
 العربي الحدیث الذي الأدب محاضراتنا في مادة بأولى الیوم وسنبدأ بكم في بدایة هذا الفصل الجدید، أرحب
: أقسام عدة إلىینقسم 
، ویتمثل شعراء هذا القسم بالشعر القدیم إبان انتشاره في العصر العباسي  النظرة الكلاسیةأصحاب :الأولالقسم 
، ثم انطلقت حركة الشعر جیّد درك غیر إلى الأدب إطار اللغة العربیة التي وصلت في حیاء إلإعادة والأموي

 هي الحركة الرومانتیّة. أوروبالتمثل حركةً كانت سائدةً في 
 ویمثل هذه الحركة تیارین:  الحركة الرومانتیة:أصحاب القسم الثاني:

 الشمالي. وغالباً التیار الذي راج في المهجر الشمالي والجنوبي  -1
 التیار الذي ساد في الوطن العربي ممثلاً بمصر وسوریة والعراق والمغرب العربي وتونس. -2

 التي یؤرخ لها بشكل تقریبي في منتصف القرن العشرین.  المرحلة الحداثیة:القسم الثالث:
 د.غسّان غنیم. أناوهذا القسم سأتولى تدریسه 

 والشعر حدیثاً؟ وهل الحداثة فكرة الأدب یكون أنوبدایةً سنتحدث عن فكرة الحداثة، ما معنى الحداثة؟ وما معنى 
 مدى استطاع أيّ  وإلى حولها من الناحیة النظریة؟ الأفكار فكرة غربیّة؟ متى ابتدأت وكیف تكوّنت أمعربیّة 

الشعر العربي التمثل بفكرة الحداثة؟ 
كانت تمر و القرن السابع عشر، وأوائل القرن السادس عشر أواخر في أوروبا في بدأت فكرة الحداثة أنلا شكّ 
 في مثل هذه الحقبة بمرحلة زمنیة متطاولة تمتد إلى نحو خمسة قرون، وهذه المرحلة هي – كما نعلم –أوروبا 

 كلها في حالة انحطاط على المستویات جمیعها، وفي حالة تقلید، فلم أوروبا إذ كانت مرحلة العصور الوسطى
 وینطلق من الحالة الكلاسیة التي كانت تتمثل بتقلید الیونان والرومان إلاّ  نقد أو فلسفة أو شعر أو أدب ثمَّةیكن 
 منه الأوروبیین الذي علم الأول المعلم أرسطو من ناحیة النقد، لذلك كان أم الأدب الیونان سواء من ناحیة وغالباً 

 والنقد... إلخ. والأدبكل شيء كالفكر والمنطق والسیاسة 
 الكلاسیة حقباتٍ طویلة تمتد من القرن الأفكار تراوح في هذه أوروبا، وظلت الأول المعلم أرسطولذلك سُمِّيَ 

وعلى  كانت الفلسفة القدیمة هي الرائجة، فعلى المستوى الفلسفي القرن السادس عشر، أواخرالسابع حتى 
، وكل الأشیاء كانت الكنیسة تحكم كل وعلى المستوى الدیني كان المنطق القدیم هو الرائج، مستوى المنطق

 عقل إلى السماء لیعود الحل إلى الإنسان یفكر بها من خلال الدین، فكانت الرؤیا تنطلق من عقل الأشیاء
 المیتافیزیق (ما وراء إلى وكل القضایا تحال الأمور فكرة تجریبیة في تحلیل ثمَّة، فلم یكن أخرى مرة الإنسان

. الأشیاءالطبیعة) الذي یعتمد السماء في حل 
ومن  فقد كان الفن المُعتمَد في هذه الفترة هو الفنُّ الكلاسيُّ الذي راج في القرون الوسطى،  الفنإطار في أمَّا

، لكن في مطلع القرن السابع عشر عمّت حالة من التململ من هذا الفن أدبائه لیوناردو دافنتشي ومایكل أنجلو
 والقوانین والأفكار التفكیر القدیمة، وبدأ الناس یخرجون عن هذا الفن ویرفضون الأعراف وأسالیبالكلاسي 

 من تحرك، بُدَّ  مسؤولة عن جمود الحیاة، لذلك كان لا الأفكار هذه أنّ  لاحظوا لأنهمالسائدة في الحقبة السابقة 
 تحرك مارتن لوثر في تجدید الدین مثلاً  والدین...، ففي الدین والأدب الفلسفة والفكر إطاروبدأ هذا التحرك في 

ونقد القوانین السابقة، وعلى مستوى الفلسفة بدأ ظهور فلاسفة جدد ورؤى فلسفیة جدیدة حركت آفاق الناس 
 بدأت حركة جدیدة هي الحركة الرومانتیة التي بدأت الأدبيوعلى المستوى وعقولهم وحررت المحاكمة لدیهم، 
، وبدأ الناس یطوقون نحو التحرر من عوامل الكتابة الكلاسیة التي كانت ألمانیافي مطلع القرن السابع عشر في 

…إلخ. والأخلاقتقوم على سیطرة الواجب والعقل والفكر 



 بالظهور وشاع بمفهوم (Modern) ما یسمى الحداثة، وبدأ مصطلح أو بالتجدید نومن هنا بدأ الناس یناشدو
) فهذا المفهوم هو مفهوم الحداثة.  یعارض القدیمأن شریطة الآنكل ما یحدث (

مفهوم الحداثة یعني (كل  فأصبح مفهوماً مختلفاً قلیلاً، تأخذ فكرة الحداثة والحداثي بدأتوفي القرن الثامن عشر 
 ما هو عصري وجدید).

ا  لیس على مثال سابق ولا یشبه أيكل ما هو غریب  المفهوم مختلفاً ویعني (فأصبح في القرن التاسع عشر أمَّ
 مفهومات إلى الذي لا یعود أي مفهوم التقدمي أیضاً ) واخترع كل ما هو مرغوب (أیضاً )، ویعني  ماضیاً شیئاً 

العصور السابقة ویتوافق مع مفهوم الزمن الحاضر والقادم. 
 تؤرخ بشكلٍ دقیق في بدایة القرن العشرین إذ اتخذت معاني تتعلق بشكل أن یمكن أوروباوحركة الحداثة في 

 شخص ثمَّة كل ما هو جدید، فالجدید هو الذي لم یصنع على مثال سابق بمعنى ألا یكون أي بالجدة أساسي
وأحد النقاد وهو مارشال بیرمان قسم الحداثة  كتب مثل هذه الفكرة، فعندئذٍ یكون الكلام له علاقة بالحداثة، آخر
  ثلاث مراحل:إلى
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  بدایة القرن العشرین.إلى القرن الثامن عشر أواخرالمرحلة الثانیة من  -2

 المرحلة الثالثة تستهلك القرن العشرین كله. -3

 أفكار والنقاد والفلاسفة للتشكیك بالمفاهیم السابقة، وطرحت والأدباء الحداثة من خلال تحرك المفكرین وبدأت
لمحض هذه المفاهیم ومحاولة التدقیق فیها ومدى صلاحیتها للعقل، وبالتالي جاء بعد هذا المحض والتشكیك 

 سلوكها. وأنماطمحاولة لتحطیم القوانین العامة التي كانت تحكم الحیاة 
 مع الرومانتیّة بعد ذلك جاءت الرمزیة وحاولت تحطیم الرومانتیّة، بدأت حركة الحداثة إنَّ وبعض الناس قالوا 

 مشاعر الإنسان إنما لیس شكلاً خارجیاً وعقلاً فحسب فالإنسانفالرومانتیة نقدت تهمیش حدیث القلب والروح، 
 توحي من خلال العلاقات، بعد أن وروح، والرمزیة اعتمدت على اللغة الجمیلة المتأنّقة التي تستطیع وأحاسیس

 العقل صنیع المجتمع والمواصفات لأنَّ ذلك جاءت السریالیّة ونقدت كل ما سبق، فالقضیة لا تتعلق بالعقل 
 یعبر عمّا في داخله والمواصفات الاجتماعیة لا تبیح  هذا أن یرید الإنسان لأنَّ الاجتماعیة فهو لا یعبر بصدق، 

 الشيء الذي یوافق المجتمع. لإظهار فیجبر على تزویر ما بداخله الأمر
 هي التي تعطي مصداقیة والأحاسیس عند السریالیین القضیة لا تتعلق بالعاطفة والذوبان في المشاعر أیضاً 

 عندما یُغَیِّب عقله ومشاعره، فعلیه إلاّ ، فقد تخدع العاطفة أحیانًا، والأدیب في السریالیة لا یكون صادقاً للأدب
 هذه المنطقة متحررة من المشاعر ومن العقل فاللاشعور هي مجموعة لأنَّ  من منطقة اللاشعور، أدبه یأخذ أن

 إلى تخرج هذه المساحة أنن تكون صادقاً علیك أ أردت وإذا، الإنسانالاندفاعات الغریزیة الموجودة في كیان 
. أدباً الورق لتُصبح 

وَریَّة، وتبعه  (إزراباوند)  في الغرب حركات الحداثة، منهم:والأدباءوقد دعم كثیرون من النقاد  وزعیم المدرسة الصَّ
 تأثیراً  في حركة الحداثة العربیة أثر) الذي (ت. س. إلیوت وزملائه منهم الشاعر والأدیب همجموعة من تلامیذ

 كانت نتیجة تمهیدٍ كبیرٍ لتغیّرات اجتماعیة وفكریة وعلمیة، ومجموعة إنما فجأة تأتِ عظیمًا، وحركة الحداثة لم 
 تحسین حیاة المجتمع الغربي وتغییر حیاة هذا المجتمع، فحالة التصنیع والثورة إلى أدّتمن الاختراعات التي 

 تغیر المجتمع الغربي، فكل حالة تصنیع یلحقها تغیر اجتماعي وتغیر في المفاهیم، ومن هنا إلى أدتالصناعیة 
 ظهور مجموعة من الحداثیین الذین یؤمنون بالحداثة وتغییر المفاهیم، إلى أدى التغییر في المجتمع الغربي فإن

 السریعة، ومن الآلة حضور إلى نمو حضاري متسارع في الغرب وهذا النمو الحضاري یستجیب إلى أدىوهذا ما 



 إلىهنا انتقلت الجماعات البشریة في الغرب من حالة الركود المفاهیمي الذي كان سائداً حقبةً طویلة من الزمن 
 القبض على مفهوم جداً (من الصعب حالة غیر مقیدة ولذلك بدت مفاهیم الحداثة غیر محددة، یقول بعضهم: 

 أعقابمحدد للحداثة بسبب ما في طبیعتها من تناقض وغموض، ولكن یمكن عدها انفجاراً للوعي في 
 یحددها). أنالانفجار المعرفي، ومثل هذا التعریف یقربها من دلالتها دون 

خصائص الحداثة: 
 خصیصتان: أهمها خصائص للحداثة في المجتمع الغربي وثمَّة
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 على الطبیعة الإنسان توسیع سلطان إلى وتطبیقاته العلمیة التي ترمي الآليالعنایة البالغة بالعلم  -2

 والزیادة في رفاهه.

: الفردیة العنیفة: أولاً 
 الفردیة العنیفة كالبصمة أن، بمعنى الآخرینهي الطابع الشخصي الممیّز لفرد ما، الذي لا یشترك فیه مع 

 ما یصنع الشخص هو أن تركز على بدأت، وحداثة الغرب الآخرین التي تجعله ممیّزًا من للإنسانالشخصیة 
، وكان هذا ردة الفعل على الحالة الاجتماعیة التي كانت سائدة في للآخرینخاص بالشخص ولیس له علاقة بما 

 خصائص الحداثة. أهم من اندفاعاتٍ شدیدةٍ لذلك تعدُّ هذه الخصیصة من تأتي الفردیة وبدأت، الأدب
: الآلي: العنایة البالغة بالعلم ثانیاً 
 الصناعة، وهذا تغیر طبیعي، وأسالیب العنایة بالمصانع ووسائل النقل أو مثلاً  البخاریة بالآلة العنایة بدأت ف

 رفاه اجتماعي انعكس على المفاهیم، وكما قلنا كل تغیر مادّيّ یتبعه تغیر في المفاهیم، إلى أدىوهذا التغیر 
وهناك مقولة ماركسیة تقول: 

 تغیر حتمي في البنى الفوقیة، وهذا التغیر لیس انعكاسیاً سریعاً ). إلى(كل تغیر في البنى التحتیة سیؤدي 
فالبنیة التحتیة تشمل البنیة المادیة، والبنیة الفوقیة تعني البنیة الفكریة المفاهیمیة الثقافیة المعرفیة، من هنا كل 

 أدّى الآلة التقنیات الحدیثة، وحضور إلى تغیر فكري، وهذا التغیر المتسارع الذي استجاب إلىتغیر مادي یؤدي 
 والمواصفات التي كانت الأعراف حالة الغلیان وهدم إلى من حالة الركود أوروبا انتقال الجماعات البشریة في إلى

 تحدیث علاقات ومفاهیم جدیدة تتساوق مع الحالة الجدیدة الحداثیة. أو اختراع أوسائدة ومحاولة استنباط 
 المخترعات لأنَّ متحرك،  أفق الحداثة مفهوم مفتوح زمانیاً ومكانیاً، والحداثة ذات إنَّ :  نقولأنومن هنا نستطیع 

 یقابل الآن الذي حصل من الستینیات من القرن السابق حتى مثلاً الجدیدة تتبدل بشكل دائم ومتسارع، فالتغیر 
  القدیم حتى الستینیات من القرن السابق.الإنسانالتغیر الذي حصل منذ 

 التبدل الذي یقوم في البنیة التحتیة متسارع وشدید التغیر مما لأنَّ من هنا قلنا إنّ مفهوم الحداثة هو مفهوم مفتوح 
 وجود مفاهیم جدیدة، وهذه الحالة من التبدل والتغیر جعلت الغرب في حالة حیویة دائمة وفي حالة إلىیؤدي 

 وأصبح حالة متقدمة)، وهذا التخطي هو تخطٍّ لكل ما هو تقلیدي ومقید، إلىمتوثبة للتخطي (تجاوز ما هو كائن 
 الصناعة عاملاً من العوامل الرئیسیة في التغییر الثقافي، وأصبحت في عملیة التغییر، الأساسيالعلم هو الرائد 

 التجریب حالة سائدة في المجتمع الغربي. وأصبح
 بدأ یطرح بودلیر نزعات التمایز والاختلاف تظهر بوضوح، فعلى سبیل المثال شاعر الفرنسیة بدأت الأدبوفي 

 لم یكن موجوداً وهو جمالیات الأدبمفهومًا جدیدًا في الحیاة مفعمٌ بالحیویة وبعیدٌ عن الركود وطرح مفهوماً في 
القبح، وكتب قصیدة وصف فیها جثّةً وصفًا جمیلاً وبارعًا. 

 المركب النشوان، فهذا الشاعر كان رافضاً لكل أو صاحب قصیدة السفینة السكرة (رامبو) الشاعر الفرنسي وأیضاً 



المفاهیم والمواصفات الاجتماعیة التي كانت سائدة ورائجة في فرنسا في تلك المرحلة، فكان هذا الشاعر متمردًا 
 أسلحة لیصبح تاجر الأدب ثلاث وبعدها اعتزل أوعلى هذه المواصفات الاجتماعیة، وكتب الشعر مدة سنتین 

 ألوانوتاجر عبید، وقد مارس في هذا الشعر كل ما یمكن تخیله من خرقٍ للمواصفات الاجتماعیة وهو من اخترع 
 على القرمزي الفاقع ولون الدم. مثلاً  یدل (O)الحروف:  فحرف 

 یدل على الثلج والسكون. (A)                         وحرف 
 نكون حداثیین على نحو مطلق). أن(یجب : یقول وكان

 آخر هذا الموقف حتى أجل یصارع من أنأي أن ننسف كلّ شيء یتعلق بالماضي، وعندما یتخذ موقفاً یجب 
قطرة في دمه. 

 نحو تیار الوعي وركز على الاندفاعات أساسي) وهو كاتب حداثي اتجه بشكل جیم جوي الحداثیین (الأدباءومن 
 ) الذي كان یردد دائماً : إزرا باوند (وأیضاً الداخلیة، 

. (اجعلها جدیدة)
 تكتبها اجعلها جدیدة ولا تجعلها مثالاً لقصیدة سابقة. أن القصیدة التي ترید أي

 (مارینیتي) تیارات الحداثة ضجیجاً تیارٌ ظهر في إیطالیا اسمه الحركة المخملیة یمثلها شاعر هو أكثرومن 
الذي یقول:   

 الفعل العدواني شأن نعلي من أن السكون الكئیب والوجد والنوم، ونحن ننوي شأن من الأدب أعلى الآن(حتى 
 المحموم وخطوة المتسابق والوخزة والصفعة). والأرق

(فلیأتِ مشعلو الحرائق المرحون بأصابعهم التي لوحتها النار). یقول: و
یقول: ریمون ویلیامز  اسمه آخروهناك 

 قضیة متعلقة باللغة، فاللغة العادیة لیست سوى إلى یخلص أن إلى هذا الوضع الاجتماعي یمیل إنَّ (
 تحتضن أشكالاً تجریبیة وصعبة في أن فعلیها الأدبیة اللغة أمَّاكلیشیهات ذات بعد واحد تجریدي الطابع، 

). الإدراكمحاولة لبعث الحیاة في 
: الأدبیةسمات الحداثة 

 یعرف الدلالة الحقیقیة للحداثة من ناحیة المفهوم والمعطیات الفنیة أحد- التناقض والغموض، بمعنى ألا 1
 حركة التغیر أن ما وترفضه غداً، والسبب لأمرالخاصة، وبسبب التناقض كانت حركة الحداثة تهتم الیوم 

 الأمر أولسریعة، فما تجده الحداثة الیوم صالحاً تجده غداً غیر صالح، على سبیل المثال: اهتمت الحداثة في 
 التخفیف من هذا الاهتمام لحساب الرؤیا. إلى، ثم سارعت الأدبیة للأجناسبالشكل الفني 

 والمعرفة، مثال: هناك شخص لدیه رؤیا والأخلاقوالرؤیا تعني وجهة نظر شاملة في الكون والمجتمع والحیاة 
 تطبق لأنها التي تدور حوله، وبالتالي فمعظم الفلسفات رؤیا الأشیاءدینیة، وهذه الرؤیا یسلطها لمعرفة وفهم وفقه 

على كل ما یدور حولنا في الحیاة. 
 الحدیث وفي الحداثة. الأدبوالرؤیا شيء مهم في 

 :مالكوم براوبري وجیمس ماكفارلینیقول 
 البلدان مركباً غریباً من المتقبلیة والعدمیة، والمحافظة والثوریة في التناقض، أغلب(كانت الحداثة في 

والطبیعیة والرمزیة، ومن الرومانسیة والكلاسیة، وكانت ترحیباً بالعصر التكنولوجي واستهجاناً له، وكانت 
 في الوقت نفسه بصدق والإیمان الزمن، وطأة التعبیر الجدیدة هي هروب من التاریخ ومن أشكال بأن الإیمان

 كانت فترة التسعینات من القرن التاسع عشر هي الأقطار تلك أكثر في التعبیر عن الزمن، وفي الأشكالتلك 



فترة احتیاجها واختمارها). 
تحدثنا في المحاضرة السابقة عن الحداثة في الغرب، وأشرنا إلى مجموعة من المعاني التي أخذتها الحداثة 

متسلسلة. 
 من الحداثة على أنها اللحظة التي لا تدوم، ویقصد باللحظة هي الفترة  بودلیركما تحدثنا عن موقف

المحددة التي تنطلق فیها فكرة ما، وسرعان ما یتجاوزها الزمن لتصبح هذه الفكرة نمطیة وقدیمة، ومن هنا 
فإن الحداثة بالنسبة إلى بودلیر نوع من أنواع التجدد الدائم الذي لا تفصله أیة حدود تؤدي إلى نوع من 

التنمیط (أي أن یكون هناك أسلوب له سمات محددة). 
وقد رفض بودلیر أن یكون هناك أسلوب ذا سمات محددة وبالتالي نمط، وقال: 

(إن الحداثة تعني التجدید في اللحظة). 
بمعنى أن كل لحظة زمنیة یجب أن یكون فیها شيء جدید، وعلى هذا الأساس نستطیع أن نحكم على 

مفهوم الحداثة لدى بودلیر أنه یقوم بشكل أساسي على الجدة، وجعل بودلیر من الجدة القیمة الأساسیة التي 
تعطي للحداثة قیمتها الحقیقیة. 

وبمفهوم بودلیر ستبقى الحداثة حركة انبثاقیة دائمة التجاوز والتجدید، فكلما وضعنا نمطاً أو مفهوماً أو شیئاً 
جدیداً، سرعان ما نتركه لنتجاوزه إلى محطة أو نمط أو فكرة جدیدة. 

وعلى هذا الأساس وجد بودلیر أن كل كتابة أدبیة تتشابه مع كتابة أدبیة أخرى لا تعتبر من الحداثة لأنها 
ببساطة اتبعت شكلاً فنیاً مرسوماً مسبقاً، وعلى هذا الأساس إذا ما أراد الشاعر أو الكاتب أو الأدیب أن 
یبدع شیئاً جدیداً أو حداثیاً (من وجهة نظرة بودلیر) علیه ألا یكون متشابهاً مع الآخرین، فإذا ما تشابهت 
هذه القطعة مع الآخرین الذین سبقوه فیها، عندئذٍ لا تكون هذه القطعة حداثیة ولا یكون الشاعر أو المبدع 

حداثیاً، وأیضاً على هذا الأساس یُعِدُّ بودلیر أن إنتاج الموازي والمشابه سیؤدي إلى تشكیل نموذج شعري أو 
أدبي. 

بمعنى إذا أنتجت أدباً یشبه الأدب الذي قبلي، والآخر أنتج أدباً یشبهه، وآخر أنتج أدباً یشبهه، سنشكل 
بمجموعنا ما یدعى بالنموذج، وكل تقلید یعني ابتعاده عن الحداثة وبهذا تصبح الحداثة حركة هدم دائمة، 
لأن كل أدیب جدید یأتي فیحتذي بأدیبٍ سابقٍ علیه، وریثما یخط لذاته أو لنفسه مداراً جدیداً یأخذ مسافة 
زمنیة متسعة، لذلك فكرة بودلیر في اللحظة، أو فكرة الهدم والبناء، فكرة التجاوز السریع لیست فكرة سهلة 

التحقیق على الرغم أنها من الناحیة النظریة فكرة مقبولة تماماً . 
وتتمسك فكرة الحداثة عند بودلیر بكل شيء لانهائي ولا متشكل، وترفضه لأنه یقع تحت یافطة النموذج، 

وبودلیر یرى نقسه خارج النموذج. 
أیضاً فكرة بودلیر تقوم على كسر الأشكال والصیغ القدیمة، بل كسر الأشكال والصیغ التي یبتدعها الأدیب 

ذاته، حتى لا تقع الكتابة الأدبیة بما یُدعى بالنمطیة، وعلى هذه الشاكلة تصبح الحركة الأدبیة حركة 
متجاوزة لذاتها تبقى في حالة تحرُّكُ دائم تنفي كل ما یتعلق بالثبات، وتقف إلى جانب كل ما یتعلق 

بالصیرورة والتحول والانتقال.  
یقول أحد الكتاب:  

(ومن منطلق فكرة الصیرورة والتحول لم تكتفِ الحداثة بمقولة تجاوز الماضي، وإنما ذهبت في بعض 
اتجاهاتها المتطرفة إلى القول بأن الماضي خانق ولا بُدّ من أن یُقذف به من فوق باخرةِ الحداثة). 

إذاً :  
الذین تطرّفوا منهم بودلیر مثلاً أشاروا إلى أنّ أي شيء یتعلّق بالماضي مرفوض، كل ما له علاقة بحالة 
ماضویة یجب رفضه، بل یجب تحطیمه حتى یكون هناك مفاهیم جدیدة وهذه المفاهیم یجب ألاّ تقع في 



خانة الثبات وإنما یجب أن تقع في حالة التغیر والتبدل والتحوّل. 
على هذا الأساس أیضاً حركة الحداثة رفضت فكرة علاقة الأدب بالواقع (یجب ألا یكون الأدب واقعیاً ). 

في المجتمع أشیاء  لا یكون الكاتب الحدیث حداثیاً إلا إذا أدار ظهرهُ للمجتمع، لأنّ  یقول: بارن(ولأن 
 كثیرة راسخة وثابتة، فمهمة الفن هي التجاوز لكل ما هو معروف وسائد).

بعد ذلك بدأ الناس في أوربا یتحدثون بفكرة جدیدة هي فكرة ما بعد الحداثة وظهرت هذه الفكرة في عام 
 (تشارلز أولسون).) وقد استعملها شاعر اسمه 1951(

 كتب رسالةً إلى بعض أصدقائه ذكر فیها مصطلح ما بعد الحداثة، وقد كتب هذه الرسالة 1951ففي عام 
یُرید فیها التشكیك بالتراث مقارنةً مع الحاضر. 

 أن التراث یُعتبر حالةً سكونیةً جامدة إذا ما قُورن مع الواقع الراهن، ویرى أن الحاضر یقوم أولسونوجد 
ألم یكن من الأفضل لنا نحن- ما بعد على التدقیق السریع في معطیات الحضارة، لذلك یقول في رسالته: (

). وراءنا؟ الحداثیین- أن نترك أشیاء كهذه
بدأ بعد ذلك هذا المصطلح یشیع في حقولٍ ثقافیة مختلفة (الفن- الأدب- التاریخ- المعرفة- الفلسفة)، 

وأصبحت دلالته بشكل أساسي تُؤشر إلى المرحلة التي جاءت تالیةً للحرب العالمیة الثانیة. 
والسمة الأساسیة التي طبعت هذه الحقبة ما بعد الحداثیة هي سمة التجریب، وأصبحت فكرة التجریب 

تُطلق على مفاهیمَ كثیرة. 
فهناك الفن التجریبي والأدب التجریبي والمسرح التجریبي والقصة التجریبیة، فكل شيء أصبح تجریبیاً . 

 لأن فترة العقل والمنطق، وفكرة أخرى مهمة جداً وهي فكرة تحطیمهذه السمة طبعت فكرة ما بعد الحداثة، 
ما بعد الحرب العالمیة الثانیة كانت مؤلمة جداً، لذلك بدأ الناس یبحثون عما یُدعى بتحطیم العقل. 

ومن هنا ظهرت مجموعة من المدارس الحداثیة التي تحاول نفي العقل وتحطیمه، ومنها على سبیل المثال 
(المدرسة السریالیة)، والمدرسة السریالیة ظهرت في أواسط القرن العشرین تقریباً وكانت ترید تنحیة العقل 
تنحیة نهائیة عن الأدب وطالبت بشكلٍ أساسي أن یمتحى الأدب من منطقة اللاشعور، ووجدوا أن هذه 
المنطقة هي الأكثر صدقاً في التعبیر عن جوهر الإنسان وبالتالي عن الجوهر الإنساني عمومًا، لذلك 

وبدأت على المستوى التشكیلي الدادائیة (أندریه بروتون) ظهرت مع البیان السریالي الذي أطلقه الشاعر 
والتكعیبیة وبدأت الرمزیة تخطو خطوات واسعة جداً في هذا الإطار، ثمّ بدأت مدارس أخرى حداثیة تظهر 

في تلك المرحلة. 
فاتني أن أقول لكم أنه ثمة فلسفات ظهرت في قرابة الثلث الأول للقرن العشرین وعلى الأخص في روسیا 
ومنها الفلسفة (الهلنستیة) وهي فلسفة تقوم على تنحیة العقل أیضاً بل تحطیم العقل، وتُرجمت في بعض 

الترجمات العربیة بالفوضویة. 
تبدو الحقبة التي یشیر إلیها أولسون مترافقة بشكلٍ ما مع انتقال حركة الصناعة في أوربا من الصناعات 

الثقیلة إلى الصناعات الدقیقة. 
السمات الأساسیة لفترة ما بعد الحداثة:  

- یُمجد فكرة ما بعد الحداثة كل شيء غیر عقلاني وغیر واقعي. 1
یعني: إذا رأینا قصیدة تتحدث عن مسألة متوازنة عقلیّاً أو فیها شيء من الواقعیة فهي مرفوضة بمفهومات 

 ما بعد الحداثة.
- تُحاول تدمیر الماضي تدمیراً شاملاً ورفض هذا الماضي والسخریة منه. 2
- رفض النصوص المغلقة وذات الأحكام النهائیة القاطعة. 3
- رفض الآراء الممثلة والمقبولة، فالمطلق شيءٌ مرفوض رفضاً قاطعاً لدى حركة ما بعد الحداثة. 4



- الدعوة إلى نصٍّ مفتوح (هو النص الذي یقبل مجموعة من التأویلات) غیر واضح یُمكن للقارئ أو 5
المتلقي أن یُشارك في إیجاد الدلالة له من خلال التأویل. 

- تدعو حركة ما بعد الحداثة والحداثة أیضاً إلى لغةٍ غیر مفعمة بالدلالات المسبقة، أي عبارة لها دلالة 6
مسبقة مرفوضة، أي عبارة لها دلالة عقلیة مُبسترة مرفوضة. 

وتفُضل هذه الحركة لغةً أدبیة مفرغة من الدلالة. 
من هنا: 

فإن كل دلالة مُسبقة وكل لغة تحمل دلالة مرفوضة رفضاً تاماً لدى حركة ما بعد الحداثة وحركة الحداثة. 
- تفُضل حركة ما بعد الحداثة لغةً تنُشئ دلالتها عبر صیرورة أسیقتها (أي السیاقات التي نضع بها 7

العبارات أو الألفاظ). 
هذه الكلمة دلالتها في هذا السیاق كذا... 

 محمود درویش:أشرت إلى هذا الكلام أكثر من مرة، مثلاً أشرت بنص إلى 
(سلاماً أیها البحر المریض، أیُّها البحر الذي أبحر من صُور إلى إسبانیا، فوق السفن، أیها البحر الذي 

یسقُط منّا كالمُدُن، ألف شباكٍ على تابوتك الكُحلي مفتوحٌ . 
یا بحر البدایات إلى أین تعود، أیها البحر المحاصر بین إسبانیا وصور هاهي الأرض تدور، فلماذا لا 

تعود الآن من حیث أتیت آهِ، من یُنقذ هذا البحر. 
دقت ساعة البحر، تراخى البحر، من یُنقذنا من سرطان البحر من یعلن أن البحر میت...) 

لاحظوا كلمة (بحر) في كل سیاق لها دلالات. 
 لیس من المعقول أن فوق السفن) لیس البحر هنا دلالته البحر وإنما الوطن ((سلاماً أیُّها البحر المریض)

یُبحر البحر فوق السفن فالسفن هي التي تبُحر فوق البحر. 
إذاً : 

دلالة البحر هنا مختلفة عن دلالته الأصلیة، ومختلفة عن القول السابق. 
 أصبح الوطن والبحر موت. (أي شباك على تابوتك الكحلي مفتوح):

والكحلي له دلالة خاصةً في اللهجة المصریة له دلالة للحزن والتعاسة. 
: أیضاً هنا وطن. (یا بحر البدایات إلى أین تعود)

 هنا یقصد بحر. (أیُّها البحر المحاصر):
 أي الرحیل. (دقت ساعة البحر):

 أي الشعب الذي فقد إیمانه بكل شيء. (تراخى البحر):
 سرطان البحر هو الإبعاد عن الوطن. (من ینقذنا من سرطان البحر):

 هو یتمنى أن یقول لي أحدٌ أن هذا الرحیل لن یتم وهذه دلالة أولى: (أنّ البحر (من یعلن أن البحر میت):
میت). 

ولها دلاله ثانیة:  
من یعلن أن هذا البحر هو البحر المیت هو جوهر فلسطین. 

إذاً : 
ما لاحظناه قبل قلیل أن كلمة واحدة وُضعت في سیاقات مختلفة وأعطت دلالات مختلفة هذا هو دیدن 

اللغة الحداثیة. 
(هذا أن تكون لغة مفتوحة على التأویل وأن یُشارك المتلّقي ذاته في إبداع الدلالة، في تركیب الدلالة. 

معنى اللغة الحداثیة). 



الحداثة الشعریة العربیة: 
الحداثة الشعریة العربیة اتخذت مفهوماً مختلفاً قلیلاً في البدایة وهو:  

مفهوم الحداثة = مفهوم المغایرة والاختلاف. 
كلُّ شيء مختلف حداثي، كل شيء لیس نمطیاً، لیس على شاكلة شيءٍ آخر هو حداثي. 

على هذا المفهوم یُمكن أن نُؤرخ للحداثة العربیة من فترةٍ بعیدةٍ في القدم بالشعر العربي، ویُمكن أن نسترجع 
في هذا الإطار ما قدّمه بشار بن بُرد مثلاً فهو أوّل من حاول أن یُقدم مفهوماً مُغایراً مختلفاً . 

أي: أنه حاول أن یجعل من الصور الشعریة صوراً غیر نمطیة لا تقوم على المشابهة الشكلیة الخارجیة أو 
على الاستعارة أو على الكنایة وإنما أوجد شیئاً مُغایراً . 

وتذكرون كُلّكم الأبیات التي تقول: 
 إِذا ما غَضِبنا غَضبَةً مُضَرِیَّةً       

 
هَتَكنا حِجابَ الشَمسِ أَو تُمطِرَ الدَما  

 
 
 

  أو الأبیات التي یصوّر فیها أجواء المعركة.
        ناسِ وكَأَنَّ مُثارَ النَقعِ فَوقَ رُؤُ 

 
 وَأَسیافَنا لَیلٌ تَهاوى كَواكِبُه 

انظروا إلى هذه الصورة:  
السیوف والغبار في ساحة المعركة یُشبه لیلاً مُدلهماً، والسیوف التي تغدو وهي تسقط على رقاب الأعداء 

تُشبه الشُّهب وتُشبه النجوم المتلألئة في اللیل. 
لم تكن هذه الصور مألوفة، فقد جاءت بشيءٍ مختلف، لا نقول بأنه مُعجِز ولكنه مختلف ولا یتساوى مع 

النمط الشعري السائد والتشبیهات الشعریة التي كانت سائدة (تشبیه شيء بشيء). 
یعني: أن یُشبه شیئاً بشيء آخر دلالته أكثر وضوحاً . 

یعني نقول: (فلان أسد). 
هو یرید أن یثبت الشجاعة في هذا الشخص فیشبهه بأكثر الأشیاء شجاعة. 

أمّا أن یشبه الغبار باللیل، والسیوف فیه بالشهب اللامعة التي تنقذف في عتمة اللیل فهذا تشبیه مختلف 
عما كان سائداً في تلك المرحلة فهذا یُثبت أن بعض ما جاء به بشار كان یخضع لفكرة الحداثة من ناحیة 

مفهوم الاختلاف والمغایرة، ومنه أیضاً أبو نواس الذي جاء بفكرة مهمة جداً . 
فكل الشعراء العرب حتى أبو نواس یقومون بتقلید الشعراء الذین سبقوهم، فیبدؤون بالوقوف على الأطلال ثم 

الحدیث عن الرحلة، ثم الحدیث عن متاعب الصحراء وحیوان الصحراء وبعد ذلك یصلون إلى المدح أو 
الرثاء...إلخ. 

فجاء أبو نواس وقال نحن شعراء نعیش في المدینة وفي حیاتنا لم نرَ الصحراء ولا حیوان الصحراء ولا 
الماعز والحلیب والبقر والإبل...فلماذا نصور شیئاً لم نرهُ؟ 

إذاً نحن ننظر بعیون الآخرین، طالب أبو نواس الشعراء أن ینظروا بأعینهم هم، ولأنه طرح فكرة المغایرة 
جُعل أبا نواس واحداً من الحداثیین. 

  یقول أبو نواس:
 صِفَةُ الطُلولِ بَلاغَةُ القِدمِ       

 
 فَاِجعَل صِفاتَكَ لاِبنَةِ الكَرمِ  

 إِذا رابَ الحَلیبُ فَبُل عَلَیهِ        
 

 وَلا تُحرَج فَما في ذاكَ حوبُ  
نحن لسنا أبناء بادیة، لماذا مازلنا نستعید المقولات التي یقولها شعراء البادیة.  

هذه المغایرة التي جاء بها أبي نواس سُمیت حداثةً لأنها جاءت بأشكال غیر مألوفة، لیست متبعة، لیست 
مطروقة سابقاً . 



ومن هنا فقد كانت دعوة أبو نواس دعوة لنبذ الماضي بكل ما فیه، ودعوة للتمسك بقیم الحاضر وعدم تقلید 
الآخرین فما دام الشاعر لا یرى سوى الحانات والمغنیین فلماذا یذكر النأي والأطلال ویبكي ویستبكي ویذكر 

الحلیب ولا یذكر الخمر، فهي دعوةٌ للتعبیر عما هو معاش حقیقةً دعوةٌ للصدق مع الذات وإبداع ما یعبر 
عنه، ولیس استخدام أنماط قولیة وكتابیة ثابتة وقدیمة. 

  یقول:
 عاجَ الشَقِيُّ عَلى دارٍ یُسائِلُها       

 
 وَعُدتُ أَسأَلُ عَن خَمّارَةِ البَلَدِ  

یصف الشاعر الذي یقوم على الأطلال بأنه شقي، هو لم یرَ الأطلال ولم یقف علیها حقیقةً، هو یُقلد الناس  
الذین یقفون على الأطلال حقیقةً . 

الذین وقفوا على الأطلال أولاً كانوا صادقین مع أنفسهم. 
الآن: 

 أبو نواس یدعو إلى الصدق مع الذات: 
(ما دُمت أیُّها الشاعر الحدیث لم تقف على الأطلال ولم تُعان ما عاناه الشاعر الذي وقف على الأطلال 

من مشاعر وأحاسیس، فلماذا تسترد هذه الحالة وأنت لم تعشها). 
بعد ذلك جاء شاعراً آخر وهو أبو تمام، جاءنا بفكرة مغایرة حتى القدماء شعروا بها.  

ابن العُثیمي وقف مع أبو تمام وقال له: لماذا تقول ما لا یُفهم؟ 
فأجابه أبو تمام: لماذا لا تفهم ما یقال. 

وأنت لا ترید أن تبدل عادتك في التلقي، وعادتك في التلقي أن نقدم لك شیئاً جاهزاً، نحن جئنا بأسلوب 
نُشركك في استنباط الدلالة، وجئنا بأسلوب یقوم بشكل أساسي على الثنائیات الضدیّة، على الأسلوب الذي 

نسمیه (الدیالكتیك). 
 أَضحَت تَصوغُ بُطونُها لِظُهورهِا       

 
رُ    نَوراً تَكادُ لَهُ القُلوبُ تنَُوِّ

  ویقول عن جَملِهِ : 
 رَعَتهُ الفَیافي بَعدَما كانَ حِقبَةً       

 
 رَعاها وَماءُ الرَوضِ یَنهَلُّ ساكِبُه 

  إلى أن یقول: 
 ضَوءٌ مِنَ النارِ وَالظَلماءُ عاكِفَةٌ       

 
 وَظُلمَةٌ مِن دُخانٍ في ضُحىً شَحِبِ  

  أو: 
یا نَظَرَیكُما         یا صاحِبَيَّ تَقَصَّ

 
رُ    تَرَیا وُجوهَ الأَرضِ كَیفَ تَصَوَّ

 تَرَیا نَهاراً مُشمِساً قَد شابَهُ        
 

 زَهرُ الرُبا فَكَأَنَّما هُوَ مُقمِرُ  
 أَضحَت تَصوغُ بُطونُها لِظُهورهِا 

  
       

رُ   نَوراً تَكادُ لَهُ القُلوبُ تنَُوِّ
بدأ أبو تمام باستخدام اللغة استخداماً جدیداً مُغایراً وهذا هو مكمن السر في حداثة شعر أبي تمام.  

على هذا الأساس أقول إن هذا الرأي لي شخصیاً، وناس آخرون یقولون أشیاء أخرى، إن أبا تمام واحدٌ من 
أهم مُجددي الشعر العربي، أهم واحد في عملیة تجدید لغة الشعر العربي. 

طبعاً لا نستطیع أن نتجاوز الشاعر الكبیر المتنبي، فحداثة المتنبي تكمن في التوهج، إذ كان المتنبي 
مُشعاً، كونیاً في معرفته مُفكراً مُلتئباً، وجدانه متأجج، وجدانه قادر على التأثیر یعني: إذا بكى المتنبي 

تبكي، وإذا تغزل تفرح، وإذا فرح تفرح، ویُبهرُك في صوره، وتكمن حداثته أیضاً في قدرته على اللعب في 
اللغة وهناك أمثلة كثیرة لذلك. 



  من ذلك قصیدته في الحدث الحمراء:
 بَناها فَأَعلى وَالقَنا تَقرَعُ القَنا       

 
 وَمَوجُ المَنایا حَولَها مُتَلاطِمُ  

 وَقَفتَ وَما في المَوتِ شَكٌّ لِواقِفٍ        
 

 كَأَنَّكَ في جَفنِ الرَدى وَهوَ نائِمُ  
هذه صورة، فكل ما استعدناه في الشعر العربي شيء متألق.   

نستعید هذه الصورة: (وقفت وما في الموت)  
أنت واقف في وسط المعركة، ولا أحد یقف في وسط المعركة إلا ویموت، لكن إن هیبتك عظیمة لا أحد 

یستطیع أن یقترب إلیك. 
 تَمُرُّ بِكَ الأَبطالُ كَلمى هَزیمَةً       

 
 وَوَجهُكَ وَضّاحٌ وَثَغرُكَ باسِمُ  

  أو قوله مثلاً عندما جاء إلى جبال لبنان، فهنا نجد روعة اللغة وروعة العمل الشعري، یقول: 
وجبالُ لبنان وكیف بقطعها 

 
وهي الشتاء وصیفهُنّ شتاءُ  

فهو یقول في جبال لبنان قمة البرد، وهي الشتاء ولیست كالشتاء لوصف شدة برودتها، حتى إنها في  
الصیف شتاء. 

 لَبَسَ الثُلوجُ بِها عَلَيَّ مَسالِكي       
 

 فَكَأَنَّها بِبَیاضِها سَوداءُ  
هنا نجد العظمة في التصویر، فكل هذا البیاض للثلج أصبح لیل أسود على الرغم من بساطة الفكرة نرى  

آلیة تأدیتها للفكرة. 
  یقول:

 وَمِثلُكَ یُؤتى مِن بِلادٍ بَعیدَةٍ       
 

 لِیُضحِكَ رَبّاتِ الحِدادِ البَواكِیا 
  لكن البیت الأكثر فنیة، یقول: 

 ما یَقبِضُ المَوتُ نَفساً مِن نُفوسِهِمُ       
 

 إِلاّ وَفي یَدِهِ مِن نَتنِها عودُ  
كلما قرأت للمتنبي تشعر أنك أمام حالة شعریة عاصفة.  

والفرق بین أبي تمام والمتنبي أنّ أبا تمام سیطر علیه الرّسم العقلي، أي أنّ أبا تمام یصنع لصورته مجسماً 
قبل أن یكتبها، بینما المتنبي صورته تخرج كأنها من بُركان، حار وتشعرك بالتواصل معها، ملتهبة، 

متأججة، وهذا التأجج یدعیك أنت كمتلقي، لذلك كثیر من الناس یحبون المتنبي على حساب أبي تمام. 
على هذا الأساس نستطیع أن نقول بأن فكرة المغایرة والاختلاف شكلت العصب الرئیسي في مفهوم الحداثة 

لدى العرب منذ بشار بن بُرد حتى مطلع العصر الحدیث، وفي مطلع العصر الحدیث بدأنا نُؤرّخ لحالة 
حداثیة جدیدة، جوهرها الأساسي الاصطدام بالآخر. 

