
  جامعة البعث

 كلية الآداب والعلوم الإنسانية

  قسم اللغة العربية

  

  

  الأنماط الأسطورية و انزياحاتها         

               في شعر التفعيلة في سورية 

                    ٢٠٠٠-١٩٧٠  

  "رسالة أعدت لنيل درجة الدكتوراه في الآداب       " 

  

  بإشراف                        

   الدكتور مروان غصبالأستاذ                 

  

                           إعداد

                      غسان لافي طعمة



  الجمهورية العربية السورية

  جامعة البعث      

  

   _تصريح                    _ 

الأنماط الأسطورية وانزياحاتها في شعر التفعيلة في " أصرح بأن هذا البحث 

لم يسبق أن مثل للحصول على أية شهادة ولا هو مقدم حالياً للحصول " يةسور

  .على شهادة أخرى

  ٢٠٠٩/   /التاريخ    

  المرشَح                                                             

                                                           غسان لافي طعمة

- Decleration - 

  

I hereby declare that this work " The mythical types and their 
displacements in modern Syrian verse" has not been 
submitted or accepted for the fulfillment of any other degree. 

 

Date:      /     /2009 

 

                                                                            Candidate 

                                                                  Ghassan Lafi To,meh 



  الجمهورية العربية السورية

  جامعة البعث

  

 –شهادة  -

ح غسان لافي  قام به المرشَ بحثٍأشهد أن العمل الموصوف في هذه الرسالة هو نتيجة

 تحت إشراف الدكتور مروان غصب الأستاذ في قسم اللغة العربية من كلية طعمة

  .الآداب و العلوم الإنسانية بجامعة البعث

  المشرف على الدراسة                                                              

  الدكتور مروان غصبالأستاذ                                               

  

- Certificate – 
 

I hereby that the work described in this thesis is the result of the auther,s own 
investigations under the supervision of professor Marwan-Ghasb in the 
Department of Arabic, Faculty of arts and Humanities,Al-Baath 
University.References to any works in this fully acknowledge in the test.  

Date:     /    /2009 

 

Candidate                                                                                 Supervisor 

Ghassan To,meh                                              Professor Marwan Ghasb  

 



                  الإهداء             

  

   عزماً     إلى روحٍ يرفرفُ في

  روحٍ هدهدتني كي أطيراو                                        

وزوجٍ رافقت عمري صفاء      

    فصار العمر من وجدٍ نميرا                                     

      إلى بنتين من ألقِ القوافي
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  كلمة شكر                     

  

 ...البكر غيمةَ عطرٍ أو سحابةَ شذى ،  على أرضي لكل من مر  

  .الشكر و الامتنان

 و للشعراء العرب السوريين الذين وضعوا ملك يدي ذوب أحاسيسهم...

تقي بها ذائقتي  تزهو بها مكتبتي، و ترخلاصة أفكارهم مجموعاتٍ شعريةً

  .والنقدية الشعرية 

  . الذي جعل مكتبته الخاصة الغنية مكتبتي الخاصة اذ الناقد حنا عبودللأست...

  

للأستاذ الدكتور مروان غصب الأريحي في عطائه، الصبور في تعامله، ...

  .الدؤوب في عمله، الدقيق في ملاحظاته، آيات الشكر و العرفان بالجميل 

  

  غسان                                                                 

                                                                   

            

  )٢٠٠٠-١٩٧٠(الأنماط الأسطورية و انزياحاتها في شعر التفعيلة في سورية 



 -مقدمة  -

لماذا يغرقون في همومٍ ذاتيةٍ ! اء؟لماذا تفشل المحاولات الأولى للشعر: تساءلت كثيراً

  اثرة لا يجمعها جامع بنائي أو رؤيوي؟تنم

لماذا تتحول بعض القصائد العربية الحديثة إلى مجموعةٍ من الألغاز مما : كما تساءلت

  ! ؟- كيمياء الشعر –يجعلها توغل أحياناً فيما يسمى 

في رياض الشعر و أتونها ولا وتزاحمت علي الأسئلة حتى أقلقتني وأمضتني وأنا أعيش 

ي هذا القلق إلى البحث والتقصي، وفي رحلة البحث و التقصي نأستطيع مفارقتها، فدفع

اهتديتُ إلى نظريةٍ أدبيةٍ نقديةٍ حديثة متمثلة في النقد الأسطوري، هذا النقد الذي بدأ في 

 الأدبي على العالم الذي طلع -نورثروب فراي–الغرب مع الناقد الكندي العالمي 

، ففي هذا الكتاب حاول تأسيس منهج جديد ١٩٥٧عام" تشريح النقد " والنقدي بكتابه

" الأنماط الأولية أو النماذج البدئية : "  مولياً أهميةً كبيرة لنظريةلتحليل الأعمال الأدبية،

معتمداً على نظرية كارل غوستاف يونغ في علم النفس التحليلي، إذ بنى يونغ مذهبه 

اة أساسية هي اللاوعي الجمعي الذي يتألف من أنماط أولية ما تزال تفعل فعلها على نو

  .منذ العصور السحيقة للبشرية حتى اليوم

فهذه الأنماط الأولية أو البدئية هي تصورات واجه بها الإنسان الكون والطبيعة 

 ارسها هي أنماطٌ لاشعورية نمووالمجتمع كما واجه بها طبيعته البشرية والبيولوجية،

  لأنها الأعمال الدفينة التي تشكل مرجلاً تغلي فيه،ي حياتنا اليومية دون أن ندريف

  

   -آ  -

أنواع العواطف و الغرائز والانفعالات من شتى الأصناف، ومن واقع هيمنة الأنماط 

 إنتاجه بحالٍ من الأحوال خارج الأولية على تصرفات البشر ينشأ الأدب الذي لا يمكن



الحب، الكراهية، الأرض، السماء، : " نماط، فلنتذكر ما يتحدث عنه الأدبإطار هذه الأ

المخلص، العذراء، الإثم، السقوط، الأم، الحبيبة، العدو، الصديق، الشيطان، الملاك، 

  ..." .الجحيم، النعيم

وتبينت أن هذه الأنماط الأولية هي الرؤى التي تساعدنا على فهم مسار العمل الأدبي، 

  ...المعميات الأدب إلى مجموعةٍ من الألغاز والرؤى لتحولولولا هذه 

وأدركت أن فشل المحاولات الأولى للشعراء عائد إلى أنهم يفتقدون الرؤى أي الأنماط 

غاز بغموضها لالأولية التي تساعد القارئ على فهم المضامين الأدبية ولو اقتربت من الأ

ورية يكتشفها المتلقي بالفحص الزلزالي لأن هذه الأنماط الأولية التي تشكل هزات أسط

  .للقصيدة هي مفاتيح فهم أية قصيدة

فأغلب المحاولات الأولى للشعراء تنحصر في رصد هموم فردية مبعثرة لا يجمعها 

  .جامع و لا تقوم على هيكلٍ محددٍ

و بالمقابل فإن الشعر العظيم هو الشعر الرؤيوي أي القائم على نمطٍ أولي ينزاح أو 

ظى أو يتغير استجابةً للدوافع النفسية والبيئات الاجتماعية والأدبية فالرؤى هي التي يتش

  .تجعل للقصيدة جسداً

فأحببت أن أقوم ببحثي هذا لأجري مواجهة مع الشعر العربي السوري الحديث في 

نماذجه القائمة على إيقاع التفعيلة، مؤمناً أن كل نصٍ أدبي هو طريقةٌ في التعامل مع 

  سطورة الأساسية، فالأسطورة منبع الأدب، ولا يمكن فهم الأدب و تحديد جديدهالأ

  

 –ب  -

إلا بالرجوع إلى الأسطورة الأساسية ومعرفة انزياحاتها التي فرضتها ظروف العصر 

  .والحياة الاجتماعية على الأديب



  من التجديد،فالنقد راصد يتتبع الانزياحات التي تظهر في الآثار الأدبية، ففي الانزياح يك

والجديد يتجلى في الإجادة في التعديل الذي يزيح العمل الأدبي عن الأسطورة وفقاً 

للضرورات القائمة، والانزياح لا يقتصر على تغيير الأدوات القديمة بأدوات جديدة 

فحسب، بل إنه يشمل الفكرة ذاتها، فقد يوظف الشاعر هذه الفكرة توظيفاً جديداً أو قد 

  .ثانويةً ويجعلها تملأ قصيدتهيضخم فكرةً 

الانزياح والتعديل وستكون مهمتي البحث عن الأنماط الأولية وكشفها، وإظهار مدى 

لانقطاع والتغيير، وأساليب الأداء الجديدة التي خضعت لها، فالأساطير الأولى أو وا

  .وأحياناً الألفاظ ... الأنماط الأولية ما تزال ينبوع الأُطر والصور

سيدفعني إلى الوقوف عن بعد من قصائد الشعر العربي السوري الحديث حتى وهذا ما 

أرى منظوماتها الأولية، كما سيدفعني إلى الالتصاق بها والولوج عميقاً فيها لمعرفة 

  . أو الانقطاع الجديد الذي خلقه الانزياح أو التعديل أو التشظي

ذجه التفعيلية، من خلال وهذه المواجهة مع الشعر العربي السوري الحديث في نما

  .منظار النقد الأسطوري في أنماطه الأولية لم يقم بها أحد حتى الآن 

فقد انصب جهد النقاد والدارسين العرب الذين تسلحوا بالمنهج الأسطوري في النقد على 

  .الشعر القديم 

  .م١٩٨١المنهج الأسطوري في تفسير الشعر الجاهلي عام: فقدم عبد الفتاح محمد أحمد

  

 –ت  -

  .م١٩٨٥الواقع والأسطورة في شعر أبي ذؤيب الهذلي عام: وقدم نصرت عبد الرحمن

  .م١٩٨٦التفسير الأسطوري للشعر القديم عام: وقدم أحمد كمال زكي



تفسير أسطوري، ولا -الشعر الجاهلي: وفي العام نفسه قدم الدكتور مصطفى الشورى

الصورة في الشعر العربي : بطل ولا سيما كتابهن أن ننسى مساهمات الدكتور علي يمك

  .حتى آخر القرن الثاني الهجري

سين عرباً تناولوا الشعر العربي الحديث وفق هذا المنهج داروإن كنا لا نعدم نقاداً و

جهودهم انصبت على الشعر العربي الحديث عموماً، كأسعد النقدي الأسطوري فإن 

أسطورة الموت :  وريتا عوض في كتابهاالأسطورة في الشعر،: رزوق في كتابه

  - أدبنا الحديث بين الرؤيا والتعبير–والانبعاث في الشعر العربي الحديث، وكتابها 

  .- الأداء الأسطوري في الشعر العربي المعاصر- وعلي بطل في كتابه

  .- الرؤيا في شعر البياتي–أو انصبت على شاعر بعينه ككتاب محي الدين صبحي 

  .- شبح قايين بين إيديث سيتويل وبدر شاكر السياب–طل وكتاب علي ب

 - حديقة بروسربين–أو انصبت على قصيدةٍ بعينها كدراسة حنا عبود المقارنة لقصيدة 

النظرية الأدبية : في كتابه.  لبدر شاكر السياب-حدائق وفيقة –لسونبرن، وقصيدة 

  .والنقد الأسطوري 

جه التفعيلية محروماً من حزمة ضوء تكشف و كي يظل شعرنا العربي الحديث في نماذ

الأنماط الأولية فيه، بعد أن أصبحت هذه الأنماط الأولية مادةً أدبية من خلال الانزياح 

  السوري الحديث  العربي  للقيام بهذا البحث في مواجهة الشعر الذي أصابها، نهضتُ

  

  -ث  -

على معرفةِ الأنماط الأولية ، وزادي في بحثي منهج نقدي قائم في نماذجه التفعيلية

وانزياحاتها لمعرفة كيفية توظيف الشعراء لهذه الأنماط، ومدى إبداعهم الفني في هذا 

  .التوظيف 



آملاً أن أرسم مشهداً لاحباً وجميلاً لشعرنا العربي السوري الحديث في نماذجه التفعيلية 

  .يغني اللوحة الأدبية والنقدية العربية المعاصرة 

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  -ج  -

  "بين يدي البحث                         " 

  :الخطة والمنهج-



فرشت في الفصل الأول كلاماً في الأسطورة، فعرضت تعاريف كثيرة للأسطورة، وهذه 

التعاريف على كثرتها تصب في النهاية في كون الأسطورة قصة خلقها التصور البشري 

  .ات لأسئلة وجودية كونية عن الطبيعة، حاول من خلالها أن يتلمس إجاب

كما عرضت وظائف الأسطورة الروحية والوجودية والنفسية والاجتماعية، والوظائف 

  .الإنسانية التعليمية

  .ودلفت إلى أنواع الأسطورة من أسطورة تعليلية فرمزية وتاريخية و عبادية

 اكتشافها إلى عود الفضل في أو الأولية التي يثم توقفت عند الأنماط الأسطورية البدئية

عالم النفس كارل غوستاف يونغ صاحب نظرية اللاوعي الجمعي، فالأنماط الأولية هي 

 وقد بنيت محطات على الطريق لبعض هذه الأنماط كنمط. أعضاء النفس قبل العقلانية

ونمط الأب الذي يمثل النموذج المعاكس لنمط الأم في . الأم- الأرض أو الأرض- الأم

وموت ... ونمط البطل المخلص أو المنقذ، ونمط الإله على الجبل. تهتشعباته وانزياحا

ونمط الخلق والتكوين ونمط الطوفان ...دموزي، تموز، أدونيس: الابن العاشق وولادته

وهذه الأنماط الأولية ....ونمط التنين ونمط الشيطان ونمط الجحيم ونمط النعيم

اطها الإنتاجي، وفي نشاطها الإنتاجي الأسطورية هي اللغة المنسية التي لا تكف عن نش

ولذلك كان من الضروري الحديث عن . تلتصق بها خصائص أتيت على تفصيلاتها

علاقة الأدب بالأسطورة فالأدب أسطورة معادة البناء، والحديث عن النقد الأسطوري 

  جوهراً وأهمية، هذا المنهج النقدي الذي يمكن الناقد من خلال منظاره الزلزالي

  

   -ح  -

   .أن يكتشف الهزات الأسطورية في الأدب، أن يكتشف الأنماط الأولية



وأفردت الفصل الثاني للانزياح بصفته مفهوماً أسلوبياً ومفهوماً نفسياً ومصطلحاً نقدياً، 

  .فالفرق بين الأسطورة والأدب هو الانزياح. الأسطوريخصوصاً في النقد 

ومروراً بفاليري والشكلانية الروسية، فتتبعت هذا المصطلح أو المفهوم منذ أرسطو 

  .تشريح النقد: وجاكبسون ووصولاً إلى الناقد الكندي نورثروب فراي في كتابه

وكانت المواجهة مع شعر التفعيلة في سورية مساحة الفصلين الثالث والرابع، هذه 

ار الشمس أحياناً أخرى فتبدو مثقلةً بالأسرأشعة المساحة الملأى بالغابات تشعشعها 

والعجائب ولكنها تنضج جمالاً، ويزداد هذا الجمال حين تنظر إليها من خلال منظار 

فقمت بفحص قصائد من شعرنا الحديث في سورية فحصاً زلزالياً . النقد الأسطوري

اً لاكتشاف الهزات الأسطورية فيها واستجلاء الأنماط الأولية الموغلة في أعماقها، عاد

فبدأت هذه المواجهة في الفصل . ن نظام أدبي متماسككل قصيدة وحدةً مستقلة ضم

الثالث من خلال الأنماط الكبرى الأكثر حضوراً في شعرنا العربي الحديث، فانطلقت 

من نمط الخلق والتكوين، النمط الموغل في أعماق الضمير الجمعي للبشرية، فهو 

نمطين، وينزاح يتداخل مع نمط الأم الأولى، الأرض الأم ليغدو نمطاً واحداً في 

  .انزياحاتٍ فنية جميلة في مسارب مختلفة

ثم تابعت المواجهة مع الشعر العربي السوري الحديث بنمط المرأة الواسع في انزياحاته 

فالشعر في كينونته موقفٌ . الجميل في تجلياته، المتماهي مع الطبيعة، الطافح بالشعر

  .وجودي يعتمد على المرأة والطبيعة والفن

  

  

  -خ  -



ومن نمط المرأة هذا الكون الواسع الشفاف انتقلت إلى نمط الإله المفقود والولادة 

والرحلة إلى العالم الآخر .....نمط دموزي وتموز وبعل وأدونيس وآداد أو حدد: الجديدة

  .عقبها الانبعاث الجديد والعودة إلى جنة الأرضالتي ي

العربي السوري الحديث سواء اً في شعرنا يفالانتصار على الموت حاضر حضوراً جل

  !أكان انتصاراً ذاتياً أم وطنياً أم قومياً أم إنسانياً ؟

ثات الخريف يوفي مسار هذا النمط الأولي الأسطوري جاء الكشف عن نمط الأب و م

زيوس، بروميثيوس، : والشتاء والربيع والصيف، وفي نمط الأب يطل علينا

ذا ما ي نمط البطل البدئي أو الأولي، وإلام فوهذا ما قادني إلى فرش الك.....جلجامش

  ...قدموس، جاسون، مار جرجس، الخضر: ذكر هذا النمط أطل البطل الذي يقتل التنين

وفي الفصل الرابع تابعت المواجهة مع شعر التفعيلة في سورية من خلال الأنماط 

فتابعت نمط الأولية الصغرى الأقل حضوراً في هذا الشعر ولكنها حاضرة على كل حال 

الطوفان الذي انطلق من فكرة تطهير الأرض بالمياه من فسادها إلى انزياحاتٍ معنوية 

وفنية منها القريب والبعيد، ولكنها تبقى في دائرة الخلاص من وضعٍ إنساني هشٍ قومياً 

  ....ووطنياً واجتماعياً

رفيوس أو: وكان لنمط الفنان العاشق مساحة خضراء بعد نمط الطوفان من خلال

  : وقد قام هذا النمط الأسطوري على أقانيم ثلاثة- يوريدس: ورحلته لاستعادة حبيبته

  .الموسيقى والشعر والفن

وتابعت إضاءة الأنماط الأولية الأسطورية في شعرنا العربي الحديث بتسليط حزمة 

 لعوالم ين، فالمخيلة البشرية رسمت صوراًيضوء على نمطي الجنة والجحيم الأسطور

  .عالم الجنة: والعالم العلوي. عالم الجحيم: العالم السفليو. عالم الإنسان: ثةثلا

 –د  -



. الحديقة، ومسقط الرأس، والربيع: زياحاتها، فمن انزياحات النعيم مثلاًولهذه العوالم ان

الجحيم النفسي داخل الشاعر، والظلام والغليلان والمغاور وعزيف : ومن انزياح الجحيم

  .لعقم والخراب التي تعيشها الأمةالجن، وحالة ا

 المعبر عنه في شعرنا من خلال - قايين وهابيل-كما ألقيت حزمة ضوء على نمط

انزياحات وتلوينات شعرية تعبر عن جشع الامتلاك وأنانية الطمع أو طمع الأنانية، 

  .والنهاية جريمة قتل

 بعد رحلة البحث عن اتمة البحث توقفت عند السمات والنتائج التي توصلت إليهاوفي خ

  . الأنماط الأولية الأسطورية في شعرنا العربي السوري الجاري على نمط التفعيلة

 أن هامش التجديد موجود دائماً انطلاقاً من الأنماط الأولية، وهذا الهامش يتمثل فبينت

مما يدل على تنوع المنسوجات التعبيرية ....في الانزياح والتشظي والابتعاد والعودة

  !اجون مختلفين ؟أليس النسَّ........... المعنوية على الرغم من كون النول واحداًو

فالدلالات تتنوع وتتعدد في المساحة الواحدة على الرغم من ضيقها أحياناً لأن الهزات 

  .الأسطورية تتنوع وتتعدد

وهذا يؤكد خصوبة الحقل الأسطوري وغناه بالدلالات والإيحاءات، هذا الحقل الذي 

ابتعد عنه شعراء التفعيلة في سورية فتحولت قصائدهم إلى تداعيات ذاتية لا نفع فيها 

  .وإلى مسابقات في تصيد الصور لا غاية لها إلا إظهار القدرة الشكلية

وقد اكتشفت أن شعراء حاولوا أن يخلقوا أساطير جديدة، فمنهم من وفق إلى حينٍ، 

  .ومنهم من أخفق إلى حينٍ أيضاً 

  

  

 -ذ  -
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  تمهيد

  ))كلام في الأسطورة((

  

  :  تعريف الأسطورة-١

عـت دلالاتـه    قي من الاهتمام، فكثرت تعاريفـه، وتنو      يندر أن نجد مصطلحاً ل    

ع ع ناتجان عن تنو    هذه الكثرة وهذا التنو    ومعانيه كما لقي مصطلح الأسطورة، ولعلَّ     

  .عات رؤيويةونالخلفيات الثقافية والاجتماعية والفكرية التي تؤدي إلى ت

وخصوصاً أن الاهتمام بالأسطورة لدى الباحثين والدارسين والأدبـاء وعلمـاء           

  .النفس والاجتماع وغيرهم بدأ متأخراً في القرنين الماضيين

 ـ   ل عن الآ  الأساطير قصص " يرى أن    -غونكل–فالباحث   ز عـن   هة، وهـي تتمي

  )١(.ية بكون شخصيات الأخيرة من البشرالحكايات البطول

ور شكل حتمي وكوني من أشكال التعبير في الطّ       : "ورةرى أيضاً أن الأسط   كما ي 

     الباكر من التطور العقلي للإنسان، يتمي   ز هذا الشكل بأن    ة علـى    الأحـداث العـصي

  )٢(."فسير تُعزى إلى تدخل الآلهة المباشرالتَّ

سرد للحوادث التي انخـرط فيهـا        ": الأسطورة  أن -جوزيف كامبل –بينما يرى   

  )٣(.ى الصميمه حتّلناس بوجودهم كلِّا

  )٤(."ر نعطي من خلاله للحياة معنىالمعنى العميق للأسطورة هو تصو"وأن 

                                                 
، ١حسن صقر، ميساء صقر، دمشق، دار الكلمة ط: كامبل، جوزيف، الأساطير والأحلام والدين، تر      -1

 .١٥٠ص ،٢٠٠١
  .٤٨ص، المرجع نفسه -2
  .٤٩ص، المرجع نفسه -3
  .١١ص،  المرجع نفسه-4
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سين لأساطير العـالم     وهو من أهم الدار    -صاموئيل نوح كريمر  –في حين يرى    

وح الإنسانية، وهو الخلـق     ل واحدةً من أعمق منجزات الر     الأساطير تمثّ " أن   -القديم

لعقول شاعرية خيالية موهوبة، سليمة لم يفسدها تيار الفحـص العلمـي ولا             الملهم  

رضةً لتأملات كونية عقلية احتجبت عـن       ولذلك كانت مفتوحةً وع   العقلية التحليلية،   

دةالإنسان المفكر الحديث بحكم حدوده المقي.  

 مـن يـرى فـي       سوهناك من علماء النفّ   ... ومنطقه الجامد الذي لا روح فيه     

ير العقل الباطن   ير القديمة ذخائر من دوافع ذات طابع أولي بدائي، تكشف وتث          الأساط

  )١(."الجماعي للإنسان

  لى الأسـطورة نظـرةً أخـرى فيـرى أن          ه يعود لينظر إ   وجوزيف كامبل نفس

. أ خلف العالم المرئي   وصورةٌ مجازيةٌ لما هو مخب    الأسطورة هي أيضاً قناع للإله،      "

ل الأسرار مختلفة، غير أنها تتناغم فيما بينها في دعوتنـا           ومهما يكن فإن طرق تناو    

إلى المعرفة العميقة، لذلك الحدث العظيم الذي هو الحياة ذاتها علـى أن الخطيئـة               

رنا أحد أو أن يأخـذ      الوحيدة التي لا يمكن غفرانها هي تركنا لمصيرنا دون أن يحذّ          

  )٢(."بيدنا فلا نستيقظ أبداً

مغامرة العقل الأولـى بـين الخرافـة        :  في كتابه  -احوويميز الباحث فراس س   

سة يلعب أدوارهـا    حكاية مقد "ها   والحكاية الشعبية فيعرف الأسطورة بأنّ     ةوالأسطور

       لة، بل وقائع حـصلت فـي       الآلهة وأنصاف الآلهة، أحداثها ليست مصنوعة أو متخي

  التي أخرجت الكون من سة، إنها سجل أفعال الآلهة، تلك الأفعال  الأزمنة الأولى المقد 

                                                 
الهيئـة  ، القـاهرة ، أحمد عبد الحميد يوسـف    (،أساطير العالم القديم، ترجمة   ،  نوح كريمر، صموئيل -1

  .٨-٧ص، ١٩٧٤،المصرية العامة للكتاب

، ١٩٩٩،  ١حسن صقر، ميساء صقر، دمشق، دار الكلمـة، ط        : تر، كامبل، جوزيف، قوة الأسطورة   2-

   .١٥ص
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دت نظام كل شيء قائم، ووضعت صيغة أولى لكل الأمور الجارية           جة العماء، ووطّ  لُ

  )١(".في عالم البشر

  :ولذلك وصف الأسطورة بعد ذلك بقليل بأنها

 فكرية جريئة لإنسان العصور القديمة، تهدف إلى كشف الحقائق وفـتح            مغامرةٌ"

  )٢(".آفاق المعرفة

 الذي قد يقع في أذهان بعضهم بين الخرافة والحكايـة الـشعبية             ودفعاً للالتباس 

 بطولية ملأى بالمبالغات والخوارق، إلا      حكايةٌ ":والأسطورة فقد عرف الخرافة بأنها    

٣(." أبطالها الرئيسيين هم من البشر أو الجن، ولا دور للآلهة فيهاأن(  

داسـة، ويلعـب الآلهـة      كالخرافة لا تحمل طـابع الق     "أما الحكاية الشعبية فهي     

كما هو شأن الأسطورة إلى موضوعات الحياة الكبرى        – كما أنها لا تتطرق      .أدوارها

وقضايا الإنسان المصيرية، بل تقف عند حدود الحياة اليوميـة والأمـور الدنيويـة              

العادية، وذلك كمكر النساء ومكائد الزوجات، زوجات الرجل الواحد، وما أشبه ذلك            

 الأسطورة  ذا وقد تتداخل الحدود بين الخرافة والحكاية الشعبية أما        ه. من موضوعات 

     )٤(."فتبقى نسيجاً متميزاً

 به صاموئيل هنري هووك فـي       وغير بعيد عن هذا التمييز بين الأشكال ما قام        

 هـي فـي     Legendالحكاية الأسطورية   "فرأى أن   " منعطف المخيلة البشرية  "كتابه  

أصـبحت تعنـي الحكايـة أو       . تي تقرأ في الكنائس   الأصل قصص حياة القديسين ال    

  .القصة التي تمثل موقعاً وسطاً بين الأسطورة والحقيقة التاريخية

الأقاصيص النثرية التي تروي حياة ومآثر بطل شعبي        . Sagaوالمأثرة الشعبية   

  .شهير أو أسرة أبطال، وتنتمي أصلاً إلى الإرث الشفهي المحكي
                                                 

  .١٥، ص١٩٨٠، ١ طسواح، فراس، مغامرة العقل الأولى، بيروت، دار الكلمة للنشر،- 1
  .١٧المرجع نفسه، ص -2
  .١٥المرجع نفسه، ص -3
  .١٧المرجع نفسه، ص- 4
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الحكايات الشعبية ذات الطـابع العـام المتـصل    . Folk storyوالقصة الشعبية 

  .شعب أو مجموعة شعوب متقاربة في ثقافتهابتراث وتقاليد 

نبثق مـن موقـف محـدد        فهي نتاج المخيلة الإنسانية ت     Mytheأما الأسطورة   

  )١(."لتؤسس لشيء ما

هــ، ج، روز، فـي معجـم أكـسفورد          : وفي تعريف الأسطورة الذي وضعه    

محاولة متبصرة وخيالية لتفـسير الظـواهر        ": يقول -١٩٧٠د   أكسفور -الكلاسيكي

الحقيقية أو المفترضة التي تثير فضول واضع الأسطورة، وهـي مـسعى لبلـوغ              

  )٢(."الإحساس بالإشباع بإزاء الحيرة القلقة في مواجهة أمثال تلك الظواهر

 إلـى   ويعطي الناقد الكندي نورثروب فراي الأسطورة بعداً لا زمنياً، ويمتد بها          

إنني أعني بالأسطورة في المقام الأول، نوعاً معينـاً مـن            ":آفاق مفتوحة حين يقول   

. القصة، إنها قصةٌ بعض شخصياتها آلهة أو مخلوقاتٌ أخرى أكثر قدرة من البـشر             

فعملها يحدث في عالمٍ هـو فـوق        : ومن النادر وجودها في تاريخ الأحداث الماضية      

  )٣(". لهالزمن العادي أو سابقٌ

الأسطورة في التحليل الأخير هي قصة خلقها التصور البشري عـن الطبيعـة             ف

والكون، وحاول من خلالها أن يتلمس إجابات لأسئلة وجودية كونية، ولذلك كانـت             

ولـه  الأسطورة قاسماً مشتركاً بين البشر، فليس هناك شعب فـي هـذا الكـون إلا                

  !ذا الالتقاء؟أساطير غيره، فما سر هأساطيره الخاصة التي تلتقي 

                                                 
، ١اللاذقية، دار الحوار، ط   ، صبحي حديدي ، هووك، صموئيل هنري، منعطف المخيلة البشرية، تر       -1

 .٩، ص١٩٨٣
، ١طجعفر صادق الخليلي، بيروت، باريس، منشورات عويـدات،         : رانفين، ك، ك، الأسطورة، تر     -2

١٩٨١.  
، ١٩٩٢هيفاء هاشم، دمشق، منـشورات وزارة الثقافـة         : فراي، نورثروب، الماهية والخرافة، تر     -3

  .٤٩ص
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الحديث عن وظيفة الأسطورة أولاً والأنماط الأسطورية الأوليـة ثانيـاً قـد              إن 

  .يكشف جوانب هذا السر ويضيئها

  : وظيفة الأسطورة-٢

وكما تشعبت تعاريف الأسطورة، وتنوعت ولكنها كانت كلها تصب في مجـرى            

تصب في مجـرى    واحدٍ فإن وظائف الأسطورة تتشعب وتتنوع أيضاً ولكنها تعود ل         

  .واحدٍ

 عـن وظـائف الأسـطورة       -قوة الأسطورة –فجوزيف كامبل يتحدث في كتابه      

بأن الأساطير تمثل المفاتيح التـي      "ودية والنفسية والاجتماعية، فيرى     الروحية والوج 

 قوانا الروحية، وقادرة في الوقت ذاته أن توصلنا إلى الفـرح والاسـتنارة              توصلنا إلى أعماق  

  )١(.".روحيةوحتى الغبطة ال

. وكامبل يتكلم هنا كمن عرف أمكنةً غير مطروقة، ويدعو الناس إلى زيارتهـا            

  :ولهذا يعود فيؤكد الوظيفة الروحية للأساطير بقوله

  )٢()هي مفاتيح القوى الروحية للإنسانالأساطير (

  :ويوضح هذه الوظيفة الروحية بإسقاطها على جدلية الحياة والموت بالقول

وهي بهذا المعنى تمثل قصةً     نساني عامةً، قد تجلى في الأساطير،       إن الوجود الإ  "

من أجل المعنى، من أجل ما هو أساسـي نحتـاج           . بحثنا عبر الأجيال عن الحقيقة    

نحن جميعاً نحتاج إلى أن نفهم المـوت، وأن         . جميعاً إلى أن نتلو قصتنا وأن نفهمها      

إلى المساعدة عبر مرورنـا      نحن جميعاً بحاجة     .نكون على مستواه وأن نشتبك معه     

نحن يلزمنا من أجل الحياة أن نتوجه إلى        .  إلى الحياة، ومن ثم إلى الموت      دمن الميلا 

  )٣(".الأبدي، وأن نلمسه وأن نفهم الأسرار لكي نعرف من نكون

                                                 
  .١٧كامبل، جوزيف، قوة الأسطورة، ص -1
  .٢٣المرجع نفسه، ص -2
  .٢٢المرجع نفسه، ص-3
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كما يفضل في الوظيفة الإنسانية التعليمية للأساطير، فهي تعلم الإنـسان كيـف             

  :ه على هذه المواجهة بإبراز وجوده وكينونتهيواجه أزمات الحياة، وتعين

إنها أحلام العالم، إنها أحلام بريئةٌ ولها صلةٌ وثيقةٌ مـع المـشكلات             . الأساطير"

الأسطورة تخبرني  . أنا أعرف عندما أصل إلى أي من هذه التخوم        . الإنسانية الكبرى 

 إخفـاق أو    .خيبة أمل، لحظة سـرور    : عنه، تعلمني كيف أستجيب إلى أزمةٍ محددةٍ      

  )١(."نجاح، الأساطير تعلمني كياني وتخبرني من أكون

ويصيب كامبل كبد الحقيقة عندما يرى الأسطورة صيغة مجازية لقدرات روحية           

  :كامنة في الوجود البشري، وهذه القدرات الروحية يرمز إليها بالآلهة

 والآن ما الأسطورة؟ عندما نسأل القاموس فمـن المفتـرض أن يجيبنـا بـأن              "

وهذا يقتـضي منـا أن      . الأساطير إنما هي القصص التي تدور أحداثها حول الآلهة        

  : يالآتنسأل السؤال 

ما هو الإله؟ الإله هو تجسيد لقوةٍ محركةٍ أو لمنظومةٍ من القيم يجري توظيفهـا               

مجموعة من القوى تخـص جـسدك       بكلمةٍ أخرى،   . في الحياة الإنسانية وفي الكون    

طير ليست سوى صيغة مجازية لقوى روحية كامنة فـي الوجـود            والأسا. وطبيعتك

  )٢( ".وهي تبعث الحياة فينا كما في العالم. البشري

منا الانسجام مـع الحيـاة،      ولكنه لا يهمل الوظيفة التربوية للأسطورة، فهي تعلّ       

  :والمصالحة معها مهما كانت تقلباتها مفاجئةً وقاسيةً

أعتقد أنها الوظيفة التي ينبغي أن يكون لكـل         هناك وظيفةٌ رابعةٌ للأسطورة، و    "

إنسان صلةٌ بها، وأعني بها الوظيفة التربوية وترمي إلى كيفية العيش في إطار حياة              

  )٣(."الأسطورة يمكن أن تعلمك ذلك. من أي ظروفٍ معينةضإنسانية، و

                                                 
 .٣٧المرجع نفسه ، ص -1
  .٤٨المرجع نفسه، ص -2
  .٥٨المرجع نفسه ، ص- 3
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 لوظيفـة   -جوزيـف كامبـل   –ولعل من الجميل أن أختم الحديث عـن رؤيـة           

 المقولة الرومانسية المكثفة والموحية، قبل أن أعود إلى إجمالها كمـا    بهذه الأسطورة

  : كتابٍ آخرمنأجملتها 

وقد نفخت طاقات الجسد والـروح      . إنها أغنية الخيال  . الميثولوجيا هي الأغنية  "

وفي الوقت  .  أمام طلابه ليلقي موعظةً    -الزن–وقف ذات مرةٍ معلم من طائفة       . فيها

هـا  : ن قال كلم انطلق عصفور بالغناء، فما كان من الكاهن إلا أ         الذي فتح فيه فمه ليت    

  )١(."قد ألقيت الموعظة

الأسـاطير والأحـلام    –فالوظائف الأربع للميثولوجيا كما يراها كامبل في كتاب         

  : هي-والدين

 مصالحة الوعي مع الشرط المسبق لوجوده، وإنقاذ الوعي الإنـساني مـن             -١

  .-، ميتافيزيقيةصوفية-شعور الذنب في الحياة 

 صياغة ورسم صورة للكون، صورة كونية تتماشى مع علوم العصر، ومع            -٢

 أجـزاء مـن     تعتبر الأشياء كلها على أنها    مثل ذلك النوع الذي مع سويته يجب أن         

الأشجار، الصخور، الحيوانـات،    : صورةٍ كليةٍ، عظمى مفردة، كما لو كانت أيقونةً       

د إلى اللغز، هكذا فهي تخدم كوسـائط للوظيفـة          الشمس، القمر، والنجوم، كلها تقو    

  .كونية، كوزمولوجية–الأولى، كوسائل ورسل للتعليم 

 تشرعن وتثبت بعض الأنظمة الاجتماعيـة الخاصـة، وتـتحكم بمعيارهـا             -٣

في الكتاب المقدس هناك    (الأخلاقي كبنية موجودة خارج النقد أو التصحيح الإنساني         

فعله العالم، ونُظِر إليه علـى أنـه مؤلـف ألـواح            فكرة الإله المشخص الذي خلق      

  ).الشريعة

                                                 
   .٤٧سه ، ص المرجع نف-1
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 تشكيل الأفراد وتنبيههم لأهداف ومثل فئاتهم الاجتماعية المتعددة، وبالتـالي           -٤

  )١(."لإنسانية، وهذه وظيفة سيكولوجيةقيادتهم من المهد إلى اللحد خلال مسار الحياة ا

ين العقل والجسد فـي رحلـة        أن هذه الوظيفة الهامة هي تحقيق التناغم ب        وأرى

الحياة الإنسانية الشاقة، وتحقيق التوافق مع الطبيعة وهذا ما يعبـر عنـه جوزيـف               

  :-قوة الأسطورة–كامبل في موضعٍ آخر في كتابه 

بإمكان العقـل أن    . القصد من الأساطير القديمة هي أن تناغم بين العقل والجسد         "

 يريدها الجسد، والأسـاطير والـشعائر        أشياء لا  نطلق بعيداً وبأساليب عدة، ويبتغي    ي

كانت وسائل من شأنها أن تضع العقل في انسجام مع الجسد، وأن تجعـل أسـاليب                

  )٢(."الحياة متوافقة مع ما تمليه الطبيعة

 عن هذه الوظيفة للأسطورة حين تتحـدث        -مارلين ستون –وقد لا تبتعد الباحثة     

  :ب عالمه وتعرفه نفسه حين تقولعن دورها في تمكين الإنسان المعاصر من استيعا

لينا أن نفكر ونلمـس بطريقـة       الإدراك وتفرض ع  فالأساطير تقدم أفكاراً ترشد     "

  )٣(."خاصة

وهكذا فإن كثيراً من القصص تخبرنا عن الأزمنة القديمة بما يكفي لأن نـتفهم              "

وقيمنا فأخلاقنا ومناقبنا وسلوكنا    . مواقفنا ونستوعب العالم حولنا ونتعرف على أنفسنا      

ت والخرافـات   س المـرح تتطـور عـادةً مـن الحـدوتا          وحس الواجب، وحتى ح   

  )٤(."الطفولية

                                                 
حسن صقر، ميساء صقر، دمشق، دار الكلمـة،        :  كامبل، جوزيف، الأساطير والأحلام والدين، تر      - 1

  .١٣١، ص٢٠٠١، ١ط
، ١٩٩٩،  ١حسن صقر، ميساء صقر، دمشق، دار الكلمة، ط       :  كامبل، جوزيف، قوة الأسطورة، تر     - 2

 . ١٠٦ص
  .٣١، ص١٩٩٨مشق، دار الأهالي، حنّا عبود، د: ستون، مارلين، يوم كان الرب أنثى، تر -3
  .٣٢، صالمرجع نفسه  -4



9 
  

سلوكية في تنظيم الـسلوك     و ال إجماعاً على هذه الوظيفة التربوية        أن ثمة  ويبدو

الفكـر  -: نرسيسيان في كتابـه   . س. ف، الاجتماعي والعلاقات بين البشر، فالباحث    

  :ول يق-السياسي في اليونان القديمة

فالأسطورة باعتبارها شكلاً خاضعاً للمعرفة التاريخية كانت في الوقـت ذاتـه            "

 في عصرهم وفـي      الآن مصدراً للقواعد والمقاييس الدنيوية للسلوك الملحوظة تماماً      

فقد استخدمت الأسطورة كنمط من العلاقات البشرية التي أضفت عليهـا           . المستقبل

تي سيطرت فيهـا الآراء الميثولوجيـة للأصـل         وفي الفترة ال  . القداسة سلطةً إلهية  

  .للمؤسسات الاجتماعية على عقول الناس) الكوني، السماوي(المقدس 

 أو مفهوم   ة الشمولية التي لم تعارضها فكرةٌ     لوجييوشكلت الأسطورة أساس الأيد   

  )١(."و المفاهيم أو المبادئ المنافسةأو مبدأ من الأفكار أ

 ـ      وأرى أن الباحث في الأسطورة ف      ةٍ راس سواح قد أوجز وظائف الأسطورة بدق

 أسئلةٍ كونيةٍ ملحة، إنها مرشدنا ودليلنا في الحياة،         وعمقٍ حين رأى أنها إجاباتٌ عن     

بل إنها مجمع الحياة الفكرية والروحية لإنسان العصور القديمة، ولكنها تمتـد إلـى              

  :الحاضر والمستقبل

 الوجودي، وتوقه الأبدي    ننسافالأسطورة نظام فكري متكامل، استوعب قلق الإ      "

لكشف الغوامض التي يطرحها محيطه، والأحاجي التي يتحداه بها التنظيم الكـوني            

  .المحكم الذي يتحرك ضمنه

إنها إيجاد النظام حيث لا نظام، وطرح الجواب على ملحاح السؤال، ورسم لوحة    

  .متكاملة للوجود، لنجد مكاننا فيه ودورنا في إيقاعات الطبيعة

  

  

                                                 
، ١حنا عبود، دمشق، دار الأهـالي، ط : تر، الفكر السياسي في اليونان القديمة . س. ف.  نرسيسيان - 1

  .٩، ص١٩٩٩



10 
  

  . نها الأداة التي تزودنا بمرشد ودليل في الحياة، ومعيار أخلاقي في السلوكإ

  )١(."لفكرية والروحية للإنسان القديمإنها مجمع الحياة ا

  :  أنواع الأسطورة-٣

يميز الباحثون في الأسطورة بين أنواع مختلفة لها، فالباحث الدكتور أحمد كمال زكي             

  : مقارنة يميز بين الأنواع الآتية دراسة حضارية-الأساطير–في كتابه 

 وهي الأسطورة التـي ارتبطـت بعمليـات    Ritual Myth : الأسطورة الطقوسية-أ

  . الذي كان ينشده الكهنة مثالاً لهذا النوعEnuma Elishإينوما إيليش : ويعد نشيد. العبادة

بلاد وتعليل تعاقب الفصول في     . كأسطورة تموز أو أدونيس   :  الأسطورة التعليلية  -ب

  ...الرافدين أو الساحل السوري من الخريف إلى الشتاء فالربيع

: وأسـطورة ). أمنـا الأرض  ( الأم،   كأسـطورة الأرض  :  الأسطورة الرمزيـة   -جـ

  .لزمن الذي لا يفنى بينما يفنى كل شيءكرونوس كرمز ا

، كملحمة جلجامش، وملحمـة بـلاد الرافـدين    Legend Myth:  التاريخسطورة-د

  .الخالدة

قول واللازمكان،  اللامنطق واللامع "الأسطورة على اختلاف أنواعها هو      يبقى منطق   و

نها ضرب ممتـع    أو لعلها تبدو كأ   .  الأسطورة وسطاً بين الحلم واليقظة     وفي هذا كله تبدو   

  )٢(."من أحلام اليقظة

منعطف المخيلة البشرية بين الأنواع     –والباحث صموئيل هنري هووك يميز في كتابه        

  :ةالآتي

  .Ritual Myth أسطورة الطقس، وهي ذاتها الأسطورة الطقسية -١

  .Aetiological الأسطورة السببية التكوينية، وهي ذاتها الأسطورة التعليلية -٢

  .Cult Myth أسطورة العبادة، -٣

                                                 
  . ١٥، ص١٩٨٠، ١ سواح، فراس، مغامرة العقل الأولى، بيروت، دار الكلمة، ط- 1
  . ١١٥، ص٢، ط١٩٧٩روت، دار العودة، زكي، أحمد كمال، الأساطير، بي - 2
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  .Prestige Myth أسطورة الصيت، -٤

بثق مـن موقـف     وهذه الأساطير على اختلاف أنواعها نتاج المخيلة الإنسانية تن        

" أهـي حقيقيـة؟  : "ر بالطرح ليس القائللذلك فالسؤال الجدي . محدد لتؤسس لشيء ما   

  )١(."ما المقصود منها؟: "بل

  : الأنماط الأسطورية البدئية أو الأولية-٤

البدئي إلى عالم النفس كارل      تدين الأنماط الأولية الأسطورية بفضل اكتشافها        -

فالإنـسان علـى مـدى      " اللاوعي الجمعي،    ظريةغوستاف يونغ الذي خرج علينا بن     

التاريخ يسجل تجاربه أو ما يبدو منها خطيراً ومؤثراً في حياته، وهو في أي مجتمع               

 التي مر بها هو وأجداده، وقد يلـح عليـه         يختزن في ذهنه أشياء عن شتى الأطوار        

بعض المخزون بما يدل على وجوده في دائرة الشعور من حيث هو مكون لحقـائق               

قائمة، وبينما يظل بعضه الآخر في الأعماق محتفظاً بكل ما وعته الإنسانية منذ مـا               

قبل العصر الحجري القديم، ومن حين إلى حين يندفع إلى السطح بحيث يمكـن أن               

 Mythيشاهد ويقرأ، وقد لحظ أصـحاب علـم الـنفس التحليلـي أن الأسـطورة                

 بمثابة أعراض تدل علـى       يمكن أن تكون   Falile والخرافة   Legendوالأسطوريخ  

 ـ              ي حقائق أخرى، فتبدو هنا رموزاً لظواهر نفسية لا شعورية تمثل قوى تـتحكم ف

  )٢(."مسيرة الفرد وسلوكه الاجتماعي

لقد انتهى يونغ إلى أن الرمز في عناصره الأثنولوجية ليس إلا تعبيـراً عـن               " و

رية التي بـدأت    اللاشعور في إطار الجماعة، لأنه في جوهره وليد الخبرات الحضا         

 الـدوافع   بجانـب –ببداية البشرية، وشملت خبراته الروحية والفكرية والاجتماعيـة         

 ثم استوت في طبيعته بحيث صارت جزءاً من كيانه، واكتـسبت            -الحيوية الفرويدية 

                                                 
صبحي حديدي، اللاذقيـة، سـورية،، دار       :  هووك، صموئيل هنري، منعطف المخيلة البشرية، تر       - 1

  . ٩، ص١، ط١٩٨٣الحوار، 
 .٢٦٣، ص١٩٧٩، ٢ زكي، أحمد كمال، الأساطير، بيروت، دار العودة، ط- 2
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 حاملاً دليل وحـدة     -يونغ–النماذج عنده، ولهذا يبدو الإنسان في مفهوم        من ثم صفة    

  )١(."ف الأمكنة واختلانفسه على توالي العصور

" ان لا يعني صدوره عـن قوميـة        س مفهوم يونغ للوحدة النفسية للإن     والحقيقة أن

 مجتمع برغم اختلاف البيئات وتنائي      ما يعني وجود قيم منشئة لأفراد كلّ      ، وإنَّ واحدة

وهذه القيم توجد مرتبطةً بالأساطير أو برموز غير واضحة تعرض للفرد           . المسافات

ه وذكرياته، وكذلك في حكاياته التي تؤثر تأثيرات متشابهة في التعبير عن            في منامات 

٢(."دةالوقائع المتجد(  

يب في إضاءة اللاوعـي الجمعـي،       ل الدكتور أحمد كمال زكي جهده الط      ويكم

  :  والأنماط الأولية كما عرضها يونغ فيقول

"في كل مكـان، وهـذه       المنشئة هي النماذج العليا التي يرتبط الناس بها        القيم   إن 

تد       خره الذاكرة غير الواعية، وتبدو     خرها الأساطير وما يجري مجراها بالقدر الذي تد

 من حيث هي واقع تاريخي      - شاء أم لم يشأ    –من هنا مكملاً لشخصية الأديب الكبير       

٣(."وله من مظاهر ثقافية واجتماعية كل ما حيمتص(  

شـعور  روحيـة كامنـة فـي اللاَّ      ير عن قوى    فالنماذج العليا أو الأولية هي تعب     

 وترى الأديبة الباحثة ريتا عوض في دراستها شعر الشاعر خليل حاوي أن           . الجمعي

المدرسة الألمانية انتهت في مذهب شلنغ وكولريدج إلى الجمع بين الوعي واللاوعي            

  .في عملية الخلق الشعري

ويحاول أن يدرك الجانـب     فرشتر ظلَّ يؤكد تأكيد هيردر على اللاوعي وحده،         

المظلم منه، فإذا به يكشف عن هاويةٍ يستحيل سبر أغوارها، وعن غريزةٍ تتخطـى              

سرمدية تصدر عنهـا الأسـاطير والتكهنـات والأشـباح     حدود الزمان إلى فوضى     

والأحلام والأبالسة، وتتبدى للآثمين كائناً يشيع فيهم الرعب ويعيرهم روحاً مطلقـاً            
                                                 

  .٢٦٤المرجع نفسه، ص -1
  .٢٦٤المرجع نفسه، ص -2

  .٢٦٤رجع نفسه، صالم 3-



13 
  

 والصلاة، وهذه الفوضى هي كذلك أصل الشعر ومصدره، فـإن           يدفعهم إلى السجود  

يبلغ في صحوة الحلم ما يقصر      : الشاعر العبقري يشبه السائر في منامه من وجهين       

  )١(.عنه في اليقظة، ويتصاعد عبر الظلمة في مدارج الحقائق إلى أعلى مراتبها

ة اللاوعي  وترى أن يونغ لم يفترق عن رشتر ولم يزد عليه فيما قرر عن طبيع             

: ه التي عرفت بعـده بالنمـاذج العليـا         سماه بالجماعي، وعن طبيعة مضامين     الذي

Archetypesفاللاوعي كما يراه يونغ :  

"النفوس جميعاً ويستقل عن الزمان والبيئة، ويرجع إلى هاويةٍ أولية تـصدر             يعم 

نع عنها أهوال الليل والمسوخ التي تغمر الأحلام، كما تصدر الـرؤى التـي تـص              

 والأنبياء، وتتصاعد تجارب اللاوعي في غور لا زمنـي          الشعراءالأساطير، رؤى   

  شـارك  . عةً، شيطانيةً، سخيةً، وتشكل رواسب نفسية لاشعورية      غريبةً، باردةً، متنو

فهي إذا نماذج أساسية قديمة لتجربـة إنـسانية         ... فيها الأسلاف في عصور بدائية    

  )٢(."ريةمحو

ن أهم الباحثين في الأساطير والأنماط البدئيـة أن         ويرى جوزيف كامبل وهو م    

هذه الأنماط هي الأفكار المشتركة للأساطير تأتي من الأعماق وتتخذ أشكالاً مختلفة            

  :تبعاً للشروط التاريخية والبيئية، فيقول في تفسير الأنماط البدئية

ء يوجد تفسيران، أولهما أن النفس البشرية بشكل أساسي واحدة في كـل أنحـا             "

العالم، النفس هي التجربة الداخلية للجسد البشري، الذي هو أيضاً بـشكل أساسـي              

واحد في الكائنات البشرية كلها، الأعضاء ذاتها، الغرائز ذاتهـا، الـدوافع ذاتهـا،              

 -يونـغ –بعيداً عن هذا الأساس المشترك يأتي ما يـسميه          . الصراعات والمخاوف 

  ما هي الأنماط البدئية؟... شتركة للأساطيرالأنماط البدئية التي هي الأفكار الم

                                                 
  .١١٣، ص٢فلسفة الشعر والحضار، بيروت، دار النهار، ط، عوض، ريتا، خليل حاوي  -1
  .١١٤المرجع نفسه، ص -2
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هي أفكار أولية أو ما يمكن أن يسمى بأفكار الأساس، وقد قال يونغ عـن هـذه                 

النمط البدئي يمثل أفضل تعبير في هـذا المجـال        . الأفكار بأنها أنماط بدئية للاوعي    

  .لأن الفكرة الأولية تفترض عملاً عقلياً

والفرق بين الأنمـاط البدئيـة      . أتي من الأعماق  ي يعني أنه ي   عالنمط البدئي للاو  

للاوعي حسب يونغ، وبين عقد فرويد، هو أن الأنماط البدئية للاوعي هي تجليـات              

  . لأعضاء الجسد وقواها

والأنماط الأولية قائمة على أساس بيولوجي، بينما ليس اللاوعي الفرويدي سوى           

وعي الفرويدي هو لاوعـي     اللا. مجموعة من التجارب المرضية للفرد خلال حياته      

أما الأنماط البدئية للاوعي اليـونغي فهـي        . شخصي مرتبط بسيرة الحياة الشخصية    

لقد ظهرت هذه الأنماط البدئية في كل أنحاء العالم، وفي أزمنة مختلفة من             . بيولوجية

  )١(."تاريخ البشرية، واتخذت أشكالاً مختلفة تبعاً للشروط التاريخية والبيئية

اللاوعي الفردي  . في اللاوعي، الفردي والجمعي   ز نظامين أو عمقين     يويونغ يم 

إمكانـات  : إنما هو مركب طبقاً لوجهة نظره بصورة واسعة من مكتسبات شخصية          

اللاوعي : " من تجربة الفرد الذاتية، يقول      أو مكبوتة مستقاة   ةوميول، محتويات منسي  

توياتها مرتبطة بالغرائز، ولا    الجمعي هو وظيفة بيولوجية أكثر منها بيوغرافية، مح       

ة الطبيعة كما هي موجودة في      تتعلق بأحداث التجربة الشخصية، وإنما بسيرورة دور      

  )٢(." التشريحية للإنسان العاقل، وهي بالتالي عامة في الجنس البشريالبنية

فالنمط البدئي إذا هو النموذج الأصلي، وهذا النموذج جمـاعي دائمـاً ويكـون              

ومهما يكن رأينا في هـذا النمـوذج        .. لأمم، وعاماً في جميع العصور    مشتركاً بين ا  

الجماعي فهو موروث مع تركيب الدماغ، وينشط دائماً عندما تكون الأفكار المماثلة            

                                                 
، ١٩٩٩، ١حسن صقر، ميساء صقر، دمشق، دار الكلمـة، ط    : كامبل، جوزيف، قوة الأسطورة، تر     -1

  .٨٢ص

، ميساء صقر، دمـشق، دار الكلمـة،        حسن صقر : كامبل، جوزيف، الأساطير والأحلام والدين، تر      2-

  . ١٦٧، ص٢٠٠١، ١ط
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معظم الرموز تتخذ صوراً    " خارجي أو داخلي، ويونغ يرى أن        غير ممكنة لأي سبب   

عي ومتـصلة بالنمـاذج      الجمـا  بدائية أو مواضيع أسطورية مستقرة في اللاوعـي       

  )١(."العليا

ر من هذه الأنماط البدئية استحال بعـضه رمـوزاً فـي آداب             ندثوهكذا فإن ما ا   

 باللاوعي الجماعي متصلاً بالنماذج     Jungالعالم، وتلفع بعضه الآخر ما سماه يونغ        

  .Archetypesالعليا أو المنشئة 

لنفسية لا تبدأ بـالتكون إلا       فكرةً مفادها أن الحياة ا     ١٩١٠ويستبعد يونغ منذ عام     

  :بعد الولادة فيقرر

الموجود الإنساني يحوز على كثير من الأشياء التي لم يكتسبها أبداً بنفسه، ولكنه "

إنه لا يولد لوحةً بيضاء لكنه يولد في حالةٍ من اللاشعور           . ورثها من جدوده القدماء   

 نـوعيٍ، جـاهزة للعمـل       ويحمل عند ولادته أجهزةً منظمةً إنسانيةً على نحوٍ       . فقط

ويحمل الإنـسان   .. الوظيفي، يدين بوجودها لديه لآلاف السنين من التطور الإنساني        

، بل  لا مخطط طبيعته الفردية فحسب    . عند ولادته مخطط وجوده، مخططه الأساسي     

  )٢(."ومخطط طبيعته الجمعية أيضاً

  :خويتابع القول مبيناً التكون التدريجي لهذه الأنماط عبر التاري

تنطوي الحياة النفسية على استعدادات لاشعورية تجعل الوجود الإنساني ممكنـاً           "

 تكونت تـدريجياً فـي مجـرى        وهي. إنها الشروط القبلية للتجربة الراهنة    . وتنظمه

  )٣(."التاريخ

فالأنماط الأولى هي، إذا صح القول، أساس النفس الـشعورية، وهـي أسـس              

 ينتقل انتقالاً وراثيـاً،     يية دماغه، فالنمط الأول   محجوبة بعمق ويرثها الإنسان مع بن     

                                                 
   .١٢٧، ص١٩٧٩، ٢زكي، أحمد كمال، الأساطير، بيروت، دار العودة، ط 1-

  .١٣٩، ص١٩٩١وجيه أسعد، دمشق، وزارة الثقافة، : هومبيرت، إيلي، كارل غوستاف يونغ، تر- 2
  .١٤٠المرجع نفسه، ص -3
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والظروف هي التي تصنع مادة الصورة أو الرمز، وتمثل الثقافة دوراً محدداً علـى              

  .هذا المستوى

  :ويمكن القول مع يونغ

   )١(."ية هي أعضاء النفس قبل العقلانيةالأنماط الأول"

النماذج البدئية أنماط من    : "أن يرى يونغ    -فسية عند الإنسان  البنية الن –وفي كتابه   

 من الإدراك تتكرر بانتظام وبصورة واحـدة، فإنمـا          اًالإدراك، وحيثما وجدنا أنماط   

  )٢(."نتعامل مع نموذج بدئي، بصرف النظر عما إذا كنا نقر بصفته الميثولوجية أم لا

 اللاوعي الجمعي بالخافية الجامعة، من خلال ترجمة        ةويترجم الأستاذ نهاد خياط   

  : الذي يقول فيه-البنية النفسية عند الإنسان–كتاب يونغ 

 يمكن تمييـزه سـلباً مـن الخافيـة          -سايكي–الخافية الجامعة جزء من النفس      "

الشخصية من حيث أن الخافية الجامعة غير مدينة بوجودهـا كالخافيـة الشخـصية              

 محتويـات   وبينما تتكون الخافية الشخصية أساساً من     . وليست بالتالي كسباً شخصياً   

كانت شعورية في وقت ما ثم ما لبثت أن اختفت عن الواعيـة بعامـل النـسيان أو                  

وتبعاً لذلك ليست مـن     الكبت، فإن محتويات الخافية الجامعة لم تكن قط في الواعية،           

وبينما يتألف معظم الخافيـة  . مكتسبات الفرد، بل هي مدينة بوجودها حصراً للوراثة    

 تتألف محتويات الخافية الجامعة من نماذج بدئيـة         Complelesالشخصية من عقد    

Archetypes.  

امعـة  ويشير مفهوم النموذج البدئي، وهو معادلٌ لا غنى عنه لفكرة الخافيـة الج        

 من النفس تبدو ماثلة في كل زمـان ومكـان، يـسميها البحـث                محددة إلى أشكال 

  )٣(."Molifsالميثولوجي محاور 

                                                 
 .١٤٦المرجع نفسه، ص -1
، ١٩٩٧،  ١نهاد خياطة، اللاذقيـة، دار الحـوار، ط       : وستاف، البنية النفسية عند الإنسان، تر     يونغ، كارل غ   -2

  . ٧٣ص
  .٧٨-٧٧يونغ،البنية النفسية عند الإنسان ، ص- 3
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: ماذج أو الأنماط الأولية فيقول    حول الن وحته  وفي الصفحة ذاتها يقرر يونغ أطر     

بالإضافة إلى وعينا المباشر وهو ذو طبيعة شخصية كليـاً،          : أطروحتي إذن كالتالي  "

هناك جملة نفسية ثانية ذات طبيعـة جماعيـة         . ويعتقد أنه النفس التجريبية الوحيدة    

ية العامة لا   هذه الخاف . وعالمية غير شخصية، واحدة لدى جميع أفراد النوع البشري        

تنمو فردياً بل هي موروثة، وتتكون من أشكال سابقة الوجود، هي النماذج البدئيـة،              

 محـدداً لمحتويـات نفـسية       ولا تصبح واعيةً إلا على نحوٍ ثانوي، وتعطي شـكلاًَ         

  )١(."معينة

وفي إعداده وعرضه للدين في منظور يونغ يرى نهاد خياطة أن أهم ما كـشفت            

ية هو الوراثة النفسية المتمثلة بالخافية الجامعة وما احتوت عليه          عنه المدرسة اليونغ  

–، في مقابل الوراثة الجسمانية، فالخافية الجامعـة         Archetypesمن نماذج بدئية    

 طبقةٌ أعمق من الخافية الخاصة أو الشخصية، وأبعد منها غوراً، وهي المادة       -العامة

  )٢(.المجهولة التي نشأت منه واعيتنا

أن النماذج البدئية قد تشكلت على مدى ألوف السنين عندما بدأ           "ذهب إلى   فيونغ ي 

الدماغ والوعي البشري ينفصلان عن الحالة الحيوانية، لكن طرأت على صـورهما            

أو نماذجهما البدئية في وقتٍ كانت فيه ذات طبيعة أولية تتصف بالمرونـة طـرأت               

هر فيه الدماغ والـوعي علـى       تعديلات أو تغييرات كانت متطابقة مع العهد الذي ظ        

بعض هذه الصور ولاسيما التي تدل على تغييـر هـام فـي    . النحو الذي تقدم ذكره   

 يظهر على أشكال هندسية أو مجردة، المربع أو الدائرة أو العجلـة،             الحياة النفسية، 

 نموذجياً ذا أهمية    ةً في شيء من الحذق تشكل معه رمزاً       وقد تظهر منفردةً أو مجتمع    

بعضه الآخر يتبدى أشكالاً بشرية أو شبه بشرية، آلهة وإلهـات، أقزامـاً             خاصة، و 

                                                 
  .٧٨المرجع نفسه، ص 1-

خياطة، نهاد، الدين في منظور يونغ، إعداد وعرض، حلب، فصلت للدراسات والترجمة والنـشر،               -2

  .١٢-١١، ص٢٠٠٠، ١ط
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 نجد عليها أمثلة لا حصر لها من علم         .وعمالقة، حيوانات أو نباتات حقيقية أو وهمية      

  )١(."الأساطير

يونغ كان من أكثـر تلامـذة فرويـد اهتمامـاً           "ويرى الباحث فراس سواح أن      

وفي رأيه أن   . يلاً على أهميتها وعمقها ودلالتها    بالأسطورة وتعمقاً في دراستها وتعو    

كل المحاولات التي بذلت لتفسير الأسطورة لم تسهم في فهمها، بل على العكس قـد               

وهو يقتفي أثر فرويـد     . زادت في الابتعاد عن جوهرها، وزادت من حيرتنا نحوها        

 أن  في النظر للأسطورة كنتاج للاشعور، ولكنه يفترق عنه جـذرياً عنـدما يقـرر             

اللاشعور الذي تنتج عنه الأسطورة هو اللاشعور الجمعي للبشر وهو يناقض نظرية            

إن الأسطورة والحلم إنما يشفان عن مكنونات العصر المكبوتـة فـي            : فرويد القائلة 

. لاشعور الفرد، وإنها من التعويض عن رغبات لم يقـيض لهـا إرضـاء حقيقـي               

طورة لم تكن في وعي الفرد الشخـصي        فالصور والخيالات المتبدية في الحلم والأس     

نها عاشت في اللاشـعور     إولذا فإنها لم تكبت والأصح أن نقول        . في يوم من الأيام   

فنحن عندما نتنفس لا نستطيع تفـسير       . الجمعي، ولكن انبثاقها كان من خلال الفرد      

إننا ممتلكون من قبل هذه الـصور والخيـالات         : هذا التنفس فردياً، ولذا يمكن القول     

  .أكثر من كوننا مالكين لها

ونحن كلما تعمقنا نحو طبقات النفس السفلى، غادرنا عـالم الفـرد الشخـصي              

 إذتدريجياً واقتربنا من الأرضية المشتركة بين البشر، إلى أن نصل إلى قاع النفس              

مجرداً من أي طابع شخصي فردي، تماماً كما        . لا نجد هناك سوى العالم بكل بساطةٍ      

 تعود مادة الكربون الموجودة     لمواد المكونة للجسد الإنساني إذ    ما نحلل ا  هو الأمر عند  

  .في الجسم إلى الكربون الطبيعي الذي تشكل منه جميع الأجسام

 فمن خلال رموز الأسطورة نجد أن العالم يتكلم، وكلما ازداد الرمز عمقاً، كـان             

  )٢(."أقرب للعالمية والشمول الإنساني

                                                 
   .٣٢-٣١يونغ، كارل غوستاف، علم النفس التحليلي، دار الحوار، ص-1
  .١٤-١٣، ص١٩٨، ١سواح، فراس، مغامرة العقل الأولى، بيروت، لبنان، دار الكلمة للنشر، ط -2
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 رشتر سبق يونغ إلى صياغة نظرية صـريحة فـي           وثمة أديب آخر إلى جانب    

 -١٧٧٥طبيعة ما يشتمل عليه اللاوعي الجماعي من نماذج عليا هو تشارلس لامب             

١٨٣٤.  

أن السعالي والأفاعي المتعددة الرؤوس والوحوش الثلاثيـة الـرؤوس          " قرر   إذ

ى والحكايات المرعبة عن الوحوش المجنحة التي تنفث الروائح القاتلة التـي تتبـد             

أما . ذلك أنها نسخٌ منقولةٌ أو نماذج     . ولكنها هناك من قبل   . للذهن الغارق في الخرافة   

وهذه المرعبات سواء أكانـت سـابقةً علـى         .النماذج الأصلية فهي فينا، وهي خالدةٌ     

  )١(." أن يوجد، فشأنها واحد لا يتغيروجود الجسد، أو وجدت دون

 رسخ النظرية وأشاعها وأضاف إليها      لكن ليونغ فضلاً كبيراً لا ينكر، فهو الذي       

نظريتي اللاوعي الشخصي والوعي المحض، فجعل منها مذهباً شاملاً فـي طبيعـة             

النفس وعملية الخلق الشعري وبخاصة إبداع الرموز الشعرية التـي هـي تجليـات              

الأنماط أو النماذج البدئية القابعة في اللاوعي الجماعي للإنـسان أو فـي خافيتـه               

  .اللاواعية

                                                 
  .١١٤، ص٢٠٠٢، ١عوض، ريتا، خليل حاوي، فلسفة الشعر والحضارة، بيروت، دار النهار، ط -1
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و وكي لا أبقى في إطار التعريفات والتنظيرات لهذه الأنماط الأسطورية البدئية أ           

   ها لإضاءة أجوائها وتحديد ملامحهـا لتكـون الأسـاس          الأولية فإنني أستعرض أهم

المتين في مواجهة شعر التفعيلة في سورية، وقد يكون تسلسل هذه الأنماط نابعاً من              

 به حاضـر دائمـاً وواسـع     أهمية حضورها وسعة انتشارها، فنمط الأم الذي ابتدئ       

  .الانتشار

 الطفولة تعيد تمثيل ذكريات إنسان ما قبل التاريخ،         نويونغ يتفق مع فرويد في أ     

ي ورة البدائية التي تـدفئ وتغـذّ       الص  رشيد يرى عند الأم     بالغٍ  بل كلَّ   طفلِ وأن كلَّ 

وتحمي وهي تقترن بالأرض المغذية والخضرة المخصبة والبقرة الحلوب، وإذا رآها           

ه إليه ما يـصدمه،     تادت أن توج  ها اع في حلمه وحشاً مفترساً أو ساحرةً شريرةً فلأنَّ       

  )١(.هم في الأساطير قتل الصغار أو إخصاءويقابل هذا تماماً

 لـلأرض التـي عبـدت       ة الأرض البدائية، وهي تجـسيد     رب: فالغايا أو الجايا  "

 الجيـوغرافي، أي صـورة الأم      ومن هنا كلمة    .  المنعمة على الجميع   باعتبارها الأم

  )٢(." اسمهالأرض، حيث أخذ علم الجغرافيا

 من أن يحصل هـو       ما يحصل للأرض من سوء لا بد       فالأرض هي أمنا، وكلُّ   

 الإنسان لا يملك الأرض، العكس هو الصحيح،         ما نعرفه أن   ذاته لأبناء الأرض، كلّ   

                                                 
 .١٢٨، ص١٩٧٩ ٢ساطير، بيروت، دار العودة، طزكي، أحمد كمال، الأ. د - 1
 ١٩٩٩،  ١حسن صقر، ميساء صقر، دمشق ، دار الكلمة، ط        :  كامبل، جوزيف، قوة الأسطورة، تر     - 2

  .٥٩ص،
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 م الأشياء مرتبطة بعضها بالبعض الآخر مثلها مثل الـد          كلُّ ".الأرض تملك الإنسان  

لم ينسج نسيج الحياة، هو مجرد خيط فيها، مـا يفعلـه            الذي يوحدنا جميعاً، الإنسان     

  )١(."للنسيج يفعله لذاته

الشخصية الأسطورية لأم العالم تزود الكون ذاته بالخـصائص         "ويرى كامبل أن    

في المقام الأول ينبثق ذلك مـن التخيـل         . الأنثوية الجوهرية الحامي الأول والمطعم    

فـل الـصغير    يمكن إغفالها بين موقف الط    ومن ثم يتجاوز علاقة ضيقة لا       . العفوي

 مقابل العالم الخارجي، وكذلك فإن هذه الصورة البدئية قد          تجاه أنه، وموقف المشكّل   

ثات الدينية، من أجل تنقية الـروح       وعدد من المور   استخلصت منها فوائد كثيرة في    

 كـان  والاندماج في طبيعة العالم المرئي، وهـذا مـا    . وتحريرها من أحادية النظرة   

  )٢(".موعى تربوياً

  : ويرى يونغ أن الأم تمثّل اللاشعور بصفتها الموجود الأول، فيقول-

زمنـة  جميـع الأ   مجدوها في وهذه الصورة للأم التي كان الناس قد انشدوا لها          "

ءاً من الذكريات الأكثـر إثـارةً       وجميع اللغات، وهذا الحب الأمومي الذي يشكل جز       

 خلال سن الرشد، والذي يعني الجذر السري لكـلِّ          قاومة للنسيان كثر م فعالاً والأ نوا

صيرورةٍ،ولكلِّ تحولٍ، والعودة إلى المنزل والحفاوة والأساس الأولي لكلِّ بدايةٍ ولكلّ     

والأم المعروفة معرفة صميمية والغريبة كالطبيعة والحنون حناناً كلّـه حـب            . نهاية

 والبـاب  الآلامأم . ة وغير السؤوم من الحياة أبداً  والموزعة الشهواني . والقاسية كالدق 

نـا، وسـري    أمومي، إنها تجربتي    امت الذي نغلق على الموت هو حب أ       القاتم الص 

  )٣(".ناأ

                                                 
  .٦١ المرجع نفسه، ص - 1
  .١١٩، ص٢٠٠٣، ١حسن صقر، دمشق، دار الكلمة، ط: تر. البطل بألف وجه: جوزيف:  كامبل- 2
 -٨١، ص ١٩٩١دمشق، وزارة الثقافة، , وجيه أسعد: ، تر"كارل غوستاف يونغ" هومبيرت، إيلي - 3
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 . سحر المرأة هو ذاته سحر الأرض، وكلُّ منهما مرتبطٌ بالآخر          أن"ويرى كامبل   

غذاء يتمثّل بالضرورة فـي  ولذلك فإن تشخيص الطاقة التي تعطي الحياة للأشكال وال 

عندما يكون لديك إلهة خالقةٌ فجسدها هذا الكـون برمتـه، وهـي             .. صورة الأنثى 

واحد ١(".والكون شيء(         

ى جميلةً حنوناً ومعطاء،    الربة الأرض تجلياتٌ وتشظيات ، فقد تتجلَّ      "ولنمط الأم   

  :مل يرى في نمط الأجلى قبيحةً متعطشةً للدماء، فكامبوقد تت

. والوجه القبيح المتعطّش للدماء   " بارفني"العروس الجميل   : الكالي الإلهة وجهان  "

  )٢(".وجه لزوجة الإله شيفا

إنّها . م الأرض حيةٌ، لهذا تصبح الأم رمزاً للأ     فالأمومة في وجهٍ من وجوهها تض     

  .وعليها  نعيش، ومن جسدها نستقي طعامنا. هي التي أنجبتنا

روحٍ نقيةٍ، نقيـةً، نقيـةً      لللحياة، وتصبح بالنسبة    اً كبيراً    رمز وهكذا تكون الأنثى  

  .جداً

             ا عندما تهيج العواطف، وتهيج الحروب نتيجة الجهل والغيرة والأثـرة فـإنأم

رةً في الآن نفسه، فقـد       ومدم يةًالأنثى المرة الأم تطلُّ علينا بوجهها القبيح أفعى مغو        

: دملتي أوصيتك ألا تأكل منها؟ فقال آ      من الشجرة ا  هل أكلت   : "جاء في سفر التكوين   

ما : فقال الرب الإله للمرأة   . لتكالمرأة التي جعلتها معي هي أعطتني من الشجرة فأ        

  )٣(".الحية غرتني فأكلته: هذا الذي فعلت؟ فقالت المرأة

قت نفسه الرعب   وال أي سحر الحياة وفي   : يينعنفالأفعى تحمل في ذاتها رمز الم     

م  ل اوكلُّ نبضٍ طبيعي مصدر للخطيئة م     ،   الحياة فاسدةٌ   فالعهد القديم يقول إن    .اءهاإز

                                                 
 ١٩٩٩،  ١حسن صقر، ميساء صقر، دمشق ، دار الكلمة، ط        :  كامبل، جوزيف، قوة الأسطورة، تر     - 1

  .٢٤١ص
  .٤٣  المرجع نفسه، ص- 2
، الإصـحاح الثالـث،     ١٩٤٨ الكتاب المقدس، بيروت، لبنان، جمعيات الكتاب المقدس المتحـدة ،            - 3

 .٣ص
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 هـي   والمرأةوالأفعى تبعاً لذلك هي التي جلبت الخطيئة إلى العالم،          . عمد ي أويختن  

ى،  والأفع المرأةوالتطابق بين الخطيئة وبين كل من       . احة إلى الرجل  التي قدمت التفّ  

 ها في ل بكام ة للقص أعطيتل الصيغة التي    ، كلُّ ذلك يمثّ   ياة بالخطيئة وكذلك ارتباط الح  

  . بعقدة السقطة أو السقوطيالعهد القديم من الكتاب المقدس، وهذا ما دع

 هذا العالم الحـالي، فإنّهـا          لى هذا العالم،  إ تجلب الحياة    فكما الأم وحواء هي أم

 ـ   ،عودة الجديدة بعد المـوت    قاً بأمل ال  تخرجه بالإغواء منها ليظل معلَّ     ل  فـالمرأة تمثّ

 التي تخرجـه    هي و . بواسطة المرأة  لاَّالحياة، والإنسان لا يستطيع أن يدخل الحياة إ       

  . المعاناةالم الثنائيات المتضادة إلى عالمها تأتي إلى عمنها، وكأنّ

 إلـى أرض    نير تاريخي يقوم علـى قـدوم العبـرانيي        وهناك في الحقيقة تفس   "

المبدأ الإلهي عند شعب كنعان كـان       . ، وإخضاعهم تلك الشعوب الأصلية    الكنعانيين

نها رمـز وسـر     إ. يقوم على الإلهة الأنثى، وكان يرتبط مع الإلهة التي هي الأفعى          

  .الحياة

 ـ      أما المجموعة الوافدة التي تتبنّ     بكلمـات   هى الإله المذكَّر فقد رفضت هذا التوج 

  )١(".ة عدنى في مسألة جنّ يتجلّلهة الأمأخرى هناك رفض تاريخي للآ

 بسيـشه علـى الواجبـات       تعندما تغلّب :  أخرى للموضوع ذاته   وهناك صيغةٌ "

 د الأب أكسير الخلود، ذلك أنها الآن وإلى     الصعبة كلها منحها جوبتير ذاته جرعةً من        

   ذاته تحتفل به كـلُّ مـن   دةًمع حبيبها كيوبيد موح في فردوس الشكل الكامل، والسر 

فالعذراء ماريـا   .  سفر ماريا إلى السماء    لدى حفلة يسة الأرثوذكسية والكاثوليكية    الكن

أخذت في مقصورة الخطيبة السماوية حيث يجلس ملك الملوك علـى عرشـه بـين          

  )٢(.النجوم

وقد اختلفت الأسماء التي أطلقت على الأم الكبرى لكن الجوهر واحـد، فلـدى              

 وكانت تُدعى أيضاً إيلات     -إيل– زوجة   يه و الأم الكبرى " عشيرة"نيين كانت   الكنعا
                                                 

 .٧٧ص .  كامبل، جوزيف، قوة الأسطورة- 1
 .١٢٥ص  ،٢٠٠٣ ،١حسن صقر، دمشق، دار الكلمة ط: البطل بالف وجه، تر/جوزيف:  كامبل- 2
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 إلى إيل، وهي عناة حبيبة الإله بعل وكانت تلقب بالعـذراء، وهـي جياوغيـا                نسبةً

  ...وعستارت، وعشتار وعشتاروت

 هو عشتار التـي عـدها        في اسم واحدٍ   ها لتصب وقد اختصرت هذه الأسماء كلُّ    

 ها امرأة تضغط نهديها بـين يـديها لتـدر         رثيلها تصو االبابليون أم الجميع، وأقدم تم    

  . الحليب غزيراً لإطعام شعبها

 ـ          " ل الـصبايا   وفي هيكل عشتار بين سحب البخور المتصاعد هكذا كانـت ترتِّ

  :لعشتاريات المنذورات لها، وقد تضمخن بالعطر والطيبا"

  .أحمدك وأبتهل إليك  

  .أيتها المليكة السلطانية  

  الإلهة القادرة   

  .الجميلاتجمل يا أ  

  .علين في نيران الرغبةشالتي ت  

  .يا حامية الجيوش  

  .كدروالإلهة التي لا تُ  

  ...إلهة الرجال والنساء

  . يا سيدة السيدات، إلهة الإلهات،لي إليكأص  

  .أيتها المتألقة ، عشتار  

  .حيثما نظرت، نهض الميت حياً

  .وقام المريض معافى

  )١(...قيلطرى اى وجهك اهتدى إلوالضال إذا رأ

                                                 
  ١٤٦، ص١٩٧١ ١إبراهيم جبرا، ينابيع الرؤيا، بيروت لبنان، المؤسسة العربية، ط،  جبرا- 1
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نوثتها، فهي ربة الفـرح     أ في الذروة من     يهنت عشتار تمثّل المرأة الكاملة و     وكا

  :وربة الحب، وعن طريقها فقط تتحقّق ملذَّات الحب

  ،عظم الإلهات مهابةًأاحمدوا عشتار،   

  .قدسوا ملكة النساء، كبيرة الأجيجي  

  .ها الحب واللّذةرداؤ  

  .لإثارةؤها الحيوية، والفتنة واومل

  .فمها الحياة يها الحلاوة وفيفي شفت  

  .جات والتهاليلهت للبشر عمت البوإذا ما تجلَّ

  .لقى على رأسهاافة تُرائعة هي، والحجب الشفّ  

قتاناقوامها جميل ، عيناها بر.  

  .لهة التي في كلماتها نصح ومشورةإنها الإ

  .يء في يدهاومصير كلّ ش

  .بالنظرة منها يفيض الفرح  

  )١(...ة، إنها الإلهة الحامية والروح الحارسوالقوة والجلال

إن : ن عشتار كوكب الزهرة، إلهة المساء وإلهة الصباح، قالوا        وجعل البابليون م  

ن عشتار لم  الإله الشمس، غير أ- شاماش–خاها أ الإله قمر، وإن    - سين –أباها هو   

فهي رمز  . والموت أيضاً تكن ربة الخصب وإلهة الحب فقط، بل كانت إلهة الحرب           

الخير والشر: هاالعواطف الإنسانية كلها بشقي:  

   جمعاءأيا عشتار ملكة الشعوب

  .ق القويميين البشر على الطرليا من تد

                                                 
  .١٤٩ص ،  المرجع  نفسه- 1
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  .أنت حقاً نور السماء والأرض

ؤددة السطوة الإلهية، ولابسة تاج السيا رب.  

  ..أيتها القوية، سيدة المعارك وقاهرة الجبال

  قتال وتلبسين الهول،ترتدين ال

  )١(صانعة الحكم والقرار، وشرائع السماء والأرض

المرأة المتـسربلة بالـشمس،     "وفي رؤيا يوحنا اللاهوتي، توصف عشتار بأنها        

 وهذه بالضبط صورةٌ  ، ..."تحت قديمها القمر، وعلى رأسها تاج من اثني عشر كوكباً         

العذراء في العـصور اللاحقـة،      ل فيها الرسامون مريم     من الصور الكثيرة التي مثَّ    

  )٢(.ولاسيما عصر النهضة

وحين نقرأ هذه القصائد والصلوات الشعرية التـي كـان البـابليون وجيـرانهم              

يترنمون بها حمداً وتمجيداً لعشتار، ونذكر آلاف القصائد والصلوات الشعرية التـي            

داً لمريم العـذراء،    ناً متوالية حمداً وتمجي   وترنم بها العالم المسيحي بلغات عديدة، قر      

  .ينتاب المرء الشعور للمرة الألف بأن لا جديد تحت الشمس

د جبرا إبراهيم جبرا في القولوفي تفسير ذلك كله تفسيراً لا يترد:  

ما أقصر الطريق عبر القصائد والصلوات التي وجهتها        .  العذراء من عشتار إلى  "

بة أبداً، المتبشرة الطالبـة النقـاء       هذه البشرية المعذَّ  – من البشرية    هما أجيالٌ يإلى كلت 

عتها، لحنانها وسلطانها تكرسها البـشرية      وها ور لللنفس عبر رؤى المرأة التي لجما     

٣(.سها على هذا النحو أو ذاكوتقد(  

  

                                                 
  .١٥٢رجع نفسه، ص  الم- 1
  .١٤٨المرجع  نفسه، ص - 2
 .١٤٣ المرجع نفسه، ص - 3
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وكلَّما كبر الطفل ازداد إحساسه بأنّه نموذج       . "والنموذج الأصلي الثاني هو الأب    

لنموذج الأم  معاكس  .وتقترن . ة المتانة والسيطرة والحركة القوية والروح الخلاقة      فثم

والريـاح  . صورته بالمعارك والأسلحة وأنواع الحيـوان الـشرسة كـالثور مـثلاً           

 الصورة البدائية للأم علاقتنا بالمتعة وبعالم الشعور والدعة،          وبينما تقر  ،والعواصف

م العقل والحكمة وقوى الطبيعة العارمـة،       يقرر النموذج الأب علاقتنا بالرجال وبعال     

 أهميـة   قلُّتحتى إذا نما الوعي وأصبح أقدر على الفهم قلَّت أهمية هذا النموذج كما              

  .النموذج الأم

 وحشية في   –ومع ذلك تظهر صورتاهما في الأحلام، وقد تتخذان أشكالاً أخرى           

يران مـثلاً، وعلـى     في إطار من الأحداث المتناقضة كالحراثة وإشعال الن        -الغالب

الفور نجد في تاريخ الإنسانية الغابر ما يدلّ عليها، ففي الأساطير وبعض الخرافات             

تين تظهران في الأحـلام رمـوز لا شـعورية للعمـل            لأن الحراثة وإشعال النار ال    

الجنسي، وكانت قديماً تمثل فعلاً هذا العمـل الجنـسي، وبـدخول الأم والأب فـي                

انت في رموزها كالقلاع والتفاح والحرث والصخور تتم عملية          حتّى لو ك   –الصورة  

  )١(."التطابق

ونمط الأب البدئي أو الأولي يتشظى في اتجاهات عدة، ولكنه غالباً مـا يكـون               

ورة البدئية للعدو، يقول جوزيف كامبلالمزعج البدئي أو الص:  

 ملجأ لدى    الأب الكبرى، ويبحث عن    ل يصبح مذهولاً من خلال نداء أفعى      الطف" 

غير أن الأب يأتي ويصبح دليلاً ومرافقاً نحو اقتحام أسرار المجهول، كمتطفل            . الأم

                                                 
  .١٢٩، ص ١٩٧٩، ٢زكي أحمد كمال ، الأساطير، بيروت، دار العودة، ط.  د- 1
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    بدئي جوكمزع. على فردوس الطفل لدى الأم  .  ورة البدئيـة للعـدو    يمثّل الأب الص .

ومـا  . ولهذا السبب وطول الحياة كلها يذكِّر ما هو غير موعى عبر الأعداء بـالأب             

  )١("ل إلى الأب يتحويقتل بصورة مستديمة

  . وذج بدئي مستشهداً بفرويدمند صورة الأب العدو كويعود جوزيف كامبل ليؤكِّ

أنت تعلم مقولة فرويد، العدو الأول لك هـو الأب، عنـدما            . الحيوان هو الأب  "

تكون رجلاً، بينما عندما تكون طفلاً فإن كلَّ عدو يـرتبط سـيكولوجياً واحتماليـاً               

   )٢(".بصورة الأب

وكما الأم كنمطٍ أولي لا تكون دائماً الأم المضحية ولا الأم الحنون، فقد عرفنـا               

أنماطاً أولية ظهرت فيها الأم المتوحشة والأم المفترسة، فإن الأب قد ظهر في بعض              

بينما ظهر في أنماطٍ أخـرى بطـلاً        . الأنماط قاتلاً لأبيه أو لأبنائه مثل زيوس مثلاً       

 الاسكندنافي لم يقترف جريمةً بحقّ أبيه ولا        نفالرب أود " البشرية   مضحياً في سبيل  

وقد قام بمغامرة خطيرة فقد على أثرها       .  بل وهب نفسه لإسعاد البشرية     .بحق أبنائه 

إحدى عينيه وهي المغامرة التي قام بها لإحضار خمرة الميد ومنحها للبشر التعساء             

  )٣(".ق بالأنماط الأوليةفيما يتعلَّ الةٌ د أجل إسعادهم، ولهذه الخمرة ميثةٌمن

وهذا النمط الأولي للأب المضحي الذي يمثله أودن يقابله الأب القاتل من أمثال             "

ونحـن  : ي يقدم لنا جانباً من الاقتـصاد الأدبـي        ل فكلّ نمط أو   ،كرونوس أو زيوس  "

  . ملزمون بالسير عليه

                                                 
، ٢٠٠٣،  ١حسن صقر، دمشق، سـوريا، دار الكلمـة، ط        :  كامبل، جوزيف، البطل بألف وجه، تر      - 1

   .١٦٢ص
، ١حسن صقر، ميساء صقر، دمشق، سوريا، دار  الكلمة، ط         : ر كامبل، جوزيف، قوة الأسطورة، ت     - 2

 .١١١، ص١٩٩٩
، ص  ١٩٩٧فصول في علم الاقتصاد الأدبي، دمشق ، سوريا، اتحاد الكتاب العـرب             : حنا:  عبود - 3
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 والنمط  ،نمط الأولي لأدون  إن الأب غوريو الذي قدمه لنا بلزاك لا يختلف عن ال          

ولي للأب القاتل الذي قدمه لنا سوفوكليس في صورة لايوس، الـذي خـشي أن               الأ

ة كرونوس الذي كان يبتلع     ييغتصب العرش ابنه أوديب فأمر بقتله لا يختلف عن وش         

  )١(.كلَّ ولدٍ ذكرٍ حتى يظلّ رب الأرباب في جبل الأولمب

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

                                                 
 .٢٩ المرجع السابق، ص - 1
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فعندما يصبح شخص ما أنموذجاً     . مط الأولي للأب نمط البطل    غير بعيد عن النّ   و

  .لحياة أناسٍ آخرين فإنّه يرتفع إلى الحالة التي يتأسطر فيها

  .والبطل هو أحد الناس الذين وهبوا حياتهم لشيء ما أكبر من الحياة العادية

المناسـبة فـإن   وبالتالي الحـضارة، وب . بروميثوس يجلب النار للجنس البشري "

وقـد  . فسرقة النار مسألة شعبية   . ميثولوجي في آن   هي موضوع كوني و    سرقة النار 

  )١(".هتمظهرت في قصص انتشرت في العالم كلّ

 ـ   " على النمط الذكوري فلدينا      وليست البطولة مقتصرةً   ل فـي   نموذج آخـر يتمثّ

ى العالم الـسفلي    الأسطورة السومرية عن إنانا، إلهة السماء السومرية التي تهبط إل         

  )٢ (.وتجتاز الموت كي تعيد محبوبها إلى الحياة

 يترك عالم الحياة اليومية، ويفتش في مجال المعجزة ما فـوق الطبيعـة،              لفالبط

ب على قوى هائلة، وأحرز نصراً حاسماً، عند ذلك يعـود مـن رحلتـه               فإذا ما تغلَّ  

جنسه بالنعم والبركاتد بني البشر من المملوءة بالأسرار مع المقدرة لكي يزو.  

. بروميثيوس صعد إلى السماء، سرق النار من الآلهة، ثم هبط ثانيةً إلى الأرض            "

            بـاب،  ياسون أبحر عبر جروف الصخور الناتئة التي انهالت عليه وهو يمخـر الع

وأخيراً وصل إلى بحرٍ مليءٍ بالعجائب، احتال على التنين الذي يحمـي الـصوف              

ة التي تقف إلى جانبه إحقاقاً للحـق لكـي يأخـذ          ومع القو الذهبي وعاد مع الصوف     

اس هبط إلى العالم السفلي، عبر نهر الموت المرعب، رمى          نيإ. العرش من مغتصبه  

 ـ    الثلاثة سربروس شيئاً يأكله فهد    للكلب الحارس برؤوسه     م أ روعه، وفي النهاية تكلَّ

. ر الأرواح ومـصير رومـا     مصي: هالقد أوحى له بالأشياء كلّ    .  والده الميت  مع ظلِّ 

                                                 
 .١٩١ص ،  كامبل ، جوزيف، قوة الأسطورة- 1
 .١٢٩المرجع نفسه، ص  2



32 
  

باب  عبر ال  لقد عاد ثانيةً  . ب أي ثقل لا يمكنه القيام به      وبالطريقة التي يمكنه فيها تجنُّ    

١(."اته في العالمالعاجي إلى مهم(
  

ى زيـوس   هذا التيتان الذي تحد   –وقد ذهب بعض الدارسين إلى أن بروميثيوس        

 ديـن    ثـورة الفكـر فـي أي       لت من أقوى الرموز التي مثّ     - سبيل رغد الإنسان   يف

  )٢(.يضطهده

يرسم الدكتور أحمد كمال زكي صورة دقيقة ومعبرةً لنمط البطـل الأولـي كمـا               و

  :رسمته الأساطير فيقول

 عيناه تجوسان في الظلام تريد أن تريا ما وراءه،          عندما كانت العيون تغمض، تظلُّ    "

 علـى   ر قبضته، ويـدب   فيشهر سيفه، أو يكو   . وتستشفَّا ما تنبئ به لحظات الصمت     

ي يتولاه هو نفسه المنصب الذي قهر ملـك         ذ المنصب ال  إن. الأرض بقدمين ثابتتين  

مل دائمـاً   وهو يح . وجلجامش وهرقل في الملاحم   الغابة وأوزيريس في الأساطير،     

 بطلٍ لم يشعر بالاطمئنان بـرغم       ككلّ–د أنه   صفتي الجرأة والإقدام، ولكن من المؤكَّ     

 نراها عاديةً، تشكل أمامه مجموعة هائلة من        يرات الت  وكانت التصو  جرأته وإقدامه، 

ولنعد مع الشعراء إلى الوراء آلاف السنين، فنرى البطل ونرى أن تغير            . الهواجس

  م بـأن كـلّ     بسبب الظروف القاسية التي تحيط به، وإنما لأنـه يـسلّ           أحواله لا يتم 

ا الصوت هو قـدره، بـل هـو         ، وهذ ظروف مناوئة كانت أم مواتية صوتٌ واحد      ال

 راً أنها لازمة في شخص كل      مقرHamarita سقطته التي سماها أرسطو بالهماريتا      

  )٣(."بطلٍ عرفته الأساطير والحكايات

 كمال زكي أن يذكر بالقاعدة أو النظرية التي وضـعها           دولا يفوت الدكتور أحم   

  :فيقولكارل غوستاف يونغ عن النماذج العليا أو الأنماط الأولية 

                                                 
 ، ٢٠٠٣، ١حسن صقر ، دمشق، سوريا، دار الكلمة ، ط:زيف ، البطل بألف وجه ، تركامبل ، جو 1

  .٤١ص

 .٢١٠، ص١٩٧٩ ، ٢زكي ، أحمد كمال ، الأساطير ، بيروت ، لبنان ، دار العودة ، ط. د 2

 .٤٣المرجع نفسه، ص 3
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ولأستمح القارئ عذراً، فإن الإشارة إلى موروثنا الشعبي ضروري هنـا لأننـا             "

وعلى ضوء القاعدة التي وضعها يونغ نرانا امتداداً لكيانٍ يرجع واقعـه            . جزء منه 

النفسي إلى ما قبل التاريخ، ومن خلال النماذج العليا التي قال بها نتبين أن خبراتنـا                

اربنا الروحية والحيوية والطبيعية تتشكل دائماً في إطـار مـا           في عالمنا القائم وتج   

  . حدث على ما رمته الملاحم والخرافات

        ومن هنا صح ما قاله أدولف باستيان من أن       الإنسان اليوم هو التاريخ نفسه، بل إن  

  أن كـلَّ   وأكبر الظن .... "لاًَ على عالمية نفسه واستمرارها     دلي في إنسان كل عصرٍ   

 إلى هذا البطل الذي تحكي عنه الأساطير والحكايات لأنها تراه مـن              محتاج مجتمع

ها ناحية الصورة الرائعة التي تريدها لنفسها في انتظام حلقات الوجود الإنساني ولأنّ           

وهـي تغفـر لـه      . ه جزء من تاريخها وأملهـا المنـشود        أنّ  أخرى تحس  من ناحيةٍ 

 لا يـصل    -حين يسقط ميتاً  –زنها عليه   بالضرورة استجابته لصوت قدره، إلا أن ح      

 الجز إلى حد  ـ ا فاجعته لم تصبه من الخ     ع، لأن  ا هـي مـن عملـه الـذي         رج وإنم

  )١(."تباركه

 في ملحمة الإلياذة، ولكل بطل مقتلٌ كما كان مقتل أخيـل            -أخيل–والبطل يشبه   

  :في كعبه

ف فنـون    مكان، ويعـر   يوجد في كلّ  . إنه يشبه أخيل البطل اليوناني المعروف     "

 فيها بعد صديقه بتروكليس، وبعد أن يموت هذا الـصديق           الحرب، ويدرك أنه ميتٌ   

   بيد عدوه هكتور، يتقد      ك قصير العمر يـا     إنّ: هم أخيل إلى حلقات الخطر، فتصرخ أم

  )٢(."!ولداه

ويبرز دون الوجدان الجماعي الذي بفصح عن نفسه بالعبارات الـشعرية فـي             

  : تخليدهم

                                                 
  .٢٤٤المرجع نفسه، ص 1

  .٢٤٨المرجع نفسه ، ص 2
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 ابتداء من جلجامش وسيف بن ذي يزن إلى هؤلاء الذين يـصرعهم             معظم الأبطال "

طاغوت القرن العشرين تدشنهم لوحات تذكارية مهرتها وجدانات الجماعة بـسخاء،           

  )١( ."ويندر أن تغفل العبارات الشعرية إقامة الشاهد الذي يضمن صحتها وبقاءها

البدئي، مـن   الخضر أو مار جرجس هو أفضل تمثيل للنموذج         "ويرى يونغ أن    

  )٢(."حيث إنه البطل القاهر لقوى الشر الذي يلبي من يستغيث به

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

                                                 
 .٢٥٨المرجع نفسه، ص  1

  .٢٢ ، ص٢٠٠٠ ،١اد ، الدين في منظور يونغ ، حلب ، سوريا ، فصلت ،طخياطة ، نه 2
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 اجتماع نمطي الأدب والبطل وتساميهما يؤدي إلى نمـط الإلـه الأكثـر              ولعلَّ

  .حضوراً، والأكثر فاعليةً بين الأنماط الأولية في تجلياته المتعددة والمختلفة

وهي من بعض الوجود ما يعنيه الحديث       –نقوشة في نفس الإنسان     فصورة االله الم  

  : القدسي

 ليست من صـنع     –ما وسعتني أرضي ولا سمائي ووسعني قلب عبدي المؤمن          "

  )١(.الواعية بل تنفذ من الخافية إلى الواعية

 وأول ما يطالعنا كنمط أولي الإله على الجبل إذ نجده لدى شعوبٍ كثيرة، وهذا               -

  :"يوم كان الرب أنثى"رلين ستون في كتابها ما رصدته ما

وبعل برمـز   . ونجد زيوس الهند وأوربي ببرقه وصواعقه على قمة جبل الأولمب         "

ر أرباب الحيثيين والحوريين دائمـاً      ويصو. البرق ذاته يستقر على قمة جبل سافون      

  . ى جبلينبصواعق نارية في يدهم، ويقفون فوق جبلٍ أو حتّ

م من خلال   الذي تكلَّ فهل يهوه العبري    .ه المتقد على قمة جبل حارا     وأهورا يسكن بيت   

بر صورةً مختلفةً ومفهوماً مغايراً لتلك الأربـاب الهنـد          تالنار في جبل حوريب يع    

وأوروبية؟ أم يعتبر مثل الأب الإيراني الذي يسكن في النور المتوهج كما صـورته              

  .)٢ ("حار؟: يالفيدا؟ أليس غريباً أن الكلمة العبرية للجبل ه

           وقبل هذه الآلهة الذكور، ماذا كان؟ تشير الدراسات الأنتروبولوجية كلها إلى أن 

ها البطلة الحضارية الأولى، ولهذا السبب      ها كانت أنثى، يبدو أنّ    كلَّ"الآلهة كانت أنثى    

بـة مـن أجـل      برى هي الأخت والزوجة والعشيقة والخالقة والمعذّ       الك فالأم. قدست

                                                 
 .٨٢المرجع نفسه، ص 1
 .١٢٤،ص١٩٩٨حنا عبود، دمشق ، سورية ، دار الأهالي،: ستون، مارلين، يوم كان الرب أنثى، تر 2
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ة كبرى لدى جميع الشعوب القديمة من دون اسـتثناء سـواء سـميت              روالبشر، ص 

  )١(."تيامات أو سميت جيا أو أي اسم آخر

فمن الآلهة الإناث ديمتر ربة القمح، وعشتار ربة الحب والجمال، وليليت ربـة             

 التي أصبحت نمطاً أولياً يمثـل       -باوبو–وبديمتر ربة القمح ترتبط     . المهد السومرية 

 ما بوسعها، غنَّـت، رقـصت،       فباوبو فعلت كلّ  :  زمان ومكان   كلِّ صانعة الفرح في  

خرجت عن الحشمة لتعيد الفرح إلى ربة القمح ديمتر بعـد أن كـادت المحاصـيل                

 ح والديحل بسبب حزنها على ابنتها بريسفوني ومن الأناشيد والأغاني التي           مارتصو

  :أداها الناس لترقيق قلب ديمتر

  يا ديمتر، لقد عادت ابنتك إليك،هيا              

    ي على الحقول لتزهرفمر  

  وتعود إليها العصافير المهاجرة    

  ويرجع الربيع بأبهى الحلل                 

  فيا مليكة غليوس     

  يا واهبة الأرض أطيب الغلال    

  )٢(.اسبغي على نعمتك    

  فماذا نتعلم من باوبو؟   

ب على الحزن إلا ولا يتغلَّ. الموت إحباطٌ للحياةيجب أن يبعد الحزن، الحزن موت و    "

   الحزن حقيقي يأتي وحده ملوحاً بالمناديل الحمر، ويخرج         الفرح، يقول الفلاسفة بأن 

 الفرح تصنُّع وتمثيل، نستدعيه استدعاء لوقف الحزن        ن مسام الحياة وبأ   علينا من كلِّ  

                                                 
 .١٨٠،ص٢٠٠٢عبود،حنا،من تاريخ القصيدة،سورية،دار السوسن،  1
 .٦٢،ص١٩٩٧تصاد الأدبي، دمشق،سوريا، اتحاد الكتاب العرب،عبود،حنا، فصول في علم الاق 2
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ة ديمتر  ب الأحيان، كحزن الر    في بعض  ل للتخفيف من عبئه الثقيل، القاتل     أو على الأق  

  )١(."الذي كاد يهلكها لولا التصرف الحكيم لمربيتها باوبو

 -تصنيع الفرح دفعاً للحزن   – محافظاً على وظيفته     مط الأولي ظلَّ  وباوبو هذا النّ  

ى عصرنا عصر فتاة البار مـروراً بالألعـاب الأولمبيـة           منذ عصور الأمومة وحتّ   

 ليس للبيع والشراء    م تكن سوى أعياد يجتمع فيها الناس       ل القديمة وأسواق العرب التي   

  .فقط، بل لإنشاد الشعر وإقامة الاحتفالات وإشاعة أجواء الفرح أيضاً

ة المهد  فقد كانت رب  " أصبحت نمطاً أولياً     -ليليت–والربة الميثولوجية السومرية    

لفـاحم  عرها ا تسهر على راحة الطفل أثناء النوم، وتهبط من المهد ليلاً ليمسك بـش            

  .ويسمع أغنيتها فينام بسلام

  أما شكلها فوجه  وض ناصح  وشعر اح    طويلٌ جد فاحم وكانت الأم   ... اً أسود–مـا  ورب

ةالجد-     يا ليل يا عين، أي يا ليليت كوني        : يه وهي تغنّ   تجلس إلى جانب المهد وتهز

ليت تحوم حول مهد ابنهـا  فهي تؤمن إيماناً عميقاً أن لي  . عيناً ساهرة على هذا الطفل    

وما تزال العين في كـل اللغـات تعنـي الحـب            .. تحرسه وتأتيه بالأحلام السعيدة   

وكثرت الأسماء المتوسطية التي تشير إلـى       . والتضحية والحماية والاهتمام والحنان   

وما تزال أغنيـة    .. ليل، لايل، ليلا، ليلى، لولا، لوليتا، يولا، لويلا       : ليليت من أمثال  

نسبةً إلـى الربـة     . Lollabuyأو موسيقى الهدهدة تسمى في أوروبا لولابي        المهد  

  )٢("المهدية السومرية ليليت

 والخصب قد نراها نمطاً أولياً لكل       ربة الجمال والحب  ... وعشتار أو عشتروت  

لاً في نمط موت الابن العاشق أو       يث عنها مفص  دوسيأتي الح . أنثى تقف أمام المرآة   

  .اثه من جديدموت الإله وانبع

                                                 

  .١٤٢عبود،حنا، من تاريخ القصيدة ،ص 1

  .٢٦المرجع نفسه، ص -2
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 عند  -إيل– أبو الآلهة المقيم في الحقل       - إيل –الإله السامي   "ومن الآلهة الذكور    

 -حدد–دعى   وي -راكب الغيوم – إله الخصب الذي يرعى      -بعل–ابنه  . منابع الأنهار 

 إله البحار والأنهـار وتجمعـه       -ثم هناك يام نهار   . حين يكون إلهاً للبروق والرعود    

  .)١(نهار على ابنه بعل الذي شق عصا الطاعة–فضيل إيل ليام ببعل ضغينة سببها ت

مغامرة العقـل   "مطي الإلهي الباحث فراس سواح في كتابه        د هذا المشهد النَّ   ويؤكّ

  :، فيقول"الأولى

"    كما نجد الإله بعل أو حدد وهو ربوكـان الإلـه   . حاب والصاعقة المطر والس

د الدورة الزراعية التي يعتمد     عاشهم فهو سي  الأقرب لقلوب العباد لعلاقته المباشرة بم     

 إلـه الجفـاف     -مـوت –وإلى جانب بعل نجد نقيضه الإله       . عليها البشر في حياتهم   

  .)٢("والحرارة والعالم الأسفل، وهو في صراع دائم مع بعل

 -بعـل – وتطلقها على الـزوج، فالإلـه        -بعل–ى اليوم ترث العربية لفظه      وحتّ

  .وج زوجتهيخصب الأرض كما يخصب الز

 -يم–إلى جانب هذه الآلهة الرئيسية نجد آلهة تأتي في المرتبة الثانية مثل الإله              "

  .)٣("وشبش آلهة الشمس، ودان جون إله القمح وأبو الإله بعل. وهو البحر الأول

ويقترب من نمط الإله، ويتماهى به أحياناً في تجلٍّ من تجلياتـه مـوت الابـن                

 له حضوره الواسع في الآداب والفنون، تقول مـارلين          العاشق وولادته، كنمط أولي   

  :-يوم كان الرب أنثى –ستون في كتابها 

 يبدو نشأ مباشـرةً     للابن، عاشق الربة يفيدنا هنا لإنه     فموضوع الموت السنوي    "

إنه يرمز إلى ممارسة مـن      . من الطقوس والعادات الأصلية للديانة الأنثوية القديمة      

                                                 
صبحي حديـدي، اللاذقيـة، سـوريا، دار        : هووك، صموئيل هنري، منعطف المخيلة البشرية، تر       -1

  .٦٦، ص١٩٨٣، ١الحوار، ط
  .٨٨، ص١٩٨٠، ١ت، لبنان، دار الكلمة، طسواح، فراس، مغامرة العقل الأولى، بيرو -2
 .٨٨المرجع نفسه، ص- 3
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السنوي الذي  ) الملك( التضحية الطقسية بالزوج     –لة  المسجأعظم الممارسات القديمة    

  .)١("تقوم به الكاهنة العليا

 وصف تشارلز سلمان من جامعـة كـامبردج الوضـع بهـذه             ١٩٥٢وفي عام   

 دائماً فائقة والأسماء الكثيرة التي كانت تطلق عليها لم          ة العظمى كانت الرب ": الطريقة

لـيس لهـا زوج   .  تضفى عليها في أماكن متنوعـة يتكن إلا اختلافاً في الألقاب الت    

اب الذي يموت أو يقتل في كل خريف وكـان          ما هو صديقها، عشيقها الش    نظامي وإنّ 

يتخ       د في البحث كلَّ   مجذ كل عام ليعاشر الملكـة       ربيع فيعود إلى الربة كشهمٍ جدود ي

  .)٢("الأرضية

تها يد   هو أول ملحمة خطّ    "سفلهبوط إنانا إلى العالم الأ    " النص السومري     ولعلَّ -

قوم بتـضحية اختياريـة،     تفإنانا في الأسطورة    . "الإنسان في موضوع الإله الفادي    

 -دمـوزي –ا الأمين   هيبدأ بعدها تابع  . وتنزل إلى عالم الموت حيث تلبث ثلاثة أيام       

  .بالسعي لاستعادتها إلى عالم الأحياء

 غيابهـا وعودتهـا   لكونية، فـإن ولما كانت هذه الآلهة تجسيداً لقوى الإخصاب ا   

          الانتعـاش   يمثلان دورة الطبيعة في اختفاء للحياة النباتية وسيادة الحر والجفاف، ثم 

  .)٣(والبعث الجديد

هلكة ولكنها هي بالذات من سيقوم بتخليـصه        تلقد أوردت إنانا بعشيرها موارد ال     "

اقه بها العنـصرين    له والتص وسيكون حبها   . اعه من العالم الأسفل   من أسره واسترج  

  .الأساسيين في عملية الاستعادة

إنانا لنفسها عودةً مستحيلةً من عالم الأموات وهذه العـودة ستـصبح            حقّقت  لقد  

نموذجاً بدئياً لكل عودة إلى الحياة، نموذجاً سينظر إليه البشر بأمل طالما بقي هنـاك             

                                                 
، ١٩٨٠حنـا عبـود، دمـشق، سـوريا، دار الأهـالي،      : ستون، مارلين، يوم كان الرب أنثى، تر   -1

 .١٣٩ص
  .١٤١المرجع نفسه، ص -2
  .٢٥٠سواح، فراس، مغامرة العقل الأولى، ص - 3
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      عِ  حياة وموت، وسيحاولون الاتحاد بذلك الإله الميوالالتصاق بـه فـي      ثَ،ت الذي ب

           داً معه،  مجموعة من الطقوس السرية التي من شأنها في اعتقادهم جعلهم جزءاً متوح

فيسيرون على طريقه، وينشلون معه من الموت المؤقت إلى حياة جديدة ثانية بعيـدة              

  .)١(عن العالم السفلي

.  الحيـاة   تحت اسم عشتار لتنقذ تموز القتيل، وتهبه مـن لونهـا            هبطت ثانيةً  مثُ

 ـ  معاً   معها درجات الحياة السبع ليغدو صعودهما        هوصعدت ب  ع إليـه   نموذجـاً يتطلَّ

الإنسان أبداًَ لما يستطيع إلهه الحامي أن يفعل من أجله، وصورة للخلاص من ربقة              

. الموت بمعونة الفادي الذي يقبل فيما بعد أن يتذوق الموت ليهب من يؤمن به الحياة              

 ـ      ت عشتار مثالاً نموذجياً   وفي كلا الهبوطين كان    صبة  للآلهة الأم، الأم الكونيـة المخ

  .بذاتها، الغامرة بظلها الرهيب عالم الإنسان بجنسيه

وفي كلا الهبوطين كانت صورةً مستعادة في الضمير المبدع للأسطورة، لخيـال         

الأم في عهودٍ سحيقة عندما كانت مركز الجماعة ومنبع قيمها وجمالاتها، وعنـدما             

  .لذكر تابعاً في مجتمع تتخذ فيه الأم لا الأب دور القائدكان ا

.  عـشتار  غائب في العالم السفلي والعائد مع     وإن تموز المقتول بناب الخنزير وال     

 ضربٍ من رؤيا الموت التي توضـح للإنـسان          مط الأولي للإله الفادي، لكلِّ    غدا النّ 

  .رؤية الحياة

  نس في بطن الحـوت،      بحر الليل، يو   رؤيا في الرحلة عبر   س هذه ال  ولنا أن نتلم

  .وصولاً إلى آخر شهيد مجده شاعر... سف في الجب، دفن السيد المسيح، وي

  :"ة الأسطورةقو"وهذا ما يدفعني إلى أن أردد مع جوزيف كامبل في كتابه 

                                                 
  .٢٦٢ المرجع نفسه، ص- 1
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شيء واحد تعلمنا إياه الأساطير، ذلك أنه من أعماق الجحـيم ينطلـق صـوت               "

ل في قلبهـا الرسـالة الحقيقيـة        مى هي اللحظة التي تتشكَّ    واللحظة العظ . الخلاص

لللتحو .١(." اللحظات حلكةً ينجس الضياءومن أشد(  

            دائم الحضور في الأسـاطير وممتـد إلـى   فموت شخصٍ منقذٍ وبعثه نمطٌ أولي 

 جيل عليه أن يموت لكـي        الولادة الجديدة لا تكون إلا بعد الموت، فكل        اليوم، وكأن 

  . يل التالي أن يظهر للعيانالجيستطيع 

 الحركـة    أن "تـشريح النقـد   "وقد رأى الناقد الكندي نورثروب فراي في كتابه         

الأساسية في العالم الإلهي هي موت الإله وبعثه على الرغم من اخـتلاف أشـكال               

  :الموت والبعث، فقال

وعودتـه،  فالحركة الأساسية في العالم الإلهي هي موت الإله وبعثه، أو اختفاؤه            "

أو حلوله في الجسد وانسحابه منه، ويرتبط هذا النشاط الإلهي عادةً بواحدةٍ أو أكثـر               

من سيرورات الطبيعة الدوارة أو يتطابق معها، وقد يكون الإله إلهاً للشمس يمـوت              

كل ليلة، وينبعث كل فجر، أو قد يبعث سنوياً مع الانقلاب الشتوي، أو قد يكون إلهاً                

 الإله بطبيعته خالد كـان مـن        وبما أن . ع الخريف ويبعث في الربيع    نباتياً يموت م  

٢(" الإله الميت يبعث على هيئته السابقةخصائص هذه الأساطير جميعها أن(.  

                                                 
، ١حسن صقر، ميساء صقر، دمشق، سورية، دار الكلمـة، ط         : سطورة، نر كامبل، جوزيف، قوة الأ   -1

 .٦٣، ص١٩٩٩

، ١٩٩١محمد عصفور، عمان، الأردن، الجامعة الأردنيـة،        .د: فراي، نورثروب، تشريح النقد، تر     2-

  .٥٢ص
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      ففي الأسـاطير الـسومرية تبـرز        ويرتبط النمط الأولي للخلق غالباً بنمط الأم ،

 ـ    -نامو–الآلهة    التـي ولـدت الـسماء       الأم"ف بأنهـا     مقترنة برمز البحر وتوص

  ).١(."والأرض

   ين، ويفرض عليه حمـل عـبء        خلق الإنسان من الطّ    وفي الأساطير البابلية يتم

الآلهة الأم تخلق أنكيدو من قبضةٍ مـن طـين، كمـا            "ففي ملحمة جلجامش،    . العمل

  :، ونقرأ في أحد نصوص التكوين البابلية"لاللو"ان الأول سخلقت من قبل الإن

    أنت الرحم الأم  

  يا خالقة الجنس البشري    

  اخلقي الإنسان ليحمل العبء    

  ويأخذ عن الآلهة عناء العمل    

  :فتحت ننتو فمها وقالت    

  لن يكون لي أن أنجز ذلك وحدي     

  ولكن بمعونة إنكي سوف يخلق الإنسان    

  )٢("فليعطني إنكي طيناً أعجنه    

 تعزو لبروميثيوس خلق الإنسان، فقد قـام        وكذلك في الأساطير الإغريقية التي    "

 وماء، وعندما استوى الإنسان قائماً، نفخت الآلهة أثينا فيـه           بخلق الإنسان من ترابٍ   

  .الروح

  

                                                 
  .٢٥هووك، صموئيل هنري، ص- 1
  .٢٤٢، ص١٩٩٦، ١سواح، فراس، جلجامش، دمشق، سورية، دار علاء الدين، ط -2
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     د الإنسان بالوسائل التي تعينـه علـى البقـاء          ثم راح بروميثيوس بعد ذلك يزو

لهـة زيـوس،    والاستمرار، فسرق له النار الإلهية من السماء، ضد رغبة كبيـر الآ           

١(."ها وكيفية توليدها واستخدامها، فنال بذلك غضب زيوس وعقابهوأفشى له سر(  

ل الإله آدم ترابـاً مـن        وجب ":وفي العهد القديم، سفر التكوين، الإصحاح الثاني      

  )٢(."الأرض، ونفخ في أنفه نسمة الحياة، فصار آدم نفساً حية

مخلوق من تراب عبء العمل، تماماً ويعود إله العبرانيين ليفرض على الإنسان ال  

  :كالنص السومري

.  من الشجرة التي أوصيتك قائلاً لا تأكل منها        تك سمعت لقول امرأتك، وأكل    لأنّ"

 وجهك تأكل خبزاً    بعرق...  أيام حياتك  ملعونة الأرض بسببك، بالتعب تأكل منها كلَّ      

  )٣(."اب تعودلأنك من ترابٍ وإلى التر. حتى تعود إلى الأرض التي أخذت منها

ويثبت القرآن الكريم خلق الإنسان من تراب في أكثر من موضع، ففي سـورة              

  :الرحمن الآيتان الثالثة عشرة والرابعة عشرة

  )٤(."رجٍ من نارماار، وخلق الجان من خُلِقَ الإنسان من صلصالٍ كالفخّ"

  :وفي سورة الأعراف الآية الحادية عشرةَ

أنا خير منه، خلقتني من نارٍ وخلقته من        : قال. رتكما منعك ألا تسجد إذ أم     : قال"

  ".طين

 تروي لنا حكاية تمـرد الآلهـة        -إنوما إليش –وإذا كانت أسطورة الخلق البابلية      

 الأم الكبيرة التي كانت تحكم الكون فيـشكلون حلفـاً           -تيامات–ر على   الذكور المظفّ 

بعد حرب ضروس   و.  ليكون زعيمهم في هذه الحرب     -مردوخ–ويختارون  . هاضد

                                                 
  .٣٨، ص١٩٨٠، ١سواح، فراس، مغامرة العقل الأولى، بيروت، ابنان، دار الكلمة، ط- 1
  .العهد القديم، سفرالتكوين، الإصحاح الثاني -2
  . العهد القديم، سفر التكوين، الإصحاح الثاني -3
  .١٤-١٣القرآن الكريم، الرحمن، - 4
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ويحكم مردوخ بوصفه الإلـه     . ل السماء والأرض   ومن جسدها تتشكّ   -تيامات–تقتل  

  . الأسطورة التوراتية تبدأ من حيث انتهت الأسطورة البابليةنالأعلى، فإ

دت سيادة الإله الذكر ولم يبق من آثار المرحلة الأموميـة الـسابقة إلا              فقد توطّ 

وخ الموضوع الرئيسي لقصة الخلـق التوراتيـة،        ويصبح اختبار مرد  . النزر اليسير 

  .فاالله يخلق العالم بكلمته

ير الطبيعي للأحداث، وهو    ى الس وحتّ. قة لم تعد ضرورية   لاّوالمرأة وقدراتها الخ  

اللواتي يلدن الرجال، قد انقلب       أن النساء هن  .اء هي التي تولد مـن ضـلع آدم         فحو

ق ص من أي ذكـرى عـن التفـو     ن التخلّ ، ولم يك  )كما ولدت أثينا من رأس زيوس     (

  . ذلكمن رغم على الالأمومي كاملاً 

  ففي شخص حو  قة على الرجل، فهي تأخذ بـادرة أكـل الفاكهـة           اء نرى المتفو

مة ولا تتشاور مع آدم، بل ببساطة تعطيه الفاكهة ليأكلها، حتى إذا اكتشف كان              المحر

 ولم ت .  ما أخرق وسخيفاً في اعتذاره     إلى حدويقول االله  . س سيادته إلا بعد السقوط    تأس

وبوضوح شديد يشير قيام    ". سيكون زوجك هو رجاؤك وهو الذي سيسودك       ":لحواء

  )١(".هذه السيادة الذكرية إلى وضع سابقٍ لم يكن يسود فيه

 "الأرض الأم "وبوسعنا أن نضيف أن قانون الدفن، قانون عـودة الجـسد إلـى              "

  )٢(."الدين الأموميموغل الجذور في صلب مبادئ 

  

  

  

  

                                                 
مي، دمشق، سورية، اتحـاد الكتـاب العـرب،         محمود منقذ الهاش  : فروم، إريك، اللغة المنسية، تر     -1

  .٢٧٥، ص١٩٩١

  .٢٦٣المرجع نفسه، ص 2-
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وفـان  خبـار الطُّ وفـان، فأ ومن الأنماط الأولية الحاضرة حضوراً لافتاً نمط الطُّ  

 ـ      . دة في أنحاء العالم كلها    وجوم ة عنـد   رفهي تكون قسماً هاماً من الأسطورة المعب

 مـن    بـد  فعندما ينتشر الفساد وتطغى الـشرور لا      . النموذج البدئي من تاريخ العالم    

وفان لتطهير هذه الأرض من المفاسد والشرور، وبدء حياة جديدة أنقى، فبطـل             الطُّ

المخيفة  اتوفان إنما هو رمز القدرة الأولى للإنسان والتي تتجاوز الطوفان         ة الطُّ قص 

  .كما تتجاوز الشقاء والخطيئة

"      فالموضوع المركزي في الأسطورة يقوم على أن  البـشرية رت إفناء    الآلهة قر .

 ملك سـيبار    "زيوسودا"ويخبر  . أحد الآلهة يعلن عزمه على إنقاذ البشرية من الفناء        

  )١(". -الفلك–وما عليه لتفادي الطوفان . الورع بنوايا الآلهة الرهيبة

قوض بيتك وابن سفينةً، اهجر ممتلكاتك، وانج بنفسك، اترك         "ففي أسطورة بابلية    

  )٢(." ذي حياة كلّا بذرةًمتاعك، وأنقذ حياتك، واحمل فيه

 وقال الرب  ":العهد القديم، سفر التكوين، الإصحاح السابع     –وفي الكتاب المقدس    

  ."ادخل السفينة أنت وجميع أهلك، فإني إياك رأيت باراً أمامي في هذا الجبل: لنوح

  :وفي القرآن الكريم في سورة هود الآية التاسعة والثلاثون

 زوجين اثنين وأهلك إلا من سبق عليه القـول، ومـن            فيها من كلِّ  احمل  وقلنا  "

  ".آمن، وما آمن معه إلا قليل

وفان كنمط أولي في كتابها      ث مارلين ستون عن الطُّ    وتتحد–     يـوم كـان الـرب 

  : فتقول-أنثى

                                                 
صبحي حديـدي، اللاذقيـة، سـورية، دار        : هووك، صموئيل هنري، منعطف المخيلة البشرية، تر       -1

  . ٢٥، ص١٩٨٣، ١الحوار، ط
  .١٢٣سواح، فراس، مغامرة العقل الأولى، ص -2
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" وهناك قص     ة ذات مقابل توراتي هي قص   ة رجل إيراني يره ييمـا، يحـذّ   : ىسم

 مـه  ى العالم بشكل طوفان، لأن الشعب قد أخطأ، ويعلّ    عل  دماراً سوف يحلُّ   أهورا أن

وطلب منه أن يحضر إلـى      .  بكلمة قلعة  -فارا– وقد ترجمت كلمة     -فارا–أن يبني   

  . نوعزوجاً من كلِّ–هذه الفارا ناراً وطعاماً وحيواناً وبشراً 

 بين الإيراني والعبري   لطوفان عظيم لم تبرز فقط في الأد        الليجندة القديمة  على أن

والـشائع هـو افتـراض أن العبـريين         . بل برزت أيضاً في ليجندة سومرية قديمة      

 -العرق الجبلـي  –ولكن سجل الطوفان قد عرفه      . استعاروا الليجندة من السومريين   

         ما رويت الليجندة كـذاكرة     الذي وصل قبل مرحلة جمدة نصر في سومر بقليل، ورب

  )١(."راتاجأسطورية لوصول أجدادهم إلى الأرض الجبلية في أ

وفان أو الدمار الشامل شـائعةً فـي أمـاكن           أسطورة الطُّ  ل أن ثير للتأم ومن الم 

أولي د أنها نمطٌ لا يربط بينها مكان أو زمان مما يؤكِّقة من العالم، وبين شعوبٍ   متفر 

          اح إلى إثـارة   منقوش في الذاكرة الجمعية للبشرية، وهذا ما يدفع الباحث فراس سو 

  :-الطوفان–مط الأولي الدلالات التاريخية والنفسية والحضارية لهذا النّتساؤلات عن 

"شيوع أساطير الطوفان والدمار الشامل في جميع أنحاء العالم يثير مـسائل             إن 

ق بتفسير هذا النوع من الأساطير وبواعث نشأتها، فهل تنقل هذه الروايات            ى تتعلَّ شتَّ

ت في  حيقة قبل التاريخ المكتوب، وترسخ    ان س المرعبة أحداثاً تاريخية وقعت في أزم     

  ذاكرة البشر؟

ـ   مـن   رغم  على ال  هذا التفسير    إن  ده الدراسـات الجيولوجيـة     جاذبيتـه لا تؤكّ

  .ى الآنوالأركيولوجية حتّ

   هذه الأساطير عن حقائق نفسية ونوازع خافية باطنة؟أم هل تشفُّ

                                                 
، ١٩٩٨حنا عبـود، دمـشق، سـورية، دار الأهـالي،           : رستون، مارلين، يوم كان الرب أنثى، ت       -1

  .١٢١ص
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ر البشر ورغبة واعية في     زعات التدميرية الكامنة في لا شعو     هل هي طغيان النّ   

  تدمير الذات؟

  بالإحباط من حضارة تسير دوماً في         هل هي إحساس لسعادة  اتجاه مخالف  عارم 

قت خناقهـا علـى     ما أحكمـت حلقاتهـا وضـي      الإنسان، حضارة يجب تدميرها كلّ    

  )١(."صانعيها؟

ب  يبقى نمطاً أولياً بارز الحضور في فنـون الأد         مهما يكن الجواب فإن الطوفان    

ما الشعرولاسي.  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

                                                 
  .١٢٥، ص١٩٨٠، ١سواح، فراس، مغامرة العقل الأولى، بيروت، لبنان، دار الكلمة، ط 1-
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فقدموس قتل التنين الذي يحـرس نبـع        "ومن الأنماط الأولية أيضاً نمط التنين،       

ا مـن النبـع،     ان الذين يقدمون إليه ليملؤو     الشب أريس، والتنين حية مفترسة تقتل كلّ     

 بـالغٌ    محـارب  نٍ س وبعد أن يقتله قدموس يبذر أسنانه في الأرض، وينبثق من كلِّ          

  )١(."مدجج بالسلاح

        اسيا، وأخته أوربا، التي    فه تيلي وقدموس هو ابن أجينور ملك صور أو صيدا وأم

رادا مانت ومينـوس حـاكمي      : هاالدواختطفها زيوس وجامعها في كريت، وأصبح       

  .كريت

أفروديت وأريسج من آلهة هي هارموني ابنةوقدموس تزو .  

 ـ       -الخميرة–ومار جرجس أو الخضر قتل       ل  أي التنين الذي يهدد نبع الماء ويمثّ

الخميراء– وهو -الحميراء–، ومن هنا أطلق عليه نمطاً أولياً للشر-.  

. د نفسه، ويفترس نفـسه    التنين الذي يولّ  : أوروبوس"وفي الميثولوجيا الإغريقية    

  والأوروبوس يكافئ الس      برى، تلك  يها الأم الك  مة المتناقضة في الظاهر لتلك التي نسم

  وتختلف هذه الأم اختلافاًَ كبيـراً  . ر، تنعش وتخصي، ترعب وتحمي   التي تخلق وتدم

الأم الكبرى  . ة ضرباً من الأصل   وفق التخطيطية الأولية الخطي   . عن تلك التي كانت   

 ةًليست قو خفي       هـة إلـى الفـرد لتجربـة اللاشـعور          ة، إنها رمـز، ودعـوة موج

  )٢(.".ومواجهته

                                                 
محمد وليد الحافظ، دمشق، سـورية، دار الأهـالي،         : فيرنان، جان بيير، الكون والآلهة والناس، تر       1-

  .١٠٨، ص٢٠٠١
، ١٩٩١وجيه أسعد، دمشق، سـورية، وزارة الثقافـة،         : وستاف يونغ، تر  هومبيرت، إيلي، كارل غ    -2

  .٨٢ص
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،  التنين النهائي موجود في الإنسان كنمط أولي للـشر         مبل أن ويرى جوزيف كا  

ةفهو عبودية الإنسان لأناه الخاص.  

