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تقد�

 بقلم: د. سعد مصلوح

كيف ظهر الفن في حياة البشر? وكيف استطاع
الوعي البشري أن يبتكر الصورة الفنية ويـشـكـلـهـا
من خلال علاقته ا<عقدة بالطبيعة? وما الذي طرأ
على رحلة الوعي البشري-في هذا ا<قام-من أطوار;
منذ كان الإنسان مجرد كائن بيولوجي يشكل وجوده
Yجزءا من الطبيعة لا [تاز منها ولا يتناقض معها
إلى أن خطا خطواته الأولى على طريق الانفصال
عن الطبيعةY والسيطرة عليهاY وتـكـويـن الجـمـاعـة
التي أصبحت تشكل بدورها عe الإنسانY وتشارك
في صياغة رؤيته للعالم? وكيف ازدادت هذه الرؤية
إيغالا في التعقيد kـا اعـتـور حـيـاة الإنـسـان عـلـى
الأرض من تغيرات اجتماعية وتاريخية وفكريةY وkا
حقق من إنجازات علمية وتقنية كان لها جميعا أبلغ
الأثر في تكييف التحولات ا<ستمرة للعلاقة الجدلية
بe الوعي والواقع? ومن ثـم فـي تـشـكـيـل الـصـورة

الفنية عامةY وفي الفن القولي خاصة?
في هذه الآفاق ا<عرفية التي sتد أمام النظـر
Yالعقلي بلا نهاية تبرز تلك الأسئلة وما يتولد منها
وتقف علامات بارزة على مشكـلات وقـضـايـا ذات
حظ عظيم من الدقـة والـطـرافـة والأهـمـيـة. وهـي
قضايا تتداعى آثارها في شتى المجالات ا<عرفـيـة
ذات الصلة بدراسة كينونة الإنسانY وتتوزعها علوم

تقد�
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كثيرة متجاذبة الاختصاص? نذكر من بينها الفلسفةY وعلم الجمالY وعـلـم
الأساطيرY وعلم الثقافاتY وعلم النفسY وعلم الاجتماعY وتاريخ الفنY وعلوم

الأدب.
ويتضمن هذا الكتاب الذي نقدمه للقار� العربي رؤية تحليلية راصـدة
لهذه القضاياY تقوم فيها الأسئلة التي أسلفنـاهـا بـدور ا<ـعـالـم والمحـددات
للبنية ا<وضوعية وا<نهجية في هذا العمل. ويصحب الكتاب قارئه في رحلة
eالوعي البشري مع الصورة الفنية من خلال تشخيص العلاقة ا<عقـدة بـ
أطراف الثلاثية الشهيرة: «ا<ادة-الفكرة-الفعل». ويبدأ الرحلة مـن بـدايـات
تشكل الوعي البشري وsيزهY إلى أن تحـقـق لـه الانـتـقـال مـن طـور الـعـمـل
بالكلمةY إلى الصورة الفنية الشعرية? ومن ثم يواصل رصده لتطور الوعي
الفني في الأدب منذ عصر الإغريق والرومانY إلى أن يقف بنا على مشارف
أدب القرن العشرينY من خلال معالجته لواقعية القرن التاسع عشر. وهو
في أثناء ذلك يعالج بالرصد والتحليل تحولات الصورة الفنية القولـيـة فـي
Yوعصر النهضـة Yوأدب القرون الوسطى Yوأدب ا<سيحية Yالأدب الأوروبي

وا<ذهب الكلاسيكيY وعصر التنويرY والرومانسية.
على أن الكتاب يـقـيـم رؤيـتـه فـي دراسـة هـذه الـقـضـايـا عـلـى عـدد مـن
ا<صادرات الفلسفية الأساسية? فصاحبه يؤمن بأسبقية ا<ادة على الفـكـر
في الوجودY وبأن العلاقة الجدلية بe تطور وسائل الإنتاج والعمل الجماعي
هي ا<فجر للطاقة الفنية الإبداعـيـة عـنـد الإنـسـانY والمحـرك الـفـاعـل فـي
توجيه كافة مظاهر النشاط الفني عنده? ومن ثم في تشكيل الصورة الفنية
وتحولاتها. والفن-عند ا<ؤلف-هو أحد تجليات البنية الظاهرة. وهو ينخرط
فـي عـلاقـات مـعـقـدة مـع سـائـر تجـلـيـاتـهـا الأخـرى? كـالـنـظـم الـسـيــاســيــة
والاجتماعيةY والعقائد الدينيةY وا<ذاهب الفلسفية والجمالية? كما أن هذه
ا<نطوقة من العلاقات ا<عقدة kا لها من طبيعة حركية تنفعل في حركتها
وتطورها kا يطرأ على البنية الباطنة من تغيرات. وقد تجلى أثر ذلك كله
في تشخيص الكتاب لخصائص الصورة الفنيةY وفي تعليله لتطورها عـلـى
اختلاف مراحل التاريخ ومذاهب الفن. ولا نشـك فـي أن تـلـك ا<ـصـادرات
الفلسفية ليست موضع تسليم لدى الكافةY وأن الباحثـe يـخـتـلـفـون-صـدد
هذه القضايا ا<شكلة-اختلافا مبينا فـي الأسـس الـفـلـسـفـيـةY وا<ـنـطـلـقـات
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تقد�

ا<نهجية? ومن ثم في الإجراءات البحثية والنتائج ا<ستنبطة. بيد أن القيمة
الحقيقية لهذا الكتاب ومذاقه الخاص إ�ا يتمثلان في مقاربتـه ا<ـتـمـيـزة
eلهذه الدائرة الواسعة من مشكلات الصورة الفنية على نحو يحفز ا<وافق
Yووفرة ا<صادر وا<راجـع Yوفي اتساع مجال الرؤية Yإلى التأمل eوالمخالف

ورهافة الأدوات التحليليةY وذكاء ا<لاحظة.
لذلك كله كان هذا الكتاب-kا <وضوعه من أهمية وطرافة? وkا <نطقه
العلمي من وضوح واتساقY وkا يثيره من قضايا الخلاف العلمي الخصب-
جديرا بأن يحتل مكانة في منظومة الإصدارات الرصينة التي تتيحها هذه
السلسلة الجادة للمثقف العربي. ولعله واجد فيها واحدا من الأعمال القليلة

وا<تميزة في مجال لا نزال نحتاج فيه إلى الكثير.
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نشوء الصورة الفنية

تمهيد
وحدة ا<نطقي والتاريخي هي أحد مباد� ا<نهج
العلـمـيY وkـقـتـضـى هـذا ا<ـبـدأ يـتـطـابـق الـتـاريـخ
الحقيقي للظاهرة مع نظريتها. وبناء على ذلك نقوم
هنا kحاولة هي أشبه بنظرية تاريخية للصورةY أو

بتاريخ نظري لها.
Yونعني بكلمة «الصورة» ذلك الكل الفني ا<كتمل
سواء في ذلك أن تكون استعارة أو ملحمة كـ«الحرب

. فالعـلاقـة بـe مـخـتـلـف جـوانـبًوالـسـلام»Y مـثـلا
ي والـعـقـلـي; بـe ا<ـعـرفـيّالـصـورة; أي بـe الحـس

والإبداعيY إ�ا تعكس على نحو دقيق ومباشر �ط
العلاقات بe الفرد والمجتمـع فـي كـل عـصـرY كـمـا

أنها ترتبط بهذا النمط أوثق ارتباط.
لقد تشكلت مقدمات الصورة قبل ظهور الصورة
ًالفنيةY أي kعناها الاصطلاحيY بزمن طويل. sاما
مثل ما ولدت اللحظة الجمالية في عمـل الإنـسـان
قبل الفن. فعـنـدمـا يـظـهـر الـفـن والأدب نجـدهـمـا
يتوهجان بنور الإبداع الحقيقيY إذ لـيـس مـن بـاب
Yًا<صادفة أن معالم ثقافة ما قبل التاريخY كلها تقريبا
تلاقي فهما لدى الإنسان ا<ـعـاصـرY ومـن الـوجـهـة
الجـمـالـيـة فـي ا<ـقـام الأول. إن الـعـلـمY أي الـفـكــر

1
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ا<نطقيY لا يستطيع أن يستوعب «التخيلات الخارقة»Y واختلاقات الإنسان
القد� «اللامعقولة» وخرافاتهY في حe يفتح الفن صدره لاستيعاب الأساطير
والخرافات والافتراضات الساذجة حول الكونY كالقولY مثلاY بولادة العالم
من بيضةY أو نشوء المجرة (درب التبانة) من الحليب الذي قذفته حلمتا إلهة

 أن تحتفظ الإنسانية اليوم بثيابًمن آلهة العالم القد�.. وإذاY فليس عبثا
الإنسان القد� وأدواته في متاحف فنية. فوقائع حـيـاتـنـا وتـعـامـلـنـا الـيـوم
تنطوي على حقيقة علمية-نظرية عميقة-تشهد أن مظـاهـر عـمـل الإنـسـان

Y إنًووعيه منذ بداياتها الأولى ذات علاقة مباشرة با<شكلة الجمالية. حقا
أولى لحظات العمل والوعي هيY في الوقت نفسهY استيعاب وإدراك جمالي

Y شأنهـا شـأنًللعالم. وبهذا ا<عنى تكون الـصـورة عـريـقـة فـي الـقـدم أيـضـا
العمل والوعي.

وتقوم الصورة على أساس وجود صلة وتشابه ×. لكنY ما الأشياء التي
? إن اللون الأحمر لنجمة أو لكوكب كان يذكرًنصل بينها ونقيم بينها تشابها

هّالإنسان القد� بالدمY وينبئه بف� وحروب في المجتمع البشريY كذلك شب
شعراء الشرق شفتي الحبيبة با<رجان; وكل ذلك كيانات تصويرية مصغرة

نها صلة تربط بe الطبيعة والمجتمع والعكس صحيح.ّتكو
 على الفن والصورة; إذًبيد أن هذه الصلة ليستY على الإطلاقY حكرا

Yالمجتمع والطبيعة يكمن في أساس مجمل التاريخ البشري eإن التناقض ب
 للمواد فيما بينهما.ً أو تبادلاًبينما يظهر العمل والإنتاج بوصفهما وسيطـا

وكل ما ينتجه العمل والوعي هو صورة لهـذه الـصـلـة? فـالحـجـر الـذي كـان
الإنسان القد� يقذف به الوحش لم يعد إحدى ظواهر الطبيعة. لقد جهد
الإنسانY عبر مادة الطبيعة وبواسطتهاY فعل فكرته وإرادتهY أي مخـطـطـه
ًالذي ارتسم قبل ذلك في وعيه. ولم يعد جوهر ذلك الحجر ا<قذوف كامنا

ه الطبيعية (الثقلY الحجمY الشكل)Y بل في وظيفته الاجتماعيةYّفي خواص
هّفي قيمته كوسيلة للقذفY أي كتجسيد لذلك المخطط. وبالأحرى فإن خواص

 في ذلك الوقتY وفـي الـكـيـفـيـةّالطبيعية ا<وضـوعـيـة لا تـظـهـر لـلـوعـي إلا
الضرورية بالنسبة للفعل الاجتماعي-الإنساني فحسب.
 <نهج فهم الطبيعةًبهذا ا<عنى تكون بنية المجتمع في كل لحظة مفتاحا

وكل ثمرة من ثمار النشاط الإنسانيY ومن بينها بنية الصورة.
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ز بطابعها ا<باشر. فهي مقارنةّإن الصلة الفنية بe الأشياء والأفكار تتمي
Yبـهـذا ا<ـعـنـى Yوهـي .eأي هي تقريب حر لا يتطلـب بـراهـ Yوتشبيه وتداع

 بe موضوعe أو ظاهرتe في المجتمع أوًتقريب أكيد «بديهي» يتحقق فورا
الطبيعة.

لكن هذه ا<قارنة تكون مألوفة بقدر ما يصعـب الـفـصـل بـe الـطـبـيـعـة
 بeًوالمجتمع. أما حe تقوم إبداعات الـعـقـول والأيـادي الـبـشـريـة فـاصـلا

الطبيعة والمجتمعY بكل مالها من ثراء وتعقيد لا يقف عـنـد حـدY فـحـيـنـئـذ
 خارقةY أي أنها تتطلب عبقرية وخيالا.ً وجهوداًتتطلب ا<قارنة توترا

لم يكن لدي البشرية في عهودها الـغـابـرةY وفـي أولـيـات خـروجـهـا مـن
الحالة الطبيعية شبه الحيوانية ما هو أيسر وأكثر عفوية من التشبيه وا<قارنة
ا<باشرة. ففي أشياء الطبيعة وظواهرها كان الإنسان يومذاك يرى النفس

 لتدخل قوى الطبـيـعـة. أمـاًوالإرادةY مثل ما كان يرى في أفعـالـه تجـسـيـدا
بالنسبة للإنسان ا<عاصر الذي لا يتعرف على الناس والطـعـام والـطـبـيـعـة
بشكل مباشرY بل عبر سلسلة لا نهائية معقدة من الحلقات الوسيطةY بدءا

 بالنقودًمن الإسفلت (القار) الذي يفصله عن «رطوبة الأرض الأم»Y ومرورا
Yالتي يحتاجها للحصول على الغذاء وللرحلة والتقلب في أحضان الطبيعة
وحتى الرغبة ذات الصبغة الجمالية في التواصل التأمـلـي مـع الـطـبـيـعـة..
الخ. بالنسبة لهذا الإنسان ا<عاصر ليس ثمة ما هو أكثر اعتيادية من ترتيب

الأحكام العقلية وتنسيقها بطريقة القياس ا<نطقي.
لم يكن ثمة بالنسبة للإنسان القد� ما هو مألوف أكثر من (تصـديـق)
هذا الخبر أو ذاك مباشرة (هنا نلمس أساس تديـن الـوعـي الـقـد�)Y دون
ًشروط سابقةY كالحجة والبرهان.. الخY ولم يكن ثمة شيء أكـثـر غـمـوضـا

ًة التي لم تتكون إلا في مرحلة متأخرة تبعاّساق الفكر والأدلّوصعوبة من ات
لتطور العمل والإنتاجY أي الوسيط الـذي يـجـد الـنـاس فـيـه نـقـطـة اسـتـنـاد
موضوعية للتفكير في كلا الاتجاهYe أي بالنسبة للنظرة العلمية إلى الطبيعة

وبالنسبة لوعي الذات ولفهم المجتمع.
بذلك يكون الشكل التصوري المجازي للوعي أقدم من الشكل ا<نطقي.
ولئن كانت الصورة اليوم مجبرة دائما على تسويغ نفسها أمام الفكر ا<نطقي

 علـىًفإن هذا الفكر ا<نطقي كانY حتى زمن أنكساغور وسقـراطY مـجـبـرا
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تسويغ نفسه أمام الوعي الديني-ا<يثولوجي لدى الخلية الاجتماعيةY كدولة
)Polisا<دينة الإغريقية (

لذا كان أقدم تاريخ للوعي هو تاريخ الفكر المجازي (الفني) الذي ينطوي
على ما للصورة من أسرار كثيرة طمستهاY مع الزمنY تراكمات بالغة التعقيد.
هانحن أولاء عند بداية انفصال البـشـر عـن الـطـبـيـعـة. قـبـل ذلـك كـان
التطابق بe هذين الطرفe قائماY حيث لم يكن ثمة بيـنـهـمـا تـنـاقـضY ولا
حركةY ولا تبادل بعد. يومها كان الإنسان مجرد كائن بيولوجيY وحتى انعكاس

 للطبيعة في شيء آخرY ولم يكنًالشجرة على شبكية عينه لم يكن انعكاسا
إضافة إلى وجود الطبيعة. وقد اختلف الأمر حe صار المجتمع هـو الـذي
Yعندما توهج فيه ما أسفرت عنه ا<تطلبات الاجتماعية Yالإنسان eيشكل ع
من حب استطلاع وطموح ومصلحة وإرادةY فأصبح انعكاس الشجرة يعني

 إلى الطبيعة تـارةY وإلـىًه أبـداّتصورا لهاY أصبح ثمة كيان مـتـحـرك يـتـوج
متطلبات العمل الإنساني تارة أخرىY ويتحدد بهذه ا<تطلبات.

د الإنسان القد� على حفظ شيء في ذاكرته (الذاكرة-لا كخبرةّلم يتعو
متراكمة من الاستجابات والانعكاساتY أي ليست ذاكرة الجسدY بل ذاكرة
العقل والقلبY أعني الذاكرة بوصفها ظاهرة اجتماعـيـة-تـاريـخـيـة)Y أي أن
Yالإنسان القد� لم يتعود على الاحتفاظ بشيء في ذاكرته بتخطيط مقصود

ه مـعّ لباعث مباشرY لنزوع عفويY وفي لحـظـة sـاسًبل كان يتصرف تبـعـا
الشيء تظهر صورة الشيء نفسهY وصورة الفعل كجسد للفكرة? أي كتصور

للشيء.
غير أن حالة الإنسان هذه ومستوى تطوره ذاكY حيث يطالعنا تـركـيـب
متداخل (مادة-فكرة-فعل)Y هما على درجة قصوى من الأهـمـيـةY بـالـنـسـبـة
لظهور الفن والصورة الـفـنـيـة? إذ إن الإنـسـان فـي هـذه الحـالـةY وفـي هـذه
اللحظة يجد نفسه في مجال الحرية. إنه يسمو على الطبيعة بكونه يتصرف
حيالها حسب فكرة وتخطيط (على أن الفكرة والـتـخـطـيـط يـصـقـلان فـيـه
ا<هارات الاجتماعيةY وهما بالذات يعتقانه من سلطة الطبيعة). ومن جهـة

 بهذه الفكرة وهذا المخطط سلفا كـنـيـة أولـيـةًأخرىY ليس الإنسان مـقـيـدا
وكهدفY فهما لا يظهران إلا من خلال التفاعل مع الطبيعةY ثـم يـخـتـفـيـان
بعدئذ.. ثم إن الفكرة هنا ليست بلا مادةY بل هي في جسدها ا<ادي تتحقق
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 خلال الفعل. أما ا<ادة والفكرةY بحد ذاتهاY فليستا من الجماداتY بلًفورا
هما عمليةY أي فعل.

ولكن الأثر الأدبي لا يوجد كفكرة فنية وحسبY بل كتجسيد لها في آن
Y أي كأثر أو كشيء. أما الأثر (sثالY رواية...) فلا يوجد كمادة جامدةYًمعا

بل كواقع وكفعلY أي هو عملية خلق (يقـوم بـهـا ا<ـؤلـف)Y وإعـادة خـلـق فـي
لحظة الإدراك (من قبل ا<شـاهـد أو الـقـار�). لـذا فـالـنـقـاش عـقـيـم حـول
سؤال: ما الفن? أهو تفكير فنيY معرفةY انعكاسY أم هو نشاط وإنتاج? إن
جوهر ا<سألة كلها يكمن في أن الفن يحوي في ذاته كلا هذين الشكلe من
أشكال الوجود الإنساني في وقت واحد. ولكن من البـديـهـي أن الـفـنY فـي
مختلف مراحل تطورهY وفي شتى أنواعه وأجناسهY يعطي ا<قام الأول لجانبه

التربوي-التغييري تارةY ولجانبه ا<عرفي-الانعكاسي تارة أخرى.
Y أيًفإذا ما أخذنا بعe الاعتبار أن الصورة الفنيـة هـي تـركـيـب دائـمـا

ع صيرورة هذه اللحظات (الجوانب) منفردة:ّفكرة-مادة-فعلY أمكننا أن نتتب
- ظهور الصورة بوصفها شكلا وبنية وعي.١
- ظهور الشكل ا<ادي للصورة الشعريةY أي من الفعل إلى الكلمة.٢
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2

×هذه ا<رحلة موجودة في التطور الفرديY فالـطـفـل فـي مـراحـلـه
الأولى يحاول أن يتمثل العلاقات بe ما يحيط به من أشياء بواسطة

ً وأماًأقرب تسلسل لتلك العلاقاتY فتصبح الأشياء فيما بينها أبا
.. الخ.ًوبنتا

)لوسيف. ا<يثولوجيا القد[ة في تطورها الـتـاريـخـي. مـوسـكـو١(
.Y٧ ص ١٩٥٧

الصورة الفنية

علاقات الناس في المجتمع وبنية الصورة
ما يهمنا هناY بالتاليY هو ظهور وتطـور الآلـيـة
الـداخـلـيـة لـلـصـورةY أي: مـاذا يـدخـل فـي عـمـلــيــة
الانعكاس ا<تبادلY وكيف? أما التساؤل حول الكيفية
eالتي تحـدد بـهـا بـنـيـة المجـتـمـع مـوضـوع الـسـؤالـ
السابقe عن: ماذا? وكيف? فنجد له إجابة رائعـة
(فيما يخص العصر القد�) في أعمال البروفيسور

).antiqueلوسيف حول ا<يثولوجيا القد[ة (
يـقـول لـوسـيـف: «إن الإنـسـان الـذي عــاش فــي

 علاقاتّظروف المجتمع البدائي لم يكن يـفـهـم إلا
 لهذا الواقعYًالقربى البدائية والأكثر صلة به. وتبعا

كما كان يفهمهY كان يطلق أحكامه عـلـى الـطـبـيـعـة
والمجتمع وكل شيء في العالم. كان التفسير بواسطة

 أكثر تفسيرات الطبيعة إقناعـا(×)علاقات القربـى
لـه. فـالـسـمـاء والـهـواء والأرض والـبــحــر والــعــالــم

تهاY كل ذلك لم يكن يبدوّالسفليY أي الطبيعة برم
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له أكثر من مشاعة قبلية ضخمة واحدةY تسكنها كائنـات بـشـريـة تـربـطـهـا
ع بدائي كان أول تشكيلة اجتماعية-ّعلاقات قرب متعددةY ومنها انحدر تجم

اقتصادية في التاريخ. وليس هذا إلا ميثولوجيا ولدت وازدهرت على وجه
التحديد في ا<راحل ا<بكرة من المجتمع البدائي ا<شاعي.

والواقع أن الوعي القد� كان يقوم بإسقاط ضمني للعلاقات الاجتماعية
على الطبيعة بإسقاط الـ «أنا» الاجتماعية على العالمY أي على «اللا أنا».
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مرحلة عبادة الفتش3
)Fetishism ((×)

لكنY لكي تتم عملية الانعكاس ا<تبادلY كان لابد
من استقلالية كل من الجانبe: الإنسان والطبيعة.
فـفـي مـراحـل المجـتـمـع الـبـشـري الأولـى نـصـطــدم

باللحمة البيولوجية الاجتماعية.
م انـفـصـال الإنـسـان عـنّإن أول درجـة فـي سـل

عـالـم الحـيـوان هـو �ـط الحـيـاة الـذي عـرف فـيـه
الإنسان جمع الثمار والصيد. كـان الإنـسـانY شـأن
الحيوانY لا ينتج شيئا بعدY بل يكتفي باستعمال ما

خرّ من ثمار الطبيعة. إلا أنه راح يدًيقع عليه جاهزا
ا<ؤونةY أي لم يعد يتصرف مباشـرة بـدافـع الجـوع

ـلح الآن... الخY بل شرع يتحرر من سلطان اللحظةُا<
 من ردود الفعل الغريزية-الآلية ابتدأًالراهنة. وبدلا

نشاط وعيه. وقد اقتصر هذا النشاط في البداية
ةY أي على التعامل معّعلى مجال الإدراكات الحسي

ا<ظهر الخارجي للأشياءY دون أن يخطر بباله إمكان
عدم انسجام هذا ا<ظهر مع جوهرها الداخلي. إن
ا<لاحظة البسيطة للمواد ا<فردة (الخاصY الجزء
من الظاهرة) في العالم الفيزيائي هي أولى خطوات
Yالوعي البشري الآخذ بالاستيقاظ والـذي انـطـلـق
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د هذه الصنوبرة وهذا النبعY وهذا الحجر وهذا الـرعـد..ّدون توقفY يحد
الخ. غير أن هذا لا يعني إطلاقا إدراك الأشياء على ما هي عليه.

 أو صنوبرة أوًإن الإنسان البدائي القد� حe كان يعير انتباهه حجرا
 الصفات ا<وضوعية لهذه الأشياءY وإ�ا يرى تأثيرهاًماءY لم يكن يرى أبدا

)١(×النافع أو الضار بالنسبة له هوY عندما يلامسها.

وهكذا فإن الأشياء يصبح لهاY لا بذاتها ولكن بوصفها قوىY إمـكـانـات
خفية تستطيع أن تؤثر فيها على الإنسان. لذلك لا تكتسب الأشياء تحديداتها
الخاصةY وتتحول إلى «فتشات»Y أي تصبح الأشـيـاء حـوامـل لـقـوى سـريـة.

. وهي منذورة للإلهًيقول لوسيف: «ثمة في لندن شجرة بلوط مشهورة جدا
). كان ا<ؤمنون يتلقون النبوءاتoracleزيوس وتعتبر من أقدم وأبرز ا<نبئات (

من حفيف أوراق هذه الشجرةY أو من خرير ا<اء ا<نسـاب بـقـربـهـاY أو مـن
هديل الحمام بe أوراقها. و[كن التأكيد بكامل الثقة أن هذه الشجرة لم
تكن في البـدايـة شـجـرة الإلـه زيـوسY بـل زيـوس نـفـسـه فـي صـورة شـجـرة

.)٢(×بلوط».
 في أنها هي زيوسY أي الإلهY فيًبذلك يكون جوهر هذه البلوطة كامنا

 لمجمل قوة الجماعة الاجتماعية ا<عنية.ًحe أن الإله يظهر بوصفه تجسيدا
وهذه القوة ليست على الإطلاق صفة هذا الشيءY بل هي ا<وقف الاجتماعي-
Yا أن القوى هي جواهر هذه الأشياء فإن أشياء الطبيعـةkالبشري منه. و
Yيجري وعيها من خلال نظرة المجتمع. ولكن علاقة الناس بالأشياء Yبالتالي
في مراحل المجتمع الأوليةY لها طابع استهلاكي محضY هو طابع امتصاص

 الجوهـرًوتدمير. وبالتاليY فإن وجود الجـزء (أي الخـاص) يـنـاقـضـه حـالا
الكلي له-في اللاوجود (في العدم)Y وفي هذا تتجلى حقيـقـة عـظـمـىY هـي

حقيقة ا<وقف الاجتماعي من الطبيعة: إنه نفي جوهرها ا<ستقل.
ةّوهكذا يكون الفتش هو الجزء (أي الخـاص) الـذي يـحـمـل ويـجـدد قـو

Y أي هو الخاص الذي يشير مباشرة إلى مغزى عـام;ًالحياة وا<وت عمومـا
ي يقف خلفه. لكن في هذا بالذات تكمن العلاقة النموذجيةY بالنسبةّإلى كل

لهذه الصورةY بe الجزء والكلY العلاقة التي تفضي فيما بعد إلى الترميز
)allegoryإذا Yأي هوً) والأنواع الأخرى للصورة. فالفتـش Yصورة �وذجية Y

هذه الشجرةY أو هذا الحجرY وفي الوقت نفسه لا هو بهذهY ولا هو بذلك.
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إن الفتش كيان متميزY يتـكـون مـن جـسـم مـادي واحـد (جـزء-خـاص)Y ومـن
مغزى كلي يختفي وراءهY هو ا<ضمون الروحي/ الاجتـمـاعـي. لـذلـكY فـهـو
ليس مادة جامدةY بل فعل سحريY إنه يعيش بفضل عملية تقديسه والخضوع

له.
يYّإننا نرى في الفتش تنـاسـبـا مـحـددا بـe جـانـبـيـه: الـطـبـيـعـي-الحـس

Yمـن صـنـع الـطـبـيـعـة Yوالاجتماعي-الروحي. فالناس يأخذون مادة جـاهـزة
وبالتالي فإن الجسم ا<ادي للصورة هوY بحد ذاتهY عرضي sاما. وهنا بيت
القصيد. فهذا الجسم لا يعيش من تلقاء نفسه في الفـتـشY وإ�ـا بـفـضـل
مضمون كلي يعـطـى لـه مـن خـارجـهY أي مـن الـوعـي الاجـتـمـاعـي. ومـع أن

نّهما لا يتداخلان بـعـدY بـل يـظـلاّ أنّالشكل وا<ضمون مـتـرابـطـان هـنـاY إلا
يYe لا يأبه أحدهما بالآخر.ّخارج

eب Yفي الفتش Yما الداعي إلى هذه العلاقة المجردة واللامبالية Yوالآن
الجزء والكل? أو بe الحسي والروحيY أو بe الشكل وا<ضمون? ليس من

)subjectداع سوى بنية الجماعة الاجتمـاعـيـة الـبـدائـيـةY الـتـي هـي الـذات (
بالنسبة لكل فعل ووعي. وما دام توزيع العمل لا وجود له بعد فإن كل فرد
يؤدي مجمل عمليات العمل البسيطة التي يتطلبها جمع نتاج الطبيعة الجاهز
واستمرار النوعY حيث إن الناس يتفاعلون لا كالجسمY وإ�ا كركام ميكانيكي

في تلك ا<رحلة.
إن علاقة مختلف الأفراد بالكل لم تكن يومئذ علاقة شخصيات مستقلة
Yًذات مضمون متميزY بل كانت علاقة أفراد من نوع واحدY متشابهs eاما
وفي كلهم عوض من كلهم وتجمعهم روابط الدم في كل واحد. لقد غدا الكل

 لكل واحد من أولئك الأفرادY إلا أنه ليس للواحد بينهم أي مضمونًجوهرا
ً مباشراًخاصY بل شكل فارغ يتجلى ويتجسد فيه مضمون اجتماعي تجسدا

. تلك هي اللحمة الاجتماعية العفوية بe أقرب الأقرباء. وإليكمً وكلياًفوريا
الكيفية التي يصف بها عالم ا<يثولوجيا القد[ة البروفيسور لوسيف هذه

اللحمة:
«كان الفرد البدائي يعتقدY دون أن يعزل نفـسـه عـن جـمـاعـتـهY أنـه هـو
ىّبالذاتY وكل فرد بشكل عامY يستطيع أن يحمل أي صفات أو ميزات يتحل

)٣(×بها الأفراد الآخرون أو حتى الجماعة كلها».
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دتّهذه الاستعاضةY أو التماثلية بe الناس داخل الجماعة البدائيةY ول
تشابههم أو sاثلهم في وعيهم أشياء العالم المحيـط. مـن هـنـا نـبـعـت تـلـك
التشابيه وا<قارنات الغريبة من وجهة نظر ا<نطق فيما بعدY وإعطاء الأشياء

. وبقدر ما جهد الفلاسفة والباحثونًوظائف لا تنبثق من طبيعتها إطلاقـا
Yفيما بعد بغية إيجاد الأساس المجازي ا<عقول لهذه التـصـورات الـفـتـشـيـة

فإنهم لم يصلوا إلا إلى افتراضات تعسفية. يقول لوسيف:
Yوالعالم السفلي Yوالبحر Yوالأرض والهواء Yأن زيوس هو السماء eيتب»

 هو مجرد خنفساءYًوالثورY والذئبY والخروفY والنسرY والإنسانY وأحيانا
Yوا<ـوت Yوالحـيـاة Yوالـظـلام Yأو جسم هندسي ما. وأبوللو أيضا هـو الـنـور
والسماءY والأرضY والخروفY والذئبY والفأرY ومئات ا<واد والظواهر الأخرى
كذلك. هنا يهيمن ا<بدأ القائل: «كل شيء هو كل شيء»Y أو «كل شيء في كل

)٤(×شيء». 

ويضيف لوسيف قائلا:
ً. صارماًد تحديداّ«إذاY فالإنسان لا يجد في أي شيء ما هو ثابت ومحد

ل إلى شيء آخرY وكـل شـيءّكل شيء بالنسبة لهذا الوعـي [ـكـن أن يـتـحـو
يستطيع أن يستعير صفـات أي شـيء آخـر وخـصـائـصـه. والخـلاصـةY فـإن

عنها التاريخ) ٥(«التجسيد» الكلي الشامل هو ا<نهج ا<نطقي لهذا الـفـكـر».
Yووحـدة قـربـى Yلكي يستظهر النـاس مـا بـيـنـهـم مـن إخـاء كـلـي Yوالحضارة
Yالغريب Yبل من أجل البعيد Yولجعلهم يتأ<ون ويفرحون لا من أجل القريب
الذي هو أنت أيضا. إن الفن يقدم للناس مرآة يستطيـعـون بـواسـطـتـهـا أن
يروا أنفسهم في الآخرينY والآخرين في أنفسهم. وهـكـذا تـتـولـى ا<ـقـارنـة
إشباع الحماس الاجتماعيY «الباثوس الاجتماعي». في هذه النقطة يتجذر
ً.كل منطق الصورة «الغريب» الذي لا تستوعبه أشكال القياس ا<نطقي إطلاقا

)Y ويقفز الثانوي فجأةmetonymyر الجزء عن الكل المجاز (ّهنا [كن أن يعب
Yأي يفضي إلى اختلال الشـكـل Yفيصبح أهم من الرئيس Yإلى ا<قام الأول

وتشويه العلاقة «الواقعية» بe الأشياء.
Yضمن الجماعـة الـبـدائـيـة Yوغياب حدوده Yوبفضل انعدام شكل الفرد
تذهلنا إبداعات الوعي القد� بسيولة الخيال الحرةY وبتشكيلات عجيـبـة

هY وكذلك بتداعيات بالغة «الجرأة»Y بالجمع بe ما هو تافهّومفرطة التشو
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 في القرنً وsرداًوما هو عظيمY أي kا لم يحلم به أكثر ا<بدعe تطـرفـا
العشرين. والحقيقة أن الإنسان القد� لم يكن بحاجة لأي جرأة أو جهـود
من أجل خلق تداعيات حرة.. وهاكم ا<فارقة: فالإنسان-شبه الحيوانY وإنسان
العصر الحديث (من �ط فاوستY وأندري بولكونسكي)× بعا<ـه الـداخـلـي
ذي الثراء الذي لا نهاية لهY كل منهما يحب بنفسه أنه كل شيءY وأنه عالم

). بيد أن هذا الإحساسmacrocosm) معادل للعالم الأكبر (microcosmصغير (
.e>إ�ا ينبع عند الإنسان القد� من الغموض والفقر في كلا العا

وهكذا فإن التخيلات اللانهائيةY والتصورات «ا<شوهة»Y السخيفة «عن
 بالتقلبات الغريبةY كانت على وجه التحديدYً مترعاً حياًالعالم بوصفه كائنا

Y ومعرفتهً روحياًهي الخطوة الأولى والعظمى على طريق إدراك العالم إدراكا
في كنههY أي في حقيقته. إنه لتقدم عظيمY بالقياس إلى السلوك الاستجابي-
الآلي غريزي الصرف لدى الحيوان في بيئته. لقد بـدأت مـرحـلـة الـفـصـل

الفكري بe الأشياء.
 خالدة وفريدةًإن الحكاياتY والأساطير البديعةY والخرافات ستبقى آثارا

الYّتشهد على ذلك العصرY يوم كان الوعي البشري يشعر أنه في تداخل سي
وفي وحدة بهيجة مع الطبيعةY فوقتذاكY ببساطة ودون عناء أو عـذاب أو
انتكاساتY كان الوعي يخضع العالم لروحيته ا<ستيقظة التي لم تستطع في

دة ومحدودةY بل كانت كأنها تلعبY وتتمتع ببراءتهـاّالبدايات أن تكون محد
(بصرف النظر عن حقيقة الأشياء)Y بسلطة على الأشياء غير مثقلة نفسها

بردود الفعل حول مدى التوافق بe تصوراتها والأشياء الحقيقية.
Yً ورفيعـاً عظيمـاًأكرر أن في هذه الخطوةY مهما تكن سـاذجـةY جـوهـرا

حرم منه الوعي الأكثر عقلانية في تطوره اللاحقY ¢ا جعل الوعي العقلاني
Y برغم كل المحاولاتY عن أن يلغي هذا النشاط الحـر لـلـمـخـيـلـة أوًعاجـزا

 منه. وبالتحديدY فإن حاجة الإنسان (في حـيـاتـهY ولـيـس عـبـرًيكون بديـلا
Y على الطبيعةًالسيرورة التاريخية للبشرية) إلى فرض سلطته ا<باشرةY حالا

الY أي بالحكايـاتّوالعالمY استمرت تغذي نفسها بثمار الخيال الحر السـي
والخرافات وا<عجزات... الخ.

هذه الصلة السحريـة بـe إلـى «أنـا» والـعـالـمY وهـذا الامـتـزاجY وفـرض
الذات على العالم مباشرةY هو التعبير عن حلم الإنسان وعن هدفه العظيم
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 للشخصية بإحـالـتـهـا إلـىًالذي يتحقق الآنY أو قد تحقق (ولـيـس تـدويـخـا
ا<ستقبل).

إن الصورة التي تتجذر في هذه ا<رحلة تتصف بعدم sييز المجتمع من
الطبيعةY أي من الظواهر الاجتماعية والطبيعية. لذا فإن صورة الفتش لم

يY أو بeّد والحسّ» بe المجتمع والطبيعةY أو بe المجـرًتصبح بعد «جسرا
العقلاني والعاطفيY لأن هذه المجالات والجوانب لم تتمايز بعد.

ًوهكذاY ففي الفتش وما يتصل به من خطوات الوعي الأولىY خصوصا
في التجددY يتجلى أمامنا جوهر الصورة في طوره الأدقY تـتـجـلـى بـنـيـتـهـا
الأكثر عمومية التي هيY بالتاليY عد[ة ا<ضمون. الآن نبدأ الصعـود مـن
هذا الأساس المجردY الذي للهرمY نحو البنى ا<لموسـة ا<ـتـعـاظـمـة: الـغـنـي
وا<ضمون. وكما سبق أن أوضحناY لدى تحليلنا الفتشY فإن �ط الصـورة
سيكون منبثقا كل مرة من �ط العلاقات بe الـفـرد والـكـل داخـل الـكـيـان
ً-الاجتماعي ا<عني. وعلى ذلكY فإننا سندرس تاريخ الصورة-بوصفها شكلا
بالتوازي مع �و ا<ضمون الفنيY لأن الـعـلاقـات بـe المجـتـمـع والـفـرد هـي

مشكلة ذات خصوصية بالنسبة للفنY فهي مشكلة الوجود الإنساني.
وسنعالج الآن الانتقال من جمع الثمـار إلـى الإنـتـاجY مـتـجـاوزيـن بـذلـك

 عبادة الفتش لا كمادة جاهزة الآنY بل كمادةًالدرجات الانتقاليةY خصوصا
 كانوا يعبدون أبوللو بوضع عمود [ثله)Y أي حيث أصبـحًمصنوعة (فمثـلا

 بe الشكل وا<ضمونY وحيث أصبح الجانب الحسيًالترابط أكثر تحديدا
من الصور هو الثانويY أو الانعكاس).



25

مرحلة عبادة الفتش

الحواشي

 يقربها من كلمة الصنميةY لكن (الفتش) لا يكونً(×) لعل في كلمة «عبادة الفتش» أو القشية شيئا
 يعبدY أو يصنع ويعبر عن قدسية ما.-ا<ترجم.ً ملموساًبالضرورة شيئا

) إن �ط الوعي وقوالب الأشياء (نسختها)Y ذلك النمط الذي يتكون في عـصـر الاسـتـهـلاك١(×
صفY بالتاليY بعدم اهتمامه إلا بالأشياء الفيزيائيةY ا<اديةY التـي لا [ـكـن إدراكـهـا إلاّا<بكرY يـت

 (بالبصر والسمع واللمس والتذوق والتوازن)Y على أن التفوق لا يكون للمـشـاعـر الـنـظـريـةًحسيـا
Yبـل <ـشـاغـر الاسـتـهـلاك الـعـمـلـي Y(بالنسبة للفـن eكالبصر والسمع اللذين سيصبحان أساسي)

كاللمس والشم والتذوق.
إن الطفل يريد تجريب كل شيء بواسطة يديه وأسنانه. فهولا يصدق أذنيه ولا عينـيـهY بـل يـديـه
Yالتي اعتـدنـا أن نـعـتـبـرهـا الـدنـيـا Yوأسنانه فقط. وهكذا فالإدراكات السمعية والبصرية نفسها
بالقياس إلى التصورات الفكرية وغيرهاY هي ظاهرة متأخرة نسـبـيـا. والـفـنـون الأولـى مـرتـبـطـة
بالخلق التجسيمي للمادة (اللمس)Y أي العمارة والنحت والرقص (الإيقاع-التوازن)Y لذلك يصـبـح

«التجسيم» و«اللمس» و «البصر» فيما بعد مقولات جمالية شاملة.
.٤١)لوسيف. ا<يثولوجيا القـد[ـةY ص ٢(×
.١٣)لوسيف. ا<صدر السـابـقY ص ٣(×
١٣)لوسيفY ص ٤(×
١٣-  ١٢)لوسيفY ص ٥(×

×فاوست بطل مسرحية «فاوست» للكاتب الأ<اني غوته.
وأندري بولكونسكي بطل ملحمة ليو تولستوي «الحرب والسلام».-ا<ترجم.

×هذه ا<رحلة من تاريخ الصورة كانت مثمرة جدا في آداب الصe والهند حتى القرن السابع
عشر (راجع قصص بوسون-لe عن كهنة التجسد).
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مرحلة حيوية الطبيعة

يعتبر الانتقال من مرحلة جمع الثمار الجاهزة
ًفي الطبيعة إلى مرحلة إنتاج أشياء جديدة منعطفا

Y منً. حتى أن الانتقالY مثلاً عظيماً-تاريخياًعا<يا
المجتمع الإقطاعي إلى المجتـمـع الـبـرجـوازي يـبـدو

 بالقياس إليهY ذلك أن الإنسـانـيـة لـمً ضئيـلاًشيئـا
تبدأ إلا منذ تلك اللحظة لتصبح جديرة أن تسمى
إنسانيةY وأن تنتقل من الوجود في شبه القـطـيـعـة
إلى الحياة في جماعة اجتماعية. إن الإنتاج وحده

 با<عنى الدقيقY مع أن جـمـعًهو الذي يعتبر عمـلا
ًالثمارY أو قتل حيوان «ا<اموث» كان يتطلب جـهـدا

ً.لا يقل عما يتطلبه صنع فأس مثلا
إن الانتقال إلى الإنتاج حافل بعواقب عـظـيـمـة
بالنسبة للوعي البشري. الآن فقـط يـظـهـر الـوعـي
بشكل حقيقي لأنه حتـى هـذا الحـe-وفـي مـرحـلـة

 بأحاسيـس سـلـبـيـةYًالوعي الفتشـي-كـان مـنـدمـجـا
باستجابات غريزيةY بردود فعل على منبهات آنـيـة
خارجية (مثل وحش خطيـر)Y أو داخـلـيـة (كـبـاعـث

الجوع).
ن عندّفلا هي بنية التصور التي تأخذ في التكو

هذه الدرجة?
ً-عندما أصبح في وسع الإنسان أن يصنع شيئا

4
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 <اذاY أي صار يعرف غاية (=ًوليكن أبسط أنواع الفؤوس-صار يعرف سلفا
 لتخطيط.ً لتصورY أي وفقاًفكرة) الشيءY ومن ثم ينتج الشيء نفسه وفقا

Y وآخرً فيزيائـيـاً: أي وجوداً مزدوجاًفالشيء هنا يكتسبY بالـتـالـيY وجـودا
يدركه العقل. ومع أن الإنسان لم يكن يصنع الشيء كله-فهو يعطي الـشـيء

 فقطY بينما ا<ادة (خشبY حـجـر) هـي مـن الـطـبـيـعـة-إلا أنـه أصـبـحًشكـلا
ى هذا الجوهر في شكل الشيءY لأن الخشـبـةّ[تلك جوهر الشيء. ويتجـل

والحجر ليسا جوهر الفأس ا<صنوعة منهـمـاY ولـكـن الجـوهـر هـو الـشـكـل
الذي أعطي لهما مجتمعe. هذا الشكل هو تحقيق الهدف من الفأسY أي

أنه هو جوهرها. يقول لوسيف:
«أصبح الإنسان يدرك ا<بدأ التقني-البنائي للشيء ا<عنيY أو للظـاهـرة
Yوهو بذلك يفصل فكرة الشيء عن الشيء نفسه Yا<عنية من ظواهر الطبيعة

Y بالخلقYًويستطيع استخدام مبدأ هذا الشيءY أو هذه الظاهرةY ليقومY واعيا
(×)وبالإنتاج من أجل استهلاكه الخاص».

 إنتاج الأفكار. إذاY فإنًوهكذاY ما إن بدأ إنتاج الأشياء حتى بدأ أيضـا
فعل خلق الشيء تسبقه كل مرة فكرة الشيء; أي مخططه (إذ لا يوجد في

(×١)الطبيعة فأس جاهزة). وفي هذا تكمن الجذور التاريخية والغنوصيولوجية

للمذهب ا<ثالي. فلقد رأى الإنسان أن سلطته على الطبيعة واستـقـلالـيـتـه
 بهذه الطبقة من التصورات الروحية التي يضعها kثابةًعنها تتحددان sاما

وسيط بينه وبe العالم الخارجي. أما في الواقع فإن عا<ه ا<ثالي هذا هو
 في الوعيY وهو ا<مارسة ا<ادية-الإنتاجية.ًالعمل منعكسا

Yعند هذه الدرجة الأولى من الإنتاج الاجتماعي ظهرت حقيقة شامـلـة
Yراحت ا<ادية ا<يتافيزيقية تتعثر في فهمها واستيعابها فيما بعد. فالوعي

ةY ليـس مـجـرد انـعـكـاسّأو �وذج الشيءY ليـس مـجـرد ازدواجـيـة لا حـسـي
للعالم المحيطY بل هو إنتاج روحيY إنه إبداع إضافة إلى الوجود.

 كان الإنسان في كثيرًحقاY إن الحيوان لا ينتج سوى نفسه. كذلك أيضا
ان مرحلة الصيد وجمع الثمار. فالإنسان يبدأ حe ينتجY أيّمن الجوانب إب

حe يضيف شيئا إلى الوجود. وإذا كانت وظيفة الإنسان قد اقتصرت حتى
الآن على التدميرY أي على تحويل الأشياء إلى عدمY بينما لم تكن مظاهر

 اجتماعية متميزةY بل كانت أفعال الطبيعةًعطاءاته (إنجاب الأولاد) أفعالا
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ً في الطبيعةY مرتبطاً لا واعياYً أو عضواًمن خلالهY أي كان الإنسان سلبيا
Y إنه يغدو مبدع الطبيعة والعالم.ً بهباتهاY فإن الإنسان يغدو الآن صانعاًكليا

ولئن كان عدم التمييز هو النشاط الرئيس للإنسان في ا<اضيY وكان عدم
التمييز هو إغراق جمعت الأشياء في الرحمY فإن الإنسانية تنتقلY مع خلق

أشياء جديدةY إلى التمييز بe ما يحيط بها من مواد جاهزة.
 لأول مرة اكتشاف مبدأ الصلة الفردية بe الشيءّوبصنع شيء جديد ¥

 لقد كان ثمة في الصورة-الفتش جانبان أيضا: الشـيءًوالتصور عنه. حقـا
الواحد (الخاص) والإضافة إلى وجودهY أي ا<غزىY أو القوى المجردة فيه.
لكن هذه الصلة كانت عرضية وكان الجوهر يلصق بـالأشـيـاء مـن الخـارج.
لذلك لم يكن هناك تحـديـد بـعـدY بـل كـانـت الحـدود بـe الـشـيء وجـوهـره

ا أدى إلى ظهور تعدد ا<عانيY أي التجـسـد. الآن يـبـدأ الـشـيءّةY ¢ّ¢حـو
 من الصلة الخارجية بe المجرد والحليYًوجوهره بالتفاعل فيما بينهما. وبدلا

وبe الجزء والكلY وبe الشكل وا<ضمون في �ط الصورة الجديدةY تبدأ
Yدون شـك Yوحدتهما الداخلية في الترسخ. هذه الوحدة الداخلية موجودة
في الأشياء ا<صنوعة من جديد: بيتY فأسY وثنY فتش.... الخ. وهنا يعاد
خلق ا<ادة الخارجية نفسهاY خلق الشكل من خلال صلته بالجوهـر. وهـذا

 لدى تطبيقه على الأشياء ا<وجودة. إن التحديد لا يتجلىًالأمر أعسر فهما
Yهذا النـهـر... الـخ Yهذا الجبل Yعندئذ في مادة فيزيائية (فهذه الصنوبرة
تستمر موجودة بحد ذاتها دون أن sس)Y وإ�ا يتجلى في عالم الازدواجية:
أي في التصور الروحي. وهذا الأخير لم يعد قوة معدومة الشكلY بل غدا

 له صفات وخصائص مرتبطة بطبيعة الشيء الداخلية التيً محدداًتركيبا
ينطبق عليها هذا التصور. (هذه الصفات نفـسـهـا هـي الحـصـيـلـة ا<ـكـثـفـة
وا<نتقاةY نتيجة التعامل الفعلي ا<تكرر مع الشيء في سيرورة الحياة والعمل.
هذا الطريق إلى تكوين مفاهيم عامة عن أشياءY بحيث تنفصل ا<فاهيم
عن مفردات هذه الأشياءY هو الطريق إلى فهم الصنوبرة بشكل عامY والنهر
بشكل عام... الخ. غير أن هذه ا<فاهيمY في ا<راحل الأولىY تعيش ككائنات
متميزة: العفاريتY الأرواحY الجن. فلكل شجرة روحها الخاص (هذه الأرواح
هي حوريات الغابة في النتيجة)Y وللنار إلهها الخاصY الذي يتميز من إلـه

:eالسماء... الخ? يقول لين
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«ا<ثالية البدائية: العام (مفهومY فكرة) هو كائن مفرد. وهذا العام يبدو
... إن معالجة العقل (الإنسان)ً)Y سخيفاً (بالأحرى صبيانياYً رهيباًمتوحشا

ً-Y مرئياYً مباشراً بسيطـاًلشيء مفردY وصنع �وذج (مفهوم) له ليس فعـلا
جY ينطوي في ذاته على إمـكـانـيـة انـفـصـالYّ بل هو فعل معـقـدY مـتـعـرًميـتـا

ل (بل الـتـحـول الـذي لاّالخيال عن الحيـاةY عـدا ذلـكY عـلـى إمـكـانـيـة تحـو
يلحظهY أو لا يعيـه الإنـسـان) ا<ـفـهـوم المجـردY الـفـكـرة إلـى صـورة خـيـالـيـة

 على ظواهر الطبيـعـةY أي تـعـمـيـم نـزعـة(×٣) Intelztez Instanz  (×٢)للمـعـبـود
استحياء الطبيعةY هو نقل مباشر للجوهر البشري إلى الطبيعةY ذلك الجوهر

الذي يتصف بالوعي والإرادةY قبل كل شيء. يقول لوسيف:
«إن الإنسان البدائي حe نقل العلاقات ا<شاعية-العشائرية إلى الطبيعة

 أن النـوعًبرمتها وإلى العالم كان يـدرك هـذه الـعـلاقـات بـشـكـل مـعـمـم. إلا
درك هنا بشكل مجرد بعدY أي بشكل متميز با<عيار ا<نطقي.ُالبشري لم ي

فلا يزال النوع هنا وحدة لا نهاية لها من الأجداد والأحفاد. وبـنـقـلـه عـلـى
هذا النحو إلى الطبيعة والعالمY وهو في الوقت نـفـسـه يـؤدي دور ا<ـفـهـوم

 بعد. غاتشف)Y فإنهًا<نطقي العام (وإن كان لم يصبح مفهوما منطقيا عاما
 ما من الآلهة أو العفاريت أو الأبطـال. وهـؤلاءYً أي نوعـاًيصير ميثولوجـيـا

Yبشكل أو بآخر Yوتخضع لهم Yمن مجالات الواقع eثابة تعميم لمجال معk
(×٤)جمع ظواهر هذا المجال».

و[كن دراسة تطور صور هؤلاء العفاريت والآلهة سواء من حيث درجة
 للمظهر الخارجي.ًالتعميمY أو تبعا

إن مرحلة التعميم الأولية والنموذجية بالنسبة <رحلة «ما قبل استحياء
الطبيعة» تتبدى في روما من خلال «آلهة اللحظة الآنية»Y مثل «إله صرخة

الطفل الأولى» وما إليها ...يقول لوسيف:
«لدينا هنا مفهوم العفريت الذي انفصل عن الشيء ا<عادل (وإذاY فهذا

) أوIndividuationلم يعد هو الفتش)Y ولكنه لم يكتسب بعد أي تشـخـيـص (
تشكيل. إنه عفريت ما ذو سمة عرضـيـةY قـصـيـر الأجـلY بـل إنـه عـابـرY لا
شخصية لهY ولا أسمY يظهر فجأة ويختفي في الحالY هو عفـريـت يـظـهـر
نتيجة ردود الفعل الغريزية ا<ثيرةY ردود فعل الإنسان البدائي الساذج على

(×٥)ا<صادفات التي لا نهاية لها في الواقع المحيط».
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 إلهان مخصوصان. فغناء أغنية بعينهاًإن كل فعل وكل عملية هما أيضا
هو إله. وقد ظهر أثر ذلك في التطابق بe أنواع الأغاني وأسـمـاء الآلـهـة:

) فينشدdithyrambي لأبوللو-بيانY أما النشيد الجماعـي-(ّ) يغنPeanالبيان-(
لديونيسيوس-ديثيرامب. ويلفت لوسيف الانتباه إلى أن أثر«ما قبل استحياء

Y وا<بالغاتً في الاستعارات ا<تأخرة زمنياًة» هذه يظل موجوداّالطبيعة الآني
والصيغ البلاغية الأخرىY أي حe يـقـام جـسـر مـبـاشـرة مـن أي جـزء إلـى
الكل: عند أوفيد تهتف لا ودامي: «أقسم بعودتك وبجـسـدك الـلـذيـن هـمـا

)»... وعند أسخيلوس: «السـعـادة عـنـد الـفـانـe هـي إلـهnuminYإلهـان لـي (
(×٦)وأكثر من إله». وعند يوربييدس: «معرفة الأصدقاء هي الإله.

وبذلكY فإن اللحظةY أو الحالةY أو السيولةY أو ما يعبرون عنه بالإنجليزية
 وتسمو إلى مرتبة العامY أوً)Y إ�ا تتوقف فوراcontinuousبالزمن ا<ستمر (

الجوهرY أو الإله. ولكن هذه العملية; أي إيقاف لحـظـة عـابـرة وإعـطـاؤهـا
ًطـابـع الأبـديـة والقـيـمـة الـمـطـلـقـةY تـصـبح فيما بعد عملية مـألـوفـة جـدا
فـي الـشـعـر والأدبY ولـن نـرى فـيـهـا الـمـسار الأسـاسـي لـلـوعـي بـالـنـسـبـة

للفن.
 أو يصف غضـب(×٧) من حياة بيتشـوريـنًعندما يقدم لنا كاتب مشـهـدا
 من أن أي لحظةY في أي حياة بشريةY هيًأخيلY فإن الكاتب ينطلق أساسا

لحظة لا بديل منهاY أنها لحظة مطلقة وذات قيمة عظمى تعادل الكون كله.
وعلى هذا الإحساس تنبني جميع «الشطحات» الشعرية:

فوقي السماء
حرير أزرق

ما كانت الحياة
 بهذه الروعة.ًأبدا

ن أن هذا التأكيد غير معقول. فالشاعر يقيسّلكن المحاكمة ا<نطقية تبي
إحساسه الخاطف kقياس الأبدية. وهو يكتب أن الحياة ما كانت أبدأ بهذه
الروعةY ليس بالنسبة له وحدهY بل بشكل عام. فلماذا يـأخـذ عـلـى عـاتـقـه

 بالنسبة للحيـاةYًالإجابة باسم ا<لايe من السنe? كذلك هو الأمـر sـامـا
وبالنسبة للموت. إذ عندما يقول العاشق: أنت الوحيدةY آذت أجمل من في

 بشعور وطني:ًالدنياY أو عندما يقول الشاعر مأخوذا
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ليس العالم بأسره
أجمل

Yمن ليننغرادي
فهماY أي العاشق والشاعرY يجزمان بقوليهما; لا لأنهما جابا مدن العالم
كلهاY أو رأيا جميع النساء حتى وصلا إلى هذه النتيجة عن طريق المحاكمة.

ان بإطلاقY لأنه مثلما يستند الفكر ا<نطقـيّوهماY في الوقت نفسهY محـق
إلى مبدأ نسبية جميع الأشياء والبشر وظواهر العالمY كذلك يستند الوعي
الفني إلى مبدأ القيمة ا<طـلـقـة لـهـذه الأمـورY لأن نـوعـيـتـهـا لا تـتـكـررY ولا

تخضع للقياس kقياس ا<فاضلة من نوع: أكثر-أقلY أو أصغر-أكبر.
وتتجلى الدرجة التالية من التعميم في عفاريت الأشياء ا<ـكـتـمـلـةY وإن
Yأرواح حماية الـبـيـوت والـعـائـلات Yتكن عابرة وانتقالية: حوريات الأشجار
الجن ا<رافق لكل إنسان و[وت معهY حسب معتقدات الرومـان. ولـنـتـذكـر

 العفاريت السلافية.. الخ. يقول لوسيف: «كان لكل امرأةY على سبيلًأيضا
ا<ثالY كوكبY «يونونا» خاص بهاY بحيث كان عدد كواكب «يونونا» بعدد نساء

. ومرة أخـرى تـكـون كـواكـبًروما. كذلك كـان عـدد كـواكـب الـزهـراء هـائـلا
ً.الزهراء بعدد مواعيد الغرامY بعدد أفعال الحب عموما

ونجد عند كاتول أن ليسبيا» وحدها سرقت جميع كواكب الزهراء مـن
Y وكذلك الحال عـنـد إيـروت أو آمـورY فـهـو تـارة يـظـهـر(×٨)جميـع الـنـسـاء» 

بصيغة ا<فردY وتارة بصيغة الجمع.
 لدرجة التعميم (آلـهـة الـنـار والـنـومًبعد ذلك تنمو آلهـة الـظـواهـر تـبـعـا

والانتقام... الخ)Y ثم آلهة لظواهر بأعيـانـهـا مـن ظـواهـر الحـيـاة الـبـشـريـة
كا<هن والعلوم والفنون (هفستY ربات الإلهام... الخ)Y وأخيرا آلهة القضاء
ا<دنيY الوحدة الاجتماعية (زيوسY أبوللوY أثيـنـا). عـلـى أن صـورة كـل الـه

 من ا<راحلY وتختزن في ذاتها الدرجات السابقة بوصف الصورةًتجتاز عددا
دا فيماّتجسيدا وصيرورة متجمدة للوعي الإنساني». «لقد كانت أثينا-بـالا

Yأما الآن فليست سوى إلهة الحرب والحكمة الفنية-التقنية Yمضى ما شئت
eالصفت eلكن هات Yوالجماعات الأبوية عالية التنظيم. فلم تعد بومة أو أفعى

.(×٩)تغدوان الآن ملازمتe لها»
تطالعنا هنا ظاهرة �طية بالنسبة لكل تاريخ الصورة اللاحقY وكذلك



33

مرحلة حيوية الطبيعة

لجميع أشكال الوجود والوعي البشريe الأخرى; ذلك أن ما كان في ا<اضي
 للمضمون ينتقل في ا<رحلة اللاحقة ليتبع الشكل. وهكذا كان الوجودًتابعا

في ا<اضي عبر الرعد والبرق هـو جـوهـر صـورة زيـوس. ثـم بـعـد أن صـار
Y(×١٠))Perun عن القضاء البطولي يتحول الرعد والبرق إلى بيرون (ًمسؤولا

Y وتستقيً لجبروتهY لا تعني في ذاتها شيئاًأي تصبح علامات خارجيةY ورموزا
.(×١١)مضمونها الآن من غيرها» 

).alletgoryإن بيرون بe يدي زيوس هو �ط من الصور مناقض للترميز (
فحركة الفكر في عملية الترميز تبدأ من شيء مفرد. أو من حدثY ويجب
أن تفضي إلى مغزى أوسع ولكنه غير محدد. وهنا بالضبـط يـكـون مـغـزى

. إنه زيوسY وكلً ومحدداًا<فهوم الأوسع والأكثر عمومية من بيرون واضحا
مجموعة التصورات ا<رتبطة به ومنه يستمد الشيء الأصغرY البيرونY حياته.

 لظواهر أكثر تعقيدا.ًولسوف نلحظ هذا التحول نفسهY فيما بعدY مرافقا
وهكذا تتحول ا<لكة الفنيةY ضمن ظروف معينةY إلى بـراعـة ومـبـدأ لـفـهـم

العالمY إلى وسيلة ميكانيكية... الخ.
تلك هي الحركة الداخلية للصورة في مرحلـة اسـتـحـيـاء الـطـبـيـعـة مـن

حيث ا<ستوى التعميمي <ضمونها الداخلي.
ويعد تطور ا<ظهر الخارجي لهذه العفاريت والأرواح والآلهة هو الجانب

Y والأعظم جدوى. بالنسبة لفهم أقدم أشكال الصورة.ًالأكثر إمتاعا
 من أشياء الطبيعة. وعندماYً واحداً جاهزاًفي البداية رأينا الفتش شيئا

Yينفصل عفريت الشيء عن الشيء ذاتـه يـكـون فـي الـبـدايـة عـد� الـشـكـل
. هذا ا<ستوى من الوعي [لأ العالم بغيلان خرافية مرعبةY لا تخضعًمائعا

لقياس أو معيار سواء في ضخامتها أو في ضآلتها علـى الـسـواء. إن آلـهـة
هندية كثيرةY بتحولاتها ا<ستمرة دون توقفY وبأفعالها الخـارقـة (إذ sـتـد
سلطة أحد الآلهة إلى ملايe السنe) هي وليدة هذه الدرجة من الـوعـي.
فهؤلاء العفاريت هم على درجة من الهشاشة بحيث إنهم يفتقدون أي مظهر
خارجي-مادي محددY حتى ولو ما يشبه الوحوش. وهكذا فإن تصورنا لهم

يظل غير مرئيY لا يدركه البصر. إنهم أشبه بالتهو[ات في الكوابيس.
Y أي أنها تتحدد. فنحن نلـتـقـي فـيًأما فيما بعد فتتخذ الـصـور شـكـلا

البداية بآلهة على هيئة وحوشY مثل: الهدراY والتنYe والغرفYe وا<ـدورة.
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على وأن هؤلاء الآلهة لم يأخذوا معنى الغيلان السـلـبـي هـذا إلا فـي وقـت
لاحقY حe ارتفع الآلهة والأبطال إلـى درجـة الـتـشـابـه مـع الـبـشـرY ثـم فـي

 بدءوا يقهرون الغيلان والجبابرة.(×١٢)شخصيتي هرقل وإيليا موروميتس
بعدئذ نلتقي بنوع آخر يصفه إنسان ويصفه الثاني حيوانY مثال ذلـك:

 نلتقي بآلهة تـشـبـهً).. الخY وأخيراSphinxالسيرانة والقنطور وأبـو الـهـول (
الإنسانY من �ط آلهة الأو<ب الإغريقي. وقد sيزت الآلهة في مراحلـهـا

) kا لا حدود له من ضخامـةًالأولى (عمالقة ا<يثولوجيا الإغريقيـةY مـثـلا
 بقدراتها ا<فرطة على إنجـاب الأولاد لأنًوقوة وجبروت طبيعيY خصوصا

فضائلها الأساسية تكمن في هذه القدرة. إذ منها (بحسب أساطير الإغريق)
 مرئيةYًتحدرت الآلهة وخلق الكون. وبعد ذلك فقطY تكتسب الآلهة أحجاما

يدركها البصر (كذلك هم آلهة الأو<ب عند هوميروسY ولذلك يستطيعـون
ا<شاركة في الحروب بe البشر)Y على أن جبروتهم الروحي يعظم إلى مالا

 في العقل وفي معرفة كل شيء وإتقـانـه. ولـئـن كـانـت الآلـهـةًنهاية متجـلـيـا
الرئيسة مؤنثة في البدايةY بحكم أن النشاط الإنساني (= الإلهـي) كـان لـه
Yفإن اللوحة قد تغيرت فـيـمـا بـعـد Y-صفة الطبيعة حينذاك-إنجاب الأولاد
eوالأبـطـال ا<ـعـلـمـ Yبحيث إن ا<قام الأول أصبح من نصيب الآلهة ا<ذكرة

 على الأرض يعلمون الـنـاس ا<ـهـنY والأعـرافً عاقـلاًالذين يقيمون نـظـامـا
والقوانe... الخY أي أن قوة هذه الآلهة لم تعد طبيعية. بل اجتماعيةY وإنها

 أن نرى في هذا التطـور الـذي عـرفـتـه صـورًالعمل والعقـل. ولـيـس صـعـبـا
العفاريت والآلهة نقلا (إسقاطا) لطريق المجتمع البشري من الطبيعـة إلـى

) إلى مرحلة النظام الأبويMatriarchyالحضارةY من مرحلة النظام الأمومي (
)PatriarchyYمن صلات القربى الدموية إلى شبه الطبيعية داخل المجتمـع (

إلى صلات العملY والصلات الإنتاجية.
وهكذاY إذا كان العالم قد تبدى كاختمار فوضوي لأشياء وظواهر معدومة
Yفي مرحلة الوعي الفتشي التي رافقت الجماعية العفوية Yالتحديد والتمايز

) الآلهة الآنY وإسباغ وظائف وصفاتindividuationفإن تنامي عملية إفراد (
معينة عليـهـاY عـمـل عـلـى اطـراد عـمـلـيـات sـايـز الأفـراد داخـل الجـمـاعـة
الاجتماعيةY وإقامة تنظيـم داخـلـي مـحـدد فـي تـلـك الجـمـاعـة. إن الأو<ـب
ا<نظم هو مرآة المجتمع في طور التكوين والاستقرارY فالإنتاج يلد التقسيم
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الأولي للعمل. ويبدأ الأفراد الآن القيام بوظائف مختلفة في العمل فيكتسبون
 عما عند الآخرين. إن مـاYً مختلفاً متميزاًصفات وخصائصY أي مضمونا

هو مشترك بينهم لا يعود يتحقق الآن مبـاشـرةY أي حـسـب مـبـدأ «الـواحـد
كالجميع»Y كما في الجماعة البدائيةY ا<تلاحقة جميعاY حيث الجميع نسخ
بعضهم من بعضY ولذلك كان كل واحد منـهـم يـحـمـل مـبـاشـرة كـل قـدرات
الناس الآخرين (ولم تكن كثيرة في ذلك الزمن)Y وقدرات الجماعة برمتها

Y بل هو وحدة لأن المجتمع لم يـعـدًأيضا. إن تشابههم الآن لم يعد تـطـابـقـا
. والوحدة في الجسد لا تـتـحـقـق مـن خـلال تـشـابـهً بل صـار جـسـداًركامـا

eوعبر التبادل ب Yبل عبر الصلة ا<تفردة (الخاصة) والتفاعل Yأجزائه كلها
مختلف الأعضاءY إذ إن الأشياء المختلفة وحدها هي التي تترابط. فالقول
إن القلب أو الطحال يعبر كل منهما عن كل جسد الكائن الحي لا يعني أن
الطحال يشتمل مباشرة على خصائص اليد وا<خ والعمود الفقريY بل يعني

ن الجسد. فالقلبّأنه يعبر عن الصفة العامة لعلاقات تلك الأعضاء التي تكو
هو ما هو عليه بالضبطY ويستطيع أن يقوم بوظيفته المحددة فقط لأن جمع
متطلباته الأخرى من أكسجe وغذاء.. الخY يؤمنها له باقي الأعضاء بدقة
Yإذا Yوهـي الـعـلاقـة الجـامـعـة. نـحـن Yوانتظام. وهذه العلاقة هي الجـوهـر
نستطيع أن نتعرف إلى الجوهر وأن نتبe الـكـل فـي كـل عـضـوY لـيـس عـن

 بالأعضاء الأخرىY بل بدراسة ما [يزه منهاYًطريق دراسة ما يجعله شبيها
أي بدراسة وظيفته الخاصة.

هذه النظرة الجديدة إلى العلاقة بe العام والخاصY بe الكل والجزء
في بنية المجتمع وبنية الصورةY تشكل مبدأ فائق الأهميةY لأن كل مشـكـلـة

) والإفراد التي ستأتي فيما بعدY إ�ا تستمد جذورهـاtypizationالتنميط (
Yمن هذه النقطة بالذات. فبغية تقد� الجوهر العام لحالة العالم الراهنة
ينبغي على الكاتب أن يجيد الأوضاع الفردية والعينات (الطباعY الشخصيات
Yًالنموذجية) بأكبر قدر ¢كن من التحديد. لقد أصبح الفرد الآن متمـيـزا

ً عن ثراء العلاقات الاجتماعيةY ¢ثلاًراّوفي sيزه هذا بالضبط أصبح معب
 معدوم الشكل والحـدود ضـمـنً بعد أن كان فـرداًللكل بدرجة أعلى نـوعـيـا

 إلى الأمـامYً. إلا أننا قد ذهبـنـا بـعـيـداً عفـويـاًالجماعة ا<تلاحـمـة تـلاحـمـا
 من هذا النوع الذي يتحدد فيه كل شيءًواستبقنا الأوان هناY ذلك أن كيانا
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بأسباب اجتماعية إنتاجية فقـط مـا هـو إلا نـزوع لـدى المجـتـمـع الـبـشـري.
 على اتخاذ شكل نهائيY على الأقـلY لأن الإنـسـانًوذلك الكيان ليس قـادرا

. لكن النزوعًليس مجرد كائن (جسد) اجتماعيY بل هو كائن طبيعي أيضا
إلى تكوين كيان (جسد) اجتماعي من هذا القبيل على وجه التحديـد إ�ـا

نشأ أثناء الانتقال من مرحلة جمع الثمار إلى مرحلة الإنتاج.
إن العلاقات بe الجزء والكل ضمن المجتمعY وبالتالي بنية الصورة في
وقت لاحقY سوف تتعe با<سافة التي تقطعها البشرية من الطبيعة باتجاه

الحياة الاجتماعية الصرف.
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الحواشي

.١٤(×) لوسيف-ا<صدر السـابـقY ص 
(×١) الغنوصيولوجية نزعة فكرية ترمي إلى مزج الفلسفة بالدين وتطلق خاصة على جماعة من

ا<فكرين في القرنe الأول والثاني للميلاد. (المحرر)
(×٢) عبارة أ<انية تعني «في المحصلةY في نهاية ا<طاف».

٣٣٠-  Y٣٢٩ ص ٢٩(×٣)لينe. الدفاتر الفلسفية. الأعمال الكاملةY ج 
.١٠(×٤)لوسيف. ا<يثولوجيا القـد[ـةY ص 

.٥٠(×٥)لوسيفY ا<صدر السـابـق. ص 
.٥٣-  ٥٢(×٦)ا<صدر السـابـقY ص 

)-١٨٤١-  ١٨١٤(×٧) بيتشورين هو بطل رواية (بطل من هذا الزمان) للكاتب الروسي لير منتوف (
ا<ترجم.

.٥٩(×٨)لوسـيـفY ص 
.١٤(×٩)لوسـيـفY ص 

(×١٠) هو رئيس هيكل الآلهة عند الأسلاف القدماءY اله الرعد والبرقY وهو يشبه زيوس الإغريقي
أو جوبيتر الروماني. وقد ظلت sاثيل بيرون قائمة في مدينتي كييف ونوفغورود حتى ¥ تحطيمهما

في نهاية القرن العاشر ا<يلاديY أثناء اعتناق ا<سيحية في روسيا.-ا<ترجم.
Yأي أن مقولات الوجود تصبح مشتقة من مقولات الوجود الاجتماعي Y(×١١) كذلك كان فهم العالم

ويغدو العالم بكل عناصره الطبيعية وقواه أشبه ما يكون بأو<ب هرميY يعتلي زيوس قمته.
(×١٢) هو بطل الفولكلور والأساطير الروسية. (ا<ترجم).
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من العقل ا+ركب إلى الأثر الفني الكلامي

من العقل المركب إلى الأثر
الفني الكلامي

تمهيد
لقد قمنا حتى الآن بدراسة بنية الصورة بوصفها

 عنً)Y مبتعدين sاماً (غنوصيولوجياً معرفياًشكلا
حياتها العمليةY وعن مكانها ووظـيـفـتـهـا فـي حـيـاة

المجتمع البدائي.
في الواقع أن ما لدينا ليس تصورات فتشيةY أو
تصورات تنتمي إلى نزعة استحياء الطبيعةY بل هو

ن من مواد وآثار وأفعال: sاثيلY وأصنـامYّكل مكو
Yوعـبـادة مــواد مــقــدســة وطــقــوس ديــنــيــة وأغــان
وأساطير... الخ. وعندما نحلل الفرق بe الصور-
ًالفتشية والصور-العفاريت فإننا نرى فيها تجسيدا
eولـشـكـلـ eمـتـنـاقـضـتـ eلنقطتي وعـي أسـاسـيـتـ
متناقضe: ففي حالة الفـتـش يـنـبـع ذلـك ¢ـا هـو

يY فيزيائي-ماديY فـتـنـبـثـقّظاهريY طبيـعـيY حـس
شرارة الوعي كانعكاس <ا هو موجودY أما في حالة

 الوعي يـنـطـلـق ¢ـا هـو داخـلـيYّالروح والإلـه فـإن
Yوتنبثـق شـرارة الـوعـي كـنـشـاط Yروحي Yاجتماعي

لإبداعY وخلق.
غير أن هذه الجوانب ا<تناقضة ليست منفصلة

5
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Y على أن التجسيدً دائماًإلا في حالة التجريد. إنها في الواقع تعيش تفاعلا
الفعلي لوحدتها هو الأسطورة.

 لأفعالهY أي أنها لا تقـدمًحقاY إن الأسطورة ليست صفة إله أو تاريخا
Y بل منظر واحد مرتبط بهذه ا<ـادة أو تـلـكYًلنا صورة كاملة لأبوللـوY مـثـلا

Y ففي الأسطورة تندغم صورة الإله-العفريت مع تفسيـرًبشجرة سرو مثـلا
الفتش.

بل إن الأساطير كانت في أغلب الأحيان تحكي بقصد هذه أو تلك من
العادات والطقوس وعبادة الأشياء ا<قدسة. زد على ذلك أن سرد الأسطورة

Y أو من قبيل اللهو والتسلية على نحو ما نتلقاهً نظرياً إدراكياًلم يكن حدثا
eالآن بعد أن ماتت حيوية الأسطورة. كلا! إن سرد الأسطورة كـان هـو عـ
الفعل السحري ا<قدس أو الطقس أو الشعيرة. وهكذاY إذا أخذنا الصورة
في حياتها الفعلية هذه فسوف تنكشف فيها جوانب جديدة لا تحتجب عن
الـرؤيـة إلا فـي حـال الاقـتـصـار فـي مــعــالجــتــهــا عــلــى الجــانــب ا<ــعــرفــي

(الغنوصيولوجي).
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العمل بالكلمة والتفكير
التصويري في الكلمة

مقولات من تاأسلوب إلى المنهج
Y(×)حكى في إحدى الأغاني ا<لحمية الكاريليةُي

 من درجـات تـطـورًالتي تعكـس درجـة قـد[ـة جـدا
 الكاريليـeّالمجتمع والوعي البشريY كـيـف أن جـد

القد� هو الحاوي الأبدي:
eفاينيموي© العجوز الأم
Yًكان يصنع بالغناء قاربا
Yوهو يدق على صخرة

Yكانت تنقصه ثلاث كلمات
Yلكي يصنع جانبي القارب
(××)فذهب في طلب الكلمات... 

Yكانت تنقصه الكلمات كالأخشاب وكمواد البناء
وكان يصنع القارب بالغناءY كما يصنعه با<طـرقـة.
إن الكلمة التي اعتدنا فهمها كشيء مـثـالـي تـؤخـذ
Yهنا كشيء مادي. والأغنية تعـادل وسـيـلـة الإنـتـاج

) نقطةYً هذه هي (تقريبـاً بل حرفيـاًوليس مجازيـا
انطلاق الإبداع الكلامي التي سنخضعها للدراسة.
أننا نعثر على وضعهـا الـنـهـائـي ا<ـعـاصـر عـنـد

 عن القـوةYً الذي يكتـب أيـضـاًماياكوفسـكـيY مـثـلا

6
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ا<ادية للكلام:
الكلمة

هي قائد
القوة البشرية.

أنا أعرف قوة الكلماتY أنا أعرف ناقوس الكلمات.
إنها ليست تلك التي تصفق لها ا<قصورات.

بفعل تلك الكلمات تندفع التوابيت
لتمشي على أرجلها الخشبية الأربع.

سواء في أقدم مراحل الإبداع الكلاميY أو في الأدب السوفيتـيY نجـد
أن النشاط الكلامي ينظر إليه بوصفه ذا أهمية عملية مباشرة. ولئن كـان
هذا الأمر قد فهم في القد� فهما حرفيا فإن وحدة ا<مارستe الروحـيـة

. ذلك أن تعبيرا من نـوعًوا<ادية هذه عند ماياكوفسكي تفهم فهما مجازيـا
» لن يستخدم عنده إلا في سياق كوميدي:ً«كان يصنع بالغناء قاربا

أما الخطباء الفارغون-
فإلى الطاحون

Yإلى طحاني الدقيق
ليديروا النواعير kياه الخطب.

ي الكاريلي يتحدث في هذه الحالة بجدية واطمئنان كاملYe كماّإن ا<غن
ه ليس بحاجة إلى كلمتي «ليديروا النواعير kياهّيتحدث عن أمر بديهي. إن

الخطب»Y بل سيكتفي بالكلمة الثانية: الخطب (الأغانيY الكلمات) فيقول:
ليديروا النواعير بالخطب. أما بالنسبة <اياكوفسكي فإنه يستحيل استحالة

»Y لأن ذلك يشيًمبدئية استخدام تعبير من نوع: «كان يصنع بالغنـاء قـاربـا
يته بالنسبة لواقعية هذا القول.kّوقف ساذج ومؤمن بجد

ت إلى تفتيتّ: أي ضرورة تلك التي أدًلاّهنا يبرز سؤالان على الأقل: أو
ى إلى ولادةّالتطابق الأولي بe النشاطe الروحي والفـعـلـي? ومـا الـذي أد

: ما دمنا ندرك sام الإدراك لاواقعية هذا التعبيرًالتفكير المجازي? وثانيا
وسمة «العمد» فيه: «ليديروا النواعير kياه الخطب»Y فلماذاY وعلى الرغم
من ذلكY لا تزال الإنسانية في القرن العشرينY عصر العقل والعلمY تشعر
بالحاجة إلى نشاط يبدع هذا النمط من التعابير عد[ة ا<عنىY وا<ضحكة
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Yا أثناء اللعب فقطkبل ر Yوالتي لا يليق تصديقها إلا بالأطفال Yبسذاجتها
أي «تظاهر» لا غير?

إن الإبداع الأدبي نوع راق من أنواع العمل الاجتماعيY ومادة البناء في
الأثر الأدبي هي الكلمةY أي الشكل ا<تميز للـوعـي. وسـرعـان مـا يـواجـهـنـا
التناقض التالي: ففي الإبداع الكلامي ثقة عمل يقوم به الإنسان انطـلاقـا
من مخطط-أي من فعل الوعي الذي هو النشاط ا<ادي للوعي-وهذا العمل
يلجأ من جديد إلى التعامل مع الوعي (الكلـمـة). ومـن هـذه الـنـقـطـة تـنـبـع
جذور التناقض ا<ميز للأدب: فهل هو نشاط فني كالفنون الأخرىY أم هو

معرفة وفكر كالعلم?
رىY ألسنا هنا أمام غش أو احتيال كما في حكاية أندرسن «ثوب جديدُت

ه بلا مادةY بيد أن الأمر يختـلـف عـنـدمـاّللملك»? فالأدب نشـاط يـبـدو كـأن
يتعامل العمل (الوعي) مع مادة طبيعيةY ثم في المحصلة يظهر شيء أو مادة
محسوسة: أي بيتY أو شعلة نار... الخ. وهكذا سرعان ما يصطدم الباحث
الأدبي بأسئلة فلسفية من نوع: هل «في البدء كان الكلمةY والكلمة كان عند

Y أم أن «في الفعل أساس الوجود»?(×١)اللهY وكان الكلمة الله»
سواء شئنا أم أبيناY فإن تحاشي هذه الأسئلة سيحرمنا من القدرة على

س نقطة الانطلاق والسند اللازمe للتحليل الأدبي المحض.ّتلم
 وعبر خط تعقد الحـيـاةYًإن التناقض بe المجتمع والطبيعةY تـدريـجـيـا

يأخذ شكل تناقض بe الروح وا<ادة وبe الوعي والوجود.
وkا أن عمل الإنسان هو فعل واع فإن الروحY أو الوعيY يبرز نفسه على

السطحY بإصرار متزايدY على أنه مصدر القيمة الاجتماعية.
لئن كان منطق ماركس قد كشف عن الجذور ا<عرفية (الغنوصيولوجية)
للواقع القائل: إن العمل الاجتماعي كان لا بد من أن يـبـدو لـلـنـاس بـصـفـة
القيمة الأخلاقية الأسمىY فإن الفولكلور يعطينا إمكانية إعادة رسم الطرق
التي اجتازها الإنسان من الحالة الحيوانية إلى الحالة الاجتماعيةY ويتيـح
لنا أن نرى بأم أعيننا كيف نشأ لدى الإنسان إدراكه ا<وهوم للقوة الاجتماعية

.(×٢) بوصفها قيمة روحية خفيةًإجمالا
 لنشاط الحيـاةً مباشراًلقد ظهر العمل في البدايات بوصفه استمـرارا

ًالطبيعيY أما المجتمع والعلاقات الاجتماعية فظهرت بوصـفـهـا اسـتـمـرارا
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 للطبيعة وللعلاقات الطبيعية.ًمباشرا
ولهذا فمن الطبيعي أن ا<رأة-الأم هي التي تكون في البـدايـات kـثـابـة
Yصلة رحم طبيـعـيـة Yتجسيد للعلاقة الاجتماعية: إنها علاقة قربى دموية
أي هي رابطة الأمومة بe الجمـاعـة. (قـارن فـي عـالـم الحـيـوان «¢ـلـكـة»

النحل برئاسة ا<لكة).
والفولكلور في أقدم مـراحـلـه يـحـافـظ عـلـى صـورة الأم-الـوالـدة: قـارن

 العبادةًالشيطان (ساتان) في الأدب ا<لحمي لشعوب القوقازY وقارن أيضا
) ربةGaiaا ّ) عند شعوب آسيا الدنياY وصورة (غايsybeleالصوفية (سيبيل 

. وهكذاY فإن اللذة والحـب(×٣)الأرض في نظرية نشوء الكون عند هسـيـود
وولادة الجنس البشري هي الشكل الأولY شبه الطبيعيY من أشكال النشاط
الحياتي الإنساني الذي يتطور إلى عمل (قـارن انـعـكـاس ذلـك فـي نـظـريـة

 عند أفلاطون). وثمة في نظرية نشوء الكون عـنـد الـصـيـنـيـeroticeاللـذة 
) (ا<بدأ الأنثوي هـوThe Yen and Yanمبدآن: أنثوي وذكري هما إين ويـان (

القمر وا<بدأ الذكري هو الشمس. ويجري إدراك العلاقة هنا على أساس
النظام الأبوي).