تحدثنا في المحاضرة السابقة عن فكرة الحداثة عند بودلیر والغربیین، ثم انتقلنا إلى فكرة الحداثة عند العرب، 

وتوقفنا عند الحداثة العربیة في الشعر العربي القدیم، وبیّنا ما هي السمات الشعریة الجدیدة التي قال فیها بعض 

الشعراء، وبیّنا أطر الكتابة حتَّى دعونا هذه الحركة بحركة حداثیة. 

وتحدثنا عن جملة من الشعراء الذین تركوا بصمة في هذا الإطار من ناحیة تغیر الأدوات الشعریة التي درجوا 

علیها مثل بشار بن برد وأبي نواس وأبي تمام والمتنبي، لكن لا یفوتنا أن نتذكر أیضاً جملة من الشعراء الآخرین 

الذین كان لهم بعض اللمحات الحداثیة، وإن لم تكن هذه اللمحات شدیدة الوضوح كما هي الحال عند الشعراء 

كأبي تمام وبشار والمتنبي، ومن هؤلاء الشعراء أبو فراس الحمداني، وكانت حداثته في استغراقه في الحالة 



الوجدانیة، ومنهم الشریف الرضي وأبو العلاء المعري وغیرهم من الشعراء الذین شكلوا نقطة في الشعر العربي. 

بعد ذلك نام الشعر نومه طویلة قد تصل إلى قرون، أي من القرن الرابع الهجري إلى القرن الثالث عشر الهجري 

أي ما یقارب القرن التاسع عشر المیلادي، واستغرقته حالات لا تتعلق بالحیاة والحداثة، وإنما كانت حالات 

تتعلق بالتقلید، وربما بالحالة الظاهرة للحیاة، فقد استغرق الشعر بالأحجیات والألغاز والتبریكات والتهنئة 

والتخمیس والتشطیر، والاستغراق بالحالات البدیعیة والبیانیة إلى درجة أصبح الشعر حالة ممزوجة، لا یعبر عن 

باستثناء عصر النهضة الحیاة ولا یعبر عن الأفراد ولا یعبر عن الجماعات، وظل الشعر على هذا المنوال حتَّى 

حالة متمیزة هي حالة الصوفیین. 

استطاع الصوفیون أن یصطنعوا اختراقاً في اللغة الشعریة، سببه أنهم اتجهوا نحو الرمز، فقد أرادوا أن یعبروا عن 

حالاتهم الداخلیة الوجدانیة التي تشبعت بحب االله، فما وجدوا وسیلة لغویة تعبر عن هذه الحالات الوجدانیة إلاّ أن 

یشبهوا الحضرة الإلهیة برموز، فاصطفوا لها رموزاً، فكانت المرأة من أهم هذه الرموز والخمرة والنار أحیاناً وأشیاء 

كثیرة، حاولوا أن یرمّزوا بها إلى الحضرة الإلهیة، فالصوفیون كانوا یعیشون حالة من حالات الارتقاء الروحي 

والوجداني، بمعنى أن أرواحهم كانت تتسامى حتَّى تصل إلى مرتبة رؤیة االله، ویعجزون عن وصف الذات 

الإلهیة لذلك عبّروا عن هذه الذات بالرموز كالمرأة والنار والخمرة وغیرها، وهذا الشيء شكّل اختراقاً في اللغة 

الشعریة، وأصبح الحبیب الذي یتغزل به الصوفي هو االله ولیس تلك المرأة، یقول أحدهم: 

 أُخفِي الهَوى ومدامِعي تبُدیهِ 

   

وأُمیتُهُ وصَبابتي تُحییهِ  

هذا المطلع لا یشك أحد أنَّه في الغزل الرقیق، ولكن هذه الغزل هو غزل بالحضرة الإلهیة ولیس بالمرأة.  

یتابع فیقول: 

 ومُعذبِي حُلو الشَّمائِل أهیفٌ 

          

 قد جُمِعَّت كلُّ المحاسن فیه 

كما نلاحظ الشاعر لا یصف إنساناً، وإنما یصف الحضرة الإلهیة، فلیس هناك إنسان تجتمع كل المحاسن فیه،  

لكنه حاول أن یتوسل بآلیة الوصف هذه للوصول إلى تقریب للحضرة الإلهیة إلى ذهن المتلقي. 

یتابع قوله: 

فكأنَّه في الحُسن سورةُ یُوسف 

  

وكأنَّني بالحزنِ مِثلُ أبیهِ  

 

 

 

یَا محرقاً بالنَّارِ جسمَ محبهِ  

 

رفقاً فإنَّ مدامعي تبدیهِ  

 

 
فاحرق لي جِسمي وكل جوانحي 

 

واحرص على قلبي لأنَّك فیهِ  

 ظالقارئ لهذه الأبیات دون أن یعرف مصدره وإلى أین یتجه، سیظن بأنه غزل بالحبیب، لكن من یدقق بالألفا 

سیلحظ أن هذه الألفاظ لا تقال للبشر، كما قلنا شكلت الصوفیة حالة من الحداثة والاختراق، ونستطیع أن نجد 

مثل هذه الحالة عند محي الدین بن عربي وغیره من الصوفیین. 

الشعر العربي باستثناء الحالة الصوفیة وبعض الملامح الأخرى ظل مستكیناً إلى بدایة عصر النهضة، وفي 

عصر النهضة شكلت حالة الاحتكاك بالآخر هزة وصدمة في المجتمع العربي، وهذا الاحتكاك كان إمَّا عن 

طریق الغزو أو عن طریق البعثات أو عن طریق التجارة. 



فعندما جاءت الغزوة الفرنسیة للبلاد العربیة أي غزو نابلیون بونابرت للبلاد العربیة أتى بالمدفعیة والعلماء 

والمخترعات، فأحس المصریون أنهم یعیشون في أزمنة بعیدة كل البعد عن الأزمنة الحضاریة التي وصل إلیها 

الغرب، فشكل هذا نوعاً من الصدمة لدیهم. 

وهذه الصدمة التي حصلت في المجتمع العربي أدت بشكل من الأشكال إلى تغیر في البنیة الثقافیة والمعرفیة، 

ومن ضمن هذه البنیة الشعر والأدب واللغة الأدبیة، وبدأت أول حالة من حالات الصحوة التي أدت إلى التغیر. 

وهنا نستطیع أن نقول أنَّه ثمَّة تحولات أصابت المجتمع العربي وأصابت الأدب العربي، وهذه التحولات هي: 

أولاً : التحول الإیحائي: 

هذا التحول لم یكن تحولاً حداثیاً بما تعنیه هذه الكلمة، لكن هو قفزة إلى الأمام في مجتمع سكوني درج على 

السكون لسبعة قرون على الأقل، فقد درج في الشعر قبل هذا التحول البدیع والسجع والجناس…إلخ. 

والتحول الإحیائي شكل نوعاً من التصحیح أو نوعاً من الاختراق لعادة سائدة سادت في الشعر العربي فترة طویلة 

من الزمن، من هنا تكمن حداثة حالة الإحیاء، ولیست حالة الإحیاء حالة حداثیة بذاتها، لأنها حالة تقوم على 

تقلید الماضي، وكانت فكرتها الأساسیة تقوم من محاولة إعادة الشعر العربي كما كان علیه في القرن الرابع 

الهجري. 

ثانیاً : التحول الرومانتي: 

هذا التحول شكّل حالة حداثیة حقیقیة، وابتدأ بشكل أساسي بالتململ السیاسي، فقد كان الاحتلال العثماني رابضاً 

 فعلى المنطقة العربیة مدّة طویلة من الزمن، وكانت القبضة العثمانیة على هذه المنطقة شدیدة، وكان التعس

شدیداً مما اضطر كثیرًا من الأدباء إلى الهجرة أو الهرب باتجاه مصر أو باتجاه الأمریكیتین وخاصة الشمالیة، 

 هو:  والسببوهناك بدأ الناس یشكلون نوعاً من التجمعات الأدبیة، وهذه التجمعات أنتجت أدباً مختلفاً 

أ- أنَّ الذین خرجوا كانوا یرفضون الحالة الأدبیة والاجتماعیة والسیاسیة التي كانت سائدة في البلاد العربیة. 

ب- أن هؤلاء تعرفوا إلى آداب ومعارف ومجتمعات مختلفة جدیدة. 

ج- أن هؤلاء عاشوا حالة اجتماعیة متحررة بعیدة عن شغف العیش وقریبة جداً من الحریة في بیئاتهم الجدیدة. 

د- أن هؤلاء لم یتثقف غالبیتهم بثقافة تراثیة شدیدة. 

هـ- أن هؤلاء أصبح لدیهم حساسیة مختلفة وجدیدة في تصورهم للأشیاء وفي معرفتهم وتلقیهم وفي تعاونهم وفي 

انفعالهم بالأشیاء وفي الآداب التي قرؤوها. 

هذه الأسباب أدت إلى إبداع مغایر ومختلف ولا یتفق مع ما كان سائداً في المنطقة العربیة. على هذا الأساس 

ظهرت حركات أدبیة من خلال تجمعات أدبیة سعى إلیها هؤلاء، فظهرت مثلاً الرابطة القلمیة أو رابطة الجنوب، 

وأیضاً في المشرق حدث تحول اجتماعي بسبب الاحتكاك بالغرب أدى إلى ظهور مجموعة من الحركات 

الرومانتیة ویمكن التمثیل لها بدایة مع (جماعة الدیوان)، وإن كانت لا تمثل حالة رومانتیة شدیدة الوضوح، 

 بمعنى كما قال المازني:ولكنها تمثل جذور الحالة الرومانتیة، 

(أن یعبر الشاعر عن ذاته لا أن یصف الأشیاء من الخارج). 

ویقول العقَّاد: 



(الشاعر من یشعر بجوهر الأشیاء لا من یصفها من الخارج). 

وبعد ذلك ظهرت جماعة أبولو وأعلنت بأن الشعر شعور وبُعد عن الوصف الخارجي، ومحاولة لتأكید داخل 

الشاعر ولیس وصف الأشیاء الخارجیة. 

والحقیقة أن المهجریین شكلوا حالة حداثیة واختراقیة واضحة جداً، ونستطیع أن نقول إنها حالة انقلابیة، وعلى 

الأخص إیلیا أبو ماضي وجبران خلیل جبران، على الرغم من أن كثیراً منهم كتبوا شعراً في مضمونه وفي آلیات 

كتابته وفي تركیزه على الداخل وفي صیغه اللغویة یختلف اختلافاً شدیداً عن كل ما كان الشعر العربي قد درج 

علیه، ونذكر في هذا الإطار أسماء بعض المجموعات، مثل: 

مجموعة همس الجفون والجداول لإیلیا أبو ماضي.  -

 مجموعة عبقر لشفیق معلوف. -

 مجموعة هتاف الأودیة لامین الریحاني. -

 مجموعة المواكب لجبران خلیل جبران. -

وقد بدا الشعر في هذه المجموعات یستجیب بشكل أكبر للحیاة وبشكل أعمق للوجدان الفردي والإنساني، ومن 

ناحیة الصیاغة أصبح أكثر میلاً إلى الابتكار وأكثر میلاً إلى التفرد، وأكاد أقول أن ثمَّة شیئاً طبیعیاً في مثل هذا 

التغیر، لأنَّ كل تغیر في المضمون سیتبعه حتماً تغیر في الشكل والشعراء المهجریین بدلوا في تشكیل القصیدة، 

فركزوا على المقطوعات القصیرة، وركزوا على المقطوعة التي تعبر عن الحالة الوجدانیة بشكل قصیر ولیس 

طویلاً، لذلك كانت قصائدهم تأتي لیس كما هي الحال في القصائد الجاهلیة والقصائد الإحیائیة، كما أنهم بدلوا 

في طبیعة استخدام القافیة، فبدل أن تكون القافیة متواترة تأتي في نهایة الشطرین، جعلوها تأتي بعد خمسة أشطر 

نسیب  كتب 1917ونوعوا في القافیة، وبدلوا في آلیة ورودها أو تكرارها بل وصلوا إلى شعر التفعیلة، ففي عام 

 قصیدة یقول فیها: عریضة

كفنوه! 

وادفنوه! 

أسكنوه 

هوة اللحد العمیق 

واذهبوا لا تندبوه 

فهد شعب میت لیس یفیق 

إذاً : ثمَّة تغیرات في الشكل والمضمون وفي آلیة كتابة القصیدة وهیكلتها، والتغیر حصل بسبب التغیرات التي 

حصلت في المجتمع أولاً والتي حصلت في البنیة المعرفیة والثقافیة ثانیاً . 

كما أن بعض شعراء المهجر اتجه إلى الشعر المنثور، وعلى الأخص أمین الریحاني، الذي تأثر بالشاعر 

 وأبدع فیه مجموعة من القصائد التي أهملت هتاف الأودیة،الأمریكي والت ویتمان، وكتب دیواناً منثوراً سماه 

الوزن والقافیة وسایرت آلیة الكتابة الشعریة من خلال اللغة، على أن هذه القصائد لیست كلها ناجحة، بحیث تبدو 

فیها الحالة الشعریة متوهجة، لكن كانت الجرأة أن یطلق أمین الریحاني دیوان شعر منثور في زمن لا یقبله. 



وعلى هذا یمكن أن نعد الریحاني واحداً من روّاد الحداثة العربیة، لأنه أدخل مفاهیم جدیدة من خلال الاهتمام 

بآلیات بناء القصیدة بعیداً عن المفهومات التقلیدیة التي كانت سائدة، ولبّى بذلك تأثراً واضحاً بشعراء غربیین، 

وأثبت أن الاحتكاك بالآخر سیؤدي بشكل تلقائي إلى حساسیة جدیدة تتماشى مع حساسیة العصر الذي یعیش 

فیه. 

بران خلیل جبران والحداثة: * ج

لا یمكن أن نمر على قضیة الحداثة العربیة دون أن نقف وقفة متأنیة وطویلة مع شاعر وأدیب وكاتب وثائر 

كجبران خلیل جبران. 

ویمكننا أن نقول إنَّ جبران كان ثائراً حقیقیاً على المستویات جمیعها، ثائراً في الحیاة وفي السیاسة وفي المجتمع، 

وثار بشكل أساسي ثورة إنسانیة، فوقف بشكل واضح ونهائي ضد كل المستغلین الذین یضطهدون الضعفاء أو 

یتحالفون ضد المستضعفین، وثار على هؤلاء لأنه أحس أن كل ظلم للفقراء والمستضعفین هو ظلم للحیاة، ولأن 

هؤلاء الفقراء هم الذین یصنعون الحیاة، وما أشبه ثورة جبران بثورة السید المسیح. 

إذاً جبران كان لدیه هذه الثورة الرومانتیة التي تقف إلى جانب المستضعفین على طول الخط، ولنا أن نرى في 

أدب جبران أینما قرأناه أنَّه یقف إلى جانب الفقراء مثل (الأجنحة المتكسرة) فكثیر من عناوین مقطوعاته أو 

مقولاته تقف إلى جانب المستضعفین. 

فالتغیر الذي جاء به جبران كان تغیراً في طبیعة الموضوع، وهذا التغیر اقتضى بشكل آلي تغیر في الأداة 

اللغویة أو في الشكل، كما أنّه وقف ضد كل من یستخدم الشرائع السماویة لاضطهاد الناس أو لقتل الحب 

والإخاء الإنساني، یقول: 

(الشریعة، وما هي الشریعة، من رآها نازلة مع نور الشمس من أعماق السماء، وأي بشري رأى قلب االله فعلم 

مشیئته في البشر، وفي أي جیل من الأجیال سار الملائكة بین الناس قائلین: احرموا الضعفاء نور الحیاة، 

وافنوا الساقطین بحد السیف ودوسوا الخطاة بأقدام من حدید). 

بهذا الكلام یرفض جبران بأن تسخّر الشرائع التي وضعت أصلاً لخیر البشر أو أن تستغل من أجل أذیة البشر. 

كما رفض جبران العادات والتقالید المعیقة التي تحد من انطلاق العقل ومن إبداعه، ثم تؤدي إلى تحجره وسكناه 

في القبور المكلسة، ورفض كل عقلیة لا تعترف بحیویة الحیاة وانطلاقها، یقول: 

(وأغرب ما لقیت من أنواع العبودیات وأشكالها، العبودیة العمیاء، وهي التي توثق حاضر الناس بماضي 

آبائهم، وتنیخ نفوسهم أمام تقالید جدودهم وتجعلهم أجساداً جدیدة بأرواح عتیقة، وقبوراً مكلسة بعظام بالیة، 

إنَّ بلیة الأبناء في هبات الآباء، ومن لا یحرم نفسه من عطایا آبائه وأجداده یظل عبداً للأموات حتَّى یصیر 

من الأموات). 

): (إنَّ بلیة الأبناء في هبات الآباء

معنى ذلك أن الابتلاء والمصیبة الكبرى التي یحیاها الأبناء أنهم یأخذون عادات ومواصفات وأخلاقیات وأفكار 

وطرائق المعیشة واللباس التي سار علیها آباؤهم. 

): (ومن لا یحرم نفسه من عطایا آبائه وأجداده یظل عبداً للأموات



أي یظل عبداً للعادات والتقالید المیتة الفاسدة المتأخرة. 

لو قرنا هذا الكلام بكل ما تحدثنا به عن الحداثة، لوجدنا أنَّه نسف لكل ما له علاقة بالماضي والقدیم، واتخاذ 

طرائق جدیدة من ابتداع الإنسان ذاته، وهذا ما یمثل حالة انقلابیة ولیس حالة إصلاحیة، ویقول مخاطباً الآباء: 

(أبناؤكم لیسوا لكم، أبناؤكم أبناء الحیاة). 

هذه الثورة الرومانتیة تعد تغیراً في المضمون وآلیة التفكیر ووسائل التفكیر السائدة، فما كان سائداً هو أن على 

الإنسان أن یتطبع بطباع وعادات بیئته. 

حرض جبران على الثورة ضد العثمانیین، وشكل حزباً سیاسیاً وطالب بإلغاء حكمهم الفاسد، وطالب الشعب ألا 

یخاف من المستبدین لأنهم مبنیّون على رمل رطب، ورفض الإصلاح الذي طالب به بعض المتنورین مثل عبد 

الرحمن الكواكبي ومحمد عبده والأفغاني وطالب بالتخلص من العثمانیین، وطالب بقلع الأضراس المسوسة. 

كما وقف جبران إلى جانب الثورات التي تبشر بوأد الماضي وإقامة صرح الإنسان والإنسانیة، أرسل إلى صدیقته 

م، عقب الثورة البلشفیة، قال لها مبشراً بزمن جدید، وعلى الرغم من أنَّه لم یكن ماركسیاً 1917 عام ماري هاسكل

أو شیوعیاً : 

(إنَّ الذات العشیقة للجنس البشري آخذة في الموت السریع، والذات الجدیدة آخذة بالانبثاق كجبارٍ فتي). 

وقال أیضاً في الرسالة ذاتها: 

(وجمیع القیاصرة وجمیع الأباطرة في العالم كله لن یستطیعوا أن یجعلوا الزمن یسیر إلى الخلف). 

نلاحظ أن المقولتین هما مقولتان حداثیتان، ونمط تفكیر جبران نمط حداثي، وآلیة العقل لدیه آلیة حداثیة. 

جبران یشكل الومضة الأولى والمهمة في مسیرة الحداثة العربیة، والسبب أنَّه استطاع أن  نستطیع أن نقول إن

یزعزع الأسس التي بنیت علیها الكتابة العربیة سواء النثریة أم الشعریة، منذ القرن الرابع الهجري حتَّى وقت 

جبران، فقد بشّر بلغة أدبیة جدیدة لا تعتمد الحلیة اللفظیة الخاویة، بل تعتمد المدح من أعمق جذور الوجدان 

ومن أقصى الأماكن الصادقة التي تتولد في ضمیر الإنسان. 

ورفض المفهومات القدیمة التي قام علیها الشعر العربي، ورفض القوالب المسبقة التي تصلح لكل المعاني، وقد 

رفض هذه القوالب لأنها تشكل أثواباً جاهزة لبسها الشعر العربي حتَّى بلیت، ووقف إلى جانب لغة تمتلئ بالحیویة 

وتتفاعل مع عذابات الإنسان بصدق وعفویة، وهذه اللغة لا تُستقى من لغة الشعراء القدماء على جلالها، ولكنها 

تستقي من حیاة الحاضر ومن عذابات الناس ووجدانهم وقلوبهم التي تضج بتجارب مختلفة مما عاناه شعراء ذلك 

الزمن. 

وطالب جبران بلغة تهمل لغة المعاجم القدیمة والتعابیر التي أبلاها التداول والاستعمال وتحول الشعر معه إلى 

عن جبران في كتابه مقدمة في الشعر العربي  یقول أدونیس متحدثاً فعل حیاة ولیس إلى مجرد نسخ واستنساخ، 

 :96ص

(مع جبران تبدأ في الشعر العربي الحدیث الرؤیا التي تطمح إلى تغییر العالم في ما تصفه وتندبه وتفسره، مع 

جبران یبدأ بمعنى آخر الشعر العربي الحدیث ففي نتاجه ثورة على المألوف من الحیاة آنذاك، والأفكار وطرائق 

: 1919التعبیر جمیعاً، یقول جبران في رسالة إلى ماري هاسكل عام 



لم تكن الطرق القدیمة تعبر عن الأشیاء الجدیدة… ولم أقتصر على صیاغة ألفاظ جدیدة، بل إنَّ إیقاعاتي «

وموسیقاي كانت جدیدة وأشكال التألیف كلها كانت جدیدة، كان عليّ أن أجد أشكالاً جدیدة لآراء جدیدة»). 

جبران یدرك تماماً أن فعله في التغییر لیس فعلاً تلقائیاً عفویاً، بل هو فعل یقوم على الوعي، لأنه یدرك أن ما 

یأتي به من الآراء والأفكار الجدیدة یحتم علیه أن یأتي بأشكال وطرائق تعبیر جدیدة. 

على هذا الأساس یجعل أدونیس من جبران الحداثي الأول في الشعر العربي الحدیث في القرن العشرین، فجبران 

خلیل جبران ترك تقلید القدماء كما فعل معاصروه من الشعراء، فمعاصروه اتجهوا إلى تقلید الشعر العربي في 

ذروته، وجبران ترك ذلك التقلید واتجه إلى تقلید ذاته كما یقول أدونیس، ولم یتبع جبران نهج أحمد شوقي وحافظ 

إبراهیم والبارودي والزركلي والرصافي والجواهري، وغیرهم، وانفصل كل الانفصال عن أفكار النهضة التي تنادي 

بالإصلاح، ونادى بالثورة والانقلاب، فهو طالب بنسف الماضي والأخذ بالجدید بشكل كامل، فلم یكن یؤمن 

بالماضي مطلقاً، فالحیاة عنده لا تنام في منازل الأمس، وهذا ما جعل أدبه ولغته یتفجران بالجدة الحقیقیة التي 

یرید من خلالها تغییر العالم إلى مكان أبهى وأكثر ارتقاءً وسمواً . 

شكل جبران صیحة مدویة في وادٍ ساكن، وأیقظ كل هواجس القلب على حساب الشكل الخارجي، وأیقظ عذابات 

القلب ولوعاته، ونادى بحریة الإنسان وجدته، ووجد أن العظمة لا یمكن أن تقوم بلا حریة، فالإنسان لا یمكن أن 

یكون عظیماً إذا لم یكن حراً، ولا یكون حراً إلاّ إذا كان عظیماً . 

كما شكّل جبران قامة عظیمة اتسمت بالفردیة في مساحة تناظرت فیه القامات، فشكل اختراقاً وقامة منفردة لها 

خصلتها المتمایزة من جمیع ما حولها. 

كما شكل قامة شامخة وسحرة متمیزة تفخر باختلافها وانفرادها، وبأنها تقدم عالمها الخاص الجدید بكل إنسانیتها 

ونبوءتها وحزنها الصوفي الأخّاذ، فحداثة جبران تكمن في رفضه للماضي بكل مستویاته السیاسیة والأخلاقیة 

: یقول أدونیسوالاجتماعیة والثقافیة والمعرفیة والأدبیة، 

(لم یكن جبران الشاعر المجدد الأول في الشعر العربي وحسب، بل كان إلى ذلك النموذج الأول للشاعر 

والإبداع الشعري بمعناهما الحدیث، وإذا تذكرنا ما یقوله جبران بأن الفنان خالق أشكال نزداد إدراكاً لأهمیته 

كنموذج ریادي حدیث). 

نستطیع أن نقول إن جبران كان فترة قلقلت كل البرك الراكدة في الأدب العربي، بل صخوراً ما تزال میاه الأدب 

تترجرج من تأثیرها حتَّى الآن. 

وإذا كانت الحداثة تعني التمیز والخروج من النمطیة والرغبة الدائمة في إبداع الجدید والمختلف الذي یبدع على 

غیر مثال سابق، وإذا كانت الحداثة حركة دائمة لا تؤمن بالإصلاح الذي یأخذ شیئاً من الماضي ویضیف إلیه 

شيء من الحاضر، فإن جبران بهذه المثابة هو الحداثي الأول في مسیرة الأدب العربي الحدیث، والذي انتقل 

بالأدب العربي دونما مقدمات إلى عالم جدید لم یكن مطروقاً في ساحة الأدب إلاّ لدى القلیل من الكتّاب الذین قد 

یمثل الصوفیون جزءاً منهم. 
* الرابطة القلمیة * 

الیوم سنتابع الكلام عن تجدید أعضاء الرابطة. 



خرج جملة من الشبان بتأثیر ظروفٍ معینة، كانت غالبیتهم من سوریة بشكلها غیر المقسّم، سواء كانت هذه 
الحكم العثماني أم كانت اقتصادیة تتعلّق بالفقر والحاجة، أم كانت اجتماعیة  الظروف سیاسیة متعلّقة بظلم

تتعلّق بإطلاق الحریات أم لظروفٍ وأسباب شتى لسنا بمعرض التفصیل فیها. 
خرج هؤلاء صغاراً وعندما شبُّوا عن الطوق في بلاد الغربة حاولوا أن یؤلفوا مجموعات أدبیة كان لها نهجها 

المختلف وأسلوبها المتمایز من الأسالیب التي دَرج علیها الأدب العربي في بلاد المشرق أو في الوطن 
العربي بشكل عام. 

(إیلیا أبو ماضي) وربما كان لخروج هؤلاء صغاراً أثرٌ مهم في تكوینهم الثقافي والمعرفي واللغوي، فقد خرج 
 نال الثانویة ومیخائیل نعیمة خرج صغیراً جداً، وجبرانعلى سبیل المثال ولمّا یبلغ الحادیة عشر من عمره، 

العامة ثم ذهب إلى (مولدافیا) في روسیا وبعد ذلك التحق ببلاد المهجر الشمالیة. 
فلو أنهم بقوا في البلدان العربیة لكان التكوین الثقافي الذي نالوه والتكوین اللغوي قد أثّر فیهم تأثیراً واضحاً، 
لأن المعارف والثقافة واللغة التي كان ینالها أقرانُهم في العمر كانت معارف كلاسیّة تقلیدیة بالإضافة إلى 
كونها تُعطى بلغةٍ فیها الكثیر من رصانة اللغة القدیمة، فیها الكثیر من (الكلیشیهات) اللغویة المحفوظة 

التي اهترأت على طول الاستعمال وتمزّق إهابُها. 
وحاول أئمة اللغة في البلاد العربیة أن یُعیدوا لها شیئاً من الألق ولكن سبحان من یُحیي العظام.  

إذاً :  
الخروج المبكر جعل هؤلاء ینالون أقلَّ قسطٍ من المعارف اللغویة والأدبیة، وجعل تكوینهم الثقافي والمعرفي 

یختلف اختلافاً بیّناً من ناحیة اللغة والأسلوب والمُعطى المعرفي، فقد تأسّسوا على لغاتٍ أجنبیة في غالبیتهم 
واقتبسوا من معارف مختلفة ونالوا الكثیر من التجارب التي لا تّتسق اتّساقاً كاملاً مع التجارب التي نالها 

أقرانهم في البلاد العربیة. 
 وفي المهجر الجنوبي ألّفوا (الرابطة الأدبیة)ألّف المهجریون في المهجر الشمالي جماعة أدبیة سمّوها 

 (العصبة الأندلسیة).مجموعة أخرى سمّوها 
سنتناول التجدید الذي حلّ في المهجر الشمالي مع أعضاء الرابطة القلمیة. 

اتجه هؤلاء في تجدیدهم للأدب إلى ما یُدعى بتجدید شباب اللغة ولم یفهموا من هذا التجدید أن یخرجوا 
على قواعد اللغة العربیة، فهذه القواعد قد ترسّخت منذ أمد بعید ولا یقوى أحدهم على تغییر هذا النظام 

بسهولة. 
فتعاهدوا ضمنیاً على أن یحترموا نظامها النحوي وقوانینها التي ثبَتت عبر الأزمنة المتطاولة. 

ولكنهم أرادوا أن یخرجوا بلغة الشعر والأدب عامة عن اللغة التي تعتمد القوالب الجاهزة، عن اللغة التي 
تهرّأت من الاستعمال وانمحت معالمها لكثرة التكرار ورثّت حتى ما عادت تعبّر عن وجدانات هؤلاء أو 
مشاعرهم أو قلوبهم، أو عن معاناتهم التي یعانون، ورأوا أن استعارتهم للغة الأجداد سوف تبقیهم عند 

الحدود التي ابتُدعت فیها هذه اللغة، ولا یعني هذا بالنسبة إلیهم شیئاً من الاستصغار لجهود الأجداد ولغتهم 
وأسالیبهم، فقد قدّم هؤلاء الأجداد والآباء كل ما لدیهم وابتدعوا لغةً تعبّر عنهم بصدقٍ وإخلاص. 

یعني: اللغة التي عبّر عنها الآباء والأجداد عن ذواتهم وعن مجتمعاتهم وعن معاناتهم وقضایاهم وآلامهم 
لغة تتناسب مع هؤلاء فكانوا صادقین في التعبیر فیها عن أنفسهم. 

:  فأبي نواس قالهذه المشكلة وجدناها لدى أبي نواس، 
" أنا لا أرید أن أغیّر شيء ولكن أرید من الشعراء أن یتحدثوا عما یشعرون به حقیقة، وعن الواقع الذي 

یحیونه لا عن واقعٍ رسمته لهم القصیدة القدیمة أو الشعراء القدماء ". 
هم یقولون الآن نحن لا نستصغر الأجداد فقد قدّموا تجربة أدبیة غنیة ثرّیة معطاءة جدیرة جداً بالتقدیر، لكن 
المشكلة أن هؤلاء قد عبّروا عن ذواتهم وعن وجداناتهم بصدق فلنعبّر عن وجداناتنا ومعاناتنا وما نشعر به 



بصدقٍ وعفویة. 
إذاً : 

نحن لا نطالب بهدم اللغة أو بهدم نظامها النحوي أو الصرفي؛ لأنّ هذه اللغة مستقرة معروفة. 
وهذا هو الدفاع الذي دافع به العقّاد بعد المشكلة التي حصلت مع جبران خلیل جبران في استخدامه لكلمة 

(تحمَّمَ ) بدلاً من (استحمَّ ). 
وقال ما في معناه: 

إنّ هذه اللغة استقرّت فلماذا نتلاعب بها فكانت إجابة میخائیل نُعیمة في الدفاع عن جبران: نحن لا نرید 
أن نستخدم القوالب اللغویة التي استخدمها الأجداد وهذا لیس استصغاراً، تلك اللغة وتلك القوالب عبّرت عن 

ذاتها بصدق وبكثیر من العفویة، نحن نرید لأنفسنا وهذا من حقّنا أن نعبّر عن أنفسنا وعن مجتمعنا وعن 
بیئتنا ومعاناتنا بصدق وبلغتنا نحنُ ولیس بلغة الأجداد. 

من ذلك ما قاله میخائیل نعیمة:  
كیف یحق لبدوي أن یبتدع جذراً لغویاً أو كلمةً تعبّر عن محیطه وبیئته وقد عاش منذ آلاف السنین، بینما 

لا یحق لي أنا ابن هذه الحضارة أن أعبّر بصدقٍ وعفویة وضمن النظام اللغوي المألوف ولیس بطریقةٍ فیها 
كسر للنظام اللغوي. 

قالوا بأننا لسنا مضطرین أن نعبّر عن ذواتنا كما عبّر المتنبي أو المعري أو أبو فراس أو أبو تمام على 
جلالِ قدر هؤلاء جمیعاً . 

فهؤلاء قدموا تجربتهم وبلغتهم وبصدق وعفویة واقتدار، لكننا لسنا مجبرین على أن نعید اللغة أو نستعیر 
اللغة التي عبّروا بها عن أنفسهم لنعبّر بها عن واقعنا الذي نحیاه الآن فلنبتدع لغتنا نحن، لنكن أوفیاء 

ومخلصین لتجربتنا الحیاتیة ومخلصین في الآن ذاته لوجداننا ومشاعرنا. 
كتب میخائیل نعیمة مقالة في كتابه (الغربال) بعنوان (ضفادع الأدب): 

" مصیبةُ ضفادع الأدب یا سادتي أن الحیاة تسیرُ بهم وهم قُعود فیوهمون أن الحیاة قاعدةٌ مثلهم، ومن 
أكبر الأوهام التي یُؤخذُ بها ضفادع الأدب وَهمُهُم أن تسییر الأدب منوطٌ بهم فلیس للخلاّق في فلسفتهم 

من مكان، ولیس للقوانین التي ربطت بها الحیاة أجزاءها من محلٍّ من الإعراب في قاموسهم. أما 
مسؤولیتهم فتختصر باعتقادهم في إبقاء القدیم على قدمه ". 

أیضاً شنَّ حملةً شعواء على كل الأدباء الذین یتمسّكون بالألفاظ التي درج علیها الزمن فماتت، ویحاولون 
إحیاء ما لا یمكن إحیاؤه، فاتهمهم نُعیمة بالتخلّف والرجعیة. 

یقول: 
" ألا ترون أن اللغة التي نتفاهمُ بها الیوم في مجلاّتنا وجرائدنا ومن على منابرنا هي غیرُ لغة تمیم 

وحِمیر وقریش. 
ألا ترونَ أنه لو أتُیح لأسلافنا تقیدُنا منذ ألفي سنة لما كان لنا حتى الیوم سوى لغة- الحیزبون 
والدردبیس والطّخا والنِقاح والعلطبیس، بل كُنّا نقول العسلوج بدل العصا، والإسفنط بدل المُدامة، 

والخنشلیل بدل السیف والفتكوس بدل الأسد ". 
الحیزبون: المرأة الطاعنة في السن والبَشِعة. 

الطّخا: العصا. 
كما نلاحظ أراد إعطاء الرابطة القلمیة نوعاً من الطبیعة بین اللغة الأدبیة القدیمة (المحنّطة) لصالح لغة 

جدیدة تنبع من الحیاة ذاتها، من الإحساسات الصادقة ذاتها. 
كما أرادوا أن یستبدلوا بالأسالیب القدیمة أسالیب جدیدة ناطقة بالحیویة، دون التخلّي عن القواعد والأسس 

الأدبیة التي قامت علیها اللغة. 



) یقول لغتكم ولي لغتي (لكم في هذه المعركة، وكتب مقالة مشهورة سمّاها: جبران خلیل جبرانأیضاً أسهم 
في بعض هذا المقال: 

" لي من اللغةِ نظرةٌ في عین المغلوب، ودمعةٌ في جفنِ المشتاق وابتسامة على ثغر المؤمن، وإشارة من 
ید السموح الحكیم، ولكم منها الفصیحُ دون الركیك، والبلیغُ دون المبتذل، ولي منها ما یُتمتِمُه 

المستوحش وما یغصُّ به المتوجّع، وما یلثَغُ به المأخوذ وكُلَّه فصیح بلیغ...". 
یتضح من المقول السابق أن جبران یرید للغة الأدبیة أن تكون لغة صادقة مُتّسقة مع الحیاة، تنبع منها، 

وتستقي من ینبوعها الحي الثّر. 
یرید من اللغة الأدبیة تلك التي تمتح من أعماق النفس المأزومة أو الفرحة أو المتفائلة، تلك التي تعبّر عن 

الذات ببساطة وتلقائیة وعفویة وصفاء. 
) بهذه المعركة حتى أصبحت لغته من (إیلیا أبو ماضيكما اشترك الشاعر المهجري ابن الرابطة القلمیة 

أكثر اللغات نصاعة من ناحیة تدفّقها وحیویتها وابتعادها عن اللغة المحنّطة.  
: إیلیا أبو ماضيیقول 

لستَ منّي إن حسبتَ الشّعر ألفاظاً ووزْنا 
خالفَتْ درُبكَ دربي وانقضى ما كان مِنّا 

كما تلاحظون: 
یركّزون على أن یكون الشعر نابعاً من داخل الإنسان بصدق وعفویة، لأنهم یذهبون إلى التیار الرومانتي 

أیضاً . 
فكانوا یمیلون على أن یكون الشعر تعبیراً عن العاطفة الصادقة ویرون في الأدب نوعاً من النبع والفوران 

الطبیعي الذي یفیض عن النفس بحریة وتلقائیة. 
 (عن إیلیا أبو ماضي): جورج صیدحقال عنه 

" إنه أحدّث تغییراً في لغة الشعر، وجعل الكلمة الشعریة تتّسع لتحتوي الحیاة ولتبقى في الوقت نفسه 
بسیطة رقیقة واضحة قادرة على إقامة الجسور ". 

- بشكلٍ عام نستطیع أن نقول أنّ :  
أعضاء الرابطة القلمیة ابتعدوا عن القوالب الجاهزة، وفضّلوا أن یُقدّموا للمتلقي عبارة شعریة رقیقة تنطق عمّا 

في مكنونات الوجدان وتعبّر عما یدور في عوالم النفس الداخلیة، وابتعدوا قدر الإمكان عن أيّ تصنّعٍ أو 
تكلّفٍ ثقافي، حتى أصبحت لغتهم لغة مهموسة، وهذا ما عبّر عنه الناقد (محمد مندور). 

: نَدْرَة حّدادیقول: 
أیُّها الآتي مِن الأوطا 

 
ن والأوطانُ حُلوة  

لم أجِد عنها وإنْ طا  
 

ل زمانُ البُعدِ سِلوة  
وطنٌ أصبحَ مُذْ فارقْـ  

 
ـتُه في القلب جذوة  

كلام بسیط، سلس، عفوي، وفیه إیقاع جمیل.  
- ابتعدوا عن تقلید الآخرین، فلم یكتبوا أي شيء بعبارة الآخرین فما قالوا مثلاً : 

أنت كثیر الرماد، رفیع العماد، طویل النجاد أي شيء له علاقة بقوالب أو كلیشیهات سابقة رفضوه. 
عبّروا عن ذواتهم بصدق وعفویة وعُمق، وهذا ما دعا كثیرًا من النقّاد إلى الاعتراف بصدق تجربتهم 

وبتأثیرها الشدید، حتى سمّاه (محمد مندور) بـ (الشعر المهموس). 
فهم یعبّرون عن ذواتهم بشفافیّة تامة، والتجدید عندهم لم یقف عند حدود اللغة فقط بل تجاوز ذلك باتجاه 

الأوزان والقوافي. 



وأستطیع أن أصرّح لكم وأنا مطمئن:  
أنّ أول تجربة حداثیة في الشعر العربي في القرن العشرین كانت تجربة المهجریین لأنهم ببساطة رفضوا 

تقلید أي شيء قدیم، وهذا جوهر الحداثة. 
- ونستطیع أن نقول بأن أعضاء الرابطة القلمیة استطاعوا أن یكونوا من أوائل الجماعات الأدبیة التي 

یُمكن أن ندعوها حداثیة في زماننا لأنها شكلت قطیعةً حقیقیة مع ما كان سائداً قبلها. 
وتعدّى تجدیدُهم اللغة الشعریة لصالح الأوزان والقوافي بل وشكل القصیدة فلم تعد القصیدة لدیهم تعتمد وحدة 

البیت الشعري، بل اقتربوا كثیراً من الحداثة الشعریة إذ اعتمدوا المقطع الشعري، فكثیر من قصائدهم یُمكن 
تقسیمها إلى مقاطع كما هي الحال مع القصائد الحدیثة، لم یخرجوا عن الأوزان التقلیدیة خروجاً كاملاً، 

وإنما نوّعوا فیها وجدّدوا في استخداماتها. 
إذاً حاولوا التنویع قدر ما استطاعوا في استخدام الأوزان الشعریة. 

لجؤوا مثلاً إلى البحور القصیرة مثل (مجزوء الهزج، الرجز، الكامل) والبحور الصافیة ذات التفعیلات 
الواحدة مثل (الكامل- الرمل...) 

- تلاعبوا بالقوافي وبدّلوا في أماكن تموضعها، فالعادة أن تكون القافیة في آخر الشطر الشعري، فهم حاولوا 
أن ینوّعوا في القافیة فتأتي القافیة في وسط السطر الشعري، ولا یلتزمون قافیةً واحدة في آخر السطر 

الشعري أو یلتزمونها في سطرین ویغیّرونها في السطر الثالث. 
هذا كان تجدیداً حقیقیاً في الأوزان الشعریة أو في موسیقى الشعر الحدیث. 

جبران قال كُلّما تعدّدت الأصوات في القصیدة كلما كانت أكثر جذباً للسامع، وكلما كانت أقدر على لفت 
انتباه السامع وكلما كانت أكثر قدرة على إبعاد النوم عنه. 

هناك قصیدة لمیخائیل نُعیمة على البحر السریع، سنلحظ فیها هذا التنویع في القافیة، وهذا التركیب الجدید 
في الأسطر الشعریة وكل ذلك لتأتي متوافقة مع الاندفاعات الداخلیة للذات (للنفس) ولیخلق نوعاً من 

الإیقاعات الجدیدة المتنوّعة. 
وفي هذا نوع من التجدید الخجول كما قلتُ لكم في إطار الأبحر الشعریة، یقول: 

روحي: 
فكم شبّتْ وشابتْ سِنین 
من قبلِ أنْ بانتْ حواشیكِ 
والیومَ كفُّ الدَّهر تطویكِ 

عنّا ومن یدري متى تنُشرین 
روحي وخلّینا 
بالأرضِ لاهینا 
نرى أمانینا  
في مَرْجِ أوهَامِ 

ما بینَ أیّامٍ وأعوامِ 
تأتي وتمضي وهي سرٌّ دفین 

هذا التنویع في القافیة أدى بشكلٍ من الأشكال إلى التنویع الإیقاعي، وما یلفت النظر في هذه القصیدة 
تشكیل القصیدة، أسلوب بنائها، توزیع الأشطر فیها. 

هناك قصائد كثیرة تحدیداً لنعیمة تنهج مثل هذا النهج، هذا ما یدل على أن التجدید لدى أعضاء الرابطة 
القلمیة لم یكن تجدیداً عفویاً بل كان تجدیداً مقصوداً إلیه قصداً وهذا ما یُعطیه أهمیة كبرى لأنهم وعَوا 

لاصطناع أشیاء جدیدة في تاریخ الشعر العربي، لاستحداث آلیات كتابة جدیدة في الشعر العربي. 