ليس التنين سيكولوجياً سوى عبودية الإنسان إلى أناه الخاصـة، نحـن جميعـاً             "

   مه إلـى   ك هذا التنين ويحطّ   ل النفسي هي أن يفكّ    ة المحلّ أسرى أنانيتنا الخاصة، ومهم

والتنين النهائي  .  أوسع من العلاقات   عها أن تنقل اهتماماتك إلى حقلٍ     درجةٍ تستطيع م  

فيك، في أناك التي تتمس ١(."ك بكموجود(  

   كان هذا التنين حاضراً في الأدب ولاسيما الشعر العربـي           وسنرى إلى أي مدى 

  .ةبصفته نمطاً للشر، أو العبودية للأنا الخاص. الحديث في سورية

ر، وهو موجود لـدى     ل الشّ نمط التنين نمط الشيطان الذي يمثّ      وغير بعيد عن     -

فهو في القديم يدخل في جسد      . كما هو موجود لدى الإنسان المعاصر     . الإنسان القديم 

       الحية، التي تغوي حواء بالأكل من الشجرة المحر   شجرة المعرفة  مة في الجنة، أي  :

  صر أي وظيفة لدى المرء تمتلـك        ولدى الإنسان المعا   -احالتفّ– معرفة الخير والشر

القوة الكافية للسيطرة عليه سيطرة تامة، كالجنس والغضب والرغبة العارمة وحـب            

  .السلطة

لقـد قامـت    . فالشياطين موجودةٌ لدى الإنسان المعاصر كما لدى الإنسان القديم        "

 لكـن   ة بتغيير صورة الشياطين   نتشار التعليم والعقلانية المتبجح   التقنية في عصرنا وا   

إذ ليست الشياطين مصدر    : ولا ضير في ذلك أيضاً    . دون أن تمس طبيعتها الأساسية    

  )٢(."مشاكلنا فقط بل مصدر قوتنا وحيويتنا وروحنا أيضاً

                                                 
، ١حسن صقر، ميساء صقر، دمشق، سورية، دار الكلمـة، ط         : كامبل، جوزيف، قوة الأسطورة، تر     -1

  .٢١٦، ص١٩٩٩
حسن صقر، ميساء صقر، دمـشق، دار الكلمـة،         : كامبل، جوزيف، الأساطير والأحلام والدين، تر     - 2

  .١٩٩ ص،٢٠٠١، ١ط
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 أكان  رور سواء  أولي داخل الفرد لا خارجه، وهو رمز للشُّ        يطان كنمطٍ ويبقى الشَّ 

ة عـدن    آخر، وتقابله جنّ   كانٍموجوداً في الكهوف المعتمة أم في الجحيم أم في أي م          

  .ة روح الإنسان كما دعاها كارل غوستاف يونغ كنموذج بدئي أو صورة بدئيةأو جنّ

"  أكان ذلك في الحلـم أم          ن تلقائياً، وهي  رمز سيكولوجي يتكو تظهر كونياً سواء 

س وشـجرة الحيـاة      والصليب المقـد   "بوذا"شجرة البو   ... في الأسطورة والطقوس  

 مركز جنة يهوه إنما هي تنويعات محلية لنمـوذج أصـلي ميثولـوجي              الأبدية في 

  )١(."واحد

  :وهذا ما دفع يونغ إلى القول بعد ذلك مباشرةً

المعاني يمكن أن تقـرأ مـن       . ما هي ببساطة مثل الحياة ذاتها     الأنماط البدئية إنَّ  "

مثل . معانيإنما هي ذاتها تبقى سابقةً على ال      . داخلها، كما يمكن أن تقرأ من خارجها      

  )٢(."ذواتنا مثل الأشجار مثل الأحلام

اب الأبـدي، فهـذا العـذاب الأبـدي المـستديم           فالشيطان ارتبط بالجحيم والعذ   

 بدئي محفور كالوشم فـي خافيـة البـشرية          د دائماً هو نموذج   د المتج "بروميثيوس"

  : وقد صوره القرآن الكريم بقوله تعالى-اللاوعي الجمعي-الجامعة  

  )٣(."ما نضجت جلودهم بدلناهم جلوداً غيرهاكلَّ"

وفي التأكيد على عمق هذه النماذج البدئية في لا وعـي البـشرية الجمعيـة أو                

  :الخافية الجامعة يقول جوزيف كامبل في قوة الأسطورة

                                                 
  .١٥٥المرجع نفسه، ص -1
حسن صقر، ميساء صقر، دمـشق، دار الكلمـة،         : كامبل، جوزيف، الأساطير والأحلام والدين، تر      -2

  .١٥٦، ص١ط
  .٥٦:٤القرآن الكريم، النساء،  -3
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هذا هو الاعتـراف    .  الآلهة موجودةٌ فينا   يم موجودان فينا، وكلُّ   حجس وال الفردو"

 الفـراديس    الآلهة وكلُّ  كلُّ. ندية في القرن التاسع قبل المسيح     العظيم للأوبانيشاد اله  

  )١(."ها أحلام ممجدةٌإنَّ.  العوالم موجودةٌ فيناوكلُّ

بـود  –ومن الأنماط الأولية في الشعر نمط الولادة الجديدة، وهو نمـط ذكرتـه              

يـة   لم يترجم إلى العرب     وهو كتاب  -الأنماط الأولية في الشعر   – في كتابها    -موركين

 ولم أوفق في العثور على نسخته الإنكليزيـة،         ١٩٣٤ه صدر عام    على الرغم من أنَّ   

النظرية الأدبيـة   –وإنما قرأت عنه في دراسات نقدية، مثل دراسة الأستاذ حنا عبود            

  )٢(.-الحديثة

  :يأفيد قصة الفينيق على النحو الآتوهذا النمط يمثله الفينيق، ويخبرنا 

. نفـسه  يعيد إنتـاج نفـسه ب      فرادٍ غيرها، لكن هناك نوع     الكائنات تولد من أ    كلّ"

يسمي          ه الآشوريون الفينيق، وهو لا يعيش على الثمار والأزهار بل الص  احمغ الفـو .

            ة شجرة  وعندما يعيش خمسمئة سنة يبني عشاً في أغصان شجرة السنديان أو في قم

 منها كومةً يضع نفسه فوقها      ان والقرفة ويجعل  لبولبناء العش يجمع المر وال    . لالنخي

  .فيموت لافظاً أنفاسه الأخيرة بين الطّيوب

وعندما يكبر  . ومن جسد الفينيق الأب يظهر فينيق صغير فيعمر كما عمر سلفه          

وينقلـه إلـى مدينـة      ) مهد أبيـه وقبـره    (ه من قمة الشجرة     ويصبح قوياً يأتي بعشّ   

  )٣(."هليوبوليس في مصر، ويضعه في معبد الشمس

له في  المرأة الحلم التي يستطيع الرجل الوصول إليها ولا يستطيع نمط أولي تمثّ           و

  .الأسطورة دافني

                                                 
، ١٩٩٩، ١حسن صقر، ميساء صقر، دمشق، دار الكلمـة، ط    : كامبل، جوزيف، قوة الأسطورة، تر     -1

  . ٦٦ص
  .٦٥، ص١٩٩٩ا، النظرية الأدبية والنقد الأسطوري، دمشق، اتحاد الكتاب العرب، عبود، حن- 2
  .١٧٨، ص١٩٩٧حنا عبود، دمشق، دار الأهالي، : فولر، أدموند، موسوعة الأساطير، تر -3
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"  لم ينشأ بطريق المصادفة، وإنّ       الأول لأبولو، لكنُّ   ودافني هي الحب ما عن  ه حب

  .طريق خبث كيوبيد

رأى أبولو هذا الصبي يلعب بقوسه وسهامه، وكان هو نفسه يحتفل بالانتـصار             

ها الصبي الوقح؟ دعها ليـدٍ      مالك ولأسلحة الحرب أي   ":  فقال له  -بثيون– أفعوان   على

انظر إلى المعركة التي ربحتها على الأفعوان الذي يتمدد بجسده المسموم           . جديرةٍ بها 

سمع ابن  . على مساحة السهل، فاهتم بمشعلك والعب بألسنة لهبه ولا تعبث بأسلحتي          

 أن سـهامي    تصيب سهامك كل شيء يا أبولـو إلاّ        قد: ففينوس هذه الكلمات وأرد   

  .ستصيبك أنت

قال هذا ووقف متهيئاً على صخرة البرنس وسحب من جعبته سهمين مختلفـين             

  .لتحريض بواعث الحب، والثاني لطرده: في صنعتهما، الأول

. كان الأول من ذهبٍ مرهف الرأس وكان الثاني كليلاً طلي رأسه بالرصـاص            

 دافني، ابنة رب النهر بنيوس، وبالذهبي رمى أبولو فـي           بالرصاص رمى الحورية  

  .قلبه

   كانت هوايتها  .  في حب العذراء ورفضت هي فكرة الحب       وعلى الفور وقع الرب

ها وسعى للحـصول عليهـا،      وقع أبولو في حب   . رادالتريض في الغابة وممارسة الطّ    

هظّحكيماً في معرفة حيكن ات لكل الناس، لم م النبوءوهو الذي يقد.  

إن كان ساحراً في فوضاه فكيف يكون        ":فيها فقال لقد رأى شعرها يلعب على كتّ     

 ورأى عينيها تشعان مثل النجوم ورأى شفتيها فلم يرض بالرؤية           !إذا نُسقَ وصفِّفَ؟  

لقد أُعجب بيديها وذراعيها العاريتين إلى الكتفين وما خفي من أعضائها كان            . وحدها

لها أجمل بكثير  يتخي.        اأن. لاته لاحقها أسرع من الريح ولم تصغِ إلى توس القيثارة   رب 

 ـ. سهمي يصيب هدفه لكن للأسف فإن سهماً أفتك منه قد أصاب قلبي           . والأغنية  اأن

فيا حسرتي أعاني من مرضٍ لا يـشفيه        . رب الطب وأعرف مزايا النباتات السليمة     

  .علاج
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. انت تسحره وهي تهرب منه    ك. فت رجاءها وراءها  تابعت الحورية فرارها وخلَّ   

عز على هذه الآلهـة أن      . ق شعرها المحلول شلالاً خلفها    وداعبت الريح ثيابها وتدفّ   

هكذا طـار الإلـه     . باقوبفعل كيوبيد كابر على نفسه في الس      . تلقي ضراعته خلفها  

  . وهي بأجنحة الخوفهو بأجنحة الحب. والعذراء

 عليها، وتلاحقت     كان المطارد أسرع من الطريد     حال   على أي نفاسـه  أة فانقض

: ها النهـر  ، فنادت أبا   للغوص ستعدةٌم ابدأت قواها تخور وشعرت أنه    . على شعرها 

لعني أو غير شكلي الذي أوقعنـي فـي هـذا           تي يا بنيوس وافتح الأرض لتب     نساعد"

ا شعرها أوراقـاً  وغد. ا وتحول جذعها إلى لحاء لدنفهارئذٍ تصلَّبت أط  وعند. الخطر

الأرض كجذرٍ وصـار وجههـا       ي إلى أغصان وغاصت قدماها ف     اهاعالت ذر وتحو 

دهش أبولو ولمس عِـذقاً منهـا       .  جمالها ولم يبق من شكلها السابق إلاَّ     . جرةشرأس  

ن وأمطـر الخـشب   عـانق الأغـصا   . فشعر برعشة الجسد من تحت الجذع الجديد      

 ـ   يدما دمت لا تري   : لقا. انكمشت الأغصان من قبلاته   . قبلاتالب ي ن أن تكوني زوجت

. جعل منك تاجاً لرأسي ومنك أزيـن قيثـارتي وكنـانتي           شجرتي سأ  فسوف تكونين 

مـن  الكـابيتول فـسوف يجـدلون         غزاة الرومان مهرجان النصر في     موعندما يقي 

 أملكه أنا فإنك سوف تملكينه وأوراقك       ا الدائم بن الص وكما أ . أغصانك أكاليل لجباههم  

وأحنـت رأسـها      إلى شـجرة غـار     -ينداف–ية  ر الحو  تحولت .لن يصيبها التلف  

  )١(".امتناناً

تكون نموذجاً أو نمطاً بـدئياً للأمـل،        . وكما تكون المرأة نموذجاً بدئياً للشرور     

دخلت بيت ايبيتوس، وغدت الزوجة الإنـسانية       " باندورا التي    -وتمثله في الأسطورة  

  .الأولى

ل ايبتموس، كما في منزل كلِّ   يوشوش زيوس في أذنها ما يجب أن تفعله في منز         

  .زارعٍ إغريقي كمية من الجرار، وبينها واحدة كبيرة لا يجوز مسها

                                                 
 .٢٦ -٢٢، ص ١٩٩٧٠حنا عبود، دمشق، دار الأهالي :  فولرـ أدون، موسوعة الأساطير، تر- 1
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لكن هذا لـيس    : من أين أتت هذه الجرة؟ يقال إن بعض الساتير هم الذي جلبوها           

  . أكيداً

ذات يوم وفي أثناء خروج زوجها، يهمس زيوس فـي أذن بانـدورا أن تفـتح                

وهكذا تفعل باندورا، تقترب من الجـرار       .  السداد دون انتظار   الجرة، ثم تضع حالاً   

 المـدخرات   كلُّ.  وبعضها على القمح أو الزيت     بعضها يحتوي الخمر،  . الكثيرة جداً 

وفي لحظتها تنتشر كلُّ    . ترفع باندورا غطاء الجرة المخفية    . الغذائية مجموعة هناك  

ظة التي تعيد فيها بانـدور الغطـاء        وفي اللح . الشرور وكلّ الأمور السيئة في العالم     

ما لم يجد الوقت للخروج مـن       . انتظار ما سيحدث  . يبقى في الداخل ما يسمى الأمل     

  )١(".الجرة

ولكن ما هذه الشرور؟ هنـاك منهـا        .. إذاً كلّ الشرور في العالم سببها باندورا      

ف أعباءهـا   ولكن الأملّ يخفّ  ... عشرات الآلاف، التعب، المرض، الحوادث، الموت     

  .ويجعلها محمولة ومحتملة

. والحقُّ أن المرأة الزوجة نار حارقة تحرق زوجها باستمرار يوماً بعـد يـوم             "

باندورا هي النار التي أقحمها زيوس في البيوت والتـي          . تجفّفه وتهرمه قبل الأوان   

نار  سارقة تتجاوب مـع النـار        . تحرق الرجال دون أن تحتاج هي أي شعلةٍ كانت        

  ".تي كانت قد سرقتال

 على صـورة     الوقت نفسه مخلوقةٌ   هي علاقة الحياة المثقَّفة وهي في     المرأة إذاً   "

ا ننظر فيها نرى أفروديت وهيرا، وعلى نحوٍ من الأنحـاء           مالإلهات الخالدات، فعند  

تجمع المرأة كلبيـة    . هي بجمالها وإغرائها وسحرها وجود الإلهي على هذه الأرض        

إنّها تترجح بين الآلهة والحيوانات وهذه هي الصفة        . وجزءها الإلهي الحياة الإنسانية   

  )٢(".الخاصة بالإنسانية

                                                 
 ٢٠٠١محمد وليد الحافظ، دمشق، دار الأهـالي ،         : تر، الكون والآلهة والناس  جان بيير،   :  فيرنان - 1

  .٥٤ص 
  .٥٤ -٥٣ المرجع نفسه، ص - 2
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وكم ستبرز المرأة الحلم شجرةً أو وردةً أو زهرةً بريةً فـي شـعرنا العربـي                

  !!الحديث

  !!!وكم ستبرز ناراً وأملاً وحياة

مطٌ أولي أو نموذج    ونمط الرجل الطامع في الثروة، الجشِع لامتلاك ذهب العالم ن         

  : والأسطورة تقول- ميداس–بدئي يمثّله في الأسطورة 

لقـد  . في إحدى المناسبات لاحظ باخوس أن أستاذه ومربيه سيلفيوس قد ضـاع         "

شرب الشيخ كثيراً فهام على وجهه، وعثر عليه بعض الفلاحين فأخذوه إلى ملكهـم              

واستضافه عشرة أيام بليالها في     ميداس الذي سرعان ما تعرف عليه فعامله بشهامةٍ         

  .أفراح عامرة

ابـل ذلـك    قم. يلفوس سالماً معافى إلى تلميـذه     وفي اليوم الحادي عشر أعاد س     

لبي الطلب مهما كـان، فـسأله أن        يعرض باخوس على ميداس أن يختار مكافأة وس       

  .يتحول أي شيء يلمسه إلى ذهبٍ

 موفّقاً سار ميداس في طريقـه       لبى باخوس، وإن كان أسفاً لأنه لم يختر اختياراً        

  ق نفـسه     .  الاختبار ة الجديدة التي أسرع وأخضعها إلى     مبتهجاً بهذه القوكاد لا يصد

. تناول حجراً فتغير إلى ذهـب     . عندما وجد غصن بلوطة يتحول إلى ذهب في يديه        

لمس مرجاً فحدث الشيء نفسه قطف تفّاحة من شجرةٍ فظن أنه سرقها مـن حديقـة                

لم يكن لفرحه حد، وحالما وصل منزله أمر الخدم أن يضعوا له وجبة             . داتالهسبري

  .طعام على المائدة

عندئذ فقط فطن لغلطته فقد لمس الخبز فتصلّب في يديه، رفع لقمـةً إلـى فمـه      

  .رفع كأساً من الخمرة التي اندفعت في حلقه ذهباً مذاباً. فصكَّت أسنانه

خلّص من قوته هذه فقد كره الهدية التي ت إلى الد نفسه في وضعٍ مخيف فسعى وج

رفع ذراعيه وكلّ شـيء     . ولكن عبثاً سعى ويبدو أن الجوع كان بانتظاره       . اختارها

حوله يلمع لأنّه تحول إلى ذهب وصلَّى لباخوس راجياً أن يمنع عنه هـذا الـدمار،                
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تى اذهب إلى نهر بكتوس واتبع النهر ح      : قال له . وباخوس إله كريم، سمع فاستجاب    

  .رأس نبعه، وهناك غطّس يديك وجسدك تذهب خطيئتك وعقوبتها

 فما كاد يلمس الماء حتى زالت قوته الذهبية فتحولت رمال النهر            هلوفعل ما قال    

بعد ذلك كره ميداس الثروة والعظمة وسـكن فـي          . إلى ذهب وبقيت حتى هذا اليوم     

  )١(".الريف وصار من عباد الإله بان إله الحقول

نماط الأولية التي تؤلّف اللاوعي الجمعي ما تزال تفعـل فعلهـا منـذ              وهذه الأ 

العصور السحيقة حتّى اليوم، كما يرى يونغ وكما تثبت ذلك الدراسات التطبيقية في             

الآداب والفنون التي يقوم بها النقّاد لأن الأديب لا يكتشف الأنماط الأوليـة الكبـرى               

 - لا شـعورية   –فهذه الأنماط الأولية هي     . رلأنّه أصلاً خاضع لها من دون أن يشع       

نمارسها في حياتنا اليومية، ويمارسها الأديب في أدبه، وهي أنماطٌ واقعية كما يرى             

الناقد حنّا عبود لأن الواقع الوجداني هو الذي أفرزها وليس بمعنى وجودها المادي،             

. وفي تحقيق أغراضها  إنّها نشاط نفسي وآليةٌ من آليات النفس في الدفاع عن ذاتها،            

  )٢(.إنّها الرغائب وقد تجسدت في صور

 -وهذه الأنماط الأولية هي اللغة المنسية التي لا تكفُّ عن نـشاطها الإنتـاجي               

لمؤلفه أريك فروم الذي ترجمه محمود منقـذ        " اللغة المنسية "والإشارة هنا إلى كتاب     

  .الهاشمي

بها، وقد وفّاها الناقد حنا عبـود        خصائص مشتركة تتميز     ماط الأولية ولهذه الأن 

 فرأى أن ما يصل الفـرد       )٣(. النظرية الأدبية الحديثة   –حقّها من التفصيل في كتابه      

من هذه الأنماط سواء عن طريق الحلم أو الدين أو الأدب أو العلم إنّما هـو جـزء                  

طها ولا يمكن حصر الأنماط الأولية في نـشا       .  جزء زهيد لا يكاد يذكر     ؛ن كلّ   ـم

                                                 
  .٣٩ المرجع نفسه، ص - 1
 .٤٩، ص ١٩٩٩ عبود، حنا ، النظرية الأدبية الحديثة، دمشق، اتحاد الكتاب العرب، - 2
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ومجموع الأدب قد يقترب من شـمولية       . الإنتاجي إلا إذا أخذنا مجموع نشاط الأفراد      

  .ط الأولىالأنما

والنّمط الأولي متقلّب متحول متشظٍ، والسبب في ذلك هـو التركيبـة النفـسية              

 شرسٍ، فقد ينقلب النمط الأولي       ينقلب الإنسان الوديع إلى إنسان     فكما. للإنسان نفسه 

  .إلى ضده

فثمة أنماطٌ عليا تحثُّ على الوجدان الاجتماعي المثالي الراقي، وأنماط شيطانية           

  .تسير في الاتجاه المعاكس للأنماط العليا

ولكنها وظائف ديناميكيـة تتخـذ وسـائل        . والأنماط الأولية هي أشبه بالوظائف    

تين لإلحاد مثلاً يبـدوان ظـاهرتين متناقـض       افالإيمان و . مختلفة في تحقيق مهامها   

ولكن النزاع إلى الإلحاد لا يختلـف       . ومتعارضتين تعارضاً لا سبيل إلى اللقاء بعده      

  .عن النّزاع إلى الإيمان

والكون الذي خلقـه الأدب إنّمـا       . والأنماط الأولية تعكس عبثية الحياة الإنسانية     

من نتـاج   وبقدر ما نتهمه بأنَّه     . خلقه استجابةً للأنماط الكبرى، أي التخيل الرؤيوي      

  .الخيال، ندفعه إلى أن يكون لصيقاً بالواقعية النفسية

وإن الأنماط الأولية ناجمةٌ عن الوضع البشري فلا غرابة أن تـؤدي الـذّكورة              

" الأنيمـا "إن  . والأنوثة دوراً بالغَ الخطورة فـي الأنمـاط الأوليـة أي فـي الأدب             

 فـي النـشاط الإنتـاجي       حسب المصطلح اليونغي يؤديان دوراً حاسماً     " الأنيموس"و

  .للأنماط الأولية

  في المرأة يدفعها إلى شيء من التعقُّل والخشونة والرؤية، بينما يدفع           " الأنيما"إن

ومـع  . الأنيموس الرجل إلى الاندماج والتوحد في النصف الآخر الذي انفصل عنه          

 إلى ذكر وأنثـى هـو        يتحقق أبداً فانقسام البشر    لاذلك فإن التكامل لم يتحقّق أبداً، أو      

أول انقسام في التاريخ، وأول توزيع للعمل، وهو شرخٌ كبير ترتب عليـه ظهـور               

ديسة، وحتّى اليوم لم يتغير النشاط الإنتـاجي        وومنذ الإلياذة والأ  .. أنماط أولية كبرى  
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التي قدمت هذه الأنماط    ) هيلين(والأنوثة  ) أوليس(للأنماط الأولية، فما زالت الذّكورة      

حوراً أساسياً للأدب، وسوف يبقى هذا المحور فعالاً ما دام البشر جنسين، فـنحن              م

      سـلاحٍ لهـذا الغـرض منـذ         نخلق الأساطير لحماية الذات، والأسطورة هي أعظم 

  .حتّى الآن، والعجز عن التكامل هو ما يخلق الصراع بين الذكر والأنثىالقديم،

من التعديلات والانزياحـات تعكـس      والأنماط الأولية في الأدب خاضعةٌ لكثير       

الاضطراب الذي يصيب النفس البشرية من جراء علاقاتها الكثيرة مع الآخرين ومع            

ولكن تظلُّ العلاقة مع الآخرين هي الأساس في التعديلات التـي يجريهـا             . الطبيعة

  .ن التجديد  الكلام عالأدب على الأنماط الأولية، وهذا ما يبيح

  . هذا التجديد في كلامي اللاحق عن الانزياح وأمثلتهوسأدخل إلى تفصيلات

. لقد أوجدت الأنماط الأولية للأدب لغةً واحدةً لا تكاد تتغير بتغير القوام واللغات            

فالأدب نظام عالمي وطيد نـابع      . إنّنا أمام لغة مشتركة بين الآداب كلّها ولا استثناء        

. اجدهم النفسي، ومعاناتهم الواقعيـة    ومن نمط تو  . بة النفسية للبشر  يمن طبيعة الترك  

  .والترجمة تحتفظ دائماً بما هو مشترك في الأدب، أي بالأنماط الأولية

غ لوصلنا  يق الوراثة المكتسبة كما يذهب يون     ولو لم يصلنا التقليد الأدبي عن طر      

 إليه نحن في إنتاجنا الأدبي، وهذا ما ينفي أي قطيعة بين القديم والحديث أو بين أدبٍ               

  .وأدب

إنّنا نستخدم في الأدب لغةً واحدةً، كما نستخدم لغةً واحدةً في الترحيب والـوداع              

  .إننا نملك أدباً واحداً مثلما نملك جسداً واحداً. واللقاء

الأدب رؤيا فإننا نعني الأنماط الأولية، أي       : ويؤكّد الناقد حنّا عبود إنّنا حين نقول      

فالرؤيـا هـي   . ق ليصل إلى اللاوعي الجمعيخر أن الأديب أو الشاعر يقوم بعملية  

  )١(.ارتحال إلى اللاوعي الجمعي، إلى المجاهل والخفايا، إلى الأسرار الغامضة

  

                                                 
 .٦٣ص  المرجع نفسه، - 1
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  الأسطورة والأدب
  

هل كانت الأسطورة نصاً أدبياًً؟ وهذا السؤال نفسه يقود إلى  : ثمة سؤال يثار بقوة   

  رته الأولى؟دب في صوسؤال آخر، هل كانت الأسطورة هي الأ

وتحضر إجاباتٌ متعددةٌ على هذين السؤالين المتكاملين، فالأديب الباحـث فـي            

  :أن" مغامرة العقل الأولى"الأسطورة فراس سواح يرى في كتابه 

الأسطورة نص أدبي وضع في أبهى حلَّةٍ فنية ممكنة أو هي صيغة مؤثرة فـي               "

وكان على الأدب والشعر أن ينتظـر       . النفوس، وهذا مما زاد في سيطرتها وتأثيرها      

لا عن الأسطورة لقد وضعت معظم الأسـاطير الـسورية          نفصفترةً طويلة قبل أن ي    

وقام هوميروس بصيانة معظـم     . والسومرية والبابلية في أجمل شكل شعري ممكن      

وإلى جانب الـشعر والأدب     . أساطير عصره المتداولة شعراً في الأوديسة والإلياذة      

ة فنوناً أخرى كالمسرح، الذي ابتدأ عهده بتمثيل الأساطير الرئيـسة           خلقت الأسطور 

  )١(".في الأعياد الدينية، كما دفعت فنوناً أخرى كالغناء والموسيقى وغيرهما

  : أن الأسطورة نوع من الشعر" قوة الأسطورة"مبل في كتابه اويرى جوزيف ك

ولقـد  . ، وهي مجاز خالص   الميثولوجيا نوع من الشعر   . الميثولوجيا ليست كذبةً  "

قيل بأن الميثولوجيا إنما هي الحقيقة ما قبل الأخيرة، لأن الشيء النهـائي لا يمكـن                

. الإطارالمقيد لعجلة الحياة البوذية     الكلمات، ما وراء   وضعه في كلمات، إنّه ما وراء     

يمكن ، إلى ما يمكن أن يعرف ولكن لا          ذلك الإطار الميثولوجيا تضع العقل ما وراء      

  )٢(".أن يقال، وهذه الحقيقة ما قبل النهائية

                                                 
 .١٦ص . ١٩٨٠ سواح، فراس، مغامرة العقل الأولى، دار الكلمة  للنشر، بيروت ، لبنان، - 1
  ١حسن صقر، ميساء صقر، دار الكلمة، دمـشق، سـورية ط          :قوة الأسطورة، تر  .  كامبل، جوزيف  - 2

 .٢٣٧، ص ١٩٩٩
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 – نسق أو نظـام      -يصدر عن بنية أساس   "والأدب وفقاً لنظرية نورثروب فراي      

إذاً ليس هنالـك    . هي المثية أي الأسطورة في حالتها الأولى قبل الانزياح أو التعديل          

التحوير ضـمن   باء جدد تنحصر حريتهم في التعديل والانزياح و       دأدب جديد هنالك أ   

 الذي  - الانزياح –أما وظيفة النقد فتنحصر تحديداً في معرفة        . ثاتيالإطار العام للم  

  )١(".أصاب الميثة

      الأدب هو الأسطورة التي تعلو على الزمن وتمـسك         "ويرى الناقد حنّا عبود أن

لا وكلُّ تأثيرٍ يشبه الموضة الدارجـة       . بالنفس في كلِّ حين، الأدب هو ما يخلد فقط        

  )٢(".ينتج أدباً

ولذلك نقرأ القديم من هذا الأدب فنظنه جديداً، ونقرأ الجديد منه فنظنُّه يرجع إلى              

  .أعماق التاريخ البشري

ومن هنا كان الأدب ظاهرةً صحية لأنّه عن طريق الرؤيا الناتجة عن الأسطورة             

 ـ    . "المنزاحة يعيد التوازن إلى البشر     ا كـان أعظـم     إن الأدب ظاهرةٌ صحيةٌ، وربم

فكأن الأدب عقيدة سرية قديمة،     . الظّواهر الصحية في البشرية، منذ القديم حتّى اليوم       

وبهذه الرؤيـا   . ن حاز جواز السفر إلى اللاوعي الجمعي، أي الرؤيا        ملا يعرفها إلا    

إنّها عقيدة صحيةٌ   ... يحاول الأدب إعادة التوازن إلى البشر في علاقتهم مع الطبيعة         

   )٣(.".ةٌوفعال

 سطورة فبحثه عن هذه الاستعادة     وعندما يحاول أدب اليوم أن يستعيد شيئاً من الأ        

  .أن يكتب له الاستمرار والخلود

                                                 
 .٣٣، ص ١٩٩٦ آذار  ،٢٠٧عالم المعرفة، العدد ،  رومية، وهب، شعرنا القديم والنقد الجديد- 1
  .٦١، ص١٩٩٧عبود، حنا، فصول في علم الاقتصاد الأدبي، اتحاد الكتاب العرب، دمشق،  -2
 . ٦٤، ص١٩٩٩عبود، حنا، النظرية الأدبية الحديثة، اتحاد الكتاب العرب، دمشق، سورية،  -3
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ويؤكّد جوزيف كامبل العلاقة الحميمة بين الأسطورة والأدب، ويصر على أهمية         

ريخ أو  عندما تُفهم شاعرية الأسطورة كسيرة ذاتية، كتـا       : "شاعرية الأسطورة بقوله  

  )١(".كعلم، تكون قد قتلت

رة عن أهمية الأسطورة فـي الأدب قـول إيلـي          من الأقوال الجميلة المعب    ولعلّ

  ":كارل غوستاف يونغ"هومبيرت في كتابه 

إذا غاب العالم الوسيط، عالم المخيلة المبدعة الأسطورية، فإن الفكر يجد نفـسه             "

  .عندئذٍ مهدداً بأن يتخثر في المذهبية

كنا قادرين على أن نجعل ما هو شعوري، وأسطورة شعورياً، تعاظمـت            وكلما  

  )٢(."كمية الحياة التي ندمجها في أنفسنا

ما ظهرت موجةٌ مناوئةٌ للأسطورة،     فين مخاوفه على الأدب كلَّ    نك را .ك: ويبدي

  :لأنها بالضرورة مناوئة للأدب فيقول

ب، وإن يكن هذا الارتبـاط       الأسطورة قوية الارتباط بالأد     بأن ثمة اعتقاد ثابتٌ  "

غير واضح المعالم تماماً، بحيث أن مصير أحدهما متعلق بمصير الآخـر، الأمـر              

. ة الأسـطورة  ءالذي يثير المخاوف على مستقبل الأدب كلما ظهرت موجة من مناو          

  :يقول شليكل

  )٣ ("الأسطورة والشعر شيء واحد لا انفصال بينهما

  :وينقل عن نورثروب فراي قوله

  
                                                 

، ٢٠٠٣ ،١حسن صقر، دار الكلمة، سـورية، دمـشق، ط        : كامبل، جوزيف، البطل بألف وجه، تر      -1

 . ٢٥٤ص

وجيه أسعد، منـشورات وزارة الثقافـة، دمـشق،         : ، تر ))كارل غوستاف يونغ  ((هومبيرت، إيلي،    2-

  . ٢٠٢، ص١٩٩١
، ١جعقر صادق الخليلي، منشورات عويدات، بيروت، باريس، ط       : رانفين، ك،ك الأسطورة، ترجمة    -3

  .٩٣، ص١٩٨٠
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  )١(". أسطورة منحولةسطورة عنصر بنائي في الأدب، لأن الأدب ككلّالأ"

  : قوله-تشيز–وعن 

"٢(".ن الطبيعي بفعالية ما هو خارج للطبيعيالأسطورة أدب يلو(  

  )٣(".الأسطورة أساس لا غنى للشعر عنه: "وعن مارك ثورر قوله

ريخيـاً  الأسطورة هي الرحم الذي منه يخـرج الأدب، تا        : "وعن فيكتيري قوله  

  )٤(."وسيكولوجياً

 الأسطورة كبنية كلية هي مادة الأدب ذاتهـا،         إن: وهذه الأقوال تقودنا إلى القول    

والشعر يرجع إليها باستمرار، وفي كل عصر يصعب على الشعراء أن يجدوا فكرةً             

  .أدبيةً رئيسية لا تنطبق على الأسطورة

الماهية والخرافة –ر نورثروب فراي في كتابه      ويقر- الـشكل الأدبـي لا     : " أن

  "ف الأدبي، ونهائياً من الأسطورةره يأتي فقط من العيمكن أن يأتي من الحياة، إنّ

ية مستمدة من   نائبلوجيا معادة البناء، وأن أسسه ال     الأدب هو عبارة عن ميثو     "وأن

  )٥ (."أسس الأسطورة

ون فهم الأساطير   ألا يعني كل ذلك أن القارئ لا يستطيع فهم الأدب الحالي من د            

الخوالي، وأن الأدب عندما يسقط من حسابه الأساطير يكون قد حكم علـى نفـسه               

  !بالموت؟

                                                 
 .٩٤ص، المرجع نفسه -1
 .٩٥ص، المرجع نفسه-2
 . ٩٦ص، ع نفسهالمرج -3
 .٩٨ص، المرجع نفسه- 4
، ١٩٩٢هيفاء هاشم، منشورات وزارة الثقافة، دمشق،       : ترجمة، الماهية والخرافة ، نورثروب، فراي -5

 .٦٠-٥٨ص
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وأنه من دون معرفة الأساطير لا يمكننا أن نفهم أو نتذوق الكثير من أدب لغتنـا    

  !الرفيع؟
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  الجوهر والأهمية/ لنقد الأسطوريا

  

 هو النقد الذي يبحث في النص عن الوحدات         Mythocitiqueالنقد الأسطوري   

الأسطورية فيعود إلى الهيكلية الأسطورية الأولية من جهة ويبين ما أصـابها مـن              

ى فيها  وهذا يعني ضبط الموضوعات التي تتجلَّ     . إضافات أو تزيينات من جهة ثانية     

ية وضع   ضبط الحالات التي تظهر فيها الشخصيات، وفي النها        مالأسطورة الأولية، ثُ  

العمل في المكان المخصص له إلى جانب الأعمال الأخرى، أو بمعنى آخر القيـام               

  .بنوع من المقارنات لتحديد العمل الجديد

اد المذهب الأسطوري في الغرب،     ويعد نورثروب فراي الناقد الكندي من أهم نقّ       

   -محاولات أربع–" تشريح النقد" كتابه ١٩٥٧فقد نشر عام 

                                       Anatomy of criticism 
                                   -Four  essays- 

  .مال الأدبية هو المنهج الأسطوريحاول فيه تأسيس منهج جديد لتحليل الأع

 في الأنماط الأوليـة القابعـة فـي      -كارل غوستاف يونغ  –وقد بناه على نظرية     

 فـي هـذا     -فـراي –أو الذاكرة الجمعية للإنسان، فأولى      وعي الجمعي للبشرية    اللاَّ

  :  لنظرية فائقةًالكتاب أهميةً

التي تعني أن كل إنـسان يـرث مـن جنـسه        " الأنماط العليا أو النماذج البدئية    "

 التي وجدت منذ دهورٍ سحيقة في النفس حـين          "الصور الكونية "البشري قابليةً لتوليد    

. هذه الصور الكونية تتحدد بمـضامينها وأشـكالها       كان الإنسان مرتبطاً بالطبيعة، و    

  :فمثلاً
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جمهوريـة  ... ة عـدن  تسعى لاستعادة العصر الذهبي تكرار لجنّ     ) يوتوبيا (كلُّ"

صور نمطية تكـرر الـنمط      . أفلاطون، شيوعية ماركس، الفردوس المفقود لملتون     

  )١(".ة عدنالأعلى أو النموذج البدئي الذي هو جنَّ

ى لا من جهـة     واجهها الناقد في الأدب تختلف من جهات شتّ       فالأسطورة التي ي  "

 فـي ميـدان     -علم الإنسان –واحدة عن الأسطورة التي يواجهها عالم الإنتربولوجيا        

اها التاريخ والفن جميعاً فعادت خلقاً جديداً أو كالجديـد، وهـو خلـقٌ              لقد غذَّ . عمله

  )٢(".ه لا يحتمل الإضافةى، ولكنّمكتملٌ يحتمل قراءات شتّ

   تـشريح  –ل ما ظهرت في المقالة الثالثة من كتـاب          فتسمية النقد الأسطوري أو

 الأنماط الأولية    لنورثروب فراي، وكان ذلك في الخمسينيات، وقد رأى فيه أن          -النقد

ما هي إلا أساطير لا بد أن تتجلى في الأدب، ومهمة النقد الأدبي هي الكشف عـن                 

والتعديل والانقطاع والتغييـر وأسـاليب الأداء       هذه الأنماط وإظهار مدى الانزياح      

 أن يكون نقداً أسطورياً مـا دام الأدب         فكل نقد أدبي لا بد    . الجديدة التي خضعت لها   

  )٣(". فناً مجازياً، وما دام المجاز يرجع إلى الأنماط الأولى

النقد الأسطوري قد وضع نظريته فـي الانزيـاح          "ود أن ا عب وقد رأى الناقد حنّ   

 الإنتاج الأدبي الحديث، مع تأكيده الشديد علـى         التعديل ليكون أفقاً مفتوحاً أمام كلِّ     و

الأنماط الأولية التي صاغتها البشرية عبر مسيرتها، والتـي تعتبـر راسـخةً جـداً          

  )٤(".ووطيدةً جداً

  للتجديد، وهناك فسحةٌ واسعةٌ للتفرد، فإذا كان النول واحـداً           فهناك هامشٌ كبير 

اً، وهذا ما ستثبته دراسة الشعر وفق هـذا المـنهج           عاً غنياً جد  ع تنو سيج متنو فإن الن 

لم الـنفس التحليلـي، عـد       ـالنقدي الأسطوري ولأن النقد الأسطوري بني على ع       

                                                 
  .٣٣، ص١٩٩٦، آذار، ٢٠٧وهب، شعرنا القديم والنقد الجديد، عالم المعرفة، العدد .رومية، د -1
  .٣٨المرجع نفسه، ص -2
  .١١٧، دمشق، سورية، ص١٩٩٩لنظرية الأدبية الحديثة، اتحاد الكتاب العرب، عبود، حنا، ا- 3
  .١٣المرجع نفسه، ص- 4
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 رائد علم النفس التحليلي المؤسس الأكبر لهذا الاتجـاه          -كارل غوستاف يونغ  –الدارسون  

ة الأدبية على المعطيات التي اكتشفها، وانتهى إلى إجابات         في النقد لأنه ألقى أسئلة النظري     

 ولا يخفى مـا     -نورثروب فراي –أسهمت في تكامل نظرية النقد الأسطوري مع صاحبها         

مورغان، وفريزر، ومالينوفسكي وسواهم من دور في إبـراز هيكليـة النقـد             : لدراسات

  .الأسطوري

 بيت الموتى   : "-تحت–ر الإنسان لما هو     فمن تصو    ولمـا  " فليأو الجحيم أو العالم الس

الإله، : ورية الكبرى نشأت الأنماط الأسط  " ة أو الفردوس أو العالم العلوي     الجنّ "-فوق–هو  

  .حت، وفقاً للخير والشرنفٌ وفقاً للفوق والتّها صفكلُّ... ب، الأم،المنقذ، الأ

"       الإنـسان الكـون    رات واجـه بهـا      فالأنماط الأولية أو الكبرى هي عبارة عن تصو

والطبيعة والمجتمع والطبيعة البشرية البيولوجية، وهذه الأنماط هي لا شعورية نمارسـها            

  )١(".في حياتنا اليومية

ه أصلاً خاضع لها مـن دون أن        والأديب لا يكتشف هذه الأنماط الأولية الكبرى، لأنّ       

خيال الأدبي، وهـذه    يشعر بذلك فهو يتحرك في جغرافيتها، وهي الجغرافيا التي رسمها ال          

الجغرافيا تشمل العالم العلوي، وهو عالم الأبطال والآلهة والخارقين، والعالم الدنيوي وهو            

دنى، عالم الشياطين وكل مـا      عالم البشر العاديين، والعالم السفلي، وهو عالم الكائنات الأ        

 ـ       . ه من مخلوقات شريرة   هو شائ  ات العـالم   وليس ثمة حدود فاصلة بين هذه العوالم، فكائن

العلوي قد تهبط إلى الأرض وتعيش بين أبنائها، وهذا ما يفسر الخير والشر بين البـشر،                

وإذا كان الأديب لا يكتشف هذه الأنماط فإن الناقد المتسلح بمنهج النقد الأسـطوري هـو                

  .الذي يكتشفها

ونظرية النقد الأسطوري لا تلغي دور المؤلف إلى الدرجة التي ذهبـت إليهـا              

النظريات كالنظرية الأسلوبية أو النظرية اللغوية ولولا هذا الدور لكـان كـل       بعض  

  )٢(.الناس أدباء كما يقول الناقد حنا عبود

                                                 
   .٤٥ المرجع نفسه، ص-1
  .٤٧المرجع نفسه، ص -2
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ف ورأى أن بروز النص هـو مـوت المؤلـف           فرولان بارت أعلن موت المؤلّ    

تـين  : كما فعل –وخارج عن وجوده، وكل دراسة تهتم بالمؤلف أو عصره أو عرقه            

  .هي دراسة نافلة– الأدبي بالعصر والعرق والبيئة الذي ربط الأثر

 فـالنص   -موت الـنص  -وقد لا تبدو نظرية النقد الأسطوري بعيدةً عن نظرية          

ه في   وهمي لأنّ  ناص، فهو نص  الذي يوضع للدراسة يتلاشى لدى إخضاعه لعملية التّ       

       لحقيقـي لهـذا   ف اابقة، فـالمؤلّ  أجزائه ليس سوى مجموعة من آلاف النصوص الس

وولادة هذا النص الوهمي إنما     .  والتي فيها ولد    لا تكاد تُعد   النص هو النصوص التي   

هي ولادة وهم من وهم، فالنصوص السابقة هي الأخرى مؤلفة من أجزاء أسـهمت              

وقد يعيدنا هذا إلى الميثات في صورتها الأولى قبل   . النصوص التي قبلها في ولادتها    

  .ط الأوليةالتعديل والانزياح أو إلى الأنما

 أي Mythos   هـي الميثـة  -كما يرى نـورثروب فـراي  –فمرجعية الأدب 

الأسطورة في حالتها الأولى وهي تشكل نسقاً أو نظاماً أو تشكيلةً أساسيةً، كانت وما              

 في الأسـطورة     لأنMyth زالت وستبقى، وهذه الميثة لم تصل بعد إلى الأسطورة          

  .نوعاً من التعديل والانزياح عن الأصل

والميثات هي في خاتمة الأمر صورة الواقع بعد تحويله إلى معتقـد، وبعـد أن               

خذ هذا المعتقد وظيفة طقوس يتجلى من خلالها، فالأساطير الأولـى أو الأنمـاط              اتّ

وأحيانـاً الألفـاظ والمفـردات      ... الأولية ما تزال حتى الآن ينبوع الأطر والصور       

  )١(.الأدبية

 أطـوار الأسـطورة     أن" الماهيـة والخرافـة   "ه  ويرى نورثروب فراي في كتاب    

  :الأربعة

                                                 
حنا عبود، دار المعارف، حمـص،      : انظر، فراي، نورثروب، نظرية الأساطير في النقد الأدبي، تر         1-

  .١٣-١١، ص١٩٨٧
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 طور الفجر وفيه الربيع والميلاد وأساطير مولد البطل والازدهار والبعـث            -١

. الأب والأم : والخليفة، وانهزام قوى الظلام، والشتاء والموت، والشخصيات الثانوية       

  .ي والعاطفيوهذا الطور هو النموذج الأصلي للرومانسية ولمعظم الشعر الحماس

يف والزواج أو النصر، وأساطير التمجيد والـزواج        وفيه الص : روةطور الذُّ  -٢

ور ة، والشخصيات الرئيسية الرفيق والعروس، وهذا الطّ      س، والدخول إلى الجنّ   المقد

  .نموذج الأصلي للكوميديا والشعر الرعوي والأنشودة الرعويةلل

ر، ضتساطير السقوط، والإله المح   موت، وأ وفيه الخريف وال  :  طور الغروب  -٣

الخـائن والمـرأة    : خصيات الثانوية والموت العنيف والتضحية وانعزال البطل، والشَّ     

  .المثيرة، وهذا الطّور النموذج الأول للمأساة والمرثاة

وفيه الشتاء والانحلال، وأساطير انتصار هذه القوى، أساطير        :  طور الظَّلام  -٤

الغول والساحرة،  : زيمة البطل، والشخصيات الثانوية   الفيضانات وعودة الفوضى وه   

  )١(.والنموذج الأصلي للهجاء في هذا الطور

نظريته فهـي أربـع      -ور ثروب فراي  ن–ا الميثات الأساسية التي أقام عليها       أم 

  :ميثات

  . ميثة الشتاء-٤- ميثة الخريف -٣- ميثة الصيف -٢- ميثة الربيع -١

اة الأساسية للأسطورة، فهي قصة، لكنهـا قـصة          أن الميثة هي النو    ةمع ملاحظ 

منحدرة من الجماعة لا من الفرد، وهكذا شأن الأدب السابق على الكتابة، إنـه أدب               

عرف مؤلفهجماعي لا ي.  

د حركات  ه يجس إنّ. ه أدب دورة الطبيعة   إنّ. وهذه الميثات هي الإطار العام للأدب     

 قسيم يرجع إلى الأساطير الأولى التي      وهذا الت . رها من فصل إلى فصل    الطبيعة وتغي

ابتدعها التصور البشري عن دورة الإنبات، والتصور البشري عبارة عن مجموعـة            

                                                 
هيفا هاشم، منـشورات وزارة الثقافـة، دمـشق،         : ب، الماهية والخرافة، تر   انظر، فراي، نورثرو   -1

  .٢٧، ص١٩٩٢
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ة، فميثة  والأسطورة في التحليل الأخير هي قص     . من الأساطير المنسجمة مع الطبيعة    

  ة ظهور النبات من جديد وخارج الميثة والأسطورة لا يوجـد أدب           الربيع تعني قص .

 والطقوس هما تعبيران عمليان عن التصور البشري أي عن الميثـات التـي              بالأدف

  .خلقها البشر عن الطبيعة والكون

ر نجد ثلاثة أشكالوفي تحليل هذا التصو :  

١- ر الرؤيوي  التصو : سـماء، آلهـة،    "ر عالم فوق مـستوى البـشر        أي تصو

  ...".أرواح

 ٢- ر الشيطاني  التصو : الجحـيم، شـياطين،    "ا تحت الأرض    ر عالم م  أي تصو

  ..." أبالسة، أشرار الجن

٣- تصور أرضي أي هناك من يحاول الارتفاع عن مستوى         : ماثلير التَّ  التصو

  )١(.البشر، وهناك من يحاول التشبه بالعالم الشيطاني

  :إذاً فالمخيلة الإنسانية رسمت الكون الأدبي على النحو الآتي

العالم النوراني الذي يريد الخير للبشرية،      . سالم المقد وهو الع :  العالم الفوقي  -١

حوريات، وعذارى، وحماة ديار ومخصبات     : والكائنات التي تهبط من العالم الفوقي     

اس أطفالمواسم وراعيات غلال، ورعاة قطعان وحر.  

٢- وهو عالم الظلمة الذي تسكنه الشياطين والأبالسة وكل كائنات الليل         : فليالعالم الس 

  .ش مرعبة ومخلوقات شائهةوالمخيفة من غيلان وعماليق ووح

وا من طينـه،    وهو العالم الذي يسكنه البشر أصلاً، لأنهم جبل       : رابي العالم التُّ  -٣

 العالم من كائنات العالَمين الآخرين، فهو منه وإليه، من التراب           فهم أشد التصاقاً بهذا   

  .خلقوا وإلى التراب يرجعون

                                                 
 .٧٤، ص١٩٩٩انظر، عبود حنا، النظرية الأدبية الحديثة، اتحاد الكتاب العرب، دمشق،  -1
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العالم الفـوقي   : الترابي عالماً حيادياً يقف بين عالَمين نهباً لهما       ونجد هذا العالم    

ولذلك فالعالمان الفوقي والسفلي لا     . رل الشَّ فلي الذي يمثّ  ل الخير، والعالم الس   الذي يمثّ 

يصيبهما التغير البتة، إنالعالم الترابي وسكانه بشراً وغير بشرر من حظ التغي .  

قد أسهم إسهاماً مهماً في إرساء النقد       " غاستون باشلار  "د أن وا عب ويرى الناقد حنّ  

 المكان هو   إذ رأى أن  " شعرية المكان "الأسطوري وقدم دعماً قوياً لمساره، في كتابه        

حي               تنشئه النفس بعيداً عن المبادئ الهندسية، فالمكان بناء نفسي قبل أن يكون بنـاء ز

  عنى النفسي، فهو بيتٌ أو عـشٌّ أو متاهـةٌ أو سـاحة              للم  وفقاً لشكّهندسياً، فالبيت ي

ولا علاقة للحقيقة الموضوعية في صياغة المكان، فالـصحراء بالنـسبة           ... معركة

  .للبدوي هي بيت الأمان

 مكاناً عدائياً مهما توافرت فيه ظروف الأمن ومهما كانت          والمكان الغريب يظلُّ  

الم نفسية، نحن الذين نقيمها فنجعل لها       نه ضروب الجمال فالمعالم المكانية هي مع      تزي

. ة، ومن مقلع أنفسنا نجلب الحجارة التي نقيم بها هذا الـشكل أو ذاك             يحدودها الماد 

فالمكان هو ابن الأسطورة، ابن النفس الإنسانية على الرغم مـن بـروزه المـادي               

الموضوعي، وعلى الرغم من وجوده الحقيقي المستقل عـن مـشاعرنا وعواطفنـا             

سطورة وحدها توجد الأشياء وبها وحدها تبدع النفس العالم الأدبي الذي يختلف            فبالأ

عن العالم الواقعي، والمكان الواقعي تعاد صياغته وفقاً لميتا فيزياء النفس، والإيقاع            

الزمني يدخل في أعماق النفس أو بالأحرى ينبع من أعماق النفس ثم يتجلى بكيـانٍ               

  )١(.فني

  ز تلاميذ غاستون باشلار النابهين الذين أسهموا فـي النقـد            من أبر  كما يرى أن

  :الأسطوري

لهـا   حلّ ى في العمل الأدبي، ثم     الذي تابع الأسطورة كما تتجلّ     –جلبرت ديوران   

حسب بل رصد الديكور الأسطوري،     فوأظهر المرتكزات التي تقوم عليها، ليس هذا        

 مرور العصور، وحـسب     أي الأسطورة وما يصيبها من تطور على يد الكتاب مع         
                                                 

 .١٢١-١٢٠المرجع نفسه، ص -1
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طبيعة النوع الأدبي الذي يعمل فيه الأديب، ومسألة الديكور عند ديوران هي ذاتهـا              

 أي الانزياح انزياح الأسطورة في نص أدبي        -نورثروب فراي –مسألة الانزياح عند    

ها تخضع لتعـديلات كثيـرة      عن الأسطورة الأساسية فلا تكون المطابقة كاملة، لأنَّ       

  ....كاتب وشخصيته وثقافته وعصرهتفرضها ظروف ال

 الديكور أو فن الزينة بدلاً من       -ديوران–فهذا العمل الذي يقوم به الكاتب يسميه        

  .الانزياح

            مـن   فالأسطورة ذات هيكلية واحدة لا تتغير، فعندما نريد إنتاج الأدب، لا بـد 

س وفقـاً لقواعـد منـضبطة ولـي       –ليه  طإخضاع هذه الهيكلية لديكورنا الخاص، فن     

  )١(. بما نملك من المواد الأدبية الحديثة-عشوائياً

                                                 
  .١٢٢المرجع نفسه، ص -1
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  :تمهيد  -

  

هو بعض الكيان الإنساني الممتد في  بل حصيلةَ لنشاط الإنسان اليومي،الأدب ليس 

  و السارح في المستقبل إلى آفاق بلا حدود، الماضي إلى فجر التاريخ،

فإذا كانت معرفة النبع  و هكذا تستمر مسيرته،.من الحاضر دائماًيتجاوز مع الز

 جد مفيدة لفهم ما نراه في مصبه و من هنا هفإن معرفة المجرى و انعطافات مفيدةً،

  .ة المتأنية عند مفهوم الانزياحتي أهمية الوقفتأ

أول من أشار إلى أن  .١٩٤١- ١٨٥٩و لعل العالم الفيلسوف هنري برغسون

  :فكتب يقول و إن لم يسمه باسمه،  ظاهرةٌ كونية،الانزياح

الكون إذاً،ذو ديمومة،و كلما تعمقنا طبيعة الزمان أدركنا أن معنى الديمومة هو " 

  )١ ("د المطلق الجدة إعداداً متصلاً الاختراع و إبداع الصور و إعداد الجدي

 إلى قنبلةٍ و قد أصاب برجسون حين وصف الانزياح بتفجر قنبلةٍ و تحول كل شظية

  :جديدة و هكذا دواليك

غير أننا نجد أنفسنا حيال قنبلةٍ تفجرت مباشرة،فانبعثت منها قطع صارت هي " 

ةٍ بنفسها قنابل متفجرة تنبعث منها قطع أخرى متفجرة،و هكذا دواليك خلال حق

كذلك الأمر بالنسبة إلى تفتت الحياة و انقساماتها إلى فتات ...طويلةٍ من الزمان

  )٢(" فراد و الأنواع الأ

                                                 
، ١ط١٩٨١ اللبنانية لنشر الروائع،بيروت جميل صليبا، اللجنة:تر، برجسون،هنري، التطور المبدع 1

  .١٥ص
 
  .٩٣المرجع نفسه، ص 2
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فإن الإنسان أيضاً ذو ديمومة متغيرة و نفس  و إذا كان الإنسان جوهر الحياة،

متفردة،و هذه النفس أشبه بهذا الكون الرحيب الذي يتغير تغيراً مستمراً في كل 

  .فهذه النفس جرم صغير انطوى فيه العالم الأكبر.لحظة

  و الإنسان في انزياح دائم و خلق جديد، ،إذاً الكون في انزياح دائم و خلق جديد

مادته التي تبدو في  و الأدب فضاء و كون من العلامات منزاح من خلال اللغة،

  )١(. و لكن المدلول في حركة دائبة فالدال ساكن،.تغييرات مستمرة

  

   :وبدائلهالانزياح و -

 منها عبد علقت بمصطلح الانزياح مصطلحات و أوصاف كثيرة،و قد أورد بعضاً

السلام المسدي،و ذكر أمام كل منها أصله الفرنسي و صاحبه،و سأكتفي هنا بذكر 

  :المصطلحات و أصحابها كما ذكرها

  الانزياح لفاليري، التجاوز لفاليري، الانحراف لسبيتزر، الاختلال لويلك و وارين-

ق السنن الإطاحة لباتيار، المخالفة لتيري، الشناعة لبارت، الانتهاك لكوهن، خر

  )٢(.يان لأرجوان، التحريف لجماعة مولتودوروف، اللحن لتودوروف، العص

عدة " المدخل إلى التحليل الألسني للشعر " و نجد في عرض عدنان بن ذريل كتاب 

  )٣(" الخلق و الابتكار والغرابة والجسارة اللغوية:" مصطلحات منها

،و لكنها في الوقت نفسه قد و كثرة هذه المصطلحات تشير إلى أهمية ما تدل عليه

  .تسبب نوعاً من الفوضى تسيء إلى النقد

                                                 
 وزارة ١أحمد الحمو،ط:مبادئ اللسانيات العامة، تر،أندريه،مارتينيه،ينظر للتوسع في تغيرات اللغة 1

  .١٧٩-١٧٥، ص١٩٨٥التعليم العالي، دمشق

 ١٠١-١٠٠،ص٤،ط١٩٩٣المسدي،عبد السلام،الأسلوبية و الأسلوب،دارسعاد الصباح،القاهرة 2

جويل : و الكتاب المذكور لمؤلفيه.٢٧٤،ص١٩٨٣آذار-،كانون الثاني١٤٣-١٤١الموقف الأدبي ع 3

  .تامين و جان مولينو
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  "انزاح: " فهو مصدر للفعل ،بدائلهو لذلك نستخدم مصطلح الانزياح و نستغني عن 

   و المصطلح Ecart و هو أحسن ترجمة للمصطلح الفرنسي)١(ذهب و تباعدأي 

   .Displacementالانكليزي

ير التفك:" الدكتور عبد السلام المسدي في كتابهفللترجمة عن الفرنسية استخدمه 

  )٢ ("اللساني في الحضارة العربية 

نظرية الأساطير في :" الانكليزية استخدمه الناقد حنا عبود في ترجمتهو للترجمة عن

  )٣(.لنورثروب فراي" النقد الأدبي 

م الجيد و المهم أن يطلق الإنسان اسماً جيداً على أحد المفاهيم،و المقصود بالاس

لأن اهتمام الناس سوف يتركز  .لته و بعدها عن الالتباسسهولة لفظه ووضوح دلا

بلفظه و دلالته،و مصطلح الانزياح يمتاز بالسهولة و عليه، و سيرسخ في أذهانهم 

   .الوضوح و البعد عن الالتباس

ليات حد آأه فرويد في نظريته لانزياح في أصله مفهوم نفساني عدو يبدو أن مفهوم ا

دفاع النفس عن ذاتها، فحين يخفق الفرد في إشباع دافع أصلي،أو يخفق في تحقيقه 

  )٤(.الإشباع له بذلك بعض الرضا وفيتحقق .يضطر إلى استبدال شيء آخر به

إلى ميدان النقد،فقد ذكر جراهام هو أن و هذا المصطلح انتقل من ميدان علم النفس 

خييلي أساطير مزاحة عن معناها الأصلي، أن كل الأدب الت" نورثروب فراي يرى 

                                                 
  مادة زوح. لسان العرب 1
-١٩٨١تونس، ليبيا،المسدي،عبد السلام ، التفكير اللساني في الحضارة العربية،الدار العربية للكتاب 2

  ٣١٦ص

حنا عبود،دار المعارف، حمص،سورية، :، نظرية الأساطير في النقد الأدبي،ترفراي، نورثروب 3

 .١٧١ص
  ..٢٢،ص١٩٨٠جورج طرابيشي،دار الطليعة،بيروت:فرويد، سيجموند، نظرية الأحلام،تر 4
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أي أنها تحوي نماذج بدئية أسطورية كامنة، ربما لا يكون الكاتب و معظم قرائه 

  )١ ("م بها على عل

زاحة عن نإنه فتح الطريق لرأيه بأن الأدب كله أسطورة م: " و يقول عنه أيضاً

 الواقعية أو قابلية إلى ثم فهو ليس مشدوداً وضعها،أي أنه ليس محاكاة للتجربة،و من

  )٢ ("التصديق 

أو هي الأرض  إن الأصالة هي النبع الذي منه ينبع الانزياح،:و هذا يدفعنا إلى القول

  .التي منها تنبت الانزياحات

  

  :من تاريخ الانزياح_ 

صفه مصطلحاً أسلوبياً حديث النشأة و من ابتداع الزمن ومصطلح الانزياح بنأخذ -

 إلى أرسطو،و كتابه اً من مفهوم الانزياح قديم يعود في أصولهالمتأخر،و لكن شيئ

الذي فرق فيه بين لغة عادية مألوفة و أخرى غير مألوفة،و رأى أن اللغة " فن الشعر"

  )٣("ب و تتفادى العبارات الشائعة تنحو إلى الإغرا" الأدبية هي التي 

- ١٧٠٧(مقولة بوفون و أما ما تلا أرسطو فيمكننا أن نتجاوز عصوراً و نصل إلى 

تجاه الذي فقد فهمت هذه العبارة في الا" إن الأسلوب هو الرجل " الشهيرة ) ١٧٨٨

  )٤(.يعد الأسلوب انزياحاً

  . الانزياح: هو من صدرت عنه مقولة) ١٩٤٥- ١٨٧١فاليري،" يبدو أن و 

                                                 
 ٨٧،ص١٩٧٣محي الدين صبحي،دمشق:هو، جراهام، مقالة في النقد، تر 1

 .١٨١المرجع نفسه،ص 2

 
 .١٧٧ت،ص.ة و تقديم إبراهيم حمادة، الانجلو المصرية،دأرسطو، فن الشعر، ترجم 3

محمدالولي و محمد العمري، دار توبقال، الدار :كوهن، جان، بنية اللغة الشعرية، تر 4

 .١٦، ص١٩٨٦البيضاء،
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 جان كوهن عبارةً عميقة،و هي أن الشعر لغة داخل اللغة،و نظام لغوي: وقد نقل عنه

و سبيل ذلك هو اللا .جديدو به يتشكل نمط من الدلالة .جديد ينبني على أنقاض القديم

معقولية، إذ إنها هي الطريق الحتمية التي ينبغي للشاعر أن يعبرها إذا ما كان يرغب 

  )١("في أن يحمل اللغة على أن تقول ما لا يمكن أن نقوله بالطرق العادية أبداً 

ح قد نما في ظل الدراسات الأسلوبية فإنه لم يبق تحت و إذا كان مفهوم الانزيا

فقد شاركت في بنائه مدارس و اتجاهات . ظلالها،و لم تستقل مدرسةٌ واحدةٌ به

عديدة،و لذلك نجده في السريالية و في الشكلانية الروسية،وفي البنيوية، إلى أن نصل 

  .إلى نظرية الأساطير في النقد الأدبي

وجود انزياح كبير بين اللغة و الشعر، فالشعر شيء آخر غير السرياليون بفقد آمن 

  :- وهو أحد أبرز أعلامها- اللغة، يقول أراغون

و هذا يفترض .إن الشعر لا يتحقق إلا بقدر تأمل اللغة و إعادة خلقها مع كل خطوة" 

  )٢(."قواعد النحو و قوانين الخطابتكسير الهياكل الثابتة للغة و ل

لغت بالانزياح حداً من الغرابة و الإبهام جعلها تبدو في كثير من غير أن السريالية ب

أن يرتاب في تنظيرات أصحابها إلى الأحيان متعددة الإدراك، وهذا دفع جان كوهن 

  )٣(.د الكثير منها شططاً من القولو يع

  ن فقد أما تأثير الشكلانية الروسية في النظرية الأدبية للقرن العشرين فواضح بيِّ

ت أن عدداً من الجوانب الرئيسة للنظرية الشكلانية قد استبق بعضاً من الأفكار ثب" 

الأكثر أهميةً في النظرية الأدبية للقرن العشرين، إن لم يكن أثر فيها تأثيراً مباشراً، 

فالمكانة المركزية للغة، و الإقلاع من عنصر السيرة، و فكرة إنشاء علم أدبي ، 

                                                 
  .١٢٩المرجع نفسه، ص 1

 
  .١٧٦كوهن، جان، بنية اللغة الشعرية، ص 2

  .١٩٣ص،المرجع نفسه  3



78 
  

الانحراف عن الأعراف، تمثل جميعها بعض الملامح والأهمية التي أضيفت على 

  )١("دبية من جاكبسون إلى بارت الأالرئيسة التي تتكرر في النظرية 

م عنفٌ منظ" لأسلوب بأنه اجاكبسون : يالانزياح يظهر في تعريف الشكلانفمفهوم 

  )٢(" مقترف بحق الكلام العادي 

 أدبية و نقدية كثيرة اعتمدت شهدت العقود الأخيرة من القرن العشرين أسماءو 

مفهوم الانزياح، و كان في صلب تفكيرها النقدي، و من أبرز هذه الأسماء جان 

: كوهن الذي خص مفهوم الانزياح بكتاب صار من أهم مراجع الشعرية في عصرنا

  : و فيه يعترف بصعوبة مفهوم الانزياح فيقول "بنية اللغة الشعرية " 

هوم معقد و متغير لا نستطيع استعماله دون احتياط، و لهذا إن مفهوم الانزياح مف" 

كنا نعمل بدءاً من أجل إقامة المعيار على قاعدة إيجابية، فنطلب من اللغة التي 

  )٣(" العلماء أن تكون مرجعاً لنا يكتبها

هم أن يقف عند شخصٍ مو لم يتوقف مفهوم الانزياح عند كوهن، و كيف لمفهوم 

 من النقاد و اللغويين عرضوا لهذا المفهوم و منهمبعينه، فثمة كثير:  

 و الناقد مانفرد بيرفيش،: رولان بارت، ونزفيتان تودورف و اللغوي الألماني

  :الروسي جورجي لوتمان، وويلك، ووارين، حتى نصل إلى

الناقد الكندي نورثروب فراي الذي يعنينا كثيراً في هذا البحث، و سنقف عنده وقفةً 

نه الناقد الذي ارسى اسس النقد الأسطوري الذي سأنظر الى شعرنا  لأ.متأنية

  .العربي الحديث من خلال منظاره

                                                 
سمير مسعود، وزارة الثقافة،دمشق، :  النظرية الأدبية الحديثة، ترروبي، ديفيد وجفرسون،آن، 1

  .٦٩، ص١٩٩٢سورية،

  .٥٨المرجع نفسه، ص 2

 
  .١٨٧كوهن، جان، بنية اللغة الشعرية، ص 3
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وما سبق عرضه يدل على أن مفهوم الانزياح متأصلٌ في تاريخ الفكر النقدي عند 

يقويه أمر الغربيين حاضراً و ماضياً، و كونه ضارباً في أعماق الفكر النقدي 

  . مكانةً مرموقةويجعله يحتل في الأذهان

  

  :أنواع الانزياح -

  )١(.متعلقاً بجوهر المادة اللغويةيكون فيه الانزياح :  الانزياح الاستبدالي-١

و تكون الاستعارة عماد هذا النوع من الانزياح، وهي الاستعارة المفردة القائمة على 

ها كوهن كلمةٍ واحدة تستعمل بمعنى مشابه لمعناها الأصلي و مختلف عنه، و يمثل ل

  :ببيت فاليري

 )٢(الهادئ الذي تمشي عليه الحمائمهذا السطح  -

خرقاً لقانون : " فالسطح هو البحر، و الحمائم هي السفن، و هذا يمثل عند كوهن

و هو " صورة بلاغية " اللغة، انزياحاً لغوياً يمكن أن ندعوه كما تدعوه البلاغة 

  )٣("زود الشعرية بموضوعها الحقيقيوحده الذي ي

عرض الانزياح، أي إنشاءه الذي : و قد رأى كوهن أن كل انزياح يتضمن عمليتين

ه يقوم به المبدع، و تحصل به للمتلقي المفاجأة، و نفي الانزياح، و هو ما يقوم ب

  )٤(."لى أصلهالمتلقي حين يرده إ

ع جاراتها في و هو يتعلق بتركيب هذه المادة اللغوية م: لانزياح التركيبيا-٢

  .ق الذي ترد فيه، سياقاً قد يطول أو قد يقصرالسيا

                                                 
  ٢٠٥المرجع نفسه، ص 1
  .٤٢المرجع نفسه ص  2

  ١٧٠المرجع نفسه، ص 3
  .١٦٣المرجع نفسه، ص 4
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فمن المعروف أن تركيب العبارة الأدبية عامة و الشعرية منها على نحوٍ خاص 

  .يختلف عن تركيبها في الكلام العادي أو في النثر العلمي

، فالشاعر  فالتركيب في الشعر يحمل قيماً جمالية، و الشاعر يشكل اللغة جماليات

وله لا بتفكيره و إحساسه، و هو خالق كلمات، لا خالق أفكار، شاعر بق" كوهن 

  )١("إنما ترجع إلى إبداعه اللغوي وعبقريته كلها 

  .و يرتبط الانزياح التركيبي أكثر ما يرتبط بالتقديم و التأخير و الحذف و الإضافة

مستوى تركيب الكلمات في : مع ملاحظة مستويين من التركيب يتحكم فيهما الشاعر

  .و الانزياح وارد في كلا المستويين. لة، و مستوى تركيب الجمل في نصجم

  

   :معيار الانزياح-

إن الانزياح، إذ هو يقوم على المفاجأة و التغير و عدم الثبات، فإنه من : يمكن القول

البدهي أن يعجز معيار واحد في تعيينه دائماً، ولا مهرب من أن تتضافر معايير 

  . أو معرفته، حسبما تقتضيه تركيبة النص و ملابساتهمختلفة على تعيينه

فمن الدارسين و النقاد من جعل اللغة العادية أو اللغة الشائعة قاعدةً عامة يقاس 

" رولان بارت، الذي أطلق على هذه اللغة مصطلح : عليها الانزياح، و هذا ما فعله

: لشهير الذي ترجمهو جعل هذا المصطلح عنواناً لكتابه ا" درجة الصفر البلاغية

الكتابة : تحت عنوان. ١٩٧٠نعيم الحمصي، و طبعته وزارة الثقافة في دمشق عام 

  .في درجة الصفر

على الرغم من وجود صعوبة في تحديد اللغة العادية أو النمط العادي في التعبير 

د كما أن اعتماد اللغة العادية في عصر ما معياراً للانزياح ق. لمعرفة الانزياح عنه

يوحي بأن الانزياح أمر آني مرتبط بعصر محدد و هذا قد يقلل من قيمة الانزياح، 

  .لأن الأصيل منه هو ما قاوم سطوة الزمن

                                                 
  .٤٠صآوهين، جان، بنية اللغة الشعرية،  1
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و منهم من اتخذ النثر العلمي معياراً لتحديد الانزياح، و جان كوهن في طليعة 

ح عنده شبه هؤلاء، فهو يرى أن العالم الأقل اهتماماً بالأغراض الجمالية، فالانزيا

  .منعدم

 من الانزياح ا خاليا نثرياقطب: نشخص الأسلوب بخط مستقيم يمثل طرفاه قطبين" 

و تقع القصيدة قرب . إلى أقصى درجةوقطبا شعريا آخر فيه يصل الانزياح 

  )١("اء من دون شك قرب القطب الآخرالطرف الأقصى، كما تقع لغة العلم

ر و الشعر بأنه جوهر لغوي شكلي لا يكمن ثم تبين كوهن جوهر الاختلاف بين النث

في المادة الصوتية و لا في المادة الأيديولوجية، بل في نمط خاص من العلاقات 

بعضها مع (التي يقيمها الشعر بين الدال و المدلول من جهة و بين المدلولات 

  )٢("من جهة أخرى) بعض

 في الشعر جزر نثرية و لكن إذا كان الشعر نقيض النثر كما رأى كوهن، ألا يوجد

  !إذا كان هذا الشعر بحراً؟

إن الدفقة العاطفية تنساب شعرا صافيا ولكن الربط بين الدفقات العاطفية الشعرية 

يحتاج إلى النثر؛ التعليلات العقلية تحتاج إلى النثر، فلا يمكن أن تكون القصيدة كلها 

لشعرية، فاللوحة لا تكون شعرا، والحاجة ملحة لوجود ممرات نثرية بين المحطات ا

  .بلون واحد له مستوى لوني واحد دون تدرج لوني

  

  :وظيفة الانزياح -

و نسبتها إلى " المفاجأة"أكثرت الدراسات الأسلوبية من الحديث عن وظيفة 

  و مفهوم المفاجأة مرتبط بالمتلقي، و معروفٌ أن الدراسات الأسلوبية .الانزياح

                                                 
 .٢٤-٢٣كوهن، جان، بنية اللغة الشعرية، ص 1

  
 ١٩١المرجع نفسه صفحة  2
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اية خاصة، بل جعلته داخل دائرة الإبداع، و هذا غيرها من الدراسات أولته عنو

الأمر قد يبدو عادياً و طبيعياً لأن المتلقي هو من يوجه إليه النص، وهو شريك 

المؤلف في تشكيل المعنى، ولذلك تعنى المناهج النقدية الحديثة بطريقة استقبال 

" شعرية التلقي" و أخذ الحديث يرتفع عن .القارئ للنص، و ما يقوم بينهما من تفاعل

و ما من شك أن كل واحدة من هاتين الشعريتين تعاضد " شعرية النص" إلى جانب 

  .الأخرى

، كي يبقى "موت المؤلف"  عندما نادت بالبنيويةو بلغ الاهتمام بالمتلقي ذروته لدى 

  .البنيويةالنص وجهاً لوجه مع القارئ، و لعل هذا أهم ما جاءت به 

سر اهتمام هذا النقد بفعل قد المعاصر يلحظ بسهولة و يو لعل المتأمل خارطة الن

و هذا الاهتمام في قسم كبير منه نتيجة اهتمام بالانزياح الذي كثر . القراءة و التلقي

  "المفاجأة: " ومن أبرز وظائفه. في أدب الحداثة و في الفكر النقدي المعاصر

 الإبداع، و هي نهايته، و فكرة المفاجأة ليست غريبة مذ جعلها السرياليون منطلق

  )١("لكتابة إلا أن تغمره المفاجأةا" فالكاتب السريالي لم يكن بقادر على 

إن الصورة : " كما وجد السرياليون في المفاجأة غاية الحرية و في هذا يقول بروتون

. مدى الحرية الممكنوحدها، بما تحمله من مفاجآت غير متوقعة، هي التي تعطيني 

  )٢("من الكمال بحيث تثير الرعبو هذه الحرية 

  :و يمكنني أن أحرف مقولة الفيلسوف ديكارت فأقول

و الدهشة برهان على .فالإنسان وجد لكي يندهش". إذاً أنا موجود. أنا أندهش" 

  .وجوده الحقيقي

                                                 
الياس بديوي، : كاروج، ميشيل، أندريه بروتون و المعطيات الأساسية للحركة السريالية، تر 1

  .١٢٥، ص١٩٧٣دمشق

  .١٢٦المرجع نفسه ص  2
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و هكذا أصبحت درجة الإبداع تقاس بمدى ما يحققه هذا الإبداع من دهشة و مفاجأة 

  . جمع عناصر لا يتوقع جمعها في مجال واحدشأان في الغالب منتن

   جاكبسون الشكلاني أن المعيار لكل تقييم جمالي إنما هو الجدة قد رأى و

  )١(.و المفاجأة

في نفس " و هو غير متوقع " ثم جاء ريفاتير فحدد أثر كل خاصية أسلوبية بما تحدثه 

ب مع حدة المفاجأة التي إن قيمة كل خاصية أسلوبية تتناس: " القارئ أو المتلقي فقال

المتلقي ن وقعها على نفس تحدثها تناسباً طردياً بحيث إنها كلما كانت غير منتظرة كا

  )٢("أعمق

  و هو مفهوم يرتبط بالمتلقي، " مقياس التشبع"و أكمل ريفاتير نظريته بما أسماه 

واترها، فكلما و معناه أن الطاقة التأثيرية لخاصية أسلوبية تتناسب تناسباً عكسياً مع ت"

ا أي أن التكرار يفقده: تكررت نفس الخاصية في نص ضعفت مقوماتها الأسلوبية

  )٣("يرية تدريجياً شحنتها التأث

و هذا يعني أن النص و ثم المتلقي يكونان قد وصلا إلى حالة من التشبع لهذه 

 جأة؟برازها بما هي خاصية مميزة ولكن لم هذه المفاإالخاصية فلا يعودان يطيقان 

  ماوظيفتها؟و

يبدو أن جذب انتباه القارئ هو الغاية، فإذا فترت حماسة القارئ للمتابعة فاجأه 

الأديب بعبارة تثير انتباهه، أو بخروج عن سياق الكلام العادي يعيد إليه حماسته، 

ويجعله يمتص تأثير النص كاملاً، و هذا قد يعيدنا إلى الشكلانية الروسية التي رأت 

                                                 
عاية الفنون و الآداب، محي الدين صبحي، المجلس الأعلى لر:ويليك ووارين، نظرية الأدب، تر 1

  .٣١٩، ص١٩٧٢دمشق

  
  .٨٣،ص١٩٩٣المسدي، عبد السلام، الأسلوبية و الأسلوب، دار سعاد الصباح، القاهرة 2

  .٨٦المرجع نفسه، ص 3
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ر الذي تقوم عليه أصالة الأدب إنما يتمثل في الجدة و المفاجأة، فنحن لا أن المعيا

  ننتبه إلى الكلمات و ما ترمز إليه إلا إذا وضعت معاً على نحو جديدٍ 

  )١("و مدهش

وظيفة للانزياح مرحلة أولى للوصول " ريفاتير"و ربما كان جذب الانتباه الذي ذكره

  .غبطة و الإمتاعإلى الإمتاع، ووظيفة الشعر توليد ال

 بالأشياء الإمتاع، و الشعور: يفة الأساسيةو ما ذُكر من وظائف أخرى ملحقات بالوظ

  .اً متجدداًشعور

 كان ضرورياً، فإنه مثل -الذي قمت به-و إذا كان العرض المبسط الموجز للانزياح

  ه مفهوماً في النقد الأسطوري، فصوفرشاً لابد منه للوصول إلى الانزياح ب

  . ما أنا معني به في بحثيوهذا

فالانزياح مصطلح أوجده النقد الأسطوري للدلالة على أن الأسطورة الأصلية تخضع 

  لتعديل يجريه الشاعر أو الأديب حتى يلائم بينها و بين موقفه في الحياة 

و نظرته إليها، و لعل المفاهيم و القيم الأخلاقية و الطموحات الفكرية هي التي تجبر 

على هذا التعديل، أي على استخدام الأسطورة الأولية استخداماً جديداً، الشاعر 

 جديدة، فيرتب عناصر الأسطورة ترتيباً يساعده في الوصول فالشاعر يقوم بتوليفةٍ

  إلى غرضه، و لمزاج الشاعر يد طويلة جد طويلة في عملية الانزياح،

صر على تغيير الأدوات القديمة لا يقت:" -كما يرى الناقد حنا عبود- على أن الانزياح 

بأدوات جديدة و حسب، بل إنه يشمل الفكرة ذاتها، إذ قد يوظف هذه الفكرة توظيفاً 

  )٢("نوية و يجعلها تتصدر الأسطورةجديداً، أو قد يضخم فكرة ثا

                                                 
 .٣١٩ويليك ووارين، نظرية الأدب، ص 1

 .١٥٣، ص١٩٩٩عبود،حنا،النظرية الأدبية الحديثة والنقد الأسطوري،اتحاد الكتاب العرب، دمشق 2
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 الانزياح ينتج الجديد الذي يتخلق كل يوم بل كل ساعة، ما دامت هناك او من هذ

ذا نكون باستمرار أمام جديد لا حصر له، ما دمنا أمام وعلى ه." أقلام تكتب

ل نظام صارم هو النظام إن الجديد يتخلق يومياً، إلا إنه داخ. انزياحات لا حصر لها

  )١("الأدبي

كل يوتوبيا تسعى لاستعادة العصر الذهبي تكرار منزاح لجنة عدن، جمهورية " فمثلاً 

صور نمطية تكرر النمط . د لملتونأفلاطون، شيوعية ماركس، الفردوس المفقو

  )٢( "جنة عدن"وذج البدئي الذي هو الأعلى أو النم

رحلة سندباد، زيارة : و الرحلة إلى العالم الآخر يعقبها انبعاث جديد، نجدها في 

عوليس إلى بيت الموتى، دخول يونس في بطن الحوت، إلقاء يوسف في البئر، موت 

  .دة رثاء في شهيدأدونيس و انبعاثه، و حتى آخر قصي

هذه الصور الكونية موجودة في الأساطير التي انحدر منها الأدب سابقاً، و سيظل " 

ينحدر منها إلى أبد الدهر، و على الناقد أن يقف بعيداً عن القصيدة و يتأملها ليكتشف 

  )٣("سطورية أو تصميمها الميثولوجي منظومتها الأ

 عن نزياح، فالأدب هو أسطورة منزاحةلافالفرق بين الأسطورة و الأدب هو ا" 

  الأسطورة الأولية، التي هي الأساس، و هي البنية،

و كل صورة في الأدب مهما تراءت لنا جديدة، لا تعدو كونها تكراراً لصورةٍ 

  )٤("مركزية مع بعض الانزياح أحياناً، و مع مطابقة كاملة أحياناً أخرى 

                                                 
 .١٥٦المرجع نفسه، ص 1

 .٣٣، ص١٩٩٦ آذار٢٠٧رومية، وهب أحمد، شعرنا القديم و النقد الجديد، عالم المعرفة، العدد 2

 
  .٣٣المرجع نفسه، ص 3

، ١٩٨٧حنا عبود، دار المعارف، حمص:فراي، نورثروب، نظرية الأساطير في النقد الأدبي، تر 4
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م، و حين ننشر معرفة الانزياح الذي أصاب فالأسطورة ليست أدباً بل هي مادته الخا

الأسطورة عندما غدت مادة أدبية علينا أن ننظر أولاً في العلاقات الاجتماعية 

مو خارج العلاقات ن الأسطورة رمز، و الرموز لا تنالمحيطة بهذا الانزياح، لأ

 هذه الأسطورة لأننا لا أن ننظر في كيفية توظيف المبدع الاجتماعية، و علينا

  .ةعن القصدينستطيع أن نتصور أدباً عارياً 

ربة المهد السومرية الجميلة التي سبق ذكرها في الأنماط الأولية حولتها " فليليت" 

تلبي تعد المجتمعات الذكورية إلى خانقة أطفال، بعد أن رأت أن تربيتها للأطفال لم 

  .حاجات المجتمع الجديد

ن جلجامش عندما وجدها عند ضفة النهر  إبل. الربة تحولت إلى شيطانة ليليةهذه 

إن إينانا هي التي : منعها من أن تأخذ الأخشاب من الأشجار لتصنع مهوداً، وقيل

تربيها لتكون حرضته و جعلته يطردها و يطاردها، و يقتل الأفاعي التي كانت 

 فإنها من ثمةو.  رمز الحكمة و الشفاء-كما هو معروف-و الأفعى. ترياقاً للأطفال

  .رمز المرأة أيضاً

و كما تحولت ليليت إلى شيطانة ليلية كذلك تحولت الأفعى إلى إبليس، أو أن إبليس 

إذا أراد ضراً أو ضرراً دخل فيها و استخدمها أداةً من أدواته الخبيثة التي بها ينفذ 

  )١(.لى بإفساد العباد و الكيد لهممآربه، و يتس

  :و في مكان آخر يقول الناقد حنا عبود

المحيط لا يسمح للأم أن تمضي . إن المحيط امتلأ و صار يهاجم أعماق نفوسنا" 

المحيط أشبه ببيت العنكبوت يمسك بنا . ساعةً أو حتى بضعاً من ساعةٍ بجانب المهد

فريسةً سهلةً للعلاقات الشائهة لهذا العصر السريع و العاصف الذي بسط الاقتصادي 

                                                 
 وما ١٧ص،٢٠٠٦عبود، حنا، دمشق، وزارة الثقافة،، "لحديثةليليت و الحركة النسوية ا"انظر كتاب  1

 .بعدها
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مات و أركان الاقتصاد الأدبي جانباً، و خمد المادي سيطرته عليه، فتنحت كل مقو

  )١("ريةالاهتمام بالجانب الفني للحياة البش

ار مدى و هنا تبرز مهمة النقد الأدبي و هي الكشف عن الأنماط الأولية، و إظه

دٍ  إلى الذهن فكرة جوهرها أن كل نقتز الجديدة، و قد قفالانزياح، و أساليب الأداء

 دام الأدب فناً مجازياً، و ما دام المجاز يرجع إلى الأنماط أدبي هو نقد أسطوري، ما

  .الأولية التي يكشف عنها النقد في الأدب

أو " الحنان القاتل" نجدها في انزياحها ما تزال تعيش بيننا في " ليليت" و بالعودة إلى 

  .نمط الأم التي بحنانها تفسد أبناءها، و بالحب تقتلهم

  !ا اليومي و في أدبنا فما أكثر وجودها في واقعن

  "الحنان الدافئ الجميل" و إن كانت في شعرنا العربي السوري الحديث تنزاح نحو 

ثلاث بطاقات إلى " في ارتدائها ثوب الأم، و هذا الثوب أحب أن ألامسه في قصيدة 

  ":قيامة : " للشاعر عبد النبي التلاوي، ففي البطاقة الأولى" أمي 

   لهفتي في نوافذِ أبحثُ فقمتُ المساءمقا                 " 

  .... أمي                   عن قلبِ

   مسماراً الآهاتِ عن صليبٍ يكتب أبحثُ                   كنتُ

   الدموع                   على خشبِ

               و ألملم أوتاراً الأشعار   

لموالٍ يحن             إلى الرجوع   

     م        نكان يمنحني سواها حين تكسرني كوابيس   

  بلةً             الليالي قُ

                                                 
 .٦٦، ص٢٠٠٢عبود، حنا، من تاريخ القصيدة، دار السوسن للدراسات و النشر، دمشق، سورية 1
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في ليالي قهرِشعلُ             من كان ي نا السريأشجار   

١(                                               الشموع(  

 و ليليت هنا تنزاح مع هبوط الظلام، ارتباط الحنان الدافئ لليليت" قام المساء " نجد 

نيها من أجل نومه بسلام و التي تغ" ليليت" إلى قلب الأم، و الطفل يلملم أشعار 

هذا الموال لأن قد غاب ة، و هذه الأشعار أوتار يعزف عليها موال الأم، وطمأنين

   الحنين إلى ربة المهد - .شوهت، و لذلك يحن إلى الرجوع" ليليت" صورة 

  .- ليناموا بهدوء و حبو هدهدتها أسرة الأطفال

و الطفل دونها تكسره كوابيس الليالي، و هي وحدها تمنحه القبلة لتزول الكوابيس 

  .بكل ما في الكوابيس من رعب، و ما في القبلة من حب و حنان و دفء

 تضيء ليالي الطفل، و إضاءة الشموع توحي - ليليت– المنزاحة عن - الأم-إنها

مغلف بالأحلام، مثلما توحي الأشجار بالمهود التي كانت بالرقة بالرهافة بالهدوء ال

  .للأطفال ليرقدوا فيها بسلام" ليليت" تصنعها 

والشاعر بحاجةٍ ماسة لليليت القديمة أو الأم . إن وظيفة ليليت ما زالت قائمة

  .المعاصرة تعيد إليه توازنه النفسي و تريح أعصابه التعبة

  ":طفولة " و في البطاقة الثانية 

  أمي أتيتكِ من ضياع البسمة الأولى على شفتي                 " 

                     حملتُ الدمع في الخدين شامه

                     و رفعتُ شاهدةً لقبر أخي على كفي حمامه

  دعتُ آلام الشبابِ و عدت طفلاً يملأ الدنيا                   و

                          صداحي                             

                                                 
  .٧٥، ص١٩٨٩اتحاد الكتاب العرب، دمشق، سورية. التلاوي، عبد النبي، شيطان الأغنية الأخيرة 1
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                     و هربت من حزن السنين لألتقيك أمام نافذة

                                                       الصباح

                     أرنو إلى طهر الحليب و خفق ثديك كالجناح

   يديك                   فأنام يا أمي و تحضنني طيور في

  )١(. "        ينام قلبك في جراحي                                  

يهرب الشاعر من آلام الشباب، من الدمع، من حزن السنين، و لكن إلى أين المهرب 

إلى البسمة الأولى على شفتي الطفل، عندما يلتقي أمه أمام نافذة !. أو المفر؟

 –من نوافذها تهدهد سرير الطفل لينام  كانت تأتي إلى البيوت  ليليت- .الصباح

  :ولنتأمل هذا الانزياح الفني الرائع لدى الشاعر

  فأنام يا أمي و تحضنني طيور في يديك        " 

  "             ينام قلبك في جراحي                 

فل في خلاياهما، في ملمسهما الحريري الحاني فا ليليت اللتان تهدهدان سرير الطك

و كائنات يعشقها الطفل، و يصل التعبير . افئ طيور، و الطيور ريشٌ ناعم حنونالد

  :إلى ذروته في العبارة الأخيرة في المقطع

  "ينام قلبك في جراحي                        " 

ن و إن كان قلب الأم لا يوصف، و القلب في فالقلب حب وحنان و دفء و أما

يمتد من ربة المهد السومرية إلى أم " ليليت " ه قلب الجراح بلسمةٌ و شفاء، إن

الشاعر، و يبقى الحنين لاهباً إلى البسمة الأولى التي ضاعت، و يظل النمط الأولي 

اقبضوا علي :  يختفي و كأنه يقولالمنزاح يطل علينا إطلالة حلمٍ جميلٍ يومض و

 لذة الاكتشاف، و في الاكتشاف دهشةٌ و جمالففي .  

                                                 
  .٧٦ان الأغنية الأخيرة، صالتلاوي، عبد النبي، شيط 1
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  :تقدم نجد أنهومما 

ته فإنه في الأدب يدلل أيضا إذا كان الانزياح فعلا كونيا يدل على حركة الكون وحيوي

على حيويته وتجدده، فلولا الانزياح لبقي الأدب متجمدا في شكله ومضمونه، فمن 

الانزياح عن الأسطورة الأولى أو النمط الأولي الأسطوري يتولد التجديد ويولد 

لذي قتله البطل أصبح بالانزياح  تنيا اقتصاديا او تنينا سياسيا أو الجديد، فالتنين ا

حاكما مستبدا، بينما أصبح الشعب أو المقاومة بطلا يقتل هذا التنين، بينما غدا الرمح 

 .بندقية أو صارخا

إنه موت المؤلف الذي أعلنه البنيويون، وموت النص الذي أعلنه التفكيكيون يصب 

– النص الأدبي سواء أكان قصصيدة أم قصة أم مسرحية في خليج الانزياح، لأن

 سبقته، وهذه النصوص السابقة ترجع أيضا إلى نصوص أسبق، يعود إلى نصوص

لتنتهي إلى الأنماط الأولية الأسطورية التي يبحث عنها الدارس أو الناقد ليكشف 

  .الانزياح عنها، ويضع يده على مواطن التجديد والابداع في النص الأدبي

إنني أثمن الدراسات الأسلوبية التي صبت اهتماها على نوعين من أنواع الانزياح 

الانزياح الاستبدالي المتعلق بجوهر المادة اللغوية، والانزياح التركيبي المتعلق : هما

أي الانزياح . بتركيب لمادة اللغوية، ولكنني أثمن أكثر الانزياح بمفهومه الأسطوري

نه الأساس المتين للنقد الاسطوري الذي فتح بوابات حديثة عن الأسطورة الأولية لأ

 الهزات لفهم فنون الادب وخصوصا الشعر، فالفحص الزلزالي للقصيدة يكشف

  .غوارها العميقة، وفي الكشف والسبر دهشة ومتعبةأسطوري فيها، ويسبر الأ
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  )الأنماط الكبرى   (            

        في مواجهة شعر التفعيلة في سورية 

  

  . تمهيد-

  :الأنماط الكبرى

  . نمط الخلق والتكوين-

   نمط الأم الأولي-

  . نمط المرأة-

  . نمط الإله والولادة الجديدة-
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  : تمهيد-

  ية من منظار النقد الأسطوري مواجهـةٌ        مواجهة شعر التفعيلة في سور     لا أنكر أن

لسلامة في الوقوف على مسافة من      عةٌ، وربما كانت ا   صعبةٌ وقاسيةٌ، ولكنها مفيدةٌ مات    

 الشعر لتأمله من خلال النقد الأسطوري أو بتعبير آخـر فحـص هـذا الـنص                 هذا

ات الأسطورية، والتعبير للناقدة اليونغيةالشعري فحصاً زلزالياً بحثاً عن الهز:  

ادر في لندن عام     الص "ضروب الأنماط الأولية في الشعر    " في كتابها    "كيندمودبو"

لكنني ولم يترجم إلى العربية، ولم أستطع الحصول على نسخته الأصلية، و          . ١٩٣٤

. جعفر صادق الخليلـي   : ترجمة. فينران. ك.ك: مؤلفهل" الأسطورة"أخذته من كتاب    

لكوليردج وفق منظور النقـد     " البحار العجوز "قصيدة    " كيندومودب" حللت الناقدة    إذ

  )١(.الأسطوري

       لفهمه هو إعادتـه      خير وسيلةٍ  وإذا كان الأدب أسطورة منزاحة عن مكانها، فإن 

ه الأسطوري، والبحث عن الأنماط الأولية التي تشكل رؤاه وبنيانهإلى نص.  

لة الرموز مع ملاحظة أن لكل شاعر أساطيره الخاصة أو نطاقه الطيفي، أو تشكي      

  .الخاصة به والتي قد يكمن الكثير منها في لاوعيه

لماذا دخـل مـصطلح النقـد       : وإذا كان نورثروب فروي قد ألقى السؤال الآتي       

لأن الأسطورة كانت وسـتكون عنـصراً       : الأسطوري في النقد الأدبي، فإنه يجيب     

ملحوظـاً  ن  أساسياً في الأدب، وإن اهتمام الشعراء بالأسـطورة والميثولوجيـا كـا           

  )٢(.وسومستمراً منذ زمن هومير

                                                 
، ١منشورات عويـدات، ط   ، باريس، بيروت  ، جعفر صادق الخليلي  : الأسطورة، تر ، رانفين.ك.ك -1

  .٤٠، ص١٩٨١
  .٣٤، ص١٩٩٢هيفاء هاشم، دمشق، وزارة الثقافة، : فراي، نورثروب، الماهية والخرافة، تر -2
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لكنها غير معزولة فهـي متعلقـة       ولذلك يجب فحص كل قصيدة بصفتها وحدةً،        

....  بقصائد أخرى من نوعها، سواء أكان ذلك بشكل صريح أم بشكل ضمني            اًضمن

فدارس الشعر يعرف أنه لا يتحرك فقط من قصيدة إلى قصيدة أو من تجربة جمالية               

  .يدخل أيضاً في نظام متماسك ومتقدمبل . إلى أخرى

وهكذا بينما تكون كل قصيدة جديدة عبارة عن خلقٍ فريد وجديد، فهـي أيـضاً               "

  )١(". الأدب المألوفة، وإلا فلن تعرف كأدب على الإطلاق أعرافإعادة تشكيل

                                                 
  .١٩٣المرجع نفسه ، ص- 1
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ن، هذا النمط    وأبتدئ المواجهة مع شعر التفعيلة من خلال نمط الخلق والتكوي          -

نـي بدايـة الوجـود      عالأسطوري الحاضر حضوراً لافتاً، وليس ذلك بغريب لأنه ي        

الإنساني في هذا الكون الرحب الواسع الأرجاء، والعودة إلى نمط الخلق والتكـوين             

عودة إلى الزمن الغض، عندما كانت قوة الخلق تتخلل الوجود البكر، وأبتـدئ مـن               

ان الجودي المكتوبة في النـصف       للشاعر حس  " كانت إلهةً  دة التي يحديث الس "قصيدة  

  :ات القرن العشرينيالأول من ثمانين

  حين الليل يسافر  

   المهجورهفي طرقات النفسِ  

   النومِ أشباححين يغافلُ  

  في جسدي الدافئِويجثم أفعى مقروره   

   الباردِ وحدي الصمتِأتسجى فوق رخامِ  

  وجهك أتذكَّر   

  : النائم فوق وسادةِ عينيكوالحزن  

  تويجات حنينٍ طفلٍ  

 لم توقظها الشمس  

   رجاءٍ عذبٍ وأوراقَ   

  لم تلثمها الريح  

  ريفٍ لم يأتِ، ومرآة نجومٍ مكسورهوأعشاب خ  

  أتذكر رائحة العشب على أشجار عذوبتك البكر  



95 
  

  ورائحة الجوع الملتف على صدرك  

  أتذكر كيف تسللت إليك كعصفورٍ  

  ني الثلجفاجأ  

  وأغرقني النهر الهابط من  

  الحلم وراء ضباب اللحظات المقهورهقممِِ   

  خلف قوارب دهشتك الزرقفطفوت على ربدٍ فضي   

  أحاول أن أخرج منك  

  ومن هذا الطوفان المنهك  

  كي أكتب أغنيةً تتحدث عن مملكةٍ   

  الصخب وراء تلال الأيام المسحورهلم يوقظها   

  لحزن الأولى اهل كانت حم  

  -هذا الباب المغلق باللّيلك والأجراس-  

  سوى حمى الروح النّازفة الجوع؟  

   في أحداق العالم؟اكنِلم السوهل كنتُ أنا إلا سيدة الأ

  لِ الأومعجزة التكوينِ

افئباعثة الخصب وواهبة الفرح الد  

  هل كنت أنا إلا سوسنةً تتقطر حزناً صوفياً ظامئْ

  ؟ الرجل الجرداءيلتم على أغصان

  في اليوم الأول من تكوين القلب الوادعِ

  فاجأني السيل الخارج من فوهة البحر الأزرقِ
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وارتاح على أوراق حنيني البيضاء  

  في اليوم الثاني من تكوين الجسد الجارحِ  

غافلني الكرز الناضج وتدلّى فوق الأشواك   

  في اليوم السابع من إدراكي

  البذرةِأخرجت نواة الخلق من 

  -بعلة إيلي–رت إلهة بابل وص

  : الخالدة-أوروك–وإلهة 

  الخصب الطافح)  عشتار-إنانا(

الأربابصرت عشيقة رب   

مسيرة الكون، ومالكة الأسرار البكر، وخالقة الأشياء  

   من حكمي الأزليفي اليوم العاشرِ

  لمملكة الرجل انطفأت شمسي 

  -إنكي–جاء إله ذكر يدعى 

   وغير ناموس الخلقِ-أوروك–ينة احتلَّ مد

   في أعضائي الشهوةِر جموأشعلَ

  ل من تكوين الأنثى في اليوم الأو  

راودني الذكري عن نفسي قرب النائم  

بغلالٍ من قمحٍ، وقطيعٍ من غنمٍ، وفراء  

  في اليوم السابع من تكويني

  أيقظني الرجل النائم قربي
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ودعاني كي أعبده  

الأرضِةِ من سنبلكي أخرج   

  وأصبح قوقعةً تتكرر بالإنجابِ

   في رحلةِ صيدٍجِوتسحقها أقدام الذكر الخار

خلف حدود الشهوات الحمقاء  

   من تكويني في اليوم العاشرِ

  هِ رجولتِ على أسوارِ المخذولُقيدني الرجلُ

العالمِ رني من معرفةِحر   

منْ الساقطَسلمني القيد ه   

ودعاني بالعذراء  

   وبعد سقوطي في أعماق الليل البشري ِّوالآن

الخوفِارِوبعد تنامي حزني في صب    

   من نومي  أخرج أنأحاولُ

   القحطِ سياجِخلفَ

  أحاول أن أكسر في جسدي 

    السوداء على الجثثِقوقعة الزمن الملتفِّ

    القاتلِ الألمِفأرى نفسي في صحراءِ

  :ربي أقنعة الأنثىقُ

  هلَ الأب، الظمأُمتُ، الص، الرعبالخوفُ

   المجرىوأمامي نهر مجهولُ
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  سٍ حارقْوقوارب من كلْ

وورائي ظلمات الصحراء  

  ي البر بالعسلِأتعثَّر في فوضى جسدي الطافحِ

أقومومزمار على شفتي  الحب   

   الأرضِ في ساحاتِلِأهرب من حزني المتكتِّ

خلف دميوأركض   

   خلفي، تدخلُ فيهِأدخلُ

    الأزهارِ، ومملكةُ الأشجارِ، وطائفةُالأطفالِ عائلةُ

القاحلِ على الغيمِنسير   

   الصفراء البشرِاً خلف قوانينِ لوناً ورديننزفُ

   الجمرِ نا تلك الزهرة في آنيةِأف

   الشوكِ فوق جذوعِوتلك النحلةُ

  )١(" الزمن القادم فيها ضوءشرقُ الموتلك اللؤلؤةُ

 إله  -آن–ات الأسطورية نتذكر    القصيدة بحثاً عن الهز   في الفحص الزلزالي لهذه     

ماء السومري، وإيل إله السماء السوري، وإنكي إله الماء العذب، نتذكر ننمـاخ،             الس

نتذكر ملحمة التكوين البابليـة المعروفـة باسـم         .  الأرض وهي ننتو أومامي    -الأم

  ".الأنيوما إيليش"

لق هو آلهة الأمومـة  افالخ. اني قبل الميلاد  التي يعود تاريخ كتابتها إلى الألف الث      

 وهي الأم الكبرى، وهـي أيـضاً        -ننتو– أو   -ننماخ– أو كما تدعى أيضاً      -مامي–

 -جيـا – وعند الإغريق    -عشيرة–الأرض والتربة الخصبة، يعادلها عند الكنعانيين       
                                                 

، )١٩٩٤-١٩٨٣(لم تذكر دار النشر ولا تاريخه، لكن القصائد بين          الجودي، حسان، حصاد الماء،      -1

 .٧٩-٧٥ص
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 الثقافات القديمة عبدت آلهـة       فكلُّ -سيبيل–سيا الصغرى   آ وفي   -حيا–وفي كريت   

 التي كانت مركزاً للحياة الروحية، وصـعد الآلهـة          -الأم–نثى كبيرة هي الأرض     أ

هـذه الآلهـة    الذكور، ودفعوا الأم الكبرى إلى الوراء في الثقافة الأبوية، إلا أن قوة             

 في أعتى أشكال المجتمعات الذكرية وفي بلاد الرافدين تقاسمت          ين قائم ابقيها  وتأثير

 - مـامي  -ننتـو : عن العصور السالفة آلهتان همـا     وظائف الأم الكبرى الموروثة     

 وروح الخـصوبة    وصارت عشتار الحـب   .  الأرض - الأم -ننتو: فبقيت. وعشتار

  :ولنقرأ هذا النص البابلي المترجم عن ألواح الرقم الطينية. الكونية

  أنت عون الآلهة، مامي، أيتها الحكيمة  

  أنت الرحم الأم  

  يا خالقة الجنس البشري  

   الإنسان فيحمل العبءاخلقي  

  اخلقيه يحمل العبء  

  ويأخذ عن الآلهة عناء العمل   

  فتحت ننتو فمها  

  وقالت للآلهة الكبار  

  لن يكون لي أن أنجز ذلك وحدي  

  ولكن بمعونة أنكي سوف يخلق الإنسان  

  الذي سوف يخشى الآلهة ويعبدها  

  فليعطني أنكي طيناً أعجنه  

  فتح أنكي فمه  

  لكبيرة قائلاً للآلهة ا  
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  في الأول والسابع والخامس عشر من الشهر  

  سأجهز مكاناً طهوراً   

  وسيذبح هناك أحد الآلهة   

  وعندها فليعتمد بقية الآلهة   

  وبلحمه ودمائه  

  ستقوم ننتو بعجن الطين   

  إله وإنسان معاً  

  )١" (سيتحدان في الطين أبداً  

 "جسر بنات يعقـوب   "قرأ رواية   ا عبود قد أُذهل عندما      وإذا كان الناقد الأدبي حنّ    

     هذا الأديب خلص إلى النتيجة ذاتها التـي         للكاتب العربي الفلسطيني حسن حميد لأن 

خلصت إليها الباحثة الأمريكية مارلين ستون بعـد أربعـين عامـاً مـن البحـث                

 وهو لم يقرأ كتابها ولم      )٢(." أنثى بيوم كان الر  " في كتابها    -الأثري–الأركيولوجي  

 على أفكاره، فإنني ذهلت أيضاً عندما قرأت قصيدة الشاعر حـسان الجـودي              يطلع

المكتوبة في الشهر الأول من عـام ثلاثـة وثمـانين           " حديث السيدة التي كانت إلهةً    "

 وألف، أي قبل خمسة عشر عاماً من ترجمة الأديب حنـا عبـود لكتـاب                ةوتسعمائ

  ". أنثىيوم كان الرب"مارلين ستون

ى اعر أو تـأتّ   فكيف استطاع الشّ  . ت من نشر الكتاب بالإنكليزية    وبعد خمس سنوا  

إلى النتيجة ذاتها عن الخلـق      " يدة التي كانت إلهةً   حديث الس "له أن يصل في قصيدته      

  !والتكوين وعصور الأمومية، وسيادة الربات، ثم الانقلاب الذكوري؟

                                                 
  .٨٢-٨١، ص١السواح، فراس، مغامرة العقل الأولى، دار الكلمة للنشر، بيروت، لبنان، ط- 1
  . ١١، ص١٩٩٨حنا عبود، دار الأهالي، دمشق، سورية، : ستون، مارلين، يوم كان الرب أنثى، تر -2
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الأنمـاط الأوليـة    أن يكون هكـذا، إنهـا       إلاَّ  إنه الأدب الذي لا يستطيع      : أقول

 عمر هـذا الأديـب   د أنالمترسبة في اللاوعي الجمعي للإنسان تظهر في رؤى تؤكِّ  

 ـ. المعاصر يجب أن يكون خمسة آلاف عام على الأقل         ة الأولـى يقـول   في المحطّ

ةالشاعر حسبان الجودي بلسان المرأة، الر:  

  ؟وهل كنت أنا إلا سيدة الألم الساكن في أحداقِ العالم"  

  معجزة التكوين الأولِ  

  "باعثة الغضب وواهبة الفرح الدافئ  

  .الخصب الطافح والفرح الدافئ... فتتراءى لنا عشتار، وإنيانا وعشتروت

  :وفي المحطة الثانية

  "في اليوم العاشر من حكمي الأزلي  

  لمملكة الرجل انطفأت شمسي    

   -إنكي–جاء إله ذكر يدعى     

  وغير ناموس الخلق -أوروك–احتل مدينة 

  ".هوة في أعضائيوأشعل جمر الشَّ

وإذا كان الفحص الزلزالي قد أظهر هذه الهزات        . تين قرون وقرون  وبين المحطَّ 

  !الأسطورية الواضحة ، فأين يكمن التجديد والإبداع في القصيدة الحديثة؟

       ن في هذا   هما يكمنا إنَّ: ل حتى يجيب  ولا يحتاج الدارس إلى كثير من الوقت والتأم

هذا الانزياح القـائم علـى      .  الفني الأسلوبي عن النمط الأسطوري الأولي      حالانزيا

  :السرد الشعري

  حين الليل يسافر  

  في طرقات النفس المهجورة   
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  :والتصوير الفائق التكثيف القائم على سبرٍ لأعماق النفس الإنسانية

  أتذكر كيف تسللت إليك كعصفورٍ  

  فاجأني الثلج  

  ني النهر الهابط وأغرق  

  من قمم الحلم وراء ضباب اللحظات المقهورة   

والقائم على تغيير جهة الخطاب من الغائب إلى المتكلم فالمخاطـب مـن أجـل               

التعبير عن الرؤية الجديدة المنزاحة عن النمط الأولي نمط الخلق والتكـوين ومـا              

م المتولـد مـن جمـر       لٍ مشرقٍ بالزمن القاد   هى إليه من انقلاب ذكوري إلى تفاؤ      انت

  :المعاناة وشوك المعايشة

  فأنا تلك الزهرة في آنية الجمرِ"  

  لك النخلة فوق جذوع الشوكتو  

  "وتلك اللؤلؤة المشرق فيها ضوء الزمن القادم  

  :مع براعةٍ أسلوبية في وصف الشيء بضده       

  "نسير على الغيم القاحل"  

  :حواستخدام الألوان للتعبير عن هذا الانزيا

  "ننزف لوناً وردياً فوق قوانين البشرِ الصفراء"  

  للشاعر محمد عمران يطل علينا نمط الخلق" دوار البحر"وفي قصيدة 

  :حباً  والتكوين لا

  وكان وقتٌ من حلمٍ فانٍ"...  

   أرضاً من غبطةٍ أولى،رأيتُ  

  وخلقاً من زحمةٍ أولى  
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  وشمساً من شهوةٍ أولى   

  وكان وقتٌ من حلمٍ فانٍ  

  أرى سماء طازجةً  

  إلهاً في نشوةِ الخلقِ،  

ساًأرى نبيذاً مقد  

ساًوخبزاً في يده مقد...،  

          .........     

والطين  

  كان إله الطين.... !.يخفق

  يبتكر الأرض الأولى

  وكان وقتٌ

  من حلمٍِ فانٍ  

في البحرِأرى رماداً يغوص    

وكان غمر  

  ظلام غمرٍ

  شِ، ترفُّورأيت روحاً كالفرا

  فوق الغمرِ

  ويداً، يداً بيضاء

  هذا إله الماء
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  )١ (.."يعيد خلق الدهرِ

ر مع هذه المقاطع نمط الخلق والتكوين الأولي الموغل في أعماق الضمير            ونتذكّ

  )٢(".في تلك الأزمان الأولى لم يكن سوى المياه"الجمعي للبشرية ففي أسطورةٍ بابلية 

  :I.كوينت–ر ما ورد في التوراة ونتذكّ

ربةً خاليةً وعلى وجه    في البدء خلق االله السماوات والأرض، وكانت الأرض خ        "

  ".، وروح االله يرف على وجه المياهالغمر ظلمةٌ

  :٦سورة هود،–وفي القرآن الكريم 

"عرشه على الماءنام وكاوهو الذي خلق السماوات  والأرض في ستة أي ."  

   المقدس الـذي    زوالخب" ديونيسوس"ع إلهه س الذي تقدس م   ناهيك عن النبيذ المقد 

قبل أن يصبح كلاهما دم السيد المسيح وجسده الحاضرين في          " ديمتر"تقدس مع إلهته    

  :-كما جاء في الإنجيل–قول السيد المسيح 

خذوا كلوا، هذا هو جسدي الذي يكسر لأجلكم، خذوا اشربوا، هذا هو دمي الذي              "

  ".يراق من أجلكم لمغفرة الخطايا

  : الانزياح الفني نرى الأرض الخربة الخالية تصبح في القصيدة رماداًوفي

  "أرى رماداً يغوص في البحر"  

  :وروح االله روحاً كالفراش، ووجه الغمر، فوق الغمر

  ، ترفُّت روحاً كالفراشِورأي"  

  "فوقَ الغمر  

  :واللاوعي الجمعي أو الخافية تصبح في القصيدة وقتاً من حلمٍ فانٍ

  تٌوكان وق"
                                                 

 .٢٠-١٥، ص١٩٩٢د البنفسج، حمص، سورية، دار الذاكرة، عمران، محمد، نشي- 1
  .١٧السواح، فراس، مغامرة العقل الأولى، ص -2
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  ..".من حلمٍ فانٍ

 ما تحمل اليد البيضاء في اللغة العربية من          يصبح يداً بيضاء بكلِّ    -إنكي–وإله الماء   

  :ما كاد ينتهيمان كلَّه يعيد خلق الزفضل دون مِنَّةٍ، ومصدر البياض فيه أنَّ

  ويداً، يداً بيضاء"  

  هذا إله الماء  

  ".يعيد خلق الدهر  

ؤيته، والرؤيا تنبع دائماً مـن الأنمـاط الأوليـة          د ر والشاعر محمد عمران يؤكِّ   

 من خلال تكرار فعل الرؤية      -الخافية–المترسبة في أعماق الذاكرة الجمعية للبشرية       

 في كلا الفعلين، بالإضافة     والفاعلُ واحد " رأيت، أرى "في زمنيه الماضي والحاضر     

ه لأنه يقيم في ذاكرته     مما يدل على قرب هذا الإله من      " هذا"إلى استخدام اسم الإشارة     

  .كإنسان، هذه الذاكرة الموغلة في الزمن القديم

يعود الشاعر محمد عمران إلى نمط الخلق والتكوين الأولي،         " ينالطّ"وفي قصيدة   

خـصوصاً،  " جـة الملاَّ"ولكن في انزياح فني من الأرض عموماً إلى قرية الشاعر           

رض الأم، فوجه االله يرف فـوق       والمهد الأول في الذاكرة هو معادلٌ موضوعي للأ       

  .فهي المهد والأرض الأم" جةالملاَّ"غمر قرية الشاعر 

  أعني مدارج الخير. شَعركِ: أقول"  

  تصعدها الملاجةُ  

  يمتكئةً على حب  

  أعني   

  بيذأجنحة النَّ  

  تحمل الملاجة فوق  

  العطش الجميل  
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  وأعني   

  الوجه الذي يرفُّ  

  ".فوق غمر الملاجة  

بـدلالات  " ميدوزا"اكرة شعر قد يقفز إلى ساحة الذّ    ). كشعر: أقول. (تحفي المفت 

أعني مدارج الخير: "، ولكني الشاعر يسرع إلى القولالشر ".والمتكأ هو الحب.  

وهنا نعود بشكل أو بـآخر إلـى        ..." أعني أجنحة النبيذ تحمل الملاَّجة    : " ويتابع

ه الفتيات الباخوسـيات فـي عيـد         ب نيسوس إله الخمر أو باخوس تقوم     يودالاحتفال ب 

طالما رفَّ على وجه الغمر، وهـو       الكرمة ثم تكون المحطّة الأخيرة وجه االله الذي         

  .ا يرفُّ فوق غمر الملاَّجة بوصفها فاتحة الخلق في حياة الشاعرهن

سطورية لأللشاعر عبد الكريم الناعم تبدو الهزات ا      " من مقام الطّين  "وفي قصيدة   

 لق والتكوين واضحةً عند الفحص الزلزالي، ويبقى الإبداع الشعري فـي          في نمط الخ  

  :الانزياح

  كمنْتِ لهذا الغدير وراء رؤاه،"  

  وراء البصيرة كنْت،  

  فيا للعيونِ التي داهمتها طيوفُ السباعِ  

  ينرحيلِ المؤبد ينضو ثياب السفويا لل

  .أغنّي على وتر الأنشداه الكبير، وادرك أنّي

  . أموتُ، وانَّي وحيداً اكونوحيداً

مع الذَّاهبين  

  يطالعه.. الغضار.. فيا لانكسار الجرارِ

  ...مياهاً..  نسغٍكلِّ دورة السبك في
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١(".وطين(  

الـنمط    البابلي يتم خلق الإنسان من الطين، وأيضاً فـي         يففي النمط الأسطور  

ام بروميثوس بخلـق    الأسطوري الإغريقي الذي يعزو ولبروميثوس خلق الإنسان، ق       

  .لهة أثينا فيه الروحلإنسان قائماً نفخت الآنسان من ترابٍ وماء، وعندما استوى الإا

نسان المخلوق من ماء وطين هو الجـرة،         من القصيدة نجد الإ    وفي هذا المقطع  

 لتبـدأ دورت    - الماء والطين  -وليةلى موادها الأ  إوالبشر جرار وهي ستنكسر لتعود      

ياغة كمـا يقـول      أو الـص   ك نسغٍ جديدة، يطالعه السب    نسانٍ دورة  إ دة وكلُّ دينسغ ج 

  .الشاعر

بداية المقطع فهذه الكامنة لهذا الإنسان الطيـب         ة في ي أسطور وقد نستشعر هزة  

.. يكيغال، هـاديس  أرش: ة العالم السفلي  له آ البسيط لترحل به رحيلاً مؤبداً نجدها في      

ها كلَّها   هذا بخلع عشتار أثواب    رسفين؟؟ ألا يذكّ   للشاعر أن ينضو ثياب ال     ىوكيف تأتّ 

وعي الجمعـي الـذي يـضيق       ة أو اللاّ  إنّها الخافية الجامع  . على باب العالم السفلي   

  .ولية، بالرؤىبالأنماط الأ

ليب متنوعة ولكن اونمط الخلق والتكوين يطالعنا في شعرنا بانزياحات فنية، وبأس      

رمـوز  .. زلـي ، والخلق من العدم أو الموت الأ      تخ في الرماد أو الرفا    الغمر والنف 

حضاراً شعرياً فنياً، وكثيراً ما تولي في بؤرتها استستحضر ذلك النّمط الأسطوري الأ   

يبدأ الاستحضار بدءاً من العنوان، فالشاعر ممدوح السكاف يعنون الفـصل الثـاني             

  ":في فلسفة الخلق: "ين من فصول الجسدثوالثلا

  ة هذا الليلِشوحمن ناداني في "  

  ني بنحيب اليقظة بعد النَّوم الأبديوأغرق  

  .من مد إلي شعاعاً  

  اهرني في قبريس  
                                                 

 .٩٣ص ، ١٩٨٨ الناعم، عبد الكريم، من مقام النوى، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب - 1
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  .مني بالوحي النبويكلَّ  

  . الغيبةِ بنبيذِيمن أسكرن  

  واستوصاني بالصحو السري  

  ينفخ حول رفاتي الجمر نم.  

  .ويخلقني من موت أزلي  

  هل ذاتي هبت من نارٍ  

  انداحت في الغمر الروحيو  

  .ر في جسميأم جسم ضوئي يتقطَّ  

  ويعذّبني بالنَّسغِ الجنسي  

  . على جسديمولاتي طافت كنسيم الحلمأم   

  )١(!"ودعتني بالهمس العلني ؟  

لاَّ إر في جسد الشاعر ويعذّبه بالنسغ الجنسي ما هـو           فالجسم الضوئي الذي يتقطَّ   

التُّراب لخلق الإنسان، والمولاة ليست إلاَّ الربة التي        انزياح فني عن نفخة الروح في       

  .التراب والحياة تبعثه نسمةً في الرماد أتمتلك نسيم 

ع و والنـز  ،إنّه التعبير الأزلي عن معاناة الطبيعة البشرية للقمع والجنس والموت         

  .إلى عالم مثالي من خلال الخلقِ والتكوين واستمرارية الحياة

  

  

  

  

                                                 
  .٤٥ -٤٤، ص ١٩٩٢ السكاف، ممدوح ، فصول الجسد، دمشق، سورية، اتحاد الكتّاب العرب  -1
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 الأم الأولي، الأرض الأم، ليكملا بعـضهما         الخلق والتكوين مع نمط    وقد يتداخل نمط  

". مرثية الأم الأولـى   "فإذاهما نمطٌّ واحد في نمطين كما يكشف الفحص الزلزالي لقصيدة           

  :للشاعر علاء الدين عبد المولى

  عرشٌ على ماءٍ وتبتدئُ الحكايةْ"

  القمح المقدسمن عمر أم في يديها شعشع 

  .ها لغاتِ الموتِ والميلادِيلهٍ يبتني أرضاً ويعطمن إ

   والأشجارِمن جسدٍ يرافقُ زفّةَ الأمطارِ

  من عرشٍ على ماءٍ

  )١(..." الحكايةُدئُتستب

م شعشع في يـديها     إله الماء، والأ  " إنكي"هزة أسطورية تعيدنا إلى     . فالعرش على ماءٍ  

ة والجسد الذي يرافق زفّ. ربة القمح" ديمتر"لى إية أخرى تعيدنا    القمح المقدس هزة أسطور   

الذي يـزفُّ فـي     .." أدونيس أو تموز أو أوزيريس    "يعيدنا إلى جسد    . الأمطار والأشجار 

  كما سنجد فـي    . العالم السفلي  أوالعالم الآخر    غيابه في شجار بعد   الربيع مع الأمطار والأ   

  .لط الإله الميت المنبعث بالتفصينم

  . والقتالأمنا الكبرى قفي بين السنابلِ"

  .هو العبير العائلي يسفُّه وحشٌ يخب على دمٍ يمضي

  بماضي الأرض، والأرض الحزينةُ تحتويكِ، وأنت نبض بدايةٍ  

  )٢("لم تبتدئْ

                                                 
  .٧٥، ص ١٩٩٤عبد المولى، علاء الدين، مدائح الجسد، حمص، سورية، الذّاكرة - 1
 .٨٥ مدائح الجسد، ص- 2
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 ولكـن   - الخير – الأرض، تنبت من قلبها السنابل       –ا  تيامات، جي –الأم الكبرى   

لقتال والحروب، الأم الكبرى تفوح عبيراً عائليـاً، عبيـر الوئـام            الرجال يثيرون ا  

الوحش وحش الحروب     كلام، ول والس ن     ُّالأم حزينةٌ  يقضي على هذا العبير، والأرض 

  .لما يجري

د نمط الخلق   كِّؤوتعود هذه الهزات الأسطورية في أكثر من مقطعٍ في القصيدة لت          

و الأرة الأم، أوالتكوين والرب تيامات، جيا، سيبيل"ض الأم"...  

  ، ترتّب هيئة الأكوانِ تبتكر الزمان- أنثى–ثمة خالقٌ 

  .اللآلئ ي موجٍ وتُبعث فتغيب في  

  القمح تظهر في المواسم تختفي في

  )١("رِ والخواتموتعلو مع الأعراسِ تهبطُ في الأسا  

ربة القمح، وكـأن هـذه      في هذا المقطع القصير نجد الأنثى الخالقة، نجد ديمتر          

  ..اللآلئ، القمح، الأعراس: الربة الأنثى تتناثر في كلِّ ما هو خير وفرح

 وهذا هو الفن، وهذه هي عظمـة الفـن      ،والشاعر هنا يؤسطر ولا يصف الواقع     

  .ومقاومته لكلِّ خصومه وانتصاره

قد يـشابهها أو    قع كثيراً وكثيراً جداً، ف    واسطورة، وعندما يرتقي ال   إن القصيدة أ  "

ت القصيدة وقاربت الواقع فابحثوا لها عن اسـم آخـر، لأن            ما إذا أسفَّ  أ. يقترب منها 

  )٢("هدافهاع من وسائل أسطرتها وليس من أقاالو

 مفردات نمـط الخلـق      "ملامح التكوين "ويعرض الشّاعر غسان حنّا في قصيدته       

  :وينكوالت

  أتينا عراةً"  

                                                 
 .٩٠ -٨٩ المصدر نفسه، ص - 1
  .٢٧، ص ٢٠٠٢ عبود، حنا، من تاريخ القصيدة، دمشق، سورية، دار السوسن للنشر، - 2
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  كثيراً من الماءِ  

   للعناصرِخباًتمن  

  حقل نزاع الشّواردِ

  ". للرواةْأُطروحةً

  :قطعنا فصولَ التباساتنا بالبهائم"

  فصلَ الطبيعةِ    

  فصلَ التكاثرِ    

   السقوطِفصلَ    

  فيدخلنا فصولَ العبادةِ والنَّسب العاط  

  )١(".كأنا نفتّشُ عن جذرنا في الحياةْ  

، وتجاوزه فـصول الالتبـاس     الإنسان الأول عارياً وفيه من الماء الكثير       فمجيء

بالبهائم الذي يذكّر بترويض أنكيدو وأنسنته في محلمة جلجامش على يد سـيدوري             

  .ربة الحان

سيداً عليها، وارتقى بحضارته بعيـداً       فانفصل الإنسان عن الطبيعة وظلَّ فيها أو      

. لىهاوية الخطيئة الأو   عن بهائمية التكاثر التي كانت وتخلَّص من فصل سقوطه في         

عـل  وكأنَّه فيما ف  . لتكفير عن الذنب   العبادة ل  ونتيجة هذه الخطيئة بدأ   . نا آدم خطيئة أبي 

نمـط الخلـق     يدات ف الحياة، جذره الأول، جذر التكوين، مفر      يبحث عن جذره في   

  .كوينتوال

ن  الأسطوري بعداً طبقياً حين يـرى أ        غسان حنّا يعطي هذا النّمط     ولكن الشاعر 

إنّما هي لتمرير عملية امتصاص دم الشعب والمتاجرة بأكفانه من قبل           هذه الأساطير   

  .نأذوي الش

                                                 
 .٩، ص ٢٠٠٤بيع  حنّا ، غسان، أبجدية التجلّي، دمشق، سورية، دار الينا- 1
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  .طير حياكةٌ تغزلُ الوهم والحلماسوتلك الأ"

  نواحةٌ تجمع الضعفاء وتقبض أثمان أكفانهم  

  لهاتِتمارس أنسنةَ الآ  

  ا نُذراً لرضاهانوتذبح  

  )١("وإن عطشتْ فالخمور دمانا  

 الشاعر أن يدفع الأسطورة بالعلم الذي كشف الأسـباب          داا لماذا أر  ولا أدري هن  

ة التفكير الإنساني فـي     ايض على العلم وبد   رافع الحقيقية، والأسطورة هي المح    والدو

 أن  فأي موقف شعري في انقشاع الظـواهر وإدراك الإنـسان         . هذا الوجود الفسيح  

قدومه أو أصوات معركـة      د ليست أصوات زيوس أو صوت بعل الذي يعلن        عوالر 

ست شعلة زيوس أو هيبة بعل وأن أمواج البحـر ليـست            في السماء؟ وأن البرق لي    

  .يح ليست الجنلهة وأن الرغضب الآ

تين قبـل   نّما هي قدح كفين صوان    ات جحيمٍ وإ  ثوالنار ليست شياطين حمراً ولا نف     

  م بهما؟أن نتحكّ

"ءا السمنا الرعود كأصوات معركةٍ فيرصد  

  هات القتيلاتُمّفلم تسقط الأ

  حٍلاسيكشف البرق وجهاً لمنتصرٍ أو لم 

  وقد أنكر البحر

  لهاتِفي أن أمواجه غضب الآ  

  ...قه سفن المبحريناربإغ  

  نَّها الجن أوأنكرت الريح في  

                                                 
 .١٠ المصدر نفسه، ص - 1
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   حيناًأوالقدر المتحرك يعصف حيناً ويهد  

  حِ كانت مع النّاروخاتمة الفض...  

