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Abstract

The contemporary poet seeks to
deceive the reader by modern
mechanisms within his/her poetic
text. The poet Abdellah Hammadi
is one of those poets who see that
text production is an esthetic
adventure. He shows in his poetic
collections, especially in the last
one, that the poetics of the Algerian
contemporary text makes a text out
of the margin of a previous text:
“Kef El Kaoun” (The ‘U’ of the
Universe) becomes the center ofa
new text brought out of the margin
of an older text: Mullberry-Leaf
Woman.

حظي الشعر المعاصر بآلیات حداثیة في تشكیل النص الشعري، بحثا عن 
الفرادة والدھشة، فكان أن ارتقى باللغة انطلاقا من آلیات تستمد جمالیاتھا مما 

، والتفاعل النصي من بین ...تحویھ من تكثیف لغوي، أسلوبي، تصویري، رمزي
ق شعري قائم على ترابط الآلیات التي استثمرھا الشاعر المعاصر لتطعیم نصھ بدف

الحاضر بالغائب، فتكون حلقة الوصل الجامعة بینھما سلسلة تتراص لبعث امتداد 
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والتفاعلات النصیة آلیة من آلیات التشكیل اللغوي الذي یسعى من خلالھ . النص
الشاعر إلى تشكیل فعالیة دلالیة متكاثفة في تعالق النص الحاضر بالنص الغائب، 

داخلة تنطلق من الغیاب إلى الحضور، لتكون أساسا منتجا وفي رسم عوالم مت
لمِعانٍ جدیدة، انطلاقا من تلك القدیمة، وقد اتسم النص الأدبي منذ بدایاتھ بھذه 

ُ من عدم، فالتناص یعدّ  مكونا من مكونات " الخصوصیة، كون النص لا ینُْتجَ
ما یجعل العلاقة بینّة بین التناص وبین الخطاب الأدبي، إذ إن التناص )1("النص

تعالق واستدعاء لمجموعة من النصوص یتلاقى سابقھا بلاحقھا في جدلیة تعید "
/ المبدع والقارئ/ إنتاج كل شعریات متباینة تفعل دائرة التلقي بین الباث

.)2("المتلقي

تخضع إلى ) قارئ/ مبدع(التواصل إن إنتاج الشعریات في تواشجھا بین طرفي
مرجعیات كل واحد منھما، بحیث تكون تلك المرجعیات فاعلا في بناء الخطاب عن 
طریق تجلي مدى انفتاح النص على الآخر، بواسطة آلیات متعددة منھا الاجترار 

وقد شكل التفاعل النصي آلیة للنص الشعري الجزائري . والتضمین والامتصاص
لشاعر عبد الله حمادي واحد من الشعراء الذین أقاموا حوارا في منذ بدایاتھ، وا

إنتاجاتھم الأدبیة؛ وبخاصة مع التراث الصوفي الذي شكل القسم الأكبر من المرجعیة 
ومن بین نصوصھ . في بناء الخطاب الشعري الحمادي عن طریق التفاعل معھ

، كون الشاعر قد )4()یا امرأة من ورق التوت(و)3()كاف الكون(اخترنا قصیدتي 
یا ( أشار إلى أن كاف الكون قصیدة تستند إلى التناص في بنائھا لما كان في قصیدة 

.بوصفھا حاشیة لھا) امرأة من ورق التوت

إن الملاحظ على تناص النص الحمادي تمیزه من حیث التوظیف، إذ إن 
یا امرأة من (ة تشبھ فیما تشبھ تكملة للقصیدة الغائب) كاف الكون(القصیدة الحاضرة 

، فھل استطاع الشاعر أن یبني نصھ الحاضر على مخلفات النص )ورق التوت
الغائب؟ أم إنھ استكمل بوحا كان قد ذراه خلفھ في النص الأول؟ 
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لمحاولة الإجابة على ھذا التساؤل سنبحث في بناء النصین لمعرفة كیفیة 
منذ مطلع القصیدة تقدیمھما من لدن عبد الله حمادي للمتلقي، وبخاصة أنھ

الحاضرة یحاول استفزاز المتلقي عن طریق التصدیر، والذي یحیل على كونھا 
من " حاشیة یا امرأة من ورق التوت : "یقول في التصدیر. تتمة للنص الغائب

، إنھ الكشف المخفي فھو یطالعنا على حقیقة )5(دیوان البرزخ والسكین للشاعر
یا امرأة من (قدرتنا على اكتشاف تقاطعھا مع ویحاول أن یختبر ) كاف الكون(