إذاً : 
هذا الوعي یُعطي لتجربتهم المزید من الأهمیة. 

هناك قصیدة یقول (من أنت یا نفس) و (من سِفْر الزمان والطمأنینة) وكلها تقوم على نوع من أنواع التنویع 
الموسیقي ومن أنواع التشكیل. 

ولم یكن میخائیل نُعیمة هو الوحید بل ثمّة من سانده في مسیرته، فجلُّ أعضاء الرابطة القلمیة قد خرجوا 
على مواضعات القصیدة العربیة القدیمة. 

على سبیل المثال (رشید أیوب) لدیه مجموعة كبیرة من القصائد التي ینهجُ فیها نهجاً مغایراً للقصیدة العربیة 
وتشكیلها التراثي. 

- من هذه القصائد على سبیل المثال (النثر) و (خَلیّاني). 
كما جرّبَ هذه الطریقة في الكتابة (إیلیا أبو ماضي) و (جبران خلیل جبران) ومعظم أعضاء الرابطة 

القلمیة. 
وهذا ما یُؤشر إلى أن أعضاء الرابطة القلمیة قد وضعوا نصب أعینهم التجدید وساورا علیه واعین 

متعمّدین. 
جبران یرى: 

" أنّ تعدّد الأصوات في القصیدة یزیدُ من وقع القصیدة ومداها ویشدُّ المتلقي بشكلٍ أكبر مما یشدّه 
الصوت المنفرد ". 

بعضهم حاول أن یقلّد الموشحات إذ وجد فیها طاقةً موسیقیة تمكنه من الهرب من الإیقاع المتوازن الذي 
دَرجت علیه القصیدة القدیمة، وتتُیح له نوعاً من الحریة الإیقاعیة أو الحریة الموسیقیة بل تتیح له نوع من 

الحریة في تشكیل القصیدة وفي هیكلتها.  
) حاول من خلاله أن یسترجع ذكریاته في أم الحجار السودهناك موشح جمیل جد�ا لنسیب عریضة بعنوان (

حمص. 
 فیقول: 

یا دهرُ قد طالَ البِعادُ عن الوطن 
 

هل عودةٌ تُرجى وقد فات الظِّعنْ  
عُد بي إلى حمصَ ولو حَشْوَ الكَفن  

 
واهتِف أتیتُ بِعاثِرٍ مَردُودِ  

واجعل ضریحي في حِجارٍ سُودِ  
 
 

إن نسیب عریضة واحد من أهم شعراء الرابطة القلمیة الذین توضّحت لدیهم الحداثة الشعریة من خلال 
تجدیداته الكثیرة في هیكل القصیدة، وفي أنماط كتابة الأشطر الشعریة، وفي استخدام الأبحر الصافیة 

والمجزوءات، بل واستخدام التفعیلة الواحدة. 
فقد اهتدى إلى نظام المقطع الشعري كما اهتدى إلى نظام التفعیلة الواحدة. 

) وهي على البحر الكامل من تفعیلة أنا في الحضیضفي نظام المقطع الشعري یقول في قصیدة سمّاها (
(متفاعلان). 

دربي بعید 
وأنا وحید 
أفلا رفیق 

وارحمتاه لمن یسیرُ بلا وِطابْ 
بین القفارِ وقد تعلّل بالسَّراب 

وِطابْ : قُربة الماء أو الحلیب أو اللبن. 



- وهناك قصیدة أخرى عدّها النقّاد أوّل قصیدة تفعیلة وهي قصیدة (النهایة) وفي هذه القصیدة یتوضّح 
الاستخدام الأمثل للتفعیلة الواحدة والأوضح، إضافة إلى استخدامه لطریقة المقطع الشعري. 

یقول:  
هَتْكُ عِرضٍ 
نَهْبُ شَعْبٍ 
شَنْقُ بَعْضٍ 

لَمْ تُحَرّكْ غَضَبَهْ 
فلماذا نذرِفُ الدَّمعَ جُزافاً؟ 

لیسَ تحیا الحَطبَة 
هذه القصیدة على بحر الرمل (فاعلاتن فاعلاتن). 

- وتشكیل القصیدة لیس تشكیلاً عفویاً تلقائیاً بعیداً عن التوظیف بل موظّفاً توظیفاً لإجادة المعنى. 
وفي المقطع الثاني نلاحظ التشكیل الفكري المعنوي، ونلاحظ كیف جعل الشطر الشعري كاملاً لا مجزّءًا. 
والشاعر لم یلتزم توزیع التفعیلات توزیعاً كلاسیّاً وإنما وزّعها ما تتفق مع الاندفاعات الداخلیة للنفس، لذلك 

جاءت جازمة حادّة في المقطع الأول، ممتدّة، هادئة، حزینة في المقطع الثاني. 
في مقطع آخر یجعل التفعیلة واحدة في سطر. 

كَفِّنُوه 
وادْفِنُوه 
أسْكنوه 

هُوَّة اللَّحدْ العمیق 
واذهبوا لا تَنْدبوه 

فهو شعبٌ میّتٌ لیسَ یُفیق 
لاحظوا أن مثل هذا التشكیل یتوافق مع تشكیل قصیدة التفعیلة ویقوم على تفعیلة واحدة هي (فاعلاتن). 

هذا یدل على أن شعراء المهجر الشمالي (الرابطة القلمیة تحدیداً ) قد استطاعوا الوصول إلى صیغة الشعر 
الحر قبل الشعراء المحدثین في منتصف القرن العشرین تقریباً، كما استطاعوا أن یصلوا إلى طریقة تشكیل 

القصیدة الحدیثة التي تقوم على المقطع الشعري ولیس على البیت. 
وربّما كان لتأثّر هؤلاء بآداب المجتمعات التي عاشوا فیها وأتقنوا لغتها إضافةً إلى الحریة التي تیسّرت لهم، 

والى حسٍّ نقي بضرورة التغییر. 
جملةُ هذه الظروف قد أدّت إلى أن یجدّدوا في الشعر ویشكّلوا خطوةً مهمة في مسیرة الحداثة الشعریة في 

الشعر العربي الحدیث وجعلوا من التجدید والحداثة تیاراً حقیقیاً شاملاً . 
فسرعان ما ظهرت جماعات أخرى تدعو إلى التجدید وتحاول أن تجرّب نماذج جدیدة مبتعدةً عن الاحتذاء 
بالقدیم (كجماعة أبّولو وبعض أعضاء العصبة الأندلسیة) وجماعات أخرى ابتدعوا الشعر وفق نماذج غیر 

مسبوقة، ومن هؤلاء الشعراء على سبیل المثال لا الحصر (یوسف البعیني-أبو القاسم الشابي- أحمد زكي- 
أبو شادي- إبراهیم ناجي) إضافةً إلى شعراء الرابطة القلمیة. 

كلُّ هؤلاء قد خطو خطوةً إلى الأمام في مسیرة الحداثة الشعریة فأثّروا في شعراء العربیة الذین نسجوا على 
منوالهم، وشكّل شعرهم انطلاقةً حقیقیة نحو الحداثة الشعریة العربیة. 

» شعر التفعیلة « 
نتابع الیوم ما توقفنا عنده في المحاضرة السابقة في إطار دراسة الحداثة، وكنا قد توقفنا عند الحداثة لدى الرابطة 

القلمیة في المهجر، وبیّنا ما هي أوجه الحداثة التي قدمتها هذه الرابطة للشعر العربي. 



 كظاهرة حدیثة من الظواهر التي أصابت الشعر الحدیث شعر التفعیلةأمَّا الیوم سنتحدث عن الشعر الجدید أو 
وبدَّلت مساراته تبدیلاً نوعیاً، ویمكننا القول أن الشعر الحدیث قد استفاد في حداثته من بعض أسالیب الشعر 

القدیم، كما استفاد أیضاً من بعض المدارس الغربیة والشعر المترجم أو من بعض الشعر الذي قُرئ بلغته الغربیة 
وبمعظم المدارس التي درج علیها الشعر الغربي. 

بهذه الطریقة بدأ الشعر الحدیث نوعاً من أنواع تطویر المنجزات التي قدمتها الحركات التجدیدیة بشكل عام في 
صفات الشعر الحدیث، كما أخذ من بعض معطیات الحداثة في الشعر الغربي، وبذلك نستطیع أن نقول إن 

الشعر الحدیث العربي لم یشكل حالة قطعیة بینه وبین التراث الشعري العربي إذ تناول جزءاً من مقولات الشعر 
القدیم ومن أسالیب هذا الشعر ومن قضایاه، متجاوزاً قضیة اللغة وخاصة فیما یتعلق بالإیقاع والموسیقا الشعریة، 

إذ استبقى قضیة التفعیلة التي قام علیها الشعر القدیم، فقد كانت تفعیلة متنوعة وملتزمة تقوم على إیقاع 
منضبط، فقد قام الشعراء بتطویر هذه الحالة مستبقین على الوحدة الأساسیة في موسیقا الشعر القدیم وهي 

التفعیلة. 
وقد استعمل شعر التفعیلة بعض المعطیات التي أخذها عن الشعر الغربي، وبهذا نستطیع أن نقول إن الشعر 

العربي الحدیث لم یشكل مولوداً سفاحاً، بل مولود شعري جاء نتیجة التلاقح الذي قام بین بعض معطیات الشعر 
القدیم ومعطیات الاتجاهات التجدیدیة وبعض معطیات الشعر الغربي. 

على هذا الأساس لا نستطیع القول إن الحداثة الشعریة العربیة تشكل طفحان على جسد الشعر العربي، بل 
كانت نتیجة للتطور الطبیعي الذي حدث في الشعر عمومًا، والذي كان في جانب من جوانبه صدى للتغیرات 

التي حدثت في المجتمعات العربیة بشكل عام، وأدت إلى تطور في طبیعة البنى الفوقیة ومن ضمن هذه البنى 
بشكل طبیعي هو الأدب. 

- لقد تغیرت كما أشار (د. لویس عوض) الحساسیة الشعریة، وهذا التغیر أدى بشكل تلقائي إلى تغیرات في 
مجمل بنیة الشعر الحدیث سواء أكان ذلك في اللغة أم في الموسیقا أو في الشكل وهیكل القصیدة، فظهرت 

أنواع جدیدة من الشعر الحدیث اتبعت أنماطاً موسیقیة مختلفة عمَّا درج علیه الشعر العربي منذ نشوئه، ونتیجة 
لهذه الحساسیة الجدیدة التي تمتع بها إنسان المنطقة العربیة، بدت الحداثة الشعریة تشق طریقها واثقة للحضور 

 زوجة أدونیس في كتاب حركیة الإبداع: سعید  خالدةبقوة في المشهد الثقافي وفي المشهد الشعري، تقول
" كي لا تأتي نظرتنا إلى حركة الشعر الحدیث جزئیة یجب أن ننظر إلیها كظاهرة لحركة كبیرة شاملة تشهدها 

حیاتنا المعاصرة تتجلى في الثورة على الأسس والمفاهیم التي استقرت علیها طویلاً ". 
- نلاحظ أن التغیر الذي أصاب الشعر لم یكن مقصوراً على الشعر، وإنما هو جزء من التغیرات العامة التي 

حلت بالحیاة العربیة. 
فالتغیرات التي لحقت بالحیاة العربیة كانت تقتضي بشكل آلي أن یكون هناك تغیر في الأدب وفي البیئة الفكریة 
ة، فلا فاصل بین حركة التغیر التي حصلت للشعر العربي وبین الحركة التي حصلت  عمومًا، وفي الشعر خاص�

لكل مسار المجتمعات العربیة في العصر الحدیث. 
- وبعد هذه المجموعات التجدیدیة الخجولة التي مرت على الشعر العربي جاءت حركات أكثر جرأة هي 

 الذین امتلكوا رؤى جدیدة ومعرفة جدیدة، وحاولوا أن یقدموا أنموذجاً مختلفاً، وكان منهم على مجموعة الشبان
 السیّاب- نازك الملائكة- عبد الوهاب البیاتي- صلاح عبد الصبور- أحمد عبد " بدر شاكرسبیل المثال 

 ". المعطي حجازي- أدونیس- بدایات محمد الماغوط- أنُسي الحاج- یوسف الخال...الخ
وهؤلاء الشبان جاؤوا في ذلك الزمن وقدموا رؤى جدیدة تتعلق بحداثة الشعر العربي، وقد قامت معركة حامیة 

على صفحات الجرائد والصحف في أیامها على أولیة الشعر الحدیث أو شعر التفعیلة. 
 یمكن أن نعده أول من كتب قصیدة التفعیلة، وكان ذلك نسیب عریضةوقد أشرنا في المحاضرة السابقة إلى أن 

/، وهذه القصیدة هي قصیدة النهایة، یقول: 1917في عام /



هَتكُ عرضٍ 
نَهبُ شعبٍ 
شنقُ بعضٍ 

لم تحرك غضبته 
فلماذا نذرف الدمع جزافاً؟ 

لیس تحیا الحَطبة 
لو قطعنا هذه القصیدة لوجدنا أنها تسیر على تفعیلة (فاعلاتن)، وقد قامت على تفعیلة واحدة، وكان تشكیل 

القصیدة یقوم على المقاطع، وفي الآن ذاته وضع تفعیلة واحدة في السطر الشعري، ووضع أكثر من تفعیلة في 
سطر آخر، وهذا یدل على أن نسیب عریضة قد اهتدى إلى هذا النوع من الشعر، لكن لم یتابع فیه، وهناك 

/ كتبت على أسلوب شعر التفعیلة. 1926مقال أن أحد الشعراء في اللاذقیة نشر قصیدة عام /
، فنازك الملائكة كانت تمتلك الأداة النظریة وتمتلك وقد دارت معركة بین نازك الملائكة وبدر شاكر السیّاب
المسائل التي تتعلق بإیقاع الشعر الإنكلیزي بشكل جید. 

والسیّاب كان قد تثقف ثقافة إنكلیزیة، لأنه أیضاً خرّیج دار المعلمین باللغة الإنكلیزیة، وكلاهما یعرف اللغة 
الإنكلیزیة وینقُل عنها وقد قرأ الشعر الإنكلیزي، وسنرى بعد قلیل التأثیرات التي تأثر بها الشعراء أن التأثیرات 

الإنكلیزیة كانت حاضرة  بوضوح بارز. 
وبالتالي لجؤوا إلى الصیاغة التي تقوم على أسلوب التفعیلة في الشعر بشكلٍ عامدٍ متعمّد. 

 بأنّها أوّل من كتب قصیدة التفعیلة، وقد تأثرت بحالة كانت في القطر المصري الشقیق - نازك الملائكة تقول:
وهي شیوع مرض الكولیرا في ذلك الزمن وحفظه لآلاف الأرواح أدّى بها إلى كتابة هذه القصیدة التي سّمیت 

 وأدّت إلى ظهور التفعیلة، وكانت أوّل قصیدة بادّعاء نازك الملائكة نظّرت لها بكتاب كامل اسمه باسم الكولیرا
(قضایا الشعر المعاصر). 

 (هل كان / فقال: لا، أنا كتبت قصیدة1922: لا، صدر كتاب نازك الملائكة في عام /بدر شاكر السیّاب قال
/، فیّدعي أنه هو صاحب الأولیّة. 1948/ بكثیر ولكن لم تنُشر حتى عام /1948قبل عام /حُبّاً ) 

 قضایا الشعر العربي المعاصر". عن قصیدة الكولیرا في كتاب" تقول نازك الملائكة
" إن قصیدة الكولیرا التي كتبتُها متأثرةً بما حلَّ في القطر المصري عند اجتیاح وباء الكولیرا له، هي الأولى، 

وقد وُضعت القصیدة على وزن البحر المتدارك، وهو من الأبحر العروضیة الصافیة ".  
تقول القصیدة:  

في كفِّ الرُّعبِ مع الأشلاء 
في صمتِ الأبدِ القاسي 

حیث الموتُ دواء 
استیقظَ داءُ الكولیرا 
حقداً یتدفّق موثوراً 

هبط الوادي المرِحَ الوضّاء 
یصرخُ مضطرباً مجنوناً 
لا یسمَعُ صوت الباكینَ 

في كُلِّ مكانٍ خلَّف مخلّبُهُ أصداء 
في كوخِ الفلاّحة في البیت 

لا شيء سوى صرخاتِ الموت 
الموت الموت الموت 



في شخص الكولیرا القاسي 
ینتقِمُ الموت 

 أنّ هذه القصیدة نُشِرت في بیروت ووصلت نُسخُها إلى بغداد في أول كانون الأول نازك الملائكة قالت
/1947 ./

في بغداد دیوان بدر شاكر  / صدر1947 كانون الأول 15وتقول في النصف الثاني من الشهر نفسه: " بعد 
السیّاب (أزهار ذابلة) وفیه قصیدة حُرّة الوزن (تقول نازك) له من بحر الرمل عنوانها (هل كان حُبَّاً )، وقد 

 علّق علیها في الحاشیة بأنها من الشعر المختلف الأوزان والقوافي ".
وهذا نموذج منها: 

هل یكونُ الحبُّ أنّي 
بتُّ عبداً للتمنّي 

أم هو الحبُّ اطّرحُ الأمنیات 
والتقاءُ الثَغْرِ بالثَغرِ ونسیانُ الحیاة 
واختفاءُ العینِ في العینِ انتشاء 
كانشیالٍ عادَ یفنى في هدیر 

أو كظلٍّ في غدیر 
وجهة نظري أنّ هذه المعركة التي قامت دون طائل لا ضرورة لها إذ إن من صعوبة المكان أن نُحدد أولیة هذا 

النمط من الشعر. 
فقد یُعیدهُ بعضهم إلى كتابات الصوفیین، وقد یُعیده بعضهم إلى الموشحات وقد یعیده بعضهم إلى أكثر من ذلك 

إلى مثلاً سجع الكهّان. 
ما هو المهم حقیقةً أنّ هذا النمط قد وُجِد وفي الآن ذاته قدّم مشروعاً مهمّاً لتحدیث الشعر العربي ونجح فیه 

إلى مدىً معقول. 
- فحرّر القصیدة من التوازن المفروض علیها مُسبقاً من ناحیة الموسیقا سواء كان ذلك في الأسطر أو في 

الأبیات. 
- كما خلّصها من الرتابة المقرّرة علیها سلفاً . 

- والأهم ثالثاً أنه خلّصها من تقریر الموضوع مسبقاً . 
لاحظوا في القصیدة القدیمة أنّ الشاعر كان یأتي إلى كتابة القصیدة وفي ذهنه أنه یرید أن یكتب عن الموضوع 

الفُلاني فهو یرید أن یكتب مثلاً في الغزل أو قصیدة في المدح، فكان مضطراً كما تعرفون أن یكتب عن 
الأطلال ثمّ عن الرحلة والصحراء ثمّ یكتب عن حیوان الصحراء ثمّ یكتب مثلاً عن الناقة وبعد ذلك یأتي إلى 

الموضوع الرئیسي، ولكن هو في ذهنه أنه سیكتب عن الموضوع الفلاني. 
إذاً : 

كان الشعراء یُقرّرون مسبقاً ما هو الموضوع الذي سیكتبونه وهذا مقتل الشعر الكلاسي، هذه نقطة الأزمة في 
الشعر الكلاسي أنهم یُفكرون في الموضوع ثمّ یأتون بلبُوسٍ له. 

یعني الموضوع لدیهم مكتمل، متكوّن في ذهنهم ثمّ یأتون بثیابٍ مزركشة وجمیلة مما یؤدي إلى أن تكون اللغة 
لیست لغة نابعة من القلب، أمّا في الشعر الحدیث فأصبح الموضوع یتشكل ذهنیاً، هناك حالة مشوشة في داخل 
الأدیب أو الشاعر ولیست مُتّضحة تماماً، ولكنه یبدأ بالكتابة ومع نمو القصیدة یتكامل الموضوع ولا یبدو یشكل 

فكرة جاهزة مُنتهیة وإنما یبدو یشكل حالة أقرب إلى الإحساس كما نشعر أمام الموسیقا. 
استطاع الشعر أیضاً أن یخرج على نمطیة الموضوعات الشعریة السائدة لیطرح موضوعات جدیدة لصالح طرح 

رؤى جدیدة وموضوعات جدیدة ومضمونات جدیدة، بینما كانت الموضوعات تتراوح بین المدح والهجاء 



والغزل...إلخ، بینما أصبح هناك موضوعات جدیدة فرضتها الحیاة كالموضوع السیاسي والموضوع الوطني 
والموضوع القومي وموضوع مقاومة الاستعمار ووصف العمال والفلاحین... إلخ كل هذه الموضوعات أحدثتها 

الحیاة. 
أیضاً تخلّى الشعر الحدیث عن الظاهرة التزیینیّة والنظرة الجمالیة التي كانت سائدة لصالح التجربة وما تفرضه 

الحالة الشعوریة دون تقریرٍ مُسبق. 
كما اختلفت لغة القصیدة الحدیثة إذ ابتعدت عن الوصف الخارجي ووصف المظاهر والأشیاء من خارجها 

واعتمدت على المتح من الأماكن الغائرة في نفوس الشعراء، واعتمدت القصیدة لغة الانزیاح مبتعدةً عن اللغة 
المعجمیة والكلیشیهات المقررة سلفاً أو المحفوظة من الذاكرة مبتعدةً عن الأسالیب التي شبِعت استعمالاً فماتت 

فیها الدّهشة والحیویة. 
على هذا الأساس یُمكننا أن نقول إنّ القصیدة الجدیدة والشعر الجدیر الحر قد وُجدَ سواء أكان ذلك بتأثیر 

الظروف التي أنتجت أنماطاً معیشیة جدیدة سواء أكانت ظروفاً سیاسیة أم فكریةً أم اجتماعیة أم فنیة، أم كان 
ذلك بتأثیر التطور الذي باشَرَ حركة الشعر الحدیث، أم كان ذلك بتأثیر الاحتكاك مع الآخر. 

یقول (محمد الماغوط) في قصیدة له سمّاها /الخصار/: 
دُموعي زرقاء 

من كثرةِ ما نظرتُ إلى السماءْ 
وبكیْت 

فلیذهب القادة إلى الحروب 
والعشّاق إلى الغابات 

والعلماء إلى المختبرات 
أمَّا أنا فسأبحث عن مسبحةٍ 

وكرسيٍّ عتیق 
لأعودَ ما كُنت 

حاجباً قدیماً على بابِ الحزن 
ما دامت كُلُّ الكتب والدساتیر والأدیان 

تُؤكد أنني لن أموت 
 إلا جائعاً أو سجیناً 

* تأثیرات غربیة: 
یصرّح كثیر من الشعراء المعاصرین والمُحدثین بتأثیر الآخر فیهم وفي شعرهم، فقد تأثروا به شعراً وفلسفة وفكراً 

وموقفاً حیاتیّاً، وما خجلوا أبداً من أن یعترفوا بتأثیرات الغرب علیهم. 
على كل حال نازك الملائكة اعترفت اعترافاً واضحاً وصریحاً بأنها تأثرت بالشاعر الأمریكي (إدغار ألان بو) 
في دیوانها (شظایا ورماد)، وتحدد قصیدة معینة هي قصیدة (الجرح الغاضب) لـ (إدغار ألان بو) وتقول إنها 

قرأت شعر انكلیزي وتأثّرت به: 
 Golden" وفي الكلیّة بدأنا نقرأ الشعر الانكلیزي فقرأنا القسم الأول من كتاب الذخیرة الأدبیة (

Treasuy ُفي السنة الثالثة وفي الرابعة قرأنا مسرحیة شكسبیر (حلم منتصف لیلة صیف)، وقد أحببت ،(
الشعر الانكلیزي أشد الحب وترجمتهُ إلى الشعر العربي (نسونیتّا) لـ /شكسبیر/ هي (الزمن والحب)، كما 

ترجمت قصیدة لـ /توماس كري/ في (مرثیة في مقبرة ریفیة) ". 
بدر شاكر السیّاب عندما سألوه عن التأثیرات الغربیة والتأثیرات الأخرى صرَّح بأنه تأثّر بكثیر من الشعراء 

الإنكلیز یقول:  



" إنّ الشعراء الغربیین الذین تأثّرتُ بهم في بدایة الأمر (شیلي، كیتس) وهما من شعراء الرومانتیة، وشیلي له 
قصیدة مشهورة /أغنیة إلى الریح الغربیة/ ثم (ت. س إلیوت) وَ (إیدث سیتول) وحین استعرض هذا التاریخ 

من التأثر أجد أنّ أبا تمام وإیدث هما الغالبان. 
فالطریقة التي أكتب بها أغلب قصائدي الآن هي مزیج من طریقة أبي تمام وطریقة إیدث سیتول بإدخال 

عنصر الثقافة والاستعانة بالأساطیر والتاریخ والتضمین في كتابة الشعر ". 
 كما تلاحظون هناك اعتراف صریح من الكتاّب والشعراء بتأثّرهم بالشعر العربي بشكل عام وربما اعترف إذاً 

بعضهم بتراث الشعر العربي أیضاً . 
نزار قباني: 

كان تأثّره بالأدب الفرنسي أكثر، فثقافته كانت ثقافة فرنسیة وتعرفون الناس یتأثرون بأیام الاستعمار بالمستعمر، 
قرأ: (راسین، ومولییر وكورنیه ودیمورسیه- فیكتور هیغو- الكساندر دوماس- وبودلیر وهو شاعر من أهم 

الشعراء الفرنسیین في الحركة الرمزیة، وهي صاحب الرؤیة التي شاعت فیما بعد "جمالیات القبح"). 
وكتب مجموعة شعریة بعنوان (أزهار الشر)، وفیها قصیدة بعنوان (الذُّباب). 

أیضاً تأثر بـ: فالیري، واندریه مورواه. 
والعلوم والریاضیات  كان أساتذتنا یأتون من فرنسا، وكانت كتب القراءة والنصوص والشعر " یقول نزار:

 والتاریخ كلها كتب فرنسیة ومؤلّفة وفق المنهاج الفرنسي، ونشأنا في ظلال الثقافة الفرنسیة ".
طبعاً هذا یدل على تنوع مصادر الثقافة لدى الشعراء والكتاّب المحدثین مما أدى إلى غنى حقیقي في الثقافة 

وفي الشعر العربي الحدیث.  
عبد الوھاب البیاتي: 

 كما تعود غالباً  شرقیة أصول إلى لدیه تعود التأثر تنوعاً، فقد كانت مصادر وأكثر غنى أكثر تأثرهكانت مصادر 
، یقول: وتأثره، وقد اعترف اعترافاً واضحاً وصریحاً بمصادر ثقافته أیضاً  الغربیة الأصول بعض إلى

" من الشعراء الذین قرأتهم باهتمام بالغ، الجاني، وجلال الدین الرومي وفرید الدین العطار والخیّام والطابور، 
لقد عانى هؤلاء محنة استبطان العالم ومحاولة الكشف عن حقائقه الكلیة من خلال تجربة التصوف الممتزجة 
بالرؤیة الشعریة النافذة، ثم كان هناك شعراء معاصرون ومحدثون، مثل آدون، نیرودة، أرغون، بول إیلوار، 

ناظم حكمت، لوركا…". 
 البیاتي تنوعت المصادر لدیه من مصادر شرقیة (الشعر الفارسي والهندي) ومصادر غربیة واشتراكیة، أننلاحظ 

 بالفكر الماركسي التأثر بحكم أساسي بشكل الأیدلوجيوتنوع مصادر ثقافته هو الذي جعله یتجه نحو الشعر 
 بالكتّاب التقدمیین بشكل عام مثل بابلو نیرودة من الماركسیین التقدمیین، وأرغون وناظم حكمت ولوركا. والتأثر

أدونیس: 
 لأنه، یتأثر یعیش ولا إنسان یكون هناك أن ومهم في الحیاة، ولا یمكن أساسي عنصر التأثر أنیرى أدونیس 
. للتأثیر وبالمقابل قابل للتأثر یعني أنك قابل إنسان جماداً، فمجرد أنك أویكون صخرة 

 الأدب یقرأ في إنسان، فهو یرید من كل والتأثر التأثیر في قضیة جداً لكن أدونیس كان یشترط شرطاً مهماً 
 جزء من تكوینه الشخصي. إلى هذه التأثر تتحول مادة أن یقرأ في الشعر الغربي أوالغربي 

 جزءاً من كیانه العضوي وبالتالي التأثر یصبح أن أعرف فلان ویتبجح بذلك، بل یجب أنا ویقول یأتيبمعنى لا 
 تصبح هذه المعلومات مكوناً أساسیاً من مكونات الشخصیة، فهو لا ینطق به إنمالا یعرض المعلومات عرضاً، 

 جزءاً نافراً عن أو مختزن باللاشعور، ویصبح جزءاً من الشخصیة التي یحیاها ولیس جزءاً مضافاً لأنه إلاّ 
الشخصیة التي یحیا من خلالها هذا الشاعر لذلك یقول: 

 به ویصبح تأثر أحدنا لیحول ما یتأثر أن هو الذي لا یحیا ولا یفكّر ولا یتنفس، والمهم یتأثر الذي لا إنَّ " 
 بالحركة تأثرت: مثلاً  لم أتأثّر بشاعر بعینه بل باتجاهات ومواقف ورؤى عامة، أناجزءاً من شخصیته، 



 موجودة بشكل طبیعي أنها ولكنني اكتشفتُ أولاً  بها تأثرت الصوفیة، إلىالسریالیة كنظرة والسریالیة قادتني 
 بالفیلسوف الیوناني هیرقلیطس ونظرته القائمة على الصیرورة تأثرت التصوّف، إلىفي التصوف العربي فعُدتُ 

والتطور المستمرین. 
 بفكرة البحث والتجریب في الشعر أیضاً  تأثرت بالماركسیة من حیث القول بفكرة التجاوز والتخطّي، تأثرت

 ". الأخص» والفرنسي على «الأمریكيالعالمي الحدیث 
 لم یكن أیضاً  لدى أدونیس ولدى مجموعة من الشعراء التأثر طیف أنفي التعلیق على الكلام الذي قاله أدونیس: 

 الاتجاهات الفلسفیة والاتجاهات التي كانت إلىطیفاً محدوداً، لم یقف عند حدود الشعراء الغربیین بل تجاوز ذلك 
 الغربیة والمجتمعات الغربیة والفكر الغربي بشكل عام. الآدابرائجة بشكل عام في 

 جذور الصوفیة الغربیة قد تكون موجودة في أن الصوفیة ووجد إلى بالسریالیة واتجه بعد ذلك تأثر أنهفیُعلن هو 
 التراث العربي بكتابه المعروف (الثابت إلى الناس الذین عادوا أهم لذلك كان واحد من العربیةالصوفیة 

 سمّاه آخر ینبش كل اللمحات الحداثیة والمضیئة ثم سمّاه في كتاب أن التراث وحاول إلىوالمتحوّل) إذ عاد 
 لمحات الحداثة أهم عن التراث العربي، ویتحدث من خلال هذا الكتاب عن أیضاً (زمن الشعر) وفیه یتحدث 

 نواس وغیرهم من الشعراء الذین یقف عند وأبيالموجودة لدى الشعراء العرب ممثّلین بامرئ القیس وبأبي تمام 
عناصر حداثتهم. 

 نواس لدیه عنصر مهم من عناصر الحداثة وهو محاولة معایشة الواقع الحاضر والتعبیر عن أبا أنیعني: یجد 
 وأن، أخرى تمام لدیه موطن الحداثة في زاویة أبوالواقع الراهن ولیس التعبیر عن واقع قدیم غیر مُعاش، لذلك 

. الآخرینامرأ القیس لدیه جوانب في الحداثة مختلفة عن الشعراء 
 إلى تجاوز ذلك وإنما الغربیة لم یقف عند حدود الشعر بالآداب أو بالشعر الغربي تأثره إنَّ : أیضاً لذلك تحدث 

. أیضاً الاتجاهات الفكریة والاتجاهات الفلسفیة وربما الفنیة 
 هذا أكان بفكر (نیتشه) وبالتجریب العالمي سواء أیضاً  تأثر بالماركسیة كما تأثر بالسریالیة كما تأثر بأنهویصرّح 

 أمریكیاً . أمالتجریب فرنسیاً 
 بجملة من المؤثرات تأثروا أیضاً  الشعراء المحدثون العرب والمعاصرون بأن نقول أن یمكننا الأساسعلى هذا 

 إلى بالتالي أیضاً  وأدى تغیّر في بنیة التفكیر لدیه إلى بشكل تلقائي أدى التأثر هذا – صرّحوا بها غالباً –الغربیة 
تغیّر في بنیة قصائدهم وفي ترتیب البیت الشعري، إذ تحولت القصیدة من مجرّد موضوع یُلبسه الشاعر ثوباً 

 نقول إنها مثقّفة وتحمل رؤیا وبُعداً فكریاً . أن قصیدة یمكننا إلىجمیلاً مزركشاً مزیّناً 
 (مهیار الدمشقي): أغاني) من مجموعة  المیتالإله في قصیدة بعنوان (یقول أدونیس

 أكتبَ فوقَ الماءْ أنأقسمتُ 
 أحملَ مع سیزیف أنأقسمتُ 

صخرَتَهُ الصمّاء 
 أظلَّ مع سیزیفْ أنأقسمتُ 

أخضعُ للحُمّى وللشّرَارْ 
أبحثُ في المحاجِرِ الضریرة 

عن ریشةٍ أخیرة 
تكتُبُ للعشب وللخریف 

قصیدةَ الغبار 
 أعیش مع سیزیف أنأقسمتُ 

 أبداً  یقول إنني أعیشُ في حیاة عبثیة لا طائل من الجهد فیها أن أعیش مع سیزیف) یرید أنالفكرة هنا (أقسمت 



. أبداً  أبداً 
 تمتح غالباً من وأصبحتوكما تلاحظون القصیدة لم تعد قصیدة ساذجة أصبحت القصیدة مثقّفة، تحمل رؤیا، 

 مما تمتح من الخارج. أكثرالداخل 
 بھا الشعر العربي الحدیث: تأثر المدارس التي أھم

 الشعراء الشرقیین والغربیین الذین عرضنا لذكرهم، إلى بالإضافة تأثر الشعر العربي الحدیث بأن نقول أنممكن 
 ببعض المدارس الغربیة من ذلك على سبیل المثال: أیضاً  تأثر

- مدرسة  (إزرا باوند): 1
وریَّة وقد أهم وهو من أمریكيوإزرا باوند شاعر  وتقوم  به كثیر من الشعراء العرب، تأثر مناصري المدرسة الصُّ

 مدرسته على:
أ- التعبیر عن مشكلات العصر وأحداثه وأزماته. 

: إذاً 
 ینسحب من الزمن الذي یعیش فیه أن یُعبّر عن مشكلات الزمن الذي یعیش فیه لا أنعلى الشاعر (إزرا باوند) 

 لیست هي مشكلات الزمن المعاصر. أخرى مشكلات إلى
 ومشكلاتها: الإنسانیة الأزماتالتعبیر عن 

 یتجاوز ذلك باتجاه المشكلات وإنما المشكلات الذاتیة أو مثلاً یعني: ألاّ یقف فقط عند حدود المشكلات الوطنیة 
 لأن الذي یعیش في الزمن الذي یعیش فیه الشاعر، الإنسان الراهن، الإنسان الكبرى التي یعاني منها الإنسانیة

 عصره وجیله. أبناء یكون بؤرة تكسیب للتعبیر عن مشكلات أنمهمة الشاعر من وجهة نظر (إزرا باوند) 
 یتولى الشاعر مثل هذه أنیوجد كثیر من الناس غیر قادرین على التعبیر عن مشكلاتهم وأزماتهم، فلذلك یجب 

 جدیراً بلقب (شاعر). أو وحضور، وحتى یكون الشاعر قادراً أهمیةالمهمة حتى یكون للشاعر 
 بأطر جدیدة تنبع من إلاّ  في هذا العصر لإنسانیة الجدیدة لالأزمات لا یتم التعبیر عن أنهب- یرى (إزرا باوند) 

طبیعة العصر. 
یعني: 

 یجب الإنسان نعبّر عن مشكلات العصر یجب ألاّ نستخدم لغة العصر العباسي، فكل زمن في حیاه أن أردنا إذا
 تعبیر لا تتسق مع الزمن أداة یعبّر من خلال لغته المعاصرة التي یحیاها عن أزماته ومشكلاته، وألاّ یتّخذ أن

. الإنسانالذي یعیش فیه 
) تبدّلاً في كل ما یتعلّق بالقصیدة وعلى الأخص في الأُطر أیضاً وهذا ما یفترض (من وجهة نظر إزرا باوند 

 هذا العصر. إنسان المستجدّة التي یحیاها الأوضاع والموسیقیة حتى تتلاءَم مع الشكلیة
یعني: 

 نعبّر (من وجهة نظر إزرا باوند) بالقصیدة الكلاسیة القدیمة، قصیدة الشطرین عن المشكلات التي أنلا یجوز 
 .مثلاً  والأمویین العباسیین أیام باللغة التي كان یستعملها الشعراء في أو الآننحیاها 

 
- مدرسة  (ت. س إليوت): 2

والحقیقة إلیوت واحد من تلامذة إزرا باوند وهو یتفق معه كل الاتفاق في ضرورة التعبیر عن مشكلات العصر 
 وفي ضرورة انتقاء أطر جدیدة تتناسب مع المشكلات المعاصرة، الإنسانیةوفي ضرورة التعبیر عن المشكلات 

:  قضیة القافیة وتتمثل فيالإضافة الشعراء المحدثون العرب بهذه تأثر إضافیاً وقد شیئاً  أضافلكن 
 القافیة قد تشكّل عقبة حقیقیة في الشعر تحول دون انطلاق الشعر ودون انعتاقه في أن (ت. س إلیوت) رأىفقد 

 وعاطفیة، ومن هنا قال لا بأس من تخطّي القافیة. خیالیةمساحات 



: إذاً 
 الشعراء المعاصرین تخطّوا قضیة أن في الشعر العربي الحدیث والمعاصر، التأثیرات من أیضاً لاحظوا هذا 

 بـ ت. س إلیوت. تأثرهمالقافیة، وربما یكون هذا بسبب 
كیف؟ 

 لأن: بدر شاكر السیاب واحد من روّاد الحداثة المهمین كان قد تخطّى قضیة القافیة تأثراً بـ ت. س إلیوت؛ أقول
 تخطّي القافیة لدى الشعراء أیضاً  به تأثراً واضحاً، وربما یكون وتأثر قد قرأ ت. س إلیوت أنهأدونیس یُصرّح 

 ببعض النماذج المهجریة وبعض النماذج في الشعر المنثور الذي جاء به تأثرهمالمعاصرین العرب بسبب 
 جبران. أو مثلاً الریحاني 

 في نهایة السطر الشعري، بل على العكس یمكن تأتي أن القافیة لیس من الضروري أن أیضاً  ت. س إلیوت رأى
 قد تضیف عنصراً موسیقیاً للقصیدة وقد سمّى الآلیة أو مثل هذه التقنیة بأن داخل السطر الشعري، وقال تأتي أن

).  الداخليالإیقاع بـ (الآلیةهذه 
یعني: 

 نضع القافیة في وسط السطر الشعري أن السطر ونضع فیه القافیة فیمكن آخر إلى نحن نأتي أنلیس بالضرورة 
 الداخلي. الإیقاع یسمى شیئاً  في وسط السطر الشعري فتعطي أیضاً ونكرر هذه القافیة 

 السطر آخر تكون هذه اللازمة في أن لازمة موسیقیة متواترة ربما بالقصیدة دون إلىیعني یصل المتلقي 
الشعري. 

- مدرسة  (جاك بريفير وسان جون بيرس): 3
 إزرا باوند من ناحیة ضرورة معالجة المشكلات وأستاذهوكلاهما فرنسیان ولم یرفُضا ما جاء به ت. س إلیوت 

 الكبرى ومن ناحیة ضرورة اهتمام الشعراء براهنیّة المشكلات. الإنسانیة
لكن كلاهما وقف عند شكل القصیدة من ناحیة الموسیقا فقد أكّدا تأكیداً شدیداً ضرورة اهتمام القصیدة المعاصرة 

 ركّزا على ضرورة وحدة المقطع من ثانیاً  على موسیقى القصیدة، كبیراً  ركّزا تركیزاً أنهما أيبالموسیقا الهازجة، 
الناحیة الموسیقیة ومن الناحیة الفكریة. 

 السطر الشعري. أووحدة المقطع الشعري ولیس وحدة البیت : إذاً 
: أخرى اتجاهات  أو- مدارس  4

: أهمها والفنیة التي أثّرت بالشعر العربي الحدیث والمعاصر، من الفكریة الاتجاهات أوهناك جملة من المدارس 
الاتجاه الاشتراكي: 
إذ أكّد هذا الاتجاه: 

. الإنسانیة- تأكیداً شدیداً على النواحي 1
. أساسي بشكل الأدب إنسانیة- ركّز على 2
 غیر طبقي. أم هذا الصراع صراعاً طبقیاً أكان- ركّز على قضایا الصراع سواء 3
 الكبرى. الإنسانیة الطلیعیین بشكل عام مع القضایا أو- أثار قضیة وقوف الشعراء التقدّمیین 4
 طبقة الكولیساریا عمومًا. أو- وقوفهم مع المستضعفین 5
 نقّاد رأى، وهي عدم تمییز الشكل من المحتوى، فقد جداً  قضیة مهمة الأدب إلى الاشتراكي الأدب ما أضافه إنَّ 

 حداثة هذا الاتجاه (لیس هناك شكل محدد ونهائي تأتي كل مضمون یحدّد شكله، وبالتالي من هنا أن الأدبهذا 
 محتوى یُحدد شكله الذي یتوافق معه توافقاً عضویاً ). أو كل مضمون وإنماونموذجي 

وقد ظهر أثر الاتجاه الاشتراكي واضحاً لدى مجموعة كبیرة من الشعراء العرب على سبیل المثال لا الحصر: 
 ذلك تأثراً بالفكر أكانعبد الوهاب بیاتي، صلاح عبد الصبور، بدر شاكر السیاب، محمود درویش…إلخ، سواء 



 ما بعد ثورة أكتوبر أو الذي ظهر في مرحلة ما بعد الخمسینیات والأدب الاشتراكي بالأدب تأثراً أوالماركسي 
 العربي فقط. الأدب العالمیة ولیس في الآداب في جداً  شدیدٌ أثرٌ وكان له 
 اتجهت نحو: العربیة الشعریة الحداثة ن نقول إأن نستطیع الأساسعلى هذا 

- طبیعة الموضوعات: 1
 أو الموضوعات الكلاسیة القدیمة كلها، فلم نعد نلحظ مضمون مثل (المدح العربیة الشعریةإذ تجاوزت الحداثة 

 والوطنیة الإنسانیة القصائد تركّز على التجربة الداخلیة للشعراء، فضلاً عن الموضوعات وأصبحتالهجاء)، 
. الإلحاح كانت شدیدة الحضور وشدیدة لأنها

 القصیدة المستحدثة: ة- موسیقي2
 القصیدة العربیة الحدیثة والمعاصرة لم تتخلَ تخلّیاً كاملاً عن أن دقیقة هي مسألة نفهم أن یجب الإطارفي هذا 
 حاولت تطویر ذلك بوسائل منها استخدام التفعیلة. وإنما الشعر العربي علیها الموسیقیة التي قام الأسس

 الأنماطا جاز التعبیر مع إذ موسیقیة القصیدة المعاصرة والحدیثة لم تشكّل قطیعة بأن نقول أن یمكننا إذاً 
 اتخذت من التفعیلة أساساً موسیقیاً بَنَتْ علیه القصیدة، وهذا ما وإنماالموسیقیة التي كانت رائجة في القصیدة 

 للقصیدة حریّة موسیقیة مفتوحة. أتاح
 عشرة…إلخ، وذلك وفق أو ثلاثة أو اثنتین أو یضع تفعیلة واحدة في البیت الشعري أن بإمكان الشاعر أصبحفقد 

 للقصیدة الحدیثة والمعاصرة انفتاحاً موسیقیاً هائلاً ولم أعطىالدفقة الشعوریة التي یشعر بها الشاعر، وهذا ما 
 فنیة اللغة وقدرة الشاعر على بناء القصائد بشكل جمیل. إلاّ یعد ثمة شيء یحد هذا الاندفاع الموسیقي 

:  ضیف االله العواضيأحمدعلى سبیل المثال قصیدة (البنفسج) لـ 
مرَّ البنفسجُ 

حین كانَ الوقتُ مُتّكئً على مَلَلِ الظَّهیرة 
 الأخیرةللروحِ رغبَتُهَا وللبحرِ الهزیلِ وهبتُ أغنیتي 

 لامستُ ذاكرتي یكونُ الحزنُ نافذتي الصغیرة إذاما لي 
یا أیّها الوطن المعلّبُ في التفاصیل البلیدة 

للحبسِ نافذَةٌ  والأُفق بوّابة 
 بنفسَجَةٌ  فتضیعُ في الغابة تأتي

أبكیكَ یا وطناً  في شكلِ دبّابة 
 بعنوان (البنفسج). 29 ضیف العوادي صأحمدهذا من دیوان 

: إذاً 
 یتقیّد الشاعر بعدد أنتبنّت القصیدة الحدیثة شكلاً موسیقیاً جدیداً یعتمد التفعیلة أساساً تبُنى علیه القصیدة دون 

 والشعوریة التي تُصبح مسؤولة عن النمط الشعریةالتفعیلات بالسطر الشعري الواحد بل یترُكُ ذلك للدفقة 
الموسیقي للقصیدة. 