  راًطين حمليست شيا  

  ولا نفثاتِ جحيمٍ    

   كفَّين صوانتينِومن قدحِ  

  احتراقاًوتطارتْ شرارتُها لهباً اس  

  )١("قُبيل التحكُّم في طبعها  

ولكن الشاعر في قراءته في كتاب الأرض يظلُّ أقرب إلى الموقف الشعري في             

القلق وينفر مـن    تساؤلاته عن الخلق والتكوين، والشاعر يظلُّ مسكوناً بالتساؤلات و        

، يقـول فـي     .فهو غير معني بذلك   .. ات حتّى ولو قامت عليها الأدلّة العلمية      ياليقين

  :كتاب الأرض قراءة في

  :ويزيد.. عمري مئات ملايين أعماركم "

  تقول لنا الأرض:  

  وأصولي.. لكنّني ما أزالُ أجادلكم عن أصلكم  

  ينا؟أت.. حفنةٍ من ترابٍ أمن نفخةِ االلهِ في  

  د سبقتنا البهائم والأرضوق

  والطير والحشراتُ  

  زليةِأم الكون رهن بأحماضهِ الأ  

  تْ به الشمس أما من النارِبعد انفجارِ كبيرٍ تشظَّ  

  أولادها العيلةُ الفلكيةُ    

                                                 
  .١١ المصدر نفسه، ص - 1
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  نِالخلقِ حتَّى التأنس وقد آذنتْ بحياةِ تدرج في  

  فصول التراب وترجم ١(...."قلب(  

عادة صياغة لما   الخلق دون أي انزياح، وكأنّها إ     تتكرر صورة التكوين و   وأحياناً  

ون المخـيم   كينية والكتب المغرقة في القدم، من الس      هذا النَّمط في الرقم الطِّ     جاء في 

ة الصياغة قول   نٍ معاً، ومن هذه الصور المعاد      آ مان في والفضاء السديم، والقلق والأ   

  ":سلام على الحوت"ي قصيدة الشاعر صالح الرحال ف

  ن السكون المخيم كاوفي البدءِ"  

  كان الأمان  

   الفضاء سديماًوفي البدءِ كان  

  سالمقد منه النِّداء تصاعد  

  والخوفُ من رهبوتِ المكان ،٢("والشَّك(  

ويكرر الشاعر النَّسج المباشر لنمط الخلق والتكوين الأسطوري بتفصيلاته فـي           

  :يدة البقاياقص

  يا صديقاتي، تعالين إلي  

  فأنا المخلوقُ من ماءٍ وطين  

  إن ضلعي في الزمان البكرِ   

  )٣("ما كان سوى حورٍ وعين  

الزمان الأول، فـي     فالخلق من ماءٍ وطين، والمرأة ضلع من أضلاع الرجل في         

البـارز مـن    فالشاعر هنا يضع الإشارات الميثولوجية على الـسطح          ،الزمان البكر 

                                                 
  .٤٣ المصدر نفسه ، ص- 1
  .٤٩ص ، ١٩٩٩صالح، مسارات الوجع، دمشق، سورية، وزارة الثقافة .  الرحال، د- 2

  ٢٠١-٢٠٠ص ، المصدر نفسه -٣
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 شعارهم على مـستوى محجـوبٍ      نجد شعراء آخرين يكتفون بتضمين أ       بينما ،شعره

فالشاعر مصطفى خضر ينزاح بهذا النمط      . مقصود بالشُّحنة الميثولوجية الأسطورية   

 قومي عربي يـشفُّ عـن التمـزق القـومي،           لى بعدٍ إولي نمط الخلق والتكوين     الأ

ي والفرد العربي معـاً،     ربلى المجتمع الع  قوى الخارجية ع  الوالحصار الذي تضربه    

  " أول المكان–يقول في قصيدة 

  سم بااللهِ على هذا المكانِ العربي"

  فهو الأكثر خيراً وبهاء  

  !مروكاد وفينيق وسمنذ آرام وأشور وأ  

  في قب ينضج ذهبمانته أغصان ماسٍ وج  

  وعلى تربته زوجان كانا يعملان  

   تخلقُةٌأمومن الزوجين كانت   

  تتلى، وتُنشر كانت سور  

  نا كائُنها الأول من ماءٍ وطينأو  

   لأُبعثْ ومن بعدمتُّ من قبل،  

  بااللهِ على هذا المكانِ العربي سم  

  كلُّ ما فيهِ حضورآدمي   

  تحملُ الأرض به، يولد ، يحيا، ويورثْ  

  ،ةٌ، سبعةٌ انهارٍ، فضاءكائناتٌ حر  

   بناها الماء،ن سبعمد  

  !نيمربي العالوالشمس ت    

  بااللهِ على هذا المكان العربي سم  
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  ويقين ١(!".وابتدئ فيه حواراً أبدياً بين شك(  

فالشّاعر يستحضر حضارات المكان العربي، مولدِ الإنسان الأول الـذي يمثّلـه            

حملت به الأرض   لوقٌ من ماء وطين،     ، الإنسان العربي، وهو أيضاًُ كائن مخ      الشاعر

وما أكثر ما مات عبر العصور ليبعـث، والبعـث هنـا بمعنـاه           شفولد وعا . الأم ،

 ـ عن اليقين  ظلُّ الشاعر بطبعه وجبلّته بعيداً    الحقيقي ومعناه المجازي القومي، وي     ات، ي

  .لى الشَّك ولذلك هو مولع ببدء الحوار الأبدي المتأرجح بين الشَّك واليقينإوأقرب 

ى الشاعر فايز خضور انزياح فني جميل عن حالة الغمر عند الخلـق             والبحر لد 

  :المقترنة دائماً برمز البحر" نامو"لهة لإوا

  أيها البحر يا خالق النسلِ"

  أفعمتنا بالغواياتِ

علمتنا أحرف الجسد الفستقي ،  

  .لبستنا دهشة الجنسِوأ

  ..أهديتنا معجم اللذَّة القاتلةْ

  سوراً ملؤها الكنه

  ،بروعيها الحِ  فييضمر

  ،والنطقُّ

  .والحدس

  . أطيافهاتعبق باللمسٍ

عى فهمها الشمستد،  

  في نزوة البدر،

  سن يضيق التنفُّحي

والجزرِفي رئة المد ،  

                                                 
-٧، ص ١٩٩٧ب  خضر، مصطفى، ديوان الزخرف الصغير، دمشق ، سورية، اتحاد الكتّاب العر   - 1
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المناراتأو تطمئن ،  

  ،في خاصرات الشطوطِ

وتنضو نقاب الحداد!!.....  

  )١(".غرورةٌ جاهلهْمهذه الشمس يا سيد الكونِ، 

  ، لعـلَّ فـي طليعتهـا        أسطوريةلزلزالي لهذا النص يقودنا إلى هزات       فالفحص ا 

مما يـدفعها   . به ا وضيق جي  - جيا –يندفع في رحم     الذي لا يني     -أورانوس-حكاية

 عليه فقـام بإخـصائه، بقطـع أعـضائه          - كرونوس –إلى تحريض ابنها الأصغر     

يمتزج زبد المنـي    التناسلية، والعضو الذي قذفه كرونوس في البحر يعوم ويطفو، و         

بزبد البحر، ومن هذا الاتحاد المزبد حول الجنس الذي تبدل تبعاً لرغبـة الأمـواج               

.  الإلهة التي ولدت من البحر والزبـد Aphroditeل مخلوقٌ بهي هو أفروديت      يتشكَّ

 أفروديـت   وأثناء عبـور  . صوهي تبحر لبعض الوقت ثم تمشي على جزيرتها قبر        

 فـايز   رنص الـشاع    وهل في  )٢(.هميروس أي الحب والرغبة   يتقدم خلفها إيروس و   

تلة بمـا   انسان معجم اللّذة الق   لإ البحر ا  ور أكثر من الحب والرغبة بعد أن أهدى       خض

  !؟....الغوايات ، الجسد الفستقي، دهشة الجنس: في هذا المعجم من مفردات

 يوالتقاطها ف وغير بعيد عن هذه الهزات الأسطورية الهزات التي يمكن رصدها           

  :دي، في قولهينزار بريك هن:  للشاعر-قصيدة قبل المطر

  غيبي قليلاً"  

  كي أراكِ  

  ني في مداكِيوغيب  

  تحرري من مشهدٍ  

  هيخطف من حضوركِ سر ما انفك  

  وتفجري  

                                                 
 .٧٩ -٧٨، ص ١٩٨٤ خضور، فايز، ثمار الجليد، دمشق، سورية، وزارة الثقافة، - 1
 .١٧، ص٢٠٠١محمد وليد الحافظ، دمشق، سورية، دار الأهالي :  فيرنان، جان بيير، تر- 2
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  حتَّى نعود إلى العماءِ  

  فتكتب الأشياء سيرتها  

  ابتداء من بهاكِ  

  الشُّعاعِتقم صي جسد  

  وحومي  

  حول المدارات القصيةِ  

  عرشي فوقَ النجومِ  

  تغلغلي في الأرضِ  

  مواجِوالتحمي مع الأ

  ذوبي في العبير،

  تناثري  

  في كلِّ ما في الكون من نغمٍ  

  فما هذا الوجود  

  سوى حنين الروح  

  ه من عدمٍ يداكِللنبع الذي أجرتْ   

  )١("ورفح بالصفراح يطَ  

 بل إلى الحالة السائدة في ن، للإنسا الأولعماء، عودةٌ إلى الخلقفالعودة  إلى ال

 المخلوق بل خلق الإنسان والالتحام بالأمواج أو مع الأمواج عودة إلى تشكُّلالوجود قَ

 إلى أصل والتناثر في أنغام الكون عودةٌ. د من البحر والزب-أفروديت-البهي 

لنبع الأول، والنبع الأول ولادةٌ من عدمٍ الوجود، فهذا الوجود بأكمله حنين الروح ل

تقوم بها الأرض الأم أو الأم الأرض، وهذا الحنين يطفح بالصور أي بالانزياحات 

  .عن النَّمط الأسطوري الأولي

                                                 
 -٦٧، ص   ١٩٩٨ بريك هنيدي، نزار، الرحيل نحو الصفر، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب،             - 1
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مط الأسطوري الأولي،    تناول هذا النَّ   وربما كان الشاعر شاكر مطلق أكثر مباشرةً في       

يبدو بعيداً عن نمـط الأنثـى البهيـة          ح المعنوي والفني لا   ، فالانزيا ننمط الخلق والتكوي  

 يقول في الومضة الـشعرية      - تجليات الثور البري   -بحر، ففي ديوانه  لالمخلوقة من زبد ا   

  :الرابعة والتسعين

  ولىللموجةِ الأ"  

  ضفاف الروح ألقت بالجسد  

   الأخرى النشيدللموجةِ  

  غيرةْوحروف ومضتيالص   

  يرةْ للأمماذا تبقى  

   الموجِإما أتتك على فراشِ  

  في حر الظهيرة  

  تبغي ظلالاً للجسد.  

  أو غفوةٌ فوق الجزيرةْ    

  في جفن زنبقة صغيرةْ  

  بد١(!..."؟يا واقفاً فوق الز(  

 أن الجسد الترابـي أو الطـين        ني زلزالي معمق لتب   فهذا المقطع لا يحتاج إلى فحصٍ     

ش الموج، وهي قد خلقـت      انثى تأتي على فر   وأن الأ . لأولىنفخت فيه الروح في الموجة ا     

 ـ  تعبير مباشر عن جزيرة قبـرص إذ       ة هي ر أفروديت وأن الجزي   -من زبد البحر   ت ش م

  :أفروديت، وهنا يحضرني قول صموئيل هنري هوك

هنا تتحول وظيفة الأسطورة إلى التعبير بالصور عن الألفاظ الرمزية التي لا يمكـن              "

  )٢(".اً للرمزيةادهنا أضحت الأسطورة امتد.  الطريقة وضعها في القول الإنسانيبغير هذه

  

                                                 
  .٩٤، ص ١٩٩٧مطلق، شاكر، تجليات الثور البري، حمص، سورية، دار الذاكرة، - 1
صبحي حديدي، اللاذقيـة، سـورية، دار       :  هنري هووك، صموئيل، منعطف المخيلة البشرية، تر       - 2
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`Zhא���n��� �
  

  

إذا كانت الأنماط الأولية ناجمةً عن الوضع البشري فلا غرابة أن تلعب الذكورة             

  .والأنوثة دوراً بالغ الخطورة في الأنماط الأولية أي في الأدب

  يؤديان دوراً حاسـماً فـي       –طلح اليونغي   حسب المص " الأنيموس"و" الأنيما"إن 

عقل في المرأة يدفعها إلى الشيء من التَّ      " نيماالأ"إن  . نماط الأولية النشاط الإنتاجي للأ  

        د في النـصف    والخشونة والرؤية، بينما يدفع الأنيموس الرجل إلى الاندماج والتوح

. ، أولا يتحقـق أبـداً     ق أبـداً  الآخر الذي انفصل عنه، ومع ذلك فإن التكامل لم يتحقّ         

 انقسام في التاريخ، وأول توزيع للعمل، وهـو         لوشر إلى ذكرٍ وأنثى هو أ     انقسام الب 

يسة، ومنذ  دوومنذ الإلياذة والأ  ... ..شرخٌ كبير ترتَّب عليه ظهور أنماط أولية كبرى       

ر النشاط الإنتاجي للأنماط الأولية فما      م يتغي دو حتّى اليوم ل   جلجامش وسيدوري وأنكي  

 ـ  )  سيدوري-هيلين(والأنوثة ) أوليس ـ أنكيدو (زالت الذكورة  ذه التـي قـدمت ه

، وسوف يبقى هـذا المحـور فعـالاً مـا دام البـشر              الأنماط محوراً أساسياً للأدب   

  )١(.جنسين

 يحتل مساحةً واسعةً في شعرنا العربـي الحـديث فـي            - الأنثى –ونمط المرأة   

  . يكاد يصعب حصرها بانزياحات كثيرةٍ- شعر التفعيلة-سورية

الإلهة الأنثى التي رسخت في الذّاكرة الجمعية للبـشرية         . وأحب أن أبدأ من الأم    

م من مضي آلاف السنين     غروظلّت راسخةً إلى يومنا على ال     . منذ عصور الأمومية  

هذه الإلهة الأنثى التي كانت هنا في الشرق، ويستحـضرها          " على الانقلاب الذُّكوري  

  :ضر في قصيدة الزخرف، في حركة مديح أول لأنثى الشرقالشاعر مصطفى خ

                                                 
  ، ١٩٩٩عبود، حنا، النظرية الأدبية الحديثة، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب . انظر- 1

 .٤٠ص 



121 
  

   يجمع، منذوراً ومسحوراً أثاثهي الشرق الذاهوذ"  

  غى تخومه الشرق الذي ألاهوذ  

    يدعو إناثهلم يزلْ  

  وغيابٍ أنثوي لحضورٍ ذكري    

   في السر أو الجهر تراثه الشرق الذي يطمساهوذ  

  !روجٍ وثديبعد أن يحتفل الجمع بماءٍ وف  

  روح الشعب، روح النبع، نبع الروحِِ: ويلبي الروح  

  !سحرِ، سحر الروحِ أو روح الأمومهروح ال  

  فانتظر في بابل الأنثى التي أهلت الفطرةَ  والبذرةَ  

لت التربةَ والعصفورإذ أهة والضفّ والينبوع  

  الخ... والنهر   

  لشعرِثم كان الشعر مثل السحرِ والسحر كمثل ا  

  ...كانت برهةً فيها تكاثرنا كمثل الملحِ  

  !دميآدمي وإلهٍ  الخلقَ بشرقٍ آإذ كرمتِ  

   الشعرِأغير الوقتَ ضد ن:  

  الأنثى الإلهةو      

    !همتاه وقوى الأرض التي شفَّت، وحلّت في  

  بدفوق الز تطفو، ويطفو زبد كلُّ شيءٍ سلع!  

  ..خررى طوفاننا الآولأجرب أن أ  

  )١("هل يبقى أحد؟  

لأمومية، ولكن الشرق الراهن أو الحالي      فتراث الشرق حافلٌ بما أنتجته عصور ا      

متر، تراث الروح، روح النبع، روح ين يطمس هذا التراث، تراث عشتار ود    يحاول أ 

                                                 
، ص ١٩٩٧ خضر، مصطفى، ديوان الزخرف الصغير، دمشق،  سورية، اتحاد الكتّاب العرب، - 1
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فطرة والبكارة والنقاء، وما    لالسحرِ، روح الشعر، روح الأمومة، وكل ما ينتمي إلى ا         

 أنثوي على الرغم مـن مـرور        ا الشرق يصر على حضورٍ ذكري وغيابٍ      يزال هذ 

 ،نانـا إآلاف السنين على الانقلاب الذكوري الذي أطاح بربـات الـشرق إيـزيس،      

  ...عشتار

كانت السيدة  . ها كلُّ شيء  ن نشأ م  ةًأقدم القدماء كانت رب   : في البدء كانت إيزيس   "

      دة السماء، سيدة بيت الحيـاة، سـيدة        الكبرى، سيدة قطري مصر، سيدة الحماية، سي

  . كانت منفردة. االلهكلمة 

 )١("لهةع الآ يمالمدهشة ساحرة حكيمة، وأعظم من ج     عمالها العظيمة و  كانت في كلّ أ   

  .ع عشر قبل المسيحبرالهذا الكلام وجد في طيبة في مصر، ويعود إلى القرن ا

تـي  الـسماء والأرض ال   شياء، إلى سيدة    إلى تلك التي بيدها الحسم ربة كل الأ       "

هة الـشغوفة    الإل لاة، إلى كوى، والتي تبتهج للص   شلى ال راعة التي تستمع إ   ى الض تتلقّ

، إلى ملكة الـسماء ملكـة       ار الملكة التي تزيل كلَّ اضطراب     ، عشت التي تحب الحقّ  

 المخيف، فخلقت الحياة بقانون المحبـة، ومـن         الكون، الملكة التي سارت في العماء     

  )٢("نسجام ومن العماء أمسكت بيدنا وأرشدتناقت الاالعماء خل

  .هذا الكلام وجد في بابل ويعود إلى القرن الثامن عشر قبل الميلاد

حي سة، وسـب حي المقدقة، وسبلاي الخدا الأقاليم مديح الربة نانا، مج     اسمعي أيته "

دة وتقرالممجدة الجب٣("ارةبي من السي(  

  . ويعود إلى القرن التاسع عشر قبل الميلادوهذا الكلام وجد في سومر

                                                 
، ١٩٩٨، ١حنا عبود، دمشق، سورية، دار الأهالي ط: ستون، مارلين، يوم كان الرب انثى، ترجمة- 1
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واللافت في شعر التفعيلة في سورية حضور نمط الأنثى الإلهة المولـدة مـن زبـد                

 التي تنزاح في مساراتٍ كثيرة، حبيبةً وساحرة، ربة وإنـسانة وكـأن             - أفروديت -البحر

لبشرية، ورسختا فـي    وعي الجمعي ل  سحرية هذه الولادة ورومانسيتها الندية سكنتا في اللاّ       

 للـشاعر   -خماسيات تكوين آخر  –لاوعي الشعراء أكثر من غيرهم بالتأكيد ، ففي قصيدة          

  . ماء آخر–مصطفى خضر نجد في 

  اس الجسدسلطة الروح تجلَّت قبلَ قد  

  واهتدتْ أنثى إلى الماء، وكانت من زبد  

  .....ينِواهتدى العراف والخزافُ للطّ  

   ووليدٍ وفطيمٍ وولدينٍوكانت عتباتٌ لجن  

  !أهو الماء أحد؟  

  )١(! هواء وفسد؟ا ضاقَإذ  ،عر والخلقِ الشّسُكيفَ لا تطلع شم   

 وهنا تكمن   ،فروح الأنثى كانت قبل طقوس الجسد، وصاغت جسدها من ماءٍ من زبدٍ           

زياحاتها فـي   نم ا أكانت أفروديت   لها الأنثى الحبيبة سواء أ    رموز النقاء والشَّفافية التي تحم    

  .عالم الإناث الرحب

 –وتبدو هذه الأنثى المخلوقة من زبد البحر ذات انزياحات تفصيلية جميلة في قصيدة              

للشاعر علاء الدين عبد المولى-نةأناشيد الذّاكرة الملو :  

  وعي ليخرج منّي ملائكةٌلوأشعل جمر ض  

   الموجِ، يحتفلون بمائدة البحرِنيحملون زهوراً م  

   بينهم جسدي وأعلِّقه بأراجيحأسحب من

  تنزل من صوت سيدةٍ تتألق في زرقة القلبِ  

  .ترقص في ذكريات الحروبِ  

  .وتطلق إنشادها لصغارٍ يجيئون من رحم البحرِ

  ،رأةً فيكِ عشب لترعى ملائكة الروحِميا ا  

  عهالفيك مدى للطيور التي يشرق الفجر من ض  
                                                 

، ١٩٩٧،اتحاد الكتاب العرب ، سورية ، دمشق ، ديوان الزخرف الصغير ، مصطفى ،  خضر 1
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  ،لكِ يا شجر الحزن  

  صون السماءِ بين غ المشردصوت الثمار   

  ،الفضاءِ ذفه فيأقأزين هذا السواد و  

  ح على جسدٍ تتفتُّيزوجه البحر للمهرجان المقامِ  

  )١(...فيه اليواقيت واللؤلؤ المشتهى

 بين الملائكة التي    ،جيرفالشاعر هنا يزاوج بين ما هو جواني داخلي وما هو خا          

لاً ليحتفلوا بمائـدة البحـر، وبـين    إبداعاً أو تخيج جمر الضلوع    توهه بعد   نتخرج م 

 عليه كلُّ جمال، كما تّحلقة في زرقة القلب والبحر والتي يطفو جسدها فيتف     أالسيدة المت 

  .أعماقنا ربةً للجمال والحب طفى جسد أفروديت المخلوق من زبد البحر، وظلَّت في

لعبـة  (: قصيدة حاً فنياً مختلفاً في    المولدة من زبد البحر تنزاح انزيا      الوربة الجم 

  :)القيد البشري(مجموعته   فيحمد يوسف داوودأللشاعر ) ةرطخ

  أةٌ من رمادرمفي السواحل ا  

  ها البحر يوماً فيوماًكان يمتص موتُّ  

  في أصابعهاوأنا حاضر   

   البعيدةْعل البروقَجمرةً تش  

  حاملاً همها كالحياة  

  بد الحلمِ في زن تستريحأناسياً   

  وتمضي ذبيحةً في اللغاتْ  

   الرياحفجأةً تقبلُ  

  يناتعر  

   البحر ميتاًويسقطُ.. فنبكي 

  عندها! آهِ سيدتي

  كيفَ أصرخُ في ظلمة الكلماتْ

                                                 
 .٦٥ -٦٤، ص ١٩٩٤، سورية، دار الذّاكرة،  عبد المولى، علاء الدين، مدائح الجسد، حمص- 1
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  )١("ت وحيداًني احترقإنّ.. إنني "  

رمادها كان يمـتص     فالأنثى من زبد البحر أصبحت امرأة من رماد، وموتها أو         

التلازم الأبدي بـين    (هذا قبل الخلق والشاعر كان حاضراً في أصابعها         مياه البحر،   

تمـضي  ( زبد الحلم، وربة الجمال هذه تقتلها اللغات         وزبد البحر غدا  ) الأنثى والذكر 

الأنثى ربة الجمـال، ويـؤول       و ي الشاعر ر وعند ما تهب رياح الكشف وتع      .)ذبيحةً

رق الشاعر الذّكر وحيداً ويعجز عن الصراخ       يحت) يسقط البحر ميتاً  (الخلق على عدم    

ولماذا يحترق الشاعر وحده وهو     " كيف أصرخ في ظلمة الكلمات؟    (عن طريق اللغة    

  !الذي كان حاضراً في أصابعها؟

  ...ربما! ها مائية نديةٌ بالحياة دائماً؟ألأنّ! ألأنها ربة الخلق وجوهره؟

زبد البحر،  ربة الجمال المولدة من     وينزاح الشاعر فايز خضور بنمط أفروديت       

  :تفصيلات عميقة تفصح عن جمال الأنثى الحبيبة ولكن البحر يبقى المهد يف

  دع مسروقٌبمك الحسنُ

  كما أكَّد عرافٌ  

  -من البحر-  

  عليم بالصبابات  

  .ضليع باكتناه السحرِ  

  نه باللغزِحورياتُه ينجد  

  !!فدي بروحي جوهرياً سرقهأ... وا  

  " على وهنٍوهناً"صاغه   

  التشكيلَأ تأنى تقن،  

  تكويناً جديد الخطِّ  

  .إيقاعاً جنوني التصاوير  

                                                 
، ١٩٧٨احمد يوسف، القيد البشري، دمشق، سورية، وزارة الثقافة والإرشاد القومي، .  داود- 1
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  ،احتفى بالرائعِ الكائن  

  )١(..!!نطقهواستحلى رنيماً أ

 ونمط  وهنا الشاعر يضيف شخصية العراف  الحاضرة في الميثولوجية اليونانية         

 -ن الحبيبة هنا هو حـسن أفروديـت        المهد، وحس  ينأفروديت الأسطوري نمط يونا   

اكتنـاه    من البحر، وقد أضاف إلى هذا البحر علمه بالصبابات وعمقه فـي            ةدالمولو

الجمال، إن البحـر    لغاز السحر و   اللواتي يعرفن أ   رياتومال، وغناه بالح  جالسحر وال 

في ق، وهي   لخفالمرأة بهاء ال  ..  بتكوين جديد   جمال الحبيبة  غغناه صا بعلمه وعمقه و  

 فيها صفات   دسواقعها لتتج  هذا البهاء وليست من لحمٍ ودم، إنّها تنأى عن           الشعر ربةُ 

  ...، فينوس، إيناناتيد أفرو-ربات الجمال

 ـ        يمرأةٍ واقع  ا ن يبحث عن  وأما م  ه ة فليكن ميدان بحثه ميداناً آخر غير الشعر لأنَّ

ورية في صفاتها نراها    طسرتها من جديد، وهذه المرأة الأ     طيؤسطر المرأة أو يعيد أس    

  :خة الخامسة للشاعر فايز خضورزال  في"ةيعشر زخّات ربيع"في 

  "كفّ يشعشها الحرير،  

  يلوفر النواس،تداعب النَّ  

  ،فورِتسأله عن الزهر الخ  

  في الأعماقِتعة الأسرارِوم ...  

  ،يضحك منهما النبع المسقسقُ  

  !! وبريق بسمهإذْ يجيب بنبضةٍ  

   ضالع ،نهوم ي النهبِفوفم،  

  ،أسكره لهيفُ اللَّوب

هالةً "منهمكاً ينمنم"،  

 لِ،يكةٌ خمريةٌأهي تاج لْحمه  

  ،عيناي شاهدتان، دون وشايةٍ  

                                                 
  .٥٤ -٥٣، ص ٢٠٠١، عشبها من ذهب، دمشق، سورية، دار نوبل،  خضور، فايز- 1
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  كيفَ انتشتْ في عبها  

   وتصاعدتْ صوب العلا،،حتوتفتَّ   

  نجمه ١؟..جوريةٌ في زي  

  )١(!"مه؟ كلِالبدء: أو لم يقلْ خلاقكم"

يعة، الشعر، المرأة في بعدها الجمـالي       بطالمرأة، ال : ث المقدس وهنا يتجسد الثال  

د فـي    المحترم إلى درجة التقديس، والـشعر المتجـس        مالأسطوري، الطبيعة الأقنو  

 فيها حزم ضيائه    والكلمة بؤرة ضياء الخالق يصب    ..  كانت الكلمة  ءالكلمة، وفي البد  

  ..دائماً

 بعيلوفر والزهر والن   والن ومن الطبيعة الحرير  .. مةلْلكفُّ والفم والح  فمن المرأة ا  

والأيكة والوردة الجورية والنجمة، ومن الشعر الكلمة السحر، الكلمـة البـدء التـي             

  ..أفصحت عن الخالق

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

                                                 
  .٤١ -٤٠ المصدر نفسه ، ص- 1
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 جاه ضدي اتّ نزاح في وري ربة للجمال تَ   طد في بعدها الأس    التي تتجس  المرأةوهذه  

 ـ - حواء والحية  –ة، وطالما قاربوا لفظياً بين       أفعى أو حي   -معاكس لتصبح   واد ليؤكِّ

من ظهـورات وضـاح     :  في قصيدة  ىمقاربةً معنويةً، فالمرأة الواشية ليست إلاَّ أفع      

  :للشاعر فايز خضور" اليمن

  "احيتَ تحتَ الماء، هل غنَّ،وض  

  ، الإبداعِ، ملهمحمة الغوايةِلم  

 أم شغلتك"الحبيبةِأشياء "،  

  ؟...عن مقارفة الغناء!  

  - كما زعمتْ–قد كان صندوقاً 

 يضم"ما ملكته"أعز ،  

   ودرٍ نادرٍ،هبٍ وأثوابٍذمن 

  ...نفائس الأطيابو  

  تاتها حشرفي طيواقتعدتك،،ك   

  ، وتجاهلتْ وتباعدتْ،متْحيث تكتَّ

  "!!معزوزاتها"بين " صيتك"عن ذكر 

   المدججلَّها تحميك من بطشِلعأ

  !؟" ...." أو أنّها .. أو لتنجو وحدها

  ويلاه من مكْرِ الرجالِ،

إذا اقتفى حيلَ النساء!!....  

احهذا العصرِأدعوك يا وض   

تقتص الوشايةِ،أفعى من أن   

  ون نزهةِ كبريائكصممعناً في 
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رافضاً غيثَ البكاء!!..  

  ...!!لجوالِ والتهم الفضاءوانهلْ غموض الشّاعر ا

تأتلقان بالص بواتِعيناك  

  قِ تستجليلْعين في هموم الخَ

ماءفي قناديل الس ١(..."وعين(  

"لشاعر فارسي وسيم   " اح اليمن فوض نفـار،  أ، نزل اليمن مـع بـضعة        لقب

حـب  أالـيمن    ملك الحبشة، وفي  " النجاشي" ضد   ينلمؤازرة اليمني " سرىك"رسلهم  أ

رأةً أصابها الجذام، شوهها، وماتت، فحزن الشّاعر عميقاً، وغادر اليمن على غير            ام

  .رجعةٍ

أم " وزوجته   "كللميد بن عبد ا   لالو"خليفة  ل أيام ا  - الأمويين -نزل وضاح دمشق  

  ".عبد العزيز بن مروان" ابنة عمه "البنين

 مأن وضـاح و   سجت قصة عشقٍ قاتلٍ، بـي      نُ -على ذمة الرواة  –وفي دمشق   

يها زوجهـا، واسـتهداه      واحتال عل  ،أته في صندوقها الخاص    خب ، انتهت حين  البنين

  .ن وضاح اليمن حياًوفي دمشق دفِ..!!  بئرر بحمله ودفنه فيمفكان له، وأ

بـة الخالقـة،    الر–ا عن النّمط الأولـي الأسـطوري        هانزياح يا ف أة هن رفالم

ها أفعى يجب الاقتـصاص منهـا، كمـا كـان            تصبح في وشايت   -سطورة الجمال أ

     اء التـي أغـوت         الاقتصاص من الأفعى المغوية التي تقمصها إبليس وأغوت حـو

ى كان بزحفهـا علـى التُّـراب      فكان الخروج من الجنَّة، فقصاص الأفع      آدمبدورها  

 الرجالِ، إذا اقتفـى حيـل       ركويلاه من م  " :ة عليها، ولدى فايز خضور    ن اللع لحلوو

النساء..  

  أدعوك يا وضاح هذا العصر

  ..".ن تقتص من أفعى الوشايةِأ

                                                 
  .٤١ -٤٠ المصدر نفسه، ص - 1
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و أالأفعـى   " على نمط الغواية الأولى      . المرأة –وهذا الانزياح من النّمط الأولي      

تجليات "داً في عرس الرغبات، يقول في       طلق متجس نجده لدى الشاعر شاكر م    " الحية

  ":ة لسوار الأفعىضمفي و" لم السفليللعا

   غلَّقت أبواب روحي الريحهل"

  أم أفعى الخطيئةِ  

  !؟قد تعرت في جداري  

  أشعلت أركان داري  

  بادلت جلداً بجلدي  

  وسموماً بإزاري  

  لدغت كعبي برفقٍ  

  وارتدتني كالسوار   

  )١("يوم عرس الرغبات   

اعر د أن الـش   ات الأسطورية يؤكِّ   الهز بحثاً عن  البحث الزلزالي لهذا المقطع      نإ

ليات تمثّل رصيد هذا الـشاعر      له الشعري مرتبطاً بمرجعيات وآ    المعاصر يظلُّ تشكي  

 ـ فتوظ .سيأتيل المادة الشعرية من ماضيه وحاضره لقول ما         الذي يشكّ  ف بعـض   ي

مليـة  ع  التي لا يستغنى عنها فـي      الآلياتورية يعد من    ط الدلالات الأس  أوالرموز  

ليـة  نّما هـي آ   إ، و ذاتها سطورة ليست غايةً في   لأان  التشكيل الشعري، ومعنى ذلك أ    

  .عر للتعبير عن أفكارٍ معاصرة لها صفة الديمومةشيلجأ إليها ال

الأفعى رمـز لطـرح     ...." ، وسموماً بإزاري  ة، بادلت جلداً بجلدي   ئ الخطي ىأفع"

 رارية الحياة، قوة الحياة تدفع بالأفعى لتطرح جلدها، فهـي تطـرح            مالماضي واست 

 تولد من جديد، إن الأفعى صورة عن الحياة، الحياة تطرح جيلاً بعد جيل              جلدها كي 

فالأفعى تمثّل الطاقة الأبدية، سقوطٌ أبدي في الخطيئة، في الموت          . كي تولد من جديد   

                                                 
 .٥٣، ص ١٩٩٧شاكر، تجليات للعالم السفلي، حمص، سورية، دار الذاكرة، .  مطلق، د- 1



131 
  

سحر ل  ثم ولادةٌ جديدة، ولذلك ترتبط لدى الشاعر بعرس الرغبات، فالأفعى هنا تمثّ           

  .وفي الوقت ذاته تمثّل الرعب إزاء الحياة "غبة والغوايةالر"الحياة 

 المـرأة   -راحـاب –لى  ة المخطئة المغوية بعيداً إ    أوقد يذهب الانزياح بنمط المر    

ريحا عبر يـشوع بـن       لأنَّها قادت اليهود على مدينة أ      الداعرة التي غُفرت خطاياها   

 خدمت شعب   ا لأنّها اهت خطاي رف الخائنة لشعبها التي غ    ، فهي الداعرة  هارو فدم -نون

  .هاا المخطئة التي غفر السيد المسح خطاي- المجدلية-ن كانتأ بعد - المختاراالله

 نقرأ قصيدة الشاعر فـايز خـضور        ،"يرمها بحجر لمن كان منكم بلا خطيئة ف     "

  "راحاب"المعنونة 

  "مجدليةُ"وخسرتِ نفسك "  

  راحاب التي " كنتِ  

  .ها بلا حرجٍاايغُفرت خط

  كن،لو  

  تك الهشاشةْ؟ ساغكيفَ  

  ،الآخرين ماذا يفيد  

  أىنإذا   

  ، هيكلاًجسد تجوفَ  

  ..جافت خلاياه الحياةُ  

  ؟ين ارتعاشهوأنكرت خدر الشّراي

"أو المكابرةُ التعيسةُ،" الكبرياء  

  .يم الرجمِحرجعتك إلى جأ  

  ،ضتكِ الرخاوة حرأم لغة  

  على النكوص القهقري،

الحضيض ؟نحو!  

دٍ عبقَ البشاشةْتِ بعد فأضعترد  
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  وغفا بكلِّ كآبةٍ،

  نِ،يفي مقلتيك النصف كابيت

  دهاشُ الوميضإ

لا لومعلى المسيح، بعد ،  

  ،، مجلودةًإذا رآكِ خليعةً

  وأشاح دون تساؤلٍ،

مأنتِ،ن   

  ما الذئب الذّي 

  !؟... جيفةخلاك تحت الرجمِ

  نيسكِ الولهان،الدود صار أ

  .حابايا ر

  ؟ نفسكِِكيف خسرتِ

  ".بيت لحمٍ"كنتِ وردةَ 

  )١(....."وكان زائرك الفراشةْ

اوى أو تتطابق مع الإنسان المجبول      س انزياح إلى امرأةٍ تت    "المجدلية"الانزياح إلى   

أى البشر المخطئين أيضاً يرجمونها     ربالخطيئة ولذلك دافع عنها السيد المسيح عندما        

عرة التـي تخـون     افهو انزياح إلى المرأة الـد     " راحاب"اح إلى   يما الانز أبالحجارة،  

 ـج إلـى   بجـدارةٍ شاشة الموقف، ولغة الرخاوة، فعادت    شعبها لأنّها استطابت ه     ميح

 ـ ل ربح العـا   ا وماذا يفيد الإنسان إذ    ،هاسرت نف سإلى الحضيض، وخ  . الرجم سر م وخ

ه عمـا  ها بل لم تعد تثيـر تـساؤل  عفقدها هذا السقوط تعاطف المسيح م    وقد أ ! نفسه؟

فعلت؟ وأي ذنبٍ اقترفت لأنّها بخيانتها شعبها أصبحت جيفةً تحت الـرجم بعـد أن               

  .شاتادةً تجذب الفرركانت و

                                                 
ص . ١٩٩٨الكتاب العرب  خضور، فايز، الرصاص لا يحب المبيت مبكراً، دمشق، سورية، اتحاد - 1

٤٤ -٤٢. 
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وردةٌ وفراشـة، وعبـق البـشاشة،       : نمطها الأول كربةٍ للجمـال     إذا المرأة في  

ها جسد: انزياحها إلى المرأة المغوية الساقطة الخائنة      يرتعاش ، وهي ف   ووميض، وا 

نام فيهما إدهاش الوميض جيفةٌ، الـدود        تيني  ومقلتين نصف كاب    بةًآ وك ف هيكلاً تجو 

  .ها بعد أن كان الفراشة، إنَّه السقوط وخسران النفسسأني

جرت في الماضي وتكشّفت     عن أحداث     ومعبرةً ة القصيدة موحيةً  يوكم كانت بدا  

ل المتلقـي   وهذا ما يثير تخي   ". مجدليةٌ"وخسرت نفسكِ   ": "الواو الاستئنافية "في بؤرة   

   له لما جرى وأدها دفعةً واحدة، وكانت براعة القفلـة فـي         سى إلى خسرانها نف   وتأم

  :لتأمليل واالتساؤل المؤكّد هذا التخُّ

  كيفَ خسرتِ نفسكِ؟"  

  "بيت لحم"كنتِ وردة   

  ".وكان زائرك الفراشةْ  

... ردلة والـس  فرد، والمساء لخطاب بين مخاطبة الم   لى تنوع جهات ا   بالإضافة إ 

  .مما أعطى القصيدة حيويةً وحركةً

ات ي التفسير والتأويل عن طريق تلمـس الهـز        وما من شّكٍ أن استقصاء المتلقّ     

ودون هـذا  . ه وجـوهر هـذا الـنص   نالأسطورية في النص الشعري طريقٌ إلى ك  

         الرموز والدلالات  به  الطريق يغلب على النص طابع الغموض والانزياح وهذا ما تسب

  .ة الشعرية وتخلق مظاهر فنية وجماليةيالأسطورية التي تعمق الرؤ

المغوية المغرية، زليخة التي تمثّل انزياحاً      " المجدلية أو راحاب  "ر بعيدٍ عن    وغي

نبـي  لقـصة ا   ي والجمال، فزليخة التي نعرفها ف      ربة الحب  "عشتار"في شعرنا عن    

 حاولت إغـواءه،     و فسهانراودت النبي يوسف عن     التي  " طيفورفو"يوسف، زوجة   

 قاده إلى السجن، زليخة هذه تمثّل انزياحـاً عـن           وعندما رفض اتّهمته اتهاماً باطلاً    

ا تمثـل    خصلات الشعر الأفاعي المهلكة، كم     عشتار إلى ميدوزا تارة، ميدوزا ذات     

ور في قصيدته   مة بالشهوات لدى الشاعر فايز خض     انزياحاً إلى المرأة المغوية المفع    

  . أخرى، تارةً"بالملح ترسم عينيها.. زليخة"
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  "رت ميدوزا جحيميا صعشتار.  

 أأُحس،ظافرها تخدش العظم  

  ...رِيالبشالمجوس تصهر نجم 

  جبيني تصدع،

  ..ها

  .صار نصفي رماداً

  تهدمتُ،

هاقومي انحتي وجه:  

  بركةً،

  هوةً،

  )١(...!!" دنيا مخيفةشرخَ

كنّها تجرأت ونافـست    ل بشعرها، و  ىهاوكانت تتب .  جميلة اءر عذ كانت" فميدوزا"

منيرفا بجمالها، فانتزعت منها الربة جاذبيتها وحولت خصلات شعرها الجميل إلـى            

لمنظر حتّى إن أي شيء حي يراها       عدوانياً مخيف ا  اً  عٍ تفح فحيحاً، صارت وحش    اأف

أن يرى المرء أشكالاً حجريـة      حول الكهف الذي يعيش فيه يمكن       . ينقلب إلى حجر  

  .للناس والحيوانات التي صادفت أن لمحتها فتحجرت من نظرتها

بيرسيوس الذي تدعمه منيرفا وميركوري، الأولى أعارته درعها والثاني أعاره          

بينما كانت نائمةً وحرص ألاَّ ينظر مباشـرةً        " ميدوزا"حين، اقترب من    حذاءيه المجنّ 

 ـ   ، انعكست في الدرع البراق الذي يحمله      إليها بل يرى صورتها وقد     ها  فقطـع رأس

  )٢(".سيجيوقدمه لمنيرفا التي وضعته في وسط درعها 

                                                 
، ١٩٧٣ خضور، فايز، أمطار في حريق المدينة، دمشق ، سورية، وزارة الثقافة والإرشاد القومي - 1

  .١٣٥ص 
  ،١٩٩٧ يدمشق ، سورية، دار الأهال، حنا عبود: فولر، أدموند،  موسوعة الأساطير تر -2
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يقترن بالجحيم، أظافره   " ميدوزا"ار ربة الحب والجمال صارت وحشاً مخيفاً        تعش

  .ةً، شرخَ دنيا مخيفةو، ه وجهها بركةًأن تنحتَ" زليخة"تخدش العظم، فيطلب من 

تها، شهق أمام حسنها ومات واحـداً       اةٌ من ضحايا غواي   نَّه ضحي حس أ شَّاعر ي وال

ل هناءاتها، ورهج في ليالي وليمتها، فكان عاجزاً        يمن نداماها بعد أن استسهل سلسب     

  .أمامها عجز فرخ القطا أمام فم النسر

فرخُ القطا–  عند لغزِ الفمِ النَّسرِ-عاجز   

  ...يا زليخةْ      

هيبيلُ الهناءاتِ سلسن.  

  كلُّ التّوابيت منخورةُ القاعِ،

ملهوفةٌ للمجيء الغيابي  

ها العشبخاصرةُ القبر يزحم،  

  نِ،سالح لا تستري شهقةَ

  موتَ نداماكِ،

  تهليلةَ الطَّعنِ،

  ...حو التشهيص

  !؟ مراياك-

  ،هذي المرايا النمومةُ

تضحك للسر،  

  رهاجةُ في ليالي الوليمة،

  ... الجفنِِةتفضح إطراق

  لا تمهليها،

  .احتستْ ريقَ الصبرِ

بيني وبين الرضوخِ انطفاء ما عاد  

  ،تماديتُ
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  رنّقتُ

  قي رجفةَ السلمِ،نقومي اخ

  .....في صدرها الموجِ

  .ها انهكي رغرغاتِ الجريمةِيمن مقلت

   الغراباتِ،فِانبض اقتر(

  .هرولَ في القلبِ

  البحرِ، يما ذنب فيضِ الرغائب ف

  ُ، مد خباياهن تُغاوي الليونةَآ

  )١(!؟...رمح الخليقةْ 

لتـصوير  فـي ا  تصوير الغواية وتسويغها يصل الشاعر إلى قمة الإبـداع           وفي

، اره، رمح الخليفـة   ررغائب تفيض في البحر، لأن الليونة تغاوي مد أس        لالشعري، فا 

  ؟ تقول الحرائقولذلك ماذا. للرمح من دلالاتٍ جنسيةا بكلِّ م

  هلِ يوسفِأمن يعيد إلى 

  ثوب البراءةِ،

  .بعد التلوثِ

  ،ج الضوءبهمن ي

  في سطوة العتم،

  )٢(!وقت أضر بيعقوب أسر العمى؟

   ثت ثوب البراءة ليس ليوسف وحده وإنّما          " زليخة" يبدو أنالمغوية المغرية قد لو

سف قد وقع أسيره، فأصبح     لأهله كلّهم فسطا العتم على الجميع وكان يعقوب والد يو         

 علـى    والواضح وضوحاً جليـاً اعتمـاد الـشاعر        البحث عمن يعيد للضوءِ بهجته،    

                                                 
 .١٣٢ -١٣١ص ، أمطار في حريق المدينة،فايز، خضور- 1
 .١٧٢ المصدر نفسه، ص- 2
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اء رغوالمرأة المنزاحة إلى الإ   . لجمالالحب وا :  بين المرأة  الأضداد لإبراز التناقض  

  :والغواية

  ....". سطوة، أضرج،به التلوث، الضوء، العتَم، يالبراءة،"

 بة       والملاحظ أنقـد       -عشتار– التعامل مع نمط المرأة الر ة الجمال والحـبرب 

يكون تعاملاً مباشراً حين يقوم الشاعر بصياغة مباشرة لهذا النّمط الأسطوري ، كما             

  :ي الخمسينفي التّجلّ" تجليات الثور البري" نجد لدى الشاعر شاكر مطلق في

  ن طال الغيابأبعد "

  جابمن خلف الح" عشتار "طلقتْأ

ثورها البري  

في الأرض الخراب  

  ودعت للمائدةْ

  كان عشب يتجلَّى

  في الرغائب

عندما ألقت إليه العقد  

حابمن ماس الس  

  ين كان الشمعداننوعلى القر

هشة في سفر العجائبيقطر الد  

ى في المرآنياا راحت تتعر  

اعقهوالبروق الص  

أشعلت عتم المكان  

  الكفِّ أحرقت في

حجراً وكتاب  

  وهوندوي دون آن يدري
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١("على أرض يباب(  

يعيد صياغة النمط الأسـطوري بأسـلوبه الـشعري         " شاكر مطلق "ر  عإن الشا 

  يبق منها إلاَّّ   رية لم مالمبنية على ساغا سو   " امشجلج"ففي الملحمة البابلية    . "خاصال

الأذى " عـشتار  " بهـم لحقتألة للعشّاق الذين  يو قائمة ط   تموز في  مشذرات، ورد اس  

 يكن له شرفٌ أن     مل" أريك القديم "امش المصنّف تاريخياً على أنه نسي       وجلج. عميقاً

  )٢(". إلى القائمةفيصبح زوج عشتار وهكذا أضي

لعالم السفلي وتموت    ا ح على تموز وتبحث عنه في     تنو" عشتار"ولكن الثابت أن    

زهـر والـسنابل والثمـار      غيابهما ثم يعودان معاً وبعودتهما عـودة ال        الأرض في 

  )٣(.للأرض

" عشتار"شب، وقد ألقت    عي ال  مطلق تتمثّل هذه العودة في تجلّ      وفي قصيدة الشاعر  

بعد التعري والبروق الصاعقة التـي أشـعلت        " عودة المطر "عقداً من ماس السحاب     

  :ترتيلةٍ قديمة إلى عشتار جاء في. م المكانلاظ

  هة الإلهات،دة السيدات، إلي إليك، يا سيأصلّ"

  أيتها المتألّقة، عشتار

  ،حيثما نظرت، نهض الميت حياً

  وقام المريض معافى،

  )٤(..."والضال إذا رأى وجهك اهتدى إلى الطريق

                                                 
  .٦٦ -٦٥مطلق ، شاكر ، تجليات الثور البري، حمص ، سورية، دار الذاكرة، ص - 1
 ص -١٩٩٨حنّا عبود ، دمشق، سورية، دار الأهالي، :  ستون، مارلين، يوم كان الرب أنثى، تر- 2

١٤٥. 
 ١٩٧٩، ٢سسة العربية للدراسات والنشر طالرحلة الثامنة، بيروت لبنان ، المؤ، جبرا، إبراهيم،جبرا- 3

  ١٨ص 
، ١٩٧٩، !جبرا، إبراهيم جبرا، ينابيع الرؤيا،  بيروت، لبنان، المؤسسة العربية للدراسات والنشر ط 4

 .١٤٧ص 
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 جديدة، وإن كان يذكر     ، برؤيةٍ شاعر نمط عشتار بشكلٍ غير مباشرٍ     وقد يتناول ال  

ه الجيدة، كما نجد في قصيدة       ليجعله حاملاً شعرياً وفنياً لرؤيا     "عشتار"الاسم صراحةً   

  :ر الدكتور خليل موسىعللشا" ابتهالات"

   عشتارمباركةٌ"

يداكِ باردتانِ وتموز يدخّن  

  فوق شفتين من طينٍ

  ..وينفث أشعاراً

  وعندما تخرج الرياح من ردهة السكون

  وتخرجين من صفحات الأنهار

  عضائناتتنفس أعضاؤنا في أ

  )١("ليكِ غيمةً من عطرإأنقلُ 

طـينٍ  من  " رب الخصب والانبعاث  "يدا عشتار باردتان من يباس، وشفتا تموز        

هار فإن الحياة    عن عودتها بالخروج من صفحات الأن      ولكن حين تعود عشتار المعبر    

 جديرة بالمباركة وغيمة عطـر، وفـي        "عشتار" الميتة، وتصبح    تعود إلى الأعضاء  

  :ية جديدة أيضاًفي رؤ" ار مع حواءعشت"تتماهى : أحلام"قصيدة 

  ،إيه عشتار"

   السيلُويتدفقّ

  أرى عشتار تركض من حقلٍ

  تكلأ السلالَ/ إلى حقل

يرمن تفّاحها الس  

الجديد ٢("لآدم(  

  

                                                 
  .٣٩، ص ١٩٩٧ موسى، خليل، أعشاب ، دمشق، سورية، بلا ذكر دار نشر، - 1
  .٥١ المصدر نفسه، ص- 2
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�`Zhא��–`h�
��א� �
 فيها، مما يـذكر بحكايـة       ومن انزياحات نمط المرأة الانزياح إلى الشَّجرة والتّماهي       

" للعضل الحنـون  "لى شجرة غارٍ، ففي قصيدة      إ" دافني" وتحول المرأة    "افنيدأبولو و "

  :كريم الناعم نقرأللشاعر عبد ال

        -١-  

ضفَّتان من عبقْ: لوردة الماء التي أحب  

لمائها الذي يحيط خصرها الجوري  

  وردتان من شفقْ

إلفة الفصول والندى،: للماء والوردِ الذي أحب  

  ولي الكؤوس والغرقْ

    -٢-  

   وحلم،ضفتان من أسىتي أحب للمرأة ال

  الجوري والغدير: لحلمها الذي رسمته لها

   رحلةٍ موقوتةٍ تجيء في ثياب نومواكتشافُ

إه، أقحوانُلثغرها البري،فطاره  

 رأن يطلَّ قوسها البدولي انتظارمن ضفاف الصوم ي  

-٣-  

  ، ولفتتانِ من شجرنا غزالةٍيع: التي واعدتهاللمرأة 

  حكايتان من مطر:  الذي يجيء خلفهاللشجرِ

  لوجهها الودودِ فصله الحنون وارتباكه

  )١(رولي الغصون والشر

الشجرة،  المرأة التي واعدها الشاعر، أو روحها تحلُّ في        ي تحلُّ ف  فروح الشجرة 

 وارتباك  ،فتتماهى صفاتها في بعضها البعض، اللفتة، المطر، الود والحنان، والفصل         

                                                 
 .٤٤ -٤٣ص ، ١٩٨٦قواس، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب ،  الناعم، عبد الكريم، أ- 1
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الهاربة " دافنتي" الغصون والشرر يذكّر بـ       إلاَّ ة الودود، والشاعر ليس له     المرأ وجه

مسك بها إلى شجرة، وظلَّ بها ممـسكاً لأن نـبض           لت لحظة أ  التي تحو " أبولو"من  

  ":أبولو ودافني"حكاية  وقد جاء في. لحائها الروح فيها، وحرارة الحياة حتّى في

نشأ بطريق المصادفة، وإنّما عـن      لم ي  بلكنه ح . دافني هي الحب الأول لأبولو    "

لقد رأى أبولو هذا الصبي يلعب بقوسه وسهامه، وكان هو نفسه           . طريق خبث كيوبيد  

مالك ولأسحلة الحرب أيها الـصبي الـوقح؟        : ار على بيثنون فقال له    صيحتفل بالانت 

د  يتمـد  فعـوان الـذي   انظر إلى المعركة التي ربحتها على الأ       .دعها ليدٍ جديرةٍ بها   

نة لهبـه ولا تعبـث      سلألك والعب ب   على مساحة السهل، فاهتم بمشع     بجسده المسموم 

 شـيء يـا     قد تصيب سهامك كلَّ   : سمع ابن فينوس هذه الكلمات وأردف     . بأسلحتي

ى صـخرة البرنـاس     أ عل ئهي ووقف مت  قال هذا . ستصيبك أنت ن سهامي    أ أبولو إلاَّّ 

ا، الأول لتحـريض بواعـث الحـب        مهعين مختلفين في صن   موسحب من جعبته سه   

 من ذهبٍ مرهف الرأس وكان الثاني كليلاً طلـي رأسـه            لوالثاني لطرده، كان الأو   

رم بالرصاص. صاصبالر ة النهر     "دافني"ى الحورية   ييوبالـذهب " بينـوس " ابنة رب 

ورفضت هي فكـرة    . حب العذراء  يوعلى الفور وقع الرب ف    .  قلبه في" أبولو"رمى  

  .الحب

تهافت عليها العشّاق لكنهـا     . سة الطّراد ركانت هوايتها التّريض في الغابة ومما     

: بوهـا أا  هلم وكم قال    ك. رفضتهم جميعاً فكانت تجوب الغابة ولافكرة لها عن كوبيد        

" أبيهـا  عنق  ها حول   يجعلي لي صهراً واجعلي مني جداً، لكنها رمت ذراع        تي ا يا بني

ثل  م اءن أبقى عذر  أ أريدنا   العزيز دعني وشأني فأ    يا أبي : "قد توهج وجهها، وقالت   و

وجهك لا يسعفك على تحقيق : "الوقت نفسه قال لها    ي رضي بما قالت ولكنه ف     ."ديانا"

  ".كتأمني

لنـاس   في حبها وسعى للحصول عليها، وهو الذي يقدم النبوءات لكل ا  ع أبولو قو

إن كـان   : "فيها فقـال   رأى شعرها يلعب على كت     دة لق لم يكن حكيماً في معرفة حظ     

ل النجـوم   ثان م ها تشع يى عين أور" ضاه فكيف يكون إذا نُسق وصفِّف؟     وف يساحراً ف 
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لـى  أعجب بيديها وذارعيها العاريتين إ    لقد  . ى شفتيها فلم يرض بالرؤية وحدها     أور

لاحقها فهربت أسرع مـن     . الكتفين، وما خفي من أعضائها كان يتخيلّها أجمل بكثير        

لا . يا بنت بينوس انتظري لحظةً فأنا لست عدواً       : "قال لها  . لتوسلاته الريح ولم تصغِ  

. كما تطير اليمامة من وجه الصقر     تهربي مني كما يهرب الحمل من أمام الذئب أو          

ن يوقعك خوفك منـي فـوق الأحجـار         ألقد جعلتني تعيساً، وأخشى     . ا جئتك محباً  أن

لا . من سرعتك وسوف أتبعك أبطـأ     أرجوكِ خففي   . نا السبب أفتؤذي نفسك، فأكون    

جوبتير أبي وأنا سيد دلفي وأعرف كلَّ الأشياء في الحاضر     . أنا همجي ولا ريفي فظٌ    

سهمي يصيب هدفه، لكن للأسف فإن سـهماً        .  رب الأغنية والقيثارة   اأن. والمستقبل

 فيا حسرتي .  رب الطب وأعرف مزايا النباتات السليمة      اأن. أفتك منه قد أصاب قلبي    

  .أعاني من مرضٍ لا يشفيه علاج

. كانت تسحره وهي تهرب منه    . تابعت الحورية فرارها وخلَّفت رجاءها وراءها     

عز على هذه الآلهـة أن      . وداعبت الريح ثيابها وتدفّق شعرها المحلول شلالاً خلفها       

 كان أشـبه بكلـبٍ      . كابر على نفسه في السباق     "كيوبيد"وبفعل  . تلقي ضراعته خلفها  

بفكين فاغرين للانقضاض عليه، بينما الحيوان الضعيف يرتعد خوفـاً          .  أرنباً يطارد

 .هو بأجنحة الحب وهي بأجنحة الخوف     . هكذا طار الإله والعذراء   . هارباً من قبضته  

ريدة فانقض عليها، وتلاحقت أنفاسه علـى        كان المطارد أسرع من الطّ     على أي حالٍ  

  . شعرها

ساعدني يا  : "ا مستعدةٌ للغوص، فنادت أباها النهر     هبدأت قواها تخور وشعرت أنّ    

وعندئـذٍ  . بنيوس وافتح الأرض لتبتلعني أو غير شكلي الذي أوقعني في هذا الخطر           

  وغدا شعرها أوراقاً افها وتحول جذعها إلى لحاء لدن، تصلَّبت أطر

صار ووجهها  ها إلى أغصان وغاصت قدماها في الأرض كجذرٍ         اوتحولت ذارع 

  . من شكلها السابق إلاَّ جمالهاولم يبق. جرةرأس ش

.  ولمس عِذقاً منها فشعر برعشة الجسد من تحت الجـذع الجديـد            "أبولو"دهش  

مـا  ": قـال . انكمشت الأغصان من قبلاته   . عانق الأغصان وأمطر الخشب بالقبلات    
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 سأجعل منك تاجاً لرأسي     ،دين أن تكوني زوجتي فسوف تكونين شجرتي      يدمت لا تر  

وعندما يقيم غزاة الرومـان مهرجـان النـصر فـي           . ن قيثارتي وكنانتي  أزيومنك  

 أملكـه   وكما أن الصبا الدائم   . الكابيتول فسوف يجدلون من أغصانك أكاليل لجباههم      

 تحولت الحورية إلى شـجرة      .أنا فإنك أنت سوف تملكينه وأوراقك لن يصيبها التلف        

  )١(".غار وأحنت رأسها امتناناً

 في الشجرة موغلٌ في الـذّاكرة الجمعيـة         – المرأة   –ماهي الإنسان   ويبدو أن ت  

فاض السير  أوعي الجمعي للشعوب على اختلاف مواطنها، وقد        اللا للبشرية، أو في  

  :بذكر الأمثلة الكثيرة ومنها" الغصن الذهبي"جيمس فريز، في 

اصة حها الخ  تتصور أن لكلّ شجرةٍ رو     إفريقيا  في شرق     Wankaفقبائل وانيكا   "

شجار جوز الهند يعادل جريمة قتل الأم لأن تلك الـشجرة تهـبهم             وأن قطع إحدى أ   

  )٢(".ما تفعل الأم مع صغارهالالحياة والغذاء مث

ن أشجار الغابة   أنحاء النمسا يعتقدون أ   ولا يزال الشيوخ من الفلاحين في بعض        "

 في لحائهـا بـدون      س والحياة، ولذا فإنهم لا يسمحون بعمل أي حزوز        تتمتع بالنفو 

  رة، تحس بآلام القطع تماماً جشباء أن البرر واضح، فلقد سمعوا من الآم

نهم يرجون عفو الشجرة التي يريـدون       ولذا فإ مثلما يشعر الجريح بآلام جراحه،      

  )٣(".قطعها

للـشاعر ممـدوح    " مطاردة اليأس "في  " دافني"لـ  " بولوأ"ونجد صورة مطاردة    

  ":ل الجسدفصو"مجموعته  السكاف في

  نصبت يداه لها الكمين" 

                                                 
 .٢٦-٢٥، ص ١٩٩٧٠حنا عبود، دمشق، دار الأهالي :  فولر، أدموند، موسوعة الأساطير، تر- 1
القاهرة، مصر، الهيئة المصرية العامة ، أبو زيد، احمد. د:  فريزر، سيرجميس، الغصن الذهبي، تر- 2

 .٣٩١زء الأول ، الج١٩٧١للتأليف والنشر، 
 .٣٩٤ المرجع نفسه ، ص- 3
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تفر  

  فألحف في الطرادِ

  من الجدار المستطيرِ

  إلى السرير المستجيرِ

  إلى فضاء المقعد المشدوه

  ينصب من يديه لها الكمين

  وقعت أخيراً في المصيرِ........

  فأطبقت شفتاه في حمى

  على شفتين خائفتين

  )١("في جسدٍ حزين 

-١-  

العاشق المتيم، و هـو يلحـف فـي         " أبولو" لمحبوبة تفر من    المرأة ا " دافني  " 

: و لكنها تعبت من المطاردة، و هذا ما تشير إليه النقاط التي سبقت جملة             ..مطاردتها

و إذا كان أبولو قد أمسكها بكفيه و ضغط عليها حـين            ..." وقعت أخيراً في المصير   "

بق شفتيه على شفتيها فـي      تحولت شجرةً بناء على رغبتها، فإن الشاعر العاشق أط        

  .حمى تتناقض مع خوفهما و مع الجسد الحزين

و نمط المرأة المنزاحة إلى شجرة نجده أيضاً لدى الشاعر نزار قبـاني و إن كـان                 

  ".أشعار خارجة عن القانون" في " الشجرة"بشكلٍ مقلوبٍ في قصيدة 

  :ا شجرة، يقولفالشاعر لا يريد لحبيبته أن تفقد إحساسها بالحياة و تغدو بقاي

  .....كوني         " 
                                                 

 .١٧٩-١٧٨، ص١٩٩٢السكاف، ممدوح، فصول الجسد، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب-١ 1
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              كوني امرأةً خطره

  -حين أضمك-           كي أتأكد

            أنك لست بقايا شجره

            أحكي شيئاً

            قولي شيئاً

           غني، أبكي، عيشي، موتي       

           كي لا يروى يوماً عني

  )١("هشجر.............        أن حبيبة قلبي

 ،إلى شجرة " أبولو"المرأة التي تحولت حين ضمها      " دافني"ففي لاوعي الشاعر تكمن     

بقايـا  – شجرة حين يضمها، وأكثر من ذلـك         ى لا يريدها أن تتحول إل     يونزار قبان 

الحكاية، القول، الغناء،   "ي فعل   ا ليست كالكل، البقايا عاجزة عن أ       لأن البقاي  -شجرة

  .بقايا شجرة ميتةإنّه يريدها امرأةً خطرةً لا ..." ، العيش ، الموتلبكاءا

  

  ليليت

وكما . ليليت نمط أنثوي من الأنماط الكبرى     "و" ليليت"ومن انزياحات نمط المرأة     

لكن . في النّمط الأنثوي شيء من الذكورة، كذلك كانت ليليت تبدي شيئاً من الذكورة            

تظلُّ من أعمق الصفات فـي      ... ناء والصلاة والتراتيل  الحنان والشفقة والرقص والغ   

  )٢(".في ليليت... الأنثى

                                                 
  ، ١٩٧٢قباني، نزار، أشعار خارجة عن القانون، بيروت، لبنان، منشورات نزار قباني 1 -١
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ت في البانثيون السومري، إنّهـا      ف الثالث قبل الميلاد، ولد    لولدت ليليت في الأ   "

فهي ليست منسوبة لأبٍ ذكـر ولا       ) التي هي في النهاية الأرض    (العظمى  ة الأم   دولي

  .ت متمسكة بهذا النسب العظيموقد ظلَّ. م الكبرىأم أنثى، بل للأ

 ـ  . كانت البانثيونات القديمة كلّها من النساء      ة الـذكور قـد دخلـوا       لم يكن الآله

وكان مـن نـصيب     . والبانثيون هو الذي يوزع المهمات على الربات      . البانثيون بعد 

 لا تكـون فـي      التربية قديماً . تشرف على تربية الأطفال   .  تكون ربة المهد   أنليليت  

 الولد كمـا تريـد      أوحتّى ينش . لليل عن طريق الحكايات والأحلام    ا تكون في . رالنها

 ذات الشعر الفاحم الطويل، أن تهدهـد للطفـل،          تربات البانثيون، توجب على ليلي    

وتجلب له الأحلام السعيدة، ليستقبل نهاره رضي النفس، يقبل على الخيـر ويتقبـل              

ولكن بما  ...  الروح أو النفس   أو أو الريح    الحق ويتمتع بالجمال، اسمها يعني الهواء     

لليل و ربما صار اسمها يعني ا     ألمساء، صار اسمها يعني الليل أيضاً،       ا نّها تعمل في  أ

لـيلات أو ليليتـو      (Lilithوليست معـالم ليليلـت      . ةيا منها جنية ليل   ن جعلو بعد أ 

 وعيناهـا   . شعرها اسود منسدل تلعب به يد الطفـل       : ةيسوى معالم ليل  ) يةربالسوم

. وان وبشرتها سمراء، وعنقها طويل وقامتها هيفاء وخصرها نحيـل         اواسعتان سود 

  .إنّها شحرورة بلاد الرافدين. هدابها طويلة وأنفها صغيرنظرتها ساجية وأ

وكانـت ليليـت    . كان اسم ليليت يطلق على الليل، أو الوظيفة التي فـي الليـل            

حلام التي تربي الأطفـال وتجعلهـم       مسؤولة ليس فقط عن أغنية المهد، بل عن الأ        

  )١(".أنقياء لا يفكرون بالحرب والعدوان هذه هي حقيقة اسمها

حلامٍ جميلة، وغناءٍ وهدهـدة     أهذه بملامحها من حنان ودفء و     " ليليت"وصورة  

" ليليت"تُدع  لم  وإن  . لكثير من قصائد شعرنا العربي السوري الحديث      اتطلُّ علينا في    

  :فؤاد كحل، نقرأ هذه الملامح واضحةً لاحبة: للشاعر" تكوينات "ففي قصيدة .باسمها

  يلثغ الطفل"

  فتركض إليه غزالةٌ
                                                 

 .١١ -١٠ المرجع نفسه، ص- 1



147 
  

  وتهدهده يدان

  وتحنو عليه لبوةٌ

  ...وتظللّه حلمتان

يركض الطفل مع الغزاله  

  ويغفو هادئاً كالحلم

ساً اللبوة الحانيهمتحس  

  وضاماً شفتيه على برعم دافئ،

  بعد ذلك،

  يتسع غناؤه

  فيشمل محيطاتٍ كثيرة

  تتعرى على سواحلها

  )١("ةٌ جميلةأامر

هنا الغزالة ويداها ما تزالان تهدهدان الطفل، واللبـوة الحانيـة ظـلالٌ             " ليليت"

إلـى سـيطرة الـذكور،      مع انتقـال المجتمـع      " ليليت"للانزياح الذي تعرضت له     

دهـدتها هادئـاً    فـو مـع ه    غ، والطفل ي  "ةيية ليل جن"ة أو   نها شرس وتصويرها على أ  

  .عماق اللاوعي البعيدة الأغوارأ الراسخة في" ليليت"إنّها صورة ... كالحلم

 التي تهدهد الأطفال وتلمس شعرهم بنعومة ولطفٍ لكي يناموا تبرز في            "ليليت"و

  ":تعود شعري عليك"قصائد كثيرة للشاعر نزار قباني ومنها 

"د شعري الطويل عليكتعو  

    مساءٍتعودت أرخيه كلَّ

سنابل قمحٍ على راحتيك  

  ...يتعودتُ أتركُه يا حبيب

                                                 
  ،١٩٨٩ذاك الفرح، دمشق ، سورية، اتحاد الكتاب العرب، ...  كحل، فؤاد، هذا الدم- 1
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كنجمة صيفٍ على كتفيك  

  فكيف تملُّ صداقة شعري؟

  )١("رع بين يديكعوشعري تر

  ة المهد الحنونة الناعمة الهادئة التي تبتكر الأغاني الشجية الهادئة،          " ليليت"إنرب

رجـاء   أ خل النفس فيـشيع الحـب فـي       لى دا حة والسلام إ  يأتي بالأحلام المر  حتّى ت 

عماق اللاوعي، شـعراً     أ وهكذا ظلَّت في  . هكذا كانت قبل التحول والهجرة    ... البلاد

وبقي شوق الشاعر الطفولي غامراً إليه، وخـصوصاً        . طويلاً ناعماً بالدفء والحنان   

  ":لبكاءحقائب ا" عندما تسود ألوان الشتاء الرمادية الكئيبة، يقول نزار قباني في

  تى الشتاءأإذا "

  وانقطعت عندلة العنادلِ

  ..صبحتوأ

  كلُّ العصافير بلا منازلِ

  .نامليوفي أ.. يبتدئ النزيف في قلبي

  ما الأمطار في السماءكأنّ

  ..تهطل يا صديقتي في داخلي

  ييغمرن... عندئذٍ

إلى البكاء شوقٌ طفولي....  

  ...على حرير شعرك الطويل كالسنابلِ

  رهقه العياء أكمركبٍ

  ..كطائر مهاجر

يبحث عن نافذةٍ تُضاء  

يبحث عن سقف له....  

                                                 
 ، ١٩٧٩، بيروت ، لبنان، منشورات نزار قباني ١ قباني، نزار، الأعمال الشعرية الكاملة ط- 1
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  )١(..."في عتمة الجدائلٍ

اني تواقٌ إلى البكاء علـى      تهدهده وتغنّي له لينام، ونزار قب     " ليليت"الطفل يبكي و  

فاحم فـي يـد   ةً من شعرها الأسود الرها الطويل، وليليت كانت تضع جديلحرير شع 

هنا تشير إلى   " عتمة الجدائل "تعاً بملمسها الناعم فينام هادئاً، و       و بها مستم  الطفل ليله 

ر في التعبير عن الموقـف      سواد ذاك الشعر القابع في أعماق اللاوعي، والذي يظه        

ها دون أن تدري الأزهار بذلك ولكن من يشم         ارا تفيض العطور من أزه    الشعري كم 

  .هذه العطور يدري بالتأكيد

هم الليليـة،   تطفال الليلية بل خـانق    مربية الأ " ليليت"ل والهجرة لم تعد     حووبعد التَّ 

  .وليست محبة للرجال بل قاتلة لهم

 فبعد  ،الأم الكبرى، وشوه اسمها   " تيامات"ردوخ الإله الجديد قد تخلَّص من       كان م "

خرج  الذي يننينها يخرج كلُّ حي صارت تعني الت      ن كانت تعني مياه المحيط التي م      أ

وكما صارت تيامات وحشاً مخيفاً يجب قتله، صـارت         .. من المياه ويفترس الرجال   

 وكان لابـد    .ليليت تعني العفريتة التي تخنق الأطفال وتقتل  الرجال تجب مطاردتها          

ت في خنـق    ي، ليدلّ على العفريت الذي يساعد ليل      Lilu ليلو   من ذكر لها فظهر اسم    

  )٢(".الأطفال وقتل الرجال

قول الشاعر فايز خضور في قـصيدة         المتحولة تطالعنا في   المرأة هذه   وصورة

  " أغلى المصادفات أوجعها"

  تجيئني حمامةً محمومة البهاءِ"

  ثم تزدهي لبوءةً،

  إذا أغظت كبرياءها

دود جاحظ العيون٣(!!"فيجأر الص(  
                                                 

 .٤٧٢لشعرية الكاملة، ص  قباني، نزار، الأعمال ا- 1
 .١٧، ص٢٠٠٧ليليت، دمشق، سورية وزارة الثقافة ، عبود، حنا- 2
  .٢٢ -٢١، ص٢٠٠١خضور، فايز ، عشبها من ذهب، دمشق، سورية، دار نوبل  -3
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وبهـاء  مـان   يه الحمامة من وداعة وسلام وأ      هنا من حمامة بكلِّ ما تعن      فالتحولُّ

على لبوءة بكلِّ ما تعنيه اللبوءة من شراسة وعنف وقتل وصدود، وكم تبدو صورة              

  !!ر جاحظ العيون معبرة عن تحول مخيفأالصدود الذي يج

الأم " تيامـات "وقاده إلى التخلُّص من     " وخدمر"والانقلاب الذكوري الذي قام به      

 ـ     من رب " يتليل"لى تشويه   إدى  أالكبرى وتشويه اسمها، و    ب ة المهد إلى عفريتـة تج

ن تخنق الأطفال وتقتل الرجال، ذاك الانقـلاب يطـلُّ علينـا            أها وقتلها قبل    تدمطار

  :منتصف النهار في قول الشاعر احمد يوسف داود أوضح من شمس تموز في

  .قبل ميعادها تموت الذكورة في قسمات الرجال"

  والأنوثة حرباء مذعورةٌ هاربة

  .الدموية هاوتدير الأيام طاحون

   اشتهتوحدها المومس التي

تحت رجم اندحارها ترسم القمر  

  ....آهِ

  من ليس منكم عبداً خصياً

  )١(!!."رون فليرمها بحجربأيها السادة العا

الأنوثة حرباء مذعورة هاربة، وليليت عفريتة مذعورة هاربة، لأن الأيام أدارت           

  .مرت معابد الربات، ودةطاحونها الدموية، فطحنت عصور الأمومي

وكان . جلتمسكت ليليت بحقها، ولكن السلطة كانت قد تحولت بالتدريج إلى الر          "

 الصراع بينهـا    ودار. مثال ليليت المتمردات  أمثال إينانا الراضخات أكثر بكثير من أ      

 .ن تترك المهـد للرجـل     أن تغير وظيفتها، فرفضت ليليت      وبين إينانا التي أرادت أ    

فغضب مـن   .  الذكور المقاتلين  نامس يريد مزيداً من السلطة أي مزيداً م       وكان جلج 

ن ، ويريـد أ   نه يريد مقـاتلين   إ. ليليت التي تربي الطفل على الحنان والحب والسلام       

                                                 
، ١٩٧٨ داود، أحمد يوسف ، القيد البشري، دمشق، سورية، وزارة الثقافة والإرشاد القومي، دمشق - 1
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.  المهد المحبطة ولا أغاني الحب البليـدة       ن الصبي أناشيد القتال لا ترنيمة     تقوم بتلقي 

  ".رجالاً"إنّه يريد 

 الرجـل، واتخـذت     ديكت أن الهيمنة باتت في      دروأ" المدينة"ن  ت م يانسحبت ليل 

طفال من شجر الصفصاف    ة للأ حضفاف الفرات مسكناً وراحت تصنع المهود المري      

 ـ     إالحزين، فسلطت عليها     ودار . ن يطردهـا  امش أ ينانا الوحوش وطلبت مـن جلج

جابها رها أ نا عن مصي  نايلته إ أوعندما س . طردها يراع مرير بينهما إلى أن أفلح ف      ص

  .الصحراء يلى الأماكن المهجورة والخرائب فإبأنّها هربت 

" هإعـداد "ولـيس   " قتل الطفل "رجل تعني   ت حسب المفهوم الجديد لل    يإن تربية ليل  

 ـومنذ ذلك الوقت صار لقبها قات     . حتى يكون رجلاً أي مقاتلاً     ة الرجـال وخانقـة     ل

  )١(."الأطفال

  

  باوبو وتصنيع الفرح

ليهـا نمـط    المرأة أو من الانزياحات التي انـزاح إ       لى  إتي أوكلت   ومن المهام ال  

ديمتـر  " مربيـة الربـة      "بووبـا "و مثيرتـه و     ح أ صانعة الفر " بووبا"المرأة، نمط   

Demeterمعجم الأساطير"يف بها في رالتع  وقد جاء في:"  

نظيرتها الرومانية هـي    :  الحبوب والزراعة والخصب   ابنة كرونوس ورايا ربةِ   "

 ديمتر تسعة أيام حتّـى عرفـت مـن هليـوس ان ابنتهـا               ت بحث  Cerceيرس  س

لى الأرض  لمب إ وعندئذ هبطت من الأ   " . هاديس"اختطفت وصارت في    " برسيفوني"

وهامت بزي امرأة عجوز إلى أن وصلت إلى أليوسيس، حيث اعتنت بديمفون طفل             

ر لتجعلـه    النا ع ديمفون في   شاهدتها تض  يواتضحت شخصيتها لأم الطفل الت    . الملك

 ـ. سي معبد لديمتير في اليوس    ن بني وكانت النتيجة أ  . خالداً ف الإنبـات نتيجـة     وتوقّ

تمضية ثلثـي   برسيفوني أن باستطاعتها    س  هاد خيراً وعد أ.. حزنها على برسيفوني  
                                                 

  .١٥-١٤ ص– ٢٠٠٧ليليت ، دمشق، سورية، وزارة الثقافة ، ناعبود، ح- 1
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ا التي دبت البركة في الحبوب في كـلِّ العـالم، احتفـاء             السنة على الأرض مع أمه    

  )١(".بعودتها

ن ألمزاجها المعتدل، بعـد     " ديمتر"كانت سبباً في استعادة الربة      " باوبو"بية  والمر

  ى العالم السفلي،  إل"برسيفوني"غضبت لاختطاف ابنتها 

ماط النـسوية الكبـرى التـي       فباوبو من الأن  .  الإنبات بعد جدبها   فعادت الأرض إلى  

البـار فـي الأدب     ملحمة جلجامش حتّى فتـاة       يمنذ فتاة الحانة ف   .  الأدب ينجدها ف 

اتهمـت القـصيدة    ): "من تاريخ القـصيدة   (كتب الناقد حنّا عبود في كتابه       . الحديث

نهم رسـل   أوهي أخطر تهمة واجهتها حتّى قيل في المغنين ب        .. ..بالجنس أو بالفحش  

لـى  ن ما قامت به كان يرمـي إ إ. باوبو: وهنا نعود إلى المربية المحتشمة . الفحشاء

. رض وإنقاذ البـشر    أي إعادة الحياة للأ    "ديمتر "ة الابتسامة إلى  عادإهدفٍ واحدٍ هو    

ق الحركات والغنـاء وتـدعي      تلفّ" وباوب"وهذه بالضبط وظيفة القصيدة فكما راحت       

إن القـصيدة   . الفحش وهي ليست منه في شيء، كذلك القصيدة التي تؤسطر الجنس          

 ـقوا يس ف جنال. بالجنس من الواقع إلى الأسطورة     التي ترتفع   غريـزة حيوانيـة     هع

  ...ساطيرلى عالمٍ يعج بالألى أسطورة بل إتماماً، بينما في القصيدة ينقلب إ

لقد حـددت بـاوبو وظيفـة       . بو لن تموت إلا بموت البشرية نفسها      ون مهمة با  إ

بإنقاذ البشرية من التهافت المـادي والحـزن     ) والقصيدة هي وظيفتها ذاتها   (القصيدة  

وزان والقوافي والزخارف الأخرى فهي مـن       أما الأ . فرح والعزاء  وتعليمها ال  ،القاتل

  )٢("سطورةأإن القصيدة . ظيفة القصيدة فقطور هو يتغي ما لا. الوسائل القابلة للتغير

و حتّـى   أ حادثة بـسيطة،     نم. ق من مسام الحياة كلّها     مميتٌ وهو يتخلّ   فالحزن

 ـا لاَّإالأمر و ويجب وقف الحزن بالفرح مهما كلَّف       . مزاجٍ طارئ  تفحلت الحالـة   س

ولا حياء في   . خرىواجب الأدب والفن إلى جانب مهام أ      والترفيه  . دت إلى الهلاك  وأ

                                                 
حنا عبود، بيروت، لبنان، دار الكندي :  شابيرو، ماكس، هندريكس رودا، معجم الأساطير، تر- 1

 .٨٥، ص١٩٨٩
  .٢٧ -٢٦، ص ٢٠٠٢ عبود، حنا، من تاريخ القصيدة، دمشق ، سورية، دار السوسن - 2
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فالحزن . ا تكون الغاية إعادة التوازن للنفس البشرية وإنقاذها من التهلكة         مالأدب عند 

ها ها، وحـد  يمحوه ويبلسم الجـراح، ووحـد      والفرح   ،يحمل معه الخراب إلى القلب    

استعطاف على طريقـة الـشعر      : "نعة الفرح، يقول الشاعر ممدوح السكاف في      صا

  ":العذري

  قد يكون الجواب الأخير سلافة شوقٍ، وتهويمةً للجراحِ،"

  نقيل بظلِّ هوانا معاً،

  نتِ جئتِ، وقد نمسح الحزن،إذا أ

  .عن عكر الصوت فينا، ونغضي عن الأمسِ

  فالأمس ولَّى، وخلَّقت فينا،

  !؟... مقيمعذابات نزفٍ

  قد  يكون الجواب الأخير، إذا هلَّ منك، عطايا

  تمد يديها إلي وتمنحني ساعة الوردِ،

  شيخاً رميم؟فإني من الشوك قد صرت 

  حةًمخير مساقد يكون الجواب الأ

  عن ذنوب وأشياء لم أقترفها

وصفح الحبيب إذا ما استجاب  

كريم إلى لغة العفو، صفح...  

  .فحة الرمل وعداً على صفهلا كتبتِ

  يفك مغاليق سجني،

  فأعدو إلي شاطئ البحرِ،

  أصرخ ملء احتراقي،

  ،وعبر المسافاتِ

  في غفوة الليل أعرى،

  كطفلٍ نظيف الطويةِ،

أنسى زماناً رجيم.....  



154 
  

  غدك المرتجى إذا جئت في

مجيئك يمحو خراباً بقلبي عظيم ١(..."فإن(  

الحزن، عكر الصوت، العذابات،    : الشاعر يعني لدى " بووبا"غياب صانعة الفرح    

شيخوخة، السجن، الزمـان الـرجيم، الخـراب، العظـم،          لالنزف، الشوك العجز وا   

  .ومجيئها يعني

 ، الورد، الطفولة  ،سلافة الشوق، تهويمة للجراح، مسح الحزن عن عكر الصوت        

  ...نقاء السريرة

لفرح، وإنّما هي أقنـوم      تصنيع ا  الميدان، ميدان  وحدها في " وباوب"وليست الأنثى   

الطبيعة ، والفن بكلِّ ما يعنيـه مـن غنـاء ورقـص             : بأقنومين آخرين ولٌ يرتبط   أ

  .. وموسيقى وتمثيل

أقنومـاً  ) الفن(منذ أن كانت هناك أنثى، وكانت هناك طبيعة انبثق الروح القدس    "

    دي، فالفن ول  نسان، فلا كون شعرياً من دونهما     لإسات ا ثالثاً وملاكاً حارساً لأقدس مقد 

وقد . ثلاثة أقانيم في كيان واحدٍ    :  وبينهما الطبيعة  ى،العلاقة البشرية بين الذكر والأنث    

. ...جل خلق التوازن   من العلاقة المقدسة، من أ     كان الفن مقدساً وما زال لأنه منبثقٌ      

وفي البشر، معسكر بلا اسـلحة وألويـة مثـل          بيعة،  التوازن في كلّ شيء، في الط     

  )٢("كاسية المتماوجةصفوف الأ

فالقصيدة موقفٌ كوني يعتمد على المرأة والطبيعة والفن، وإذا كان مـن مهـام              

خلـق   فإن الطبيعة والفن يسهمان مساهمة كبيرة فـي       ) باوبو(المرأة تصنيع الفرح    

مجيء الحـزن   "لنقرأ للشاعر ممدوح السكاف من قصيدته       .  المرأة بالفرح إلى جان  

  ":المعشب

  مر الحزن إذا كان مساءحلى ما ينهأ"

                                                 
 .٩٧ -٩٦، ص ١٩٨٥مشق، سورية، اتحاد الكتب العرب  السكاف، ممدوح، انهيارات، د- 1
 .١٩٩ عبود، حنّا، من تاريخ القصيدة، ص- 2
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  حوجلةٍ تنتظر الموعد الخمرة في

  أة تتعرى والمدفأة تثورروالم

  والموسيقى تنساب جداول ثرثارة

  "سيجارة"ل المعشوق يدخّن جوالر

بهدوءٍ يخلع عنه الأوهام، الأعباء، الأشياء  

  يقترف الخمر، الدفء، السر، المرأة

  رحم الأهواء يسقط في

 على جنح الشهواتِويسافر ثم  

   يكابد سفر الأنواء،يماري الأرض، يغاوي النجم

  تية يموتْالآ ويكون اللحظة في

  يموتْ. يموتُ .. ويكون، يكون

**  

  نت الفرح الأشقرصورتك الحزن، وأ

  أنتِ الأغنية الصوفيةْ

  ماسيك الغبطهلحزن، حضور أعيناكِ ا

  فاسكِ، أسطورةن، أوكيانُك نبضك

  ، حبكِ،لبِ النازفِجرح في الق

بعدكِ،جرح   

هأنّك منسي جرح  
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وتهبين، تهبي١("ن رياحاً مأسوره(  

تيـة،  آمشاهد   لوفة سآتي على تفصيلاتها في    أإن ارتباط الحزن بالمساء مسألةٌ م     

الخمرة، التعري،  ": باوبو"ملها  تع اس يي ذاتها الت  ه و حدوات تصنيع الفر  لم أ مولكنّى أل 

ربة القمح الحزينة لفقـد     .  ديمتر :ا يقابل نل المعشوق ه  جقص، والر سيقى، والر والم

ن يعـيش لحظتـه     أولذلك فهو يماري الأرض ويغاوي النجم، وليس غريباً         .. ابنتها

  .الانبعاث والإنبات وعودة الحياة: موته نية لحظة الفرح ويموت بعدها لأن فيالآ

لقه، هي حزينة في صورتها،     من أجل تصنيع الفرح أو خ     " باوبو"ولنلاحظ معاناة   

، فكلُّ  اهرةبالفرح الأشقر، بالغبطة، بالأغنية النقية الطّ     " الآخر"كنّها تمد   لفي عينيها، و  

 و جنـدي  ةٌ، أ  والمؤلم أنّهـا منـسي     .....فاسهانضها، أ بكيانها، ن " سطورةأ"شيءٍ فيها   

لق بعيـداً ولكنهـا     ظلُّ حاضرةً بعلمها، بمهامها، تنط    مجهولٌ بالمعنى الشائع ولكنّها ت    

  .طلاقٌ مقيدنولذلك فهي رياح مأسورة، ا" تصنيع الفرح"مهمتها بتظلُّ مقيدةً 

راود الشاعر علي الجندي عن حزنه فـي قـصيدته          توالأنثى صانعة الفرح    

  ":الحرية"

  وجهك عن حزني راودني في"...... 

  راودني جسمك عن أيامي الباقية،

  . جنّة عدنٍىلع

  فتركت الصحب،

  مضيتْ،... يت عن الدنيا البحرية ثم   تخلَّ  

  :فرأيت كما يبدو للنائم في الحلم

  رأيت، رأيتُ، رأيتْ

............  

  لكن نوافير نبيذٍ جاءتني من صوبك دافئةً.. 

                                                 
  ، ١٩٧٧ مسافة للمستحيل، دمشق، سورية، دار الأنوار - السكاف، ممدوح، مسافة للمكن- 1

 .١٠ -٩ص 
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  .فتكلمني خوفٌ وحنين وشقاء وبكاء

  فت قريباً من نبع القدرة موقدِ كلية هذا فتوقّ

  ....             الكون

  اتي،يأحنيتُ على البعد حو

  !تشاهدت وصليتُ... و

  ...لةحتراجعت عن الر

  )١(!!"وصليتْ... صليتُ

جعلته يتخلَّى عن الدنيا    .  لما فعلته الأنثى في الآخر، في الشاعر       فٌإنّه تكثيفٌ مكثّ  

 دنيا الفوضى والصخب ويمضي ويرى كما يبدو وللنائم في الحلم، مؤكِّـداً           . البحرية

ن أدافئة، فماذا يمكن    " باوبو"ل نوافير النبيذ تأتي من      ولتخي. ث مرات هذه الرؤية ثلا  

  !تصنع في الآخر؟

  .تملكته مشاعر مختلفة، توقَّف قريباً من نبع قدرتها، وغرق في الصلاة

ة هي الشعر، وحذفها سقوطٌ في الظـلِّ        المرأ: "ردد مع الناقد حنّا عبود    ولنا أن ن  

لأمور جعلت القدسية في القديم للمرأة وفرضـت علـى   طبيعة ا . هةاوضياع في المت  

  )٢(".الرجال عبادتها

 مـن بـاب     ل، أو نقو  ثىن الفن مقدساً عند جميع الناس، قداسة الطبيعة والأ        كان"

ان هما الأنثى والطبيعة، ومن أجـل عبادتهمـا ظهـرت           إنه كان هناك مقدس   : آخر

  )٣(" ظهر الفن، فهو مثلهما مقدس،القصيدة

  

  

                                                 
 .٨٩ -٨٨، ص ١٩٨٧ الجندي، علي، صار رماداً، دمشق، سورية، اتحاد الكتّاب العرب، - 1
  .١٨٦، ص٢٠٠٢ عبود، حنّا، من تاريخ القصيدة، دمشق، سورية، دار السوسن - 2
 .٢٠٠ المرجع نفسه، ص- 3
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  "را والأملباندو"

منزاحةٌ عن نمـط    " اندوراب" فالمرأة   -ملومن المهام الموكلة إلى المرأة حفظ الأ      

 مهمة حفظ الأمل في مواجهة الشرور، وقد جاء في معجم  الأساطير في             يالمرأة ف 

ها هيفستوس من طـين حـسب توجيـه         لأول امرأة شكَّ   "Pandoraدورا  نتعريف با 

هبـة  "وبانـدورا تعنـي     . النار من السماء  رقته  سثيوس على   يزيوس لمعاقبة بروم  

ادعـة  ها، مثلاً أثينـا منحتهـا مخ      ترالأن كلّ الأرباب منحتها مواهب من قد      " الجميع

. بولو موهبة الغناء، وهكذا، وأعطاها زيوس صـندوقاً عليهـا ألا تفتحـه         نثى، وأ الأ

خـاه أبيميثـوس    ألكـن   . بروميثوس رفضها . وذهب هرمس بباندورا إلى الأرض    

هـداه  ألهة، فتحت باندورا صندوق زيوس الـذي       ير الآ على الرغم من تحذ   . هاتزوج

. جهـا ورتي حملت الأوبئة إلى البشر حال خ       ال رثام والشرو ت منه كل الآ   لها، فخرج 

 وفـي   ."الأمل"ن لم يبق داخل الصندوق سوى       كل، و سرعت باندورا وأطبقت الغطاء   أ

 )١("سية التي تجلب سوء الطالع    يلنفالهدية ا " صندوق باندورا "الاستخدام الحديث يعني    

 "مـاء اليـاقوت   " في قـصيدة      راقٍ الأمل المنقذ المختبئ، تطلُّ بشكلٍ    " باندورا"ولعل  

  :للشاعر عبد القادر الحصني

   فشعرت بشيءٍ من صمتٍ،تنيرمق"

  مخلوطٍ بسكوتٍ

  .ر في انبيق الليلِيت خيالي قمراً يتقطَّورأ

  "بستان الديوان"يشرق من 

  "شرفةإلى حي ال

  "كنيسة سيدة الزنّار"يعبر باب 

ييرشُّ غباراً ذهبياً في هالات القدسين.  

                                                 
، ١٩٨٩شابيرو، ماكس، هندريكس، معجم الأساطير، تر، حنا عبود، بيروت لبنان، دار الكندي،  1

 .١٩٦-١٩٥ص
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  ".ديك الجن"ويشرب قدحاً مع 

  فتعبر آنسةٌ

  مثل النسمةِ

  قربي

  في الجهة اليمنى" تغريد"دارة 

  وعلى الجهة اليسرى قلبي

  لكن الخيط المتوتر كان يشد الطّفلَ

  وكان الطفل يشد الخيط

  ب أحمرومثلَ ضبا

   بخار نبيذْمثل

  مس شغاف الروح لذيذْ

ألقت بيديها فوق يدي  

  على الخيط المتوتر

  حلو هذا اللعب،: قالت

  يكاد يهنئني

  كثرأهنئني 

  ،انِح رئماها الفضيأقبل بالجسد المترنّ

وأدبر كوكب،ريها الد  

  قل القمح المستحصدِ قطراتٌوساح على ح

  من ماءِ الياقوتْ

  وصاليالخوف الغامض يرعش أا كان بين

  انقطعن الخيط إذا  أفأنا أعرفُ

  ستنفلتُ الطّائرة،

وينزلق الطفلُ القاعد  

  .عن حافة قلبي
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  )١(موتْوأ

خوفٌ غامض يرعش أوصال الشاعر، ومبعث هذا الخوف المعرفة بأن انقطاع           

 ـ          إالخيط سيؤدي    ن لى انفلات الطائرة، وضياع الأمل المتجسد في انزلاق الطفـل ع

تلقي يديها  " باندورا"لى الموت المعنوي والحقيقي، والمرأة هنا       إحافة القلب مما يؤدي     

غم مل باستمرار الحياة على الر    فوق يديه الممسكتين بالخيط المتوتّر محافظةً على الأ       

غلقت الجرة التـي    سطورة أ الأ" باندورا" و   ،هذا العالم من كثرة الشرور المنفلتة في      

مستمرة التي توازي الشرور    لوفيه الحياة ا  " الأمل" وبقي   شرور والآثام انطلقت منها ال  

المنفلتة بل تتفوق عليها، ففسحة العيش ضيقةٌ دون مـساحات الأمـل الخـضراء،              

خـر،   بـه ويحيـا الآ     اطلب الهناءة أكثر فأكثر، لأنّها تحي     توالمرأة تهنأ بهذا الأمل و    

  .ولولاهما لما كان هناك حياةٌ

" أوراق"سة التي تجلب سوء الطالع نجـدها فـي          يدورا، الهدية النف  وصندوق بان 

  ":نصف"الشاعر عبد النبي التلاوي في ورقة 

  سيأكلني الليلُ

  رأةْم يا ايلا تسرقي قمر

  خذي نصف نومي إليكولا تأ

  ولا تتركي نصف نومي معي

ستشربني الخمر  

  عاًلا تتركي قدحي متر

   معيييعولا تتركي نصف و

  تُسيفضحنا الصم

  لا تتركي نصف قلبي شريداً

  ولا تتركي نصف قلبي معي

                                                 
 -١٩٩٨ ٢ضاري ط الحصني، عبد القادر، ماء الياقوت ، حلب ، سورية، مركز الإنماء الح- 1

  .٢٢-٢٠ص
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  ن تأخذينيأأخاف إذا غبتِ 

  )١("وأخشى من الموت إن ترجعي

هذه صورة جد قديمة لكائنٍ كان واحداً، وانقـسم فـي   " نصف "تتراءى في ورقة 

ا جي، كم قسام الأول في التاريخ الميثولو    م، وهذا الانقسام هو الان    دزمنٍ مغرقٍ في القِ   

      هذا التـوق محفـوفٌ      . اق إليه تتراءى صورة النصف الباحث عن نصفه، التو ولكن

رورٍ ونصف أمل، وكلاهما في يد      شك، محفوفٌ بمسألة النصف، نصف ش     بالقلق وال 

 نصف نومٍ معها، نـصف نـومٍ        -الليل، القمر "القصيدة   المرأة، وهذه الأنصاف في   

 ـ    نصف القلب    - نصف السكر ونصف الوعي    -امعه  -ب معـه  الشريد، نـصف القل

 المـوت،   والنتيجة الخوف من الأخذ، والخشية من     ". نصف الغياب، ونصف العودة   

سة التي تحمـل    ية النف أ على الرغم من هدية المر     ولكن يبقى الأمل    ". خشىأ،  أخاف"

  ".صندوق باندورا" سوء الطّالع

ما في قـصيدة    أو الخابية بلفظها ولكن بصيغة الجمع ك      " جرة باندورا "وقد تظهر   

  :خليل موسى: للشاعر"   الساخنعلهموال السنابل ال"

  في أي زمانٍ يتجسد حبكِ"

  ؟...يلبس ثوب العشّاق 

  كِعصابأفي أي زمانٍ تستنفر 

أحصد من شفتيك زواج الشجر، الثلجي  

  ؟...واكتم جوع الأشواقْ

  في أي زمان تنجذ خطاياكِ المزروعة في عري

  ؟....رتيحروفي ونوافذ حنج

،نتجاسد  

  و،أ. تيك الهلع الليلي صباحاًأي

                                                 
 ، ص ١٩٨٩ التلاوي، عبد النبي، شيطان الأغنية الأخيرة، دمشق ، سورية، اتحاد الكتاب العرب، - 1

٨٣ -٨٢.  
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  ترتجفين رماداً

  و،جسدِ النازف، أرتفعات صهيل المفي 

  ج لا ناقوس لها،دان هويتنطلق

  وخوابي مقفلةً،

  .وبحيراتٍ تتراجع عن عطشي

  :يا امرأةً

عةٍليس الليلُ سوى قب  

  يحليس الضوء سوى فر

  فرحي امرأةٌ ثكلى

  نيستهاتبحث عن منفى لك

عاد الشعراء  

  وأجراس يديك هديل الحزنِ

  )١("هديلُ الرغباتْ

و على الـسطح    وعي وتطف عماق اللاَّ  المقفلة إشارةٌ صريحةٌ تبرز من أ      فالخوابي

أو خابيتها، ويدعم هذه الصورة الطافية على سـطح         " ة باندورا جر"تتداعي صورة   ل

هـا  االزمان الذي تنقطـع فيـه خطاي      فس صدى لما هو في الأعماق التساؤل عن         النَّ

، كما تؤكّدها صـورة ارتجافهـا       "الشرور والآثام " وحنجرته   حروفه   وعة في رالمز

ومن ثـم الإسـراع إلـى       " ةو الجر عندما انطلقت الشرور من الخابية أ     الهلع  "رماداً  

  ".ابي مقفلةًوخ"و " دج لا ناقوس لهااهو"هي تنطلق ، وإغلاقها للمحافظة على الأمل

والخوابي المقفلـة لا    . والهوادج تشير أيضاً إلى ما هو داخلها وهي بلا ضجيج         

كنهـا  ل، و س يدي المرأة هديل الحزن من جهـةٍ       راجآخر، وأ تحتمل لبساً أو تفسيراً     

والرغبـة   .عماق القلـب  ثانيةٍ، والحزن سنونوةٌ تعشش في أ     هديل الرغبات من جهةٍ     

  .ى معانيهاأملٌّ في تحقيق الفرح وتجسيد الحياة بأبه

                                                 
 .٩ -٨، ص٢٠٠١ الموسى، خليل، مرايا الروح، دمشق، سورية، مطبعة اليازجي، - 1
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  "ربة الجمال والحب"
عماق  أ ة تبقى في  أة أو أوكلت إليه مهام مختلفة ، فإن المر        أومهما انزاح نمط المر   

 عشتروت،  ،عشتار: الشاعر ربة للجمال والحب وإن اختلفت التسميات وتعددت فهي        

 ـدروآة إلا وترى نفسها أف    مام المر أرأةٍ تقف   مفما من ا  ... ناناإفينوس، أفروديت،     تي

  .....أو عشتار أو

وما من شاعر ينظر إلى حبيبته إلاَّ ويرى فيها ربة من ربات الجمال ولو كانت               

عماق  أ ة ربة الحب والحسن والجمال القابع في      أخارج تغطية الجمال، إنّها نمط المر     

ث عنها عبـد االله فـي       حدتاللاوعي الجمعي للبشرية، وهذه الربة هي الأنثى التي ي        

دين  ليس إلاَّ قناعاً فنياً للشاعر خالد محي ال        اللهلته الأولى باحثاً عن حبيبته، وعبد ا      رح

  :عيادالبر

  :قال عبد االله"

  تين وحياً أو حضوراًأهل ت

  و تمرين بأفقِ الوعي مثل الخاطرهأ

  احضري

  رقص الشمعكي ي

  على أرصفة العمر

السنون المقفره وتخضر  

ويهلُّ الثلج  

  تٍأسراب فراشا

  تال حمامأرو

  تنثر الضوء على بوابة الليلِ

  رةسوتسقي الفترة المنك

  فاحضري

  صوت عبد االلهِ محمولٌ على دمعته
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  وعذاب السير

أو حلّي بهذا الوعي  

حتى يسكر الشّمع  

   الثلجيطويو

١(..."أحزان الفصول الساهره(  

نين فهذه الأنثى حاضرة بأفق الوعي، حضورها يرقص الـشمع، ويجعـل الـس            

رتال حمام، والحمـام مـن طيـور        أ الثلج أسراب فراشات و    هلّيالمقفرة خضراء، ف  

إنّها ضوء وخصب وحب ،     . ، إن هذه الحبيبة كما تبدو ليست من لحم ودم         "أفروديت"

  .إنّها ربة الحب، إنّها عشتار القابعة في الأعماق

كجسم الضوء، وذلك    كونٍ شفافٍ  يلرؤية بتكثيفه جمال هذه المراة ف     د هذه ا  ويؤكّ

  .لته الثانية باحثاً عن حبيبتهحرفي 

"أنتِ كون  

  - قال عبد االله-

  شفافٌ كجسم الضوء في ضحوتهِ

  فافتحي أبوابه

  لينادي

  بعد رشفِ الجرعة الأولى

ألا سبحانه  

  !هروعأما 

جلَّ مقد صنعه ٢("ن(  

                                                 
  .١٤٦-١٤٥ص،١٩٩٣البرادعي، خالد محي الدين، عبد االله و العالم، بلا مكان نشر 1
  .١٥١المصدر نفسه، ص 2
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 كون وإنما كـون  ه الكون من شمولية واتّساع، وليس أي     يالمرأة كون بكلِّ ما يعن    

سطورة ، امرأة ربة للجمال، لابد من       أة أ رمنّها ا إالصباح،   شفاف كجسم الضوء في   

التسبيح في حضرتها والتعبير عن جلال الخالق بعد رشف الجرعة الأولى من خمر             

  .و من الضوء الشّفاف الذي يشكل كيانهاأجمالها 

 ـ           " إنانـا "ن ربـات الجمـال      ويعمد كثير من شعراء التفعيلة إلى ذكـر ربـة م

كحاملٍ فني ينقلنا إلى حميمية اللحظة وطزاجة المشهد كما نجد لـدى            ...." روديتفأ

  ":البحث عنها"الشاعر حسان الجودي في قصيدة 

  شُعما يفتّ"

  والأساطير اعتلتْ

المدينة كي تنام برج  

  الأنوثةَوداخلُ الأشياء ينتعلُ 

  لمراياوالأنوثة خارج الأشياء تنتعلُ ا

  "إنانا"يا 

  يا هوانا

أين بئر حليبك اليومي  

  يصعد في احتفالات الولادةِ

  حاملاً خرز العرائس للصبايا
والفؤوس  

  وقاطراتِ القمح للجوعى

  كياس المحار لسربِ أطفالٍوأ

على الأشجار ينتظرون أن نعلو إليك  

  ش؟تِّعما يف

  عن مساءِ الصوتِ

  دةِ سهماً بصحراءِ القصيهبعد مرور

  آخر الموال خيبته
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  وحدي:  خر خيبتيوآ

  مام معاصر اللحظاتِأ

  مسح شعرها بالزيتِأ

 من الزيتون ترجمها اللُّغةأوالأحلام ١("شجار(  

الإلهـة  "فإنانا التي يذكرها الشاعر بلفظها وبدلالاتها الأسطورية الرمزية هـي           

  )٢("السومريينصب فيما بعد عند خالرئيسية لمدينة أوراك وآلهة الحب وال

والخير " رأة عادية، إنّها تحمل الفرح خرز العرائس للصبايا       مفالمرأة هنا ليست ا   

 وإنانا كانـت ربـة لـلأم،        "الفؤوس"قاطرات القمح للجوعى، والعمل في الأرض       "

  ...رض الأمللأرض، أو الأ

  ". دةتفالات الولاحب اليومي، وايوالحل" والمتجدد غ الحياة المستمرسإنّها تحمل ن

  :ة أخرى كحاملٍ أسطوري للمعاني والدلالاتديفي قص" أفروديت"كما يذكر 

  أستحيل إلى جدارٍ....."

   ألم الموج عنكِيك

  وأسجن الدمعاتِ في ليل العيونِ

  لتبصريني

  ناصعاً كالفجرِ

  ملِ البعيدِكالأ

  قوصباح الموعدِ المسر وفي

  "حلطريقُ النّ"حين الباب يغلقه 

  نفاسِ فوق الركبتينِ الأحِبعد تفتّ

  ةٌ بخرتضيء م
                                                 

  ، ١٩٩٨صباح الجنة، مساء الحب، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب، ،  الجودي، حسان- 1

 .١٤ص 
  .١٤، ص١٩٩٦ ، ١ط.  السواح، فراس، جلجامش، دمشق، سورية، دار علاء الدين- 2
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  بعطر الآس 

   الروحِصوتَ

  والناسِ

  )١("وباً على البابِلوتمثالاً لأفروديت مص          

 هنا يريد أن يلم الأمـواج       فأفروديت في الأسطورة خُلقت من زبد البحر، والشاعر        

 فـي   "أفروديـت "، والآس نبات    "يق النّحل طر"عة   وهو يبحث عندها عن المت     عنها،

بخرة تضيء بعطر الآس صـوت الـروح        وانها، وهنا الم  الحمام حي الأسطورة مثلما   

وب على الباب، فالمتعة لم تتحقَّق وهو يريد أن تراه بهياً           لمص" أفروديت"ن تمثال   كلو

  .مل البعيدناصعاً كالفجر، كالأ

وقد يصوغ الشاعر النمط الأسطوري صياغةً شعرية مباشرةً، فالشاعر شـاكر           

لرمزيـة،  غيابها وعودتها، في رحلتها ا  يصوغ عشتار ربة الحب والجمال في    مطلق

 ـ    " عـشتار "قة بالفصول، يتحدث عن     والولادة الجديدة المتعلِّ   دم  يالمـرأة اللائبـة ف

  ":تجليات عشتار"الرجال، عن عشتار سر الكون، يقول في 

  دمنا تلوب عشتار في"

  أنفاسها عطر القلوبِ

  انكونهدها البر

  الجليد غل فييو

ينهار في الآهاتِ كون  

نولد من جديد ثم  

  الرحلة النشوى إلى 

  سر الحياة

  تِ الفصولْاهالى متإ

                                                 
  ، ١٩٩٨لكتاب العرب،  الجودي، حسان، صباح الجنّة، مساء الحب، دمشق، سورية، اتحاد ا- 1

 .٥١ -٥٠ص 
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بسر أبداً تمرةٍ زرقاء  

  تدعو للوصول

  إلى ضفاف الشاطئ

  "الوركاءِ"المسحور في 

  في الجزر البعيدة

  وعيوننا مشدوهةٌ تنأى

  وننأى في ذهولٍ

حيث يحملنا المكان  

  سر الكونِ" عشتار"

  ...لا تأتي

  آن ترتحلُ الفصولُ.. وتأتي

مانوآنالز ١(" ينشطر(  

ولـوجي  ثالحامـل المي  " عـشتار "ففي هذه التجليات تتماهى المرأة الحبيبة فـي         

فهي . لاوعي الجمعي للبشريةلنمط مغرق في القدم، موغل في أعماق الّ" الأسطوري"

د عة، وهي تمثّل الخصب والأنثى والطبيعة وتجس  تفعل فعل السحر في الإنسان والطبي     

 ـل نظيرتها مثلما أط   ن قورنت بأفروديت فهي   االيون كوكب الزهرة، وفي   ت عليهـا   ق

كنّهـا  لو. روتي أو عشتروت حسب المنطقة التي عبدت فيها       تي أو عش  تاستار: سماءأ

، وهـي   ها، تشعل الآخر بأنوثتها وملامح فتنت     نفاسها عطر القلوب  أ: هذه التجليات  في

ل وانـشطار الزمـان مـع       وجي المفسر لتغير الفص   والوقت ذاته الحامل الميثول    يف

ومهما يكن فإن ربةَ الحب     . فهي ساميةٌ بابلية  " الوركاء"الإشارة إلى موطنها الأصلي     

سـطرها  ؤ فهو ي  ف أية حبيبة يحيطها شاعر  بشعره،      والجمال والخصب تتراءى خل   

ة تتراءى في المرآة شعرياً، ومهما يكن فإنق فيهاأمام نظر أية أ هذه الربنثى تحد.  

                                                 
  .٢٤، ص١٩٨٩شاكر، تجليات عشتار، حمص، سورية، دار الذاكرة .  مطلق، د- 1
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 الحـضارة    والارتقاء بالرجل درجاتٍ على سلم     وتبقى لهذه المرأة مهمة التهذيب    

من كاهنة المعبد حتّى فتاة البار في العصر الحديث، فمنذ القديم كان الجنس علاجـاً               

ع الوحوش وصار خطـراً     نكيدو م مة جلجامش ظهر أ   ففي ملح "ل ظاهرة وحشية    لك

حد التغلب عليه، اصطحب الصياد كاهنة المعبد إلـى         حيث لم يستطع أ   . سكانعلى ال 

ن اكـشفي الآ  : هاهو: "قال لها . نبع الماء الذي يشرب منه إنكيدو مع وحوش البرية        

ه يمتلك  يركتك عاريةً، وا  اراجعليه ي .  تتلكئي بل رحبي بحبه    ، لا تستحي لا   ثدييكعن  

 المتـوحش فـن   ل علميه علمي ذلك الرج   . يقترب تجردي ونامي معه    عندما. جسدك

.  التلال أنوثتك، حتى إذا انجذب حبه إليك نبذته وحوش البرية التي شاركته حياته في            

 أنـت : فقالت) كاهنة المعبد ( جلس عند قدمي المرأة      ةن تفر منه وحوش البري    وبعد أ 

ريد أن تهيم مع الـوحش فـي الـتلال؟          لماذا ت . حكيم يا إنكيدو، الآن أصبحت كإله     

معبد عشتار وآنو   ،  د المبارك ، إلى المعب  سأصطحبك إلى أرووك ذات الأسوار القوية     

هناك يعيش جلجامش العظيم القوة ـ الذي يحكم الناس كثـورٍ   .  الحب والسماءيهإل

  )١(".بري

الجـسد  فأنكيدو التوحش والحياة البدائية، انتقل إلى الحياة الحضرية عن طريق           

الكثير الكثيـر    يتتراءى ف ) كاهنة المعبد (، وصورة   ماثةدالجنس، الرقة وال  : الأنثوي

  والغزل، في الكثير الكثير من قصائد التفعيلة في شـعرنا العربـي             من قصائد الحب 

  .السوري

  ":ات رجلٍ مهزوماني يخاطب المرأة في يوميلا نلمح صورة أنكيدو في نزار قبأ

  لم يحدث أبداً" 

  أن أوصلني حب امرأةٍ حتَّى الشَّنقْ

  ك واحدةً بلعرفْ قلم أ

  ...أخذتْ أسلحتي... غلبتني

                                                 
 ١سواح، فراس ، جلجامش ملحمة الرافدين الخالدة، دمشق، سورية، دار علاء الدين ط.  انظر- 1
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   داخل مملكتي..هزمتني

   عن وجهي أقنعتي نزعتْ

  لم يحدث أبداً سيدتي

  )١(" ذقت النار وذقت الحرقْنْأ

ش والحياة البدائيـة، وهزمتـه حـين       التوح :أخذت أسلحته  "كاهنة المعبد "المرأة  

وجعلته يذوق   ، العنف والوحشية  فنزعت عنه أقنعة  سحبته إلى الحضارة إلى المدينة      

  .اقرتنار جسدها حتّى الاح

فـي قـصيدته    " كاهنة المعبـد  " زين الدين انكيدو يخاطب      ي بالشاعر ثائر    وكأنّ

  ":امرأة"

  عرمن أي أمنيةٍ سرقت الشَّ"

  ابيق في الخومن أي عصيان تعتَّ

  ؟الثغرهذا كان 

  ت إلي خرج أي مصباحٍمن

   المساء، قناديلُفانكسرتْ

  .؟ون لون الفجركوانساح فوق ال

نافذةٍ دخلتِ القلب من أي  

  طاغيةً كسوسنةٍ

  وصاخبةً كموج البحر

  ت نفسي كأوراق الخريفِطفتساق

  . في البلادِحت أضربور

  رأةً وبسمتها،موأنقل ا

  ا للشام،ن أهلكما نقلت قوافلُ

  )٢("ماُ وبعض الخمرأثواباً وأحلا

                                                 
  .٦٨٢، ص ١٩٧٩رات نزار قباني، ، بيروت، لبنان، منشو١ قباني، نزار ، الأعمال الكاملة ط- 1
  .٨٤ -٨٣، ص١٩٩٦ زين الدين، ثائر، لما يجيء بعد المساء، دمشق، سورية، وزارة الثقافة، - 2



171 
  

 فتنت الإنسان بشعرها، وثغرها، وأضـاءت لـه          الجمال والحب  ، ربةُ إنّها المرأة 

    ةكونه بألوان الفجر تجمع القو-  سوسنة -قة طاغيةٌ والر  .د ربيع الرجل فيحملها    تجد

  .ة تعني الحياة ولولاها لما كان هناك شعررأأعماقه فرحاً وأحلاماً ومتعة، فالم في
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ها، على الرغم مـن     حافظةً على جوهرها عند الشعوب كلِّ     ليس ثمة أسطورةٌ ظلَّت م    

التغييرات التي أدخلت عليها مثل أسطورة الولادة الجديدة المتمثّلة فـي نمـط ولادة              

ة يعبر عن الحاجـات     الإله، لأن جوهر هذه الأسطورة وغيرها في درجاتٍ  متفاوت         

النفسية والعقلية الكامنة في أعماق الإنسان مهما تباعدت الأمكنة أو امتدت الأزمنة،            

  .  فالولادة الجديدة واحدة مهما حذِف منها أو أضيف إليها

  :ح يقول فراس السوا

 وبانتقالها من مكانٍ إلى   . تتنوع الأسطورة الواحدة بتنوع الزمان والمكان والناس      "

مكانٍ ومن زمانٍ إلى زمان يضيف عليها ناقلوها أو يحذفون منها أو يغيـرون مـن                

  .تسلسل أحداثها

ولكنها من حيث الجوهر تبقى واحدةًً لأنّها في الأصل تعبير عن دوافـع دفينـة               

وحاجات نفسية وعقلية واحدة، وهكذا انتقلـت أسـطورة الأم الكبـرى أو الـروح               

لمفقود في سوريا وأرض الرافدين إلى بقية أنحاء العـالم          الإخصابية الكونية وجيبها ا   

  .المتمدن القديم

ففي مصر نجد أسطورة إيزيس وأوزوريس صورة طبق الأصل عن مثيلتها في            

سوريا وبابل، وفي آسيا الصغرى وفرجيا نجد سبيل وآتيس، وفي بلاد الإغريق نجد             

تغير إلاّ مـا فرضـته      دون  ) آدون(أفروديت وأدونيس الذي احتفظ باسمه السوري       

الأمكنـة  يونيسوس وسميلي قصة واحـدة ولكـن       طبيعة التحرير اللغوي، كما نجد د     

  )١("متعددة والأزمنة متنوعة

     ر دون ترددٍ أنَّه ما من شعبٍ إلاَّ ولـه أسـطورة الإلـه            ويمكن للباحث أن يقر

لخصب والربيع إلـى     الحياة في ولادة جديدة تعيد ا      قود، أو الإله الميت العائد إلى     المف

طوري هو الأكثر إطلالةً والأشدالطبيعة، كما يمكنه القول إن هذا النمط الأس  

وإن . اً في شعر التفعيلةضوراً في شعرنا العربي في سورية، وخصوصح  

                                                 
  .٢٨١، ص١٩٩٠، ١ السواح، فراس ، مغامرة العقل الأولى، بيروت، لبنان، دار الكلمة ط- 1
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  .تفاوتت درجات الإطلالة و تنوعت أشكال الحضور

  :يقول جوزيف كامبل 

"       كلُّ مـن لـه     . بمثل هذه الأساطير والعبادات   العالم القديم بكامله إنّما هو طافح

. صلةٌُ بتاريخ الأديان المقارن يعرف موت وقيامه تموز، أدونيس، مثرا، فيربيـوس           

   )١(".آتيس، أوزيريس

   هو النموذج الأصلي الأسبق لكلِّ آلهة البنت والإخصاب كما         " موزيد"ويبدو أن

  ":لة البشريةمنعطف المخي"يؤكّد ذلك صموئيل هنري هووك في كتابة 

 – إينانـا    – بينمـا    - تموز –دموزي هو الشكل السومري للاسم الأكثر شيوعاً        "

دموزي هو النموذج الأصـلي     .  ملكة السموات  –المرادف السومري لعشتار السامية     

وفي شكل  . لكافة آلهة النبت الذين يموتون ويبعثون ثانيةً مع انبعاث النبت في الربيع           

ى تقديم القرابين المقدسة لتموز يكون سجن الإله في العالم الأسطورة الذي ينطوي عل 

  ".السفلي دافعاً أساسياً للأسطورة، وسبباً في هبوط إنانا إلى العالم السفلي

له الأكثر محبـةً فـي      إله المطر والصاعقة والرعود، والإ    " بعل"الإله السوري   "و

والغيوم مركبتـه التـي     فالرعد هو صوت بعل الذي يعلن قدومه،        : وريينقلوب الس 

  )٢(".تقلُّه، والصاعقة سلاحه، والبرق هيبته، المطر نعمته

ي هـووك   صموئيل هنر "وقد روى   . عنات: قيقتهوش. حدد: ولبعل اسم آخر هو   

  :الحكاية الآتية" منعطف المخيلة البشرية"في كتابة 

إرسـال  عن  " بعل"امتناع  " موت"ليبلغا  " غابن، أوغار "أرسل بعل مبعوثين هما     "

فيبعـث بـرد    " بعـل "التقدمة، فيعودان حاملين رسالة تهديد تلقي الرعب في قلـب           

  : متواضع

                                                 
، ٢٠٠٣، ١ دار الكلمـة، ط    حسن صقر، دمشق، سورية،   :  كامبل، جوزيف، البطل بألف وجه، تر      - 1

 .١٤٧ص 
 .١٩ص ، السواح، فراس ، مغامرة العقل الأولى - 2
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  ".كن شغوفاً أيها المقدس موت، إنني عبدك، رفيقك إلى الأبد"

–ثم نعلم أن الرسل يصلون إلى حقـل         . يطرب موت ويعلن رضوخ بعل نهائياً     

 سبب لموته، ويتضح بعد      لا يعطى  يرقد ميتاً ولكن   ويعلنون عثورهم على بعل      -إيل

مـن عرشـه    " إيل" النبأ يهبط    لعالم السفلي مثل تموز، عند سماعه     ذلك أن بعل في ا    

يـه  وح الحـداد، ويـشقُّ خد     سه، يرتدي مـس   ويفترش الأرض، ينثر الغبار على رأ     

بالصخر ويتلو المراثي على بعل، تهيم عنات على وجهها بحثاً عن شقيقها، وحـين              

ــسده  ــى جـ ــر علـ ــساعدة  تعثـ ــه بمـ ــاباش– تحملـ ــى - شـ    إلـ

 فتدفنه وتقيم على شرفه وليمة حداد عظيمة، ويفهم أن غياب بعـل عـن               - زافون –

  )١("الأرض يدوم سبع سنوات، من الجفاف والمجاعة

أي يرويها  . بعلية: تُدعى) في بلاد الشام  (ومازالت الأرض غير المروية بالسقاية      

فإذا لم يأتِ حلَّ الجفاف . المطر: وم فتنهمر نعمتهبعل إله المطر الذي يأتي راكباً الغي 

خطاباً مباشـراً   " بعلاً"أو القحط، وحلَّ الخوف، وهاهو الشاعر فايز خضور يخاطب          

  ". أصابع المطر"في قصيدته 

  دمي ينز حسرةً على الذي أحبني وما

  .فتحت باب خيمتي له   

دمي اشتهيتُ أن يرشَّ فوق أضلع القمر  

  ل دورةٌ تموت في الحجزلتمسح الفصو

  من متاهة الغياب" بعل"لعلَّه يعود 

  يحرش العروق بالعروقْ

  وينحر الغروب بالشروقْ

  ترى يعود من سفاره؟

  صغارنا يهلّلون، هل يرونه؟ 

  خائفون" يابعلُ"صغارنا 

                                                 
 .٧٠ -٦٩هنري هووك، صموئيل ، منعطف المخيلة البشرية ، ص  -1
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  "ونحن خائفون"

  ونسمة الزوال هرهرت رموشنا

  تحركت مغالق النزيفْ

  )١( هو الخريفْ–  يا ربيعنا–هو الخريفُ 

لكي يعيـد نـسغ     " بعل"فحين يحلُّ الجفاف تبرز الحسرة، ويبرز الرجاء بعودة         

فهذا التحريش  " يحرش العروق بالعروق  " شيء ثانياً    الحياة إلى النبات أولاً وإلى كلِّ     

، " ينحر الغروب بالـشروق   "ان الدم، ويعيد للحياة نضارتها وإشراقها       يؤدي إلى جري  

ترى يعود بعل مـن     (يقتل كآبة الجفاف بنضارة الخصب، ويظلُّ سؤال الرجاء قائماً          

والرجاء أولاً من أجل الأطفال الذين يرغبون في رؤيته وهم خـائفون مـن              ) سفاره

. ن الخريف، وبعـل هـو ربـيعهم       استمرار غيابه، والناس كلُّهم خائفون، خائفون م      

  :ويتابع الشاعر نفسه

  ويعبر الزمان، والزوال في الكوى"

  )يا بعل لم نسيتنا؟(   

  عشتار في الدروب جفّ دمعها

فُتّحت محابس الدمار ،غارس الصتكد  

  ...ولحظةٌ تمر، والوجود غفلةٌ 

  ) يا بعل لم نسيتنا؟(

في عروقنا مزرزر هو الربيع  

  روساعة القطا

تنام فوق حاجبِ النهار:  

  .......الصفر في يمينها 

  )٢(!)يا بعل لم نسيتنا؟(

                                                 
  .٢٩ خضور، فايز ، ديوانه، المجلَّد الأول، دار الأدهم، بلا مكان أو تاريخ ، ص- 1
 .٣١، صالمصدر نفسه  - 2
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وعشتار تنوح عليه حتَّى جـفَّ دمعهـا،        ) هاديس(بعل لم يأتِ من العالم الآخر       

فـي عـروق     السورية، وبراعم الحياة مزرزرةٌ      وعشتار هنا الصورة البابلية لعنات    

 بعلاً نسي أن يأتي، واقتربت ساعة رحيل فصل فتَّح ولكنتلت" بعل"الناس وتحتاج إلى   

أنشدت في السنة الأخيرة من سـنوات       " أصابع المطر "وقصيدة  . المطر والإخصاب 

جفافٍ عصفت بسورية فهي مؤرخة بعام اثنين وستين وتسعمئة وألف، وكان بعل قد             

" عـشتار "غاب أو نسينا أكثر من ثلاث سنوات، ولم يعد، ولذلك يـشارك الـشاعر               

" نذير شـؤم الجفـاف    "كاءها على الإله الغائب عندما يسمع أصوات قوافل الجراد          ب

خيال فارسٍ لتعود للنهار إشراقته بعد عتمـة، ولكـن بخـل            " بعل"ويتمنّى أن يلوح    

  .العظيم، فغادر قطار الأمل محطتَّه" بعل"السماء لا يترك للأمل أملاً بعودة 

"تلقلقت قوافل الجراد  

   ومقلتي أسى تلوببكيتها بلوعةٍ، 

خلف شهقة النهار.  

نار في العروق لفح أحس.  

لفح نار أحس!!...  

  تُرى يلوح بغتةً خيالُ فارسٍ يجرجر

المدار خلف ظهرهِ، يجرجر المدار  

  أيومض النهار بعد أن تعتَّمت خدوده

  أيومض النهار؟       

  بخيلةٌ هي السماء يا شقاءنا 

  يم لم يعدوبعل ذلك العظ       

  )١("فسافر القطار 

وآداد  ). آداد(يخاطب الشاعر فايز خـضور      " صلاة عند قبر يابس    "وفي قصيدة 

رب العواصفّ والطوفانات الذي خلـف إنليـل فـي          : "كما جاء في معجم الأساطير    

                                                 
  .٣١المجلد الأول ، ص ،  خضور، فايز،ديوانه- 1
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قوى آداد استخدمت في الخيـر      . مهمته عندما ترفع إنليل إلى منصب حاكم الأرض       

علـى إرسـال             فهو قادر على  . والشر إرسال الريح اللَّطيفة والغيث مثلما هو قـادر 

  .العواصف المدمرة

. ويرسم آداد عادةً حاملاً صواعق ويقـود ثـوراً        . كانت الربة شالا زوجة آداد    

  ) ١("ويرمز إليه بالبرق

مخاطبة للمنقذ المخلِّص من جفافٍ قومي وطني حضاري بعـد          ) آداد(ومخاطبة  

فاف الإنساني بكلِّ ما يضمه من جفافٍ يتسرب في مساحات          نكسة حزيران، فهذا الج   

حياتنا كلّها، جعل كلَّ شيء باهتاً، الرؤية، النبض، العصب، الوجدان، وجعـل ذلَّنـا              

  : أكثر

) آداد...  

