مقـدمة 

مـقدمة:

 من الموضوعات التي استقطبت اهتمام الباحثين والنقاد مشـروع "ميخائيل باختين" في نقد الرواية، وخاصة ما تعلق منه بموضوع تعدّد الأصوات،الذي بشّر به باختين في كتابه "شعرية دوستويفسكي"،حيث يقابل الرواية المتعدّدة الأصوات بالرواية الذاتية أو الأحادية الصوت. وهو يرى أن الرواية المتعدّدة الأصوات تتميز بغياب وعي سردي يمكن أن يشمل وعي كل شخصيات الرواية ، منطلقه في ذلك روايات دوستويفسكي التي لا يوجد فـيها حسبه، وعي ما للراوي معزول عن الوعي الآخر في مستوى أرقى ويضطلع بخطاب المجموعة ،ذلك أن الموقف الجديد للكاتب إزاء الشخصية في الرواية المتعدّدة الأصوات لدوستويفسكي يكمن في الموقف الحواري الذي يحترم بصرامة، والذي يؤكد  استقلالية الشخصية عن الكاتب وحريتها الداخلية ولا تناهيها وتـرددها. فليست الشخصية عند الكاتب "هو" ولا "أنا" إنما هي" أنت" تام أي " أنا" آخر غريب عنه ولكنه عديل له،وكأننا بباختين يضع شروطا و قوانين في تصنيف الأجناس الأدبـية أولها ، هذه التي يـسميها " الحوارية " والتي يؤدي الالتزام بها إلى تفوق هذا الجنس أو الشكل على باقي ما في الأدب من الأشكال الأحادية الصوت. فهو يرى أن حياة الشخصية الحقيقية لا يمكن أن يصل إليها إلا تسرب حواري تنفتح عليه الشخصية بحرية من حيث هي استجابة. 

إن الحديث عن الشخصية "الصوت" حديث عن "الرؤية" أو "وجهة النظر" التي يبدو أن معناها الصحيح عند باختين موجود في صنف " الرؤية مع" وأن دورنا يكمن في الكشف عنها في العمل الواحد ، لأنها بذلك فقط يمكن أن تصنع حوارا ، لهذا وحسب ما ذهب إليــه "تودوروف" بهذا الشأن يبدو أننا إزاء جمالية شديدة التميز ، بشرط أن تقوم أساسا على لا تكافؤ صوتين: صوت الذات المتلفظة "السارد" وصوت "ذات الملفوظ" أو الشخصية، ينتج عن هذا أن الصوت الأول إذا أراد أن يسمع عليه أن يتنكر ويلبس قناع الصوت الثاني. تكون للشخصية الروائية على هذا النحو قوانينها ، ولعلّ أكثرها صرامة أن يكون الروائي شاهدا عليها أو شريكا لها ، ولكنه لا يكون الإثنين معا أبدا ، إذ ليس بوسع المرء أن يكون في الآن الواحد ذاتا وآخر.إن صوتي شخصيتين ينتج عنهما تعدّد الأصوات، ولكن يجب الاعتقاد بأن صوت الشخصية وصوت سارد لا يريد أن يخفي صفته ذاتا وحيدة للتلفظ ، لا ينتج عنهما إلا التناشز .

وإذا كان "سارتر" يستدل على أحادية الصوت في الرواية بـ"مورياك"،فإن باختين يستدل على تعدّد الأصوات بدوستويفسكي ، وهو رائد في صياغة هذه النظرية لأننا لا نعثر قبله-إلا لماما-على دراسات أصيلة وطرح واضح لقضايا أسلوبية الرواية،رغم أنه يشير في مؤلف لاحق إلى جهود سابقة له ، يكون قد استلهم منها التحفيز في بحث الموضوع على ما يبدو أكثر من استفادته منها،باعتبارها مرتكزات نظرية يمكن أن تؤسس عليها نظرية خاصة بالمسائل المشخّصة للمهارة الفنية في النثر عموما وبالقضايا التقنية للرواية خصوصا. 
 يمكن القول إذن،إن باختين قد بنى نظريته في الحوارية وتعدّد الأصوات في الرواية على مرتكزات فردية قوامها رصد الصراع الإيديولوجي في الكلمة، ثم في اللغة، ثم في الخطاب الروائي،الذي يتحول بفعل الصراع على مستوى الكلمة واللغة في الواقع إلى حوار هادئ على مستوى الأدب. لذلك يرى أن هناك علاقة بين ظهور الرواية الحديثة وميلاد  عالم جديد تفتحت فيه لغات المجتمعات المختلفة على بعضها بفعل عوامل تاريخية واقتصادية، عالم قصرت فيه المسافات بين المجتمعات، فمارست لغاتهم على بعضها تأثيرا وتأثرا، وانقضى عهد كانت تكتفي فيه بذاتها ، ولا تقوى على محاورة غيرها، بسبب أنها لم تكن قادرة على محاورة نفسها .

لقد تعامل الأدباء العرب مع لغتهم منذ البدء كهوية قومية مستهدفة من قبل الاستعمار لأنهم أدركوا دور اللغة في التمكين للسيطرة الاستعمارية، وأنّ معرفتها الدقيقة والتعامل بها شرط من شروط معرفة الآخر. سار على هذا الدرب معظم كتاب القرن التاسع عشر      وبداية القرن العشرين : عبد الله النديم، المويلحي، حافظ إبراهيم وغيرهم . وبعد تصفية الاستعمار ظلت مسألة اللغة-الهوية، هاجسا يلفّ كتابات الأدباء أمثال الغيطاني وإميل حبيبي وغيرهما، بفعل ما ورثه المجتمع العربي من مظاهر الاستلاب اللغوي من حقبة الاستعمار ، فعبّر الأول عن محنة زمانه بوصفها محنة لغة ذلك الزمن، وعبّر الثاني عن شعوره بأنه محاصر ومهدّد في ثقافته وفي لغته. تجلى هذا الحصار وهذا التهديد بشكل أكثر في أدب المغرب العربي على غرار كاتب ياسين ،رشيد بوجدرة، الطاهر بن جلول ومحمد شكري، الذين كتبوا بلغة لا تنتمي إلى موروثهم، فظلّوا يعيشون في منفى داخلي، يبدو أنهم دفعوا إليه بقوة الحصار،فعاشوا في غربة اللغة،ولم يكن ذلك إلاّ نتيجة لما مارسته القوة السياسية الاستعمارية التي ظلت تبحث عن تعزيز مواقعها بتهميش اللغة القومية وفرض لغتها ، ما خلق في النهاية ألسنة وأقلاما هجينة .
هل يمكن القول بوجود حوار في الرواية العربية؟ إن ما نراه صائبا هو أن اللغة الروائية في ظروف السيطرة والإخضاع لا تعكس الحوار مع لغة غازية، بل تعكس توترات وإكراهات متبادلة، أو من جانب واحد أحيانا، منتظرة شرطا بديلا لم يتحدث عنه باختين وهو الاستقلال، فهل يمكن الحديث عن حوار متكافئ بمجرد الاستقلال؟.

سعى الكاتب العربي، بعد الاستقلال إلى التحرر من شروط الكتابة التقليدية، منها ثنائية التلقين والاستظهار ومرجعية النص- النموذج، في النهاية كان كل من القارئ والكاتب يمارس دوره في توليد نص جديد يحاور ما سبقه ويضيف إليه ما استطاع إضافته من توقيعات الزمن الجديد، حتى يبدو الماضي زمنا انقضى لا تدل عليه إلا آثاره، ويبدو الحاضر زمنا خصبا تولّد من ذاته، ولا ضير من أن يكون قد أخذ من الماضي بعض ما يحتاج إليه، كما لا ينقص من أهميته في شيء أن يكون قد خلق ما يلزمه بمنأى عن الماضي المتكلّس ومواده المتآكلة .

إن الحديث عن الرواية باعتبارها وليدة زمن الحداثة  الاجتماعية، حديث في الأصل عن العناصر التي شكلت هذه الحداثة وهي كثيرة، لكن أقربها إلى موافقة خصوصيات الرواية هو الذات الإنسانية الجديدة الممتلئة بقيم الحرية والعدل والمساواة، هذه الذات التي تخلف وراءها شيئا فشيئا، زمن الكليات المغلقة لتدخل إلى زمن الخصوصيات المفتوحة. 

إن اقتران الرواية بالتاريخ- الاجتماعي خصوصا- هو ما يجعلها ثمرة القرن التاسع عشر من حيث هو قرن التاريخ بامتياز، لكن وجوه التاريخ التي استولدت الرواية لا تزيد عن وجهين توحدت فيهما كل عناصر التاريخ الاجتماعي الذي تعتد به الرواية، أولهما: الانتقال من سير العظماء الذين يقفون فوق البشر ويحددون مراتبهم إلى سير البشر الذين ينكرون المراتب المقيدة كلها، وثانيهما:نقض الواقع القائم بواقع متخيل آخر، ذلك أن الرواية لا تكون رواية إلا إذا انطوت على واقع محتمل ينفي القائم ولا يعيد إنتاجه،       ويوحي أن الواقع يوجد في صيغة الجمع، ويتشكل بلا انقطاع من دون أن يلتقي بشكله النهائي أبدا.

يشير كل عنصر من العنصرين السابقين إلى وجه بعينه من وجوه الحرية، هذا المبدأ الذي يقترن وجود الرواية بوجوده، يحيل العنصر الأول على حرية الفضاء الخارجي الذي تتحرك فيه الرواية، ويحيل الثاني على الحرية الداخلية للنص الروائي في بناء عالمه المتشكل من علاقات عناصر النص ببعضها، والانزياحات الحاصلة في أسلوبه عن الموروث المسيطر واختلافه عنه. يستمد هذا الانزياح معناه من الظواهر القائمة التي ينزاح عنها،لذلك لم يكن باختين مخطئا حين ربط بين الرواية ودلالة المتعدّد، في أقانيمه المختلفة، سواء كان ذلك في الحيّز الروائي والعناصر التي يحيل عليها، أم كان في الحيّز الثقافي العام الذي تولد فيه الرواية وتتفاعل معه، كما لو كان ميلاد الرواية، كظاهرة اجتماعية، أثرا لمتعدّد اجتماعي و تتويجا له. هذا المتعدّد الاجتماعي على مستوى الرواية هو الذي سيكون موضوع دراستنا، من حيث عوامل تشكله، أشكاله،ودلالاته على مستوى النصوص أو الخطابات الروائية التي تتوفر عليه، والكاتب الليبي "إبراهيم الكوني" هو أحد هؤلاء الذين يكتبون رواية ميزتها الأساسية تعدّد الأصوات،وستكون روايته "التبر" موضوع تحليلنا للأصوات الاجتماعية المتعدّدة فيها.

المنهج في بنيته حتى وإن قام على بعد فلسفي متكامل فإنني آخذه من الزاوية التي أراها بوصفه جملة من الخطوات الإجرائية والوسائل المتاحة قصد الوصول إلى الهدف المنشود بناء على خيار اعتبارات رئيسة ثلاثة :

أولا: اعتمادا على الوصف الذي يتعامل مع حقائق الخطاب النقدي والأدبي انطلاقا ممّا هو كائن وليس من مبدأ ما يجب أن يكون.

ثانيا: التحليل الهادف الذي بمقدوره أن يحدد جزئيات الإشكالية والإحاطة بالقضايا الأساسية في خدمة المعالجة الموضوعية الممكنة .

ثالثا: الاستقراء الذي يقدم لنا فرصة بناء استنتاجات في أولها تكون مرحلية لتصل إلى استخلاصات كلية يكون لها الدفع القوي في رسم الملامح النهائية لنتائج البحث.

لا ينفي هذا الأمر شيئا من أن المنهج يكون لزاما في وضع التجاوب والمرونة بناء على الإشكالية المقدمة، وفي الوقت نفسه لا يتعارض مع الرؤية أو الأفق الذي يشتغل في كنفه هذا الموضوع.

قسمنا هذا العمل إلى قسمين: الأول نظري يتطرق فصله الأول إلى مفهوم الرواية المتعدّدة الأصوات في نظرية باختين من خلال دراسة الأصول الاجتماعية التراثية للرواية، والتي تعتبر تتويجا فنيا للصراع الإيديولوجي الذي تكون الكلمة في مرحلة أولى واللغة في مرحلة تالية حلبة له، وتكون الرواية بالتالي مجلى هذا الصراع ولكن بصبغة فنية.

وتحدثنا في الفصل الثاني عن عوامل ميلاد الرواية العربية المتعدّدة الأصوات،عن مظاهر التعدّد الاجتماعي في الحياة العربية التي انتقلت إلى الرواية أوعبّرت عنها الرواية، عن أسباب ميلاد هذا التعدّد، الاجتماعية منها والثقافية والاقتصادية والسياسية، التي فتحت عيون الناس على شيء يسمى الاختلاف، الاختلاف يعني التعدّد، التعدّد يعني الرواية، ذلك أنها جنس قوامه التعدّد، لذلك لم يعرفه العرب في زمن أحادية الصوت والفكرة في مجتمعهم.

أما القسم الثاني فتطبيقي تتوزعه ثلاثة فصول، اختص الأول بدراسة الإطار الموضوعاتي للرواية موضوع الدراسة، وكلّ العناصر التي تشكّل موضوعها،واختص الثاني بدراسة مظاهر التعدّد اللغوي في الرواية ومجموعة الأجناس الأدبية وغير الأدبية المتخللة في بناء الرواية. بينما تنزّل موضوع الفصل الثالث في همّ قضايا السرد والتلفظ، تحدثنا فيه عن وجهة النظر،عن أشكال تقديم خطاب الرواية،عن الزمان باعتباره تجسيدا لمختلف عما هو سائد،والمكان بوصفه الفضاء الذي يمارس فيه التعدّد والاختلاف، طبيعته وخصوصياته التي تتوافق مع رؤية هذا أو ذاك،جغرافيته التي تسمح بممارسة فعل هذا وتمنع فعل ذاك، مصادره النفعية، التي ظلّت لمدة غير قصيرة مصدر صراع، والأصوات الاجتماعية وهي تفكر وتقول، وعن كل ما يتنزل في هذا الهـمّ.

ثم خاتمة خصصناها لرصد نتائج اختبار المقولات النظرية على الصعيد العملي أو التطبيقي.

يتمثل الهدف من هذا البحث في محاولة الاطلاع على أحد أعلام الفكر النقدي المعاصر "ميخائيل باختين" والتعرّف على منجزاته المختلفة، بالإضافة إلى محاولة الإحاطة بالأطروحات النظرية التي تعد في مركز البحث، والقدرة على توصيل الحقائق الـعلمية للملتقي، وكذلك النظر في معطيات الإشكالية والتعرّف على سمات الرواية في النظرية الباختينية، ومدى تجاوب وضع التنظير مع الممارسة النقدية في إطار اختبار النص الروائي العربي قياسا على الإشكالية القائمة ،إضافة إلى التعرف على المدلول العلمي لفكرة الحوارية وأثرها على مستجدات الخطاب النقدي العربي الراهن، وأخيرا تفعيل حركة البحث لمن يقبل على هذا الصنف من الموضوعات.

ويعزّ عليّ أن أنهي هذه المقدمة دون الاعتراف بفضل الأستاذ المشرف على هذا الجهد، فله كل الشكر والتقدير على تجشمه من عناء القراءة والتوجيه. والشكر موصول لأعضاء لجنة القراءة على جميل صبرهم في مناقشة هذا البحث رغم ما قد يكون بدا لهم فيه من زلات.

1. في مـفهوم التعدّد الصـوتي :

ينتمي مصطلح التعدّد الصوتي في الأصل إلى مجال الموسيقى، وهو يشير إلى نوع من التأليف بين عدة أصوات، ثم انتقل إلى مجال الأدب بفضل باختين وأصبح يعني عنده أنه في الخطاب والخطاب الروائي خصوصا، تعدّد صوتي: صوت المؤلف وعديد من الأصوات الأخرى المختلفة التي لا تكون بالضرورة ملحقة بصوت المؤلف. واستدل باختين على ذلك بروايات دوستويفسكي المتعدّدة الأصوات، يقول:«إن دوستويفسكي شأنه شأن بروميثيوس غوته لا يخلق عبيدا مسخت شخصياتهم بل أناسا أحرارا مؤهلين للوقوف جنبا إلى جنب مع مبدعهم،قادرين على ألاّ يتفقوا معه،بل و حتى أن يثوروا في وجهه»(1). 
 وهكذا تضع فكرة التعدّد الصوتي فرضية أحادية الذات المتكلمة موضع إعادة النظر. فمنذ أن بشر باختين بسلامة الجسر الواصل بين الذوات المتكلمة وخطاب الرواية في الدرس النقدي بدأت كتابات عديدة بإلقاء الضوء على تنوع مصادر القول في داخل الخطاب نفسه على غرار ما تتيحه دراسة " جاكلين أوتييه ريفوز"Jacqueline Authier Revuz عن الخطاب المنقول وعن فكرة التغاير، ودراسة "روبير مارتن" Robert Martin، التي تقترح انطلاقا من منظور دلالي-منطـقي عبر أفكـار من قبيل "العوالم الممكنة "،"عالم الاعتقاد" و"عالم الخطاب"، وصفا لظاهرة التعدّد الصوتي مثل النفي والسخرية والأسلوب غير المباشر الحر. كما سعت أعمـال مدرسة جنيف(2) في إطار ما يسميه روادها "الموضـوع المهيمن" أسوة برومان ياكبـسون،لاستخلاص البنى الكبرى في الخطاب، وانطلاقا من تصور للخطاب باعـتباره "تفاوضا " بين أطراف، يشكل هؤلاء اللغـويون نموذجا لبنية تراتبية يطبقونها أولا على الخطابات الحـوارية ثم بعد ذلك على النصوص المونولوجية. وعلاوة على ذلك يقيمون داخـل التمييز التقليدي بين الخطاب الحواري والخـطاب الأحادي الصوت تمييزا بين الخطاب الأحادي، الحواري، أحادي الصـوت، ثنائي الصوت، متعدّد الأصوات. ورغم ذلك لم تعالج فكـرة "التعدّد الصوتي في القول" منهجيا إلاّ في أعمال "أوزوالد ديكرو ""Oswald  Ducrot  .
 يتناول "ديكرو" في أعقاب باختين مفهوم التعدّد الصوتي ويمـتد به إلى حقل اللغـويات التـداولية،وهو تخصص يهتم بموضوع «الفعل الإنساني المنجز بواسطة اللغة، مع تحديد شروطه وتأثيره ... والأمر لا يتعلق بما نفعله عندما نتحدث، ولكن بما يفترض أن يفعله الكلام »(1).
تعترض نظرية التعدّد الصوتي في القول على المسلمة التقليدية التي ترى أن القول المعزول لا يتيح الاستماع إلا لصوت واحد ،لأنها ترى أن هناك « ذواتا متعدّدة ومتنوعة في مقامها اللغوي موجودة داخل القول نفسه»(2)، لذلك فقد شكّلت نظرية باختين عن الخطاب الروائي القائمة على أساس التعدّد الصوتي« قطيعة ابستمولوجية لاجدال حولها»(3). وهو يعتبر النزعة الحوارية القائمة على التعدّد الصوتي مظهرا أساسيا من المظاهر المعنوية والفنية والأسلوبية في الخطاب الروائي. تأسيسا على هذا فإن جميع علاقات العناصر والأجزاء الداخلية والخارجية للرواية تحمل عنده طابعا حواريا ما جعله ينظر إلى الرواية بوصفها «حوارا كبيرا »(4).
وعلى النقيض من البنية الروائية التي تعتمد صوتا واحد (المونوفونية Monophony) وتقتصر على تقديم المنظور الروائي خلال بؤرة سردية واحدة، تنهض البنية الروائية المتعدّدة الأصوات على الحضور المتجاور لوجهات نظر مختلفة، وتتخللها بؤر سردية متعدّدة، وتتوزع فيها أشكال الوعي المستقلة وغير الممتزجة ببعضها، ويتم التوكيد على«"الأنا" الغيرية، لابوصفها موضوعا، وإنما بوصفها ذاتا فاعلة أخرى»(5)، وتمتلك رؤية خاصة للعالم. وتتميز الشخصية فيها «بحريتها الداخلية الاستثنائية وبنزعتها الاستقلالية عن الوسط الخارجي» (6)، فهي ليست داخل وعي الروائي مجرد موضوعات لكلمته ، بل إن لها كلمتها الذاتية ذات القيمة الدلالية الكاملة. 

يتحقق التعدّد الصوتي في الرواية من المنظور الإيديولوجي بتوافر مجموعة من الشروط لعل أوجزها: 
1. عندما تتواجد عدة منظورات مستقلة داخل العمل .
2. يجب أن ينتمي المنظور مباشرة إلى شخصية ما من الشخصيات المشتركة في الحدث،
وبعبارة أخرى ألا يكون إيديولوجيا مجردا من خارج كيان الشخصيات النفسي. 

3. أن يتضح التعدّد المبرز على المستوى الأيديولوجي فقط، ويبرز ذلك في الطريقة التي
تقيم بها الشخصية العالم المحيط بها(1).
ويرى باختين أن الصوغ الحواري خاصية مميزة ولصيقة بالجنس النثري الروائي مستندا إلى مجموعة من المسوّغات (2): 

1- إنّ الرواية تستقبل داخلها التعدّدية اللسانية والصوتية للغة الأدبية وغير الأدبية، من دون أن تضعف من جرّاء ذلك، بل إنها تصير أكثر عمقا. 
2- لا تستأصل الرواية نوايا الآخرين من لغتها المتعدّدة الأصوات، ولا تحطم المنظورات والعوالم الاجتماعية الإيديولوجية التي تكشف عن نفسها فيما وراء هذا التعدّد الصوتي. إنها تستوعبها، وتستخدم خطابات مأهولة مسبقا بنوايا الآخرين الاجتماعية،       وترغمها على خدمة نواياها الجديدة.
3-  يخضع التعدّد اللساني- داخل الرواية- لتشييد أدبي، والأصوات الاجتماعية       والتاريخية التي تعمر اللغة، وتعطيها دلالاتها الملموسة، المحددة تنتظم داخل الرواية في نسق أسلوبي منسجم، مترجمة الوضعية الاجتماعية-الإيديولوجية المميزة للكاتب داخل التعدّد اللغوي لعصره.

2. في معـنى الروايـة الهامـشية:
لا يماري أحد في أن الحضارة المركزية في الغرب هي التي أنتجت الرواية كشكل تعبيري اختلفت وجهات النظر في أصـله أملحمي أم برجوازي، ولات حين تفصيل في هذه المـسألة،تكفي الإشارة إلى أنه في الوقت الذي كانت الحضارة الغربية تنبعث من رماد العصور الوسطى، كانت المجتمعات الشرقية تمر بأعمق مراحل تخلفها الأدبي  والاجتماعي. 
 ولمّا استوت الرواية شكلا تعبيريا متميزا في الحضارة المركزية على امتداد القرن التاسع عشر، وربما قبل ذلك، كانت المجتمعات العربية وكثيرا من المجتمعات الشرقية تدخل مرحلة جديدة من مراحل تخلفها بسبب الهيمنة الاستعمارية على المقدرات المالية    والبشرية لهذه المجتمعات، ونتيجة لهذا اللقاء المباشر بين الشرق والغرب بدأت مظاهر التحول الاجتماعي الناتج عن انحلال العلاقات الإقطاعية في البلدان الشرقية والتحول التدريجي في النظم الاقتصادية، بالإضافة إلى محاولات إعادة النظر في القيم والمبادئ الإيديولوجية والثقافة العامة، تأخذ طريقها إلى معظم المجتمعات الواقعة في جنوب الأرض، مما دفع باتجاه ميلاد مجتمعات جديدة، لا تعرف فقط ماهو حلال وماهو حرام، وإنما تعرف أيضا أن ما يقوله الآخر لا يحتمل الصدق في كل الحالات وبالتالي يمكن أن يناقش، وذلك نتيجة توسع «الحركة التنويرية التعليمية ذات الصبغة الدينية الإصلاحية والمعادية للإقطاع والاستعمار بالاعتماد على المنجزات الفكرية والعلمية التي توصل إليها الغرب. وأيّدت الجمعيات العلمية العديدة والهيئات التدريسية في دول الشرق، الإصلاحات الجذرية في طابع التعليم، وساعدت مؤسسات الإعلام في إصدار ونشرالمطبوعات الدورية»(1).

 لعبت عملية إصدار الكتب التي حلت محل تقاليد الكتابة اليدوية والصحافة التي أخذت على عاتقها تنفيذ مهمات ملحة لها علاقة بالأحداث اليومية المعاصرة وبالتعرف على الأدب الأوربي وبتوسيع حركة الترجمة، دورا كبيرا وإسهاما بارزا في تغيير طابع اللغات الأدبية لأمم جنوب الأرض وتقريبها من هموم الحياة اليومية وفي تجديد ونقل واقتباس كل نظام الأنواع الأدبية، حيث ظهر «النثر الفني الجديد  وظهرت الرواية وبدأت تتبوّأ مركزالصدارة في النثر بعد كتب الرحلات المتعدّدة ودفاتر المذكرات وكتابات السيّر»(2) .
أصبحت الرواية بإجماع المختصين في تاريخها، النوع الرئيس في نظام الأنواع الجديدة في آداب جنوب الأرض، وقدمت بمختلف أشكالها عونا كبيرا ليس في مجال الأدب فحسب بل وفي تطور الحياة الاجتماعية لمجتمعات الجنوب .

ظهرت الرواية في أدب أمم جنوب الأرض « بتأثير مباشر من الغرب عن طريق تغلغل أعمال الكتاب الأوروبيين المترجمة والمنقولة بتصرف»(1)، لذلك يمكن اعتبار روايات القرن التاسع عشر وحتى المنتصف الأول من القرن العشرين روايات مونولوجية كما يسميها باختين. لكن مع استقلال معظم بلدان الجنوب وميلاد الحداثة الاجتماعية في هذه البلدان بدأت مساءلة الموروث والتاريخ والمستعمر على الصعيد الأدبي على الأقل، مما أنتج نوعا من الرواية حطم لعبة الفن التقليدي. فلم تعد الحكاية المألوفة هي المصطلح الأساس. أصبحت الرواية فنا تختلط فيه الأزمنة والأمكنة والأصوات الاجتماعية.أصبح للحلم ولمنطقة اللاوعي وللهواجس الداخلية لشخوص الرواية دورها الكبير.تفجرت قوالب اللغة التقليدية، فتولدت طرق اللغة الحديثة بحيويتها وبمغامراتها وبإيقاعاتها الجديدة، وهذه ليست مجرد تقنيات شكلية فحسب، بل هي ترتبط ارتباطا لا ينفصل في الواقع عن صميم الخبرة الروائية الجديدة ولا عن صميم المجتمعات الحديثة. وإذا شئنا الدقّة فإن الرواية المتعدّدة الأصوات في الأدب العربي مثلا، كانت وليدة «حساسية جديدة مزدوجة الأبعاد : بعد سياسي وبعد اجتماعي ناتج عن تقوّض النظم التقليدية السائدة بعد ثورة 1952 وهزيمة 1967 »(2). مع ذلك فإن المجتمعات الحديثة لجنوب الأرض مازالت تبحث عن ذاتها في مواجهة الآخر المتقدم حضاريا وماديا، لذلك فإن إبداعها الروائي لايخلو من سؤال حول موقعه من الحضارة الإنسانية.

إننا نقصد بالرواية الهامشية رواية آداب الأمم الواقعة خارج مركز الحضارة العربية، هذه الأمم التي لها بلا شك حضارتها وتاريخها وقيمها، لكنها ليست في واجهة الحضارة الإنسانية منذ عصور.
3. موقع باختين في مجال نـظرية الرواية:
باتت نظرية الرواية محور اهتمام الكثير من النقاد ومحلّلي شعرية الخطاب، مع أن الرواية كجنس تعبيري معترف به ومتميز يتحدد تاريخيا بالقرن السابع عشر. ورغم هذا العمر القصير فقد اكتسبت الرواية مكانة خاصة، ويرجع معظم النقاد والفلاسفة ذلك إلى توافق صعود الرواية مع ميلاد حركات وتحولات اجتماعية وفكرية وعلمية أصابت المجتمعات التي أنتجت الرواية، بالإضافة إلى انبعاث اهتمام الفلسفة بالأشكال الأدبية وعلم الجمال ما جعلها مجالا للتفكير في كل ما يتعلق بالإنسان من زاوية تغاير تحليل التاريخ العام.. لذلك أعيد استكشاف "دانتي" و"سيرفانتاس" و"رابليه" عبر الكثير من الجهود الفلسفية والنقدية التي نظرت إلى "تاريخ" الرواية وغائيتها وعلاقاتها ببقية الأجناس التعبيرية وطموحها إلى"الكلي والمطلق الأدبي"على ضوء التبدّلات الاجتماعية والتاريخية المتسارعة.  

ساعد كثيرا على نمو وتطور التفكير النظري في الرواية، كونها جنسا تعبيريا "هجينا" في شكله، غير منته في بحثه عن شكله النهائي وهذا ما جعلها خطابا متصلا، في بحثه عن شكله، بسيرورات تعدّد الأصوات واللغات وتفاعل الكلام والخطابات والنصوص الأدبية وغير الأدبية الأخرى، وكل ذلك لا يخرج عن جوهر المجتمعات الحديثة التي قامت على مقاطعة ومناهضة نظم العيش وطرق التفكير في مجتمعات القرون الوسطى .

 نعثر قبل باختين، وحتى قبل هيجل ولوكاتش،الذين حددوا بعض أوجه إشـكالية الـرواية من منظورات فلسفية– تاريخية– جمالية، على محاولة الحركة الرومنسية الأولى بألـمانيا (رومنسية مجلة أتيـنيوم) « التي طرحت مسألة نظرية الرواية ضمن تصورها العام المتطلع إلى "المطلق الأدبي" الذي يتخطى الأجناس التعبيرية ليقترب من "كلية عضوية" قادرة على أن تلد نفسها وتلد عالما غير مجزأ »(1). -وهو ما ظل لوكاتش يردده بعد ذلك - وكان"فريدريك شليغل" يصر على أن الرواية لا يمكن أن تستحق اسمها إذا لم تكن خليطا من المحكي،والنشيد، ومن أشكال أخرى، بالإضافة إلى اشتمالها على النبرات الخالدة للنزوة،وعلى فوضى سديم الفرسان وعوالم النصوص القديمة. تصر الحركة على نفي صفة النقاء عن الرواية وتثبيتها جنسا "هجينا"، لكنها لا تفعل ذلك فيما يبدو إلا لتأكيد فكرتها عن المطلق الأدبي، الذي لا تقبل فيه الرواية إلا بوصفها جنسا تعبيريا تتعين به الحرية الذاتية في التعبير عن الخواطر الفردية في أشكال زخرفية، «لذلك فإن نظريتهم عن الرواية كانت متجهة أكثر نحو ذلك "اللامنتهي"، اللامحدد ،الذي يتخايل لهم في أفق تطلعاتهم الأدبية لتجاوز القائم وتحقيق المطلق ليس في الأدب وحده، وإنما في "إنتاج" الإنسان لنفسه كذلك»(1).

إنّ ما يلفت النظر في مفهوم هؤلاء للرواية هو اعتبارها جنسا لا يتعين خارج تعدّد الأجناس التعبيرية وقائم على مزاملة العناصر الروائية للفكر الخاص وتجاور المقاطع الغنائية للتعبيرات النثرية المبتذلة. ومثل هذا الكلام يشكل حجر الزاوية في نظرية الرواية عند باختين.
قام هيجل في كتابه "الاستيطيقا"(2) بتحليل مثمر لعلاقة شكل الرواية ومضمونها بالتحولات البنيوية للمجتمع الأوروبي في خضم صعود البرجوازية وقيام الدولة الحديثة في القرن التاسع عشر، ومع أن الكلام عن الرواية في هذا الكتاب مقتضب، إلاّ أن ما نتعلمه منه هام، فهو يعتد بالتاريخ وبالمنطق الجدلي لقراءة الأسباب التي تقف وراء تبدل العلائق المجتمعية، كما يمارس نقدا على مظاهر الاستلاب التي رافقت قيام العالم الحديث.

 لا يمكن الحديث عن قيام الرواية في غياب العنصر الروائي  "le Romanesque" داخل المجتمع الذي تتحدث عنه الرواية ، ويذكّرنا هيجل أن هذا العنصر بدأ مع رواية الفروسية والرواية الرعوية. ولأنّ أشكال الأشياء تتغير تبعا لتغيرالشروط التي أنتجتها  فقد تحوّل العنصر الروائي، في العصر الحديث عن بعده الفروسي " الخيالي" بعد أن وجد لنفسه مكانا قائما بالفعل داخل المجتمع الجديد، «...فالحياة الخارجية التي كانت خاضعة، إلى ذلك الحين لنزوات المصادفة ولتقلباتها، قد تحولت إلى نظام حقيقي ومستقر، هو نظام المجتمع البرجوازي ونظام الدولة، بحيث أن الشرطة، والمحاكم والجيش، والحكومة، هي التي أصبحت الآن، تحتل مكان الأهداف الخيالية التي جرى وراءها الفرسان»(3).
صار بطل الرواية بفعل هذا التبدل يتعامل مع الواقع على درجة لا يعوزها الابتذال والصعوبة والتفاهة فرضته مواضعات الأسرة الجديدة، والمجتمع الجديد،والدولة والقوانين، وهكذا وجد الإنسان الجديد، إنسان الرواية البرجوازية، في كل هذه الشروط والمواثيق والتنظيمات اعتداء من المجتمع الذي أوجدها،على حقوق الإنسان في بعدها الرومنسي بالخصوص، لذلك، خاض هذا الإنسان في بعديه الفردي والجماعي صراعا ضد هذا الواقع لتغيير العالم،وتحليل هيجل لهذه المسألة جدليا، يضيء في الحقيقة، قضية انتقال "المجتمعي" إلى "الروائي" بغرض إقناع الإنسان بضرورة التعامل مع الواقع كما هو لا كما نرسمه في أحلامنا بغلالة رومانسية لم يعد يصدقها الواقع. 
يرى أن مطامح الإنسان وما تفجّره من صراعات هي التي أصبحت تحمل اسم "سنوات التعلّم" لأنّها تقدم للفرد قيمة تربوية كبيرة من خلال وصله بالواقع القائم. وتكون النتيجة أن يؤول البطل المتمرد إلى التعقل، ويعود إلى الاندماج في الحياة الاجتماعية  فيتزوج إمرأة ليست "مثلا أعلى" كما يراها الرومنسي بل هي" تقريبا" مثل النساء الأخريات وينخرط في عمل مليء بالمتاعب، باختصار يجد نفسه كما يقول هيجل « في اليقظة بعد الانتشاء»(1). وليس هذا الذي يتحدث عنه في الحقيقة، إلا ما صار تاريخ الرواية يعرفه باسم "رواية التعلم"وهي الصفة التي تنسحب على معظم روايات ألمانيا القرن الثامن عشر، وفرنسا القرن التاسع عشر.
إن الرواية عند هيجل هي حلبة الصراع بين كلام القلب وكلام العلائق الاجتماعية  ومصادفة الظروف الخارجية، وهذا يحدث على مستوى المجتمع قبل أن يحدث على مستوى الرواية، لذلك « تضطلع الرواية بوظيفة ملحمة برجوازية داخل مجتمع منظم بطريقة نثرية "مبتذلة " لأنّها تسعى إلى أن تستعيد كليته وشعريته المفتقدتين»(2) .
تبدو أهمية نظرية هيجل في الرواية، خصوصا، فيما له علاقة بإبراز الصراع بين الفرد والمجتمع، ويبدو فضح وهم علاقة التآلف بينهما مكونا أساسيا في ما تقوله الرواية كما يفترض نوعا من الكلية في رؤية العالم داخل الرواية، وهي الزاوية نفسها التي سينظر منها إلى الرواية الفيلسوف الهنغاري" جورج لوكاتش".

يطوّر لوكاتش من منظور فلسفي تاريخي لأصل الشكل الروائي ملاحظات هيجل، حيث قدم في كتابه "نظرية الرواية"(3) «تحليلا لأهم تناقضات العصر الحديث وتعارضات مثله، من خلال شكل الرواية وقدرته على التقاط المعيش وتشخيص الكينونة الفاقدة لـ"ملجأ التعالي" الذي يضفي عليها معنى أخلاقيا »(1).
استند لوكاتش في قراءته للرواية إلى منظور تاريخي- فلسفي، يخبر عن اهتمامات الفكر الفلسفي الأوربي في بداية القرن العشرين، وكان يسعى للتوفيق بين تأثير كانط العقلي وهيجل الجدلي مستعينا بتأويلية "دالتاي" ومستحضرا "ماكس فيبير". ويمكن اعتبار "نظرية الرواية" بحثا عن أفق عالم جديد وعن مخرج من اليأس الذي حملته الحرب العالمية الأولى، فقد اتخذ من الحضارة الإغريقية منطلقا لرصد الأشكال التعبيرية الأدبية ومقارنتها بشكل الرواية المنتمي إلى حضارة إشكالية يطبعها التمزق والإستلاب، معتمدا تفكيرا متعمقا في التشكلات التاريخية الكامنة وراء كل شكل أدبي، إذ لايكفي تسجيل المظاهر التجريبية للتعبيرات الفنية، بل لا بد من تصور فلسفة تاريخية تفسر لنا لحظات الإنتقال من شكل أساسي إلى آخر.
 تأسيسا على هذا يرى لوكاتش أن «الملحمة تعبر عن تطابق الذات مع العالم، والخارج حيث توجد الأجوبة قبل صوغ الأسئلة، مع الداخل المستغني عن التساؤل، وتكون التراجيديا هي شكل الجوهر الخالص المهتم بميلاد الوعي والاحساس بالموت، وتكون الرواية الشكل الجدلي للملحمة»(2) وهي تبعا للسياق الفلسفي -التاريخي الذي يضعها فيه لوكاتش، وبناء على التأويلات التي يقدمها في هذا الصدد ليست إلا الشكل المطابق للتجزئة والتشظي وعواقب الاستلاب داخل المجتمع البرجوازي من أجل تشييد كلية جزئية، تسعف البطل الروائي الإشكالي على أن يتعرف على ذاته، لكن مضمون الرواية غيرالتام باستمرار يجعل شكلها في حالة صيرورة، وغير مكتمل.

انصب كل مشروع لوكاتش النقدي على كشف العلاقة بين الأخلاق وعلم الجمال في صيرورة ابداع الرواية«حيث خلق الأشكال هو تأكيد لوجود نشاز بين الحياة والفن يكون مقبولا وسابقا للتشكيل، بينما في الرواية يصبح ذلك النشاز هو الشكل ذاته»(3). بما يجعل كلا من شكل ومضمون الرواية مفتوحان على صيرورة مرتبطة بسيرة الفرد الإشكالي في بحثه عن ذاته المرتبطة بسيرالآخرين، الفرد المتمزق الذي يعيش الاغتراب والضياع، ضحية الأسئلة الكبرى والإجابات الملتبسة، إنسان « يضطرب متبددا بين ذاته والجماعة أو بين ذاته والعالم حيث لا رابطة إلاّ التناحر و المنازعة »(1)، مما يجعله إضافة جديدة إلى قائمة الباحثين عن القيم المفقودة وسط حطام الواقع المبتذل منذ سيرفانتيس ودون كيشوت وبلزاك وفلوبير ودوستويفسكي، لكن المفارقة التي يقيمها لوكاتش هي أنه يتوقف عن الحديث عن هذا النوع من الأبطال حينما يدرس الرواية الحداثة حيث يتحدث عن البطل السلبي، الممزق، الذي ليس له هدف في الحياة ولا جدوى بعد أن قوض علاقته مع الوجود الخارجي .
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1.جذور الصنف الروائي المتعدّد الأصوات :

نشر باختين كتابه عن "دوستويفسكي" عام 1929(1)، وجلب له في ذلك الوقت شهرة كبيرة في الأوساط الأدبية .

لم يكن ما شدّ النقاد إلى ذلك الكتاب اتخاذه مظاهر إبداع مؤلف " الإخوة كرامازوف "    وتفسيرها موضوعا له، فقد كان يمكن أن يحدث ذلك مع أي ناقد، بل إن ما أوصل الكتاب    ومؤلفه إلى ما وصلا إليه من سعة الانتشار وشدة التأثير هو المنهج الجديد الذي قامت عليه الدراسة. فقد حلل باختين الخصائص الصنفية والتكوينية المحورية، لأعمال دوستويفسكي في قيامها على طرح جديد وهو الأصوات المتعدّدة، ومن أجل أن يحدد قيمة ما وصل إليه  دوستويفسكي في هذا المجال فإنه يعرج على معظم المسائل المتعلقة بالجنس الأدبي عموما وبالجنس الذي أبدع فيه دوستويفسكي وهو الرواية المتعدّدة الأصوات بشكل خاص. والحقيقة أنّ باختين لا يرى في الرواية إلاّ أنها ذات أصوات متعدّدة، ولهذه المقولة- الشرط «صلة ببعض الأجناس الأدبية في التراث الثقافي الأوروبي التي خضعت بحكم التطور الزمني إلى متغيرات نوعية أدت إلى ظهور صنف الرواية»(2)، ولا ينكر باختين هذا، بل يؤكده بالقول:« في الصنف الأدبي تجري دائما المحافظة على العناصر غير القابلة للفناء في الكلمات والمصطلحات القديمة الحقيقية (ولكنه) تتم المحافظة عليها في الصنف، وذلك بفضل تجددها المستمر ومجاراتها لروح العصر، ذلك أن الصنف الأدبي يبدو دائما متشابها ومختلفا كما يبدو دائما قديما وجديدا في الوقت نفسه...»(3). لكنه يصّر على أن تعدّد الأصوات ميزة في روايات دوستويفسكي.

إن دراسة أصل الرواية المتعدّدة الأصوات تبيّن صلتها الوثيقة بأجناس الأدب الهزلي، بل إن أحد جـذورها الأساسية الثلاثة قائم على الضحك. ذلك أننا إذا سلمنا بتصنيف باختين، لم تخرج الرواية الأوربية عن كونها ملحمية، بيانية متكلفة خطابية، وكرنفالية يقول«إن للصّنف الروائي ثلاث جذور أساسية: ملحمي(نسبة إلى الملحمة، وبياني متكلفة وخطابيRhetorical ،وكرنفالي»(1)، وقد ركّز باختين على الأصل الثالث الذي اتصلت به روايات دوستويفسكي، وأرجع هذا الصنف الذي تدرج في إطاره روايات دوستويفسكي إلى صنفين اثنين في قطاع الأدب المضحك بجد وهما الحوار السقراطي والهجائية المينيبية. وأكد أن لهما «أهمية حاسمة في صياغة هذا الصنف الخاص بتطور الرواية والنثر الفني الذي اصطلحنا على تسميته بالحواري»(2).

كما يرى أن الحوار السقراطي نفسه قد ارتكز في حركة تطّوره على أساس كرنفالي وسمه بحرية إبداعية خلّصته من القيد التاريخي، الذي كان يشدّه إلى الذكريات المتصلة بالمناقشات التي أجراها سقراط والمثقلة بالسرد. لكنه فقد صلته «بالموقف الكرنفالي من العالم واستحال إلى شكل بسيط لعرض الحقيقة المكتشفة والجاهزة»(3) ،لمّا تحّول إلى خدمة العقائد والفلسفات والتعاليم الدينية، بفعل خرق الاتجاه المضموني للحوار شكل الحوار السقراطي، الذي ظلّ لمدة محافظا على طبيعته الحوارية الحقيقية التي تتعارض مع الحوار الرسمي، الذي يصّر على امتلاك الحقيقة الجاهزة.

أما الهجائية المينيبية فإن جذورها عميقة في الأدب الإغريقي، قد عرفتها أشكال أدبية على غرار الرواية الإغريقية والرواية الطوباوية والرومانية، وهي كذلك على اتصال بالحوار السقراطي إذ في مدارها« تطور عديد من الأصناف الأدبية التي ترتبط من الناحية النشوئية مع الحوار السقراطي: الخطبة اللاذعة ومناجاة النفس، والأصناف الأدبية التي تعتمد التفلسف الهازل»(4)، وهي تتميز نوعيا بطغيان عنصر الإضحاك، وتحررها من القيود التاريخية المتعلقة بالذكريات التي قام عليها الحوار السقراطي.

فالهجائية المينيبية جنس متعدّد الأصناف يقوم على توظيف الأقاصيص والرسائل      والأقوال الخطابية المتكلفة، وندوات المناقشة، وتجمع بين الشعر والنظم إضافة إلى اهتمامها بالتعبيرعن مظاهر الحياة اليومية، يشبهها باختين« بصنف أدبي صحافي في العصورالقديمة، ترد بحدة على مواضيع الساعة الإيديولوجية»(5)، إذ ترد مفعمة بالجدل الظاهر والمخفي مع مختلف المدارس الفلسفية والدينية والإيديولوجية والعلمية، ومع اتجاهات وتيارات العصر، وما يجمع  بين الصنفين هو بعدهما الكرنفالي، فالكرنفال «شكل تمثيلي توفيقي ذو طبيعة شعائرية»(1)، يقيم فيه الناس فيما بينهم صلات حرة وبعيدة عن الكلفة تعم كل القيم والأفكار والظواهر والأشياء.

يجلي باختين أثر الحوار السقراطي والهجائية المينيبية على الأصناف الأدبية عبر العصور، وهو يرى أن الأدب الحديث، قد استوعب خصائصهما النوعية بأشكال متعدّدة، "ففولتير" كتب القصة الفلسفية، و"هوفمان" كتب الحكاية الفلسفية الرومانتيكية وهما برأي باختين«تتصفان بملامح صنفية عامة بالنسبة للمينيبية»(2)، التي تجسدت بصفة أجلى وأثرى في أعمال دوستويفسكي السردية. لذلك فهو يؤكّد في أكثر من موضع في"شعرية دوستويفسكي" أن المينيبية «تتغلغل في جميع الأعمال الأدبية الكثيرة لدوستويفسكي، خاصة في رواياته الناضجة الخمس، فضلا عن أنها تتغلغل في أكثر لحظات هذه الرواية أهمية ... فهي التي تحدد نغمة كل إبداع دوستويفسكي»(3).

يؤكد باختين على أهمية الأدب الشعبي الكرنفالي في تأصيل الرواية الأوروبية مما سمح له بفهم الرواية بوصفها جنسا هجينا وليس جنسا نقيا صافيا، وبالتالي نقض الرأي الذي يلح على انحدار الرواية من جنس نقي واحد هو الملحمة، لأن الرواية جنس «قوامه التنوع والتعدّد في أسلوبه وتصوره للعالم الذي يبنيه، فقد أخذ أساليبه الفنية من أشكال أدبية عديدة مختلفة و متنوعة، لذلك فهو لا يحقق ذاته بذاته، بل بالأجناس الأدبية الأخرى التي يحتويها ويستوعبها»(4).

وهكذا لم يعد جائزا النظر إلى الرواية على أنها فقط نبتة برجوازية بسبب أن جذورها تمتد إلى عمق الثقافة الشعبية، ومكوّناتها النصية موجودة في بعض النصوص النثرية الإغريقية والرومانية القديمة وبعض روايات العصور الوسطى، أما البرجوازية التي قامت على إبراز الفردية وتحقيق قيمتها، شأن الرواية، فليست على ما يبدو أصلا للرواية التي نشأت حسب باختين خارج الشروط المجتمعية والتاريخية التي تتحدث عنها الرواية. تنتقل صورة الإنسان في الرواية من المستوى البعيد إلى منطقة الاتصال بالزمن الحاضر غير التام، ممّا يؤدي إلى إعادة بناء جذرية لصورة الإنسان في الرواية. وفي هذا الانتقال لعبت الأصول الهجائية المرتبطة بالفلكلور دورا هاما، فقد عمل الضّحك على تخريب المسافة الملحمية. يجب أن نبحث في الضحك الشعبي بالذات، يقول باختين، عن الجذور الحقيقية للرواية لأن الضحك عامل هام لإزالة الخوف، وهو مقدمة ضرورية لإجراء تقريب واقعي للعالم« فبتقريب الشيء وجعله مألوفا فإن الضحك يسلمه نوعا ما إلى أيدي البحث العلمي والفني وإلى الخيال الحرّ والمجرّب بغية تقديم فدية لهذا البحث»(1). لذلك ينظر باختين إلى" فرانسوا رابليه"(2)، بوصفه أول من عبّر روائيا عن الثقافة الشعبية القديمة بما فيها من الضحك والفولكلور والكرنفال بما يصور حقيقة إنسان عصر النهضة المتمرد على كافة أشكال الفكر القروسطي، الساعي إلى التحرر من مختلف أشكال الاستغلال الكنيسي، ومبشّرا بمجتمع جديد، مجتمع النهضة والمدينة.

انطلق باختين من أعمال رابليه في تأسيس مفهومه للكرنفال باعتباره مشهدا مسرحيا يشارك فيه كل الناس على اختلاف مقاماتهم الاجتماعية بحيث يختلفون متساوين           و يتساوون في درجات الاختلاف، فالكرنفال« لا يشاهده الناس بل يعيشونه في جو من الغبطة والعفوية،حيث تلغى القوانين والمحظورات والقيود، كما تلغى الألقاب والمراتب الاجتماعية، وكل ما يتصل بها من خوف وخضوع»(3)، لأنه موقف شعبي من العالم،تكوّن عبر قرون، يجسّد التقلّب السريع والحاد للحظ ،ويحس فيه الإنسان أنه على عتبة الزمن حيث اللحظة تساوي مئات الأعوام فينفصل الزمن عن التاريخي والروائي والبيوغرافي ليصبح زمنا كرنفاليا «يجري وفق قوانينه الكرنفالية الخاصة، وهو يتضمن كمية غير محدودة من التعاقبات والتحولات الجذرية»(4) .