، ولم تعتمد  في القصیدة كاملةأو- اعتمدت القصیدة المعاصرة تنوّع القافیة وتعددها في المقطع الشعري 3
 السطر الشعري. إنهاء القافیة عفوَ الخاطر دون تعمّدٍ في لتأتيعلى القافیة الواحدة بل كَسَرَت هذا القید 

- اتجهت القصیدة نحو معمار القصیدة وبُنیتها الشكلیة. 4
ماذا یعني هذا؟ 

 بل علیه القصیدة المعاصرة لم تعد تقوم من ناحیة المعمار (الهیكلیة) على البیت الشعري كأساس تقوم أنیعني 
 تقوم على وحدة المقطع وتعدد المقاطع في القصیدة أن إمّا القصیدة المعاصرة بُنیةً شكلیة متكاملة، أصبحت

 تقوم على مقطع صغیر واحد. أن رؤیا فكریة واحدة وإما أوالواحدة التي تنظمها رؤیا فنیة واحدة 



من ذلك قصیدة لـ (سمیح القاسم) یقول: 
تتبَدّلُ الأوراقُ من آنٍ لآنْ 

لكنَّ جذعَ السنیدان 
: إذاً 

 تقوم على أن إمّا في كتابة الشعر، فهیكل القصیدة لم یعد الهیكل الذي تعوّدناه ولكن أسالیب تقوم على أصبحت
 تقوم على أن فنیة وإما أو تقوم على جملة من المقاطع الشعریة التي ینظمها رؤیا فكریة أن أوالمقطع الشعري 

 من الإیحاء على الرغم من قلّة عدد الكلمات التي تحتوي كبیراً  التي تختزن في داخلها كمّاً الشعریةنمط الومضة 
علیها. 

 من یأتي التزیین الذي أو  جسد القصیدةإلى الابتعاد عن التزیین المضاف إلى- اتجهت لغة القصیدة عمومًا 5
خارج التجربة الشعوریة التي أنهكت القصیدة القدیمة وجعلتها تنوء بتعابیر محفوظة ومرتبطة بدلالات ناجزة 

(مُنجزة). 
 تبدّلت القصیدة المعاصرة من ناحیة لغتها لتصبح اللغة المعاصرة لغة القصیدة طبعاً ملیئة الأساسعلى هذا 

 بشكل الشعریةبالجدة والحیویة والانزیاحات اللغویة والرمز، وهذا ما جدد شباب اللغة الشعریة في تجربة الحداثة 
عام. 

یقول أدونیس: 
لم یزَلْ شهریار 

في السریر المسالِمِ في الغرفةِ المطیعة 
في مرایا النَّهار 

ساهراً یحرِسُ الفجیعة 
 اللغة المسطّحة التي تعطي المتلقي إلى كانت اللغة أقرب وإنمامثل هذه اللغة لم نكن نألفُها في القصیدة القدیمة، 

. الأولىالرؤیا نفسها من النظرة 
 القصیدة المعاصرة أن أي بموضوعاتٍ وطنیة وقومیة، أو كبرى إنسانیةاهتمت القصیدة المعاصرة بموضوعات 

. علیهااختلفت من ناحیة تبنیها للمضمونات التي دَرَجَت 
 العواضي، بقصیدة بعنوان: النظام العالمي الجدید: االله ضیف أحمدیقول 

 خضراء الإشارةُ 
والوقتُ منقبضٌ في الفضاء 

طار سِربُ القَطَا 
فرأى أُمَماً في البعید 

دمُها مالِحٌ ویداها وعید 
 صفراء الإشارةُ 

مرَّ السلام المُخبَّأُ في الشاحناتِ الحدید 
 سوداء الإشارةُ 

مرَّ جنودُ القُرافةِ في كُلِّ زینتهم 
وحَشَو في بنادِقِهم طلقات النظام الجدید 

 القصیدة: أجزاء- نمو الموسیقا الداخلیة في 6
 الشعراء المحدثون قد نبذوا الموسیقا الصاخبة الخارجیة ونبذوا الشكل الموسیقي الخارجي الموحّد أنكما أشرنا 



 إیقاعیاً لقصائدهم وهذا ما فتح المجال واسعاً أساساً  القصیدة التقلیدیة، واتخذوا من التفعیلة علیهالذي درجت 
 وقفات موسیقیة إیجاد من خلال جداً  كبیراً للتنویع الإیقاعي والنَّغَمي، واعتمدوا ما سُمّي بالإیقاع الداخلي اعتماداً 

 بالموسیقا الداخلیة التي تتحصّل من إمّا في ثنایاه عمومًا دون تحدید متوسّلین ذلك أومعیّنة وسط السطر الشعري 
یقول نزار  في وسط السطر الشعري ونهایته.  تأتي القافیة التي تحدّث عنها إیلیوت والتي أو الحروف إیقاع

قباني: 
حربُ حَزیرانَ انتهت 

فكلُّ حربٍ بعدَها ونحنُ طیّبون 
 ما یكون أحسن على – والحمد الله –أخبارُنا جیّدةٌ وحالنا 
 ما یكون أحسنجمرُ النراجیلِ على 

 ما یكون أحسنِ وطاولاتُ الزَّهرِ ما زالت على 
 ما یكون أحسنِ والقهوةُ المرَّةُ بالهالِ … على 
والقمرُ المزروعُ في سمائِنَا 

رُ الوجهِ  مُدَوَّ
 ما یكون أحسنِ على 

وصوتُ فیروزَ 
: (نحن راجعون) یأتيمن الفردوسِ 

تغلغَل الیهودُ في ثیابنا 
(ونحنُ راجعون) 

طاروا على مترینِ من أبوابنا 
(ونحن راجعون) 
ناموا على فراشنا 
(ونحن راجعون) 

 نقوله: أنوكلُّ ما نملك 
 االلهِ لراجعون إلىإنّا 

الحداثة العربیة وحركة مجلة شعر: 
رواد الحداثة العربیة حاولوا أن یثبتوا رؤاهم التي عرضوها أو التي انطلقوا بالكتابة من خلالها بقصائد نظموها وفق أسلوب 

الشعر الحر، وظهر مدافعون كثیرون عن الحداثة الشعریة العربیة، لعل من أهمهم: 
نازك الملائكة.   -
 السیاب. -

 البیاتي. -

 صلاح عبد الصبور. -

أحمد عبد المعطي حجازي.  -
وحاولوا أن یثبتوا نمطًا آخرَ من أنماط القصیدة الحدیثة المعاصرة وهو نمط قصیدة النثر، وخاصة عندما كتب أدونیس شیئاً 

(قصیدة النثر منذ بودلیر حتَّى یومنا هذا). یتعلق بقصیدة النثر نقلاً عن كتاب لـ (سولانا برنار) اسمه 
وظهر لقصیدة النثر أیضاً رواد ومدافعون كثیرون لعل من أهمهم: 

أدونیس.  -
 أنُسي الحاج. -

 محمد الماغوط. -



 توفیق صایغ. -

 جبرا إبراهیم جبرا. -

یوسف الخال…  -
وأصبح للشعر المعاصر أو الحداثة للشعر المعاصر قطبان: 

 الشعر الحر والذي یتوسل بالتفعیلة وبتعدد التفعیلات وفق الدفقات الشعوریة. الأول:
: قصیدة النثر التي تحررت تحرراً كاملاً من قید الوزن والقافیة، وانطلقت نحو شيء مختلف یتعلق بالانبثاق الداخلي الثاني

واللغة والتشظي والحالات الغائرة في ثنایا النفس الإنسانیة. 
ملاحظة: 

الفرق بین قصیدة النثر والشعر الحر: 
الشعر الحر: 

هو شعر التفعیلة الذي اتخذ من التفعیلة أساساً موسیقیاً أو إیقاعیاً درج علیه، وكان متنوعاً في السطر الشعري الواحد، 
وبعض قصائد الشعر الحر لم تستخدم تفعیلة واحدة وإنما نوعت في التفعیلات. 

لكن لیس بالنمط الموسیقي الخلیلي، بمعنى أنَّه لیس مجزوءاً أو لیس متخذاً نصف التفعیلة الموجودة في البحر الخلیلي. 
قصیدة النثر: 

هذه القصیدة تحررت من كل القیود، وهي أقصى من كل الأنماط الشعریة، والسبب أنها تحتاج إلى موهبة عالیة جداً 
وتحتاج إلى نوع من الدربة الطویلة حتَّى یستطیع المبدع كتابة قصیدة النثر، وهذه القصیدة تلتزم باللغة الأدبیة العالیة. 

وهذان النمطان الشعریان اللذان درجت علیها الحداثة في الشعر الحدیث تولت مجلتان الدفاع عنهما دفاعاً كبیراً جداً 
منطلقتین من مقولات غالباً ما كانت مقولات فكریة وحزبیة. 

المجلتان هما: 
- مجلة الآداب: 1

كانت تصدر في بیروت، قاد هذه المجلة معارك التحدیث الأولى في الشعر الحر وتبنت بشكل أساسي النموذج الذي ترجم 
عن الغرب، واتكأت بشكل أساسي على الأفكار الوجودیة، وركزت على قضیة الانبعاث الحضاري، ونادت ببعث حضارة 

الأمة العربیة. 
- مجلة حركة شعر: 2

، وهو كان یعمل في البعثة الدبلوماسیة یوسف الخالكانت تصدر في بیروت، أسسها شاعر لبناني من أصل سوري وهو 
في الولایات المتحدة الأمریكیة، وتشبَّع بالأفكار الغربیة وقرأ كثیرًا من الشعر الغربي، وعاش زمناً طویلاً في الولایات 

المتحدة. 
وقبل أن یعود قرأ شیئاً من القصائد لأدونیس فأعجب بالنمط الذي یكتب به أدونیس قصائده، فراسله واقترح علیه عند عودته 

أن یؤسسا مجلة تعنى بقضایا الشعر، ثم سمیت مجلة شعر. 
 واستقر فیها، وأصدر بعد ذلك بسنة هذه المجلة وقام بالاتصال بمجموعة من الشعراء والأدباء 1956عاد إلى بیروت عام 

 نذیر العظمة. – خلیل حاوي –والنقاد ذوي التوجه الحداثي فاتصل على سبیل المثال بـ: أدونیس 
وشكَّل هؤلاء مع مجموعة من النقاد النواة الأولى لمجلة شعر، بعد ذلك انضم إلیهم مجموعة من النقاد من أهمهم:  

 خالدة سعید. – أنسي الحاج –أسعد رزوق 
وكان هؤلاء معظمهم شبان متحمسون تبنوا بشكل أساسي المقولات الحداثیة، وأصدر هؤلاء مجلة فصلیة (تصدر كل ثلاثة 

أشهر) هدفها خدمة قضیة الشعر الحداثي في الوطن العربي. 
، وأصل 1، وقد دشن یوسف الخال هذا العدد بمقال طویل یعد بمثابة البیان الشعري1957وقد صدر العدد الأول منها عام 

هذا البیان هو بحث قُدم في ندوة لبنانیة كانت بعنوان (مستقبل الشعر في لبنان). 
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وهذا البیان نستطیع أن نقول إنه شكل الإطار النظري للحداثة الشعریة العربیة في حینه، وحاول یوسف الخال أن یقدم من 
خلال هذا البیان مجموعة من الأسس التي یجب أن یقوم علیها الشعر الحدیث في الوطن العربي، وعدّ یوسف الخال هذه 

الأسس عناصر ضروریة لولادة شعر طلیعي حداثي. 
الأسس التي قدمتھا مجلة شعر لحداثة الشعر العربي: 

 التعبیر عن التجربة الحیاتیة على حقیقتها كما یعیها الشاعر بجمیع كیانه، أي بعقله وقلبه معاً . أولاً :
وهذا یتعلق بضرورة أن یعبر الشاعر عن الأحداث التي یعانیها مجتمعه أو تعانیها ولكن بإحساسه وطریقته ولغته، ولیس 

بإحساس وطریقة القدماء. 
وهذا یعني البعد عن تقلید الآخرین في الكتابة، بمعنى أن یتخذ الشاعر من لغته وإحساسه وطریقته في الكتابة وسیلة لتقدیم 
ذاته وتقدیم مجتمعه وتقدیم بیئته، وهذا التقدیم لیس تقدیماً عقلیاً لأنَّ التقدیم العقلي أقرب إلى المدرسة الكلاسیة، بل یكون 

التقدیم جامعاً بین العقل والقلب. 
 استخدام الصورة الحیة التي قد تستقي من التاریخ أو الحیاة أو من التداعي النفسي، بمعنى عدم استخدام الصور ثانیاً :

التزیینیة المضافة إلى جسد القصیدة وإنما استخدام الصور التي تستقى من داخل النفس أو من التاریخ أو من الحیاة، بشرط 
التداعي النفسي الذي یتحدى المنطق. 

بمعنى ألا تكون الصورة عقلیة مبنیة بناءً عقلیاً، وبالإضافة إلى ذلك تحطیم الشاعر القوالب التقلیدیة. 
 ترك التعبیرات القدیمة التي استنفذت حیویتها إلى تعابیر ومفردات تستمد من التجربة، بمعنى ألا تكون كتابة الشعر ثالثاً :

. 2لشيء مختزن في الذاكرة، وهذه التعابیر یجب أن تستمد من حیاة الشعب
 وصقله على ضوء المضامین الجدیدة، فلیس للأوزان التقلیدیة أیة قداسة. 3◌ً : تطویر الإیقاع الشعريرابعا

 الاعتماد في بناء القصیدة الجدیدة على وحدة التجربة والجو النفسي والعاطفي ولیس على التتابع العقلي والتسلسل خامساً :
المنطقي. 
استطراد: 

القصیدة القدیمة لم تنظمها وحدة نفسیة، إنما القصیدة الجدیدة تنظمها وحدة نفسیة مترابطة. 
وفي الشعر هناك قصیدتان تحتملان الوحدة النفسیة هما قصیدة المثقب العبدي وقصیدة أبي ذؤیب الهذلي: 

  فالمثقب یقول:
 أَفاطِمُ قَبلَ بَینِكِ مَتِّعیني       

 
 وَمَنعُكِ ما سَأَلتُكِ أَن تَبیني 

  فالشاعر هنا یتغزل لكنه یتغزل بلؤم وعتاب، لأنَّ الموقف كله عتاب لصدیقه، فلیس معقولاً أن یتغزل أحدهم بقول المثقب. 
 فَلا تَعِدي مَواعِدَ كاذِباتٍ       

 
 تَمُرُّ بِها رِیاحُ الصَیفِ دوني 

 فَإِنّي لَو تُخالِفُني شِمالي        
 

 خِلافَكِ ما وَصَلتُ بِها یَمیني 
 إِذاً لَقَطَعتُها وَلَقُلتُ بِیني        

 
 كَذَلِكَ أَجتَوي مَن یَجتَویني 

  وعندما یصل إلى صدیقه یعاتبه فیقول: 
 إِلى عَمرٍو وَمِن عَمرٍو أَتَتني       

 
  النَجداتِ وَالحِلمِ الرَصینِ اأَخ 

 فَإِمّا أَن تَكونَ أَخي بِحَقٍّ        
 

 فَأَعرِفَ مِنكَ غَثّي مِن سَمیني 
 وَإِلاّ فَاِطَّرِحني وَاِتَّخِذني        

 
 عَدُوّاً أَتَّقیكَ وَتَتَّقیني 

  فهذه القصیدة فیها ناظم نفسي واحد، ومثلها قصیدة أبي ذؤیب الهذلي في رثاء أولاده الأربعة التي یقول في مطلعها: 

                                     
حیاة الشعب: هذه العبارة برأي الدكتور غسان لا تطمئن لأنَّ الحداثیین ما اهتموا بمسائل الشعب ولكن التیار الذي كان رائجاً في  2

منتصف القرن الماضي كان تیاراً قومیاً، وكلمة الشعب فیها شيء من الاسترضاء للجو الحزبي السائد. 
الإیقاع لا یعني الوزن، إنما الوزن هو جزء من الإیقاع.  3



عُ         أَمِنَ المَنونِ وَریبِها تَتَوَجَّ
 

 وَالدَهرُ لَیسَ بِمُعتِبٍ مِن یَجزَعُ  
فهذه القصیدة ینظمها ناظم واحد هو الحزن.  

 الإنسان في كل حالاته: سادساً :
 موته) هو الموضوع الأول والأخیر – حیاته – عظمته – حقارته – عبودیته – حریته – توبته – خطیئته – فرحه –(ألمه 

وهو محور الشعر، وكل تجربة شعریة لا یتوسطها الإنسان هي تجربة سخیفة لا یأبه لها الشعر الخالد العظیم، بمعنى أن 
الشعر الخالد یجب أن یكون مختصاً بالإنسان. 

فلا یمكن أن نعد المنظومات في وصف الشمعة أو الوردة وإلى ذلك شعراً خالداً ما لم یكن الإنسان جوهرها، أمَّا مثلاً 
قصیدة الجبل لابن خفاجة تتعلق بالإنسان لأنه یشخص داخل الإنسان بهذا الجبل. 

 العقلي العربي وفهمه على حقیقته، وإعلان هذه الحقیقة وتقییمه كما هو دون خوف أو –وعي التراث الروحي سابعاً : 
مسایرة أو تردد. 

 الغوص إلى أعماق التراث الروحي، العقلي الأوروبي وفهمه والتفاعل معه. ثامناً :
 الإفادة من التجارب الشعریة العالمیة وعدم الوقوع بالانكماشیة والتقوقع، بمعنى الانفتاح على العالم ورؤیة الآخر تاسعاً :

ومحاربة الآخر من خلال أفكاره، والاستفادة من التراث الإنساني. 
 امتزاج بروح الشعب لا بالطبیعة، فالشعب مورد حیاة لا ینضب، أمَّا الطبیعة فحالة آنیة زائلة، بمعنى أنَّه یرید من عاشراً :

الشعر أن یبتعد عن الحالة الرومانتیة الرخوة التي كان مصاب بها. 
كما نلاحظ نستطیع أن نقول إنَّ هذا البیان الشعري الذي وضعه یوسف الخال حاول أن یخطط للشعر الحداثي وكیف 

یكون وأراده أن یكون متحرراً من الأسالیب الموروثة، ومتجاوزاً لصناعة الشعر الموزون المقفّى لصالح شيء یتعلق برؤیا 
ذاتیة للكون والوجود، كما أراد أن یكون نوعاً من النفاذ إلى مكان الرؤیا والكشف داخل الشاعر ولیس الأشیاء التي تبدو 

 من التجربة الحیاتیة بشكل عام وركز على ضرورة الاستفادة من التراث 4خارجیة في حیاة الكتّاب، كما ركز على المتح
سواء أكان عربیاً أم غیر عربي شریطاً أن یكون ذلك عن طریق التمثل والفرز. 

كما ركز على ضرورة الاهتمام ببناء القصیدة الجدیدة وفق عناصر فنیة جدیدة فتحدث عن الإیقاع بدل الوزن، كما تحدث 
عن التصویر الحي بدلاًَ◌ من الصور التزیینیة التي كانت تقوم علیها الصورة القدیمة، كما تحدث عن لغة حیویة في الشعر 

بدلاً من لغة مهترئة باهتة نسلت خیوطها كثرة التداول والاستعمال. 
وجماعة مجلة شعر لم تكن الأرض ممهدة أمامهم بل ساروا في أراضٍ وعرة جداً ملغومة، وقامت علیهم قبائل وأقوام 

وحوربوا في انتمائهم القومي والدیني والعرقي، ولكنهم كانوا یثقون جداً بأن المستقبل سیكون لهم وأن هذا المستقبل سیؤید 
نظرتهم للشعر وللمعطیات الجدیدة في اللغة الشعریة وفي طرائق بناء القصیدة. 

: 220وأدونیس یقول في زمن الشعر ص
" المكان یقاومنا، الأشیاء تقاومنا، الماضي والحاضر یقاوماننا، البعید وحده معنا، ولا سلاح لهذا البعید غیر حضورنا 

الشعري، هذا الحضور الوحید الفاجع المعزول والذي هو الحضور إلیه ". 
والهجوم على مجلة شعر تناول انتماءهم الوطني والقومي بشكل أكثر خصوصیة، لأنهم كانوا منفتحین على الآخرین 

فاتهموا بالخیانة وبأنهم عملاء للاستعمار، لكن معظمهم كانوا تنویریین وقدموا شیئاً إیجابیاً للوطن. 
وهذا الاتهام جعل لدیهم ردة فعل مهمة، أنهم ركزوا على الأخذ من التراث العربي خصوصًا ومن التراث الإنساني عمومًا. 

: 73یقول د. نعیم الیافي في أوهاج الحداثة ص
" في الثابت والمتحول وصدمة الحداثة یقرر أدونیس ألا قدسیة للتراث فهو لیس كاملاً ولا مقیاساً مطلقاً ولا حاسماً ولا 

ملزماً، إنه حقل ثقافي عمل فیه بشر مثلنا یصیبون أو یخطئون، وربما نهض شاعر عربي أو فیلسوف فأضاف إلى 
التراث جدیداً لم یعرفه الماضي، وربما كان أعظم مما عرفه القدماء دون أن یعني ذلك أنَّه یرفض التراث أو یهدمه ". 

إذاً : نقد التراث لا یعني تهدیمه، فهو اكتشف كنوز التراث العربي. 

                                     
المتح: الالتقاط والأخذ بشكل یحتاج إلى الجهد.  4



* بعض قیم جماعة مجلة شعر: 
هذه الجماعة كانت تتحدث عن الشعر بشكل أساسي، وبالتالي ثمة قیم فنیة وموضوعیة وقفت عندها هذه 

الجماعة في حدیثها عن قضایا الشعر: 
، بل دعوا إلى محاورة التراث، بمعنى أن نقیم حواراً بین رفض التراث أو جعله قیمة مطلقة نهائیة أولاً :

التراث وبیننا فما كان إیجابیاً نبقیه وما كان سلبیاً نغفله، وألا ینظر بقداسة وتوثین لكل الأشیاء التي تتعلق 
بالتراث. 

ودعوتهم هذه كانت تتضمن بشكل مبطن محاولة الاهتمام بالعقول التي حاولت أن تغیر، ورفضت الكلاسیة 
والثبات، ومن هنا فقد وقفوا أمام عمل أبي تمام وأبي نواس والمتنبي وبعض الصوفیین وكل الأدباء والشعراء 

الذین حاولوا رفض الجمود لصالح التغییر ولصالح كل ما له علاقة بالنظرة غیر الثابتة وغیر الموثنة 
للأشیاء ورأوا في هذه النظرة نوعاً من الحوار مع الحاضر والمستقبل. 

حاولت هذه الجماعة أن تطرح مجموعة من القیم الشعریة الجدیدة التي تقوم بشكل أساسي على  ثانیاً :
، وهذا یعني الثورة على قوانین المعرفة المنطقیة وحاولوا أن یؤكدوا على التجربة الذاتیة التجاوز واللاعقلانیة

للشاعر بعیداً عن التجارب المحفوظة. 
بمعنى أنهم أكدوا على أن الشعر لیس حصراً أن یستعید التجارب التي أخذها عن الآخرین وحاول أن 
یكررها، بل أن یصدر الشاعر عن تجربته الشخصیة ومعاناته الشخصیة، ووجدوا أن هذه التجربة هي 

التجربة الحقیقیة الأساسیة التي تنبع من باطن النفس أو ما یدعى بالحدس الشعري. 
وهذا یعني أنهم لا یقفون عند حدود ما هو معروف ومألوف ومنقول بل وقفوا عند حدود التجربة التي 
یعانیها الفرد، ویصدر عن معرفته الداخلیة ولیس عن المعرفة العقلیة التي یأخذها عن طریق الحفظ. 

كما أكدوا على ضرورة تخطي المحرم والمقدس، فكل شيء جاء به التراث غیر حقیقي ومحرم، بل إن كل 
معرفة حدسیة ذاتیة یمكن أن تكون مخالفة لما هو محرم جائزة، ولا یوجد شيء یكتسب حق القداسة، بل كل 

شيء خاضع للتجارب الذاتیة والشخصیة، ونجد كثیر من شعراء الحداثة یخالفون كل ما هو قائم في 
المجتمع والحیاة والتفكیر، وذلك لیس حباً في مخالفة العرف الاجتماعي، وإنما لأنهم یریدون أن یمارسوا 

شیئاً له علاقة بتجربتهم الذاتیة والشخصیة وعدم تقلید أي شخص، ورفض أي شيء مقدس ومحرم ولم یكن 
نابعاً من الداخل. 

وتخطي كل ما یتعلق بالمحرم والمقدس أو بكل شيء یتعلق بالقیود یجب أن یكون لصالح الجوهر 
الإنساني؛ لأن الإنسان جوهر الوجود ومعناه ومحوره، فأصحاب الحداثة یتخطون هذا المقدس حتى یعلو من 

هذا الجوهر الإنساني ویرون هذا الجوهر أكثر قداسة من أي مقدس. 
- وقد شمل التجاوز أیضاً الخروج على طرائق التعبیر المستقرة التي حولت الأدب إلى قوالب وأنماط منجزة، 

وأرادوا أن یكسروا كل هذه الأشیاء لصالح الإبداع والابتكار. 
ثالثاً : التفرد: 

فقد كان مقیاس التمیز والإبداع لدى الشعراء القدماء هو مدى قدرة الشاعر على احتذاء الشعراء السابقین له 
ومدى قدرتهم على إتباع طرائقهم في التعبیر والكتابة. 

أمَّا شعر الحداثة فقد احتفى احتفاء شدیداً بالفرادة وتجاوز كل شيء یتعلق بالتقلید، وأرادوا للشعر أن یتخلص 
  من كل شيء یتعلق بالمحفوظ والسرد وبكل شيء یتعلق بالتعلیم.

بمعنى ألا یفخروا بقول المتنبي: 



  نُیوبَ اللَیثِ بارِزَةً       إذا رأیتَ 
 

 فَلا تَظُنَّنَّ أَنَّ اللَیثَ مُبتَسِمُ  
لأن مثل هذا الكلام فیه شيء من التعلیم، فمهمة الشعر وضع التجربة أمام المتلقي.  

وأراد أیضاً شعر الحداثة التخلص من كل شيء یتعلق بالمحفوظ والسرد والتعلیم وبالتالي كل شيء یتعلق 
بالخارج في الكتابة الشعریة، وأكد على أن الشعر یجب أن یكون انبثاقاً داخلیاً عن تجربة شخصیة ومعاناة 

 أدونیس:فردیة، یقول 
«هل ترید أن تكون شاعراً؟ إذن قلّ بشكل شخصي جداً شعراء لم یولدوا بعد، وقد یولدون بعد أن تموت، 

وأذكر أن الشاعر لیس من یكتب القصائد بل هو من یخلق فضاءً، لا أُعلّم بل أهدم وأُحرّض». 
رابعاً : التخییل: 

وهو القوة الرؤیویة التي تغوص في الأعماق وتلتقي مع الحدس المعرفي، (أي المعرفة المنبثقة من الداخل 
ولیست المعرفة المحفوظة أو المكررة من خلال الكتب والدروس وما إلى ذلك). 

 
- ملاحظة:  

سقراط كان یقول: «أنا أعمل قابلة، لأنِ أولّد الأفكار». 
وأفلاطون قال: «نحن مهمتنا أن نذكر الناس بالمعرفة الكامنة في داخلهم، فهي معارف مختزنة من 

حیاتهم السابقة». 
فالمعرفة لا تكون معرفة من الفضاء الخارجي، بل هي معرفة تأتي من مجموعة المعارف المكتسبة، 

ومجموعة تجارب الآخرین والتهیؤات والتخیل والصور وما إلى ذلك، وحتى المعرفة النظریة كلها تشترك 
بمظهر واحد لتعطینا تركیباً یقوم على الانبثاق أو المعرفة الحدسیة التي یتحدث عنها الحدث. 

نعود لحدیثنا:  
ویتجاوز الحدس المعرفي التصورات العقلیة والأفكار المجردة المنطقیة ویندمج بالكون، وعلى الشاعر ألا 

یقدم أفكاراً بل حالات ویبتعد عن الرسم (الوصف) وعن السرد، وأن یتعامل بحساسیة جدیدة مع العالم 
لیصیر الشعر تحرراً وكشفاً وتجاوزاً، وعلى هذا الأساس نستطیع أن نقول بدت الحداثة الشعریة لدى هؤلاء 

نظریة حدیثة إلى الوجود والكون والمجتمع، كما بدت تحرراً من أثر الموروث مهما یكن، كما أصبحت 
ابتعاداً عن صناعة الكلام لصالح الرؤیا والابتعاد عن المضمون الخارجي لیصیر كشفاً لأعمق أسرار الحیاة 

والوجود ومحاولة لتنسیق المتناقضات. 
- ملاحظة: 

كان الجاحظ یقول: «إنما الشعر ضرب من الصناعة والنظم». 
الأمر لیس هكذا عند الحداثیین إنما الشعر رؤیا تتحد مع الوجود والكون والعالم وبعیدة جداً عن كل ما 

یتعلق به علاقة بفهم الآلیات. 
والرؤیا هي صبغة فكریة یحملها الفرد فیصبغ بها الكون والمجتمع والحیاة والوجود وكل شيء حوله. 

- تنسیق المتناقضات یعني: 
أن الشعر العظیم هو الذي یفرق بین أكثر الأشیاء تباعداً، بمعنى الذي یدمج بین الحب والكره في لحظة 

واحدة، والذي یخلق من السواد والبیاض بلحظة معینة تركیباً جدیداً، والشاعر عندما یستطیع أن یأتي بأشیاء 
شدیدة التنافس ویخلق تركیباً جدیداً منسقاً وجمیلاً یكون قد وصل إلى الشعر العظیم. 



نعود لحدیثنا: 
استنباط كل ما یخفیه الواقع ولیس تصویر الواقع تصویراً فوتوغرافیاً لاستخلاص بعض ملامح  خامساً :

، فعلى الرغم من أن كثیراً من شعراء الحداثة شعراء تقلیدیون إلا أنهم استطاعوا أن یتجاوزوا الأمل بالخلاص
الشعر التقلیدي بسرعة شدیدة لیصلوا إلى قصیدة التفعیلة، لكن وجدوا أن هذه القصیدة سوف تنمطهم فانتقلوا 

، وحاولوا من خلال هذه القصیدة أن یتجاوزوا كل شيء یتعلق قصیدة النثرإلى نوع جدید من الشعر هو 
بالتقلید كالوزن والقافیة والإیقاع، وكل شيء یتعلق بالقوانین المسبقة المفروضة على القصیدة الشعریة 

لصالح عقلیة جدیدة وحدیثة في فهم الشعر وأسسه من خلال رؤیا جدیدة تأخذ من التجربة الإنسانیة بشكل 
أساسي، ومن الحیاة والوجود وتستثمر التراث استثماراً حداثیاً یقوم على التفاعل بین عناصره وعناصر الحیاة 

الحاضرة والمستقبلیة. 
 أن یلخص القضیة بمقالة بعنوان: (محاولة في تعریف الشعر الحدیث)، یقول:  أدونیسوقد حاول 

«یمكننا أن نعرّف الشعر الحدیث بأنه رؤیا، والرؤیا بطبیعتها قفزة خارج المفاهیم القائمة، هي إذن تغییر 
في نظام الأشیاء وفي نظام النظر إلیها وهكذا یبدو الشعر، أول ما یبدو تمرداً على الأشكال والمناهج 
الشعریة القدیمة ورفضاً لمواقفه وأسالیبه التي استنفذت أغراضها، وفي الشعر الحدیث هناك تجاوز 

وتخطٍ یسایران تخطي عصرنا الحاضر وتجاوزه للصور الماضیة في جمیع الحقول. 
والشاعر لا یرضى بمعنى الأشیاء التي تضفیه علیه العادة الإنسانیة مهما كان مفیداً ویبحث لها عن 

معنى آخر، إذ یتكفل الشعر بهذه المهمة وینفصل عن التقلید والعادة ویصبح دوره في أن یوقظنا 
ویخلصنا من الحذر ومن الأفكار المشتركة الضیقة. 

هكذا یدهشنا ویغیر طرائقنا في الفكر والرؤیا، في أن نرى في الكون ما تحجبه عنا الألفة والعادة، وأن 
نكشف وجه العالم المخبوء، وأن نكتشف علائق خفیة وأن نستعمل لغة ومجموعة من المشاعر 

والتداعیات الملائمة للتعبیر عن هذا كله، تلك هي مهمة الشعر الحدیث وامتیازه في الخروج عن 
الكلاسیة». 

- تعلیق على القول السابق: 
(یمكننا أن نعرِّف الشعر بأنه رؤیا): 

بمعنى لدینا آلاف الشعراء كتبوا في الحب، فإذا كتب كل واحد منهم قصائد متشابهة لا نقرأ سوى قصیدة 
واحدة، لذلك یجب على الشاعر أن ینطلق من رؤیا خاصة به ومحددة به. 

(الرؤیا بطبیعتها قفزة خارج المفاهیم القائمة):  
الرؤیا فیها شيء مخصص خاص وذاتي ولصیق بالفرد والشخصیة وما دامت مختلفة عن السائد، فهي 

رؤیة خاصة بصاحبها، وهي قفزة خارج المألوف والسائد. 
(تغییر في نظام الأشیاء وفي نظام النظر إلیها): 

كلنا یعرف أن الحب تقارب بین اثنین لتفاهم معین ولتوافق أفكار ومفاهیم وآراء، والتغییر یكون في النظر 
إلى الحب، بمعنى یجب أن یُنظر إلى الحب بمنظار روحي تماماً . 

فإذا كان الشاعر من شعراء الحب المقموع (الشعراء العذریین) فإنه إذا مرَّ خیال محبوبته في ذهنه فإنه 
یقدسه، كما كان یفعل مجنون لیلى یقول: 

ألاّ یا شِبهَ لیلى هل 
 

أغني لعینیك الغنى  
 



وقد یرى آخر أن الحب بطولة، یقول عنترة: 
ولقد ذكرتكِ والرماحُ نواهلٌ مني 

 
وبیضُ الهندِ تَقطرُ مِن دَمي  

فوددتُ تقبیلَ السیوفِ لأنها  
 

لمعتْ كبارقِ ثَغركِ المتبسمِ  
 التي قام علیھا الشعر الحدیث: الأسس أھم 

 القصیدة الحدیثة أبعدت عن خاطرها نظام البیت الشعري لیكون أساساً للكتابة بأن نقول أن نستطیع :أولاً 
الشعریة، فلم تعد القصیدة المعاصرة تتوسل البیت الشعري المؤلف من شطرین متوازنین من ناحیة الموسیقا آخرها 

 ویمكننا جداً  على هذا، فالأمثلة كثیرة أمثلة نضرب أن بیت، ولا نرید آخر إلى بیت أولمتسق بقافیة تلتزمها من 
 في دیوانه مجموعته (سریر الغریبة) محمود درویش مقطع من القصائد المعاصرة والحدیثة، یقول أي نقتطع أن

): تأخر الشتاء لأنمن قصیدة بعنوان (ربما 
 والمسیح على حالنا أنا
یموت ویحیا وفي نفسه مریم  
وأحلم ثانیة أنني أحلم  
ویكنَّ حلمي سریع كبرقیة  
 والأرضتذكرني بالأخوَّة بین السماوات  
 القصیدة ما عادت تتوسل الشطرین والبیت الشعري الكامل المستقل. أن نلحظ الأساسعلى هذا  

ملاحظة: 
 في القصیدة القدیمة عده النقاد في النقد آخر یتمم البیت الشعري ببیت أن الشاعر إذا اضطر أننحن نعرف 

 التي فیها تدویر الفكرة للمعنى. الأبیاتالقدیم من العیوب لذلك وقفوا عند 
  یقول امرؤ القیس:

فلو أنني أسعى لأضیف منزل 
 

 من المالِ كثیراً رضیت ولم أطلب  
 لأرفع منزل أسعىولكني  

 
 أمثالوقد یبلغ المجد المؤثل  

 البیت الذي یلیه. إلى دُورت وإنما الأولففي البیت تدویر في الفكرة، فلم تقف الفكرة عند البیت  
 أسباب یكون مستقلاً بذاته مكتملاً ویحمل أن البیت في الشعر القدیم یجب لأن كان یعد عیباً، الأمرومثل هذا 

 لم یعد مقبولاً إطلاقاً في الشعر الحدیث والمعاصر. الأمروجوده بنفسه، وهذا 
 التقصي. أو كثیر من الاستقصاء إلىوالقصیدة ربما لا تكتمل كلها ویبقى المعنى یحتاج 

نعود لحدیثنا: 

 باتت تتوسل المقطع الشعري وإنمالم تعد القصیدة تتوسل البیت الشعري المؤلف من شطرین كما قلت، : هام
 ذاته المقطع یشكل وحدة بنائیة في بناء القصیدة كلها. الآنوقد یكون المقطع مكتفیاً وقد لا یكون، وفي 

. آخرها إلى أولها وهذا المقطع لیس منبتّاً عن سیاق القصیدة كلها من أساسیة المقطع یشكّل وحدة أصبحفقد 
:  ثانیاً 

 تقوم القصیدة في تشكیلها الموسیقي أن الموسیقي التفعیلة، ونظام التفعیلة: أساسهااعتمدت القصیدة الجدیدة في 
 تفعیلة واحدة، وذلك بدیلاً عن مجموعة التفعیلات التي كان الأساس، لكن في أكثرعلى تفعیلة واحدة وربما 

یحتوي علیها البیت الشعري، والتي كانت تتواتر وتتكرر بإیقاعیة محسوبة ومتوازنة. 



 المتنبي، لاحظوا التواتر الإیقاعي فیها: أبیات: مثلاً 
أتنُكِرُ یا ابنَ اسحقٍ إخائي 

 
وتحسَبُ ماءَ غیري من إنائي  

أأنطُقُ فیكَ هجراً بعدَ عِلْمِ  
 

بأنّك خیرُ مَنْ تحتَ السماءَ  
: الأبیات نقطّع أن حاولنا إذالاحظوا التواتر الإیقاعي حتَّى  

مفاعلتن، مفاعلتن، فعولن. 
 الذي توفّره (غیر التقطیع العروضي) أیضاً  الإیقاعيلاحظوا حتَّى التواتر الموسیقي فیه مُتواتِر، وفي التواتر 

وجود قافیة داخلیة مما یُدعى بالتصریع. 
 آخر المتكرر في الأبیات، وحتَّى الانفراج الذي نلحظه في الإیقاعلاحظوا حتَّى في قضیة النبر نلحظ حالة 

الشطرة الشعریة، یتكرر هذا الانفراج في الشطرة الثانیة والثالثة… وهلم جرًا. 
: إذاً 

. آخرها إلىهذا التواتر الموسیقي كان محسوباً ومصرّاً علیه الشاعر من بدایة القصیدة 
 تلتزم بتفعیلة أن إلاّ  مدى بعید إلى القصیدة متحررة وأصبحتولم یعد هذا التوازن مطلوباً في القصیدة المعاصرة 

واحدة. 
 بعنوان (وعود من العاصفة): لمحمود درویش في القصیدة المعاصرة مثلاً نلحظ 

 
ولیكن… 

 أرفضَ الموتَ أن لي بُدَّ لا 
وأنْ أحرقَ دمعَ الأغنیاتِ الرّاعفة 

وأعرّي شجرَ الزیتون من كلّ الغصون الزائفة 
 كنتُ أغنّي للفرح فإذا

خلفَ أجفانِ العیونْ الخائفة 
فلأنّ العاصفة… 

وعدتني بنبیذ 
وبأنخابٍ جدیدة 

 وبأقواس قُزح
 حسب حریة الشاعر وحسب یأتي تشكیل القصیدة أن المقطع كله یعتمد تفعیلة واحدة ولاحظوا أنلاحظوا 

 یلتزم نمطاً موسیقیاً مُسبقاً . أن إلىاندفاعاته النفسیة الداخلیة غیر مضطّر 
 تدلُّ على الثورة (وهنا دلالتها مؤقتة). أصبحت (الزیتون) أنوفي السیاق نلحظ 

 كنتُ أغنّي للفرح): فإذاولاحظوا: (
 المشرّدین، كل هذا یشكّل حالة فرح بالنسبة للشاعر. والأهل الأرض یكون للحیاة، لسعادة، لعودة أنللفرح یمكن 

: الإیقاع نوع من أعطانا، لذلك آخر شطر إلى(فلأنّ العاصفة): لاحظوا أنَّه وقف هنا والدلیل أنَّه انتقل 
(الزائفة ثم جاءت الراعفة ثم جاءت العیون الخائفة ثم جاءت العاصفة). 