ا في الدين والفولكلـور الـهـنـديـe فـهـنـاك تـألـيـه لـقـدرة الآلـهـة عـلـىّأم
الإخصاب: عناق إنديرا الذي [تد آلاف الأعوامY وأنهار وجبـال تـنـبـع مـن

الفضلات الطبيعية التي تفرزها الآلهة.
) جانب فلسفي ذو أهمية مبدئيةillusiveويتجلى هنا في شكل إيهامي (

ألا وهو أسبقية ا<ادة على الروحY أي الصفة ا<ادية <مـارسـة الإنـسـان فـي
 هنا الحد ا<ميز بe ا<ادية ا<يتافيزيقية وا<اديةًشكلها الأولي. لا يزال غائبا

الدياليكتيكية.
إن ا<دارس الأنثروبولوجية في علم الأدب وعلم الفولكلور والإثنوغرافيا

 من النقطة التالية: إنها تطابقً(تايلرY فريزر) إ�ا تبني نظرياتها انطلاقـا
بe النشاط البشري والنشاط العشائري للطبيعةY ولكن بالنسبة للإنـسـان
ك ـ«حيوان سياسي» (أرسطو) لا تعود العشيرة هي الأصلY وإ�ا المجتمع...
وفـي إدراك هـذا الأمـر يـكـمـن الحـد بـe ا<ـاديـة ا<ـيـتـافـيـزيــقــيــة وا<ــاديــة

الدياليكتيكية.
وكما أن الفولكلور يؤكد من قبل حقيقة ا<ادية تجاه ا<ثـالـيـة فـإنـه هـنـا
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 كيف يتحول النشاط الحـيـاتـيًيكشف حقيقة ا<ادية الدياليكتيـكـيـة مـبـيـنـا
الطبيعي إلى عملY أي إلى نشاط حياتي إنساني واع.

لقد انطبعت هذه ا<رحلة في الحكايات الفـولـكـلـوريـة حـول مـا يـسـمـى
«البطل ا<علم»Y وهو بطل من أمثال بروميثيوسY وفايـنـيـمـيـويـ© فـي الأدب
Yإنه الصـانـع Yويهوه في الكتاب ا<قدس... الخ Yا<لحمي الكاريلي-الفنلندي
وهو مبدع العالم kا في ذلك البشر والنار والسمـاء والأرض... الـخ. فـمـا

 في هيئة إنسانY أي في صورة إله شبيهً«البطل ا<علم» إلا العمل متجسدا
بالإنسان.

Yفي البداية كان للعمل نفسه ولحامله-الصانع-صفة شبه طبيعية (الطوطم
تقديس الحيوانات-الأجداد: قارن الثور ا<قدس أبيس في مصرY والحيوانات

 تصوير الناسًا<قدسة-القطة والقرد والبقرة-في الهند... الخY وقارن أيضا
برؤوس حيوانات أو بالعكس: الأشكال ا<صرية التي sثـل الآلـهـة رعY قـرع
وغيرهما; وكذلك أشكال أبو الهول والقنطور والسيرانة وحوريات ا<اء).

 بe ثمار النشاط الحياتـيً دقيقـاًلئن كان الوعي ا<عاصر [يز sيـيـزا
 (إنجاب الأطفالY إفرازات الجسم الطبيعية)Yً طبيعياًللإنسان بوصفه كائنا

 ذا وعي: الأشياءY والأعرافY والقوانYe فإن هذهً اجتماعيـاًوبوصفه كائنا
الجوانب لا تزال غير متمايزة في نشاط «البطل ا<علم..»

يقول ميليتينسكي: «في الفولكلور الأسترالي يصفون بالتـفـصـيـل كـيـف
Y في مساحة محددةY يصطادونًيتسكع الأجداد الطواطمY جماعات أو أفردا

 ثم يبعثون من جـديـد. إن الأحـجـارًويأكلون وينامون ويقتل بعضـهـم بـعـضـا
والصخور والهضاب والأشجار الوحيدة والبحيرات-كل ذلك آثار نشاطهم-.
بعضهم قد تحولواY وهم يصعدون إلى السماءY إلى نجوم وكواكبY فالأجداد
الطواطم هم الذين خلقوا الناس أو فقط «أكملوا خلق» الكائنات الناقصة.
وقد كان البشر كذلك في البداية... ولم تكن الـغـايـة صـفـة مـلازمـة دائـمـا

 يتبe أن أهمًلأفعال الصناعY أي الأبطال ا<علمe. ففي حالات كثيرة جدا
 فيًسمات تضاريس الأرض وا<عارف تكون نتيجة ظـروف عـرضـيـة sـامـا

 ثمرة جهود إبداعية واعية.ًحياتهمY وليست أبدا
إن ا<يثولوجيا البدائية لا sيز بالقدر الكافي بe الطبـيـعـة والمجـتـمـع.
فهي تصور ا<ؤسسات الاجتماعية على نحو يطابـق الـظـواهـر الـطـبـيـعـيـة.
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ولذلك يوصف نشوء ا<نظمة العشائرية وقواعد السلوك الاجتماعـي بـأنـه
عملية طبيعية مطابقة لعملية خلق تضاريس الأرض من ناحيةY ومن ناحية
أخرى فإن الحصول على نور الكواكب السماوية يقترب مـن تـصـويـر الـنـار

 كخلق الظروف الضرورية مـن أجـل الـنـشـاط الحـيـاتـي(×٤) ووسائل العـمـل
.(×٥)السوي للناس»

وا<رحلة الثانية-وهي الآن عمل لري ونشاط خلاق هادف-إ�ا تتشخص
في البطل ا<علم الذي يبدع السماء والأرض حسب مخططه. ومن هنا تبرز
طائفة من الاستنتاجات ذات الأهمية الفلـسـفـيـةY فـمـا إن أصـبـح الحـيـوان

Y وذلك بفضل كون العمل ا<رتبط بتحـديـدًالذي يدب على قائمتe إنسانـا
Yً طبيعياً قد سما فوق نشاطه الحياتي بوصفه كائناً واعياًالأهداف تحديدا

ً على الطبيعةY مبدعـاًحتى أدرك العمل (الوعي) في الحال بوصفه سابـقـا
لها. وما دامت الطبيعة الاجتماعيةY وليس الحيوانيةY هي الأولى بالنسـبـة

 فيًللإنسان فإن الفعل الاجتماعيY (العمل)Y يسبق-بالتالي-ويكون وسيـطـا
كل مخالطة بe الإنسانية والطبيعة. هنا يولـد الإحـسـاسY وتـنـشـأ مـقـولـة
الزمن (فالإنسانية شبه الحيوانية كانت حتى الآن تعيش في ا<كـانY كـانـت

sيز ا<كان دون أن sيز ا<اضي من الحاضر).
يقول ميليتينسكي: (إن نشاط الأبطال ا<علمe يعود في كل مـكـان إلـى
الأزمنة ا<يثولوجية البعيدة... وينظر إلى حالة العـالـم ا<ـعـاصـر عـلـى أنـهـا
نتيجة أفعال الأبطال ا<علمYe لذا فإن الأساطير حول هؤلاء الأبطال غنية

) الإثنولوجية التي تفسر نشأة ظواهر الطبيعة المختلفةmotifsبا<وضوعات (
و¢يزات ا<عارف وا<عيشة.

إن الأبطال ا<علمe يخلقون تضاريس ا<كان ا<عاصرةY التناوب الصحيح
رون الشمس والقمر والنجومY ويجلبونّللمد والجزر ولفصول السنةY ويسخ

Yويجعلون من بعض النباتات والحيوانات غذاء للإنسان Yالنار وا<اء العذب
ويعلمونه مختلف طرائق الصيد والزراعةY ويبتكرون أدوات العملY ويقسمون
البشرية إلى جماعات طوطمية وعشائر وطبقات ترتبط بعلاقات الـصـهـر
والنسبY ويضعون قواعـد الـسـلـوك والـعـادات والـطـقـوس. هـؤلاء الأبـطـال

و» الناس.ّا<علمون هم الناس الأوائلY وفي الوقت نفسه هم مبدعو أو «مرب
وحe يكملون أعمالهم يـرحـلـون إلـى أعـمـاق الأرض أو إلـى الـسـمـاء حـيـث
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.(×٧)يتحولون إلى نجوم أو ينداحون في المحيط اللامتناهي)
 فإن «الفعل بداية الوجود»Y ويبدو جوهر الفعل البشريY كـمـا نـرىYًإذا

على أنه إدخال النظام والغائية والانسجام والجمال إلى فوضى الطبـيـعـة.
ـرّ إن غائية العمل البشري هي استمرار لـ «غائية» الطبـيـعـة. لـقـد عـبًحقـا

ماركس عن هذه الفكرة بالذات حe حدد جوهر النشاط الحياتي والإنساني
 لقوانe الجمال. وقد كان يعني بـذلـك قـدرة الإنـسـانًبوصفه العمل طبـقـا
 للحيوان الذي لا يستطيع أن ينفصل عن معيار حاجتهًعلى الإبداع (خلافا

الخاصة في تعامله «النفعي» المحض مع أشياء الطبيعة وكائناتها الأخرى).
ويجري الإبداع «حسب مقياس كل نوع»Y أي قدرة الإنسان على تعرية وإظهار
ما هو كامن في الطبيعة من معيار وانسجام وعقل ومشروعية. فبواسـطـة

 لقوانe الجمال»Yً أي بواسطة الفعل الغائي الخاص «طبقـاًالعمل تحديـدا
تنكشف للإنسان غائية الطبيعة وعقلانيتها.

من هنا نبعت شتى الصيغ ا<ثالية في تفسير الكون: ابتداء من الأعداد
والانسجام في ا<درسة الفيثاغوريةY ومن الفكرة الأفلاطونية حتى الانسجام
الأزلي عند ليبنتسY وا<اهية-الذات (الفكرة) عند هيغـل. أمـا أرسـطـو فـي
مقولته «الشكل الناشط» التي تغير ا<ادة السلبية للطبـيـعـة فـقـد اسـتـشـف

¢ارسة الإنسان الاجتماعي التي تحتجب وراء الكون (لوغوس).
 يتحقق «طبقا لقوانeًوالواقع أن التعريف ا<اركسي للعملY بوصفه نشاطا

الجمال»Y إ�ا يسير با<شكلة في منعطف مفاجئ بالنسبة للتصورات ا<عاصرة
Yوالجميل والانسجام Yوالجمال والفن. ذلك أن مقولة الجمال Yحول الجمالي

 إذا ما قورنت kقولات فلسـفـيـة شـامـلـة مـثـل:ًالتي تبدو الآن ثـانـويـة جـدا
ا<ادةY الوعيY ا<مارسةY الحقيقة... الخY هذه ا<قولة تـكـون هـي الـتـعـريـف
الأول والشامل لجوهر العالم والطبيعة والمجتمع. لهذا السبب شرعنـا فـي

 من استكناه العمل البشري عـامـةًالبحث عن ظهور النشاط الجمالي بـدءا
وا<شاكل الفلسفية الجذرية. وقد بe البحث أن مقولة الجميل قائمـة فـي

جوهر العمل البشري الذي تنطوي طبيعته على مبدأ جمالي.
يتضح لنا الآن <اذا لم تكن الإشكالية الجمالية في الفلـسـفـة الـقـد[ـة

 من الإشكالية الفلسفية العامةY و<اذا تجري هناك معالجة مشكلاتًفرعا
 (من وجهةًالكونY ونشوء العالم وجوهر الكون في مقولتe جماليتe حصرا
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نظرنا) هما: الجمال والانسجام. فالفيثاغوريون يعتبرون الانسجام والإيقاع
أصل الوجود.

لهذا فإن جميع ما وصلنـا مـن آثـار الحـضـارة ا<ـاديـة والـروحـيـةY الـتـي
Y(أدوات عمل أو أغانـي أو رسـوم) خلفتها لنا الشعوب القد[ة أو البدائية
إ�ا ننظر إليها باعتبارها إبداعات فنية. وما الاحتفـاظ بـهـا فـي مـتـاحـف

«الفنون الجميلة» إلا التعبير الظاهري عن طبيعتها الجمالية.
وهكذا تتحدد مشكلتنا على النحو التالي: كيف حدث أن مقولة الجميل
لم تعد تفهم كصفة شاملة لمجمل النشاط البشريY وإ�ا كصفة مخصوصة

)?ًللنشاط ا<ميز الذي نسميه (فنا
إن النزعة الرئيسة في تطور النشاط الجمالي خلال هذه الحقبة تكمن
في انتقاله من التشكل الحسي-التطبيقي إلى معرفة الوجود والتعبير عنه.

ً للعمل الاجتماعي ليصبح شكـلاًفالنشاط الجمالي يتحول من كونه شكـلا
ً. فنياًللوعي الاجتماعيY أي ليصبح تفكيرا

نظر إلى الفن والأدب في حلهما ا<بكرة على أنهما قبلُ لذلك كان يًوتبعا
نظر إليهما كوسيلة معرفيةُكل شيء نشاط أو خلق لشيء متميز (أثر)Y ولم ي

. من هنا كانت مادة الاهتمام الرئيس لدىًمتميزة إلا في فترة متأخرة جدا
أرسطو تتمثل في ا<شاكل التقنيةY إذا جاز القولY أي في البحث عن الطريقة
Yوعن أنواع هذا الشيء الجميل Y(مثلا Yالتراجيديا) ا<ثلى لصنع شيء جميل
Yالتحولات Yالحبكة) Yوعن الأدوات والطرائق التي يجب استخدامها لصنعه

الاستعارة.. الخ).
 عند كل من ليسنغ وديدروً رئيساًلقد احتلت مشكلة الفن والواقع مكانا

Y في ا<قام الأولY على قضـايـاًوهيغل وبيلينسكي. وكان اهتمامهم مـنـصـبـا
ا<ضمون. من هنا تولدت مقولات الفكرةY والـشـخـصـيـة والـظـروفY ومـادة
الفنY والحقيقة الفنيةY والشكل وا<ضمونY والشعبـيـةY والـفـنـيـةY والـتـوجـه

الفكريY أي باختصار جمع ا<شكلات وا<قولات الجمالية ا<عاصرة.
ر بالضبط عن طبيعة الفن التكوينية النشطةYّإن مقولة الأسلوب التي تعب

وتقيم صلة القربى بe الفن وميدان الإنتاج ا<ادي قد تراجعت لتحل محلها
مقولة ا<نهج بوصفه مبدأ رؤية العالمY وهي مقولة تعبر بالضبط عن صلة
القربى بe الفن والعلم... الخY وميادين الإنتاج الروحي. فالفن [ثل وحدة
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قوامها نشاط عملي وروحي. وفي هذه الوحدة يكون الأسلوب هو الجانـب
الأقرب إلى «ا<مارسة»Y أما ا<نهج فيكون جانبها الأقرب إلى «الروحية».

لهذا السببY خاصةY مازالت الفنون التجسيمية وا<وسيقـى حـتـى الآن
. وهي تنتقلً.. . الخY أسلوبا<classicismترى في «الباروكو» و «الكلاسيكية 

بصعوبة إلى مقولة ا<نهج. والأدبY في الوقت نفـسـهY يـفـهـم الـكـلاسـيـكـيـة
).... الخY كمنهجY ويجد علماء الأدب سهولة أكبرsentimentalismوالعاطفية (

في التعامل مع مقولة ا<نهجY ¢ا يجدونه مع مقولة الأسلوب.
) مدرسةdolce stil nouvo (مدرسة روفائيل (: من مفهوم «ا<درسـةًوبدلا

باخ) أي ا<فهوم الذي يعكس جانب الصنعـة فـي الـفـن (أسـرار الإتـقـان فـي
حرفة الفن)Y يبرز مفهوما الاتجاه والتيار اللذان يعـكـسـان وحـدة الـفـن مـع
الأيديولوجيا والفلسفة والعلم... الخ. لقد كان الجانبان ا<عرفي وا<ضموني
في الفن من قبل يشكلان وحدة تركيبية مع الجانب التشكيلي النشط. غير
أن هذين الجانبe يسعيان الآن إلى الانفصال. وينتج من ذلك أنه إذا كـان
العصر الذهبي في أوروبا الغربية لفنون مثل العمارة والنحت والـرسـم قـد

 من ا<اضي (قبل القرن الثامن عشر على أي حال) فإن العصرًأصبح جزءا
 منذ القرنً إلى حد ماY إ�ا بدأ تحديداًالذهبي للموسيقىY وللأدب أيضا

الثامن عشر. ويجد انفراط تركيبية النشاطe التشكيلي وا<عرفي التعبيـر
عنه في هيمنة هذين الأخيرينY أي ا<وسيـقـى والأدب. فـمـن جـهـة أمـامـنـا
الأدب الذي [يزونه بصعوبة من الفلسفة والعلوم الاجتماعيةY لأنه أصبـح
معرفة في معظمهY وفيه نرى مادة قبل كل شيءY ومن جهة أخـرى أمـامـنـا
ا<وسيقى التي تعبر عن النشاط التشكيلي الذي ¥ تفريغه من ا<ادة. إن في

 لبنيةY وهي قريبة من الرياضياتYً خلقاًا<وسيقى حركة خالصةY دياليكتيكا
(قارن كذلك وحدة ا<وسيقى والرياضياتY ووحدة الانسجـام والـعـدد عـنـد

.(eالفيثاغوري
 لنا الآن واقع أن مقولات الصورة الفنيةY والفكرةً يصبح واضحاًوأخيرا

الفنية والتصور الشعريY إ�ا ظـهـرت تحـديـدا إبـان عـصـر الـتـغـيـرات فـي
الفنY تلك التي جرت في أوروبا على تخوم القرنe الثامن عشـر والـتـاسـع
عشر. ولا تولد هذه ا<قولات إلا عندما يصبـح الـفـن فـي مـعـظـمـه مـعـرفـة

. إن مشكلة الصورة الفنية تحل محل مشكلة خلق مادة فنيةY أثرYًوانعكاسا
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فهم على أنه تفكير فنيY أي معـرفـةYُبنية متميزةY ولكن ما إن صار الفـن ي
حتى غدا هذا الفهم وجهة نظر تستخدم في معالجة كل ما سبق من تاريخ
النشاط الجمالي. لقد وضعت النتيجة في موضع ا<قدمةY فصار أقدم آثار

 لفكرة في صـورةًالفن (الأهرامY الحكايات.. الخ) تعالج بوصفها تجـسـيـدا
فنية.

 البتةY على الرغم من أنه طرح تحديثيًهذا الطرح للمسألة ليس عبثيا
)modernizationوهـو الـذي لا Yفإنه فيما يتـعـلـق بـالأدب Yعلاوة على ذلك .(

 لكل الفن إلا فـيً مستقلاًيتخذ صورته الحقيقية أو لم يكد يصبـح ¢ـثـلا
 بواسطة الصور-نقول:ًالعصر الجديد فقط-أي عندما أصبح الفن تفكيـرا
 أن نعالـج أقـدمً أيضـاًإنه فيما يتعلق بهذا النوع مـن الـفـن يـكـون صـحـيـحـا

أشكال الإبداع الكلامي في ضوء الصورة الفنية في ا<ستقبل.
ّبل إن مقولة الصورة التي ترضي الرسم كل الرضىY والشعـر إلـى حـد
ماY لم تعد في القرن التاسع عشر ترضي الأدب. ولكي تتميز خصوصيتها

Y فقد ولدت مقولة الفكـرة الـفـنـيـة.ًا<ضمونية من العلمY بوصفـهـا تـفـكـيـرا
وحتى هذه ا<قولة لم تعد في أواسط القرن الـعـشـريـن مـعـبـرة عـن جـوهـر

الأدب ذي الطابع العصري.
 علىًوهكذا تتعاقب درجات العنصر الأساسي في الأدب الفني تقريـبـا

ًالنحو التالي: الأثر البنيةY ا<ادةY ثم الصورة الفنيةY ثم الفكرة الفنية. وتبعا
 النسق الذي تتعاقب kقتضاه «دوائر» الأسئلة.ًلذلك يتحدد أيضا

إن ا<راحل ا<بكرة من الإبداع الكلامي تعمل على خلق منظومة متشعبة
 لقد ورثـنـا مـنـظـومـة فـروع الأدب وأنـواعـهًمن فـروع الأدب وأنـواعـه. حـقـا

 التي لدينا عن العهود القد[ة. وتعتبر مقولتا النوع والجـنـس(×٧)وأجناسه
Y وبنـاءً فنياًملازمتe للأدب في مرحلة كان فيها بالـدرجـة الأولـى نـشـاطـا

لكيان واحدY أو لبناء كليY أو لبنية بواسطة الـكـلـمـة. وهـنـا تجـب مـعـالجـة
ريّ بوصفها أداة (مختلف أنواع المجاز والصور البلاغية). إن منظًالكلمة أيضا

الأدب القدماء يوطدون هذه ا<رحلة من مراحل الأدب.
كل ما تلا ذلك من تطور الأدب يعتبرY مـن وجـهـة الـنـظـر هـذهk Yـثـابـة

 وغير مفهوم في البدايةY كما يعـنـيًتحطيم البنية ا<تكونة تحطيما ماحـقـا
ولادة نسق جديد من ا<قولات مثل: (ا<نهجY الفكرةY الشعبيةY ا<ادة... الخ).
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ومن وجهة نظر هذه ا<قولات تتراجع مقولتا النوع والأسلوب لتحتلا بالتدريج
 في هذاًأهمية ثانوية. وتعتبر بنية الأدب في ا<رحلة الكلاسيكية منعطـفـا

الاتجاهY إذ هنا تولد جميع قضايا الفن الجمالية ا<عـاصـرة بـاعـتـبـار الـفـن
معرفةY وإن كانت تدرك على سبيل التـوهـمY كـمـا تـولـد فـي مـقـولات الـفـن

ً.بوصفه نشاطا
إن نسق ا<قولات الجديدY الذي يتولد بوصفـه مـحـصـلـة لـتـطـور الأدب

 kا سبقه.ًعلى تخوم القرنe الثامن عشر والتاسع عشرY لا يقاس مبدئيا
 بe مقولتي الإبداع الشعبي وا<ـنـهـجY وإنـهـمـاً إن الجهة منفكـة sـامـاًحقـا

يخضعان <قاييس مختلفةY وانهما تقعان في أبعاد مختلفة. ويبدو في ظاهر
الأمر أن عملية كسر البنية القد[ـة إغـنـاء وتـطـويـر لـهـاY وهـي تـخـلـق فـي

 انتقالية لا حصر لها. لهذا السبب يجد الأدب نفسه فجأةًطريقها أشكالا
)Y الذي لم يكن فـي الـقـد� إلاsatireأمام تحولات لا نهاية لـهـا. والـهـجـاء (

 بعينه أو طريقة يكاد فجأة يصبح صفة الأدب ا<ميزةY ذلك أن الهجاءًجنسا
يتطابق من الوجهة ا<عرفية مع النظر إلى العـالـم نـظـرة نـاقـدة ومـع ا<ـبـدأ

الفلسفي في النفي والتوحيد.
من هنا ينبع عدد من التصورات في مجـال مـنـهـجـيـة الـبـحـث والـطـرح
العلمي (لا الانطباعي العارضي) للقضايا الجمالية والبحث الأدبي. وسيكون

 استخلاص مقولات النوع والجنس والأسلوب والاستعـارةًمن ا<تعذر sاما
 من «العنصر الأول» حe يفهم هذا العنصر على أنه الفكرة الفنية.ًانطلاقا

Yوالـتـيـار Yوالعقلاني والانفعالي Yوا<ثال Yوا<ادة Yغير أن مقولات ا<نهج
والاتجاه.. الخY [كن أن تستخلص من الفكرة الفنية ومن تحليل تناقضاتها

الداخلية.



42

الوعي والفن

الحواشي

(×)كاريليا منطقة تقع في شمال غرب روسيا السوفيتيةY يقطنها الكاريليـونY لـغـتـهـم الـكـاريـلـيـة-
ا<ترجم.

(××) «الأغاني ا<لحمية الكاريلية» موسكو-ليننغرادY مطبعة أكاد[ية
 Yص ١٩٥٠العلومالسوفييتـيـة Y٨٨.

(×١) إنجيل يوحناY الإصحاح الأول - ا<ترجم.
(×٢) توصيفنا لأقدم مراحل المجتمع البشريY كما هي متمثلة في الفولكلورY هو توصيف يقوم هنا

- أجداد بروميثيوسY (البطل ا<علم في الأسطورة١على أساس دراستe للباحث ميليتينسكي وهما: 
 Yالعدد ١٩٥٨وا<لحمة)-«نشرة تاريخ الثقافة العا<ـيـة Y٣.

٢Yمـطـبـعـة أدب الـرق Yنشأة الأدب ا<لحمي البطولي. الأشكال الباكرة والآثار القد[ة. موسكـو -
١٩٦٣.

 تعبير «أمنا الرطبة الأرض» و«الوطن الأم». فليس من قبيل ا<صادفة أنه حتى فيً(×٣) قارن أيضا
بداية الأطوار الجديدة من التطور الاجتماعي الجمالي تطالعنا صورة الأم: أم الرب في العقيدة

ا<سيحية وصورة ا<ادونا عند رسامي عصر النهضةY صورة الأم عند بريخت وتشابك.
(×٤) في هذه النقطة يكمن مبدأ انطلاق ا<درسة ا<يثولوجية في دراسة الفولكلورY حيث يعزى كل

 عن النار رب السماءً إن النار في المجمرة تخلق تصوراًشيء إلى الصراع بe النور والظلمة. حقا
) معكوسY أي أن البطل ا<علم (بروميثيوس)aberrancy(الشمسY الكواكبY البرق). ثم يجري وهم (

يسرق النار من السماء.
.١١٦(×٥) ميليتينسكيY أجداد بروميثيوس... (مصدر سـابـق)Y ص 

.١١٦(×٦) ا<صدر نفـسـهY ص 
(×٧) إن أجناس الفولكلور-الرقى السحرية.. الخ-تسبق هذه ا<نظومة وتعكس كذلك طريقة تكوين

 للدين والعمل والعلم.. الخ.ًالفن كنشاط متميزY خلافا
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الفصل المركب
Syncretism

ينبغي علينا أن �عن النظر بعناية في ظـواهـر
الفن الغابرة ا<ركبةY أي قبل أن تنفرطY وذلك لكي
نوضح كيف يتولد منها الإبداع القولي. هناك ترقد
أسرار شتىY ويوجد كثيـر مـن مـفـاتـيـح ا<ـشـكـلات
ا<تعلقة بالنشاط الفنيY تلك التي سيكون استكناه
مغزاها الحقيقي شبه متعذر فيما بعدY نتيجة تراكم

الأوهام والترسبات.
لقد سبق أن وصف العلم-kا فيه الكفاية-أشكال
وأنواع الأفعال التركيبـيـة عـنـد الـشـعـوب الـبـدائـيـة
(قارنY على الأخصY الفصل الأول من «الشعرية»
<ؤلفها فيسيلوفسكي وعنوانه: «تركيبية الشعر
القد� وبدايات تبايـن الأنـواع الـشـعـريـة». بـيـد أن
فهمنا <ضمون تلـك الأشـكـال والأنـواعY ونـوعـيـتـهـا
ومكانتها فـي حـيـاة الإنـسـان فـي مـراحـل المجـتـمـع

الأولى لا يزال دون الكفاية.
يقول فيسيلوفسكي: «بe القبائل التي عاشـت
على الصيد تكـونـت ألـعـاب مـنـاسـبـة تـعـتـمـد عـلـى
المحاكـاة; فـفـي بـورنـيـو يـقـلـدون عـادة الـصـيـد. إن
«رقصة الجاموس» عند هنود أمريكا الشمالية هي

7
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فعل إ[ائي نشأ kجمله على أرضية حياة الصيد. فعندما تنقرض الجواميس
في السهول يكـون هـدف الـرقـصـة الـتـي sـثـل صـيـد تـلـك الجـوامـيـس هـو
استدعاءهاY ويرتدي الراقصون جلود الجواميسY فيما يغـادر الحـلـقـة مـن

 مقتولةY لينوب عنهم آخـرون.. ونـشـيـرًيصابون بالإعياء بوصفـهـم وحـوشـا
 إلى رقصة إ[ائية من أسترالياY وفيها [ثـل حـشـد مـن ا<ـتـوحـشـeًأيضـا

 خرج من الغابة إلى ا<رعىY بعضهم يستـلـقـي وهـو يـجـتـرY وآخـرونًقطيعـا
ونها بقرونهم أو بأرجلهم الخلفيةY ويـلـحـسّون أجسامهمY وكأ�ا يحـكّيحك

 أو [سح أحدهم رأسه بالآخر. وعندئذ يظـهـر حـشـد آخـرًبعضهم بعـضـا
يتقدم أفراده بحذر وهم يختارون الفريسـة. وبـe أصـوات الإعـجـاب الـتـي
يطلقها ا<تفرجون يسقط جاموسان فيشرع الصيادون بعملـهـم عـن طـريـق
حركات ترمز إلى أنهم يقومون بعملية السلـخ وفـصـل الجـلـد عـن الجـسـم.
ويرافق ذلك كله أغنية توضيحية يؤديها قائد الرقصة الإ[ائية إلى جانب

(×)أصوات الجوقة ا<وسيقية ا<ؤلفة من نساء».

من الواضح أن جميع هذه الأفعال قد انبثقت من ¢ارسة العملY وأنها
مازالت تحتفظ بدلالة حلقة من الحلقات ا<كونة لهذه ا<ـمـارسـة? ذلـك أن
الوظيفة العملية لهذه الأفعال هي اجتذاب الفريسة والتأثير بواسطة التمثيل

: «إنهم يعيشونًا<سبق في نتيجة الصيد ا<قبلة. يقول فيسيلوفسكي أيضا
Yفيرقصون رقصة الصيد? الرقصة الحربية Yعلى الصيد ويستعدون للحرب
وهم [ثلون بالإ[اء ما سيقع حقيـقـةY تـخـامـرهـم أفـكـار الـتـوفـيـق والـثـقـة

(×١)بالنجاح». 

إلا أن الصعوبة لا تكمن في توضيـح عـلاقـة هـذه الأفـعـال ا<ـوغـلـة فـي
القدم بالعملY وإ�ا في إدراك السبب الذي جعل تلك الأفعال تنفصل عن
العمل بوصفه ¢ارسةY وفي إدراك الاتجاه الذي سلكه تطورها. إن التوصيف

 من الطريق إلـى حـل هـذهً كبيـراًا<اركسي للعمل الإنساني يتـضـمـن جـانـبـا
ا<سألة. إن ماركس يشير إلى وجود حلقتe في عملية العمل هما: المخطط

)Y ثم تجسيـدًفي الوعيY أي ا<فهوم (بيت في ذهن مهندس معماريY مـثـلا
ا<فهوم; أي خلق ا<ادةY والتطبيق (بناء البيت). فإلى أي من الحلقتe يكون

 ذلك الفعل التركيبي الذي سلف ذكره (رقصة الصيد)? يبدو أنهًأكثر ميلا
. إن مكانه يتوسط بeًلا [يل إلى أي منهماY وإ�ا إلى كلتيهما في آن معا
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ا<عرفة النظرية والنشاط ا<ادي العملي. فهو ينغرز بينهما; إنه رمز وتجسيد
لوحدتهما. فالواقع أن رقصة الصيدY تلك التي تقام قبل الصيدY إ�ا تقع
في مجال الفكرةY والمخطط والوعي. هنا يكون مجرى الحدث الفعلي القادم

Y دون نتيجة فعلية ملموسة. وفي الوقت نفسه فإن ما يجـري و[ـثـلًمثاليا
 للحدثًأمامنا هو هذا الحدث بالذات (وليس صورته الثابتةY أو انعـكـاسـا

في الوعي وترجمة له إلى لغة ا<فاهيم ومقولات الفكر). كما أن sايزه من
الحدث الواقعي يتمثل في غياب ا<ادة الحقيقيةY أي غيـاب ا<ـضـمـونY بـل
غياب النتيجة الفعلية بالتاليY ويستعاض من هذه الأمور الواقعية kـا هـو

مختلف.
Yونشاطه الحر Yفالإنسان هنا يعيش لذة مبعثها عملية العمل نفسها Yإذا
Yمبعثه فعله التشكيلي في صورته التشكيلية المحض التي لا تثقلها الضرورة

 للطبيعةًوفي الغد عندما يبدأ الصيد الحقيقي فسوف يكون الإنسان خاضعا
(سواء الطقسY أو خـطـر ا<ـوت بـe أنـيـاب وحـش حـقـيـقـي). إن الـظـروف
عندئذ هي التي ستحدد أفعاله ورغباتهY وسيكون هو عبد تلك الـظـروف.
ًوالقدرة الكلية للعمل الاجتماعي هناكY في تجليها الواحدY ستـكـون رهـنـا

 سيكونkًYلايe ا<صادفات المجهولةY و[كن ألا تتحقق. بيد أن ذلك غدا
أما اليوم فأنا سيد الكون. إنني أخلق جميع الظروفY وجـمـيـع الحـيـثـيـات

وأتصرف بحرية في داخلها.
إن القدرة الكلية لقوى الإنسان الجوهريةY تلك القدرة التي لا تـتـحـقـق

 إلا في اللانهايةY من خلال تغيير الطبيعة بواسطة العـمـلY والـتـي لاًفعليـا
 من لحظات التاريخ الفعليY ولا في أي فعلّ[كن بلوغها بشكل كامل في أي

Y لكنهًعملي واحدY تلك القدرة تظهر هنا متحققةY وليكن تحققها هنا مثاليا
Yوالإنسان في هذه اللحظة ينضم إلى ¢لكة الحرية Yيتم في فعل واحد بعينه

لأنه يحس كمال قدرة الإنسان الكلية التي تعيش في أعماقه.
)catharsisإن جميع أشكال الانفعـالات الجـمـالـيـةY بـدءا مـن الـتـطـهـيـر (

الأرسطي وحتى ا<تعة الكانتية العارضـةY ومـن نـشـوة الإحـسـاس بـألـوهـيـة
) عند غوتهY وحتى إحساس تولستوي با<وسيقى بوصفهاpantheisticalالكون (

 لم تولدY من نشوة بوشكن بالانسجامY وحتىً¢لكة ذكريات لم توجد وآمالا
الاستعداد الثوري للتضحية البطولية في سبيل الإنسـانـيـةY تـلـك الأشـكـال
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كلها تستمد جذورها من هذه النقطـة وتـعـكـس مـخـتـلـف جـوانـب إحـسـاس
 نتبع تلـك الـنـزعـةًالإنسان الواحد بوحدته مع الإنسـانـيـةY ومـن هـنـا أيـضـا

 للتاريخ وباقي العلومًالفلسفية في الشعر التي أشار إليها أرسطو; فخلافا
الأخرى نجد إن للشعر والفن دائما علاقة بالإنسانية من منظور تـطـورهـا
اللانهائي الذي ينبع من الأبديـة وإلـى الأبـديـة [ـضـي. والـفـنY مـن وجـهـة
النظر هذهY يعطي قيمة لكل لحظةY لكل بنية تاريخية-متـعـيـنـة مـن بـنـيـات

 لهاY «لا مبـالاة» الأو<ـب kـصـيـرًالمجتمع. لهذاY فـإن الـفـن تـارة يـكـون قـوة
الإنسان-الفرد (القدر في ا<أساة الإغريقـيـة)Y وتـارة يـكـون قـوة ذات نـزعـة

 <الك آليةًم الإنسان دائما قرباناّإنسانيةY في العصر الرأسماليY حيث يقد
الإنتاج الاجتماعي.

إذاY فالعمل أو النشاط في الفعل التركيبي يغـدو مـتـعـة. ومـصـدر هـذه
ا<تعة يكمن في حرية التحكم في مادة العمل وفي ظروفه. وفي مادة العمل
تظهر ا<عرفةY أي معرفة. عادات الحيواناتY وسلوكهاY وتعـاقـبـيـة الأفـعـال
الإنسانية خلال عملية الصيد. إن ا<ـعـرفـة ومـا فـي وعـيـنـا مـن مـعـتـقـدات
وأفكار وتصورات ليست غايةY وإ�ا هي وسيلةY مادةY يـتـكـون بـواسـطـتـهـا
الفعل بوصفه بنية �وذجية محددة. وبالتالي فالإنسان هنا يتلقى ا<تعة من
النشاط التشكيليY «في صورته المحض»Y هذا النشاط الذي يكمن مضمونه
في ذاته. (هذا الجانب من الحقيقة يتجلى فـي نـظـريـة كـانـت-شـيـلـر حـول
Y(ا<تعة الجمالية التي يقدمها تأمل الشكل الخالص في نظرية الفن-اللعب
وقد رأى ماركس في العمل ا<تحرر من دافع الحاجة ا<باشرة حقيقة أسمى

للعمل البشري.
«...إن الحيوان لا ينتج إلا ما يـحـتـاجـه هـو بـالـذات أو ابـنـهY إنـه مـنـتـج
أحادي الجانبY في حe أن الإنـسـان مـنـتـج شـامـلY والحـيـوان لا يـنـتـج إلا
بدافع حاجة جسدية مباشرةY على حe ينتج الإنسان حتى وهو متحرر من
الحاجة الجسديةY بل إن الإنسانY با<عنى الحـقـيـقـي لـلـكـلـمـةY لا يـنـتـج إلا

 منها..» (التأكيد على أهمية الاقتباس للمؤلف غاتشف).ًعندما يكون متحررا
Yهي الأساس Yأي تطور وسائل الإنتاج Yإن الحركة الذاتية للعمل الإنساني

 هو الحركة الذاتيـةY أيًهي لب التاريخ البشري. بيد أن ا<قصود تحـديـدا
Yمنبعها يكمن في ذاتها Yالحركة التي تتحقق متحررة من العوامل الخارجية
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وهي لا تبالي في تلك اللحظة با<ادة التي ينضب علـيـهـا الـعـمـل. ذلـك هـو
النشاط التشكيلي الخالص. وهذه الصفة الجوهرية للعمـل الإنـسـانـي فـي
تحققه الإفرادي إ�ا يتجلى في الفن على وجه التحديدY ففي الفن يغترف
النشاط التشكيلي مضمونه كأ�ا يغترف من نفسهk Yا هو عمـلY أي kـا
هو الجـوهـر الأعـمـق لـلـمـجـتـمـع الـبـشـري. إن قـدرة الإنـسـان الاجـتـمـاعـي
اللامتناهية على خلق الأشياءY الواقعية وا<تخيـلـةY وعـلـى الـتـعـامـل مـع أي
ًمادة أو واقعة أو معاناة أو فكرةY وعلى نظم هذه الأشياء وتنسيقها «طبقـا
Yوعلى جعل كل واقعة حياتية Yوعلى تكوين انسجام منها Y«الجمال eلقوان
أو حادثةY أو معاناة «تسمو لتصبح درة إبداع» (بيليـنـسـكـي)-كـل أولـئـك هـو
ا<ضمون الذي يغترفه النشاط التـشـكـيـلـي المحـض مـن ذات نـفـسـه. فـهـذا

. إنه شكل لا نهائي النشاط وا<ضمون.ً أو سكونياًالشكلY إذاY ليس فارغا
 أن ا<قولة الأساسية في فلسفة أرسطو هي «الشكل النـاشـط»ًوليس عبثـا

الذي ينطوي على العمل البشري ولا شيء غيره.
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الحواشي
(×) فيسيلوفسكيY الشعرية التاريخيةY لينينغرادY ا<طبعة الحكومية الأدبيةY Y١٩٤٠ ص ٢٠٩-٢١٠.

(×١) ا<صدر السابقY ص ٢٠٨.



49

الايقاع

الإيقاع

يـحـتـل الـعـمـل مـوقـع الـوسـيـط بـe الإنـسـانـيــة
والطبيعة. إن جوهره والسبب الغائي له هما خلـق
Yالإنـسـان والـطـبـيــعــة eأي الـوحـدة بـ Yالانـسـجـام
وبديهي أن وحدة ا<تعدد والغائيةY والانسجام هـي
التي تعد صفته الأساسية (وبالتالـي فـهـي ا<ـقـولـة
الأولى التي يتسم بها الوجودY أي العالم). عـنـدمـا

 (مطرقة أو سمفونـيـة) فـإنـهًيصنع الإنسـان شـيـئـا
يسعى لبلوغ الوحدة بe ا<ادة ا<بتدعة ومفـهـومـهـا
Yeا<تقابل e(المخطط). ولا يستطيع أي من الطرف
أي المخطط (ا<فهوم) أو ا<ادةY أن يكون وحده مصدر
Yهذه الوحدة. فالوحدة إ�ا تظهر بالضبط كعملية
أو كحركةY أي كعمل يجب في كل لحظـة أن يـكـون
حركة هادفة. والوحدةY إذا ما نظرنا إلـيـهـا نـظـرة
سكونية في ا<كانY هي نظام ومعيارY وكون. أما إذا
نظـرنـا إلـيـهـا فـي الـزمـانY كـعـمـلـيـةY فـإنـهـا حـركـة
انسجاميةY أي إيقاع. وعليه فعندما يظهر النشاط
التشكيلي في شكل خالصY مستخلص من عمـلـيـة
العمل (كما في الفعل ا<ركب)Y يصبح الإيقاع عنصره

(×)الأول. ويقدم بيوخر في كتابه «العمل والإيـقـاع»

 يبe فيه أن الإيقاع الـذي يـظـهـر فـيً رائعاًعرضـا
العمل يتميز فيما بعد. إن حركات الجسم الإيقاعية

8



50

الوعي والفن

أو الصرخات ا<نتظمةY ومن ثم الأغنيةY بعد أن تظهر كوسيلة لتنظيم العمل
Y كتعبير عن النبضY إ�ا تكتسب قيمة مكتفية بذاتها. وحeًتنظيما هادفا

ً �وذجياًينفصل النشاط التشكيلي عن ا<مارسة ا<اديةY يكون الإيقاع ¢ثلا
لهذه ا<مارسة. إنه يصبح ا<بدأ الناظم الذي يشارك في خلق البنية الجمالية
(الأثر الفني) من مادة حسية (حجرY لونY صوتY حركةY جسم)Y أو روحية

نه الكلمة).ّ(تصور تدو
إن أقدم آثار الإبداع الفني (كالرقصات والأغاني والـزخـارف) تـذهـلـنـا
بغنى الإيقاعات وبراعتها. فالرسم الإيقاعي بالغ التعقيد الذي [ثل رقصات
eالطقوس عند الشعوب البدائية ومعجزات ألعاب الجمباز الصيني إ�ا يب

ف مع الجسم (وهو الأداة الأولى لدى الإنسان عـنـدّقدرة فائقة على التكـي
بدء انفصاله عن الحالة الحيوانية).

إن الزخارف الإيقاعية مفرطة الدقة في الأنـغـام وا<ـقـامـات الـشـرقـيـة
)Y أو في الأغاني٨/ ٬٥ ٬٨/٧ ٬٨/١١ ٨/١٨(قارن التوقيعات البلغارية ا<فردة 

.٤ و ٣الهندية تفوق بنيات بيتهوفن الرباعية وتوقيعاته ا<وغلة في البساطة 
ى لنا قانون ا<كاسب والخسائر الحديدي فـي تـطـورّوهنا سرعان ما يتـبـد

الإنسانيةY والفن خاصة. إن كل ارتقاء يحمل في رحمه انحطاط ما كان من
Y أي تراجعه إلى موقع ثانوي. والحال أن انتقال الإنسانً أساسياًقبل شكلا

من إيقاع الحركات الجسدية (الجمباز) إلى إيقاع الآلات البهـلـوانـيـة)Y مـن
Y(الأدب Yالشعر) والكلمات Yإيقاع الخطوط (النمنمة) إلى إيقاع التصورات

ً وتعقيداً أكثر رقياًي إلى أن الإنسانيةY وهي تكتسب شكلاّهذا الانتقال يؤد
من أجل التعبير عن جوهرها الذي تعقدY إ�ا تفقد في الوقت نفسه الرغبة
والقدرة على التعبير عن نفسها بأشكال أكثر بساطةY ¢ا يجعل هذه الأشكال
«تحتفظ kقام النموذج الذي لا يضاهى». (قارن: ماركس حول الأدب ا<لحمي

 موجودة الآن لا كجزء من الفنون «الجميلة»Y بل(×١)الهوميري). إن الزخرفة
 من الفنون التطبيقية»Y كما تنتقل «البهلوانية» إلى السيركYًبوصفها جزءا

أما اللعب المحض بحركات الجـسـم فـيـنـتـقـل إلـى مـيـدان الـريـاضـة. إلا أن
التطور التاريخي للفن ليس وحده الذي يظهر لنا ما للإيقاع مـن دور رائـد

 إلى عملية الخلق الإبداعيًفي بداية النشاط الجمالي. فإذا ما نظرنا أيضا
لعمل فني منفرد وجدنا في شهادات تتردد لدى عدد من الفنانe والكتاب
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والشعراء أن العمل ا<نتظر يعلن عن نفسه قبل كل شظء بالإيقاعY بالنبض
الخاص لمجمل القوى الإبداعيةY أي بالإلهام. يحدثنا ماياكوفسكي في مقالته
eكيف نصنع الشعر?» فيقول: بينما كنت أعبر ا<سافة القصيرة ا<متدة ب»
ًشارع لوبيانسكي ومركز توزيع الشاي في شارع مياسنيتسكي (وكنت ذاهبا

ي© أكثر ما نـظـمـتّلاستلام مبلغ من ا<ال) نظمـت مـن قـصـيـدتـي عـن يـس
: فبعدً حاداً ضرورياًخلال رحلتي كلها. لقد كان شارع مياسنيتسكي نقيضا

الوحدة في غرف الفنادق جاءت كثرة الناس في شارع مياسينتسكيY وبعد
Yهدوء الريف جاءت حركة وضوضاء الحافلات والسيارات وعربات الترام
أما مكاتب الأعمال الكهربائية فكانت في كل مكان أشبه بتحد للقرى القد[ة

التي تضاء بشموع خشبية.
ق خطوتيYّ تارة أضيً دون كلام تقريباً بيدي ومغمغماًكنت أمشي ملوحا

لكي لا أعوق غمغمتيY وتارة أزيد سرعة غمغمتي حسـب وقـع الخـطـوات.
هكذا ينصقل الإيقاع ويتشكل (وكلمة «ينصقل»

هنا مصطلح مستمد من مجال العمل والإنتاج المحضY وليسـت مـجـرد
صفة فردية يتصف بها أسلوب ماياكوفسكيY بل هي مصطلح علمي تقني
دقيق.-غاتشف)Y ذلك الإيقاع الذي هو أساس كل شيء شاعريY إنه الأساس

. ثم تبدأ بالتدريج في استخـلاص كـلـمـاتًالذي يتخلل ذلك الشيء طـنـيـنـا
.eمتفرقة من هذا الطن

....من أين يأتي هذا الطنe-الإيقاع الأساسي? لا ندري.
إنه بالنسبة لي هو كل تكرار في داخلي لصوت أو ضجيج أو قلقلةY بل
إنهY على وجه العمومY تكرار لكل ظاهرة أعبر عنه بصوت. (إن إيقاع الكون
يتحول مباشرة إلى إيقاع موسيقي. فلنتذكر علم الكونيـات الجـمـالـي عـنـد
الفيثاغوريe الذي يرى أن العالم انسجام وموسيقى وعدد.-غاتـشـف). إن
الإيقاع [كن أن يوحي به ضجيج البحر في تكرارهY والخادمة التي تصفق
الباب كل صباحY ثم تكرر ذلك وتدور تاركة وقع خطواتها في وعيY وحـتـى
Yمـثـل مـا فـي حـانـوت وسـائـل الإيـضـاح Yدوران الأرض الذي يتناوب عندي

بصورة كاريكاتورية ويرتبط حتما بصفير ريح عاصفة.
إن السعي لتنظيم الحركة (قارن الطروحات الواردة التي سلف ذكـرهـا
حول الوحدة والإيقاع وأنهما لا يظهران إلا في العمل بوصفه حركة هادفة



52

الوعي والفن

(-غاتشيف)Y وكذلك السعي لتنظيم الأصوات حول نفسهاY ونحن نستكشف
صفتها وميزاتهاY هو واحد من الأعمال الشعرية الأسـاسـيـة الـدائـمـة? إنـه
التحضيرات الإيقاعية. لست أدري إن كان ثمة إيقاع خارج ذاتي? أم هو في
داخلي وحسبY والأرجح أنه في داخلي فقط. (هذا وهم طبيعي بالـنـسـبـة
للفنانY لأنه كائن أوجدته الطبيعة والإنسانية لاستخـلاص انـسـجـام كـامـن
فيهما وإن كان لـه وجـود مـوضـوعـي.-غـاتـشـف). إلا أنـه لا بـد مـن صـدمـة
لإيقاظه; هكذا يحدث صريف في جوف البيانو نتيجة حركة مجهولةY كذلك

د بالانهيار فإن خطوة �لة في تلك اللحظة تخلخلّحe يكون ثمة جسر مهد
توازنه.

فالإيقاع هو قوة الشعر الأساسيةY هو طاقته الأساسيةY وهو غير قابل
 كما يقال عن ا<غناطيس والكهرباءY أيًللتفسيرY ولا [كننا أن نقول عنه إلا

أن ا<غناطيس والكهرباء هما شكلان من أشكال الطاقة. و[ـكـن أن يـكـون
 في كثير من أشعار الشاعر أو حتى نتاجـهY وذلـك لا يـجـعـلًالإيقاع واحـدا
Y لأن الإيقاع [كن أن يكون على درجة من التعقيد وصعوبةًالعمل متشابها

التكوينY بحيث لا تستطيع بلوغـه بـواسـطـة عـدد مـن الـقـصـائـد الـشـعـريـة
(×٢)الكبيرة». 

كأن الإيقاعات الأولى من السمفونية التاسعة لبيتهوفن هي استخلاص
الإيقاع من هيولى الكون ا<تقلقلة: أي نبض التريولات الـغـامـض فـي تـوقـع
ثلاثة أرباع يقطعه موتيف kثابة شحنة طاقة عظيمةY وفي داخل «الحقـل

ن من هذا الاختلاف في الكوامن تولد بعد ذلك كل بنيةّا<غناطيسي» ا<تكو
السمفونية.

وهكذا نكون قد رأينا هنا أن الإيقاعY من بe جميع العناصر الجمالية
في العمل الأدبيY هو أول ما يدخل ميدان الفعل. لأنه كأ�ا يعفينا إشـارة

 <وجة معيـنـة.ًبأن شرارة النشاط التشكيلي قد انطلـقـتY ثـم يـهـيـئـنـا حـالا
ونرى الشيء نفسه في العملية الفردية من الإدراك الفني. فعندمـا نـسـمـع
أولى الكلمات من قصيدة بوشكن «خبا ضوء النـهـار...» فـإنـه لا يـكـون قـد

 من الصورة أو الفكرة يـكـون قـدّأتيح لنا بعد أن نبدأ التـفـكـيـرY لأنـه لا أي
تشكل بعد. ولكن النبض قد ابتـدأ ونـحـن مـأخـوذون بـسـحـر الإيـقـاع. لـقـد
أصخت السمع مرة لطفلة ذات ضفيرتe كانت تلوح بحقيبتها وتردد kرح:
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العاصفة تغطي بالظلام السماء
مثيرة زوابع ثلجية...

إنهاY بالطبعY لم تكن تتصور عاصفة في تلك اللحظةY ولم تـكـن تـدرك
مغزى ما تقوله من كلمات (على هذه الدرجة من التعقيد النـحـوي). ولـكـن

من الواضح أنها كانت تشعر kتعة جمالية.
 لرؤية اللوحة ولا لفهـمًوهيY لكي تشعر بذلكY لم تكن بحاجة إطـلاقـا

ر شعر بوشيهن في هذه الحالة بواسطة الطبقة السفلى منّالفكرة. لقد أث
تشكيلهY كما يقالY أي بالإيقاع المحض وبسحر القافيـة الـداخـلـيـة (تـغـطـي

(×٣)بالظلام)

 مع لعب القوىً بديعاًوهذا التشابه الصوتي الصرف قد تجاوب تجاوبا
الجسدية التي لم يدركها الوعي الطفولي. وما دام في الإمكان حفظ قصيدة
والابتهاج لها دون التفكير kغزاهاY فإن هـذا يـؤكـد أن لـلإيـقـاع فـي الأدب

 عهود الأزمات فـيً. وهذا ما تشهد عليه أيضاً أهمية مستقلة نسبيـاًأيضا
الفن عندما راحت الإنسانية من جديدY بعد أن أبدعت أكثر البنى الجمالية

Y تلتفت إلى التمتع kا سفاه هيغل «جمال الشكل المجرد»Y أي العناصرًتعقيدا
الأولى من كل فنY وهي: الإيقاع ا<وسيقي أو إيقاع الكلامY واللونY والخط.

 في الجاز الأمريكيkunststuckويتحول البيانو إلى آلة إيقاعية (قارن الحيل 
ا<عاصر). والشعراء الرمزيون ينادون: «ا<وسيقىY ا<وسيقىY قبل كل شيء».

) ليصبحًإن ما يبرز في مرحلة انحطاط الفن (كالرسم التجريديY مثلا
هدفاY يكون في التطور التاريخي للفن أو في العملية الإبداعية لدى الفنان
الكلاسيكي مبدأ ونقطة انطلاقY ووسيلة لتحقيـق ا<ـقـصـد الـفـنـي. (قـارن
ماياكوفسكي-حول الدوافع العرضية لظهور الطنe-الإيقاع الشعري). وإليكم

م الرسم»:ّما يقوله ليوناردو دافينشي في مؤلفه «تعل
Yهذه الوصايا طريقة مبتكرة جديدة في ا<عالجة eلن أنسى أن أضع ب»

Y وإن كانـت ذاتًرغم أنها [كن أن تبدو تافهة بل مثيـرة لـلـضـحـك تـقـريـبـا
 العقل على مختلف الابتكارات. ويـحـدث هـذا إذا مـاّفائدة كبيرة فـي حـث

 من أنواع مختلفةYً ملطخة ببقع مختلفةY أو أحجاراًرحت تتفحص جدرانا
فإذا ما احتجت إلى ابتكار تصور <كان ما استطعت أن ترى هناك وبشتـى

 <ناظر طبيعية مختلفةY تزينها الجبـال والأنـهـار والـصـخـورًالأشكال مثيـلا
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والأشجار والسهول الشاسعة والوديان والهضابY وتستـطـيـع فـوق ذلـك أن
Yوتـعـابـيـر وجـوه Yوحركات سريعة لأجسام غريبة Yترى ثمة معارك مختلفة

 لا يحصى من أشياء [كنك أن تجمعها في صـورة مـتـكـامـلـةً وعدداًوثيابـا
جيدة...

 في التوقف مرةًفلا تحتقرن رأي هذا الذي أذكرك بهY ولا تجدن ثقلا
أخرى والنظر إلى البقع على الجدارY أو إلى رماد النارY أو إلى الغيـومY أو
إلى الأوساخY أو إلى أماكن أخرى ¢اثلةY ستجد فيهاY إذا مـا تـفـحـصـتـهـا

ام على ابتكارات جديدةYّ من الابتكارات ا<دهشة ما يحث عقل الرسًجيدا
سواء في ذلك أشكال معارك الحيوانات والبشرY أو مختلف أشكال ا<ناظر
الطبيعية والأشياء ا<رعبةY مثل الشياطe وأشياء مشابـهـةY تـصـبـح سـبـب

.(×٤)شهرتك? ذلك أن الأشياء الغامضة تحث العقل على ابتكارات جديدة»
إن ليوناردو دافينشي هناY إذاY يحث الفنان على التمعن في طريقة صنع
ا<ادة لكي يستخلص منها صورة ا<ضمون (الابتكار)Y وإيقاع ا<ادة ا<تمـيـز.
غير أنه لا يزال يعتذر بحياء عما قد يبدو من سذاجة هذه الـفـكـرةY وهـي
تتبدى له «طريقة جديدة مبتكرة في ا<عـالجـة». بـيـد أن هـذه ا<ـرحـلـة-فـي

 في القدم. لـقـدًالواقع-هي أولى مراحل النشاط الجمالي وأكـثـرهـا إيـغـالا
كانت الشعوب البدائية تعبد النباتات والصخور ذات الأشكال الغريبة (وإلى
الآن يستخرج الأطفال من الأرض ما يسمى «أصابع الشيطان»). لقـد كـان
الإنسان القد� يسمع في هذه الأشياء صوت الغائية الخفي الـذي يـعـيـش
في الطبيعة. وهذه الدرجة لا تزاد موجودة في الصYe حيث يعمدون إلـى
قطعة ا<رمر ا<شوبة بعروق تشكل رسما غير مألوف فيضعونهـا فـي إطـار
ويعلقونها على الجدارY وهناك يجمعون الجذور الشبيهة بالتنYe أو بالسمكة

 في كتابـه عـنًالذهبيةY أو بزهرة اللوتس. ولقد كـان وأبـرازتـسـوف مـوفـقـا
ا<سرح الصيني حe سمى هذه الأشياء «sاثيل ولوحات لم تصنعهـا يـد».
eهو الذي أتاح للصيني Yبعد eوهو لم [ت في الص Yإن علم جمال العمل

)factureYأن يوصلوا إلى القرن العشرين هذا الإحساس الحي بطريقة صنع (
وبإيقاع ا<ادة نفسهاY هذا الإحساس الذي لم يعد من ا<مكن بلوغه في ظل
حضارة الآلة السائدة في أوروبا. و¢ا هو ذو دلالة على أن الفن الأوروبي
في القرن العشرينY في عصر الأزمةY إ�ا يطمح من جديد لإعادة إحـيـاء
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) من ا<ادة نفسهاfactureجمال الشكل الأصلي الأولY وإلى اقتطاع الصورة (
: مـنـحـوتـات إرزيY «الـكـلـمـة ذاتـيـة الـقـيـمـة»Y الـنــزعــة الــتــركــيــبــيــةً(مـثــلا

)constructivismهــذا eيـكـتـشـف فـي الــصــ eلـذا فـإن أوبـرازتـسـوف حـ .(
 ما يندر وجوده عند أبرعّالإحساس الشفاف بإيقاع ا<ادةY وهو إحساس شد

الفنانe الأوروبيYe يتساءل: من أين لشعب بأكمله هذه النزعة الجـمـالـيـة
)aethetiesm) والتلـذذ Y(gourmandiseونشعر بالانطباع نفسه عندما نـقـرأ ?(

القصائد ذات الروح «الانطباعية» لشعراء صينيe من عهد «تان»Y أو عندما
يدهشنا صدق التفاصيل «الواقعي» في كتاب الأغاني الصيني القد� «شي
تسe». ومن جهة أخرى فليس من باب ا<صادفة ذلك الإغراب في الصياغة
الأسلوبية لدى الفنانe الأوروبيe في مطلـع الـقـرن الـعـشـريـن (كـالـشـاعـر
الروسي فاليري بريوسفY مثلاY الذي كتب قصائد «من روح ا<لايو» و«محاكاة

آشورية».. الخ).
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الحواشي

 Y«العمل والإيقاع». موسكو. دار «موسكو الجـديـدة» Y١٩٢٣× انظر: كارل بيوخر.
 للعلاقة بe مجـمـل الـعـمـلً(×١) [كن أن تكون الزخرفة على مقبض الخـنـجـر أو الـسـكـe رمـزا

والفن. فالخنجر أو السكYe كأداة عمليةY إ�ا يعبر عن توحد الشكل ا<عني وحدث الـعـمـل. أمـا
 من جهة الاستخدام العملـيYً لا sليه الفائدةY وليس ضـروريـاًالرسم على ا<قبضY ما دام عمـلا

فإنه يبدو كأ�ا لا صلة له البتة بالجانب العـمـلـي. أمـا الحـقـيـقـة فـهـي أن الإيـقـاع ا<ـتـحـقـق فـي
 للقوى الإنسـانـيـةًالزخرفة إ�ا يجسد في ذاته الجوهر العام للعمل. هـذا الـرسـم يـعـتـبـر ¢ـثـلا

 kملكة الحريةY إذاY فالعمل على مـقـبـضًالجوهرية ا<سيطرة على الضرورة الطبيعيـةY وبـشـيـرا
ى في شكليه: الخاص والعام.ّالخنجر يتجل

 Yا<ؤلفات في مجلد واحد. موسكو. غوسبو ليتيزادت Yص ١٩٤١(×٢) ماياكوفسكي Yالتأكيد٦٧٥) .
في الاقتباس للمؤلف غاتشف).

)-ا<ترجم.mglojy-croet(×٣) هنا تعجز اللغة عن نقل ظلال اللغة الأخرى: (
» (التأكيد فـي٨٨- Y٨٧ ص ١٩٥٧(×٤) أوبرازتسوفY مسرح الشعب الصينـي. مـوسـكـو. دار الـفـن «

الاقتباس للمؤلف غاتشف).



57

الكلمة

الكلمة

تبe أقدم الأفـعـال الـتـركـيـبـيـة أن الـكـلـمـة فـي
 ضئيلاY ولـم يـكـنًا<راحل الأولى كانت تـلـعـب دورا

لها صفة ا<عنىY بـقـدر مـا كـان لـهـا طـابـع الإشـارة
الإيقاعية التي تتحقق بواسطة الصوت (الصرخة).
وهي بذلك لم تكن أكثر من مادة ترتديهـا الحـركـة
والإيقاعY وبفضلها كانت الحركة والإيقاع يـؤخـذان
مـن الـعـدم لـيـصـبـحـا مـواد مـحــســوســة. يــفــيــدنــا

فيسيلوفسكي فيقول:
«ي إحدى جزر فيدجي (لاكيمـبـا) تـوجـد لـعـبـة
بهلوان مصحوبة بالغناء وا<وسيقى حيث يتـنـاوبـان
فيما بينهما? وبعض ا<شـاركـe يـصـفـقـونY ويـنـفـخ
ًبعضهم في قصبات خيزران طويلـة تـصـدر صـوتـا
أشبه بصوت طبل سيئ الشد; وفي خاsة كل أغنية

ي شـيء أشـبـه بـصـيـحـة حـربـيـة مـألــوفــة فــيّيـدو
) ترقص الفتياتTutuilaYبولينيزيا.. ففي بولينيزيا (

فيـردد بـعـض مـنـهـن أغـنـيـة مـرحـةY بـيـنـمـا تـصـدر
 من الحنجرة أشبه بـالـشـخـيـر..ًالأخريات أصواتـا

 من صيغة تعـجـبً أحيانـاًنـاّويكون النص كلـه مـكـو
) كما هو الحال عند الهنود فـيheia, heiaمنغمـة: (

غويانا البريطانية..» ويستنتج فيسيلوفـسـكـي أنـه:
«لدى وجود مثل هذه العلاقات بe الـنـص والـنـغـم

9
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يكون النص في مقام الجسور والدعائم التي يقوم عليها البناء: فالأمر ليس
 ما يغنون دون كلماتYًفي معنى الكلماتY وإ�ا في التوزيع الإيقاعيY وكثيرا

Y وتتم التضحية بسـلامـة بـنـيـةًبينما يتمثل الإيقاع بضـربـات الـطـبـلY مـثـلا
الكلمات لكي يسلم الإيقاع (قارن كلام الأطفال وصنع القوافي.-غاتشف).

س» والأناشيد الكنسية التي يعـرفـهـا الـزنـوجّإن نصوص «الكتاب ا<ـقـد
 إ�ا تلاقي على لسانهم مختلف أنواع التشويه لسبب واحد فقط هوًجيدا

جعلها تتناسب مع الإيقاع. (من هنا ينبع ما يسمى «التجاوزات الشعرية» في
مواضع النبر وتوزيع لكلمات.-غاتشف).. ونجد في أداء فيدوسوقا للأغاني
Yالدينية والروسية أن البيت الشعري ينقطع عند آخر مقطع منبور في الكلمة
بينما يهمل ا<قطع التاليY غير ا<نبورY فلا ينطقY وذلك لتحقيق الانسجام

مع نهاية الجملة ا<وسيقية.
إن رجـحـان مـبـدأ الجـانـب الإيـقـاعـي-الـنـغـمـي فـي بـنـاء الــفــن ا<ــركــب

)syncritismأي ا<ـبـدأ الـذي لا يـعـطـي الـنـص إلا دورا Yهـوً ثانـويـاً) القد� Y
إشارة إلى هذه ا<رحلة من تطور اللغةY عـنـدمـا لـم تـكـن بـعـد قـد امـتـلـكـت
وسائلها الخاصةY وكان العنصر الوجداني فيها لا يزال أقوى من العـنـصـر
ا<ضموني. يفهم فيسيلوفسكي هنا ا<ضمون بشكل ضيقY أي باعتباره مجرد

Y أي الإيقاعY هوًفكرة أو كلمة. ولكننا سبق أن رأينا أن «العنصر الوجداني»
حامل ا<ضمون العميق.-غاتشف).

 ـ«فيسلوفسكي»-ا<ترجم) لابد هذا العنصر ا<ضموني (والكلام لا يزال ل
 فيً كبيراًللتعبير عنه بنحو متطور بعض الشيءY ¢ا يقتضي بدوره تعقيدا

الاهتمامات الروحية وا<ادية. وعندما سيكتمل هذا التطور سنجد أن صيغة
التعجب والجملة عد[ة ا<عنىY التي تتكرر دون تبـصـر أو فـهـمY بـوصـفـهـا

Y إلى نص فعليY إلى جeً للغناءY سوف يتحولان إلى شيء أكثر اكتمالاًسندا
(×)شعري.

إننا لا نزال نقف فـي بـدايـة هـذا الـتـطـورY حـيـث لا يـوجـد الـنـص بـعـد
»Y فليست تلك سوى فترة ولادة مادةً شعرياً»Y أو بوصفهY «جنيناًبوصفه «كلا

 من الفنون البلاغية والطرائق الشعرية التيًالبناء اللازمة للنص. إن كثيرا
ستصبح في ا<ستقبل ثانوية بالنسبة للفكرة الفنيةY أو لـلـصـورةY وسـتـكـون
رداء لهذه الصورة إ�ا تحتل الآن ا<ـكـان الأولY وهـي الأصـل الـذي يـسـبـق



59

الكلمة

الكل الشعري. من هذه النقطةY إذاY تنبع جميع أنواع الصياغة الصوتية في
)Y(assonanceY وتجانس الصوائت (alliterationالشعر: المجانسة الاستهلالية (

وتجاوب الصوائتY والقافية والتكرار.. الخ.
وتؤكد العملية الذاتية والإبداعية صحة هذه الفكرةY إذ يذكر ماياكوفسكي

 تبدأ في استخلاص كـلـمـاتً «تدريجـيـا:<في مقالتهY كيف نصـنـع الـشـعـر?
متفرقة من هذا الطنe: بعضها يتناثر بكل بساطة ولا يعود أبدأY وبعضها
الآخر يتريث ويتقلب ويدور عشرات ا<رات إلى أن تشعر أن الكلمة وجدت

مكانها..».
© مجرد غمغمة على النحو التاليّ«في البداية كانت قصيدتي عن يسي

ً:تقريبا
Y(×١)ا)َا (راY رَا) راراY راY رَا (را رَتا-را-ر

را-را-رى (را را را) را را (را را را ر)
را-را-را (را-را را را را را را را رى)
را-را-را (را را-را) را را (را) را را

ثم تتضح هذه الكلمات:
 را را را را را إلى العالم الآخرَلتَحَر

ك تطير را را را را را.ّلعل
ْ.بلا مالY ولا امرأةY ولا حانة

را را را (را را را را) الصحوة.
 را را را إلـىَـتْـلَحَعشرات ا<رات أعيـد وأنـصـت إلـى الـسـطـر الأول: ر

العالم الأخيرY الخ. ما هذه الـ «را را ر» اللعينةY وماذا أضع مكـانـهـا? رkـا
أترك البيت دون

(×٢) را را را.ّأي

وهكذا يوضح فيسيلوفسكي كيف يتجلى هذا الجانب في سيكولـوجـيـا
ر إرضاء للإيقاعY أي للتناغم». وماياكوفسكيّالإبداع فيقول: «إن الكلمات تكس

 أهم الأصواتُ «بعد أن أخذت:<يبحث عن قافية تنسجم مع كلمة «الصحوة
 من ا<رات وأنصـت إلـىًفي كلمة «صحا» رحـت أرددهـا فـي نـفـسـي كـثـيـرا

Y«أمحو» Y«النحو» Y«تصحيح» Y«صحيح» Y«صحة» Y«جميع التداعيات: «صحوة
«رمح». لقد عثرت على القافية السعيدة. إنها فعلY بل فعل مهيب!



60

الوعي والفن

ولكن ا<صيبة هي أننا في كلمة «الصحوة» نسمع «الواو» و «التاء ا<ربوطة»
ًبوضوح وإن لم يكن بقوة «صح» فماذا أصنع بهما? لابد من أن أدخل حروفا

مشابهة في الأبيات السابقة.
لذا فإنني أستعيض من كلمة «رkا» بكلمة يتـكـرر فـيـهـا «و» و «ة» ومـن
أجل تخفيف وقع الواو أمد الياء «في تطير» التي تسمع وكأنها «تـطـيـيـر».
هذه ا<رحلة من العملية التاريخية ومن عملية الإبداع الذاتي علـى الـسـواء

 في الألعـابًتبقى محفوظة في فولكلور الأطفالY على نحو مـا تـبـدو مـثـلا
التي تقوم على

 الصيغ ا<قدسـةً«تكرارات» لا متناهية (إينا بينا ريس..). وقـارن أيـضـا
)sacramental.(...وصيغ التعاويذ مثل: بريكيكيكس Y(

إن الكلمة تنتقل هنا وتبقى لا كمغزىY وإ�ا كشيءY ويظل ميدان التفكير
والوعي جمعيه على سعته هنا غير مشارك بعدY لذا لا يكون الشعر والأدب
با<عنى الدقيق موجودين بعدY إنه يبدأ عندما يأخذ الصوتY الذي كان مادة

 يصب فيه الإيقاعY بالكشف عن مرونته الخاصة وعن قيمتهًسلبية وشكلا
الذاتية التي يرجع الفضل فيها إلى فهم الإيقاع بوصفه فكرةY ومن خلالـه

ينبثق ثاني ميادين الوجود الإنساني العظيمةY ميدان التفكير.
ًوالعملY الذي هو بداية النشاط التشكيليY أو هو البداية ا<تجلية مؤقتا
في حركة محض هي الإيقاعY يعثر على ميدان الويرY أي أن الفعل يعثر على

الكلمة. ومن التناقض تولد شجرة الأدب الهائلة.
إن الانتقال التاريخي الكوني من الشعر إلى النـثـر إ�ـا يـتـم عـلـى وجـه

Yً فنياًالتحديد في زمن تحولات الأدب العظيمةY عندما يصبح الأدب تفكيرا
أو معرفة في معظمه. عندئذ يتجلى التناقـض بـe الإيـقـاع والـكـلـمـة الـتـي

.(×٣)أصبحت فكرةY أي ذلك التناقض الذي هو ا<نطلق بالنسبة لفن الأدب
كيف [كن أن نوفق بe الأقوال ا<تناقضة التالـيـة? لـقـد كـتـب شـيـلـلـر إلـى

 ¢ا يفعلًكيرنر يقول: «إن موسيقا القصيدة ترفرف أمام النفس أكثر كثيرا
 بالنـسـبـة لـيً ما يـكـون غـامـضـاًالتصور الواضـح لـلـمـضـمـونY الـذي كـثـيـرا

 وكان غوته [عن التفكير في واقعة فحواها أنه ما من أحد من(×٤)بالذات».
Y فقال: «الأمر في غاية السهولةYً ناجحاًم نثراّالشعراء الشباب في زمانه قد

 يجب أن يكون عندك ما تقولهY أما من ليس عندهًذلك أنه لكي تكتب نثرا
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 وقوافيY حيث تجر الكلمة وراءها كلمـةًما يقوله فيبقى له أن ينظم شعـرا
ً في جوهرهY ولكن له شكلاًأخرى ونخرج في المحصلة بشيء لا يعني شيئا

غر. فلقـد امـتـدحـواُ ما». يقول غوته: «إن الإيـقـاع مًيبدو كما لو كـان شـيـئـا
Y وذلك بفضل إيقاعها الناجح». وقد اقترح غير مرة:ًقصائد سخيفة sاما

«العودة إلى كل عمل شعري ذي شأن وصياغته صياغة نثريةY ولا سيما إذا
» (!). لأنه عندئذ فقط «ينكشف ا<ضمون المحضY الكاملYً ملحمياًكان عملا

 ما نخدع بوجوده-وهو غائب-Y ثم هو-في حال وجوده-يكونًهذا الذي كثيرا
(×٥) عنا (!) بالشكل الخارجي البارع».ًمحجوبا

ً بروزا(×٦)وقد برزت حينئذ مشكلة الإيقاع (الشكل) والفكرة (ا<ضمون)
بالغ الحدة جعل الشاعر العظيم يقترح تحطيم الشكل الشعري تحطيما لا
رحمة فيهY بغية الكشف عن الفكرةY لأنه يعوق ظهورها. إلا أن في وسعـنـا

 من الأقوال ا<تناقضة وبينها أقوال غوته نفسه.ً كبيراً أن نسوق عدداًحالا
حيث نراه يؤكد على أنه لا وجود لفكرة شـعـريـة فـنـيـة حـيـة دون إيـقـاعY أو

جرس.. الخY وأنها بغير ذلك كزهرة في باقة ذابلة.
وتبe هذه التناقضات بكل وضوح عن العمق السحيق لذلك التـنـاقـض
ا<ميز للأدبY والقائم بe الإيقاع والكلمةY أي التناقض الذي واجـهـنـا فـي
ًبداية ظهور الأدب (كشعر). إن هذا التناقض في الواقع يستدل منه منطقيا
وبطريقة حرفية على مجمل ذلك النظام الذي يتكون من طبقات متـراكـبـة
من التناقضات. وهي تناقضات تحـدد حـيـاة الأدب وتـطـوره مـثـل: الـشـكـل
وا<ضمون; اللاوعي والوعي? الانفعالي والعقلاني? الإلهام والصنعة? الفكرة
والصورة? ا<نهج والنظرة إلى العالم... الخ. ويتجلى لنا كل ما ينطوي عليه
هذا التناقض من غنى إذا ما تذكرنا أن الإيقاع الذي يتضاءل أمام عظمـة
الكلمة ويبدو غير جوهري هو في الحقيقة حامل ا<ضمون الذي لا نـهـايـة

لثرائه.
Y وهوً كاملاًإن الإيقاع في الفن هو الذي [ثل العمل الاجتماعي sثيلا

من خلال ذلك [ثل ا<بدأ النشيط الخلاق في الكونY إنه [ثل نبض الكون.

فهو مبدأ جوهري يسري في كل عصر وفي كل إنسانY إنه قوة موضوعية.
هذه القوة وحركتها موجودتان دائما بصرف النظر عن كوننا نعي ذلك أولا
نعيه. أما الوعي (الفكرة)Y أو الكلمةY فعـلـى الـعـكـس مـن ذلـكY قـوة ذاتـيـة.
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ولهذا فإننا لا نستطيع دائما أن نستـشـف بـواسـطـة الـوعـي إلا جـزئـيـا مـن
الحقيقةY أي الحقيقة النسبية. إن الوعي بعد أن ينبثق من الوجود يـسـمـو
فوق الوجودY إلا أنه أصغر منه. وهنا يتـبـe أن ا<ـبـدأ ا<ـبـاشـر-والـلاواعـي
بهذا ا<عنى-يحافظ على حقه في الوجود حتى عند ظهور الفكرةY باعتباره
يقوم مباشرة ودو�ا وساطة الفكرة العقلية بإطلاعنا على «القوى الجوهرية»

ة» وهنـاYّللوجود وللإنسانية على ما سوف يسمى فيمـا بـعـدY«الحـيـاة الحـي
مثلاY سر ما يلجأ إليه ليوتولستوي من تصوير جارح للعـقـلـيـe مـن أمـثـال

 سر الروعة الخارقة عند ناتاشا روستوفاY التي «لاًسبيرانسكيY وهنا أيضا
 فائقي الذكاءY من أمثال الأميرًمتع بأن تكون ذكية»Y ورغم ذلك فإن أناساُت

أندري وبيير بيزوخوفY يشعرون أمامها بسخف أفكارهم.
ًإن هذا التناقض الذي نقف عند منابعهY وأكرر ما أقولY يعتبـر ¢ـيـزا

ه في هذا الاتجاه أوّلفن الأدب. وعبر تطور الأدب يجد هذا التناقـض حـل
ذاكY وفي كل مرة نجد الاتجاه الذي يخـيـل لـنـا أنـه قـد انـهـزم (سـواء كـان
اتجاه الشكل أو ا<ضمونY الوعي أو اللاوعيY الجميل في الفن أو الجميل
في الواقع.. الخ) نجده وقد انبعث فجأة من جديد في ا<رحلة العلياY كطائر

 أحقيته ا<طلقة (قارنً في نوعية جديدة ومؤكداًالفينيق (العنقاء)Y متجددا
الانتقال من عقلانية عصر التنوير إلى العبادة الرومانسية للحدسY ومنها

ً تجريبياًإلى علمية الواقعية عند بلزاكY وهي علمية مسخت لتصبح مذهبا
على أيدي أنصار ا<ذهب الطبيعيY وقارن أيضا نظرية ليو تولـسـتـوي عـن

 عن ا<شاعرY بعلم الجمال عند تشير نيشيفسكيY ثمًالفنY بوصفه إفصاحا
قارن بالرومانسية الثورية عند مكسيم غوركي بعد أنطون تشيخوف الـذي

«قتل الواقعية»..الخ الخ).
 على الحل بشكل عام. فهولا وجودّهذا لا يعني أن ذلك التناقض عصي

له في ميادين النشاط الإنساني الأخرى سواء في ا<مارسـة ا<ـاديـة أو فـي
? فقـدًالعلمY (إما أنه لم يظهر بعد وإما أنه قد حل). ولكن هذا لـيـس أدبـا

 من بe كثرةًأبدعت الإنسانية الأدب من أجل معالجة هذه ا<شكلة تحديدا
لا تحصى من ا<شكلات (التناقضات) التي تعالج بدورها في ميادين العمل

والوعي الأخرى.
ولكن فلنعد إلى الينابيع ولنتفحص ا<شكلة في شكلها الأولي الأبسط:
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الإيقاع والكلمة.
تكمن النزعة الأساسية في كون الكلمة sتص الفعلY أي أنها تكف عن
أن تكون مادة ظاهرية معتمةY بل إنها تشرع في الإضاءة من الداخلY بواسطة
الفكرةY وعندئذ تبدأ عمليتها العكسيةY أي تبني الفعل من نفسهاY إ�ا الآن

ي تقوم به الأيدي والأجسامY بل كحركة مثالية للتصـوراتY أيّلا كفعل ماد
كرد للفعل. وفي مسيرة هذه العملية تنتظم من الإبداع الفني مختلف أجناسه
وأنواعه وعناصره بواسطة الكلمة. إن الفعل التركيبي يلد الحبكة التي تعيد
الأدوات الكلامية صنعها; فالحبكة تتجمع في صورة. ثم يحدث العكسY أي
عّأن الصورةY أو الفكرة الفنية تصبح مصدر الحبكة والبنية. و[كن أن نتتب

ا<راحل ا<تتالية من انتقال الفعل إلى كلمة في أعمال فيسيلوفسكي نفسها.
 الصعوبة الرئيسة التي تنتظرنا; ذلك أن التفكيرًبيد أن علينا أن ندرك حالا

(الألفاظY اللغةY الكلام) موجودY وهو يولد أثناء عملية العمل. فمـا يـهـمـنـا
الآن هو الخاصية التي تكتسبها الأفكار والكلـمـات حـe اسـتـخـدامـهـاY أي
إبان ا<دى الواصل بe التفكير والعملY وهو ا<دى الذي [لؤه الفعل التركيبي.
إن الصرخة الانفعالية (الصيحة) في رقص النشوة لـم تـتـخـذ شـكـل فـكـرة
بعد. لكنهاY حe كانت تتكررY اكتسبت طابع إشارة ذا معنىY أي طابع دلالة

.eعلى فعل مع
تتألف الأغنية القومية عند الكامتثاديe من تكرار لامتناه لكلمة واحدة

 وبالتاليY فإن هذه الكلمة تستدعي فـي وعـي(×٧)).Bahiaدون غيرها هـي (
الإنسان الدائي مجمل الفعل في كليتهY كـزمـن واحـدY ولـيـس كـامـتـداد فـي
ًاّالزمن. قارن في العملية الإبداعية لحظة يكون فيها الفنان الذي يبدع فن

فه ا<قبل. وما أشهر موزارتYّ وبلمح البصر كل مؤلYً كأ�ا يبصر حالاًزمانيا
 في الفـضـاءYًأنه في لحظة التصور الفني يتخيل مؤلـفـه ا<ـقـبـل مـتـجـسـدا

وكأنه يرن في وقت واحدY إنه يتخيله لوحة.
«فأنا لا أعرف ماذا سأغـنـيY غـيـر أن الأغـنـيـة وحـدهـا تـنـضـج». هـذا
الإحساس لا يختفي مع ولادة الكلمة الأولىY بل إنه [تدY لذا فإن الكـلـمـة

 بالكلمة التالية تتابع الرنe بلاً) بوصفها إيذاناmotifالأولى (ا<وضوع الدال 
نهايةY تتكررY وتتوترY إلى أن يدخل فيها كل عالم وعي الفنانY إلى أن تبدأ
الحركة. «في معظم الأحيان تبرز كلمة رئيسة: إنها تلك الكـلـمـة الـرئـيـسـة
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(×٨)التي تضفي طابعها على مغزى القصيدةY أو الكلمة الـقـابـلـة لـلـتـقـفـيـة»

ويشير ماياكوفسكي هنا إلى ا<رحلة التالية في العملية الإبداعـيـة عـنـدمـا
يولد مغزى محددY ولكنه لا يزال يتضمن الدرجة السابقة. والتكرار اللانهائي

 عن حركة صوتية ذات مغزىY إ�ا يؤكد ذلك.ًلكلمة «الصحوة»Y بحثا
إن تكرار الكلمة التي هي مفتاح الإشارة (أي تكرار التسميةY أما فيـمـا
ًبعد فهي الكلمة الأساسية ذات ا<غزى). هذا التكرار يحمل في ذاته تهديدا

ر الانتباهY إنها تقـفY فـيـمـاّلطغيان الإيقاعY ذلك أن الكلمـة تـنـتـفـخY وتـسـم
يتحرك كل شيء (الأجسام والأنغام).