  .رحلتنا في عربات الثلج الأحمر

  :هجرتنا وحلاً بين صدوع الهامش

  .يبصق في أعيننا المطر العاقر لوناً باهتْ

  اً باهتْ نبض

  عصباً باهتْ 

  " ذلا أكثر"

  يا ضوء الوجدان الخافت،

  )٢("؟.....هل ماتت في الغابات البكرِ، رؤى جلجامش

كحاملٍ أسطوري لما يريـد الـشاعر التعبيـر عنـه، يبـرز      " آداد"وإلى جانب   

  :كما جاء في معجم الأساطير" جلجامش"برؤاه في الغابات البكر، و" جلجامش"

                                                 
حنّا عبود، بيـروت لبنـان، دار الكنـدي       :  شابيرو، ماكس ، هندريكس، رودا، معجم الأساطير،تر       - 1

 .٢٩ص  ،١٩٨٩
 .٢٢١ص ،  خضور، فايز ، ديوانه، المجلد الأول، دار الأدهم، بلا- 2
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وعندما طغى جلجامش وتجبر وصار يـستأثر       . دي لمدينة أوروك  الحاكم الليجن "

. بكلّ فتاةٍ أو امرأةٍ يحبها توسل شعب أوروك إلى الآلهة أن تخلق له منافساً يقهـره               

ولكن أنكيدو وجلجامش صارا صديقين     . فخلف الرب أورورو شخصاً وسماه أنكيدو     

 المشتركة رحلتهما إلى غابـة      ومن أبرز مغامراتهما  . بعد المعركة التي دارت بينهما    

وعندما استهان جلجامش بحب الربة عـشتار       . الأرز البعيدة، إذ ذبحا الوحش خمبابا     

 عليه صـديقه    وأوشك الثور أن يصرع جلجامش لو لم يجهز       . جعلت أنو تخلق ثوراً   

.  المرض في أنكيدو وجعلته يموت في حضن جلجـامش         أنكيدو وينقذه، فدبت الربةُ   

ادة أنكيدو وخوفاً من الموت على نفسه، ترك جلجامش مملكته بحثاً عـن             أملاً في إع  

 ـوبعد أن روى أوتان. م ليتعلم أسرار الحياة والخلود    تيشابأوتن شتيم قـصة الطوفـان   ب

نجـح  . لجلجامش، أخبره بأن يجد النبتة التوجية للحياة والخلود فـي قـاع البحـر             

دها، إذ أكلتها أفعى فحازت سر      جلجامش في العثور على الزهرة، لكنه في عودته فق        

الشباب الدائم  بتغير جلدها، وتراءت روح أنكيدو للجلجامش وأخبرته عن المـوت             

  )١()وعن المكافآت التي تمنح للشجعان الأبطال

 فرؤى جلجامش رؤى الشجاعة والبطولة بحثاً عن جوهر الحياة والخلود، وهذه           

 الناس وحلاً بين صدوع الهامش،      الرؤى ماتت إلى حين بعد نكسه حزيران، فأصبح       

بكل ما يعنيه الوحل من لزاجةٍ  ونتانةٍ وما تعنيه الشقوق في هـامش الحيـاة مـن                  

  .هشاشة وبخاسة ثمن

تستمر مخاطبـة   ) س  صلاة عند قبرياب  ( وفي المقطع الثامن والأخير من قصيدة       

  : المطر والخصب بإلحاحِ أكثر، بأملٍ أكبررب...) آداد(

  .......آداد "

  "إنّا أعطيناك الكوثر"

  ....والحب وقمصان الأعياد 

آداد.....  

                                                 
 . ١٠٦  شابيرو، ماكس ، هندريكس، رودا، ص- 1
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،إنّا أعطيناك الخنجر  

  :والشوق وأطفال النكباتْ

 أمطر، أمطر  

"ري يسرب".......  

  .وطناً هاتْ

  .خيماً هاتْ

  .فرحاً هاتْ

  .نصراً، وهماً، هات

  ....."ذلاً أكثر"

 آداد.......  

  .إنّا أعطيناك التوبة

  ..!! وكلَّ رماح الحلبةْ والثور

  :أمطر. أمطر

  قايضنا في زمنٍ هيهاتْ 

،بالخبز وأبواق الثوره  

  لنغنّي، فوق القبر اليابس،

 هالنكسة، والتجربةِ المر ١(......!!".عشب(  

فحال الجفاف القومي التي يذكرها بكثير من السخرية المرة أو الملهاة الـسوداء،             

   وقمصان الأعياد، والشوق، والكوثر تتطلب الاستغاثة بـآداد         المتمثلة في افتقاد الحب 

  .وطناً، خيماً، فرحاً، نصراً ولو كان وهماً ويؤدي إلى ذلَِّ أكثر: أن يهبنا

 حـاملاً   بعاث وولادة الحياة الجديـدة يظـلُّ      ولكن آداد بما يحمله من دلالات الان      

 أن يمطر وأن يقايضنا فـي       للمخلص المنقذ، ولذلك يطلب منه    " أسطورياً"ميثولوجياً  

                                                 
  .٢٢٥ -٢٢٤بق، ص  خضور، فايز، الديوان السا- 1
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   دعبالخبز وأبواق الثورة لعلّنا نستبدل بالنواح الغناء فوق قبرٍ يـابس           " هيهات"زمنٍ ب

  .ةر الحياة بعد النكسة والتجربة الموفي الغناء عودة". ذروة الجفاف"

حلة الإله  وإذا كان الأدب قد جاء من صورة العالم التي قدمها الأسطورة، فإن ر            

 استعارية للموت، يعقبها الانبعاث الجديد والعودة إلى الجنـة،          العالم الآخر رحلةٌ  إلى  

 في بطـن    – يونس –من دموزي إلى تموز إلى أدونيس، إلى أوزيريس، إلى يونان           

الحوت إلى يوسف في البئر، إلى رحلة السندباد البحرية إلى الرحلة إلى بيت الموتى              

إنها تعابير مختلفة لثيمة واحدة، يقول نـورثروب        التي قام بها أوليس في الأوديسة،       

  :نظرية الأساطير في النقد الأدبي"فراي في كتابه 

في العالم الإلهي تكون العملية أو الحركة المركزية هي الموت والولادة الثانيـة             "

للإله، أو اختفاؤه وعودته أو تجسده وانسحابه، ويمكن أن يكون إله الإنبات، يمـوت              

  )١(".هض ربيعاًخريفاً وين

فمن الطبيعي للشاعر الحديث الذي يريد من الصراع غلبة الحياة على الموت أن             

: كلُّهـا  هـذه الشخـصيات الأسـطورية        الأسطورة الوحيدة التي تتّحد فيها    يلجأ إلى   

 الخنزير، وبحث عشتار عنه في العالم السفلي، وحلـول   أسطورة  تموز ومقتله بناب    

رض في غيابها ثُم عودتهما معاً وعودة شقائق النّعمـان          الجفاف بعدهما، وموت الأ   

نح والسنابل والثّمار وكلُّ مظاهر الحياة، يقول الشاعر محمد وليد المصري في سـوا            

  .انية والعشرينالعاشق، السانحة الثّ

  "كقالت أحب  

  سوى الغناء لا تجيد  

  :قلتُ  

  ،...المدى قيثارة الراعي  

  وصفصاف المساء  

                                                 
حنّا عبود، حمص ، سورية، دار :  فراي، نورثروب، نظرية الأساطير في النقد الأدبي، تر- 1

 .٥٧، ص١٩٨٧المعارف 
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  ...سترجعت تموزها في وردةٍفا  

  وتساقطت فوق الخرابِ  

  في القصبِ النّماء ١(..."فشع(  

شـقائق النعمـان، يـزول      ) وردة(عندما تسترجع تموزها في     " عشتار"فالحبيبة  

إن الهزة الأسطورية واضحةٌ    ). النبات(الخراب أو اليباب ويعود النّماء إلى القصب        

الخراب، وفي  " تموز"لهزات الأسطورية، في غياب     تماماً في هذا الفحص الزلزالي ل     

  .عودته الورد، وإشعاع النّماء، عودة نسغ الحياة

يكثّف هـذه   " صلاة"والشاعر حسان الجودي في مقطعٍ قصيرٍ مكثّف من قصيدة          

  :إله الخصب والانبعاث" تموز"الرؤيا من خلال تقمصه 

  ميتٌ"  

  أُسقطُ عن جسمي تجاعيد الحياةْ  

  .مي وجهها أرضاًهل أس  

  )٢(" أنادي العشب للأرض المواتْومن موتي   

أنادي "ثم في " ـ الأرض الموتميتٌ ـ موتي   "ة تطلُّ علينا في الهزة الأسطوري

  .وفي الثانية عودته" تموز"في الأول موت " العشب

ويتساءل الشاعر مصطفى خضر وفي تساؤله يمتد الحامل الأسطوري للمعنـى           

إلـى شـهيد    " يسوع المسيح "الموت والانبعاث من تموز إلى الطفل الجليلي        : المراد

  "الحسين"كربلاء 

  "آهِ، كم ضاق الهواء!  

  أهو تموز الذي يطلع في كفَّيهِ قبر  

  !وعلى جبهته قمح وماء؟  

  أهو تموز الذي يرقى إلى جلجلةٍ خضراء  

                                                 
  .٢٦، ص١٩٩٩ المصري، محمد وليد، سماء مفتوحة، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب، - 1
 .٩٤ الجودي، حسان ، حصاد الماء، ص - 2
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  شخصاً من دماء!  

  ،الذي أبصره أهو الطّفلُ الجليلي  

  )١(!"م شاهدي من كربلاء؟أ

. تموز يطلع حاملاً كفّيه قبراً، الطلوع من الموت، وعلى جبهتـه قمـح ومـاء              

ولكنها درب الحياة والانبعاث    " الجلجلة"خصب وحياةٌ وخير، وهو يرقى درب الآلام        

الـذي وطـئ    " يسوع المـسيح  "، وفي تساؤل الشاعر يبرز الطفل الجليلي        "خضراء"

لنرى فـي نهايـة     " القيامة والانبعاث "لحياة للذين في القبور     الموت بالموت ووهب ا   

 في بداية المقطع تـدلُّ      والآه". من كربلاء "المعبر عنه   " الحسين"المشهد سيد الشهداء    

على ثقل الضيق الذي يعانيه الشاعر، والذي جعله يبحث عن المخلِّص المنقـذِ مـن               

  .الضيق حتى في الهواء

  

a}�0א�����h%���7א� �
ميثةُ الانتصار على الموت تتجسد كثيراً في شعرنا العربي السوري الحديث في            و

المصلوب على الخشبة فالغلبة على الموت تمت بالتضحية من أجل البـشرية، فـي              

 يئست الأرض، وفي القيامة إنتـاش البـذرة،         هغياب المصلوب وقيامته، وفي غياب    

ي قول الشاعر نزيه أبو عفش فـي        وطلوع الشّمس بعد غياب، وهذه الميثة نجدها ف       

  ":الشّمس خلف العتبة"قصيدته 

"فوق الخشبه ها المصلوبأي  

غضبه الآن مع الموتِ فقاوم كوحد  

لا تملْ وجهك صوب الأرض أو تطبق فمك  

يد الخوف إلى عينيك مد نتٌ قبلك ممي  

ر كفَّيه على جرحكأو مر  

                                                 
  .٤٤، ص١٩٩٧لزخرف الصغير، دمشق، سورية، اتحاد الكتّاب العرب  خضر، مصطفى، ا-- 1
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ن بالعطف دمكأو لو  

  فقاوم غضبه....  عشيرانِأنت والموت

  وتجاسر لحظةَ الصلب  عليهِ

   الغلبهى بعدك من يبقى لمن تُرفع كفُّسير

....  

ها المطعون فوق الخشبهأي  

أطبق الآن فمك  

  يب واغتصابدر وجهك صوب الأرضِ فالأرض نحوأ

  ليس وقتُ الحزن هذا

ليس وقتُ الحزنِ فاخنقْ ألمك  

  نتشَ في يأس التراب البذرةَ أن تعلِّم

وانتفض  

خلفَ العتبه ١("فالشمس(  

            ة المصلوب المطعون بالحربة فوق الخشبة شعرياً ليؤكِّد أنلقد نسج الشاعر قص

هذه الآلام كلَّها، وهذا النحيب المؤرخ للحزن ليس إلاََّ المخاض الدامي لولادةٍ جديدةٍ،             

  ".العتبةكفُّ الغلبه، تنتش البذرة، الشمس خلف "

والشاعر خليل الموسى يستغيث بالمصلوب الباسط ذارعيه على الصليب، الباسط           

يديه على العالم أن يدفع أعداء الإنسانية أعداء المحبة والسلام، فيأتي خطابه أقـرب              

 وصنع النور والقيامـة، ونحـن        بالموت إلى المباشرة، فالسيد المسيح وطئ الموت     

 بكلِّ ما تعنيه القيامة من أبعادٍ إنـسانية وقوميـة ووطنيـة              قيامة القيامة  لىبحاجةٍ إ 

  :واجتماعية، يقول

  ..أنتَ يا من بسطت يديك على العالمين"

                                                 
 -٦٥، ص١٩٧٢ أبو عفش، نزيه، حوارية الموت والنخيل، دمشق، سورية،  اتحاد الكتاب العرب، - 1

٦٦. 
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  أغثني

خذني بين ذراعيك  

  أقم عثراتي أيها القادر القوي

  أنت يا من بسطت يديك 

  ادفع عني أعداء المحبة

   يا مخلِّص العالم من الشرور والآثام

  !!لسانك الإلهي في فمي ضع

......      

  لأن مجدك قد أشرقَ علينا

  لأنّك الموتُ والقيامة

  أيها السيد الواقفُ على الكتابة

  يا من وطئتَ الموتَ بالموتِ

  يا صانع النور والقيامة

  لأن مجدك قد أشرقَ علينا        

بحاجة إليك لا تغادرنا فنحن...  

  )١("بحاجةٍ إلى قيامة القيامة

فهنا خطاب  إنساني مباشر يتوجه به الإنسان الضعيف المتعثّر إلى المخلِّـص،             

وصيغة الأمر  " خذني، أقم عثراتي، ادفع عني    "في البداية بخاطبه بياء المتكلِّم للمفرد       

  .من الأدنى إلى الأعلى هي التَّرجي الممزوج بالأمل

أشـرق  "ير الجماعـة    أما في المقطع الثاني فقد أخذ الخطاب شكلاً أشمل بـضم          

 الخلاص مـن    لىمما يدلُّ على حاجة البشرية إلى القيامة، إ       ....." علينا، لا تغادرنا  

  .الآلام والشُّرور

  

                                                 
 ).١٢٣ -١٢٢، ص ٢٠٠١(  الموسى، خليل، مرايا الروح، دمشق، سورية، مطبعة اليازجي - 1
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"{n}א;�/�א�"� �
  

ومن انزياحات الإله الغائب أن يكون هذا الإله الوطن وأن يكون البعث والعودة             

" الحرب تزهر أطفالاً  "ي قصيدة   ميلاده الجديد، وهذا الانزياح المعنوي والفني نجده ف       

  :ممدوح عدوان يقول: للشاعر

"خفّفِ الوطء  

  فهذا وطن يرجفُ زهواً

في فراش الاحتضار  

  إنَّه يعبر في الموتِ ليحيا

فهو ميتٌ وجنين  

خفّف الوطء  

  فهذا وطن يزهر تاريخاً

من الجرح الأنين ويمتص  

تقنفيه موتٌ م  

فيه جذور  

وزغاليلُ صغار  

  توا فيه رشيماًنب

فزهوراً فثمار  

  خفِّفِ الوطء على التُّربِ

هميلاد انتظر  

ضاقَ يوماً بالحصار ١("إن(  

في البحث الزلزالي عن الهزات الأسطورية نجد الوطن الذي تخيم عليه الـرؤى             

إنه يعبر في   ! لماذا؟. السوداء لنكسة حزيران في فراش الاحتضار لكنه يرجف زهواً        

                                                 
 .٧١ -٧٠، ص١٩٧٧دمشق سورية، اتحاد الكتاب العرب، " فر عدوان، ممدوح، يألفونك فان- 1
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دموزي، تموز، أدونـيس،  "يحيا، فهو ميتٌ وجنين وجميع الآلهة الميثولوجية     الموت ل 

  ...."بعل، حدد، أوزيرس

عبرت الموت إلى الحياة، وفي عودة الإله الغائب، عودة الربيع، عودة الخصب            

الجنين، الزغاليل الـصغار، الرشـيم فـالزهور        : والحياة إلى الأرض اليباب، وهنا    

العالم السفلي، ولكنّه عاد وولد ثانيةً، وهنا       " هاديس"تجز في   الإله الغائب اح  . فالثمار

  .الوطن احتجز وضاق بالحصار وعلينا أن ننتظر ميلاده فهو آتٍ لا محالةَ

والشاعر ممدوح عدوان يضيف هنا البعد التاريخي المغرق في القدم لهذا الوطن            

" يزهر تاريخاً، فيه جذور   "اة  أو الإله المفقود، وهذا بعد إضافي يؤكّد عودته إلى الحي         

  .لذلك سيكون له مستقبلٌ، ستكون له زغاليل صغار، ورشيم وزهو وثمار

ومع التقاط عبارة أبي العلاء المعري في رثائه لأبي حمزة الفقيه الذي رثى من              

بما تحمله من دلالة الاحترام والإجلال للـوطن        " خففِ الوطء . "خلاله الإنسانية كلَّها  

الأنين من جراحهالذي يمتص .  

وغير بعيد عن هذا الانزياح الوطني لنمط الإله المفقود والعائد، الطفل المولـود             

للشاعر عبد  " هذا صباح للبلاد  "من بطن فلسطين مذكِّراً بالمسيح المنتظر في قصيدة         

  :النبي التلاوي

"ة ستقوم من موتٍ وتنهضكم مر.  

  نحو جلجلةِ البلادِ

  يران حولكيداك سنبلتان والن

راب ولا مطرللس فارعاً كالنَّخل في الصحراء تومض  

....          

  هذا بريد من فلسطين التي في بطنها طفلٌ

وفي يدها حجر  

قاذفتا حجر ميةً ويداهئ دطفلٌ يخب  

  يأتي فتهتز العروشُ
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المنتظر ١("كما المسيح(  

ن مـوتٍ،   الموءود نهض م  نتفاضة، طفل فلسطين    فطفل الحجارة الذي صنع الا    

عودة الخصب والخير بعودتهِ إلـى      "، ويداه سنبلتان    "الجلجلة"وسار على درب الآلام     

ولكن الشاعر يضيف إليها ملامح جديدة في       ...." تموز، أدونيس "إنّها ملامح   " الحياة

ويداه بعد  " الفرح الآتي "هذا الطفل يخبئ دميةً     " انزياح هذا المولود إلى طفل الحجارة     

ولذلك عندما يأتي فإن عـروش الـسلاطين        " قاذفتي حجر "أن كانتا سنبلتين أصبحتا     

كلُّ شيء عند القيامة، ومجيء المسيح المنتظر ستهتَّز كما سيهتز.  

وما أكثر ما كانت الإشارة إلى إله الخصب والانبعاث مفتاحاً يفتح بوابة الدلالات             

تموز " وإنسانية، كما نجد في الإشارة إلى        والمعاني على أمداء سياسية وطنية وقومية     

  :للشاعر فايز خضور" صفحة مهترئة من قانون الجرائم" في قصيدة

"إلى الموت، كان المساء عندما أسلموه  

  ...!!يستحي من بريق الشعارات والأوسمة

  كان تموز يبكي الفراتْ

  يز والحمحمهخانقاً في الرئات الكظيماتِ، هزج المهام

  أةٌ في البعيد تقص ضفائرها،كانت امر

  شارات،ببانتظارات ال

  "أليسار"ترفو قميص 

  )٢(..."تمطر بالدم والدمع، نبل الشهادة

في بكائه الفرات حزناً علـى      " تموز"إلى  " الأسطورية"فهنا الإشارة الميثولوجية    

ت الدمشقية التي قص  " ميسون"الذي أسلم إلى الموت، إلى جانب الإشارة إلى         " الزعيم"

ضفائرها أثناء الحصار المغولي لدمشق، احتجاجاً على صمت الرجال وخنـوعهم،           

                                                 
، ص ١٩٨٩ التلاوي، عبد النبي، شيطان الأغنية الأخيرة، دمشق، سورية، اتحاد الكتّاب العرب - 1

٧٤. 
 .١٥ ، ص ١٩٧٧ خضور، فايز، ويبدأ طقس المقابر، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب - 2
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خطيب المسجد الأموي يومذاك، هذه الضفائر منطلقاً لخطبـة         " سبط الجوزي "فجعل  

ملكة صـور الـسورية     " أليسار"إلى جانب الإشارة إلى     ، مةونارية حضاً على المقا   

  .ادةالقديمة التي بكت دماً ودمعاً نُبلَ الشه

، تشبيه حالـةٍ     تشبيهي وقد تأتي  الإشارة إلى آلهة الخصب والانبعاث على شكل         

بحالة من أجل إيضاح دلالات معاصرة بدلالات أسطورية قديمة معشّشة في أعماق            

  ":معادلات ثورية"لاوعينا، كما نجد في قول الشاعر نزار بريك هنيدي في قصيدته 

  احلت قبل الفجر أطيار الصبفعندما ت"

   الندى أيدي الرياحعندما تُغتال حباتُ

عندما تنزفُ أزهار الأقاح  

  عندما يصبح دفء الشمس طيفاً

الكون وراح داعب  

  سوف ينمو

صباح من عيونِ الناس مليون  

  سوف تشدو في شفاه الناس

  آلاف البلابلْ

  وتغنّي 

  إنّما الفجر لنا

نصنعه نحن  

ولن تمنعه عنّا الرياح  

  ائسينودموع الب

  سوف تغدو ألف شمسٍ

في دماء الثائرين  

  فإذا ما رحم الفجر الذي في الأفق ماتْ

  سوف يغدو رحماً للفجرِ
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تجويفُ الجراح!...  

  وإذا قطع جسم الفجر آلافاً من الأجزاءِ

  تخفى

  في كهوفِ الأرضِ

  في البحرِ

  وفي الصحراءِ

  وفي كلِّ البطاح

   الشرلما قطَّعتها مديةُ" أوزوريس"مثل 

إلى أشلاء تذروها الرياح  

  "إيزيس"يخلقْ الشعب ألوفاً مثل 

  لكي تبني من الأشلاءِ

  )١("مهداً للصباح 

فالشاعر مثل حالة التفاؤل الثوري بالشعب القادر على صنع صباحه وولادته من            

  ".إيزيس"و " أوزوريس"رحم الفجر، رحم الجراح بحالة 

ورس وأخت الإله أوزوريس وزوجته، التي      ابنة جيب من نوت، وأم ح     : يسفإيز"

إن ايـزيس،   . جمعت أعضاءه وأعادته إلى الحياة بقوتها المحيية، بعد أن قتله سيت          

الربة الأم التي جمعت فضائل النساء تجسيد للخصب الذي يحلبه سنوياً فيضان النيل             

الربـة  وحبوب القمح الخضراء في مصر القديمة توحدت في العصور الهيلينية مع            

  )٢(..."اليونانية ديمتر

                                                 
 .٧٧، ص ١٩٧٧الريح ونافذة حبيبتي، بلا مكان  بريك هنيدي، نزار ، البوابة و- 1
حنّا عبود، بيروت ، لبنان، دار الكندي :  تر- شابيرو، ماكس، هندريكس رودا، معجم الأساطير- 2

 .١٣٤، ص ١٩٨٩
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أحد أهم أعـضاء    . رب الإنبات والخصب وابن جيب ونوت     "فهو  " أوزيرس"أما  

الإيناد وشقيق إيزيس وزوجها والدحورس، وفي روايات أخرى أخوه، الـذي انـتقم             

  .لموت أوزيريس بذبح سيت

وحقداً حسب الليجندة قام سيت، رب الظّلام، غيرةً        . ونصب أباه سيداً على مصر    

بقتل أخيه أوزيريس وتمزيقه، فجمعته إيزيس وصار حاكم ما بعد الحياة والقاضـي             

الذي يمثل أمامه الموتى، والطقوس التي ترويها الأسطورة عن خلود أوزيرس كان             

   )١(...."يظن إنّها إن مورست جلبت الخلود للبشر

" يـريس أوز"أعـضاء أخيهـا    " إيزيس" واللافت أن الشاعر يصوغ حكاية جمع       

صياغة شعرية، فإيزيس تجمع هذه الأشلاء وتبني منها مهداً للصباح، بكلِّ ما يعنيـه             

        لـصنع  " إيزيس"على خلق آلاف    الصباح من ولادةٍ وانبعاثٍ وإشراق، والشعب قادر

  . حريته وعدالته وولادته من حرم الثورةصباحِ

سـطوري والبعـد    البعد الأ : ويمزج الشاعر محمد وليد المصري بين ثلاثة أبعاد       

  ":صلاة عسقلانية"التّاريخي والبعد المعاصر أو الحديث في قصيدته 

  لوح بصفصافِ الصباح،"

  الشّمس تنبع في الجفونِ،

  ..وتحتفي

  قادمون" قادش"فرسان 

  ،وإلهةُ الخصبِ استوت في التلِّ 

  ،....عيناها بيادر حنطةٍ

  ،...وطفولةٍ

  ...رفَّت صباياها

  ،"بابل"تلوح في أزقة 

  وجرار خمرتها
                                                 

  .١٩٢المرجع نفسه، ص - 1
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  تدار لصبيةٍ

،وا الكؤوسصب  

   الوليد،الضيف" نبوخذ"

نبيذُه  

م في عبير الزيزفونتحم شِعر...  

  )١("فرسان قادش قادمون

.... فالبعد الأسطوري يتمثل في إلهة الخصب وعنياها تشعان بيادر حنطة وخير          

، والبعد المعاصر في فدائيي     "نصرنبوخذ  "والقائد  " فرسان قادش "والبعد التاريخي في    

يةٌ في القصيدة لتوحي المدينة الفلسطينية المحتلَّة، وهذه الأبعاد الثلاثة متماه   " عسقلان"

 لخـصب ولـذلك التلـويح      ة، قدرة الشعب العربي علـى الانبعـاث وا        بخصب الأم

ولذلك الشمس تنبع فـي     " الخصب والخضرة والولادة والانبعاث   "اح  بصفصاف الصب 

  . أم جماعيةرديةًوالرؤيا تنبثق من الذّات الحية سواء أكانت ف.... فونالج

 وربما كان الشاعر الطبيب شاكر مطلق أكثر شعرائنا محافظـة علـى الـنّمط              

الأولي كما هو، والأكثر مقاربةً للأسطورة في حالتها الأولى دون انزياحاتٍ بعيـدة،             

فنيةٍ شعرية مكثّفـة فيمـا سـماه        مع تسمية إله الخصوبة باسمه من خلال صياغةٍ         

  ":ومضة الوهم"الومضة، ومنها 

  هو عالم الظّلمات يغدو"   

  في بحار الضوء نجماً  

  عندما يدنو العناقُ

  بدوتشعل الأنثى الز  

  وتعيد تشكيل الخلايا

 برمجةَ"لتعيد "الجسد  

                                                 
 -١٠٧، ص١٩٩٣ المصري، محمد وليد، عزف الدم، دمشق، سورية، اتحاد الكتّاب العرب، - 1

١٠٨. 
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  حتى يصير الطّين رباً

  في سريرِ الأرجوانِ

وفوق عشبٍ للكلام  

  "بعلاً"ر ويصي

  )١("حدد"أو 

فالقارئ الباحث عن الهزات الأسطورية لا يعاني عناء كبيراً ليدرك أن الأنثـى             

ربة الجمال المخلوقة من زبد البحر، وأنَ هذه الأنثى " أفروديت" الزبد هي   لُالتي تشكِّ 

 الحياة الربة تشكّل جسد الآخر على هواها، وهذا الجسد المخلوق من الطّين تبعث فيه    

فإذا هو إله من آلهة الخصب والبعـث،        " شقائق النعمان أو الدم   "في سرير الأرجوان    

  ".حدد"أو " بعلٌ"فهو 

وربما كان الشاعر فايز خضور من أكثر شعرائنا العرب الـسوريين اختزانـاً             

للأنماط الأسطورية في أعماقه، والأكثر تعبيراً من خلالها عن قـضايانا الإنـسانية             

مية والوطنية، والأجمل تنويعاً في هذا التعبير، إن كان ذلك أحياناً في ومضاتٍ             والقو

  ":في حبة القمح"مكثّفة إذا جازت التسمية أو في قصائد طوال، يقول 

   يلطأ عند العتبهظلٌّ"

  يحضن شوقاً تموزياً

  :فرحاً يبكي

  "الورقاء"جئت الصبح من 

  : ي تنسلُّ رسالهفي دم

  ،لب فوق النهرِ الطّاغي وبلا خشبةْأن إلهاً يص"

  يسألُ سرب البجعِ الراحلْ

  !ما أوصافُ الّزمن القاتلِ؟

  ومتى يرجع زخم الموتى

                                                 
 .٩٢، ص١٩٩٧شاكر ، تجليات لعالم السفلي، حمص ، سورية، دار الذاكرة . د،  مطلق - 1
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  ار الريح لبابلْ مفهم منذ د

  )١(...."قوم شتَّى

هـو يحمـل أو     ، الوركـاء أو أوراك   " الورقاء"فالظلُّ الذي جاء عند الصبح من       

لى الخصب والانبعاث يحمل في دمه رسالة مـضمونها         شوقاً إ ، يحضن شوقاً تموزياً  

متى تعود الحياة إلى الموتى بعد      : أن الإله الغائب أو المصلوب من دون خشبة يسأل        

إنَّه التوق الأبدي إلى الخصب الإنـساني والقـومي بعـد           ، أن تفرقوا منذ دمار بابل    

ومـن  . بعـاث غياب إله الخصب والمطـر والان     : والسبب، القحط والجدب واليباب  

وهو انزياح معنوي   ، طائر الفينيق ، انزياحات نمط الإله المفقود وعودة الحياة بعودته      

والفينيق كما  . والولادة الجديدة " الاحتراق"وفني يرتبط بالنمط الأصلي بفكرة الغياب       

  ":موسوعة الأساطير"أدموند فولر في رأى 

كلُّ الكائنات تولـد مـن أفـرادٍ        ": يخبرنا أوفيد قصة الفينيق على النحو التالي      "

يسميه الآشوريون الفينيـق وهـو لا   . لكن هناك نوعاً يعيد إنتاج نفسه بنفسه   ، غيرها

عندما يعيش خمسمئة سنة يبني عشّاً      . يعيش على الثمار والأزهار بل الصمغ الفواح      

ولبناء العـشّ يجمـع المـر       . في أغصان شجرة السنديان أو في قمة شجرة النخيل        

اللبان والقرفة ويجعل منها كومةً يضع نفسه فوقها فيموت لافظاً أنفاسه الأخيرة بين             و

وعندما . ومن جسد الفينيق الأب يظهر فينيق صغير فيعمر كما عمر سلفه          . الطُّيوب

وينقله إلـى مدينـة     ) مهده وقبر أبيه  (، يكبر ويصبح قوياً يأتي بعشّه من قمة الشجرة       

  )٢(".ه في معبد الشّمسويضع، هليوبوليس في مصر

                                                 
  .٤٣ خضور، فايز، ديوان فايز خضور، المجلد الأول، دار الأدهم، بلا مكان وتاريخ ، ص- 1
،  ص   ١٩٩٧حنّا عبود، دمشق، سـورية، دار الأهـالي ،          :  فولر، أدموند، موسوعة الأساطير، تر     - 2

١٧٨. 



195 
  

طائر مديد العمر بعد مئات السنين يحترق في عشّه         : "وجاء في معجم الأساطير   

  )١(".والفينكس رمز الأبدية. وهكذا في دورة أبدية. ويصبح رماداً ثُم يلد من جديد

وسواء ذكر  ، والفينيق حاضر في شعرنا العربي السوري الحديث بشكلٍ أو بآخر         

 عبد المولى    علاء الدين  للشاعر" مائدة لليأس "ففي قصيدة   . يح أم لم يذكر   باسمه الصر 

  :نقرأ

"يا طائراً يبقى من صوته وجد  

  ترنَّم من خوالي القلبِ

  ما غير احتراق الحلم فيها

.........       

  أعددت مائدةً لهذا الليل

  لموتى أمامياأعددتُ مائدةً لترقص جوقةُ 

  ...ويقولَ يأس في عظامي

"لكِ يا منازل في القلوبِ مقابر  

ما زارها بعد الجنازة زائر  

  حملوا رفاتاً واحتموا بظلالهِ

لم يبصروه وهو أفقٌ ماطر  

  رقص القتيلُ على حجارة قبرِهِ

من جبينه طائر ينهض إذا راح  

  خطاهم، هذا وداع اليائسين

  ".وموتهم فضاء شاعر، خلْقٌ

  أعددت مائدةً

  راً جنونيأتاني اليأس مؤتز

                                                 
حنا عبود، بيروت، لبنـان، دار الكنـدي     : بيرو، ماكس، هندريكس، رودا، معجم الأساطير ، تر        شا - 1

 .٢٠٤، ص١٩٨٩
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  وكان القمح يتئم في شفاهي

   كن معيني–أشرتُ إلى رمادي 

  وقلتُ أعِد نبياً يا متاهي

  )١(...."لأصعد من نثارٍ يحتويني

في الفحص الزلزالي لهذا المقطع نجد هزاتٍ أسطوريةً قصيرةً تصب كلُّها فـي             

، الرفات أفقٌ ماطر  ، اقالاحتر، الطّائر الذي بقي منه الوجد    ، "الفينيق"هزةٍ كبرى هي    

    نبياً ، أشرت إلى رمادي  كن معيني     ، القتيل ينهض من جبينه طائر من  ، أعد لأصعد

فكلُّ هذه الهزات تشير إلى نهوض الإله المفقود من رماده وعودة           .... ،نثارٍ يحتويني 

يـتقمص  " علاء"وكأنّي بالشاعر    . - كان القمح يتئم في شفاهي       –الخصب بانبعاثه   

يتـوق إلـى    ". إعداد المائدة لليـل   "أو يتماهى فيه ليصور حالة يأسٍ       " الفينيق "طائر

  ..".أصعد من نثارٍ يحتويني"الخروج منها 

صراحةً في موقف حب ووجـد فـي        " الفينيق"صالح الرحال يذكر    . والشاعر د 

  ":هذه الرقصة"قصيدته 

  قوس قُزح، حلم في صحوتي"

يا سمائي وفرح  

   ما فيسأغنّي كلَّ

  إلى آخرِ ليلي

احيالص وأطيلُ النظر  

  علي أتوصلْ

  لقياماتٍ توغَّلْ

  فامددي ما بيننا جِسر تلاقٍ

  واحرقيني بالعناقِِ

                                                 
، ١٩٩٠ عبد المولى، علاء الدين، مراثي عائلة القلب، دمشق، سورية، اتحـاد الكتـاب العـرب،                 - 1

 .٦٣ص
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وابعثني بعد،  

  )١(...."من جمرِ احتراقي، كالفينيقِ

فيـشعر بـالفرح وينطلـق      ، ويرى ألوان قوس قُزح   ، الشاعر يعيش حلم صحوةٍ   

التـي  ، للولادة الجديدة في لقائه مع الحبيبة     ، وهو تواقٌ للقيامة  ،  ليلة بالغناء إلى آخر  

يطلب منها أن تمد جسر التلاقي وأن تحرقه بعناقها فمن احتراقه سيبعث من جديـد               

إنّه التوق الإنساني إلى التجدد وهذا التجدد       ، كما يبعث طائر الفينيق من جمر احتراقه      

والهـزة  ، يعبر عنها العناق حتّى الاحتـراق     ، ة حب ووجد  بحال، لا يكون إلاّ بالآخر   

كمشبه به بعد أداة التـشبيه      " الفينيق"الأسطورية هنا تأتي واضحةً صريحةً في ذكر        

  .الاحتراق والانبعاث من جديد: والمشبه هو الشاعر ووجه الشَّبه، الكاف

شرية وقد ورثنـاه    وعي الجمعي للب  لاإنّه نمط الغياب والعودة المقيم في أعماق ال       

  .من طفولة البشرية، من أقدم العصور

، "أودوسـيوس "أو  " يوليـسيز "ونمط الغياب والعودة يتراءى لنا كثيراً في غياب         

وانقطـاع  ، ثُم عودته بعد مغامرات مروعـة     ، له" بنيلوب"وانتظار زوجته المخلصة    

 ـ   ، ملك إيثاكا وزوج بنيلوبي   "وأوديسيوس  . أخباره : مه الرومـاني  ووالد تليمـاك اس

رحلته المديدة إلى موطنه إيثاكا بعد الحرب الطروادية هي موضـوع           ......أوليس  

أوديسة هومر حيث يصف فيها النموذج الأكمل لرحلة المشقّة والعـذاب والـصبر             

  .".والتحمل

قصيدة ملحمية يونانية تقع في أربعة وعشرين بابـاً مـن الـشعر             : والأوديسة"

والكتـاب يـسجل الأيـام      . تعزى لهـومر  .  الدكتيلية السداسية  المنظوم على التفعيلة  

الخمسين الأخيرة من عشر سنوات تيه حاول فيها أوديسيوس العودة إلى وطنه بعـد              

  )٢(".حرب طروادة

                                                 
  .٢٤ ص،١٩٩٩صالح، مسارات الوجع، دمشق، سورية، وزارة الثقافة، .  الرحال، د- 1
حنّا عبود، بيروت ، لبنان، دار الكنـدي        :  شابيرو، ماكس، هندريكس، رودا، معجم الأساطير ، تر        - 2

  .١٨٥ ، ص١٩٨٩
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وقد عاد متخفياً في هيئة شحاذٍ وقضى على خاطبي زوجته المخلـصة بنيلـوبي              

للـشاعر  " بالملح ترسم عينيهـا   .. .زليخة  "وفي قصيدة     . واستعاد حكمه على إثياكا   

خلف صورة الشاعر في رحلتـه إلـى        " أودسيوس"فايز خضور تتراءى لنا صورة      

  :حبيبته

  ،تعريتُ للبحرِ"

أفعمني المد،  

  ناضلتُ في وجعِ الموجِ

  ،قارفتُ اسفنج بوحِ الغواياتِ

  ،شاركني الزاد سرب النوارسِ

  بحارة الضوءِ

  ،مورستُ

  ،توغُّلِأسلستُ خطو ال

  ،كابرتُ

 – رغم صراخِ الرجوع المجلجلِ -
  ،أوغلتُ

  ،لهاجةً بالشماتاتِ، لُجتُ شفاه الجداولِ

  ،قاومتُ خدشَ التضاؤلِ

  ،أبحرتُ

  ....عطَّلتُ سمع المساماتِ بالملحِ

  .صار الصدى في الصميمِ ارتطاماً

  -هو الطَّلقُ حين الولادةِ-

  .ما ريتُ

  ، في البالِلا زال حدو القوافلِ-

  -.يهمي حراباً

  ،تخاذلْتُ
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  .آهِ انكفأتُ إلى الشَّطِّ

  .علّك تستنطق الرمل عنّي

  ،تفاءلتُ

  :أحسستُ وهجك في كلِّ صوبٍ

  .منارات رصدٍ

  ،ووجهك يملأ نُسغَ النسائمِ

  :بالقتلِ

  ،هرولتُ، هرولْتُ

  ....!!أرهقتني بالوصول

  ،مر بعمري ضيوفٌ، ترهلتُ

  "اأحباء كانو"

  ،وكنتُ افتراس الأزاميلِ

  ،تنغيص دوامة السعي

  ،وهم سرير الأمومةِ

  ،حشو كياني رماد الفتوحِ المباغتِ

  ،خُدرتُ

  ،كانت تجولُ بقلبي

خيولُ النُّعاسِ الهجينه!! ...  

لماذا تراخيتُ بالصد،  

  .أنهكتُ ظهر النواقيسِ قهراً

  !؟..وشيعتُ نعشَ الفصول 

 العصافير أوانجنحيك تسكن،  

  ،تُدمن ترنيقةَ الغمضِ

  ،غُنْجاً، تنقر حباتِ عينيك

  غبِ رمشكوتولم للز
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أحييك ،دمِ الأرضِ يرعشُ دنياك غير ما عاد،  

  ،فجر مناهلك القرمزياتِ

اشتهاء بع،  

  ،وعمد خطاياك بالإثمِ

  هشّم جرار التَّمني

ن على عِطْفةِ العشبِ نقشكولو!!...  

  ،أحييك مجد حضورٍ خصيبِ الجِبلَّةِ

  ،حقلاً طليلَ الحواكيرِ

  ....أسعفْ هطولَ الرؤى بالقبولْ 

  )١(...."حبيبي 

   الشُّعاع بكفي بعد رحلة معاناة مريرة محفوفة بالمخاطر وصل الشاعر         فلم أمسك 

لب فحياها تحية مجد الحضور الخصيب الجِبلَّة وط      " بنيلوبي"إلى حبيبته   " أوديسيوس"

 العودة بعد   –وهذا الحضور   . فهو قد عاد إليها متخفياً    ، منها أن تسعفَ رؤاه بقبولها    

وكابر على نفـسه    ،  كان ثمرة نضالٍ في بحرٍ شارك فيه النّوارس طعامها         –الغياب  

 –ولكنّه كان موقناً أن عذابـه     ، على الرغم من الصراخ المجلجل في أعماقه بالعودة       

وكأنـه  ،  وهو الذي كان يحس وهج الحبيبة في كلِّ جهـةٍ          - هو الطلق حين الولادة   

ولكنّـه  ، وجالت بقلبه خيول النُّعاس   ، خُدر، ترهل، منارات رصد تضيء له طريقه    

  .عاد بعد هذا الغياب المرير ليحيي حبيبته تحية الحضور الخصيب

والشاعر نزار بريك هنيدي في بحثه عن الفجر الموجـود أصـلاً فـي عينـي          

 الباحث فـي  هفي مرحلة ضياعهما لأنَّ" عوليس"يفوق السندباد وأوديسيوس  ، انالإنس

  ":لا تطفئ الفجر"يقول في قصيدة ، الخارج عن شيء موجودٍ فيه

"ومتى تؤوب من السفر  

                                                 
 -١٤٢، ص ١٩٧٣أمطار في حريق المدينة، دمشق، سـورية، وزارة الثقافـة،           ،  خضور ، فايز     - 1

١٤٦. 
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  البحر أغواني-

قت الشراعفمز  

  واللّيلُ أعماني

فغابتْ كلُّ أبراجِ القلاع  

والحيرة ارتعدت على شفتي  

وشم ترسمياعآلهةِ الض   

-أو ما عثرت على شعاع  

  !يهديك في تلك البقاع؟

  البحر أغواني-

  وذاك الليل أعماني

   ماذا تقول الريح للأمواجِ؟-

-ذاعلا ي سر   

-ذاعلا ي إني غرقتُ لأجلِ سر   

  ضاع، بعرضِ البحر، مني

  )سندباد(ساءلتُ عنه 

يجهش بالبكاء فراح  

  )عوليساً(وسألتُ 

  فر من السؤالف

  وعاد يبحر صوب أرضٍ

 ١(...."لا تغطّيها سماء(  

الليـل  ، تمزق الشراع ، إغواء البحر ": عوليس"أو  " يوليسيز"إنّها مفردات رحلة    

بالاسـم لمـا    " سندباد"و" عوليس"مع ذكر   ... الأمواج، الريح، آلهة الضياع ، المعمي

                                                 
 -٤٢، بلا مكان ، ص    ١٩٧٧رية،  و هنيدي، نزار بريك، البوابة والريح ونافذة، حبيبتي، دمشق، س         - 1

٤٣.  
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م يكن يبحث عن الوطن الضائع أو الحبيبـة         ولكن الشاعر هنا ل   ، يوحيه الاسم من دلالاتٍ   

  .فجر الضياء والحرية، لكنّه كان يبحث عن الفجر، المفقودة

وقف بموقف الشاعر إيليا    موكم ذكّرني هذا ال   ، وليس خارجهما ، وهذا الفجر في عينيه   

  ":العنقاء"أبو ماضي في بحثه عن السعادة في قصيدته 

  )١(" التي ضيعتها كانت معيوعلمت حين العلم لا يجدي الفتى   أن" 

    للقلق الكوني  " سندباد"مع التأكيد أن وليس نمطاً منزاحاً للمخلـص     ، للضياع، للغربة، رمز

اضطراباً فـي إلبـاس الـنّمط الأولـي         ، وهذا قد يعني اضطراباً في الانزياح     ، أو المنقذ 

  .أو تكون الدلالة غير واضحة،  لا يناسبهاوأ هبلشخصياتٍ تضيق 

 ثم العودة والانبعاث – الغياب أو الرحلة    – يبدو أو يتراءى هذا النمط الأولي        وأكثر ما 

فالأشبال ينادمون الشّهيد في جِنان الخلود ،  في القصائد التي تؤرخ فنياً للشهيد أو الشهادة    –

  :للشاعر فايز خضور" الشهيد"في قصيدة " السامق الأخضر"

  نادمني الأشبالْ"   

  ضرفي السامق الأخ   

  ،الثرى ما زالْ: قالوا   

    ٢("قرنفلاً أحمر(  

كمـا تبـشّر    ، وهي تؤذن بعودته  ،  من دم الشَّهيد   تّراب ما زال وروداً حمراء تتفح     فال

  ...."دموزي أو أدونيس "شقائق النعمان بعودة 

مـع  ...." أدونيس  ، تموز"للشاعرة فادية غيبور يتراءى أيضاً      ) بطاقة إلى شهيد  (وفي  

  :سيد المسيح صراحةً تقولذكر ال

"على وردِ نارِك سلام  

  هذا الذي يسبح الموتَ بالأغنياتْ

                                                 
 ١٠ص ،١٩٦٠، ٢ط،يندار العلم للملاي، لبنان، بيروت، الجداول ، إيليا، أبو ماضي  1
، ١٩٨٠ خضور، فايز، الرصاص لا يحب المبيت مبكراً، دمشق، سورية، اتحاد الكتـاب العـرب                - 2

 .٧٦ص
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 على صحوةٍ تشتريك سلام  

  بومض دمٍ لا ينام وحيداً

ولا يستريح  

  سلام على عاشقٍ صار في الزمنِ المستباحِ

وريثَ المسيح  

  سلام على زهوةِ المائساتِ من الحورِ

  كتشمخُ قرب ضفافِ ربيع

  يوم تهاطلتَ فوقَ المروجِ اخضراراً

  ....وضعتَ نهاراً 

  وأوقدتَ عبر صفاءِ العيونِ

  نار النَزيفْ.. مرايا التوهج 

  كنت الندى

  والغدا

ريح١("والض(  

الأرض ارتوت بدماء أدونيس فـي      "فالشهيد أيقظَ في خاطر الأرض حلم ارتواءٍ        

والصحوة ، هِ يسبح الموت بالأغنيات   والشَّهيد بورد نارِ  ، الخريف فأخصبت في الربيع   

والـشَّهيد تهاطـلَ    ، والشّهيد وريثُ المخلِّص الـسيد المـسيح      ، تشترى بومض الدم  

وهـذه  ، والشهيد هو النّدى والعطاء هو المـستقبل والغـد        ، اخضراراً وصاغ نهاراً  

الخـضرة  المفردات كلُّها توحي بإله الخصب والانبعاث الذي يغيب ثم يعود حـاملاً             

  ....".أدونيس ، تموز، دموزي"والخصب والحياة 

والشاعر أيمن أبو شعر يؤكّد أن الشهيد سيعود من الجهات كلّها كما يعـود إلـه    

  :الخصب والانبعاث وإن لم يسمه باسمه الصريح

  أيقالُ مات"

                                                 
 .٥٦ -٥٥، ص١٩٩٧العرب  غيبور، فادية، مزيداً من الحب، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب - 1
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  والعشقُ هل يمضي سدى؟

  ويقال مات؟

  من ذا يمزق بوح عطرٍ بالمدى

   الجهاتْسيجيء من كلِّ

  يرتقي للغيم أبراج التبخُّر

  عائداً

  ،هو دورة الميلاد تبدؤها النهايةُ

  .بالبداية للمسار

  ،وهو انتصار الطفرة الحبلى

بتكوين المدار  

  ،خلع التجسد وارتدى

  ...إلينا... بدا برحيله فينا ، ونأى

  صرناه وابتدأتْ خطانا.... صارنا

  في مداه

  فعاد فينا وابتدا

  مات؟أيقال 

  أيقال ماتْ؟

  )١("سيجيء من كلِّ الجهاتْ

فهذا الـشهيد سـيعود مـن       ، إن إله الخصب الانبعاث يتراءى خلف هذا الشهيد       

ومجيئـه  ، بدايةُ ميلاده " رحيله إلى العالم الآخر والعالم السفلي     "فنهايته  . الجهات كلّها 

ماط الأسـطورية   رسوخ الأن "وهو فينا وإن بعد عنّا      ، "الخصب"لغيم  امرتبط بارتقائه   

وهنـا يبـرز    ، "كارل غوستاف يونغ  "الأولية في الذاكرة الجمعية للبشرية كما رأى        

                                                 
 .٣ بلا تاريخ ص ١أبو شعر، أيمن ، انتحار الدولفين، دمشق، سورية، دار الطليعة الجديدة، ط- 1
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متكرراً لتأكيد عودته إلى الحياة من الجهات كلّهـا       " أيقال مات "الاستفهام الاستنكاري   

  ...."في الورد ، في الشعب، في الغيم"

ن برز لديهم نمـط الإلـه       ويعد أدونيس من أوائل الشعراء العرب السوريين الذي       

وتسمية نفسه بأدونيس منذ انطلاقتـه الـشعرية        ، الغائب والولادة الجديدة في شعرهم    

  :انعكاس لهذا النمط وهذا ما دفع ريتا عوض إلى القول

وجد التعبير الأمثـل عـن ذاتـه فـي شـعر            ، ولعلَّ نموذج الموت والانبعاث   "

إلهـاً  ، موز وأدونـيس وآتـيس    كان أوزيريس وت  " وهي تقول موضحة     )١(".أدونيس

وإن اختلفت أسماؤه بحيث يستحيل التفريق في الطقوس التي تدور حول مـا             ، واحداً

وقد عبدته الشعوب الشامية التي     . يتصل منها بتغير في الإنسان أو تحولٍ في الطبيعة        

   )٢(".سورية/ سكنت بابل 

ي يموت كلَّ عـام   إله سومر ، فأدونيس الاسم الذي غلب على الشاعر أحمد اسبر       

فيكون ، وفيه تتحد جواهر الطبيعة والإنسان    ، إذ أصبح إله الخصب   ، ويبعث من جديد  

  :يقول أدونيس. الانبعاث العفوي

  في شبابنا، للموت يا فينيق"

  للموت في حياتنا

منابع ،بيادر  

  ولا صدى، ليس رياح وحدةٍ

  ،القبور في خطوره

وأمسِ مات واحد،  

  ،مات على صليبه

  ،عاد وهجهخبا و

                                                 
 عوض، ريتا ، أسطورة الموت والانبعاث في الشعر العربي الحديث، بيروت، لبنـان، المؤسـسة                - 1

 .١٤٠، ص١٩٧٨ ١العربية للدراسات والنشر، ط
 .٤٢ -٤١ المرجع نفسه، ص- 2
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  .كان يرى بحيرةً من كرز

  .موعداً، حريقةً من الضياء

  .خبا وعاد وهجه

  ...من الرمادِ والدجى تأججا 

  له أجنحةٌ بعدد الزهورِ في بلادنا، وها

  ،بعدد الأيام والسنين والحصى

  ،مثلك يا فينيقُ فاض حبه

  فمات، أحس جوعنا له، علا

  ، مات باسطاً جناحه

  .دهلذي رممحتضناً حتى ا

  مثلك يا فينيقُ

يا حاضن الربيع واللهب  

كالتَّعب يا طيري الوديع  

  ) ١(".يا رائد الطريق

إن الهزات الأسطورية التي يلتقطها الفحص الزلزالي في هذا المقطع الـشعري            

والحياة الجديدة  ، تؤكِّد نمط الموت والانبعاث ومقولة الخصب التي تنطلق من اليباب         

أو الذاكرة الجمعية    يالإنسانهذا النّمط الذي تجسد في اللاّوعي       ،  الموت التي تبدأ من  

فشكّل حقيقةً إنسانية مطلقة تجاوزت فـي جوهرهـا الفروقـات العرقيـة             . للبشرية

  .والزمانية

"   للموت في حياتنا منابع ،  جوعنا له  / بيادر يا / مات باسطاً جناحه  / فمات  ، أحس

    جوعنا له   ...". حاضن الربيع واللهب فمات كي يعود   ، توقنا إلى المخلّص  ، إنّه أحس

                                                 
 -١٥٩، ص١٩٨٨، ٥ أدونيس، الأعمال الكاملة ، المجلد الأول، بيروت، لبنان ،دار العودة ، ط- 1

١٦٠. 



207 
  

 دوهذا يعني استمرار حياة الإنـسان وتجـد       ". الربيع"حاملاً الخصب والحياة الجديدة     

  .الطبيعة

وأرى أن الشاعر عندما يطلق صرخات التّحدي في مواجهة الموت فـإن هـذا              

 راسخٍ في أعماق اللاّوعـي      ينبع من نمطٍ أسطوري   ، الموقف ينبع من إيمان بالتجدد    

يقـول  ، في الذاكرة الجمعية عن عودة الربيع بعودة إله الخصب إلى الحياة          ، البشري

  :نذير العظمة

"لا يا ظلام ويا رياح  

  لن تنطفي شعل الحياه

  لا لن يملّ فمي الصلاة

  وغداً غداً

  يعي والأرض أرضيببالحب أطلع في ر

  عزة نبتت جباها

  )١(".هاوبشعبها انتصبتْ إلا

ويبقى الشهيد في شعرنا العربي السوري الحديث الصورة الأبهى المتجلِّية لنمط           

والحياة تنطلـق   ، فالخصب يبدأ من رماد الشهيد    ، الموت والانبعاث ، الغياب والعودة 

  .من غياب جسده

  :يقول الشاعر علي سليمان

  لم يمتْ"

إنّما هطلت غيمة الجسد  

  لم يمتْ

  ،إنّما ذاب في المدى

  ،وتحلّل في النبتِ والريح

  .وارتدى معطف النَّدى
                                                 

  .١٣٦نذير، سوناتا في ضوء تشرين، بلا مكان وبلا تاريخ نشر ، ص.  العظمة، د- 1



208 
  

   توهجهإنّما أطلق فجر، م يمتْل

في مدار الأبد  

  ،لم يمتْ

  ،إنّما جاء لاغيا لغة الموتِ

  ،مطلقاً طائر الحلم والصحو

  ،فوق سهوب الرماد تاركاً خلفه موته

  ،تاركاً ما ترمد من جسمه

  ،الأرضورقاً يخرج من ضربة الموت لابساً شهوة 

  ،فجر البساتين

  ،يانعاً في حقول الغرقْ

  ،ساكناً رعشة البرقِ

  ،منتعلاً شهقة الرعدِ

  ،محتضراً في احتضانِ الشفقْ

  ،موقداً في ثياب الرمادِ

  ...نار الحياة، في جسد الموت

  ،لم يمت

  ،إنّه الآن يمسك أشلاءه ويوقدها

  ،في انطفاءِ الدروب

  ،يكسر دائرة الموت يخرج من موتِهِ

  ،يضرم نار الحياة بأزماننا

  ،وأشلائنا

  )١("جن الجهاتيفتح س

                                                 
 .٧٨ -٧٦ص، ١٩٩٦ سليمان، علي، قراءة في الظلام، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب - 1
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فالصفات التي يسبغها على الشهيد هي صفات إله الخصب والانبعاث سواء كان            

  ...أو أوزيريس، أم بعلاً، تموزاً أم أدونيس

وأبعد من ذلك لقد دخل الشاعر      ..." الخلق، الخصب، الانبعاث، الخلود، الأبدية      "

البرق ومضته الرعـد صـوته،      "زئية تخص إله الخصب ولانبعاث      في تفصيلات ج  

/ لاً شهقة الرعـد     منتع/ ساكناً رعشه البرق    ........." المطر نعمته، الغيوم مركبته     

 الجزئية  تتراءى صورة طائر الفينيق بمشاهدها    وأيضاً  / ار الشفقْ   مشتعلاً في اختض  

وهنـا  /. لموت يخرج مـن موتـه     يكسر دائرة ا  / إنّه الآن يمسك أشلاءه ويوقدها      / 

   جبرا إبراهيم جبرا قوله في كتابهأشارك الأديب

  ":النار والجوهر  "

ها الدم ليبعث القمح والعنب والتراب الذي هو كفـن هـو            تيفالأرض الخراب يأ  "

مولـد  "يـاء فـي النهايـة، بـل هـي           فالأرض ليست مقبرة الأح   " بيت رحم "أيضاً  

اف الجدب فـي الـنفس الفرديـة والجماعيـة،          ع عملية اكتش  وتتنو"....... حصاد

الأرض والمياه هما تموز، وتموز هو المسيح، والمـسيح هـو           . واستصراخ البعث   

  .)١("الإنسان، هذه المعادلة الرمزية هي الأساس في كل َّ قصيدةٍ  تقريباً 

ودائماً يتجلَّى الشتاء موسم حزنٍ لأنَّه موسم غياب إله الخـصب فـي الـذاكرة               

والشاعر فايز خضور يرجو موسم الحزن هذا غيمة صحوٍ، يرجـوه رفقـاً             الجمعية  

ة واحدة شتاءولو مر....  

  رجوتك يا موسم الحزن غيمةَ صحوٍ

ك عروق الرياحوشب.  

قْ ولو موسماً بي، فظلَّي تلاشى على الأرصفهترف  

٢(.ها موقدولا كوخَ، لا جمرةٌ ضم(  
                                                 

، ١٩٨٢ ٣را ابراهيم جبرا، النار والجوهر، بيروت، لبنان، المؤسسة العربية للدراسات والنشر ط جب 1

  .٣٨ص
 .١٣ خضور، فايز، ديوان فايز خضور، المجلّد الأول، دار الأدهم، بلا مكان أو تاريخ ، ص - 2
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 دائماً بميثة الليـل، بكآباتـه وصـحاريه         وميثة الشتاء المرتبطة بالغياب ترتبط    

المعنوية التي قد لا تعد بسحابةٍ ممطرة ولذلك يضع اليأس رحالـه، وتخـيم الكآبـة                

المرتبطة بالليلِ، يقول الشاعر علاء الدين عبد المولى في قصيدة قـصيرة بعنـوان              

  ) سؤال(

  من علّم الليلَ الكآبه؟"

  همن أشعلَ الذِّكرى لتطفئها الكتاب

في قلبي وسافر حراءن الصكو نم  

   )١(دون أن يعطيه ميعاد السحابةْ؟

يقيم الشاعر فايز خضور جنّازاً كاملاً للطبيعـة، ممـا          " موت القمر "وفي قصيدة   

يوحي أن موت القمر ما هو إلاّ موت الإله أو غيابه، وربما كان الشاعر كـولردج                

  :ي عندما قاليقصد هذا النمط الأولي الأسطور

  حسبما نكسب يكون العطاء "

  والطبيعة لا تعيش إلاّ في داخلنا

  )٢("نحن ثوب عرسها، ونحن كفنها 

  :يقول فايز خضور

  :فاجأتني السنبلةْ

  ما لهذي الشمسِ غابت قبل إيذان الكسوف؟

  لا أدري،: قلت

  استشيري طالع النجمِ، 

  .لعلَّ الصاعقةْ
                                                 

 .٢٩، ص١٩٩٠عبد المولى،علاء الدين،مراثي عائلة القلب،دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب،  -1
  .٩٥، ص١٩٨٢عبود، حنا، النحل البري والعسل المر، دمشق، سورية، وزارة الثقافة  -2

 The penguin book of"المنشورة في كتاب " "djectionوقد ترجمها حنا عبود من قصيدة 
english verse"   

Edited by john Hayward p:258 
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أخجلتها، فتوارت مرهقه.  

  .لأمرٍ يشبه الحزنأو 

  على فقد عزيزٍ،

لبست ثوب الحداد.  

القاهر لست أدري المفجع.  

حاوري الغيم الذي غطَّى البلاد،لكن  

وشوشيه باحترازٍ،  وابخلي بالأسئله.  

عن كُنْه الخبر علَّة ينيبك  

  . ربما يعرف بعضاً

  من مزاج الكونِ، 

وادالس عن سر.  

  زحفَ الغيم ثقيلاً

 الوجهِ كامد  

  ....وباً غض

  :صرخ الرعدُ  بنا

   )١(......."مات القمر "

الشاعر هنا يلبس الطبيعة كفنها لماذا؟ لأمرٍ  يشبه الحزن على فقد عزيزٍ، وهذا              

وبموته، بغياب إله الخصب الراسـخ فـي   " مات القمر "غير بعيدٍ عن صرخة الرعد      

لسواد، بدا الغيم ثقيلاً، كامد الوجه،      الأعماق حلّت أثواب الحداد، تعكِّر مزاج الكون با       

غـاب أدونـيس، أو بعـل ، أو         "أو"   مـات القمـر   "غضوباً، وكان الرعد يصرخ     

  ...." تموز

                                                 
، ص ١٩٨٠مشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب،  خضور، فايز، الرصاص لا يحب المبيت مبكراُ، د-1

٤١ -٤٠.   
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بينما ترتبط ميثة الربيع بالعودة من رحلة الغياب، يرتبط الخصب بانبعاث إلهه،            

  ": ثناء لوجهٍ ربيعي"وهذا ما يكون في آذار، الذي يتراءى في 

 اك للذكرى،آذارباح، ويفتح الشبفي الص ينهض  

  ني مرةً جسراً لرحلة موسمٍتعدةٍ أ وجه سيدفأقر

  بالخضرة الّزرقاء  مغتسلٍ،

  .فقلتُ الجسر نرفعه معاً

  آذار ينزلُ في العيونِ غمامةً 

  .ويسوق في الشّريان حقلَ قصائدٍ

  آذار حمد للزهورِ وكم رفعتُ لزهره شكراً 

  وحمدا 

  ني عليك بما وهبتُأث

  حشائشُ البركاتِ بين يدي تندى

  أثني على أفقٍ بياضيٍ  يفسّر ظلْمةَ الشَّهواتِ

  .يعطي بوحنا المكبوت بعدا

  وعلى كلامِ أيائل نفرتْ... 

  وأحصنةٍ سرتْ تستشرفُ الأسرار بين يدي إله 

  .مد عشب الحب في الأحجار مدا 

  وكبةِ الأنوثةِ في ينابيعِ الربيع،وعلى رحيل شفاهِ ك..... 

  وكانت الأنثى تحاول أن تصوغَ لمعجزاتِ الروح حدا

أثني على آذار .  

  ينسج في رؤانا بضع أسئلةٍ،

  )١(......"ويطلب من نشيد الحب ردا

                                                 
، ١٩٩٠ عبد المولى، علاء الدين، مراثي عائلة القلب، دمشق، سورية، اتحاد الكتّاب العرب- 1

 .٢٧-٢٦ص
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فآذار في القصيدة، ليس آذار الشهر الذي نعرفه من شهور السنةِ الميلادية، وإنَّما             

 الخصب والانبعاث الذي تتجلَّى تباشير عودته في شـقائق النعمـان، دم         هو آذار إله  

أدونيس أو تموز الذي سفكِ في الخريف وشربته الأرض واختمرت به، فآذار ينهض             

 – أو   –عـشتار   –في الصباح ويعيد الشاعر إلى ذكرى سيدة دعته لرحلـة موسـمٍ             

للزهور، والـشاعر يرفـع      لموسم مغتسل بالخضرة، وآذار حمد وشكر      هذا ا  -إينانا

 وتبرز هنا مفـردات العـودة،       – أدونيس   – لأنّه  تباشير عودة      اللزهر شكراً وحمد  

الحشائش، الأيائل، استشراف الأسرار بين يـدي إلـه، ينـابيع           : الخصب والانبعاث 

وهذا مـا   . ا هي التي تصوغ لمعجزات الروح حد      – عشتار   -الربيع، الحب والأنثى  

  .اء على آذار عدة مراتٍالثنيدفع الشاعر إلى 

وتتداخل صورة الغياب التي يمثلّها نمط إله الخصب مع غياب النبي يوسف في             

  وقميصه الملطّخ بدمه شكلاً وزوراً وبهتاناً، فغيابهما خريفٌ، وعودتهما         " البئر"الحب

  "قراءة في كفِّ الوطن "ربيع إنّها رؤيا الشاعر محمد وليد المصري في قصيدته 

  رأيتُ  الذي غاب عنّي،"

وما عاد.  

  فاهجر خريفَ التخوفِ،

  .واسكب ربيع الطُّلا

الشفيفُُ حرير فالمساء..  

،ي اليبيسيند  

  ويأتي الحبيس جنوناً، 

بوهالذي غي فهذا قميص.  

،كأحب  

،خذني إلي  
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١(.....فقلبي ضرير(  

 ينـدي   - الحبيبـة  – الظّبية   فخريف التخوف ارتبط بالّذي غاب ولم يعد، وربيع       

     ب جنوناً ، وقميصه يدلَّ عليه          –اليبيس حين يأتي الحبيسيوسف في  " الغائب و المغي

 الجب"  

 المساء أو الليل    ةإن ميثة الشتاء تجتمع دائماً في شعرنا السوري الحديث مع ميث          

 للـشاعر   " حقائب البكـاء  "ويكون الحزن حاضراً لأن إله الخصب غائب، لنقرأ في          

  :نزار قباني

 " إذا أتى الشتاء  

  لِ من طيوبِ لَ ما في الحقواغتا

  وخبأ النجوم في ردائهِ الكئيبِ 

من مغارة المساء الحزن يأتي إلي  

  يأتي كطفلٍ شاحبٍ غريبِ

داءّين والرمبلّل الخد...  

لهذا الزائرِ الحبيبِوأفتح الباب   

أمنحه السرير والغطاء  

   جميع ما يشاء...أمنحه 

*****        

  من أين جاء الحزن يا صديقتي 

  وكيف جاء؟

  لي في يدهيحملُ 

  زنابقاً رائعة الشُّحوبِ

  يحمل لي

                                                 
، ٢٠٠٢ المصري، محمد وليد، عسيب امرئ القيس وعسيبي، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب - 1

 .٤٠ -٨٣ص 
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موع والبكاء١("حقائب الد(  

فاغتيال ما في الحقول من طيوب من قبل الشتاء، وتغطية النجوم برداء الكآبـة،              

، والدموع، والبكاء، كلُّ هـذه المـشاهد        والحزن القادم من مغارة المساء، والشُّحوب     

  .تشكّل لوحة غياب إله الخصب إلى حين

أما ميثة الربيع فتلتقي ميثة الفجر أو الصباح ويكون الفـرح حاضـراً لأن إلـه                

اعر يقول الش . نجم يشع أو دم يضيئ أو ينابيع تتفجر       : الخصب قد عاد، ودليل عودته    

  ."قصائد حب"حسان الجودي في 

  إن شع نجم سوف أتبعه "

  وإن دمه أضاء الليل من حولي 

  سأمشي نحو اسمك يا حبيبي 

 باسم اسمك يا حبيبي تورقُ الأغصان  

  . الشُّموسِتصعد من سديم الطينِ كوكبةُ

  إلى الينابيع القصية 

وداءكواكبي الس ألفُ مرآةٍ تؤم  

  ألفُ مدينةٍ تمشي إلى الضوءِ الغريبِ

  سمك يا حبيبي جهرتُ با

 لتْ جسدي الحمائمحم  

  سرتُ  في فلك الأريج 

  تمنّعتْ جهةٌ أمامي فاجترحتُ بنوءتي 

  يم أصابعي  اسمك يا حبيبي يقرأ الحجر الغشمن أمرِ

  من أمرِ اسمك يقمع الطين الكريم عناصري

 مطيعاً اًرنه بيويحد   

                                                 
، ١٩٧٩، بيروت، لبنان، منشورات نزار قباني، ١عمال الشعرية الكاملة جقباني، نزار، الأ- 1

 .٤٧٣ص
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  سمك يا حبيبي اباسم 

 سالنهر المقد أعبر  

   الأطفال بالورق الملون والعرائسِيفرح

  :والنبيذُ يغب من رؤيا الصليبِ

  إن شع نجم سوف أتبعه

  وإن دمه أضاء الليلَ من حولي 

  )١(".و اسمك يا حبيبيحسأمشي ن

به، فالإله العائد والحبيـب     الشاعر هنا يلبس ثوب النّمط الأسطوري الأولي لحبي       

إيراق الأغصان، كوكبة الـشموس، الينـابيع،       "يع  ، ومع العودة تبرز ميثة الرب     واحد

إنّها عودة الحياة في الربيع بكـلِّ مـا         ......" الأريج، الفرح وعبور النهر المقدس      

دمه أضـاء   "ولا ننسى أبداً أن     .. يحمله الربيع من دلالات الخصب، والفرح والحياة        

مـع  . ض في الربيع  ، دم الإله الذي أُريق في الخريف أخصب الأر        "الليل من حولي  

فالنبيـذ هـودم    "  والنبيذ يغُب من رؤيا الـصليب     "الانتباه إلى عبارة مفعمةٍ بالدلالة      

  .المسيح في دلالته المعنوية الروحية كما الخبز هو جسده

  )٢(٦"يوحنا" "ولكن من أكل جسدي وشرب دمي فله الحياة الأبدية"

  :ولعلَّه من المفيد أن أذكر بقول نور ثروب فراي

وي المجرد للدورة هو استمرارية     ينبومن هنا كان المبدأ الأسطوري أو المبدأ ال       "

. الهوية في الحياة المفردة من الميلاد إلى الموت واستمراريتها من الموت إلى البعث            

فـرد  ق من التكرار الرتيب، نسق موت ال      وتندرج كل الأنساق الدوارة تحت هذا النس      

  )٣(.أو ثق في الثقافات الشرقية منه في الغربوبعثه هو نفسه وهذا الاندراج 

                                                 
 .٧٢ -٧١ الجودي، حسان، حصاد الماء، بلا تاريخ أو مكان، ص - 1
 :٢٥١ ، ص٦ الكتاب المقدس، العهد الجديد، يوحنا - 2
، ١٩٩١الأردنية محمد عصفور، عمان، الأردن، الجامعة . د: نورثروب، تشريح النقد، تر،  فراي- 3
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شافعاً رؤيته الـشكل    " فةالماهية والخرا "ؤكد نور ثروب هذه الرؤية في كتابه        وي

  :الأسطوري للإله المحتضر، يقول

ر يـسعى وراء    إن الشعر في استعماله للصور والرموز كما في استعماله الأفكا         "

   ذي جعل الدورة الطبيعية قاعـدةً لتنظـيم      ر وهذا هو السبب ال    ما هو نموذجي ومتكر

لقد ساعد تعاقب الفصول وأوقات     . الصور المجازية للعالم المادي طيلة تاريخ الشعر      

النهار، وفترات الحياة والموت على تزويد الأدب بخليط من الحركة والنظام، ومـن             

 الرمزيـة   وهذا يفسر الأهمية فـي    . التغيير والتناسق الذي تحتاج إليه جميع الفنون      

ر الذي يمثّـل دورة الطبيعـة،       شكل الأسطوري المعروف بالإله المحتض    الشعرية لل 

  )١("سواء أكان هذا الإله أدونيس أو بروز بين أو أي شكل آخر من أشكاله المتعددة

  )٢().الشعار التقليدي للإله المختصر هو الزهرة الحمراء أو الأرجوانية(ويضيف 

  :ويقول جوزيف كامبل

 ما جاء يومنا للانتصار على الموت، فإن الموت يعود من جديد، ونحـن لا          وإذا"

نستطيع أن نفعل شيئاً سوى أن نصعد إلى الصلب من أجل أن نقـوم ثانيـةً، أو أن                  

  )٣(".نمزق أنفسنا إرباً إرباً لكي نعود ونولد من جديد

عات هـذا   ر تلوينات وتنوي  تصر على الموت فحسب، وإنما تكث     ولكن البطل لا ين   

 فينزاح إلـى الأب، إلـى       – الإله الغائب بالموت المتجدد بالولادة       –النموذج البدئي   

  :بطل كما يقول جوزيف كامبلال البطل، و

البطل هو ذلك الإنسان، سواء أكان رجلاً أم امرأةً، الذي لديه المقدرة علـى أن               "

 الأشكال الإنـسانية    يكافح من خلال حدوده الشخصية والتاريخية والمكانية في سبيل        

                                                 
، ص ١٩٩٢هيفاء هاشم، دمشق، سورية، وزارة الثقافة :  فراي ، نورثروب، الماهية  والخرافة،تر- 1

٩٢-٩١.  
  .٩٣ المرجع السابق، ص - 2
، ٢٠٠٣، ١حسن صقر، دمشق ، سورية، دار الكلمة، ط:  كامبل، جوزيف، البطل بألف وجه، تر- 3
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التي تتمتّع بالصلاحية المطلقة أما رؤاه وأفكاره وإلهاماته فتاتي نقيـةً منبثقـه مـع               

  )١(".ومن هنا فهي حاسمة لا ترد. المنابع الأولى للحياة والفكر الإنسانيين

 ـميثوثيوس الإغريقي تحدى الآلهة ليجلب للبشر سر النار، وكان بر         يفبروم وس ي

اسباً للشعراء، لقد قدموه صديقاً للجنس البشري، تحدث باسمهم ودافـع           موضوعاً من 

لكنَّه .  تر أن يقف ضدهم، وهو الذي علَّمهم الحضارة والفنون        يعندما عزم جوب  عنهم  

  .تر فجلب نفسه غضب حاكم الآلهة والبشريبعمله هذا خرق إرادة جوب

نهش نسر كبده نهاراً فينمو     تر إلى صخرة في جبل القفقاس، حيث ي       يه جوب لقد قيد 

وكان في مقدور بروميثيوس أن يضع حداً لعذابه في أي وقت وذلك بالخضوع             . ليلاً

لسيده، فقد كان يخبئ سراً يزعزع استقرار عرش حوبتر، فلو فشاه له لشمله فـوراً               

 بعطفه وعفوه إلا أنّه أبى أن يبوح به فغدا رمزاً للصمود في وجـه الآلام المفجعـة                

  )٢(."وقوة الإرادة التي لا تستسلم للاضطهاد

 –ثيـوس   ي بروم -وأرى أن الشاعر عبد القادر الحصني كان يتمثّل في أعماقه             

 فيها الموت وأول ما يذكر      التي يتحدى ) الشاعر(ه في قصيدته    عندما تحدث عن نفس   

 :النار، يقول: من ملكات الشاعر

  من حطامي إذا تهاويت عندي

  الأسى ما يندي

  ويزهى الخرابا

أن أرجو نعمةٍ لي فجدي أي  

  أو أيّ نعمةٍ أن أُهابا

  أنا للموتِ سوف أرثي

  أتاني مبرقاً مرعِداً

                                                 
 .٣١ المرجع نفسه، ص- 1
، ١٩٩٧حنا عبود، دمشق ، سورية، دار  الأهالي : انظر ، فولر، أدوند، موسوعة الأساطير، تر - 2

 .٢٤ص 
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  وخزيان آبا

  من تظنّيه أن يقطَِّع أوصالي

  إرباً..إرباً

  ترابا؟ فأغدو

  فهو لا يعرف الشاعر ناراً ..من تظنّيه 

  وسوسناً

  وملابا

  ... وكتاباً-

   السماواتُ ضمت في كتابٍ،أنا

   )١(".هيهات تطوي الكتابا

 وثقـة هـذا     –تير  ي لجوب - بروميثيوس –إن تحدّي الشاعر هنا يذكّر بتحدّي       

النّدى والفـرح فـي     بنفسه تذكَّر  بثقة ذاك، فعنده من حطامه إذا ما تهاوى ما يبعث              

لا يخاف الموت وإنما     وهو   – الخراب وهو معلّم الحضارة والفنون       الحزن وما يعمر  

 وكيـف للمـوت أن   –يرثيه، وكأن الموت مات أو ذُعِر  الذعر كما يقول المتنبـي           

يقطعه إرباً إرباً والشاعر نار وسوسن فهو معلّم الحضارة والفنون كما أسلفتُ، بـل              

هو عوالم رحبةٌ وآفاقٌ لا حدود لها وضعت في كتابٍ  فمـستحيلٌ أن يمـوت هـذا                  

 جـان   – قول   – في هذا السياق     –موت الحضارة الإنسانية وأتذكَّر هنا      الكتاب، أن ت  

  ".الكون والآلهة والناس"  في كتابة -بييرفيرنان

 إن هذه النار البروميثيـة التـي        ةٌ فارقةٌ على الثقافة الإنسانية إذ     فالنار علام "

ويخـصهم  اختلسها بالحيلة هي نار تقنيةٌ، عملٌُ عقلي يميز الرجـال مـن البهـائم،            

  .بوصفهم كائنات متحضرة

                                                 
 ، ١٩٩٨ ،٢ط،  الحصني، عبد القادر، ماء الياقوت، حلب ، سورية، مركز دار الإنماء الحضاري- 1

  .٩٠ -٨٩ص 
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ومع ذلك لّما كانت هذه النار إنسانيةً على نقيض النار الإلهية فهي بحاجة إلى أن               

 لا يستطيع أن يتوقّف حتّى يفلت       ، وترتدي كذلك مظهر حيوان متوحشٌ     تتغذّى لتعيش 

ه إنها تشوي كلَّ شيء،  إنّها نوع من الوحش الضاري الجـائع لا يـشبع              . من عقاله 

  .شيء

 الإنـسان إنهـا     بهاماً خارقاً للعادة على خصوصية    وتدلُّ النار بطبيعتها المبهمة إ    

تذكر دون انقطاع وفي آنٍ معاً بأصله الإلهي وسمته الحيوانية، فهي تتعلّق بـالاثنين              

  )١(".معاً كالإنسان نفسه

 في نشيد الشاعر محمد علاء الدين عبد المولى –ثيوس ي بروم–وتتراءى صورة 

  :لمبعثر لأبيها

  يا أبي، أضوأُ من عينيك حزني

   هجرته المئذنه قرآن يتيمٍاتلُ

  إننّي أهبط من سقفِ جنوني

أبنيطائر ،من كبدي يولد   

  .عشَّه في لهبي

  طائر يقتاتُ أحلامي،

لوات المعلنهالص بأي  

  سوف أحمي الحلم؟ خذني

  في غيابٍ، هرمت أفئدتي،

  )٢(".ه كفن سراً باعكلُّ فؤادٍ 

 ضرباً من الجنون عند الكثيـرين،       – لجوبتير   –يوس  ث برومي –قد تبدو مقاومة    

  ".النسر"والطّائر، 
                                                 

ق، سورية، دار الأهالي، محمد وليد الحافظ، دمش:  فيرنان، جان بيير، الكون والآلهة والناس، تر- 1

  .٤٩، ص ٢٠٠١
، ص ١٩٩٠ عبد المولى، علاء الدين مراثي عائلة القلب، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب - 2
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تجدد في الليل، والشاعر هنا يولد الطاّئر من كبده، ويبني          ييأكل كبده في النهار ل    

 الذي سبق التفصيل    – الفينيق   –عشَّه في ناره، وأرى أن الرمز هنا تداخل مع رمز           

" الإنـسان " وهذا الطّائر الذي ينهش الكبد أو يولد منه إنما يقتات أحلام الشاعر              فيه،

        بلو "ويعطي عمله هذا قدسيةً لأنَّه فعل الرالص وعلى الرغم مـن    " ات المعلنة؟ بأي

التّحدي        تجد العذاب ويستمر القلب شـاخ وبـاع       د القلب أو الكبد اليومي ليستمر فإن 

فن أبداً لن يدكفنه لأنّه.  

  .إنّه بروميثيوس الذي سرق النار من الآلهة من أجل خير الجنس البشري

أما جلجامش  فقد ناطح الإلهة ليجلب لناسر الحياة ومفتاح لغز الموت ومغـزى              

مضى في سفر طويل فوصل مغرب الشمس، وسـار         . العيش في هذا العمر الضيق    

بحـار المـوت فارتـاد أرض        لأرض مسار الشمس إلى مشرقها، وعبر     في باطن ا  

الخالدين، ثُم هبط إلى أعماق الغمر العظيم ليأتينا بكنزٍ لا يفنى، كنزٍ إذا أفلح كلُّ منا                

ح طويل ألا يزال حياً     في فتح صندوقه المحكم نال الخلود الذي ناله جلجامش بعد كد          

  )١(؟"ينا يلسن بكلِّ اللغات التي ترجمت إليها ملحمتهبين ظهران

جلجامش لم يعد ذلك الملك الذي عـاش فـي مدينـة            "س السواح أن    ويرى فرا 

عد أوروك السومرية في زمنٍ ما من تلك الأزمان القديمة السابقة للميلاد، وقصته لم ت             

 خاصةٍ به بمحدوديتها ومشاغلها الذاتية، بـل لقـد          قصة فردٍ معين عاش دورة حياةٍ     

 حواراً مفتوحاً حول الشرط     هو صارت قصت  صار رمزاً من رموز المشكل الإنساني       

  )٢(".الإنساني

  :بينما يرى كارل غوستاف يونغ

في ملحمة كلكامش البابلية نجد أن الآلهة عندما رأت ما تشكّله غطرسة البطـل              "

 عساها أن تخففّ من     عت رجلاًَ يضارع كلكامش في قوته     وغروره من خطر، اختر   
                                                 

، ص ١٩٩٦ السواح، فراس، جلجامش، ملحمة الرافدين الخالدة، دمشق، سورية، دار علاء الدين ط - 1

٨.  
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ر انتقام الآلهة تريد به حفظ      هذه صورةٌ من صو   ... غلوائه وطموحه غير المشروع     

وانتقام الآلهة نموذج بدئي محفور في نفس الإنسان بغية إقامـة           . التوازن في الكون  

  )١(".التوازن الذي إن أصابه خللٌ كان نذيراً بنهاية العالم

وينقل الباحث فراس السواح عن النص البابلي لملحمة جلجامش قول جلجـامش            

  :يم تنابشتيخاطب أو

  يا صديقي يرقى إلى السماءمن ترى 

 الآلهة هم الخالدون في مرتع شمش

   معدودةٌ على هذه الأرضأما البشر فأيامهم 

  )٢(".وقبض الريح كلَّ ما يفعلون

  :قل عنه أيضاً    كما ين

  أواه يا أوتنابشتيم ماذا أفعل ؟ أين أسير؟"

  .لقد تسلل البلى إلى أطرافي

  وسكنت المنية حجرة نومي

  )٣(.حيثما قلبتُ وجهي أجد الموتو

القيـد  "وبعد أكثر من خمسة آلاف عام نقرأ للشاعر أحمد يوسف داود في ديوانه             

بحث جلجامش عن الخلود وإبحاره في بحر السكون، نقرأ هذا القلق الكوني            " البشري

  الوجودي، مع مقبوسٍ من ملحمة جلجامش

  ". الروح والقلب؟أنت يا من وهبتني الحياة    فيم أعطيتني قلق "

  :يقول أحمد يوسف داود 

الحجري المغادر أيها القارب  
                                                 

نهاد وخياطة، حلب، سورية، : ستاف، الدين في منظور يونغ، إعداد وعرض يونغ، كارل غو- 1

  .٢٠٠٠فصلت، ط 
 .٢٥٠، ص ١٩٩٦، ١جلجامش، دمشق، سورية، دار علاء الدين، ط،  السواح، فراس- 2
 ٢٥٩ المرجع نفسه، ص - 3
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  !.....إن كلَّ الأنهار في حلم المطاطِ 

   المغادر–أيها المستريح اي

  وعلى الدمعِ صرخةٌ ورقيةٌ

  أنت يا من وهبتني الحياة "-

  تني قلقَ الروحِ والقلبِ؟يفيم أعط

  )١(!".يا من رميتني للحياة

" حلم المطاط " أبحر في قارب بحثا عن عشبه الخلود في بحر السكون           فجلجامش  

 إليها الإله و أعطاه قلق الروح والقلـب         نا يبحر في هذه الحياة التي رماه      والشاعر ه 

  .وهنا يكمن المشكل الإنساني منذ القديم حتى اليوم

لحـان  ونقرأ في اللوح الثالث من النص البابلي القديم لملحمة جلجامش قول فتاة ا            

  :لجلجامش

  إلى أين تمضي يا جلجامش؟"

  الحياة التي تبحث عنها لن تجدها

  فالآلهة عندما خلقت البشر،

  جعلت الموت لهم نصيباً،

  .ت في أيديها الحياةسبوح

  أما أنت يا جلجامش فا ملأ بطنك،

  .وافرح ليلك ونهارك

  . يوم عيداًاجعلْ من كلِّ

   والنهاروارقص لاهياً في الليلِ

 بثيابٍ نظيفة زاهية،اخطر  

                                                 
 .٥٣، ص ١٩٧٨  داود، أحمد يوسف، القيد البشري، دمشق، سورية، وزارة الثقافة - 1
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  .واغسلْ رأسك وتحمم بالمياه

  دلّلْ صغيرك الذي يمسك بيدك،

  .واسعد زوجك بين أحضانك

  )١(. في الحياةهذا نصيب البشرِ

   : نفسه - جلجامش –كما نقرأ قول شاعر الهند وفيلسوفها طاغور مقبوساً في كتاب           

  آه يا روحي

  لا تطمحي إلى الخلود

  )٢(كنبل استنفذي حدود المم

  ":البرقية" في قصيدة سكاف السة آلاف عام للشاعر ممدوحونقرأ بعد أكثر من خم

  غارق في السواد كأعمى"

   خبطَ عشواءخابطٌ

 لايني يقطف القبرات

هرة الوافدهواليمامات والز  

  اتّفقنا معاً، أنا وصديقي

  أن نواري جثَّةَ الموتِ،

ْنشاركه حفرةً واحده أن  

  ثّلاثةُواقتسمنا نحن ال

  أبهاءها المظلماتِ،

   جداراً من الصخرِ،ابنينا له

  عجنا على وردةِ اللّيلِ

  قطفْنا تويجاتها،

                                                 
  .٦٥، ص١٩٩٦ ١سواح، فراس، جلجامش، دمشق، سورية، دار علاء الدين، ط ال- 1

 ٧ص، المرجع نفسه -٢



225 
  

  ثُم أخلدنا مع الموتِ في حفرةٍ واحدةْ

  لكنه انسلّ من تحت أقدامنا خلْسةً

  وسما إلى الأرض ثانيةً

صنعته الخالده ١(!."يمارس(  

بض على الموت لقد فشل الإنسان فـي أن         إنه حلم الإنسان في الخلود وإلقاء الق      

يكون بطلاً في مواجهة الموت فشل في أن ينتصر عليه، فلا بطولة مـع المـوت،                

              ل أنّه وارى جثّة الموت معه وصديقه في قبر واحـدٍ صـخري، لكـنوالشاعر تخي

الموت تسلَّل إلى الأرض ثانية ليمارس وظيفته في قبض أرواح الكائنـات، ولـذلك              

لهة على الموت بالموت والولادة الجديدة كما رأينا، وما يـزال الـشهداء             انتصر الآ 

ينتصرون على الموت بالموت أيضاً، فالشاعر علي الجندي يهدي مجموعته الشعرية           

  .صديقي وصديق الفقراء" الشفيع" إلى الشهيد المضيء أبداً " النزف تحت الجلد"

  :اجاًوينشد إلى نجيب سرور الذي جن ثُم طُقّ ابته

  ولكننَّي واثقٌ أنّنا لو طلعنا من الخوف، سرنا نندد بالتعبِ

  ..المتواصلِ  والقهر 

  فاستشهدت بعض أسمائنا،

  فإن البلاد تصير أقلَّ قتاماً،

  .وقد تتهيأ شمس تنير الطريقَ

احفه٢(".أمام طلائعِ أبنائنا الز(  

طريق الأجيال، ممـا    هيأ شمس تنير    مةً وقتاماً تت  فالاستشهاد يجعل البلاد أقلَّ عت    

  .ينبئ بالولادة الجديدة

                                                 
 .٦٨، ص ١٩٨٥ السكاف، ممدوح ، انهيارات، دمشق، سورية، اتحاد الكتّاب العرب، - 1
 .١٦، ص ١٩٧٨ الجندي ، علي ، النّزف تحت الجلد، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب - 2



226 
  

والشاعر فايز خضور في بطاقاته إلى الشَّهيد غسان كنفاني الذي مزقه الانفجار            

إرباً إرباً، رأى في يده اليسرى سحابةً انهمرت فوق السطح غمامة خصب وانبعاث،             

  :ر قيامةيكما رأى في يده الوسطى تباش

 ليسرىايده : قالوا

  يده اليمنى: قالوا

  اختلفوا... ليسرى، اليمنى، اليمنى، ليسرىا: قالوا

    : قالت حبةُ لوزٍ

  يده اليسرى،              

  :ح فوق السطانهمرتْ

  ....!!غمامة

  ....لغةٌ أخرى

        ****  

  :وقفوا 

  اختلفوا... يده اليمنى، اليسرى، اليسرى، اليمنى 

  يا أصحاب الأيدي الحلوه

  .يكفي ما يبعثه الذعر الناطقُ من كاساتِ النشوةِ

  )١(".يده الوسطى انصهرتْ فألَ قيامه: قولوا 

فالناس اختلفوا في حوارٍ سريع نزقٍٍ متوتّر ماذا تعني أشـلاء غـسان كنفـاني               

  المتناثرة؟

جزمت أن يده اليسرى قد انهمرت خـصباً        " الخضرة والخصب "ولكن حبة اللوز  

 ةُ اللوز أدرى بذلك لأنّها ثمرة خصبٍ وخير" غمامة"وعطاءوحب.  

إن يده الوسـطى بـشّرت      : وحين اختلفوا ثانيةً أمرهم الشاعر جازماً أن يقولوا       

بالقيامة  والولادة الجديدة، وكأني بالشهيد يمتلك أكثر من يدين اثنتين أو أن جسده هو          
                                                 

  .٥٦، ص ١٩٧٤ كتاب الانتظار، دمشق، سورية، اتحاد الكتّاب العرب   خضور، فايز،- 1
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يد غسان كنفاني انتصر علـى      هذه اليد الوسطى التي كانت فأل قيامةٍ وانبعاث، فالشه        

  . ووطنه أجل قضية شعبهالموت بالموت شهادةً من

ويبدو أن هذه الرؤية  التي تلّمستها في مواقف الشعراء من الشُّهداء تنطبق على              

  :رؤية جوزيف كامبل الذي يقول

وهكذا فنحن نصلب أبداننا الأرضية والعابرة، ونتركها تتمزق، ومن خلال هذا           "

ق ندخل المجال الروحي الذي يتجاوز آلام الأرض كلّها، هناك صيغة للـصلب             التمز

 حيث لا يكون رأسه محنياً والدم ينزف منه، ولكن برأسٍ           –بانتصار المسيح -تعرف  

وقد قال القديس أوغسطين بهذا     . مرفوع وعينين مفتوحتين كأنه جاء متطوعاً للصلب      

  :المعنى

  )١(".أنه عريس يتقدم إلى عروسهلقد ذهب يسوع إلى الصلب كما لو "

وكامبل نفسه كان مأخوذاً بالكيفية التي أصبح فيها الرمز مهيمناً على الـديانات             

والتي تلتقي حول حقيقةٍ مؤداها أن الحياة تأتي من الموت أو كما            . العظمى في العالم  

ي تـشتمل   كان يسوع يدرك الحقيقة العظمى الت     ". النعمة من التضحية  "عبر هو عنها    

  :عليها بذرة الخردل وكان كثيراً ما يشير  إلى كلمات يسوع من إنجيل يوحنا

ما لم  تسقط حبة القمحِ إلـى الأرض فتمـوت، تبقـى             : الحقّ، الحقّ أقول لكم   "

  )٢("كثيرةوحيدةً، ولكن عندما تموت فإنّها تلد ثماراً 

  

  

  

  

                                                 
، ١٩٩٩، دار الكلمة ،صقر، ميساء صقر،دمشق: حسن:  كامبل، جوزيف، قوة الأسطورة، تر- 1
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 س، البطل الذي يقتل التنين كقـدمو      يئل البد  نموذج البط  نومن تنويعات وتلاوي  

 التنين واستحوذ علـى     أو جاسون الذي تحدى   . ن في الأرض  الذي نثر أضراس التني   

  )١(.الجزة الذهبية

" الأفعوان المميت "أو القديس الذي في رواحه إلى ينبوع الصحراء يرى الباسليق           

تقي إلى االله يرتمي هذا الحيـوان  ه إلى السماء وبابتهال يفجأةً، وعلى الفور يرفع عين    

في منخفض بين الصخور    " باثيون" أو أبولو الذي صرع الأفعوان       )٢(.ميتاً عند قدميه  

  .البرية قرب بركة آسنة

 المفسد، فهـو دودة   " باثيون"وقد رأى جبرا إبراهيم جبرا في التنين أو الأفعوان          

الدنس، صراع الحياة مع     معه هو صراع الطُّهر مع       وصراع أبولو . حلال الأبدي الان

أيولو سيد الحياة، إنّه الإله المعين، المقترن لـذلك         . النّسيان، صراع الحب مع القبر    

ورة، أبولو وباثيون، انتصار الحياة على الموت هذهبالتنَّاغم، ولذا فإن٣(". الص(  

 للبطل من حيـث     يئ مارجرجس خير تجسيد للنموذج البد     وربما كان الخضر أو   

  .ه البطل القاهر لقوى الشر، يلبي من يستغيث به، ويقتل التنينإنّ

وفي بعض الأدبيات الدينية القديمة كانت تجري مطابقة الحاكم مع التنين، فنبـو             

.  نصر يتحول إلى تنين في سفر دانيال، ويصف حزقيال فرعون بأنه تنين نهري             ذخ

  :يوي للعالم الحيواني يقولوهذا ما يذكره نورثروب فراي في تصور الإنسان الرؤ

                                                 
الأهالي حنا عبود، دمشق، دار : أدموندفولر، تر: تأليف"  القصة مفصلة في موسوعة الأساطير- 1

 .٨٦ -٨٤، ص ١٩٩٧
  .١٧٩ المرجع نفسه، ص - 2
 ٢ جبرا ابراهيم جبرا،الأسطورة والرمز، بيروت لبنان، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، ط- 3

  .١٢٨، ص١٩٨٠
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العالم الحيواني تملؤه المخلوقات المخيفة والحيوانات الضارية، وأشيعها الذئب،         "

  .العدو التقليدي للحمل، والأفعى ذو الدم البارد الذي يظلُّ لصيقاً بالأرض

نبوخذ نصر يتحول إلى    : والتنين ويمكن أن تجري مطابقة الحاكم مع حيوان بشع        

  )١(".ويصف حزقيال فرعون بأنه تنين نهري" دانيال "تنين في سفر

وفي شعرنا العربي السوري الحديث نجد التنّين يلبس أرديةً مختلفة، فقد يكـون             

  ....تنيناً استعمارياً، وقد يكون تنيناً سياسياً حاكماً، وقد يكون تنيناً اقتصادياً محتكراً

أو تقليد، فالشاعر فايز خضور يحس      وربما كان تنيناً اجتماعياً يرتدي رداء عادةٍ        

  .وطنه المحاصر واقعاً بين فكّي تنين، فك الغرب وفك الشرق وكلاهما فكّان حاقدان

والخلاص من هذا التنين ذي الفكَّين لا يحصل من دون الثورة الـشّاملة التـي               

  :يقول....تستنفر كلَّ شيء، وتوقظ الوعي الثّوري في البيوت والحقول والأزقّة 

  إن تقوم على محورينِ،: يقولون"

  :وتقبع في كهفِ شمسين داكنتين من الحقدِ

  شمسٍ تطلُّ من البحر،

  ةً بالمراكبِ والذُعرِ،مشحون

  .رها في الخليج، رماداًيثُم تذرذر قصد

   تروغ من الشرق،وشمسٍ

  من عالم الثلجِ،

  ثُم تغور في زمنِ الرملِ، بين التّلالْ،

  أتدري؟

  إن بلادي كتفَّاحةٍ،: يقولون

  -ينِتبين فكَّين وحش-

  .تروم فكاكاً من الأسرِ

                                                 
 .١٨٩، ص ١٩٩١محمد عصفور، عمان ، الأردن، . د:  فراي، نورثروب، تشريح النقد، تر- 1
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  .تبقى تناضلُ مهروسةً

  همها أن تلاقي خلاصاً

  ؟.وأي خلاصٍ بغير الرصاصِ

  " !!طلقةَ رحمه"ولو كان 

  إذن أيها السيد الضيفُ،

  لابد من ثورةٍ تستفز البيوتَ،

  الحقولَ،

  .الأزقّة

 من زلزلاتٍلابد  

  )١(..." الجبالْتزعزع حتى رواسي

المراوغة، " الكهف، الحقد، القسوة، القصدير   : "ة لهذا التنين  فمن المفردات المرافق  

وهذا التنين في القصيدة تنين السياسة الـذي يحاصـر          ... الغور، الفكّان الوحشيان    

  .الشعوب، وليس من سبيل إلى الخلاص إلاّ الثورة، ولا خلاص بغير الرصاص

للشاعر محمد وليد المصري يتراءى الحاكم العربي الـذي         ) اعتقال(صيدة  وفي ق 

يعتقل وطنه أو بلاده تنيناً متعطّشاً لقتلها،  كما التنين يعتقـل الفتـاة الحـسناء فـي                  

  .الحكايات الشعبية

  :حكايات القديسين، يقولأو 

   لقتلكِ،عطشٌ

  والكلام حديقةُ

قينأتصد...  

ك الشّوكيوفي يديه نخاع،  

،يعصره  

  وترتجفين كالتصفيقِِ،
                                                 

  .٥٥، ص ١٩٧٩، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب  خضور، فايز ، غبار الشتاء- 1
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  أو حبل المشانقِِ،

  ما الذي يخفيهِ حول الخصرِ،

  لا تستعجليهِ،

  ...الجمر يكوي غيمةً

  ...انتظرتِ شتاءها.. ياما 

  ...موعده شتاء من شرر...وحلمتِ

  أرأيته،

  يأتيك مثل النوم،

  يمسح بؤبؤيكِ،

  ........ويصطفيكِ

  ...أحبها 

  وتصدقين،

 تحت لسانهِ،السم  

  وفحيحه يغتالُ طعم الريح،

  يمضي للعيون بمخرزينِ،

  يزفُّ قبلته،

  ...ويستفتيك، حب جارفٌ حتى العمى 

   للقتلِ،وحدوده مفتوحةٌ

  ....لا تستعجليه

  وقصابون،...العرس مجزرةٌ 

  )١(...".أنتِ أميرةٌ وضحيةٌ

اكم العربي المـستبد    فكما تحول نبوخذ نصر إلى تنين في سفر دانيال، تحول الح          

الظّالم الذي لا يرى في المرآة غير صورته، ولا يسمع إلا صوته  إلى تنينٍ متعطش                

                                                 
 .٥٨ -٥٧، ص ١٩٩٣ المصري، محمد وليد، عزف الدم، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب - 1
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: للقتل، وكم تبدو صورة عصر النخاع الشوكي جارحةً، ومن مشاهد لوحـة التنـين             

النار التي ينفثها من فمه، الشّرر، السم تحت لسانه، الفحـيح،           "التعطٌّش للقتل، الجمر    

والبلاد هي الأميرة الضحية التي تنتظر الخـضر أو مـارجرجس           ... العيون  إطفاء  

  .لينقذها

منعطـف المخيلـة    " عندما استنتج في كتابة      وقد أصاب صموئيل هنري هووك    

الأساطير الملتصقة بطقوس متفسخة تتحرر من ارتباطاتها الطقـسية         : أن" البشرية  

  فتصبح أشكالاً أدبية،

المثال على ذلك أن أسطورة ذبح التنين التـي         . ب أخرى وتدخل في تراث شعو   

قد أولدت حكايات بطولات برسيوس     .  البابلية  عنصراً أساسياً في أسطورة الخلق     تعد

وأندرواميدا، هرقل وهيدرا، سيغفريد و فافنير بيولف و غرندل، وهي ما تزال حية             

  )١(".في شعائر القديس جرجس والتنين

 البدئي سيظلُّ ينزاح في تلاوين وتنويعات فنية في شـعرنا           وأرى أن هذا النمط   

 هناك شاعر ينشد لأن هذا النمطّ يكمن في الأعماق ولا يدري            مادامالعربي السوري   

  .الشاعر متى ينبثق انبثاق الينابيع حيث لا يتوقّع انبثاقها

                                                 
صبحي حديدي، اللاذقية، سورية، دار : صموئيل هووك، منعطف المخيلة البشرية، تر، هنري - 1

 .١٤٠، ص ١٩٨٣الحوار، 
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وصل جلجامش إلى أوتنابشتيم وقص عليه قصته وما جـرى لـه، ورجـاه أن               "

 مفقص عليه أوتنابشتي  . يخبره كيف استطاع تحقيق الخلود لنفسه من دون بني البشر         

فقـد  . تهت إلى مكافأته بنعمة الخلود    قصة الطُّوفان العظيم بجميع تفاصيلها وكيف ان      

. ،  وحددوا لذلك موعـداً     ني كلَّ نسمةٍ حيةٍ    الآلهة إرسال طوفان على الأرض يف      قرر

ولكن الإله أيا الذي حضر الاجتماع وعرف القرار، نقل إلى الحكيم أوتنابشتيم ملـك              

 ونخبةً مـن    مدينة شوريباك قرار الآلهة، وأمره ببناء سفينة عملاقة يحمل فيها أهله          

وعنـدما  . تنابشتيم أو أصحاب الحرف وأزواجاً من حيوانات البرية ووحوشها، ففعل       

 عاصفة دامت. أزفت الساعة وانداح الطّوفان، أبحر أوتنابشتيم بسفينته وأغلق منافذها   

كب العملاق تتقاذفه الأمواج، حتى رسا في اليوم السابع على          الطُّوفان ستة أيام والمر   

  . نصيرقمة جبل يدعى

فتح أوتنابشتيم كوةً وتطلَّع حدود الأفق، كان الهدوء شاملاً والبشر قد آلوا إلـى              

  .الطين، فخرج وأطلق ركاب السفينة، قدم بعض حيواناته قرباناً  للآلهة

هم النّدم على ما فعلوا، وعندما      عين لنداء نار القربان وقد تملّك     حضر الآلهة مسر  

. زوجته مكافأة له على صنيعه، وأسكنهما في هذه الجزيرة        رأوا ما فعله أوتنابشتيم و    

والآن يا جلجامش مـن سـيدعو       : ثم ينهي بطل الطُّوفان قصته بالقول إلى جلجامش       

  )١(....."الآلهة إلى الاجتماع من أجلك، فتجد الحياة التي تبحث عنها؟

 في حكاية    سومرية ع قبل الميلاد، وقد سبقتها ليجندة     هذه الحكاية من الألف الراب    

الطُّوفان، والمتأمل يرى لكلّ شعبٍ قصة طوفان، ففي بلاد فارس نقرأ قصة رجـل              

يحذره أهورا أن دماراً سوف يحلُّ على العالم بشكل طوفـان،           . ييما: إيراني يسمى 

 وهي تعني القلعـة وطلـب منـه أن          -فارا-ويعلّمه أن يبني    . لأن الشعب قد أخطأ   

  . زوجاً من كلّ نوع– ناراً وطعاماً وحيواناً وبشراً –ا  الفار–يحضر إلى هذه 

كما باتت قصة الطّوفان في التوراة شائعة ومعروفة ويعدها الدارسون من الأدب            

العبري، ويبدو الموضوع المركزي لنمط الطُّوفان الأسطوري أن الفساد عم الأرض           
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 مـن   - إذاً –لفساد؟ لابد   ووصل إلى درجةٍ لا تُطاق، فكيف نطهر هذه الأرض من ا          

طوفان المياه من أجل تطهير هذه الأرض، وتجديد الحياة، وهذا التجديـد لا يكـون               

 ولكن كيف يمكن إنقاذ الإنسان واستمرارية الجنس البشري         – الخصب   –بغير المياه   

  ... السفينة، الفارا ، القلعة –؟الفُلْك .

 شـائع فـي     – الطوفـان    –سطوري  ومن المثير لتأمل الدارس أن هذا النّمط الأ       

أماكن مختلفة ومتفرقة في العالم، وراسخٌ في ذاكرة شعوبٍ لا ترتبط برابط الزمـان              

أو المكان ويطلّ في أدبياتها جيلاً بعد جيلٍ في انزياحاتٍ تأخذ أشكالاً مختلفة تجـسد               

 معطيات العصر الفكرية فالشاعر يستطيع عن طريق النّمط الأسطوري الذي ينبثـق           

 أن يربط بين الحاضر والماضي والواقـع        –من أعماقه عن قصدٍ أو عن غير قصد         

 في الوقت نفسه للشكل الأدبي نوعاً مـن          ربطاً حضارياً  مثيراً، كما تعطي      والخيال

 والتَّحرر، هذا عدا عن كونها، تنأى بالشاعر عن التقريريـة           -ة الديناميكي –الحركية  

 القول إن النّمط الأسـطوري  ا في القصيدة، وأستطيع   والمباشرة بكلَِّ ثقلهما وبرودتهم   

 للشاعر رؤاه أو يجسدها في انزياحاته مما يمكن الشاعر من الخـروج مـن               يعطي

ة من حدود الزمان والمكان، ولعـلّ      تللقة إلى التجربة الإنسانية المنف    نطاق الذّاتية المغ  

  .ء هذه الأفكاربروز نمط الطّوفان في شعرنا العربي السوري الحديث يضي

يرسم صورة  " ادمصوت لمغني الر  "دته  يفالشاعر علاء الدين عبد المولى في قص      

جد قاتمة لما يعانيه الإنسان في هذا العصر وفي هذه المنطقة من العالم من خلال ما                

  :يعانيه الشاعر

  أنا جثّةٌ كانت تراودها المقابر عن عفونتها

  .ك كلَّ أسرارِ المقابرتفته

  

  تُ بالوقت المهشّمِ،ورضي

ئتْ مدني لجنَّازٍهي  
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  )١(...".أأرفع من يدي سماء أغنيةٍ وطائر

، فكيف تستطيع جثّةٌ أن  لجنّازلزمن مهشّم والمدن مهيأةٌ   متفسخة، وا  فالإنسان جثّةٌ 

 فـضاء   ؛اً آفاق فرحٍ ؟ وكيف تستطيع أن تطلق طـائر         ؛ترفع من يديها سماء أغنية    

  .للحرية والانطلاق؟

  ها؟ ولماذا تخيم هذه الرؤى السوداء؟ولكن ما سبب هذه القتامة كلّ

  تعبتُ من صور الضحايا

  حين تدخلني المرايا في الأساطير البعيدة

   الماء في ثدي القصيدةوتعبتُ من رمل يغطّي

  وتعبت من ألقِ الشّعارات التي

  تمشي على قدمٍ تحذِّره التراتيلُ القديمةْ

  رِ في رئةِ البلادِمن زهرةِ الصبا

ؤيا العقيمه٢(".ورحلةِ الر(  

 متعب مرهقٌ من صور الضحايا وليس الشُّهداء فالـضحية          – الإنسان   –الشاعر  

والشهيد معنى وهدفٌ وعودة، متعـب مـن الرمـل          . بلا معنى بلا هدف، بلا عودة     

  .يغطي الماء

ن جفـاف الإبـداع،     أي متعب من الجفاف الروحي، م     ! أين ؟ في ثدي القصيدة      

  !!وكم يبدو الإنسان في هذه المنطقة من العالم متعباً من الشعارات البراقة المتألقة

وهذه الشعارات تمتزج بتراتيل قديمة رخوة هشّة، وكلُّها شوك في رئة الـوطن،             

ترسم مسيرة الرؤيا العقيمة العاقر، ويصل العقم إلى ذروته حين تحـدق المجـازر              

                                                 
، ص ١٩٩٢ عبد المولى، علاء الدين، ذاكرةٌ لرحلة الأنقاض، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب - 1
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 حزانـه  ا أفلت الشاعر من المجزرة، ولكنّه يشيخ ويهرم من هـول أ           بالجميع، وربم

  :عين لا تملك إلاّ الغناء للقيامةارويغدو قصيدةً مقطَّعة الذّ

"أفلتُّ من يد مجزره  

  اً من الأحزانِ جئْتُ،هرم

  قصيدةً قُطعتْ ذراعاها فغنَّتْ للقيامةِ،

  تلك أغنيتي نبي لا يحب الأنبياءِ،

من خطاياوتلك ذاتي أنهر فاضتْ وضاقتْ، فانفجرتُ بها فضاء   

  وأنا طريد المغفرةْ

١(".أفلتُ من يد مجزره(  

فكيف يكون الخلاص من هذا الواقع الإنساني الهش؟ وكيـف يكـون التطهيـر              

الطُّوفان يتراءى نـوح، كمـا تتـراءى        : والواقع الجديد إنه الطُّوفان وعندما نقول       

  .ء كلها ماعدا السفينة ومن فيهاالسفينة أو الفلك، وغرق الأشيا

  هذي الولادةُ مرةٌ

  هذي الولادةُ مرةٌ

  فليغشَ طوفان هشاشتنا

اصنع الفلك ويا نوح،الأخير   

  أعد ظلالَ العالمين إلى بداياتِ الرحيلِ،

  

  ودع مدائنهم مبادة

  لا تعصم الأشياء من غرقٍٍ،

                                                 
 .١٧ المصدر نفسه ، ص- 1
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  )١(".ولا تحمِلْ سوى حلم الولادةْ

ولكن ! شاعر يعرف أن أية ولادة مرة، فكيف إذا كانت عن طريق الطُّوفان؟           إن ال 

ليس هناك سبيلٌ سواه للخلاص من وضعنا الإنساني بكلِّ ما يشمله في إطـاره مـن       

هشاشات قومية ووطنية واجتماعية، كلُّ شيء يجب أن يغرق، المدن تُبـاد، ونعـود              

 – الفُلْك   – عالماً جديداً، تكون لبنته الأولى       فيأتي حلم الولادة ليبنى   . إلى نقطة البداية  

وأوحينـا إليـه أن     "ع الفلك   الذي أوحى إليه االله تعالى أن يصن      ونوح المنقذ المخلص    

اصنع الفُلْك."  

ط القابع فـي    موالشاعر في إسقاطٍ فني، ودلالات جديدة تقوم على انزياح عن النَّ          

  ..".ويا نوح اصنع الفُلْك الأخير: الأعماق يقول

نجـد الواقـع    " تفّاحة للنَّعنـاع البـري    "وفي قصيدة الشَّاعر عبد الكريم الناعم       

الاجتماعي متخماً بالفساد بل جارحاً بالفروق الطبقية بين موظفٍ لا يشتري راتبـه             

عمة ذوي الشاليهات والقصورِ، فيتمنَّى أن يطوف البحر،         ومحدثي النّ  سروال مومسٍ، 

  :طوفيخماً بالفساد مترعاً بالعهر ولذلك لا يغضب ولا ولكن البحر أصبح أيضاً مت

  لذي يفعله راتبه،اما "

  ....لا يشتري سروالَ مومسٍ

  تفتح الأمطار بواباتها البحرية المدى،: طفلته تجيء

وتصهل الأغصان  

،ها تلفَّتت يفاجئ النعناع قلبكلم  

يا عالماً لم يبقَ في محاره حنان  

  من نسج قلبه الرقيقِ،يود لو يلبسها غلالةً 

كلَّ هذا القهر ؟!!كيفَ تحملُ القلوب  

                                                 
 .١٩ المصدر نفسه، ص - 1
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وكيفَ لا يطوفُ البحر  

  بكلَّ ما فيه من الحيتان، والمدائن المشرعة الأبوابِ

يحملون الس للذين،لَّ والزهري  

  كيف لا يجيء بالشحوم والإسفلت، والطّاعونِ،

  والبترولِ،

  كيفَ لا يجيء غاضباً،

  )١(.."رع بالعهرالبحر أيضاً مت

 بألوان  القهر الاجتماعي التي         :  من الحنان  إنّه عالم امية وضجالقيم الإنسانية الس

 وصـل إلـى حـدود التُّخمـة         تحملها قلوب العباد، إنّه عالم    يتعجب الشاعر كيف ت   

بضروب القهر الاجتماعي، ولا يمكن الخلاص منه بغير الطّوفان، ولكن البحر فقـد             

خلَّى عن طوفانه لأنَّه أيضاً متخم بالعهر الاجتماعي والفـروق الطبقيـة،            غضبه، ت 

  .ولذلك يبدو الطوفان بعيداً، والتطهير مستحيلاً 

تتراءى في صورته،   "  وما شابه ذلك   اأن"قصيدته  في  والشاعر أحمد يوسف داود     

صانع "صورة برومثيوس سارق النار، وصورة سيزيف مدحرج الصخرة، وصورة          

  ":كالفُلْ

 ما يجب الآنأغلقَ الذكرياتِأن رب  

  سرقتُ من النار تلك قليلاً

  ودحرجت صخرة عصري قليلاً

  :الآن... وها

   على يأسِ معجزةٍ يتهالكشبه نبي
                                                 

  ،١٩٨٤شمس، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب  الناعم، عبد الكريم، احتراق عباد ال- 1
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  أشهد عانيتُ عصراً خراباً 

  رةً للخرابسوعانيتُ سم

  وعانيت غمراً من القول يرثي، وغمراً يغنّي

  !ويتحدان

  ومالي فضاء لأصرخَ 

  قلبي وحيد معي

  وسماء تحاصرني

  .ثُم هذا الذي كالصراطِ امتحاني

  :يجب الآن أن أتلهى بمعصية الخلقِ-ربما 

   في الورق الميت مثل الشموسِأُطلع

وأصنع ما يشبه الأرض  

والبحر  

  والكائناتِ

  سأوقظُ موتَ الحجارةِ: أقولُ   

فيها غناء أسكب  

  ...!لعلّ

  )١(....!!"ولعلَّ..ربما...بلى

إنه الإنسان المعاصر المعذّب أبداً، سرق من نار الآلهة قليلاً فعذّبته الآلهة عذاب             

ور تنهش كبده في النهار وهو مقيد، لتنمو        سفي جبال القفقاز، وكانت الن    " بروميثوس"

  ..في الليل، ويستمر العذاب الأبدي 
                                                 

 .٦٧ -٦٦، ص ١٩٨٩ داود، أحمد يوسف، أربعون الرماد، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب - 1
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 في العالم السفلي    –اديس   ه – سره، فعاقبه     بعد أن أفشى   - زيوس –وتمرد على   

بأن جعله ينقل صخرةً إلى أعلى هضبة ما أن تصل حتَّـى تتـدحرج إلـى الـسفح                  

  )١(.ثانية

وهاهو الآن يعيش عصر الخراب الروحي الذي يسمسر        .   إنه سيزيف المعاصر  

له الكثيرون، وهناك من يرثي هذا العصر ومن يغنّي له، والرثاء والغناء يتَّحـدان،              

الفُلْـك أو   "لشاعر إذاً إلاَّ أن يصنع ما يشبه الأرض والبحـر والكائنـات             فما على ا  

  ...فلعلَّ" السفينة

وهنا يكمن الرجاء في إيقاظ موت الحجارة عودة الحياة الجديدة، المفعمة بالغناء            

  ...لعلَّ، ربما...والفرح

أهلهـا  سلمية يوماً فلم يبق من      ويتراءى الطُّوفان خلف السيل الجارف الذي دهم        

  ) سلميةالسيول تجتاح(ة الشاعر على الجندي مئة وذلك في قصيدإلا 

  ...هو السيل؟، هل".....

  ...!لنقلْ إنّه المجزره،إنّه ...

  

  .... القضاء يفيض مع الماء هدير الوباء وصوت....أو 

  ساقيه    .  ساقيةً–مجتمعاً في سفوح الجبال البعيدة 

  وفانِ النهور تجمع سيلاً رهيباً كطذيوالسواقي تصير نهوراً، وه

  )٢(...."ع سيلاً صوب المدائنِوتهدر صوب القرى والمضارب، تجم...نوحٍ 

                                                 
حنّا عبود، لنبان، بيروت، دار الكندي :  شابيرو، ماكس، هندريكس، رودا، معم الأساطير، تر- 1
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المغـرق فـي     في النّمط الأولي     ت القضاء الذي يفيض مع الماء يومئ      إن صو 

 الآلهة إفناء البشرية بعد أن امـتلأت غـضباً علـى هـذا              الزمن الإنسان إلى قرار   

... القرى والمـدائن والمـضارب      "د أن تغمر كلّ شيء بالمياه       الإنسان، ولذلك تري  

  :فيأتي الموت على كلِّ الكائنات والأشياء

  !ترى، هل نهاجر، نهرب من آخر الطرقات الأمينة؟

  )١(".المقبرةْ...لم يبق منها ولا معبر غير ذاك المؤدي إلى 

ئل أخـرى للإنقـاذ فـي       تنزاح إلى وسا  " القلعة"لْك أو السفينة أو الفارا      ولكن الفُ 

 الإله الذي يبـادر إلـى اتخـاذ         – إنكي   –قصيدة الشاعر على الجندي، كما ينزاح       

ملك سيبار الورع بنوايا الآلهة     " زيوسودرا  "خطوات تنقذ البشرية من الفناء، ويخبر       

  :الرهيبة وما عليه لتفادي الطُّوفان، يقول علي الجندي

  ...ا أيها القابلون بحكمته وقضاهفشدوا العزائم يا أيها الغاضبون، وي"

   سوراً، وتحت الأزقّة أنفاق ماءٍ تمرر ماءاحفروا حول كلِّ المنازل

  ..بطول الرجال

  )٢(...."ارفعوا كلَّ ما تستطيعون من رزقكم فوقَ أسطحة الدور علَّ

فحفر الأسوار حول المنازل، وحفر الأنفاق ووضـع الأرزاق فـوق الأسـطحة           

فرضه تغير الزمان وتغير الأدوات والوسائل، وتبـدل المفـاهيم          . لفُلْكانزياح عن ا  

  .والأفكار

وهذا يحتّم انزياح مفهوم الإنقاذ بما يتناسب مع العصر الحديث، فربما تجـسدت             

الرؤى في إحساس عارمٍ بالإحباط من حضارةٍ تسير دوماً في اتّجاهٍ مخالفٍ لـسعادة              

رها، كلما أحكمت حلقاتهـا، وضـيقت خناقهـا علـى           الإنسان، حضارةٍ يجب تدمي   

  :صانعيها
                                                 

  .١٢٩ المصدر السابق، ص - 1
  .١٢٩ -١٢٨ المصدر السابق، ص - 2
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  !فهل من مغيث؟"...

....،هنيهه قريب وران سكون  

  وبعد قليلٍ تفرق جمع الرجال،

  ...ولاحت شرارات أعينهم تتصالب في الجو

  ...كان على كلِّ وجهٍ تعاسة عصرٍ بأكمله.... 

  ....!!ةّ مرحلةٍ مقبلهوخيب

ر الشاعر على استخدام الأسطورة الأولية أو الـنّمط الأولـي           بفأشياء وأشياء تج  

  .استخداماً جديداً كالمفاهيم والقيم الأخلاقية والطموحات الفكرية 

وقد لا يقتصر الانزياح على تغير الأدوات القديمة بأدوات جديدة فحسب، بل إنّه             

 أو قد يضخّم فكرة     يشمل الفكرة ذاتها إذْ قد يوظّف الشاعر هذه الفكرة توظيفاً جديداً          

  .ثانوية ويجعلها تتصدر الأسطورة

 الذي أغرقَ العالم إغراقاً بالمياه بعد أن انفجرت الجريمة مثـل            –جوبيتر  -وبين

          الطُّوفان وهربت الحقيقة والتواضع والشرف، وحلَّ الرعب والخبث والعنف والحب

 تبـين   ة بعيدةٌ جد بعيـد    ةٌبين السيل الذي داهم سلمية مساف     و. المتكالب للكسب محلَّها  

  .مدى الانزياح عن النّمط الأسطوري الأولي 

 اللذين بقيا بعد الطّوفان     – رجل العدل والمرأة التقية      – وبيرها    ديكاليون –وبين  

فهـل مـن    : وبين رجال سلمية الـصارخين    . يقفان على جبل البرناس، مهد الفنون     

  مغيثٍ؟

  :ن يقول لبيرهارؤى تختلف وأهدافُ تتباين فديوكاليو
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ي وارتبطي بي بالمحبة والـزواج،      مجة وحدك كنت المرأة الناجية فهلُ     أيتها الزو 

وقد يجعلنا الخوف المشترك نمتلك قوة جدنا برومثيوس، وربما نجدد الجنس البشري            

  )١(..."كما فعل في المرة الأولى

زياح الـسيل، بينمـا     وعلي الجندي رأى شرارات أعين تتصالب في الجو بعد ان         

جال ، تحفران أخاديدهما في وجوه الر     تعاسة العصر الحديث، وخيبة المرحلة المقبلة     

  .في عصرنا

                                                 
 .٢٣، ص ١٩٩٧حنّا عبود، دمشق، سوريا، الأهالي، : فولر، أدموند، موسوعة الأساطير تر- 1
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  نمط الفّنان العاشق
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  :يحدّثنا أدموند فولر صاحب موسوعة الأساطير قائلاً

علـى  رباه أبوه وعلَّمه العزف   .  الفنون كاليوبي  كان أورفيوس ابن أبولو من ربة     

القيثارة فأتقنه حتّى إنّه لاشيء يمكن أن يقاوم سحر موسيقاه، ليس فقط من الناس بل               

فه وتتجمع حوله متخليةً عن وحـشيتها       ن وحوش البرية التي كانت ترقُّ لعز      أيضاً م 

الأشـجار  . بل إن الشجر والصخور كانت تتحسس سـحر عزفـه         . مصغيةً لعزفه 

  .عن قساوتها وتلين لمعزوفاتهاتتجمهر حوله والصخور تتخلَّى 

رب الزواج ليبارك بحضوره زواج أورفيوس من يوريدس، ومـع          " هيمن"دعي  

فمشعله أطلق الدخان وسبب    .  حضوره لم يجلب معه بشير السعادة       إن أنّه حضر إلاّ  

دمعاً في العيون، فقد كانت يوريدس بعد زواجها بقليل تتجول مع صـويحباتها مـن               

هربت منـه   . آها الداعي أريستوس الذي جذبه جمالها فراح يتودد لها        الحوريات فر 

 أورفيوس بحزنـه    ها وماتت، صدح  وفي هروبها داست على أفعى في العشب فلدغت       

لكلِّ من يتنفَّس الهواء من الآلهة والناس، فلم يجد أحداً يبحث له عن زوجته في أقاليم        

يناروس ووصـل إلـى المملكـة       فهبط عن طريق كهف بجانب قمة جبل ت       . الموتى

عزف علـى   . مر عبر حشود الأشباح ووقف أمام عرش بلوتو وبرسربين        . ةيالستيج

  :قيثارته ورافق عزفه غناء قال فيه

أيها الإلهان اللّذان يحكمان العالم السفلي إليكما يأتي كلُّ الأحياء فاسمعا كلمـاتي             

سس على أسرار ترتـاروس ولا لأجـرب        أنا لم آتِ حتَّى أتج    . لأنَّها كلماتٌ صادقةٌ  

جئت بحثـاً عـن     . قوتي ضد الكلب المثلث الرؤوس بشعر أفعواني يحرس المدخل        

قـادني  . زوجتي التي في سني صباها دفعها إلى خاتمتها المحتومة ناب أفعى سامة           

الحب إليها، الحب الإلهي الذي يسكن في الأراضي، وإذا صحت أقوال القدامي فإنّه             

أضرع إليكما باسم القاطنين بالرعب في ممالك الصمت والأشـياء          . يسكن أيضاً هنا  

إليكما يكون مصيرنا عاجلاً أم آجـلاً سـوف   . الهامدة أن تعيدوا ربط خيط يوريدس   

وهي أيضاً عندما تكمل نصيبها من الحيـاة        . ندخل هذه المملكة التي لا خلاص منها      
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 معي، فإذا رفـضتما     الوقت أرجو أن تكون   لكن حتّى ذلك    و. سوف تكون ملكاً لكما   

  ".فلن أعود وحيداًً، فاجعلاني بالموت أنضم إليها

وترتاروس نفسه، على الرغم    . غنَّى هذه الألحان الحزينة فذرفت الأشباح الدموع      

 ـ     إلى الم  سعيمن عطشه، توقَّف لحظةً من دون        سر اء، وتوقَّفت عجلة اكسيون، والنّ

 وبنات دانوس توقّفن عن نقل الماء بالمنخل، وسيزيف         توقّف عن نهش كبد العملاق    

أنزل الصخرة عن ظهره وراح يصغي، وغطَّى الـدمع خـدود ربـات الانتقـام،               

استدعيت يوريدس فجاءت من بين . ذعنأبروسربين لم تستطع المقاومة وبلوتو نفسه    

معه بـشرط   الأشباح التي وصلت حديثاًَ تعرج بقدمها فوافق بلوتو أن تعود يوريدس            

  .واحدٍ وهو ألاَّ يلتفت إلى الوراء ناظراً إليها حتى يخرجا إلى الهواء الأرضي

وتحت هذا الشرط سار الحبيبان عبر ممرات  الظَّلام الشَّاهقة، في صمتٍ مطبق             

إلى أن وصلا تقريباً إلى المخرج في العالم الأرضي البهيج، عندما في لحظة سـهو               

ليتأكَّد أن يوريدس ما تزال تتبعه، وعلى الفـور ابتعـدت     ألقى أورفيوس نظرةً خلفه     

لقد ماتت ثانيةً ومـع     . مدا ذراعيهما ليعانق كلُّ الآخر، فلم يعانقا سوى الهواء        . عنه

  ذلك لا تلوم زوجها، كيفَ تلوم شعلة الشوق التي جعلته يلتفت إليها؟

وتها كاد لا يصل إلى     ن ص وأسرعت قافلةً حتّى إ   " داع الأخير الوداع، الو : "قالت

  .أذنيه

حاول أورفيوس أن يتبعها وسعى من أجل السماح له بـالعودة ثانيـةً لإطـلاق               

يام وهويهم على   سبعة أ . سراحها، ولكن الملاَّح العنيد دفعه عنيفاً ورفض نقله بقاربه        

  م قوى أرييـوس بـالظلم     يهوم، لكنّه أخيراً راح ي    فلي بلا طعامٍ ولا ن    حافة العالم الس ،

وغنَّى مراثيه للصخور والجبال وأذاب قلوب النمور وحرك أشـجار البلـوط مـن              

  .مكانها، عزف عن جنس النِّساء وعاش وحيداً إلاّ من ذكرى سوء حظِّه

حاولت عذارى تراقيا أن يتوددن إليه محاولين ما استطعن، وفـي أحـد الأيـام               

       اء طقوس باخوس، فقالت إحداهنوجدنه غافلاً من جر  "  ورمتـه  " هوذا من احتقركن

  .لكن صوت القيثارة جعل الرمح يرتمي عند قدميه من غير أذية. برمحها
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لكن النساء رفعن أصـواتهن حتَّـى       . وهكذا صار مع الحجارة التي ألقينها عليه      

  .طغت على صوت الموسيقى وعندئذٍ صارت الرشقات تصيبه وتصبغه بالدم 

ة المجنونات عضواً عضواً ورمين  رأسه وقيثارته في نهر          وقد مزقته تلك النسو   

جمعت . هيربوس فعاما فيه هامسين بلحنٍ حزينٍ ليرسل إلى الشّواطئ سمفونيةً عذبةً          

حيث يقال إن العنـدليب يرتّـل أغانيـه         " ليبتر" ربات الفنون بقايا جسده ودفنَّها في     

  .نانالحزينة بعذوبةٍ لا يعرفها أي مكانٍ آخر في اليو

ووضع جوبيتر قيثارته بين النجوم وعاد طيفه مرةً أخرى إلى ترتاروس فبحـث             

  .عن يوريدس وعانقها بذراعين مشتاقين

الآن يطوفان حقول السعادة، أحياناً هو في المقدمة وأحياناً هـي وفـي مقـدور               

  )١(: على النظرة إليها ماشاء فلم يعد ثمة عقوبةأورفيوس أن ينظر

 في بحثـه عـن   – عبد االله –لشاعر خالد محي الدين البرادعي     وما أشبه رحلة ا   

  ! يوريدس – في رحلته لاستعادة حبيبته - أورفيوس-حبيبته برحلة

  : في بداية الرحلة يطلق الآه تلوالآه– الشاعر البرادعي –فعبد االله 

 :قال عبد االله

  لو تبتسمين

  آه....أنت

  لو تلتفتين....أنت

  لأعمى ليعود العمر من ترحاله ا

 ويندس صباحاً

  )٢(....في هنيهاتِ الهوى المستترةْ

                                                 
 .١١٧ -١١٦ ص ،١٩٩٧ فولر، أدموند،موسوعة الأساطير، دمشق، سورية، الأهالي - 1
  .١٤٧ بلا مكان، ص ١٩٩٣ البرادعي ، خالد محي الدين، عبد االله والعالم، - 2



250 
  

: الشاعر يتمنّى أن تلتفت هي فتعفيه هو من الالتفات الذي أفقـده حبيبتـه والآه                

 . على قيثارته– أورفيوس –الأغنية البسيطة التي عزفها 

  :يقول الناقد حنّا عبود

زوجته يوريدس التـي    بين الواقع والأسطورة يبرز أورفيوس كأول شاعرٍ رثى         "

تصر علـى كلمـة     كانت القصيدة بسيطةً جداً تق    . أرسلها سم الأفعى إلى العالم الآخر     

 وراح ينوّع ألحانه ويردد هذه      – وهي هدية أبولوله     – أخذ قيثارته    إذ) آه( تفجع هي   

  )١(".لكلمة المفجع

الماضي الذي أرهقـه،     أنَّه لا يستطيع أن ينسى، إنَّه يحمل         – عبد االله    –ومأساة  

 كما أن مأساته تكمن في وعيه،       – الحنين   –والماضي يكون جميلاً بحكم النوستالجيا      

ء بأخـذه   ووعيه يفرض عليه البحث لاستعادة الماضي فالموت خيم على كـلَّ شـي            

  كن الذاكرة فلي أو العالم الآخر ولالحبيبة إلى العالم الس

  :ظلَّت حية – وهي وليدة الوعي –

  الماضي حملُ أ"

  وقد أرهقني 

   الوعي غارقاً في لُجةِ

أقهره وما في قدرتي أن  

   شيءٍكلَّ

من حوليمتِكلّ شيءٍ غارقٌ في الص .  