يقرّب الكرنفال ويوحد ويربط بين النّاس، ويقرن المقدّس بالمدّنس والسامي بالوضيع والعظيم بالتافه،والحكيم بالبليد. وهو يهدف إلى تحرير الإنسان من الخوف، كما أنه أداة لقهر الاستبداد الإقطاعي،والوقوف في وجه الثقافة الرسمية ومواجهة المعايير والقيود التي وضعتها الطبقات المهيمنة،فالكرنفال يبشر« بثقافة التعدّد والاختلاف، ويضع كل مظاهر الأحادية والشمولية على المحك »(1). فهو أسلوب رمزي متعدّد الدلالات، تتداخل فيه الأصوات، ويلتقي فيه الناس من مختلف الطبقات الاجتماعية، فتزول المراتب والألقاب الاجتماعية وتصبح طبقات الشعب على صعيد واحد، معلنين نهاية التراتبية ومبشرين بثقافة الإنسان، فالكرنفال بهذا المعنى إعلان عن موت المقدس،« إنه شكل من أشكال تعرية السلطة، وأداة من أدوات فضح زيفها، والأهم من ذلك أنه يسعى إلى إعادة العالم والأشياء إلى منبع الطبيعة ، فضاء التعدّد والاختلاف والتناقض، وعدوالأحادية والسكون»(2). فعندما يتعالى الضحك الرمزي وتحضر السخرية يتم تخريب المطلق والتأسيس لثقافة التشكيك والنسبية، فيعلو صوت الهامشي،ويقدم نفسه باعتباره صوت الفوران الشعبي الذي «يفضح المركز،ويندد به، ويعد بتحطيمه أيضا»(3). تأسيسا على هذا تكون الأنواع الأدبية التي تعرضت لتأثير الكرنفال، ومنها الرواية، مميزة بثلاث خصائص هي: الموقف الجديد الرافض للواقع،والموقف الانتقادي اتجاه الموروثات، وتعدّد الأصوات.
 إن الأنواع الأدبية ذات النكهة الكرنفالية كما يسميها باختين هي التي هيأت، في الحقيقة، شروط ظهور الرواية المتعدّدة الأصوات، «إن كثرة الأصوات وأشكال الوعي المستقلة وغير الممتزجة ببعضها،وتعدّدية الأصوات الأصلية للشخصيات الكاملة القيمة، كل ذلك يعتبر بحق الخاصية الأساسية لروايات دوستويفسكي»(4). فالأنواع الأدبية التي تعرضت لتأثيرالكرنفال قد تجددت في أعمال دوستويفسكي حسب باختين، أي أن دوستويفسكي قد استلهم الثقافة الشعبية الأمر الذي جعل رواياته متعدّدة اللغات والأصوات وأشكال الوعي، ما يجعل  شخوص الرواية يتحاورون بشكل متكافئ. فالحوار هدف عنده وليس وسيلة، «كل شيء في روايات دوستويفسكي ينتهي إلى الحوار، إلى التعارض الحواري، انتهاءه إلى مركزه. كل شيء هو وسيلة، أما الحوار فهدف، إن صوتا واحدا لا ينهي شيئا ولا يحل شيئا، صوتان اثنان هما الحد الأدنى للحياة، الحد الأدنى للكينونة»(1). وربما لهذا السبب عرض دوستويفسكي شخصياته بوصفها شخصيات غيرية (أخرى) دون أن يصبغ عليها من الغنائية ودون أن يمزج صوته معها، فهي شخصيات حرة مؤهلة للوقوف  جنبا إلى جنب مع مبدعها ،وقادرة على أن تختلف معه، بل وحتى أن تثور في وجهه، وهذا هو الموقف الفني الجديد الذي وقفه دوستويفسكي في رواياته حيال الشخصية، وهو موقف حواري يؤكد استقلالية الشخصية وحريتها الداخلية، فالشخصية بامتلاكها لوعيها الذاتي تصبح مالكة لفكرتها الخاصة،وتصبح نسبية وحرة ومستقلة، ولهذا رأى باختين في دوستويفسكي موهبة كبيرة في القدرة على سماع وفهم أفكار كل الأصوات مرة واحدة وفي آن واحد محافظا لها على قيمتها الدلالية الكاملة بوصفها أفكارا،ومحافظا في الوقت نفسه على المسافة الفاصلة بينه وبينها.
إن هذا الشكل الحواري المتعدّد اللغات والأصوات وأشكال الوعي الذي دشّنه دوستويفسكي، ثورة كوبرنيكية حقيقية تحققت في سياق متغير ومتجدد على حدّ تعبير تودوروف« إن ثورة دوستويفسكي على المستوى الجمالي(والأخلاقي) شبيهة بثورة كوبرنيك أو أيضا بثورة أنشطاين على مستوى معرفة العالم الفيزيائي(صور باختين المفضلة): لم يعد هناك من مركز، ونحن نعيش في النسبية المعممة»(2). 

ومثلما ربط باختين الرواية المتعدّدة الأصوات عند دوستويفسكي بالأصناف الهزلية القديمة، فإنه قام بالشيء نفسه في دراسته عن رابليه حينما ربط الرواية عنده بالكرنفال    وأدب المآدب وغيرها من الأشكال الهزلية التي عرفتها أوروبا في العصور الوسطى . 
لقد رأى باختين أن رابليه مثّل هذه الطقوس الاحتفالية وبالتالي مثل الصورة الحقيقية لإنسان عصر النهضة المتمرد على كافة أشكال الفكر القروسطي، متحررا من كافة أشكال الاستغلال الكنيسي ومبشرا بمجتمع جديد. فأهمية رابليه تتمثل في كونه أخذ من ثقافة الضحك والفولكلور والكرنفال « التي تحاول تصوير الحياة الاجتماعية في شكل متحلل  من الجدية والرسمية »(3)، فقد عبّر عن طموحات الإنسان المثقف الساعي إلى التحرر     والتغيّر والتحوّل، وبالأخص عن فئة حملت مشروع التحديث الاجتماعي إبان الفترة النهضوية، وقامت بتعرية وفضح المنابع اللاهوتية والإقطاعية التي تغذي  هذه الثقافة، ومن ثمة كانت أعماله بمثابة فتح جديد في التاريخ الأوروبي، وتأسيسا لممارسة ثقافية قائمة على تجاوز كل قاعدة، وتجاوزكافة الحدود والمعايير.

إن عالم رابليه الروائي«هو عالم الكرنفال بما فيه من السخرية والضحك الاحتفالي الذي يمارسه مجموع الشعب»(1). وهو ضحك كوني ومزدوج القيمة، ومختلف عن الضحك الهجائي الممارس في زمننا، ضحك يعطي الناس حياة بعيدة عن الثقافة الرسمية ومتحللة من الجدية في صور المرح والسخرية والتهكم. وهكذا استطاع رابليه أن يعيد للضحك نكهته المفتقدة المتحررة من الخوف والاستبداد، وهذه هي ميزة رابليه الأساسية.   

و حسب باختين فإن عصر "رابليه" و"سيرفانتيس" و"شكسبير" يمثل تحولا هاما في تاريخ الضحك، ونحن نعلم أن هناك «علاقة وطيدة بين الضحك وحرية الفكر والعقل، خاصة وأن ثقافة الضحك نمت وتقوّت على هامش الثقافة الرسمية وهناك تكمن جذريتها الاستثنائية»(2). ولهذا كان الضحك في القرون السابع والثامن والتاسع قويا ومهيمنا لأن الكنيسة والنظام الفيودالي كانا لا يزالان يتصفان بصفات شعبية وتقدمية، بالإضافة إلى أن بعض أشكال الضحك الشعبي والتقاليد الهجائية الآتية من روما كانت ما تزال منتشرة ومؤثرة بشكل قوي، كما أن الثقافة الفيودالية الرسمية في هذه المرحلة تميزت بالضعف وتراجع سلطتها ونفوذها (3) .ولكن بعد هذه الفترة مباشرة بدأت الكنيسة في تقليص قوة الضحك ومحاصرته «إلى درجة أن أحد رموز الديانة المسيحية يعلن بجرة قلم، أن الدعابة "PLAISENTRIE" والضحك ليستا إلهيتين ولكن مصدرهما هو الشيطان، والمسيحي ملزم بالجدية الدائمة والتوبة والألم للتكفيرعن خطاياه»(4).
ترتد خطورة الضحك على الكنيسة والسلطة والثقافة الرسمية إلى كونه يتصل بشكل جذري بحقيقة الشعب غير الرسمية، كما أن هناك علاقة متينة بين الضحك والحرية      « فالإنسان ينتصر على السلطة والموت والخوف من خلال الضحك، إنه الملاذ الذي يحمي  من القلق والرتابة والتشظي»(1). 

وكان إنسان القرون الوسطى حسب باختين، يحس بقوة النصر على الخوف من خلال الضحك، مهما كان مصدر هذا الخوف (الله أو الطبيعة)، بل إن هذا الشعور ينسحب حتى على الخوف الأخلاقي  الذي ينتجه ضمير الإنسان: الخوف من كل ماهو مقدس، وما هو محرم مثل الخوف من السلطة الإلهية والإنسانية والوصايا والمحرمات والعذاب والجحيم وكل ما هو مرعب ومخيف. وقد بلغ الضحك قمته مع رابليه في القرن السادس عشر حيث تتواشج في أعماله صورة الولائم إلى جانب باقي صور الاحتفالات الشعبية بوصفها تعبيرا عن الفرح الاحتفالي للشعب الرافض للالتزامات الرسمية. يرى باختين أنّ في الأكل والشرب مظهرا أساسيا للحياة الهزلية للجسد، حيث ينفلت الجسد من حدوده ويتحسس الإنسان، من خلال الأكل، مذاق العالم، يدخله إلى جسده ويحوله إلى جزء منه ...واستقبال الوليمة هو استقبال للحياة ضد الموت… (2).

لم يستعمل رابليه في كل هذا لغة المبادئ، بل وظف لغة الشعب الساخرة والضاحكة. إن الأسفل المادي والجسدي بالنسبة إليه شيء منتج: إنه يعطي الحياة ويضمن الخلود التاريخي بالنسبة للنوع البشري، ولذلك فإن أعمال رابليه برأي باختين تهدم اللوحة الرسمية لعصره وأحداثه وتلقي نظرة جديدة عليها، وتسلّط الضوء على تراجيديا وكوميديا العصر من وجهة نظر قوى الشعب الضاحكة في الساحات العمومية، هذا الشعب الذي يواجه خوفه من العالم المحيط به ومن المجهول والموت بالضحك، فالموت ضحكا هو نوع من أنواع الموت السعيد (3). 
2. الرواية بين الزمن المنطقي والزمن التاريخي : 

إذا أردنا عملا أصيلا، هناك دائما مستند يمكن أن نرتكز عليه، وقد ننقض هذا المستند في مرحلة ما، حسب ما يقتضيه توجهنا. لذلك يبدو أن باختين وهو يفرق بين الزمن المنطقي والزمن التاريخي قد أخذ بمنظور لوكاتش في جانبه المرن حين اعتبر الرواية جنسا أدبيا برجوازيا بإمتياز، ذلك أن باختين لم يأخذ التحديد على ظاهره، بل حاول أن يميز بين الرواية والظروف التي ولدت فيها والشروط الموضوعية التي نتجت في كنفها.

 يرى باختين أنّ التاريخ كل يدرك بالمرة كما يبدو، لكنه في الأصل أحداث أساسية وأخرى هامشية، يظهر التاريخ الأساسي ويتجلى باتكائه على التاريخ الهامشي. ويرى أيضا أن هناك فرق بين الزمن المنطقي والزمن التاريخي، وهو بهذا، يريد القول أن الرواية لا تساير التاريخ العام في مرحلة معينة منه فحسب، بل إن لها- بدورها- تاريخها الخاص بها، وهو يساير التاريخ العام أحيانا ويسبقه في أحايين أخرى. يصل باختين من هذا إلى إقامة علاقة بين زمن ولادة  الرواية ومختلف الأزمنة التي تشكلت عبرها العناصر الروائية،لكنه يميز بين الرواية و الشروط الموضوعية التي تشكلها، وهي شروط غير ثابتة تصيب حظا من الوفرة والانتشار حينا من الدهر، ويلفها الانحسار والموت أحيانا أخرى، لذلك فإن تاريخ الرواية يتعرف بالجمع بين الأساسي والهامشي وليس بأحدهما فقط، وهذا ما يتيح له «أن يقرأ الرواية في سجل عريض، يعطف رابليه على سقراط، والرواية الأوروبية المتأخرة على الرواية اليونانية »(1).

ويرى باختين أن ما وصلت إليه رواية الباروك كان نتيجة لما مارسته الرواية اليونانية من تأثير وصل مداه إلى الرواية الأوروبية الحديثة، وهو ما يشير إلى توالد الشكل الروائي من بعضه بفعل الشروط التي يخضع لها في مرحلة ما من حياته، لكنه يؤكد أن الرواية هي «الجنس الأكثر شبابا من الأجناس الأدبية » (2). ويبدو الأمر سويا مادامت الرواية حسبه غير منقطعة عن مقدماتها التاريخية، ومادام القول الروائي غير منحصر في زمن بعينه، «كان للكلمة الروائية تاريخ سابق وطويل يضرب في عمق مئات السنين وآلافها، فقد تشكلت هذه الكلمة ونضجت في أجناس الكلام الأليف للغة الشعبية المحكية وكذلك في بعض الأجناس الفولكلورية والأدبية الوضيعة، وكانت الكلمة الروائية خلال نشوئهاو تطورها المبكر تعكس الصراع القديم، فقد كانت تتطور دائما، في الواقع على تخوم الثقافات واللغات، إن تاريخ الكلمة الروائية شائق جدا ولا يخلو من درامية »(1).
ليس تاريخ الكلمة الروائية إذن تاريخ الرواية. يجلي باختين هذا الفرق الذي يحرر الناقد الأدبي من الأحكام القطعية، ولعلنا نلمس احتفاءه بالمؤرخ القادر على« تقصي النثر الروائي في أزمنة مختلفة قبل أن يتحول إلى كيان مستقيم في عصر النهضة الأوروبية»(2) لأن تاريخ الكلمة الروائية، تاريخ ذو طبقات متعدّدةو بالغة القدم، بينما تاريخ الرواية، هو مرجع الفكر الأكاديمي المتكلس، ومع أن الدراسة في هذا المجال توحد في الباحث الروسي بين مؤرخ الأدب الرهيف والناقد الأدبي المتوقد الاجتهاد إلا أن عمل المؤرخ فيه، يبدو أكثر أهمية لكونه محرر الناقد من قيد الأحكام ومن ضغوط الانطباعية الساذجة.
تبدوأهمية الدراسة التاريخية انطلاقا مما يراه ضروريا لتصنيف الأشكال تبعا لتوالدها من بعضها عبر مسارات، يقول عنها: «من الضروري أولا وقبل الانتقال إلى النمط الثالث من الرواية القديمة إبداء تحفظ جوهري للغاية وهو أننا نعني بالنمط الثالث الرواية السيرية (البيوغرافية)، لكن الأدب القديم لم ينشئ رواية كهذه أي لم ينشئ عملا سيريا كبيرا بوسعنا، فيما لو استخدمنا مصطلحاتنا، أن نطلق عليه اسم رواية، لكن الأدب القديم أنشأ أشكالا جوهرية جدا من السيرة والسيرة الذاتية لم تؤثر تأثيرا ضخما في تطور السيرة والسيرة الذاتية الأوروبية وحسب، بل في تطور الرواية الأدبية كلها، ويقوم في أساس هذه الأشكال القديمة نمط جديد من الزمن السيري (البيوغرافي) وصورة جديدة بنيت بناء خاصا للإنسان الذي يقطع طريقه في الحياة » (3) . 
لم تنشأ الرواية بهذا المعنى، نصّا واحدا مكتملا، بل كانت موزعة زمانيا عبر أزمة مختلفة وبعيدة، وشكليا على نصوص كثيرة مختلفة الأزمنة دون أن تكتمل، ولاينسى باختين في خضم ذلك مبدأه الأساسي وهو الحوار، بل يعززه بما تفضي إليه دراسة التفاعل اللفظي الذي هو أساس الرواية، ودراسة أشكال التفاعل المختلفة عبر الأزمنة المختلفة التي شكلت أساس الكلمة الروائية. لذلك فهو يقرأ تاريخ الكلمة الروائية ليس في حالات السلم والتبادل الثقافي المتكافئ فقط، بل حتى في صراع الشعوب والثقافات واللغات، الأمر الذي يجعل دراسة الكلمة الروائية ممكنة بل واجبة في كل مكان عليه بشر لا يؤمنون بالمطلق واليقين وتهتز فيه الأحادية الثقافية واللغوية، ومن هذا الخضم تصدر إحدى أكثر أطروحاته أهمية حيث يقول:« الرواية أثر لنقد لغات متعدّدة للغة واحدة مسيطرة »(1).
وقد تجلى هذا النقد بالشكل الذي رآه باختين أكثر في عصر النهضة الأوروبية الذي شهد قيام اللغات القومية في الجزء الغربي من أوروبا منسلخة عن أصلها: اللغة اللاتينية المسيطرة قبل ذلك على ما سواها «وإذ يجد باختين في ذلك نقد المتعدّد للواحد فإنه يستثمره في الإشارة إلى دلالته التراتبية الصارمة التي تقمع البشر قبل أن تصادر اللغات الأخرى وتحجر على إمكانية الكلمة الروائية، ويفسر هذا الأمر إعجاب باختين الكبير برابليه»(2)، لأنه رأى فيه «طليعة أدبية وثقافية وسياسية معا»(3).

يرسم البحث في، وعن تاريخ الكلمة الروائية حسب باختين حركة مستمرة في الزمن، في الماضي وفي الحاضر وفي المستقبل الواعد لهذا الشكل الأدبي المتميز الذي لم يكتمل بعد رغم ما وصل إليه من مظاهر النضج لأنه جنس متجدد يلده كل عصر في صورة.

يقول في كتابه عن دوستويفسكي «لم يوجد بعد في العالم شيء نهائي، ولم تصدر كلمة العالم الأخيرة عن العالم بعد، والعالم مفتوح وحر، وإن كل شيء ما يزال طي المستقبل وسيكون طي المستقبل»(4). لذلك ليس ضروريا رصد الرواية في تتابع زمني لا يغفل لحظة مادامت هذه اللحظة لم تكن فارقة في تاريخ الكلمة أو تاريخ الرواية، بل إن ما يجب فعله هو تأمل هذا التاريخ في أزمنة متغايرة، يمكن إجلاؤها في نقاط ثلاث يخترقها الحوار جميعا: تفاعل اللغات وانفتاح الثقافات على بعضها، الضحك الشعبي، تعدّد المعارف في زمن تاريخي لا مراتب فيه. هذه المقولات الثلاث برأي باختين ذوات أزمنة متغايرة، وهي مختصرة إلى الحد الذي يمكن من دراستها ليس في سياق تتابع لحظي للأزمنة التاريخية، وإنما في سياق ما مارسته هذه المقولات من تأثير على الرواية في زمن ما. لذلك يقرر باختين بشأن الروايات الأوروبية أنها أثر لنقد لغات القومية الحديثة للغة اللاتينية المسيطرة، بقدر ما هي مرآة لتفاعل هذه اللغات الحديثة وتفاعل الثقافات الملازمة لها.«وتكون الرواية في الحالتين محصلة لوعي يشمل اللغة والثقافة والنظر إلى العالم »(1). والسبب في ذلك بحسب مفهوم التعدّد عنده أنه شكل من أشكال التحرر وطريق إليه، وجوده مرتبط بحجم هامش الحرية المتوفرة المتنامية إلى أن تتمكن من كسر وشقّ غلاف الأحادية المتكلس. وليس أكثر من الرواية قدرة على إبراز هذا التعدّد الحر، «فالتعدّد اللغوي وحده الذي يحرر الوعي تحريرا كاملا من سلطة لغته والأسطورة اللغوية»(2). بل يؤكد في مكان آخر أن الإنسان لا يعي لغته إلا إذا التقى بلغة أخرى، مستعيرا قولا لغيره يرى أن «معرفة اللغة بتفكير آخر هي وحدها التي تؤدي إلى فهمك لغتك الخاصة الفهم المناسب»(3).
لذلك فهو حين يريد أن يشرح طريقة تكون الأدب الروماني والدلالة الحافة به يرتكز على هذه النقطة بالذات معتبرا أن الأدب الروماني كان نتيجة وعي ثنائي للغة بخلاف الأجناس اللاتينية القومية الخالصة التي ولدت في أحادية اللغة،لذلك فهي لم تأخذ شكلا أدبيا كاملا، وهو يشرح هذه المسألة في أكثر من موضع في"الكلمة في الرواية" كأن يقول« لقد أبدع وعي الرومان الأدبي الإبداعي من البداية حتى النهاية على خلفية اللغة اليونانية      و الأشكال اليونانية ...لقد نشأت اللغة اللاتينية الأدبية في كل أنواع أجناسها على ضوء اللغة اليونانية القديمة...فبدايات الأدب الروماني كانت تتصف بالثلاثية اللغوية: ثلاث نفوس.. كانت تعيش في صدر إينيوس، إنما أيضا ثلاث نفوس ـ ثلاث لغات ـ ثقافات، كانت تعيش في صدور كل رواد الكلمة الأدبية الرومانية تقريبا، كل هؤلاء المترجمين الأسلوبيين الذين قدموا إلى روما من إيطاليا الجنوبية حيث كانت تتقاطع حدود ثلاث لغات وثقافات: اليونانية والأوسكية والرومانية، كانت إيطاليا الجنوبية مهد ثقافة خاصة، مختلطة، هجينة ، وأشكال أدبية مختلطة »(4).

يأخذ الصراع، التفاعل، الحوار، الانفتاح، الإنارة المتبادلة، المعنى نفسه تقريبا عند باختين، يجمعها أحيانا فيما يسميه التعدّد الثقافي الذي يجعله شرطا لكل جنس أدبي متعدّد الأصوات، لذلك فهو يشرح الأدب الروماني مثلا، بتعدّدية ثقافية ناتجة عن تقاطع ثلاث لغات  وثقافات، مما يسمح له برؤية "موسوعة أجناس" في الرواية اليونانية، وباستنتاج سبب موت الملحمة، ففي الملحمة لا مكان لمتكلم «يحيل على لغات مختلفة فالمتكلم الوحيد هو المؤلف،ولا موقع في كلمتها إلا لكلمة المؤلف الواحدة التي يضعها على لسان من يشاء وتظل كلمة وحيدة، على خلاف الرواية مشبعة بآفاق كثيرة»(1) . 
تنتج الكلمة الأدبية بفعل انفتاح الثقافات على بعضها. يقارن باختين بين الكلمة الأدبية  والضحك الشعبي الذي توفره شروط تساوي أهميتها ما ينتج عن انفتاح الثقافات، بذلك يبدو الضحك الشعبي حوارا من نوع خاص يعبر عن هذا الانفتاح ويعبر عن قدر من الحرية  والديمقراطية وغياب المراتب الاجتماعية،وكان رابليه برأي باختين واحدا من أبرز الذين احتفلوا بهذا النوع من التعبير الذي يسخر من كل ما هو ثابت وصارم ونموذج وأحادي الحركة، ويبشر بقانون جديد منطلقه الأساسي هدم القواعد القائمة على التماثل والثبات لتثبيت قانون جديد ميزته الأساسية الحركة والتفاعل والتعدّد. يصف باختين رابليه بقوله: «لقد عبر مباشرة وبوضوح لا نقصان فيه عن مواقف الطليعة التي كان يبشر بها في ميدان السياسة والثقافة والعلوم والحياة اليومية»(2) . 
الضحك فعل يحرك سكون المكان بمعنى ما، هو تحرر من سلطة توجب الامتثال لإرادة السكون، وحين يكون جماعيا "شعبيا" فإنه يستنكر المفرد ويسخر من المراتب الاجتماعية التي أقامت بين البشر حدودا وهمية صارت بمثابة القوانين التي يجب احترامها حفاظا على النظام العام، لذلك يبدو الضحك الشعبي في ظل ذلك النظام حركة غريبة وشاذة هدفها كسر القاعدة والتمرد على القانون والعادة «غير أن صفته الشعبية لا تلبث أن ترده إلى جوهره الديمقراطي وتمنحه بعدا اجتماعيا تحرريا، قوامه المساواة بين البشر، ولهذا تحمل الحياة اليومية المشار إليها دلالة تساوي دلالة الساحة العامة التي يرى فيها بعض الفلاسفة تجسيدا للمجتمع المدني وحاضنا له »(3) . 
يبدي باختين إعجابا شديدا برابليه في قدرته على اكتشاف طاقات الضحك الشعبي التعبيرية، في نفس الوقت الذي يعلن فيه انبهاره بالضحك عبر كل العصور بوصفه إحساسا اجتماعيا، عالميا متعدّد الدلالات، شأن الكلمة الأدبية الحوارية، لأنه فعل جماعي لبشر يبدون عبره الاعتراف ببعضهم ويشكلون بواسطته صفا دفاعيا أمام الأحادية والمطلق يفتح عيونهم على المستقبل، سرعان ما يتحول إلى فعل هجومي في مواجهة الخوف المتوارث بفعل ممارسات السلطة الأحادية «ليس ضحك العصور الوسطى إحساسا ذاتيا، فرديا، بيولوجيا...بل انه إحساس اجتماعي، كوني، فالإنسان يشعر باستمرارية الحياة في الساحة العامة، حيث يختلط بجمهور الكرنفال، وحيث جسده يحتك بأجساد بشر من جميع الأعمار ومن جميع المستويات، إنه يشعر أنه فرد من شعب، في حالة مطردة من النمو والتجدد، ولهذا فإن ضحك العيد الشعبي ينطوي على عنصر انتصار على الخوف، ليس فقط الخوف الذي توحي به أهوال الآخرة، والأشياء المقدسة والموت، بل أيضا ذاك الخوف الذي توحي به كل سلطة، الأسياد الأرضيون، الارستقراطية الاجتماعية الأرضية، كل ما يقمع ويحد من الحركة »(1) . 
بنقل ما سبق من الساحة العامة والمجتمع المدني إلى الأدب، يبدو جليا ما يفكر به باختين: حقيقة الأدب موجودة فيما يمارسه الضحك الشعبي من السخرية والتهجم على السلطة الأحادية ،هناك حد فاصل بين مرونة الحركة الشعبية وصلابة السلطة التي تفرض نمطا معينا من الحياة، يشكل الفولكلور والعيد الشعبي والضحك الجماعي فيها شذوذا وهو تعبير هامشي في مقابل التعبير المركزي الصادر عن السلطة، الأدب تعبير عن هذا الصراع، صراع الهامشي في لينه ومرونته مع المركزي في قسوته وصلابته، هذا المركز الذي يعرف بالتقابل مع الهامش في سلوكه وفي طبيعته، لذلك سعى باختين إلى البرهنة على أنه لا يقع في مكانه تماما مستقلا عن أي تأثير لأنه معرض دائما إلى فضحه والتنديد به ومحاولة تحطيمه من طرف الهامشي، المتحرر والديمقراطي «إن سيرورة انحلال ضحك العيد الشعبي التي تكشفت في عصر النهضة، في الأدب الكبير والثقافة، شارفت على نهايتها في القرن الثامن عشر، متزامنة مع سيرورة تشكل أجناس أدبية جديدة، هزلية ساخرة، مسلية، وهي التي ستسيطر على القرن الثامن عشر»(2) . 
يفصل باختين بين الزمن المنطقي الذي يولد قولا منطقيا، قد يسبق الزمن التاريخي أو يلحقه، لكنه يكشف عن "منطقي" آخر، قد يخالف تصورنا التعاقبي للتاريخ، تلك هي صورة السخرية التي قامت في عصر النهضة الأوروبية ومارست تأثيرها في بناء الرواية بنفس القدر الذي مارست به عبر أزمنة تاريخية سابقة تأثيرها ومساهمتها في تكوين الكلمة الروائية، «إن وعي الرومان الأدبي الفني لم يكن يتصور شكلا رصينا دون معادلة الضاحك الشكل الرصين المباشر كان يبدو لهم جزءا من الكل فقط مجرد نصفه،أما الكل فلم يكن يكتمل إلا بإضافة المقابل(الضد)الضاحك لهذا الشكل، فكل ما هو رصين كان يجب أن يكون له بديله الضاحك» (1).

 إنّ الرصين الذي يتحدث عنه باختين هو السلطة وما يمثلها من الرسميات الضابطة للسلوك الإنساني في حدود النظام العام، في مقابل الضحك في صيغة الجمع وما يشي به من الانفتاح والإحساس الآني بالحرية والانطلاق، وهذا تعبير يقابل في طبيعته تعبير السلطة أو الرصين الذي ليس إلا « الناطق باسم أهوال كثيرة، ليس آخرها الموت والعالم الآخر،و مع  ذلك فإن هذا القول وهو عن الضحك الذي يخترقه الحوار،يجاوز قولا قديما لا يهجره  الحوار، هو تعدّدية الثقافات التي تصوغ القول الأدبي، فمثلما أن القول الأدبي الروماني يستمد حواريته من نفوس ثلاث... فإن القول الأدبي الأوروبي النهضوي  يلتقي بمادته في سيرورة  تكوّن الضحك الشعبي وسيرورة انحلاله. يساوي هذا التصور بين المحاكاة الساخرة و تفاعل الثقافات متخذا من المبدأ الحواري مرجعا للعلاقتين معا »(2).
ولدعم موقع التعدّد في جانب منه وهو الضحك الشعبي في العصر الوسيط ، يقرنه باختين بمذهب روائي يقول ما يقوله الضحك الشعبي، وهو "الواقعية الهزلية" ذلك أن الرواية في هذا المذهب تظهر في أحد مستوياتها الشكلية كأثر للغات متعدّدة تمارس نقدا على لغة واحدة ،و في مستوى آخر يقابل الأول، تبدو كأثر لضحك في صيغة الجمع يمارس سخرية من سلطة وحيدة تبغض الضحك و تمنعه.

يدرج باختين وهو يدرس الواقعية الهزلية في زمن جديد مغلف بظلال إيديولوجية، فضفاضة، عنصرا جديدا يرى فيه القدرة على إعادة ترتيب معنى المتعدّد، إن على مستوى اللغة أو على مستوى الضحك، هذا العنصر ليس إلاّ الشعب (ينبغي النظر إلى دلالة هذه اللفظة على المستوى الإيديولوجي بنفس الأهمية التي ينظر إليها بها باختين على مستوى وظيفة التعدّد التي يشي بها الضحك الشعبي)، لذلك يقول: «في الواقعية الهزلية أي في نسق صور الثقافة الهزلية الشعبية، يمثل المبدأ المادي والجسد في وجهه الشامل للعيد ... فالكوني والاجتماعي والجسدي مرتبطون بشكل لا يقبل الانفصام ككل حيّ لا يقبل القسمة، وهذا الكل مبتهج وخيّر...يظهر المبدأ المادي والجسدي كمبدأ شامل يخص الشعب في مجموعه، وهو في وضعه هذا، يعارض كل قطع مع الجذور المادية والجسدية للعالم، وكل عزلة وانغلاق على الذات ، كل صفة متعالية مجردة، كل إدعاء بدلالة مستقلة عن الأرض والجسد وبعيدة عنها ... إن الناطق الرسمي للمبدأ المادي والجسدي ليس هنا،الكائن البيولوجي المعزول،ولا الفرد البورجوازي الأناني، ولكن الشعب،ذلك الشعب الذي ينمو في تطوره ويتجدد بشكل سرمدي»(1). 
يدرس باختين اللغة في الوسط الذي تحيا فيه، ويتكملّها أفراده. ينقسم هذا الوسط حسبه إلى نوعين: مغلق ومفتوح أو طليق... يمثل كل وسط طبقة  معينة من المجتمع،من الشعب: الطبقة العليا التي تشمل السلطة وأصحاب القرار، وتسوّق الرعب والقمع وتكمم الأفواه، ولا تسمح إلا بترديد ما تراه وما تقوله، والطبقة السفلى التي تشمل عموم الناس، ويكون الضحك الشعبي ناطقها الرسمي وصورة هويتها، ومثلما يواجه باختين العالم المغلق بالعالم الطليق والطبقة العليا بالطبقة الخفيضة، يواجه أيضا عناصر العالمين والطبقتين. فالضحك الشعبي يواجه الرعب ويحط من قيمة المتعالي، يدنس المجرداتالمرعبة ويعطي الظواهر بعدها المادي دون ظلال كاذبة، «ضحك ينبعث من العوالم السفلية ومن كل ما هو سفلي مشخّص»(2). ذلك أن ما هو سفلي ومشخص هو ما يجعل الحياة مستمرة والناس بحاجة إلى بعضهم، سواء على المستوى المادي أوالفكري.

 يسعى الضحك الشعبي، أكثر من ذلك، إلى محو ألوان الزيف والخداع من على وجه الحياة باختراقه الهالات المتعالية التي تغلّف رواية الأساطير المتوازنة، يقوم الضحك بذلك «كما لو كان مرآة عصية على الطاعة والامتثال، مرآة مشوهة تقبض على الوجه وتحذف جماله الكاذب وتستدعي القامة الفخيمة وتشطرها إلى نصفين وتستأنس الأسطورة المجمدة كي تبعث بها. غير أن المرآة الضاحكة، وهي تستدعي وجها لتضع فوقه وجها آخر تقوض أسس الحكاية الوحيدة التي يرويها الوجه الكاذب، وتفتح الباب أمام حكايات متناسلة، تساوي الوجوه التي أضافها الضحك الشعبي إلى الوجه السلطوي المترصن »(1) .
يوحّد مفعول الضحك حسب باختين، المادي والجسدي والكوني، ويساوي بين العالي والخفيض في حركة تسعى إلى كسرالحدود والقيود لإقامة حوار مستمر فعلي أو محتمل لأن «هناك في الضحك الشعبي ينبغي البحث عن الجذور الفولكلورية الحقيقية للرواية، هناك حيث يصاغ موقف جديد كليا، في علاقته باللغة  وبالكلمة »(2). ولأن باختين يرى في الأحادية سبب الانغلاق والتحجر، فإن دعوته إلى الحوار والتعدّد والانفتاح تجد مكانها في صلب الممكن والمحتمل في أن يقوم ذلك بين الضاحك والمترصن « لا من أجل أن يظفر الضاحك برصانة لا يحتاجها، ولكن ليصبح المترصن أكثر إنسانية حيث يترك وجهه المتجمد الوحيد ويفسح المجال لوجه الجديد، يعطيه الضحك أشكالا أكثر ألفة وحميمية »(3). 
ولكي تكتمل صورة تميز هذا الزمن الذي أنتج الرواية المتعدّدة الأصوات، يضيف باختين إلى حوار الثقافات واللغات من ناحية والضحك الشعبي من ناحية أخرى عنصرا جديدا يبدو أنه لا يقع خارج دائرة الحوار والضحك وهو"المتعدّد". فالرواية حسبه جنس معرفي، مكوناته موجودة في أجناس معرفية تقع خارجه، وهي حين تجمعها في جنس واحد لا تفصل القديم عن الجديد من المعارف والأزمنة، وهو يرى أن ذلك من خصوصيات الزمن الراهن والأجناس الجديدة القادرة على مزج القديم والجديد  في شكل واحد، تماما كما هي قادرة على الحديث عن أكثر من طبقة في عمل واحد. فالتعدّد خاصية الأزمنة الحديثة وأهم انجازاتها، وهو يكيل لها المدائح كأن يقول: «فبدلا من العالم اللغوي البطليموسي الموحد،المفرد، المغلق، ظهر كون غاليلي مصنوع من تعدّدية تتبادل فيها الألسنة إنعاش بعضها بعضا وتدب الحيوية فيما بينها»(4). كما يقول في توضيح فضل التعدّد فيما وصلت إليه العلوم والمعارف الإنسانية إلى الدرجة التي أصبح معها، فيها، خاصية من خواص الأزمنة الحديثة:«إن الوعي اللغوي الغاليلي وحده هو الذي يمكن أن يكون كافيا وملائما لعصر الاكتشافات الفلكية والرياضية والجغرافية العظيم، الذي حطم محدودية العالم القديم وانغلاقه على ذاته، كما حطم نهائية القيم الرياضية ووسع حدود العالم الجغرافي القديم، وهو عصر- عصر النهضة والبروتستانتية – حطم التمركز اللفظي للعصور الوسطى »(1).

الفرق إذن واضح بين القديم والجديد، ففي الوقت الذي يتقدّم فيه القديم أو يقدّم في صورة المفرد الموحّد، المحدود، المغلق، يظهر الجديد منقسما، متعدّدا، مفتوحا على الآخر وطليقا، لذلك يتحدد كل منهما بصفاته التي تميزه عن الأخر، وليس بالزمن، بمعنى تتابعه اللحظي الذي ينتسب إليه. لذلك يمكن أن نجد قديما بمعنى الزمن التتابعي ولا انغلاق فيه، جديدا، والعكس يمكن أن يحدث في جديد مكتف بحدوده وصامت، ما يدخله بفعل ذلك إلى دائرة القديم. لذلك فالقديم والجديد مقولتان تقعان خارج حدود الزمن بالمعنى الذي يجعل هذا أسبق من ذاك في الوجود «وهذا المنطقي الذي يساوق التاريخي أو يتمرد عليه، هو الذي يوزع الكلمة الروائية على أزمنة مختلفة، ولهذا فإن باختين يحتفي بدلالات الأزمنة الحديثة قبل أن يلتفت إلى الزمن التاريخي في ذاته..وما احتفاله بالرواية وقد جعل منها مجازا لكل مالا يستطيع التصريح به، إلا احتفالا بمتعدّد يخلق الرواية ويستولد زمنا إنسانيا كثيفا له خصائص الرواية »(2)
وانطلاقا من ثنائية الصمت والكلام أو الواحد والمتعدّد، يقارن باختين بين ما أحدثه أنشتاين في حقل العلوم الفيزيائية وثورة دوستوينسكي في حقل الرواية. وهو يصل إلى نتيجة مفادها أن التعدّد هو الذي أوصل الرجلين إلى ما وصلا إليه «إن المشكلات التي واجهها المؤلف ووعيه في الرواية المتعدّدة الأصوات،أكثر عمقا وأكثر تعقيدا من تلك التي يمكن أن نجدها في الرواية الوحيدة الصوت (المونولوجية)، إن العالم أنشتاين يمتلك وحدة أعمق وأكثر تعقيدا من عالم نيوتن، إنها وحدة من نمط أعلى ذات نظام نوعي مختلف»(3).

التعدّد صفة لا تفارق الرواية، صار الأمر لا يقبل الشك أو التردد، الرواية موجودة بالمتعدّد، لأن كلمتها قديم ميلادها، تشكلت في خضم الثقافات المتحاورة عبر الزمن، لكنها أعادت تشكيل ذاتها في خضم اللغات المتعدّدة، المتحاورة مع اللغة الوحيدة، لذلك فهي ليست ذات شخصية مجردة أو أحادية، إنها امتداد للآخرين الذين تحاورت مع كلماتهم         واعترفوا بها وأخذت عنهم وأخذوا عنها، أو أخذوها وحملوها دلالاتهم، حدث ذلك عبر أزمنة مختلفة ومازال يحدث للكلمة الروائية .
3.الخصـائص البنائية لروايـة الأصـوات: 

وقع اكتشاف الخصوصية النوعية للبناء الفني لروايات دوستويفسكي أولا مع باختين، فتحركت بذلك مستقرات التفكير النقدي والإيديولوجي لدى مجموعة من النقاد خاصة هؤلاء الذين كانوا مهتمين بفن دوستويفسكي،الذين كانت لديهم وجهة نظر إسقاطية أصبحت بمثابة عقائد كاملة الأبعاد التنظيرية والتطبيقية، ما أثر سلبا على البناء الفني المتجاهل في ذلك النقد. فقد مهد باختين لانتشار رواية الأصوات بين المبدعين المتميزين خاصة، يقول:« إن دوستويفسكي شأنه شأن بروموثيوس غوته لا يخلق عبيدا نسخت شخصياتهم (مثلما فعل زيوس) بل أناسا أحرارا مؤهلين للوقوف جنبا إلى جنب مع مبدعهم، قادرين على أن لا يتفقوا معه، بل وحتى على أن يثوروا في وجهه...إن كثرة الأصوات، وأشكال الوعي المستقلة و غير الممتزجة ببعضها، وتعدّدية الأصوات الأصلية للشخصيات الكاملة القيمة – كل ذلك – يعتبر بحق الخاصية الأساسية لروايات دوستويفسكي »(1).

تقوم الرواية المتعدّدة الأصوات بنائيا على ثلاث ركائز هي بمثابة قانونها الخاص وهي:

أ - الـلاتجـانس:
 يمـكن ملاحظة طغيان بطولة مطلقة تصبغ الأحداث بوجهة نظرها في الأعمال الروائية التقليدية، ولذلك مبررات قوية، فقد« كانت الطبقية سببا، وكان ضعف البناء الروائي سببا، وعدم القدرة الغيرية على تقمص ذات أخرى سببا، وفي الرواية العربية كان التقليد الأوروبي سببا، وضعف الروائي سببا، والنزعة الرومنسية والاتجاه اليساري سببا، و الواقع المتحد ضد الاستعمار سببا، ثم كان التحرك الجمعي بعد الاستقلال بفعل زعامة، أو مبادئ سببا»(1). وبتطور تقنية الـسرد الروائي مع الستينات، تهيأ المناخ لإعادة إنتاج رواية الأصوات بعد دوستويفسكي، «وكان الإلتصاق بالواقع... مشجعا على بروز رواية الأصوات التي أعلنت بطريقة فنـية غير مباشرة رفضها للبطولة الفردية المطلقة والرأي الواحد حتى لو كان ديكتاتوريا »(2). وأصبحت مهمة الروائي في رواية الأصوات مختلفة عما كانت عليه في الرواية التقليدية إذ لم تعد تقتصر على التغلغل إلى "الموضوعي" بل   « تأكيد الأنا الغيرية، لا بوصفها موضوعا بـل بوصفها ذاتا فاعلة أخرى »(3). وأصبح الحدث الروائي يتوزع على أصوات عديدة، ولم يعد خاضعا لتفسير أحادي كما كان عليه في الرواية التقليدية. لم تعد رواية الأصوات تعرف التجانس التقليدي، بل أصبح اللاتجانس هو الخاصية الأساسية المميزة لها، وأصبح تباين وتعدّد الأصوات الروائية الحاملة لوجهات نظر مختلفة هو ما يخلق هذا اللاتجانس ويعزّزه.

ترتبط رواية الأصوات بالواقع ارتباطا وثيقا، فهي مشدودة إلى مكان مليء بالتناقضات المتعايشة في الممارسات اليومية، يمثل الواقع في أغلب الأحيان عنصرا متنافرا مع الذات(الصوت)، وليس منسجما معها. لأن كثرة التحديات والتناقضات الواقعية هي ما ينير الرؤى ويجعلها تتطلع إلى مثل عليا ذاتية. مما يزيد في قدرة الأصوات الروائية على الاستقلالية النوعية، ويزداد الصوت تمسكا برأيه كلما زادت الضغوطات الواقعية عليه مما يفسر استناد رواية الأصوات على الواقع والأخذ من معطياته بما فيها من واقعية ومصداقية اللاتجانس.

تقوم فلسفة الأصوات على الاختلاف والتنافر لإبراز وجهات النظر كأساس بنائي مساعد على إنجاح مهمة الأصوات، وبالتالي فتعدّد أشكال الوعي هو الذي يخلق التعدّدية الصوتية القائمة على رفض التجانس والاندماج في رؤية أحادية. فاللاتجانس خاصية أساسية في بناء رواية الأصوات، وإزاء هذه الخاصية « تصبح النقدات الباحثة عن حدود الانسجام القسري لإبراز وجهة نظر واحدة، نقدات غير مقيدة وغير مقدّرة لخصوصية البناء الفني لرواية الأصوات الذي يحفل باللاتجانس»(1).

 وتختلف رواية الأصوات عن الرواية التقليدية من الناحية الجمالية، في أنها «تخالف علم الجمال الاستيطيقي الذي يؤكد على جمالية التجانس، أما رواية الأصوات فهي تحرص على اللاتجانس النابع من حقيقة واقعية»(2). فهي تسعى للمحافظة على الواقع كما هو، ونقله بكل تناقضاته وحركيته، كما يبقي فيها المؤلف على مسافة بينه وبين الأصوات، فيتركها تتحرك بحرية، ولا يتدخل لتوجيهها نحو هدف أحادي. هكذا فكلما كانت الأصوات مختلفة الرؤى كلما اتّسعت مساحة الحرية التي تتحرك فيها، مما يشيد اللاتجانس الذي يحقق نجاح تعدّد ركائز بناء الرواية.
ب - الحوار و المونولوج: 

أسّس باختين فكرة الحوارية على تصور فلسفي قوامه حضور الآخر في حياتنا واختراقه لآرائنا ومفهومنا للعالم، وبالتالي فإنه من غير الممكن إدراك الذات دون تفكيك المرجعيات الخارجية المؤسسة لوعيها. وقد أكّد على الطابع الحواري للرواية المتعدّدة الأصوات، فالطبيعة الحوارية للفكرة لا يمكنها أن تشعّ حياة إلا عندما تحدث اتصالا مع فكرة أخرى، وتتجسد في صوت آخر ووعي آخر، وهو ما جسّدته برأيه روايات دوستويفسكي الذي تمكّن بموهبته الفذة من « سماع حوار عصره، أو بكلمة أدق من سماع عصره بوصفه حوارا عظيما»(3). فالخاصية الحوارية في رواية الأصوات وسيلة أساسية لتقديم الحقيقة، وخاصة الحقيقة الواقعية التي تحتفظ للواقع بطابعه المليء بالتناقضات والتفاوتات الفكرية والطبقية والاقتصادية والسياسية...فرواية الأصوات «تبنى لا بوصفها وعيا واحدا وتاما يتقبل موضوعيا أشكالا أخرى من الوعي، بل بوصفها تأثيرا متبادلا تاما لعدد من أشكال الوعي التي لم يصبح منها شكل واحد موضوعا للآخر حتى النهاية»(4).

فالصوت الروائي في رواية الأصوات هو وجهة نظر اتجاه نفسه وواقعه، فهو جزء من كل ينتمي إليه، يتفاعل معه، ومن ثمة يتحاور معه، وإن استخدام الصوت لـ" الأنا" السردية «لا يعني الانغلاق على الذات، وإنما يعني الإنعتاق ليكتشف الصوت وعيه بذاته  ووعيه بالآخرين»(1). وهكذا فإن الإرادة الفردية في تعدّد الأصوات تصبح مزجا لعدد من الإرادات الفردية، «فالإرادة الفنية في تعدّد الأصوات هي إرادة باتجاه مزج عدة إرادات باتجاه الحادثة»(2). فوعي الصوت بذاته وبالآخر كاف للخروج من دائرة الأنا وتفكيك الطابع المونولوجي للدخول إلى عالم الحوار الذي يمكن من اكتشاف وعي الصوت بذاته    وبالآخر، وبالتالي رد فعله اتجاه الآخر.

لا يهتم الروائي بتصوير الحياة اليومية للصوت، بل يركز على ردود أفعاله، لأن ردود الأفعال تمثل خلاصة لدرجة وعي الصوت بذاته وبالآخر،وهذا يعني الاهتمام بالدلالة المحركة لـرد فعل الصوت اتجاه ذاته واتجاه الآخر. لذلك فرغم أن الفكرة بوصفها مادة التعبير قد شغلت حيزا كبيرا في ابداع دوستويـفسكي،إلا أنها لم تكن بطلة رواياته، « لقد كان الإنسان هو بطله، وأنه عبّر في نهاية المطاف لا عن الفكرة داخل الإنسان، بل عبر عن الإنسان داخل الإنسان»(3). فقد كانت الفكرة بالنسبة إليه أداة للكشف عن الوعي الإنساني في أجلى صوره. ففي رواية الأصوات لا يتم تصوير حياة الفكرة داخل الوعي الوحيد أو العلاقات المتبادلة بين الأفكار وإنما يتم تصوير«التأثير المتبادل بين أشكال الوعي في مجال الأفكار، ولكن ليس الأفكار فقط »(4). فحركة الصوت  وحواره الدائم هو ما يبرز وجهة نظر الصوت الروائي، ذلك أن الوعي في رواية الأصوات «لا يكتف بنفسه أبدا، بل يرتبط بعلاقة متوترة مع وعي آخر، إن كل خلجة من خلجات البطل، إن كل فكرة من أفكاره هي ذات طابع حواري في أعماقها،موشاة بالجدل، مفعمة بروح الخصام،أو على العكس، مفتوحة أمام إلهام غيري، وعلى أي حال فهي لا تركز ببساطة على موضوعها،بل مصحوبة دائما بتلفت أبدي نحو إنسان آخر »(5). 

إن تشييد الطابع الحواري لرواية الأصوات يتأسس على تتبع «المبدأ الدراماتيكي لوحدة الزمن في الرواية»(1)، الذي يجعل من كل تناقض داخل الإنسان الواحد إنسانين اثنين، ويحاول أن يركز في لحظة واحدة على أكبر قدر من التنوع، «إن تعدّدية المواقف والرؤى الإيديولوجية المتعادلة النفوذ، المختلفة اتجاهاتها، ستكون هي المولدة للحوار، لأن وجهة نظر الصوت الروائي لا تتحدد من خلال موقف حواري منغلق، وإنما تتحدد من خلال انفعال الصوت بالقوى الإدراكية من حوله، وبالتعامل مع الآخرين»(2). إن الحوار في رواية الأصوات «ليس مقدمة تقود إلى الحدث، بل هو نفسه حدث»(3)، وهكذا فهو ليـس وسيلة لكشف الأحداث وتصوير تفصيل الممارسات الحياتية للصوت، وإنما هو غاية، «نستطيع به اكتشاف حجم التباين واللاتجانس بين الأصوات الروائية لأنـه يكشف عن مستويات التفكير المختلفة، وكشف عن جوانب التمايز بين الأصوات الروائية»(4)، ثم إنه يعمل على تعزيز الترهين السردي باعتباره «المغذّي لفاعلية الأحداث الروائية في رواية الأصوات وحركيتها بدلا من الإنغلاق الإستلابي للمونولوج، ثم إن الحوار يمثل رؤية متجددة تذيب سطوة التوجه القيمي الأحادي»(5).

تمثل العلاقات الحوارية القائمة بين الأصوات « جهدا جماعيا مشتركا اتجاه موقف معين أمكن الاسترشاد به حواريا بين الأصوات الروائية»(6). إن استقلال الأصوات كل بوجهة نظره الخاصة «لا يعني الانغلاق لكل صوت والابتعاد عن الأصوات الأخرى، لأن الاستقلال الصوتي هنا نسبي يختلف عن الاتجاه النسبي في المعرفة»(7). كما أن اللاتجانس بين الأصوات لا يعني العزلة التي لا تقيم حوارا لأن «اللاتجانس هو المولد للحوار والمسبب له، ولأن الحوار هو الأساس في بناء الأصوات ، وهو الذي يدلنا على كيفية استخلاص وجهة النظر. والحوار في رواية الأصوات يبدأ بالحوار الكبير منذ اختيار المؤلف لأصواته المتباينة، فهذه الأصوات المختلفة بوجهات نظرها تمثل حوارا كبيرا ينقلنا بدوره إلى حوارات جزئية فعالة داخل الأصوات وبين الأصوات في الرواية»(1). مع ذلك فإن تحجيم البعد السيكولوجي في الحوار الداخلي لرواية الأصوات ظاهر وجلي لأنه ليس ذاتيا بحتا كما هو عند الرومانسيين ولا متوغلا في اللاوعي، وإنما يأتي «بطريقة فنية خاصة تسمح بالتغلغل في الجوهر الموضوعي للجماعة البشرية بتناقضاتها» (2). 

