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الإهداء
إلى التي غمرتني بهواها ومنحتني رضاها...والدتي.

إلى سندي ومعلمي ومصدر الكبرياء...والدي.

إلى أخي وأخواتي: هشام، سعاد ، أمينة، مليكة، سهيلة، إكرام.
إلى التي شاركتني أحلامي وأفراحي ومسراتي.زوجتي الغالية.
إلى أجمل وردة بنفسج يتغنى بها الربيع ولدي: محمد إسلام.

إلى من لم أذكره في مذكرتي لن أنساه في قلبي وذاكرتي.

إليهم جميعا أهدي ثمرة هذا الجهد المتواضع.
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المقدمة

بسم الله الرحمن الرحيم، وصلي اللهم وسلم وبارك على سيدنا محمد صاحب الخلق الطاهر والمعجز الباهر، صلوات الله عليه وعلى آله وأصحابه ومن ولاه إلى يوم الدين.  

لقد شهدت الرواية العربية المعاصرة تطورا كبيراً وسريعاً، واكب حركة التطور وتطابقت مع معايير الخطاب الحديث، كما لم تعد الرواية الجزائرية المعاصرة مجرد تقرير عن تجربة، بل هي تصوير للتجربة، توحي بمعان إنسانية ونفسية واجتماعية وإيديولوجية عامة، حيث تتضح معانيها ومعالمها، ويعظم أثرها كلما تعمق الكاتب في معالجة المشكلات والقضايا التي تهم الإنسان، وتشكل حيزاً من تفكيره.

كما تعد الرواية المعاصرة للباحث مادة خصبة لدراسة، تتراءى فيها شروط النص منذ اللحظة التي يلتقط فيها القارئ خيوط السرد، حيث تَهبُ الرواية نفسها للمتلقي في توافق وانسجام كلي، مما يجعلها مادة أثيرة في الدراسات الجديدة، وميدانا لتطبيق النظريات الحديثة.  

لقد شكلت فكرة موضوع هذه الدراسة بداية من اشتغال شخصي ببعض البحوث المصغرة، ثم تبلورت كموضوع للدراسة وكعنوان للمذكرة بعد اختيار الفكرة ورصدها مع عدد من الأساتذة الأفاضل وعلى رأسهم السيد المشرف الدكتور عبد القادر شريف بموسى، الذي شجعني وحفزني على التمسك بالموضوع مع التأكيد على أن اختيار موضوع قيم للبحث والدراسة لن يكون عشوائياً ولا عبثياً، بل انطلاقا من كونه يشع بدلالات ومعاني جديرة بالكشف عنها وفق مقتضيات الراهن.

ومن ثم فارتباط الموضوع بالراهن الجزائري، وهو سبب آخر لاختيار الموضوع، راهن الرواية الجزائرية الجديدة، باعتبارها رواية تسير نحو أفق قد يبتعد عن الالتزام الاجتماعي والهم الإيديولوجي الكلاسيكي، متوجهة نحو الذات ترصد أحوالها، كاشفة عن معاناتها وآهاتها واغترابها وتموجاتها.

إنها رواية تبحث عن الخلاص في غياهب المجهول واللامعقول، معتمدة اللامألوف والمعقد، أوليس التعقيد سمة هذه الحياة وسمة هذا العصر على الأخص؟ ثم أوليس هناك علاقة تواجد وكينونة بين الرواية والإنسان؟  

وبما أن القراءة النقدية تختار نصها الملائم، فقد قررت اختيار نص من النصوص الروائية الجزائرية الجادة، فكانت رواية " فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية " لمؤلفها "واسيني الأعرج"، والتي وجدت فيها أجوبة عن أسئلتي المطروحة، كما أنها تمثل مشروع تطور الرواية الجزائرية المعاصرة أصدق تمثيل، راصدة بذلك ملامح الكتابة الروائية الجزائرية.   

فكانت النزعة الرمزية في رواية فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية لواسيني الأعرج عنواناً لمذكرتي، وذلك نظرا لأن ظاهرة الرمز أضحت مظهرا من مظاهر الإبداع الروائي المعاصر على الخصوص، التي ألبست النص الروائي حلة جديدة تمثلت في تصوير المعاناة الإنسانية المعاصرة في شكل درامي، وما استعمالها إلا نوع من أنواع الأقنعة للتعبير عن موقف ما استوقف الناص، فلم يستطع البوح به، فرمز له برمز معين كأن يكون رمزاً أسطورياً أو صوفياٌ أو دينياً...  

وكانت وجهتي صوب الدراسات المعاصرة علي أجد فيها ما يروي الغليل ويطفئ الظمأ، فكان      كتاب "واسيني الأعرج: شعرية السرد الروائي لجمال فوغالي" أول مرجع ألتقي به في بحثي، وكان المرجع الثاني "توظيف التراث في الرواية العربية المعاصر، لمحمد رياض وتار"، إلا أن هذين المرجعين لم يغطيا صورة الموضوع المعالج كما كنت آمل، بل كما كان البحث يريد، وهناك أدركت أن الموضوع، لا بد أن يأخذ نصيبه من التحليل، وعليه عمدت إلى دراسة أنموذجية لهذه الرواية.  

وبالطبع لم يكن اختياري لهذا الموضوع عبثياً وإنما تقسماه دافعان: دافع ذاتي وآخر موضوعي.

فأما الذاتي فلأنني أميل إلى هذا الفن، وبخاصة إذا كان النص على طراز حكاية "ألف ليلة وليلة"، حيث يمنح القارئ زادا ممزوجا بعصره وتراثه. 

وأما الموضوعي فهو محاولة إضافة ولو فكرة بسيطة عن خبايا هذا النص، وإماطة اللثام عن بعض رموزه التي تخدم الواقع الجزائري، وإدراجه ضمن المكتبات العربية، وكذلك من أجل تحقيق مادة علمية أرضى بها، ويرضى بها القارئ. 

وبقيت رحلتي متواصلة في التنقيب عن المراجع والمصادر، رغم الصعوبات والعراقيل التي حالت بيني وبين ذلك، كصعوبة إيجاد دراسات حول هذا الموضوع سوى ما سبق من المرجعين.

 وبعد الرحلة بين المكتبات ومساءلة الدواوين والكتب أفرغت عصارة هذا الجهد في قالب معتمداً المنهج الوصفي، التحليلي.  

فالوصفي لأنني عمدت إلى رصد الظاهرة – الرمز- ووصف قيمتها ومدلولها عبر تطورها الزمني، وأما التحليلي فلأنني ارتأيت أن أقوم بإخراج أنموذج وأقوم بتحليله ودراسته حتى تأتي الدراسة كافية، وأكثر دقة ومقاربة للموضوع.  

وقد قسمت دراستي هذه إلى مقدمة ومدخل وثلاثة فصول، وخاتمة مع ملحق:

وقد تطرقت في المدخل إلى الرمز والتراث في الرواية العربية عامة.  

يليه ثلاثة فصول:

فقد تحدث الفصل الأول عن الرمز بين المفهوم والممارسة، والذي حوى بدوره ثلاثة مباحث، الأول يتحدث سمات الرمزية ومظاهرها في الأدب العربي، ثم يليه الحديث عن أنواع الرمز(الديني، طبيعي، أسطوري، صوفي والتراثي )، لأختتم هذا الفصل بدراسة نماذج من الرمز في الرواية العربية المعاصرة.

أما الفصل الثاني فقد خصصته لمستويات الرمز في رواية "فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية"، والذي انضوى تحته مبحثين، الأول وفيه أسباب ودوافع توظيف الرمز في رواية رمل الماية، يليه المصادر التي استقى منها الروائي رموزه.  

أما الفصل الثالث: فاعتمدت فيه جانب التطبيق لدراسي هذه فاخترت رمزية العتبات كمبحث أول وذلك لما تشع به من تأملات فكرية ورمزية، ثم رمزية العدد سبعة(7) كمبحث ثاني، ثم رمزية المكان كمبحث ثالث، لأختم هذا الفصل بمبحث رابع تحت عنوان شعرية التناص.  

ثم ألحقت كل ما تقدم بملحق يخص حياة الروائي واسيني الأعرج وآثاره الأدبية.  
وكما هو طبيعي أن لكل عمل بداية ونهاية كانت نهاية هذا العمل بخاتمة حاولت فيها الإلمام بأهم المحطات الرئيسة التي استوقفني عندها الموضوع.  

وهكذا كانت مسيرتي مع هذا البحث بعد جهد ظنين، توجت به هذه المذكرة المتواضعة والتي آمل أن تكون البداية لبحوث مستقبلية، وعليه كان لزاماً علي أن أتوجه من خلالها بالشكر الجزيل إلى كل من أمدني بالدعم والعون من قريب أو بعيد وعلى رأسهم الأستاذ المشرف المحترم: عبد القادر شريف بموسى من جامعة أبي بكر بالقايد، تلمسان، الذي سار معي خطوة خطوة، فجزاهم الله عنا خير الجزاء.
المدخل

تعتبر حاجة الإنسان إلى الحكي حاجة قديمة جدا، لعلها مرتبطة بالبدايات الأولى لتشكل النواة المجتمعية عند اكتشاف الإنسان للغة وولادة رغبة الكلام داخل جسده الجديد، فقد حاول إشباع هذه النزوة بالحكي معتمدا اللغة المرتكز الأساسي لتوصيل الحكايات وسردها، ولما انتقلت الحكاية إلى طور جديد متجاوزة حقل المشافهة واستطاعت النهوض والثبات وتلمس مكوناتها وطرائق التعبير فيها، أصبحت عنصرا من عناصر البناء الفني القصصي بكل أنواعه المعروفة والشائعة منها القصة والرواية، قال  لورنس«أنا رجل على قيد الحياة، ولهذا فأنا روائي، ولأنني روائي أعتبر نفسي أرفع من القديس والعالم والفيلسوف... فقط في الرواية نجد كل الأشياء تأخذ دورها الكامل»(
).
ولما انتقلت الرواية من مرحلة عرفت فيها بالرواية الكلاسيكية، أضحت في مرحلة لاحقة تعرف بالرواية الجديدة.
ومع نهاية الثمانينات وبداية التسعينات وجدت الرواية الجزائرية نفسها تحت طائل من الاختبارات والاختيارات، أتيحت لها الفرصة في إمكانية تجريب كل التقنيات الممكنة والمتداولة في النظريات النقدية، من خلال السير نحو اقتحام أفاق واسعة للإبداع وبناء فني متميز بالتجريب على مستويات اللغة، وطرائق السرد وحضور الموروث لاستنطاق الماضي وإعادة بعثه للحياة من جديد.

 
وعليه فالرواية الجديدة « ترفض الشكل التقليدي الذي يهدف إلى إعادة التوازن في الحياة، لا يعني هذا أن الأعمال ترفض الشكل التمثيلي كلية، فهي على أي حال لا تستطيع الفكاك من هذا الواقع الذي تنبع منه أصلا ولكنها إذ ترتبط به على نحو ما تمليه القدرة على أن تكون انعكاسا للحياة، وفي الوقت الذي تؤكد فيه إمكانات النص بوصفه نتاجا للفكر ومولدا له» (
).     

لقد استطاعت الرواية الجزائرية المعاصرة أن تحقق ثراءً فنيّا متميزا لاسيما خلال الفترة الأخيرة من القرن العشرين ومطلع القرن الراهن، حيث تمكّنت على يد جيل طموح توّاق إلى التجديد والتجريب من تأسيس ملامح تجربة إبداعية وسردية متكاملة، لها خصوصياتها وأماراتها التي تعبّر عنها، تنحوا سمة التأصيل كما تنشغل بتكريس خطاب روائي مهووس بالبحث عن أشكال فنية وتعبيرية قد تعين هذا الجيل الروائي على إثبات هويّته وتشكيل نصوص ذات معمارية مطبوعة بسمات التّجاوز والمغايرة الحداثية والكتابة التي « تخطّت الالتزام الاجتماعي والسياسي، ومكّنت الكاتب من التعبير عن رؤاه اتجاه واقعه»(
).
وقد اقتضت المتغيّرات التي صاحبت الكتابة الروائية المعاصرة لدى الروائيين الجزائريين جدلا استراتيجيا في سيرورة التحوّل التقني والأسلوبي، كما استلزمت رهانا حيويا على مستوى التجديد والاختلاف وتقديم مشهد لمشروع واسع«هاجسه تشييد جمالية وشعرية للخطاب الروائي المغاربي»(
)، 
وهي الجمالية التي لا زالت تسعى وتصبو إلى استمال تشكلاتها واستجماع عناصرها وآلياتها التي تنظمها بكل أبعادها الرمزية والثقافية في مسار السرد.

        من هذا المنطلق يغدو الخطاب الروائي الجزائري المعاصر بنية مفتوحة على جملة من التحوّلات في المنجز الفني(السردي)، وهي التحوّلات التي طالت البنية اللغوية ومرتكزاتها الجمالية، وكذا بنية التخييل بمختلف تجلياته الاجتماعية والسّياسية والثقافية، التي استندت إلى رهان المسعى التجريبي في الممارسة الروائية، وهو المسعى الذي ينهض بالدرجة الأولى على« عدد من المرتكزات الفكرية والخصائص الجمالية المتصلة بأسئلة المتن والشكل والخطاب ومستويات اللغة والأسلوب»(
).
 وتحاول الرواية الجزائرية وهي تتشكل في إطار تشييد خصوصية التجريب والتحوّل أن ترتاد وتلامس آفاقا وفضاءات تعبيرية جديدة غير مألوفة وغير تقليدية، وذلك باعتبار عامل التجريب في استمراره وهبَ الكتابة شرعيتَها وتبريرَها، وهو ما يمكن أن يجعل الفرق واضحا وقائما بين رواية تقليدية وأخرى حداثية تسعى إلى خلق تقليد جديد لدى المتلقي الذي كان محكوما بأشكال أدبية وتعبيرية موروثة تحكّمت زمنا طويلا في تحديد أفق تلقي هذا القارئ، وذلك لأنّ النصّ السردي الذي بات يشتغل على أنماط التجريب وتحديث الحكي، قد صار متورّطا في مسعى تكسير النمطيّة والسكون، حيث التمرّد على سكونية اللغة وصيغها الحكائية، والولوج إلى جدل السرد والمسرود، فتبلورت آنئذ طرائق مستحدثة تضمّ خواص اللغة الرمزية وشعريتها، فضلا عن صياغات فنية تؤلّف نسيجا سرديا تلتقي في رحمه أساليب وبنيات تعكس علامات التجريب بمختلف أنساقها. 
ولعلّ من أهمّ هذه الأساليب التي اقترنت بالتّجريب والممارسة الحداثية في الكتابة السّردية العربية بعامّة والجزائرية بخاصّّّة، التوظيف الرمزي.
وقد ينبع الرمز بوصفه لغة يتشكّل بها الموضوع السردي، من الحاجة إلى لغة مختلفة ومجازية التعبير، تخترق الطبيعي، وتجازف في عوالم الدّلالات واللامعقول والذي يُسكَت عنه غالبا في الواقع، وذلك من منطلق أنّ الكتابة بلغة رمزية لا تتميّز بخصائص خطابها وببنية لغتها وحكيها فحسب، بل هي« رؤية مغايرة للأشياء...ولذلك تكون الكتابة المتشبّعة بروح الفانتاستيك مغامرةً واستجلاءً للبقايا والهوامش والمقصي من كينونتنا المحاصرة بضغط القوانين والمحرّمات وشتى أنواع الرقابة» (
)، وكأنّ الرمز على هذا الأساس يقف ندّا لمثل هذه الأشكال من الرقابة محاولا اختراقَ حدودها وسطوتها. 
لقد استطاع المنجز السردي العربي في العصر الراهن ،رغم التحديات المعاصرة  أن يخترق الفضاء و يختزل الزمن، ولا شك في أن معظم المدونات السردية التي أنتجها الخيال العربي قبل الهزيمة، قد اعتمدت على تقنيات و تراث الآخر الوافد، مما جعلها نصوصا تكاد تكون تابعة له، الأمر الذي جعل المبدعين بعد الهزيمة (1967) يلتفتون إلى التـراث والمخزون الثري للمدونة العربية القديمة (إبداعية كانت أم دينية، أو تاريخية أو فلسفية....إلخ)، من هذا المنطلق تأسس تراكما إبداعيا أدى إلى تشكل موجة جديدة تزخر بإبداع عربي محمل بروح وتقنيات عربية أصيلة ، فكانت تجربة مغايرة لما ساد لا تنفصل عن الجذور، و لا تتناسى السائد ( جمعت بين الأصالة والمعاصرة ).
وعليه كان توظيف الرمز نتيجة حتمية للهزائم المتتالية التي قسمت ظهر الأمة العربية، والتي جعلت المثقفين العرب يشعرون بخيبة أمل مريرة، فهي هزائم ثقافية، وسياسية، وعسكرية، إنها هزائم حضارية شاملة، ومن ثم أدركوا أن العودة إلى التاريخ، ضرورة لا بد منها، وبات استنطاق التراث حاجة ملحة، فاستنطقوه، وسألوه، وساءلوا معه الذات العربية وسبروا أغوارها، ومكامن قوتها وضعفها، لقد فتشوا في الماضي، انطلاقا من الحاضر، فوضعوا أيديهم على مكمن الداء المؤلم. ألم حرج الأمة العربية الغائر حتى العظم.

ومن خلال ذلك وجد الروائيون المعاصرون تراثا شديد الغنى ومتنوع المصادر فأقبلوا عليه بنهم يمتاحون من ينابيعه السخية أدوات يثرون بها تجربتهم الروائية، ويمنحها شمولا وكلية وأصالة، وفي الوقت نفسه يوفر لها أغنى الوسائل الفنية بالطاقات الرمزية والإيحائية وأكثرها تجسيدا للتجربة، وترجمتها ونقلها إلى المتلقي.

ولم يحظ كتاب قديم بالاهتمام والتقدير الذين حظيت بهما حكايات ألف ليلة وليلة التي تبوأت مكانة مرموقة في سلم الأدب العالمي، وأثرت في كثير من الأعمال الفنية في العصر الحديث، وتأسست عليها أعمال إبداعية كثيرة في المسرح والرواية والموسيقا أيضاً. وقد عرف الأدب الأوربي حكايات ألف ليلة وليلة منذ القرن السابع عشر، حيث أخضعها لذوقه الجمالي، ولمذاهبه النقدية، وكان لها تأثير كبير في نشأة الرواية الغربية التي بدت مؤسسة على الموروث الحكائي العربي. أما الرواية العربية فيرجع اتصالها بحكايات ألف ليلة وليلة إلى أواخر القرن التاسع عشر.
حيث عمد الروائيون الأوائل إلى مراعاة ذوق القراء الذين كانوا من أنصاف المثقفين، والذين وجدوا في أعمال هؤلاء الكتاب ما يمتعهم ويسليهم، بوصفها بديلاً للمؤلفات الشعبية التي عاشت في وجدانهم فترة طويلة من الزمن. وقد بلغ تأثير حكايات ألف ليلة وليلة في الروايات الأولى حد التشابه، فخضعت الأحداث للمغامرات، والغرائب والعجائب، والمصادفات، والاستطراد، والتوسل بالحيل لبلوغ الغايات، والاستشهاد بالشعر.
 
وتأثرت الشخصيات بشخوص ألف ليلة وليلة، فبدت إما خيرة، وإما شريرة، لا يؤثر فيها الزمن ولا البيئة. لقد ظلت ألف ليلة وليلة تهيمن على الرواية العربية حتى ظهور رواية "القصر المسحور" لمؤلفيها طه حسين وتوفيق الحكيم، حيث بدت محاولة الكاتبين واضحة للتخلص من هيمنة النص التراثي، والإفادة منه في تطوير الرواية العربية، عبر استدعائه ومحاورته، وكتابة نص جديد يتأسس على التراث، و يتجاوزه دون أن يكرره، ولكن محاولة طه حسين وتوفيق الحكيم لم تكن ثورة شاملة في توظيف التراث الحكائي، لأنها كانت مجرد أحاديث خطرت ببال المؤلفين حول علاقة المبدع بشخصيات عمله الإبداعي.
 ما عجزت عنه رواية "القصر المسحور" حققته روايات أخرى، كرواية "ليالي ألف ليلة" لنجيب محفوظ ورواية "ألف ليلة وليلتان" لهاني الراهب، ورواية "بدر زمانه" لمبارك ربيع، ورواية        "فاجعة الليلة السابقة بعد الألف، رمل الماية" لواسيني الأعرج، وغيرها كثير، وكان صوت شهرزاد هو الحاضر والمهيمن في كثير من الأعمال الروائية (توفيق الحكيم ،طه حسين ،علي أحمد باكثير وغيرهم كثير ).

 وكان واسيني الأعرج أكثر جرأة وميتانصية وتحديا من أجل استعادة صوت دنيازاد لتقف ضد الزيف، في رواية تدين وتفضح وتعري أزمنة القتل، فكانت ما بعد الليلة السابعة بعد الألف، إيذاناً بذلك الخلاص.                                                                                           
     يشغل الرمز في رواية " فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية"، حيّزاً خاصّا حيث نلج عالما نلمح فيه حيرة الراوي وتردّده مع المروي له بين الواقعي وفوق الطبيعي، ولقد جعل واسيني الأعرج نصّه حكايةً تتقاطع مع البنية الحكائية لألف ليلة وليلة مستلهما وحداتها ونظامها اعتمادا على الحكاية الإطارية والحكايات الثانوية المتفرّعة عنها، بحيث تشكّل الحكاية الإطارية (الأم) محورَ النصّ العامّ وبؤرة الفعل السّردي، ومن ثمّة تتناسل منها بالتداعي الحكائي مجموعةٌ من الحكايات القصيرة المضمَّنة، فتتوالد الحكايات باستمرار مسهمة في تغذية الإمكانات السّردية ودعم فعالية الحكي، وهو ما يقتضي بالضرورة تعدّد الرواة وتداخلهم.
وهي البنية التي تنهض على الجمع بين عالمين مختلفين متناقضين أحدهما واقعي وآخر عجائبي، يمتاز الأول منهما بكونه محدودا وأمّا الآخر فهو مطلق يمكن للإنسان أن يقتحمه أو يقحمه من باب 
التعويض عن الحدود الضيقة التي يفرضها الواقع، ومن باب تجسيد الرغبة في تجاوزه والانفكاك من أسره، فكانت الحكاية انطلاقا من هذه البنية استمرارا وامتدادا لليالي ألف ليلة، حيث يحفّز العجيب على متابعة السّرد، عبر محاولة إشباع فضول شهريار بن المقتدر إلى معرفة ما يستغرب من الحكايات، وقد تمّ كل ذلك من خلال استثمار شخصية أخرى تؤدّي الدور نفسه بل تتقمّصه بإتقان وهي دنيازاد أو قطر النّدى في رواية أخرى أخت شهرزاد، فتتداخل الشّخصيات والأزمنة - بتداخل الأمس مع الآن- ويتعانق الخيالي مع الواقعي.

إن رمل الماية «رحلة عبر الذاكرة، من ذاكرة إلى أخرى، وتلتئم جميعها داخل ذاكرة النص، وهي لحظة لا يتوقع زمانها ولا مكانها، لذلك فعلى مترقبيها عدم الغفلة لأن المكاشفة قرينة الحقيقة، وهما لحظتان لا تتأتيان إلا لمن صبر وجاهد...وعلى قدر المجاهدة يكون وضوح الرؤية» (
).

إن "واسيني" في هذه الرواية يتكىء على استراتيجية "الاستلهام" لا ليعيد سرد أحداث تاريخية، بل لإنتاج بنى اجتماعية وسياسية وثقافية من خلال تشابه السياق الذي انتج فيه النص الروائي الجديد، بسياقات عربية قديمة، أنتجت فيها نصوص إبداعية. ومن ثم كان "الاستلهام" يشكل انفتاحا للنص السردي الجديد، على النص القديم، منتجاً بنى نصية جديدة تقوم على نقد السائد كتابيا، وعلى التاريخ 
والوعي.

فالذاكرة الجماعية أقرب إلى أن تكون ذاكرة أسطورية، فهي ليست ذاكرة سردية، تستعيد الوقائع على نحو ما تفعل ذاكرة المؤرخ، وإنما تستعيد الأحداث بشكل رمزي، وتقرأ الماضي حسب منطق الرغبة، وبشفرة المخيلة والحلم، حيث إن «طبيعة الحياة البشرية تفرض علينا الاندماج في الماضي والتواصل معه دون أن نشعر بهذا الاندماج أحيانا، وغالبا ما يكون من دون رغبة الفرد، وكذا الكاتب 

يجد نفسه محكوما بطبيعة المواضيع والقضايا التي يعالجها والتي ترتفع به إلى عوالم ضبابية بعيدة المدى»(
).

ولا تمثل الذاكرة في المتن الروائي الواسيني زمنا فرديا، بل تحمل أبعادا زمانية جمعية أيضا، ليست ذاكرة سيرة فردية وإنما هي سيرة جيل بكامله. وإذا كانت العلاقة مع الذات أسهمت في صنع الذاكرة، فإن الصلة بالآخر تسهم بعمق في تشكيل هذه الذاكرة، حيث نلفي الصلة بالآخر تنقلنا من الفرد إلى الجماعة، ومن الرغبة إلى النسق، ومن الصورة إلى البنية. «فبقدر ما يستوعب الروائي العالم الواقعي (الممكن)، وبقد ما تتعدد تجاربه في التقاطه بقدر ما يستطيع من خلال الخطابات المتداولة والمألوفة في راهنه( الزماني والمكاني) خلف جدلية جديدة في بنيتها وإحالتها، ومن ثمة يكون لهذه البنية دور في شرح النصوص المشكلة للبناء السردي» (
)، كما هو الحال في نص فاجعة الليلة السابعة بعد الألف ،رمل الماية.
فالرواية الجزائرية بهذا المفهوم المعاصر« تشق من الواقع لتحدد شروط المثاقفة مع الآخر، ولتخبرنا بهواجس النهضة وإيقاع التصنيفات الاجتماعية، وتبديل القيم وتوالد اللغات داخل اللغة الواحدة، الأمر الذي أعطى للرواية مكانة مميزة وحساسة لأنها الشكل التعبيري الأقدر على التقاط صور وعلامات التحول، من خلال كتابة التاريخ العميق الخفي الممزوج بالزمن المعيش وبأسئلة الإنسان العربي داخل تاريخه الحديث المتسارع الإيقاع المزدحم بالأحداث والهزات، والإحباطات...وشيئا فشيئا أصبحت الرواية الجزائرية أكثر مكاشفة للذات...وطرح الأسئلة الصعبة عبر الرصد التفصيلي لتغيرات المجتمع والإنسان» (
). 
ويمكننا أن نميّز ونحن ندخل عالم هذا الروائي- واسيني الأعرج- بينـه وبين عوالم الروايات الأخرى. إذ تختلف نظرته عن نظرة الآخرين، فالفرق يكمن في سرد الواقع وسرد الحقيقة، فسرد الواقع كما هو، لا ينبهنا إلى شيء لأننا جزء من تفصيله فهو يمر من أمامنا من خلال العين السحرية التي تطل على العالم عبر الشاشة العادية، لكن شاشة هذا الروائي داخلية وخارجية تنقل اللامرئي وتضع أمام المتلقي الوقائع في آن واحد عبر بساط اللغة الرمزي بطريقة تقنية، فنيّة مكثّفة وطريقة التكثيف السريعة تتم في كيان المتلقي داخليا وخارجيا مما يخلق التوازن فيكتشف هذا الأخير الحقيقة الناصعة من خلال هذا الواقع المكثّف المرمّز الذي ينصهر فيه الوعي باللاوعي والخارق بالعادي مما يشكل فسيفساء من لوحة غريبة يشع تحت رسومها المسكوت عنه في النص، فتنكشف الحقيقة من أركولوجيا اللغة.    
حيث يتفاعل المبدع مع منظومة من اللغات الجماعية والأيديولوجية والأدبية، فيستوعبها،       ويتمثلها، ويعيد إنتاجها، وفقا لرؤاه وفلسفته الخاصة، فيخلق إبداعاً منصهراً مع الموروث الحضاري، ويستحدث تقنيات جديدة تخترق الفضاء، وتختزل الزمن، ويبتكر قيما جمالية، تنفتح على الطاقات من التخييل يصعب الإمساك بتلابيبها.
      يجسد واسيني الأعرج أنموذج الكاتب القلق أبداً، الآرق مطلقاً، لا يستقر على حال من الأحوال في منهاج بلاغة الكتابة؛ يتحول من حافة الواقعية الملتزمة الحادة، إلى الواقعية النصية والواقعية الوصفية، أو إلى الواقعية الرمزية/العجائبية. يغامر ويحاكي ويناظر عمالقة الفن الروائي؛ أمثال "غارسيا ماركيز" صاحب رائعة "مائة عام من العزلة " ومع هذه النقطة المتحولة في مساره ومداره السردي، برزت لديه ظاهرة توظيف النص الحضاري/التراثي توظيفاً رمزياً.
لقد عرف الأدب الجزائري نثره وشعره ألوانا من الرمز، «حيث كان الأدباء يستخدمونها تحت إلحاح الظروف السياسية والاجتماعية والنفسية، وإذا كان اللجوء إلى الرمز من دوافعه الاضطهاد والكبت، فإن الأديب الجزائري كان أشد الناس حاجة إلى اللجوء إلى هذا الأسلوب ولاسيما في الفترة الاستعمارية...غير أن هذا الاستخدام كان بدافع موضوعي...ما لبث هذا الأسلوب وهو يتفيأ ظلال الحرية، بدافع فني» (
).
ولعل كتابة الرواية المعاصرة، تروم اختزال اللغة والفكر والطبيعة، من أجل بناء الوجود الإنساني، ولا شك في أن تجربة الواسيني "فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية" متورطة تورطاً عميقاً مع التاريخ والمجتمع والإيديولوجيا، يحاول من خلالها الروائي رؤية العالم بعين البصيرة، فتتحول الكتابة إلى عالم أسطوري يتم فيه خلق الوحدة التي انتهكتها تناقضـات الماضي والحاضر، ومؤدى كل ذلك كله إلى انشغاله بالرمز وتوظيفه حتى صار نزعة عنده. 
        ولعل الرمز، من هذه الزاوية، يشير إلى الدلالات التي يمكن أن تتسرب في غفلة منا إلى الكلمات والأشياء والطقوس والحركات. إنه فعل يمنح الأشياء أبعاداً تخرجها عن دائرة الوظيفية والاستعمال إلى ما يشكل عمقا دلالياً يحولها إلى رموز لحالات إنسانية. ووفق هذه السيرورة فإن كل شيء يمكن أن يصبح رمزاً لحالة إنسانية وفق شروط ثقافية بعينها، يكفي في ذلك أن نحدد الرابط الدلالي الذي يمَكنُ من الانتقال من العنصر الرامز إلى العنصر المرموز له. فاليأس والأمل والحب والتشاؤم والشجاعة والنبل كلها مفاهيم انتقلت من مواقعها المجردة لكي تسكن أشياءً وأشكالا وألوانا وسلوكات. 
إن الرمز من هذه الزاوية يعبر عن ميل الإنسان الشديد إلى تحويل حقائق أو أحكام مجردة إلى كيانات مجسدة من خلال أشياء أو سلوكات محسوسة. فالصليب هو رمز للمسيحية والهلال رمز للإسلام والحمامة رمز للسلام والذهب رمز للنقاء. ويمكن أن نأتي بحالات أخرى تهم أشياء ومجالات متعددة، فيصبح الكلب إثر ذلك رمزا للوفاء  والأسد للشجاعة والثعلب للدهاء والغراب للشؤم وهكذا دواليك. والخلاصة أن العبور من المجرد إلى المحسوس لا يتحقق إلا من خلال الرمز.
لقد بعثت الرمزية في الأدب العالمي-أولا- «رعشةً جديدة حيث اعتبرته ضرباً من الإيحاء الباطني والعدوى العاطفية وليس نقلا للمشاعر والأفكار عن طريق الدلالة الوضعية، إذ لم يخترع الرمزيون وسائل الإيحاء فقد كان كثيراً منها متفرقاً منثوراً في آداب ممن قبلهم، بيد أنهم جمعوا هذه الوسائل وزودوا فيها وأمدوها بصيغة مذهبية وفلسفية كان لها أبلغ الآثار في الآداب العالمية وفي أدبنا الحديث» (
). 
ومن جملة ما حمل الروائيون المعاصرون على تبني هذا المنهج هو قناعتهم بأن لغة السرد يجب أن تبتعد قدر الإمكان عن الوضوح والتحديد، إذ في الإيحاء رحابة وإنطلاق يدفعان بالقارئ إلى الغوص البعيد المقصود إلى المعنى وظله.  

والروائي المعاصر كثيرا ما يلجأ إلى الرمز نظرا لخشيته من الأذى وكذلك لإسداء الحقيقة في ثوب المقنع، مع تقيم العبرة لمن يعتبر وأحيانا يستخدمها للهروب من الواقع.

وإذا كانت اللغة بدلالتها الوضعية قاصرة عن إستعاب وقع الأشياء وأصدائها في النفس الشاعرة. فكيف يستطيع الشاعر أن ينقل عن الآخرين هذه الإيقاعات والأصداء النفسية؟ وقد حددت إيجابة هذا السؤال في «وظيفة النص الرمزي بمفهومه الجديد، إذ أصبحت مهمته توليد المشاركة الوجدانية بين الباث والمتلقي عن طريق وسائل الإيحاء» (
).

 والحقيقة أن الفن ومنذ نشأته الأولى كان رمزياً حتى وهو في رحم الكهوف. حيث كان الإنسان البدائي يضع حلا معادلا لكل الظواهر الطبيعية والهواجس والمخاوف التي تؤرقه ولم يجد جواباً لها؛ فكان يضع لها رمزاً معادلاً ويرتاح من ضغطها ويتخلص من خوفه منها؛ وكان هذا أهم أسباب لجوء إنسان تلك الفترة الى الرمز. أما رمزية القرن التاسع عشر التي كانت تعتمد على مقولة أفلاطون الشهيرة التي تذهب إلى "أن كل المحسوسات ما هي في الواقع إلارموزا وصورا لحقائق في عالم المثل".

كما كانت عبارته عن ردة فعل الفنانين على الفراغ الروحي والتبرم من القوانين الصارمة للواقعية الكلاسيكية، وانتقاد الواقع ووضع بديل له، بعيدا عن المباشرة؛ متوسلين بالرمز لاكتشاف المعنى والإيحاء به، مقتنعين بعجز التعبير المباشر ومعه العقل الظاهر عن التعبير ونقل إحساس الرمزيين. 
أما الرمزية المعاصرة فان توظيفها للرمز في الأعمال الروائية بصفة عامة لا يعدو أن يكون تحايلاً على الظروف السياسية والجهات القمعية الحاكمة التي لا تسمح للمبدع بالإفصاح عن رأيه صراحة والجهر بصوته عاليا، فيتحايل على عين المراقب، وينفلت من بطش سيف المحاسب. وقد ظهرت صوراً من هذا الاتجاه الرمزي عندنا في العالم العربي منذ الخمسينات، وفى فترات متقطعة هنا وهناك، حيث كان الفنان المطوق برواسب الاستعمار وبعده بأنظمة شمولية صارمة، لا يستطيع الجهر تحتها بانتقاد الواقع المرير.            

  
كما لا يقدر على الصراخ بصوت الحق في وجه الجلاد الجائر، فيتوسل بالرمز في سبيل إيصال رسالته النضالية العادلة، إيحاء وتلميحاً دون التصريح، خوفاً على نفسه. وغالباً ما رأينا في الستينات أعمالاً عربية تتمحور حول العدالة والحرية لعدد من الروائيين العرب، يستنجدون فيها برموز تظهر تناولاً للقضية الفلسطينية، وتبطن نقداً لاذعاً للظلم والبطش السائد في مجتمعه، وتمرر إشارات ذكية إلى المتلقي النبيه الذي يفهم الرسالة بشكل صحيح. 
الفصل ألأأول: الرمز بين المفهوم والممارسة

المبحث الأول:سمات الرمزية ومظاهرها في الأدب العربي. 

أ- ماهية الرمز: عند اللغويين القدامى. 

إن استخدام المبدعين للرمز ظاهرة تلفت النظر في الأدب العربي المعاصر بعد أن تفنن الروائيون الشعراء على السواء في التعامل مع أنماط مختلفة من الرموز، تبعا لاختلاف تجاربهم ومواقفهم في الحياة، إذ لا تكون هناك رموز ذات دلالات محددّة قبل صياغتها شعريًّا، «ولكنّ الشعراء يستطيعون أن يمنحوا الكلمات الخام دلالات رامزة، بعد أن يضعوها في سياق شعريّ خاص » (
)
والرمز أصلا ظاهرة من ظواهر الحياة البشرية الأولى، أثرت تأثيرا كبيرا في كتابة الأقدمين ليس هذا فحسب بل أثرت أيضا في كثير من الفنون حتى طبعت الكتاب والفنانين بطابعها الرمزي الأصيل.

والرمز معروف منذ آلاف السنين له أصله في الأدب والفن في مختلف العصور ويظهر بوضوح في الكتابة الهيروغليفية والسامرية التي كان فيها الرمز ظاهرة واضحة من ظواهر التعبير الأدبي والفني، وكان التعبير الأدبي أشبه بالرسومات التي تعبر عن معان واصطلاحات اتفقوا عليها.
وعليه فما مفهوم الرمز ؟ : 
لقد تعدّدت الاتجاهات التي سلكها الأدب العربي المعاصر، ومنها الرمز حيث نجد هذه اللفظة عند العرب له عدّة أوجه ومضامين،  وفيها الكثير من الاضطراب والتضارب واختلاف وجهات النظر، حيث يرى بعض الدّارسين أنّ أصل الرمز هو الصوت الخفي الذي يكاد لا يفهم، وإنّ ذلك ما عناه الله بقوله تعالى: (قَالَ رَبّ اجْعَلْ لّيَ آيَةً قَالَ آيَتُكَ أَلاّ تُكَلّمَ النّاسَ ثَلاَثَةَ أَيّامٍ إِلاّ رَمْزاً وَاذْكُر رّبّكَ كَثِيراً وَسَبّحْ بِالْعَشِيّ وَالإِبْكَارِ) (
)
فقوله : ﴿ قَالَ رَبّ اجْعَلْ لّيَ آيَةً﴾(
)
أي علامة، قالت فرقة من المفسّرين:« لم يكن هذا من زكريا على جهة الشكّ وإنما سأل علامة على وقت الحمل 

وقوله تعالى: ﴿آيَتُكَ أَلاّ تُكَلّمَ النّاسَ﴾(
)
قال الطّبري، وغيره لم يكن منعه للكلام لآفة، ولكنّه مُنع محاورة الناس، ثم استثنى الرمز وهو استثناء منقطع، والكلام المراد في الآية، إنما هو النطق باللسان لا الإعلام بما في النفس.

 والرمز في اللغة حركة تعلم بما في النفس، كانت الحركة من عين وحاجب، أو شفة، أو يد، أو غير ذلك، وقد قيل للكلام المحرّف عن ظاهره رموزٌ، وأمره تعالى بالذّكر لربّه كثيراً، أنّه لا يَحُلْ بينه وبين ذكر الله وهذا قاضٍ بأنه لم تدركه علّة وآفة في لسانه. وقال محمد بن كعب القرطبي : 
« لو كان الله رخّص لأحدٍ في ترك الذّكر، لرخّص لزكريّاً عليه السلام، حيث قال: ﴿آيتكَ ألاَّ تُكَلِّمَ النَّاسَ ثَلاَثَةَ أيَّام إلاَّ رمزاً﴾ ولكنه قال له﴿أذكُرْ ربَّكَ كثيراً﴾(
). 
وهنا يوجّهه الله سبحانه وتعالى إلى طريق الاطمئنان الحقيقي، «فيخرجه من مألوفة في ذات نفسه، إنّ آيته أن يحتبس لسانه ثلاثة أيّام، إذا هو اتجه للنّاس.  
وأن ينطلق إذا توجّه إلى ربّه وحده يذكره ويسبّحهُ » (
)   

وقال تعالى: ﴿قَالَ رَبِّ اجعل لي آيَةً،قال آيتكَ ألاَّ تُكَلِّمَ النَّاسَ ثَلاَثَ لَيَالٍ سَِويّاً﴾(
)
أ)-1-  الرمز لغة:
وقد ينبثق الرمز عن مجاز لغوي في إيحاء تخلقه تلك الصورة المتداعية وتلك الانحرافات الحاصلة على مستوى اللغة.  
جاء في لسان العرب :« الرَّمْزُ : تصويت خفي باللسان كالهمس، ويكون تحريك الشفتين بكلام غير مفهوم باللفظ من غير إبانة بصوت إنّما هو إشارة بالشفتين وقيل :الرّمز إشارة وإيماء بالعينين والحاجبين والشفتين والفم، والرّمز فــي اللغة كل ما أشرت إليه مما يبان بلفظ بأي شيء أشرت إليــه بيدٍ أو بعينِ، ورَمَزَ يَرْمُزُ، ويَرْمُزُ رَمْزاً ورَمَزَتْهُ المرأة بعينها، ترمزه رمزاً: غَمَزَتْهُ وجاريَةٌ رمّازة :غَمَّازةٌ والرّمز والتَّرَمُزُ في اللغة :الحزم والتَحَرُّك» (
).
وهو أن يشير إلى قريبٍ منكَ خفيةً منك بنحو شفةٍ أو حاجب.

أ)-2- أمّا اصطلاحا: 
فهو «الذّي قلّت وسائطه مع خفاءٍ في اللّزوم بل تعريضٍ، نحو فلانٌ عريض القفا، أو عريض الوسادة، فهي كناية عن بلادَته وبلاهَته»(
).
 
والرّمز في لغة العرب: هو الإشارة كما يقول الجاحظ:« وفي كلام العرب ما يدلُّ على أنّ الإشارة أو الرمز طريق من طرق الدّلالة، تصحب الكلام فتساعده على البيان والإفصاح لأن حسن الإشارة باليد أو الرأس من تمام حسن البيان»(
).    

       وقد أخذت الرمزية ـ كمذهب أدبي ـ تغزو الأدب العربي المعاصر، ولكن قبل أن نلم بهذه القضية يجدر بنا أن نسأل أنفسنا: هل عرف الأدب العربي القديم الرمز ولو في شكل من الأشكال أو أسلوب من الأساليب؟ وجواباً على هذا السؤال نستطيع أن نقول:« دون تحفظ أن الأدب العربي القديم لم يعرف الرمز كما هي عند بودلير وإدجار ألان بو، ومالارميه، ولكنه عرف الرمز في أسلوب الكناية، وهناك علاقة وثيقة بين الرمز الحديثة والكناية، الكناية التي نعرفها في علم البيان، وهو أحد علوم ثلاثة في البلاغة العربية، ولكن لن ندخل في تعريف الكناية لغة واصطلاحاً، والقرينة وأقسام الكناية، فكل هذا مبسوط وموضح في كتب البلاغة.
ب- الرّمْزُ عند المحدثين العرب:      

         إن مصطلح الرمز كغيره من المصطلحات تعددت مفاهيمه، واختلفت مناهج وأراء الباحثين والدارسين في تحديد ماهيته، فكل دارس تناوله حسب زاوية تخصصه، فأرسطو يعرفه كما يلي:« إن الكلمات رموز لمعاني الأشياء، أي رموز لمفاهيم الأشياء الحسية أولا ثم التجريبية»(
).

        حيث إن في أدب كل أمة رموزاً تقليديةً، «ففي العربية يوجد القمر والسيف والهلال، والصليب، وهذه جميعاً تحمل معاني يعرفها الجميع، لكن الأديب الرمزي لديه رموزه التي تخصه دون غيره، وهذه بالطبع أكثر صعوبة في التأويل، ولكنها أكثر إثارة وجدوى» (
). 
يعرف أدونيس الرمز بأنه: «اللغة التي تبدأ حين تنتهي لغة القصيدة، أو هي القصيدة التي تتكون في وعيك بعد قراءة القصيدة، إنه البرق الذي يتيح للوعي أن يستشف علماً لا حدود له»(
).‏ 
  
والرّمز مفهومان كما يقول نصرت عبد الرحمن.  
المفهوم الأول: « هو أن ينوب شيء عن الآخر أو يوحي بشيء آخر»(
)
 وهذا المفهوم يوحي بأنّ الرمز ليس إلا وسيلة لتأدية الرموز إليه، فإذا انتهت وظيفته أصبح كالبطارية التي تلقى بعد أن تفرغ شحنها.  

أمّا المفهوم الثاني :

 « أنّ الرمز تفاعل بين شيئين أحدهما ظاهر والآخر خفي ولتوضيح هذا المفهوم نحتاج إلى التساؤل إذا كانت شجرة الزيتون مثلاً ترمز إلى السلام فهل يعني هذا أنّ ليس لتلك الشجرة قيمة إلاّ أنّها تدل على السلام...فلكل شيء قيمته في ذاته، والوعي هو الذي يعطي لها قيمة إنسانية وإنّ التقاء هاتين القيمتين هو الرّمز، ولذا فإنّ الرمز تفاعل بين شيء ظاهر وشيء خفي باطن »(
).  
ويفصل الدكتور نصرت عبد الرحمن الشيء الظاهر والخفي بقوله:« أمّا الشيء الظاهر فهو عالم الحس، وأما الخفي فيفسَّرُ تفسيرات شَتّى أهمها التفسير الوجودي والتفسير النفسي اللاّشعوري»(
)
 ويمكن تعريف الرّمز بأنّه« فنُّ التعبير عن الأفكار والعواطف، ليس بصورة مباشرة ولا بتعريفها بموازنات واضحة في صورة محسوسة، وإنّما التعبير عنها بإعادة خلقها في ذهن القارئ بواسطة رمزية غامضة»(
).
إنّ الرّمز كالصورة قد مَنح اسمه لحركة أدبية معينة، من حيث أنّه يظهر في مجالات شديدة الاختلاف، فهو يظهر كمصطلح في المنطق، وفي الرياضيات، وفي نظرية المعرفة وفي علم الدّلالة والسيميولوجيا حديثا.

 إنّ الرّمز أحد مرادفات العقيدة والطقوس والفنون الجميلة والشعر...والعنصر المشترك في كل هذه المجالات كان ذلك الشيء الذي ينوب عن، أو يمثل شيئا آخر.  

فالرموز الدينية« تقوم على بعض الصّلات الدّاخلية بين الإشارة والشيء المشار إليه استعارة أو مجازاً....»(
).
لقد خلُص الدّارسون المحدثون أنّ للرمز مدلولين، فيكون الرّمز على شكل إشارة :

( حرف،كلمة، علامة ) تعارف عليها النّاس، وأمّا المدلول الثاني أن يكون الرمز فيه شيئاً محسوساً يشير إلى شيء معنوي وبين الشيئين علاقة أو مشابهة.  
ويتضح من هذا أنّ الرّمز الأوّل ما يسميه الدّارسون " الرمز الإشارة "والثاني" الرمز الفنّي أو الإيحائي".  

إنّ الرّمز رغم انتسابه إلى أسرة واحدة مع المجاز فهو يختلف عنه.  