: إذاً 
 یضعها في مكان محدد. أن وقفة موسیقیة ولكنها لیست متعمّدة ولیس الشاعر مُجبراً على كأنها

 تحررت القصیدة الحدیثة من الجبریة الموسیقیة وتمرّدت على بحور الخلیل وإنْ لم تتخلَّ عنها نهائیاً بل -3



شكّلت موسیقاها بطرائق جدیدة، بحیث یختلف عدد التفعیلات في كل سطر شعري ولیس ثمة نظام متواتر موحّد، 
وبالتالي امتلكت القصیدة الجدیدة كما قلت قبل قلیل حریة في نظامها الموسیقي من خلال اعتمادها تفعیلة واحدة 

 من تفعیلة. أكثروقد تعتمد بعض القصائد 
: الآن

 القصیدة الحدیثة تنویعاً في التشكیل. أعطىهذا التنویع في استخدام التفعیلات في السطر الشعري الواحد 
یعني: 

 یأتي هناك شطر قد وإنما تتشكل كما كانت القصیدة السابقة وفق أسطر متوازنة أنما عادت القصیدة مضطرة 
 فیه خمس تفعیلات: یأتيفیه تفعیلة وشطر قد 

 محمود درویش:یقول 
خضراءُ أرضُ قصیدتي خضراءُ واحدٌ یكفي لأهمسَ للفراشة 

 القدیمة بالبقاء على الصخر الأساطیرآهِ یا أختي ونهرٌ واحد یكفي لإغواء 
وهو یُبدّل الرایات والقمم البعیدة حیث أنشأت الجیوش ممالك الكادس 

النسیان لي لا شعبٌ أصغرُ من قصیدته ولكن السلاح یوسّع 
للموتى وللأحیاءِ فیها والحروفُ تُلمّعُ السیف المعلّق في حزام الفجر 

 تزید أووالصحراءُ تنقصُ بالأغاني 
 لا عُمرَ یكفي كي أشُدَّ نهایتي لبدایتي

لاحظوا: 
هذا تشكیل ولیس اضطراباً في القصیدة الحدیثة والمعاصرة. 

 یستخدم الشاعر التشكیل الموسیقي الذي یراه مناسباً لاندفاعاته الشعوریة الداخلیة. أنفببساطة یمكن 
: إذاً 

 أساساً  متنوعة في نظامها وهیكلها لا یعتمد وأسالیبهذا ما جعل القصیدة المعاصرة والحدیثة تجترح تشكیلات 
 نمطاً جاهزاً . أومسبقاً 

 یتم تحدید التفعیلات في السطر الشعري الواحد وفق ما تقتضیه ذبذبات الشعور. :رابعاً 
 یقصر شعوره وفق النمط الموضوع سلفاً، والنمط الموضوع سلفاً شبّهته بقفص أنبمعنى ما عاد الشاعر مضطر 

 یقولب مشاعره وفق هذا الصندوق (الموضوع) مسبقاً . أنحدیدي، ومُضطر الشاعر 
 توضع بداخل هذا الصندوق المحدود مسبقاً الذي یأطر بهذه الطریقة. أنفكل المشاعر یجب 

 القصیدة من مجموعة وتتألف تتشكل القصیدة وفق نظام المقطع الشعري الذي هو جزء من القصیدة، :خامساً 
 المقطع الشعري. وإنما فیها البیت الشعري الأساسیةمقاطع، لم تعد الوحدة 

 في القصیدة المعاصرة السطر الشعري. الأساسیةلیس الوحدة 
، من غیر قصد، فالوحدة تماماً  تستشهد بقصیدة معاصرة بسطر شعري كان هذا الكلام مرفوضاً أتیت إذا أي

 في القصیدة المعاصرة (المقطع) وهذا المقطع لیس مُنبتّاً عن تشكیل القصیدة كاملة. الأساسیة
 حتَّى تصبح القصیدة مجموعة من هذه الوحدات، آخرها إلى أولها یشكّلوا وحدة بنائیة في بناء القصیدة من أي

 قصیدة متكاملة إلىمجموعة من هذه المقاطع تشتبك بعضها مع بعض لتشكّل هذا البناء الجمیل الذي ینتهي بنا 
وجمیلة. 

طبعاً هذا لا یعني كما قلت تفككاً في القصیدة المعاصرة فلیس ثمة انفصال بین المقاطع بعضها عن بعض. 
 الزعتر): أحمدفي قصیدة (درویش یقول 



 الولد المكرَّس للندى أیهایا 
قاوم 

 البلد المسدَّس في دمي أیهایا 
قاوم 

 أُكمِلُ فیك أغنیتي الآن
وأذهبُ في حصارِكْ 

 أُكمِلُ فیك أسئلتي والآن
وأُولَدُ من غبارك 

 قلبي تجد شعبي إلىفاذهب 
شعوباً في انفجارك 

 من الاستقلال من ناحیة الدلالة (التشكیل) لكنه لا یمتلك استقلالاً كاملاً مُنبتّاً شیئاً  هذا المقطع یمتلك أنلاحظوا 
عن وحدة القصیدة كاملة. 

ببساطة هي قصیدة تتألف من عشرات المقاطع. 
 أنماط تتشكل منها وتخلّت عن أساسیةهذا هو نمط القصیدة الحدیثة والمعاصرة، تخلّت عن البیت كوحدة 

 تبُنى علیها ولیس بالضرورة كما قلت مُنبتَّةً، أساسیةالموسیقا القدیمة لتُشكّل من خلال المقطع الشعري وحدة 
 تشكل وحدة ضمن سیاق القصیدة كاملة لتشكل من خلال اجتماع مجموعة المقاطع نوعاً وإنمامستقلة في ذاتها 

. أیضاً  نوعاً من القصیدة المتكاملة التي تنسلِكُ بناءً متكاملاً فنیاً ومعنویاً وربما موسیقیاً أومن التكامل 
 عملیة أبطلت وإنما تهملها أو تمرَّدت القصیدة الحدیثة والمعاصرة على توثین القافیة لكنها لم تجتثها :سادساً 

 في نهایة السطر الشعري بشكل لازم. تأتيتوثین هذه القافیة بحیث تكون نقطة 
 تأتي وأصبحت ضربت عرض الحائط هذه القاعدة للقصیدة المعاصرة الآنإن لم یأتِ یكون هناك خطأ فني لكن 

عفو الخاطر، شریطة ألاّ یكون هناك شيء من العَمدیة من القصد بالإیتاء بالقافیة عندئذٍ تكون القافیة مشروعة 
 بالقافیة. نأتي عندما نتعمّد نقد القصیدة ونلوي عنقها حتَّى أبداً في القصیدة الحدیثة، لكنها لا تكون مشروعة 

لذلك شكّلت القافیة غیر المتعمّدة في القصیدة المعاصرة نوعاً من البدیل الموسیقي، عندما غابت هذه القافیة 
 تأتي القافیة في نهایة السطر الشعري حصراً، بل قد تأتي أنبنظامها القدیم، فلم یعد الشاعر یُقصِرُ نفسه على 

 أشارفي أیّة نقطة من القصیدة وربما جاءت في وسط السطر الشعري لتشكّل ما یُدعى بالموسیقا الداخلیة كما 
 ذلك (ت . س إلیوت). إلى

 الفقیر المهمّش والذي للإنسان یقدّم فیها صورة أن في قصیدة سمّاها (الحزن) حاول صلاح عبد الصبوریقول 
 عن جوهر الحیاة. أحیاناً  من الحصول على قوت یومه مبتعداً أكثریمارس حیاة عشوائیة ولا یهمّه 

یقول في دیوان (الناس في بلادي) وهو شاعر مصري: 
یا صاحبي إنّي حزین 

طَلَعَ الصباحُ فما ابتسمتُ ولم یُنِرْ وجهُ الصباح 
وخرجتُ من جوف المدینة أطلبُ الرّزقَ المتاحْ 

 الكفاف أیامغمستُ في ماء القناعةِ خبزَ 
ورجعتُ بعض الظُّهر في جیبي قروش 

فشربتُ شایاً في الطریق 
ورتَقتُ نعلي 



ولعبتُ بالنَّردِ الموزّع بین كفّي والصدیق 
 ساعتین أوقُل ساعةً 
 عشرین أوقُل عشرةً 

وضحكتُ من أسطورةٍ حمقاء ردَّدَها الصدیق 
 ودموع شحّادٍ صفیق

صفیق: الملیح بشيء من الغلاظة. 
 البسیط في مصر. للإنسان یصف الحالة المزریة أن: هو یرید الآن

نتابع: 
وأتى المساء 

 في غرفتي دَلَفَ المساء
 من بعد: أكثركلمة (دَلَفَ ) تعطي 

 أنَّه یعیش في غرفة مُعتمة لا یأتیها الضوء. إلى: جاء المساء مسرعاً، هذا یؤشّر الأولالبعد 
 كانت بمعنى قطرات الماء التي تنزل من السقف، وبالتالي هو یعیش في حي وفي مكان إذاالبعد الثاني: دَلَفَ : 

. جداً رديء 
نتابع: 

 حزنٌ ضریرْ لأنهوالحزنُ یولَدُ في المساء 
 من بُعد: أكثر(حزن ضریر) لها 

 ینظر. أنأنَّ هذا الحزن یصیب الناس دون  -1
  یُعمي بصر الذي یُصیبه.أنه -2
نتابع: 

 الجحیم إلىحزنٌ طویلٌ كالطریق من الجحیم 
 حزنٌ صموت

 من معنى: أكثرصموت: له 
عندما تكون كئیباً تصیبك حالة من حالات الهدوء.  -1
 تعطي معنى القسوة، الشدة، الكتلة المتراصّة أنَّه لا یتفتت بسهولة. -2
نتابع: 

والصمتُ لا یعني الرضاءَ بأنَّ أمنیةً تموتْ 
وبأنَّ أیاماً تفوتْ 
وبأنَّ مِرفقَنا وَمَنْ 

وبأنَّ ریحاً من عَفَن 
مسَّى الحیاةَ 

  وجمیعُ ما فیها مقیتْ فأصبحت
 السطر الشعري، ولم تأتِ متوازنة في آخر لم تأتِ بشكل مُلزَمٍ في بأنها نلحظ الأبیات تتبعنا القافیة في هذه إذا

 یتقصّدها. أو یتعمّدها أن عفو الخاطر دون تأتي وأن ینوّع فیها أنالمقطع كاملاً، بل حاول الشاعر 
 الموسیقي، تنویعاً موسیقیاً جعل المقطع الشعري والقصیدة بالتالي تحتمل حالة الإیقاعوجاءت لتعطي نوعاً من 

جذب جمیلة من الناحیة الموسیقیة. 



فیها تنویع ولیس فیها اتّساق یوحي بالتوازن الذي كان موجوداً في القصیدة القدیمة (هذا دور القافیة في القصیدة 
المعاصرة). 

 اصطنع الشعر الحدیث والقصیدة المعاصرة لغةً شعریة جدیدة. سابعاً :
 اصطنعوا لغة مختلفة اختلافاً تاماً عن اللغة التي كانت تستعملها القصیدة القدیمة، فاللغة التي كانت :أي

تستعملها القصیدة القدیمة غالباً تنطبق فیها المفردة على دلالتها المعجمیة. 
 أصبح الكنایة، لكن في القصیدة المعاصرة أو في الاستعارة إلاّ  دلالتها إطارفمثلاً كلمة (البحر) لم تستخدم خارج 

(البحر) یتخذ دلالات متنوعة تتوافق والسیاق الذي تُستعمل به المفردة، فلم تعد الكلمة المفردة في الشعر 
 تُستخدم بدلالات متنوعة مُتغیّرة وفق أصبحت وإنماالمعاصر والحدیث تُستخدم وفق دلالتها ومعناها المعجمیین 

السیاق الذي تُستعمل به. 
 به یصبح لها دلالة. تأتيفي السیاق الذي 

 لها دلالة مختلفة. أصبح آخر المفردة وتبدّل وضعها في سیاق أو تبدّلت الكلمة إذا
وَري، لم یعد الشاعر المعاصر یقول وجه أداةً لم تعد القصیدة المعاصرة تتوسل التشبیه البسیط   للتشكیل الصُّ

 الأسالیب یستحضر مجموعة من أن وجنتاها كالوردة، بل حاول أو عنقها كعنق الغزال أو، مثلاً حبیبتي كالقمر 
اللغویة الجدیدة التي تختلف عن تلك التي أبلاها الاستعمال. 

محمود درویش: یقول 
 البحر المریض أیهاسلاماً 

 إسبانیا إلى البحر الذي أبحرَ من صُورَ أیها
فوق السُّفن 

 البحر الذي یسقطُ منّا كالمدن أیها
ألفُ شُبّاكٍ على تابوتِكَ الكحلي مفتوحٌ 

 تعود أین إلىیا بحرَ البدایات 
 البحر المحاصَرُ أیها

بین إسبانیا وصُور 
 تدور الأرضُ ها هي 

 من حیثُ أتیتْ الآنفلماذا لا تعود 
آهِ، مَن یُنقِذُ هذا البحر 

دقّت ساعة البحر 
تراخى البحر 

مَن ینقذُنا من سرطان البحر 
 مَن یُعلنُ أنَّ البحر میّتْ 

 هذا الكلام كلاماً أن: دلالة كلمة (البحر) في هذا السیاق: الدلالة التي أُعطیها لیست دلالة نهائیة ولا تعني الآن
نهائیاً . 
 البحر المریض:  أیهاسلاماً 

 على الشاعر وإما على حالة منظمة التحریر. إمّا دلالة البحر تنطبق هنا وإنمالیس البحر هو المریض 
 إسبانیا: إلى البحر الذي أبحر من صور أیها

 إسبانیا إلىهو كمنظمة التحریر الفلسطینیة الذین أُجبروا على الخروج من جنوب لبنان على السفن من صور 



ویقصد هنا المغرب العربي. 
 البحر الذي یسقطُ منّا كالمدن: أیها

 وطن في هذا السیاق. أصبحالبحر 
 تعود: أین إلىیا بحر البدایات 

 البحر یعني الشَّتات. أصبح
 البحر المحاصر: أیها
: الشعب الفلسطیني. أي

: أتیت من حیث الآنفلماذا لا تعودُ 
 یكون في أرضه أن إلى في البدایة، علیه ما كان إلى أمنیة، فلماذا لا یرجع الشعب الذي هو البحر أصبحتهنا 

فلسطین. 
 الأرض آهِ مَن یُنقذ هذا البحر

            الرحیل دقّت ساعة البحر
تراخى البحر 

 قتل. إلى تفجیر ومن قتل إلى حصار ومن تفجیر إلىتعبنا من حصار 
مَن، یُنقذنا من سرطان البحر: 

 التشتت والرحیل. أي
 البحر میّت: أنمَن یُعلن 
 من دلالة: أكثرهذه لها 

 الشعب الفلسطیني فوق السفن. أبناء لا یستطیع نقل أي البحر میت أن كان یرید إذا
 حیث البحر المیت الذي یشكّل بحیرة داخلیة في فلسطین. إلى: مَن یُعلن أنّنا سنرجع آخرشيء 

: إذاً 
 كلمة (بحر) متنوّعة دلالتها وفق السیاق الذي تُوضَع فیه، ومن هنا لم تعد طبیعة اللغة الشعریة في أصبحت

 تعتمد على لغة الانزیاح التي تُوظّف فیها المفردة وإنما على لغة معجمیة أساسيالقصیدة المعاصرة تعتمد بشكل 
. آخر ما جاءت في سیاق إذالإعطاء دلالة مختلفة عن دلالتها التي وُضعت لها تتفق مع سیاق معیّن وتختلف 

 إلى سیاقاً یحتاج أصبحت لغة القصیدة المعاصرة لم تعد لغة مسطّحة بل بأن نقول أن یمكننا الأساسعلى هذا 
 الحدیثة على الطزاجة وتقوم على الجدّة والابتكار والدّهشة، كذلك الشعریة نظر، واعتمدت اللغة وإعادةتأمُّل 

اعتمدت على الجرأة في الانزیاحات اللغویة وهذا ما أكسبها جدّةً في الكشف سعى من خلالها الشعراء 
 لم تكن موجودة من قبل. الأشیاء ارتباطات بین إیجاد إلىالمعاصرون والمحدثون 

 محمد عفیف مطر:یقول 
تلبِس الشمس قمیص الدمِ في رُكبتِها جُرحٌ بعرض الریح 

 ینابیع دمٍ مفتوحة للطیر والنخلِ والأفق
سلامٌ هي حتَّى مشرقِ النومِ سلام 

ونساءُ النهرِ یطلعنَ 
خلاخیلَ من العشبِ استدراتٍ من الفضة والطَّمي 

اشتهاءً بلّلته رغوةُ الماءِ 
 الأفقتصایحنَ على الطیرِ وبالشیلانِ یمسحنَ زجاجَ 



یبكینَ بكاءً طازج الدفء 
 سلامٌ هي حتَّى مشرق النَّوم سلام

 كل عبارة یمكن لأناللغة كما نلاحظ تقوم على الجدّة والطزاجة والابتكار والغرابة والإدهاش والجرأة وفیها تكثیف 
 نقف عندها بصفحة شرح. أن

 الشعر الجدید أصبح أخف جرساً وأخف موسیقیة وأقل دویاً وضجیجاً وأغزر تنوعاً في الإیقاع وأنماط ثامناً :

الموسیقا، فكما نعرف القصیدة القدیمة كانت تعتمد على الجرس الموسیقي العالي بحكم أن القصیدة تعتمد 

بشكل تلقائي على مجموعة من التفعیلات وعلى نمط موسیقي محدد، وهذا النمط تنغمه وحدات موسیقیة 

متوافقة، لهذا كان صوت القصیدة صوت مرتفع، حتى إن الشعراء كانوا یمیلون میلاً شدیداً إلى ما یدعى 

  :جریربالجرس العالي، مثلاً في قصیدة 

 أَعَدَّ اللَهُ لِلشُعَراءِ مِنّي       

 

 صَواعِقَ یَخضَعونَ لَها الرِقابا 

 فَغُضَّ الطَرفَ إِنَّكَ مِن نُمَیرٍ        

 

 فَلا كَعباً بَلَغتَ وَلا كِلابا 

 وَلَو وُزِنَت حُلومُ بَني نُمَیرٍ        

 

 عَلى المیزانِ ما وَزَنَت ذُبابا 

هذا الإطلاق، وإضافة التفعیلات (تفعیلات البحر الوافر) یعطي مساحة من الصوت لذلك نلاحظ فیها  

الجرس العالي، فآلیة الموسیقا الموجودة في القصیدة القدیمة كانت تتیح للشاعر أن یمد الصوت، ویرفعه 

كثیراً وخاصة في القافیة المطلقة التي ذكرناها في القصیدة السابقة. 

ما عادت تهتم كثیراً بالجرس الموسیقي؛ لأن الشعراء انعكسوا إلى الداخل، وبدأوا أمَّا القصیدة الحدیثة 

یحاولون الأخذ من المشاعر والأحاسیس والقضایا التي تعتلج في قلوبهم، وما عاد أمر إلقاء القصیدة شیئاً 

مهماً . 

وعلى هذا الأساس یمكن أن نقول إن القصیدة الحدیثة والمعاصرة أصبحت تشبه السیمفونیة بتنوعها وتعدد 

أنماط الموسیقا فیها، ولعل بساطة الأساس الإیقاعي الذي یقوم علیه الشكل الجدید (التفعیلة) التي یستعملها 

الشاعر في أي عدد یحتاج إلیه وفق اندفاعات عواطفه ومشاعره، إن هذا الأساس الإیقاعي قد فتح للشاعر 

المجال لعدد لا ینتهي من وسائل التنویع في الإیقاع والنغم، حتى یصیر لكل طراز موسیقي نوع خاص 

 من قصیدة (طعم اللیل) من مجموعة (ینام في عبد القادر الحصنيمختلف عن غیره، یقول الشاعر 

الأیقونة): 

من طبع هذا الدلو ماء 

وإذا أتیح له لسان، ثمَّ علق. 

صار ناقوساً یرن 

فعلامَ أنتم ترسلون إذاً بواردكم 



لیدلي دلو بالبئر 

لولا أنكم قوم ظماء 

للقصة الأول: 

لیوسف إذ یطل بوجهه 

فیقص عن أفعال إخوته 

وعن تأویل أحلام الملوك 

وعن شمیم قمیصه 

لو قلت: یوسف لم یكن في البئر ملقیاً 

                          على من تقطع الأیدي النساء؟ 

نلاحظ أن التنویع الموسیقي یأتي من آلیة استخدام التفعیلة، ولیس من كونها بحراً شعریاً، فالشاعر لم یلزم نفسه 

بتفعیلات البحر كاملة، بل یترك التدفق الموسیقي متوافقاً مع التدفق الشعوري. 

یتوافق التدفق الموسیقي أو آلیة التشكیل الموسیقي مع آلیة التدفق الوجداني أو الشعوري الذي یخرج من داخل 

الشاعر. 

كما نلاحظ أن الجرس الموسیقي لیس مرتفعاً حتى لو حاولنا رفع صوتنا في إلقاء القصیدة، فطبیعة التشكیل 

اللغوي والتشكیل الموسیقي في القصیدة تشكیل فیه انسیاب موسیقي وانسیاب مشاعري. 

وهكذا أصبحت القصیدة الجدیدة أداة تجربة أو أداة حراثة في أرض بكر غیر محروثة من قبل، فقد طرحت نفسها 

كنمط متمایز، وأصبحت أیضاً تحمل رؤیة خاصة وتحمل لغة تقوم على الانشطار والتصدي الداخلي أحیاناً، لغة 

قد تبدو رومانتیة برؤیة رومانتیة. 

كما أن القصیدة الحدیثة والمعاصرة تیسر لها تنظیر نقدي سبقها وطرح مجموعة من الرؤى حاولت القصیدة أن 

تصل إلیه، فوصلت إلى هذا التنظیر أحیاناً ولم تصل إلیه في أحیان أخرى. 

* قضایا الشعر الحدیث: 

التغیر الذي حدث للقصیدة الحدیثة والمعاصرة أدى إلى استحداث مجموعة من القضایا والظواهر التي انتشرت 

في الشعر الحدیث، وبالتالي اقتضت الدراسة، فالتغیرات التي حلت بالشعر وبنیة القصیدة واللغة والصورة 

والموسیقا والإیقاع أفرزت قضایا جدیدة لابدَّ لنا من فهمها ومعالجتها. 

ویمكن تقسیم هذه القضایا إلى قسمین: 

أ- قسم یتعلق بالقضایا الفنیة، كاللغة الشعریة واستدعاء التراث أو استخدام الرمز أو استخدام الأسطورة أو آلیات 

استخدام الرمز والأسطورة أو التناص أو الانزیاح. 



ب- قسم یتعلق بالقضایا (الموضوعاتیة) مما ركز علیها الشعر الحدیث والشعراء المعاصرون، مثل: قضیة 

الموت- المدینة- الحزن- الثوریة- التشاؤم... إلخ. 

أ- القضایا الفنیة: 

حلت بالقصیدة المعاصرة مجموعة كبیرة من التغیرات من ناحیة بناء القصیدة وتشكیلها الفني ولغتها الموسیقیة 

وتشكیلاتها الإیقاعیة وطبیعة اللغة الشعریة التي بدأت تمیل نحو شيء من التعقید أو الغموض من ناحیة 

اعتمادها آلیة الانزیاح، كما اعتمدت آلیة التضاد التي تقوم على جمع أشد الأشیاء تنافراً في الكون والوجود 

لاستخلاص تركیبات جدیدة، ومن هذه الظواهر الفنیة: 

- الغموض في الشعر العربي الحدیث والمعاصر: 

 

ظاهرة الغموض:  

لیس الغموض في الشعر أمراً طارئاً بشكل مطلق في الشعر العربي، فقد وقف الكثیر من النقاد القدماء أمام 

بعض القصائد، یعیدون شرحها وتفسیرها، أو أمام أبیات، حاروا في فهم مرامیها، ومعرفة تلك المواقف التي 

قسمت النقاد بین أبي تمام والبحتري، والمتنبي وخصومه، إضافة إلى شعر الصوفیین الذي امتلأ بالأحاجي 

والمعضلات، فأفردت له الكتب للشرح والتوضیح. 

وقد رأى فریق من نقاد العرب القدماء، أن الشعر یقوم على الغموض، وخفاء المقصود. من مثل الراغب 

الأصفهاني وابن سنان، وهما ممن فضّل أبا العلاء المعري، ووصفاه بالفصاحة، واستدلوا على ذلك بأن كلامه 

غیر مفهوم لكثیر من الأدباء.  

ویرى أبو إسحاق الصابي أن طریق الإحسان في منثور الكلام یخالف طریق الإحسان في منظومه، لأن أفخر 

الترسل هو ما وضح معناه فأعطاك غرضه في أول وهلة سماعة، وأفخر الشعر ما غمض فلم یعطك غرضه إلا 

بعد مماطلة منه وغوص منك علیه. 

وقد یشكل أبو تمام الظاهرة الأكثر وضوحاً في مسألة التعقید والغموض في الشعر العربي القدیم، فقد بدا الشعر 

معه أكثر عمقاً وغوصاً وراء المعاني البعیدة، وبدا واضحاً تغیر لغة القصیدة، من لغة بسیطة مسطحة، إلى لغة 

یسودها التنافر والتضاد والجدل وابتعاد قطبي التشبیه والمشبه به، وهما أساس الصورة في الشعر القدیم. ولم یعد 

الشعر وضعاً مسطحاً بل بات تركیباً تتداخل فیه أشیاء كثیرة، من فكر وفلسفة، ورؤیة تنظیم الكون والحیاة. 

ولا یقتصر هذا على أبي تمام وشعره، بل ینطبق على شعر أبي العلاء المعري وبعض شعر أبي الطیب المتنبي، 

بالإضافة إلى الكثیر من الشعر الصوفي. أمَّا عن تمییز النقاد بین لغة الشعر ولغة النثر، یشیر إلى أنهم قد 

التقطوا جوهر العملیة الشعریة، فلیس مهمة الشعر- كما رأوا- أن ینقل الأفكار بوضوح وسلاسة، فهذه المهمة 



ألیق بالنثر والترسل على حد تعبیر أبي اسحق الصابي، لأن مهمة النثر الأولى أن ینقل لنا الأفكار بوضوح 

ویشرح، ویقدم كمیة من الأفكار والمعلومات، ولكن الشعر لیس مهتماً بهذا كله فهو وإن نقل بعض الأفكار إلاَّ أن 

مقصده الأول لیس هذا فمهمته خلق الجمال، وخلق معادلات جدیدة، وعلائق تزید الحیاة غنى وجمالاً وثراء. 

ویبدو الشعر الحدیث كثیفاً یشبه غابة لا حقلاً مكشوفاً، تقف في أوله فترى آخره، غابة فیها الكثیر من الأضواء 

والظلال والنباتات والشجر، فاللوحة مكتنزة مختلطة لا تكشف عن نفسها من نظرة سریعة، فالشعر الحدیث مركب 

تختلط فیه ثقافات متعددة وحالات نفسیة واجتماعیة معقدة، ولا یستطیع المتلقي أن یفهمه منذ الوهلة الأولى ومن 

القراءة الأولى، ووسیلة التواصل لیست الأذن والوجدان، بل العین، والحدس والمشاركة الشعوریة فهو أشبه 

بالموسیقا، ولیس اللوحة المرسومة. 

فهو قادر على أن یمنحك أجواء وظلالاً ولیس معنىً جاهزاً، بل جملة من التخمینات المفتوحة غیر النهائیة التي 

تقترب من الإحساسات ولیس من المعاني المنتهیة. 

إن ظاهرة الغموض التي یستشعرها متلقو الشعر الحدیث تكمن في أسالیب التلقي الشعري لدیهم، التي ما تزال 

تقرأ الشعر بفعلیة قراءة النثر، وتبحث عن الفوائد وكمیة الأفكار الكامنة خلف الكلمات. فقد اعتاد كثیر من متلقي 

الشعر أن یقرؤوا الشعر الحدیث بطریقة قراءة البحث الأدبي مثلاً أو كتب التاریخ والجغرافیا، باحثین عن أكبر 

كمیة من المعاني. 

فكلما كانت كمیة المعاني الموجودة في الشعر أكثر، كلما أمتعهم ذلك الشعر أكثر، وما دام هؤلاء یتلقون الشعر 

 بها النثر، وبالموقف النقدي ذاته، سیظلون یستشعرون غموض الشعر الحدیث الذي لا ابالطریقة ذاتها التي تبلغو

ینطلق من نظریة التبلیغ، ولا ینظرون إلى الشعر على أنه حامل أفكار ومعانٍ یسعى لنقلها إلى أذهان المتلقین، 

بل یرون أن الشعر خالق أجواء، یثیر هالات من الأحاسیس غیر المحددة، وهالات من المعاني غیر المحددة 

تحدیداً صارماً . 

وإذا بدأ المتلقون بتلقي الشعر وفق هذه النظرة. سیشعرون بزوال إبهام الشعر، وغموضه والتباسه. 

فغموض الشعر الحدیث یكمن في المتلقي وطبیعته وعاداته، ولیس في الشعر بذاته في أغلب الأحیان. 

وإذا ما كان الشعر الحدیث یصدر عن الحالة الراهنة، وهي الأكثر تعقیداً واشتباهاً واشتباكاً، فمن الطبیعي أن 

یكون الشعر معقداً وصعباً . ففهم الواقع المعقد، لا یتم بنظرة عابرة على الكون والأحداث والتداعیات التي یحیاها 

إنسان هذا العصر. 

في المحاضرة السابقة عند بعض قضایا الشعر الحدیث وتحدثنا أن ثمة قضایا فنیة وقضایا معنویة،  توقفنا
كما أشرنا إلى بعض القضایا المعنویة وقلنا إن هذه القضایا لیست حكراً على الشعر الحدیث وإن كانت قد 
وجدت في الشعر القدیم إلاَّ أنها انتشرت وازداد حضورها في الشعر حتى بدت ظاهرة متمیزة یمكن الحدیث 

عنها. 



وأشرنا فیما یتعلق بالقضایا الفنیة أن هناك قضایا فنیة كثیرة ولكننا سنقف عند بعض هذه القضایا منها على 
 (اللغة- التشكیل الفني- الإیقاع- البنیة الموسیقیة- التعقید- التكرار وغیرها).سبیل المثال 

 تحدیداً، وكما أشرت أیضاً في مقدمة الحدیث في ظاهرة الغموضوالیوم سنتابع في إطار الحدیث عن 
المحاضرة السابقة أن الغموض لیس شیئاً مستحدثاً في الشعر الحدیث، وإنما موجود في الشعر منذ ولد 

الشعر، وأشرت إلى بعض الغموض الذي كان یكتنف بعض قصائد القدماء منهم على سبیل المثال قصائد 
أبي تمام وأبي العلاء المعري وبعض قصائد المتنبي، وأشرت فقط إلى الأفكار وبعض الأبیات التي تكتنف 

: للمتنبيشیئاً من الغموض كما في بیتٍ 
وما مثله في النَّاس إلاَّ مُملكاً 

 
 أبو أُمِّه أبوه یقارب 

وقضیة الغموض لم تكن مكروهة عند النقاد العرب القدماء، بل على العكس فقد كان النقاد العرب القدماء  
یرون في الغموض شیئاً من البلاغة، ولذلك نرى أن الراغب الأصفهاني وابن سنان (وهما من نقاد القرن 

الرابع) كانا یفضلان المعري، لأنه برأیهما كلامه غیر مفهوم لكثیر من الأدباء، وقد وضع هؤلاء النقاد 
غموض الكلام ملاصقاً لشيء من الفصاحة. 

والحقیقة أننا إذا قرأنا أبیات المعري سنجد أن هناك كثیر من الأبیات على الرغم من أنها موضوعة في 
سیاق معین وربما نعرف ما هو الخبر الذي یكمن وراءها لكننا سنجد كثیر من الصعوبة وهذه حقیقة. 

 وهو واحد من النقاد العرب كان یقول: أبو إسحاق الصابي
إنَّ طریق الإحسان في منشور الكلام یخالف طریق الإحسان في منظومه، لأنَّ أفخر الترسُّل هو ما «

وَضُحَ معناه فأعطاك غرضه في أول وهلة سماعه، وأفخر الشعر ما غَمض فلم یعطِكَ غرضه إلاَّ بعد 
. »مماطلةٍ منه وغوصٍ منكَ علیك

أشرت في المحاضرة السابقة إلى أن أبا تمام أصبحت معه اللغة الشعریة غیر بسیطة وإنما لغة فیها الكثیر 
من التعقید وفیها الكثیر من الغوص وراء المعاني، فهي تتطلب من المتلقي أن یغوص وأن یحاكم وأن یُعمل 

العقل حتى یستطیع فهم أبیات أبي تمام، فاللغة لم تعد بسیطة، بل أصبحت لغة مركبة تركیباً تتداخل فیها 
الأشیاء وامتزجت فیها الثقافة بشكل عام والفلسفة بشكل خاص مع اللغة الشعریة. 

وإن تمییز النقاد العرب القدماء لغة الشعر من لغة النثر تؤكد أنهم قد فهموا أو عرفوا فكرة مهمة جداً تتعلق 
بشعریة اللغة في الشعر، والتي لا تنطلق من نظریة التبلیغ، بمعنى أن الشعر لیس مهمته أن ینقل إلینا 

أفكاره ومعلوماته، وإنما مهمته الأولى أن یصنع لنا شیئاً جمالیاً أو أن ینقل إحساساً أو رؤیة أو أن یخلق 
علاقات غیر موجودة أو موجودة ولكنها غیر موجودة، فلیس مهمة الشعر أن ینقل أفكار، فإذا أراد المتلقي 
أفكاراً فلیذهب إلى كتب الجغرافیا والتاریخ والفلسفة، أمَّا الشعر فعلیه أن ینقل لك شیئاً جمالیاً شیئاً یمتعك، 
لكن لا یعاب على الشعر إن نقل بعض الأفكار، فهناك كثیر من الأشعار وخاصة في الشعر القدیم نقلت 

أفكار، مثل قول المتنبي:  
إذا رأیتَ نیوبَ اللیثِ بارزةً 

 
فلا تظنَّ أنَّ اللَّیثَ یبتسمُ  

والأفكار لیست ذات قیمة كبیرة في الشعر، فالقیمة الكبیرة تأتي من الإحساس الذي یرافق الحالة الشعریة  
والذي یستطیع الشاعر أن یُعدي المتلقي بها. 

وأقصد بكلمة (یُعدي): 
أن یمثل شیئاً من العدوى بإحساسه هو، أن یعدي مَنْ أمامه، فإذا كان الشاعر حزیناً یجب أن یعدي بحزنه 



المتلقین، وإذا كان فرحاً یجب أن ینقل السعادة والفرح إلى المتلقین، أن ینقل لنا هیئة جمالیة جدیدة، 
وعلاقات لم تكن مكتشفة من قبل. 

على هذا الأساس نستطیع أن نقول: إن الشعر الحدیث أصبح أكثر كثافة فإذا أردنا أن نشبهه یمكننا أن 
نشبهه بالغایة، فإذا ما دخلنا في الغایة سنجد فیها مجموعة متنوعة جداً من النباتات والأزهار والأشجار 

وسنجد فیها أضواء متعددة. 
وببساطة الشعر الحدیث یشبه غابة فیها كل الأطیاف، وفیها التنوع والغنى وعدم التماثل، كما أن الشعر 

الحدیث لا یمكن أن نكتشفه من الوهلة الأولى ونجد أنه مليء بالدهشة الحقیقیة، لهذا الشعر الحدیث یجده 
بعض الناس غامضاً . 

ویمكننا أن نقول إن من أسباب غموض الشعر الحدیث سبب یكمن في المتلقي ذاته، فكثیرون منا مازالوا 
یتلقون الشعر الحدیث كما یتلقون الشعر القدیم، ویبحث أیضاً في ثنایا القصیدة القدیمة عن مجموع 

المعاني، هذه الآلیة في التلقي جعلت من متلقي الشعر الحدیث یجدون صعوبة كثیرة فیه لأنهم یبحثون عن 
مجموعة الأفكار المختبئة والمتواجدة فیه. 

وكثیرون من الذین یتلقون الشعر الحدیث یتلقونه كما یتلقون بعض المحاضرات التي تلقى في الفلسفة 
والفكر أو في التاریخ أو في الجغرافیا، إذ یبحثون عن مجموعة المعاني الكامنة وراءها، لكن الشعر الحدیث 

لا یعطي معاني وإنما یعطي أجواء وهذا ما یجعل الأمر یبدو غامضاً ویجعل من الشعر الحدیث لغة 
غامضة أو هكذا تبدو بالنسبة إلى المتلقي. 

ویمكننا أن نقول إن الشعر الحدیث أشبه ما یكون بالموسیقا ولیس بلوحة مرسومة فالشعر القدیم كان أشبه 
ما یكون باللوحة المرسومة نجد فیها تفصیلات لذلك عندما نقرأ قصیدة من الشعر الجاهلي نجد أمامنا 

لوحة، أما الشعر الحدیث والقصیدة المعاصرة تشبه الموسیقا. 
وقد یأتي الغموض من طبیعة اللغة الشعریة، فطبیعة اللغة الشعریة إذا كانت تقوم على الانزیاح وهذه طبیعة 
لغة الشعر الحدیثة، فلا بد أن یجد المتلقي بعض الصعوبة ما لم یعمل عقله وحدسه في تلقي الشعر، فكثیر 
من الانزیاحات اللغویة تصبح بها المفردة غیر منطبقة على دلالتها ومعناها المتعارف علیه، بمعنى أن كل 

كلمة لها دلالة تعارف الناس على معناها. 
وهذا یطرح السؤال نفسه: 

هل الغموض یتوافق مع الإبهام أم یختلف عنه؟ 
بالطبع الغموض یختلف عن الإبهام، فالغموض شيء خفي قابل للكشف ولكن لیس من الوهلة الأولى، أمَّا 

الإبهام فهو استغلاق تام. 
وحالة الغموض حالة إیجابیة فنیة في الشعر الحدیث ولكن عندما تصل إلى حد الإبهام تصبح حالة ردیئة. 

والرمز إذا كان لدى الشاعر رمزاً ذاتیاً عندئذٍ نصل إلى الإبهام وهذا عیب من عیوب الشعر، أمَّا إذا كان 
رمزاً شخصیاً یمكننا أن نفهمه، مثال ذلك السیّاب استعمل رمزاً شخصیاً هو (المطر) فلفظة (المطر) تتكرر 

بدلالات متقاربة بمعنى (الخیر- الفرح- الشبع- المال.. الخ)، یقول: 
عیناك غابتا نخیل ساعة السَّحر. 
أو شرفتان راح ینأى عنها القمر. 

عیناك حین تبسمان. 
تورق الكروم. 



وترقص الأقمار والأزهار في النهر. 
مطر، مطر، مطر.. 

 صاحب كتاب (سبعة أنماط من الغموض):  إمبسونویرى
إنَّ الإبهام صفة نحویة بصفة أساسیة أي یرتبط بالنحو وطریقة تركیب الجملة في حین أن الغموض «

. »صفة خیالیة تنشأ قبل مرحلة التعبیر المنطقیة أي قبل مرحلة الصیاغة النحویة اللغویة
 في قصیدة (شِعب بوَّان): محمد عمرانیقول 

أفلاطون ینبت في حذاء محارب. 
سقراط رأس فوقَ هامَة جندب. 

قارون شحاذ. 
وقابیل قتیل. 

ووجه یوسفَ أحدب. 
هلیّن عذراء. 

وهارون یصلي نصف عام ثم یغزو 
نصفه الثاني. 

مسیح في یهوذا. 
كیمیاء تبَُدِّلُ الأشیاء. 

تعلیق على المقطع: ♦ 
- أفلاطون:  

الفیلسوف العظیم صاحب نظریة (المثل) صاحب المدینة الفاضلة، وهنا تناقض، فالرجل رجل فكر وینبت 
في حذاء محارب. 

- سقراط: 
أستاذ أفلاطون، وهو صاحب مقولة (اعرف نفسك بنفسك)، ومن غیر المعقول أن یكون رأس فوق هامة 

جندب لأنه لیس له هم سوى الأكل. 
- قارون:  

رمز من رموز الغنى الفاحش الذي لا ینتهي. 
- قابیل:  

أول قاتل في التاریخ الذي نعرفه. 
الشاعر یرید أن یقول إن كل شيء مزیف لا یدل ظاهره على ما في باطنه، لذلك قال في آخر المقطع 

(كیمیاء تبدل الأشیاء)، فهو أعطى السر في التناقض، وهذا السر كان یجب أن نكتشفه ونستلذ باكتشافه. 
 إلى ذكر السطر الأخیر لخوفه من عدم قدرة المتلقي على التواصل مع المقطع محمد عمرانوربما لجأ 

الشعري أو عدم ثقته بحدس المتلقي، ولهذا أضاف السطر الأخیر الذي یبدو غیر متسق كل الاتساق مع 
هذا المقطع. 

 في مقطوعة سماها حجر الضوء: أدونیسویقول 
على حجر الضوء أنقش عمري 

ودیعاً كحبة قمح 



یغطي حروفي ضباب 
وفي كلماتي عتمة 

لأني حبٌّ 
أظل على الضوء أبني وتبني 
معي حفنة من حیاتي ولقمة. 

في هذا المقطع نلحظ شيء من الغموض ولا یمكن أن نصل بسهولة ویسر إلى الإیحاء الذي یوحي به 
الموضوع، وغالباً أن المقطع یوحي بالوطن، والذي أعطانا هذا الإیحاء: 

(أبني وتبني) 
(ودیعاً كحبة قمح) 

(أنقش عمري على حجر) 
(معي حفنة من حیاتي ولقمة) 

وقد نلحظ أن في الشعر الحدیث بساطة عمیقة، أي البساطة التي یستنبط فیها الفنان جملة من العلائق التي 
لا یراها الإنسان العادي، وهو ما یهزنا في هذا الشعر ویجعلنا ننتبه إلى ما هو جوهري وعمیق وحقیقي في 

: محمود درویشالحیاة، یقول 
مثلما مسار المسیح على البحیرة 

سرت في رؤیاي 
لكني نزلت عن الصلیب 
لكني نزلت عن الصلیب 

لأني أخشى العلو، ولا أبشر بالقیامة 
لم أغیر غیر إیقاعي 

لأسمع صوت قلبي واضحاً 
للملحمین النسور، ولي أنا: طوق 

الحمامة، نجمة مهجورة فوق السیاج 
وشارع متعرج یفضي إلى میناء 

  عكا لیس أكثر أو أقل
لاحظوا هنا البساطة العمیقة، فكل ما في القصیدة معروف وجمیل وآثر، ولكن فیه أجواء الموت ویمكن أن 

نجد فیه فحوى الجماعة، فهذا المقطع یختصر حیاة درویش وحیاة الشعب الفلسطیني. 
وعلى هذا الأساس نستطیع أن نقول إن الغموض لدیه قدرة دائماً على البث والإیحاء ولا یجذبنا إلا لأن 

الرموز الموجودة في داخله لیست رموزاً ذاتیة بل رموز تمتلك شیئاً من القرنیة التي تنیر درب المتلقي وتقوده 
إلى توهم معرفة المعنى أو الدلالة، وهذه الدلالة لیست نهائیة، فعندما تقول إن هذا هو المعنى الذي أراده 

الشاعر تكون أنت تسيء إلى الشعر الحدیث، لأن الرمز دلالته انكساریة ولیست أحادیة.  
لذلك نستطیع أن نقول إن الغموض جزء من العملیة الشعریة الحدیثة والمعاصرة إذ أدرك الشعراء أهمیة هذه 
المیزة الفنیة التي تحاول نقل الإیحاء بتعقیدات الواقع دون أن تسمى وتشخّص فتقدم حالات أكثر مما تقُدم 

دلالات ناجزة أو أفكاراً نهائیة.  
) ظاھرة التكرار: 2



لیس التكرار شیئاً طارئاً وحدیثاً كل الحداثة على الشعر، فالشعر العربي كان شعراً یهتم بالتكرار لأسباب فنیة أو 
دواعٍ معنویة، وكثیرة هي الأشعار التي یمكن أن نستعیدها من التراث مما یؤكد حضور ظاهرة التكرار في الشعر 
العربي، فعلى سبیل المثال في شعر الغزل العذري نلحظ أنَّ الشُّعَرَاء العذریین من أكثر الشُّعَرَاء تكراراً للكلمات، 
وربَّما یعود ذلك إلى تمكن حالة العشق فیهم، فإذا ما كان شيء داخل الإنسان یلح بشكل كبیر نراه یتحدَّث عنه 
بشكل كبیر، وهذه الظاهرة هي الآلیة التي یستخدمها أطباء النفس، فالطبیب النفسي یقوم بالطلب إلى المریض 

أن یستلقي ویسترخي وأن یترك نفسه تقول ما تشاء على سجیتها ودون أي تعمد، ولذلك سنجد أنَّ نفس هذا 
المریض ستتجه إلى ما یؤثر في داخله تأثیراً كبیراً . 