 في البدايةًولكن التكرار نفسهY ا<تولد من الإيقاعY إذ يعطي للكلمة وزنا
فقد الكلمة وزنها كأنها لمُويجعل الوعي يتوقف عندهاY إ�ا يعود فجأة في

تكنY ذلك أن التكرار الآلي يعطل الوعي. ومرة أخرى يهيمن الإيقاع وجمود
الحركة. وفي هذه النقطة يكمن مصدر كثير من ا<شاكـل الجـمـالـيـة مـثـل:
ا<وروثات والتقليدY والتجديدY وإحياء الفنان للكلمات. (يقول ماياكوفسكي:

 نظرية «التصعيـد» عـنـدً«الكلمات عندنا... تبلى كالثـوب»; ثـم قـارن أيـضـا
شكلوفسكي).

إن التكرار يحيي الكلمة و[يتهاY يفسر قدرة البشر على أداء أغنيـة لا
 كثرةًيعرفون معنى كلماتها. في العملية الإبداعية الفردية تستـطـيـع أيـضـا

د تيار الإلهام وأن تطـردّتكرار ا<وضوع الدال (ا<وتيف) أو الكلمـة أن تجـم
توا اللحظة ا<ناسبةYّطائر الوحي. قارن شكوى الفنانe الدائمة من أنهم فو

التي هي عصب الفكرةY فماتت.
ويتجلى دور التكرار الذي يحفز الإبداع في ظهور المحسنات الـشـعـريـة

)Y والترديدepiphora والتكرار الختامـي (anaphoraمثل التكرار الاستهلالي (
Yالذي هو ¢يز �طي للأغاني الشعبية حيث تتكرر نهايات الأسطر الشعرية

في بدايات الأسطر التالية.
وتتمثل ا<رحلة التالية في الأمثلة الآتية التي يوردها فيسيلوفسكي:

(تتألف الأغنية القومية عند الكامتشاديe من تكرار لامتناه لكلمة واحدة
. أو هم يغنون هكذا: «مازالت داريا ترقص وتغني!» ويتكرر هذاBahiaهي 

 لم تعد الكلمة-ا<فتاحY أو التسمية-هي ا<ـهـمـة(×٩)حتى يبلغ ثماني مـرات».
هناY بل خففتها الفكرة-الجملة. ولكن الكلمة مازالت لا تعني إلا الفعل أثناء
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حدوثه. إلا أنها قد احتوته في ذاتها خلال جريانه وصارت معادلة لحركة
الفعل. ومن هذا ا<نطلق أخذت الكلمة تـصـبـح أشـبـه بـالإلـه مـولـوك الـذي
يلتهم كل شيء ويطمح إلى ابتلاع الفعل في جميع مراحله. وتنـمـو الـكـلـمـة

:eإذ ثمة خطان يسيران في البداية متوازي Yلتبلغ الخط الثاني
 زرعناه-(×١٠)ونحن زرعنا الجاورس

ونحن سندوس الجاورس سندوسه.
هنا نصفا جوقة يرقصان ويغنيان. إن الكلمات تعبر عن الحركات وتلفظ

ً.معها في آن معا
وهكذا فإن الكلمات الأولىY التي تتحول إلى فعلY هي الكلمات والتعليقات
والأوامر والإشارات التي تتبادل ا<واقع فيما بـيـنـهـا خـلال حـدوث الـعـمـل.
وليس لها في البداية أي مهمة إضافيـة أخـرى سـوى إعـادة sـثـيـل دقـيـقـة
لحدث العمل من خلال اللعب (إلى جانب حركات الأيدي والإ[اء). إلا أنه
بفضل الكلمة تتكثف هنا إمكانية انتقال حدث العمل الذي يجري التعـبـيـر

. إذ إن الفعل يجد ذاته مجرد وهمY أيً مثالياًعنه إلى مقام يصير به حدثا
أنه في هذه الحالة لا يعطي نتائج عملية. وهذه النتائج في أحسن الأحوال
ستجيء غداY عندما تحل عملية الصيد محل رقصة الصيد. ولكن مـا دام
الأمر كذلك فإن إعادة التمثيل الكامل لمجمل حدث العملY ا<ستعاض منـه
بالكلماتY تفقد غائيتها. وهكذا نرى كيف يتـضـاءل رجـحـان كـفـة حـركـات
الجسم والغناء في الفعل التركيبي ليتزايد رجحان كفة الكلمات. ثمة خطان
(خط حركات الجسم وخط الكلمات) يتقاسمهما ا<شاركون: العازف ا<غني
والمجموعة الراقصة مع الأدوات القارعة. من هناY إذاY [تد الـطـريـق إلـى

قائد الجوقة وإلى الجوقة.
 كـلًإن الكلمة ما إن تحتوي على الفـعـل فـي ذاتـهـا حـتـى تـنـقـلـب sـامـا

علاقات الرقص والغناء والنص. والآن تبدو الكلمة هي ا<نطلقY وهي الأولى.
) أنهCanonicalجاء في أحد كتب «شي تسe» الكونفوشيوسية التشريعية (

عندما يشعر الإنسان بالفرح فإنه يعبر عنه بالكلمات. لكن الكلمة لا ترضيه
فيجمع بe جوقة من الآلات ا<وسيقـيـة. ولا تـكـفـيـه الجـوقـة فـتـشـرع يـداه

(×١١) وقدماه تدقان الأرض.ًتتحركان عفويا

هذه التعاقبية تبدو لنا من وجهة نظر العقل السليم منطقيـة وبـديـهـيـة
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إلى حد أن افتراض تعاقبية أخرىY أو نقيضة لها من باب أولىY يبـدو لـنـا
. بيد أنه قد أتيح لنا أن نقتنع بأن كل شيء كان على العكـسً وهذراًسخفا

من ذلكY إذ إن الترتيب إ�ا كان على النحو التالي: الرقصY ثم الغناءY ثم
الآلات ا<وسيقيةY ثم الكلمة. وشبيه ذلك ما يقوله العقل السليم لـلإنـسـان

 (قارن ما قـدمـه(×١٢)من أن الشمس تشرق ثـم تـدور حـول الأرض وتـغـيـب.
 في مسرحيته «حياة غاليليو» مـن حـجـج كـانً رائعاًبرتولد بريخت تقـد[ـا

).ًرجال الكنيسة ينسبونها إلى العقل السليم تحديدا
ما يؤخـذّ بالنسبة للتـطـورY قـلًز جـداّإن نسف نقطة الانطلاق أمـر ¢ـي

بعe الاعتبار في علم الأدب حتى الآنY كما أن تصورات من نوع «الشمـس
 فائق الضخامةًتدور حول الأرض» هي على درجة من الكثرة تستوجب عملا

والصعوبة من أجل تخليص الجوهر الأصيل لكل ظاهرة من أسر الظـاهـر
 ما يكتفون بتقد� وصف له وحسـب. مـثـالًالذي تبدو عليهY والذي كثـيـرا

ذلك في الفترة الأخيرة تلك ا<ناقشات حول الواقعية اليونانيـة-الـرومـانـيـة
)antiqueأو حول الواقعية Yالصيني القد� «eأو في كتاب الأغاني «شي تس Y(

Y وحول فن١٦-  ١٤عند يوريبيدسY أو في الروايات الصينية خلال القرون 
) في الفولكلورY وحول وحدة النمطي والفردي في أبطالtypisationالتنميط (

هوميروس... الخ. كل هذا إحلال لشكل الأشياء ا<تأخر الذي تكتسبه بعد
ر».ّرها» محل شكلها الأقدم الذي كان لها قبل «التغيّ«تغي

) يتضاءل بـيـنـمـاtraditionومن ا<عـروف أن دور الـعـامY أو دور ا<ـوروث (
يتعاظم دور الجانب الخاصY أي دور الحريةY إبان هذا الصعود من الرقص

رتجل...ُعبر الغناء إلى الكلمة. يقول فيسيلوفسكي: «في البداية كان (النص) ي
إنه عبارة ليست كبيرةY قوامها بضع كلماتY يوحي بها حادث عرضي ماY أو

انطباعY وتتكرر عددا غير محدود من ا<رات.
) لا توجـد أغـانAbongoولا تعرف هذه الأغاني التـنـاقـل. فـعـنـد زنـوج (

Y قوامها العبـارةًمتوارثة تنتقل من جيل إلى جيل; ثمة أغنـيـة كـامـلـةY مـثـلا
التالية: «الإنسان الأبيض إنسان طيب. إنه يعطي ا<لح لأبونغو..» الكلمـات

 ليست متينة الارتباط بالنص.. أما ا<ارويسيون الذين يحتل شعرهمًعموما
ًمرتبة هامة في سلم تطور ا<ضمون فإنهم ينتقون كـلـمـات تـنـاسـب ألحـانـا
معروفة; وعندما يقال إن هذه الأغاني لا تحفظ في الـذاكـرة وحـسـبY بـل
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صّ: أيهما يخضع للموروثY النًيجري توارثهاY يصبح السؤال التالي واضحا
 اللحن أهم من الـكـلـمـةّـدُأم اللحن? فمنذ أواسط الـقـرن الـتـاسـع عـشـر ع
(×١٣)ا<رتبطة بهY وكان في وسعه أن ينتشر kفرده». 

من ا<عروف للجميع أن حركات وأشكال الرقصات الشعبية كانت الأقل
عرضة للتغيرات خلال التطور التاريخيY تليها ألحان الأغانيY ثم النصوص
التي هي الأكثر عرضة لتلك التغيرات. إن تأليف نص جديد للحن شعبي أو
لأغنية شائعة رkا يكون النوع الأكثر جماهيرية والأسهل بe أنواع الإبداع
الشعري لدى الهواة. (قارن مالا حصر له مـن نـصـوص لـلأغـنـيـة الحـربـيـة
«الحفرة» ومختلف الأغاني «المحترفة» عند الجيولوجيe والسيـاح.. الـخ).

 ما استخدم ماياكوفسكي الإيقاع الشعبي إبان سعيه إلى دفع شعرهًوكثيرا
إلى الجماهير الواسعة زمن مكافحة الثورة ا<ضادة في العشرينات.

Y الذي قلمـاًوهكذا فإن النص بفضل دوره الثانوي والـعـرضـي تحـديـدا
Yيندفع بقوة قصوى إلى مجال الحرية Yاحترم بالقياس إلى الرقص واللحن
وتكتسب الكلمة الشعرية إمكانية تـطـور غـيـر مـحـدود. إن مـوروث الـكـلـمـة
ًيظهر في مرحلة أرقىY ولذلك سيبقى دائما أكثر حرية ومرونة واستيعابـا
من موروث العمارة والتصوير وا<وسيقا. وعـلـى غـرار ذلـك نـرى أن أسـفـل

 حe هبوب الريحY بينما يتدرج الاهتزازًجذع الشجرة يكون الجزء الأكثر ثباتا
 حتى يبلغ ذروته في قمة الشجرة وأوراقها.ًوالتمايل صعدا

حقاY في الحقب الأولـىY وعـنـدمـا يـكـون الـتـوجـه ا<ـلـمـوس ورد الـفـعـل
)traditionالبشريانY (لا الحيوانيان) غير متطورينY فإن ا<بـدأ الـتـقـلـيـدي (

. وتنتقل كلمات الأغنية ا<توارثة عـنًخضع لنفسه النص أيضـاُفي الوعي ي
Y شأنها شأن حركات الجسم في الرقص وشأن اللحن.ً أيضاًالأجداد حرفيا

في هذه النقطة ولد ا<ثل القائل: «لا تطرحن من الأغنية الكلمات»).
 يبرز هناY وهو: أن حركات الجسم والألحان قد صقلـهـاًإلا أن تناقضا

)Y وهي تجسد في ذاتها ما لدى القبيلة من خبرة مشتركةtraditionالتقليد (
. أما الكلمات فتظهر في مناسبة بـعـيـنـهـاYًوفاعلة بالنسبة للحـاضـر أيـضـا

وتحمل في ذاتها ا<ضمون الواحد لتلك ا<ناسبة. إن الكلمة بوصفها معنى
 ـ«هذا» لا يبقى تعيشY بالتاليY لحظةY أي أنها تشير إلى هذاY ثم باختفاء ال
منها إلا صوت فارغY أعني مجرد مـادة يـتـجـسـد فـيـهـا الإيـقـاع. وفـي حـال
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التكرار تعود الكلمة من جديد إلى العدم.
اY فـإن قانون الكلـمـة (إذا مـا أرادت أن تـبـقـى مـعـنـىY ولـيـس كـشـكـلًإذ

مساعد ينسكب فيه الإيقاع) يتمثل فـي الحـركـةY وفـي الـتـوجـيـه إلـى شـيء
محددY فردY متبدلY وفي تثبيته.

 من ا<ضامe يقتحم ميدان الفعل.ً لانهائياًولذلك فإن مجالا
ومع ظهور الكلمة يولد الزمنY أي انفصال الحاضر عن ا<اضي وا<ستقبل.

Y أما في «الكلمات-الإشارات»ًففي الفعل الإ[ائي الأول يكون الزمن مائعا
التي ترافقه فلا يشار إلا للحظة: «إنني أفعل كذا» أو«اعمل أنت كذا». ولأن

ت اللحظة الواحدة لكي تحيا وتطولY أي لتصـبـحّالكلمة على التحديد تـثـب
Y فإن هذا العنصرY الذي هو اللحظةY يجب أن يكف عن ا<طالبةًاّ عامًشيئا

Yبالحياة الآن وأن يؤخذ كشيء كان وانقضى. من هنا فإن ا<اضي والسـرد
Yهما ميدان خاص بالأدب. إذ إن الأدب كتعبير عن الحاضر Yفي الوقت نفسه
بوصفه لحظةY إ�ا يتراجع أمام الرقص وا<وسيقا حتى في أرقى أشكالـه

) وفي الدراما إلى حد ما (مع أن هذين الشكـلـtyricaleالشعرية الغنائيـة (
Yً يعالجان في معظم الأحوال السرد ا<اضي أو الحاضر). فليس عبثاًأيضا

إذاY أن النثرY رواية وقصة وأقصوصةY قد احتـل ا<ـقـام الأول حـe أصـبـح
 (في العصر الحديث).ً شاملاًالأدب فنا

فلننصت باهتمام إلى أقدم الارتجالات التي قيلت في مناسبة خاصـة:
) عند منابع الأمازون يبدأ ا<غنى هكذا: «لقـد مـرضMexiana«في جزيرة (

) ولم يتمكن من المجيء!»; فتردد الجوقة هذه الكلماتY ثم يتابعPebreأبونا (
مغن آخر: «فقررنا أن نذهب في اليوم التالي للاطمئنان عن صحته». وتردد

.. عندما عرج مونغو-بارك مرة على زنجية فإنًالجوقة هذه الكلمات أيضا
النساء اللاتي كن جالسات يغزلن قد أسرعن إلى تأليف أغنية ولحن عنه:
«كانت الرياح تهب وا<طر يهطلY ظهر رجل أبيض شاحـب الـلـونY ضـعـيـف

 لتقدم لـه الحـلـيـبY ولا زوجـةُّومنهكY وجلس تحـت شـجـرتـنـاY لـيـس لـه أم
لتطحن له الدقيق». (ما إن ظهر الزمن ا<اضي حتى تبعه في الحال الزمن

 لتقدم له الحليبY ولا زوجة لتـطـحـن لـهّا<ستقبل. غاتشف): فـلـيـس لـه أم
الدقيق». وعندما وصل داروين إلى تاييتي نظمت فتاة هناك أربـعـة أبـيـات

عنه. وأديت kصاحبة الجوقة.
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 للارتجالً طريفاً (وهي بلا جوقة) �وذجا(×١٤)وتعتبر الأغنية اللوبارية
)extemporeا يرى ويسمع في اللحظة الراهنةk إن اللوباري يتغنى دائما .(

الY أوّ غاتشف). مثل: وصول جوً(ومع هذا فهو يعرض ذلك كماضY سردا
موظف... الخ. ويصف مكسيموف هذا الغناء على النـحـو الـتـالـي: (جـلـس
اللوباري وراء طاولةY اتكأ kرفقيه عليها وجأر... بأغنيـة رتـيـبـة. لـم يـكـن

ا حe ولدت الكلمة. غاتشف)Y ولكنهّيتمتع بصوت حسن (ولم يكن ذلك مهم
كان يرفع صوته تـارة ويـخـفـضـه أخـرى قـائـلا: «سـافـرت إلـى خـطـوبـة فـي

اب إلى لومبوفسكي (كنيسـة). أمـا الـعـريـس فـقـدَّيوكانغا... وسـافـر الخـط
حضر إلى لومبوفسكيY فوضع السماور وذهب إلى القطيعY وصل ا<وظفون.

 إلى كنيسة يوكانغا. يقول الشرطي: سأذهب إلىًخطر لهم أن يسافروا معا
الاجتماع لساعتe. واستلقى موظف آخر في الواديY ويقول: أيقظني عندما
يصل ب. أ. ثم ظهر العمدةY فقال ا<وظف ا<ستلقي في الوادي: افتحوا لي
(الستارة). خرج ا<وظف من الوادي وذهـب إلـى الـشـقـة المخـصـصـةY وقـال
للعمدة: أذهب إلى ب. أ. واسأله: هل سيبقى هناك طويلا? يجب أن �ضي

. جاء العمدة وقال: «بوسعكم أن تسافروا إلى كوربتيY وأنا سأحضـرًماُدُق
Y وكانت وجوه ا<ـسـتـمـعـeًبعد ساعة». لقـد كـان وجـه ا<ـغـنـي يـشـع إلـهـامـا

(×١٥)جادة».

مثل هذه السردية النثرية «يا ا<ناسبـات» واسـعـة الانـتـشـار فـي نـشـاط
الهواة حتى الآن: أشعار في أشخاصY تسجل واقعة معروفة لفئة معينة من
الناس (قارن التجارب الشعرية في ا<درسةY في جرائد الحائط المحلـيـة).
وkا أن مثل هذه الأشعار لم يعد يستطيع أن يطرح نفسه كشعر ذي شـأن

ما بصبغة السخرية منَّ(أي كتعميم فني) فإنه ينظم الآن في معظمه مطـع
ه فكاهي. غير أن الأمر لم يكن على هذه الشاكلة في ا<راحلّالذات وله توج

Yالأولى حتى في الآداب القومية. ففي أواسط القرن التاسع عشر في بلغاريا
على سبيل ا<ثالY أي في زمن ظهور الأدب القوميY كـان مـا يـسـمـى «نـظـم

 عن أسعار الحطبًالشعر ا<درسي» واسع الانتشار. فكانوا ينظمون شعرا
في الشتـاء ا<ـاضـيY وعـن الامـتـحـانـات الـتـي تـكـون قـد انـتـهـت لـتـوهـا فـي
ا<دارس... الخ. إن ما تشمل عليه بعض ا<ؤلفات الأدبية (في شكل مقالـة
اجتماعيةY أو هجاء ساخر) من تلميحات إلى أشخاصY إ�ـا تـعـكـس هـذه
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ً.ا<رحلة من مراحل «الوعي الأدبي» تحديدا
وهكذا يتداخل مع ارتجال «ا<ناسـبـات» مـجـال هـائـل بـأكـمـلـهY ألا وهـو
مجال ا<اضي والحاضر اللذين لا [كن استشفافهما إلا بواسطـة الـكـلـمـة

 حقل ا<ضامeً(وليس بواسطة حركة اليد وا<وسيقا). ويدخل مع هذا أيضا
كله. ذلك أن واقعة تجزئة الزمن نفسها إ�ا هي علاقة: عـلاقـة الحـاضـر
با<اضيY وعلاقة الحاضر با<ستقبل. فتظهر الشرارةY أو حركة الفكرY لأن
sييز الخبرة ا<اضية من الخبرة الحاضرة يتطلب في الحال الربط بينهما
من خلال العلاقة. والكلمة هي التي ستصبح سبيكة هذه العـلاقـات. ومـن
هنا تولد لتداعيات حركتها الذاتيةY وإيقاعها الخـاص. وعـلـى هـذا الـنـحـو
فإن الشكل الأولى للتناقضY الذي ابتدأنا مـنـهY أي الـتـنـاقـض بـe الإيـقـاع

 أو مادة ينسكب الإيقاعًوالكلمةY إ�ا يصل إلى حلهY فلا تعود الكلمة صوتا
فيهاY بل تصبح فكرة وعلاقة. إنها تحتوي في ذاتها على الإيقـاع والـفـعـل.
ويظهر في المحصلة نوع من الحركة الهادفة هو حركة التداعيات. فيحدث
انتقال تدريجي <صدرها أو بؤرتها من الفعل إلى التداعيات نفسها. وتدخل

 (ليس عـبـرً مباشـراًهذه التداعيات في علاقة جـمـالـيـة مـع الـواقـع دخـولا
وساطة الفعل).
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الحواشي

 (التأكيد في الاقتباس للمؤلف٢٠٦- ٢٠٢(×) فيسيلوفسكيY الشعرية التاريخيةY (مرجع سابق)Y ص 
غاتشف).

(×١) نشير بالحركة (/) إلى النبر ا<وسيقي في البيت الشعري-(ا<ترجم).
.٢٧٦- ٧٥(×٢) ماياكوفسكي ا<ؤلفات لا مجلد واحدY (مرجع سـابـق)Y ص 

.٢٧٨(×٣) ماياكوفسكي. ا<رجع السـابـقY ص 
Yموسكو Y(×٤) أقتطف من كتاب: غورنفلد. كيف كان يعمل غوته وشيللر وهايني

 Y«ص ١٩٣٣«مـيـر Y١٨-  ١٢.
 (التأكيد في الاقتباس للمؤلف غاتشف).١٩(×٥) ا<رجع السابقY ص 

 انتقال بوشكن على تخوم ثلاثينات القرن التاسع عشر من الشعر إلى النثر قائلا:ً(×٦)  قارن أيضا
 من الفكر».ً«إن النثر يتطلب الفكر ومزيدا

) سكان شبه جزيرة كامتشاتكا على المحيط الهادي في شمال آسيا السوفيتية.-(ا<ترجم).١(
.٢٠٤(×٧) فيسيلوفسكيY الشعرية التاريخية. (مرجع سـابـق)Y ص 

.٢٧٥(×٨) ماياكوفسكيY (مرجع سـابـق)Y ص 
.٢٠٤(×٩) فيسيلوفسكيY الشعرية التاريخيةY (مرجع سـابـق)Y ص 

 كانوا يدرسون سنابله بالأقدام لاستخراج الحبوب منها. وكـانـتً(×١٠) نبات يشبه القمح. قد[ـا
هذه العملية ترافق بهذه الأغنية.

 Yموسكو. دار ا<وسيقا .eالثقافة ا<وسيقية في الص Yص ١٩٥٢(×١١) شنييرسون Y٣١
(×١٢) (مع أن الحقائق على خلاف ذلك)-«ا<ترجم».

.٬٢٠٦ ٢٠٤(×١٣) فيسيلوفسكيY (مرجع سـابـق)YY ص 
(×١٤) اللوباريون أقوام بدائية متخلفة تعيش في ا<ناطق الشمالية وفي الشرق الأقصى السوفييتي.

(ا<ترجم).
.٢٠٥(×١٥)  فيسيلوفسكيY الشعرية التاريخيةY ص 
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الكل (الحبكة، الصورة)

وهكذا فإن ارتجال ا<ناسباتY الذي يشير إلى
Yا<ظهر النثري للأشياء ويسجل التفاصيل بصـدق
هو ما وصلنا إليه نتيجة ما سبق من دراسة. وهنا

 لذلك التشابه الخادع بe الـواقـعـيـةYًنجد تفسيـرا
بل بe الطبيعية في الأدب الأوروبيY نهاية الـقـرن
التاسع عشر من جهةY وأقـدم آثـار الـفـولـكـلـور مـن
جهة ثانية. فكتاب الأغاني الصينيـة الـقـد� «شـي

) قبل ا<يلاد٧-  ١٢تسe» الذي يرجع إلى القرون (
 بصدق التفاصيل في تـصـويـرًيذهل القار� sامـا

العمل والثياب والطبيعة. هـذه ا<ـيـزات الـتـي تـبـلـغ
حدود النمنمة من حيث الدقـة نجـدهـا كـذلـك فـي
آثار الرسم والشعر الصينيe في العصور الـتـالـيـة

. كذلك فإن الرسامe الأوروبيe في القرونًأيضا
الوسطى يتفوقون على معاصرينا في دقة التفاصيل

 عندهم kا جاء بـعـدهـمstroke(قارن خط الرسـم 
Y(من رسوم تستخدم فيها الفرشاة العريضة والبقع

إلا أنه لا داعي للغرور.
لا وجود هنا لخطة كاملة بعد. إن الكلمة وخط

Yً وواقعاً ومرئيـاً معيناًالرسم يتبعان طائعe شـيـئـا
.. الخY غير أنهما لم يكتسبا بعد مصدر النشاطًفعلا

الداخلي والقدرـة على إعادة تقييم ما هو مـوجـود

10
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وخلق الخطةY أي خلق الكل الشعريY أي أن الحركة الذاتية مازالت معدومة.
وتكون المحصلة هي ضياع ميزات التجربة الأمبريقية نفسهاY وميزات دقة

التفاصيل وصدق التعبير عن اللحظة الخاصة.
ـح الـفـرد: إنّيقول فـيـسـيـلـوفـسـكـي حـول الارتجـالات الـتـي تـسـجـل ا<ـل

ارتجالات ا<ناسبة [كن أن تختفي مع ا<ناسبة عندما يبرد الاهتمام بالحدث
 أن تعيش بعض الوقتًالذي استدعى الارتجالاتY إلا أن هذه تستطيع أيضا

في البيئة التي أبدعتها. وحe كانت الارتجالات تقتصر على بيتe أو ثلاثة
Yلأ اللحن بتكرارات لا تنـتـهـيsأبيات من الشعر. [ليها انطباع عرضي و
كانت تلك الارتجالات حرية أن تضيع بـسـرعـة كـبـرى. مـن هـنـا تـنـبـع تـلـك
الظاهرة التي كانت واسعة الانتشار في ا<راحل الأولى من التركيبية الشعرية:

 مهجورةًأي عندما يغني الناس كلمات لا يفهمونهاY فإما أن تـكـون ألـفـاظـا
)archaismsمن لغة غربية Yوإما أنها ألفاظ Yبقيت في الذاكرة بفضل اللحن (

مجاورةY انتقلت في أعقاب اللحن. ففي أثناء رقصة ابتهالية مهيبة يؤديها
هنود الكاروك الحمر (كاليفورنيا) ولا يشارك فيها غير الرجالY يبدأ اثنان
أو ثلاثة من ا<غنe بارتجال دعاء يوجهونه للأرواحY ثم ينشد الجميع ترتيلة

معروفة ليس لنصها أي معنى.
) التي لا يفـهـمـهـا الـسـكـانHamoaوفي جزر تونغ يـغـنـون أغـانـي بـلـغـة (

(×)) واتفاقية.sacramentالأصليون. فالألفاظ إما مهجورةY وإما هي باطنية (

) في التجـربـةAlter egoوهكذا فإن لغة التلميح ا<بهمـة هـي الأنـا الـثـانـيـة (
ر عنها «بكلماتها نفسها».ّالأمبريقية التي يعب

Yً أن هذه الكلمات ا<بهمةY ذات ا<عنى غير ا<فهـوم إلا فـهـمـا جـزئـيـاّإلا
وا<فقود في كثير من الأحيانY ليست عودة بسيطة بالكلمة إلى الإيقاع وإلى
أداء دورها كمادة صوتية له. إن معنى الكلمة هنا لا يختفي وحسب (كما في

)Y بلY على العكس منheia, bahiaحال تكرار الصرخة أو كلمة واحدةY مثل 
ذلكY هو [تد إلى أكثر من دلالته ا<باشرة ويصبح حامل ا<غزى البـاطـنـي

)Sacramental) ثم قارن أيضا Yإنه هنا هو مصدر الصور-الرموز (dhvaniفي (
).Poeticsفن الشعر الهندي 

 وkا أن الكلمة تأتي من ا<اضي الذي يكمن فيه الجوهر الاجـتـمـاعـي
 أشكال حياة وفعل من يعيـشـونً(ما راكمته الأجيال من خبرة تقرر مسبـقـا
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 الكلمة-التلميحية تتطابق مع الحركـة الجـوهـريـة لـلـحـيـاةY وهـيّالآن)Y فإن
حركة أكبر من أي بنية حياتية محددة. وعكس ذلك صحيحY إذ إن الكلمـة
الدقيقة التي تشير إلى تجربة إمبريقية تبقى مرتبطة بـهـذه الـتـجـربـةY أي
Yومظهرها البادي. (إن تقسيم الحيـاة إلـى مـظـهـر وجـوهـر Yبظاهر الحياة
هذا التقسيم الذي حدد في ا<ستقبل شعر الفن في المجتمعY وانغرس في
ذلك التناقض-قارن ذلك kنهج تولستوي حول «خـلـع جـمـيـع الأقـنـعـة بـكـل
أشكالها»-هذا التقسيم إ�ا يظهر بالضبط عند هذه النقطة من العملية).

 للكلمة التلميحيةY إما أن تطابق ا<عـنـىًفالكلمة الوصفية الدقيقةY خـلافـا
وإما أن تكون أكبر منهY وفي هذه الحالة يعمل في الكلمة واحد من معانيها.

Y نقطة ضعفه ونقطة قوته. فالكلمةً إن لكل قطب من هذين القطبYe إذا
 مباشرةY وتصله بحركـة الـوجـود الجـوهـريـةYّالتلميحية تجـعـل ا<ـرء يـحـس

وبالإنسانيةY وبالمجتمع. إلا أنها بغموض وإبهام تشل الإرادة البشريةY والذات
أمام القوى الجبارة والخفية التي تحرك العـالـم (عـلـى الـرغـم مـن أن هـذا

Y يسمح للإنسان-الـ «أنا»-أن يشعرًالجانب فيما بعدY في الرومانسية مثـلا
أنه مساو للوجود كله). إن الكلمة الدقيقةY ووصف الحقيقة همـا تجـسـيـد

. فهما حافز لاسـتـمـرار(×١)لسلطة الإنسان على الظاهـرة ا<ـعـنـيـة المحـددة
الحركة لغوص الإنسان في الجوهر الأعمـق لـلأشـيـاء. إنـهـمـا هـمـا مـجـال
الخبرة الفرديةY كما أنهما تحفزان تطور الـ «آنا»Y وتطور الشخصية. وهنا
Yمن جهـة أخـرى Yينفتح الأفق أمام الارتجال والإبداع الشخصي. إلا أنهما
تسلمان نفسيهما مسحورتe بتعدد أنواع التجربة الإمبريقيةY فيتهددهـمـا

)naturalismYخطر فقدان ا<عيار الحقيقي للأشياء (قارن ا<درسة الطبيعية (
) عند مارسيل بروست. وهكذا نجد من حيثimpressionismأو الانطباعية (

 من العمليات التي ستظهر في ا<ستقبل كافة في هذينًالاتجاه العام كثيرا
الاستقطابe. بيد أن ذلك صادق من حيث الاتجاه العام فحسب. إننا حتى
الآن في هذه النقطة-التي نعالجها-نجد أن الشرارة الأدبية الفنية لم تـبـدأ
بعد. فهناك التعرف الذي تتسم به الـتـجـربـة الـذاتـيـة يـقـابـلـه قـوة ا<ـاهـيـة
الضاغطةY وهناك التجديد المحض الذي يتساوى مع النزوة الفردية دون أن
يكون له صلة بالخبرة الجماعيةY ويقابله التقليد ا<يت الفارغY وذوبان الفكرة
النابضةY أي الكلمةY في لجة الطبيعة وا<ادة. وفي عصور الأزمات ينشطر
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الأدب على وجه التحديد بe هذه الأطراف القطبية ا<ناقضة للقيم الجمالية.

غير أن هذه ا<واجهة الثابتة ليست أكثر من جانب نقوم نحن بتجريده.
إن اختلاف الطاقات الكافية يولد التوتر. وهكذا انبثقت الشرارةY فانطلق
التيار وظهـر الحـقـل ا<ـغـنـاطـيـسـيY وسـيـصـبـح هـذا الحـقـل مـنـذ الآن أداة

. وعبر هذه الأداة يتدفق مضمونً ¢يزاً أدبياًلاستشفاف الحياة استشفافا
الحياة كله. ثم إن تنامي ا<ضمون الحياتي هـو بـالـضـبـط مـا سـوف يـحـدد

 أنّ) الأدبية التي تتشكل فيما بـعـد. إلاmechanismمراحل الأدب والآليات (
 لظهور التـجـاذبـاتً تبـعـاّ با<عنـى الخـاص إلاًهذا ا<ضمون لا يصـبـح أدبـيـا

ا<ناسبة في الحقل ا<غناطيسي للأدب أو عدم ظهورهاY وعملـيـات الحـيـاة
هي التي تحدد بدورها هذه التجاذبات من جديد.

هذه «الحلقة ا<سحورة» تتحركY وأثناء هذه العملية يولد كل ثراء الأدب.
إلا أننا مرة أخرى قد استبقنا الأمور بعض الشيء. فلنعد إلى النقطة التي

تسبق ظهور «الحقل ا<غناطيسي الأدبي» مباشرة.
ففي تلك النقطة التي نـقـف عـنـدهـا الآن تـظـهـر مـجـمـوعـة كـامـلـة مـن
ا<شكلات ا<تشابكةY ويواجه الباحث صعوبة هي: من أين تبدأ? هنا ينـشـأ
فن الأدب kعناه الدقيق. والصعوبة التي أشرنا إليها هي نفـسـهـا عـمـيـقـة
الدلالة. إننا لا نعرف من أين نبدأ الحركة القادمـة: مـن ا<ـعـالجـة «حـسـب
ا<ضمون» أم «حسب الشكل». لم تكن هذه الصعوبة قائمة بالنسبة للرقص
أو ا<وسيقاY أو حتى للفعل التركيبي. عندئذ كانت الحركة تسيـر فـي خـط
الشكل ا<ضموني (الإيقاع). أما الآنY فمع الكلمةY تنهـض أمـامـنـا مـشـكـلـة
ا<ضمون الخاص. فهو لا يزال غير موجود في النقطة التي نـقـف عـنـدهـا
الآن: ذلك أن مضمون القول في الارتجال الحرY كما في قصة اللوبارY غير
محدد في داخل ذاتهY وهو عد� الشكل وعرضـيY أي لـيـس هـنـاك وحـدة
تربط البداية والنهايةY بحيث تكون هذه البداية هي التي تحدد النهايةY لا

العكس.
ومن جهة أخرىY ففي الأغنية ذات النص غير ا<فهومY نجـد أن مـعـنـى
الكلمة ا<باشر ومعناها الآخر الباطني (الإحساس)Y الذي يـفـهـمـونـه أثـنـاء

الأداءY هما معنيان عرضيانY لا تربط بينهما رابطة.
ويأتي حل هذا التناقض مع ولادة ا<ضمون الفني-الأدبـي ا<ـمـيـز الـذي
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يظهر في البداية على هيئة شكل مضموني.
. فتظهر الحبكة فـيًيولد الكل الأدبيY الخاصY في شكلe في آن معـا

ذلك القطب من قطبي «الحقل ا<غناطيسي» للمضمون المخصوصY أي أنها
. أما في القطب الآخرً حراًتظهر في القطب ا<رتبط بوصف الوقائع وصفا

من «الحقل ا<غناطيسي» للمضمون المخصوصY أي القطب ا<رتبط بالتناقض
بe ا<عنى ا<باشر وا<عنى الجوهريY فتظهر الصورة الكلامـيـةY أي المجـاز

)tropeYأو خلايا القول الأدبي-الفني ا<تكاملة الأولى Yتلك هي التنظيمات .(
. و¢ا له دلالته أن الحبكةًوالقادرة على الحياة والحركة ا<ستقلتe نسبيا

  عـنـد أرسـطـو) والمجـاز هـمـا فـي الـبـدايـة مـقـولـتـا ا<ــضــمــونfable(وهـي 
) هي موضوع القول أو ماهيته.sujetالمخصوص. ذلك أن الحبكة (بالفرنسية 

ولم تنتقل هذه الكلمة إلى مقولة الشكل إلا فيما بعد. ولكن معناها الأولي
)structure) هي ا<ضمون والبنية (sujetيبقى فيها حتى بعد الانتقال. فالحبكة (

)semanticsY. فهو مقولة دلالية (ًفي وقت واحد. ذلك ما يعنيه المجاز أيضا
أي أشكال مختلفة من تداعيات ا<عنى.

وقبل أن ننطلق نحو التحليل ا<فصل للحبكة وللصورة الكلامية الأولـى
يجب أن نؤكد بكل الوسائل على تلازمهـاY وقـدرة الحـبـكـة عـلـى أن تـصـيـر
صورة كلامية والعكس صحيح. لقد سبق أن رأينا كيف أن الارتجال الحـر
في «مناسبة» بعينها يتحولY في حال التكرارY إلى تلميح غامض. وبطريقة

. ومن جهة أخرى فإن الصورة(×٢)مشابهة تتكثف الحبكة دائما لتصبح صورة
ه لا عد ولا حصر للحالاتّالكلامية تنطوي في رحمها على الحركةY ثم إن

) إلى حبكةY(calembourY والتورية (metaphoreالتي تتحول فيها الاستـعـارة (
Y«أو قصة (قارن على الأقل الحكايات الإثنولوجية: <اذا تقول «جبان كأرنب

<اذا للحمار أذنان طويلتان.... الخ).
و¢ا يدل على أن الحبكة والمجاز يظهران في وقت واحد هو أنه مـنـذ
ّالمحاولات الأولى لفهم الأدب (في الشعريةY البويطيقا) كان البحث ينصب

)Y وتبويبfableبقدر متساو على مشكلتe هما: الطريقة ا<ثلى لبناء الحبكة (
) (قارن «فن الشعر» و«الخطابة» عنـد أرسـطـوY وكـذلـكtropeأنواع المجـاز (

) السنسكريتية القد[ة مثل «ناتياشاسترا»... الخ).poeticsالشعريات (
وهكذا فإن الحبكة والمجاز هما أولا المحددات لفن الأدب. فلننظر بعناية
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نا بها. إننا لنذكر أن الكلمة كانت في البـدايـةّكبرى إلى الطريقة التي تـكـو
ى ما كان يعرض فيّعلى هامش الفعل التركيبي. ثم غدت تنوب عنهY فتسم

لحظة عرضه. وبعد ذلك راحت تزيد من امتصاصها <سار الفعل وتخفف
Yابتلعت الفعل وإيقاعه وتعاقباته Yمن عبء حركات الجسم والغناء. وأخيرا
أي أنها قد أحست الآن في داخلها برنe ذلـك الإيـقـاع الـذي ألـغـتـه لـلـتـو.
وهكذا فإننا في مجال القول الكلامي نـقـعY مـن نـاحـيـةY عـلـى ارتجـال فـي

 ومعدوم الشكلY وفيه تقتصر الكـلـمـةY أو الـفـكـرة عـلـىًمناسبة يـكـون حـرا
تكرار ما حدثY دون أن تنسقه أو تنظمهY ومن نـاحـيـة أخـرى نجـد الـفـعـل

ماY لكن إيقاعهّالتركيبي متحولا إلى سردY ويكون القول الكلامي هنا منـظ
هنا طار� عليه من الخارجY شأنـه فـي ذلـك شـأن مـضـمـونـه هـنـاك. إذ إن
الحبكة تظهر بوصفها إيقاع ا<ضمون. ولأول مرة تظهر الغائيـة الـداخـلـيـة

 في مناسبةّللحركة من البداية باتجاه النهاية. ذلك أنه في الارتجال الحر
Y وكذلك ما ينتهي به. إنهـا لانـهـائـيـةًيكون ما يبدأ منه الارتجال اعتـبـاطـيـا

. إن البداية الآنYً وبنيةY وكيانـاً محدداًحمقاء. لقد أصبحت الحبكة شيـئـا
تتضمن النتيجة (بينما لا توجد نتيجة في الارتجال الذي هو من نوع قصة

) هو الذي يحـددentelecheiaاللوبار). وما يسميه أرسطو السبـب الـهـادف (
(×٣)جوهر الحبكة وجوهر كل كيان أو بنية مستقلة.

فلنقارن أي سرد ذي حبكة بارتجال خبر من نوع قصة اللوبار التي سبق
ذكرها. ولنأخذ الحبكة الأقصرY والتي تعتبر من أقدم الحـبـكـات ألا وهـي
«الثعلب والعنب» كما يرويها إيسوب: «رأى ثعلب جائع عنقود عنـب يـتـدلـى

: «ماًمن تكعيبة عاليةY وأراد أن يناله فلم يستطعY فانصرف الثعلب قـائـلا
 حصرم». هناك آخرون يعجزون عن بلوغ هدف ماY لنقص في قوتهمYّهو إلا

(×٤)فيلقون باللوم على الحظ.

 سرد في مناسبة. وهو يقوم علـى أسـاس ا<ـلاحـظـةYًهنا أمامنا أيـضـا
 ما رأى كيف كان ثعلب يركضًوالخبرة ا<ستقاة من الحدث: أي لعل أحـدا

قرب كرمة فتوقف وأخذ يقفز ثم تابع ركضه. غير أن هذا الحدث لم يعد
 عد� ا<عنى من نوع قصة الـلـوبـار. إذ إنً موضوعـيـاًيقدم باعتباره وصـفـا

. <اذا? لأن الكلمة تفتح مجال التفكيرYً وكياناًالحدث يتماسك ويكتسب شكلا
ثم بلحظة يتحد مع ا<شهد كل من الخبرة وملاحظة الحياة البشرية. وزيادة
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 عن السيل اللامتناهيًفي الدقة فإن ا<شهد نفسه كان [كن أن يكون منفصلا
واللامنتظم <لايe التأثيرات الخارجية على إحساس الإنسانY وذلك لأنـه
سقط على مغناطيس الفكر. لقد كان ذلك يحدث في البداية بشكل لا واع.
لذا [كن أن نفترض أن الصياغة ا<ستقلة للفكرة بشكل تعلـيـمـي: «هـنـاك
آخرون يعجزون... الخ»Y إ�ا تظهر في مرحلة متأخرة. ولكـن الـقـفـزة قـد
Yوحركة إيقاعية للملاحظات Yأي أن السرد صار بنية Yعلى أي حال Yتحققت

تنتظمها فكرة واحدة.
ويستطيع النص الآن أن يتكرر كلما شئناY دون أن يتحول إلى شيء عد�
ا<عنىY لأنه لم يعد مرتهنا بدافع محددY بل هو قادر على الحياة من تلقـاء

 لاستمرار الحركةY لأن الفكرة تنبثق منه. إلا أنهاًنفسه. إنه يصبح مصدرا
لـم تـعـد تـعـيـش فـي صـيـغـتـهـا ا<ـنـطـقـيـة المجـردة وهـى: «هـنـاك آخــرون لا
يستطيعون... الخ» بل في جسد الحالة كتداع لها: عجوز وفتاة-ثعلب وعنب.
غير أن الفضل في صحة هذا القول إ�ا يعود إلى ما وراءه من تداعيات.
Yوتوسيع ا<غزى-وفي هـذا قـدر مـعـلـوم مـن الـلاعـقـلانـيـة Yإن تجنيح ا<عنى
واللامحدوديةY والحرية-هما سمتان sيزان الفكر الفني. وبفضل هذا ينفتح
الصمام الذي يتدفق من خلاله مجال الإيقاعات والقوى الجوهرية التي لا

تدركها الكلمة في مجال وصف الحدثY الفكرةY الحبكة.
إننا نرى كيف تحول أحد قطبي «حقلنا ا<غناطيسي» إلى قطب آخرY أي

ل الحبكة إلى صورة-تلميح كلامي. إن هـالـة الـلامـحـدوديـةY الـتـي كـنـاّتحو
نحس بها في كل قول كلامي فني مفردY ما هي إلا هذا التيارY إنها خطوط

ي إلى مكان ما (إلى القـطـب الآخـرّالقوة في الحقل ا<غناطيسي الـتـي تـؤد
الذي هو غائب في القول ا<عني ا<فرد).

 علىًإن نبض «خطوط القوة» وتواترها وطاقتها تصبح جميعها مؤشرا
عمق الفكرة الفنية وأهميتها. وهانحن وصلنا مرة أخرى إلى ميدان الإيقاع

الذي انطلقنا منه.
Yفلنتذكر أنه من خلال الإيقاع تتجلى فاعلية النشاط الإنساني التشكيلي

أي العمل في مرحلة معينة من مراحل تطور المجتمع.
ًوهكذا تنغلق الدائرة. لقد ابتدأ التفاعل بe مضمونe مختلفe اختلافا
مبدئيا: فهناك التفكير العقلي الذي يعكس الوقائع (أي ا<ضمون الحياتـي
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من خلال الفكرة); يقابله عندي ا<ضمون الحياتي ا<باشر كإيقاع لنشاطي
الحياتي الذي ينسجم مع إيقاع الزمنY ويعتبـر مـبـاشـرة صـدى الـعـصـر أو
Yصوته. وبالتالي فإن في وسع النشاط الكلامي أن يبدأ من ا<ضمون الثاني
أي من إيقاع نشاطي الحياتي. ونصلY في المحصلـةY إلـى مـيـدان الـتـعـبـيـر

). ذلـك أنtyicalا<باشر عن الجوهرY وبشكل خاص إلى الـشـعـر الـغـنـائـي (
مصدر حركة التداعيات هنا ليس الواقعةY وإ�ا الإيقاع الذي أيقظته واقعة

) يظهر كارتجـالepos أن النثر ا<لـحـمـي (ًهي kثابة ا<ناسبة. وليـس عـبـثـا
) فيظهر كنشيد جوقة جماعي.Y(lyrical أما الشعر الغنائي (individualفردي (

 من خلال التعميمًولئن كان الطريق الأول شديد التمسك بالظاهرةY محاولا
الإمبريقي أن يغوص على الجوهرY فإن الـطـريـق الـثـانـي شـديـد الـتـمـسـك
بالإحساس ا<باشر بالجوهرY مستخف بـالـشـكـل المحـدد لـلـظـاهـرة. هـذان
الطريقان متلازمانY لا يوجد أحدهما بغير الآخرY وفي الوقت نفسـه فـإن

YYً وينفي أحدهما الآخر. وسيتجلى هذا فيما بعدY مثلاً عضوياًبينهما نفورا
ًفي أن السرد (النثر) سوف يتحرر من لغة «الصور»Y لغة الاستعاراتY إحساسا

) (قارن نثر كل من بوشكن وستندال وتبايـنـهmannerismمنه بأنها متكلـفـة (
عن نثر مارلينسكي أو الرواية ا<تصنعة في القرن الثامن عشر). ومن جهة

) (الشعر) يأخذ بالتحرر من خاصيتي الحبكةlyricأخرى فإن الشعر الغنائي (
(×٥)والوصفية.

 يشكلان وحدة فإنهمـاY إذ يـصـلان فـيًولكن ما دام كلا الجانـبـe مـعـا
لحظة معينة إلى تنازع يبلغ حد الانقطاعY يعـودان مـن جـديـد فـي ا<ـرحـلـة
العليا إلى التداخل العميق فيما بينهما ليخصب كل مـنـهـمـا الآخـر. كـذلـك
حدث للانتقال من لغة تشيخوفY الشحيحة من الناحية الاستـعـاريـةY إلـى
اللغة ا<فعمة بـ «البيان» عند غوركي في بـدايـاتـهY أو الـلـغـة ا<ـثـقـلـة بـأنـواع

الاستعارة في الأدب السوفيتي إبان العشرينات.
وينبغي قول الشيء نفسه حول انبعاث النزوع نحو الحبكة والبيـان فـي
الشعر السوفيتي (قارن إيساكوفسكي وتفارد وفسكي). إن التضاد بe المجاز
والحبكةY بe الشعر الغنائي والنثر ا<لحميY هو عبارة عن أشكال مضمونية
يتجلى فيها التناقض الأعمق بe تيار الحياة الجوهري وشكـلـه الـظـاهـري
eوب Yإيقاع الوجود والكلمة eويتجلى في شكل تناقض ب Yفي مرحلة معينة
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eا<عاناة والوصف. وثمة مظهر آخر لهذا التناقض يتـمـثـل فـي الـتـضـاد بـ
مختلف الجوانب ا<ضمونية في الإبداع الأدبي. وبe تلك الجوانب التضاد
بe الحقيقة والخيالY وبe دقة التفاصيل والحـقـيـقـة الـكـلـيـةY وبـe «أدب
الأفـكـار» و «أدب الـصـور» (حـسـب اصـطـلاحـات بـلـزاك)Y وبـe الـواقـعــيــة
والرومانسية. إن صلة القربى بe أنواع التضاد هذه يدل عليها نزوع الواقعية
إلى شكل النثر ا<لحميY ونزوع الـرومـانـسـيـة إلـى الـشـعـر الـغـنـائـيY وقـيـام
الرومانسية بتحويل الأجناس ا<لحمية إلى أخرى غنائية-ملحميةY ولنقارن-

في هذا ا<قام-جنس القصيدة الرومانسية.
وهكذا فنحن حe استخلصناY قبل قليلY من هذا التناقض ا<ضمـونـي

 أنًالجوهري بنيتي الشكل الأوليe (الحبكة والصورة)Y لم نكن نعني إطلاقا
eإن لهذين الشكل .eهذا التناقض يعيش على نحو متكافئ في كلا الشكل
علاقة وحسب بهذا التناقضY ولكنهما لا تستنفدانهY إنه لا يقتصر عليهما.
لذلك نبيح لأنفسنا أن نعود من جديد إلى تحليـلـه فـي شـكـلـه الأولـي لـكـي

نتبe بعض توجهات التطور الأدبي الأخرى.
ومن جديد يواجهنا الطرفان التاليان بصفة حدين مـتـفـاعـلـe: مـظـهـر
الأشياء الإمبريقي ا<تمثل في ارتجال عد� الشكل يرتبط «kناسبة» ما من
نوع قصة اللوبارY ويقابله هناك الكلمة-الإيقـاعY وقـد غـدت حـامـل ا<ـدلـول
الباطني الذي يلمح ما وراء الظاهر. وفي عطية التفاعل والتداخل بe هذه
الألوان من التضاد رأينا ظهور فن الأدب kعناه الدقيق. غـيـر أن ثـمـة فـي

 لذلك فإن الأمر لا يقتصر علـىً. وتبعاًهذا التفاعل درجات متباينة نوعيـا
) أدبية مختلفةY وفيcyclesولادة أنواع الأدب وأجناسه بل تولد أيضا حقب (

 الحقبة «الأوروبـيـة»ً أن نسميهما اصـطـلاحـاًمقدمتها اثنتـان [ـكـن تجـوزا
والحقبة «الشرقية».

ولئن كانت الحقبة «الأوروبية» في أساسها تتصف بتفاعل كبير بe تلك
الألوان من التضادY ¢ا أدى بها إلى تطور حثيث عرفه الأدب الذي اجتاز

 خالف به أصوله إلى حد بعيدYًجملة من التحولات النوعية وتغير به تغيرا
Yالأطراف ا<تضادة eفإن الحقبة «الشرقية» تتصف بتباعد وتشتت كبيرين ب
الأمر الذي جعل عنصر الثبات هنا أقوىY وعاق الأدب حتى القرن العشرين

عن التغير بتلك الدرجة من الجذرية.
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إننا لا نعتزم الخوض في مسألة الاختلاف بe حقبتي الآداب «الأوروبية»
Yلذلك نلفت النظر إلى الجانب الأساسي وا<بدئي التالي Y«والآداب «الشرقية

 من خلال مثال محدد. فلنمعن الـنـظـر فـيًوسيزداد هذا الجانب وضـوحـا
العلاقة بe الخط الواقعي وخط الخوارق في واحدة من قـصـص الـكـاتـب
الصيني بوسون-لe الذي عاش في أواخر القرن السابع عشر وبداية القرن

الثامن عشرY ولتكن قصة «يقضم الأحجار».
 كان يعيش في بيت الرجل فان تسي-من سينتـشـe خـادم اسـمـهًقد[ا

أيضا فان. وكان منذ سني صباه قد ذهب إلى جبال «لاو» لكي يدرس «داو».
 على النارY بـل كـانّ دون أن يأكل شيئـا أعـدً طويـلاًأمضى فان هناك زمـنـا

غذاؤه يقتصر على أكواز الصنوبر والأحجار البيضاء. بدأ الشعر ينمو في
جميع أنحاء جسمه.

Yًهكذا مضت بضع سنوات. وبعد ذلك تذكر أن أمه قد أصبحت عجوزا
فرجع إلى قريتهY حيث عاد شيئا فشيئا يأكل ما يطبخ على النار.

ً. وكان يتفحصهـا أحـيـانـاًومع ذلك كان قان يستخـدم الأحـجـار طـعـامـا
 أو حامض أو مالحY كأنه كانّرYُ وأيها م²ها حلوُّ أيًتحت الشمس فيعرف حالا
يأكل بطاطا «يوي» البرية.

وعندما ماتت أمه ذهـب مـرة أخـرى إلـى الجـبـال. كـان ذلـك قـبـل سـبـع
(×٦)عشرة أو ثماني عشرة سنة. 

بعد أن نقرأ هذه القصة ستراودنا الرغبة في أن نتساءل: «ثم ماذا?».
فهي ستبدو للإنسان الأوروبي قصة غير مكتملة. إن الإشارة إلى الخوارق

 فيً معلقاًدون ربطها با<شاكل الأخلاقية في الحياة البشرية تبدو لنا شيئا
Y موجود من أجـلًالهواء. إن الأمر الخارق في الخرافةY عند أيسـوب مـثـلا

الإنسان ومندغم معه في فكرة أخلاقية. أما هنا فـإن الأمـر الخـارق قـائـم
بنفسهY بينما الحياة الأسرية والاجتماعية قائمة بنفسها.

ولا يجوز القول إن الحديث هنا لا يتطرق إلى الحياة البـشـريـة. وعـلـى
العكس من ذلكY إنه يـتـطـرق إلـيـهـا بـدقـة وقـائـعـيـة مـذهـلـةY إذ لا أثـر لأي
اختلاقY ثمY بدقة السجلاتY تذكر الأسماء والأعوام الـتـي شـهـدت كـل مـا

جرى.
كأن خط الخوارق هنا قد وضع في إطار الحياة الواقعيةY ولكن التفاعل
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. ليست هناك دهشة (ولنتـذكـر(×٧)ا<تبادل بينهما غائبY بل لا حاجـة إلـيـه
قول اليونانيe القدماء: الدهشـة أول ا<ـعـرفـة)? إن «الخـارقـة» أمـر عـادي

Y كما أن الحياة الرتيبة «الجاريـة مـنـذ الأزل»فـي دولـة مـن ا<ـوظـفـeًأيضـا
: «في هذا الوقت كانYً وا<باد� الإنسانية في الحياة عادية جداًعادية أيضا

في غرف ديـوان الحـاكـم كـثـيـر مـن الـثـعـالـبY وقـد أصـيـبـت ابـنـتـه نـفـسـهـا
 ولا تظنوا أن حاكم الديوان أسد (أو أي من سادة الـوحـوش(×٨)بوسواس».

الآخرين). إنه موظف واقعي كان يحكم في منطقتي تe وإي خلال سنوات
«الحكم ا<طيع للسماء».

Y شأن «راينيـكـي-ًروى kعنى مجازي رامز (كما هـوY مـثـلاُفالقصـة لا ت
(×٩)الثعلب»).

وما هذا بحدث فريد أو استثنائي البتة. فلـتـأخـذوا روايـة صـيـنـيـة مـن
eوسوف يذهلكم ذلك ا<زج ب Y«القرن الرابع عشر واسمها «الأخوار النهرية

 في الخيال (أحد الفضوليe أطلق أرواح الشرً مفرطاًتعليل الحدث تعليلا
من صخرة) وبe عالم الحياة الخاصة الذي يتسم بالثبات والرتابة ا<طلقة.
إن البطل الذي يتصرف كفرد جزئي في مجتمع مضجر فيه ألف ديوان من
دواوين العملY نجده فجأة يعلق لنفسه جناحe ويطير في الهواء. والشيء

الرئيس هو أننا ولا ندهش إزاء ذلكY ولا نفهمه كمعجزة.
وهكذا فإن الانفراج النسبي للخطe الإمبريقـي والأسـطـوريY وغـيـاب
الحاجة إلى وحدتهماY هو ما يذهلنا في القصة الصينـيـة الـتـي أوردنـاهـا.
كذلك نقع في آثار الأدب الهندي القد� على أمثلة مشابهـةY وإن كـان لـهـا
دلالة تختلف كل الاختلاف. ففيها يؤول الواقع التجريبي إلى العدمY ويفتقر

ي فـكـرة التقمصات اللانهائية لـلـنـاس والآلـهـة إلـى حـركـةّللتماسـك. وتـؤد
خالصة حتى أنها لتفتقد الهدوء نسبيا. إن العالم متزعـزعY ومـا مـن شـيء

) ومجال القوى الجوهريةfantasticفيه يستند إليه الفرد. فالوهم الجامح (
لا يتوازنان بحال مع القوى الواقعيةY ومع الحياة الأرضية.

با<قارنة بذلك تتضح لنا النوعية الخصوصية التي sيز الحقبة الأدبية
الأوروبية. إنها تكمن في البحث ا<توتر ا<ضني عن وحدة التعدد (أي الوحدة
التي تنشأ على أساس تباينات معينة)Y وهي الوحدة التي تعتبر مـنـذ عـهـد

: فصراع آلـهـةً للعمل الفني. وعند هومـيـروس خـطـان أيـضـاًأرسطو هدفـا
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الأو<بY وحرب البشر متوازنان. إن الأحداث التي تجري علـى الأرض لـهـا
 هي التيًمدلولها وقيمتها الذاتية (كما في الصe)Y ولكنها با<قابـل أيـضـا

 لفعل القوى الجوهريةY ومشاركة معها (كما في الهند).ًتظهر بوصفها شكلا
إن التطور اللاحق من هوميروس إلى دانتيY ومن دانتي إلى تولستويY إ�ا

 ولكنه واحد: هذا التنظيم (فيًيجري في نطاق من التقلقلات يزداد اتساعا
Yهو مثال وتجدد Yشكل بنية أو حدث) للمجتمع وللإنسان هو قانون جوهري

ى تارة في صورة إلهY وتارة في سماء آوسترليتـس عـنـد تـولـسـتـوي...ّيتجـل
الخ. ففي وحدة هذه الأصول ا<تضادة يكمن مصدر ا<فاهيم (التصـورات)
الفنية ا<تكاملة. غير أن الأدب الأوروبي يفـقـد عـلـى هـذا الـطـريـق ولـزمـن
طويل ما [يز الصe من دقة مفرطةY وواقعية فـي الـتـفـاصـيـل (قـارن فـن
ّا<هرة الصينيe الذي لا يضاهى في مجال النمنمةY وهو الفن الذي انصب

ح وفـرطّ الخيـال المجـنًعليه نشاط الفنانe الصيـنـيـY(e كـمـا يـفـقـد أيـضـا
الإحساس الحاد بروحانية الطبيعية والحياة البشرية وهما ميزتان ملازمتان

لأدب الهند الكلاسيكي.
وإذا ما عدنا من جديد إلى ما أشرنا إليه من تضاد أصيل بe الوصف
الإمبريقي والكلمة-التلميحيةY أمكن أن يقال-على وجه الإجمال-إن الحقبة
الأدبية الصينية تجسد الجـانـب الأولY إلـى أبـعـد حـدY إذ مـن ا<ـعـروف أن
الأدب يختلط بالتاريخ في الصYe وليـس مـن بـاب ا<ـصـادفـة أن إمـكـانـات

ن بها النصY قد استخدمت هنا إلى أقصى الحدود. أمـاّالكتابةY التي يدو
الحقبة الأدبية الهندية فتجسد بشكل رئيس الجانب الثاني: فليست مصادفة
تلك القربى في الهند بe الشعر والدين (أما في الصe فإن الأدب أقـرب
إلى العلمY وإلى الفلسفة العملية التي sثلهـا الـكـونـفـوشـيـسـيـة)Y ولأمـر مـا

ظهرت هناك نظرية إلى «دهفاني» (الرمز-الصورةY التلميح).
ويلاحظ في الأدب العربي-الفارسيY الذي يعتبر kثابـة أدب انـتـقـالـي
من الحقبة «الشرقية» إلى الحقبة «الغربية»Y أن هذا التناقض يتجـلـى فـي
Yحيث يسيطر مبدأ المجاز البالـغ حـد الإرهـاف Yالشعر eالتضاد ا<طلق ب
وبe النشر الذي ليس له أهمية فنيةY (غير أن الـ «دهفاني» الهندي يكـون

هنا معقلنا).
 بالنسبة للصYe معً جوهريـاًكان تدوين العصر من خلال الكلمة عملا
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) عـنـد الـصـيـنـيـe مـا كـان يـعـرفhistoriographieأن عـلـم تـدويـن الـتـاريــخ (
)Y أي لـم يـسـتـوعـب الـفـروق الـنـوعـيـة بـe ا<ـاضـيhistorismالـتـاريـخـانـيـة (

والحاضر. بهذا ا<عنى كانت «التاريخانية» الصينية مساوية لاحتقار الهنود
نّ. إذا <اذا ندوً في الهند تقريباًللتاريخ (فلم يكن علم تدوين التاريخ معروفا

العصر الذي ما هوY حسب الفلسفة والدين الهنديYe إلا لحظـة عـابـرة أو
ا-الوهم?).ّماي

ً.إن جميع هذه التناقضات موجودة في الحقبة الأدبية «الأوروبية» أيضا
Y أن الفرق بينها وبe الحقبة «الـشـرقـيـة» يـكـمـن فـي طـمـوحـهـاًوأكـررY إذا

اللانهائي نحو بلوغ وحدة هذه التناقضات.
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الحواشي

.٢٠٥(×) فيسيلوفسكيY (مرجع سـابـق)Y ص 
(×١) يبدو أنه كان للوصف الدقيق عند الشعوب البدائية مدلول باطنيY كما كان التعبير الدقيـق
عن شخص ما بالرسمY أو بصنع sثال له من الطYe يعني التحكم بحياته و¢اتـه. قـارن كـذلـك

فة اليوم أمام آلة التصوير الفوتوغرافي.ّخوف الشعوب ا<تخل
eفـيـبـ Y(×٢) في كتابه «شعرية الحبكة والجنس» يقوم فريدينبيرغ بتطوير هـذا الجـانـب بـالـذات

كيف تتكثف أوضاع حياة الشعوب البدائية لتصبح بالتالي استعارات.
 إمكانية الانتقال العكسي من النثر ا<لحمي إلىً(×٣) في أساس انتقال الفعل إلى سرد تكمن أيضا

). وعلى هذا الأساس تقوم جميع الأعمالdramatizationالدراماY أي ما يجري الآن باسم «ا<سرحة»(
الدرامية الصينية ا<بنية على مسرحة مشاهد من «الروايات» الـصـيـنـيـة. ويـبـدو أن الـتـراجـيـديـا

) كظاهرة أدبية-فنية إ�ا انبثقت من تقليدين في وقت واحد: من تقليدي الفعلantiqueالقد[ة (
) والانتقال العكسي من النثر ا<لحمي إلى الدراما. وعلى هذا الأساس الأخيرmystereا<سرحي (

فقط كان في وسع حبكات التراجيديا القد[ة ومفاهيمها ا<عقدة أن تنهض. إن انـتـقـال الـشـعـر
) إلى فعل لم يتم بواسطة الحبكة أو غيرهاY وهو الآن يسير في خط تجاوز حدودlyricalالغنائي (

الفن الكلامي والانتقال إلى موسيقا ورقص.
(×٤) راجع: «مقتطفات من الأدب الأوروبي الغربي» اختارها ديراتاني وأليكسييفا. الجـزء الأول-

 Yص ١٩٤٧موسـكـو Y٨٤.
ن في الجـزءّ(×٥) حول هذه النزعة يتحدث سكفوز نيكوف في فصل «الـشـعـر الـغـنـائـي» ا<ـتـضـم

 Yدار العـلـم Yموسكو Y«١٩٦٤الثاني من العمل الجماعي: «نظرية الأدب.
 Yموسكو .eالرهبان السحرة.-قصص عن أناس غير عادي .e١٩٥٧(×٦) بوسون-ل.

.٢٠٣ص 
 ظاهري فحسبY لأن القضية كلهـا² يشبه ذلك رؤية العالم عند هوفمانY لكنـه شـبـهً(×٧) ظاهريا

تكمن في التفاعل.
.٣٣٠(×٨) يوسe-لYe (مرجع سـابـق)Y ص 

) من الأدب الفرنسي في القرن الثالث عشر. (ا<ترجم).Roman de Renant(×٩) راجع (
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الانتقال إلى الفن، إلى
الصورة الفنية الشعرية

مع ظهور المجتمع الطبقي يبدأ الوجود الحقيقي
للفن والشعرY وظهور ا<لكية الخاصة والدولة.

eفـإن جـمـيـع آثـار الإبـداعـ eوحتى ذلـك الحـ
ا<ـادي والــروحــيY مــن sــاثــيــل ومــســاكــن وأغــان
وطقوس... الخY التي �يل الآن إلى فهـمـهـا فـهـمـا

 فيً واضحاً عملياً وحسبY كانت تلعب دوراًجماليا
حياة الفئات الاجتماعية. فقد كان خنجر الـصـيـد
يرصع بالزخرفة لأنهم كانـوا يـرون فـيـهـا عـلاقـات
سحرية تجتذب قوى الأرواح <ساعدة الصياد. وكان
الناس يقومون بألعاب في أوقات معينة من السنـة
وينشدون أغاني تهدف إلى استعطاف آلهة الطبيعة

. فمع تطور المجتمع وكثرة(×)لضمان وفرة المحصول
Yالتكرار غدت هذه الأفعال مصدر متعة في ذاتهـا
Yارس دون انتظار لنتيجة مادية محددةs وأصبحت
وإ�ا من أجل ا<تعة الذاتية الاجتماعية فـحـسـب.
Yوهذا التبدل الذي عرض الأغاني والآثار الأخرى
التي هي فنية kعنى ماY من حيث هدفها وتوجهها
ومرماهاY هو صاحب الأهمية الحاسمة بـالـنـسـبـة
لتكوين الفن kعناه الدقيق. فلئن كانت تلك الآثـار

11
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Yفيما مضى تهدف إلى التأثير في قوى الطبيعة والوحوش والأرواح والآلهة
أي على القوى ا<وجودة خارج الإنسانيةY وإلى بلوغ نتيجة عملـيـة مـبـاشـرة

وم ا<صريةYّمنهاY إذ لهذه الغاية كانوا يصنعون التماثيل ويرسمون لوحات الفي
ًفإن تلك الآثار تتوجه الآن إلى داخل المجتمع لكي توقظ في أعضائه لـونـا

من ألوان ا<عاناة والتصورات الاجتماعية.
) الآسريرمي إلى شل إرادة ا<ذنبEryennyesإذا كان نشيد الإيرينـات (

 الأغاني الحربية عند تيرتي أوكالe لا تهدف إلى التأثير في العدوY بلّفإن
تسعى إلى أن تستنهض في ا<قاتلe مـشـاعـرهـم الـوطـنـيـةY شـعـور الـفـخـر
kجتمعهم والفرح بالتوحد معهY ثم عبر ذلـك وحـسـب يـتـم بـلـوغ الـنـتـيـجـة
العمليةY أي الانتصار على العدو في ا<عركة. غير أن هذه الصلة ا<بـاشـرة
بالجانب العمليY أي ببلوغ النتيجةY [كن أن تكون معدومة. أما في ا<راحل

جد بعد ذلك التناقض الإشكالي بe النفع وا<مارسةYُالأولى فلم يكن قد و
كما سيكون الحال في المجتمع الرأسمالي. لهذا فإن الدرجة الانتقالية من
الإبداع الديني-السحري إلى الفنY وهي الدرجة التي نقع عليها في عصـر

Y تكون بالغة ا<لاءمة لفن دولة ا<دينة. فما زال الناس هناًهوميروسY مثلا
 من الآثار الشعرية بوصفهـا قـضـيـة ذات أهـمـيـة عـلـىً جـاداًيقفون مـوقـفـا

مستوى الدولةY لا قضية تسلية أو بطالةY وكان لا يزال عند أولئك الـنـاس
إ[ان واقعي ساذج بحقيقة ما يقال وصدقهY وفي الوقت نفسه لم يعد ثمة
خوف أمام الآلهة أو تعامل نفعي أناني فظ مع الشـعـر والـفـنY فـاسـتـيـقـظ
الفكر النقدي الحر الذي نلاحظه على الأقل في سخرية هوميروس الشفافة

من آلهة الأو<ب.
هذا التغير في توجه الآثارY التي هي فنيـة kـعـنـى مـاY لـم يـكـن ¢ـكـن
الحدوث إلا عند درجة معينة من درجات الإنتاج الاجتماعيY عندما تراكم
فائض معلوم من الثروة الاجتماعيةY ومعها آخذ بـالـظـهـور كـل مـن ا<ـلـكـيـة

 لذلك فإن النظام الأبوي البدائي لـم يـعـرف الـفـنًالخاصة والدولة. وتبـعـا
با<عنى الدقيق للكلمة. وعندما بلغ الإنتاج ا<ادي مستوى يـجـعـل الجـمـاعـة

 للتأثر ا<باشر بالقوى العفوية في الطبيـعـةY أيًالإنسانية غير قابلة نسبيـا
عندما يبدأ المجتمع يشعر بسلطانه الحقيقي على هذه القوىY تزول ضرورة
التأثير الوهمي-السحري عنها. ويستطيع الإنسان الآن أن ينظر إليـهـا مـن
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) وخاريبدا تظهـران عـنـدScylla (ًقلعة المجتمع الحصينة: فهـا هـي سـكـيـلا
eأي أنهما غير مـرعـبـتـ Yأضفيت إليهما مسحة جمالية eهوميروس غول
من الوجهة العملية. ثم يأتي تقسيم العملY فيتحرر الإنتاج ا<ادي من الصلوات
والأفعال السحرية والروحية الأخرى ليكتسب حرية كبيرة في إخضاع الطبيعة

قت تطـورّ(تقليل المحرمات الدينيةY والطابوY لا سيما ا<منـوعـات الـتـي عـو
الإنتاج والمجتمع في الهند لألف سنة). وفي الوقت نفسه يزيل العمل هالة
السحر عن الإنتاج الروحي. ويتخلص هذا الإنتاج من الامتزاج ا<باشر مع

 وحركة ذاتية. إنه يتخذ وظيـفـة أكـثـرً نسبـيـاًا<مارسةY ويكتسب اسـتـقـلالا
 وواقعيةY إذ يصبح هو الوعي الذاتي للمجتمعY وا<عبر عن استقلالهًاّسمو

عن الطبيعةY وصورة للتمتع بهذا الجبروت الطاغي.
إن خلق الآثار التي ليس لها قيمة مادية-عمليةY وإ�ا تقتصـر قـيـمـتـهـا
على الجانب الروحي-الاجتماعي فقطY وهو الذي كان التعبير الأرقى عـن

جبروت الإنتاج الاجتماعي.
بذلك نكون قد تتبعنا كيف ولدت الحياة من نفسها «الحقل ا<غناطيسي»
الأدبـي ا<ـمـيـز. والآن فـإن هـذا الحـقـل ا<ـغـنـاطـيـسـي يـتـوجـه إلـى الـوجــود
ويستخلص منه ما يناسب بنيته في مرحلة معينة من مراحل تطور الواقع.
لقد كنا حتى الآن نعالج الأقطاب وخطوط القوة المجردة. أما الآن فإننا نرى
هذا الحقل في مادة الحياةY كما نرى برادة الحديد التي تبرز هـذه الـقـوى
اللاعقلانية إلى مجال الرؤية. أمامنا أثر فـنـي ذو بـنـيـة مـاديـة كـامـلـةY أي
موضوع مادي. ويؤثر الحقل ا<غناطيسي في داخل هذا الأثر على نحو غير
مرئي. ذلك أن الذي أمامنا هو ظاهر الشيءY أي مادة بنائهY وهـي الـواقـع

الذي هو قيد ا<راقبة وا<عرفة.
 ازدادت صعوبة النـظـر إلـى الـداخـلY وكـثـر الـبـدءًمـاُدُوكلمـا مـضـيـنـا ق

Yبالحديث عن النظام الداخلي للشيء من زاوية مادة بنائه (أي مادة التصوير
 بالنسبةًأو ا<وضوع... الخ). غير أن جوهر ا<ادة الفنية كان لا يزال شفافا

Y بينماًللقدماء. لذلك يتحدث أرسطو عن الأثر الفني بوصفه بنيةY أو كيانا
 تعتبر ا<عرفة مقدمته ومادته.ً ¢يزاً[ثل الإبداع نشاطا

إلا أنه من الخطأ الاعتقاد بأن هذا «الحقل ا<غناطيسي» في فن الأدب
. إذ يبدو الأمر على هذا النـحـو إذا لـمًغير قابل لأن يقاس بالـواقـع أصـلا
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 ظواهرها العرضية التي يعتبر الأدب في مجـالـهّنفهم من كلمة الـواقـع إلا
 (فهو تارة يبتعد عن الشكل التاريخـي ا<ـعـاصـرY وتـارةً منها نسبيـاًمتحـررا

[تزج بقوى ذلك الشكل الحية). إن وجهة النظر التي يعتمدهـا الأدب فـي
النظر إلى العالم هي نقطة وسطى بe جوهر الوجود وشكله الزمنيY على

Y يستوي في ذاته أن يكون ذا قيمة (أوً من هذين «الواقعe» هوY أولاًأن كلا
Y [تحن بالآخر. لهذا لاحظ أرسطو منذًلا قيمة له)Y كما أن كليهماY ثانيا

ن قبل شيء حقائق متعلقة ببنية بعـيـنـهـا فـيّبدايات الأدب أن التاريـخ يـدو
ًزمن بعينهY أما الشعر فمتصل بالحركة العميقة لتلك البنيةY وهو حر أيضا
Yوالـتـفـاصـيـل Yفي طريقة التعامل مع الوقائع (فيما يتعلق بحقيقة الواقعـة
ومشابهة الواقع) مثل ما يغير النظام الجوهري نفسه جلد البنى التاريخية

 من خلالها). لذا فإن أرسطو على صواب حeّبحرية (وإن كان لا يعيش إلا
يشير إلى مجال الشعر بـوصـفـه الـشـيء الـذي كـان [ـكـن أن يـحـدث عـلـى
Yويفضل ما هو متعذر الحدوث ولكنه محتمل Yأساس من الاحتمال والضرورة
على ما هو ¢كن الحدوث وإن كان غير محتمل. وهناY خاصةY يكمن سـر
كون واقع فرنسا في القرن السابع عشر كان [كن فهمه بواسطة الحبكات

ما تعكس ظاهر أي مـنّالقد[ة. فالحبكة نفسها في إيفيغينيا أو فيـدر قـل
حياة دولة ا<دينة القد[ة أو الحكم ا<طلق في فرنسا القرن السابع عشـر
على حد سواء. إلا أنها حبكة sثل إحدى البنى الأصلية التي تولدت نتيجة
الصدام بe الواقع الجوهري وهذا الشكل أو ذاك من أشكال التاريخية.

 عد� الأهميةًومن جهة أخرى فإن الشكل التاريخي-ا<عe ليس شيـئـا
بالنسبة للشعر. وإذا كان الشعر يستهe بدقة تصوير العصر في مادتهY أو
في ا<وضوعY فإن الحقبة ا<عاصرة حاضرة أبدأ في وجهة النـظـرY أي فـي

 عن ذلكًالبنية (أو في الشيء الذي سيتخذ فيما بعد شكل ا<نهج). وفضلا
فإن الواقع التاريخي المحدد يكتـسـب فـي بـعـض الأنـسـاق الـفـنـيـة (كـالأدب
Yعلى ما يبدو Yوينطلق الفنان Yوالواقعية الأوروبية) أهمية عظمى Yالصيني

 إلى فهم سننـه أو قـوانـيـنـه. وهـكـذا فـإنًمن ذلك الواقـع ثـم [ـضـي قـدمـا
) الأدب:historization لأرسطو يرفـع شـعـار تـأريـخ (Yً خـلافـاًبلزاكY عـمـومـا

الأديب مؤرخ المجتمع ا<عاصرY وأمe سره. ولكن حتى عندما ينطلق الكاتب
 من تعميم الواقعة (كما في مخطط «الأحمر والأسـود» أو «الجـثـةًظاهريـا
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 فإن الواقعة التاريخية لا تأخذ أكثر من دور الدافعY بل يسبقها(×١)الحية»)
الإحساس ا<باشر بتيار الحياة الجوهري (أي ما سوف يسمى ا<ثال الـذي

)Y وتارة فـيhumanityيظهر تارة على شكل «حياة حية» أو نزعـة إنـسـانـيـة (
Y أو الشيوعية).Yً كالاشتراكيةY مثلاًشكل بنية اجتماعية أكثر تحديدا

تحل مقولات ا<ضمون ا<ميز محل ا<قولات التي تنتمي إلى ميدان الشكل
ا<ضمونيY وتكتسب هذه منذ الآن أهمية من الطراز الأول وتحـدد نـوعـيـة

 غامضا في حقل الشكل ا<ضمونيًالأدب. أن ذلك التناقض الذي أ<ح إ<احا
إلى تناقض بe إيقاع تيار الحياة العميق والكلمة التي تقتنـص مـن الحـيـاة

Y إ�ا يظهر الآن على مستوى ا<ـضـمـون ا<ـمـيـزً محـدداًلحظة ما أو شـيـئـا
(×٢)كتناقض بe الثابتY أي المجتمعY وا<تحولY أي الإنسان.

إن جانب التوازن بe الشكل ا<ضموني وا<ضمـون ا<ـمـيـز نجـده خـلال
 في أدب اليونان القد�. فقد ظهرت حينـئـذًون» هذه منعكساّمسيرة «التـل

بالفعل مقولات من نوع: الجمالY والتراجيدياY والكوميديا.
Y اندماج التراجيدي (وهو مـقـولـةًو¢ا له دلالته في هذه الحـالY مـثـلا

ا<ضمون ا<ميز) مع التراجيديا (وهي مقولة الشكل ا<ضمونيY أو الجنـس
الأدبي)Y أي اندماج ا<ضمون مع البنية.

 لانسجـامًهذا الانسجام في «الحقل ا<غناطيسي» للأدب يعتـبـر مـثـيـلا
العلاقات بe المجتمع وأعضائه الأحرار في داخل دولة ا<ـديـنـة الـقـد[ـة.
ولقد كانت البساطة النسبية في أسلوب الإنتاج القد� هي التي sثل أعمق

 الطبيعـةً من مواداً كافيـاًأسس هذه الوحدة. يومها أنتجت البـشـريـة قـدرا
الثانية» (مصنوعاتY ومهنY وأعراف وقوانe) لكي تحمي نفسها من الخضوع
للقوى العفوية في الطبيعةY ولكن في الوقت نفسهY فإن «الطبيعة الثانية» لم
تكن قد أصبحت بعد بالنسبة للإنسـان الـفـرد عـلـى درجـة مـن الـضـخـامـة

 لشعوره بأنه إذًوالاتساع كالتي بلغتها فيما بعد. لهذا كان الإنسان مطمئنا
 في قبوله سلطة العالم عليه. فلـقـدًذاك سيد العالمY مثل ما كان مطمئـنـا

كان يتحد مع العالم والطبيعة بواسطة علاقات اجتماعية مرئية وبسيـطـة
داخل جماعة صغيرة هي دولة ا<دينة. وإذا ما نظرنا من وجهة النظر هذه
إلى التفرع ا<بدئيY بالنسبة لعـمـلـيـة الـعـمـلY إلـى مـخـطـط ومـادةY أي إلـى
ميادين الوعي وميادين ا<مارسة الحسيةY فإن الإنسان القد� كان لا يزال



92

الوعي والفن

(×٣) على الجمع بe هاتe الحلقتe في كل واحد.ًقادرا

وهذا يوضح لنا <اذا أوجد اليونانيون فكرة الانسجام (الوحدةY والجميل)
بوصفها ماهية جميع الأشياء والكـون. إن ا<ـقـولات الجـمـالـيـة الـتـي ألـفـنـا
النظر إليها كمقولات ¢يزةY خاصةY إ�ا تفقم هنا كمقولات شمولية عامة.

 لقوانe الجمـال» هـوًويكمن سبب ذلك في كون جريان الـعـمـل «طـبـقـا
السمة الرئيسة للعمل الاجتماعي. وبحكم ذلك فإن الوحدة والغائية الكامنة
في الطبيعة (في الأشياء والظواهر) إ�ا تتكشـفـان وتـبـرزان إلـى الخـارج.

 في مجموعـهًهكذا يجري الأمر في العمل الاجتماعي للـبـشـريـةY مـأخـوذا
 أجيال ا<اضي وا<ستقبل). غيـرًسواء في ا<كان أو في الزمان (أي شامـلا

أنه قد تكونت في اليونان القد[ة ولأول مرة ظروف اتسق خلالها الجوهر
 منسجما مع شكله التاريخي ا<لموسًالجمالي العام للعمل الاجتماعي اتساقا

وا<ميز (في وجود ا<واطنe الأحرار ونشاطهم في دولة ا<دينة القـد[ـة).
ولهذا وقع العكس أيضاY فا<فكرون والفنانون اليونانيون سعدوا بإمـكـانـيـة
فريدةY إذ كان بوسعهمY وهم يعممون ويستخلصون السمات الخاصة لبنية
الحياة ا<عاصرة لهمY أن يغوصوا مباشرة ويتشوبوا الجوهر العام للوجـود.

Y باعتبار أن انسـجـامًغير أن إمكانات اليونانيe كانت محدودة هـنـا أيـضـا
Y أي أن تلك العلاقاتً وهمياًالعلاقات الإنسانية في دولة ا<دينة كان انسجاما

كانت تقوم في أساسها على عمل العبيد. إلا أنه لا يجوز ا<بالغة في التقليل
من أهمية ا<رحلة القد[ة بالنسبة للحقبة الاجتماعية والأدبية الأوروبية.