يرى الأستاذ الدكتور شايف عكاشة أنّ:« المجاز مرتبط بتحقيق شيء معيّن، في حين لا يحقق الرمز شيئاً معيناّ بعينه، والصورة المجازة إذ تكرر وجودها بإلحاحٍ تصبح رمزاً، أي أنّ المجاز بداية للرّمز وأصل له، فبمعاودة ظهور الصورة المجازية تكتسب طبعاً رمزياً، يخرج عن نطاق القرينة التي هي علامة الصورة المجازية، وإن كان المجاز يلفت القرّاء القرينة فإنّ من خصائص الرّمز، أن يفرض عليهم الانتباه إليه لذاته،كشيء معروف والسر في هذا أنّ المجاز بطبيعته يقول:« أنّ : (أ) تشبه (ب) أو (أ) هي (ب)، أمّا الرّمز فإنّه يقول لدينا (ب) فقط، وهذا ما عبّر عنه النّاقد، داما ألسنو بالمعادلة التالية : الرمز= المرموز له +الرّمز»(
).

فالرّمز في هذه المعادلة شيء أعّم من النتيجة، العلاقة التي يقوم عليها المجـاز أنّه يشمل المرموز له + الرمز بعد تفاعلهما، ومن ثم يصعب تجزئتهما بعد تلاحمهما.  
هذه مرحلة أولى من مراحل تبلور مصطلح الرمز، حيث انتقل بعد هذا ليصبح كما قال بوفيه:«الرمز من التصفية الذهنية، وهي الجوهر المركز للمفهوم»(
)، فالرمز ليس نقلا عن الواقع كما هو بل إنه تكثيف وتحوير العناصر الواقعية التي تستخلص من واقع المادة، وترتفع إلى مجال التجريد، حيث يتحقق الإيحاء بالانفعالات كي يتم التعبير عن حالات نفسية تستعصي عن التفسير.

و«الرموز اللغوية قادرة على إحضار الأفكار الفلسفية، والدينية، والهواجس النفسية، التي لا يمكن إدراكها ماديا، وعلى هذا فإن الرمز تجسيد لما في حياتنا كلها من أشياء ملموسة، ومعنويات مجردة. من هنا جاء خصبه، وإمكانيته الواسعة اللا محدودة…وهو أداة عظيمة للوصول إلى المعاني والإحساسات والهواجس التي تعجز اللغة التقريرية المباشرة عن إدراكها وإخراجها من دائرة النور، وبما أنه لا توجد مواصفات معينة للرمز، لذلك فالأدب لن يفقد إمكانيات التعبير لأنها لانهائية»(
). 

        ولعل أكثر استعمالات الرمز شيوعا هي تلك التي تستند إلى صور تناظرية تربط بين وحدات مجردة وأخرى محسوسة، تنوب فيها الثانية عن الأولى وتقوم مقامها. وفي هذه الحالة ينظر إلى الرمز باعتباره صورة دالة تستعمل للإحالة على مدلول يقابلها عن طريق العرف والتواضع. ولقد أسهمت الأنثروبولوجيا المعاصرة في الكشف عن الكثير من أبعاد هذا التصور وقدرته على استجلاء الكثير من الأسرار الثقافية والحضارية الخاصة برحلة الإنسان على الأرض. فلقد أودع الإنسان، وهو يتلمس طريقه وسط غابة من الظواهر غير المفهومة، الكثير من الأشياء قيما وصورا لدلالات تكشف عن نمط حضوره في هذا الكون.
لقد اتخذ الشعراء من الرمز «أداة للتعبير بدعوى أن اللغة العادية عاجزة عن احتواء التجربة الشعورية، وإخراج ما في اللاشعور، وتوليد الأفكار الكثيرة في ذهن القارئ، فبالرمز تستطيع اللغة نقل هذه التجربة...فتلد، وتوحي، وتتناثر لآلؤها ووميضها في معان تتساقط على ذهن القارئ كالمطر، وقد يجعلون من الرمز "المعادل الموضوعي" الذي يمكن إسقاط التجربة الذاتية عليه. فتارة يستخدمون الأسطورة رمزا يعنون بها أدبهم، ويفجرون منها مادة التلميح والإيحاء، وقد يعتمدون على المعطيات الدينية المؤثرة...على أساس أن دلالاتها مغروسة في الفكر العربي الذي يستطيع استحضارها بسرعة، مما يؤدي إلى فهم إيحاءاتها الجديدة، وقد يكون الاتكاء الرمزي على التراث الأدبي والتاريخي، وقد تؤخذ الرموز من الطبيعة والشخصيات»(
).

يرى إسماعيل رسلان،« أن ظاهرة في الكون تنزع إلى أن تكون رمزا بعامل الفكر الذي يربط الظواهر الفجائية بين العالم الخارجي والعالم الداخلي. وأن الرمز هو الباب الذي نصل منه إلى ناحية من ذاتنا، ما كنا لنستطيع بلوغها إلا بالرمز»(
)،

 لقد اتسع مفهوم الرمز حتى شمل ما أبدعته الروح الإنسانية عبر مراحل التطور التاريخي من أشكال ثقافية هي في نهاية الأمر رموز وتجليات موضوعية للفكر، وتعبير عن بعد إنساني أصيل لم تكن الأشياء لتتألق إلا في ضوء شهادته على الوجود.

وهذا البعد الرمزي قد نجده في ملحمة "جلجامش" البابلية، وأسطورة إيزيس وأوزوريس المصرية أو طريقة الصوفيين في الكتابة، فهي ذوبان كامل في البعد الرمزي للكلمة.

لقد أرخ الدكتور درويش الجندي للرمزية العربية «قبل ظهور مجلة" شعر" في كتاب "الرمزية في الأدب العربي"1958م. ولكن لا يمكن لبحثه أن يتم في معزل عن الاتجاه الرمزي الذي غدا واضحا بعد العقد السادس من القرن العشرين حتى اليوم. أما الفضل الذي يجب ذكره فيتخلص في بحثه عن الرمزية في أدبنا المعاصر وتحديده زمن تميزها بعام 1939، وذكر زعيمها سعيد عقل في لبنان، والدكتور فارس بشر في مصر...وتحديديه الأسباب التي تدعو الشعراء إلى الرمز، وعلى هذا أنشأ اتجاها رمزيا في أدبنا المعاصر مبنيا على أسس وضعها هو نفسه، حين قسم الرمزية العربية إلى حدين:        
الأول: حد الرمزية الأسلوبية، جعل فيها بعض النصوص الشعرية المهجرية.

ثانيا: حد الرمزية الموضوعية بقسميها" الصوفية"، وفيها وجد شعراءنا جميعهم رمزيين بدءا من البارودي حتى عام تأليف الكتاب. والموضوعية "الوطنية والسياسية والاجتماعية" فيها يستشهد برمز الغاب عند المهجريين وبشعر جبران، وأبي ماضي»(
).  
كما أسس عز الدين إسماعيل بحثا قيما حول ظاهرة الإبداع الرمزي، وأفرد له بابا مستقلا في كتابه" الشعر العربي المعاصر"1966م. «وضع فيه قواعد أساسية أصولية للتعامل مع الرمز، فمهد بحثا عن ظاهرة الإكثار من استخدام الرمز والأسطورة »(
)
ب- ماهية الرمز عند الغربيين

الرمز هي« أن توحي بأفكار أو عواطف باستعمال كلمات خاصة أو أنغام في نظام دقيق لنقل المعنى بتأثير خفي أو غامض، بحيث ينطلق المعنى في آفاق واسعة جدا...وقد قال ستيفان مالارميه أمورا في هذا النسق...عام 1891م عندما عرف الرمزية في الأدب بأنها استحضار الغاية قليلا قليلا إلى أن تعلن الحالة أو التجاوب»(
).

والرمزية «مدرسة أدبية خلفت البر ناسية " الفن للفن" في الشعر واستقرت في الآداب الأوروبية منذ1880م، وهي أهم مذهب في الشعر الغنائي بعد الرومانتيكية، وقد تركت أثارا عميقة في الشعر العالمي حتى اليوم، والرمز هنا معناه الإيحاء، أي التعبير غير مباشر عن النواحي النفسية المستترة، التي لا تقوى على أدائها اللغة في دلالاتها الوضعية، والرمز هو الصلة بين الذات والأشياء، بحيث تولد الإحساسات عن طريق الإثارة النفسية، لاعن طريق التسمية والتصريح، وللمذهب دعامة فلسفية في فلسفة "كانت" التي تفسح مجالا لعالم الأفكار»(
)، وقد حدد "جوته" الرمز على انه امتزاج للذات بالموضوع والفنان بالطبيعة، والشاعر يرى في الطبيعة مرآة له، وظاهرة ينفذ منها إلى قيم ذاتية وروحية يقول في هذا الصدد:« فحينما يمتزج الذاتي بالموضوعي، يشرف الرمز الذي يمثل علاقة الإنسان بالشيء وعلاقة الفنان بالطبيعة، ويحقق الانسجام العميق بين قوانين الوجدان وقوانين الطبيعة»(
).

نشأ المذهب الرمزي وترعرع في فرنسا في المنتصف الثاني من القرن التاسع عشر، ولم تعرف الرمزية مدرسة أدبية إلا في تمام 1886م، على وجه التحديد «ففي هذه العام أصدر عشرون كاتباً فرنسياً مقالاً "مانيفستو" نشر في جريدة الفيجاروle figaro  الفرنسية يعلن عن ميلاد الرسمي للمدرسة الرمزية، وكتبوا يقولون: إن هدفهم تقديم نوع من التجربة الأدبية تستخدم حالات وجدانية، شعورية أو لا شعورية، بصرف النظر عن الماديات الملموسة، التي ترمز إليها هذه الكلمات»(
). 

وكتب الشاعر الفرنسي شارل بودلير(1821-1867) قصيدته المشهورة"المراسلات" «وفيها أحال الأشياء والمعاني رموزا بحتة، فكانت هذه القصيدة إيذانا بالإستعمال الفني الجديد للرمز...وشعر بودلير يقوم على الصراع بين الرموز. وقد عد مؤسسا للمدرسة الرمزية، ويعد رامبو 1891 أول تلاميذ بودلير...وقد تأثر فيرلين (1844-1896) ببودلير، فأكد القيمة الإيحائية للكلمات، وأن غرض الشعر الإبهام والغموض»(
).

كما يعد مالارميه (ت1898) زعيم المدرسة الرمزية الفرنسية، وقد أتقن الإنكليزية حتى يفهم إدغار ألن بو...وفي آخر حياته نظم أشعارا تعتمد على الفراغات والمسافات...واتصف شعره بغموض شديد.
ومن جهة أخرى، يعتبر إرنست كسيرر ( فيلسوف ألماني 1874 - 1945) من الفلاسفة الأوائل الذين أشاروا إلى تصور جديد للرمز من خلال محاولة تحديد طبيعة العلاقة القائمة بين الإنسان وعالمه الخارجي في« كتابه الأشكال الرمزية»(
). فعلاقتنا بهذا العالم، كما يرى هذا الفيلسوف، ليست مباشرة، ولا يمكن أن تكون مجرد رابط آلي يجمع ذاتا بموضوع. فما يفصل الإنسان عن عالمه ليس حواجز مادية تتشكل من الأشياء والموضوعات، بل هو الطريقة التي تتم بها صياغة الواقع صياغة ثقافية تنزع عنه أبعاده المادية لتكسوه بطبقة من الرموز، هي ما نعرفه وما ندرك في نهاية المطاف. 
فلم يتخلص الإنسان من المملكة الحيوانية ويتجاوز دائرة الإمساك اللحظي بالأشياء والظواهر، لكي يلج عالم الثقافة إلا عندما بلور، إلى جانب العلامات ( الإرث المشترك بينه وبين باقي الكائنات الأخرى ) فعالية جديدة يطلق عليها كاسيرر الوظيفة الرمزية.
والواقع أن الأمر لا يتوقف عند حدود إدراك ما يوجد خارج الذات الإنسانية، بل يتجاوزه إلى تحديد طبيعة الدلالات ذاتها. فلا يبدو أن كاسيرر كان منشغلا بتعريف الرمز في ذاته أو في علاقته بالظواهر الإبلاغية الأخرى. فما كان يشغل باله هو الطريقة التي ينتج بها الإنسان معانيه من خلال منحه للأشياء دلالات معينة. فما يصدر عن الإنسان وما يجربه وما يحيط به ليس أشياء معزولة تتخبط في ماديتها، بل إحالات رمزية على دلالات بالغة التنوع. فالمعنى لا يوجد في الشيء وليس محايثا له، إنه حصيلة ما يودعه الإنسان هذه الأشياء من قيم ثقافية هي ما يشكل الذاكرة الإنسانية للكون.
استنادا إلى هذا الاختلاف بين عمومية الظاهرة وطبيعة الدلالات التي تنتجها الظواهر المختلفة، يمكن القول إننا بمجرد ما نغادر التصور الذي يجعل من السلوك الإنساني في رمته سلوكا رمزيا ( وهو تصور نسبي لأن هناك في السلوك الإنساني ما يحيل على أبعاد طبيعية خالية من أي حكم ثقافي مسبق )، نكون مضطرين إلى التمييز بين ما ينتمي إلى الرمز، وما ينتمي إلى ظواهر دلالية أخرى لها طبيعتها ووظيفتها وأشكال وجودها. فعلى الرغم من الأهمية الإبستمولوجية الكبيرة للتعريف الذي يقدمه لنا كاسيرر، فإنه لا يمكن أن يشكل قاعدة صلبة يمكن الاستناد إليها من أجل التمييز بين الدلالات وتصنيفها. وهذا ما ستحاول اللسانيات ومن بعدها السميائيات القيام به.
ج- الرمز عند السيميائيين:

ولعلّ أهم حركة علمية وفنية درست مشكلة الرّمز دراسة أكثر جدية ودقّة هي السيميولوجيا أو السيميائية على حدّ رأي صلاح فضل وهي «علم يدرس الأنظمة الرّمزية في كل الإشارات الدّالة وكيفية هذه الدلالة، وتدعوا السيميولوجيا إلى التمييز بين ثلاثة أنواع من الرموز يصنفها النقّاد والدّارسون كالتالي : 

1. الإشارة: تركز على التجاوز الواقعي بين الدّال والمدلول، والنموذج الواضح لهذا هو الأصْبُعْ الذي يشير إلى شيء ما.  
2. الأيقونية: العلاقة الأيقونية بين الدّال والمدلول تقوم على تشابه نسبي يُحسُّ به المشاهد أو المتلقي.
3. الرمز: يتميز بتنوع دلالته وتناقض معناه أحيانا للتصور التقليدي، فعلى عكس التجاوز القائم بين الأصبع والسيارة المشار إليها مثلا في العلاقة الإشارية ورسمها في العلاقة الأيقونية، فإنه لا يوجد أي تقارب فعلي بين كلمة سيارة وهذا الشيء الموجود بالفعل في الشارع »(
)
إنّ هذه الأنواع الرّمزية الثلاثة« ليست منفصلة عن بعضها، بل إنّها تمثل مراتب مختلفة لأنواع من العلاقات المتبادلة بين الدّال والمدلول» (
)        

لقد منح تودوروف« الرمز مدلولا شاملا يتضمن كل أشكال المجاز، يكون للكلمة مدلول آخر غير معناها المعجمي، فكلمة لهيب مثلا إذا وظفت توظيفا إستعاريا، قد ترمز إلى الحب، ثم يعلل تودوروف بأن العلاقة في صلب الرمز بين الرامز والمرموز ليست ضرورية أحيانا فقد يوجد أحدهما مستقلا عن الآخر...وقد استدل على عدم وجود علاقة مشابهة واضحة بين الرامز والمرموز أحيانا في دراسة قام بها عند الرومانسيين ومن جهة أخرى يرى أن الدراسات عن الرمز تندرج ضمن إطار واسع يشمل اختصاصات مختلفة كالأنثروبولوجيا وعلم الاجتماع والتحليل النفسي والسمياء »(
)
أما "رولان بارت" فقد أدرج كملة رمز ضمن سلسلة من المصطلحات المتقاربة والمتغايرة في آن واحد وهي العلامة والقرينة بين المجاز الصوري، يقول بارت« العنصر الذي تشترك فيه كل هذه المصطلحات، أنها تحيل جميعا بالضرورة على العلاقة بين طرفين، ويقر بارت بصعوبة إيجاد فروق واضحة بين هذه المفاهيم والتصورات نظرا لأنها لاتقتصر على حقل معرفي واحد وأن كل مصطلح خاضع لإجراءات الحقل المعرفي الذي يوظف فيه» (
).
كما بحث دي سوسير «عن تسمية للوحدات اللسانية بين استعماله لكلمة "رمز" أو كلمة "علامة". وتبنى كلمة " علامة" مستبعداً كلمة رمز لأن الرمز في نظره ليس فارغا، فهو يشير إلى بقايا تعليلية تجعل من إحالة الدال على المدلول إحالة محكومة بمبدإ التعليل، في حين أن اللسان في جوهره ظاهرة اعتباطية. فالميزان الذي هو رمز للعدالة لا يمكن أن نعوضه بأي شيء آخر، دبابة مثلا»(
).
لقد كان سوسير يدرك أن الأمر مع الرموز لا يتعلق بعلامات تملك وجوداً يمنحها إمكانية اكتساب دلالات متنوعة وفق اندراجها ضمن هذا السياق أو ذاك، فالرمز في اشتغاله ووجوده، إحالة على سياقات ثقافية، هي وحدها التي تجعل من هذه العلامة أو من هذا الشيء رمزا وتنفي هذه الصفة عن علامة أخرى. وعلى النقيض من الرموز، فالعلامات وثيقة الصلة بالاستعمالات، وأي تغيير للسياق هو في واقع الأمر إحالة على مدلول لم يكن متوقعا في لحظة التمثيل الأولى. وكما كان يقول "فتغنشتاين"، لا وجود لعلامات، هناك فقط استعمالات، والاستعمالات هي سلسلة من السياقات التي تشير إليها الحاجات الإنسانية المتنوعة.

يرى صلاح فضل أن «كلمة رمز في مجال البحوث السيميائية أصبحت مستهلكة، ويعلل ذلك بنبض الوعي الرمزي الذي يعتمد على علاقة التشابه بشكل ما، بينما أخذت النظرة التحليلية تعني بالعلاقات التشكيلية بين الإشارات نفسها خارجة بذلك عن هذا الضمير الذي لم يكن يعينه من الشكل إلا ما يدل عليه ومن ثمة فإن موقع العلامة في السياق اللغوي هو الذي يحدد قيمتها من الوجهة السيميولوجيا»(
).

وهذا بالضبط ما يجب الوقوف عنده من أجل التمييز بين العلامة كما هي محددة في اللسانيات والسميائيات وبين الرمز في استعمالاته الانتروبولوجية والتحليل النفسي مثلا. فالعلامة تشير إلى شيء  ( أو على الأقل تحيل على التصور الذي نملكه عن شيء ما)، وفي هذه الحال، فإن المعنى معطى من خلال تجلي العلامة ذاتها. فلا شيء يمكن أن يقف حاجزا بين العلامة ومعانيها، ف"السقوط " هو السقوط قبل أن يصبح دالا من خلال إحالة رمزية على حالة نفسية تشير إلى التخلي أو الاستسلام أو الرذيلة. في حين لا يسلم الرمز دلالاته بسهوله، فهو من جهة شيء محسوس له وجود في ذاته بعيدا عن أية دلالة ( الصليب شيء قبل أن يكون رمزا للمسيحية أو التضحية )، وهو من جهة ثانية مرتبط بثقافة، أي بالمجموعة البشرية التي تستعمله.
 فإذا كانت العلامة اللغوية /أسود/ تحيل على ما يفيد رتبة من رتب الألوان، فإنها لن تصبح رمزا للحزن أو الحداد سوى عند المجموعة البشرية التي تستعملها، فهي وحدها تمنح للسواد قيمته الرمزية، ودليلنا في ذلك أننا نحن المغاربة لا نتشح بالسواد لكي نعبر عن أحزاننا، ربما لأننا نتوفر على طرق أخرى للتعبير عن هذا الإحساس. ويمكن الحديث في هذا السياق عن الرمز عندما« تنتج اللغة علامات من درجة مركبة حيث لا يكتفي المعنى بتعيين شيء ما بل يعين معنى آخر لا يمكن الوصول إليه إلا من خلال غاياته»(
).

أما بالنسبة "لشارل ساندرس بيرس" ( وهو فيلسوف أميريكي 1839 - 1914، يعد المؤسس الفعلي للسميائيات المعاصرة)، فهو ينفي صرفه التعميم عن الرمز ويميز العلاقة الرمزية عن أنماط العلامات الأخرى كالأيقونة ICONE والمؤشر INDICE، ويعرف بيرس الرمز«بكونه علامة تثير إلى الموضوع الذي تعبر عنه عبر عرف غالبا مايقترن بالأفكار العامة التي تدفع إلى ربط الرمز بموضوعه، فالرمز إذن نمط أو عرف، أي أنه العلاقة العرفية وهو ليس عاما في الوقت الذي نجد فيه بيرس يميز بين ثلاثة أنماط وأنواع من أنها ترسمه أو تحاكيه بفضل صفات تملكها مثل الصورة الفوتوغرافية، وهناك العلامة الإشارة التي تدل على الشيء الذي تشير إليه بفضل إرتباط سببها بمرجعها، مثل الدخان الذي يشير إلى الحريق، أما العلامة الرمزية فهي تحيل إلى الشيء الذي تشير إليه بفضل قانون غالبا ما يعتمد على التداعي بين أفكار عامة، فهي حسب بيرس أكثر العلامات تجريدا كون العلاقة بين الدال والمدلول غير عرفية معللة، فالعلامة الرمزية عنده أرقى فنيا من الأيقونة والمؤشر ذلك أن الرمز دليل يحيل على الموضوع الذي يعينه بفضل وجود قانون يحدد تأويل الرمز بالإحالة إلى هذا الموضوع...فالرمز إذن دليل وقانون»(
).
ومن خلال وضعه هذا «فإنه لا يستند إلى حدث ولا إلى نوعيات أو أحاسيس لكي يوجد، بل يكتفي بالإشارة إلى القانون والضرورة التي بموجبهما يحيل شيء ما على شيء آخر. ولهذا فإن العلاقة القائمة بين الماثول الرمزي وموضوعه لا تستند إلى التشابه ولا إلى التجاور، بل تستند إلى العرف الاجتماعي الذي يعد قانونا وقاعدة»(
).
وعلى هذا الأساس يمكن القول إن الرمز هو تجسيد لرابط دلالي بين عنصرين، ويعد هذا الرابط عنصرا ثابتا داخل ثقافة ما، وذلك لاعتباطيته. فالأمة تنتقي رموزها استنادا إلى قاعدة عرفية لا إلى منطق أو استدلال عقلي. ( حالات التعبير عن الحزن المشار إليها ). فالرمز على خلاف الأيقون ( دلالة قائمة على التشابه) والأمارة ( دلالة قائمة على التجاور)، يقوم بإرساء قاعدة عرفية يتم على أساسها تداول المعرفة والسلوكات بين أفراد الأمة الواحدة، أو ربما بين أفراد المجموعة السكانية الواحدة فقط، فقد يحدث ألا يكون الرمز مشتركا بين أفراد الوطن الواحد.
ولهذا، وكما كان الحال مع كاسيرر، فإن « بيرس يرى في الرمز أداة حاسمة في تنظيم التجربة الإنسانية. فلكي تُبلغ هذه التجربة وتصبح عامة وكونية تحتاج إلى أن تصب في أبعاد رمزية. فالرمز يمكن الإنسان من التخلص من التجربة الظرفية والمباشرة، كما يمكنه من التخلص من الكون المغلق للتناظرات. فمن خلال الرمز تتسرب ذاكرة الإنسان إلى اللغة، وعبره يدرج الإنسان رغبته ضمن أفق مشاريعه الخاصة».
في حين ترى «جوليا كريستيفا أن الرمز لا يشبه الموضوع الذي يرمز إليه وأن الفضائين الرامز والمرموز منفصلان وغير قابلين للاتصال، وترى كذلك أن وظيفة الرمز في بعده العمودي وظيفة حصر، أما بعده الأفقي تكمن وظيفته في الإفلات من المفارقة، فالفكر الأسطوري الذي يدور في حلقة الرمز يتجلى في الملحمة والحكايات الشعبية، يشتغل في وحدات عصر بالمقارنة نع الكونيات المرموزة كالبطولة والشجاعة والخيانة ».(
)
أما غريماس فهو يؤسس «للرمز انطلاقا من منظور هيمسلاف وهو جزء من سيمياء السطح، وعليه فإن الرمز ليس علامة يتميز عنها بكونه يدخل في نظام من المشاكلة لأنه يرتبط عادة بسياق اجتماعي وثقافي، وهو عكس العلامة لا يقبل تحليلا أو تصويرا»(
).

د- الرمز عند علماء النفس. 
والرمز بمعناه الواسع في التحليل النفسي يمثل«  تصويرا غير مباشر للأفكار والرغبات اللاشعورية، وقد عده فريد أحد ميكانيزمات تفسير الأحلام فأفرد له مبحث مطولا في كتابه تفسير الأحلام بعنوان" التصوير بواسطة الرموز في الأحلام"...فتأويل الأحلام من وجهة نظر نفسانية تستند إلى دعامتين أساسيتين:
أولهما: تداعيات الحلم.

وثانيهما: يتعلق بتأويل الرموز، كما أكد على ثبات العلاقة الموجودة بين الرمز والفكرة»(
)
ولقد بنى التحليل النفسي كل فرضياته العلمية والعلاجية استنادا إلى الرمز واشتغالاته المتنوعة. فلا يمكن فهم أي شيء في التحليل النفسي بمدارسه المتعددة دون الاهتمام  بالموقع المركزي الذي يحتله الرمز في تفسير الظواهر النفسية وعلى رأسها جميعا الحلم. ولهذا أسباب متعددة منها أن الرمز، يمتلك خاصية استثنائية تجعله قادرا على تكثيف، داخل تعبير محسوس، كل تأثيرات اللاشعور والشعور، وكذا القوى الغريزية والروحية، المتصارعة أو الميالة إلى الانسجام داخل كل كائن بشري.
 فقد كشف التحليل« النفسي عن العلاقة الموجودة بين عمليات الترميز الأدبي وترميز الأحلام كما أن الاعتماد على تقنية التداعي كوسيلة للكشف عن طبيعة الرموز، حيث مكن من تدعيم الأبحاث التي يقيمها علم النفس في مجال الذاكرة ولتلقي»(
).
فكل حلم هو في نهاية المطاف تحقق لرغبة، إلا أن هذا التحقق لا يمكن أن يتم من خلال صور " واقعية" تعيد إنتاج فعل الرغبة وفق الشروط " الموضوعية" التي تتم فيها الرغبات خارج الحلم. وهذا ما جعل فرويد يعتبر كل المضامين الظاهرة التي تخفي وراءها المضامين الكامنة رموزا، فلا يمكن فهم مضمون الحلم إلا من خلال الكشف عن " الأبعاد الرمزية" للعناصر المكونة للحلم، فالرغبة تتحقق في الحلم بطريقة غير مباشرة وتصويرية. 
وعلى هذا الأساس يصرح "فرويد" بأن «الأحلام تستخدم كل الرموز الحاضرة سلفا الفكر اللاواعي، لأن هذه الرموز تتوافق بطريقة أفضل مع متطلبات بناء الحلم نظرا لقدرتها على قابلية التصوير من جانب، وبسبب إفلاتها من الرقابة عادة من جانب آخر»(
). 
وقد شرح "بول ريكور" هذه القضية من خلال ربط التأويل بالرمز، فلا وجود لتأويل إلا من خلال الاعتراف بازدواجية المعنى وإمكانية البحث في ما هو ظاهر عن معاني ثانية لا تسلم نفسها من خلال التجلي. ومن هذه الزاوية فإن الحلم هو بؤرة لسلسلة من الدلالات الرمزية (المزدوجة) التي تحتاج إلى تأويل يستند إلى اللغة ذاتها ، « فاللغة هي في المقام الأول، وفي أغلب الحالات، كيان ملتو، إنها تود أن تقول شيئا آخر غير ما تعلن عنه. إنها تحمل دائما معنى مزدوجا، أو هي متعددة المعاني. 
ولهذا فإن الحلم، وكل ما شابهه، يقع ضمن منطقة لغوية تعد بؤرة للدلالات المركبة حيث المعني يظهر ويختفي من خلال معنى آخر مباشر. إن هذه المنطقة التي تختزن  المعنى المزدوج أطلق عليها الرمز»(
).

أما "كارل يوينغ" فقد تناول الرمز من «جانب مستوى اللاشعور الجمعي الذي هو المخزون الشامل لذكريات شخصية وصور بدائية موروثة من أجيال عديدة من السلف، فكان فناناً يملك ذكريات شخصية لبعض الأشياء التي ترتبط غالبا بمجالات وجدانية ارتباطاً لا يمكن تحليله، وراءها تقبع انطباعات قديمة أو صور أولية هذه الصور تلوح من بعيد غامضةً وراء التجربة الحاضرة وتؤثر تأثيراً خفياً في النفس»(
).
استنادا إلى هذا فهو يعد المدخل الرئيس نحو فهم ميكانيزمات اشتغال اللاشعور وطرق إنتاجه للسلوكات المتعددة (السوية منها وغير السوية) ولهذا فإن صاحب معجم مصطلحات التحليل النفسي يرى أن الرمز في التصور الفرويدي يتميز بالخصائص التالية:
1- تظهرالرموز في تأويل الحلم كعناصر خرساء، فلا يمكن للشخص أن يعطي تداعيات حولها.
2- يكمن جوهر الرمزية في علاقة ثابتة بين عنصر صريح وترجمته.
3- تقوم هذه العلاقة الثابتة أساسا على التشابه في الشكل أو في الحجم أو الوظيفة أو في الوتيرة.

وعليه مهما اختلفت أراء النقاد في تعريف الرّمز والتقائهم في بعض الأحيان فيبقى الرّمز ذلك الإبداع الذي يبدأ من الواقع ليتجاوزه فيصبح أكثر صفاء وتجريداً وذلك يردّه إلى الذّات، وفيها تقوم علاقات مشروطة بالرؤيا الذاتية للشاعر، غير أن الموضوع لا يرى في الحقيقة إلاّ من خلال ذات الشاعر وأحاسيسه. 
المبحث الثاني :أنواع الرّمـز: 

1.الرّمز الأسطوري: في الشعر والرواية.
        إنّ من أبر الظواهر الفنية التي التفتت إليها التجربة الأدبية المعاصرة هي الإكثار من استخدام الرموز الأسطورية كأداة للتعبير، حيث تشكل الأسطورة الشعبية والتراثية حيزا زمانيا ومكانيا مهما في تاريخ الحضارات الإنسانية المتعاقبة في تاريخ الفكر البشري منذ تشكلاته الأولى، حتى الوقت الراهن. فالأسطورة نتاج معرفي جماعي يجسد وضعا معرفيا أنثروبولوجيا، بواسطته يمكن دراسة المكونات الثقافية والفكرية لدى أمة من الأمم. وهي بنية مركبة من تاريخ وفكر وفن وحضارة، وبالتالي فلها قدرة امتداد ماضياً وحاضراً ومستقبلاً.

حيث تتعدّد تعريفات الأسطورة تعدّداً واسعاً، بسبب تعدّد منطلقات الدرس الأسطوريّ وغاياته ووسائله وتداول المصطلح في مختلف مجالات العلوم الإنسانية، أي صلته بما يُسمّى:"الحضور الكلّي"(L’ubiquité) في المعرفة، أو"الدراسات البينية"(L’interdisciplinaire) التي تعني تردّد موضوع واحد بين أكثر من حقل معرفي. ومن اللافت للنظر أنّ ثمّة تبايناً، أحياناً، بين تلك التعريفات، يمتدّ ليشمل الباحث الواحد أحياناً أيضاً، وغالباً ما يكون لكلّ تعريف دوره الوظيفي، بحيث يطوّعه هذا الباحث أو ذاك، أو يلوي عنقه، لصالح الحقل المعرفي الذي يشتغل في مجاله.
ومهما يكن من أمر هاتين السمتين المميّزتين لمجمل اتجاهات الدرس الأسطوريّ، التعدّد والتباين، فإنّ ثمّة قاسماً مشتركاً يجمع بينها جميعاً، هو أنّ الأسطورة« رواية أفعال إله أو شبه إله لتفسير علاقة الإنسان بالكون أو بنظام اجتماعي بذاته أو عُرف بعينه أو بيئة لها خصائص تنفرد بها»(
) ، أو هي« مظهر لمحاولات الإنسان الأولى كي ينظّم تجربة حياته في وجود غامض خفيّ إلى نوع ما من النظام المعترَف به»(
). 
وقد اشترط "غريمال"(Grimal) لتسمية مغامرات العقل الأولى بالأساطير أن تكون تلك المغامرات حول تكوين العالم وولادة الآلهة، أي: "الأساطير التيوغونية"(المتعلّقة بنسب الآلهة)، أو"الأساطير الكوسموغية"(المتعلّقة بنشأة الكون).
وغير خافٍ ما يضمره هذا الحدّ لدى "غريمال" من دلالة على المعطى الأساسي للأصل الإغريقي لكلمة "Myth" التي كانت، في نشأتها الأولى، تعني "الحكاية المقدّسة"، أي الحكاية التي تروي تاريخاً مقدّساً، أو حدثاً جرى في الزمن البدائي، وتعلّل كيف جاءت حقيقة ما إلى الوجود، بفضل مآثر اجترحتها كائنات عليا، اتصفت أفعالها بالقدسيّ والخارق»(
).
 ومن خلال ما تقدم يمكننا أن نعطي تعريفا للأسطورة :«فهي القصة أو الحكاية التي تحتوي مبتدعات الخيال والتقاليد الشعبية والتي تهدف إلى جلاء حقيقة الحياة أو تغيير ثوابت الواقع، أو إعطاء تفسير خيالي ميتافزيقي»(
)، أمَّا التعريف الأكثر اتفاقا بين العلماء والباحثين هو «أنَّ الأسطورة قصّة أو مأثور يحمل بالطبع والضرورة سمات العصور الأولى القديمة مفسَّرة اعتقادات الناس إزاء القوى  العليا والسمَّاوية كالآلهة وأنصاف الآلهة،والأبطال عبر خوارقهم ومعتقداتهم الدينية» (
)
وتعرف الأسطورة بأنها «القسم الناطق من الشعائر أو الطقوس البدائية، وبمعناها الواسع أية قصة مجهولة المؤلف تتحدث عن المنشأ والمصير، يفسر بها المجتمع ظواهر الكون والإنسان في صورة تربوية»(
)
وينطلق كثير من الدّارسين من فكرة مفادها أنّ الأسطورة «تشكل مرحلة من مراحل التفكير الإنساني في محاولة لإدراك عالمه المحيط به، وقد يبدو هذا المنطلق قريبا من الصواب» (
)
ومع ظهور الدراسات الأنثروبولوجيا الحديثة وعلم النفس، والميثولوجيا، ونظرية المعرفة(باشلار) ظهرت أهمية الأسطورة بإعتبارها أحد منابع اللاشعور التي ينهل منها الفن، وتعد تراثا مشتركا للإنسانية، يعود إلى أصل واحد كما يرى "كارل يونغ" بالنماذج العليا.

وذهبت« الفينومينولوجيا أو الفلسفة الظواهرية لدى "هيدجر وهسرل" إلى تحليل بنية الأسطورة لتفسير بنية الوجود، إذ أن الوجود والزمن كلاهما يعاني النقص الذي لا يقوم على الكلية والشمولية، واللغة هي أداة التعبير عن هذا الوجود الناقص المتناهي، الذي يجد صورته مجسدة في الأسطورة المتأسسة جوهريا على الصراع الدائم بين البأس والأمل، والموت والحياة...ومن هنا تكون الأسطورة لغة الدراما الحقيقية للحياة الحديثة، وهي التي تكمل نقص الزمن وتحيله من ظاهرة إلى تاريخ مطلق، يشمل على حدود مفتوحة، ودلالات متناهية، ومنه يرتفع بالتجربة الإنسانية، من الجزئي إلى الكلي...لتغدو نموذجا خالدا»(
). 
ومن الباحثين المهتمين بالرمز الأسطوري وعلاقته بالترميز اللغوي"ليفي ستراوس" (Claude Levi Strauss) الذي  نشر مقالة سنة (1955) بعنوان  "الدراسة البنيوية للأسطورة" وضح فيها التماثل بين النظام الرمزي الثقافي، والنظام الرمزي اللغوي على اعتبار أن الغاية الأساسية لكلا النظامين هي التواصل، وأن ما يميزهما هو التكرار والاستمرارية المميزة لكل فعل منظم يرتقي إلى مستوى القانون. وفي كتابه "البنيات الأساسية للقرابة" (Les structures élémentaires de la parenté)  الذي ألفه سنة(1949) ذكر ستراوس أن العلاقات الاجتماعية شبيهة بالنظام اللغوي، لأنها مبنية على أساس التبادل والحوار والتواصل الخاضع لضوابط النظام الرمزي للمجموعة البشرية.         

هذا البعد الجوهري أهل الإنسان لأن يرتقي إلى مستوى إدراك حقائق تنظيمية يعبر عنها عبر الوسائط الرمزية التي جعلت حياته تنتظم وفق سياقات خاضعة لمجموعة القيم التي يعتمدها كأساس لسيرورة وضمان بقائه، ومن ثمة الانتقال من مستوى الوجود الطبيعي (Homo Natura) إلى مستوى الحضور الثقافي (Homo Cultura)، كما يقرر شتراوس أن المنظومة الأسطورية لشعب من الشعوب هي بمثابة بنية خطابية، أو باختصار هي خطاب متداول.
وعلاقة الأسطورة «بالأدب وطيدة جداً، فكم كانت مصدر إلهام للأدباء...وهي في ذلك إعادة صياغة جديدة للأساطير القديمة، وتعتبر نتاجاً بدائياً يرتبط بمراحل قبل التاريخ، إنها عامل أساسي في حياة الإنسان في كل عصر، فإذا نظرنا إلى الرموز السابقة التي استخدمها الأدباء المعاصرون، يتبيَّن لنا أنَّ معظم عناصرها يرتبط بشخوص أسطورية، كتموز وعشتار وسيزيف والسندباد...إلخ »(
).
فالأسطورة بوصفها «نمطا كلاميا، ولغة معينة إلا أن لغتها تحتاج شروطا كي تصبح أسطورة...لأن الأسطورة نظام اتصال، أي أنها رسالة لها وليست مفهوما مجردا، بل هي بالأحرى صيغة دلالية لها حدودها وتداعياتها التاريخية، وبالتالي فإن أسطورة الأشياء، ممكنة إذ استطاع الفنان خلق لغة قادرة على منح المعبّر عنه الشكل والإيحاء...وهذا ما جعل بارت يقول:"إن كل شيء يمكن أن يكون أسطورة"» (
)
تعد الأسطورة عند المحدثين« رؤية رمزية، تستخرج من أعماقها الأبعاد الفنية، والفلسفية، ويتم توظيف الأسطورة وفق نموذجين:

1)- يتخذها المبدع قالبا يمكن فيه ردّ الشخصيات والأحداث والمواقف إلى شخصيات ومواقف معاصرة، تكون الوظيفة هنا تفسيرية إستعارية.

2)- إذا أهملت الشخصيات والدلالة، واكتفى فيها الكاتب بدلالة الموقف بغية الإيحاء بمواقف معاصرة مماثلة، وهنا تصبح رمزية بنائية، وقد استمد النموذج البنائي للأسطورة من الفونولوجيا    (علم الأصوات الكلامية)، وعلم الدلالة البنيوي»(
).

وعليه فالأسطورة بنية لغوية منبثقة من اللغة، إذ لا ينبغي أن تعامل بمنطق علم اللغة المحض وإنما بمفاهيم وآليات علم العلامات، لأنها نظام رمزي مكثف متعدد السجلات قد تتطلب قراءة تفكيكية أكثر مما يستلزم بناؤه أصلا، أضف إلى أن تعامل المبدع مع الرموز يجعله تخلق منها دلالات خاصة به شخصيا، لكن خصوصية هذه الرمزية لست مطلقة لأنها محكومة بقوانين الاتصال.

أ-الأسطورة في الشعر.

الشعر تجربة روحية عميقة، من خلال المهارة في الصياغة اللغوية، وعندما يضيف الشاعر إلى شعره توظيفا للأسطورة فإن يرتفع بألفاظ قصيدته من مدلولاتها العادية إلى مستوى رمزي موح. 

وإذا ما تتبعناها داخل النمط الشعري فإننا« نجدها ذلك النشاط الفني الحقيقي الأوّل الذي أنتجه الإنسان ليعبر بواسطته عن نفسه وإدراكه للعالم» (
).
فقد استخدم الأديب المعاصر الأسطورة، وأعتمد عليها بدلا من الاستعارة التقليدية، وهي بمثابة البئر الذي يسقي منه حلمه وتخيلاته، ولذلك نجده يعمد إلى الأساطير وينهل منها ما يشاء حسب ميوله ورغبته، وراح يجسد الرّموز الأسطورية المضيئة والموحية ليجسدها من خلال واقعه، فتظهر مترجمة في صور بطل الماضي، يحقق بطل الحاضر، وهذا بمعنى استحضار البطولة الغائبة والحنين لها. 
فالمقام الأسطوري في اللغة الشعرية، صيغة كلامية، تتبنى عناصرها المتفاعلة صورا غير عقلية وغير واقعية. هي صيغة تعصف بكل حدود الواقع، وتعبث بالأقيسة المنطقية. ولكنها في نفس الوقت تحتكم الى نوع خاص من المنطق الذي يشد البناء الداخلي لهذه الصيغة.  
ومن هنا راح الشاعر المعاصر يزاوج بين روح الأسطورة – الماضي- وروح الرّمز- الحاضر– في أعماله الإبداعية مبتكرا بذلك مسلكا جماليا فنيا يؤثّر في ذات القارئ، ممثلا حلقة الوصل بين الحاضر والماضي.     
في حين نقرأ موقف السّيَّاب يوم انتصار معركة التحرير الجزائرية في قصيدة "رسالة من مقبرة":
«بُشْرَاكَ...في "وَهْرَانَ" أصْداء صُور

سِيزيفَ أَلْقَى عَنْهُ عِبْئَ الدُّهور 

واسْتَقْبَلَ الشَمْسَ عَلَى الأَطْلَسِ»(
).
فالسياب استخدم أسطورة سيزيف* اليونانية وهي قصة تدل على عبث جهود الإنسان في الدنيا «فهي رمز إلى عبثية الجهد المبذول في الحياة، لكنها أيضا رمز على التصميم والمثابرة وعدم اليأس ولكن السياب ينسج الأسطورة نسجا عصريا يتفق مع حالة الانتصار...وعندما يرى الموروث القديم يترجم إلى إنتاج عصري في أرض المعركة وعلى وجه القصيدة»(
)
وهذا سعيد عقل في قصيدته "حب" حيث يغالي في جمال حبيبته فيقول: 

«...آن ارتميت فوق زندي أمس 

ما العزّ؟ ما القلب!

ما روعة العاج انسكب ؟

ما المعبد؟

فيه بجيرام* يد. 
فتوظيف عقل لأسطورة جيرام هي إشارة عابرة جعلها طرفا في الصورة الشعرية بغية إيضاح فكرة أو تأكيدها، فهو يقول إنّ جمال صاحبته بلغ من دقة التكوين ما يربو على ما في معبد سليمان»(
).
فالشاعر المعاصر استلهم الأسطورة في عملية البناء الفني لشعره وهذا نتيجة كثرة إطّلاعه وسعة فكره، حيث جعلته يتعامل معها،كفنّ يصوغه في متنه الشعري فهذا خليل حاوي  يلجأ إلى رموز البعث والخصب "كتموز"و"المسيح" علّه يجد فيهما نفيا للموت الفردي ودلالة على بعث سيحي الأرض بعد موتها إذ يقول :

«يا إله الخصب، يا بعلا يفضّ

التربة العاقر

يا شمس الحصيد 

يا إلها ينفض القبر 

ويا فصحاً مجيدا 

أنت يا تموز، يا شمس الحصيد 

نجنا، نج عروق الأرض 

من عقم دهاها ودهانا»(
). 
غير أنّ إله الخصب« ظلّ غير قادر على بعث الحياة، وبقيت أجيال الموتى الحزانى تتمطى في فم الموت البريد، على عكس ما كان يتمنّاه "حاوي" الذي كان ينتظر المعجزة التي ستخرجه من أزمته، وتحي الأرض بعد موتها»(
).
أمّا محمود درويش فقد استطاع وهو يرسم بيروت في لحظات الاجتياح أن يلج بعمق إلى لبّ تلك التجربة بقوله: 

«الشَّاعر افتضحت قصِيدتُهُ تَمَامًا.  
وثلاثة خانوه:

تموز 

وامرأة 

إيقاعٌ

فَنَماَ.

فقد بيّن درويش أزمة حاوي في قصيدته هذه وربط بين أبعادها وبين الاجتياح الإسرائيلي، فقام بالربط بين حاوي وتموز الذي قتلته عشتار وأحبّته فيما بعد»(
)  

 كما نجد أدونيس في قصيدته "الإله الميت" يقول:
«أقسمت أن أكتب فوق الماء 

أقسمت أن أحمل مع سيزيف 

صخرته الصّماء.
"فسيزيف" في السياق الشعري، يعني بالتأكيد شيئا خاصا (لتجربة الشاعر)- فرديا – لتجربة الشاعر ولكنّه في الوقت ذاته يخاطب الضمير الجماعي»(
).
هذا عند شعراء المشرق العربي، أما في المغرب العربي، فنجد مفدي زكريا  الشاعر الجزائري، من بين الذين أغترفوا من هذا النبع، إذ يقول:

«كُلَ مَنْ في البِلاَد أَضْحَى زَبَانَا     وتَمَنّى بِأَنْ يَمُوتَ شَهِيدَا 

أنتم يا رفــاق وقُرْبانُ شَعْبٍ    كُنْتُم البَعْثَ فيه والتجديدَا»(
).

نلمس في هذين البيتين  تأثر الشاعر بالأسطورة من حيث البناء (كل من في البلاد أضحى زبانا)،(قربان شعب)، (كنتم البعث فيه والتجديدا)، فهو يرمز إلى قضية إنبعاث طائر(الفينيق) الذي ينبعث من الرّماد بعد إحتراقه، على البعث الجديد بعد العدم.  

ورمز هذه الأسطورة، يكمن في أنّ الشهداء قربان الشعب، فالشهيد وقود المعركة وفتيلها الذي لا ينطفئ، هذا من جهة ومن جهة أخرى مثلّه على أساس أنه طائر الفننيق. 