وهذه الظاهرة أي إلحاح الفكرة على الشُّعَرَاء كانت واحدة من الأسباب المهمة التي جعلت ظاهرة التكرار في 
 قیس بن ذریح:شعرهم، منه ما قاله 

أَقولُ إِذا نَفسي مِنَ الوَجدِ أَصعَدَت 
 

بِها زَفرَةٌ تَعتادُني هِيَ ما هِیا  
 أَلا لَیتَ لُبنى لَم تَكُن لِيَ خِلَّةً  

 
 وَلَم تَرَني لُبنى وَلَم أَدرِ ما هِیا 

نلاحظ أنَّ الشاعر كرر اسم (لبنى) وهذه تُظهِر ما في داخل الشاعر، وتدل على مدى تمكن هذا الاسم في  
داخله. 

فالتكرار یخدم وظیفة معنویة إذ یؤشر إلى جهة اهتمام الشاعر، ومن هنا فالتأكید واحدة من أهم الدواعي التي 
تجذب التكرار. 

ونحن حتَّى في دروس النحو نعرف أنَّ التوكید اللفظي لیس إلاّ تكراراً للمفردة أو العبارة أو الحرف، ومهمته 
التأكید على أمر ما، فنحن إذا أردنا أن نؤكد على مجيء المُدِّرس نقول: 

جاءَ جاء المُدَّرس. 
ا إذا أردنا التأكید على المُدرس نقول:  أمَّ

جاء المُدَّرِس المُدَّرِسُ . 
ومن هنا حضور اسم (لبنى) في الأبیات یؤشر إلى مدى حضور هذا الاسم داخل الشاعر. 

وفي أبیات أخرى لقیس بن ذریح سنلحظ حضور مفردة معینة تلح داخل الشاعر وهذه المفردة هي مفردة (حُبّ ) 
ومتعلقاتها، وهذا یؤكد على حضور فكرة (الحب) لا حضور المحبوبة، فیقول: 

 أُحِبُّكِ أَصنافاً مِنَ الحُبِّ لَم أَجِد
 

 لَها مَثَلاً في سائِرِ الناسِ یوصَفُ  
 فَمِنهُنَّ حُبٌّ لِلحَبیبِ وَرَحمَةٌ  

 
 بِمَعرِفَتي مِنهُ بِما یَتَكَلَّفُ  

 وَحُبٌّ بَدا بِالجِسمِ وَاللَونِ ظاهِرٌ  
 

 وَحُبٌّ لَدى نَفسي مِنَ الرَوحِ أَلطَفُ  
نلاحظ تكرار مفردة (حب) ومتعلقاتها بشكل واحد في الأبیات، مما یدل دلالة واضحة على أنَّ ما یشغل بال  

الشاعر في لحظة الإبداع الشعري هنا كانت فكرة (الحب)، فیحاول أن یصنف هذه الفكرة ویحاول أن یجعل منها 
دراسة معینة. 

على هذا الأساس یمكننا أن نقول أنَّ ظاهرة التكرار لیست ظاهرة مبتدعة، ولكن ما یدعونا إلى دراستها هي أنَّها 
فكرة انتشرت بشكل واسع في الشعر الحدیث واتخذت مسارات مختلفة عمَّا كانت علیه في الشعر القدیم، بل إنَّ 

بعض الشُّعَرَاء المحدثین باتوا یقدمون التكرار كظاهرة مقصودة لأنهم أرادوا من التكرار أن یُعبِّر عن شيء ما في 
داخلهم. 

 * وظائف التكرار:



- تأكید حضور شيءٍ ما داخل الشاعر: 1
فالشاعر في هذه الحالة یرید أن یلفت نظر المتلقي إلى أنَّه یعاني من أمر ما أو أنَّه یرید من المتلقي أن ینتبه 

إلى أمر محدد دون سواه، وهذا ما یدعوه إلى تكرار اللفظة، سواء أكانت هذه اللفظة اسماً أم حرفاً أو فعلاً، وربَّما 
یكون التكرار للجملة وربَّما یكون التكرار للسیاق اللغوي. 

 عندما أصیبت في مصر بداء الكولیرا، وكَثُرت أعداد الموتى إلى درجة لا تحصى، وأصبح نازك الملائكةقالت 
الموت ظاهرة شائعة جداً بسبب انتشار ذلك الوباء، وعندما أرادت نازك الملائكة أن تكتب عن ذلك حضر الموت 

أولاً في داخلها، لذلك سنجد أنَّ كلمة (الموت) ومتعلقاتها حاضرة كل الحضور، على الرغم من أنَّ القصیدة من 
الناحیة الفنیة ذات قیمة عالیة، لكنها مثال واضح على مدى حضور التكرار وما أهمیته بالقیاس إلى فكرة التوكید 

أي توكید حضور هذا الأمر في نفس الشاعرة ومحاولة لفت انتباه المتلقي إلى حضور مثل هذه الفكرة، تقول 
 نازك الملائكة:

 اسمعْ صوتَ الطِّفْل المسكین
  ضاعَ العددُ ، مَوْتَى،مَوْتَى
  لم یَبْقَ غَدُ ، موتَى،مَوْتَى

 في كلِّ مكانٍ جَسَدٌ یندُبُه محزونْ 
 لا لحظَةَ إخلادٍ لا صَمْتْ 
 هذا ما فعلتْ كفُّ الموتْ 

 الموتُ الموتُ الموتْ 
 تشكو البشریّةُ تشكو ما یرتكبُ الموتْ 

لو أحصینا عدد لفظة (الموت) ومتعلقاتها لوجدناها ظاهرة واضحة في المعنى، والسبب تأكید نازك الملائكة على 
حضور فكرة الموت في داخلها أولاً . 

 یعطي التكرار إیقاعاً للقصیدة وموسیقى إضافیة:- 2
فالتكرار یشكل لازمة موسیقیة في القصیدة، وقد حاولت القصیدة الحدیثة أنَّ تقدم بدیلاً موسیقیاً عمَّا فقدته 

القصیدة عندما فقدت الإیقاع القدیم أو الوزن القدیم، فحاول كثیر من الشُّعَرَاء أن یكرروا لیخلقوا شیئاً من الإیقاع 
ا فقدته القصیدة، فتكرار عبارة أو مفردة تزید من الغنى الموسیقي لأي قصیدة،  المتوازن الذي یعوضون به عمَّ

فمجرد تكرار لفظة ما أو مقطع ما أو مفردة ما سرعان ما یعطي للقصیدة إیقاعاً موسیقیاً وإیقاعاً إضافیاً، یُضاف 
 في قصیدة (مأساة النرجس ملهاة الفضة): محمود درویشإلى الإیقاع الذي تعطیه التفعیلة، ومن ذلك ما قاله 

خذني إلى سفرٍ 
قلیل الموت في شریان عود 

خذني إلى مطرٍ على قرمید منزلنا الوحید 
خذني إلي لأنتمي لجنازتي في یوم عید 

خذني إلى عیدي شهیداً في بنفسجةِ الشهیدِ 
عادوا ولكن لم أعد 

خذني هناك إلى هناك من الورید إلى الوریدِ 
نلاحظ في المقطع تكرار فعل (خذني) وهذا التكرار أعطى القصیدة إیقاعاً على الرغم من أنَّ القصیدة تملك 

أدوات موسیقیة، وتمتلك فعلها الموسیقي من خلال وجود قافیة واضحة من خلال الأسطر الشعریة، ولكن إضافة 
إلى هذا التوقع لدى المتلقي من الفعل (خذني) یجعل المتلقي یعرف أنَّ كلمة (خذني) ستكرر في بدایة السطر 



الجدید، ولذلك شكلت الكلمة مرتكزاً إیقاعیاً في ذهن المتلقي. 
- قد یأتي التكرار في الضمائر: 3

ة إذا كان الضمیر لا یشكل مرجعیة للأنا المفردة، وإنَّما تصبح الأنا (نحن) أو تصبح الأنا الجمعیة التي  خاصَّ
تؤشر بصیغتها الفردیة إلى الجماعة وتصبح لازمة أیضاً، بالإضافة إلى تشكیل بعد إیقاعي تعطي بعداً رمزیاً، 

فتمیل میلاً واضحاً نحو الرمز، وهذا ما نجده لدى سمیح القاسم عندما یكرر ضمیر المتكلم (أنا) وتنتقل هذه 
سمیح المفردة لتصبح الفلسطینیین جمیعاً ولتصبح الشعب كله وتنسلخ من فردانیتها وتتجه نحو الجمعیة، یقول 

 القاسم:
وأنا القتیل على الرصیف 

وأنا الأشداء الوقوف 
وأنا الأشداء الوقوف 
وأنا البیوت البرتقال 

وأنا العذاب 
وأنا الصمود 

أنا المئات 
 أنا الألوف

نلاحظ تكرار الضمیر (أنا)، فقد انتقل الضمیر من (أنا) الفردیة إلى (أنا) الجمعیة، والدلیل أنَّ الشاعر عندما 
یصف (أنا) یصفها بأشیاء تدل على الجماعة، ونلاحظ تكرار السطر: 

وأنا الأشداء الوقوف 
وهذا التكرار یؤكد على أنَّ (أنا) لیست (أنا) الفرد وإنَّما هي (أنا) الجمعیة أو الشعب الفلسطیني بشكل عام. 

و(أنا) لم تعد تعني الفرد، وتكرارها أكَّد على أنَّ المراد لفت انتباه المتلقي إلى ما یعانیه الشعب الفلسطیني عمومًا، 
) لمرَّ هذا السطر مرور وأنا الأشداء الوقوفلذلك التكرار هنا أعطي قرینة معنویة، فلو لم یكرر السطر الشعري (

الكرام، لكن عندما كرر هذه العبارة لفت انتباه المتلقي بوضوح وصراحة إلى قضیة المقاومة والصمود والثورة في 
وجه الاحتلال. 

 أي أنَّ هناك معاناة حقیقیة، لَكِنَّهُ وضع مقابل هذه المعاناة الصمود والثبات، وكرّر الفكرة التي تؤكد (أنا القتیل):
ثبات الشعب الفلسطیني مرتین لیؤكد من خلال التكرار فكرة الصمود والثبات. 

وبعد ذلك تنتقل (أنا) لتصبح فلسطین والشعب الفلسطیني، لذلك فیها بعد رمزي. 
كما نلاحظ في المقطع الثنائیات التي یضعها (العذاب) أي معاناة الشعب الفلسطیني وأیضاً (الصمود) أي 

صمود هذا الشعب. 
- قد یستعمل بعض الشُّعَرَاء ألفاظاً تدل على الزمن فیكون للتكرار مهمة الإیحاء ببعد زمني: 4

ومن ذلك ما لجأ إلیه محمود درویش عندما استخدم حادثة تاریخیة قدیمة وهي حادثة السبي البابلي، وقد استخدم 
محمود درویش الحادثة لیدل على أنَّ الذین سبوا أو ظلوا مدّةً طویلةً من الزمن سرعان ما عادوا إلى المكان الذي 

أُخرجوا منه، وهذا ینطبق على الشعب الفلسطیني، فعلى الرغم من أنَّه تم سبي حدیث على الشعب الفلسطیني 
بالتشرید إلاّ أنَّ العودة ستكون ظافرة منتصرة قریبة بالتأكید، ولذلك یستخدم مفردة تدل على الزمن وفیها إیحاء 

 محمود درویش:بالأمل بالعودة القریبة، یقول 
ونغني القدس یا أطفال بابل 

یا موالید السلاسل 



ستعودون إلى القدس قریباً 
وقریباً تكبرون 

وقریباً تحصدون القمح من ذاكرة الماضي 
وقریباً یصبح الدمع سنابل 

آه، یا أطفال بابل 
وقریباً تكبرون 

 وقریباً ...

 وقریباً ...

 وقریباً ...

 وقریباً ...
هللویا ... 
هللویا ... 

قال (أطفال بابل) ویقصد بها الأطفال الفلسطینیین الذین شُرِّدوا من بلادهم، وهم یغنون القدس، فهم یغنون القدس 
ولا یغنون للقدس، والسبب أنَّ الشاعر یرید أن یجعل القضیة قریبة مكانیاً، فحرف الجرّ اللام یوحي للبعد، ولذلك 

لم یقل (للقدس) بل قال (القدس) لیجعل (القدس) شدیدة الالتصاق بقلب الشاعر. 
 هذه قرینة على أنَّ (أطفال بابل) هم أطفال فلسطین لأنهم ولدوا بالأسر وبعیداً عن (یا موالید السلاسل):

أوطانهم، وأي وطن مهما كان بدیلاً عن فلسطین یُعد أسراً في نفس الشاعر. 
 لها دلالة البعد الزمني القریب جداً، والإیحاء من هذه الكلمة الذي یرید أن یضعه في أذهان (قریباً )وكلمة 

المتلقین أنَّ العودة ستكون عودة قریبة. 
 هذا السطر یحمل دلالة إلى أنَّ هؤلاء الأطفال سیعودون إلى (قریباً سوف تحصدون القمح من ذاكرة الماضي):

ممارسة أعمالهم وسیجدون أنَّ الاحتلال یقع في الذاكرة بمعنى أنَّ البعد الزمني للاحتلال سیكون فترة قصیرة من 
الذاكرة، وهذا تأكید على البعد الزمني. 

 هذا تأكید العودة، وأنَّ القهر الذي یعانیه الشعب الفلسطیني لن یكون إلاّ خیراً (وقریباً یصبح الدمع سنابل):
یحصده في المستقبل القریب. 

لته معنى الفرح (هللویا):  هذه الكلمة سوریة قدیمة (آرامیة) معناها الاصطلاحي أخذته الدیانة المسیحیة وحمَّ
بالإیمان، وأصبحت تعني المجد الله في العُلا، وما تزال تستعمل في الدیانة المسیحیة إلى الآن. 

نلاحظ أنَّ الشاعر في هذا المقطع یقدم لنا دراما حقیقیة، فالأطفال في الأسر لذلك استخدم كلمة (آه) فتوجع 
علیهم لأنهم یعانون الأسر والتشرید منذ ولادتهم، ولكن إیمانه وأمله الراسخین بالعودة جعلاه یختم المقطع بكلمة 

 یا) لأنَّها تعني الفرج والعودة ستأتي بالفرح والنصر الأكید. ا(هللو
 خلاصة القول:

إنَّ فكرة التكرار فكرة انتشرت بوضوح في الشعر العربي الحدیث والمعاصر، ولم تأتِ عفو الخاطر كما كانت 
علیه في الشعر القدیم، ولكنها في غالبیتها كان الشُّعَرَاء یتعمدون حضورها لغایات متعددة ولوظائف متعددة، منها 
وظائف فنیة ومنها وظائف معنویة قصد منها الشُّعَرَاء المعاصرون الإیحاء بأشیاء لا یریدون التصریح بها، حتَّى 

لا تقع أشعارهم في الضعف الفني. 
ومن ظواهر الشعر الحدیث أیضاً : 

) ظاھرة استخدام الأسماء الأجنبیة: 3



هذه الظاهرة لیست جدیدة في الشعر العربي، ولكن التأكید علیها في دراستنا للشعر الحدیث یأتي من خلال 
 یقول في أحد لقاءاته: عبد الوهاب البیاتيانتشارها ولجوء الشُّعَرَاء متعمدین إلیها، فالشاعر 

إنَّنا كنا نلجأ إلى ذكر أسماء أجنبیة بشكل متعمد حتَّى نوحي للقارئ بأشیاء نرید أن تصله، وهذه الأشیاء لا «
 »أقول أنَّها بریئة

ومن هذه الأشیاء غیر البریئة محاولة الشاعر التعالم والتعالي على المتلقي، ولكن مثل هذا التعالي یسيء إلى 
الشعر عادة ولا یخدمه ما لم تأتِ هذه الأسماء الأجنبیة موظفة توظیفاً جیداً وعضویاً في جسد القصیدة، فیصبح 

ذكر الأسماء الأجنبیة مجرد ذكر عارض لا یخدم فنیة القصیدة ولا یضیف إلیها إضافة حقیقیة. 
في الشعر القدیم نجد كثیراً من الأسماء الأجنبیة، وثمَّة كتاب یتحدَّث عن حضور الأسطورة الیونانیة في الشعر 
العربي حتَّى القرن الرابع، وسنجد في هذا مئات الأبیات التي استخدم فیها الشُّعَرَاء الكثیر من الأسماء الأجنبیة، 
ونستطیع أن نقول إنَّ القرآن الكریم قد استخدم عشرات الأسماء التي لها علاقة بالأسماء الأجنبیة وما وجد في 

ذلك الكثیر من الحرج، فعلى سبیل المثال نذكر: 
.  طوبى)– الصراط – الحواریون – السندس –الإستبرق (

هناك كتاب للبغدادي یذكر فیه أنَّ في (بسم االله الرحمن الرحیم) كلمة عربیة وأخرى أجنبیة: 
فالكلمة العربیة هي (الرحیم) والكلمة الأجنبیة هي (الرحمن)، وهذه الكلمة جاءت من (احموتو) من اللغة العبریة. 

نعود إلى حدیثنا: 
یقول االله تعالى في سورة الفاتحة: 

رَاطَ المُستَقِیمَ ﴿ . ) سورة الفاتحة6( ﴾اهدِنَا الصِّ
فكلمة (الصراط) لیست عربیة وهي تعني الطریق القویم الطویل، وأصل هذه الكلمة یوناني ولفظتها بالیونانیة 

(سراتا). 
ة، إذاً  وثمَّة أسباب كثیرة  استخدام الكلمات الأجنبیة لیس جدیداً أو طارئاً على الأدب العربي عامة والشعر خاصَّ

 لانتشار هذه الأسماء منها:
أ) تداخل الشعوب. 

ب) تجاور الشعوب، فما یتجاور شعبان مختلفان قومیاً حتَّى یتأثر أحدهما بالآخر، فیأخذ شيء ویعطي شیئاً 
آخر. 

ج) تأثیر الشعوب بعضها ببعض. 
د) الغزو، فعندما كانت الشعوب تغزو بعضها، یتأثر المغلوب بالغالب كما قال ابن خلدون، فیأخذ كثیراً من 

مفرداته وعاداته ...إلخ، وهذا ما حصل مع العرب في مطلع عصر النهضة. 
هـ) الضعف الحضاري، فكلَّما كانت الأمة ضعیفة حضاریاً لجأت إلى الاستقراض من الحضارات الأخرى، وهذا 

ما حصل مع العرب أیضاً في مطلع عصر النهضة، فمثلاً كلمة (أتوموبیل) وهي إیطالیة وتعني الذي یسیر ذاتیاً 
 الكمبیوتر ...). – الرادیو – التلفون –شاعت بسبب الضعف الحضاري، ومثلها (التلفزیون 

ومثال حضور الأسماء الأجنبیة في الشعر القدیم ما قاله البحتري: 
 صُنتُ نَفسي عَمّا یُدَنِّسُ نَفسي

 
 وَتَرَفَّعتُ عَن جَدا كُلِّ جِبسِ  

ـ وَتَماسَكتُ حینَ زَعزَعَني الدَه 
 

 لتِماساً مِنهُ لِتَعسي وَنَكسيارُ ـ 
 وَالمَنایا مَواثِلٌ وَأَنوشَر 

 
 وانَ یُزجى الصُفوفَ تَحتَ الدِرَفسِ  

فالشاعر هنا استخدم كلمتین أجنبیتین:   



 وتعني ملك الملوك. (أنوشروان):
 وتعني الرایة وهاتان الكلمتان فارسیتان. (الدرفس):

وفي الشعر الحدیث لجأ الشُّعَرَاء إلى استخدام الكلمات الأجنبیة وكان دافعهم أو الأسباب التي دفعتهم لذلك 
عدیدة منها: 

- التدلیل على سعة اطلاعهم وعلى اتّساع ثقافتهم: 1
فكثیر من الشُّعَرَاء المحدثین أرادوا أن یدللوا أنَّ لدیهم ثقافة متسعة وأنهم أكثر ثقافة من الآخرین، وأنهم إذا كانوا 

ة في  مثقفین فبإمكانهم أن یرفعوا من سویة المتلقي، فحاولوا أن یستخدموا ثقافتهم لرفع سویة المتلقین وخاصَّ
منتصف القرن الماضي. 

- محاولة الشُّعَرَاء العرب المحدثین والمعاصرین احتضان التجارب الإبداعیة الإنسانیة: 2
أي أنَّهم حاولوا توظیف التجارب الإبداعیة الغربیة لخدمة فنیاتهم وقصائدهم، فلجؤوا إلى استخدام بعض الكلمات 
الأجنبیة ذات الدلالة أو التي تحمل تجربة إنسانیة غنیة یمكن توظیفها لخدمة قضایاهم أو لخدمة فنیة القصیدة 

 محمود درویش:ومن ذلك ما قاله 
أكواخ أحبابي 

على صدر الرمال 
وأنا مع الأمطار ساهر 

وأنا ابن عولیس الذي انتظر البرید من الشمال 
ار ولكن لم یسافر  ناداه بحَّ

نجم المراكب 
وانتحى أعلى الجبال 

یا صخرة صلى علیها والدي لنصون ثائر 
أنا لن أبیعك 

باللآلئ... 
 لن أسافر لن أسافر لن أسافر

نلاحظ أنَّ الكلمة الأجنبیة المستخدمة في النص هي (ابن عولیس). 
(عولیس) هو أحد ملوك الیونان الذي رفض المشاركة في حرب طروادة، لَكِنَّهُ شارك مرغماً وهو صاحب فكرة 

الحصان الذي أُدخِل إلى طروادة، وكان سبباً في سقوطها في ید الیونان، وكان قد ادعى الجنون والصمم كي لا 
یشارك في هذه الحرب لكنهم اكتشفوه، وعندما اخترع فكرة الحصان نقمت علیه آلهة الحب والجمال (أفرودیت) 

وجعلته یضیع عشرة أعوام في بحار الدنیا، وكان ابنه ولیداً عندما خرج من أثینا، وعندما شب كان یجند كل 
أسبوع حملة للبحث عن أبیه، وهذا الابن كان ینتظر عودة أبیه. 

ابن عولیس: هو رمز من رموز الشعب الفلسطیني، ویقصد بهم الشاعر هؤلاء الذین ما زالوا في فلسطین، وهو 
یرید التأكید على تشبث الشعب الفلسطیني بالأرض. 

ا الرسوخ بالأرض لأنَّ الصخر أكثر رسوخاً في الأرض، وإمَّا دلالتها على یا صخرة صلى:  لها عدة دلالات، إمَّ
قبة الصخرة في القدس ومنها تكون الدلالة للرسوخ في الأرض والارتباط بالوطن. 

- استحداث آلات فنیة جدیدة في الشعر من خلال استخدام كلمات لا تخص اللغة العربیة: 3
فقد انتبه الشُّعَرَاء العرب المحدثون إلى أن شعراء الغرب كثیراً ما كانوا یستخدمون التراث الأسطوري أو التراث 

الفكري في أشعارهم، وقد وجدوا باستخدامها إضافة فنیة تخدم الشعر وتخدم القصیدة، فلجؤوا إلى هذا الاستخدام 



 فایز خضور:عامدین، یقول 
شطحنا ... 

لجأنا إلى دوامة العقل 
أودى بنا الكشف عدنا 

لبحر التوحد شبنا وذبنا 
رجعنا إلى معبد بوذا 

قرأنا الأناجیل حتَّى مزامیر داود حتَّى 
نشید الإنشاد لم نفس 

شهنامة في الزمان 
 رأینا رعایا یهوذا

 یهوذا). – شهنامة – مزامیر داود –نلاحظ استخدام الشاعر مجموعة من الأسماء الأجنبیة منها (بوذا- الأناجیل 
 هو أحد الرجال الذین تنسكوا في الحیاة، وأصبحت فلسفته في الحیاة فیما بعد دیانة. بوذا:

: كلمة آرامیة. الأناجیل
 كلمة عبریة وتعني الأناشید. مزامیر:

: هو مقطع للنبي سلیمان، وعند الیهود، وهي قصیدة صوفیة توسل فیها سلیمان للوصول إلى االله. نشید الأناشید
/ ألف بیت، وتتحدَّث عن 160 هي ملحمة فارسیة للفردوسي، وهي ملحمة الفُرس الكبرى وتتألف من /شهنامة:

بدایات الأمة الفارسیة الأولى. 
 هو تلمیذ السید المسیح، وهو الخائن الذي سلَّمه للیهود لیقتلوه. یهوذا:

نلاحظ في هذا المقطع أنَّ استخدام الكلمات الأجنبیة وسَّع آفاق القصیدة وأعطت إیحاءً للمقطع. 
- الاستخدام السیئ للكلمات الأجنبیة: 4

وهذا یتم عندما یكون هدف الشاعر استعراض الثقافة دون خدمة فنیة القصیدة، ومن ذلك ما قاله جبرا إبراهیم 
جبرا وقد استخدم أسماء بشكل على استعراض ثقافي أكثر مما هو توظیف فني یمنح القصیدة بعداً جمالی�ا؛ یقول 

في قصیدة أسوار: 
أورْ ونمرود، والبغایا المقدسات 

في هیاكل بابل وبیبلوس 
یقدّمن للغرباء أجسادهن 

لتخضرّ الروابي " فوق أسوار المدن" 
وترتعش السنابل بالذهب، والشقائق بالنجیع 

تحت مخالب الحدأة والغراب 
 خلاصة القول:

إنَّ الشُّعَرَاء العرب المحدثین استخدموا الكثیر من الكلمات الأجنبیة في أشعارهم وقصائدهم لأسباب متعددة 
غالبیتها توسیع أفق الإیحاء في القصائد وإضافة ملامح فنیة جمیلة تعود على القصائد بالنفع والجمال، ولكن 
بعضهم أساء استخدام هذه الكلمات الأجنبیة قاصداً استعراض عضلاته الثقافیة دون أن یكون ثمَّة دواعٍ فنیة 

تجعلهم یستخدمون هذه الكلمات. 

 » الرمز في الشِّعر الحدیث «



 أنهینا الحدیث عن قضایا الشِّعر العربي المعاصر مثل: أنالیوم بعد 
 القضایا الفنیة التي شاعت في الشِّعر أهم، سنتابع الحدیث عن الأجنبیة الأسماءالتكرار والغموض واستخدام 

وهي  القضایا التي شاعت من الناحیة الفنیة في لغة الشِّعر المعاصر أهمالحدیث والمعاصر، وربما كان من 
 قضیة: الرمز.
 تكون جسر تواصل أن فأهمُّ قضیة في اللغة الآخر یتواصل عبرَها مع أن اللغة أراد منها الإنسانعندما اقتنى 

، بل تجاوزت الآخر لم تقف عند فكرة للتواصل والاتصال مع أيبین الناس ولكن لم تقف اللغة عند هذا الحد، 
 تشبع لغة السموِّ أن من هذه الوظائف: أخرى وظائف أو لتصبح لها وظیفة بالإنسانذلك مع التطور الذي حلَّ 

: الإنسانوالارتفاع لدى 
فاللغة الشِّعریة تتخذ وظیفة متعالیة تتجاوز الوظیفة النفعیة التي أُنیطت بها في بدایة التكوین، وتتجاوز كونها 

 تتخلّصَ من النقص أن الارتفاع والسمو وغالباً ما تحاولُ إلى نهماً أكثر الإنسانوسیلة للتواصل والتفاهم فرُوحُ 
. الإنسانالذي تشعر به في (اللغة الیومیة) التي تتعامل عادة مع كل ما هو خارجي في 

 معلومةً أو معرفة أو ینقُلَ خبراً أن یرید أو یعبّر عن ذاتِهِ بطریقة ما أن یرید أو أشیاء یطلب الإنسانفعادة 
 فیستخدم لغة المیاومة. الآخرین إلىخارجیةً 

 الإنسان ما یختص ببصیرة إلى تصل أن إلى دائماً لكن في اللغة الشِّعریة لا تقف عند ما هو خارجي بل تطمح 
. الإنسان تستنبط كل ما هو خالدٌ وسامٍ داخل أنولیس ببصره تلك البصیرة التي تحاول 

 الآن:
 هذا المستوى الذي تحدّثنا عنه قبل قلیل، إلى اللغة العلمیة تبدو عاجزة بمعطیاتها عن الوصول أواللغة الیومیة 
 یمتلكون لأنهم داخل صدور الشِّعراء، الأخص وعلى الإنسان التعبیر عمّا یجیش داخل إلىعن الوصول 

 ومجموعة من التصورات الأحاسیس العادي، ویعتلج في دواخلهم مجموعة من الإنسانحساسیة تفوق حساسیة 
 تعبّر عنها هذه اللغة (لغة المیاومة)، ولذلك الشِّعراء اخترعوا لغة أنومجموعة من التخیلات التي لا یمكن 

 لا یمكن التعبیر عنها وأحاسیس قعر جوّانیّاتهم لیستنبطوا منها مشاعر إلى یصلوا أنیستطیعون من خلالها 
بشكل مباشر، فماذا یفعلون؟ 

 أنیتخذون من الرمز وسیلة وأداةً لاستخراج ما في دواخلهم یتوسَّلون بالانزیاح اللغوي لتحمیل اللغة عبئاً لا یمكن 
تحمله اللغة العادیة. 

 أبعد الزوایا المعتمة في وجدانات إلى یحمّلوا اللغة عبء الوصول أن یحاول الشِّعراء الآلیةمن خلال هذه 
 وأن یبلغوا هذا الجوهر أن واحد والشِّعراء یستطیعون للإنسان وفي جوهره الحقیقي، فالجوهر الحقیقي الإنسان

یستنبطوه ویقدّمونَهُ للمتلقي. 
 ما بدواخلنا عصي. لأن نخرِج ما بداخلنا أنلسنا جمیعاً قادرین على 

 بقدر الإنسان التي تحدث في داخل الأشیاء تقف عند أنعندما اختُرعت اللغة، اختُرعت للتواصل، فما كان همُّها 
 الضروریة التي یستخدمها في حیاته العادیة. الأشیاء یُعبِّر عن أنما كان همُّها التواصل، وهمُّ الذي اخترَعَ اللغة، 

یعني: أشعل النار، أعطني كتاب…إلخ. 
 إلى بدأ یركن وینظر الإنسان الیومیة أعبائهكانت لغة تواصلیة لكن فیما بعد عندما ینتهي من حیاته الیومیة ومن 

 ما لأن تخرُج بهذه اللغة (لغة المیاومة) أن في داخله مستعصیة على أشیاء ثمَّة أنالماء والسماء والبحر، فیشعر 
. الإنسانبداخلي شيء وجداني، شيء یخصُّ أعمقَ أعماق 

من هنا وُجِدَت اللغة الشِّعریة التي تقوم على الانزیاح وعلى الرمز تحدیداً . 
 كما تصوّرها أنشتاین. الأجسام حد بعید إلى ما كانت لغة صافیة تُشبه إذا اللغة إنَّ  أقول أنا

، جداً  سرعة عالیة إلى قد تصل أجسام، فهناك الأجسامعندما تكون اللغة عادیة فـ (أنشتاین) تحدّث عن سرعة 
 السرعة الخارقة التي أو لذلك عنده السرعة المثالیة إضاءة إلى نور إلى هذه السرعات تتحول إلىوعندما تصل 



 في واقعنا هي سرعة الضوء. الأقلیمكن تجاوزها على 
 الآن:
 كانت شدیدة الحساسیة فهي تقترب من الجسم السریع الذي یُضيء ولا یحترق، في هذه الحالة تُصبح إذااللغة 

 لا یمكن التعبیر عنها بلغة المیاومة، كیف؟ أشیاء تعبّر عن أن ترید لأنهااللغة صافیة 
 هذه اللغة التي أستخدمها في التواصل، ماذا أفعل؟ إلاّ  لیس بین یدي بصفتي شاعرًا أنا

 درجة من السموّ والصفاء إلى بحیث تصل كثیراً  أجعلها تُسرع أو أحمِّل اللغة التي أستخدمُها ذاتها عبئًا أن أحاول
 عبر الرمز وتحدیداً الرمز الفني شرط إلاّ  هذه الحالة إلى النورانیة التي تحدّثنا عنها قبل قلیل، ولا تصل اللغة أو

 أن درجة لا یستطیع المتلقّي إلى درجة الاحتراق، فهناك كثیر من الشِّعراء یغیبونَ في ذواتهم إلىألاّ تصل 
 أنها أو یلتحق بها أن بحیث لا یستطیع المتلقي جداً  كانت سریعة أنها إمّا لغتهم أنَّ یتواصَل معهم، والسبب: 
 الشِّعر الحدیث والمعاصر، وهذا ما یجعل التواصل تواصلاً ردیئاً . أزمات من أزمةاحترقت ولم تُضئ، وهذه 

 وللوصول أولاً  الذي اجترحها الشِّعراء لتطویر اللغة الأسرار أهم الرمز الفني واحد من ن نقول إأنلهذا نستطیع 
 وتنصهِرُ فیها الأحاسیس تلك المساحة المستعصیة التي تنصهِرُ فیها إلى مستوًى قادرٍ على الوصول إلىبها 

اللغة ذاتُها لتصبح أسیریَّةً تتوسل الرموز لرسم بعض ملامح المشهد الداخلي البلّوري الشفاف. 
 الآن:

 ننوِّه بالمعنى المعجمي ولكن یجب ألاّ نقف عند هذه أننافكرة الرمز لا نقف فیها عند المعنى المعجمي، على 
الفكرة. 

وفقًا للمعجم: ما معنى الرمز؟ 
، فمعظم معجماتنا العربیة (لسان العرب، قاموس المحیط، جداً  سنجد تعریفات متقاربة العربیةفي المعجمات 

حَاح) تشیر   عضوٍ في الجسم أيِّ  أو بالحاجبین أو بالعینین أو إیماء بالشفتین أو إشارة الرمز هو أن إلىالصَّ
 هو تصویتٌ خفيٌّ باللسان كالهَمس من غیرِ إبانة. أوالبشري، 

 ذلك إلى العینین وما أو المعنى الذي طَرَقته المعاجم العربیة معنًى مادیّاً، والإیماء بالشفتین أنَّ  إلىلذلك انتبهوا 
 حالةٍ لغویة (معنى لغوي) ولكن لیس هذا ما نریدُه من الرمز، هذا معنى معجمي إلى ترمز لأنهاهذه سمَّوها رمز 

ولیس له علاقة بالاصطلاح. 
: إذاً 

 ولا تؤكّد على المعنى الاصطلاحي. غالباً  المعنى المعجمي والمعنى المادي إلاّ المعاجم لا تعطي 
 بین المادي وبینَ المعنوي. أي تقدّم معنى بینَ بینْ، أن حاولت مثلاً بعض الموسوعات مثل الموسوعة البریطانیة 
 من الواقع ولكنَّه وبالخطوةِ التالیة أنَّه یبدأ أي غیرَ محسوس، شیئاً وقالت: (الرمزُ كیانٌ حسيٌّ یثیر في الذهن 

 ما وراءَه من معانٍ مجرّدة). إلى یتجاوز أنیجب 
یعني: 

 أو شيء غیر مادي كأن یعني الفكر إلى ما قلتُ قلَمٌ هو معنًى محسوس في البدایة (مادي) ولكنَّه ینقل الذهن إذا
 ذلك… إلى الرسم وما أو العلم أوالمعرفة 

 یكون ثمَّة رابط بین الشيء أن شيء معنوي شریطة إلى یصبح الرمز مثیراً حسیّاً ینقل الذهن الأساسعلى هذا 
الحسي والشيء المعنوي. 

 وقالا: رینیه ویلیك وأوستن وارین: الأدب كتاب نظریة أصحابأحسَن من عرّفَ الرمز هم 
 وجودِ إلى شيءٌ حسيٌّ مُعتبَرٌ كإشارة أو(علامةٌ تدلُّ على شيءٍ ما له وجودٌ بذاتِهِ فتمثّله وتحلُّ محلَّهُ، 

مشابَهةٍ بین الشیئین أحسَّت به مخیّلةُ الرامز). 
: إذاً 

 على قضیة المشابهة القائمة بین الشيء المادي والشيء المجرّد. التأكیدكل التعریفات تحاول 
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ً
: الرموز الاصطلاحية: أولا

 موجزة اصطَلَح على إشارة نسبیاً لتُساعده في المعرفة، فهي متأخر في وقت الإنسانهي الرموز التي وضعها 
معناها مجموعة كبیرة من البَشَر. 

من ذلك على سبیل المثال: 
وهو مجموعة من الرموز تواضع على معناها مجموعة كبیرة من الناس، ومن ذلك: رموز  :الرمز العلميأ) 

∞〉〈الریاضیات: (  H2O (كلور الماء) HCL (حمض الكبریت)، H2So4) والرموز الكیماویة: ,,
(الماء). 

هذه رموز علمیة اصطُلح على معناها من قبل مجموعة كبیرة من الناس. 
 وكلُّها مجموعة من الفیتامینات. B6 – B2 – B1أیضاً لدینا الرموز الطبیة مثل: 

هو اللغة باختصار إذ تحمل الكلمة عندما وُضعت دلالة محددة تواضَع على معناها  ب) الرمز اللغوي:
مجموعة من البَشَر. 
تعریف اللغة: (هام) 

 الصوتیة تواضعت علیها جماعة بشریة وتواضعت على دلالتِها، لیست اللغة في الإشاراتاللغة مجموعة من 
 في التعبیر عن حاجاتِهِ المادیة أولاً ثم الروحیة، لكنَّ التطور الإنسان ابتدعه الأصوات نَسَقاً رمزیّاً من إلاّ  الأصل

العقلي والوجداني للإنسان استدعى تحمیل الأصوات اللغویة مضمونات وجدانیة وشعوریة واقتضى منه ابتداع 
مثل هذه اللغة. 

 تقرؤوه، اسمه: أنهناك كتاب مهم جداً أرجو 
لـ (آرنست كاسیرر) ترجمة: إحسان عباس. ) الإنسانیة فلسفة الحضارة إلى مدخل أو الإنسان(مقالة في 

یعني: 
 یبتدع لغة تعبّر أن الإنسان یُراد منها التعبیر عن الحاجة المادیة، وبعدئذ اضطُرَّ أصواتفي البدایة كان للغة 

 اللغة تحملُ دلالات تتجاوز المادیة. وأصبحتعن مشاعره وذاته الداخلیة فابتدع الرمز، 
ج) الرمز الدیني: 

 فهمه وبدأ أو هذا الكون بهذا الامتداد والاتّساع وجَدَ نفسه صغیراً وعاجزاً عن تفسیره إلى الإنسانعندما نظر 
یخافه ومن الخوف ظهر الدین. 

لا یفهمها لأنَّه فأصبح یخاف الریاح فعبَدَها، وخاف حیوان كبیر فصنَع له تمثالاً وعبَدَه، خاف من الشمس 
فیعبُدُها… الخ. 

 وراء الدین. الأساسيوواحدة من النظریات تقول: أنَّ الخوف هو السبب 
 الماء فأحبَّ الغیم والمطر، وخاف إلى السماء فتعطیه مطراً وهو بحاجة إلىكان ینظر أنَّه : آخروشيء 

. أیضاً الصواعق والرَّعد، ومن مجموع الحب والرَّهبة ظهر الدین 
 أجدادِهِ نظرةً إلى ینظر فأصبح بعبادة السَّلَف، الإنسان الدین قد بدأ بالظهور حقیقةً عندما بدأ أنَّ  رأى (سبنسَر)

 وحول الأمازون. الآنتقدیسیّة، وهذا ما تجدونه في إفریقیا 
 فأعطته (الغصن الذهبي) رتبة مهمة والكتاب هو علیه أخذ جداً  جداً  وهو صاحب كتاب مهم جیمس فریزر

الملكة رتبة (عضو مجلِس شعب، ممثّل برلمان). 
، لیست من الخوف، ولیست من الرَّهبة، ولیست من عبادة أخرى مسألة الدین ظهر من قال: جیمس فریزر

نَم   ظهر بسبب شيء اسمه: الانتعاش الروحي. إنماالصَّ



قال: كیف؟ 
 أن النهار ویشعلون النار ویبدؤون بالغناء فتنتشي أرواحهم وتتسامى، فیشعرون آخرقال عندما تجتمع القبیلة في 

هناك ثمَّة ما یتوجّب شكره، فاخترعوا فكرة االله. 
 التسامي.  سمّى هذه القضیة (الیوفوریا) 

 الآن:
 وجَدَ نفسه صغیراً ومكسوراً أمام هذا الغموض الفظیع الذي یحیطُ بهِ، وحاول تفسیرَه فلم الأحوال بكل الإنسان

 یستأنس العالم، كیف؟ أنیستطع، فحاول 
 عن محاولة استرضائه لما هو نافذٌ عن سلطته. أو یجعَلَهُ غیرَ غریب وغیر نافذٍ عن سلطتِهِ أنیعني: 
 یخلق العالم من جدید ولكن وفق خبرتِهِ الذاتیة فجعَلَ للكون قِوى تخلُقُه، ومن هنا بدأ الدین باختراع أنفحاول 
 المتعدّد. الإله تتكوّن في ذهنه ولكن الإله فكرة وبدأت، ا لقِوى قد لا یكون لآمهالإنسان

 القِوى الكبرى التي أنَّ  القدیم الكون حاول التعبیر عنه كرمز، لذلك كما قلت: الإنسان یفهم أنوعندما حاول 
 نضج عقلي. إلى فكرة مجرّدة تحتاج الإله یفهمها، ففكرة أنوجَدَها یرید 
فماذا فعل؟ 

 شخّصها، كأن أو یستأنسها، ألاّ یجعلها فكرة مجرّدة غائمة، فصنَع تمثالاً لها أن ذاته، إلى یقرّبها أنحاول 
 بالجبل… الخ. أو بالریح أو بالشمس أویشخّصها بالنار 

 یعبّر عنه. أنفكان هذا المعبود رمزاً لما هو كائن في ذاتِهِ ولا یستطیع 
یعني: 

 إلاّ ، الإنسان أقامها، وما الشعائر التي الإنسان ذهن إلىهو نوع من عبادة االله ولكن بطریقة مادیّة تقُرّب فكرة االله 
 یعبّر عن مشاعره تجاهها. أن یحاول أووسائل رمزیة یسترضي بها هذه القِوى 

 العلیا (كالبوذیة، والزردشتیة، والیهودیة والمسیحیة الأدیان إنَّ  البدائیة بل الأدیانوالرمز لم یكن حكراً على 
 ترمز االله برموز محددة فلذلك كانت رموز أن الرمز لتحاول تقریب فكرة االله، فحاولت إلى لجأت…) كلها والإسلام

 وجدوا في النار الضوء والإنارة والقوّة لأنهم الزردشتي وهو النار المقدّسة، الإلهالزردشتیة: (آهورا مزدا) وهو 
 یقرّبوا فكرة االله بعبادة النار ولكنَّهم لا أن یحدد النار، فحاولوا أن یستطیع أحد عدم التحدید فلا وأیضاً والفعل 

یعبدون النار. 
(قصة الدیانات) لـ: مظهر سلیمان.  وهو: إلیه تعودوا أن أرجووهناك كتاب 

 ما كانوا یعرفون ما قصة االله، ولكنَّهم عندما یعبدون لأنهمفكل الدیانات تصبُّ في مكان واحد حتى عابدو الحجر 
. الأشیاءهم یعبدون االله متمثّلاً بشيء من 

 روحِهِ وأعماق تنجزه، هذه القوة في وجدانَّه أن قوة قادرة على إلى بطاعته الإنسانالفعالیة الدینیة تقوم على لجوء 
 شيء قادر عقله لفهمها. بأيهي االله، لكن هو لا یفهَمُهَا، فیشخّصها 

، ووسیلة یستطیع أحد یراه أن الذي لا یمكن الإلهفالنار والشمس لیسا إلهین یعبدان لذاتهما، ولكنَّهما رمزان لقوة 
دة التي كانت جدیدة على الفكر الإله یفهموا فكرة أنالناس من خلال التفكیر في صفاتهما   في الإنساني المجرَّ

. الإنسانتلك المرحلة من عمر 
 طبیعة الدیانة إلى قد ترمز وإنما رموز لتشخیص االله أو قد لا تكون هذه الرموز الله ذاته أخرىلكن هناك رموز 

 طبیعة المعتَقَد. وإلى
: في الیهودیة: رمز تابوت العهد (وهو رمز لروح إلههم القدیم الذي وُضِع في الصندوق الخشبي الذي یحتوي مثلاً 

 یمسَّهُ ). أن، ولم یكن یُسمح لأحد الأنبیاءملفات السنین ووثائق 
في المسیحیة: وجدوا الصلیب رمزاً لها، ووجدوا في شرب قلیلاً من الخمر وأكل قطعة من الخبز وسیلة لمغفرة 

الخطایا في القُربَان المقدّس للاشتراك بذبیحة السید المسیح. 