يحوز الصوت الروائي رغبته وقدرته الحوارية عن طريق التعامل مع مختلف الأصوات والمواقف في مسارها الاجتماعي الخارجي، فالصوت الروائي لا يلتفت أثناء حديثه إلا نحو الخارج، وبالتالي فهو دائم الارتباط بالآخر، ذلك أن ارتباط الصوت بالخارج هو المولد الرئيسي للحوار الخارجي والحوار الداخلي، حتى إنه يقيم حوارا مع الغير في الحوار الداخلي، يستحضره ليحاوره، يناقشه، ولكنه لا يندمج معه لأن المونولوج في رواية الأصوات «يقدم كجزء من الوعي العام، ولا يقدمه الروائي كغاية أو لتعميق البعد الذاتي حتى لا يتغلغل في اللاوعي وينعزل عن الوعي العام الذي يمثل كلا للجزء الصوتي»(3). 
إن الحد من توظيف المونولوج في رواية الأصوات مرده إلى «تقليص عدد وجهات النظر وعدد الأصوات، لأن الحدث سيتعمق في بناء رأسي ينغلق دون الأصوات لا بناء أفقيا يتسع للأصوات»(4)، فالروائي الذي يهتم بالمونولوج يسعى لإضفاء طابع الموضوعية على شخوصه خاصة على الأصوات المخالفة لقناعاته، وهذا لا يناسب خصوصية رواية الأصوات. إضافة إلى أن إقرار الأصوات بمفهوم البطولة الجماعية يساعد على الحد من مساحة المونولوج  في الرواية .
يرتبط موضوع رواية الأصوات، في أغلب الأحيان، بواقع متغير حتى لو كانت الأصوات تدور حول فكرة معينة،« إن وجهات نظر الأصوات تمارس ردود أفعال خارجية وليس مجرد انفعالات داخلية بعمق مونولوجي، لأن الفكرة بإشكاليتها ستطرح مجموعة من الأشكال الإدراكية حول قيمتها المضمونية، وتحلّق الأصوات حولها بردود أفعالهم بمثابة إعادة توزيع النبرات المونولوجية،وهنا يحتكر الصوت الروائي بذاته المستويين : المونولوجي والإخباري »(1) . 

يساعد الحوار الداخلي الصوت على كشف نفسه، بينما يساعد الحوار الخارجي على كشف الصوت للآخرين.« إن دوستويفسكي لا يعرف الكلمة الغيابية التي بإمكانها أن تبني صورة البطل المنجزة للبناء الموضوعي دون أن تتدخل في حواره الداخلي»(2)، فالبناء الأساسي لوجهة النظر في رواية الأصوات يتحدد من خلال رصد الروائي لردود الأفعال الخارجية للأصوات حول فكرة معينة، وتكتمل مع البعد الآخر المحدود للمونولوج.«إن الأرضية التي يوفرها الاتجاه المونولوجي الفلسفي لا تكفي لظهور علاقة متبادلة جوهرية بين أشكال الوعي المختلفة »(3)، فدور المونولوج يتحدد بكونه خطوة إجرائية أولية لبناء وجهة نظر الصوت، أما دوره الأكبر فهو«اكتشاف الصوت لمن حوله ، وذلك بالممارسة وردود الفعل التي تجسد الوعي الإنساني للصوت، وتجسيم الوعي الإنساني والمجال الفكري المتباين للأصوات أمر يستعصي على المونولوج القيام به، بينما يسهل هذا الأمر مع الحوار الخارجي »(4). 
تتميز رواية الأصوات بخاصية الحوار الخارجي بسبب حرصها على الترهين السردي المعزز للوعي الحواري الذي يعكس بعض سمات تكسب رواية الأصوات أهمية من قبيل أن «المواقف الحوارية تؤكد استقلالية الصوت، وتبرز البعد الفكري لرد الفعل، وتشعل مشاعر الترهين والآنية الحوارية، فضلا عن أن الصوت يعمد إلى (الأنا) وإلى الحوار وسيلة يدل على انفعال وعدم استقرار وتجدد لأحاسيس ومشاعر مصاحبة لتطور الأحداث الروائية»(5). فالحوار في رواية الأصوات على عكس باقي الأجناس الأدبية يأتي عبر "أنا" الصوت مما يدل على القدرة الغيرية للمؤلف بشكل مركب عن طريق تجاوز ذاته إلى الصوت،ثم تجاوز الصوت ذاته لاكتشاف الآخر، وهذا ما شكل منطلقا أساسا لكل الذين اشتغلوا على مفهوم الحوارية .

ج - التعدّدية اللــغوية :

 لقد كانت دراسة باختين لدوستويفسكي و رابليه نقطة البداية لإعادة النظر في المفاهيم المتعلقة بقدسية اللغة و أحاديتها، و قد مكنته هذه الدراسة من العودة إلى الذاكرة النصية لهذين الكاتبين، فاكتشف أن سيادة نصوص نثرية منذ القديم كانت تعاكس مركزية اللغة و مركزية إيديولوجيتها ، كانت تبحث عن تنوع و تعدّد لساني بتعدّد اللغات القومية ، وقد شكلت هذه النصوص النثرية القديمة المصدر الأصيل للرواية المتعدّدة الأصوات .
 يتحقق التعدّد اللغوي في الرواية حسب باختين بواسطة مجموعة من الوحدات والأنماط التركيبية وفق الشكل التالي :

1ـ صورة اللغة: يمكن تصنيف طرائق إبداع صورة اللغة في ثلاثة أصنتف أساسية: «1ـ التهجين،2ـ تعالق اللغات القائم على الحوار،3ـ الحوارات الخالصة»(1).وهي أصناف يصعب التمييز بينها و فصلها ، لأنها متداخلة بشكل معقد ، حيث يمكن للأسلبة أن تتحول إلى  تهجين حقيقي إذا كان الكاتب لا يهتم لتمايز أشكال الحوارية،إذ يستطيع الوعي اللساني المؤسلب ـ حسب باختين ـ بالإضافة إلى إضاءة اللغة التي هي موضوع الأسلبة،أن « يدمج فيها مادته التيماتيكية و اللسانية. في هذه الحالة لا يعود الأمر يتعلق بأسلبة بل بتنويع غالبا ما يصبح تهجينا»(2). 
1 ـ التهجين : يتحدد التهجين بكونه« المزج بين لغتين اجتماعيتين داخل ملفوظ واحد، وهو أيضا التقاء وعيين لسانيين مفصولين بحقبة زمنية أو بفارق اجتماعي أو بهما معا»(3) ،و يفرق باختين بين نوعين من التهجين : التهجين الإرادي و هو الذي يوظفه الروائي بشكل مقصود و واع ،و التهجين اللاإرادي الذي يقع عادة بين اللغات في كلام الناس ، لأنه يدخل في سياق تبادل التأثير المعتاد بين اللهجات و اللغات التي تنتمي إلى حقل اجتماعي واحد . إن التهجين اللاإرادي لا يملك بعدا فنيا جماليا لأن تحاور اللغات لا يكون بطريقة إبداعية جمالية إلا داخل الفن الروائي ، حيث يكون التهجين إراديا. و تشتمل الهجنة الروائية الثنائية الصوت و النبرة المزدوجة اللسان بالإضافة إلى وعيين فرديين    « على وعيين اجتماعيين - لسانين و على حقبتين مختلطتين بوعي مقصود»(4) . 
2ـ تعـالق اللغات القائم على الحوار: ومفاده« دخول لغة الرواية في علائق مع لغات أخرى من خلال إضاءة متبادلة بدون أن يؤول الأمر إلى توحيد لغتين داخل ملفوظ  واحد»(5) ويأخذ هذا التعالق ثلاث صيغ هي : الأسلبة ، التنويع ، الباروديا .
ﺃ ـ الأسلبة : هي « تشخيص و انعكاس أدبيين الأسلوب اللساني لدى الآخرين، وفيها يقدم إلزاميا وعيان لسانيان مفردان ، وعي من يشخص (الوعي اللساني المؤسلب )، ووعي من هو موضوع التشخيص و الأسلبة ،و تتميز الأسلبة بالضبط عن الأسلوب المباشر بذلك الحضور للوعي اللساني (عند المؤسلب المعاصر و عند قرائه) الذي يعاد على ضوئه خلق الأسلوب المؤسلب ، و من خلاله يكتسب دلالة و أهمية جديدتين»(1).    و يباشر هذا الوعي اللساني الثاني للمؤسلب عمله « اعتمادا على المادة الأولية للغة المؤسلبة و لا يتحدث المؤسلب عن موضوعه إلا من خلال تلك اللغة التي سيؤسلبها والتي هي "أجنبية" بالنسبة إليه، لكن هذه اللغة الأخيرة هي نفسها مقدمة على ضوء الوعي اللساني المعاصر للمؤسلب»(2). تلقي اللغة المعاصرة ضوءا خاصا على اللغة موضوع الأسلبة فهي تستخلص منها بعض العناصر و تترك البعض الآخر في الظل و هكذا يتميز التهجين عن الأسلبة كما يلي:
«التهجين:لغة مباشرة أ،مع ، و من خلال لغة مباشرة  ب، في ملفوظ واحد.

 الأسلبة : لغة مباشرة أ ، من خلال لغة ضمنية  ب في ملفوظ واحد»(3)، و يرى باختين أن أكثر أشكال الأسلبة شيوعا هو نوع الأسلبة التي يمكنها إن توفق بين نوايا اللغة المؤسلبة ونوايا اللغة المؤسلبة فتعبر هذه عن موقفها من خلال صورة تلك.

ب -التنويع: «نوع من الأسلبة يتميز بأن المؤسلب يدخل على المادة الأولية للغة موضوع الأسلبة، مادته الأجنبية المعاصرة(كلمة، صيغة جملة،...) متوخيا من وراء ذلك أن يختبر اللغة المؤسلبة بإدراجها ضمن مواقف جديدة مستحيلة بالنسبة لها»(4).

ج-الباروديا: «نوع أساسي من الأسلبة يقوم على عدم توافق نوايا اللغة المشخصة مع مقاصد اللغة المشخصة، فتقاوم اللغة الأولى الثانية و تلجأ إلى فضحها و تحطيمها، لكن يشترط في الأسلبة البارودية ألا يكون تحطيم لغة الآخرين بسيطا و سطحيا، بل عليها أن تعيد خلق لغة بارودية و كأنها كل جوهري مالك لمنطقه الداخلي و كاشف لعالم فريد مرتبط ارتباطا وثيقا باللغة التي بوشرت عليها»(1).

3ـ الحوارات الخالصة : هي حوار الشخصيات فيما بينها داخل الرواية تمكن من اكتشاف الأصول الاجتماعية و الإيديولوجية و الزمنية لمختلف الأصوات التي تتضارب في بنية النص فتصبح طريقة أخرى لإدخال و تنظيم التعدّد اللغوي للرواية «إن حوار اللغات ليس مجرد حوار القوى الاجتماعية في سكونية تعايشها، بل هو أيضا حوار الأزمنة و الحقب و الأيام و حوار ما يموت و يعيش و يولد: هنا ينصهر التعايش و التطور معا في الوحدة الملموسة الصلبة لتنوع مليء بتناقضات لغات مختلفة»(2)، فأقوال الشخصيات المتوفرة على درجات مختلفة من الاستقلال الأدبي و الدلالي و على منظور خاص هي   « أقوال الآخرين في لغة اجنبية، وتستطيع أيضا أن تكسر نوايا الكاتب و أن تكون بالنسبة له إلى حد ما، بمثابة لغة ثانية، فضلا عن ذلك فأقوال شخصية روائية تكاد تمارس دائما تأثيرا على خطاب الكاتب، فترصعه بكلمات أجنبية، و تنضده تراتبيا، و إذن تدخل إليه التعدّد اللساني»(3)، إن خطابات الشخصيات فيما بينها تعبر عن تضارب أشكال الوعي ووجهات النظر حول العالم، و هي حوارات تتغذى من الحوارية الكبرى للرواية شأن التهجين و الأسلبة .

يتميز الجنس الروائي الحواري بتركيزه اللغوي و الأسلوبي الناتج عن امتزاج هذه الأنماط داخل الخطاب مما يخلق صورة متميزة للغة الرواية و تسهم في تشييدها وحدات تركيبية أخرى من قبيل الأجناس المتخللة، خطاب الكاتب، التناص....
2-الأجناس المتخللة:

يسمح الفن الروائي أن تدخل في بنيته أجناس فنية مختلفة تحتفظ عادة بمرونتها، بأسلوبها، استقلالها ، أصالتها اللسانية و اللغوية،و تعمل على تنويع و تحديد لغاته وأساليبه  و خطاباته، فتكسر وحدة أسلوبه و تسهم في تجديد شكله و بنائه العام، و تساعد على اقامة نمذجة للجنس الروائي و تحديد شكل معين له:( رواية،اعتراف، مذكرات، رسـائل...). قد تكون الأجناس المتخللة « أدبية (قصص، أشعار، قصائد، مقاطع كوميدية) أو خارج – أدبية (دراسات عن السلوكات،نصوص بلاغية و علمية،دينية،أخلاقية...) »(1).

و كل واحد من هذه الأجناس يملك أشكاله اللفظية و الدلالية لتمثل مختلف مظاهر الواقع، و هي تنفرد بمميزات عميقة خاصة من حيث لغتها و أسلوبها : فالمقال الصحفي مثلا له أسلوب تقريري إخباري ولغة واضحة ومباشرة، في حين تتميز الرسائل بلغة البوح و الحميمية والبساطة لأن صاحبها يكتب بتلقائية و عفوية كأنه يتكلم ، لذلك نحس داخل الرسالة بوجود ضمير المخاطب الذي تتوجه إليه  الرسالة . أما المذكرات فإنها تتميز بلغة واضحةو أسلوب تقريري لأن مؤلفها يعمد إلى تسجيل كل الحوادث و الوقائع الهامة التي حدثت معه كل يوم ، وهي تستهدف تفعيل مكونات النص و إخصابها  و تحقيق الوظيفة الفنية والجمالية .
3 ـ الثنائية الصــوتية :

يقصد بالثنائية الصوتية تعدّد الأصوات داخل الرواية ، و لا يشمل تعدّد الأصوات تعدّد خصائص الشخصيات فحسب و إنما تعدّد أشكال الوعي أيضا، فلا ينظر إلى الصوت من الجانب الفيزيائي وإنما من ناحية اختلاف الوعي لديه،فالشخصيات في الرواية المتعدّدة الأصوات توجد في إستقلال تام عن الكاتب،فهي ليست عنده«لا "هو"ولا"أنا"بل هي "أنت" الكاملة القيمة ،أي "أنا" الغيرية الأخرى الكاملة الحقوق "أنت" هنا.» (2)،و هكذا لا يهم الكاتب تحديد الشخصية أو وصفها إنما يهمه سماع لغتها و نبرات صوتها ثم مناقشتها     و الدخول معها في حوارات لا نهائية، و بهذا تصبح الشخصية صوتا آخر باستطاعته تقديم رأيه حتى لو كان مخالفا أو مناقضا تماما لرأي الكاتب ، و بهذه الاستقلالية الكاملة للشخصية (الصوت)  في بث ايديولوجتبها و الإفصاح عن نيتها يتحقق تعدّد الأصوات الذي يسهم في التعدّد اللغوي :«إن الخطاب الثنائي الصوت هو دائما ذو حوار داخلي،هذا ما نجده في الخطابات الهزلية، والساخرة،و البارودية،وفي الخطاب التكسيري للسارد         و للشخوص ،وأخيرا في خطاب الأجناس المتخللة ، فهي جميعا خطابات ثنائية الصوت،  ذات صبغة حوارية داخليا »(1) 

4ـ خطاب الكاتب :

يأتي خطاب الكاتب في غالب الأحيان متضمنا في تلافيف خطاب الآخر، يقوم إلى جانب خطابات أخرى تتبادل الحوار و المناقشة والصراع بشكل طبيعي و موضوعي،    و بالتالي فإنه يدخل في النص كمقوم من مقومات الخطاب الروائي ككل،وفي هذه الحالة،يجد المتلقي صعوبة كبيرة في تمييز خطاب الكاتب عن باقي الخطابات الأخرى  خاصة خطاب السارد،ولا يمكن تجاوز هذا الأمر إلا إذا كان القارئ أو المتلقي على علم بأفكار الكاتب وتوجهاته الأيديولوجية خارج العملية الإبداعية،وتظهر هذه الأفكار على وجه الخصوص في صورة كتابات غير أدبية: «أخلاقية،وفلسفية،استطرادات عالمة،خطب بلاغية،أوصاف اثنوغرافية ،عروض مختصرة»(2) و البحث عن هذه الأفكار داخل العمل الإبداعي ليس بالأمر السهل،و لا يؤدي غالبا إلى  نتائج  إيجابية « نظرا للطبيعة التخييلية للعمل الإبداعي من جهة،و نظرا لنزوع الكتابة أحيانا نحو التحرر من جميع الأفكار  الجاهزة و القناعات الثابتة من جهة ثانية»(3)، و إذا لم  يبق الكاتب مسافة بينه و بين أفكاره فإنه سوف ينتج نصوصا أحادية اللغة و الدلالة و الرؤية لأن الرواية المتعدّدة الأصوات تشترط الحياد قبل كل شيء .

5ـ الخطاب غير المباشر الحر :

 أولى باختين اهتماما كبيرا للخطاب غير المباشر الحر عن غيره من باقي أنواع الخطاب الأخرى التي تتضمنها الرواية ، و قد خصص له في " الماركسية و فلسفة اللغة " فصلا كاملا لمناقشته و تحليله ، و ذلك لأهميته  في تكسير أحادية اللغة ، و يمكن معرفة ذلك من خلال هذا المثال :« احتج ، كان والده يكرهها.في حالة الخطاب المباشر الحر، تصبح هذه الصيغة:احتج  و صرخ :" والدي يكرهك "، و في حالة إستعمال خطاب غير مباشر تصبح:احتج و صرخ: إن والده يكرهها.أما في حالة خطاب غير مباشر حر، فتصبح:احتج، والده،صرخ،كان يكرهها ».(1) ويعتبر "طولر" أول من أشار إلى هذه الظاهرة واعتبرها مزيجا خاصا من الخطاب المباشر وغير المباشر وذلك سنة 1887 (2).

إلا أن باختين لم يقبل هذا التحديد على اعتبار أننا لسنا أمام مزيج بسيط و آلي و إنما نحن أمام تيار جديد وايجابي لفهم حيوي لكلام الغير، لعلاقة تفاعل بين الخطاب السردي والخطاب المروي، و قد توصل إلى أن الكاتب باستعماله لهذه الأشكال يتوجه فقط إلى مخيلة القارئ و أن ما يبحث عنه لا ينحصر فقط في سرد بعض الوقائع أو بعض نتاج فكره، إنما انطباعاته أيضا ،و إيقاظ  صور و تمثلات حسية في نفس القارئ. إن الكاتب لا يتوجه إلى عقل القارئ بل إلى مخيلته. فالخطاب غير المباشر الحر هو من وجهة نظر عقلية،يصدر فقط عن المؤلف ، بينما فيما يخص المخيلة الحية فإن المتكلم هو البطل، فالمخيلة هي أم هذا الشكل(3) . 
1- الإطـار التاريخي لظهور رواية الأصوات العربية :

1-1 - خلفيات سياسية و اجتماعية:
عرفت المجتمعات العربية تبدّلات كبيرة خلال العقود الستة الماضية خاصة في المجالين السياسي والاقتصادي، مما أثر بشكل إيجابي على الحياة الفكرية و الأدبية، وعرفت الرواية بالخصوص توسعا كبيرا.

كان العالم العربي يمثل في أذهان الغربيين صورة خيمة وجمل و رجال يضعون الكوفية والعقال، وقد أضيفت إلى هذه الصورة في العقود الأخيرة صورة بئر النفط. إن اكتشاف النفط في العالم العربي أحدث تأثيرا كبيرا على التاريخ المعاصر للمنطقة، وتحولا جذريا في موازين القوى،وفي القوة الاقتصادية بشكل خاص،ويؤكد عبد الرحمن منيف:«إن النفط كعالم وكموضوع قد يساعد على اكتشاف بعض الجوانب الروائية في الحياة العربية المـعاصرة »(1)،وهو ما أثبتته خـماسيته "مدن الملح" (2)، بوصفها أكبر مشروع روائي عربي حتى الثمانينات.
و يقدم جبرا إبراهيم جبرا إطارا تاريخيا يمكن لنا أن نرى من خلاله مدى التحوّلات التي شهدها العالم العربي في روايته "البحث عن وليد مسعود " على لسان إحدى الشخصيات التي تقوم بسرد الأحداث في الرواية،وهي شخصية إبراهيم الحاج نوفل، في تعليق على عمله كرجل أعمال في العراق، يقول أنه كان يكتب في الاقتصاد« أيام كانت المطالبة بمشاركة العراق في عشرين بالمائة من رأس مال الشركة الانجليزية، تعتبر مطلبا عسير التحقيق يقتضي المثابرة والإصرار»(3)، و بفعل هذا التحول تغـيرت نظرة الغرب إلى العالم الـعربي، فأصبحت تركز أكثر على أهمية النفط كسلعة و كسلاح اقتصادي،و إذ تجاوزنا هذه الحقيقة فان العلاقات المعقدة التي كانت قائمة بين الشرق و الغرب قد أصبحت هي الأخرى موضوعا لسلسلة كاملة من الروايات، و لعل من المقارنة بين رواية الطيب صالح " موسم الهجرة إلى الشمال" (4) و بين الأعمال السابقة لها، التي عبر فيها الروائيون العرب عن انطباعاتهم عن الأوربيون خير مثال حول طبيعة العلاقات المتغيرة بين الشرق و الغرب، فحين احتلت بريطانيا و فرنسا دولا من العالم العربي، اتخذ اهتمام العرب بأوربا طابعا عمليا أكثر من ذي قبل، فقد قامت حركات وطنية ضد الاحتلال، لكن آمالها تحطمت على صخرة اتفاقيات الانتداب التي عقدت بعد انتهاء الحرب العالمية الأولى و«بصدور وعد بلفورعام1917 الذي أعلن عزم الحكومة البريطانية إنشاء وطن قومي لليهود،وضع الأساس لسلسلة مستمرة من سوء التفاهم وعمليات الخداع فيما يتعلق بمستقبل فلسطين»(1).و حين اتفقت فرنسا و بريطانيا على اقتسام الدول التي كانت تحت حكم الدولة العثمانية، تحطمت آمال العرب في الاستقلال« فقد تولت فرنسا حكم كل من المغرب      و لبنان و سوريا،بينما أصبحت بريطانيا تمثل سلطة الانتداب على فلسطين و شرق الأردن. و قد أقرت عصبة الأمم التي أنشئت حينذاك هذه الترتيبات في شهر تموز/يوليو من عام 1922 كما أقرت إعلان استقلال محدود جدا لكل من مصر و العراق»(2). 
و نتيجة لهذه السلسلة من  خيبة الآمال قامت في مصر عام 1919والعراق عام 1920 ثورات ضد الاستعمار سحقت بسرعة كبيرة و اعتبر الأدباء هذه الثروات تعبيرا عن رفض الاحتلال،وتولدت لدى الشعوب العربية شكوك وعدم الثقة بالغربيين،وباءت كل محاولات بريطانيا للتوفيق بين الفلسطينين و الصهاينة بالفشل و ولدت في نفوس العرب عداء كبيرا ضدها و ضد اليهـود «وعلى الجبهة السياسية منحت كل من سورية و مصر استقلالا يسيرا ، بينما قامت العائلة السعودية بتعزيز سيطرتها في شبه الجزيرة العربية. أما في لبنان فقد أدت اتفاقية تمت بين السنة و الموارنة عام  1943 إلى تأسيس دولة لبنانية بينت على موازنات هشة إلى درجة مأساوية»(3)وهو ما أوضحته الأحداث التي شهدها لبنان خلال العقود الثلاثة الأخيرة .أما بالنسبة لبقية البلدان العربية فقد تبين في بداية  الحرب العالمية الثانية أن المكتسبات السياسية التي حققتها محدودة جدا ، ذلك أن القوات المتحاربة لكل من دول المحور و الحلفاء قد ضربت كل السمات الاستقلالية التي منحت لهذه البلدان عرض الحائط ، و أخذت تشق طريقها عبر شمال إفريقيا،«و بذلك انغمس قطاع كبير من العالم العربي انغماسا مباشرا بهذا النزاع ، بينما خضع قطاع آخر من هذا العالم للاحتلال العسكري المباشر»(1). 

و بعد انتهاء الحرب العالمية الثانية حدث تحول في أنماط النفوذ الغربي على منطقة الشرق الأوسط و تولد حقد كبير لدى الشعوب العربية ضد الأنظمة الاستعمارية و ضد الأنظمة الفاسدة،ما أدى إلى احتقان الوضع السياسي والاجتماعي،كما بينت الانتفاضات العديدة ومحاولات الاغتيال.يصف جاك بيرك هذه الفترة بأنها«مرحلة حاسمة في التاريخ العربي المعاصر..واغتيال رئيس وزراء مصري إنما يعتبر شاهدا على ظهور تيار متطرف،و إنشاء حزب البعث و حركة الضباط الأحرار،كانت كلها مؤشرات على الدعوة إلى آفاق سياسية جديدة» (2).و قد أدى سلوك الدول الغربية أثناء الحرب إلى اقتناع العرب بضرورة توحيد القوى و الجهود ، و هو ما أثمر في تلك المرحلة « بتأسيس جامعة الدول العربية في القاهرة في مارس 1945 »(3) ، و في خلال عام واحد من إنشائها واجهت هذه الرابطة « أزمة كبرى تورطت فيها الدول الغربية أيضا ، أي إنشاء دولة إسرائيل »(4) ما عرّض الفلسطينيين لمختلف أشكال القهر والشـتات والموت. وهكذا أصبح حـال الشـعب الفلسطيني موضوعا رئيسا للروائيين العرب. 
مرّ العالم العربي بعد الحرب العالمية الثانية بفترة من الاضطرابات والتحولات  السياسية والاجتماعية،وتبدلت التحالفات على المستوى المحلي والدولي جذريا بظهور القوتين العظميين، فقد شهد العالم عددا من الثورات والحروب بين مجموعات عرقية مختلفة ومحاولات لتحـقيق فكرة الوحدة بين مصر وسوريا وضمّ العراق إلى هذه الجمهورية العربية المتحدة. وقد أخذت ثورة مصر بـزعامة"عبد الناصر"المبادرة في عقد تحالفات تصادمت مباشرة مع مصالح بريطانيا«فاتفاقية الأسلحة التشيكية في عام1955،والفشـل العسكري والسياسي الذي أحاط  بالهجوم الثلاثي على قناة السـويس عـام 1956،وما تبعه من انسحاب للقوات البريطانية والفرنسية من المنطقة،وكـذلك تأميم قناة السويس، و تأسيس حركة عدم الانحياز، كل هذا كانت أياما مشهودة في عنفها وتأثيرها في واقع الأمر»(1). 
و ليس من باب المصادفة أن ترافـق هذه الظواهر السياسية ظواهر أدبية جـديدة ، فقد شهدت الفترة ذاتـها « نقاشا حادا حوا دور الأدب و الأديب كــما شـهد عقد الخمسينات نقاشا حامـي الوطـيس حـول مـبدأ الالتزام »(2) و كان صدور مجلة الآداب في عام 1953 أكثر علامات التطور وضوحا في الحركة الأدبية ، فالأديب العربي «ملتزم، خاصة في فترة الانبعاث القومي لهذه، بأن ينتج بوعي و صورة متعمدة أعمالا ذات معان سياسية»(3)، و كانت الرواية بوصفها الشكل الذي ينقل صورة المجتمع و الحوار الذي يعيد التشكيل العام لبنائه «إحدى المناطق الرئيسة التي شهدت مثل هذا النشاط، كما شهدت التعليق النقدي عليه»(4)،و في رواية " البحث عن وليد مسعود" تعبير واضح عن حالة الاستياء التي أصبح عليها المجتمع العربي. و في نزوع الكاتب إلى تقديم الحدث في معظم رواياته ضمن مجموعات من المثقفين واستخدامه تكنيك تعدّد الرواة،ما يجعل من رواياته «منجما لا ينضب للمواضيع المتعدّدة التي تتصل بالحياة في العالم العربي في الوقت الراهن»(5)، يقول بطل الرواية وليد مسعود:« رأيت بلادي التي أرضى من أجلها بعذابات الجحيم تسلط تلك العذابات نفسها على كل من تقع عليه أيدي المتنفذين، من الخليج إلى المحيط، سمعت صراخا، و سمعت بكاء، و سمعت أصوات العصي و الخراطيم البلاستيكية، والمخبرون يملؤون العواصم، و القصبات، يملؤون الذرى و السفوح، و رجال بملابس مدنية أنيقة يروحون و يجيئون في سيارة كألف مكوك في ألف نول، يسوقون إلى مراكز الظلام أناسا بالعشرات...بالمئات...»(6).

      برزت تحديات جديدة في الستينات نتيجة المبادئ الإيديولوجية التي صاغها العرب بعد الاستقلال أو التي بنيت على أساسها الثورة ،«و قد أدت هذه العملية دون شك إلى عدد من التحديات، و بصورة خاصة من قبل أولئك الذين كانت وجهات نظرهم حول مسألة الثورة عامة أو إحدى الثورات بالذات تختلف عن وجهات نظر السلطات المسؤولة في بلدانهم»(1)، و هو ما انعكس على الجانب الأدبي و قد« كانت التحديات في نطاق الكتابة متباينة في درجة صراحتها. الاستخدام الغزير للرمزية كوسيلة للتعبير، كما أشار عدد كبير من الروائيين، لم يكن باعتباره مجرد ظاهرة فنية فحسب، بل كذلك باعتباره أمرا تحتّمه الضرورة العملية أيضا»(2)،و قد صورت رواية "ثرثرة فوق النيل"(3)،موقف المثقفين من الهياكل الحاكمة،و كذلك عزلتهم واغترابهم. و قد اعتبرت حرب حزيران 1967 بمثابة الضربة القاضية التي وجهت إلى إدعاءات الأنظمة السياسية العربية ، لذلك كانت"نكسة" في نظر الأدباء و الشعراء، و كانت هزيمة نظم و مؤسسات و بنى و أفكار.

و تحدد روايات"عودة الطائر إلى البحر"(4) بعض المصادر الرئيسية لمشاعر الغيظ والغضب التي تلت تلك الحرب،لأنها حرب لا أبطال فيها بالنسبة للعرب وما زادها سوءا هو إيهام القادة العرب الناس حتى اللحظة الأخيرة بأنهم سوف يحققون نصرا عظيما. وهكذا فقد بينت هذه الأحداث ما كان يتناوله العرب و المثقفون- و لو تعابير رمزية ومتحفظة – خلال تلك الفترة و قبلها، و انكشفت حينئذ جميع الصور المخادعة و الوعود حول المستقبل الزاهر المبني على العدالة و المساواة، وتبين أنها لم تكن سوى تحريفا متقنا لواقع مر، وهو ما وصفه عبد الله العروي بـ « الأزمة المعنوية التي بلغت ذروتها في حقبة من النقد الذاتي المرير و إعادة تقييم الثقافة العربية و الممارسات السياسية بعد الحرب»(5). 
و ما تزال آثار هذه الحرب تحدث تأثيرها على مسار الأحداث الإستراتيجية والسياسية، و لكن أنظمة الحكم القائمة ظلت موجودة على وجه الإجمال، ووجدت بعض الدول العربية نفسها أمام سيل من اللاجئين الفلسطينيين الجدد القادمين من الضفة الغربية«كما شهدت سنوات ما بعد عام 1967 تحولا في مواقف المجموعات الفلسطينية في اللجوء إلى السبل المباشرة للتأثير في السياسات القائمة، و بصورة خاصة بظهور مجموعات الفدائيين »(1) وظلت الأقطار العربية منغمسة في مشكلاتها وأولوياتها الخاصة،  فقد كانت مصر تعاني جراء هزيمة 1967 رغم«محاولات عبد الناصر التوفيق بين تلك المجموعات و الشعوب ضمن نطاق تلك الوضعية التي تحيط بها الاتهامات  و الاتهامات المضادة ، و الشعور بخيبة الأمل و الإحباط »(2) مما يفوق احتماله...و كان الاحتلال الإسرائيلي لسيناء و استغلاله لها يمثل إهانة مستمرة للشرف المصري ما أدى إلى مواجهة مطولة على قناة السويس« غير أن السادات أخذ يعطي الانطباع بأنه يركز اهتمامه على الشؤون الداخلية لمصر،فأعاد بعض الحقوق المدينة التي كانت قد منعت إجمالا خلال الستينات»(3) في حدود الإطار المناسب الذي تقرره الحكومة،فكانت معظم الكتب التي نشرت حينذاك تهاجم عبد الناصر بكل عنف مما كان يبيّن«أن الأوليات السياسية و التحالفات المعقودة مع مصر كانت في طريقها إلى التحول و التغيير،و لتأكيد هذا الاتجاه أعلن السادات سياسة الانفتاح،حيث فتح الأسواق المصرية لكل من رأسمال المحلي والعالمي»(4) ،و نتج عن هذه السياسة اتساع الهّوة بين الأغنياء و الفقراء و هو موضوع أنتج عددا كبيرا من الأعمال الروائية، و بينما كانت تلك التحولات الاقتصادية والاجتماعية تأخذه مجراها، استمرت المواجهة السياسية على قناة السويس، و بتصاعد الضغط من أجل المواجهة استجاب السادات في أكتوبر 1973، وعبرت القوات المصرية قناة السويس،و لكن أثر ذلك لم يكن قويا في نفوس العرب، و وصف بأنه نصر لم يكتمل ، أكدته زيارة السادات إلى القدس عام 1977 ، و اتفاقية كامب ديفد عام 1979 و إجمالا  ، فقد كانت فترة ما بعد حرب 1967 على حدّ وصف عبد الله العروي : «حالة من بين الاستقطاب الواضح و المتزايد للقوى »(5) . 

و قد عرفت منطقة الشرق الأوسط في  نهاية السبعينات حدثا كان بمثابة تحول رئيسي في التاريخ الحديث للمنطقة و هو « طرد شاه إيران و استبداله بقيادة شعبية دينية محافظة بزعامة آية الله الخميني»(1) و قد أعطت هذه الثورة دفعا قويا للجاليات الشعبية ولحركات الانبعاث الإسلامي كقوة سياسية في المنطقة كلها ، كانت قوة واضحة صنعت الحدث في العراق و لبنان و دول الخليج، و تعتبر رواية " حكاية  زهرة " (2)واحدة من سلسلة الأعمال الأدبية التي تروي معاناة مجتمع يمزق نفسه ،و قد عبرت عن أحداث جرت في جنوب لبنان، و لا تخفى رمزية هذا المكان باعتباره نقطة تماس بين عرقيات وديانات مختلفة.
   ساهم في تعقيد وضع  المنطقة « وجود جاليات لا يستهان بها من المسلمين الشيعة في العراق و في دول الخليج الأخرى التي تواجه الخليج العربي»(3)،وبزيادة نشاط الثورة الإيرانية في جمع المزيد من الأنصار«كان من مصلحة السعودية بالطبع،وكذلك دول النفط الغنية الأخرى في جنوب الخليج أن ينغمس العراق في حرب مع إيران من شأنها أن تكبح جماح الاضطراب السياسي المتزايد الذي أخذ يسود ضمن الطوائف الشيعية»(4) وقد شهد العالم العربي إلى جانب هذه الأحداث نزاعات أخرى في مناطق متعدّدة كنزاع الصحراء الغربية بين الجيش المغربي و قوات البوليساريو و صراع الأكراد في العراق و إيران وتركيا من أجل إنشاء وطن خاص، و الصراع الداخلي لليبيا في تشاد إلى الجنوب منها و..غيرها.
    ميّز الصراع التاريخي الحديث للمنطقة العربية، و هو الموضوع  الرئيس الذي دارت حوله أحداث عديد الأعمال الروائية العربية الحديثة ، فقد أثرت الأحداث التي أشرنا إليها سابقا في نفوس الروائيين العرب الذين عملوا على مراجعة الأفكار الخاصة بعلاقة حاضر العرب مع ماضيهم ، و مضامين هذه العلاقة فيما يتعلق بمستقبلها. هذا العرض الموجز للخلفيات يساعد على تحليل السبل التي اختاره الأدباء لخلق عوالم روائية تتقصى الحـقائق
والأفكار السائدة في مجتمع يولد من الأزمات ويعيش على الصراع .
1-2- تبدل العلاقات بين الغرب و منطقة الشرق الأوسط :
بعد انسحاب القوات الاستعمارية من منطقة الشرق الأوسط ، وجدت الأقطار العربية حديثة الاستقلال نفسها تواجه حقائق وجود قوتين عظميين كانت كل منهما تندفع لاستغلال الوضع السياسي للمنطقة لمصلحتها الخاصة،كما فعلت القوى التي سبقتها.غير أن هذه الأقطار أدركت أنها تحتاج لتطوير علاقات جديدة تماما مع مستعمريها السابقين.و قد استقطب موضوع العلاقة مع الغرب منذ المحاولات الأولى للكتابة السردية باللغة العربية من الطهطاوي والمويلحي في القرن التاسع عشر إلى توفيق الحكيم وشكيب الجابري في ثلاثينيات القرن العشرين، وتابع الروائيون بعد الحرب العالمية الثانية التقليد الذي طالما لجئوا إليه في كتابتهم وهو السفر إلى الغرب لتحري إحساسهم بهويتهم الخاصة وهوية أمتهم و مجتمعهم و ثقافتهم.(1) وأصبح موضوع  صدام الحضارات في بؤرة اهتمامات الروائيين على غرار ما تتيحه راوية «الحي اللاتيني»(2) التي تقصت هذا الموضوع من خلال علاقة بين رجل عربي وامرأة فرنسية حيث جرى تصعيد الاختلافات الثقافية بين الطرفين إلى مستوى رمزي أعلى، فقد كان بطل الرواية يعامل المرأة الفرنسية بطريقة لا تعكس فقط قلقه الوجودي، بل تكس كذلك،على نطاق أوسع، ذلك الإصرار العنيد على سوء التفاهم فيما بين الحضارتين، الذي كان يصبغهما كليهما في تلك العقود التي كان الطرفان يحاولان فيها التكيف مع الحقائق الجديدة ،وتكرر الموضوع نفسه في رواية" موسم الهجرة إلى الشمال"إلا أن اتجاه الصراع بين القيم أخذ منحنى آخر وهو الصراع بين الشمال والجنوب حيث يحمل طالب سوداني نابغة كل توترات غموضه الثقافي إلى انجلترا بحيث تصبح علاقته مع النساء ساحة معركة تعّج بسوء التفاهم المتعمد،وأعادت رواية" المرأة والوردة" (3) الموضوع إلى جذوره الأولى، حيث يتوجه بطل الرواية إلى فرنسا بحثا عن إحساسه بهويته كجزء من الثقافة الأوربية، و ينغمس هناك في عالم الرذيلة و الإجرام، ويتبين له أن انطباعاته آخذة في التحول، إلا أنه يطغى على هذا التطور، وهو ما يمثل الهدف الرئيس للعمل أي مناقشة موضوع انعدام الحريات في مجتمعه.                                    

قاد موضوع حرية الكتاب إلى مناقشة الدور الجديد الذي أخذ الغرب يوفّره لكتاب الرواية العربية الذين يعالجون قضايا واقع الحياة في وطنهم و هو موضوع النفي، فقد أصبحت أوربا ملجأ آمنا لعديد المفكرين العرب، و قد عالجت رواية " شرق المتوسط"(1) موضوع المنفى والاضطهاد السياسي و قدّمت صورا حول الأساليب المتبعة في السجن والتعذيب وآثارهما ليس على السجناء أنفسهم فحسب، بل كذلك على أفراد عائلاتهم وأصدقائهم، فحين يتوجه "رجب إسماعيل" – الشخصية الرئيسة في الرواية – إلى فرنسا للعلاج من داء السل الذي أصابه أثناء تجربته المريرة في السجن، في بلد غير محدد" إلى الشرق من البحر المتوسط"، فإن نداءه لشعب فرنسا يشتمل على رسالة جديدة، «آه ، يا أهل باريس، لو جئتم بكتبكم إلى شاطئ المتوسط الشرقي لقضيتم حياتكم كلها في السجون، سيأكلكم الندم، سوف تكفرون بكل شيء، واحذروا أكثر أن تكفروا بالأحزاب، لأن أيّة كلمة تجد من يلتقطها و يجعلها مؤامرة و تخريبا، وتدفعون ثمن كلمات حياتكم كلها في السجون الصحراوية، و هناك تصابون بالسّل و التيفـوس و تموتون»(2) ،و هكذا صار عدّو الأمس ملجأ آمنا و صار الوطن الأم سجنا كبيرا و تغير الاعتقاد بأن الاستقلال سيمنح البشر ما افتقدوه أيام الاستعمار ممّا جعل كل شيء قابل لإعادة التفكير فيه و النّقاش حوله.
2- الاستقلال السياسي و التحـول الاجتـمـاعي: 

2 - 1- أثر اكـتشـاف النفـط :

     بعد ما حققت البلدان العربية قدرا من الاستقلال السياسي إثر الحرب العالمية الثانية، ظهرت متطلبات الاقتصاد العالمي الجديدة ،و طموح هذه البلدان لتحقيق حياة أكثر عصرية ممّا يعني أن مصالحها ستظل مرتبطة بالغرب بصورة مباشرة خاصة في مضمار أكثر المصادر غنى في العالم العربي : النفط،«ولمقاومة النفوذ المستمر لشركات النفط الغربية تم إنشاء منظمة الدول المصدرة للنفط "أوبيك" في عام 1960، و قد تم الفصل بعض الشيء بين عالمي السياسة والاقتصاد خلال فترة المفاوضات الصعبة حول أسعار النفط في الستينات من القرن الماضي.إلا أن الغرب تلقى في أكتوبر 1973، ما يذكّره فجأة بمدى التغيير الذي حدث في النظام العالمي فيما يتعلق بالأقطار العربية في فترة ما بعد الاستقلال»(1).

   أصبح النفط يعتبر منذ اكتشافه، أرخص مصادر الطاقة، و بذلك صار اعتماد الدول الصناعية عليه كبيرا في تلبية احتياجاتها في هذا المجال«غير أن الأعضاء العرب في منظمة أوبيك أكدوا سيادتهم على مصادرهم الطبيعية باستخدام النفط كسلاح اقتصادي،وكان تأثير ذلك هائلا بالنسبة للإقتصاد العالمي و بالنسبة للأقطار العربية أيضا»(2)، و ليس خافيا أن سبب ذلك عائد إلى قضية الشرق الأوسط الأولى، قضية الشعب الفلسطيني المبعد عن وطنه، و مع أن القتال لم يشمل هذه المرة إلا الجبهتين المصرية و السورية إلا أن الدول العربية اجتمعت في الكويت و«أعلنت عن زيادات في أسعار النفط بمعدل خمسين في المائة، كما فرضت حظرا على إمدادات النفط لكل من الولايات المتحدة و هولندا»(3) بعد أن سارعت الو.م.أ بإرسال الإمدادات الحربية إلى إسرائيل جـوا.

 و قد كان لهذه التطورات السريعة أثرها على الدول العربية خاصة المنتجة منها للنفط، حيث وجدت نفسها فجأة تنطلق لتصبح في مصاف أغنى دول العالم، بفضل المبالغ الكبيرة التي جنتها وبفضل احتياطي النفط لديها، ما مكنها، من بناء مشاريع التحديث الاقتصادية والاجتماعية «و قد سهلت ذلك إلى حد كبير الموازنات الهائلة التي استطاعت تلك الدول أن تخصصها لمبادرات التصنيع ،والنقل والتعليم ولاستقدام الخبرات الغربية التي تدفقت لتحقيق هذه الأهداف »(1)، إضافة إلى سياسة الانفتاح الاقتصادي التي انتهجتها بعض الدول العربية ، وما نتج عنها من تنامي الميل إلى الاستهلاك ، وقد كان لهذه التحولات أثرها الكبير على المجتمعات العربية خاصة فيما يتعلق بالقيم و المواقف الاجتماعية ، و العائلية و الفردية .
       وقد برزت هذه التحولات في المنتوج الروائي للأدباء العرب ، حيث تناولت رواية              " النهايات"(2) ذلك  العالم البدائي المتوحش ، عالم الصحراء في قصة تبين حرص الكاتب  الشخصي على البيئة الهشة لذلك العالم و اهتمامه بهذه البيئة ، و يظهر النفط في رواية "سباق المسافات الطويلة"(3) كخلفية تؤطر الأحداث ، في حين تعالج الرواية مكائد الغرب التي تتم بواسطة شخص إنجليزي أطلق عليه اسم " بيتر ماكدونالد " في الظروف التي أدت إلى إقصاء رئيس الوزراء الإيراني "محمد مصدق" عام 1953 ، و إلى إعادة الشاه إلى سدة الحكم .       

      ولعل خماسية " مدن الملح " تعرض الموضوع نفسه ، فلقد قدمت لنا في الجزء الأول منها صورة محببة للمجتمع البدوي التقليدي قبل اكتشاف النفط، و تعم الحيرة بين السكان حين يبدأ أجانب بالحفر في المنطقة و شراء الأراضي و بناء مدينة جديدة كاملة، و يحذر   " متعب الهذال " و هو شخصية تصل إلى مستوى الأسطورة،من أن ما يحدث يحمل نذير شؤم للناس ، و يصبح اختفاؤه و الحديث عن ظهوره من وقت لآخر بين أفراد عشيرته رمزا لاختفاء ذلك الطراز القديم من الحياة و للشكوك المحيطة بدوافع الزائرين الجانب.وهكذا تنتشر أخبار هذه التطورات في المنطقة كلها. و تنتقل الرواية في أجزائها الأخرى إلى تصوير استغراق السلطان في نزواته،و اهتمام الحاشية بتلبية هذه النزوات، وينظم إلى صفوف أولئك الذين يستغلون أبشع استغلال توسع العاصمة ،و ما يوفره ذلك من فرص الاستثمار و الرشوة و الفساد الأخلاقي،غير أن نفوذ الحاشية ينهار في نهاية المطاف بإقصاء حاميها من الحكم (1)... مما يجعل مدن الملح تستكشف أحد المواضيع الرئيسة في الحياة السياسية و الاقتصادية و الاجتماعية في العالم العربي المعاصر ، فقدمت نظرة شمولية كاسحة بأسلوب روائي متنوع جسّد صورة محببة لسمة من سمات المجتمع الذي هدّمه و لن يقوم إلى الأبد ، اكتشاف النفط و الجيشان الثقافي الطاغي الذي صاحب هذا الاكتشاف .
2. 2-  العلاقة بين المدينة و الريف :
    لم يشهد القرن العشرون تطور المدن واتساعها في مختلف أنحاء العالم العربي فقط ، بل خلق كذلك مدنا جديدة تماما ، و في الوقت الذي كانت المدينة و أبناء الطبقة الوسطى فيها يشكلون الموضوع الرئيس للرواية في الغرب ، فإن معظم سكان منطقة الشرق الأوسط إنما كانوا يعيشون خارج المدن، و مع تزايد مطامح الناس في التحضّر و تنامي الميول الاستهلاكية لديهم الناتجة عن تزايد الثروة في بعض الأقطار، أدى إلى زيادة عدد سكان المدن . و قد كانت العلاقة بين الريف و المدينة من الموضوعات البارزة في حياة الناس ما جعل الكثير من الأعمال الروائية العربية تركز منذ البدء على هذه التيمة. فقد كان « وضع الفلاحين في الريف و استغلالهم في ظل النظام الإقطاعي التقليدي موضوعا واضحا و جاهزا.. و قد هيأ بعض الروائيين السبيل للإصلاح الزراعي الذي تستدعيه الضرورة القصوى ، و ذلك برسمهم صورا نابضة بالحياة للأوضاع الراهنة »(2) لكن صدور قوانين الإصلاح الزراعي في كثير من البلدان العربية كان بمثابة نهاية مصطنعة لواحدة من الموضوعات الرئيسة في حياة أهل الريف ، مع ذلك فإن قراءة ما يتيحه هذا الموضوع في أعمال روائية كثيرة يكشف عن حالة التمايز بين الريف و المدينة التي جسدتها روايات من قبيل "الأرض"(3) التي تجري أحداثها إبان حكم إسماعيل صدقي، رئيس وزراء مصر في الثلاثينات من القرن العشرين، مع ذلك فإن مضامينها المعاصرة واضحة تماما، و في حين يهتم السرد بإبراز الاستغلال الذي يتعرض له الفلاحون، فإن نقطة التركيز في المعارضة هي الطريق الجديد الذي تعتزم السلطة إنشاءه عبر أراضي الفلاحين ليصل إلى منزل الباشا.

   و جعلت رواية " أخبار عزبة المنيسي" (1)من حياة القرية الموضوع الرئيس لأحداثها في عزبة في الريف، حيث تقتل ابنة الحارس الليلي على يد شقيقها لجريمة تقليدية مخلة بالشرف، و يتبين أن الفاعل هو ابن صاحب العزبة، و لأن الأعراف التقليدية تضع على كاهل المرأة مهمة الحفاظ على شرف الأسرة، فإن الرواية تنجح إلى حد كبير في خلق صورة معبرة عن مجتمع مغلق يسود فيه منطق القتل المشروع بصورة لا تقبل التغيير. وتبقى القرية هي مسرح الأحداث في رواية " الحرب في بر مصر" (2) حيث أن غلطة قد تحتمل مضامين مأساوية تأخذ منحى يقارب المنحى التهكمي ذلك أن كل واحد من الرواة يروي الجزء الخاص بـه من قصة تتعلق بابن العمدة الذي يتوجب عليه أن يلتحق بالجيش إبان حرب أكتوبر 1973 ، فيقنع العمدة أحد القرويين الفقراء بإرسال ابنه بديلا عن ابن العمدة ، إلا أن الأمور تنحرف عن المسار المراد لها حين يقتل الشاب المجند أثناء القتال وتحمل جثته إلى القرية باعتباره بطلا ، و تجدر الإشارة إلى أن الفساد و سوء التصرف بين صفوف الطبقة البيروقراطية كان دائما نقطة الارتكاز في روح الدعابة و السخرية في كثير من الأعمال الروائية المصرية، و القعيد هنا يصوغ سخريته بهما في عمل تراجيدي مأساوي ساخر بمهارة لافتة (3).
    و تستكشف رواية " نجمة أغسطس "(4) الأهمية الرمزية الواضحة لمشروع السّد العالي بالنسبة لمصر في عهد عبد الناصر، و كانت رواية  "الجبل"(5)قد استكشفت النتائج المحتملة لمحاولات تغيير البنية الاجتماعية في مصر ، حيث  تدور أحداث الرواية على الضفة الغربية لنهر النيل ، مقابل مدينة الأقصر ، حيث تقرّر الحكومة بناء قرية نموذجية لأهالي قرية القرنة في محاولة لوقف نهبهم للقبور الفرعونية و صنع نماذج مزيفة للموجودات الأثرية و بيعها لتحصيل معيشتهم ، فيضع مهندس معماري تصميما لقرية فيها كل المرافق اللازمة إلا أن سكان القرية يرفضون بإصرار الانتقال من الكهوف و المغاور التي يقطنونها على الجبل، بحيث لا تجدي معهم التهديدات بأنهم سينقلون بالقوة أمام إصرار العمدة و أبناء قريته على التمسك ببلدتهم .