إن هؤلاء الشعراء - في الواقع - يختلفون في هذا الاستغلال للأسطورة، تبعا لتباين تجاربهم وتصوراتهم وتعاملهم مع اللغة. إنهم جميعا كانوا يستمدون ويستوحون من الأساطير اليونانية والبابلية والمصرية، وهي مهما تعددت واختلفت فإنها تشكل مجموعة واحدة وتكشف عن رؤى إنسانية خالدة. ومعنى هذا أن استخدام الأساطير مثل:"تموز" و"فينيق " و"أوزريسر" و"السندباد" وغيرها، بالرغم من كونها تجسد وضعا إنسانيا بالذات، وفي فترة تاريخية معينة، إلا أنها تتميز بكونها تمثل رؤية إنسانية، تمتد جذورها إلى كل العصور وكل الأمكنة. 
ومن خلال ما تقدم يتضح لنا أنّ للأسطورة «وظائف عدّة أهمها:

· محاولة تفسير ما استعصى فهمه على الإنسان من ظواهر كونية تفسيراً يقوم على مفاهيم أخلاقية أو روحية.  
· إعطاء تفسير قصصي شبه منطقي لتجارب الإنسان في حياته اليومية.  
· للأسطورة أيضا وظيفة نفسية ترتبط بأحلام البشر وتصوراتهم الرّمزية وتومئُ إلى تجارب الإنسان النفسية في الحياة، وإلى مخاوفه وآماله»(
).

كان هذا في مبدأ حياة الإنسان، ولكنه ظلّ مغروساً في داخل نفسه، ويبدو أن النفس تميل إلى الأسطورة وتطمئن إليها نتيجة لارتباطها بنشأة الإنسان، ولأنها تمثل أحد العناصر الموروثة من الأسلاف والكامنة في اللاوعي الجماعي كما يقول "يونغ" :«فالأسطورة إذن انعكاس للاّشعور الجمعي، وهي بهذا الاعتبار مصدر مشروعٌ للفنان وبخاصة بعد أن طغت آلية الحياة المعاصرة على الفكر المنطقي الواضح، فكان على الشعر أن ينصرف عنه إلى الحياة،كما مثلها الإنسان القديم في أساطيره، تلك الأساطير التي لم تعد أوهاما يهرب إليها الإنسان فراراً من حقائق الواقع القاسية، بل هي الإدراك الرّمزي لتلك الحقائق ومحاولة لخلق الانسجام فيما بينها وتقبلها بالرضى»(
).
ب- الأسطورة في الرواية.

لقد تداعت الحدود بين الشعر والرواية، «فصار كل واحد ينهل من الآخر قدر ما يشاء لتصبح الكتابة هي الهاجس الوحيد بينهما، ولذلك فإن الروائي كالشاعر يعذبه وعي حاد بالواقع، وإدراك مرير لتناقضاته المخيفة، لذلك ليست الكتابة بالنسبة له مجرد اشتراك مع اللغة أو مغامرة بريئة مع شطحاتها الصافية، بل كانت صورة لوعيه المعذب، وتجسيد لمواقفه الفاعلة في الحياة، مراجعة ضغوطها»(
).   

فلغة الأسطورة إذن تقوم على توليد ذاتها،« فهي خطاب ينطلق من رحم اللغة موظفا سجلات قديمة أو معاصرة، قائمة على الاستبدال والتعويض والتوافق، وهذا ما جعل ميشيل زيرافا يقول بوجودها في كل نص سردي إذ لا بد في نظره لكل رواية من أسطورة تشكل إطارها المرجعي، وتكمن قدرة الروائي في مدى توظيف تلك الأسطورة» (
). 

يمكن للرواية أن تشترك مع الأسطورة في بنية واحدة أيضا شبيهة ببنية الحلم، «وعندما تريد الرواية التنويع من إمكاناتها السردية ورؤاها الإبداعية، ونقصد عندما تتمثل الرواية الواقع تمثلا أسطوريا، وهو ما تبلور في الرواية الأمريكولاتينية تحت اسم الواقعية السحرية حيث يتحول الواقع إلى أسطورة فاتنة» (
).

ترتدّ بدايات النزوع الأسطوريّ في «الرواية العربية إلى نهاية عقد الأربعينيات من القرن العشرين، أي إلى المرحلة التي بدأت تتأسّس معها ملامح الجنس الروائي العربي بمعناه الفنّي، والتي يمكن عدّها بداية لمنعطف روائي عربيّ جديد، كان يستمدّ أهميته ومكانته من شرطه التاريخي الذي بدا موّارياً بالحديث عن الذات القومية المضيَّعة من جهة، وعن الانتماء إلى العصر من جهة ثانية» (
). 


ففي تلك المرحلة «"التحوّل والاستكشاف" بتعبير سيّد حامد النسّاج، أو"ما بعد الانتساب أو التجنّس" بتعبير محمّد برّادة، أو"التطوّر" بتعبير محمّد الباردي، أصبح الاتجاه نحو استلهام التراث، بأشكاله وتجلّياته كافة، يشكّل معلماً واضحاً، ورغبة في نقد الأوضاع السياسية والقيم الأخلاقية إمّا بالحلم والفنتازيا، وإما باستيحاء الأساطير» (
). 
وبتتبّع إنجازات الجنس الروائي العربي، آنذاك، يخلص المرء إلى أنّ ثمّة نتاجاً روائياً وفيراً نسبياً ممّا يمكن عدّه إرهاصاً بنزوع هذا الجنس إلى استلهام الأساطير، ما لبث فيما بعد هزيمة حزيران أكتوبر 1967، أن تتَتابعَ لتشكّل ظاهرة في المشهد الروائي العربيّ. ولاستجلاء كيفيات ذلك الاستلهام وآليات صوغه وأنساقه الجمالية، ولاستكشاف أهمّ السمات المميّزة له، ولاسيّما فيما يتّصل بدوره في التأسيس للظاهرة وإشاعتها فيما بعد.
لقد حقّق استلهام الروائيين العرب للأسطورة إنجازاً نوعياً للخطاب الروائي العربي، «ولم يكن لهذا الاستلهام أن يتمّ بمعزل عن حركة الثقافة العربية، ومن ورائها حركة الواقع العربي نفسه، كما لم يعد خاصاً بفنّ الشعر الذي يُمثّل الإطلالة الأولى للأجناس الأدبية العربية الحديثة على الموروث الحكائي الإنساني بأشكاله كافة، الأسطوريّة، والملحمية، والشعبية، وبعد أن تجلّت بواكيره الأولى في الأدب المسرحي» (
).
فلقد رأى الروائيون ضرورة توظيف الأسطورة في كتباتهم، وهذا إن دل على شيء إنما يدل على أن الأسطورة لم تتلاشى في مجتمع من المجتمعات لأنها تشكل جزءاً منها، من بنائه القومي الروحي، «والأسطورة ببنائها السردي ومضمونها الخرافي تعتبر هروبا من الأوضاع الواقعية المتردية»(
).

ومن النماذج الجادة في توظيف الأسطورة في أعمالهم الروائية، "الجازية والدراويش" للروائي الجزائري عبد الحميد بن هدوقة، وهي عبارة عن عمل فني جريء، يجمع بين سمات الرواية السياسية المعاصرة والأسطورة الشعبية القديمة، بين السرد الواقعي والقصيدة النثرية الرمزية، بين الواقع والأسطورة، والجازية إسم لإبنة المجاهد بطل حرب التحرير الذي قُتل، وهو اسم مستوحى من الأساطير الملحمية عن جازية قبيلة بني هلال...ففي هذه الرواية نلمس جواً أسطورياً خرافياً، وتمثل ذلك في القرية والفتاة الساحرة التي ما رأت عين جمالاً كجمالها، ولا سمعت أذن كلاماً أحلى من كلامه»(
).  

كما استطاع الراحل الطاهر وطار أن« يتوصل إلى إيجاد العلاقة الرابطة بين الجماهير العريضة، من خلال البناء الأسطوري الداخلي في روايته "الحوات والقصر"، فعلي الحوات ليس مجرد شخصية مؤطرة زمنيا ومكانيا بقدر ما هو بعدا شعبيا رمزيا، يمتزج مع حركة التاريخ، حتى يصير هو التاريخ ذاته»(
)، حيث استطاع أن يخلق من علي الحوات رمزا إنسانيا على الرغم من أبعاده الأسطورية والتي في شكلها ليست إلا انعكاساً للواقع.      

وقد استطاعت الروائية الجزائرية أحلام مستغانمي أن تستلهم من التراث الأسطوري ما يخدم نصها "فوضى الحواس"، فاستدعت أسطورة "سندريلا" «لولا أنني تنبهت إلى مرور الوقت واقتراب نهاية الفلم، الذي سيفاجئني الضوء بعده، ويحرق شريط حلمي، ويحولني كما في قصة سندريلا من سيدة المستحيل إلى امرأة عادية، تجلس في قاعة بائسة، جوار رجل لا يستحق كل هذه الأحاسيس الجميلة التي خلقها داخلي»(
). 


تحيلنا الروائية من خلال هذا المقتطف السردي، إلى أسطورة سندريلا والأمير وتحول قاعة السينما مسرحاً لهذه الذاكرة التي تغير أحداث السرد، إلى نوع من الخيال الجميل المقترن بهذه الأسطورة.


وتتخذ بذلك الشخصيات الروائية الرموز التالية والمستوحاة من الأسطورة.


البطلة حياة



سندريلا


البطل خالد



خالـد


العطـر
     



الحذاء

لقد جعلت الروائية عملية الفصل بين الأسطورة والرواية أمراً صعباً، حيث تتقمص شخصياتها أدوار أبطال الأسطورة، فتحاورها مستلهمة منها الأحداث الرئيسة فقط لتغير بعد ذلك كل المعطيات الأخرى، حتى ترينا أفق انتظار القارئ، و تعبث بالذاكرة الجماعية «الجنون بداية الحلم، وحلمي الليلة أن أسكن جسد تلك المرأة التي ذهبت عنها لمشاهدة الفيلم »(
).

إن توظيف أحلام للأسطورة، داخل العمل السردي يعد نجاحاً، ولعل العامل الذي ساعدها على تحقيق ذلك، هو أن السرد يشكل « الأداة المثلى لبناء العوالم على اختلافها وهو الزمن المصطنع للحديث عن نشأة الأكوان والأساطير والتواريخ والروايات»(
).

كما تستدعي الروائية أسطورة أخرى، ولكن هذه المرة لاتتجاوز بضع أسطر لكنها تقول الكثيرفي كلمات قليلة « وفي الواقع كان عجبي أن أتعلق بهذا الرجل بالذات، من بين كل ما خلقت من أبطال وأن يقع بيغماليون* في حب تمثال خلقه بيده، وكان آية في الكمال، فهذا الأمر يبدو منطقيا كما جاء في الأسطورة »(
)، «وذلك أن الأدب يزدهر دائما في النزوع إلى عالم مقدس ضائع»(
)
ويظهر الرمز الأسطوري كذلك في رواية "الحريق" لمحمد ديب ممثلا في الحصان، هذا الحصان الأسطورة الذي أضفى عليه الكاتب صبغة أسطورية، فقد جعله حصاناً أبيضاً طائراً له جناحان يطوف بالقرية، وبأسوار "المنصورة" حصان بلا سرج، ودون لجام، بلا فارس، ولا عدة، وغار في الظلام. إنه يرمز إلى الحرية، يلهم استحضار التاريخ ممثلا في تلك الأيام المتوحشة قبل وصول الفرنسيين.
إن تجوال الحصان وهو يضئ عند مروره أسوار "المنصورة" القلعة القديمة التي ظلت صامدة أمام الهدم، يعيد إحياء الماضي المجيد ويدعو إلى الفعل (المقاومة)، إلا أن ظهوره لا يتخذ معنى إلا عند دورانه للمرة الثالثة حول المنصورة، فعندما قام الحصان بدورته الثالثة حول القلعة العتيقة، حينها طأطأ الفلاحون رؤوسهم عند مروره.

كانت هذه بعض النماذج الروائية الجادة في توظيف الأسطورة ضمن متونها السردية المعاصرة.

2. الرمز الطبيعي:
كانت الطبيعة ولا زالت مصدر إلهام الشعراء والفنانين ومنبعهم الذي لا يجف أو ينضب فهي كتاب مفتوحٌ، يحتضن برفق الإبداعات والقرائح، بل هي قصيدة زاهية مفعمة بالحب والإيقاع وهي تلك السر العجيب، الذي يحمل سنفونية تلحنها الرؤى وتغنيها الأعين وتسمعها الآذان فتستريح إليها القلوب.  
فهي محطة الشاعر الذي يسكن حلمه فيها، ونسخ أفكاره منها فراح يستلهم تلك المظاهر العذرية متخذا إياها رمزا له في تجربته الشعرية، وذلك لما تحمله الطبيعة من دلالات نفسية عميقة تسكنه ذاته، فكثيرا ما تغنى بالربيع والبيادر وريح الصّبَا...
فنجد شاعرا مثل "بشر فارس" في قصيدته "الخريف في برلين"يقول:

«صفوة عضت رواء الورق.  
صفوة الويل وطول الفَرَق.  
من دعبات الخريف الأخرق.  
ورق ظَنَّ بظل الرونق. 

هزلته مضنيات القلق.  
بعد ريعان إخضرار عبق.  
ياصفرة الورق في الخريف(
).  

فنحن نحس منذ البداية أنه لا يحدثنا عن خريف حقيقي لأنّ الويل الطويل والفرق والقلق إنّما هي صفات إنسانية يختص بها الوجدان، مما يسرفنا إلى المعنى الإيحائي الذي يشُفُّ عنه الرّمز فما الورق إلاّ قلب الشاعر الحزين، وما الخريف إلاّ ذلك العجز الذي يشعر به »(
).

 فعندما يستخدم الشاعر كلمات مثل البحر والرياح والقمر...إلخ فإنّه عندئذ يستخدم كلمات ذات دلالات رمزية...ولكن استخدامه إليها لن يكون له قوّة التأثير الشعري ما لم يحسن الشاعر إستغلال العلاقات أو الأبعاد القديمة لهذا الرمز وما لم يضف إلى ذلك أبعاد جديدة من كشفه الخاص»(
).
فمثلا عندما نقرأ قصيدة "رحل النهار" لبدر شاكر السيّاب:

«الأفق غابات من السحب الثقيلة والرعود 

الموت من أثمارهـنّ وبعض أرمدة النهـار 
الموت من أمطارهـنّ وبعض أرمدة النهار 

رحل النهار»(
).

فالسيّاب يصور لنا رمز«السندباد المقترن بالزوجة التي تحترق إنتظاراً لعودة زوجها المغامر فكل ما أضفاه الشاعر في هذا المقطع من رموز طبيعية إنّما هي مرتبطة بمعطياته الشعورية وقد تبدو غير مكشوفة...ومن خلاله تمّ التلاحم بين تجربة الشاعر والرمز الذي استخدمه»(
).
 ومن جملة الشعراء الذين إهتموا بتوظيف الرموز الطبيعية ودمجها داخل قوالب شعرية، الشاعر "عبد الرحمن شكري"في قصيدته "نرجس" من ديوانه زهرة الربيع:

«نرجس أنت الحسن يا نرجس      تشتاقك الأبصار والأنفسُ 

ترضعك الشمس بأضوائهـا 
      واليوم صحوٌ أفقه مشمسُ 

تحنو على الغدران مستأنسـا 
      يا زهرة في روضها تغرسُ»(
).
فالشاعر هنا يصور لنا شخصية – نارسيس– العاشق لصورته المفتون بجماله بجملة من الأدوات الإجرائية المتمثلة في المعين الطبيعي، وإذا ما عدنا إلى النص لوجدنا أنّ شكري قد أحسن اختيار هذه العناصر وصبغتها بصبغة رمزية حتى أنّنا لا نكاد نستشف شخصية نارسيس.  

وحين يحدثنا خليل شَيْبُوبْ عن زهرة سوداء فيها ما في بقية الأزهار من عطر ولون، ولكنها تنفرد من بينها بحيرة وحزن غامرين، فإنّ نظره لا يتوجه إلى الزهرة باعتبارها واقعا مادياً، بل باعتبارها رمزا لما يعانيه هو نفسه من غربة المشاء والأفكار يقول:

«الزهرة السوداء واقفــة

في الروض بين فروعهــا الخضر 

نظرت بعين لا بياض بهـا

مطموسة فــي السمت والشزر  

فكأنها بعض النجوم خبـا

واشتط بين الأنجــــم الزهر 
فالشاعر بعد أن استمد صورة الرمز – الزهرة – من واقع الطبيعة المألوف يحاول بعث الحياة في أوصالها بما يصبغ عليها من خصائص إنسانية،كما يحاول تفتيت إطارها المادي كي لا تقف عند حدود الدلالة الوضعية، وكلها تشير إلى نفسية الشاعر وما يكابده من قلق وانطواء »(
).
    ونطالع خليل مطران في قصيدته "المستاء"قوله :

«ياكوكبًا من يهتدي بضيائــه

بهديه طالع ضلة وريــاءِ. 
يا مورداً يسقي الورود سرابــه

ضمأ إلى أن يهلكوا الضمّاء.  
يازهرةً تُحْيِِِِي رواعيَ حُسْنِهَــا

وتُميتُ ناشقها بلا إدعـاءِ» (
). 

فالشاعر المعاصر يعيش انفعالا داخليا، «هذا الانفعال الذي يوّحد قوى النفس جميعها ويصهرها في بوتقته، فلا يعود ثمة انفصال بين عقل وخيال، وتجربة وثقافة ومعاناة وماضٍ وحاضرٍ وفردٍ وجماعةٍ...إذ يوغل بها في العمق ويصل بينها وبين الحقيقة بالذاتية والمعاناة، فيغدوا هو الذات والموضوع في آن واحدٍ»(
). 
 فقد اعتمد الشاعر العربي المعاصر على الواقع الخارجي باعتباره لوحات رمزية يخلطها بنفسه، حتى تنبض بالحياة والحركة...ومن خلال ذلك يمكننا أن نتفحّص قصيدة "سلّة الليمون" لعبد المعطي حجازي" والتي يقول فيها : 

«سلّة الليمون غادرت القرية في الفجر

كانت حتى هذا الوقت الملعــون 

خضراء منــــداة بالظــل 

سابحة في أمـــواج الظــل 

كانت في غفوتها الخضراء عروس الطير 

أواه.  
من روعها.  
أي يد جاءت قطفتها هذا الفجر 

حملتها في غبش الإصباح، شوارع مختنقات مزدحمات 

والشمس تجفّف قلّك يا ليْمُونُ» (
).

فالصورة ترصد «مشهداً من مشاهد الحياة اليومية في المدينة، ولكن وضع هذه الصورة المركبة داخل الإطار العام لنتاج الشاعر...وملاحظة لما فيها من إشارات خاطفة إلى الريف والمدينة وما يتخللها من تعاطف بين الشاعر والليمون.كل هذا يتخطى حدود الدلالة الظاهرية، إلى مستوى الإيحاء الباطني، حيث يرى فيها رحلة المضنية – بدءا من القرية إلى المدينة – في رحلة الهوان التي مرت بها ثمرة الليمون بعد اقتطافها، فكلاهما عانى وطأة الانتقال من الريف إلى المدينة»(
).

إذا كانت الطبيعة مصدرا استمد منه الشاعر العربي بعض أشكاله الرمزية معتمداً على خاصتي التجسيد والتشخيص «فإنها في الحقيقة لا تعدو أن تكون منبعا واحداً من منابع عدّة إتكأ عليها. ذلك أن مفهوم الواقع بالنسبة له قد أصبح أكثر رحابة وعمقا. فلم يعد يقتصر على الظواهر المادية في الطبيعة بل امتد إلى نطاق الظواهر النفسية غير المنظورة» (
).

3. الرمز الصوفـي: 
 إن التلازم الطبيعي بين الأدب والثقافة، وجد أديب الحداثة العربية المعاصرة نفسه أمام انفجار معرفي هائل الكثرة والتعدد والتعقيد، فاختلط هذا بتجربته الخاصّة وانعكس هذا المزيج الفريد الفني على النص الشعري، فأصابه بالعمق والبعد المضموني، كما أصاب تقنياته الإبداعية بالتعقيد وهذا لا يعني أنّ الأديب يتحرك في أفق مزدحم بهذه الثقافات فحسب، وإنما يعني ازدحاماً دلالياً، فيه من الضبابية والتعدد ما يصيب المتلقي بالحيرة أمام النص الشعري.

وكان ظهور الرمز الصوفي «مع بداية تلاوة القرآن بسلوك خاص يقلب الأصوات والكلمات رموزاً تثير في التصوف نزعة فناء الذات داخل العالم، وهو ما اصطُلح عليه بالذكر، وهي حركة منظمة من حيث مخارج الحروف، ومنازلها والترتيب الصوتي للكلمات عند النطق، حركة تستحضر ما أروع من معاني الألوهية خلف كل حرف قرآني وكوني، إن للرمز الصوفي رنة موسيقية خاصة»(
).
يقول ابن عربي في تعريفه للرمز هو الكلام الذي يعطي ظاهرة ما لم يقصده قائله، وكذلك منزل العالم ما أوجده الله لعينه، وإنما أوجده الله لنفسه وعليه فالدلالة الرمزية تسير في اتجاه معاكس تماما للدلالة القصدية، وتتسم الدلالة الرمزية بالتراكم الدلالي، أي طبقات متراكمة من المعاني أو ما يسميه ابن عربي بدوائر الباطن، والدلالة الرمزية تختلق لنفسها معاني فورية أو دلالية من درجة ثانية وهو الانتقال من مستوى الشكل الموضوعي للأشياء»(
).

إذن فالتصوف «جوهراً فكرياً، يمثل مرحلة راقية من مراحل تطور الفكر الديني حين تتدخل القوى العقلية في إثبات قدرتها على الإدراك إلى جانب النص الديني، إنها حركة إيقاظ للقدرة التأويلية للتفكير الإنساني في مواجهة مجاهيل الكون وخفايا الإنسان وحقيقة الخالق عز وجل وسبيل الوصول إليه»(
).

 نعم فما أنتجه الفكر الصوفي، من حيث الأصالة،« هو اجتراح طريق جديدة للمعرفة والإدراك طريق تتجاوز حدود العقل ومقاييسه المنطقية، وكذلك الحس ومعاييره المادية، فكان أن اجترحوا رؤية (القلب) أو (الحدس) أو (الذوق) والحقيقة أن هذه المسميات ما هي إلا تعبير عن ذلك الصراع الذي واجه الصوفي ثقله ومتاعبه، وهو ممثل بحقيقة مفادها أن (الحقائق الظاهرة) أمكن أن يتم الوصول إليها عن طريق الحس فتدرك طبيعتها المادية، فتناسب المدرك بوسيلته المتبعة، أو أن يتم إدراكها عن طريق الاستدلال والمنطق المحسوب فذلك هو طريق العقل، فالحس، إذن والعقل وسيلتا المعرفة الإدراكية للحقائق الظاهرة، أما (الحقائق الباطنة)، فهي سبيل مختلفة فلا بد وأن يتم انتخاب وسيلة تتناسب مع نوع هذه الحقائق، حين توقف (الحس والعقل) عن الفعالية في الإدراك؛ فكانت الرؤية القلبية والحدس والذوق، أي مزيج من استعداد فطري ومؤهلات اكتسابية بعد رياضة وإجهاد وسياسة للنفس»(
).
وعليه فقد صار مبدع الحداثة أمام نهر معرفي متدفق متعدد المنابع، متلون الروافد، يختلط فيه العلمي والخرافي والأسطوري والديني والصوفي.  
فمبدع الحداثة لا يقدّم هذه الألوان المعرفية أخبارا ومعلومات، بل يقدمها في صيغة تساؤل حينا وفي صيغة محاكمة حينا، وفي صيغة توليد معرفي حينا آخر، أي بعد أن تكون قد تفاعلت في ذهنه وخياله معا وتوَلّد من هذا التفاعل، دلالات فيها من التكثيف والمراوغة ما يربك المتلقي، وطبيعيٌ أن يأتي إنتاجه الروائي مليئا بالغموض والإبهام، حتى لغته الروائية تزداد حدّة وغرابة بسبب هذا المضمون الجديد.  
    إنّ البحث عن المجهول أو اللاّمرئي هو إحدى وظائف الأدب الصوفي.
 أو كما يقول "صابر عبد الدايم":«والبحث عن ما وراء المحسوس من أخّص خصائص التصوف، ثم انتقلت هذه الخاصية إلى الأدب الصوفي، فصار البحث عن الحقيقة والنفاذ إلى صميم الأشياء، وكشف ما وراء الطبيعة، إحدى سمات الأدب الصوفي»(
).
أو كما يقول "سعد عيسى" عن تجربته الصوفية: «إنها حالة روحية، يتصل فيها العبد بربه إتصال المتناهي باللاّمتناهي، وهي تجربة لا تخضع لمنطق العقل الواعي وإنما هي حالة من حالات الوجود الباطن، لها رموزها الخاصة ومن ثم فهي غربة روحية واعتزال العالم البشري »(
).

إنّ الصوفي يحاول إيجاد تعادل بين الروح والجسد وهذا ما يسميه "توفيق الحكيم" بالتعادلية، «والصوفية تحاول وضع زمام الجسد في يد الروح، بحيث يحقق الإنسان وجوده الروحي، ويستشعر من المتعة الروحية والنشوة الوجدانية، ما يمكن أن يشكل تجربة سيكولوجية تترسب في عقله الباطن...وهنا تكمن العلاقة الوثيقة بين الأدب والصوفية »(
).

ويعرفه أدو نيس بقوله: «طريقة للكشف عن المعرفة والبحث عن المعنى، ووسيلة لبناء الهوية كما هو دعوة لتحرير الكيان البشري، إلى جانب كونه دعوة إلى تحرير الفكرة»(
)، فتعريفه للتصوف يبرز البحث عن المجهول أو اللاّمرئي، وهو بذلك يعتبر  عنصرا رئيسيا في التجربة الصوفية.  
وما هو واضح أنّ هذا الفكر الصوفي الذي عرفه أدونيس إلى درجة الفهم والإستعاب وجعله يعيد النظر لا في مضامينه الشعرية فحسب، وإنّما في أدواته الشعرية كذلك، ومنها اللغة التي صار تغيير العلاقات بين كلماتها والأشياء إحدى غاياتها.
وليس بعيدا أو غريبا أن يرتبط الشعر في أحد أزمانه، وعند بعض مبدعيه بالتجربة الصوفية، لأن الكاتب في لحظات إبداعه إنما هو في حالة فناء في ما هو فيه، فقد ينسحب من عالمه إلى عالم آخر، لا يكاد يحس فيه إلا بذاته. 
أ- في الشعـر.

يربط أدونيس بين الشعر والتصوف من خلال كونية كل منهما فالشاعر عنده يترجم ما يشغله ترجمة صادقة عميقة، يحسّ أنّه يترجم في الوقت نفسه ما يشغل الآخر وكلامه يكون باسم الآخر وباسم ما بينهما علاقات.  
أي أنّ اندماج الذات لتشمل الآخر في كل من التجربتين الشعرية والصوفية هو ما ينتج العلاقة بينهما، أو كما يقول جبرا إبراهيم جبرا عن أدونيس« يأتينا بالشعر والتصوف معا ويغرينا بالسماع والتأمل...بل إنه يكاد يقنعنا بأن لنا نحن أيضا كقرَّاءٍ أن نشارك في نشوة الصوفية، والحلـم الخارج والإسراء»(
).

إنّ أدونيس يعطي للبعد الصوفي في الشعر العربي المعاصر، أهمية كبيرة إلى حدّ ذهابه إلاّ أنّ الكثير من القيم الحضارية العربية مستمرٌّ في الشعر الجديد، لكنها لا تأتيه من النصوص الشعرية القديمة، بقدر ما تنبع من نصوص التصوّف. 
وللعالم الحقيقي عند "بشر فارس" طريقين تتفقين حسب الغاية «تخطي المحسوس والانعطاف اتجاه حياتنا الباطنية أو قل إنهما جناحان لعملية واحدة، لأن تخطي المحسوس يتم في الآونة التي تنطوي فيها الذات باحثة في زوايا النفس عن ذلك العالم الحقيقي...ولأن هذه الحالات الذاتية مبهمة بقدر ما هي سريعة الانطفاء فإن على الشاعر أن يحاول إمتلاكها بواسطة مماثلة باللمعة الشعرية الموحية، وليس بالبسط والتوضيح...ذلك أنّ الإبهام ذاته لذّة الإكتشاف الذي لا يعطيك محصوله دفعة واحدة »(
).
ربما يكون اليأس الذي غلب على كثير من الشعراء المعاصرين وخيبات الأمل التي أصابتهم في طموحاتهم...تسببت في تسرّب الإحباط والكآبة إلى نفوسهم، مثلما يشير أدونيس في حقول الكآبة
فِيْ العُشْبِ أَرْسُم أَيامِي الحَجَرِيَةِ

كَاسِراً صَفْحَةَ المَرَايَا 

بَيْنَ شَمْسِ الظَهِيرة والمَاء فِي البِرْكَةِ الآدمية»(
)     
ربما يكون هذا ونحوه، ما غذّى الاتجاه الصوفي في شعر الحداثة العربية، وربما يكون العلم بعجزه وجفافه عن الإجابة عن بعض الأسئلة...كل هذا أصاب روحانية الشعراء بشيء من الجفاف، فكان الاتجاه الصوفي، محاولة كما يقول الدكتور إحسان عباس «للتعويض عن العلاقات الروحية، والصلات الحميمية التي فقدها الشاعر»(
).
ومن جملة ما تطرقت له الدكتورة "فاطمة الزهراء محمد السعيد" ظاهرة الرمز عند الصوفيين بقولها :« وقد يظهر الرمز أحيانا في الفن عندما يكون الفن نفسه غامضا مضطربا، مما يؤثر على الفنان وعلى طريقته في التعبير، ونجد نموذجا لهذه الموضوعات عند الشعراء المتصوفين الذين يتحدثون عن الإنسان والله والطبيعة والكون، ويشعرون أمام هذه القضايا جميعا بأن الوضوح والتجديد لا يجديان شيئا، فيتحول الأدب عندهم إلى إشارات ورؤى غامضة حافلة بالرموز»(
).
إنّ النزوع إلى الرمز لدى المتصوفة مثلَ علامة فارقة في شعرهم، وغلب عليه، لأنّ إزاحة مألوف اللغة عن واقع تعبيرهم، وإيجاد لغة جديدة من أحد مقوماتها الرمز، الذي يستطيع بها المتصوف أن يتعامل بها مع غيره- ولو بالحد الأدنى- لأنّ « التعبير بالرمز هو وحده الذي يمكن أن يقابل الحالة الصوفية التي لا تحدها الكلمة، و الذي يمكن بالتالي أن يخلق المعادل التخيلي لهذه الحالة، إنّه تعبير لا يخاطب العقل بل القلب...فكما أنّ الحالة الصوفية لا يحكمها مقياس الحس والعقل، ليس في مقدور لغة الاصطلاح والوضع أن تعبر عما يتناقض مع الاصطلاح والوضع»(
).
ومن الأشياء التي عزّزت إتجاه التصوف في شعر الحداثة العربية، إستلهامهم للتراث الصوفي العربي الذي يؤكد أدونيس أنه ليس مجرد رافدٍ لهذا الشعر، وإنما هو المنبع الرئيس.  
وقد مثّل ذلك الشاعر "بشر فارس" في استخدامه لبعض إيماءات التراث الصوفي في الإشارة إلى ما وراء الحس، من معانٍ لطيفة مبهمة، ويتجلّى ذلك واضحاً في قصيدته "إلى فتاة":



«بصّـريني يا «وضوح»

ثروة القطب الخطيـر 

أنا فـي وهـج الفتوح 

يقظ، لكن حسيــر
خفّ بي كشف طموح

        وكبا فهم كسيـــر

فسرت فوحـات روح 

في غيابات  الخميـر » (
).
فقد وظف الشاعر رموزا تمثلت في لفظة :قطب، الفتوح، الكشف، وهي ذات إشعاعات صوفية توحي بجو يشبه ما يعانيه المتصوف من شوق إلى الوصول، «فالمصطلحات الصوفية المذكورة، لا تعني مدلولها الصوفي فحسب، بل تشير إلى مجاهدة الشاعر، بحثا عن المثال أو الحقيقة المطلقة، التي ترتد إليها ظواهر الوجود»(
).

وفي ظل انحسار اللغة الصوفية في دائرة الرمز – الذي بدوره يتعدد داخل الدائرة الواحدة - الذي وضعه، أمكن العبور عبر منافذ قليلة إلى بعض الومضات من تلك اللغة.
فإذا سلمنا أنّ استعمال الأسلوب الرمزي كان عمدا لأهل الطريق لتقريب المعنى وإخفاء أسرارهم عمن ليسوا بأهلها. أمكننا وضع جانب كبير من الإشكالات المعيقة لفهم الظاهرة، أو على الأقل التماس المبررات التي دعت لذلك.
ويضيف "إدوارد خرّاط"في مداخلة له، على أنّ الشعر الصوفي «هو نوع من التوّحد الصوفي، المعقد ما بين الشعر والشاعر»(
).

وقد ساهم شعر "خليل حاوي" في إثراء هذا النوع من التوظيف الصوفي، وقد تجسد ذلك من خلال محاولته، الدخول إلى الضمير العربي، عبر قصيدة "البحّار والدرويش" حيث «يتوحد البحار ويوليس في بحثه عن الحياة وإختراق المجهول. ومع فاوسْت في عشقه للمعرفة، ليتجه إلى التصوف عَلَهُ ينفذ من خلال تجلياته إلى أعماق الحياة ولكن دون ما جدوى، لأنّ الموت ظل يحتل الحركة»(
).

يقول :

«خلّني للبحر، للريح، لموت
ينشُرُ الأكفان زورقاً للغريق
مبحرٌ ماتت بعينيه منارات الطريق
مات ذاك الضوء في عينيه مات
لا البطولات تنجيه ولا ذلّ الصلاة» (
).

وتؤطر التجربة الصوفية في الشعر العربي المعاصر في أرقى ما وصلت إليه من نضج بمحورين:

أولهما: الارتحال الدائم في سبيل الكشف.  

وللرحلة الفنية عندهم مصدران، مصدر صوفي وبصدده يقر صلاح عبد الصبور« أن الصوفية هم أول من أشار إلى أن التجربة الروحية شبيهة بالرحلة، وهم الذين جعلوا من سعيهم وراء الحقيقة سفراً مضنياً مليئاً بالمفاجآت والمخاوف في طريق موحش طويل، قد ينتهي بسالكه إلى النهاية السعيدة، إن وفق الله وأراد.

ومصدر ديني، يربط فيه بين معاناة الشاعر والنبي في تلقي الرسالة وتوصيلها، على الرغم من إختلاف مصدرها عندهما كما يربط بين رحلة الإنسان إلى بيت الله الحرام، ورحلة الشاعر إلى الشعر في"أغنية ولاء"»(
).

والولاء فيها للشعر، والرحلة تبدأ بعد التأهب الساكن لزورة الشعر التي لا تجيء، فيخرج إليها الشاعر طالبا عطاء بعد أن ينزع عن نفسه كل شارات الحياة متجردا كتجرد الحاج إلى قدس الأقداس»(
).
   يقول عبد الصبور حيال هذا :



خرجـت لـك 



علي أوافي محمليك.  


ومثلما، ولدت، غير شملة الإحرام، فقد خرجت لك.  

أسائل الرواد


عن أرضك الغريبة الرهيبة الأسرار» (
).

 والمحور الثاني: في شعر أدونيس نزوع دائم للإتحاد بكل مظاهر الوجود، حيث يقول: 



«وحدبي الكون، فأجفانه تلبس أجفاني 



وحدبي الكون بحريتي فأينا يبتكر الثاني
..................................

لكننـي ربطــت بالأشيـــاء

وجهـي وأعمـاقـي والإلــه» (
).

والإتحاد بالكون – عند الشاعر –وسيلة لتخطي الكائن إلى عوالم ثانية خارج الحياة «في مناخ الأحلام والأفراح والحسرات والمشاعر، والرؤى الغارقة في قرارة الروح في هذا ما يفسر اتصالي بالصوفية...حيث التجربة انبثاق كوني، طوفان يغسل الواقع، ويشيع الحياة والحلم والمادة،  فتصرخ الأشياء وتتآخى...»(
).
فالشاعر رجل «تتسع رؤياه أحيانا إلى ما وراء أفق الإنسان العادي فتذهله ضخامة الكون وجماله»(
).
وعندها فقط تغدو الكتابة الصوفية لوناً خاصاً تحترف الممانعة والتفلت، لترسو في الأخير على هيمنة التأويل، لأنّها تنشد آفاق المعارف الكونية الكبرى بظاهر الوجود وباطنه، و أنى للغة عادية هذا، بل أنى لمتلق عادي مفاتيح الفتح في حصونها، إن لم يعرف مكونات الفعل اللغوي وأدواته الإجرائية التي مسحت النص الصوفي.
و لئن أمكن مبدئيا فهم بعض تركيباتها في مستواها الدلالي الظاهر، فإنّها في مستواها الباطني أشد حاجة إلى معرفة الكيفيات التي جعلت النص يستجيب إلى هذه الآليات أو تلك.
ستكون في منحنيات تشكيل النص الصوفي عدة انعطافات، قوامها رؤية صوفية بكل تداعياتها. يتحتم على العنصر اللغوي حل بعض اشكالياتها مسايرة لخصوصية النص الصوفي شكلا ومعنى.
       ونخلص مما سبق، أنه مهما تغيرت أشكال الصوفية الأدبية، على مرّ العصور فهي في جوهرها واحدة، أي أنّها تسعى مثل باقي المذاهب والنظريات الأدبية إلى حياة أفضل وغدٍ أجمل، وإنسانٍ أوسع أفقا، ولذلك فهي «مزيج من المثالية التي ترفض حدود الواقع والرضوخ له والرومانسية التي تكرم الإنسان، والرمزية التي تجد كل ما في الأرض رمزاً ومعنى، والسريالية التي تخترق حصار العالم المادي وتنطلق إلى أفاق الشعور والفكر والخيال، والتجريدية التي تجرّد الإنسان من كل الاضطرابات والتفاهات المشتّتة له وتركّز بصره على معنى وجوده، وهدف حياته، والميتافزيقية التي تؤكد الكيان الروحي للإنسان بجانب كيانه المادي»(
).  

ولا عجب في هذا المزيج المتنوع والمتشابك والمتداخل من النظريات الأدبية المختلفة، لأنها عبارة عن تنويعات متعدّدة في جوهر الأدب الإنساني.

ب- في الروايـة.

يلاحظ المتتبع لمسار الرواية العربية بأن الانجذاب نحو اللغة الصوفية بدأ مبكرا ففي رواية «اللص والكلاب لنجيب محفوظ »(
).

نجد السارد يحاول ملامسة تلك اللغة «من خلال شخصية الشيخ علي الجنيدي بحيث يستنسخ بعض النصوص من أقوال الصوفية كرابعة العدوية، وقد عمل على توسيع هذا الفعل في رواية ليالي ألف ليلة عندما قام بنقل نصوص صوفية على لسان الشيخ عبد الله البلخي وهي من أقوال مشايخ التصوف كإبراهيم بن أدهم وأبي يزيد البسطامي، ونظرا لخبرته في الكتابة الإبداعية فإن المتلقي لا يشعر بأن هناك تمايزا بين اللغة السردية واللغة الصوفية في هذا النص الروائي»(
).
و تبرز رواية "التجليات، الأسفار الثلاث" لجمال الغيطاني من بين الأعمال الروائية العربية فهي تقوم على أسلوب جديد في الكتابة لم تألفه الرواية العربية من قبل، أسلوب يتجاوز تلك التقنية المعروفة في الرواية التقليدية، والمتلقي لهذه الرواية يلاحظ أن لغتها ليست لغة الغيطاني أو لغة الحياة اليومية وإنما هي لغة التصوف والمشاعر الروحية أي لغة الآخر الصوفي، وقد استطاع الغيطاني الولوج إلى فضاء اللغة الصوفية بفضل مطالعاته للتراث الصوفي وخاصة كتابات الشيخ ابن عربي والنفري. 
لقد استفاد الغيطاني كثيرا من قراءاته للمدونات الصوفية، مما مكنه من إبداع نصوص تتقاطع مع تلك النصوص الصوفية وأكبر دليل على ذلك (كتاب التجليات) وهو خطاب لا ينفتح بسهولة على المتلقي نظرا لما يحمله من إشارات ورموز يصعب فك كنهها ومعرفة مقاصد معناها، فهو يحتاج إلى فهم خاص لخلفياته ومعرفة عميقة بآليات بنائه، نظرا لقوانينه وإستراتيجيته المعقدة التي تميزه عن غيره من الخطابات الروائية الأخرى.

وبهذا العمل الفني تمكن الغيطاني «من اقتحام عوالم الخفاء والغيب وما وراء الواقع، عوالم خارجة عن سلطة الزمان، ومحدودية المكان. فقد جاءت تجلياته عبارة عن رحلة معراجية خيالية متأثرة بالمعراج الروحي لدى الصوفية، وخاصة الشيخ ابن عربي في كتابه "الاسرا إلى مقام الاسرى"»(
).
أما اللغة الصوفية فقد مارست هيمنتها الكلية على السارد بداية من عنوان الرواية وانتهاء بالعناوين الجزئية، وأن عناوين مثل (تجلي وسفر وحال ومقام) والتي تعد المفاتح الأساسية للغة الصوفية كانت الأساس الذي أقام عليه الغيطاني بناء عمله وهو ما يؤكد انجذابه نحو اللغة الصوفية التي بهرته بسحرها الكامن في أسرار ألفاظها.
4.الـرّمز التـراثي:

أ- في الشعر.  

 لقد شاعت في الشعر العربي المعاصر ظاهرة فنية كغيرها من الظواهر التي سبقتها، وهي لجوء الشاعر المعاصر إلى توظيف تراثه التاريخي توظيفا رمزيا يرقى للعمل الإبداعي، وهو في ذلك تعبير عن همومه، ومعاناته، فأقبل عليه ينهم وبسخاء يثري به تجربته الشعرية.  
ويؤكد عثمان حشلاف هذا الطرح من خلال قوله:«...ولم يكن اهتمام الشعراء المحدثين بالتراث لذاته، أو لأنّ التراث شيئ عظيم فحسب، بل لأنه الوسيلة الأساسية التي تمكّن الشاعر في نظرنا من الإستمرار في الإبداع والكتابة، إذْ بواسطته يتاح له نقل أحاسيسه الوجدانية وتجربته الشعرية »(
). 
غير أنّ استدعاء الشاعر للشخصيات التراثية، إنّما هو يتخذها كقناع يبث من خلاله أفكاره وخواطره ليسوق من خلالها آرائه دون أن يتحمل هو وزر هذه الأفكار، وهذا بسبب الظروف السياسية والاجتماعية القاهرة، التي وأدت كل الحريات. 

 وإذا ما حاولنا جسّ النبض في شاعرنا العربي المعاصر، ظهر لنا - الرمز التراثي- ذلك جليا عند مجموعة من الشعراء، ومن أمثلة ذلك الشاعر اللبناني سعيد عقل في قصيدته لنا الليل، والتي يقول فيها:


وعشنا الليالي منى الأقدمين       عناق الخيام ورقص الطّلل 
فوهج الحجاز على شفتينا        ونشوة فارس ملء المقـل 

إلى أن يقول :



فنشرب طيف إمرئ القيس خمراً
وأنفاس مجنون ليلى ثمل 

فالشاعر يريد أن يوحي بأنّ حبّه حب أزلي حلمت به كل العصور، وأنّ له من عهود الفروسية جلالها ومن ثم لجأ إلى بعض الكلمات التراثية مثل: عناق الخيام ورقص الطلل، ووهج الحجاز ونشوة فارس وامرئ القيس ومجنون ليلى، وكلها كلمات ذات إشعاعات تاريخية وعاطفية تتعدّى حدود الدلالة الوضعية(
).
إنّ شعراء هذه التجربة – تجربة الشعر الجديد – «استطاعوا لأوّل مرّة أن ينظروا إلى التراث من بعد مناسب، وأن يتمثلوه لا صورًا وأشكالاً وقوالب، بل جوهرا وروحا ومواقف، فأدركوا فيه بذلك أبعاده المعنوية، فليس الشكل هو روح التراث، وإنّما هو قيمته الروحية والإنسانية الكامنة فيه»(
). 
فهذا عبد الوهاب البياتي في قصيدته "سفر الفقر والثورة" يقول فيها :



لَوْ أَنَّ الفَقْرَ إِنْسَان.  


إِذَنْ، لَقَتَلْتُهُ وَ شَرِبْتُ مِن ْدَمِهِ.



لَوْ أَنَّ الفَقْرَ إِنْسَانْ.  
فوراء هذه الأسطر، عبارة الإمام علي كرّم الله وجهه المأثورة « لوكان الفقر رجلاً لقتلته»(
). 

أو كتوظيف السيّاب لشخصيتي "عنترة وعبلة"وما يمثلانه من فيضان في العاطفة، وحب للمروءة والشجاعة العربية: 
« تَنْضج يَا وَقْعَ حَوَافِر عَلَى الدُرُوبْ.  
فِي عَالَم النُعَاسِ ذَاكَ عَنْتَرَةُ يَجُوبُ 

دُجَى الصَّحَاري، أَنْ حَيِّ عَبْلَةَ المَزَار».  
فالشاعر بإحيائه لهذا القصص الشعبي الموروث، «إنّما يساهم في ترسيخ الطابع القومي المحلي الخاص بهذا الشعب، من خلال توظيفه الفني لهذا المأثور، ومن هذه التقاليد العربية، افتخار العربي بالبطولة وركوب الخيل، أيّام كان يحقق الإنتصارات الباهرة على متن الجياد، أو يقطع عليها ظهر الفيافي»(
).
وإذا قرأنا نموذجا من قصيدة "رسوم في بهو عربي" التي تتكون من أربعة مشاهد وهي للشاعر أمل دنقل. 

وهذه المشاهد عبارة عن مشاهد تاريخية منبثقة من الزمن العربي القديم حيث يقول:

« اللوْحَةُ الأُولَى عَلَى الجِدَارْ 

لَيْلَى َ« الدِمَشْقِيَة ».  
مِنْ شُرْفَة الحَمْرَاء تَرْنُو لغروب الشَّمْسِ 

وَكَرْمَةُ أَنْدَلُسِيَة وَفسقِيَة 

وَطَبَقَاتُ الصَمْتِ وَالغُبَار!

نَقْشٌ 

(مَوْلاَيَ لاَ غَالِبَ إِلاَّ اللَّه)(
).  