فكیف استطاع حمادي أن یقاطعھما؟؟). ورق التوت

-

یعدّ العنوان عتبة رئیسة لفھم النص وفاتحة لولوجھ، بل إنھ في كثیر من 
الأحیان یكون ھو مجمل النص وحامل فكرتھ، وقد اتخذ العنوان مكانة مھمة في 

ظاھرة العنونة جمالیة ارتبطت بالقصیدة الحدیثة، ولم الدراسات الحدیثة، إذ إن
یعرف لقصائد الشعر القدیم عناوین، بل كانت تنسب إلى رویھا، في حین اتخذت 

فھو تعیین )6("العنوان ھو اسم الكتاب"قصائد عصر النھضة ھذه العتبة للتعرف، و
یزا معتبرا في لھ بحیث یوجھ القراءة ویھیئ تحدید نوعیة الخطاب، لذلك اتخذ لھ ح

علامة سیمیائیة لھا دلالتھا "المناھج الحداثیة وبخاصة السیمیائیات، إذ یعتبر العنوان 
المستقلة والقائمة بذاتھا في أي عمل أدبي على الرغم من تعالق دلالتھ بدلالة 

فارتباط دلالة العنوان بدلالة النص تظل خیط التواصل بینھما، حیث لا . )7("النص
از العنوان من تیم" ر نصا یبتعد في دلالتھ عن دلالة عنوانھ، إذ یمكن أن نتصو

الناحیة السیمیائیة بعلاقة ارتباطیة عضویة مع النص، مشكلا بنیة تعادلیة كبرى 
.)8("النص/ تتألف من محورین أساسین في العملیة الإبداعیة؛ ھما العنوان 

نبدأ مقاربة القصیدتین من عنوانیھما، واللذین یظھران في التشكیل أنلذلك اخترنا 
: الآتي

):النص الغائب(القصيدة الأولى 
یا              امرأة          من ورق التوت 
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جار ومجرورمنادى       حرف نداء  

):النص الحاضر(القصيدة الثانية 
الكونكاف                        

)مضاف إلیھ(اسم )         مضاف( اسم 

جملتان إن الملاحظ على العنوانین أنھما متقاربان من حیث التركیب، فھما 
وكأن الشاعر یوقف الزمن لیرسم . من الفعل، ما یجعل دلالة الثبات طاغیةخالیتان 

أكثر طولا من لنا صورا تحمل معان ثابتة في الكون، وإن كان العنوان الأول 
العنوان الثاني، لكن الإیحاء قد یبدو ذاتھ، فحین نواجھ یا امرأة من ورق التوت فإننا 
نضع أنفسنا في مجابھة امرأة مخصوصة، وإن كانت ھذه المرأة نكرة لتحیل على 
الجمع أو المرأة المطلق المخصوصة بورق التوت، ولاستزادة معنى العنوان یلجأ 

، لیكشف دلالة العنوان أكثر فیكون 9ره من سفر التكوینالشاعر للتصدیر ویتخی
ارتباط النص لیس بامرأة ككل النساء، بل المرأة الأولى صاحبة أولى الخطایا 

). الخطیئة الأولى(

، فكاف الكون تحیل )الخلق(أما العنوان الثاني فیحمل دلالة البدایة الأولى 
حیث تمتزج دلالة " نون"و " كاف"على ارتباط الكاف بالنون، وكلمة الكون كأنھا 

. العنوانین ویرتبطان بالبدایة بدایة الخلق وبدایة الخطیئة

إن تقارب العنوانین من حیث البناء والفكرة، یفتح المجال أمام التساؤل حول 
قیمة البناء الداخلي للنص وھل مجرد تقارب العنوانین سیجعلنا نقر بتقارب 

المتنین؟

في القراءة الأولى للقصیدتین نجد أن الشاعر قد تخیر لھما ذات الإیقاع، فكان 
شعر التفعیلة في البدایة لیختمھما بشعر عمودي في الأخیر، كما نجد تقاربا بین 

وكأن النص الثاني ھو ). في الثانیة13/ في الأولى14( عدد مقاطع القصیدتین 
. نسخة عن النص الأول؛ للبوح بطریقة ثانیة عما خفي من دلالة النص الأول
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نص اجتماعي متعدد؛ أي إنھ یمنح إمكانیات "فـنص یا امرأة من ورق التوت 
قرائیة عدیدة دون الاطمئنان إلى واحدة مخصوصة والوقوف بنتائجھا، وخاصیة 