    و إذا كان هذا حال الريف باختصار كما تصّوره الرواية العربية ، فإن المدينة تبرز باعتبارها«مركزا للاستغلال والبؤس،وكذلك الظلم الاجتماعي والمكائد السياسية»(1) وخصوصا العواصم و حينما انتقل الفلاحون إلى المدينة ازدادت طبيعة المشاكل الاجتماعية ثراء و تنوعا ما خلق توترا بين المدينة و القرية صار بعد ذلك من الموضوعات البارزة في عديد الأعمال الروائية على غرار ما تتيحه رواية "في بيت العنكبوت"(2)و "ريح الجنوب"(3) حيث تزداد الفجوة بين قيم و طموحات سكان الريف و المدينة اتساعا.

2. 3- دور العائلة و وضـــع المرأة:

كان لاكتشاف النفط و تأثيره الكبير على اقتصاديات البلدان العربية، و هجرة العمال الرجال من بلدانهم الأصلية إلى الدول العربية النفطية، و مشكلات السكن الناتجة عن تزايد السكان في المدن، كان لها تأثير مباشر و كبير على العائلة بوصفها مؤسسة اجتماعية، وبشكل خاص على المرأة التي ظلت في معظم هذه البلدان تمارس دورها التقليدي كمسؤولة عن تدبير حياة العائلة، و حامية لشرفها في الآن نفسه، مما ولد موضوعا جديدا و محببا لدى بعض الروائيين عكفوا فيه على تصوير التغيير الذي طرأ على وضعية المرأة في المجتمع، على غرار رواية "سارة" للعقاد و "بين القصرين" لنجيب محفوظ و"ثم أزهر الحزن" لفاضل السباعي.

و من الكتّاب الذين عالجوا موضوع اختلال وظيفة العائلة الكاتب الجزائري "رشيد بوجدرة" الذي يصّور في روايته "الجحود" (4)la Repudiation  التي أثارت ضجة في فرنسا والمغرب العربي لدى نشرها، حياة عائلة لا قيم ثابتة لديها فيما عدا السيطرة الكاملة للأب، حياة يعمها العنف و الفسوق، حيث يحس الأب أن بإمكانه أن يطلق زوجته بعد زواج دام خمسة عشر عاما ليتزوج من فتاة في الخامسة عشر من عمرها، و تروي روايته الأولى بالعربية "التفكك"(1) ، قصتين تعكسان تشعب الحياة بين الريف و المدينة. فسلمى بطلة القصة، شأنها شأن نفيسة بطلة "ريح الجنوب" لابن هدوقة، تتلقى تعليما يجعلها لا تهتم بأمثال طاهر الغمري أحد المقاتلين إبان الثورة الجزائرية الذي تمثل مشاكله، المشاكل القائمة لدى الجيل الجديد في المناطق الريفية من الجزائر " جزائر الجيل الخائب"(2). وتبرز أعمال بوجدرة عموما، باعتباره أحد الأصوات الرئيسة في عالم الرواية العربية، قدرة كبيرة على استخدامه لطبقات الوعي المتعدّدة، و أسلوبه المختلف باللغة العربية، فقد استطاع أن يحلّل بصراحة و برؤية بارعة فنيا، المجتمعات العربية و هي تمر بمرحلة التغيير و التحّول.

    كان التعليم هو الوسيلة الرئيسة التي توصلت بواسطتها النساء إلى إدراك طبيعة       وضعهن و إمكانية تغيير هذا الوضع، كما تبين ذلك الشخصيات النسائية في عديد الروايات العربية، و كما تبين سلسلة الصور القلمـية الموجزة التي أعدها نجيب محفوظ بوصفه هــذه المّرة مؤرخا روائيا، و نشرها بعنوان "المرايا"حيث لا يصّور في مقطع معبّر، طبيعة التغيير الذي يجري في المجتمع فحسب، بل كذلك الحرج الذي يطبق التواصل بين الجنسين أمام الملأ، يقول :«كان عدد الطالبات في عام 1930 ضئيلا، لا يتجاوز العشرة في مجموعه و كان يطبعهن جميعا طابع الحريم،فهن محتشمات في ملابسهن لا يرتدين الأقراط أو الأطواق ويجلسن معا في الصف الأول من قاعة المحاضرات و كأنهن في القسم المخصص للنساء في عربة الترام، و لم نكن في البداية نلقي عليهن التحية أو نتحدث إليهن ،أما إذا لزم الأمر أن نسألهن سؤالا أو نطلب منهن كراسا فإن علينا أن نفعل ذلك بخجل حذر. غير أن هذا الأمر لم يمر بسلام لفترة طويلة، بل أخذن يلفتن الانتباه بسرعة»(3). و مع تزايد فرص التعليم للشباب من الجنسين بدأ بالظهور، بصفة شبه آلية، الصراع بين الأجيال و بين الجنسين، و إلى جانب الروايات التي ذكرت يمكن ملاحظة بروز عنوان "الخندق الغميق"(1)، و هو اسم حيّ في بيروت، إلا أنه يرمز في رواية سهيل إدريس إلى الوضعية التي تصطدم فيها القيم التقليدية المبنية على أساس تمسك سطحي بالدين، كما تتجسد في شخصية "فوزي"، أبو العائلة، حيث تصطدم قيمه مع القيم التي تنحو طريق علمانية المجتمع اللبناني الذي يجسّده الأبناء ، و حيث تتجسّد تلك الخلافات بصورة حية في الاحتقار الذي يواجهه هؤلاء الأبناء من قبل من هم في مثل سنهم للقيم التقليدية التي تشرّبوها في البيت. و«ضمن هذا الجو الاجتماعي كانت عملية مطالبة النساء في حقهن في الخروج من البيت و قيوده العائلية و الانخراط في القوة العاملة والحياة العامة والتحكم بقدرهن »(2) ضمن هذا السياق الاجتماعي ، عملية طويلة و شاقة.

    و لقد صوّر يوسف إدريس في روايته "العيب" (3) و إن بصورة لا تتّسم بالكثير من الحذق، الضغوط و الإغراءات التي تواجه النساء العاملات. و الحقيقة أنه لا يمكن الإلمام بكل الأعمال التي قدمت صوّرا لنساء ينحتن لأنفسهن مساحة خاصة بهن في مجتمع يسيطر عليه الرّجال حتى مع حصولهن على المزيد من الحقوق، لأن ذلك لم يؤدي في واقع الأمر إلى تقليص ما يتوقع منهن تقليديا، إذ أن واقعهن ظلت ترسمه وتحدّه المتطلبات الاجتماعية الصارمة الخاصة بإدارة شؤون البيت و إنجاب الأطفال عن طريق الزواج باعتبار ذلك إنما يمثل الأدوار المقررة مسبقا للمرأة.

    لم يعد الحديث عن العلاقات الأسرية و العواطف المتبادلة بين أفراد الأسرة يتم ضمن إطار صيغة الغائب الموجود دائما و إن كانت هناك مسافة تبعده عن مسرح الأحداث ، هكذا لم تعد الرواية سردا بضمير الغائب ، بل صار يتم سرد الأحداث بصيغة المتكلم في مونتاج تجريبي مباشر كما تقدّمه رواية ليلى بعلبكي"أنا أحيا" التي يشي عنوانها بدلالات قوية تصل إلى درجة التحّدي،و تركّز بشكل خاص على وضع الفتاة داخل الأسرة ونظرتها لنفسها، و تؤكد منظورها للأمور بكلام فيه الكثير من التذمر إزاء الواقع: « لذا عدت إلى البيت ثانية ، و كان عليّ أن أفعل ذلك دائما.عليّ دائما أن أعود إلى البيت ، آكل في البيت و أنام ... يبدو أنّ قدري كلّه مربوط بهذا البيت »(4) و ترى خالدة سعيدة في هذه الرواية صرخة من القلب ،« إذ أنها لا تحتج على استعباد المرأة فحسب ، بل كذلك على تناذر الأنثى ، دور المرأة : الابنة ـ الزوجة ـ الأم الذي يحد وجودها كلّه في مستوى وظائفها البيولوجية فحسب »(1)، و غنيّ عن الإشارة أنّ الواقع هو مصدر مضمون هذه الأعمال ، و أن الروائيين العرب قد حزّ في أنفسهم هذا الواقع فصوّروه بمسحة فنيّة تجعل الحق في الحياة و المطالبة به مشروع كلّ إنسان .
2. 4- الفرد و الحرية :

ننتقل من المستوى العام الذي يشمل الروابط والعلاقات بين المستويات الثقافية والاجتماعية و الاقتصادية و السياسية ، عبر الهموم المحلية المتعلقة بتحديد الهوية الوطنية وتأسيس الأولويات الاجتماعية ،إلى مستوى حياة الفرد،حيث أخذ ينتاب الناس شعور قويّ بذواتهم كأفراد أسهم في الانتقال من التركيز على الصورة الأعم للمجتمع كمجموعات وكتل من الناس داخل الأسرة و في التجمّعات الأخرى إلى التركيز على الفرد و هو يجاهد لتلبية متطلبات وجوده ضمن متاهة الحياة الحديثة«و بدأت الدول العربية حديثة الاستقلال عملية ضبط الحدود التي تحكم حريات الأفراد و حقوق التعبير العامة.و قد بادر القادة وحكوماتهم التي تولّت الحكم و التي سارعت للشروع في الإعلان عن إصلاحات متعدّدة الأنماط في مختلف المجالات، خاصة في المجال الزراعي،بادر هؤلاء،وبنفس السرعة لتكوين جهاز أمن سري محكم وسرعان ما وجدت معظم مجموعات المعارضة ممّن ساعدت في الإطاحة بأنظمة الحكم القديمة،خاصة الشيوعيين وأعضاء الجماعات الإسلامية، وجدوا أنفسهم وراء القضبان.وقد تم قمع المعارضة للسياسات الحكومية و ما سمي بمعاداة " النظام العام " عن طريق خلق جوّ من الفزع و الشكوك في غالب الأحيان »(2) و إذا كانت مواجهة مشكلات العالم الحديث قد دفعت بالمثقفين للتعبير عن غربتهم في مجتمعاتهم و محيطهم ، فإن الأمر يصحّ بصورة أكبر بالنسبة للكتاب العرب الذين يعيشون في جوّ يطبعه التأرجح بين التفاؤل الرسمي و التشاؤم و الشكوك التي اجتاحت عديد الأقطار العربية في تلك الفترة من الزمن، و حين يقع المرء تحت وطأة مثل هذا الجوّ فإن ردود فعله قد تتراوح بين أمور عديدة منها : مقاومة هذا الوضع ، ممّا يؤدي إلى السّجن أو ما هو أسوأ منه في الكثير من الأحيان ، أو اللجوء إلى الرمز،أو السخرية السوداء أو المنفى ، أو ربما حتى الصّمت ، و كلّها طرق يبدي بها الإنسان رفضا. لذلك كان هذا العدد الكبير من الأعمال الروائية التي تعالج موضوع النفي و السّجن بمختلف سماته و من بينها ظروف الاعتقال و الأوضاع داخل السجون، بما في ذلك أكثر أنماط التعذيب بربرية ، والشعور بالغربة بعد الخروج من السجن(1).
 و بينما وصفت بعض الروايات الحياة داخل السجن بكلّ بربريتها و ركودها و سأمها ، فإنّ روايات أخرى عالجت المضامين الأوسع المتعلقة بمثل هذا النمط من القمع السياسي بالنسبة للمجتمع ككل ، على غرار ما تتيحه رواية صنع الله إبراهيم " تلك الرائحة" (2)التي كتبها بعد أن أطلق سراحه من السجن عام 1964 ، و لم تنشر كاملة إلاّ في عام 1986، وهي أقرب إلى السيرة الذاتية حيث يجسد بطل الرواية تأثير السجن لا على السجين نفسه فحسب، بل على كلّ المحيطين به، فكلّ الدوافع الذاتية المحّرضة تختفي و تكتسب التفاصيل الصغيرة أهمية قصوى بحيث يبدو وكأن اليوم كلّه ينقضي في مجرّد محاولة الحفاظ على البقاء، و يعم هذا الجوّ القاتم نفسه بالضبط بما فيه من مراقبة ثقيلة الوطأة و يأس و قنوط في رباعية إسماعيل فهد إسماعيل(3) ، حيث تنغمس العائلة بمجموعها في جوّ كابوسي قاتل بسبب وجهات نظر أو أفعال معارضة لفرد واحد من أفرادها.

     إن مجتمعا فيه كل هذه الاختلالات و التعارضات كفيل بأن يخلق شكلا روائيا يعكس و ينقل مثل هذه الظواهر، لذلك برز كتّاب عرب أظهروا براعة و قدرات فنية في معالجة مختلف السمات السائدة التي تواجههم، ففي "الثلج يأتي من النافذة" (4)، لحنا مينا صورة لشخص ناشط في الحياة وينقل مثل هذه الظواهر،لذلك برز كتاب عرب أظهروا براعة وقدرات فنية في معالجة مختلف السمات السائدة في الحياة التي تواجههم،ففي "الثلج يأتي من النافذة"لحنا مينا صورة لشخص ناشط في أمور السياسة يعيش في بيروت و يجاهد من أجل كسب قوته، و يحاول في نفس الوقت أن يتوصل إلى قرار يحدد مفهومه الخاص فيما يتعلق بأولوياته السياسية ضمن جوّ من النفي الفعلي و النفسي. و في "الزيني بركات"(1)يحاكي جمال الغيطاني بأسلوب فني حاذق العرض التاريخي للأحداث التي كتبها مؤرخ العصر المملوكي ابن إياس، لكي يقدم لنا صورة لنشاطات البوليس السري في مصر خلال الستينات من القرن العشرين، و ربما كانت رواية جورج سالم "في المنفى"(2)من أكثر الأعمال إثارة لقلق القارئ، فهو يخلق فيها بمهارة كبيرة، جوّا منفصلا مقبضا للنفس، بما في ذلك من استخدام شخصية المحقق و انتهاج أساليب عدم تحديد الأماكن و الأسماء. وفي "الغربة"(3) لعبد الله العروي عمل معقد ملئ بالإشارات الضمنية و الحوار الداخلي والانتقالات في الزمن، ولأن الكاتب مؤرخ في الأصل، فهو يستخدم هذه الرواية لإبراز الشروخ و الانقسامات الثقافية التي اتسم بها المجتمع المغربي بعد الاستقلال، وهي رواية ليست لها نهاية سعيدة أو تعيسة، لأنّ الحاضر يغمره الاغتراب، و يبدو المستقبل غامضا كلّ الغموض و موضع شكّ و ارتياب، سواء على صعيد المجتمع ككل أو على الصعيد الفردي .



إبراهيم الكوني: سيرة الكاتب 

ولد إبراهيم الكوني «يوم 8أوت1948 بالحمادة الحمراء في الصحراء الليبية الكبرى،حيث تابع تعليمه الابتدائي والثانوي قبل أن يتحول إلى روسيا لمزاولة دراساته الجامعية بمعهد غوركي العالمي بموسكو« (1).

لم تكن ولادته عادية،فقد جاءت الصحراء بفتى غريب الأطوار ينظر إلى الأشياء بتمعن،فهو كما يبدو، لم يكن مختلفا أو متميزا أو ابن ذوات ، إنما هو مختلف في تصرفاته ، غريب في أطواره،ليس ككل الأطفال، يبكي بحرقة من منغصات الحياة في الصحراء القاسية،ذلك العالم الطي يعبأ بالجمال والوداعة،يتأمل الجدران الطينية بالقرب من الواحات التي قد تجف في أي لحظة، يقف على أطلال ماضي البيوت التي تهدمت وغمرها الخواء على ضفاف واحات جفت حينما غدر الجفاف الرمل وعواصف القبلي بها.يتأمل البنادق القديمة في بيت جده ليعد بخياله طرائد باغتتها رصاصات سددت بإحكام، وخصوم ومناوئين ذاقوا وخزها الغادر(2).

لم يكن الكوني يشارك في رحلات الصيد فيما يبدو إلا متفرجا على الطبيعة ومشاهدا تفاصيل المطاردات وقياس المسافة بين الصياد والطريدة التي تحاول دائما أن تلوذ بالفرار..هي حال الكوني وتكوينه الذي درج عليه منذ نشأته الأولى في أحضان الصحراء.فهو يستجلي من خلال هذه العلاقة أبعادا انسانية هامة قد يستغرق سردها العديد من الأعمال الروائية والقصصية (3).

ارتحل الكوني نحو أرض،مناقضة تماما للصحراء.إذ نرى وجهته الجديدة بعد فراق الرمل:العاصمة الروسية موسكو،حيث عاش فيها عدة أعوام.أنجز دراسته في العلوم الأدبية بمعهد غوركي لأدب العامي بموسكو عام 1977،وتنقل بعد الهجرة الشمالية إلى دول غربية وشرقية أخرى مثل:بولندا والنمسا،فيما كانت إقامته في سويسرا في جبال الألب تحديدا،العامل المؤثر في تجربته الإبداعية،إذ كتب العديد من أعماله الروائية التي تتعمق في هوية الصحراء وجذورها.اكتنفت تجربته الأدبية أسرار الصحراء وسحرها ولم تتوقف عجلة التأليف عنده منذ أن بدأ في كتابة رواته نزيف الحجر والقفص حتى تداعت في فضاء الحياة الجديدة أفكار قديمة ظلت تتوارد على الذهن ليبدع الكاتب في تقديمها للقارئ العربي بشكل مميز،لينهل من محيط معين لحكاية البيئة التي تتوارد في  بوحه الإبداعي بشكل مدهش (1).

لم تغير هجرة الكوني وتنقلاته في العالم شيئا في مسيرته الصحراوية،بل نرى هذا الترحال قد صار محفزا ومحرضا قويا لأن يقدم هذه الاضمامة الروائية التي حازت شهرة واسعة ميزتها بين الأعمال العربية،بل أصبحت هذه التجربة الروائية مرجعا هاما من مراجع ثقافة الصحراء حسب رأي النقاد والباحثين الذين تناولوا أعماله بالدراسة والتمحيص.ظل الكوني وفيا لحكاية الصحراء منذ مجموعته القصصية الأولى"الأوقات الخمسة"وحتى أحدث إصداراته الروائية "ضعف إبراهيم"(2).
بدأت تجربة الكوني مع الكتابة عام 1970 حينما أصدر كتابيه" ثورات الصحراء الكبرى"و" نقد ندوة الفكر الثوري لتعزز ما كان قد نشره من مقالات في العديد من الصحف المجلات الليبية و العربية من بينها «فزان، البلد،الفجر، الأولمبياد، الحرية، الميدان، الحقيقة، المرأة، ليبيا الحديثة، الإذاعة بطرابلس الغرب،الثورة،الفجر الجديد،الأسبوع الثقافي،الأسبوع السياسي،بيروت المساء،الكفاح العربي»(3).ولتكون مفتاحه إلى عديد العناوين الصحفية العالمية على غرار«الصداقة»(4) البولونية.

حضر الكوني العديد من الملتقيات والندوات والمهرجانات الأدبية من بينها"مؤتمر الأدباء والكتاب الليبيين الاوائل1968«مؤتمر الأدباء والكتاب الليبيين الاوائل1973،ملتقى القصة1974،ندوة الحوار العربي بالنمسا1962،مؤتمر الأدباء بطشقند1976،ندوة حول النزعة الصليبية الجديدة بألمانيا1983،ندوة حول رواية السحرة بأبو ظبي1975،مؤتمر ثقافة البحر المتوسط بألمانيا1996»(5).
شغل العديد من الوظائف،حيث«اشتغل بوزارة الشؤون الاجتماعية بسبها ثم بوزارة الإعلام بطرابلس فمراسلا لوكالة الأنباء الليبية بموسكو1975فمندوبا لجمعية الصداقة الليبية البولونية بوارسو1978،ومستشارا ثقافيا بالسفارة الليبية بموسكو1975، ومستشارا إعلاميا بالمكتب الشعبي بجنيف بسويسرا 1992»(1) .كما قدم العديد من البرامج للإذاعة الليبية من بينها:«خدعوك فقالوا 1969 والثقافة للجماهير1969»(2).
أنجز عشرات الروايات والقصص وأعمالا نثرية متفرقة،إضافة إلى سير وكتابات حول هم الكلمة والذكر والمعرفة ليضع أمام القارئ دونما أي عناء ذاكرة متكاملة من أدب الصحراء وثقافتها حتى أصبح متخصصا في بناء هذه المفردة المتأصلة في عمق التراث.إذ تستقصي حالة الصحراء وعمق المكان حينما تكون حياة البادية رحيل دائم،فالتجلي اسر وأبعاده خليقة بالمتابعة حينما نرى قبائل الطوارق على وجه التحديد يقطعون المفازة بحثا عن حلم يعيد للحياة بريقها،ذلك الحلم المرتبط بالماء دائما،ولا تخلو أي رواية أو مجموعة قصصية كتبها من هذا الهاجس الإنساني نحو الماء وعلاقته بما حوله أو بما يتقاطع معه في أحيان على نحو علاقته بالعطش حينما تتجاذب الحياة في الصحراء حالة النقيضين الغادرين:العطش والغرق.
تعكس تجربة الكوني الروائية منذ ظهور نماذجها الأولى:التبر، نزيف الحجر والمجوس« مذهبا جديدا في مسالك الكتابة الروائية:أسئلة متن وأشكال تعبير،ولغة خطاب،وذلك باتخاذ كاتبها مجتمع الطوارق الذي ينتمي إليه،الموضوع الرئيس والمركز الذي تدور في فلكه سائر المتون الحكائية لأعماله القصصية و الروائية ونصوصه الإبداعية التي يعسر تصنيفها الأجناسي»(3) .كما أنها تجربة فيها رؤية عميقة ترنو نحو الحكاية في مفهومها النقلي لأي حدث أو موقف أو فكرة.فمنقولات الحكاية في عالم الصحراء تبقينا بجوار هذه التجربة المتأصلة في عمق مقولة "كان يا مكان" على نحو فريد،وقد يزيد تميزها وجاذبيتها أن الكوني يبرع في نحت لغة جديدة للحكاية لكي يخرجها من كلاسيكية المقولة إلى مزيج من رؤية خالدة تتحد في معالمها الحكاية والحدث مع اللغة لنوائم بين هذا المزيج بمي يكفل للفكرة وصولها للقارئ دون تعقيد أو مبالغة في تصوير مشاهد الرمل،وقاطعي المفازة والقفار،هؤلاء الذين يغدون المسير نحو ألق الحياة البعيد هناك في أفق الرمل المتمادي في عناقه للأفق ، فروايات الكوني حالة عجيبة مع أنها ظاهرة حقيقية كونها تتصل بشخصه ومحيطه الحقيقي،تستوقف القارئ في كافة شرائحه وطبقاته، فهو يبني في سرده مضمون المجتمع الذي يعيش عمره كاملا سائرا خلف الدواب ليلتمس لنا ببن معاناة أهل الرمل بعض الجماليات التي تطرز حياتهم ،وتزيد تعلقهم بالأرضي.فهي تجربة كتابة تنبني على الحفر في الذاكرة الطوارقية بغية الكشف عن مخزونها التراثي في مختلف تنويعاته: الاجتماعي، العقائدي، التاريخي ،الفكري ،الثقافي ،الأسطوري ،التشكيلي ،وتصوير واقع مجتمع الطوارق الراهن في ثابتة كما في متحولة،الذي يسمه التأزم نتيجة الصراع بين قيم:العراقة والحداثة،الأصالة والمعاصرة،المحافظة والتحرر،الارتحال بين أطراف الصحراء الكبرى وبداية التحول عنها والاستقرار بالمدن (1).
إن هذا الوعي النظري بشروط الكتابة الروائية خصوصا والإبداعية عموما وبآليات انجازها هو ما جعل الكوني صوتا إبداعيا متميزا منذ مطلع التسعينات من القرن العشرين إلى اليوم،وذلك من خلال إنشائه لعوالم،أجواء خاصة مستوحاة من تراث الطوارق الدال على هويتهم التي يستمدون من مختلف عناصرها العلامات الدالة على خصوصيتهم،«وهم المنتمون إلى صحراء الأساطير والأسرار والغموض، حيث تتماس التخوم بين الواقع والمثال، الأرض والسماء، المقدس والمدنس ، المحدود والمطلق، الإنسان والطبيعة، الوجود والعدم، الحقيقة والأسطورة» (2).

تعكس كتابات الكوني الإبداعية عمق انتمائه لعشيرته وأهله من مجتمع الطوارق،فكانت عنوانا دالا على تجذّر وعيه بالهوية الطوارقية في مختلف أبعادها: الزمانية والمكانية، الاجتماعية والعقائدية والوجودية،حيث أنه«لا يدرك عالم الصحراء مجرد امتداد طبيعي،يقترن بالفراغ ويوحي بالرهبة إذ يولد الخوف والتوجس، إنما يرى بعيون عاشقة لمكامن فتنتها، فتتشكل في ذهنه كما في رؤيته بأكثر من شكل،وتتخذ أكثر من هيئة وصورة،قبل أن يعمد إلى التشخيص الأدبي لمختلف عناصرها من الجماد والحيوان، والنبات والطبيعة» (3).وهو يؤكد ذلك بالقول:« نعم هي مخيفة وموحشة ولكنها كالحياة،كالوجود نفسه سر من الأسرار.تبدو غارقة في الوحشة والسكون،تعدك بكل شيء،لكي لا تهبك إلا السراب ولكن سراب الحكمة،لغز..البحث عن ماء حقيقي خلفه.. فخلف هذا السراب اللانهائي ستجد بئرا إن لم تجد واحة كاملة،المهم أن تقاوم،هذا هو سر الصحراء.» (1).
يكشف الكوني عن طبيعة علاقته بالصحراء، التي تقوم على التأمل في الخفي من أبعادها، لا في صورتها الخارجية البادية للعيان. فيقول « الصحراء إنها كالمرأة اللعوب، تتمنع وتتغنج ولا تهبك نفسها في المرة الأولى، ينبغي أن تحاول امتلاكها، اكتشاف سرها للاستيلاء عليها، أنت لا ترى فائدة من هذا كله.أما أنا فأرى فائدة في كل شيء.هكذا علمتني الصحراء ». (2)
يحتفي الكوني- في سياق احتفائه بالصحراء-بإنسانها الذي يتميز هو الآخر بنزعته إلى حرية بلا ضفاف في ممارسة طقوس وجوده.وإرادة ملحمية متجددة في سعيها إلى تحقيق ديمومة الكيان.فتكون الكتابة عن ابن الصحراء الطارق نوعا من إضفاء القيمة على وجوده المهمّش، وهو المرتحل باستمرار في أطراف الصحراء الكبرى،دون أن يكون في قطيعة كلية مع الأخر،باعتبار أن « مجتمع الطوارق نفسه مجتمع متداخل مع الأخر،متداخل في هذه الهجرة،وهذا التبادل،متداخل بهؤلاء الذين يجيئون ويذهبون ويحملون معهم في جيئهم وذهابهم عبق الصحراء،وخرز المدينة،الملون وأقمشته المزركشة إلى الصحراء.»(3) فيصور الكوني في نوع من التمجيد ملحمة إنسان الصحراء الطارق وابن عشيرته،وهو يمارس أشكال وجوده بحرية مطلقة تجسد عنفوان فطرة الكيان فيقول: « إن الإنسان الذي يختار حياة الصحراء لا ينبغي عليه أن يعتمد على أحد..انه يتمتع بكل حريته حتى أنه لا يعرف ماذا يفعل بهذه الحرية غير الركض خلف الغزلان أو مطاردة السراب،وعندما يدركه العطش..فعليه أن يعتمد على نفسه،عليه أن يدفع ثمن الكاملة التي يتمتع بها بفضل التحرر من السلطة..إذا اخترت الحرية..فما عليك إلا أن تلجأ إلى الصحراء..»(4)فحياة الطوارق الذين هم أهله وعشيرته مليئة بالحكمة،وغنية بينابيع المعرفة التي كونتها التجربة الطويلة،فشكلت روحا إنسانية عظيمة تحتاج لمن يخترق جدارها ويفض مغاليقها وذلك ما قام به الكوني على امتداد تجربته الأدبية.   

1.  مفهوم الموضوع و المنهج الموضوعاتي : 

الموضوع هو«المبدأ الذي تلتقي عنده كافة المفاهيم التي تؤسس المنهج الموضوعي» (1) ولعله من نافلة القول الإشارة إلى أنّ الموضوعية ليست هنا إلا نسبة إلى الموضوعthème  مما يضع الموضوع في المقام الأول بين بقية المفاهيم ، و هو«مبدأ تنظيمي محسوس ، أو ديناميكية داخلية ، أو شيء ثابت يسمح لعالم حوله بالتشّكّل والامتداد. و النقطة المهمة في هذا المبدأ تكمن في تلك القرابة السرية ، في ذلك التطابق الخفي الذي يراد الكشف عنه تحت أستار عديدة »(2)،و أن يكون الموضوع مبدأ، فهذا يعني أنّه يشكل نقطة انطلاق في أية دراسة،و لكنه يشكل أيضا نقطة عودة كلما دعت الضرورة ، فالموضوع بهذا المعنى هو المركز الذي تتوجه الدراسة الموضوعاتية بدءا منه و رجوعا إليه،إنه المبدأ الذي  ينظم و يوجه  العملية الإبداعية والنقدية .

و أمّا أن «يكون هذا المبدأ "محسوسا" "CONCRET"   فهذا يعني أنه يرتكز على أشياء العالم المحسوس»(3). ذلك أن الموضوعية ، عند الكثير من النقاد ، تستند الى قاعدة حسية.
و أمّا أن « يكون الموضوع ديناميكية داخلية ، فهذا ما يعيد ـ في العمل الإبداعي ـ إلى العلاقات الجدلية غير المرئية ،هذه العلاقات التي تتحكم في التفاعل  بين العناصر المكوّنة للموضوع ، أو بين الموضوع و غيره من الموضوعات»(4).
 وأمّا أن«يكون الموضوع "شيئا ثابتا"″OBJET FIXE ″ يسمح لعالم حوله بالتشكل والامتداد، فهذا يعني أن الموضوع هو النقطة التي يتشكل حولها العالم الأدبي»(5). 

وأمّا مفهوم " القرابة السرية"″PARENTÉ  SECRETE″  « فإنه يشير الى العلاقات الخفية التي تنسجها عناصر الموضوع عبر العديد من الوجوه و الصور والأشكال في العمل الإبداعي ، كما أنها تعطي مؤشرا لدور النقد في الكشف عن روابط هذه القرابة السرية »(6).
و الحقيقة أن هذا التعريف لا يخلو من  عمومية ، كما أنّه لا يغطي كل جوانب الموضوع على غرار " الاطرادية " "LA RECURSIVITE "  ، لذلك يعترف "بيير ريشار" صراحة بأنه « لا شيء أكثر هروبية و ضبابية من الموضوع »(1).

 و إذا كان هذا هو حال " الموضوع " فإن مهمة النقد الموضوعاتي تتلخص في  محاولة الولوج الى عالم النص الأدبي بغية الوصول إلى معناه الحقيقي إنطلاقا من النص في حد ذاته باستبعاد كل ما يحيط به من عوامل خارجية،و يرى أصحاب هذا النقد أن كل الموضوعات التي تتبادر إلى ذهن الكاتب قد تظهر في النص الأدبي بصورة لا شعورية،وهذا يعني أن الفرد ليس مستقلا بذاته  و لكنه علاقة تتحدد بشكل ما بوجودها في العالم ولا يمكنه أن يفصح عن ذاته إلا من خلال موضوعاته.فما هو موضوع رواية التبر؟ أو ماذا يقول الكوني في هذه الرواية ؟. 
2ـ الموضـوع في روايـة التــبر : 

 تقوم "التبر" في أساسها المضموني على مقولتين قريبتين من عالم الكوني، ومحببتين لديه : الخطيئة و الحرية ، و لو أنهما  لا تستغرقانها.مما يفتح الرواية على تعدّدية موضوعية يبرز فيها: الصراع من أجل المرأة، الصراع من أجل الذهب،التكفير،النذر...
 تنقل الرواية صورة مجتمع صحراوي يعيش في مكان منبسط، و في زمان يعيد إنتاج نفسه باستمرار،و هذا ما جعله منشغلا على الدوام بالدفاع عن نفسه بهدف تحقيق الحاجات الضرورية الملحة، كالحفاظ على  النفس و كسب القوت ،ولا وقت لديه للاهتمام بالحاجات الكمالية، فهو مجتمع ضروري يكتفي من المعاش بالحد الأدنى الضروري للبقاء. 
منذ أن تعرفنا إلى «وصف جورج  لوكاتش للرواية بأنها ملحمة العصر الحديث ، بدا وكأن السرد العربي قد رضي بهذا الوصف ، فلم تجرب الرواية العربية حتى ثمانينات القرن العشرين إلا أن تكون وصفا لمخاض المجتمع العربي الحديث في مدنه الحديثة ، أي وصفا للتشكيلات الاجتماعية المترفة على المستويات السياسية و المجتمعية و الدينية والنفسية ... الخ في المجتمع الكمالي ، بتعبير ابن خلدون. و لم يحظ المجتمع "الحاجّي" ، الذي يقف على مشارف المدينة و الر يف و يعاني الصراع بين رغبته في المحافظة وجنوحه إلى الحداثة إلا بروايات قليلة،لعل أبرزها "مدن الملح" لعبد الرحمان منيف.في حين اختفى مجتمع الضرورة اختفاء تاما في هذه الروايات و كأنه بلا ملحمة و بلا سرد،لأنه لا يمكن أن يكون حديثا».(1) ينبني المجتمع الصحراوي في أساسه القيمي على ثنائية "المقدّس و المدّنس" ، غير أن المقدس لا يملك قيمة مطلقة في ذاته لدى المجتمعات كلها وفي  الأزمنة جميعا « إن وجود الأشياء المقدسة في أماكنها  هو ما يجعل منها مقدسة لأنها لو انتزعت من أماكنها ، حتى لو فكريا ، لتدمر نظام العالم.لذلك فالأشياء المقدسة تسهم في إبقاء العالم على نظامه ، باحتلالها المواضع التي وضعت فيها»(2)، وعليه فإن أي تغيير أو تجاوز في حاجات المجتمع الصحراوي يعني تغيير بنيته بكاملها، و تهديد وجوده كمجتمع صحراوي،و هو إذ يعيش بطبيعته على تجربة الحدود القصوى فإن أقصى حالات الرفاه هي العثور على الذهب ، غير أن استعمال الذهب في الصحراء يعني القضاء عليها كصحراء ،لهذا فالمجتمع الصحراوي لا يستعمل الذهب و يحكم عليه بأنه "مدّنس" في حين يحكم على القيم الرمزية المقابلة له " بالقداسة "،و تكون هذه القداسة هي رأس مال المجتمع الصحراوي. و لكن : 

هل هو رأس مال رمزي أم اقتصادي ؟

و كيف يمكن للمقدس أن يترجم إلى عمل سردي ؟ 

أصيب الأبلق جمل أوخيّد الفريد ، الذي تآخى معه ، بالجرب نتيجة غاراته العاطفية على إحدى النياق ، و لكي يشفي من ذلك نصح الشيخ موسى أوخيّد بأن يطعم جمله من نبتة "آسيار " الخرافية . تنجح المحاولة لكن نتائجها  لا تكتمل لا بخصاء الأبلق.ولمّا يفكّر أوخيّد في الاقتران بامرأة غريبة عن قبيلته يطرده أبوه، فينزل إلى الواحة و يقيم بها، ولما تصيب المجاعة أهل الواحة يضطر أوخيّد إلى رهن أبلقه عند قريب زوجته ليتمكن من توفير لقمة العيش لزوجته وطفله، لكن الأبلق لا يحتمل الابتعاد عنه، فيحاول مرّات عدة الهرب و الرجوع إليه، و يشترط عليه لذلك قريب زوجته " دودو" أن يطلّقها و  يتزوجها هو مقابل أن يعيد له الأبلق.يرفض أوخيّد في البداية ، لكنه لا يتأخر كثيرا في القبول حين يصر عليه " دودو" بدهاء و مكر بقبول حفنة من التبر، ثم يشيع أنه باعه زوجته و ابنه مقابل الذهب، و حين تصل الإشاعة إليه في معتزله، ينزل إلى الواحة في يوم عرس"دودو"مع زوجته، و يجده يستحم في البئر، يقتله و ينثر عليه التبر الذي قايضه به الأبلق، و يبدأ أتباع دودو بمطاردته، و لكي ينجو منهم كان عليه أن يفارق الأبلق، يهرع إلى الجبل ليحتمي به، لكن الغرباء ينجحون في إخراجه منه بتعذيب الأبلق، فينزل إليهم فيقتلونه(1).

2-1 رحــلة التكفـير:

أ- ثنـائية الموت و الميـلاد  : 

لكي يشفى الأبلق من الجرب على أوخيّد أن يؤمن له العلاج اللازم و هو نبتة آسيار، التي تنمو في سهول "قرعات ميمون"، وفيها ألف دواء. يشرح لنا الروائي معنى كلمة آسيار في الهامش بأنها «بقايا السلفيوم، و هو نبات أسطوري يعطي طاقة هائلة، انقرض من ليبيا في القرن الثالث قبل الميلاد، و يجمع المؤرخون القدماء أنه كان دواء سحريا لكل الأمراض المعروفة في العالم القديم، و كان ملوك ليبيا القدماء يصدّرونه إلى مصر و ما وراء البحار، ويعتقد الكثيرون أن فيه يكمن سر التحنيط، إذ استخدمه الفراعنة لهذا الغرض»(2) ، و تقدم الرواية على لسان الراوي الكثير من الخصائص العلاجية لهذه العشبة «آسيار في القبيلة مرادف للجن و الجنون، من ذاقه جن سواء أكان ذلك حيوانا أم إنسانا، و خشية الأهالي من هذا النبات الخرافي متوارثة. و أول ما يعقل الولد الحياة الدنيا، و تسلم له أمر الجديان يقولون له: "إياك أن ترعى الجديان في قرعات ميمون. هناك آسيار. في العشبة ألف دواء. و لكنها تمرّ كلّها من باب الجن. الجن هو الذي يملك المفتاح إلى الشفاء من ألف داء. إذا استولى عليك شفاك من أي مرض. و لكن ما فائدة أن تشفى من الداء إذا كنت ستفقد عليك؟ من فقد عقله فقد نفسه.إياك من آسيار في قرعات ميمون!»(3) .فالسلفيوم إذن أو آسيار صيدلية صحراوية كاملة و هذا معناه أنه متعدّد الاستعمالات، لا للأمراض المتعدّدة و حسب، بل للمرض الواحد نفسه، و لعل هذا ما جعل أهل الصحراء يحذرون أبنائهم منه و يسمونه نبتة الجن، لأنه ترياق و سّم في الوقت نفسه، دواء و جنون قاتل و باعث، موت و ميلاد « هو سلسلة من التناقضات التي يؤدي كل منها إلى الآخر و يمحوه، متاهة من الثنائيات المتضادة التي يلغي بعضها بعضا و يؤكده في الوقت نفسه»(1) ، و فيما بين هذه الثنائيات يوجد "البرزخ"، ذلك الوسيط الذي يؤاخي بين نقيضين، البرزخ هو الظلمات الغائمة فيما بين الوجود و العدم، فيما بين الموت و الحياة، فيما بين الغياب و الوعي إنه «مقام العبور إلى الجنة أو إلى النار، و هو كحد فاصل بين نقيضين يحمل عناصر أو خاصيات كلا النقيضين»(2).
 تبدأ الرحلة الأسطورية بالدخول في أرض الجن، أهل الخفاء، وتناول العشبة الخرافية، ويكون ثمن هذه الرحلة الجنون أي الخفاء بمعناه الصوفي، برزخا للاختفاء بين الحياة و الموت، يجمع بين يديه التناقضات كلها، فينظر بإحدى عينيه إلى الشيء وبالأخرى الى نقيضه ترضية و تصالحا بين الاحتمالات المتضاربة لينتهي إلى الميلاد الجديد والبعث.

 بعد أن يتناول الأبلق عشبة آسيار الخرافية يفقد وعيه، فيلجأ الروائي الى إقامة لعبة التناوب بين أوخيّد و الأبلق؛ حين يفقد أحدهما وعيه يجب أن يظل الآخر منتبها أي واعيا ليروي لنا الأحداث، أو في الأقل لتصلنا الأحداث من خلال رؤيته، أوخيّد و الأبلق لهما روح واحدة، روح يتوزعها جسدان، فهي توزع موتها بالتناوب بين الجسدين؛ إذا مات أحدهما بقيت في الآخر ليعيش، و إذا عادت الحياة إلى الأول تركت الآخر للموت.

هكذا تحول بناء الرواية بعد تناول الأبلق لعشبة الجنون إلى لعبة من التناوب بينهما. والواقع أن أوخيّد لم يكن يشعر بتآخي الروح فقط مع الأبلق، بل كان يشعر بالالتحام معه جسديا أيضا، فهو عندما رهنه، فكر بأنه لم يرهن الجمل بل رهن رأسه «لقد جرب ما معنى أن يرهن المرء رأسه للإنسان»(3).

يسعى أوخيّد بعلاج الأبلق إلى ولادة ثانية أو بعث جديد، و الفوز بصحبته، لكن ذلك لن يكون مجانيا، فقد كان ثمنه المرور بتجربة جنون لكليهما، تكفيرا عن خطيئة ارتكبها الأبلق، يتخطيان بها العالم الواقعي، و يدخل كل واحد منهما بمفرده إلى فردوس الخفاء المستور، و هو طقس تكراري يقوم به الوليد الجديد ليلتحق بأسلافه، ذلك أن العالم لا يتجدد «إلا بتكرار ما فعله الخالدون في ذلك الزمان، أي بتكرار الخلق»(1)، و مثل هذا الاعتقاد سائد بين أهل الصحراء، فهم ينظرون الى الجن التي ستسكن الأبلق ليشفى على أنها ليست أرضية تماما و لا سماوية تماما، إنها مخلوقات تجمع بين الصفات الأرضية والصفات السماوية معا، و لعل ابرز صفاتها الأرضية تتمثل في "اللغة" ملكة الإنسان الفاني، و معروف «ما كانت العرب تعتقده من مخاطبة الجن، وما يروون لهم من الشعر، ويحكون عنهم من الكلام »(2)،كما أنهم يأكلون و يشربون، ويلعبون و يتزوجون، ويطالبون بالثأر...حياتهم مثل بعض البشر بدوية كاملة لكنها تحصل في عالم الخفاء، و لا يتطلّع إليها حيوان أو إنسان إلا بأكل عشبة آسيار.

ب- ثنائـية الحـضور و الغياب: 

تعضد ثنائية الموت و الميلاد في موضوع "التبر" ثنائية أخرى تفاجئ البطلين بتناوب ما يحتاجانه، فحيثما يحتاجان إلى زوج من الأشياء يفاجآن بحضور أحدهما و غياب الآخر ما يضعنا أمام ثنائية الحضور و الغياب،و هي ثنائية ناقصة تقوم أساسا على حضور طرف بغياب آخر: «إذا لم يصب الحيوان الخبل لن يطمع في شفاء، إذا لم يذهب العقل لن ترى العافية »(3) ،و بصراحة «إذا حضر الشيء غاب نقيضه»(4) ،حتى ليخيل الى القارئ أن الرواية تراهن على البعد الكمي للملفوظات التي تجسد هذه الثنائية، ذلك أن هذه الملفوظات ليس آخرها «إذا وجدت البئر غابت الدلو، و إذا وجدت الدلو فلا تطمع في البئر»(5) ،لذلك فلكي يشفى الجمل من الجرب لا بد أن يجن، و الجنون في معناه الحرفي انتماء للجن، و هي مرحلة في الشفاء لا بد من المرور بها، و الجنون في معناه المجازي اختفاء عن الحياة، لذلك يجب أن يموت الجمل مجازيا، و هو ينطلق في عدوه المجنون. حين بدأ "آسيار" يمارس فعله، كسم، أو كدواء قاتل تعقد الرواية بين وظيفته و الحسد مقارنة موحية :« الحسد أقوى من السم في تعاليم العرافين، عين الحسود أفتك من السهم المسموم»(1) .
جعل تناول العشبة الخرافية الجمل يشعر بطاقة كبيرة في جسده لا قبل له بها، و ألم لا تقدر على تحمله حتى الوحوش، ينطلق الحيوان بجنون أسطوري يحول دون إمكانية إيقافه وترويضه،مما يضطر أوخيّد الى ربط جسده بذيله و لجامه،فيسحبه معه في رحلته الجنونية، في مرتفعات و وديان و وهاد تقطعها الأشجار والرمال والصخور،حتى تمزقت ملابسه و جسده، مع ذلك بقي مصرا على عدم مفارقة الأبلق، ربط مصيره بمصير الحيوان؛ إذا ضاع أحدهما ضاع الآخر، يجب أن يبقيا معا، فموتهما يعني توقف السرد لذلك يجب أن يظل احدهما على الأقل واعيا.

يبدأ الميلاد الجديد للحيوان بعدما يمارس آسيار فعله كدواء شاف، ميلاد جديد بعد موت رمزي، بعد أن مرّ الحيوان بمرحلتين الموت و الميلاد، و الغياب والحضور،«الجلدة الجرباء سقطت في الطريق، الأبلق تحرر من جلدته كما يتحرر منها الثعبان »(2) .يدور الدّور بعد ذلك على أوخيّد، و إذا كان موت الجمل و ميلاده متعلقين بنبتة آسيار، فإن موت أوخيّد و ميلاده متعلقان بالماء، فبعدما نفذت قدرته على الصبر و الاحتمال، بعد الرحلة الجنونية لإنقاذ الأبلق جاء دور الجمل الآن لإنقاذ أوخيّد بعدما أنهكت قواه و أصابه العطش الشديد، لذلك فهو يعانقه هامسا في أذنه: «قطعنا نصف الشوط. أصبر. الآن سنقطع الجزء الباقي، الأصعب بالنسبة إليّ. أنا لا أخزّن الماء مثلك. سفحت كل مائي في الطريق المجنون. الآن ستنقذني:سننطلق إلى أقرب بئر في الأودية السفلية.إياك أن تردني إلى الواحات، سأموت في بداية الطريق. ليس في جسمي قطرة ماء واحدة.أتفهم؟»(3).

يتمدد أوخيّد على ظهر الجمل، فيشعر بالتآخي معه، كان كلاهما مثخنا بالجراح، فاختلطت دماؤهما « شعر أنّ دمهما المتخثر اللّزج يتمازج الآن و يختلط. هذا ما تسميه العجائز بالتآخي- عهد الأخوة- عهد الوفاء الأبدي. التحم الجسد بالجسد، و إختلط الدم بالدم. في الماضي كانا صديقين فقط. أما اليوم فإنهما ارتبطا بوثاق أقوى. بالدم. أخوة الدم أقوى من أخوة النسب» (1) ، إنها أخوة رمزية أكملت صورة المشهد العائلي.

يلبي الجمل رغبة صاحبه، أو ينفّذ أمره، فيوصله إلى أقرب بئر، يجد أوخيّد نفسه ملقيا على فوهة بئر عميقة، هاوية لا قرار لها، و ليس من دلو، كيف سيحصل على الماء ليروي عطشه؟.قرر أن يغامر بحياته في سبيل قطرة ماء،يربط جسده مرة أخرى بلجام الأبلق و يحاول النزول إلى البئر، و هنا يمارس السرد لعبة التناوب مرة أخرى، حيث يتحول الأبلق إلى حيوان ناطق و يتحول أوخيّد إلى حيوان أخرس بسبب العطش : «عجز أن يفتح فمه بكلمة، فقّد القدرة على النطق، بعد العماء جاء الخرس ، رفع يده اليمنى وربت على رأس المهري. تبادل البدوي مع أخيه كلمة السر بالأطراف»(2) ،و بسبب قواه المنهارة و أطرافه المثخنة بالجراح لم يتمكن من النزول ببطء إلى البئر، فانهار في الهاوية، و في هذه اللحظة بالذات، لحظة السقوط، الفاصلة بين فوهة البئر و الماء، ينطوي الزمن، و تتوقف الحياة ليحل الموت، لا أحد يعرف كم دام موته...و لكن الأبلق يسحبه من اللجام بعد ارتوائه، و يبدأ ميلاده الثاني بعد البرزخ مباشرة ليس من رحم أمه، بل من رحم الهاوية: « مر دهر كالأبد، دهر أبعد من الميلاد،رأى ميلاده في تلك اللحظة، رأى نفسه وهو يسقط من رحم أمه إلى الهاوية »(3). 

يرتبط الميلاد و الموت في التبر دائما بالنقوش و الكتابات القديمة، فكلاهما اتصال بالماضي و بالإنسان الأول. فلما تقدم أوخيّد بالنذر إلى الآلهة "تانيت"تعرفنا على نقوش قاعدة الصنم بأبجدية التيفناغ،وكان العراف المخيف«أول من حطم الأسطورة،و قرأ الرموز المحفورة على قاعدة الصنم.قال إنه اللقب لإله صحراوي قديم.و توصل إلى فك الشيفرة في أبجدية التيفناغ و لكنه رفض أن يبوح بالسر المحفور عند قدمي الإله.و بعد شهور و جدوه ميتا في السهل المجاور دون أن يتمكن الأهالي من حمله على إفشاء سّر التميمة الوثنية»(4).كما أن حبل اللجام الذي ربط مصير أوخيّد بمصيره الأبلق،الذي أنقذه به بعد السقوط في هاوية البئر كان مضفورا«بالوشم والنقوش والمثلثات والمربعات التي بهتت وشحبت بسبب طول الاستعمال»(1). 