«فالمرأة التي تطل من الشرفة الحمراء، آخر قصور غرناطة، التي بقيت شاهدة على قصور حضارة الآفلة وهي سلسلة عبد الرحمن الداخل الأموي، ومن ثم فاسمها ليلى الدمشقية، وهناك كرمة لم تندثر وفسقية لم تتوقف عن المثول، أما النقش المائل في ذيل اللوحة، فهو نفسه الشاهد التاريخي المحفور على حوائط الحمراء حتى الآن، من شعار دولة بني الأحمر " آخر ملوك الأندلس»(
).
كما نجد الشاعر صلاح عبد الصّبور، يسرف في توظيفه للتراث القومي والعالمي، خاصّة منه الأوروبي وبالأخّص شعر "إليوت" والذي كان التراث عند هذا الأخير يعني بالدرجة الأولى تلك الرابطة العميقة التي يحسها بينه وبين تراثه الغربي، وأن على كل شاعر، أن يجد مثل تلك الرابطة بينه ويبن تراثه القومي أيَّا كان»(
).
وبعد استقرائنا للنماذج السالفة الذكر من الشعر المعاصر، إتَّضح لنا أنّ مصادر التراث في هذا الشعر توزعت بين المرويَّات والتراث الشعبي والمواقف التاريخية...ممّا أضاف مادة ثقافية وإنسانية جديدة إلى عالمنا الشعري، من خلال الترابط المعنوي بين الشاعر المعاصر والموروث الثقافي.
ب_ في الروايـة

رفضت الرواية العربية في العقود الأخيرة تبعيتها للرواية الغربية، فكفت عن تقليدها، «وبدأت تبحث عن أصالتها وهويتها الخاصة، بعد أن تعلمت منها أصول القص والتقنيات السردية المعاصرة، وقد حققت الرواية العربية هذه النقلة الهامة على طرائق انتمائها وأصالتها بالعودة إلى التراث القصصي والسردي والإفادة منه في البنية العامة وتصوير الشخصيات، واللغة، والسرد، بالإضافة إلى الغوص في البيئة المحلية، وتوظيف التراث الشعبي، من حكايات وأغان وأشعار وأمثال...يضاف إلى ذلك مساهمة الرواية العربية في إعادة قراءة التراث، ورصدها للمواقف المتعددة منه» (
). 
إن توظيف الروائيين للتراث بأنواعه المتعددة «يعد مقياساً لتطور الفن الروائي، ودليلاً على الجهود الكبيرة التي بذلها الروائيون لتأصيل فن الرواية، ومؤشراً على تخلي الرواية العربية عن تقليد الرواية الغربية التي صبغت بصباغها مرحلة طويلة من تاريخ الرواية العربية» (
). 

ومن الأعمال الروائية الجادة في استدعاء التراث، نجد أعمال "الطاهر وطار" بدء من أول أعماله الروائية رواية " اللاز " إلى رواية " الولي الطاهر يعود إلى مقامه الزكي " ذات النفس الصوفي. يؤثث الروائي عالمه السردي بتنويعات تراثية وسمت خطاباته بسمات مختلفة، فتحت أمامه آفاقا متباينة مكنته من تشييد روح سردية تتسم بالجدة والجدية – من ناحية – وبالمغامرة وركوب المخاطرة – من ناحية أخرى – وبإضفاء صبغة تأصيلية، من ناحية ثالثة.
في نصه "الشمعة والدهاليز" يقتحم الروائي أسوار التاريخ فينبش في الماضي كي يعثر على هارون الرشيد، شخصية فسيفسائية يسعى من خلالها إلى التعبير عن الأوضاع المتقلبة التي تعيشها الجزائر. هذه الشخصية الفسيفسائية تمثل اللحمة المركزية في الرواية، وتشكل الهاجس المركزي في المتخيل الروائي، فهارون الرشيد هو في معترك الأحداث و في عزلته « إسلامي، ملحد، عميل أجنبي، متآمر على فرنسا، عاهر ومجنون »(
).
وبين نص وآخر، ورواية وأخرى، اجتراحات جديدة واستقطاب جديد لدى المكون الروائي الذي اشتغل عليه الطاهر وطار في نصوص كثيرة، أصبح معها شبه متخصص في التراث، فمن التراث العام إلى التراث الشعبي، من التراث العربي إلى التراث الإنساني، مما ينم عن ثقافة تراثية واسعة تمتد صوب كل الأنحاء، فتمتد معها مخيلة المبدع لصوغ التاريخ صياغة جديدة تمنحه من خلالها قراءة جديدة بل حياة جديدة. وأمام هذه التفريعات والتشعبات التي يأخذها التراث في إبداعات الروائي الطاهر وطار.نجده في روايته "عرس بغل"، يستدعي فصلا من تاريخ (القرامطة) أو تقديم شخصيات إسلامية على أنها ثورية كأبي ذر الغفاري في رواية " الزلزال ".
 كما أن رواياته طافحة بالشخصيات التاريخية، والشخصيات الأدبية "عمار بن ياسر"، "هارون الرشيد"، "أحمد بن حنبل"، "الجاحظ"، "ابن رشد"، "ابن الهيثم"، "البيروني"، "الحلاج"، "محي الدين بن العربي"...إضافة إلى هذا تستقطب مختلف متونه الروائية لغة الخطاب الديني من لغة القرآن الكريم، ولغة الحديث النبوي الشريف، ولغة التراث الصوفي وهي خاصية تميز سردياته وتضفي على أسلوبه ملمحا بارز الخصوصية، حيث يستدعي الكاتب كثيرا من آيات القرآن ويبثها في لغته الروائية،«سرداً ووصفاً وحواراً بتراكيبها المميزة في سياقات متعددة، تمايزت دلاليا حسب طبيعة كل استدعاء »(
).
5- الرمز الدينـي:

أ- في الشعـر
كان التراث الديني ولا يزال يمثل المنبع والمعين الذي لا ينضب عبر الأزمان من حيث التربية الخلقية والتوجيهية، هذا ما جعل الأدب والشعر بخاصة يتأثر به وبتراثه، وفي مقدمته القرآن الكريم، الذي يحتل مكانة مرموقة في نفس الشاعر المعاصر إذ إنّ إيمان الشاعر العميق بالقرآن الكريم، جعل الرمز القرآني والديني يغطي مساحة واسعة من قصائده، حيث نجده يستلهم قصصا وشخصيات دينية، ويوظفها في تجربته الشعرية.  
إنّ بناء الرمز الديني في القصيدة العربية المعاصرة نقد خضعَ في تطوره إلى مستويين إثنين، يدخل في تحديدها المصدر الديني والرؤية المعاصرة. 

ففي حين خضعت البداية الأولى للشعراء إلى طبيعة التأثر الغربي في إستعمال الرموز، والعودة إلى التراث الديني والإستفادة منه. «نجد ظهور هذه الرموز في القصائد على شكل إشارات أو صور جزئية، لعل ما فيها من إيجابية هو أنها ساهمت في تكسير غنائية التجربة الشعرية عند الشعراء. ثم تواجهنا بعد ذلك تجارب فنية في البناء بدأت تستقر ملامحها الجمالية وذلك ببروز نوع من البناء الكلي للرمز داخل القصيدة» (
).

وتضيف الكاتبة قائلة:« لقد أصبح التراث بعامة والديني منه على وجه التحديد، يشكل أهم علاقات النص الخارجية التي تتحكم فيه بنيته، في ترابط جدلي مع بقية عناصر النص الداخلية»(
).
وقد وظف الشعراء المرجعيات الدينية هروبا من التقريرية والمباشرة والوضوح والمبتذل، فهي ملجأ وملاذ يعطي بعداً جمالياً للعمل الإبداعي فهذه المرجعيات والملامح الدينية والمعطيات التراثية المختلفة المؤهلة لخلق رموز، « تتمازج فيها إيماءات الماضي ومواقف الحاضر بدرجات متفاوتة، وأساليب متغايرة من شاعر إلى آخر وقد تختلف من قصيدة إلى أخرى من شاعر لآخر»(
).
ولما توفر للشاعر المعاصر ذلك الزخم الهائل من الرموز والإيماءات الدينية، راح يضمّنه رؤاه وتجربته الشعرية، وذلك باختيار ما يناسب هذه الرؤيا، سواءًا كانت ذاتية أو موضوعية من معطيات الحادثة أو الشخصية الدينية، وهذا يتلاءم مع طبيعة الموقف، عبر ثنائيتي الماضي والحاضر.  
ولنقف عند قصيدة "شناشيل إبنة الجلبي" للسيّاب:



وتحت النخل حيث تظل تمطر كل ما سعفة


تراقصت الفقائع وهي تفجر –إنه الرطب 



تساقط في يد العذراء وهي تهز في لهفه 



بجذع النخلة الفرعاء تاج وليدك الأنوار لا الذهب 



سيصلب من حّب الآخرين، سيبرئ الأعمى 



ويبعث من قرار القبر ميّتا هذه التعب.  


من السفر الطويل إلى ظلام الموت، يكسو عظمه اللحما



ويوقد قلبه المثلجي فهو بحبه يثب !(
).

فقد استغل الشاعر الآية الكريمة قال تعالى: «وهزي إِلَيْكِ بِجِذْعِ النّخْلَةِ تَساقَطُ عَلَيْكِ رُطَباً جَنِيّاً» (
)
وهو استغلال شعري وليس إقتباسا محظا، فالشاعر الذي هدّه السفر وأيأسه المرض، لا بدّ أن ينتظر معجزة، تفتح أمامه، باب الحياة من جديد.  

ولنتدبّر كيف تسرّب هذا المعنى إلى نفس الشاعر» (
)، من بقية الآية «...فكلي وأشربي وقرّي عيناً...»(
) فقد اتخذت الآية الكريمة مساراً نفسيًّا خاصًّا، وتحددّت أمامه ببعد شعوري يرتبط بأزمته الراهنة.  
    وهذا صلاح عبد الصبور في قصيدته "رسالة إلى صديقة" يقول فيها: 


«خِطَابُكِ الرَقِيْقُ كَالقَمِيْصِ بَيْنَ مُقْلَتَيْ يَعْقُوبْ»(
).  

وهو قميص يوسف الذي قربه يعقوب من عينيه فارتد به بصيرًا بعد أن كانت عيناه قد ابيضتا من الحزن.

ويصرح عز الدين إسماعيل، أنّه قد تناقض مع قول صلاح عبد الصبور في توظيفه لقصة يعقوب في قصيدته "ذات يوم".  


«- نقضي زمانًا باهت اللون وننعي حظنا 



نقضي زمانا نخط فيه حرفا 



نعيش فيه صفحة بياضها من عين يعقوب»(
).  
فقد فجر كل منهما من القصة القرآنية الدلالة التي تتفق وسياقه الشعوري. 
كما نجد الشاعر الفلسطيني الثائر "سميح القاسم" يحاول أن يغيّر من نمطيّة الرمز الديني وإعطائه مفهوما جديدا، وتمثل ذلك في قصيدته "إِرَمَ الفَاضِلَةَ" 

البشرّية :إرما...تريد القافلة ؟!

الشاعر : إرما...على أرضٍ جديدة 

إرما...سعيدة.  

إرما...ولكن فاضلة»(
).
إنّ "إِرَمَ" التي نعرفها هي المدينة التي كان أهلها، يعيشون في نعمة لا توصف، فاستهوتهم شتى ضروب الملذّات فغاصوا في الرذائل، ويوم أرسل الله لهم من يعظهم، تنكرّروا لله وكفروا به، وواصلوا ظَلالهم، فجعلهم الله عبرة لغيرهم:« ألم تر كيف فعل ربك بعاد﴿6﴾ إرم ذات العماد﴿7﴾ التي لم يخلق مثلها في البلاد﴿8﴾»(
).
هذه هي –إرم – التي ورد ذكرها في القرآن الكريم، والتي كتب الشعراء حولها كثيرا، أمّا –إرم –التي يحلم بها سميح القاسم، هي إرم  فاضلة تحلم بها الإنسانية جمعاء وتناضل من أجلها، مضحية في سبيلها مؤمنة بأنها البديل الوحيد.  

لم يكتفي الشعراء المعاصرون بالنهل من المنبع القرآني، بل تعدّوه إلى شتى الديانات وكان هدفهم من ذلك إيجاد أرضية يسقطون عليها حالاتهم النفسية. 
لقد كان الرمز الديني مَعِيناً كبيراً، للشاعر العربي المعاصر، الذي ما فَتِئَ ينصرف عنه، ليعود إليه مرّةً أخرى، كون أنّه وجد ما يتناسب وحالاته النفسية، مما يشعره بالطمأنينة والإرتياح.  
حتى "نزار القباني" دخل غمار هذه التجربة الشعرية وأورد قصائده رموزًا تتسع ألماً وتفجُّعاً، ويتضح ذلك من خلال قصيدته "بلقيس" 



حملت الشعر على كتفي...



فتعبت به...



والشعر صليبٌ للآلام " (
) 
فهو يجسّد حالة من الذعر والذهول من جرّاء ما لحق به بعد إغتيال زوجته بلقيس، إذ راح يزاوج بين قصة صلب المسيح، وما عاناه من ألمٍ، وبين شعره الذي شبهه بالصليب الذي يحمل ضحاياه على ذراعيه دون إحساس بالذات المصلوبة، غير أنّ الشاعر ألبسه كياناً يحس ويتألم لآلام الآخر.  

وفي قصيدة "الذبيح الصاعد" للشاعر "مفدي زكريا"، حيث يصور لنا شخصية أحمد زبانة أمام المقصلة مثل المسيح حينما تقدم ليصلبوه، فالشاعر حاول أن يزاوج بين الصورتين "زبانا"، "المسيح"  حيث أضحى الصليب رمزاً للفداء، وكذلك المقصلة صارت فداءاً.  
يقول الشاعر: قام يختال كالمسيح وئيدًا

يتهادى نشوان يتلـو النشيـدا (
)
ويقول أيضا: زعموا قتله وما صلبـوه        ليس في الخالدين عيسى الوحيدا (
)
إنّ الشاعر يصور شخصية" زبانا "الذي صلب في غمرة التهادي، والنشوة والنشيد لأنّه بطل مُتَفَرِدٌ في شجاعته، إذْ هو يشبه سموّ مكانة عيسى عليه السلام عند ربّه.  
فقد استلهم مفدي قصة صلب المسيح في قوله تعالى: «وَقَوْلِهِمْ إِنّا قَتَلْنَا الْمَسِيحَ عِيسَى ابْنَ مَرْيَمَ رَسُولَ اللّهِ وَمَا قَتَلُوهُ وَمَا صَلَبُوهُ وَلَـَكِن شُبّهَ لَهُمْ»(
).

 ففكرة الفداء رمز للإنسان المعاصر، وهذا تماما ما ينطبق على شخصية الشهيد الذي قدّم روحه قرباناً للثورة الجزائرية.

إنّ من جملة ما جعل الشاعر العربي المعاصر يقحم قصائده رموزا دينية، هو ذلك الواقع المتردّي للأمة العربية، وما تعانيه من تخلف وانحطاط. فراح يكشف برؤاه وحدسه حاضر الأمة ومستقبلها.

ب- في الرواية

شكل حضور النص القرآني في نص الروائي التونسي إبراهيم الدرغوتي" وراء السراب... قليلا" حضورا لافتا للنظر استفاد المبدع من حمولاته الدلالية في إضفاء مسحة فنية مميزة على نصه، واعتمد على الانتقاء الواعي لآي القرآن فيختار بداية من سورة البقرة « ألم ذلك  الكتاب..هم المفلحون»(
)
و هكذا تتوالى الآيات الواحدة تلو الأخرى بحسب حاجة الدرغوثي لهذا الخطاب كما جاء في الصفحات 13،14،15،21 من الباب الأول من الفصل الأول ليغيب هذا الخطاب فلا يقتبس الدرغوثي من القرآن شيئا فيما بعد، ولا نجد لذلك مسوغاً فنياً إلا التحول الحاصل داخل النص بانتقاله إلى أحداث تقع في حيز ( الماخور: الدار الكبيرة ) حيث لا يحضر النص القرآني مطلقا.
 إن حضور النص القرآني في "وراء السراب...قليلا" كان لغاية فنية، من ذلك ما ورد في الصفحة 15 التي يقول فيها :«... فطالعته سورة " النحل" ، فقرأ :«أتى أمر الله فلا تستعجلوه سبحانه وتعالى عما يشركون» (
). و شدته الآية فواصل القراءة: «وضرب الله مثلا قرية كانت آمنة مطمئنة يأتيها رزقها رغدا من كل مكان فكفرت بأنعم الله فأذاقها الله لباس الجوع والخوف بما كانوا يصنعون» (
).

«حاول أن يتذكر أول مرة استمع إلى هذه الآيات فخانته الذاكرة، ابتسم لنفسه وعزاها، وأغلق المصحف» (
).
غير أن هذا الاختيار لم يكن اعتباطا بل كان مقصوداً بطريقة واعية من المبدع حيث اعتمد على الاقتباس من القرآن الكريم ، فهيأت الآية الأرضية لما سيقع من أحداث في هذه القرية، وكأن ما وقع أمر من عند الله فلا تستعجلوه، ويكاد هذا الباب أن يكون خطابا دينيا حتى أن عنوان الفصل كان مستمدا من هذا الخطاب «باسمك اللهم أدخل هذه القرية آمنا»(
). وكأن هذا العمل الإبداعي يتحاور مع النص القرآني حواراً يجعله يستفيد من السياق القرآني وحمولته الدلالية والرمزية والقدسية .
لقد عمل الكتاب الرمزيون على شحن «الكلمات الانفجارية والتي تحمل دلالات تَسْتَشِفُّ في نفس المتلقي لإثارة عواطفنا ذلك لأنها كلمات سحرية تترك حسها في الأذن مما يجعلها حرّة الدلالات تسبح إلى حيث تشاء، تكون صورها في ذهن كل قارئ كيف ما تشاء، سادلةً عن نفسها ضبابًا شفَّافًا تسقط علينا من خلاله أصدائها لتوقظ مشاعرنا من سباتها»(
).
كما اهتم الأدب الرمزي من خلال عنصر الإيحاء، بالمشاركة الوجدانية بين الكاتب والمتلقي،  تقوم على نقل العدوى، ونقل حالات نفسية من الكاتب إلى القارئ، وبالتالي لا يسعى الأدب الرمزي إلاّ أن ينقل وقع الأشياء الخارجية أو الداخلية من نفسٍ إلى نفسٍ.   
وهنا لا بدّ من توضيح نقطة رئيسة، هي أن «الإيحاء لا يخضع لنظام معين وفقا لإشارات الكاتب يتحَتّمُ على القارئ التقيد بها، بل غالبا ما يبحث القارئ وحده، وتلقائياً عن معاني النص وإيماءاته ضمن حركة داخلية يشترك فيها الفن الأدبي لدى المبدع والذوق الأدبي لدى القارئ»(
).
كما أنّ القارئ «يباشر النص بوعي فلا يأخذ منه إلاّ الجانب السطحي من أفكار وعواطف وصور...لذلك يدعوا إلى تشغيل وعي القارئ، ضمن حقل معقد حتى يجهد هذا الوعي ومن ثم يتعطل لصالح اللاّوعي الذي يعيده النص إبداعاً وتذوقاً، وما الحقل الذي يقصده سوى الإيحاء المنبعث من التعددية»(
).
ولذلك فقد عمد الرمزيون إلى نمط من الكلمات والاستعارات والتشابيه وما يقابلها من معانٍ ودلالات، «يحققون من خلالها إيحاءاتهم وإشاراتهم، فالكلمة الموحية أشبه بالصدى، الذي ينبعث من صوت آخر يختفي وراءه...ومن خلالها تنفذ إلى قلب القارئ أو السامع فتحرك لديهم الإحساسات والصور التي تألف الغاية الفنية من الأدب الرمزي...ولا يتأتى ذلك إلاّ من خلال استرسال الفكر والانسياق وراء ومضات الصور داخل الضباب النصي، الذي يلُّف النص ومبدعه على السواء»(
).
المبحث الثالث: نماذج من الرمز في الرواية العربية المعاصرة.

الرمز الأسطوري.

كانت للترجمات التي قام بها عدد من الأدباء اللبنانيين والمصريين، ولا سيما تلك التي قامت بنشرها مجلات عربية مشهورة،كالمقتطف، والمكشوف، والرسالة والأديب، أثر واضحُ في نقل الآداب الغربية التي أخذت بأساليب الدراسات الأدبية المعاصرة، كالرومنطقية والرمزية والبرناسية وغيرها ...

وقد وطّأ لهذه الترجمات، «الاطلاع المباشر على أدب اللغات الأجنبية الأوروبية والأمريكية، إثر الهجرات التي قام بها عدد كبير من اللبنانيين والسوريين إلى بلاد الاغتراب، فضلا عن المدارس التبشيرية التي أنشأت في لبنان ومصر...ولا ننسى عامل الطبيعة العربي وبخاصّة الأرياف من القرى وجبال وأودية وسهول وما شابه، جعلت الأديب المعاصر منشداً نحو عالم الحقيقة العادية عالم الطفولة والحرية والبدائية السّاذجة، وهي كلها من عالم الأديب الرمزي»(
).
وكان على الأدب العربي أن ينتظر حتى «بدايات الربع الثاني من القرن العشرين حتى يظفر ببواكير رمزية واعية، يبدوا فيها واضحاً أثر المذهب كما وضعه رواده، كما يبدوا قصد أصحابها إلى ذلك التأثر وإحتفالهم به وسعيهم إلى تنميتهم »(
).
ولقد كانت أوّل بذرات الرمزية على يد الشاعر" أديب مظهر"، إذ قام بترجمة مجموعة من الشعر الفرنسي لشاعر فرنسي كان هو معجباً به "ألبير سامان" هذا التأثر يظهر بوضوح في قصيدة :   "نشد السكون" التي نشرت في حدود سنة 1928 حيث أحدثت ضجّة في الأوساط الأدبية، كونها أوّل قصيدة تطفح رمزاً .

لقد ارتبط الأدباء المعاصرون بأحداث عصرهم وقضاياه، لا ارتباط المتفرج الذي يصف ما يشاهد وينفعل بما يصف، وإنما معايشة لتلك الأحداث ومصاحباً لتلك القضايا «فالأدب المعاصر يصنع لنفسه جمالياته الخاصّة سواء في ذلك ما يتعلق بالشكل والمضمون...وهو في تحقيقه لهذه الجماليات يتأثر كل التأثر بحساسية والعصر وذوقه ونبضه...»(
).
لقد اجتمعت كل هذه الظروف لتفجّر طاقة روحية وفكرية في الأدب العربي، أعادت له نبض الحياة وقد كان ذلك على يد جماعة من الشعراء والروائيين في مختلف الأقطار العربية.
فرواية "الحوّات والقصر"(
) تُعدّ أحد أهمّ أعمال الطاهر وطّار الروائية، ولا تتأتّى أهميّتها تلك من كونها نصّاً إبداعياً صغيراً على مستوى الحجم وكبيراً على مستوى الدلالة، أو الدلالات التي تزخر بها فحسب، بل من كونها، أيضاً، نصّاً مفارِقاً لتجربة وطّار الإبداعية بعامّة، التي تنتمي، في أغلبها الأعمّ، إلى مفهوم الواقعيّة النقدية.

وتتجلّى هذه السمة الأخيرة في الرواية، «من خلال ترجّح الرواية نفسها بين مستويين سرديين: مستوى شديد الصلة بقوانين الواقع الموضوعي، وآخر متضاد معه، ومفارق له. فكما تجذّرُ الروايةُ انتماءها إلى العالَم الواقعي، تصوغ في الوقت نفسه، عالماً تخييلياً منبتّ الصلة بمواضعات العالَم الأول، وموّاراً بالرموز الأسطوريّة التي تتجلّى من خلال أربعة حوافز سردية أساسية: شخصية علي الحوّات، بطلها، الذي تقدّمه الرواية بوصفه شخصية فاضلة، ونقية، وخالية من شوائب الواقع تماماً، ومنبتة الصلة بجذرها الاجتماعي الطالعة منه، ومندمجةً في الطبيعة، وشغوفة بها، لكأنّها ناهضة لتوّها من أول الخلق، ثم الأعداد ثلاثة وسبعة وتسعة بما تزخر به جميعاً من دلالات سحرية ذات جذور أسطوريّة، فالسمكة التي تعبّر هي الأخرى عن رمز أسطوريّ، وأخيراً الماء بوصفه رمزاً أسطوريّاً أيضاً»(
). 

وغالباً ما يتمّ التعبير عن ذلك كلّه من خلال مجموعة من الثنائيات الضدّية، والدالّة على تخييل روائي   يُعنى بالواقع ولكن بوسائل غير واقعية، فكما يبدو علي الحوّات شخصية إنسانية يمكن أن يكون لها مثيلها في أيّ من المجتمعات الإنسانية، على مستوى الممارسة والعلاقة بالآخرين بخاصّة، ويبدو في الوقت نفسه، شخصية أسطوريّة تمتلك من القوى ما يبدو خارقاً للمألوف ومجاوزاً لإمكانات البشر. 
وكما تحيل حوافز النزوع الأسطوريّ الأخرى:«الأعداد، والسمكة، والماء، إلى معطى واقعيّ، تُنتج، في الوقت نفسه، قطيعة معه، بل تقوّضه لتنجز بديله الأسطوريّ، تثميناً لذلك المعطى، وإثراءً له، وليس نأياً عنه»(
).

ففي الطرف الأول من الثنائية المعبّرة عن المعطى الأسطوريّ لشخصية الحوّات، أي الطرف المعبّر عن الممارسة الاجتماعية، يبدو "علي الحوّات" كائناً لفظياً أكثر منه واقعياً، فهو«لم يسرق يوماً، لم يكذب مرّة. لم يتعدّ على أحد. لم يثلب في عرض، أو يتعرّض بسوء لغيره...ولِعَ بالصيد منذ صباه فلم يكن يفارق الوادي، يحمل قصبته وعدّته على كتفه، ويتسرّب مع الشعاب قبل طلوع الشمس، ولا يعود إلا بعد غروبها. وأحياناً كثيرة، يبيتُ هناك...طعامه من الماء... يترقّبه كلّ سكّان القرية ليوزّع باسماً صيده"، إنّه "يفعل الخير وكفى»(
). 

وتتدافع في الطرف الثاني من الثنائية نفسها مجموعة من الصفات الدّالة على كونه شخصية أسطوريّة، مفارقة لما هو إنسانيّ. فهو يحادث سمكته التي اصطادها نذراً للسلطان، وهو حين أشير عليه بعدم دخوله قرية بني هرار صوناً لدمه منهم «مرّ في وضح الشمس دون أن يراه أحد. تكوّر مثل غمامة، واقتحم الشوارع. ظنّ الناس أنّه زوبعة، ظنّوا أنّه ثعبان مشعر يلتفّ في الرمال، ويركب الريح السموم» (
)، وقيل، عندما حاولت فرق الشرّ ووحدات الفحش في القرية التعرّض له، إنّ ثمّة "قوّة خفية صدّتهم عن الهجوم عليه"، وما إن حاولت عجوز شمطاء إغلاق الطريق عليه، طالبة إيّاه لتضاجعه، حتى "اقترب منها. نفخ.. فالتهمتها نار زرقاء، وتذاوبت دون أن تخلّف أثراً» (
)، ويُمثّل نداؤه المدوّي في الوادي، حين لمح السمكة قائلاً: "فليكن"، ثمّ امتثال السمكة لهذا النداء الذي جعلها تتمدّد تحت قدميه، أكثر الإشارات الدالّة في هذا المجال، والمعبّرة عن مبدأ القوّة الخالقة للكلمة، الشائع في كثير من أساطير التكوين، ولدى معظم الشعوب.
ويتجلّى الحافز الثاني، «الأكثر تعبيراً عن النزوع الأسطوريّ في الرواية، والمتّصل بسحرية العدد من خلال ذلك الحضور المهيمن لمجموعة من الأعداد السحرية على معظم مكوّنات الفعل الروائي: ثلاثة، وسبعة، بخاصّة، حيث "تبدأ الأحداث بالتفتّح التدريجي وفق منطق تخييلي.. تسري فيه تعويذة الأرقام السحرية في محاولة لتأكيد البنية الأسطوريّة» (
).
 قد تنبّه الكاتب إلى «مكانة العدد ثلاثة في نسيج الرواية، فإنّه، في الوقت نفسه، لم يذكر سوى إشارتين له فحسب، كما أنّه لم يبذل جهداً في اكتشاف الخصائص المميّزة لتجلّياته. فباستثناء تحقيق علي الحوّات لنذره في اليوم الثالث من بدء الموعد الذي وضعه لتنفيذه، أي صيده سمكة ليقدّمها إلى السلطان بمناسبة نجاته من غزو الملثّمين له، فإنّ تجلّيات هذا العدد تتضمّن دلالات سلبية دائماً. فأخوة علي الحوّات العتاة ثلاثة، وعلي نفسه يفقد ثلاثة من أعضاء جسده في طريق رحلته إلى السلطان: يده، ولسانه، وعينيه. ومناصب السلطة القامعة ثلاثة: الحجابة، والحراسة، والاستشارة. وحصان الفارس الذي يقف على مدخل قرية الأعداء، خلال حصارها، يصهل ثلاث مرّات. ومن المهمّ الإشارة، في هذا المجال، إلى أنّ لبتر يد علي الحوّات، ثمّ لقطع لسانه، وأخيراً لفقء عينيه، الأقاليم الثلاثة اللازمة للتغيير، جذراً أسطوريّاً، فكما هو شائع في معظم الأساطير أنّ الخصم يميل دائماً إلى سلب خصمه طاقته الذاتية، أو معدن روحه» (
).

ويُعدّ العدد سبعة أبرز محفّزات النزوع الأسطوريّ في الرواية، «وهو يتواتر في تضاعيف السرد تواتراً يبدو معه مكوّناً أساسياً من مكوّنات المحكي الروائي، بل رمزاً تكاد تفقد الرواية بغيابه الكثير من ثرائها الدلالي»(
). 
ولئن كان العدد ثلاثة قد اتّسم بطغيان إشاراته إلى ما هو سلبيّ، «فإنّ هذا العدد يتّسم بترجّحه بين طرفي ثنائية متقاطبين، على النحو الذي تتّسم به البنية الأسطوريّة بعامة، التي تنهض، كما رأى "ستراوس"(Strauss)، على مجموعة من الثنائيات الضدّية، أو ما سمّاه "الأزواج المتقابلة"(Les Dichotomies) التي تعكس الطابع الجدلي لمفهوم البنية نفسه. يشير الأول منها إلى الواقع الذي تعانيه القرى السبع التي تشكّل المملكة، ويعبّر الثاني عن توق هذه القرى، بما فيها علي الحوّات نفسه، إلى الخلاص من ذلك الواقع» (
).

ففي الطرف الأول يتعرّض السلطان لهجوم الملثّمين«بعد اليوم السابع من رحلته في الغابات»(
)، ويدعو النبي الذي لم يتمكّن من تبليغ رسالته إلى قرية "بني هرار" بأن لا يسكن القرية «غير لقيط أثيم هرب من قومه، فيه الرذائل السبع والعيوب السبعة» (
)،«ويرسل الرجال الملثّمون الذين يجتاحون قرية التصوّف سبعة منهم إلى علية القوم ليسلّموهم ما لديهم من سلاح، وتقرّر قرية التصوّف، بعد أن افتضّ الملثّمون جميع الأبكار فيها "أن تُفتَض بكارة كلّ وليدة، من طرف الشيخ الملتحي، قبل أن تبلغ أربعة أسابيع» (
)،«أوفدت القرية السابعة مبعوثا إلى علي الحوات» (
) ، «ومراكز الحراسة التي يقطعها علي الحوّات في طريقه إلى القصر سبعة، قالوا يقذف في مطمورة السبعة والسبعين ذراعا» (
)،«وبعد أن تظهر عليه أعراض الإعياء يظنّ الحرّاس أنّه أصيب بمرض فتّاك بفعل عقار دسّته قرية الأعداء في جسده ليعدي القصر، ثمّ يدخلونه مغارة وينتظرون «ما سيؤول إليه أمره بعد سبعة أيّام». 
وأعداء القصر واللصوص الذين يحكمونه «لهم سبع وسبعون صفة، وينطقون بسبع وسبعين لغة» (
). 

وفي الطرف الثاني يحدّد علي الحوّات موعداً للوفاء بنذره بأسبوع، ويفي بهذا النذر باصطياده "سمكة تزن سبعين رطلا"، وينتظر الأنصار الذين كانوا يعدّون للإطاحة بالسلطان ورجاله "سبعة أسابيع"لكي تصلهم إشارة من القصر، فيبدؤوا معركتهم معه، ويتعاقب "سبعة خطباء على المنصّة"، ليلقي كلّ منهم خطبة تعبّر عن احترام قريتهم لعلي الحوّات، وثمّة سبعة أسباب تدفع قرية الأعداء / الأباة إلى السماح لعلي الحوّات بالمرور من قريتهم في طريقه إلى القصر» (
). 
«هذا هو اليوم السابع » (
) التي تعني لديهم«حاسّة التزوّد الذاتي..[ و] يتعاون على هذا العمل، سبعة أنبياء، وسبعة رسل، وسبعة مخترعين، وسبعة حكماء» (
). والشاب الذي يخترع دواء لتخليص رجال قرية الحظة من حال الخصاء التي اختاروها لأنفسهم تعبيراً عن ولائهم للقصر عكف على ذلك مدّة «تسعة، ويظلّ هذا الشابّ يقوم مقام رجال القرية المخصيين طوال سبع وتسعين شهراً»(
)، وبوجمعة الحوّات الذي يفسّر ميل الملوك والسلاطين إلى الجري وراء الأشياء تفسيراً سياسياً يعلّل من خلاله المفارقة بين طبقة الحكّام والحوّاتين "يحمل اسمه...رقم سبعة إذا ما اعتبرنا الجمعة أسبوعاً"، ورحلة علي الحوّات، التي «هي في حقيقتها رحلة بحث عن المعرفة تكتمل دورتها زمنياً باكتمال اليوم السابع» (12)، «المراكز السبعة استسلمت قبل أن تصلها الجيوش الجرارة التي شكلتها القرى السبع» (
)، وسوى ذلك.

ويعضّد ذلك كلّه، أي بما يعلي من شأن النزوع الأسطوريّ في الرواية، «ما يتدافع من محفّزات أخرى، كالماء رمز الموت والانبعاث في مجمل أساطير الشعوب، إذ ترتبط حياة علي الحوّات به ارتباطاً وثيقاً على مستويين: رمزي وواقعيّ، وكالسمكة التي عدّها "يونغ": "رمزاً للانبعاث والتجدد" أيضاً.
ولعلّ من أكثر تجلّيات الأسطوريّ في هذا الرمز هو محادثاتها مع علي الحوّات، وألوانها التي لا يمكن حصرهـا، أو تمييزها. ليست ألواناً عادية»(
).

إنّ من أبرز الظواهر الفنية التي تلفت النظر في التجربة الروائية الجديدة الإكثارمن استخدام الرمز و الأسطورة أداةً للتعبير. وليس غريباً أن يستخدم الروائي الرموز والأساطير في نصه، فالعلاقة القديمة بينهما –الحكي والأساطير- ترشح لهذا الاستخدام، ولكن التأمل في طبيعة الرموز والأساطير التي يستخدمها الروائيون المعاصرون، وفي طريقة استخدامهم لها يدعو دعوة ملحة إلى الإهتمام بهذه الظاهرة. فطبيعة الرمز طبيعة غنية ومثيرة، تتفرع دراستها إلى فروع شتّى من المعرفة. 
غير أن ما يهمّنا ليس البحث عن أصول الرمز وإنّما يهمّنا التعرف على طبيعته الوظيفية والشعرية، على وجه التحديد.

· وقد يحولنا هذا إلى جملة من الأسئلة التي تكتنف كُنْهَ هذه الظاهرة: فلماذا يلجأ الروائي المعاصر إلى توظيف الرمز؟ 
· هل لذلك عجزٌ فنيٌ منه أن يعبر بنحوٍ مباشر عما يريد قوله؟ فيلجأ إلى استخدامها بحكم بنائها الفني والدرامي وما تحويه من خيال وقدرة على التجنيح، فيجذب القراء إلى نصه؟ 

· أم يلجأ إليها لكي يسقط من خلالها آراءه السياسية فتصبح مجرد شمّاعة يقول من خلالها ما يريده؟ 

· أم يلجأ إليها ليعيد صياغتها من جديد بمحتوى جديد ؟

· أم هل يلجا إليها ليطرح تصوراته من خلالها عن الكون كي يتحول فيلسوفا ؟ 

· أوليس للروائي المعاصر رؤية واضحة عن العالم فيلجأ إلى الأساطير ليختفي وراء أسرارها وعالمها السحري. إخفاءاً لضعفه؟ 
· أم أنّ الرمز بطبيعته أدب وشعر كما يقول الناقد الأمريكي المعاصر: ريتشارد تيش؟

ومن جملة من عنوا بهذه الظاهرة الفنية وأعطاها بعدها الأدبي، الممزوج بقوى نفسية متضاربة، الروائي الجزائري واسيني الأعرج في روايته "فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية" والتي تشعُّ معانيها إيحاءاً.

الفصل الثاني: مستوايات الرمز في رواية فاجعة الليلة لسابعة بعد الألف، رمل الماية.

المبحث الأول: أسباب ودوافع توظيف الرمز في رواية رمل الماية. 
إنّ المتصفح لنصوص واسيني يجدها تزخر بشحنة من الانفعالات النفسية التي أنتجتها جملة المتصارعات. ولعل من أهم ما نستهل به دراستنا لهذا المبحث هو الدافع النفسي.

1.الدافع النفسـي:

«إن صلة علم النفس بالأدب والنقد صلة ممتدة الجذور في التراث الإنساني، وخصوصا تلك التي تربط الأدب بصاحبه. وهذا التراث واسع، لا يمكن حصره في صفحات قليلة، لأن القائمة طويلة، تضم عددا غير قليل من أسماء الفلاسفة وعلماء النفس، فضلا عن النقاد والأدباء والفنانين»(
).
وفي ضوء نظرية التحليل النفسي، وما يتصل بها من لا شعور...وأحلام ومكبوتات، ولج فريد عالم الفن والفنانين ليعرض عليه بضاعته السيكولوجية فكان من الأوائل الذين رسخوا بالنظرية والتطبيق علاقة علم النفس بالأدب...إذ تناول بالتحليل النفسي شخصيات الفنانين وأعمالهم الفنية وعملية الخلق الفني والمتلقي.
وعليه فليس للرمز قيمة إلا بمدى دلالته على الرغبات المكبوتة في اللاّشعور نتيجة الرقابة الإجتماعية والأخلاقية وذلك على حد قول فرويد: « إنّ الرمز نتاج الخيال اللاّشعوري وأنّه أوّلي Primitive يشبه صورة التراث والأساطير » (
). 

وعلى يدل كارل يونغ « أخذت النظرة النفسية إلى الرمز أقوى صورها وأقرب صيغها إلى المجال الأدبي، فهو يرفض أساسا أن يكون الرمز قاصراً كما ادّعى فرويد على منابع اللاّشعور فالرمز يستمد من الشعور واللاّشعور » (
).
لقد طرح كل من فرويد ويونغ مسألة جوهرية تكمن في مرض العصر الذي هو عبارة عن إحساس بالضيق «ينشأ في النفس من عدم القدرة على التوفيق بين ما نأمل وما نستطيع. فالإنسان يأمل عادة أكثر مما تستطيع قدرته »(
).

وعن هذه الحقيقة تنشأ آلامٌ نفسية كثيرة، والتعارض ليس كائنا بين آمال الإنسان وقدرته فحسب، بل هو مستقر بين الفرد ومحيطه أيضاً، وبخاصة عند الأفراد الذين إبتلاهم الله بشيء من الحساسية اتجاه واقعهم، وعن هذا التعارض تنشأ آلامٌ أخرى .
ومما لا شك فيه، «أن مدرسة التحليل النفسي قدمت للأدب والفن خدمات جلية، وحققت للنقد مكسبا جديدا، إذ فتحت أمامه آفاقا واسعة في تعمق الصورة الفنية، وزودته بمفاتيح سيكولوجية لتحليل شخصيات الأدباء والفنانين، فهي ذات فضل كبير في إرساء قواعد نظرية النقد النفسي» (
).

وعليه هناك الكثير الذي يمكن أن يقدمه علم النفس للمبدعين من أجل مزيد من الفهم لأنفسهم، ومن أجل الارتقاء بآدابهم إلى مستوى الفني.  

كما يمكنه أن «يفسر الجذور الفطرية للدافع نحو الإبداع، والعلاقة الثنائية بين الباث والمتلقي»)
(.


فكثيرا ما كان ينتاب المبدع المعاصر نوع من الإحساس بالغربة في هذا العالم «ناشئ عن شعوره بما يسود عالمنا الحديث من زيف وتعقيد وتصنع، وبعد عن عفوية الحياة الأولى وبساطتها، فكان هذا الإحساس المزدوج بالغربة وبجفاف الحياة المعاصرة، ونمطيتها يدفعه إلى الهرب من هذا الواقع ونشدان عالم آخر أكثر نظارة وبكارة...وكان ينشد هذا، بين أحضان التراث» (
).

مما تقدم يمكننا أن نقول أن الدوافع النفسية هي السبب في كل إبداعاتنا رسم، شعر، رواية، نحت...وذلك لما يعتري المبدع من حالات علوية نورانية محاولة خلق عالم مواز لرؤى النفس وتطلعاتها، وإذا كان هذا منطقهم، فإنهم لم يجدوا بدا من ابتكار رموز ذاتية نفسية، وكأن حال نفسهم يقول، إننا لا نستطيع مشاركة الكل ما نحس به، ومن يريد ذلك فعليه العروج إلى مصاف هذه النفس.    
 ويعتبر واسيني أحد هؤلاء العملاقة الذين حاولوا دغدغة الذات العربية، والعزف على وترها الحساس، إذ نجد روايته رمل الماية تنفتح على عتبة مقطع شعري لمنارات سان جون بيرس، ليحيلنا على مدى أهمية اللحظة النفسية، 

يقول بيرس:

ضيقة هي المراكب...

ضيق سريرنا.

ليدخل البحر من النوافذ

للبحر وحده سنقول.

كم كنا غرباء في أعياد المدينة (
).

وكأنما هذه الفاتحة تنبئ عن غربة ستجيء، وحقيقة بعيدة هي غايتنا جميعا، "منارة" تنتظر أن نصل إليها على الرغم من كل الفجائع والعذابات، ومحارق التفتيش المتكاثرة.

إنها صرخة كان لا بد منها، كل ذلك في رواية «تواجه نفسها ووجودها وتحكي فجيعتها عبر تعدد الأصوات: لغة مؤسلبة، وأحداثا وسرد يختلط فيه الوجداني بالمأساوي، ويتداخل السحري بالعجائبي» (
).

وفي حديثه عن مولوده "رمل الماية" صرح قائلا: «كنت منحدراً من مجتمع ريفي تسيطر عليه عوالم الأسطورة والخرافة لذلك لم تكن فضاءات الكتابة الضيّقة قادرة على استيعاب ذلك الامتلاء الذي أشعر به وأروم إفراغه. كانت الرواية هي الجنس الذي تناسب مع تكويني»(
).
وأضاف قائلا: «أنا بطبيعتي أكتب عن الأشياء التي عشتها والتي كانت قريبة منّي ومن محيطي، طبعا أنا لا أردّدها حرفيّا في عملي، لكن هناك ذلك الدافع القوي- الدافع النفسي- الذي يتقاطع مع الدافع الموضوعي»(
).
"رمل الماية" «تضعنا وجها لوجه أمام الفجيعة، تخلخل الساكن فينا، تبتلينا بفاجعة الليلة السابعة بعد الألف، فاجعة التاريخ، هذا الذي يمتد من المنفى إلى المنافي، ومن الصحراء إلى الصحاري، ومن الدم إلى الدماء! وهذا البشير الوريسكي الشخصية الرئيسة تتحدى ذاتها على مستوى الحكاية، مثلما تتحدى الرواية طقسها على مستوى الخطاب، لتقاوم الترهل والابتذال والزيف والوراقين المدججين بأقلام الكذب وحبر الإفك مع سبق الزور والإقرار» (
)، «منذ ذلك اليوم البعيد جدا، أشياء كثيرة تغيرت، أطفئت أنوار الجنة وجلجلت الأبواب بالستائر السوداء وأغلقت النوافذ المطلة على الأنهار والوديان ونبت الزقوم على أشجار الجنة ومسخت الكثير من الأوجه المبشرة التي سرقت الفردوس من عيون الاطفال »(
).

من خلال هذا المقطع السردي يتضح أن الروائي تعتريه سحابة نفسية كئيبة، «ترجمها كظاهرة فكرية ترتكز على مواقف ذات فلسفات...ولدت إحساسا بمحنة الذات الإنسانية في العصر الحاضر، التي قامت على مشاعر الغربة والضياع والتمزق، لعدم الملائمة بين منطقها ومنطق الوجود الخارجي ولإحساسها بالضيق» (
).  

لقد ازدادت التجربة الروائية المعاصرة غنا، ورحابة، مكنها ذلك من القبض على اللحظة الهاربة ، فجسدت بصدق انفعالات الذات إزاء ما يحيط بها.

لكن الانفعال لا فائدة منه إذا لم يتشح بالخيال الذي يكون نفساً قبل كل شيء، والذي يجد لنفسه مقابلاً حسّياً في الواقع متخذاً لنفسه رموزاً، فالخيال يستبطن المظاهر الحسية، لكي يجسد المعاناة،« وربما كان الأصّح في ذلك أن نؤكد على أنّ المادة قد شفَّت، وأضاءت له الطريق، وأنّه قامت بينه وبينها ألفة ووحدة حالٍ، فولج إلى قلبها، وأستعار منها، وجسّد بواسطتها إنفعالاته الهاربة»(
).
إنه لمن المفارقات الكبرى أن نعيش المأساة وأن ندركها، وهو نفس الفرق بين أن نكون حزينين وأن ندرك معنى الحزن، فبين الرؤية الغامضة والإدراك الناصع يتراوح الوجود بين ظاهر ماثل للعيان ومدرَك كلي، كما هو الحال في رواية رمل الماية، فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، فقد صارت ظاهرة الحزن والإنكسار ظاهرة تلفت النظر، بل يمكننا أن نعدّها ظاهرة محورية، وعلى أساسها كتب الأدباء المعاصرون . 

« إنّ الأحاسيس والمشاعر هي أهم العناصر في الإبداع أو في التجربة الأدبية »(
)، فكل ما في الحياة صالح لأن يكون موضوعاً، فكان واسيني يصور لنا تجربته في الحياة دون وعي منه، فينقل الموضوع إلى عالم نفسه، فيعطيه نظرة مأساوية حزينة.«دفنت دنيازاد آخر الابتسامات في قلبها ثم انسحبت باتجاه الفراغ الذي كان يملأ القلب والذاكرة»)
(. 
إنّ ما نشعره ونحن نقرأ هذا المقطع السردي، أن هناك حالة من الذهول وصلتنا بحالة مماثلة إعترت الروائي وحققت بالتالي رؤاه في نقل ما هو فيه، من حالات اللاّوعي والذهول، إلينا بصورة مماثلة أو مشابهة .

2. الدافع الاجتماعي:
فمن المعروف أنّ الإنسان ابن بيئته، وهذا يعني أنه يتأثر بها من جميع النواحي، فيترجم ذلك في ثنايا نصوصه. حيث تنعكس مشاعره الثائرة على الواقع المعيش. وعلى نفسه.                                        حيث إنّ "الصرخة ضدّ الألم بعد اجتماعي يمد الصرخة بغنى التجربة، وتطلّع الإنسان إلى تحقيق السعادة"(
). والتجارب الأدبية أيّاً كانت «تستمد قليلاً أو كثيراً من التيار الإنساني، ومن النبع الغزير الذي تفيض به النفس الإنسانية، ولكن تبقى التجربة الإنسانية الخالصة التي تستقطب كل المشاعر الإنسانية من حولها. فهي تقيس من القومية أصولها، ومن الوطنية روحها، ومن التاريخية صيرورتها، ومن الإجتماعية طموحها...ومن الأسطورة حذاءها الساحر الأنيق، وتزيد هي من بيانها الساحر ونزعتها المثالية لأنها تلتمس حقيقة الإنسان وسعادته»(
).