  إلاَّ الذَّاكرةْ

آه ما أصعب  

  أن يلتهم الموتُ الجهاتِ السّتَّ

  من حولي

                                                 
  .١١٩ ، ص ٢٠٠٢ عبود، حنا ، من تاريخ القصيدة ، دمشق، سورية، دار السوسن - 1
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١(".وينسى الذَّاكره(  

 – إلـى البحـث عـن        –يوس   أورف – حب الجارف، والشوق العارم دفعا    إن ال 

 طالباً الرحمة فحياته    – بروسربين   – ويدي   – بلوتو   – والوقوف بين يدي     –يوريدس  

  :دونها يباب في يباب وهذه هي حال عبد االله في رحلة بحثه عن الحبيبة

  إن عبد االله في الرحلةِ

  عمر ميتٌ

  وهوى محترقٌ

   جائعةْوحروفٌ

   جمد الحر نواصيها وقطوفٌ

  لاذت بالصقيعف

  انظريهِ

هو في المأساة عين٢(. دامعه(  

 وكلماته جائعةٌ إلى مسامعها، فعمره مات بموتها وهـو           محترقٌ برحيلها  إن حبه 

 في اثنين هـو الأرض      سترد عمره فهما اثنان في واحدٍ أو واحد       يريد  أن يستردها لي    

قـال عبـد االله فـي       : " ائماً نقرأ التي شقَّق الحر نواصيها وهي الغيمة المرتحلة، ود       

 يوريدس  –إلى الالتفات نحو    – أورفيوس   –فالحيرة الناتجة عن القلق دفعت      " حيرته

اليقـين   إنه غير موقنٍ أنَّها تتبعه، وفي الشعر خصوصاً والفـن عمومـاً يغيـب                –

نه الحب والشّوق وهو يقيم علـى        أسطوري للفنان العاشق الذي يسك     فأورفيوس نمطٌ 

  :أن الريح تحتهلقٍ كق

 الأسطوري، قدرة الشاعر على التأثير      - أورفيوس -ومن تلاوين وتنويعات نمط   

لان قلوب آلهـة    أالآخرين، فأورفيوس بقيثارته وعزفه وغنائه صنع المعجزات و       في  

                                                 
  ١٤٨ البرادعي، خالد محي الدين، عبد االله والعالم، بلا مكان  ، ص - 1
 
  .١٥٠ المصدر نفسه، ص - 2
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العالم السفلي، عالم الأشباح والموتى، فلموسيقاه سحر مؤثّر، ولشعره حكمة، وهـذا            

الأولي نجده في حديث الشاعر ممدوح الـسكاف عـن الـشاعر            التنويع على النّمط    

  : والت وايتمان–الأمريكي 

   نثر الموسيقارجلٌ

  وتقلَّب في أوسمة الشّعرِ،

وطارده الفن  

  فهلّل للقيد يكسره بين يديه،

  ضر إذا غازلهاوللأوراقِ العشبيةِ تخ

  ونفى عنه النوم الأزرقَ

  واعتصم بآلهة الأولمب يناجيها 

  ر خدين تأملها في كونٍ كائنصا

  ثُم تنصب ملكاً في حضرتها

الفاتن ّ١(".ودعاها لبلاط الشّعرِ الملكي(  

الموسيقا ، الشعر، والفن ، وهي أقانيم تـسحر         : إنَّها أقانيم هذا النّمط الأسطوري    

تصغي إلى كـلَّ     ل اً يدعو الآلهة والملوك إلى بلاطه     حتى الآلهة وتجعل صاحبها ملك    

  كاف يتمثل في الـشاعر الأمريكـي           جميل وفاتن، وكانوالـت  " الشاعر ممدوح الس

فهو رب الموسـيقا والـشعر      .  كاليوبي - من     – أورفيوس   –والد  . أبولو" يتماناو

 عـشر مـن البـانثيون       حة وهو من الآلهة الرئيسية الاثني     والفنون الجميلة والفصا  

  .القيثارة: اليوناني، ومن منجزاته

 بتأكيد قيمة الشعر ومكانة الشاعر مع       – أورفيوس   – على النّمط الأولي     والتنويع

شروق أنثى  "ترائي الحدث في النَّمط الأولي نتلمسه بوضوح خفي جميل من قصيدة            

  "الغروب

  هل يد تحمي سقوط الشاعر المسحورِ
                                                 

1- ٢٩، ص ١٩٨٥كاف، ممدوح، انهيارات، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب، الس. 
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   المسترسلةْإلاَّ يدك     

بالمطر يا سحاب الحزنِ أنذر  

  أنا لم أذنب كثيراً

   بعدأنا لم أطلق دمي من أسره

  لتُ بعيداً من منا في الجزرِوماز

خطوةً أمشي وأنأى خطوتين  

  وأغنّي لمنارٍ مطفأ مشتعلٍ

  ومعي الشعر صديقي

  به أرقى عالماً ينبع فضياً

  ومنه أجمع الحنطة والرغبة والأنثى 

  )١(...."وبستان الكلام العسلي

أورفيو – تحمي الشاعر    – يوريدس   -يد   م    قوط،  وغيوم  س من السالحزن تخـي 

ب كثيراً، كلُّ ما فـي      موع لفقد الحبيبة، والشاعر لم يذن      الد رنهمافوق الشاعر تنذُر با   

 الأمر أن الحب الجامع والشوق النافر دفعاه إلى الالتفات، والقلق والحيرة تتجـسدان            

 ـ :  خطوةً، وبعده خطوتين وسلاح الشاعر دائماً      في سيره  اء، وشـعر ،    موسيقى وغن

بالشعر يرقى عالماً تتفجر فيه ينابيع الإشراق، ومنـه يجمـع الحنطـة أي الخيـر                

إنـه  . الحبيبة المفقودة وظلاماً أخضر من عسل       : الميل والهوى والأنثى    : ةبوالرغ

  . الشعر ملك الملوك يصنع المعجزات 

  .إنَّه الشاعر يحمل قيثارة في بيوت الناس وبين أفلاك النجوم 

غيـوم  :  في قـصيدة   –ريدس   يو – الباحث عن حبيبته     – أورفيوس   –تراءى  وي

 الحياة ، ولكنَّه    فهو يقطع نصف الطريق خارجاً بها إلى      .  النبي التلاَّوي    للشاعر عبد 

خر ليس آمناً بل هو ممتلئ بـالحريق وهـذا           أن النّصف الآ   يدرك بسبب حبه وقلقه   

                                                 
 .٢٧، ص ١٩٩٩ عبد المولى، محمد علاء الدين، أقلُّ فرحاً، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب، - 1
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 الرغم من رغبته الطافحة بالحيـاة ،        يجعله يشعر بتآكل أمنياته وتهاوي أحلامه على      

  : ويظلُّ البكاء حاضراً في قصيدة

  يا امرأةْ

  مات نصف الطَّريقْ 

   بالحريق إلى آخر النّصف ممتلئٌالوصولُ

  طافح رغبةً بالحياةِ ولكننّي كلَّما جئْتُ أحيا،

  تآكلت الأمنياتُ بصدري

  تهاوى إلى القاع حلمي الغريقْ

  رهقني الذكرياتُ الحميمةُبيننا  وقفه وارتحالٌ وت

  حين العتاب يصير نبيذاً وضحكةُ عينيكِ

  )١(...".بكاء القصيدة في دفتريتسألني عن 

  الشاعر جائع أنَّه سـيفقدها          إن دماءه إليها ويفتح لها قلبه ولكنه مؤمن لحنانها يمد 

  :- يوريدس – أورفيوس –كما افتقد 

"ولكنّني يا امرأه...  

  ريقْمات نصف الطّ

دمي مطفأه ٢(".وفي آخر النصف شمس(  

ر الباحث عـن حبيبتـه      والشاعر محمد وليد المصري يرسم لوحةً شفيفةً للشاع       

ها شعراً وحياةًالمضطرم بحب:  

........"،ّحنانها الأبدي وأسأل ياسمين  

              هل تأتين في حبري،

  ...            وفي شعري

                                                 
  ٣٧،ص١٩٨٩ التلاوي، عبد النبي، شيطان الأغنية الأخيرة، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب - 1
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  ... عمري  المجدولِ فيىقصائد للأس

  شتاء للمدى المسجونِ،

قتل الكلام نبر ضجيج مع  

  وأشعلَ جمرة القهرِ

  أعود إليك ثانيةً

،ودائمه       

  يني إلى وقت،مفض

،جني بماءِ الحب ّيضر  

  صباحاتٌ...ميعادي

  ترقَّم ما تبقَّى من لهاثِ القلبِ،

،لولا الحب  

  ...لانكفأت أنا شيدي

  المواعيدوغار الصوت في عطشِ 

  أحبك يا يقين القلب 

  لِيجودي في تسابيح الصه

  وغرّدي فوق الأسى

مراللّظى قد يمتطي ج   

  )١(!!".         عيدي 

في الفحص الزلزالي بحثاً عن الهزات الأسطورية نجد التّوق إلى عودة الحبيبـة             

 –هـا    في الحبر والشعر ، ونجد قصائد الأسـى والحـزن التـي غنّا             – يوريدس   –

 ولكن هناك من قتل الكلام وأشعل نـار         – آه   – وهو يعزف على قيثارة      –أورفيوس  

والشّاعر يعود إليها ثانيةً، بل يعود عودةً دائمـةً حتّـى           ..... هاديس بلوتو    –القهر  

                                                 
 ، ص ١٩٩٩ المصري، محمد وليد ، سماء لأسئلة مفتوحة، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب - 1
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يظفر بها فلولا حبها لما كان شاعراً ولولا حبها غاب صـوته بعيـداً فـي جفـاف                  

  .المواعيد وعطشها

 – والقلـق وهـذا مـا دفـع           يقين القلب ، وقلب الشاعر مسكون بالشك       ةُبفالحبي

إلى الالتفات إلى الحبيبة وخسارتها إلى الأبد ولذلك يطلب منها الانطلاق           –أورفيوس  

  .والغناء فوق الحزن فلعلَّ عيده يتوهج بوصالها بعد احتراق بجمر البعاد والفراق 

 الأسطوري وحكاية افتقـاده     –أورفيوس   –ولعلَّ التنويع الوحيد الغائب في نمط       

 وكان مهمـة    – إلى الوراء    – الشّاعر   –لها لأنه التفت إليها هو مسألة التفات الفنّان         

الفّنان في هذه الحياة أن ينظر إلى الأمام أن يستشفَّ المستقبل وأن يطلـق نبوءاتـه                

يفقد رؤاه يخسر كلَّ    التي تدلُّ على رؤاه في الحياة والفن فالفنّان صاحب رؤيا وحين            

  .شيء

ر إلـى   حبيبة خلف الشّاعر، فلماذا لم تـس      وقد نضيف تنويعاً آخر، وهو سير ال      

لت إليه الحكاية في النّمط      آ جانبه، أو أمامه أو تبادلا الأمام والوراء بالتناوب وهذا ما         

 فهما كطيفين فقط يطوفان حقول السعادة أحياناً        – أورفيوس ويوريدس    –الأسطوري  

  !! في الأمام وأحياناً هي وليس لهما غير متعة النَّظر ومن يعاقب على النظرة ؟هو

م في هذه الحيـاة     ومع الأيام اقتنع الشعراء بواقع الموت، وأن لقاء الميت لا يت          " 

  .خرةبل في الحياة الآ

 ونقل الشعراء الخلود من هذه الديار إلى تلك الديار النائية وصار الموتى الذين             

وبعد قناعة الشاعر بواقع الموت نمت      ... علينا فراقهم يرتعون في ديار الخالدين        يعز

  )١(".القصيدة التي كانت كلمةً واحدةً وصارت قصيدةً بكلمات ومقاطع وحكايات

  : سعدى –يقول الشاعر  عبد الكريم الناعم في رثاء زوجته 

  فماذا من الآن حتّى نهايةِ هذا الرحيلْ؟

   بعدي ن فجاءه إني اعتقدت ستبقيرحلتِ وكانت 

                                                 
  .١٢٠  ، ص ٢٠٠٢ عبود، حنّا، من تاريخ القصيدة، دمشق، سورية، دار السوسن - 1
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  وأنّا سنبلغ عمراً مديداً 

  ياوقد حين نمضي نكون سو

  وها قد صرتُ وحدي،...فماذا

   شيءٍوهذا يؤكِّده كلّ

  فهل تستضيء سماوات حزني بحزن النخيل؟

  فماذا من الآن؟

   لا ينام أهدهد روحي بغير شجن كيف

   غناءته شجرة سرونّتدفَّق ليلاً فظ

  تُ قلبي وصحتُفطارد

  انزعوا قشرة الصمت عني 

  وصار الزمان وراء؟....فماذا 

يكون أمام أريد وراء  

  فماذا؟

  اعِ بعيداًخ ، حتّى النّيزمان التي غلغلت ف

  على كلَّ نفحةِ عطرٍ

   شوكةِ وردٍعلى كلّ

   نبضة قلب ترامتْعلى كلّ

  ما كان منها ُ على كلّ

 لام١(.عليه الس(  

 ـلقصيدة التي كانت تعزف وتغوهكذا  فا    آه – أورفيـوس  –ى علـى قيثـارة   نّ

وأصـبح  .  تحولت إلى قصيدة رثـاء وتفجـع       – يوريدس   –لإحياء  الموتى    ...آه...

 ني وهـذه التـشعيبات  والـتلاو       الرثاء فناً قائماً بذاته، وعلى الرغم من هذا التطور        

  . أورفيوس–الجديدة فإن الأصل يبقى واحداً ، آه 

                                                 
  .٢٠١-٢٠٠ص ، ١٩٩٢ الناعم، عبد الكريم، أمير الخراب، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب - 1
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أن التناقض بين العالم الذي يعيش في الإنسان، والعالم الذي "يرى نورثرب فراي 

 - يود أن يعيش فيه، ينمي منطقاً في الأسطورة يقسم الحقيقة كما في فيدو لأفلاطون

  )١("إلى حالتين مختلفتين هما الجنّة والجحيم

 أن - الصور المثلية-ر في سياق نظرية المعنى الأعلىبينما يرى في موضعٍ آخ

 تطرف العالمين اللذين تناول عوالم لا يبلغ من تطرفهامعظم الصور في الشعر ت"

ور . عالمي النعيم والجحيم:  على شكل العالمين الخالدين الثّابتينةًد عانرايصووالص

  )٢(...الرؤيوية تصلح للنّمط الأسطوري

  :ن تفسيراً تاريخياًدى جوزيف كامبل أنَّه يمكن تفسير مسألة جنّة عن يرفي حي

هنالك في الحقيقة تفسير تاريخي يقوم على قدوم العبرانيين إلى أرض "

ن كاالمبدأ الإلهي عند شعب كنعان . الكنعانيين، وإخضاعهم تلك الشعوب الأصلية

إنّها رمز وسر . لأفعىن يرتبط مع الإلهة التي هي ايقوم على الإلهة الأنثى، وكا

  .الحياة

  .أما المجموعة الوافدة والتي تتبنّى الإله المذكّر فقد رفضت هذا التوجه

  )٣("لهة الأم يتجلّى في مسألة جنّة عدنبكلماتٍ أخرى هناك رفض تاريخي للإ

  :خرويقرر في موضع آ

  

  

                                                 
  ، ١٩٩٢هيفاء هاشم، دمشق، سورية وزراه الثقافة، : فراي، نورثروب، الماهية والخرافة، تر- 1

  .٥١ص 
، ١٩٩٩محمد عصفور، عمان، الأردن، الجامعة الأردنية، . د:  فراي، نورثروب، تشريح النقد، تر- 2

  .١٩١ص 
، ١٩٩٩ ١ر،دمشق، سورية طحسن صقر، ميساء صق:  كامبل، جوزيف ، قوة الأسطورة ، تر- 3
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زمن  وبراءة جنة عدن مسألة مجازية اخترعت من أجل تلك الطّهارة، طهارة ال"

  )١("ه الوعي من إدراك التغيراتيذلك هو المنطق البدئي الذي يتمكَّن ف.المتناقضات

 فهو مط الجنّة بشكلٍ أدق بعداً نفسياًلكن فراس السواح يعطي مسألة الجنَّة أو ن

  :حلم بديلٌ عن الفعل، والفعل عندما يحبط يصبح حلماً يقول

 في أدبيات البشر التي تصف عالماً قادماً، هو وتجلَّى الحلم بديلاً عن الفعل"

عالم لا . حريةٌ كاملة ومساواة مطلقة وراحةٌ من لعنة العمل المفروض على الإنسان

. فكانت أساطير الجنّة لدى كلِّ الشعوب. مرض فيه ولا عناء لا شيخوخة ولا موت

عل تم إحباطه ير لم تخرج عن حيز الفعل، أو فيتعبيراً سلبياً عن رغبةٍ في التغ

  )٢("ماً ينتظرلفصار ح

ومهما يكن من اختلاف الرؤى فإن الخيال البشري رسم صورةً لعوالم ثلاثة 

  .م السفلي ، عالم الجحيم الذي تقيم فيهل الإنسان ، والعاهعالم الأرض الذي يقيم في

ي تقيم ة والشياطين والأشباح، والعالم العلوي، عالم السماء أو الجنّة الذالأبالس

  .الكائنات الخيرة الطّيبة كلُّها وفيه الملائكة والآلهة

وفي العالم الأول، عالم الأرض الذي يعيش فيه الإنسان يتجلَّى الصراع بين 

  .الخير والشر الذي لا يتحقق انفصالهما إلاَّ في الرؤيا

احاته الفنية وهذا وما يهمنا هو ظهور النّمط الأسطوري في الشعر وانزي

  ".ه نورثروب فراي في كتابه الماهية والخرافيةلاهتمام أكّدا

ماً أو يجحمنطق الأسطورة الجدلي الذي يتخيلّ جنّةً أو سماء فوق عالمنا، و"

له، يعود إلى الظهور في الأدب على شكل عالم مثالي رعوي أو فمكاناً للظلال أس

  )٣(".رومانسي، أو عالم يعاني من الإحباط عالم التهكم والهجاء

                                                 
  .٨٠ المرجع نفسه ، ص - 1
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فنمط الجنة الأسطوري حاضر حضوراً جميلاً في شعرنا العربي السوري 

 للشاعر راتب -باب المساء قمر في –ويزداد جمالاً بتنويعاته  وتلاوينه، ففي قصيدة 

  :سكر يتراءى لنا هذا النّمط منذ المقطع الأول

  عشية لم يكن وجهي"

  سوى صمتٍ نحيلٍ شاحبٍ

  هبط الكلام من العلا

  ي الفتان حيانبضيائه

  يفتحت ذراعيها بساتين

  فاكهةٍ وفحاورها بأنهارٍ

  من الوجدِ المصفى

غاب ثم  

١("على جناج من بهاء(  

ه ضياء فتَّان من آبة والحزن والشحوب والصمت يحيفالإنسان الغارق في الك

هذا الضياء يحاوره بأنهارٍ وفاكهة من الحب العلا ينقله من حالٍ إلى حالٍ لأن 

  .بومتٍ وشحصو يعيش حالة بهاء الجنَّة بعد هالمصفى، فإذا 

وتبدو الأقمار في هذه القصيدة مرآةً  للجنّة بنورها، فالجحيم ظلام،  والجنّة 

  .لب منها الشاعر أن تهلّ وتغنّيطنور، ولذلك ي

  يهلِّي لي بوجهك الحان

  ي بالنّورت ظلميودار

يا أقمار  

  همنّي للوجود عن الذين نحبغ

٢("ظمأ المشوق إلى الغناء(  

                                                 
 .٦٤ ، ص ٢٠٠٠ سكر، راتب، ملاءة الحرير، دمشق، سورية، اتحاد الكتّاب العرب، - 1
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 في هجوداتها وبما تشيعوعياً للجنة بموالحديقة معادلاً موضوما أكثر ما تبدو 

ة وبعدٍ عن الآلام الجسدية والروحية، فأية حديقةٍ أو ننفس الإنسان من راحة وطمأني

  ؟"صباح الذهب"جنة هذه التي يتحدثّ عنها الشاعر ممدوح السكاف في

  نا الحديقة بالعطور وبالثماركانت تصبح"

  عطر ينشر ضوءه

  ياتٍ الروحمفي نع

  رقاً على درج النهارهمن

  مر ينضج شهدهث

  يدعو إلى عسلٍ

  ك الإزارتفينه

  نا الحديقة بالوليمة والبهاربحكانت تص

  نأتي إليها وادعين وطائعين 

فتحتفي بغنائنا الجسدي  

  تطعنا سرائرها الشهية

   النُّضار دجى شمسِ لأغنيةيف  فثم نهت

  )١("حديقة والحديقة أينعت ثمر المزارلكنّا مزاراً ل

سل، والإنسان الوادع عات الروح والشهد والوالثّمار والضوء ونعميفالعطور

الطائع ، والسرائر الشهية، كلُّها من مفردات الجنَّة بالإضافة إلى الحبيبة فالشاعر 

كنّا مزاراً "كانت الذّروة الفنية والمعنوية في قوله  و- آدم وحواء–ليس وحده، وإنما 

قة أو الجنّة ي روحيةٌ تسكن في النفس الإنسانية ، وما الحدسيةٌفن الجنة حالةٌف" للحديقة

  "والحديقة أينعت ثمر المزار"إلا المرآة الخارجية، ولذلك 

 على الحالة أي أن هذه الحالة الإنسانية من الوجد والوداعة والطمأنينة انعكست

  .الخارجية أو المرآة العاكسة وهي الحديقة أو الجنّة
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 الجنّة هي ولكن هذا لا يلغي معادلاً موضوعياً آخر، وهو أن هذه الحديقة أو

  .ة ، لولا الحب لما كان الإبداع الشعريالمرأة في تجلياتها كلّها، ولولا المرأ

 ن الجسد البشري النصف الذي فقدفالإبداع  الشعري محاولةٌ تعويضية ، نابعة م

 بذلك خلوده وسرمديته، والتوجه الأساسي والعميق لكلِّ إبداع هو نصفه الآخر ففقد

  .استعادة النصف الآخر وتحقيق الخلود

يعة البشرية للقمع، ونزوعها إلى عالمٍ بري تعبير عن معاناة الطفالإبداع الشع

  ":جنين الفرح"مثالي هو الجنّة، يقول ممدوح السكاف في  

  سدي بغناءجلسيدة الهمسِ طافت على "

  "الأناملِ

  هذا مساء النسيم

   البوح يطفح بوحاً شجياً منساءم

"أحبك يا سيدي يا كريم"  

  وترعش في داخلي مهرة الليلِ

أصهلُ من لذة كالسديم.  

  أنا الثَّلج أضحى لهيباً فتياً

  ك وأضحى جحيميعلى صهوت

  يزنحرفقاً ب... حنانيكِ

  رج من فرحتيشأكاد أح

  )١("بالنعيم
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م ا فيه من لهيب وحزن وحشرجة ، وعالعالم الجحيم بم: هنا يتداخل عالمان

  .ين حواء سيدة الهمسم هذين العال لذّة وفرح وحب ومبعث من بما فيهمالنعي

لشاعر عميقاً نحو الحب بوصله إلى نوعٍ من استعذاب الألم اوكأن إيغال 

:  القصيدة أي الموت مقابل الحب، وهنا في هذه. المحبوبوالتضحية من أجل 

  .الجحيم مقابل النّعيم

 مدينة كان –وفي كثير من قصائد شعرنا العربي السوري، يغدو مسقط الرأس 

اعر عبد القادر عياً للجنة فحمص التي يتحدث عنها الشوأم قريةً معادلاً موض

المدينة أو مسقط رٍأس الشاعر   مص ليست ح" يمفرد مثل قلب"الحصني في قصيدته 

  .ي الجنة التي يراها على الأرض، يقولها مملاعب طفولته وإنّ

  .ها البيضيلاأنا مفرد غير أن لحمص لي"

  تنساب من ياسمين العشياتِ

  .نحو قلوب الندامى

  افياتدابها الضوتسبل أه

  على وجع الروح

  .يها على أوجه المتعبيندتسبغ طهر ي

  ندى وسلاماً

  .فحمص انبهار المزاهر في وله الأذرع

  

  وحمص سجا الأعين النُّجلِ

  من خلال الأدمعِ

وحمص غداة يكلُّ الكلام  
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  تفيء إلى صمتها المبدع

  تنزاح في أزلٍ من صفاءٍ

  عصي على الزمن المبطئ المسرعِ

  وحمص الهزيع الأخير من الليل

  بعد انغلاق الحواني على الخمرِ

   عن الفجرِ تخبرني أن همي يزيدقبل انشقاق الآذان

  )١("يعلوتنقص واحدةً أض

ص أبعد من ها الشاعر عبد القار الحصني على حمإن الصفات التي يضفي

قط رأسه، بدءاً من الليالي سفات مدينة، إنها أثواب من لباس الجنّة يلبسها المص

كنها ليالٍ في روسيا، ول" رس برغطان بس"البيض التي هي بضع ليالٍ في مدينة 

ر اليدين والعطاء دائمة في الجنّة إلى إضفاء البلسم على أوجاع الروح، إلى طه

حوريات الواسعة، فالأزل من صفاء، والخمرة إلى المحطة الفنية الن والسلام إلى أعي

عٍ يؤخذ من صدر طع، وهي محطَّة خلق الأنثى من ضلوالمعنوية التي قفل بها المق

 أضلاع الشاعر ضلعاً لأن الحبيبة تولد منه أو تتشكل عليه، ، لذلك تنقص"آدم"الذكر 

ولعلَّ من أبرز ملامح الجنة في هذا المقطع أزلية الصفاء وابتعاده عن مقاييس الزمن 

  .سواء أكان مبطئاً أم مسرعاً، بل عصيانه لهذا الزمن

انزياح لا  لكنَّه ربيع الطبيعة وربيع الروح انزياحاً عن نمط الجنَّة،بينما يبدو 

نينة والسلام، وربما تلمسنا ط في تصوير البهجة والفرح، والطمأيبتعد كثيراً عن النم

  .للشاعر عبد الكريم الناعم" اللوتس" الانزياح في قصيدة هذا

"تلفَّت اللوتس  
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١٤ -١٣. 



266 
  

  بين جذوره وزهرهِ ومسافةُ المكابداتِ

  ق في رهافة الزمانوواشتعال التّ

   بانتمائهِ البهيجتنفّس

  .وكانت الجبالُ والوهاد طلقةًً بعبثها

  بوردها الجليل

  يج،صبح الندى التو

  أيقظَ الضباب نجمةً

  واهتز عرشُ القلبِ بين رعشتين شعتا

 على وثارة المكان  

  تنفس البهيج باكتماله

"غير هذه الألوان لا رب  

  وكنت واقفاً مابين نقطتين

  طائعاً مخالفاً

  واقُتلزني الأش

  أنتحي جواء كرمةٍ لأستظلَّ يوم ليس

  غير ذاك التوقْ

  :ونجمةٌ في الأفقْ، غنى لها

  أطوفُ بالفجر أُسقى ما يخبئه
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  )١(..."كأنما ورقةٌ في غابةٍ جسدي

 والجبال والوهاد الطلقة بورودها، بالندى - زهرة  اللوتسفربيع الطبيعة في

ع الروح في اشتعال التوق، رهافة وربي.. ويج الورود، النجمة ، الكرمةيصبح ت

  .المكان، البهجة اهتز عرش القلب، والرب المتجسد في ألوان الفرح

والشاعر في الجنَّة يحس أنَّه يسقى ما يخبئه الفجر، وما يخبئه الفجر إشراق، 

ة، وانبعاثٌ وحياةُ وليدةٌ جديدةٌ، فيحس أن الجنَّة غابةٌ وأن جسده ورقةٌ في تلك الغاب

والجنة ملأى بأوراق الناس المطمئنين الآمنين، إنّها الجنّة ربيع الجسد، وربيع 

  :الروح، خلود في خلودٍ وطمأنينةٌ في طمأنينةٍ، وليس من نهاية أو أمد

  يأوي إل الظلِّ، وما يدري ترى وصلتْ "

  تلك المحطاتُ  في سيرورة المددِ

  كبهاأم أن ما لاح لا ترسو مو

  )٢("في كونٍ بلا أمدِإلا لتبحر 

يث من وربما كان نمط الجحيم الأسطوري أكثر حضوراً في شعرنا العربي الحد

أسباب نتبينها من خلال انزياحات هذا النَّمط ، فالجحيم نمط الجنَّة ولهذا الحضور

اعر موريس قبق الجحيم ا الش كثيرة، وأبدأ من قصيدة تناول فيهيصبح جحيماتٍ

  ":ملكوت سقر"مباشراً، هي قصيدة  شعرياً  تناولاً 

  إنّي في أسرار المطلقْ"

  أترامى مختنق الصوتِ

  في بحرٍ أزرقْ.. في عين
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  أغرقْ.. طفو أ

   أهوال العمق الزيتييوأقاس

  ..نجوىلا لا رب هناك،  و

   الملح بلا جدوىأسفّ.. وأعب الماء

  أتقرى أسنان الحوتِ

ف في كبد العتمهوأطو  

  مهجورهولي أنفاقٌ ح

لزج شو.. شيءك١(...." أعضاء مبتوره(  

 في العالم وموقعه) ملكوت سقر(هب إلى الجحيم ه قد ذفالشاعر يتخيل نفس

 في أسرار المطلق، اللامحدود بحدود الزمن كالسفلي فهو بلاد الأموات وهو هنا

ر اللزاجة أو بح (ق الصوت، يقاسي أهوال العمق الزيتيوالمكان، يتهاوى مختن

 فيه جلجامش في بحثه عن عشبة الخلود، وهناك في روهذا البحر أبح) السكون

 ا عتمة وأنفاقٌ مهجورة وشوكفلا رحمة ولا نجوى وإنم ملكوت صقر لا يوجد رب

 وأعضاء بشرية مقطّعة، إنّه عالم الكوابيس والرعب، عالم الرحلة التي يتبعها عبور

، ولطالما تصورته المخيلة البشرية على هيئة بطن غامض عبر العالم السفلي المظلم

فهو يونان أويونس أو انزياح فني " يتقرى أسنان الحوت"تنين مفترس، والشاعر هنا 

  ):البطل بألف وجه(يقول جوزيف كامبل في كتابه . عنهما

التّصور بأن عبور العتبة السحرية سيؤدي إلى جو الولادة الجديدة موجود في "

 بأكمله، فمثلاً في صورة بطن الحوت، التي هي في الحقيقة رمز لرحم الأم، العالم
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وبدلاً من الانتصار على قوى العتبة أو تحطيمها يبتلع البطل في المجهول، 

  )١(.ويتعرض إلى الهلاك، ظاهرياً على الأقل

وترامي الشاعر في البحر بين طفوٍ وغرق ومقاساته الأهوال يدلُّ على 

أساوية في تصور الإنسان، وهذا ما يعبر عنه نورثروب فراي في الرؤيا الم

  ":الماهية والخرافة"

وفي الرؤيا المأساوية يصبح العالم بحراً، إذْ إن الأسطورة القصصية "

 واتحاد صور البحر مع الحيوان يعطينا -للانحلال هي غالباً أسطورة فيضان

  )٢(".ها من الوحوش المائيةوما شابه) الحوت(ة الضخمة  البحرياتالحيوان

  :ويتابع الشاعر موريس قبق انزياحه عن نمط الجحيم الأسطوري فيقول

"ملكوت سقر  

  وأنا في بدء التكوينِ... وكهوف الخيبة لي

ل خوفي، أوزاري ، كابوس سفرأتحم  

  ديني.. كفري 

  ما زالا شدقي تنينٍ

  وأنا بهما أقتاتْ.. هرس ذاتي بهما أوأنا

  تْلحم الأموا

  أسماء طُمست فوق الصلبانِ المحفوره،... تاريخاً 

  ويسوع الفادي يتعذَّب،

  وناً يتهربلعنسلاً م... حواء.. أتلقَّف آدم

  ...أسماكاً مذعوره..... عقداً 

                                                 
، ٢٠٠٣ ١حسن صقر، دمشق، سورية، دار الكلمة ط:  كامبل، جوزيف ، البطل بألف وجه، تر- 1
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  .حتَّى الدينونة، والنفخات ببوق إلهٍ محزونٍ

  )١(...!".يا ويل الطينِ من الطينِ

خارجه، إنّه كهوف خيبةٍ بكلِّ ما يعنيه الكهف فالجحيم في أعماق الشّاعر وليس 

من ظلام وعنكبوت ومجهول، فالشاعر ينوء بالخوف والأوزار والكوابيس، والأقسى 

  .أنّه يهرس ذاته بكفّي تنين هما الكفر والدين، وبهما يأكل لحم الأموات

، وبقي  "العذاب والفداء "يأكل ماضياً طمست معالمه وأسماؤه، ولكن بقي الجوهر         

ذا النَّسل الملعون المتهرب من الجوهر، وحين تحين الدينونة، وينفخ في           هإلى جانبه   

: البوق، وهو بوق إلهٍ محزون  لحال هذا النَّسل البشري ولذلك تكون نفخـة البـوق               

  .من الإنسان) الطين(ويلٌ للإنسان 

 إنّها الرحلة عبر بحر الظلام، يونان والحوت، وفي المعنـى المجـازي، إنّهـا             

المغامرة التي تتطلَّع إلى فعل التكثيف وتجديد الحياة بعد أن استعرت نار سقر فـي               

  :أعماق الشاعر

"بطوبى للناقوس المذه  

وخوارق قديسٍ عريان  

يونان  

  انب، واالله هو الرتهتتحدى الويل سفين

أبداً ترسو ، وتغاوي البر  

  )٢(".وبى للرفض المرط لكن ، ألف

نجد انزياحاً عـن    " توابيت الحضارة "ةٍ للشاعر موريس قبق هي      وفي قصيدة ثاني  

نمط الجحيم الأسطوري  يبتعد عنه في مفرداته كثيراً، ولكن المفردات مـا هـي إلاَّ      

                                                 
1 -٨٧ -٨٦ واللاهوت، ص  قبق، موريس، الحب. 
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لأيام، إنّه انزياح يشكّل ورقـة نعـوةٍ للحـضارة          ارموز تحمل دلالات تتجدد بتجدد      

صر الذي يعيش في جحيم حقيقـي،       الحديثة، ونذير شؤمٍ ينعق في سمع الإنسان المعا       

  :يعاني ما يعاني وكأنَّه المدان في جحيم الآخرة أو ملكوت سقر

  الغيلانحوافرتصطك فوق جيلنا "

تنغرز المخالب النّسريةُ الجوفاء في ندوبه العميقه  

فرو ارتذك..  رأسهةتجزنصر الموتِ ، والعوائد العتيقه   

  والقطران.. يل القيح فوق لحمه القديد ستقيء.. تسحقه

  ضفادع الكهوف ما تزالْ

  :ةِ الدوديتنقُّ في مستنقع الوراث

   )١(".أفخاذنا العريقة.. لا طوفَ، ولا مجذاف إلا من رقى جلودنا

ور الظلام الغـيلان كمـا نجـد        طففي الرؤيا السوداء للمخيلة البشرية نجد في        

رائب والصحارى، بالإضافة إلـى     النسور والأفاعي والتنانين، كما نجد الكهوف والخ      

واللحم القديـد   ..  الرؤوس وسيول القيح والقطران    وما يحمله نمط الجحيم من جز فر      

  ....والديدان

ولكن الجحيم هنا هو هذا العصر الذي يسم نفسه بالحضاري بينما هـو يـدوس               

  .نة رأسه ويقيء فوقه القيح والقطرالإنساني بحوافر غيلانه وتجز فروالجيل ا

اً أو فوضوياً مما يجعله جحيماً مقيمـاً فـي          يإنّه عالم إنساني يعاني حكماً طغيان     

حياة البشر وخصوصاً الشاعر الذي يستخدم لغة الرمز، اللغة المعبرة عن الأنمـاط             

  . كما يقول فراس السواح-الأسطورية البدئية أو الأولية، ولغة الرمز

اعر والأفكار الباطنة، كما تنطق لغتنا      هي اللغة التي تنطق عن الخبرات والمش      "

المحكية عن خبرات الواقع ، مع فارق هام يكمن في شمولية لغة الرمز وعالميتهـا،               
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وتجاوزها لفوارق الزمن والثقافة والجنس والأسطورة كما الحلم، تكمن أهميتها فـي            

ومـا  . خلاقيةتقديمها حكايا تشرح بلغة الرمز حشداً من الأفكار الدينية والفلسفية والأ          

  )١(". بمعارف غنية ثرةة، لينفتح أمامنا عالم مليءنا إلاّ أن نفهم مفردات تلك اللغعلي

ويتابع الشاعر وصفه جحيم العصر الذي يعيشه هذا الجيل، وقد لا يـدري أنّـه            

  :يعيش في توابيت الحضارة

  فوق كُبةِ القنافذ الصديقه.. وا على دروز الصخر تنقلُ"

  .. شلاَّل من قربتي دمائكم، خابيتي زيوتكماوقطّرو

  .مرساتكم..  عظامكم آلكم أن تتخّم

  تبلعكم رمالْ. أن تسقطوا

تابوتكم محاره  

  سفائن الحضاره.. محاركم 

مد زرلا جبحركم .  

في مغاره غير قهقهات الجن ٢(...".لا شيء(  

ز الصخر والعظام والدماء    درو) الجحيم(النمط العالم السفلي    فمن الرؤيا السوداء  

والزيوت والرمال والبحر والمغاور  وعزيف الجن فيها، وبحر العـصر الجحيمـي             

يعبره الإنسان في تابوته، وتابوته سفينة الحضارة، وليس فيه من جزيرة للنّجاة، فلا             

  .شيء في هذا البحر غير ضحكات الجن في الكهوف والمغاور

لحديث يحمل رؤيا جديـدة، ولا      لى جحيم العصر ا   إنَّه انزياح عن نمط الجحيم إ     

  .دون رؤياشعر من 
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للشاعر علي الجندي التـي يهـديها إلـى         " الدخول في نفق الليل   "وفي قصيدة   

  : الشاعر سعدي يوسف، يبدو نفق الليل انزياحاً فنياً ومعنوياً عن الجحيم، يقول

  .. ينام الخليون... "

  ". محرقاً... يا

   تنأى وتنأى وتنأى، آهٍ.. وجوه الأجنّة

  أدخل في نفق الموت، ... و

  أذهب في الخوف والذكرياتِ، 

  الظّلام كثيفٌ، شديد المرارةِ، 

  عبء على كلِّ جسمي، 

  حراشفُ تنبتُ حولي، 

  ! الطّريق بلا منتهى

  وجوه الأجنَّة تلمع، 

  أعينهم تنطفي، 

  ! ليس من أثرٍ للشفاه على الجلد

  ! جلدصوتٌ حزين للشفاه على ال

  صوتٌ حزين يجيء من البعدِ، 

  صوتٌ ضعيفٌ يفيقُ من الصمتِ، 

   الشوكِ، –آهِ، ابتعدت عن المدخل 

  صارت طريقي لولبةً والظّلام ثقيلٌ

الروع وما من هسيسٍ يعيد لي ..  

  ...يامحرقاً-
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  تطول المسافةُ، أبحث عن أي شيءٍ، 

  يدي تتحسس جسم الظّلامِ، 

  ن هلامٍ، الظّلام له جسد م

  ح في موضعي، واأر

  أعود قليلاً إلى الخلف، 

  أمشي يميناً، وأمشي شمالاً، 

  تضيع المعالم والأوجه الشجية تتركني في العراءِ المغبشِ، 

  صوتي يلعلع في الخوفِ، : أصرخ

  ! يصبح عشرين صوتاً وألفَ صدى

  يسود السكون، ... و

  )١(..".لماذا انطفت كلُّ أعينكم يا أحبةَ قلبي؟

إن هذا الوصف لنفق الموت ينبش في ذاكرتنـا الإنـسانية وصـف الأقـاليم               

الجهنمية في الميثولوجيات، فأي إقليمٍ منها يثير الأفكار المخيفة والخارقة فـي رأس             

أي إنسان على وجه البسيطة، والشاعر عندما يدخل في نفق المـوت يـذهب فـي                

 يخيم عليه ظلام كثيفٌ يـشكّل عبئـاً مريـراً           وأي إقليمٍ جهنّمي  . الخوف والذكريات 

وثقيلاً على كلِّ جسمٍ، وعيون الأحبة تنطفئ فليس هناك غير الأحزان والأمـراض             

الشقاء والبؤس والموت، وأصـوات     الشاحبة والشيخوخة الكئيبة والخوف والجوع و     

الـشاعر أن   نين والجلد والقرير، حتَّى الظّلام يصبح له جسد هلامي فلايـستطيع            الأ

يتحرك في هذا الهلام الأسود المخيم، وليس هناك غيـر الغـيلان وذوات الفحـيح               

والخميرات نافثات اللهب، وتبدو الوجوه للشاعر شبحيةً تدفع إلى الـصراخ فيلعلـع             

صوته في الخوف وليس من الخوف لأن الخوف هو المقيم ولـيس الـسبب، وفـي                
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ك والسكون يصبح لصوته مساراتٌ كثيـرة، وأصـداء         الظّلام الهلامي الثقيل والشو   

ؤال موجعاً أليماً    ىلاتُحصأطفأت كل أعينكم يا أحبة قلبـي؟ ممـا          لماذا: ، ويظلُّ الس 

 إنسانيةٌ شاحبةٌ يعيشها الشاعر، ويعلم أن        هو حالةٌ  يؤكد أن الشاعر يدخل نفق الموت     

 النّفق ما هـو إلاَّ إقلـيم        صديقه الشاعر سعدي يوسف يعيش هذه الحالة ذاتها وهذا        

  . جحيمي استقر في أعماق  الذّاكرة الجمعية الإنسانية

ي نفـق   ولايدري الشّاعر نفسه متى يخرج هذا الإقليم الجهنّمي ليرسم دخولاً ف          

بة واليأس والخوف والرعب التي يسببها ابتعـاد وجـوه          الموت، دخولاً في حالة الكآ    

  : الأحبة

وبعد هذا التنائي يدخل الـشاعر فـي نفـق          "  آهٍ تنأى وتنأى،   ...وجوه الأحبةِ "

  ". أدخل في نفقِ الموتِ.. و"الموت 

الخـوف، الظّـلام، المـرارة،      " (وعندما يستعرض الباحث هـذه المفـردات      

الحراشف، الأعين المنطفئة، الصوت الحزين، الضعيف، الشوك، الطريق اللـولبي،          

  ) الأحبة. ء عيونالهلام، الأوجه الشجية، السكون، انطفا

  . تقفز أمامه صورة إقليم جهنَّمي كانت مخبأة في أعماق ذاكرته

 التي  - أورفيوس - زوجة الشاعر  - يوريدس –ومن أعماق الذاكرة تبرز الأنثى      

 له ولا خـلاص مـن جحيمـه         فعتها لدغة أفعى إلى العالم السفلي والشاعر لاحياة       د

  : ها وحضورهابغيرها، والشّاعر علي الجندي يطلب عودت

  احضري يابنتي الشّهوية من قبر غيبتك الباردة، "

  امنحيني إغفاءةً قرب شطَّيك، 

  ... مدد في كلِّ عمريمجسمك هذا ال

   - إذ يتمدد قربي ويمتد فوقي وتحتي-يباعد

  ... عني العذاب ويطرد خوفي 
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  احضري الآن، 

  إني أناديك من ظلمة الخوفِ، 

  ! لجهرِأهتف باسمك، أخشي من ا

  صوتي يلعلع في الرهبة اللولبية، 

  )١(.."صوتي يصبح عشرين صوتاً وألف صدى

  : ولكن ليس في الجحيم غير الصراخ وزعيق الألم وتمزق الأصوات

  أصرخ، أصرخ، أزعقُ في ألمٍ "

  تمزقَ صوتي، 

  تبعثر مليون صوتٍ 

  )٢(!"رجع صدى.... و

ن نفق الموتِ يبدو في قـصيدة الـشاعر         وإذا كان لأي نفقٍ مدخلٌ ومخرج، فإ      

على الجندي بلا مخرجٍ واضحٍ، فالفراغ حوله لايتحرك، وهو غيـر قـادرٍ علـى               

الحركة وكأنّه مشلولٌ في الحالة التي يغرق فيها، وهل الغرق في الجحـيم النفـسي               

  ! والروحي أمر يسير هين؟

ذه الأرض، ولـيس جحيمـاً      إن الجحيم هنا جحيم واقعي يعيشه الإنسان على ه        

تصورياً متخيلاً في العالم الآخر، وإن كان يستمد بعض صـوره، ومـشاهده مـن               

 أولياً، وكـان     نمطاً الجحيم في العالم السفلي الذي رسخ في الذاكرة البشرية الجمعية         

، ي وأيضاً هناك الجنَّة الأرضـية اته جحيم الكوميديا الإلهية لدانت    من انزياحاته وتنويع  

والجنّة الرؤيوية التصورية، وكلتا هما تصبان في مجرى واحد هو مجـرى الـنّمط              

شتية رادية رسمت ملامحها في الأديان كلّها من الز       الأولي، فالجنّة الرؤيوية التصور   
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إلى البوذية والمانوية، وفي الأديان السماوية من اليهودية إلى المسيحية إلى الديانـة             

 ر بعد ذلك في المخيلة الأدبية انزياحات عن النمط الأولي           الإسلامية، واستمرالتصو 

وتنويعاتٍ على وتره مع الحقول الإليزية أو حقول السعادة فـي جنّـة دانتـي فـي                 

يا أمـةً   –كوميدياه الإلهية، وفردوس ملتون المفقود، ورسالة غفران المعري، وحتى          

   . ليوسف السباعي-ضحكت

 فتبدو حالة وجدانية داخلية يغـرق الـشاعر فـي نعيمهـا             أما الجنّة الأرضية  

وسعادتها، فيعزف عزفاً منفرداً على النّمط الأولي الراسخ في أعماقه، كأن يعـيش             

ينقل إلينا الكثير   " أبجدية للحب "حالة حب متفردة، فالشاعر سهيل إبراهيم في قصيدة         

  : الكثير من أبجدية الجنّة

"غاب هو الحب ...  

  ائن ضوءٍ، مد

  جزائر نخلٍ وماءٍ، 

 ،هو الحزن والفرح الأبدي  

  ... سم المرتجىهو الصحو، والمو

  هو الحب فاتحةُ الحلمِ، 

  خاتمة الحلمِ 

  ... نوم عميقٌ

  هو اللغة الأبجدية للأمم الغابرات 

  وللأمم الحاضرات 

  )١(.."وللأمم المقبلةْ
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الضوء حالة الطَّمأنينة المتألّقة فـي      فالغاب طبيعة بكر، نقاء وطهارة، ومدائن       

النفس، وجزائر نخلٍ وماء، خير وعطاء، والفرح الأبدي، وفاتحة الحلـم الإنـساني             

وخاتمته، والنوم الهادئ العميق، إنّها ألوان توشّى مساحة الجنّة في المخيلة البشرية،            

لغـة الأبجديـة    ولكنّها حالة يعيشها الشاعر، وهنا يتداخل العام مع الخاص ليشكّل ال          

  . للماضي والحاضر والمستقبل

إنّه عزفٌ على وتر الجنّة الأرضية، على وتر حالة الحب، تتردد أصداؤه فـي       

  . الجنّة الرؤيوية التصورية، فيلتقيان في مجرى النَّمط الأولي للجنَّة

ية وأظن الإنسان لم يتصور يوماً الجنَّة سواء أكانت أرضيةً أو تصوريةً رؤيو           

  : من دون امرأة، بل الحب هو امرأة، والجنة امرأة

  ... هو امرأةٌ"

هو امرأةٌ، كلُّ حب   

  تستحم على شرفة البحر، 

من الد بواتِ القديمةِ، ئفطقسوالص   

رياً وجزراً، عمد يموج به البحر   

  وتسرقه الشّمس في غفلةٍ 

 م في حضنه الشّمستتكو  

  ...طفلاً

  لُعبٍ، يفتّشُ عن 

  وكنوزٍ مخبأةٍ، 

١.."ورؤى مبهمه  
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فالمرأة هنا أفروديت التي تستحم على شرفة البحر فهي من البحر، من زبـده              

خلقت، وهي ليست من لحمٍ ودمٍ وإن كانت كذلك، وإنّما هي طقـس مـن الـدفء                 

 -أفروديـت –والصبوات القديمة، أي الراسخة في أعماق ذاكرتنا، وتعود صـورة           

فهي حوريةٌ أو  ربة جمالٍ، وفي تكوم        " عري يموج به البحر مداً وجزراً     "في  لتظهر  

–الشمس في حضن هذا العري طفلاً، ما ينم على ما يكمل صورة الجنّة الأرضـية                

 الذي يبعث الفرح، وهو يفتّش عن ألعابه وعما يراه كنـوزاً مخبـأة ورؤى               -الابن

  . غامضة مبهمة

 نمطا الجحيم والجنّة لأن الموت مفتَرق الطَّريقين أو النّمطين          وفي الموت يلتقي  

وخطوةً خطوةً يصير الشاعر والموت أليفين كما يعبر عن ذلـك الـشاعر سـهيل               

  ": ونصير أليفين.. خطوةً... خطوة"إبراهيم في قصيدة 

  كان كما يبدأ الخلقُ صورته "

  ضفّتين من الضوءِ والنارِ، 

  الأرجواني نافذتين من الألقِ 

  متَّسعاً للضلالِ، 

  ١...."ومتَّسعاً للهدايةِ،

ةِ الأولـى   ت، في الضف  الخلقُ بدأ صورته بضفّتي الجنّة والجحيم، وكذلك المو       

الرؤيوي الذي رسمته   إنَّه التَّصور   . تسع للضلال متسع للهداية، وفي الضفّة الثانية م     

  . رية أو مايدعى الخافيةالمخيلة على قاعدة الراسخ في الذاكرة البش

والشّاعر يسأل الموت بضفّة جحيمه عن المجازر والـدماء، عـن العـذاب،             

  : والعذاب مرتبطٌ ارتباطاً وثيقاً بضفَّة الجحيم، فالجحيم والعذاب توءمان
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  أسأله، "

  عن خرابٍ قديمٍ، 

  ... ومجزرةٍ لايجفُّ دم بعدها

  ١.."وعذاب تعتَّقَ

ت نمط الجحيم وانزياحاته في شعرنا العربـي الحـديث          ولعلّ من أكثر تنويعا   

الجحيم القومي، حالة العقم والخراب التي عاشتها الأمة وما تزال تعيـشها، فـزمن              

 ومعاصر نفطه تطحن الجلد     مي مواويله دموية وأقاليمه ذابلة    العقم العربي زمن جحي   

من العربي العقـيم    العربي، فالأعشاب تحترق والقلوب أرمدها الرعب، إنّه جحيم الز        

  ": مزامير للموت والولادة"في قصيدة الشاعر عبد الرحمن عمار 

" النهر ونبع النهر مابين مصب  

  عشب محترقٌ وصقيع يتكاثفُ 

  ثم يحاصر عري الأطفالْ 

 النهر ونبعِ النهر مابين مصب  

  فانوس منطفئٌ 

 أرمدها الرعب وقلوب  

  مِ فراحت تتكور في دائرة العت

القبر جدران ٢"وتمسِك  
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ففي زمن عربي مثقل بالمهانات، يقفز فيه كلُّ شيء حتّى الروح تظـلُّ هـذه               

أي حالة الحيـاة    ) شجرة في الجنّة  (الأمة غارقةً في جحيمها ولن تبلغ سدرة المنتهى         

  : الحقيقية

  ... لن ترودي بروق الأزاهير"

  ١"لن تدركي أبداً سدرة المنتهى،

قمـع  (يم ينزاح إلى جحيمٍ نفسي ينتج عن جحيم سياسي اجتمـاعي            وهذا الجح 

  : للشّاعر علاء الدين عبد المولى" أفق للذاكرة المعتقلة"في قصيدة ) واستغلال

  صدأٌ على صدأٍ ومثلي يصدأُ "

   السجنِ المنيرةِ، قاع قلبي مطفَأُ يا قامةَ

 ،أفتّته بين أصابعي حجر وحوالر  

  ربابِ، وأنشره على الأ

  رب يحتمي بجنودهِ 

  رب يسمي جنَّةً لملوكهِ 

  ) في مناكبها اسعوا: (ويقول للفقراء

  لمن هذي المواكب تعتلي ذهباً وتعلو؟ 

  ذهب تضاجعه الأميرةُ، والعشيرةُ تستظلُّ 

الحينوحِ ليلُ... بالص٢"ولم يزل في الر  

جن رطِب العفِن، وما قيمة الس     ال فالإنسان مثلُ الحديد يصيبه الصدأ في المحيط      

المضاء إذا كان القلب مطفأً؟ وما مكانة الروح إذا غدت حجرةً تتفتَّت وتُنثر الفتافيت              
                                                 

 . ٥٥ المصدر نفسه ، ص - 1
، ١٩٩٢ عبد المولى، علاء الدين، ذاكرة لرحلة الأنقاض، دمشق، سورية، اتحاد الكتّاب العرب، - 2

 . ٥٨-٥٧ص 
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على أرباب السياسة والسلطة المحتمين بالجنود الذين يوزعون الجنّات على أتباعهم           

ة بين المواكـب التـي      وتبدو المفارقة المر  . اسعوا في مناكبها  : بينما يقولون للفقراء  

 يضاجعن الذّهب وبين الشعب الـذي يحتمـي         ركب الذّهب وترتفع به، والأميرات    ت

بالأولياء والصالحين أدعية وبخوراً وقرابين، إن هذا الجحيم الـسياسي الاجتمـاعي            

الذي يعيشه الشّاعر يجعل الليل بكلِّ ما يعنيه من ظلام ورعب وكـوابيس وأشـباح               

  . في روحهمقيماً دائماً 

والشّاعر يفصح عن تماهيه في أمته وتماهي أمته فيـه، فجحيمهـا جحيمـه،              

  : وعذابه عذابها

  أنا أمةٌ شابتْ ضفائرها، "

  وجفّت في حصى لهبٍ حشاشتها، 

  حكايةُ نجمةٍ نامت على حجرٍ بوارقها،

  أنا هذا العذاب المستقيم، 

 رأيتُ قبل الفجرِ أهلي شاردين  

  يقول الرأس بعد القطعِ؟ ماذا : ناديتهم

ينضح بالبلاغةِ، هذا القيد   

  ١"ريخِ السجيناحين يتئم في السلاسلِ كلُّ ت

جحيم الشاعر النفسي تشخيص لجحيم الأمة، ومـن مفـردات هـذا الجحـيم              

الشيخوخة، والجفاف، جفاف الخضرة في حجارة اللَّهب والجمر، والعـذاب الـدائم            

اعر إلى هذه المفـردات أو الهـزات الأسـطورية الأهـل            والسلاسل، ويضيف الش  

ماذا يقـول  : "المشردين قبل الفجر الذين يسألهم سؤالاً تذهب أصداؤه إلى أمداء بعيدة       

  " الرأس بعد القطع؟

                                                 
 . ٦٧-٦٦ المصدر نفسه ، ص - 1
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وإذا كان هذا السؤال يذكّر بملايين الرؤوس التي قطعت في تاريخ الإنـسانية             

 يكون أكثر إيلاماً وأبعد أصـداء حـين يكـون           عموماً، وتاريخ أمتنا خصوصاً فإنَّه    

  !! الرأس بين الكتفين ويشعر صاحبه أنَّه مقطوع، فأي جحيمٍ أقبح وأقسى؟

ومن انزياحات نمط الجحيم حالة البؤس الإنساني التي تثقـل بكآباتهـا نفـس              

الإنسان الشّاعر وتطبق على روحه دياجير لانهاية لها فيحس هـذه الـنفس مـلأى               

ائب، وروحه جرداء من كلِّ طموحٍ فيحار في حالته هذه، أجسده ميتٌ أم روحه            بالخر

  ! ميتة وهو بينها مذبوح من الوريد إلى الوريد؟

إن ظلام هذا البؤس الإنساني يملأ خلايا نفس الشاعر ممدوح الـسكاف فـي              

  ": طير في ملكوت الريح"قصيدته 

  ر خرائب نفسي ماتت أبعادي وأنا أجتُّ"

  وتار سقوطي أ

  مستنقع زمني 

غواياتي قفر   

 بؤسي الإنساني  

  دِ طموحي الأجر

  رفضي المطواع 

  فهل جسدي ميتٌ 

 وأنا حي  

  أم هل روحي ميتةٌ 

 جسدي حي  
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  ١....وأنا بين الاثنين ذبيح؟

وفي مقابل هذا الجحيم الإنساني المتجسد في أعماق الشاعر ينزاح نمط الجنَّـة             

 لحالة الخلاص من هذا الجحيم، وهذا التطلُّع أقرب إلى الأمنية العذبـة             ليصبح تطلُّعاً 

التي تداعب الإنسان كنسماتٍ نديةٍ تنعشُ الإنسان المحترق بحر الهاجرة، فالـشّاعر            

  : ممدوح السكاف يتطلّع إلى أمنية الخلاص من جحيمه النَّفسي الإنساني

  أسأل عن شفقٍ يحميني "... 

  فاً تحت أشعته عن قمرٍ يقبلني ضي

  عن نبعٍ يسلس عطشي 

   ن ظلِّ نخيل أستروح همس نسائمهع

  عن حب أدفن صدري فيه 

  وعن قلب امرأةٍ يقبل دمع ضراعاتي 

  يسكنني في بهوٍ من أبهاء الغبطةِ فيهِ 

  ويمنحني برد الجنّةِ 

  وأنا فوقَ جحيم الإخفاقِ، 

  ٢..."ويزرعني ورداً وعبيراً

شعة والنبع والظّلُّ والنسائم والشّجر والحب والمرأة والغبطة        فالشفق والقمر والأ  

والورود والعبير تمنح الشّاعر برد الجنَّة لأنَّها مفردات الجنّة التي تخلّصه من جحيم             

  . الإخفاق، جحيم البؤس الإنساني بجانبيه المعنوي والمادي

والجحيم احتراقٌ  فالجحيم خوفٌ والجنّة حماية، والجحيم عطشٌ والجنة ارتواء،         

  ... والجنَّة استرواح بهمس النَّسائم
                                                 

 . ٥٨، ص ١٩٨٣ة الماء، دمشق، سورية، دار الجليل،  السكاف، ممدوح، في حضر- 1
 . ٦٠-٥٩ المصدر نفسه، ص - 2
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وهكذا تكون الجنَّة في شعرنا العربي السوري الحديث أملاً في مستقبل يحقِّـق             

خلاصاً من جحيم سياسي أو اجتماعي أو نفسي، أو تكون حنيناً إلى مـاضٍ جميـلٍ                

  : أخذ شكلولَّى بغبطته وبهجته وهدوئه وطمأنينته وسكونه مما يجعله ي

يدفع إليها حاضر جحيمي أو هكذا يتصوره الإنـسان  )  رومانسية أطياف حنين (

الشاعر النافر من عالمٍ سفلي والمتطلّع إلى عالمٍ علوي، وهـو يقـف علـى عـالم                 

إنّه الهروب من عالم الظُّلمة الذي تسكنه كائنات الشر إلى العالم النُّـوراني             . أرضي

  . الذي تسكنه كائنات الخير
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  : جاء في سفر التكوين من العهد القديم

  . وقالت اقتنيت رجلاً من عند الرب.  حواء امرأته فحبلت، وولدت قايينوعرف آدم"

ين عـاملاً فـي     قـاي كان هابيل راعياً للغنم، وكـان       و. ثم عادت فولدت أخاه هابيل    

  . الأرض

وقدم هابيل أيضاً مـن     . يين قدم من أثمار الأرض قرباناً للرب      وحدث بعد أيام أن قا    

ولكن إلى قايين وقربانه لم     . فنظر الرب إلى هابيل وقربانه    . أبكار غنمه ومن سمانها   

ن أحسنت أفلا   فقال الرب لماذا سقط وجهك؟ إ     . ينظر، فاغتاظ قايين جداً وسقط وجهه     

  . وإن لم تحسن فعند الباب خطيةٌ رابضةٌ وإليك اشتياقها وأنت تسود عليها. رفع

وحدث إذْ كانا في الحقل أن قايين قام علـى هابيـل أخيـه              . وكلَّم قايين هابيل أخاه   

  . وقتله

مـاذا  : فقـال . لا أعلم، أحارس أنا لأخي    : فقال. أين هابيل أخوك  : فقال الرب لقايين  

  علت؟ ف

صوت دم أخيك صارخٌ إلي من الأرض، فالآن ملعون أنت من الأرض التي فتحت              

تائهاً وهارباً  . فاها لتقبل دم أخيك من يدك، متى عملت الأرض لاتعود تعطيك قوتها           

  . تكون في الأرض

  بإنّك قد طردتني اليوم عن وجه الأرض       . ذنبي أعظم من أن يحتمل    : فقال قايين للر

. فيكون كلُّ من وجدني يقتلنـي     .ختفي وأكون تائهاً وهارباً في الأرض     ومن وجهك أ  

فقال له الرب :  

وجعل الرب لقايين علامـةً لكـي       . لذلك كلُّ من قتل قايين فسبعة أضعاف ينتقم منه        

  )١(.."لايقتله من وجده

                                                 
 وما بعدها. ٦-٥-٤-٣-٢-١: ٤ العهد القديم، سفر التكوين، - 1
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وسواء أقتل قايين أخاه هابيل بحجرٍ أم بفك حمار، ومهما قيل عـن عقـاب االله لـه                  

ابٍ أبدي، حين جعل حياته أسوأ من الموت، أو جعله الخيال الشعبي يعيش وحيداً              بعذ

ا غبـشاً   معذّباً فوق القمر وهو يحمل الشَّوك على ظهرهِ، هذا الشوك الذي يتراءى لن            

     سان نمطـاً أوليـاً أو      أصبح في اللاَّوعي الجمعي للإن    ) ينقاي(على ضوء القمر، فإن

لأنانية اللذين يدفعان إلى الغدر بأقرب الناس وأحـبهم،         ئياً لطمع الامتلاك وجشع ا    بد

وقتلهم، وهذا النمط الأولي الراسخ في أعماق اللاَّوعي الجمعي يطفو فوق الـسطح             

في قصائد شعرائنا العرب السوريين، شعراء التفعيلة، في انزياحاتٍ عن النَّمط البدئي  

الوتر واحـد ولكـن الأنغـام       في صورته الأولى، وتنويعات وتلاوين على وتره، ف       

  . تختلف

يستخدم الاسـم الـشعبي     " خلاخيل الحلم "فالشّاعر محمد وليد المصري في قصيدته       

  ). هابيل(الذي يوفّر التناغم الإيقاعي من خلال جرس الحروف مع ) قابيل(الشائع 

هذا القاتـل   لاً، ثمار يديه مجازر يوميةٌ وكأنّها قهوة الصباح، و        هذا قات ) قابيل(فيبدو  

كـم  أنـا رب  : دأ ظلام الاسـتبداد وقـال     الذي يرتكب المجازر المروعة يقترن بمن ب      

يد المستبد الوحيد، وبه بـدأت      ن الذي ابتلع الآخرين ليبقى الس     الأعلى، يقترن بأخناتو  

  : سراديب المتاهات، وفاضت المجازر

  ... غابوا"

 ،وغنّى الكأس  

  المتعبين، .. أغنية الحزانى

تيأحب...  

  فوق رصيفه، " قابيل"

  ، ...سرداب مجزرةٍ

 ،على مجازر تفيض  

  والمجازر قهوةٌ للصبحِ، 
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  ... كان البدء من ليلٍ

  يسترقُ الخطا والسمع، " أخناتون"و

  له لإلهةَ والإيبتلع ا

  ونغلُّ في السردابِ، 

١(..."يأكلنا المتاه(  

يبوا في سراديب المجازر، وقابيـل أوقـايين        فالشاعر يبدأ بالأحبة الذين غابوا أو غ      

امتداد لأخناتون في أنانيته القاتلة وجشعه لتملُّك كلِّ شيء وحده، فهو ابتلع كلَّ شيء،              

  ! وكيف لايكونون كذلك؟. والأحبةُ متعبون حزانى يأكلهم التيه والضياع

 من رأس القتيـل إلـى       يصادر حتى الأفكار التي قد تنتقل     ) المستبد القاتل (وأخناتون  

ربما على عذابات قايين كما رسمها الخيـال        (سواه، ويطلق رصاصاته على القمر،      

  ): الشعبي

  ... أخناتون"

يطلقُ بالرصاص على القمر ...  

  ...يرمي الشّراك على طيورٍ

  غادرت رأس القتيلِ، 

  .. وما درتْ 

  أن السواقي

  )٢(.."فارقت ينبوعها

تـشير إلـى    بـالطيور   ) هابيل(درت رأس القتيل     التي غا  إن تشخيص الأفكار  

جمالية هذه الأفكار، وجوهرها الكامن في الانطلاق والحرية، ولكن شراك المجـرم            
                                                 

 . ١٤-١٣، ص ١٩٩٣ المصري، محمد وليد، عزف الدم، دمشق، سورية، اتحاد الكتّاب العرب، - 1
 . ١٦-١٥ المصدر نفسه ، ص - 2
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الظّالم ينتظرها فيحلُّ الجفاف ويغور ماء العـين لأن دم الجريمـة لـيس مخـصباً                

  . للأرض، وإنَّما نذير شؤم ونعي جفافٍ ويباب

من الأرض ومحفّز على لعنة الأرض الدائمة للمجرم قاتل أخيه          إنّه دم صارخٌ    

للشّاعر نزيه أبـو عفـش يأخـذ        " بكائيات لشخصٍ آخر  "وفي قصيدة   . في الإنسانية 

 أبعاداً إنسانيةً عميقة، فمن يقتل الآخر يقتـل نفـسه فـي             اً أولي اًنمطبصفته  ) قايين(

نغرس في صـدر القاتـل،      اللحظة ذاتها، والسكين التي تنغرس في صدر المقتول ت        

  : فالقاتل مقتولٌ بجريمته التي يرتكبها

" بعدك هذا العمر ملعون  

  : ملعون هذا الصوت الطّالع خلف جدار القهر

"استسلم ياقايين .. قايين  

اعة حاصرناكها نحن الس...  

  " فلترفع عبر النَّافذةِ الأخرى رايتك البيضاء

"االلهُ غفور "...  

"نحن... لكن سنسلخ عنك الجلد   

سنسلخ عنك الجلد أقسمنا ياقايين...  

ستسقط يا قايين !... ماهم  

  ...استشهد ذات مساء: ويقالُ

  لكن لن نبكي ياقايين عليك 

  )١("لن نبكي قطُّ عليك

                                                 
 . ٣٨، ص١٩٧٢ نزيه، حوارية الموت والنخيل، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب،  أبو عفش،- 1
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العمر ملعون بعد القتيل، والصوت ملعون سواء خرج من الأرض التي فتحت            

 أم خرج من خلف جدار      - كما في سفر التكوين    – يد أخيه    فاهاً لاستقبال دم الأخ من    

  ...  كما في القصيدة-القهر

والقناع في المصطلح اليـونغي هـو       "وقايين قناع يلبسه الشاعر للقاتل المقتول       

والنفس . الوجه الذي نتخذه إزاء العالم والآخرين ويمثّل الجزء الواعي من شخصيتنا          

والظّلُّ هو  . اطف والاتجاهات والنّوازع اللاَّواعية   هي النفس الداخلية حيث تكمن العو     

عالم الغرائز الموروثة عن الحيوانات الدنيا، وهي الغرائز التي لايقبلها العقل الواعي            

  )١(". اليونغي المعتادتب في اللاَّوعي، وهذا هو الثالوثولذا فإنّها تك

فإن الناس لـن    شهيد،  : وعلى قايين أن يستسلم وإن لم يستسلم وسقط وقيل عنه         

  . تحزن عليه ولن تذرف دمعةً، والشّاعر هنا يلبس لباس النّاس ويتحدث بألسنتهم

والنّاس قاتلةٌ مقتولة، وقايين قاتلٌ مقتولٌ أيضاً، فمن يقتل فرداً يقتل الإنـسانية             

  . أجمعها

  وكبرنا خلف جدار الغربة "

  نحن الاثنين 

  آخينا الرمل النازفَ والهزاتْ 

  حسن صك ملامحنا لم ن

  واحدنا كان الصورة والمرآةْ 

ع كلُّ منّا صورته في وجهِ الآخرضي  

  نا ياقايين روكب

 تَ منّا في نظرِ الآخرلم نعرفْ من كان المي  

                                                 
، ص ١٩٩١عصفور، عمان، الأردن، الجامعة الأردنية، . د:  فراي، نورثروب، تشريح النقد، تر- 1
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  فكرتْ ... لكنّي حين قتلتك يا عيني

  " الآخر"أنَّي سأكون 

  " الشّخص الآخر"حين يموت 

  ساعتها ياقايين 

  ...  الغربةِ رأسيأسلمتُ لكفِّ

  واستسلمتْ .. أسلمتُ الرمل شكاتي

وعليك...  

علي ...  

  )١(.." بكيتْ... علينا نحن

هنا يتداخل القاتل والمقتول إلى درجة التّماهي، كلاهما يؤاخي الرمل بدمه، كلُّ            

واحدٍ منهما هو الصورة والمرآة في وقتٍ واحدٍ، كلُّ منهما ضيع صورته في وجـه               

  . لآخرا

فصار ينظر إلى الآخر أنّه ميتٌ، ولكن من الميت حقيقة؟ إن القاتـل يخاطـب               

أسـلم  " ولذلك حين قتل الآخـر    . فإذا ما قتله فقأ عينه، وقتل نفسه      " ياعيني"المقتول  

  ). الجفاف والقحط(رأسه للغربة، وأسلم آلامه وعذاباته إلى الرمل 

، بكى على الاثنين معاً لأنّهمـا قـاتلان         )لالقات(وبكى على المقتول، بكى على نفسه       

  . مقتولان، والإنسانية بهما مقتولة أيضاً

 ساميةٍ على مـدارج      الأولي يرتقي بالفكرة إلى مراقي     إنّه انزياح شعري عن النّمط    

  . الحب والجمال والخير: الإنسانية من أجل تأكيد ثالوث الأدب الخالد

المقتول، المحكوم بعذاب الحياة، المحروم     القاتل  ) قايين(وكم تراءت لي صورة     

  "!!النادم"من راحة الموت وأنا أقرأ قصائد الشاعر طالب هماش في ديوانه 
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يتوق إلى أخوة يؤنسون وحشته وهو الغـارق فـي          " لامية اليأس "ففي قصيدة   

 وخراب، ولذلك يطلب من ليـل وحدتـه         ء المشؤوم، جسده سآمة وملل، ويباب     الشقا

  :  له أخوة من قلبهوحزنه أن ينحت

  ياليل فانحتْ لي بقلبك إِخوةً "

كي يؤنسوني في الغياب !  

  واحفر على الصلصالِ 

 شكلَ شقائي المشؤوم  

  ... حزني غائص في الطينِ

آمة واليباب١(!"في جسدِ الس(  

لالة في  د هذه ال  دوتتأكَّ) هابيل(وفي التّوق إلى الإخوة دلالةٌ على الأخ المضيع         

  : ع التَّاليالمقط

  فأنا رهاب اليأسِ "

  يشنقني سوادي 

  ! ةِ الخرابفوقَ أضرح

٢("وأنا الأخ الثّاني لأرملة الغراب(  

فالشاعر الأخ الثاني لأرملة الغراب، لحواء أرملة الإنسان الذي حمـل الـشُّؤم        

 والسواد بأفعاله إلى الحياة البشرية، فالأخ الأول والأخ الثاني دلالة واضـحةٌ علـى             

هابيل وقابيل ولذلك يبو الشاعر في عذاباته غارقاً في خوف اليأس، مشنوقاً بـسواد              

  . التشاؤم ومشنقته معلَّقة فوق قبور الخراب
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  عاش بعذاباته أوقاتاً ميتةً، فكان الموت أهون من حياتـه، كيـف لا     ) قابيل(إن

  !!اً من طين؟وقد قتل توءمه الطّيني، أليس عجيباً أن يقتل مخلوقٌ من طينٍ مخلوق

  يا توءمي الطيني، يابن خطيئتي "

  يا أختي المنحوتة الصماء 

  من يبكي علينا 

  ١"موتنا أم وقتنا الميتُ؟

إنها مأساة الإنسان تتفجر تعبيراً شعرياً منطلقاً من نمطٍ أولي موغلٍ في أعماق             

  : اللاوعي الجمعي، وكأني بقايين يخاطب ربه

  يا أبتي .. أبتاه"

  ! ى وحشتيتوخَّ

  فأنا غراب اليأسِ مشنوقٌ 

  )٢(!"على حبل الغياب

أميـر  "الأولي ترتـسم فـي قـصيدة    " ينقاي"ذه الصورة المنزاحة عن نمط   وه

زل به من عقاب    ين معذَّب بوحدته متألم لما ن     يللشّاعر عبد الكريم الناعم، فقا    " الخراب

كمـا يـرى الخيـال      –القمر  ، وأشواكه تشكّل غبشاً يعكّر ضوء       ضميره النازف أبداً  

  :  والشّاعر عبد الكريم الناعم يتساءل-الشعبي

  لمن كلُّ هذا الخرابِ وهذا الدمارِ، "

  أليس عظيماً بأن يصطفيك الخراب فتصبح في لحظتينِ 

  !!أمير الخراب؟

  أليس مريعاً وحتّى جميلاً جمال الذّهابِ 
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  مرد ز.. بأن تتلمس غصناً... اًإلى النَّطعِ صبح

  تمد يداً من خضير .. رخام انتظارٍ، ... وقتٍ

  )١(!!"الحياة فيمسي كلُّ الذي لامسته يداك يباب؟

إن ملامسة الشاعر لخضرة الحياة وتحولها إلى يبابٍ وخرابٍ يذكّر بملامسة           -

لكلِّ شيء وتحوله إلى ذهب، حتّى الشّراب والطعام، ولكن إذا كان ميداس            ) ميداس(

 يديه في النهر من مفاسد الذَّهب فترسبت في قاع النهر، فكيـف يـستطيع               قد غسل 

  !!الشاعر أن يغسل يديه من اليباب والخراب؟

  : إنَّه لايملك إلاَّ أن يخاطب ربه

  ونزفاً أموتْ .. وحزناً.. هنا عند بابك قهراً"

  ويهطل فوق عذابي القرنفل صبحاً 

  وتنأى البيوتْ 

  حزيناً .. داًوحي.. وحيداً... حزيناً

  ٢"تْ.. و.. و.. و... أمو... وحيداً
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                  "سماتٌ ونتائج"  
  

 إِن النقد الأسطوري الذي بني على نظرية كارل غوستاف يونغ في علم الـنفس               -١

التحليلي، ومقولته عن الأنماط الأولية الراسخة في أعماق اللاوعي الجمعي للإنسان،           

 نورثروب فراي أثبت أن هناك هامـشاً        يد الذي راده الناقد الكندي العالم     إن هذا النق  

كبيراً للتجديد انطلاقاً من الأنماط الأولية، كما أن هناك فسحةً رحبةً لتفرد كلِّ شاعرٍ              

 فإن هذه القصائد سـتكون      فإذا كان النول الذي ينسج عليه الشعراء قصائدهم واحداً        

 كما كانت الأساطير التي انبثقت من النّمط الأولي متنوعة تنوع            غنياً،  تنوعاً وعةًمتن

  . الأنغام على وترٍ واحد، ففي نمط الخلق مثلاً

. تقول أسطورة إفريقية إن الإله نزامى قد خلق الإنسان الأول وأسماه سـيكوم            "

 ولما رأى أن هذا الإنسان وحيد في العالم، أمره أن يصنع لنفسه امرأةً مـن غـصنِ             

وتقول أسطورة أخرى إنّه في البدء لم يكن هنـاك سـوى            . شجرة وأسماها مبونوى  

 مـصادفةً    الآخر، إلى أن التقيا    رجلٍ وامرأةٍ، يعيش كلُّ منهما دون أن يعرف بوجود        

عند أحد الينابيع، فتشاجرا وتصارعا ومن خلال ذلك اكتشفا الفعل الجنسي ومباهجه،            

  . فتصالحا وأنجبا خمسين فتى وفتاة

وتقول أسطورة فارسية إن الذكر والأنثى انبثقا عن شجرةٍ وكانا متَحدين فـي             

فردا وفصل كلاًَ منهما عن صاحبه وأرسـلهما إلـى          سدٍ واحدٍ ثم جاء إليهما أهور       ج

  )١("الأرض

     في نمط الخلق تنويعاتٌ على نمط أولي       مما ذكرت   هذه الأساطير وغيرها كثير

رب السوريين، شعراء الحداثة نجد أيضاً انزياحـاتٍ        للخلق، وفي قصائد شعرائنا الع    

  . تشكّل تلوينات شعرية جديدة على نولٍ قديمٍ واحدٍ
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للشاعر مصطفى خضر، نجد الذكر والأنثـى       " رخثنائيات صدى آ  "ففي قصيدة   

كائناً من كائنين، ونراهما توءمين ممتزجين، دهشا وارتعشا لامتزاجهمـا وانقـسما            

  : متّحدين

   التي آخذها، تأخذني، بيتي هذه الأنثى"

  ! تسوي كائناً من كائنين

  وأراني توءمين امتزجا، إذْ دهشا، 

١(!"وارتعشا، وانقسما متَّحدين(  

للشاعر حسان الجودي نجد الامتزاج مع      " ليلة القبض على الأشياء   "وفي قصيدة   

   ه، وهي ح في صلصالوالأنثى، الأرضِ المخصبة، فهو الجذر الملتصق بها، وهي الر

رداؤه وهي البذرة التي تخصب ماءه، بينما المعروف أن الماء يخصب البذرة، وفي             

  : هذه الصورة القائمة على نقيض ماهو معروف تكمن القدرة على الإدهاش

  آه يانساجة الأشياء، ماجدوى التصاقي "

  بطمأنينة ميعادٍ؟ وجذري 

  حين كنْتِ الأرض لم يصنع رحيقي

وحها الرالذي أيقظَ صلصالي أي   

  من الغفلةِ يا آجر سقفي 

في طقسِ الفناء الآن أرتديك  

 اليابسةَ اللب أرتدي ثانيةً بذرتك  

  )٢("فهل تُخصب مائي؟

                                                 
 . ٦٧، ص ١٩٩٧ خضر، مصطفى، ديوان الزخرف الصغير، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب - 1
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للشاعر علاء الين عبد المولى ترعشنا هزاتٌ       " مرثية الأم الأولى  "وفي قصيدة   

  : أسطوريةٌ جليةٌ في قوله

  رتّب هيئة الأكوانِ تبتكر الزمان،  ت- أنثى–ثمة خالقٌ "

  تغيب في موجٍ وتُبعثُ في اللآلئِ، 

  تختفي في القمحِ تظهر في المواسم 

١(..."تعلو مع الأعراسِ تهبطُ في الأساورِ والخواتم(  

 وفي الغياب في الموج والانبعاث في       - جيا -ففي الأم الأولى تلوح الأم الأرض     

 ـ       ، وفي الاختفاء  اللآلىء تتراءى أفروديت   – زر في القمح والظهور في المواسـم تب

الأسـاور  ( والاحتفالات بهذه الربات أعراس تتجسد فـي مواسـم الـزواج             -ديمتر

وفي المقطع الأخير وهو الخامس في القصيدة يشير الشاعر إلى فـردوس            ) والخواتم

  : ور الأموميةالأمومة الذي تبعثر زمنه بسبب الانقلاب الذُّكوري الذي أنهى عص

  زمن تبعثر، تلك مملكةٌ طوتها الريح، فردوس الأمومةْ "

  ذبلت عرائشها 

  وهذي أمنا جلست على أشلائها تتلو تفاصيل الجريمةْ 

 ثدييها لتشرب وتعض  

بهراتِ في الغصنِ المذهالز تها فتسقطُ آخر٢("وتشقُّ سر(  

الثلاثة قصائدهم واحداً، فإن منسوجهم     فإذا كان النول الذي نسج عليه الشعراء        

الشعري مختلفٌ في خيوطه التعبيرية وتطريزاته اللَّونية وحبكته الشكلية، فالـشاعر           

 -إذا جازت التَّسمية–مصطفى خضر اعتمد على الثنائيات الضدية أو نوافر الأضداد          

  :  تعبيراً جديداً يثير الإدهاش أو يدفع المتلقي إلى الدهشةليولد
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  ...) آخذها، تأخذني، كائناً كائنين، توءمين امتزجا، انقسما متّحدين(

  . خرنسان المنقسم الباحث عن نصفه الآوهذا كله رسم صورة الإ

وفي قصيدة الشّاعر حسان الجودي الأنثى نساجة الأشياء، وهي الأرض، ولكن           

وهـي  ) الطـين (المفارقة أنّها الأرض التي لم تصنع رحيقه، وهو كان الصلـصال            

الروح التي أيقظته من الغفلة، إن الشاعر يعبر عن طريق الصور المكثّفة إلى درجةٍ              

كبيرة لاتحتمل تكثيفاً أكثر ليقلب في النهاية العلاقة الجدلية بين الذّكر والأنثـى مـن               

إلى الـضد غيـر     ) الأب يخصب الأم  (أو  ) السماء تخصب الأرض  (حالتها المألوفة   

  ). البذرة اليابسة للأنثى تخصب ماء الذّكر(وف المأل

أما الشاعر علاء الدين عبد المولى فيومض فـي قـصيدته إيماضـاً بهـزاتٍ               

أسطورية سريعة ومكثّفة يبنيها على ما أكّده علماء الانتروبولوجيا والتّـاريخ مـن             

يفقـد  حدوث انقلاب ذكوري على سيادة الأم أو ما سمي بعصور الأمومة، دون أن              

  : التعبير الشعري جمالياته من خلال صورٍ متتابعة

ويفـصح عـن جريمـة      " زمن تبعثر، مملكةٌ طوتها الريح، فردوس الأمومة      "

وتبـدو  ). وهذي أمنا جلست على أشلائها تتلو تفاصيل الجريمة       (الانقلاب الذّكوري   

ت في الغصن   فتسقط آخر الزهرا  (ملةً بإيحاءات غنية، جد غنية      رة الأخيرة مح  الصو

  ). المذهب

  :فالغصن المذَهب أو الغصن الذهبي كما جاء في معجم الأساطير

 يوهب لأولئك الذين يـصطفيهم القـدر        هغصن من شجرة الهدال الذي قيل إنّ      (

اس الهبوط إلى العالم السفلي قالت له       جديد وعلى الفور، وعندما أراد إين     ليبرعم من   

 الغصن الذهبي الذي كانت بروسربين تقدسه، وقد        سيبيل الكومينية إن عليه أن يلتقط     

 والغصن الذهبي، الكتاب الذي يعود إليه       )١(".اهتدى إليه إيناس عن طريق حمامتين     
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الفضل في الاهتمام الأدبي الراهن في موضوع الأسطورة والطقوس، فالفضل كـلُّ            

  . الفضل لجيمس فريزر

عددون الهزات الأسطورية في  وثمة شعراء من شعراء التفعيلة في سورية ي-٢

             في مجرى ة بالدلالات التي تصبا يجعل هذه المساحة غنيمساحةٍ شعريةٍ ضيقةٍ مم

واحدٍ مما يرهق المتلقي في متابعتها ليشكّل منها زلزالاً واحـداً، فزلـزال البحـث               

الـسندباد، وعـوليس،    "الإنساني عن المعرفة يحشد له الشاعر نزار بريك هنيـدي           

  ": سيزيف"وتكون النهاية مع الملك العارف ... اوستوف

  ماذا تقول الريح للأمواجِ -"

  لايذاع .. رس-

- ذاعلاي إني غرقتُ لأجل سر  

 مني، بعرضِ البحر، ضاع  

  ) سندباد(ساءلتُ عنه 

 يجهشُ بالبكاء فراح  

  ) عوليساً(وسألتُ 

  ففر من السؤال 

  وعاد يبحر صوب أرضٍ 

  طيها سماء لاتغ

  سمعتُ عنه : قال) فاوست(

 باحمن عصافيرِ الص  

  وهوى أمامي جيفةً 

  أشلاؤها مبتورةٌ 
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 ياحراحت تبعثرها الر  

 في تلك الرياح رالس  

  صاح ) سيزيفُ( 

-ياحالر في تلك ر١ ("الس(   

ية النموذج الحي للبـشر   ) عوليس(فالشاعر الراحل بحثاً عن المعرفة يستحضر       

التائهة عبر تقلبات الحياة بحثاً عن المعرفة، وكثيراً ما يبدو نموذجاً للحظِّ العاثر، أو              

نموذجاً للبطل المركب ذي الجوانب المتعددة، كما يستحـضر الـسندباد، التـاجر،             

الرحالة من أجل المعرفة ولكنه يعجز عن الجواب فـي معرفـة الحقيقـة، وحتّـى                

ة، المتعلِّم من أجلها ليل نهار، يهوي جثَّةً هامدةً بل جيفـةً            المتعلّق بالمعرف ) فاوست(

) سـيزيف (وحتـى   . أمام الشاعر، وكانت أعضاؤه مبتورةً راحت تذروها الريـاح        

) هـاديس (ريجينا، والمعاقب بالعذاب الأبدي من قبل       ) زيوس(العارف بسر خطف    

 حتى تتدحرج إلـى     رب العالم السفلي بأن ينقل صخرةً إلى أعلى هضبة ما إن تصل           

  . السر في تلك الرياح: هذا يصيح) سيزيف(حتى . السفح ثانيةً

 ويصوغونه صياغةً شعرية،     كانوا يتقمصون النَّمط الأسطوري    وثمة شعراء -٣

محافظين على جوهر هذا النّمط ومنزاحين به إلى دلالات جديدة كما نجد في قصيدة              

 تتقمص النّمط الأسـطوري     ةغيبور، فالشاعر للشاعرة فادية   ) اعتراف أخير لعشتار  (

إلـه الانبعـاث والخـصب،      ) تمـوز (نمط الحب والجمال في علاقتها مع       ) عشتار(

وتصوغ هذه العلاقة شعراً مصفَّى غير مبتعدة عن الكينونة الأسـطورية والعلاقـة             

يدة الدلالية كثيراً، إلاّ ما يفرضه العصر من انزياحٍ دلالي وفني، فهي تبـدأ القـص               

  ): عشتار(متحدثةً بلسان 

  

                                                 
 -٤٣، دون ذكر دار النشر، ص ١٩٧٧ عام ١ هنيدي، نزار بريك، البوابة والريح ونافذة حبيبي، ط- 1

٤٤ . 
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  رسموا على جرحي مفاتيح الفصولْ "

  ونهضتُ من وجعِ انتحابِ العشبِ 

  فاجأه ارتعاشُ الأرضِ 

  في ليل الحقولْ 

  لاتقتلوا فرح الفراشةِ والصباح يضمها بعذوبةٍ 

  لونِ عيونهِ .. تحنو على زنديهِ

  يخطفها الرحيلْ .. وبلحظةِ الإشراقِ

  ميلْ وجع ج

  من يصطلي نيران هذا الشَّيقِ 

  !الوجع الجميلْ؟ّ

  يا فاتن الأمسِ البعيدِ أسرتني 

  وتركتَ فوق دمي مياسمك الغريبة 

  )١ (..."وابتهالات العيون

إن ارتباط الإنسان بالنبات والإنبات يتجدد في الـشعر ليأخـذ دلالات جديـة،              

  .  الفراشةوالشاعرة هي...." مفاتيح الفصول، انتحاب العشب،(

ح انبعاثٌ وتجدد للحياة، والشعراء     ا الذي يضمها هو تموز، ففي الصب      والصباح

اجتمعوا على تموز يبحثون عن خلاصهم أو عن الأصل الذي يري أن يموت فتبعثه              

فاجأه ارتعـاش الأرض فـي ليـل        (إرادة الحياة الملتصقة بالأرض الأم المخصبة       

  ) . تموز(ق يبرز الرحيل ليخطف ولكن في لحظة الإشرا). الحقول

                                                 
 . ٦٧، ص ١٩٩٧بور، فادية، مزيداً من الحب، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب،  غي- 1
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ولذلك لابد من استعادته ولو     ) عشتار(الذي يصبح فاتن الأمس البعيد الذي أسر        

  . بعد أشهرٍ هي أشهر الذّبول والجفاف

  هو لي هواي المرتجى"

  طفلي المسافر في عروق الأرضِ 

  وأقسم أن يعود مكلَّلاً .. أتبعه

  بالقمح والزيتونِ 

  وقبلة عاشقين ..  ما بين عاصفةٍلمواسم ساعديه اتفترشهي لحظةٌ 

  هي لحظةٌ مابين وجهي واشتعالِ الحلم في عينيهِ 

  مرت على شفتيه قافلةٌ .. يوم رأيته

  ...من الكلمات

  ء مهموساًدبفي كفّيه كان ال

  وجاء دمي يتوق إليه من عشبِ البلادِ 

  يرود نافذةً على جبلٍ تزنَّر بالأساطير 

   تلاقينا على وجعِ المسافة بين ميلادي القديمة مذ

  )1(..." ري دوموتِ بيا

المسافر في عـروق    (وتبعته إلى العالم السفلي لتسترده      ) تموز(أحبت  ) عشتار(

، وذاقت الأمرين لتستعيده كي يعود للأرض خصبها ونبتهـا بعـد مـوت              )الأرض

لاً لّوأقسم أن يعود مكَ   (لإنبات والخير   ، بل أقسمت أن يعود ا     )الأرض اليباب (الأرض  

  ...) بالقمح والزيتونِ، تفترش المواسم ساعديه

                                                 
  . ٦٩ -٦٨ المصدر نفسه ، ص - 1
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المواسـم تفتـرش    (يعود حاملاً المواسم، لكن التعبير الشّعري أرقـى         ) تموز(

بل عـودة   !  الحياة إلى الأرض، وليست أية عودةٍ      وبعودة إله الخصب تعود   ) اعديهس

  . خير والبركةإلى فرحها، وعودة زيتون ال) ديمتر(القمح، عودة 

ون أن تقـول    د(ولنا أن نتخيل    . رد بين الميلاد وموت البيا    دومسافة العمر تمتُّ  

. أنّها تعود إلى الامتداد بين موت البيادر والميلاد، وهكذا تتم الفصول          ) الشاعرة ذلك 

وفـي بـوح الـشاعرة      . ات حياتـه  ن ارتبطت منذ القديم بالنبات ودور     وحياة الإنسا 

تدخل في دائرة التصريح المباشر عن الهزة الأسطورية لكـي          ) زتمو(إلى  ) عشتار(

  ): أمجاد البلاد(تختمها في مستقرٍ وطني 

" فليوجاء دمي إلى ملكوتك الس  

 من ألم احتضارك كي يفديك  

  يرتديه عباءةً ويعود متَّشحاً بأسرار 

  الفصول، معمداً بالنَّزفِ والقبلِ الجريحةِ 

  والسنابلْ 

  يب من دمهِ  يصوغ الطّطفلاً

  وحجارةٍ في الطُّورِ .. ومن زيتونةٍ

  ها حدقامت و

البلاد أمجاد ١("لتعيد(  

 ـ    ديه ب دفهي لحقته إلى العالم السفلي كي تفت       ه لأن  دمها من آلام احتضاره، وتعي

أسرار الفصول تكمن فيه، وعندما تشرب الأرض دمه في الخريف فإنّها تعطي فـي           

  . وهذه كلُّها تعيد أمجاد الوطن... لقمح والزيتونالربيع العطر وا

                                                 
 . ٧٠ المصدر نفسه ، ص - 1
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 تنبهوا إلـى خـصوبة الحقـل        د والملاحظ أن شعراء التفعيلة في سورية ق       -٤

الأسطوري، وغناه بالدلالات والإيحاءات، فصاروا ييممون وجوههم شـطره عـن           

وري، هم أحياناً العفوية في استخدام النمط الأسط      دسابق إصرار وتصميم، وهذا ما يفق     

ون غليان في الأعماق مما يفقد المتلقي، سواء أكان قارئـاً أم            دويجعله على السطحِ    

المـرأة  "دارساً ألقَ الدهشة ووهج الاكتشاف، فالشاعر صالح الرحال في قـصيدته            

  " يقول"  الكون–التّجلي 

  يا نيلُ، ياضفَّتي شوقي "

  ) إيزيس(رفتْ عيون ذوما

  ) خصبي(أو سماكة ابتلعتْ 

فأغرقني حقد   

  وجمعني شوقٌ 

   الصدر الرؤوم بيوطاف 

  )١ (.."وأعلى متن ناصيتي

أخاهـا وحبيبهـا    ) سـت (الإلهة المصرية التي قطّع الإله الـشرير        " فإيزيس"

إلى قطع، وبعثرها في الآفاق، وألقى العضو التناسلي منه فـي           ) أوزيريس(وعشيقها  

بح فيما بعد لحم هذه السلالات من الـسمكة         بحر النيل، لتلتقفه إحدى الأسماك، وليص     

بعينها مصدراً من مصادر الخصب للعاقرات من النساء في مجرى الـوادي، وقـد              

كاملة، فعاد حياً كما كان     تعبت إيزيس كثيراً حتى استطاعت تجميع الحبيب بأجزائه         

فالشاعر هنا تماهى في أوزيريس وروى حكايته في مقطـعٍ          . ها من جديد  بل وأخصب 

  .." معني شوققني حقد، جأسماكه ابتلعت خصبي، أغر"شعري بشكل مباشرٍ 

   . - إن كان موجوداً–فالحكاية تشغلك عن ألق الدلالة، وانزياح النّمط 

                                                 
 . ٢١٩-٢١٨، ص١٩٩٩صالح، مسارات الوجع، دمشق، سورية، وزارة الثقافة، .  الرحال، د- 1
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يعود إلى أسطورة   " مرثيةٌ للقمر الذي هوى   "والشاعر شاكر مطلق في قصيدته      

 هوى من السماء إلـى      القمر الذي هوى في الأناشيد الحشّية والتي تصف القمر الذي         

من دون إعطـاء    ) إله الطقس (الأسواق، والطُّقوس اللازمة لإعادته إلى خدمة سيده        

تفسير لهروبه، فيحاول الشاعر إعطاء هذا الهروب تفسيراً، فهذا القمر لم يكن غيـر              

  : عاشقٍ أو حلمٍ أو سراب، يقول

" سقطَ القمر  

  فبكى إله الطَّقسِ 

  خادمه الأمين 

 وفاض من عينيه حلم  

 رعد فاض  

  فاض ومض العاصفة 

  وعلى جراح الهارب الملقى 

  على أعشابِ حلمٍ 

المطر راح ينداح ...  

 وببسمةٍ رفض الإياب  

  غاب .. وأغمض العينين

  قمر تلاشى 

  عاشقٌ 

 حلم  

١(.."سراب(  

                                                 
 . ٥٠-٤٩، ص ١٩٨٨ار الكتاب للنشر، شاكر، تجليات عشتار، حمص، سورية، د.  مطلق، د- 1
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نوي فالشّاعر يروي شعرياً هذه الحكاية الأسطورية دون أن يبرز الانزياح المع          

والفني واضحاً جلياً، وإن كان الشاعر يدخل شخصاً ثالثاً علـى هيئـة الـراوي أو                

  : المعلق على الحدث بين القمر وإله الطَّقس

  يا سيد الأنواءِ "

 قد مات القمر  

 على كفّ الحجر كون  

  )١ ("كون يحاصره الظّلام

صـلّى  "يطيق العيش فيه ولذلك     إذاً الكون بلا قمرٍ قاسٍ مظلمٍ لايطاق، وإله الطّقس لا         

  .." ، حب ذوى، صلَّى بصمتٍ، وانتحرعلى قمرٍ هوى

لٍ تغلي فيـه أنـواع العواطـف والغرائـز           ما أشبه الأنماط الأولية بمرج     -٥

 ليـشكّل فـي     والانفعالات من شتَّى الأنواع والأصناف، وبخارها يتصاعد باستمرارٍ       

 والمنقذ،  صة، الإثم والسقوط والمخلّ   برةً عن الحب والكراهي   فضاء الأدب صوراً مع   

 ـ      إنّها الرغائب التي ت   ... العدو والصديق  ةً لأن  تجسد في صورٍ، ولذلك تبـدو واقعي

الواقع الوجداني هو الذي أفرزها، وإفرازات الواقع الوجداني تختلف من أديبٍ إلـى             

ى آخر، ومن    رموزه من شاعرٍ إل    تأديبٍ، ولكن النّمط الأولي يظلُّ واحداً وإن اختلف       

حالمٍ إلى حالمٍ، إنّه من نتاج التَّخيل الرؤيوي ولكنه يظلُّ لصيقاً بالواقعية النفسية، هذه              

الواقعية التي تختلف من شاعرٍ إلى آخر اختلاف مكونات نفس كلِّ منهم، أو الشروط              

             نه أبالتاريخية التي صقلت النفس، فنمط الأب لدى الشاعر محمد وليد المصري كو

تماهى مع الأرض فاكتسب خصبها ورسوخها، كفّاه صفحة الأرض، وملامحه           فلاح 

  ...: فأس وسنبلةٌ وعصفور وعرق جهدٍ

  أحبك ياضيا عيني، "

  أحب الأرض في كفَّيك،
                                                 

 . ٥١-٥٠ المصدر نفسه ، ص - 1
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   ....تستهدي بدورتها

  وتمضي في حكاياتٍ، 

  ... تضوئ فأسك الغاوي

  وتشعل شمعة التفّاحِ، 

  " مرسالي"في أوراق 

   -يا ضيا عيني –أحبك 

  أذان الصبح في خديك سنبلةٌ، 

 ،وعصفور  

  يذوب صداه في تعبٍ، 

  يغنّي للمواسم ألفَ أغنيةٍ،

  ويشرب من صبيبِ الجهدِ، 

  ، ..يغري

  ماتيسر من أذان العصر، 

  ... يا أبتي

  ويجري في هديل حمامةِ الصفصافِ، 

  : يومئُ للحنين

  )١ (..."تعال في قصباتِ موالي

 الشروط التاريخية لشاعرٍ تماهى في أبيه الفلاّح فتماهى معه في الأرض،            إنّها

  . ومن هذا التماهي تكونت واقعية نفسية تخص الشاعر محمد وليد المصري

                                                 
، ٢٠٠٢ المصري، محمد وليد، عسيب امرئ القيس وعسيبي، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب - 1
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حه عـن واقعيـة     أما نمط الأب لدى الشاعر عبد النبي التلاّوي فناتج في ملام          

يرى فيه المعين على النهوض     ها شرط تاريخي مختلف، فالشاعر      نفسية مختلفة، شكّل  

بأعباء الحياة، وحين يخرج من أحلام الابن فإن الابن يلومه على إنجابه وتركه وحده       

  : في مواجهة أنياب السنين، وكأنه يغبط أبا العلاء المعري ويردد قوله

"هذا جناه أبي علي "  

  ): أغنية لسرطان الدم(يقول في 

" كان منّا وكان  

   كالحصان يسابقُ غرته

  : ويتبعه كالسنونو صراخي

  لمن أنت أنجبتني يا أبي 

  أين فاجأت أمي الحزينةَ مثلَ صباح الخريفْ 

  لتغرسني أشهراً تسعةً بين حلم المخاضِ 

  وحزن البلادِ وعمر النزيفْ 

 ت ثلاثين ناباً لوجهي السنينعتني حين مدوود  

  ودست مخالبها في الرغيف 

  لي  إولكنّه حين أصغى

   صهوةً من بياض الكفن ىامتط

  ومال على كتفي ناشجاً 

١ ("وعفّرني بجراح الوطن(  

                                                 
، ص ١٩٨٩ التلاوي، عبد النبي، شيطان الأغنية الأخيرة، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب، - 1
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ولكن سرطان الـدم أكرهـه علـى        : كان الأب حصاناً في حمل أعباء أسرته      

 في مواجهة مخالب السنين التي اندست فـي         - الشاعر -مغادرة الأسرة، وترك الابن   

عيش، ولكن القفلة البارعـة للقـصيدة ارتقـت         الرغيف، بكلِّ ما يعنيه من أوليات ال      

 وهـو   –بموقف الأب الملام على إنجاب ابنه وتركه في مواجهة أنياب السنين وحده             

 حين عفّر ابنه بجراح الوطن، تاركاً له رسالةً وطنيةً يتابعها، ورايـةً             -في الثلاثين 

حنا الشخصية، بل   إن جراح الوطن أعمقُ وأهم من جرا      : وطنيةً يحملها، وكأنّه يقول   

  . هي جراحنا الحقيقية التي لما تندمل

بينما يرى الشاعر محمد علاء الدين عبد المولى الأب حاملاً إرث الفجيعة في             

دمه مثلما كان أبوه وكما سيكون ولده، إنّه قدر الإنسان الذي ولد في كونٍ مبني على                

النَّزعـة  (قدرياً لامفـر منـه      الخراب، والشاعر هنا يعطي هذه المسألة بعداً فلسفياً         

  ": أناشيد الذّاكرة الملونة"يقول في ) الجبرية

  وكانت براري الدماء تقولُ "

  سيبتدئ الخلقُ من ظبيةٍ نفرت في تبحثُ عن ورقٍ (

  ) لتغطّي به بطنها وهو يحمل مجد الخليفةِ 

  كان الدم الخلقَ، 

  من حمل الدم إيقاع وحشِ اليبابِ 

ل إرثَ الفجيعةِ، نزرعه في بطونِ النّساءِ ونحن نحم  

  ) هذا جناه علي أبي(ليولد فيض يتامى يزغرد 

  وأب يحتمي بأبيه، وتبقى الفجيعةُ شمساً 

  نعلّقها فوق أشباحنا لتدلَّ علينا 

  فمن أطلقَ الدم سيلاً تسلَّق مابيننا من قبابٍ؟ 
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  )١ ()هو الكون يطفو على ملكوتِ الخرابِ(

نسان يحمل إرث الفجيعة عن أبيه وسيحمله إلى ابنه وكلُّ ابن يـردد مـا               فالإ

أوصى أبو العلاء المعري أن يكتب على قبره، وكلُّ أبٍ يحتمي بأبيـه، والإنـسان               

خيالٌ في هذه الحياة، والفجيعة تدلُّ عليه، وخلف رؤية الشاعر تلوح أطياف الخطيئة             

 على  فر من الفجيعة لأن كوننا بني     ولا م ) معصية آدم (الأصلية التي ارتكبها الإنسان     

خراب منذ تلك المعصية، وكلُّ إنسانٍ سيتحمل أوزار أبيه آدم، وإن كـان الـشاعر               

؟ فهو سؤال العارف الذي يريد أن ينبهنا إلى الجواب          ...من حمل الدم  : يكرر السؤال 

  . شعر، وليس التَّصريحالموجود في أعماقنا دون أن يصرح به، فالتلميح وظيفة ال

 ثمة شعر كثير من شعر التفعيلة في سورية يخلو من الرؤى، يخلو من الأنمـاط                -٦

            أختها، وأختها تجر ورة تجرور الفنية، فالصالأولية، ولا يتجاوز حدود تداعيات الص

وكأن تسابق بعض شعراء العصر العباسي فـي ميـدان          ... ابنة عمها وهكذا دواليك   

المحسنات اللفظية أو البديعية، قد انزاح في عصرنا الحديث إلى تسابق في اصطياد             

               ور وربطها بخيطٍ واحدٍ من بداية القصيدة إلى نهايتها دون التعبيـر عـن رؤىالص

تعطي القصيدة مشروعيتها الشعرية إذْ لاشعر بلا رؤى، والرؤى تنبثق من الأنمـاط   

ي نقرؤها ونتفحصها، وعندما ننتهي ونهـز رؤوسـنا         الأولية، وما أكثر القصائد الت    

 وما أكثر المجموعات الشعرية التي تذوب بعد قراءتهـا كغـزل            لايبقى شيء منها،  

 أن الشاعر محكوم عليه أن يسأل نفسه بعد الانتهاء       ، وأرى  طعم البنات ولا يبقى منها   

أن أقوله؟ وأيـن فنيـة      ماذا أردت أن أقول للمتلقي؟ وكيف أردت        . من بناء القصيدة  

الشعر التي تعبر عن الرؤى الكامنة في الأعماق؟ وهل نـضجت هـذه الـرؤى أو                

  الأنماط الأولية على نارٍ هادئةٍ، وانطلقت من الأعماق بشكل عفوي؟ 

 القارئ إرهاقاً حلواً ومراً     -في بعض قصائده  –فالشاعر ممدوح السكاف يرهق     

متلاحقة، فيلهث المتلقي كثيراً ليصل إلى النهاية، وفـي         في متابعة الصور الكثيفة ال    

                                                 
 . ٦٣-٦٢، ص ١٩٩٤بد المولى، علاء الدين، مدائح الجسد، حمص، سورية، دار الذاكرة،  ع- 1
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النهاية يجد نفسه قد قبض على لذة التعب الجميل، ولكنّه لم يقبض إلاَّ على القليل من                

  : -الشَّفافية–لذَّة الاكتشاف، يقول في 

  لسيدةِ الظلِّ، أطفو بروحي "

  على الظلِّ 

 كةٍ من عبيرأغرقُ في بِر  

   جسدٍ شفَّ كالروحِ وأسند روحي على

  وانداح في موجةٍ 

 من أثير  

في الظلّوأدنو إلى جسدٍ ذاب    

  تمتم كالنُّورِ 

 رقَّ كهمسِ الغدير  

  أُعانقُ طيفاً من الظّلِّ

  في ظلِّ طيفٍ 

 ريرد فوق أنين الستمد  

  : لسيدة القُربِ في البعدِ أجهشُ

  هل أنت حاضِرة الغيبِ 

  أم ميتةٌ في حياةٍ 

  سماء على الأرض تطبقُ 

 عيرفي قبلةٍ كالس  

  ي وتظمأُ غذّي خيالي برلسيدةٍ في الخيال ت
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١("هذا العويل المرير(  

يلهث المتلقي خلف حشدٍ هائل من الصور، ويشعر بمتعة اللهاث الجميل، وحين         

ويلاً يصل إلى النهاية لايقبض إلاَّ على صورة مريضةٍ شاحبةٍ يعول عليها الشاعر ع            

مراً، وسرعان ما يتلاشى الموقف الشعري الذي يشفُّ عن موقفٍ إنـساني ذاتـي،              

  . وتكون الصور قد تلاشت قبله لأن الرؤى كانت غائبةً

ولوجية، يوظفونها في بناء    يقتبسون في قصائدهم من أناشيد ميث     وثمة شعراء   -٧

الرؤى، فالشاعر أحمد يوسـف    القصيدة المعنوي والفنّي للتعبير عن النّمط الأولي أو         

، يأخذ من الميثولوجية السورية شكلاً ومـضموناً " كشوف بوعثمان"داود في قصيدته    

  : حم السورية القديمة كما يشير إلى ذلكفهو يبدؤها على غرار مطالع الملا

  " بوعثمان"عن وقت أغنيةٍ لـ "

  معذرةً إذا فاجأته كالطّيفِ 

 متكئاً على غسقٍ ولم  ينهض  

  فبو عثمان مازالت سفينته تهيم وحيدةً في الحلْمِ 

  )٢(..."وهو رأى

ويبدو أن الشاعر أحمد يوسف داود يقصد في إشارته الأناشيد السورية القديمة،            

 جلجـامش   –لأن الملاحم السورية القديمة غير موجودة إلاَّ إذا رأينا فـي ملحمـة              

 نأخذ هذه الإشارة في إطار التّباهي الثقافي         البابلية، ملحمةً سورية، وقد    –السومرية  

  . الذي يحتاج إلى وقفةٍ خاصة

  : ولكن الاقتباس المعنوي الموظَّف في خدمة القصيدة يأتي في سياق القصيدة

 .."وابتدا العرس :  
                                                 

-١٥٤، ص ١٩٩٦ السكاف، ممدوح، على مذهب الطّيف، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب - 1

١٥٥ . 
 . ٤٣، ص ١٩٨٩ داود، أحمد يوسف، أربعون الرماد، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب، - 2
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الحجارةُ معبد ...  

  والبعل للحضن المقدسِ "

  " بذرةٌ في السهلِ

  أو في البحرِ

  ... أو في الرحمِ

  ... سعر

١( .."كلُّ شيءٍ من يد اللاَّشيء عاد(  

فبعل إله الخصب عند السوريين، وغيابه في العالم الـسفلي يعنـي الجفـاف              

والجوع، وعودته تعني عودة الخصب والغِلال، والسهل أو التُّراب هو الكفن ولكنّـه             

 ـ . (بيت رحمٍ أيضاً، فالأرض ليست مقبرةً في النهاية بل هي مولـد حـصاد              ي أو ف

سرالرحم ع .(..  

وحاول بعض شعراء التفعيلة في سورية أن يخلقوا في قصائدهم أسـاطير            -٨

جديدة، فبنوا بعضها على حكايات شعبية اكتسبت ملامح أسـطورية، مثـل حكايـة              

: ، فالحكاية تقـول   "وردة الرمال "الوردة التي بنى عليها الشاعر علي الجندي قصيدة         

 في الصحراء الجزائرية وليدةً في القماط، فأتوا بها إلى          إن جماعةً من البدو وجدوا    "

لكنه كان  . أحبها ابن عمها وخطبها   . فرباها حتى صارت صبيةً جميلة    . رئيس القبيلة 

 يستغرب غيابها وحدها عند نبع الواحة القريب، دفعه فضول المحب مرةً فتبعها خفيةً          

ا ثيابهما فقط حد النبـع ولا أثـر آخـر           بحثت القبيلة عنهما فوجدو   ... لم يعودا ... و

  !". وردتين من الرمل: سوى

  : فهو يبدأ قصيدته المبنية على حكايةٍ أسطورية

  ، ...حمأٌ أم أدم أم حلم من حجرٍ"

                                                 

 .٥٣-٥٢فسه، ص المصدر ن -١
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  تلك أم راقصةٌ من زبدٍ؟ 

  إنّها الوردة أو قيثارةٌ من ورق الرملِ، 

حنو ام عينيقد جامد   

لها ريشٌ من الشوك الر خامي  

 صدى–وأكمام  ...  

  خامدةٌ، يابسةٌ، يابسةٌ

  : فيها حياةُ اللونِ

- ،غريب ،محمر باهتٌ، أصفر لون  

باح١!"ماله من مثيلٍ في كلِّ ألوان الص   

ويبدو أن هذه الأسطورة التي يريد الشاعر خلقها من تلك الحكايـة لاتتجـاوز              

 -أدونـيس – يرمز للأول، مثل غياب      نمط الغياب في شكل والعودة في شكلٍ جميلٍ       

  . وعودته في شقائق النعمان في الربيع

ولكن الشاعر يريد أن يعطيها بعداً أسطورياً في اتجاه آخر، فهـو يريـدها أن               

تظلَّ حجراً لأنّها ستستمر في مخيلته،  في قلبه حجراً غير الحجر، والمخيلـة هـي                

  : خالقة الأشياء كما يريدها الشاعر

  ألا أيتها الوردةُ، "... 

  هل من حجرٍ أم حمأ أم أدمٍ أنتِ؟ 

  أم أنّي ضالع في السحر، 

  فكّي اللُّغز، قولي كلمةً نابيةً، فاقعةً، 

  ... أسطورةً، رمزاً

                                                 
 . ٩، ص١٩٨٧ الجندي، علي، صار رماداً، دمشق، سورية، اتحاد الكتاب العرب، - 1
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  تمادي في حديثِ الإفك

حب متُ يواريك بقلبي دونفالص  

  والظّلام الآن يخفيكِ،

  فما أسمع صوتاً، 

اً من الفوسفورِ، لا أرى بارقةً، كُم  

 النَّاري لازقرقةٌ من جنبك ...  

  ...لا

  أنتِ لاشيء سوى حفنة رملٍ 

  جمدت منذ دهورٍ، 

 ... كلُّ مافيك حجر  

فوق حجر حجر...  

  : فاستمري في كياني

   )١(!!!"حجراً غير الحجر

اؤل إن التساؤلات الكثيرة تظلُّ دانيةً من الأسطورة أية أسـطورة، لأن التـس            

مرتبطٌ بالقلقِ الكوني، بالشَّك الوجودي، فاليقينية تبقـى بعيـدة عـن الأسـطورة،              

والأسطورة تظلُّ بعيدةً عن الواقع وإن بدتْ قريبةً منه بإيحاءاتها ودلالاتها، وحـين             

تطابقه تفقد كلَّ شيء، فوظيفة الشاعر أسطرة البيئة والعـالم، ومـن خـلال هـذه                

ة في الأدب تلوح من بعيد ولايمكن القـبض         ي المقصود سطرة تبقى أطياف المعان   الأ

  . عليها بكلتا اليدين كما يقبض طفلٌ على عصفورٍ صغير

                                                 
 . ١٩-١٨ المصدر نفسه، ص - 1
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بينما بنى بعضهم أسطورته الخاصة على مشاهد من عدة أساطير، آلف بينهـا             

الشاعر " الصعود من بحيرة الرمال المتحركة    "ليصل إلى مايريد، كما نجد في قصيدة        

نيدي التي يبدؤها بهذا المشهد الذي يذكّر بأبطـالٍ أسـطوريين كـانوا             نزار بريك ه  

  : يبتلعون الحجارة

  غرقت في بحيرة الرمالْ "

  تُ أحجار القدر بلع

 لفظتُ من جوفي حجر  

  )١("فمادت الجبالْ

  :  الذي قتله أبولو، في قول الشاعر- باثيون-ثم يلوح لنا التنين، أو الأفعوان

  م الرملِ أخرجت رأسي من ظلا"

 أرشفُ الهواء  

سمعتُ أصواتاً تصيح :  

 ماءماتت الس  

 موعاتُ الدمالِ حببكيتُ، وانساحت على الر  

  ت، صارت شموع تجمد

 عودأشعلتها، حاولت في ضيائها الص  

لكن ثعباناً من الحديد   

ني إلى القاع البعيد٢("كان يجر(  

                                                 
 . ١٩، بلا مكان، ص ١٩٧٧ هنيدي، نزار بريك، البوابة والريح ونافذة حبيبتي، عام - 1
 . ٢٠ المصدر نفسه ، ص- 2
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ل الأسطوري القديم واضحة، فالبحيرة الرملية      وأرى أن الانزياحات عن المدلو    

هذه الحياة المعاصرة، وأحجار القدر التي يبلعها الإنسان هي الغصات اليومية التـي             

  ! ةٌ واحدةٌ منها كافية لزلزلة الجبال، فكيف الإنسان؟صيتجرعها، وغ

لية ما هـو    والثُّعبان الحديدي الذي يسحب الشاعر إلى القاع البعيد للبحيرة الرم         

إلاَّ هذه الآلة الجبارة العمياء التي نتجت عن تطبيقـات العلـم، فأرهقـت الإنـسان                

  . المعاصر

 الـذي   - دير الوس  – ابن   -إيكاروس–وفي المقطع الأخير من القصيدة يلوح       

حلق الجناحين من الشمع برفقة أبيه مع وصية بألاَّ يقترب من الشمس ولكنَّه نـسي               

، يقـول   -بحـر إيكـاروس   –سقط في البحر المسمى باسمه      الوصية وذاب جناحاه و   

  :الشاعر

" نظرت للسماء  

 كان نشيدي طائراً يجوب آفاق الفضاء  

  ربطت نفسي بجناحيه 

  صعدت من بحيرة الرمالْ 

 وطرت كي أعانق القمر  

  فلوحتْ صفصافتي لي

  بيدٍ 

  تعتصر المحالْ 

١("وانهمر المطر(  

 أصبح نشيد الـشاعر     -إيكاروس وديدالوس –عن  في الانزياح الفني والمعنوي     

هو المحلّق، والشاعر ربط نفسه بجناحي هذا النشيد لينطلق من هذا الواقع الحديـدي              

                                                 
 . ٢٢ المصدر نفسه ، ص- 1
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المرير، ويصد من بحيرة الرمال، وهو لم يقصد الشمس كإيكاروس وإنّمـا قـصد              

 ـ            ة معانقة القمر، صديق الإنسان في سهره ونجواه، والأرض ممثّلة بالـشجرة الحبيب

  ". الصفصافة"

كانت تلوح له أن يعود والتلويح بيدٍ قادرة على صنيع المعجـزات، وانهمـر              

 بهذا   نسغها تندى وتخضر   ال فلعلَّ الحياة المعاصرة التي جفَّ     المطر على بحيرة الرم   

  . المطر

وثمة مجموعاتٌ شعرية كاملة في شعر التفعيلة في سورية بنيت على نمطٍ            -٩

وكان هذا النّمط يتسع ليشمل أنماطاً كثيرة في صياغته الـشعرية،           أولي أسطوري،   

والشّاعر شاكر مطلق في طليعة شعرائنا  الذين بنوا مجموعاتٍ شعرية كاملة علـى              

معلّقة جلجامش علـى أبـواب أوروك، تجليـات         : الأسطورة وأنماطها، وأذكر منها   

وعنـد  . ات الثـور البـري    و تجلي عشتار، زمن الحلم الأول، تجليات العالم السفلي،        

أساطير العـالم، فهـو     المجموعة الأخيرة أتوقف، فالثور البري المجنح حاضر في         

   نفسه تقمصه عندما أركب – زيوس – بل إن -زيوس–الثور الذي امتطاه 

 على ظهره و اختطفها طائراً بها من الشاطئ السوري إلى جزيرة كريت،             -أوربا-

طرية الأولية الباقية في ذاكرة الإنسان، ولكن ربه البحـر          ي هو القوة الف   والثور البر 

ألقت إليه بأشواك الفصول وغطَّت مقلتيه بالخطايا والذُّهول، وهذا ما يذكّر بالوحش            

 – ربـة الحـان      - الذي روضته وهذبته   - جلجامش – في ملحمة    -أنكيدو–الإنساني  

  :  من هذه التَّجلياتوسأختار المقطع السادس الثلاثين. عند منبع الماء

  من شجرة المر التي "

  حملت سفاحاً 

  كان ميلاد الإله 

  وكان قُربان الخطيئةْ 

  هل كان يعلم بالحقيقةْ؟ 
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  وبمكر آلهة الجمالْ 

  " عشتروتْ"لما تراءت 

  على مروجٍ في الجبالْ 

  أذكت مفاتنُها حريقه؟ 

"أدونيس "حلم  

   لن تكون شقائقُ النُّعمان من دمِهِ

  ولن تلقاه إلاَّ 

  ) أفقا(عندما تجثو على أعشاب 

١("تائباً أو ناسكاً يمشي طريقه(   

فالثور البري آخر أشكال البراءة من زمن الحلم الأول، زمن الأسطورة، أغوته            

.  عند نبـع المـاء     -أنكيدو–ربة الحب والجمال، كما أغوت ربة الحان        " عشتروت"

عاث عند السوريين الذي قُتِلَ في الخريف بناب خنزيرٍ         إله الخصب والانب  " أدونيس"و

 في العالم السفلي، ومن ثـم يعـود         -برسيفوني–بري لكي يمضي أربعة أشهر مع       

 التي أحبته ودللته، وأربعة أشهر يقـضيها أنّـى   -أفروديت–ليعيش أربعة أشهر مع   

طلـق يـرى أن     ومن دم أدونيس نبتت شقائق النعمان، ولكن الشاعر شاكر م         . يشاء

شقائق النُّعمان لن تكون من دمه كما هو معروف، وإذا ماشئت لقاءه فاذهب إلى نبع               

المقدس في لبنان، فهناك تجده تائباً أو ناسكاً ولكن عليك أن تجثو أمام قدسيته              ) أفقا(

  : وقول الشاعر. وقدسية النبع

  من شجرة المر التي "

  حملت سفاحاً 

كان ميلاد الإله"..   

                                                 
 . ٤٦، ص١٩٩٧ تجليات الثور البري، حمص، سورية، دار الذاكرة،  مطلق، شاكر،- 1
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 سـينيراس، فقـد مـسخت    –بلت به من أبيه  التي ح- ميرها –إشارة إلى أمه    

 قدمته أفروديت إلى برسيفوني، فأخذت بجماله، وبلـغ         –وللعناية بهذا الطفل    . شجرة

  )١(. المشار إليه سابقاً- زيوس-سن الرجولة، فكان قرار

تام التي يتداخل   ويستمر المناخ الأسطوري في المجموعة كلّها حتى ومضة الخ        

  : فيها الأسطوري بالواقعي المعاصر

  تحت صمت الشّجرة "

  كان يجثو للصلاة 

  ويناجي الغصن لو يعطي إليهِ 

 الثمره  

  ورحيق الكلماتْ 

  ويناجي ربة المرجِ لتسقيه 

   حليبِ الحلمِ نمزيداً م

  علَّ الخير يطفو في الجهاتْ 

  ويغطّي الكائناتْ 

  لقةُ عندما جاءته تلك الطّ

  العمياء في الرأسِ 

  فغنَّى

  )٢(...."ثُم ماتْ

                                                 
حنّا عبود، بيروت، لبنان، دار الكندي :  شابيرو، ماكس، هندريكس، روادا، معجم الأساطير، تر- 1

 . ٣٠، ص١٩٨٩
  .١٩٠ مطلق، شاكر، تجليات الثور البري ، ص- 2
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ففي زمن الحلم الأول، زمن الأسطورة كانت الثمار ورحيق الكلمات، وحليـب            

  .الحلم، والخير، وفي العصر الحديث طلقةٌ عمياء قاتلة تنهي كلَّ ماكان
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  ))المصادر و المراجع               (( 

  

  

  ))المصادر و المراجع (( 

 

 :المصادر-١

  .القرآن الكريم -

  .الكتاب المقدس ، العهد القديم -

  .العهد الجديد ، الكتاب المقدس -

  -أ-                  

 إبراهيم، سهيل، أنوي وأسميك اتجاهـاً، دمـشق، سـورية، اتحـاد الكتـاب               -١-

  .١٩٧٨العرب

، ١ أبو شعر، أيمن، انتحار الدولفين، دمشق، سورية، دار الطليعة الجديـدة، ط            -٢-

  .ت.د

 أبو عفش، نزيه، حوارية الموت والنخيل، دمشق، سـورية، اتحـاد الكتـاب              -٣-

  .١٩٧٢العرب،

  .١٩٦٠، ٢ أبو ماضي، إيليا، الجداول، بيروت، لبنان، دار العلم للملايين، ط-٤-

، ٥كاملة، المجلد الأول، بيـروت، لبنـان، دار العـودة، ط      أدونيس، الأعمال ال   -٥-

١٩٨٨.  