 ماY هـيّذلك أن سابقة الانسجامY النسبـي عـلـى الأقـل والـوهـمـي إلـى حـد
Y أوً لذلك تقريباً للحقبة الشرقية التي لا نعرف فيها مثيلاًالواقعة (خلافا

 بالنـسـبـةً وأسـاسـاًأنه لا يظهر إلا في أشكـال خـاصـة) الـتـي كـانـت حـافـزا
لطموحات �وذجية ودائمة في الأدب والفن الأوروبيe لبلوغ هذه الوحـدة
وإقامتها على نحو ما. وهذا الإمكان الواقعي لبلوغ الانسجام والوحدة يزداد

 إبان التطور التاريخي داخل المجتمعات الطبقيةY فتزداد جهود الناسًانزلاقا
في جمع أشكال النشاط-أي في ا<مارسة ا<اديةY وا<عرفة النظرية والفـن-

 للإمساك بطائر اللهب ولو للحظةY ولو في تجسيد أو أثر فنيً وتوتراًتلهفا
واحد. ذلك هو سبب جريان التطور الأدبي الأوروبي على هذا النحو العاصف.

لقد كان أمامه مثالY وعصر ذهبي.
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الحواشي

(×) هذه الآثار ذات الهدف السحري هي آثار فنية من حيث الشكلY وإن لم تصل بعد إلى كونهـا
 فنية من جهة ا<ضمون. وهانحنY في وقت متأخر بعد أن أضعنا مفتاح الفهم السحريY نرىًآثارا

 فنية. ويحدث الشيء نفسه في مراحل انحطاط الفـنY إذ إن الآثـار الـشـكـلـيـة تـصـبـحًفيها آثـارا
).utilitarianism) تلتقي مع النفعية formalism الشكلية (ّ دون مضمونY وبالتالي فإنًأشكالا

(×١) «الأحمر والأسود» رواية لستندالY و«الجثة الحية» مسرحية لليو تولستوي. (ا<ترجم).
(×٢) تأخذ هذه ا<شكلة فيما بعد شكل الشخصيات والظروف.

Y في الإنتاج الرأسمالي في ظـلً لذلكY نجد أن الطريق من المخطط إلى ا<ادةY مثـلاً(×٣) خلافا
تقسيم العملY يتفتت الى ملايe الحلقات والارتباطات بحيث إنه ما من حلقة تعرف ما سـيـؤول

الأمر إليه في المحصلةY والجميع يشعرون أنهم في قبضة قوة لا عقلانية.
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القسم الثاني
تطور الوعي الفني في الأدب
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من المرحلة القديمة إلى
الآداب الأوروبية الجديدة

[كن إبراز الانتقال من �ـط الـصـورة الـقـد�
إلى �ط الصورة الأوروبي الجديد بجلاء من خلال
تحليل النظرية الفنية والشكل في قصيدة هوراس
«التمثال». وما دام �ط الوعي الفني الروماني قد
تجلى بسطوع في هذه القصيدة فإننا سوف نقارنها
في البداية مع �ط الصورة اليونانيY ومن ثـم مـع

 «التمثال»Y الأمر الذي يكشف لنا(×)قصيدة بوشكن
عن الأفق العام لتطور الوعي الفني فيما بعد.

)Exegi monumentum (ًدت sثالاّأنا شي
في هذه الانطلاقة من الــ «أنـا» sـثـل انـقـلابـا
جذريا انتقل بالإبداع الأدبي من اليونان الكلاسيكية

 مـنًإلى روما. إذ فـي الـيـونـان الـكـلاسـيـكـيـةY بـدءا
Yهوميروس وحتى نهاية القرن الخامس قبل ا<يلاد
كان النشاط الفني مسألـة تـخـص الـدولـةY وكـانـت

) في هذا النشاط هي دولة ا<دينـةsubjectالذات (
)polisا<فهوم Yأي ذلك الكل الاجتماعي غير الكبير Y(

) مع تطور الفرد. وهناكYharmonic وا<نسجم (ًحسيا
كان الكورس (أي الجماعة) في التراجيديا يغني الـ
«أناس» أما الشعر الغنائي فكان «نحـن» الـكـورس.

12
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وأما في روماY حيث انفصلت الدولة الضخمة عن الأفرادY وبدأ الاغتراب
 (يكتفي رجال الـدولـةY مـثـلً خاصـاًبe هذين الطرفYe يصـبـح الـفـن أمـرا

 عن الفرد ا<نعزل.ً ذاتياًأوغسطe أوميسيناتk Yناصرته) ويصير تعبيرا
Yفي التمثال» يطرح هوراس معياره هو لتقييم المجتمع وقضاياه وقياصرته
ذلك أن sثاله أسمى من sاثيل القياصرةY أي الأهرام. لقد تخطى الزمن

 خلود الطبيعة:ًوصار خالدا
Yلا ا<طر الكاسح ولا الريح عنيفة العصف

Yبقادرة على تحطيمه أبد الدهر
لا ولا دورة الفصول اللامتناهيةY ولا جريان الزمان.

وإذا كانت أثينا قد هلكت نتيجة ولادة ا<بدأ الذاتي القائل: «إن الإنسان
مقياس كل شيء»Y ولم يصمد إبداعهـا الـفـنـي الـشـعـبـي الـعـام أمـام حـجـج
ا<نطق العقلي الفتاكة: (السوفسطائيYe وسقراطY وأفلاطون) فإن الإنجاز
الفني العا<ي-التاريخي الذي حققه الأدب الروماني إ�ـا يـعـنـي أن الـوعـي

 بe الفرد والمجتمع.ً على أساس علاقات جديدة أصلاًالفني ينبعث تحديدا
 منهما عن الآخر. وبا<ثلًفهذان هنا غير ¢تزجYe بل ثمة سور يفصل كلا

فإن الوعي الفني قد شرع يعيش بجوار التفكير العقلي وا<نطق. وهما قد
انفصلا حسب «مناطق النفوذ»Y وتبe أن الإبداع الفني قادر على التعامـل

مع ا<نطق العقلي وتسخيره لغاياته.
resإن حياة أثينا هي الد[قراطيةY أي «حكم الشعب». وحياة روما هي (

publicaأي «القضية الاجتماعية» منفصلة عن القضايا وا<صالح الخاصة (
. إن الشخص kفرده أصبح يعتبر خليةً مستقلاًالتي شكلتY بالتاليY مجالا
 بالمجتمعY بل هو منضفر فيهY والقانون هو الذيًمتميزةY فهو ليس ¢تزجا

Yتقوم الآن عبر واسطة Yإذا Yينظم العلاقات فيما بينها. فعلاقة الفرد بالكل
وهي أيضا تنظيم متبادل لكل منهماY وتعارض فيما بينهمـاY وهـي مـواقـف
نفعية لكل طرفY وهي الواجب. لذا فإن الفرد في اليونان إذا كان يحق أنه

 عبر احتفال شعبي عامY حيث دولة ا<ديـنـةًاجتماعي مباشرةY وذلك مـثـلا
)polisYكلها (سبعة عشر ألف متفرج) تشاهد تراجيديا في مسرح ديونيس (

Y وأنً من لحم ودمY حسـيـاًّوكان بوسع الإنسان أن يرى ويـشـعـر نـفـسـه كـلا
يكابد معهاY أي أن يتواصل معها عبر ا<عاناة الفنيةY فإن الفرد في روما يعي
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أنه اجتماعي بواسطة منظومة ا<عايير العامة: كالقوانe والارتباطات التي
يخضع لهاY والتي يجب عليه أن يراعيها في سلوكه. وهـذا يـسـتـدعـي إلـى
eوالتناسب التدريجي ب Yوالحكم العقلي Yوالتبصر Yالحياة الرقابة الذاتية
ًالخاص والعامY والنظر إلى الذات من زوايا مختلفة? وإذا شئنـا اخـتـصـارا
فهو يستدعي الاعتماد على الوعيY أي التفكير. إن ا<نطق ا<رهـفY الـذي

ي في اللغة اللاتينيةY هو الذي كان الجسد ا<ادي للعلاقات بe الفـردّتجل
والكل.

 إلى عبارة شيشرونY وإلى بنائها النحويY بصرف النظرًفلننصت جيدا
عن مضمونها:

Yروما Yإلى مارك أنطونيو»
 Y٤٤ أبريل سنة ٢٦ضيعة بوتيول.

أجل أنني أترك الأمر لكY يا صديقي أنطونيوY على أنـنـي أفـتـرض-مـا
Yدمت قد كتبت تلك العبارات-أنك قد تصرفت معي على أنبل وجه وأكرمه

 أمامً كانت الظروفY وأتنازل أيضاًاّوأعتبر أن في أن أتنازل لك في هذاY أي
 أي قسوةY بل حتى ولا ما هو أكثرً أبداَّسماحة طبيعتيY إذ إنه لم يكن في

 ¢ا كانت تتطلبه ضرورة الدولة». (رسائل مارك تولي شيشرونYًحدة أو حزما
).٬٧١٨ ٣ج-

ى هذه العبارة وتراوغ في عدد كبير من الجملّإنكم تسمعون كيف تتلو
الاعتراضية والشرطيةY والاستدراكاتY وفي تغير النبرةY وتستـطـيـعـون أن

 كيف تحيط بالفرد وتهدده من كل جانب منظومةً ملموساًتحسوا إحساسا
بالغة التعقيد من العلاقات والحيثياتY وفي كل لمحة (من الحياة أو العبارة)

. لذا فـهـو حـe(×١) ويحـسـب حـسـاب كـل شـيءًيجب عـلـيـه أن يـكـون حـذرا
يتحرك فكره يتلفت إلى جميع النواحي في وقـت واحـد: إلـى الأمـامY وإلـى

 لحسـاب أدقًالخلفY وإلى ا<ستمعY وإلى نفسـه بـعـيـنـي ا<ـسـتـمـعY سـاعـيـا
انعطافات الفكرةY أي الاحتمالات ا<مكنة وظلال ا<شاعر. وليس الأمر هنا

 بشخصية شيشرون ا<ميزةY أي بانعدام الصراحة في هذا الثعلبYًمرتبطا
بل في كون القدرة على التعبير عن أقصى «ا<راوغة» قد تجلت في منطـق
اللغة اللاتينية. بعد ألفي سنة سوف نصطدم بعبارات عملاقة ¢اثلة عند

 إلى ضفر مختلف التواءات الشعورًليوتولستوي حيث سرعان ما يلجأ أيضا
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والفكرة. ولكنY إذا كان دياليكيتك الروح سيتجلى فيما تحمله عبارة تولستوي
من ثقل شائهY حيث تبدو الروح كأنها تصبو إلى الحقيقة عبر شبكة الاغتراب
وحجابها الكثيفY فإن مراوغة العقل ا<رهفة ستبقى إلى الأبـد مـاثـلـة فـي

رشاقة عبارة شيشرون وغناها الوفير.
Y وليست اليونانيةY هي التي غدت فيـمـاًأما أن اللغة اللاتينية تحـديـدا

 بعامل خـارجـيًبعدY في القرون الوسطىY لغة عا<يـة فـأمـر لـيـس مـتـعـلـقـا
? ففي بنيتهـاًوحسبY أي بانتشارها الواسعY بل بطبيعتها الداخـلـيـة أيـضـا

Yالفرد والكل eثلت علاقات الاغتراب النمطية بالنسبة للمجتمع الطبقي بs
الأمر الذي كان أكثر مواءمة للوعي في عصر الإقطاع والرأسمالية.

ولكنY لنتابع معالجتنا لقصيدة هوراس «التمثال» بنمط الصورة اليوناني:
فنحن نعرف في اليونان عادة النقش على الأضرحةY وفـيـهـا كـان المجـتـمـع

ر عن تقييمه للمواطنe أو للفرد:ّيعب
يا عابر السبيلY أذهب وأخبر مواطنينا في لاكيد[ون

أننا نرقد كومة عظام هناY تلبية لوصاياهم.
أو:

إن أرض إيليونY الغنية بالحبوبY تغطي بجسدها
عظام أسخيل الأثيني ابن أبثوريون.

 ا<يديeُ ا<اراثونY وقبيلةُوتذكر شجاعته غابة
طويلي الشعور الذين عرفوه في ساحة الوغى.

وهنا نجد أن الإنسان الفرد لا يوصف إلا بتلك الصفات التي جعلت منه
 <ا يجب أن يكون. وفي هذا النقش يتركزًمثل جميع من سواه قدوة ومثالا

جل الوصف على مظهر الكل: لاكيد[ون ووصاياهاY ماراثونY ا<عارك ضد
الفرسY أرض إيليون الخصبة... الخ. إن الفردي متضمن في جوانـب هـي
Yأو «أرض إيـلـيـون Y«خارجية بالنسبة للفرد: «إننـا نـرقـد كـومـة عـظـام هـنـا
الغنية بالحبوب»Y أي أنه يثـار إلـى مـكـان ا<ـوت أو إلـى صـلـة الـرحـم: «ابـن

ابثوريون».
وهكذا فإن الفرد مقيد في كل شيءY وإليه ينظرون نظرتهم إلى الغائب:

. (أما هوراس فيقول «أنا»; فـشـرارة(×٢)يسمونه باسم (إسخـيـل)Y أي «هـو»
الفكرة تنطلق من داخل الفرد). إن الفردY وهو [وت في اليونانY يختبئ من
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هول ا<وت ومن ا<وقف الشخـصـي مـنـهY فـهـو مـوت مـن أجـل خـلـود الـكـل:
ر إجهاشة أخيلّلاكيد[ون وأثيناY وهو بالذات لا يحتمل هذا العبء (فلنتذك
بالبكاء في آيداY أو أدميت في «ألكيست» عند يوريبيدس).

أن ما نلاحظهY بالتاليY من إبراز للشخصية في «sثال» هوراس ليـس
مجرد تراجع; فالشخصية تكتسب مضمونها الخاص وتـقـوى لـدرجـة أنـهـا
بنفسهاY دون وساطة الكلY تتجرأ على التفكير في كل شيءY وإطلاق الأحكام
على كل شيءY وتتجرأ على تحمل ا<سؤولية تجاه تصرفاتها هيY وعلى أن

ق مباشرة في عيني زمهرير الأبدية وا<وت. والفكرة الفنية الأساسيـةّتحد
Yفي «التمثال» هي أن الكائن الفاني هو نفسه من يسكب نفسه في الخلود
وهو من يحاكم نفسه ويعي ذلكY بإرادته وعقـلـه وعـمـلـه ا<ـمـيـز. فـإذا كـان

YYً ومتفرداًإسخيل يتحاشى حتى ذكر إبداعه الفنيY أي ذكر ما كان فيه ¢يزا
 عن الآخرينY بل يذيب نفسه في الصفة ا<ميزة للشـعـب كـلـهY أيًومختلفـا

Y إنه يبرز مالا يتكررY ومـاًالشجاعةY فإن هوراس يبرز ما يخصهY تحديـدا
كان هو أول من صنعه في العالمY لا كشاعر بشكل عامY بل بوصفه هوراس:

أنا أول من أعاد نظم أغنية إيول بأنغام إيطالية.
ًإنه نقش يتطلع إلى ا<اضيY إذ يؤكد أن الإنسان الذي مات إ�ا هو حقا
يعادل المجتمـع وا<ـوروثY أي أن هـذه نـظـرة مـن الحـاضـر إلـى الـوراء. أمـا
«التمثال» فهو نظرة من الحاضر إلى الأمامY وهو حديث مع الأحفاد. مثـل
هذه النظرة أصبحت تنطلق من فهم المجتمع على أنه تقـدمY وتجـديـدY ولا

 با<اضيY وkا هو عليهً من وجهة نظر ا<ستقبل ما يجعلني شبيهاًيعود هاما
متعارفY بل ا<هم هو الجديد الذي أضفته أنا.

ى هناY على أي حالY جانب جديد كل الجدة في الإبداع الفنيYّولقد تجل
ذلك أنه إذا كان ا<وروث هو صاحب القيمة في اليونان الكلاسيـكـيـةY فـإن
التجديدY وإضافة ما هو نضر وجديدY وما هو متميز ومنـفـردY هـو مـنـاط

القيمة في روما وكذلك في ا<رحلة الهيلينية إلى حد ما.
من هنا فإن ا<رء لا يفخر kجتمـعـه وحـسـبY (نـعـم إن هـوراس يـشـعـر

بانتمائه كروماني:
ّسأظل أكبر kجد أبدي

ما دام كاهن يصعد
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إلى معبد الكابيتول مع فتاة صامتة).
ولكن هوراس يفخر بعمله وبحياتهY قبل كل شيءY فيقول: «عظيم بـعـد

ن نفسه بفضل الإرادة والعملYّوضاعة»Y وهذه قولة شاعر يتذكر كيف أنه كو
فخرج من الريف إلى ا<دينة «الأبـديـة»Y وسـمـا بـعـد صـغـار فـأصـبـح أمـيـر

الشعراء.
ومن ثمY فإن مناط القيمة هو سيرة الشاعر الذاتـيـةY وحـيـاتـه كـحـدث

ً.وحسبY وعمله بوصفه عملية مستمرة أيضا
لذلك فإن من الأهمية kكان انعدام التوجه التقليدي إلى ربة الشعر في
بداية القصيدةY هذا الذي نجده عند هوميروسY وإ�ا يأتي هـذا الـتـوجـه

ً:في نهايتها. فعندما يهتف هوميروس قائلا
أخبرينيY يا ربة الشعرY عن ذلك الرجل واسع الخبرة

(الأوديسا).
أو يقول:

يY أيتها الربةY غضب أخيل بن بيليوس.. (الإلياذة).ّفلتغن
فإنه كان يرجوها أن تهبه مضمون أغنية تعرفها ربات الشعرY بوصفهن

لعات على ا<اضيY وكان يرجوها أن sنحه ا<وروث. أما هوراس فيستقيَّمط
الإلهام وا<ضمون من ذاته? إنه ليس في حاجة إلى قوة خارجيةY ولا ينادي
Yلتحكم على شعره Yبوصفها ربة صناعته الشعرية Yربة الشعر إلا في الختام

وsنحه جائزةY ولتثني على الشكل الذي أحسن صنعه:
Yعن الجدير بالفخر Yeيا ميلبوم Yفلتكشفي

Yأيتها العطوف Yولتضفري
خصلات شعري بالغار وبغصن من دفلى.

لقد غدا تقييم ربة الشعر هنا رمز تقييم الشعر لـنـفـسـهY هـذا الـشـعـر
Y ويؤكد نفسـهً نسبيـاًالذي اكتسب معياره الخاص للحقيقة وصار مستـقـلا

كقضية ذات قيمة اجتماعية تعطي الحق في الخلود. لـهـذا أصـابـت فـكـرة
«التمثال» الفنية ذلك القدر من الحب لدى أجيال الشعراء التاليةY إذ إنـهـا

أول وعي ذاتي جبار بالنسبة لفن الشعر من حيث هو إبداع فردي.
ع قصيدة هوراسY من حيث �ط الفكرة الفنـيـة فـيـهـاY مـنّهكذا تتطـل

عصرها إلى العصر الجديد. إلا أن مثل هذا القول جدير أن يقال في شأن



101

من ا+رحلة القد;ة إلى الآداب الأوروبية الجديدة

الصورة التي sثلت فيها هذه الفكرة الفنية. فـفـي لـبـهـا تـكـمـن الاسـتـعـارة
القائلة: أشعاري هي sثالي.

وما دامت الصور ا<ادية-التجسيمية في العمارة والنحت هيY قبـاء كـل
شيءY الصورة النمطية بالنسبة للوعي الـفـنـي فـي ا<ـرحـلـة الـقـد[ـةY فـإن
الشعرY بغية تأكيد ذاتهY يحق بحاجة الاستناد إلى أخوته الكبار الذين هم

 منه. وتبدأ القصيدة من وصف التـمـثـال الـذي تـعـتـبـر فـكـرتـهًأرسخ قدمـا
 عن السمة التحتية للتفكير القد�. ثم ينساب الـوصـف عـلـىً بديعاًتعبيـرا

نحو غريبY بطريقة سلبية: ليس sثالي من نحاسY وما هو بـهـرمY ولـيـس
للمطر أو للريح عليه من سلطان.

إنه لا يستحضر الصور التجـسـيـمـيـة فـي مـخـيـلـتـهY عـلـى مـا يـبـدوY إلا
Yأي مباشرة Yليدحضها على أن هذا الدحض لا يتم كما في ا<وازاة السلبية

حسب المخطط التالي:
ليس ذلك بتمثال (يليه وصف)
Y(يليه وصف) ليس ذلك بهرم

ذلك عملي (يليه ذكر السمات).
ا<هم هنا هو أنه ليس ثمة موازاة أو مقارنة بe عناصر الاستعـارةY بـل
تعاقبY انصباب عنصر في آخر. ليست الاستعارة هنا ساكنة (والسكونيـة
eمبدأ الفنون التجسيمية) بل هي عملية وسيـرورة (والـسـيـرورة مـبـدأ فـنـ

زمنيe هما: ا<وسيقا والشعر).
إن صورة التمثال التحتية لا تظهر مستقلة ولو لثانية واحدةY ولا تكتفي
بذاتها (كما في التوازي السلبي حe يعمد إلى الوصف)Y بل إنه ينـزل بـهـا

في الحال عندما يقول:
Yأي أنها تعطـى فـي مـعـرض ا<ـقـارنـة بـشـيء آخـر Y«أبقى من النحاس»

 في تفكير أو تأمل شعري مباشر:ً)Y يتكشف أخيراkxجهول ما (
ي.ّ لن [وت كلّكلا
 نشهد واقعة ولادة الشـكـل الـفـنـي الخـاصًإننا هنا شهـود عـيـان sـامـا

 أن إبداعاتهاYًبالشعرY فهو يبتد� من الجدال مع الفنون التجسيميةY مبينا
ما دامت مقيدة kادة طبيعيةY فهي خاضعـة لـسـلـطـان الـطـبـيـعـة والـزمـن.

Y ليس إلاً ملائما <ا هو سامY وأبدي وشامل حقاًلذلك فإن ما يصبح شكلا
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ر شعري وفكرة فـنـيـةّصورة روحية «لم تصنعها يد البـشـر»Y أي أنـهـا تـصـو
ر عنهما بالكلمات. هذا النمط مـن الـصـورة هـو وحـده الـذي يـتـخـطـىّمعـب

ا<كان والزمان.
 عن ذلك فإن «التمثال» لا يكتفي باحتقار ا<بدأ الفـنـي لـلـفـنـونًوفضلا

 لشكـل المجـازًالتجسيمية بوصفـه ا<ـبـدأ الأدنـىY بـل يـتـضـمـن كـذلـك نـبـذا
والاستعارة بوصفهما أدق درجات الصورة الـشـعـريـة فـي الـكـلام. وعـنـدمـا
يقدم لنا الشاعر صورة مرئية لشيء فكري فإنه لا يكون فـي داخـل مـجـال
الشعر بعد. وحركة الفكرة الفنية في «التمثال»Y من حيث شكل الصورةY هي
بعينها ابتعاد عن الاستعارةY ووضع لها في المحل الثانيY أي أنـهـا رفـع مـن
شأن التأمل الحرY غير ا<قيد بالتداعيات الحسية-البصرية لتـحـتـل ا<ـقـام
الأولY ومن شأن حركة الحالات الروحية والأمزجة والأفكارY بوصفها شكل

الصورة ا<ميز للشعر.
غير أن ما لصورة «التمثال» وفكرته الفنية من روعة لا تذويY وحيوية لا

 من صورة مجسمـةً وانتقالاprocessتنضبY إ�ا تكمنان في كونه سيرورة (
إلى أخرى روحيةY ولكن ليس هذا هو خاsة ا<طاف. ويأتي البيت الأخير:
ولتضفري خصلات شعري بالغارY وبغصن من دفلى-ليعيدنا من جديد إلى

) في إكليل منantique (ً قد[اًالتصور النحتي التجسيميY أي أننا نرى رأسا
الغار. وهكذا نجد الصورة الفنيةY كجسر بe الروح والطبيعة وبe الوعـي

نة كلاّوالوجودY إ�ا تعيش في «التمثال» بشكلها المحض والكامـلY مـتـضـم
) لم تنقطعreflectionالحدينY وكلا مصدريها الأبديe. إن التأملية التحليلية (

بعد هنا عن الحسيةY ومازال «الحقل ا<غناطيسي» للصورة الكلامية الفنية
ً.قائما على اقتران أكثر قطبيه تباعدا

ولكن إذا كان الأمر على هذا القدر من الكمالY فهل حركة الشعـر إلـى
الأمام ¢كنة أم لا?

إذا عنينا الحركة نـحـو كـمـال أعـظـمY فـالجـواب لا; ذلـك أن الـكـمـال لا
يقاس بالكم وكل أثر من آثار الفن كامل في نوعه هو. أما إذا عنينا حركـة

Y نحو «نوع»ًالفكرة الفنية والصورة باتجاه نوعية جديدةY كثر غنى وتعقيدا
جديد من الكمالY فالجواب نعم.

 إلىًلا ندريY لو أن الروماني هوراس استطاع أن يقفز ثمانية عشر قرنا
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) أن يحتملهantiqueالأمام. هل كان سيكون من اليسير على الوعي القد� (
Yكتجديـد أبـدي Yطبق عليه قانون الخلود الذي اكتشفه بنفسه لنفسه eح

عرف ملامحه من بعدYُ لم يعد تًر «sثاله» تغييراّبهذا القدر من القسوة وغي
على يدي بوشكنY حيث يقول:

Yثالا لم تصنعه يدs شيدت لنفسي
لن تطمس طريق الشعب إليه..

Yإن مركز ثقل الفكرة الفنية ينتقل إلى مواقف الشاعر والشعب والدولة
أي أن الحديث يدور حول مضمون الإبداع الشعري.

Yشكلـة حـقـوقـيـة مـن نـوع خـاصk Yكروماني أصيل Yلقد اهتم هوراس
وهي تأكيد حق عمل الشاعر فـي الخـلـود (أي تـأكـيـد مـقـولـة مـن مـقـولات
الوعي الاجتماعي لها خصوصيتها بالنسبة لروما). لذا فـإن «sـثـالـه» هـو
ذلك التأكيد الذاتي المحضY أي أن الشاعر مشغول بتشييد التمثال وانتقاء
ما يناسبه من ا<وادY وبشكل المجد الذي سيعيش فيهY والجائزة التي ستكلله
بها ربة الشعر. أما فيما يخص مضمون حياته الشعرية ا<عe فإن ا<ـؤلـف

 بالقدر نفسه في موقفه منهY شأن القانون الحقوقي الذيًيكاد يكون شكليا
يحدد مجال حرية الفرد غير مكترث kا سيفعله في هذه الحدود ا<تاحـة

ً قومياًله. إن هوراس لا يعلن عن نشاطه إلا أنه فنان صناع. وقد صاغ شكلا
 <ا هو معطى سلفاY أي <ضمون جاءه من اليونان. إن الفهم القد�ًإيطاليا

)antiqueللمادة (وليس الأيديولوجياً وتشكيلاً) للفن وللشعر بوصفها إنتاجا 
والتفكير وا<عرفة) قد تجلى هنا بوضوح كبير.

أما بوشكنY شاعر العصر الحديثY فلم يعد به حاجة لإثبات ما هو حق
محض للشاعرY أو لخلق شكل ذي خصوصية بـالـنـسـبـة لـلـشـعـرY لأن ذلـك

 (ويعود الفضلY خاصةY إلى أن هوراسًالحق وهذا الشكل مفترضان سلفا
 مضمـونًقد أبرزهما في روما)Y على أنه يسعى لكي يدرك إدراكـا مـحـددا

إبداعهY أي ما بقي خارج قوسe عند هوراس:
 على الشعبYًولطا<ا سأبقى غاليا

Yلأنني كنت أستنهض مشاعره الطيبة بقيثارتي
 الحريةُدّولأنني في زمني الظالم كنت أمج

Yeوأدعو إلى الرأفة بالساقط



104

الوعي والفن

علاوة على ذلكY فإن بوشكن في جميع الأبيات الأخرىY حيث «يـشـيـد
التمثال»Y يكتب عن انتشار أشعاره وعن علاقاته بربة الـشـعـرY كـمـا أن كـل

 مضمون إبداعه قبل كل شىء في خط هو: الشاعر-ًبيت هناك [يز أيضا
Yالشعب-الدولة

 ما أثار عجب هوراس: فقدّوقد ظهر في هذه ا<شكلة عنصر ثالث شد
كان يعرف روماY ولكن ما هو الشعـب والـدولـةY ومـا ا<ـقـصـود بـذلـك? أهـو
العامةY أم البروليتاريا ا<تهرئة ا<تعطشة للخبز وغريب ا<ناظر? أهو العبيد?
كان عليه أن يفكر بهؤلاءY لأن العبيد لم يكونوا داخلe في جسـم المجـتـمـع

)Y فقد كانوا كيانه غير العضوي. وكل ما تبقـىY مـن عـمـالantiqueالقد� (
زراعيe وأشراف ودهماء وجيشY كان منتـظـمـا فـي رومـا-الـدولـة. وهـكـذا
Yانفتح أمامنا أهم جانب من جوانب بنية المجتمع الطبقي في العصر الحديث
وهو جانب مألوف لدينا لدرجة لا نستطيـع مـعـهـا أن نـتـصـور إمـكـان عـدم
وجودهY ونعني بذلك تجزئة المجتمع إلى شعب ودولة. وفي هذه الحالة يعبر
الشعب عن الجوهر الخالد العميق لكيان اجتماعي معYe أما الدولة فتعبر

 عندما يحصرًعن شكله الانتقالي. وقد تبe أن هوراس قصير النظر جدا
مدى حياة أشعاره في حدود يعبر عنها بقوله:

ما دام كاهن يصعد
إلى معبد الكابيتول مع فتاة صامتة...

من يدري إن كان هذا الروماني سيفرح أم لا لـكـون أشـعـاره قـد فـاقـت
 شهرة روماY ذلك أنه شاعر ومواطن في آن واحد.ًكثيرا

أما بوشكن فهو شاعر أكـبـر مـن مـواطـن فـي دولـة بـعـيـنـهـاY إنـه صـدى
ًالشعبY ذلك أن الشعر في العصر الحديث يختلط بالحياة الشعبية اختلاطا

Y وليس عبر وساطة تنظيم الدولة السياسي لهذه الحياة. لهـذا إذاًمباشرا
كانت السياسة في المجتمع الطبقي تؤثر دائما في الفن من أعلى وتحاكمه
فإن للفن الحقيقيY بوصفه ا<يدان الأعمق والأكثر قربا من حيـاة الـشـعـب

 أكثر في محاكمة السيـاسـةYًالحيةY ومن صالح المجتمع الجوهريةY حقوقـا
وهو ما يقوم به الفن باسم الشعب باستمرار. لذا فا<قياس الذي يقيس به

بوشكن حياة شعر الشاعر:
... ما دام يعيش في العالم الأرضي
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Yولو شاعر واحد
هو أعظم د[ومة من مقياس هوراس.

وفيما يتعلق بشكل الصورةY فإن بوشكن منذ البيت الأول يستخدم كناية
«لم تصنعه يد» (وهي ليست كناية وصفية أو بصرية-تجسيميـةY بـل كـنـايـة

روحية-توصيفية).
ويتخلص من هيئة التمثال الحسيةY فينتقل مـركـز الـثـقـل إلـى تـأمـلات

مباشرة حول الشاعر والشعر...
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الحواشي

) تعتبر مؤسس الأدب الروسي الحديث.١٨٣٧- ١٧٩٩× ألكسندر سيرغيفتش بوشكن (
(ا<ترجم).

ً(×١) في الحكم اللاتينية ا<شهورة وا<تميزة بالإيجاز والفخامة نجدY على العكس من ذلكY منطقا
 كالسهم هو منطق الدولةY أي منطق الكل.ًقو[ا

 عن نفسه أيضا: «أنا»Y ولكن ذلك ناتج من أن شخصيته قد بلغتً(×٢) كتب يوليوس قيصر قائلا
من الاتساع والسمو درجة أصبحت معها في عينيه وأعe الآخرين شخصـيـة مـوضـوعـيـة تـعـادل

الكل.
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هانحن ندخل الحقبة الثانيـة مـن تـطـور الأدب
الأوروبيY وهي ما [كن أن نسميه الحقبة الأوروبية
الجديدةY باعتـبـارهـا تجـري فـي الإبـداع الـكـلامـي
لشعوب تنتمي إلى الأرض الأوروبية في عصر أزمة

). وقد سبق لأنجلـز أنantiqueالحضارة القد[ـة (
وصف تلك ا<رحلة التي كانت بلغتها تلك الشعـوب
بأنها الدرجة الوسطى أو العليا من البربريةY أي ما
يشبه حال اليونانـيـe أيـام هـومـيـروس أو أسـلافـه
مباشرة. فلو أن هذه الشعوب تطورت دون احتكاك
بالحضارة القد[ة لكان من غير ا<ستبعد أن نجد

 للحقبة القد[ة مع بعـضًفي تطورها ذاك تكرارا
التعديلات ا<رتبـطـة بـظـروف جـغـرافـيـة وسـلالـيـة

¢يزة.
غير أن جوهر الأمر إ�ا يتمـثـل فـي كـون هـذه
الشعوب قد بدأت من البداية في ظروف غدا فيها

Y إذ جاءتًالتطور الذاتي العضوي الصاعد متعذرا
هذه البداية في وقت صارت هذه الشـعـوب تـتـأثـر
من الحضارة القد[ة بنهايتهاY أي با<سيحية. يقول
أنجلز:«لقد كان العصر الوسيط يتطور على أساس

 منً. فقد مسـح عـن وجـه الأرض كـلاًساذج sامـا
الحضارة القد[ة والفلسفة القـد[ـةY والـسـيـاسـة

13
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والقوانYe لكي يبدأ في كل شيء من البداية.
كان الشيء الوحيد الذي أخذه العصر الوسيط عن العالم القد� البائد

(×) من ا<دن شبه ا<دمرة فقدت كل حضارتها السابقة».ًهو ا<سيحية وعددا

هذا الطابع ا<زدوج للحقبة الأدبية الأوروبية الجـديـدة هـو الـذي [ـثـل
 عن الحقبة الـقـد[ـةYًصفتها ا<ميزة? إنها حقبة تـبـدأ مـن الـبـدايـة بـعـيـدا

ولكنها تعتبر في الوقت نفسه استمـرارهـا ا<ـبـاشـر. وثـمـة ظـاهـرة ¢ـاثـلـة
Yًسوف تطالعنا في بداية حلقة التطور الأدبيY ورkا في شكل أكـثـر تـوتـرا
عندما ينشأ على أساس حركة التحرر الوطني ذلك التفاعل بـe الـعـمـلـيـة
الأدبية الأوروبية والعمليات الأدبية عند شـعـوب آسـيـا وأفـريـقـيـا وأمـريـكـا

لY تلك التي أصبحتّاللاتينية. وعلى أي حالY فإن ظاهرة التطور الأدبي ا<عج
ملازمة للعمليات الأدبية القومية في القرنe التاسع عشر والعشرينY إ�ا

. وبالطبعY كانًظهرت لأول مرة في بداية الحقبة الأوروبية الجديدة تحديدا
 (حتى أنه كان في بعضًل» عندئذ لا يزال بطيئا جدا وصاعداّالتطور «ا<عج

جوانبه يجري بوتيرة أبطأ ¢ا في الحقبة القد[ة)Y إذا ما قورن بالتطور
 فـيًالذي عرفه تطور الآداب القومية في القرن التاسـع عـشـر وخـصـوصـا

القرن العشرينY وهو تطور اتسم بالعنف وkا حققه مـن وثـبـات مـتـنـوعـة.
»-أي التطور العضويًلاّ معجًغير أن جوهر تلك الظاهرة التي تدعى «تطورا

بالتفاعل مع خبرة أدب أرقى-واضح هنا للعيان.
وهكذا سرعان ما تبدأ الحقبة الأدبية الأوروبية الجديدة من التنافر أو

 ما إذا كان ذلك التنافر يعود إلـى أنـه لـمًالانسجام. على أنه ليس واضـحـا
يكن بعد قد ظهر انسجام من �ط البنية القد[ةY (وفي هذه الحالة يجوز
إجراء القياس على التطور الأدبي الشرقيY وخصوصا مقارنة ظواهر مـن
نوع رواية الفروسية الأوروبية بروايات «الفروسية»الشرقية من النمط الصيني
Y(«أو «فارس في جلد �ر Y«أو الفارسي: «شاه نامي Y«مثل: «ا<مالك الثلاث
أم أن التنافر يعود إلى كون هذا الانسجام قد انهار وراح يتحول إلى مـثـال
يستعصي على الفهم في ا<ستقبل (وعندئذ يكون إجـراء الـقـيـاس الـسـابـق
مستحيلا). إن التشابه الظاهري بe �ط الصورة الأوروبي الجديد والمجاز

 للتفاعل بe الحبكات الشـرقـيـةًالشرقي هو ما سيكون فيمـا بـعـد أسـاسـا
Y«والأوروبية في عصر الحملات الصليبية (ثمة معالجـة لــ «بـانـتـشـاتـانـتـرا
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 الأوروبية في كتاب مشهور وضعه بيـنـفـي).(×١))fabliauولقصص الفابليـو (
ولقد أشار هيغلY أيضاY إلى التشابه الظاهري بe أشكال الفنY تلك التي

سماها بالشكل الرمزي والشكل الرومانسي.
 للأدب إلى أدب وفولـكـلـورً واحـداًويعتبر تفتـت مـا كـان مـن قـبـل تـيـارا

التعبير ا<ادي لذلك التنافر الـذي ابـتـدأت مـنـه الحـقـبـة الأدبـيـة الأوروبـيـة
الجديدة. فلم يعرف العصر القد� موروث الإبداع الكلامي الشفهي بوصفه

 من جهة نوعية الوعي.ً أصيلاً يتميز من الكتابة sيزاًشيئا
 إلى الكتابة وبالعكس?ًلقد كان الإبداع الشعري الشفهي يتحول عضويا

فا<سرح كان يوصل الكلمة ا<كتوبة (الأعمال الدرامية) إلى الشعب. وسرعان
ما كانت حكم التراجيديe أو نكات أرستوفان تغدو في متناول يد الجماهير.
ولكننا نقع على وضع مخالف في بداية الحقبة الأوروبية الجديدة. فا<سيحية
التي ظهرت كنفي للتجسيـم الـقـد�Y ولـلـنـشـاط الحـسـي-الـعـمـلـيY ولـلـروح

 مع الثقافة الروحيـة لـدى الـشـعـوبً حاسمـاً«الوثنية»Y كانت sثل تـنـاقـضـا
نة»ّالجديدةY فكانت ترى في هذه الثقافة عe تلك الروح «الوثنية» «غير ا<مد

التي لا تكاد تتجاوز مرحلة الوعي في ما قبل هوميروس. إن توتر التضـاد
Yًبe الكتابة ا<سيحية والفولكلور الجرمانيY في القرن التاسع ا<يلادي فرضا
[كن قياسه kسافة زمنية طولها ألف وخمسمائة سنة. ومن هنـا تـتـضـح

 أصيل بالنسـبـة(×٢) بe فولكـلـورًقوة الطرد والجذب ا<تبادلe فـي آن مـعـا
للشعوب الجديدةY ولكن سرعان ما دفع بـه إلـى مـرتـبـة أدقY وبـe مـوروث
أدبي عظيمY رفيع (ولكنه غريب عليها) يتمثل في ذاته تقاليد ألف سنة من

عمر الحضارة القد[ة.
إن كل ما تلا ذلك من تطور الآداب الأوروبية الجديدة إ�ا يجري عبر
طرد وتفاعل متبادلe بe الفولكلور القومي وأدب ما فوق القومياتY هـذا
الذي ظل قرابة ألف سنة يستخدم اللغة اللاتينية أو اللغة السلافية الكنسية.
ترجع أصول الحلقة الأدبية الأوروبية الجديدةY التي أدت بنتائجها إلى
تكوين �ط معاصر من الأدب على تخوم القـرنـe الـثـامـن عـشـر والـتـاسـع

. غير أن البحث عن جـذورًعشرY إلى أواسط الألف الأول ا<يلادي تقريبـا
 فيً آلـيـاًالأدب الجديد وجوهره في عـصـر الازدهـار الـقـد� غـدا تـقـلـيـدا

 تجاهل ما للشعوب الأوروبية الجديدةًالآونة الأخيرة. وبذلك يجري عمليا
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من موروث تومي كان يتطور قبل عصر النهضة الأوروبية على امتداد قرابة
ًألف عام. على أنه لا [كن فهم عصر الـنـهـضـة نـفـسـه إلا بـاعـتـبـاره نـفـيـا

 من قبل. ولعل من الخطأ إضفاء صفة ا<طلق علىً <ا كان قائماًمضمونيا
ن في عـصـر الـنـهـضـة. فـقـد كـان هـو وأدب الـقـرونّ�ط الأدب الـذي تـكـو

الوسطى على قدر واحد من النسبية وأحادية الجانب.
ًولم تتشكل الآداب القومية لدى الشعوب الأوروبـيـة الجـديـدة تـشـكـيـلا

 إلا بعد عصر من التحولات في الأدب كانت تجري على تخوم القرنeًنهائيا
الثامن عشر والتاسع عشر على أساس من sثل ا<وروث الفولكلوري الخاص

الذي تعود جذوره إلى القرون الوسطى.
نتّلذا ينبغي علينا أن نقوم بتحليل دقيق لنمط البنية الأدبية التي تكـو

Yeفي مطلع القرون الوسطى. وطبيعي ألا نبحث عن ذلك النمط في موروث
Y كما أشرناًنأخذهما منفصلYe هما: الفولكلور (الذي لا تتميز بنيته نوعيا

Y من ذلك «الحقل ا<غناطيسي» الذي اعتبرناه نقطة انطلاق بالنسبةًسابقا
للأدب عامة)Y والأدب ا<سيحي (الذي يعيد إنتاج ا<رحلة الأخيرة من الحقبة
القد[ة)Y وإ�ا علينا أن نبحث عن ذلك النمط حيث يقوم احتكاك وsاس
بe هذين ا<وروثe. و[كن أن نرى ما يسفر عنه ذلك الاحتكاك رؤية أكثر

) (ا<نحولة على العـهـد الـقـد�) فـيApocryphaجلاء في كتب الأبوكـريـفـا (
أدب القرون الوسطى. إذ نجد في تلك الكتب محاولة شعبيـة لإعـادة فـهـم
ا<سيحيةY كما نجد فيها النقيضY أي إعادة صوغ التصورات الوثنية بـروح

 يومها هو الرؤيا.ًا<سيحية. إن الجنس الأدبي الأكثر انتشارا
Y مشاهد sـثـلًكأن يرى أحد ما في غفلته رؤيا تتبـدى لـه فـيـهـاY مـثـلا

 يجري (كما في الرقصًالعالم الآخر ورحلات الروح عبر الآلام. إن ثمة فعلا
الإ[ائي القد�)Y إلا أنه لا يجري في اليقظةY الآنY وما هو بحادثة أو أمر

حقيقي واقعي قابل لفحص عقلاني (كما في قصة اللوبار).
لا أحد يطالب راوي الرؤيا بأن تكون متفقة مع الواقعY ولا أحد يتحراها

 مع الحقائق ا<عروفة. على العكس من ذلكYًمن وجهة نظر تطابقها واقعيا
 من الوثوق بنقاء نشاط الوعي الفرديY وبالعـالـمّيخيم على ا<ستمعe جـو

الذي تبدى للبصيرة الداخلية لإنسان يتميز وعيه بنشاط إبداعي فائق. أما
ما يجري على شكل رؤيا أو وحي مغروس في وعي الفرد من الخارج بواسطة
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قوة مطلقة القدرةY فكأنه تعبير مجازي عن قوة الخيال الفـردي ومـقـيـاس
لقدرته. وهكذا إذا كان أصل ا<رحلة السابقة من الإبداع الكلامي هو الفعل

 ويتحقق بواسطة الجماعة كلهاY فإن أمامنا الآنًا<ركب الذي يجري واقعيا
 (أي مرويات) تصدر جميعها عن إنسان «¢ـسـوس». إن الـسـرد فـيًسردا

 يستطيع الناس أنفسهم أنYً غير أنه لم يعد فعلاًشكله الأرفع يتضمن فعلا
يقوموا به متمثلe صفة ذواته النشطةY بل هو فعل sارسه القوى الجوهرية
على الإنسان الجاهلY ا<ستذل والضعيفY حيث يكون الإنسان مجرد موضوع

Y فإنه من الطبيعي أنً مدركاYً بل طرفاً فاعلاًسلبي. وkا أنه لا يكون طرفا
يظهر واقع ا<عاناة الجمالية نفسه لا كإحساس نابع من نـشـاط ¢ـيـزY بـل

كإحساس نابع من إدراك ¢يزY كانعكاس لفعل جانبي ما.
لقد انتقلت ا<عاناة الجمالية إلى مجال الـتـأمـل. فـأنـا أجـلـسY وجـمـيـع

 يجري في وعيYً مرئياً متوتراًأعضاء جسمي تكن عن الفعلY إلا أن عملا
والراوي [ارس تأثيره في هذا المجالY وفي هذا المجال وحده. إن مشاركة
Yالناس في الفعل الجمالي لا تجري بشكل مباشر كما في رقـصـة الـصـيـد

Y بل عبر حلقة وسطىY عبر الوعي (من هنا يكون الطريق إلى أشكالًمثلا
الإدراك الجمالي الفردية ا<عاصرة)Y وقد تكون الحلقة الوسطى قراءة أي

 من عزف مستقل يجريًكتابY أو الاستماع إلى أسطوانة موسيقية عوضا
في البيت).

إن قوى النشاط الجمالي الـفـاعـلـةY تـلـك الـتـي صـودرت مـن الجـمـاعـة
البشريةY إ�ا تتركز بطبيعة الحال في شخصية الراوي الذي يصبح أشبه
با<فوض ا<طلق من جماعته في ميدان النشاط الجماليY ويصبح المختزن
لطاقتها الجمالية. (هنا ينفتح الطريق إلى الاحتراف ا<عاصر للـفـنY والـى
النظريات الرومانسية حـول «الـعـبـقـري» و «الجـمـهـور»). وkـا أن الـنـشـاط
الجمالي ينتقل إلى ميدان الوعيY فإن مادة جمالية تنشأ هنـاك. أمـا بـنـاء

 أن نقول:ًهذه ا<ادة فيكون الخيالY وجرأة التصور. وحينئذ فقط [كن حقا
إن الفن لا يحتاج للاعتراف kواده على أنها واقع.

وهكذا فإن قدرة الفنان البناءة على خلق مادة جمالية إ�ا تظـهـر الآن
في الوعيY وإن تكن لا تزال واقعةY وفي «القسم» ا<ادي-التعبيري منه. وإذا

رون في الكاتب قدرتهّكان الناس فيما بعدY في أدب العصر الحديثY سيقد
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على مزج الأفكار والتداعيات وا<شاعر والأمزجة... الخY فإنهم ابتداء مـن
Y غوغلًالقرون الوسطى وانتهاء با<راحل الأولى من الواقعية (قـارنY مـثـلا

ون لوحات الحياة في العـمـل الأدبـي بـأعـظـمّ «لتولستـوي») سـيـخـصًخلافـا
Yوهي ميزة لا يكون الأدب معها بعد قد حاز صفته الخاصة ا<ميزة Yتقدير
ولكنه يأخذ بالانفصال عن الفنون ا<ادية-التجسيميةY أي الفنون التشكيلية.

 للنمط الجديد من الإبداع الفني الكلاميYً موجزاًوالحال أننا إذا أردنا تعريفا
قلنا إنه القدرة بواسطة الخيال على صوغ فعل الحياة «الكوميديا الإلهية أو

الكوميديا الإنسانية».
اY لقد تخطى الفنان-ا<بدع في نشاطه-بواسطة وضع قواه في أعلىًوإذ

درجات توترهاY ذلك التنافر بe الإنسان والعالمY وهو ما ابتدأت منه الحقبة
eالأوروبية الجديدة. وفي محصلة الفعل الجمالي فإن «أنا» والعالم ا<نفصل
منذ البدء يغدوان كأنهما متكافئانY وعندئذ يتصل الإنسان لحظة kا هـو

عظيمY وسامY أي بجوهر حركة الحياة.
 هنا kقولة الجميلY بل kقولة السامي. إنهYً مرتبطاًليس الخيالY إذا

ينبثق من الانفصال بe الـ «أنا» والعالمY من إحساس الشخصيـة ا<ـرضـي
بحدودهاY ومن طموحها الحار لتخطي حدودها ومضاهاة العالمY ومضاهاة

. ومن هنا ينبع ما [يز الأدب الأوروبي الجديد من توق وحنe(×٣)الجوهر
) Yإلى الأسمىsehnsucht!) والسعي Yالنوستالغيا Y(dahin! dahin((٤×)و¢ا له 

دلالته أن نشاط الوعي وقدرة الخيال لم يكونا على الإطلاق مشكلة بالنسبة
للمرحلة القد[ة. وأن أرسطو يطري التراجيديe والشعراء لا علـى جـرأة
الخيال لديهمY بل على صدقهم في محاكاة الطبيعـةY وعـلـى وحـدة الـكـل..

الخ.
وحe نقرأ سوفوكليس وهوميروس لا تدهـشـنـا جـرأة الخـيـال الـفـردي

 صور ا<يثولوجيا)Y أما عندما نقرأ دانتيY وشكسبيرYً(فقد تلقى القدماء سلفا
وكالديرونY وملتونY وغوغل فإن ما يدهشنا بالضبط هو قدرة الخيال قبل
كل شيء. وليس من باب ا<صادفة أن بوكاتشيو في الـسـونـاتـا الـتـي ألـفـهـا

kناسبة وفاة دانتي إ�ا يبدي إعجابه قبل كل شيء بخيال دانتي.
لكنY فلنعد إلى البنية الأولية في الأثر الأدبي الأوروبي الجـديـدY الـتـي

تعرفنا عليها في جنس الرؤياY ولنتفحص عناصرها بتفصيل أكبر.



114

الوعي والفن

إن ذلك القطب من قطبي «الحقل ا<غناطيسي» الذي تجلى في البداية
على شكل ارتجال حر «في مناسبة»Y كـمـا فـي قـصـة الـلـوبـارY أي الـوصـف
الإمبريقي للأحداث والوقائع.. الخY هو قطب له حضوره هنا. فالرؤيا هي
في ا<قام الأول قصة عن شيء حدث. والراوي يتـذكـر مـا رأى ويـحـاول أن

 مفصلا كـيـف طـارت روحـه (أو أي روح أخـرى) مـن الجـسـدًيصـف وصـفـا
(وينبغي تقد� وصف للموت مغرق فـي الـتـفـصـيـل ويـصـل إلـى الجـزئـيـات
الفيزيولوجية التي تبدو للقار� ا<عاصر تفاصيل تنتمي إلى ا<عارف الطبيعية

Y وكيف انطلقت هذه الروح في رحلة عبر العـالـم(naturalistic)(×٥) البدائية)
الآخرY ما ألوان العذابات التي يكابدها ا<ذنبون (يلي ذلك سلسلة لـوحـات
واستذكارات من الحياة الدنيا: وهنا مجال للتصوير الهجائي الساخر للحياة

 تصل الروح إلى الجنة التـي تـصـورهـاًالبشريةY الدنيوية)Y ثم كـيـف أخـيـرا
Y على النحو التالي: «شبيهة kدينتك تسارغراد ولكنهاًالرؤيا البلغاريةY مثلا

.أجمل!»

مرة أخرى نجد مجرد وصف دنيوي وقد أسقط على السماء. لكننا نرى
أن هذا السرد عد� الشكلY وهو أخلاط مجـتـمـعـة: فـقـد انـهـارت الـبـنـيـة
ا<ستقلةY وانهار نسق السردY أي الحبكةY لـكـأنـنـا مـن جـديـد أمـام ارتجـال
حر«في مناسبة»Y حيث الوقائع والوصف واللوحات تنضفر دون أن يكون لها
Yبـل لأنـهـا قـد غـادرت الحـبـكـة Yلا لأن تلك الـفـكـرة لا تـظـهـر Yفكرة ¢يزة
فــانــفــرطــت. ويــرجــع هــذا إلــى أن تــأثــيــر الــقــطــب الآخــر مـــن «المجـــال
ا<غناطيسي»(أي التيار الجوهري للواقع الذي يستشف بشكل غير كامل في
الكلمة-التلميحية السرية) قد بلغ درجة من التوتر فجرت منطقة الجاذبيات
داخل الحبكة. وهذا القطبY إذ يتمثل في ذاته فكرة الحبكةY يعيش لا في
شكل إيقاعY كما في البدايةY ولا في شكل صورة منسـجـمـةY بـل فـي شـكـل
مجازY أي بنية يحتل ا<قام الأول فيها مبـدأ روحـي فـي شـكـل فـكـرة تـخـلـع

قشرة الصورةY ولكنها لا تزال عاجزة عن الوجود بدونها.
وهكذا فإن «الأطراف» قد اكتسبت الآن الشكل التالي: هناك تسـجـيـل
لشتات الوقائع وا<لاحظاتY وهو بحد ذاته عد� ا<عـنـىY إلا أنـه ضـروري

» لجوهر الأشياءY ذلك الجوهر غير ا<رئيY لأنه يظهر علىًبوصفه «كاشفا
هيئة فكرة. (أما الوعي الساذج ا<نتمي إلى القرون الوسطى فيحتاج إلى أن
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يرىY حتى وإن لم يكن ا<رئي شيئاY بل ما هو تلميـح إلـى شـيءY أي إحـدى
الغرائب).

غير أنه قد تجلى في شكل ساذج هنا أهم مبدأ من مباد� أدب العصر
الجديدY وهو الذي سوف يدركه الوعي على تخوم الـقـرنـe الـثـامـن عـشـر
والتاسع عشر بوصفه الفكرة الفنيةY أي التصور الفني الوحيد الذي يعتبر

نقطة انطلاق الإبداع.
كت الفنان الآنk Yا لديها من خطوطّلكأن الفكرة الفنية نفسهاY وقد sل

القوةY تصنف مادة الواقعY ووقائعهY ¢زقة هذا الواقع ومكونة منه توليفات
) رواية ا<ستقبلY بوصفهاcompositionمستحيلة يأباها الفكر السليم. إن بناء (

 لحركة الفرد في المجتمعY إ�ا نتلمـسـه فـي صـنـوف الـعـذاب الـتـيًتاريخـا
 من ا<راحل (الآلامY وأشكال الحياةًتجسدها الرؤياY وفي اجتياز الروح عددا

الأرضيةY والأهواء). كذلك نتلمـس مـلامـح كـل مـن«الـكـومـيـديـا الإلـهـيـة» و
«فاوست» اللذين يصوران تشكيل الشخصية على غرار تشكيل العـالـمY أي
الطريق الذي يتمثل الفرد بواسطته ثروة العالم العيانيةY وبفضل هذا التمثل

 نشطة في الواقع.ًيتكون بوصفه شخصيةY أو ذاتا
وهكذا ففي جنس الرؤيا تظهر أمامنا البـنـيـة المحـدودة-الـعـامـة لـلأدب
Yوفي هذه البنية سيصبح ا<نهج قبل كل شيء Yالأوروبي في العصر الحديث

أي رؤية العالم ا<ميزةY هو ا<قولة الأساسية.
غير أنه سرعان ما تبرز جملة من ا<شاكلY التي لا نستطيع دون حلها أن
نتقدم خطوة إلى الأمام. وأولها: أين يكمنY رغم كل شيءY الأساس للتفوق
الذي اكتسب في فجر الحقبة الأوروبية الجديدة أسبقية روحية على ا<مارسة

ا<ادية.
منذ الحكايات البدائية عن «البطل ا<علم» الذي كان ينـسـب إلـيـه خـلـق
السماء والأرض والحيوانات والناسY والذي يهب البشر القوانe ومهارات
العمل... الخY رأينا أن أساس التصور حول الإله الصانع لا يقوم على شيء

 في نزوعه العام (تحول الطبيعة إلىًسوى العمل الاجتماعيY ولكن مفهوما
مجتمع).

وكان الانسجام بe الطبيعة والمجتمع قائما في ا<رحلة الـقـد[ـة عـلـى
Yكون العمل ذا طابع روحي-عملي. وكانت ا<عرفة مندغمة بالعمل المحسوس
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Yوالنظرية بالتطبيق. فلم تعرف ا<رحلة القد[ة أي احتقار للجهد العضلي
الذي كان له صفـة الـفـن (قـارن درع أخـيـار عـنـد هـومـيـروس)Y ولـم تـعـرف

الانحناء أمام الفكر النظري المحض.
في عصر روما الإمبراطورية تفتت الانسجام الـذي كـان بـe الـطـبـيـعـة
Yالجسد والروح: هناك نزعة حسية مبتذلة (الترف الفـارغ eوب Yوالمجتمع
مذهب اللذة) من جهةY تقابلها نزعة روحية مطلقة (ا<ـسـيـحـيـة) مـن جـهـة
ثانية. عندئذ كان في وسع الروحي أن يعـتـبـر نـفـسـه الـواقـع الأرفـع. فـقـد
Yوزائلة فانهارت روما Yكشفت ا<مارسة ا<ادية أمام معاصريها أنها عرضية
وتحطمت ا<عابد وا<دن القد[ةY وكانت الحضارة ا<ادية القادمة مع الشعوب

 شائهة لدرجة قصوى. لقدًالتي اجتاحت أوروبا-أي «البرابرة» إذ ذاك-أيضا
 من البذخY إلا أن الثروة الروحية الوحيدة التي بقيت علىًحل الفقر عوضا

قيد الحياة كانت ا<سيحية بوصفها ا<مارسة الحسية الـقـد[ـة فـي صـورة
ة العملّنقية. وطبيعي أن الرب كشخصنة لقيم اجتماعية ثابتةY وبوصفه سن

الاجتماعي ا<اضية منذ القدمY يكتسب حينئذ صفة روحيةY لا جسدية ولا
يدركها إلا العقل.

ومنذ الآن-وحتى القرن العشرينY عندما ستبدأ حقبة اجتماعية وأدبية
جديدة-سيتجلى العمل الاجتماعيY أي الجوهر الاجتماعيY الـذي هـو فـي

Yً وتفـكـيـراًأساسه نشـاط حـسـي-مـاديY فـي شـكـل مـقـلـوبY بـوصـفـه وعـيـا
Y ثمً للوعيY أولاًوأيديولوجياY وفكرة مطلقةY أي باختصار: بوصفه نشاطـا

ً.Y ثانياً-مادياً حسياًبوصفه بعد ذلك نشاطا
) ا<يدان الروحي ليحل مـحـل الـتـركـيـبsyncretismالآن يتقدم تـركـيـب (

الروحي-العملي القد�. وتصبح ا<سيحية أيديولوجية شاملـة تـكـمـن فـيـهـا
علوم ا<ستقبل على شكل وحدة لا تتجزأ: الفلسفةY التاريخY وبعض أشكال

 فن الأدب.ًالوعي الاجتماعي كالحق والأخلاق والسياسةY وأخيرا
 في مجريe: في فولكلور الـشـعـوبًهكذا ينضج أدب ا<ستقبل أسـاسـا

Y وفي تركيب ا<سيحية الروحيYً-عملياً«البربرية» الذي [ثل نشاطا روحيا
(×٦)الذي [يل إلى التحول إلى تفكير خالص (وهو ما يتحقق في سكولائية 

القرون الوسطى). وتتكون ا<ؤلفات الهامة في القرون الوسطى عند تقاطع
 اختلاف الأدب ا<لحمي البطولي الأوروبيًهذين الخطe. وهنا يكمن أيضا
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في القرون الوسطى («نشيد عن رولان»Y «نشيد السيد»... الخ) عن ملحمتي
ي ا<شاكل الروحية-الأخلاقية والطموحّهوميروس. إذ في هاتe ا<لحمتe تؤد

 (قارن سلسلة الخرافات التي تدور حول كأس غرال).ً كبيراًثل دوراُإلى ا<
ة لبطل مندمج فيّإن الوعي الفولكلوري-ا<لحمي يصور شخصية حرة وحي

الشعب مع الكلY في حe تفصل ا<سيحية بينهما فتحط من شأن الشخصية
وترفع ا<بدأ الاجتماعي إلى قمة يتعذر بلوغهاY ولا تـسـتـطـيـع الـشـخـصـيـة

الطموح إليها أبدأ. بذلك تعطي ا<سيحية نزعة ذاتية روحية.
وهذا التوحيد بe البطولة ا<لحمية والنزعة الروحية والعالم الداخلـي

 لهاYًهو ما يسفر عن ولادة شخصيات لم تعرف ا<رحلة القـد[ـة أشـبـاهـا
أمثال رولانY وسيدY ولوانغرينY وتريستانY ويرتران دي بورنY وفولفرام فون

Yاشنباخ
ودانتي.

إن الواحد من هؤلاء محارب وشخصية روحية وروح حرة. وموقفه مـن
. هذا(×٧)المجتمع هو الصدق الحر الرفيع (وليست شراسة أخيل الشهواني)

التوليف بe ا<ضمون الجوهـري والحـريـة الـشـخـصـيـة والـنـزعـة الـروحـيـة
 عن النمط القد�ًالداخلية هو �ط شخصية �وذجي آخر ومختلف مبدئيا

(أخيل وألكيفياد). وسيعاد إنتاج هذا النمط من بعد في أبطال شـكـسـبـيـر
وفي دون كيخوتهY وفي فاوستY وفي الدراما ا<وسيقية عند فاغـنـرY وفـي
«أبله» دوستويفسكي (فشخصية الأمير ميشكن تتجلى مـن خـلال قـصـيـدة
بوشكن: «عاش على الأرض فارس فقير...»)Y وفي بازاروفY وجاك تيبو...

الخ.
غير أنه لم يعد في هذا البطل ما كان من طمأنينة وانسجام في �ـط
الشخصية القد�. إنه كله احتراق داخلي وطموحY الأمر الـذي يـقـوده إلـى
أحادية الجانبY بل إلى التزمت. فهولا يعود يثق بالواقع-إذ ما دام الواقع قد
انفرط إلى واقعe: جوهري وعياني فإنه بالفعل لا يستحق ثقـة لا واعـيـة-

 عن طريق التضحية أن يصلحًوهو يلقي بنفسه بe هذين الواقعYe محاولا
 في الشخصية النموذجية للحقبةًبينهما. وهنا يظهر ذلك التمزق واضحـا

Yوهو التمزق الذي سيؤدي إلى ظهور الفرد غير الكامل Yالأوروبية الجديدة
. ولا يبقى إلا الوعـيًوتزداد إمكانات الفعل العملي لدى هذا الفرد ضـيـقـا
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 يخضع للشخصية وتكون فيه قادرة عـلـىً وحيـداًوالتفكيرY والتأمل ميدانـا
الامتداد حتى المجتمع والعالمY وعلى الشعور بنفسها مساوية لهما.

 [يز الأدب الأوروبيًومن هنا ينبع هذا التمجيد للفكر وللعقل sجيدا
الجديد إلى حد كبير.

وقد ظهرت هذه السيرورة لا كاختمارY بل كتحقق عند دانتـيY ذلـك أن
«الكوميديا الإلهية» هي عالم قوامه الـ «أنا»Y أي هي تصور لم يخطر على
Yبال في ا<رحلة القد[ة. وهذا العالم هو موسوعة معارف قبل حول شيء
eحيث يتنافس دانتي في ا<رحلة ا<سيحيـة مـع تـومـا الأكـويـنـي وا<ـدرسـيـ
الآخرين حe ينشئ علمه الخاص بنظام الوجودY ويصوغ نظريـة الجـحـيـم
وا<طهر والجنةY وهي الأشياء التي لم تكن تصورات اللاهوت عنها تشـكـل

وحدة على درجة كافية من الوضوح بعد.
ً. واضحاًوفي الوقت نفسه يبرز مبدأ النشاط التشكيلي عند دانتي بروزا

 في بناء «الكوميديا الإلـهـيـة».٣فلنتذكر الحسابات الرياضيـة ودور الـعـدد 
ولقد قال بوشكن إن مخطط «الكوميديا» وحده دليل عبقرية.

ً واعياًما من أحد وما من شاعر واحد طمح في ا<رحلة القد[ة طموحا
لرسم لوحة بانورامية للعالم. فقد قام هوميروس بذلك عن غير وعيY أما

 من ا<علومات.ًهسيود فلم يقدم إلا شتاتا
وإذا كان يقال عن هوميروس وهسيود في ا<رحلة القد[ة إنهما أعطيا
اليونانيe آلهتهم فإن دانتي أكثر جدارة بعد باسم الصانع. وليس من باب
ا<صادفة أن «الكوميديا» سميت «الإلهية»Y ذلك أن دانتي-الإنسـان قـد بـدا

 للمسيح.ًفيها كفئا
وثمة قصة من قصص ساكيتي مفعمة بعميق ا<عنىY حيث يحكي فيهـا
Yكيف نقل أحدهم الشموع من عنـد الـصـلـيـب ووضـعـهـا أمـام نـعـش دانـتـي

 أنه أجدر بها من ا<صلوب: «وإذا كنتم لا تصدقوننيY فلتنظروا إلـىًمؤكدا
كتابات هذا وذاكY لتعترفوا بأن كتابات دانتي رائعة وأسمى مـن الـطـبـيـعـة
البشرية والعقل البشريY أما الأناجيل فهي فظة وجاهلة. وإذا كنا نصادف
في الأناجيل أشياء سامية ورائعة فما ذلك بفضل عظيمY إذ إن ذلك الذي

 صغيرا منـه.ً على أن يجلو في كتاباته جانـبـا²يرى الكل و[تلك الكل لقـادر
 بهذا القدرY مثـل دانـتـيY لاً ومتواضعـاً صغيـراًولكن ا<ذهل هو أن إنـسـانـا
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ينقصه امتلاك الكل وحسبY بل ينقصه امتلاك جزء من الكـلY ومـع ذلـك
Yفقد رأى هذا الكل ووصفه. ولذا يبدو لي أنه أجدر بهذه الإضاءة من ذلك

.(×٨)وعليه سأعلق آمالي منذ الآن»
 بالقياس إلى ا<رحلـةًعندئذ تكتسب مشكلة الوحدة مغزى آخر نـوعـيـا

القد[ة. لكأن وحدة الحدثY وحدة الحبكة هي التـي كـانـت تـعـطـي وحـدة
الكل هناك. أما هنا فإن الفكرة الناظمة هي التي تصبح منبع الوحدةY في
حe تتفتت الحبكة إلى لوحات ومناظر مشتتةY وإلى كيـانـات صـغـيـرة لـهـا
سمة الحبكة (مثل قصة باولوY وفرانتشيسكا دار[يني). وفيما بعد لا يستسلم

Y بلً سلبياًوY على نحو ما فعل هوميروسY لتأمل مسار الأحداث تأملاُّتاس
هو يشكل ملحمته بفاعليةY وينجزها بعد معاناة...
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الحواشي

 (التأكيد فيY٣٦٠ ص ٧× أنجلز. الحرب الفلاحية في أ<انيا. ماركس وأنجلزY ا<ـؤلـفـاتY الجـزء 
الاقتباس للمؤلف غاتشف).

 بالمجون والاستهتارY وقد كانت شائعة فيً حكاية شعرية هزلية قصيرة تتميز غالبا:(×١) «الفابليو»
فرنسا أثناء القرنe الثاني عشر والثالث عشر». (مجدي وهبة. معجم مصطلحات الأدب. مكتبة

). (ا<ترجم).١٩٧٤لبنان-
(×٢) الآلهة الوثنيون عند الشعوب الجرمانيةY وهم في جوهرهم يعادلون آلهة الأو<بY قد مسخوا

.eفي المحصلة إلى شياط
 للسمو إلى مصاف الآلهةY ذلكً(×٣) إن اليوناني في القرن الخامس ق. م. لم يكن يعاني تعطشا

Y لكنهم خالدون. ولم يكن يرى فيهمً أيضاً بأنه صغير. فآلهته كانوا بشراّأنه نفسه لم يكن يحس
أي قدوة أخلاقيةY بل كانوا على العكس; إذ هم من الناحية الأخلاقية أدق من البشر. والإنسـان
الفانيY مثل أنتيغونا أو أديبY قادر على التضحية بكل شيء حتى بحياته من اجل قيمة اجتماعية

ون بشيءY وهم خالدون ولا يتعرضون للعقاب. لذلك أضافت ا<سيحيةّعلياY أما الآلهة فلا يضح
إلى الإله عنصر التضحية الأخلاقي (ا<سيح-الإنسان الإله)Y وعبر ذلك يقام جسر بـe الإنـسـان

الفرد ا<مزق وبe المجتمعY والقيمة الاجتماعية.
(sehnsucht) فهي أ<انية أيضا وتعني: إلى (dahin! dahin!) كلمة أ<انية معناها الشوق ا<ضنيY أما  (×٤) 

. هناك! إلى هناك! وهي مأخوذة من «أغنية مينيونا» للشاعر غوته
) بيزنطية-بلغاريـة مـن جـنـبYapocrypha «عذابات القديسة تيودورا»Y وهـي مـنـحـولـة (ً(×٥) فمثـلا

. لقد كان كإنـسـانً رهيبـاًالرؤياY تصور ا<وت على النحو التالي: «وجاء ا<ـوت كـأسـدY وزأر زئـيـرا
ً وسهاماًولكن بلا لحم ودم: إنه مكون من عظام عارية لا غيرY وكان يحمل أدوات التعذيب: سيوفا

 مسننة وخطاطـيـف وأدواتًومطارق وسكاكe ومناجل ومناشير مختلفة وفـؤوس حـرب وسـيـوفـا
أخرى لم يسبق لأحد أن رآها. (إن ا<وت في وعي إنسان القرون الوسطى يظهر في هيئة حرفي

 ذلـكً في كأس وسقاني عـنـوةY وكـم كـان مـراًمعه شتى أنـواع الآلات.-غ. غ.). وأعـد ا<ـوت شـرابـا
 اقتلعها من هناكً فرفرفت وخرجت من جسمي كأن أحداًالشرابY حتى أن روحي لم تطق صبرا

بالقوة... وكما يخلع إنسان ثيابه فيرميها-
 أنظر إلى جسمي وأتعجب كثيرا» (فلنتذكر قول الشاعر تيوتشف:ًوينظر إليهاY كذلك كنت أنا أيضا

ق من علاهاّ«كأرواح تحد
إلى جسد لها قد غادرته.-(غ. غ) = راجع:

)١٩Y على الأدب البلغاري فـي الـنـصـف الأول مـن الـقـرن ًغاتشفY تعجيل تـطـور الأدب (تـطـبـيـقـا
 Yدار العـلـم Yص ١٩٦٤موسكو Y٧٥.

(×٦) أو مدرسية القرون الوسطى (المحرر).
(×٧) ينبعث ا<بدآن الشخصي والحسي على أرقى أساس في عصر النهضة.

.٤٩-  Y٤٣ ص ١٩٥٦(×٨) ساكيتي فرانكو. قصص. موسكو. ا<طبعة الحكومية السياسية-
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الصورة في أدب المسيحية

 من وجهات نـظـرًعالج العلم ا<ـسـيـحـيـة مـرارا
فلسفية واجتماعية-اقتصادية وتاريخية. غير أن ما
يهمنا هنا هو أن نعرف ما هي التصـورات الـفـنـيـة
الجديدة حول العالم والإنـسـانY ومـا هـي الأ�ـاط
الجديدة من الصور الفنية في الأدب التي كشفتها

الآثار الأدبية ا<سيحية أمام البشرية.
ومع ذلك فإن الأيديولوجيـا ا<ـسـيـحـيـة لـيـسـت
ًغامضة إلا في الظاهرY إذ نجد كل شيء بـسـيـطـا
في مضمونها الاجتماعي-الاقتصـاديY إلا أن هـذه
البساطة كانت تفوق أفق الوعي الـقـد�Y حـتـى أن
لوكيان الرائـع لـم يـسـتـطـع فـي سـخـريـتـه الـبـديـعـة
والذكية (في «تاريخ بيريغرينا») من ا<سيحـيـe أن
يدلي بأكثر من ركام تجاوزات التعبير بعد أن قدم

 لسقف التفكير القد�. هذه الفكرةً ساطعاًعرضا
ًالبسيطةY التي قلبت منطق ا<رحلة القد[ة رأسـا

 لذلكًعلى عقبY تكمن في أن العبد إنسانY وتبعا
; أوًفإن الإنسان عبد للإلهY أي هـو لـيـس رومـانـيـا

Y بل إنه معيار بسيـطYً أو مجرماYً أو نجاراًمعتوقـا
Y«مسؤول«أمام الله وحده Yولانهائي في الوقت نفسه
والله موجود في النفس. إذا فإن هذا ا<عيار ليـس

 للسيدY بل لضميره هو. وعوضا مـن آلافًخاضعا

14



122

الوعي والفن

السادة وشتى أنواع البشر من حيث وضعهم الاجتماعي... الخY ظهر ما هو
بسيط وشامل: «الله» وحدهY والجميع أمامه سواسية. ومن ثمY فإن الله في
العقيدة ا<سيحية بتجسده وبتضحيته في سبيل الـبـشـر قـد أضـفـى قـيـمـة

 إياه بنفسه.ًلانهائية على كل إنسانY مساويا
 من تحليل <ضمون التصور عن الإلهY وكيفًمنا سابقاّلو تذكرنا ما قد

تشكل ذلك التصور في ا<راحل الأولى من التاريخ البشري لوجدنا أن الإله
. وصفة الإله الرئيسةYً صانعاYً مبدعاً مفعماًكان في التصور البدائي بطلا

هي أنه خالقY مكونY والجديد الذي قدمه الفهم ا<سيحي لـلإلـه فـي هـذا
الصدد هو اللامحدوديةY واللاقوميةY وأن الإله سيرورة تعيش في الجماعة

= الإنسانية في تطورها اللانهائي.
ّولم يكن من حامل محدد لفكرة الشمولية واللانهائية هذه في روما إلا
العبدY إذ إنه لم يكن [لك شيئاY ولم يكن له وضـع عـدد. ولـم يـكـن الـعـبـد

Yً في جسم المجتمعY وقد كان هذا هو «التحديد الأساسي ا<قرر سلفاًداخلا
 هو الحد الذي انتهـى إليه أسلوب الإنتاج القد�ًلدورهY كما كان هذا أيضا

(الذي حرم نفسه من إمكانية التطور والخروج من ا<أزق وذلـك بـاحـتـقـاره
العملY ولا سيما في روما:). وكذلك كان هذا هـو الحـد الـذي انـتـهـى إلـيـه
الفكر العقلي والفن. أما ا<سيحية فقد نسفت هذا التحديدY وبذلك كشفت
للإنسانية عن الإنسانية نفسها وعن العالم والإنسـان مـبـيـنـة أنـه لا حـدود
لإمكاناتهم. إلا أنه لا أثر للغموض الصوفي حتى في هذا الفهم الذي يعتبر

). ذلك أن الإنـسـان هـو وحـدة الـنـهـائـيmicrocosm (ً صغـيـراًالإنـسـان كـونـا
Yأي كجسد Yواللانهائي. فهو محدود وفان إذا ما نظرنا إليه ككائن فيزيقي

Y من حيـثًإلا أنه لا حدود له عندما ننظر إليه بوصفه إنسـانـا اجـتـمـاعـيـا
إمكانات إبداعه ووعيه. لقد كانت ا<سيحية تنطوي على هذه الحقيقة التي

 التاليـة:(×)ستحتل ا<قام الرئيس في عصر الـنـهـضـة. إن كـلـمـات درجـافـن
ً لأن تكون تعريفـاً«جسدي يفنى هباءY وعقلي يحكم الرعود» تصلح علـمـيـا

».ً صغيراYً أي «كوناً للإنسان بوصفه لانهائياًدقيقا
ولكن كيف السبيل إلى التعبير عن هذا الفهم الجديد للعالم الذي نضج
بe آلام عبيد روما وتأملاتهم? إنه عميق الجدلية في جوهرهY كما أمكننـا
أن نقتنع. على أن الفكر القد�Y بوصفه قد ترعرع ضمن كيانات اجتماعية
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)Y أو حتى الإمبراطورية الرومانيةY لم يستطعpolisمحدودة في دولة ا<دينة (
 إلى مستوى هذا الجدل بe النهائي واللانهائيY وقد تبe أن كل هذهّالسمو

) والاستنتاجات العقلية وغيرهاsyllogismsا<نظومة ا<نطقية من الأقيسة (
من ا<عايير ا<نطقيةY إ�ا هي عاجزة عند محاولة استيعاب هذا ا<ضمون
الجديد للحياةY البسيط بلا نهاية وا<عقد بلا نهايةY وعند محاولة التعبير
عنه kقولاتها الخاصة. ولقد تجلى السقوط الفعلي لـلـعـقـلانـيـة الـقـد[ـة

 في تلك الحملات العنيفة التي شنها الحراري بولس على «حكمة هذاsًاما
-وكما هو الأمر دائمـاً لنجدة البشرية هنا أيضاّالزمان». لهذا فإن ما يهـب

في لحظات الأزمات ا<نطقية-إ�ا كان الصورة التي تكون وظيفتـهـا دائـمـا
هي استشفاف الجوهر والتعبير عنه وتقد[ه مباشرةY دون تفسير وبرهان.
يضع الأدب ا<سيحي أمامنا �طe أساسيe من الصورY وهما: لوحـة
العالم مأخوذة من النهايةY مقلوبة في الخيال ومضاءة بفكرة يوم الحساب

)canonical) والمحكمة (apocrypha(سفر الرؤيا وعدد هائل من الرؤى ا<نحولة (
التي تلته). ثم تاريخ حياة ا<سيح وأشواقه وموته وقيامته (الأناجيل الأربعة
وكثير من الخرافات غير المحـكـمـة)Y ذلـك الـتـاريـخ الـذي أذن بـولادة شـكـل

الرواية في العصر الحديث.
فبعد الأدب الرومانيY والأدب اليوناني في طوره الأخيرY اللذين يثيران
الذهول kا اشتملا عليه من عظمة ثقافة ا<ؤلفYe وحذقهم ا<نطقيY ومهارة
صناعتهم-واللذين يثيران الذهول في الوقت نفسه kا sـيـز بـه ا<ـضـمـون
الفكري للشخصية من طابع مخرب بضـحـالـتـه ومـيـوعـتـه وانـغـلاقـه? تـلـك
الشخصية التي لا ترى في العالم قيما خارج وجودهاY وتـقـنـع kـا [ـنـحـه
إياها النفي ا<طلق من سعادة مستهتـرة عـقـيـم-نـقـول: بـعـد هـذا كـلـه يـأتـي

ارY من شعـبـيـةّالأدب ا<سيحي ليذهلنا kا فـيـه مـن مـضـمـون إيـجـابـي جـب
) اجتماعي.passionود[قراطية وشبوب عاطفي (

Y الذيّإن هذا الأدب يجعل البشرية من جديد تتذوق خبز الحقيقة ا<ر
خمنته عن طريق الوهمY إلا أنها الحقيقة عن رسالة الإنسان العظيمة بلا

Y بل من خلالYً حالاًحدود وعن نبل روحهY وهما صفتان لا تظهران عيانيا
ه الإنسانY والذيّالطموح والسيرورة والكفاح ضد عالم الاغتراب الذي يشو

sثل أجلى �وذج له في انحلال أواخر الإمبراطورية الرومانيـة الـتـي كـان
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[زقها قطيع ذئاب من الأباطرة العسكريe. وتتميز ا<سيحية بتقسيم العالم
 إلى «هنا» و «هناك». وهي ميزة كان لها في البداية حـضـورًاّتقسيما حـاد

تاريخي ملموس; ذلك أن روما الإمبراطوريةY ببربريتها ومسخـهـا الإنـسـان
في قمة ا<دنية والبذخY وبحياتها المجردة من ا<ثل الأعلـىY ومـن أي هـدف
سام ومن مغزى الخلاصY كانت حقا sثل ذلـك إلـى» هـنـا) الـذي لا يـتـفـق

 أن تتجلى هـذهًبجانب مع رسالة البشرية وجوهرها. لذلك لم يكن ¢كـنـا
Y أمام التأمل الداخلي كمثل أعلى محمولًاّالرسالة وذلك الجوهر إلا روحي

في نفس الإنسان هو إلى «هناك»Y أي غير العياني في الواقع. لـذلـك كـان
هذا ال ـ«هناك» الذي لا وجود له إلا في الوعيY وفي «الروح»Y إ�ا كان يبدو

أكثر واقعية وحقيقية من العالم ا<وجودY المحيط.
وهنا يبرز سؤال هو الأهم بالنسبة لفهم العلاقة بe الفـن والـديـن فـي

 إلى النهضة بل حتى ملتون وكـثـيـريـنًا<سيحية والقرون الوسـطـىY وصـولا
Yكما هـو مـعـروف Yفي العصر الحديث. فالفن eآخرين من الكتاب ا<تدين
يختلف عن الدين بكونه لا يقدم نتاجه على أنه واقع. ومـن جـهـة أخـرى لا
يجوز أن يكون في عملية الإدراك الفني أي شيء أكثر واقعية بالنسـبـة لـي

من عالم الصور ا<بتكر.
ً sاماًففي روماY بعا<ها ا<تفكك بأشتات من الأفرادY كان الفن مـبـعـدا

من عالم الواقع إلى مجال الاختلاق. ونحن نذكر في الوقت نفسه أن صور
الفن في اليونان كانت تفهم على أنها اختلافات (قارن سخريات هوميروس

 لعموم الدولـة. إنً دينياًمن الآلهة) وواقعY وكان تقد� التراجيديا احتـفـالا
Yحيث تقترن الواقعية السـاذجـة بـالمحـاكـمـة الحـرة Yهذا الفهم لصور الفن

إ�ا يجلو أعلى ا<ستويات جمالية لدى المجتمع والوعي البشري.
يY أو من قبـيـلّأما في روما فقد كانوا يعـتـبـرون الـفـن شـيـئـا غـيـر جـد

التسلية واللهوY وما ذلك إلا لأن التفكير السليم قد حصر الفن في مـجـال
الاختلاقY وبالتالي في مجال العسف كما كان يبدو.