إن المرجعية الرئيسة للخطاب الروائي خاصة وللخطاب الأدبي عامة هي الواقع بمفهومه العام، «وتتفاوت قوة هذا بين روائي وآخر وبين رواية وأخرى وفق رؤية الكاتب للعالم ونظرته إلى الإنسان وأخص الرواية بالذكر، لأنّ إسهامها الخاص يقرن عادة بتطورها كشكل أدبي يهدف إلى وصف الحياة وصفاً صادقاً أو واقعياً» (
)، ومن «المفترض تقليدياً بالروائي أن يكون أشد الناس اهتماماً بما هو واقعي، حتى وهو يستعمل الأسطورة أو الرمزية فإنه يوظف مثل هذه المحسنات ليوسع فهمنا للعالم» (
).
فالرواية العربية المعاصرة تحمل حشد الهموم الإنسانية كلها، داخل المتن السردي لتحولها إلى عمل فني إبداعي، فتسعى إلى الانتقاء الجيد لمختلف الاهتمامات «إنه الخيار الدقيق العسير وسط زحام الممكنات، وإغراءاتها للوقوف على بؤرة أكثر توهجا، والأقل استطرادا وتشتتا»(
)، حيث إن الإلمام بكل تلك القضايا المتشعبة ومتعددة الاتجاهات والمجالات يشكل بؤرة تأزم النص الروائي المعاصر.
وعند اشتداد القهر الاجتماعي، «تقيّد الحريات بأصفاد فولاذية، وتفرض على الكلمة ستاراً حالكاً من الصمت الرهيب، لذا فإنّ أصحاب الكلمة يلجأون إلى وسائلهم وأدواتهم الفنية الخاصة التي يستطيعون بواسطتها أن يعبروا عن آرائهم وأفكارهم بطريقة فنية غير مباشرة»(
).
فالنص الجيد هو الذي يستطيع حمل الأفكار الموحية بتصويرها. دون التصريح بالأفكار المجردة، والإفراط في تصويرها .

· فكيف استطاع واسيني أن يضع يده على مكامن الداء؟ 
· وهل استطاع وصف الدواء؟
· وهل أفرغ كل الهموم التي تثقل كاهله، وكاهل مجتمعه؟ 
تمثل كتابات واسيني الأعرج الروائية ذاكرة، «يريد البعض إخمادها لأنها تحمل مآس وأحداثا في بلاد أوسع من قارة وأضيق من عين إبرة. وقد يتبادر إلى ذهن القارئ أن تكون بعض هذه النصوص أو كلها تحيل إلى السيرة الذاتية للكاتب، غير أن قراءتها تفصح بجلاء أنها ليست سيرة فرد وإنما هي سيرة جيل بكامله، ينقرض الآن جماعيا تحت وطأة الموت البارد. وتبقى المفارقة، في هذه الكتابات الروائية نفسها، هي أنها تبحث عن محاولة إبعاد صور المآسي"Le vouloir d'oublier"، إلا أن هناك ذاتاً دائمة الحضور، تأبى طمس هذه الذاكرة»)
(.
إن معايشة الكاتب واسيني هذه المعاناة الناتجة عن مفارقات غريبة، تريد من منطلق الواقع البحث عن ذاكرة، تطمح إلى احتواء المكان والزمان، لا للمحافظة عليهما كما كانا في الواقع، ولكن من أجل هدم هندستهما الواقعية وبناء واقع خيالي بديل حافل بالحيوية، جعلت منه روائيا يبحث باستمرار عن أدوات فنية تحول النص من مجرد وعاء للذاكرة إلى نص منتج لذاكرة متجددة باستمرار.
فعلى المبدع الحق أن يتفهم الحياة، «من خلال تجربته فيها، ومعاناته لها، واندماجه مع هذه التجربة وهذه المعاناة إلى أقصى الحدود، حتى يدرك دقائق الحياة وتفصيلاتها، وحتى يقف فيها على العناصر الجوهرية الكامنة في أغوارها، والمسببة لوجودها، ومن شأن الأدب بعد ذلك أن يكشف كل هذه الخبرات وينقلها إلى الآخرين »(
).

كما تتحول الذاكرة من كونها عملية استرجاع لحدث مضى في زمن سابق، أو كونها انعكاسا للواقع الحالي، إلى فضاء واسع متعدد الدلالات، لتكون لقاءً للزمن الماضي، والزمن المعيش، واستبصاراً للزمن القادم، الذي يخطط الروائي إيصال فكرته نحوه، كونه زمن التخلص من أعباء الماضي والحاضر. فيكون الروائي بذلك قد تخطَى الواقع المعيش والماضي الحزين، وخَلَقَ عالما جديدا وواقعا أفضل.
وتأسيساً على هذه الرؤية للذاكرة والمكان ينصرف الروائي واسيني على الدوام نحو ذاته، يحن إلى أول صباه في القرية، ويأتلف مع زمنه، ويستسلم لذاكرته، ولكن الذاكرة إذ هي معين لا ينضب في وجهها الأول تبدو غورا لا يرتوي، وجرحاً لا يلتئم، «ومن يبحث عن نفسه في أغوار ذاكرته، يبحث عن بدء يفلت منه باستمرار، ويحن إلى أصل، كلما وجده افتقده» (
).

وفي حديثه لكمال الرياحي، ووجه المفارقة بين واقع الريف والمدينة صرح واسيني فيما يخص علاقته بالمكان قائلا: « في القرية أنت مُمحى، ذائب داخل النسق الجماعي رغم أنها تمنحك الفرصة للتناغم مع الطبيعة فأنت مثل الشجرة، اللوزة، النبتة، الوردة، قطعة الأرض، الصخرة، أشياء ليس لها تعريف. لها فقط أسماءُ، لكلّ واحدة مكانها في نسق عام ما يجمع بينها، هو الطبيعة، وأنت هناك ابن القرية فقط، فتمنحك فرصة الإحساس بهذا النسق العام. بينما المدينة تمنحك فرصة أن تعيش ذاتك، والإحساس بالحريّة»(
).

وهذا الإحساس بفقدان المكان لهويّته هو ما يفسّر رجوع واسيني الأعرج في "رمل الماية "إلى تاريخ الجزائر محاولا فهم واقعها الحاضر. فلم تكن عودته إلى التاريخ والذاكرة سوى عودة مقنّعة لنقد الأوضاع الراهنة في جزائر آخر الثمانينات وبداية التسعينات.
على الرغم من أن الرواية تنطلق من دافع ذاتي يبحث عن توضيح شخصي، « إلا أن هذا المنطلق ما هو إلا شرارة لكشف جماعي، إنساني. تريد أن تحفر في بنية الواقع، في العمق، وتقلب الأوراق، وتمنع حيفاً وقع، أو يقع هنا أو هناك، أو قد يقع. وأن تنتصر لكل القوى المجاهدة من أجل الحق وجمال الحياة»)
(.
لعل بعض ما طرحته الرواية من« توق إلى التغيير والتطهير قد تحقق فعلاً في الواقع، ويكفي الرواية أنها صدقت واقعها، وأنها تبقى بتجلياتها تشارك في خلق مزيد من بذور هذا السعي الحثيث الذي لا يتراجع من أجل الإنسان العربي الذي يبدو أنه اشتد عوده بما مرَّ عليه من أحداث وأزمات وما ناله من تقصير وضغط على مستويات عديدة، وصار قادراً على الفعل من أجل الذات، والأمة معاً»)
 (.
في رواية "رمل الماية " يصبح مفهوم الواقع أكثر تحديدا حتى أنه يحصر نفسه في قضية الكتابة . ومن هنا يجب تقييم وفهم هذا العمل، لأن الكتابة عملية كيماوية، عبرها يتم تحويل عناصر الواقع وصهرها لتأخذ أشكالا وأوصافا مختلفة ومتعددة، ولا يمكن إدراك الواقع في شموليته إلا من خلال الكتابة. 
حيث أن النص يكتب– كما يقول سعيد يقطين– «في إطار بنيات ثقافية واجتماعية محددة»(
)، أي أن النص ينتج في زمن محدد، هو زمن الكتابة الذي يؤدي دوراً رئيساً في فك رموز النص، والكشف عن دلالاته، وتحديد الدافع إلى كتابته.
إن مرور التجربة الاجتماعية والتاريخية للأمة عبر التجربة الذاتية، هو ما تقوم به الرواية وحدها، لذلك بقدر ما هي تستهدف المستوى الخارجي لتجربة الاجتماع والتاريخ، فإنها تعبر عنهما أعمق تعبير وبأسلوب مؤثر له مغزاه لا يقدر عليه إلا الإبداع الذي يستطيع وحده، حصر عالم رؤيته المتشابك التفسير والخلق في كتاب. 
رواية " فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية "، الشاهد الأخير على ضياع "الأندلس" لواسيني الأعرج"، وسيلة من وسائل التعبير الجديد برؤية نافذة، التي تبحث بجرأة، وصدق، ومسؤولية عن الهوية العربية، والمصير العربي، تتحرك بثقة فوق تراكمات تشويه الحياة العربية، والإنسان العربي، تناجي التغيير، وتصنفه، تكشف الحجب عن الواقع المقموع، وترى الآتي جميلاً، لأن الحياة ترتفع بأبنائها الخلصاء دائماً، فعليها شاهدون ولا يغيبون. فأصبح لديه إحساس بأنه ملزم بالتعبير عن واقع اجتماعي مضطهد. فكانت الوسيلة إلى ذلك، الرمز واستدعاء الأسطورة.
3. الدافع الفنـي.
لقد شكلت طبيعة العلاقة بين الرواية العربية والرواية الغربية «أحد أهم الأسباب التي دفعت الروائيين في العقود الثلاثة الأخيرة إلى توظيف التراث، وترافق ذلك مع تراجع الرواية الغربية، بوصفها المثال الأعلى بالنسبة إلى الرواية العربية، وظهور روايات أخرى تنتمي إلى أمريكا اللاتينية، واليابان، وأفريقيا...وتميزت هذه الروايات بشكل فني مغاير للشكل الفني في الرواية الغربية» (
). 
وقد ساهمت رواية أمريكا اللاتينية التي عرفت بميل كتّابها إلى الغوص في البيئة المحلية، ورصد عادات الشعب وتقاليده وتراثه، وتوظيف التراث الإنساني، ولاسيما حكايات ألف ليلة وليلة التي أثرت كثيراً في الروائي الكولومبي غابرييل غارسيا ماركيز، في دفع الرواية العربية للعودة إلى قراءة التراث، والتأسيس عليه، والغوص في البيئة المحلية» (
).
كل كتابة جادة هادفة لابد أن تعلن عن أهدافها ضمن مسارها الإبداعي، وهذا النص- رمل الماية- يعلن عن غايات الرؤية، وعن الدوافع الكامنة وراء إبداعه. لأن الإبداع لابد أن يحدد لنفسه غاية قصوى، ليست المتعة فقط، لكن تحقيق الفائدة العامة، وطرح القضايا الكبرى في صورة جمالية مقبولة.
إن عودة واسيني إلى تراثه وإلى التراث الإنساني، هي بمثابة العودة إلى الينابيع، إلى مهد الطفولة البشرية في عهودها الأولى، مما يشعر بنوع من الحنين إلى عصور الفطرة والبراءة. وربما يولد ذلك في نفسه شعوراً مشابهاً لتلك الفطرة والبراءة. إن الأمر أشبه بالتطهير، الذي يحسه المرء بعد سفره هذا عبر مجاهل البشرية.‏
ومن الممكن بلورة هذه العوامل الفنية في:

إحساس المبدع المعاصر بمدى غنى التراث وثرائه بالإمكانات الفنية، وبالمعطيات والنماذج التي تستطيع أن تمنح النص المعاصر طاقات تعبيرية لا حدود لها فيما لووصلت أسبابها بها، «ولقد أدرك الروائي المعاصر أنه باستغلاله هذه الإمكانات يكون قد وصل تجربته بمعين لا ينضب من القدرة على الإيحاء والتأثير، وذلك أن المعطيات التراثية تكسب لونا خاصا من القداسة في نفوس الأمة ونوعا من اللصوق بوجدانها، لما للتراث من حضور حي، ودائم في وجدان الأمة» (
). 

والمبدع حين «يتوسل إلى الوصول إلى وجدان أمته بطريق توظيفه لبعض مقومات التراث يكون قد توسل إليه بأقوى الوسائل تأثيرا عليه. وكل معطى من معطيات التراث يرتبط دائما في وجدان الأمة بقيم روحية وفكرية وجدانية معينة، بحيث يكفي استدعاء هذا المعطى أو ذاك لإثارة كل الإيحاءات والدلالات» (
).

فقد استطاع واسيني أن يتحد مع شخصيات تراثية كالحلاج وأبي ذرالغفاري، وابن                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                             رشد...حيث أكسبه ذلك شمولا وغنا، فجعله بذلك يجتاز الزمن، دون أن يفقد خلجة واحدة من خلجات معاصرته، واستطاع في الوقت نفسه أن يحقق لهذه التجربة نوعا من الأصالة والعراقة عن طريق اكتسابها هذا البعد التاريخي والحضاري، واستطاع كذلك أن يوفر لها طاقات إيحائية لا حد لقدرتها على الإشعاع والتأثير، عن طريق استدعائه لمجموع الشخصيات التراثية.

لم تعد الكتابة الروائية ترفا، «بل أصبحت عملاً ضنكاً، ورمل الماية، رواية مثقلة، لأجل كتابتها عاد الكاتب إلى الطريقة الوثائقية: التاريخ، الفلسفة، التصوف، القرآن، الحديث. بالإضافة إلى البناء على النص القصصي العربي القديم وخاصة ألف ليلة وليلة، وهنا نجد الكاتب يبدع إبداعه الخلاق مخترقا التراث اختراقا معرفيا ومستنطقا إياه استنطاقا فنيا» (
). 

ففي هذه الرواية يقدم لنا الكاتب نموذجا ناضجا لفن الكتابة الروائية الجزائرية، يدهش القارئ باكتمال إبداعه وتماسك وحداته، وقدرته على تجديد وعي الإنسان بالواقع عندما تخترقه نظرة الكاتب بغية الوصول إلى عمق التجربة بطريقة فنية تجمع عناصر الواقع وتكشف عن التناقضات الكامنة فيه.
         وبين نص وآخر، ورواية وأخرى، رؤى جديدة واستقطاب جديد لدى المكون الروائي الذي اشتغل عليه واسيني الأعرج في نصوص كثيرة، أصبح معها شبه متخصص في التراث، فمن التراث العربي إلى التراث الإنساني، مما ينم عن ثقافة تراثية واسعة تمتد صوب كل الأنحاء، فتمتد معها مخيلة المبدع لصوغ التاريخ صياغة جديدة تمنحه من خلالها قراءة جديدة بل حياة جديدة. وأمام هذه التفريعات والتشعبات التي يأخذها التراث في إبداعات الروائي، والتي هي موضوع الدراسة.
هذا النص الروائي المفعم بالنصوص الغائبة، «والمطعم بمختلف الاقتباسات والشواهد يحرك ذاكرة المتلقي، وتزيح رمادها عن وهج الذكرى، فتفتح له أكثر من مكان كي يشارك في تجربة الروائي بشكل أعمق»(
).
حيث أن هذا المخزون الثقافي يمكن المبدع «من وصل لحظة الإدراك المباشر باللحظات التي حملت إليه انطباعات مماثلة، وهذا الوصل بين الانطباعين" الراهن، والماضي" هو الذي يمكن المبدع في لحظة من أن يخلق تأليفا عبر الزمن، قوامه النظام» (
).

فواسيني الأعرج في هذا النص ينوي الشروع في عملية «حوارية مع الذاكرة الجماعية الشامة...وتفعيل عديد المكونات السوسيولوجية والميثولوجية، وتضم هذه المحاورة الفلسفية، العديد من الأزواج الرمزية، منها التراثي والتاريخي والعجائبي والمعاصر الراهن» (
).

فاهتمام الأعرج باللغة والمادة التراثيين من أجل خلق نصوص راهنة، «هو خيار فني مبعثه  ضرورة البحث عن الشكل الملائم للتجربة الإبداعية، لأن الشكل ولغته أصبحا شغل الرواية العربية المعاصرة، التي لا يتوقف بحثها عن الأشكال الملائمة لاستعاب التجربة المعاصرة التي يعيشها المجتمع العربي المتأرجح بين نداء الماضي وهموم الحاضر» (
).
ولما كان من شروط التواصل الفني إدراك لغة الخطاب فإن واسيني «قد عمل على تحقيق كثافة هذه اللغة التراثية ذات الطبيعة الرمزية التأملية، وذلك عن طريق إقحام رموز معاصرة وأخرى حديثة تعمل على تنبيه القارئ وتوجيهه إلى راهنه، حتى يحس بوجوده فيه» (
).
إن البنية اللغوية هي الراهن الكبير الذي رفعه المؤلف، «حيث أن النص يمثل تجربة لغوية في الكتابة، فمنذ البداية نجد حرصا على إنتاج نص سردي متميز ينتج متعة جمالية، ومعرفة قد ترضي القارئ كما قد تقلقه...إن رواية "رمل الماية، فاجعة الليلة السابعة بعد الألف"نص يحتفل باللغة وينتصر لها، ويرتقي بها إلى أفاق سامية، ولهذا كان الروائي حريصا على ضبط اللغة ضبطا دقيقا عبر الاختيار المدروس للمعجم المستعمل...ويكاد الرمز يكون من أهم جماليات بنية النص» (
).
ولأن الفن الروائي يمثل منظومة رمزية مشفرة، فإن هذه الخاصية تجعل الطريق معبدة أمام الأطروحات والمعالجات الساعية باتجاه عصرنة التراث بحيث تردم الهوة المفترضة بين التراث والمعاصرة عقب إخضاع أنساق النص الروائي إلى مقتضيات الراهن المعاصر، مما يتوجب الأمر التحرر من الأساليب المعلبة والأطر المألوفة التي لا تقوى على الانفلات من هيمنة الموروثات وما تفرضه البيئة والواقع الاجتماعي من محددات تبقى أسيرة محدوديتها. 
4. الدافع الإيديولوجـي:
لقد ظهرت في المجتمع العربي« قوى جديدة تؤثر فيه من الداخل والخارج إضافة إلى القوى الفاعلة التي كان خاضعاً لها سابقاً فحدثت مجموعة من التفاعلات بين هاتين المجموعتين، ونشبت مجموعة من الصراعات أنتجت خطابات أيديولوجية جديدة انعكست في مضامين أدبية روائية؛ لأن الرواية النوع الملائم لمثل هذه الخطابات بل يمكن أن نقول إن هذه الخطابات ربما كانت عنصراً مساعداً على نشوء فن الرواية في الأدب العربي»(
).
فقد ارتبطت الإيديولوجيا بالنّصّ  الرّوائي ارتباطاً وثيقاً تمازجياً ووظيفياً، تكون فيه العلاقة الوظيفية متبادلة، يقوم فيها النّصّ بأداء الدّور الوظيفي عندما تكون المرامي إيديولوجية وتمثل الإيديولوجيا الدّور ذاته عندما يقوم منتج النّص ببنائه على مرجعيّات إيديولوجية صرفة.

ويُعدّ المجتمع - وهو عنصر مهم ومكوّن من عناصر الواقع- المرجع الرئيسيّ للخطاب الرّوائي، يتحوّل فيه الأدب إلى كائن اجتماعي فور إنجازه، لينتمي إلى الحركة الاجتماعية، يؤثر فيها، لأنه متعلق بمنتجه، والأدب يهتم بالواقعيّ على اختلاف مفاهيمه، «وأخصّ الرّواية بالذّكر لأنّ إسهامها الخاص يُقرنُ عادة بتطورها كشكل أدبي يَهدف إلى وصف الحياة وصفاً صادقاً أو واقعياً. ومن المُفتَرضَ تقليدياً بالرّوائي أن يكون أشدّ الناس اهتماماً بما هو واقعي، حتى وهو يستعمل الأسطورة أو الرّمزية، فإنه يُوظف مثل هذه المحسنات ليوسع من فهمنا للعالم»(
).
بتصور أوّلي يمكن أن نستنتج أن الأدب وُجد ونشأ لأداء وظيفة «اجتماعية أو فائدة لا يمكن أن تكون فردية صرفة»(
)، هذه الوظيفة نمت وتحددت مع تنامي الخبرة الأدبية وتراكم وعيها، وهي في أساسها تنزع إلى مقاربة للواقع أو مقاربة صحيحة للواقع أو مقاربة تصحيحية له.
واللغة الخاصة برواية ما، «تقدم دائما وجهة نظر خاصة عن العالم تنزع إلى دلالة إيديولوجية اجتماعية، باعتبار الخطاب نصا إيديولوجيا، فإنه يصبح موضوعاً للتشخيص في الرواية، وأيضا يجنب الرواية أن تغدو لعبة لفظية»)
(.
وعلى هذا الأساس فإن أي نص يبنى، إلا وعلى أسس فكرية إيديولوجية، وهو نفس الحال مع رواية "رمل الماية، فاجعة الليلة السابعة بعد الألف"، لينطلق مؤلفها من مرجعية فكرية واقعية اشتراكية، حيث يصرح قائلا:« إن الفن الواقعي الاشتراكي، عند الفنان الأصيل، المؤمن بأطروحاته، هو ذاته عملية اكتشاف وإبداع متواصل...فهو ببعده الواقعي الاشتراكي يحلل الواقع، ويعيد صياغته لكي ينفذ بعمق أكبر إلى جوهره»)
( .  
ويضيف الكاتب قائلا:« إذا كنت قد استعملت هذه العودة النقدية للتراث الثقافي فلأنني متيقن من أن ما يحدث الآن يجد تفسيره في الماضي وهو ماض يجب قراءته قراءة نقدية، إذا أردنا أن ننخرط في العالمية، فلا عالمية دون جذور»)
(.
إن القدرة في التجاوب مع روح العصر تعد من ابرز وأهم خصائص الخطاب الروائي الذي امتلك خاصية الدينامية، من جراء تشبثه بالحياة ومعطيات الراهن المصيري، فمنحته تلك الخاصية صفة الديمومة، بل الخلود.
ظهر هذا النص الروائي في تاريخ 15/02/1988 كما هو مثبت في الصفحة الأخيرة من الرواية، وهي الفترة التي شهد فيها المجتمع الجزائري جملة من التحولات على الصعد كافة: الاجتماعية والسياسية، والإيديولوجية...كان لها الأثر البالغ في تغيير بنية المجتمع الجزائري سياسياً وفكرياً وإيديولوجياً فساهمت في تفجير أحداث 05/10/1988، بل أدخلت البلاد في دوامة من العنف بكل أنواعه وفي صراع دموي مرير أتى على الأخضر واليابس وأعاد البلاد إلى الوراء. حيث تنبأ النص الروائي بهذه الأحداث حين تضامن العمال (عمال البحر) في الرواية مع العلماء/الحكماء (المثقفين) فتهاوى القصر محترقا أشلاء إيذانا بانتصار الطبقة العاملة وحروف التوهج هي الدليل«ن.ف.ق.ف.و   

نحن الفقراء قوتنا في وحدتنا»(
).
إن "واسيني" في هذه الرواية يتكئ على إستراتيجية "التوظيف الرمزي الإيدولوجي" لا ليعيد سرد أحداث تاريخية، بل لإنتاج بنى اجتماعية وسياسية وثقافية من خلال تشابه السياق الذي أنتج فيه النص الروائي الجديد، بسياقات عربية قديمة، أنتجت فيها نصوصا إبداعية. ومن ثم كان "الرمز" يشكل انفتاحاً للنص السردي الجديد، على النص القديم، منتجا بنى نصية جديدة تقوم على نقد السائد كتابيا، وعلى التاريخ والوعي.
فقد كانت "رمل الماية" رواية فكرة بامتياز، مثلما جاءت رواية رحلة، ورواية بيوغرافية. ورواية "واسيني" بعامة ذات منطلق إيديولوجي محكم ومنسق، يجعل من النص إخراجاً سردياً لمقولات وأفكار. 

لقد علّم تاريخ وتطور السّرد الروائي أنه ليس «لـ "فكرة" الكاتب أن تحمل وظيفة تفسيرية بالنسبة للعالم الروائي، بل أن تدخل في نسيج هذا العالم كتكوين بين تكوينات، وكلمة بين كلمات، تقص وتصور وتخبر وتعالج علاقة ما جديدة مع مادتها. فالفكرة تحيى روائياً بقدر ما تقيم علاقات حوارية مع سواها»)
(.
حيث أن استنطاق الشخصية التاريخية في الرواية "رمل الماية"، ودفعها إلى الكلام جاء تعبيراً صادقاً على ما أكده السرد الروائي، من استمرار الماضي في الحاضر. فما حدث في الماضي يحدث في الحاضر، والسلاطين والأمراء، والحكام السابقون، يخرجون من قبورهم، ويعودون إلى الحياة في شخص الحاكم الجديد.

تسرد رواية "رمل الماية" أحداث السقوط في التاريخ العربي، التي تبدأ

–حسب الراوي- من الحاكم الرابع عثمان بن عفان. وتنتهي بالعصر الحديث، الذي يشهد تسلط –"بني كلبون" على البلاد. وتعرض الرواية لإجهاضات المحاولات الثورية التي قام بها أبو ذر الغفاري، وابن رشد والحلاج، بالإضافة إلى سرد أحداث سقوط غرناطة. التعذيب الذي تعرض له الناس على أيدي محاكم التفتيش في الأندلس، بعد سقوط الحكم العربي. 
وباستدعاء واسيني الأعرج لهذه الشخصيات التاريخية إنما يحاول أن يركز الاهتمام على تحدي هذه الشخصيات للسلطة، ومحاولاتها إقامة العدل، وإنهاء الظلم، وتأليب الشعب ضد السلطة، وبين أيضاً ما تعرضت له هذه الشخصيات على يدي السلطة من تعذيب ونفي.
 إن أبا ذر الغفاري يبدو في السرد الروائي بطلاً، وثائراً ضد السلطة، ممثلة بمعاوية بن أبي سفيان الذي انحرف، في رأي أبي ذر، عن جادة الصواب، والطريق القويمة، وتعاليم الإسلام، وجوهره، حين استأثر لنفسه بأموال المسلمين»(
).

ويمكن أن نفسر اهتمام الرواية العربية المعاصرة بالشخصيات التاريخية التي اختارت المواجهة والتحدي، والنضال ضد السلطة، برغبة الروائيين بإسقاط تاريخ هؤلاء الثوريين على الحاضر، الذي هو أحوج ما يكون إلى شخصيات ثورية تواجه الظلم، وتقف بوجه الظالمين.

فلقد استلهمت الرواية أحداث السقوط في التاريخ العربي، لتؤكد أن الحاضر المعيش –حاضر- جملكية* "نوميدا أمدوكال" ليس إلا امتدادا للتاريخ العربي في جانبه المظلم، جانب القهر والاستغلال والظلم والتسلط. «إن قامة الحاكم الرابع عثمان بن عفان –بحسب الراوي- تشبه قامة ملوك هذا العصر» (
).

وعليه فالرواية صرخة واحتجاج ضد السائد السياسي فهي « تمثل تعويضا للتاريخ، إنها تقول ما يمتنع التاريخ عن قوله- وبحسب الكاتب- نحن نعيد تركيب تاريخ مزور وصامت»(
).
كما استعانت رواية "فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية" بالرمز لتمرير فكرتها من خلال استحضارها وتوظيفها لمجموع الشخصيات التراثية الموزعة بين التاريخي والواقعي، وبين الخرافة والحقيقة. «فالاعتماد على هذه الإشارات التاريخية. وذات المرجعية الواقعية يقدم ضمن بنية روائية متخيلة، حيث إن العلاقة تبعا لذلك تأخذ علاقة جدلية بين المتخيل والواقعي، وضمن هذه العلاقة ينبني النص وينتج دلالته الفكرية والفنية معا» (
).

وهكذا، فإن الفاجعة التي حدثت في الليلة السابعة بعد الألف، متمثلة بالعاصفة التي «اجتاحت القصر، وأبادته عن آخره» (
)، ليست إلا طموح السرد الروائي إلى القضاء على الظلم.
المبحث الثاني: مصادر توظيف الرمز في رواية " فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية ".
 رفضت الرواية العربية «في العقود الأخيرة تبعيتها للرواية الغربية، فكفت عن تقليدها، وبدأت تبحث عن أصالتها وهويتها الخاصة، بعد أن تعلمت منها أصول القص والتقنيات السردية المعاصرة، وقد حققت الرواية العربية هذه النقلة الهامة على طرائق انتمائها وأصالتها بالعودة إلى التراث القصصي والسردي والإفادة منه في البنية العامة وتصوير الشخصيات، واللغة، والسرد...بالإضافة إلى الغوص في البيئة المحلية، وتوظيف التراث الشعبي، من حكايات وأغان وأشعار وأمثال...يضاف إلى ذلك مساهمة الرواية العربية في إعادة قراءة التراث، ورصدها للمواقف المتعددة منه»(
). 

كما يمكن للروائي أن يستفيد من التراث ليزيد رصيده المعرفي ويخصب قريحته به، ولكن يجب أن نستدرك أنه ليس كل ما هو متعلق بالماضي يمكن أخذه وتوظيفه في الرواية رمزا إلى الماضي وتراث الأجداد الفكري والحضاري، لأنه هناك من التراث من ليس له المقدرة على التأثير في الفكر المتجدد وإثراء الجانب الروائي لدى الروائيين المعاصرين لعدم إمكانية عقد مقارنة بين الماضي والحاضر لدلالة الأول على حقيقته في ذلك الوقت، دون أن يتجاوز إطاره الزماني.
إن توظيف الروائيين للتراث بأنواعه المتعددة «يعد مقياساً لتطور الفن الروائي، ودليلاً على الجهود الكبيرة التي بذلها الروائيون لتأصيل فن الرواية، ومؤشراً على تخلي الرواية العربية عن تقليد الرواية الغربية التي صبغت بصباغها مرحلة طويلة من تاريخ الرواية العربية»(
).
فالتراث يجب أن يدخل ضمن تفاعل حقيقي مع الحاضر فعندما ينفصل عن الواقع يصبح مجرد لافتات لا معنى لها، كم يحتاج التعامل مع التراث أو المرويات الشعبية إلى تأمل داخلي، داخل هذه النصوص القديمة والتأمل الداخلي يقودنا بالضرورة لإدراك الكيفيات الناجعة لإدراجها ضمن النسق الروائي بحيث تبدو ببعدها القديم كأنها ابنة هذا العصر فلا يشعر القارئ وهو يواجه النص الروائي أنه خارج عصره.
فهو- التراث- في الوضع العربي والعالمي الراهن، «سلاح فعال ضد محاولات طمس الهوية العربية وتدجينها وتهجينها. أي هو سلاح ضد ما اسماه محمد عابد الجابري "الاختراق الثقافي" الذي يستهدف توهين كيان الأمة والإجهاز على مكامن القوة فيها. وهنا تتجلى على نحو خاص، أهمية تفعيل التراث وتوظيفه أدبيا وثقافيا، لصون الهوية من داء فقدان المناعة الثقافية والقومية. لكن التراث المقصود هنا مرة أخرى، ليس هو تراث "الغرفة المعتمة"، بل هو تراث "الغرفة المضيئة" فذاك هو الفاعل أو القابل للتفعيل» (
). 
وعليــه:

· فكيف كانت علاقة واسيني الأعرج في رمل الماية بالأدب العربي والغربي؟ 
· وكيف كانت نظرته نحو التراث؟ 

لقد كان معجبا بشخصيات عربية دينية وسياسية، كان لها دورها البارز في صناعة المواقف والخروج من المآزق والوقوف في وجه الظلم والتعسف، ونعرض على سبيل المثال لا الحصر" شخصية الحلاج الصوفي"، " وأبي ذر الغفاري، كما تحدث عن حياته وسرد جزاءا من تجربته، وما حدث له في محنته مع الخليفة عثمان ومعاوية. كما نجد شخصية "ابن رشد" رمز العقلانية العربية، و"بوزيد الهلالي" في "السيرة الهلالية، وابن طفيل، وسيدنا الخضر، وتاريخ الطبري...كما نجده قد وظف قصة أهل الكهف، وألف ليلة وليلة ضمن أفق تناصي، هذا عن تؤثره بالأدب العربي وببعض الأسماء العربية.
أما عن علاقته بالأدب الغربي فلقد كان معجبا لدرجة المحاكاة بميقال دي سرفا نتيس صاحب رائعة "دون كيشوت" والكاتب بروسباي مريماي "Prosper Merimée صاحب رواية "كارمن" " Carmen "، الروائي القواتيمالي "ميقال انخل أستورياس" Asturias صاحب جائزة نوبل للآداب سنة 1967. وفي حديثه عن هذا الروائي صرح قائلا:»أنا بالفعل مشبع بهذه الثقافة pour moi c’est un model، أعود إلى أستورياس، بالفعل، لقد قرأت له منذ مدة السيد الرئيس "Monsieur le Président" وناس من ذرة "Hommes de maïs" والبابا الأخضر "Le pape vert" ونصوصا أخرى فأكيد أن هذه النصوص بقيت في لا وعيي» (
).
إن توظيف الروائي لهذه الرموز التاريخية والدينية، وبكل ما تحمله من شحنات حضارية، لدليل على الاعتزاز بانتمائه لهذه الرموز، بحيث نجدها » شخصيات مناضلة ومتفاعلة لها حضورها على أرض الواقع وفي الذاكرة، إنها شخصيات ذات مرجعيات حياتية، ينقلها المبدع إلى محيط نصه لتتحول بذلك إلى كائن سيري يمتزج فيها الممكن بالمتخيل»(
)
كما أن توظيف هذه الشخصيات التاريخية في رواية ما »يعطي للمغزى المعبر عنه بعدا خاصا يساعد على الإحاطة به، فهي شخصيات مرجعية» (
)
ولا يمكن بأية حال من الأحوال أن تأخذ هذه الرموز دلالتها، مالم يشارك القارئ في كشف الغطاء عن قيمتها، وطاقتها الموحية ليجد المتلقي نفسه» أمام تجاذب تاريخي وتصارع، ولاسيما في الفترات التي تتعدى فيها الخلفيات النصية سواء على صعيد الكتابة أو القراءة»(
). 

فالحكاية التي تريد الرواية سردها هي حكاية الليلة السابعة بعد الألف، »ولما كانت الرواية استمراراً لألف ليلة وليلة فإن ثمة ست ليال تشكل الزمن الذي تعنى الرواية بسرد الأحداث التي وقعت فيه، بدءاً من انحراف السلطة الدينية والسياسية، ممثلة بمعاوية بن أبي سفيان، وعثمان بن عفان عن الديمقراطية والاشتراكية والعدالة والمساواة، حين أقدما على نفي أبي ذر الغفاري، لأنه جهر بالثورة ضد السلطة، مروراً بسقوط غرناطة، وانتهاءً بالتاريخ الراهن الذي تطرحه الرواية على أنه امتداد للماضي، من حيث اغتصاب السلطة، وقمع الحريات، وإذلال الشعب، والتواطؤ مع الأجنبي الذي يساعد السلطة في إنهاء الحكاية بالطريقة التي تريدها. وهكذا، تطرح رواية "رمل الماية" مفهوماً جديداً للحكاية، هو مفهوم الصراع الدائر بين السلطة والشعب في الماضي والحاضر» (
). 

ومن خلال الرواية نرى كيف تتغذى من فنون الكتابة، وتستدعي إلى عالمها التخييلي فنونا وآدابا، لتشكل من خلال» هذه الأمشاج والأخلاط أثرا معقد البنية، عسير التمثل، يحتاج قارئه إلى مغالبة الأشكال وترتيب فوضاها الظاهرة، فبل أن يسلم الروائي، بتمييزه عما سواه»(
).
ومن خلال ما تقدم يمكننا أن نصنف المصادر التي استقى منها الروائي رموزه: 
1- الموروث الدينـي.

كان التراث الديني في كل العصور ولدى كل الأمم« مصدرا سخيا من مصادر الإلهام يستمد منه المبدعون نماذج وموضوعات وصورا أدبية»(
).
وعليه فقد وظفت الرواية العربية المعاصرة النص الديني بمصادره القرآنية، والتوراتية، والإنجيلية، بالإضافة إلى توظيف الحديث الشريف، والتراتيل الدينية، والفكر الديني، ولاسيما فكرة المخلّص، والفكر الصوفي، الذي حظي باهتمام عدد من الروايات. وقد وظفت الرواية العربية المعاصرة »النص الديني على مستويات عديدة، كتوظيف البنية الفنية واستحضار الشخصيات الدينية، وتصوير شخصية البطل في ضوئها، وبناء أحداث الرواية في ضوء أحداث القصة الدينية، بالإضافة إلى التنويع في إدخال النص الديني في الرواية»(
). 
أ- توظيف القصة الدينية.

ومن ضمن الروائيين الذين عنوا توظيف الرموز الدينية الروائي واسيني الأعرج في روايته فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية ، ليستفيد من قصة أهل الكهف في بناء أحداث قصة "البشير المورسكي"، بطل الرواية، والذي يزج به في رواية أحداثها تشبه الأحداث التي نجدها في قصة أهل الكهف. 
فالبشير المورسكي «ـ قبل المجيء إلى الكهف ـ كان يعيش في حي البيازين،  أحد أحياء غرناطة، وحين بدأت محاكم التفتيش بملاحقة المورسكيين هرب من حي البيازين متجهاً إلى "المارية"، ثم غادرها إلى بلاد أخرى، بعد أن اشترى له أخوه صك الغفران من اليهودي "صموئيل"، تعرض البشير المورسكي أثناء رحلته إلى مخاطر كثيرة، ولكنه نجا منها بأعجوبة، ثم قذفته الأمواج على شاطئ مهجور، حيث عثر عليه الحكماء السبعة، وحملوه إلى كهف قديم، وطلبوا منه أن يبقى فيه حتى يحين موعد خروجه منه، استيقظ البشير بعد ثلاثة قرون ونيف، وخرج من الكهف، فوجد بانتظاره راعياً، أخذه إلى جملكية "نوميدا أمدوكال"، التي يحكمها شهريار ابن المقتدر بالله»(
).
يتضح أن "واسيني" يبني قصته على الوحدات السردية الأساسية في قصة أهل الكهف وذلك بالنظر إلى ما ذهب إليه "رولان بارت" «من ضرورة تقسيم القصة إلى وحدات بالاستناد إلى الوظائف»(
).
ونمثل لذلك بالجدول التالي:

	قصة البشير المورسكي


	قصة أهل الكهف

	الهروب من محاكم التفتيش واللجوء إلى الكهف.
	 الهروب من ظلم الملك واللجوء إلى الكهف.

	الاستيقاظ بعد نوم طويل.
	 الاستيقاظ بعد نوم طويل.

	العودة إلى مدينة نوميدا أمدوكال.
	 العودة إلى مدينة دوقيانوس.


وردت القصص في القرآن الكريم لتقديم الموعظة والاعتبار بما حدث للأقوام السابقة، لذا «تميزت هذه القصص بأنها أقرب إلى الأخبار والتاريخ منها إلى القصة الفنية» (
)، ومال السرد القرآني، نتيجة لذلك، إلى الإيجاز والتكثيف، وعدم الإطالة، فقصة أهل الكهف، على سبيل المثال، عبر عنها السرد القرآني بآيات قليلة.
 أما السرد الروائي فقد «عني بالتفصيلات، ورصد تفاصيل الحدث بدقة، معتمداً في ذلك الخيال الذي مد الأحداث بالحركة، وولد أحداثاً جديدة، وأفعالاً سردية أخرى»(
). وقد« ارتكز السرد الروائي إلى الراوي المشارك، أي الذي يروي بضمير المتكلم، ويشكل شخصية محورية»(
)، ليروي بعض تفاصيل ما حدث له داخل الكهف، وهو ما سكتت عنه القصة القرآنية:«... مددت يدي باتجاه الفجوات، نزعت الأتربة، بمجرد أن لمستها حتى بدأت تتساقط الواحدة تلو الأخرى، قطعاً، قطعاً، حتى اللباس الذي كنت أرتديه بدأ يتفتت بمجرد أن لامس الصخرة الكبيرة التي حاولت إزاحتها...عندما نزعت الأتربة انزلقت بعض الشلالات الضوئية الناعمة من الفجوات، ثم بدأت الصخرة الكبيرة تتزحزح، وتميل باتجاهي ببطء، مخلفة صوت شجرة عجوز، وهي تُقتلع من جذورها، وما كدت أبتعد إلا قليلاً، حتى كانت الصخرة قد هدأت  بعد هزة السقطة العنيفة، اندفع الضوء بقوة وأصبحت أميز بين الأشكال التي كانت تحيط بي»(
).
ترتكز طريقة توظيف الرواية للقصة القرآنية إلى الاختلاف والمشابهة، فالبشير المورسكي يختلف عن أهل الكهف في أنه ـ أثناء نومه ـ حلم بما يحدث في الليلة السابعة بعد الألف،  التي تضمنت أحداث السقوط في التاريخ العربي: "سقوط غرناطة، ونفي ابن رشد، وأبي ذر الغفاري، وصلب الحلاج..."، يقول البشير المورسكي:« ما وقع لي ليس بعيداً عما حدث لأهل الكهف. الفارق بيننا هو أن نومتهم استمرت هادئة حتى لحظة الاستيقاظ، بينما ما حدث لي هو بعيد عن هذا كله. فقد عشت جحيماً مخيفاً طوال الليلة السابعة بعد الألف التي لا أعلم بدقة كم دامت قبل أن تنطفئ»(
).

أما المشابهة بين القصتين فتصل إلى حد التداخل أحياناً، «وذلك عن طريق استخدام إشارات  تشي بالتداخل بين القصتين، كقول الحكماء السبعة بأن الكلب الذي كان ينتظر البشير المورسكي عند باب الكهف، هو الكلب "قطمير"، الذي كان مع أهل الكهف، وهكذا، نجد أن بناء الحدث الروائي المتمركز على الصراع بين الخير والشر شيد على المفاصل الرئيسة للقصة الدينية، بهدف إظهار أن التاريخ البشري ليس إلا تاريخ الصراع بين قوى الخير وقوى الشر» (
).

ب- توظيف الفكر الديني.

1. استلهام فكرة المخلص.
لعل الدافع إلى استلهام فكرة المخلص عن طريق إسقاط شخصية المخلص على شخصية بطل الرواية هو تصوير الروائي "واسيني" لمجتمع يعج بالفساد والاضطهاد والظلم. مما استدعى ظهور المخلص الذي تبنى عليه الجماعة آمالا كبيرة، وتتطلع إليه على أنه رجاؤها في الخلاص من الظلم والاضطهاد. إن السر أمل الشعب في الخلاص – لذا فإن ظهوره كان أشبه بظهور الأنبياء والأولياء.              
ولقد مهد "واسيني" لظهوره بالحديث عن الفترة التي سبقت ظهور المورسيكي، وانتظار الناس الطويل له، وتلهفهم على خروجه.فالبشير المورسيكي قاده "الحكماء السبعة" إلى الكهف، ووضعوه هناك وقالوا له «نم وحين تستيقظ انتزع الصخرة الكبيرة من الممر، وستجد من يقودك إلى المدينة، ويفتح أمامك أبواب المستحيل» (
).

وحين خرج من الكهف أخبره "الراعي« بأن الناس ينتظرون قدومه "منذ أكثر من ثلاثة قرون"(
)، وأن صفاته جاءت موافقة لما ذكرته "كتب الأولين والفقهاء وذوا العلم المكين»(
). 
إنه المخلص ومنقذ الأمة من الظلم والاستبداد. إن ظهور البشير المورسيكي في المدينة لم يعد الأمل في الحرية والإنعتاق للناس فقط، بل أعاده للنص السردي كذلك حيث بمجيئه تتواصل الحكاية، وتنفتح على انعطافات سردية كثيرة.

لذلك قال له "الراعي" وهو يصطحبه إلى المدينة « نبضك يا سيدي العظيم يملأ أصداء المدينة بكاملها. لو تأخرت ساعة واحدة، ستموت الرعية كلها...؟؟؟ » (
).

لقد ظهر "البشير" بعد غياب طويل ليعد الرواية إلى مسارها الحقيقي، بعد أن زيف الوراقون، وكتاب السلاطين والملوك التاريخ، وحقيقة ما حدث. بدأ من سقوط أبي ذر الغفاري، ومرورا بسقوط غرناطة، انتهاء بعام 1978 الذي شهد سقوط الوطن في يد "بني كلبون" على حد قوله.

قصة أهل الكهف «لم تكن مقصودة لذاتها ولا لأنها ديكور ضروري لتزيين الرواية، وإنما هي حيلة فنية رمزية، يعمد إليها الكاتب ليغوص في جوف التاريخ مع بشير الموريسكي أو ليستدعي أجواء أهل الكهف وكلبهم قطمير الذي لم يبق باسطا ذراعيه بالوصيد بل صار لصيقا بسيدي عبد الرحمن المجدوب وفيا له»(
). 
رحلة الكهف هي رحلة الذاكرة في أعماق البشر، رحلة تاريخية لإخراج المكبوت، لقول المسكوت عنه، لأن شهرزاد كانت تدرك أن هناك سرا ولم تكن قادرة على إعلانه. « كانت تعرف مسبقا أن في القلب سرا من الصعب الإدلاء به، لأن رأسها سيعلق على بوابات المدينة المحاذية للبحر المنسي داخل أدغال المملكة الميتة »(
).
إن الاختيارات الفنيّة التي عمد راوي "رمل الماية" إلى انتقائها في مجال الرمز الدّيني تؤكّد ما ذهب إليه الدّرس النقدي القديم من أنّ اختيار المرء قطعة من عقله، قصد من ورائها تبليغ مضامين نقدية انتقادية بأسلوب رمزي وبصياغة مكثّفة تراوحت مراميها بين الظهور والضمور في سبيل الكشف عن مقاصد قصيّة ارتأى السارد أن يميط عنها اللّثام في وحي و إيحاء. 
وعلى غرار توظيفه للقص الديني، نجده قد وظف كذلك بصمات قرآنية كقوله:« لك الدنيا وما فيها وما تخبئ بين ألوانها، والأرض وأثقالها، لك من الحور ما ملكت إيمانك»(
).
«أنت لن تموت حتى يبلغ الكتاب أجله» (
).

«قلت ربما مكثت يوما أو بعض يوم» (
).

«كان الرجال والنساء يموتون أفواجا أفواجا» (
).

«والذين يصلون نارا ذات لهب في الوقت المناسب» (
).