أما الجبل الذي قصده أوخيّد، في نهاية الرواية ،هاربا من سهام"مردة بامبارا" المسمومة، و احتمى في شق منه، فإنه «يكتب، مع الشروق،و يكتم السر الذي حفظه من فم الملكوت في الليل »(2) ، و قد كان النقش المرسوم داخل الكهف قصة كاملة عن مطاردة الصيادين ودانا يعدو نحو الجبل هربا من السهام المصوبة إليه، و هو الودان الذي سينقذ أوخيّد و يفتديه بنفسه، ليعرف في نهاية الأمر أن هذا النقش يوجز قصة حياته هو ، مع أنه «لا يعرف كيف استطاع الرسام الساحر أن يوحي له بهذا اليقين المزعج،الكريه.ولا يعرف لماذا أيضا أحسّ بالقلق واليأس بسبب هذا الإيحاء»(3). 
هكذا يتبين لنا أنّ آسيار و الكتابة «ثنائية يغيب أحد طرفيها بوجود الثاني و كلاهما يوجد برفقة الموت و الميلاد. و كلاهما دواء و سم، غياب و حضور، وجود و عدم . كلاهما يخشاه الأب»(4). و يمكن وصف الأمر، بما قاله ديريدا في صيدلية أفلاطون:«هكذا يتصرف الإله الملك، الذي يتكلم كأب. هنا يتم تقديم الفارماكون،"السم ، الدواء، الكتابة"، للأب الذي يقوم برفضه و احتقاره و هجره، و الحط من قيمته إن الأب يشتبه في الكتابة ويراقبها باستمرار»(5).
2 -2 : الــمرأة : 

     الأسرة، و المرأة بالذات سواء كانت أما أو زوجة أو ابنة من أكثر مظاهر الوجود اليومي ارتباطا بالآخرين، و أكثرها توثيقا للوجود الاجتماعي للبدوي و ارتهانا له في مضيق الحاجات المتغيرة، لذلك فإننا نجدها في أغلب الشعر الجاهلي توصف بأنها «العاذل الذي يحول دون إقدام الشاعر و إقباله على الوجود للموت»(6) ،غير أنها في المجتمع الصحراوي الذي تصوره التبر، قدمت لنا على قلة مساحة وجودها (الناقة التي أغرت الأبلق و تسببت في إصابته بالجرب، وأيّور المرأة التي تزوجها أوخيّد و تسببت له بفقدان كل شيء) (((كمصدر عذاب و لعنة.

تقترن أنثى الرواية "الناقة و أيّور"بالفخ واللعنة والشيطان،هكذا ينصح أوخيّد جمله«الأنثى أكبر مصيدة للذكر، سيدنا آدم أغوته امرأته فلعنه الله و طرده من الجنة»(1)، و الحقيقة أن في هذا الملفوظ توبيخ أكثر من النصح، فالفاحشة التي ارتكبها الأبلق هي سبب إصابته بالجرب الذي إلتهم جسده و أخفى البقع البديعة من وبره الرمادي، و استبدلها بخيوط الدم. مع أن أوخيّد يشك في بعض الأحيان في أن مصائب الذكر سببها الأنثى، فبعد الآلام و الجنون الذي تعرض له الأبلق بتناوله عشبة آسيار ، يتساءل أوخيّد :«هل الأنثى بلوى إلى هذا الحد»(2) ، إن هذا الشك هو ما يجعل أوخيّد صوتا متميزا، صوت يشك بما هو عند الآخرين يقين، لذلك تزوج امرأة من خارج القبيلة على عكس التقاليد.و الشك باليقين هو أول سمات المجتمع الروائي، مع ذلك فإن هذا التحرر من اليقين و المطلق تلاحقه اللعنة، ذلك أنه حينما بعث إلى والده يستشيره في زواجه من "أيّور" كان جواب الوالد «لا بارك الله لك فيها»(3) ،فكّر أوخيّد في هذا الجواب وهمّ بإعداد جواب من جنسه، غير أن الشيخ موسى حذّره قائلا «تمهّل، لا كما يجيب الأب يجاب»(4) ،كان الأب يفكر بزعامة القبيلة من بعده، و لكي يحتفظ نسله بالزعامة يجب أن  يتزوج أوخيّد من ابنة عمته، فالنسب في الطوارق ما زال يتصل بجهة الأم، غير أن أوخيّد لم يقبل هذا النسب العائلي الموعود،و خالف أمر والده، فكانت عقوبته الطرد من العائلة و من القبيلة و لحقته اللعنة. لكن الأنثى لا ترى نفسها سببا في مصائب الذّكر فيما يرى أوخيّد «لو رأته أنثاه بهذه الحال لأنكرته إلى الأبد،تفعل فعلتها ثم تنكر و تقول:لا أنت مني و لا أنا منك، كما يفعل الشيطان الرجيم مع البشر تماما، لعنهما الله معا، الشيطان و الإناث، بل من هي الأنثى إن لم تكن شيطانا رجيما؟»(1)، و لا فرق في ذلك بين أنثى الحيوان و أنثى الإنسان، فأوخيّد عندما يتحدث عن زوجته يقول :«و من هي المرأة؟ إنها الوهن الذي خلقه إبليس كي يجر به الرجال من رقابهم»(2)، و هو يشعر أحيانا بأن هذا الرّسن يخنقه و يدخله في ظلمات الموت: « آوه، يا ربي!المرأة، المرأة ها هو الوهق الفظيع يضيق حول الرقبة، ها هو يكتم النفس ها هي الظلمات تزحف و تبتلع ضوء النهار»(3).

يكشف الملفوظان السابقان رؤية أوخيّد للمرأة و موقفه منها: هي في نظره أحد أجهزة إبليس في السيطرة على عقل وفعل الرجل وتوجيههما،هي ظلام العبودية وقسوتها،وهذه مثلما نعلم نظرة عارية عن الصحة اجتماعيا و دينيا،لكن ما وصل إليه أوخيّد من درجات الانحلال في محلول التوحد بالأبلق و سعيه لتكفير ذنبه باقترافه فاحشة الزنا، التي تآكل جلده بسببها، ومخالفته هو أعراف القبيلة وتقاليد الصحراء بزواجه من أيّـور، مصدر مصائبه التي لن تنتهي إلا بموته،جعله يطلق هذا الحكم وليد لحظة مراجعة الذات من زاوية اجتماعية، وليس من منطلق صحوة الوازع الديني لديه.و الحقيقة أن أوخيّد يعارض برأيه في المرأة حكم الدين و موقف البشر،إن هذا الرجل يساوي بين الأنثى و الشيطان في القدرة على إهلاك الإنسان،و كأن الأنثى "المرأة" ليست إنسانا، وهذا موقف كرنفالي،كما يسميه باختين، إزاء موضوع المرأة «لا يأتي ذم الأنثى من كونها أنثى، خصوصا في مجتمع ما زالت فيه بقايا النظام الأمومي في انتسابه إلى الأم،بل من توثيقها الروابط بالأرضي والشيطاني والمدّنس،الأنثى فخ لأنها ترهن قلب الإنسان فيما هو أرضي»(4) ،لذلك يستذكر أوخيّد في آخر الرواية قول الشيخ موسى الذي قطع صلته بكل ما هو أرضي،وهو صوت صوفي يقابل مادية أوخيّد المفرطة،وهب حياته للعلم والتفقه في الدين،«لا تودع قلبك في مكان غير السماء،إذا أودعته عند مخلوق على الأرض طالته يد العباد و حرقته»(5) .لذلك فهو «لا يرهن قلبه، لم يرهنه قط،  لم يتزوج و لم يلد و لم يربي
 قطعان الأغنام أو الإبل، و ربما كان هذا هو سبب تحرره من الهم »(1). 

2-3 : النـذر: 

إذا أراد الإنسان أن يتحقق له أمل معيّن، فإنه يتقدم لولي ميت أو لإله و ثني بنذر. تتضمن فكرة النذر اقتصادا رمزيا من نوع خاص، حيث يتنازل الناذر عن قسط من رأس ماله المادي مقابل تحقيق أمنية يرى أن للمنذور له دخل في تحقيقها، و حين يكون الناذر مسلما و المنذور له وثنا، كما في التبر، فإن الموقف الكرنفالي إزاء الظاهرة لا يحتاج رصده إلى جهد كبير، مع ذلك فإن الرواية تركز على الجانب الايجابي للظاهرة الذي يجعل النذر يؤدي وظيفة خاصة في اقتصاد الصحراء الرمزي هي وظيفة التكافل العائلي حتى أن أوخيّد لم يكن يعلم أنه ينذر للآلهة القديمة "تانيت"، كان يعتقد أنها ولي من أولياء الصحراء القدامى، «ياولي الصحراء، إله الأولين. أنذر لك جملا سمينا، سليم الجسم والعقل. اشف أبلقي من المرض الخبيث، و احمه من جنون آسيار.أنت السميع.أنت العليم.»(2).يضمن الإله الوثني القديم الشعور بالحماية والأمان للأشخاص المؤمنين به، ويجمعهم في إطار عائلة واحدة، فالإله الوثني إذن هو"أب" رمزي لمجموعة "إخوة" أو أبناء.و النذور، من حيث اقتصاد مادي تتضمن نوعا من المقايضة، و لكنها من حيث هي اقتصاد رمزي تمثل تنازلا من طرف عن قيمة مادية لطرف آخر مقابل تحقيق قيمة رمزية. و حتى لا يشعر الطرفان بنفاذ الاقتصاد المادي في هذه المقايضة المسكوت عنها، لا بد من فترة زمنية تمتد بين الفعلين(3). و إذا حقق المنذور له طلب الناذر و حنث هذا الأخير بوعده ، فإن الإله الوثني سوف يعاقبه بإخراجه من العائلة التي قبله فيها و هو أيضا عقاب لا يخرج عن إطار حدود الاقتصاد الرمزي ذلك أنه في غير استطاعة اله وثني قديم أن يحدث مكروها لإنسان مسلم. 

كان على أوخيّد أن ينحر الجمل الذي ندره للآلهة"تانيت" بعد شفاء الأبلق ، و قد همّ بفعل ذلك ، فأعد جملا انتظر أن يكبر و يسمن ليليق بتنفيذ النذر ، لكن لقاءه بأيور التي سيتزوجها بعد ذلك ، شغله على التنفيذ ، و بدل نحره الجمل  تنفيذا لوعده، ينحره  في  ليلة العرس،ثم  ينسى نذره تماما،رغم أن الإله القديم حاول تذكيره به عدة مرات عن طريق  أحلام الـعرافة و في بعض الرموز التي كانت تعرض له،حتى  حلت المجاعة، فاستحال عليه تنفيذ النذر نهائيا . و ليس من المفارقة و لا من الصدفة فيما يبدو أن يتزامن هذا الحنث بالوعد مع تنكّر العائلة الفعلية له ، فقد طرده أبوه و تخلّت عنه القبيلة بسبب زواجه من أيّور .

إن اقتران أوخيّد بأيّور سبّب له فقدان أبوين : أب حقيقي هو والده ، و أب رمزي هو الإلهة " تانيت " التي ظل يتصورها إلها ذكرا ، و كان عقاب الأب الفعلي مباشرا و فوريا،  بينما أمهله الأب الرمزي مدة طويلة حتى بعد موت الأب الفعلي في مواجهة الغزاة الايطاليين ، و كان فقدان العائلة الحقيقية أسرع بكثير من فقدان العائلة الرمزية .

إن حنث أوخيّد بتنفيذ النذر جرّ عليه تخلي الإله الوثني عنه مثلما طرده والده، وهكذا يخرج أوخيّد من دائرتي النسب الفعلية و الرمزية بعد اتّحاد الإله الوثني و زعيم العشيرة على معاقبته ، حيث يقوم الأب الرمزي بمعاقبته بخصاء فعلي هو الذي ألحقه  بالأبلق حين أخبره الشيخ موسى بضرورة خصائه حتى يكتمل شفاؤه ، بينما يقوم الأب الفعلي بمعاقبته بخصاء  رمزي اضطر بمقتضاه إلى تطليق زوجته لكي يتزوجها قريبها دودو مقابل فكّ رهن الأبلق . ويظهر أن الإله الوثني و زعيم  العشيرة متفقان على تنفيذ  هذه العقوبة الشديدة ، في وقت كان فيه أوخيّد في ذروة الأزمة و هو اتفاق يعزّز قداسة النذر ، فهو حين كان يعاني شدة الجوع ، واضطر إلى أكل نعاله كان  الإله الوثني يطالبه بتنفيذ النذر، و حين كان في أشد الحاجة إلى حماية قبيلته حتى لا يقتله أقارب دودو الطامعون بإرثهم من التبر،تنكرت له القبيلة  و رفضته ، و في كل  ذلك علامة على حنثه بالوعد .
2ـ4ـ مجانية الذهب : 

 تصف المجتمعات الإسلامية الذهب بالقداسة أحيانا و بالدّناسة أحيانا أخرى ، فهو إما أن يوجد كقيمة نقدية قابلة للتداول  أو في  الأضرحة و الكنوز و الآثار القديمة ، و في هذه الحالة يحاط بالقداسة التي لا ينبغي المساس بها .« في المدن الدينية ، في العراق ، مثلا ، يمكن لأي زائر أن يرى قبابا بكاملها مطلية بالذهب ، و أضرحة و أبوابا و حيطانا وسقوفا من ذهب خالص. إن القداسة التي تحيط بهذا الذهب تمنع الآخرين من رؤية قيمته النقدية...خارج هذه الأضرحة بأمتار تنتشر محلات الصاغة التي تحرص الذهب و تبيعه بأسعار خيالية، فهو ذهب ذو قيمة نقدية عالية،و لكنه بلا صيد رمزي»(1).يمكن ملاحظة هذه الظاهرة أو ما يشبهها في المجتمعات التي شهدت مجانية الذهب في صحراء إفريقيا بعد الفتح الإسلامي،حيث يغلف البحث عن الذهب بهدف آخر غالبا ما يكون دينيا، يسهم في تنوير المجتمع الذي يوجد فيه الذهب، فتحيط القداسة بالهدف الديني وحده، و يظل الذهب نتيجة عرضية بسبب دناسته، فالمجتمع المالك للذهب لا يعرف قيمته النقدية لأنه لا يهتم إلا بما يشبع حاجاته الضرورية في الدفاع عن حياته، فيكون الذهب مجانيا يمثل المساس به اعتداء على حرمة القداسة التي تحيط به، خصوصا إذا كان على شكل كنوز مقدسة، أما إذا كان عنصرا خاما من عناصر الطبيعة، فإنه يحاط بسور من التحريم لأن أي استعمال له يشكل تهديدا للمجتمع نفسه بالتحول إلى مجتمع حضري، و هو ما لا يستطيعه هذا المجتمع أو ما لا يريده، و يكتفي بمقايضة شيء بشيء آخر في حياته الاقتصادية. إن هذه العلاقة العكسية بين القيمتين الرمزية و النقدية للذهب هي الأساس في ملاحظة "ابن فضل الله العمري" عن مملكة مالي و ما معها التي يضعها الكوني في مفتتح الرواية:«..في طاعة سلطان هذه المملكة بلاد مفازة التبر،يحملون إليه التبر كلّ سنة،و هم كفّار همج، و لو شاء أخذهم،و لكن ملوك هذه المملكة قد جرّبوا أنهم ما فتح أحد منهم مدينة من مدن الذهب و نشأ بها الإسلام،و نطق بها الآذان،إلا قل وجود الذهب،ثم يتلاشى حتى يعدم، و يزداد فيما يليه من بلاد الكفار»(2).تزداد قيمة الذهب المادية بازدياد دناسته وانخفاض قيمته الرمزية و في المقابل تزداد قيمته الرمزية كلما تناقصت وتلاشت قيمته المادية وازدادت قداسته.

يحّط أوخيّد، والصحراء كلّها،من قيمة الذهب،و يلعنه «يقال إنه ملعون و يجلب الشؤم»(3). وفي مقابل ذلك يعلي كثيرا من قيمة "الترفاس" ،كمأ الصحراء المجاني، ويصفه 
بأنه«كنز مخفي و ..فردوس الأرض»(1). الذهب ملعون و الترفاس كنز، إنه صراع بين السماوي و الأرضي، بين المادي و الرمزي، بين المقدّس و المدّنس، بين اقتصاد الكفاف و اقتصاد التبذير.

 يقوم اقتصاد الصحراء على مثل هذه الموازنات الدقيقة،و حين انتبه أوخيّد للودان الذي يحمي الكهف الذي اختبأ فيه خوفا من هجمات "مردة بامبارا"، ظهرت بجلاء هذه الموازنة بين السمائي و الأرضي،«الودان ليس شاة أرضية، إنه شاة سماوية، ملاك سماوي. رسول. الودان مثل الأبلق، رسول، ما أندر مثل هؤلاء الرسل»(2). تأسيسا على هذه الرؤية يصير الأبلق اقرب إلى الرجل من أهله و امرأته، و الودان أحن عليه من عشيرته و قومه، و يصير الترفاس أثمن من الذهب، و الكهف الراضي بعزلته أسلم للإنسان من الواحة. و هناك مفارقة أخرى، حين يتحول المخبأ الذي يفترض أن ينقذ أوخيّد من الموت الفعلي، إلى قبر، أي إلى دليل على الموت الرمزي، «في قبره أكل حبات التمر على رائحة الشواء، الرائحة تصاعدت في قمة الجبل طوال الليل، و تسللت عبر شقوق الأحجار و غزت القبر»(3).

حين رضي أوخيّد بقبول حفنة التبر من دودو،رضي السقوط في الفخ، فأصبحت قصته على كل لسان« تنازل لأحد الغرباء الأثرياء عن زوجته وولده مقابل حفنة من التبر، الذهب.الذهب يعمي البصر»(4)، و وقتها فقط صدق أن هذا النحاس ملعون حقا، لكنه لم يكن يعلم أنه يعالج الخطأ بآخر، كان يريد أن يصنع قيمه الرمزية بمفرده «كان يسعى لأن يخلص..يتخلص.يـ..تـ..حـ..ر..ر»(5)،يتحرر ممّا هو أرضي،من الولد و الزوجة،مما يرهن رأسه عند أحد. لكن الذهب لا يتركه، الذهب وراءه حتى بعد قتله دودو« الذهب يعمي الجميع، الذهب يفسد أفضل الخلق،الذهب الملعون قادهم إليه.الذهب وراءه.الذهب سبب كل اللعنات.»(6).

سيطالب ورثة دودو برأسه لكي يصلوا إلى نصيبهم من الذهب، الذهب وراءه حتى في طريقة موته،ذلك أن تقاليد الطوارق تقضي بأن لا تقسم تركه الميت إلا بعد الثأر للمغدور،« لن يهنأ لهم بال، لن يناموا الليل، حتى يمزقونه، حتى يمحونه، ليواصلوا سعيهم إلى الذهب. إلى ذرات التبر. لعنة الله على التبر.كله بسبب التبر.دودو أيضا قضى عليه التبر.ليس هو المسؤول عن رقبة دودو، التبر هو المسؤول.»(1).

يضلّل الودّان "مردة بامبارا"، غير أن ذلك لن يستمر طويلا، حيث يلجؤون إلى مطاردته، و محاولة الإمساك به من نقطة ضعفه؛ يربطون الأبلق و يكوونه بالنار، فلا يستطيع أوخيّد صبرا على استغاثات الجمل المريرة. عندئذ يقرر أن لا بديل عن الموت الفعلي، فيخرج إليهم بهدوء تاركا قبره، و هنا يتحقق من حكمة الشيخ موسى الذي لم يودع قلبه لدى أحد بينما «هو أخطأ فأودع قلبه لدى صديق. لدى الأبلق فلحقته اليد الآثمة، يد الإنسان»(2). و من مفارقات "التبر" أن يصبح الموت الفعلي هو الطريق الوحيد إلى الحياة الرمزية، و هكذا حكم على أوخيّد بسبب الأعراف أن يتنقل بين المفارقات، و يستبدل الفعلي بالرمزي في عجز دائم عن المواءمة بين القيمتين، فانتقموا منه بنفس الطريقة التي انتقمت بها "تانس" من ضرّتها، أمسكوا به و«قيدوا يديه و رجليه بالحبال، جاؤوا بجملين. شدوا اليد اليمنى و الرجل اليمنى إلى جمل، وشدوا اليد الأخرى و الرجل اليسرى إلى الجمل الآخر» (3) ،هكذا أهدوه الموت الذي يريد، الموت الأسطوري، لقد انتسب إلى الجمل و ترك أهله، وعد الآلهة و أخلف وعده، أراد تحريك الأشياء المقدسة عن أماكنها، لكنه لم يستطع الانتماء إلى المدّنس.

I. التعدّد اللـغوي:
يقوم الطرح الباختيني في مفهوم الرواية على أساس التعدّد اللغوي،و إذا كانت لغة الرواية نسق من اللغات،فإن الأسلوب الروائي،تبعا لذلك،تجميع لأساليب.وهكذا فإن كل واحد من العناصر اللغوية يتحدد مباشرة بالوحدات الأسلوبية التي يندمج فيها؛خطاب الشخصية المفرّد أسلوبيا،المحكي المألوف للسارد وغيرها...« وعبر هذا المنظور نتجاوز المقولة التي استلهمتها معظم الدراسات الأسلوبية التقليدية و المتمثلة في العبارة الشهيرة للناقد الفرنسي"جورج بوفون": "الأسلوب هو الرجل نفسه"،حيث النشاط اللغوي تفاعلي بالدرجة الأولى إذ تصبح الذات المبدعة مجمعنة socialisé  ، و من ثم تظل الرواية جنسا أدبيا منفتحا على اللغات الاجتماعية من حيث هي  تعبير عن أكوان ايدولوجية تتبادل الجدل و التحاور و التجاور »(1).
 يقر باختين باجتماعية الإنسان و بالتالي اجتماعية اللغة مادامت دلالة الكلمة،و فهم الدلالة من طرف آخر/الآخرين تخرج عن حدود الجانب الفيزيولوجي  المعزول، وتقترح تفاعل عدّة أعضاء،وهكذا يتحقق الوعي الذاتي للفرد من خلال علاقته بأفراد فئته الاجتماعية ، فالشخصية الإنسانية  لا تصبح واقعية تاريخيا و منتجة ثقافيا إلا إذا كانت منتمية إلى مجتمع و إلى ثقافة. تأسيسا على هذا تقوم نظرية باختين في الرواية على التفاعل اللفظي الذي يؤكد الطبيعة المجتمعية لإنتاج الكلام« ذلك أن لكل كلمة وجهين، فهي بقدرما تتحدد بكونها صادرة عن شخص ما،تتحدد أيضا بكونها موجهة إلى شخص ما،إنها تشكل بالضبط حصيلة تفاعل المتكلم و المتلقي»(2).لذلك يقترح باختين المقاربة  الميتالسانية "métalinguistique " التي تتجاوز المستوى الصوتي والنحوي للغة لتعبر إلى عمق اللغة راصدة حمولتها الأيديولوجية الاجتماعية، وهو ما يؤهلها لاستيعاب  الطبيعة المورفولوجية و التركيبية للرواية ، التي تسمح بالتعدّد اللغوي ، plurilinguisme  .

إن التعدّد اللغوي وتعدّد الأصوات من المكونات المتحكمة في الإطار النظري لتشخيص الخطاب داخل النص الروائي،سيرا مع الطرح الذي يعتبر استعمال الكلمات الأجنبية أو العامية ليس بالضرورة تحقيقا للتعدّد اللغوي.غير أن ذلك لا يصبح ممكنا إلاّّ إذا حصل وعي عميق باللغات المتفاعلة داخل اللغة الواحدة المتحاورة والمتصارعة عبر مواقف وقيّم لها ارتباطها الوثيق بالسياق الملموس للكلام،وهذا التعدّد كامن وراء تحولات لغة المجتمع وتجدّدها.والرواية من هذه الزاوية أداة لالتقاط جدلية اللغات وبلورة محاورها الفاعلة وسط ركام سنن التواصل اللساني وغير اللساني.ويأخذ التعدّد اللغوي،وتعدّد الأصوات بعدهما النصي ،إذ يمكّننا الشكل الروائي من إدراك الدلالات الإيديولوجية الكامنة فيه.وهذا يحيلنا ، بالطبع ، إلى ضرورة الاهتمام بهذه الدلالات الإيديولوجية التي يوظّفها النّص الروائي ، إلى حّد اعتبارها إحدى مكّوناته اللغوية ، مع مراعاة شروط اشتغالها داخل النّص، ذلك أن الإيديولوجيات  توجد داخل النّص الروائي متناقضة و متصارعة ، من غير أن تكون مصنّفة أو مفكرا فيها أو محكوما عليها. هي لا تقوم بوظيفتها إلا من حيث كونها تشكل مادة العمل الروائي.فالنّص المتعدّد الأصوات و اللغات ليس حاملا إلاّ لإديولوجية واحدة. هي  الإيديولوجية المشكّلة ، الحاملة للشكل.(1)
لا يتحقق النّص الروائي إلاّ من خلال اللغة وعبرها،وعلى هذا الأساس نستطيع أن نعتبر الرواية ظاهرة لسانية تتحقق عبر العلامات والرموز المحيّنة بواسطة التلفظ في الرواية . إن تعدّد اللغات الذي يطرحه باختين «لا يقتصر على مجال ثقافي واحد ، بل هو سليل مرجعية فلسفية ابستمولوجية ترى أن الغيريةaltérité  سمة محايثة للإنسان و لغته، واللغة لا توجد معزولة عن الاقتراض من لغة الآخرين، و هي ملتحمة بحمولات الإيديولوجيا والفكر و بمختلف المعطيات السوسيو ثقافية ، مما يجعل اللغة الواحدة متعدّدة المستويات ومتباينة الدلالات »(2)و بهذا المعنى يكون التعدّد اللغوي «شرطا محايثا للتراتبية الاجتماعية ، إذ ينبثق عن التفاعلات و الصراعات و طرق التواصل القائمة داخل كل فئة اجتماعية .ولذلك فإن مفهوم التعدّد اللغوي قابل للترحيل من الثقافة الروسية و بنية المجتمع الروسي إلى باقي الثقافات و المجتمعات مادام متشبعا بجدلية التجربة الحياتية »(3) .
     يفرز مفهوم  التعدّد اللغوي إشكالية التمييز بين اللغة والصوت، يرتبط هذا التمييز عند باختين بمسألة التشخيص الأدبي الذي هو تشخيص لخطاب الآخرين،وما يفضي إليه من علائق بارودية بين الملفوظات. فاللغة عند باختين «هي الكيان الملموس والحي للعلامات التي تفرّد اللغة  تفريدا اجتماعيا ، يمكن أن يتحقق أيضا في إطار لغة وحيدة لسانيا »(1) في حين أن الصوت في عرف اللسانيات و النقد ليس إلاّ«المنظور الشارط للانجاز اللغوي والمتصل بمستقبل اللغة و المشروط بموقف محدد و بسياق معين»(2)، وفضلا عن كونه يعمل على إدماج التعدّد اللغوي في الملفوظات فإنه يعمل أيضا على تفريد لغة المتكلم وتخصيصها.إن تعدّد الأصوات هو ما يولّد الحوار: حوار المتكلم مع نفسه وحواره مع الآخرين ومع اللغات الأجنبية (أي بالمستويات الأخرى للغة الواحدة )، إن  تعدّد الأصوات هو ما يخلق تعدّدا لغويا عبر مختلف الأشكال التي تتيح إمكانية تنويع ملفوظات الرواية والتشخيص الجمالي لخطابات المتكلمين. ويمكن أن نجمل الإطار النظري العام المؤطّر للتعدّد اللغوي في "الحوارية" كما يتصورها باختين كمبدأ منظم للتعدّد اللغوي . 

    سنقرأ رواية التّبر من منظور التعدّد اللغوي الذي يسمح للرواية بتنسيق " تيماتها " وعالمها الحكائي، وتجريب هذا الطرح الباختيني بشكل مرن بحيث لا يحدث لنا مشاكل نظرية و لا ينطلق من تصوّر إسقاطي ،ذلك أن مفهوم التعدّد يرتكز على اعتبار اللغة وعيا و ليس تركيبا نحويا ، أي أنه ينظر إلى اللغة فضلا عن بعدها التواصلي، باعتبارها نظاما رمزيا يشكل رؤية الفرد للعالم . 

   فإلى أي حد يتيح التعدّد اللغوي بوصفه سمة لصيقة بالرواية الحديثة،تعدّدا في الأصوات، في رواية التّبر ، ليجعل منها رواية حوارية ؟ .  

   تنبني رواية التّبر على أسس فارقة جعلت منها رواية غير متجانسة تتطلب قارئا متعدّدا" archilecteur"  يمكنه تفكيكها كخطابات مرموزة "codés" ،فقد طرح الكوني مشروع الكتابة الروائية كلعب و كدوران أي أنه أعطى النّص بعد لعبيّا عبر تجاوز الإيهام  بالواقع أحيانا من أجل فتح حرية ولو نسبية للكتابة الروائية ،وبالتالي اعتماد الكتابة المقطعية القائمة على تجريبية البناء حيث تتعدّد  اللوحات  السردية التي تغدو بمثابة مرايا ينعكس عليها المقطع لتحقيق ما يسمى بالتقعير أو الإنشطار،mise en abyme " "،      و تميّزت الرواية كذلك بأن التجريب فيها لا يرتكزعلى نسق الحكاية و إنما تكسيرها عبر المراوحة و الارجاعات، حيث تبرز بنية النّص تدريجيا من خلال الفضاءات و الأزمنة والعلامات و الشخوص. كما يشّد الانتباه إليها تجاوز السرد التعاقبي القائم على تسلسل الأفعال السردية و طرح العلاقة الملتبسة بين المعيش و المتخيل، بين المحكي و المكتوب، و قد استثمرت حكاية بسيطة تتحول عبر سيرورة السرد إلى حبكات متشابكة تتعدّد في الأمكنة و في الزمان، و ينتج عنها تفاعل الخطابات التي ترصد التفاعل الاجتماعي، وتشي بجدلية الأشياء و العلاقات، فهي رواية لا تتوسل، من أجل إيصال ملفوظها السردي، لغة واحدة وحيدة، بل لغات متعدّدة و غير متجانسة، تجعل من الخطاب الروائي"للتّبر" خليطا من الأساليب و اللغات والخطابات، حيث يسعى الروائي إلى محاورة مختلف الأجناس الأدبية و غير الأدبية (التاريخ،الدين،الأخلاق،الاقتصاد)، و هكذا أصبحت لغة الرواية هي التنوع الاجتماعي للّغات، و أحيانا للّغات و الأصوات الفردية، فغدت بذلك مزيجا اجتماعيا بامتياز، مشيدا داخل فعل التبادل و الحوار المتواصل بين اللغات المتجاورة.

    يأخذ التعدّد اللغوي في "التّبر" صورة نسيج من اللغات يجاور الأساليب و الألفاظ والتراكيب القديمة، والأجناس الأدبية وغير الأدبية (السير الشعبية العربية،الأمثال و الحكم و الأساطير،لغة الدراويش و المتصوفة و اللغة الدينية).

تتمثل أولى مظاهر التعدّد اللغوي في "التّبر" في اللعب الهزلي للغات من خلال الباروديا و من خلال الأجناس التعبيرية المتخللة : التاريخ،الأشعار الشعبية،الأمثال والحكم....ذلك أن كل هذه الوسائل المتاحة للروائي تمكّنه من استيعاب جميع اللغات المتداولة في الحياة اليومية و المهنية، و الحقيقة أن الأشكال التأليفية التي تعمل على إدخال و تنظيم التعدّدية اللسانية في الرواية أكثر تنوعا مما تمّ ذكره و لكننا سنكتفي باقتفاء آثار أهم هذه الأجناس التي يتضمنها نص رواية التّبر .
II. الأجــناس المتخللة:

تنفتح "التّبر" على مجموعة من الأجناس التي تتمظهر داخل الخطاب الروائي، و هي تمظهرات تضفي من جهة التركيب اللغوي مميزات  تلفظية ، تظّل وثيقة الصلة بسياق الحكاية . و تضفي من جهة ثانية على الخطاب الروائي خصائص تركيبية تجعل منه  خطابا منفتحا على عديد الأجناس التي تنوع ، باشتغالها داخل النّص الروائي ، من طرائق السرد و الإخبار ، الشيء الذي  يجعل النّص قادرا على استثمار هذه الأجناس باعتبارها مكونات تسعى إلى خلق أشكال حكائية مختلفة و منفتحة، حيث يصبح هذا الانفتاح خصيصة نصية تستدعيها مواصفات السرد و أبعاده التخييلية،و الأجناس المتخللة في "التّبر" ليست مجرد مظاهر منعزلة عن السياق التركيبي للحكاية ،بل على العكس من ذلك ، تسعى إلى إضفاء شحنات دلالية من جهة ، و تأصيل البعد الإخباري المستند إلى قوالب تشخيصية ذات مظاهر بنائية تعيّن حدود الإيهام المرجعي ،إن تصريحا أو تلميحا،من جهة أخرى ، يسعى هذا التوظيف بقصدية دالة ، إلى الإشارة إلى طرائق اشتغالها، والتلميح إلى عدم مجانية تواجدها، و بالتالي فوجودها داخل النّص ذا أهمية كبيرة ضمن السياق السردي. وقد استثمر نص " التّبر " مجموعة من الأجناس .
1. النّـص الديـني :
وظّف نص " التّبر " المرجع الديني كخلفية نصية أحيانا و سلوكية أحيانا أخرى ، وقد حظي النّص القرآني و الحديث النبوي ، و بعض النصوص التوراتية ، و الفكر الصوفي بمساحة واسعة من الخلفية الدينية التي يرسمها خطاب الرواية . 

و قد تمّ ذلك على مستويات عديدة ،كتوظيف البنية الفنية و استحضار الشخصيات الدينية و تصوير شخصية البطل في ضوئها ، و بناء أحداث الرواية على ضوء الرؤية الدينية .و لعل الدافع إلى ذلك هو « أن التراث الديني في قسم منه هو تراث قصصي لذا وجد بعض الروائيين أن تأصيل الرواية العربية ، يقتضي العودة إلى الموروث السردي الديني و الإفادة منه في التأسيس لرواية عربية خالصة ، و أنه يشكل جزءا كبيرا من ثقافة أبناء المجتمع العربي ، لذا فإن أي معالجة للتراث الديني هي معالجة للواقع العربي وقضاياه »(1) .
يأخذ توظيف النّص الديني في رواية التّبر شكلين أساسيين  :
1. خارج السياق الروائي : 
    إذا نظرنا إلى الرواية على أنها كتاب، فإننا نميز بوضوح بين ما هو داخلي، وماهو خارجي. وإذا كان القسم الداخلي يمثل الرواية بوصفها نصا، أي السرد ومكوناته فإن القسم الخارجي يشمل العناوين الأصلية و الفرعية، ومقدمات الأقسام، والهوامش وغيرها (1).
يتبدى النص الديني خارج السياق الروائي ، في رواية التبّر، في صدر النص، و في   مقدمات أقسامه .
1. تصدير الرواية بالنّص الديني : 

تبدأ الرواية بنص منتزع من التوراة : «ما يحدث لبني البشر يحدث للبهيمة، و حادثة واحدة لهم ، موت هذا كموت ذاك ، و نسمة واحدة للكل، فليس للإنسان مزيّة على البهيمة، لأن كليهما باطل »(2)، وقد استخدم الروائي هذا النّص كونه يلخّص بعض الأحداث التي يدور حولها السرد  الروائي، و إذا كان النّص الديني يعلي من شأن الحيوانات، ويجعل حياتها متشابهة مع حياة الإنسان وموتها كذلك، فإن تصدير الرواية به يعني إعلاء شأن الحيوانات و تقديسها. وهذا ما أكده السرد الروائي من خلال  عرضه لحياة الأبلق الشبيهة بحياة الودّان المقدس في العرف الصحراوي « الودّان ليس شاة أرضية ، إنه شاة سماوية. ملاك سماوي. رسول، الودان ، مثل الأبلق ، رسول »(3) .  

2. تصدير الأجزاء بالنّص الديني : 
 تصدّر النّص الديني أيضا بعض أجزاء الرواية، و كان بمثابة شواهد على موضوع السرد الروائي في ذلك الجزء. فالجزء الخامس من الرواية يدور حول محاولات أوخيّد  في البحث عن دواء يشفي الأبلق من الجرب، و مواساته له في جوف الليل، ولمّا يصل بهما الأسى إلى أقصى درجاته ، يتعانقان ويبكيان معا، و حين باءت كل محاولاته بالفشل قرر أن يجرب حيلة الشيخ موسى حتى لو كان ثمن ذلك إصابة الأبلق بالجنون، لذلك رأى الروائي أن يصدّر هذا الجزء بنص ديني من التوراة يلخص مراعاة أوخيّد نفسية مهريه:«الصديق يراعي نفس بهيمته.أما مراحم الأشرار فقاسية »(1). 
و يدور الجزء الثامن عشر من الرواية حول موضوع رهن أوخيّد الأبلق، والاهانة التي لحقت بهما جراء هذا الرهن،إن الأبلق ليس حيوانا، ليس فقط إنسانا، إنه رسول ، أو هكذا كان يراه أوخيّد على الأقل،و بالتالي فإن في رهنه مقابل حفنة من التّبر إهانة لقداسته ، و قد فهم الأبلق وضعه ، بحسب ما ينقله الراعي « طول عمري قضيته مع الجمال و لكنني لم أر له مثيلا. عندما جاء به دودو أضرب عن العشب و رأيت الحزن في عينيه ...هل تدري أنه رفض حتى أن يبرك ؟ ظل واقفا على ساقيه طوال الأيام الماضية..»(2)، و لعل هذا السوء الذي مس الأبلق هو أصل تصدير هذا الجزء بقوله تعالى :« و يا قوم هذه ناقة الله لكم آية فذروها تأكل في أرض الله و لا تمسوها بسوء فيأخذ كم عذاب قريب »(3) . 
ب. داخل السياق الروائي: 
يشكل النّص الديني الأساس الذي انبنت عليه رواية "التّبر" ، فبالإضافة إلى شخصية الشيخ موسى الدينية التي أفادت منها الرواية في تصوير شخصية أوخيّد ، ثمة حضور للنص الديني على ألسنة شخصيات أخرى على طريقة التناص بأنواعه .

كان والد أوخيّد مولعا بالنساء ، و هو كثيرا ما يردد الحديث النبوي الشريف «أحب إليّ في دنياكم ثلاث : النساء و الطيب و قرة عيني الصلاة »(4) ليقطع بذلك الطريق على رجال الدين و اتقاء لرأي المتفقهين و مؤيدي الاحتكام إلى الشرع  في فصل المنازعات . «و يروق له أن يعقّب على الحديث:أرأيتم ؟ وردت النساء في أول السطر. النساء رأس الأركان الثلاثة ...»(5) . 
رأى جدّ أوخيّد لأمه في منامه أنه يقف تحت السدرة الأسطورية الضائعة في غرب الصحراء و يشرب من ماء البحيرة، ففسّر له العرّاف  ذلك بالقول:« أعد نفسك للرحلة.إنها سدرة المنتهى فحضّر كفنه وغسل جسده وارتدى أفخر ثيابه، و انتظر ملك الموت»(1) ، فقد تم نقل سياق الآيات الكريمة:« ما كذّب الفؤاد ما رأى أفتمارونه على ما يرى. و لقد رآه نزلة أخرى.عند سدرة المنتهى»(2) ،إلى الرواية وهي تتحدث عن الموت بوصفها رحلة للروح إلى آخر نقطة تصل إليها ، وهو استثمار مباشر لمضمون الآيات الكريمة .

وعندما ضبط أوخيّد في خباء إحدى فتيات قبيلة "وادي المغرغر"،وانكشف أمره بسبب الهدير القوي للأبلق في مقاتلته مع أحد جمال القبيلة،قال شيخ القبيلة لأوخيّد: «لا يعيب الرجل النبيل أن يعشق أو يهاجر للقاء ،و لكن ما ضرنا لو عملنا بشريعة المسلمين و دخلنا البيوت  من أبوابها »(3) ،وهو ملفوظ يذكرنا على نحو لا يدفع بالآية الكريمة«... و لَيس البر بأن تأتوا البيوت من ظهورها، و لكن البر من اتقى واتوا البيوت من أبوابها...»(4) ، فقد تم نقل سياق الآية الكريمة التي تحدد كيفية دخول بيوت الناس شرعا،إلى سياق الرواية المختلف بما يجعل النّص اللاحق يختلف عن النّص الغائب . 

يقول الراوي:« في عتمة الفجر ، ثبّت السرج و الأثقال على جمل الحرث و تسلّل قبل أن يتضح الخيط الأبيض من الأسود ، نزل واديا قاحلا  ، فداس على رقبة الجمل يحثه على الجري »(5)،فقد تمّ في هذا الملفوظ استحضار بعض كلمات ومعنى الآية الكريمة  «... وكلوا واشربوا حتى يتبين لكم الخيط  الأبيض من الخيط الأسود من الفجر ...»(6). بحيث تمّ نقل سياق النّص القرآني الذي يحدد الوقت الذي يتوقف فيه الناس عن الأكل والشرب ليبدأ الصيام ،إلى سياق آخر يختلف عن سياق النّص الغائب، وهو الوقت الذي انطلق  فيه أوخيّد على ظهر جمل الحرث ليعود إلى الواحة و يبتعد عن عواء الأبلق الأليم،  بعدما رهنه عند دودو. 
وهكذا فإن عملية توظيف سياق النّص الديني تأخذ منحيين : إما أن تتجه  إلى المحافظة على السياق، و في هذه الحالة تكون العلاقة بين النصين علاقة تشابه ، و إما أن تتجه إلى المغايرة،و في هذه الحالة يختلف النّص اللاحق عن النّص الغائب .

والحقيقة أن المقتبسات القرآنية مهما كانت طبيعة توظيفها تضفي نفحات دينية وقدسية على كل ما يحيط العوالم التي تتواجد بها، كما أن لملفوظاتها ملمحا جماليا،إذ تمكننا من وصف اللغة التي تستعمل مفردات وتعابير القرآن الكريم بكونها لغة بيانية تتوسل السحر البياني عبر الجرس الموسيقي، وكانت كلها في النهاية تسعى لتحقيق هدف واحد وهو التأكيد على قدرة الله و شدة إيمان وتمسك  إنسان عالم الرواية به ، و من ثم استحضار الوازع الديني .و أن الإنسان في النّص خاضع لمصيره خاصة إذا كان سياق ودلالة هذه المقتبسات تتقارب و أحداث عالم الرواية.

غير أن هذه القدسية لا يحتفظ بها السارد في جميع المقتبسات حيث تنتقل بعض النصوص الدينية من أجوائها المتعالية إلى الحديث اليومي البسيط. وهذا الاستعمال غالبا ما يضع القارئ أمام سخرية المشهد،فالزواج رباط شرعي مقدس غير أنه في الرواية يتحول مفهومه إلى وهق أو قيد حديدي، يلحق العار بصاحبه،«هو تزوج و أنجب و صنع مكانا  للعار في قلبه كي يحبس نفسه في قيود أقوى من سلسلة الحديد التي يزيد طوالها عن السبعين ذراعا » (1)وهو ملفوظ يحاكي في سخرية بيّنة وفي أسلوب مدنّس ومنحط الدلالة المتعالية لملفوظات الآية الكريمة:«ثم في سلسلة ذرعها سبعون ذراعا فاسلكوه» (2) .   

وبهذا تكون رواية " التّبر" قد تراوحت فيما يخص توظيف النّص الديني بين أسلوبين: 

أسلوب سام يرتبط بالمشاهد المجازية المصوّرة بطرق بلاغية بديعية تعتمد في ايحاءاتها على صور النّص القرآني ، وأسلوب منحط يتحدث عن اليومي والمعيش، و هذا ما يمثل انفتاح النّص الروائي على وحدات معجمية ترتبط بما هو يومي وبعض الأساليب التقريرية، الشيء الذي ينتج عنه تحويل المتعالي إلى ساخر و مدنس. وهي رؤية لا تنفصل عن الواقع و عن العصر الذي يتعامل معه الروائي ويكتب عنه، بل و يقرأه في ضوء المادة التراثية و«ليس لذلك من معنى سوى أن الكاتب يرى في الواقع الذي يكتب عنه  مماثلة للواقع الثقافي المتفاعل معه ، هذه المماثلة سواء تم التعبير عنها بوعي أو بغير وعي ، نجد الإفصاح عنها من خلال النصوص ، و هي أقدر على التعبير »(1) . 
يهيمن في الاقتباسات الدينية، ذلك الإحساس الخفي المجسّد للعلاقة بين الإنسان والله، ففي أجزاء الرواية تهيمن فكرتا الصّبر والصّلاة كمحور يشد أوصال السرد كلها،«تخلص عن بقية ممتلكاته وباع آخر حيواناته ...وأخذ منه الكليمة ليس من قبيل المقايضة كما قال و إنما لحاجته إلى سجادة الصلاة »(2)،«اصبر.مائة مرة قلت لك اصبر...الصّبر صلاة . الصّبر عبادة »(3).«في الطريق ، وجد نفسه يردد كأنه يغني:الصّبر صلاة ، الصّبر عبادة ، الصّبر هو الحياة »(4).هذه عينة من ورود هذه التيمة موزعة على أجزاء الرواية ، وهي لا تعني هيمنة الاقتباس الديني على النّص الأدبي فقط ، إنما تعني وجود تكوين خفي يتحكم بآليات السرد ،وأن هذا التكوين موجود منذ القدم ،ومثبت في كتب  سماوية كما هو موجود الآن على أرض الواقع الروائي .
 و بالرغم من وجود هذه البنية الدينية القارة في النّص، و في المقتبسات معا ، ثمّة خروج عليها ، في حالات عديدة بما يجعل الرواية ترصد سيرة إنسان أعجزته ظروف الحياة على أن يكون مثاليا أو على الأقل نسخة من كل الناس. فقد خرج أوخيّد على طبائع الناس المألوفة عندما انتسب إلى الجمل و ترك أهله، وأراد تحريك الأشياء المقدسة عن أماكنها عندما قبل حفنة " التّبر " من دودو. فكانت سبب موته.

وخرج أيضا عن الدين الإسلامي عندما آمن بوجود قوى خفية في الجن، وفي الودّان، وفي الأبلق، وآمن بما يقوله العرافون ،وسجد للإله الوثني " تانيت " وآمن بقدرتها على شفاء  الأبلق.« لم يتوقف عن الابتهال والتوسل و الصلوات.ضريح الولي لن يخذله »(5) .

    إن توظيف النّص القرآني مظهر من مظاهر التعدّد اللغوي،حيث تكسّر لغة النّص الأحادية المرتبطة بمطلقية القيم والمواقف،كما تتجلى وظيفته في لفت انتباه القارئ إلى النّص المقدس الذي يتحكم في الذهنية العربية عموما،كما أنه يضفي على النّص الروائي تعدّدية صوتية باختلاف حكمه في مسألة أو قضية عن مواقف أو أفكار أخرى معلنة أو ضمنية .
2ـ التراث الصوفي: 

الصوفية مظهر واقعي يكثر انتشاره في الصحراء بوصفها المكان المناسب لنمو هذا النمط من النشاط الروحي،الذي تمارسه مجموعة من الناس،تقطع صلتها بملذات الحياة الدنيا من أجل الوصول إلى الإتحاد بالمطلق،و مما لا شك فيه أن الخطاب الصوفي غير قصصي،غيرأن توظيفه في الرواية لا يعني أبدا غياب السرد القصصي. ذلك أن« الأجناس المدخلة إلى الرواية تفقد خصائصها السابقة و تخضع للمعالجة الفنية»(1).

يأخذ توظيف التراث الصوفي في رواية التّبر طريقتين : خارج السياق الروائي و هو ما يظهر في هامش الصفحات ومقدمات بعض الأجزاء،حيث يقدم الروائي للقارئ معلومات عن الطرق الصوفية المنتشرة في الصحراء الكبرى، وهو يشرح ما يتعلق بكل طريقة مثلما يفعل المؤرخ، يث يسرد حقيقة كل طريقة دون تدخل منه أو تغيير.يقول في أحد الهوامش: « التيجانية : نسبة إلى العالم الإسلامي التيجاني،الذي أسس هذه الطريقة في القرن التاسع عشر. القادرية : نسبة إلى العالم الإسلامي عبد القادر الجيلاني الذي أسس أحد المذاهب الصوفية في القرن  الثاني عشر الميلادي»(2) . 
كما صدّر بعض الأجزاء بنصوص صوفية، كانت بمثابة شواهد على موضوع السرد في تلك الأجزاء.تصدرت الجزء السابع عشر عبارة تقول:« سمعت سفيان بن عينية يقول : صاحب العيال لا يفلح. كانت لنا هرة لا تكشف القدور،فلما ولدت كشفت القدور»(3). و هو ملفوظ صوفي يلخص وضع أوخيّد و ما يعانيه من فقر وفاقة بعد أن حلت به اللعنة بزواجه وإنجابه الأبناء فقد صار يتوسل حبات التمر،ورهن أبلقه من أجل يسدّ جوع ابنه ، و يسكت فم زوجته .

وتصدّر الجزء العشرين ملفوظ صوفي يلخّص حالة التوحّد التي آل إليها أوخيّد مع الأبلق، ففي العبارة «حياة العاشقين في الموت ولن تملك قلب الحبيب إلا بفقدان قلبك »(4)،تعبير عن حالة التوحّد هذه ، فأوخيّد لم يستطع الابتعاد عن الأبلق بعد أن رهنه عند دودو ، و لمّا كان شرط استعادته أو فكّ رهنه هو تطليقه زوجته ليتزوجها دودو، لم يتوان أوخيّد في فعل ذلك . من أجل الأبلق فقد زوجته وولده ، و استعاد ما يتوهّم أنّه نصفه. 

أمّا توظيف الموروث الصوفي داخل سياق الرواية فتقيمه الكثير من المشاهد المألوفة في الصحراء ، على غرار حفلات السّمر التي يقيمها «الدراويش من أتباع الطرق الصوفية الذين يطوفون على النجوع و يهيمون في البريّة ، يضربون الدفوف،و يجذبون طوال الليالي»(1).و يذكر الراوي الصراع الذي دار بين الطريقة القادرية والطريقة التيجانية بسبب اتهام أتباع الطريقة القادرية لأتباع الطريقة التيجانية بالبدع لإقدامهم،وهم في قمة الوجد ، على طعن صدورهم بالسكاكين و الأدوات الحادة،«هل هذا ما يراه السكارى بالوجد ؟،هل هذا ما يسمّيه شيوخ التيجانية "لقاء القدر"؟ لقد رآهم في واحة "أدرار" يجذبون بوحشية حتى إذا تم لأحدهم "اللقاء" استل السكين وغرسه في صدره حتى يقطع طريق العودة و ينعم باللقاء  الأبدي ، فاتهمهم شيوخ القادرية بالبدع و ناصبوهم العداء ، نشب العراك بين أتباع الطريقتين مرارا، و امتد هذا النزاع إلى الصحراء نفسها »(2) .

و في موضع آخر من نص الرواية يشكل التراث الصوفي الموظّف خلفية لأحداث الرواية، ورؤاها و أفكارها و مواقف شخوصها، على غرار تيمة "الخطيئة " في المنظور الصوفي، التي ترى أنّ الإنسان يأثم إذا تعلّق قلبه بملذّات الحياة الدنيا وعلائقها: المرأة،المال، القبيلة...لقد شكلت هذه الرؤية الفكرية التي ترتكز إلى الصوفية نسيج "التّبر" كله.إن أوخيّد ومهريه ارتكابا الخطيئة لأنّهما اقتربا من الأنثى،وتعلّقا بالمادي/الزائل،وتركا المثالي/ الخالد ،فعوقب الأبلق بالجرب ،ولحقت أوخيّد لعنة الأب ،و طرد من القبيلة.وحنث بوعده للآلهة ،بسبب تعلّقه بالمرأة ، فجرّه تعلّقه بها إلى طلب المال الذي أدّى إلى فقدانه الأبلق والزوجة. 