Yوعلى أعلى أسس انهيار العقلانية القد[ة Yقامت ا<سيحية من جديد
 تجاه ميدان الخيال والمخيلة والتصور الداخليY ذلـك أنّببعث موقف جـاد

قدرات الإنسان هذه تستطيع أن تكشف ذلك الواقع الحقيقي للمثل الأعلى
الذي يخفى عن عيون العقل ا<تجـردة مـن الـروحـيـة. لـذلـك «مـن لـه أذنـان



125

الصورة في أدب ا+سيحية

».(×٢)للسمع فليسمع
لاشك في أن هذا ا<وقف الجاد تجاه إبداع الـصـور قـد سـاعـد الـوعـي
eالأمر الذي أثمر مخيلات بالغة الجرأة عند الأبوكريفي Yالفني في البداية

ة دانتي «الكومـيـديـاّ إلى درًوفي الهرطقات الشعبية والـيـوطـوبـيـات وصـولا
نظر إليها كإنجيل جديدY كوحي من «الله»Y أي كلـوحـةُالإلهية»Y التي كـان ي

Y وليس كأثر أدبY أو كعالم من الصور المختلفة.ً ودينياًصادقة علميا
ومن جهة أخرى فإن هذا ا<وقف الجاد إزاء خلق الصور قد أسفر عن

 دوغمائية. مجهزة. وقد أدى الخلافًتقييد الواقع الفنيY وفرض عليه أسسا
حول السماح أو عدم السماح بتجسيـد الإلـه فـي صـورة إلـى مـا كـاد يـكـون

 في الكنيسة (مناهضو الأيقونـات)Y ¢ـا يـدل عـلـى أن مـشـكـلـةًانشــقـــــاقـا
التصوير الفني كانت قد أصبحت مشكلة اجتماعية ملحة.

Y(رابـلـيـة) لذلك كانت النهضة فيما بعد أ[ا تلذذ بلعبة هزليـة بـهـيـجـة
ا»Y أي على الحلّا - وإمّوتعشق إرباك ا<تفرج أو القار� الذي اعتاد على «إم

ّوحيد الدلالةY وذلك با<زج الذي لا ينقطع بe الوهم والـواقـعY وبـe الجـد
والهزل.

والحالY فعندما نتلقى أو نحلل آثار الأدب والفـن ا<ـسـيـحـيـe فـإنـنـا لا
 كظواهر فنيةY ولكـن لابـد لـنـا مـن أن نـدرك أنـهـا ظـهـرتّنتقـبـلـهـا الآن إلا

معتمدة على وحي فعلي من الحقيقة التي كانت تتفق دائما مع الطموحات
الفنية المحض <بدعي تلك الآثار.

-بشـارة..ً (القديس يوحنا)Y وإنجيـلاًلهذا تسمى الكتب ا<سيحيـة وحـيـا
الخ: فقد كانت تفهم على أنها بشـارة بـواقـع حـقـيـقـي. لـذلـك كـان الـعـكـس

: فقد بدأ sحيص العالم المحيط (إلى «هنا») من وجهـة نـظـر ا<ـثـالًأيضا
 في الوهم وامتلاء بالـغـيـلان وًا<سيحيY فتبe أن هذا العالم أكثـر إمـعـانـا

«الشياطe».. الخ من العالم الشفاف النقي في الحلم الإنجيليY وأنه عالم
قابل للنقض والمحاكمة. تلك هي نظرية سفر الرؤياY اللوحة الخـيـالـيـة

ارة حلم ا<ظلومe بنهاية عالـمّلنهاية العالمY حيث تصور قوة الإ[ان الجـب
 لاقى عقابه «هـنـاك» فـيًالاغتراب على أنه واقعY فمـن كـان» هـنـا «ظـافـرا

عالم الحقيقة. إن سفر الرؤياY شأن الرؤى ا<نحولة الأخرى فيما بعدY أخذ
شكل انتقام شعبي من أنظمة الظلم. لذلك لم يكن ثمةY على امـتـداد ألـف
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 نهاية العالمY لأن كل جيلّ من فكرة دنوًوخمسمائة سنةY فكرة أكثر شيوعا
 بأن الكيل قد طفح بصنوف العذاب في عصره هوY وكان في كلًكان مقتنعا

 في العالم أو في بلادهY ويـتـحـقـق مـنًعصر يجد عدوا للمـسـيـح مـعـاصـرا
علاماته حسب تلميحات سفر الرؤيا الغامضة.

فما سر استمرار صور ا<سيحية هذا وقدرتها على أن تصـبـحY حـسـب
» <بتدآت متغيرة?ً دائماًتعبير بوتبنيا بصدد الصورةY «خبرا

لقد جرى في الخرافات ا<سيحية تقاطع بe أرقى النظريات الفلسفية
لدى الأفلاطونيe الجدد والرواقيYe وأبسط ا<عتقدات والعبارات الشعبية
التي تعود بعد إلى التصورات الفتشية والوحشية (عادة أكل لحوم البشر).

Y «طقس» الاعتراف (النبيـذ والخـبـزY دم ا<ـسـيـح وجـسـده)Yًذلكم هـو مـثـلا
حيث يتقرب الإنسان بطريقة بسـيـطـة وطـبـيـعـيـة مـن الـربY أي مـن الـقـوة
الكلية للجماعةY ويشعر أنه مفعم kضمون اجتماعي مبـاشـرY أي «[ـتـلـئ

بالروح القدس»Y على ما سيكون عليه التعبير بلغة ا<سيحية.
لذلك فإن للصورة ا<سيحية قدرة كبيرة على الاستيعابY إذ يحيط أحد
طرفيها بكل مجال الفلسفة وا<نطق العقليY بينما لا يكتفي الطرف الآخر
بالغوص إلى أكثر التصورات حسيةY بل يصل إلى الأفعال الفيزيقيةY أي أنه
لا ينحصر في مجال الوعيY بل يتخطاه إلى الأفعال العملية والحياة: على
أن الصورة لا تتوقف عند أي حـلـقـة أو درجـةY بـل هـي سـيـرورةY وتـغـيـر لا

. لذلك تبe أنها قادرة بالدرجة نـفـسـهـاًينقطع لمجمل الكيان بـوصـفـه كـلا
على أن تقرب مـن نـفـسـهـا صـورة فـكـر الـشـعـوب الـوثـنـيـة فـي أوروبـا (مـن

 من أشكـالًالجرمانيe والفرانكيe والسلافيe.. الـخ) بـإعـطـائـهـم شـكـلا
 لفهمهمY وعلى أن تقدم <فكريـهـمً ومناسبـاًوعي الذات الاجتماعي جاهـزا

وفنانيهم مادة للتأمل في مغزى الحياة (الحبكات ا<سيحية فـي فـن عـصـر
 مقاومتها سواء بالوسائل ا<نطقية أوًالنهضة... الخ). لذلك كان مستحيلا

بالوسائل الفنية المحضY أو بالوسائل العملية الصرفY ولا سبيل إلى ذلـك
إلا بإعادة خلق الحياة والوعي إعادة شاملة. وإذ حوصرت الصورة ا<سيحية
بذكاء لوكيان الذي أكد على سخف جانـبـهـا الـشـعـائـري فـإنـهـا لجـأت إلـى

 معه بلغة الفلسفة الهيلينيةY فأشارتً عاقلاًا<وافقة مع لوكيانY وأدارت نقاشا
إلى أن الجانب الشعائري ليس بالرئيس فيهاY وهو بحد ذاته لا ينطوي على
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أي حقيقة ¢يزة. كذلك صمدت بكل اطمئنان أمام الحملات التي شنتهـا
) مختلفة.syllogismsعليها العقلانية ا<يتافيزيقية بأقيسة منطقية (

 من اتساع الصورة الأدبية في ا<سيحية اسـتـطـاعًوبفضل ما بيناه آنـفـا
الدين في القرون الوسطى أن يصبح شكل الأيـديـولـوجـيـا وأن يـضـم تحـت
ًجناحيه جمع حقول ا<عرفة والأخلاق والفنY وأن يجعل من الفلسفة خادما

 أصبحت ا<سيحيةًللاهوت. إلا أنه بفضل هذه القوة وهذا التماسك تحديدا
فيما بعد أعظم عائق للتطور الاجتماعي والفنيY لأنـهـا بـتـصـويـرهـا عـالـم

Y ولكنه موهومYً مرئياYً والعالم الحقيقي ا<وضوعي عا<اً واقعياًالوهم عا<ا
إ�ا شلت طموحات الناس إلى إقامة حياة «هنا» إنسانية بالفعل.
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الحواشي

). (ا<ترجم).١٨١٦-  ١٧٤٣× غافريلا درجافن شاعر روسي (
(×١) إلى الآن كنا نعرف تفسير بداية العالم. (انظر: «سفر التكوين» في العهد القـد�Y أو«أصـل

الآلهة» عند هسيودY والأبطال ا<علمe في فولكلور شعوب كثيرة... الخ).
. (ا<ترجم).٤٣ى. إصحاحY ّ(×٢) إنجيل مت
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الصورة في أدب القرون
الوسطى

انخفضت وتيرة التطور التاريخي والأدبيY مـن
الناحية الظاهريةY بـعـد أن سـقـطـت رومـا وجـاءت
إلى أوروبا تلك الشعوب التي كونت فيما بعد الأ´
eوالجــرمــانــيــ eالأوروبـيـة الجـديـدة: الـفـرانــكــيــ
والسلاف.. الخ. غير «أنه خلال هـذه الألـف سـنـة
جرت عملية داخلية عميقة مـن الـتـشـرب ا<ـتـبـادل
بe الفولكلور والأدب ا<سيحـيY والأدب الـلاتـيـنـي

 ما. لقد سبق أن قلنـا إن تـقـسـيـمّالعلمـي إلـى حـد
بدأ بتأريخهُالكتابة بحد ذاته إلى أدب وفولكلور لم ي

إلا منذ تلك الفترةY ذلـك أن ا<ـرحـلـة الـقـد[ـة لـم
 من حيثًتكن تعرف الفولكلور كشيء متميز مبدئيا

�ط الوعي والصورة فيه عن الأدب.
 أن الصورة ا<سيحية نفسها قدًولقد رأينا آنفا

Yتكونت نتيجة اصطدام الفولكلور بالفلسفة القد[ة
وبالتالي فقد كان فيها جانب قادر على التفاعل مع
الفولكلور. وكان هذا «اللـقـاء» نـفـسـه بـe الجـانـب
الفولكلوري من ا<سيحية وا<وروث الفولكلوري عند
الشعوب الجديدة في القـرون الـوسـطـى هـو الـذي

غدا شديد الخصوبة في العلاقات الأدبية.

15
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لقد كان التواصل في البداية يتحقق بطريقة آلـيـة ظـاهـريـةY ولـم يـكـن
 من الألوانY أو سبيكة من عناصرًالأثر الأدبي وحدة كاملةY بل كان خليطا

مستقلة مختلفةY وقد تشكلت الصورة كتوحيد خارجي لأ�اط مختلفة من
Y ا<دونة الروسية الأولى «قصة أعوام الزمان».ًالصور. هذا هو ما عليهY مثلا

فعلى جانب مشاهد السيرة التشريعيةY ا<كتوبة بأسلـوب تجـريـدي رسـمـي
رفيعY نجد هنـا قـصـة فـلاد[ـيـر وروغـيـداY ووصـف حـمـلات أولـيـغ وإيـغـر
وسفياتوسلاف ا<شبعة kا للأدب الوثني من حرارة حسية-تجسيمية. ويشير

ا في ملاحظة أ<عيةY إلى أنه ليس ثمة في «تعاليم» فلاد[يرًليخاتشوفY محق
مونوماخ وحدة في الأسلوب (هناك تبرز ثلاثة مستويات أسلـوبـيـة شـديـدة
التمايز فيما بينهاY وهي: مستوى البيئة الكنسية السلافية وا<ستوى العملي
وا<ستوى الشعبي الشاعري)Y بل لم يكن الوعي الأدبي في القرون الوسطى
يتطلب تلك الوحدةY لأنه قد تآلف مع وجود هاد� وثابت لتعدد الأ�اط في

 إلى اختلافها.ًالحياةY والشيء الرئيس هو أنه لم يلق بالا
ولقد كانت هذه الاختلافات هائلة: فمن جهة تركت روما وبيزنطة للشعوب

 جاهزة من التنظيم في مجـال الـدولـة والـقـانـون والحـيـاةًالجديدة أشـكـالا
الأيديولوجيةY وكانت هذه الأشكال حصيلة ألف وخمسمائة سنة من الحقبة
التاريخية القد[ة? ومن جهة أخرى جاءت الشعوب البدوية معها kا يخصها
من نظم مشاعية قبليةY ومن عادات وأعراف كانت من حيث �طها معادلة
لحالة اليونانيe في عصر هوميروس. وعندما التقت هاتان الجهتان بعضهما

ن ما يشبه الحلقة التي التحمت فيها نقطتا البداية والنهاية منّببعض تكو
الحقبة الأدبية والاجتماعية القـد[ـة. وعـلـى هـذا الـنـحـو سـرعـان مـا قـام

 لنـوعًتفاعل بe شتى أ�اط التشكيلات الاجتماعية والأدبيـةY وذلـك تـبـعـا
الاندماج الذي قام بe العناصر الأساسية ولدرجة التطور والامتزاج التـي
كانت عليها. وقد أسفر ذلك عن لوحة ألوان ضخـمـة لـم تـعـرفـهـا ا<ـرحـلـة
الكلاسيكية القد[ة (نعني مدينة الدولة وروما الجمهوريةY لا ا<رحلة الهيلينية
أو أواخر الإمبراطورية الرومانيـة)Y و¢ـكـن أن نـحـصـي قـرابـة عـشـرة مـن
Yأ�اط التنظيم الاجتماعي للفرد وللكل (وكما نذكر من ا<رحـلـة الـقـد[ـة
فإن كل طريقة من طرائق توحيد الشخصية والكل تسفر عن �ط معe من
الوعي الفني وعن بنية مناسبة من بنـى الـصـورة): ومـن بـe هـذه الأ�ـاط
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العشرة: ا<شاعة القرويةY وا<دينةY والتنظيمات الإقطـاعـيـة ذات الـصـبـغـة
 من الفروسية حتى ا<لكيةY والكنيسة والرهبانيةYًالهرمية متعددة ا<راتب: بدءا

ومبدأ الإمبراطورية الرومانية ا<قدسة... الخ.
غير أن الشيء الرئيسY بـصـفـة عـامـةY هـو الأطـر الـضـيـقـة لـلـوحـدات
الاجتماعية-الاقتصاديةY وهيمنة الزراعة والاقتصاد الطبيعي. وبالتالي فبعد
الإمبراطورية الرومانية العملاقةY حيث كاد اغتراب العلاقات الاجتماعيـة
عن الإنسان يبلغ الدرجات نفسها التي وصلها المجتـمـع الـرأسـمـالـي فـيـمـا

ةY مبنية على التعاضد الحسيّبعدY فإننا نلتقي مرة أخرى بكيانات شبه أبوي
ا<باشر بe أعضائها من البشر. لقد كانت الحياة في الإمبراطورية الرومانية

 وعلى التجارة. وكما لم يكـنً متطوراًمبنية على أساس توزيع العمل توزيعـا
 بعملية صنع الشيء الذيً مستقلاً أن يشعر شعوراًفي وسع الإنسان منفردا

يستهلكهY لأن طرفا من ذلك الشيء كان يبدأ في الهند والطرف الآخر في
 علاقاتهًورشات العبيد في صقليةY كذلك لم يكن في وسعه أن يفهم حسيا

 على إدراكها إلا بشكل مجـردY أي بـطـريـقـةًمع المجتمعY بل لـم يـكـن قـادرا
التفكير العقلي.

 ما [يزه عن الاقتصاد السلعي-النقدي إ�اّأما الاقتصاد الطبيعي فإن
هو بالضبط كون ا<زارع أو الحرفيY في حالة الاقتصاد الطبيعيY هو الذي

Y بالتاليY بنـفـسـهًيصنع الشيء من البداية وحتى النهايـةY ويـكـون مـرتـبـطـا
وحسب. وكما أن علاقته بجميع حلقات صنع السلعة هـي عـلاقـة حـسـيـة-

 تكون علاقته بدائـرة حـيـاتـه. إذ لا تـكـاد هـذهًعمليةY ماديـةY كـذلـك sـامـا
الدائرة تخرج عن حدود القرية أو البلدةY وجميع علاقات الفرد الاجتماعية
هي في الوقت ذاته علاقة مع أناس يعـرفـهـم: فـهـو يـدرك حـتـى الأمـيـر أو

»Y وليس كقوة قانون غير متحققة في شخصًالسيد عبر مشاهدته «حسيا
بعينه. إن الإرغام هنا خارج نطاق الاقتصادY إرغام شـبـه طـبـيـعـيY أي هـو

إرغام بالقوة.
على هذا النحو تقوم بe الفرد والكل علاقات مـبـاشـرةY. فـلا يـتـدخـل
بينهما الوسيط الذي يتضخم ليصبحY أخيراY قوة القانون والحق غير ا<رئية
وغير ا<تعينةY أي شبكة اغتراب الطبيعة الاجتمـاعـيـة عـن الإنـسـانY وهـي

 دائرة حياته الخاصة.ّالشبكة التي لا تبقي له إلا
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كل ذلك يوضح استقلالية الروحY استقلالية الطبعY تلك التي نجدها في
 لذلك النفوذ وا<داورةY ولذلـكًالفلاحe ا<ستقلe وفي أهل ا<دنY خلافـا

) علاقاتmechanismالنوع من الاستقلالية العبودية للفرد ا<قحم في آلية (
منفصلة عنه سبق أن رأيناها حتـى عـنـد أحـد رجـال رومـا الـبـارزيـنY مـثـل
شيشرون الذي عاش في زمن الجمهورية. فلئن كان الرومانـي مـنـذ عـصـر

 بشكل مباشر ولم يتح لطبيعته الاجتماعية بالتحققً فرداًالإمبراطورية إنسانا
Yأو في الحرب أو في الـسـوق Yمن نفسها إلا في التصويت وقت الاستفتاء
فإن الفرد إبان القرون الوسطى كان نفسهY بلحمه ودمهY هو عe العلاقات

ً. مباشراً اجتماعياًالاجتماعية وبؤرتهاY أي إنسانا
هنا sتزج الحياة الاجتماعية بالحياة اليومية. وفـي الـقـرون الـوسـطـى
نصطدم من جديد بتلك الطبقة من ا<زارعe الأحرارY وهي الطبقة الـتـي
كانت أساس المجتمعات الكلاسيكية القد[ـة (ولـنـتـذكـر أرسـتـوفـان): لـقـد
سقطت تلك المجتمعات حe كانت العبودية تحرر ا<زارعe من العمل وتحيلهم

)Y وفي سكانyeomanإلى صفوف العامة. ففي الفلاحe الإنكليز الأحرار (
نوفغورودY وفي أولئك الفلاحe النرويجيe الذين لم يعرفوا نظام القنانـة

 أنبتت أبطال إبـسـن; وفـيًفأصبحوا في نهاية القرن الـتـاسـع عـشـر أرضـا
دانتي الذي كان «حزب نفسه»Y وفي الفرسان الجوالYe في بنفينوتو تشلليني
الذي كان مثل نبات القرصعنة يجوب مدن ودوقيات إيطاليا غير معتمد في
العالم كله إلا على نفسهY وفي جـمـع عـمـالـقـة عـصـر الـنـهـضـة. فـي هـؤلاء

 ينبعث وعلى أرقى الأسس �ط الشخصية القد[ة بوصفها فرديةًجميعا
)individualityأي يبرز �ط ¢اثل من الوعـي والـتـفـكـيـر الـصـوري Yكاملة (

أ الإمكانية الداخلية لذلك الفهم ا<تـبـادل بـe الـعـصـرّالفني. وهذا مـا هـي
Yأعني التفاهم الذي تحقق في عصر الـنـهـضـة Yالحديث وا<رحلة القد[ة

) الإنكليز قادرين من خلال مـسـرحyeomanعندما صار من كانوا يسـمـون (
شكسبير أن يتعرفوا على أنفسهم في الرومان الذين كانوا يحيطون بكريولان
أوبيرونY أما تأملات الأمير الدا�ركي فاستطـاعـت أن تجـد صـداهـا فـي

كره البشر عند تيمون الأثيني.
 عن �ط الوعي الذي أسفـر عـنـه الاقـتـصـادًولو أمعنا التـفـكـيـر بـحـثـا

 من الوعي يجبًالطبيعي والعلاقات ا<باشرة بe الفرد والكل لوجدنا شكلا
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ي-محدد وشبه طبيعي (العمل على الأرض وصلة القربىّأن يتميز بطابع حس
الدموية داخل ا<شاعة). وفي الوقت نفسه يجب علينا هنا أن ننتظر إندغام
الانعكاس ا<عرفي مع ا<مارسةY لأن �ط العقل السليم والعملي عند الإنسان
الذي يقوم بنفسه بجميع عمله هو �ط غريـب عـن الانـقـطـاع بـe الـوعـي
والواقعY لأن حدث العمل يتحقق هنا ككل مكتمل. لذا لو أنه لم يكن يتحقق
eالفرد والكل لكان ب eفي القرون الوسطى إلا هذا النمط من العلاقات ب
أيدينا الآن فن ينتمي إلى القرون الـوسـطـى كـوحـدة انـسـجـام بـe ا<ـعـرفـة
والنشاطY وصورة تتمثل في وحدة انسجام بe الجانبe الحسي-التجسيمي

والعقلاني.
ولكن لب ا<سألة يكمن بالضبط في أن هذا النمط من العلاقات ا<باشرة

Y بل بالعكس فإنه سرعان مـا تـدنـتً مهيمنـاًبe الفرد والكل لم يكن �ـطـا
 لعلاقات الاغتراب عـلـى عـلاقـاتًمكانته في نظام القـنـانـةY وصـار فـرضـا

ا<زارعe الأحـرار (مـبـدأ الحـق الـرومـانـي). لـقـد أذل مـبـدأ الحـق الـقـد�
Yمثل ما مسخت ا<سيحية الآلهة الـوثـنـيـة (أوديـن Yالأحرار أيضا eا<زارع

 إن تطبيق «نـظـام»ًبيرون وغيرهما) للشعوب الجديدة إلى شـيـاطـe. حـقـا
القنانة كان لا يزال في البداية ذا طابع شبه أبويY وبيتي (¢اثل للعبوديـة
البيتية الواردة في «الأوديسا»)Y الأمر الذي انعكس في العلاقات شبه الحرة

Y بe الأمراء الروس والحاشية العسكرية في«كلـمـةYً مثلاًوا<تكافئة تقريبـا
عن جيش أيغر»Y إلا أنه انطوى فيما بعد على جميع عيوب الاغتراب. لـذا

 في القرون الوسطى �ط العلاقات البريء بeًفقد اختفى اختفاء تدريجيا
الفرد والكلY فضعف ا<يل الاجتماعي لدى الإنسان وازداد فردية كلما ازداد

 بأنه مرغم في هذا العالم أن يعتمد قبل كل شيء على نـفـسـه «اتـكـلًوعيا
على اللهY ولكن لا تتكاسل».

ً مكتفـيـاًن لنفسه عـا<ـاّوهكذا كان الفرد بحكم وضعه الاقتـصـادي يـكـو
بذاته ويقيم كل شيء في العالم من خلال علاقته العملية بنفـسـه قـبـل كـل
شيء. ومن جهة أخرى طورت ا<سيحية في الفرد ذاتية روحيةY إذ وضعته
في علاقات مباشرة مع جوهر الحياة اللانهائي ا<شخص في الإله. وهـنـا
تجلى الفرق ا<بدئي بe الإحساس بالعالم لدى ا<زارع والحرفي في القرون
الـوسـطـى وبـe الأثـيـنـي فـي الـقـرن الخـاص ق. م. أو الـرومـانـي فــي زمــن



134

الوعي والفن

الجمهورية. لقد كان جوهر العالم بالنسبة لهذين الأخيرين يتفق مع التنظيم
eثم إنهما كانا ينظران إلى كل شىء في العالم بأع Yالداخلي لأثينا أو روما

جماعتهما الاجتماعية شديدة التطور والتنوع.
لم يكن ثمة في وعي ابن القرون الوسطى مثل هذا التوافقY فهـو يعيش
في ا<دينة والقريةY أي في جماعات علاقاتها الـداخـلـيـة والخـارجـيـة أقـل

 ألف مرة ¢ا عرفته أثيـنـا أو رومـاY وإلـى جـانـبـه تـعـيـش الـكـنـيـسـةsًايـزا
نت لا كتعميم للعلاقات الداخلية فيّوالأيديولوجية ا<سيحيةY وكلتاهما تكو

جماعته هو (كا<يثولوجيا القد[ة)Y وإ�ـا مـن خـارجـهـا عـلـى أسـاس آخـر
مجهول لديه وأكثر غنى kا لا يقاس. إن ا<سيحية والكنيـسـة قـد جـعـلـتـاه
يحب أن دائرة حياته ضيقة ومغلقة ومحدودة (أما الأثيني فقد كان يشـعـر
بحرية كبيرة في إطار مدينة الدولة)Y لذلـك يـتـوقـع ابـن الـقـرون الـوسـطـى
إمكان حياة أخرى أكثر رحابة. عندئذ يظهر لديه عدم الرضىY والتطلع إلى
مكان ماY وإلى شيء ما. ثم تنشأ عملية مقارنة داخلية لا تتوقفY ويشرع كل
إنسان في القيام بهذه العملية في نفسه ومن أجل نفسهY فـتـظـهـر الخـبـرة
الفردية (كانت أثينا في القرن الخاص تعرف الخبرة العامة للجماعةY ولم
يكن للجميع اهتمام إلا بهذه الخبرة وحدها) غير أن الأمر الآن لم يعد هو

) للمسيحيةY بل هـو عـالـم داخـلـي يـجـريmicrocosmذلك الكون الصـغـيـر (
إسباغ الطابع الفردي عليه. وهكذا فإن الفكرة التي طرحتها ا<سيحية حول

 إ�اً محدداًلا نهائية كل إنسانY ثم تركتها مجردة دون أن تعطيها مضمونا
ًتبدأ الآن بالتآلف مع خبرة الإنسان الحسية-العملية الحياتيةY أي أن جسرا
صار [تد من الـ «هناك» إلى الـ «هنا»Y ويكتسب العالم ا<وضوعي المحيط

 (على حe يراه في ا<سيحيةYً إيجابياً وقيمة واهتماماًبالإنسان من جديد ثباتا
ر إلا بصورة سلبيةY أي بوصفه «نهاية العالم»).ّكما في سفر الرؤياY لا يصو

أما الآن-وطول العصر الحديث-فقد اكتسب الإنسان الإحساس بأن العالم
 وقيمة ذاتيةY ما هو إلا تحقيق جزئيًالمحيط بهY وإن اكتسب من جديد ثباتا

 لاستشفاف الواقعً دؤوباًللرسالة البشرية اللامتناهيةY وعندئذ بدأ عـمـلا
 للوعيًالإمبريقي (التجريبي) بواسطة ا<ثل الأعلى. وقد كان هذا كله أساسا

 إلى الواقعية النقدية في الـقـرنًالأدبي-الفني في العصر الحـديـث وصـولا
التاسع عشر. وبذلك يصبح الفن محكمة تقاضي الواقع. علـى أن الـهـجـاء
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) الروماني كان يحاكم الواقعY لكـنـه كـان يـنـطـلـق مـن تـصـورsatirالسـاخـر (
محدود عن الواجبY كما أنه كان يستقي تصوره هذا مـن تـصـورات الـفـرد

الأخلاقية.
والآن ينطلق الفن من ا<ثل الأعلى للحياة البشريةY ذلك ا<ثل الذي [تد
في ا<ستقبل إلى ما لا نهاية. غير أن هذا ا<ثل الأعلى يظـهـر كـل مـرة فـي

 من ا<سيحيةYً من القرون الوسطىY وبشكل أدق بدءاًشكل مختلف. فبدءا
نشأت تلك الظاهرة التي سيكون من ا<مكن في ا<ستقبل أن يطلـق عـلـيـهـا

طبيعة الفن.
لقد رأينا في القرون الوسطى كيف يتعـايـش فـي وقـت واحـد عـدد مـن
الأساليب والأ�اط التي تقوم على التوحيد بe الشخصية والمجتمعY وكان
بعضها [ثل ا<ستقبلY والبعض الآخر [ثل ا<اضي. إن ا<رحلة الكلاسيكية
القد[ة التي لم تعرف ا<ثل الأعلى كمستقبل أو كماضY إ�ا تـطـورت فـي

 من هذا القبـيـل كـان قـد آذنYً مع أن شيـئـاًهذا المجال بتيار واحـد نـسـبـيـا
بالظهور في روما من خلال اصطدام مثال الجمهورية مـع الإمـبـراطـوريـة.
وإذا ما نقلنا هذا ا<فهوم الاجتماعي-الاقتصادي إلى لغة الإشكالية الأدبية

 في تطبيقها على الفن وجدنا أن طبقية ا<ثل الأعلى ما هـي إلاًتخصيصا
�ط من أ�اط التوحيد بe الشخصية والمجتمـع فـي كـل واحـدY �ـط لـم

 في داخل نظام اجتماعي مـعـYe وإ�ـاً عامـاًيصبح بعدY أو لم يعدY �ـطـا
كانY أو يطمح لكي يكونY النمط الوحيد ا<هيمن. ففي الـصـدام بـe مـبـدأ
الاغتراب الروماني وفنه العقلي الفردي وبe ا<سيحية بوصفها أيديولوجية

 للمجتمع الطبقي.ً عاماًالعبيد ظهرت لأول مرة طبقية الأيديولوجية قانونا
غير أن القرون الوسطى كأ�ا تتراجع في هذا المجال خطوة إلى الوراء.

ك عبيد هو تقسيم طبقي با<قارنة بالتقسيماتّإن التقسيم إلى عبيد وملا
الفئوية والحرفية في القرون الوسطىY فهذه التقسيمات لا تقوم على أساس

 (الأسرًا<وقع في الإنتاج وحسبY بل على العلاقات غير الاقتصادية أيضا
العريقةY رجال الدين... الخ). ولا [كن أن نتحدث عن طبقية الفن با<عنى

الكامل إلا عندما يتعلق الحديث بالمجتمع الرأسمالي.
 في الإنتاجYً سلفاً مقرراًأما في القرون الوسطىY فكما أن هناك تحديدا

أي الأرض (فالعمل الزراعي وليس الصناعي هو العمل النمطـي بـالـنـسـبـة
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 قصور قائم في التفكيرY وفي الـفـنYًللقرون الوسطى)Y فكذلك ثمة أيـضـا
Yوتـقـنـيـتـهـا Yألا وهو تقليدية هذه الجوانب ومعـيـاريـتـهـا Yوفي بنية الصورة
والأهمية التطبيقية ا<رسومة بدقة بالنسبة لهذه الأهداف الخارجية والعملية
أو لغيرها (رسم الأيقوناتY وأدب السيرةY والحوليات التاريخيةY والتراتيل
الكنسية... الخ) وقد وفق ليخاتشوف حe سمى هذه الظاهرة «أدب ا<راسيم»

 ومعـادلات... الـخ. إن حـامـل هـذه الــً وأوضـاعـاً معـيـنـاًالذي تـطـلـب قـالـبـا
 في تلك الكيانات الاجتماعية ا<نفردة نفسهاYً«ا<راسيم» قد sثل تحديدا

 لطمـوحـاتً حـداًالقائمة على علاقات إنتاجيـة مـحـض كـانـت تـضـع سـلـفـا
ً.الشخصية ووعيهاY كما كانت تقيدها أيضا

وهكذا يحصل التناقض: فقد انفتحت في الأيديولوجية ا<سيحية أمام
الناسY وإن كان بشكل وهميY لا نهائية العالم والإنسانY ومن جـهـة أخـرى

 اجتماعي محدودY وفوق ذلك لمّ في كلًكان هذا الإنسان في الواقع عضوا
نظهر الأيديولوجية ا<سيحية على أنها وصل لـلإنـسـان بـالـعـالـمY وإن يـكـن

Y ولكنه مباشرY إلا في أوائل ا<سيحية وفي الهرطقات والأوهامً وهمياًوصلا
الغيبية إبان القرون الوسطى. ففي الحياة الفعلية خلال القرون الـوسـطـى

Yً خصوصاًقامت الكنيسة بينهما بوصفها الكيان الاجتماعي الأكثر طغيانا
وأنهاY باعتمادها على ا<سيحيةY كانت تطمح إلى أن تقـبـض بـيـديـهـا عـلـى
مفاتيح الحقيقة. وهكذا نصطدم خلال القرون الوسطى بنمطe من النشاط
الأدبيY يتمثل الأول منهما في «الهراطقة» مؤلفي الرؤى الغيبية وا<تحولات

)apocrypheإلى دانتي. فالعمل الأدبي يظهر هنا كثمرة لتجلية العالمً) وصولا 
تجلية حرة عن طريق الخيال الـفـردي لـلإنـسـان الـذي يـطـرح إحـسـاسـه بــ

 للحقيقي. والفنان هنا يصـوغ مـنً«الإله»-ا<ثال اللامتناهي-بوصفه معـيـارا
 للكون.ً مكتملاً صورياًعا<ه الداخلي مفهوما

ويطالعنا النمط الآخر في الحوليات التاريخيةY وعند العلماء من مؤلفي
 من منشدي الأغاني ا<لحميةًالسير والمجموعات وكذلك في الفولكلور بدءا
. فهم هنا يكتبون «كماً فرديـاًحتى رواة الفابليو. وهذا الإبداع ليس إبداعا

eينبغي» أو كما سمعوا عن الآخـريـن. إن الخـيـال والإبـداع الـشـخـصـي حـ
يظهران هنا لا يظهران إلا من خلال الـتـفـصـيـلاتY لا فـي جـوهـر الـفـكـرة

)subject. إن ما [ثل الذات (ًالفنية. فالخيال ذو طابع عشائري وليس فرديا
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Y ماًفي هذه ا<ؤلفات هو كيان اجتماعي معe. فالحوليات التاريخيةY مثلا
كانت تكتب على الإطلاق ككتاب يقرؤه الجميعY بل كوثيقة من وثائق الدولة.
لذا فإن الحياة فـي المخـطـوطـةY فـي بـضـع نـسـخY مـثـل مـا هـي الحـال الآن
بالنسبة للاتفاقيات والبروتوكولات ذات الأهمية الخاصة بe الدول... الخ:
أي هي ليست في متناول يد أحد إلا رجال الدولة ا<طلعe. وقد كان رسم
أيقونة أو تدوين سيرة قد� يتم من وجهة نظر الكنيسة أو الديرY ويعبر عما
هو متعارف عليهY وعما ينبـغـي. ومـن هـنـا يـنـبـع إضـفـاء الـصـبـغـة ا<ـثـالـيـة

)idealizationوالطلعة النورانـيـة Yالتي يتميز بها الفن في القرون الوسطى (
 من الوجه.... الخ. وينطبق الشيء نفسه على الطرائف وقصص الفابليوًبدلا

التي انعكست في زخارفهاY على ما يبدوY جميع نواحـي الحـيـاة ا<ـعـيـشـيـة
لسكان ا<دن في العصر الوسيطY أي أنها ليسـت بـأي حـال مـؤلـفـات حـرة
مثل: وصف حدث أو وضع معe. كلاY إنها تقـوم عـلـى أسـاس حـبـكـة ذات

 وقوة. وقد كشف فيسيلوفسكيًتصميم حديدي جاهز زاده مر القرون رسوخا
 كثيرة في هذا المجال. وإذا كانت تصوراتـهـمY الـتـي تـركـتًوأتباعـه أسـرارا

بصماتها الدقيقة على البنى الصورية وبنى الحبكة في الأدب القد� وأدب
القرون الوسطىY لم تكن صالحة حe حاولوا الاستعانة بهـا فـي تـوصـيـف
شكسبير وتولستويY فما ذلك إلا البرهان «بالنقيـض»Y أي الـبـرهـان الـذي

 عنًيؤكد الطابع الذاتي للأفكار وللصور الفنية في العصر الحديث خلافا
طابعها العشائري في القرون الوسطى.

 من �طي الإبداع الفني لم يكن له وجود خالص. فلقد كاناًاّغير أن أي
يتفاعلان ويتداخل بعضهما في بعض. وكان ثمـة فـي الإبـداع «الـتـقـلـيـدي»
عناصر حريةY في حe كان الخيال الحر ينطلق في إبداعـه مـن تـصـورات

 ما كان التفاعل ا<ميز للقرون الوسطى يتـصـف فـيًتقليدية قائمة. وكثيـرا
هذه الحالة بطابع مقارنة ظاهري. ففجأة كان يضاف إلى تصوير الطلـعـة
النورانية التقليدية في الأيقونة صفة بيئية مـاY وتـتـسـرب إلـى الـقـصـة فـي
ا<دونات التاريخية تفاصيل بصرية تجسيميةY على غرارY «القميص الدموي»
في قصة الحولية الروسية الأولى التي تتحدث عن سمل عيني فاسيليوك.

 ما تبقىًفهذه التفصيلات تبهر النظر ببهاء ألوانها ا<فاجئY ولكنها كثـيـرا
Y وتظل مبعثرة في ثنايا النص التقليدي الأساسي.ً غريباًعنصرا
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إن هذه التفصيلات ليسـت ثـمـرة الإبـداع الـواعـيY بـل هـي ولـيـدة ذلـك
 أفضت إليه الأشكال الحسيةYً لا واعياً فطرياًالتجسيم لرؤية العالم تجسيما

ا<باشرة لعلاقات الناس الاجتماعيةY ¢ا أسلفنا الحديث عنه. وهكذا إذا
حاولنا بكلمتe أن نصف الوعي الأدبي-الفني لـلـقـرون الـوسـطـى قـلـنـا انـه

 هي التيًخليط ألوان لا يزال قليل الحركة بعد. على أن النهـضـة تحـديـدا
ستمحو جميع الحدود وتجعل من هذا الخليط اللوني حركة عاصفة. وتطالعنا

 ما تكون متناقـضـةYًفي القرون الوسطى جملة من الأجناس الأدبية غـالـبـا
مثل: ا<لاحم البطولية وسير القديسYe الحكاية الشرقية والأدب الفروسي

).... الخY غير أن حدود الأجناس وا<ؤلفات الأدبية ظـلـتcourtoisالغزلـي (
على وجه العموم قائمة في وضوح. حتى إنه لا يجوز أن نـسـمـي الـظـواهـر

 في اتجاهًالأدبية المختلفة يومذاك تيارات أدبيةY لأنها لم تكن تشكل تـيـارا
. و[كن قول الشيء نفـسـه عـنً متبـادلاًماY بل كانت علـى الأرجـح تـداخـلا

العلاقة في صور أدب القرون الوسطى بe ا<بدأين: الفكري المجرد والبصري
التجسيميY أي بe الروحي والحسي.

حتى في الأدب الفروسي الغزليY الذي كان إرهاصا بـالـنـهـضـةY كـانـت
Y وكانت الأطراف في بنيتها الداخـلـيـة تـبـدوً تقليـديـاًالصورة تحمل طابـعـا

Yجيد الـسـيـدة الـرائـعـةs كأ�ا هي ثابتة. فلنتذكر ظواهر «ا<راسيم» مثل
) (أغنية تعبر عن فراق الحبيبe وقت الفـجـرAlbaYوجنس أغاني الفجـر (

وكانت منتشرة في الشعر الغنائي عند شعراء التروبادور) وعادة ا<سابقات
ون «قصة شعرية عن مباراة فيّالشعرية... الخ. وتعتبر قصيدة فرانسوا في

بلوا» ذات دلالة في هذا الصدد. ففي مباراة شعرية في بلوا كان على أثني
 أن يكتبوا قصة شعرية قوامها الجمع بe ا<تـنـاقـضـات عـلـىًعشر شاعـرا

مه أحد الدوقات يقول:ّغرار بيت من الشعر قد
 عند النبع»ً«أنا ذا أموت عطشا

ون ليست حركة داخليةY بل هي توليفّإن القصة الشعرية التي ألفها في
) على طريقة نظم العقود التي كانت مجموعات القصصparadoxمفارقات (

 لها:ًفي القرون الوسطى تحاك وفقا
Yأموت من العطش فوق النبع

Yوأضحك من اللوم Yأبكي من الحب
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Yوأومن با<عجزة Yأرتاب بالواضح
 من جميع السادةYًعريان كالدودةY أكثر بذخا

يستقبلني الجميعY مطرود من كل مكان..
أنتظر في الخريف متى يذوب الجليد... الخ

 �ط الفكرة الفنية ا<ميزة للعصر الجديد التي تنطلـقًهنا يظهر جليـا
eوب Yالإنسان والعالم eمن تناقض صارخ سواء في التعبير عن العلاقات ب

) (أبغض وأحب)odi et amoطبع الإنسان نفسه. عندما كتب كانول يـقـول: (
بدا ذلك للوعي القد� على درجة من الغرابةY بـحـيـث إن قـصـيـدتـه ظـلـت
منمنمةY وكأنها سجلت لحظة دهشة أمام أول اكتشاف للتناقض الداخـلـي
في أفكار الإنسان ومشاعره. لقد كانت ا<سيحيةY دون غيرهاY أول من سما

Y وذلك من خلال ماًبالحكم العقلي على أساس التناقض لتجعل منه معيارا
أرسته من تعارض حاد بe الظاهر والجوهر في كل من الحياة والإنسـان.
فإذا كان الحكم العقلي الذي ميز الوعي القد� هو من قبيل: «العقل السليم

 حسب التشابه والتطابقYًفي الجسم السليم»Y أي أن الفكرة كانت تسير آليا
فإن ا<سيحية بينت أن الفقير إلهY وأن الرائعe والجديرين بالاحتـرام هـم

ع والمجذوبونY وليسوا ا<سنe والعلماء ا<تشبعe بـالخـبـرةّالأطفال والرض
 هم الذين كانت تبجلهم الـصـe وجـمـيـعًوحكمة العالم (وا<سنـون تحـديـدا

الأديان قبل ظهور ا<سيحية)Y ومنطق ا<سيحية هنا إ�ا يعكس تلك الحالة
ا<ميزة للعصر الحديثY حالة «الأساس الأرضي ا<تناقض بذاته» (ماركـس
«مقولات حول فويرباخ»)Y حيث سيكون الفصل بe الظاهـر والجـوهـر فـي

Y ألا وهو «خلع جمع الأقـنـعـة عـلـى اخـتـلافًالحياة والإنسـان أكـثـر صـدقـا
 لبقاء فنً خصوصياًأنواعها». وسيصبح هذا التناقض بيئة خصبة ومجالا

Yالعصر الحديث. فهو ينغرس في هذا الصدع ويكشف عنه للملأ دون كلل
 فيهم الإحساس با<ثل الأعلى والطموح إلى الأمام.ًموقظا

 لذلك تصبح صورة من نوع «أموت من العطش فوق النبع» كـأ�ـاًوتبعا
ر عن مبدأ الوعي الفـنـي فـيّهي نفسها الخلية الأولى أو البذرة الـتـي تـعـب

العصر الحديث.
ولكن إذا كنا سنجد عند سرفانتس وتولستوي ودوستـويـفـسـكـي حـركـة

 فـإنً في الحالات والشخصـيـات والأوضـاع جـمـيـعـاً متـصـلاًدائمة وتـطـورا
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) تجسيمي متناسقY حيـثparadoxالتناقض هنا ثابتY على شكل مفـارقـة (
توجد الأطراف في حالة توازن. ومع أن مبـدأ الـتـلاعـب نـفـسـهY بـالـصـورة

 عليهY(ًY يبe أن هذا التفكير صار متـواضـعـاcontrastا<بنية على التـضـاد (
Y وأن التناقض في الإنسان والحياة أواخر القرون الوسطـى صـارًوطقسيـا

Y (وهذا اكتشاف عظيم با<قارنة با<رحلة القد[ـةY حـيـث كـان مـثـلًمعيـارا
هذا ا<سار للأفكار استثناء)Y إلا أنهY من جهة أخرىY لا ينبغي هنا أن نأخذ

 بعمق مالها في مجـالًونY ا<ذهلة أحيانـاّهذا مأخذ التسليم. فقصيدة فـي
النفس البشرية من نبوءات ثاقبةY لم تتطور إلا في القرنe الـتـاسـع عـشـر
والعشرين. («انتظر في الخريفY متى يذوب الجليد» هي الفكرة الفنية عند

 أن يكون التضادًشيللي في «قصيدة للريح الغربية»)Y ليس من الضروري أبدا
 أو استقاها من تحلـيـل أعـمـاقًثمرة حقائق وأفكار عايشها الـشـاعـر ذاتـيـا

نفسه. إن هذه «ا<لاحظات ا<رهفة» هي في الوقت نفسه ثمرة <يكانيكـيـة
)automatismالفكرة التي اندفعت في طريق ا<فارقات الجاهز سلفا وكشفت (

هنا عن مهارتها الباهرة.
 دياليكتيك ظاهري. والعمل الأدبيًهذا التصادم بe ا<تضادات هو أيضا

Y بل هو تجميع ميكانيكي.ً حياً (القصة الشعرية) لم يصبح بعد كياناًعموما
وانتهاء سلسلة ا<فارقات هو أمر لا ينطوي على أي ضرورة داخلية يستدعيها
الكشف عن فكرة فنية مكتملة. إن النهاية تتحدد بعامل ظاهري محض هو

)stropheشكل القصة الشعريةY أي [ليها عدد مقرر من ا<قاطع الشعرية (
وتتالى الأبيات والقافية. ولولا ذلك لأمكن أن يستمـر نـظـم ا<ـفـارقـات بـلا
نهاية وأن يتبدد في لا نهائية حمقاء. وعلى غرار ذلكY ففي «ديكامـيـرون»
و«غيبتاميرون» و «ألف ليلة وليلة»... الخY لا تنبني أطر العمل الأدبي ا<كتمل
وطريقة تنظيمه على مبدأ داخلي لنوعية واحدةY بل على مبدأ كمية خارجي.

) معه حتىsymmetryه متماثل (ّ) فإن١٠٠١)Y أما العدد (١٠٠فالعدد ا<تساوي (
في الكتابة.

ويدلي ليخاتشوف في كتابه «الإنسان في أدب روسيا القد�» بفكرة جد
) في سـيـرcontrast (ً متضـاداًعميقة عن طبيعـة تـصـويـر الإنـسـان تـصـويـرا

القديسe الروسية التي كتبت في «الأسلوب التعبيري - العاطفي» ا<عروف
في نهاية القرن الرابع عشر ومطلع الخامس عشر: «إن أبرز وأهم ظاهرة
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(×) ليخاتشوف. «الإنسان في أدب روسيا القد[ة». موسكو. ليننغرادY مطبعة أكاد[ـيـة الـعـلـوم
 Yص 1958السوفيتية Y80-81.(التأكيد عل الاقتباس للمؤلف غاتشف) Y

في تصوير الإنسان في نهاية القرن الرابع عشر ومطلع الخامس عشر هي
«النزعة السيكولوجية المجردة»Y ذات الطابع ا<تميز; فلئن كان ما يجري في
أدب القرنe الثاني عشر والثالث عشرY هو كما رأينـا فـي حـيـنـهY تـصـويـر
أفعال الناس في الأغلبY وكان يتم توصيف هـذه الأفـعـال مـن وجـهـة نـظـر
معايير السلوك الإقطاعيY فإن صميم اهتمام كـتـاب أواخـر الـقـرن الـرابـع
عشر ومطلع الخامس عشر مركز على حالات الإنسان السيكولوجية ا<نفردة
ومشاعره وردود فعله الوجدانية على أحداث العالم الخارجي. ولـكـن هـذه

. أنًا<شاعرY وبعض حالات النفس البشرية لا تتوحد بعد لتـشـكـل طـبـاعـا
تجليات السيكولوجيا لا تشكل سيكولوجيا. إذ إن مبدأ الوصل والتـوحـيـد-
الذي هو طبع الإنسان-لم يتم اكتشافه بعد. وما زالت فردية الإنسان كالسابق

 إلى إحدى طائفـتـe: الأخـيـار أو الأشـرارYًمحدودة بإرجاعهـا مـيـكـانـيـكـيـا
.eأو السلبي eالإيجابي

كأن الحالات السيكولوجية متحررة من الطبع. لذلك فهي تستطيـع أن
ق. فيستطيع الإنسانّتتغير بسرعة غير معهودةY وأن تبلغ مقاييس لا تصد

أن يتحول من خير إلى شريرY وعندئذ يحدث تبدل الحالات النفسـيـة فـي
.(×)لحظة»

إذا فإن الإنسان-لا بوصفه وحدة مكتملة متحركةY بل بـوصـفـه وظـيـفـة
لحالات العالم والنفس تلك الحالات التـي تـعـيـش كـأ�ـا هـي خـارجـة عـنـه
ومنفصلة بعضها عن بعض-هو نفس �ط الصورة ا<وجود في قصة فرانسوا

ونY تلك التي أوردناها من قبل.ّفي



142

الوعي والفن



143

النهضة

النهضة

إن تلك الحركة العاصفة التي تطالعنا النهضة
ً صريحاًبها بعد ركود القرون الوسطى كانت بروزا

على سطح تلك النوعية الجديدةY الواحدة في الحياة
الأوروبية الجديدة والوعي الذي تشـكـل بـالـتـدريـج
eعبر مسار ألف سنة من التفاعل والتمازج ا<تبادل
Yصورة الحياة والوعي في أواخر ا<رحلة القد[ة eب

ولدى الشعوب الأوروبية الجديدة.
إنـهـا نـهـايـة ا<ـرحـلـة الـقــد[ــة: لــقــد صــاغــت
الإمبـراطـوريـة الـرومـانـيـة أرقـى وأوسـع شـكـل مـن

ً عا<ياًأشكال تنظيم الإنتاج والناسY فجعلت منه كلا
Y أما ا<سيحية فقد أعطت أشمل شكـل مـنًتقريبا

eأشكال الأيديولوجيا. غير أن كلا هذيـن الـشـكـلـ
ًكان له «تحديد مقرر سلفاY إذ كان الإنتاج محدودا
بالعبوديةY أما الأيديولوجيا فمحدودة برفض العالم

Y لذا فإن تطور قوىً مسبقاً مبدئياًالخارجي رفضا
الإنتاج في القرون الوسطـى كـان يـسـيـر الآن عـلـى
أساس انتقالي أكثر رحابة هو أساس العـمـل شـبـه
الحرY مع أنه حتى جذر كلمة «قـنـانـة» نـفـسـه هـنـا

»Y الـذيً kبدأ التـحـديـد ا<ـقـرر سـلـفـاًيشـي أيـضـا
ة إلىّدُ عنه فيما بعد بصيغة: «ش(×)ر شيدرينّسيعب

 الــوعــيّالـدخـول وامــنــعــه مــنــه». وفــيــمــا يــخــص

16
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 تسير في طريق تضخيم مضمـونًالاجتماعي كانت القرون الوسطى أيضا
واقعي أرضي لفكرة مجردة هي فكرة اللانهائية التي قالت بها ا<سيحـيـة.
وحوالي أواخر القرون الوسطى كان أو قد يكونY كما رأينا من خلال بنـيـة
الصورةY نوع من التوازن ينطوي على نـبـض حـركـة هـائـل. ثـم انـقـطـع هـذا

ان النهضة. وغادرت الحياة والناس أماكن الجلوس الطويلY وطفقّالنبض إب
تواّالوعي يخلع عن نفسه جميع القوانe وا<عادلات والآراء ا<سبقة. لقد فت

الإنسان في القرون الوسطى: فاستولت ا<سيحية على روحهY وا<شاعة أو
نظام القنانـة عـلـى جـسـده. وهـاهـو ذا الإنـسـان الآن ولأول مـرة «بـe يـدي

 لجميع الأشياء. ولكن إذا كان الـوعـيًنفسه»; لقد أصبح الإنسان مقـيـاسـا
الفني في اليونان الكلاسيكية قد خارت قواهY عندمـا قـام الـوعـي الـفـردي
Yسقراط Yالآخذ بالتكوين من خلال الفلسفة والفكر العقلي (السفسطائيون
أفلاطون) بطرح هذا ا<بدأ على أنه مبدأ عامY فإن هذا ا<بدأ قد عشر الآن
عن الجوهر الأعمق لفن العصر الحديثY أي عن النـزعـة الإنـسـانـيـة (أمـا

ى إلى ازدهار الإبداع الفني.ّالنبل الإنساني فهو مجرد حالة خاصة) وأد
وكل ما في الأمر هو أن الإنسان الفرد في اليـونـان الـكـلاسـيـكـيـة وفـي

ـانّالعصر الحديث كان ينطوي على مضمون مختلـف. فـهـو فـي الـيـونـان إب
 إلا بوصفه إنسانا في مدينةً اجتماعياًالقرن الخامس ا<يلادي لم يكن كائنا

 في الدولة. أما خارج ا<دينة والدولة فكان يـتـحـول إلـىًالدولةY أي عضـوا
حيوان نفعيY وإلى كائن معاد للمجتمعY على نحـو مـا يـظـهـر مـن الأعـراف
Yالوحشية وا<لذات الحيوانية في عهود روما الأخيرة. وفي العصر الحديث
كـمـا رأيـنـا مـن خـلال مـثـال مـشـاعـات مـدن الـقـرون الـوسـطـى والـكـنـيـســة
والجمهورية والدول الإقطاعيةY لم يعد في وسع أي كيان من كيانات الحكم

 للجوهر الاجتماعـي فـي الإنـسـان.ً مطلقـاًأن يطمح لاعتبار نفسـه sـثـيـلا
Y عندما شرعتًفجميعها كانت تضيق ذلك الجوهر على نحـو مـا. وأخـيـرا

 تلوًمرحلة التراكم الأولى في تحطيم الكيانات الاجتماعية ا<تميزةY واحدا
الآخرY بغية فتح فضاء رحب أمام قيام إنتاج عا<ي واحد وتوحيد الناسY لا

Y على الأرضYًY ملموساً فعلياًبطريقة وهمية كما في ا<سيحيةY بل توحيدا
فإن الشخصية ا<تحررة من قيودها وا<عتمدة على نفسها هـي الـتـي كـانـت

ر دانتي عـن جـوهـرّفي الفترات الأولى حاملة هذا ا<بـدأ وبـؤرتـه. لـقـد عـب



145

النهضة

 ما بلغه حزب الغيبيلـلـيـنـيً بلغ مستوى فاق كـثـيـراًالبشرية الشامل تعـبـيـرا
)Ghibellini((١×)أو حتى مدينة كاملة هي فلورنسا التي Yالذي كان ينتمي إليه 

طردته. لذلك كان مرغما على أن يصبـح «حـزب نـفـسـه». غـيـر أن ¢ـا لـه
دلالته هو أن دانتي كان في الوقت عينه «حزب نـفـسـه»Y أي لـم يـتـخـل عـن

 kضمون ارضي.ًالنضال الاجتماعيY وكان مثاله اللانهائي مفعما
 للمجتمعY بل كان خـلاصـةً معاديـاًوهكذا فإن هذا الفرد لم يعد كـائـنـا

العلاقات الاجتماعية العامة. ليس إنسان النهضة هو ذلك الـفـرد ا<ـنـعـزل
في المجتمع البرجوازي ا<قبلY بل هو إنسان اجتماعي لا kعنى أنه يعيـش
في المجتمع فحسب دون أن يستطيع الانفصال عنهY بل kعنى انه البشرية

 بطريقـةً فردياًفي شمولهاY وأن جوهر البشرية اللانهائي يتجل فيه تجليـا
مباشرة. لهذا فإن القانون الوحيد في دير تيلم «افعل ما تشـاء» فـي كـتـاب
رابليه لم يكن يعني الفوضى والتعسفY بل ا<عياريـة الاجـتـمـاعـيـة-الـعـاقـلـة
ًوالأسسY لأن الإنسان-البشر الشامل-أصبح يحمل في داخـل نـفـسـه روحـا

Y وغدت رغباته الحرة رائعة ونبيلةY فكيانه يستطيع أن يريد ما هوًاجتماعيا
»mayرائع (يستطيع «وليس kعنى: مسموح لهY أي ليس بالفعل الإنكليزي «

») فحسب. ذلك هو ا<ضمون الدقيق لعملاقيـة الـنـاس فـيcanبل بالفعـل «
عصر النهضة. فهذا العصر «كان بحاجة إلى عمالقة» وذلك بالضبط لأنه
ليس غير الإنسان من هو قادر على إعطاء شكل <لئه kضمون لا نـهـائـي.
لذا فإن ا<بدأ القائل: إن «الإنسان هو مقياس جميع الأشياء» لم يـكـن فـي

ان القرن الخامس ا<يلادي)Yّ (كما في اليونان إبً-خاصاًعصر النهضة فرديا
وإ�ا كان هو ا<بدأ الأكثر اجتماعية من جميع ا<عايير. وعندما هتف هاملت
eفكأ�ا كان يساوي ب Yبأنه يحب أوفيليا حبالا يقدر عليه أربعون ألف أخ
ا<ضمون الاجتماعي وطاقة روحه وبe مضمون أثينا في القـرن الخـامـس
ا<يلاديY التي كان عدد الناس الأحرار فيهـا قـرابـة أربـعـe ألـف شـخـص.

Y بالطبع. فالقضية كلها تكـمـنًولكن عبارة «أربعون ألف أخ» ليست معـيـارا
حّفي نوعية الفرد الجديدة. فالعمالقة والكميات الهائلة عند رابليه إ�ا تلم

بالطبعY من ناحية إلى الرحابة الكونية للإنسان الجديد الذي يبـدو أنـه لا
بد له من جسد هائل الـضـخـامـةY ولـكـن هـذا الإفـراط فـي دقـة الـكـمـيـات

 بقرة خصصت لتزويد غارغانتيوا بالحليب) سرعـان مـا يـحـيـل كـل١٧٩١٣(
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شيء إلى تهريجY ويسخر من كل أنواع ا<عايير الـكـمـيـة إذا مـا قـيـسـت بـهـا
النوعية الجديدة للإنسان والعالم اللذين يكمن جوهرهما كله في لانهائيـة
إمكاناتهما. إن رابليه يستخدم الأرقام بدقة ساخرة ليـهـزأ kـن يـلـجـأ إلـى

)Y ولا يستطيع التفكيـر إلا فـي إطـارscholasticالحساب بطريقة مدرسـيـة (
». إن الكميات الهائلة ضرورية من أجل التلميـح إلـىً«التحديد ا<قرر سلفـا

(×٢)عمليتي الاختمار والسيرورة الجاريتe داخل أي شكل ستاتيكي

ر إمكاناته إلـىّوهكذا فإن وجهة نظر الإنسان الاجتماعـيY كـفـرد يـطـو
 للتعبير عن ا<ثالً خصوصياًأقصى مدى وبلا حدودY تصبح منذ الآن شكلا

الاجتماعي في فن العصر الحديث. عـلـى هـذا الـنـحـوY فـإن ا<ـثـال الأبـدي
الخصوصي للفن-انسجام الفرد والمجتمع-سوف ينكشف لا من وجهة نظر
المجتمع ومتطلباته إزاء الفرد (كما في التراجيديا القد[ة في القرن الخامس

 kضمون اجتماعي لانهائيYًق. م)Y وإ�ا من وجهة نظر الفرد بوصفه مفعما
eومن زاوية ما يتطلبه هذا الشكل من أشكال المجـتـمـع. ولـكـن هـذا سـيـعـ

 �ط الفكرة الفنية للعمل الأدبـي فـي الـعـصـر الحـديـث: إنـهـا دائـمـاًأيضـا
ر فردي للعالمY إنها مسيرة الإنسان عبر العالمY وهي بانوراما العـالـمّتصو

 إليها من خلال الإنسان. «الإحاطة بكل شيء»-ذلك ما كان يحلم بهًمنظورا
تولستوي بنهم وهو يكتب «الحرب والسلام»-. فموسوعية هذا العمل تتمثل
في إضفاء ا<وضوعية على شمولية الشخصية لا من حيث معرفتها وغنـى
معلوماتها-فذلك [كن ألا يكون-بل من حيث غنى العقل والقلب. وأول �وذج
لذلك هو «الكوميديا الإلهية» لدانتيY يليها «غارغانتيوا وبانتا غريويل» ثـم
Yو«الـفـردوس ا<ـفـقـود» لجـون مـلـتـون Yفـمـآسـي شـكـسـبـيـر Y«دون كيخـوتـه»

 من رواية الشطار حتى ملحمة من نـوعً الروايةY بدءاًو«فاوست»Y ثم أخيرا
«الحرب والسلام». فليس من باب ا<صادفة أن مشكلة الوحدة التي طرحها
أرسطو على ا<ستوى ا<عياري-ا<نطقيY من وجهة نظر التجسيم الخارجـي
للصورةY تصبـح الآن هـدفـا هـي الأخـرىY لـكـن لا مـن حـيـث مـادة المحـاكـاة
(وحدة الحدث)Y بل من الداخل: لكي يكون العمل الأدبي في داخـل نـفـسـه

عة بشخصيةYّ وهو تناسق ينبع من الفكرة الفنية الواحدة وا<تشبً متناسقاًعا<ا
 حيث قال: «إن العالم الذي يضمً رائعاًو عن ذلك تعبيراّا<بدع. لقد عبر تاس

Yشكله وجوهره واحد Yجنبيه هذا العدد من الأشياء ا<تنوعة هو واحد eب
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وواحدة هي العقدة التي تربط بe جميع أجزائه بتناسق متباينY وكل ما هو
موجود فيه إ�ا هو موجود للضرورة أو للزينةY وعـلـى هـذا الـنـحـو أرى أن

 لأنه يتشبه في أفعالـهّ إلاًالشاعر الفذ الذي ليس من سبب لتسميتـه إلـهـا
 بالألوهيةY ينظمًبالفنان العظيم (أي بالإله-ا<بدع-غاتشوف) فيصبح متصلا

 ا<عاركّ كما في العالم الصغيرY تصطف الجيوش وتعدًملحمة-وفيها-s Yاما
Yوا<سابقات Yوتجري الصراعات الفردية Yوتحاضر ا<دن Yفي البحر وفي البر
ويوصف الجوع والعطش والعواصف والحرائق وا<عجزاتY وتجتمع المجالس

رى مظاهر العصيان والخصوماتُفي السماوات وفي الجحيمY وبالتناوب ت
والضلالات والسحر وا<آثرY و (مظاهر) القسوة والشجاعة واللطف والشهامة
والحبY السعيد تارة والشقي تـارةY وعـلـى الـرغـم مـن كـل هـذا الـتـنـوع فـي
Yبشكلها واحد وروحها واحـد Yالأشياء إلا أن ا<لحمة يجب أن تكون واحدة

 بالآخرYًبحيث تقوم صلة بe جميع هذه الأشياءY ويكون كل منها مرتـبـطـا
حتى أن حذف واحد من الأجزاء أو تغيير مكانه يدمر الكل عينه (ثمة جدال

حول ا<لحمة البطولية).
 في ذاتهY أما إبـداعً مغلـقـاً مكتمـلاًفهم بوصفه كيـانـاُإن العمل الفـنـي ي

الفنان فهو استمرار لإبداع «الإله»Y كما عند أرسطوY أي هو استمرار لإبداع
ًر ذلك عن جوهر أدب العصر الحديث الذي يـصـبـح شـكـلاّالطبيعة. ويـعـب

للوعي الاجتماعي يتمتع بالاستقلال النسبي.
و حول وحدة العمل الفني الداخلـيـةّغير أن الفكرة التي أدلى بـهـا تـاس

 تسعى إليه الأعمال الفنيةYً أي حداً أعلى لانهائياًوانسجامه ليست إلا مثلا
 عن ا<رحلـةً. لأنهاY خلافـا(×٣) ولا تبلغـهً مضنـيـاًفي العصر الحديث سعـيـا

 لا حدود له.ًالقد[ةY تنهض الآن على أساس إنتاج ومجتمع يتطوران تطورا
 تصبح هنا متعذرة البلوغ. أما عندماً تاماً تجسيمياًوالصورة ا<كتملة اكتمالا

كان الفنانونY بصرف النظر عن أي شيءY يبلغون الكمال التجسيميY كمـا
ون الفكرة الفنية.Yّ فإنهم من الناحية الظاهرية كانوا يحدًفي الكلاسيةY مثلا

إن مطلب الوحدة نفسه قد أملاه ما كان ذات يوم-في اليونان الكلاسيكية-
سابقة وحدة الانسجام بe الفرد والمجتمع.

تعتبر مقولة السامي هي ا<قولة الجمالية ا<ميزة بالنسبة للعصر الحديث
وليست مقولة الجميل الحديث التي هي ¢يزة للمرحلة القد[ة. ولذلك لا
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طلب الوحـدة فـيُتبتغى الوحدة بوصفها. اكتمال الصورة وتـنـاسـقـهـاY ولا ت
تجميع الخيوطY ولا في الترتيب ولا في الحل بل فـي الـبـذرةY وفـي نـقـطـة
الانطلاقY أي بوصفها وحدة ا<شكلة الفنيةY ووحدة التناقض الداخلي. أن
وحدة «دون كيخوته» واكتمالها لا تكمن في أن جزئيه ينطويان عل مادة فنية
لا تزيد ولا تنقص عما ينبغيY إذ من ا<مكن أن يكون هنـاك مـن الـقـصـص
ا<ضمنة وا<شاهد عدد يقل أو يكثرY بل تكمـن فـي وحـدة الـتـنـاقـضY وفـي
الفكرة الفنيةY أي في الحالة التي تتبدى الحياة من خلالها: دون كيخوتـه-
سانتشوبانساY وهمية الواقع وواقعية الوهم. و[كن قول الشيء نفسه عن

 أقل أو أكثر منًجزأي «فاوست»Y لقد كان في وسع البطل أن يجتاز عـددا
التجسدات-لكنها الوحدة تنبع من مشكلة هي جمال الطموح الأبدي وعدم

 ثمة قدر من الثغراتY بـلًالرضى-وجمال اللحظة. أما فيما تبقـى فـحـتـمـا
 الترهل وما يتصل بذلك من طابعًه في شكل العمل الفنيY خصوصاّالتشو

قسري خارجي.
وينشأ عن طابع الوحدة الداخلي ازدواج الصورة النمطية بالنسبة للعصر
الحديثY أي الصور الثنائيةY حيث كل صورة هي الـ «أنا» الأخرى بالنسبـة
للصورة الثانية: فاوست-ميفيستوفلY أونيغن-تاتيانا... الخ. إن القرن التاسع
عشر يكشف أبعادا جديدة. فأصبح دوستويفسكي وتولستوي يبحثـان عـن
طريقة الانعكاس ا<تبادل متعدد الجوانب. أن حركة العمل الأدب إ�ا تجري

عل أساس الطاقة ا<نبعثة من هذا الانعكاس ا<تبادل.
يقول بينسكي عن الطابع الثنائي للصور عند رابـلـيـهY وخـمـود الحـركـة
عندما تنتهي الازدواجية: «kا أنه ليس عند رابليهY في المحصلةY إلا دوران
هما: «البانورغي» و «البانتاغريويلي»Y فإن بانتاغريويلY قبل ظهور بانورغا
على ا<سرحY يقوم بالدورين على نحو تركيبي (مشاهد الطـفـولـة والأفـعـال

والصبا والإقامة في باريس).
ولا يتحدد بانتاغريويل «كصورة إيجابية» إلا ابتداء من الفصل التـاسـع
من الكتاب الثانيY بعد أن وجد بانورغا. ويظهر هذان ا<بدآن بالذات دو�ا
sايز في صورة غارغانتيـوا قـبـل ظـهـور الـراهـب جـان الـذي يـقـوم بـالـدور

.(×٤)«البانورغي»Y ثم بعد ذلك تصبح صورة غارغانتيوا إيجابية)
وهكذا تضمن الفكرة الفنيةY كتناقض داخليY وحدة العمل الأدبي. فهي
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سبب حركته الذاتيةY لأن عe التناقض الداخلي في الشخـصـيـة والـفـكـرة
والصورة هي حركتها من ا<اضي إلى ا<ستقبل وقد تجمدت للحظة.

 في شخصيـةًحينما يحلل بينسكي الصفات التي ينفي بعـضـهـا بـعـضـا
فّ: (هـو مـثـال الـراهـب ا<ـؤمـن ومـثـال المجــدًالأخ جـان عـنـد رابـلـيـه قـائــلا

) فإنه يشير إلى أن «الأخ جان هو وليد عالم جـدرانًوالبانتاغريوائي أيضا
الأديرةY وفي الوقت نفسه هو النفي ا<ضحك لذلك الـعـالـم»Y وأن تـنـاقـض
الطبع هو تعبير عن «الحاضر الديناميكي بوصفه لحظة حركة من ا<اضي

. ولم يكن «الحاضر» في يوم من الأيام أكثر «ديناميكـيـة»(×٥)إلى ا<ستقبل»
¢ا كان في عصر النهضة. إن الحركة الذاتية للعمل الأدبي وللشخصيات
ليست هي تلك الحركة الخارجية التي [ارسها الأبطـال فـي عـالـم تجـري
فيه ا<غامرات وا<شاهد إلى ما لا نهايةY على نحـو مـا عـرفـنـا فـي الـروايـة

ار الأولى. فا<ؤلف في هذه الروايات سيدY حرّالقد[ة أو في روايات الشط
التصرفY وذلك بالضبط لأنه يتلقى ا<ادة من الخارج (أي أنه ليـس وحـده

). فليس ثمة من مفاجآت.ًصانع هذا العالمY أي أنه ليس سيدهY وليس حرا
ولكن عندما تبدأ حركة الشخصية الذاتية فإن ا<ؤلف يتابعها ويخضـع
<نطقهاY والشخصية تضعه أمام «مفاجآت» مثل ما فعلت تاتيانا عند بوشكن
Yحركة الشخصية Yفاجأته بزواجها... الخ. فوحدة الفكرة الفنية هذه eح
هي التي تصبح الشيء الرئيس في العمل الأدبي. إن كل ما هو مشدود إلى

 للشخصيةًهذه الحركة لا يعبر عن نفسه بنفسهk Yدلول واحدY بل يتبدل تبعا
وللحالة. وينطبق ذلك«على اللوحات وا<وضوعات مثل ما ينطبق على الأفكار

والحقائق.
و عن اجتذاب موضوعات مختلفة إلى الـعـمـل الأدبـيّمثل ما كتـب تـاس

وعن حرية التعامل معهاY كذلك كتب مونتe عن التعامل مع الحقائق ا<نطقية
ه أي حكمة أخلاقية رائعة بغيـة جـعـلـهـاّقائلا: «إنني أفضل أن ألـوي وأشـو

 وراء تـلـك الحـكـمــةًمـلائـمـة <ـؤلـفـي عـلـى أن أحـل خـيـط أفــكــاري ســعــيــا
. إن الحقيقة ا<نطقيةY أو القاعدة أو الحكمة الأخلاقيةY هي(×٦)الأخلاقية»

خبرة الجماعةY ولكنها الخبرة وقد تجـمـدت. ومـثـل مـا أطـاح تـأجـج حـيـاة
النهضة بحدود التشكيلات الاجتماعية التي تكـونـت مـن قـبـلY كـذلـك فـإن

ر في حريته عن درجة وعي اجتماعي أرقىYّالفكر الفردي الحر (الذي عب
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 بe الحقائقًوعن ا<وقف الحر لهذا الوعي من ا<اضي) كان يوقع صدامـا
العقلية أحادية الجانبY ويتلذذ بسلطانه هذا عليهاY ¢ا أظهر سيادة الحياة

الحية على الوعي.
من هنا ينبع الضحك عند رابليه وإظهار الحكمة في ثياب التهريج على
نحو �طي بالنسبة للنهضة (إراسموسY مهرج ا<لك لير.. الخ)Y إنه التحرر

ً. كما رفع العصر الحديث أيضاًمن كل أنواع التفكير الواحد مهما كان ذكيا
راية تعدد دلالات الحقيقة وا<غزى في الأعمال الأدبيةY بحيث إن كل إنسان
ًيفهمها على هواه حتى في أيامنا. بينما كان فهم مغزى التراجيديـا واحـدا

.(×٧)في اليونان عند الجميع
Yأن النظر بهذه الكيفية إلى الحقائق وا<عايير الأخلاقية لأمر مستحيل
سواء بالنسبة للمرحلة القد[ة أو للقرون الوسطـى. وعـلـى الـرغـم مـن أن
العظات والحكمY سواء في التراجيديا الكلاسيكية إبان القرن الخاص قبل
ا<يلاد أو في تأملات هوراس الغنائيةY إ�ا كانت نتيـجـة عـرضـيـة لحـركـة
الجسم الفنيY إلا أن ا<ؤلفe كانوا يقفون منها موقفا يتسم بالجدية التامة.
فمحاولة وضع الحقيقة ذات الدلالة العامة في مواجهة طباع الـشـخـصـيـة
هي نفسها أمر غريب عليهم. أما في القرون الوسطىY ا<عروفة بدوغمائية
تفكيرهاY فلم يكن ثمة ما هو أكثر طبيعية من بناء العمل الأدب علـى نـحـو

) جاهزةY وسلسلة من القياسات والأحكامthesis لدعوى (ًيجعل منه عرضا
ً.ذات الهدف المحدد سلفا

ويفسر لنا غياب البنى الاجتماعية ا<تينة في عصر النهضة عدم قيام
Yمذاهب فلسفية مكتملة حينذاك. فقد كان ثمة تفكير حر بالحياة والكون

. غير أنه ما من أحد قدم أفكارهً-عملياYً بل كان حياتياًتفكير لم يكن مجردا
في شكل نظام أو سلسلة متسقة من البراهYe علـى نـحـو مـا سـيـكـون فـي
القرن السابع عشر (ديكارت وسبينوزا) عندما تنشأ كيانات حكومية كبيرة
ومستقرة ذات نظام متشعب ووطيد من ا<عايير التي تحد من إرادة الإنسان
الحرة. إن التصاميم الفلسفية ا<تماسكة ستكون الانعـكـاس الأيـديـولـوجـي
لهذه النظم. إبان النهضة كانت الفكرة تعيش في شكل رأي صريح لا يقيد
نفسه ببرهانY ويعتمد على خبـرة فـرديـة أو عـلـى حـدث وقـعY حـيـث [ـتـد
مباشرة «جسر»Y كما عند هاملتY من الدودة إلى قيصر. وهذا هو الشكل
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Yوحوارات أفلاطون Yeوأفكار مونت Yالفني للفكرة في: مأثورات هيراقليط
وبرونو وديدرو (وفيما يخص حوارات أفلاطون أشار هـيـغـل إلـى أن شـكـل

).ً با<عنى الدقيق وليس علمياًحركة الفكرة فيها ليس فلسفيا
إن حق الفكرة الفنية في أن تعد حقيقية إ�ا ينبع مـن الحـالـة ا<ـعـنـيـة
التي صيغت فيهاY ومن طبيعة الشخصية التي تقال الفكرة باسمهاY إلا أن
فنان النهضة هنا أيضا لا يقيد نفسهY كما يفعل الفنان الواقعي في القرن

التاسع عشرk Yطلب إضفاء الصيغة الفردية الكاملة على الأفكار.
لذلك فإن أعمق أفكار شكسبير ذات الدلالة العامة تجري علـى لـسـان
ياهو وشايلوكY وليست ا<سألة متعمدة بقصد تعميق الطبع وتنويعـهY كـمـا

سيفعل شيلر أو هوغوY وإ�ا هي مسألة عفوية.
إن تعدد جوانب الشخصيات هو نتيجة التعامل الحر (وهذه بـالـضـبـط
هي الكلمة التي استخدمها بوشكن بصدد تشكيل الصور عند شكسبير) مع

كل ما في الحياةk Yا في ذلك تعامل الكاتب مع ضحية أبطاله بالذات.
وهكذا تعود إلى زمن النهضة بداية فردنة و «شخصنة» الأفكار والحقائق.
إن في وسع الكاتب في العصر الحديث أن يبتكر ما يشاء من الحكم والأقوال
ا<أثورةY فهي لم تعد غاية ولا موضوع اهـتـمـام بـالـنـسـبـة لـه. إنـهـا وظـيـفـة
الشخصيات. (قارن الدور النسبي للأفكار التي تضمنتـهـا ا<ـنـاقـشـات فـي
روايات تورغينف وبلزاك ودوستويفسكي وغيرهم). فقد تكون الأفكار عميقة
ولكنها غير صحيحةY إذ إن ا<هم أن تكون متفقة مع طبـع الـشـخـصـيـة. إن

يY أي أنه يستطيع أن يـجـعـل مـن أيّالفنان يتلذذ بقدرته على الـفـهـم الـكـل
 على نظامً: فإن بانورغ يفسر انسجام العالم بكونه مبنياً كونياًفكرة نظاما

الواجبات. وقد عبر مونتe عن هذا ا<بدأ بكل جلاء وجرأة حe قال: «إنني
 قبل كل شـيءY أي هـي ذاتـيـة.-ًأقول رأي (لقد أصبـحـت الـفـكـرة الآن رأيـا

غاتشف) بحرية حول جميع ا<وضوعاتY وحتى حول تلك التي تتجاوز حدود
فهمي واطلاعي. وأنا لا أدلي به من أجل إعطاء مفهوم عن ا<وضوعاتY بل

 عن نظراتي»; أو: «إن من يسعى في طلب ا<عارف عليهًلكي أعطي مفهوما
أن يبحث عنها هناك حيث يوجد منبعهاY إن ذلك آخر ما أطمح إليه. أنني
أكتفي بعرض تخميناتي التي لا أصف بواسطتها الظواهرY وإ�ا نفسي....
ولذلك لا ينبغي توجيه الانتباه إلى ما أعرضه بقدر ما ينبغي توجيهـه إلـى
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(×٨)طريقة العرض».

في هذا القول تعبير عن أعمق الأفكارY تلك التي تبe: <اذا لا يجوز أن
نعالج آثار العصر الحديث الأدبية حسب ا<وضوع الذي يتجسد فيهاY معالجة
تنطلق من فحص دقة محاكاتها للظاهرة الواقعيةY وإ�ـا يـنـبـغـي أن تـكـون
ا<عالجة بحسب ا<نهجY ا<نهجY وبحسب الطريقة التي يتم بها دفع ا<وضوعات
والأفكار إلى الحركةY وبحسب طريقة هذه الحركة. ف ـ«طريقة العرض» هي
الشكل ا<ضمونيY أو الشكل الداخلي للفكرة الفنية. إن الشكل وهـو يـعـيـد
تكوين مادة الحياةY يقوم بإنشاء مضمون العمل الأدبي. وهنا لا تزال مقولات
ا<نهج والأسلوب والخصوصية الفردية والطريقة الأصيـلـة تـعـيـش مـتـحـدة
على نحو تركيبي في مفهوم طريقة العرض. وقبل ذلـكY حـتـى فـي الـبـيـئـة

)Y كان دانتي وأصدقاؤه الشعراء يـهـتـمـونdolce stile nouvoا<عروفة بـاسـم (
بالجودة أثناء تأليف السونيتات: إذ كان ثمة مقياس عام مجرد. وعندما كان
الشعراء الفرس أو شعراء الأدب الغزلي الفروسي يتنافسون فـيـمـا بـيـنـهـم

 من الابتكار والذكاء-كان لديهمًبتلوين موضوع واحد-لاختيار أعظمهم حظا
 من حيث النوعية. أما الآنًمعيار جامعY وكانوا طبقة فنية واحدةY وأندادا

فقد ولد الذوق الذاتي. ويعدد مونتe أسماء الشعراء الذي يعجبونه والذين
لا يعجبونهY إلا أنه لا يقول برداءة بعضهم وجودة البعض الآخر.

Yويجب أن نضع في اعتبارنا أن ا<بدأ العام بالنسبـة لـلـعـصـر الحـديـث
وهو مبدأ السمة الذاتية للإبداع الفنيY يتمثل عند مونتe من جانب واحد

 ماY إذ إنه لا يكشف عن ديالكـتـيـك الحـقـيـقـة الـذاتـيـة والحـقـيـقـةّإلى حـد
Yا<وضوعية. غير أن هذا أمر طبيعي بالنسبة لجميع الاكـتـشـافـات الأولـى
ذلك أنه أول من أحس هذا ا<بدأ بتلك الدرجة من الحدةY وأول من فهمـه
بذاك العمقY لذلك كان ينظر إلى كل شيء في ضوئه. فأحادية الجانب هنا
هي تلك التي sيز مرحلة أزمة النهضةY وهي مسألة وثيقة الصلة بتـبـلـور
الشخصية أحادية الجانبY بتبلور الشبوب العاطفي الذي يتقـد بـه أبـطـال

شكسبير في طموحهم <هر العالم بخا¥ شخصياتهم هم.
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) Y١٨٨٩-  ١٨٢٦(×) صلطيكوف شيدرين كاتب روسي لاذع في نقده القنانة في القرن التاسع عشر.(
(ا<ترجم).

Yeالثاني عشر والخامس عشر ا<يلادي eالقرن e(×١) مجموعة سياسية إيطالية ظهرت فيما ب
وكانت تساند الأباطرة الأ<ان في صراعهم ضد البابوية واتباعها من أجل الـسـيـطـرة عـلـى شـبـه

جزيرة أبينYe كما كانت sثل مصالح الإقطاع أساسا. (ا<ترجم).
(×٢) في النسب التي قيست بدقة بe عمالقة سويفت وأقزامهY وفي موقفهما من غوليفر سوف
Yًيتجلى فيما بعد تحديد جديدY هو تبعية الوعي الفني للفهم التنويري الذي سمـى نـفـسـه عـقـلا
الأمر الذي أظهر أن الشخصية مقيدة بنظام مجـتـمـع الاغـتـراب. لـذلـك إذا لـم يـكـن لـدى رجـال
النهضة أي ذرة من المحدودية البرجوازية الطبقية (إذ لم تكن الطبقات قد تكونت بعد)Y فإن سقف

الوعي البرجوازي محسوس دائما في أكثرهم عبقرية.
 أن ا<شاهدّق إلى خلق تلك الوحدةY إذ نحسّو نفسه في ملحمته البطولية لم يوفّ(×٣) حتى ناس

بكت فيما بينها بخيوط بيضاء واضحة بغية خلق الإيهام بالاكتمال.ُالسيكولوجية الرائعة قد ش
 Y«العدد ١٩٥٩(×٤) بينسكي. في الكوميدي عند رابليه.-«قضـايـا الأدب Yص ٥ Y١٨٦.