بصمات القرآن واضحة في هذه المتناصات. «لكن الكاتب لا ينقل الآية كما هي، ولا يضعها بين قوسين لأنه لا يقصد الاستشهاد والتنصيص، بل يقصد من ورائها التصوير القرآني وينتقي الألفاظ لينشئ تركيبا رمزيا آخر مختلف» (
).
و الملاحظ مما سبق أن الرموز الدّينية و الدلالات الحافة (Connotation) للنّصوص التأسيسية ترد في النصّ الناسخ فتمنحه نفسا سرديّا هو أدعى للإبداع إذ التكثيف الأسلوبي والدّلالي يشحن النصّ الرّوائي بطاقة تخييلية تزيدها القصص الدينية والحكايا الشعبية امتدادا فتتعقد الأحداث وتتشعّب المرجعيات، و يختلط الواقعي اليومي بالعجيب الغريب، ويُرى سحر الماورائيات انفلاتا من قبضة الحدود الزمانية والضوابط المكانية حتّى لكأنّ التوسل بالمتصوّر الديني يغدو توقا إلى التحرّر من قيود الواقع و مكبلاته، وحتّى لكأنّ استدعاء صوت الدّين إلى المنجز النصّي لواسيني الأعرج في رواية     "فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية "، وما توظيف هذه البصمات الدّينية إلاّ محاولة جادّة لبعث مفهوم صحيح للمعتقدات وتشبث بمبادئها الصحيحة وإرساء أرضية صلبة لتأكيد ذاتية الإنسان و تدعيم كيانه في عالم مليء بزيف الشعارات و مشحون بتسلط الطغاة.

2- الرمز(الموروث) الأسطوري.             

لقد كانت الأسطورة وما زالت مصدر إلهام الفنانين والشعراء-والروائيين- «الذين تفننوا في صياغة الأساطير الجديدة من الأساطير القديمة، ذلك أن الأسطورة ليست مجرد نتاج بدائي يرتبط بمراحل ما قبل التاريخ ...وإنما هي عامل جوهري وأساسي في حياة الإنسان في كل عصر وفي أرقى الحضارات، فما زالت الأسطورة تعيش بكل حيويتها ونشاطها»(
). وقد صرح"شيلينغ أ نّ "الأسطورة ليست وهماً، بل هي "عين الحقيقة"(
).
وكما نجد عثمان حشلاف في كتابه التراث والتجديد يعطي الأسطورة رؤية أخرى إذ يقول  :« فقد نشأت الأسطورة وترعرعت في ظل التفكير الفطري الوحدوي الذي لا يرى مظاهر الوجود المختلفة، إلا من خلال وحدة التصوير والإدراك مزجا بين العقل والوجدان، وبين الذات والموضوع مزجا قويا، وهذه هي غاية يسعى إليها المبدعون أيضا» (
).

حيث شكلت الأسطورة بقدراتها الإيحائية وطاقاتها الرمزية مادة خصبة ومعينا لا ينضب، ظل الأدباء يمتحون منه موضوعاتهم الإبداعية، كما استمدت الأساطير كينونتها، واستمراريتها كونها ظلت تشكل مادة خام للإنتاج التخيلي، ومجالا حيويا للترجمة الإبداعية والفنية، حيث عمل الأدباء على تطعيم أعمالهم بسحرها وعجائبيتها، الأمر الذي جعلهم يشحنون هذه الأساطير برؤى وتصورات جديدة، تعانق من خلالها الحاضر بكل تجلياته، وتستشرف المستقبل بكل احتمالاته، وهذا ما جعلها دائمة الانبعاث، تفد – بحيوية لا تفتر – من غابر الأزمنة، وتنبثق بإصرار من تجاويف لا يسبر لها غور. وتبدو علاقة الأسطورة بالأدب علاقة عميقة.
غير أن الدافع إلى استعمال الأسطورة «هو ليس مجرد معرفتها ولكنه محاولة إعطاء النص عمقا أكثر من عمق الظاهر، ونقل تجربة من مستواها الشخصي الذاتي إلى مستوى إنساني جوهري»(
).
فالأسطورة إذن منجز روحي إنساني، تمكنت الإنسانية عن طريقه من خلق عقول شاعرية خيالية، موهوبة لم يفسدها تيار الفحص العلمي «وبذلك تكون وظيفة الأسطورة تفسيرية استعارية، أو إهمال شخصياتها وأحداثها والاكتفاء بدلالة الموقف الأساسي فيها بغية الإيحاء بموقف معاصر يماثلها، وبذلك تصبح الأسطورة رمزية بنائية تمتزج بجسم النص وتصبح إحدى لبناته العضوية» (
).
وقد نالت الأسطورة حظها في الرواية العربية المعاصرة،كونها ملهمة المبدعين ولوجود توافق بين الرواية- الحكاية- والأسطورة من ناحية المنشأ والهدف، غير أن معظمها وصلنا شعرا لها جذورها الموغلة في التاريخ، والراسخة في عقول الناس ولأن رمزها شفاف كانت الإطار الأنسب لكي يمرر الروائي أفكاره ويقرب المسافة بينه وبين جمهوره.
كما بدت الصفة الأسطورية للدلالة أمرا ضروريا لتطور لغتنا ومنطقنا« إذ من العسير معرفة العالم الخارجي وتصوره بدون ذلك المجاز الجوهري، وتلك الأسطورية الكلية، وبغير أن تنفتح من روحنا الذاتية في فوضى الأشياء، لنعيد صنعها، وخلقها خلقا جديدا طبقا لتصوراتنا »(
).
فالظروف الاجتماعية والسياسية هي التي دفعت واسيني إلى الاستعانة بها، بشيء من الإيحاء والتلميح، فتوظيفه « للأسطورة العربية يعد أقرب إلى روح الفن، من توظيفه للأسطورة الأجنبية»(
). 
كما عمد « إلى الأساطير القديمة بشخوصها وأعلامها، فيستحضرها وينطقها ما يريد هو أن يقوله»(
).

وقد عمل على توظيفها بصورة فنية رائعة لأنه رأى أن:« الكلمة العليا في عالمنا اليوم هي للمادة وليس للروح، فلجأ إلى الأساطير والخرافات التي لا تزال تحتفظ بحرارتها، لأنها ليست جزءا من هذا العالم فعاد إليها ليستعملها رموزا وليبني عوالم ذلك، لأن عالم الأسطورة أغنى من عالم الواقع وهي كذلك نقيض له»(
).
تدخل الليلة السابعة بعد الألف أسطورتها وتعرج باتجاه المطلق« الزمن توقف مع نهاية الحكاية ليبدأ زمن آخر كان من الصعب تتبع ملامحه ومعرفته…فالليلة السابعة استثمرت زمنا لم يستطع تحديده حتى علماء الخط والرمل، ولا حتى الذين عرفوا أسرار النجوم والبحار تفيض وتملأ الشواطئ المهجورة والأصداف» (
). 

 ولعل كتابة الرواية الجزائرية المعاصرة، تروم اختزال اللغة والفكر والطبيعة، من أجل بناء الوجود الإنساني، و لا شك في أن تجربة واسيني متورطة تورطا عميقا مع التاريخ والمجتمع والإيديولوجيا، حيث يحاول من خلالها الروائي رؤية العالم بعين البصيرة، فتتحول الكتابة إلى، عالم أسطوري يتم فيه خلق الوحدة التي انتهكتها تناقضـات الماضي والحاضر.

وقد يكون الرجوع إلى الماضي ملاذا يتجاوز به المبدع كبت الحاضر ومآسيه ويعانق به الأمل في المستقبل، لكننا نلاحظ أن العودة إلى الماضي في هذه الرواية تفتح الجراح من جديد وتذكر بالهزيمة      و السكون والضياع، من خلال الأمجاد المنصرمة. 
فالنص للوهلة الأول يبدو، وثيقة تاريخية لجيل ولى وانتهى إلا أنه يحمل في طياته رموزا أسطورية وعجائبية تبدو غامضة. ولكن الأثر الأدبي مهما كان غامضا، يحوي دلالات معينة يتقيد بها تأويله، ويحدبها فهمه.

ولعل حكاية البشير المورسيكي بطل الحكاية، تشبه إلى حد كبير حكاية السندباد، من حيث التعرض أثناء الرحلة إلى شتى أنواع المصاعب والعقبات، ثم ظهور المساعد في اللحظة المناسبة، وتقديم العون للبطل الذي ينجو من مأزق ليقع في آخر وهكذا. لقد اضطر البشير المورسكي إلى مغادرة غرناطة، موطنه الأصلي، تحت ضغط محاكم التفتيش، وملاحقتها للناس، وتوجه إلى "المارية، ثم ركب البحر من هناك إلى سفينة القرصان الإيطالي حيث تعرض لمخاطر كثيرة كمحاولة "المارانوس" اليهودي قتله، وتعرض بعد انتصاره على المارانوس لمحاولة قتل من رجلين ضخمين من أنصار المارانوس، ولكن الرجل الملثم "المساعد" ينقذه في الوقت المناسب، ويقدم له خشبة يركبها ويغادر السفينة ليصل إلى شاطئ مهجور بمساعدة السمكة الذهبية «وجد في انتظاره سمكة كبيرة. عيناها من زمرد، ظهرها مصقول بماء الذهب والياقوت، جسدها معشق بالأحجار الكريمة والزجاج الملون نصفها حورية والنصف الآخر جان»(
).

ونوضح ذلك كما هو الحال في الحكايات الخرافية من خلال الجدول التالي(
):

	السندباد البحري
	البشير المورسكي

	الدافع إلى الرحلة هو حب المغامرة واكتساب المعرفة والمال.
	الدافع إلى الرحلة هو الخلاص من محاكم التفتيش.

	التعرض للمخاطر: العاصفة-  الطيور العملاقة-  هجوم القراصنة.
	التعرض للمخاطر: القراصنة الإيطاليون.

	النجاة التي تأتي نتيجة تدخل القدر في الوقت الناسب.
	النجاة عن طريق تدخل القدر ووجود المساعد: الرجل المجهول الذي أنقذ البشير من القرصان الإيطالي وبحارته.

	تحطم المركب وقذف الأمواج للسندباد على شاطئ مهجور.
	السمكة الذهبية التي حملت البشير على ظهرها وألقت به على شاطئ مهجور.


إنّ رحلة البشير الموريسكي في الأرض، تشير إلى الرحلة السندبادية إلى بلدان نائية في أطراف الدنيا. ورحلة السندباد الروائي هي رحلة كشف إلى أعماق التاريخ الإنساني، ورصد للهزائم والمآسي الفاجعة التي أصابت ولا تزال تصيب الإنسان عبر سيرورته، فالإنسان في عالمنا مقموع أنّى وجّه طرفه، فشلٌ وإخفاقات على شتّى أصعدة حياته، حزن أسود يسِمُ حياته المعاصرة برمّتها، وتتجسد الرؤية السندبادية المعاصرة للتاريخ المعاصر بأبعاد ثلاثة: القمع، الموت، والكوارث، وما يرافقها من دلالات رمزية مقاربة لها.

إنّ الرؤية الموريسكية (السندبادية) المعاصرة تكشف مدى بؤس الإنسان المعاصر ومعاناته القاسية داخل التركيبة الاجتماعية بقيَمها ورؤاها، حيث يعيش هذا الإنسان حالة استلاب قاسية تصل حدّ الفجيعة. ومهمة الصوت الموريسكي (السندبادي) إدانة هذه الحالة الفاجعة:» أقسمت لهم بذاكرتي، أني لن أسلم المدينة، ومحمد الصغير سينتهي عند حدود الليلة السابعة بعد الألف. سيسمع، مثله شهريار بن المقتدر حكايته الأخيرة، للمرة الأخيرة، ثم يشطب بعد ذلك...«(
). 
ولعل رمل الماية، وبالرغم من بنيتها المشحونة بالسوداوية واليأس والفجيعة، فإنها ذات رؤية إنسانية؛ لأنّ الصوت الموريسكي (الواسيني) فيها يقف شاجباً ومعرّياً تاريخ السلب والفجيعة. إنّه العين التي رأت وكشفت، ومن ثمّ أدانت الزمن المستلب الغارق بالكبوات والكوارث. لكنّه في نهاية المطاف جزء من الثورة العربية المُجْهَضَة في جميع أحلامها وتوجهاتها. 
وفي النص تفجع التاريخ المعاصر بأبنائه المنتقلين من كارثة إلى أخرى، التائهين في الأرض. هذا التاريخ الأسود لأمّة متراجعة على جميع الأصعدة، الحرب، والفكر، والاقتصاد، والسياسة، وما يرافق هذا التاريخ من هزائم وخيبات تحاصر الذّات العربية في كل الأزمنة والأمكنة المعاصرة. ومهمة الصوت الواسيني أن يعيد للحياة توهجها وإشراقها، وأن يدخل بها إلى زمن الولادات الصحيحة. إنّه يعرّي الأشياء، يسمّيها، دون لجوء إلى زيف أو مراوغة أو تضليل. «فـفي التسمية قد تنتصر على الأشياء، لأنّك بذلك تفهمها، تقيّمها. وبذلك تفعل، كأنّك تدعو إلى تجاوزها بخلق أشياء جديدة أخرى»(
).
« احك عن البحر الذي لم يعد بحرا، عن أسماك القرش والظلام والغيبوبة والحلم الذي صار شعلة، عن الكوابيس المملحة بأملاح المحيطات التي لا يهدا موجها، احك كيف رمتك السفينة...احك يا بن القشتالية عن الريح الزمهرير، وعن صهد النار الذي ملأ شوقك، وحنينك إلى الأرض الأخرى والخيبة وعن جهنم التي انطفأت لهيبا عند أقدامك بعد أن اندفعت جمراتها داخل صدرك...»(
).    
إن هذا المقطع السردي يحيل إلى علامات دالّة على ارتحال الذّاكرة الإبداعية إلى تخوم الأدب تختبر جودته وتعلن في صمت عن رموزه، فتشرك القارئ في استنطاق دلالاته وتحيينه لراهن القضايا والمستجدّات تلويحا وتلميحا يدلاّن على أنّ سلطة الأدب تعلو ولا يعلى عليها.
فلقد استطاع واسيني أن يكيف التراث الأسطوري لإنتاج مقولات جديدة تؤسس لنقد سياسي للواقع الراهن وفق انزياح عن الأسطورة الأصل، «والواقع أن هذا الانزياح، سواء عن الأصل الذي منه استلهمت الأسطورة أو عن مستوى من اللغة إلى آخر، هو من العوامل التي تعطي للأسطورة الجديدة خصوصيتها» (
).

  
كما يشكل التمرد في الرواية البؤرة المشتركة بين شخصية أسطورية مستلة من جوف التاريخ الميثولوجي المفعم بالخيال والسحر، وبين شخصية روائية، مدفوعة بقوة التخييل الفني نحو تمثل الواقع وتجسيده، ثم اختراقه أو تجاوزه عبر حالة من الجنون والهذيان، وهي الحالة التي تظل تلازم البطل، مع الاستعانة بكل ما يمكن أن تمنحه له. 
الأسطورة بوصفها تجسيدا رمزيا للبطولة الغائبة والمتقدة على مستوى الحاضر، المنشودة على مستوى الحلم. فالنص الروائي حينما يستدعي الأسطورة – كمادة أولية تتمتع بقابلية الانفتاح على الزمن بأبعاده الثلاثة، فهي من جهة تتوفر على القدرة الاستيعابية المتجددة للحظة التي تمثلها بوصفها خبرة معطاة في زمن سابق، وهي من جهة ثانية، مكتنزة بالطاقة الإستشراقية والقدرة على الاستبصار، ومن جهة ثالثة، تتميز علاقتها بالواقع بالمرونة، وبإمكاناتها على احتواء المواقف في راهنها، وذلك من خلال مهارة الكاتب ومقدرته على الهدم والبناء، والخلق المتجدد في بعث الرمز الذي تحتويه الأسطورة وتومئ إليه في آن، إنه ( النص الروائي) وفي الحالة هذه، يصبح مجالا يتداخل فيه الواقعي بالميثولوجي فينتج «خطابا يمكن أن يقال عنه، أنه نص أدبي يتناص مع التاريخ والميثولوجيا »(
).
وحضور الأسطورة بلغتها ومخيالها في رمل الماية، «لا يقتصر على توظيف هذين العنصرين، وإنما يعتبر جو الرواية كله مؤسطراً، خاصة على مستوى المكان والوصف، فللمكان في الرواية...دور مغاير للمكان الطبيعي، فقد يعبر المكان عن الحالة العقلية السائدة، مثلما قد يعبر عن استعصاء الوجود وقساوة العيش»(
).

«منذ ذلك اليوم البعيد، البعيد جدا، أشياء كثيرة تغيرت، أطفئت أنوار الجنة وجلجلت الستائر السوداء وأغلقت النوافذ المطلة على الأنهار والوديان ونبت الزقوم على أشجار الجنة ومسخت الكثير من الأوجه المبشرة التي سرقت الفردوس من عيون الأطفال»(
)
ومن العناصر الترميزية الأسطورية الملفتة للنظر، والمستعملة في النص، العدد سبعة(7)، والذي سوف نخصص له مبحثا مستقلا في مسار هذا البحث، «الكثير من الآتين بعده دقوا الأبواب بعنف شديد لكنها ظلت موصدة بسبعة أبواب وفي كل باب سبعة مفاتيح، وفي كل مفتاح سبعة أقفال وعلى رأس كل قفل سبعة عبيد، وفي يد كل عبد سبعة سيوف، وفي كل سيف سبعة شقوق وكل شق يزن سبعة أرطال»(
).
والملاحظ أن الرموز الأسطورية والدلالات الحافة (Connotation) للنّصوص التأسيسية ترد في النصّ الناسخ فتمنحه نفسا سرديّا هو أدعى للإبداع، إذ التكثيف الأسلوبي والدّلالي يشحن النصّ الرّوائي بطاقة تخييلية تزيدها القصص الأسطورية امتدادا فتتعقد الأحداث وتتشعّب المرجعيات،        و يختلط الواقعي اليومي بالعجيب الغريب، و يُرى سحر الماورائيات انفلاتا من قبضة الحدود الزمانية والضوابط المكانية حتّى لكأنّ التوسل بالمتصوّر الأسطوري يغدو توقا إلى التحرّر من قيود الواقع ومكبلاته. وهو في ذلك إنما يحاول أن يتمثل الضمير الجمعي من خلال رجوعه إلى الذاكرة الجماعية.  
فالذاكرة الجماعية أقرب إلى أن تكون ذاكرة أسطورية، فهي ليست ذاكرة سردية، تستعيد الوقائع على نحو ما تفعل ذاكرة المؤرخ، وإنما تستعيد الأحداث بشكل رمزي، وتقرأ الماضي حسب منطق الرغبة، وبشفرة المخيلة والحلم.
ومن هنا تميل الكتابة الروائية عند واسيني الأعرج على الدوام إلى تقديس الأزمنة والأمكنة، والمخيال في هذه النصوص لا يحيل بالضرورة إلى التاريخ أو الواقع المعيش، وإنما هو ضرب من الكتابة الشعرية، التي تحول التاريخ إلى أسطورة، والوعي إلى توهم، والذاكرة إلى رموز، وعلى المتلقي الشغوف بقراءة هذه النصوص الروائية ألا يؤوّل الأشياء بذواتها، بل بدلالاتها.

حيث إنه من حق المبدع أن «يستخدم الرموز أو الشخصيات ذات الطابع الأسطوري على وفق تجربته الإبداعية ورؤيته التي يتوخى التعبير عنها، وله أن يضفي عليها طابعا أسطوريا مادام هذا الاستخدام يظل ضمن التجربة الإبداعية الخاصة والسياق الخاص، مادامت هذه الرموز مرتبطة بالحاضر، وبالتجربة الحالية، مادامت قوتها التعبيرية نابعة منها»(
).   
ومن حيث «المستوى التراكمي، فقد بدا أن روائي الحداثة، وكأنه اكتشف في الأسطورة نصاً فنياً معادلاً لما يسعى إلى التعبير عنه، فراح يترك للأسطورة حرية القول عنه، مما جعل النص مزدحماً بالرموز الأسطورية. بكلمة أخرى: إن الأسطورة بدت، في هذا المستوى، وكأنها الحامل للهاجس الروائي، حتى تراكمت الرموز بحيث لم تعد رموزاً بقدر كونها إشارات إلى الأسطورة من جهة. وإلى الهاجس الروائي من جهة أخرى»(
).
إن تمحور الرواية حول الأسطورة وما تختزنه من رؤى تخييلية، لم يفقد العمل واقعيته، إذ استطاع الكاتب أن يستل المدلولات والقيم الثانوية في رحم الأسطورة، فيعيد بعثها، بإعادة تشكيلها وصياغتها من اجل ابتكار نص جديد « يهدف للبحث عن عالم فسيح لم تقتله بعد الشعارات الإيديولوجية، لكن العصر الذي شكلها ويشكلها عصرا مضيئا فهي تولد لتمنع زحف ظلامه على المستوى التخيلي والتأملي »(
). 
وقد ألقى الكاتب بأبطاله في بؤرة الحدث الروائي، لتعايشه وتلتحم به وتشارك في إنتاجه، وهي شخصيات فاعلة في عصرها( وعصرنا)، وهي الحالة التي تعتري البطل الذي يؤم مختلف الذوات الأخرى فيمد القارئ بملامحها وخصوصياتها انطلاقا من البنية السردية التي يهيمن عليها ضمير المتكلم حين يعكس« رؤية المثقف التي تطغى على جدلية الواقع حيث تفيض الذات لتغطي الموضوع»(
).
3- الرمز (الموروث) التاريخي.

لقد استخدم واسيني الأعرج في روايته: " فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية"، «الحلم لاستحضار الشخصيات التاريخية، فدفع بطل الرواية "البشير المورسكي"، إلى الكهف، وهناك جعله ينام فترة طويلة من الزمن، حلم خلالها بأحداث السقوط في التاريخ العربي، منذ نفي أبي ذر الغفاري إلى صحراء الربذة، وحتى صلب الحلاج، وبالإضافة إلى ذلك قام البشير المورسكي بسرد ما حدث له في الأندلس حتى خروجه منها، ولجوئه إلى الكهف» (
).
حيث يسود الرواية« تراوح بل انتقال بين طرفين وفي وجهة واحدة، الطرف الأول الحُلم والطرف الثاني الواقع الذي يعني الانكسار- الحلم - الانكسار (الواقع). إذ يتحول العالم  الذي يصوغه الحلم من ارتباط  وثيق وعلاقة شبق وشغف بالعالم إلى انفصال كلي عنه وتذوب جميع الصلات القديمة بين الذات والعالم»(
).
فالرواية تسرد أحداث السقوط في التاريخ العربي، التي تبدأ ـ بحسب رأي الراوي - من الخليفة عثمان بن عفان "رضي الله عنه"، وتنتهي بالعصر الحديث الذي يشهد تسلط "بني كلبون" على البلاد. وتعرض رواية (رمل الماية) لإجهاضات المحاولات الثورية التي قام بها أبو ذر الغفاري وابن رشد، بالإضافة إلى سرد أحداث سقوط غرناطة، والتعذيب الذي تعرض له الناس على يد محاكم التفتيش في الأندلس، بعد سقوط الحكم العربي. «لقد وظفت الرواية أحداث  السقوط في التاريخ العربي لتؤكد أن الحاضر المعيش؛ حاضر جملكية "نوميدا أمدوكال"، ليس إلا امتداداً للتاريخ العربي في جانبه المظلم؛ جانب القهر والاستغلال والظلم والتسلط»(
). إن قامة الحاكم الرابع عثمان بن عفان ـ بحسب رأي الراوي ـ تشبه قامة ملوك هذا  العصر» (
)، ويقول البشير المورسكي، بعد سماعه قصة سيدنا الخضر من الراعي: « ما الذي تغير من الزمن القديم حتى الآن. ما الفرق بينه وبين محاكم التفتيش المقدس في وظيفة الموت التي يمارسها كل واحد؟؟؟ إيزابيلا كانت لا تتنفس إلا روائح الموت، فرديناند كان ينام على جلود المارانوس والمورسكيين.
«ما الذي تغير ؟؟؟ نفس الأقاصيص ونفس الأحجيات ونفس العقلية الخائبة. بين غرناطة ونوميدا أمدوكال خيط من الدم خطه محمد الصغير» (
).

«وإذا كان أبو عبد الله، محمد الصغير، باع غرناطة للقشتاليين، لقاء جسد إيزابيلا والقتشاليات، فإن الحاضر ليس بأفضل من الماضي، وما حدث في الماضي يستمر في الحاضر، فها هي البلاد تسلم من جديد في العصر الراهن لبني كلبون، ولا يختلف الحكيم شهريار بن المقتدر بالله، حاكم جملكية نوميدا أمدوكال عن أجداده، فهو خائن مثلهم، وصورة طبق الأصل  عنهم. إنه عميل للأجنبي، يضلل الشعب، ويزيف الحقائق. إن ما شهده الماضي من صراع على السلطة بين الآباء والأبناء والأحفاد يستمر في الحاضر، فيقتل "قمر الزمان" أباه شهرياربن المقتدربالله، ويعتلي العرش بمساعدة الأجانب»(
). 
وقد عبر البشير المورسكي عن الفترة المظلمة في التاريخ العربي بقولـه: «كان يصرخ "الحلاج"، وكانوا يبيعون البلاد للأتراك والفرس. قالوا: خذوا البلاد وأعطونا الذهب والكرسي والغلمان، ولا تخلعوا عنا الحكم، لكنهم في لحظة الهوس بدؤوا يأكلون رؤوسهم الواحد تلو الآخر. المعتصم، المتوكل، المنصور قتل أباه، واعتلى الكرسي، وانتهى مسموماً، المستعين، المهدي، والمعتمد الموفق والمعتضد والمقتدر أحد الأجداد الذي ما زال دمه يسير في وجوه هذا الزمن الأرقط. في قلب كل واحد منهم المقتدر القاهر الأهوج الذي انتهى في كيس قمامة. تركوهم يتقاتلون ليرموهم في أقرب مزبلة على أطراف بغداد وأشعلوا النار في المدينة والعباد. القلة التي صرخت في المدينة نفيت خارج السور، وقتلت في الفلوات دهساً بالجياد، أو دفنت حية، عارية، أو صلبت»(
).

وقد استحضر الكاتب- لإظهار امتداد الماضي إلى الحاضر- شخصية عاشت في الماضي، وجعلها تعيش في الحاضر، مستفيداً من قصة أهل الكهف التي اتخذها أداة فنية ورمزية لتحقيق غايته.

إن استنطاق الشخصية التاريخية في رواية " فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية"، ودفعها إلى الكلام، «جاء تعبيراً ودليلاً على ما أكده السرد الروائي، من استمرار الماضي في الحاضر، فما حدث في الماضي يحدث في الحاضر، والسلاطين والأمراء والحكام السابقون يخرجون من قبورهم، ويعودون إلى الحياة في شخص الحاكم الجديد» (
).
فالنص صرخة احتجاج تملأ قرونا من محاكم التفتيش والإبادة بحجة المحافظة على الأمن القومي، يمثل« تعويضا للتاريخ لأنه يقول ما يمتنع التاريخ عن قوله ويعيد تركيب تاريخ مزور وصامت فهو قادر على أن يملأ بصوته فراغ خمسة عشر قرنا أو ما يزيد»(
).
فقد وظفت "رمل الماية"، شخصيات تراثية ليصبغها واسيني بصبغة رمزية كشخصية أبي ذر الغفاري، الحلاج، وابن رشد، وركز السرد الروائي الاهتمام على تحدي هذه الشخصيات للسلطة، ومحاولاتها إقامة العدل، وإنهاء الظلم، وتأليب الشعب ضد السلطة، وبين أيضاً ما تعرضت له هذه الشخصيات على يدي السلطة من تعذيب ونفي»(
). 
«إن أبا ذر الغفاري يبدو في السرد الروائي بطلاً، وثائراً ضد السلطة، ممثلة بمعاوية بن أبي سفيان الذي انحرف، في رأي أبي ذر، عن جادة الصواب، والطريق القويمة، وتعاليم الإسلام، وجوهره، حين استأثر لنفسه بأموال المسلمين»(
).
ويمكن تفسير اهتمام الرواية العربية المعاصرة على وجه العموم والرواية الجزائرية على وجه الخصوص بالشخصيات التاريخية التي اختارت المواجهة والتحدي، والنضال ضد السلطة، «برغبة الروائيين بإسقاط تاريخ هؤلاء الثوريين على الحاضر، الذي هو أحوج ما يكون إلى شخصيات ثورية تواجه الظلم، وتقف بوجه الظالمين» (
).

4- الرمز( الموروث) الصوفـي.



عندما تصير اللغة مفتتح الوعي، ونشاطا رمزيا لإدراك الوجود وأشيائه، يصير الصوفي/ الروائي في مواجهة اللغة يصارعها عندما يتعسر عليه إيجاد المعنى في ظل الخفاء الذي تمارسها، عندها يتوسع       ويبالغ ويفرط ويدقق ويلمح، حتى إذا قصرت العبارة على الإيفاء بالدلالة، وتعسرت الإحاطة بها، توهج النص في خضم ما أباحته اللغة من أسرار وخفايا، لاسيما في أتون تعقيد الرؤية الصوفية ليبلغ في محطات أخرى استحالة الإمساك به « لأنّ المتصوف يعلن للمتلقي أنّ معارفه لا تحصل بالعقل والبرهان، بل تصدر عن ذوق ووحي وجهاد»(
).
فالتجربة الصوفية تحمل كتابة ومعايشة ثراء غير محدود، ويمثل التراث الصوفي دليلاً قاطعاً على قراءتها وتميزها واستمرارية عطائها. كونها -هذا التجربة - موصولة وممتدة في الزمن والمكان، تراثية ومعاصرة في الوقت ذاته ، وكون نتاجها أيضا يؤثر تأثيرا مباشرا على الحركة الحضارية والثقافية وفعاليتهما...وقد حظي التراث الصوفي على مدار التاريخين القديم والحديث باهتمام يتوازى مع التراث الإسلامي الذي تنبني عليه أو تنطلق منه إلى رؤية الصوفية عامة، هذه الرؤية شديدة التمايز في بنائها بكل مستوياته، أيضا في قراءة الدين والعلاقة بين العبد وربه.
في حين أن التجربة الصوفية والتجربة الأدبية كلتاهما تلتقيان عند المنبع نفسه؛ وهو الروح والوجدان والشعور، وعند أداة التعبير؛ وهي اللغة الرامزة. أما الغايات فقد تتفق وقد تختلف. وفي دراسة المنبع والأداة تكمن الصعوبات التي واجهها الفكر الإنساني عبر العصور. غير أن الصعوبة تزداد عندما تواجه الدراسة توظيف الرمزية الأدبية للرمزية الصوفية؛ أي عندما تواجه عملية معقدة من التأويل تأويل الصوفية للوجود، وتأويل الأدب لهذا التأويل الصوفي.
كما يعد التراث الصوفي «مصدراً بالغ الأهمية بمختلف جوانبه، إذ هو تجربة روحية فريدة، خلقت لذاتها عوالم فكرية لغوية فلسفية سلوكية بالغة الخصوصية» (
)
والتصوف، «جوهراً فكرياً، يمثل مرحلة راقية من مراحل تطور الفكر الديني حين تتدخل القوى العقلية في إثبات قدرتها على الإدراك إلى جانب النص الديني، إنها حركة إيقاظ للقدرة التأويلية للتفكير الإنساني في مواجهة مجاهيل الكون وخفايا الإنسان وحقيقة الخالق عز وجل وسبيل الوصول إليه، فما أنتجه الفكر الصوفي، من حيث الأصالة، هو اجتراح طريق جديدة للمعرفة والإدراك طريق تتجاوز حدود العقل ومقاييسه المنطقية، وكذلك الحس ومعاييره المادية»(
).

فالتصوف إذن «تجربة ذوقية خاصة يعبر كل صوفي عنها بوسيلته وطريقته، وتختلف من صوفي إلى آخر نتيجة درجته في التجربة ذاتها، ولعل أهم ما يميز هذه التجربة الصوفية، بعامة أنها تتميز بالترقي الأخلاقي»(
).
ولقد حاولنا في هذا العنصر أن نحلل طبيعة الالتقاء بين التصوف والرواية في رواية رمل الماية. غير أن توظيف الصوفية في الشعر يختلف عنه في الرواية. ففي الشعر يمكن الامتزاج، ونستطيع أن نطلق لقب (الشاعر الصوفي) إطلاقاً حقيقياً. فـ(ابن الفارض) مثلاً امتزج مع الرؤية الصوفية، وعبر عنها، وتبناها، ومن ثمّ أصبح شاعراً صوفياً. ولذلك يقول "جان شوفليي": "عندما يصير الشاعر صوفياً فإنه يعبِّر عن تجربة ليست شاعرية فحسب"؛ أي أنه يعبر عن تجربة شعرية وصوفية في وقت واحد.
أما في الرواية فلا نستطيع أن نطلق لقب "الروائي الصوفي" إلا على سبيل المجاز؛ أي على ذلك الروائي الذي يهتم –مثلاً- باستدعاء الشخصيات والجماعات الصوفية في أعماله، أو ذلك الذي يستعين بأساليب اللغة الصوفية، أو ذلك الذي يغلب على شخصياته اتخاذُ ملامح صوفية معينة، أو تظهر منها (تيمات) صوفية معروفة كتيمة (الكرامات، والعرفانية) مثلاً.
فرمل الماية تعلن عن عناقها مع النص الصوفي،« فالبشير الموريسكي الآتي من الكتب أو من الكهف أو من الخرافات أو من التاريخ بعد ثلاثمائة سنة وتسعا، راويا تاريخا يمتد إلى أربعة عشر قرنا من القتل والدم والقهر والعذاب، يرى وقد تماهى في حرائق الحلاج وعذبات البسطامي، إنه يرى نفسه فيهما معا، فتعدد الأصوات في اللغة ذاتها»(
)، « إنه القوس الثاني مبني للمجهول وفي معلوم المعلوم، ما أظن يفهم كلامنا إلا من بلغ القوس الثاني( وهي إشارة وإحالة إلى لقوله تعالى في قصة إسراء ومعراج النبي صلى الله عليه وسلم: إنه قاب قوسين أو أدنى)، والقوس الثاني دون اللوح، وله حروف سوى حروف العربية، إلا واحد، الميم، وأنت مابك مشدود كالدهشة، مشدود كفراغ الموت؟ منتصب كاللعنة، خائف كالخوف، وقائم كالمحنة»(
) 
وهذا البسطامي في موقفه« رفعتني فأقمتني بين يديك وقلت لي إن خلقي يريدون أن يروك، زيني بوحدانيتك، وألبسني أنانيتك، وارفعني إلى أحاديتك حتى إذا رآني خلقك، قالوا: رأيناك فتكون أنت ذلك ولأكون أنا هنا»(
).

إن الرواية وهي تنهض على شاعرية لغة المتصوفة، وتجاوزها واختراقيتها الرامزة« تعبير عن موقف، عن نظر محدد وصارم اتجاه الكون والأشياء. لم تعد الصوفية ذلك الشطح الذي تتدفق به نفس مرتعدة، هيابة إزاء الحضرة، تنغمس في نوع من الاستلذاذ بعشرة الأولياء والعارفين، إنها لا تحدث بحديث الكرامات والخوارق إنما هي موقف، وجهة نظر، ولنسميها إيديولوجيا مبتكرة تتوخى لإنسان معاصر يطوقه الشقاء من كل جانب» (
).
 وعليه، ومن خلال ما تقدم يمكننا أن نقول أن طبيعة الخطاب الصوفي وما يحمله من إحساسات إنسانية، «تكشف عن معاناة الذات البشرية وهي تتعلق بتلابيب الحب قصد الوصول إلى الارتواء من ذات المحبوب، وأن طبيعة الرواية التي تحاول رصد حقيقة الإنسان في الوجود بطريقة أو بأخرى، كل ذلك يجعل المسافة بينهما قصيرة، فكل من الصوفي والروائي يسعى للوصول إلى الحقيقة، الحقيقة المطلقة بالنسبة للصوفي، وحقيقة الوجود بالنسبة للروائي، وأن كلا منهما يحاول أن يقدم للذات الإنسانية ما ينفعها في وجودها، فكلاهما يشارك الإنسانية في همومها محاولا التخفيف من تلك الهموم. لذا جاء توظيف التراث الصوفي من طرف الروائي، وبعثه من جديد في الخطاب الروائي بكل ما يحمله من معرفة روحية، رمزية غيبية ليفتح أمام المتلقي فضاء كونيا لا حدود له، وإن كان التباعد يبقى قائما بينهما»(
).
كما أن للمكان في العالم الداخلي لواسيني «رمزاً نفسياً (أمومياً) وهذا يشي بارتباط حميم، ولو فصل ظاهرياً أو مادياً، فإنه يبقى قائماً في العالم (الجوّانيّ) له والمكان لا يوصل إلى السكينة إلا إذا قام بعملية التضاد بين رمزية الكهف وبين رمزية الفضاء»(
).
«لم تمنعني رائحة الكهف النتنة من استنشاق عطره. أول وآخر مرة أشم فيه رائحة المسك والعنبر. بعدها لم أعد أشم إلا رائحة الدم والاحتراق تتصاعد من ثوبه الصوفي الفضفاض»(
).
هذه إشارة واضحة إلى عالم الانعزال الصوفي والتلذذ بطراوة الكهفية وبصمتها والالتجاء إلى الذات؛ لأنها الموئل الوحيد في عالم الاغتراب ولكنّ اللذة لا تتحقق إلا حيث يقوم التضادّ ويحدث انطلاق إلى العراء الذي يتوهج ويضيء ليمنح الكهف جدواه ومسوّغه، ولكن ما هي وظيفة هذا الكهف؟، إنه مرة أخرى محاولة الاتصال بالغيب. 

إن نزوع واسيني الأعرج إلى الرمز الصوفي، يمثل علامة فارقة في نصه، لأنّ إزاحة مألوف اللغة، وإيجاد لغة جديدة من أحد مقومات الرمز الذي يستطيع بها المتصوف( واسيني) أن يتعامل بها لأنّ « التعبير بالرمز هو وحده الذي يمكن أن يقابل الحالة الصوفية التي لا تحدها الكلمة، والذي يمكن بالتالي أن يخلق المعادل التخيلي لهذه الحالة، إنّه تعبير لا يخاطب العقل بل القلب...فكما أنّ الحالة الصوفية لا يحكمها مقياس الحس والعقل، ليس في مقدور لغة الاصطلاح والوضع أن تعبر عما يتناقض مع الإصلاح و الوضع»(
).
وعليه تتمثل حيوية التجربة الصوفية في تأكيدها لقيمة الذات الإنسانية القادرة على تحقيق وجودها الحيوي المتجدد دائماً، والمتحرر من كل نظام سابق، محذرة من الألفة والعادة والسكون، مستندة، في نشدانها للقيمة الجمالية المطلقة، إلى الخيال، بوصفه قوة إبداعية توحد في حركة جدلية بين الحسي والمجرد، بين المادة والفكر، بين الظاهر والخفي، على مستوى الذات والعالم، كما أفضت إلى خلق متعه جمالية في النص.
5- الرمز(الموروث) الشعبـي.

أ- الحكاية الشعبية.

إن حضور الحكاية الشعبية داخل المتن الروائي، يفرضه منطق السرد ويبرره حيث يعتمد من أجل الإبانة عن أهداف الرواية، فهو حقل خصب لإثارة المشاعر والأحاسيس، وإصدار الأحكام وكشف المواقف، كما أنه عنصر أساسي في بلورة الحدث الروائي وتفسيره، حيث تعد الحكاية الشعبية «خلاصة للفكر البشري في صراعه مع الواقع والخيال بحثا عن الحقيقة الأبدية، رغم التعليقات اللامتناهية في العوالم المجهولة، فهي دائمة الصلة بالواقع والمواقع البشرية»(
).


كما تعد من أهم فنون الأدب الشعبي وأكثرها شيوعاً، لما فيها من خصائص فنية واجتماعية ممتعة ساعدت في انتشارها بين الأوساط، فهي«العنصر القولي في ثقافة الإنسان أيا كان موطنه، تمثل بقايا المعتقدات الشعبية، وبقايا التأملات الحسية، وبقايا الخبرات الوجدانية...»(
).


وللحكاية الشعبية بعدين أساسيين: أحدها تعليمي ينمي أنواعا من النشاط العقلي والأخلاقي للإنسان، وآخر جمالي وفني تتسم به الحكاية وطريقة سردها للأحداث، فقد أصبح استلهام التراث بأشكاله وتجلياته كافة خاصة الشعبي منه، يشكل معلما واضحا ورغبة في« نقد الأوضاع السياسية والقيم الأخلاقية، إما بالحلم والفنتازيا، وإما باستحياء الأساطير»(
).

وكان لكتاب «ألف ليلة وليلة تأثيره العظيم في القصة العالمية بالترجمات الكثيرة، وفي القصة الشعبية العربية وانتشار قصصها انتشارا واسعا، وتأثرت البيئة الجزائرية بذلك مثل غيرها من البيئات العربية والعالمية، فقد احتفظت الأوساط الشعبية الجزائرية بقصص عديدة استعارتها منه...»(
).
ولم يقتصر تأثير كتاب ألف ليلة وليلة في «الأوساط الشعبية الجزائرية، على رواج قصص مقتبسة منه أو المحافظة على أبطالها المشهورين بل يتعدى إلى التحوير المحلي نفسه الذي يخلق قصصا بأسلوب مصطبغ بصبغة ألف ليلة وليلة»(
).
لقد طرأ على هذا الموروث الشعبي الذي تتناقله الأجيال المتعاقبة عبر العصور المتلاحقة تغيرات تشمل الشكل والدلالة سواء «على صعيد المفردة اللغوية أو الظاهرة الموسيقية المصاحبة للكلمات المرددة في الأغاني الشعبية والأهازيج أو في القصص الشعبي أو في السير التي يرويها المداح في حلقته أو الجدة للأطفال عن الغيلان وأخبار الجن والملائكة أو غيرهما»(
).

لقد أعادت رواية "رمل الماية" سرد الحكاية على أنها حكاية تاريخ، وصراع بين السلطة والشعب. 

وقد بدأت الرواية «بسرد أحداث حكاية معروف الإسكافي من نهايتها، ورفضت أن تنتهي الحكاية بالطريقة التي قدمتها شهرزاد لشهريار، والتي تتمثل بالنهاية السعيدة لمعروف وزوجته وابنه، بعد التخلص من فاطمة العرة التي حاولت سرقة الخاتم، وقتل معروف الإسكافي لأنه فضل عليها زوجته الثانية، ابنة الملك. وهكذا، حرفت رواية "رمل الماية" السرد الحكائي عن اتجاهه الأصلي، وجعلته يسير باتجاه آخر، يتناسب ومبدأ السرد في الرواية، وهو نقد الحكام والسلاطين، وإظهار مدى تكالبهم على السلطة. لقد قام "قمر الزمان" ابن الملك المقتدر بالله – بعد قتله فاطمة العرة – بقتل أبيه في الليلة نفسها، بعد أن اتفق وزوجة أبيه الشابة على التخلص من والده الذي تعفّن في الحكم» (
). 

«... وتبدأ في سرد الحكاية المعهودة عن فاطمة العرة حيث سكتت أختها شهرزاد للمرة الأخيرة عن الكلام المباح لتنسحب بعدها باتجاه  بيت الحريم وتبدأ في تلقين ذكورها الثلاثة أسرار الليالي»(
).

 لقد حطمت رواية رمل الماية البنية السردية لألف ليلة وليلة، من خلال نقل الراوي المفارق لمرويه والمروي له إلى شخصية روائية وزجها في الحكي، فإن رواية "رمل الماية" حافظت على البنية السردية لألف ليلة وليلة، وتركت مادة الحكي، باستثناء إعادة سردها لحكاية "معروف الإسكافي".
حيث تتألف الرواية،كألف ليلة وليلة،« من حكاية إطارية، تضم حكايات ثانوية، فثمة راو مفارق لمرويه، هو دنيازاد التي تتقمص دور شهرزاد، بوصفها رواية لكل الحكايات، وثمة أيضاً مروي له، هو شهريار بن المقتدر بالله، صنو شهريار، وحفيده، وقد تولد عن الحكاية الإطارية التي حافظت عليها الرواية حكايات ثانوية كثيرة، كحكاية البشير المورسكي، وابن رشد، وابن الحلاج، وسقوط غرناطة، وأبي ذر الغفاري، وبوزيان القلعي... إن الليلة السابعة بعد الألف، التي تسرد الرواية ما حدث فيها، تشبه إحدى ليالي ألف ليلة وليلة، من حيث كونها تضم حكايات كثيرة»(
). 
والشكل التالي يوضح ذلك:

1- دنيازاد تروي لشهريار بن المقتدر أربع عشرة حكاية.

2- البشير المورسكي يروي حكايته.

3- الراعي يروي حكاية البشير.

4- البشير يروي حكاية حمود الأشبيلي.

5- البشير يروي حكاية صلب الحلاج.

6- البشير يروي حكاية ابن رشد.

7- البشير يروي حكاية أبي ذر الغفاري مع معاوية بن أبي سفيان.

8- البشير يروي حكاية أهل الكهف.

9- الراعي يروي حكاية الخضر.

10- المجدوب يروي حكاية البشير.

11- المجدوب يروي حكاية ماريانة.

12- ماريوشا تروي حكاية بوزان القلعي.

13- ماريوشا تروي حكاية المجدوب.

14- المجدوب يروي حكاية عمي الطاووس
.

يشير ما سبق «إلى أحد مظاهر السرد في ألف ليلة وليلة، وهو تعدد الرواة والمروي والمروي له، ويضاف إلى المظهر السردي السابق توظيف الرواية لسمة رئيسة في السرد الحكائي هي التعدد على مستوى الراوي فقط، وبقاء المروي مفرداً، فحكاية البشير المورسكي، وهي الحكاية الرئيسة التي تولدت عنها الحكايات الأخرى، يرويها رواة متعددون، كالمجدوب الذي يروي حكاية البشير عن أحد القوالين، والعلماء السبعة، والرجل ذي اللحية، وماريوشا، والراعي، والبشير نفسه، الذي روى قسطاً من حكايته»(
).
ونمثل لذلك بالجدول التالي:

	الراوي
	المروي

	البشير المورسكي
	حكاية البشير المورسكي

	العلماء السبعـة
	

	الرجل ذو اللحية
	

	مـاريوشـا
	

	المجــدوب
	

	الراعــي
	


إن توظيف رواية " فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية" للبنية السردية لألف ليلة وليلة «يتناسب وموقف السرد الروائي من ثنائية السرد الشفاهي والسرد الكتابي، واستبدال السرد الشفاهي بالسرد الكتابي، وتوجيه النقد إلى السرد الكتابي "الوراقون"، لالتصاقه ببلاط الحكام والسلاطين، وتزييفه الحقيقة، طمعاً بالمال، وخوفاً من سيف الجلاد» (
).