تتبدّى الأسس الفكرية التي تقوم عليها الصوفية من خلال أقوال "الشيخ موسى"،الذي لا ينطق إلا بالحكمة والمعرفة النافعة ،فهو «يقرأ الكتب و يتلو القرآن و يؤم الناس في الصلاة،وهو مقطوع،لا زوجة ولا أولاد ولا أقارب.»(3)،وهو«من أتباع القادرية»(4)، رجل يقصده الناس لأخذ المشورة و الحكمة ، يصدر في أقواله  عن المعتقدات الصوفية الموروثة ، كالنظر إلى الجسد على أنّه سجن الروح. فعندما سأله أوخيّد إن كان الأبلق سيستعيد لونه بعد أن أكل عشبة آسيار ، ابتسم الشيخ موسى في العتمة و قال : 

« ـ الله جميل يحب الجمال. و إذا اشتريت له الشفاء بهذا العذاب، فلا بد أن تدفع مقابل الكمال أيضا.
   لم يفهم أوخيّد ، فأوضح الشيخ : 

ـ التفكير، الطهارة، ألا تفهم ؟

ـ الطهارة ؟

نعم لا بد من الاخصاء.
ـ الاخصاء ؟

ـ و ما تظن ؟ ألم نتفق على أن لكل شيء ثمنا ؟ 

ـ ...

ـ البدن آثم.  البدن كلّه  خطيئة ، يلزم نزع السبب من أصله »(1).
و كذلك التلذذ بالألم الذي يقرب الإنسان من الله « الشيخ موسى يقول دائما إن الله لا يحب إلا المعذبين و المبتلين من العباد »(2).

إن رفض الصوفية للمادي هو ما يفسّر موقفها المعادي للأنثى،التي أظهرتها الرواية، من جهة نظر الصوفية،مصدر غواية للذكر وسببا في شقائه وعذابه، وهي تستند في موقفها هذا،إلى رؤية دينية تحمّل المرأة مسؤولية فقدان الفردوس،يقول الشيخ موسى:«الأنثى أكبر مصيدة للرجل ، سيدنا آدم أغوته امرأته ، فلعنه الله و طرده من الجنة ، ولولا تلك المرأة الجهنمية لمكثنا هناك ننعم بالنعيم ، و نسرح في الفردوس»(3).

تبدو الصوفية هي المرجعية الفكرية التي تستند إليها الرواية في نقدها لتعلق الإنسان بالمادي الذي شوّه، من وجهة نظر الرواية طبعا، الطبيعة الإنسانية، وسبّب للإنسان العذاب و الشقاء. إن ما لقيه أوخيّد و مهريه من شقاء و مرض مردّه إلى ما ارتكباه من خطيئة باتصالهما بالأنثى، و حين أدرك أوخيّد الخطيئة التي وقعا فيها، كفّر عنها بخصي الأبلق،  ثم استسلم للموت الذي أنار روحه المظلمة: «انشطرت الظلمة بالقبس المفاجئ، ضرب بيت الظلمات زلزال ، انهار الجدار الفظيع بضربة سيف النور ، فتبدى الكائن الخفي»(1) .
لقد طرحت الرواية، الصوفية ، بإيديولوجيتها الداعية  إلى الإنعتاق من أسر المادة والفناء في الذات الإلهية بديلا لما أصاب الطبيعة الإنسانية من تشويه بسبب ارتباطها بالعرضي و الزائل. فأوخيّد- و هو يحاول شفاء الأبلق مما أصابه من مرض عضال، بسبب اتصاله بالأنثى - يعلّم مهريه الرقص الذي سيعوضه عنها « الرقص. أنت لم تجرب الرقص.سوف يغنيك عن الحب. صدّقني ستطير في الهواء و تعبر السموات. تشق الفضاء حتى ترى الله »(2). لقد أثم أوخيّد و مهريه لأنهما رهنا قلبيهما لملذات الحياة الدنيا ، أما الشيخ موسى فنجا لأنه « لم يتزوج و لم يلد و لم يرب قطعان الأغنام أو الإبل »(3) .
3. العـادات و التـقاليد و المعتقدات:
تصور "التّبر" البيئة الصحراوية ، لا بوصفها مكانا جغرافيا فحسب، بل باعتبارها حياة اجتماعية و روحية لفئة عريضة من الناس آثرت الصحراء أو أجبرت على العيش فيها ،  فتعرض لعاداتهم و معتقداتهم الموروثة و المقدّسة، و الحقيقة أن كل شيء في  حياة القبيلة في الصحراء مقدّس ، بدءا باللّباس و انتهاء بالزّواج، و يبدو أنّ هدف الروائي من عرض هذه العادات و المعتقدات و التقاليد، تعريف القارئ بما يجهله من حياة القبائل في الصحراء الليبية الكبرى، مركزا اهتمامه  على قبيلة الطوارق التي ينتمي إليها هو بالولادة. 
    تنقل "التّبر" ما يجري في الصحراء من تدريب الإبل على الرقص، حيث تجتمع القبيلة في ساحة لتشاهد الاستعراض الذي يقوم به فرسان القبيلة، و تصور الرواية كيف « بادر فارسان رشيقان من الجهة الغربية أوّلا ، فانطلق فارسان في مقابلهما من الناحية الشرقية ، و تقاطعا بجوار حلقة الرقص ، و كوفئا بعاصفة من الزغاريد »(4).

كما أن الغموض الذي يكتنف عالما فسيحا و مجهولا كعالم الصحراء لابد أن يطلق العنان لمخيّلة الإنسان ، فتتراءى له الأشياء  على صورتها الحقيقية ، ما يفسر ظهور الحكايات التي تدور حول القوى الخفية التي يقوى الاعتقاد بها في المجتمعات البدائية.وقد حفلت التّبر بالخارق،مما يدل على مدى تغلغل هذه المعتقدات في وعي أبناء الصحراء، فالقوى الخارقة موجودة في كل مكان من الصحراء ، و لها ما ليس للبشر من القوة، و على الإنسان ـ كي يأمن أذاها ـ أن يتحصّن بالتعاويذ و الرقى و التمائم.

إن الإنسان الذي  يعيش في مجتمع بدائي يغيب عنه العلم و المعرفة ، لابد أن يفسّر ظواهر الطبيعة تفسيرا خرافيا ، ولابد أيضا أن يسند إلى القوى الخارقة مهمّة القيام بأفعال كثيرة ، و قد ألمحت التّبر إلى ما رسخ في المخيلة الشعبية لأهل الصحراء من تمتع القوى الخفية بقدرات خارقة ، فإذا ما هاجت الإبل ـ على سبيل المثال ـ فإن المخيلة الشعرية الصحراوية تفسّر ذلك بأن الجنّ قد ركبها. « وما أن أحس الأبلق بوقع السوط على جسده حتى ركبه الجنون »(1) .

ولمّا كانت "التّبر" تقوم رؤية تدين عالم الإنسان ،لأنه تخلى عن الروح ،وتعلق بالجسد، وترك المقدس و اعتدى عليه، فإن الخارق تبدى فيها على صورة مفارقة للصورة التي تبدى عليها الإنسان الذي ملأ قلبه حب الدنيا، والزائل و العرضي ، وتخلى عن المثال والجوهر والخالد والأزلي. فقد بدا الجن أفضل من الإنس،فهو لا يؤذي إلا إذا اعتدي عليه، ويحسن لمن أحسن إليه. تقول العجائز ـ و هن مصدر الحكمة بالنسبة لأبناء الصحراء ـ إنّ « الجنّ ليس كالإنسان ، لا خبث و لا حيل. الاختلاف في النبل، الجن أنبل من الإنسان في المبارزة . إذا أسأت له أساء إليك ، و إذا أحسنت له أحسن إليك ، الجن لا يعرف الخيانة ، الجن يلتزم بقوانين اللعبة»(2).

إن الصورة الايجابية التي بدت عليها القوى الخفية في مقابل الصورة السلبية لعالم الإنسان، في معتقد أهل الصحراء ،هي التي جعلت الروائي يطرح الخارق بديلا لما هو سائد، و تعويضا  عن الواقع، وعلاقة الإنسان بالإنسان. لقد وظّف "الكوني" الخارق لنقد الواقع المعيش، الذي تخلى فيه الإنسان عن قيم الخير، و تعلق بقيم الشر.يعزز هذا الموقف المكانة البارزة التي تحتلها  الأساطير في ماضي وحاضر المجتمع الصحراوي،وهي تؤثر بعمق كبير في وعي أبناء الصحراء. ولعلّ الدافع إلى توظيفها في "التّبر"،يعود إلى اهتمام "الكوني" بتصوير المجتمع الصحراوي بنظامه القبلي الذي يشبه النظام البدائي، بوصفه بيئة مناسبة لنمو الأساطير.  

وظّفت "التّبر" الأسطورة من خلال الكشف عن مدى تأثيرها في الحاضر الذي يبدو مشدودا بقوة إلى الماضي السحيق، الذي ينظر إليه أهل الصحراء نظرة تقديس ،فقد أشارت الرواية إلى ما للآلهة "تانيت "،وهي ربة الحب و الخصب و التناسل عند قدماء الليبيين،من مكانة مقدسة بين أبناء القبائل ، فرمزها - وهو مثلث على شكل هرم- مختوم « بالنّار على سواعد الرجال و تحت سرّة النّساء،وعلى مقبض السيف، و في وشم التمائم ،في مقدمة السروج و فوق الجعب و الجرابات و زينة اللباس»(1).إن الآلهة "تانيت" ليست مجرد صنم ، إن لها تأثيرا كبيرا في حياة أبناء القبيلة الذين يقدمون لها النذور و القرابين، ويتباركون بها، و يتوسلون إليها كي تشفي  مرضاهم. و لم يتردد أوخيّد لحظة واحدة في أن يأخذ إليها مهريه، حيث قضى هناك ليلة كاملة يتوسل إليها أن تشفي أبلقه مما لحق به من مرض، « وقف طويلا يحاول أن يقرأ أسرار الصحراء في هيئة الصنم الخفي. أخيرا ركع و رفع يديه و صاح: "يا ولي الصحراء. إله الأولين. أنذر لك جملا سمينا، سليم الجسم و العقل. اشف أبلقي من المرض الخبيث، واحمه  من جنون آسيار.أنت السميع. أنت العليم ". ثم عفّر جسم المهري المتآكل بتراب الضريح , و توسده و نام »(2).

يتجاوز تأثير الآلهة على سكان الصحراء مجرّد الاعتقاد إلى الفعل ، مما يعني تغلغل هذا التأثير في وعي الجماعة، فقد انتقم رجال دودو من أوخيّد بنفس الطريقة التي انتقمت بها الآلهة "تانس " من ضرتها و ذلك بأن «أمرت العبيد أن يمزقوا الضرّة بين جملين  يقودهما سائسان مجنونان يسيران في طريقين متعاكسين »(3).
4. الشـعر :
لغة الشعر ، على عكس لغة السرد ، سكونية  لا تمضي بالأحداث في تناميها وتطوّرها عبر الزمان و المكان ، إنّها توقف الحدث لتفسح المجال للخيال المجّنح لخلق صور تنعدم فيها الحركة و الفعل،وتعدّ الكثافة الشعرية المقياس التمييزي للخطاب الشعري،  رغم أنّ مقولة الكثافة مقولة كمية صرفة ،و هي ليست كافية لتحديد الشعري من السردي . وعموما فإنّ لغة الجنس الشعري هي «عالم بطليموسي، واحد وفريد، وخارجه لا يوجد شيء ولا نستشعر حاجة. ذلك أنََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََ َََفكرة وجود كثرة من العوالم اللسانية الدالة والمعبرة في آن،هي عضويا،في غير متناول الأسلوب الشعري »(1) .و لأنّ التعدّدية هي ميزة الجنس الروائي دون سواه، نظرا لهجناته وطبيعته الامتصاصية للّغات والنّصوص، فإن لغة الشعر تصبح واحدا من مستويات لغة الرواية التي يعبر المؤلف من خلالها عن تعدّدية في مستوى لغات المتكلمين في الرواية، وهي إمكانية  بنائية يمكن استغلالها في المواقف المناسبة دون أن يخلّ ذلك بالخطاب الروائي وبخصوصياته من جهة،ويحطّم الحواجز الوهمية التي تفصل بين الأجناس التعبيرية وتقف في وجه تطورها من جهة أخرى. ويرى باختين أن الأجناس الشعرية المتخللة في الرواية بإمكانها أن تنكشف شعريا و قصديا، مباشرة و دون  سابق فكرة، فلغة الشّعر مؤشر تكويني على الجنس الأدبي النثري حيث تعدّ القصائد المدمجة خادمة لمقاصد المؤلف في تكسير أحادية لغة الأجناس الأدبية النثرية بالخصوص.

ومع ذلك لم يحظ الشعر بنصيب وافر في "التّبر" التي اكتفت بإدخال مطلعين من قصيدتين  شعريتين إلى نصّها، خدمة للأجواء الشعبية و اللحظات المؤثرة التي صنعتها الأحداث، وهي لغة لم تدرك اكتمالها الأدبي في حقيقة الأمر ، إلاّ أنّها أسهمت في التعدّد اللغوي لنص الرواية خدمة لمقاصد المؤلف .

يقول أوخيّد : 

« آسد ينكرد أمود نكفي تيزداج .

إذ شاغت تاجنين يتجير نيمزاد »(2) .
وهو مطلع لقصيدة تمجّد الزعيم أمود في حملاته لصدّ  الغزاة الفرنسيين، مطلع من الشعر العامّي يعبّر عن الحالة النفسية التي كان يعيشها أوخيّد عندما تلقى هدية من زعيم قبائل "آهجّار" هي المهري الصغير الأبلق  الذي انبهر به، و أخذ يفاخر به بين أقرانه و يعدّد خصاله إلى أن بلغت به الحالة إلى محاورة نفسه ،ومقارنة جمال و رشاقة مهريه بتلك التي استقبل بها أمود في الحرب. و بلغ به إعجابه بالأبلق أن طلب من شاعرة خبيرة أن تقرض قصيدة في مديح الأبلق، إلا أنه بدل أن ينال قصيدة مديح نال قصيدة هجاء كان مطلعها:«اللون أبلق... والرأس أحمق »(1).بعد الفضيحة التي سبّبها في ساحة  الرقص.لكن الرواية لا تدخل إلى نصّها إلا مطلع القصيدة المعبّر فيما يبدو عن مضمونها.

5 ـ كـلام العوام و مقتضى المقام : 

تستجيب لغة العوام لمقتضى وظيفة التواصل و التّماس بين الشخصيات،كما تؤسس لعلاقة حميمة فيما بينها،وتسهم في الكشف عن السّمات والخصائص المحلية للشخصية الصحراوية،كأن نجد اللهجات تتخلّل بعض المقاطع السردية،ومن الواضح «أن اللهجات بدخولها إلى الأدب ومساهمتهما في لغته تفقد صفة كونها أنساقا اجتماعية ـ لسانية مغلقة.. إنها تشوّه اللغة الأدبية نتيجة لأنساقها الاجتماعية اللسانية المغلقة.إن اللغة الأدبية ظاهرة أصيلة بعمق ، مثل الوعي اللساني لدى الإنسان  المتوفر على ثقافة أدبية ، و الذي يكون مرتبطا بها ، فعند هذا الأخير يصبح التنوع القصدي للخطابات تنوعا في اللغات، فالأمر لا يتعلق بلغة ، و إنما بحوار لغات »(2).

يكتسي توظيف لغة التداول اليومية في الرواية أهمية كبرى، من كونه خاصية تعبيرية و أسلوبية و جمالية، و من هنا « يأخذ التشخيص اللغوي خاصية تمكن التوليف الحكائي من محاكاة تركيب لغوي يظل مغايرا للغة السردية »(3). 

إن وجود الكلام الشعبي ضمن الرواية يخلق الإيهام بواقعية السجل الكلامي للشخصيات الروائية، مما يؤكد ،ولو على صعيد نظري، الارتباط الوثيق للرواية بالحياة العامة ،و بالتراث اللغوي. كما يخلق أسلوبا متنوعا يتغذى من البلاغة العامية و المأثورات الشعبية لتصوير مشاهد مناسبة لمقتضى الحال،ومتناسقة مع الإطار الحكائي العام. وبالتالي يظهر تشخيص لغوي قائم على اللغة التداولية و قدرتها في تنويع أسلوب الحكي .

يأخذ التشخيص اللغوي أشكالا مختلفة: تشخيص ثقافي يجسد القيم الدينية: « لم يتوقف عن الابتهال و التوسل و الصلوات. ضريح الولي القديم لن يخذله . لن يفقد الأمل. و لكن أين سحرك يا آسيار ؟ أين لوثتك ؟ أين فعلك ؟ هل البريق إشارة ؟ آه . الإشارات. يجب الانتباه للإشارة . كما في الحلم.كما في الرؤى الخفية. الإشارات لغة الله. مهملها سوف يلعن في الدنيا . من أهملها نال القصاص. يا ساتر يا ساتر. »(1) .ففي طلب الستر من الله تجسيد لقيمة دينية هي الإيمان بالله و طلب عونه في أصعب المواقف، يعضدها الإيمان بضعف البشر أمام قوة الله .
 كما أن قراءة أخرى ممكنة بحيث تشير بعض الملفوظات إلى درجة تعلق أوخيّد بأبلقه إلى الحد الذي وجد فيه نفسه مضطرا لتطليق زوجته في مقابل فك رهن الأبلق، ما يجسد بشكل لافت قيمة الحب و الوفاء للحيوان في مقابل خيانة نصفه الآخر،وهي قمة التضحية.«خرج أوخيّد و جرّ أول فلاح قابله في الساحة،وأدخله على القاضي.زفر الرجل بخيبة أمل  وقال:"إذا عزم إبليس على أمر ظلّ يسهل له و يزيح الأحجار عن طريقه حتى يدفع بصاحبه إلى الهاوية،الله غالب!" وأعطاه الورقة المشؤومة »(2).

و بالإضافة إلى ذلك يقدم الروائي تشخيصا جماليا يهدف من ورائه إلى استحضار مخزونه المعجمي العامي، يقول: «في عودته الثالثة، ذهب به إلى الفقيه ليكتب له حرزا، فقال الفقيه بعد أن سمع قصته:أنا لا أستطيع أن أمحو الذاكرة، ابحث عن غيري »(3) ،يحيل هذا الملفوظ إلى نوع من الوعي الذي يؤمن بالغيبيات و بفعل السحرة والعرافين، كما يكشف اختلاف مستوى الوعي الديني بين أوخيّد الذي يتصّور أن الفقيه يمكن له بحرز أن يعيد ذاكرة الأبلق، والفقيه الذي يبدو أنّه هو الآخر يؤمن بهذه الفكرة، ولكنّها لا تقع في دائرة اختصاصه.

يشعّ توظيف اللّسان العامي في متن الرواية جوّا من الألفة و الحميمية و العفوية و يعبر عن بنية ثقافية، تحيل على نمط اجتماعي و فكري معيّن « سوف يستدين منه جملا أو جملين حتى تتوقف الحرب و يفرجها ربي»(1).

 يزخر نصّ الرواية باللغة الشعبية و بمفرداتها التي تبوح بمكونات نفس الإنسان الصحراوي في الحوارات و المناجاة و الحوارات الداخلية على صعيد كلام شخوص الرواية كما في خطاب السارد، ففي حوار أوخيّد مع أبلقه حين ركبه الجن، بعد تناوله عشبة آسيار : «خلاص.ركبه الجنّ، اصبر على الجن تقهرهم، الصبر.الصبر.الصبر هو الحياة»(2)، تعبير عن نفسية أوخيّد المتعبة و حالة الأبلق البائسة و ألمه الشديد. و في حوار داخلي يكشف درجة الإحساس بالمسؤولية و الإيمان بالله يقول أوخيّد لنفسه إنه «سيكفل رزقا للعيال حتى يفتح الله، و سيضمن في نفس الوقت الاحتفاظ بالأبلق»(3).
ولكي تكتمل صورة اللغة المتعدّدة المشارب و المستويات في نص الرواية ، يعضد الروائي كلام العوام بأمثالهم الشعبية وحكمهم ، في بناء لغوي يفقدها خصائصها الذاتية ويحمّلها خصائص الخطاب الروائي بما يخدم البعد التعدّدي لمستويات الخطاب، و يتلاءم مع المتن الحكائي، فحين عاد أوخيّد إلى الواحة بعد أن رهن الأبلق لدى دودو، ولم يمض أسبوع واحد حتى التحق به مهريه وهو في أسوء حال، وقد غيّر وسمه ، فهم أوخيّد ذلك على أنّه استفزاز من دودو، يريد أن يقول له إنّ الأبلق لم يعد ملكه.يعزّز السارد هذا الموقف بمجموعة من الأمثال الشعبية المتتالية التي بمثابة لسان حال أوخيّد ودودو:«إذا غاب الحبيب سهل عزله، سهل حجبه عن القلب، البعيد عن العين بعيد عن الخاطر.إذا رأيت المحبوب استيقظ الشوق...قلوب الغرباء مأوى السر...و لكن ما فات مات»(4). 
وفي سياق آخر،حين تناول الأبلق عشبة آسيار و ركبه الجنّ، و بدا أنّه سيشفى من الجرب بعد أن تدفق من فمه الزّبد واللعاب و القيء الأسود، عرف أوخيّد عن طريق هذه الإشارة أن مهريه قد أصابته عين:«عين الحسد، يجمع العرّافون على ذلك. لقد حسدوه على الأبلق. كل ما حدث بسبب الحسد. الحسد أقوى من السم في تعاليم العرّافين، عين الحسود أفتك من السهم المسموم، و من ضربة السيف أو المدية»(1). تحرّك لهيب آسيار في جوف الأبلق، فانطلق يجري،عبر سهلا كثيف الأعشاب و صعد مرتفعا ثم هبط واديا مزحوما بالسدر، دخل في أدغال الشوك ومزق جسده، توسل إليه أوخيّد أن يتوقف، فلن يفيده الهرب «لكن الحيوان لم يلتفت لتوسلات صديقه. في جوفه ألم أكبر من العقل  ومن تحذيرات الأصدقاء.  

في جوفه نار موقدة. اللّي رجله في النّار... اللي جوفه في النّار...»(2).

وعموما فقد نجحت التّبر في توظيف و دمج اللغة اليومية و التعبيرات الشعبية في البناء العام إلى جانب اللغة الفصحى. حيث يتجلى القاموس اللغوي الدّارج في كلام الشخصيات وحتى في خطاب السارد على نحو يجعل التعدّد اللغوي مجازا مباشرا لتعدّد صوتي.
6- التـاريخ في الـرواية:

التاريخ مجال هام من مجالات العلوم الإنسانية، لا يمكن للمهتم بالدراسات الأدبية والنقدية الاستغناء عنه، فهو علم و نشاط إنساني مارس حضوره المستمر،و أبرز أدواته من خلال وجوده في الحياة الاجتماعية و مواكبته للتحوّلات الاقتصادية و السياسية، وبالتالي فهو موجود في الأشكال التعبيرية المختلفة و في التجارب العلمية و الفنية،وإذا كان كل عمل روائي يعتمد على حدث أو خبر لا شك أنّّه واقع في زمان و مكان معينين، فإن هذا يعني أنّه واقع في تاريخ، غير أن انتقال هذا التاريخ إلى الأعمال الأدبية التخييلية لا يعني سيطرة الموضوعة التاريخية على السياق التخييلي بل على العكس فإنّ «هذا المتخيل يكون فارغ المعنى إن لم يكن تجريدا فنيا لتجربة اجتماعية تنتمي إلى مجتمع له تاريخ وهوية وثقافة»(3).فالموضوعة التاريخية الموظّفة في أي نصّ أدبي على أساس أنها خلفية للأحداث،تعطي الحدث طبيعته وموضوعيته،ولا تزيل جماليته الفنية.إنّ الحديث عن التاريخي من هنا، يواجه الواقع الذي مضى بواقع حاضر مغذيا تطوره انطلاقا من إعادة تكوين الواقع بمادة رمزية كتابية، هناك إذن علاقة تربط التاريخ كمنظومة خطابية تعمل على تجسيم مجموعة من الأحداث التي وقعت في زمن ما، بالرواية كجنس أدبي يقوم على التخييل وعلى تجارب الذات و تبدّيات الواقع.«إن ارتباط الممارسة الروائية بتحولات مجتمع واضح الخصوصية هو الذي يقيم علاقة حميمة بين الرواية و التاريخ. ويجعل المعرفة الأدبية التي تنتجها الكتابة الروائية معرفة موضوعية تلتقي مع المعرفة التاريخية. و في هذا اللقاء بين شكلين مختلفين من المعرفة تتجلى الكتابة الروائية كشكل متميز من البحث التاريخي»(1) دون أن يعني ذلك نوعا محددا من أنواع الكتابة الروائية.

تخضع الرواية المعاصرة التاريخ لسيطرتها، فتقدّمه بطريقة جديدة تتناسب و طبيعة الخطاب الروائي، و تستغله لخدمة بنائها العام. وثمة طريقتان لإدخال النّص التاريخي في الرواية، فإما أن يأتي النّص التاريخي خارج السياق النّصي للرواية و إما أن يأتي داخل النّص الروائي.

يرد النّص التاريخي خارج السياق النّصي في ثلاثة أشكال عادة، فإمّا أن  يأتي في مقدمة الرواية، و إمّا أن يأتي في مقدمة الأجزاء و الأقسام، و إمّا أن يأتي في الهوامش، لكن التّبر تستخدم منها طريقتين، حيث تصدّرها نصّ تاريخي منتزع من كتاب مملكة مالي و ما معها لابن فضل الله العمري، يتحدث عن مملكة بلاد مفازة التّبر، و غنيّ عن القول إنّ النّص التاريخي الموظف يتقاطع مع عنوان الرّواية، وكأنّه تمهيد لموضوعها ولأحداثها:«...في طاعة سلطان هذه المملكة بلاد مفازة التّبر، يحملون إليه التّبر كل سنة، وهم كفار همج، و لو شاء أخذهم، و لكن ملوك هذه المملكة قد جرّبوا أنهم ما فتح أحد منهم  مدينة من مدن الذهب و نشأ بها الإسلام، و نطق بها الآذان، إلاّ قلّ وجود الذهب، ثم يتلاشى حتى يعدم، و يزداد فيما يليه من بلاد الكفار»(2). إنّ هذا النّص التاريخي في حقيقة الأمر عبارة مختصرة عن مضمون الرواية، الذي ليس إلاّ تمطيطا في طبيعة العلاقة العكسية بين القيمتين الرمزية و النقدية للذهب،وهي المعادلة التي تحكم كلاّ من الباحث عنه و المبحوث لديه. فحيث يرتفع رصيد الذهب المادي يهبط رصيده الرمزي، وحيث يرتفع رصيده الرمزي، ينعدم أو ينخفض رصيده المادي «تزداد قيمة الذهب المادية بازدياد دناسته و انخفاض قيمته الرمزية. فإذا تدنّس فإنّه يهاجر ليدخل السوق كبضاعة نادرة»(3).

و تضمّن هامش الرواية معلومات تاريخية عن "أخنوخن" زعيم آزجر جدّ أوخيّد، وهو بحسب التاريخ «شيخ قبيلة أمنغساتن في القرن التاسع عشر.لعب دورا رئيسا في صدّ الغزوات الفرنسية التي كانت تستهدف التوغل في الصحراء الكبرى و السيطرة على تجارة القوافل. مات عن عمر تجاوز المائة عام »(1). وهو ملفوظ يساعد على رسم صورة تاريخ أوخيّد العظيم، و يذكّرنا بما كان عليه أجداده من قوّة و بأس، و يؤكد لنا أنّ السرد المتخيل يستند إلى حقائق تاريخية.

أمّا داخل السياق النّصي، فإنّ النّص التاريخي قد تماهى مع نصّ "التّبر"، على لسان الراوي ، الذي استخدم ثقافته و هو يروي أحداث الرواية: «لم يصدّق أنه يبكي أو يمكن أن يبكي في يوم من الأيام. سليل اخنوخن العظيم يبكي في فراشه كأتعس أنثى. أوخيّد الذي تعاند في صباه مع قرين أيّهما يصمد أطول مدة و هو يمسك بجمرة موقدة. فاحت رائحة الشياط من يديه دون أن يتخلى عن قطعة النار حتى انهار خصمه وألقى بقطعته و هو يصيح. أما هو فلم يصرخ و لم يبك...في السابعة عاقبته أمه فأطلقت عليه الزنجية كي تملأ فتحتي أنفه بسائل الفلفل...غاب في الظلمات و انسد النفس و لكنّه لم يبك...حرث الصحراء معلقا في ذيل الأبلق، و قفز في الهاوية الظلماء، و مات وعاد إلى الحياة، و لم يبك.و ها هو يبك الليلة دون أن يستطيع أن يوقف نفسه عن البكاء، كأن الذي يبكي ليس هو و إنما إنسان آخر ينام بجواره، ينام فيه و يشق عصا الطاعة عليه، يتمرد على حواسه و إرادته. إنسان آخر يرى نشاطه وأفعاله دون أن يراه. ما معنى هذا؟ هل حدث هذا لإنسان في الصحراء من قبل؟»(2) .

تخبر هذه الملفوظات عن شجاعة و بأس سليل العظماء في صباه فيما يمكن اعتباره تاريخا لهذه الشخصية،إنها ملفوظات لم يجر ذكرها إلا لمقارنة الوضع الراهن المتردي الذي صار فيه سليل العظماء يبكي مثل النساء أو الأطفال،وهو الذي لم يبك في صباه، و مقارنة ذلك بما كان عليه وضع أجداده، وكان عليه هو نفسه في أول عهده بالحياة، و الكاتب إنما يعقد هذه المقارنة ليقول لنا بشكل غير مباشر إن الإنسان متى رهن نفسه إلى متاع الدنيا الفاني، فقد حاضره و ضيّع تاريخه ورهن مستقبله للغموض، وربما الانحطاط، في ملفوظات تحيل على الجوانب الإيجابية في تاريخ أوخيّد و تاريخ أجداده، في إطار تطلع الذات التي تعاني الانكسار والهم في الحاضر إلى استعادة الماضي المجيد واستبداله بالحاضر القاتم، إنّ استحضار هذا الماضي المجيد لا يتم إلاّ باعتباره حلما يراود أوخيّد، و هو إن لم يتحقق على الصعيد التاريخي قد تحقق على صعيد الرواية بحيث حقق له الخلود أدبيا.

    كما يتخلل السرد الروائي أحداث تاريخية توازي الحدث الروائي، أو يتم استحضارها لكسر إيقاعه، أو لإنارة الوضع العام الذي تجري في سياقه الأحداث الروائية، كما في قول الراوي: «في تلك الأثناء شهدت الحمادة الحمراء أحداثا دموية، إذ نجح الغزاة في كسر المقاومة بالسواحل، و تدفقوا في الدواخل عبر الصحراء الشمالية...جاءت الأنباء بانكسار المقاومة في الحمادة أيضا و...باستشهاد الوالد، قيل أنه قاوم ببسالة. بل إن أهل الصحراء نظموا القصائد بعدها تمجيدا لبطولته.ربما لأنهم لم يتوقعوا من رجل مزواج متيّم بالسبايا الزنجيات أن يسطر المآثر في مقاومة الطليان»(1). يقوم الراوي في هذا الملفوظ بدور الشاهد على الأحداث التاريخية، التي عاشتها المنطقة عندما غزاها الطليان،و قد كان ذلك حسب ما ترويه كتب التاريخ «في أكتوبر سنة 1911، و قد هيأت له تركيا جميع الوسائل التي تسهل عليه احتلال ليبيا...و في سنة 1913 وصلوا إلى فزّان، و ثار عليهم المجاهدون في نوفمبر سنة 1914،و أجلوهم عن فزّان ...و انكمشوا في الساحل... واستمرت الحرب نحو عشرين سنة »(2).تؤرخ الرواية للانكسار و تشرح أسبابه، و توثق الأحداث التي تبعته فيما يعني مصير القبيلة و جهود شيخها الجديد في تجميع شتاتها كي يمارس مهام المشيخة، «استسلمت القبيلة كغيرها من القبائل، تولى ابن عمته المشيخة بعد انتظار طويل، لكنه لم يسعد بها، فقد تشتّتت القبيلة و هاجرت إلى الجهات الأربع. لجأت بعض العشائر إلى غدامس، و لجأت عشائر أخرى إلى تامنغست، و عزمت بعض العائلات أن تنزح إلى السودان»(3).

و عندما حاصر رجال "دودو" أوخيّد، و لجأ إلى شق في جدار صخري، كان وضعه أقرب ما يكون إلى التطابق، وقع الحافر على الحافر مع وضع الحمادة على نحو ما يتيحه هذا الملفوظ التاريخي:«الحمادة الآن مطوقة بالغزاة،الطليان ينتهكونها من الشمال، وقبائل آير تنتهكها من الجنوب»(1)،ينضاف همّ الوطن إلى همّه، يسوء وضع الاثنين، فيحسّ أنه مخنوق، محاصر، سجين: «الإنسان قادر أن يحوّل حتى صحراء الله الواسعة إلى سجن أبشع من سجن القائمقام التركي الذي رأى أطلاله في أدرار»(2).

و الحقيقة أننا إزاء مفارقة من المفارقات الكثيرة التي يتضمنها نص "التّبر"، مفارقة تاريخية، عن ماضي و حاضر شخصية أوخيّد، تحرّض عقل القارئ على تصوّر وضع بطل الرواية في المستقبل، و إن كانت لا تقدم إيعازا مباشرا بذلك فيما يمكن اعتباره دعوة من الروائي للقارئ، للمشاركة في تصوّر مستقبل سليل الأبطال الذي انحرف عن سبيل أسباب خلافتهم.

1- وجهة النظر بين المقاربة السردية و المقاربة التلفظية : 

أ-المقــاربة الـسردية:
ظل قالب الرواية فترة من الزمان غير محدد المعالم من الناحية الفنية، لأن شكل الرواية المفتوح على أجناس أدبية و شبه أدبية كثيرة لا يسمح بإدراكها و تحديد الأثر الذي يتركه من يقوم برواية الأحداث فيها. و قد استطاع باختين أن يكثف ضوءا على هذه الإشكالية بما يسمح بتحديد زاويتين على الأقل يمكن مقاربة الرواية من خلالهما وهما السرد والتلفظ،أي من يتكلم ومن يرى في الرواية.و هو يرى أن الأشخاص في السرد الروائي ليسوا أشخاصا من لحم و دم كما هو شأن الناس في الحياة، و إنما مادتهم الحروف و الاصوات و الكلمات و الجمل، فكل شخصية في الرواية و حتى الراوي ليست إلا صوتا حاملا لرؤية و محتلا لموقع يختلف عن سائر الشخصيات، و تبرز كل هذه الخصائص من خلال صورة اللغة التي تصاغ فيها الخطابات، و ليس عن طريق الخصائص الذاتية للشخصيات(1)، لكن الراوي في الحقيقة هو الذي يقوم بوظيفة التنظيم و التنسيق و تحديد المقاصد في كلام الآخرين، و هكذا يتجلى بداهة أن الخطاب الروائي ثنائي الصوت على الأقل، لأن موضوعه هو الخطابات الأخرى و لأنه يعبّر عن نوايا الشخصيات و عن نوايا الكاتب في وقت واحد، فالسارد في الرواية ينقل كلام الشخصيات و يلخص أحاديثهم ويصف أفكارهم و أفعالهم و يعبر عنها، و في الوقت نفسه يعبر عن أفكار و مقاصد الروائي، و هذه الثنائية الصوتية هي التي تميّز السارد في الرواية عن غيره من الرواة.
تتحدد العملية السردية أساسا من خلال العلاقة بين السارد و الأحداث المسرودة التي يحتل من خلالها السارد موقعا إما داخل عالم القص و الحكاية أو خارجه. 

يقوم سارد "التبر" بوظيفته الأساسية "السرد" محتفظا بموقعه خارج عالم القص، مفسحا المجال لمادته السردية ، و لأصوات سردية أخرى دون التخلي عن وظيفته أو أن يوكلها إلى سارد آخر داخل عالم القص، فهو مستوعب للفضاء و الزمان السرديين كما أنه عارف بتاريخ الصحراء و بمجمل و مختلف التغيرات التي طرأت عليها، و قد بلغ صوته درجة من العمومية و من الاتساع و الكلية ليستوعب مختلف الأحداث و المتغيرات والخطابات حتى إنه ليوهم بارتباطه بمادته السردية أنه على علم بكل شيء، لكنه في حقيقة الأمر لا يعرف أكثر من شخصيات الرواية و لا يقول شيئا لا تعرفه الشخصية التي يتحدث عنها إلا حين تفقد هذه الشخصية وعيها.والحقيقة أنها تجربة فريدة وحساسة تظهر من خلال مقدرة السارد اللا محدودة في تشكيله لعالم القص، مرتبطة بالأساس بالموقع التلفّظي للمؤلف نفسه، كذات منتجة في لحظة تاريخية معينة و تحت تأثير ظرف تاريخي واجتماعي معين.  

إن سارد "التّبر" غير مجانس لعالم القص،ولا يسرد قصته، و هو ليس "بطلا" و لا يتقمص دور إحدى الشخصيات الروائية،وهذا خيار سردي يجعل من الرواية فسحة مكانية و زمانية تمكّن السارد من سرد قصة جماعة كاملة،شعب كامل، هو الشعب الصحراوي، أجيال بأكملها ، من خلال سرد سيرة أحد أبنائها،مما أفرز مواقف مختلفة و وجهات نظر متعارضة ، لكنه كثيرا ما يتوارى خلف هذه الوظيفة الأساسية ويقترب  أكثر من موقع المؤلف خالق العالم الروائي، فهو يقوم بمهمات كثيرة إضافة إلى ذلك،كأن يتقلد مهمة الوصف والتحليل والتعليق ونقد أفكار الشخصيات،لكنه لا ينسى في كل ذلك مشروعه الأساسي:أن يرصد تفاصيل قصة شخصية وقعت أسيرة لعلائق الدنيا وكبّلت بقيودها.فهو يقدم لنا وصفا مدققا لمجريات أحداث هذه التجربة الإنسانية الصحراوية منذ أن التقى بطلها"أوخيّد"بالمهري الأبلق إلى نهاية و موت كلاهما . 
يتصدى السارد في "التبر" إلى تيمة كبرى تنفتح على البنيات الكبرى للمجتمع، تبدأ بالهوية الثقافية للمجتمع الصحراوي، علاقة الإنسان الصحراوي بالصحراء و بالذهب، وتنتهي بتفاعل هذه العناصر الثلاثة في تشكيل هوية المجتمع الصحراوي الذي يلعن الذهب و يعتبره شيئا مدنسا.و هي في الحقيقة رؤية خاصة بالروائي، الذي استطاع من خلال السارد أن يمرر خطابه عن طريق الوظيفة السردية والمعرفية الكلية التي مكنته من نقل حمولته الفكرية و الإيديولوجية إلى النص الروائي عبر صوت السارد، و هو ما يتضح بشكل أكثر في الاقتباسات الدينية و في الأمثال و الحكم و الأساطير الموظّفة.
تروي "التبر" بموضوعية مفترضة أحداثا و أفعالا شهدتها منطقة الصحراء الكبرى، بضمير الغائب، و بغياب السارد المتجانس مع عالم القص و الحكاية إلا حين يسمح السارد بذلك لنفسه، فهو سارد مجهول لا نعرف عنه شيئا إلا من خلال تدخلاته و وظيفته.
 يبدأ السارد حديثه في الرواية عن طريق المونولوج، حيث يستفتح به الرواية، وهي طريق فنية تسمح بالتغلغل إلى الجوهر الموضوعي للجماعة البشرية بتناقضاتها، حيث يقيم أوخيّد حوارا داخليا مع غيره، لكن صوته لا يصل إلى الآخر و لا يندمج معه، و إنما يستحضره ليحاوره، ليقاومه، و ليستقل برأيه، يقول السارد: «عندما تلقاه هدية من زعيم قبائل آهجار، و هو لا يزال مهريا صغيرا، يطيب له أن يفاخر به بين أقرانه في الأمسيات المقمرة، و يتلذذ بمحاورة نفسه في صوره السائل و المجيب : "هل سبق لأحدكم أن شاهد مهريا أبلق؟"و يجيب نفسه:"لا"، "هل سبق لأحدكم أن رأى مهريا في رشاقته وخفته وتناسق قوامه؟". "لا". "هل سبق لأحدكم أن رأى مهريا ينافسه في الكبرياء و الشجاعة و الوفاء؟". "لا". " هل سبق لأحدكم أن رأى غزالا في صورة مهري؟ "."لا". "هل رأيتم أجمل وأنبل؟". "لا.لا.لا." اعترفوا أنكم لم تروه و لن تروه»(1).
يؤكد السارد على مهمته الأساسية المتمثلة في جمعه و نقله لمخزون الذاكرة، و يظهر ذلك جليا أثناء حديثه عن إحدى الشخصيات حيث يكتسب هذا الحديث صفة الازدواجية بين