.١٧٧ و ١٧٦(×٥) ا<صدر نفـسـهY ص 
Yأو تشبدغيز Yموسكو Yعصر النهضة» جمعها بوريشف» Y(×٦) مقتطفات من الأدب الأوروبي الغربي

.Y٤١٥ ص ١٩٤٧
(×٧) إن تعدد الدلالات عند هوميروس أو التراجيديe القدماء ليس سمتهم الداخليةY وإ�ا هـو

ثمرة تطبيق �ط وعينا عليهم.
 (التأكيد في الاقتباس للمؤلف غاتشف).٤١٦(×٨) «مقتطفات من الأدب الأوروبي الغربي»... ص 

هذا الإصرار ا<سبق على التعبير عن الذات يتجاوزY في الحقيقة.Y إطار النهضة. فحتى شكسبير
وسرفانتس لم يضعا فهم العالم المحيط في مواجهة فهم البطل لنفسه.
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القرن السابع عشر، الكلاسية

 عند مونتe ذلكً واضحاًلقد سبق أن برز بروزا
الجانب السلبي من مبدأ فـن الـنـهـضـةY ونـعـنـي بـه
ا<بدأ الذي ينطلق من وجهة نظر الإنـسـان مـطـلـق
الحرية الذي ليـس لـه خـارج ذاتـه أي حـدود. وإنـه
لجانب يحمل خـطـر الـنـزعـتـe الـذاتـيـة والـفـرديـة

(×)وخطر إفقار الإنسان نفسه بحكم عزوفه ا<تعمد

عن إدراك ا<عقولية فيما يتطلبه منه المجـتـمـع. إن
eالقرن السابع عشر هو الذي يجيء بحماس النزعت
الوطنية والاجتماعيةY ويعطي ا<قـام الأول لـلـعـالـم
الخارجي ا<ـوضـوعـيY ولـيـس لـلإنـسـان كـمـقـيـاس
للأشياء. من هنا يتقدم مبدأ محاكاة الطبيعةY مبدأ
ا<عقولية والانسجامY مبدأ خلق النظام ليحل محل
التململ العفوي في عصر النهضة. ولقد كان هذا
كله درجة تقدمية ضرورية من درجـات الـتـطـوريـن
الاجتماعي والفـنY مـع أن مـبـدأ الـنـهـضـة الخـاص
بشخصية الفرد الاجتماعية هو أكـثـر خـصـوصـيـة

Y منًفي التعبير عن ذلك التطور في الفن تحديـدا
مبدأ الدولة العاقلة الذي يتجلى بشكل أوضح فـي
أشكال الوعي الاجتماعي الأخـرىY ولا سـيـمـا فـي

العلم والفلسفة والحق والأخلاق والسياسة.
ًوهكذا فإن القرن السابع عشر يجلب معه أطرا

17



156

الوعي والفن

اجتماعية من أجل الشخصية التي انفلتت في عصر النهضة. غير أن هذه
 للمستوى الجديد الذي بلغه الإنتاج الاجتماعيًالأطر قد خيطت الآن تبعا

Yوقائمة Yوالفرد. فلم تعد ا<لكية ا<طلقة الآن مجرد جماعة أبوية محدودة
بحكم ضيقهاY على العلاقات الحسية ا<باشرة بe الناس. إنها الآن «المجتمع

 بحدود المجتمع. وإذا كانًا<دني» الذي يعيش فيه الفرد دون أن يشعر عمليا
ان الانتقال من القرون الوسطىّالمجتمع يضايقه فلم يعد الأمرY كما كان إب

 إلى كونه أكبر من المجتمعY بل لأن كليهما أصبح لانهائياYًإلى النهضةY عائدا
. إن المجتمع يستأثر بالـلانـهـائـيـة فـي المجـالًولكن عليهمـا أن يـعـيـشـا مـعـا

ا<وضوعيY ا<ادي-الإنتاجيY ويدفع بالشخصيـة إلـى مـجـال الـوعـيY حـيـث
تظن أنها تستطيع أن تطلق العنان <ا في عا<ها الداخلي من غنى لانهائي.
ولكن هذه ا<شكلة ستبرز فيما بعدY أي على تخوم الـقـرنـe الـثـامـن عـشـر

والتاسع عشر.
ولئن كانت الإمكانات اللانهائية لتطور البشرية قد ظهرت في ا<سيحية
لأول مرة بشكل مثاليY مجردY في الخيال وحسبY ثم ظهرت في النهـضـة
بشكل ماديY ولكنها لا تزال متمثلة في جسد الإنسان الفردY فإن ما يتشكل
في دولة الحكم ا<طلق لأول مرة في العصر الحديـث هـو كـيـان اجـتـمـاعـي
مبني على الإنتاج الرأسمالي الذي ليس له خارج ذاته «تحديد مقرر سلفا»
(بل في داخل ذاته فقطY بفعل تناقضاتـه الـداخـلـيـة). هـذه الحـدود كـانـت

 kا [كنًا في كون الإنتاج كان محدوداsّليها الطبيعة حتى الآنY وذلك إم
أو لا [كن للأرض أن تعطيهY وإما بأن طابع العلاقات القائمة بe النـاس

Y أي لم يكن إنتاجيـاY بـل كـانً محضـاًعلى هذا الأساس لم يكن اجتـمـاعـيـا
 شبه طبيعي: الدم (علاقات العشيرة وا<شاعة-من هنا نشأت الأسرًطابعا

العريقة)Y أو القوة الجسدية (القهر غير الاقتصادي).
وإذا كانت الزراعة هي ما [يز تشكيلات ما قبل البرجوازية فإن الصناعة
وا<دينةY أي الطبيعة الثانيةY هما ما [يز التشكيلة الرأسمالية. وعلى هذا
الأساس يظهر المجتمع «بشكل محض» لأول مرة. إلا أن فصل المجتمع عن
الطبيعة على هذا النحوY ومن ثم توظيفه دون أي اعتبار لإرادة ومـصـلـحـة
وسعادة الإنسان الفردY إ�ا ينطوي على إمكانية تغريب الإنسان عن طبيعته

ي إلى تهميشه وتحويله إلى عبد لتقسيم العمـلYّالاجتماعيةY وهو أمر يـؤد
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إلى فرد يتسم بالجزئية والنقص.
 منً أن وجهة نظر«الإنسان الـطـبـيـعـي» (بـدءاًمن هنا يتضـح لـنـا سـلـفـا
) تصبح سندا يعتمد عليه نقد الفنneorealismروسو حتى الواقعية الجديدة 

ً. متميزاً فنياًلمجتمع الاغتراب في العصر الرأسماليY أي أنها ستصبح موقفا
 من هذا ا<وقف يستطيع الفن أن يستند إلى ا<ثل الأعلى السابقًوانطلاقا

للوحدة الأبوية بينهما (الطبيعة والمجتمع) (كما عند تولستوي)Y أو إلى علاقات
الحرفيe ا<هرة في القرون الوسطى (كما عند الرومانسيe)Y أو على «العصر

-من حـيـثًالذهبي» القد� (هيلدرلن وشـيـلـلـي)Y إلا أن الـفـن سـيـكـون أبـدا
 بانسجام آت بe المجتمع والطبيعةYًالجوهر ومن الوجهة ا<وضوعية-بشيرا

ً» عند شيللي يظهر جلياًوبe الشخصية والمجتمع (في «بروميثيوس طليقا
.(«eالعصرين الذهبي» eهذا التجاوب ب

) من تحجيم للعمل الأدبي وللصورةclassicismYإن ما تتميز به الكلاسية (
ومن متطلبات الاكتمال التجسيمي والانسجام والتماثل التي هي في جوهرها

و)ّمتطلبات الوحدة الداخلية وجلاء الفكرة الفنية (ولنتذكر هنا فكـرة تـاس
في فن العصر الرأسمالي القائم على انعدام الانسـجـامY وعـلـى الـتـنـاقـض

 في شكل قواعد خارجية ومحاكـاة لـلـنـمـاذج.ًوالحركةY إ�ا تظهر جـمـيـعـا
وتستعير لنفسها صفة ا<تطلبات و«الأبدية» للـفـنY تـلـك الـتـي تـظـهـر عـلـى

» في مرحلة المجتمع ما قبل الرأسمالي. لذاYًأساس «التحديد ا<قرر سلفا
Yوفي علم الجمال Yوفي التصورات الفنية لأعمالها الأدبية Yففي الكلاسية

 من sييز ا<ضمون الواقعـي لـلـمـشـاكـلًوفي بنية الصورة كـان لا بـد دائـمـا
الفنيةY الذي هو �طي بالنسبة للعصر الجديدY من ذلك الشكـل الـوهـمـي
الذي يتجلى فيه. تلك هي أفكار ديـدرو و غـوتـهY والـتـصـورات الـفـنـيـة فـي
الشكل الأرسطي والهوراسي. ولقد كان مصطلح «الكلاسية» نفسه هو الوهم
الأعظمY وكان أكثر ا<فاهيم الجمالية سطـحـيـة وخـواء عـلـى الإطـلاق: إنـه

 من ا<ضمون-كمصطلحات أعقبـتـه مـثـل الـعـاطـفـيـةYً نابعـاًليس مصطـلـحـا
والرومانسيةY والواقعية-ولكنه مصطلح نابع من شكل خارجيY بل من شكل
ليس له. أن مصطلح نابع من شكل قد�. لذلك فإنـنـاY قـبـل أن نـوغـل فـي
دراسة الصورة في أدب القرن السابع عشرY الكلاسية خاصةY صوت ننظر
kزيد من العناية في التصورات الفنية النمطية للحياة في القـرن الـسـابـع
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Yعشر. لقد كانت النهضة تعرف الشخصية في خلوتها مع الكون. لذا يطالعنا
Yهذا الأدب البهيج (الخالي مـن الـنـزاعـات) (بـوكـاتـشـيـو Yإذا توخينا الدقة
رابليهY أريوستو)Y ذلك أن جميع صنوف التحجيم من جانب المجـتـمـع إ�ـا

تصدر عن ا<اضيY وهي سخيفة وتتحطم بسهولة.
ولكن هاهي ذي ملامح نظام عالم اجتماعي جـديـد تـرتـسـم فـي الأفـق
eإنه لشيء هائل أكثر جدية من كـنـيـسـة الـسـكـولاسـتـيـ Yعلى نحو غامض
وطوائف ا<دنY ورأس الأمر هو أنه شيء مجهولY لم يدرك بعدY إنه ا<ستقبل.
لقد اندفعت الشخصية العملاقة بسرعة مسعورة فاصطدمت بعالم الاغتراب
Yالحديدي الجديد الذي يواجه الشجاعة الفردية في معركة صريحة بالبارود
¢ا يفضي إلى معركة ذات شكل «اغترابي» يستطيع فيها الجبان أن يقتل

ى لاستقامة عطيل وعقله وحبه بدهاء ياهو ومراوغتهّالبطلY إنه عالم يتصد
وشبقه... الخ.

عرف فيـه إلـى جـانـب مـن يـقـف الحـق. إنُإنه نزاع عـا<ـي-تـاريـخـي لا ي
الشخصية العملاقة رائعةY فهي تعكس في الأفق مثال الإنـسـان ا<ـنـسـجـم
الكاملY وهي تنظر إلى ما بعد الغد في التاريخ. إلا أنها مخطئة بخصوص

ر عن أمسهاY وعن بربرية الإنسان وضيقه. فعقـل عـطـيـلّغدهاY وهي تعـب
 على النظر إلى العالم نـظـرةًمحدود في ذاتيته الساذجةY لأنه ليـس قـادرا

 بـeًواسعة: إنه لا يعرف إلا ا<عيار الأبوي للـتـطـابـقY ولا يـتـوقـع انـفـصـامـا
ظاهر الأشياء وجوهرها. بهذا ا<عنى يكون ياهو أذكى وأكثر اجتماعية من
عطيل. والعالم الجديد يحمل معه شرعية عاقلة ومحكمة موضوعية كبديل

للانتقام الشخصي ا<توحش.
Y هو أنهYً بوصفه كياناًإلا أن الجانب الإيجاد في العالم الجديد عموما

سرعان ما يعكس استقلالية الإنسان وضحالته. إن شكسبيـر لا يـرى هـذا
المجتمع الجديد من جانبه العقلانيY بل قبـل كـل شـيء مـن جـانـب تـغـريـب
الإنسان وتضحيلهY أي أنه يراه بعيني مبدأ الفن في النهضة. من هنا تجيء
التراجيديا. لقد صار سرفانتس يرى في كل من ا<اضي وا<ـسـتـقـبـل عـلـى
Yقدم ا<ساواة حقيقتهما وجمالهـمـا وضـيـقـهـمـا (ومـن هـنـا تـأتـي الـفـكـاهـة
ًوالطمأنينة الحكيمة والثقة kسار الحياة ا<وضوعي). لذلك فهو يبدع أثرا

 بتعدد دلالات فكرته الفنية وبالإمكانات اللانهائيـة لـلانـعـكـاسً فريداًفنيـا
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الداخلي ا<تبادل بe عناصره.
ى الآن في تراجيديا الكلاسية الفرنسية بأشكالهّإن المجتمع الجديد يتبد

الراسخة. لذلك كان ثمة في البدايةY عند كورنيY توازن فعلي للمتطـلـبـات
ا<تبادلة بe الشخصية والمجتمعY بينما يبدو التعقل والواجب الاجتـمـاعـي

. ولئن كان كورني يستشف الصدامً لا إنسانياًعند راسe بوصفهما اغترابا
بe الفرد والمجتمع بعيني الحاضر فإن راسe ينطلق الآن مـن ا<ـسـتـقـبـل.

 من ا<اضي-ًولكن إذا كان الاغتراب قد تعرض للنقد عند شكسبير انطلاقا
من وجهة نظر الشخصية إبان النهضةY أي الشخصية الشمولية التي هـي
نفسها الإنسان الاجتماعي-فإن راسe ينتقد الاغتراب من وجهة نظر الإنسان
الجزئي الآخذ بالظهور. والنزعة الفرديـة لـهـذا الأخـيـر ذات طـابـع سـلـبـي
Yلأنه لا يطمح إلا إلى الانعزال عن متطلبات المجتمع القاسية Yيتسم با<عاناة
والابتعاد عن نفسهY في حe أن النزعة الفردية لدى أبطال شكسبيـر هـي

 <قياس شخصياتهم. منًال: فهم يطمحون لتغيير العالم تبعاّذات طابع فع
هنا تبرز عند راسe تحديدا لأول مرة النزعة الإنـسـانـيـة كـشـيء تـتـطـلـبـه

ً.الشفقةY والرأفة بالإنسان الذي أصبح الآن صغيرا
وهكذا على تخوم القرن السابع عشرY لأول مرة في تاريخ العصر الحديث

 علىً بe الشخصية والمجتمع بوصفهما عملياًوأدبهY لوحظ الصدام واقعيا
 في ا<ضمون الروحيًدرجة واحدة من العظمةY وباعتبارهما متساويe حقا

Y كما في مجمل ما تلا ذلك من أدبY قبلًوالحسي والأرضي (ليس وهميا
القرن العشرين). وهذا ما شكل أرضية التراجـيـديـا والـنـمـط الـتـراجـيـدي
Y.للفكرة الفنية وللصورة. لقد ظهرا قبل ذلك في أثينا القرن الخامس ق. م
حe تكونت دولة ا<دينة الأثينية بعد قرنe من اختمـار المجـتـمـع وانـسـلاخ
الأفراد من ا<شاعر الأبويةY ومن النزعة الفـرديـة الـتـي تجـلـت فـي الـشـعـر

 منذ الأزلYًالغنائي وفي الفلسفة. إن الكلY أو الدولةY كشيء ليس موجودا
 (كما في دول الشرق وفي روما التي لـمًوبالتالي يتحكم بالشخصية سـلـفـا

 مجرد مصادفة: إذ إن إبداع سينيكاًيكن جهلها بالتراجيديا النامية عضويا
) ¥ اكتسابهاbecomeليس تراجيديا شعبية)Y بل بوصفه هذا الكل صيرورة (

بجهود الأشخاص القادرين على الـوجـود الـفـرديY إذ إن الـكـل كـان يـظـهـر
عندئذ كشيء احتفالي يزداد عظمة بقدر ما يحـسـن الـتـعـامـل مـع الأفـراد
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الأقوىY أي مع القياصرة والأبطال. إن وجهة نظر المجتمعY أو الدولة كانت
عندئذ وجهة نظر جمالية.

يومها كانت أ�اط وحدة الفرد والكلY كما في ا<رحلة القد[ةY متفقة
مع درجات الوعي الفني ومع الأجناس الأدبية الـتـي تـعـاقـبـت عـلـى الـنـحـو
التالي: الأدب ا<لحميY الشعر الغنائي والدراما. ففي تطور الأدب الأوروبي

) نشاهد من جديدً على أساس رفيع (رسمنا خطوطه سابقاًالجديد تطورا
 شبه أبوي بe الفرد والكل في القرون الوسطىY يليه انعزال الفردًاندماجا

. غير أنه ليس ثمةًفي النهضةY ومن ثم اتحادهما في مجتمع أرقى تاريخيا
اتفاق هنا بe درجـة الـوعـي  والجـنـس الأدبـي (والـسـبـب هـو كـثـرة أ�ـاط
الإنتاج في المجتمـعY أمـا فـي الـفـن فـهـنـاك وجـود خـبـرة ا<ـرحـلـة الـقـد[ـة
الجاهزة)Y وإ�ا هناك تنوع واضح في الأجناس الأدبية. إلا أن ا<يزة الرئيسة
هي أن التطور الأوروبي الجديد يقوم kجمله على أساس تخطي «التحديد

) والشخصيةY«patriarchal وبفعل ذلك كان كل من الوحدة الأبوية (ًا<قرر سلفا
النهضويةY والدولة في القرن السابع عشرY ينطوي على إحساس باللانهائية

 يحاكم المجتمع من موقـعً أو صيرورة. وأصبح الفن قاضيـاًبوصفها إمكانـا
 kا لا يقـاسYً أكثر توتراًشخصية لا نهاية لثرائها. لذلك كان النزاع أيضـا

وحسبنا أن نشير إلى فارق شديد البساطةY وقلما يلاحظY ألا وهو غيـاب
موت البطل في التراجيديا القد[ة. ثمة هناك الم وعـذاب (فـيـزيـقـي فـي

: بروميثيوس وفيلوكتت)Y ولكن ليس هناك حتمية عذابYًحالات كثيرة جدا
Yايفيغـيـنـيـا Yبروميثيوس Yإذ إن الآلهة ينقذون الأبطال في النهاية: أورست
ألتسيستا. لقد طرحت قصـة ا<ـسـيـح هـذا الـعـذاب ا<ـطـلـق لأول مـرةY إنـه
[وت كإنسان يتحمل الألم كلهY وليس كإلـه. وبـهـذا ا<ـعـنـى فـإن تـضـحـيـتـه
بنفسه هي أسمى ألف مرة من مأثرة بروميثيوس الخالد وا<اكر (فقد سرق
النار). إن ا<عاناة التراجيدية في فن العصر الحديث تقوم بالـضـبـط عـلـى

أساس أنه لا مفر للبطل من تجزع «هذه الكأس».
كان انتصار الآلهة الخالدين إبان ا<رحلة القد[ة في نهاية التراجيديا

 عن صنوف العذاب التي تعرض لها البطلYًيعوض ويكفر في الحال وفعليا
) يكتمل في ختام العرضYcatharsisY إذ كان التطهير (ًفيخرج ا<تفرج مطمئنا

). إن البـطـل [ـوت فـيsatiric وأنه كانت تـعـقـبـه درامـا سـاخـرة (ًخصـوصـا
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تراجيديا العـصـر الحـديـثY ومـع أن صـورتـه وفـكـرتـه... الـخ تـعـيـشـان فـي
 في «روح» المجتمع ووعيهY إلا أن ا<هم هو أنًا<ستقبلY ويبقى البطل خالدا

هذا الشكل من الخلود وانتصار الكل برغم ذلك لا يعوض ولا يكفر عن موت
ن من لحم ودم وأعصابّلا عودة بعده يصيب هذا الكائن العابر والرائع ا<كو

وأفكار ومشاعر.
لقد كان عمر الكائن البشري في أثينا يقاس بالبعدين نفسهماY الزماني
وا<كانيY اللذين تقاس بهما حياة دولة ا<دينـة (آلـهـة الأو<ـب). ولـهـذا فـإن
خلود الآلهة كان [كن أن يعوض من موت الفرد (مع أنه موت لم يأت بالفعل

). إن تقسيم الإنسان في العـصـر الحـديـث إلـى جـسـمًفي أي وقت تقـريـبـا
وروحY أي العملية التي

-فأنا لـنً وإذا<:كان هوراسY كما هو معروفY من «أوائل من قامـوا بـهـا
Y «إلى ربة الشـعـر.(×١)ي ضخم..» (درجـافـن) ّيY بل يفنـى جـزء مـنّأفنى كـل

محاكاة هوراس»)Y إ�ا تبقى رغم ذلك حية وحساسة. لذلك فإن التراجيديا
تخرج ا<عاناة الجماليةY التطهيرY إلى الحياةY أي إلى خارج مجراهاY فيخرج

Y غير حائز على الرضى.ًا<تفرج مضطربا
Yلقد كانت تراجيديا ا<رحلة القد[ة تحصر التأثيـر فـي أطـر الـعـرض
أما تراجيديا العصر الحديث فإنها منفتحة على الحياة والواقعY وهي تواصل
الحياة في الوعي. وهنا يتبe أن تأثير الفن في ا<مارسة الاجتماعـيـة فـي
العصر الحديث لا يتم مباشرةY بل عبر وسيطY أي من خلال تكوين نـفـس

 مباشرةYّY وأن النتائج العملية لهذا التأثير لا تستشفًالإنسان الفرد جماليا
:eوذلك خلافا للمرحلة القد[ة ح

.. كان صوت كلماتك الجبارة الرتيب
يلهب ا<قاتل بروح القتال...

(ليرمونتوفY «الشاعر»)
أي حe كان إنشاء الأغنية الحربية يتحول إلى مأثرة. لقد كان الـنـاس
ينصرفون بعد ا<سرح إلى بيوتهمY ولكن متى وكيف سيسـري فـي حـيـاتـهـم
وأفعالهم ما كابدوه من معاناة جمالـيـةY ومـن ذا يـسـتـطـيـع أن يـرى ويـشـيـر

بالبنان قائلا: هذا هو.
لئن كان الشيء الرئيس في ا<فهوم الفني عند شكسبير هو الـسـيـرورة
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الحيةY والإحاطة بكل الحقبة العيانية للتاريخ البشريY والانتقال من الوحدة
ا<لحمية شبه الأبوية بe الفرد والمجتمع إلى عزل الفرد وتطويره إلى أقصى
مدىY ومن ثم اصطدام الإنسان-العملاق بأطر العالم الجديـد فـإن الـعـالـم

Y وأمامنا يظهـرًى مستقـراّفي كلاسية القرن السابع عشر الفرنسيـة يـتـبـد
. لهذا فإن ذلك التوترY ذلك الحدث الذي كان يظهر فيًتوازن ثابت نسبيا

تراجيديا شكسبير نتيجة التغير القوي في أحوال العالمY أي كان يتجلى في
شكل مباشر من أشكال الحركةY إ�ا يجب أن يتجلى هنا داخل حالة مستقرة
واحدة من حالات العالم. ومحل الحركة يحل التـنـاقـض الـذي هـو الـشـكـل
ا<تحول لوجود الحركة أثناء لحظات الهدوء النسبي. وهذا يحدد مبـاشـرة

�ط الفكرة الفنية والصورة.
تقول إحدى مأثورات لاروشفوكو: «إن فضائلنا تكون في معظم الأحيان

 ¢وهة». فالفكرة مبنية عل الفصل بe مظهر الظاهرة وجـوهـرهـاYًعيوبا
وعلى الكشف عما تنطوي علـيـه فـي أعـمـاقـهـا مـن نـقـيـض. لـقـد سـبـق أن
اصطدمنا في القصة الشعرية لفرانسوا فـيـون kـثـل هـذا الـتـفـكـيـر الـذي
يعتمد على ا<تناقضات. ولكن ذلك كان عندئذ لا يزال في كثير من جوانبه

 عليهاY وكان التناقضY إلى جانب كون القول غير مسند لشخصًلعبة متفقا
 فوقً «أموت عطشـاًبعينه (حيث الطابع الرسميY أو ا<عادلة معطـاة سـلـفـا
 «أموت أنا..». وفي:<النبع») يعبر عنه بالصبغة التي تقول: «حالتي الخاصة

القرن السابع عشر سموا با<فارقة لتبلغ مبلغ الحقيقة الكلـيـة. وإذا كـانـت
Yذي دلالة واحدة Yالحقائق حتى الآن قادرة على أن تقال في شكل إيجابي
بصيغة قاعدة: «افعل الخير فإنه يجلب لك النعمة» فإن لاروشفوكو يكـتـب

 ما نفعل الخير لنتمكن من فعل الشر دو�ا عقاب». هنا نجدًقائلا: «كثيرا
 بحيث إن التأكيد فيه يتحـول فـي الحـالّأن هذا القول ا<أثور نفسه مبـنـي

وأمام عيوننا إلى نفي. إنه تناقض صرفY ولا تستطيع الفكرة إلا في هذا
الشكل أن تتجاوز الضيق وأحادية الجانب في الفهمY وأن ترقى إلى مصاف
الحقيقة التي هي تناقض دائما. والشيء الذي سوف تفهمه الفلسفة الأ<انية

 (شيلـر وً واعياًفيما بعد (كانت-هيغل)Y وسيستخدم فـي الـفـن اسـتـخـدامـا
دوستويفسكي اللذان يبنيان مؤلفاتها على حركة الحالات ا<تناقضة)Y سيظهر
ًفي الكلاسية كأحد مباد� الفن الرئيسة. غير أن هذا ا<بدأ ليس مرسـلا
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على عواهنهY بل هو خاضع <طلب الوحدة الكلاسيكية والانسـجـام ¢ـكـن
البلوغ حتما. من هنا يجيء التوازنY أو التناسب الـتـمـاثـلـي (أي الانـسـجـام
ًالكمي الخارجي) بe الجوانب ا<تبناةY هذا الذي يترك بشكل عام انطباعا
بالسكونY فيما يجري تبدل دائم للأوضاع في كل عمل أدبي: فالبطل الذي

 في ا<ـشـهـدًكان على صواب فـي أحـد ا<ـشـاهـد لابـد مـن أن يـكـون مـذنـبـا
Yومن ثم فهو يستعيد شرعية موقـفـه مـن جـديـد بـواسـطـة فـعـل مـا Yالتالي
ولكنه في ا<شهد اللاحق لابد من أن يتكشف ظلم ذلك الـفـعـل فـي مـجـال

Y بل منتظما. ويتكـشـفً دائمـاًآخر. هكذا يجري تقلقل كفة ا<يزان تقـلـقـلا
هذا الانتظام عن منطق عقلي دقيـقY أي عـن مـخـطـط فـي الـبـنـاءY أو عـن

)Y وسابق عمدY بحيث [كن أن نتنـبـأ بـانـعـطـافsyllogismقياس منطـقـي (
الأحداث قبل وقوعها. فليس ثمة مفاجآت: فهي محسوبة أيضا.

 بe منطق القياس و «منطق»ًفكيف في ظل هذا الترابط والتطابق تقريبا
الصورة الفنية أمكنY برغم ذلكY للآثار ا<نتمية الى كلاسية القرن السابع

 عنً فنيةY مع العلم أن في كل منها ما يشبه أن يكون مبـحـثـاًأن تكون آثارا
هوى من الأهواء أو عن وضع إنساني ما?

Y لأن عقلانية القرن السابع عشر نفسهاًلاّلقد أمكن لذلك أن يحدثY أو
Y بفضل ما تتسم به حركة الأفكار والأوضاعًكانت ذات طابع جماليY وثانيا

من طابع التناقضY وعدم سيرها في خط مستقيم.
Yإن ما عرف في عصر النهضة من انفـلات طـبـيـعـة الإنـسـان الحـسـيـة

 إمكانية لتنظيمّ كلًالطبيعيةY ومن نزعة فرديةY كان يهدد بدمار يحيل هباء
Y وبأن يغرق في عسف الخيال والفكر الذاتي كل إمكانيـةًالناس اجتماعيـا

للتفكير الشمولي ذي الدلالة العامةY والقادر على توحيد الناس. لقد جلبت
عقلانية القرن السابع عشر مـعـهـا مـن جـديـد إلـى الـوعـي حـمـاس الـنـزوع
الاجتماعيY وكانت حامل الانسجام والنظامY وسلطان «الإنسـان-المجـتـمـع»
الاجتماعي kجمله ككل على الطبيعة وعلى كل ما هو مفرد ونهائي. وطبيعي
أن هذه القوة القادرة على كبح هذه العفوية والفوضى والاختلاط قد تبدت

 أن تكون أصداء هذا العشقًرائعةY وضاءة ومناسبة بصفة عامة. فليس عبثا
<نطق التفكير ولصحته وحيدة الدلالة مسموعة في كتاب بوالو «فن الشعر»
الذي يتخلله اقتناع كامل بأن «التصديق بوجود الانسجام بواسطة الجـبـر»
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 قوة الوعـي فـيّ. إن �ـوًليس مجرد إمكانY بل إنـه ضـرورة مـطـلـقـة أيـضـا
الإبداع عندئذ يشل القدرة الإبداعيةY بل كان يعطيها ما كانت هي نفسـهـا

 من تنظيم وانضباط ذاتيY كما كان يعطي للأفـكـار الـفـنـيـةًتتطلبه داخلـيـا
ً.والصورة وحدة واكتمالا

و حول الوحدة بe تعدد الأجزاء وتوافقها «بالتآلف ا<تنافر»-ّإن مبدأ تاس
ذلك ا<بدأ الذي لم يتحقق في النهضةY لأن التعدد أغرق الوحدة-قد أصبح
الآن حلقة أساسية في التطور الفـنـيY عـلـى الـرغـم مـن أن الـوحـدة راحـت
تتحقق في كثير من الجوانب على حسـاب الـتـعـدد. (قـارن: بـوشـكـن: حـول

بخيل موليير با<قارنة بشايلوك شكسبير).
لقد كان مطلب الصحة والوضوح يضمن للفن القيام برسالته في التحدث
مع جميع الناس بلغة يفهمونها بغية تنظيم مشاعرهم وأفـكـارهـم تـنـظـيـمـا

. لذلك استطاعت عقلانية الكلاسية أن تخطو بشعبية الفن خطوةًاجتماعيا
أرقى تاريخيا ¢ا أنجزته النهضة في هذا المجال. أن اعتمـاد الـفـرد إبـان
عصر النهضة على نفسه فـقـط قـد أدى فـي نـهـايـة ا<ـطـاف إلـى الـتـشـاؤم

 حياتهّ(مونتe)Y إذ أحاطه ذلك بدائرة مسحورةY ولم يعطه إمكـانـيـة صـب
الغامضة في شيء خالدY لا يتزعزع. وعندما عـادت الـدولـة ا<ـكـتـمـلـة إلـى
الظهور من جديد متمثلة هذه ا<رة في دولة قومية شاملةY كان الجميع-حتى
أفراد النهضة الأقوياء-مستعدين للتضحية بجزء من حريتهم الفردية التي

 عليهمY شريطة أن يجدوا نقطة استناد لهم في العالم.ًكانت عبثا
ومن ثم يتقبل الفرد مطالب الكل كأ�ا هي مطالبه. ولذلك كان بوسع
النزاع بe الواجب والشعور أن يحدث وكـأنـه نـزاعـي أنـا الـذي يـجـري فـي
داخليY أي كأنه تناقضي الداخليY وليس كضغط مضاد للجـمـال sـارسـه
قوة خارجية بالنسبة ليY وأنا أضع في مواجهتها أنانية الشعـور الـتـي هـي
غير جمالية بالقدر نفسه. تلك التضحية بالجسد في سبـيـل الـروحY وهـي
تضحية كانت في ا<سيحية ذات مضمون غيبيY قد أفعمت الآن kضمون

دنيويY ذي طابع اجتماعي مباشر.
لهذا فإن النزعة الوعظية الأخلاقيةY التي تتحول فيما بعد إلـى نـزعـة
تعليمية خارجيةY نزعة ميتةY عقلية في فن القرن السابع عشرY إ�ا كانت
ذات طابع جماليY لأن معايير الأخلاق الاجتماعية كانت تنبع من إحساس
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داخلي لدى الشخصيـة الـقـويـة الـتـي مـا زالـت قـادرة عـلـى تـقـريـر ا<ـصـيـر
والاختيار.

إن ميزة صورة الإنسان في فن القرن السابع عشر إ�ا تنبع مباشرة من
أن الشخصية كانت تتقبل وجهة نظر المجتمع إليهاY كانت تنظر إلى نفسها
نظرة عايدة. فأثناء النهضة لم تكن ملكة التأمل قد تكونت بعدY إنها تولد

Y أي حe يجد نفسه مـحـجـمـا مـن جـانـبًحe يجد ا<رء نفـسـه مـحـاصـرا
المجتمع بحيث يكون مرغما على الازدواج ورؤية نفسه لا بأحادية جانبY بل
بعيني الأخر. والحق أن ا<رء لا يستطيع أن يرى نفـسـه إلا بـعـد أن يـخـتـار

 يقعان خارج نفسه. لهذا كانت النهضة تبـدع فـنـهـا بـوصـفـهًنقطة ومعـيـارا
 منه علـىًتعبير الإنسان عن ذاتهY أي كنشاط مباشر وليس بوصفه تـعـرفـا

نفسه. وبالطـبـعY فـإنـه فـن يـحـتـوي مـن الـنـاحـيـة ا<ـوضـوعـيـة عـلـى أعـظـم
الاكتشافات في مجال معرفة الإنسان والعالم. إلا أنني أؤكد الآن على إبراز

جانب الغائية الداخلية.
أثناء ا<رحلة الكلاسية ومن خلال وجهة نظر المجتمع كان قد ¥ اكتساب
أساس للتأمل و<عرفة الإنسان? لقد نشأ تقسيم جديدY فأصبح هذا التقسيم
هو ا<رآة التي تعكس صورتي. وطبيعي أن الإنسان صار ينعكس من حـيـث

 كما هو في ذاتهY بـلّ: إنه لم يتبـدً أصيلاًالشكل بطريقة مختلفة اخـتـلافـا
 للناس كما يراهم المجتمعYً. والتنميطY بوصفه تصنيفاً أو �طاًبوصفه نوعا

ًأي باعتباره العمل ا<عرفي للمجتمعY إ�ا يظهر في الفن لأول مرة متجسدا
ى هنا من وجهة نظر المجـتـمـع بـشـكـلّفي الكلاسيةY فلم يكـن الـفـرد يـتـبـد

مجسم بل بشكل مسطحY أي أنه يظهر لا كاكتمال مكتف بذاتهY بل بشـكـل
مجردY ومن جانب واحد فقط. لقد انعكس هنا مبدأ تقسيم العمل. وكما أن

ي فيه وظيـفـة أوّللإنسان قيمة عامة في الإنتاج الاجتماعي بـاعـتـبـاره يـؤد
أخرىY لكنها وظيفة واحدة أوكلـت إلـيـه مـن الخـارجY كـذلـك غـدا الإنـسـان

حمة داخلية للصفات: بـلُحامل هذه الصفة أو تلك (أي لم يعد الإنـسـان ل
ًمادة عد[ة ا<ضمون تتمثل فيها العلاقات الاجتماعيةY وهي تعطيه شكلا

 عليهY وsلي رذائله وفضائله)Y فتسبغ عليه صفة بخيلY أوً طارئاًومضمونا
 لا يظهـرًعدو للإنسانية... الخ. أما الشخص في التراجيديـا فـكـان أيـضـا

كفردY وإ�ا كحامل لشكل ما من أشكال التناقضات بe الواجب والشعور.
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نغ من جديدّوفيما بعدY في القرن الثامن عشرY حe يقوم ديدرو ولـس
بتسليط عدسة الفن على وجهة نظر الفردY يـبـدأ الـعـالـم بـالـتـكـثـف حـولـه

. ولكنk Yـا أنًباعتباره بيئة هذا الفرد الذي يتبدى متعدد الجوانب نسبيا
مبدأ ا<نطق العقلي هو ا<هيمن فإن الشخصية مع ذلك تنظر إلـى نـفـسـهـا
هناك بعيني مجتمع الاغتراب البورجوازيY ولا يظهر هذا التعدد ككيانY بل
كمنظومة من ا<قاييس السطحية هي نفس التحديدات العقلية أحادية الجانب

 (أي أنً واحـداًالتصنيفية المجردةY إلا أنها موحدة بكـون حـامـلـهـا شـخـصـا
مضمون الصفة طار� من الخارج مرة أخرى).

 من ا<ضمـونYً فارغاًى به الإنسانY وإن يكن اسمـاّإن الاسم الذي يسم
إلا أنه على أي حال ليس أحادي الجانبY يحل في محلـه تـوصـيـف وحـيـد

Y موروز-ا<تجهم-في كوميديا بن(×٢)نى الدالة مثل: بروستاكموفُالدلالة (الك
humor) (Every one out of hisجونسون «إيبيسe»). ففي استهلال كومـيـديـا 

يقول بن جونسون:
Yغرابة Yتتملك الإنسان صفة شاذة eح

ً يخلط هواجسه ومشاعره جميعاًامتلاكا
Yويدفعها في طريق واحدة

ًيكون صحيحا
(×٣))humorأن نسمي ذلك-(

) عند بن جونسون تختلفY رغم التشابهhumorغير أن نظرية «الطبع (
الظاهريY عن نظرية «ا<زاج» التـي قـال بـهـا مـيـنـانـدر فـي أواخـر ا<ـرحـلـة
الكلاسكية من الأدب اليوناني. ففي نهاية كوميديا «محكمة تريتاي» يشرح

ً:العم أونيسيم لحميه سميكرين العلاقة بe الإنسان وإرادة الآلهة قائلا
 (بحسب ظنك)ًإن لدى الآلهة وقتا

ليكون لديها احتياطي من الخير والشر
كل يوم ومن أجل كل إنسان.

ً.ت ا<زاج فينا قائداَ.. لقد زرع
ه بعضناّإنه في داخلنا. وهو في النهاية يشو
Yإذا ما أسيء التعامل معه

ويشفق ويعطف على آخرين.
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راء والضراءّإنه سبب الس
فحاول نيل رضاه بترك الحماقات

(×٤). ًوأفعال السوء. وكن سعيدا

Yوغدت الآلهة Y(إرادة الآلهة الرحيمة) أصاب التداعي دولة ا<دينة eح
حسب دروس أنكساغسورY لا مبالية بالإنسانY ظهرت عند الإنسان حاجة
Yوالى إيجاد شيء إيجابي مـحـدد داخـل ذاتـه Yإلى التماس محور ارتكاز له
يقوم لديه بدور البوصلة. و «ا<زاج» هو لب الإنسان. إنه قائمY كما يقالY في
Yإذا ما تصورنا الإنسان على هذا النحو. وعلى العكس من ذلك Yمركز الكرة
لم يتشكل في القرن السابع عشـر إلا ذلـك الـكـل الـذي كـان يـحـدد سـلـوك

 ليكون ميدانً معينـاًالإنسان في كل شيء من الجانبY ويخصص له مكـانـا
نشاطه في الحياة. أن الإنسان يصور كما يبدو للآخرY من الجانبY أي أن

) بالنسبة للمعرفة. ويكون المجـتـمـعsubjectالمجتمع هو الذي يكـون الـذات (
وحده مجسماY ويتمتع بتحديدات كاملة. بينما يتبرأ الأفراد أمامه بجانـب

ر» داخل أحاديةَحشُأو آخر منهمY بظاهرهم. إن إنسان النهضة الشمولي «ي
الجانب. إلا أن أحادية الجانب تتجلى عند شكسبير بـصـورة هـوى مـن

)characterالأهواءY أي بصفة تكثيف داخلي أحـادي الجـانـب لـلـشـخـصـيـة (
المجسمةY باعتبارها تحديـده الـذاتـي الجـبـارY قـضـيـة إرادتـه. فـي حـe أن
أحادية الجانب سلبية عند الكلاسيYe فهي نزوةY وغرابة أطوار (عنـد بـن
جونسون)Y ليست صيرورة بل هي ملازمة للإنسان منذ الولادة (إن الجوهر
كله عند شكسبير يكمن في تتبع ولادة الهوى)Y أي هي شيء طار�Y ومقرر

Y وغير متعلق بإرادته.ًسلفا
لذاY ففيما يخص أبطال الكوميديا أو حتى التراجيديا في أوج الكلاسية
لا يعود من الجائز أن نتحدث عن الهوى. و¢ا له دلالته في هذا الصدد أن

) عند بن جونسونY الذي أسس أوائـل درجـاتـهY هـو أعـظـمhumor«الطبـع (
مظاهر أحادية الجانب فاعلية في الإنسانY وهو التعبير عن إرادتهY أي عن

 البشر» الخY فهي صفات لم تعـدّنزوته. أما «ا<ملون»Y «ا<تكلفات» و «عـدو
أهواءY وإ�ا هي مظاهرها التي خص المجتمع بها الناس. إن الإنسان صنيعة

نقصه أو فضيلته.
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الحواشي

(×) إن التعمد بحد ذاته ليس سمة النهضةY بل هو اصطدامها kتطلبات حالة العالم الجديدة.
).-ا<ترجم.١٨١٦-  ١٧٤٣(×١) كاتب وشاعر روسي (

(×٢) البسيطY الساذج-ا<ترجم.
(×٣) (كلمة إنكليزية) تعني ا<زاجY أو النفس في حالة نشاط أحادي الجانب.

Y بيروتY دار الثقافةY (دون تاريخ)١(وفي كتاب ستانلي ها[ن «النقد الأدبي ومدارسه الحديثة» ج-
يشير ا<ترجمان د. إحسان عباسY ود. محمد يوسف نجم إلى أن بن جـونـسـون يـسـتـعـمـل كـلـمـة

)humor.(عنى «الطبع».-ا<ترجمk (
 Yص ١٩٣٧(×٤) «الدراما اليونانية القد[ة». ليننغراد. غوسليتيزدات Y٣٩٧- ٣٩٦.
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ن في الـقـرنّغير أن شكـل المجـتـمـع الـذي تـكـو
السابع عشر كان ذا طابع انتقالي يقوم على تقد�
التنازلات. وكان القرن الثامن عشر يطـمـح لإقـرار
شكل اجتماعي أيديولوجي يتناسـب كـل الـتـنـاسـب
مع البنية الرأسمالية للإنتاج الاجتماعي. ولئن كانت
جميع العصور السـابـقـة قـد قـبـلـت بـالـتـعـايـش مـع
مختلف أ�اط الإنتاج وأشكال الوعي والعادات...
الخY إلا أن التاريخ قد استجمع قواه عند مشـارف
القرن الثامن عشر بحيث تجاسر على إعادة تشكيل
العالم كله على أسـاس مـبـدأ واحـد مـن الـقـاع إلـى
الـقـمـة. وأخـذت تــتــأكــد بــe الــنــاس عــلاقــاتــهــم
الاجتماعية المحضY أي علاقاتهم الإنتاجية كبديل

للعلاقات العشائرية-الأبوية شبه الطبيعية.
وكان من غير الجائز رؤية هـذه الـعـلاقـات فـي
جسد حسي ملموسY كما كان في ا<اضـي عـنـدمـا
كانوا يرون ارتباطاتـهـم الاجـتـمـاعـيـة مـتـجـلـيـة فـي

شخص الأمير أو ا<لك ا<طلق أو الأعيان.
إن جسد ا<لكY وقد إنعدمت الحاجة إليهY صار
يرسل إلى الـنـطـع. لـذلـك لـم يـعـد اسـتـيـعـاب تـلـك

 إلا فـي شـكـلً فـي الـوعـي أيـضـاًالعـلاقـات ¢ـكـنـا
ي.ّ وذي طابع كـلًمعرفي متحرر من الحسية sامـا

18
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وقد sثل ذلك في الفكرة المجردة التي [كن التعبير بواسطتها أيضـا عـن
كل شيء مثل ما [كن التعبير بواسطة النقود عـن أي قـيـمـة اسـتـهـلاكـيـة.
والحقيقة أن جسد الشيءY أو عبقه الحي كان في هذه الحـال يـضـيـعY أي
كان [وت. إلا أنه لم يكن ثمة عندئذ أسف علي ذلكY وإ�ا كان ثمة اعتزاز

ً. كلياًبالقدرة على استيعاب الأشياء في الوعي استيعابا
إن الجهد التوحيدي الذي قامت به السوق الـعـا<ـيـة الـرأسـمـالـيـة إبـان
تشكلهاY وكذلك ا<راكز القوميةY في المجال الروحيY قد وجد انعكاسه في
الجهد التوحيدي الذي قام به التفـكـيـر المجـردY حـيـث تجـرأ لأول مـرة فـي
تاريخ الشعوب الأوروبية الجديدةY بعد الفلسفة اليونانية في القرن الرابـع
قبل ا<يلادY على تفسير العالم كله عبر نفسهY دون اللجوء إلى طلب مساعدة
من الطبيعة أو ا<ادة أو الإ[ان أو من أهل الثقة. وحe كان هذا التـفـكـيـر

). أما وقد أحس الآن بشموليتهreason للوعي كان يسمى بصيرة (ً متميزاًشكلا
) بكل ما تعنيه الكلمة. وكان يجب أنmind (ًووحدته فإنه سمى نفسه عقلا

تنصهر فيه جميع أشكال الوعي الخاصةk Yا في ذلك التفكير الفني والإ[ان
والبصيرة السالفة.

 إن جمع أشكال نشاط الإنسانًولم تكن دعاوى العقل بلا أساس. حقا
الأخرى هي إذا ما قيست على التفكير النظري محدودة ومقيدة. أما التفكير
Yأو لا أراه ولا أصـنـعـه Yالمجرد فهو إحدى ا<عجزات: فقد لا أملـك الـشـيء

 إياه فـيًولكنني أستطيع أن أفهمه وأعـرفـهY ومـن ثـم أسـيـطـر عـلـيـه تـاركـا
الوقت نفسه يعيش حياة مستقلة عني. فلنتذكر كيف يقـسـم مـاركـس فـعـل
العمل إلى مخطط في الرأس وإلى تجسيد للمخطط فـي مـادة. فـإذا كـان

 فإنه لن يكون في الوعي من قبل. ونحـنY مـن جـهـةً حقيقـيـاًذلك مخططـا
: إذ إن مخططي هو التعميـم الـفـكـري لأفـعـالًأخرىY نعرف العكـس أيـضـا

 لذلكY فليس من شيء في الوعـي إلاًعملية مادية-تطبيقية سابقـةY وتـبـعـا
وكان في ا<مارسة ا<ادية من قبل. إن هذا ا<نعطف «الصغير» في الفكر قد

 من أشق أنواع البـحـث إلـى أن وجـدًكلف الإنسانيـة مـائـة وخـمـسـe عـامـا
تعبيره في فلسفة ماركس. وبالتاليY ففي وهم العقل عن نفسه يكمن الأساس

الذي ينهض عليه عمله الجريء.
ولكن العقلY على نحو ماY جدير بالشكر لأنه استطـاع أن يـنـذر نـفـسـه
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لهذا الوهم. فلو لم يشعر أنه سيد الكونY ولو شعر في الحال بـأنـه مـقـيـد
با<مارسة ا<ادية-الإنتاجية فلا ندري إن كان سيجازف عندئذY ويقوم بعملية
التطهير العظيمة للكون والوعيY تلك التي أنجزها القرن الثامن عشر ومطلع
القرن التاسع عشرY والتي اتضح في مسيرتها ما للفكر البشري من عظيم

غنى وقوةY بل إن ذلك تجلى لأول مرة في كثير من جوانبه.
وعلى هذا النحوY فإن وهم العقل عن نفسه وعـن سـمـو جـمـال الحـيـاة
وحريتها في مجال الوعي هو مرآة وهم المجتمع البرجوازي الذي استعـبـد
العمل ا<ادي وجرده من الجمالY نعني وهم هذا المجتمع البورجوازي بـأنـه
أصيل وأبدي. إن أسبقية الروح على ا<ادة كانت تعكس هيمنة التجريد-أي
رأس ا<ال والنقود-على نشاط الكادحe الحسي-ا<ادي (إن كل شيء [كن
أن يتحول في المجتمع البرجوازي إلى نقودY كما [كن أن يتحول إلى فكر).
ولكن حينذاكY أي في القرن الثامن عشرY كان المجتمع البرجوازي في حالة

 بالفعل مع الإنسانية وتقدمها اللانهائي.ًصعودY ولذلك كان ينسجم عمليا
 (أي ليس(×)وهكذا لم يبق في الإنسانية سيد آخر غير المجتمع المحض

شبه الطبيعي) واللامحدود. وأصبح هذا المجتمع وسيلة للتفكير ولـتـصـور
كل شيء في العالمY دون الإبقاء على سيد آخر غير التفكير المجردY العقل.
ًإن الفن والوعي الفني يسيران في البدايةY إبان القرن الثامن عشرY يدا
Yومع انعكاسه الأيديولوجي الذي كان Yبيد مع المجتمع البرجوازي الصاعد
أي التفكير المجرد ا<طلقY أو العقل. ولن تظهر نغمات خيبة الأمل في العقل
لأول مرة إلا عند الأرستقراطيe على تخوم القرنe السابع عشر والثامن
عشر. أما الطبقة الوسطى فترى فيه سلاحها الأمe. وحe بدأ الإحساس
في الحياة بالاغتراب الذي تحمله العلاقات البرجوازيةY كان ذلك الاغتراب
يعزى بسهولة إلى ا<اضيY ويتخذ الاغتراب شكلي حـسـيـة الـفـرد وحـريـتـه
kـفـهـومــهــا الإقــطــاعــيY أي عــلــى شــكــل فــجــور وعــســف (قــارن فــضــح

نغ). إن الفن نفسهّالأرستقراطيe الفجار عند كل من ريتشاردسون ولـيـس
بالتعاون مع العقل كان يقطع «الغصن» الذي «يجلـس» عـلـيـهY حـe اخـتـزل

ً.)Y إلى مجرد فرد يفكر تجريدياintellectالإنسان الحي من لحم ودم إلى عقل (
ولقد ثأرت الحياة للفن بأن أصبحت نقائض الفـاسـديـن وصـورهـم تـظـهـر

 من صور الفاضلe الذين لا يقل زهدهم العقلي عنً فنياًفجأة أكثر اكتمالا
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زهد ا<سيحية بأي درجة. إن ا<ثل الأعـلـى لـلإنـسـان وا<ـواطـنY وهـو ا<ـثـل
الذي سعى فنانو الطبقة الوسطى لتجسيده في الـفـنY كـان [ـثـل بـالـفـعـل
وحدة تلك الصفات التي أراد مجتمع الاغتراب رؤيتها فـي الإنـسـانY وكـان

 بالعقل الآلي في القرن العشرينY مع فارق واحد فقطًغرانديسون مبشرا
هو أن الأول ينطلق من منطلق روحي ويفضح الأوهام العظيمةY أما الثاني

ع في الآلة الاجتماعية. والحقيقةY ليسّفكان واضح الشبه ب ـ«البرغي» الطي
 من وجهـة نـظـرYً خيـراYً نافـعـاًفي غرانديسـون أي شـيء لـم يـكـن ضـروريـا

المجتمع البرجوازي. ليس فيه شيء مفاجئY لا إراديY غير متوقع ومتحدد
);organism (ً) كلهY وليس كياناmechanismمن الداخل. إنه باختصارY آليـة (

 للضرورة الاجتماعيةY بل هو يتوهم أنه إكليل الحريةYًأي أنه ليس تجسيدا
إذ ليس لديه من رغبات أخرىY سوى الرغبـات الـفـاضـلـة مـن وجـهـة نـظـر
المجتمع البرجوازي. أما ا<ثل الأعلى الجمـالـيY فـنـحـن نـعـرف أن فـيـه مـن
الطبيعة والحرية مقدار ما فيه من المجتمع والضرورة. لذلك فـهـو «يـبـعـث
فينا النعاس»Y كما يقول بوشكن. وأكرر بأن الأوهام وحدها (وكانت بالنسبة

 عظيمة الخصوبة وذات طابع جمالي على وجه التحـديـد) هـيًللفن أرضـا
ً. معلوماً فنياًالتي كفلت لغرانديسون أو «لأب العائلة» مضمونا

ًإن أعظم وهم كفل لأدب القرن الثامن عشر على وجه الخصوص مضمونا
Y هو طوباوية الإنسان الطبيـعـيً sامـاYً ولولاه كان ذلك الأدب ميتـاًجماليـا

ي (!) بينهما وبe التفكير الواضح المجرد. فاللجوء إلىّوُوالطبيعة اللذين س
 لعونها وسندهاY كان بحد ذاتهY من حيث مضمونه الحقيقيYًالطبيعة طلبا

Yًالذي لم يعه دعاة التنويرY أعظم فضح ذاتي <ثلهم الأعلى الاجتماعي تحديدا
إذ إن الإنتاج الرأسمالي على وجه الخصوص ينطوي على ميل يفضي إلى

. ذلك هو ا<نبع الذي ولدت منه تأملاتً مطلقاًإفساد طبيعة الإنسان إفسادا
روسو العنيفة والقائلة إن الحضارة وتقدم العلوم لم يساعدا على تشـذيـب

ق المجتمع فرق الطبيـعـةّالطبائع وإن الإنسان لم يصبح أفضـل بـعـد أن حـل
) والحساسية يظهران في النصفsentimentalism. فا<ذهب العاطفي (ًعاليا

 من جانب الكائن البشـري ضـدً لا واعياًالثاني من القرن بوصفهمـا sـردا
مجتمع الاغتراب.

ولكنني أكرر أن كل ما هو سلبي كان يعزى إلى ا<اضي. لذا سار العقل
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ودعاة التنوير في نقدهم حتى النهايةY دون أن يلاحظوا أن هذا النقدY من
ًه في معظمه ضد المجتمع الجديدY وهو لا يبدو نقداّحيث مضمونهY موج

 ضد المجتمع الإقطاعي إلا في الشكل.ًموجها
إن ذلك الاغتراب الذي sثل في الفهم المجرد وشرع يضغط بقبضتيه
الحديديتe على الفنY وكان ينبع بالضبط من آلية الإنتاج الرأسمالي بعد

 kصلحة الإنـسـانY كـانًأن أطلقت من عقالهاY ولم تكـن «مـحـدودة» سـلـفـا
 إلى «التحجيم ا<قرر»Y الذي كانY با<قارنة بالمجتـمـعً يعزى تحديداًاغترابا

الاغترابي اللامحدودY تربة أكثر ملاءمة للفن. وكـان يـنـسـب إلـى المجـتـمـع
القد� ما ¥ اكتشافه لأول مرة من أمراض الفن وأزمة الصورة في المجتمع
البرجوازيY أي الافتراق بe الجمال وفائدة الفن وا<صلحة الاجـتـمـاعـيـة-
eوبـ Yالناحية الـفـنـيـة والـنـاحـيـة الـفـكـريـة eوب Yالفن والعلم eوب Yالعملية
الانفعالي والعقلاني أي تلك ا<شكلات التي لم تعد تظهر منذ أيام أفلاطون
ثم طفت الآن على السطح أمام الوعي الاجتماعي وعلـى نـحـو مـفـرط فـي
حدته. لذلك لم يكن القرن الثامن عشر عصر ا<مارسة بقدر ما كان عصر
نظرية الفن والتوجه الذاتي ضمن الظروف الجديدة. ويحلم دعاة التنـويـر

Y وبجعل إدراكه مبدأ منً للعملية الفنية أيضـاًبجعل التفكير المجرد أساسا
الأسفل إلى الأعلى. هذه ا<ثالية في فهم الفن وفي نفي طبيعته الخصوصية
إ�ا تنطلق من عe الأسس التي تعتمدها الدعوة إلى الاستعاضة بالوعـي
من ا<ادةY أو الطبيعةY وبالتفكير من ا<مارسة ا<ادية-الحسيةY أو العمل. لذا
ففي نهاية القرن الثامن عشرY حe يبدأ العقل في الفلسفة النقدية الأ<انية

 على محك التمحيص العقلي والنقد الذاتيYًولأول مرة بوضع نفسه أيضا
نجد أن الفن يحتل في نظام كانت المجال نفسه الذي يحتله العمل في صنع

 جسر بe ا<مارسة ا<ادية والتفكير النظري.ًالأشياء ا<ادية: إذ إن الفن أيضا
وهذا الاختلاف الداخلي بe الفكرتe المجردة والفنية مـازال غـيـر واضـح

نغY وهو ما زال في بداية تفتحه عند ديدرو. إنهما يكتبانّبعد بالنسبة لليس
مباحث نظرية حول الفن ثم يلحقان بها مـؤلـفـاتـهـمـا الأدبـيـة: فـقـد أصـدر
ديدرو مسرحيته «أب العائلة» كملحق ل ـ«أفكار حول الشعر الدرامي»Y بوصفها

 أن العقلانـيـة ا<ـضـادة لـلـجـمـالً <باد� هذا ا<ـبـحـث. ولـيـس سـراًتطـبـيـقـا
)antiaestheticا لا يقل عنها من العاطفية ا<ضادةّ) في هذا ا<ؤلف مطعk مة
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للجمال التي يخيل أنها مساوية للجمال الفني.
لقد افترض دعاة التنوير أنه ليس للفن مضمون مخصوصY وأن مضمونه

 للنقل إلى فكر مجرد مساو لهY وأن فكرة العمل الأدبي لا تـعـدوYًقابل كليا
بالتاليY أن تكون فكرة مجردة ألبست صورة: هـي لـوحـة أو مـعـانـاة.. الـخ.

ل إلى شكل. ولذلـك وجـدوا أن مـنّفالناحية الفنية عنـدهـم مـضـمـون تحـو
 أن يحققوا ذلك الشكل الوحيد الذي أبقاه أفلاطون للفن: أيًا<مكن ضمنيا

ّ للأمثال على أحكام مجردةY لا ضرورة له إلاًأن يكون وسيلة إيضاحY وضربا
لأن من العسير على العامة أو بسطاء الناس أن يفهموا الأحكام ا<نـطـقـيـة
بوضوح واتساق (العكس هو الصحيحY فذلك هو أصعب عمل ولا يقدر عليه
إلا قلة)Y لذلك ينبغي أن نقدم لهم الحقيقة كما نقدمها للأطفالY على شكل
حكاية أو خرافةY وباختصار: في شكل ملموسY «تصويري». وهذه الاستعاضة
من الفكرة العقلية بفكرة فنيةY أو هذا التحطيم لنواة العمل الفني الداخلية

 فيًإلى فكرة وصورةY هو الذي كان التعبير الأسمى والأعمق والأبعد غوصا
طبيعة الفنY أي التعبير عما في الإنتاج الرأسمـالـي ونـظـام الاغـتـراب مـن

عداوة للفن والأدب.
وفي هذه النقطة يظهر ذلك التناقض عند الكاتب بe منظومة أفكاره

 بe ا<نهج والنـظـرةًالعقلية ووعيه الفني الذي سيسمى فيما بعد تـنـاقـضـا
إلى العالم. إن الفشل الفني الذي حصده ديدروY أكثر ا<فكرين تقدميةY في

 من أولى تجليات هذا التناقض.ً«أب العائلة» إ�ا يعتبر واحدا
إن الثقافة الأدبية-kعنى امتلاء وعي ا<ؤلفYe بل الأبطال بنماذج أدبية
سابقة والانفصال عنها-هي سمة ملازمة <ضمون الأدب في القرن الثامن
Yبري من باريس («إيلويزا الجديدة» روسو) ورواية-eعشر. فلنذكر رسائل س

 التي هي نقاش دائم <شكلات جمالية... الخ.(×١)فيلهلم مايستر»
ويبرز في هذا التخمر على نحو هو غايـة فـي الجـلاء والـوضـوح اتجـاه

ظهر الطريق الأدبية-الفنـيـةُمشترك واحد. لذا فإن تشكل جنس الـروايـة ي
الأساسية وا<باشرة التي ميزت القرن الثامن عشر.

إن الأدب فن للقراءة يقوم به ا<رء kفرده. وعالم الصور الذي يـخـلـقـه
Y وإ�ا يعيش في المخيلةY أي في التصورYً ومحسوساًالأدب لا يعيش شعوريا

الروحي. فمن خلال الأدب يبدو النشاط الفني كأنه قد خلع عن نفسه آخر
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ثياب الحسية. حتى أن جرس الكلمة في النثر لا يفترض من الوجهة العملية
أن يكون: حاولوا أن تتصوروا ذلك الحوار الذي يدور في الرسائل بe يوليا

Y لكي يتضح لكم على الـفـور تـعـذر هـذهًوسe-بريY وكأنه منطـوق شـفـهـيـا
 إلى القراءةY بـلًالفكرةY لا kعنى التعذر الظاهريY أي بطء النطق قيـاسـا

kعنى أن الرواية من حيث وظيفتها الداخلية تـفـتـرض غـيـاب كـل وسـاطـة
 انتقالية شتىY ونبرةYً إن ثمة أشكالاًشعورية بe ا<تلقي وعالم الصور. حقا

 منًالحديث ا<ازح التي يستخدمها فيلدنغ-الـراوي فـي سـرده لا تـزال أثـرا
آثار الشفافية (كذلك هي أشكال الرسائل وا<ذكرات واليوميات التي يقدمها
الكاتب وكأنه عثر عليها با<صادفة)Y وبالأحرىY ليس ثمة فيما بعد ما يدعو
الأدب للتخلي عن شكل الحسية الوهمي هذاY إذ إنها لا تـزال حـسـيـةY أي

 للفنY ولكنها الآن مجرد حسية متخيلة أي تتجسد في شكلً ضرورياًشرطا
خاص بالأدب.

لذلك ليس من باب ا<صادقة أن كان حلم عظماء الفنانe الأسمى في
العصر البرجوازي هو بعث ا<سرح الشعبيY أي الفن التركيبي والاجتماعي
ا<باشـر (ديـدروY غـلـوكY غـوتـهY واغـنـر. وقـد تحـقـق ذلـك إلـى حـد مـا فـي

 الفرنسيةY وفي النزعة السيمفونية لدى كل من بيتهوفن١٧٨٩انتصارات ثورة 
و بيرليوز).

إلا أن جنس الرواية الحديثةY حe كان قيد التكوين في القرن الـثـامـن
 منًعشرY كان يؤكد جانبه الشمولي قبل كل شيء. لقد كـان يـعـتـبـر شـكـلا

 في جنس الرواية قدً للعقل. لأن استيعاب العالم جمالياًأشكال الفن معادلا
 إلى منطقة الوعي التي لا حدود لإمكاناتهاY وتستطيع أن تعيدًانتقل أيضا

توحيدي أنا المحدود بأطر حياة الفرد الضيقةY مع البشريـة فـي مـاضـيـهـا
وحاضرها ومستقبلهاY مع الناس والطبائع في جميع البلدان وفي أي زاوية

من ا<عمورة.
و العميقةY حيث كـتـبّ تحققت في القرن الثامن عشر نبـوءة تـاسًأخيرا

ً وشمولاً) هو الأكثر خصوصية وسمواepos أرسطو: أن النوع ا<لحمي (ًمناقشا
و لرأيه بـ «الكوميدياّبالنسبة للعصر الجديدY وليس التراجيديا. ومثل تاس

الإلهية» لدانتي. لقد كان على حقY لأن اللانهائية (وهي بالضبط ما تجلى)
 للمرحلة القد[ة) كانت عصيـة عـلـى الإدراكًأمام العصر الحديث خلافـا
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إلا في أشكال المخيلة. والآنY إذا أخذنا بعe الاعتبار منظور القرنe الثامن
Yعشر والتاسع عشر أمكننا فيما بعد أن نرى في جنس الرؤى (سفر الجامعة
الأبوغريفيا وأخيرا رائعة دانتي) ذلك الجنس «ا<تعe الشامل» الذي يتفق
في نظر العصر الحديث مع مرحلة الوعي الفني. ويصبح الفن في معظمه

رؤيا ومعرفة.
Y أيً وضيعـاً أدبياًكانت الرواية حتى القرن الثامن عشر تـعـتـبـر جـنـسـا

(مقروءات) مسلية. وهذه النظرة إلى الرواية (عدا «دون كيخوته»Y بالطبع)
كانت في جملتها على صواب; ذلك أن مشـكـلات الـوجـود الـسـامـيـة كـانـت
Yبل في الكوميديا Yتعالج في الشعر الغنائي وا<لحمة الشعرية والتراجيديا

تها-أي رواية الشطار-فقد كانت تتشبثّ) والقصص ودرfablioأما الفابليو (
ًبجوانب جزئية في الحياة من جهة سطحها الأمبريقي: فالذي كان مهيمنا
عليها لم يكن هو الوعي بل الواقعةY والحدثY لقد كانت الحياة تبـدو مـثـل

. والطريق إلى توحيد هذهًّ) من حوادث لا تشكل كلاkaleidoscopicمشكال (
الحوادث هو تكثيفها في شخص واحد وتحويلها إلى خبرة فردية متشبعـة
Yبشخصيته. ومن الناحية الخارجية كان ذلك قد جرى في رواية الـشـطـار

أما من الناحية الداخلية ففي (فياميتا) لبوكاشيو.
Yفلنبحث عن الفارق ا<بدئي الذي [يز «فياميتا» عن «ديكاميرون» بالذات
بل عن رواية الشطار. إن الأمر لا يقتصر هنا على مجرد أن جميع ا<شاهد
مركزة حول شخص واحدY بل يكمن الفارق الرئيس فـي أن تـلـك ا<ـشـاهـد
منقولة جميعها إلى مجال المخيلة. فلا يحدث لفياميتا أي شيءY ولا يحدث
شيء في الواقع لحبيبها الذي تنتظره. إن الحدث كـلـه مـنـقـول إلـى مـجـال
الافتراضاتY حيث يكون الوعي التأملي أداة التمحيص والتفكيـر. تـتـخـيـل
Yوبحيـويـة الـشـبـوب الـعـاطـفـي Yفياميتا الأشياء التي [كن أن تقع لحبيبها
الذي يبعثه الهوىY ترسم لوحات حياته وأحـداثـهـا: تـارة كـيـف يـؤخـره أبـوه

 بأيدي قطاع الطرقY ثم تـارة أخـرى كـيـفًا<ريضY وتارة كيف يـقـع أسـيـرا
أغرقته العاصفةY ومرة كيف ينتظر ريثـمـا يـذوب الـثـلـج وتـضـمـحـل سـيـول
الربيع ليعبرها. وهكذا تناقش فياميتا رؤاها وتفيض بالعواطف. فهنا يجري

)Y كما أنه لم يعدeposلأول مرة نقل مبدأ الشعر الغنائي إلى النثر ا<لحمي (
للأفعال والأحداث هنا وجود موضوعيY بل هي الآن وظيفة لأمزجة البطلة
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Yوأفكارها. لكأن قصيدة غنائية قد استطاعـت أن تـتـحـول هـنـا إلـى روايـة
ده دانتي انطلاقا من رؤيةّخصوصا بفضل مجمل الكون الذي سبق أن شي

الفرد الداخلية.
إلا أن رؤية العالم الذاتيةY الشخصيةY تبدو للوهلة الأولى كأنها شذوذ

Y إذًعن القاعدةY أو شيء بعيد الاحتمال. لذلك كان دون كيخوتـه مـجـنـونـا
لكي أنقل العالم ا<وضوعي إلى العالم الداخـلـي لـلإنـسـان لابـد مـن شـرط

 الله من خلاله في وعى رؤية الـوجـودُّخارجيY ألا وهو الحلم الذي يـصـب
Yوالجـنـون Yونـزعـة الـوهـم Y(و «كوميديا» دانـتـي Yجنس الرؤى الأبوغريفية)
والوعي الهذياني عند دون كيخوتهY على أن الجنون نفسه ووحي الله بالرؤيا

 لاً»Y أي شيئاً صغيـراًهما كناية عن قوة الوعي الفردي الذي أصبـح «كـونـا
. لو كانت مسألة نكتة عن مجنون لاكتفت بسرد قصة عن مغامـراتـهًنهائيا

العجيبة. إلا أن النكتة عن الجنون تغدو الآن مجرد وسيلةY أو نقطة انطلاق
غ رسم العالم من خلال الوعي الذاتي الفردي. وكون النكتة هنا وسيلةّتسو

 هو أمر يتجلى عندما يتبe فجأة أن وهمية البطل التي تـثـيـرًوليس هدفا
 عن واقع أرقى من الواقع الرتيب الذي يتبe بذلك أنهًالضحك sثل تعبيرا

موهوم.
) العالم الداخلي (الأفكارperipeteiaوهكذا فقد حدث هنا امتزاج تقلبات (

وا<شاعرY أي الشعر الغنائي) مع الحالات ا<وضوعيةY أي ا<غامـرات الـتـي
تحولت فيها تقلبات التراجيديا إلى شكل خارجيY كما بينت الرواية اليونانية-
الرومانية. ويبدأ الوعي الذاتي الآن بتحطيم هذه المخططات الثابـتـة مـثـل
حبكات ا<غامرات (حكاياتY قصصY روايات شطار.. الخ). وإذا كان الفهم
الفردي للعالم قد جاءها من الشعر الغنائـي فـإن الإشـكـالـيـة الاجـتـمـاعـيـة
الرفيعة قد صبت فيها حe جاءتها من جهة ا<ـسـرحY أي مـن الـتـراجـيـديـا

والكوميديا.
Y حوار لا يتوقفY ولكـنـهYً إن رواية القرن الثامن عشر هـيY أصـلاًحقـا

فقط حوار منقول من خشبة ا<سرح إلى الوعي. وكانت الرواية ا<كتوبة على
و) هي التعبير الأنقى عن ذلك.ّشكل رسائل (كروايات ريتشاردسـون وروس

فحوارات ديدرو والأحاديث التي لا تنتهي في «ترستام شاندي» وفي «فيلهلم
مايستر» إ�ا تعكس هذه الدرجة من درجات الأدب الانتقالية. و[كن بسهولة
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 في «الشيطان الأعرج» عند ليساج ذلك التحول الذي كان يجريّأن نحس
لرواية الشطار القد[ة وللقصص في القرن الثامن عشر. وثمة كـثـيـر مـن
الأشياء التي تشبه في ظاهرها «الديكاميرون» نفسها. وهناك إطار يتمثل

 ما تذكـرّفي: شيطان وطالب يحكيان ويناقشان حـوادث ومـشـاهـد. ولـشـد
: هي ذي امرأة تخـونًهذه ا<شاهد بالذات حبكات نكات الفابـلـيـو. فـمـثـلا

زوجها مع عشيق? هو ذا... هي ذي..
. ولأن الشيطـانً مبدئيـاً يغير ا<سألة تغـيـيـراً صغيـراًإلا أن ثمة تقـدمـا

يخلع سطوح ا<نازل وجدرانها (فعدسة الفن موجهة الآن إلى ميدان الحياة
الخاصة)Y يغدو كل ما يجري سرده كأنه يحدث الآنY في هذه اللحظةY أي
أن الحياة الفعلية قد تحولت إلى لوحةY أما نحن (القار� من خلال الشيطان

والطالب) فنكتفي باستراق النظر إلى ثيابها الداخلية.
إننا نكون في وقت واحد متأملe وقضاة بالنسبة لبانوراما العالمY ودو�ا

 أثناء ذلك. لهذا فإن ا<شاهد نفسـهـا لاًانقطاعY نفكر ونناقش في آن مـعـا
تكون بلا مقابلY ولا تقدم على أنها أحداث مضحكة ومسليةY بل هي متشبعة
بفكرة التناقض الفلسفيةY أي بفكرة مظهر الأشياء وجوهرهـا. فـلـنـسـتـمـع
إلى الحديث التالي بe الطالب وأسمودي (الشيطان): «مع أن القصة التي

Y إلا أن ما أراه [نعني من الإصغاء إليك بالـقـدرً مشوقة جداّتقصها علـي
eالذي أريده من الانتباه. فأنا أرى في أحد البيوت امرأة حسناء تجلس ب

Y وفيما العجوزً لذيذة جداًشاب وعجوز. إنهم يشربونY على ما يبدوY خمورا
يقبل السيدة الشابة أرى المحتالة تقدم يدها من وراء ظهره ليقبلها الشاب

الذي أظنه عشيقها.
. إن الشاب هو زوجهاYًغير أن الأعرج أوضح أن الأمر على العكس sاما

 حائز على(×٢)أما العجوز فعشيقها. فهذا العجوز سيد ذو شأن. إنه فارس
وسام كالأشراف العسكريY وهو يبذر أمواله على هذه السيدة التي يحـتـل

 ضئيلا في البلاط. وهي تـسـرف فـي مـداعـبـة هـذا ا<ـغـرمًزوجها منـصـبـا
ً منها لزوجها» (إن العبارة الأخيرة مبنية sامـاًالعجوز لغايةY وتخدعه حبا

بروح بديهيات لا روشفوكو.-غاتشف).
إن الطالب يرى الأمور حسب منطق «الزمن القد� الطيب»Y أي kنطق

Y و¢ـاً في النهضةY إذ من الطبيـعـي فـعـلاًا<طابقة الذي كان لا يـزال حـيـا
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يتفق مع الطبيعةY أن نفترض أن الشابة تخدع العجوز الغيور مع عشيقها.
ولكن هنا يكمن لب ا<سألةY أي أن كل العلاقات في المجـتـمـع الـرأسـمـالـي

Y فيما يصبـحً عادياًتنقلبY فيغدو منطق التناقضات «اللاعقلاني» منـطـقـا
 أن يقوم الشيطان بالذاتً. عندئذ يكون ضرورياً غريباًا<نطق السليم منطقا

(ومن ثم ميفيستوفل) بدور دليل الأعمى لكي يكشف أمام الإنسان الدنيوي
الساذج عبثية الحياة اليوميةY وقانون تقديس السلع. لئن كانت جميع القوى
السحرية تنطلق في ا<اضي من الطبيعةY كما يبدوY أو كانت تنتقل منها إلى
المجتمعY فإنه يتبe الآن فجأة أن نفس الوجود المجهول لتـلـك الـقـوى إ�ـا
يكمن في عالم الاغتراب الاجتماعيY وبe ما يخيل لنا أنه أقرب الأشـيـاء

 عن هـذهً مباشراًإلى ا<ألوف. وبهذا الصدد فإن الرومانسية تعبر تـعـبـيـرا
العبثيةY في حe أن الواقعية تعبر عنها في شكل الحـيـاة الـيـومـيـة. وبـهـذا

ا<عنى فهي فن أكثر «عبثية» و«لا عقلانية» من الرومانسية.
إننا نرى في «الشيطان الأعرج» كيف يختفي الاهتمام بالقصة من أجل
القصة: فالحبكة التي كان من ا<مكن التوسع فيعرضها بسطـوع ورواء فـي

 إلى حـدودًقصة عصر النهضة قد صيغت الآن بجفافY وتقلصت تـقـريـبـا
التورية اللفظية. على أن الاهتمام ينتقل فـيـنـضـب عـلـى مـا يـقـوم بـه وعـي
القار� من عمل داخلي نشيط: من مقارنةY وفهم (حيث لم يكن في ا<اضي

 من ديناميةً من أن يعبر البطل عبر العالم مباشرةY وبدلاًإلا الضحك). فبدلا
الحبكةY تنتقل الدينامية إلى روح الإنسان (الطريق إلى «دياليكتيك الروح»).
أما في معالجة الطالب وأسمودي للمشاهد فإننـا نـرى الأصـل الـذي نـشـأ
Yوأحاديثه مع القار� Yعنه كل من الدور النشيط للراوي في رواية ا<ستقبل

واسترسالاته الغنائية.
ما إن تخلت القصة عن ا<غزى الواحد (حيث عe الحبكة في الـقـصـة

ان النهضة) حتى تـكـشـفـتّ[كن أن تكون هي التفسير الوحـيـد <ـغـزاهـا إب
إمكانية إضاءة هذه الحالة من زوايا لا حصر لهـا. فـمـن ا<ـمـكـن أن نـنـظـر

نظرة عاطفية-أخلاقية فنقول:
يا لتضحية ا<رأة! إنها توافق حتى على فقدان «الشرف» من أجل حبيبها

سيY في أوبرا بوتشينيّ(إذ أن توسكا تستسلم لسكاربيا بغية إنقاذ كافارادو
«توسكا»).
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ومن ا<مكن أن ننظر نظرة تنديد نقدية فنقـول: فـارس سـافـل يـسـتـغـل
منصبه الوظيفي فيدنس... و[كن النظر من زاوية فضح الجشع الوحشي

لدى الشباب (قارن: دوستويفسكي «حلم العم»).. الخ.
ا<هم أنه ¥ العثور على مبدأ جديد سـوف يـكـون أسـاس الـواقـعـيـة فـي
الفن: فمن خلال تصوير ظاهر الحياة وشكلها اليومي يجـري الـغـوص فـي
الأعماق وكشف الجوهر الداخلي وا<ـثـل الأعـلـى. وقـبـل الـعـثـور عـلـى هـذا

 في حالة اختمار دائم. إننا نرى أن توحيد مغامراتًا<بدأ كان الفن موجودا
كثيرة في عمل فني واحد أو تجـمـيـعـهـا حـول شـخـص واحـد (أي الـتـنـامـي

)Y هذا الذي تحدث عنه فـيـكـتـورmotifsالتدريجي للمكـونـات ا<ـوضـوعـيـة (
 لبناء الشكل الروائي الضخم) [ثل بـالـضـبـطًشكلوفسكي بوصفه مـعـيـارا

ذلك الطموح الذي كان له تأثيره غير الواعي نحو «الإحاطة بكل شيء»Y أي
الغوص على جوهر الحياة عبر مجرد الإحاطة الكمية بجمـيـع ظـواهـرهـا.
من هنا فإن «الرواية القد[ة» كانت «طويلة طويلةY فائقة الطول». فلنتذكر

روايات سكوديري وريتشاردسون الضخمة ا<ؤلفة من أجزاء كثيرة.
غير أنه لم يكن ثمة حـل عـن الـطـريـق الـكـمـي. وبـرهـان ذلـك هـو هـذه

م بنا قيد أ�لة نحو توضيحّالروايات عينهاY حيث إن كمية ا<شاهد لم تتقد
 على هذا ا<بـدأ الجـديـد-أيًجوهر الحياة. لذلك عندما ¥ الـعـثـور أخـيـرا

استشفاف كل واقعة مفردة أو حادث في الحياة عبر جوهرها العميق-فإن
الاختمار في شكل سرد نثريY أي الاختمار الذي أسفر عن هذه التكوينات
شديدة الغرابةY قد هدأ. والآن يستطيع العمل الأدبي السردي أن يكون من

 بحادث واحدY وفي الوقت نفسـهYّ وأن يلمًجديدY كما في الفابليوY صغيـرا
أن يعكس فيه الحياة كلها.

من هنا يبدأ الطريق إلى ما سيطالعنا به أدب القرن التاسع عشـر مـن
ا من الرومانسيe حتى تشيخوف.ًقصة وأقصوصة ونوفيلا «جديدة» بدء
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الحواشي

ً محضاً(×) طبيعي أن �ط الإنتاج البرجوازي لم يكن بعدY بل ما كان في أي زمان أو مكان �طا
 بشكل مطلقY ولكن يكفي بالنسبة للتفكير أن اتضحت بالذات نزعة العلاقات الـبـرجـوازيـةًوكليا

لتكون واحدة وشاملة. فعلى أساس هذه النزعة يقوم العقل بجهده التوحيدي.
(×١) للكاتب الأ<اني غوته.

 من أرفع الألقاب بe ا<راتب الفـروسـيـةً) وتعني واحـداcommandeur(×٢) من الكلمة الفرنـسـيـة (
الروحية التي سادت في القرون الوسطى.-ا<ترجم.
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الصورة في علم الجمال والأدب

الصورة في علم الجمال
والأدب على تخوم القرنين
الثامن عشر والتاسع عشر

(الرومانسية)

هـذه ا<ـرحـلـة مــتــعــددة ا<ــســتــويــات. والــثــورة
 هـي الـتـي تـشـكـلً) طـبـعــا١٧٩٤- ١٧٨٩الـفـرنـسـيـة (

Y فقد كان ثمةًملامحهاY أما بالنسبة لإنكلتراY مثلا
أهمية خاصة للانقلاب الصناعي الذي أحل الآلة
محل الإنسان واتجه إلى الاستغناء عن الإنسان لعدم

  eالحاجة إليه (عصيانات اللوديLuddites((×)ومن .
ثـم بـدأ الـنـاس فـي إنـكـلـتـرا يـحـســون بــالاغــتــراب

 بالغ الحـدة. ولـم يـكـن ذلـكًالرأسـمـالـي إحـسـاسـا
الإحساس موجودا في فرنساY تلك التي سعت إلى

 لا تفكر وتكـتـبًتغيير العالم وظلت عشـريـن عـامـا
kقدار ما كانت تعمل. فبعد عصر «التفكير» أدركت
الإنسانية بفرح عظيم أن الفكر ليس كل شيءY وأن
الفعل أعلى منهY يقول غوته في فـاوسـت: «الـفـعـل
بداية الوجود»Y في حe كانت ا<ـسـألـة تـطـرح فـي
القرنe السابع عشر والثامن عشر كـالـتـالـي: «أنـا

أفكرY إذا فأنا موجود» (ديكارت).

19
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هذا الاكتشاف على وجه التحديد هو الـذي تـأسـس عـلـيـه أدب أ<ـانـيـا
الكلاسيكي وموسيقاها وفلسفتها. لقد فكر الأ<ان في هذه ا<رحلـة نـيـابـة
عن الجميع وأنجزوا جميع التغييرات العملية في الـفـكـرY وخـلـقـوا الـصـور
الفنية. إن إيقاع نشاط الإنسانية في مجال التغيير قد جلجل في سيمفونيات
بيتهوفنY أما في فلسفة هيغل فقد تبدى الكون والإنسانية لأول مرة بوصفهما

. وكانت مقولة «الروح» تنطوي عنـد هـيـغـل عـلـىYً وصيرورةY وفـعـلاًتاريخـا
 فهما أحادي الجانبY أي منًشيء ما هو العمل والإنتاج الاجتماعي مفهوما

 في الرأس» قبل تحقيقهًالناحية التي يشير إليها ماركس بوصفها «مخالطا
في مادة فعلية.

إن لدينا في هذه ا<رحلة �طe رئيسe من الفن والأدب: الفن التركيبي
 في غوتهY شيلرY وموزارتY بيتهوفنY من ناحيةY والرومانسيةًالأ<اني متمثلا

التي هي ذات ارتباط أكثر مباشرة kطلع القرن التاسع عشر. إن الـطـابـع
: من تطورهمـاًالتركيبي للأدب الروسي في القرن التاسع عشرY ينـبـع أولا

: من أن الأدب في هذين البلدين المحرومe مـنًالتاريخي «ا<كثف»Y وثانيـا
الحرية السيـاسـيـة كـان ا<ـنـبـر الـوحـيـد الـذي تـوجـهـت إلـيـه جـمـيـع الـقـوى
الاجتماعية في الأمة. ولقد أبرز تشيرنيشيفسكي هذا التشابه بe روسيا

نغ.ّوأ<انيا في هذا المجال في مبحثه العميق عن ليس
وبينما تواجه العوائق تطور أ<انيا التاريخي بعد حركة الإصلاح والحرب
الفلاحية في القرنe السادس عشرY والسابع عشر وفي النصف الأول من
القرن الثامن عشر (تجزئة البلاد... الخ...) نجد ا<سائل التي كانت موزعة
في فرنسا وإنكلترا على زمن [تد من النهضة حتى التنـويـر قـد شـرع فـي

 إن أ<انياًحلها دفعة واحدة في النصف الثاني من القرن الثامن عشر. حقا
لم تعش النهضة بقدر من الكمال كما عاشتها إيطاليا وفـرنـسـا وإنـكـلـتـرا.