 التي هي ذبیحة السید المسیح. الإلهیة توحّد المؤمنین بالاشتراك بالذبیحة إلى رمزیة إشارةفهو 
. للإسلام نرى الهلال رمزاً أن: قلّت الرموز لكن نستطیع الإسلامفي 

عْلُومٌ  كِتَابٌ  وَلَهَا إِلاَّ  قَرْیَةٍ  مِن أَهْلَكْنَا وَمَا﴿ رمزي: بأسلوب تقُدّم الأشیاء الكریم نجد بعض القرآنوفي   سورة) 4( ﴾مَّ
 .الحجر

 زال سكانهما، بسبب أو یُذكّر الناس بأسطورتَي عاد وثمود اللتان زالتا عن الوجود أنفهو یرید في هذا الموضع 
الضلال والغيِّ الذي عاشوا فیه. 

د) الرمز الصوفي: 
 أن العبارة غیر كافیة للتعبیر عن العواطف التي تجیش، فلذلك حاولوا أنعند یشتطُّ الوجد ببعض الناس یجدون 

یتّخذوا بعض الرموز التي اصطلح علیها معظم صوفیي العالم، فاتّخذوا مجموعة من الرموز التي تعارفوا على 
، الطیر). المرأةمدلولاتها مثل (الخمرة، النار، 

یقول عاطف جودَت نصر في كتاب اسمه: (الرمز الشِّعري عند الصوفیة): 
 الرمزیة لغة عالمیة یتعاطاها جمیع الصوفیة على اختلاف أدیانهم وأوطانهم). الإله(لغة الحب 

 یتسامون عن العشیرة والطائفة…، هم أحباب االله، هم مع االله. لأنهملذلك الصوفیون یلتقون 
، ومَن كثیراً  هذا الرمز إلى الصوفیین قد لجؤوا أن على الرغم من كل الحسیّة المشربة بها نجد المرأةفمثلاً : رمز 

 كل الدیوان تقریباً في الغَزَل. أن لـ (محیي الدین بن عربي) سیجد الأشواق دیوان تُرجمان یأخذ
  السید البدوي:ومن ذلك ما قاله

شربتُ بكأسِ الأُنسِ من طیب خمرةٍ 
 

فلذّ لي المشروب في خیرِ خلوتي  
فقرّبني السَّاقي لدیه وقال لي  

 
تلذّذ بهذي الكأس وادنُ لحضرتي  

وباسطني عمداً وطاب خطابُه  
 

فیا طیبها من خمرَةٍ صمدیّةِ  
 أنافغیّبني عنّي فصِرْتُ بلا  

 
دهشت بمرآة ووحدتُ وحدتي  

. الإلهیةوقد یتوسَّل الصوفي بالمرأة ویجد في صفاتها الحسیّة بل المترَعة بالحسیّة تعبیراً رمزیاً عن الحضرةِ  
 ابن سوار:یقول 

وحقِّ فتورِ طرفِكَ والفتونِ 
 

وما بالقدِّ من هَیَفٍ ولینِ  
لأنتَ وإن كسوتَ السُّقمِ جسمي  

 
 جفوني إلىوأهدیتَ السُّهادَ  

منايَ ومنتهى أملي وقصدي  
 

ودُنیايَ التي أهوى ودیني  
فَصِلْ، واهجُر وأبعدني وأدْنِ  

 
فإنّكَ لست غیري في یقینِ  

 الشِّعراء: أحدمن ذلك یقول  
أُخفي الهوى ومدامعي تبُدیهِ 

 
وأمتیه وصبابتي تُحییه  

ومعذّبي حلوُ الشمائِلِ أهیَفٌ  
 

قد جُمّعت كلُّ المحاسن فیه  
في الحسنِ صورة یوسف فكأنَّه  

 
 أبیهِ وكأنني في الحزنِ مثل  

یا مُحرقاً بالنار جسمَ محبّه  
 

رفقاً فإنَّ مدامعي تُطفیهِ  
أحرقَ جسمي، بل جمیعَ جوانحي  

 
واحرص على قلبي لأنّكَ فیهِ  

 قد حدّدوا مُسبقاً الدلالة لرموزهم. ن الصوفیيلأن، جداً حقیقة، في الحركة الصوفیة جمال ومعاني سامیة وجمیلة  



 تحت لواء الرمز الاصطلاحي، ولكن التواضع فیه له نصیبٌ كبیر على أیضاً  الرمز الصوفي ینضوي فإنَّ لذلك 
. تماماً  الإیحائیة ولكن غیر المطلقة إلى قرباً وأكثرأقلُّ تقیُّداً بالحرفیة أنَّه الرغم من 

ھـ) الرمز النفسي: 
لم یكن الرمز النفسي بغائبٍ عن أذهان الشُّعَرَاء والكتاب ما قبل منتصف القرن الماضي، فقد اعترف مبدع 

بأنَّ علماء النفس قد تعلموا من الشُّعَرَاء والكُتَّاب، فالشعراء والكُتَّاب یتعمقون في النفس (فروید) التحلیل النفسي 
البشریة، ویغوصون في ثنایاها فیكتشفون أشیاء اكتشفها فیما بعد علماء النفس ووضعوها في سیاقها 

الاصطلاحي. 
وفروید أشار بوضوح إلى أنَّ معلمیه الأساسیین هم الكُتَّاب والشُّعَرَاء ممن درسوا النفس البشریة، وتعمقوا بها دون 

أن یضعوا هذا العلم في مصطلحات علمیة. 
ففروید حاول أن یقسم النفس البشریة تقسیماً مكانیاً من الناحیة النظریة، ویقصد بالتقسیم المكاني أنَّه تقسیم یشبه 

تقسیم الجغرافیا أو تقسیم طبقات الأرض، إذ جعل النفس البشریة تتكون من ثلاثة طبقات، فالطبقة الخارجیة 
سمَّاها (الأنا الأعلى) والطبقة الثانیة سمَّاها (الأنا) والطبقة العمیقة الغائصة في ثنایا النفس سمَّاها (الهُو). 

 
 

 
 
 

وهذا التقسیم تقسیم نظري القصد منه الدِّراسة، فلیس حقیقیاً أنَّ النفس یمكن تقسیمها بهذه الدقة وبهذا الفرز 
الشدید الوضوح، فالنفس مختلطة ولكن لتسهیل الدِّراسة یمكن تقسیم الدِّراسة على هذه الشاكلة. 

 الأنا الأعلى:
الأنا الأعلى هي مجموعة من المكونات الاجتماعیة غالباً والتربویة والثقافیة التي تشیع في مجتمع ما. 

فكل مجتمع یضع مجموعة من القوانین العرفیة (المتعارف وجودها)، وهذه القوانین یتمثلها الإنسان بالتربیة، 
فعندما یولد الإنسان فإنَّه یولد حر لا یعرف أنَّ ثمَّة شيء سیقید تصرفاته أو اندفاعاته أو تخیلاته، ولكن التربیة 
تقوم بتعلیم الفرد مجموعة من القضایا التي توارثها الآباء عن أجدادهم وعن بیئتهم الاجتماعیة حتَّى یتوافق الفرد 

مع الجماعة، فهدف التربیة صیاغة الفرد صیاغةً اجتماعیة. 
من هنا نقول إنَّ الأنا الأعلى هي مجموعة الأعراف والقوانین العرفیة التي یتبناها المجتمع لتأطیر الفرد 

وتصرفاته لتتوافق هذه النفس مع ما هو سائد في مجتمع ما. 
لذلك مهمة الأنا الأعلى هي الكبت، أي لجم اندفاعات (الأنا) و (الهو)، فـ (الأنا) ترید أن تحقق أشیاء كثیرة لكن 

(الأنا الأعلى) یكبت الرغبات مع ما هو سائد في المجتمع حتَّى تتوافق (الأنا) مع العرف الاجتماعي. 
و(الأنا الأعلى) مجموعة من القوانین التي تؤطر اندفاعات (الأنا) لتجعل (الأنا) متسقة مع مواصفات المجتمع 

وأعرافه. 
فـ (الأنا) فیها كثیر من الرغبات والاندفاعات إن لم تتحقق تثور مما یجعلها ترغب في تحقیق هذه الرغبات كیفما 

 الأنا الأعلى

 الهو

 الأنا



كان، لكن (الأنا الأعلى) یحجمها ویؤطرها، وعندها فإنَّ هذه الرغبات تتكور على ذاتها وتختزن في (الهو)، وتبدأ 
بالتخثر وهنا إذا كثرت الرغبات غیر المحققة یحدث ما یحدث في طبقات الأرض أي تنفجر هذه الطبقة (الهو)، 

وعندها تحاول (الأنا) أن تجد ثغرة للخروج، لكن الكبت قاسٍ، فتضطر (الأنا) إلى تحقیق الرغبات بأسلوب لا 
تمانع فیه (الأنا الأعلى)، وتحقق جزء صغیر من رغبات (الأنا)، هذه الرغبات تحقق عن طریق الأحلام. 

ففي الأحلام تبدأ هذه الرغبات بالتسرب، فالحلم یُنشِئ شیئاً من التوازن بین (الأنا الأعلى) وبین (الأنا والهو)، 
لكن الحلم لا یخرج ما في داخله بشكل واضح وصریح مباشرة، فهذه الاندفاعات والرغبات في (الأنا) لا تخرج 

بشكل صریح، وإنَّما تخرج بشكل رمزي، ومن هنا نأتي لدراسة الرمز. 
ففي الأحلام تخرج (الأنا) اندفاعات (الهو) بشكل ملتوٍ وغیر صریح لأنَّها تتفق مع مواصفات (الأنا الأعلى)، 

ومن هنا تصبح هذه الاندفاعات على شكل رموز. 
وكما یقول فروید إنَّ لغة الحلم لغة رمزیة بامتیاز وثمَّة رموز تتساوى لدى أبناء البشریة كلها تقریباً، ولكنها لا 

تنطبق على كل الحالات بشكل مطلق، والسبب أنَّ الذي یستمع إلى الحلم یجب أن ینتبه إلى سیاق الحلم. 
ومن هنا فإنَّ الرمز الإنشائي رمز یعتمد على السیاق في تفسیره، أمَّا في الرمز النفسي غالباً تكون دلالة الرمز 

في الأحلام دلالة متقاربة لدى أبناء البشریة. 
یقول فروید في كتابه تفسیر الأحلام: 

محتوى الحلم یبدو لنا كأنَّه نقل لأفكار الحلم في نمط مختلف من التعبیر، فمحتوى الحلم یأتینا فیما یشبه «
 »الكتابة المصورة، فالحلم لغز مصور من هذا القبیل

ویتوسل دائماً الحلم الرمز حتَّى یبلغ ویفصح عن ذاته، وكما یقول فروید في الكتاب نفسه: 
والجامع المشترك بین الرمز والمرموز إلیه یكون واضحاً في طائفة من الحالات، خفیاً في طائفة أخرى حتَّى «

 »لیبدو اختیار الرمز شیئاً محیراً 
ة من خواص الأحلام فقط، فالرمز  ة من خواص التفكیر اللاشعوري، ولیس خاصَّ وفروید جعل الرمز خاصَّ
ة في الأمثال والحكایات  عنصر من عناصر تفكیر الشُّعَرَاء البسطاء من الناس والشعب بشكل عام، وخاصَّ

والنكات. 
على هذا الأساس فالكاتب والشاعر یشبه إلى مدىً بعید الحالم، فالشعر المعاصر انتقل من الحالة الخارجیة 

الوصفیة إلى التعمق في داخل الشاعر، وهذا ما یجعلنا نشعر بشيءٍ من الغموض والإبهام في الشعر، فالشعراء 
انتقلوا إلى ذواتهم من الداخل وتعمقوا في ذواتهم. 

وفروید یقول: 
إنَّ ثمَّة رموز ثابتة یمكن للمحلل النفسي أن یكتشفها إذا ما عرف الشیفرة، وبهذه الحالة یلتقي الرمز «

النفسي مع الرمز الاصطلاحي، لكن لا یمكن أن یتنبأ المحلل بدلالة الحلم إلاّ من خلال السیاق والحالة 
. »الفردیة

) أنَّ ثمَّة لا شعور لدى الجماعة البشریة، وهو ما سمَّاه C-G-Jung (یونغومن هنا فقد اكتشف تلمیذ فروید 
اللاشعور الجمعي. 

وثمَّة رموز تتكرر في أحلام الناس وتعني الشيء ذاته بشكل دائم، مع الملاحظة أنَّ المادة النفسیة لیست مادة 
علمیة، فالأحلام لیست ریاضیات، إنَّما تتبع رؤیة المحلل، فالمحلل یفهم بدقة كیف یقدم الحالم حلمه، وعندئذٍ 

یمكن أن یعطي دلالة أقرب إلى الدقة، وهنا ینزاح الرمز النفسي نحو الرمز الإنشائي، لأنَّه لیس له معنى ثابت 
ودائم ودقیق. 

فغالباً له معنى دائم لكن في بعض الحالات التي یكتشفها المحلل لا یكون المعنى الموضوع مسبقاً هو المعنى 
الصحیح. 

یقول فروید: 



إنَّ الإمبراطور والإمبراطورة أو الملك والملكة یصوران حقیقة والدي الحالم في معظم الأحیان، أمَّا الأمیر «
 »والأمیرة فیصوران الحالم أو الحالمة

على هذا الأساس نستطیع أن نقول إنَّ الرمز النفسي هو رمز اصطلاحي على الأغلب؛ لأنَّه رمز مقید بدلالة 
لأنَّ الرمز النفسي یحتاج أحیاناً  ثابتة غالباً، فقد لا یمتلك الرمز أكثر من دلالة واحدة، لَكِنَّهُ یمیل نحو الإنشائیة

إلى لمحة المحلل لوضع الرمز في سیاق الدال ذي الخصوصیة، فدلالة السیف من الدلالة الجنسیة عند رجل ما، 
لَكِنَّهُ في سیاق حلم ما لإنسان عربي قد یدل على الأنفة والعروبة، وهذا یعتمد على ذكاء المحلل والسیاق الذي 

یرد فیه الرمز. 
 : الرموز الإنشائية: 

ً
ثانيا

الرموز الإنشائیة رموز لیست قائمة على دلالة منفردة واحدة، وهي رموز تكتسب دلالتها من السیاق الذي ترد 
فیه، وتأتي دلالتها من خلال ذاتیة مبدعها. 

فالذاتیة سمة أساسیة في الرموز الإنشائیة وهي غالباً ما تصدر عن حالة خیالیة یشترك في تكوینها رهافة الحس 
وسعة الخیال والثقافة التي یحملها مبدع الرمز الإنشائي وقدرته الفنیة على التوظیف. 

ومن هنا فإنَّ للسیاق الذي توضع فیه مفردة الرمز الإنشائیة أهمیة كبرى، فالرموز الإنشائیة ابنة السیاق، ولا 
یمكن أن ندرك دلالتها المتوقعة ما لم نجدها في سیاقها، فإذا أخرجت من سیاقها لم یعد لها دلالة. 

ومن هنا نجد الفرق بین هذا الرمز والصورة التراثیة (الاستعارة)، فالاستعارة إذا أخرجت من السیاق یظل لها 
ا الرموز الإنشائیة إذا أخرجت من السیاق تفقد دلالتها الرمزیة في السیاق وتعود  دلالتها كما كانت في السیاق، أمَّ

إلى الدلالة المعجمیة. 
ة في الرمز الفني الشعري والأدبي، فالشاعر لا یعتمد على  وقد اتسعت نسبة الذاتیة في الرموز الإنشائیة وخاصَّ
معطیات مسبقة لإنشاء الرمز سوى قدرته على الخلق، فكلمة (مطر) قد توظف عند شاعر من الشُّعَرَاء بمعنى 
الخیر والعطاء، وقد توظف بمعانٍ مختلفة قد تصل إلى حد الغدر والخیانة، هذه الدلالة المختلفة سببها ذاتیة 

المبدع، فهو الذي یعطي الدلالة التي ترجحها. 
ومن الرموز الإنشائیة: 

 أ) الرمز التاریخي:
تكون خلفیّة الرمز التاریخي من التاریخ، فالأساس في الرموز التاریخیة هو التاریخ. 

ویمكن للشعراء استخدام الحوادث التاریخیة أو شخصیات تاریخیة أو مدن تاریخیة أو أسماء تاریخیة، وكل هذه 
الأشیاء تشكل معطیات ذات قیمة تكمن قیمتها في طبیعة التجربة التي مرت بها هذه الحوادث أو الشخصیات أو 

الأسماء أو المدن. 
وعلى هذا الأساس نقول: 

إنَّ القیمة كامنة في لحظة التجربة ذاتها فإذا كان الكاتب أو الشاعر یرید التعبیر عن تجربة معینة فردیة أو 
جماعیة فإنَّه یتخیر دلالة الرمز ویشكله في سیاق یؤدي مثل هذه الدلالة. 

والتاریخ عادة یعیدنا إلى الماضي ویثیر في أذهاننا الكثیر من المشاعر والأحاسیس، لكن العملیة الفنیة (طریقة 
استخدام الشُّعَرَاء للرمز التاریخي) هي التي تكشف عن تلك الصلة بیننا وبین التاریخ عندما یغدو التاریخ رمزاً لا 
مجرد إشارة إلى موضوع متفق على مدلولاته، فالإشارة هي الرمز الذي ینطبق على دلالته ولا یتغیر معناه مثل 

ا الرمز فدلالته لیست ثابتة فهو یختلف باختلاف السیاق الذي یُستخدم من أجله.  إشارة المرور، أمَّ
على سبیل المثال (قرطبة) تثیر في أذهاننا ذلك الفخر بحضارة عریقة بناها العرب على أرض الأندلس، فهي 

استخدمها في سیاق فأعطاها دلالة مؤقتة ومختلفة عن محمود درویش تذكرنا بأمجاد العرب في أوروبا، ولكن 
الدلالة التي تثیرها في أنفسنا، فقد استخدمها محمود درویش بدلالات مختلفة، فقد استخدمها للتذكیر بأنَّ الذین 



رحلوا إلیها لم یعودوا وحاول أن یزرع في نفس المتلقي أجواءً كالیأس والضیاع والتخبط واستواء الأمور في زمن 
ضاعت فیه المقاییس. 

ومن المعاني التي استخدمها أیضاً هي المنفى والاضمحلال والضیاع دون هدف. 
 في قصیدة (أقبیة أندلسیة صحراء): محمود درویشیقول 

فلا تبكِ یا صاحبي، حائطاً یتهاوى 
وصدِّق رحیلي القصیرَ إلى قرطبة 

أذكرُ أني سأحلمُ ثانیةً بالرجوع 
إلى أینَ یا صاحبي؟ 

إلى حیثُ طارَ الحمامُ فصفق قمح 
وشقَّ السَّماء 

لیربطَ هذا الفضاءَ بسنبلةٍ في الجلیل 
- ولماذا تریدُ الرحیلَ إلى قرطبة؟ 

- لأنني لا أعرفُ الدرب 
- صحراء 
- صحراء 

ویلتفُ حولي الطریقُ الطویل 
كمِشنقةٍ من ندى 

وأوقن یا صاحبي أنَّنا لاحقانِ بقیصر ... صحراء ... صحراء 
غنِّ انتشاري على جسدِ الأرضِ كالفطر 

إنَّ الغجرَ یكرهونَ الزراعة 
لكنَّهم یزرعونَ الخیولَ على وترین 

ولا یملؤون التوابیتَ قمحاً كمصرَ القدیمة 
ولا یرحلون إلى الأندلس 

فُرادى ... 
في ساحةِ البرتغال، تعبت 
أیَّتها الشّرطة العسكریة 

لا أستطیعُ الذهابَ إلى قرطبة 
فرقْ شرایینَ قلبي القدیم بأغنیةِ الغجرِ الذاهِبینَ إلى الأندلس 

وغنِّ افتراقي عن الرمل والشُّعَرَاء القدامى 
وعن شجرٍ لم یكن امرأة 

نلاحظ أنَّ كلمة (قرطبة) وهي رمز من رموز التاریخ لم تعد ذهن المتلقي إلى فكرة المجد والشموخ العربي، 
لها الشاعر مجموعة من الدلالات وفق السیاق  والحضارة العربیة التي كانت مزدهرة في أرض الأندلس، وإنَّما حمَّ

الذي استخدمت فیه، فتارةً تعني الضیاع وتارةً تعني الرحیل وتارةً تعني الشتات وتارةً تعني الموت وتارةً تعني 
الغربة. 

وعلى هذا نقول: 
إنَّ المعول الأساسي في استخدام الشاعر للرموز التاریخیة حرٌّ یقوم على قدرة الشاعر على شحن الرمز التاریخي 

بما یخدم التجربة الراهنة، وتلوین هذه التجربة بالمشاعر التي یرید الشاعر أن یبلغها للمتلقي. 
ویمكننا القول: 



أنَّ الرمز التاریخي والرمز الأسطوري على الرغم من أنهما یحملان دلالة مسبقة إلاّ أنَّهما أمیل إلى ما یكونان 
إلى الرموز الإنشائیة، ذلك لأنَّ استخدامهما من قبل الشُّعَرَاء قد یمنحهما دلالات لم تكن لهما في الأصل أو 

یحرفان الدلالة التي لهما في الأصل. 
ویحرف الشُّعَرَاء للدلالة التي وضع لها الرمز التاریخي والرمز الأسطوري، فیجعل هذین الرمزین أقرب ما یكونان 

إلى الرموز الإنشائیة، فیصبح الرمز بعیداً عن المحدودیة ویكتسب شیئاً من الغنى والانفتاح والعمق الفني في 
تعبیره عن التجربة الراهنة، ویصدران غالباً عن رؤیة یریدها الشاعر أن تصل إلى المتلقي. 

- خصائص الرمز الفني (الشعري): 
ثمة خصائص تمیز الرمز الفني عن سواه من الرموز، فالرموز الإنشائیة رموز تنُشأ دلالتها من خلال 

اصطلاح مرحلي مؤقت، فالتوقیت هو الاستخدام في هذا السیاق ولیس في سواه، ولو أبدلنا السیاق لنتج 
دلالة أخرى غیر ما كانت علیه في السیاق السابق، وهذه الدلالة یستدل علیها بشكل طبیعي من خلال 

فحص مكونات النص وعلاقات النص بعضها ببعض وعندئذٍ نكتشف ظلال الدلالة، ولیست الدلالة 
المطلقة، ومن هنا قد یختلف الناس على معنى بعض الرموز في الشعر الحدیث والمعاصر. 

ومن خصائص الرمز الفني: 
- السیاقة: 1

ونقصد بها أنها المفردة التي یستخدمها الشعراء لتكون رمزاً منحرفاً عن دلالته المعجمیة أو الاصطلاح 
اللغوي الذي وضع لها في الأصل، یمكن أن تكتسب هذه المفردة دلالة مختلفة یحملها إیاها الشاعر عندما 

یضع هذه المفردة في سیاق خاص موحي قادر على التعبیر وقادر أن ینزع الدلالة المسبقة للمفردة لیهب لها 
مؤقتاً دلالة مختلفة. 

على سبیل المثال كلمة (مطر) فدلالتها المعجمیة معروفة، لكن عندما یستخدمها شاعر متمیز في سیاق 
مختلف سنجد ببساطة أن هذه الكلمة ستكتسب دلالة جدیدة، فقد تكتسب دلالة بمعنى الثورة أو الأمل أو 

الخیر، وهذه الدلالة مؤقتة لأننا إذا نقلنا هذه الكلمة من سیاق إلى سیاق فإنها في كل سیاق تكتسب دلالة 
مؤقتة، أو إذا حررنا هذه الكلمة من السیاقات تعود إلى دلالتها المعجمیة. 

ومن هنا نقول إن الرمز الفني هو ابن السیاق وأبوه، فإذا لم یتسیر سیاق ما لمفردة معینة لا یمكن أن تنتقل 
الحصان- البحر- المطر- العاصفة...إلخ. لتكون رمزاً فنیاً، وهناك رموز كثیرة استخدمها الشعراء مثل: 

وثمة رموز مألوفة كالتي ذكرناها، فغالباً الریح توحي دلالتها بالثورة، والمطر بالخیر والحصان بالتحدي أو 
الثورة والبحر بالسفر أو العمق أو الغموض، وهنا الشاعر المتمیز یستطیع أن ینزع هذه الدلالات المألوفة 

ویعطي دلالة جدیدة من خلال رؤیة جدیدة. 
على هذا الأساس نقول ینبغي أن یُفهم الرمز من خلال السیاق الشعري وفي ضوء العملیة الشعوریة التي 

أنتجت الرمز، لأن الشاعر عندما یكون في حالة وجدانیة معینة یحمّل المفردة وحدات عاطفیة ووجدانیة قد 
لا تحملها في سیاقٍ آخر، ومن هنا فإن الرمز ابن السیاق، وهذه الخاصیة خاصیة مهمة في الرمز. 

- الرؤیا الذاتیة: 2
ویقصد بها أن الشاعر لدیه حریة مفرطة بل مطلقة في تحمیل المفردة دلالة جدیدة، وهذه الحریة تقتضي أن 

یمتلك الشاعر رؤیة خاصة به تجعل من هذه المفردة تحمل دلالة معینة، لا یحد حریة الشاعر في إعطاء 
الدلالة الجدیدة المؤقتة للمفردة أي حد، فثمة شيء من الإطلاق في قیام الشاعر أو في إعطاء ومنح دلالة 

جدیدة للمفردة. 
ولا یحده شيء إلا ما یراه في الداخل من خلال العلاقات التي ینسجها أو یكتشفها أو یقیمها بین المفردات، 



ونذكر في هذا السیاق قصیدة في العصر المملوكي تحدث فیها الشاعر عن فكرة لم تكن مألوفة، وكان هذا 
الحدیث عن الخمرة، فهذه الخمرة قد ثأرت من الناس لأنهم داسوها بأقدامهم فأوجعت لهم رؤوسهم وجعلت 
رؤوسهم تدور، فهذه علاقة أحدثها الشاعر، لأن شاعراً آخر قد ینظر إلى الخمرة بمنظورٍ آخر، فالشاعر 

هنا قادر على إقامة العلاقات التي لیس لها وجود، وهذه الفكرة لم تكن لتخطر في بال أحد في ذلك العصر. 
من هنا نقول إن الرؤیا الذاتیة هي الرؤیا التي تحدد معنى أو دلالة الرمز المؤقتة إذ یقوم الشاعر بجمع 

أشیاء متباعدة لیلتقط أو یحدس دلالة أو علاقة لیست ملتقطة من الكثیرین. 
والرؤیا تُخش أن توقع الشاعر بشيء هو أقرب إلى الإبهام، ومنهم من یستعمل رمزاً خاصاً به وهذا ما 

یدعى بالرمز الخاص ومعناه ذلك الرمز الذي یكثر شاعر ما استخدامه بشعره، فیعرف الرمز به أو یعرف 
الشاعر بالرمز كما الیاسمین عند نزار قباني والمطر عند السیاب والبحر عند محمود درویش، وهذا الرمز 
ندركه من خلال استقرائنا لمجموعة القصائد التي یكتبها شاعر ما فتكثر عنده أو تلح علیه رموز محددة 

فیدعى رمزًا خاصًا، وهذا لیس رمزاً مبهماً إذ یمكن اكتشاف دلالته واستقراؤه من خلال استقراء إنتاج شاعر 
من الشعراء، فإذا درسنا مجموعة القصائد التي لدیه سنلحظ تكرار رمز معین یصبح رمزاً خاصاً . 

أمَّا الرمز الشخصي رمز یعود إلى الإبهام والسبب أنه مغلق بین الشاعر وذاته، ولا تستطیع العلاقات 
اللغویة توضیحه، وهذا یكاد یكون عیباً بل هو كذلك، والسبب أن الرمز لا یتوضح في هذه الحالة ویبقى 

غامضاً بعیداً عن الإیحاء والبث. 
وجمال الرمز قائم على عمقه وعلى عظمة الفكرة الكامنة فیه، ولكن الوضوح النسبي شرط أساسي فیه. 

على هذا نستطیع أن نقول إن الذاتیة في إبداع الرموز الفنیة ذاتیة حرة ومقیدة في الآن ذاته، فهي حرة من 
ناحیة الاستعمال الحر لأیة مفردة في خلق أي رمز فني وعبر سیاق معبِّر، ومقیدة من ناحیة ضرورة التزام 

الشعراء بشيء من الوضوح یبعد هذا الرمز عن الانغلاق الذي یفقده جماله وإیحائیّته. 
- التجرید:  3

التجرید معناه العقلي أو الفلسفي هو انتقال العقل من الأشیاء المادیة المدركة، والتجرید دیدن كل الفنون 
وخاصة الفنون المادیة كالرسم والنحت والتصویر والرقص، فكلّ هذه الفنون تبدأ من الحسي وتنتقل إلى 

المدرك. 
وهذه الآلیة (التجرید) تنطبق على الرمز إذ ینطلق الذهن من الكلمة المفردة ذات الدلالة المحملة بأعباء 
معینة إلى فكرة مدركة ومعقولة ومتخیلة من خلال الأساس المادي الذي انطلقت منه، فكلمة (بحر) في 
صورته المحسوسة معروف، أما عندما یركبها الشاعر تركیباً معیناً فإنها تختلف في دلالتها ومثالها قول 

درویش: 
دقت ساعة البحر. 

ففي هذا السطر ینطلق الذهن من البحر الصورة المحسوسة التي نعرفها في ذهننا إلى صورة الرحیل. 
فعملیة انتقال الأشیاء المحسوسة إلى الأشیاء المدركة المتصورة تسمى التجرید. 

والتجرید في الفن له قدر أكبر من الحریة في العلم لأن العلم مقید، فهو لا یعتمد التشابه في المظاهر 
الحسیة بین الصورة المجردة وبین الشيء، بل یعتمد علاقات داخلیة یرجحها السیاق الزمني أو المكاني من 

مثل الانسجام والتناسب وغیر ذلك. 
وعمومًا الرمز الفني هو رمز للفكرة المجردة التي تزداد عن الأشیاء المحسوسة. 

ویمكن اكتشاف العلاقة التجریدیة بین الشيء المحسوس والشيء المدرك عبر عملیة حدسیة غالباً، والحدس 



لا یعني تغییب المحاكمة العقلیة، لكن أن نغلب المعرفة التلقائیة الحدسیة على المحاكمة العقلیة، فعندما نقرأ 
قصیدة نعجب مباشرة بها لأننا غلبنا المعرفة الحدسیة على المحاكمة العقلیة، ومن هنا نقول إن كثیرًا من 

الشعراء المؤثرین هم الذین یستطیعون أن یعدو (من العدوة) المتلقي في حالتهم الوجدانیة، ومثال ذلك أبیات 
للمتنبي: 

وَجبالُ لُبنانَ وَكیفَ بِقطعها 
 

وهي الشَّتاءُ وصَیفهنَّ شتاءُ  
 لَبسَ الثُّلوجَ بِها عليَّ مَسالِكي 

 
فَكأنّها بِبیَاضِها سَودَاءُ  

 من الالتباس. لبس: 
هنا تتأجج العاطفة عند سماعها للمرة الأولى، بسبب الحالة الوجدانیة التي منحنا إیاها الشاعر واستطاع أن 

یؤثر فینا عبر اكتشاف علاقة بسیطة. 
- الحدسیة: 4

أمرسون- أحد النقاد الغربیین- یرى أن الرؤیا الشعریة نوع من المذیب الكوني، فهي تضع في الوحدة أكثر 
الأشیاء المتناقضة شموساً . 

فهذه الرؤیا مذیب كوني لأنها قادرة على أن تجمع بین المتناقضات، فالبیاض والسواد في أبیات المتنبي 
أصبحت شیئاً واحداً . 

والرؤیا الشعریة قادرة على دمج الأشیاء بعضها ببعض لاكتشاف علاقات جدیدة لیست غریبة لكن الشاعر 
یحدسها، ومن هنا لا یصل الشاعر إلى مثل هذه العلاقات عبر المحاكمة العقلیة وإنما یصل إلیها عن 

طریق الحدس ویلتقطها المتلقي عن طریق الحدس. 
والرمز حقیقة یجمع بین أشیاء قد لا تكون متقاربة بل قد تكون متنافرة، فالمطر دلیل الخیر، لكنه في الآن 

ذاته إذا ما كثر أصبح كارثیاً . 
نقول في تأثیر الرمز إن الشعراء یقومون عادة بتحریر الرموز من ذلك العامل المنطقي المتجمد لینقلوها إلى 

شيء آخر یدرك من خلال عملیة لا واعیة هي عملیة الحدس. 
والحدس عملیة نوع من المیل الذهني الذي یتم بوساطته النفاد إلى أعماق الأشیاء، إذ یتحد مع المضمون 
الوحید الذي تنضوي علیه والذي لا یمكن أن یعبر عنه مباشرةً، والشاعر المجید یلجأ إلى الرمز لأن ثمة 

حالات داخل الشاعر لا یمكن الوصول إلیها بوساطة اللغة المنطقیة. 
فاللغة تبدو عاجزة حقیقة أمام ما یجول داخل الشاعر، والحدس هو الذي یلتقط العلاقات الغائرة بعیدة المنال 

(إنَّ وعبر الحدس یستطیع أن یخلق شیئاً من التجانس بین الأشیاء المتباعدة والمتنافرة فأرسطو یقول: 
 الاستعارة الجیدة (الصورة) تشتمل على الإدراك الحدسي لسر التجانس في الأشیاء غیر المتجانسة).

فالمتنبي في أبیاته اكتشف التجانس بین البیاض والسواد بحیث أصبح البیاض سواداً والسواد بیاضاً، وهنا 
تكمن عملیة الحدس الفني. 

وقد تحدث هیغل عن قضیة الحدس فوجد فیها تهیئة للمتلقي لحدس الحالة الفنیة، فعندما یبدأ الشاعر 
بالحدیث عن شيء دلالته مترجمة، فهو یهیئ المتلقي للوصول إلى ما یرید أن یصل إلیه. 

ویرى هیغل أن الدهشة التي یصاب بها المتلقي وسیلة وأداة من أدوات الحدس الفني بشكل عام. 
على هذا الأساس نقول إن الشعراء غالباً ما تقوم معرفتهم على حدس الأشیاء والعلاقات القائمة في الوجود 

ومحاولة التقاط العابر السریع، ومحاولة إثارة المشاركة اللاواعیة وخلق الحیاة أي خلق علاقات لیست 
مكتشفة أو إقامة علاقات لیست مألوفة. 



وبهذا نستطیع أن نقول إن الشعر الحدیث لا یأتي تأثیره في المتلقي من خلال المنطق بقدر ما یأتي عن 
طریق الحدس، ذلك الحدس الفجائي الذي یلتقطه الشعراء الخلاقون عادة ویستطیعون من خلال شحنه 

بانفعالاتهم أن یعدو (من العدوة) المتلقین بحدوساتهم. 
- تعددیة الدلالة: 5

ویقصد بها المفردة التي یستخدمها الشعراء رمزاً أو یجعل الشعراء منها رمزاً، وهي مفردة تحمل شحناتها 
التي وضعت لها في الأصل، لكن الشعراء عندما یوظفون المفردة رمزاً أي تصبح وسیلة فنیة فإنهم 

یحررونها من دلالتها المسبقة، وعندما یحررونها من دلالتها المسبقة فإنهم یحملونها دلالة جدیدة، وهذه 
الدلالة الجدیدة لیست نهائیة لأنه لیس متعارف على دلالتها الجدیدة. 

والدلالة الجدیدة تصبح متعددة ومنتشرة بسبب تعدد وسائل التلقي، فكل شخص له مخزون یحدد له فهم 
الدلالة بطریقة تتآلف مع شخصه ومن هنا تكون الدلالة للرمز الفني دلالة متعددة بتعدد المتلقین، وبذلك 
نستطیع أن نقول إن الرمز ثمة تعدد في دلالته ولیست ثمة أحادیة، فالرمز لا یكون أحادیاً إلا في عملیة 

الانتقال من المحسوس إلى المجرد، أمَّا عندما یستقر في سیاق معین فتصبح له دلالة متعددة. 
(الرمز بُعد غني جداً وهو یقول أشیاء كثیرة تختلف باختلاف المتلقي، وطبعاً باختلاف معارفه ومناحي 

ثقافته ومستوى طاقته على التخیل وإغناء الرؤیا الفنیة). 
ومن هنا فإن الرمز یتحول من عملیة تقریر إلى عملیة انفتاح، بحیث یبقى الرمز منفتحاً على دلالات 

متعددة. 
وعلى هذا الأساس نستطیع أن نقول إن هناك خاصیة ملازمة لخاصیة تعدد الدلالة وهي خاصیة الإیحاء؛ 
لأن الرمز الفني یقوم بشكل أساسي على خلق حالة من التشابه عادة في الأثر النفسي، ولیس على خلق 

شبیه مادي، وهذا ما یجعله بعیداً عن التقریر ویجعل دلالته قابلة للتعدد. 
بول فالیري- شاعر فرنسي- یقول: 

، ولا  (یحتمل شعري كل المعاني التي یلبسونه إیاها، إنَّ المعنى الذي أحبوه لقصائدي لا یصدق إلا عليَّ
یخالف المعنى الذي یسبغه سواي، إنه لمن الخطأ المنافي لطبیعة الشعر ولمن الخطأ القتال للشعر أن 

تنسب إلى قصیدة معنى حقیقیاً واحداً محضاً مطابقاً وملازماً لفكرة المبدع). 
ومن هنا نقول إن الإیحاء وتعددیة الدلالة واحدة من أهم الخواص للرمز الشعري. 

* آلیات استخدام الرمز الفني: 
 استخدم الشعراء الرمز الفني بطرائق وآلیات متعددة، سنمر مروراً سریعاً على بعضها، ومنها: 

 
أولاً : استخدام الرمز الفني الشعري الشامل: 

في هذه الحالة یقوم الشاعر بوضع رمز أساسي ومحوري ینظم القصیدة من أولها إلى آخرها. 
فالرمز الذي ینظم القصیدة من أولها إلى آخرها عادة الشعراء یعینونه برموز فرعیة تحسن المعنى أو الدلالة 

التي یقصدون إلیها. 
وعادة ما یقوم الشعراء الذین یستخدمون هذه التقنیة بالإعلان عن الرمز في بدایة القصیدة ثم یقومون بإبداع 

في قصیدة سماها (لیس للبرَّاق عبد الكریم عبد الرحیم رموز ردیفة تغني الرمز الرئیسي، من ذلك ما قاله 
سیف)، ویضع الرمز الأساسي في القصیدة هو (لیلى) وغالباً ما یرمز به إلى فلسطین غالباً، یقول: 

كان یا لیلى على رسغیك طلّ . 
ومحیاك نهار عربي. 



زانه شمس وفلّ . 
وخمار یمنیي. 

سیف عینیك قوي. 
آه یا لیلى وللبرَّاق أحزان الجماعة. 

غارق في الموت والنوم. 
وأشباح المجاعة. 

الرمز الأساسي في القصیدة هو (لیلى)، وهي توحي بفلسطین، فهي لیست معشوقة عاریة بل عربیة أصیلة 
یزین محیاها نهار عربي، وخمار یمني، ثم یأتي بالرمز الردیف وهو (البرَّاق) وهو یوحي إلى أبناء الشعب 
الفلسطیني ویحاول أن یوضح هذا الرمز على الرغم من أنه لا یتوضح تماماً إلاَّ في نهایة القصیدة، ولكن 

لا بأس من إشارة صغیرة إلى هذا البرَّاق فهو غارق في الموت والنوم واللیل الشقي. 
وبعد ذلك یردف الرمز الأساسي فیقول: (للمطالعة): 

عاشق مازال یهواك كهذا الرمل في الأرض 
وفي نشوة فرسان البراري 

والصعَّالیك الأباة 
ذابحٌ حلم لیالیه ویرقى للحیاة 

فسحة الموت جواد یمني 
كیف لا یعدو؟ 

حدود الموت ما بین الأماني وخطاه 
جائع في البر والبحر وأحواض الزیوت الملكیة 

إنه البراق یا لیلى بلا سیف یجوع. 
ثم یبدأ بتوضیح رمز البراق ویبین معنى هذا البراق وما یلاقي من حب لیلى: (للمطالعة): 

متعب یهزج في الساحات یستجدي 
حماسات القبائل 
ویتامى الدهر 

والدنیا غناء عربي 
ومقصور فارسیة 
ووعود بالرجوع 

ثم یعود للرمز الرئیسي فیبین وضع فلسطین: 
بین لیلى والردى حلم قصیر 

ذابل في ملحق الخندق والخوف أسیر 
بین لیلى والقبائل 

خندق الموت، فمن یزرع قلبي في خطاها؟ 
ثانیاً : الرمز الفني الشعري المفرد: 

یعد هذا الرمز أكثر الرموز دوراناً في الشعر العربي الحدیث والمعاصر، فالشعراء لم یتركوا شیئاً في الوجود 
الریح-العاصفة-البركان-الزیتون-البرتقال- البحر- الأثن- السفن- الأم- إلاَّ وحملوه معنًى رمزیاً مثل: 



 الأب- الجدار- اللیل- النهار- الصباح- الحمل... إلخ
فكل هذه الأشیاء جعلوا منها رموزاً وحملوها معانٍ إضافیة. 