  -ب-                

  .١٩٩٣البرادعي، خالد محي الدين، عبد االله والعالم، بلا مكان،-١
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  .١٩٧٧بريك هنيدي، نزار، البوابة والريح ونافذة حبيبتي، بلا مكان،-٢

  .١٩٩٨اتحاد الكتاب،الرحيل نحو الصفر، دمشق، سورية، -                     

  -ت-                                     

التلاوي، عبد النبي، شيطان الأغنية الأخيرة، دمـشق، سـورية، اتحـاد الكتـاب              -

  .١٩٨٩العرب،

  -ج-                                   

  .١٩٨٧الجندي، علي، صار رماداً، اتحاد الكتاب العرب، دمشق، سورية، -١

  .١٩٧٨        النزف تحت الجلد، اتحاد الكتاب العرب، دمشق، سورية،         

  .ت أو مكان.الجودي، حسان، حصاد الماء، د-٢

                      صباح الجنة، مساء الحب، اتحاد الكتاب العرب، دمشق، 

  .١٩٩٨                    سورية،

   -ح-                                  

بد القادر، ماء الياقوت، مركز الإنماء الحضاري، حلـب، سـورية،           الحصني، ع -١

  .١٩٩٨، ٢ط

  .٢٠٠٤حنا، غسان، أبجدية التجلي، دار الينابيع، دمشق، سورية،-٢

  

  -خ-                                  

ديوان الزخرف الصغير، اتحـاد الكتـاب العـرب، دمـشق،           : خضر، مصطفى -١

  .١٩٩٧سورية،

  .  ١٩٩٩النشيد الدنيوي، اتحاد الكتاب العرب، دمشق، سورية،   :                 
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  .١٩٨٤دمشق، سورية،، ثمار الجليد، وزارة الثقافة: خضور، فايز-٢

  .٢٠٠١عشبها من ذهب، دار نوبل، دمشق، سورية،                : 

  الرصاص لا يحب المبيت مبكراً، اتحاد الكتاب العرب، دمشق،                 : 

  .١٩٩٨                سورية، 

  .١٩٧٣أمطار في حريق المدينة، وزارة الثقافة، دمشق، سورية،                : 

  .ت.ديوان فايز خضور، المجلد الأول، دار الأدهم، د                : 

  و يبدأ طقس المقابر، اتحاد الكتاب العرب، دمشق، سورية،                 : 

                   ١٩٧٧.  

  .١٩٧٤كتاب الانتظار، اتحاد الكتاب العرب، دمشق، سورية،                : 

  .١٩٧٩غبار الشتاء، اتحاد الكتاب العرب، دمشق، سورية،                 : 

  -د-                                

  .١٩٧٨القيد البشري، وزارة الثقافة، دمشق، سورية،: داود، أحمد يوسف-

  .١٩٨٩أربعون الرماد، اتحاد الكتاب العرب، دمشق، سورية،               :     

  -ر-                                  

  .١٩٩٩مسارات الوجع، وزارة الثقافة، دمشق، سورية،: صالح.الرحال، د-

  -ز-                                   

  .  ١٩٩٦افة، دمشق، سورية،زين الدين، ثائر، لما يجىء المساء، وزارة الثق-

  -س-                             

  .١٩٩٢فصول الجسد، اتحاد الكتاب العرب، دمشق، سورية،: السكاف، ممدوح-١

  .١٩٨٥انهيارات، اتحاد الكتاب العرب، دمشق، سورية،                   : 
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  ، دمشق،             مسافة للممكن، مسافة للمستحيل، دار الأنوار                   : 

  .١٩٧٧                    سورية،

  .١٩٨٣في حضرة الماء، دار الجليل، دمشق، سورية،                  : 

  على مذهب الطيف، اتحاد الكتاب العرب، دمشق،                  : 

  .١٩٩٦                   سورية،

  .٢٠٠٠عرب، دمشق، سورية،ملاءة الحرير، اتحاد الكتاب ال: راتب. سكر، د-٢

  .١٩٩٦السليمان، علي، قراءة في الظلام، اتحاد الكتاب العرب، دمشق، سورية،-٣

  -ع-                                 

مـدائح الجـسد، دار الـذاكرة، حمـص،         : عبد المولى،محمـد عـلاء الـدين      -١

  .١٩٩٤سورية،

  القلب، اتحاد الكتاب العرب،مراثي لعائلة                                     : 

  . ١٩٩٠                                     دمشق، سورية،

  ذاكرة لرحلة الأنقاض، اتحاد الكتاب العرب،                                    : 

  .١٩٩٢                                     دمشق، سورية،

  قل فرحاً، اتحاد الكتاب العرب، دمشق، أ                                    : 

  .١٩٩٩                                     سورية،

  .١٩٧٧يألفونك فانفر، اتحاد الكتاب العرب،: عدوان، ممدوح-٢

  .ت أو مكان.سوناتا في ضوء تشرين، د: نزير. العظمة، د-٣

  .١٩٩٢نشيد البنفسج، دار الذاكرة، حمص، سورية،: عمران، محمد-٤

  .١٩٨٢قصيدة الطين، وزارة الثقافة، دمشق، سورية،               :   

  .١٩٨٠الجمر في الرماد ملحمة، اتحاد الكتاب العرب،: عمار، عبد الرحمن-٥
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  -غ-                                

  .١٩٩٧غيبور، فاديا، مزيداً من الحب، اتحاد الكتاب العرب، دمشق،-

  -ق-                               

أشعار خارجة عن القانون، منـشورات نـزار قبـاني، بيـروت،            : قباني، نزار -١

  .١٩٧٢لبنان،

، منـشورات نـزار قبـاني،بيروت،       ١الأعمال الشعرية الكاملة،ط                 : 

  .١٩٧٩لبنان،

  .أو مكان. ت.قبق، موريس، الحب واللاهوت، د-٢

  -ك-                              

  .١٩٨٩، هذا الدم، ذاك الفرح، اتحاد الكتاب العرب، دمشق، سورية،كحل، فؤاد-

  -م-                              

سماء لأسئلة مفتوحة، اتحاد الكتـاب العـرب، دمـشق،          : المصري، محمد وليد  -١

  .١٩٩٩سورية،

  .١٩٩٣عزف الدم، اتحاد الكتاب العرب، دمشق، سورية،                       : 

  عسيب امرئ القيس وعسيبي، اتحاد الكتاب العرب،               :          

  .٢٠٠٢                        دمشق، سورية،

  .١٩٩٧تجليات الثور البري، دار الذاكرة، حمص، سورية،: شاكر. مطلق، د-٢

  .١٩٩٧تجليات العالم السفلي، دار الذاكرة، حمص، سورية،                   : 

  .١٩٩٨تجليات عشتار، دار الذاكرة، حمص، سورية،      :              

  .١٩٩٩أعشاب، دمشق، سورية، بلا مكان نشر،: خليل. الموسى، د-٣

  .٢٠٠١مرايا الروح، دمشق، سورية، مطبعة اليازجي،                    : 
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  -ن-                                  

 ـ      : الناعم، عبد الكريم  -١ اد الكتـاب العـرب، دمـشق،       مـن مقـام النـوى، اتح

  .١٩٨٨سورية،

  .١٩٨٦أقواس، اتحاد الكتاب العرب، دمشق، سورية،                     : 

  احتراق عباد الشمس، اتحاد الكتاب العرب، دمشق،                      : 

  .١٩٨٤                      سورية،

  .١٩٩٢عرب، دمشق، سورية،أمير الخراب، اتحاد الكتاب ال                    : 

  من سكر الطين، اتحاد الكتاب العرب، دمشق،                     : 

  .١٩٩٥                     سورية،

  .١٩٩٤نقشو، محمود، أسئلة الحرائق، اتحاد الكتاب العرب، دمشق، سورية،-٢

  -هـ-                                  

  .٢٠٠٢تاب العرب، دمشق، سورية،هماش، طالب، النادم، اتحاد الك-
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  :المراجع-٢

  

  :المراجع العربية-آ

  -ب-                                      

  .١٩٨٤علي، شبح قايين بين إيديث سيتويل وبدر شاكر السياب، بيروت،، بطل-

  -ج-                                      

 المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيـروت،       ينابيع الرؤيا، : جبرا، جبرا إبراهيم  -

  .١٩٧٩، ١لبنان، ط

الرحلة الثامنـة، المؤسـسة العربيـة للدراسـات والنـشر،                               : 

  .١٩٧٩بيروت،

  ،٢الأسطورة و الرمز، المؤسسة العربية للدراسات والنشرط                    : 

  .١٩٨٠بيروت، لبنان،

  

  -خ-                                   

خياطة، نهاد، الدين في منظور يونغ، إعداد وعرض، فصلت للدراسات والترجمة           -

  .٢٠٠٠، حلب، سورية،١والنشر،ط

  -ز-                                   

  .١٩٧٩، ٢زكي، أحمد كمال، الأساطير، دار العودة، بيروت، لبنان، ط-

  -س-                                  

  .١٩٨٠، بيروت، لبنان،١مغامرة العقل الأولى، دار الكلمة للنشرط: سواح، فراس-

  .١٩٩٦، ١جلجامش، دار علاء الدين، دمشق، سورية، ط               :
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  -ص-                                   

  .١٩٨٦صبحي، محي الدين، الرؤيا في شعر البياتي، اتحاد الكتاب العرب، دمشق،-

  -ع-                                   

فصول في علم الاقتصاد الأدبي، اتحاد الكتـاب العـرب، دمـشق،            : عبود، حنا -١

  .          ١٩٩٧سورية، 

  .٢٠٠٦ليليت والحركة النسوية الحديثة، وزارة الثقافة، دمشق، سوريا           : 

  .٢٠٠٢من تاريخ القصيدة، دار السوسن، دمشق، سورية،            : 

النظرية الأدبية الحديثة والنقد الأسطوري، اتحـاد الكتـاب العـرب،                      : 

  .١٩٩٩دمشق، سورية، 

خليل حاوي، فلسفة الشعر والحضارة، دار النهار، بيروت، لبنان،         : عوض، ريتا -٢

  .٢٠٠٢، ١ط

أسطورة الموت والانبعاث في الشعر العربي الحـديث، المؤسـسة                        : 

  .١٩٧٨، بيروت، لبنان،١ية للدراسات والنشر طالعرب

أدبنا الحديث بين الرؤيا والتعبير، المؤسـسة العربيـة للدراسـات                         : 

  .١٩٧٤والنشر، بيروت، لبنان، 

  -م-                                     

 مرتاض، عبد الملك، الميثولوجيا عند العرب، الدار العربيـة للكتـاب، تـونس،            -١

١٩٨٩.  

  .١٩٩٣الأسلوبية والأسلوب، دار سعاد الصباح، القاهرة،: المسدي، عبد السلام-٢

التفكير اللساني في الحضارة العربية، الدار العربية للكتـاب،                              : 

  .١٩٨١ليبيا، تونس، 
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  :المراجع المعربة-ب

  -أ-                                      

  .ت.، الأنجلو المصرية، د١إبراهيم حمادة، ط: شعر، ترجمة وتقديمأرسطو، فن ال-١

حنـا عبـود، وزارة     :إيفسلن، برنارد، ميثولوجيا الأبطال والآلهة والوحوش، تر      -٢

  .١٩٩٧الثقافة، دمشق، 

  -ب-                                     

 لنشر الروائع،   جميل صليبا، اللجنة اللبنانية   :التطور المبدع، تر  : برجسون، هنري -١

  .١٩٨١بيروت،

محي الدين صبحي، مراجعة    : بروكس، النقد الأدبي، تاريخ موجز ومميزات، تر      -٢

  .ت.حسام الخطيب، دمشق، د

  -ت-                                     

قاسم مقداد، وزارة الثقافة،    :تادييه، جان، إيف، النقد الأدبي في القرن العشرين، تر        -

  .١٩٩٣دمشق،

  -د-                                     

وجيـه أسـعد، وزارة الثقافـة،       :داكو، بيير، انتصارات التحليـل النفـسي، تـر        -

  .١٩٨٥دمشق،

  

  -ر-                                     

جعفر صادق الخليلي، بيروت، باريس، منشورات      :رانفين، ك، ك، الأسطورة، تر    -١

  .١٩٨١عويدات،
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سمير مسعود، وزارة   :وجفرسون، آن، النظرية الأدبية الحديثة، تر     روبي، ديفيد،   -٢

  .١٩٩٢الثقافة، دمشق، 

  -س-                                     

  .١٩٩٨حنا عبود، دار الأهالي، دمشق،:ستون، مارلين، يوم كان الرب أنثى، تر-

  -ش-                                      

حنا عبود، بيـروت، دار     :، رودا، معجم الأساطير، تر    شابيرو، ماكس، هندريكس  -

  .١٩٨٩الكندي، 

  -ف-                                      

هيفاء هاشم، منـشورات وزارة الثقافـة،       :الماهية والخرافة، تر  : فراي، نوثروب -١

  .١٩٩٢دمشق،

محمـد عـصفور، الجامعـة الأردنيـة،        :تشريح النقـد، تـر                       : 

  .١٩٩١ن،عما

حنا عبود، دار المعارف،    :نظرية الأساطير في النقد الأدبي، تر                        : 

  .١٩٨٧حمص، سورية،

محمود منقذ الهاشمي، اتحـاد الكتـاب العـرب،      :فروم، إريك، اللغة المنسية، تر    -٢

  .١٩٩١دمشق،

جـورج طرابيـشي، دار الطليعـة،       :فرويد، سيغموند، نظريـة الأحـلام، تـر       -٣

  .١٩٨٠بيروت

أحمد أبو زيد، الهيئة المصرية العامـة       : فريزر، سرجيمس، الغصن الذهبي، تر    -٤

  .١٩٧١للتأليف والنشر، القاهرة،

  .١٩٩٧حنا عبود، دار الأهالي، دمشق،:فولر، أدموند، موسوعة الأساطير، تر-٥
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محمد وليد الحافظ، دار الأهـالي،   : فيرنان، جان بيير، الكون والآلهة والناس، تر      -٦

  .٢٠٠١ق، دمش

  -ك-                                      

كاروج، ميشيل، أندريه بريتون والمعطيـات الأساسـية للحركـة الـسوريالية،            -١

  .١٩٧١الياس بديوي، دمشق:تر

حسن صقر، ميساء صـقر، دار      :الأساطير والأحلام والدين، تر   : كامبل، جوزيف -٢

  .٢٠٠١الكلمة، دمشق،

حسن صقر، ميساء صـقر، دار الكلمـة،        : ة الأسطورة، تر  قو                   : 

  .١٩٩٩دمشق،

  حسن صقر، دار الكلمة، دمشق، : البطل بألف وجه، تر                   : 

  .٢٠٠٣، ١                      ط

أحمد عبد الحميـد يوسـف،      .د: كريمر، صموئيل نوح، أساطير العالم القديم، تر      -٣

  .١٩٧٢القاهرة، 

  .١٩٨٩وجيه أسعد، وزارة الثقافة، دمشق: سارة، طفولة الفن، تركوفمان، -٤

محمد الوالي، محمد العمري، دارتوبقـال      : كوهن، جان، بنية اللغة الشعرية، تر     -٥

  .١٩٨٦، الدار البيضاء،١ط

  -م-                                      

زارة التعليم العـالي،    أحمد الحمو، و  : ماتينيه، أندريه، مبادئ اللسانيات العامة، تر     -

  .١٩٨٥دمشق،

  

  -ن-                                     
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حنا عبود، دار الأهالي،    :نرسيسيان، ف،س، الفكر السياسي في  اليونان القديمة، تر        -

  .١٩٩٩، دمشق،١ط

  -هـ-                                      

  .١٩٩٠د الكتاب العرب، دمشق،حنا عبود، اتحا:هاملتون، أديث، الميثولوجيا، تر-١

  .١٩٧٣محي الدين صبحي، دمشق،:هو، جراهام، مقالة في النقد، تر-٢

وجيـه أسـعد، وزارة الثقافـة،       :هومبيرت، إيلي، كارل غوستاف يونـغ، تـر       -٣

  .١٩٩١دمشق،

صـبحي حديـدي، دار     :هووك، صموئيل هنري، منعطف المخيلة البشرية، تـر       -٤

  .١٩٨٣الحوار، اللاذقية،

  -و-                                      

محي الدين صبحي، المجلس الأعلـى لرعايـة        :ويليك ووارين، نظرية الأدب، تر    -

  .١٩٧٢الفنون والآداب، دمشق،

  -ي-                                     

نهاد خياطة، دار الحـوار،     : البنية النفسية عند الإنسان، تر    : يونغ، كارل غوستاف  -

  .١٩٩٦اللاذقية،

نهـاد خياطـة، دار الحـوار،       :علم النفس التحليلي، تـر                           : 

  .١٩٨٥اللاذقية،
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  -الدوريات-                              

  

  :المجلات-

  

  .١٩٩٦، آذار ٢٠٧عالم المعرفة، العدد-

  .١٩٨٣ آذار -، كانون الثاني١٤٣-١٤١الموقف الأدبي، العدد -
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" The Mythical Types and Their Displacements in   
       
            Syrian Modern verse ."(1970- 2000) 
 
The mythical criticism attracted me to follow its greatest 

achievements. 
 
After reading the mythical criticism for a long time, I felt that I 

have such a good knowledge about it and I wanted to see our 
Syrian verse from its point of view; considering that I must give a 
new vision about the Syrian modern verse by going deep inside it. 

 
The primary images were discovered by the deep examination 

for the poems, they formed the vision of the poet and there is no 
verse without a vision. 

 
I can say that prototypes are the mythical types in their first 

forms,which lie in the human unconsciousness and come out 
generation after generation. 

 
So literature is a displaced myth, and by displacement 

everything new can be created. 
 
Carl-G-Yung. The first psychologist who discovered the 

prototypes. After that Northroup-Fry buit on them the mythical 
criticism in his book:  

                   " Anatomy Of Critiscim- Four Essays ". 
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I presented a panorama about mythical types, and also about 
"displacement" as idiom, and its continuity from: Aristotle to the 
mythical criticism. 

 
 

I studied poems from our Syrian modern verse, mythical 
studying, and discovered the mythical types – Major and Minor- 
 
I found out from the major types: creation, mother, father, God, 
And : loving artist, paradise, hell, Habeel, Cain,flood from the 
minor types. 
 
At the end of my research I put the results which I had found out 
after studying our Syrian modern verse. 
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  فهرس الموضوعات

  

                              الصفحةالموضوع                                 

  

   الإهداء-

   كلمة شكر-

   ج-                                   آ  مقدمة                              -

   ذ-                     ح  بين يدي البحث                                  -

                                                                  )كلام في الأسطورة (:  تمهيد-

  ١                           تعريف الأسطورة                             -١

  ٥ وظيفة الأسطورة                                                        -٢

  ١٠ أنواع الأسطورة                                                        -٣

    ١١ الأنماط الأسطورية                                                     -٤

  

 اط الأولية الأنم: الفصل الأول  •

   ٢١ نمط الأم                                                                -١

  ٢٨ نمط الأب                                                               -٢

  ٣١        نمط البطل                                                       -٣

  ٣٥ نمط الإله                                                                -٤
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 ٤٢ نمط الخلق                                                                -١

 ٤٥ نمط الطوفان                                                              -٢

 ٤٨                                                               التنين نمط  -٣

 ٥٩                             والأدب                           الأسطورة  -٤

                    ٦٤ النقد الأسطوري                                                          -٥

  

   الانزياح:     الفصل الثاني  •

  

     ٧٣                                                                      تمهيد -

  ٧٤ه                                                            بدائل الانزياح و-

  ٧٦                                     من تاريخ الانزياح                     -

  ٧٩ أنواع الانزياح                                                             -

  ٨٠ معيار الانزياح                                                             -

  ٨١                    وظيفة الانزياح                                         -

  

 الأنماط الكبرى: الفصل الثالث  •

   ))في مواجهة شعر التفعيلة في سورية (( 

  

  ٩٢                                                               تمهيد-
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  ٩٤                                               نمط الخلق والتكوين        -١

  ١٠٩نمط الأم الأولي                                                         -٢

  ١٢٠نمط المرأة                                                               -٣

  ١٢٨                           المرأة المغوية                                  -

  ١٤٠الشجرة                                                            -المرأة-

  ١٤٥                              ليليت                                       -

  ١٥١     باوبو وتصنيع الفرح                                                 -

   ١٥٨باندورا والأمل                                                            -

  ١٦٣                              ربة الجمال والحب                          -

  ١٧٣نمط الإله والولادة الجديدة                                               -٤

  ١٨٣لى الموت                                                     الانتصار ع-

  ١٨٦الإله الوطن                                                               -

  ٢٢٨ البطل قاتل التنين                                                        -

  

  

 الأنماط الصغرى: الفصل الرابع  •

  

  ٢٣٤نمط الطوفان                                                            -١

  ٢٤٦نمط الفنان العاشق                                                       -٢
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  ٢٥٨                          نمط الجنة والجحيم                            -٣

  ٢٨٦                                                  قايين وهابيل          -٤

  ٢٩٦   ))                                             سمات ونتائج (( 

  

  

  

  ٣٢٣                                                    المصادر والمراجع-

  ٣٢٤                 المصادر                                                 -

  ٣٢٩المراجع العربية                                                           -

  ٣٣١المراجع المعربة                                                          -

  ٣٣٥الدوريات                                                                 -

  ٣٣٨فهرس الموضوعات                                                      -
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Abstract 

 

The start of the new millennium has witnessed literary interest in young adult 

fiction and a prominent rise in its popularity. My research focuses on the 

dynamics of adolescent narrative and the representations of the adolescent subject 

in a number of contemporary mainstream young adult novels with the aim of 

understanding adolescence as an inscribed literary identity. I take, as my starting 

point, Julia Kristeva’s definition of adolescence as an open, non-biologically 

limited, psychic structure. This notion, when applied to young adult fiction, 

suggests that the texts work to construct psychologically-open implied readers, 

which in diverse ways echo and affirm the desires and expectations of real 

readers.  

While the introduction surveys contemporary critical currents in children 

and young adult fiction and places my research into context, each of the 

subsequent chapters examines one or more literary works by a single author. The 

main literary works discussed in this study include novels by Meg Rosoff, 

Geraldine McCaughrean, David Almond, J.K. Rowling and Philip Pullman 

respectively; all of whom have widely appealed to readers of different age groups.  

In my analysis I use insights from psychoanalytic and psycho-linguistic 

theories mainly by Kristeva, Freud, Lacan and Winnicott, and where necessary 

my argument is supported by narrative analysis, reading theories and feminist 

criticism. 

By engaging with critical and psychoanalytical readings of paradigmatic 

young adult texts, I aim to explicate the particularities of representing the 

adolescent economy and the distinctive nature of cotemporary young adult fiction 

in ways through which it opens its boundaries to adult readers. On another level, 

my objective is to elucidate the growing complexities and subtleties of 

contemporary children’s literature in general and young adult fiction in particular.      
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Introduction 

The Pleasure of the Adolescent Text 

 

In The Pleasure of the Text Roland Barthes remarks that ‘what pleasure wants is 

the site of a loss, the seam, the cut, the deflation, the dissolve which seizes the 

subject in the midst of bliss’
1
. If a reader of a text experiences such pleasure, as 

Barthes suggests, then this is achievable through reading texts which 

metaphorically capture the reader in the temporal uncertainty of the narrative. 

Barthes’s account of textual pleasure implicitly steers us towards reading 

rebellious narratives that defy any straightforward categorisation and are open to 

various interpretations. 

The adolescent text, with its reflection of the volatility and openness of the 

adolescent subject, bears resemblance, in very particular ways, to the Barthesian 

text of bliss or jouissance. The adolescent text cohabitates differences and 

‘confusion of tongues’: its body reconciles both the child and the adult in many 

aspects of their binary oppositions culturally, ideologically, thematically, and 

linguistically (Pleasure 2-3). Like Barthes’s text of bliss, the adolescent text 

invites the reader’s subject to the scene of loss, of dissolve between childhood and 

adulthood. It is possible for some readers to view adolescent fiction as offering a 

comfortable and undemanding reading in the way Barthesian readers read texts of 

plaisir in contrast to the demanding reading required in texts of jouissance. In this 

thesis the adolescent text will be considered as a text which demands effective 

                                           
1
 Roland Barthes, The Pleasure of the Text, trans. by Richard Miller (London: Jonathan Cape, 

1976 [1975]), p. 7. (original Italics) Hereafter cited in the text as Pleasure. 
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participation of the reader; induces the reader to go into the opaque space of 

adolescence where pleasure becomes indescribable jouissance. Barthes, however, 

perceives his text as bounded by two edges: one is conformist and unchangeable 

represented by the language as we culturally know it and the other is ‘the site of 

its effect’, an open edge which is ‘ready to assume any contours’ (6). 

Undoubtedly, this is a territory which allows the reader to choose liberally 

whatever meaning is communicated by the narrative. In contrast, the adolescent 

text may be regarded as metaphorically creating two unfixed edges overlapping 

towards the space in between. In other words, the adolescent text plays on the 

instability of the adolescent implied reader it attempts to construct, so childhood 

and adulthood imperatives incessantly come into play within the scene of the text. 

The implied reader is, thus, depicted as confined between the past of childhood 

and the yet to come adulthood.  

Until recently, the adolescent text has been construed as an extension of 

children’s fiction, and rarely as part of adult or mainstream literature; the 

adolescent (character or reader) is analysed as an older child who is neither a 

‘real’ child nor an adult. Adolescence in this thesis will be seen less as an 

enclosed stage of biological development than an open condition, a metaphorical 

openness where the two edges of childhood and adulthood simultaneously ebb 

and tide towards the adolescent espace. While in this perspective adolescence 

transcends the literal sense of the word, the adolescent texts approached in this 

study are mainly young adult fiction which commonly intersects with adolescent 

literature in the general term as well as with fiction labelled as children’s literature 

but has older children or adolescents as main characters. A study of certain 
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narrative characteristics in adolescent and children’s literature will show how 

specific underlying features help to determine the reader’s response and attitude to 

the text, for the very construction of a psychologically open implied reader often 

fulfils potential readers’ requirements for new experimental readings. How these 

views can account for adult readers’ interest in contemporary young adult and 

children’s fiction will be a further line of argument in the present study. Not only 

are adolescent narratives challenging to the reader, but they also allow the adult 

reader to break momentarily out of his or her subject position and assume an 

adolescent identity: an identity in metamorphosis able to regenerate and negotiate 

its own being. Because this challenge is initiated by the act of reading adolescent 

narratives, it should be explained in terms of the interrelationships between the 

text and the reader. The text itself presents adolescence as a subversive feature in 

which young characters are involved. With themes so symptomatic of the open 

structure of adolescence, the adolescent text offers various ways in which adult 

and young readers can engage. It is crucial then that both textual and paratextual 

effects on the reader should be examined. Therefore, young adult and children’s 

fiction touching on themes of adolescence will be considered within various 

parameters of literary production such as narrative, structure, semiotic inferences 

and ideological context, all of which are valuable components in the dynamics of 

a reader’s response to a particular text.  

While it would be an overstatement to assume that all adolescent fiction 

offers the adult reader the possibility of effectively engaging with the adolescence 

of the text and hence rejuvenating a younger or other identity, my argument 

pertains most strongly to recent young adult and children’s fiction which has had 
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a demonstrable appeal to adult readers (i.e. where there is proven evidence that the 

text has attracted a substantial adult readership). There has been historical 

precedence for young adult fiction which has significantly influenced both adult 

and adolescent readers during the past century. William Golding’s The Lord of the 

Flies (1954) and J. D. Salinger’s The Catcher in the Rye (1954) offered powerful 

narrative for adult readers as well as to younger audience. George Orwell’s classic 

Animal Farm (1945) was another unsettling example of reading for both adults 

and young adults. In spite of the absence of a clear definition of adolescence and 

adolescent culture before the twentieth century, precursors of young adult or 

adolescent fiction appeared a long while earlier. The second half of the nineteenth 

century witnessed the publication of a number of books that appealed to both 

young adult readers. Thomas Hughes’s Tom Brown’s Schooldays (1857), Robert 

Louis Stevenson’s Treasure Island (1883) in Britain and Mark Twain’s Tom 

Sawyer (1876) and its sequel Huckleberry Finn (1884) in America were prime 

examples of fiction in which adolescent readers, especially male, found 

expression of their interests at that time.
2
 Adult classics such as Jane Austen’s and 

the Brontës’s novels were closer to the taste of young adult female readers. In fact 

the second half of the nineteenth century marked ‘a new “emancipated” phase in 

children’s literature’.
3
 It is 1865 in particular, the year that witnessed the 

publication of Lewis Carroll’s Alice Adventures in the Wonderland, which 

signalled a significant departure from the stereotypical formulations of childhood 

and adolescence that prevailed earlier. The Alice books derive their significance, 

                                           
2 
 Julia Eccleshare, ‘Teenage Fiction: Realism, Romances, Contemporary Problem Novels’ in Peter 

Hunt ed. International Companion Encyclopaedia of Children’s Literature, ed. Peter Hunt. Vol.1 

(London; New York: Routledge, 2004), pp., 542-55 (p 543). 
3
 Susan Ang, The Widening World of Children’s Literature (London: McMillan, 2000), p. 15. 
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as Susan Ang comments, from the fact that ‘they betray in many ways a strong 

resistance to the fixity or stasis of form and classification, thereby displaying a 

quality of anti-authoritarianism important to the undermining of closure’ (107-08). 

It is within these new parameters of representations that Carroll’s books can be 

viewed as an early launch of mental explorations of adolescence.  

Although adventure classics such as Defoe’s Robinson Crusoe (1719), 

Swift’s Gulliver’s Travels (1726) and Dickens’s Oliver Twist (1838) have 

remained a popular genre among both children and adult readers, the new wave of 

children’s literature has made its lasting impressions. The enduring popularity of 

Carroll’s books followed by a later theatrical success of J. M. Barrie’s Peter Pan 

in 1904 drew an increasing interest to creative fantasy genres which became very 

popular in the twentieth century. J. R. R Tolkien’s The Lord of the Rings (1954-

55) was written as a sequel to his children’s fantasy The Hobbit (1937) but it 

developed into an adult epic fantasy that a decade later started to appeal to an 

audience of children and adolescent. 

The notion of adolescents or teenagers as a distinctive group with its own 

tastes and demands was only recognised in the second half of the twentieth 

century, when ‘“teenage” became a separate fashionable entity, and so did its 

fiction.’
4
 From 1950s on, fiction addressed to young adult readers grew in 

numbers. With the rise of psychological and social research in the second half of 

the twentieth century, more attention has been drawn to young adults and their 

fiction. Adolescent fiction has become more engaged with the experiences of 

teenagers who themselves have become less satisfied with classics that previously 

                                           
4
 Eccleshare, ‘Teenage Fiction’, p. 544. 
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appealed to them. The didactic tone prevailing in earlier children’s fiction has lost 

its influence and a new child and adolescent centred fiction has started to emerge. 

This change may have appeared more noticeably in the depiction of adults as 

defective  humans with their own flows rather than ideal always-right sort of 

people as well as in shifts from third to first person narratives maintained and 

focalised by young characters. The first wave of teenage fiction appearing after 

the fifties was concerned with the complex emotions experienced by adolescents 

and themes such as the first romantic relationship. Beverley Cleary’s Fifteen, 

published in the United States in 1956, was one of the first books directed to 

adolescent readers. It was followed by more sophisticated books on both sides of 

the Atlantic engaging in more than first steps of romantic relationships, to serious 

issues such as sexual encounters and teenage pregnancy. Writers such as Judy 

Blume helped to introduce the so-called ‘problem novels’ which are mostly set in 

realistic settings and tackle themes of interest to adolescent readers. Later, in what 

called ‘New Realism’, a new open approach to subjects once considered taboo in 

children’s literature was common in adolescent fiction such as sexuality, violence 

and drugs. These themes have prepared to more cutting-edge narratives engaging 

in adolescent encounters with psychological abjection in the last three decades of 

the twentieth century. Robert Cormier’s The Chocolate War (1974) was one of the 

first challenging narratives to generate debate for its presentation of violence in 

school environment. Though Cormier’s novel was written with adult readers in 

mind, it successfully appealed to young audience. His novel I am the Cheese 

(1977) was another psychological and complex narrative that became 
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unexpectedly well-received. Ann Fine’s The Tulip Touch (1997) is an exploration 

of the cultural complicity of abjection and a sinister account of peer pressure.       

While during the social and cultural movements of the 1960s and 1970s 

authors have started to speak up for children and their rights, this sense of 

patronisation has later disappeared in fiction addressed to children and young 

adults in the nineties. Literature has responded to various cultural impulses, 

discourses and counter-discourses and as a result become more diversified and 

varied.
5
 It was not until the nineties, however, that young adult fiction reached its 

bloom and became more complex and extremely diverse in styles, genres and 

themes. Currently, young adult fiction reflects many aspects of adolescents’ lives 

and deals with themes related to their problems and conflicts such as identity 

crises, relationships, physiological and psychological development, alienation and 

adaptation. Young readers are now invited to adopt a cynical and critical stance 

that was reserved earlier for adults only. Their concerns as well as issues of 

general philosophical and epistemological value are represented in a variety of 

genres.  

Many critics agree that the last decade or so has been a new golden age for 

children’s literature including young adult fiction.
6
 From the 1990s, the realm of 

children’s fiction has been attracting the talents of more and more writers whose 

literary works have constituted a turning point in the course of contemporary 

children’s literature. Children’s writers such as Philip Pullman, Mark Haddon, 

                                           
5
 See Eva-Maria Metcalf’s ‘The Changing Status of Children and Children’s Literature’ in 
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Greenwood Press, 1997), pp. 49-56. 
6
 See for example, Maria Nikolajeva, Children’s Literature Comes of Age: Toward a New 

Aesthetics (London: Garland, 1996) and S. F. Said, ‘The Grown-Up World of Kidult Fiction’ in 

The Telegraph, 11 January 2003. <http://www.telegraph.co.uk/culture/books/3588398/The-grown-

up-world-of-kidult-books.html> [accessed 13 Sep 2006]   
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Meg Rosoff, Geraldine McCaughrean and J. K. Rowling all came to prominence 

in mainstream publishing. This new wave of children’s literature, especially those 

books ostensibly addressed to older children or young adults, has attracted 

considerable numbers of adult readers. The tendency of adult readers to explore 

beyond the conventional borders of their readership heralds the controversial 

‘kiddult’ reading or the crossing-over of children’s books into adult readerships.
7
 

J. K. Rowling’s Harry Potter books are famous examples of books that are cross-

read in Britain and across the world. The series became the biggest publishing 

phenomenon ever known as million of copies were sold worldwide. While these 

books have been growing in popularity among children and adults, publishers 

have sought to legitimise their dual appeal by introducing adult editions generally 

distinguishable from previous children’s editions only by their less colourful and 

more solemn covers. Philip Pullman’s His Dark Materials trilogy is another 

example of crossover fiction which has inaugurated both controversy and critical 

acclaim. The Amber Spyglass, the last volume of the trilogy, won the Whitbread 

Book of the Year Award in 2001 and became the first ever children’s book to win 

such a prestigious award.
8
 

In my view, such children’s fiction can question the adult reader’s 

assumption of a fixed and stable identity in that it encourages the reader to act and 

be acted upon in the production of an adolescent identity. It is the reader’s 

conscious disposition and readiness for the new experience of the adolescent text 

                                           
7
 See Rachel Falconer, The Crossover Novel: Children’s Fiction and Its Adult Readership (New 

York: Routledge, 2009) and Sandra Beckett, Crossover Fiction: Global and Historical 
Perspectives (New York: Routledge, 2008). 
8
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that allow him or her to be challenged by an act of reading. As Roderick McGillis 

argues, ‘the self-conscious reader is a reader conscious of the self as acted upon 

and yet capable of acting.’
9
 In this context, the adolescent text is inhabited by the 

boundaries of adolescence. It is also fraught with a tendency to capture by means 

of figuration rather than representation the juvenile amorphous territory of 

adolescence the borders of which are constantly breached and reasserted by the 

human being.
10

 While this notion of representation is associated with the 

systematic arrangement of signs with emphasis on the signifier in Ferdinand de 

Saussure’s sense of the term, figuration is more related to the signified or the 

meaning(s) attached to a sign.
11

 In other words, it is not merely the content of the 

young adult text that determines the reader’s response; it is also, crucially, the 

interaction between the reader and the text which releases the potential bliss of the 

text. 

The term ‘adolescent fiction’ is generally used to describe books written 

for readers from late childhood to early maturity. While there remains a strong 

cultural dichotomy between childhood and adulthood, the concept of 

‘adolescence’ is much more amorphous, and implies ambivalence and instability 

of the subject changing through time
12

. The genre of adolescent fiction reflects 

this ambivalence and furthermore, often attracts a mixed age group of readers 

from quite young children to mature adults. However, while adolescence has 

                                           
9
 Roderick McGillis, ‘The Delights of Impossibility: No Children, No Books, Only Theory’ in 

Children’s Literature Association Quarterly, V 23, 4, Winter 1998, pp., 207-08. 
10

 Barthes distinguishes between figuration (allegorical representation) and representation which is 

a poor imitation of something.  
11 

See Ferdinand de Saussure, Course in General Linguistics, trans. by Roy Harris (London: 

Duckworth, 1983 [1916]) 
 

12
 See Mary Riddell’s ‘Childhood’ and John Coleman’s ‘Into Adulthood’ in The Seven Ages of 

Life, Sheila McLean et al (London: Centre for Reform, 2002), pp. 35-55 and 57-79. 
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become well known in various discourses today, it is by no means a new concept. 

‘Adolescence’ is derived from the Latin verb adolescere meaning ‘to grow up’. Its 

definition is associated with more than one branch of human studies. 

Sociologically it denotes the transitional period from a dependent child into an 

independent adult. Psychologically it is a period in which new adjustments of 

behaviour have to be made in order to conform to the standard behaviour of a 

given society. And in common usage, it describes young people between the ages 

of eleven and their early twenties.
13

 Though it first appeared as a word in the 

fifteenth century, adolescence was not scientifically defined until the early 

twentieth century in the psychoanalytic works of G. Stanley Hall and Sigmund 

Freud. Sociological and psychoanalytic studies by D. W. Winnicott and Erik 

Erikson later in the fifties and sixties of the twentieth century initiated a fresh 

interest in adolescence as a significant and problematic stage in the course of 

human development. 

Often, it is claimed that adolescent literature is a recent invention related 

to the rise of contemporary capitalism and postmodernism. Roberta Seelinger 

Trites argues that the birth of young adult fiction in the sixties was inspired by 

postmodern culture whose institutional discourse became essential for 

constructing individuals socially.
14

 While the emergence of young adult fiction 

coincides with the advance of postmodern discourse and culture, it can also be 

viewed as a product of a growing general awareness of the younger generation’s 

literary and psychological needs: an awareness precipitated by new systematic 

                                           
13

 Rolf E. Muuss, Theories of Adolescence (New York: Random House, 1962), pp. 4-5. 
14

 See for example, Roberta Seelinger Trites, Disturbing the Universe: Power and Repression in 
Adolescent Literature (Iowa City: Iowa University Press, 2000), p. 16.  
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social and psychological studies of adolescence and adolescents in the fifties. It is 

also possible to assume that the postmodern culture so implicated in commodity 

production, has found a wide potential market in young adults. But even if 

adolescent fiction is not purely a postmodern form of cultural production, it is 

almost impossible to ignore the high and diverse impact of postmodern capitalist 

culture on young adults and the books (among other artefacts) addressed to them 

which foreground issues pertaining to adolescence and youth in contemporary 

thinking. 

In the new millennium, many adults including parents and social 

organisations have become more alert to the younger generation’s problems; there 

are, for example, serious concerns about children and young adults’ obsessive 

fascination with technology and electronic gadgets, which offer them virtual play 

as contrasted to real play. Depression, learning difficulties, violence are some of 

the many problems that characterise contemporary childhood as Sue Palmer’s 

recent study, Toxic Childhood aptly illustrates.
15

 Sociologist and children’s 

literature critic Karen Coats also suggests that the escalation of child and teen 

violence is likely to have provided the impetus for the surge of interest in 

childhood in our current time.
16

 For cultural theorist, Johan Fornäs, new social 

patterns in family and school have contributed to ‘a general sociocultural erosion 

or de-naturalization of traditional identities to increase the urge for narcissistic 

experiences, both by adults and […] adolescents’.
17

 In a wider philosophical 
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framework, Coats builds relevant insights on Julia Kristeva’s analysis of the 

Romantic and modernist interest in the figure of the child. Kristeva discerns that 

the child enters historical consciousness at times of crises in rationality: ‘Twice 

during the past few centuries Western reason perceived that its role of being a 

servant to meaning was imprisoning. Wishing to escape, it turned toward and 

became haunted by childhood.’
18

 Kristeva refers to the works of Rousseau and 

Freud and the corresponding revolutions in political economy and in the speaking 

subject. Rousseau, diverting from Locke’s reason to Romantic Naturalism, and 

Freud, exhuming the roots of the human psyche, turned to the child as evidence of 

the Real.
19

 At such times, the child, argues Kristeva, becomes the major protecting 

shield against our loss of reality. Coats suggests that in our contemporary culture 

of virtual reality ‘we are caught once again in what feels like a dead-end of 

rationality, an enclosure of our linguistic making’, and therefore we tend to ‘haul 

in the figure of a child to answer to our postmodern sense of inauthenticity, of 

decadence, of banality, or evil even’ (‘Keepin’ it Plural’ 145). But the myth of the 

child, as Kristeva notes, obstructs the reality of the child. Coats puts it more 

directly: ‘our actual children are violating their mythic innocent status by crying 

out through other and self-directed violence’ (145-46). Thus, even if our myth can 

be redeemed in very young children, it is certainly despoiled by existing 

violations exercised by older children and adolescents. In the present time, the 

Romantic myth of innocence for and in childhood is starting to undergo a 

                                           
18

 Julia Kristeva, Desire in Language, Quoted by Coats in ‘Keepin’ It Plural’. 
19
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noticeable transformation in social contexts and is equally challenged in fiction 

written for children and about children. This change, however, is more noticeable 

in literature addressed to older children and adolescents than in books written and 

illustrated for younger ones. 

In a more specific case, Coats notes that adolescent fiction is characterised 

by expressions of violence, sexuality and workings of abjection.
20

 In her Lacanian 

approach to children’s literature, Coats views adolescence as a second crisis of 

identity in which the Real resurges in the form of the abject. Old configurations of 

the body have to be remapped in terms of new physical changes and emerging 

erotic desires. Coats’ notion is certainly prevalent and its influence is more 

apparent in the first chapter of this thesis in which I explore abjection, albeit less 

as a social act bound with negativity than a psychological aspect of the subject-in-

process that features both adolescents and adolescent fiction.
21

    

The notion of yearning for childhood as a safeguard against our (adult) fall 

into experience is recurrent in Jacqueline Rose’s argument about the desire of 

children’s authors to construct an image of the child. In her seminal case of 

impossible children’s literature, Rose claims that children’s fiction can preserve 

our culture from imminent decay (Case of Peter Pan 61). But again this 

preservation is paradoxically maintained by the construction of an imaginary child 

who replaces the ‘real’ one in children’s books. Rose claims that the child 

appearing in children’s literature and its criticism is a manifestation of the adult’s 

                                           
20
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21
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desire for the child, in the sense that the adult ‘desires in the very act of 

constructing the child as the object of its speech’ (2). Rose contends that J. M. 

Barrie’s well loved children’s book, Peter Pan, addresses the adult, and the child 

in the adult retrieved throughout fiction, and hence undermines the idea of 

children’s literature genuinely addressing any real child reader. Yet, according to 

Rose, the child who appears in Peter Pan is not a truly innocent child, a notion 

foregrounded in the view of the child merely as ‘a miniature version of what our 

sexuality eventually comes to be’ (4). In this sense, in contrast with Coats’s views, 

innocence is retained in the real child which children’s literature, as Rose remarks, 

cannot capture as long as (adult) writers of children’s fiction are unable to 

establish clear differences between the voice of the child and that of an adult (a 

notion proposed by Peter Hunt as a necessity in writing for children as I will 

elucidate later). 

 The notion of displacing the real child out of children’s literature and its 

criticism is argued more extensively in the oeuvre of children’s literature critic 

Karin Lesnik-Oberstein. In her evaluation of contemporary children’s literature 

criticism, she remarks that the ‘child’ is no more than a construction that varies 

according to the demands of different perspectives and ideologies.
22

 Following 

and complementing Rose in her critique of the figure of the child in children’s 

literature, Lesnik-Oberstein views fictional representations of the ‘child’ as a 

carrier of the adult’s emotions and meanings.
23 Like Rose, Lesnik-Oberstein 

criticises the assumption of many children’s literature critics that the child is a 

                                           
22
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knowable and unified entity. Lesnik-Oberstein argues that the ‘real child’ is not 

reflected in children’s literature criticism because of the gap existing between the 

literary critic and the real child. Furthermore, she critiques a number of children’s 

literature critics, such as Barbara Wall and Peter Hunt, for applying ‘adult’ literary 

criticism to children’s literature.
24

 Lesnik-Oberstein contends that in attempting to 

appropriate literary theory to children’s fiction, such critics are ignoring the 

‘reality’ of the child. In order to bridge this discrepancy, Lesnik-Oberstein 

advocates psychoanalytical readings of fiction since, in her view, psychoanalysis 

and psychotherapy help to make the real child more accessible rather than an 

image constructed through the adult’s memories of childhood and the adult’s 

observations of the child. At the same time, she does not dismiss the possibility of 

elevating as well as equally endangering children’s literary criticism when relying 

on adult literary criticism depending on the ‘child’ used  whether it is real or 

constructed (142). She concludes that children’s literature criticism ‘makes non-

statements, for its own purposes [… and] is only a sub-plot of wider problems 

with “knowing” the “child”’ (163-64). Only within the field of psychoanalysis and 

psychotherapy can this ‘knowing’ of the child be pursued.    

In her discussion of contemporary children’s literature criticism and its 

attempt to situate the ‘child’ in relationship to adult literary theory, Lesnik-

Oberstein compares the child’s position in children’s literature to that of the 

woman in feminist writing. She admits that the child-adult relationship is not 

directly comparable to the self-other relationship that exists in the binary 

                                           
24
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opposition between the male and female. This is due to the fact that every adult 

has been a child once, so the relationship between child and adult is one of 

continuity as well as of difference. While this is certainly true, it is worth pointing 

out that children’s literature has most often been analysed utilising different 

approaches from those used to examine adult or mainstream literature, and yet the 

reality of the child has been constructed likewise in most studies of children’s 

fiction.  

Lesnik-Oberstein’s comprehensive study is an endeavour to account for 

her concerns about what has been fundamentally the main aim of children’s 

literature criticism: finding the right book for the child. Adopting adult literary 

theory in approaching children’s books may, according to Lesnik-Oberstein, 

hinder this objective in one way or another. But in viewing the aim of children’s 

literature criticism as being merely a medium to help us decide what is good for 

the child to read and what is not, we are in danger of again falling into the trap of 

considering children’s literature as a subject only fit for pedagogical and 

educational studies, and not for ‘serious’ literary criticism and theoretical analysis. 

More recently, in her introduction to Children’s Literature: New Approaches, 

Lesnik-Oberstein re-addresses this issue and raises few significant questions: 

‘does that fundamental goal of the criticism need to be changed at all? Ought it to 

be changed? Isn’t the ability to know how to select the right books for the child 

exactly what children’s literature criticism wants to achieve, and should therefore 

continue pursuing?’
25

 But by introducing and editing ‘New Approaches’ to 

children’s fiction, Lesnik-Oberstein, is tacitly acknowledging the necessity of 
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‘New-ness’ in the growing realm of children’s literature criticism. The growing 

body of children’s and adolescent literature criticism which uses methods and 

approaches common in the criticism of mainstream literature is a clear evidence of 

the possible means by which children’s texts can be viewed from a perspective 

more comprehensive and varied than the viewpoint of pedagogy alone. Lesnik-

Oberstein does not, however, actually engage with particular children’s texts; her 

contribution is almost entirely theoretical as she attempts to reconcile the paradox 

of the “child” and “literary” qualities’
26

. In contrast, I engage in depth with 

specific children’s literary texts drawing upon literary theory as well as 

psychoanalysis to shape my readings of the texts. In so doing, I view literature 

addressed to younger readers as worthy of close literary and theoretical analysis, 

an approach which in itself is likely to blur the binary categorisation of ‘child’ and 

‘adult’.  

Lesnik-Oberstein’s endeavour can be viewed as a critique of what Peter 

Hunt conceives as the paradox of the term ‘children’s literature.’ For Hunt, writers 

of children's books should provide texts that ‘require readers to read only within 

both implied and defined limits.’
27

 But this view implies, on the one hand, that 

writers of children’s fiction should aim to produce work that is monological and 

closed to multiple interpretations, and on the other, that children’s literature critics 

should respect these limits. Hunt interprets First Term at Trebizon in such a 

monological fashion: ‘It is very familiar, it is predictable; because it involves little 

deduction, [. . .] it is not so much implying a readership as prescribing the level of 

reading’ (82). By placing children’s literature in this interpretive ghetto, Hunt 
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reiterates the traditional assumption of child and adult binary oppositions implied 

in his conception of the ‘paradox’ of ‘children’s literature’. Furthermore, he 

suggests that ‘texts which challenge these assumptions commonly find themselves 

in the no-person’s land between writings for adults (so-called) and writings for 

children (so-called)’ (84). This dichotomy induces us to wonder: what about 

adolescent fiction? Is not writing for adolescents precisely a choice to reside in 

this ‘no-person’s land’? Is adolescent fiction then as impossible for Hunt as 

children’s literature is for Rose? In his later writing, however, Hunt implies a 

different approach to the distinction between the two age categories. In his 

observations on contemporary young adult fantasy, he points out the many 

complexities and paradoxes of the fantasy genre, which ‘is only now emerging 

from its literary ghetto’ and which should by no means be associated only with 

children.
28

 

For many critics, adolescent fiction is not lacking in all the narrative 

complexities, polyphonic and dialogical resonances that characterise mainstream 

literature.
29

 As Caroline Hunt points out, the child reader implied in Hunt’s 

Criticism, Theory and Children’s Literature is a ‘preadolescent being’, and for 

this reason, it ‘appears to exclude any systematic examination of young adult 

books’
30

. In 1991, Hunt advocates a reading of children’s texts in the light of what 
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he calls ‘childist criticism’ which is ‘reading, as far as possible, from a child’s 

point of view, taking into account personal, sub-cultural, experiential, and 

psychological differences between children and adults’.
31

 Hunt is here proposing a 

fixed essentialist view of the implied child reader, whereas many contemporary 

children’s texts construct implied readers with discursive and open subjectivities. 

To read as a child with such ideological and cultural inferences in the background 

may once again imperil the possibility of responding to the complexities and 

depth of contemporary adolescent and children’s fiction with appropriately 

complex and nuanced literary criticism.  

Though they are gaining more distinction of their own, books written for 

adolescents have been generally approached by critics and educationalists as part 

of children’s literature. In The Child and the Book, Nicholas Tucker discusses 

‘Literature for Older Children (11-14)’, yet he is quite aware that,  

around adolescence the difference between child and adult literature 

becomes so indistinct that it can make perfectly good literary sense 

for the adult reader to turn sometimes to children’s authors of the 

quality of Alan Garner, Philippa Pearce, Leon Garfield, William 

Mayne, John Masefield, Walter de la Mare, Jane Gardam and many 

others.
32

   

 

Tucker does not seem to have overlooked the value of adolescent literature, 

though the age band 11-14 does not comprehend the whole breadth of 

adolescence, yet he evokes a significant issue in the extract: that literature written 

for older children is sometimes undistinguishable from adult literature in literary 

terms, which would justify and actually legitimate a serious critical reading of 

such texts. Tucker’s account, however, is still rather journalistic and his 
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psychoanalytic explanation is lacking in full length analysis of literary texts aimed 

at adolescent readers. 

If one views adolescence as late childhood, it is almost impossible to 

isolate adolescent literature and its criticism from children’s literature and its 

criticism. But as this thesis will argue, there are narrative dynamics that are 

specifically pertinent to the genre of adolescent fiction. In line with the approach I 

adopt here, there have been a few recent studies that specifically focus on young 

adult fiction.
 
In fact, the recognition that young adult fiction is growing in 

complexity and ambiguity and that until recently, there has been a dearth in 

literary criticism focussing on adolescent literature, are among the reasons for  the 

rise of academic studies of young adult fiction.  

Roberta Seelinger Trites’s study of adolescent literature in Disturbing the 

Universe examines the dynamics of power and repression associated with 

adolescence in a number of young adult novels. Representations of adolescents in 

relation to school and other institutions, to questions of faith and religion, politics, 

and family are analysed, and questions of narrative authority and manipulation of 

the reader are particularly scrutinised. According to Trites, the adolescent’s 

growing into maturity is bound up with his or her experiencing of gradations 

between power and powerlessness within the cultural structure. In order to grow, 

argues Trites, adolescents must negotiate their positions in relation to the 

institutions that continuously shape them, and they must balance their own power 

against their parents’ and that of other authority figures existing in their lives. 

Trites goes on to examine cultural representations of two biological imperatives, 

sex and death, which are determined by the adolescent’s need to feel empowered 
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and cultural institutions’ simultaneous need to repress the adolescent. Trites’ book 

is an important study not only for its valuable interpretations of power 

relationships represented in young adult novels, but also because of her attempt to 

identify certain distinctive features in adolescent literature in terms of this power 

hierarchy. As Trites puts it, ‘the chief characteristic that distinguishes adolescent 

literature from children’s literature is the issue of how social power is deployed 

during the course of the narrative’
33

 While Trites’s interest in power relationships 

presented in young adult fiction is undoubtedly an important issue, the present 

thesis takes a broader view of adolescents’ social structures as it explores 

adolescents’ renegotiations and psychological dynamics of primary relationships 

vis-à-vis the wider range of external relationships available to them. Given the 

notion that adolescence is viewed as a psychological process as well as a 

biological stage of life, these relationships are conceived within less obvious 

binary oppositions of power struggle than it is examined by Trites.  

Martha Westwater’s Giant Despair Meets Hopeful is another study which 

focuses on adolescent fiction in particular and like the current thesis, uses 

Kristevan theory.
34

 Westwater touches on broad aspects of the Kristevan criticism 

as she searches for hope in the contemporary adolescent fiction, not in the 

meaning of saving this fiction as this may imply, but in order to claim that in the 

despairing lives of the adolescent characters she examines in her case study, there 

is room for contentment and hope even within the most difficult circumstances. 

The ‘Giant despair’ of the title is collectively the hardships and troubles facing the 

                                           
33

 Trites, Disturbing the Universe, p. 2. 
34

 Martha Westwater, Giant Despair Meets Hopeful: Kristevan Readings in Adolescent Fiction 

(Edmonton: The University of Alberta Press, 2000) 

 



 

  

22 

young generation and reflected in children fiction she is examining in her book. In 

her book, Westwater recognises that adolescent fiction is preoccupied with 

disillusionment and despair generated from the youth suffering of parental and 

peer pressure, violence, sexual abuse, divorce and other similar crises. 

Nevertheless, young adult readers, argues Westwater, should recognise hope 

implicit somewhere in their own lives and in the fiction of writers such as Patricia 

Wrightson, Kevin Major, Katherine Paterson, Aidan Chambers, Robert Cormier 

and Jan Mark. Westwater locates Kristeva’s concepts of abjection, melancholy, 

forgiveness and the subject in process in their works, but her employment of 

Kristevan theory is highly focused on discovering hope in adolescent fiction 

amidst the crisis and decay of Western society. Her attempt to redeem adolescence 

could be viewed as infantilising and viewing young readers as vulnerable group 

whom we should shield from harsh realities. In this work, I avoid making 

sweeping value judgements about what is being prescribed for adolescents, and 

my use of Kristeva goes beyond a borrowing of her theoretical terms, to a broader 

consideration of the psychological development of the speaking subject in relation 

to adolescence and adolescent novelistic form, as suggested by her insightful 

analyses of adolescence.           

This thesis, then, sets out to examine the nature of adolescence and its 

representations and figurations in young adult fiction, and to explore the extent to 

which these representations and figurations are intrinsic to readers’ responses to 

young adult literature. With this aim, the image of adolescent subjectivity and its 

interpretations for the adult reader will be examined in a number of mainstream 

young adult books. Drawing upon a range of psychoanalytic approaches to 
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narrative, language and subjectivity, I aim to include a wider definition of the 

term ‘adolescent’ than is currently employed by children’s literature specialists. In 

my usage, drawn from Kristevan theory, ‘adolescent’ does not merely describe 

fiction written for children of a specific age but also and more importantly a 

quality that conveys the volatile, renewable, and transitional spirit of the human 

psyche endlessly expressed in this fiction. As Julia Kristeva remarks, ‘the very 

genre of the novel, with its characters and the logic of its plots, is quite dependent 

on the “adolescent” economy of writing’
35

. The writing subject as Kristeva 

describes the writer and the reading subject (the reader) are both works in 

progress, which situates them precisely in an adolescent condition. Adolescence is 

a time of metamorphosis and transition, and the fiction defined in relation to this 

stage of development reflects these aspects of change and transition. Narratives of 

adolescence are engrossed with representations of fluctuated subjectivity and can 

offer the reader the fluidity of experiencing the immaturity of the youth subject, 

because, as Kristeva observes, we are prone to be seduced by ‘the immature’ and 

‘the formless’ (‘Adolescent’ 151). In the postmodern condition wherein the image 

of the self is more diffused than ever before, adult readers may find reconsidering 

their adolescent ‘selves’ through reading a rewarding way of constructing a more 

consistent adult identity. The newly emergent young adult fiction can be viewed 

not only as reflecting upon the youth, but also as reproducing adolescent identity 

and personal discovery of the youth hidden in all of us. Within this perspective, 

                                           
35

 Julia Kristeva, ‘The Adolescent Novel’, in New Maladies of the Soul, trans. by Ross Guberman 

(New York: Columbia University Press, 1995), pp. 135-53 (p. 139). Hereafter cited in the text as 

‘Adolescent’. 
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we may be able to understand the appeal of this particular kind of fiction to adult 

readers in addition to young adult ones.  

In this thesis, I will be examining fiction by contemporary writers 

including Meg Rosoff, Geraldine McCaughrean, David Almond, J. K. Rowling 

and Philip Pullman. All of the texts under consideration are to be regarded as 

ostensibly addressed to older children or young adults, and since they represent 

adolescent protagonists they are in the normal sense ‘adolescent texts’. Through 

analysing these texts, I attempt to illustrate how they work to capture the 

evolutional structure of adolescent subjectivity caught between conscious and 

unconscious transactions of both childhood and adulthood. The texts under 

scrutiny are drawn from a range of genres, from fantasy and adventure to magic 

realism and epic journey, and indeed many of them hybridise elements of several 

literary genres. Although they vary in the degree of their popularity, all have 

appealed to a broad audience of children, young adults and adults and have been 

critically acclaimed and recognised for their literary merits. Their breadth of 

appeal might, in itself, be taken as sociological evidence of the accuracy of 

Kristeva’s perception that adolescence can occur at any age.  

In the following chapters, as has been noted, I approach adolescent 

literature through the filter of narrative theory and psychoanalysis. This 

interdisciplinary approach is necessitated by the nature of adolescent literature and 

its readership, and by the need to bridge the gap between theory and praxis as well 

as between the ‘fictional’ and the ‘real’ subject which may be provided by 

psychoanalysis as Lesnik-Oberstein suggests. I will argue that the desires and 

fantasies of some individuals can be reflected in the adolescent novel and that 
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readers may consciously or unconsciously engage with these fantasies in 

significant and interesting ways. While there should be a distinction maintained 

between individual impulsive fantasies or the subject of psychoanalytic studies 

and the consciously composed works of fantasy which comprise some of the 

works examined here, these categories may often overlap in the mind of the 

reader. As Hunt significantly points out: ‘published fantasies, however long and 

elaborate, are rooted in the “small” personal fantasies and their wide appeal as 

texts may well rest in the fact that the “small”, “personal” fantasies are widely 

shared’
36

. In this process, the gaps and uncertainties residing in the text - crucial to 

the notion of textual indeterminacy in reader-response theory- take on new 

meanings inasmuch as the reader dynamically engages with bridging these 

silences producing his/her own textual construction.
37

  

Responses to literature, however, may vary from one reader to another, 

and I do not attempt to construct a single, homogeneous and consistent response 

for all readers. What I am proposing in this thesis is that the experience of 

adolescence as an open structure in the Kristevan terminology is accessible to the 

readers of young adult literature whatever their age. Because as much as 

adolescence is a time for the young adult’s ongoing constructions of identity, it is 

also a time of ‘temporary uncertainty’ and potential possibilities through which 

readers can carry out their own negotiations of identity. Jane Kroger’s comments 

on Erikson’s definition of adolescence as a stage of identity versus role confusion 

are instructive on this point:  

                                           
36

 Hunt, ‘Alternative Worlds - Revisited’, p. 167. This notion will be further examined in the first 

chapter in Norman Holland’s views on literary response.  
37

 See for example Wolfgang Iser’s The Act of Reading: A Theory of Aesthetic Response (London: 

Routledge, 1978) 
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Here […] the young person is faced with the psychosocial dilemma 

of synthesizing yet transcending earlier identifications of childhood 

to realize aptitudes in social roles, while the community, in turn, 

provides its recognition and contribution to an individual’s sense of 

self. Ironically, it may be one’s willingness to undergo times of 

temporary uncertainty that gives the identity achievement resolution 

its ultimate strength (my emphasis).
38

   

 

Hence, the resolution of adolescent identity is by no means final, but always 

subject to reconsiderations at times where later the individual may need 

reassurance about the image of his or her ‘self’. As Barthes notes, some texts have 

the tendency to ‘unsettle […] the reader’s historical, cultural, psychological 

assumptions, the consistency of his tastes, values, memories, brings […] to a crisis 

his relation with language’
39

. It is, thus, an experience that is both contingent on 

the creative nature of the text and the reception of the text by readers of varying 

ages.  

In order to illuminate the different aspects pertaining to the openness of 

adolescent narrative to readers, I will argue that each of the novels discussed in 

the present thesis manifests, in its own specific way, particular dynamics of 

adolescence with its general connotations of openness, metamorphosis as well as 

psychological tension between childhood and adulthood. It will be argued that 

such dynamics are communicated in the texts; hereby, an examination of the 

narrative and thematic features and the representations of their main character’s 

psychological development will uncover their adolescent tendency that presents 

the adult reader with the possible means to re-experience, at a certain level, the 

adolescent ‘economy’ of narrative. 

                                           
38

 Jane Kroger, Identity in Adolescence: The Balance between Self and Other (London: Routledge, 

1989), p. 19. 
39

 Barthes, p. 14.
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In chapter one, my particular theme is the ongoing construction of the 

adolescent subject. In the light of Kristeva theories of the subject-in-process, I 

reinterpret ‘abjection’, that is Kristeva’s concept of an individual state of being on 

border between subjectivity and objectivity, as emblematic of the adolescent’s 

ongoing negotiations of identity. My interpretation focuses on the development of 

the protagonist and narrator of Meg Rosoff’s novel, How I Live Now. The status 

of the young female narrator epitomises the adolescent’s troubled state which is 

further exasperated by a particularly horrific historical crisis. By examining the 

protagonist’s experience of abjection and narration, one can view the affinity 

between body and language and their interrelations with the continuous 

construction of subjectivity within the given of culture and society. Using Norman 

Holland’s model of literary response, I contend that the heroine’s experience of 

abjection as well as her provisional recovery are both mirrored in the reading 

experience of the adult reader of the novel. I argue that while the text can offer the 

psychic space in which abjection materialises and semiotic fantasies 

unconsciously constructed through writing or narrating, it is also a site for various 

fantasies and a possible locus for projecting abjection through reading. 

In chapter two, I expand on the notion of abjection as necessary to the 

formation of the subject with particular focus on the adolescent formation of 

gendered identity. My case study in this chapter is the female protagonist and 

narrator of Geraldine McCaughrean’s novel Not the End of the World. The 

adolescent’s emerging subjectivity is inhibited by a sense of imprisonment within 

a phallocentric structure metaphorically represented by the ark of Noah. I argue 

that McCaughrean’s novel represents, through the development of her female 
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adolescent protagonist, an enactment of a new female subjectivity that challenges 

the constraints of the patriarchal society in which she resides and eventually 

proposes a basis for a new kind of intersubjectivity. Like Rosoff’s female heroine, 

McCaughrean’s adolescent protagonist is in a state of becoming a woman with 

distinct individuality and like her she is caught within the grasp of abjection. 

McCaughrean’s remodelling of the story of the flood is an excellent dramatisation 

of the female rejection of compliance with harsh patriarchal laws. Her feminist 

emplotment provides many readers, perhaps especially the female ones, with 

subversive pleasure, covertly destabilising the status quo and powerfully inciting a 

distinguished subjectivity structured on non-binary basis within a loving 

environment.  

The notion of adolescence as a transitory and unsettled phase can be 

appropriately represented by hybrid genres such as magic realism. In chapter three 

of this thesis I explore David Almond’s magic realist texts as adolescent 

narratives which question the unity of a self. The precondition of blurred 

boundaries between fantasy and reality existing in such narratives replicates the 

unsettling experience of adolescence; it summarises its uncertainty and 

problematisation of identity. Drawing on Freudian theory, I argue that as magical 

realist adolescent narratives, Almond’s texts highlight the permeability of the 

borders adult construct to distance themselves from what they consider as 

immature earlier selves and hence readers become subconsciously attracted to 

narratives that safely bring this permeability into play. Through reading 

adolescent narratives, readers become able to relive a transitional state that 



 

  

29 

removes them from a playing and pleasure-related phase to one controlled by the 

reality principle. 

  In chapter four, I look more closely at adolescence as a second scene of 

emerging subjectivity. I draw a parallel between the experience of reading J. K. 

Rowling’s Harry Potter series and that of rereading popular romantic fiction. 

Utilising Karen Odden’s views on the psychology of rereading popular fiction, I 

attempt to show how such serial fiction can allow the reader possible ways 

whereby certain childhood dramas are re-enacted and gradually replaced by more 

complicated means of engagement with the narrative throughout the progress of 

the series. Through this developing experience the reader can be imaginatively 

transported between childhood and adulthood, and can metaphorically relive the 

transition of adolescence in the openness of narrative.  

In the fifth and final chapter, I examine Philip Pullman’s Trilogy His Dark 

Materials as an epic journey of growing up from childhood into adulthood 

through the troublesome hazy middle zone of adolescence. I offer a reading of the 

trilogy in the light of the psychoanalytic theories of D. W. Winnicott and Melanie 

Klein on potential space within which a child first attempts separation from the 

mother. While the potential space is a locus for the adolescent characters to 

negotiate sources of the self, the narrative can be perceived as a spectacle where a 

sense of fluid boundaries of subjectivity replicates the adolescent imaginary of the 

reader. 

By pursuing close readings of these mainstream examples of 

contemporary young adult fiction, I attempt to unfold the richness and 

complexities of the emerging body of adolescent literature. Peter Hunt’s call for 
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‘new critical modes’ in contemporary children’s literature is clearly a response to 

the growing potentialities of this literature.
40

 Therefore while focusing my close 

reading on specific examples I also use these as a springboard to make broader 

assertions about the complex and shifting representations of adolescent identity in 

contemporary fiction. In so doing, I aim to contribute to the growing body of 

literary criticism which is addressing itself to adolescent fiction in particular and 

to children’s literature in general. By approaching young adult fiction as 

adolescent narrative in the fullest Kristevan sense, a psycho-textual model of 

reader/text dynamics is proposed here as a framework through which to engage 

with the pleasure of the adolescent text. 
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Chapter One 

 Adolescent Literature and Abjection: 

The Case of Meg Rosoff’s How I Live Now 

 

In much adolescent literature, the adolescent is represented and characterised as 

being engaged in an ongoing process of subject formation the result of which is 

crucial to articulating a more stable future adult identity. Julia Kristeva’s notion of 

the subject-in-process manifesting itself through language is particularly pertinent 

to the realm of adolescent literature. As adolescents attempt to reposition 

themselves in relation to social, cultural and linguistic structures, they struggle to 

define their own boundaries as distinct from, yet paradoxically within the sphere 

of these structures and its dictates. One aspect of this incessant process of subject 

formation and reformation is manifest through abjection: a challenging process of 

defining the boundaries of the subject, by facing and excluding what is other to 

oneself. Meg Rosoff’s How I Live Now is an ideal case study for exploring the 

logic of abjection as emblematic of the adolescent’s fluctuating boundaries in the 

process of subject formation. In examining the thematic and linguistic 

manifestations of abjection as experienced by the adolescent protagonist and 

narrator and tracing its development, we can come to an understanding of the 

nature of adolescent subjectivity inscribed in and represented through fiction 

defined and marketed as ‘adolescent fiction’. Like the young adult protagonist, the 

implied readers of young adult texts vicariously experience this provisional state 

of re-identification. As characterising the adolescent subject and its language, 

abjection emphasises the fluidity and openness that permeate adolescent literature 
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and that can be re-enacted in its implied reader. Here Kristeva’s notion of 

abjection identified through language and Norman Holland’s model of literary 

response can be very enlightening.
1
 An analysis of Rosoff’s novel in the light of 

Kristevan theories of subjectivity and Holland’s psychological reading of 

literature can illuminate some of the features that Rosoff’s book and similar books 

have in order to account for their appeal and openness to readers of indeterminate 

age. Both Kristeva and Holland theorise that an experience of openness and 

dissolution of boundaries in the reading subject is precipitated by the experience 

of reading; an experience that validates what Kristeva describes as the adolescent 

imaginary of the reader (‘Adolescent’ 139).  

 The economy of adolescence is intrinsically inscribed in the structure and 

fast-paced first-person narrative of Rosoff’s How I Live Now. The main character, 

an American adolescent, self-consciously addresses her readers, and narrates what 

begins as a summertime romantic adventure story taking place in an idyllic, 

pastoral England. The sudden turn events take in Daisy’s adventure 

metaphorically encapsulates the turbulence of adolescence. What initially appears 

as a sense of the teenager’s alienation and estrangement at the setting of a new 

chapter in a foreign country, soon leads the way to more complex feelings of 

distrust and bewilderment towards her family and the whole society. Daisy’s lack 

of emotional satisfaction evolves into an encounter with new emotions resulting in 

an incestuous relationship with her cousin which may in psychological terms 

indicate an incident of confusion in the teenager’s objects of desire. Her situation 

becomes even more complicated when startlingly she finds herself alone with her 

                                                 
1
 Julia Kristeva’s theory of abjection is described in Powers of Horror: An Essay on Abjection, 

trans., by Leon S. Roudiez (New York: Colombia University Press, 1982). Hereafter cited in the 

thesis as Powers. (All emphases in quotations are original unless otherwise indicated.)  
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nine-years-old cousin in the midst of an erupting war. Not only does the 

adolescent experience banishment, exhaustion and starvation, but together with 

her young cousin she does disturbingly witness violent killing and mass slaughter. 

Compelled to take up the role of a guardian and protector of her little cousin in 

their exile journey, Daisy has to bury her revolting senses of fear and disgust. 

Despite the adolescent’s poignant experiences and extreme agonies, this journey 

turns out to be rewarding in terms of her own subject-formation, which had been 

in an arrested and distorted phase at the start of the novel. By the end of the novel, 

anorexic Daisy has come to recognise food as a symbol of nourishment rather 

than a source of revulsion. Her involuntary starvation caused by the scarcity of 

food, engenders a new appreciation of a healthy body which marks Daisy’s 

triumph over anorexia.     

Within this narrative structure, abjection recurs as a persistent threat to the 

subjectivity of the protagonist-narrator, yet also as a precondition to establishing a 

securely held place in the adult world. Daisy begins her narration sceptical about 

her own identity but she ends with no doubts about her position. Daisy reveals her 

original name, Elizabeth, to the reader and with some sense of irony speculates 

why her disinterested father might have given her such a name:  

My father took one look at me when I was born and must have 

thought I had the face of someone dignified and sad like an old-

fashioned queen or a dead person, but what I turned out like is plain, 

not much there to notice[…] more Daisy than Elizabeth from the 

word go.
2
    

 

Yet, at the end of the novel, she asserts to the readers: ‘I know exactly where I 

belong’ (211). 

                                                 
2
 Meg Rosoff, How I Live Now (London: Penguin Books, 2005 [2004]), p. 3. Hereafter cited in the 

thesis as How. 
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 The reader of How I Live Now is equally allowed to undergo fluctuations 

of subjectivity characteristic of abjection, through, identifying with the adolescent 

protagonist’s subject. In addition to the reader’s assimilation of the narrator’s 

situation, he or she may experience ambivalence of feelings and a sense of 

indeterminacy in his or her position assumed ‘in’ the text, since Daisy’s narrative 

constructs its narratee in an indeterminate state. Her sardonic tone, witty jokes, yet 

straightforward narration construct both experienced and inexperienced naratees 

and therefore open up the text to readers of various capabilities and experiences. 

The text, therefore, opens the possibility of the reader engaging in an adolescent 

imaginary; a state of being engaged in the fluidity and openness to other identities. 

To put it more clearly, the dynamic nature of the subject-in-process featured in the 

adolescent protagonist and narrator can be temporarily introjected by the reader as 

s/he can free up her or his own enclosed boundaries for renewal and 

reorganisation. Holland’s theories of literary reading are useful in this approach as 

they include both the reader and the text as components in the mechanism of 

response. For Holland, the text offers materials which can be used by readers to 

create their own fantasies. While the text is, for Kristeva, a scene where abjection 

materialises and where semiotic fantasies are unconsciously constructed through 

writing or narrating, for Holland, it is a site for various fantasies and a possible 

locus for projecting abjection through reading. 

 Before going into further detail about abjection in Rosoff’s novel, it may 

be useful to explore some of Kristeva’s theoretical views on abjection and its 

relation to the subject and utterance. How these views are implicated in the 
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reader’s engagement with literature can be particularly illuminated in the light of 

Holland’s patterns of reading.  

In her chapter ‘The Adolescent Novel’, Kristeva discloses an interest in 

adolescence, not simply as a stage of human life, but as an imaginary quality of 

open-structure that we can experience in reading, thereby uncovering a linguistic 

relation between adolescence and the novelistic genre. Kristeva begins her 

argument by shaping into words our relation to adolescence which we both 

apprehend and misunderstand:  

The adolescent […] is a mythical figure of the imaginary that 

enables us to distance ourselves from some of our failings, splittings 

of the ego, disavowals, or mere desires, which it reifies into the 

figure of someone who has not yet grown up. Moreover, the 

adolescent allows us to see, hear, and read these subjective 

fluctuations. (‘Adolescent’ 135)  

 

According to Kristeva we attribute our deficiencies to some kind of immaturity 

which we associate with adolescence. These workings of our psyche referred to in 

the extract are typical of the subject in the pre-oedipal stage. The adolescent figure 

mirrors the fluctuations of our subject, allowing a violation of our presumably 

secure boundaries. Though Kristeva’s description alludes to a threat implied in 

adolescence that we generally try to keep at bay, she does not preclude what she 

calls the ‘seduction of the formless and immature’, of adolescence (‘Adolescent’ 

151). By analysing a number of literary works, Kristeva challenges the negative 

connotations of an ‘open-structure’ personality, from which she develops the 

notion of ‘open structure’ which should be regarded as a valuable feature that 

resides in certain modes of signification. But this openness is not confined to 

adolescents; even an adult is entitled to experience the adolescent imaginary of 

openness ‘only as a reader or spectator of novels, films, or painting - or as an 
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artist’ (‘Adolescent’ 139). Kristeva’s primary insight is that the novel as a genre, 

with its ambivalence and openness to multiple interpretations, is a realm for 

experiencing adolescence. She observes that ‘as a permanent witness to our 

adolescence, the novel would enable us to rediscover the state of incompleteness 

(which is as depressive as it is joyful) that leads in some respects to what we call 

aesthetic pleasure’ (‘Adolescent’ 139). Kristeva has no specific interest in young 

adult or adolescent novels per se; rather, she refers to adolescence as an open 

structure which writers can experience through writing novels or engaging in 

other types of artistic production. While there is no apparent association between 

adolescence and abjection in her analysis, Kristeva makes it clear that ‘the 

adolescent structure opens itself to that which has been repressed (‘Adolescent’ 

136). Within the ‘free flow’ of our ‘mass-media’ culture, it is usually adolescents 

who defy any clear demarcation of social roles and taboos. This defiance typifies 

the very defining feature of abjection with its permanent challenge to fixed 

boundaries (136).   

According to Kristeva, abjection, the psychological elaboration of horror, 

arises in a moment of weakness, though not of surrender, of the subject and 

threatens its substantiality. Often associated with ‘times of dreary crisis’, abjection 

is the safeguard against social, cultural and moral disintegration (Powers 208-09). 

It is the speaking subject’s revulsion against its corporeality in order to set up 

clear boundaries and attain a stable identity of discrete borders. The abject 

represents what the subject should exclude from its civilised condition; it is the 

‘“object” of primal repression’ (Powers 12). Kristeva’s elaboration of her theory 

on abjection extends how subjectivity is constituted in the first place most notably 
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in Freudian and Lacanian theories. It summarises how a person comes to perceive 

himself or herself as a separate being with his or her own borders between a self 

and the other. Thus, though it is an ongoing process through an entire lifetime, 

abjection is, initially, experienced with the child’s first attempts of separation 

from the mother’s body in its passage from the pre-Symbolic or the Real to the 

Symbolic.
3
 The intervention of the Symbolic mediated by the father marks the 

entry into a realm of significations and social culture from an earlier stage 

represented by the continuity of the mother-child body and characterised by 

semiotic compulsion and desires. In the moment of separation from the mother, 

abjection, painful but necessary, occurs defying identification and threatening 

boundaries. The intrusion of the Symbolic set off by the impression of the mirror 

stage (through the Imaginary) and the acquisition of language, forms the initial 

step towards establishing one’s identity.
4
 Prior to attaining the position of the 

subject, however, there comes the psychic exercise of abjection in which the child 

suffers a painful and disturbing state (Powers 12-13). In order for a child to 

constitute his or her own entity s/he has to create a space of his or her own away 

from the mother into the Law of the Father, the law which controls desire and 

communications. As John Lechte writes, ‘there must have already been moves, by 

                                                 
3
 The Real is Jacques Lacan’s term for the realm of the mother or ‘the state of nature from which 

we have been forever severed by our entrance into language’. It is often contrasted with the 

Symbolic as the realm of linguistic discourse or ‘the social world of linguistic communication, 

intersubjective relations, knowledge of ideological conventions, and the acceptance of the law 

(also called the "big Other"). It should be noted that for Kristeva the Symbolic does not wholly and 

irreversibly substitutes the Real which she refers to as the Semiotic, but combines the Real within 

its very symbolic means; language. For a definition of the Symbolic and The Real, see Dino 

Felluga, ‘Terms Used by Psychoanalysis’, in Introductory Guide to Critical Theory (November, 

2003) <http://www.purdue.edu/guidetotheory/psychoanalysis/psychterms.html> [Accessed 22 

January 2006]. 
4
The Imaginary is the narcissistic phase in which the child makes fantasy images of his/him self 

and object of desire and is associated with the mirror stage whereas the child, between 6-18 

months, identify his/her image (see note 3 above)  
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way of the drives, towards expelling/rejecting the mother.’
5
 As habits of 

cleanliness linked to toilet training and eating develop, the mother becomes 

unnecessary and is gradually purged as being ‘the prototype of what the drives 

expel’ (159). Thus, the child at this stage learns to reject what is improper and 

unclean in order to articulate his or her own boundaries. The child must dismiss as 

abject those things which threaten the purity of his or her own body such as the 

mother’s breasts, faeces and filth among other things.  

But such a sense of abjection is not limited to childhood as, according to 

Kristeva, it is associated with our continuous formations and reformations of 

selfhood. The abject is always latent; it is what ‘I permanently thrust aside in 

order to live’ (Powers 3). Even though the abject is what the Symbolic is not, it is 

a consistent threatening undercurrent to the symbolic subject; it is ‘what disturbs 

identity, system, order’ (4). This is exactly why abjection becomes a permanent 

support to the subject as Lechte explains: ‘after the successful imposition of the 

symbolic, abjection tends, at least in Western cultures, to remain as a kind of 

background support for the symbolic and its attendant ego; it is the ego’s quite 

undesirable face’.
6
 In the phase preceding full maturity, the adolescent subject 

comes to experience abjection in his or her continuous negotiations of 

surrounding discourse. Kristeva argues that ‘after the oedipal stabilisation of 

subjective identity, adolescents begin to question their identifications, as well as 

their capacities to speak and to symbolize’ (‘Adolescent’ 136). As a phase of 

reviewing and reconsidering prospective identity, adolescence can also be viewed 

in Lacanian terms as another mirror phase wherein identity structures are re-

                                                 
5
 John Lechte, Julia Kristeva (London & New York: Routledge, 1990), p. 159. 

6
 Lechte, Julia Kristeva, pp. 159-60. 
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questioned in relation to the Symbolic and its counterparts: culture, family, 

society and religion. 

In Looking Glasses and Neverlands, Karen Coats suggests an affinity 

between Kristeva’s notion of abjection and adolescence at more than one level. 

Socially, adolescence is compatible with abjection in the way it ‘breaches and 

challenges boundaries’; it is an ‘in-between time’ once both childhood and 

adulthood ethics are challenged (Looking Glasses 142). Furthermore, adolescence 

is a time for questioning sexual identity. In adolescence, the subject, gendered but 

not yet sexualised, has ambivalent views towards what was once considered as 

‘abject’; body openings such as mouth, anus and genitals which generate abjection 

as they blur boundaries between the inside and the outside, become erotic zones 

since adolescence marks out ‘a movement from disgust to eroticism’ (143). 

Though the Symbolic traditionally excludes the abject by means of repression, 

displacement, and sublimation, adolescents in contemporary times tend not to 

abide by social and cultural restrictions. In other words, it is unlikely for an 

adolescent to undergo a strong abjection as the borders between what is socially 

and culturally acceptable and what is not become more permeable. Abjection is 

also weakened by the absence of absolute agreement between social institutions 

such as family, school, and religion, from which the adolescent derives his or her 

own values that constitutes the superego.  

Against the threat the abject poses to the borders of the subject, Kristeva 

proposes an aesthetic task that paradoxically both represents and protects against 

the abject. She writes of this aspiration: 

In a world in which the Other has collapsed, the aesthetic task – a 

descent into the foundations of the symbolic construct – amounts to 
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retracting the fragile limits of the speaking being, closest to its dawn, 

to the bottomless ‘primacy’ constituted by primal repression. 

Through that experience, which is nevertheless managed by the 

Other, ‘subject’ and ‘object’ push each other away, confront each 

other, collapse, and start again – inseparable, contaminated, 

condemned at the boundary of what is assimilable, thinkable: abject. 

(Powers 18)   

 

Quite clearly, this extract captures Kristeva’s notion of subjectivity as being 

formed in and through artistic endeavours. If writing can characterise and define 

the abject and in so doing can be expelled as Kristeva suggests, it also gives rise 

to abjection: abjection becomes inescapable. With a slightly different emphasis, 

Sue Vice declares the text itself to be abject. In her comparison between Bakhtin’s 

grotesque body and Kristeva’s abject, Vice views the text as being grotesque or 

abject:  

What is grotesque or abject is the text itself, whether or not it is 

concerned with images from either realm. The body which can best 

described as operating along its margins, its protuberances and 

convexities, or administrating the shock of abjection through an 

unexpected plunge into different and disorientating subject positions, 

is that of the text.
7
    

 

Vice’s main insight is that the text is never confined; it invariably seeks to reach 

beyond its boundaries confusing its presumed demarcations. This, at any rate, 

amounts to what Kristeva’s interpretation of the ‘The Adolescent Novel’ with its 

open structure would tell us. 

Kristeva’s concept of abjection, which manifests itself through writing and 

speaking is only one of the ways in which drives and desires (the semiotic) may 

disrupt the Symbolic, a notion that outlines significant aspects of Kristeva’s 

oeuvre. She is predominantly interested in the view that subjectivity may be seen 

                                                 
7
 Sue Vice, ‘Bakhtin and Kristeva: Grotesque Body, Abject Self’, in Face to Face: Bakhtin in 

Russia and the West, ed. by Carol Adlam and others (Sheffield: Sheffield Academic Press, 1997), 

p. 164.   
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to be shaped in and through art and literature. In order to expand on this view, in 

particular on the notion of abjection as affecting the speaking or writing subject, I 

will draw on Holland’s theories of reading to suggest an equivalent relationship 

between the reading subject and abjection in order to examine how this 

relationship is pertinent to the current study of adolescent fiction. In The 

Dynamics of Literary Response, Holland claims that the book duplicates our 

relationship to the mother in its ability to repeat our early experiences of 

satisfaction and unity. His Dynamics works through three elements: fantasy, form 

as defence, and meaning. The verbal and structural form of a book transforms the 

content into an acceptable meaning. When readers read a literary text, they 

‘introject both its fantasies and the formal devices by which the work transforms 

the fantasy toward meaning’. In so doing, the text merges with the readers as 

being a part of their ‘psychic economy’. This implies ‘partly’ a regression to a 

stage of merging and fusion with the mother.
8
 

 Holland assumes that fantasies of ‘fusion’ and ‘merger’ originating in 

early childhood constitute the basis for our relationship to literature. One of the 

ways through which we respond to literature is by projecting our concerns onto a 

literary character. This could happen because reading unconsciously recalls a 

stage where the infant is unable to distinguish between itself and the outside 

world, mainly the nurturing mother. Thus, our feelings about a literary experience 

reflect a residue of this primary situation, ‘we are responding, therefore, from a 

level of our being which existed prior to the sense of another reality,’ which is the 

self as different from the mother (Dynamics 78). This oral phase appears in 

                                                 
8
 Norman N. Holland, The Dynamics of Literary Response (New York: Columbia University 

Press, 1989 [1968]), p. IX. Hereafter cited in the thesis as Dynamics. 
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literature ‘as fantasies of losing the boundaries of self, of being engulfed, 

overwhelmed, drowned, or devoured […]’ (35). Furthermore, Holland discovers a 

correlation between the experience of reading works that deal with worlds of 

fantasy and oral fantasies in the psychoanalytic sense. He argues that reading a 

fantastic work invites us to enter into a world of fantasy and to merge orally with 

this world. This is because a relation of ‘trust’, similar to the one between a child 

and mother, develops between the reader and the literary work. Drawing on 

Freud’s discussion of the earliest fantasies of fusion, Holland argues that there are 

certain situations in which adults, whose sense of self is more certain, may fall 

into a state of an unrecognisable merging of ego and object. For example, Freud 

states that ‘at the height of being in love the boundary between ego and object 

threatens to melt away.’
9
 It is not difficult, then, to relate Holland’s notion of the 

dissolution of boundaries in the process of reading to Kristeva’s notion of 

‘abjection’. To put it concisely: reading can be perceived as enacting a state of 

abjection. Introjection, which is a primary unconscious practice in reading, 

protects us from dissolving outside of the Symbolic, just as abjection would do. 

Reading ‘is one of the means by which we internalize, put into ourselves, the 

superego whose “still, small voice” reminds us of the values of our parents and 

society’ (Dynamics 55). By bringing together Kristeva’s and Holland’s theories, 

we can establish a link between psychological operations occurring within the text 

on the one hand, and psychological operations introjected by the reader from the 

text, on the other. By way of illustration, I will show how abjection, experienced 

by the adolescent narrator in Rosoff’s How I Live Now, can be introjected and 

                                                 
9
 Sigmund Freud, Civilization and its Discontents. Quoted by Holland in Dynamics. P. 35. 
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experienced by the reader as an essential part of his or her own response to the 

text.  

Rosoff’s novel reveals multiple facets of abjection as experienced by its 

adolescent protagonist-narrator whose borders of identity are temporarily lacking 

in clarity and distinctiveness. In essence, Daisy’s abjection is the natural outcome 

of combined factors the effects of which begin to resurge more prominently at this 

critical phase of her life. Her disappointment at her mother’s loss, anger at her 

father and powerlessness at controlling her incestuous desire towards her cousin 

are some of the triggers that instigate her psychic crisis making her more 

vulnerable to what has primarily been repressed. It is the struggle between her 

urgent desires and the prohibitions imposed by the Law of the Father that 

unleashes her abjection. In the first part of the novel the reader is introduced to the 

psychic atmosphere which enhances Daisy’s first encounter with abjection. It 

becomes clear that her critical situation is basically a natural repercussion of the 

collapse of Daisy’s first social institution: her family. Two causes, writes 

Kristeva, stimulate the emergence of abjection: ‘too much strictness on the part of 

the Other […and] the lapse of the Other’ (Powers 15). For Daisy, the Other from 

which she ought to derive her values and support; the Other represented by 

family, country, and religion, seems to be temporarily either absent or 

unsuccessful. Her relationship with her immediate family - her father and 

stepmother - is a failure. Daisy’s memories of her home in America recall 

unpleasant moments of living with her stepmother Davina the Diabolical. Daisy 

perceives her stepmother as replacing her own mother in the relationship with her 

father through viciously ‘suck[ing] his soul’ (How 14). Furthermore, Daisy 
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speculates that by getting pregnant with what she derogatorily calls ‘devil’s 

spawn’, her stepmother is attempting to replace her with a new baby, which to 

Daisy’s mind is an attempt be make her redundant in the family structure. Hence, 

Daisy recognises herself as being a victim of the disintegration of her family - 

disintegration concurrently inaugurated at the moment of her mother’s death in 

childbirth, but also as responsible for this disintegration since she is mainly the 

one to blame for the death of her mother.  

 Through her narration of her eventful English summer, Daisy expresses 

not only her anger towards her stepmother for plunging her into the family 

triangle and towards herself for being a matricide, but also a deeper wrath against 

her father is communicated as well. Having recognised that her mother might, 

after all, not have been living happily with her father, Daisy does not exempt her 

father from the guilt of displacing her mother. In the period that Daisy has lived in 

America, she has never seen a photograph of her mother taken before her 

marriage. All the pictures Daisy knows of show her mother always accompanied 

with her father, and in none of them does her mother look like the woman Daisy 

happens to see in a photograph in her Aunt Penn’s office: ‘she looked so different, 

happy and young like someone you’ve known in another life’ (How 22).  If this 

glimpse of her mother holds any meaning to Daisy, it would suggest that her 

mother had been deprived of happiness by her father. It would also make her 

aware that there was no physical representation (photograph) of her mother before 

marriage. Describing her father as ‘one of those Never Mention Her Name Again 

type of fathers’ implies that there has been no vocal representation of the mother 

after death either. Daisy, then, has an impression that the mother was only allowed 
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to survive within marriage and with a relation to the father, neither before nor 

after that: an impression that would lead Daisy to blame her father for the loss of 

her mother.  

Abjection makes itself more noticeable through the adolescent’s eating 

disorder. With a fear of displacement roaming inside her head, Daisy has always 

been haunted by the idea that her stepmother wants to poison her, which initiates a 

phobia of food that has developed into anorexia. The lack of nurture and 

emotional starvation within the family atmosphere may be one reason for Daisy’s 

anorexia. Another probable reason for anorexia is that adolescents in general tend 

to absorb mixed messages from the media which instigate a yearning to have the 

‘perfect’ body image dictated by the contemporary culture and at the same time, a 

desire to satisfy hunger. Eating disorders are common signs of abjection in 

contemporary adolescence, as Coats explains: ‘the subject is as likely to topple 

into the abyss of abjection, which includes such material expressions of the death 

drive as eating disorders’ (Looking Glasses 143). Daisy’s problem with food can 

then be interpreted in one sense as an indirect influence of the absence of a 

relationship with her mother, since, in Freud’s terminology, the death drive, 

associated with anorexia, is ‘a bodily instinct to return to the state of quiescence 

that preceded our birth’.
10

 But as the adolescent narrator explains to her cousin 

Edmund, the problem goes much further than that: 

I really tried to explain about at first not wanting to get poisoned by 

my stepmother and how much it annoyed her and how after a while I 

discovered I like the feeling of being hungry and the fact that it 

drove everyone stark raving mad and cost my father a fortune in 

shrinks and also it was something I was good at. (How 48) 

  

                                                 
10

Dino Felluga, see footnote 4 of this chapter. 
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Daisy’s eating disorder emerges as a result of fear and an expression of anger but 

ends up as an enjoyable act of revenge against her father and stepmother and 

probably against herself.  

 Daisy experiences an imminent threat to the boundaries of her identity 

mediated through continuous conflict between her own desires and others’ (or the 

Other’s) expectations. It is this conflict between the un-symbolised Real drives 

and the Name-of-the-Father that unleashes Daisy’s experience of abjection.
11

 

According to Kristeva, the repression of desires can be best traced in sign and 

image representations produced by the subject at the symbolic level, a notion she 

explores fully in her semiotic approach to literature in Desire in Language. The 

acquisition of language prompts the subject to articulate a pre-symbolic existence, 

typically a situation where the infant has no desires as such, because all desires 

are satisfied even before they develop. The mother’s non-symbolised body 

becomes the focus of the semiotic as it is materialised in art and literature. Among 

materialisations of the mother’s body are ‘the voice as rhythm and timber, the 

body as movement, gesture and rhythm. Prosody, word-plays and especially 

laughter fall within the ambit of the semiotic.’
12

 Just as bodily drives are 

discharged into signification, the logic of signification is already operating within 

the materiality of the body.  

By means of signification, Daisy’s repressed desire for the mother she is 

unable to relinquish appears within the gaps of her speech. In the first part of the 

                                                 
11

 The Name-of-the-Father is Lacan’s term for The laws and restrictions that control both desire 

and the rules of communication. According to Lacan The Name-of-the-Father is closely associated 

with the superego, the Phallus, the symbolic order, and the Oedipus complex. See Dino Felluga 

"Modules on Lacan: On Psychosexual Development." Introductory Guide to Critical Theory 
(November, 2003) <http://www.purdue.edu/guidetotheory/psychoanalysis/lacandevelop.html> 

[Accessed 22 January 2006].  
12

 Lechte, Julia Kristeva, p. 129. 
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novel, the paternal presence, a counterpart of the Name-of-the-Father, is eclipsed 

by the maternal aura. An abrupt and devastating separation from the mother 

occurred the moment Daisy was born. It is unquestionably traumatic for a child 

bearing the guilt that her mother died to give her life, ‘it’s a shame starting out 

your first day on the planet as a murderer’ (How 22). The state of wholeness in the 

mother’s womb is forever disrupted by the mother’s death in childbirth, nor little 

Daisy were able to experience a state of a Real attachment to the mother’s body. 

As a precondition to structuring the self, the mother should be rendered 

unnecessary on the level of the psyche, but for Daisy the mother is not yet 

expelled or ab-jected.  

For the little child attaining a sense of self involves moves to engage in 

language and discourse that signifies the intrusion of the Name-of-the-Father. The 

mother must become abject in order for the child to become a subject, a process 

that is never easy as ‘it is a violent, clumsy breaking away, with the constant risk 

of falling back under the sway of a power as securing as it is stifling’ (Powers 13). 

The point made clear by Kristeva is that the Symbolic is not strong enough to 

secure an entire separation from the mother. There is always a risk of falling back 

into the semiotic against which abjection and the abject are the only ‘safeguards’ 

(2). Abjection is accordingly coexistent with the ‘I’ as a ‘precondition of 

narcissism’ and ‘causes it to be permanently brittle’ whenever repression becomes 

less tense; ‘the more or less beautiful image in which I behold or recognize myself 

rests upon an abjection that sunders it as soon as repression, the constant 

watchman, is relaxed’ (Powers 13). The adolescent, then, with the renewal of 
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identity questions and relationship with the Real is prone to be caught in 

abjection.  

Reluctant to confess her desire for the mother, Daisy’s narration of her 

story is deeply resonant with this desire. Her primary repression of ‘the mother’ is 

a ‘curious primacy, where what is repressed cannot really be held down, and 

where what represses already borrows its strength and authority from what is 

apparently very secondary: language’ (Powers 13-14). Hence, language is a 

Symbolic act wherein the semiotic erupts through an unconscious expression of 

the Real. With the maternal ambiance present in Daisy’s sphere, she is unable to 

come into terms with her own self without leaning on the mother’s image for 

sustenance. Her language pulsates with a desire for the mother’s presence; Daisy 

narrates that at one of the picnics she arranges with her cousins: ‘I made a nest for 

my self […] and lay down very still […] I warmed up and all I could hear […] 

talking in a steady low stream of conversation’ (How, 21 emphasis added). This 

picture of Daisy nesting herself in a place where she can be warm recalls a 

moment of unity with the mother. The steady low conversation is also a prototype 

of the maternal soothing voice to the child attached to the mother’s body. Though 

at first sight, the image may not appear laden with desire for the mother it soon 

does when Daisy correlates this moment of happiness and satisfaction with a 

memory of her mother: ‘[I] got a little bit of a flashback of what it was to be 

happy […] It was times like this when I let my guard down for something like half 

a nanosecond, that Mom had a habit of strolling into my brain’ (How 22). 

Nevertheless, Daisy’s conscious feeling of guilt when she allows her mind to 

explore memories of her mother deters her from further contemplation. Daisy 
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attempts to create enough distance between herself and her lost mother, yet she 

continually conjures up images of her mother merging with her own thoughts and 

sensations.  

A significant archetype of the mother-child fusion appears at another 

occasion when exhibited in the image of Daisy’s unity with the earth. Lying under 

a tree on a fishing trip with her cousins, Daisy tells us she ‘tried to imagine 

melting into the earth so [she] could spend eternity under this tree’ (How 69). The 

image reveals the narrator’s desire for a unity with ‘mother earth’. In Holland’s 

terms, the scene is closely related to our earliest oral fantasies of losing 

boundaries and of being overwhelmed (Dynamics 35). The scene is directly 

preceded by another image of unity, in which the river engulfs Daisy’s body and 

initiates in her an uncanny feeling for which she lacks ‘enough words to describe’ 

(How 69). It is the non-presentable body of the mother that no symbols can fully 

capture. Moreover, both these pictures of unity are likely to be read as repetition 

fantasies which, according to Holland, are linked to omnipotence-of-thought 

fantasies (Dynamics 44). Holland refers to the fact that Freud, in some of his 

essays, points to the tendency of human beings to put themselves repeatedly in the 

same situation in order to deal with their inner psyche; this tendency is known as 

‘repetition compulsion’.
13

 Hence, Daisy’s desire to unite with the earth 

‘symbolizes a wish to return to one’s warm, hungerless paradise before birth, or in 

the somewhat misleading layman’s phrase, “return to the womb”’ (Dynamics 45). 

These scenes may be interpreted as manifestations of Daisy’s unconscious desire 

for the mother and an indication of the overwhelming presence of the mother 

                                                 
13

 Sigmund Freud, ‘Remembering, Repeating and Working Through’, The Standard Edition of the 
Complete Psychological Works of Sigmund Freud, ed. James Strachey and Anna Freud, (London:  

Hogarth Press, 1958), 12, pp. 147-156. 
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which should become abject if the adolescent is to establish her own secured 

identity. In order to expel the mother, Daisy should know the mother even in the 

form of a semantic experience of attachment to her image. At her aunt’s English 

house, Daisy expresses curiosity to learn more about her mother. She is eager to 

know more about her state of mind, not just her physical features: ‘I guess what 

you really want to know are the things you can’t ask.’ The knowledge Daisy is 

after is how it feels to be in her mother’s arms and what her touch would be like. 

In her innermost thoughts, she questions her aunt about her mother: 

Did she have eyes like yours and When you pushed my hair back 

was that what it feels like to have your mother do it and Did her 

hands look serious and quiet like yours and Did she ever have the 

chance to look at me with a complicated expression like the one on 

your face, and by the way Was she scared to die. (How 23)  

 

Daisy’s unanswered questions echo her buried desire for the making the mother 

known and differentiated. Part of Daisy’s curiosity is satisfied when Aunt Penn 

tells her how happy her mother was when she knew of her pregnancy: ‘she 

sounded happier than she’d ever sounded in her whole life about that baby. Which 

was you, Daisy’ (How 26). The partial knowledge Daisy acquires will help her 

outline her mother as a person, so that the mother can stop being a whole presence 

that overshadows the speaking subject. 

The shift depicted in Daisy’s life from the New York lifestyle to the 

serenity of the English countryside symbolises a search for roots in the sense that 

Daisy is unconsciously seeking knowledge of her mother at her aunt’s house. But 

this shift turns out to be a foretaste of a greater upheaval, both physical and 

psychological, that will test the adolescent’s endurance to the limit. Through the 

narrative the reader gradually gets a more convincing sense of the mental and 
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psychological experience Daisy is going through. Her direct invitation to the 

reader to stroll into her mind and into the world of her story can be seen as direct 

expression of fluid boundaries between the narrator and the reader. Early in the 

novel, the reader’s attention is drawn to Daisy’s direct addressing and usage of 

such expressions and questions as ‘let me tell you’ and ‘do you know..?’ The 

adolescent narrator leads the reader into her own world focalising the story 

entirely through her eyes which allows a heightened sense of credibility and 

involvement from the reader. Viewing her as initially lacking in self-confidence, 

the reader probably feels empathy towards this motherless girl who depreciates 

herself as unbeautiful, and plain with nothing distinctive about her. When Daisy 

begins to narrate her life story, she also excludes as ‘plain’ her previous life in 

New York during which she has never had enough attention from her father. It 

took him a single look at her as a new born baby to decide that ‘Elizabeth’ was a 

suitable name, which turns to be in her view completely inappropriate for her 

personality.  

Unexpectedly, Daisy’s summer escape to England does not heal her from 

the memory of her father’s indifference and her own self-pity, rather her narration 

takes on a newly intensified resonance of discordance in locating herself. Daisy’s 

narration evokes a sense of unbridgeable split between her home country and the 

new English setting. When Daisy gets off the plane at the opening of her story, 

she steps into a different world where the prevailing conventions, or rather the 

violation of conventions, are unfamiliar. Edmund, for example, smokes cigarettes 

even though he is fourteen years old; nine-year old Piper can cook and almost run 

the household. Adulthood and childhood parameters are challenged and become 
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confusing to the American newcomer. Daisy’s bewilderment towards the 

American/English split is a primary indication of her state of abjection. As 

Kristeva writes, the deject person, ‘the one by whom the abject exists’, is more 

concerned with the question ‘“Where am I?” than that of “Who am I?”, for the 

space that engrosses the deject, the excluded, is never one, nor homogeneous, nor 

totalizable, but essentially divisible, foldable and catastrophic’ (Powers 8). 

Almost immediately, Daisy’s irreconcilable dichotomy becomes less distinct and 

transformed into a diffused and mutable sense of belonging. Upon her arrival in 

England Daisy’s language appears to be rife with direct and implied expressions 

of comparison and contrast between the lifestyle and people of the English 

countryside and their counterparts of New York. While sometimes she logically 

understands her  sense of estrangement in the new surrounding, she unexpectedly 

falls into a dispersed sense of where she belongs. For Daisy, English children 

seem to be more ‘grown up’ than children in America, and the English country 

house is very unusual compared to the apartment she has been used to in New 

York. However, when she lies in a room more suitable for ‘a monk’ assigned to 

her by her cousins, Daisy feels to be in ‘the safest place’ she has ever been in her 

life (How 11). When she covers herself with a black sheep blanket she has never 

seen alike before, she does not feel like a stranger: ‘I felt like I’d belonged to this 

house for centuries but that could have been wishful thinking’ (12). Next morning, 

it seems that the feeling she has had is merely ‘wishful thinking,’ because Daisy 

now readily feels and expresses an awareness of being in a strange place: ‘I 

thought how strange it was to be lying in someone else’s bed thousands of miles 

from home surrounded by greyish light and a weird kind of quiet that you never 
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get in New York City’ (How 13). In essence, Daisy’s first encounter with an 

English setting evokes ambivalent feelings of being in an in-between space. Her 

feelings are neither those of alienation nor those of comfort and familiarity. The 

lack of equilibrium evoked in her words suggests a sense of self that is transient 

and plural which reflects mutable adolescent subject in the process of becoming. 

Daisy is not an exceptional or extraordinary adolescent, yet her 

adolescence is intensely heightened in the novel when dramatised throughout her 

encounter with extreme conditions. In the adolescent’s journey into maturity, 

these conditions exemplify the critical obstacles and threats an adolescent has to 

confront socially and psychologically in order to establish a secure place in the 

adults’ world. Coats encapsulates this notion by describing adolescence as a time 

of ‘apocalypse’. It is a time of a second ‘battle to establish one’s place,’ and to 

separate from the mother in the process of defining one’s own boundaries within 

the Symbolic order (Looking Glasses 145). In adolescence lies a potential domain 

for abjection when an adolescent responds to his or her own desires, but has also 

to conform to the cultural codes of society. Abjection is a violent reaction to a 

threatened collapse in meaning caused when no clear distinction between subject 

and object or between self and other can be made. For Daisy whose geographical 

landscapes are as turbulent as her psychological ones, abjection becomes a test of 

her endurance.  

The extreme conditions and exaggerated situation into which Daisy is 

driven awaken the reader, too, to the possibility of the nauseating sense of 

abjection which implicates a sense of threat to the discrete boundaries of the self. 

As Holland would say, the reader shares his or her own consciousness with the 
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adolescent’s own consciousness, so s/he would introject her situation to enact his 

or her adolescent identity. Holland makes clear that ‘identity is not a conclusion 

but a relationship: the potential, transitional, in between space in which I perceive 

someone as a theme and variations.’
14

 Thus, the teenager’s unsettling sense of 

abjection marked by her overtly and covertly expressed nausea towards her incest 

and graphically depicted death scenes among other things may well play on the 

reader. The day Aunt Penn leaves England for Oslo to give a lecture on ‘The 

Imminent Threat of War’, Daisy is left with her cousins unsupervised and almost 

completely cut from the rest of the world. The absence of obligations and 

communication creates a haven for Daisy and her cousin Edmund to engage in an 

underage sexual relationship. But the peaceful haven and the romance are soon 

interrupted by the Enemy’s invasion and a new chapter of horror, trauma, and 

suffering starts in Daisy’s life. 

 By means of depicting children as afflicted by the chaotic situation of the 

war despite their living in a quasi-isolated place, the novel undermines the 

mythical notion of children as living in a world of their own. The myth clearly 

collapses with the collapse of the serene English setting and its Edenic lifestyle. 

The scene of the children enjoying their peaceful haven inattentive to what is 

going outside is sharply contrasted with a consecutive scene in which the children 

are forced to split up and exiled from the farm house only to face one or another 

of the dystopian versions of the war. When Aunt Penn leaves the country, the 

children are happy to be left alone though they do not actually declare so. All that 

is happening elsewhere in the world only dimly impinges on their concerns; as 
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Daisy says, they ‘DIDN’T REALLY CARE’ (47). The lack of adult supervision 

simply allows the children uncontrolled freedom and independence, since it turns 

out, as Daisy later deduces, that the moment Aunt Penn has left ‘was exactly the 

moment [they] all started skewing off into crisis’ (27). Significantly, adults are 

depicted in a diversity of roles in the novel. Adults like Aunt Penn seem to be 

capable of providing security and welfare to children, but too busy to afford doing 

so. Other adults such as Davina, Daisy’s stepmother, and her father are, perhaps 

unintentionally, a threat to the emotional and psychological welfare of children. 

But there are more threatening type of adults, those who are capable, by launching 

adult wars, of depriving children of safety and happiness. 

It becomes apparent that the absence of adults has indirectly created an 

atmosphere conducive to a love and sex relationship between Daisy and her 

cousin Edmund. A world without parents or teachers is, for Daisy and her cousins, 

an imaginary world of fantasy: ‘there no longer was any real world’ (How 51). 

For Daisy, Edmund seems to replenish, at some level, the space hollowed by the 

mother’s absence replacing by such the original love object. Drawing on Kristeva, 

Martha Rainwater explains this process: 

The child/adolescent must eventually and irrevocably leave the 

mother and seek a new love object which is also susceptible to loss. 

In psychoanalytic thought, all love objects are replacement for that 

irreconcilable, unrecoverable abject, the mother. 
15

 

 

This psychic replacement facilitates an establishment of the subject identity which 

is accompanied by the expulsion of mother as abject. With Edmond replacing the 

original love object in Daisy’s psyche, she starts to show signs of will to 

recuperate. Daisy, who has always hated to justify her eating habits to anyone, is 
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now able willingly to explain her problem to Edmund. To be capable of talking 

about and therefore signifying her eating disorder can be seen as an initial step 

towards defining and excluding the abject. Daisy’s feelings towards Edmund 

transform her mode of self-destruction into a temporarily positive view of life. 

Her damaging starvation is partly replaced by emotional ‘starvation’ and desire 

for Edmund. 

Having subconsciously recognised that she is facing and violating the 

social and cultural Law, Daisy falls into a deep turmoil of abjection. This 

experience of abjection is precipitated by Daisy’s continuing tension between her 

‘inappropriate’ desire and the need to conform to social norms that delegitimize 

such desire.  Her ‘falling into sexual and emotional thrall with an under-age blood 

relative’ as she consciously puts it in her own words, is not a rebellious act she is 

proud of: ‘I was pretty far gone, but not so far gone that I thought anyone with 

half a toehold in reality would think what we were doing was a good idea’ (How 

52-53). Her premature sexual relationship can be seen as an unconscious attempt 

to have access to the adult world, to re-access the Symbolic, or to put it differently 

to be empowered.
16

 Yet, her behaviour cannot be redeemed within the rules of the 

Symbolic represented by cultural, social and religious codes. Knowing very well 

that she is taking part in the ‘Decline of Western Civilization’, she is no longer in 

control of herself (How 52-53). Though Daisy states that she and Edmund are 

living in a state of ‘oblivion’ in a world of their own, she is unable to ignore the 

accusation of the ‘Family Stare’ (66). Daisy’s feeling of abjection is intensified by 

her inability to exclude the improper: the taboo and the abject. 
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Abjection, as conveyed through defying and breaching boundaries, 

creates, in the reader, fantasies that allow him or her to introject the good and 

project the bad; which in other words restructure the borders of the reader’s 

subject in relation to the Other. The reader may, however, negotiate his or her 

own boundaries by an experience of reading a text that in itself defies a fixed 

sense of identity and reflects the metamorphic quality of the subject in process. 

The very title of the novel, How I Live Now, bears a resonance of openness and a 

yet-to-come identity which echoes in part what Vice calls a text that is operating 

along its margins. The tentative status of the implied reader and the speculative 

tone of the narrator’s construct the novel itself as an ‘adolescent’ text that is open 

to interpretation by different kinds and ages of reader. The reader experiences 

abjection triggered by his/her lack of specific identification with the narratee. In 

other words, it is not clear whether Daisy’s narration of her emotional and sexual 

whims is directed to a child or to an adult narratee. Her invitation to the narratee 

‘Now let’s try to understand that falling into sexual and emotional thrall with an 

under-age blood relative […]’ and her assumption ‘whether you like it or not, 

Things Happen’ are both provocative to an adult reader and overstating the case 

for a child reader (How 52). Although in adult reading, gestures of emotional and 

physical intimacy as depicted in the novel imitate the prelapsarian scene of desire 

and fulfilment, the situation here is totally different. The adult reader hesitates to 

identify with the utopian scene of love and intimacy because the fantasy image is 

not perfect. There is some distortion in the picture, as the two people involved are 

‘too young and too related’ (How 51). In spite of Daisy’s frequent references to 

her love relationship as ‘illicit’ and ‘inappropriate’, no clear moral perspective is 
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conveyed by the narration. But a clear moral message might also lead one to 

classify the novel within the didactic type of children’s books. The confusedness 

of the moral stance in How I Live Now has led some critics to criticise Rosoff for 

presenting ambivalent perspectives unsuitable for younger readers. They argue 

that she has not included any kind of guidance ‘with her novel's unconventional 

morality’ and that by ‘including a scene of underage sex between cousins, Rosoff 

has been - and will be - accused of immorality.’
17

 As Seelinger-Trites writes, 

‘adults enjoy lecturing to adolescents about sexuality because it gives the adult 

power and certain sexual pleasure, the scintillation present in the act of 

forbidding.’
18

 However, by juxtaposing the two scenes of childhood mentioned 

above, the utopian scene and the ensuing apocalyptic one, the reader may be able 

to infer moral messages out of the structure or in Holland’s words to use the form 

as defence. The image of the abrupt shift from a utopian to an apocalyptic scene 

echoes the Fall from the Garden of Eden into the earth of suffering and mortality, 

which is prompted by a sexual act and by defiance to God’s orders (a theme will 

be discussed in chapter five). Daisy and Edmund, prototypes of Adam and Eve, 

are forced to set feet in the world of suffering and separation as a result of their 

negligence of the law of God, the Law of the father. Moreover, to employ the 

biblical metaphor again, the outbreak of the war in McCaughrean’s novel could be 

read as a punishment from God for human beings’ growing corruption and 
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 Julia Eccleshare, ‘Love, Loss and Loyalty’, The Guardian, (9 October 2004) 

<http://books.guardian.co.uk/childrensfictionprize2004/story/0,14765,1323022,00.html> 

[Accessed 27 September 2005] 
18

 Seelinger-Trites, Disturbing the Universe, p. 95. 
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breaching of prohibitions as in the story of the Flood.
19

 As we shall discuss in a 

later chapter, the narrative structure of the myth of the Flood follows the pattern 

of human wickedness which leads to the destruction of the earth. 

 For a reader who is well aware of the threat of terror that may reside 

closer than expected, the war depicted in the novel may evoke the continuous fear 

of the abject. The ‘unknown’ enemy represented in Rosoff’s book is not only a 

threat to the borders of the country, but its immense threat comes from its 

indistinctness from the institutions that support the Symbolic. This war epitomises 

the abject because it is a ‘cunning murder’ (Powers 4); which arouses feelings of 

‘anxiety and superiority and paranoia all mixed in one polite grimace’ in people’s 

faces (How 44-45). For Kristeva, abjection is caused by ‘what disturbs identity, 

system, order. What does not respect borders, positions, rules’ (Powers 4). The 

enigmatic enemy is abject as it ‘waited for most of the British Army to be lured 

into crises on the other side of the world and then waltzed in and cut off transport 

and communications […] so basically they were DEFENDING Britain against its 

own […] forces […]’ (How 93). The fact that this enemy cuts food supplies off 

from civilians and poisons water, throwing the country into chaos, makes this war 

a criminal act and a cause of abjection.  

The first omens of suffering emerge when the cousins, confronted with the 

reality of war for the first time, are forced to separate. When Osbert, the eldest 

cousin, asks Daisy and Piper to pack a bag because they are going to live with 

someone else in compliance with military orders, Daisy’s abjection intensifies 

because she is put face to face with what is supposed to be a representation of the 

                                                 
19

 See for example, the use of biblical literature in children’s fiction in John Stephen and Robyn 

McCallum, Retelling Stories, Framing Culture: Traditional Story and Metanarratives in 
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Law. Rejecting the idea of living away from her new love object in the ‘BACK 

OF BEYOND’ (75), now Daisy begins to suffer a deep sense of estrangement and 

dissolution of borders, 

And looking at those miserable faces I wondered whether this was a 

cultural thing or what, that no one in this country says You’ve got to 

be…kidding when told to vacate their home and abandoned the 

newly loved ones by a bunch of jumped-up reject army guys playing 

war games for a lark. (76) 

 

Daisy, who regards her Aunt’s English house as almost her own ‘home,’ is now 

reacting as a ‘Female American National’. Unable to predict her place in this 

‘Vital Juncture in History’, Daisy thinks that she may get stuck with what an 

American calls ‘hillbillies’ (76). Daisy is confronted with the ineffectual system 

of power, and whereas this system should provide her with protection, it threatens 

her with separation and victimisation.  

This departure marks a new turning point in Daisy’s life; a point which 

initiates the most challenging time to the adolescent’s identity. The adolescent 

who has just discovered a higher self-evaluation through love is obliged to desert 

almost everyone she cares for. With her young cousin Piper, Daisy sets off for a 

new setting where she faces the most abominable versions of the abject: war, 

death and blood, all of which blur the distinction between the moral and the 

immoral, the animate and the inanimate, the clean and the dirty. Her narrative of 

the war scenes is also suggestive of abjection; images of blood, ‘brain splattered,’ 

mud, weeping pus, blisters are powerful manifestations of Daisy’s abjection. 

Daisy relates a horrible scene of death she closely witnesses upon her return with 

Piper from work to Major McEvoy’s house. When the ‘show-offy’ Joe insults a 

checkpoint guard, 
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[he] pulled the trigger and there was a loud crack and part of Joe’s 

face exploded and there was blood everywhere and he fell over out 

of the truck into the road. Piper watched the whole thing without 

moving a muscle but the shock of it made me retch and I had to turn 

away over the side of the truck […] I heard about a hundred shots 

from a machine gun and the momentum of the blasts hurled Major 

M. backwards across the road away from Joe with blood welling up 

in holes all over him and this time you could see Joe’s condition was 

a hundred per cent dead with brains splattered everywhere.’ (How 

112-13) 

 

Not only does the detailed graphic description of the act of killing reflect the sense 

of the narrator’s abjection, but it produces a similar sense of revulsion in the 

reader. The death scenes intensify the effect of abjection since death is 

traumatically a reminder of the materiality and vulnerability of a human being. 

Kristeva notes that the corpse violently ‘upsets’ the one confronting it: ‘if dung 

signifies the other side of the border, the place where I am not and which permits 

me to be, the corpse, the most sickening of wastes, is a border that has encroached 

upon everything’ (Powers 3). The corpse initiates abjection as it blurs the 

boundaries between ‘the inanimate and the inorganic’. With reference to the 

Bible, Kristeva argues that a lifeless body represents ‘fundamental pollution’, a 

transitional stage between animation and abiotic earth; ‘a body without soul’, a 

threat to the symbolic, ‘is to be excluded from God’s territory as it from his 

speech’ (193).  

In Rosoff’s novel we visualise abominable scenes of death as filtered 

through Daisy’s eyes. Repugnant for the reader as well as for the narrator, the 

decaying dead bodies at Gateshead farm turn into what Kristeva calls ‘dejection’ 

(109). Daisy and Piper are shocked by the horrible scene of the horrendous 

aftermath of the massacre: ‘dead things everywhere […] putrid and rotting’ (How 

151-52). The scene instigates a state of uneasiness, transferred to the reader who 
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becomes implicated by the very graphic description of the scene: ‘the birds were 

pecking at a dead face…tugging at the skin…and pull jagged purple strips of 

flesh’ (152). Likewise the reader’s visceral response is evoked by Daisy’s vivid 

description of her own nausea: ‘so foul your stomach tries to vault out through 

your throat and if your brain has any sense it wants to jump out of your skull and 

run away as fast as possible with or without the rest of you […]’ (151-52). In 

response to these horrific images, the adult reader struggles with the question of 

how much the narrator, who is herself a child, ought to reveal of atrocious scenes 

if she is addressing an inexperienced younger reader.  

 In Holland’s words, ‘the mental process embodied in the literary work 

somehow becomes a process inside its audience. What is “out there” in the literary 

work feels as though it is “in here,” in your mind or mine’ (Dynamics 67). It is the 

reader’s ‘undisbelief’ that invites the reader to be involved mentally and 

psychologically in the narrative. Here, the abjection overwhelming the narrator 

Daisy is transferred to the reader. The adult reader’s sense of abjection is perhaps 

slightly different to that of the child reader as it is derived from social and cultural 

awareness of the necessity of burying the dead. For the child reader, one may 

posit the hypothesis that there would be a feeling of revolt against the action of 

murder itself (Powers 109). In a review of the book posted on Amazon website, 

an adult reader notes that it is ‘so shocking I really felt sick with horror at a 

certain point in the book. I thought: this is how it would be. This is how ordinary 

life would change, in exactly this way.’ In contrast, a teenage girl finds that ‘some 

aspects are rather upsetting, but I felt this to be a good transition into slightly more 
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mature novels.’
20

 The fact that among the massacred people there are women and 

children is disturbing and poignant to both adult and child readers. It is the stage 

where abjection reaches its apex as Kristeva suggests: ‘abjection reaches its apex 

when death […] interferes with what in my living universe, is supposed to save 

me from death: childhood, science, among other things’ (Powers 4). 

Abjection is not merely expressed through thematic description of 

suffering and horror. Rather, Kristeva argues that abjection makes its ultimate 

appearance through narrative itself: ‘for, when narrated identity is unbearable, 

when the boundary between subject and object is shaken, and when even the limit 

between inside and outside becomes uncertain, the narrative is what is challenged 

first’ (Powers 141). Daisy’s narrative seems to undergo a change in tone and 

pattern whenever she attempts to put into words a scene of death she witnesses 

during the war. Her narrated description of the murders of Joe and Major 

McEvoy, and a major part of her account of the massacre demonstrate a diversion 

from her normal narrative. In these two scenes the sentences tend to be very long 

and lack any punctuation. It looks as if the unbroken streams of words were 

uttered at once without interruption. One can detect a demand to spell out the 

horror all at once. As Kristeva notes: when narrative ‘coincide[s] with the 

incandescent states of a boundary-subjectivity’ or what she calls ‘abjection’, 

narrative yields to ‘the crying-out theme of suffering-horror’ (Powers 141). If in 

abjection the subject tends to expel what threatens its integrity, then this is one 

attempt to spell out the abject. At the end of the novel, Daisy expresses a stronger 
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desire to spell out her anger at her abject love when she states: ‘and suddenly the 

thing inside that had kept me focused all these years rose in my throat like vomit. 

It was as strong as poison and for once I didn’t fight it down or try to reshape it as 

something polite’ (How 198). In fact, the narrative as a whole seems to mirror 

Daisy’s psyche and this certainly affects the reader’s experience. It is striking that 

a thirty year-old actual reader expresses her dislike to the narrative style because 

‘it’s meant to sound like you’re listening to Daisy talking out loud - lots of 

sentence fragments and run-ons.’
21

 One may suggest that this is exactly what the 

narrative is meant to evoke in the reader; a sense of being emotionally entwined 

with the protagonist.   

 Daisy’s abjection reaches its apex at the massacre scene, because it 

suggests an act of murder committed in cold blood and which she is able to 

witness at close range. In the face of powerful, immediate threats, Daisy feels 

weak and insecure. In Kristeva’s response to her own inquiry about the possibility 

of any defence, she advocates that ‘scouring is the only one; by a reduction, not a 

transcendental but a mystical one’ (Powers 143). The only means of defence 

Daisy is capable of equipping herself with is burying her feelings of horror in 

order to give a place for more urgent feelings of great love and protection towards 

Piper, her young cousin ‘Piper’s job was to be a Mystical Creature and mine was 

to get things done here on earth’(84). The motherly affections Daisy develops 

towards Piper during their desolate journey after the banishment help both of them 

to survive. Daisy is certainly empowered with a new ‘incarnation’ as a mother of 

Piper (156). Now that she has no one but Piper, Daisy feels a great responsibility 
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towards her, ‘I was Piper’s guardian now and thought I’d better act like it and 

make it clear to her that she was safe with me no matter what. And the thought 

made me fierce and strong like a mother wildebeest […]’ (77). Daisy, thinking of 

her cousins as being, like her, deprived of their caring mother, wonders how she 

could love someone more than herself. She realises that her worries about getting 

stuck in the war are ‘transferred on to worrying about keeping them alive’ (87). 

But very different from any cousinly relationship, the teenager recognises a 

unique bond with young Piper. Daisy, who herself has never experienced a 

relationship with her mother, expresses a desire to become Piper’s surrogate 

mother, to be able to protect and love her child. This mystical incarnation as a 

mother compensates for Daisy’s loss of the mother and inaugurates the  subject 

for as Coats argues ‘it is only when one stands on the side of the mother, so to 

speak, that one is able to pass through to the other side of the Lacanian mirror 

stage’ (Looking Glasses 19). It can be added that Daisy renders her mother 

temporarily redundant by means of ‘displacement’
22

. In mothering Piper, Daisy 

becomes able to create a new self-esteem unthreatened by the abject as these 

protective emotions are recognised as acceptable within the Symbolic order.  

At the end of the survival journey, Daisy’s narrative reveals a substantial 

change in her personality.  Symbolically, when Daisy and Piper wash dirt away 

from their bodies in the river, Daisy’s attitude to the body sounds remarkably 

different. Having noticed Piper’s skinny body, she comments: ‘I noticed how 

skinny Piper was which once upon a time I would have thought was a good thing 

and now I thought was just what happens when you’re nine years old and don’t 
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have enough food to grow properly’ (How 141). Food becomes a symbol of life 

and survival rather than abject. Now that food tastes delicious after an exhausting 

journey, Daisy realises that throughout her life she has been starving. Moreover, it 

becomes clear that Daisy’s views about God and faith have radically changed as 

well. When the two girls arrive at home, starving Daisy remembers that few 

months ago she hid some food in the barn, ‘I prayed to all gods I never believed in 

my whole entire life that there would be enough for Piper and may be some for 

me. I guess this means I now have to believe in God’ (159-60). At the end of the 

novel, Edmund himself is pictured as a manifestation of God’s law. Thin, worn 

and covered with scars, Edmund’s image bears unmistakeable resemblance to the 

figure of the Christ. The ‘sharp crucifixes’, ‘passion’ and ‘the statue of the dead 

child’ all underline this association (196-97). More importantly, according to 

Kristeva the image of Christ stands for a universal object of faith and forgiveness 

as it is ‘the vanishing point of all fantasies’ (Powers 120). Both Daisy’s new view 

of God and the presence of the image of Christ at the end of the novel are 

indications of her entry into the Symbolic law represented by God.  

Another key reference to the narrator’s regeneration occurs towards the 

end of the novel when Daisy and Piper move from the barbarism of the barn to the 

civilisation of the house. In a variant of the mirror stage, Daisy looks at herself in 

the mirror and strongly refuses to believe that the person she is looking at is 

herself, ‘I didn’t recognise the person I saw there, including how thin I looked and 

how dirty and how matted my hair was’ (163). Unlike the false image with which 

a little child aspires to identify once he or she catches its glimpse during the 

mirror phase, Daisy rejects to identify with the reflection of herself in the mirror, 
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it is what Lacan describes as the misrecognition or méconnaissance of the 

alienating identity which marks the development of the subject.
23

 She is now fully 

aware that this distorted image is a manifestation of what she should not be like. 