ص أنھا تعید إنتاج قرائھا باستمرار، وتشكل حساسیتھم مجددا ھذا النوع من النصو
)10("بعد كل قراءة وبالتالي تفرز نقادھا

لذلك ھل یمكن أن یكون حمادي قد اتخذ موقع القارئ وأعاد قراءة قصیدتھ 
. فتمظھرت لھ في شكل قصیدة ثانیة لیلحقھا حاشیة للأولى؟ ربما كان الأمر كذلك

ئا ككل القراء، بل لعل قراءتھ ھذه تجعل آلیة النص الأولى وبخاصة أن حمادي لیس قار
. المتعددة تنحصر قلیلا ضمن ارتباطھا ضمنیا، شعریا ودلالیا مع النص الجدید

-

إن - إن الحدیث عن متن القصیدتین رغبة في إیجاد نقاط التقاطع والتلاقي 
عنوان، : س التقسیملمعرفة كیفیة تمازج النصین، إذ إن كلا النصین بنف-وجدت

.تصدیر، متن

تنطلق قصیدة یا امرأة من ورق التوت من فكرة التوھم حیث یفتتحھا الشاعر 
:بفعل مسند إلیھ یقول

(...) توھمت أنك أني

یا جسدا محفوفا

)11(بالظلمات،

لیجعل المخاطب مبھما من خلال تعمد عدم وضع الحركة الإعرابیة على كاف 
إما مخاطب مذكر أو مخاطب مؤنث، وتزداد دلالة : م احتمالینالمخاطب، مما یتركنا أما

لتدل على دال (...) التوھم حین یوظف الشاعر لغة الحبر السري الممثلة في أیقونة 
یدل على حذف دال یحظر وروده في النص، أو لا " یحظر التصریح بھ إذ إن ھذا النمط 

ة بعینھا، لذلك یترك مساحة یستحب ذكره، أو أن الشاعر یرى في إخفائھ غایة جمالی
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وقد ارتبط ھذا الدال )12(..."لابأس بھا للقارئ لیجاري فیھا خیالھ مؤولا ومحمنا
المحظور بالجسد كجزء منھ، وخطاب الجسد شكل تیمة طغت في شعر الحداثة وبخاصة 
الشعر الذي ینبني على الخطاب الدیني، بحیث یحاول الشاعر التعبیر بھ عن التخلي عن 

.الناسوت للاتحاد باللاھوت عن طریق نبذ الجسد وظلمتھ

انجرت كل الأفعال التالیة، إذ غاب وفعل التوھم ھو محرك ھذا النص، فعنھ
، ثم أیقن أنھ ھو، نتیجة الفتنة والشوق، (...)الشاعر عن نفسھ بغیر المحدد ھذا 

:یقول

أنا غائب بك إني(...) 

مخذول في معركة الحب

مبھور بوساد النور

وعقارب ساعات معلنة

..بالرعشة

یسكنھا الریح وتلف حنایاھا أوراق من توت

وغابات للشوق الانیة 

: ویقول

(...) أیقنت أني أنا 

في خارطة الموج

مفتون الرعب

تنشرني غانیة من عصر الزور

كتابا مفتوحا في مخدعھا

)13(لا یرتد لھ طرف

إن الشاعر قد قارب من خلال ھذه القصیدة الخطیئة الأولى، فجعل مدارھا 
وھذا ما أدى إلى طغیان خطاب الجسد علیھا، ) الغوایة، الفتنة(مبنیا على ثنائیة 
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فكانت ألفاظ حقل الجسد وما یرتبط بھ كثیرة الدوران في بناء النص، ولعل ھذا 
ان موضوع النص یستوجب الحضور المكثف لیس من قبیل الإثارة بقدر ما ك

ذلك، فالخطیئة قبل وقوعھا كانت لھا مسببات ومؤثرات یدرجھا الشاعر في بدایة 
النص، عن طریق التوھم لا الوھم وتخیر المصدر الذي یوحي بوجود مؤثر 

. خارجي

وإن كان حمادي یحیلنا على الخطیئة الأولى، فإنھ لم یربطھا بخطیئة الدین فقط، 
ھر المرأة في النص عدّد لنا الخطایا كذلك، لتكون خطیئة الشاعر بل لعلّ تعدّد تمظ