كما يرمز البشير المورسكي بطل رواية "رمل الماية" لواسيني الأعرج إلى المناضل الثوري، فهو يتقاطع مع الشخصيات الثورية في التاريخ العربي، كشخصية ابن رشد، وشخصية أبي ذر الغفاري، وشخصية الحلاج...كما يتقاطع مع بطل الحكاية على مستوى الخيال. وهكذا، تبدو شخصية البشير المورسكي محددة ببعدين: بعد واقعي يتجلى في الشخصيات التاريخية، وبعد خيالي شعبي.
  يأتي المثل الشعبي ضمن السياق الإيديولوجي الذي يؤمن به الكاتب، والذي سعى من خلاله إلى الارتباط بالطبقات الشعبية، فصار بذلك على صلة وطيدة بالشعب، ونتيجة هذا الارتباط وتفاعلا مع التاريخ كملحمة شعبية، احتفلت إبداعاته بالشعب وبمنجزاته وليس بتاريخ الأشخاص، لأن الملاحم والبطولات تصنعها يد الجماعة.
 لم يرد المثل في الرواية ليضفي هالة جمالية فحسب، أو من أجل التنويع في مقامات ومستويات الخطاب السردي، بل جاء أيضا عنصرا فاعلا ومؤثرا في الحدث الروائي وموجها له، إذ ورد في مواقف ذات أهمية بالغة في الخطاب السردي. وبوصفه كذلك عصارة تجربة الأسلاف.
ب- المرددات الغنائية.

استعانت " رمل الماية " في كثير من فصولها بالموروث الغنائي، واستلهمت مضامينه قصد تجلية الفضاءات الشعبية من جهة و«بناء صلة إبداعية مميزة مع ما في الذات ومحيطها من بياضات ومع ما في اليومي من حيوية وتدفق وتصدع متباين الأوجه والمظاهر من جهة أخرى» (
).
يا البحر يا لهبيل

داويني بملحك نبرا.

يا البحر يا الحنين.

غرقني بين الموجة والموجة.

حبيت نرقد.

وحبيبي ضاع...

داويني بملحك نبرا،...

يا البحر يا لهبيل... » (
).
تخترق المرددات الشعبية جسد الرواية، لتأدية جملة وظائف حيوية فهي تخدم الشكل كما تخدم المحتوى. وقد تواترت هذه المرددات في ثنايا النص كي تسم العمل بطابع المحلية وتحدد هويته وتؤكد شعبيته، فالمرددات الشعبية تكمن قيمتها في ما تحتويه من « مظاهر حضارية وثقافية تبرز ذاتية الأمة وشخصيتها » (
).
فالدارجة التي صيغت بها المرددات تستعمل داخل النصوص « بوصفها أقدر من غيرها على التعبير عن الهموم اليومية» (
)، وباعتبارها أيضا مظهراً من مظاهر سلوكات الجماعة و«اختزالاً قولياً لأمالها وطموحاتها» (
)، كما تعمل على إمداد الكاتب« بثروة هائلة من التراكيب التي أنتجتها قريحة البيئات الشعبية بعفويتها الفطرية وقدرتها على الخلق والابتكار» (
).
«غن يا عيني. غن

القلب صار وحيد.

واش بقى لي في القلب شي

نصير به عنيد.

آه يا لوليد..

شكون باعك في سوق لعبيد...»(
)
         وإذا كانت هذه المرددات «غنية بالمغزى والرموز التي تكشف عن تجارب الفرد الشعبي مع نفسه ومع الكون كله» (
).
 فإنها تلامس الواقع الاجتماعي وكذا الواقع الفردي، فتعبر عن الأزمات النفسية وتشحن العمل بنبرة ذاتية قوية تبوح بما « في الأعماق من انكسار وتشوه وتوق حميم إلى الإنعتاق والخروج من دائرة العطب والعجز» (
).
 «داويني بملحك نبرا،...

 
يا البحر يا لهبيل...» (
)
إن احتفال النص الروائي بالمرددات الشعبية يكسبه ثراء دلاليا وجماليا، فكما ساهمت الأمثال الشعبية في تشييد معمارية النص الروائي وفي إضفاء المسحة الشعبية والشعرية عليه، وكما اختزلت المشهد الروائي فجعلته أكثر دلالة وأعمق معنى. فإن المرددات الشعبية لا تحيد عن هذه الوظائف.
 إذ تساهم في إثراء النص لغويا، حيث لم تعد الفصحى تستبد به كلية بل فسح المجال أمام مستويات لغوية أخرى تستجمع خيوطها من الواقع اليومي. فتتجاور داخل النص الفصحى بالدارجة التي يحاول الكاتب تفصيحها، ولعل اللجوء إلى هذه التقنية، ضرورة مؤكدة داخل المتن الروائي.
إن هذا «المذهب التقني الذي يشتغل على التداخل في المستويات اللغوية داخل العمل الروائي وانفتاحه على لغة الواقع اليومي باعتبارها عنصرا ضروريا يساهم في تشييد عمل روائي مفعم بالصور الساذجة – على مستوى التركيب – معبرة – على مستوى المحتوى - إذ تعكس عفوية الحياة الشعبية، بكل ما تزخر به من تقاليد وعادات. كما يؤشر هذا التداخل على " وجود منحى جديد في العلاقة بين الرواية – بوصفها جنسا أدبيا راقيا – وبين سجلات لغة التداول اليومي والشعبي بوصفها تنتمي إلى عوالم الهامش »(
) . 
وتعمل هذه المرددات على شحن النص بطاقة استعارية، وتستضيف القارىء إلى المشهد الروائي، دون إطناب أو إسهاب حيث تساهم في سهولة التواصل بين المتلقي والعمل الروائي من خلال ما تتمتع به من خاصية الاختزال. 
وهي في الأخير عطاء شعبي أسس حيزاً مكانياً داخل الإبداع الروائي، فمنحه أبعاداً واقعيةً، كما كشف عن المجال الذي يفسحه الكاتب أمام شخوصه لتمتلك نصيبها الضروري من الحرية في التعبير عن تصوراتها وآمالها وطموحاتها.
جماليات الرمز في رواية فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية.

المبحث الأول: رمزية العتبات.

إن الرواية بوصفها نصاً سردياً ينبثق من أفكار عميقة ورؤى خاصة ومواقف فلسفية« تتشكل في ظل رؤية موضوعية وفنية ذات امتداد شديد التنوع والاختلاف، يجسدها حرص الروائي على إظهارها بالصورة المثلى والتشكيل الفني الأمثل، بما تنطوي عليه الصورة الروائية والتشكيل الفني من تقنيات سردية خاصة وآليات متنوعة تعمل على تشكيلها جماليا، على وفق حرفية معينة تصاغ بألفاظ وأساليب مباشرة أحيانا أو غير مباشرة أحيانا أخرى تعمق الأفكار وتختزن في ذاكرتها صورة التلاحم الظاهر في ثناياها وتفاصيلها وجزئياتها» (
).
ومن التقنيات التي يحرص الروائي على إبرازها وتفعيل أدواتها عادة هي العتبات النصية،« التي تتعدد وتتنوع بحسب وعي الكاتب لأهميتها وضرورتها وقوة حضورها وتأثيرها في سياق المتن النصي من جهة، وبحسب حاجة الدون الروائي ذلك أن كل رواية تمتلك هويتها الخاصة وأسلوبيتها المميزة، ولا تسمح لأحد بالمرور داخل فضائها الأسلوبي والوقوف على هذه الهوية المغلقة ما لم يمتلك أدوات معرفية ممعنة في خصوصيتها وتفردها...وأول ملامح هذه الهوية ما أطلق عليه النقاد بالعتبات النصية»(
).

ولم تكن العتبات « تثير الاهتمام قبل توسع مفهوم النص، ولم يتوسع مفهوم النص إلا بعد أن تم الوعي والتقدم في التعرف على مختلف جزيئاته وتفاصيله، وقد أدى هذا إلى تبلور مفهوم التفاعل النصي وتحقق الإمساك بمجمل العلاقات التي تتصل النصوص بعضها البعض» (
).

هذه العتبات يمكن عدها بمثابة البوابة الرئيسة للدخول قرائيا إلى بهو النص الروائي والتعرف على متاهاته وتلمس أسرار لعبته وإدراك مواطن جمالياته. وأول هذه العتبات النصية صورة الغلاف، وباعتبارها أول ما يتعامل معها المتلقي، كان لزاما على الروائي إعطاء صورة رمزية أو غير رمزية مستوفية الجوانب لتمكين القارئ من ولوج عالم النص.     

أ- صورة الغلاف( الأيقونة).

تعد صورة الغلاف من العتبات الدلالية الهامة التي توجه القارئ إلى استكناه مضامين المتن وفك مغاليقه، بما تقدمه من دلالات استباقية تكثيفية لمضامين النص اللاحق، وكما يرى البعض بأنها «تعيد تمثيل الموضوعات المطروحة في النص الروائي» (
)، لاسيما إذا أتقن اختيارها وكان عبر ذائقة فنية تدرك مضمون العمل إدراكا دقيقا. 
فهي الكلية الدلالية أو الصورة الأساسية أو الصورة المتكاملة التي يستحضرها المتلقي أثناء التلذذ والتفاعل مع جمالية النص الروائي ومسافاته الإستيتيقية. فالصورة العنوانية قد تندرج ضمن علاقات بلاغية قائمة على المشابهة أو المجاورة أو الرؤيا، فيتجاوز العنوان مجازيا مع دلالات الفضاء النصي للغلاف وتنصهر الصورة العنوانية اللغوية في الصورة المكانية لونا ورمزا.
حيث إن فهم الصورة العنوانية وتفسيرها وتذوق جمالها وصيغ أساليبها مرتبط بمعانيها" ضمن السياق الكلي للرواية.

حيث تتخذ لوحة الغلاف أهميتها من كونها دالا بصريا موازيا يكتنز بين تضاريسه الإشارية العديد من الإيحاءات الرمزية والسيميائية والتأويلات المحتملة لقراءات متعددة ومفتوحة، فهذا الفضاء المثير، إضافة إلى كونه يعتمر حيزا مهما في المنجز خارجيا، وإضافة إلى كونه العتبة الأولى التي تدعو المتلقي وتشده وتستفزه، مادامت تخاطب فيه لغة العين، فهي أيضا تمتلك القدرة على حبك خيوطها الواصلة بلب العمل وجوهره بطريقتها الخاصة، فهي تفترض قراءة من نوع آخر تستند إلى الحس البصري الذكي، وعلى قوة الملاحظة والربط بين المؤشرات الدلالية المشكلة للخطاب، وهي فوق ذلك تفرض على المتلقي التسلح بآليات جديدة للتأويل والتشريح وتستلزم نوعا من الموازاة بين ما هو كاليغرافي وبين ما هو تشكيلي، كل هذه التواطؤات والتشاكلات القرائية من شأنها أن تدعم فعل القراءة وتعزز انتشار الدلالة وتوسع بناء احتمالات تسربها. 
وبتأملنا للوحة غلاف قي رواية "فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية" نلفي وجود نوع من التآلف المكشوف والتواطؤ الواضح بين العنونة كمقولة كاليغرافية ألسنية واللوحة كأيقونة، وبالتالي فإننا لن نجازف إذا قلنا بأن العلاقة بينهما تكاد توسم بنفس التعاقد الذي صممه سوسير بين "الدال والمدلول"(
).

فالصورة تكشف عن نفسها في شكل امرأة عربية تحمل بنديرا عاكسا لوجه السلطة والديكتاتورية العربية في أبشع صورها، فالعلاقة بين العنوان وصورة الغلاف هي علاقة تعزيز وتثبت وتنضيد وتجاور، ولهذا الجانب أهمية خاصة في بناء استراتيجية قرائية تتأسس على دينامية الربط الجدلي بين العتبات وتفاصيل الدلالات الثاوية عبر ثنايا المنجز الروائي، وتشكيل رؤية حدسية افتراضية تنطلق من العتبة لفتح مغاليق النص الروائي وحل شفراته وتفعيل العلائق والوشائج بين كل عناصر العالم الروائي بما فيها العرضية والهامشية.
وبالرغم من كوننا نعتقد بتجاور العتبتين الأوليتين للقراءة (العنونة واللوحة)، إلا أن هذا الافتراض قد يتضاءل كلما أمعنا النظر في هذه اللوحة التشكيلية، حيث ندرك أنها خرجت من حيزها الواقعي لتفيض بأبعادها ومؤشراتها الرمزية نحو التجريد والدلالات الإيحائية، إذ تصبح اللوحة، فضاءً تشكيليا بامتياز، يحيل بإشارات رمزية ثرية تزيد من توسع الرؤية التأويلية وتحفز على البحث عن القرائن الدلالية المفصلة داخل العمل الروائي.

فاللوحة كشكل أو قالب تشكيلي، أصبحت ذات طبيعة رمزية، ولن تُفهم إلا باعتبار فضائها الداخلي وفك طلاسمها وحل شفرات العناصر المشكلة لها، لكونها تمنحه أبعادا إضافية ورموزا محشوة بالدلالات، وتغنيه كفضاء بصري بشحنات إيحائية مفتوحة ترهن المتلقي بعناصر الحكي. 
قد انسجمت وذابت لتصبح جزءا لا يتجزأ من معمارية النص، وعلاقتها به « ليست علاقة ثانوية، وإنما هي علاقة تفاعلية تكاملية تساعدنا على الحفر داخل النص لفهمه وفهم محيطه»(
).

وعليه فالقارئ يجد بأن صورة الغلاف في رواية "رمل الماية" قد انتقيت بعناية فائقة لتصبح إحدى عناصر هذا العمل الروائي، تتماهى معه وتؤازر رؤيته الشاملة، منذ أول جملة فيه، حتى آخر فقراته المكتوبة على غلافه الأخير ومن هنا فإن أول ما يستوقفنا في هذا النص هو إحالة صورة الغلاف على امرأة من الزمان العربي مديرة وجهها إلى الخلف وبيديها (بنديرا) عاكسا لوجه رجل عابس، تحيط بها مجموعة من الجرات.وهي في ذلك تحمل بعدا دلاليا ورمزيا ناهيك عن عناصرها الأخرى ومكوناتها الرامزة إلى مدلولات شتى تغري المتلقي إلى تتبعها عبر المتن الروائي، ومعرفة أبعادها الدلالية.
ويمكننا بناءً على عمليات الملاحظة والتأويل والربط المنسجم مع المداخل النصية أن نحدد مكونات اللوحة في العناصر التالية رابطين إياها بمؤشرات نصية داعمة لتواجدها الرمزي.
رمزية المـرأة.
قال القدماء: «الأرض مؤنثة، والشمس مؤنثة، والسماء مؤنثة باختصار الحياة مؤنثة»، فالوقوف على صورة المرأة من خلال دنيازاد(
) في الرواية « سوف يكون وقوفا على زمن ثقافي وحضاري كامل. وهو وقوف على تاريخ معنوي واعتباري يكشف عن المرأة بوصفها نموذجا فعلا وبوصفها لغة. كما يكشف عن المخيال الثقافي ومركز المرأة فيه»(
).
وبما أن صورة دنيازاد جاءت في رمل الماية على أنها امرأة تحكي وتقص، فإن هذا يتضمن صورة التحدي والصراع من أجل بقاء الذات والجنس جسديا ومعنويا. فهي عند واسيني رمز للمرأة عامة، ورمز لامرأة بعينها، وهي رمز للوطن العربي، بل هي رمز للجزائر، وفي مقام آخر رمز للنجاح والانتصار والنشوة، ورمز للفشل والهزيمة، ورمز للإيجاب ورمز للسلب، رمز للاعتدال ورمز للتناقض، وهي بعد هذا وذاك رمز للمرأة النموذج عند واسيني الأعرج بناءً على معطيات نفسية وسوسيو ثقافية. 

فجاءت... «لتقاوم الرجل بسلاح اللغة، فحولته إلى مستمع، وأدخلته في لعبة المجاز وشبكته في مفتوح، نص تقوم الحبكة فيه على الانتشار والتداخل والتبدل والتنوع. وتاه الرجل في هذا السحر الجديد»(
).

وعليه تغدو« صورة المرأة أكثر رهافة وحساسية وأشد وضوحًا في تعبيرها عن الواقع من صورة الرجل...كذلك نجد المرأة قادرة على أن تستقطب بحساسيتها المتأنية واتزانها العاطفي مثل مجتمعها وتقاليده بجميع عناصرها استقطابًا يبلغ حد الثبات والتكرار»(
).
ولعل هذا ما جعل« المازني يرى أن المرأة "أكثر تمثيلاً للنوعية في حين أن الرجل أكثر تمثيلاً للفردية، بينما يراها العقاد "مظهر القـوة التي بيدها كل شيء في الوجود وكل شيء في الإنسان"، وعند نجيب محفوظ "لا يوجد ثمة حركة بين الرجال إلا وراءها امرأة، المرأة تلعب في حياتنا الدور الذي تلعبه قوة الجاذبية بين الأجرام والنجوم» (
).
وعلى هذا فقد كان الروائي واسيني الأعرج واعيا بارتباط حركة المرأة بالمجتمع من ناحية، ومن ناحية أخرى بدلالة المرأة كرمز ثري موح للتعبير عن الوطن، وهذا ما دفعه لجعل صورة المرأة تتصدر العملية الإبداعية.
وبالنظر إلى صورة المرأة السالفة الذكر نجد أنه يغلب عليها الطابع الرمزي، فالكاتب لا يكتفي في روايته بوصفها على لوحة الغلاف وصفًا حسيًا فحسب بل يتخذها رمزًا لشيء آخر كأن يرمز بها إلى الوطن أو الثورة أو للمعاناة، فالروائي قد يعمد إلى تجسيد بعض القضايا المعنوية في صور حسية تأخذ شكل امرأة، وعندها يصير هذا الرمز مجسمًا وبمثابة قالب تصب فيه المعاني.
وفي حديثه لكمال الرياحي صرح واسيني عن سبب اهتمامه بالسرد الأنثوي، والتعاطف الكبير معها قائلا:« لقد ولدت وعشت في بيت كله نساء، كان لي أخ وحيد، لكنّني كبرت مع الأم والجدة وثلاثة أخوات وبنات خالتي الثلاث…بقيت مع أمّي بعد أن استشهد والدي في الثورة التحريريّة. لقد رأيت حجم المقاومة التي بذلتها أمّي ومعاناة أخواتي، فانتهيت إلى أنّ المرأة المسكينة إنسانة حقيقية تجهد نفسها دائما لكي تقنع الرجل الغبيّ ببراءتها. قد يكون السبب ذاتيا، وقد يكون رمزيا كذلك والسبب الآخر هو البحث عن نموذج معبّر وهو الذي سمّيته الشخصية التركيبية»(
).
وبذلك ترتقي هذه المرأة في - رواية رمل الماية - إلى «مرتبة النموذج الذي بحث عنه الروائي في أعماله السابقة، إنها الجزائر الوطن في مسيرتها التاريخية، وهي مرتبطة بالمكان الذي تحل به، مما أكسبه جمالية خاصة، وظفها الروائي للكشف عن جماليات المرأة»(
)
تعالق صورة المرأة مع النص:

تتعالق صورة المرأة من خلال الغلاف مع النص أو المتن دلاليا وتركيبيا من زوايا متعددة، حيث يوجد تماثل كبير بين الليلة السابعة بعد الألف كجسد نصوصي وبين الجسد الأنثوي، وذلك من حيث التوالد والتناسل، وكل حكاية من حكايات النص تحمل في رحمها حكايات أخرى تتولد عنها وتخرج من جوفها، « فهي جسد ولود مثلما أنها جسد قابل للتمدد والتوليد، فالليلة الأولى استمرت لتبلغ حد الليلة السابعة بعد الألف...وهنا نلحظ التشابه الشديد بين اللغة والمرأة من حيث الإنجاب والتوليد، وفي هذه اللغة وعند المرأة يكون التناسل والتكاثر مثلما كان السرد في هذه الليالي بمثابة الحضانة والإرضاع ومن جهة البطلة الساردة - شهرزاد وأختها دنيازاد- للمتجبر شهريار بن المقتدر، وقد أمضت شهرزاد وأختها دنيازاد ألف ليلة ويزيد، أي ما يعادل ثلاثين شهرا»(
)، وهي مدة تقابل مدة الحمل والحضانة حسب ما ورد في الآية الكريمة « وحملهُ وفصالهُ ثَلاثُونَ شهرًا»(
).

ومن هنا تكون دنيازاد والليلة السابعة بعد الألف، معا نصا أنثويا في جسده وفي دلالته، وليس هذا فحسب بل في قيمتهما ورمزيتهما، وسيطرة البعد العاطفي والخيالي على كليهما.  
ب- عتبة العنوان.


إن أول مواجهة لقارئ النص الروائي تكون مع عنوانه، سكرتير النص الخاص، والناطق الرسمي له، لذلك نلحظ حرص الروائيين وتفانيهم من أجل انتقاء عناوينهم وصياغتها بطريقة ذكية، فالقارئ المعاصر ما عاد يتتبع تلك العناوين الشفافة الكاشفة لعورات النص، والفاضحة لمحتواه.

ويعد كذلك من أهم عناصر النص الموازي وملحقاته الداخلية؛ نظرا لكونه مدخلا أساسيا في قراءة الإبداع الأدبي والتخييلي بصفة عامة، والروائي بصفة خاصة. ومن المعلوم كذلك أن العنوان هو عتبة النص وبدايته، وإشارته الأولى. وهو العلامة التي تطبع الكتاب أو النص وتسميه وتميزه عن غيره. وهو كذلك من العناصر المجاورة والمحيطة بالنص الرئيس إلى جانب الحواشي والهوامش والمقدمات والمقتبسات والأدلة الأيقونية. 
وهو عبارة عن علامة لسانية وسيميولوجية غالبا ما تكون في بداية النص، لها وظيفة تعيينية ومدلولية، ووظيفة تأشيرية أثناء تلقي النص والتلذذ به تقبلا وتفاعلا، يقول الباحث المغربي إدريس الناقوري مؤكدا الوظيفة الإشهارية والقانونية للعنوان «تتجاوز( دلالة العنوان) دلالاته الفنية والجمالية لتندرج في إطار العلاقة التبادلية الاقتصادية والتجارية تحديدا؛ وذلك لأن الكتاب لا يعدو كونه من الناحية الاقتصادية منتوجا تجاريا يفترض فيه أن تكون له علاقة مميزة وبهذه العلامة بالضبط يحول العنوان المنتوج الأدبي أو الفني إلى سلعة قابلة للتداول، هذا بالإضافة إلى كونه وثيقة قانونية وسندا شرعيا يثبت ملكية الكتاب أو النص وانتمائه لصاحبه ولجنس معين من أجناس الأدب أو الفن» (
).
ولقد أصبح للعنوان في السرد العربي المعاصر«دلالات تضارع النص، إذ له بنيته الإنتاجية التوليدية، فالمبدع يضع العنوان- في الغالب- بعد الانتهاء من مغامرة الكتابة، فهو إذن حاصل تفاعل العناصر العلامية الشفرية والمكونات الدلالية، من هنا يمثل العنوان أولى محطات الصراع مع القارئ، إنه بعبارة أخرى الواجهة الحجاجية façade argumentative للنص، كما أنه من أهم العناصر يتم من خلالها تكييف القارئ  lecteur conditionnement du وتهيئته للطرح المقدم» (
).
فالعنوان إذن هو «الخطوة الأولى من خطوات الحوار مع النص، ومعها تتزامن خطوة أخرى هي ما يمكن تسميته (بالقراءة الأولى)، وفيها يطرح القارئ احتمالات وتساؤلات وافتراضات عديدة، ويسعى إلى تجميع شتى الاختيارات المثبوتة داخل النص» (
).

وتتطلب هندسة الرواية عنوانا إشكاليا إيحائيا يختزل جل قضياها الكبرى المطروحة من قبلها، فهو يبنى غالبا على قاعدة ذهبية هي« الاقتصاد الدلالي»(
)، «قد يكون نصا، بل قد يكون كلمة ومركباًَ وصفياًً ومركباً إضافياً كما يكون جملة فعلية أو اسمية وأيضا قد أكثر من جملة، وتتكافأ كل صور التنوع التركيبية من الكلمة المفردة إلى الموالية من الجمل»(
)
 وهو الذي يوجه قراءة الرواية، ويغتني بدوره بمعان جديدة بمقدار ما تتوضح دلالات الرواية. فهو المفتاح الذي به تحل ألغاز الأحداث وإيقاع نسقها الدرامي وتوترها السردي، علاوة على مدى أهميته في استخلاص البنية الدلالية للنص، وتحديد تيمات الخطاب الروائي، وإضاءة النصوص بها. إن العنوان كما كتب كلود دوشيه CLAUD DUCHET «عنصر من النص الكلي الذي يستبقه ويستذكره في آن، بما أنه حاضر في البدء، وخلال السرد الذي يدشنه، يعمل كأداة وصل وتعديل للقراءة»(
). 
وأثناء التواصل تتحوّل عتبة العنوان إلى خلق جديد (المناصة). « والمناصة في عملية التفاعل ذاتها طرفاها الرئيسان هما النص والمناص، وتتحدد العلاقة بينهما من خلال مجيء المناص كبنية نصية مستقلة ومتكاملة بذاتها، ولها قيمتها القصوى في التحليل»(
).
وعليه فقد أصبحت صناعة العنوان عملية احترافية على المبدع إتقانها بالاختيار الموفق للألفاظ الدالة والتركيب المميز وحسن الصياغة للوصول إلى علاقة تربط بين العنوان وما يأتي بعده، و قد تكون علاقة تكثيف أو علاقة جزء بكل، وقد يكون الترابط ترابطا وديا حبيا أو يكون نديا تعارضيا ، ثم إن هذا العنوان "فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية" يشعر القارئ بالمتعة و هو يسأل عن خصوصيته، ولماذا جاء هكذا؟ وما هو حاصل في هذه الليلة؟ كل هذه الأسئلة و غيرها كثير استطاع واسيني أن يدمجها في الرواية دمجا عجيبا بعيدا عن الغريب والموحش والنافر والناشز ليمتع القارئ.
وعلى هذا الأساس تغدو الرواية علامة لسانية أو مجموعة علامات رمزية تشير إلى المحتوى العام للنص« إلى كونه لعبة فنية وحوارية بين التحدد واللاتحدد، بين المرجعية المحددة وبين الدلالات المتعددة وذلك في حركة دائبة بين نصين متفاعلين في زمن القراءة» (
).
وينهض العنوان- فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية - على بمجموعة لا بأس بها من الوظائف التي يحسم قسم منها قوة النص وشعريته، إذ يقوم «بدور فعال في تجسيد شعرية النص، وتكثيفها أو الإحالة إليها، فالعنوان فضلا عن شعريته، ربما شكلَ حالة جذب وإغراء للمتلقي للدخول في تجربة قراءة النص، أو حالة ضد ونفور...»(
).
ومن ثم يغدو العنوان في نص واسيني ذو موقع نصي استراتيجي يشتغل بوصفة دليلا signe ، وبه تمتاز هذه الرواية عن غيرها. ومنه يعلن نواياه ومقاصده. وعبره يشي النص بمحتواه دون أن يفصح عنه بكيفية كلية. واعتمادا على هذا التحديد تنهض علاقة العنوان بالرواية على أساس التضمن المتبادل. وفي مدار العلاقة هذه، تتبدى الرواية جوابا...عن الأسئلة الطافحة في جملة العنوان.
فرمل الماية، تكشف بأحقية تشكيلها، لأنها الرأس والمستهل وفيه تتجسد الخلاصة، هذا البناء التلازمي هو البؤرة والمركز، تختزل فيه كل الهموم والقضايا الفكرية والأبعاد الإبستمولوجية التي يطرحها الروائي في نصه، لتتحول إلى كثافة دلالية رمزية تنوء عن المحتوى وبه نراهن على الموضوع.
فهذه الرواية تجعلنا أمام جملة من المتاهات ومنها"متاهة العنوان"، فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، فهي« مرآة مصغرة لكل ذلك النسيج النصي»(
)، والتساؤل الذي يطرح نفسه هو: هل استطاع هذا التركيب-العنوان- أن يستوفي النص؟ أم أنه ولد مبتورا؟ وما علاقة العنوان بالحكايات الشعبية لألف ليلة وليلة؟ ثم لماذا الليلة السابعة؟ وأين ذهبت الليالي الأخريات؟

يتطلب العنوان من المؤلف وقتا واسعا من التأمل والتدبر لتوليده وتحويله ليصبح بنية دلالية وإشهارية عامة للنص الروائي، فكل عنوان يلصقه الكاتب على ظهر روايته أو يعلقه كالثريا في رأس الصفحة أو يموقعه في وسط كل فصل أو قسم «لاشك أن المؤلف أفرغ فيه جهدا وتطلب منه اختياره؛ لأن صياغة عنوان أي عمل إبداعي جزء من الكتابة الفنية نظرا لما للعنوان من أهمية على المستوى الإعلامي ( الإشهار) أولا، ثم على المستوى الفكري ثانيا، وعلى المستوى الجمالي ثالثا، ونظرا إلى كل هذه الاعتبارات فإن العنوان ذو أهمية خاصة بالنسبة للمؤلف والمتلقي على السواء؛ لأنه جماع النص وملخصه» (
).
وفي معرض حديثه عن صناعة العناوين، صرح واسيني الأعرج قائلا: « هذه المسألة تدخل في فواتح النصوص، أنا دائما، عندي إحساس بأن العنوان قاصر، هو عمل بتري لأنه ذو طابع اختزالي فتختزل 300 أو 400 صفحة في كلمة أو كلمتين، هل هذه الكلمات قادرة على اختزال مدلول النص وعوالمه فعلا ؟!»(
).
وأضاف قائلا:«أشعر أحيانا، عندما أعمل على فكّ أواصر العنوان بأن هناك نقائص وهناك أشياء لم تظهر بالشكل الذي كنت أنويه وأختزنه»(
).

وفي حديثه عن العناوين الفرعية قال:« عندما أذهب إلى العناوين الفرعيّة أجد فيها سندا ومتكأ للعنوان الأصلي، أي أنه ما خفي في العنوان الرئيسي وعجز عن التعبير عنه يعطيه العنوان الفرعي مدى أوسع في مجال الإيضاح ومجال الفهم. والنصّية الموازية « Le paratexte » لها وظيفة مهمّة، فهي في علاقة بالنص الروائي لأنه هو الذي يدخلك، باعتبارك قارئا، إلى عوالم من الأسئلة وعوالم من الأضواء وعوالم من الإبهام، لهذا تجد عندي هذه الثنائية في العناوين رغم أنّي في عمقي لا أحبّذها، وحاولت في النصوص الأخيرة تقليص هذه الظاهرة والحد منها لأنني اكتشفت أنها بقدر ما هي مفيدة فهي مربكة ومثقلة للنصّ لأنّ العنوان جُعل أولا ليحفظ، فبقدر ما يكون كلمة أو كلمتين يكون ناجحا ويبقى في الذاكرة»(
). 
المبحث الثاني: رمزية العدد سبعة(7).

لقد اندهش الإنسان الأول من ظواهر الوجود وبخاصة عندما نظر إلى الأعلى فوجد السماء مزينة بالكواكب فتساءل بحق عن أسباب وجودها وعن أبعادها وحدود ارتفاعها، وعندما جهل أسباب كل ذلك ونظراً لمحدودية معرفته وتجربته البسيطة راح يجيب على تساؤلاته من خياله البسيط وتصوراته الغائمة فأعطاها قدسيةًً تليق بها وبأهميتها.
حيث جاء في أساطير الأولين أن الآلهة سبعة وتسكن في الأعالي على مراتب سبعة، ويتخصص كبيرهم في أعلى مرتبة أي في الطبقة السابعة من السماء وهي الأعلى والمنتهى.
 من خلال ما تقدم يتضح أن بعض الأعداد تمتلك أهمّية بالغة وحضوراً مميّزاً في الفكر الإنساني، «ومن أكثر تلك الأعداد شيوعاً، ومن أكثرها ارتباطاً بما هو أسطوريّ الأعداد: ثلاثة، وسبعة، وتسعة، التي نالت جميعها حظوة خاصة عند غابر الأمم وفي سالف المعتقدات، ليس بسبب تردّد أصدائها في جنبات المغامرات الأسطوريّة فحسب، بل بسبب ارتباطها بدلالات سحرية في الكثير من تلك المعتقدات، وفي بعض الديانات، ولدى عدد من الشعوب أيضاً» (
). 
والرواية العربية تزخر بالكثير من النصوص التي تؤدي هذه الأعداد، «كلاً أو جزءاً، دوراً في متونها الحكائية، وفي التعبير عن استجابة الجنس الروائي لمختلف أشكال التجريب التي مكّنت هذا الجنس من استلهام التراث والممارسات والطقوس السحرية والأسطوريّة في تشكيلات فنّية معقّدة»(
)، ومنها رواية "فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية" التي وظفت في متنها العدد سبعة بمسحة أسطورية شعرية.

كما اهتم الناس ضمن تراثنا الشعبي بالعدد سبعة كرمز من رموز الخير ويشعرون نحوه بقدسية وتفاؤل، وكثيراً ما كنا نسمع عن كبار السن بوجوب قراءة الآيات القرآنية سبع مرات، ووجوب غسل الوجه في اليوم سبع مرات، وغسل الأواني والأشياء سبع مرات أيضاً ووضع حبات من الملح في يد الأم أو الجدة وتدويرها على رأس الولد خوفا من الإصابة بالعين سبعة مرات أيضا...الخ.‏
وجاء في المصادر الدينية أن سورة الفاتحة تتكون من سبع آيات، والله سبحانه وتعالى خلق سبع سماوات طِباقاً ومن الأرض مثلهُنّ...وللرقم سبعة سحر ووقع خاص في القرآن. ومن أمثلة ذلك قوله تعالى: «هُوَ الَّذِي خَلَقَ لَكُم مَّا فِي الأَرْضِ جَمِيعاً ثُمَّ اسْتَوَى إِلَى السَّمَاء فَسَوَّاهُنَّ سَبْعَ سَمَاوَاتٍ وَهُوَ بِكُلِّ شَيْءٍ عَلِيمٌ»(
)، وتتفق جميع الكتب السماوية على أن الله قد خلق السموات والأرض في ستة أيام، وخصص اليوم السابع للاستواء على العرش، كما جاء في قوله تعالى:« إن ربكم الله الذي خلق السموات والأرض في ستة أيام ثم استوي على العرش»(
).
وقال تعالى في سورة يوسف «وَقَالَ الْمَلِكُ إِنِّي أَرَى سَبْعَ بَقَرَاتٍ سِمَانٍ يَأْكُلُهُنَّ سَبْعٌ عِجَافٌ وَسَبْعَ سُنبُلاَتٍ خُضْرٍ وَأُخَرَ يَابِسَاتٍ يَا أَيُّهَا الْمَلأُ أَفْتُونِي فِي رُؤْيَايَ إِن كُنتُمْ لِلرُّؤْيَا تَعْبُرُون»(
). 
وقد ورد العدد سبعة مرات عديدة في المصحف الشريف مثل قوله تعالى:«تسبح له السموات السبع والأرض ومن فيهن»(
).

ونجد لهذا العدد شأن في العبادات وبخاصة في الحج والطواف بأنواعه الثلاثة حول الكعبة المشرفة بسبعة أشواط، والرجم بسبع مرات والسعي بين الصفا والمروة بسبعة أشواط، وهكذا« يتردد العدد سبعة في القرآن الكريم أيضا كثيراً، وبالحسبان تردد أربعاً وعشرين مرة ولم يحدث لأي عدد آخر أن تردد مثله»(
).
وللصوفية كذلك علاقة بالعدد سبعة« فهو رمز من رموزهم، فالأسماء السبعة الأولى عندهم المسماة بالأسماء الإلهية هي: الحي، العالم، المريد، القادر، السميع، البصير، المتكلم »(
).

والإسلام – كالعادة -ً لا ينفرد لوحده بتعظيم هذا الرقم، فإرهاصاته كما سيلي، تمتد لجذور الديانات الوثنية.
لقد أسبغت الميثولوجيا أهمية كبيرة على رمزية الأعداد، فساد الاعتقاد لدى مختلف الحضارات أن لكل عدد شخصيته الخاصة في سلسلة الرموز، وأن لكل عدد شكلاً يجسد رمزيته، ويحمل معنى يميزه، فالعدد اثنان (2) يرمز إلى الازدواجية والصراع، والعدد ثلاثة (3) إلى البركة والخلق، والعدد ثلاث عشرة (13) إلى التشاؤم...والسبعة إلى الكمال. وآمنت شعوب الشرق الأقصى، والشعوب السامية، وكثير من الشعوب الأخرى، مثل الإغريق، والمصريين القدامى، وشعوب ما بين النهرين، بالسبعة عدداً مقدساً، وأدركوا الرمز الذي يجسده، وكانوا ينسبون هذا العدد إلى الشمس وقوى النور.
يتطابق العدد سبعة مع أيام الأسبوع السبعة، والكواكب السيارة السبعة، ودرجات الكمال السبع، والسماوات السبع، وألوان قوس قزح السبعة، والعلوم السبعة، وفتحات رأس الإنسان السبع، وفتحات القلب السبع، والبحار السبعة، وعجائب الدنيا السبع القديمة، والفنون الرئيسة السبعة...إلخ

تُسمّى «ميثولوجيا التكوين، في آشور، بـ" رقم الخليقة السبعة"، وقد كُتبت بالشعر البابلي ودُوّنت على سبعة ألواح من الطين تعود إلى القرن السابع ق. م.وآمنت بابل أن العالم تعرّض سبع مرات للطوفان، وان آلهة المصير سبعة، وان جهنم يحكمها سبعة قضاة. وكان تعبيراً عن العظمة والكمال.

 كما قدّس الفييقيون العدد (7). حيث تفيد الميثولوجيا أن الولائم، لدى الفينيقيين، كانت تدوم سبعة أيام، وكان الفينيقيون يُعدون القرابين في القدر سبع مرات، ويعزفون على العود سبع مرات، وتردد الجوقة أبيات الشعر سبع مرات» (
).
وعند شعوب اليونان، يرمز العدد إلى الكمال، وهو العدد الذي يجمع رمزياً الأرض بالسماء. إنه عدد الإله Apollo الملقّب بـ"الإله السابع، واله البوابة السابعة"، وكانت أعياده تقع دائماً في السابع من الشهر، وقيثارته تتألّف من سبعة أوتار.
وفي اليابان، يسمى قوس قزح جسر الألوان السبعة التي يستعملها بوذا في اعتقادهم لدى نزوله إلى الأرض.
 
وفي المسيحية، يقسم العالم إلى سبعة عصور؛ والصلاة الربانية إلى سبعة أقسام، وجاء أن الأسرار المقدسة سبعة، والفضائل سبع، والخطايا الرئيسة سبع، والوصايا المعاكسة سبع، وأسابيع الصوم المقدس سبعة؛ وأسابيع الطقس الميلادي سبعة، ويزور المسيحيون سبع كنائس؛ ومن على الصليب المقدس، تكلم السيد المسيح سبع مرات...
وتقسم رؤيا يوحنا إلى سبع حلقات، كل حلقة من سبعة مشاهد؛ وتتحدث الرؤيا عن سبع كنائس، وسبع منارات، وسبعة كواكب، وسبعة ملائكة...وتحتفل الكنيسة الكاثوليكية بسبعة أعياد في السنة للسيدة العذراء هي: ولادتها في الثامن من أيلول (سبتمبر)؛ تقديمها إلى الهيكل في أورشليم من قبل والديها؛ الحبل بلا دنس في الثامن من كانون الأول (ديسمبر)؛ انتقالها إلى السماء بالنفس والجسد في الخامس عشر من آب (أغسطس)؛ ذكرى مرور أربعين يوماً على ولادتها السيد المسيح، أي الدخول، في الثاني من شباط (فبراير)؛ عيد البشارة في الخامس والعشرين من آذار (مارس)؛ وزيارتها إلى نسيبتها اليصابات في الثاني من حزيران (يونيو).
وفي التراث، جاء أن صليب السيد المسيح مأخوذ من سبعة أغصان، كل غصن من معدن مختلف، والغصن السابع من الذهب، لون الشمس.
ويرمز العدد سبعة إلى النصر برفع الأصبعين من ناحية باطن الكف، وهو ظهر في الحرب العالمية الثانية عندما نجحت قوات هتلر في احتلال معظم دول اوروبا. ففي 14 كانون الثاني (يناير) عام 1941 بدأت هيئة الإذاعة البريطانية من لندن "B.B.C"  البث على موجة موجهة إلى بلجيكا، فدعت المواطنين إلى رسم الحرف "V" على الجدران كتعبير عن مقاومة الاحتلال، وانتشرت هذه العلامة في كامل المناطق الأوروبية المحتلة ومن بينها برج إيفل في باريس. وقاومت السلطات النازية هذا الشعار في حملة كبيرة مضادة. وقال تشرشل: "إن علامة "V" هي رمز الإرادة التي لا تقهر، ورمز المصير الذي ينتظر المستبد النازي"(
).
ومن العناصر الترميزية الملفتة للنظر، والمستعملة في كل فصول رواية "فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية" لواسيني الأعرج تقريبا، هو تكرار العدد سبعة، والظاهر أن هذا العدد قد ارتبط في وظائفه الأولى بالفكر الديني« فالذي يقرأ الكتاب المقدس بعهديه القديم والجديد ويقرأ القرآن الكريم، يلاحظ هذا الرمز قد تردد كثيرا وبخاصة في التوراة والإنجيل، وحتى التشريعات التي نشأت عن هذه الكتب نجد بعضها مبنيا على هذا العدد»(
).

وضمن هذا المتن المركب تنصهر عدة عناصر، ومنها تستمد الرواية قيمتها الأدبية والفكرية وهذا أمر طبيعي« فالكتب شأن كل الكائنات إنما تولد في الأصل من جنسها، أي من كتب أخرى سابقة عليها، تحاورها وتغنيها أو تقف على النقيض منها»(
).

وعلى هذا الأساس نجد واسيني قد وظف هذا العدد ليضفي على عمله طابعا شموليا بأبعاد تراثية وثقافية عريقة، ونجد ذلك بدءا من العنوان "فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية"، والذي يذكرنا بحكاية ألف ليلة وليلة. والسؤال الذي يمكننا أن نطرحه لماذا الليلة السابعة بالضبط؟ وما الذي حدث في هذه الليلة؟، وأين غابت الليالي الأخريات؟  

إن الذي حدث في الليلة السابعة حسب ما  رواه الرواة القوالون وناس الأسواق الشعبية،«لا يروى، وما يروى لا يشفي الغليل»(
)، وأنه «استمر زمنا لم يستطع تحديديه حتى علماء الخط والرمل ولا حتى الذين عرفوا أسرار النجوم والبحار حين تملأ الشواطئ المهجورة والأصداف»(
)
فالفاجعة التي حدثت في الليلة السابعة بعد الألف، متمثلة بالعاصفة التي «اجتاحت القصر، وأبادته عن آخره» (
)، ليست إلا طموح السرد الروائي إلى القضاء على الظلم.
وبطل هذه الليلة البشير الموريسكي والذي  يعني فيما يعني على مستوى الرمز وسيميائية الاسم بشارة بالخلاص والانتصار الذي لا بد منه من محاكم التفتيش الجديدة، وإن عودته للكهف أو لكتب التاريخ، إيذان بأن التحرر من الزيف والعبودية وتعفن السلطة وإغراقها في القمع لا بد أن يكون من البسطاء والضعفاء والعمال الذين لا يشتد عودهم ولا تقوى إرادتهم إلا حينما يحتمون بمنفذ، وقد كان البشير المنقذ والمخلص، غير أن «الكثير من الآتين بعده دقوا الأبواب بعنف شديد لكنها ظلت موصدة بسبعة أبواب وفي كل باب سبعة مفاتيح وفي كل مفتاح سبعة أقفال وعلى رأس كل قفل سبعة عبيد، وفي يد كل عبد سبعة سيوف، وفي كل سيف سبعة شقوق وكل شق يزن سبعة أرطال»(
).                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                             
فالبشير المورسكي حسب ما روته "ماريوشا" عن الحكماء السبعة «ليس...إنسانا عاديا لقد خلق للعذاب. خلق لإنقاذ الآخرين من المسرحية السخيفة التي شيدت منذ أكثر من ثلاثة قرون. ربما أكثر من خمسة عشر قرنا. وهو هو لا يبيع الله، لإنقاذ ذاته. الله في دمه وفي عروقه، في عينه وفي ذاكرته»(
). 
وقد ذهب الوراقون إلى أبعد من هذا فهم «يقولون أن قصته كذبة كبيرة بناها حكماء المدينة السبعة»(
)

ومن خلال تتبعنا لمسار السرد في هذه الرواية، نلحظ أن العدد سبعة والمهيمن على عملية الحكي، إنما تشظى وتفرع عن الليلة السابعة، فهي البؤرة والنواة والمحور الذي تدور حوله الأحداث، فمثلا نجده في هذا المقطع السردي «...كانوا ستة وعندما انضم إليهم الحارس صاروا سبعة»(
)، يحيل على أن العدد سبعة إنما ولد من رحم الليلة السابعة- ليلة الحدث الكبير-، كما نجد السنوات السبع العجاف التي مر بها قوم يوسف عليه السلام والتي جف فيها الضرع والزرع كما ذكرها القرآن الكريم، حاضرة في رواية واسيني «كل شيء جف في تلك السنة، وسيتكرر ذلك مدة سبع سنين بدون انقطاع»(
).
واهتمام واسيني بهذا العدد جاء ليضفي على روايته طابعا شموليا بأبعاد تراثية ودينية وثقافية عريقة، وهذا إن دل إنما يدل على أن الرجل متضلع في التراث وآخذ بلبه بجميع تفاصيله، « معاوية واسع البلعوم، يأكل في اليوم سبع مرات...»(
) فهذا المقطع يرمز إلى السلطة التي لا تشبع أبدا من استنزاف خيرات الشعوب المضطهدة والتي لا حول لها ولا قوة.                                                                                                                                                                                                                                                                  
ونجده كذلك في مقطع آخر يؤكد على شرعية وقدسية هذا العدد«...لست أدري كم استمرت اللحظة، سبع سنين؟؟؟ سبعة قرون؟؟؟ سبعة أجيال؟؟؟ لا أعلم»(
)،«...وأن الجنة ستحضر سبع مرات لإرضائه»(
)،« الجحيم السابع أيها الملك الهمام»(
)، ويضيف قائلا في سؤال طرح عليه
-«بأي تاريخ نحن؟؟

 -كنت أنتظر منك هذا السؤال. 7/7/1987.
-لم أفهم جيدا؟؟

- أنت يا سيدي مقدر عليك أن تعود في اليوم السابع، وحتى الجمعة في تقويمنا الخاص هي اليوم السابع، اليوم الأول يبدأ ببداية السبت، من الشهر السابع، من السنة السابعة بعد الثمانين، هذا الكلام مدون في كتب الأولين»(
).


شهريار مولع بالحكاية - رمل الماية، فاجعة الليلة السابعة بعد الألف-، بل إنه أصر على تمديدها لأنها تزيد في عمره «...وعندما سقطت الليلة من الحسابات، طالب بإضافة سبعة أيام، ليكتمل أول أسبوع بعد الليلة الألف، ليكون فاتحة لعصر جديد، لكن الليلة السابعة تحتضر في روائح الأدخنة التي ملأت شوارع المدينة»(
).