Her revulsion against dirt is an indication of the transformation she experiences 

within herself. With soap, water and clean clothes, ‘I started to reinvent my self as 

a person’ (164). Having a body that is clean and proper is necessitated by the 

superego’s victory over the abject of impurity. 

Daisy’s narration of her story is another means by which she recuperates 

from the painful experience of abjection. She becomes a speaking subject not only 

through narrating her story, but also more specifically through writing it.
24

 Back 

in New York, Daisy starts to put her story in words. Her feeling of loss; the loss of 

her mother, Edmund and Piper, is replaced by the means of signification: ‘I wrote 

everything down, at first in choppy fragments; a sentence here, a few words there 

[…]. Later I wrote more, my grief muffled but not eased by the passage of time’ 

(182). Writing, suggests Kristeva, is itself a kind of ‘discharge’, a defilement rite 

which can ‘hollow’ out abjection (Powers 208). But writing is also a signification 

system which secures the writer’s access to the Symbolic. Daisy’s choppy writing 

at the first shot is emblematic of a fragmented self. Her story, however, is soon 

substituted by a more coherent one, the one she presents to the reader. In this 

selfhood narrative, Daisy achieves an integration into the Symbolic away from her 

mother. The position of the subject is structured by a break from the mother, this 

break ‘establishes what Lacan calls the place of Other as the place of the 
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“signifier”’.
25

 Writing has secured a transition for Daisy from the solipsistic state 

of waiting and suffering to a state of awareness of herself as different from the 

m/other.          

The adolescent’s modest artistic endeavour of writing and narrating her 

story has certainly secured Daisy a status of distinction from her narratee, but it 

also casts fresh doubt about the identity of this addressed narratee. With a voice 

that sarcastically speaks about a horrible stepmother, passionately declares 

romantic feelings, angrily shouts at the craziness of children’s banishment and 

shrewdly lectures about the non-logic of war, the narrator attempts to reach 

beyond a young narratee. Notwithstanding the fact that the story is uni-focalised 

by a first-person narrator, a typical feature of young adult literature, still, the 

narrative raises serious questions that can only be inferred by the adult reader.
26

 

Furthermore, thematic issues such as violence, sex and war visualised as such, 

label the book as controversial in the context of writing for children which at least 

until recently, has tended to shelter the child reader from the hard facts of life.
27

 

Non-conservative critics, however, argue that it is difficult to keep children from 

real-life facts such as war which becomes all around us. In most children’s books, 

suggest Fox and Hunt, a child is empowered through fiction, but in the case of 

war fiction ‘adults are disempowered too, and if children are given a story in 

which even the adults are disempowered, what hope or power is there for the 

children?’ (501) In response one may argue that in a text such as Rosoff’s, which 
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is clearly not directed to little children, fiction does not need to be always hopeful; 

at adolescence children become more open to accept reality-oriented issues 

without losing the ability to fantasise as will be discussed in chapter three.  

In fact, How I Live Now shifts the attention to the role of the powerful 

adult in disempowering the child, the weak, by imposing unjustified 

conflicts/wars onto the world of children. Written in the run-up to the Iraq war, a 

war built upon ‘a fairly thin proposition’, the novel invites the reader to sense an 

atmosphere of worldly turmoil, ‘paranoia and dread of future’.
28

 The war which is 

depicted as occurring in England, is intended to draw attention to ‘adult’ 

institutions’ carelessness towards people and children all around the world who 

suffer terribly from the repercussions of continual wars based on divergent 

assumptions and prejudicial attitudes. The realistic depiction of the apocalyptic 

scenes of war and death produces a realistic version of a war capable of 

threatening the reader’s sense of subjectivity because it happens here on his/her 

own homeland and not on the other side of the continent. It blurs the distinction 

between the self and the other which instigates the experience of abjection. In 

essence, the novel provokes the reader to share the anguish imposed upon the 

innocent many by the powerful few. 

Abjection, then, can not only be enacted through identification with the 

teenager’s condition, but also through a level of recognition that, as individuals 

and nations we are not invincibly powerful; our borders can be exposed to threats 

of the abject. Abjection is not a single battle in defining the subject’s discreteness, 

but a constant test and necessity for its individual existence. Much as adolescence 
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is implicated with abjection, so is every juncture of the subject’s personal history. 

Rosoff’s How I Live Now is a text which defies boundaries with its depiction of 

the unknown, its breaching of the traditional codes of children’s fiction and its 

open ending. The text can well play the abject in its power to allow its reader to 

experience the subject’s fluctuation and temporal crossing of boundaries between 

the Real and the Symbolic; childhood and adulthood; self and other. Such 

temporary lack of distinction in the subject’s boundaries is what Kristeva calls 

‘the adolescent imaginary’- an imaginary which an adult can experience in the 

process of reading.  

 

 

 



 

 

Chapter Two 

Blessed by a Daughter: Female Enunciation in  

Geraldine McCaughrean’s Not the End of the World 

 

While questions of subjectivity are intrinsically predominant in much of 

contemporary adolescent literature, in some of the novels depicting female 

protagonists these questions tend to be related specifically to negotiations of 

female identity. In adolescence, girls do not merely redefine their sense of 

selfhood by appropriating what is proper and excluding what is improper within 

the mandates of the Symbolic Order and the Law of the Father as discussed in the 

first chapter. Rather, at this stage of dramatic change teenage girls significantly 

begin to question gendered roles prescribed and controlled by the logic of this 

Law and apparently predetermined by their own anatomy. It should come as no 

surprise that narratives of rebellion and female self-discovery are closely related 

to the feminist sub-genre of young adult fiction. Representations of female 

subjectivity in fiction are based on ideological and cultural assumptions 

constructed about the relationship between the female and male sex and the way 

this relationship is traditionally defined and controlled by the masculine Other. An 

articulation of female autonomous subjectivity becomes a significant feature of 

coming of age fiction directed to female adolescent readers. While in some 

adolescent fiction this may be expressed by presenting a female protagonist as 

pursuing a career or abandoning a romantic relationship, Geraldine 

McCaughrean’s novel discussed in this chapter provides rather an unusual 

example of constructing a female identity.  
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In her feminist retelling of the biblical story of the Flood, McCaughrean 

does not simply depict a female protagonist rebelling against masculine 

suppression, but by inserting a new female character into a well-known plot, she 

deconstructs by the very act of rewriting a canonical patriarchal text. Not the End 

of the World breaks the women’s silence prevailing in the biblical text and 

replaces its detached objective view of the tale with a close subjective experience 

of McCaughrean’s fictional characters. Timna, the invented female character, is 

assigned the role of the main narrator since it is her first-person narrative voice 

that mostly speaks to the readers and her eyes that filter the events of the story. 

Though the task of narration is occasionally taken over by other male characters, 

the female voice is clearly predominant. As a close witness of the apocalypse of 

the Flood and to the hegemony of the male powers, the fictional daughter of Noah 

undertakes the duty of relating the story of the flood in which she recounts her 

experience of horror and rebellion. Throughout the narrative, McCaughrean 

attempts to demonstrate how crippling and repressive the masculine power 

onboard the Ark is to Timna’s female agency.
1
 The novel is a dramatisation of 

female desire for liberation from a state of marginalisation and disempowerment 

prescribed by a patriarchal ideology that conceives of female individuals as 

ignorant and weak creatures. The intertextual revision of the biblical structure of 

the story takes on a strongly feminist slant, which is mainly manifest in the female 

narrative voice critiquing stereotypical masculinity and celebrating transcendent 

female agency. This revisionary structure also emphasises the necessity for a 

transgressive advance beyond traditional and institutionalised boundaries which 
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McCaughrean.  
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intrude on female space. Not only does McCaughrean fictionally account for the 

silenced voice of women in the historical context, she also redeems this silence by 

giving her female characters voices and perspectives.  

McCaughrean’s feminist insights are primarily communicated, through the 

development of adolescent Timna who is nevertheless a witness to other women’s 

transformations in the course of the novel. Sceptical about the ethics of drowning 

the world, fourteen-year old Timna has just arrived at a stage in which she is no 

longer able to blindly comply with what she perceives as the oppressive law of her 

own family. Beginning in a state of abjection, she gradually becomes conscious of 

a growing sense of power and, with the help of an imaginary father figure, she 

ultimately develops into an individualised female self capable of making her own 

choices. Timna’s successful survival outside the enclosures of patriarchal 

domination at the end of the plot marks an enactment of female identity evolving 

from subjugated self into a distinct female subject wielding her own agency 

within an alternative patriarchal order. One effect of this enactment is to open up 

for the female subject alternative visions of growing into maturity which does not 

simply operate according to the rules of rivalry and conflict with authoritarian 

male subjects.  

Admitting the fictional female adolescent into the biblical story line and 

building up an alternative chronology result in a dialogic tension between the 

fictional and the original biblical texts. The intertextual dialogue serves to 

underscore and express the writer’s feminist views and revisionary meanings. 

John Stephens remarks that intertextuality ‘often plays a major part in attempts to 
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produce determinable meanings and to acculturate the audience’.
2
 McCaughrean’s 

novel, however, stretches beyond fixed interpretations for some readers allowing 

them to internalise particular ways of reviewing and restructuring their adolescent 

subject positions. It may also equally work for the writer herself who, in an 

interview, describes herself as being ‘caught up with her discontented teenage 

self’.
3
  It is no surprise, then, that among her wide audience, there are considerable 

numbers of adults who may find themselves questioning and reconsidering their 

adult identities by internalising an adolescent sense of subjectivity through 

reading. The elaborate style and subtle cynicism of the novel, however, make the 

book quite approachable for mature readers. On her general tendency to write 

more or less above the age group of the young, she observes in an interview: 

Every time I start a novel I think to myself, ‘This time I'll make it a 

bit younger’. But somehow the age pitch always creeps upwards … 

In the end I just have to go where the story takes me, because the 

themes and preoccupations of a book only really emerge as I write 

it.
4
 

 

It is quite likely that Not the End of the World, implicated in subtle and explicit 

feminist connotations, can work upon women readers as much as effectively as it 

does on younger female readers. McCaughrean herself has not been exactly 

specific about her target audience, Not the End of the World has mainly been 

promoted as a children’s book. When asked if her book is ‘purely’ a children’s 

book, McCaughrean clearly states that it is not ‘strictly’ one:  
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I don’t see any of my books as strictly children’s books. I just write a 

book. Generally, they tend to have children in them, and they tend to 

be about things that are of interest to children. I think this one in 

particular is older than anything that I’ve ever written before, older 

in appeal, because it is quite dark, and …yeah this is the one of all 

my books I would like adults to read as well.
5
  

 

Having opened the threshold for its readership, the book has quite attracted a wide 

audience from children, who would enjoy a girl storyteller relating a version of a 

story with which many readers would be familiar, to teenagers who would find 

Timna parodying their own desire to challenge parental authority, to adult readers 

who might view the novel as a feminist critique of patriarchy in religious 

tradition. The novel’s status as a book for readers of indeterminate age can be 

confirmed by the various awards and prestigious status bestowed upon it. The 

book won the Whitbread Children’s Book Award 2004 in the United Kingdom, 

School Library Journal’s Best Books 2005 and New York Public Library books 

for Teen Age 2006 in the United States. The book was also listed for a new show 

on BBC entitled ‘Page Turners’ to be read alongside twenty-four recognizably 

‘adult’ books.
6
 A close analysis of the narrative representation of female subjects 

in the novel, and that of the adolescent narrator in particular can help reveal the 

potential significance the text may have for its readers. If this new retelling of 

Noah’s Ark succeeds in refashioning the accepted mythical genealogy of the 

Judeo-Christian world, it will also present the (female) reader with new horizons 

for constructing subjectivity. While the previous chapter focuses on the 

                                                 
5
 Geraldine McCaughrean in an Interview with Jenni Murray, ‘On her Book, Not the End of the 

World’, Woman’s Hour, BBC Radio Four 29 November, 2004. 
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adolescent’s enunciation of the female subject through an imaginary future, this 

chapter valorises the female subject in an imaginary alternative view of a mythical 

past.  

The invention of Timna’s as an intradiegetic narrator, both as a 

participating character (as a member of Noah’s family) and a narrating observer of 

the episodes, is a considerable departure from the traditional tale of the Flood.
7
 

The Bible relates the story of Noah and his three sons Shem, Ham and Japheth; 

there is neither a reference to any daughters nor a significant representation of 

women onboard the Ark. In McCaughrean’s version, women are given names, 

voices and personalities. Ama, Noah’s wife, Bashemath, Shem’s wife, Sarai, 

Ham’s wife and Zillah, the unwilling bride of Japheth all play an important part in 

shaping McCaughrean’s feminist views. Indeed, even few female animals are 

given voices to express their own instincts and fears. Though each of the women 

presented transcends oppression in her own way, the feminist implications of the 

text are mainly evinced through the narrative articulation of the adolescent 

subject’s passage from the fragile disposition into a clear configuration of the 

female mature self. Timna recounts her experience of living within the patriarchal 

atmosphere of the Ark, her challenge to the authoritarian orders and ultimately her 

escape to the island of grapes which represents, with all its unparalleled 

perfection, a utopian alternative to the patriarchy of the Ark. The structure of 

rebellion and reward fits a general pattern in many adolescent narratives, wherein 

it is common to find young people being represented as fighting their way into 

                                                 
7
 ‘Intadiegetic narrator’ is contrasted to ‘extradiegetic narrator’ who is superior to the story s/he 

narrates (not a diegetic character), see Shlomith Rimmon-Kenan, Narrative Fiction: 
Contemporary Poetics (London: Routledge, 1983), pp. 94-95.  
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maturity through defying adult authorities and parent figures.
8
 Yet this structure 

also initiates profound questions that adult readers, perhaps women in particular, 

may find playing on their affective and intellectual response. An adult female 

reader may identify with Timna’s continual distrust of stereotypical and 

patriarchal views. The text can also activate, for the adult reader, new negotiations 

of her gendered identity; if adolescence is defined as the inevitable requisite for 

our passage to adulthood, this structure may allow the adult reader to negotiate a 

new sense of female self that has previously crystallised in her own former 

adolescence. This may occur through the reader’s reliving of the apocalypse of 

adolescence as experienced by Timna. If subjectivity is ‘a fluid concept based 

more on the primacy of language than on the primacy of individual mind’, it is 

quite possible for the adolescent subjectivity constructed in the novel to be 

experienced by female readers, of different ages.
9
 

 While considering the current fictional text within the parameters of the 

biblical narrative for children can determine the features often labelled as 

uncharacteristic of children’s literature such as its strong picturesque language, it 

can also help reveal the aspects that open the text for older readers. Indeed setting 

the fictional text against the biblical source hardly unfamiliar to most Western 

readers can serve to construct an implied reader in McCaughrean’s text, a reader 

who is able to appreciate the ideological implications of the writer’s textual 

parody. Whereas divine authority in children’s biblical stories is generally 

                                                 
8
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presented as something to be taken for granted and never questioned, it is not that 

straightforward in McCaughrean’s novel. Here, the adolescent narrator questions 

the validity of divine authority and its dominating agents represented by the 

fanatic Noah and his ruthless campaigners Sam and Ham.   

In their study of retelling biblical stories in literature, John Stephens and 

Robyn McCallum argue that the unquestioned divine authority represented in 

children’s Bible stories is equivalent to the ‘irrefutable premises’ required by 

Christian theology. This authority is associated with boundaries which are 

normally presented as un-transgressable: 

Authority is constituted by establishing boundaries, so that rules, 

prohibitions, and so on, presuming that those boundaries are natural 

and universal, teach that moral and social normality is defined by 

refusal to transgress them.
10

  

 

In fact, boundaries and transgression are key motifs in the representation and 

articulation of female subjectivity in McCaughrean’s text. According to Seelinger 

Trites, negotiations with authority in young adult novels are designed to reflect 

the dynamics of power, self-assertion and repression, which an adolescent has to 

experience in order to become an adult.
11

 In McCaughrean’s novel, though, 

Timna’s need to challenge rules and transgress boundaries becomes a natural 

outcome of her inability to come into terms with the repressive authority of her 

father and older brothers. Incessantly, she questions their fanatic zeal and the 

validity of their beliefs and actions through her sharp satirical voice. One of the 

main issues she intermittently disputes is why those men should ignore drowning 

people’s pleas for help just in order to pursue God’s absolutist will to punish and 

                                                 
10

 John Stephen and Robyn McCallum, Retelling Stories, Framing Culture: Traditional Story and 
Metanarratives in Children’s Literature (New York; London: Garland Publishing, 1998), p. 27. 
11

 Roberta Seelinger Trites, ‘Paradox of Authority’. 
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destroy the world. She interrogates why the floating Ark should have to be stuffed 

with all kinds of animals, and why these should be chosen instead of humans: ‘If 

it weren’t for the animals, we could have picked up so many. So many people, I 

mean. Why did they have to…?’
12 A similar distrust of Noah’s decision-making is 

echoed in the thoughts of Ama, Noah’s wife’s, though not openly declared till the 

end of the novel.  

The multiple narrators enrich the story by extending Timna’s subjective 

views in manifold perspectives. While Japheth expresses his distress for losing his 

best friend and for being overshadowed by his older brothers, Shem reveals 

unparalleled pride and arrogance in being God’s hand on earth. Women also have 

their contrastive views. Zillah, for example, shows how insulted she is by the way 

Noah’s family has chosen and kidnapped her to be Japheth’s bride. In contrast, 

Bashemath, Shem’s now-pregnant wife, arrogantly views herself as the mother of 

the ‘new Adam’, and perfectly understanding of God’s plan of drowning the 

world, ‘I’m in harmony with the Lord’s way of thinking’ (14). Hence, the multiple 

narrative voices adds more depth to the fictional characters and raises more 

questions than can be taken for granted in traditional omniscient third-person 

retelling of biblical tales.  

The novel as a whole cannot be read as bearing a message to reinforce 

cultural heritage, as Stephens and McCallum argue is typically the case in 

retellings of biblical narratives for children. The familiar moral derived from the 

majority of biblical stories, that disobedience leads to punishment, is not 

applicable here; though the human race is drowned for apparently defying divine 
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 Geraldine McCaughrean, Not the End of the World (Oxford: Oxford University Press, 2004), 

p.11. Hereafter cited in the text as Not the End. 
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commands. We see the young girl protagonist violating the authoritative 

restrictions and yet getting rewarded by a utopian life at the end of the novel. 

Moreover, notwithstanding the fact that the traditional topology of the biblical text 

is partially retained here, still, a considerable alteration is made in terms of the 

plot, characterisation and dénouement in order to enact a new textually 

constructed feminist topology, an exploration of which can help to determine the 

effect of the feminist slant of Not the End of the World on female readers.  

The novel lays emphasis on the individuation process of the adolescent 

female subject, a process which principally involves redefining her boundaries 

and excluding what threatens their integrity through abjection. The experience of 

abjection is particularly associated with the adolescent’s negotiations of 

subjectivity for what potentially is the sense of adult selfhood. Like Rosoff’s 

protagonist, Timna undergoes the horror of abjection for which the apocalyptic 

vision of the flood stands as a lucid metaphor; albeit its symptoms are 

considerably mitigated later by the inclusion of the figure of the imaginary father. 

The opening pages of Not the End of the World are an interpretation of the 

apocalypse as focalised through the adolescent narrator’s eyes. Overwhelmed by 

the scenes of horrible deaths generated by the flood, Timna is put into the most 

likely situation to precipitate an outbreak of abjection: the death scene. As 

discussed in the previous chapter, the scene of a lifeless body provokes abjection 

because it disturbs the boundaries between the animate and the inanimate (Powers 

109). Abjection is associated with a sense of threat to the subject who experiences 

the precarious condition of borderline between the self and the other, the inside 
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and the outside. At one moment in the aftermath of the flood Timna gives an 

illustrative picture of what her eyes are able to capture from onboard the Ark: 

All the flotsam tends to collect in the eddies, so that everything 

drowned gathers together into rafts of restless death, legs 

overlapping arms […] mouth against ear […] as if they’re conspiring 

together in bubbling whispers - seething with resentment - hatching 

rebellion against the god who did this to them. ‘They can’t hurt you,’ 

said mother, but to me that seemed rather beside the point. Anyway, 

it patently wasn’t true. (16) 

  

With her sarcastic tone, Timna intuitively expresses her vulnerability to the death 

scene. This dark scene is one of several manifestations of the submerged 

humanity, each of which richly elaborates on creating an intricate textual 

physicality of the flood. The focus on such sickening details trigger a threat to the 

young adult’s integrity and autonomous existence. 

With its emphasis on the physical horror of the Flood, Not the End of the 

World is an experimental, hyper-realist version of the story of Noah’s Ark. Timna, 

who narrates most of the story, testifies to the horrific manifestations of the flood 

in her journey to the new promised world. When the massive wave first sweeps 

over the earth, the Ark, stuffed with Noah’s people and with enormous numbers 

of animals from all species, abruptly rises to the surface of the water setting off 

the horror show: 

Below us, in the bowels of the ship, along the entire length, beasts 

squealed and shrieked and keened, scrabbling with claws and talons 

and tails for some purchase on the rolling world. Grinning with fear, 

the apes sank with their teeth into whatever flank collided with them 

in the dark. The dogs and jackals turned round and round and round, 

unable to secure a space of their own and besieged by teeming, 

terrifying smells. (13)  

      

The sudden overwhelming feeling of terror is simultaneously affecting the people 

above as Timna relates ‘alongside me, Zillah and Sarai were retching into the 
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darkness, sickened by the heaving motion or the sounds or the stench or all three’ 

(5). The mediation of heightened senses of smell, vision and sound permeates the 

narrative allowing the reader to break the boundaries between the textual and the 

‘real’ and almost capture those intense senses of the narrator. With intricate 

details, Timna, for example, narrates how she can hear the ‘roar of rushing water 

howl[ing] like a wind,’ and the ‘clip and ting and rap’ of objects hitting the hull 

on their way to extinction (5). Hardly typical of a retelling of a biblical narrative 

for children, the unconventional narrative strikes the reader with powerful graphic 

descriptions of what such a flood could be like in historical reality. The gushing 

water is described as stripping the earth of everything; trees, objects, animals and 

people some dying and some pleading for help and others being dislodged from 

the hull by Noah’s eldest son, Shem, for trying to cling to the last hope of 

survival. But it is God’s message to Noah ‘“Every living thing will I destroy from 

off the face of the Earth…’” that Shem is proud to respond to (17). The dark 

atmosphere of McCaughrean’s book contrasts sharply with the anodyne, innocent 

version of the story, as it is characteristically recounted to children. Matt Breman 

expresses this notion in his review of the book:  

Our predominant cultural images of the Noah’s Ark story, brought to 

us in books, cartoons, musicals, and toys, have always been of gentle 

lions laying down with adorable lambs, all in pairs, on a clean ship 

with good people for a miraculous journey. But Author 

McCaughrean brings it to life as a real horror show. Until the end the 

story is one of unrelenting horror and degeneration of mind, body, 

and spirit. 
13

   

 

It is through Timna’s eyes that we witness the intensity of brutal realities and it is 

through her voice that we aspire for a resolution to her ordeal.  

                                                 
13

 Matt Berman, ‘Common Sense Review of Not the End of the World’ in Commonsense Media 
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The flood was solid, brown, metallic enamelling of the earth. There 

was no colour left in the natural world. I thought there would be no 

people, either, but I was wrong. 

           ‘For God’s sake, neighbour!’ 

           ‘Over here!’ […] 

 ‘Take the children, at least! The children, in God’s name!’ (7,       

original italics) 

 

The fact that such disastrous scenes are communicated through the voice of young 

Timna adds to the intensity of the graphic illustrations of these scenes. An 

Amazon adult reviewer of the book shows how shortly she becomes involved with 

the horrible subjective experience of the adolescent narrator:  

I bought it for my 11 year old niece but having started it in the 

afternoon, soon found myself so caught up in the dark, fetid, 

frightening atmosphere of the ark that I read through the night to be 

with Timna, the girl narrator right to the end.
14

 

  

 The reader apparently is invited by the horror experience to temporarily dissolve 

her psychic boundaries in the process of reading. Timna’s subjective recounting of 

the shocking episode of flooding spectacled from such a close perspective is 

meant to metaphorically reflect and intensify the state of confusion and the 

turmoil the teenage girl is facing at this critical point of her life.   

But for Timna this is not only what initiates her revulsion, it is also the fact 

that her religiously zealous family bears a considerable responsibility for this 

catastrophic outcome. The apocalypse of adolescence is figuratively mirrored in 

Timna’s sense of horror as well as moral outrage while witnessing the external, 

actual apocalypse of the flood. In response to her mother’s assurance that they 

have not lost close people, Timna ironically reflects: ‘A lucky escape then […] 

God wept and his tears have drowned the world. But first He reached out and 

plucked me and my family to safety. So why can’t I lift up my heart in praise? I 
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must be so ungrateful, so thankless’ (10). Timna’s moral conflict, then, originates 

from the fact that the abject stems from the very Law that imparts moral 

imperatives. Her ethical dilemma represents one facet of her individual 

reconsiderations necessitated by the exigency of the abject situation. Nancy 

Chodorow argues that ‘adolescence is a period of renewed crises and conflict, in 

which new object-relational and ego resolutions are made.’
15

 Adolescents become 

inclined to reconsider their relationships with their families and rethink the others’ 

postulations of cultural and social rules which sometimes become incompatible 

with the adolescents’ sense of incessant turbulence in the reworking of their 

psyche.
16

  

The ramifications of Timna’s abjection are encoded in the narrative 

construction of her thoughts and expressions. Her anguish at the cataclysmic 

nature of the flood creeps into her dreams precipitating a claustrophobic sense of 

powerlessness:  

Halfway to sleep, I keep picturing what’s happening deep down, 

underneath me under that opaque shield of water. Beast are grazing 

in slow movement herds […] The people are all holding their breath, 

swimming upwards […] frantically emptying their pockets to lighten 

their weight. I dream I’m in among them […] dragging my way 

through syrupy water […] Holding my breath, holding my breath, 

holding my … I wake up with my lips pursed tight and my throat 

bulging, and I can’t remember how to breathe […] I don’t think I 

can bear it. (Not the End 15-16) 

 

Clearly, the traumatic experience produces a sense of terror that drives Timna to 

become haunted with the repulsive scenes of death imprinted in her mind. Her 

vicarious experience of picturing herself in the muddy water with drowning 
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 Nancy Chodorow, The Reproduction of Mothering: Psychoanalysis and the Sociology of Gender 
(Berkeley: University of California Press, 1978) p.134. 
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 See for example Coats chapter on abjection and adolescent fiction in Looking Glasses and 
Neverlands, pp. 137-160.  
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people trying to sustain the last breath turns out to be not only a painful 

experience both mentally and physically, but also symptomatic of her own sense 

of an imminent threat to her own selfhood. Kristeva observes how voice and 

vision become indistinguishable in the textual construction of abjection. Kristeva 

asks herself whether abjection may be considered ‘a narrative?’ but reflects ‘No, a 

vision ... it is indeed a vision, to the extent that sight is massively summoned to 

play a part in it, broken up by the rhythmic sound of voice’ (Powers 154). 

Kristeva’s expression of linguistic ambivalence is an attempt to capture the sense 

of abjection as a failure to perceive coherent spatial differentiation between body, 

psyche and the conscious symbolic signification. 

The experience of reading such a text can be characterised by a certain 

degree of reflexivity. N. B. Kennedy, an adult reader of McCaughrean’s book, 

who labels it as ‘a gripping read for an adult’ writes:  

You'll experience the claustrophobia, the pettiness, the annoyances, 

the hardships, the revulsion, the agonizing split-second decisions that 

characterize daily life, wherever it happens to be unfolding.
17

 

 

When reflecting on Kristeva’s reading of Louis-Ferdinand Céline in Powers of 

Horror, Anna Smith argues that upon our reading of a text that ‘represents and 

scrutinises the affects produced from the speaker’s intimate engagement with the 

space of abjection’ we are likely to bear its traces upon us.
18

 Kristeva notes that 

while reading Céline ‘we are seized at that fragile spot of subjectivity,’ and 

abjection grasps us similarly because it occurs ‘within our personal archaeology’ 
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 N. B. Kennedy, ‘Review of Not the End of the World’ in Amazon , January 8, 2007  
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(Powers 135). Smith argues that Kristeva herself is not immune from abjection 

since, both as a reader and as an analyst, she ‘leap[s] to a jubilant identification 

with the body of Céline’s texts’. Hence, ‘just as abjection fails to distinguish 

between subject and object, the experience of horror and its intimate connection 

with maternal space cannot be distinguished here from her critique’ (Readings 

154). Kristeva’s voice is wavering between identification and analysis and thereby 

creating ‘a new kind of space’ which is ‘neither entirely outside or within 

abjection’; an experience of reading ‘where the text represents and scrutinises the 

affects produced from the speaker’s intimate engagement with the space of 

abjection, and the bearing of this abjection on the practice of reading’ (154-55). 

This reflexive engagement with the text may provide a universal example of 

intellectual women’s reading experiences of Smith’s conceptualisation of 

Kristeva’s reading of Céline and is comparable to the way female readers may 

engage with and experience McCaughrean’s novel. Readers may indirectly 

become involved with the space of abjection which opens up the text.  This 

involvement may in consequence lead the reader to experience, as Smith suggests, 

‘an elaboration of a different relation to the theoretical object (and hence to the 

notion of space)’ which according to Kristeva ‘a woman’s discourse may, under 

certain circumstances, produce’ (Readings 155). It is by ‘an influx of the 

imaginary’, that the reading experience may metaphorically open ‘the closed in 

nature of the binary relation’ between the Real and the Symbolic. (155)    

Implicit in the realm of abjection is an expression of a threatened 

breakdown in meaning caused by a loss of distinction between subject and object 

or between self and other. The breaking down of comprehensible articulation 
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combines both signs and drives in producing an utterance (Powers 10). Watching 

human beings and animals dying horribly, Timna’s ability to fashion a linguistic 

representation is brought to a halt: ‘“Oh, God …” I said but there were no other 

words left in my head […] there was no air left for shaping the words […] there is 

a space - a blank - an ignorance’ (Not the End 5-6). Timna’s language becomes an 

expression of the fragile status of her own subjectivity. Her inability to enunciate 

words to expound the horror also mirrors the flux of her turbulent instincts 

experienced in her struggle to express her female individuality within the 

patriarchal atmosphere prevailing onboard the Ark. The lack of coherence in the 

narrator’s voice could also be seen at times as reflecting an unresolved 

ambivalence about her subject position within the familial structure.  

 This disruption in the adolescent’s vocal coherence is emphasised by the 

narrative structure of the novel wherein the main narration of Timna, is 

punctuated by other characters’ voices. The break in the flow of Timna’s narration 

is one way through which the adolescent’s inability to control language is 

conveyed. But this diversity of voices throughout the narrative, whilst enriching 

the story with various points of view, does not perfectly disguise a duality in the 

narratorial voice. An attentive reader would be able to discern a dual narrative 

voice rather than a multiple one; a voice which blurs the distinction between 

subjective and objective views. For whenever a new chapter narrated in the first-

person by one of the secondary narrators, whether human or animal, opens, there 

is an impression that an omniscient adult narrator is consistently present, 

reflecting upon and transmiting the others’ perspectives. The Rabbit, for example, 

utters its ambivalence and fear in a cautious adult human voice, ‘keep close, 
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children. Keep still. The jackal can smell you. The hyena is waiting for you to 

move’ and then ponders in bewilderment: ‘what kind of place is this? Not a 

burrow; it cannot be dug. Not a tree: the wood is dead […]. A womb, then, and all 

these beasts are waiting to be born. Life has gone back to the beginning’ (69). Out 

of this alternating pattern of narration, then, the reader may begin to recognise two 

distinct and different narrators: Timna (who is the most frequent first-person 

narrator) and behind all the speaking voices in the text, an omniscient adult 

narrator.  

Even Timna’s voice evokes doubleness as it wavers between an average 

teenager’s voice and that of a witty articulate adult voice. For example, we read 

Timna narrating ‘the children of Shem must re-people the Earth, he says. (He 

must mean the children of Noah, of course, but that’s not what he says)’ (Not the 

End 84). Here, we are likely to hear the young girl stating innocently that Shem 

must have accidentally uttered his name instead of his father. For an adult reader, 

the inflection of the adult overtone is unmistakable as the narrator ironically 

satirises her brother’s delusion and arrogance which is especially distinct if we 

follow previous references to his unacceptable behaviour and arrogance. Such 

perceived sense of dual narration is another potential factor in attracting adult 

readers to the text. 

Furthermore, the adult sub-text which appears in the powerful critique and 

sarcastic metaphors alluding to Noah’s restrictive rule makes it more appealing. A 

modulation of an adult tone is often heard in Timna’s constant questioning and 

satire on the traditional role that women are happy to adopt in such a patriarchal 

milieu, which implies a more mature perspective than a fourteen-year old would 
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ordinarily possess. Timna perceives that Bashemath and Sarai attempt to be good 

wives in staying at their husbands’ sides, and as she sardonically relates, certainly 

‘had to stand aside and not get in the way’ when it was time for the husbands to 

show their ‘warrior’ roles (Not the End 10). She sarcastically comments on 

Bashemath’s passion physically expressed in the way she prepares food for her 

husband: ‘she leaned over the pot tenderly, coaxingly, as if preparing a meal for 

her husband was the greatest privilege ever bestowed on a woman’ (129). As for 

Timna herself, of course it is obligatory and natural that she should take care of 

her parents in their old age as ‘that is the duty of an unmarried daughter’ (127). 

Overwhelmed by the demands of others and by her own destiny being taken for 

granted, Timna has to learn to consider her own right to agency and self-

determination.  

 Abjection can be signalled by the subject’s inability to recognise herself 

as clearly distinct from the other. The female subject who feels overshadowed by 

the overwhelming masculine structure becomes liable to a threat of collapsing 

boundaries whenever encountered with difficulties to express herself. 

Accordingly, Timna’s inability to articulate openly her own genuine needs and 

feelings within the male-dominated community of the Ark grows into a symptom 

as well as a catalyst for abjection. Timna is constantly reminded not to transgress 

the marginal space allowed to her: ‘“you must keep to your place! You know what 

your father told you! Do as you are told!”’ (Not the End 9) As a narrator, Timna 

communicates to her addressee disapproval to her father’s actions and by 

extension to God’s plan of drowning the human race, but as a female member of 

Noah’s family, she is not permitted to question openly its Divine purpose. This is 
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because, as her mother clearly puts it, ‘it’s not for us women to talk about the 

ways of God’ (19). The Divine will of ultimate destruction is associated in 

Timna’s mind with a patriarchal exercise of mighty power similar to the one 

entrusted to her father and older brothers.  She is consciously aware that, in her 

culture, ‘a daughter is not the same blessing as a son, after all’ (2). The Ark as an 

enclosed space in water imposes natural, physical borders on everyone inside, but 

for Timna there are far more borders than these natural ones. Her sense of 

entrapment as a powerless female is experienced physically and emotionally by 

the patriarchal assumption of supremacy. Her words are rife with this sense of 

oppression as she describes her claustrophobic experience when confined with the 

other women at the rise of the flood: ‘shut up in the dark, we five women lay 

clamped along the base beams of the house as if we had been built there by the 

house martins. The dark was so intense I thought it was water, flowing up my 

nostrils, in at my throat, filling up my eyes and lungs’ (7). Once again the 

adolescent’s language is evocative of a psychic collapse of the boundaries 

between the interior and the exterior. The primary trigger of Timna’s abjection, 

thus, is particularly a response to the threat endangering or rather obliterating her 

feminine identity.  

Another ramification of Timna’s experience of intimidation by patriarchal 

oppression can be traced through her frequent phobic delusions about demons. 

The notion of the demons is introduced to Timna by her father in an attempt to 

demonise people pleading for help when the flood rises, and hence to justify 

turning backs on them. For Noah those people are demons sent by the evil to 

impede the ‘the Lord’s ship’ (Not the End 19). After clandestinely saving two 
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children with the help of her brother Japheth, Timna falls into a state of delirium. 

Obsessed by this idea of her father’s, and worried how demons may disguise 

themselves, she says to herself: ‘maybe I am the demon’ (49). Timna starts to 

picture demons in everything, in ugly animals, in the two children she saved and 

even in her own shadow. Timna’s phobia of demons is a materialisation of her 

sense of horror which the severe restrictions of the law of the Ark allow to grow. 

Later, the impression gained by children’s material presence and ordinary actions 

displaces her imaginary fears: ‘demons and sisters-in-law never help you pull 

dung baskets. This helpful, hard-working Kittim could not be a demon after all’ 

(65). It is only when she recognises that Kittim and his baby sister are normal 

innocent children that she becomes less obsessed with demons and less troubled 

by the ideology of patriarchal order of the Ark.  

The experience of abjection has its basis in the archaic state of un-

differentiation prior to the child desire for separation from the mother is being 

precipitated. The mother-child exchange is thus invariably influential upon the 

child’s later formations of an autonomous subject. In McCaughrean’s novel, 

Timna’s relationship to the mother should play a significant role in the 

adolescent’s redefinition of an individualised sense of subjectivity. But the mother 

(as an overwhelming space and desire) from whom Timna should seek separation 

is non-existent. Timna’s observations about her mother in the first part of the book 

reveal Ama as frigid, submissive and hostile who later emerges as maternally 

tender and even powerful within the patriarchal economy of the Ark. Even within 

the wider network of familial relationships in the oedipal conflict, revived as well 

at adolescence (puberty), Timna finds it difficult to situate herself fittingly. In 
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Freud’s oedipal model of development the girl turns to her father in revenge 

against her mother whom she considers as responsible for the girl’s lack of penis. 

In fact, Timna recounts occasional compassionate encounters with her father, 

which she never recalls experiencing with her mother. She admits she derives 

comfort from her all-powerful father: ‘with his arms around me, all the worry fell 

away. It was as if he had lifted me free of a blanket that had been smothering me’ 

(50). But this is rather a lamentation for the absence of her mother from such 

intimate encounters since the mother never stops being a site of desire and 

primary love object. According to sociologist Chodorow the relationship between 

a girl and her mother has a special nature of its own. Unlike the boy who turns to 

his mother in a heterosexual desire against the father in the pre-oedipal stage, the 

girl is not able to turn completely to her mother:  

A girl’s ‘rejection’ of her mother, and oedipal attachment to her 

father, therefore, do not mean the termination of the girl’s affective 

relationship to her mother. Rather, a girl’s dual internal and external 

mother-infant world becomes triadic.
19

 

      

The oedipal constellation of love and rivalry in the triadic relationships is not 

definite for the female subject. Though for a successful resolution of her oedipal 

complex, it is necessary for the girl to ‘confront her entanglement in familial 

relationships’ (135). In Chodorow’s account the girl maintains her attachment to 

her preoedipal mother and remains ‘preoccupied with issues of separation, 

identification without merging, mitigation of dependency, freedom from 

ambivalence’ (140). Women unconsciously tend not to separate sufficiently from 

their mothers; they remain in a state of fusion and merging, often never achieving 

distinct identity. This deterministic view is rather very pessimistic from a material 
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feminist perspective, though the notion of merging with the mother may provide 

informative clues to the experience of abjection.    

 Lacan’s model of psychological development in which he theorises the 

position of the Law or the Name of the Father may be enlightening here. Upon the 

entry into the Symbolic network of relations, the child has to break the dyadic 

connection with the mother. Signalled by the father’s imposition of law and order, 

the child has to move from the realm of desire represented by the mother into the 

sphere of the Other which represents cultural and linguistic structure as voiced by 

Shoshana Felman:  

The triangular structure, crucial to Lacan’s conception, is not the 

simple psychological triangle of Love and rivalry, but a socio-

symbolic structure positioning the child in a complex constellation 

of alliance (family, elementary social cell) in which the combination 

of desire and a law prohibiting desire is regulated, through a 

linguistic structure of exchange, into a repetitive process of 

replacement-of substitution-of symbolic objects (substitutes) of 

desire.
20

 

 

This stage is initially inaugurated by the mirror stage in which the ‘I’ comes into 

existence following a crisis of identification. The subject emerges as a result of a 

conflict between a desire for the mother and a need to be introduced to the 

paternal Law. Even though it is clear that the child’s entry into language, which 

entails that the child expresses her subject in a system of representation, implies a 

kind of subordinate attachment to the Other of the subject, because language is 

nevertheless the Other’s system.
21
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 In Lacan’s patriarchal Law of the Father, however, the position of the 

subject is male, whereas the feminine is located at the Imaginary.
22

 As premised 

in Freud’s oedipal and castration complexes, Lacan’s representation of the female 

is marked by ‘lack’ (in relation to the male possessing of the phallus) or absence 

(in relation to the male presence in the signifier). The fictional sense of the self 

signified by the child first utterance ‘I’ marks the child’s position in the Symbolic, 

a position not allowed to a girl-child since the ‘I’ is a male signifier. Accordingly, 

what cannot be expressed in the Symbolic (the feminine) should be repressed. 

Lacan’s determinism is challenged by feminists such as Hélèn Cixous and Luce 

Irigaray while Kristeva remains uncritical of Lacan’s male subject since she 

develops her own philosophy of the semiotic as an undercurrent to the symbolic. 

Yet, since this formulation occurs at the level of the Imaginary, Kristeva’s notion 

of the imaginary father can offer an antidote to Lacan’s severance of the feminine. 

This postulation will be put forward in the current discussion of McCaughrean’s 

novel wherein the notion of the imaginary father is dramatised by a paternal figure 

that supports Timna in her challenge to the patriarchal Law as well as subdues her 

abjection for a sharper self image.    

As already indicated, Timna struggles with her own dilemma of 

identification attempting to articulate her own space away from her mother, and 

rejecting alliance to the harsh law of Noah. Timna’s subject position in the 

sociolinguistic structure of the Symbolic is precarious. Breaking away from the 

Ark can be seen as a necessary step for Timna not to fall into a permanent state of 

abjection since its rules do not perfectly fit in the sociolinguistic structure that 
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may satisfy Timna’s relationship to the Other. Timna rebels against entering this 

familial economy. Yet, because the speaking subject must enter some form of 

symbolic, in order to use language and fashion an identity, Timna finds herself 

constructing an identity by renegotiating her symbolic position through the space 

of the imaginary father. 

Before going into explicating the idea of the imaginary father as 

dramatised in the text in focus, it is important to trace the development of Ama’s 

character which consequently shapes a healthier relationship with her daughter 

and concurrently has intrinsic effects on Timna’s adolescent negotiation of her 

identity. Unconventionally, the mother in McCaughrean’s book seems to be 

completely submissive to the masculine economy represented and controlled by 

Noah, Shem and Ham. Indeed, Ama actually contributes to subjugating Timna to 

the male-dominated system. When the Ark is hit by massive amounts of locusts 

swept by water, Timna suggests that it must be God’s act of destruction. When 

Timna narrates the family’s reaction to her ostensibly blasphemous accusation she 

reveals her mother’s propensity to echo Noah’s patriarchy:  

Father flinched. Sarai gasped. I bit my tongue. I never meant it to 

come out that way: resentful, insolent. Shem put the toe of his shoe 

into my back and pushed me over. Mother looked reproach out of 

those reproachful eyes. (Not the End 59)  

 

Clearly, at this early stage of the narrative Timna does not reveal any intention or 

desire to be a rebel. Her articulation is simply an uncompromisingly outspoken 

way of expressing herself which is itself quite a transgression since God’s will 

should not be questioned in Noah’s world. What is certain at this stage, however, 

is the fact that women, Ama in particular, are aligned with the dictatorial law laid 

down by the male.   
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Timna’s ambivalence towards her mother originates from her inability to 

recognise her mother as a distinct subject. While in How I Live Now Daisy is 

unable to make such distinction from her dead mother, because she is trapped in a 

place where real experiences of the mother are only fantasised, Timna’s mother 

has not yet been recognised separately as a ‘mother’ because she is so 

overwhelmed by the presence of the father and his Law. For the greater part of the 

novel, Ama is perceived as a mere shadow behind the superior power of Noah. 

Ama herself emphasizes that her daughter should be an exact echo of her father’s 

voice: ‘“Does your father say so? Wouldn’t he have told you? Must I tell you over 

and over? Your duty is to think like your father! ”’
 
(126). Through her account of 

her story, Timna expresses a desire to renew a physical attachment to her mother 

in an attempt to regain the comfort of the mother’s body she used to have as a 

little child, ‘I slid my hand under mother’s arm; her armpit was warm and 

comforting’ (10). Her mother, however, is unable to reciprocate affection with her 

daughter: ‘mother extricated her arm and moved away’ (11). Timna’s use of the 

word ‘extricated’ has a clear connotation of how frigid and austere she senses her 

mother’s attachment is towards her. For Timna, the word implies a wish on the 

part of mother to free herself from a constraint applied upon her by the daughter’s 

demanding affection. Chodorow remarks that mothers feel ambivalent towards 

their adolescent daughters; ‘they desire both to keep daughters close and to push 

them into adulthood.’
23

 Yet, Timna’s mother is nowhere near pushing her 

daughter into womanhood except in demanding that her daughter becomes 

similarly submissive to the terms of masculine power of her father. 
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  It is only towards the end of the book when Ama starts to question the 

Divine task assigned to Noah that she sounds like an individual and that 

eventually she becomes a mother to Timna. When Timna convinces her family 

that she is possessed with demons in order to keep uncovered the two children she 

has saved, she consciously challenges the Law of the father. She becomes 

physically relegated to silence when they cover her face and bind her hands: ‘I 

curl my tongue behind the rag in my mouth, and try to push it out, but the cloth 

over my face holds it in place’ (149). Closely watching her only daughter’s 

humiliation and exasperated by her husband’s decision that Timna must die, the 

mother has to say ‘Enough!’ and stand up for her daughter (150). Though at this 

stage she cannot prevent the death sentence imposed on her daughter, Ama is able 

to put it off. Ultimately, Ama reveals in a speech addressed to the women how her 

doubts about her husband have been residing with her for a long time hoping that 

her doubts would be ‘washed away’ by the flood: ‘we women wonder if it can 

possibly be true: that Noah is wrong. A little wrong. Wrong in certain crucial 

respects. Wholly, catastrophically wrong’ (157). At this turning point, Ama 

sounds like a person with her own identity. More importantly for Timna’s 

development, she has become a mother who can help her daughter to achieve 

independence smoothly: ‘mother’s voice is deep and confiding. She reaches out 

and strokes Japheth’s hair - talks as she did when we where little children and 

played pretend’ (159). Ama’s voice shapes her powerful position in the Symbolic 

of the Ark and clears her daughter’s a space to take a position supported by the 

imaginary father. 
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As indicated earlier, the imaginary father is dramatised in the novel as an 

antidote to the Lacanian Imaginary severance of the feminine. Distinct from 

Lacan’s symbolic father, in Tales of Love Kristeva posits an imaginary father who 

does not embody the Law as much as it represents love. The imaginary father 

appears as a necessary impulse for love whose configuration mitigates the 

suffering of the narcissistic subject by allowing a reciprocal exchange with the 

loving Other. In McCaughrean’s novel, Noah’s Ark is presented as lacking in love 

and sympathy, a lack brought to prominence when a stranger ship with contrasting 

values emerges to the sight of Noah’s family. The sudden emergence of this intact 

clean ship is puzzling to the crew of Noah’s stinking, nearly broken Ark, Timna 

suggests, ‘perhaps [it] had sailed from some point behind The Wave - or outside 

the corner of God’s eye’ which refers to a space of being that exists beyond the 

infliction of the law and of Noah’s God (88). The emergence of this ship 

metaphorically marks the very first step towards an imaginary idealisation that 

will support Timna to realign herself with an alternative Law.  

In order for Timna to protect her female subjectivity from dissolution into 

a system incapable of recognising her individuality, she has to accommodate her 

speaking subject in relation to an alternative loving Other able to afford the ideal 

requirements necessary for a secure individuality to thrive. Timna’s association 

with this alternative system can be facilitated by love and encouragement offered 

by a supportive figure of the imaginary father which can substitute for the harsh 

patriarchal father without threatening the integrity of the speaking subject. 

Because the imaginary father is more than an image, as we will see, it can help the 

subject of the adolescent narrator to break free from her containment within the 



99 

 

 

Ark not only through drawing a new space of freedom using her imaginative 

faculties, but also through empowering her to escape from the Ark. 

The stranger ship is, thus, a vehicle through which Timna has a chance to 

be introduced to a new sociolinguistic structure which defines human 

relationships in a new way. This structure can be recognised as an alternative 

version of the symbolic of the Ark. Preaching new lessons of humanity and love, 

the people onboard the other ship use an eloquent symbolic communication as 

they ‘spoke more clearly than our men’ (Not the End 89). For Timna, this clarity 

sharply contrasts with the unintelligibility of the utterance of her brother Shem 

whose threats sound ‘indistinctly, as though his mouth was on loan and did not 

quite fit him’ (90). The young man on the ship is a peace-maker in contrast to 

zealous Shem who starts shooting arrows aimlessly assuming a position of 

righteousness. Timna remarks that there is something about the figure of the 

young man which invincibly empowers him against any means of defence (or 

attack) shot from onboard the Ark: ‘the curve of his collar bones shaped like a 

bow’ is ‘truer than any weapon aboard the Ark’ (89). The imaginary bond Timna 

starts to have with this young man and what he stands for henceforth resembles 

the bond between a child and the imaginary father. Though the young man in 

McCaughrean’s narrative seems to be a concrete materialisation of such an 

abstract agency to Timna, he is more likely to represent the spark that opens for 

the adolescent narrator’s possibilities of subjectivity mediated by a ‘father of 

individual prehistory’, by ‘simple virtuality, a potential presence’ that can 

empower her through ‘imaginary exchange’.
24
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The imaginary father is needed where love is missing. Anna Smith 

remarks that as a response to our own estrangement and abjection in Western 

society, and because ‘our love objects are irretrievably lost, indifferent, or 

punitive’, and because ‘conventional social structures, habitual patterns of speech 

and ideal images fail to absorb pain and violence’, Kristeva advocates a way out 

of enclosures to the loving figure of the imaginary father (Readings 162). It is in 

other words ‘a point, place or structure able to absorb the shocks and 

disappointments of human love simply because it draws its subjects in a loving 

gaze directed away from enclosure toward elsewhere’ (162). In the light of this 

definition, we can postulate the figure of the imaginary father in Not the End as a 

means by which the adolescent Timna escapes the domineering Law of the Ark 

into a domain of well defined female self.  Love offered by the imaginary father to 

the female subject helps to mitigate her abjection and enacts a cathartic effect 

upon the reader in the aftermath of the experience of abjection.  

According to Kristeva, the imaginary father is recognised as what she calls 

a Third Party which relieves the suffering (or emptiness) of separation from the 

‘ab-jected’ mother and prepares for the entry into the Symbolic system: ‘within 

the sight of that Third Party I elaborate the narcissistic parry that allows me to 

block up that emptiness, to calm it and turn it into a producer of signs, 

representations, and meanings’ (Tales 42). Significantly, Timna does not lack 

such a symbolic function; she is already a speaking subject in a phallocentric 

system. Yet, her function as a subject is recurrently threatened by the imposition 

of the male-dominated paradigm. Hence, Timna has to displace such a harsh 

system by means of love through ‘the contrivance of imaginary, representations, 
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identifications, and projections that accompany it on the way toward 

strengthening the Ego and the Subject’ (Tales 42). So, in spite of the fact that 

Timna’s maturation into secure subjectivity is initiated by exterior cultural effects, 

still, it is her own agency and new identifications that allow her to express her 

powerful female individuality. 

Significantly, the emergence of the strange ship marks a turning point in 

the progress of the female subject of the adolescent narrator. Timna is introduced 

to a community whose humanitarian ethics are more in harmony with her own 

values and ideology than those of the Ark. Timna makes it clear that it is not her 

intention to seek a different world outside the Ark, ‘that was the only reason I 

went outside - to take Ham his arrows’ (Not the End 89). Yet, she cannot help 

being impressed by their peaceful way of speaking, by their polite manners and by 

what she thinks as ‘hard to suppress’ human quality, that is hospitality (174). ‘In 

the day of disaster people should be close’ remarks the old man on board of the 

other ship (90). His attitude is utterly different from the way Noah and his sons 

have treated the people pleading to be saved from the deathly water of the flood. 

This disparity initiates Timna’s approach to the new territory outside the Ark. She 

expresses a particular interest in the young man when she reflects upon her mixed 

feelings of apprehension and joy: ‘each time his eyes brushed over me I could feel 

it - like when a bird flutters against you by mistake’ (90). But this cannot be seen 

simply as an interest, since this unconscious attachment inspired here marks a 

metaphorical step out of the Ark: ‘And at last the bird-wing brushing of those eyes 

let me be’ (90-91). This expression evokes a revelation that symbolises Timna’s 

new sense of her entity and distinct being. The ideal conceptualisations of love 
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and respect for which the stranger ship stand may be understood as precursor of a 

new faith: a loving and saving imaginary figure that can substitute for the 

adversity inflicted by defective representations of faith onboard the Ark.  

In a paper entitled ‘Identity, Love, and the Imaginary Father’, Antoinette 

Goodwin identifies Kristeva’s association of the notion of imaginary father with 

faith:  

When parental flow of feeling provides inadequate compensation for 
the loss of oneness with Mother, the infant intrapsychically 
constructs its own ‘foundation,’ an Other that has both parents’ 

ideal qualities, a God ‘He.’ Consequently, females have different 
experiences than males as they form and relate to their self-and 
God-representations. (original italics)

25
   

 
The genesis of this link between the notion of the imaginary father and some kind 

of belief is rooted in Kristeva’s elaboration of this notion. According to Kristeva, 

our need for the imaginary father is concomitant with our abjection resulted from 

the collapse of Christanity in Western society. In other words, it is associated with 

the crisis of contemporary subjectivity which materialises itself in our inability to 

identify a ‘code’ to understand love (Readings 162). The imaginary father thus 

comes to represent a kind of faith which bridges the gap between the archaic 

mother and the ruthless symbolic father.  

In his review of the novel, Phil Groom suggests a link between the Ark in 

McCaughrean’s novel and the defective institutionalised representation of 

Christianity:  

If there's a Noah's Ark sailing around the world today, I dare suggest 

that it's the Church. Like McCaughrean's Ark, it's full of leaks, it's 

tossed about in the storms, and some people on board are so obsessed 
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with their own righteousness and purity that they'll push other 

survivors away to drown.
26

  

 

In the light of this notion, McCaughrean can be seen as advocating an alternative 

Christianity out of this relentless economy of the Ark. If we consider, however, 

other reviews that associate the Ark in McCaughrean’s novel with the Old 

Testament, we may come to a more holistic view of the novel.
27

 Whatever 

institutionalised faith McCaughrean’s Ark may suggest for the reader, it is 

definitely a failing scheme of faith as it is caught within the trap of imperiousness 

and fanaticism for which women are obviously scapegoats.  

McCaughrean’s narrative can be perceived as bringing forward an 

alternative faith which emphasises compassion. Love is one of the human 

qualities which seem to be lacking on the Ark. Notably, it is not only the 

relationship between Timna and her family with the exception of her brother 

Japheth that presents this deficiency, rather it is the people of the Ark being 

unable to reciprocate humanitarian love with other human beings what matters 

most for Timna. When she first catches the sight of Kittim and his baby sister in 

water, Timna finds it extremely difficult to ignore them as she must do if she 

follows the dictates of her father. With their ‘submerged’ mother, the image of the 

children echos her own deprivation of maternal sustenance. The love and care 

Timna affords to the children she has saved is partly of compensation for their 

loss and partly an expression of what she herself would like to be offered by her 
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own mother and by her family. Having noticed Japheth and Zillah sleeping 

peacefully with the children, Timna recognises a typical image of a loving family 

that she would be eager to be part of, ‘rightly they’re mine to look after. Zillah and 

Japheth have made the demons theirs, whereas rightly it should be me sleeping 

there, on the wad of hay. Being a part of a family’ (Not the End 106).  

In Kristeva’s theorisation, it is with the assistance of a father having a 

maternal character, that the child becomes able to separate herself from the 

symbiotic relationship with her mother and so begin developing the set of 

boundaries necessary for the construction of her subjectivity. This imaginary 

figure can be seen as a mediating means by which Timna has been compensated 

for the lack of motherly love and transformed into an autonomous subject. Thus, 

Timna starts to imagine a space inside her mind in which the young man of the 

other ship dwells together with people capable of providing her with love and 

attention, ‘I imagine. I have decorated the inside of my skull […] I’ve filled my 

head up with people’ (Not the End 130).  For Timna this world inside her mind 

opens the enclosure of the Ark into a free space far away from the Ark wherein 

she can express herself  

I don’t mind that Shem thinks being the Hand of God means he has 

to hit people whenever he issues God’s commands for the day […] I 
have friends inside my head who lives on raisins and milk. My 

friends draw closer when disaster looms, the way people should […] 

they always speak very, very quietly, so that no one on the outside 

ever hears them. But they tell me about the Appra Mountains […] 

where they are going to live. They often say how fond they are of me 

and ask questions about myself. (131) 

 

Timna begins to develop a new self-esteem whereby she becomes empowered 

against the harsh Law of the Ark. On more than one occasion, she takes pleasure 

in fooling her merciless brother Shem: first, by replacing his dead daughter with 
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the little girl she has saved and second, by convincing him that she is herself 

possessed with demons. Through this act she is able save Kittim: ‘it gave me such 

a pleasure that I thought, you fool, Shem. Can’t you see? I am the demon.’ (144). 

Earlier, we saw Timna expressing regret for appearing as a rebel towards her 

family; now she is more conscious of herself acting as a rebel without repentance. 

In her monologue, she seems to have begun recognising and appreciating her own 

power over the domineering authority of Shem. Timna is able to turn into a 

powerful monster within the defective patriarchal system of the Ark. But this is 

not her primary aim; Timna is more interested in an alternative loving system in 

which she can express herself without being a hypocrite.  

The progressive empowerment of women (Timna and her mother) is not at 

all unrewarding in the dynamics of McCaughrean’s novel. Modelled upon a 

biblical episode in which women’s existence is largely ignored, McCaughrean’s 

text is a resurgence of women out of dereliction. This is a state of loss peculiar to 

women which Luce Irigaray describes as exile or a place outside the Symbolic 

assigned to women by Western culture because the identity of a woman is too 

closely associated with the identity of the mother (Readings 131-32). As a matter 

of fact, McCaughrean’s novel does not only represent women unmentioned in the 

biblical version, but it also gives a prominence to their identities both in being 

symbolised and in becoming themselves symbolisers (narrators). In a noticeable 

maturing of self-regard, towards the end of the story, Ama confidently narrates 

how the women of the Ark are chosen by the mynah bird to disclose the five 

grapes in its mouth heralding the existence of the grapes island: ‘“the bird did not 

come to father. It came to us,” I said. “It came to the women’” (Not the End 154). 



106 

 

 

Taught by her mother and forced by culture to obey her husband blindly, Ama 

observes that submissiveness has been nurtured within her day by day: ‘Noah 

would obey God and I would obey Noah’ (154). To conceive of herself as her 

husband’s peer was beyond the bounds of possibility.  

As for Timna, she is more reluctant to abide by this harsh system; love has 

empowered her to displace such patriarchy both internally and externally. We see 

her at the end of the novel in what Kristeva calls ‘allegiance to the Father - not as 

Law but as Noun, Word-and-Love. A nominal immersion. Christian baptism’ 

(Tales 140). Timna becomes able to repeat the message of love she once heard 

communicated by a mild and loving Other onboard the other ship: ‘all strangers 

are a gift from God, to be cherished’ (Not the End 174). This dialogic 

interrelationship is significantly expressed by Kristeva when she states that ‘in 

being able to receive the other’s words, to assimilate, repeat, and reproduce them, 

I become like him: One. A subject of enunciation. Through psychic 

osmosis/identification. Through love’ (Tales 26). Consequently, Timna has 

acquired a new identity for herself, rejecting as abject that which does not belong 

to the new subject. 

Throughout this narrative journey, McCaughrean’s novel may encourage 

women readers to consider a fantasised genealogy that looms, threatening the 

patriarchal legacies of humanism. If we are to displace our own genealogy, it may 

have been possible through an imaginary return to the adolescent’s instinct for 

emancipation. Here, an adult female reader would identify with Timna’s 

rebellious instinct for emancipation and liberation from all kinds of enclosures. 

Ironically, Timna is a character who does not actually exist in the biblical 



107 

 

 

narrative source, so she may strike the reader as most unbelievable. We may in 

fact experience feelings that can best be communicated through her own words: 

Hibernation: that’s what this whole voyage has been. A long night’s 

sleep full of nightmares. In fact, it never really happened. Any of it. 

That’s my belief. That’s going to be my belief from now on. (147)  

 

Timna has not only stepped out of the Ark, but also out of this version of the 

actual biblical text. The flawlessness of the utopian scene that McCaughrean 

infuses with philosophical overtones and epiphanic moments seems to be too 

optimistic for a reader to quite believe. The image of Timna on the utopian land of 

grapes seems too perfect to be believed. The reader is thereby invited to question 

this idealisation of the utopian scene against the historical background of the 

biblical text or to put it another way, ‘the utopian setting becomes almost an 

exaggerated way for the young adult to find his or her voice, and this voice is seen 

having a deep effect on a wider society.’28  

It is this particular inflection of the biblical text in McCaughrean’s 

storyline that makes her novel so brilliantly challenging. In her story, 

McCaughrean plays well on the peripheries of a well-established text fleshing out 

a female adolescent as a close observer of the weakness and flaws of the harsh 

patriarchy of the Ark. In doing so, McCaughrean uses a symbolic means of 

subverting such a patriarchy. Yet, by moving from the hyperreal apocalypse of the 

flood to the too perfect picture at the end, McCaughrean seems to question the 

possibility of individuals, women especially, existing outside the boundaries of 

historical and religious context. The image of women escaping their own lack of 
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recognition into a world where their views are weighed equally to men’s seems a 

utopian conclusion. But this could also be seen as a suggestion that escaping is not 

always a solution: necessary changes may happen from within the territories of 

the patriarchy. This change can be achieved by challenging pre-determined roles 

and by gradually building up a positive ideology in which men and women co-

exist on a more equal and more productive basis. Within these views of formation 

and reformation of the female identity prompted by the adolescent narrator, Not 

the End of the World can work equally well for both adolescent and female adult 

readers. As I hope to have shown, adult readers can re-experience the adolescent 

compulsion for a re-enactment of distinct female individuality in the progression 

towards adulthood.   

 

 



 

 

Chapter Three 

Vision or Dream: Negotiations of Adolescent Identity in 

David Almond’s Magical Realist Novels 

 

Among the literary genres which mirror the impulse of adolescent identity, 

magical realism seems to be one of the most pertinent. With its concerns of 

questioning predominant cultural and ideological paradigms and its expressions of 

fluidity in temporal and spatial boundaries, magic realist narrative provides a 

fertile ground for exploring and articulating the ongoing construction of 

adolescent identity. Often associated with Latin American writers, magic realism 

has become a popular mode not only for expressing postmodern and postcolonial 

distrust with monologic political and cultural discourses, but also for representing 

innovative perspectives and narratives of reality. As a literary mode suited to 

transgressing boundaries and yet to reconciling differences, magic realism 

employed in young adult literature represents in significant ways the liminal state 

of adolescence as an intermediate stage between childhood and adulthood. Recent 

reviews of children’s books have revealed that some contemporary magical 

realistic children’s fiction has been widely applauded by readers of different age 

categories.
1
 David Almond’s novels Clay, Skellig and The Fire Eaters, all of 

which have either won or been shortlisted to win distinguished literary awards, 
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embody to varying degrees the magic realist mode of writing.
2
 Not only do these 

three books demonstrate features of mainstream magical realism, but they also 

provide experimental new ways of representing adolescent identity. These 

representations attract many young readers who find the dynamics of their identity 

reflected therein. Adult readers become tempted by the emphasis of magic realism 

on the transitory whereby they may undergo an experience of transcending 

temporal borders that would ordinarily be inaccessible to them, and of reconciling 

their present selves with memories of their own childhood. Since magical realism 

is traditionally associated with suppressed cultures and voices, it is a mode 

quintessentially apt for David Almond’s fiction, which seeks to express both a 

child’s (or a young adult’s) voice and the decentred culture of northern England. 

In their definition of magical realism Lois Parkinson Zamora and Wendy 

B. Faris remark that,  

magical realism is a mode suited to exploring - and transgressing – 

boundaries whether the boundaries are ontological, political, 

geographical, or generic. Magical realism often facilitates the fusion, 

or coexistence, of possible worlds, spaces, systems that would be 

irreconcilable in other modes of fiction.
3
 

  

This concept of magical realism echoes contemporary views of adolescence as a 

temporal and transitory stage which brings together two different territories of 

childhood and adulthood. If magical realist texts are situated on ‘liminal territory’ 

where ‘transformation, metamorphosis, dissolution are common’, it comes as no 

surprise that magical realism is an apt metaphor for the metamorphic fluid nature 

                                                 
2
 Chronologically Skellig won The Carnegie Medal and Whitbread Children’s Book Award in 

1998, The Fire Eaters was shortlisted for The Carnegie Medal, won Nestlé Smarties Book Prize 

(Gold Award) and Whitbread Children’s Book Award in 2003 and Clay was shortlisted for The 

Carnegie Medal and Costa Children’s Book Award in 2006.   
3
Lois Parkinson Zamora and Wendy Faris, ‘Introduction: Daiquiri Birds and Flaubertian 
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Wendy Faris, (Durham; London: Duke University Press, 1995), pp, 1-11(5-6). Hereafter cited in 
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of adolescent identity. Magical realist narratives embodying the experience of 

coming of age, such as David Almond’s, offer readers an arena to explore or re-

explore such a state of liminality experienced in adolescence. Before going into 

textual analysis of Almond’s novels, it is necessary to explore the dynamics of the 

fantastic and its implications for the reader in order to develop an adult/adolescent 

model of reading magical realism in adolescent fiction.  

As a literary mode, magical realism implies a coexistence of ordinary and 

magical elements incorporated seamlessly within the body of narrative. It may 

also imply an effacement of the boundaries which usually distinguish other 

contrasting binaries, such as life and death, matter and mind, self and other. Magic 

realism typically presents magical occurrences within a realistic narrative.
4
 The 

serious tone given to the narrative voice in introducing magical elements effaces 

traditionally clear distinctions between the ordinary and the supernatural. Magic 

becomes no longer an exotic matter and the supernatural becomes ordinary and 

integrated into the rationality of everyday life. Since the magical is not usually 

explained, the narrative creates doubts and questions in readers who may hesitate 

between two contradictory interpretations of the events narrated. A state of 

unsettling wavering between belief and non-belief in the supernatural events 

presented is thus prompted by the magical realist mode. 

Many magical realist narratives are thus encompassed by Tzvetan 

Todorov’s definition of the fantastic. Todorov argues that the fantastic emerges as 

a moment of uncertainty, in which the reader hesitates between the uncanny, 

where an event narrated can be explained according to the laws of nature and 

                                                 
4
 See for example, Wendy B. Faris, ‘Scheherazade’s Children: Magical Realism and Postmodern 

Fiction’ in Magical Realism: Theory, History, Community, pp. 163-193 (p. 169). 
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psychology, and the marvellous, which should be explained in terms of the 

supernatural.
5
 Much of Todorov’s formulation of the fantastic pivots on the way a 

reader receives and interprets the magical incidents narrated in the text presented, 

and on the degree of his/her identification with the narrator or the characters in 

their confrontation with what is apparently supernatural. This hesitation is 

assigned to the implied reader rather than to any actual, extratextual ones. The 

actual reader merges with the implied reader only in so far as s/he can suspend 

belief and temporarily accept the conditions of the referential world as reality. The 

fantastic lies in the indecision between the uncanny and the marvellous and lasts 

for as long as this hesitation exists. The fantastic then is preconditioned by a 

moment of indeterminacy towards two contradictory worlds where the implied 

reader is no longer given a view of a single consistent world. The fantastic 

depends on the unresolved nature of the indeterminacy in order to survive its 

precarious existence.       

As the fantastic moment is initially confused and associated with an 

uncanny feeling, a consideration of the ‘uncanny’ as formulated in psychoanalysis 

seems to be essential here. In his seminal essay on the uncanny, Freud argues that 

‘infantile complexes’ and ‘primitive beliefs’, both of which are primarily rooted in 

our past experiences, are the main reasons for instigating uncanny feelings once 

such complexes and beliefs happen to be stirred by certain stimulations. Freud 

states that ‘an uncanny experience occurs either when repressed infantile 

complexes have been revived by some impression, or when the primitive beliefs 
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we have surmounted seem once more to be confirmed.’
6
 In essence, our old 

beliefs and ways of thinking that have been surmounted are not totally dispelled 

but ‘still exist within us ready to seize upon any confirmation’ (402). In a sense, 

an adult reader’s confrontation with a children’s book displayed on shelves can 

awaken an uncanny feeling. Then, the adult’s actual experience of reading such 

children’s books can also function as a trigger for an uncanny access to the child 

s/he once was. This literary experience of the uncanny is particularly important in 

magical realist fiction written for children. 

In fact, Freud’s views on fantasy and day-dreaming are closely associated 

with the question of the fantastic in literature. Though certain reservations about 

his authoritarian and patriarchal generalisations cannot be totally ignored, still 

Freud’s readings of fantasy provide a thorough examination of the workings of 

fantasy inherent in our psyche. According to Freud, the writer has a licence to 

select the world of representation which the reader is bound to accept whether this 

world is familiar to him/her or not. Freud claims that a writer can create the 

conditions required to produce uncanny sensations in the reader. In order for the 

writer to achieve his own success, he tricks the reader to react to his own creation 

in the same way he reacts towards real life taking advantage of the reader’s 

‘supposedly surmounted superstitiousness’ (‘Uncanny’ 405). Lucie Armitt 

criticises Freud for his attempts to enforce the implied author’s control over the 

reader; for Armitt, he, ‘seems incapable of recognizing that there is anything of 

interest in literature beyond that of the implied author’s perspective.’
7
 

                                                 
6
 Sigmund Freud, ‘The “Uncanny”’ in Collected Papers, 5 vols., (London: The Hogarth Press, 

1925), IV, p. 403. Hereafter cited in the text as ‘Uncanny’. 
7
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Nevertheless, Freud’s analysis of the uncanny effects produced in the reader 

provides a useful starting point for analysing children’s magic realism.  

What is particularly significant in Freud’s readings of fantasy is the 

relationship he analyses between literary writing and day-dreaming. Freud claims 

that the role of the writer is analogous both to the role of a day-dreamer and to 

that of a child at play. His views in this regard are mainly explained in ‘The Paths 

to Symptom-Formation’
8
 and in ‘The Poet and Day- Dreaming’

9
. The writer, says 

Freud, creates his own world and takes it seriously in a way similar to that in 

which a child uses his/her imagination to create a world of his/her own during 

play. Language supplies the link between children’s play and literary creation. 

Freud argues that even after a child grows up and abandons playing, there is still a 

possibility that the division between play and reality may collapse (‘Poet’ 174). 

The fantasy world which the child creates at play is not subject to the reality 

principle, so when a growing child reaches a stage when s/he stops playing, s/he 

abandons the pleasure principle and undertakes the reality principle in which the 

ego makes its most noticeable appearance. Though this process occurs early in an 

individual’s life, it may also coincide with adolescence when a new sense of 

subjectivity begins to appear. The border between childhood and adulthood is 

reached when one accepts the need to make concessions to the reality principle. 

Still, the adult can recall with what seriousness s/he used to play as a child. 

According to Freud, pleasure never ends; it just takes another form or is 

substituted by another: ‘so when the human being grows up and ceases to play he 

                                                 
8
 Sigmund Freud, ‘The Paths to Symptom-Formation’ in The Standard Edition of the Complete 
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only gives up the connection with real objects; instead of playing he then begins 

to create fantasy’ (‘Poet’ 175). Thus, day-dreaming which is a common process of 

producing fantasy, is a substitute for and a continuation of the play of childhood. 

It is an experience in which the dreamer can achieve pleasure which is exempt 

from the external compulsion of reality. The play of a child is constructed within 

his/her wish to grow up, so in play a child imitates the activities s/he usually 

observes performed by adults in their daily lives. In contrast, an adult is no longer 

expected to play in a child’s sense of playing or to day-dream as his or her 

fantasies can be met by reproach by other adults (or cultural systems) who regard 

them ‘childish’ or even ‘prohibited’ (‘Poet’ 176). 

Freud does not only make such associations between the fantasised 

activities of a writer and a day-dreamer on the one hand and between a writer and 

a child at play on the other, but he also goes further to consider the writer as a 

borderline neurotic or less brusquely as an introvert who uses his creative 

fantasies to satisfy his instinctual needs.
10

 Whenever an activity of fantasising or 

day-dreaming is triggered by a particular moment in the present, it usually 

involves a fulfilment of a wish by drawing back into the past, into an early 

moment in infancy wherein such a wish was fulfilled:  

Some actual experience which made a strong impression on the writer had 

stirred up a memory of an earlier experience, generally belonging to 

childhood, which then arouses a wish that finds a fulfilment in the work in 

question, and in which elements of the recent event and the old memory 

should be discernible. (‘Poet’ 181)  

 

In fact, in considering that the reader of fantastic literature is likely to undergo an 

uncanny experience due to some primitive and infantile complexes on the one 
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hand and to the origins of imaginative writing in infantile satisfaction on the other, 

we may be able to find analogies and equivalences between the reading and 

writing of literature. As a matter of fact, Freud touches upon this particular 

equivalence at the end of ‘The Poet and Day Dreaming’ referring to the point that 

the dynamics of achieving pleasure through writing are similar to those of 

achieving pleasure through reading. Freud argues that a reader’s pleasure arises 

from many sources, one of which is derived from the fact that the reader’s 

repulsion towards the writer’s ego is overcome. Once the egotistical impulse of 

the writer is disguised in the literary material, the reader becomes able to achieve 

pleasure through his/her own fantasies. The reader, hence, also plays a similar role 

of that of a day-dreamer and enjoys his/her fantasy experience through the very 

act of reading. Freud summarises this effect: ‘the true enjoyment of literature 

proceeds from the release of tensions in our minds. Perhaps much that brings 

about this result consists in the writer’s putting us into a position in which we can 

enjoy our own day-dreams without reproach or shame’ (‘Poet’ 183).  

 In essence, adults’ experience of reading recalls the freedom they once had 

in expressing their fantasies when they were children at play. The only difference 

is that an adult can now retain a sense of ‘otherness’ to the child s/he once was. 

The child becomes a stranger, an attribute which does not diminish the pleasure 

itself yet reforms and modifies it. Freud tells us that one reason for the reader’s 

pleasure can be associated ‘with those barriers erected between every individual 

being and all others’ (‘Poet’ 183). An original version of such sense of 

estrangement emerges when a child in the mirror phase gazes for the first time at 
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his/her fragmented reflection in the mirror.
11

 This stage initiates the child’s 

entrance into the place of the Other or the place of ‘signifier’, a precondition to 

articulating his/her own subjectivity. Julia Kristeva argues that the mirror stage 

creates the ‘spatial intuition’ which is vital for initiating the function of language 

(46). In order for the child to protect his/her unified image from fragmentation, 

s/he must separate from the mirror whose image alienates him/her from 

him/herself. Kristeva takes this alienation a step further in Strangers to Ourselves, 

where she describes the other as ‘my own and proper unconscious’.
12

 The stranger 

becomes a manifestation of the inner strangeness of the self: ‘uncanny, 

foreignness is within us: we are our own foreigners, we are divided’ (181).  

The theme of estrangement is a recurrent motif in magic realist fiction 

where the other is represented (or non-represented) by the unknown, the 

unconscious and also by the past child of the adult reading children’s magical 

realism. It is perhaps impossible for the adult to recall his/her original sense of 

estrangement in the mirror stage; yet, it may well allow him/herself to revive a 

similarly overpowering sense of the estrangement once experienced in 

adolescence. It is known that adolescence is a critical turning point at which 

childhood ostensibly comes to an end and a new phase of maturity begins. For the 

adult, adolescence is a transitional passage from the child s/he was to the adult 

s/he is, but it is also a stage at which significations of possible identities were 

constantly at play. In this sense, adolescence generates a new image of the subject 

and hence functions as a second mirror stage. Magic realism in children’s and 
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young adult literature offers the adult a potential space for experiencing a state of 

liminality where s/he can enjoy a freedom of playing in an intermediary realm 

between the adult self and the child other, the real and the magical, the familiar 

and the strange. 

 Drawing on Helen Cixous’s interpretation of the uncanny and its relation 

to the familiar, Rosemary Jackson suggests that the fantastic disturbs the line 

between the real and the unreal. Ghost stories, for example, blur the distinctive 

barrier between the reality of life and the unreality of death, and consequently 

subvert ‘those discrete units by which unitary meaning or “reality” is 

constituted’.
13

 Thus the fantastic, while attempting to represent that which is 

culturally unrepresentable, is actually representing the ‘other’ which is non-

signified within the signifying practice of culture. Jackson suggests that the 

problematisation of definitive versions of reality in the fantastic accentuates the 

non-signified nature of the fantastic (Fantasy 34). By offering a challenging 

representation of an empirically real world, the fantastic interrogates the nature of 

the real and the unreal. Yet, the gap between sign and meaning is emphasised by 

the attempt of the fantastic to represent that which is culturally invisible. The 

fantastic, for instance, attempts to capture death which is non-signified in culture. 

In this way the fantastic ‘introduces absences’ or ‘other’ for which no adequate 

linguistic representation can be made (Fantasy 69). By introducing such an area 

of non-signification, in which the signifier has no real signified, fantasy threatens 

the social order whose integrity depends on unified signification practice. Fantasy 

thus ‘functions to subvert and undermine cultural stability’ (69). This notion is a 
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key point in Jackson’s argument about the ideological dimension of the fantastic, 

which is neglected, as she claims, in Todorov’s structural approach to the genre of 

the fantastic (Fantasy 63). The ideological dimension of children’s magical 

realism can partially justify the adult reader’s turn to children’s fiction and thus 

negate the assumption that the adult reader is an escapist. 

Closely related to Jackson’s notion are Bowers’ views on magical realism, 

though the latter is more interested in the power of the fantastic to manifest other 

facets of reality than those of non-reality. According to Bowers, magic realist 

narrative offers ‘a way to discuss alternative approaches to reality to that of 

Western philosophy’.
14

 Bowers refers here to examples of postcolonial fiction 

written mainly for adults, most famously, by writers such as Gabriel García 

Márquez and Salman Rushdie, although Rushdie’s Haroun and the Sea of Stories 

is equally addressed to adult readers and children. The idea that fiction written for 

children can also hold certain cultural and ideological perspectives is something 

that Bowers does not herself consider. She confines the aim of the fantastic in 

children’s fiction to pedagogical and entertainment purposes, regardless of the 

possibility that children’s narrative may equally offer the reader a space for 

discovering alternative modes of reality. In her brief assessment of magical 

realism in children’s literature, Bowers concludes that the magical realist element 

in children’s fiction ‘provide[s] moral teaching or social critique in an entertaining 

form much as adult magical realism often provides commentary on real political 

situations’
15

. There are, however, some children’s books which touch upon 
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serious cultural, political and even ontological questions, as David Almond’s 

novels for children well attest.  

Though Almond’s main characters are mainly children and young adults, 

his use of magical realist narrative often serves objectives and demonstrates 

characteristics of the fantastic narrative used in mainstream magical realism. Clay, 

Skellig and Fire Eaters all create an atmosphere of unease and apprehension, 

reflected in the narrative voices, but penetrated by magical occurrences which 

mirror in a particular way the status of this atmosphere. Yet, although certain 

elements of magical realism are recurrent in these novels as they generally are in 

Almond’s oeuvre, they are more evident in some novels than in others. In the 

three examples discussed in this chapter, Almond’s more recent novel Clay seems 

to be at the heart of Almond’s fondness of combining the magical with the 

ordinary whereas the balance between the two is more evident in generating 

doubts in the implied reader than in the other two novels. The reader’s hesitation 

and doubts in Skellig are slightly diminished by the presence of too much magic 

whereas in The Fire Eaters they tend to be so by the presence of too much reality. 

In other words, whereas both Skellig and The Fire Eaters are situated on both 

opposite ends of Almond’s spectrum of magic realist fiction, Clay seems to be 

situated at the central zone between the two.  

All of the three novels, however, merge two realms of conflicting codes 

echoed by the emergence of certain fantastic elements. Even the three narrative 

voices of the adolescent narrators present in the novels merge two spheres of 

childhood and adulthood. Set in the sixties north eastern England, the time and 

place of Almond’s own childhood, both Clay and The Fire Eaters represent a time 
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period of looming political and cultural change in the wake of the Second World 

War. The two novels also employ an adult perspective implied in the voice of the 

young adult narrators. For example, Davie, the intradiegetic first-person narrator 

of Clay, starts telling the reader about the arrival of a new boy at Felling, saying: 

it was ‘not so long ago, but it was a different age. I was with Geordie Craggs, like 

I always was back then’.
16

 Similarly, such temporal distance is echoed in the 

narrative voice at the end of The Fire Eaters, when Bobby, the young narrator, 

reflects on his encounter with the fire eater McNulty: ‘now it all seems so long 

ago, and it’s like it happened in some different kind of time, in some different 

kind of world, it almost happened in a dream.’
17

 The alteration in the temporalities 

of the narrative, a recurrent motif in both novels, provides one way of expressing 

the multiple perspectives on reality that characterise magical realism. It also offers 

a temporal mode which describes adolescence as a time of fluctuations, a time of 

possibilities. The Fire Eaters, however, advances further on general issues such as 

class differences and cultural clashes between northern and southern England in 

addition to taking on political crises and war threats. While the fantastic narratives 

of Clay and The Fire Eaters are interwoven with issues pertaining more generally 

to the culture of eastern northern England, it unfolds on a more personal level in 

Skellig where the young narrator (the youngest among the three protagonists) 

recalls his magical encounter with Skellig, a creature hybridising features of a 

bird, an angel and a human being. Hence, in his magical realist landscape Almond 

vacillates between the public and the private; the general and the personal; the 
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present and the past. While his earlier novels, Skellig and The Fire Eaters have 

been critically acclaimed and awarded, his more recent work Clay has not been 

yet recognised as such. In what follows I will extend my argument on magical 

realism with reference chiefly to Clay which stands at the core of Almond’s use of 

magical realism.      

Set in Felling, a small town near Newcastle Upon Tyne, Clay retells the 

story of the creation of a Frankenstein monster by two adolescent boys. The novel 

raises questions about the kind of faith that may survive in a difficult, post-Second 

War era; it furthermore explores how faith can be either redeeming or destructive. 

In the practising Catholic community of Felling, altar boy Davie has to put his 

long-held religious beliefs to a test when he is seduced by a stranger boy Stephen 

Rose to help him make a clay golem that should be able to avenge his enemy, the 

local bully Mouldy. Within the limited space of their relationship, the narrative 

transcends known realities to consider the individual’s relation to God, religion, 

death, and evil, among other things. Stephen intrudes into Davie’s relationship 

with Geordie, a close friend and an altar boy working in the same church as 

Davie. The depth of the narrative and the complex meaning presented in a 

fantastic mode make Almond’s novel not only entertaining for its adolescent 

implied readers, but also potentially functioning as inviting more mature readers 

to an arena of permeable boundaries implied in the openness of adolescence.  

The fantastic narrative of Clay deploys much of humanity’s hunger for 

spiritual knowledge of life, creation and evil. The reader’s engagement with the 

fantastic narrative depends on the narrator’s assumptions of and hesitations 

towards what he knows as true. Though Davie expresses his own distrust towards 



123 

 

 

some faith issues, it is only with the arrival of Stephen Rose that Davie’s doubts 

start to overpower his sense of faith-based reality. With his artistic ability to make 

life-like models out of clay, Stephen further manipulates Davie into believing that 

he can breathe actual life into his creations. Stephen claims that he is ‘privileged’ 

by an angelic figure that empowers his hands with an ability to do ‘the ‘Lord’s 

work’ (Clay 58-9).  To Geordie, Davie freely expresses his doubts about the 

existence of God and devil: ‘mebbe the whole lot of it’s a load of nowt. Just a 

pack of crazy tales and lies and legends’ (45). Yet, Davie is rather passive, unable 

to argue, when confronted by Stephen’s claims about the latter’s powers. When 

faced by arrogant Stephen’s claims that an angel has once paid him a visit, 

Davie’s answers are brief, monotonous and lacking confidence, mostly summed 

up by ‘Dunno’ in his north eastern accent. It is Stephen playing on Davie’s 

weakness that initiates the latter’s introduction to the realm of the fantastic: 

‘“some people find it hard to believe anything, Davie. They want proof. What if 

the angel came to you, Davie? Would you believe me then? Or would you still 

just say dunno?’” (59) As an altar boy, Davie knows about the scriptural idea of 

‘being dust and unto dust we shall return’, so he is attracted as well as horrified by 

the idea that Stephen Rose, is like God, can infuse life in clay (13). When Davie 

watches Stephen for the first time making two clay figures of an angel and a devil 

squirm in his hands, he is fascinated, but hesitant to believe: ‘I looked at the angel 

on the floor, at the devil in my hands. Had I really seen what I thought I’d seen?’ 

(92) This incident intrigues Davie, and his fascination leads him all the way 

through to making a living clay monster with Stephen.    
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Overwhelmed by uncanny feelings towards Stephen, Davie is both 

fascinated and repulsed by his own thoughts and behaviour. Davie’s sense of 

uncanniness reaches its apex when he looks into one of Stephen’s clay figurines 

just to recognise that his own face is staring at him from the clay, ‘I cleaned his 

face with spit: a calm and ordinary face, a Felling face […] then my heart stood 

still. The clay figure was me. It was my face that looked up at me from between 

my own hands’ (Clay 66). Such apprehension towards his image in the clay is 

resonant with the uncanny feeling a child experiences in the first encounter with a 

new self-image reflected in mirror at an early stage of life. Yet, if Davie’s image 

signifies some aspects of his subjectivity, it also signifies that he is being 

controlled by Stephen, metaphorically being brought to life by him. This notion is 

later emphasised when Davie narrates his strange dream or what he believes to be 

a dream about Stephen: ‘I felt Stephen’s fingers on me, like he was forming me, 

like I was his clay. His fingers slid and slipped across me. I squirmed on the bed, 

trying to break free from him. “Be still,” he whispered. “Let me make you, 

Davie.”’ (76) The existence of Stephen who initiates the fantastic opens for Davie 

a new experience that characterises adolescence, a stage where realities are due to 

be questioned, ‘I told myself that Stephen Rose was something strange and new, 

something that had been sent to me, something that stood before me as I grew 

from being a boy into a man’ (127). While Stephen, who is himself a teenager, 

seems to be using Davie in his destructive impulse to create a killing monster, for 

Davie, Stephen stands for a new experience which may satisfy Davie’s own desire 

for the unknown.  

I knew that when I was with him, I could be more than I was by 

myself. I knew that something had drawn us together, that somehow 
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we were meant to be together. There was no going back to the life 

I’d had before. Not till I’d gone through what I had to go through 

with Stephen Rose. (166) 

 

On one level, this passion can be read as a homo-erotic relationship with Stephen, 

especially when one considers that Davie’s romance with Maria, a local girl, has 

been disrupted by Davie’s relationship with Stephen when the latter kisses Davie 

in the presence of Maria and other children. As Almonds demonstrates 

adolescence is a time for experimenting with different possible identities, and 

sexual identity is one of them. On another level, with his demonic powers, 

Stephen seems to empower Davie, who feels threatened by Mouldy, a bully who 

often abuses Davie and his friend Geordie both physically and mentally. 

Moreover, on a more general level, Stephen offers Davie a space wherein 

negotiations of his adolescent identity can be tested. Davie’s surrender to 

Stephen’s temptations allows him to experience the ambivalent nature of the 

fantastic, and ultimately awakens Davie to a new sense of a more mature and 

experienced self. Persuaded to steal communion bread and wine from the church 

to give life to their clay creation by using the power of Christ’s body and blood, 

Davie acts against the religious and cultural norms of his Catholic community. 

His act marks a step surpassing his former childish behaviour such as stealing 

wine from church to drink with his friend Geordie into a more sinister attempt to 

create something entirely evil by his use of the church’s possessions. Thus, in 

adolescence, as in the fantastic, the subject’s relation to the world is problematised 

as Jacksons puts it ‘the relation of the individual subject to the world, to others, to 

objects, ceases to be known or safe’ (Fantasy 49). The influence of adolescence is 

mirrored in the ambivalence implied in the fantastic; its temporality, like the 
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fantastic, lies in the perilous and temporary state between a marvellous childhood 

and an uncanny adulthood.  

By means of questioning the boundaries and fixities of the real, the 

fantastic allows the narrative voice to alternate frequently between the realms of 

reality and the imaginary without clear distinction between the two. Sometimes, 

Davie, as well as the reader, is not sure whether in the middle of the night Stephen 

is calling him from outside the window or whether this is merely a dream: ‘Was I 

hearing things?’ Davie asks himself, ‘it seemed to echo from deep inside my 

head’ (Clay 75). As Jackson remarks, ‘the fantastic plays upon difficulties of 

interpreting events/things as objects or as images, thus disorientating the reader’s 

categorization of the “real”’ (Fantasy 20). Actually the fantastic relies on the real, 

as it exists on the peripheries of reality and by ‘presenting that which cannot be, 

but is, fantasy exposes a culture’s definitions of that which can be: it traces the 

limits of its epistemological and ontological frame’ (Fantasy 23). Clay creates a 

recognisably realist world into which the extraordinary elements are introduced. 

The realist nature of the narrative is strongly established before the imaginary and 

supernatural occurrences make its way to the real life of the protagonist narrator 

Davie.  

 Just before Davie and Stephen create the monster, Stephen attempts to 

convince Davie that the latter is also able to breathe life into clay, ‘it squirmed 

like there was life in it, there was spirit in it […] I shook my head. How could I 

not believe?’ (Clay 130). Davie enters into a realm whereas no rigid boundaries 

between the animate and inanimate and between the probable and impossible. 

Almond evokes the infantile sense of animism in putting life into lifeless object; 
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an approach which works perfectly for young readers. As for the adult readers, 

these feelings might be surmounted by what Freud calls ‘reality testing’. Yet, the 

text seems to question the nature of reality one claims to know and the 

predetermined assumptions one makes about the real. This moment of temporary 

belief in the supernatural for Davie is readily shattered and a new vision appears: 

‘I laughed at Stephen, at me, at dreams of monsters and angels and illusions of 

moving clay. Stupid, all of it. Crazy’ (132). This hesitation between belief and 

disbelief by the narrator is one of the defining features of the fantastic mode as 

Todorov asserts. The reader here may also hesitate between two different 

interpretations of the incidents narrated; s/he may be inclined to deduce a natural 

explanation such as that it is Davie’s imagination which allows him to see things 

moving or that Stephen is playing a hypnotizing trick since we are shown how he 

is able to put his aunt Mary into a hypnotic trance. But the reader may also be 

allowed to interpret the incident as magically real. After all, towards the end of the 

novel Davie walks around with the monster on his own, uninfluenced by 

Stephen’s presence. As long as the ambiguity of the situation survives, the reader 

is in the territory of the fantastic. 

The tendency of merging two realms of reality and fantasy in Clay is 

emphasised by a shift in the narrative tense from the past in the first two parts of 

the book, to the present tense in the third part, and then back to the past tense in 

the fourth and final part. The chapter conveyed in the present tense relates Davie’s 

ruminations on the night of building the clay monster with Stephen. With the shift 

from the past to the present, the narratorial voice shifts from one straight-

forwardly relating a past real story into the voice of someone reflecting on a 
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dream. In this chapter, moreover, Davie’s narration reveals his estrangement from 

himself. The boundaries between the self and the other seem to be the most 

permeable. At the beginning of this chapter, he recounts getting up on the day of 

his long awaited meeting with Stephen: ‘I try to empty my head of everything, try 

to enter a place where there’s nothing: no world, no house, no room, no Davie. 

But it’s Davie, of course, who rises from the bed an hour later, Davie who …’ 

(170).  Davie attempts to distance himself from what he perceives as an actor 

Davie who helps Stephen in his monstrous deeds. Soon, they build the golem with 

clay taken from the community garden: ‘we kneel and turn the sticky sloppy clay 

into the shape of a man. And we become engrossed in it, and sometimes I forget 

myself and where I am, and I forget how crazy this would seem if someone else 

from Felling stumbled into the quarry tonight (175). Davie is aware that he is 

doing something ‘crazy’ that violates the cultural and social codes of Felling. But 

to see the clay man twitching his limbs is the craziest of all (Davie does not relate 

whether or not Stephen passes his hands in front of Davie’s eyes, to indicate 

working a hypnotic trick). Having abandoned the scene, Davie attempts to 

convince himself that the extraordinary creature he has just helped creating is 

fantasy that never exists. In a mood of self-estrangement he reflects:  

I creep back into my house, back into my bed. I tell myself to tell 

myself that none of it’s happened really but that I’ve been in bed all 

this time, that I saw an imaginary boy called Davie doing imaginary 

things with an imaginary creature out in an imaginary night. (192) 

 

But against Davie’s expectations, stepping back from the scene allows Stephen to 

manipulate the situation to his own advantage.  In the morning, Davie’s fantasy is 

shattered and turned into a real nightmare when told that Mouldy is discovered 

dead in the community garden: ‘“Here in Felling,’ says Mam. ‘Who’d believe 
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it?’” (193). Later in the novel, Stephen reveals (or at least, claims to Davie) that 

he had killed Mouldy, because the monster disappointingly turned out to be 

incapable of killing.  

One of the significant effects of Stephen’s arrival and the creation of the 

clay monster is to expose how even resistant communities like Felling, can be 

forced to change in response to external influences. As Wendy Faris suggests, 

magical realist narratives comment on the ways through which the ‘old’ of 

traditional societies come in contact or contrast with the ‘new’ of colonising 

worlds.
18

 Even though Stephen’s practices on clay are more like representations of 

primitive spirituality than an exercise of more developed outsider, his strategy and 

disturbing power have the effect of ‘colonising’ the boys under his influence. 

Almond’s use of magical realism in his novels in general speaks for his north 

eastern consciousness and clearly marks his literary identity as encoded in his 

relationship with place. In The Fire Eaters, as it will be revealed later, his 

explorations of the image of place (north eastern England) become a vivid 

symbolisation of his consciousness.   

Jackson suggests that the fantastic narrative is an interpretation of an 

experience with the boundaries of the real (Fantasy 25). There is no doubt that the 

relationship between what is supposed to be the real and what is not is central to 

any discussion of the fantastic. More significant is the power of the fantastic to 

engender scepticism and suspicion towards established versions of reality. Zamora 

and Faris remark that: 

In magical realist texts, ontological disruption serves the purpose of 

political and cultural disruption: magic is often given as a cultural 
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corrective, requiring readers to scrutinize accepted realistic 

conventions of causality, materiality, motivation. (‘Introduction’ 3) 

 

Although Almond believes that his works are realistic given that their settings are 

real places, he does acknowledge the extraordinary thread running through their 

narratives: ‘I suppose what they do maybe tend towards is to show how 

extraordinary the world can be. Especially for children.’
19

 For Almond, unlike 

adults’ ‘mechanistic view of the world’, children seem to be open to the 

extraordinary. Almond’s words seem to echo Freud’s assumption of adults’ 

empiricism once they embrace the reality principle. As Freud suggests literary 

writing as a means for breaking this empiricism and venturing on pleasure 

principle, so does Almond express that he undergoes a similar experience that is 

particularly accessible through writing for children ‘there’s a lot of room to 

explore those kind of areas that I couldn’t explore as effectively when I was 

writing for adults. It’s a fantastic feeling to write for children. It’s very kind of 

open and experimental’. Therefore, one effect of the magic in Almond’s novels 

which readers are required to ‘scrutinize’ as Zamora and Faris suggest would be 

to discover such openness and experimentalism since readers are able in certain 

ways, as Freud indicates, to re-experience the creative impulse of the writer.  

In essence, Clay employs the subversive strategy common in adult magic 

realism which lies, as Bowers suggests, in the alternation of the magical realist 

narrative between the realm of magic and the realm of reality with the same tone 

of seriousness.
20

 Another important characteristic of magical realism that Bowers 

refers to is its transgressive trait ‘since magical realism crosses the borders 
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between the magic and real to create a further category - the magical real’ (67). 

Both these two aspects contribute to the qualities that make a magical realist book 

such as Clay appeal to an older age group than the one for which is originally 

written.
21

  

In young adult literature, the intrusion of the fantastic moment into a 

coherent, seemingly believable realistic world provides an apt narrative space for 

exploring the unsettling effects of new and emerging identity in adolescence. As 

magic realism initiates questioning of the real and hesitation on the behalf of the 

reader between the marvellous and the uncanny, the mode of magic realism could 

be seen as a temporal transition between a childhood stage, where magic and 

reality are undistinguishable, and an adult stage of mature reasoning. So, what is 

definite for the reader becomes questionable at certain stage of reading magical 

realism. The transgressive quality of magical realism allows the reader to explore 

free play across boundaries, whether these boundaries are ontological, political, 

generic or even temporal. Hence, the existence of two worlds, that would be 

irreconcilable elsewhere, is made possible within the magic realist narrative. As 

Zomora and Faris remark, ‘the propensity of magical realist texts to admit a 

plurality of worlds means that they often situate themselves on liminal territory 

between or among those worlds’ (‘Introduction’ 6). In other words, magical realist 

mode facilitates a sense of dissolution in boundaries between the adult and the 

child worlds, or between the adult self and the child as other.  

 Davie’s experience with Stephen is both an attempt to break away from 

the norms of his society, urged on by his subconscious adolescent rebelliousness 
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and a way to recognise his individual subjectivity. At first, Davie is unable to 

relinquish his parental support. Imploring for parental protection against his sense 

of estrangement, Davie realises that he has to stand up to the challenge this time: 

‘I wanted Dad to come out, or Mam. I wanted them to yell out into the street and 

send Stephen running back to Crazy Mary’s. But they didn’t come out’ (127). 

Though Davie is entirely aware of his ‘ordinariness’ as a kid, there is still an 

attraction of the unknown, of the sphere of Stephen Rose, which Davie is unable 

to resist:  

There I was, an ordinary kid. This was home, an ordinary town. I’d 

stolen the body and blood of Christ and wouldn’t give them back. I’d 

go further into the darkness with Stephen Rose […] I moved closer 

to the window, I looked at myself more closely. I was just the same 

as ever, ordinary, just ordinary. (145)  

 

Not surprisingly, the sense of estrangement from the self that Davie experiences at 

the moment cannot be reflected in the image of himself in the glass of the 

window. In moments of weakness, Davie’s language expresses his need to take 

refuge from the Other in the shield of the m/other. On the night of creating Clay, 

he pretends to be asleep: ‘I don’t say good night back until she’s gone again and 

closed the door again and then I want to cry and call out, “Mammy! Come back 

Mammy!”’ (170) The only place which excludes all that is Other is the semiotic 

nurturing zone of the mother.  

The narrative of Clay allows continuous transgressions of the limits 

between matter and mind, the material and the spiritual which as Todorov argues 

is typical of the fantastic.
22

 At school, in art lesson, the children in Davie’s 

classroom are encouraged to think about themselves and about the clay they are 
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supposed to use to produce clay figures. The art teacher puts his question 

forwards: ‘A lump of muck. Soft, oozy, slimy, slithery, formless stuff. Could it be 

that we are drawn to it because it reminds us of ourselves – of our human 

formlessness and muckiness?’ (154) The teacher’s inquiries pose some 

philosophical issues to contemplate rather than direct questions addressed to 

children. He sums up his ontological questioning by ‘the thought that we might be 

doomed simply to return to earth? The thought that we may be dense, solid, 

heavy, the playthings of our creator…’ (158). Hence, the adult in the text echoes 

the child Stephen’s questioning about creationism. This suggests that Davie is 

pushed to question himself on two levels of thinking, one articulated by a child 

and another by an adult, a notion that captures the essence of adolescence.  

 Influenced by these questions, Davie’s encounter with the fantastic seems 

to lead to dissolution of the limits between matter and mind. This dissolution is 

mostly manifested while Davie and Stephen’s wait for the clay monster to move. 

Davie narrates:  

And time passes and our whispers change and waver and become 

like weird singing that comes out of us but that’s somehow not part 

of us, but is part of the night, the air, the moonshine, and the words 

in the singing are no longer like words but are just sounds drawn 

from somewhere deep inside ourselves, like creatures’ cries, like 

complicated birdsong, nighttime birdsong. And we ourselves 

become somehow not ourselves, but we turn subtler, weirder, less 

attached to our bodies, less attached to our names. (Clay 179-80) 

 

Davie seems to undergo a mystical experience where distinctive limits between 

matter and mind are temporarily nonexistent.  The flow of his words echoes such 

a state of dissolution. While attempting to represent his inexpressible sensations, 

the syntax is apparently dissolving into one long sentence without clear 

boundaries. Davie’s epiphanic moment is expressed with a sense of estrangement 
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within the self; neither the words nor the singing are familiar. Even the self 

becomes estranged from itself. Yet, the language here unearths the emergence of a 

previous self, a self associated with a time when ‘names’ are not of much 

importance. This may be understood as a return to a state of undifferentiation 

which precedes the mirror stage in which the subject ‘I’ divides from the other. 

The transition between matter and mind as expressed in Davie’s narration, to use 

Todorov’s argument, allows for an effacement of borders between subject and 

object, where the subject is rationally the individual and the object represents 

external things and persons. Interestingly, this transgression is common in the 

world of the child as chronicled by Todorov. Drawing on Piaget, he argues that an  

infant is unable to distinguish between the physical world and the psychic one. 

Todorov draws our attention to this: ‘we may note once again the proximity of 

this thematic constant of literature of the fantastic with one of the basic 

characteristics of the world of the child.’
23

 The language of the fantastic, however, 

in its fluidity and boundless structure, facilities a transition between the self and 

the other, or more specifically allows the adult reader a space to consider 

redefinition of individual subjectivity through the psychic space of adolescence. 

As Faris sums up the point: magical realism reorients not only our habits of time 

and space but our sense of identity as well.’
24

  

 A similar tendency to transgress temporal boundaries can be traced in 

Almond’s earlier young adult novel Skellig (1998), in which the narrative can 

create a sphere of the child accessible to the adult reader. Skellig relates the story 

of Michael and Mina who discover an angelic creature, a man with hidden wings, 
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in the crumbling garage of the house that Michael’s family has recently moved to. 

Like Clay, Skellig displays characteristics of magical realism in mainstream 

literature. The book itself is inspired by a short story written by the Columbian 

magical realist writer Gabriel García Márquez's entitled ‘A very Old Man with 

Enormous Wings.’
25

 Skellig conforms to the criteria stated by Wendy Faris as 

typical of magical realist narrative.
26

 Firstly, the extraordinary existence of Skellig 

who combines both human and animal features stresses the ‘irreducible element’ 

of magic (167). This magic is gradually developed within a realistic atmosphere 

of everyday life. When the protagonist narrator Michael first catches the sight of 

Skellig in the garage of his new home, he describes the strange man as a part of 

the garage: ‘he was covered in dust and webs like everything else’.
27

 The very 

realistic picture depicting the garage with great attention to details prepares for 

normalising the supernatural event. The fact that the fantastic is gradually 

developed through realistic narrative catalyses the sense of magic as wholly 

integrated within the real world of Michael. This allows the reader to experience 

the intersection between the real and the supernatural.  

The transgressive characteristics of magical realism in Skellig go beyond 

mere alteration between the real and the un-real. The narrative also expresses a 

state of liminality manifested in the narrator’s transition from a precarious state 

into a secure one and from a child to a more mature person. Skellig appears at a 

very critical point in Michael’s life; not only is adolescence weighing on him, but 
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the early arrival of his sick newborn baby sister and moving house before getting 

the new home ready have alienated him from his parents and deprived him from 

the familiar things in his life: school, friends, surroundings and family time. 

Michael’s mum attempts to put his internal anarchy in words: ‘everything inside 

you’s changing. The world can seem a wild and weird place’ (Skellig 115). 

Because of the rapid changes inside and out, the new home becomes associated, in 

Michael’s mind, with ominous images of death, illness, and wilderness, naming 

his ailing sister’s doctor ‘Death’ and the new garden ‘wilderness’. The 

atmospheric unfamiliarity accelerates more rapidly when he alone discovers the 

existence of Skellig: ‘nobody else was there. Just me’ (1). Interestingly, the 

existence of the unfamiliar opens new perspectives towards strangeness and helps 

Michael to reconcile with otherness. In the beginning Michael expresses doubts 

about the reality of Skellig: ‘I’d never seen him at all. That had all been part of a 

dream’ (9). Even when he invites Mina, a child neighbour, to see Skellig, he 

experiences a state of hesitation between a sense of reality and imagination: 

‘Maybe Mina would see nothing. Maybe I’d been wrong all along. Maybe dreams 

and truth were just a useless muddle in my mind’ (71). The hesitation between 

belief and non-belief is also experienced by Mina on the night they move Skellig 

from the garage into the house of Mina’s grandfather. ‘We’re not dreaming it 

together?’ Mina expresses her doubts, to which Michael adds: ‘Even if we were 

we wouldn’t know’ (79). Both Michael and Mina seem to experience the 

interaction of two contrasting realms of reality and illusion, of the physical and 

spiritual. 
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The collapse of physical and spiritual boundaries culminates in a 

carnivalesque scene in which Michael and Mina enjoy a festive dance with 

Skellig. In this scene all of the three come into a free contact with each other. 

Michael narrates:  

My heart raced and thundered and then it settled to a steady rolling 

rhythm. I felt Skellig’s and Mina’s hearts beating along with my 

own. I felt their breath in rhythm with mine. It was like we had 

moved into each other, as if we had become one thing. (110) 

 

The existence of a pre-symbolic child can be sensed in the narrator’s symbolic 

expression. It is a child whose troubled heartbeat is soothed by the rhythmical 

tone felt when united with the mother. Fittingly, on this night Michael also starts 

to feel the heartbeat of his little baby sister along with his own inside his chest. 

Moreover, in this scene social norms are temporarily suspended; children are on 

their own at night dancing freely with what appears to be an adult stranger. 

Through their carnivalesque experience, Michael and Mina undergo liberation 

from established social rules by taking care of an adult. The reversal of roles calls 

to mind Mikhail Bakhtin’s theory of carnival. The space of liminality serves to 

‘consecrate inventive freedom, to permit the combination of a variety of different 

elements and their rapprochement, from clichés, from all that is humdrum and 

universally accepted’.
28

 In this regard, Jackson associates the fantastic with the 

carnival referring to the carnivalesque features of Bakhtin’s menippea which is a 

traditional form of fantastic art (Fantasy 16). She also draws an analogy between 

the grotesque and the fantastic body because of its faculty of combining different 

forms and inverting elements.  
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 Skellig is a figure of the grotesque who illustrates the tendency of the 

fantastic to obscure boundaries. Skellig looks like an old man with wings growing 

out of his shoulder blades: ‘beneath his jacket were wings that grew out through 

rips in his shirt’ (89). He eats human Chinese food presented by Michael, but also 

eats insects and mice given to him by the owls. The grotesque body of Skellig 

blends human and animal qualities. When asked about his identity, Skellig tells 

Michael that he is ‘something like you, something like a beast, something like a 

bird, something like an angel’ which in a sense defies any discrete self-other 

boundaries (158) He combines elements which belong to different worlds. The 

grotesque body, like the fantastic, troubles boundaries and transgresses limits. As 

Bakhtin notes, ‘the grotesque image reflects a phenomenon of transformation, an 

as yet unfinished metamorphosis, of death and birth, growth and becoming.’
29

  

 This atmosphere of progression and free play in carnival recollects the 

openness of adolescence, with its continuous troubling of boundaries. Mina 

expresses such a feeling: ‘we’re still like chicks […] happy half the time, half the 

time dead scared’ (132). Michael, however, wonders where the happy half is, 

which reflects his growing sense of responsibility associated with adulthood. In 

fact, the narrative of Skellig represents a movement from the realm of childhood 

with its innocence, ignorance and carelessness into a realm of traditional 

adulthood with awareness, knowledge and sense of responsibility. Towards the 

end, Michael’s adolescent sense of alienation also changes into a sense of 

harmony with others. 
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 A significant sign of openness between adolescence and childhood can be 

detected through Michael’s relationship to his baby sister. His attachment to the 

baby girl grows so strong that he becomes able to hear her heartbeat and to sense 

her feelings inside himself. The image of the baby starts to occupy a considerable 

space in Michael’s mind, as becomes evident in his artwork. He starts to move 

into the child’s world to imagine how she perceives the world of adults through 

the glass box she is put in: ‘I drew the world as the baby might see it: the long 

hospital ward filled with lumbering adults, […], the faces of nurses smiling down. 

I drew the world twisted into weird shapes by the curved glass case that covered 

her’ (127). The image of the world as such is again a reference to the primary 

sense of alienation experienced by the pre-symbolic child in the mirror stage. The 

fantastic mode is similarly predisposed to admit a plurality of worlds where 

fission and dissolution occur in different spatial zones. 

 The notion of permeable borders between the space of adolescence and 

that of adulthood on one level, and between adolescence and earlier childhood on 

the other has functions that serve the fantastic mode, as defined by Todorov and 

Jackson. This freedom of moving between these three stages of life can, 

furthermore, be experienced by the adult reader who can recover, through reading, 

a space for play on the borders between adulthood and childhood. A fantastic text, 

such as Skellig, enacts the adult reader’s desire to transcend boundaries between 

the symbolic and the imaginary. Jackson suggests that  

the most subversive fantasies are those which attempt to transform 

the relations of the imaginary and the symbolic […] by making fluid 

the relations between these realms, suggesting, or projecting, the 

dissolution of the symbolic through violent reversal or rejection of 

the process of the subject’s formation. (Fantasy 91) 
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Like Freud, Jackson views fantasies arising in adulthood, when the symbolic is 

supposed to be firmly established, as a reversal towards the pre-symbolic stage. 

This reversal results in the disruption or temporal halt of the symbolic function. 

This is not to suggest that an adult is likely to revert to a ‘child’ position whenever 

confronted with adult fantasies stimulated through reading. Viewed more 

constructively, this fantasising constitutes an unconscious encounter with 

childhood as the fantasies we create through reading are equivalent to those 

created by the child at play. 

 This reversion to, or re-encounter with, childhood through reading is 

demonstrated in Almond’s more recent novel, The Fire Eaters (2003). This magic 

realist novel takes on a slightly different mode of presenting the spaces of 

childhood and adulthood as their interchange is grounded in a double temporal 

space of past and present, both materialised in the representations of Keely Bay in 

northern England. The adult’s reading experience of this text allows a transition 

between the space of childhood and that of adulthood through transitory 

engagement with the fictional past and present represented in the text. This 

transitory experience can also be sensed through a split in the adolescent 

narrator’s tone which wavers between a child’s voice and an adult one. 

In The Fire Eaters, place is highly valorised through topographical and 

temporal representations. The passionate description of the visual landscape of 

Keely Bay, where David Almond himself spent his childhood, indicates the 

importance of this specific time and place for the novel as a whole. The novel 

evokes the life of a small community in Keely Bay at the time of the Cuban 

Missile Crisis. This ‘coaly’ place which is described through various views voiced 
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by the adolescent narrator Bobby Burns becomes a place of collective memory 

and magic resonance, for two generations: children and their parents.  

Interestingly, this notion of sentimental value endowed to place does not 

initially reflect the narrator’s perspective; it is derived from adults’ views, mainly 

his parents. On one occasion, the town seems to Bobby no more than a ‘coaly’, 

old, and unattractive place even to God: “I tried to imagine God looking down at 

us from somewhere past the stars. What would he look like? And why would he 

look down on this place, this coaly beach by a coaly sea, when there was all the 

universe to look at?” (Fire Eaters 139) Nevertheless, Bobby reacts with anger 

when his town and people are ridiculed by Daniel, a boy from the south, who 

echoes his own father’s words: “‘Dad says they look like ancient devils or 

something.’ […] ‘Like something from ancient tales. Half human. He says you’d 

only find them in a place like Keely Bay’” (115). Not only do Bobby’s words 

reflect such confusion towards the place; his voice, while narrating adults’ views, 

also reveals double perspective. On one of their journeys from Newcastle to Keely 

Bay, while approaching the town, Bobby narrates his mother’s fascination with 

the place:  

She said the sky was beautiful, the way its blueness faded into 

countless shades of purple and orange and pink. She praised the 

fields, the hedgerows, the allotments, the pigeon lofts, the silhouettes 

of pitheads to the north. She gasped at the first sight of the distant 

glistening sea, at the rooftops of our Keely Bay. ‘It’s like…’ she 

said. ‘but who could catch such beauty?’” (13)  

 

Though Bobby begins by giving a child’s, simpler version of his mother’s 

perspective, his voice seems to become more mature as his mother’s words affect 

his own lexical register. In fact, Bobby’s awareness of the place seems to undergo 



142 

 

 

a process of maturation until his narrative voice expresses what appears to be a 

fully adult consciousness: 

The beach was so calm beneath the stars. Rock pools lay like 

scattered glass and the sea like great mirror. I closed my eyes against 

the returning lighthouse light. I tried to pray but I didn’t know what 

to pray and the things I whispered seemed so childish. (106) 

 

Captured by a new sensation of the natural beauty of the surroundings, Bobby’s 

metaphorical description echoes a mature impression. It seems like his attachment 

to his mother is replaced by an intimate relationship to the place similar to an 

adult’s. There is a resonance in Bobby’s words that he ‘scatters’ the ‘glass’ of his 

own image reflected in the ‘great mirror’ of confusion then reaches a stage when 

he can judge his own ‘childishness’. Bobby’s growing appreciation of the place 

culminates in an extreme desire for a unity with nature as a way of escaping the 

confinement of the boundaries of the body: ‘I wanted to break free of my skin, to 

be the sea, the sky, a stone, the lighthouse light, to be out there in the gathering 

darkness, to be nothing, unconscious, wild and free.’ (125) The narrator seems to 

undergo a mystical experience triggered by his continuous thinking about 

humanity’s destiny to feel pain. This desire to merge human and natural entities is 

again a feature of transition between matter and mind, a characteristic of the 

fantastic in Todorov’s definition. 

 This sense of doubleness towards place also occurs when the narrator 

describes ‘the pines’, a place where he and other children play and where his 

father and his generation used to play in the past. Bobby narrates, ‘it was a place 

where everybody loved to play, and it was a place where lots of kids went to war.’ 

(41) ‘The pines’ is not only a place which combines the memories of two 
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generations; it is also a location where children’s innocent war games stands in 

contrast with the real game of war played by adult politicians.  

 Another combination of different times and places is blurred in the mind 

McNulty, a mysterious man whose magical ability to endure pain confuses 

Bobby. Like Skellig, McNulty is a figure of the grotesque whose body bears 

traces of different times and places: ‘he was one of them that’d seen too much, 

suffered too much. It was like his brain’d been boiled. Too much war, too much 

heat, too many magic men. The man was such a mess’ (15). His body has no clear 

boundaries as it is still open to suffering and to experiencing the pain of the past 

as well as of the present. McNulty has no memory of the scars and tattoos that 

merge on his own body. For Bobby, he represents a site of mystery and magic 

which grows organically from the reality of life. Thus, the presence of McNulty is 

central here to the magical realist mode of the narrative. McNulty’s 

characterisation provokes questions about time and place, a significant 

characteristic of adult magical realism as noted above.
30

 Through him, the 

narrative posits ontological questions about pain and suffering as well as political 

ones in the way it arouses sceptical views about the motives leading to real wars 

and human suffering. 

 McNulty is destined to die on the sands of Keely Bay where people 

believe in miracles: the miracles of the gypsy’s medicine, of holy places and of 

sacrifice; miracles of love, prayers and dreaming. This miraculous place is 

depicted as one of the peripheral regions of English culture and of the world. 

Bobby writes in his notebook: ‘It’s a tiny corner of the world. It is nothing to the 
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universe. A tatty place, a coaly beach by a coaly sea […] But it’s where I live and 

where the people I love live …’ (221, original italics). Bobby’s sense of place 

reveals maturity and his narrative tone about the place is sophisticated. He starts 

to think of place as a site of childhood memories as adults would remember places 

related to their past. When Bobby sits on the beach with the people of Keely Bay, 

he narrates:  

My mind kept slipping, drifting. I saw myself as a little boy again, 

running to the water with my bucket and spade. I saw myself 

tumbling and squealing and being bowled over by the waves. I saw 

Mam picking me up and comforting me and putting me in the water 

again. […] I saw Keely Bay as it had been all through my childhood, 

hardly changing […]. Maybe all of us saw such things, for all of us 

kept entering such deep silences. (228)  

 

The narrator here seems to be quite detached from childhood and more attached to 

the place in which his past memories reside. He even suggests that all of us are 

likely to enter our past through ‘such deep silences’. Throughout the narrator’s 

reconciliation with place, the reader is invited to re-enter places associated with 

his/her own childhood. This notion of the adults partly retrieving their childhood 

through the narrative recreation of sites of memories is explored at length in 

Valerie Krips’ The Presence of the Past.31
 She argues that books for young 

readers can be perceived as sites of memory through which adults can recall and 

desire moments of childhood and precious past. Children’s books provoke 

memory in adults inviting them to think of the past and of the possibility of 

retrieving it.  

Arguably, the development of a strong sense of space can easily be 

transferred to the reader and particularly the adult. Rawdon Wilson argues that 
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readers do read images of space in fiction. This spatial imagery is simply a part of 

the reader’s response to narrative. The readers tend to recall what they read by 

‘reconstruct[ing] the spatiality of reading experience’
32

. Drawing on Georges 

Poulet, Wilson suggests that memory works in spatial terms in the way that 

temporal phases and spatial images invariably interact in structuring memories. In 

other words the recapturing of lost time is associated with ‘the discovery of old 

places’ (216). The magical illusions reinterpret the protagonist’s relationship to 

the cultural ideological context since space is strongly associated with places that 

intrinsically reflect a sense of collective memory of hard working people in their 

poor seclusion.   

Thus, magical realist narratives presented in children and young adult 

literature such as Almond’s novels offer the possibility of reconciliation with 

childhood through experiencing the fantastic in the reading experience. The 

plurality of space common in magical realism in general and specifically featured 

in a mode of adolescent narration offers the adult reader a temporal experience of 

occupying an adolescent space between childhood and adulthood. The fantastic, 

by definition, is disruptive of stability, is subversive of linear temporality, and as 

argued above is set in the tension between pleasure principle and reality principle, 

and therefore has all the hallmarks of adolescence. 
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Chapter Four 

J. K. Rowling’s Harry Potter 

and the Pleasures of Formulaic Fiction 

 

Over the last millennial decade the Harry Potter books have become a 

monumental landmark within the field of literature addressed to young and 

adolescent readers. The extraordinary success of J. K. Rowling’s seven-book 

series reflected in her global popularity among young as well as adult readers, has 

generated proliferating critical interest across the literary arena. Adult readers’ 

embrace of the Harry Potter books has led to a critical recognition of the crossover 

phenomenon in general. The books have been intensely and extensively examined 

within a wide spectrum of studies: literary, socio - cultural and psychological, 

most of which attempt to account for the exceptional cross-generational reception 

of the story of the orphan boy who becomes a wizard hero.
1
 Besides probing into 

both textual and paratextual aspects of Rowling’s books, a number of studies have 

commented on the accelerating media hype during the decade of their publication 

from 1997 to 2007. Some of the issues raised include such questions as: What is 

so extraordinary about the series that makes the books so popular among children? 

To what extent is this popularity driven by media? What is the impact on children 

of reading Harry Potter? Is the story sexist or too gender-biased for children? In 

nearly all the studies the child is assumed to be the main implied reader since the 

adult reader’s fascination, much to the disappointment of some, is believed to 

                                                 
1
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epitomise what is derogatorily described as cultural infantilism.
2
 Only a few 

critical studies have directly addressed the issue of adult readership in its own 

right.
3
   

 The current chapter is a tributary to the argument advanced in previous 

chapters regarding the openness of adolescent texts to adult readers. I address the 

question of adult readers’ responses to serial children’s books such as the Harry 

Potter series which dramatises, through its progress from the simple and 

undemanding plot into more mature and ambiguous plotting, the very shift in the 

progressive transformation from childhood into adulthood. I suggest that the 

experience of reading the series resembles reading popular fiction in certain ways 

especially as the structure and characteristics of romance are unmistakably 

featured in the Harry Potter novels. Moreover, as each volume maintains similar 

features to the previous one, reading each sequel is implicitly a kind of rereading. 

Within the parameters of rereading popular fiction, whose psychological effects 

have been usefully analysed by Karen Odden, I will examine the adult reader’s 

adoption of the Harry Potter books.  

Odden’s principal approach lies in the notion that the pleasure readers 

achieve whilst rereading popular fiction is produced by the psychological re-

enactment of certain childhood dramas, each of which is triggered by means of 

identification with the hero or the heroine. But though the novels appear repetitive 

and formulaic in one respect, I will suggest that this sense of repetition coincides 

                                                 
2
 See for example, A.S. Byatt, ‘Harry Potter and the Childish Adult’, New York Times (7 July 
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97. 
3
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with a consequent increase of complexity in narrative and themes. As Suman 

Gupta suggests, there is a ‘progression’ which requires a growing awareness from 

the reader as s/he moves through the series.
4
 In other words, the experience of 

reading the books requires a progressive development of reading skills so that the 

reading experience shifts the reader from the simple to the complex in a way 

comparable to the maturing pattern of reading that we develop as we grow from 

childhood into adulthood.  

The Harry Potter series has intrigued a huge number of critics and scholars 

who have attempted to account for the unprecedented success of the books. For 

example, Maria Nikolajeva recognises certain narrative patterns in the Harry 

Potter books that appeal to both children and adult readers.
5
 While some have 

applauded its lightness and classical leitmotifs, the books have also been 

disparaged for distorting the canon of fantasy literature and degrading literary 

values. Children’s literature critic Jack Zipes criticises the Harry Potter books for 

being repetitive, predictable and a failed type of fairy tales, and thus certainly 

inappropriate for the adult reader’s taste and standards of reading.
6
 Like many 

other critics, Zipes attributes the success of the books entirely to contemporary 

forms of commodity production and aggressive media marketing. He denigrates 

the phenomenal reception with which such books have been met, since, for him, 

they lack the literary merits of serious children’s literature. According to Zipes, 

though Harry Potter is ‘a conventional work of fantasy’, it strikes the readers who 
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are ‘to a large degree adults’ as phenomenal (172). Its homogenising effect on 

popular taste has turned the phenomenon against itself into an ordinary 

commodity of the consumerist culture. In Zipes’s dialectics of the ‘phenomenon’ 

there is a paradox as for ‘anything to become a phenomenon in the Western 

society, it must become conventional’ (175). He goes further to claim that any 

evaluation is invariably blurred by the predominance of manipulative capitalist 

marketing of the books. In extensively attempting to account for the phenomenon 

exclusively as a fetish fostered by the market, he concludes that ‘what 

distinguishes the plots of Rowling’s novels, however, are their conventionality, 

predictability, and happy endings despite the clever turns and phrases and 

surprising twists in the intricate plots’ (175). With still three books to be published 

at the time, and with Rowling’s intention to write seven books in total in his mind, 

Zipes rather rashly declares that ‘if you’ve read one, you’ve read them all: the 

plots are the same’ (176).  

It is almost impossible, however, to ignore the impact the media has 

generated on the popularity of the Harry Potter series. The books have become 

well known to the public through multi-media recognition of the series. The 

widespread reputation of the Harry Potter series was partly due to TV reports, the 

intermittent group discussions of the books, fan based web chats and interviews 

with the author leading up to the release date of each volume. As well as 

promoting the books, this media-generated popularity individually contributed to 

attracting new readers to the series. BBC’s Newsround, a children’s news 

programme, kept children, and their parents alike, up to date with any new 
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releases or publications.
7
 The Newsround website lists hundreds of entries 

covering detailed reports of the release of the books, including Rowling’s own 

announcements about the story itself. The success of the Harry Potter books was 

celebrated and endorsed by the various awards the books received including three 

Nestlé Smarties Book Prizes for the first three titles for three years in a raw from 

1997 to 1999, a Whitbread children's book of the year award in 1999, two Scottish 

Arts Council Book Awards in 1999 and 2001, four Whitaker Platinum Book 

Awards awarded in 2001 and the WH Smith book of the year in 2006. The books 

were shortlisted for several best book lists including the American Library 

Association, Publishers Weekly and many more, and also for the Guardian 

Children’s Fiction Award in 1998.
8
 The popularity of the series was especially 

broadened by the highly successful popular film adaptations produced by Warner 

Brothers, all of which became successful narratives in their own right.
9
  

Yet, it is reductive to suggest that the success of Rowling’s books among 

both children and adult is exclusively produced by media hype and marketing. 

Julia Eccleshare’s account of the circumstances that accompanied the publication 

of Harry Potter and the Philosopher’s Stone in 1997 shows that the book was 

well received by young readers despite the little media attention given to the 

series at that time.
10

 Winning prestigious awards such as the Smarties Gold Award 

voted for by children as well as being shortlisted for awards chosen by adults such 
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as the Carnegie Medal, marked the first volume out as a book with potential for 

popularity among both children and adults (Guide 13).  

In fact, what strikes Zipes as extremely ordinary in the first books of the 

series may have provided the allure for a majority of readers.  In ‘Harry Potter - 

A Return to the Romantic Hero’, Nikolajeva suggests that the clear-cut plot and 

straightforward narrative presented in Harry Potter may be a welcome change to 

contemporary postmodern experimental fiction for adult readers.
11

 The Harry 

Potter novels, which seem to be devoid of the dilemmas explored in postmodern 

narrative, may provide for a release for contemporary readers. Nikolajeva 

suggests, ‘after decades of parody, metafiction, frame-breaking, and other 

postmodern games, it may feel liberating for the readers, young and old alike, to 

know where to place their sympathies and antipathies’ (138). The very 

conventionality of the Harry Potter books may instigate a pleasurable reading 

experience that can work for adults as well as for children. The repetitive fairy tale 

structure which Zipes criticises most in the series is probably a prudent choice for 

readers, mainly adults, who like to enjoy a straightforward narrative with happy 

ending. As Falconer puts it, ‘adults are rediscovering the addictive pleasure of a 

good story, told directly and without any (post)modernist angst about the 

problems of representation.’
12

 Yet this desire for a happy ending and the 

‘addictive pleasure’ of a good story is reminiscent of early childhood’s reading 

experience. In spite of the educational benefits that adults stress as important in 

children’s reading, at an early stage children tend to read merely to enjoy and 
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please themselves. The question to be asked is whether an adult can still respond 

to a story in a similar way as s/he used to respond as a child. While the hesitation 

embedded in magical realist narrative opens for the adult reader an opportunity for 

discovering and negotiating an imminent adolescent identity as argued in the 

previous chapter, in magical fantasy offered in the Harry potter books, the adult 

reader is invited to surrender to the world of magic in its own terms.   

