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علامــات

المــقـــدمــــــة

النقدية،  ال�ساحة  تثري  وبحوث  لمقالات  متعط�شة  »علامات«  تظل 

النقاد  من  الكوكبة  بهذه  �أي�ضاً  وت�سعد  البحوث،  لهذه  النقاد  وتتلم�س حاجة 

للنقد،  عميقاً  بعداً  ت�ضيف  �أنها  التحرير  �أ�سرة  تح�سب  درا�سات  ي�ضيفون  �إذ 

بم�ستوى  �إذ  علامات،  اهتمام  مناط  دوماً  والمتلقي  وجديرة،  جادة  ودرا�سات 

ر�ضاه ترقى علامات وتزداد �شموخاً، وبملحوظاته تلهث لأن تكون في المقدمة، 

و�أن لا يت�أخر عدد عن �إخوانه من الأعداد ال�سابقة عمقاً وثراءً.

ذاكرة  تظل في  و�ألا  لنف�سها وجوداً  لتثبت  بحوثه  العدد جاءت  وهذا 

بها  يعترف  قيمة  ت�ضع  �أو  ت�ؤ�س�س،  بحوث  فهي  الهجران،  منطقة  �أو  الن�سيان 

يُـتَّـفق حولها، وعناوين هذه البحوث تلتئم حول منطقة واحدة  حتى و�إن لم 

ف�إن  متباعدة،  عناوينها  جاءت  و�إن  حتى  قها،  يفرِّ ولا  ها،  يلمُّ بخيط  تت�شبث 

ها واحد، والمت�صفح لهذه العناوين يدرك �أنها خيوط تكون لوحةً واحدة،  همَّ

فمنها ما تناول الإيقاع المو�سيقي وبدرجاته المختلفة مثل:

1 - تجدد مو�سيقا ال�شعر العربي الحديث بين التفعيلة والإيقاع.

2 - حداثة التوا�صل في �أوزان ال�شعر عند نزار قباني.

3 - ق�صيدة النثر بين القيم الجمالية والإيقاعية.

4 - عن الت�شكيل والتدليل في �شعر جمال ال�صليعي.

5 - �شعرية الخطاب بين احتمالية الانفعال وحقيقة الت�شكيل.
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علامــات

وحظي هذا العدد ببع�ض الدرا�سات عن ق�صيدة النثر تتجاذبه الأحكام 

حول م�سار �إلغاء التغاير.

1 - ق�صيدة النثر في �ضوء الحداثة: نحو اللانمط �أو م�سار �إلغاء التغاير.

2 - ق�صيدة النثر وا�ستعادة الأ�سلاف: قراءة في ق�صيدة »النخلة« لل�شاعر محمود 

قرني.

�أكثر  ال�صورة  لتبدو  وانزياحاته  عتباته،  تناولت  بحوث  للن�ص  وكان 

وهجاً:

1 - العتبات الن�صية بين الوعي النظري والمقاربة النقدية.

2 - تداخلات ال�صورة وانزياحاتها في �شعر الحداثة.

وللتجربة الجمالية حظوة عند �سعد الدين كليب في بحثه:

1 - التجربة الجمالية في �شعر �أبي ري�شة.

وهيئـة التحرير تدعـوكم لأن تزودوها ببحوثكم فهي الغـذاء الأ�سـمى 

لـ »علامات« فبها تفرح والهيئة بكم تزهو.

هذا هو عددكم القادم وما التوفيق �إلا من عند الله.

رئي�س التحرير
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علامــات

تجدد مو�سيقا ال�شعر العربي الحديث

بين التفعيلة والايقاع

م�صطفى عراقي

تمهـيـــد:
�إلى  �أهدف  الحديث  العربي  ال�شعر  مو�سيقى  تجدد  عن  هذا  بحثي  في 
�أمرين: �أولهما: محاولة الوقوف على �أثر هذه المو�سيقا في تطوير ال�شعر، وتجدد 
المو�شحات والمخم�سات  �إيجاباً )بتحققها(، كما في:  �أ�شكاله وتعدد �صوره، 
)التفعيلة(،  الحر  ال�شعر  �إلى  و�صولًا  والمزدوجات،  والمواويل،  والرباعيات، 

و�سلباً )بغيابها( كما في ق�صيدة النثر )لاإيقاع(.

والثاني: الك�شف عن فاعلية هذه المو�سيقا في بناء الق�صيدة، وت�شكيلها 
البنية  فهم  �إلى  للولوج  مدخلًا  المو�سيقا  من  يجعل  بما  خا�صاً.  فنياً  ت�شكيلًا 

والدلالة.

كنت  بل  وظواهره،  التجديد  �صور  بر�صد  �أكتفي  �ألا  حاولت  ولهذا 
�أعني بالك�شف عن �أ�سباب لجوء ال�شاعر �إلى �إيثار �صورة ما للتعبير عن تجربته، 
كما ر�أيت فيما �أ�سميته ظاهرة الالتفات العرو�ضي، وهو �أن يبد�أ ال�شاعر بنمط 

من �أنماط ال�شعر �أو بحر من البحور، ثم ي�أخذ في غيره لدلالة يق�صدها.

ء
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علامــات

وو�صف �شعر ما ب�أنه حديث و�صفي زمني لا يوحي بحكم قيمة قرب 
حديث �أف�ضل من قديم ورب حديث في وقته يو�صف بعد ذلك بالانحطاط ؛ 

فال�شعر الذي كتب �إبان ع�صور الانحطاط لاأدبية كان في وقته حديثاً!

لهذا �صدرت البحث بكلمة ابن قتيبة المن�صفة:

»ولم يق�صر الله العلم، وال�شعر، والبلاغة على زمن دون زمن، ولا خ�ص 
دهر،  كل  في  عباده  بين  مق�سوماً  م�شتركاً  ذلك  جعل  بل  قوم.  دون  قوماً  به 

وجعل كل قديم حديثاً في ع�صره(. »ابن قتيبة: ال�شعر وال�شعراء«.

التجديد  على محاولات  فللدلالة  لل�شعر  و�صفاً  هنا  بالحديث  المراد  �أما 
في المو�سيقا ال�شعرية قبيل الن�صف الثاني من القرن الع�شرين الميلادي حيث بد�أ 
التجديد في الق�صيدة الحديثة يتجاوز المعاني وال�صور ولاأفكار �إلى تجارب فنية 
المنطلق  وال�شعر  المر�سل  ال�شعر  محاولات  فبد�أت  المو�سيقي،  بالت�شكيل  تت�صل 

وال�شعر الحر وال�شعر المنثور، و�صولًا �إلى ق�صيدة النثر �أو ق�صيدة لاإيقاع.

التجديد ومدار�سه في ع�صرنا الحديث فهي: مدر�سة  �أهم اتجاهات  �أما 
ثم جماعة مجلة  المهجر،  �أبولو ومدر�سة  الديوان، وجماعة  لاإحياء، وجماعة 

�شعر.

ثم عرفت مو�سيقا ال�شعر وبينت �أهميتها من حيث هي عن�صر واحد من 
عنا�صر بناء ال�شعر يت�ضافر مع �سائر العنا�صر في بناء الن�ص ال�شعري وت�شكيله.

وهي عن�صر مهم كا�شف عن جانب من جوانب �أ�اسرر البناء الفني.

وقد ا�ستعملت م�صطلحات المو�سيقا والوزن ولاإيقاع وقد و�صلت �إلى 
معادلة يمكن ت�صويرها على النحو التالي:

المو�سيقا ال�شعرية = الوزن + لاإيقاع

التنافر،  يقع في  لاإيقاع  من  �إذا خلا  وهو  النظم،  يعني  فالوزن وحده 
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علامــات

ولاإيقاع وحده لا يحقق المو�سيقا ال�شعرية بل هو عن�صر من عنا�صرها، يحقق 
الان�سجام الذي يكون في ال�شعر كما يكون في النثر. خو خ�صي�صة من خ�صائ�ص 
الكلمة الف�صيحة في النثر وال�شعر جميعاً، كما يقول ابن �أبي لاإ�صبع: »وهو �أن 
ي�أتي الكلام متحدراً كتحدر الماء المن�سجم، �سهولة �سبك وعذوبة �ألفاظ، حتى 
يكون للجملة من المنثور والبيت من الموزون وقع في النفو�س وت�أثير في القلوب 

ما لي�س لغيره« )تحرير التحبير: 480(.

�أما مناق�شتي لبدائل التفعيلة في ت�صوير الوزن فقد كانت في �إطار علم 
تكن  ولم  لاأ�صيلة،  العربية  الق�صيدة  �أوزان  ت�صوير  �إطار  في  �أعني  العرو�ض. 
على م�ستوى لاإبداع، ولهذا �صرحت ب�أن حواري في هذا البحث لم يكن من 
المبدعين فللمبدع ما كان مبدعاً �أن يختار ما ينا�سب تجاربه ور�ؤاه، ولكن كان 
المنافحين  النثر  ال�شعرية من جهة، ومع نقاد ق�صيدة  المو�سيقا  نقا�شي مع علماء 

عنها من جهة �أخرى.

العرو�ضي  الوزن  لت�صوير  �أ�سا�ساً  التفعيلة  لاتخاذ  ترجيحي  عن  �أما 
للق�صيدة العربية فمبني على �إدراك ات�ساقها مع طبيعة اللغة العربية ذاتها ب�صفتها 
لغة ا�شتقاقية. ثم لدقتها ومو�ضوعيتها في هذا الت�صوير، فلا يختلف اثنان في 
التعبير عن �صورة الوزن �إذا هما لج�آ �إلى التفعيلة بينما �إذا لج�أ نفر �إلى اتخاذ غيرها 

كالنبر �أو المقاطع وجدت بينهم اختلافاً كثيراً.

ال�صوتية  الو�سائل  من  غيرها  لا�ستعمال  نفياً  للتفعيلة  ترجيحي  ولي�س 
معها، بل �أرى �أهمية الا�ستئنا�س بتلك الو�سائل على �ألا تكون بديلًا للتفعيلة بل 

م�ساعداً لها، للوقوف على �أ�اسرر مو�سيقا ال�شعر.

ولي�س نقدي لبع�ض مقولات نقاد هذه الق�صيدة الجديدة رف�ضاً لها بل 
هو نقا�ش مهم يهدف �إلى محاولة تحرير المفاهيم النظرية حولها، ومنها مفهوم 

مبد�أ التعوي�ض، الذي احتل مكانة كبيرة لديهم.
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وقد ر�أيت �أن مفهوم التعوي�ض لدى نقاد ق�صيدة النثر )لاإيقاع(.

ال�شعري  الم�شهد  في  منها  بقي  عدة  �أنماطاً  المدار�س  هذه  �أفرزت  وقد 
ثلاثة �أنماط مايزال لها مبدعوها ونقادها والمتذوقون لها وربما و�صل لاإعجاب 

ب�أحدها �إلى درجة التع�صب ورف�ض ما عداها، وهي:

�أولًا: ال�شعر الأ�صيل:
وهو المحافظ على ال�شكل المو�سيقي للق�صيدة العربية القديمة مع التجديد 

في �إطارها من حيث ابتكار �صور جديدة، والتنويع في نظام التقفية.

ويطلق عليه كثيرون ت�سميات غير منهجية مثل:

التقليد،  �إلى  تن�سبه  �إذ  بالانتقا�ص  توحي  ت�سمية  وهي  التقليدي:  ال�شعر  ٭   
ال�شكل. فمن  التقليد في  �إلى  وينتهي  يبد�أ جديداً  �أن كل نمط  و�سوف ترى 

الظلم �أن ي�سمى تقليدياً.

٭  ال�شعر الخليلي: وهي �أي�ضاً ت�سمية خاطئة، لأن هذا ال�شعر موجود من قبل 
الخليل كما عبر ال�شاعر:

وقد كان �شعر الورى �صحيحاً من قبل �أن يخلق الخليل

ومن المعروف �أن العلماء زادوا على الخليل بحراً م�شهوراً هو المتدارك، 
كما زادوا �صوراً عرو�ضية مبتكرة عما قرره الخليل كل هذا في �إطار هذا ال�شعر. 

فعلم العرو�ض من �أكثر العلوم قابلية للتجديد والتطوير منذ ن�ش�أته.

٭   ال�شعر العمودي )�أو العامودي(: �أطلقوا هذا الا�سم ظانين �أن العمود مرتبط 
واللفظ  بالمعنى  مرتبط  ال�شعر  عمود  لأن  خط�أ؛  وهو  العرو�ضي  بال�شكل 

والتحام البناء في لاأ�سا�س.

٭   �شعر ال�شطرين: وهي كذلك ت�سمية غير دقيقة لأن من هذا ال�شعر �شعراً ي�ؤلف 
على �شطر واحد كال�شعر الجاري على الم�شطور والمنهوك من البحور.
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الممكن  ؛ لأن من  الوزن  ت�سمية مقبولة من حيث  �أنها  البيت: و�أرى  �شعر  ٭  
المو�سيقية  الخ�صائ�ص  معظم  تمثل  مو�سيقية  وحدة  ب�صفته  �إلبيت  �إلى  النظر 
للق�صيدة، �أما �إذا كان المراد بها �أن البيت وحدة الق�صيدة بعامة فهي مرفو�ضة، 
فالق�صيدة العربية القديمة وحدة واحدة كما يو�ضح عبدالقاهر قائلًا: »ولكن 
البيت �إذا قطع عن القطعة كان كالكعاب تفرد عن لاأتراب، فيظهر فيها ذل 

الاغتراب«. )�أ�اسرر البلاغة: 206(.

البيت وحدة  �أن يكون  التراث خط�أ  ن�صو�ص  فبان من هذا وغيره من 
الق�صيدة.

المبتكرة،  لاأنواع  لغيره من  انتقا�ص  بالأ�صل  ت�سميته  لي�س في  �أن  على 
فهذه لاأ�شكال �إنما هي فروع عنه، دون �أن يلغي �أحدهما لاآخر.

ثانياً: ال�شعـر الحــر:
وقد �شاع هذا الم�صطلح رغم عدم دقته، بل برغم ظلمه له ولأ�صحابه 
�شعر  ب�أنه  �أي�ضاً  و�سموه  والقافية،  الوزن  من  متحرر  ب�أنه  معادوه  اتهمه  حتى 
�سائب، مما جعل �شاعراً منهم ك�صلاح عبدال�صبور يق�سم لهم: »موزون والله 

العظيم«.

ولكن �أدرك الدر�س العرو�ضي والنقدي خط�أ هذا الم�صطلح في التعبير 
عن المراد به، فذهب �إلى ت�سميته ب�شعر التفعيلة.

تفجير  في  وا�ضحاً  توفيقاً  وفق  التفعيلة  �شعر  �أن  البحث  من  بان  وقد 
في  والقافية  التفعيلة  قيمة  مدركين  الق�صيدة  في  التراثية  المو�سيقية  الطاقات 

ت�شكيل الق�صيدة ت�شكيلًا مو�سيقياً موحياً.

ثالثاً: ق�صيدة النثر:
وقد وقف كثير من الراف�ضين لها عند التناق�ض الظاهر في الم�صطلح وقد 
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دعوت هنا �إلى تجاوز الجدل حول هذا لاأمر لأنه من الممكن النظر �إليه على �أنه 
تقييد للق�صيدة ب�أنها نثر، كما في م�صطلح )ا�سم الفعل( لدى النحاة لق�سم من 

�أق�سام الكلم في العربية، وهو لي�س متناق�ضاً. 

وحتى لو �سلمنا بعدم دقة الم�صطلح فقد كان م�صطلح ال�شعر الحر غير 
دقيق وبالرغم من هذا نجح هذا اللون من ال�شعر نجاحاً كبيراً.