Y ومن ثـم فـيSturm und Drangلذلك نسمـع فـي أفـراد «الـعـاصـفـة والـقـهـر-
أبطال شيلر و«فاوست» غوته صوت الإنسان-الشمولي ا<نتـمـي إلـى عـصـر
Yأما في كلاسية غوته وشيلر فإن الأدب الأ<اني قد اجتاز لأول مرة Yالنهضة

بشكل حقيقيY مدرسة فنية تنتمي إلى ا<رحلة القد[ة.
Yفي هذه ا<رحلة بالذات كانت أ<انيا تعالج أصعب مشكلات عصر التنوير

 ما قبل الثورة في أوروباY والثورة الفرنسية نفسها التي زحزحتّثم إن جو
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 عن توهجًطبقات اجتماعية مضى على ترسبها ألف عام قد أسفر أخـيـرا
(×١)متميز وعن عمق يتحلى بهما الفكر والفن الأ<انيان.

 إلى تخوم القرنeًلذلك فإن هذين الأخيرينY وإن كانا يعودان تاريخيا
ًالثامن عشر والتاسع عشرY فانه يتعذر استنتاجهما وتفسيـرهـمـا اعـتـمـادا

 فإن جوهر وآفاق المجتمعًعلى حالة أ<انيا والعالم في تلك الفترة. وعموما
والفن في العصر الحديث قد انعكست على مضمون ونوعية الفلسفة والفن

 أكثر بروزا ¢ا عند الأ´ الأخرى في هذه ا<رحـلـة. إنًالأ<انيe انعكاسـا
نـظـرة مـن هـذا الـعـلـو تـتـيـح رؤيـة جـيـدة سـواء <ـاضـي المجـتـمــع والأدب أو

 علينا: إما أن نتوقـف عـنـد هـذهًلحاضرهما. ولكنه لهـذا الـسـبـب تحـديـدا
النقطة بإسهـاب شـديـد. وإمـا أن نـرى مـن ا<ـفـيـد أن نـنـتـقـل مـبـاشـرة إلـى
الرومانسية مادمنا قد تفحصنا أجزاء من هذه ا<شكلات عبر تحليل الأدب

ً جزءاًمن القرن السادس عشر حتى الثامن عشرY وسوف نتـفـحـص أيـضـا
آخر في الاتجاهات التي سادت القرن التاسع عشر.

ي يكمن في أنها لمّأن الفضل الأول للرومانسية في تطور البشرية الفن
ع المجتمع والعـقـل بـيـدّتكتب بالدفاع عن ضرورة الفن لـلـحـيـاةY بـعـد أن وق

هيغـل حـكـم ا<ـوت عـلـى الـفـنY بـل قـامـت بـاسـتـخـلاص شـكـلـه ومـضـمـونـه
المخصوصe اللذين سيتابع وجوده فيهما منذ الآن خلال العصر الرأسمالي.

 من نفس �ط الفنًوبهذا ا<عنى فإن الواقعية اللاحقة سوف تنطلق أيضا
الذي ظهر لأول مرة في الرومانسية.

 عن sرد الإنسان الاجتماعي (أوًمنذ الآن يصبح مضمون الفن تعبيرا
نهائي) ضد الاغتراب ا<لازم للمجتمع الـبـرجـوازيّالمجتمع في تطـوره الـلا

وضد تحول الإنسان-العظيم برسالته-إلى فرد جـزئـي. ذلـك هـو ا<ـضـمـون
 با<ضمونًالفعلي لنظرية «العبقرية» الرومانسيةY على أن الفن ليس sردا

ا<نطقي للأفكار التي يـقـولـهـا فـحـسـبY بـل إن الأمـر عـلـى الـعـكـسY إذ إن
 في مؤلفاتهما بأفكار منطقية رجعيـةYًوردزوورث وتولستوي يدليان أحيانا

Yبحكم واقعة وجوده نفسها داخل مجتمع الجشع والدفع الفوري Yإلا أن الفن
 منًكان يفضي إلى فكرة فحواها أن لحياة الإنسان مغزى وفائدة أكثر سموا

ً أكثر سـمـواً ذاتيـاً للنقودY وأن لـدى الإنـسـان نـشـاطـاًأن يكون آلة أو كـيـسـا
وحرية من العمل هو العمل-ا<تعةY أي الإبداع الذي يكون فيه الإنسان عبقريا.
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Y باستثناءمُْلذاY فإن الفنY سواء أفهم الرومانسيون ذلك أم لم يفهموه-وه
شيليY لم يفهموه-يصبح الصورة الأصلية الإبداعية «للعـمـل - ا<ـتـعـة»Y أمـا
الفنان وصورة البطل الرومانسية فيصبحان الصورة الأصلية لـذلـك الـنـوع
من الإنسان ا<نسجم ا<تـكـامـل الـذي لا يـحـده حـد لا عـلـى الأرض ولا فـي
الكون (قارن: «قابيل» بـيـرون). ذلـك هـو مـغـزى «الـهـرب مـن الـواقـع» عـنـد
الرومانسيYe ورحيلهم عبر ا<اضي أو ا<ستقبلY إلى عالم الحـلـم وا<ـثـال.

لبا منهُإنه يعيد للإنسان في الوعي رسالته وذلك الواقع الحقيقي اللذين س
في المجتمع البرجوازي. فمن حيث ا<ضمون ا<نطـقـي ا<ـبـاشـر كـان بـوسـع
Yأن ينسبوا إلى ا<اضي Yوشيلي إلى حد ما Yبعضهم أمثال: هولدرن وكيتس

) مثالهم ا<فتقد هذاY أو إلى �ط الإنتـاجantiqueأي إلى ا<رحلة القد[ة (
القومي الأبوي لدى الحرفيe والفلاحe في القرون الوسـطـى (كـمـا عـنـد

: لأنه عندما استقر نظام الاغترابًالرومانسيe الأ<ان). وهذا طبيعيY أولا
فإن �ط الحياة الأبويةY وهو �ط أكثر إنسانية سحقه ذلـك الـنـظـامY قـد

: إن الذين نادوا عندئذ بفكرة التقدم كانواًتبدى في هالة من الجمالY وثانيا
قبل كل شيء شخصيات برجوازية راضية عن نفسها (بيكوك). وكان لا بد
من قدرة فائقة على المحاكمة الفلسفية (كما عند شـيـلـي)Y ومـن الانـضـواء

 فيًتحت راية الاشتراكية الطوياويةY بغـيـة رؤيـة ا<ـثـال ا<ـفـتـقـد مـتـجـسـدا
ا<ستقبل: فالفكرة الفنية في «بروميثيوس طليقا» هي على التحـديـد الـتـي

 يصل مباشرة بe العصر الذهبي ا<اضيY أي العصر اليوناني-ًتقيم جسرا
الرومانيY وا<ستقبل.

وثمة مغزى بطبيعة الحالY من وجهة النظر هذهY لتقسيم الرومانـسـيـة
إلى رجعية وثوريةY وتقدميةY وليبراليةY ومعتدلة... الخY لأن ما كان يعلن من

 بالنسبة <ضمون ا<ؤلفات. بيد أنه لا ينبـغـيًأفكار منطقية لم يكن حياديـا
أيضا أن يقابل ذلك تضخيم لأهـمـيـة هـذا الـتـقـسـيـمY لأنـه لا يـجـري عـلـى
أساس تحليل ا<ضمون الفني المخصوص في مؤلفات الرومانسـيـYe وإ�ـا
في معظم الحالات على أساس ما تعلنه من آراء مجردة وأحكام نظرية. ولا
[كننا على الإطلاق من وجهة النظر هذه أن نفسر <اذا استطاع رومانسي
Yأن ينفخ الحياة فـي الأدب الـروسـي Yمثل جوكوفسكي Yرجعي» ا<عتقدات»

 عن الإنجازات التقدمية فـيًكما يقول بيلينسكيY أي أننا نتحدث تحـديـدا
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مجال مضمون الأدبY لا شكله («حلاوة الشعر الآسرة» عند جوكوفسكي).
Yلهذا السبب [كن الحديث عن الرومانسية بوصفها ظاهرة جمالية واحدة

وإن كانت في داخلها شديدة التشعب والتنوع.
وأصعب مسألة في تفسير الرومانسية هي موقفها من عصـر الـتـنـويـر
ومن العقلY يعني لا عقلانيتها سيئة الصـيـت وتـقـديـسـهـا الحـدس... الـخ.
فالثورة الفرنسية التي لم يكن التفكير هاجسهاY وإ�ا الفعل وتغيير الحياة

 أكثرًالحقيقيY قد بينت للبشرية أن النشاط الحسي-العملي [ثـل إبـداعـا
 kا لا يقاس من التفكير المجرد الذي يستبدل مقولاته بالعالمً وصدقاًسموا

ًوجميع ما يشتمل عليه من أشياء. من هنا فإن الفن في الرومانسية أيضا
يتحقق في معظمه لا كتصوير ومعرفةY بل كتعبيرY لذلك فإن الشعر الغنائي
والشعـر عـامـةY ولـيـس الـشـكـل ا<ـلـحـمـي (الـنـثـر)Y هـو الـنـوع الأدب ا<ـمـيـز

انYّ (ن الشيء الرئيس في نظام البشـريـة الـوجـدانـيY إبًللرومانسيـة. حـقـا
عصر الثورة الفرنسية وحروب نابليونY كان الإحساس البهيج بـعـدم ثـبـات
أي شيءY فالقد� ينهارY والجديد لم يأت بعدY أي أن الأشيـاء قـد فـقـدت
الاستقرار والشكل الدائم (وذلك ضروري للتصوير وا<عرفة)Y إذا إن الشيء
Yالجوهري والأهمية ا<طلقة لم يعودا الآن يتمثلان في ظاهر العالم المحيط
وإ�ا في باطن عملية التغيير والنشاط التي كانت تحدث في العالمY وتبدو
على أنها الشيء الوحيد الدائم. وإننا لا نزال نذكر من الأفعال التـركـيـبـيـة
اليونانية الرومانية أن الإيقاع في الفن هو ا<مثل الأول لـلـعـمـل والـنـشـاط.

 بالنسبة للواقعً رئيساًولذا إذا كانت الكلمة الدقيقةY أو الفكرةY تبدو شيئا
ًالثابت في عصر التنوير («في البدء كان الكلمة». هكذا يبدأ فاوست معبرا
في صيرورة فكره هذه عن مستوى الوعي في عصر التنوير) فإن أبرز شيء
الآن هو التعبير الباهر عن مكابدة الحرية والشعور بهاY عن السلطة القائمة
.eا في ذلك السلطة على الفهم العقلي وميـدان الـبـراهـk Yعلى كل شيء
لذلك كانت ا<وسيقى هي الفن الذي احتل ا<قام الأول من بe جميع الفنون.
وليس مصادفة أنها عندئذ-من خلال بيتهوفن-قد حجبت بإنجازاتها جميع
أنواع الفنون الأخرى. فلن تجد لا في الأدب ولا في الرسم ولا في النحـت
ولا في العمارة ما يضاهي سيمفونياته عبـقـريـة. ولـيـس مـن ا<ـصـادفـة أن
يكتب هوفمان قصصا (نوفيلات) موسيقية. لقد قال نيتشه فيما بـعـد: إن
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الرومانسية لم تتحقق بشكل حقيقي إلا في ا<وسيقىY في حe ظـلـت فـي
نغ وديدرو يرى أن أقربّ عظيما لم ينجز. فإذا كان كل من ليسًالأدب وعدا

فن إلى الأدب هو الرسم («الأووكون»Y «الصالونات»)Y وكان [يز بينهماY أي
بe الرسم والأدبY على أساس من طريقة المحاكاةY وتصوير الأشيـاء فـإن
ا<وسيقى هي التي تعتبر الآن أقرب الفنون إلى الأدبY وإ�ا يتباينان بطريقة

(×٢)التعبير عن الإيقاع العام للوجود وللعالم الداخلي للإنسان.

Yًلم يكن إحساس الكلاسيe بالإيقاع في البيت الشعري إحساسا موسيقيا
ً ينظم الكلمات تنظيماً كبحر شعريY أي شكلاً عروضياًوإ�ا رأوا فيه وزنا

 للكلمة في الزمن. وقد كان الرومانسيـون أولً تجسيميـاYً أو شكلاًخارجيا
من أحس بالإيقاع في البيت الشعري بوصفـه نـبـض الـروح الـداخـلـي عـلـى
Yالتحديد. ومن هنا تنبثق الاكتشافات ا<ذهلة في الأوزان: الشـعـر ا<ـرسـل
وتبدل الإيقاعY والتغيرات الغريبة في البحور. ففي «مانفرد» عـنـد بـايـرون

ىY وينتقل الشاعر من بـحـر إلـى آخـرّيتناوب الشعر ا<رسل والـشـعـر ا<ـقـف
. وفي قصيدة شيلي «إلى الناس في إنكلـتـرا» ثـمـة تـراكـيـبً فجائيـاًانتقـالا

 أن توجد في القرن الثامنYً كان [كن sاماًكلامية دقيقة وواضحة عقلانيا
ً.عشرY وهي مفعمة بشرارة إيقاع لم تكن ¢كنة في القرن الثامن عشر أبدا

على هذا النحوY كانت موسيقى الثورة هي التي يسمعها الرومانـسـيـون
ويكتبون بوحيها على أنه في ميـدان ا<ـوسـيـقـى لـم يـقـم بـe حـركـة الـواقـع
Yأي شكل عياني للواقع المحيط والتفـكـيـر Yالعميقة والإنسان الفرد وسيط

بوصفه ¢ثلا لمجال الضرورة في الوعي.
إن الرومانسيةY شأنها شأن النهضة (وإن كانت تختلف عن النهضةY في
أن الأمر يجري هنا عن وعي وتعمد) قد أعطت الإنسان إمكانية أن يلمس

 طبيعته الاجتماعية وصلته بالبشرية في حركتها اللانهـائـيـةYً مباشـراً<سا
وليس من خلال وساطة انتمائه إلى هذا الكيان الاجتماعي أو ذاكY أي إلى
دولة أو بلد أو فئة. من هنا ينبع أمران: فمن جهة ثمة إحساس الرومانسي

ي منصت فيّأنه مواطن عا<يY كوني (وكذلك كان بايرون)Y أي أنه إنسان كل
أعماقه لأصوات جميع الشعوب والأزمانY وتقابلهـا هـنـاك الـفـرديـةY إذ إن
هذا الإنسان لا يستطيع بعد أن يعتمد على أي مجتمع قائمY ويجب أن تكون
لديه القوة ليحمل في ذاته هذا العبء الثقيلY وبذلك تظـهـر قـوة الإنـسـان
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التي لا تقهر. إن العزلة الأبية والحزن العا<ي هما على الـتـحـديـد مـظـهـرا
اخلي لدى الإنسان الفرد. ويهتم بايرون بكلّا<ضمون الاجتماعي للعالم الد

شيء: باللوديe وباليونانيe ا<تمردينY وهو يوحد بجرأة بe الصور الخالدة
والتلميحات والانتقادات اليومية. تقول يليستراترفا في كتابها عن بايرون:
أن ما [ثل حصن الحـريـة عـنـده هـو تـارة «الـروح الأبـديـة لـلـفـكـرة الحـرة»
(«سوناتا إلى شيليون»)Y وتارة «خنجر أراغـون» و «أسـلـحـة كـاتـالـونـيـا» فـي

. وإذا كان بايرون يصـوغ(×٣)أيدي الجماهير ا<تمردة («العصر البـرونـزيـا»)
عواطفه ا<لتهبة في «ا<ثاني البطولية»Y من بحر «ا<لاحم البطولية» الكلاسية
في القرن الثامن عشر فإن ذلك مؤشر ومعيـار لاتـسـاع روح الــ «أنـا» عـنـد
الشاعر ومداها الاجتماعيY الـ «أنا» التي غدت ذات صفة ملحمية-مهيبة.

ر عنـهّومن هنا جاءت تلك ا<وازنة بe «أنا» الشاعر والبـشـريـةY أي مـا عـب
بيلينسكي بقوله: إننا نسمع في «أنا» الشاعر عظيم صوت الناس كلهمY فهو

يتكلم باسمهم.
ً) يستسلم سلبياsentimentalismوإذا كان الإنسان في النزعة العاطفية (

لإرادة ا<ؤثرات الخارجيةY وكان العالم مجزأ إلى تكوينات فسيفسائية مـن
الأحاسيس وأرق ظلال ا<شاعر وا<كابدات والأفكارY فإن هذه الأشياء تتحد
الآن من جديد في كل واحد على أساس الفاعلية ا<توترة الـنـشـيـطـة الـتـي
يقوم بها الوعي الفردي. ذلك أن الرومانسية تعيد للأدب الإحساس بوحدة
العالم والإنسانY وتشق الطريق إلى تلك اللوحات التركيـبـيـة الـتـي تـفـضـي
فيما بعد إلى الواقعية. إلا أن هذه الوحدة ما برحت تظهر لا بصفتها وحدة
موضوعيةY بل كوحدة داخلية. لذلك فإن العمل الأدبيk Yا يشتمل عليه من

 مستقلا عنً متناغماًأفكارY لا يستمد صفة الوحدة من توزيع مادته توزيعا
ا<ؤلفY وإ�ا من ا<زاج الغنائيY ومن البطل الغنائي (وتلك مقولة لم تستخدم

) بايرونsatireفي الأدب قبل الآن). تقول يليستراتوفا عن شكل هـجـائـيـة (
«العصر البرونزي» «إن هذه ا<لحمة إذا أخذت في مجموعها فإنها تـتـمـتـع
بوحدة ا<ونولوج الغنائي الحار... فـالـبـيـت الـشـعـري الـذي كـان فـي الـقـرن
الثامن عشرY عند بوب أو جونسونY يتجزأ في الأغلب إلى مقطوعات مـن
.eويكتسب هنا حركة ذات استمرار واندفاع عاصف Yا<نعزلة Yالحكم ا<غلقة
ويلجأ بايرون بجرأة إلى ألوان من التعداد شـديـدة الاتـسـاعY وإلـى مـراحـل



190

الوعي والفن

Yبعيدة ا<دى. (فعلى سبيل ا<ثال يتضمن نداؤه الشهير إلى الشعب الإسباني
Y وهي مرحلـة لاًالذي ينهي به ا<قطع السابعY مرحلة من سبعة عشر بـيـتـا

.(×٤)تبدو ثقيلة لأنها مشبعة كل الإشباع بحركة هادفة مفعمة بإرادة الكفاح)
ولئن كان رجل التنوير والواقعي في القرن الثامن عـشـر هـو فـي ا<ـقـام
الأول مفكرY متأمل في الحياةY يضع الفهم فوق كل شيءY فإن صورة ا<فكر-

Y ذلك أنً وإنساناًالفاعل هي التي ستأخذ شكلها المجسم في بايرون شاعرا
 عن اللوديYe وموتهًمشاركته في نضال اجتماعي فعلي مثل: خطابه دفاعا

في ميسولونغي باليونان ا<ناضلة-كل ذلك يدخل في صورة شاعـر الـعـصـر
الحديثY الذي لا يحتكم لأي شيء حولهk Yا في ذلك العقلY ولا ينقاد إلا

 في حياته مثالً<عيار روحه الداخليY فيزج بنفسه في غمار الحياة مجسدا
الإنسانY الإنسان الذي [ارس الفعلY وليس الذي يـحـكـم بـالـعـقـل. (قـارن
فيما بعد ريلييفY بيتيفي بوتيف وآخرين). ولهذا على التحديد كان بايرون
الشاعرY وليس فولتير فيلسوف القرن الثامن عشـرY هـو الـذي أصـبـح فـي
مطلع القرن التاسع عشر «سيد الأفكار». واخـتـلاف الـتـفـكـيـر المجـردY أي
eمع النشاط الفني هو في الحقل الأيديولوجي انعكـاس <ـا وقـع بـ Yالعقل
المجتمع والشعب من فراق أسفرت عنه الحياة بعد إقامة ¢لكة العقل على

الأرض في شكل دولة برجوازية.
إنها <سألة ذات أهمية عظمىY إذ فيها تكمن الجذور ا<وضوعية للأسباب

ً على أن تكون شكـلاًالتي جعلت حتى لاعقلانية الرومانسيe قادرة مؤقـتـا
للوعي أكثر تقدمية من الوجهة التاريخيةY وفوق ذلك جعلتها أكثر شـعـبـيـة

من عقلانية دعاة للتنوير.
Yثال» هوراسs» ثال» بوشكن وs» eمنذ أن عقدنا مقارنة ب Yلقد أشرنا
إلى انشطار المجتمع إلى شعب ودولة على نحو هو غاية في الغرابة بالنسبة

 نقيض الدولةًلهوراس. ففي القرن الثامن عشر كانت الطبقة الوسطى أيضا
الإقطاعيةY إلا أن وعي دعاة التنوير كان ينطلق من افتراضY كان في حكم

. وهنـاًنى عقلانـيـاْبُا<سلمات بأن الشكل العاقل لحياة المجـتـمـع هـو دولـة ت
تجلت محدودية وعي دعاة التنويـر الـذيـن لـم يـكـونـوا قـادريـن عـلـى تـصـور
مجتمع بشري غير منتظم في دولة. على أنـنـا نـعـرف أن مـجـتـمـع مـا قـبـل

ًدان الناس توحيداّالطبقاتY المجتمع الأبويY والمجتمع اللاطبقي ا<قبل يوح
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Y دون أي sييز لوظائف الإنسان الاجتماعية في دولة.ًمباشرا
إن الحقيقة التي سيعبر ماركس وأنجلز عنها بوضوح فيـمـا بـعـد ولأول
Yوالقائلة إن التنظيم النموذجي للحياة البشرية يجب أن يتم دون دولة Yمرة
بل بطريقة مباشرةY وعفويةY دون وساطة وعلى أساس العادةY هي حقيقة
لم تنكشف أمام الوعي البشري إلا بعد أن أقيمت على أساس الثورة الفرنسية

 لجوهـرًدولة برجوازية تبe أنـهـا لـيـسـت بـأي حـال مـن الأحـوال تجـسـيـدا
البشرية الحر الأزلي. ففي بنية المجتمع الذي عاصره الرومانسيون لم يعش
هذا النمط من العلاقات إلا بe صفوف الشعبY وبe الفلاحe في ا<قام
الأولY أي خارج مجال العلاقات الاجتماعية الرسمي. لذلكY ولأول مرةY لم

 (فعند رابـلـيـهً لا واعيـاًيعد الشعب والفولكلـور يـظـهـران فـي الأدب ظـهـورا
وعند شكسبير ثمة فيض من العفوية الشعبية)Y بل أصبحا موضوع اهتمام

نظر إليه بحيادY ¢ا يفترض فصل «الفئـة» ا<ـثـقـفـة عـن الـشـعـب.ُمتميـز ي
 لم يبدأ إلا منذ أواخرً واعياًوليس مصادفة أن جمع الأغاني الشعبية جمعا

ًالقرن الثامن عشر (هردر)Y إذ إن شيلر يعتبر الفولـكـلـورY بـوصـفـه «شـعـرا
). إن الأدبsentimental (ً «عاطفيـاً»Y أعلى من الأدبY بوصفه شعـراًساذجا

يهضم الفولكلورY ويتمثله. وفي الرومانسية بالذات تنهض النزعة الشعبية
بوصفها مثلا أعلى أمام الأدبY وذلك على التحديـد لأن فـصـل الأدب عـن

الفولكلور قد ¥ بشكل واع.
وهكذا وقف الشعب أمام الوعي الاجتماعي في مطـلـع الـقـرن الـتـاسـع
عشر كجسم حقيقيY أي كتجسيد <ثال البشرية الأزليY الذي بـيـنـت دولـة

Y أصبحYً وفي مجال الوعي الاجتماعي أيضاًالعقل أنها تجسيده الزائف. إذا
مرY ا<مكن استشفاف هذا الجوهر الاجتماعـي لا فـي مـنـظـومـة الـتـفـكـيـر
ا<نطقي ا<بني على أساس سلسلة من البراهYe ا<نظومـة الـتـي هـيY كـمـا

علاقات الضرورة الاجتماعية على الفكرY وإ�ا (projection)نعرفY إسقاط 
يستشف في شيء آخر. إلا أن ماهية ذلك الشيء لم تكن واضحة بعدY إذ إن
شكل الوعي ا<فتقد كان لا يزال في طور التكوين. وسيتضح فيما بعد (عند
هيغل وماركس) أن هذا الاختمار كان يقود باتجاه تشييد ا<نطق الدياليكتيكي
الذي هو العقل الحقY إذا ما قورن با<نطق الصوري والفهم ا<يـتـافـيـزيـقـي
عند دعاة التنوير. ولكنk Yا أن ا<نطق الدياليكتيكـي لا يـخـرج مـن مـجـال
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ورة ا<كافئeّ من الفن والصًالتفكيرY فإنه لم يستطيع هو الآخر أن يكون بديلا
يYّ للعمل ا<اديY أي للممارسة; إنهما يعنيان خلق الشيء ا<اديY الحسًأيضا

.الكيان الحي الذي يتجسد فيه ا<ثال الاجتماعي

ّوهكذا تبe في مطلع القرن التاسع عشر أن عقل دعاة التنوير ا<ـعـتـد
بنفسه هو فهم محدودY وذلك حe ظهر أن الحياة الحية أكبر وأغنى من أن

دة على سرير بروكروست. و<اّ[ثلها ذلك العقل kقولاته وتصنيفاته ا<مد
كان عقل دعاة التنوير لا يتصور أي شيء في العـالـم لا يـسـتـطـيـع مـنـطـقـه
(الصوري) استيعابهY فإنه قد عثر بذلك عن جرأة الوعي الـعـظـمـىY لـكـنـه

ر أيضا عن ذاتية الوعي العظمى وما أصابه من عمى. ومهـمـا كـان فـيّعب
الأمر من مفارقةY فإن لاعقلانية الرومانسيe الذين كانوا يعرفون أن:

 لا يحصىY أيها الصديق هوراسيوYًثمة في العالم عددا
Yمن الأشياء التي لم تحلم بها فلسفتك

دة ا<عالمYّولذلك فهم لم يتعجلوا حصر ظواهر الحياة في مفاهيم محد
Yنطق الحـيـاة ذاتـهـاkتلك اللاعقلانية هي التي تجلت فيها الثقة بالعقل و

 «أنا» من تصورات ذاتية عنهاY لقد تجلـى فـيـهـا عـلـى وجـهّوليس kـا لـدي
) ا<وضوعية. ولتكن موضوعية غير معروفـةY إلاpassionالتحديد عنفـوان (

Yأنها موجودة. ثمة أمامي ظاهرة. إننـي لا أسـتـطـيـع بـعـد أن أقـول مـا هـي
ولكنني أحس بحركتها وإيقاعها وتنفسهاY وهـذا مـا أعـبـر عـنـه. ذلـكـم هـو
جذر نظرية الحدس الرومانسية التي تثق بالشعور ا<باشر وبا<عايشة أكثر

. فقد تكثفت في هـذه الأخـيـرةً¢ا تثق بالتصميمات ا<بنية بنـاء مـنـطـقـيـا
خبرة التاريخ البـشـري بـأسـرهY وعـبء ا<ـاضـيY والخـبـرة الـتـي مـا إن أبـدأ

ر أحكامي فـيّقـرُبالتفكير الصحيح (والقواعد معطاة من ا<ـاضـي) حـتـى ت
 من الجديد kا هو قد�Y مـعـروف لـلـجـمـيـع. لـقـدًالحال وتوحـي لـي بـدلا

تكونت الأشكال ا<نطقية قبل إدراك هذه الظاهرة الجديدةY وهي بـعـد لـم
تستطع أخذها بالحسبان لأنهاY وهي تعمل على هضمهاY كـانـت تـعـرضـهـا

لريح تذهب بنكهتها الفريدة في الحال.
لقد عبر علم الجمال الرومانسي (شلنغ) لأول مرة عن فكرة فحواها أن

ي جسمY أي أنه غير ما يسفر عـنـه الإنـتـاج والمجـتـمـع وا<ـنـطـقّالعمل الـفـن
ً) تدار ولكنها لا تتحرك تحركاmechanismالعقلي من أشياء تخلق لنا آلية (
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Y أي أنها منظومة أجزاء.ًذاتيا
إنها الطبيعة وحدهاY تلك التي تخلق جسما تنطوي وحدة جميع أجزائه

هب الفنانُعلى مصدرها الخاص الذي تصدر عنه حركة ذاتية حرة. وقد و
هذه القدرة نفسها التي sتلكها الطبيعة. فالأثر الأدبي الذي يبدعه الفنان

Y ويكشف للناس عن مضمون فيه متجدد ومـفـاجـئًيتطور بعد موته أيـضـا
. إن الفنانY وهو يؤلف عمله الفنيY لا يدرك نسبة واحد بالألـف مـنًدائما

) هذاY ا<ميز للعمل الفنيY لاpolysemyتفسيراته ا<مكنة. إن تعدد ا<عاني (
وجود له في مؤلفات التفكيـر المجـرد الـذي يـتـمـتـع بـدقـة الـتـنـظـيـم. فـهـذه
منظومات (وليست كيانات). كل شيء فيها مقصودY أمعن فيه الفكرY وكـل
أجزائه في مكانهاY ولا وجود للمفاجآتY كل شيء له دلالة واحدةY إلا أنه لا
وجود لحركة ذاتية. لذلك لن يجد أحد في «أب العائلة» معنى آخر وأكـبـر
من ا<عنى الذي أراده ديدروY وسيرى ا<رء كيف تهيمن هناك أحادية معنى

ان عن القصد وعن «الاتفاقّيثير الانقباضY وكيف أن كل حركة وكل كلمة تنم
مع الهدف»Y وتظهران هذا العمل كآلـيـة صـنـعـت لـتـوضـيـح مـنـظـومـة فـكـر

(×٥)مجرد.

وإذا كان دعاة التنوير قد جعلوا من الوعي الكامل للـعـمـلـيـة الإبـداعـيـة
دون عفوية ا<ضمون في العمليـة الإبـداعـيـةYّ فإن الرومانسيـe [ـجًهدفـا

عندما يسترخي الشاعر فيتحرر من الأفكار ا<سبقة ويصبح أرغن الحيـاة
التي تجلجل فيه بحرية.

إن السحر النابع من تعدد معاني العمل الأدبي والصورة كان بـالـنـسـبـة
للرومانسيe ولفناني العصر الحديث عامة منبع بهجة إبداعية ¢يزةY لأنه

 يخرج عن بe يديه.ً بأن كائنا حياًكان يعطي الفنان إحساسا
ففي مؤلفات الرومانسـيـe يـظـهـر لأول مـرة مـا وراء الـنـص وقـد أبـدع

. وحe يقول الغاوون عند بايرون:ً واعياًإبداعا
اقة عريانةّإن خمول بز

في وكر رطب تحت الأرض
 من شوق ميتّلأحب إلي

ومن حلمه العقيم.
روا بحمل اعترافه هذا محمل الصدقY إنه بالتأكـيـد لـنّاكم أن تفـكّفإي
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يقبل ا<قايضة. إن «خمول بزاقة عريانة» ما هو إلا مقياس لشوقه الذي لا
Yولحزن العالم Yأي لصليب ا<عاناة البشرية كلها Yحدود له ولعظمته الجريئة

.(×٥)ذلك الصليب الذي ألقاه هو وحده على كتفيه
قرأ الـعـبـارةُإن تعددية ا<عنى هذهY التـي بـفـضـلـهـا [ـكـنY ويـجـبY أن ت

بالعكسY هي على وجه التحديد �طية بالنسبة لأدب القرن التاسع عشر.
 كله على تعددية معنى لا تنقطعY وعلى اكتشافّفأسلوب دوستويفسكي مبني

دائم <ا وراء النص في كل قول.
ابY حتى غوته وشيلرY يـطـمـحـونّأما في القرن الثامن عشر فـإن الـكـت

ر معناها الظاهري عن مضمونهاYّ ولكي يعبًليكون مغزى العبارة دقيقة وواحدا
ً. تاماًالداخلي تعبيرا

. هاهي فارفارا العجوز تدنو غير مرة من الـنـافـذةً«طال العرض كثيـرا
وتنصت. لقد كانت ننتظر مارياناY سيدتها الرائعةY التي كانت تـرتـدي فـي

ة ضابط شابY وتثير إعجـاب الجـمـهـور فـي فـصـل الخـتـامّهذا ا<سـاء حـل
. بهذه الجملة تبدأ رواية غوته «سنوات تعليم فيلهلم مايستر».(×٧)الدرامي»

فمن أي وجهة نظرY وبلسان من أعطى هـذا الـتـوصـيـف <ـاريـانـا:«الـسـيـدة
ً مفرطاًادةY تفكر تفكيراّالرائعة»? إن فارفاراY كما سنعرف فيما بعدY هي قو

 شاعريا. أما في فترة متأخرة فإن الكاتب الذي [يزًفي واقعيتهY لا تفكيرا
الآن بe رؤيته هوY رؤية الشخصيةY وبe التوصيف العام المجردY كان سيكتب

Y موقـفً يعكسY مـثـلاًإما «السيدة» فقطY دو�ا نعتY أو كان أعـطـى نـعـتـا
 من سيكولوجيتها. أما غوته فهـو لاًفارفارا الساخر من سيدتهاY انطـلاقـا

يزال بعد لا يرى إمكانية هذا التجزيءY أي إمكانية هذه ا<ستويات المختلفة
 ذا دلالة عامة هو«الرائع» يصـف بـه الـبـطـلـةًفي وقت واحدY ويعطـي نـعـتـا

 (من وجهـة نـظـر الـشـعـورً له مدلول واحـد وفـارغ مـن ا<ـعـنـى sـامـاًوصفـا
Yالجمالي ا<تأخر الذي تربى على الفردنة). وحتى إذا ما حصل تعدد ا<عاني

 بالنسبةًكما عند فيلدنغ أو ستيرنY فإنه بواسطة الفكاهة كان يصبح واضحا
للقار�Y أي كان في النصY وليس فيما وراء النص.

يّفما الذي كان يعنيه تعدد معاني الصورة هذا في الوضع الأدبي-الفـن
Yً دائمـاً<طلع القرن التاسع عشر? لقد كان تـعـدد مـعـانـي الـصـورة مـوجـودا

)Y أي في الإلهY أو في الصورةanimisticalسواء في تصور حيوية الطبيعـة (
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ان النهضة. والجديد في الأمر هنا هو أن تعدد ا<عاني يأتي في أعقـابّإب
أحادية ا<عنى التي سادت القرن الثامن عشر. وكانت أحـاديـة ا<ـعـنـى هـذه

 يطبق على كل شيءY أي أن الإنسـان لـمً وحيداًتتحدد بكون العقل مـعـيـارا
 كما يبدو من وجهةًيكن يبدو إلا كذلكY وهو بالذات كان يرى نفسه sامـا

عي الفهم الكاملّنظر معايير العقل-المجتمع الجديد. وهذه النظرة كانت تد
ا<طلق.

ولقد تجلت وجهة النظر هذه في بداية القرن التـاسـع عـشـرY فـنـشـأت
عاء للكمال ا<طلقYّ منها وجهة نظر أخرى لا تقل عن سابقتها غنى وادًبدلا

ا مباشرةّوهي وجهة نظر الشعب = الأزلية. وكان في وسعها أن تتجـلـى إم
عبر «أنا» الشاعر (كما عند بايرون الواثق بنفسه وبأن عقل البشرية الأعلى

 وجهة نظـرًا أن تصبح أيضـاّإ�ا [ر من خلاله على وجه التـحـديـد)Y وإم
مطلقة أخرى لرؤية كـل مـن المجـتـمـع والـفـرد. وهـكـذا ولـدت ثـلاثـة «ذوات

subjects>Yوالمجــتــمــع Yوهـي: الـشــعــب Yأي ثـلاث نـقـاط لـلـرؤيـة أسـاسـيـة Y
ر عـنّوالشخصيةY وكل منها يطمح (وله الحـق عـلـى طـريـقـتـه) فـي أن يـعـب

. إن تعدد معاني الصورة كان في هذه الـظـروف(×٨)جوهر البشريـة الأزلـي
نتيجة «تعدد زوايا النظر»Y أي تداخل وجهات نظـر مـخـتـلـفـةY ومـسـتـويـات
مختلفة في صـورة واحـدةY الأمـر الـذي أدى إلـى ولادة تـعـدد الأحـجـام فـي
Yداخل الصورة. وهذا ما ينبثق منه تعدد أشكال الصورة في العصر الحديث

 إلى رواية الأصوات ا<تعددة لدى كل من تولستوي ودوستويفسكي.ًوصولا
لقد كان الرومانسيون أول من وعى هذا ا<ـبـدأ. وكـان يـتـمـثـل تـارة فـي
النزعة التاريخية-كما عند شيلي وهوغو-(وقد sثل عنـد هـذا الأخـيـر فـي
اللون التاريخي الخارجي)Y وتارة في مبدأ التناقض و «النسبية» (ا<ـفـارقـة

irony«الأ<ان). يقول شيلي في«دفاع عن الشعر eالرومانسية عند الرومانسي 
(“A Defense of Poetry”)كانوا يسمون الشعراء أنبياء... لأنه (الشاعر) يفهم»

Y وباكتشاف تلك القوانe التيً) فهما متوتراpresent as it isالحاضر كما هو (
 لهاY بل وهو يرى ا<ستقبل فـيًينبغي أن ينظم وضع الأشياء الراهن طبـقـا

). وأفكاره هي براعم الزهرة وثمرةbeholds the future in the presentالحاضر (
. أو هو يقول في مـكـان آخـر: أن الأعـمـال الـفـنـيـة هـي(×٩)أحدث الأزمـنـة»

.(×١٠)«مرايا ظلال عملاقة يلقيها ا<ستقبل على الحاضر»
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قارن بذلك أفكار فريدرك شليغل: «إن ا<ؤرخ نبي يتطلع إلى ا<اضي» أو
«ليس ثمة نوع آخر من وعي الذاتY إلا النوع التاريخي. ما من أحد يعرف
من هو إن لم يكن يعرف رفاقهY وقبل كل شيء رفيقه الأولY سـيـد الـسـادة
أجمع-عبقري الزمان». «أن الفنانe يوحدون عبر عصورهم العالم ا<اضي

(×١١)مع العالم القادم».

».spirit of the age: إن الشعر يعـبـر عـن روح الـعـصـر«ًكتب شـيـلـي قـائـلا
 ¢اثلة عند بيلينسكي.ًوقارن بهذا القول أفكارا

وهكذا ولذ مفهوم ا<عاصرة ومفهوم التاريخية في الأدب في آن واحد:
ويعني مفهوم معاصرة الأدب فهم تفرده وsيـزه مـن الـعـصـور الأخـرىY أي

إلقاء الضوء على حركته التاريخية ا<ستقبلية.
وبديهي أن كل شيءY فيما مضىY كان يعيش بإيقاع الأزمنة التـاريـخـيـة

 أن الثورة الفرنسية أعطت إحساسا بحركة التاريخّ; إلاًلدى شكسبيرY مثلا
 kا لا يقاس. لقد تطلب ا<سرح الرومانسي عند هوغوًأكبر وأكثر تحديدا

 ضد مبدأ الكلاسية ا<عادي للتاريخY والذي كان يقـدمً وتاريخياً محلياًلونا
أبطال ا<رحلة القد[ة بثياب رجال بلاط لودفيك الرابع عشر.

ولئن كان أرسطو وهوراس وبوالو يطالـبـون الـفـن بـالـرجـوع فـي مـعـظـم
الأحيان إلى موضوع ا<اضي وحبكاته وإلى محاكاة القدماءY ولئن كان شيلر
وهيغل يعتبران حبكات ا<اضي أكثر ملاءمة للفنY وذلك لأن الذاكرة التاريخية
Yومحت التفـصـيـلات Yحفظت ما هو رئيس eقد أنجزت عملية التنقية ح
فإنه ليس من باب ا<صادفة أن الرومانسية على وجه الـتـحـديـد هـي الـتـي
يعطي فيها نفس التوجه إلى ا<اضي (أو إلى ا<ستقبل) إحساسا يبدو كأنه

هروب من العصر.
ة إحساس بالهروب منه. ولكـنّ لقد ولد الشعور بالعصرY ما دام ثـمًإذا

ةkّا أن العصر الحديث قد أحس نبض التاريـخY وأحـس بـالـتـالـي أن الآنـي
والتفرد صفة كل لحظة وكل شخص فإنه كان محتما أن تولد الحاجة إلى
تدوين الذاتY أي الذات الخاصة; ذات الناس وذات ملامح المجتمع ا<عاصر.
وهذا ما ستقوم به الواقعية (بلزاك وآخرون). إلا أن الرومانسية قد مهدت

 ومطلق القيمة فيّالطريق لذلكY فهي التي كشفت عن أن كل شيء نسبي
 (هذا الإنسان نسبيY لأنه واحد من كثيرينY وهو في الوقت نفسه لاًآن معا
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مثيل له ولا بديل منهY بذلك فهو قيمة مطلقة). إن هذه الرؤية لكل شيء في
 سوف تظهر عند تولستوي ودوستويفسكـي.ًالعالم عن أكثر الأشكال توترا

فلنتذكر ما يراود أندريه بولكونسكي قبل موته من أفكار لا رابط بينها: من
غير ا<عقول «أن هذا كله سيبقىY وأنا سأفني»Y أو أفكار بيير الذي انفجر
بالضحكY أشبه kجنونY حe أدرك أن الخفير الفرنسي يريد قتله: «يقتلني

 مبدأ إعـادة خـلـقّأنا! يقتل روحي الخـالـدة!». إن صـيـحـة بـيـيـر مـا هـي إلا
 لأول مرة فيً واعياًالعالمY أي ذلك ا<بدأ الذي أصبح يستخدم استخداما

) الرومانسية (إذ نجد استخدامه اللاوعي عند هاملت حironyeا<فارقة (
 جمجمة يورك).ًيفكر متأملا

Yأ�اط الرومانسية والـصـورة eهانحن الآن نقترب من أصعب �ط ب
وقد تجلى لأسطع نحو في أ<انيا. لقد اتخذ استخدام زوايا النظر ا<تعددة

ل في تاريخية مباشرة (والتر سكوتY شيلي)Y أوّ أبسط sثًفي إنكلترا شكلا
في مخاطبة العصر مباشرة («هجائـيـات» و«دون جـوان» لـبـايـرون). ويـعـود
ذلك إلى الشكل ا<فتوح الذي عرفته الحركة التاريخية في إنكـلـتـراY حـيـث

 هناك. بينما لم يكن الأمر علىًيطفو على السطح كل ما هو داخلي أساسا
 هنا إ�ا تبدو كأنها تجري فيًهذه الشاكلة في أ<انيا. فالعملية الأكثر توترا

ظل ركود اقتصادي واجتماعي-سياسي كاملY والنزعة التاريخية هنا كانت
قادرةY وبالتاليY على أن تظهر لا في شكل تغيرات مكشوفةY وإ�ا بوصفها

 للركود (ولنتذكر تحول حركة الزمن إلى تناقض فيYً وsزيقاً داخلياًتناقضا
شخصية الأخ جان عند رابليه).

ويبدو أن الإحساس الحاد بالاغتراب في أ<انيـاY حـيـث نـضـج اغـتـراب
 (على نحو ما سيكون في روسيا فيما بعد)Yًالمجتمع عن الإنسانY كان مركبا

أي أن الاغتراب البرجـوازي تـراكـم فـوق الاغـتـراب الإقـطـاعـي. وفـي هـذه
الحالة أصبح السند والشكل الوحيد للحياة ونشاط الإنـسـان الاجـتـمـاعـي
تتمثل في العالم الداخليY أي الفـكـر (الـفـلـسـفـة) والـفـن. وإذا كـان ضـغـط
المجتمع البرجوازي على الفن في إنكـلـتـرا قـد تجـلـى فـي شـكـل سـافـر مـن
النفعية (بيكوك) فإنه قد اتخذ في أ<انيا شكل نزاع بe الفـكـر المجـرد-أي
العقل-والفلسفةY وبe النشاط الفنيY أي الفـن. وكـانـت الـفـلـسـفـة لا تـزال

 عن فهم آثـار الـنـحـتًتوافق على الإقرار بأن الفكـر المجـرد عـاجـز نـسـبـيـا
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والرسم وا<وسيقىY بل عن فهم الشعر. أما بخصوص النثر الذي «يتطلـب
». كما سيقول بوشكن فيـمـا بـعـدY فـإن عـلـيـه أن يـذوب فـيً وأفكـاراًأفكـارا

الفلسفةY لأن مجال الأفكار هو مجال الفلسفةY ولا [كن للفكرة أن نـعـنـي
 آخر في الوقت نفسه. وهنا بوجه خاص برزت ضـرورةًهذا الشيء وشيئـا

ابتكار صورة من �ط جديد في الأدبY بوصفها فكرة فنية. ولقد كانت تلك
مهمة في منتهى الصعوبة.

ذلك أن الأدب يتعامل بالألفاظY شأنه شأن الفكر المجرد الذي قام في
القرن الثامن عشر بعمل تصنيفي ضخم لإعطاء كـل كـلـمـة مـعـنـى مـحـددا

ى الألفاظ من ا<غزى «المجازي» العائمY وأولى عناية فائقة لجميعّثابتاY ونق
ظواهر العالم بحيث لم يعد الأدب قادرا على تجاهل هذه الأمور.

ة: الإيقاع والكلمةّجاءت النجدة من قبل الأدوات الفنية القد[ة المجري
«المجازية» والصور الفولكلورية... الخ. يقول فريدريك شليغل: «يـنـبـغـي أن

Y وهو(×١٢)ً  قاطعـاًتكون جميع الكلمات في النثر الحقيقي محددة تحـديـدا
بقوله هذا يسعى إلى فصل الأدب عن الفلسفة من الناحية الظاهرية على

 مبدأ «التصعيـد»ًى هنا أيضـاّمه). وقد تجـلّالأقل (قارن ماياكوفسكي وسـل
بة. إلا أن هذا كله كانّالذي قال به فيكتور شكلوفسكيY مبدأ الكلمة ا<صع

 من ا<عركة التي طرحتهاًصاّلا يزال مجرد أدوات خارجية. وهو ليس إلا sل
الفلسفة على الفن. وكان يجب أن تدور رحى هذه ا<عركة على أرض الفكر

 يكون قوامـه الآنً جديـداًالمجرد. كان على الأدب أن ينسج للـصـورة شـكـلا
مفاهيم دقيقة واضحة. وقبل ذلك لـم يـكـن لـه أن يـؤكـد تحـرره مـن مـجـال
البراهe ا<نطقية التي تجلت فيها قوانe الضرورة في مجتمع الاغتراب.

Y حملتهاً)Y من وجهة النظر هذه تحديداutilitarianismت النفعية ّولقد شن
على الشعر بدعوى أنه في عصر العلم وا<عرفة السليمة لا معنى لإضاعـة

لات الشعراء الذين هم «أشباه برابرة فيّات وتخيّالوقت في حكايات الجد
ن»Y كما وصفهم الأديب البرجوازي الإنـكـلـيـزي بـيـكـوك فـيّالمجتمع ا<ـتـمـد

 هيغل الأدب آخر أشكـال الـفـنّمبحثه «أربعة قرون من الـشـعـر». لـقـد عـد
 في ذلك من خبرة القرنً عليه با<وتY منطلقاّوأسماهاY ولكنه شكل مقضي

 عندما كانت الأفكار العقلية قد بدأت تحل على الأفكارًالثامن عشر تحديدا
) للوعي ا<عاصرadequate من أن شكل فهم العالم ا<طابق (ًةY ومنطلقاّالفني
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 في نسق من البراهeً(البرجوازيY في المحصلة) إ�ا هو الفكر المجرد مبنيا
. وبالفعل ما إن شرع الفن يثبت حقه ويسوغ نفسه بأدوات(×١٣)الدياليكيتكية

 بشروط القتال التي فرضتها الفلسفةY حتى أخفق في كلًفلسفيةY أي آخذا
 قاضيةY لذلكknock-outشيءY إذ سرعان ما وجه إليه منطق هيغل ضربة 

كسبت الرومانسية ا<عراة مع الفلسفة حe فهمت أن طبيعة الفن بحد ذاتها
إ�ا تكمن في كون الفن لا يفسر نفسهY ولا يبرهنY بل هو ينـشـأ و[ـارس
تأثيره مباشرةY شأن الحياة والعمل اللذين هما موجودان حتماY ولا يحتاجان

 إلى تسويـغًإلى تسويغات ا<نطق. وحتى ذلك الوقت كان الفن يلـجـأ دائـمـا
 من عصر النهـضـة حـتـىًنفسه. فليس مصادفة أن ا<ـؤلـفـات الأدبـيـة بـدءا

Yًالقرن التاسع عشر كانت تنشر مشفوعة kقدمات. هكذا لجأ رابليهY مثلا
إلى صورة سقراط التي هي مشوهةY ولكنها تنطوي على حكمة إلـهـيـةY أو

بةYّة مذهّإلى صندوق فيه عقاقير ثمينة. إنها نفس فكرة الفن بوصفه حب
Y بل إن من ا<مكنًحيث تستمد الصورة الفنية قيمتها من كونها ليست لهوا

أن نستخلص منها حقيقة مجردة مفيدة. يقول رابليه: «حتى إذا وجد¥ أن
 مع الهدف مـنـهY فـلاًفق sـامـاّ ويـتًا<غزى الحرفي للـكـتـاب مـضـحـك جـدا

Y بل حاولوا أن تفكروا عـلـى أرقـى(×١٤)نكم ذلك وكأنه غناء السيـرانـاتّيغـر
». إن القول: «على أرقى وجـه»(×١٥)وجه ما يبدو لكم أنه قيل ببساطة قلـب

: في شكل فكر مجرد.ًكان يعني حتما
و¢ا له دلالته في هذا الخصوص أن ليس ثمة مقدمات لا في «الإلياذة»
ولا في «الحرب والسلام»Y وذلك لأن هومـيـروس لـم يـكـن يـعـرف الـتـفـكـيـر

. أما أثناء ا<رحلـةً <ضمونه وهـدفـاًالمجردY ولأن تولستوي قد وجد مـجـالا
الانتقالية من فنية الفولكلور اللاواعية إلى فنية الأدب الواعية في العصر
ًالحديثY فيجري عمل مستمر ومضن من أجـل تحـديـد الـذاتY أي أخـيـرا

لقطع حبل سرة الوجود الذي هو تطبيقي بالنسبة للفكر المجرد.
 ظهر الأدبY بعد اتحاده بالفولكلورYًولأول مرة في الرومانسية تحديدا

ي مستقل تكون الكلمة والفكرة فيه فنيتYe لا لأن الفلسفةّعلى أنه شكل فن
والتفكير ا<نظم المجرد لم يتطورا ولم يتحددا بعدY بل لأنهما قد اشتبكا في

Y فارتاد كل منهما أرض الآخر واختبر الواحد منهما قوتهY ثمًالقتال أخيرا
 صفات نفسه. وفي القرن الثامن عشر اقتحم الفكرًعاد إلى شواطئه عازفا
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المجرد ساحة الأدب فكادت تقع في أسرهY أما في الرومانسية فقد اقتحم
 حينئذ بالنقد الذاتي الذيً كون الفن مشلـولاًالفن ساحة الفلسفة مستغلا

تعرض له في فلسفة «كانت». لقد كان شلنغ يحلم بتحويل الفلسفة إلى فن
 فلا تقيم حقائقها على البـراهـYe بـل عـلـى الحـدسً حراًكي تكون إبـداعـا

اب الرومانسـيـونّوالاقتناع الداخلي والشعور. ومن جهـة أخـرى أعـلـن الـكـت
. إن ا<هم في دخول الأدب ساحة(×١٦)حدا»ّبأن: «على الشعر والفلسفة أن يت

الفلسفة هو أن الفن قد فهم لأول مرة تفوقه على الفلسفةY إذ هو-كالطبيعة-
ً رائعاًنشاط يبدع مادة حية هي بذاتها برهان نفسها. وقد ميز شيلي sييزا
)reasonبe الخيالY كمبدأ للشعرY وبe الفهم: إذ [كن النظر إلى الفهـم (

) علاقات فكرة بفـكـرة أخـرىcontemplatingY) يتأمـل (mindعلى أنه عـقـل (
acting upon) على أنه عقل فاعل مع هذه الأفكار (imaginationوإلى الخيال (

those thoughtsوالآخر هو مبدأ التحليل. إن Yفأحدهما هو مبدأ التركيب .(
) الأشياء.similitudesالفهم يعكس الفروقY بينما الخيال يعكس مشاكلات (

ن نتيجة احتكاكّومن ا<هم أن نبe ما هو شكل الصورة الجديد الذي تكو
الأدب مع الفلسفة في عصر الرومانسية. أن الرومانسيe الأ<ان أنفسهـم

) الرومانسيـةironyYأطلقوا على مبدأ الصورة الجديد هذا اسم ا<ـفـارقـة (
 (هوغو). إلا أن مضمونه أوسع.grotesqueبينما سماه الفرنسيون غروتيسك 

و[كن أن نرى نواة هذا النمط من الصورة على الأقل فيما قاله هايني عن
روبنز بأنه ارتفع «إلى السماء نفسهاY على الرغم من أن مـائـة قـنـطـار مـن

. هذا التوصيـف(×١٧)الج¶ الهولندي كانت تشده من ساقيه إلـى الأسـفـل»
 مطلق الصدق والعمق عن روبنزY وهو يعطيه مبـاشـرةY دونًيعطي مفهومـا

الاسترسال في سلسلة من ا<قدمات والبراهYe على نحو لا تستطيع معـه
. أين يكمنً وعمقاًمجلدات من الدراسات أن تعطيه بقدر يفوق ذلك صدقا

السر?
إننا مضطرون أن نباشر عملية التفسيـر عـلـى الـرغـم مـن أنـنـا نـعـرض

هـا روحّ ألوان السخرية الـلاذعـة الـتـي تـصـبّأنفسنا فـي هـذه الحـالـة لأشـد
 على شراحها. سنحاول التعبير عن فكرة هايني بكلماتً عنيفاًاّهايني صب

«أبسط»Y في مقولات التفكير المجرد: «إن روبنز يجمع السمو والروحية مع
أكثر مظاهر ا<ادية والحسية غلظة».
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نحن نحس أنه قد ¥ التعبير عن جوهر الفكرةY إلا أن روبنز لم يبق منه
 بدراساتًأثر. فلنحاول أن نعبر عن ذلك في «مصطـلـحـات» أكـثـر اتـصـالا

ر بألوان ساطعة عن روعة الشمسY عن بـهـجـة الحـيـاةّالفن. إن روبنز يـعـب
: في هيجان الجسدًلاّوجمالها حتى في تجلياتها التي يبدو أنها الأكثر تبد

وأفراح البطن.
إننا نقترب هنا بعض الشيء من تصور أكثر حيوية عن روبنـزY ولـكـنـنـا
أضعنا التحديد الدقيق للجوهرY ووقفنا على أرض مضطربة من الألـفـاظ
التلميحية التي لم يعد لـهـا مـن ضـرورة داخـلـيـة. ومـع أنـنـا نـلـجـأ فـي هـذا
التوصيف الشكلي إلى الاستعانة ب ـ«تعبيرات مجازية» فإن هذا التوصيف لا
يعيش بحد ذاتهY شأنه شأن التوصيف الأولY ولا أهمية له إلا بالنسبة <ن
يعرف ويتصور لوحات روبنز. وفي الوقت نفسه فإن جدية توصيفنا«المجازي»

 لطموحـه إلـىً نظـراًهذا لروبنز-وهو توصيف لا [ـكـن إلا أن يـكـون جـديـا
 يتسم بالادعاء والابتذال. إن قولة هاينـيًاستشفاف ا<غزى-تجعله توصيفا

 عنه وعن شخصيات لـوحـاتـهً هاماًتستشف جوهر روبنزY وتعـطـي تـصـورا
 دو�ا براهe وأحكام عقليةY وهيً مباشراًحتى <ن لم يرهاY تعطيه تصورا

في الوقت نفسه تعيش بذاتها متحررة من ذاتها بفضل ا<سحة الهزلية التي
تكسو جديتهاY ذلك أنها-بحسب الظاهر-لا تنسب إلى فكرتها أي قيمة. لقد
طالعتنا عند لاروشفوكو أقوال مبنية على التناقضY غير أن أجزاءها كانت

-من فيض القوة-ولكنه لم يكنًمتجانسة. ورأينا عند رابليه وشكسبير هزلا
. أما صبغة التهريج والهجاء الـذاتـي فـمـقـصـودة هـنـا وواعـيـةY إذًمقصـودا

عاء الحقيقة فتتخلص من مطالبتهاّبفضلها تبدو الفكرة كأنها تتخلى عن اد
بالبرهانY في حe أنها تدلى بالحقيقة عينها «خلسة».

: فليس الهدف أن يتخلص منً آخر أيضـاًإلا أن «للهجاء الذاتي» هدفا
Y وحتىً أن الكلمة عموماًمطالب التفكير المجرد وحسبY بل أن يبe أيضا

Y ولكنها محبوسة في حلقةYً أو فعلاًأصدق الكلمات وأعمقهاY ليست عملا
الوعي ا<سحورة ولا منفذ لها إلى الحياة.

لكن ما دام الفن يدرك هذاY وتضع الصورة هذه الجوانب في حسابهـا
 كذلك-نعني متطلبات الحياة وا<مارسةY وصدقها الأسمى-فإنه يـبـدوًسلفا

كأن الصورة قد حضنت نفسها ضد الاعتراضات من جـمـيـع الجـهـاتY ثـم
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. إلا أنهاYً صادقاً مفعماًقيدت نفسها بكل شيءY فأصبحت بذلك مضمونا
Y نحو الحقيقة والحرية. إنها تستطيـع الآنً قد اندفعتY أصلاًبذلك أيضا

أن تتلفت من جديد إلى جميع الجهات وsـد لـسـانـهـا: بـأي دهـاء خـدعـت
جاريها-العلم والحياة-فأفرطت في التذللY لكنها فـي الحـقـيـقـة قـد سـمـت
Yأ[ا سمو. ومن جهة أخرى فإن الوعي بوهمية هذا النصر يبقى رغم ذلك
أي أنه نصر من خلال الوعيY لا من خلال الفعل... الخ. إن مبدأ الصورة
هذا بتلفتاتها الدائمة نحو جميع الجهات ونحو نفسها يبلـغ عـنـدهـا درجـة

 من هذا النـقـص? إذاًاستنفاد الذات. هل يعطي الوعي بـالـنـقـص خـلاصـا
ًكنت أعي أنني لئيمY فهل أكف عن أن أكون ذلك اللئيمY أم أغدو أكثر إمعانا

في الخسة وا<كر? تلك هي ا<شكلة التي تعذب أبطال دوستويفسكي.
وهكذا فإن هذه القدرة على رؤية كل شيء من وجهات نظر مختلفة-من
ا<اضي ومن ا<ستقبلY وعلى النظر إلى المجتمع بعيني الفرد وإلى الـنـفـس
بعيني المجتمع-هي التعبير عن حرية الفن العليا وغناهY عن سلطته وقدرته

على أن يضم بe جنبيه الحياة والتفكير.
وفي الوقت نفسه تجلى في هذا التبصر والتلفت الدائم أقصى درجات
عبودية الفن لمجتمع الاغتراب البرجوازيY إنها انعدام إ[ان الفن بنفـسـه.
إن انتصاره مرير. وسيتضح هذا بجلاء خـاص عـنـد هـايـنـي. فـالإحـسـاس

 عندُبالتحرر من كل شيءY من الفلسفة والحياة والذاتY هو ا<هـيـمـن بـعـد
أوائل الرومانسيe. يقول فريدريك شليغـل: «كـل شـيء فـي ا<ـفـارقـة الأول

)ironyوكل شـيء يـجـب أن يـكـون جـديـا Yأي بسيطـاً) يجب أن يكون نكتة YYً
 ومفرط التصنع في آن. إن ا<فارقة تظهر حe تتحد الرهافة إزاءًصريحا

فن الحياة مع الروح العلميةY حe تتفق فيما بينهما فلسفة الطبيعة كاملـة
 بتناقض لا حل له بeًمع فلسفة الفن كاملة. إنها تتضمن وتبعث فينا شعورا

 بتعذر الكمال في القول وبضـرورتـهًما هو حتمي وما هو مشروطY شعـورا
(لاحظ: أنها فكرة «دوستويفسكوية» �طية-غاتشف). إنها أكثـر الحـريـات
حريةY إذ بفضلها يستطيع الإنسان أن يسمو على نفسهY وعـلـى جـمـيـع مـا

ها علامةّيختص بها من معاييرY لأن ا<فارقة ضرورية حتما. ويجب أن نعد
طيبة أن اللئام ا<نسجمe لا يعرفون كيف يحددون موقفهم من هذه المحاكاة
التهكمية للذات محاكاة دائمةY حe ينبغي التأرجح بe الإ[ان وعدم الإ[ان
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إلى أن تصاب رؤوسهم بالدوارY فيأخذون النكتة مأخذ الجدY والجد مأخذ
ة بوصفها «حكمة حياتية»Y مع الأفكارّ. أما عن تعامل الفكرة الفني(×١٨)النكتة

المجردةY باعتبارها «حكمة مدرسية»Y فيقول: «إن حضور البديهة هو انفجار
». ثم: «إن الفكرة الأ<عية ا<فاجئة تتأتى من انهيار بـعـض(×١٩)دّالوعي ا<قي

ف ا<فارقة على أنها الجمـيـل فـيّا<اهيات الروحية... ومن ا<مكـن أن نـعـر
. وحe التذكير بـ «السفلة ا<نسجمe» كيف لنـا أن لا(×٢٠)مجاف ا<نطقي 

 بالرضىYًنتذكر فكرة ماركس القائلة إن العصر الحديث لا يعطي إحساسا
Y إن ا<فارقة الرومانسيةً عن نفسه. حقاYً حيث يكون راضياًوهو يكون تافها

هي مبدأ الصورة الذي يعبر أوضح تعبير عن حركة حياة العصر الحديـث
التي لا تتوقف. إنها تلك الصورة الكامـلـة (لأن مـبـدأ الـفـن نـفـسـه يـتـطـلـب

 على لانهائية حمقاء. إن تأففهاًالتجسيم) ا<عتملة في الداخل وا<نفتحة كليا
ا<ر هو إقرار بعجزها عن الانعتاق من تناقضها الذي يسـتـعـبـدهـا. لـكـنـهـا

 أن هذه التناقضات بe الفـنًجديرة بالشكر لهذا الإقرار بالتحديـد: حـقـا
يها لا في العلمY ولا في الفن ولاّوالعلمY وبe الوعي والواقعY لا [كن تخط

ً.في الوعي عموما
 فإن من المحتم أن تكون موجودة تلكًوما دام مجتمع الاغتراب موجودا

الحلقة ا<سحورة التي انحشرت فيها صورة من نوع ا<فارقة الرومانـسـيـة.
 أن نفهم نظرية الصورة فـي الـنـمـط الجـديـد. إنًليس من الصعب نـسـبـيـا

الأمر الأصعب هو التعامل مع ¢ارستها التي أسفرت في ا<ـراحـل الأولـى
عن تلك الأشكال الخيالية الغريبة عند هوفمان. فنمط الصورة عند هوفمان

هو: «الإنسان-الجزرة»Y القط «مور» الذي يكتب مذكرات... الخ.
. فبالفعلY عندما يختزل الإنسانًإلا أن أساس هذا الخيال واقعي sاما

في الإنتاج الآلي إلى دور التابع وتقتصر أهميته الاجتماعية على كون عضلته
Y قطعة معنية (ولنتذكر شارلي شابلن)-ًتنقبض لتقلب كل خمس ثوانY مثلا

ة الإنتاج الاجتماعي ذاتية الحركةY أنّانY من وجهة نظر آليّ-أليس سيًحقا
تكون هذه العضلة ا<نقبضة عضلة لإنسان أو لحيوان السمندرY وأن يتمثل

)Y أم في احديدابantiqueاستمرارها في صورة الوجه الجانبية القد[ـة (
كواز[ودو في العالم الداخلي <انفريد أم <عتوه?

 في مجال ا<صادفةًإن فردية الإنسان ومظهره وطبعه كلها منغمسة sاما
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والتعسف. وهيهات أن تضاهي بهذه الغيبية الاجتماعية حـيـويـة الـطـبـيـعـة
)animismYالتي تطمح إلى أن تضفي حتى على قوة خارقـة فـي الـطـبـيـعـة (

وعلى أوقيانوس الزمن طلعة إنسان نبيلة! على هذا الأساس الذي وصـفـه
ماركس بالفتيشية السلعية تنمو غيلان على قدر من الضخامةY بحـيـث إن

ضعت إلىُ (إذا ما و(×٢١))chemereمخلوقات القنطور والإسفنكس والكيمير (
 صبيانية. فلنتذكر حيوانات السمندر عـنـد تـشـابـكY أوًجانبها بدت ألعـابـا

 استيقظ ففوجئ بأن أنفه اختفى (عند غوغل)Y أو أنه مسخ حشرةًإنسانا
هائلة.

لم يعد بe الخيال وصوره أي علاقةY ولم يعد يصل بينهما أي منطق أو
قانونY الأمر الذي sثل فيه على نحو سلبـي جـوهـر المجـتـمـع الـرأسـمـالـي

 من ا<عنى من الوجهـةًا<عادي للإنسان والذي أصبحY لهذا السببY فـارغـا
ن على تخوم القرنe الثامن عشر والتاسعّالإنسانية. لذلكY فطبيعي أن يتبي

عشرY حe انكشفت «لاعقلانية» جوهر العالم الجديدY أن الشكل الأنسب
Y وإ�ا الصـورًللتعبير عن ذلك الجوهر ليـس الأفـكـار الـواضـحـة مـنـطـقـيـا

الخيالية. على أن أدب الخيال الذي استدعاه الواقع الجديد (حيوية الطبيعة
) قد التحم مع الخيال الفولكلوري الـذي نـشـأSocial-animismالاجتماعيـة (

على أساس الجهل بقوى الطبيعة في العهـد الأبـوي. وبـذلـك انـفـتـح الأدب
«eلسيل من الجنيات وحوريات ا<اء وضروب السحر وشتى أنواع «الشياط

(على نحو ما نرى عند جوكوفسكي وغوغل).
لكن الأمر الأصعب ليس هناك حيث تتصرف هذه الصور الخيالية من
تلقاء نفسها في مجالها الذي هو خيالي بالقدر نفسهY بل حe تأخذ بالظهور
فجأةY كالصديرية الحمراء في «معرض سورو تشينسك» عند غوغـلY فـي

Y ثم سرعان ما تقلبه إلى وضع مغرق في الخيال. إنناًوضع اعتيادي sاما
عندما نقرأ عن الحصان الأحدبY أو عن ا<لكـة مـابY أو كـورسـارY أو عـن

)Y فإننا لا نخرج عن المخطط الخيالي ا<تعارف عليهY ونعالجdemonالجن (
ما يجري هناك حسب القوانe الخاصة بهذا المجال.

ولكن حe نقرأ عند هوفمان في «الأصيص الذهبي» أن حارس الأرشيف
ت ريح ورفعت أطراف معطفهّ«كان قد أصبح بجوار بستان كوزل عندما هب

الواسع مرفرفة في الهواءY بحيث خيل للطـالـب آنـسـلـيـم الـذي كـان يـنـظـر
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ً يفتح جناحيه استعداداً كبيراً في أعقاب حارس الأرشيف كأن طائراًذاهلا
لتحليق سريع. وبينما كان الطالب آنسليم يثبت بصره على هذا النحو فـي
Yالغسق حلقت فجأة في الفضاء حدأة غزاها الشيب وأطلقت صرخة نعيق
فبدا واضحا لآنسليم عندئذ أن الجسم الكبير ا<تأرجح الذي كان لا يـزال
يظنه حارس الأرشيف ا<بتعدY إ�ا كان هذه الحدأة بالتحديدY مـع أنـه لـم

 أن يفهم أين اختفى حارس الأرشيف بهذه السرعة». ثم يقولًيستطيع أبدا
 نفسه: «لكن لعله هو نفـسـهY هـذا الـسـيـد حـارسًالطالب آنسليـم مـنـاجـيـا

ًالأرشيفY ليند هورستY قد طار بهيئة حدأةY لأنني أرى وأحس الآن جيدا
أن جميع هذه الصور الغامضة الآتية من عالم السحر البعيدY والتي لم ألتق
بها من قبل إلا في أحلام ¢يزة عجيبةY قد انتقلت الآن إلى حياة يقظتـي

. حe نقرأ هذا نغتاظ ولا نصدقهY وذلك(×٢٢)في النهار وراحت تلعب بي»
بالضبط لأننا هنا لسنا منقطعe عما في حـيـاتـنـا الـيـومـيـة مـن مـقـايـيـس
ومعايير تعرفها تجربتنا معرفة جيدةY ثم فجأة تتسطح بخلطهـا الـفـجـائـي

(×٢٣))Y و «بطـل زمـانـنـا»demonي (kّعاييـر مـن مـجـال ا<ـعـجـزات. إن «الجـن

 فنية متشابهة. ولكن كيف سيكون ردًيجسدان في كثير من الجوانب أفكارا
 بعد إلى إحدى قمم الـقـوقـازY(×٢٤)فعلنا لو قرأنا في مكان مـا أن بـتـشـورن

وبينما هو يتأمل ا<نظر ا<نبسط تحته طار فوق الأرض الآثمة في معطفـه
العسكري وبرتب ضابط في الجيش الروسي? لاشك في أن مثل هذا التصور

ي الذي من حقه-كـروح-أنّسيبدو لنا أكثر خيالية ألف مرة من صورة الجـن
يطير ويقوم بأفعال أخرى خليقة به في مجال ا<عجزات ا<غلق.

: لقدً محـضـاً واقعيـاً عاديـاًأما هوفمان فيقدم لنا في الـبـدايـة تـعـلـيـلا
 إذا أن تظهر فيًرفعت الريح أطراف معطف حاجز الأرشيف. وليس غريبا

eفذلك من طبـيـعـة الأشـيـاء. ولـكـن حـ Yوعي الطالب مقارنته بطائر كبير
 في الوعيY بل هو واقع وأمامنا تحلق حدأةYًيتبe فجأة أن ذلك ليس فعلا

فإننا عندئذ سنبسط ذراعينا حيرة.
Y لكن لاY إنه اسم مألوف:Yً وليكن آرييلY مثلاًوليت أن لهذا الساحر اسما

السيد ليند هورستY وفي الوقت نفسه نجد كل شيء قد أعطي لنا بحيث
يبقى شك: على أي حالY أي شيء لا يحلم به طالب أعماه الحب! تلك هي
ا<فارقة الرومانسية في صور موضوعية; إن في سرد ملحميY أو في تصوير
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لوحة العالم. إن ما يجري هنا هو أن السطح الأمبريـقـي لـلـحـيـاة الـيـومـيـة
ًالبرجوازية ا<نظمة يتشبع بصور جواهرها ا<بهمة وا<عادية للإنسان تشبعا

ً شديد التوتر بالفعل. وستكون الواقعية استمراراً مباشراًيثير غيظناY تشبعا
Y بلً مباشراًلتطوير هذا ا<بدأY إلا أن مقياس ا<ثال فيها لن يفرض فرضا

سيشع من داخل الحياةY معطى في شكل تناسبات معقولة. غير أن هذا لا
 إمكانية التقريب الغروتسكي ا<باشـر بـe ا<ـسـتـويـYe ولا يـلـغـيًيلغـي أبـدا

القوة الفنية ا<ميزة لهذا التقريب الذي نجده عند غوغل وهوفمان وآخرين.
د انصعاق البشرية أمام اكتشاف جديد مؤداه أنّوأكرر أن هذا هو ما جس

 مـاّهذا الإنسان-«الكون الصغير» الذي لا نهاية لغناه وجمـالـهY والـذي شـد
 جبارةًحدب عليه التاريخ البشري السابق كلهY وبذلته أعظم العقول جهودا

في سبيل رعايته-قد تبe فجأة أنه لا حاجة للمجتمع به ولا بعا<ه الداخلي
Y وأنه ما هو إلا مسألة «ذوقه» الخاص. ليـس المجـتـمـع بـحـاجـة إلاًإطلاقـا

. إنه لا يكترث kا يحملًلقدرتي على العملY كأن أكون ذا خط جميل مثلا
ً. يجيء إلى عمله يومياYً وموظفاًهوفمان في نفسهY بل يهمه أن يراه دؤوبا

Y«هذا التسطيح للإنسان الاجتماعي-لهذا الكون-واختزاله إلى «إنسان صغير
هما مصدر أشكال الفن الخيالية في العصر الحديث. وإنه لأمـر طـبـيـعـي

 أن تظهر هذه الطبيعة الخيالية للحياة عند هوفمان في شكـلً أيضاsًاما
) بعض الشيء مثل: الجندي القصديـريY الجـزرةY الـقـطinfantileطفولـي (

 على أبناء مطلع القرنًمورY القزم تساخس.. الخ. لقد كان من العسير جدا
التاسع عشر الناضجYe الذين صقل ا<نطق العقلي تفكيرهـمY أن [ـضـوا
بالوعي إلى حد أن يتصوروا طبيعة المجتمع الجديد غير العاقلة في صـور
خيالية على وجه التحديدY وهو أمر من السهولة على الأطفال kكان. ففي
طفولية الصور الخيالية عند هوفمان تلاقت إبداعات الفولكلـورY بـوصـفـه

طفولة الأدبY مع ا<رحلة الأولى من التطور الفني الفردي.
ولكي نختم تحديد طبيعة الخيال في أدب العصر الحديث نشـيـر بـعـد
إلى جانب آخر من جوانب الفتيشية السلعـيـة. فـفـي المجـتـمـع الـرأسـمـالـي

 في سلسلة هائلة مترامية الأطراف منًيكون كل شيء وكل إنسان منضفرا
الترابطات والتبعياتY ويقوم ا<ال بتحويلها إلى أي شيء آخر.

إذاY فإن جوهر الشيء أو مضمونه لا يكمن في الشيء نفسـهY بـل يـقـع
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خارجهY وتلك هي التربة الحقيقية لخروج الأشياء مـن أطـرهـا الـتـي تـبـدو
 بالعجائب.ً مفعماًثابتةY ومن ضلالها اللانهائي واتحاد صورها اتحادا

إن ما بe صور هوفمان من تنافر صارخ لهو التعبير ا<باشر عن جوهر
ه الإنسان. كما أن شكل النـزعـة الإنـسـانـيـةّالمجتمع الرأسمالـي الـذي يـشـو

 قد sثل في اكتـشـاف هـذهًوالنزعة الشعبية ا<ميز لـلـرومـانـسـيـة تحـديـدا
الطريقة في النظر إلى العالمY ولم يتمثل على الإطلاق في إمكان أن نجـد

Yأي(×٢٥)عند بايرون أو هوفمان تعريـة لـلـبـرجـوازي أو <ـسـتـشـاري الأمـراء 
ليس في ا<وضوعY وإ�ا في ا<نهج.
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الحواشي

(×) هم جماعات عمدت في أوائل القرن التاسع عشر إلى تحطيم الآلات في ا<صانع لكي لا يؤذي
استعمالها إلى الاستغناء عن العمال.

(×١) إن إبداع ستندال الذي جمع في ذاته التنوير والرومانسية والواقعية كان له الطابع التركيبي
نفسهY كما عند غوته وشيلر.

(×٢) كان روسوY من بe جميع رجالات التنوير في القرن الثامن عشرY صاحب أكبر نصـيـب مـن
ى ذلك في كونه الوحيد بينهم الذي فهم لأولّالراديكالية ود[قراطية الطبقة الوسطىY وقد تجل

 للموسيقى). أما ليـسـنـغYً ومنظـراًمرة أن ا<وسيقى هي فن العصر الحديث (فقد كان موسـيـقـيـا
الذي كان بالغ العمق في تصنيفه للأدب والرسمY فلم يخطر بباله انه قد يكون للمؤلف ا<وسيقي

) متناقضـةthemesمعناه خارج النصY ولم يفترض أنه [كن أن يكون على أساس تصادم أفـكـار (
 من «الدراما في هامبـورغ»٢٧(وهذا هو ا<بدأ الأساسي في التأليف السيمفوفي). ففـي ا<ـقـالـة 

) في ا<سرحيات الدرامية فيقول: «إن سيمفونية واحدةentracte) أو (ouvertureنغ عن (ّيتحدث ليس
ر في الوقت نفسه عن عواطف مختلفة ومتناقضة فيما بينها لهي غول «موسيقي»Y إذ لا يجوزّتعب

التعبير عن عاطفة واحدة في سيمفونية واحدة «(ليتمنغY «الدراما في هامبورغ». موسكو! ليننغراد»
)١٩٣٦(YAcademia ص Yومع أن ليتمنغ يستخدم مصطلح «سيمفونية» با<عنى الواسع <ؤلـف١٠٦ .(

 من مقارنة تقـومYً إلا أن ا<بدأ السوناتي-السيمفوني ا<قبل سينطلق تحـديـداًأوركسترالي عمومـا
على التضاد بe الرئيس والثانوي.

 Yبايرون. موسكو. دار أكاد[ية العلوم السوفيتـيـة Yص ١٩٥٦(×٣) يليستراتوفا Y٢٢٠.
.٢٢١(×٤) ا<صدر نفـسـهY ص 

نغ حتى من ا<وسيقـى: «لـيـس أيّ(×٥) أحادية ا<عنى التي تثير الانقباض هـذه هـي مـا أراده لـيـس
فضل في أنني سمعت مقطوعة موسيقية بشكل صحيحY بل إن الفضل الأكبر لأغريكـولاY إذ فـي

مقطوعته هذه سمع الجميع نفس ما سمعت أنا» (التأكيد في الاقتباس لي.-غاتشف).
 فيً: إنه يفضل أن يكون عبـداً(×٦) يتحدث شبح آخيل في العالم السفلي إلى أوديسيـوس قـائـلا

ى عنّ في العالم السفلي. ونحن نصدق أنه لو أتيحت الفرصة لأخيل لتخلًالدنيا على أن يكون ملكا
 بالنسبة له. ولا كذلك الأمر لو وجد أخيل نفسه علىً¢لكته ورضي العبودية. إن ا<وت أكثر هولا

 لطفق في الحال يسعى لبلوغ حياة افضل. ذلك هو الإنسان الصريح وا<سـتـقـيـم فـيًالأرضY إذا
مجتمع ما قبل البورجوازية.

.Y٢١ ص Y١٩٣٩ موسكوY غوسيـرزداتY ٧ جزءاY ج-١٢(×٧) غوته. ا<ؤلفات فـي 
 لجميع مباد� العالم هذه على أساس وجهة نظرً(×٨) في الفلسفة يعطي هيغل لأول مرة توحيدا

المجتمع الذي يتطور بلا نهاية.
(*9) Shelley, Percy Bysshe. A Defense of Poetry-Shelley‘s Literary and. 124. philosophical Criticism,

London, Henry Frowde, 1909, P (ترجمة غاتشف).
.١٥٩(×١٠) ا<صدر نفـسـه-ص 
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 Yدار الكتاب في ليننـغـراد Y(وثائق) .ص ١٩٣٤ (×١١) النظرية الرومانسية الأ<انية Y١٧٠.
.١٨٢(×١٢) «النظرية الأدبية في الرومانسية الأ<انية. (وثـائـق)».... ص 

(×١٣) في «موزارت وسالييري» يعالج بوشكن مشكلات ¢اثلة في «الجبر» و «الانسجام».
 يسحرن البحارة بغنائهن ويقدنهمّ) في الأساطير اليونانية حوريات كنsirenes(×١٤) السيرانات (

إلى الهلاك.-ا<ترجم.
 Y«ص ١٩٥٦(×١٥) رابليه فرانسوا. غارغانتيوا وبانتاغرويل. دار «بـرافـدا Y٩- ٨.
.١٧١(×١٦) النظرية الأدبية في الرومانسية الأ<انية. (وثـائـق)... ص 

.٬٣٤٦ ١٩٢٥ Y٠ موسكو-ليننغـراد Y٤ ج-ً مجلدا١٢(×١٧) هاينيY هنريك. الأعمال الكاملة فـي 
.١٧٦(×١٨) النظرية الأدبية في الرومانسية (وثـائـق).... ص 

.١٧٧(×١٩) ا<صدر نفـسـهY ص 
.١٧٦(×٢٠) ا<صدر نفـسـهY ص 

(×٢١)  كائن خرافي له رأس أسد وجسم شاة وذنب أفعى. (ا<ترجم).
 Yكوسبوليتيزدات Yموسكو Y(حكاية من الأزمنة الحديثة) .١٩٥٨(×٢٢) هوفمان الأصيص الذهبي-

.٣١ص 
)Y وترجم د. سامـي١٨٤٢-  ١٨١٤(×٢٣) أسمان <لحمة ورواية كتبهما الأديب الروسي ليرمونتـوف (

الدروبي الرواية إلى العربية بعنوان «بطل من هذا الزمان»-ا<ترجم.
(×٢٤) بطل رواية ليرمونتوف-«بطل من هذا الزمان».-ا<ترجم.