لجوءه للكتابة بالتوغل في الحروف فترتسم امرأتھ لغة تغویھ بجسد الماء تثیر بھ 

رغبة الاحتراق لیكون البوح الذي یحیل على إمكانیة كشف السر لما یمارسھ من فعل 
یل أمام تصور ھذا الجسد انطلاقا الغوایة عن طریق الصور الجزئیة، التي تفتح التأو

:یقول. من الشفاه الحمراء

كان جسد الماء یغري

بالبوح، 

وشفاه الكرز المحموم حبلى

الأشواقبالحمرة، وقطوف دانیة 

)14(تتوعدني بعناق

إنھ عناق الجسر الذي یتوھمھ الشاعر ویربط بینھ وبین ذاتھ، فھو لا یمتد بین 
:داخل الشاعر ذاتھ، فیعبره لیعبر بھطرفین بقدر ما ھو ممتد في 

كنت أعبرھا بشفاھي(...) 

وألوذ ساعة شھقتھا

.بالصمت

حرفا..وأعود أكتبھا حرفا

وأوزعھا شلالا تدریجیا
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)15((...)في ذاكرتي 

وما یجعل القول إن المرأة تتخذ صورة اللغة، لجوء الشاعر إلى رسم صورتھا 
وأوتارھا تعزفھا (صفاتھا عزف الكلمات ككلمات، فإن كان یكتبھا حرفا فإن من 

حینما ،)17()أرحل في فج الكلمات(، بل إنھ یرتحل في فج الكلمات )16(..)الكلمات
.یرتحل في الجسد

ولئن كانت واحدة من قراءات القصیدة قد أخذتنا إلى اللغة فھل كانت كاف 
الكون متعددة القراءات؟ وھل تحیل على اللغة كذلك؟

عنوانھا ترتبط باللغة في واحد من جزئیاتھا؛ وھو الحرف، إن كاف الكون منذ
، لترتبط بالكون، )18(فكانت كافا ھذه التي تعد من العالم الأوسط أو عالم البرزخ

والكاف .  أو بدایة الخلق) كن(نون تشكلان لنا كلمة ووكأن ھذه اللفظة ھي كاف
ن حقیقة لا مشابھة كما یراھا النفري في مواقفھ حقیقة لا تشبیھ، لیكون النصا

بینھما، وھذا ما لاحظناه في بنائھما حیث ابتدأھما تفعیلة لینھیھما على النمط 
.ولتكون المرأة ھي مدار ھذا البناء في كلا النصین. العمودي

ولئن كانت القصیدة الأولى قد ارتبطت بالخطیئة الأولى، فإن القصیدة الثانیة 
طبیعة البشریة فإن الخطأ موجود منذ بدایة قد ارتبطت بالبدایة الأولى، وبحكم ال

یا امرأة من (ھي النص المركز و ) كاف الكون(الخلق، ما یجعلنا نرجح أن تكون 
ھي الحاشیة، إنھا تلاعب من الشاعر، ألم نقل إنھ یختبر قدرة قارئھ ) ورق التوت

.منذ إحالتھ في التصدیر لكونھا حاشیة

ني من حیث ارتكازه على الحقائق، فھو ونلحظ التغایر الموجود في النص الثا
لم یقم على التوھم كحال النص الأول، بل كان البوح بسر الكون، إنھ الحب والذي 

كنت كنزا مخفیا " یعد أساس الخلق في فكر المتصوفة ودلیلھم الحدیث القدسي 
.)19("فأحببت أن أعرف فخلقت خلقا بي عرفوني
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المعرفة " حوال عندھم، إذ إنوالمحبة أو الحب أصل كل المقامات والأ
والحب متساویان روحیا، فكلاھما یعلم من أفیض علیھ الحقائق عینھا التي یعلمھا 

، ذلك )معرفة الذات الالھیة(والحب طریق للمعرفة . )20("الآخر ولكن بلغة مغایرة
أن غایة الصوفي ھي الحب كما ھو وسیلة، فبھ ولأجلھ یسعى لمعرفة الحق 

الحب الصوفي محرك للكتابة الصوفیة من خلال كون ھذا "سبحانھ، حیث إن 
.)21("محاولة للانفتاح على الكون-ھو الآخر-النوع من العشق

إن حمادي یحیلنا إلى بدایة البدایة حینما لم یكن ھناك تساؤل ولا انفصال، 
بل الاتحاد والاتصال لذلك یبادر حبیبتھ بطلب عدم طرح السؤال لا عن جذوة 