�أقربها  �أرى  بديلة،  م�صطلحات  �إيجاد  حاول  من  الدار�سين  �أن  على 
من  �أف�ضل  فهو  نثائر؛  على  ويجمع  )النثيرة(  م�صطلح  والدلالة  الا�شتقاق  �إلى 
ت�سميات مقترحة مثل: الن�سيقة، والع�صيدة، وكلها بعيدة عن الدلالة على هذا 

النمط، ولا�سيما م�صطلح: النثعيرة التي ي�أباها الا�شتقاق، ويمجها الذوق.

الق�صيدة  ب�أنها  لها  المنا�صرة  الدين  عز  ال�شاعر  ت�سمية  الت�سميات  ومن 
الخنثى. و�أنا �أرف�ض مثل هذه الت�سميات لأنها غير مو�ضوعية.

وقد ا�ستعملت في البحث م�صطلح )ق�صيدة لاإيقاع( في مقابل )ق�صيدة 
التفعيلة( على فر�ض �أن هذه الق�صيدة قد تخلت عن التفعيلة ولج�أت �إلى لاإيقاع. 

وقد ناق�شت هذا الفر�ض.

ولاإيقاع يختلف عن المو�سيقا فهو جزء من كل، ولي�س تحقق لاإيقاع في 
ق�صيدة النثر تعوي�ضاً عن المو�سيقا الغائبة فقد �أكد كثير من الباحثين �أن لاإيقاع 

يكون في النثر كما يكون في ال�شعر.

وقد حاول نقاد هذه الق�صيدة البحث عن �أ�سباب هذا لاإيقاع ور�صدها، 
والتقنين له من خلال طرح الت�سا�ؤل:

لقد وفق الخليل في ر�صد مو�سيقا ال�شعر العربي، ونجح ابن �سناء الملك 
فلماذا لا  الملائكة  نازك  للمو�شحات، واهتدت  المو�سيقية  القوانين  في ك�شف 
ي�أتي مكت�شف لإيقاعات ق�صيدة النثر فيعمل لها ما عمله الخليل وابن �سناء الملك 

ونازك.
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و�أرى �أن مهمة هذا المكت�شف المنتظر �صعبة �إن لم تكن م�ستحيلة ؛ لأن 
الذي �ساعد ه�ؤلاء ال�سابقين �أنهم تعاملوا مع �أ�شكال لها مو�سيقاها رغم تنوعها. 
�أما ق�صيدة النثر فماتزال تبحث عن �إيقاعها المرتجى. ومن يدري ربما و�صلت 

�إليه يوماً فلا ت�ضطر نقادها �إلى تكلف القول في بدائل غير مجدية.

لم يكن نقا�شي هنا مع �شعراء ق�صيدة النثر ؛ لأن للمبدع - ما كان مبدعاً 
- �أن يختار النمط الذي ينا�سب تجربته ور�ؤياه، و�إنما كان حواري مع نفر من 
نقاد هذه الق�صيدة يفتعلون خ�صومة بينها وبين لاأنماط لاأخرى، كما لاحظت 
في خطاب الناقد الكبير �صلاح ف�ضل الذي يتحدث عنها بلغة ثورية حربية، مع 
�أن هذه الخ�صومة لي�ست حا�ضرة في �أذهان كثيرين من مبدعي ق�صيدة النثر، مثل 
نزيه �أبو عف�ش الذي يبدع �أي�ضاً في ق�صيدة التفعيلة، ومثل ال�شاعر عماد الغزالي 

الذي عاد �إلى النبع في ديوانه »لا تجرح لاأبي�ض«.

وبعد ف�أرجو �أن تكون كلمتي تلك التي �أثارتها �شجون مو�سيقا ال�شعر 
التع�صب، ومحاولة  لنبذ  و�أن تكون دعوة  وغياباً،  وتجددها وتجلياتها ح�ضوراً 
ال�شعر  يبلغ  لم  التفعيلة  �شعر  �أن  ولنذكر  الثلاثة  لاأنماط  بين  لاإيجابي  التعاي�ش 
لاأ�صيل بل تعاي�شا تعاي�شاً �أفاد كليهما. ومازالا حا�ضرين في الم�شهد ال�شعري 
�أن تنجح ق�صيدة النثر في اتخاذ مكان لها في الم�شهد ال�شعري  ولن ي�ضيرهما 
معهما، بل لا �ضير للثلاثة في �أن ي�صدر �شكل رابع جديد؛ لأننا لابد �أن ندرك 

�أن ق�صيدة النثر لي�ست نهاية التاريخ لاأدبي.

�أ�سئلة مو�سيقا ال�شعر:
من  مهم  جانب  لدرا�سة  �أ�سا�سياً  مدخلًا  ال�شعرية  المو�سيقا  �أ�سئلة  تمثل 

جوانب التجديد في بناء ال�شعر وت�شكيله، �أما �أهم هذه لاأ�سئلة، فهي:

لماذا المو�سيقا؟

ما المو�سيقا؟
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كيف �سارت؟

�إلى �أين تتجه؟

ولما كان التراث العرو�ضي مرجعاً مهماً لرواد التجديد ال�شعري، �إيجاباً 
كما �سترى لدى �شعراء التفعيلة، و�سلباً لدى رواد ق�صيدة النثر، �أردت �أن �أجلِّي 
�صورة هذا التراث حتى يكون الحوار معه والاختلاف حوله على ب�صيرة، من 

غير تع�صب له، ولا �ضده.

وقد حاولت �أن �أقدم �أجوبة لي�ست - بطبيعة الحال - فا�صلة ؛ لإدراكي 
�أن الكلمة لاأخيرة في العلوم لاإن�سانية - وعلم ال�شعر منها - لمَّا تُقَل.

به خطوة في  ويتقدم  الحوار،  يثري  اجتهاداً  المحاولة  تمثل  �أن  وح�سبي 
العربي  للمثقف  �شاغلة  هي  كما  والعرو�ضي،  النقدي  للدر�سين  �شاغلة  ق�ضية 
بعامة الذي يرى ال�شعر على تعدد تجلياته، وتنوع ت�شكيلاته جزءاً حياً من ن�سيج 

ثقافته، تذوقاً له، وت�أثراً به.

لماذا المو�سيقا؟

للمو�سيقاً وقعٌ جلي في ق�ضية التجديد ال�شعري، فقد كانت، وماتزال، 
وحا�ضره،  العربي  لاأدب  تاريخ  في  عديدة  مراحل  في  التجديد،  هذا  محور 
)بتحققها(:  �إيجاباً  �أ�شكال جديدة،  �إلى  للولوج  �أبواباً  المو�سيقا  �أ�سئلة  وكانت 
كالمو�شحات والمخم�سات والرباعيات، والمواويل، والمزدوجات، و�صولًا �إلى 

ال�شعر الحر )التفعيلة(، و�سلباً )بغيابها( كما في ق�صيدة النثر )لاإيقاع(.

�إلى  كثيرة  �أحايين  ي�صل في  الذي  للخلاف،  �أ�سباباً  �أ�سئلتها  كانت  كما 
درجة ال�صراع. يقول الدكتور علي ع�شري زايد)1(: »كان �أول ما لفت �أنظار 
المتابعين لحركة التطور في الق�صيدة العربية المعا�صرة من مظاهر التجديد في بنية 
ن�سبت حركة  لقد  المو�سيقي، حتى  �شكلها  لفتهم - هو  ما  و�أبرز  الق�صيدة - 

التجديد كلها �إليه في البداية«.
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والمو�سيقا عن�صر من عنا�صر ال�شعر مهم، لكنه لي�س العن�صر الوحيد؛ لأن 
ال�شعر في لاأ�سا�س: »�صياغة و�ضرب من الن�سج وجن�س من الت�صوير«)2(. 

القائل:  ر�شيق  كابن  الوزن  عن�صر  �أهمية  في  بالغوا  الذين  العلماء  حتى 
»الوزن �أعظم �أركان ال�شعر، و�أولاها به خ�صو�صية«)3(.

لايرى له ف�ضلًا �إذا لم تتحقق �شروط ال�شعر لاأخرى، فيقول:

»�إنما �سمي ال�شاعر �شاعراً ؛ لأنه ي�شعر بما لا ي�شعر به غيره. ف�إذا لم يكن 
عند ال�شاعر توليد معنى ولا اختراعه �أو ا�ستظراف لفظ وابتداعه، �أو زيادة قيماً 
�أو �صرف  لاألفاظ،  �سواه من  �أطاله  نق�ص مما  �أو  المعاني،  فيه غيره من  �أجحف 
معنى �إلى وجه عن وجه �آخر؛ كان ا�سم ال�شاعر عليه مجازاً لا حقيقة ولم يكن له 

�إلا ف�ضل الوزن، ولي�س بف�ضل عندي مع التق�صير«)4(.

ال�شعر  عنا�صر  في  ال�شاعر  ق�صر  حين  ف�ضله  الوزن  فقد  كيف  فانظر 
الجوهرية.

ولهذا لم يجعل القرطاجني الوزن من عنا�صر ال�شعر ال�ضرورية، بل جعله 
من العنا�صر لاأكيدة الم�ستحبة، وقدم عليه تخاييل لاأ�سلوب، فقال: 

ولاأكيدة  لاألفاظ  جهة  من  المعاني  تخاييل  هي  ال�ضرورية  »والتخاييل 
والم�ستحبة تخاييل اللفظ في نف�سه وتخاييل لاأ�سلوب وتخاييل لاأوزان والنظم، 

و�آكد ذلك تخييل لاأ�سلوب«)5(.

�أما القافية فقد ر�أى بع�ض العلماء كال�سكاكي �أنها لا تلزم ال�شعر لكونه 
�شعراً بل لأمر عار�ض.. و�إلا:

من  منه، جارٍ  �أمر لابد  و�أنه  الموزون،  انتهاء  معنى غير  للتقفية  »فلي�س 
الموزون مجرى كونه م�سموعاً.. فحقه ترك التعر�ض«)6(.

والقافية  الوزن  عن�صري  في  يبالغوا  لم  العرب  العلماء  �أن  ترى  بهذا 
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لقيمتهما  �إدراكهم  مع  الدار�سين،  بع�ض  ي�شيعها  التي  بال�صورة  ال�شعر  بناء  في 
وت�أثيرهما.

ال�شعرية  المو�سيقا  �أن  �إلى  ننتهي  �أن  »ن�ستطيع  مندور:  الدكتور  ويقول 
تعتبر �أحد المقايي�س لاأ�سا�سية التي تميز فن ال�شعر عن فن النثر، مع اعترافنا ب�أنها 
لي�ست المقيا�س الوحيد بل يجب �أن نجمع �إليه مقايي�س �أخرى.. ف�إذا اجتمعت 
لل�شعر المو�سيقى والم�ضمون ال�شعري و�أ�سلوب التعبير اللغوي ال�شعري الطابع، 

ا�ستطعنا ارتكازاً على هذه العنا�صر �أن نميز بين ال�شعر والنثر«)7(.

المو�سيقا، والعرو�ض:
ومو�سيقا ال�شعر - بداهة - �أ�سبق من علم العرو�ض، وقد عبر عن هذا 

�صلاح الدين ال�صفدي قائلًا:

�أحمد،  �أظهره الخليل بن  �أن  �إلى  »�إن العرو�ض كان في الوجود بالقوة 
كما قال القائل:

قد كان �شعر الورى �صحيحاً من قبل �أن يخلق الخليل

فالعرو�ض مازال موجوداً، �أخرجه الخليل �إلى الوجود �أم لا. ولليونان 
ون تقطيعه لاأيدي ولاأرجل. وقال الرئي�س ابن �سينا: وا�ضع  �شعر �أي�ضاً، وي�سمُّ

النحو والعرو�ض في العربية ي�شبه وا�ضع المنطق والمو�سيقى في اليونانية«)8(. 

ولهذا لم يكتف علماء البلاغة بهذا الحد بل ق�سموا ال�شعر خم�سة �أق�سام، 
منها:

٭ مرق�ص: كقول �أبي جعفر طلحة وزير �سلطان لاأندل�س:
وال�شم�س لا ت�شرب خمر الندى في الرو�ض �إلا من ك�ؤو�س ال�شقيق

٭ ومطرب: كقول زهير:
تراه �إذا ما جئته متهللًا ك�أنك تعطيه الذي �أنت �سائله
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٭ ومتروك: وهو ما كان كَلًا على ال�سمع والطبع كقول ال�شاعر: 
تقلقلت بالهم الذي قلقل الح�شا قلاقل هم كلهن قلاقل)9(

ولعلك لاحظت �أن التق�سيم لا يراعي الوزن العرو�ضي، ف�إنها كلها بما 
فيها المتروك م�شتركة في هذا الحد الذي يقام به الوزن، بل يراعي �إليه �أدوات 
والت�صوير،  والكلمات،  الحروف  بين  والان�سجام  كالتنا�سب  �أخرى  �إبداعية 

والذوق الفني.

فدل ذلك على �أن الوزن لي�س المو�سيقا بل هو الحد لاأدنى منها.

الفنية  العنا�صر  يفتقد  حين  لل�شعر  ي�شفع  لا  الوزن  عن�صر  تحقيق  �إن  ثم 
لاأخرى، يقول القرطاجني: و�أرد�أ ال�شعر ما كان قبيح المحاكاة والهيئة، وا�ضح 
الكذب خلياً من الغرابة، وما �أجدر ما كان بهذه ال�صفة �ألا ي�سمى �شعراً و�إن 

كان موزوناً مقفى«)10(.

وعندما تحدث العلماء عن عمود ال�شعر العربي جعلوا الوزن في المرتبة 
لاأخيرة بعد تحقق �شروط ال�شعر لاأ�سا�سية، كما يتجلى في تعريف المرزوقي: 

في  ولاإ�صابة  وا�ستقامته،  اللفظ  وجزالة  و�صحته،  المعنى  �شرف  »هو 
الو�صف )وهو الت�صوير(، والتحام �أجزاء النظم والتئامها، على تخير من لذيذ 

الوزن«.

الطبع  يطرب  لذيذه  لأن  الوزن  لذيذ  من  تخير  على  قلنا  »و�إنما  قال: 
تركيبه واعتدال نظومه  ل�صواب  الفهم  ب�صفائه، كما يطرب  لإيقاعه ويمازجه 

ولذلك قال ح�سان:
تغََنَّ في كُلِّ �شعرٍ �أنتَ قائِلُهُ �إنَّ الغناءَ لِهَذَا ال�شعرِ م�ضمارُ

و�أما القافية فيجب �أن تكون كالموعود به المنتظر بت�شوقها المعني بحقه 
واللفظ بق�سطه و�إلا كانت قلقة في مقرها مجتلبة«)11(.
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وبهذا تكت�شف خط�أ من ظن �أن عمود ال�شعر يعني الوزن فقط. فالوزن 
كما ر�أيت �شرط واحد من �شروط كثيرة يتحقق بها عمود ال�شعر العربي.

التراث  اختزال  عن  التراث،  مع  القطيعة  دعاة  يكف  �أن  �أرى  ولهذا 
معنى(  دال  ب�أنه )كلام موزون مقفى  لل�شعر  تعريف  العربي في هذا  ال�شعري 
�أنف�سهم،  العرب  العلماء  لدى  به  م�سلم  غير  تعريف  �أنه  من  بالرغم  فح�سب، 
ي�شمل  التعليم والتقعيد، حتى  �إنما كان ذلك على م�ستوى  تبنوه  الذين  وحتى 

جيد ال�شعر ورديئه.