وفي تعليقه على هذا العدد يقول:« هذا الرقم النحس يتبعني في كل الأماكن.7.»(
)
وفي تفسيره لمعنى اليوم السابع يقول الدكتور غالي شكري:« هو يوم المحاورات الكبرى والصغرى في تاريخ الأمم والأفراد والمجتمعات، هو ملحمة الصراع التي لا تنتهي منذ استراح الرب بعد أن خلق العالم في ستة أيام...أو منذ رفع المسيح على خشبة الصليب وهو صراع الفكر، كما أنه صراع الفن، ولكنه قبل الفكر وبعد الفن هو صراع الحياة ذاتها من أدق تفاصيلها وشؤونها الصغيرة إلى كلياتها الفلسفية الكبرى»(
).
المبحـث الثالـث.

رمزيـة المكـان.

لم يكن اختيارنا للمكان في هذه الرواية اختيارا اعتباطيا، وإنما لسبب جوهري وهو تضمن الرواية حضورا قويا لعنصر المكان، وقد قال "غاستون باشلار":« المكان الفسيح هو صديق»(
)، فقد طغى المكان في رواية (رمل الماية) على العناصر الأساسية للخطاب السردي وفي مقدمتها الشخصيات والسرد الذي يعد أهم مبدأ أو خاصية يقوم عليها الخطاب الروائي.
ومن خلال تتبعنا مسار السرد لهذه الرواية نلاحظ ثراء كبيرا لعنصر المكان الذي تتحرك فيه الشخصيات، بل إن المكان يتحول فيها إلى شخصيات روائية فاعلة «تتجاوز وظيفتها الأساسية المتمثلة في كونها إطارا أو ديكورا، لتصبح عنصرا مهما من عناصر تطور الحدث»(
). ولم يعتمد السارد في نقل المكان على مجرد الوصف الفوتوغرافي الذي يعيد تشكيل الواقع حسب صورته المفترضة وإنما كان يقدم المكان من خلال نظرته الخاصة، وقد انعكس ذلك على أفعال الشخصيات فحمل المكان بذلك قيما مختلفة وأحيانا متعاكسة مثلما هو الشأن بالنسبة لفضاء الكهف وهو المكان الرئيس في هذه الرواية ومجال دراستنا في هذا المبحث.

ولأن الأمكنة متعددة في هذه الرواية فسنختار (الكهف والبحر) وسوف لن تكون قراءتنا لهذا الفضاء  «مجرد ابتلاع واستهلاك، وترديد لأفكار ونوايا النص وحده، بل إنها لا تستقيم ولا تتحقق فعليا إلا من خلال تفاعلها مع الذات القارئة» (
).
وهكذا فإن النص لا يقرأ بشكل واحد لأنه يعطي لكل قارئ معاني ودلالات تختلف بحسب ثقافة ومعارف كل قارئ، بهذا المعنى ليست القراءة شيئا معطى بواسطة النص الذي نقرؤه، بل وهي فعل تبنيه  فعالية القراءة والتي هي " إبداع ثاني أو كتابة ثانية " كما يقول منذر عياشي في كتابه       "الكتابة الثانية وفاتحة المتعة":«فالقراءة لا تنفك تدور في فلك القراءة، بل هي كتابة ولكن بطريقة أخرى…والنص نظام يستدعي القراءة وينعكس فيها، ولولا هذا لاستعصى إدراكه واستحال فهمه، ولاندثر معناه وغاب حضوره»(
) ومن هنا تأتي أهمية وجود القارئ الجيد الذي يستطيع استنطاق مجاهل النص وسبر أغواره الخفية حتى لا تبقى دلالاته مخبوءة.

أ- رمزية الكهف.
إن صورة الكهف في رواية "رمل الماية" يجعلنا نستحضر قصة أهل الكهف الذين فروا بدينهم إلى الكهف خوفا من أن يفتنهم قومهم عن دينهم ويردوهم بعد إيمانهم كافرين، وهكذا فكما فر الفتية المؤمنون إلى الكهف بحثا عن الأمن والسكينة، يفر الكاتب إلى الكهف مرغما، وهو يرمز بذلك إلى القيم الروحية، فيصبح لجوء البشير الموريسكي إلى الكهف لجوء إلى القيم الروحية التي هي برأيه السبيل الوحيد لإنقاذ المدينة.

ثم إن الكهف نهض بشكل عام على مجموع الدلالات الدينية والأسطورية والاجتماعية والابستيمولوجية، « والتي تتمركز حول حقل دلالي هو اليقظة، يقظة أهل الكهف»(
).

«...في الحقيقة بدأت معي هذه الفظاظات، من اللحظة التي قادتني فيها الجماعة الملثمة إلى الكهف المعزول داخل هذه البرية المقفرة»(
).

« الكهف مظلم والجراح ازدادت شقوقه. الأملاح تملأ المدينة. الطعم طعم الدم...»(
).

لقد استطاع الروائي- واسيني الأعرج – أن يرتقي بالمكان ويوظفه توظيفا فنيا وجماليا، ونقله من عالم تجسيدي إلى عالم الأشياء فأصبح المكان يعبر عن عالم الأشياء، والكهف وإن بدا مغلقا ومظلما، فإنه في الواقع مفتوح بما يحمله من دلالات، فهو رمز الانبعاث.
«هو ذا السؤال الذي داهمك وأنت تقرأ الأبجديات القديمة، التي أمحت بفعل الزمن، على جدران الكهف المخرمة، عليك أن تعيد تركيب الوقائع بهدوء. هكذا قلت وأنت تحاول فهم وضعك داخل الكهف الذي فتحت عينيك داخله»(
).
من خلال هذا المقطع نرى أن الفضاء في هذه الرواية يتجاوز بعد الجغرافي والواقعي، ليجمع بنا نحو رموز ضاجة بالدلالات العميقة في نفسية الموريسكي، بل إنها تمثل هواجسه ومخاوفه...وبذلك يكون المكان أكثر الأشياء ارتباطا بالشخصيات ومسارا للحدث 
إن نقل أجزاء ودقائق الأمكنة داخل الخطاب الروائي، يجعلها تشكل صورة واقعية في عالم الخيال، فيتسنى بذلك للروائي من إحداث الحقيقة لدى القارئ، كما أن الأمكنة قد تساهم في          « اضطراب الشخصيات وثورتها الداخلية، أو تعد علاقاتها فيما بينها، فكانت مرايا عاكسة لحالات هذه الشخصيات»(
)، بل جزءًا لا يتجزأ من تركيبتهم النفسية.
ويضيف الأستاذ الدكتور عبد العالي بشير في كتابه تحليل الخطاب السردي والشعري أن     «الفضاء يعد عنصرا مركزيا في تشكيل العمل الروائي، وهو محل تبئير لمجمل وقائع الرواية ولحركة الشخصيات وأفعاله، وأهوائها، ونوازعها، وعواطفها وآمالها وآلامها»(
).
وهكذا نرى كيف أن الفضاء في هذه الرواية ليس مجرد خريطة جغرافية على حد تعبير "يوري لوتمان" إنه نتاج «لاشتغال تراكمي للدلالة وذلك من حيث أنه كباقي العناصر التكوينية للخطاب الروائي يعيد القارئ بناء معناه ويشكل مظهرا من مظاهر نشاطا القراءة»(
). 
والتلاعب بصورة المكان في رواية رمل الماية، يمكن استغلاله إلى أقصى الحدود،« فإسقاط الحالة الفكرية أو النفسية للأبطال على المحيط الذي يوجدون فيه يجعل للمكان دلالة تفوق دوره المألوف كديكور أو كوسط يؤطر الأحداث» (
)
وبالرجوع إلى الكهف إنما يحاول واسيني الأعرج أن يدغدغ الضمير الجمعي فينا« والكاتب العظيم هو ذلك الفرد الاستثنائي الذي ينجح في خلق العمل الأدبي بعالم تخييلي منسجم ترتبط بنيته بالبنية التي تسعى إليه الجماعة»(
).

فهذا التجاوز من الفرد إلى المجتمع يعكس عنصر الانفعال والتفاعل بين الوحدة الصغرى والكبرى - الفرد والمجتمع- وبذلك تندمج الرؤية الخاصة القابلة بالتمازج مع الرؤية الموضوعية لمجتمع بأكمله «الوعي بالذات والوعي بالجماعة مسلمتان ينهض على أساسهما الفن المعاصر، وقد ينهض الوعي بالذات حينا، ويتضخم الوعي بالجماعة حينا آخر، ولكن هذا التفاوت الكمي في أي حالة من الحالتين لا ينفي حقيقة التلاحم في نسيج العمل الفني بين الوعي بالذات والوعي بالجماعة»(
).
ومن خلال ما تقدم تتضح مراسم فعل التوظيف الجمالي لاستعمال موروث الكهف « لأن هذه التقنية تدخل النص الجديد في تعالق مع القديم، واسترفاد لهُ، مما يثري الأول ويسلط عليه إضاءات خاصة، تضع بين يدي المتلقي مفاتيح هامة للنص الجديد، فكرية أو فنية أو نفسية»(
).

ب- رمزيـة البحـر.
لقد ارتبط البحر في التراث بالجهاد والفتح والصراعات الإنسانية والأسطورية، إضافة إلى العطاء والانفتاح حتى أصبح رمزا للحياة بكل صخبها وهدوئها.

ولعل هذا الفضاء الجغرافي/الرمزي لم يأت اعتباطا أو جزافا في هذه الرواية، الذي يشكل البحر فيها «كفضاء روائي قيمة مركزية...فهو يهيمن إضافة إلى الكهف على أجزاء من الرواية بكافة تفاصيلها، إنه الفضاء المفتوح على المغامرة والمعاناة والصراع وهو بمثابة أهم أمكنة الانتقال»(
). 
هذا وقد ارتبطت نفوس الناس بالبحر وغدا شيئا كبيرا في وجدانهم وكثرت مغامراتهم معه ، الأمر الذي جعله حاضرا في الإبداع فهو لوحة رمزية يعكس منزلة الإنسانية الوجودية وهو منبع الخيرات والثروة وهو لحظة الخوف والتوجس وهو موطن الفرار من القيود البشرية وعالم التطهر والذوبان في المطلق وهو الفضاء الرومانسي للمحبين، وهو المعين اللغوي للمفردات التراثية لعالم الغوص لأنه عالم زاخر بالأحاسيس الإنسانية المتناقضة وكم يسيطر البحر على ذهن المبدع فيحتل حيزا واسعا في عالمه ويكثر من وصفه. 
وكثيرا ما يقترن البحر « بالمخاطر وصورة الجوع ويستأثر البحر على حيز من الرواية كجزء من الماضي إذ الفاصل الزمني بين القديم والجديد قصير جدا بالحساب التاريخي في حياة الشعوب»(
).

كما لم يعد مكانا جغرافيا يتحدد بأسماء أو أبعاد محددة، بل نجده إنسانا، ووطنا، وحلما، ورمزا، وفلسفة، فهو رمز للحرية وهو المنقذ من الرتابة والجمود والهادف إلى نزعة التجديد والتغيير، وهو المنفذ الذي يطل منه الإنسان على المكان الآخر، وهو التوق إلى الانعتاق، لذلك فهو يغري الشخصيات ويغويها ويفجر فيها الحنين إلى السفر نحو الأمان، بغية الخروج من قبضة المآسي والاضطهادات ، فأصبح البحر هو المعادل الرمزي الذي يمثل النجاة، لاسيما وقد ارتبط بالسفر، والرحلات التي كان يقوم بها البشير الموريسكي، والتي تستبطن التوق للهرب من الواقع والحنين للحرية.
ويعتبر البحر من الأفضية الخصبة التي تم استثمارها في روايات خالدة خلود البحر في إغرائه ومجهوليته...وبذلك نجده قد تشكل في مخيال الإنسان برموز عديدة ودلالات كونية جعلته صورة للحياة والموت في آن واحد...إن هذه الرمزيات المتعددة للبحر جعلت له جاذبية خاصة في الإبداع وفي الكتابات الروائية ولعل رواية "رمل الماية، فاجعة الليلة السابعة بعد الألف" الرائعة التي استأثرت باهتمام النقد تقدم صورة من هذه الصور.
فرواية "رمل الماية" رواية تنهض نهوضها الإبداعي على الماء/البحر، بحر المارية، وبحر نوميدا أمدوكال، بحر الذات الصاخبة الولهى، حيرة واضطرابا تلاطما وعتمةً، اتساعا وتيها، «رمزا لعالم عائم وعير مستقر أو لعالم متحرك مليء بالاحتمالات»(
)، «تبحث عن طهارتها، عن طهارتنا، عن طهارة التاريخ، تيمتها المركزية، الذي أغرق إغراقا في الدم»(
).
حيث إن الماء بدأ كل البدايات وهو انتهاء كل النهايات وهو في« آن واحد دخول في الموت وبشارة بالولادة»(
). 
يقول مرسيا إلياد:« إن المياه...تدمّر الأشكال و تلغيها وتغسل الخطايا وهي وفي الآن عينه المطهرة والعاملة على التجديد والإحياء»(
)، و الماء« طهارة ورمز أساسي من رموز طقوس العبور    والخروج إلى عالم النقاء والبراءة في كل الديانات تقريبا»(
)
وإلى جانب هذا يرتبط البحر« في كثير من الثقافات بكونه أنموذج الهبوط والعودة إلى ينابيع السعادة الأولى، وهو بذلك على علاقة وثيقة ومتينة برحم الأم، المسكن الأول أو منطقة الأمان الكبرى»(
).

«بحث عن أي شيء يمكن أن يربطه بالدنيا، تناهى إلى مسمعه الآذان مصحوبا بأصداء البحر البعيد» (
).
ويكاد البحر أن يكون شخصية مركزية في رواية "رمل الماية"، كأنه بطل من أبطالها غير المرئيين ولكنه فاعل أساسي في بناء وحركة هذه الرواية، فالبحر هاجس مركزي وحقل دلالي ترميزي من طراز خاص. ويمثل هذا العنصر إحدى خصوصيات "رمل الماية"، والبحر يعني في السياق النصي الفضاء المكاني الطبوغرافي الذي يؤطر الأحداث والشخوص ويحدد هويتها وخصوصيتها. 
«يا البحر يا لهبيل

داويني بملحك نبرا.

يا البحر يا الحنين.

غرقني بين الموجة والموجة.

حبيت نرقد.

وحبيبي ضاع...

داويني بملحك نبرا،...

يا البحر يا لهبيل...» (
).
وترتبط علاقة السارد بالبحر بمقدار وعيه وقدرته على تحويل هذه المجاورة إلى مصدر إشعاع أو مصدر عزلة. كما يتعلق ذلك أيضا بقدرته على إدراك طبيعة هذه العلاقة، ومراقبة تطورها النفسي والاجتماعي وتحوله إلى صورة وظيفية رمزية دلالية داخل التجربة الروائية الحديثة كما سنلمس، لا باعتبار تأثيره الآني بل باعتباره رمزا حينا وقناعا حينا آخر ودلالة على أنموذج إيجابي أو تجسيداً لقوة سادية. 
«استنشق رائحة البحر التي كانت ملوحتها قاسية، حمل كمشة من الرمل ثم رماها في الفضاءات وتمناها أن لا تعود إلى الأرض. ولكنها نزلت على البحر، مشكلة دوائر متداخلة صغيرة وكبيرة، شعر برغبة في دندنة أخيه البحر» (
).
إن حضور البحر في نص رمل الماية يعطي الرواية حساً صوفياً عميقاً، فالبحر في الرواية يرتفع إلى مستوى القيمة الرمزية الجوهرية. إن عالم البحر بمظهره ومخبره بأسراره وغموضه وإيحاءاته يجتذب الذات الشاعرة ويشدها إليه بقوة خفية، ويتيح للخيال آفاقا لا محدودة للكشف وبناء العلاقات المجازية وتوالدها، فالبحر لهذا رحم حميم رحيب لتوليد العلاقات الخيالية ولتوليد الاستعارات المفتوحة الأساسية والمتفرعة. «لن أعود بدون هذا البحر إلى مدينتي...»(
).
فعلاقة البشير ( واسيني) بالبحر متفاوتة، وتختلف نفسيته في التعامل معه حبا وخوفا وإقبالا ونفورا ، وذلك حسب طبيعة حياته وتجربته، حتى يكاد يكون البحر بديلا لنفسه، ويصير شريكا له يقاسمه أسراره ومآسيه وهمومه. وهذه الصورة الرومانسية للبحر نجدها تجسدت في أرقى صورها وتعالقها داخل النص.
«بدأت الأصوات المتداخلة، تتكشف شيئا فشيئا. حتى تأكد أن صوت البحر يتناهى إلى مسمعه من جديد. هو البحر يا ابن أمي يعود إلى الذاكرة، ينغز القلب بإبره الحادة» (
).
إنه رمز المطلق الذي تحن الذات إلى العودة إليه والذوبان فيه ومن هنا انشدادها إليه ورحيلها الرمزي في عوالمه والإصغاء العميق إليه عله يمنحها من أسراره، لكنه بقدر ما يتمنع عليها فتتمزق بين الرغبة فيما تريد وما تحصل عليه ومن بؤرة هذا التمزق تتولد مجازات شعرية جديدة محملة بتوترات الشوق والخيبة .
كما يقف البحر هنا عاملا رئيسيا ومحركا للأحداث فهو رمزٌ لعالم جديد يتقابل دلاليا مع رمز العطاء والبذل، فعالم البحر زاخر وغني وهو « مظهر تجتمع فيه أغلب الدلالات، وتدور حولها معظم الصور».(
) كما نلمحه تيمةً متميزة تتفاوت من على جنباتها الرؤى، والدلالات، وسيظل كونا غير مستقر تتباين وتتشظى فيه الدلالات باختلاف التجارب.
وهكذا يتركب البحر في رواية "رمل الماية" من مجموعة الدلالات والرموز باعتبار عالما غير مستقر ولا موضوع في خانة دلالية واحدة، ولهذا فإنها تقف من البحر كقيمة دلالية رمزية مواقف متعددة تتعلق بفهم الروائي لهذا العالم، وبحساسية تجاربه الذهنية معه، المعتمدة على خبرته السوسيولوجية الفنية وكذلك بغنى عالم البحر الذي ينفتح أمام النص ماضياً وحاضراً وأملاً ورمزاً وحريةً وتراثاً، ومن هنا نجد أن البحر يشكل عالما تتشظى فيه الدلالات في التجربة الروائية عند واسيني الأعرج.
ويمكننا أن نقول أن البحر يعني عودة المكبوت والانفتاح على اللاوعي والانفلات من مراقبة الوعي...وعندما يحكي "واسيني الأعرج" عن البحر بهذا المعنى فمن أجل أن يحدثنا عن أمل المستقبل من أجل أن يبني صورة قوية وطبيعة للحياة لقوة الرغبة في الحياة، فالبحر هنا يحيل إلى قيمة رمزية تتعلق بهذا العالم الأصلي والأصيل، فهو صورة استعارية تنسج الرغبة في الحلم، عالم السعادة، عالم تتحقق فيه الرغبات.
ونخلص في نهاية هذا المبحث، أن البعد الرمزي والدّلالي في رواية "رمل الماية، " يتسم،         «بالتكامل فليس هناك رمز أحادي مستقل، وإنما تتضافر العناصر الرمزية مجتمعة لتؤدي الأغراض الأيديولوجية والنفسية بمعنى أن الكاتب يحشد جميع أدواته الرمزية اللغوية والفكرية ليخلق لغة ذات إيحاء نفسي محملة ببعد فكري وهذا يعني أنها تخلق المعادلين الشعوريّ والنفسي في جانب والفكري الأيديولوجي في جانب آخر» (
).‏
كما استطاعت هذه الرواية أن تقتحم عوالم عديدة ومجاهل الحياة والنفس وبذلك قدمت لنا عبر تاريخها الحافل بالروائع معرفة عميقة بالذات والوجود في تنوعاته وتشعباته.
المبحـث الثـالث.

شعـرية التنـاص( الحضور والغياب).                                 
التّناصّ Intertextualite «مفهوم جديد أدخلته الناقدة (جوليا كريستيفا) إلى حقل الدراسات الأدبية في أواسط الستينيات من القرن العشرين، أخذته عن (باختين) الذي اكتشف مفهوم الحوارية (البوليفونية، أو تعدد الأصوات) عام 1929، وعدّته وظيفة تناصّية تتقاطع فيها نصوص عديدة في المجتمع والتاريخ، وسمّته (إيديولوجيماً). ولكن تسمية (التّناصّ) هي التي شاعت وانتشرت بشكل سريع ومثير، وأصبح (التّناصّ) مفهوماً مركزياً ينتقل من مجال دراسي إلى آخر، حتى لقد صار (بؤرة) تتولد عنها المصطلحات المتعددة: التّناصيّة، المناصّ، التفاعل النصّي، المتعاليات النصّية، المتناصّ، الميتانصّ... » (
)، وفي هذا الصدد نجد لانسون LANSON يصرح بأن«ثلاثة أرباع المبدع مكوّن من غير ذاته»(
).   
ثم «احتضنته البنيوية الفرنسية، وما بعدها من اتجاهات سيميائية، وتفكيكية، في كتابات كريستيفا، ورولان بارت، وتودوروف، وغيرهم من رواد الحداثة النقدية، على الرغم من أن بذوره كانت أقدم من ذلك، إذ ساد، في الماضي، إحساس عام بأن دراسة أعظم الأدباء لا يمكن أن تدور في فلكهم وحدهم، لأن مثل هذه الدراسة لا تكفي وحدها في تحقيق المعرفة الكاملة، ذلك أن معرفة الخلف ينبغي أن ترتبط بمعرفة السلف، وأكثر المبدعين أصالة هو مَنْ كان في تكوينه رواسب من الأجيال السابقة» (
). 
وعلى الرغم من أن مفهوم (التناصّ) موجود في الخطاب النقدي العربي التراثي، «ولكن تحت تسميات أخرى، كالنقائض، والسرقات، والمعارضات، والتضمين، والاقتباس...» (
) فإنه ظهر في خطابنا النقدي المعاصر في مطلع الثمانينات على يد سيزا قاسم في مقالها (المفارقة في القصّ العربي) 1982 الذي تتحدث فيه عن (التضمين) كمقابل للمتعاليات النصيّة عند جينيت، ولدى محمد مفتاح في كتابه (تحليل الخطاب الشعري: استراتيجية التّناصّ) 1985، وعند سامية محرز في مقالها (المفارقة عند جويس وجيني 1986)، ولدى صبري حافظ في مقاله (التناقض وإشاريات العمل الأدبي) 1986. 

ولعل أشمل كتاب عن التّناصّ هو (انفتاح النصّ الروائي) 1989 للناقد المغربي سعيد يقطين، الذي عرض فيه أنواع (التفاعل النصّي)، وأشكاله»(
).
وقد عرفته صاحبته كريستيفا «هو أن يتقاطع في النص مؤدى مأخوذا من نصوص أخرى»(
)، كما ترى أنه« ترحال للنصوص، وتداخل نصي في فضاء نص معين تتقاطع ملفوظات عديدة مقتطفة من نصوص أخرى»(
).

وتضيف كريستفا على أنه« فسيفساء من نصوص أخرى أدمجت فيه بتقنيات مختلفة، ممتص لها يجعلها من عندياته وبتصييرها منسجمة مع فضاء بنائه ومع مقاصده، محول لها بتمطيطها وتكثيفها بقصد مناقضة خصائصها ودلالتها، أو بهدف تعضيدها»(
).

حيث تحكم تقنية التناص في النصوص الأدبية عامة والروائية خاصة، قانون ثابت طرفاه الحتمية والاستمرار، فلا وجود لشيء يتولد من العدم، ودائما يوجد أصل سابق يخضع اللاحق لعملية تحويل ثنائية الهدف، ويمكن حصرهما فيما يلي: 

· الأول: إخفاء معالم النص الأصلي لنفي شبهة السرقة الأدبية أو الإتباع الأسلوبي.

· الثاني: محاولة وضع بصمة ذاتية، حيث تجعل من النص إبداعاً أصيلاً، ينطلق منه لاحق جديد، وهكذا دواليك تتناسخ أرواح النصوص، وتنتقل من نص إلى آخر.
وعليه يمثل كل نص فضاء تلتقي فيه نصوص عديدة بما تتضمنه من رؤى فكرية وحضارية مختلفة، يحكم الكاتب مزجها بطريقته الخاصة فيشكل نصا منسجما متناسقا، وملتقى لتقاطع خطابات متنوعة، يؤدي تجاورها وتداخلها إلى زخرفة النسيج النصي بالمقتبسات الفنية والحضارية والثقافية.
ورواية رمل الماية ترقى ارتقاءها الإبداعي على خاصية التناص، الذي يصبح إطارها وبؤرتها في آن، فتتقاطع المناصة مع الميتانصية والنص السابق ألف ليلة وليلة بالنص اللاحق رمل الماية معرضة إياها ومتحدة لبنيتها الأم لتتجلى بعد ذلك كله "معمارية النص" الروائي التي تروم الشعرية في أبهى تجلياتها ، كما تحدث عنها جيرار جينيت.

هي ذي الرواية تنهض نهوضها الإبداعي على التناص في أجمل تجلياته وأبعاده الترميزية، بدءا بالعنوان الذي يحيل إلى "ألف ليلة وليلة" ليخترقها، معارضا إياها حين يسكت الناص" شهرزاد" عن الكلام المباح وإلى الأبد، لأنها "دابة الغواية"، ولأنها ليست سوى شهريار وهو يتقمص دور المرأة- شهرزاد الناطقة بلسان حاله-                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                     
وتجيء ذنيازاد، الصوت المغيب، ليصبح ساردا لتلك الفجيعة ومؤرخا للحقيقة، فأنطق "دنيا زاد" السارد الوحيد الذي يمكنه قول الحقيقة، بعدما فشلت شهرزاد في سردها، لأن سردها الحقائق يغضب الملك، ومن ثم يأمر بقتلها، وينفرط عقد السرد، «دنيا زاد، تفاحة الكتب الممنوعة ولبوءة المدن الشرسة، كانت تعرف السر الوهاج...» (
).

لقد حاول واسيني الأعرج ونجح في التخلص من سلطة النص الغائب، ليضفي على نصه نكهته الخاصة، ويصبغها بلغة شعرية مميزة، فقد يحس الكاتب أن نصه مازال ظلا للنصوص الأخرى، أو يكون مقتصرا الدلالة عليها، الأمر الذي «يجعله ينكفئ عن نصه الموجود ويمارس عليه عملية الانزياح والتعبير، مماثلة ومخالفة لتنتهي التجربة الفنية الإبداعية إلى شكل أرقى»(
).
إن "واسيني" لم يعد كتابة "ألف ليلة وليلة" بقدر ما اتخذها كإستراتيجية للعلمية السردية، التي أذكت في النص السردي حركية رهيبة، أقل ما يقال عنها أنها انشطارية، جعلت النص يكسر قيود الانحباس، ويستعيد قوته السردية من جديد، ليكمل المسير ويتوالد ثريا بالدلالات، مسجلا لجملة من العلائق، والبنى السوسيو- نصية المختلفة.

فقد عمل هذا النص على بث الحياة من جديد في الموروث، وتقديمه بشك مغاير يتأقلم ومعطيات الخطاب السردي الحاضر، ويتلاءم مع السياقات الحضارية والتاريخية المتزامنة مع النص الحديث وهو« تحول فني للقول من الاستعمال النفعي إلى الأثر الجمالي»(
).

إن الكتابة عند واسيني لعبة فنية وإبداعية خلاقة، حيث أنه قام باستدعاء نصوص مختلفة وقام ببنائها داخل نص موحد قائم على مبدأ التجاور والتجانس والتحاور، ليصير لحمة واحدة يستعصى فكها.

كما استحضر التاريخ وهو الموضوع الرئيس وهو "العمدة"، وخرقه خرقا إبداعيا، فروايته رواية تدين التاريخ، لأنه تاريخ مزيف أفاق، لم يكتبه غير الكذابين والدجالين، خدام السلطة «أي تاريخ أيها المساكين؟ التاريخ الذي تروونه في الساحات، أم التاريخ الذي يزوره الوراقون في القصور؟؟»(
).

«أدركت بعد زمن بعيد، أن الفضل، كل الفضل يعود إلى جدي الأخير، كان كلما قرأ كتابا في التاريخ، يرفع صوته عاليا، يصيح بدون حدود، يا الله لماذا؟ لماذا؟ لماذا؟ إنهم يكذبون يا البشير، وعليك ألا تصدق، لم تتح لنا فرصة واحدة لنقول أحلامنا إنهم يكذبون حتى على الله»(
)  
إنها فاجعة التاريخ يعيد واسيني كتابتها كمتخيل ممتدا على ما يقارب أربعة عشر قرنا، منذ الحاكم الرابع، «ولعله يحيل تناصيا على اللحظة التاريخية الفارقة بين آخر الخلفاء الراشدين علي بن أبي طالب وعاوية بن أبي سفيان سليل "الطلقاء"، لحظة التحكيم المشهورة، حين ثبته عمر بن العاص، وحينما خلع أبو موسى الأشعري عليا بن أبي طالب. وكأنما التاريخ منذ تلك الواقعة، قد انحرف انحرافا خطيرا، وأحدث ذلك الشرخ الذي لم يندمل حتى الآن، بل ازداد إيغالا» (
).
وحين يستعيد البشير الموريسكي ، قوال الساحات الشعبية، شخصية الفيلسوف العربي "ابن رشد" بل ليتماهى فيه فيغدوان معا صوتا واحدا، وهو إذ يستعيده أو يتماهى فيه سيان، إنما يؤكد أن الدين "غيب" وأن الفلسفة"واقع:«آه يا فيلسوف الفردوس المفقود ،قرطبة سرقوها.فسرقت حلمك الذي رفضه زبانية الموت ،قلت الدين دين ،والفلسفة فلسفة (...) أبناء الكلبة خافوا منه مثلما يخافون من وباء الطاعون،قال افصلوا فستربحون الدين و الدنيا.لكن المنصور أبا يعقوب كان دابة لا تسمع إلا صوتها و الرجع الذي يتركه نفاه على أطراف قرطبة وأحرق كتبه وسائر كتب الفلسفة ومنع الاشتغال بالعلوم (...) قلت افصلوا ولا تجمعوا ما لا يجمع.لا تجمعوا بين المختلفين:عالم الطبيعة، وعالم ما بعد الطبيعة، عالم الغيب وعالم الشهادة، الاستدلال لا يصح إلا حين تكون النقلة معقولة بنفسها وذلك عند استواء الشاهد والغائب»(
).

وهنا إحالة تناصية، «تمتح وجودها من كتاب الفيلسوف العربي ابن رشد "فصل المقال فيها بين الشريعة والحكمة م اتصال"، والناص هنا اتخذ من مقولة الفيلسوف موقفا فكريا، موظفا إياه كميتا نصية يحاجج بها الواقع الهش الذي أدى إلى الخراب وإلى التخلف منذ الحاكم الرابع حتى الآن»(
).
 نص رمل الماية، نص تراكمي معرفي يمتزج فيه النظام بالفوضى، والوعي بالا وعي ليشكل تيارا معرفيا دائم الحركة، اتصال واستمرار لا يعرف التداعي، مرصع بمختلف النصوص الغائبة، لتساهم في تماسك بنيته السردية، وتناغم علاقاته الأساسية، فشكلت بذلك مجموع النصوص المنصهرة في بوتقته جزءا لا يتجزأ من جسده الغني والمتمرد في الوقت نفسه عن طريق التأثير والتأثر الذي يقوم بينهما نتيجة« وحدة الجوهر الإنساني، وخلود البشرية وتشابهها رغم التباين والاختلاف بين الناس»(
) 
وها نحن مرة أخرى أما أبي ذر الغفاري والحلاج، فهما معا في صراع شرس لا يني يتوقف ضد السلطة القامعة دينيا وسياسيا، حينما تتهم الأول بتحريض الفقراء على الأغنياء فينفى في صحراء "الربدة" والثاني يتهم بالزندقة و"الحيلولة" فيصلب ثم تقطع أطرافه ثم يحرق والناس ينظرون، هذه الثنائية التي تسمح للنص الروائي كيف يتصاعد وينمو، وكيف يحدث المفارقة ولتي تقود حثيثا لما يمكن أن نطلق عليه شعرية العنف في أرقى تجلياتها حين يعري الناص حادثة الحرق« فصلب هو وصاحبه ثلاث أيام. كان يوم ذلك من أوله إلى انتصافه فينزل بهما إلى الحبس(...) وأخرج من الحبس، فقطعت يداه، ورجلاه ثم ضرب عنقه وأحرق بالنار»(
). ولم يبق إلا صراخه الحنون، الشكور يملأ الذاكرة والتاريخ«دمي حرام. دمي حرام. وما يحل لكم أن تتقاتلوا علي فالله الله.الله الله في دمي، في دمي»(
).
فرواية رمل الماية، تضم في نسيجها مجموعة من النصوص المتشابكة، التي تتغلغل في المتن الروائي فتغذي سوداويته وحواريته، وهي لا تقف في كثير من الأحيان موقف المعارضة والمفارقة مع رمل الماية بل تنموا معها وتنميها.

وباعتبارها تحوي عالما مهولا من النصوص، دلالة على أنها مفتوحة على بقية الأجناس الأدبية الأخرى تستمد منها بعض مميزاتها، فهي تسمح بأن« يدخل في كيانها جميع أنواع الأجناس التعبيرية، سواء أكانت أدبية أو خارج الأدبية»(
).

كما نجد الرواية تدخل الأسطورة حين تتأطر في حكيها بسورة الكهف، كيفما يكون السرد بعثاً واستمراراً للحياة، وكيف يكون في جوهره قداسة وطهارة فيعانق بذلك "الماء" الذي لايني يحمل الرواية من "الميتانص" حتى آخرها. وكأنما البشير الموريسكي لم يجيء إلا الطهارة، كفتية أهل الكهف أنفسهم. وكأنما لا يقول غير الحقيقة، كالفتية أيضا، ولن يعود في آخر الرواية إلا للطهارة زمنها الإلهي، مثلما عاد الفتية أيضا وقد آوى إلى الكهف ثانية وإلى الأبد. وهكذا يجد البشير نفسه متحررا من خطية الزمن فيجيئه مثلما شاء، من أوله أو وسطه أو آخره فالأمر سيان.ذلك أن الزمن الأسطوري ليس له زمن خطي« أم حسبت أن أصحاب الكهف والرقيم كانوا من آياتنا عجبا. إذ آوى الفتية إلى الكهف فقالوا ربنا آتنا من لدنك رحمةً وهيئ لنا من أمرنا رشداً»(
).

واستعادة الكهف تترك للرواية أن تكتب حكايتها وأن تذهب في الزمن ذهابها الذي لا يحده حد، مما يتيح للسارد أن يتحرر من ربقته. قال تعالى« ولبثوا في كهفهم ثلاث مائة سنين وازدادوا تسعاً»(
).

ونجد المفارقة التناصية حين يصبح التضاد ماثلا بين الشيخ " النينوي" على مستوى المتخيل الروائي بسيدنا "الخضر" ، مثار تلك المفارقة أن الشيخ النينوي*، على هذا المستوى ولي صالح، وسيدنا الخضر يتحول في النص إلى خادم للسلطة وفزاعة للرعية والشعب، ليس هو سيدنا الخضر العالم الجليل، «لقد بتر لسانه، وسملت عيونه ورمي على أطراف المدينة وترك يدور في حلقة مفرغة على ظهر دابة عجوز»(
).
ويتحول الشيخ النينوي إلى سيدنا الخضر، رمز المعلرفة وإحقاق الحق، وإقامة العدل، موازياً في ذلك النص القرآني حين يتحدث القرآن عن سيدنا موسى وسيدنا الخضر في قوله تعالى« فوجدا عبداً من عبادنا آتيناه رحمةً من عندنا وعلمناه من لدنا علماً، قال له موسى هل أتبعُكَ على أن تعلمني مما علمت رشداً»(
).

ومحفوظات الروائي في هذا الجانب من التناص تعد سندا قوياً له في« عملية الكتابة وعنصرا مهما من عناصر عدته الفنية»(
)، حيثيقد له الحجة المقنعة والأسلوب المؤثر ذلك للوصول إلى القارئ الذي يلعب بدوره، دوراً مهماً في الإبانة عن مقاصد الروائي وفهم مغزى الخطاب الموجه له، وبهذا تتعدد دلالات الرواية، لأن خطابها يعد مزيجا« متصلا بصيرورة تعدد اللغات والأصوات وتفاعل الكلام والخطاب، والنصوص ضمن سياق المجتمعات الحديثة»(
) .

إن رمل الماية رواية تنهض في متنها على خاصية التناص، وقد أكدت حضور تقاليد الكتابة، «فتضافرت أساليب الكتابة العربية فكان الخبر والتاريخ والأسطورة والموروث الشعبي والدين، فتناسخت تناسخها»(
).

الخصب الخلاق، وتناسلت في حوار إبداعي جعل رمل الماية جامع الأنواع والثقافات، ويعتبر هذا الانفتاح عنصرا هاما في تنمية الرواية، فتلتحم فيها التجربة الإنسانية، وتجعله منفتحا على آفاق واسعة من الرؤى والأفكار« وتعد الثقافة إلى جانب الموهبة عنصرا أساسياً لكل تجربة»(
).

وفي حديثه عن روايته وتناصيتها مع "ألف ليلة وليلة" صرح قائلا:« ألف ليلة وليلة أثر أدهشني كثيراً، لم يكن في نيتي أن أعيد كتابة ألف ليلة وليلة، ولكنني ببساطة ساءلتها مساءلة نقدية حتى أفهم الحاضر، وإذا كنت قد استعملت هذه العودة النقدية للتراث الثقافي فلأنني متيقن من أن ما يحدث اليوم يجد تفسيره في الماضي وهو ماض يجب قراءته قراءة نقدية إذا أردنا أن ننخرط في العالمية، فلا عالمية دون جذور»(
).

وعليه فنحن نتاج التاريخ الماضي، وبه يكون هذا الحاضر والمستقبل، إن الحاضر يفرض علاقات ذاتية مع الآخر، ولكن الماضي يسمح بعلاقة موضوعية مع الأحداث والوقائع.
الخاتمة

ومن نافلة القول أن نؤكد على أن هذا البحث لا يدعي لنفسه الإحاطة بعالم رمل الماية الروائي، وذلك أن هذا البحث لا يملك مشروعية اليقين، ولكنه يملك أحقية السؤال، حين تستعصي الرواية على الإجابة.

· "فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية" تمتاز بأسلوب متداخل غني يميل إلى عدم التركيز على البؤرة المركزية إنما يتوزع على أفق الرواية.

· لقد تجاوز واسيني الأعرج بذلك الطريقة التقليدية في الاعتماد على التراث، فدخل بذلك ضمن التجارب الروائية العربية التي أقامت لها علاقة خاصة بالتراث السردي العربي القديم. 

· تعد رواية رمل الماية تجربة جديدة في الكتابة الروائية الجزائرية لعدة أسباب أهمها:

· معماريتها الناهضة على زخم من النصوص التراثية، في مقدمتها ألف ليلة وليلة.

· تداخل الخطابات: الديني والشعبي والسياسي والتاريخي والأسطوري والعجائبي.

· يمكن تصنيف الرواية ضمن الروايات الأيديولوجية.

· كما تغترف من لغة الصوفية لتبحث عن ذاتها وخلودها الشعري.

· رواية تنهض نهوضها الشعري على خاصية التناص.
· إن النص عبارة عن طبقات متجاورة من اللغة، تتصل بالمستويات والأصول لفاعلي اللفظ والملفوظية، أو الكلمة ومدلولها الرمزي.

إن البحث في طبقات هذا النص، مجرد قطرة من بحر فكم من أقلام أريقت على صفحات الكتب والمجلات والرسائل الجامعية ولا زالت، وهذا إن دل إنما يدل على أن  "فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية" رواية بحق، وتستحق أن تكون في مصاف الروايات العالمية.

فنأمل أن يكون هذا البحث بداية لبحوث مستقبلية ترصد للظاهرة بالدراسة والتحليل وتزيل الستار عن جوانب خفية فاتننا سهواً أو تقصيراً، فإن أصابنا فمن الله، وإن أخطانا فمن أنفسنا ومن الشيطان.
.

ملحق

 واسيني الأعرج : جامعي وروائي جزائري، ولد سنة 1954 بقرية سيدي بوجنان، من ولاية تلمسان، يشغل اليوم منصب أستاذ كرسي بجامعتي الجزائر المركزية والسربون بباريس، يعتبر أحد أهمّ الأصوات الروائية في الوطن العربي.

على خلاف الجيل التأسيسي الذي سبقه، تنتمي أعمال واسيني الأعرج الروائية إلى كتّاب الرواية الجديدة التي لا تستقرّ على شكل واحد بل تبحث دائما عن سبلها التعبيرية في العمل الجادّ على اللغة وهزّ يقينياتها. فاللغة عنده ليست معطى جاهزاً ولكنها بحث دائم ومستمرّ.
لم يتوقف عن الكتابة منذ نصه الروائي الأول : البوابة الزرقاء (وقائع من أوجاع رجل غامر صوب البحر) الذي نشر لأوّل مرّة في دمشق سنة 1981 قبل أن يُعاد نشره في الجزائر بعد سنة، وقد أثار اهتماما نقديا معتبرا. أصدر بعده روايته المعروفة نوار اللوز التي تُدرّس اليوم في العديد من الحلقات العلمية وفي الكثير من الجامعات العربيّة.

لكن قوّة واسيني الأعرج التجريبيّة تجلّت أكثر في روايته الكبيرة فاجعة الليلة السابعة بعد الألف التي حاور فيها ألف ليلة وليلة لا من موقع التاريخ ولكن من هاجس الرغبة في استرداد التقاليد السرديّة الضائعة.

· تحصّل في سنة 2001 على جائزة ابن هدوقة للرواية الجزائريّة.

· ترجمت بعض أعماله إلى العديد من اللغات الأجنبية من بينها : الفرنسية، الألمانية، الإيطالية، السويدية، الإنجليزية والإسبانية
صدرت له في الرواية :
· البوابة الزرقاء (وقائع من أوجاع رجل). دمشق/ الجزائر 1980 
· طوق الياسمين (وقع الأحذية الخشنة). بيروت1981 (سلسلة الجيب: الفضاء الحر-2002 Libre Poche ) 

· ما تبقّى من سيرة لخضر حمروش. دمشق 1982 

· نوار اللوز. بيروت 1983 - باريس للترجمة الفرنسية 2001 

· مصرع أحلام مريم الوديعة. بيروت 1984 (سلسلة الجيب: الفضاء الحر-2001 Libre Poche ) 

· ضمير الغائب. دمشق 1990 (سلسلة الجيب: الفضاء الحر-2001 Libre Poche ) 

· الليلة السابعة بعد الألف: الكتاب الأول: رمل الماية. دمشق/الجزائر 1993 

· الليلة السابعة بعد الألف: الكتاب الثاني: المخطوطة الشرقية. دمشق- 2002 

· سيدة المقام. دار الجمل- ألمانيا/الجزائر 1995 (سلسلة الجيب: الفضاء الحر-2001 Libre Poche ) 

· حارسة الظلال. الطبعة الفرنسية. 1996- الطبعة العربية 1999 (سلسلة الجيب: الفضاء الحر-2001 Libre Poche ) 

· ذاكرة الماء. دار الجمل- ألمانيا 1997 (سلسلة الجيب: الفضاء الحر-2001 Libre Poche ) 

· مرايا الضّرير. باريس للطبعة الفرنسية. 1998 

· شرفات بحر الشمال. دار الآداب. بيروت 2001، باريس للترجمة الفرنسية 2003 (سلسلة الجيب: الفضاء الحر-2002 Libre Poche )
· مضيق المعطوبين. الطبعة الفرنسية.2005 (سلسلة الجيب: الفضاء الحر-2005 Libre Poche ) 

· كتاب الأمير. دار الآداب. بيروت. 2005 - باريس للترجمة الفرنسية 2006 (سلسلة الجيب: الفضاء الحر-2006 Libre Poche ) 
· رواية أنثى السراب. دبي الثقافية- 2009.
· رواية بيت الأندلس . دار الجمل - 2010. 

· كما صدرت له أعمال قصصية وبحوث نقدية كثيرة لكنه تفرّغ منذ سنوات للإبداع الروائي.
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résumé
  Le roman algérien contemporain a été en mesure de réaliser une excellente richesse artistique. et ne pouvait donc établir les caractéristiques de l'expérience grâce à la créativité et la narration d'une génération ambitions très enclins à l'innovation et l'expérimentation. Ayant ses plumes et les signes qui la expressent. Elle consacre également un conte discours possédé par la recherche de l'clichés artistiques et expressives que beaucoup aider cette génération romancier de prouver son identité et de créer des textes bien conçu des architectures et des contrats à terme variante moderne. Donc, c'était la nuit tragique septième après millénaire. Maya Raml de Wassini elarage plein de symbolisme jusqu'à ce qu'il a commencé à réserver la tendance. Cette recherche est d'essayer d'observer le phénomène en maya Ramle une movel artistique qui précisent ses caractéristiques et de le lier avec de référence dans notre monde arabe et islamique.                                          
  Mots-clés Aarage el Wassini. Le roman. La nuit tragique septième après millénaire. Le               symbolisme la tendons                                                                                                                           
Summary
  The contemporary Algerian novel was able to realise an excellent artistic richness. and so could establish the characteristics of the creativity and storytelling experience thanks to an ambitions generation that eager to innovation and experimentation. Having its feathers  and signs that expressitIt also devotes a story telling speech possessed by looking for the artistic and expressive formes which many help this novelist generation to prove its identity and  create well designed texts of variant architectures and modern futures. So it was the tragic seventh night after millennium. Raml maya of wassini elarage full of symbolism until it started to reserve the trend.                           This research is a try to observe the phenomenon in ramle maya a movel artistically which specify its features  and linking it with reference in our Arab and Islamic world.                                               
  Keywords Wassini el Aarage. The movel. The tragice seventh night after millennium.                         The symbolism thetrend.

ملخص

لقد استطاعت الرواية الجزائرية المعاصرة أن تحقق ثراءً فنيّا متميزا، حيث تمكّنت على يد جيل طموح توّاق إلى التجديد والتجريب من تأسيس ملامح تجربة إبداعية وسردية متكاملة، لها خصوصياتها وأماراتها التي تعبّر عنها، تنحوا سمة التأصيل، كما تنشغل بتكريس خطاب روائي مهووس بالبحث عن أشكال فنية وتعبيرية قد تعين هذا الجيل الروائي على إثبات هويّته وتشكيل نصوص ذات معمارية مطبوعة بسمات التّجاوز والمغايرة الحداثية، فكانت فاجعة الليلة السابعة بعد الألف، رمل الماية لواسيني الأعرج، رواية طافحة بالصور الرمزية، حتى أخذت منحى النزعة.

وهذا البحث محاولة لرصد هذه الظاهرة في رواية رمل الماية، رصدا فنيا يحدد ملامحها وتجلياتها في الرواية، وربطها بمرجعيات في تراثنا العربي والإسلامي والعالمي.
الكلمات المفتاحية: واسيني الأعرج،الرواية، فاجعة الليلة السابعة بعد الالف، الرمزية، النزعة.  
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