 عند أمير في أ<انياً)Y ومعناها الشخص الذي كان يعمل مستشاراhofrat(×٢٥) من الكلمة الأ<انية (
 لأطفاله.-ا<ترجم.ًأو مربيا
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واقعية القرن التاسع عشر

إن الواقعية هي إعادة إنـتـاج الـواقـع فـي شـكـل
 ما دامًالحياة نفسها. ولكن كيف غدا ذلك ¢كـنـا

«شكل الحياة نفسها» في المجتمع الرأسمالي يختلف
 عن جوهرهاY أي عن «الواقع»? إنً مطلقاًاختلافا

المجتمع الرأسماليY من حـيـث الـظـاهـرY هـو أكـثـر
Y أما من حيث الجوهـرً ووضوحاًالمجتمعات تعقـلا

eفإنه أكثر المجتمعات غيبـيـة ولا عـقـلانـيـة مـن بـ
جميع ما سبقه من مجتمعات (الاغترابY الفتيشية

السلعية).
ويضاف إلى ذلك أن مـا يـبـدو عـلـى الـعـلاقـات
الإنسانية مـن بـسـاطـة واعـتـيـاديـة مـوهـومـتـe هـو
بالضبط ما يحـجـب تـنـاقـضـهـا الـهـائـل ولا يـعـطـي
إمكانية الاقتراب من جوهر المجتـمـع. إن الإنـسـان
منضفر في نظام علاقات يخيل إليه أنهـا شـديـدة
البساطة وا<نطقيةY حيث يبدو كأن كل شيء متوقف
Yفـهـو يـذهـب إلـى الـعـمــل Yإن لـه يـديـن Yعـلـيـه هـو

Y ويصوت في الانتـخـابـات... الـخ.ًويتقاضـى أجـرا
وفجأة تندلع ضمن هذا الانتظام العام كارثة الأزمة.
إن كوارث الطبيعة (الفيضانY أو انفجار بركان) لا
تستطيع أن تذهلنا بهذا القدرY لأنها ليست متوقفة
على البشـر. أمـا هـنـا فـإن كـل شـيء قـد بـنـي بـنـاء

20
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 وبإرادة البشر على التحديدY لا بإرادة الآلهةY وثبتته القوانYeً محكماًمنطقيا
ولم يبق ثمةY على ما يبدوY أصغر مصادفة إلا ووضعت في الحسـبـانY ثـم
فجأة تندلع حرب عا<يةY ويشرع الناس يتساقطون من ذروة الحضارة إلى

Y فإن ما يعمل في عمق كيان الإنتاج الرأسماليًهوة البربرية والتوحش. إذا
هو قوى وقوانe تناقض تلك الأشكال التي تظهر فيها على السطح. ويعود
سبب عجز الاقتصاديe الإنكليز قبل ماركس عن الغوص إلى جوهر المجتمع
الرأسمالي إلى أنهم كانوا يحاكمون الأمور حـسـب مـنـطـق ا<ـطـابـقـةY فـقـد
كانوا يعممون و«ينمطون» الوقائع حسب تكررها وانتشارهاY ثم يستخلصون
القانون العام على هذا الأساس مباشرة. وهذا الطريق هو طريق التصنيف
والوصفY لا طريق العلم. ولقد تجلى جوهر المجتمـع الـرأسـمـالـي <ـاركـس

لأنه عالجه لأول مرة kنطق التناقض الدياليكتيكي.
 مثل هذا التنافر ا<طلق بe مـنـطـق الـكـلY أيًوهكذا لم يكن ثـمـة أبـدا

الجوهرY ومنطق الشائع: أي ظواهر الحياة اليوميةY ترابط الوقائع وا<صالح
وغايات الناس... الخ.

لذلكY ففي هذه ا<رحلة من الواقعية التي ترسم في مـؤلـفـاتـهـا مـا هـو
عادي من وقائع وشخصيات ومصالح ومعيشة.. الخY تبـدو الـظـاهـرة غـيـر

 هو ميدان جوهر الحياة. ولهذا بالضبطًمنطقيةY لأن ميدان الفن تحديدا
فإن الرومانسيe الذين عبروا مباشرة عن هذا الجوهر لم يكونوا يحترمون
Yإذ ليس في وسع هذه الأخيرة إلا أن تشوه الحقيقة Yالوقائع ومظهر الأشياء

بعد أن تلقي بثقلها على كاهل الفنان فتعوقه عن الغوص إلى الجوهر.
 كانت تكمـنً وقو[اً نقيـاًولكن على طريق التعبير عن الجوهـر تـعـبـيـرا

الآن أعظم خديعة بالنسبة للفن. فبما أن جميع الصلات الطبيعية والحسية
عيض منها الآن بصلات اجتماعية إنتاجية تتسم بأنهـاُفي المجتمع قد است

يY و[كن إدراكـهـاّ¢عنة في التجريد وغير مرئيةY وليس لهـا مـظـهـر حـس
بالتفكير لا بإمعان النظرY فإن هذه الصلات في شكلها المحض لا تخـضـع

 للتفكير المجردY لا يستطيعًللفن أصالةY لأن الفن بطبيعته الداخليةY وخلافا
. والفن هو الجسرًالتعبير عن الجوهر إلا في شكل حسيY أي بوصفه مثالا

بe المجتمع والطبيعة. فلو أنه تابع طموحه لـلـتـعـبـيـر عـن جـوهـر المجـتـمـع
Y إذا لانقطعت صلاته بالطبيعةY ولحدثت قطيعة داخلية فيً مباشراًتعبيرا
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 بالنسبةًبنية الصورة. إن طريق التعبير ا<باشر عن الجوهر أصبح الآن ¢يتا
) (حيث [تصهintellectualizationللفنY لأنه كان يقوده إلى مزيد من العقلنة (

الفكر المجردY ولذلك تنبأ هيغل بنهاية الفن).
 أن شيلي كان مرغما على خلق مفهوم مـن قـبـيـل (الجـمـالًوليس عبـثـا

 لأنه أصبح ا<لجأ الوحيد للفن الذيً) وأن يؤلف له نشيداintellectualالعقلي-
ي. وفي هذا المجال كانت الصورة تفقدّقطع صلته kا للعالم من جمال حس

 (إن الوجوه والمجازاتً وعقماً للتداعيات يزداد تعسفاًالضرورة وتصبح مزجا
عند شيلي هي أكثر أثيرية بكثير حتى من صور بايرون). ولكي يكون للكلمة
معنى كان يتعe عـلـيـهـا إمـا الانـتـقـال إلـى سـلـسـلـة حـديـديـة مـن الأقـيـسـة

)syllogismsوهذا يعد منفذا Yeوإما أن تسلك أيً) والبراه Yإلى مجال العلم 
طريق لإحياء صلاتها مع مظهر الأشياء المحسوس مباشرة.

ّلقد كانت الواقعية ومنهجها الإبداعي هما حل هذا التناقض الذي زج
بالأدب في غماره: إذ إن النزعة العـلـمـيـة (قـارن بـلـزاك فـي سـعـيـه لـيـكـون

) قد اتحدت فيها مع النزعة التصويرية (إعادة إنتاج الحياة وتصويرهاًمؤرخا
بهيئتها الحسية). وبفضل ما في الوقائع المحسوسة من ماء الحياة أصـبـح

 لا يشكل اتصاله با<نطق العقـلـي أي خـطـرY فـي حـe كـان ذلـكًالفن آمـنـا
يتهدده من قبل بالذوبان في الفلسفة (قارن حجج بلزاك بـصـدد الأحـداث
ا<وصوفةY أو فلسفة التاريخ عند تولستوي في «الحرب والسلام»). حقا إن

رح التعبير ا<باشر عن الجوهـر فـي صـور (فـقـدّ علـى طًالأدب كان مجبـرا
)Y إذ إن ا<ظهر لم يعد يحـافـظًاستنفذت الرومانسية هذا الطـريـق مـؤقـتـا

عليه إلا ظاهر الحياةY أي مـجـال الـظـواهـر. عـلـى أن الأدب صـاغ طـريـقـة
 في تصور الجوهرY أي في التعبير عن الجوهر لا في صورتهًجديدة مبدئيا

Yأي فـي صـورة الـظـاهـرة: ونـعـنـي بـهــا الــشــيء Yبـل فـي صـورة الآخـر Yهـو
والشخصية... الخY على أن يجري تصويرها على نحو يساعد على إعطاء

معاناة القار� الجمالية حافزا نحو حركة مستقلة تتجه نحو ا<ثال.
ً:فا<ثالY إذاY موجود في وعي ا<ؤلف حe يرسم الحياة والأفراد (مثلا

Y أو حركةًمعرض «الأرواح ا<يتة»)Y وهو يظهر في وعي القراء بصفته دفعا
ً- روحياًلعالم مشاعره وأفكاره الداخلية بعد تصور الأبطال وحياتهم تصورا

ً.بصريا
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على هذا النحو فإن مباد� التصوير والتعبير والرسم وا<وسيقا كـأ�ـا
 تبدو للعيان وتظهر فرادى. (هكذاY بـعـد أنًتجمعت هنا كلها. وهي أحيانـا

 فإنه يسلم نفسه لعفوية موسيـقـيـةً حيـاًيصور غوغل الإقطاعيe تصـويـرا
ً «روسيا ترويكا». إن الكاتب يـقـدم وصـفـا:<محضة في «استرسـال غـنـائـي

Y بحيث يجعل البطل وبيئته ينهـضـان أمـام الـعـيـونYً بـارزاً-بصريـاًتجسيميـا
كالأحياء. وفي الوقت نفسه فإن ا<عاناة الجمالية ليست منغلقة عـنـد هـذا

Y بل إنها تستمر كتيـار كـهـربـائـي لاًالتصورY وهي بحد ذاتها لـيـسـت هـدفـا
ينقطعY كنبضY وكخفقان الحياة الداخلية كلها لدى القار� ا<فعم بالـظـمـأ

للمثالY وبالشوق والطموح إليه.
لذا ففي الواقعية بـالـذات يـقـوم الـفـن بـأعـظـم ألـوان الـفـتـنـة والـسـحـر

)mystification):ساعدة النص يصبح ما وراء النصk ضحكً ملموسا(×) إذ) 
 بالواقعً كاملاًيراه العالمY ودموع لا يبصرها ولا يراها); ويقدم للقار� إيهاما

من أجل انتزاعه من ذلك الواقع; فالقار� يـعـطـى إمـكـانـيـة مـعـرفـة نـفـسـه
والآخرينY أو معرفة حياته في صور لكي لا يتوهم فيها ا<ثـال أو الإنـسـان

 ليبe أنه ليسً دقيقاًالحقيقيY الكامل; والفن ينسخ الواقع المحيط نسخـا
الواقع الحقيقيY أي ليس جوهر البشرية ورسالتها.

إن تغيير الحياة (الذي تتمثل فيه طبيعة الفن النشطةY والفعالةY والتربوية)
 من «التعجيب» لأنه يبدو كأنه أكثر تعبيراتهاًيتحقق هنا بطريقة أوفر حظا

موضوعية ودقة علمية (حيث يحتل الجانـب الـعـاكـسY ا<ـعـرفـيY مـن الـفـن
Yعندما يكتفي ا<ؤلف بالاستسلام السلبي لتأثير الحياة عليه Y(ا<قام الأول

 عن شتى أنواع «الأفكار ا<سبقة».ًمتخليا
 وأصعب استجلاءًلهذا كانت الواقعية درجة من درجات الفن أكثر غموضا

من الرومانسية بكثير. فإذا كـانـت خـيـالـيـة الحـيـاة فـي مـجـتـمـع الاغـتـراب
البرجوازي تتبدى بصراحة ومباشرة في الرومانسية فإنها الآن تختفي وراء
تصوير أكثر الأشياء والحوادث «ا<نطقية» العاديةY وبذلك يتقبلـهـا الـقـار�

 أن يفهم من أيـن يـتـسـرب إلـيـه الإحـسـاسً لا يستطيـع مـعـه مـطـلـقـاًتقـبـلا
بحضورها; فهي لا تظهر في النصY أي في الصورY وإ�ا في ترتيـب هـذه

الصور وتناسبها فيما بينها كقوة تحركها خفية.
ولقد كشف بيلينسكي عن سر الفن الواقعي بطريقة رائعةY فا<ثال هنا
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لا يظهر مباشرةY بل من خلال العلاقة التي تقوم بe الأبطال والعالم. وهذا
لا ينطبق على آثار الواقعية النقدية وحسبY أي حيـث يـكـون الـتـعـبـيـر عـن

Y بل ينطبـقً sامـاًا<ثال بطريقة غير مباشرةY من خلال الـرفـضY واضـحـا
ً على آثار مثل «الحرب والسلام» أو «عائلة تيبو»Y حيث نجد أشخاصاًأيضا

ً. مباشراًيجسدون جمال الإنسان تجسيدا
 من الأبطال لا يكثف هذا الجمال في شخصه ككمالYًومع ذلك فإن أيا

وليس الأمر هكذا فحسبY بل إنك لن تبلغه إذا اكتفيت بالـبـحـث عـنـه فـي
نص الأثر الأدبيY أي في العلاقة ا<تبادلة بe جمع الأبطالY دون أن تنفذ
إلى ذلك الصدى والعالم الكامل من التصورات حـول الجـمـيـل بـحـقY ذلـك
الذي يبرز في وعي القار�. وهذه الإضافة لم يكن يحسب لها حساب لا في
التراجيديا القد[ة ولا عند شكسبيرY أو فيلدنغY ولا حتى عند غوته: لقد

. أن انفتـاح(×١) فيه تعبير مادي عـن كـل شـيءً مغلقـاًكان الأثر الأدبي عـا<ـا
الأثر الفني الواقعي إ�ا يعبر عن حالة العالم ا<عاصرةY تلك التي لكونها لا
محدودة عند ماركسY لا تعـطـي «رضـا عـن الـنـفـس»Y ولا تـسـمـح بـأن تـرى

 عن ذلكY فقد sثلت في افتتاحًنفسها في صورة مجسمة مكتملة. وفضلا
الآثار الفنية النسبي هذا تباشير درجة وشكل جديـديـن أصـبـحـا ¢ـيـزيـن
ًلحياة ما هو جمالي في القرن العشرينY حe لم يعد ما هو جمالي منحصرا

 عن وعيًهاّفي مجال الفن الصرفY أي مجال إبداع الصورY بل غدا مـوج
إلى إبداع حياة جميلة. إن رسالة الفن الجديد الذي يجب أن يـتـحـول إلـى
eالحياة ويجعل حياة الناس جميلة فنيا هي ما تنبأ به فريدريك شليغل ح
ًقال: إن الشعر الرومانسي «يجب أن يضفي على الحيـاة والمجـتـمـع طـابـعـا

. وما كانت ا<عارك ا<ستمرة التي خاضها الرأي العام التقدمي(×٢)»ًشاعريا
) في سبيلًفي القرن التاسع عشر (الد[قراطيون الثوريون الـروسY مـثـلا

العلاقة بe الفن والواقعY ومن أجل ا<شاركة في النضال العملي لطبـقـات
 عن تلك الشرارات الـتـي وصـلـت بـeً ماديـاًالمجتمع التقدمـيـةY إلا تـعـبـيـرا

عمليات إقامة مجتمع وإنسان يتسمان بالجمال في الحيـاة وفـي الـفـن. إن
الأزمة وإعادة البناء اللتe تعرضت لهما الصورة في الأدبY وكانتا تفكر أن
قبل قليل بتناقضات داخلية في الحقل الأيديولوجيY هما التعبير عن �ط
العلاقات البرجوازي الجديد بe الفرد والمجتمعY وهماY بالـتـالـيY الـشـكـل
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الجديد للحاجة الجمالية. إن الشيء الأساسي هنا هو تحول الإنسان إلـى
 بأي من الأوهام التي عرفهـا عـصـرً لم يعد بعد ¢ـوهـاًفرد منعـزل تحـولا

 عنًالعقل. وهذا يعني أن ا<صلحة الاجتماعية ومنطقها قد انفصـلا كـلـيـا
منطق الفرد ومصلحته.

على أن رسالة الفن تكمن في أنه يعطي الإنسان أو يعيد إليه إحساسه
ا<باشر بطبيعته الاجتماعـيـة. إن مـا يـذكـر الإنـسـان كـل دقـيـقـة بـطـبـيـعـتـه
ًالاجتماعيةY وبأنه ما دام يعيش في المجتمع لا يستطيع أن يـكـون مـتـحـررا
منهY هو آلية الإنتاج الاجتماعي نفسهاY تلك التي تجعل الإنسان في خوف
دائم على دخلهY والدولة بقوانينها و¢نوعاتها... الخ. والمجتمع البرجوازي
نفسه [ارس شتى أنواع الضغط علـى الـفـن (وقـبـل كـل شـيء حـe يـجـعـل
الإبداع الفني خاضعا للسوقY أي للعرض والطلب) لكي يذكر الإنسان على
النحو عينه بطبيعته الاجتماعية: كالواجب (الأخلاق)Y واللاحريةY والتبعية.

 من الوعي الاجتماعيY مثل الحقY والأخلاق والسياسةًوهكذا فإن أشكالا
وغيرهاY إ�ا تعالج الإنسان من وجهة نظر المجتمع القائم ومصلحته.

إلا أننا نعرف أن طبيعة الإنسان الاجتماعيةY كما يبدو من وجهة نظـر
المجتمع البرجوازيY ليست هي طبيعته الاجتماعية الحقـيـقـيـة. وهـذا أمـر

. ففي الفصل بe هذين الشكلe الاجتماعيe لـطـبـيـعـةًيعرفه الفن أيـضـا
الإنسان الاجتماعية تكمن رسالته الأساسية في ظروف الرأسمالية. وهذا
ما لا تعرفه بعض أشكال الوعي الاجتماعي كالحق والأخلاق والسياسة.

لكن كيف [كن إعلان إحساس الإنسان بطبيعته الاجتماعية السامية?
Yالفرد الذي انحصر أفقه العقلي في الهموم اليومية والسعي Yللإنسان Yبا<ثال

 ولا يستطيع أن يتصور أنه هو والمجتمع وعلاقاتهماًفغدا يتصرف كآلة تقريبا
ا<تبادلة [كن أن يكونوا على نحو مختلف sاما

ى تباين ثلاثـةّلقد سبق أن قلنا إنه في بداية القرن التـاسـع عـشـر تجـل
مجالات للنشاط والوعيY وبالتالي ثلاثة أ�اط من ا<نطقY أو من «أنظمة

رنا بلغة معاصرة هي: المجتمع في تـطـوره الأزلـيY ونـظـامّالقياس»Y إذا عـب
المجتمع (البرجوازي) القائمY والفرد. وفي مرحلة الرومانسيةY حـe كـانـت
الحياة في حالة اختمارY كان التداخل ا<تبـادل بـe هـذه الأطـراف لا يـزال
قائما بعد. لذلك كانت الصور الخيالية الرومانـسـيـة الـتـي تـعـيـش kـنـطـق
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 ما بالنسبـةYً وكانت تعني شيـئـاًحركة الحياة العميقة مفهومة للفـرد أيـضـا
لوعيه. ويختلف الأمر في حال واقع المجتمع البرجوازي الرتيب الذي استقر

 حوالي ثلاثينات القرن التاسع عشرY وأغلق أمام الإنسان الـبـسـيـطًنسبيـا
تلك ا<نافذ ا<ؤدية إلى منطق الجوهر. لقد أصبح الإنسان الفرد ينظر إلى

 من الخيال الهاذيY الجموحY لا تعنيًالصور الرومانسية الآن بوصفها ألوانا
نظرُ شيئا ما لقلبه). ويُ لا لقلبه ولا لعقله (وإن كانت لا تزال تعني بعدًشيئا

إلى الرومانسية الآن على أنها فن أرستقراطي للـنـخـبـة لا يـعـتـمـد ا<ـنـطـق
العادي وإ�ا الحدس. وإذا كانت الغاية هي السمو بالفرد إلى مجال ا<ثال

 وببساطة إلى حيث لم يكـنًفإنه لم يعد للفن الحق في أن يقـذف بـه حـالا
بوسعه أن يثوب إلى رشده ويستجمع قواه وأفكارهY بل كان يتوجب عليه أن

يسمو به تدريجيا وأن يقوده إلى هناك.
 لم يعد في مقدور الفن تجاهله. وبغيرًلقد وقف مقياس وعيه حاجـزا

ذلك كان الفن سيفقد رسالته الشعبية العامة.
Y ما يستطيع أن يراه ويتحقق منه بعينيه (أيًأما الفرد فواضح لهY أولا

Y ما هو منطقيًسطح الحياة الحسي-ا<لموسY وليس جوهرها «الغيبي»Y وثانيا
ومعقول من وجهة نظر «العقل السليم»Y أي ا<نطق العقـلـي الـصـوري. وإذا
كان لا يزال في وسع الرومانسية أن تستـخـف بـهـذيـن الجـانـبـe فـإن هـذا
الاستخفاف غدا الآن غطـرسـة تـخـفـي وراءهـا عـجـز الـفـن عـن sـثـل كـلا
الجانبe: أي الوقائع وا<نطق العقلي. أن موقف الرومانسية والواقعية منهما
[كن أن يشبه kوقف شلنغ وهيغل من منطق العقل. فـلـئـن كـان الأول قـد
أحس محدودية هذا ا<نطق وارتاب بوجود منطق جدلي لدى العقلY فأدار
ظهره للحكمةY ولجأ إلى القلب والحدسY فإن هيغلY الذي وجد طرائق إلى
ا<نطق الديالكتيكيY قد أدرك أن القتال ضد ا<نطق الصوري للعقل يـجـب
أن يجري على أرض هذا ا<نطق بطريقة تجعله يتخبط في أحكامه ا<تناقضة

 بحاجة للسمو إلى منطقّوا<نطقية من وجهة نظره على حد سواءY ويحس
أعلى هو ا<نطق الديالكتيكي.

على هذا النحوY طرحت أمام الفن وا<عاناة الفنـيـة شـروط طـارئـة مـن
 ضروريةY فكان على هذهًخارج طبيعة الفن المخصوصةY بوصفها شـروطـا

 مع تلك الشروط. لقد كان على مـنـطـقًالطبيعة أن تعدل نفسها انسجـامـا
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 للمنطق الضيق لدى الفردY أما هيئـةًاللانهائية أن يراقب ويصبح واضحـا
Y أن يصبحاًا<ثال وجسده الحسي فينبغي عليهماY مهما كان ذلك مـتـعـذرا

جليYe ولكن ذلك لا [كن أن يتم أبدأ بواسطة البيئة ا<ثالية اليومية للحياة
العادية بدهاليزها وأسواقها ومشاحناتها وأسمالها القذرة ونقودها... الخ.
ولئن كانت أجساد الآلهة والقيصر والبطل أو الإنسان-«الكون الصغير»-
تستخدم فيما مضى من أجل إعادة خلق صورة حسية للمثـالY فـإن جـسـد
المجتمع نفسهY أي سطحه ا<ادي (ا<دينةY الحياة اليوميةY ا<صـالـح.. الـخ)
هو ما يجب الآن أن يصبح الهيئة الحسية بالنسبة للمثال. وهنا وجد الفن

 إلى ا<عاناة الجمالية عبر التعرف («ما أشبهه بكذا!»ً ومدخلاً جديداًعنصرا
Y عندما يلتقي القار� في الكتاب بتصوير نفسًأو «المجهول ا<عروف»). حقا

الشوارع والزوايا وعربات الخيل وا<هاترات البيتية التي يصطدم بها كل يوم
 على ماًوsر حياته كلها ضمنهاY فإنهY كإنسان فردY كان كأ�ا ينال تصديقا

لوجوده الخاص من قيمة اجتماعية وأهمية عامـة. وبـذلـك فـإن الـتـصـويـر
البسيط لواقعة من الحياة العادية أخذ يصبح وسيلة لاتصال الفرد kا هو

 بالاندماج مع البشرية (وليس مـع مـجـتـمـعًإنساني عامY و[نحه إحـسـاسـا
بعينه). وحe ارتقى القار� هذه الدرجة الأولى أصبح في وسعـه أن يـزيـد
من تحليقهY فيبتعد ويكتسب القدرة على أن يرى الحياة كلها ومكانه فيـهـا

رؤية من منظور أبعدY وبالتالي رؤية أعمق.
 عن ا<لك أوديبY أماًلقد كان يطيب للمواطن الأثيني أن يشاهد عرضا

الإنكليزي في العصر الإليزابيتي فكـان [ـتـعـه مـشـاهـدة عـرض عـن أمـيـر
الدا�ركY في حe كان يلذ للمفكرين علـى تـخـوم الـقـرنـe الـثـامـن عـشـر
والتاسع عشر أن يتابعوا التقلبات الروحية عند فاوست الخيالية بصـحـبـة
الشيطانY وما ذلك لأنهم كانوا يتعرفون هنا على ظروف حياتهم الشخصية
أو حياة خاصة ¢اثلة فتنال اهتماماتهم الخاصة وا<ـتـمـيـزة عـن الآخـريـن
والمجتمع عامة ما تستحق من تقديرY بل لأنهم أنفسهم كانـواY بـطـريـقـة أو
بأخرىY على صلة مباشرة بآلام الكل الاجتمـاعـي وهـمـومـه. مـن هـنـا فـإن

 وعيه هو الخاص مباشرةًوعي هذا الكل في ذاتهY وكذلك منطقه كانا أيضا
Y إن وعي أثينا الاجتماعيً(وليس عبر الفصل والعزل بe ذاته ومنطقه). حقا

 هو التفكيـر الـشـخـصـي لـدىًالذي تحقق في شكل ميـثـولـوجـي كـان أيـضـا
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 معًالأثيني حول جوهر الوجود لأنه كان يفكر بذلك الجوهرY فيجده متفقا
)puritans للأو<ب. كذلك كان في وسع ا<تطهرين (ًحياة مجتمعه ا<صمم طبقا

الإنكليزY الذين كانت صور الكتاب ا<قدس تكون وعـيـهـمY أن يـتـخـيـلـوا فـي
صورتي لوسيفير وشمشون عند ملتون حياة مثلهم الأعلى وهمومه وطائفتهم

 في منظـور مـصـائـر الـكـونً. فالإنسان الذي كـان يـفـكـر حـقـاًبوصفـهـا كـلا
والبشرية كان عند تخوم القرنe الثامن عشر والتاسع عشر يتحسـس فـي

ً.تقلبات فاوست الروحية تاريخ جوهر البشرية وتطلعاته هو في آن معا
 عنً كاملاًأما بيئة الحياة البرجوازية الرتيبة فكأ�ا قطعت الفرد قطعا

الاهتمام بالكلY وألقت هذا الاهتمام على عاتق النظام التشـريـعـي الـقـائـم
Y تاركة للفرد أن يهتم بنفسه وبأسرته وحسب. إنه لا يرى الآفاق الواقعةًآليا

وراء هذا المجتمع وغطائه; وإذا ما ¥ الكشف عـنـهـا أمـامـه مـبـاشـرة وفـي
الحال فسوف يقول: إن هذا مستحيلY إنها طوباويةY وقصارى الكلام هـي
معجزاتY وهو لم يعد يؤمن با<عجزاتY لأنه يقيس كل شيء kقياس تجربته
الفردية الرصينةY وبه وحده يـهـتـدي فـي هـذا الـعـالـم. ولـكـن إذا مـا قـبـلـنـا

 في العالمY ولاًمنطقه الضيق على أنه مقياس تكون ا<عجزات موجودة حقا
 من الـ «أنا». فعندما تولد الـ «أنا» يـكـونً[كن أن يقاس كل شيء انطلاقـا

 لا حدود لغناه من ا<هارات والتصوراتًالمجتمع وتاريخه كله قد صاغا نسقا
Y وهي تتمثل بالتاليYًالتي تدخل في تركيب الفرد وتحدد حياته وسلوكه سلفا

بالنسبة لهY في هيئة أفكار تسبق التجربةY أفكار قبليةY وفطرية (قارن في
ية كانت).ّ) عند ليبنتس وقبلmonadesالفلسفة جواهر الوجود (

على أن إنسان ما قبل البرجوازية كان ينظر إلى خبرة المجتمع السابقة
Yوليس كخبرة مغرضة Yعلى ولادته نظرة ثقة وتصديق كأنها خبرته الحميمة
مبهمة و«متعالية» بالنسبة لوعيه. لذلك كان «يؤمـن بـأشـكـال هـذه الخـبـرة

 ميثولوجية وديـنـيـة... الـخ.ًالاجتماعية باعتبار أنها كـانـت عـنـدئـذ أشـكـالا
Y لأنها كانتً تقدمياً عاملاًولهذا فإن رصانة الوعي البرجوازي كانت أيضا

تحفز نشاط الإنسان دون أن sنيه بأوهام عن قوة خارجه تسانـده وتـهـتـم
به. ولكن من جهة أخرى كان يفقد القدرة على فهم مصلحة الكل ومنطقه

ً. مباشراًفهما
:eلقد قبل الأدب خلال تطوره اللاحق في القرن التاسع عشـر شـرطـ
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Y وهو ما كانت sليـه عـلـى الأدب وجـهـة نـظـرًشرط مشابهة الواقـع فـعـلـيـا
الفردY وشرط العلميةY أي ا<نطق العقليY وهو ما كانت تقدمه وجهة نظـر

المجتمع.
كتب غنكور يقول: «إن جهودنـا مـوجـهـة مـن أجـل أن نـحـفـظ لأحـفـادنـا

 لعصرنا بواسطة تسجيل اختزالي لاهب يشمل الأحاديث والرسمً حياًتصويرا
الدقيق لحركات الأيدي وإيصال الخلجـات الـروحـيـة الـتـي تـتـكـشـف فـيـهـا

». لقد حلـمًالفرديةY وبواسطة تدوين ذلك الفتات الذي [نح الحياة تـوتـرا
جميع الواقعe بأنـه: «قـد حـان تـزويـد الـفـن kـنـهـج عـتـيـد وبـدقـة الـعـلـوم

: «أفترض أن الفن الكبيرًالطبيعية»Y كما يقول فلوبير. وقد قال فلوبير أيضا
ما» هيّ: «إن «أيً. وهو الذي صرح أيضا(×٣)ً لا شخصياًيجب أن يكون علميا

 بذلك عن السر الداخلي في الواقعيةY حيث يجري التعبير عنًأنا» كاشفا
 على فهم كلًالذاتية القصوى kوضوعية قصوىY أي أن ا<ؤلف يصبح قادرا

 يستخدمه المجـتـمـعً لا شخصـيـاً سلبيـاًشيءY وينقلب إلى ما يـشـبـه جـهـازا
كأداة للكتابة (لقد قدم بلزاك نفسه على أنه سكرتير المجتمع).

 كانت تختبـئ قـوتـهً مباشراًي الفن عن تصوير ا<ثال تـصـويـراّوراء تخـل
 علىًالهائلة الكامنة. إذ إننا قبل بضعة عقود من السنe فقط كنا شـهـودا

ا<عارك التي خاضها الفن مع ا<نطق العقليY وعلى انصرافه الضروري عن
 على التعامل مع تلك الأشيـاءYًوقائع الحياة حوله. والآن يصبح الفن قادرا

فيتسلح بهاY لقد استجمعت وجهة الـنـظـر الـفـنـيـة قـدرتـهـا هـذه إبـان زمـن
الرومانسية على وجه التحديد.

Yوتنتقم من «أمها» هذه دو�ا شفقة Yإن الواقعية تنبثق من الرومانسية
وتجلدها جزاء موقفها «ا<ستهتر» بوقائع الواقع ا<وضوعي. والحقيقة هي

 إلا بعدًأن اقتراب الفن من استيعاب هذه الوقائع العادية لم يصبح ¢كنا
أن رفعت الرومانسية وجهة نظر الفن إلـى نـطـاقـات كـونـيـة. والآن عـنـدمـا

ً مختلفاًتتجه عe الفن من جديد إلى الواقع الأمبريقي فإنها ترى فيه شيئا
 مختلفة عما كانت تراه واقعية الـقـرن الـثـامـن عـشـرY تـلـكًوبطريقة أيـضـا

الواقعية ا<هذبة والعقلية. فلم تصبح رؤية الوقائع ¢كنة (أي النظر إليـهـا
من الجانب نظرة محايدة) إلا بفـضـل مـا أنجـزتـه الـرومـانـسـيـة مـن فـصـل
مطلق للمثال ووجهة نظرهY عن الوقائع. وبغية النظـر مـن الجـانـب إلـى مـا
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أنت بنفسك قائم عليهY ورؤية ا<ـألـوفY أي رؤيـة «مـا هـو أمـام الـعـيـون كـل
دقيقة ولا تبصره العيون اللاميالية» (غوغل)Y لابد للخيال الحـر مـن تـوتـر
يفوق kا لا يقاس التوتر اللازم لإبداع صورة كورسار أو مانفردY على سبيل
Yا<ثال. أن العبقرية بسيطة بحيث إنك تتساءل: كيف لم أفطن أنا إلى ذلك
وكم هو طبيعي? والواقعيةY وهي تبe للناس حياتـهـم الـعـاديـة فـي مـنـظـور
ا<ثال وتخرج إدراكهم من الآليةY هي التي sثلت في هذه السلسلة ا<تواصلة
من اكتشافات الحقائق الفنية البسيطة والعبقريةY أي استـخـلاص الـشـعـر
من نشر الحياة ذاته. وعندما يرون في الواقعية مجرد إعادة خلـق (ولـيـس

) للواقع «على ما هو عليه»Y فإنهم يرون البساطة (ا<لاحظة والتعبير)ًتغييرا
)projectorعلى وجه التحديدY ولا يرون العبقرية (الخيالY أو ا<صباح ا<سلط (

على ا<ثال وا<وجه إلى الحياة). «لأن المحكمة ا<عاصرة لا تعترف بأنه يلزم
Yكثير من العمق الروحي من أجل إضاءة اللوحة ا<أخوذة من الحياة المحتقرة

والسمو بها إلى أن تكون درة إبداع (غوغل-
«النفوس ا<يتة»Y مطلع الفصل السابع).

لا شيء أمعن في الخطأ من ذلك التصور الشائع الذي يرى أن الكاتب.
الواقعي ينقل ما نراه حولنا. فبيت القصيد هو أننا لا نرىY ولكننا لا نجـد
أنفسنا قادرين على الرؤية إلا في العمل الأدبY أي في واقعة ا<عاناة الجمالية.
وبالتالي فإن الإحساس بالصدق لا يظهر عنـدنـاY فـي الإدراكY إلا بـفـضـل

 لا يصدقYًكون الكاتب قد استطاع من قبل أن يرى في الواقع العادي شيئا
... الخ. ليس مصادفـة أن الأدبـاءYً بديعـاYً لا معقـولاYً رائعـاً رهيبـاًأي شيئـا

 بكثير. ولـيـسً عن «الإشراق»Y وهو عند الواقعي أكـثـر تـوتـراًيكتبون دائـمـا
مصادفة أن غوغل حe يريد نقل هذه الدهشة الإبداعية يكتب عنا عاصفة
الإلهام الرهيبة «بأنها «ستهب من رأس مكلل بالرعب ا<قدس والألق» (مطلع
الفصل الثاني عشر من «النفوس ا<يـتـة»)». إن قـوة ا<ـثـال الـتـي تـقـف وراء
أبطال غوغل الدميمe هي ثمرة وجهة النظر الكونية التي أعطتها الرومانسية
للفنY فاستطاع بفضلهاY حتى حe انغمس في معمعان الحياةY وحe طفت
فوقه «خراطيم الخنازير»Y أن يحافظ على الإحساس با<ستـقـبـل وبـحـركـة

الحياة العنيفة («روسيا-ترويكا»).
إن الفرق بe ما يسمى واقعية التنـويـر وواقـعـيـة الـقـرن الـتـاسـع عـشـر
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سيتضح لنا إذا ما أمعنا النظر من وجهة علم الجمال في «ا<درسة الطبيعية»
Y في ا<قطع التالي من رواية غوته «فيلهلم مايستر». فبعد أنًالروسيةY مثلا

مه مسرح الهواة العمالي في معمل يقع فيّيتحدث بالتفصيل عن عرض قد
ً فشيئاًغابة بديعةY يتابع غوته بإيجاز: «إن باقي أمور بصلنا التي رتبها شيئا

في ا<واقع الجبلية الكبيرة والصغيرة لم تكن تسير بقدر كبير مـن الـنـجـاح
Yوآخـرون ردوا بـفـظـاظـة Yديد الأجلs له طلبوا eوالرضى. فبعض ا<دين

 منهمً لتعليماته كان عليه أن يستدعى بعضاًوقسم ثالث أنكروا الدين. وتبعا
إلى المحكمة فاضطر للبحث عن محام وإعطائه التعليمات وحضور الجلسات

.(×٤)والقيام بعد بكثير من الواجبات الكريهةY ا<ماثلة» 
ث بهذا ا<وضوع بلزاك أو دوستويفسـكـي أوّفلنتصور كيف كان سيتشـب

ديكنز! أي طباع متنوعة وأوضاع حياتية كانت ستمثل أمامناY وكيف كـانـت
 لبطلنا. أما غوته فلا يظن بعد بـوجـود(×٥))schone seeleستتصعد عبرهـا (

مشكلة جمالية هناY و[ر بهذا ا<وضوع مرور الكرامY بينما نقع في الصفحة
التالية على وصف مسهب لـ «فتاة توزع الورود وأزهارا أخرى». إن البطل-
الذات عند غوته هو الذي يحدد موضوع السرد. كما أن غـوتـه يـنـظـر إلـى
العالم بعيني بطلهk Yعنى أن الظواهر التي لها طابع جـمـالـي مـبـاشـر فـي
الحياة-كالحب وا<سرحY وا<مثلYe والفنY والطبيعة-هي وحدهـا الـتـي تـقـع
في مجال الاهتمام والتصوير لديه. فا<ثال هنا يعاد خلقه مباشرةY ولـيـس
من خلال التلميح إلى الظواهر «غير ا<ثالية» في الحياةY على نحو ما نرى

في واقعية القرن التاسع عشر.
ح با<ثال لا كموضوع بل كوجهة نظرY ينقض للإحاطةّوهاهو ذا الفنY ا<سل

بوقائع لا حصر لتنوعها في الحياة العادية. وkا أن عدد ا<ثل والأحلام كان
في البداية أكثر من كافY ولم تكن القدرة عـلـى نـسـخ الـطـبـيـعـة بـدقـة قـد
Yفقد انصب الاهتمام كله على الإحاطة بسطح الحياة الأمبريقي Yصقلت بعد
ًوعلى جعل الفن مرآة للحياة اليومية تضمن «الـتـعـرف». وكـمـا كـان صـعـبـا
ارتقاء هذه الدرجة الأولىY كذلك بعد اعتلائهاY كان من العسير إدراك أنها

ليست لب ا<سألةY إنها مجرد مقدمةY ولابد من فكرة فنية تكثيفية.
أن مجمل تاريخ نشوء واقعية القرن التاسع عشر وأزمتها في نهايته إ�ا
هو مرتبط بالإحاطة بالواقعة والصورة شبه العلمية والأفكار العقلية والدقيقة
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والانطلاق منها.
أن الأدب الروسيY الذي أعطى �اذج واقعية راقيةY قد حمل إلى الأدب

 بكون النزعة العلميةً يرتبط تحديداًالعا<ي في القرن التاسع عشر تجديدا
وصدق التفصيلات قد أصبحا فيه أدوات للتعبير عن تلك الأفكار الفـنـيـة

الجبارة والشاملة التي كان الغرب قد فقدها في ذلك الوقت.
Y ا<وقفً محيطاً بوصفه واقعاًإن ا<وقف من الواقع ا<وضوعيY مفهوما

من ا<وجودY يصبح حجر الزاوية بالنسبة لـلأدب الآنY فـي الـقـرن الـتـاسـع
عشر. فقد عبر ا<بدأ الهيغلي القائل إن «كل ما هو واقعي معقول وكـل مـا

 عن الانعطاف ا<ميز لأوروبا في العشريناتً واضحاًهو معقول واقعي» تعبيرا
والثلاثينات من القرن التاسع عشر نحو ا<وضوعيـةY وعـن الاحـتـرام لـهـذه

 عن الاحترامًا<وضوعية ولعقل الحياة نفسها كيفما كانتY وليست تعـبـيـرا
لتصوراتنا الذاتية عنها سواء في شكل ا<ثال العقلي في القرن الثامن عشر

) وهي الأحلامSchone Seeleأو في شكل الأحلام الرومانسية للروح الرائعة (
التي تخاف الاحتكاك بالوقائع.

غير أن هذا ا<بدأ كان يحتمل تفسيرات مختلفة. فقد كان الرومانسيون
 على صلة بالواقعY إلا أنه لم يكن له عندئذ معنى الواقع المحيطY بلًأيضا

eح Yفراق حاد. يضاف إلى ذلك أن المجتمع البرجوازي eالواقع eكان ب
Yحدث ما يشبه الاتفاق ا<ؤقت بينهما Yكان لا يزال على تقدميته إبان تكونه

. ولكن حeً فنياً¢ا هيأ التربة لكي يكتسب هذا التعبير عن المحيط طابعا
) مطابقة ما هو واقع مع مـا هـوnaturalismستجري في ا<ذهب الطبيـعـي (

موجودY فإن ذلك الفن وثيق الارتبـاط بـإعـادة خـلـق الـعـالـم المحـيـط سـوف
.eيصاب عندئذ بانسداد الشراي

إن نضال الطبقة العاملة الثوري الذي سيكشف للفن عن مـثـال جـديـد
 عن الواقع المحيط سوف يعطي أساسا لنهضةً حاداًللواقع المختلف اختلافا

فنية جديدة.
 لذلك كان موقف الفن من الواقع يتغير. فعلى تخوم القرنe الثامنًوتبعا

عشر والتاسع عشرY حe كان مغزى الحركة التاريخية كله يكمن في إعادة
صوغ «وقائع» العالم المحيط إعادة عاصفةY كانت الوقائعY كشيء مـسـتـقـر

 ¢ا انطوت عليه عملية تغييرها نفسها.ًومحددY تنطوي على واقع أقل كثيرا



224

الوعي والفن

كانت الوقائع عندئذ تطفو على سطح نهر الحـيـاةY مـثـل قـطـع الجـلـيـد
. فلم تكن العلاقة الداخلية بادية فيهاً هائجاًأثناء الفيضانY مكونة خليطا

بعد. وطبيعي وقتذاك أن كان التعبير عن إيقاع الواقع ا<تحركY والمحمول
فقط في نفوس الناس كمثالY هو الشيء الرئيس من الوجهة الجمالية.

تقول يليستراتوفا في كتابها عن بايرون: «والأمر ا<ميزY كما تبe مذكرات
)Y مرحلة ا<لاحم الشرقيـة: كـورسـار»Y الـغـاوور»١٨١٥-  ١٨١٣هذه ا<رحلـة (

ان هذه الفترة فـي جـنـسـيّوغيرهما. غاتشف)Y أن بايـرون يـخـتـبـر قـواه إب
الكوميديا والرواية (رواية السيرة الذاتيةY كما يبدو)Y ولكنه عن وعي يوقف
عمله في هذا المجال/ ويقضي على تجاربه الأولى لأن «ا<شهد كان يتحول
إلى واقع». وهو يبدي على ذلك ملاحظته فيقول: «في الشعر أستطيـع أن

.(×٦) عن الوقائع»ًأبقى بعيدا
ما الذي كانت تعنيه «الواقعة» حينذاكY وماذا كان [كن أن يعني البقاء

 عن الوقائع في مرحلة الانكسار الحاد لجميع الوقائع? إن البرجوازيeًبعيدا
Y أيًمن إضراب بيكوك كانوا يدعون الرومانسيe إلى هذا الشيء تحديدا

 لنظام الأشياءًإلى الرصانة. وعندئذ يكون معنى ذلك أن يصبح ا<ثال عبدا
 فيما لو التفت إلى قواعد ا<نطق. كانً كما يصبح الإلهام عبداًالقائمs Yاما

ي إلى هبوط أفق الفنان إلى الأرضY وإلىّمن المحتم لو تحقق ذلك أن يؤد
فقدان ا<نظور البعيد والإحساس بالحياة على أنها وحدة. لذلك كان شيلي

) والقصيدة (ا<لحمة-story ((×٧)يفضل ا<لحمة على الرواية: «ثمة بe القصة
poem فرق هو أن القصة عبارة عن قائمة من الوقائع المختلفة (catalogue of)

(detached factsالتي ليس بينها علاقة غير علاقة الزمان وا<كان والظروف 
)circumstance) والفرق الآخر هو إبداع الأحداث Yوالسبب والنتيجة Y(creation

of actionsوالآخر عام... إن القصة التي تـتـحـدث عـن Yأحدهما خاص ...(
Y والشعرًأحداث منفردة هي ا<رآة التي تعتمد وتشوه ما يجب أن يكون رائعا

)poetryهو ا<رآة التي تجعل ما هو مشوه رائعا» ×. وبديهي أن هذا الفرق (
الأخير ليس دعوة إلى تزيe الواقع.

إن على الشعر أن يبرز جوهر الحياة ا<تحركة وا<ثال اللذين يحجبهمـا
ويشوههما ظاهر الأشياءY إذ إن هذه الأخيرة تجتذب الانتباه إلـى نـفـسـهـا
كما تجتذب الانتباه إلى ما هو حقيقيY فيفقد الشاعر فهم الحياة على أنها
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وحدة.
 للوعي عنـدمـا تـبـدو الـوقـائـعًإن تزيe الواقع هـو ا<ـسـار الآخـر sـامـا

 للمثال. غير أن حساسية موقفً مباشراًالعينيةY ظاهرة الأشياءY تجسيدا
ًالرومانسية السلبي من الواقع المحيط كان يعيها الرومانسيون أنفسهم وعيا

 (ا<فارقة الرومانسية). وما أن أثارت الرومانسية أرواح النفي والشكًحادا
Yحتى انقلبت هذه الأرواح إلى الرومانسية نفسها (وآخرون eقاي Yمانفرد)
و«أغرتها» بأن تذوق «شجرة معرفة» العالم الخارجي. فقد غدت ا<فـارقـة

الرومانسية بداية «التهام الذات» بالنسبة للرومانسية.
وفي بداية الربط بe الوقائع الخارجية والجوهر-على نحو ما نرى لدى

-يتحد هذان الجانبان مباشرةY ويوضع أحدهماًهوفمان وغوغل وهوغو مثلا
 إن أكاكي أكاكيفتـش هـو تـارةْبإزاء الآخر. ومن ذلك ينتج الغـروتـيـسـك: إذ

موظف تافهY وتارة شبح غيبي-سارق معاطف. لكن فيما بعدY عندما يصاغ
eمبدأ الواقعية في التعبير غير ا<باشر عن الجوهر عبر العلاقة ا<تبادلة ب

 بـطـريـقـة مـبـاشــرة «فــيًالـشـخـصـيـاتY فـإن هـذا الجـوهـر يــظــهــر أيــضــا
الاستطرادات الغنائية». وفي عشرينـات وثـلاثـيـنـات الـقـرن الـتـاسـع عـشـر
Yأصبحت «وقائع» الواقع البرجوازي الجديد تفهم لا على أنها تكديس عفوي

 نسبيe.ً وتحديداًبل اكتسبت استقرارا
 عنً حاداًوإذا كانت الحركة العميقة للحياة تختلف فيما مضى اختلافا

الحياة نفسهاY وتبرز من تحت شكلها الخارجيY فإنهما الآن تبدوان كأنهما
. هذا التناقض بينهما; أعني التـنـاقـض الـذي لا تـفـارقـهًقد التأمتا مـؤقـتـا

عدسة الفن أبدأY قد ظهر الآن من الخـارج كـتـنـاقـض فـي الـواقـع المحـيـط
Yأي كصراع مصالح وأهواء في المحيط الحياتي الفعلي: في الأسرة Yنفسه
في البورصة... الخ. لقد أصبح من ا<مكن الآن تصوير كل هذا الخليط من
الوقائعY لأنه كان للواقعة نفسها عندئذ صفـة «ا<ـثـال»Y وكـانـت تـلـقـي هـذا
الضوء أو ذاك على جوهر الحياة ككل. لهذا فإن الواقعية تبدأ من الحماسة
للتدوين المحضY من الفرز البسيط للوقائع من تيار الحياة (قارن: «الرسوم
التخطيطية عند بوزY الرسوم التخطيطية الفيزيولوجية في ا<درسة الطبيعية

بروسياY اللوحات التخطيطية عند بلزاك).
وهاهو ذا التغيير الأهم قد حدثY إذ إن الواقعة ا<ـصـورة نـفـسـهـا هـي
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Yالتي أصبحت تقرر مضمون العمل الأدبي وحدوده. أنها تضفي عليه الوحدة
ي إلى أن يتطبق مضمون العمل الأدبي مع مادة الإبداعY والفكـرةّوهذا يؤد

مع ا<وضوعY وإلى أن يغلب نسيج الواقع على شكل الفن. على أنه لم يخطر
ببال أحد في الفترات الأولى أن «رؤية» الواقـعـة نـفـسـهـا هـي نـتـيـجـة تـلـك
الصفة الجديدة التي اكتسبتها عدسة الفـنY أي هـي حـاجـة جـمـالـيـةY وأن
Yالفكرة الفنية والاهتمام بشيء محدد إ�ا يسبق إبراز هذه الواقعة بالذات
مثل ما يسبق وجود ا<رآة الانعكاس. وبخلاف ذلك فإن ما هو ماثل أمامنا
ليس فكرة ا<ؤلفY بل هو مادة تخفي وراءها فكرة لا نراها رؤية مباشرة.
إن ا<ضمون (الفكرة) مساو هنا للشكل (للمادة). وعلى العكسY فالشكل

(الفكرة الفنية) لا يرى وراء ا<ادة.
إن الترهل نفسه الذي أصاب في هذه ا<رحلة جميع أشكال الفن وأجناسه
إ�ا كان نتيجة نشاط هائل لعملية الفن نفسها. وهذه العملية لم تكن مرئية
وراء ا<ادة التي اقتحمت الفن. وفي ا<اضيY حتى غوتهY كان الطموح الأول

Y أوً مستقـلاًللكتاب هو الوحدةY هو الرغبة في إبـداع الـكـل بـوصـفـه عـا<ـا
 شليغلY فكانوا يقفـون ضـد الـوحـدةً. أما الرومانسيونY وخصـوصـاًجسمـا

بكل قواهمY لأنها كانت تفضي إلى التكلف والافتعال بغية الربط بe الأماكن
).fragmentarinessالحية وا<لهمة بالفعلY وكانوا يفضلون ا<قاطع (

إلا أن تفتت الرؤية الفنية نفسهY هذا الذي لم يسمح في القرن التاسع
عشر بإبداع نشيط وطبيعي لتصميمات فنية عظيمة تضاهي «دون كيخوته»

 الواقعـيـة الـروسـيـة-مـلاحـمّو«فاوسـت»Y إ�ـا هـو أمـر ذو دلالـة. ولـيـس إلا
تولستوي ودوستويفسكي-ما أبدع من جديد كيانات فنية مكتملةY لا تتحدد

با<ادةY وإ�ا بالفكرة الفنية الجبارة.
ولقد حدث الشيء نفسه في بداية الواقعيةY حe كانت فاعـلـيـة ا<ـثـال
قوية. وهذه الفاعلية هي التي رعاها التنوير أو الرومانسية. ومن هنا تنبع
Y«على الرغم من أن روايته «لوسيان ليفن Yتصورات ستندال الفنية ا<تماسكة
التي كتبت في وقت متأخرY تكشف عن ترهل في الشكلY وعن سلطان ا<ادة

Y كان لا بد حينئذ من تدمير سلطان الكاتب علـى عـمـلـهًعلى الكاتب. حقـا
Y ولكي نولي ثقة أكبر للحياة نفسها حتىً وهمياًالأدب لكي لا يكون مشروعا

Yيتدفق تنوع الحياة في الأدب بحربة. من هنا تنبثق الدعوة إلى اللاشخصية
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وإلى اختفاء الكاتب خلف الأبطال وا<ادةY وهو شيء لم يعرفه الوعي الجمالي
في العصور السابقة. وهاهو ذا بلزاك يعلن نفسه مجرد أداة سلبيةY مجرد

 للوحدةًسكرتيرY يسجل ما [ليه عليه المجتمع نفسه. إن ما يصبح حامـلا
Y وليس فكرة ا<ؤلف الفـنـيـةًهو المجتمع وحدهY أي الحياة بأسـرهـا إجـمـالا

ً. ¢يزاًالخاصةY ا<ميزة التي تبدع كيانا
إن اختفاء ا<طـالـبـة بـالـوحـدة فـي كـل عـمـل أدب لا يـشـهـد إلا عـلـى أن
الكاتب قد أدرك ضرورة الانتقال إلى وحدة ذات بـعـد آخـر تـكـون بـالـفـعـل
وحدة حقيقية: إنها المجتمعY أو البشرية بأسرهاY وهذا البعد يجري إلحاقه

 هو «الكوميديا الإنسانيـة» كـلـهـاYًالآن بالأدب. إن ما يجب أن يصبح كـيـانـا
 من تلك الروايـات هـوًوليس إحدى الروايات التي تتـكـون مـنـهـاY إذ إن كـلا

Y طريق الإقبال علـىً لانهائياًمجرد نقطة على الطريق الذي [تد امـتـدادا
كنز الحياة بنهم يقطع الأنفاس. «الإحاطة بكل شيء»-ذلك هو مـبـدأ الـفـن
الجديد الذي عبر عنه تولستوي بهذا الإيجاز. لذلك تزول من الأدب أسماء
أجناس قد[ة راسخةY بينما <عت الاسكتشات وا<شاهد (مشاهـد الحـيـاة
الخاصةY والحياة الباريسيةY والريفيةY والعسكرية عند بلزاك)Y والدراسات

)etudes(«دراسات في طبائع القرن التاسع عشر) كعنوان فرعي ل ـ«الكوميديا (
 سمة فضفاضةّ (لم يبق في العنوان إلا(×٩). والقصة الوسطى (×٨)الإنسانية»)

ًواحدة هي القص) بوصفها أكثر الأجناس البشرية حريـة وأقـلـهـا ارتـبـاطـا
بحبكة محددة هي التي تحتل ا<قدمة وتكاد تطغى على الرواية. (ولنتذكـر
فكرة بيلينسكي القائلة: إن النثر-أي الرواية وبالأخـص الـقـصـة الـوسـطـى-
تطغى على الشعر في الأدب الروسي في أربعينات القرن التاسع عشر). أما

 من التنظيم الداخليYً ما غدا يستخدم لا انطلاقاًمصطلح «رواية» فإنه كثيرا
وإ�ا من حجم العمل الأدب فحسبY أي من عدد الشخصيات. وفي مقابل
ذلك تظهر إمكانية لإطلاق اسم «ملحمة» على عمل مثل «النفوس ا<يـتـة».

 ذا علاقة خارجية بالجنس الأدبـيYًفتسمية «ا<لحمة» لم تعد هنا توصيفـا
وإ�ا هي توصيف مضموني <لحمية هذا العمل لا يرى من الخارجY كما لا

رى ا<ثال الرفيع للإنسان عند غوغل وراء شخصيات الإقطاعيe.ُي
Yً بنية حرة جداًإن العمل الأدبي مهلهل الشكل يكتسب في داخله أيضا

. يقولً ما يخاط من مزقY كرواية بلزاك «امرأة في الثلاثe» مثلاًوهو كثيرا
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غريفتسوف: «هذه القصة كلهاY كما يبe تاريخ نصهاY هي عبارة عن تجميع
آلي لعدد من القصص القصيرة ا<ستقلة كتبت في سنوات مختلفة ونشرت
في البداية كل على حدة. كان للبطلات أسماء مختلفةY ولم يكن متشابهات

 لجأ بلزاك إلى اعتبارYً ولكي يجعل منها بناء واحداًمن حيث الجوهر أيضا
 على أنه أعطى جميعYً واقتصرت التعديلات تقريبـاًهذه القصص فصـولا
Y فلم يحصل على وحدة. إن هذه القصة ليست متناقضةًالبطلات اسما واحدا

. والخيوط التيًبنبرتها العامة فحسبY بل بتتابع الأحداث الخارجية أيضا
ن هذه القصة إ�ا تظهر فـيّخيطت بها مجموعة القصص القصيرة لتكـو

ًكل مكان. إن صعوبات كبيرة رافقت ظهور هذه القـصـة المخـفـقـة ظـاهـريـا
 بالجدةًبالجملةY والتي على الرغم من إخفاقاتها الواضحة خلقت انطباعا
.(×١٠)والقوة وذلك بفضل الصدق والبساطة في مشاهدها الاحتجاجية»

 بفضل حيويـةً جماليـاً أن العمل الأدبي الآن يخلق تأثيـراًصحيح sامـا
Yوا<ــشــاهــد الــدرامــيــة ا<ــتــفــرقــة Yوالـتـوصـيـفـات الـسـيـكـولـوجـيـة Yمـادتـه
ـةّوالاستطرادات الاجتماعية حول قضـيـة مـا مـن «قـضـايـا» الـسـاعـة ا<ـلـح

 البتة إلـى عـزلً(خصوصا قضية ا<رأة... الخ)Y ولهذا فهـو لـيـس مـحـتـاجـا
 من صنع أيدي البشرY لكي [كن التمتع منًنفسه عن الحياةY بوصفه عملا

الخارج كمادة جمالية متميزة: أي باتساق بنيتهY وبرشاقة أسلوبه... الخ.
غير أن قدرة العمل الأدبي نفسها على أن يـكـون مـرآة لـلـواقـع تـتـطـلـب

 عن الواقع يتسم بشدة التوتر والفعالية. إذ إن ا<سافة الآن تتحققًانفصالا
Yحدث ¥ وآخر قد أضفت عليه الذاكرة طابع ا<ثالية eلا كمسافة تاريخية ب
بل بوصفها القدرة التي يتمتع بها الكاتب فـي أي لحـظـة مـن الأبـديـة ومـن
ا<ستقبلY على أن ينظر إلى الرعشة الحية في الحاضرY في اللحظة الراهنة.
Yإن حركة العمل الأدبي الداخلية هي قبل كل شيء تضخيم للمادة الحياتية

 للفكرة الفنية ا<بتكرة. لقد كان بلزاك يشتغـل بـكـتـابـةً ذاتياًوليست تطـورا
عدد من الأعمال الأدبية في وقت واحدY وهذا يعنـي بـوضـوح أنـه لـم يـكـن
يستطيع أن يرسم في الحال حتى النهاية الخيط الداخلـي لـكـل واحـد مـن
تلك الأعمال. لكن جهل الكاتب نفسه kـا سـيـجـري فـيـمـا بـعـد إ�ـا [ـثـل
حقيقة عظيمةY و[ثل بلوغ مرحلة جديدة من الوعي الفني: أي الثقة بالحياة

نفسها.



229

واقعية القرن التاسع عشر

إن الكاتب يعتمد على الحياةY يسلم با<سارات ا<فاجئة نفسهاY تلك التي
Y أيً) ولا يقدم تصميمـا قـبـلـيـاًتسلكها الأوضاع (دع الأمور sـضـي عـفـويـا

Y فذلك أمر كان كل من دانتي(×١١) للعمل الأدبيً أو تنظيما مسبقاًمخططا
 لعلاقات الشخصياتً عليهY (كان شيلر يرسم مخططاًوشيلر لا يزال قادرا

وطبائعها قبل البدء بكتابة الدراما). ومن هنا تنـشـأ إمـكـانـيـة الـكـاتـب فـي
معايشة الظروفY والتجسد في شخصياتY وإذابة فعله وتفكيره فيهـا مـن

ى هذا إلى أن صارت رؤية العالم تتألف منّخلال البطل وkنطقة. وقد أد
ى على أسطع وجهّ وتتجلً كبيراًحجوم وحلقات كثيرة sيز الواقعية sييـزا

فـي الـروايـة مـتـعـددة الأصـوات (الـبـولـيـفــونــيــة) لــدى كــل مــن تــولــســتــوي
ودوستويفسكي.

Yكما كانت في رواية القرن الـثـامـن عـشـر (فـيـلـدنـغ Yلم تعد الشخصية
ستيرنY ديدرو)Y بؤرة تتكثف البيئة حولهاY بل إن ما يحتـل ا<ـركـز الآن هـو
البيئة والأعراف التي غدت الشخصيات مجرد وظائف لها. إن الإنسان هو

) الذي تضاف إليه القوى الاجتمـاعـيـة (عـلـى الـعـكـس مـنobjectا<وضـوع (
ذلكY فإن نقطة الانطلاق عند ستندال هي الـعـاطـفـة الـقـويـةY أي فـعـالـيـة
الإنسان الفرد). ففي «الكوميديا الإنسانية» نجد عنـد بـلـزاك شـخـصـيـات
واحدة تتكرر في مؤلفات مختلفةY وهي تظهر لـنـا مـن جـوانـب مـتـبـايـنـة لا
eبحيث لا يكون شيء مشترك بـ Yكن الجمع بينها في كثير من الأحيان]
شخصيات راستينياكY أو بe شخصيات فوتران ا<تعددة إلا مجرد الاسم.

 بـًع الطبع. لذلك ما من مسوغ داخلي لدراسة تعني مـثـلاّإن بلزاك لا يتتـب
«صورة راستينياك (أو فوتران) في «الكوميديا الإنسانية». إن كل مؤلف من
مـؤلـفـات بـلـزاك هـو عـبـارة عـن ظـرفY أو حـالـةY أو عـقـدة تـنـجـذب إلـيـهـا

 آخرY أو حالة أخرىY بينمـاًالشخصيات. ثم نجد في ا<ؤلف التالي وضـعـا
ً.الأسماء التي تعرضها تكتسب هنا صفات جديدة sاما

ً. خاصاًوهكذا فإن «للفوضى» في مؤلفات بلزاك ودوستويفسكي جمالا
إنها تعبر عن النبض الحي للـحـيـاة الحـرةY هـذا الـنـبـض الـذي يـحـطـم كـل
تخطيط مسبقY ويعصف بقيود مخططات ا<نطق العقليY بل بقيود مخططات

ا<نطق الفني القبلي.
وقد يبدو هذا التأكيد كأنه شديد التناقض مع ما فرضه الواقعيون على
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أنفسهم من متطلبات التوجه العلمي والوضوح والدقة وا<نطقية. وإذا كـنـا
 من الواقعيةY أي الإحاطة بالواقعة الحياتيةYً واحداًحتى الآن نتفحص جانبا

Yفينبغي الانتقال الآن إلى جانب آخر بالقدر نفسه من الضرورة الداخلـيـة
) العلمية.idealألا وهو مثال (

في البداياتY حe تبدى ا<ثالY أو الفكرة الفنية التي حطت الرومانسية
Yأو قولبة لها Yوإضفاء للمثالية على الحياة Yبوصفه نزعة ذاتية Yمن قيمتها
فإن تيار ا<ادة الحياتية وا<لاحظات الذي يفتقد الشكل كان من واجبه وفي

Y وذلك بواسطة ما فـيًوسعه أن يكون منظما من الناحية الخارجية أيـضـا
العلم الوضعي من تصنيف منطقي وأفكار عقلية. فعندما كان الأدب شديد
التشبث بالوقائع الحسية-ا<ادية في الحياةY لم يكن التعامل باد� الأمر مع
هذا التيار يهدد تصوير الحياة الفني بالذوبان في الفكر المجرد. علاوة على
ذلكY فإن أفكار العلم العقلية نفسها كانت في القرن التاسع عـشـر تـتـمـيـز

 من أفكار العقل في القرن الثامن عشر. فإذا كانت هذه الأخيرة ميالةًنوعيا
 الوعي الفنيY أو ا<ثالYّي للحياةY أي كانت تتاخم لهبّإلى تصور فلسفي كل

فإن العلم البرجوازي في القرن التاسع عشر قد تخلى عن ا<طالبة با<طلق
ولم يحتفظ لنفسه إلا با<نهج الدقيق في ا<عرفة التجريبية لحقول الوجود
الخاصة. وkا أن العلوم الطبيعيةY لا العلوم الاجتماعيةY هي التي أحرزت
عندئذ أكبر نجاح في حقل ا<عرفة ا<وضوعية الدقيقةY فإن مـنـهـجـهـا فـي

البحث هو الذي أصبح ا<ثل الأعلى بالنسبة للكتاب.
فالعلم «الوضعي» في القرن التاسع عشر لم يعطY بالتالـيY مـا يـسـمـى
نظرة إلى العالم أو فكرة رائدة. لقد كانت الفكرة الرائدة الوحيدة تكمن في

Yً بيولوجـيـاّتصوره المجتمع على صورة نسق لأنواع الطـبـيـعـة بـوصـفـهـا كـلا
(×١٢) <نهج التصنـيـف والجـردً بسيطـاًولكن حتى هذه الفكرة الـرائـدة نـقـلا

)inventarisationإلى كيان المجتمع. وكانت سكونية اللوحات والوقائـع غـيـر (
ا<ترابطة-في مادة العمل الأدبي-تكتمل بسكونية ¢اثلة في الـتـفـهـم. فـقـد
كان الفهم يختزلY كما بداY إلى مجرد توزيع لوحات الحياة والشخـصـيـات
تحت عناوين و�اذج مثل: مشاهد من الحـيـاة الـعـسـكـريـةY أو الخـاصـة أو

فهم على أنه انتقاء أهم ا<لامح ا<شتركةُالريفية أو الباريسية. وكان التنميط ي
بالنسبة لكائن اجتماعي معe. وكانت عبارات من نوع: «هنـاك صـنـف مـن
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Y كما يقول بلزاك في مقدمة(×١٣)البشر» بهدف «إحصاء العيوب والفضائل»
Yً«الكوميديا الإنسانية». ولم يتضح إلا فيما بعد أن خلق النمط ليس هدفا

 كامل.ّبل هو وسيلة ونتيجة لخلق عالم أو كيان فني
 قامت به الواقعيـة لامـتـلاك ثـروةً sهيـديـاً فنيـاًلم يكن ذلـك إلا عـمـلا

 علما با<عنى الدقيـق ولا تـقـدمYُ كما لم تكن التصنيفـات بـعـدًالحياة sامـا
معرفة علمية.

ولم يستفد الأدب من منهج العلوم الدقيقة التصنيفي إلا في أول الطريق.
 أن نتتبع كيف أن جميع إنجازات الأدباء الفنية مرتبطةًومن ا<فيد هنا أيضا

 لأوهامهم همY لم يكونوا متسقe. أما الأوهام فكانت عظيمة.ًبأنهمY خلافا
فأكاليل الغار على رؤوس العلماء أصبحت لا sنح الأدباء الطمأنينة الآن.
وإذا كان الرومانسيون الأ<ان قد خصوا الشاعرY العبقريk Yنزلة أعلى من
منزلة العالم kا لا يقاس فإن الواقعي بلزاك الذي لم يكن لديه أي ثقةY ولم

ر نفسه كفنان عظيمY كان بخنوع يتزلـف لـتـافـهـe مـن الـوضـعـيـe فـيّيقـد
Y ويتبجح بسعة معرفته بالأسمـاء وا<ـعـلـومـاتYًعصرهY فيجهد ليبـدو عـا<ـا

 كما كان لا يثق بجمال د[ـقـراطـيـتـهY أعـنـي د[ـوقـراطـيـة الـدهـمـاءsًامـا
)plebeianويسعى جاهدا Y(ًفي الصالونات الأرستقراطية.ً متألقاً ليبدو مدللا 

إنه يقتحم جميع ا<يادين: الاقتـصـاد الـسـيـاسـيY وا<ـغـنـطـيـسـيـةY والـوراثـة
والقانونY والسياسةY والقضايا العسـكـريـةY ويـفـكـر فـي سـلـسـلـة «دراسـات
تحليلية» محض مثل: (فيزيولوجية الزواج»Y «باثالوجيا الحياة الاجتماعية»

 مبحث سـتـنـدال «فـيً) في الفضـيـلـة («قـارن أيـضـاmonographو «مبـحـث (
 لا يفوقًالحب»). ويظهر من مقدمة «الكوميديا الإنسانية» أن بلزاك إجمالا

اب ليينتس وكـانـتّبe الكاتب-الفنان والفيلسوف والعالمY ويضـع بـe الـكـت
وآخرين. إنه يدعو إلى مباد� ثابتة ويخشى الاتـهـام بـالـتـنـاقـض أكـثـر ¢ـا
يخشى النار. فهو يثني على ما يـورده مـن كـلـمـات الـسـيـاسـي الـكـاثـولـيـكـي
Yبونالد:«يجب أن يكون للكاتب آراء راسخة في قضايا الأخلاق والسيـاسـة
وينبغي أن يعتبر نفسه معلم الناسY لأنهم ليسوا بحاجـة إلـى واعـظـe كـي

وا...». لقد اتخذت هذه الكلمات العظيمة قاعدة لي في وقت مبكر...ّيشك
 آه! بل ويا للتناقضات التي سيتبe(×١٤)لذلك إذا أرادوا اتهامي بالتناقض...»

أنه واقع فيها! سوف يكشف أنجلز على نحو باهر عن ا<غزى الدقيق لتلك
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 كيف كان الفنان يطغى على العالم والسياسي في بلزاك.ًالتناقضاتY مبينا
ى إلى أنهY وهو يتبع صوت الحياة الحيةY كان يناقضّوهذا بالضبط ما أد

 من الأحكام عـلـى هـذهً كامـلاً سيـلاّنفسه في كل خطـوة. لـقـد كـان يـصـب
الصفحة بصدد واقعة ماY ثم بعد بـضـع صـفـحـاتY وبـصـدد واقـعـة أخـرى

 لسابقتها. لقـدً[ضي وبطريقة مجردة يبرهن على فكرة منـاقـضـة sـامـا
Yأصبح معلم الحياة بالنسبة للقار� الذي كان في واقع المجتمع البرجوازي

»Y يحتاج على وجه التحديد إلى «واعظeً وا<نظم «عقلانياًا<تآلف ظاهريا
لكي يشك».

لهّأما بخصوص النظرة إلى المجتمعY على أنه جسم عفوي-طبيعي تـقـب
مةYّبلزاك وواقعيو القرن التاسع عشر الأوروبيون الغربيون الآخرون كمسـل

 للدور الذي قامت به عند علماء الاجتماع.ً مخالفاًفإنها قد لعبت عندهم دورا
Y فإنها من تلقاء نفسها كانتًفلئن كان علماء الاجتماع قد صدقوها sامـا

تتحول عند الكتاب إلى مجاز هائل يتيح النظر إلى المجتمع من وجهة نظر
الطبيعة. وبهذا كان يتحقق في الشكل الوهمي للنزعة البيولوجية الاجتماعية
مبدأ دمج المجتمع والطبيعةY واستشفاف أحدهمـا مـن خـلال الآخـرY وهـو

Y أي الصورة. وبهذا ا<عنى فإن اللجوءًا<بدأ الذي تقوم عليه رؤية العالم فنيا
Y فأتاح للمجتمـعً ¢يزاً دوراًى إلى الأدب أيضـاّإلى العلوم الطبيعية قـد أد

والناس الخلاص من كثير من أوهامهم عن أنفسهم والنظر إليها من منظور
 في معظمه.ً مجرداًأوسع وإن كان ما زال منظورا

غير أن محدودية هذا الفهم للحياةY الذي طرحه منهج العلوم الطبيعية
على الفنY قد تجلت على نحو سـاطـع فـي طـمـوحـات الأدبـاء لـكـي يـسـدوا
بطريقة ما ذلك النقص في النظـرة ا<ـتـكـامـلـة إلـى الـعـالـمY أو فـي الـفـكـرة
الرائدةY وذلك باللجوء إلى نظريات لاعقلانية ولا علمية البتة. وفجأة يطلب

ً فلسفياًسكرتير المجتمعY العالم الرصe ا<بجل أو نوريه دي بلزاكY تفسيرا
ً إيهاميـاً) سويدنبرغ الذي قدم شـكـلاmystic للوجود من صوفـيـة (ًمتكامـلا

للجن وللنزعة ا<غنطيسية الروحية ا<بثوثـة فـي الـعـالـمY وفـي هـذا الـشـكـل
هيمن ا<نطق الدياليكتيكي وسلطة البشرية ككل وكائناتها-الجن-على الخبرة

الفردية الضيقة وا<نطق العقلي لدى الفرد.
 لعبوديةًوهكذا فإن الانطلاق وحرية الخيال التامة يصبحان عنده إكمالا
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ذات مظهر علمي للخبرة والضرورة. وهنـا يـظـهـر أن مـنـهـج عـلـم الحـيـوان
)zoologyأي Yالتجريبي ما هو إلا منهج ثـانـوي بـالـنـسـبـة لـلـمـنـهـج الـفـنـي (

مجرد جانب منه.
 غامضا بأن المجتمع جسمًومن جهة أخرىY حe أحس بلزاك إحساسا

متكامل له منطقه الخاص الـذي لا [ـكـن اخـتـزالـهY وأنـه تجـمـيـع لحـوافـز
ومصالح أنواع مختلفة من الناسY وجدناه يبحث عن منظومة متكاملة مـن

ث بأفكار الكاثوليكية والنظام ا<لكي. فجـمـيـعّالنظرات الاجتماعية ويتـشـب
تقلبات بلزاك هذه باتجاه ما هو غريب عنه تبe أن الواقعيةY بوصفها ا<بدأ
الفني الجديد للفنY لم تكن بعد في ذلـك الـوقـت قـد اكـتـشـفـت طـبـيـعـتـهـا

Y فاستعارت عكازين من المجالات الأيديولوجيـةًا<ميزةY والجمالية تحديـدا
المجاورة.

على أن اكتشاف الطبيعة الجمالية للواقعية بالذات كان فـي الحـقـيـقـة
أصعب من اكتشاف الطبيعة الجمالية لجميع أشكال الـفـن الأخـرىY لأنـهـا
هيY أعني الشكل الجديد للمثال كمـا أوضـحـنـا فـي الـبـدايـةY قـد غـاصـت

 بأن العملً في ا<ادةY وفي موضوع الحياةY بعد أن خلقت وهماً عميقاًغوصا
الفني ينطوي على نفس ا<ضمون والأفكار التي في الحياة وفي العلم على
حد سواء. وكان ذلك يعني أنه ليس <ا هو جمالي علاقة إلا kجال التنظيم
الخارجي لهذه ا<ادةY أي بالشكل المجازيY وبا<هارةY أو بالأسلوب. فالجمالية

)aestheticismإذا هي الابن ا<باشر لأوهام الواقـعـيـة عـن نـفـسـهـا. وكـانـت (
بنفس القدر وحيدة الجانب ومحدودة في محاولتها إظهار خصوصية جوهر
الفن على أنها نشاط فعالY وذلك بعد تصورها القاصر الذي كان يرى الفن

 فيً من أشكال ا<عرفة العلميةY أعني التصور الذي كان سائداً ¢يزاًشكلا
. إن فلوبير يحيي ذلك التصور الذي يـرى(×١٥)ا<رحلة العلمية من الواقعيـة

 على نفسه. وهو kحبة يصقل كل جملةً منغلقاً كاملاًفي العمل الفني عا<ا
ً فشيئاًلأنه يرى أن سيطرة الفنان على ا<ادة تكمن في الأسلوب. ولكن شيئا

تصبح هذه السيطرة أداة وهمية في تجاوز الواقع البـرجـوازي الـبـشـعY أي
أداة تجاوز في وعي الفنان وحسب. لقد كانت تصورات الفنانe الوهـمـيـة
تعوقهم عن إدراك الخصوصية الحقة لفـنـهـم بـالـذات. هـذه الخـصـوصـيـة
كانت تكمن في الفكرة الفنية ا<تكاملةY وتتحقق في نتاجات الواقعية الرفيعة:
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يكنزY و ثيكريY و بوشكنY و غوغل وغيرهمY إلا أن الوعي بها لمُستندالY د
يكن قد ¥ بعد. ومن جهة أخرى فإن ذروة الواقعية الرفيعة ستظهر فيـمـا
بعدY أي في واقعية الأدب الروسي إبان النصف الثاني من الـقـرن الـتـاسـع

عشر.
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(×) تختلف رواية القرن الثامن عشر عن واقعيـة الـقـرن الـتـاسـع عـشـر بـافـتـقـارهـا إلـى «مـا وراء
النص».

(×١) هناك كان [كن توقع التعرف على ا<وضوعY أي الأساطير. والعمل الفني الواقعـي لا يـأمـل
ذلكY بل هو يقدم كل شيء في ذاته حسب ا<وضوع.

.١٧٢(×٢) النظرية الأدبية الرومانسية الأ<انية. (وثـائـق).... ص 
Yدار الكتاب في ليننـغـراد Yالأدبية eالفرنسي e١٦-  ١٥ ص ١٩٢٥(×٣) بيانات الواقعي.

Y١٩٣٥Y موسكوY مطبعة الدولة «الأدب الأجنبي» Y٧ ج-ً (×٤) غوتهY ا<ؤلفات في ثلاثة عشر مجلدا
.٩٨ص 

(×٥) بالأ<انية في الأصلY ومعناها: الروح الرائعة.
 Yص ١٩٥٦ (×٦) يليستراتوفا بايرون. موسكو. دار أكاد[ية العلوم السوفييتـيـة Y٧٥.

). أمـاstories(×٧)  إن روايات القرن الثامن عـشـرY أي قـصـة الحـيـاة (تـوم جـونـس.. الـخ) كـانـت (
Shelley, Percy Bysshe,-A) بالنسبة للرواية فله مـضـمـون آخـر أكـثـر فـعـالـيـة. ض novelمصطـلـح (

Defense of Poetry.-Shelley‘s Literary and. 128.philosophical Criticism, London, Henry Frowde, 1909,

(×٨)  حتى هوفمان انطلق في تسمية جنب مؤلفاته من الداخلY من ا<ضمون «مسرحيات خيالية
بروح كاللو»Y أي أنه أشار إلى طابع وطريقة القص.

(×٩) القصة الوسطى هي بe القصة والرواية. وهي في رأينا التسمية الأدق لكثير من الروايات
العربية. فأواخر الستينات صرح نجيب محفوظ مثلاY أنه لم يكتب رواية واحدة بعد الثلاثيةY بدءا

من «اللص والكلاب» وانتهاء بـ «ميرامار». ا<ترجم.
 Yكيف كان بلزاك يعمل. موسكو. غوسبوليتـيـزدات Yص ١٩٥٨ (×١٠)غريفتسوف Y٣٦-  ٣٥.

(×١١) بغية التحرر من التصميمات الفنية التقليدية ينتقل الأدب إلى الجريدةY وإلى المجلة (قارن
أوجe سوY ديكنز; بوشكنY بلزاكY بيلينسكي). وتنشر ا<ؤلفات الآن على شكل مسلسلات وإصدارات
بحيث إن الكاتب لا [لك إمكانية رؤية مؤلفه ككل ليجري على بدايته التعديلات التـي فـرضـتـهـا
النهاية. وبهذا ا<عنى فإنه مثل ما ساعدت ظروف السوق البرجوازية في بـدايـاتـهـا عـلـى تـوسـيـع

 أصبحت فيما بعد أعظم عائق أمام إنتاج أعمال أدبيةًحرية الإبداع الفني وإمكاناتهY فإنها أيضا
Yبعيدا عن ضغط السوق Yوهو يكتب في منطقة هادئة Yمتكاملة. ولهذا بالضبط استطاع تولستوي

أن يبدع عوالم فنية مكتملة.
(×١٢) إن عملية مسح المجتمع وجردهY التي قام بها بلزاكY هي نفسها لم تصبح ¢كنة إلا على

 بالاستقرار في الإنتاج الاجتماعي.Yً والذي كان آخذاًأساس نظام تقسيم العمل الثابت نسبيا
 Yغوسبوليتـيـزدات Yص ١٩٥١(×١٣) بلزاك. ا<ؤلفات. ج-أ Y٦.

.٧(×١٤) ا<رجع السـابـقY ص 
(×١٥) إن عدم وجود أي قدر من النزعة الجمالية ا<ؤثرة في الأدب الروسي خلال القرن التاسع
عشر إ�ا يعود إلى أن الأفكار نفسها في الواقعية الروسـيـة لـم تـكـن ذات طـابـع عـقـلـيY بـل كـان
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Y وكانت خصوصية الفن تطور في ا<ضمون الفني بالضبط. لكن للـحـديـث عـن هـذاًطابعها فنيـا
 آخر.ًا<وضوع مكانا
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ا+ؤلف  في سطور:
أ. غيورغي دميتريفش غاتشف

.١٩٢٩× ولد في موسكو عام 
Y وعلى دكتوراه علوم فللوجيا عام١٩٥٩× حصل على دكتوراه دولة عـام 

١٩٨٣.
× عمل باحثا بأكاد[ية العلوم السوفيتية.

ف العديد من الكتب منها: الصورة في الثقافة الفنية الروسية.ّ× أل
الإبداعY الفنY الحياة. مضمون الأشكال الفنية.

× نشر الكثير من البحوث وا<قالات.
× يعمل حاليا في معهد الدراسات السلافية والبلقانية.

ا+ترجم  في سطور:
د. نوفل نيوف

.١٩٤٨× ولد في بارنايا-بانياس الساحل-سورية عام 
× حصل عـلـى الـدكـتـوراه

.١٩٨٣من جامعة موسكو عام 
× عمل محررا في القسم
الثقافي بصحيفة جـمـهـوريـة

الثورة السورية.
× ترجم عدة كتب منها:

دراســـــات أدبـــــيـــــة فــــــي
النظرية والتطبيق.

الذات الإبداعية للـكـاتـب
وتطور الأدب.

قلب على الرصيف.
× نــشــرة عـــدة مـــقـــالات
نـقـديـة أدبـيـة فـي الـصــحــف

السورية.
 فيً× يعمل حاليا مدرسا

قسم اللغة الروسـيـة وآدابـهـا

الرأسمالية تجدد نفسها
تأليف:

 د. فؤاد مرسي

الكتاب
القادم
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بجامعة وهران في الجزائر.
ا+راجع  في سطور:

د. سعد مصلوح
.١٩٤٣× من مواليد مصر عام 

× عمل أستاذا مشاركا بجامعتي القاهرة وا<لك عبد العزيزY وخبيرا أول
با<نظمة العربية للتربية والثقافة والعلوم.

× ألف عدة كتب منها:
دراسة السمع والكلام-الأسلوب: دراسة لغوية إحصائية-دراسات نقدية

في اللسانيات العربية ا<عاصرة.
× ترجم عدة كتب منها:

ا<دخل إلى التصوير الطيفي للكلام-الشعر العربي الحديث.
× يعمل حاليا أستاذا مشاركا بكلية التربية الأساسية في الكويت.



الطبيعة والوعي والفن ثلاث مقولات تقابل أطراف الثلاثية
الفلسفية الشهيرة: ا<ادة والفكرة والفعلY وتطرح العلاقة ا<عقدة

 مجالا لعلوم كثيرة متجاذبة الاختصاص.ّعدُبينها من القضايا الصعبة ما ي
ويحاول هذا الكتاب أن يلتمس جوابا علميا لأسئلة ذات حظ
عظيم من الدقة والطرافة والخطر: كيف ظهر الفن في حياة

الإنسان? وكيف استطاع الوعي البشري أن يبتكر الصورة الفنية
ويشكلها من خلال علاقته بالطبيعة? وما الذي طرأ على الوعي
البشري من أطوار في هذا ا<قامY منذ كان الإنسان مجرد كائن

بيولوجي لا [تاز من الطبيعة ولا يتناقض معها إلى أن تحقق له
الانفصال عن الطبيعةY والسيطرة عليهاY وتكوين الجماعة التي

أصبحت تشكل بدورها عe الإنسانY وتشارك في صياغة روايته
للعالم?

في هذه الآفاق ا<عرفية التي sتد أمام النظر العقلي بلا حدود
 تحولات العلاقة بe الوعي والواقعًيصحبنا هذا الكتابY راصدا

من بداية البداية إلى مشارف القرن العشرينY وأثر ذلك في تشكيل
الصورة الفنية عامةY والقولية منها خاصة.
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