العرو�ض والإيقاع:
وقد ربط العلماء العرو�ض بالمو�سيقا ربطاً وا�ضحاً، يقول ال�سيوطي: 

العرو�ض  �صناعة  بين  فرق  لا  �أنه  على  مجمعون  العرو�ض  �أهل  »�إن 
و�صناعة لاإيقاع �إلا �أن �صناعة لاإيقاع تق�سم الزمان بالنغم و�صناعة العرو�ض 

تق�سم الزمان بالحروف الم�سموعة«)12(.

كما ربط ابن طباطبا بين الوزن ولاإيقاع فقال: »ولل�شعر الموزون �إيقاع 
يطرب الفهم ل�صوابه، ويرد عليه من ح�سن تركيبه واعتدال �أجزائه. ف�إذا اجتمع 
م�سموعه،  ف�صفا  اللفظ  وعذوبة  المعنى  �صحة  ال�شعر  وزن  �صحة  مع  للفهم 
ومعقوله من الكدر تم قبوله له، وا�شتماله عليه، و�إن نق�ص جزء من �أجزائه التي 
يعمل بها، وهي: اعتدال الوزن، و�صواب المعاني، وح�سن لاألفاظ، كان �إنكار 
الفهم �إياه على قدر نق�صان �أجزائه. ومثال ذلك الغناء المطرب الذي يت�ضاعف 

له طرب م�ستمعه، المتفهم لمعناه«)13(.

ويرد الدكتور �سعد م�صلوح على من يزعم �أن الوزن العرو�ضي خال من 
لاإيقاع فيقول: »البحر نوع من لاإيقاع لا م�شاحة في ذلك.. فهو بنية �إيقاعية 

على كل حال«.



مصطفى عراقي
20

10
بر 

فم
نو

 - 
هـ

14
31

ة 
عد

لق
و ا

، ذ
 1

8 
ج

 م
، 7

1 
 ج

ت ،
ما

علا

19

علامــات

ثم ي�صور العلاقة بين الوزن ولاإيقاع، قائلًا: »�إن الوزن نوع ولاإيقاع 
جن�س فكل وزن �إيقاع ولا عك�س«)14(.

وبدا ذلك لعلمائنا حين عرفوا علم العرو�ض ب�أنه:

للألفاظ  العار�ضة  لل�شعر  المعتبرة  لاأوزان  �أحوال  فيه عن  يبحث  »علم 
والتراكيب العربية من حيث �إنها معرو�ض للإيقاعات المعتبرة في البحور ال�ستة 
ع�شر عند العرب.. فعلى لاأول يكون علم العرو�ض من فروع المو�سيقا، وعلى 
الثاني من فروع علم ال�شعر على مذهب المت�أخرين، وغايته الاحتراز عن الخط�أ 

في �إيراد الكلام على لاإيقاعات المعتبرة«.

كما يت�ضح الربط في محور التعامل مع ال�شعر من حيث كونه �أ�صواتاً ف�إذا 
كان علم المو�سيقا)15(: »مو�ضوعه ال�صوت من جهة ت�أثيره في النف�س باعتبار 

نظامه في طبقته وزمانه«.

تعريف  وفق   - الحروف  �أ�صداء  مو�ضوعه  العرو�ض  علم  ف�إن 
الزمخ�شري: 

�أ�صداء  الل�سان، من  اللفظ، وما ي�ؤديه  تتبع  �أن  »وكيفية تقطيع لاأبيات 
الحروف، وتنكّب عن ا�صطلاحات الخط جانباً«)16(.

التنا�سب  �إن مو�سيقى ال�شعر تتعلق بالوزن ولاإيقاع معاً، فهي ح�صيلة 
لمو�سيقا  العالمية  العربية  المو�سوعة  تعريف  المعنى  هذا  �إلى  التفت  وقد  بينهما، 

ال�شعر ب�أنها:

»تعني مراعاة التنا�سب في �أبيات الق�صيدة بين لاإيقاع والوزن، بحيث 
في  تحقق  م�ساواة  المتوالية،  وال�سواكن  المتحركات  عدد  في  لاأبيات  تت�ساوى 
الق�صيدة ما عرف بوحدة النغم، وهذه المو�سيقى اتخذت معايير متعددة. منها 
ما يت�صل بعرو�ض ال�شعر وميزانه، ومنها ما يت�صل بقافيته ورويه، وهذا يحقق 

�إيقاع ال�شعر ومو�سيقاه«)17(.
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الوزن ولاإيقاع،  الربط بين  ال�شعر في  التعريف لمو�سيقا  وقد وفق هذا 
ولكنه �أخط�أ في م��سألة ت�ساوي لاأبيات في الحركات وال�سكنات ؛ لأن في هذا 

�إهدار لقيمة العلل والزحافات في تنويع الوزن.

العرو�ض، وتجدد مو�سيقا ال�شعر:
ر�أى علما�ؤنا �أوزان ال�شعر متجددة متطورة، يقول الزمخ�شري:

»�أقدم - بين يدي الخو�ض فيما �أنا ب�صدده - مقدمة، وهي �أن بناء ال�شعر 
العربي على الوزن المخترع، الخارج عن بحور �شعر العرب، لا يقدح في كونه 
�شعراً عند بع�ضهم. وبع�ضهم �أبى ذلك، وزعم �أنه لا يكون �شعراً حتى يحامى 

فيه وزن من �أوزانهم«)18(.

فالباب مفتوح �إذن لاختراع �أوزان جديدة، خارجة عن البحور ال�شعرية 
المعروفة، في ر�أي فريق من علماء العرو�ض، على ر�أ�سهم الخليل بن �أحمد.

�أما �أ�صحاب المذهب الثاني فعبر عنهم ال�سكاكي قائلًا:

�أن  من  �أن لابد  ال�شعر هو:  الزجاج في  �إ�سحاق  �أبي  لاإمام  »ومذهب 
يكون الوزن من لاأوزان التي عليها �أ�شعار العرب و�إلا فلا يكون �شعراً«. 

ويتعقبه ال�سكاكي قائلًا: »ولا �أدري �أحداً تبعه في مذهبه هذا«)19(. 

فدل ذلك على كثرة �أن�صار المذهب لاأول الذي يفتح باب التجديد في 
لاأوزان، بل والزيادة عليها باختراع �أوزان جديدة.

وينت�صر الزمخ�شري للمذهب لاأول فيقول:

»والذي ين�صر المذهب لاأول )وهو مذهب الخليل نف�سه كما في حا�شية 
الكتاب( هو �أن حد ال�شعر لفظ موزون، مقفى، يدلل على معنى)20(. فاللفظ 
به  ي�أتي  العربي  ف�إن  العرب والعجم.  فيه الاختلاف بين  يقع  الذي  وحده هو 
عربياً، والعجمي ي�أتي به عجمياً. و�أما الثلاثة لاأُخر فالأمر فيه على الت�ساوي 
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بين لاأمم قاطبة ؛ �ألا ترى �أنا لو علمنا ق�صدة على قافية، لم يُقف بها �أحد من 
�شعراء العرب، �ساغ ذلك م�ساغاً لا مجال فيه للإنكار.

وهو  �ألا  عنا�صره  من  واحد  عن�صر  غيره  عن  العربي  ال�شعر  يميز  فالذي 
اللفظ �أما العنا�صر لاأخرى )المعنى والوزن والقافية( فم�شتركة في الجوهر. 

لهذا »فلي�س غر�ض العرو�ضي من هذا المذهب �أن يح�صر لاأوزان التي 
�إذا بُني ال�شعر على غيرها لم يكن �شعراً عربياً، و�أن ما يرجع �إلى حديث الوزن 
مق�صور على هذه البحور ال�ستة ع�شر لا يتجاوزها. �إنما الغر�ض ح�صر لاأوزان 
التي قالت العرب عليها �أ�شعارها. فلي�س تجاوز مقولاتها بمحظور في القيا�س، 

على ما ذكرت«)12(.

التفعيلة وحدة قيا�س الوزن:
اختار علماء العرو�ض التفعيلة وحدة لقيا�س الوزن، وقد نجحت التفعيلة 
وقد  وتعليماً،  �إبداعاً  م�سيرته  عبر  وت�صويره  العربي  ال�شعر  مو�سيقا  �ضبط  في 

تبناها �أي�ضاً رواد ق�صيدة التفعيلة في ت�صوير تجربتهم كنازك وعبدال�صبور. 

يقول الدكتور محمد مندور)22(:

»�أما المو�سيقى فتختلف طبيعتها من لغة �إلى لغة، ومن �شعر لغة �إلى �شعر 
لغة �أخرى، فال�شعر اليوناني واللاتيني القديم، كانت مو�سيقاه تقوم على الكم 
الحركة  المو�سيقي  �أ�سا�سه  �أن  المعروف  فمن  �شعرنا  و�أما  للمقاطع....  اللغوي 
�إلى  )�أ�ضف  المختلفة  الفوا�صل  تتكون  وال�سكون. ومن الحركات وال�سكنات 
ما  تقابل  تفعيلة  تكون  الفوا�صل  من  مجموعة  وكل  ولاأوتاد(  لاأ�سباب  ذلك 
ي�سمى بالقدم عند الغربيين. و�أوزان ال�شعر تتكون من مجموعات من التفاعيل 

المت�ساوية �أو المتجاوبة مع اختلافات ب�سيطة ت�سمى بالزحافات والعلل.

ت�صويرهم  في  العرو�ضيين  مرونة  تج�سد  العلل  وتلك  الزحافات  وهذه 
انتظام  رتابة  ك�سر  في  تفيد  حيث  ال�شعر،  لمو�سيقا  الحية  ال�شعراء  لا�ستعمالات 
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لاأ�صمعي)23(:  يقول  مقبولًا،  الت�صرف  من  قدراً  لل�شعراء  وتتيح  التفعيلة، 
»الزحاف في ال�شعر كالرخ�صة في الفقه لا يقدم عليها �إلا فقيه«.

التخل�ص  يجب  عيوباً  نعيمة  ميخائيل  لاأ�ستاذ  يح�سبها  �أن  والعجيب 
منها، فيقول)24(:

»حينئذ يا �أخي تثمر قرائحنا فيكثر �شعرنا وتقل زحافاتنا وعللنا«.

 ولكن بع�ض الباحثين تكلفوا �إيجاد بدائل للتفعيلة، منها:
�صائت  من  تتكون  �صوتية  وحدة   :)syllable( والمقاطع  المقاطع:  نظام   -  1
واحد على لاأقل بالإ�ضافة �إلى احتمال وجود �صامت واحد �أو �أكثر قبل 

ال�صائت �أو بعده، �أو قبله وبعده«)25(.

�أهل  عليه  جرى  ما  »تف�ضل  المقاطع  �أن  �إلى  �أني�س  الدكتور  ويذهب 
في  ي�شترك  �صوتية  كوحدة  المقطع  لأن  تفاعيل  �إلى  البيت  تحليل  من  العرو�ض 

جميع اللغات«)26(.

تحليل  بل  اللغات  جميع  تحليل  غر�ضهم  يكن  لم  العرو�ض  علماء  لكن 
ال�شعر العربي فح�سب، كما �أن العربية لغة ا�شتقاقية لا مقطعية.

2 - نظام النبر )stress(: وهو �إعطاء النبرة المنا�سبة للمقطع والنبرة قوة التلفظ 
الجملة  �أو  الكلمة  لل�صائت في كل مقطع من مقاطع  تعطى  التي  الن�سبية 

وت�ؤثر في درجة النبرة في طول ال�صائت وعلو ال�صوت«)27(.

قواعد،  للنبر  يقعدوا  �أن  التفعيلة  لنظام  بديل  الباحثون عن  وقد حاول 
كالدكتور �إبراهيم �أني�س والدكتور كمال �أبو ديب.

ثم لم ت�سلم هذه القواعد من طعن:
البحراوي)28(  �سيد  الدكتور  يقول  لاأول: »فيعيبها - كما  قواعد  �أما 
بين  معلن  غير  خلاف  عليه  ترتب  لاأحكام  بع�ض  �صياغة  في  الدقة  عدم   -

التابعين«.
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و�أما الثاني »فيحدد قاعدة غير منطقية لكي ي�سمح لنف�سه بحرية و�ضع 
النبر على الكلمات التي ت�ساعد تحليله«. كما يرى الدكتور البحراوي)29(. 

ف�أنت ترى �أن نظاماً هذا �ش�أنه غير من�ضبط ومفتقد للمو�ضوعية بدليل 
ي�صلح  فكيف  لاآخرين  لنبر  مغايرة  موا�ضع  ينبرون في  يتخذونه  من  �أنك تجد 

بديلًا لنظام التفعيلة التي لا يختلف فيها اثنان في ت�صوير بيت ال�شعر بها. 

تفاعيل  �إلى  لل�شعر  العرب  تق�سيم  »�أن  مندور  الدكتور  مع  نقرر  ولهذا 
ك�سب ثابت لا �سبيل �إلى نق�ضه وهو جوهر الوزن«)30(.

وقد كانت المو�سيقا، وماتزال، جهة مهمة من جهات التجديد في ال�شعر 
فلم يقف ال�شعراء عند حدود العرو�ض وهذا �أبو العتاهية ي�صرح ب�أنه »�أكبر من 

العرو�ض«)31(.

يقول لاأ�صفهاني: »وله �أوزان لا تدخل في العرو�ض، وله �أوزان طريفة 
قالها مما لم يتقدمه لاأوائل فيها«.

ولم ينكر عليه ذلك بل �أ�شاد العلماء بما ابتكر من �أوزان.

والقوافي  لاأوزان  ال�شعرية من حيث  المبدعون تجديداتهم  وقد وا�صل 
وقد برز ذلك التجديد في الع�صر الحديث فبرز ما �سمي بمجمع البحور وال�شعر 

المر�سل.

كما كثر الت�أليف على �صور عرو�ضية جديدة لم ير�صدها علماء العرو�ض، 
وكان الف�ضل في هذا التجديد لظهور مدار�س واتجاهات �أدبية �أهمها: مدر�سة 
�أبولو ومدر�سة المهجر، حتى حمل راية  لاإحياء، وجماعة الديوان، وجماعة 
التجديد في مو�سيقا ال�شعر �أ�صحاب ال�شعر الحر �أو ما �سي�ستقر الدر�س النقدي 

والعرو�ضي على ت�سميته: )�شعر التفعيلة( ال�شعر الحر، )�شعر التفعيلة(.
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هذا  لأن  ؛  التبا�ساً  الحر  ال�شعر  م�صطلح  الملائكة  نازك  اختيار  �أحدث 
الم�صطلح )FREE VERSE( �إنما يعني: »ال�شعر الذي يتحرر تحرراً مطلقاً من �أي 

ترتيب �إيقاعي مطرد)32(.

ثابت  طول  له  لي�س  واحد  �شطر  ذو  »�شعر  ب�أنه:  عرفته  فقد  نازك  �أما 
و�إنما ي�صح �أن يتغير عدد التفعيلات من �شطر �إلى �شطر ويكون هذا التغيير وفق 
قانون عرو�ضي يتحكم فيه، و�أ�سا�س الوزن في ال�شعر الحر �أنه يقوم على وحدة 
التفعيلة والمعنى الب�سيط الوا�ضح لهذا الحكم �أن الحرية في تنويع عدد التفعيلات 
تمام  مت�شابهة  لاأ�سطر  التفعيلات في  �أن تكون  بدءاً  ت�شترط  لاأ�شطر  �أطوال  �أو 
�أ�شطراً تجري  المكررة  الواحدة  التفعيلة  البحر ذي  ال�شاعر من  فينظم  الت�شابه، 

على هذا الن�سق:
فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن

فاعلاتن فاعلاتن
فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن

فاعلاتن
فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن

فاعلاتن فاعلاتن

... ويم�ضي على هذا الن�سق حراً في اختيار عدد التفعيلات في ال�شطر 
ال�سنن  على  جارياً  الرمل  لبحر  العرو�ضي  القانون  على  خارج  غير  الواحد 

ال�شعرية التي �أطاعها ال�شاعر العربي منذ الجاهلية حتى يومنا هذا«)33(. 