خطابه و خطاب الشخصية المنقول القادم من الذاكرة السردية والحاضر عبر ملفوظ السارد، فتأتي بذلك العلامة السردية متضمنة مركزين للتوجيه،الأول عن طريق السارد والثاني عن طريق الخطاب المنقول، و لكن بصوت السارد. غير أنهما مجتمعان في علامة واحدة، مع الوعي باستقلالهما لغاية انسياقية «العرّاف المخيف أول من حطّم الأسطورة وقرأ الرموز المحفورة على قاعدة الصنم. قال إنه اللقب لإله صحراوي قديم، و توصل إلى  فك الشيفرة في أبجدية التيفيناغ»(2)، إن الدال المدرك الأول هو الصوت السردي للسارد، والمدلول المدرك هو صوت الشخصية (العرّاف)، و هذا يجعلنا نقف عند المستوى الدلالي على دالين مدركين،وليس دالا واحدا،الدال المدرك الأول الذي ينحصر في إطار السرد والتنظيم وهو السارد، و المدرك الثاني الذي يأتي في ملفوظ الدال، و غالبا ما يكون إحدى الشخصيات المتحدث عنها. يتحدث السارد عن الشخصية الواحدة في أكثر من قسم أو لوحة تبعا لتسلسل الأحداث، فأوخيّد مثلا يتوزع وجوده على طول الرواية ، بينما يظهر "الشيخ موسى"، "دودو"، "والد أوخيّد"،و "أيور" في أقسام أو لوحات بعينها من الرواية .
    يتوزع نص "التبر"على اثنين و ثلاثين قسما أو لوحة، و هذا لا يعني استقلالها عن بعضها، بل على العكس، تتيح هذه التقنية للسارد مزيدا من الحرية في تقديم الشخصية وتفاعلاتها مع باقي الشخوص و مع المكان و الزمان، كما تتيح له من جانب آخر الاشتراك في سبك الأحداث و التلاعب بترتيبها، و التحايل على المتلقي و إبراز مجموعة من الشخصيات و إبقاء أخرى تنتظر،وهو ما جعل منه عنصرا أساسيا ورابطا وسيطا بين أقسام الرواية والشخوص سواء بواسطة صوته أو من خلال تسييره وتنظيمه للأحداث والوقائع الروائية. ففي القسم الثاني عشر يعود بنا السارد إلى نهاية الحديث في القسم الثاني، حيث يتحدث عن الفضيحة التي سبّبها الأبلق في ساحة الرقص،فيقول في القسم الثاني عشر: «الفضيحة في ساحة الرقص دليل، الجمل لا ينسى الإساءة، الجمل مثل العبد، إذا أسأت له فأحذره.هكذا يقول الرعاة الحكماء»(1)، ثم يواصل رتق اللوحتين بما يكمل المشهد في القسمين،«في ذلك اليوم،بعد الفضيحة، أخذ المهري إلى المرعى و حاسبه في الخلاء»(2).إن القسم الثاني عشر في حقيقة الأمر، إتمام لما كان قد بدأ به السارد في القسم الثاني، لذلك تشكل الأقسام: من الثالث إلى الحادي عشر قصة أخرى داخل هذه القصة، حيث يعود السارد إلى الوراء ليورد قصة إصابة الأبلق بالجرب و كيفية شفائه. و قد اعتمد في ذلك على خاصية  التجزيء الحكائي، أي أنه يسرد قصة إلى حد معين، ثم ينتقل إلى حدث آخر يسير في اتجاه آخر، ثم يعود إلى ما كان عليه أو لا يعود إلا بعد حين، و هذا يؤكد على الطابع الاسترجاعي للأحداث و الوقائع التي يخضعها السارد لنظامه الخاص، إنه سارد ينتمي إلى زمنية الوقائع و لكنه ليس بمشارك في الأحداث، عارف و لكن ليس أكثر من الشخصيات في مطلق الأحوال لا بل إنه لا يقول إلا ما قالته الشخصيات الأخرى، و إن كان لا يخفي رأيه في كل ما يرى أو يسمع، و هو لا يريد أن يتدخل بشكل مباشر.    ومما لا شك فيه أن استعمال ضمير الغائب هو الإمكانية المناسبة لتقديم الرواية من وجهة نظر السارد العارف بكل شيء، حيث نتلقى المعارف و الأخبار عبر صوته لا عن طريق إحدى الشخصيات ، لكن سارد "التبر" لا يقول في حقيقية الأمر شيئا لا تعرفه الشخصيات، فهو حتى حين يتجاوز وصف الملامح الظاهرية لتبليغ معرفته بالغوص في الحميمي والأسرار لا يبدو أنه يقول أكثر مما قالته الشخصية أو أحست به، فمعرفته ليست سابقة لمعرفة الشخصية يقول مثلا:«أوخيّد رأى طيف هذه الواحة في لحظة السقوط في البئر وأخفى السر،فأحرقته الآن أغاني الفتاة بالشوق و الحنين و الشجن، بكى في قلبه، وحاور الفتاة كثيرا، سألها عن آير و الجفاف و آلام الهجرة من تمبكتو، ثم تناظر معها بالأشعار، كانت تحفظ قصائد تفوق عدد شعرات رأسها»(1)،رغم ما قد توحي به بعض الملفوظات التي تنقل معرفته أحيانا بعمق النفوس،و ما يدور في ذاكرة شخصياته على نحو ما يتيحه هذا الملفوظ و ملفوظات أخرى كثيرة :«ترنح و هو يحاول أن يهتدي إلى رقبة المهري، إلى رأسه، كان ينوي أن يبوح له بسرّ قبل أن يندفع إلى الهاوية، لم يفكّر أنه لن يعود، فكّر في تلك اللحظة المدهشة أن الموت الذي يقول عنه الشيخ موسى أنه أقرب من حبل الوريد، هو أبعد من الصين، و كان ينوي أن يخبر الأبلق بذلك و يعطيه وصيته في أثناء غيابه في الهاوية »(2)، بالإضافة إلى ما يراه أوخيّد في منامه بتفصيلاته الوصفية «قفز في الليل مذعورا،رأى العرافة تقف فوق رأسه و تطالبه بأن ينحر الأبلق»(3).أو الملفوظات التي تعدّ  على أوخيّد أحلامه، و تعرض مضامينها : «ثلاث ليال متتالية رأى البيت المهدّم...و برغم أنه يعرف أن الغفوة لا تستمر طويلا، إلا أن تجواله في الأنقاض يستغرق ليلة كاملة، هذا الحلم ليس جديدا، في طفولته عذبه كثيرا. في السنوات الأولى من شبابه أيضا. في ذلك الوقت لم يزر الواحات بعد. و لم ير بيتا مبنيا بالطين و لا بالحجر في حياته. و برغم ذلك يزوره البيت المظلم الكئيب ...توقف الحلم في شبابه . توقف فجأة. ثم نسيه. و قد عاد في أول ليلة اختطف فيها نعسة بعد حديث عابر السبيل.و تتابع الحلم ثلاث ليال متتالية. و الآن ، و الآن فقط، بعد عودة الحلم،رأى بوضوح الثالوث الغامض الذي يخيفه في الرؤية».(4) والملفوظات التي تصف الإحساسات التي تعتمل في دواخل شخوصه «أخرج له المفاجأة، طرح الشعير على الغطاء أمام المهري في العراء،ولكنه أشاح بوجهه.تأفف وتعلق بالأفق.عرف أوخيّد أن الخطاب لم يرق له، ثم بدأ يمضغ دون أن يجترّ شيئا، فاستحلب زبدا ناصعا منفوشا،لوّث وجهه و ذراعيه بنثار الزّبد.فعرف أنه يغلي.إذا أكله الغضب و الانفعال تقيأ كتل الزبد»(1). 
لا تظهر المقاطع السابقة معرفة السارد المطلقة التي تستبطن خفايا النفوس و تحيط بكل ما هو خارجي ذلك أنها في الحقيقة لا تنقل رؤية السارد ،بل إنها ملفوظات السارد تنقل رؤية الشخصيات،مما يجعل الخطاب الحكائي الذي يقدم النص خطابا محايدا،فالسارد وإن بدا عالما و غير محايد كما في ظاهر النص، فإن ذلك لا يتجاوز حدود اختياره للأشياء والأحداث التي تسمح بالاهتمام والتركيز على حدث معين دون غيره، الأمر الذي يضطره الى التزام الموضوعية ، و من ثم يصبح له موقف كباقي شخوص الرواية يدلل عليه استعمال ضمير الغائب، و التقديم و التأخير، و إسناد الفعل إلى غير فاعله على سبيل المجاز العقلي :«الإشارة هي القدر. هكذا قالت الصحراء »(2). ولعل لجوءه إلى هذا الاستعمال كان بهدف تأكيد الحقائق المطلقة بطريقة تعكس الرؤية على مستوى طريقة استعمال اللغة في تمرير الرأي :«بدأت الشمس تحتضر، توارت في غلالة بنفسجية لسحب شفافة،التفت حول قمة الجبل المعزول عند الأفق،في أقصى الغرب.» (3) ،ولعل ذلك يرجع إلى المستوى الإيديولوجي الذي تبلوره رؤية السارد، والتي كرست الرواية لخدمتها.
إن رؤية السارد لا تكمن في توجيه فكري أو سياسي مباشر، إنما في كيفية تجميع أمكنة متفرقة و أحداث متنوعة في إطار فني معاصر، جعلت للرواية بنية فنية تحوي الرواية كلها، هذه "الفنية" التي تأسست على جمع المتناقضات في بيئة واحدة من خلال سياقات السرد المختلفة والاقتباسات والتداخل بين الواقع و الميثولوجيا،واستغلال الصحراء كفضاء ينضح بما هو تاريخي و ثقافي و إيديولوجي، فهي قادرة على صوغ أشكال تعبيرية مختلفة من خلال بقع صغيرة متناثرة بما تختزنه هذه البقع من موروث قديم أعطى تصورا لجماليات فنية ليس لها حدود، استغلها السارد في رسم شخصيات الرواية التي نتعرف عليها من منظور رؤية سردية وتلفظية. لقد سعى السارد إلى الإيهام بأن القصة في أغلب جوانبها قد قدمت بشكل غير ممسرح وبغير وعي من شخوصها، هو إيهام تعززه  تدخلاته المباشرة في توجيه الحوارات و إيقافها أحيانا ليقدم وصفا أو تعليقا أو تقريرا، بطريقة مباشرة تكسر النغمة الدرامية و تقضي على عنصر الإيهام بالواقع على غرار ما تتيحه هذه الملفوظات :« قلّب عكاز السدر بين يديه،  وقال بوقار:
· لا يعيب الرجل النبيل أن يعشق، أو يهاجر للقاء، و لكن ما ضرنا لو عملنا بشريعة المسلمين و دخلنا البيوت من أبوابها؟.
ثم ابتسم و أضاف :
· يسرنا أن نستقبل ابن شيخ أمنغساتن في ديارنا. فله يرجع الفضل في صد الغزاة الأغراب و وقف توغلهم في الصحراء.
· فهم أوخيّد أن الشيخ الحكيم إنما أراد أن يليّن و يهدئ الشباب بحديثه عن الغزوات العاطفية.و إشارته إلى دور والده في التصدي لغزاة الصحراء. شيوخ القبائل لا ينطقون بكلمة واحدة عبثا. و يروق لهم أن يستعملوا الإشارة في لغتهم.
· جاء أحد رجاله بالأبلق المثخن بالجراح. كان ملوثا بالدم و الزبد و العرق و الغبار.
صاح الشيخ الحكيم في رجاله :
· ما هذا يا ربي؟ كيف لم تقولوا لي إن ضيفنا النبيل يملك مهريا بهذا الكمال؟ مهري أبلق رشيق مثل الغزال.هذه سلالة انقرضت من الصحراء منذ مائة عام،فمن أين حصلت  عليه بالله ؟.
قال أوخيّد محاولا أن يستر عريه :
· من زعيم آهجار.هدية منه عندما بلغت سن الرشد 
· آه . زعيم آهجار.إبراهيم بكده.هذه فصيلة تليق ببطل مثله. لن يقدر على تقديم هذه الهدية غيره. لدى القبائل العريقة دائما مفاجآت و أسرار. 
· ...
· عندنا  يقولون إن المهري مرآة الفارس.
قام شاب عملاق ... بتوزيع الدور الأول من الشاي الأخضر. رشف الشيخ طربوش القهوة. وضع الكوب على الأرض و قال : 
· ليسمح ضيفنا النبيل أن نكرم مهريه أيضا ... ابتسم . فابتسم  أغلب  الحاضرين. أوخيّد لم يفهم الرمز. لم يدرك تلميح الشيخ ، فعاد العجوز الحكيم يعلن :
· إذا أفلت الفارس من حسان القبيلة، فلا يجب أن يفلت المهري النادر من نوق القبيلة.»(1) .  
    و مع كل ما سبق فإن شعورا قويا ينتاب قارئ الرواية بأن الأحداث التي يرويها السارد تصله بعد أن تمر بعدسة أوخيّد أي أنها تصله كما يراها أوخيّد، وأن استعمال ضمير الغائب في السرد ليس مؤشرا  كافيا للقول بأن هناك ساردا عليما يسرد الأحداث، إذ من المحتمل أن تكون إحدى الشخصيات، أوخيد مثلا،و هو المؤهل لهذه المهمة باعتباره ابن الصحراء و خبيرا بخباياها ، إضافة إلى أنه شخصية رئيسة تدور حولها أغلب أحداث  الرواية، وبالتالي يتحول من ذات متلفظة إلى ذات مسرودة. يعزز هذا الطرح مجموعة التساؤلات التي تزخر بها  الرواية و التي يستشف منها أنها صادرة عن الشخصيات وليس عن السارد، ذلك أن الشخصية  الروائية في التبر التي تجرد من نفسها شخصية أخرى لتخاطبها بعد أن تقصي ضمير"الأنت" أو"الأنا"و تعوّضه بضمير"الهو".ومع ذلك يبقى صوت السارد الخارج حكائيا وارد  الحضور ولو على مستوى التأطير أو التنظيم لنص الرواية .
ب ـ المقاربة التلــفـظية :
    يستمد مصطلح "وجهة النظر " أهميته من قدرته على العناية بالبعدين الفني و الفكري معا للعمل الروائي،و قد ارتبط في بدايته بناحية فنية خالصة خاصة مع منظرهذا المصطلح " هنري جيمس" الذي طالب باختفاء المؤلف العارف بكل شيء،و هو ما فجّر إشكالية فنية، لأن التفكير في اختفاء المؤلف العارف بكل شيء كان خطوة نوعية طارئة على بناء كلاسيكي اعتاد على إرساء دعائم السارد العارف بكل شيء  . 
   إنّ وجهة النّظر باعتبارها طريقة يستعملها المرسل لتنويع القراءة التي يقوم بها الملتقي للرواية في مجموعها أو انطلاقا من أجزائها فقط، لم تلبث أن تحولت إلى موقف يتخذه المؤلف من موضوع أو شيء ما، ويتعمق المفهوم إلى الدرجة التي يصبح فيها تعبيرا عن الوجدان المنطلق الذي يتوجه به السرد نحو القارئ. «فلكي يكون العمل ناجحا و"جميلا" يجب على السارد أن لا يغيّر وجهة النظر طوال الحكاية، وإذا وجد تغيير ما، فيجب أن تبرره مقتضيات الحبكة و بنية العمل برمته»(1)، وفي هذا المنظور تندرج تأكيدات باختين وموقفه الجديد إزاء الشخصية الروائية في"شعرية دوستويفسكي"، حيث يقابل الجنس الأدبي الحواري أو المتعدّد الأصوات بالجنس الأدبي الحواري الذاتي، الذي تميزت به الروايات التقليدية، وهو يرى أنّ الموقف الجديد للكاتب إزاء الشخصية في الرواية المتعدّدة الأصوات لدوستويفسكي يكمن في الموقف الحواري الذي يحترم بصرامة، والذي يؤكد استقلالية الشخصية و حريتها الداخلية ولا تناهيها و ترددها. فليست الشخصية عند الكاتب «لا "هو" ولا "أنا"، بل "أنت" الكاملة القيمة،أي "أنا" الغيرية الأخرى الكاملة الحقوق "أنت" هنا»(2)، وهذا يعني أنّ الجنس الروائي المتعدّد الأصوات ينفرد بكونه يتميز  بغياب  وعي سردي موحد يمكن أن يشمل وعي الشخصيات كلها ، فلا يوجد حسب باختين وعي ما للراوي معزول عن الوعي الآخر في  مستوى  أرقى و يضطلع  بخطاب المجموعة،وهو ذلك يقدم «صورة مغايرة للقانون الجمالي الذي  وضعه لوبوك انطلاقا من نظرية جيمس ،و يشير إلى أن الرؤية يجب أن تطابق ما أسماه "بويون" "الروية مع"،وأنه يجب أن نجد منها عددا كبيرا في عمل واحد،فبهذه الشروط،و بها فقط يمكن أن يقام الحوار»(3).ومعنى هذا أن هناك تمييز واضح بين الرؤية و الصوت في وجهه النظر« فبينما تتعلق الرؤية بالعين وبالنفس اللتين تخبران العالم التخييلي،فإن الصوت هو الـصياغة على المستوى التعبيري اللغوي . فقد يرى الراوي بعين  الشخصـية و لكنه يقوم بعملية القص و نقل المادة القصصية فينشأ القص الذاتي»(4).
    إن حاجتنا إلى التمييز  بين "الصوت " و "الرؤية " في وجهة النظر كبيرة  في سبيل التعرف على من  يروي الأحداث  إذا ما تجاوزنا معرفتنا المسبقة بوجود  الروائي الذي  يمارس  حضوره خارج نص الرواية في الاستهلال وعلى الهامش،ليشرح لنا ما يعنيه السارد بكلمة أو فكرة.هكذا يشرح لنا معاني الكلمات الغامضة بعد أن يذيّلها بعلامة على غرار: البرزخ، آسيار، آير، سدرة المنتهى،التيجانية،إيموهاغ،بلاد السحرة،تانيت،وغيرها ، إضافة إلى بعض الأفكار و العادات لدى القبائل في الصحراء الليبية.فمن الواضح أن  جميع هوامش الرواية تنتمي للروائي لا للراوي المتشبع بها لا شعوريا.إن الروائي شخصية فعلية  أما الراوي فشخصية سردية لا وجود لها إلا في الرواية.
    نشعر في  بداية الرواية بأن الأحداث تصلنا بعد أن تمر بعدسة أوخيّد  ، لكن استعمال  ضمير الغائب لا المتكلم،يدل على شيء آخر،و إذا استحضرنا التمييز السابق بين مصطلحي "الصوت " و "الرؤية" أمكننا القول إن الأحداث تصلنا برؤية أوخيّد،و لكن بكلام الراوي . فضمير الغائب هنا  يشير إلى لغة الراوي و منظور البطل. حين يرصد أوخيّد على سبيل المثال،جملة يكون الوصف خارجيا.فهو يلاحظ بعينيه ما يطرأ على مهريه من تغيرات :«اختفت البقع البديعة من الجسد الرمادي.اختفت النظرة الذكية من العينين الساحرتين. القوام الرشيق الممشوق تحول إلى هيكل أسود مترهل مبقّع بالظلمة،خيال شاحب و بائس لكائن آخر . سبحان الله كيف يصنع المرض من المخلوقات كائنات أخرى مختلفة.المرض يصنع ذلك مع الناس أيضا. المرض الطويل يفعل ذلك.»(1) ،فالصوت هنا للراوي لكن الأفكار لأوخيّد، «وهذا شيء سيحافظ عليه الراوي،و لن يخرقه إلا في حالتين: الأولى في حالة المعلومات التي يجهلها أوخيّد نفسه،و الثانية هي حالات فقدان الوعي التي يتعرض لها أوخيّد ليكون الأبلق  بديله ، و هو دون شك حيوان أعجم»(2). 
من المعلومات التي لم يكن أوخيّد يعلم بها و يذكرها الراوي، قوله:«سافر إلى الحمادة الغربية.توجه إلى النصب الوثني القديم القائم بين الجبلين.و لم يكن يعلم أنه لو تأخر في سفره أياما أخرى لنجح الوالد في قتل الحيوان المريض.الأب كان يخطط لإنهاء الألم بإطلاقه رصاصة على رأس المهري الأجرب »(3).وهو ملفوظ يتزاوج فيه منظوران: منظور لمراقبة أوخيّد ومرافقته في سفره إلى النصب الوثني،ومنظور آخر يعرف ما بداخلة الوالد في مكان آخر،وما يخطط للقيام به في زمان آخر.في الجملتين الأولتين يصف الراوي أوخيّد من الخارج،وفي الجمل التالية لهما يستبطن وعي أبيه من الداخل،وهذا شيء يجهله أوخيّد نفسه. يستطيع الراوي إذن، التنقل من منظور إلى آخر في كل مرة «لذلك فهو في مثل هذه المقاطع الراوي التقليدي العليم الذي يظهر في الأعمال الكلاسيكية  »(1).

غير أن أوخيّد ليس الشخصية الرئيسة الوحيدة في"التبر"، بل هناك الأبلق وهو حيوان أعجم. فكيف يكون له صوت ؟ الكلمة الوحيدة التي يتقنها الحيوان هي "أو.ع.ع.ع..." وهي كلمة بلا لغة ، و صوت بلا معنى، لكنها قادرة على إيصال معاني اللغة كلها:  

« يمضغ الرسن في عدوه السعيد:أو.ع.ع.ع...»(2)، « يجيبه في ندم : أو .ع.ع.ع...»(3)
« في بعض الأحيان يشتكي في بؤس : أو.ع.ع.ع...»(4)، «بلع اللقمة و رفض الاقتراح : آع .ع.ع...»(5)،«لحظتها سمع العواء الأليم: آ.آ.آ.ع.ع.ع ...»(6)،«عادت الاستغاثة تشق سكون الصحراء : آ.آ.آ .ع.ع.ع...»(7).
و هكذا يكتسب هذا الصوت اليتيم الذي لا معنى له ، في الأصل ، في كل مرة معنى جديدا، ففيه الشكوى والقبول و الاحتجاج و الندم و الاستغاثة... إن الاتصال هنا لا يتم بواسطة اللغة بقدر ما يتم من خلال استبطان وعي الحيوان.صحيح أنه حيوان أخرس لا صوت له،«شهور وهو يتألم.ليس عدلا أن يتعذب وحده طوال هذا الزمان.هو أخرس. لا يشكو.و لكنه يفهم. يتألم. ألمه فظيع. وإلاّ لما صرخ »(8).لكنه في رأي أوخيّد عاقل، بلا صوت لكنه ذو رؤية. و بنوع من المشاركة الصوفية يتاح للراوي أن يستغل هذا التماهي بين أوخيّد وحيوانه الأخرس ليترجم هذه الكلمة غير اللغوية إلى لغة يعيره فيها منظوره .

   بعد أن يتناول الأبلق عشبة آسيار ويمضغها يمر البطلان بتجربة فريدة من نوعها، يصاب الجمل بالجنون و يقطع الأودية والوهاد والوديان،و يتعلق به أوخيّد مستميتا حتى لا يضيّعه ، مما يؤدي به إلى حالات متكررة من فقدان الوعي. في هذه التجربة يمر الجمل أولا بموت رمزي و فقدان للوعي ، في حين يبقى أوخيّد محتفظا بوعيه ، « المهري يسفح العرق و الزبد و الصديد و الدم . النار تغلي في جوفه ، فيزداد جنونا،و يطير في الهواء ، أمام عينه حجاب . طار العقل و حل العماء ، سادت الظلمات ، و فقد الإحساس بالزمن وبالأشياء . لا يدري ما إذا كان يجري أم يقف ساكنا في المرعى.لم يعد يحس بجسمه، بنفسه، بأطرافه . الألم أكل الأطراف ، أكل الإحساس. الألم أكل الألم . فمات الجسد ، ومات الإحساس ، و لم يبق إلا الجنون في الرأس. قطع وادي السدر، و صعد مرتفعا آخر.»(1) فمن يتكلم هنا ؟ و من يرى ؟. 
واضح أنه صوت السارد لكنها رؤية أوخيّد المعلق بجسم الأبلق ،و إذا ما استحضرنا معرفة سابقة بتماهي أوخيّد مع أبلقه بدا لنا أقرب،اعتبار أوخيّد يصف حاله و هو يلهث ويسفح العرق، و الدم و يسيل من أطرافه في مطاردة الحيوان ، تؤكد ذلك اللغة التقريرية و الجازمة التي تصنع الملفوظ على غرار ما تتيحه بعض الأوصاف و كثير من التعبيرات: النار تغلي في جوفه ، أمام عينيه حجاب ، طار العقل و حل العماء ، سادت الظلمات ، فقد الإحساس .. لا يدري ما إذا كان يجري أم يقف .. لم يعد يحس بجسمه .. الألم أكل الأطراف .. إن السارد لا يقول هنا إلا ما يراه أوخيّد و ليس هو . إن صوته ليس إلا  نقلا لما يفكر و يشعر به و يقوله في داخله أوخيّد الذي يشعر أكثر من السارد ومن غيره بما يحس به الأبلق.و لا ينطبق هذا على رسم صورة الأبلق فقط بل حتى على ما يبدو استنتاجا من السارد،فهو حين يقول«إذا أفلت منه الآن و هو في قمة جنونه فلن يدركه إلى الأبد» (2) نشعر أن أوخيّد هو الذي يتكلم و ليس السارد،إذ السارد هنا لا يفعل  أكثر من التعبير عما يشعر به أوخيّد، بدليل أنه لا يناقش الفكرة ، و يكتفي بطرح مجموعة من التساؤلات على عكس ما يحدث حين يصحو الجمل و يسترد وعيه و يأتي دور أوخيّد ليغيب عن الوعي «ظل يتقلب طويلا على الرمل من دون أن يعي أين هو ولا من هو. ويبدو أن شمس الأصيل هي التي أيقظته بأشعتها،فعادت إليه الحياة . و لم يفق ، أو هو أفاق و لم  يع . أو هو وعى و لم يعرف من و لا ماذا و لا أين و لا كيف . ظل منبطحا على بطنه و لا يحس بشيء أطرافه مشلولة أو مفصولة عن جسده»(1)حيث تلف الرّيبة وعدم التيقن لغة الملفوظ ، فلا شيء أكيد لأن أوخيّد فاقد لوعيه و الحيوان أخرس،فلم يجد السارد ما يعينه على نقل رؤية البطل إلا كلمات توحي بالجهل أكثر مما توحي بالمعرفة:"يبدو"،"لم يفق أو هو أفاق ولم يع "، "أو هو وعى و لم يعرف "...، إن هذه العبارات تخبر عن مصدرها غير العارف بوضع الشخصية التي يصفها أو يتحدث عنها. إن السارد هنا،يتخلى عن مفهومه التقليدي الذي يجعله محيطا بكل شيء و يشارك في بناء مفهوم جديد يجعله لا يستغرق بوعيه وعي شخصياته، ذلك أن كلامه يرفض اليقين أو يشكك فيه على الأقل.إنه يستمد معرفته من معارف  شخصياته، فإذا ما غاب عن شخصياته الوعي ولم تعد تعرف شيئا عن وضعها بدا على لغته الشك و الارتياب. 

     يوجد إذن تناوب واضح في فقدان الوعي ، يفقد الجمل وعيه بينما يظل أوخيّد صاحيا، ثم يغيب أوخيّد عن الوعي حين يصحو الجمل،كلاهما إذن إلى الآخر.أوخيّد بحاجة إلى الأبلق ليحتفظ برؤيته،والأبلق بحاجة إلى أوخيّد ليعيره صوته،ولأنّ  السارد يعرف أن الجمل أخرس،فإنه يريد أن يبقي على وعي أوخيّد مهما كان الثمن ليقول ما يراه : «استرد وعيه ، فحرك رجليه دون أن يتخلى عن الذيل . سحبه وراءه في خطوات شاسعة.»(2)، «نام كأنه فقد الوعي  برغم أنه يعرف الآن أنه لم يفقد الوعي »(3)، «غابت عيناه في الأفق الأبدي »(4) ،«وجد نفسه في برزح بين الوعي و الغياب»(5). يصر السارد بهذه الملفوظات على إٌبقاء أوخيّد محتفظا بوعيه ، حتى لا ينقطع السرد . ففي فترات فقدان الوعي المتناوبة بينهما،إما أن يسكت البطلان في وقت واحد، فينقطع السرد،أو يظل أحدهما صاحيا ليتبنى صوت الآخر و رؤيته للأحداث. ولا يوجد خيار آخر. و بما أن الجمل أخرس و بلا صوت فهو بحاجة إلى وعي أوخيّد لأنه لا يستطيع أن ينوب عنه في سرد الأحداث.و لعل مما له دلالة في هذا السياق أن أغلب أقسام الرواية الخاصة بسرد وقائع هذه التجربة تنتهي بالظلمات التي تستولي على المشهد في إشارة إلى غياب أوخيّد عن وعي،غير أنه غياب مبرر لأنه يأتي في آخر القسم،وعند انقطاع الكلام.  هذه الموازنة الدقيقة بين الصوت والرؤية عند الجمل والإنسان،تجعل"التبر" واحدة من أهم الروايات العربية التي يتحول فيها الجمل إلى شخصية إنسانية قادرة على الاتصال و التوصيل بلا لغة(1) و توزيع وجهة النظر في الرواية على أصوات متعدّدة .

ج ـ صـراع الأصـوات : 

    تستند رواية الأصوات في عرض أحداثها إلى توزيعها على الأصوات الروائية لتتولى  بنفسها مهمة العرض مستغنية بذلك عن السارد ذي المنظور الأوحد ، لأن الأصوات تعيد الحكي من وجهات نظر متعدّدة ، ما يحفظ للرواية لا تجانسها و تعدّد زوايا النظر فيها .

    يتجلى  اللاتجانس  الصوتي في "التبر " من خلال مجتمع الرواية و العلاقات التي تربط بين أفراده، واستقلال كل فرد بوجهة نظره الخاصة، فمجتمع"التبر" تركيبة غير متجانسة شأنها شأن الرواية كشكل،وهي التركيبة الاجتماعية الصحراوية ، التي تضم تشكيلة من الناس الذين لا يجمع بينهم جامع مهني،أو عملي، أو ديني، و لم نجد حتى الرابطة العشائرية المألوفة في مثل هذه الأمكنة،وحتى رابطة الأسرة كانت منحلة،فـأم أوخيّد توفيت و هو طفل صغير و لم تربّه أي  من زوجات أبيه، مما ساعد في إكمال صورة تفكك العائلة.ولما كبر أوخيّد رفض الزواج من المرأة التي اختارها له والده من أجل المحافظة على مشيخة القبيلة،فتبرأ منه والده  و حرمه الميراث،و طرده خارج القبيلة. فليس في الرواية أي تركيبة اجتماعية متجانسة يمكن أن تشكل وحدة متماسكة تؤسس للروائي أرضية يقيم عليها بيتا فنيا متجانسا.
    وعلى الرغم من وجود المجموعات البشرية في الصحراء متناثرة،إلا أننا نلمح وجود رابط خفي يجمعها وهو رابط فضاء الصحراء، فسكان الصحراء متباعدون ومتفرقون، ويشكلون علامات فارقة وإن اجتمعوا، لكنهم محكومون ضمن تركيبة قارة هي تركيبة الصحراء التي فرضت عليهم وجودها القاسي ، فهي لا تمنحهم سوى الغرابة المكانية بكهوفها ومغاراتها ورسومها القديمة،وجبالها و مفاجأتها،فتوحي للقارئ بأنها موطن الأنبياء والرسل والسحرة والجن،والأفعال المبهمة،ومنبع الأسرار والألغاز والغرائب،بل إنها وحدها من يمكنه الاحتفاظ باللغات القديمة فيكون أناسها تبعا لذلك سجلات لتخزين الخبرة والحكمة القديمة التي صقلها الزمن، و هذا ما نلاحظه في إكثارهم من ترديد الحكم والأمثال.حتى إن المقتبسات التي تتصدر بعض أقسام نص الرواية،هي من طبيعة المكان الصحراوي نفسه. فالروائي لم يعنى بإنشاء مجتمع متجانس كعادة الروائيين العرب التقليديين  كي يقيم عليه تصوره الفني أو الأيديولوجي أو يستنطق أفراده تاريخيا أو يلبسهم  أثواب شخصيات مفترضة أو واقعية ،وهذا ما جعل "التبر" تحفل اللاتجانس بين أصواتها التي كانت دائما متباينة وحاملة لوجهات نظر مختلفة،فالروائي أقام نصه على أرضية اجتماعية جديدة ومغايرة للمألوف الروائي العربي،ما خلق أصواتا مختلفة المشارب الفكرية والرؤى الاجتماعية نحو قضايا مجتمع الصحراء وأحداثه ، تتمتع بمساحة من الحرية والاستقلالية، ما مكنها من الإقرار بالوعي الغيري، خصوصا مع وجود التشتت و الاختلاف واللاتجانس حتى بين أفراد الأسرة الواحدة "أوخيّد و والده"،"أوخيّد و زوجته"،ما أعطى قوة حقيقية للصوت ومن ثمّ لوجهة نظره ،الأمر الذي نتج عنه تعدّد الرؤى تبعا لتعدّد وجهات النظر الداخلية. 
    فصوت "الشيخ موسى" رجل الدين، المتصوّف، هو نموذج الحكمة و الوقار، يحتكم في كل أمر إلى الموروث الصوفي،و قد وهب حياته للسماء و قطع جميع الصلات التي تربطه بالحياة الدنيا. فعندما أصيب الأبلق بالجرب و كان لا بّد  لشفائه من تناول عشبة آسيار وإتباع ذلك بالإخصاء لم تكن هذه إلاّ  فكرة هذا  الشيخ الذي نصح أوخيّد بالذهاب إلى قرعات ميمون إن أراد شفاء مهريه ، و عزّز ذلك  بضرورة إخصائه « البدن أثم ، البدن كله خطيئة . يلزم نزع السبب من أصله »(1)،غير أن الأبلق رفض فكرة الإخصاء فأجبر عليها، لكنه لم ينس هذه الإساءة فانتقم لنفسه بأن سبّب لأوخيّد فضيحة في ساحة الرقص . 

و صوت أوخيّد الملعون من أبيه و طريد القبيلة بسبب تعلقه بالمرأة التي لم يرتضيها له والده، و الذي حنث بوعده من أجلها أيضا واستسلم لأغراء التبر،فكان لا بد لطهارته وامتلاك حريته ليس فقط اعتزاله الناس وطلاق زوجته والتخلي عن ابنه وعن التبر والقبيلة وقتل عاشق زوجته "دودو"،و إنما أيضا التضحية بنفسه و قبوله مستسلما تقطيع أوصال بدنه من قبل أعدائه،فهو مختلف عن  صوت  أبيه و صوت الشيخ موسى فيما يعني الموقف من الزواج من أيور ومن امتلاك  التبر. لا  بل إن أوخيّد مختلف حتى عن زوجته التي تحولت بعد الزواج إلى  امرأة قاسية ، تكرهه و تناصبه العداء ، خاصة بعد ما حلت بهم المجاعة ، فأصبحت تلمح في كل مرة إلى رغبتها في أكل المهري الأبلق الذي هو بالنسبة إلى أوخيّد أخا و ليس مجرد  حيوان. و عندما سمعت بموت عائلة متكونة من زوج و زوجة و ثلاث أطفال  قالت له : «إذا لم  تفعل شيئا ، فيحسن  أن تفعل مثلهم. لن نفعل ذلك هنا و لكن في الصحراء ، لن نعدم وجود ثلاث رصاصات في بندقيتك»(1) وبعدما فشلت كل محاولاته في جلب القوت صعّدت من حملتها فقالت: «لن نموت و مهري مثله يسرح أمام البيت»(2) ،فنعتها أوخيّد بأنها امرأة غير نبيلة و وحشية لأنها اشتهت لحم المهري. و لا يتوقف اللاتجانس الصوتي  عند حدود أقوال البشر بل يتعداه إلى صوت الحيوان، فبعدما فشل  أوخيّد في الاهتداء إلى حيلة لتأمين قوت عائلته قرر أن يرهن الأبلق عند قريب أيور "دودو" مقابل جمل أو جملين ، فيكفل  رزق العيال و يضمن في نفس الوقت نفسه الاحتفاظ بالأبلق . و ها هو يغدر بالحيوان مرة أخرى . لكن الأبلق يرفض هذا الحل : «استولى عليه القلق . احتج : 

ـ أع ...

بلع اللقمة و رفض الاقتراح: 

ـ آع.ع...آ.ع.ع.ع ...»(3).      

لكن أوخيّد حاول إقناعه بقراره «هذه ليست أخلاق الفرسان. الأطفال فقط يبكون..الأطفال و النساء. العقلاء يصبرون .. »(4) لكن هذا لم يغير من موقف الحيوان في شيء . فكان في كل مرة يقطع خيوط الليف و يعود إلى الواحة .
     و قد أفرزت حادثة الرّهن هذه وجهات نظر مختلفة حول الكلمة في حد ذاتها تعود بالأساس إلى جهل أوخيّد بما تعنيه هذه اللفظة في لغة التجار.فلفظ "الرّهن" عند "دودو"التاجر ـ مالك التبر و عاشق زوجة أوخيّد الذي نجح بحيله و مكره في إغراء  أوخيّد بالتّبر، و اشترط لفك رهن الأبلق أن يطلق أوخيّد زوجته ليتزوجها هو  ـ و عند تجار الذهب ليس معناه ما فهمه أوخيّد ، فكان  فك رهن الأبلق عند "دودو" مشروطا بتطليق أوخيّد لزوجته ليتزوجها هو ، محتجا بكونه قريبها و هو أولى منه بها يقول الراعي : «يعيد لك الأبلق بشرط أن تطلق قريبته »(1) فاستغرب أوخيّد الذي لم يجد أية علاقة بين فك الرهن و طلاق زوجته خصوصا و أن هذا الشرط هو أبغض الحلال عند الله بالنسبة إليه ، فقال : «و هل يضع المسلم شرطا هو أبغض الحلال في الشرع.»(2) .
يكشف صوت الراعي، مبعوث دودو ، و المتحدث باسمه في مفاوضات فك الرهن ، عن اختلاف جذري حول مضمون الكلمة بينه و بين أوخيّد ، كما يكشف عن اختلاف حاد في زاوية النظر و رؤية الأشياء ، مع ذلك فقد استسلم أوخيّد في النهاية ، فطلق زوجته واسترد الأبلق ، و أخذ معه حفنة من التبر أيضا ، قدمها له دودو ، و أقنعه بأنها ليست رشوة ، غير أنه أشاع في الصحراء بأنه باع زوجته و ولده مقابل حفنة من التبر ، فلحقه العار. وبسبب هذه الفضيحة التي نتجت عن خديعة رتبها له دودو ، ذهب إليه و قتله ، ليقتل هو الآخر و أبلقه ثأرا.غير أن ذلك لم يمح العار الذي لحق به .
    هذا التمايز بين الأصوات الروائية ، وعدم وجود أي جامع بينها أسهم في تحقيق الطابع اللامتجانس لبنية الرواية الاجتماعية،ما ساعد  بشكل مباشر على ظهور مسوّغات قوية للصراع و من ثم على إيجاد وجهات نظر مختلفة،ليس بين الشخصيات فقط بل حتى بين السارد وشخوصه ، لأن الأصوات انتزعت مهمة التعبير عن نفسها منذ أن أوجد الروائيون أصواتا على هذا النحو القوي المتضاد. إن ما يجمع التكوينات الفنية من نسيج اجتماعي معيش، يتولد أثناء السرد و ليس قبله، هي ميزة توفرها الرواية و ليس الواقع ، ولذلك فبإمكان الروائي أن يصل إلى النتائج نفسها فيما لو أخذ تركيبات اجتماعية أخرى من سكان و رواد الصحراء ، وليس فقط هذه النماذج التي عرضتها "التبر" ،ذلك أن القيمة الأساسية هي الفعل الذي ينشأ خلال السرد ، و الفعل كما نعلم هو الذي يفرض الشخصية وهويّتها، كما أن الفضاء المكاني الذي تعامل معه الروائي لم يكن متحولا و لا خاضعا للتغيير السريع ، و عليه ليس من السهل التعامل مع تكوينات ثابتة و مستقرة منذ مدة، وهذه التيمة مكنت السارد من أن لا يقف كثيرا عند كل دواخل الشخوص أو خوارجها. 
    إن توزيع الرواية على اثنين و ثلاثين قسما ، كل قسم هو بمثابة قصة قصيرة ، لم يمنعها من أن شكل في مجموعها وحدة بنائية متماسكة هي الرواية ، شأنها شأن سكان الصحراء أنفسهم :منعزلون، متباعدون ، لكنهم متوحدون من خلال سكنهم في البيت الصحراوي الواسع . و مثل هذا البناء أتاح للروائي أن يسنده باقتباسات و حكايات و أقوال و أزمنة متداخلة مع زمن الحدث الحاضر . فكانت "التبر " ذات دلالة معاصرة ، حيث بإمكانها أن تستعيد تكوين المشهد من خلال سياقات نصية متباعدة .
2 – أشـكال تقديـم الخطـاب:
    اهتم باختين بكلام الآخرين و طرق نقله اعتبارا من رغبته في رسم طريق المنهج الاجتماعي في دراسة اللغة،وظل يؤكد على أن«الخطاب المروي خطاب في الخطاب،وتحدث في التحدث »(1)، فكلام الآخرين يقدم الخطاب و يدخل في بنائه التركيبي،و يصبح عنصرا مكونا  له خصوصيته،ويبقى الخطاب المروي مع ذلك،محافظا على استقلاله البنائي و الدلالي ، و من ثمة تغدو وظيفة التحليل اكتشاف التداخلات والتعارضات البنوية والدلالية داخل الخطاب الواحد،وإدراك أبعادها الاجتماعية انطلاقا من أن«مصير الكلمة هو مصير المجتمع بأكمله »(2) بتعدّديته اللغوية و الإيديولوجية. من هذا المنطلق توصل باختين إلى أن هناك نمطان من الكلام الاجتماعي يوجهان شكل الخطاب الروائي و يمنحانه خصوصيته : كلام يفرض نفسه علينا بقوة السلطة ، ينزع إلى الجمود  والأحادية. و«يسعى إلى أن يحدد الأسس نفسها لسلوكنا ولموقفنا من العالم، ويتقدم إلينا، هنا،كأنه كلام آمر، وكأنه كلام مقنع داخليا»(3). و كلام مقنع يتسلل إلى كلامنا دون أن يتسلط أو يفرض،يرفض الانغلاق الدلالي و يميل إلى الحوار و التعدّد.و هكذا ذهب باختين إلى تحديد أساليب حضور كلام الآخرين في خطاباتنا لعل أهمها:التهجين ،الإضاءة المتبادلة المصاغة في حوار داخلي و الباروديا .
    ترسم "التبر" صورة سارد بضمير الغائب.و هو سارد يلتزم بقربه و معرفته للشخصيات وأمكنة و أحداث الرواية ، و هذا يعني أن الروائي يمتلك معارف نظرية عن تاريخ المنطقة ومتشبعا بها ، لذا فإن سارد "التبر" ، سارد شاهد ينتقل بحرية في الزمان و المكان و يقوم بترتيب و سرد كل  المعلومات المتعلقة بالأحداث و المعطيات و الإستشهادات . وهو بذلك سارد مدون لذاكرة جماعية مهددة بالانحلال.

    تحفل "التبر" بطرائق متعدّدة في تشخيص الخطاب،يؤطر خطاب السارد كل أشكال الخطاب في متن النص: الخطاب المحوّر، الخطاب المنقول ... ويعتمد على صيغ الأسلبة . و هو يعمل على تحديد الإطار العام الذي يبدأ منه التحرك إنه الصحراء الليبية الكبرى كما يعمل على المزج بين الوصف و السرد و الانتقال من السرد الوقائعي إلى خطاب الشخوص .«انطلقا متلاصقين ،ثابتين ،متكبرين،متناسقين ، منسجمين ، فعاش أوخيّد  في هذه المسافة القصيرة ، الفاصلة بين العراء الممتد غربا حتى حلقة الغناء في الوسط ، دهرا من السعادة. كان إقبال المهريين المتلازمين بطيئا متوازنا،و لكنه أحس أنه يطير في الفضاء على جناحين وقلبه يكاد ينفجر بالسحر والشجن و الفرح الخفي.أسرته الموسيقى، فعاش رهين الرقص و الوجد و الشوق المجهول ، و أحس أن الأبلق البهي يشاطره نفس الأحاسيس الشجية حتى بلغا الحلقة . لم يعرف كيف حدث ذلك. أفاق من الحلم فوجد أن رفيقه قد مضى يتهادى نحو صف الفرسان ، ناحية الشرق، وانحرف الأبلق يسارا،ودار حول حلقة الرقص.تضاحك الصبية،فشعر بالعار.»(1) يحفل هذا المقطع بتشخيص الخطاب، إذ ينتقل من خطاب السارد المشتمل على الوصف إلى خطاب الشخصية المنقول و المحوّر ، فالسارد يصف  انطلاق و بداية الاستعراض الراقص بالتشكيلات الثنائية الذي كان أوخيّد أحد الفرسان المشاركين فيه ، ثم ينتقل إلى خطاب محوّر لأوخيّد "أحس أنه يطير في الفضاء .. فعاش رهين الرقص.. و أحس أن الأبلق البهي  يشاطره نفس الأحاسيس " ثم ينتقل إلى السرد الوقائعي "أفاق من الحلم فوجد أن رفيقه قد مضى يتهادى نحو صف الفرسان ، ناحية الشرق ، و انحرف الأبلق يسارا ، ودار حول حلقة الرقص " ليعود إلى الخطاب المحوّر مرة أخرى ".. شعر بالعار". و في موضع آخر ينتقل السارد من الخطاب الناقل إلى الخطاب المنقول غير المباشر «أحس بالعطش ، فتذكر الماء ، نسي أنه في خلاء مقطوع بلا قطرة ماء.هول المعركة أنساه أخطر حجاب في الصحراء: الماء! بدون ماء لن تتحقق أي معجزة في الصحراء،حتى إذا تحققت معجزة فإن انعدام الماء يمحوها ويحولها إلى وهم ، كل الدنيا و هم بدون ماء .»(1)و في موضع آخر: «إذا لم يدركه في هذا المنحدر فسيفلت إلى الأبد. استجمع كل رجولته .. كل الشهامة .. كل النبل .. كل الأساطير المضادة للعار، و اندفع عبر المنحدر . طار عبر المنحدر . سقط . نهض في لمحة بصر كأنه لم يسقط أبدا .. لم يسقط . و في لحظة كوميض البرق وجد نفسه يمسك بالذيل . لم يصدق. هل حدثت المعجزة ؟ هل أدركه حقا؟ هل ساعدت الأساطير الموروثة المضادة للعار ؟ هل انتصر على نفسه ؟ على عجزه ؟ على ضعفه ؟ إذن بالإمكان  قهر الضعف الرهيب بالصبر . الصبر تعويذة ضد القدر . الصبر هو الحياة . هذا ليس و هما  تأكد من ذلك منذ قليل . يا ربي هبني مزيدا من الصبر فيما تبقى من الرحلة.»(2) .
    ينقل لنا السارد عبر خطاباته هو،إحساسات و ردود فعل و ميولات واتجاهات ومعتقدات و نزوعات الشخوص الروائية . و قد ساعده ذلك على بناء شخوصه ، وحدا به بعيدا في تشكيل النص الروائي، كما أن لغته الواصفة الواقعية أسعفته في محاولته بناء عالم واسع من شاكلة "التبر". إذ يعمد عن طريق خطابه ، إلى تلخيص وقائع و أحداث و أقوال الشخصيات ليدمجها في خطابه دون نقلها حرفيا : «استقبله دودو مع الشروق ، يرتدي قناع الكتان ، و يحاول أن يخفي قلبه أيضا بالقناع السري ، ولكن عينيه فضحتا محاولته ،رأى فيهما سخرية الواثق من كسب الرهان. برقتا في لحظة بابتسامة ذات معنى ثم اختفت الابتسامة، كرهه في تلك اللحظة، الإحساس بالكراهية كان خاطفا أيضا مثل الابتسامة الخفية، واستغرب أنه لم يحس نحوه بكراهية قبل الآن. غضب فقط عندما قصّ عليه الراعي الوصية ولكنه لم يكره و لم يحقد . ربما لأن الراعي الحكيم نجح في إقناعه بأن الخطأ يكمن في الرهن. حدثه طويلا عن المعنى السحري لهذه الكلمة بين التجار . قال له إن دودو نفسه وقع في مصائد كثيرة نصبها له تجار تمبكتو و أغاديس و غدامس قبل أن يهتدي و يعرف معناها»(1). و هكذا يعمل السارد على دمج أفعال القول و مضامينها في النسيج السردي الحدثي، لكن هذا لا يعني إقصاء الشخوص وتهميشها، أو تسلّط السارد، بل – على العكس – يؤكّد دوره الايجابي وحضوره الفعّال في نقل و جمع كل شيء،إذ يعمد إلى التنظيم والتسيير والتقييم.لذلك فإن استخدام الخطاب غير المباشر هو أقرب طريقة وأنجع وسيلة في نقل الأحداث والأخبار من زاويتي:السارد والشخصية.«الشيخ موسى هو الذي توسط بينه و بين الوالد في خلافهما الأوّل، إذ أراد الأب أن يحصّن المشيخة في نسله و يحفظها من الأغراب فقرّر أن يزوجه بنت عمّته. شقيقة موخامد الذي يتهيّأ لاستخدام المشيخة منه. قال له في وصية حملها له موسى إنّ هذه فرصته الوحيدة كي يحتفظ بيتهم بالزّعامة. إذا أنجب من بنت عمّته ذكرا ضمن الاحتفاظ بالمشيخة في العائلة. و لكنّ أخت موخامد لم ترد له على بال.فتاة بليدة،مطفأة العينين لا شرر ولا شعر.لا جاذبية و لا مواهب، فتاة عادية ذات ملامح مرضية.ثم إنها لم تخطر له على بال في يوم من الأيام.لم ير فيها المرأة. لم ير فيها الأنوثة. فكيف يجرؤ و يتزوجها؟ لعن المشيخة،و بعث لوالده بالرفض»(2). فخطاب الشخوص مدمج ضمن خطاب السارد و يخضع له مـحتفظا بمضمونه. و هكذا تمحى الحدود بين الخطابين، و هي إحدى مزايا الخطاب غير المباشر وطابعه التـحليلي، إذ يخوّل للسارد تفكيك و تحليل خطابات الشخصيات و إعادة تركيبها وتنظيمها. ذلك أنّ «استخدام الخطـاب غير المباشر أو أحد مغايراته يتضمّن تحليلا للتلفظ، هو نقل متواقت و غير منفصل عن عملية التحليل»(3). و تلك عملية تستوجب وعيا بعملية الانتـقال هذه، يقول باختين: «يعير الخطاب غير المباشر أذنا مختلفة لخطاب الغير، فهو يـجسد في نقله، و يدرج بنشاط، عناصر و خروقات، غير هذه التي تدرجها الحالة التي يظهر فيها الحديث أساسا في شكل عصّي على التحليل، هـذا طبعا يتعــلق بحدود الإمكانيات التحليلية للخطاب المباشر، إن التحليل هو روح الخطاب غير المباشر»(4). وتسعى عملية التحليل هذه إلى خلق آثار جمالية خاصة ، تبتغي توصيل الخطاب الغيري ، وتفترض بالتالي، درجة عالية من الوعي اللساني و رؤية دقيقة للتمييز بين التمظهرات اللسانية للخطاب، لاستنباط معناها الموضوعي . ذلك أن «الحالة التي يهيئ فيها الخطاب غير مباشر،و ينبثق عنه هذا الأخير بشكل طبيعي،تذكرنا بالصورة التشكيلية التي تكاد تنبجس  من الصلصال الخام،في منحوتات  رودان. و هذه تشكل متغيرا من التغيرات العديدة للخطاب غير المباشر في استعمالاته الغرائبية»(1).

    يسمح الخطاب غير المباشر للسارد بتوجيه خطاب الشخوص الوجهة التي يرضاها هو، لخدمة بناء النص و تماسكه ، مع ما في ذلك من صعوبة في تمييز الخطابات «دار أوخيّد يمينا كي يتمكن من الدخول عبر الطريق الشرقي، و حتى لا يضطر إلى التخلي عن المهري . قبل أن يبلغ الفوهة رأى الثياب الفضفاضة مطروحة على نخلة قصيرة القامة كثيفة الأغصان، تتابعت دقات قلبه و ازداد السكون عمقا،خيّل له أن الأشجار أيضا تنصت وتتفكّر وتراقب. و..تنتظر. مع ازدياد السكون ازدادت مباراة الجنادب الغنائية صخبا وجنوبا. سمع ضجة الماء في العين.يتغسّل.العريس يتغسّل، يتهيأ كي يتسلل إلى فراشه لينام بجوار زوجته.سرق منه زوجته. عرف كيف يستولي عليها. نصب له شركاواختلسها. المجرم. قاطع الطريق .»(2).
     يعزّز موقع الخطاب غير المباشر في خطاب الرواية بما لا يسمح بفصل الخطابات، نوع آخر يسميه باختين "الخطاب غير المباشر الحر "، وهو نوع يطرح بشكل حاد مشكلة الفصل بين  خطاب السارد و خطاب  الشخصية خصوصا مع انعدام تواجد أدوات نحوية وطباعية تسعف في التمييز بين الخطابين، مع ذلك فإن خطاب الرواية يحيل على الشخصية و ملفوظها فيدمجه في المسار السردي ،و خطاب السارد  دون الفصل نهائيا في مسألة الحدود ،و إن كان الخطاب المنقول يضم بين ثناياه كلمات منقولة حرفيا من خطاب الشخصيات  «هذه إشارة من دودو، دودو داهية.هذا استفزاز. يريد أن يقول له إن المهري لم يعد ملكه،و مجرد إطلاق الجمل في أثره إشارة. يريد أن يحرق قلبه.إذا غاب الحبيب سهل عزله.سهل حجبه عن القلب . البعيد عن العين بعيد عن الخاطر،إذا رأيت المحبوب استيقظ الشوق.هذه حيلته.هذه حيل الغرباء.الراعي على حق.قلوب الغرباء مأوى السر.عندما ودّعه قال له:"ما كان ينبغي أن ترهن هذا المهري لدى غريب.فمثله يخفى عن أعين الغرباء.و لكن ما فات مات "،و بصق لعاب التبغ على الأرض و مضى كي يلتحق بالإبل »(1).

     تحفل التبر إلى جانب صوت السارد،بأصوات أخرى:أوخيّد،الأبلق، دودو،الشيخ موسى، الراعي .. ولقد نجحت في التمكن من قواعد تشخيص الخطاب و جعلها طيّعة لخدمة المادة السردية الكثيفة بسند من تمازج أنواع الخطابات الذي أسعف النص في تدفقه السردي وانسيابه و مرونته ، بحيث أمكن للسارد أن ينتقل من موقع تلفظي إلى آخر دون الإخلال بالنظام العام للنص بفضل صيغة الخطاب المنقول، و هي في الحقيقة الصيغة الأكثر محاكاة لأن السارد يتظاهر فيها بترك الكلام للشخصية،على أن الصورة الخارجية التي تهمنا هي"قال". وهي« الطريقة القانونية له، باعتباره كلام الشخصية الشفهي الذي يتحدد إما بخط أو بقوسين. وتربط هذه الطريقة القانونية بين وظيفتين متمايزتين:الوظيفة الإشارية والوظيفة التصريحية»(2).فالوظيفة الإشارية تومئ عن طريق الضمير إلى الشخصية القائمة بالفعل الكلامي حيث تتناول فيه ما يتعلق بهوية المتكلم ووجوده، وبخاصة علاقة التلفظ والملفوظ.أما الوظيفة التصريحية فإنها تصرّح بفعل الكلام و بتعدّد طبيعته.
     جاءت معظم الخطابات المنقولة مصرّحة بالقول أو ما يقوم مقامه. و من هنا أخذ بناء النص الروائي شكل مزيج بين الطريقة التقليدية في السرد و إضافة الطابع التجديدي للأدوات المستخدمة و المتمثلة في تفكيك ذات التلفظ  على غرار ما تتيحه هذه الملفوظات :

« قالت له بعد العشاء عقب الزواج بشهور و هما مازالا يقيمان في الحمادة : لم أر في كل  الصحراء نساء غيورات مثل نساء قبيلتهم. أتدري أن "تازيديرت" قالت لي:"احذري.  الرجل الذي يحب مهريه ، كما يفعل أوخيّد مع أبلقه ،لا يعول عليه . هو حقا أجمل مهري في الصحراء، و لكن إذا زاد حب الفارس لفرسه فليس من حق الزوجة أن تأمن هذا الفارس . فقلبه إما مع فرسه و إما موزّع بين امرأته و فرسه و هذا أسوأ.و المرأة ما لم تحتل مكان المهري في قلبه، فإنها تبقى مهددة بأن تفقده يوما "...ضحك يومها وقال لها إن تازيديرت امرأة  حكيمة ولم تقل سوى الحق.ضحكت أيضا،ولكنها لم تغفر له هذه الدعابة»(1).يحتوي الملفوظ على ثلاثة علامات خطابية،جاءت العلامة الأولى على لسان "أيور" زوجة أوخيّد "قالت له" و جاءت العلامة الثانية على لسان "تازيديرت". "قالت لي"، وجاءت العلامة الثالثة على لسان أوخيّد "قال لها". إنّ الوظيفة التصريحية التي تمظهرت في الفعل قال/ قالت عبارة عن فعل محفّز للحديث من قبل اللغة و بالتالي فإنّنا إزاء وظيفة تقليدية. 

أمّا بخصوص الوظيفة الإشارية، فالخلاف قائم فيها، في ذات التلفظ و ليس فيما يتعلق بالكلام الملفوظ.
«قدّم له الصّرة، و قال: 

- لا تعتبر هذا رشوة، إنّه سيقيك شرّ الحاجة حتى تمرّ المجاعة.   قال أوخيّد :

- لا أعتقد أنّني سأحتاج إليه. يقال في قبيلتها إنّه يجلب اللعنة»(2) .
إنّ وجود الفعل "قال"بشكل صريح و مباشر في هذا النص إنّما يدل على أن الوظيفة التصريحية تقليدية،أما الوظيفة الإشارية،فإنها ظلت متخفية و مقنّعة،لأن قول السارد "قال أوخيّد" تختفي وراءه صيغة أخرى هي "قال أوخيّد لدودو" .أكثر من ذلك ، فعوض أن يقال "قال"يمكن الحصول على "قلت"، و هكذا فالصورة الخلافية انعكست على ذات الملفوظ وعلى ذات التلفظ. و هكذا، تدخل ذوات المحاورة في نقاش و سجال فيما بينها.فهذه الصيغة وإن حافظي على وظيفتها التصريحية إلاّ أنها خرجت عن طوع الوظيفة الإشارية بإلغائها لصورة القناع، وتشخيص الذوات بشكل عار على اعتبار أن الذات النحوية، على مستوى الملفوظ، و الناجمة عنها، هي الضمير "هو" المتكلم في الخطاب المنقول.أما على مستوى التلفظ فإن الصوت السردي المشخص و الكامن وراء ذات التلفظ، و الذي أخبرنا بأن "دودو قال" و أن" أوخيّد قال"، هذا الصوت السردي ليس هو قائل الكلام المنقول. وهنا يكون الحديث عن علامة خطابية إشارية دون تستر أو خفاء. 

«قال العجوز و هو يخلط الشاي بين وعاءين:

- العلم عند ربي.شيوخ الطريقة في غدامس يقولون إنّ كل شيء يعود إلى الأصل في النهاية.العشبة تنمو إلى رتمة و الرتمة تزهر والزهرة تتحوّل إلى ثمرة.والثمرة تعود بذرة  وتسقط إلى الأرض.إذا كان اللون أبلق في الأصل فلابد أن يعود مع الوقت إلى هيئته . اصبر و لا تخف.

ثم ابتسم مرة أخرى.

قال أوخيّد بخيبة :

- إذا لم يستعد لونه فلا معنى للشفاء. الشفاء كلّفنا كثيرا»(1).