ومثل هذه الرموز تؤكد قدرة الشعراء الفنیة، فالرمز لفظة محایدة استطاع الشاعر عبر سیاق معین وعبر 
شحنات عاطفیة یمتلكها أن یحملها دلالة جدیدة، والشاعر الأكثر فنیةً هو الشاعر الأقدر على تحمیل 
المفردات أبعادًا رمزیة مشحونة بجملة من العواطف والأحاسیس والوجدانات لتصبح رموزاً غنیة تغني 

القصیدة، وتعطي الشعر أبعاداً فنیة وتفجره بالإمكانیات المتعددة والمختلفة. 
وقد استعمل الشعراء الرمز الفني المفرد بآلیات مختلفة منها: 

أ- الرمز الفني العارض: 
وهو رمز جزئي یأتي في مقطع من القصیدة، ولا یتابعه الشاعر، بل یبثه ویعطیه قدرة على الإحیاء إما 

  محمود درویش:لیساعد رمزاً آخر وإما لیغني القصیدة ببعد فني جدید، من ذلك ما قاله
من ثقوب السجن لاقیتُ عیون البرتقالِ 

وعناق البحر والأفق الرحیب 
فإذا اشتد سواد الحزن في إحدى اللیالي. 

أتعزى بجمال اللیل في شعْر حبیبي! 
فاللیل رمز من رموز الظلم، لكن إذا اشتد الظلام فهو جمیل لأنه یشبه شعر الحبیب، ومثل هذه العلاقة لا 

یحدسها إلا الشاعر. 
والبرتقال رمز من رموز فلسطین أتى به الشاعر وتركه وحده دون متابعة لیدل على مرموزه. 

 في قصیدة أحمد الزعتر: محمود درویشومن الأمثلة على الرمز الفني العارض قول 
یا أحمد الیومي. 

یا اسم الباحثین عن الندى وبساطة الأسماء. 
یا اسم البرتقالة. 

ب- الرمز الفني النامي: 
وهو رمز غالباً ما یغنیه الشاعر بمجموعة من العلاقات اللغویة أو بالرموز لتزید من غناه وتوسع من 

إیحائه. 
وهذا الرمز أكثر غنى من الرمز السابق لأنه یضیف كثیر من المعاني وكثیر من الإیحاءات، ومن ذلك ما 

 محمود درویش:قاله 
أعدُّ لهم ما استطعتُ 

وینشق في جثتي قمر.. ساعة الصفر دقت. 
وفي جثتي حبة أنبتت للسنابل. 

سبع سنابل، في كل سنبلة ألف سنبلة. 
هذه جثتي.. أفرغوها من القمح ثم خذوها إلى الحرب. 

كي أنهي الحرب بیني وبیني. 
خذوها لیتسع الفرق بیني وبین اتهامي. 

وأمشي أمامي 
ویولد في الزمن العربي.. نهار . 



نلاحظ أن الرمز نامٍ فلم یتركه الشاعر كما فعل في رمز البرتقال، فالشاعر لا یقف عند هذه المرحلة بل 
یتجاوزها لإغناء الرمز فینمیه. 

الرمز (حبة) وهذه الحبة تنبت سنابل سبعاً وفي كل سنبلة ألف سنبلة أخرى فالسنبلة توحي إلى الثوار 
والشهداء، فهو یغني الرمز ویعطیه آفاقاً رحبة، ثم یأتي بصورة أخرى وهي إفراغ جثته (وهو الشهید) من 

القمح الذي یرمز للخیر والثوار لیُذهب بهم إلى الحرب، فیتم إیحاء القصیدة العام الذي یطلب فیه الشاعر 
الإسراع بالقیام بعمل ما من أجل فلسطین وإن لم یكن فلیترك الخیار للثورة. 

ومثل هذا أیضاً قوله: 
یا دامي العینین والكفین إن اللیل زائل. 
لا غرفة التوفیق باقیة ولا زرد السلاسل. 
نیرون مات ولم تمت روما بعینها تقاتل. 
وحبوب سنبلة تجف ستملأ الوادي سنابل. 

ثالثاً : الرمز الفني في نھایة المقطع الشعري: 
هذا الرمز یأتي تتویجاً لمجموعة من الرموز ونهایة لها، ویأتي كالخاتمة في القصة القصیرة فیفجر الوعي، 
ویعطي شيء من المفاجأة والدهشة، كما أنه یشكل بؤرة تكثیف تجمع كل الإشعاعات التي أطلقها الشاعر 

 في قصیدة أنشودة یوسف طافشلتتجمع في نهایة المقطع فتشكل حالة إضاءة شعریة. من ذلك ما قاله 
الربان. 

عیناك تختلجان بین شواطئ 
كزوابع النیران 

حزن المنارات القصیة فیهما 
ومنابع الفرح البتول 
وعرائس الزیتون 
تسهر للصباح 

لعلّها تلقى ظریف الطول 
جاء الشاعر بصورة متعددة، عینا الفتاة التي ترمز إلى فلسطین وهما تشبهان زوبعة النیران لأنهما تتقدان 

بالغضب ولكن فیهما حزن عمیق، وهذا الحزن حزن منارات بعیدة، وقد جعلها بعیدة لأن فلسطین بعیدة وهي 
كالمنارة التي تكون هدى للضالین التائهین وتتجه إلیها كل العیون ولكن هذه المنارات بعیدة جداً، وفي هاتین 

العینین عرائس الزیتون التي تنتظر بلهفة وحتى الصباح (ظریف الطول) وهو رمز للثائر. 
فالرمز (ظریف الطول) جاء في خاتمة المقطع الشعري لیوحي بذلك الفرح المنتظر المتأتي عن تحریر 

الأرض المغتصبة من قبل أبناءَها الذین رمز إلیهم الشاعر بـ (ظریف الطول). 
- الرمز الفني في خاتمة القصیدة: 3

في هذه الحالة یأتي الرمز تتویجاً وخاتمة للقصیدة كلها ولیس لمقطع فیها فقط، ونلحظ أن فیه تتجمع كل الإیحاءات، 
ویمكن أن یأتي تتویجاً لكل الرموز التي جاءت في القصیدة، أو قد یأتي بطریقة أخرى: 

قد یأتي تتویجاً للقصیدة.  -1
 قد یأتي تتویجاً لمجموعة الرمز التي تدور حول إیحاء واحد. -2
قد یأتي الرمز الفني حاضناً للقصیدة كلها ولرموزها، فیذكر في بدایة القصیدة ثمَُّ یختم القصیدة كلها، ومثال  -3

 یوسف طافش:ذلك ما قاله 



 بشائري – العشب المرصع بالحراب –في وجهك 
ویداك فوق الموج 

صاریتان 
تستعران في أنشودة الإعصار 

نلاحظ أن مجموعة الرموز الموجودة في المقطع ربَّما تدل على فلسطین، فالوجه المرصع بالعشب والحراب لیس إلاّ 
وجه فلسطین. 

والموج رمز للمصاعب التي تعترض الثورة، والصاریتان رمز الهدایة وعدم الضلال وهما اللذان یرشدان الثوار إلى 
 الإعصار وهو رمز الثورة.

 وفي المقطع الأخیر من القصیدة یأتي الشاعر برمز یتوج به قصیدته كلها، وهذا الرمز یحتوي مجموع الرموز التي 
جاءت في القصیدة، یقول: 

أقبِل ظریفَ الطول 
ممتشقاً سیوف االله 

مؤترزاً بعصر النار والأنواء 
للردة الكبرى 
رؤوس أینعت 

هل غیر سیفك ینبري لقطافها 
إني أراك على شفیر الوقت 

تلهج بالنذور 
وترتدي وطني 

فأخرجُ من دوار البحر 
أعلنُ بیعتي 

   للشمس والطوفان 
نلاحظ مجموعة الرموز التي مرت في هذا المقطع، ونلاحظ أن الشاعر قد وضع في آخر القصیدة رمزاً یحتوي 

مجموعة الرموز. 
رمز الثائر والفدائي الذي یُنتظر منه تحریر فلسطین، وفي هذا المقطع تناص مع مجموعة من (ظریف الطول): 

 فهو یؤشر إلى حالة الفتح التي كانت أیام الدعوة الإسلامیة (ممتشقاً سیوف االله)الإشارات التاریخیة، ففي قوله 
الأولى عندما كان خالد بن الولید سیفاً من سیوف االله. 

: أي أن هذا الثائر یلبس الثورة أو أنَّه یتوسل بالنار والعنف والرصاص. (مؤترزاً بعصر النار والأنواء)
وهذا المقطع یتناص أیضاً مع مقولة الحجاج عندما دخل الكوفة وكانت ثائرة. 

 ظریف الطول رمز الثائر الذي یدعوه الشاعر مطالباً إیاه أن یأتي لیقضي على معوقات الثورة (الردة الكبرى) إذاً :
 رؤوس أینعت) ومقولة الحجاج، ثمَُّ یستعمل رمزاً شعریاً هو (دواء البحر) وهو رمز التیه –مستعملاً رمزاً تاریخیاً (الردة 

وعدم وضوح الرؤیا، فیشیر إلى أنَّه قد خرج من دوار البحر هذا وأصبح طریقه واضحاً أمامه، فیعلن مباركته للثورة 
وللحریة وللشمس والطوفان. 

فالرمزان اللذان اختتم بهما القصیدة كانا بمثابة بؤرة تصب فیها كل الإشعاعات التي خرجت من القصیدة. 
: النذر عادة قدیمة وثنیة، فقد كان الناس یحاولون استرضاء الآلهة بتقدیم النذور لهم، فیقدمون بعض (تلهج بالنذور)

الذبائح أو بعض نتاج أرضهم لكن في القصیدة تحولت فكرة النذر إلى الشهداء. 
 متحدثاً عن حالة الحصار التي أحیاها أبناء الشعب الفلسطیني في الداخل حیث عیون الصهاینة سمیح القاسمویقول 

ترصد كل تحركات أبناء الشعب الفلسطیني، وقد استخدم مجموعة من الرموز وأنهاها برمز یحتوي القصیدة ویعبّر عن 



فكرتها الأساسیة: 
الخفافیش على نافذتي 

تمتص صوتي 
الخفافیش على مدخل بیتي 
والخفافیش وراء الصحف 

في بعض الزوایا 
تتقصى خطواتي 

والتفاتي 
الخفافیش على شرفة جاري 

والخفافیش جهاز ما، خُبئ في جداري 
والخفافیش على وشك انتحار  

إنني أحفر درباً للنهار 
 هو (النهار).الرمز هنا الذي جاء تتویجاً للقصیدة 

 یقصد بها المراقبون والعیون والجواسیس والمخابرات وكل أدوات القمع وأدوات السلطة الصهیونیة وهي الخفافیش:
 مدخل بیتي – صوتي –تلاحق كل أبناء الشعب الفلسطیني في كل حركة، وهذه الخفافیش في كل مكان في (نافذتي 

 شرفة جاري- الجدران……). – التفاتي – الزوایا – الصحف –
أخیراً یقول هم سینتحرون ولا شك بأنهم سیؤولون إلى الزوال، والنهار رمز من رموز الحریة أو الخلاص. 

- الإیحاء بفسحة بین صورتین: 4
وهي تقنیة عالیة جداً من حیث الشعر، تقنیة شدیدة الرهافة والحساسیة، وهذه التقنیة تقوم على أن یخلق الشاعر 

صورتین منفصلتین تماماً، وربَّما لا رابط بینهما وغیر متسقتین ولیسا من حقل دلالي متقارب، ولكنهما قادرتان على 
أن تخلقا دلالة رمزیة من خلال وجود الصورتین معاً . 

بمعنى أنَّنا لو وضعنا صورة (البندقیة) و(الوردة) في صورة، فهما لیسا من حقل دلالي متقارب بل متنافرین. 
فالوردة تدل على السَّلام والمحبة والحب، والبندقیة تدل على الثورة والمقاومة والعنف. 

ولكن ببساطة عندما یجمعان في شریط شائك تصبح لهما دلالة جمیلة جداً، وتصبح الصورة دالة على درب الحب 
والسلام. 

ومثل هذه التقنیة استخدمها الشُّعَرَاء بحیث یجعلون في القصیدة أو في المقطع الشعري صورتان شعریتان متنافرتان 
متباعدتان في الحقل الدلالي ولكنهما قادرتان على الإیحاء بدلالات منفصلة عن دلالتین، دلالة هذه الصورة ودلالة 

تلك الصورة قد تتوافق مع بعض لكنها على الأقل لا تعبر عن دلالة إحداهما وحدها، وإنَّما نستنتج الفكرة والدلالة من 
الصورتین من تجاورهما أو تنافرهما معاً . 

 في قصیدة سماها الطاحونة: معین بسیسوومن ذلك ما قاله 
دجاجة تبیض في جمجمة 

وامرأة ذابلة 
في آنیة محطمة 

خلف المتاریس یذبح الجیاع 
كل لیلة 

الصورة الأولى هي صورة الدجاجة التي تبیض في جمجمة، وهذا یشیر إلى وجود حرب قدیمة صارت فیها عظام 
الناس بالیة منتشرة لم تلقَ من یدفن الجثث، فتبیض تلك الدجاجة في جمجمة إحدى الضحایا. 

الصورة الثانیة هي (امرأة ذابلة في آنیة محطمة وهذا یشیر إلى وجود حرب منذ أمد قصیر، لم یلق الناس فیها الوقت 



الكافي لدفن امرأة میتة في تابوت، فتركوا التابوت وهربوا فتحطمت الآنیة (التابوت)). 
والرمز المتولد من الصورتین والإیحاء الذي لا نستشفه إلاّ من تلك الفسحة بین الصورتین هو استمرار ذبح الناس 

 (خلف المتاریس، یذبح الجیاع).البسطاء منذ أمد بعید وما یزال هذا الذبح مستمراً، وما یثبت هذا قوله 
فصورة الدجاجة التي تبیض في جمجمة لا توحي وحدها بشيء وصورة المرأة الذابلة في الآنیة المحطمة لا توحي 

منفردة بشيء، وإنَّما اجتماع الصورتین وما بینهما من تواشج ولَّد ذلك الإیحاء بثقل الزمن الذي یمر على الناس 
الجیاع فلا یتسنى لهم دفن موتاهم، فیهرعون هرباً من الموت الذي یلاحقهم. 

 في قصیدة سماها (الراهب):  عز الدین المناصرةومن ذلك أیضاً ما قاله
للكنیسة صوت حنون، لأمي ضفائر سوداء 

مثل لیالي الخلیل 
أكتب الآن من شارع یتمدد بین التوابیت 

بین الرمال التي ضاع فیها الدلیل 
أیضاً نلحظ بأنَّه ثمَّة صورتین: 

الصوت الحنون للكنیسة.  -1
 لا یقصد بها أمه، بل یقصد بها (فلسطین)، (ضفائر سوداء) أیضاً دلالة من دلالات (لأمي ضفائر سوداء) -2

 الحزن.
 تلازمت ثلاث صور كلها تدل على الحزن وعلى الجنائزیة، وأیضاً (لیالي الخلیل) لأنَّ (لیالي الخلیل) -3

 الخلیل یعاني مثلما یعاني بقیة أجزاء فلسطین.
 الزمن: الآن. (للكنیسة صوت حنون)

 أیضاً : الآن. (مثل لیالي الخلیل)
 یعطي الزمن (الآن). (أكتب الآن)

 یرید أن یرمز إلى امتداد فترة الموت بزمن طویل، بحیث أصبح الشارع هو الذي یتمدد (من شارع یتمدد بین توابیت)
بین التوابیت ولیس العكس. 

فلكثرة الموتى ولكثرة القتلى أصبح الشاعر هو الذي یتمدد بین توابیت الموتى ولیس الموتى هي التي تتمدد فوق 
الشارع. 

كما نلاحظ بأن الرمز واحد من الأسالیب الفنیة التي اغتنى بها الشعر الحدیث والمعاصر، وتلونت بها لغة الشعر 
الحدیث والمعاصر حتَّى أصبح وسیلة فنیة رئیسیة یستخدمها الشُّعَرَاء من خلال الانزیاحات اللغویة التي تُغني لغة 

القصائد ولغة الشعر، ویمكننا أن نقول بأن الرمز نتیجة من نتائج تطوّر اللغة الشعریة التي اغتنت باصطناع الشُّعَرَاء 
وسائل فنیة وسَّعت الدلالة وجعلتها منفتحة، ممتدة، قادرة على البث والإیحاء من خلال استخدام الرموز الفنیة والرموز 

الأخرى بحیث تعطي اللغة أكثر مما هو متوقَّع منها، وتستطیع في الآن ذاتِه احتواء الحالات الوجدانیة المتأجّجة 
والعقلیة داخل قلوب الشُّعَرَاء ووجداناتهم. 

الأسطورة في الشعر العربي الحدیث والمعاصر (الحكایة الشعبیة): 
 واحدة من الحقول الدلالیة المتسعة جداً جداً والتي عملت بها دراسة علم الإنسان، وشكّلت جانباً مهماً في الأسطورة:

دراسات الانثروبولوجیا والدراسات الاجتماعیة والدراسات النفسیة وحقولها. 
عرّفوا تعریفات كثیرة ولكنها لیست مانعة جامعة، فالتعریفات الموجودة في الأسطورة لا تستوفي كل الأبعاد الموجودة 

في الأسطورة. 
من التعریفات: 

ة مؤلَّفة تتحدَّث عن المنشأ والمصیر، والشروح التي یُقدّمها المجتمع التعریف الذي جاء في نظریة الأدب:  أیَّةُ قصَّ
لفتیانه، عن السبب الذي یجعل العالم كما هو علیه ویجعلنا على ما نحن علیه، صورُه التربویة عن طبیعة الإنسان 



ومصیره. 
ثمَّة نظریات كثیرة، فهذا واحد من التعریفات التي لیست قاطعة مانعة، سنجد عشرات الكتاّب والمؤلفین والباحثین 

والدارسین الأنثروبولوجیین والفلاسفة وعلماء النفس الذین حاولوا تقدیم تفسیر للأسطورة، والغریب أن الأسطورة احتملَت 
هذه التفاسیر جمیعاً . 

كل التفاسیر التي قدّمها العلماء والدارسون احتملتها الأسطورة. 
 . من هذه النظریات على سبیل المثال: النظریات التي حاولت تخلید الأسطورةالآن: سأمر سریعاً على بعض

 
أولاً : النظریة التاریخیة: 

وسمّیت بـ (الیوهمیریّة) نسبة إلى (یوهمیروس). 
فكرتها السریعة: 

أنّ الأسطورة لا تتحدَّث عن قضایا خیالیة وإنَّما تتحدَّث عن وقائع تاریخیة قدیمة حدثت بالتاریخ مع ملوك وأمراء 
وأباطرة، استطاعوا أن یخلقوا دویّاً كبیراً في العالم مما جعل الناس یضخّمون أعمالهم مع الزمن فیتّسعون إلى أنصاف 

الآلهة على سبیل المثال، یقولون: 
ة حقیقیة تحوّلت لتصبح قیام هرقل بالقضاء على أقحوان  ة تجفیف مستنقع لیرن الذي قام به هرقل إلاّ قصَّ لیس قصَّ

لیرن، إذ تحوّل المستنقع الذي یتغذى من عدة مسالك مائیة إلى أقحوان. 
(هذه هي ملخّص فكرة النظریة التاریخیة)، فهذه الفكرة وقف عندها الكثیر من الكتاّب المسیحیین وأعجبتهم لأنهم 

وجدوا بها دلیلاً من وسط فكر الوثنیة على بُطلان هذا الفكر. 
ثانیاً : الأسطورة والشعیرة: 

الشعیرة یُقصد بها: الشعائر التي تصاحب المقولات الدینیة، فكل الأدیان كان لها نوع من أنواع التراكیب أو المرددات 
أو الأغاني، وهذه المرددات كانت تقُال في الحفلات الدینیة سواء كانت الوثنیة أو الدیانات السماویة فیما بعد. 

هذه المرددات أصبحت فیما بعد تصاحبها مجموعة من الأفعال. 
یعني: 

إذا كان الناس یرددون مثلاً : كیف مات تموز: كانوا یقومون بأفعال معینة ترافق المرددات الحكائیة التي تذُكر في 
موطن دیني معیّن، في عید معیّن. 

فهذه المرددات التي لا تمس الشعائر فیما بعد أصبحت مجموعة من الأساطیر التي تتحدَّث عن قداسة أو أعمال 
هؤلاء من الأساطیر التي تتحدَّث عن قداسة أو أعمال هؤلاء الآلهة، وبالتالي تشكلت الأسطورة من هذه الأقوال 

والحكایات الملاصقة للشعائر التي تقام في مناسبات معیّنة. 
على هذا الأساس: تصبح الأسطورة هي الجزء المحكي من الطقس الدیني الذي كان یقام في مناسبات دینیة معیّنة. 

ملخّص هذه الأسطورة: 
وجد ماكس مولر أن الأسطورة لیست إلاّ خطأً في التعبیر؛ لأنَّ الإنسان القدیم في نظره لم یكن یمتلك القدرة على 

تسمیة الأشیاء بأسمائها الحقیقیة فكان مضطراً على أن یطلق على هذه الأشیاء أسماء خیالیة أو أسماء أدبیة إذا جاز 
التعبیر وبالتالي كانت خطأً في اللغة. 

طبعاً : هناك من ردّ على هذه النظریة وعلى الأخص: آنجومان لكن الذین عملوا على قضیة اللغة والأسطورة هم 
البنیویون بشكل أساسي، وحاولوا أن یقدّموا للصورة بُنَى لغویة (كیمیاء لغویة)، واستطاعوا من خلال دراسة هذه البنى 
اللغویة أن یكتشفوا طبیعة المجتمعات وطبیعة العلاقات الاجتماعیة والعلاقات الثقافیة والعلاقات الإنسانیة التي كانت 

قائمة في تلك المجتمعات، وشتاّن ما بین المذهبین. 
ثالثاً : رمزیة الأسطورة: 

وهذه من أكثر النظریات رواجاً حول فكرة الأسطورة، فقد وجد أصحاب هذه النظریة أن الأسطورة لیست إلاّ (شیفرة) أو 
مجموعة من الرموز التي وضعها الإنسان لعلوم أو حكایات لا یرید أن ینشُرَها على العامة. 



وجد أصحاب هذه النظریة أنَّه ثمَّة أسماء ترمز إلى أشیاء أخرى منها قد تكون:  
أ- رمزیة علمیة: 

فقالوا أن أسماء مثل: ساتورن، ماس، إیزیس، سیث…إلخ لیست إلاّ أسماء لمواد كیماویة إذا ما تفاعلت مع بعضها 
البعض تخرُجُ بتركیبات جدیدة كان الكُهّان والعارفون یعرفون دلالتها، ویمارسون مثل هذا الكلام. 

ب- رمزیة طبیعیة: 
وهذه ارتبطت بشكل أساسي بمعارف الإنسان الیسیرة عن دورة الطبیعة. 

یعني: 
كانوا یریدون أن یُفسِّروا: لماذا تسقط الأوراق وتصبح ذات لون باهت في الخریف، ثمَُّ تعرى الأشجار ثمَُّ تنتج الأرض 

ویظهر الربیع في وقت آذار مثلاً . 
ملخص أسطورة تموز: 

تموز شاب جمیل وهو الإله الراعي، یعشق عشتار، وفي یوم من الأیام تغار الآلهة فتبعث له بخنزیر برّي فیطعنه 
بقرنه فتسیل دماؤه، وتصبح دماؤه شقائق النعمان. 

وعندما مات ذهب إلى العالم السفلي (عالم الأموات) الذي كانت ترأسه امرأة اسمها (آرشیكجال) لأنَّ تموز كان شاباً 
وسیماً فعشقته، وبعدها تبعته عشتار لتأتي به من العالم السفلي فأخذت تتنازع علیه هي وآرشیكجال، فذهبتا لیحتكمن 

/ أشهر مع آرشیكجال، فیعطي عشتار ستة أشهر 6/ أشهر مع عشتار و/6إلى كبیر الآلهة، فاقترح أن یعیش تموز /
فتخصب الطبیعة من آذار حتَّى أیلول یكون فیها الربیع، ویعطي آرشیكجال عند موت الطبیعة لأنَّ تموز ینزل إلى 

العالم السفلي. 
إذاً : 

نلحظ بأن هذه الفكرة من أكثر الأفكار دوراناً ومحاولة لتفسیر الأسطورة. 
* الأسطورة والرموز النفسیة: 

ظهرت مع ظهور مبادئ التحلیل النفسي على ید فروید وتلامذتِهِ إذ وجد فروید أن الأسطورة لیست إلاّ حكایات لأناس 
مأزومین مصابین بالعُصاب، وحاولوا أن یستنبطوا الأزمات الداخلیة والكبت الداخلي الذي یعیشونَه بطریقة رمزیة. 
أي أن المصاب بالعُصاب أو بالكبت یحاول أن یستنبط ما بداخله بوسیلة مواربة، وبالتالي من وجهة نظر فروید 

لیست الحكایات الأسطوریة إلاّ تعبیرات رمزیة عن اللاشعور الفردي. 
وقال بأن كل الخیالات والطبیعة الجمیلة الموجودة في الحكایات الأسطوریة لیست إلاّ تعبیرات رمزیة عن مكنونات 

اللاشعور لدى الإنسان الفرد. 
ویقول بأن صانع الأسطورة یشبه إلى مدى بعید صانع الأحلام، یحاول أن یُخرج ما بداخله ولكن بطریقة حلومیّة، 

بعیدة عن المباشرة. 
عَرَض الأمر على تلامذته وخصوصًا یونغ، إذ قال: القضیة لیست لا شعوراً فردیاً وإنَّما هي لا شعور جمعي، وقال 

ما بمعناه: 
أن ثمَّة أعمال أولیة قام بها الإنسان البدئي، هذه الأعمال ظلّت متوارثة وظلّت تعبّر عن حاجات واندفاعات ذاتیة 

لكنها تشترك فیها الجماعة البشریة. 
یعني: 

دافع الجوع أو العطش أو الجنس أو التعب كل هذه الدوافع كانت موجودة لدى الإنسان الأول وعبّر عنها بشكل تلقائي 
ودون أي حواجز. 

الآن: 
هذه الدوافع ظلت متوارَثة، فعندما جاءت الحضارة وكفّت هذه الدوافع أصبحت تظهر لدى كل الأفراد بشكل طبیعي 

 (الأنماط الأولیة).ولكن تظهر كما كانت بأشكالها السابقة، ولذلك سمّاها: 



أي: النمط الأولي للتصرّف الإنساني لإشباع الدافع الفردي والجمعي. 
الدوافع الأولیة التي كانت مبذولة في البدایة، والتي كانت موجودة لدى كل الجماعة البشریة، تظهر في أحلام الناس 
وفي مردّداتهم الشعبیة وفي حكایاتهم وفي أساطیرهم لأنَّها تعبیر عن دوافع أولیة من السلوكات التي كانت موجودة 
والتي ظلت محفورة في جناس الناس یتوارثونها، لذلك یقولون إلى الآن نحن ربَّما أحلامنا وتخیّلاتنا وتصوّراتنا لا 

تنفصل أبداً عمَّا كان یمارسه الإنسان البدئي. 
ا وجھة نظري الشخصیة بالأسطورة:  * أمَّ

لاحظنا بأن الأسطورة تقبل التعلیلات جمیعاً، هذا القَبول للتعلیلات المتعددة في الأسطورة جعلني أجد أن الأسطورة قد 
ینطبق علیها النظریة التاریخیة أو نظریة التعلیل أو النظریة الرمزیة…إلخ. 

ما الذي یجمع كل هذه التعلیلات؟ 
الذي یجمع كل هذه التعلیلات ویمكن أن یعطیها بُعداً أقرب إلى الواقع هو أن الصورة تُشكّل أدب مرحلة من تطوّر 

الإنسان. 
في قضیة التفسیر النفسي: الأدب یعطي توازناً نفسیاً للأشیاء. 

إذاً : 
یمكننا أن نقول بأن الأسطورة تتمیز بخاصیة الجذب والمحافظة على الدهشة في عملیة التلقّي، وتحمل في ثنایا 

حكایاتها وأحداثها وشخصیاتها المغزى الإنساني العمیق والقادر على التأثیر، وربَّما كانت هذه الخاصیة واحدة من 
واحدة من أسرار جاذبیّتها عبر العصور، وهذه الخاصیة هي السِّرّ الكامن وراء الجذب الأدبي وفي الأدب السامي 

ة، فكما قدَّمت الأسطورة قیماً إنسانیة خالدة كذلك یسعى الأدب إلى تقدیم قیم الحق والخیر والجمال. هذه  والخالد خاصَّ
القیم التي تُعدُّ الجذر الأساسي أو (النمط الأولي) لكل أدب عظیم وخالد. 

الأسطورة في الآن ذاتِهِ تقوم على تلبیة هذه الحاجات الأساسیة للأدب، فالأدب والأسطورة من معدن واحد ینطلقان من 
النقطة ذاتها ویطمحان للوصول إلى النقطة ذاتِها. 

والأدب والأسطورة یتوسّلان آلیات متقاربة جداً، ولأنّ الأسطورة كما الأدب تستطیع نقل الحیاة والتعبیر عن جزئیاتها 
مما جعل دارسي الأسطورة یرونَ فیها مجموعة التفسیرات التي مرّت معنا قبل قلیل. 

ولكن لیست تنطبق على كل هذه المساحات إلاّ لأنَّها تشكّل أدب تلك المرحلة من الزمن الذي ابتدُِعت فیه وهو الأدب 
الرسمي غالباً؛ لأنَّ هناك أدب آخر (أدب شعبي) فالأدب الذي ابتدعه الأدباء المتخصصون شكّل الأسطورة أمَّا 

الأدب الذي ابتدعه الأدباء الشعبیّون شكّل الحكایة الشعبیة أو الخرافة وكلها أنماط مختلفة. 
وأنا لديّ نظریة أقول فیها: أن الإنسان كلَّما ازدادت ثقته بنفسه كلَّما تخفّف من وجود الآلهة في آدابه فعندما كان 

الإنسان ضعیفاً اخترَع الأسطورة ونَسَبَ كل الأعمال الجلیلة إلى الآلهة، وعندما صار أكثر قوة تقاسَمَ الأعمال الجلیلة 
في الملحمة بین الآلهة وبین الأبطال، وعندما وَثِقَ بذاتِهِ أكثر أصبح الإنسان هو البطل الأساسي كما هي الحال في 

ة.  وایة وفي القِصَّ الرِّ
شكّل الأدب حاجة روحیة مهمة وأساسیة للإنسان منذ وُجِدْ لأنَّه وجد فیها حاجة تعید إلیه توازنه الذي یسعى إلیه. 
وبهذا شكّلت الأسطورة حاجة أساسیة للإنسان تتوافق مع الأدب في سعي الإنسان إلى توافقه مع محیطه إذ قامت 

بتلبیة حاجاته الروحیة والوجدانیة والعقلیة والاجتماعیة، فهي بهذه المثابة الأدب الرسمي لذلك الزمان (هذا رأي 
الدكتور: غسان). 
الآن ننتقل إلى: 

* الأسطورة في الشعر الحدیث والمعاصر: 
كیف استخدم الشُّعَرَاء الأساطیر أداة فنیة في القصیدة الحدیثة والمعاصرة؟ 

لا شك بأن الشُّعَرَاء المعاصرون قد عاد الكثیر منهم أدراجه نحو القدیم فوجدوا في الأسطورة حقلاً دلالیاً ممتلئاً 
بالدلالات والمعاني الإنسانیة العمیقة، فكأنما وقعوا على كنوز الدنیا، فأخذوا یهتبلون منها ما شاء منهم الاهتبال، إذ 



شكّلت الأسطورة بُعداً دلالیاً وملمحاً فنیاً بارزاً في الشّعر العربي الحدیث والمعاصر وعلى الأخص في فترة 
الخمسینیات والستینیات من القرن الماضي، فشاعت أساطیر معیّنة كأساطیر الموت والانبعاث والأساطیر السوریة 
التي تتعلق بتموز والخصب والنماء والانبثاق والثورة والعاطفة إذ وجَدَ الشُّعَرَاء في الأساطیر ملبیّاً حقیقیاً لكل هذه 

المعاني، قادرةً أن تبثّها بشكل مُكثّف وفنيّ وبعید عن المباشرة، فشاعت أساطیر كثیرة وارتدّ الشُّعَرَاء ینهلون من التراث 
العربي الأسطوري ومن التراث الشرقي ومن التراث الغربي أیضاً . 

عَرَاء باصطناعھا في استخدامات الأسطورة، من ذلك:  * وثمَّة أسالیب كثیرة قام الشُّ
- الأسطورة الشاملة للقصیدة: 1

هذه التقنیة تقوم بشكل أساسي على أن القصیدة كلها تقوم على أسطورة واحدة أو على جزئیة أساسیة فیها، ولا یقوم 
الشُّعَرَاء عادة في هذه الآلیة أو في هذه التقنیة على استعادة الأسطورة كاملة وإنَّما أخذ الجزئیة أو المعنى الأبرز في 

الأسطورة وتوظیفه لدلالة معنویة راهنة، فإذا ما أراد الشُّعَرَاء أن یتحدثوا عن الثورة والتغییر أو الانبعاث الحضاري 
استعاروا أسطورة من الأساطیر یتكثّف فیها مثل هذه المعاني وحاولوا أن یوظّفوها في قصائدهم وأشعارهم. 

 في قصیدة یتوسَّل فیها أسطورة (إیزیس وأوزوریس)، یقول في (سمیح القاسم)من ذلك ما قام به أحد الشُّعَرَاء واسمه 
قصیدة عنوانها (أوزوریس الجدید): 

أنا والسیول المستمیتة 
مُذ كانت الأمطار والأحزان الشمس العنیدة 

نحیا على جرف النِّفایاتِ المقیتة 
ونَعُدُّ للدنیا الجدیدة 

أنا والسیول المستمیتة 
في سفرة لا تنتهي حتَّى نعید إلى الحدائق 

حسُّونَها المنفي 
والجذرَ المرمَّدَ في الحرائق 

حتَّى یَشِبَّ اللّوزُ والزیتون والتُّفاح 
في جُرح الخنادق 

مَ الإنسان أنقاض المدارس والمصانع  ویرَمِّ
رُ الألغام أنهاراً  وتفَُجِّ

وتخضرَّ المزارع 
 * * *

أنا والسیول المستمیتة 
یا زوجتي إیزیس آلهة مریدة 

لن ننتهي في مسلخ القرصان أشلاء شتیة 
 * * *

ما كانَ منّا أمس یا إیزیس أحلاماً شهیدة 
في الأرض نبعثُها غداً 

رَةً جدیدة  دنیا مُنوِّ
كما نلحظ أوزوریس هو الإنسان الفلسطیني المعذّب المقطّع المهمّش ولكن المتحدّي، ولذلك سمَّى القصیدة (أوزوریس 

الجدید) لیس أوزوریس المستكین الذي ینتظر من إیزیس التي أصبحت هنا في القصیدة (فلسطین)، لیس هذا 
الأوزوریس الخانع الذي ینتظر من ملكَتِه أو من زوجته أن تعید له الحیاة بل هو یرفض أن یكون مجرّد أشلاء مشتتة 

في أنحاء البلاد ویُصر على أن یبني الحیاة من جدید. 



من هنا أصبحت الأسطورة موظّفة في كامل القصیدة لتُصبح رمزاً قادراً على التعبیر عن أشیاء تتعلّق بالواقع الراهن 
وبالحاضر الذي یحیاه الإنسان الفلسطیني في حینِهِ . 

- الأسطورة الشاملة للمقطع: 2
في هذا الأسلوب یقوم الشاعر بتمثّل الأسطورة في مقطع كامل، فهو یأخذ جزئیة من الجزئیات ویحاول أن یُغنیها 

بالدلالات المعاصرة أو یجعلها قادرة على التعبیر عن الدلالات المعاصرة (وهذه الأسلوب الشامل للقصیدة). 
أمَّا في الأسلوب الثاني: الأسطورة الشاملة للمقطع الشعري یحاول أن یجعل الأسطورة تشمل مقطعاً من مقاطع 

القصیدة وبالتالي یُغني الإیحاء العام للقصیدة، فالإیحاء العام للقصیدة یتحدّث عن قضیة معینة یأتي مقطع محدد 
یستخدم فیه الشاعر الأسطورة من أول المقطع إلى آخره لیُغني فنیّات القصیدة أولاً ولیُغني الفكرة التي یرید أن یتحدَّث 

عنها. 
طبعاً في هذا الأسلوب یتناول الشاعر جزئیات مهمة قادرة على البث والإیحاء من الأسطورة لیوظّفها في مقطع شعري 

كامل. 
هذا یعطي القصیدة شيء من الحیویة، یعني: ألاّ یبقیها مجرّد كلام سردي یتحدَّث عن قضیة مكررة، فقط هو یحاول 

أن یُبعد القصیدة عن الإملال ویعطیها شيء من الحیویة والجدیة فنراها تنبض بالحیاة مرَّةً أخرى، أو یعطیها شيء من 
الدهشة والدهشة عامل مهم في تلقّي الفنون. 

 هناك قصیدة له اسمها (في انتظار العائدین). (محمود درویش).أفضل واحد قام بمثل هذا العمل هو 
في مقطع من هذه المقاطع یستخدم فیها أسطورة (أولیس) وأسطورة (أولیس) تجدونها في ملحمة (الأودیسة) التي 

تتحدَّث عن عودة البطل (أولیس) الذي غضبت علیه الآلهة لأنَّه كان السبب في فتح طروادة، فجعلته یتوه في البحار 
عشر سنوات، ویلاقي الكثیر من المصاعب والمغامرات في حیاته إلى أن یرجع إلى زوجته (إتِكه)، وكان لدیه ابن 
صغیر اسمه (تِلمَاك) وبعد ذلك تشرّد في البحار عشر سنوات وبعد عشرین عاماً أصبح (تِلماك) شاباً، فأخذ تلماك 

السفن وذهب للبحث عن أبیه في البحار، ولكنه لم یكن یجده، فأخذ محمود درویش هذه الجزئیة في الأسطورة وأصبح 
تلماك رمز للشعب الفلسطیني الذي ینتظر عودة المشرّدین والغائبین، یقول: 
أكواخُ أحبابي على صدر الرمال 

وأنا مع الأمطار ساهِر 
وأنا ابنُ عولیسَ الذي انتظر البریدَ من الشمال 

ناداهُ بحّارٌ ولكنه لم یسافر 
لجَمَ المراكب 

وانتحى أعلى الجبال 
یا صخرةً صلّى علیها والدي لتصونَ ثائر 

أنا لن أبیعَك باللآلئ 
لن أسافر… 
 لن أسافر…
 لن أسافر…

طبعاً هذا مقطع من القصیدة، ولاحظوا أن هذا المقطع یقوم بشكل أساسي على رمز أولیس وتلماك وانتظار تلماك 
لأبیه. 

* الاستعمال الجزئي للأسطورة: 
وهو استعمال یقوم على اجتزاء مفردة دالة على فكرة الأسطورة دون إغناء لهذه الجزئیة وتركها تُعبّر وحدَها لتُصبح 

رمزاً أسطوریّاً . 
في مثل هذا الاستعمال یتناول الشُّعَرَاء أوضح المعاني أو الإیحاءات التي تطرحُها الأسطورة ولا یحاولون الغوص وراء 



الجزئیات أو تبدیل الدلالة الأسطوریة التي وُضِعَت لها في الأصل. 
في قصیدة سمّاها (تاینة) یقول: (معین بسیسو) من ذلك ما قاله 

في الیوم الأول ماتَ أبوهَا 
في الیوم الثاني ماتََ◌ أخوها 

ماتت في الیوم الثالث یا تانیا الأمُّ 
مات الشبَّاك 
تكسَّرت المرآة 

مات البیتُ كطفل في حضن الشاعر 
(أصبحت وحیدة) 

ملیون حصان خشبيٍّ لكنَّ مدینتك المولودة 
من قُبلَةِ دمیتك المكسورة 

لم تُصبح طروادة 
* استلھام الأسطورة: 

وهو أسلوب لا یذكُر فیه الشاعر أي شيء یتعلق بالأسطورة وإنَّما یستلهم الخطوط العامة للأسطورة، فیتذكّر القارئ 
بشكل تلقائي الأسطورة التي یتحدَّث عنها الشاعر فتزید في إیحاء القصیدة، وهذه الطریقة استخدمها الكثیر من الشُّعَرَاء 
بحیث ابتعدوا كثیراً عن استخدام الألفاظ الصوریّة حتَّى لا یبتعدوا عن المتلقین، وكثیرون هم الشُّعَرَاء الذین أبدعوا من 

 یستلهم أسطورة دون مقدمات ویحاول من أن یستفید (محمود درویش) إذخلال هذه التقنیة، منهم على سبیل المثال 
من بعض الجزئیات الموجودة في الأسطورة لإغناء الإیحاء ضمن القصیدة، یقول: 

من غابة الزیتون 
جاء الصدى 

وكنتُ مطلوباً على النار 
أقول للغربان لا تنهشي 

ربَّما أرجعُ للدّار 
وربَّما تشتي السَّمَا 

ربَّما: 
اري  تُطفئُ هذا الخشب الضَّ

ننزلُ یوماً عن صلیبي 
تُرى: 

كیفَ أعودُ، حافیاً عاري؟! 
* سوء استعمال الأسطورة: 

- ثمَّة استعمال سيء للأسطورة، قد یكون هذا الاستعمال استعمالاً ثقافیاً، إذ یرید من خلاله الشاعر أن یستعرض 1
ثقافته وأن یتبجح بما لدیه من معارف. 

- یقوم على إعادة سرد الأسطورة في القصیدة، وهذا أسلوب سيء جداً، فهذه الإعادة لا تفید القصیدة ولا تفید 2
الوضع العام لأنَّ الفن ما لم یُعالج الواقع الراهن لا فائدة منه. 

- عدم الثقة بالمتلقي إذ یقوم الكثیر من الشُّعَرَاء بشرح المفردات الأسطوریة في الهامش، وهذا یدل على سوء 3
استخدام الأسطورة إذ یجب على الشُّعَرَاء أن یجعلوا من الأسطورة قادرة على البث والإیحاء حتَّى لو لم یكن المتلقي 

عارفاً بهذه الأسطورة. 
وهذا هو الأسلوب السیئ في استخدام الأسطورة، أمَّا إذا قام الشاعر بشرح الأسطورة فهذا یدل على سوء الاستخدام 



وأن الشاعر لم یستطع جعل الأسطورة قادرة على البث والإیحاء. 
خلاصة القول: 

الأسطورة شكلت واحدة من الحقول الثقافیة والمعرفیة التي أغنت الشعر العربي الحدیث والمعاصر، وجعلت منه أداة 
فنیة وثقافیة مؤثرة تلتقي مع أعمق جذور الوجدان الإنساني وتلبي حاجات وإحساسات ووجدانیات عمیقة لدى المتلقي، 

وتملأ القصیدة بالدهشة والجمال، وترفع من سویتها الفنیة، وتوسع آفاق التلقي وآفاق البث، وتعتمد بشكل أساسي 
الإیحاءات بعیداً عن المباشرة والخطابیة، وهذا ما جعل القصیدة الحدیثة والمعاصرة قصیدة مختلفة جداً عن القصیدة 

القدیمة التي ابتعدت عن الإیحاء لصالح التصریح والتبلیغ. 