الملائكة  نازك  العراقية  ال�شاعرة  �إلى  ريادته  الدار�سين  بع�ض  وين�سب 
�شاكر  بدر  لمواطنها  ن�سبته  �إلى  فريق  وينحاز  1947م،  �سنة  الكوليرا  بق�صيدة 
ال�سياب، في ديوانه �أزهار ذابلة والتحقيق �أن كلهما م�سبوق بعدد من ال�شعراء، 
منهم ال�شاعر محمود ح�سن �إ�سماعيل في ق�صيدة »م�أتم الطبيعة«)34( )التي كتبها 
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علامــات

في جنازة �أحمد �شوقي، �أكتوبر �سنة 1932م، ون�شرتها مجلة  »�أبولو« عدد فبراير 
1933م وقدمتها بعنوان )ق�صيدة من ال�شعر الحر(.

�أما ال�شاعر اليمني: علي �أحمد باكثير، فقد حدثنا عن تجربة في اكت�شاف 
ف�إن  عندنا  ال�شعرية  الم�سرحية  نوجد  �أن  �أردنا  �إذا  »�إننا  قائلًا)35(:  النمط  هذا 
وهو  قبل  من  و�صفناه  الذي  الو�ضع  على  المر�سل  ال�شعر  هو  لذلك  لاأ�صلح 
الجملة  في  التفعيلات  تتلاحق  نغمية  كوحدة  البيت  لا  التفعيلة  على  الم�ستند 
الم�سرحية الواحدة مت�صلة مترابطة دون نظر �إلى الحيز الذي ت�شغله، فقد ت�شغل 
ما كان ي�شغله بيت واحد �أو �أكثر �أو �أقل، �ش�أنها في ذلك �ش�أن الجملة النثرية«. 

مو�سيقا �شعر التفعيلة:
من  بدءاً  )التفعيلة(  ال�شعر الحر  بدرا�سة مو�سيقا  الباحثين  عُني كثير من 
نازك الملائكة، والدكتور �إبراهيم �أني�س في ف�صل بعنوان: »والدكتور عز الدين 
�إ�سماعيل، والدكتور �شعبان �صلاح في كتابه القيم: »مو�سيقى ال�شعر بين الاتباع 
والابتداع«، والدكتور ال�سعيد عبدالله في كتابه: »التجديد في مو�سيقى ال�شعر 

العربي المعا�صر« - دار الفنون العلمية بالإ�سكندرية«.

1 - في الإطــار:
�أدرك رواد الق�صيدة والمعنيون بها من النقاد وعلماء العرو�ض عناية هذا 

النوع من ال�شعر بالبحور العربية.

تقول نازك الملائكة: »وينبغي �ألا نن�سى �أن هذا لاأ�سلوب لي�س »خروجاً« 
على طريقة الخليل، و�إنما هو تعديل لها، يتطلبه تطور المعاني ولاأ�ساليب خلال 
من  ال�شاعر  تحرر  �أنها  الطريقة  هذه  ومزية  الخليل.  عن  تف�صلنا  التي  الع�صور 
عبودية ال�شطرين: فالبيت ذو التفاعيل ال�ست الثابتة ي�ضطر ال�شاعر �إلى �أن يختم 
الكلام عن التفعيلة ال�ساد�سة، و�إن كان المعنى الذي يريده قد انتهى عند التفعيلة 

الرابعة، بينما يمكنه لاأ�سلوب الجديد من الوقوف حيث ي�شاء«)36(.
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علامــات

لكن التحرر من عبودية ال�شطرين قديم في التراث العرو�ضي الخليلي، 
كما في �صور الم�شطور والمنهوك من البحور، فم�شطور الكامل مثلًا �شطر واحد 

عرو�ضه �ضربه، وكذلك المنهوك المكون من تفعيلتين.

الالتفات العرو�ضي:
وقد يجمع ال�شاعر بين �إطاري ال�شعر لاأ�صيل و�شعر التفعيلة كما �صنع 

ال�شاعر الدكتور �أحمد دروي�ش:
»والكلمات المورقات م�ستعلن م�ستفعلان

تن�ساب عبر �أغنية م�ستفعلن متفعلن

ير�سلها الناي الرخيُّ �ساعةً م�ست�أنية: م�ستعلن م�ستفعلن متفعلن م�ستفعلن

يا عابر الدرب عرج عند مغنانا لا يعرف الليل وال�سمار �أحزانا

حى عرقاً تن�ساب دفقته في الأر�ض خ�صباً و�إر�ساء وبنيانا  مرّ ال�ضُّ

تجاوبت في �صداه الرحب �أغنيةً و�شى بها الف�أ�سُ والع�صفورُ دنيانا

الليلُ طاب يا �صحابُ م�ستفعلن متفعلان

مَرُ امتدّ فعانقَ ال�سحرْ م�ستعلن م�ستعلن متفعلن وال�سَّ

وكاد �أن يغيب عن �سمائنا القمر متفعلن متفعلن متفعلن متفْ

من قبل �أن يخيم الظلام في الدروب م�ستفعلن متفعلن متفعلن متفعْ 

ولا نرى طريقنا«)37( متفعلن متفعلن

فقد بد�أ ال�شاعر بنمط التفعيلة:

ولكنه �صاغ لاأغنية بوزن �آخر هو الب�سيط في �صورة من �صوره الملتزمة 
بعدد التفعيلات:

م�ستفعلن فعلن م�ستفعلن فعلن م�ستفعلن فعلن م�ستفعلن فعلن

�إح�سا�ساً منه بمدى منا�سبة هذا ال�شكل للتعبير عن الغناء، وبعد �أن تنتهى 
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علامــات

لاأغنية، ويعود �إلى ال�سرد، يلتفت مرة �أخرى �إلى نمط �شعر التفعيلة لأنه ر�آه �أكثر 
منا�سبة لل�سرد. وتجد ذلك كثيراً عند محمود ح�سن �إ�سماعيل كما في الق�صائد: 

»مع الله« و»ق�صيدة الحب« و»ق�صيدة الحياة«، وق�صيدة »لاأر�ض«)38(.

�أولًا: البحور الب�سيطة:
�آثر ال�شعر الحر البحور الب�سيطة المكونة من تفعيلة واحدة متكررة، كالوافر، والكامل، 

والرجز، والرمل، والمتدارك، والمتقارب.

ومن �أمثلة ذلك ق�صيدة محمود ح�سن �إ�سماعيل)39( على بحر الكامل: 
�أيامي/ رحيق  »�أهواك يا وطني/ يا كل ما تروي به �شفة الهوى فتنى وت�صبه في الك�أ�س 

الخلد، �أ�شربه وي�شربني«.
ثانياً: البحور المركبة:

ت�شكيلها، مثل:  �إعادة  بعد  المركبة  البحور  �إلى  التفعيلة  �شاعر  وربما لج�أ 
بحر الطويل، والب�سيط، وال�سريع والخفيف.

ومن �أمثلة ذلك ق�صيدة لأدوني�س)40( على بحر الب�سيط:
هدمْتُ مملكتي متفعلن فعلن

هدمْتُ عر�شي و�ساحاتي و�أورقتي متفعلن فاعلن م�ستفعلن فعلن
ورحت �أبحث محمولًا على رئتي متفعلن فعلن م�ستفعلن فعلن

�أعلِّمُ البحر �أمطاري و�أمنحُهُ متفعلن فاعلن م�ستفعلن فعلن
ناري ومجمرتي م�ستفعلن فعلن

و�أكتب الزمن الآتي على �شفتي متفعلن فعلن م�ستفعلن فعلن
واليوم لي لغتي م�ستفعلن فعلن

فقد التزم �أدوني�س بتفعيلات بحر الو�سيط مع التنويع في عدد القوافي في 
ال�سطر، ولاحظ �أنه رغم هذا الالتزام بالوزن ا�ستطاع �أن يعبر عن فكرته، ولم 

تكن المو�سيقا عائقاً، بل �أ�ضافت �إلى الفكرة.
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علامــات

وترى نازك)41( �أن هذا لا يمت لل�شعر الحر و�إنما هو نظام وزن يقوم على 
�شطر ون�صف لا يتعداهما.

و�أنا �أرى �أن هذا تحكم منها، ف�إن لم تكن �شعراً حراً ولا �شعر بيت فماذا 
تكون؟

بحــر جـديــد:

منبثقاً من بحر الخبب  �أحمد م�ستجير بحراً جديداً  الدكتور  اكت�شاف 
كقول  متحركات  �سبعة  تجاور  لل�شاعر  فيه  يتيح  ال�سبب«)42(  »بحر  �سماه 

�صلاح عبدال�صبور:
»حين �أقارع �أحدهم الحجة بالحجة«. /5///5///////5/5///5/5/5 

ال�شعري،  م�سرحه  في  لا�سيما  ال�صنيع  هذا  من  عبدال�صبور  �أكثر  وقد 
�شعر  �أنه �صار في  ر�أى  الذي  )المتدارك(  يعد هذا من بحر الخبب  ولكنه كان 
التفعيلة )حمار ال�شعر( بديلًا لبحر الرجز في القديم. يقول عبدال�صبور: »�شاع 
ا�ستعمال هذه التفعيلة )فعلن( في �شعرنا الحديث. وفيها مو�سيقية راق�صة ولكنها 
ذات  �أ�صبحت  لاأقدمون  يجزه  ما لم  �أحياناً، وهذا  �آخر حروفها  �إن حركت 
�إيقاع جاد.. وتحريك الحرف لاأخير يمار�سه جميع من يكتبن ال�شعر الحديث 
�أن الم�سرح ال�شعري  رغم تحريم لاأقدمين له، وهذه المحاولة لاأولى. ولا �شك 

�سيطور عرو�ضه«)43(.

الم�سرحي،  ال�شعر  لمو�سيقا  خا�صاً  در�ساً  تتطلب  �صائبة  ملاحظة  وهذه 
وتطورها.

2 - في التفعيلة )الزحاف والعلة(:
علماء  قررها  التي  والعلة  الزحاف  تجاوز  �إلى  التفعيلة  �شعراء  نحا 
العرو�ض �إلى �صور جديدة، ومن �أمثلة ذلك تفعيلة م�ستفعلن في بحر الرجز، 
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علامــات

حيث تتحول �إلى تفعيلة )مفاعيلن( الخا�صة ببحر الهزج، ومثاله، قول �صلاح 
عبدال�صبور)44(:

»النا�س في بلادي جارحون كال�صقور«: م�ستفعلن مفاعيلن متفعلن متفعْ

وفي ق�صيدة نغمتان جديدتان)45(:
ف بركان هدرْ: م�ستفعلن مفاعيلن متفعلن م�ستفعلن اكتب على جناح الريح ع�صْ

فقد جاءت التفعيلة الثانية )مفاعلن( وقد �شاع هذا ال�صنيع لدى �شعراء 
التفعيلة وبع�ض الدار�سين بخطئهم في هذا، والبع�ض يجيزه كالدكتور عبدالعزيز 
نبوي، وقد حللها الدكتور م�ستجير تحليلًا ريا�ضياً في كتاب: »مدخل ريا�ضي 

�إلى عرو�ض ال�شعر العربي«)46(.

هذا عن الزحاف �أما عن العلة فقد كانت التغييرات فيها �أكثر ومن �أمثلة 
ذلك، قول الدكتور م�ستجير:

متى يفرق ال�شباب بين الوهم والحقيقة

فالتفعيلة الأخيرة: متفعلاتن

»لاحظ ترفيل التفعيلة لاأخيرة، ومعلوم �أن م�ستفعلن لا يدخلها الترفيل 
في العرو�ض القديم، ودخوله هنا يعد تجديداً في تفعيلة الرجز«)47(.

فلي�ست العلة كما تزعم نازك مر�ضاً ي�صيب التفعيلة، و�إنما هي ت�صرف 
اه علماء العرو�ض من ا�ستعمالات حية لل�شعراء، فلم يتهموهم  �إبداعي فيها، تقرَّ

بالخط�أ، و�إنما �صوروا تغييراتهم ف�أجادوا الت�صوير.

كان  وربما  ممتنع.  والك�سر  كالأ�صل  جائز  »والزحاف  التبريزي:  يقول 
الزحاف في الذوق �أطيب من لاأ�صل«)48(.

وبهذا ترى �أن ر�ؤية العرو�ضيين للزحاف والعلة �أكثر رحابة من بع�ض 
المجددين.
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علامــات

3 - في القافية:
حدثنا رواد ق�صيدة التفعيلة عن قيمة القافية حديثاً وافياً عرفوا فيه قدرها، 
و�أثرها في تحقيق المو�سيقا ال�شعرية، تقول نازك)49(: »والحقيقة �أن القافية ركن 
مهم في مو�سيقية ال�شعر الحر لأنها تحدث رنينا وتثير في النف�س �أنغاماً و�أ�صداء 
ال�شعر  في  تعني  وال�شطر  ال�شطر  بين  وا�ضحة  قوية  فا�صلة  ذلك،  فوق  وهي، 
الحر )التفعيلة ولكن جرى الدر�س على ت�سميته ال�سطر(، وال�شعر الحر �أحوج 
ما يكون �إلى الفوا�صل خا�صة بعد �أن �أغرقوه بالنثرية الباردة... مجيء القافية في 
�آخر كل �شطر، �سواء �أكانت موحدة �أم منوعة يتكرر �إلى درجة منا�سبة يعطي 

هذا ال�شعر الحر �شعرية �أعلى ويمكن الجمهور من تذوقه والا�ستجابة له«.

�شعرهم  �سند  يدرون  لو  »وهي  القافية  نبذهم  النا�شئين  على  عابت  ثم 
وحليته المتبقية«.

في  لذاته  مق�صوداً  جوهراً  لي�ست  »والقافية،  عبدال�صبور)50(:  ويقول 
بل هي  مر بك(.  وال�سكاكي كما  القرطاجني  قريب من كلام  )وهذا  ال�شعر 
اجتهاد لخلق نوع من المو�سيقى، يتعاون مع الوزن في معاونة الانفعال ال�شعري 
النماذج الجيدة من �شعرنا الحديث  القلب. وفي  �إلى لاأذن، ثم  الو�صول  على 

يتوافر هذا العن�صر المو�سيقي عن طريق الوزن والقافية المتراوحة.

و�أرى �أن �أمل دنقل من �أكثر �شعراء التفعيلة توظيفاً لطاقات القافية، حتى 
�أنه لي�صل �أحياناً �إلى لزوم ما لا يلزم كما في ق�صيدة: »لا ت�صالح)51( 

�أترى/ حين �أفق�أ عينيك/ ثم �أثبت جوهرتين مكانهما/..

هل ترى..؟

هي �أ�شياء لا ت�شترى.

وكقوله: لكن خلفك عار العربْ

لا ت�صالح، ولا تنوخ الهربْ
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علامــات

وفي المقابل تراه يترخ�ص في القافية بارتكاب ما يعده العرو�ض عيوباً، 
�أمثلة ذلك مجيء الكلمات: )المقد�سة - المكد�سة -  الت�أ�سي�س، ومن  مثل �سناد 
المنك�سة( ثم ي�أتي بـ )الملام�سة - والم�شاك�سة - والياب�سة( في ق�صيدة البكاء بين 

يدي زرقاء اليمامة)52( ويجمع بينها كما في قوله:
�أيتها العرافة المقد�سة/ ماذا تفيد الكلمات البائ�سة؟

وكذلك �صنع في ق�صيدة �سفر الخروج:

فارفعوا لاأ�سلحة/ واتبعوني �أنا ندم الغد والبارحة)53(.