يظهر الفعل "قال" في العلامتين الخطابيتين بأنه فعل مشفّر من قبل اللغة بشكل صريح، لأنّه يعبر بشكل عادي، عن الوظيفة التي يقوم بها، وهي فعل القول. لذلك  صيغت الوظيفة التصريحية  بشكلها  التقليدي العادي،إذ إن العلاقة بين الدال و المدلول اعتباطية.أما فيما يخص الضمير الموظّف في العلامتين : فبالنسبة للعلامة الأولى و التي تبتدئ ب "قال العجوز " ، يبدو أن الصوت السردي هو المهيمن ، إذ هو المحرك الأساسي لعملية فعل القول. أما الكلام المنقول " العلم عند ربي ..."، فالمتكلم هنا هو الشخصية،و الحاصل التركيبي للسياق السردي و سياق التلفظ ينتج عنه شيئيين : و الملفوظ و التلفظ . فعلى مستوى الملفوظ نقابل الضمير العائد على المتكلم و هو ضمير المفرد المشار إليه بصفته "العجوز "، وهو خلاف السارد.فالجملة السردية "قال العجوز" تبرز أن الذات النحوية المعبرة عن المتكلم،هي ضمير الفعل قال.و عليه فالذات النحوية تقابل المتكلم الذي يتحدث بشكل مباشر.أما على مستوى التلفظ ،و من خلاف القرينة النحوية ،فإن مرسل الجملة السردية " قال العجوز " الذي هو بالطبع ، الصوت السردي ، ليس هو المتكلم الذي يتلفظ مباشرة . و كما هو معلوم فالسارد ليس بالضرورة هو المتكلم ، إذ ، قد تخالف الذات المرسلة ذات المتكلم . و هذا القول ينطبق على المثال أعلاه و على أمثلة كثيرة في النص .لأن الصوت السردي في "التبر" سارد مجهول الهوية،مع علمه بأشياء كثيرة ، و هو غير الذوات المتكلمة الأخرى التي تظهر بأسمائها وصفاتها.فالسارد يحكي بضمير الغائب،و هذا يدفع باتجاه القول إن ذات / الذوات التلفظ تبقى محكومة بخضوعها المباشر و غير المشروط للسارد المؤطر و المنظم للنص .
   وتظهر بعض الخطابات بأفعال تقوم مقام الفعل "قال" و تعكس الوظيفة التصريحية بشكل واضح :« هنا على الأرض تكسب الشفاء،و تفقد الجمال، تستعيد العافية، و ينزع منك الكمال . الكمال للآلهة وحدها . ربما هذا أفضل. سنتقي الشر،و لن يجد الناس طريقا للحسد.القبح حرز . في القبح أيضا حكمة . 

عانقه مرة أخرى ، و همس في إذنه :
قطعنا نصف الشوط.اصبر.الآن سنقطع الجزء الباقي.الأصعب بالنسبة إليّ»(1).
تظهر في الملفوظ، الوظيفة الإشارية محايدة، على اعتبار أن استعمال الفعل "همس"هو عكس الإشارة المباشرة انطلاقا من ملفوظ القائم بفعل الكلام، ذلك أنّ الفعل "همس"و صوت المتكلّم بالفعل "السارد"في الجملة السردية ظلا يعكسان، بشكل مباشر،فعل القول ذاته.فكلاهما قام مقام الفعل "قال"،و عكس الوظيفة التصريحية بشكل واضح، و هذا الأمر ينطبق أيضا على الخطابات التي تحوي أفعالا من مثل: خاطب،صاح،أوضح...الخ، فهناك،إذن،تنويع في المعجم امتد إلى محاولة مزج وعيين نحويين عن طريق ما يمكن تسميته اللغة الثالثة، التي وظّفت في بعض الكلام المنقول بهدف الجمع داخل الملفوظ الواحد بين العامية كلهجة محلية و الفصحى. إذ يتحاور فيها الوعيان بشكل ما و تطرح عبرها رؤى متغايرة للعالم «... لكنّ الحيوان لم يلتفت لتوسلات صديقه،في جوفه ألم أكبر من العقل و من تحذيرات الأصدقاء. في جوفه نار موقدة. اللّي رجله في النار...اللّي جوفه في النار...»(2). 
لقد مزجت العلامة الخطابية السابقة،بين اللغتين العامية و الفصحى و إن حاولت الاحتفاظ بالإطار/التركيب العربي بجملة "اللّي رجله في النار...اللّي جوفه في النار" كملفوظ ينتمي إلى العامية لكنّ السارد حاول تفصيحه،و القول الموازي لذلك في اللغة العربية الفصيحة:"الذي رجله في النار"أو"من كان رجله في النار"، فالعلامة الخطابية حاملة لوعيين لغويين:وعي فصيح يسعى لحماية قواعده الخارجية عن طريق التركيب العربي، و وعي ثان،عامي،أصبح أكثر فاعلية، و صار متحدّيا لقداسة المعجم الفصيح.

    إضافة إلى هذه الأشكال يمكن ملاحظة وجود نوع خاص من أساليب تقديم الخطاب يمكن تسميته الهجنة اللغوية على غرار ما يتيحه الحوار الذي دار بين الراعي مبعوث "دودو" وأوخيّد حول شروط استعادة الأبلق و فك رهنه(1)، الذي تضمّن أصواتا غيرية وردودا خلافية تتضمّن أكثر من دال و مدلول. فقد وردت ملفوظات الراعي كوعي غيري متعلق بكلام دودو، و ملفوظات أوخيّد بوصفها رد فعل و احتقار ومجادلة على هذا الوعي الغيري،فهذا الحوار عبارة عن هجنة لأنه احتوى صوتين اجتماعيين متضادين،متصادمين. و في قول الراعي أيضا في الحوار ذاته: «يعرف أن المرحوم والدك لم يكن راضيا على زواجك من قريبته،ردّد على مسمعي تلك اللعنة "لا بارك الله لك فيها" ». (2)إن هذه العلامة الخطابية هي تهجين أيضا،لأنها استحضرت وعي والد أوخيّد الرافض لزواج ابنه من أيّور.والحقيقة أنّ طبيعة التّبر المتعدّدة الأصوات جعلتها نصّا حافلا بالهجنات بنفس درجات الحوارات الخالصة ،و لذلك ما يبرره  من الوجهة الفنية و التشكيلية.ذلك أن موضوعها الأثير أفرز آراء متضاربة ووجهات نظر مختلفة تكشف عنها الحوارات المطوّلة أحيانا ، التي جعلتنا نتعرف على المواقف والإيديولوجيات كما في هذا الحوار بين الراعي وأوخيّد: 

«يعيد لك الأبلق بشرط أن تطلق قريبته ...

في البداية لم يفهم أوخيّد ، فأعاد الراعي وصية مخدومة مثنى و ثلاثا.

قال أوخيّد بعد صمت طويل: 

· و ما علاقة هذا بهذا؟

· مادام يشترط فلا بد أن هناك علاقة.لا يعلم بنوايا الغريب إلا ربي!
· و هل يضع المسلم شرطا هو أبغض الحلال في الشرع؟
· إذا وجد السبب فلا مكان للإسلام و للشرع.
· لو كانت بندقيتي معي لما جرؤ أن يبعث لي بهذا الشرط.
· حتى لو كانت بندقيتك بين يديك فلن تفعل شيئا.جنّد العسس بماله و جاء له الذهب بالخدم و الحشم و العبيد و الرعاة.هو أقوى منك و الأبلق بين يديه.
· أعطاه الراعي فنجان الشاي و قال بنفس الخشونة:
· ما كان ينبغي أن ترهن له هذه الجوهرة. لو رهنتها لي أيضا لفكّرت في حيلة شيطانية كي أسلبه منك.
ابتسم بغموض  و رشف الشاي:...

قال الراعي:
- الحق أنه أخبرني بشيء آخر لم أرى ضرورة في أن أخبرك به.
شجّعه أوخيّد :

- تستطيع أن تتكلّم ، فلن يدهشني شيء كما أدهشني شرطه.

- من الغريب يأتي الغريب. لا تستغرب...يريد أن يتزوّجها على سنة الله و رسوله. 

وجّه له أوخيّد نظرة استنكار، فأسبل الراعي جفنيه. قال متظاهرا بالاعتناء بالكؤوس: يتزوّج قريبته. قال إنّه سينفعل ذلك على سنّة الله و رسوله . ليس في ذلك أي عيب.

صاح أوخيّد: 

· و لكني أحبّها. من قال له إني لا أحبّها؟

· هو أيضا يحبّها. هكذا قال. و الأقربون أولى بالمعروف. هكذا قال أيضا.

· لو كانت بندقيتي معي...
· لن تفعل شيئا. الحرس و العسس. الخدم و الحشم. اشترى كل شيء بماله..بذهبه.
· لعنة الله عليه و على ذهبه. و هل يظن أنّه يستطيع أن يشتريني أنا و يشتري زوجتي بذهبه؟ »(1)
    تأتي الحوارات بصيغة مباشرة،أي بملفوظ الشخوص،مع تواجد لخطاب السارد المؤطّر، كمنظم لسيرورة الخطاب، إذ يظهر السارد كمشاهد و موجه لتنقلات الشخوص ولتقديم المتحاورين أيضا، ملتزما الحياد، إذ يعمد إلى لغة روائية محايدة، يقتصر دورها على رسم حركات الشخوص و ردود فعلها الظاهرة، ثم يقدّمها للحوار.
    ويعتبر المونولوج إلى جانب التذكر صورة أخرى من أشكال تقديم الخطاب السردي، تخبر عنهما كلمات و عبارات من قبيل:تذكّر، فكّر، خاطب نفسه، أجاب في سرّه...على نحو ما نلمسه في هذه المقاطع: «وقف متفكرا، محاولا أن يتذكر حيل الجنّ. خاطب نفسه: "العجائز تؤكّد أنّ الجنّ ليس كالإنس»(1)، «أجابه أوخيّد في سره:"العيال.المرأة. ماذا تعرف عن العيال و عن المرأة؟»(2)، غير أنّ المونولوج لم يكن بصفة مكثّفة، لأنّه ليس إلاّ مجرّد خطوة إجرائية أولية نحو بناء وجهة نظر الصوت، و بهذا الدّور يتحدّد حجمه و دوره في الرواية المتعدّدة الأصوات. فمن الطبيعي أن يتجاوز التركيب السردي للأصوات الطبيعية المونولوجية و يعمد الإخبار المساعد على البناء الرأسي الذي يحتفظ لكلّ صوت بوجهة نظره. فقد تمتعت الأصوات في هذه الرواية باستقلالية تامة نتيجة لقدرة الروائي على تحقيق وجهات النظر حول القضية الرئيسة "التّبر"، و بشكل أعطى فرصة لإحياء الحدث في ترهين سردي، أقام حوارات و مواجهات أذكت الصراع.

3- الأصــوات و الزمــكان:

    يدرس باختين العلاقة المتبادلة و الملموسة بين الزمان و المكان و أثرهما في بناء الرواية و تشييد الأصوات و يسمي ذلك "الكرونوتوب".و قد لاحظ أن الزمان يتكثّف ويتقلّص و يصبح ناضجا فنيا،أمّا المكان فيصبح بدوره قويا ويمتد حتى يصل إلى حركة الزمان والمضمون والتاريخ ضمن هذه العلاقة، حيث تتضح علامات الزمان في المكان، ويمكن إدراكه و قياسه بواسطة الزمان.و هكذا فإن الكرونوتوب يتسم بتقاطع مجموعة من العلامات و اتحادها باعتباره مقولة شكلية – مضمونية تحدد صورة الإنسان في الأدب اعتبارا من كونه يحدد الوحدة الفنية للعمل الأدبي في علاقاتها مع الواقع. لذلك يمكن تحديد أنواع الكرونوتوب تبعا لتشبّعها بقيم مختلفة، و هي كرونوتوب اللقاء و الطريق و الافتراق و الزمان الديني و الكرنفالي. و لكل واحد من هذه الأنواع سمته الخاصة، فكرونوتوب اللقاء مثلا يتميز بصبغة زمنية و بمستوى عال من الفاعلية العاطفية للقيم،و لكن بدرجة أقل مما هي في كرونوتوب الوادع، و كرونوتوب الطريق ذو حجم واسع و كبير، فكل اللقاءات تحدث في الطريق وهو بالتالي المكان الذي تتم فيه أغلب اللقاءات العابرة، لقاءات الصدفة، و يلتقي على قارعة الطريق أناس من مختلف القوميات والأجناس والفئات الاجتماعية والأمزجة...كما أن الطريق خير مكان لحبك الأحداث، ولهذا نرى في هذا الكرونوتوب أن الزمان يصب في المكان.ومن هنا ظهر القول المجازي"طريق الحياة"،أو"طريق تاريخي"(1).

    تصور "التّبر" بيئة جغرافية لا تحوي مدنا أو قرى بعينها معروفة.رغم الأسماء الكثيرة للأماكن التي تعيد إلى الذاكرة مناطق ومناظر طبيعية،لكنها غير مألوفة بالنسبة للقراء العرب،وهي المناطق الصحراوية القاحلة في صحراء ليبيا والجزائر ومالي والنيجر وامتداداتها في كل الاتجاهات التي يظل البدو الرحّل الذين يعيشون في أقسى الظروف المناخية على اتصال معها من وقت لآخر. إنها تصور بيئة وحيدة و معزولة. قاسية ومتقلبة تقتل بأحد النقيضين :العطش أو الغرق في السيول الجارفة ،حيث لا يتمكن البشر من التغلّب على صعوباتها إلا بإقامة توازن دقيق بينهم وبين مختلف مظاهر الطبيعة، والحيوانات التي تكيفت مع متطلبات الحياة في هذه البيئة ،ومتى اختل هذا التوازن اختلّت العلاقة بينهما مما يؤدي إلى كارثة أوعلى الأقل حدث مأساوي يودي بحياة البشر والحيوانات مما يصبح موضوعا للأشعار والقصص التي يرويها سكان الصحراء أو تلك التي تمجّد فضائل البشر والحيوانات بدمج الطرفين معا في صورة رؤية واحدة، من خلال حكايات تتخذ أبعادا أسطورية وخرافية حيث إنّ تكرارها يحوّلها إلى مرآة تعكس إلى أقصى حدّ ممكن الأعراف والعادات والمخاوف والطموحات التي تتحكم في عقلية أهل هذه البيئة.إن "التّبر" مثلها مثل معظم روايات الجنوب أو الصحراء تحاول أن تعكس ذلك النسيج المشترك للتقاليد الثقافية العربية والبربرية والإفريقية وذلك من خلال الاتصال بين الشعوب في ذلك الجزء من العالم الذي يشمل دولا حديثة النشأة هي ليبيا والجزائر ومالي والنيجر         ونيجيريا.

    تحدد فضاء الرواية علامات مكانية ترد في صيغتين:
الأولى:هي الصحراء المترامية الأطراف التي«لامساحة معلّمة تستطيع أن تؤشر إليهاأو أن تحتويها.إنماهي خلاء واسع مشغول بالفراغ،كما تسمى في المفهوم الشهرستاني للمكان»(2). والخلاء فضاء لا يحدّ أو يعلّم، كما أنه لا يصنع تماسا مع محتو آخر،و لذا فالإطلاقية المكانية، سمة من سماتها الأساسية جعلتها منفتحة على تكوينات بيئية مختلفة و غير متجانسة؛ حبّات الرمل اللامتناهية في العدد، إلى جوار صخور الجبال.و غالبا ما نجد تداخلا مخلاّ بين تكوينات هذا الفضاء الواسع، حتى يبدو أن اللاتناسق هو الغالب على حياة الناس و الأحياء الموجودة فيها. و عليه لا زمان فيها معيّن و لا مكان، زمانها و مكانها محكومان بالتناقض الحاد: الموت و الحياة ،و هما قمة الصراع الذاتي الذي تحتويه الصحراء حتى لو لم يكن فيها بشر.إنّ الصراعات التي تعيشها الصحراء كامنة في تركيبتها الذاتية ،وفي بنيتها المتناقضة، في هذا الذي يكمن في المجهول من سلوك الناس والحيوان معا، و لأنها كذلك فقد عمد الروائي في معظم أعماله إلى المزاوجة بين الإنسان والحيوان مزاوجة بنيوية، أي أنه أحل روح الإنسان في الحيوان كما أحل روح الحيوان في الإنسان(1) على غرار ما في"السحرة " و "نزيف الحجر"و"المجوس".

الصحراء عند الكوني هي«المكان المضاد لمفهوم الحصن،أوالمدينة المسيّجة،أوالبقعة المعلّمة والمحدّدة،ولأنها كذلك فأي تصور عن المفاهيم التي تطرح حول الأماكن المحددة لا تنطبق نقديا على مكان مثل الصحراء.لأنها لا تشغل إلاّ بتغيرات جذرية كامنة في تركيبتها الذاتية،وبالتالي فإن هذه التغيرات لا تحدث تطورا أونقلة ما،فيها،إنما تحاول أن تجعل من الصراع هوّيتها الذاتية المضمرة فيها.أي أنّ جدلها"موضعي"والجدل الموضعي يبني دراميته على عناصره الذاتية وليس على قوى خارجية،أوعوامل طارئة آنية سبّبت في مرحلة ما وضعا بدا للبعض منا أنه كفيل بأن تحدث التغيرات التي ننشدها»(2).فالفراغ أو الخلاء الشامل الذي يغلف كل هذه المساحات، حمل خلله من خلال اتساعه،وعليه لا حصن في الصحراء حتى لو بنيت فيها البيوت والمنشآت،ففي الحصن تتحدد العلاقات و تنمو الأفعال المحدودة كما ينمو الصراع الحاد المباشر بين الناس،بينما في الصحراء يتطلب الأمر من الروائي أن ينشئ صراعا من نوع خاص، صراع يتلاءم ومناخها وطبيعتها،كأن يجعل من الحيوان "الأبلق" ملتبسا بروح بشرية تمكنه من المزاوجة بين الاثنين.

و الثانية: العلامات المكانية البسيطة مثل: الواحة،الكهف، الوادي، السهول...و بعض أسماء المناطق مثل:تمنراست،فزّان،الحمادة الحمراء ،أدرار، كانو،آير،فاس ،غدامس،توات، تمبكتو و الحساونة...و هي أمكنة متباعدة فيما بينها مما يجعلها أيضا بعيدة عن الحصن أو المجمع السكاني أو حتى الوحدة السكانية الصغيرة، و لكنها «تصنع مع بعضها البعض تكوينا مكانيا متباعد المواقع، لينشئ فيها علاقات معينة تتداخل فيها حياة الجميع وفق نسق روائي مفترض، أو وفق ما يتطلبه العمل الروائي من علاقة بين الأحياء و الإنسان»(1)، وعلى الرغم من شساعة هذا الفضاء الجغرافي إلاّ أنّه يتشكل في النص كوحدة، أي أن كل المعلومات التي يوظفها المؤلف في نصه نجد لها مكانا في بنية الصحراء.فمن خلال بنية السرد يؤلف عالم القصّ الداخلي، أي أن الجغرافية الفضائية جزء من تركيبة الخيال الروائي الذي أتاح للكاتب أن يعطينا من خلاله انطباعا عن الزمن الحاضر الذي تجاوزت فيه الرواية حدود القص التقليدية باعتمادها على بنى مكانية لم تكتشف أدبيا من قبل، حيث كانت الرواية العربية تقيم من المدن وحوافها فضاء لها. الأمر الذي مكّن الروائي المعاصر من استعادة أساليب قص قديمة و مزجها بأخرى جديدة كي يتمكن من إخضاع تيمة الفضاء الصحراوي إلى متطلبات القص الجديدة إلى الدرجة التي صار معها ممكنا اعتبار الصحراء «وحدة مهيمنة في المرحلة الراهنة على الرواية العربية.بعد أن دخلت المدينة في بنى حديثة لم يستطع الروائيون العرب ملاحقة تحوّلاتها الكبيرة و السريعة، إضافة إلى أن المدينة العربية اليوم ،غير مستقرة على تنظيم حضاري ما يسبغ عليها هوية معينة. إنها ما تزال تخضع لمعايير هندسية أو سياسية مضطربة»(2). لذا فمن الصعوبة على الفن الروائي و هو الذي ينشد الاستقرار في السرد، التعامل مع بني مكانية غير مستقرة. الصحراء من الأماكن التي يستقر فيها القص لا بوصفها بنية شبه ثابتة، إنما لكونها ما تزال تختزن الكثير من الأساليب التي لم يفصح عنها روائيا بعد.

    تتولد من هذا الفضاء الجغرافي الواسع مجموعة من ثنائيات مكانية كثيرة من قبيل الجبل/الوادي،التسلق/المشي،التعلق/السقوط،السماء/الأرض،العاصفة /السيل، وهذه الثنائيات

 تتوزع أغلب أقسام الرواية، و هي الأماكن التي تقع فيها معظم أحداث الرواية مما يجعلها الإطار المكاني الأكثر احتواء للسرد، و هي أمكنة تكتسب وجودها الفعلي من خلال الدلالة، فالأمكنة المرتفعة تعني السمو و العلو و النجاة و استمرار الحياة، كما تعني الارتفاع بالحيوان من مرتبة الأرضي إلى مرتبة السماوي «الودّان ليس شاة أرضية. إنه شاة سماوية ملاك سماوي.رسول.الودّان، مثل الأبلق،رسول»(1).فالجبل مثلا يوحي بالنجاة وبالأمل «الجبل هو الأمل الوحيد.هو الخلاص. و هو يعرف ذلك و لذا يضاعف الجهد...          و الصيادون يعرفون أيضا أنه سيفلت إذا اعتصم بالجبل، فيضاعفون العدو. و يدققون في تصويب النبال والرماح»(2)، كما تعني أن الرؤية من الأعلى هيمنة و سطوة، و في الوقت نفسه سقوط و عدم؛ «في السقطة الأولى وجد نفسه في برزخ بين الوعي و الغياب، بين الموت و الحياة...كان ينوي أن يبوح له بسر قبل أن يندفع إلى الهاوية. لم يفكر أنه لن يعود. فكّر في تلك اللحظة المدهشة أنّ الموت الذي يقول عنه الشيخ موسى إنه أقرب من حبل الوريد...في هذه اللحظة الصغيرة،الفاصلة بين الحجر الأعلى و الماء الأسفل مرّ دهر كالأبد.دهر أبعد من الميلاد...رأى نفسه وهو يسقط من رحم أمه إلى الهاوية.سمع عويل الجنّيات في جبل الحساونة،و رأى أطياف الحوريات في الفردوس.»(3)
     وفي نهاية الرواية يقتل رجال دودو أوخيّد حين ينزل من الجبل، بينما لم يستطيعوا أن يتمكنوا منه حين كان محتميا بكهف في قمته، كما أن للهاوية بعد دلالي تستمده من معناها، فهي رمز للسقوط من أعلى-السقوط وليس الهبوط–مما يستدعي استجماع كل القوى الذاتية الكامنة في النفس للدفاع ساعة الشدائد وأولها الصّبر.«سيطرعلى عجزه بمحاولة بطولية ونهض.إذا أفلت منه الآن وهو في قمة جنونه فلن يدركه إلى الأبد.سيفترقان إلى الأبد.هل كتب الله أن يودّع صديقه القديم في هذه السقطة؟في هذا المنحدر الشقي؟هل حلّت لحظة الوداع الأبدي؟...وفي لحظة كوميض البرق وجد نفسه يمسك بالذيل.لم يصدّق هل حدثت المعجزة؟...إذن بالإمكان قهر الضعف الرهيب بالصّبر.الصّبر تعويذة ضد القدر.الصبر هو الحياة.»(4)،هنا يثبت المكان ويتسع الزمان لجوّ أسطوري مفعم بالخوف والألم والأمل. وعندما يمسك أوخيّد بذيل الأبلق يثبت الزمن الأسطوري، فيعيش أوخيّد لحظة اللقاء التي صنعها الصبر بما يسمح بثبات الوضعية:لم يضيّع الأبلق. لا يوجد الزمان و المكان في حالة التوازي التي تعوّدنا عليها في الرواية التقليدية، و إنّما نجدهما في صورة سالب وموجب، والصراع الروائي هو صراع مباشر بينهما:يجرّ الأبلق أوخيّد في المنحدر الشقي،يقفز ويركض، صاعدا المرتفع بيديه و رجليه، انسلت أطرافه، وعلا، الزبد شفتيه، تناثر الزبد وهو يهبط المرتفع إلى الناحية الأخرى،مع ذلك ما زال أوخيّد ممسكا باللّجام،استجمع رجولته و اندفع عبر المنحدر، طار، سقط، نهض، كأنه لم يسقط أبدا، و في لحظة وجد نفسه يمسك بالذيل... قهر المكان الزمن وانتصر عليه وجمع بين ما شاء أن يفرق بينهما الزمان.
وعلى الرغم من هذا التنافر إلا أنهما يسعيان لهدف واحد و هو خلق الصراع الروائي حتى لو كانت الظرفية المكانية محددة بينما تتسم الظرفية الزمانية بالتشظّي والتنوّع: (اللازمان، الزمن النفسي، الزمن الفني،الزمن المنطقي الواقعي)، لكن ما يجمع بين الظرفيتين ويوحّدهما هو الترهين السردي الذي يساعد بدوره على إظهار الدور الإنتاجي لتباين الظرفيتين و التعدّد الصوتي. حيث يساعد الترهين السردي على المواجهة بين الأصوات ثم المواجهة داخل الصوت الواحد، لذلك نرى في فضاء "التّبر" حمولة تعبر عن رصيد ثوابت النشأة البيئية، بينما جاء الزمان ممثلا لعالم المتغيّرات.
إذن فنحن بصدد زمان و مكان في صورة سالب و موجب، و الترهين السردي أعلن المواجهة، و المواجهة بدأت من داخل الصوت الواحد (أوخيّد) الذي لم يعد يعني الانغلاق على دواخل الذات بل إنه "أنا" سردية للصوت ترتبط بالواقع الخارجي أكثر من ارتباطها بالعمق الداخلي، و هذه الحالة هي التي خلقت تعدّدية صوتية انفتحت على المواجهة بين الأصوات في مجموع القضايا التي طرحتها الرواية، ما قلّل من فرص الاسترجاع و التنبؤ والمونولوج الداخلي لأصوات الرواية (إذا استثنينا أوخيّد  المزدوج بوصفه سمة دلالية نتجت عمّا يقوله عنه السارد و ما يفعله هو و ما يشعر به الأبلق). حتى أن مونولوجات أوخيّد المحدودة جاءت صدى للواقع و تفسيرا له، أو فرصة لإعادة صياغة تعامله مع الواقع الخارجي، ومن ثم لم تقبع هذه الشخصية داخل ذاتها كما هو شأن شخصيات روايات تيّار الوعي.
    استثمرت "التّبر" الزمان و المكان على مستويين: تمثّل الأول في ثبات المكان و تجذّره وتحميله بالقيم و ثوابت العادات و التقاليد و الأخلاق الصحراوية، و قد مثّل هذا البعد والد أوخيّد و الشيخ موسى، بينما مثّل أوخيّد التغيير الذي لحق الزمان. أو لحقه هو بفعل الزمن فهو يمثل صورة التغيّر الذي يمكن أن يلحق إنسانا رغم ما يوحي به المكان من ثبات واستقرار منذ وجدت الصحراء و مارست مفعول ثباتها على سكانها بما فيهم أوخيّد. لكنه فقد نفسه فامتلكه الزمن و أعلن انقياده له على أمل أن يتجاوز وضعا سبّبه له توحّده العاطفي بمهريه، فاستجاب لمتغيرات الزمان، وأصبح الصراع داخله بين المكان بقيمه وثوابته الخلقية التي نشأ عليها وبين الزمان بمتغيّراته المتلاحقة، فانتصر الزمان و تحوّل أوخيّد من النقيض إلى النقيض بسبب تخلّيه عن روابط المكان و ممارسته مظاهر هذا التغيّر التي تساوي كل الحماقات التي ارتكبها، ففقد زوجته و ابنه و مهريه و نفسه.

ومثلما جمعتنا الرواية "بأنا" أوخيّد فقد جعلتنا نلتقي مع مفعولاته التي أساء إليها: والده، الآلهة تانيت ،زوجته والأبلق ، كما نلتقي مع حكم ونصائح الشيخ موسى. فقد كان أوخيّد عبر "أناه" يبحث عن النسبي داخل المطلق ،عن طريق وعيه الذي ظل ينكر فعله ويبدي ندمه وينتقد نفسه، و يحاول أن يبحث داخل أوخيّد "الرجل"عن أوخيّد "الطفل"بفعل انتصار التحول السلبي بفعل الزمن على الثبات الايجابي (المكان).

وأما المستوى الثاني فهو في الدلالات الجزئية المتعمدة على مفردات الزمان و المكان كالليل والنهار والربيع والخريف والصيف...فمثلا كان الليل بظلامه ووحشته رمزا للغموض و الخوف و القلق و حتى الموت، فقد كان ليل أوخيّد يطول زمن الجوع، كان الجوع يسرق النوم من عينيه، كان يفكر كثيرا في ولده وزوجته «عاند الأرق طوال زمن الجوع، الجوع يسرق النوم. ليس الجوع الذي يسرق النوم ولكن العيال..الولد..المرأة»(1). كما كان ليلا مليئا بالكوابيس و الأحلام المزعجة فهو حينما قصد ضريح الإلهة تانيت لتشفي الأبلق من الجرب  اضطر أن يقضي الليل هناك لم يفهم ما رأى في منامه من الإشارات التي تستدعي خبرة العرافين في التفسير «في الليل، عندما توسد الحجر و نعس، رأى الأبلق يغرق في الوادي، جرفه الليل المباغت و ابتلعه. تشبّث باللّجام و نزع الماء البارد، السيل ينتزعه و هو ينتزع المهري من الجهة الأخرى. سقط مرات على ركبتيه...وغرق في الماء العاتي حتى اختفى رأسه»(1). لا بل إن الليل يرادف الخوف عند أوخيّد منذ أن بزغ له في منامه ذلك الحلم المخيف الذي ظل يتكرر لثلاث ليال متتاليات بعد ما كان قد انقطع عنه في السنوات الأولى من شبابه: البيت المهدم الذي عذّبه كثيرا في طفولته مع أنه في ذلك الوقت لم يكن قد رأى بيتا مبنيا بالطين و لا بالحجر رغم ذلك كان «يزوره البيت المظلم، الكئيب.البيت مشيد بقوالب الطين ذو طابقين،مسقوف بجذوع النخيل...»(2).وإذا كان هذا الحلم هو نفسه ما سيراه عند قتله فقد باغت السيل أفراد عشيرته في أحد ليالي فصل الصيف و توهّموا أنّهم يسمعون هدير الرعد فلم يحرّكوا ساكنا للخروج من الوادي «فجاء السيل الآخر الليل وجرف القبيلة»(3).

    تعضد تيمة الليل تيمة أخرى تضطلع بمهمة إستراتيجية، هي السفر،و هو عنصر ضمن عناصر بنائية أخرى،يحفّز على السرد،فيعمل على تمديد الحكاية و يسعى إلى التحريض على إعمال الخيال الذي يخصّب ذاكرة السارد، غير أنه في هذه الرواية لم يخرج عن الفضاء الصحراوي أو يتجاوزه، فهو انتقال من منطقة إلى أخرى أو من واحة إلى واحة ضمن نطاق الفضاء الصحراوي. كان أول سفر لأوخيّد إلى الحمادة الغربية وتوجهه إلى النصب الوثني القديم القائم بين الجبلين ليقدم نذرا للضم "الآلهة تانيت" مقابل شفاء الأبلق من الجرب، ثم واصل رحلته إلى قرعات ميمون للحصول على عشبة آسيار، و منها إلى البئر، و من هاوية البئر إلى فوهته، و هي رحلة تعجّ بالأحداث التي أسهمت في بناء صورة صوت أوخيّد المؤمن بفعل آلهة الصحراء و قدر أضرحتها على الشفاء، وعبرها نتعرف على مختلف وجهات النظر حول حقيقة الضريح «في الزمان القديم لم يظنوا أنه صنم، كان الضريح مزارا للجميع...حتى الفقهاء و علماء الدين.أجمع الجميع أنه ولي شهد بداية الفتوحات. بل قالوا إنه أحد الصحابة مات عطشا في الصحراء و هو يجاهد في سبيل الله، فقصده الرحل في الصحراء، يأتون خلسة أو يجيئونه زمرا...حتى جاء العراف الوثني من "كانو"...و قرأ الرموز المحفورة على قاعدة الصنم...»(1) كما أنها الرحلة التي عرّفتنا على صيدلية الصحراء وعرّفت أوخيّد بشكل خاص على فوائد آسيار.

ويشكل رحيل أيّور مع أقاربها من منطقة آير إلى الواحة هربا من الجرب سفرا آخر كان من أفضاله على البعد التعدّدي للرواية أن رآها أوخيّد و تزوّجها ممّا سبّب له طرده من القبيلة بعد أن تبرّأ منه والده، فرحل مرّة أخرى إلى الأودية المتاخمّة لحدود "فزّان" و لكن بلا رجعة هذه المرّة، حيث استقرّ بواحات "أدرار" إلى أن أنجب مولوده البكر و هي الرحلة التي تولّد عنها اختلاف الموقف إزاء الأبلق أيام المجاعة التي أكلت كل ما في الواحة. وتشكل زيارة دودو قريب أيور لأوخيّد و زوجته في واحات أدرار سفرا آخر، أسهم في التطور الدرامي لأحداث الرواية و شيّد صوتا في منظومة أصوات الرواية باحتياله على أوخيّد برهن الأبلق لديه، و اشتراطه فك الرهن بتطليق أيور ليتزوجها هو، مما يوصل التطور الدرامي للرواية إلى قمته حين لا يجد أوخيّد بدا من ذلك.

     يأخذ استخدام الزمان والمكان في "التّبر" شكلا مباشرا و قصديا.إنه مقدمة لتحقيق الترهين السردي بين الأصوات و منه تولدت الحوارات و الصراعات و وجهات النظر، ورغم قلة التشكيلات الفنية في هذا الاستخدام إلا أنه يمكن ملاحظة استخدام هذين المكونين السرديين كسالب و موجب يثيران الصراع أو هما طرفا الصراع للروائي، و إذا كان المكان غالبا ما مثّل الثبات، إلا أنه ثبات ايجابي للقيم و المبادئ رغم ما قد تثيره كلمة الثبات من الإحساس بالسلبية، أما الزمان المتغير فإنه سلبي رغم ما قد تثيره صفة التغير من الإحساس بالايجابية، ذلك أن حركة الزمن هي التي غيّرت كيان أوخيّد بالاتجاه السلبي، و في ذلك إشارة واضحة من الروائي إلى أن استمرار الحياة في الصحراء مرهون بالمحافظة على ثبات قيّمها وكل تحريك لسكون هذه الثوابت ينجر عنه هلاك الحياة في الصحراء.
ب- الزمـان و المكان إطـاران  لتحقيـق التلفـظ:

    تقتضي علاقة الذوات المتلفظة،داخل النص مؤشرين يتأطر من خلالها فعل الكلام، ويتعلق الأمر بالمكان و الزمان، و من ثم وضع الشخوص و الذوات المتلفظة، بما فيهم السارد، داخل إطار زماني و مكاني محدد، و لهذا الإطار ارتباط وثيق بالذوات المتلفظة، إذ الاهتمام لا يمكن أن يتم خارج مكان تواجده و تواجد المتلفظ له أو خارج الزمان الذي يتحقق فيه القول، و نقصد بالإطار المكاني-الزماني،الفضاء النصي أو ما يسميه "مانغونو" المجال الحاضر لساني، و يميز من ثمة بين العناصر المؤشرة و العناصر غير المؤشرة. ويعني بالأولى العناصر النصية المرتبطة بزمان و مكان التلفظ، أي تلك التي تربط بزمنية اللغة، و هي في الوقت نفسه لا تهتم بالزمان و المكان الخارج لساني، و تتجلى من خلال:
· إدخال كلمات تحيل على الزمان، كأمس، في الغد، اليوم...

· استعمال الصيغة الفعلية، المرتبطة بزمن الفعل، الماضي، الحاضر، المستقبل.
و يعني بالثانية العناصر المرتبطة بكل ما هو خارج لساني، حيث يمكن أن نميز بين زمن مؤشر و زمن غير مؤشر، إذ ترتبط الأول بالتلفظ، و يرتبط الثاني بالملفوظ، من هنا يظهر أن هناك فرقا بين الزمن الذي ينتج فيه التلفظ و الزمن الحامل للملفوظ. إذ هو زمن خارج اللغة(1).

«حرث الصحراء معلقا في ذيل الأبلق، و قفز في الهاوية الظلماء،و مات و عاد إلى الحياة، ولم يبك . و ها هو يبكي الليلة دون أن يستطيع أن يوقف نفسه عن البكاء، كأن الذي يبكي ليس هو و إنما إنسان آخر ينام بجواره، ينام فيه و يشق عصا الطاعة عليه، يتمرد على حواسه و إرادته، إنسان آخر يرى نشاطه و أفعاله دون أن يراه، ما معنى هذا؟ هل حدث هذا لإنسان في الصحراء من قبل؟»(2).

نلاحظ داخل هذا النص مستويين :

· مستوى التلفظ، و هو المتعلق بحضور ذات المتلفظ، و هو السارد المقدم للملفوظ، مرتبط بزمن التلفظ، أي زمن الكتابة (الحاضر).
· مستوى الملفوظ، و فيه الإخبار عن حرث أوخيد للصحراء عندما كان معلقا في ذيل الأبلق،و قفزه في الهاوية و موته وعودته إلى الحياة في الزمن الماضي(حرث،قفز،مات ..) و نجد داخل هذا الملفوظ ملفوظا آخر حاضرا: "و ها هو يبكي الليلة دون أن يستطيع أن يوقف نفسه عن البكاء، كأن الذي يبكي ليس هو و إنما إنسان آخر ينام بجواره، ينام فيه ويشق عصا الطاعة عليه، يتمرد على حواسه و إرادته"، هذا الملفوظ هو من انجاز ذات الملفوظ "أوخيّد"، ذلك أن التلفظ هي غير ذات الملفوظ، فملفوظ ذات التلفظ أتى بصيغة الماضي في حين أن ملفوظ ذات الملفوظ جاء بصيغة المضارع(الحاضر والمستقبل). وهذا الاختلاف بين الملفوظين يؤدي، حتما إلى اختلاف على مستوى زمان و مكان كل من التلفظ و الملفوظ. كما أن الملفوظين معا صيغا بضمير الغائب، غير أنه ليس هناك ما يشير إلى الضمير في الملفوظين.فضمير الغائب في ملفوظ التلفظ يحيل إلى السارد،أما ضمير الغائب في ملفوظ الملفوظ فهو إما من انجاز أوخيّد أو من انجاز ذوات أخرى متعدّدة موجودة في النص.

     فالمستوى الثاني من الملفوظ يجعل من المستوى الأوّل، المتحقق من خلال السارد،ناقلا لخطابات متعدّدة، و هذا يضفي بعضا من «الموضوعية المفترضة في قول السارد،الذي يتحتم عليه إيهامنا بأثر الواقع، و تكتسي عملية التلفظ أهمية بالغة، لانشغالها بجميع ذوات التلفظ، داخل المحكي، مع تنظيم و توزيع لعملية الكلام. و يقتضي، أيضا تحديد زمان ومكان التلفظ، تحديد ذات التلفظ في المقام الأوّل، و التمييز بينها و بين ذات الملفوظ ثانيا، مع تحديد هذه الذوات تحديدا دقيقا أثناء عملية فعل الكلام»(1).

     تقتضي عملية التلفظ إيجاد ذات متلفظة، و من ثم فالحديث عن الذات القائمة بالتلفظ يصبح أمرا لا جدال فيه، ما دام وجود الكلام يستدعي متكلما، فالسارد الذي يعتبر "كائنا من الورق" ، حسب "بارت"، ما هو إلا كائن مخلوق من قبل كائن آخر حقيقي كامن وراء العملية الإبداعية، إن عملية التلفظ، لا يمكنها أن تتم خارج الملفوظ. إذ أن ذات التلفظ تقدم عالم الرواية بموضوعية، دون استعمالها لضمير معيّن، هناك فقط تصوير يتم من بعيد لذات الملفوظ«في المراتع الجنوبية المحاذية لجبل الحساونة،استرد الأبلق عافيته. فازت تلك البقعة بأمطار سحابة عابرة في نهاية الربيع الماضي،و خفيت عن الرعاة المحترفين بسبب فوزها المتأخر بالمطر.اكتشفها أوخيّد بعد خروجه من أدرار متجها إلى الصحراء الشمالية فاستقر هناك. ترك المهري في المرعى الأخضر، و آوى إلى كهف في الطرف الغربي من الجبل»(1) يبسط هذا المقطع عرضا لزمان و مكان الملفوظ، يبدأ السارد بتحديد المكان أوّلا: المراتع الجنوبية المحاذية لجبل الحساونة . ثم يحدد بعد ذلك الإطار الزماني معتمدا الوصف الزمني الطبيعي: "نهاية الربيع"، ليضعنا أمام صورة زمنية عبر صوت سردي خفي في أصله، لكننا نستطيع تبينه باعتباره صوتا يسعى للاندماج، و لو صوتيا، في الرواية، على اعتبار انه صوت مشحون بتصور معين يدقق الرؤية في كل الأمكنة التي تصبح فضاء للسرد، فالسارد في "التّبر" يولي اهتمامه لأدق التفاصيل حتى لو بدت غير ذات جدوى، على غرار ما في هذا المقطع: «فوق قرعات ميمون تدلت سحب بنفسجية كثيفة و تلاحمت على رؤوس الجبال المتباعدة في الخلاء الأبدي الممتد. كل جبل يقوم وحيدا في العراء، و يصطف في الطابور الذي يخرق الصحراء إلى شطرين. في المسافات الفاصلة بين الجبال المعزولة في بحر الأرض الطينية الحمراء، انتشرت دوائر العشب وفاحت الزهور البرية, نهاية الربيع. و لكن الشمس لم تتجبّر بعد. جنى بضع قطع من الترفاس، و قتل ثعبانا بشعا بالهراوة، ثم جدّ في البحث عن العشبة الموعودة»(2).

إن تحديد الزمان و المكان أمر ضروري في روايات الأصوات و قلّما نجد ملفوظا لا يخضع لهذا التقنين في "التّبر"، ذلك أن طبيعة المسرود تجعل من الملفوظ عنصرا أساسيا في عملية إنتاج الخطاب عن طريق الاهتمام بذوات التلفظ في سياق زماني و مكاني محدد، أكثر من اهتمامه بذات التلفظ، و ذلك راجع للفترة الزمنية الطويلة التي تغطيها الرواية عبر ذاكرة السارد. و ما تقتضيه هذه الذاكرة  من جهد لاسترجاع الأحداث والأوصاف كيفما كان شأنها. و شيء طبيعي أن يشوب هذه الذاكرة شيء من النسيان فيما يخص ملفوظات الشخوص. لذلك يبقى الأساس حتى في الرواية المتعدّدة الاصوات هو الاعتناء بملفوظ الذات القائمة بالسرد:السارد.

خــاتمة : 
    تصوّر باختين الجنس الروائي بأنّه جنس هجين تأسس في فضاء الحوار و التعدّد، و نما في أجواء الطبقات الشعبية، فالرواية هي إنصات مبدع للأصوات المتناقضة و المتصارعة في المحيط الاجتماعي، و بهذا أعيدت الذات المبدعة إلى وسطها الطبيعي، وسط اللغة والكلمة.

لا تمكن الحداثة في قدرة الروائي على تكلّم اللغات القديمة، بطرق جديدة فحسب. بل تتجلّى في جعل الشكل الفني يعبّر بطرق بنائية عن نوايا النص و مكنوناته، لقد وعى الكتاب العرب ضرورة التغيير و تجاوز الموضوعات المتآكلة و البحث عن بديل، و قد كان لضغط الظروف السياسية و الاقتصادية و الاجتماعية  نصيبا وافرا في دفع الروائي للبحث عن وسائل جديدة للتعبير عن الآني و الراهن، و كان إبراهيم الكوني أحد أولئك الروائيين الذين عبّروا في كتاباتهم عن موضوعات جديدة بوسائل جديدة. لقد ركّزت رواية "التّبر"على موضوعين أثيرين و إن كانا لا يستغرقانها هما: الخطيئة و الحرية، و قد تجاوزت الخطيئة فيها المعنى الجنسي المباشر لعلاقة الذكر بالأنثى، إنّها أقرب إلى  المعنى الصوفي حيث الخطيئة هي ارتهان قلب الإنسان لعلائق الدنيا كافة:الأب،الزوجة،الولد، الزعامة،المال،الصديق..الخ،وكان امتلاك الحرية في المقابل ليس فقط الانعتاق من هذه العبودية باعتزال علائق الدنيا بل التضحية بالنفس أيضا.

لقد خرق الكوني المسلمة التي اعتدنا وجودها في الساحة الأدبية ، و هي ارتباط الرواية بالمدينة و تعرّضها للتشكيلات الاجتماعية المترفة على المستويات السياسية و الاجتماعية والدينية و النفسية...الخ، تناولت "التّبر" مجتمعا صحراويا تميل حكاياته إلى  الاقتصاد والكفاف، و تكتفي بالموضوعات القليلة: الأب، الابن، الأبلق، الأسلاف...لتصوغ منها ملحمة جديدة تتسم بالتقشف الواضح، لكن الصحراء تحوّل هذا التقشف والاقتصاد نفسه إلى  تعدّد و فيض من خلال تنكّر طبيعة الموجودات الصحراوية، وبالإضافة إلى  الاقتصاد والكفاف تمثّل الأسطورة لغة الوجود الصحراوي. و الرواية الصحراوية لا تصير رواية، إذا لم تتكلم لغة الأسطورة القائمة على المزج بين الثنائيات و التي تضفي على الرواية زمانا دوريا تتحرر به من مكانيتها و تزداد انطلاقا. و في المقابل تطمح الرواية في أن تؤطر الأسطورة بمكان مناسب تتعين به وتزداد ملموسية .بهذا يتشكل النوع الأدبي الجديد الذي يمكن أن نطلق عليه:ملحمة الزمان الدوري.

انبنت رواية "التبر" على أسس فارقة جعلت منها رواية غير متجانسة، فهي تتوسل لغات متعدّدة و غير متجانسة جعلت خطابها خليطها من الأساليب واللغات والخطابات و الأجناس الأدبية  و غير الأدبية . إن التعدّد اللغوي في "التبر" جعل منها مزيجا اجتماعيا بامتياز، مشيّدا داخل فعل التبادل و الحوار المتواصل بين اللغات المتجاورة. و قد تمثلت مظاهره في اللعب الهزلي للغات من خلال الباروديا و من خلال الأجناس التعبيرية المتخللة التي جعلت من "التبر" خطابا منفتحا على عديد الأجناس التي نوّعت باشتغالها داخل النص الروائي من طرائق السرد و الإخبار. 

حظي النص الديني بمساحة كبيرة في الرواية،فقد وظف كخلفية نصية أحيانا وسلوكية أحيانا أخرى، و كان القرآن الكريم و الحديث النبوي، و بعض النصوص التوراتية، والفكر الصوفي أهم النصوص التي شكلت الخلفية الدينية التي يرسمها خطاب الحكاية.

و مثّل لسان العوام أحد الأجناس التي حدت بالرواية إلى منعطف جديد، حيث أعيد الاعتبار للعامّي في الرواية، دون أن يكون ذلك نوعا من التعالي عن الأنا و الفردي والسيري، ومن دون تعال على اللغة الرسمية. هذا الاعتبار للعامّية هو نوع من الإستراتيجية الجديدة التي تخلق الإيهام بواقعية السّجل الكلامي للشخصيات الروائية على نحو يجعل التعدّد اللغوي مجازا مباشرا لتعدّد صوتي. و كانت لغة الشعر واحدا من مستويات لغة الرواية التي عبر المؤلف من خلالها عن تعدّدية في مستوى لغات المتكلمين في الرواية، غير أنّ الشعر لم يحظ بنصيب وافر في الرواية إلاّ أنّه أسهم في التعدّد اللغوي لنص الرواية خدمة لمقاصد المؤلف. 

و أخضع التاريخ هو الآخر لسيطرة الرواية، فقدّم بطريقة جديدة تتناسب و طبيعة الخطاب الروائي و استغل لخدمة البناء العام، ما جعل المتخيّل الروائي تجريدا فنيا لتجربة اجتماعية تنتمي إلى  مجتمع له تاريخ و هوية و ثقافة.   

انطلق الكوني في روايته من الحياة اليومية البسيطة في أدق تفاصيلها لرسم صورة المجتمع العربي الصحراوي معتمدا على الوقائع و الأحداث و الحكايات، لكي يعطي موضوعه صبغة تواصلية بين الماضي و الحاضر. كما تعامل مع العناصر التراثية سواء من حيث المضمون أو من حيث الشكل، و تضافر هذه العناصر جميعها جعلت الكوني يقترب من واقعه النصي و هو ما ساعد على تفاعل الشخصيات الروائية مع الواقع الحاضر تفاعلا ديناميكيا، عن طريق اللغة و الأسلوب لقرب الروائي أكثر من فحوى المضمون المتحدث عنه.

فرض موضوع "التبر" على السارد إعطاء شخوصه مساحة من الحرية و الاستقلالية، الأمر الذي ترتّب عنه إيجاد بنيات و علائق سردية جديدة، مما جعل التبر ذات بنية سردية ترفض الأحادية و تقبل التعدّدية و نسبية المعرفة و الحقيقة. 

ارتكزت بنية النص على تعدّد الأصوات و السارد غير المجانس المختلف عن السارد التقليدي، سارد يجهل أشياء كثيرة و يسعى من خلال سرده إلى البحث عن الحقيقة، فهو مشروط بأفكار و إحساسات و انفعالات و بوعي و لا وعي شخوصه الروائية، و من ثم كان اعتماد الكوني على السارد المجهول الذي يمكنه قول أي شيء دون خوف من أن تنكشف شخصيته و حقيقته، ما دام لا يمتلك الحقيقة و لا يدّعيها. إنّه يصّر على الوصول إليها،على اعتبار أنّها أمر لا يستنفذ و لا يمكن الحصول عليه بيسر.

احتفظ الكوني بالآنية و الترهين السردي احتفاظا حقق له المواجهة عبر قطاع عريض يجمع الأصوات في مكان و زمان واحد لتحقق المواجهة. و لهذه الغاية حرص الروائي على العمق المكاني مع قصر الامتداد الزماني، و قصر الامتداد الزماني يساعد على استحضار المتناقضات و تكثيف المواجهات و تفاعل الأصوات و الحوارات و التزامن هو العامل المساعد. لقد استخدم المكان و الزمان كسالب و موجب و هو ما ساعد على إثارة الصراع الروائي. مثّل المكان غالبا الثبات الايجابي للقيم و المبادئ ، أمّا الزمان فقد مثّل المتغيّر السلبي، و في ذلك إشارة واضحة من الروائي إلى أن استمرار الحياة في الصحراء مرهون بالمحافظة على ثبات قيّمها.
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