Adults’ capacity to rediscover previous patterns of pleasure is well 

illustrated in another contemporary crossover success: Geraldine McCaughrean’s 

sequel to J. M. Barrie’s Peter Pan. In 2004, the Trustees of Great Ormond Street 

Hospital, which holds the rights to Peter Pan handed by Barrie himself, launched 

a search for a sequel to mark the centenary of the work.
13

 McCaughrean was 

chosen from hundreds of proposers to write the official sequel to Barrie’s classic. 

In Barrie’s original version of Peter Pan, only children are privileged to fly and 

have adventures in Neverland. This long-held exclusive right has changed in 

McCaughrean’s sequel Peter Pan in Scarlet (2006)
14

. McCaughrean resumes 

Barrie’s narrative one hundred years on from his description of Neverland; the 

Lost boys are now grown up but have to find a way to get back into the lost 

childhood paradise. The premise of the sequel is that this exclusive children’s 

world can be accessible to adults if they are willing to imagine themselves as 

children. The notion that childhood is lost forever for adults and impossible to 

retrieve is hereby called into question. The story puts an alternative notion 

forward: if you want to become a child, you must act like one. So the now-grown-

up Boys are asked to put on their own children’s clothes: ‘if you put on the clothes 
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of your children, you become their age again’ (23). As for the childless Slightly, 

he has to find a different route through childhood, through his own memory: ‘I 

went down to the foot of the bed, you see! Haven’t done it for twenty years! Right 

down to the end and beyond! I remembered, you see! You can end up anywhere if 

you dare to go down to the bottom!’ (26) Slightly’s innovation suggests that in 

this text, pleasurable earlier experiences such as playing and reading in childhood 

can be retrieved by adults, whether consciously or unconsciously, through certain 

acts which reconstruct a child’s status from the adult’s perspective. Likewise, 

McCaughrean suggests, the memory of reading in childhood can be retrieved 

through rediscovering and re-experiencing the recurrent images and patterns of 

reading once experienced in childhood. Peter Pan in Scarlet itself offers a special 

invitation to adult readers to communicate with their own pasts, in which they 

would have first encountered Barrie’s Peter Pan.
15

  

I would suggest that an adult reading the early Harry Potter books could be 

seen as equivalent to metaphorically putting on children’s clothes as they 

rediscover the pleasure of following a children’s adventure story. McCaughrean’s 

dramatisation of adults’ propensity to adopt a child’s-eye view is closely related to 

the experience of reading the first three books of Rowling’s. Like her readers, 

Rowling embraces the accessibility of childhood to an adult. When asked how can 

she think like an eleven years old child in creating her fictional characters, 

Rowling states clearly: ‘Because I find it phenomenally easy to think myself back 

to that age’
16

 The child’s-eye view adopted early in the series, however, gets more 
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complex with the later books. In her later volumes Rowling does take the 

adventure beyond the simple reiteration of her first book. Unlike McCaughrean’s 

novel, which closely follows the plot-structure and style of Barrie’s text, 

Rowling’s novels progressively develop in terms of their narrative complexity 

from undemanding plots with clear-cut moral perspectives in the early books into 

a more complicated plot structure and a more ambivalent vision of human nature. 

More importantly, in Rowling’s books the protagonists grow up over the series 

and gradually become more conscious of themselves as they develop different 

perspectives from the naïve views they may have adopted earlier in the series.    

In his developmental model of reading represented in Becoming a Reader, 

J.A. Appleyard recognises five patterns of reading, which loosely correspond to 

five stages in an individual’s psychological development: the reader as a player in 

early childhood; the reader as hero and heroine in late childhood; the reader as 

thinker in adolescence; the reader as interpreter in late adolescence and early 

adulthood; and the pragmatic reader in mature adulthood.
17

 While asserting this as 

a common pattern of progress, Appleyard does not make sharp distinctions 

between each reading phase, since each role develops from an earlier one and thus 

shares connections with, and is rooted in, previous roles. Most importantly, the 

adult reader may choose ‘consciously and pragmatically’ to shift among these 

different ways of reading: ‘the adult reader may read in several ways, which 

mimic, though with appropriate differences, the characteristic responses of each of 

the previous roles’ (15). Hence, the pragmatic role of the adult reader may bear 

traces of any of the previous ways of reading.  
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One of the reading patterns which involve previous reading roles can be 

evidenced in tracing actual adult readers’ over-identification with the fictional 

characters and situations in the Harry Potter books. Hollie Anderson, a Navajo 

graduate student at a university in Indiana, describes her reading experience of the 

books as reminiscent of her sense of isolation and of her parents’ memories in 

assimilationist boarding schools. She argues that, like Harry who is severed from 

anything to do with magic in the Dursleys, her parents were denied their own 

Navajo culture in white American schools, ‘I felt that many of the themes were 

pertinent to me personally as an alien student disconnected from the familiar and 

also to the experiences of my parents, both of whom attended boarding schools.’
18

 

The theme of discrimination against non-pure blood wizards at Hogwarts is, in her 

views, very relevant to her personal sense of cultural seclusion and 

misunderstanding in American schools. Not only does she relate to Harry’s 

experience of alienation, but magic and animagi transformation which are parts of 

the fictional world of Harry are also recognised rituals of the Navajo culture and 

beliefs. This sweeping effect of the fictional construct can also be glanced in a 

number of Jewish journals that pose a question about Harry’s Jewish identity. 

During a conference dedicated to discussions about the wide influence of the 

Harry Potter series at Reading University, Cia Sautter presented a paper about 

such Jewish affinity with the books. With spells resonant of rabbinic blessings and 

‘the Jewish mystical kabbalah’, Sautter argues that ‘magic [is] presumably serving 
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as a symbol of spiritual reality amidst the material world.’
19

 Interestingly, the 

papers presented on the question of Harry’s Jewish identity had generated interest 

and lengthy discussions from Harry Potter’s adult enthusiasts. The illusion of 

effaced boundaries between readers and the fictional world is one of Holland’s 

dynamics of literary response which unconsciously recall primitive defences of 

our archaic psyche, but as I will argue the experience of reading the Harry Potter 

books and the issue of identification may develop in more complex ways.     

Adopting previous reading roles is pertinent to Karen Odden’s study on 

rereading popular fiction.
20

 For Odden, rereading does not necessarily involve 

rereading the same text; the same process is involved in  reading formulaic and 

serial fiction, in other words, texts of the same type and pattern as those we have 

become familiar with. Odden claims that our desire to repeat is rooted in 

childhood psychic development. Children tend to reread their favourite books 

from adventure books to fairy tale and romance, as part of their structuring of 

identity (131). Rereading popular fiction however, evokes specific emotional and 

psychological states such as the sense of security and comfort experienced in 

childhood or in infancy. Odden identifies six of these states which she calls 

‘dramas’ of childhood. These are:  

(1) learning to trust the world as a safe place, (2) symbiotic bonding 

through identification, (3) controlling separation anxiety, (4) shifting 

from absolute egocentricity to the state of being able to acknowledge 

the world, (5) mastering object relations, and (6) managing anxiety. 

(‘Retrieving’ 129) 
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Though these dramas recall to some extent Holland’s Freudian model of literary 

response examined in chapter one, the dramas indicated by Odden are particularly 

associated with a specific type of reading: that is, rereading popular literature. 

Odden looks in particular at popular romance, but it is possible to extend her 

analysis of psychological dynamics of reading to the adult engagement with the 

Harry Potter novels. As I noted above, the Potter novels in any case conform to 

the general pattern of the romance structure. Odden cites the most important 

characteristics of romance as defined by Northrop Frye: its three main stage are: 

‘the stage of the perilous journey and the preliminary minor adventures […]; the 

crucial struggle [between hero and enemy]; …the exaltation of the hero; … and 

the reward of the quest’
21

. The genre of romance thus, explains Odden, 

encompasses adventure novels, detective and mystery novels, science fiction and 

possibly extends to include fairy tales. The Harry Potter novels can be located 

within the generic boundaries of romance, as defined by Frye. Each novel takes 

one year starting with a relatively secure position for Harry at the Dursleys’; soon 

Harry moves into a realm of adventures once the school year starts at Hogwarts; 

events accelerate into a climax where Harry experiences a crucial struggle with 

the ultimate evil represented by Lord Voldemort, in which Harry triumphs over 

evil and ultimately everything goes back to the initial order. Though Harry must 

wait until the end of the series to receive the reward that traditionally concludes a 

romance, there are emotional and psychological rewards or collective recognition 

of Harry’s efforts at the end of each novel. This is mainly enacted in words of 
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praise for Harry from Dumbledore, Hogwarts’ headmaster and Harry’s surrogate 

father-figure. 

As the psychological dramas put forward by Odden epitomise an innate 

desire for security and thus assume less challenging forms of reading, I propose 

that they can operate only in part for the reader of the Harry Potter books. In the 

following analysis, I argue that these childhood dramas can be enacted through 

the adult reading of the early books of the series, but in the course of reading 

further along the series these psychological states do not conclude satisfactorily. 

They are either disrupted or modified by a number of potential psychological 

challenges that threaten the previously and presumptuously held sense of security 

giving way to much more complex and less secure, and consequently less 

repetitive patterns of reading in the latter volumes of the series. Certainly, there is 

a sense of repetition evoked by the structural and thematic repetitions in the series 

on one hand and the recurrence of mythical and literary references that are 

recognisable within the literary lexicon of the adult reader on the other. Yet, until 

the final volume, Rowling does not fail to enhance her readers’ curiosity by her 

original twists and loose ends, an aspect which redeems in a way her tendency to 

replicate a few structural aspects of the narrative. Moreover, she also uses her own 

inventiveness to add to her magical world, from the complicated game of 

quidditch to new magical creatures including dementors and thestrals besides the 

traditional mythological creatures such as centaurs and unicorns. Hence, for many 

reasons as I will argue, the experience of reading the Harry Potter books meets 

and intersects with Odden’s schema, but diverts or problematises it; the outcome 
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of this will help us to view Rowling’s books rather differently from the 

oversimplifying viewpoint of the conventional and mediocre.           

In Odden’s proposed schema, the psychological dramas entail acting out 

the losses of certain fantasies of childhood that are necessary to relinquish as we 

grow up. These fantasies include romantic dreams and illusions of power and 

freedom (Retrieving 130). Odden claims that in the process of growing up, we 

replace such fantasies with real life versions that we accept provided that a 

nurturing environment is available, otherwise such losses may result in traumatic 

experiences. Children read fairy tales and other childhood romances in order to 

‘master the drama of trauma and survival’, which is not dissimilar to the need that 

precipitates adults to repeat their reading of popular literature (Retrieving 132). 

Certain elements of popular fiction replay the fantasies that we have had to 

sacrifice as we grow up. When we reread popular literature  

[We] return to childhood dramas that may not have been acted out as 

we wished or that were not worked through appropriately (and 

therefore became traumas) in order to recover our belief in the 

fantasies before they were destroyed. (132) 

 

The experience of reading the Harry Potter novels echoes this repetitive pattern, 

not only in the sense that the structure of each of the subsequent novels in the 

series is more or less a replication of the structure of the first, Harry Potter and 

the Philosopher’s Stone, but also because each of them combines elements that 

can be recognised as familiar from former readings of children’s literature.  

Several critics have recognised that the Harry Potter novels borrow many 

of their characteristics from earlier children’s stories or classical tales. For 

example, in her valuable study of the first four books of the Harry Potter series, 

Julia Eccleshare explores the similarity between the environment of Hogwarts and 
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that of the boarding school in Dean Farrer’s classic Eric or Little by Little and in 

Enid Blyton’s Malory Towers stories among other children’s books (Guide 38). 

She also recognises in Hogwarts some familiar features of the magical schools in 

Ursula Le Guin’s A Wizard of Earthsea and Jill Murphy’s The Worst Witch (41). 

Furthermore, like John Granger, Eccleshare discerns a resemblance between the 

fantasy world of Harry Potter and C.S. Lewis’s Narnia and J.R.R. Tolkien’s 

Middle-earth (Guide 42)
22

. Furthermore, some critics point out that the Harry 

Potter novels are inherently intertextual in terms of their use of classical 

mythology such as the phoenix legend.
23

 In this sense, reading the Harry Potter 

novels will induce a sense of a structural repetition for the adult reader as well as a 

thematic one. In these different ways, reading Harry Potter constitutes a re-

enactment of the childhood psychic dramas discussed by Odden.  

For example, one of the significant fantasies that can be constructed 

through reading Harry Potter is the fantasy of trusting the world as a safe place. 

In the Harry Potter books, mainly the first three in the series, we can predict a safe 

return for Harry after his confrontation with Voldemort, not only because of its 

circular romance structure, but also because we already know that there will be 

further books in the series, so Harry must survive. The structure of Harry’s 

adventure and his safe return echoes ‘our earliest visions of ourselves confronting 

danger and emerging successfully’.
24

 In Harry Potter and the Philosopher’s 

Stone, it is not yet revealed that Harry is destined for a deadly meeting with 

Voldemort. The quest here, however, is absolutely unmistakable: to prevent 
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Voldemort or his evil forces from possessing the philosopher’s stone which is said 

to secure eternity to its possessor. The struggle to accomplish the quest occurs 

alongside a continuous test of true friendship and shared values. A Cinderella-like 

pattern becomes discernible as the reader learns about the adversity Harry is 

experiencing at the Dursleys’, his cruel foster relatives, then traces the possibility 

of escape at his eleventh birthday, in the form of an invitation to the Hogwarts 

School of Witchcraft and Wizardry delivered by its keeper Rubeus Hagrid,. 

Having been severed from any connections with the world of magic by the 

Dursleys since his parents’ death, as soon as the school adventure begins and the 

magical world is laid open, Harry starts upon a journey of self discovery 

uncovering more about his lost past identity. Together with his new friends Ron 

Weasley and Hermione Granger, he explores the school of Hogwarts discovering 

its secret passages, mazes and puzzling stairs. Along with Harry and his friends, 

the reader also learns about this world, its rules, its moral codes. Like Harry, the 

reader sifts through the available clues to anticipate a climactic confrontation with 

either Professor Snape, who does not spare any chance to express his hatred of 

Harry, or Voldemort, who operates surreptitiously behind the scenes. The 

resolution turns to be both morally clear and satisfying as Harry triumphantly 

overcomes Voldemort disguised in Professor Quirrell’s body. For the reader, this 

structure dramatises the fantasy that ‘The world is eventually secure and in 

balance. Happy endings are usual. I will be safe and happy eventually. I will 

survive trauma’ (‘Retrieving’ 134). Since the initial structure of the romance in 

Harry Potter and the Philosopher’s Stone is duplicated in Harry Potter and the 

Chamber of Secrets and yet again in Harry Potter and the Prisoner of Azkaban, 
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the reader learns to anticipate and expect happy endings in subsequent volumes. 

Up to this point, the fantasy dramatised is that ‘the world is always (as opposed to 

eventually) safe, even when it appears not to be’ (‘Retrieving’ 134). In this regard 

the enactment of the fantasy is associated with the reader’s anticipation of order 

being reinstated and encouraged by encountering now familiar patterns.  

In one of the hypotheses that Appleyard puts forward to account for the 

adult reader’s desire for escapist reading, which he directly associates with 

reading romance, is that ‘escapist reading represents a necessary therapeutic 

regression, temporary or habitual, to childhood forms of pleasure’.
25

 In a sense, 

Appleyard’s proposition of escapist reading mirrors a tendency to satisfy 

childhood fantasies of security and reassurance. In a more conscious form of this 

process, Kathleen F. Malu, a mother and a teacher, who had attempted to get her 

eleven years old son interested in reading the Harry Potter books but instead fell 

for them herself, narrates her own reading experience:   

Reading late into the nights with Harry Potter, I was transported 

back to my childhood home, recalling a powerful reading memory I 

hold vividly today. I recall as a child in seventh grade reading Jane 
Eyre late into the night, aware that I was the only one awake in our 

dark, creaky house. I was scared of the night but desperate to follow 

Jane’s story. It was a kind of becoming-of-age experience in which I 

deliberately stayed awake to read long after my parents were asleep, 

wilfully disobeying their sleepy calls to ‘turn out the lights and go to 

sleep […].
26

 

 

Malu’s response to the Harry Potter books is clearly rooted in a previous 

experience of reading as a child. In allowing herself to indulge into what is 

supposed to be a child’s literary experience, she would be able to retrieve a pattern 

of reading she used to enjoy as a child. She recognises that wherever the 
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adventure of the book takes her, the romance structure will not permit any 

disruption of the anticipated safe return journey of the hero or the heroine.  

This fantasy of trusting the world as a safe place which can be evoked 

through reading the first three books of Rowling’s series, however, is threatened 

in the later novels. The reader is forced to recognise that Harry’s power is not 

absolute, even though he still thinks of himself as invincible.  The security evoked 

in reading the second and third books is shattered at the end of books four, five 

and six. While reading the second and the third book, the reader may internalize 

the fantasy of the world as a secure place derived from the reader’s belief that 

Harry is powerful and that his antagonist the evil wizard Voldemort will be 

defeated each time he comes into confrontation with Harry. The reader may also 

believe that none of the major characters known to the reader as morally good is 

going to suffer or to get hurt, but this does not always turn out to be the case as we 

progress into reading the later books. The formulaic opening of Harry suffering 

from neglect and ill-treatment at the Dursleys’ in the first three titles is replaced 

by a more globally threatening picture that reflects the growing evil power of 

Voldemort in Harry Potter and the Goblet of Fire. At the end of this volume, 

Harry shockingly witnesses the horrible and sudden killing of the honourable and 

innocent Cedric, his friend and worthy rival in the Triwizard Tournament. 

Likewise, Harry feels utterly helpless about and somehow responsible for the 

sudden death of his godfather Sirius Black during their battle against the Death 

Eaters towards the end of Harry Potter and the Order of the Phoenix. And most 

devastatingly, at the end of Harry Potter and the Half-Blood Prince, Harry 

experiences the unexpected and perplexing loss of Professor Dumbledore, his 
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guardian and teacher. The reader’s sense of security is also threatened while 

reading the very last book (a sense which can be overcome by rereading), because 

Harry’s survival, as well as that of his friends’, can no longer be taken for granted, 

among all the unpredictable twists of the complex, epic plot. The magical 

enchantment of the romance structure which restores the initial order does not 

exist anymore. The reader hence becomes hesitant to believe in Harry as a 

traditional Romantic hero who will inevitably return home safely. 

The fantasies re-enacted in the Harry Potter books are, thus, gradually 

replaced by more realist uncertainty as we move from one book to the next. This 

replacement constitutes a significant sign of development in the way children 

receive and interpret the world around them as they grow up. The fourth book 

represents a turning point not only on the level of the characters’ emotional 

maturation, but also in terms of narrative and thematic development. While there 

is no remarkable change from one novel to another in the first three titles, when 

we get to the fourth book, Harry Potter and the Goblet of Fire, the elaboration of 

plot happens on a large scale.
27

 The confined world of magic at Hogwarts 

stretches its boundaries and takes on a greater social scale, initiating the 

characters’ interaction with the world through grand events such as the World 

Quidditch Cup and the Triwizard Tournament. The introduction of such events 

adds to the richness of the plot and together with Rowling’s meticulous attention 

to details, results in a book of voluminous size. Most significantly, the children’s 

world of the protagonists intersects and becomes more entangled with a wider 

world controlled by adults. The Ministry of Magic is one of the new inventions 
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that stress the role of the adult in the plot of this volume and all succeeding ones. 

Rowling mainly caricaturises bureaucracy and institutional corruption that affect 

both children’s and adults’ worlds. In other words, it highlights the transition of 

the children from secure surroundings into a more challenging adult environment.  

The reader of this volume, thus, is moved out of the comfort zone offered in 

previous books. This book also marks the rebirth of the evil Dark Lord, and 

deepens the reader’s sense of Harry’s vulnerability. From now on, we witness 

Harry’s wrath and despair, jealousy and sense of moral ambivalence. In this book, 

the reader starts to come across highly abjected experiences of horror and pain and 

more sinister facets of evil. The end of the book also represents the first intrusion 

of Harry into the wider adult world, epitomised by his first confrontation with the 

newly revived Lord Voldemort and the Death Eaters. For the first time in the 

series, Harry is left alone in a direct battle against Voldemort, unprotected by 

Dumbledore or any of the teachers and unaccompanied by his friends Ron and 

Hermione. Harry’s excruciating experience of pain leads to feelings of despair and 

pending death, emotions which the reader is invited to share in detail:  

It was pain beyond anything Harry had ever experienced; his very 

bones were on fire; his head was surely splitting along his scar; his 

eyes were rolling madly in his head; he wanted it to end … to black 

out … to die…
28

 

 

At this point, Harry’s conflict with evil is brought into a new extremity. On one 

hand, the enemy is no longer a child like Dudley or Draco Malloy, but a fully 

adult human being, and on the other, the emotions which Harry undergoes are not 

those we usually attribute to a child’s consciousness. Harry has no choice but to 

fight courageously and defiantly even though he is aware that this may cost him 
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his own life. As he himself states, he is driven to behave like an adult by the 

seriousness of his dilemma. Humiliated by the sarcasm of Voldemort and his 

followers, Harry consciously decides to ‘grow up’ and to behave like a 

responsible adult: ‘he was not going to die crouching here like a child playing 

hide-and-seek; he was not going to die at Voldemort’s feet’ (575). The situation, 

thus, initiates a non-child response from Harry in which he willingly defies 

Voldemort and battles with him. The hero returns home, clearly not victorious, 

but horrified by the rebirth of the evil, while carrying in his arms the dead body of 

his friend Cedric. Thus, the resolution at the end of The Goblet of Fire becomes 

less satisfying for the reader and opens up possibilities of even darker acts of evil 

in subsequent volumes. Hence, for the reader, the comforting reassurance that the 

world is safe and the desire to believe so are hereby troubled. The drama which is 

supposed to be re-enacted through rereading is not resolved successfully. The 

related fantasy that the world is always safe which should be relinquished as we 

grow up is already dismantled. Rowling is dramatising the abandonment of this 

fantasy at adolescence as she once suggests in her response to children’s 

inquiries: ‘at fourteen, you really do start realising that the world is not a safe and 

protected place — or not always’
29

. Therefore, the narrative structure here only 

recalls or re-enacts a distorted version of the fundamental drama desired by 

readers upon rereading popular fiction. The real life version of the fantasy harshly 

imposes itself on the psyche of the reader, disrupting his/her attempts to fantasise 

childhood satisfaction. Instead, it pushes the reader into abandoning the fantasy 

and embracing a version of harsher reality.    
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 The second fantasy that can be maintained through rereading is the 

fantasy of symbiotic relationship through identification with the protagonist. This 

fantasy features a desire to slip back into a state of primary identification through 

a ‘merge’ between the reader (subject) and the hero (object). This sense of 

merging is reminiscent of a feeling at a younger age of being ‘intimately 

connected’ (therefore symbiotic connection) both ‘physically and intellectually’ 

with another person: ‘cuddled into one figure, on the parent’s lap, the child 

experiences the same story as the parent’ (‘Retrieving’ 36). According to Odden 

we reread popular literature because we feel that the symbiotic bonding we 

develop with the hero or the heroine through reading has been broken by the end 

of a book. Through the first reading of a novel the reader gets to be on good terms 

with the protagonist through strong identification with him/her, and subsequently 

a desire to renew this relationship emerges as soon as the book comes to an end. 

The reader of Harry Potter, presumably especially the child reader, maintains this 

bonding or emotional involvement by renewing his/her relationship with one of 

the protagonists, mainly Harry or Hermione in subsequent books. This is 

particularly true for readers of the second and the third books in the Harry Potter 

series, as these repeat without disturbing the patterns established by the first. In 

Sharon Moore’s collection of children’s responses to the series, we encounter 

children who are eager to be part of the wizardry world of the novels and express 

their passion to read more about Harry’s adventures. Molly, an eight years old 

girl, states after reading The Philosopher’s Stone: 

The only bad thing about the book is that you wish you could do the 

stuff they do in the book, or you which that you could actually be 

one of the people in the book, but you can’t […] I kept thinking how 
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I would feel if my parents were dead. I think I felt worse than Harry 

did!’
30

   

   

In this reaction, we can witness that a kind of emotional bond has been created 

between the child reader Molly and Harry.   

The adult reader’s desire and ability to identify with one of the 

protagonists depend on how prepared is he or she to put on children’s clothes in 

McCaughrean’s sense. As a child reader such as Molly would likely do, the adult 

reader may jump into a different but somehow familiar temporality of a child 

reader and share the protagonists’ excitement, fears and exotic adventures. The 

possibility of adult identification with Harry becomes even more likely in the later 

volumes when the character’s emotional complexity and ambivalence become 

more evident, yet this process has its drawbacks, as I will argue later. Moreover, 

the possibility of the adult reader identifying with the serious and cautious, adult-

like tone of Hermione is also not completely out of the question. Hermione is able 

to solve puzzles as the one faced in the trapdoor, has extensive general knowledge 

through her wide reading, and is famous for her continuous lecturing of Harry and 

Ron about breaking rules. On several occasions, Rowling herself has stated that 

she identifies with Hermione who reflects aspects of Rowling’s own personality. 

In an interview with Larry King, Rowling admits that ‘[Hermione] was most 

consciously based on a real person, and that person was me’.
31

 Rowling has also 

suggested that Hermione has been a means through which an adult consciousness 
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can be expressed ‘if you need to tell your readers something just put it in her 

[Hermione]’.
32

 

 As I suggested above, the adult reader’s identification with Harry is more 

problematic. At times, the reader’s views fail to synchronise with Harry’s vision. 

The reader, for example, may not identify with Harry’s against Snape whose 

enigmatic character becomes even more ambiguous with killing Professor 

Dumbledore later in the series. The reader may also doubt Harry’s assumptions 

about other characters such as Sirius Black who up to the climatic end of the third 

volume remains for Harry the only suspect of the conspiracy fabricated against his 

parents which ends in Voldemort killing them. In the later books, when Harry 

starts to undergo bursts of anger and sometimes appear as irrational and less 

considerate to his friends’ feeling, there is a great possibility that the reader loses 

sympathy with him. Harry’s ambivalent moral codes become evident as his 

soliloquy in Harry Potter and the Deathly Hallows betrays his division between 

seeking for the Horcruxes as asked by Dumbledore and hunting for the Hallows 

which can apparently yield him the ultimate power. At the end of the final book, 

the reader goes beyond any possibility of symbiotic relationship when Harry steps 

into the role of a Christ-like figure by sacrificing his body to save innocent people 

and by his apparent journey to the world of the dead and later resurrection. The 

fantasy of symbiotic bonding is thus disrupted, and the assumption of simplistic 

identification with the hero of the romance is equally problematical.      

I would suggest, however, that there are other ways in which the symbiotic 

bonding for an adult materialises more satisfactorily. The adult reader may 

                                                 
32

 J.K. Rowling, ‘Chamber of Secrets DVD Interview with Steve Kloves and J.K. Rowling’, Lizo 

Mzimba < http://www.accio-quote.org/articles/2003/0302-newsround-mzimba.htm> (Feb 2003) 

[accessed 8 May 2009] 



170 

 

 

identify with Harry’s (or his friends’) detective experience of solving the 

mysteries dispersed within the books rather than identifying with one of the 

characters. The adult reader, like the younger one, is propelled by a desire to 

complete the puzzle and solve the mysteries posed in the series. Rowling 

successfully draws on some generic features of the detective novel enticing the 

reader into an active engagement with her texts. The adult reader’s experience of 

reading the Harry Potter books is shaped by the pleasure of discovering and 

decoding the clues planted in the narrative in order to accomplish a whole and 

coherent story or a clear resolution which eventually falls back into the romance 

pattern of cyclical return. But this process is continually disrupted by the reader’s 

recognition through further reading that s/he is misled by false clues and by 

constant correction and re-correction of previous discoveries. The reader’s 

inquisitiveness may be partially satisfied with a partial revelation of some sort at 

the end of a book such as the discovery of the mysterious appearance of Peter 

Pettigrew on the Marauder’s Map in spite of his apparent death at the end of 

Harry Potter and the Prisoner of Azkaban. Yet, on the whole the open threads of 

the fictional construct left hanging at the end of each of the books and the red 

herrings that the reader is invited to make guessing and re-guessing about are not 

noticeably resolved until the final book.  

Hence, the reader’s drive to follow the series is strongly embedded in the 

way the plot is weaved and the way the threads are left open in the previous ones. 

Furthermore, the plot becomes more intricate in the later books and the threads of 

the story become more entangled. This necessitates more effort from the reader 

who is interestingly ready to undertake more demanding interpretative tasks as 
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s/he develops a special ‘relationship’ with the series. Decoding the mysteries of 

the plot proves challenging even for an adult reader, and it is this challenge that 

provides the further attractions of the detective story. On probing some of actual 

readers’ reviews in the web-based fan sites dedicated to the discussions of and 

about the Harry Potter books, one can notice the adult reader’s interest in figuring 

multiple nuances and levels of meanings through tracing available clues. One 

significant example of the adult’s clue-tracing experience of reading the Harry 

Potter’s novels can be detected through readers’ discussions of Snape’s complex 

character. The ambiguity of his character dates from the beginning of the series, 

unlike others who begin as rather two-dimensional. Kimberly, an adult reader, 

specifies that the appeal of Snape’s character lies in her attempt to uncover the 

dark side of his personality: ‘A VERY complicated man indeed. That’s the reason 

I love trying to figure him out.’
33

 Another adult reader states that it is quite unfair 

to Snape that the reader recognises his hatred of James (Harry’s father) in the first 

volume, and has this confirmed by Snape’s behaviour in the fifth volume, because 

it is then difficult to revise this view in the last volume. She discerns, ‘that holding 

a more moderate view of this aspect of Snape’s character before OoP [Order of 

the Phoenix] requires being a far better guesser than I could ever be’
34

  The 

discussion of Snape’s character as if he were a real person rather than a textual 

construct marks a strong dedication of the adult readers to the magical world of 

Rowling’s texts. The latter reader adds that every detail in Snape’s story from the 
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very beginning until the revelation of his reality is added to darken his image, 

‘presumably so that we, like Harry, can be surprised by the revelations of “the 

Prince’s Tale”’, (emphasis added).
35

 Such comments posted abundantly on the 

Web by adult readers show that some readers are captivated by the detective 

design of Rowling’s books. It seems that a considerable component of the appeal 

of the Harry Potter novels to adult readers lies in their engagement in deciphering 

the veiled links of the plot and significantly in their credence which allows them 

to be, ‘like Harry’, surprised. Since each act of revelation gives fresh perspectives 

on earlier events, but simultaneously gives way to new questions to be pondered, 

the reader is invited to reflect back and to anticipate more elucidations to come. 

The adult reader here, however, does seem to connect with Harry as a hero as 

much as an inquisitive focaliser through which the detective instinct of the reader 

can be satisfied. In other words, the adult reader’s fantasy of symbiotic bonding 

lost by the problematical nature of identification with the hero is redeemed by a 

detective engagement with the texts. 

Relevant to the notion of symbiotic bonding is another drama that can be 

re-enacted through rereading: that is, controlling separation anxiety. Through the 

recognition that the symbiotic relationship between the reader and one of the 

protagonists will be terminated by the end of the book, the reader reactivates the 

drama of learning to control separation anxiety (‘Retrieving’ 139). This drama 

originates in childhood when the infant is left by the mother and gradually learns 

that s/he is not abandoned forever and that the mother will eventually return. The 

“fort/da” game described by Freud in Beyond the Pleasure Principle is played by 
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the infant in order to master this anxiety. According to Odden, when rereading a 

text, we are re-enacting this game since it is at our will that we invite the 

protagonist (who has left us at the end of the book) back into our own life 

whenever we reread the book (140). In reading the Harry Potter books, the child 

reader trusts that even after completing a volume, the world of Harry will be 

brought into life again in a sequel. If the drama of controlling the separation 

anxiety merely works for the child reader because s/he is more prone to identify 

with the protagonist particularly in the first three novels, the adult reader’s version 

of this drama, I would suggest, is activated through similar dynamics of active 

reading role of the detective story. Every time an adult reader starts a sequel, he or 

she regains the control of separation from the detective eye or the clue decipherer 

with which s/he develops the strongest identification. Once the detective plot is 

resumed in the new title, the adult reader resituates him/herself in the active 

position of control. With the building up of more threads in the later titles and 

shifting in temporality between the past and the present side stories more clues 

come into play. The reader’s challenge is to stay in control while following the 

trail of the clues left unresolved from previous books and put it to test with the 

new events of the sequels. For example, the prophecy of Professor Trelawney first 

mentioned in book three about a fatal meeting between Harry and Voldemort is 

revisited multiple times and retold from different perspectives in subsequent 

volumes. The reader has to balance Trelawney’s prophecy against other details 

and assumptions revealed each time it is retold or talked about. It is this 

anticipation of resolving the plot partially or totally in a subsequent book that 

dramatises the fantasy of controlling separation anxiety. In this sense, Odden’s 
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drama which fantasises a reunion in the form of re-identification with the 

protagonist in a sequel is modified in the way it is enacted in the Harry Potter 

books.              

Closely related to this dynamic of control over potential loss is another 

significant drama which is staged within the reader’s psyche through rereading 

popular fiction: ‘shifting from absolute egocentricity to the state of being able to 

acknowledge the world’. This drama occurs when the infant starts to learn that the 

world does not revolve around him/her, and thereby permits his/her parents to 

shift attention elsewhere. The child then undertakes the challenge to accomplish 

things on her/his own, relinquishing the fantasy that ‘I am at the center of the (my) 

world, I am the most important and special object in it’ (‘Retrieving’ 140). Odden 

discerns that this fantasy is implied to a great extent in popular literature which 

involves the central disposition of an easily identified protagonist with whom we 

are invited to identify (140-41). In contemporary culture, individuals feel ignored 

and less valued than commodities and tend to seek attention and centrality. It 

comes as no surprise then, as Odden claims, that people are inclined to read 

popular literature when they feel stressed. This is due to the fact that popular 

literature usually situates the protagonist at the centre while endowing him or her 

with extraordinary qualities which allows the reader, through identification, to 

exist at the centre as well.  

Since it is difficult to identify clearly with Harry because he slips into an 

ambiguous role that challenges the notion of a single identifiable hero which 

exists at the centre of the events in the literary romance, it becomes equally 

plausible that the reader of the Harry Potter books has difficulties in relating to a 
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sense of centrality and self-importance that can be attained through identification 

with the extraordinary Harry. In considering this fantasy in the way readers relate 

to the hero, we can trace how readers may reflect upon the centrality of Harry 

Potter in the series. Harry is undeniably central to the plot; he is the title character 

of Rowling’s seven books. In spite of his miserable situation of living with his 

heartless relatives through which the reader at first comes to know Harry, soon the 

reader (and Harry himself) learns that Harry is rich, powerful and famous, 

qualities that apparently pertain to the taste of the reader in Western capitalist 

culture. Harry’s resilience towards the adversity of his situation is rewarded in a 

Cinderella-like pattern.
36

 Since identification entails developing a relationship 

with another person and temporarily appropriating his or her traits, the reader of 

the books appropriates a sense of self-esteem and superiority. Undoubtedly, 

Harry’s centrality to the plot and to the world around him fully emerges through 

his transition to the magical world of Hogwarts. At the school, he learns that while 

still an infant he becomes the only known person to have survived the Killing 

Curse issued by the Dark Lord Voldemort and for this reason his name is 

mentioned in the history of magic books. As soon as he started his magical 

education his state as a famous wizard is mocked by Professor Snape ‘“Ah, yes’, 

he said softly, “Harry Potter. Our new−celebrity”’
37

. Celebrity culture is further 

ridiculed in Harry Potter and the Chamber of Secrets when the celebrity author 

and professor Gildroy Lockhart, featured signing his own pictures and smiling to 

press photographers, turns to be fraud and a literary thief. The cynical tone in the 
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narrator’s presentation of celebrity culture invites the reader to be critical of rather 

than impressed by the notion of vacuous fame.  

Harry’s sense of superiority and self-importance is sometimes confused 

and mixed up by his arrogance. Fortified by his knowledge that he defeated the 

greatest sorcerer by inadvertently reversing his curse, Harry becomes insistently 

more adventurous, paying less attention to the cautionary advice offered to him by 

Ron and Hermione. A foretaste of his erratic temper is uncovered in “Through the 

Trapdoor” towards the end of The Philosopher’s Stone when Harry’s becomes 

unable to control his egocentric tendency to ignore his friends. Convinced that 

Snape is attempting to get hold of the philosopher’s stone, Harry wants to prevent 

it from falling into the wrong hands. When reprimanded by his friends, who are 

worried about him getting expelled, Harry speaks angrily to them: ‘“SO WHAT?’ 

[…] ‘If Snape gets hold of the stone, Voldemort’s coming back!’ […] ‘I’m going 

through the trapdoor tonight and nothing you two say is going to stop me!”’ 

(Stone, 196-97) While Harry’s determination to undertake the challenge reveals 

his bravery, his overconfidence surely marks a turn into a more self-centred 

individual who can be inconsiderate to his friends. So from the start the centrality 

of Harry is presented in a negative light, which is less characteristic of the 

flawless hero of popular literature with whom the reader can more comfortably 

identify.  

Harry’s centrality is called into question when momentarily Harry’s 

leadership is overshadowed by his friends taking on lead roles in developing and 

resolving the plot. Ron and Hermione’s leading roles are noticeable from the start 

of the series. It is Hermione’s intelligence and wide knowledge that help Harry to 
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go through the Trapdoor and to save Sirius from death at the end of Harry Potter 

and the Prisoner of Azkaban. Ron’s courage and sacrifice are also indispensible 

for Harry’s progress in his quest. Harry’s relationship with his friends undergoes 

ups and downs throughout the series. The gulf between himself and Ron, for 

example, grows wide when Harry’s name is revealed as a champion contestant for 

the Triwizard Tournament in The Goblet of Fire, igniting Ron’s jealous 

resentment. He also becomes estranged from his friends through his erratic bursts 

of anger and his changeable mood in the Order of The Phoenix and the Half Blood 

Prince. The breaking point becomes evident in the final volume, when the three 

friends set off in search for the Horcruxes, slivers of Voldemort’s soul. Their 

journey attests to the central roles assigned to his friends. As it is a journey 

unintentionally designed to test their physical and mental abilities, it is also a 

search for the meaning of humanity and friendship which Harry almost fails to 

recognise. Though Harry warns Ron and Hermione about the nearly impossible 

task ahead about which he himself has certain doubts, Ron cannot stand living for 

long in temporary shelters suffering from cold, hunger and exhaustion. Harry 

unsympathetically reprimands the breaking down of Ron: ‘“So what part of it isn’t 

living up to your expectations?’ […] ‘Did you think we’d be staying in five star 

hotels? Finding a Horcrux every other day? Did you think you’d be back to 

Mummy by Christmas?’”
38

 The argument between Harry and Ron results in Ron 

splitting up from the group for a while to rejoin back later. This is a severe break 

from the established pattern of earlier books in which Harry is always 

accompanied on his dangerous adventures and missions by his faithful friends 
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Ron and/or Hermione. Though self-absorbed and unable to read Voldemort’s 

thoughts, Harry cannot help but notice that upon his return, Ron steps into a 

leading role of the group, ‘perhaps because he was determined to make up for 

having walked out on them: perhaps because Harry’s descent into listlessness 

galvanised his dormant leadership qualities, Ron was the one now encouraging 

and exhorting the other two into action’ (Hallows 354). Harry’s sense of losing 

the piloting position calls his centrality into question and by turn disrupts the 

reader’s sense of centrality. Harry eventually understands that he together with 

Ron and Hermione have been assigned by Dumbledore to the task of destroying 

the Horcruxes, so in the final book, he gradually becomes more accepting and 

secure in his relationship with them even though he appears less able to 

acknowledge a wider collective effort proposed by Neville and the loyal 

Dumbledore Army members. Neville seems to have achieved heroic deeds while 

Harry has been away from Hogwarts. But in spite of the efforts Neville has made 

to reorganise the Army and to call its members upon Harry’s appearance, Harry 

fails to credit this effort and seems extremely irritated to find a great number of 

students showing up. Always a check to his egotism, Ron and Hermione 

encourage him to recognize the significance of the offered collaboration. They 

urge him to relinquish the solitary hero’s role: ‘“you don’t have to do everything 

alone, Harry”’ to which perspective he finally yields (Hallows 469).
 
   

Throughout the series, Harry’s egocentricity often manifests itself as 

feelings of guilt for the loss of close people. Such feelings can be identified as 

both expressions and unforeseen outcomes of Harry’s embracing on a solitary role 

featured for the most part in latter titles. In book four, Harry first feels partially 
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guilty about the death of his friend Cedric, because he is unable to defend him 

against Voldemort. In the subsequent volume, Harry feels even a greater sense of 

guilt over the death of his godfather Sirius. He believes that his rashness and 

presumptuous overconfidence have lead to Sirius’s death: ‘It was his fault Sirius 

has died […] there was a terrible hollow inside him he did not want to feel or 

examine.’
39

 Harry’s feeling of guilt springs from a greater sense of responsibility 

towards other people; a sense that betrays his egotism and impressions of 

centrality. Harry’s feeling of guilt also materialises in the last volume when he 

glimpses the bodies of Lupin, Tonks and Fred whose death could have been 

avoided had he given himself up to Voldemort. Harry’s sense of guilt, however, 

recedes as he becomes more heroically focussed on the necessity to fulfil his 

greater quest. When Harry leads Ron and Hermione through the Whomping 

Willow tunnel, he believes that he is leading them to ‘a trap’ and yet, he reasons, 

‘the only way forward was to kill the snake, and the snake was where Voldemort 

was, and Voldemort was at the end of this tunnel…’ (523). Harry shifts his 

evolving sense of guilt for fear that he would unnecessarily implicate his friends 

in his self-assigned mission, towards acknowledging the necessity of their 

collaboration in his quest. The adult reader may comprehend Harry’s ambivalent 

feelings much easier than the younger one, but this does not make it any easier to 

identify with his flawed nature with which Harry seems to be taking on the 

features of a classical hero. The earlier sense of self-esteem derived from the 

temporary appropriation of Harry’s powerful status is rather disrupted by his 

transient passivity and by the reader’s doubts whether or not he remains 
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empowered throughout. Hence, Harry’s centrality, which is commonly a desirable 

feature for readers to appropriate in their identification with the romance hero, is 

interrogated since it is not constantly featured as such in the Harry Potter books.  

Throughout the series, Rowling attempts to show that her young 

protagonists Harry and his friends (and supposedly the reader as well) are growing 

up along the series. Though there are only slight changes in their personalities in 

the first three titles, their erratic moods and romantic interests featured in books 

four and five mark the onset of their adolescence. Part of the featured growing up, 

however, can be reflected in the growing ambivalence of human nature and the 

difficulty in establishing concrete borders between good and bad entities. This 

notion leads us to the final drama that Odden believes to be enacted as we reread 

popular fiction: mastering object-relations (144-45). An infant tends to see the 

world in terms of contrasted good and bad objects whereas it internalises the good 

and externalises the bad through processes known to psychoanalysts as 

introjection and projection. The fantasy that good and bad are separate and easily 

identified must be relinquished in the process of growing up. It should be replaced 

by an understanding that ‘good and evil are mixed, people are ambivalent and 

conflicted, and emotions are more complex than love and hate’ (‘Retrieving’ 144). 

Popular literature tends to establish clear boundaries between the two categories, 

and our questions about which is which are usually answered during the first 

reading. Similarly, in reading the early Harry Potter novels, the reader becomes 

involved in questions about whom to trust and whom to believe. In the second and 

the third books and because of presumably secure knowledge provided by reading 

the first book the reader becomes more confident about making distinctions 
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between good and bad categories: Harry and Dumbledore, for example, are easily 

classed as good characters, while Voldemort is essentially bad. Though the 

distinction between good and bad appears to be easily made in the early books 

(with the exception of Snape), the boundaries tend to blur with the development of 

the series. From the beginning, the character of Snape appears to be morally 

ambiguous. The reader first identifies Snape as a bad character considering his 

evil treatment to Harry, but Harry receives continuous assurances by Dumbledore 

to the contrary. When Snape kills Dumbledore he becomes apparently evil. The 

reader only discovers at the end of the final book that Snape has been a greater 

protector to Harry than even Dumbledore because of his undying love for Harry’s 

mother. In a recalled conversation between Snape and Dumbledore, Snape is 

horrified by the idea that Harry should die in order to defeat Voldemort:  

I have spied for you, and lied for you, put myself in mortal danger 

for you. Everything was supposed to be to keep Lily Potter’s son 

safe. Now you tell me you have been raising him like a pig for 

slaughter. (Hallows 551) 

 

By this late stage the reader is no longer as certain about constructing distinctive 

boundaries between good and bad characteristics as s/he has been earlier in the 

series. Along the way, the reader has had to continually readjust his or her 

conceptualisation of the characters within the series’ moral schema. Not only does 

Snape’s ambivalence contribute to the reader’s confusion, but even Dumbledore’s 

goodness is called into question. In Snape’s emotional reaction, Dumbledore is 

seen in a role quite unlike the good patriarch and guardian presented in the early 

books.  In a retrospective side story about young Dumbeldore, the reader learns 

that Dumbledore was like Voldemort in his prejudice against mixed blood people 

and in his pursuit of absolute power. 
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The most significant example of the ambivalent nature of good and evil in 

later books is the seemingly unholy connection between Harry and Voldemort. 

Though there are subtle references to this connection early in the series, it 

develops more clearly from the fourth book onwards. Early in the series, the 

connection is presented in Harry’s feeling of pain whenever Voldemort 

approaches. The pain is usually experienced through the scar mark left on Harry’s 

forehead when Voldemort attacked him as a little boy. Like Lord Voldemort, 

Harry is able to speak Parseltongue, a language associated with ‘Dark Magic’ and 

with Salazar Slytherin the founder of the Slytherin house to which Harry is 

initially offered a place by the Sorting Hat before being admitted to the house of 

Gryffindor  in book one. Later in the series, this mysterious kinship begins to 

manifest itself in more ambiguous ways. In Harry Potter and the Goblet of Fire, 

Harry envisions Voldemort murdering an old man in the Riddle house. Though 

the vision takes the form of a nightmare, it seems ‘so real’ to Harry (20). When 

Harry asks Dumbledore about the pain accompanying by the vision, Dumbledore 

states his theory: ‘“it is my belief that your scar hurts when Lord Voldemort is 

near you, and when he is feeling a particularly strong surge of hatred’ […] 

‘because you and he are connected by the curse that failed”’ (Goblet  521-22). In 

Harry Potter and the Order of the Phoenix, Harry’s link to the evil power 

becomes even stronger. Harry dreams that he inhabits the body of  a fanged snake 

who nearly kills Mr. Weasley; but this dream is materially felt as real: ‘his body 

felt smooth, powerful and flexible […] Harry put out his tongue…he tasted the 

man’s scent on the air […] he […] struck […] plunging his fangs deeply into the 

man’s flesh’ (Order 409). Harry’s visions now exceed nightmarish hallucinations 
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in which he finds himself helplessly looking through Voldemort’s eyes; he now 

begins to share Voldemort’s emotions and world view. Thus, he temporarily feels 

the hatred Voldemort has while inhabiting the snake’s body: ‘there rose within 

Harry a hatred so powerful he felt, for that instant, he would like nothing better 

than to strike - to bite - to stink his fangs into the man [Dumbledore] before him’ 

(Order 419). In failing to take Occlumency seriously, Harry is accused by Snape 

of having enjoyed this special connection with the Dark Lord (521). Similarly, in 

Harry Potter and the Deathly Hallows, Hermione also questions Harry, ‘do you 

like having this special connection or relationship?’ to which Harry answers: ‘I 

hate it […] But I am going to use it’ (192-93). At one level, the reader is 

disturbingly aware that Harry involuntarily connects with Voldemort allowing 

him to vicariously experience the sadistic emotions and coldblooded murders of 

the Dark Lord as if they were his. At another level, the reader distrusts Harry’s 

conscious desire in Deathly Hallows to mind-read Voldemort because it 

temporarily blurs the heroic goodness with evil. 

The climatic point at which it becomes clear that Harry is not uni-

dimensional occurs at the moment he learns about the Deathly Hallows. Knowing 

that they yield, if united, unsurpassable powers to the person possessing them, 

Harry starts to imagine himself as ‘[the] master of death… master… conqueror… 

vanquisher’ (Hallows 348). At this moment the choice between seeking the 

Horcruxes to destroy Voldemort on the one hand and seeking the Deathly Hallows 

to attain invincibility on the other becomes a very significant question for Harry. 

It is also an issue for the reader who is invited to question whether deep in his or 

her own psyche attaining absolute power is not a tempting idea – and perhaps one 
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of the reasons for reading romance, to indulge in fantasies of power. This fantasy, 

however, is threatened as suggested earlier by the hero’s inconsistent assumptions 

of power through the series. The fantasy of power is subsidised by the reader’s 

awareness of the possible delusion of the hero and by the substantial threats of 

suffering and death that Harry has undergone and may have to undergo. Harry 

knows that even the young Dumbeldore had succumbed, and now he realises that 

‘for the first time ever, he [Harry] and Voldemort were united in wanting the very 

same thing’ (Hallows 352). The contradictory impulses struggling within Harry’s 

psyche do not only deconstruct the clear distinction between good and bad, but 

also disrupt the possibilities of the reader’s easy identification with the protagonist 

which recalls the fantasy of centrality in rereading popular literature. Though 

Harry at one point seems so ‘worried that the connection between himself and 

Voldemort had been damaged, a connection that he both feared and, whatever he 

had told Hermione, prized’, he is supposed to choose (Hallows 354). In this 

context the adult reader’s desire to re-enact the drama of mastering object-

relations through identifying with the hero becomes impossible. Rather, the reader 

is invited to question the possibility or impossibility of absolute goodness and 

badness and to ponder the need to adopt more mature way of viewing and 

interacting with (real) people. 

Conceding to the notion that opposites such as the good and bad are not 

entirely separate is concurrent with the child emerging from a sphere 

overwhelmed by the mother to a more subject-oriented sphere. It is also possible 

to view this development as reconfirmed in a psychologically parallel transition 

from childhood to adulthood. Throughout the Harry Potter books the reader’s 
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view evolves from simple labelling of good versus evil into an understanding of 

the world as composite of good and evil. Rowling invites the reader to abandon 

the fantasy of viewing the world in terms of binary oppositions as popular fiction 

normally involves. In other words, at the end of the series the reader may have 

mastered object-relations in the same way a growing child would do in normal 

circumstances.   

Rowling commits her protagonists to growing up as they seem to progress 

from childhood through adolescence into adulthood. At the end of the Deathly 

Hallows, Harry is seen as a mature person whose qualities are sharply contrasted 

with two of the most powerful wizards: Dumbledore and Voldemort.  Implicitly, 

Rowling draws a reversal of roles between children and adults presented towards 

the end of the novel. In the chapter ‘King’s Cross’, Dumbledore, who appears to 

lament his temptation by the Deathly Hallows, seems to be ‘like a child seeking 

assurance’ from Harry (571). Harry who becomes the master of death through his 

wilful sacrifice is saluted by Dumbledore’s words, ‘you wonderful boy. You 

brave, brave man’ which in itself sums up the transition enacted in the whole 

scene (566). Harry reaches the crying Dumbledore to support him ‘and was glad 

to find that he could touch him: he gripped his arm tightly, and Dumbledore 

gradually regained control’; Harry thus ‘parents’ Dumbledore, for the first time in 

the series (574). In the same chapter, a mysterious child figure appears at the 

station, ‘it had the form of a small, naked child, curled on the ground, its skin raw 

and rough, flayed-looking […] unwanted stuffed out of sight, struggling for 

breath’ (566). The fragile child seems repulsive to Harry, but it is beyond any help 

as Dumbledore states. We only learn in the succeeding chapter that this child is a 
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possible distorted image of Voldemort when Harry addresses the adult Voldemort 

in a threatening tone: ‘it’s your one last chance […] I’ve seen what you’ll be 

otherwise…be a man…try…try for some remorse…’ (594). Harry’s mature stance 

becomes more evident than ever; he is now standing alone defying Voldemort 

who now appears to him as a child. Harry also recognises Voldemort’s fragility 

when the latter seems to pass the time expecting Harry to hand himself over: ‘he 

[Voldemort] might have been praying, or else counting silently in his mind, and 

Harry, standing still on the edge of the scene, thought absurdly of a child counting 

in a game of hide-and-seek’ (563). Harry, who at the end of the Tri-Wizard 

Tournament refuses to play such a childish game, is now watching his greatest 

adult enemy playing one. The maturity of Harry is easily visible to the reader. The 

reader now observes an adult who is completely different from the child 

encountered in the Philosopher’s Stone. Thus the possibility of an adult reader 

identifying with Harry gradually grows stronger through the series. Nevertheless, 

even if Harry appears to have reached emotional maturity, the adult reader may 

struggle to identify with him as he takes on the mantle of an invincible, even god-

like hero. 

Harry’s heroic task is to affirm what is expressed in Lupin’s words that 

‘the “Boy Who Lived” remains a symbol of everything for which we are fighting: 

the triumph of good, the power of innocence, the need to keep resisting’ (Hallows 

358). But as he comes to fulfil his mythical role, the reader’s identification with 

Harry becomes more complicated and more difficult. The distance between Harry 

and the reader grows greater when Harry moves to a death-like state in which he 

meets Dumbledore who continue to fill in the gaps in the narrative. The reader, 
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who is unable to decide whether Harry has survived or not, becomes scarcely 

certain about whether or how to identify with this otherworldly hero.  

The experience of death-like state of the hero’s creates a strong separation 

between the reader and the hero. The hero has also been elevated to a higher status 

than the reader. Harry appears much related to a Christ figure in resurrection from 

temporary death and his willingness to sacrifice himself for others. He emerges 

less as a traditional everyman hero than as a miracle maker from whom everyone 

is seeking to be blessed: ‘all of them determined to touch the Boy Who Lived’ 

(596). Harry’s status is also raised high above his friends, despite their part in 

winning the war against Voldemort: ‘Harry was an indispensable part of the 

mingled outpouring of jubilation and mourning, of grief and celebration. They 

wanted him there with them, their leader and symbol, their saviour and their 

guide’ (596). Though, for the reader, the centrality of the hero is more stressed 

here, it is also entwined with superiority and distance. Only in the epilogue does 

Harry return to an ordinary status as he appears a middle aged man with a wife 

and children.   

Reading the Harry Potter novels, therefore, does not simply re-enact 

childhood psychic dramas common in rereading popular fiction. The working-

through of such dramas works in a different way in the Harry Potter series, as my 

analysis has shown. While in Odden’s model these dramas are revived and re-

enacted through secure channels of predictable reading, for the reader of the Harry 

Potter novels, the prospect of such dramas, as we have seen, entice the readers 

only temporarily in the early novels, and the perspective then opens out into more 

complicated patterns of dramatization and reader engagement. The partial 
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fulfilment of Odden’s psychological parameters of pleasurable reading of popular 

fiction suggests that though the Harry Potter novels appear to belong to the 

romance genre they are, as a whole, more generically and psychologically 

sophisticated. Hence, the reader’s sense of growing complexity and subtleties 

along the series capture the effect of progression in reading patterns that we 

experience in the transition from childhood into adulthood. Accordingly, like 

young adult fiction discussed in previous chapters, reading the Harry Potter books 

epitomise one aspect of transition experienced in adolescence. 

 



 

 

Chapter Five  

Good Enough Parents and Transitional Objects 

Growing Up in Philip Pullman’s His Dark Materials 

 

In rewriting the story of the Fall, one of Philip Pullman’s significant motifs is to 

express the reality of growing up into maturity by means of fantastic narrative. 

Many critics have highlighted the apparent contradiction implied in Philip 

Pullman’s addressing and insisting on the necessity of realism in his fantasy work 

His Dark Materials. Pullman attempts to overturn fantasy using the very language 

he seeks to undermine. From this perspective, Pullman presents a fantasy text that 

rejects its own genre. If fantasy is a dangerous enterprise, he is still writing 

fantasy literature, still authorising that fictitious creativity and imaginative 

reconstruction of myths. In this chapter, I interpret this apparent contradiction by 

viewing Pullman’s fantasy less as a secondary world in the sense of J.R.R. 

Tolkien than as a psychological transitional space for moving towards and 

accepting realism. Fantasy is thus conceived as a medium for exploring 

possibilities and possible identities through viewing the other and the self vis-à-

vis the other. In so doing, I disagree with the implications of Pullman’s shift of 

genre enacted in the final book of the trilogy: that fantasy is a childly genre that 

should be left behind as we grow up. In my reading of the trilogy, realism does 

not replace fantasy; they coexist side by side, just as the conscious and the 

unconscious endlessly interplay in the human psyche. The current chapter 

explores how His Dark Materials enacts the transitional nature of fantasy through 
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the transitional space of adolescence. The potential space offered by fantasy 

allows the protagonists (and by extension adolescent readers) negotiations of their 

transitional stage of adolescence to consciousness (and to realistic readings). For 

adult readers, the potential space of the fantasy genre recovers a sense of 

potentiality and envisions ways of life. Like adolescence itself, fantasy is a 

psychological space that is open to individuals of all ages. If Pullman insists that 

his trilogy is realistic in the psychological sense, I argue that it is also a 

psychological fantasy of adolescence which works as well for adult readers as for 

its young protagonists and adolescent readers.  

As discussed in chapter three, Freud argues that when creating a fictive 

world a writer, just like a child in play, takes his fantasy world seriously in a way 

that the writer suspends disbelief.
1
 In his study of Victorian fantasy, U. C. 

Knoepflmacher notes that fantasy written for children depends on the writer’s 

ability to ‘tap a rich reservoir’ of childhood yearnings.
2
 According to 

Knoepflmacher such works of fantasy hover between two states of perception 

described by William Blake as innocence and experience. If the implied 

(apparently adult) author is invited to such intermediary realm which Pullman 

himself, inspired by Blake, enacts in His Dark Materials as a space between 

childhood and adulthood, we may allegorically view his fantasy genre as a bridge 

between pleasure and reality principles that may be re-experienced in adolescence 

and other metamorphic stages of psychological development. As Knoepflmacher 

contends: ‘an adult imagination re-creates an earlier childhood self in order to 
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steer it towards the reality principle’.
3
 Since adolescence repeats earlier 

manifestations of subject formations, it can be said that an adult reader recreates 

this adolescent self to celebrate a myriad of possibilities before eliminating those 

by the demand of reality testing in adulthood.        

 In His Dark Materials, fantasy is used as a means for negotiating 

prescribed routes to adulthood, which child and young adult characters find 

inhibiting and destructive. The adolescent’s desire for ‘adult’ autonomy drives the 

subject to escape from childhood identifications and move towards adopting a 

sense of responsibility that limits rather than abolishes free choice. In Pullman’s 

philosophy, growing up from innocent childhood into wise and self-conscious 

adulthood is symbolised by the positive notion of the Fall. While traditionally 

associated with Adam and Eve’s sinful act of eating from the tree of knowledge 

which led to their expulsion from the Garden of Eden, for Pullman the ‘Fall’ is 

furnished with contrasting and revisionary meanings. Pullman’s notion of the fall, 

however, is not theological or metaphysical, in contrast to the Fall represented in 

Milton’s Paradise Lost. However, as for Milton, the psychological ‘fall’ in 

Pullman’s trilogy also involves a fall in language. Since it is a fall into self-

consciousness that is accompanied by embarrassment, the fall often occurs in 

literary enterprise when a writer becomes aware of the act of writing. Pullman 

claims that ‘a great deal of the tricksiness and games-playing of modern and post-

modern literary fiction’ which draws readers’ attention to its ‘fictionality’ and 

‘narrativity’ are some ways of ‘coping with embarrassment […] with the self-

consciousness that arises when we lose our innocence about texts and about 
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language’.
4
 One may assume then that those adult readers who are aware of the 

intertextual aspects of His Dark Materials and hence of the ‘fictionality’ and 

‘narrativity’ of the text, are drawn to recognise by the end of the trilogy similar 

awareness of what they are reading. Thus, as readers we are compelled to 

experience a new consciousness of literature and its language. But if the fall into 

self-consciousness is not concomitant with a certain, fixed stage of biological 

development, so is the fantasy that precedes the fall. 

In an endeavour to defend the ‘fantasy’ of His Dark Materials, Pullman 

often contends that he is writing ‘stark realism’, a notion that he would hope to 

place his trilogy at the extreme opposite of Tolkien’s fantasy genre.
5
 According to 

Pullman, his novels do not lack realism in the sense of the material texture and 

psychological depth endowed to his characters. Yet, by presenting a young girl 

who has to abandon fantasy in order to grow up, he is perforce inviting his 

implied readers to grow out of the genre. Various critics have proffered diverse 

interpretations to reconcile this apparent contradiction in Pullman’s trilogy. For 

example, Rachel Falconer argues that Pullman presents two irreconcilable and 

conflicting trajectories for moral education in his bildungsroman trilogy: the first 

is associated with children’s intuitive abilities to recognise moral codes, while the 

second is presented by totally reversing the imaginative qualities appreciated in 

the first in favour of an adult consciousness and proposing a greater appreciation 
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of reality against fantasy.
6
 By contrast, I reconcile the contradiction by arguing for 

a psychoanalytic reading of fantasy; rather than seeing fantasy as a secondary 

world, I interpret it as a psychological transitional space for moving towards and 

accepting a realistic framework for interpreting experience; this psychological 

shift is presented in terms of a shift of literary genre from fantasy to realism in the 

trilogy. 

Pullman’s epic adventure unfolds across a rich number of fantasy worlds 

through which two preadolescent children take an action-packed journey on their 

quest for self discovery. In Northern Lights, twelve-year-old Lyra Belacqua flees 

home in search for her kidnapped friend Roger after she has realised that he may 

be caught by a corrupt Church organisation conducting horrific scientific 

experiments on children with the help of her biological mother Mrs. Coulter. With 

the help of her allies and the alethiometer ( a magical truth teller), Lyra confronts 

adversities, reaches the North and helps her friend escape the suffering only to 

watch him being sacrificed to death by her father Lord Asriel, an experimental 

scientist, to unleash the energy required to build a bridge to another world. In The 

Subtle Knife Lyra meets young Will Parry who is on the run after accidently 

killing a man. The boy’s father has mysteriously disappeared during one of his 

expeditions in the North the result of which is traumatising Will and causing his 

mother’s mental instability. With his gift of bridging worlds by means of the 

subtle knife, Will searches for his father and helps Lyra in her attempts to 

discover the truth about Dust which is equivalent to original sin, for the Church, 
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and to dark matter for scientists. Only at the end of the third volume, The Amber 

Spyglass, are they able to discover the nature of the Dust together with the nature 

of their own mythical quest. Pullman draws on multiple sources from physics and 

philosophy to theology and literature. Notably he revises John Milton’s Puritan 

interpretation of the Fall from Eden (it is by no means pessimistic, though 

Pullman interprets it that way) by celebrating what Milton views as the most 

tragic failing of humanity. The multilayered meanings of Pullman’s resourceful 

trilogy have gripped readers of all ages. The success of Northern Lights in 1995 

certainly helped to draw critical attention to the rising quality of children’s fiction. 

Jane Nissen, a former editor at Penguin, goes further to contend that without 

Pullman’s acceptance speech of the Carnegie Medal for his novel in which he 

reviewed fantasies, the Harry Potter books would not have been such a 

phenomenal success.
7
 Pullman reaped literary prizes for his novels, most notably 

the award, unprecedented for a children’s book, of The Whitbread Book of the 

Year award in 2001 for The Amber Spyglass.
8
 In 2003 the trilogy came third in the 

BBC’s Big Read poll after J. R. R. Tolkien and Jane Austen.
9
  

Here I wish to focus on the ways in which His Dark Materials articulates 

the transitional state of adolescence and growing up into adulthood within the 

bounds - or rather, the boundlessness - of epic fantasy adventure. In their 

adventure in a multiverse of parallel worlds, Lyra and Will constantly experience 
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psychological struggles and fluctuating emotional impulses during their 

transitional journey into maturity. The two protagonists are allowed a space, both 

physical and psychical, in which they can test their abilities and attitudes, and 

experience the paradox of their inner and outer realities, realising through this 

experience, the possibility of opposites co-existing, as they grow into their 

conscious adult personalities. Because the concept of such a space is intricately 

essential to the eventual maturation of the hero and the heroine, the role of fantasy 

space in Pullman’s trilogy will be examined in the light of certain psychological 

notions of space. I will be drawing on the concept of ‘potential space’ developed 

by D. W. Winnicott and his influential clinical associate Melanie Klein. The 

notion of potential space is introduced to refer, in an abstract sense, to the area 

located in the psychological experience between fantasy and reality. It is the 

hypothetical locale of the transitional phenomenon which initiates the 

differentiation of the self.
10

 Both Winnicott and Klein’s views on the little child’s 

development in relationship to its first encountered environment represented by 

the mother, the disposition of which determines the degree of success in the 

transition of the child into independence, is valuable for understanding the 

psychological progression of both Lyra and Will through their experience of a 

diversity of worlds. Since phantasising is the main aspect of the potential space, it 

is embedded in negotiating subjective and objective realities and eventually of the 

dynamic of the growth process, it is inherent in any intermediate experience or 

activity and is likely to reappear through transitional stages of life, a prominent 
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example of which is adolescence. In this sense the potential space ceases to be 

restricted to childhood development and becomes an experience for inaugurating 

other significant adjustments in the entire life cycle. This notion makes Winnicott 

and Klein’s observations especially relevant to the theme of growing up in 

Pullman’s novels.  Most importantly, the significance of the potential space for 

initiating transitional phenomenon is implicated in what Winnicott calls 

‘transitional objects’ as explained below, the notion of which has a considerable 

echo in the trilogy as each of the protagonists develops a special relationship to 

one object. Lyra’s alethiometer and Will’s subtle knife play integral roles in the 

development of the plot as well as in initiating the potential space required for the 

differentiation and development of their characters.  

Before going into further interpretations of Pullman’s trilogy, it is 

important at this stage to outline Winnicott and Klein’s views on ‘potential space’ 

and transitional objects. Requisite for the healthy ‘differentiation’ of a child, 

Winnicott’s ‘potential space’ is the term given to an area between subjectivity and 

objectivity. This space allows free interplay between ourselves and the external 

world whether it is represented by persons or objects. Thus, the potential space 

provides a respite for an individual for keeping inner and outer realities separate 

yet interrelated.
11

 In the potential space we relate to the external world through 

symbols which Winnicott calls ‘transitional objects’. His conceptions of this 

notion were conceived through his observations of very little children for whom a 

teddy bear or a blanket may represent such an object. The transitional object is 

neither a substitute for the mother though it retains some of her characteristics, nor 
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is it a functional object in itself. Rather, it represents both the child’s unity with 

the mother and their separateness. The emergence of such an object occurs at a 

time when the child begins to recognise his/her mother as an external reality but is 

still not completely detached from her as an internal reality. Hence, the 

transitional object appears in the space between the two realities. It is through the 

little child’s relationship to the transitional object recognised within the potential 

space that the child first learns to separate him/herself from external objects while 

developing a sense of the self and the ‘other’.  

Klein’s theories on the development of children are not totally in 

synchronization with Winnicott’s in spite of the great influence Klein had on 

Winnicott’s psychoanalytic theories. Though both stress the significance of play 

in uncovering the shadowy sides of children’s development, Winnicott’s notion of 

the transitional object is distinguishable from Klein’s internal object in key 

respects. Winnicott’s transitional object, though represented by a possession, is 

neither a Kleinian internal object nor an external object for the little child. In fact, 

Klein places much stress on the inner world at the expense of the outer world, 

leaving little in between. Yet Klein’s views on a child’s relationship to the mother 

symbolised by his/her use of toys in playing are of a considerable value in 

psychoanalytically analysing children’s development. According to Klein, 

children’s toys or objects have symbolical meanings associated with their 

phantasies and wishes at the time of playing. Having attributed such importance to 

symbolisation, Klein theorises her conclusion on symbol formation. Her analysis 

shows that ‘symbolism enabled the child to transfer not only interests, but also 
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phantasies, anxieties and guilt to objects other than people.’
12

 This notion, 

however, is not far from Winnicott’s view of a child’s relation to the transitional 

object in which the object acquires its value through the phantasies and desires the 

child associates with the object. It is significant to note here that Klein 

deliberately distinguishes between phantasy and fantasy whereas ‘phantasy’ is 

used to represent unconscious mental processes while ‘fantasy’ denotes conscious 

mental images.
13

 A considerable evolvement of Klein’s psychoanalysis and 

psychotherapy is her proposition of two positions in the life of a little child which 

mirror its relationship to the mother and environment. These positions are the 

paranoid-schizoid position and the depressive position. The first one is 

characterised by the little child’s relationship to persons as part-objects, while in 

the second position the child tends to recognise the mother as well as other 

persons as whole objects. Each of these positions is marked by the prevalence of 

certain defence mechanisms and anxieties through the development of the ego. 

What validates Klein’s theories on little children’s psychoanalysis in the 

following argument is their association with the human psyche in general. In fact 

the above mentioned positions remain active within our personality and 

psychological life, as Juliet Mitchell argues in her introduction to the work of 

Klein.
14

 Hence, moving from one position to another determines either 

development into a higher state of independence or falling into a lower one. 

Furthermore, Klein’s choice of the term ‘position’ indicates that it is not merely a 

passing stage in early childhood in the way Freud describes his stages of 
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psychological development. Hanna Segal sums up that ‘[Klein’s] term implies a 

specific configuration of object relations, anxieties and defences which persist 

throughout life.’
15

 In other words, the way we relate to and perceive people or the 

world around us, whether as external objects or as integrated with ourselves, 

defines how emotionally and psychically developed we are. 

Hence, both Winnicott and Klein’s views seem to be valuable in exploring 

the transitional status of development in one of the most critical stages of life that 

is adolescence.
16

 It is known that adolescents experience a dramatic transition 

physically, psychologically and socially which requires a good enough 

environmental provision to secure the simultaneous emotional growth (Playing 

138-50). In Pullman’s trilogy, the two adolescents’ transition into adulthood is 

concomitant with a much wider and richer range of themes such as power, 

religion, fantasy and dogmatism. At the same time, this transition should be 

viewed as intricately associated with the crisis they experience in terms of their 

relationship to their parents. In other words, Pullman’s novels chart what 

adolescents in general undergo when they seek differentiation and individuation 

from negotiating stereotypes to rebelling against family and other social 

institutions. It is not difficult to speculate that in our days that young adults tend to 

cherish personal items such as personal Walkmans, DS consoles and video games 

as they used to cherish teddies and dolls when they were little children.   

In His Dark Materials, Lyra and Will are each given an object which plays 

an important part in their transitional phase. Psychoanalytically speaking, Pullman 
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substitutes the lack of permanent supporting parents in general and the mother in 

particular with objects that allow their carriers, or better the assigned persons, 

power, mastery and control and consequently security. The transitional 

phenomena, hence, appear in a reparative space filling a lack or absence of some 

sort. Despite the fact that the notion of transitional objects is associated with 

childhood, both Lyra’s alethiometer and Will’s subtle knife seem to have, in their 

own different ways, similar effects in assisting the two adolescents to attain an 

adult sense of reality and of personal development. Pullman thus appears to have 

introduced the perfect equipment in order to encourage the facilitating 

environment which is essential for a healthy growing up. Winnicott himself does 

not ignore the possibility of the need for a transitional object at later stages of our 

lives as he clearly states: ‘a need for a specific object or a behaviour pattern that 

started at a very early date may reappear at a later age when deprivation threatens’ 

(Playing 4). Because Winnicott’s theory of transitional phenomenon and Klein’s 

psychological positions both take off from the infant’s relationship to mother, it is 

also significant to view Lyra and Will’s relationships to their mothers in terms of 

the way these relationships affect their progression into a state of maturity. 

The alethiometer (‘the golden compass’ of the title of the American 

edition) presented to Lyra by the Master of Jordan College characterises her 

penchant for inventing stories. With her innate intuition she is able to read the 

alethiometer; each of the engraved symbols enlivens an image inside her head 

helping her to divine forthcoming events by interpreting the needle’s signals to 

these symbols. Just as reading her alethiometer gives Lyra a sense of control over 

future events, so too does weaving fabricated stories give Lyra a sense of control 
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over the flux of experience. Thus she enjoys a feeling of power over Mrs. Coulter 

when she tricks the older woman into believing her invented explanation for her 

sudden disappearance:   

With every second that went past, with every sentence she spoke, 

she felt a little strength flowing back. And now that she was doing 

something difficult and familiar and never quite predictable, namely 

lying, she felt a sort of mastery again, the same sense of complexity 

and control that the alethiometer gave her.
17

 

 

The alethiometer may thus be interpreted as an extension of Lyra’s ‘childly’ 

instinct to fantasise and invent stories. In psychoanalytic terms, it functions as a 

transitional object. Though the alethiometer is a material possession, it allows 

Lyra a space of her own in which she is able to fantasise in a state of omnipotence 

her wishes and abilities of control and mastery. Like a little child developing a 

special relation to the transitional object, Lyra does certainly become emotionally 

attached to her alethiometer even before she recognises that she can intuitively 

read its symbols, ‘whenever she was alone, Lyra took out the alethiometer and 

pored over it like a lover with a picture of the beloved […] and although she 

understood nothing of it, she gained a deep calm enjoyment from it, unlike 

anything she’d known’ (Northern Lights 133-34). As soon as it comes into her 

possession, Lyra is eager to protect her alethiometer by keeping it folded up in 

black velvet in the pocket of her coat. According to Winnicott, it is natural that the 

child’s attachment to the transitional object becomes so strong that any attempt to 

deprive the child of the object is a threat to his/her integrity and existence. At 

some stage, Lyra is perceived to have such sense of deprivation when Sir Charles 

temporarily possesses her symbol-reader by stealing it in Will’s world: ‘they had 
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robbed her of her only guide. Without the alethiometer, she was…just a little girl, 

lost’ (167). With the alethiometer then, Lyra becomes certainly more than ‘just a 

little girl’; it helps her feel slightly less dependent and more grown up: ‘it was a 

sensation of such grace and power that Lyra, sharing it, felt like a young bird 

learning to fly’ (Northern Lights 152). The object thus becomes a means of 

empowering Lyra, of allowing her to make sense of her own self, and of her 

relationship to the world, that is to say it initiates her transformation. 

The alethiometer comes into Lyra’s hand only when she is about to leave 

Jordan College, the place where Lyra has spend most of her childhood, to 

accompany an apparent stranger Mrs. Coulter. In other words, it emerges at a 

point of time when a sense of deprivation of her familiar milieu is likely to 

emerge. This potential sense of loss may explain why Lyra starts to identify 

herself with this object as much as a child seeking security by holding onto a 

teddy would do in Winnicott’s conception of the transitional object.  Describing a 

transitional object, Winnicott points out that it has ‘to do something that seems to 

show it has vitality or reality of its own’ (Playing 5). Lyra’s alethiometer features 

such qualities for her by creating a special atmosphere in her mind: ‘she could 

sink more and more readily into the calm state in which the symbol-meanings 

clarified themselves, and those great mountain-ranges touched by sunlight 

emerged into vision’ (Northern Lights 151). As Lyra enthusiastically explains to 

Fader Coram, ‘“it’s almost like talking to someone, only you can’t quite hear 

them, […], only they don’t get cross or anything”’ (151). Lyra’s words show that 

when using the alethiometer, she creates such an illusion, an area between herself 

and the outer world similar to the ‘potential space’ created by a child while 
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playing. This is marked by her first reaction towards the new object which is 

similar to a little child’s wonder about a new toy: ‘she was intrigued and delighted 

by the complexity and the detail’ (80). This space is Lyra’s private haven in which 

she is empowered to have the privilege of being the only child who is able to 

communicate with the instrument’s signals.  

In a significant coincidence, Lyra acquires the alethiometer at the same 

time she meets her biological mother, Mrs. Coulter, who soon turns out to be 

rather perfecting the role of an anti-mother. Though she initially represents for 

Lyra the ultimate female figure with her exceptional beauty and the feminine 

touch she has left on everything at her house, this image of perfection readily 

vanishes when she threatens and tortures Lyra at the first sign of the latter’s 

disobedience. Hence, the maternal figure immediately collapses into the wicked 

Mrs. Coulter who is unable to express compassion or maternal affection towards 

Lyra. Instead, Mrs. Coulter seems to have more commitment to the Church than to 

any personal or parental relationship as the Church can satisfy further desires for 

Mrs. Coulter such as her craving for power and authority. In order to develop 

independently, it is important that a child should receive continuous support from 

its environment. As a little child Lyra was abandoned by her mother to discover 

later that the gyptian woman, Ma Costa, nursed her in the early stage of her life. 

Longing to hear more about her childhood, Lyra insists on hearing all the details 

from Ma Costa again and again weaving ‘the details into a mental tapestry even 

clearer and sharper than the stories she made up’ (Northern Lights 133). The 

realistic narration of Lyra’s childhood story provided by Ma Costa seems to be a 

way of reclaiming the lost maternal impulse. Having recognised that Ma Costa 



204 

 

 

was the main care-giver at an early stage of her life, Lyra seems to be creating a 

maternal figure not only through repeatedly listening to the real story Ma Costa 

tells her, but also through fantasising more and more details until Lyra becomes 

‘perfectly convinced that she did remember it’ (Northern Lights 133). Another 

way of looking at Lyra’s demands of repetition is to view them within the 

tendency Freud calls the repetition compulsion.
18

 This compulsion to repeat is a 

psychic impulse for mastering separation from the mother as we have seen in 

relation to the early Potter novels. In Lyra’s case, the compulsion is marked by an 

attempt to master the narrative of Ma Costa’s story by adding to it. Lyra, however, 

remembers very well what should have happened to her next. After a short period 

of care provided by Ma Costa, Lyra became the responsibility of the scholars of 

Jordan College, a heavily masculine and intellectual environment providing her 

no surrogate maternal care.  

Having lived supposedly as an orphan, Lyra’a life at Jordan College has 

been lacking in the warmth of a family life. The only female individual Lyra has 

to be in contact with during that time is Mrs. Lonsdale who is merely able to 

satisfy her physical needs such as cleaning and feeding but not of any of her 

emotional requirements. As a result of having fewer family (and schooling) 

commitments, Lyra has spent much time wondering about the building from the 

underground to the rooftops, satisfying her enormous curiosity. This curiosity 

provides the impetus for the plot since it leads her to hide in the closet in book 

one, which draws her into her first and subsequent adventures. The staff at the 

college, however, has a less than favourable view of Lyra’s inquisitive nature and 
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instinct for freedom. Consequently, she has been beaten by the steward and 

smacked by Mrs. Lonsdale and repeatedly received threats and warnings from the 

scholars. Lyra’s father, Lord Asriel, is the only relative Lyra knows, yet only as 

her uncle. Lord Asriel is far from being a source of emotional provision: his face 

is ‘never a face to patronize or pity’ (Northern Lights 13). It is thus 

understandable that Lyra develops into ‘a half- wild, half-civilized girl’ as 

described in the beginning of the trilogy (19).    

This early lack of maternal bond clearly remains with Lyra in later 

development. In the third book, on one occasion when Will is contemplating a 

memory about his mother, Lyra despondently states that there is no memory of 

such closeness to her mother that can ever nourish her in the way Will’s memory 

does to him: ‘you know with my mother, I never realized… I just grew up on my 

own, really; I don’t remember anyone ever holding me or cuddling me, it was just 

me and Pan as far back as I can go.’
19

 Clearly, the later appearance of Mrs. 

Coulter does little to fill the gap in Lyra’s sense of maternal loss. Not only does 

this woman attempt to deprive Lyra of her alethiometer, the only object that 

provides Lyra with a sense of security, but she is also unwilling to allow Lyra to 

progress beyond the boundaries of traditional childhood. Mrs. Coulter insists that 

during the cocktail party she intends to throw at her house Lyra should be 

‘perfectly behaved, sweet, charming, innocent, attentive, delightful in every way’ 

(Northern Lights 88). In the sphere of such loss of maternal affection, the 

transitional object represented by the alethiometer becomes an urgent necessity 

for Lyra whose real mother can merely embody images of negativity, evil, and 
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malevolence. So not only is she unable to fulfil a good-enough motherly role, 

Mrs. Coulter furthermore threatens to destroy the internalized good object of the 

mother’s image in Lyra’s mind. When Lyra later tries to reverse this image of 

Mrs. Coulter by convincing herself that her mother has really changed, she is 

simply safeguarding this internal image. No wonder that Will, in The Amber 

Spyglass, abstains from blemishing the image of a good mother that Lyra falsely 

builds up about Mrs. Coulter, ‘I really felt she was loving me and looking after 

me…She must have thought I was going to die, being asleep all that time’ (194). 

Unaware that she has been drugged to sleep by her own mother, Lyra wants to 

introject a nice motherly image of Mrs. Coulter. Will, who is aware of this 

woman’s malevolent purpose, nevertheless recognises that, like himself, Lyra 

needs such memory of a sympathising mother to cherish. He understands that he 

should not ‘betray that memory’ (195). In Kleinian theory, such a benign picture 

of the mother is important for the child as it ‘forms the basis for all loving, lasting 

reparative relationships in the future’.
20

     

Pullman’s views on growing up are expressed through his portrayal of the 

daemons whose distinctive feature of flexibility changes in adolescence. In Lyra’s 

world daemons are visible manifestations of human souls which are able to alter 

their animal shapes before they eventually become fixed in adulthood. The notion 

of daemons plays a significant role in the materialization of Pullman’s ideology 

about growing up as well as of his views on the difference between children and 

adults. A child’s daemon is able to change and take whatever is required of an 

                                                           
20

 Patricia Daniel, ‘Child Analysis and the Concept of Unconscious Phantasy’ in Clinical Lectures 
on Klein and Bion, ed., by Robin Anderson (London: Routledge, 1992), pp. 14-33 (p. 19). 



207 

 

 

animal’s shape reflecting the emotional or mental state of the child. Pantalaimon, 

Lyra’s daemon, may take the shape of a moth in dangerous situations, a wildcat 

when feeling aggressive and an ermine in peace and tranquillity. On the verge of 

adulthood, namely in adolescence, daemons are bound to assume permanent fixed 

shapes reflecting the thereafter unchanging nature of the human being concerned. 

When Lyra questions the Seaman about the settlement of daemons, he replies that 

‘“that’s part of growing up”’ (Northern Lights 167). This characteristic of 

daemons, however, does not merely suggest something about the fluidity of 

children’s nature and the rigidity of adults. Rather, it imposes the idea of a 

stereotypical adjustment of human nature and denies any possibility of future 

adaptations and consequently of free choice. Growing up is not only associated 

with the loss of a daemon’s power to change, but also with loss of ‘grace’, a 

notion that Pullman appears to consider a part of the natural process of 

maturation.
21

  

With growing up, Dust becomes attached to human beings, a development 

that apparently troubles the Church and its institutionalised Christianity in 

Pullman’s novels. The Church believes that Dust is a physical manifestation of 

Original Sin, therefore it is implicated in experiments to separate children from 

their daemons to prevent them from attracting Dust in adolescence. Mrs. Coulter 

explains to Lyra that daemons are horrible companions in adulthood: ‘at the age 

we call puberty, the age you’re coming to very soon, darling, daemons bring all 

sort of troublesome thoughts and feelings, and that’s what lets Dust in’ (Northern 

Lights 285). For Pullman, by contrast, Dust being attracted to adults is a metaphor 
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for their greater experience and lesser innocence than children. He explicates the 

significance of Dust in his correspondence with Peter T. Chattaway: ‘Dust is my 

metaphor for all the things [...] that [...] I [believe in]: human wisdom, science and 

art, all the accumulated and transmissible achievements of the human mind.’
22

 

Thus while Dust is combined with these high associations of human 

consciousness, it is a threat to the Church and its objective of absolute dominance. 

So if the daemons are cut from their human beings, people will be more obedient, 

manageable and easy to control by the Church. The description of the ‘intercised’ 

men in Mrs. Coulter’s army allows a clearer picture of the subservient 

characteristics of the people with no daemons: ‘they have no fear and no 

imagination and no free will.’
23

 The Church’s attempts to separate children from 

their daemons through intercision represent an extreme version of contemporary 

threats impeding what Pullman suggests could be a natural way of growing up or 

achieving a higher level of consciousness; there are, of course, overtones of the 

brutal experimentation carried out on prisoners in WWII, and other conflicts. In 

the more domestic sphere, they stand metaphorically for strict rules and 

stereotypical patterns of behaviour imposed by such institutions as it is the case in 

some schools, families, and religious systems in order to limit children’s 

imagination and freedom to experience and learn naturally.   
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For Lyra and Will, growing up into maturity should ideally be the result of 

their own expanding experience and continuous learning, free from imposed 

views by adults and their ideology. But Lyra and Will’s passion to take their own 

trajectories towards maturity is impeded not only by the Church’s dominance, and 

threat of intercision if they are captured, but also by their incessant inner struggle 

initiated by their problematical relationships with their parents. It is only through 

intermediate space which relates inner and outer reality that a child’s good 

relation to the world can be established. This is made possible by a facilitating 

environment represented mainly by good-enough mothering (Playing 13). 

Although the term ‘mothering’ obviously implies a mother in the role, it does not 

exclude the father’s significance for the child’s development. It is named as such, 

Winnicott argues, because the mother is the main care-giver in the early stage of a 

person’s life. The need for a male figure represented by the father, however, is 

never ignored in his terminology of good-enough mothering (Playing 141).  

The emotional relationship between a child and a transitional object is 

essential to maintain protection against the maternal failure to support the child 

and help to build a good relationship with external reality. Lyra’s relationship to 

the alethiometer represents one of the ways in which she is able to create such an 

intermediate space of active play which involves ‘[an] interplay of personal 

psychic reality and the experience of control of actual objects’ (Playing 47). 

Another facet of Lyra’s playing is her ability to play with words. For Winnicott, 

playing does not only apply to little children, but can manifest itself at later stages 

‘in the choice of words, in the inflection of the voice, and indeed in the sense of 

humour’ (40). Lyra’s invented stories about her glorified family she claims to 
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have, represents on one hand a form of control through employing her linguistic 

creativity of interactive play and on the other, an inner search for a phantasised 

image of perfect family. Her creation of an imaginary world of fantasy can be 

viewed as a means of alleviating her sense of deprivation by introjecting a highly 

esteemed parental image. The excessive idealization Lyra lends to her phantasised 

stories can be seen from a Kleinian point of view as an omnipotent attempt to 

deny the existence of what is felt to be threatening.  

The effect of parental deprivation is more apparent in Will’s case. He has 

to pay emotionally and physically for the absence of his father and the poor 

mental condition of his mother. His search for his father is initiated by his desire 

to reconstruct the good-enough family he has been missing for a long time. Will’s 

inadvertent situation is thus reinforced by several frustrations in which his 

attempts to be a normal child have been a failure. Because all his life has been so 

far revolving about his mother, we assume he has never had the chance to exist as 

a person in his own right. Though the internalised good mother he once knew is 

always within him, it is incessantly overshadowed by the extreme pressure he is 

put under during his adventures and by his current image of his mother as a 

helpless child, herself in need of being parented. When Mrs. Coulter mentions 

Will’s mother in support for her action of imprisoning Lyra in order to protect her, 

he ‘felt a jolt of shock and rage’, a feeling that is readily ‘complicated by the 

thought that his mother, after all, had not protected him; he had had to protect her’ 

(Amber Spyglass 149). He is subconsciously aware of the maternal loss he is 

experiencing. In the cave to which Will and Lyra are taken by the witches after 

their escape from the children of Cittagazze and while unable to sleep because of 
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the cold and the pain of his swollen hand, Will’s need for his mother’s comfort is 

made explicitly clear. Thus, he recalls a memory of her nursing him at night when 

he was a little child:   

He was afraid for her, of course, [...] but he wanted her to look after 

him, too, as she’d done when he was very small; he wanted her to 

bandage him and tuck him into bed and sing to him and take away 

all the trouble and surround him with all the warmth and softness 

and mother-kindness he needed so badly; and it was never going to 

happen (Subtle Knife 330). 

To achieve a successful progress towards independence, Winnicott suggests that a 

mother should gradually withdraw from a state of complete and unconditional 

adaptation to her child’s needs. Due to the fact that Will’s mother has abruptly 

and unexpectedly retreated from such a state due to her mental and emotional 

deterioration, the gradual withdrawal which is necessary to create the potential 

space for their healthy separation has never occurred. Will seems here to be 

trapped in the happy memories of close attachment to his mother. One of the 

child’s means of dealing with the failure of the mother to satisfy the emergent 

needs is through remembering and reliving moments of intimate attachment. In 

fact, with the burden of all the responsibilities he has been assigned, Will has been 

progressing towards what in Winnicott’s language is called a premature false 

adulthood: ‘a child […] may suddenly need to become responsible, perhaps 

because of the death of a parent or because of the break-up of a family. Such a 

child must be prematurely old and must lose spontaneity and play and carefree 

creative impulse’ (Playing 146). But this kind of accelerated maturity always 

retains the possibility of regression and relapse to a state of dependence.   

The narrator’s choice of the subtle knife as a transitional object for Will 

may symbolise the adolescent’s internal anger towards society: the children found 
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tormenting and abusing his mother, killers who are pursuing his father, and even 

anger towards the father himself, who has left Will trapped in such a desperate 

situation with his mother. The state to which Will has to withdraw in order to 

properly use the subtle knife resembles the state to which the little child retreats 

through playing, but he is more reluctant than Lyra to renounce the failed family 

romance. As Winnicott states: ‘to get the idea of playing it is helpful to think of 

the preoccupation that characterizes the playing of a young child. The content 

does not matter. What matters is the near-withdrawal state, akin to the 

concentration of older children and adults’ (Playing 51). When Giacomo Paradisi 

starts to teach Will how to use the knife, he asks him to ‘concentrate’, to ‘focus’ 

his mind, but Will is not yet ready for such a thought-experiment; his mind 

remains distracted by the memory of his ‘poor frightened unhappy dear beloved’ 

mother and by the horrible pain caused by the cutting of his fingers (Subtle Knife 

191). With the help of a comforting gesture from Pantalaimon, Lyra’s daemon, 

and with Lyra encouraging him to enter a trance like the one she goes into when 

using her alethiometer, Will is invited to occupy a ‘potential space’: somewhere in 

which he can learn how to master the capacity of playing with his transitional 

object. Despite the initial success in temporarily controlling the subtle knife, Will 

recurrently struggles in making his own decisions. He often loses concentration 

amid thoughts wavering between regressive thoughts about his mother, and his 

ambition to help Lord Asriel in his rebellion and by so doing developing his sense 

of independent, masculine individuality. He tells Lyra: ‘“I’m divided, I’m pulled 

apart’” (Amber Spyglass 203). Significantly, the bear Iorek Byrnison once tells 

Will: ‘“when you talk of the knife, you talk of your mother and father’” (203). So 
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the potential space required for Will to progress into a state of subjectivity 

separate from the area of the mother is viewed as subjected to Will’s ebbs and 

flows in his experience with the subtle knife. Only through time, will the subtle 

knife allow Will a space to negotiate his priorities whether he is destined to kill, to 

revenge his enemies or to protect and retain his own goodness. 

Even when Will becomes more experienced in using the knife for opening 

windows between worlds, the image of his mother often intrudes into his mind. It 

was the picture of her face that brings about the break of the knife: ‘“the knife is 

broken […] I thought of my mother and that made the knife twist’” (Amber 

Spyglass 173) Will’s pressing need to have his knife repaired is also fed by his 

desire to be able to access the world in which his mother lives. He tells Lyra that 

he is afraid of the possibility of being unable to see his mother anymore if he is 

stuck in another world:  

From nowhere a memory came to him: he was very young, and it 

was before her troubles began, and he was ill. All night long, it 

seemed, his mother had sat on his bed in the dark singing nursery 

rhymes, telling him stories, and as long as her dear voice was there, 

he knew he was safe. He couldn’t abandon her now. He couldn’t! 

He’d look after her all his life if she needed it. (Amber Spyglass 194) 

Though a sense of devotion to his ill mother is clearly present, this passage signals 

Will as merging into the mother’s realm and finding difficulty in becoming 

independent. What Will needs is to understand that his mother is existent, but so is 

he, and only in forsaking her can he be secured a healthy progression towards 

adulthood. In adolescence Winnicott concedes that growing up requires more 

independence from parental support. Maturation or adopting an adult status is not 

a natural process that can be achieved through time and inward development 

alone: ‘growth is not a matter of inherited tendency; it is also a matter of a highly 
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complex interweaving with the facilitating environment’ (Playing 144). Soon after 

the knife is repaired by the bear Iorek, Will attempts to close his eyes temporarily 

to his mother: ‘instead of trying not to think of his mother he said to himself: Yes, 

I know she’s there, but I’m just going to look away while I do this…And that time 

it worked’ (Amber Spyglass 256-57). Owing to the genuine surrogate support of 

Lyra and Iorek, Will’s subjugation to the maternal dominance recedes allowing 

him more space for a mature and masculine subjectivity to emerge successfully. 

Will’s reluctance to embrace a secure position in relation to others is also 

linked with his severed relationship with his father. This relationship has been 

marked with longing and deprivation since Will’s childhood. Will has always had 

his version of family romance which involves his father returning home and 

undertaking the responsibility of his mother so that he can lead a normal life: ‘“I 

could just go to school and have friends and I’d have a mother and a father too’” 

(Subtle Knife 274). Through reading his father’s letters sent to his mother during 

the father’s expeditions in the North, Will is offered the first opportunity to know 

his father as a person rather than a distant memory. The letters readily allow Will 

to retreat once again to the fantasy of the happy family, but more importantly by 

learning about his father’s discovery of a window in the air, Will realises that he 

is sharing the same extraordinary discoveries with his father: ‘he felt deeply 

happy that he had something so important to share with his father; that John Parry 

and his son Will had each, separately, discovered this extraordinary thing’ (Subtle 

Knife 119). Will’s short-lived meeting with his father at the end of The Subtle 

Knife is far from satisfactory in emotional terms. The father and son have a fierce 

oedipal fight before Will receives treatment for his wounded hand and 
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instructions to pursue the mission of fighting on the side of Lord Asriel. Their 

brief encounter, however, abruptly ends with an arrow killing John Parry an 

instant after recognising each other for a flicker of a moment. In his ensuing 

journey, Will is guided and protected by the two angels, Balthamos and Baruch, 

and trained by Iorek. Their continuous support and nurture compensate in part for 

Will’s paternal loss securing him a facilitating environment for making his own 

decisions. Will does not disregard his father’s instructions, but a more urgent need 

necessitates a diversion in the task: ‘but first I must rescue Lyra Silvertongue’ 

(Amber Spyglass 116). Will even appears more self-determined and responsible 

during his encounter with his father’s ghost in the journey into the underworld. In 

an assertive tone, Will avows to his father’s ghost: ‘“you said I was a warrior. 

You told me that was my nature, and I shouldn’t argue with it. Father, you were 

wrong. I fought because I had to. I can’t choose my nature, but I can choose what 

I do. And I will choose, because now I’m free’” (Amber Spyglass 440). One can 

sense a denial of an adult’s or authorities’ abilities to influence a child’s own 

trajectory of growing up, a notion that the Church’s interference in childhood 

development clearly disavow. One might also argue that Will’s surrogate 

parenting, by a homosexual couple (the angels), and a bear, substantially revise 

and modernise the more traditional patriarchal trajectory, whereby the son 

imitates and psychologically becomes the father.         

The availability of a good environment within which a child can 

communicate in a potential space of play is emphasised throughout Pullman’s 

trilogy. Winnicott stresses the significance of play as a third area which 

intermingles with creativity and the cultural life of individuals. This third area is 
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contrasted with inner psychic reality and the actual environment in which a person 

lives and which is perceived objectively. In other words, this area is parallel to the 

potential space between a child and external objects such as the mother or part of 

the mother at a stage when the child begins to recognise the mother as different 

from him/herself and feel the need to break from her into his/her own individual 

autonomy. The existence of a potential space is determined by the availability of 

trust and reliability offered by the mother or the environment (Playing 108). The 

role which different environments can play in shaping the potential space is 

manifested in Pullman’s trilogy through the sharp contrast between the ways in 

which different worlds or environments can influence the moulding of the 

individual’s personality. In Cittagazze, the city of magpies, children are growing 

up in an ecologically degenerating environment. It is a world where Spectres, a 

kind of human-soul eaters, feed off the horror of grown-ups, leaving the children 

to wander carelessly and mischievously. People in this world are parasites, as 

Joachim Lorenz tells the witches Serafina and Ruta Skadi: ‘we create nothing, we 

have built nothing for hundreds of years, all we can do is steal from other worlds’ 

(Subtle Knife 141). Giacomo Paradisi describes this as a ‘corrupt and careless 

world’ (196). It is because of his predecessors’ legacy that Spectres first came to 

this world and now are freely causing more damage to it. In consequence, the 

children in Cittagazze are leading a life devoid of any human compassion. First, 

they are seen trying to kill a cat using sticks and stones before it is saved by Lyra 

and Will. Then, their aggression is directed towards Lyra and Will; they accuse 

the pair of theft and murder after Will has possessed the knife and caused Tullio, 

Angelica’s brother, to be attacked by the Spectres. Screaming with rage, the 
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children gather in a mass attempt to attack Lyra and Will while hiding in a white 

villa on the boundaries of Cittagazze. Firing their pistol and threatening in fury, 

these children make Lyra crouch paralysed in fear against the wall. When the two 

adolescents are finally saved by the witches, Lyra, in disbelief, tells Serafina: ‘we 

were - those kids - they were kids, and they were going to kill us’ (Subtle Knife 

245).  In the environment of Cittagazze, there is a failure in confidence between 

the children and the actual place they live in. They lack what Winnicott calls ‘the 

play-capacity’ which is diminished by the limitations of the potential space; there 

is ‘a relative failure on the part of those who constitute the child’s world of 

persons to introduce cultural elements at the appropriate phase of the person’s 

personality development’ (Playing 109). Thus, the poor quality of the familial and 

cultural atmosphere in the city of Cittagazze deprives its children of a good 

environment in which they can successfully thrive.  

More evidently, in The Amber Spyglass, Pullman provides a sharply 

contrasting environment in the mulefa world. The mulefa creatures live in an 

idyllic state in harmony with nature. Dr. Malone notices how these lovable 

wheeled creatures work together with the natural environment to produce an 

organised and independent society: ‘everything was linked together, and all of it, 

seemingly managed by the mulefa’ (133). Their use of the seed-pod produced by 

special kinds of trees in their world as wheels is a metaphor for the reciprocal 

relationship with the environment: ‘creatures could only use wheels on a world 

which provided them with natural highways’ (133). The mulefa youngsters are 

given a space to play and feed their curiosity as they grow up which corresponds 

to Winnicott’s notion of nourishing environment which is necessary for children 
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to mature healthily. Mary once watches them attempting naturally to imitate the 

mulefa adults by trying to fit their feet into the seed-pods as the adult creatures do. 

Once they become able to do so they will have the wisdom and consciousness 

their elders are getting from the oil inside the seed-pod. In other words the 

children in the mulefa world are given the opportunity to grow and learn within 

this peaceful and self-reliant society by experiencing the world themselves.  

The world of the dead provides a metaphorical illustration of how an 

environment can affect the process of growing up. Will and Lyra’s journey into 

the world of the dead is precipitated by the death of Roger, Lyra’s friend. After 

her shock over her father’s murder of her friend Roger, Lyra’s attention becomes 

primarily focused on apologising to Roger’s soul. To be able to achieve such an 

ethically-necessitated goal, Lyra is compelled to painfully sacrifice her daemon 

Pantalaimon in venturing into the land of the dead, a journey resonant with 

allusions to descent in classical and theological mythology.
24

 But the agonising 

experiences both Lyra and Will have to endure in the underworld yields the most 

substantial psychic and emotional development. Lyra’s quest for atonement 

ultimately goes beyond her sense of remorse, leading her to liberate all the souls 

of the dead held captive in the underworld. Will’s initial impulse is to see his 

father, but like Lyra, he recognises more general heroic task: to open a way out of 

the underworld. At this point of the narrative where a shift from the individual to 

the general comes into play, Graham Holderness argues that ‘we witness a 

transition from the classical journey to the underworld, to the Christian Harrowing 
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of Hell’
25

 But this transition can also be interpreted psychoanalytically. As 

adolescents, the protagonists of Pullman’s trilogy are at a stage during which they 

have to progress from the personal to the public. Generally speaking, adolescents 

must learn to recognise and to engage with a wider net of relationships than they 

had as children. Therefore, in their new mission as redeemers of the souls of the 

dead, Lyra and Will become consciously aware of the others’ needs versus their 

own personal and individual impulses and motivations.  

Concomitant with this transition, however, is more dramatic one 

articulated through Lyra’s conversion from fantasy to reality. In this world Lyra is 

impelled to renounce constructing ‘made-up’ fantasy stories for the apparently 

mature business of telling ‘true stories’. When Lyra attempts to offer an invented 

story to the chief harpy guarding the door to the land of the dead, the girl is met 

by angry shrieks and attacked by the winged creature leaving her with a bleeding 

cut on her scalp. For the harpies, Lyra’s fabricated stories are no more than lies, so 

that ‘Lyra and liar were one and the same thing’ (Amber Spyglass 308). Harpies 

are hideous creatures with birds’ bodies and women’s heads whose only mission 

is to torment the ghosts of the dead with their ‘screams, cries, shrieks […] with 

gusts of rotten stink, battering wings, and those raucous screams, jeering, 

mocking, cackling, deriding’ (313). This incident dramatically alters Lyra’s 

absolute belief in the power of her lies, which have worked supremely well for her 

so far. In her despair, she tells Will: ‘“Will - I can’t do it any more – I can’t do it! 

I can’t tell lies! I thought it was so easy – but it didn’t work – it’s all I can do, and 

it doesn’t work!’” (Amber Spyglass 309) Thus, Lyra’s realm of fantasy is no 
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longer a source of self-confidence. When asked by the children’s ghosts to tell 

them about the real world, Lyra hesitates to undertake what has been her favourite 

task of narrating fictional stories. Advised by Will to tell only the truth to avoid 

the harpy’s rage, Lyra starts to narrate sentimental stories of her own play and 

mischief at Jordan College and at the clay beds of Oxford, evoking the smells 

around the places and the sounds of every single action in an effort not to ignore 

any material detail. It is not only the children’s ghosts who do enjoy Lyra’s 

‘playing on all their senses’, but every single harpy becomes ‘solemn and 

spellbound’ listening passionately to Lyra’s true life stories. The striking change 

in the harpies’ response drives the Chevalier Tialys to enquire for a reason, and in 

response, the harpies explain that unlike the ‘“lies and fantasies’” Lyra has been 

speaking of, these stories are ‘nourishing’ because they are true (Amber Spyglass 

332). In exchange for Lyra’s true stories, the harpies offer to show Lyra and Will 

the way to a part of the land of the dead where Will can cut through into the upper 

world. In their journey through the underworld, Lyra and Will lead the way of 

thousands of ghosts to their freedom. They are the first ones to experience the 

horror of walking along a ridge beside a deep abyss and the fear of falling into it. 

Though frightened themselves, their words are replete with encouragement to the 

ghosts of the dead people to follow their steps. This dramatisation of the value of 

realistic narrative over fantasy is one way of Pullman’s verifying his views about 

the momentous change in the progression from childhood into adulthood. For the 

reader, though, it is in a way a paradoxical appreciation of reality, since we are 

being passionately moved (if we are) by fantasy, even if the stories are true for 

Lyra. 
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In their struggle in the world of the dead, Will and Lyra have to develop 

mentally and emotionally in order to cope with the excessive pressure and hurdles 

presented by its hostile environment. Their psychological development is capable 

of inducing another dramatic change in the harpies. These creatures who feed on 

the wickedness of the dead people begin to realise that there are things other than 

evil in the world. Having recognised this through listening to Lyra, the harpy No-

Name does not only lead the dead to the upper world; she also saves Lyra’s life 

when the latter slips and falls into the abyss. No-Name who has attacked and 

wounded Lyra when they first met is praised and blessed for her kindness and 

generosity. The harpy’s transformation is ratified by her new name ‘Gracious 

Wings’ given to her by Lyra (Amber Spyglass 405). Initially depicted as 

demonised creatures, the harpies have been transformed by Lyra’s truth-telling 

into passionate mothers. Hence, the two adolescents with the help of the 

Gallivespians Chevalier Tialys and Lady Salmakia effectively have been able to 

influence the environment of the underworld. By her recognition of the value of 

true stories in the waste land of the underworld, Lyra is spurred to step away from 

her self-centred fantasy towards a realistic stance which can be comprehended as 

an adolescent version of embracing the reality principle. It is within the dynamics 

of the reality principle Lyra can establish relationships with objects and 

individuals that are external to the territory of the self.  

This progression toward reality is symbolised by a change in Lyra’s 

relationship to her alethiometer.  In fact, after her emergence from the land of the 

dead, Lyra’s readings of the alethiometer become more and more strained, and the 

trance she allows her mind to retreat to in the process becomes ‘awkward and 
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tentative’ (Amber Spyglass 446). But the value of true stories is highlighted even 

further in Will and Lyra’s next adventure into the mulefa world. In their meeting 

with Mary Malone in the world of these organised creatures, Will and Lyra are 

introduced to the true story of Dr. Malone’s past. In the peaceful environment and 

at the point where the two adolescents become aware of each other, Mary 

Malone’s account of her own rebellion and love story awakens deep sensual 

desires in Lyra and Will, ‘Lyra felt something strange happen to her body [...] the 

sensations [...] were exciting and frightening [...] she felt as if she had been 

handed the key to a great house [...] inside her, and she turned the key, deep in the 

darkness of the building she felt other doors opening too, and lights coming on’ 

(Amber Spyglass 467-68). This sensation may be understood as a metaphor for 

readiness to explore a new exciting zone of romance and sexuality. In the mulefa 

world, Mary plays the role of the guardian of the new Eden allowing Lyra and 

Will to explore the world for themselves looking for their own lost daemons 

despite the fact that she is, like a matriarch, genuinely concerned about their safety 

and well-being. With the reluctance of a good mother, Dr. Malone allows Lyra 

and Will a space of experimentation which initiates a gradual withdrawal from her 

complete adaptation to their needs. Their increased individualism and adult-like 

independence is accelerated by means of prominent good-enough mothering. 

Though Lyra and Will’s travels into different worlds allow them a particular type 

of play which is conceded as a facilitating factor for growth and creativity, Dr. 

Malone and the mulefa environment have the greatest effect on the adolescents’ 

evolution. Malone’s role as a helper is highlighted through her significant 
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assistance to the mulefa creatures and her understanding of their world and the 

nature of consciousness through her study of the Dust particles.  

The adolescents’ realisation of passion and love for each other is 

represented as a fall into self-consciousness. In Pullman’s reproduction of the 

scene of temptation in his version of the Eden, Lyra is seen in the mulefa world 

offering Will some of the ‘little red fruits […] Her fingers were still at his lips, 

and he felt them tremble, and he put his own hand up to hold hers there, and then 

neither of them could look; they were confused; they were brimming with 

happiness’ (The Amber Spyglass 491-92). The scene, however, brings about 

blessing rather than sin to the world. On the one hand, it allows the restoration of 

the original nature of Dust in the mulefa’s world which up to the moment of Will 

and Lyra’s fall has been in decline as a result of the migration of the Dust 

particles. On the other hand, this fall allows the children to progress into a state of 

awareness and consciousness and initiate the creation of the ‘Republic of 

Heaven’. It is because of this incident that they transcend the grace of childhood 

and become aware of their sexuality. Engulfed with the golden particles which 

mark their fall into experience, Mary Malone thinks that their image ‘would seem 

the true image of what human beings always could be, once they had come into 

their inheritance […] and these children-no-longer-children, saturated with love 

were the cause of it all’ (Amber Spyglass 497). Dust is produced when human 

beings become more conscious of their human capacities of feeling and thinking 

as the angel Xaphania explains: ‘“conscious beings make Dust – they renew it all 

the time, by thinking and feeling and reflecting, by gaining wisdom and passing 

on it’” (520). What Lyra and Will have discovered of sensual pleasure is only a 
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part of the human experience of growing up and of learning from the small 

incidents of everyday life. 

This view which celebrates the senses is Pullman’s introduction to his 

concept of the Republic of Heaven wherein every human being should make the 

best of here and now. Pullman’s notion of this Republic is put forward as a 

substitute for the concept of the Kingdom of Heaven which represents for him the 

monotheistic persecuting authority of the Church (or any authority claiming to be 

Absolute). Upon their recognition of the impossibility of living together in one 

world because their daemons’ lifespan will be limited in other worlds, Will and 

Lyra have to build their versions of the Republic of Heaven in their respective 

worlds individually: ‘we have to build the republic of heaven where we are, 

because for us there is no elsewhere’ (Amber Spyglass 382). Pullman is advancing 

the idea of achieving an individual’s inner paradise and living fully on earth as 

opposed to any illusory afterlife as promised in religious contexts. His idea 

extends to emphasise the value of living the present time with contentment and 

satisfaction which he paradoxically seems to contradict by concluding the trilogy 

with the tragic separation of two adolescents who have to renounce their new 

discovered love. 

Through his depiction of this painful separation, Pullman proposes that 

freedom of choice must be consciously restricted by a sense of responsibility. 

Lyra and Will voluntarily sacrifice the possibility of accessing each other’s world 

so that the dead may have one passage left for them to exit the underworld. This 

conscious choice is a vivid manifestation of their mature utilisation of free will. 

Their responsible choice of sacrificing their love discloses that they are on their 



225 

 

 

way to becoming mature adults. When Will asks the angel Xaphania for her 

advice about what to do, he quickly thinks that he should decide for himself: ‘“I 

shall decide what I do. If you say my work is fighting, or healing, or exploring 

[…] and if I end up doing that I’ll be resentful because it’ll feel as if I didn’t have 

a choice […] whatever I do, I will choose it, no one else.’” To this speech the 

angel replies: ‘“then you have already taken the first steps towards wisdom’ 

(Amber Spyglass 525). The two adolescents’ irreversible progress towards 

adulthood is evoked by the scene in which their daemons assume their permanent 

shapes. 

Growing up is accompanied by the loss of grace which eventually puts an 

end to Lyra’s graceful use of her transitional object, the alethiometer: ‘there was 

no sign of the clear concentration she used to sink into so quickly’ (Amber 

Spyglass 517). Likewise, Will has to end his relationship to his own transitional 

object, the subtle knife, when he undertake the responsibility of preserving the 

Dust which unwittingly seeps out every time the knife was used. In order to break 

the knife, Will has to think of unbreakable love; this time it is not the image of his 

mother that breaks the knife but Lyra’s. If a sense of responsibility socially marks 

the episode of coming of age, psychoanalytically it is evinced through the 

substitution of the original love object: the mother. Will awakens into recognition 

of his own reality where the image of his mother that broke the knife blade once 

becomes a dislodged entity outside his own sphere. The mother is recognised as 

an external reality rather than an incorporated image into his own.  

The role of the surrogate paternal figures both Lyra and Will encounter in 

the course of their adventures cannot be disregarded in their emotional and 
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personal development. Their relationships with the bear Iorek, the witch Serafina 

Pekkala, Farder Coram, the aeronaut Lee Scorsby and particularly Mary Malone 

compensate in part for the loss of adequate relationships with their biological 

parents.
26

 In the vein of love and support provided by the imaginary father  as 

discussed in chapter two with reference to Not the End of the World, the 

continuous support and encouragement provided by these paternal and maternal 

surrogates are extremely significant in facilitating the necessary space for Lyra’s 

maturation and bridging her experience of fantasy and reality. It is through the 

dominant influence of these surrogate relationships that Pullman eclipses the 

dramatic transformation of Lyra’s parents. Though drawn as distant and demonic 

parents throughout their emotionally ambiguous roles, Marisa Coulter and Lord 

Asriel’s sacrifice at the end of The Amber Spyglass certainly places them at the 

extreme opposite of their earlier roles as parents. Paradoxically, their voluntary 

fatal sacrifice remains veiled from Lyra: ‘“I never asked about my father and 

mother – and I can’t ask the alethiometer, either, now… I wonder if I’ll ever 

know?”’ (525) Thus, Lyra is never consciously reconciled with her real mother. 

For the reader, though, Lord Asriel and Mrs. Coulter’s sacrifice partly redeems 

their earlier incompetence as parents.   

 When a child achieves independence from the mother, the loss of the 

value of the transitional object is anticipated: ‘its fate is to be gradually 

decathected […] it is not forgotten and it is not mourned. It loses meaning, and 

this is because the transitional phenomena have become diffused […]’ (Playing 

                                                           
26

 On the surrogate paternal relationships in Pullman’s trilogy see Amelia A. Rutledge, 
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5). Literally, both the alethiometer and the subtle knife have lost their original 

values as precipitators for separation from the external realities, when Lyra and 

Will arrive at a stage of significant maturation. Although Will’s termination of his 

relationship to the knife is definite and complete, Lyra’s relationship to the 

alethiometer is not completely terminated. The alethiometer has lost its value as 

an object Lyra can communicate with by means of unconscious grace. But she 

may be able to partially recover its use one day by means of conscious grace 

attained by hard work which is ‘deeper and fuller than grace that comes freely’ as 

the angel Xaphania makes clear to Lyra (Amber Spyglass 520).  

Implicit in Xaphania’s view is Pullman’s ambivalent attitude towards 

growing up and his fantasy–realism dichotomy. In Lyra’s world the irreversible 

loss of daemon’s fluidity marks its subject’s crossing over into ‘fixed’ adulthood. 

This crossing over into a state of maturity is equally identified by the loss of grace 

which for Lyra is concomitant with her loss of creative capability of spinning 

fantasy stories. In both cases, Pullman has created a substantial boundary between 

adulthood and childhood spaces of being. Yet the possibility of Lyra regaining 

grace and using the alethiometer as an adult provides the possibility of a 

continuity between the early time of childhood and approaching adulthood. His 

segregation of adult and child categories as articulated in the trilogy is 

undermined by his incorporation of ‘large’ subjects in children’s fiction because 

as he claimed in his acceptance speech of the Carnegie Medal in 1996, ‘they can 

only be dealt with adequately in a children's book’.
27

 Yet, he also evinces his 
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‘large’ issues in a ‘fantasy’ children’s book despite insisting on realism and on the 

fact he has not specified any particular age-group as his intended readership.  

How then may this contradiction of binaries be reconciled in His Dark 

Materials? In fact the trilogy itself bridges these binaries on multiple levels by its 

exploration of adolescent dynamics and themes. On the narrative level, at times, 

there is neither such segregation between childhood and adulthood, nor between 

fantasy and reality. For example, Lyra is sometimes depicted as childlike, curious 

and graceful, but also as witty, a decision-maker, a protector and fighter. In other 

words, she combines the traditional features of both childhood and adulthood in 

her adolescent character. And on the other side, the adult Lee Scoresby, on the 

verge of death, temporarily recaptures the sense of playing as a child: ‘it had to do 

with his childhood, and the Alamo [...] His childhood was coming back to him, 

with a vengeance’ (313). Likewise, a striking example of merging fantasy with 

reality is evoked at the opening of book three by bringing a real picture of Roger, 

Lyra’s friend, in the land of the dead to Lyra’s dreams during her drugged sleep. 

These images of the underworld depicted in italic print intervene in the main plot 

at irregular intervals. On another level, the trilogy depicts an adolescent potential 

space in which the two protagonists, and Lyra in particular, acquiring greater 

complexity. As Pullman describes, 

Just as Lyra is growing up, accumulating new experiences and 

seeing the world in a wider and more complex way, so the reader is 

doing that as well. The structure of the trilogy is mirroring the 

consciousness of a growing, learning, developing consciousness’
28

.  

 

Lyra’s progression towards adulthood is bound in Pullman’s dialectics with 

adopting more realistic vision. One typographical indication of the transition from 
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fantasy to reality (from pre-Symbolic to the Symbolic) is that the simple visual 

images that mark the beginning of the chapters in Northern Lights and The Subtle 

Knife are replaced with quotations from classical literature and philosophy in The 

Amber Spyglass, thus underlining the densely intertextual nature of the third, 

ostensibly more ‘adult’ volume of the trilogy.  

On the level of the reader’s experience, as we have discovered in earlier 

chapter His Dark Materials creates a psychological space for the adult reader to 

recover an ‘adolescent’ sense of potentiality. The adolescent text becomes our 

transitional object in which the fantasy brings us to the reality of our 

psychological experience of adolescence. This notion is evidently articulated in 

Julie Powell’s comment on reading the trilogy: ‘What pulls me in and leaves me 

gasping is not the fantasy, but the reality of the dizzying submersions of 

adolescence.’
29

 The fantasy genre of young adult fiction immerses the reader in 

the potentiality of metamorphosis, of becoming rather than being. As Bram and 

Gabbard write, ‘potential space is viewed as a state of “coming into being” a 

sense of “aliveness” that is an experience significant in itself, thereby 

transcending its role as developmental impetus.’
30

 His Dark Materials, therefore, 

may be interpreted as facilitating the transitional atmosphere for the adult reader 

to be transformed temporarily into a space where fantasies and realities are 

diffused and dispersed in the intermediate territory between the internal reality 

and the external world of the reader. Thus, the fantasy genre defined by ingenuity 
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and infinite configurations becomes a psychologically adolescent genre and its 

readers become adolescents regardless of their biological age.    



Conclusion 

Rethinking Adolescent Literature 

 

Negotiations of identity and questions of ongoing structuring of selfhood are 

intrinsic to much adolescent literature. The diverse ways in which these processes 

are represented and thematised in various genres of contemporary young adult 

fiction are inscribed in our temporal psychic assumptions which incessantly replay 

the emergence of our subjectivities. My aim in the previous chapters has been to 

demonstrate that contemporary young adult fiction presents an excellent 

opportunity to explore the implications of Kristeva’s notion of non-biological 

adolescence. While such fiction reflects on aspects of adolescents’ lives and 

adolescent subject positions, it concurrently offers configurations of an open 

psychic structure that characterises our psychic identity and are reflected in an 

open aesthetic structure of the literary text. In effect, adolescence is conceived less 

as a biological stage than as a quality that conveys dynamics of adolescence both 

psychologically and aesthetically. These dynamics involve openness, fluidity, 

cultural and psychic metamorphosis. Accordingly, I have attempted to explicate 

the subtle ways in which the young adult novels in focus may offer the reader the 

possibility to engage with their adolescent espace via the various representations 

of the adolescent economy of the text. Here, adolescence is represented as a 

psychodynamic phenomenon that manifests itself more prominently in young 

adult fiction to which negotiations of identities are principally germane.  

In my research, I have drawn on narrative and psychoanalysis theories to 

examine this adolescent tendency in both the text and the reader through close 
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readings of a number of widely-read young adult texts. My attention has been 

focused on a number of theories that are concerned with the interplay between 

psyche and language and how these are interrelated to constructions of 

subjectivity. Theories, developed mainly by Kristeva, Freud, Lacan and 

Winnicott, are employed to study such linguistic/psychological interchange that 

adolescent fiction may allow to its (adult) reading subjects. The adolescent 

economy invested in young adult fiction draws on adolescence as a phase of new 

individuation and separation from the family. In fact, biological adolescence is 

conceived as a return to a prior infantile status in which the psyche is open to 

attachment-individuation impulses before breaking up the boundless symbiosis of 

the mother/child dyad. Kristeva emphasises that symbolic creations help open the 

psyche to such infantile impulses which render subjectivity to a state of 

incompleteness. Adolescent literature as a site in which unconscious and 

conscious symbolised fantasies come into play repeatedly enacts the construction 

of subjectivity. In chapter one, I have explored how the adolescent narrator’s 

negotiations of the emerging adult subjectivity in Meg Rosoff’s novel are 

illuminated through the logic of abjection. I have shown that as much as abjection 

is both a precondition and a threat to the subject, it is also a psychic space 

whereby the reader can engage in adolescent imaginary through vicariously 

experiencing the temporal imaginary dissolve of psychic boundaries. In chapter 

two, I have explored the heroine’s experience of abjection from a feminist angle 

and argued that this experience can be mitigated by the idealisations of the 

imaginary father. While in chapters one and two I have approached the adolescent 

economy through subjective fluctuation within the nauseous  experience of 
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abjection, in chapter three, I have argued that subjective assumptions of 

adolescent identity tend to be freed temporally and spatially through the 

‘fantastic’ which disrupts its stability and linearity. Reading magical realist 

narratives represented in young adult fiction offers readers a possibility of 

occupying an adolescent experience of tension between childhood and adulthood, 

past and present, selfhood and otherness.  In the last two chapters, I have focused 

on adolescence as a second scene for constructing subjectivity. In chapter four, I 

have argued that reading series of young adult narratives re-enacts the same 

psychological dramas experienced by children as they grow up. This re-

enactment, however, operates only temporarily as these psychological dramas 

evolve in unexpected ways through reading later instalments of the series when 

more elaborate narrative and subtle ambiguities become disruptive of these 

dramas. In the last chapter, I have drawn on the notion of the potential space 

which is thematically dramatised in Pullman’s novels offering the reader more 

potentiality to engage with a narrative journey to a growing self-consciousness. 

The transitional phenomenon occurs through the fantasies invested in transitional 

objects.  

Contemporary adolescent narratives tend to represent less fixed models of 

subjectivity than mainstream adult-addressed fiction. In actual effect, the fact that 

subjectivity is not an inherent value, but a permanent configuration of different 

contested discourses, it is never homogeneous and consistent. In other words, 

constructing subjectivity is never a complete work, but a lifetime project that is 

imaginatively represented in adolescent literature. Kristeva’s notion of the 

‘subject-in-process’ captures the essence of this perspective. Although 
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representations of subjectivity in adolescent literature often coincide with portraits 

of personal maturation and coming into terms with the adult world, these 

representations can provide particular ways in which the current cultural status of 

contemporary world is mirrored.  

Characterised by accelerating changes in scientific, technological, 

geographical and social structures as well as a sense of unpredictable 

transformations and potential disasters (climate change, terrorism, epidemics etc.), 

the world is felt to be less secure and sustainable than it used to be in previous 

historical eras.
1
 The sudden outbreak of war in Rosoff’s novel plays on a sense of 

insecurity present in a world that is rife with politically-driven conflicts. While 

Geraldine McCaughrean’s theme draws on the environmental threat caused by 

global warming, Philip Pullman literally dramatises the effect of a careless 

exhaustion of natural resources. David Almond’s characters express apprehension 

towards the collapse of traditional structures and towards the possibility of 

building Frankenstein-like scientific creations. Johan Fornäs argues that late 

modern culture, especially youth culture and its manifestations (drugs, sex, music 

etc.), is deeply rooted in modes of regression to narcissistic experiences. This 

narcissistic identity is produced by a change of modern socialisation and by an 

increase in modern reflexivity. But while this identity or ‘frustrated search for 

self-identity’ as Fornäs describes narcissism, has negative effects such as 

regression, in its positive aspects, it leads to a ‘juvenilization of culture’ rather 

than ‘infantalization.’
2
 More significantly, this narcissistic identity is characterised 
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by ego-flexibility and great openness to others which makes it, in some aspects, 

resistant to essentialist assumptions of subjectivity. Youth identity may be 

transient in the sense that biological youth is only temporary, but psychological 

youth is enduring and subject to the demands for continuous identity 

development. 

In this thesis I have viewed adolescent literature as capable of conveying a 

sense of ‘juvenilization’ in ways through which it opens the age boundaries of the 

implied reader it attempts to construct. The literary examples discussed here 

appropriate a range of narrative forms in which young adults protagonists are 

presented in a stage of becoming rather than being, of continuous negotiations of 

presupposed assumptions both on individual and general levels which make it 

possible for an adult reader to assume an adolescent subject position. For 

example, the harrowing experience of psychic abjection, as presented in the 

discussions of How I Live Now and Not the End of the World, conflates an 

impulse of personal experiences with a more generalised distrust towards political 

and ideological systems. Examining these texts in the light of Kristeva’s psycho-

linguistic theories and reader response analysis has shown how such narratives 

can construct adolescent reading positions in which static identities are actively 

questioned. Employing a Freudian approach to Almond’s magical realistic novels 

has also revealed that while the representations of the fantastic allow prospects of 

questioning the ways of perceiving reality, they also subvert temporal boundaries 

between childhood, adolescence and adulthood. In exploring the Harry Potter 

series and His Dark Materials, I have engaged more closely in the connection 
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between adolescent negotiations of identity and earlier stages of psychic 

development. 

Adolescent identity is inscribed in contemporary young adult fiction as it 

may generally characterise the contemporary cultural moment in Western 

societies. The texts discussed in this thesis may be characterised as ‘adolescent’ in 

the richest sense of the term; I contend that their particularities of discursive 

representations predispose reading subjects (whether adolescent, child or adult, in 

biological age) to engage with the adolescent imaginary. While reading as such 

describes a theory for reading that is applicable to other experiences of literary 

engagement, it certainly highlights the literary prospects of young adult fiction 

resurfaced in this study by close readings of such texts. Resisting many specialist 

critics’ reticence to approaching children’s literature with ‘adult’ theory, I have 

sought out many bridging connections between psychoanalytic theory and the 

texts I have held in view. Likewise, I have also tried to avoid applying 

psychoanalytic categories schematically to this fiction, which similarly implies 

that young adult fiction lacks the complexity to ‘talk back’ to theory. It has been 

my aim throughout the thesis to read the fiction alongside psychoanalytic theory, 

in order to elucidate some of the subtleties and complexities of contemporary 

young adult literature.     
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