الدم  »يقول  ق�صيدة:  في  �شو�شة  فاروق  ال�شاعر  نف�سه  بال�صنيع  وقام 
العربي«)54(: حيث جمع القوافي:

)رائحة - �أ�ضرحة - مذبحة - البارحة - الجامعة( وفي ق�صيدة »لاأ�سئلة« 
يجمع بين )المق�صلة - الفا�صلة - المر�سلة - القاتلة(.

و�أرى هذا ال�صنيع مقبولًا في �شعر التفعيلة لأنه قائم على الترخ�ص.

من ظواهر الت�شكيل المو�سيقي في �شعر التفعيلة:

التفت المعنيون بدرا�سة مو�سيقا �شعر التفعيلة �إلى ظواهر عدة �أكتفي هنا 
التدوير،  هما  للق�صيدة،  المو�سيقي  بالت�شكيل  متعلقتين  ظاهرتين  �إلى  بالإ�شارة 

والت�ضمين.

ظاهرة التدوير:
م�صطلح  عليه  �أطلق  ما  التفعيلة  �شعر  في  الجلية  المو�سيقية  الظواهر  من 

التدوير.

ال�شطران في كلمة واحدة يكون  �أن ي�شترك  البيت:  والتدوير في �شعر 
بع�ضها في ال�شطر لاأول، والثاني في ال�شطر الثاني، كقول �أبي القا�سم ال�شابي: 

عذبة �أنت كالطفولة كالآحـــــ )م( ـــــــــــلام كاللحن كال�صباح الجديد
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علامــات

وقد �أنكرت نازك الملائكة وقوع التدوير في ال�شعر الحر )التفعيلة(؛ لأن 
التدوير يكون بين �شطري البيت، وهذا ممتنع في �شعر التفعيلة.

فيكون  �شطراً،  �شعري  �سطر  كل  عددنا  �إذا  ممتنع  غير  �أنه  �أرى  ولكني 
التدوير بين �سطور �شعر التفعيلة كالتدوير بين �شطري البيت في �شعر البيت. 

بناء  الظاهرة ذاتها  �أنكرت  افترا�ضاً، ثم  لكن نازك عادت وا�ستخدمته 
فيه  تتوافر  الكامل  البحر  من  مثالًا  »ولننظم  فقالت:  هي،  �صنعته  �شعر  على 

)متفاعلن( بلا وقفة مع غلبة التدوير:
طلعت نجوم الليل تفر�ش ظلمة الأحرا�ش

�أحلاماً طريات ور�ش العطر خد الليل والدنيا

تلفع كل ما فيها ب�أ�ستار الظلام المدلهم البارد

...

ثم تعلق قائلة:
»�ألي�س هذا نظماً �سمجاً ميتاً لا يحتمل«)55(؟

قلت: بلى كذلك، ولكن لي�س ب�سبب التدوير ولكن ب�سبب ال�صناعة الباردة.

�إن رف�ض نازك التدوير ا�ست�شهاداً بهذا النموذج الم�صنوع افتئات على 
الم�ستقبل، فمن �أدراها �أن نماذج الت�ضمين �سوف يكون حكمها حكم �شعرها 

الم�صنوع المفتر�ض؟

قارن بين نموذجها هذا ونموذج �آخر لأمل دنقل - على �سبيل المثال - 
حيث يقول في ق�صيدة �ضد من:

كان نقاب الأطباء �أبي�ضَ/ لون المعاطف �أبي�ضُ/ تاج الحكيمات �أبي�ضُ، �أردية الراهبات،/ 
الملاءاتُ/ لون الأ�سرَّة، �أربطة ال�شا�ش والقطنِ، قر�ص المنوم، �أنبوبة الم�صل، كوب اللبْن 

كل هذا �أ�شاع بقلبي الوهنْ
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علامــات

هذه  بين  الربط  في  نجح  وقد  بالتدوير،  عرف  ما  �إلى  ال�شاعر  لج�أ  فقد 
لاأ�شياء جميعاً حتى �إننا نقر�ؤها متتابعة متلاحقة حتى نقف على القافية. 

ظاهرة الت�ضمين:
البيت  عن  م�ستغنية  بيت  في  القافية  تكون  »�ألا  فمعناه:  الت�ضمين  �أما 

الذي يليه«.

يقول الدكتور �شكري عياد: »وهو �أ�سلوب الت�ضمين الذي تحدث عنه 
القدماء وعابوه ولكنه يفر�ض نف�سه ما ي�شبه الحتمية الفنية«)56(.

وفي قوله �إن القدماء عابوه تعميم غير دقيق، ف�إن من القدماء من �أقروه، 
ومنهم الخليل بن �أحمد، يقول ال�شنتريني لاأندل�سي: »لم يذكر الخليل« الت�ضمين 

في العيوب ولا عده منها ؛ لأن المعنى �صحيح«)57(.

وقال لاأخف�ش: الت�ضمين لي�س بعيب قال ابن جني: هذا الذي ر�آه �أبو 
الح�سن من �أن الت�ضمين لي�س بعيب مذهب تراه العرب وت�ستجيزه«)58(. 

فالت�ضمين لي�س عيباً عند رائدي علم العرو�ض الخليل ولاأخف�ش، بل هو 
مزية كما يفهم من كلام ابن جني عالم اللغة المعروف.

الت�ضمين في �شعر التفعيلة:
يقول الدكتور �سالم عبا�س: »والت�ضمين ينت�شر في �شعر الفايز على نحو 

وا�سع، وخا�صة في المذكرات، ومثاله:

وف�ؤادي الحزن ال�صغير/ �صندوق �آلام تحطم من زمان
لن تدخل الكلمات فيه عن ل�سانْ

رجل عجوز«)59(.

وقف ال�شاعر عند القافية )ل�سان( وهي م�ضاف، ثم �أتى بالم�ضاف �إليه 
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علامــات

في ال�سطر التالي.. يتبين مما �سبق �أن �شعر التفعيلة اعتمد عرو�ض الخليل و�أفاد من 
طاقاته و�إمكاناته، وجدد في �إطار الالتزام به في م�ستويات عدة من م�ستويات 

الباء والت�شكيل.

مناق�شة نقاد ق�صيدة النثر:
البيئة  �إلى  اجتلابه  بالأحرى  �أو  مولده  منذ  النثر  ق�صيدة  م�صطلح  �أثار 
ويرى  الم�صطلح.  طرفي  بين  التناق�ض  ملاحظة  �أبرزه  النقد  من  العديد  العربية 
الق�صيدة  يثير مفارقة وا�ضحة بين طرفي  �أن هذا الم�صطلح  الدكتور عبدالقادر 
»الق�صيدة  الم�صطلح  الوا�ضحة بين طرفي  المفارقة  �أثارت  فيقول: »وقد  والنثر 

والنثر« ومازالت تثير - كثيراً من الجدل«)60(.

و�أرى �أن على النقد تخطي ذلك الجدل؛ لأن هذا ا�صطلاح، ولا م�شاحة 
في الا�صطلاح كما علمنا علما�ؤنا لاأوائل.

كما يجب �ألا نن�سى �أن ال�شعر الحر �أي�ضاً قام على م�صطلح غير دقيق، 
ولم ينته ال�شعر الحر ب�سبب ذلك.

وقد ن�ش�أت م�صطلحات �أخرى مهدت في العربية لهذا النوع مثل: 

�أمين الريحاني قائلًا »يدعى هذا النوع من  »ال�شعر المنثور الذي يعرفه 
ال�شعر الجديد بالإفرن�سية Vers Libres وبالإنكليزية Free Verse �أي ال�شعر 
الحر الطليق« وهو �آخر ما ات�صل �إليه الارتقاء ال�شعري عند لاإفرنج وبالأخ�ص 
عند لاإنكليز ولاأمريكيين، ف�شك�سبير �أطلق ال�شعر لاإنكليزي من قيود القافية، 
العرو�ض كالأوزان  قيود  �أطلقه من  لاأمريكي   Walt Waiman وولت وتمن 
الا�صطلاحية ولاأبحر العرفية. على �أن لهذا ال�شعر الطليق وزناً جديداً مخ�صو�صاً 

وقد تجيء الق�صيدة فيه من �أبحر عديدة متنوعة«)61(.

لاحظ �أنه يتحدث عنه ب�صيغة الحديث عن �آخر �صيحة!
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علامــات

الجديد  الفن  هذا  �أغراني  ولقد  قائلًا:  عنها  يعبر  الحكيم تجربة  ولتوفيق 
المحاولة  في  بال�شروع  باري�س  في  و�أنا  القرن  هذا  من  الع�شرين  ال�سنوات  في 
فكتبت ب�ضع ق�صائد �شعرية نثرية من هذا النوع، وهو لا يتقيد بنظم ولا بقالب 

معروف«)62(.

�أما ح�سين عفيف فقد عرّفه ب�أنه:

يتوخى  لا  ب�أول،  �أولًا  وي�ستنفدها  ي�صبها  عفوية  قوالب  وفق  »يجري 
مو�سيقى الوزن ولكنه ي�ستمد نغمته من ذات نف�سه. لا ي�شرح ومع ذلك يوحي 
عبر �إيجازه بمعان لم يقلها. لي�س ك�شعر الق�صيد ولا كنثر المقال ولكنه �أ�سلوب 

ثالث«.

وفي تعريف �آخر له يقول: »ال�شعر المنثور يتحرر من لاأوزان المو�ضوعة 
ال�شاعر  �أوزان مختلفة ي�ضعها  لي�سير وفق  الفو�ضى، و�إنما  �إلى  ليجنح  ولكن لا، 
عفو ال�ساعة ومن ن�سجه وحده. �أوزان تتلاحق في خاطره ولكن لا تطرد، غير 
�أنها برغم تباين وحداتها، تت�ساوق في مجموعها وت�ؤلف من نف�سها في النهاية 

هارمونيا واحدة، تلك التي تكون م�سيطرة عليه �أثناء الكتابة)63(.

�أن  يعني  لا  هذا  »لكن  فيقول:  الم�صطلح  بين  يفرق  الحاج  �أن�سي  لكن 
ال�شعر المنثور والنثر ال�شعري هما ق�صيدة نثر، �إلا �أنهما - والنثر ال�شعري الموقع 
على وجه الح�صر - عن�صر �أولي فيما ي�سمى ق�صيدة النثر الغنائية. ففي هذه لا 

غنى عن النثر الموقع)64(.

�أما البداية الفعلية فترجع �إلى جماعة مجلة �شعر التي ت�أ�س�ست في بيروت 
1957م بريادة كل من يو�سف الخال، وخليل حاوي، ونذير العظمة، و�أدوني�س. 

جبرا  خارجها  من  ودعمها  الحاج،  و�أن�سي  �شقرا  �أبو  �شوقي  �إليها:  ان�ضم  ثم 
�إبراهيم جبرا و�سامي الجيو�سي)65(. وي�صرح �أن�سي الحاج ب�أنه: 

�أول وثيقة في ق�صيدة النثر المكتوبة بالعربية ديوان )لن( هو  »�صاحب 
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علامــات

تحديداً..  ال�صفة  بهذه  والمكتوب  النثر  بق�صيدة  نف�سه  المعرف  لاأول  الكتاب 
والمتبني لهذا النوع تبنياً مطلقاً)66(. فماذا قال في مقدمته التاريخية تلك؟ 

لي�س هو  فالنظم  �أجل.  ق�صيدة؟  النثر  �أن نخرج من  ي�سكن  قال: »هل 
الفرق الحقيقي بين النثر وال�شعر. لقد قدمت جميع التراثات الحية �شعراً عظيماً 
�أن  في النثر، ولاتزال. ومادام ال�شعر لا يعرف بالوزن والقافية، فلي�س ما يمنع 

يت�ألف من النثر �شعر، ومن �شعر النثر ق�صيدة نثر«)67(.

تعريف ق�صيدة النثر:
�أغلب  يت�ضمن  لها،  من�صفاً  تعريفاً  العالمية  العربية  المو�سوعة  �أوردت 

مقولات �أن�صارها، حيث عرفتها ب�أنها:

»جن�س فني ي�ستك�شف ما في لغة النثر من قيم �شعرية، وي�ستغلها لخلق 
مناخ يعبر عن تجربة ومعاناة، من خلال �صور �شعرية عري�ضة تتوافر فيها ال�شفافية 
والكثافة في �آن واحد، وتعو�ض انعدام الوزن التقليدي فيها ب�إيقاعات التوازن 
والاختلاف والتماثل والتناظر معتمدة على الجملة وتموجاتها ال�صوتية بمو�سيقا 

�س ولا تُقا�س«)68(. �صياغية ُحت

موقف من التراث:
وبينما كان رواد ال�شعر الحر )التفعيلة( معنيين ب�صلتهم الوثقى بالتراث 
ال�شعري والعرو�ضي العربي ف�إن من رواد ق�صيدة النثر من لم يهتم بهذه ال�صلة، 

بل �إن منهم من �صرح بالاغتراب عن هذا التراث العربي يقول �أن�سي الحاج: 

»�أ�شعر بالغربة في المقروء العربي... قراءة العربية ت�صيبني بملل لا حد له، 
وما �أبحث عنه �أجده في اللغة الفرن�سية ؛ لأن الفرن�سية هي )لغة الانتهاك( بينما 

العربية لغة )مقد�سات(«)69(.

وهذا تعميم غير علمي و�شبهة مردودة فاللغة - �أية لغة - قادرة على �أن 
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علامــات

تعبر عن المقد�س وغير المقد�س. ومنهم من عد الاهتمام بالبحث عن جذور �أو 
�أ�صل في التراث خللًا كال�شاعر قا�سم حداد؛ �إذ يقول: »ثمة خلل في ال�صدور 
عن �إح�سا�س ب�ضرورة ت�أ�صيل كل ظاهرة فنية لمرجعية محددة، ك�أن تكون الكتابة، 
خارج الوزن، معطى من�سوخاً عن تجربة - ق�صيدة النثر الغربية، �أو �أن يكون 

لهذه الكتابة �أ�سلاف في التراث العربي«)70(.

النثر  لق�صيدة  لاأجنبية  الن�ش�أة  تعوي�ض  منهم  نفر  حاول  المقابل  وفي 
ا�صطلاحاً وتعريفاً و�شروطاً قائمة كلها على نماذج من لاأدب الفرن�سي، فلج�أوا 
�صادق  وم�صطفى  جبران  �إلى  النثر  ق�صيدة  نا�سبين  القريب  العربي  التراث  �إلى 
وابن  لاأندل�سي،  حيان  �أبي  حزم،  لابن  نماذج  عن  مفت�شين  والبعيد  الرافعي، 

عربي.

�أما على م�ستوى التنظير فلج�أوا �إلى بع�ض الن�صو�ص التراثية للا�ستئنا�س 
رجع  »حين  عبدالقاهر:  �أورده  الذي  الن�ص  مثل  برنار،  �سوزان  لقواعد  بها 
عبدالرحمن بن ح�سان �إلى �أبيه ح�سان وهو �صبي، يبكي ويقول ل�سعني طائر، 
ل�سعه  وكان  حبرة،  بُردى  في  ملتف  ك�أنه  فقال:  بني،  يا  �صفه  ح�سان:  فقال 
زنبور، فقال ح�سان قال ابني ال�شعر ورب الكعبة، �أفلا تراه جعل هذا الت�شبيه 
مما ي�ستدل به على مقدار قوة الطبع، ويجعل عياراً في الفرق بين الذهن الم�ستعد 

لل�شعر وغير الم�ستعد له«)71(.