شجر الخطیئة، أو موعد البدایات وتفاحة الأقدار، ھذه المركبات التي النار، ولا 
. للإحالة على الانفصال الذي وقع بعد كل ھذه الأحداث(/)  یفصل بینھا أیقونیا بـ 

:یقول

لا تسألي عن جذوة للنار.. حبیبتي

/عن شجر الخطیئة

/عن موعد البدایات

)22(/رْعن تفاحة الأقدا

فناءً یبتدئبعد أن وقع الاتصال بداعي الحب، والذي یلكن ھذا الانفصال كان 
:وینتھي توحدا وحلولا، إنھ حب المدارج والعروج، إنھ حب الخضوع والخشوع

أحببت یا حبیة مدارج

انــالقرب

ونكھة العروج لعالم الكتمان

لأھَب الجنون وخضرة العصیان،

أو أستعید رسائل الغفران

)23(...والھوانومحنة التكوین 
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والشاعر وھو یتحدث عن الحب، یجعل الخیال مفتوحا أمام المتلقي، لیتخیل 
ھذا الحب الذي یرید، فتكون الحبیبة سادنة العشاق والأوتار، وھي الجھر 

أو مركبا أو غرقا أو / والمكنون، بل وفي أحد المقاطع یطلب منھا أن تكون مرفأ 
ا الشاعر كوقع حرف یربطھا الجسر لیشد كتابة؛ ھذه الأخیرة التي اھتدى إلیھ

:یقول. مستواه لمستواھا، إنھا اللغة

ور لملتقاھاــت الحضـذا وقـــفانيـــر في التفــإن كان التستـــف

اھاـــوقعي في مشتھـط مــیخوقع حرفـــت اھتدیتُ لـوإن كن

َ لمستواھاــیشد مسترـا لجســــن تعشّقنــذاك مـــف )24(...واي

:ذات الدلالة الحاضرة في آخر أبیات القصیدة الأولى، إذ یقولوھي 
تھــــــــشيء من فضل غوایني ــــــكنت قدیما یسكن

يـــــــــلحنا یرتاب ویرھقنيـــاللیل للیلى یسكبنــف

)25(ض الطرف فیسلبنيــوأغر فیعبرنيــــویمد الجس

على الشعر الذي یغوي إن الضمیر الغائب الموظف في ھذه الأبیات قد یحیل 
لیمتد الجسر داخلھ ویعبره ) لیلى(الشاعر بالبوح والقول، فیصف حالھ مع الإلھام 

.فاتحا المجال أمامھ للتعبیر

وحینما نقارب النصین بصریا سنجد أن ھناك اختلافا في رسمھما على فضاء 
الصفحة، بحیث تخیر الشاعر أن تكون قصیدة كاف الكون نصا یتمظھر في وسط 
البیاض، ولعل ھذا إحالة على كون بدایات الخلق كانت اعتدالا ووسطا، قبل أن 
تحدث الخطیئة وتصل إلى حد انزیاح المعیار فبعد أن كان حال الاعتدال سمة 
للبدایات كانت الكتابة إلى الیسار في نص یا امرأة من ورق التوت إحالة إلى ھذا 

.، واخلتّ بھالخرق الذي جعل الیساریة سمة انھكت التوازن

یا امرأة (تزخر بمعطیات تحیل على قصیدة ) كاف الكون(إن قصیدة الحاشیة 
لیتبادل الشاعر أدواره ویجعل الكتابة جسره ھذا الجسر الذي ) من ورق التوت
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فكان التصدیر جسرا یربط العنوان بالمتن بل ویربط . وظف لغة دلالة وأیقونا
سر بلفظھ في كلتا القصیدتین للدلالة على النص الأول بالنص الثاني، كما وظف الج

فعل العبور الذي یمارسھ الشاعر وھو یعیش تجربتھ للعروج إلى أعالي محبوبھ 
، فیكون الحب ذاك الفعل الممارس تجاه الكتابة؛ یتعشقھا الشاعر، یخطھا )اللغة(

ویرسمھا حین تغویھ، تمنیھ، تدفعھ للبوح والشطح، فیمارس طقوسا صوفیة 
في المسالك والعروج إلى الأماكن ثم التوالج؛ منتجا لنا نصا یحیل على بالتدرج 

.تجربة صوفیة لغویة مارسھا حمادي باقتدار
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