لأن  وزن؛  بغير  يكون  ال�شعر  �أن  على  دليل  الجرجاني  ن�ص  في  ولي�س 
ت�سمية ح�سا ما قاله ابنه �شعراً ت�سمية مجازية توحي بقوة ا�ستعداد ابنه لل�شعر فيما 

بعد كما هو وا�ضح من تعليق عبدالقاهر.

غير  يكون  قد  ال�شعري  »القول  �إن  الفارابي  بقول  تم�سك  من  ومنهم 
موزون«. ولم ينتبهوا �أن القول ال�شعري للفارابي مختلف عن ال�شعر فالمق�صود 

به الحجة ال�شعرية في ا�صطلاح الفلا�سفة)72(.
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علامــات

موقف من المو�سيقا:
يعبر �أدوني�س عن موقف رواد ق�صيدة النثر من المو�سيقا قائلًا:

»الوزن/ القافية ظاهرة �إيقاعية - ت�شكيلية لي�ست خا�صة بال�شعر العربي 
وحده و�إنما هي ظاهرة عامة في ال�شعر الذي كتب ويكتب بلغات �أخرى، لكن 
على تنويم وتمايز. الزعم �إذن، ب�أن هذه الظاهرة خ�صو�صية نوعية لا تقوم اللغة 
ال�شعرية العربية �إلا بها، ولا تقوم �إلا بدءاً منها وا�ستناداً �إليها، �إنما هو زعم واهٍ 

جداً وباطل«)73(.

يبد�أ �أدوني�س بمقدمة �سليمة، هي �أن الوزن والقافية ظاهرة �إيقاعية لي�ست 
خا�صة بال�شعر العربي وحده، وهذا �صحيح وقد بينه الزمخ�شري من قبل، لكنه 

يقفز �إلى نتيجة خاطئة هي رف�ض �ألا تقوم اللغة ال�شعرية �إلا بها.

فهل وجود الوزن والقافية في �شعر لغات �أخرى، ينفي �أن يكونا عن�صرين 
من عنا�صر بناء ال�شعر العربي.

وكذلك ف�إن عدم وجودهما في �شعر لغة من اللغات »لي�س مما ي�سلب 
ال�شعر كله من مو�سيقاه«)74( كما يقول الدكتور �أني�س.

بدائل المو�سيقا:
بعد �أن اتفق �أ�صحاب هذا الاتجاه �إهدار عن�صر المو�سيقا راحوا يبحثون 
عن بدائل للتعوي�ض فتو�صلوا �إلى عمود لق�صيدة النثر م�ستقى من تنظير برنار، 
قائم على �شروط ثلاثة بدون �أحدها ي�ستحيل الحديث عن ق�صيدة النثر، وكل 

�شرط من هذه ال�شروط ي�ستدعي ملازماً له على هذا النحو:
1 - لاإيجاز: الكثافة.
2 - التوهج: لاإ�اشرق.

3 - المجانية: اللازمنية.
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علامــات

مبد�أ تعوي�ض المو�سيقا الغائبة:
�إنها:  النثر  ق�صيدة  عن  فقال  القانون  هذا  �إلى  الحاج  �أن�سي  �أ�شار  وقد 
عمق  �أو  تحمل  التي  الر�ؤيا  المغلق،  الواحد  بالكيان  التوقيع  عن  »ت�ستعي�ض 
�أو المربع الذي  الدائرة  الذي ير�سل من جوانب  �أي بالإ�شعاع  الفذة،  التجربة 
ت�ستوي الق�صيدة �ضمنه، لا من كل جملة على حدة وكل عبارة على حدة �أو 

من التقاء الكلمات الحلوة ال�ساطعة ببع�ضها البع�ض لاآخر فقط«)75(.

وهو ي�شير هنا �إلى مبد�أ الا�ستعا�ضة �أو التعوي�ض الذي نقله عن �سوزان 
القانون فقال:  وتلقاه نقاد ق�صيدة النثر. وقد بلور الدكتور �صلاح ف�ضل هذا 
»�إن ق�صيدة النثر تعتمد الجمع بين لاإجراءات المتناق�ضة؟ �أي �أنها تعتمد �أ�سا�ساً 

على فكرة الت�ضاد، وتقوم على قانون التعوي�ض ال�شعري«)76(.

في  و�أ�صحابها  النثر  لق�صيدة  ملازم  هذا  التعوي�ض  قانون  �أن  �أرى  و�أنا 
�شعر على  بكتابة كلمة  الم�صطلح )ق�صيدة( ومروراً  من  بدءاً  �أكثر من م�ستوى 
من  لاإكثار  على  الماغوط،  لا�سيما  بع�ضهم،  و�إلحاح  ودواوينهم،  ن�صو�صهم 

مفردات »�شعر وق�صيدة« في ن�صو�صهم.

والذي يعنيني هنا مبد�أ التعوي�ض عن عن�صر المو�سيقا، و�أرى �أنه قائم على 
مفارقة عجيبة.

فالتعوي�ض �إنما يكون عما يفقده لاإن�سان لا ب�إرادة منه، فحينئذ يلج�أ �إلى 
تعوي�ض ما خ�سره، �أما في حالة ق�صيدة النثر ف�إن �إهدار المو�سيقا متعمد فما معنى 

التعوي�ض؟

�إن المو�سيقا في ال�شعر �إما �أن تكون مهمة، فلا ت�ستحق لاإهدار، �أو غير 
مهمة، فلا تحتاج �إلى تعوي�ض.

��سأعو�ض عن  �إن�سان عينيه ثم يقول:  يفق�أ  �أن  المقبول  المعقول  فهل من 
حا�سة الب�صر بتن�شيط حوا�سي لاأُخر؟!
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علامــات

الغائبة،  للمو�سيقا  تعوي�ض  �إلى  بالحاجة  �شعورهم  من  انطلاقاً  لكنهم 
راحوا يبحثون، حتى تو�صلوا �إلى تبني البدائل التالية:

�أولًا: بديل كمال �أبو ديب: »الفجوة: م�سافة التوتر«.

�أما كمال �أبو ديب فيعتر�ض على اتخاذ لاإيقاع عو�ضاً عن المو�سيقا في 
على  ال�شعرية  تحديد  في  جدوى  كبير  من  ثمة  يكون  »لا  فلديه:  النثر  ق�صيدة 
�أو  ال�صورة  �أو  الداخلي  لاإيقاع  �أو  القافية  �أو  كالوزن  المفردة  الظاهرة  �أ�سا�س 

الر�ؤيا �أو الانفعال«)77(.

التوتر وهو  �أو م�سافة  ي�سميه: »الفجوة  ولذلك يقترح مفهوماً جديداً 
لاإن�سانية  التجربة  �إنه لأ�سا�سي في  بل  ال�شعرية  فاعليته على  تقت�صر  مفهوم »لا 

ب�أكملها بيد �أنه خ�صي�صة مميزة«.

بيد �أن ما يميز ال�شعر هو �أن هذه الفجوة تجد تج�سيدها الطاغي فيه في بنية 
الن�ص اللغوية بالدرجة لاأولى وتكون المميز الرئي�سي لهذه البنية«. ويحاول �أن 
�أنه خ�صي�صة مميزة( على  ال�شعرية بيد  يطبق هذا المفهوم الذي )لا يقت�صر على 
ن�ص »فار�س الكلمات الغربية« لأدوني�س حيث: »تبرز م�سافة التوتر في العبارة 

الواحدة منذ اللحظة لاأولى للن�ص:
»يقبل �أعزل كالغابة«

بنية  ��سأ�سميه  ما  تخلق  نهائياً  التوتر  من  الخالية  �أعزل  يقبل  �أن  ذلك 
توقات بع�اشرت لاإمكانيات لكن الن�ص يقدم اختياره من خارج بنية التوقعات 
»كالغابة« ويفعل بذلك �شيئين: يخلق فجوة: م�سافة توتر نابعة من ربط العزلة 
بالغابة، وفجوة �أخرى نابعة من ح�صر دلالات الغابة اللانهائية نظرياً، في دلالة 

واحدة تقع هي �أي�ضاً خارج بنية التوقعات المرتبطة بالغابة«)78(.

المو�سيقا  بديل  تكون  �أن  التوتر(  م�سافة  )الفجوة:  هذه  ت�صبح  فهل 
ال�شعرية في الق�صيدة، ومميز ال�شعرية فيها؟
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علامــات

:)RHYTHM( ثانياً: الإيقاع: تعريف الإيقاع
»لاإيقاع �أقدم لاأنواع المو�سيقية، وهو العن�صر الذي ينظم حركة المو�سيقا 

وتدفقها خلال الزمن«)79(.

فالإيقاع جزء من المو�سيقا وعن�صر من عنا�صرها.

يقول الدكتور غنيمي هلال: ويق�صد به وحدة النغمة التي تتكرر على 
نحو  على  وال�سكنات  الحركات  توالي  �أي  البيت.  في  �أو  الكلام  في  ما  نحو 
�أبيات الق�صيدة، وقد يتوافر  �أو في  �أكثر من فقر الكلام،  �أو  منتظم في فقرتين 
لاإيقاع في النثر، وقد يبلغ درجة يقرب بها كل القرب من ال�شعر، �أما لاإيقاع 

في ال�شعر فتمثله التفعيلة في البحر العربي«)80(.

ق�صيدتهم،  يتلاءم مع  فهماً  لاإيقاع  فهموا  النثر  ق�صيدة  �أ�صحاب  لكن 
يقول الدكتور النجار: »وهو توفيق �صايغ - �إذ ي�ستغني عن �إيقاع الوزن ف�إنه 
الداخلي،  لاإيقاع  ما يطلق عليه  �أخرى هي  �إيقاعية  بعنا�صر  ي�ستغني عنه  لابد 

وهو ي�شير �إلى �إيقاع في الن�ص با�ستثناء الوزن والقافية الرئي�سة«)81(.

فق�سم لاإيقاع �إيقاعين داخلي ومعنوي:
1 - لاإيقاع الداخلي:

يقول: »فكان هذا لاإيقاع �أبرز ما يكون متمثلًا في الحر�ص على �أحرف 
العلة«.

2 - لاإيقاع المعنوي:

يقول الدكتور م�صلح النجار: ثمة �إيقاع ي�ستند �أ�سا�ساً �إلى جانب معنوي 
هو الت�ضاد اللغوي والتقابلات التي تحت�شد في لاأ�سطر ال�سابقة:

الع�شي - ال�صباح/ جاهلية - اليقين/ لتعطي - لت�أخذي.

الداخلي  لاإيقاع  ي�سمى  ما  �إلى  ين�ضاف  معنوياً،  �إيقاعاً  ي�صنع  وهذا 
�أي�ضاً«)82(.
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علامــات

و�أنت تدرك �أن النثر العربي القديم كان بتلك المح�سنات البديعية حفياً! 

�إيقاعياً  تحليلًا  للماغوط  ق�صيدة  يحلل  �أن  بك  خير  كمال  حاول  وقد 
مكت�شفاً فيها »كتلًا« �إيقاعية متنا�سبة بدرجة �أو ب�أخرى، ح�سب تعبيره، وهو يرى 

�أن ال�شاعر يفكر ب�إرادة واعية في �إعطاء ن�صه م�سحة مو�سيقية منتظمة)83(. 

�أما الدكتور م�صلح ف�ضل فيب�شر ب�شعر �آخر يتيح لنا: »�أن نكت�شف �إيقاعاً 
�آخر غير الذي يكاد ي�صم �آذاننا ل�شدة ما تعودنا رنينه«)84(.

وهو يجد �ضالته في مقطوعة بعنوان »وتراءى له« لل�شاعر محمد متولي في 
مجموعته ال�شعرية بعنوان »حدث ذات مرة �أن« التي يراها »تمثل نموذجاً ناجحاً 
الدواوين الانفجارية  ال�شعرية في م�صر« وتذكره بما كانت تحدثه  الثورة  لهذه 
لاأولى من ت�أثير: »في القطار/ �سيدة حافية تغني لاآريا لاأخيرة لمو�سيقار مجهول 
وفئران تطعم من بطانة مقعدها/ �شعراء في هيئة �شحاذين/ يتبادلون ال�صحف 
الراكب  �شخير  بينما  الحقائب/  تحت  حبيبته  قدم  على  يعثر  ومهرول  القديمة 

يعلو.. عليك �أن تح�شو فمه بحذاء ممزق«)85(.

ولن يعجز ناقدنا عن �أن يلم �شتات هذه لاأ�شياء في فكرة »الت�آكل وانتهاء 
العالم القديم« وينتهي �إلى حكمة مهمة، هي: »�ضرورة ال�صمت« كما يبرزها 

الم�شهد لاأخير.

ثم ي��سألنا الناقد: هل تب�شر المقطوعة بانتهاء ع�صر الغناء الرث والعواطف 
الفجة التي لا ت�ستحق �سوى ال�سخرية والازدراء والبتر العنيف«.

في  فهو  ال�شخير  �أما  بالحذاء،  ولو  ال�صمت  �ضرورة  الناقد  يرى  هكذا 
تف�سيره »ع�صر الغناء الرث« الذي ينبغي �أن ي�ضرب بالحذاء.

فهل لنا �أن نفهم �أن المق�صود بالحذاء ح�سب تف�سير الناقد هو البديل. �ألا 
يرى في هذا �إهانة للبديل الذي يب�شر به.
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علامــات

لا �أظن، لأن الناقد يتحدث بلغة ثورية، بل يدخل �إلى البحث عن »�شعر 
)الناقد(  مجلة  عدد  »�أثبت  يقول:  �إذ  معركة،  يدخل  وك�أنه  �آخر«  �إيقاع  �آخر 
العربية منها عندنا  لل�شعرية  �أن المخزون الا�ستراتيجي  النثر  لق�صيدة  المخ�ص�ص 
�أوفر مما يقدره النقاد.. ويبدو �أن ق�صيدة النثر �أ�صبحت راية ال�شباب الثائر على 

لاأعراف«.

المريح،  الظاهر  الخارجي  لاإيقاع  »غيبة«  م�شكلة  عن  يتحدث  ثم 
واختفاء �أن�ساق التفعيلات العرو�ضية من فوق �سطح الن�ص، ليلج�أ �إلى حل �أكثر 

راحة �ألا وهو:

»�أن نتو�سع في مفهوم لاإيقاع، ولا نق�صره على نوع واحد«، ف�إذا نحن 
�صنعنا ذلك: »ا�ستطعنا �أن نتبين ما تبقيه ق�صيدة النثر وتنميه من �إيقاعات«.

ق�صيدة  مناق�شة  النظر عن  ب�صرف  النقد بمو�ضوعية -  هذا  ناق�شنا  و�إذا 
النثر ذاتها - اكت�شفنا �أنه غير منهجي، �إن مثله كمثل من يقول: »لماذا لا تتو�سع 

في مفهوم الذهب لي�شمل الحديد والنحا�س؟ �ألي�ست جميعها معادن؟!«.

ثم يحدثنا الناقد عن »الترجيع لاإيقاعي« فلي�س ثمة �إيقاع بدون ترجيع، 
التفاعيل  من  وردي  ونثار  مر�صو�صة،   ٍ كِ�َرس من  تنبني  الق�صيدة  كانت  و�إذا 
المبعثرة، تخلق بن�سيجها ال�صوتي مجالاتها و�أ�صداءها المو�سيقية المبتكرة - تظل 
جملة »المو�سيقى: خلفية لا �أكثر هي الرباط الذي ي�شد هيكل البنية لاإيقاعية 

للق�صيدة«.

فهل ينجح هذا النقد في تعوي�ض المو�سيقا المهدرة �سلفاً؟

لاإبداعية  الزيتون  بحلقة  عقدت  ندوة  )في  �سالم  حلمي  ال�شاعر  �أما 
بالقاهرة لمناق�شة ديوان )نقرة �إ�صبع �شارك فيها الم�ؤلف( راجع موقع ال�شاعرة 
فاطمة ناعوت على لاإنترنت: فيقطع الطريق على ه�ؤلاء الذين يتكلفون البحث 

عن لاإيقاع في ق�صيدة النثر قائلًا:
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علامــات

»لقد كنا فيما �سبق نردد مثل هذا الكلام حول لاإيقاع في ق�صيدة النثر، 
ولكني �أقول اليوم: وما الذي �سيحدث لو لم يكن هناك �إيقاع �أ�صلًا؟ دعونا من 

ذلك ولنت�أمل لغة كل �شاعر و�أبنيته و�صوره«.

وبعد، فقد حكى طه ح�سين)86( عن جوردان ال�سوقة في م�سرحية من 
�سنة، ولا  �أربعين  منذ  النثر  �أتكلم  ف�أنا  �إذاً  »ياللعجب  قوله:  موليير  م�سرحيات 

�أدري؟«.

كان  كما  جميعاً  نكون  �أن  ال�سادة  �أيها  »�أخ�شى  قائلًا:  �أديبنا  ويعلق 
جوردان هذا نفهم النثر من �أنه كل كلام لم يتقيد بالنظم والوزن والقافية«. 

�أتكلم  »�أنا  لقال:  النثر  ق�صيدة  نماذج  بع�ض  جوردان  قر�أ  لو  و�أقول: 
ق�صيدة النثر منذ �أربعين �سنة، ولا �أدري!«.

قلت  �إذا  »و�أنا  النثر:  قيمة  ومدركاً  م�ستدركاً،  فيقول  ح�سين  طه  �أما 
يفهمه  الذي  النثر  �أق�صد  �إنما  يفهمه جوردان،  الذي  النثر  ذلك  �أعني  فلا  النثر 

لاأديب«.

ولإيمان طه ح�سين جاء نثره بديعاً من غير حاجة �إلى تعوي�ض.

م�ستقبل ق�صيدة النثر:
هل لق�صيدة النثر م�ستقبل؟

�أدبية  تجربة  بموت  لاأدب  لتاريخ  الدار�س  الباحث  يتنب�أ  �أن  الع�سير  من 
حتى لو كانت لا تروق له لأ�سباب مو�ضوعية �أو غير مو�ضوعية ؛ فلقد علمنا 

تاريخ لاأدب �أن الرفق مهما تكن مبرراته لا يمنع �شيوع ال�شكل الجديد. 

لأبي  �شعراً  �أن�شد  وقد  قال،  لاأعرابي  ابن  �أن  حُكي  ما  تعرف  و�أنت 
تمام:

�إن كان هذا �شعراً فما قالته العرب باطل!



مصطفى عراقي
20

10
بر 

فم
نو

 - 
هـ

14
31

ة 
عد

لق
و ا

، ذ
 1

8 
ج

 م
، 7

1 
 ج

ت ،
ما

علا

45

علامــات

وقد �أن�صف التاريخ �أبا تمام دون �أن يكون �شعر العرب باطلًا.

ولنا در�س في موقف العقاد الذي حاول الت�صدي لل�شعر الحر )التفعيلة(، 
وبقي ال�شعر الحر. ومن لاإن�صاف �أن يتجرع ال�شاعر الكبير عبدالمعطي حجازي 

من الك�أ�س ذاتها التي �سقاها للعقاد!

وهل �سين�صت التاريخ لاأدبي ل�صيحة الناقد الكبير الدكتور القط: »�إذا 
كان هذا هو ال�شعر ف�أنا منه براء«)87(.

وهل �سي�ستمع نا�شئة ق�صيدة النثر �إلى تحذير �أدوني�س يحذر من »الزيف 
تجديداً،  المزعوم  هذا  من  الكثير  �أن  خ�صو�صاً  التجديد.  با�سم  ينت�شر  الذي 
يخلو من �أية طاقة خلاقة، وتعوزه حتى معرفة �أب�سط �أدوات ال�شاعر: الكلمة 

ولاإيقاع«)88(.

�أما �أنا ف�أرى - والله �أعلم - �أن لاأ�شكال الثلاثة )ق�صيدة البيت، وق�صيدة 
بينها  ال�صراع  و�أن  ت�ستمر،  �سوف  لاإيقاع(  ق�صيدة  �أو  النثر  التفعيلة، وق�صيدة 
�أنت  �إق�صائياً، فهل  �إيجابياً ولي�س  �أن يكون �صراعاً  �أتمنى  �سيحتدم لكني  �أي�ضاً 
ترى �أن كل محاولات �إق�صاء ال�شعر لاأول �أو الثاني قد باءت بالف�شل، وا�ستمرا 

رغم حدة الخلاف بين �أن�صاريهما في فترات �سابقة.

و�أن ال�شعر لاأ�صيل )ولا �أقول القديم( الم�سمى خط�أ بال�شعر التقليدي، 
�أو العمودي، �أو ب�شعر ال�شطرين( والذي و�صل �إلى �آفاق عالية على يد مبدعين 
مايزال  وحيوية،  توهج  من  له  بماحققوا  والبردوني،  ري�شة  و�أبي  كالجواهري 
له،  �أخل�صوا  �شعراء  �أيدي  على  ال�شكل  على  المحافظة  رغم  تجدده  يوا�صل 
كالدكتور عبداللطيف عبدالحليم، والدكتور �سعد م�صطلوح، و�أحمد بخيت، 
يزدهر  و�سيظل  وغيرهم،  الع�شماوي،  عبدالرحمن  والدكتور  فراج،  و�سمير 
على �أيدي نا�شئة �سيدركن افتقاد محبي ال�شعر له، لكنهم �سي�ستمرون في التجديد 

مفيدين من �إنجازات ال�شعر الحر )التفعيلة(، وق�صيدة النثر )لاإيقاع( معاً.
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فلي�ست ق�صيدة النثر وحدها التي تمتلك المخزون الا�ستراتيجي )بح�سب 
تعبير الدكتور �صلاح ف�ضل(.

وكما يجب على �شعراء البيت، والتفعيلة البعد عن التقليد، ف�إنني �أرى 
�أن على حاملي لواء ق�صيدة النثر الجدد �أن يتخلوا عن ال�شروط التي �أراد ال�شعراء 
الم�ؤ�س�سون ونقادهم �أن يفر�ضوها عليها وعليهم، وبع�ضهم يحاول ذلك كعماد 
�أمتهم  عن  انعزال  في  يظلوا  لا  حتى  العربي،  ور�ضا  ناعوت  وفاطمة  الغزالي 
ليقللوا من خ�سائرهم، و�أن  القطيعة،  �أمتهم، و�أن يتخل�صوا من فكرة  وق�ضايا 
يدركوا مدى الخ�سائر التي تكبدوها ب�إ�صرارهم على �إهدار المو�سيقا ال�شعرية، 

فخ�سروا بذلك مكا�سب حققتها ق�صيدة النثر على مر الع�صور، منها:

1 - الغـنــاء:
النثرية، بما  �أن يتغنى بق�صائدهم  النفر من ال�شعراء �سيحرم من  ف�إن هذا 
غير  المتلقين  من  جديدة  م�ساحة  وك�سب  وانت�شار  ذيوع  من  الغناء  هذا  يمثله 
�إلى عن�صر المو�سيقا رغم ت�شبثهم بالإيقاع، لأن  القراء، وذلك ب�سبب افتقارها 
 - ِّنت  ُحل هي  �إن   - )النثائر(  هذه  �ألحان  �سيجعل  ت�صورهم  بح�سب  لاإيقاع 
مط  �إلى  يحتاج  حيث  العربي،  الم�ستمع  ذوق  عن  وبعيدة  ومكرورة  مت�شابهة 

بع�ض الحروف ليعو�ض غياب الوزن لاأ�صيل.

2 - الم�سرح ال�شعري:

�إلى  التعبير. وتنوع في لاأداء المو�سيقي، والو�صول  بما يمثله من ثراء في 
جمهور خا�ص. و�أت�ساءل لو �أراد مبدع ق�صيدة النثر �أن يكتب م�سرحية �شعرية 

ماذا �سي�سميها؟

3 - الا�ست�شهاد:
فقد اعتاد كثير من المثقفين حتى غير المعنيين بال�شعر منهم الا�ست�شهاد 
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)التفعيلة((  الحر  وال�شعر  )البيت  لاأ�صيل  ال�شعر  من  الم�أثورة  لاأبيات  ببع�ض 
كالا�ست�شهاد ب�أبيات الحكمة �أو الغزل �أو ال�سيا�سة مثلًا.

فهل ي�ستطيع �أ�صحاب ق�صيدة النثر �أن ي�صلوا �إلى هذا المرتقى؟

هل يتاح لهم �أن ي�سهموا في بناء الوعي كما �أتيح لل�شعر لاأ�صيل و�شعر 
التفعيلة؟

4 - الجمهور المتلقي:
ولا  الغناء  يعنينا  لا  وقالوا  النثر  ق�صيدة  اتجاه  �أ�صحاب  جادل  �إذا  حتى 
الم�سرح ال�شعري ف�إن خ�سارتهم الكبرى خ�سارة محبي ال�شعر الذين ان�صرفوا عنه 

ان�صرافاً.

و�أح�سب �أن الخ�سائر �أكثر من هذا و�أفدح، ولكنني �أتوقع من كثير من 
�أ�صحاب ق�صيدة النثر �أن يردوا على ذلك ب�أنهم غير �آبهين لهذه الخ�سائر، و�أنهم 
زاهدون في تحقيق تلك المكا�سب، و�سيكون �ش�أنهم معها �ش�أن الذي �أراد ولم 

ي�ستطع �أن ينال العنب، فقال:
»�إنه ح�صرم«!
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الهوام�ش

)1(   الدكتور علي ع�شري زايد: مرجعية الق�صيدة العربية المعا�صرة: دورة �أحمد م�شاري العدواني 
1996م، م�ؤ�س�سة البابطين: �أبحاث ندوة ال�شعر والتنوير: 41.

)2(   الجاحظ: كتاب الحيوان، تحقيق لاأ�ستاذ عبدال�سلام هارون - مكتبة الخانجي 1312.
)3(   ابن ر�شيق: العمدة.

)4(   ال�سابق: 116، ويقول الخطيب التبريزي: يحتمل �أن يكون �سمى هذا العلم عرو�ضاً لأنه ناحية 
فالعرو�ض   ،17 عبدالله:  الح�ساني  تحقيق  والقوافي،  العرو�ض  )الكافي في  ال�شعر«.  علوم  من 

ناحية واحدة من نواحي ال�شعر المتعددة.
)5(    حازم القرطاجني: منهاج البلغاء و�اسرج لاأدباء، تحقيق محمد الحبيب ابن الخوجة - دار الكتب 
ال�شرقية: 89 وفي �سر الف�صاحة: والوزن هو الت�أليف الذي ي�شهد الذوق ب�صحته �أو العرو�ض... 

والذوق مقدم على العرو�ض فكل ما �صح فيه لم يلتفت �إلى العرو�ض في جوازه. 
)6(   ال�سكاكي: مفتاح العلوم: 516.

)7(   الدكتور محمد مندور: لاأدب وفنونه - نه�ضة م�صر، 2000م: 28.
)8(   �صلاح الدين ال�صفدي: الوافي بالوفيات: 18136 )عن المو�سوعة ال�شعرية - المجمع الثقافي 

ب�أبي ظبي(.
)9(   لاإب�شيهي: الم�ستطرف من فن م�ستظرف: 638.

)10( منهاج البلغاء: 27.
)11( المرزوقي: مقدمة �شرح الحما�س - تحقيق عبدال�سلام هارون، لجنة الت�أليف، القاهرة 2731هـ، 

ومن هذا قول المتنبي:
م�شمراً ي�سير  لا  م��ن  ب��ه  ف�سار  قال�ئ��دي  رُواة  م��ن  �إلا  ال��ده��ر  وم��ا 
مغردا يغني  لا  من  به  وغنى  من�شدا  الدهر  �أ�صبح  �شعراً  قلت  �إذا 

)12( ال�سيوطي: المزهر في علوم اللغة ولاأدب: 3992.
)13( ابن طباطبا: عيار ال�شعر.

)14( الدكتور �سعد م�صلوح: في النقد اللاني - عالم الكتب 2004: 91.
)15( �أحمد بن م�صطفى طا�ش كبرى زاده: مفتاح ال�سعادة وم�صباح ال�سيادة في مو�ضوعات العلوم: 

مكتبة لبنان، تحقيق د. علي دحروج، ط 1، 1981م، 1: 530، 9432 .
)16( الزمخ�شري: الق�سطا�س في العرو�ض: 11، ورغم هذا يدعي فايل: )weill( »�أن في العرو�ض 
العربي خط�أ �أ�سا�سياً يرجع �إلى طريقة الكتابة من حيث �إهمالها للحركات«، الدكتور �شكري 
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عياد: مو�سيقى ال�شعر، 13، ف�أين هذا الزعم من تعبير »�أ�صداء الحروف« الدال عى �أهمية النطق 
لا الكتابة.

)17( المو�سوعة العربية العالمية.
)18( الزمخ�شري: الق�سطا�س في العرو�ض: 3.

)19( ال�سكاكي: مفتاح العلوم 517.
ابن خلدون  ال�شعر، وقد رف�ضه  التقعيدي فح�سب من  التراث يمثل الجانب  التعريف في  )20( هذا 
قائلًا: »فلابد من تعريف يعطينا حقيقته من هذه الحيثية فنقول: ال�شعر هو الكلام البليغ المبني 
على الا�ستعارة ولاأو�صاف، المف�صل ب�أجزاء متفقة في الوزن والروي، م�ستقل كل جزء منها في 
غر�ضه ومق�صده عما قبله وبعده، الجاري على �أ�ساليب العرب المخ�صو�صة به«. )مقدمة ابن 
خلدون 57:1(، وللقرطاجني تعريف مخت�صر معبر �ألا وهو: »ال�شعر كلام مخيل موزون مخت�ص 
ب�أنه  ال�شعر  تعريف  قدامة  ابن  ويف�سر   .)89 البلغاء:  )منهاج  التقفية«  بزيادة  العرب  ل�سان  في 
)كلام موزون مقفى دال على معنى( »ب�أن هذا التعريف لا يقت�صر على ال�شعر الجيد بل ي�شمل 
الجيد والرديء: فينبغي �ألا يقت�صر على التعريف لاأول، ف�إذا تبين �أن كذلك، و�أن ال�شعر هو ما 
�أبداً ولا رديئاً �أبداً، بل يحتمل �أن  قدمناه، فلي�س من الا�ضطرار �إذن �أن يكون ما �سبيله جيداً 
يتعاقبه لاأمران، مرة هذا، و�أخرى هذا، على ح�سب ما يتفق، فحينئذ يحتاج �إلى معرفة الجيد 
وتمييزه من الرديء« )نقد ال�شعر: 5(. وبهذا يتبين خط�أ من يختزلون التراث ال�شعري العربي 

في هذا التعريف. 
)21( الزمخ�شري: الق�سطا�س: 3.

)22( الدكتور محمد مندور: لاأدب وفنونه 32-30.
)23( ابن ر�شيق: العمدة 140:1.

)24( ميخائيل نعيمة: الغربال - م�ؤ�س�سة نوفل، بيروت 19871م: 125.
)25( الدكتور محمد الخولي: معجم علم اللغة النظري: 267. وانظر: الدكتور �سعد م�صلوح: درا�سة 

ال�سمع والكلام - عالم الكتب 2000م: 240227.
�أبو علي  �أني�س: مو�سيقى ال�شعر: 142. وانظر مناق�شة الدكتور محمد توفيق  �إبراهيم  )26( الدكتور 
لنظام المقاطع عند الدكتور �أني�س )علم العرو�ض ومحاولات التجديد: دار النفائ�س 1988م: 
75( حيث بدا �أن نظام التفعيلة �أكثر رحابة من نظام المقاطع، ف�إذا كان الدكتور �أني�س يقول: 
»يجب �ألا يتوالى في ال�شطر الواحد �أكثر من مقطعين ق�صيرين؟ يت�ساءل الدكتور توفيق بحق: 
هيئة  على  الرجز  بحر  5/5/5( في  )م�ستفعلن/  تفعيلة  فيها  وردت  التي  بالأ�شعار  نفعل  ماذا 
)متعلن////5( �أي بتوالي ثلاثة مقاطع ق�صيرة؟! لقد �ضيق نظام المقاطع وا�سعاً!، وانظر مناق�شة 
الل�سـاني:  النقـد  في  القـديم:  كـتابـه  في  ديـب،  �أبو  كمال  لنـظـام  مـ�صلـوح  �سـعد  الدكـتور 

 .152-115
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)27( الدكتور محمد الخولي: معجم علم اللغة النظري: 268.
)28( الدكتور �سيد البحراوي: العرو�ض و�إيقاع ال�شعر: 119.

)29( ال�سابق: 124.
)30( مجلة كلية لاآداب، جامعة لاإ�سكندرية 1943م: 143، وقد اعتمدها الدكتور �سعد م�صلوح في 
الك�شف عن »�أجرومية الن�ص ال�شعري« فعدلت على »ثابت الوزن ومتغير لاإيقاع«: )انظر: 
في البلاغة العربية ولاأ�سلوبية الل�سانية �آفاق جديدة - مجل�س الن�شر العلمي، جامعة الكويت - 

2003م: 248(.

)31( �أبو الفرج لاأ�صفهاني: لاأغاني 134، كما حكى ذلك عن عبدالله بن هارون العرو�ضي فقال: 
رزين  فيه  نحوه  ونحا  عنه  ذلك  �أخذ  ثم  �شعره،  في  غريبة  العرو�ض  من  �أوزاناً  يقول  وكان 
لاأوزان  فعد  ال�سابق،  الجن�س.  هذا  من  �شعره  �أكثر  وجعل  جمة،  ببدائع  فيه  ف�أتى  العرو�ضي 

الغريبة بدائع.
)32( الدكتور محمد النويهي: ق�ضية ال�شعر الجديد، دار الفكر 1971م: 30.

الدكتور  ويقول   .63 النه�ضة:  مكتبة  من�شورات   - المعا�صر  ال�شعر  ق�ضايا  الملائكة:  نازك   )33(
�شعبان �صلاح: »نقرر ما قرره كثير من الباحثين قبلنا �أن ال�شعر الحر لي�س خروجاً على طريقة 

الخليل«. 
)34( محمود ح�سن �إ�سماعيل: نهر الحقيقة - الهيئة الم�صرية العامة للكتاب 1972م: 84-80. 

)35( علي �أحمد باكثير: فن الم�سرحية من خلال تجاربي. وانظر: مقدمة �إخناتون ونفرتيتي، م�سرحية 
�شعرية، دار الكاتب العربي للطباعة والن�شر، القاهرة، الطبعة الثانية 1967، �ص 5، كما يعترف 
بذلك ال�سياب قائلًا: »و�إذا تحرينا الواقع وجدنا �أن لاأ�ستاذ علي �أحمد باكثير هو �أول من كتب 
على طريقة ال�شعر الحر في ترجمته لرواية �شك�سبير روميو وجوليت« 1، مجلة لاآداب، بيروت: 

عدد يونيو �ص 96 عام 1954.
)36( نازك الملائكة: مقدمة ديوان �شظايا ورماد، بيروت 1959م.

)37( الدكتور �أحمد دروي�ش: ثلاثة �ألحان م�صرية: 85.
)38( ديوان نهر الحقيقة: 90-114، ومما �آثر هذا ال�صنيع ال�شاعر الكويتي علي الب�ستي، انظر: الدكتور 

�سالم عبا�س: التيار التجديدي في ال�شعر الكويتي - المركز العربي للإعلام 1989م: 232.
)39( ال�سابق: 166.

)40( لاآثار الكاملة: 397، وانظر الدكتور �شعبان �صلاح: 304.
)41( نازك الملائكة: ق�ضايا ال�شعر المعا�صر: 86.

)42( الدكتور �أحمد م�ستجير: مدخل ريا�ضي �إلى عرو�ض ال�شعر العربي 123: والعرو�ض التعليمي 
للدكتور عبدالعزيز نبوي والدكتور �سالم عبا�س، مكتبة المنار لاإ�سلامية، الكويت 194.
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للكتاب  العامة  الم�صرية  الهيئة  الكاملة،  لاأعمال  الحلاج  م�سرحية  تذييل  عبدال�صبور:  )43( �صلاح 
1988م، 271: 1، ويح�سب ل�شعر التفعيلة �أنه �أحيا �صورة بحر المتدارك لاأ�صلية )فاعلن( بعد 

�أن كانت تعد �صورة افترا�ضية في كتب العرو�ض.
)44( �صلاح عبدال�صبور: ديوان النا�س في بلادي: بيروت 1957م.

)45( ديوان »�أو�شال«: 44، �أما في لاأعمال الكاملة التي ن�شرتها م�ؤ�س�سة البابطين، الكويت 1996: 
2، لل�شاعر العدواني: فجاءت كما يلي: �أكتب على جناح الريح ق�صة ال�سفر و�أرى هذا تدخلًا 

غير جائز من المحققين لت�صحيح ما ح�سباه خط�أ!
المنار  مكتبة  عبا�س،  �سالم  والدكتور  نبوي  عبدالعزيز  الدكتور  التعليمي،  العرو�ض  انظر:   )46(

لاإ�سلامية، الكويت 1941م.
)47( ال�سابق: 194 وقد ا�ستعمله كثير من المعا�صرين، انظر: الدكتور �شعبان �صلاح: مو�سيقى ال�شعر 
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)48( الكافي: 19.
)49( ق�ضايا ال�شعر العربي المعا�صر: 165.

)50( �صلاح عبدال�صبور )لاأعمال الكاملة 3: 107(.
)51( لاأعمال ال�شعرية، مكتبة مدبولي 1995م، 394.

)52( ال�سابق: 159.

)53( ال�سابق: 336.
)54( فاروق �شو�شة: لاأعمال ال�شعرية، الهيئة الم�صرية العامة 2004م، 2: 15-9.

)55( نازك الملائكة: ق�ضايا ال�شعر المعا�صر: 100.
)56( الدكتور �شكري عياد: مو�سيقى ال�شعر العربي: 135.

)57( ال�شنتريني لاأندل�سي.
)58( ابن منظور: ل�سان العرب، مادة )�ض م ن(.

)59( الدكتور �سالم عبا�س: التيار التجديدي في ال�شعر الكويتي: 244.
)60( ق�صيدة النثر بين النقد ولاإبداع، د. عبدالقادر القط: 2.

)61( الم�صدر: الديوان النثري لديوان ال�شعر العربي الحديث )مقدمات، مقالات، بيانات( - جمع 
�أ، 1981 عن:  وتقديم: د. منيف مو�سى/ من�شورات المكتبة الع�صرية - �صيدا - بيروت، ط 

مقدمة ديوان )هتاف لاأودية(، كتبت �سنة 1910م.
)62( توفيق الحكيم: رحلة الربيع والخريف، دار المعارف، القاهرة 1954م.

العربي،  القد�س  النثر، جريدة  لق�صيدة  الت�أ�سي�س  وتفعيل  المنثور  ال�شاعر  �شريف رزق: ظاهرة   )63(
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علامــات

لندن 1999/7/27، نقلًا عن عز الدين المنا�صرة: ق�صيدة النثر: �إ�شكاليات الت�سمية والتجني�س 
والت�أريخ.

�أن�سي الحاج، ط 2، الم�ؤ�س�سة الجامعية، بيروت 1982م، �صدرت الطبعة  )64( مقدمة ديوان )لن( 
لاأولى للديوان عام 1960م.

)65( المو�سوعة العربية العالمية، ط 2، الريا�ض 1999م.
)66( من حوار �أجرته معه عبلة الرويني: �أخبار لاأدب 24 دي�سمبر 2001م.

)67( �أن�سي الحاج: مقدمة ديوان »لن«.
)68( المو�سوعة العربية العالمية.

)69( عبلة الرويني: �أخبار لاأدب.
)70( �أيمن اللبدي: م�سائل حول »ق�صيدة النثر العربية«.

)71( �أ�اسرر البلاغة، مطبعة المدني، القاهرة 1991م: 191.
)72( انظر لتف�صيل هذه الق�ضية: الدكتور �إح�سان عبا�س: تاريخ النقد العربي عند العرب، دار الثقافة، 

لبنان، 1971م: 222.
و�شهادات(،  درا�سات  المعا�صر -  العربي  ال�شعر  ق�ضايا  ال�شعرية عن كتاب: في  �أدوني�س: في   )73(

المنظمة العربية للتربية والثقافة والفنون، تون�س 1988، وانظر موقع جهات ال�شعر.
)74( مو�سيقى ال�شعر: 21.

)75( �أن�سي الحاج: مقدمة ديوان »لن«.
)76( �صلاح ف�ضل: �أ�ساليب ال�شعرية المعا�صرة، دار لاآداب، بيروت 1995م: 21.

)77( الدكتور كمال �أبو ديب: في ال�شعرية، م�ؤ�س�سة لاأبحاث العربية، لبنان، ط 1، 1987م: 21. 
)78( ال�سابق: 118.

)79( معجم المو�سيقا: مجمع اللغة العربية، القاهرة، 2000م.
)80( الدكتور محمد غنيمي هلال: النقد لاأدبي الحديث، دار نه�ضة م�صر، القاهرة 1977م: 435. 
)81( م�صلح النجار: خ�صو�صية مفهوم ال�شعر الحر، المجلة العربية للعلوم لاإن�سانية، العدد )84(، 

�صفحة: 88.
)82( ال�سابق 87.

الاجتماعي  لاإطار  حول  درا�سة  المعا�صر:  العربي  ال�شعر  في  الحداثة  حركة  بك:  خير  كمال   )83(
الثقافي للاتجاهات والبنى لاأدبية.. الم�شرق للطباعة والن�شر، بيروت 1982م، وانظر: فخري 

�صالح: الق�صيدة العربية الجديدة: لاإطار النظري والنماذج )بحث من�شور على لاإنترنت(. 
)84( الدكتور �صلاح ف�ضل: �أ�شكال التخيل من فتات النقد - لونجمان 1996م: 174.
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علامــات

)85( ال�سابق: 181.
)86( من حديث ال�شعر والنثر: لاأعمال الكاملة، در الكتاب اللبناني، 1973م، 576: 5.

مجلة   - العربي  ال�شعر  تطور  مراحل  في  ودوره  ال�شعري  التراث  لاأنوار:  �أبو  محمد  الدكتور   )87(
جذور، العدد الخام�س: 34.

�أم �سيتهمونه - بعد - بالأ�صولية وفر�ض  )88( مقدمة ال�شعر العربي، دار العودة، بيروت 883م، 
�أدوات على ال�شاعر!

*  *  *





عبدالغني حسني
20

10
بر 

فم
نو

 - 
هـ

14
31

ة 
عد

لق
و ا

، ذ
 1

8 
ج

 م
، 7

1 
 ج

ت ،
ما

علا

55

علامــات

حداثة التوا�صل في �أوزان ال�شعر عند نزار قباني

عبدالغني ح�سني

يعد الوزن في ت�صور ال�شعرية العربية �أهم مكون للإيقاع، حتى �أ�صبح 
وجوده دليلًا على منا�سبة الق�صيدة للغناء، حيث �إن العرب كانت »تزن ال�شعر 
بالغناء« كما قال المرزباني)1(، كما جاء في الم�ستطرف �أنه »ما جعلت العرب 
ال�شعر موزوناً �إلا لمد ال�صوت والدندنة«)2(. فلم يكن غريباً لذلك، �أن جعلوه 
ركناً لا غنى عنه في تعريف ال�شعر. قال ابن ر�شيق: »الوزن �أعظم �أركان حد 

ال�شعر«)3(.

ولا �شك في �أن مكانته هاته ترجع �إلى ما يت�ضمنه من تنا�سب بين �أجزائه 
بيّن  وقد  والغناء)5(.  النغم  ميدان  في  �أدخل  يجعله  مما  والترتيب)4(  الكم  في 
حازم القرطاجني في تعريفه للوزن مو�ضع التنا�سب فيه فقال: »الوزن هو �أن 
الحركات  عدد  لاتفاقها في  مت�ساوية  �أزمنة  تت�ساوى في  المقفاة  المقادير  تكون 
بلا  يعني،  مما  الزمنية،  �صفة  بذلك  الوزن  ف�أعطى  والترتيب«)6(،  وال�سكنات 
�شك، ربطه بالإن�شاد والغناء، كما جعل المت�ساوي في �أمنة �إن�شاد المقادير ناتجاً 
عن ت�ساويها في كم الحركات وال�سكنات وترتيبها ؛ ولعل في �إدراج الترتيب في 
هذا التعريف دليلًا على نفي الكمية عن ال�شعر العربي، كما �أن جعل الت�ساوي 
واقعاً في عدد الحركات وال�سكنات وترتيبها يحيلنا �إلى �أ�سباب الخليل و�أوتاده، 
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علامــات

مما يجعل البحر ال�شعري �أجلى �صورة لهذا الت�ساوي المحقق للإبداع بمفهومه 
المرتبط بالغناء ولاإن�شاد.

�شنه  الذي  الهجوم  يف�سر  الذي  هو  �إذن  بالغناء  ال�شعري  البحر  ارتباط 
جديد  مفهوم  بناء  �إلى  �سعياً  لاإيقاع،  عن  بف�صله  الحداثة  منظّري  بع�ض  عليه 
لهذا لاأخير يهدم الت�صور »القديم« الذي ورثه المتلقي بالربط بينه وبين البحر 
ال�شعري. يقول �أدوني�س في هذا ال�سياق: »الق�صيدة القديمة قائمة على الوزن 
على  الجديدة  الق�صيدة  تقوم  بينما  خارج،  من  المفرو�ض  المحدد،  ال�سهل، 
لاإيقاع، ولاإيقاع نابع من الداخل، لذلك هو ابتكار، ويتطلب ا�ستخدامه قوة 

وبراعة وموهبة �أكثر مما يتطلب ا�ستخدام الوزن«)7(.

الكتابة  نحو  التحول  مرحلة  �أدوني�س  عند  واكب  الذي  الكلام  هذا 
كما  للوزن  تجاوزه  في  للإيقاع  الجديد  ت�صوره  حقيقته  في  يلخ�ص  الجديدة 
�أقاليم النهار والليل«  تجلى ب�شكل وا�ضح في »كتاب التحولات والهجرة في 
و»مفرد ب�صيغة الجمع«)8(. لاأمر الذي يج�سد الموقف النظري لأدوني�س في 
القلب الجذري للمفاهيم الموروثة عند المتلقي، بما فيها مفهوم لاإيقاع ؛ و�إن 
كان التخلي عن الوزن لم يتم عنده ب�شكل كامل، خا�صة في »الكتاب« الذي 
عاد فيه عودة وا�ضحة �إلى بحور ال�شعر)9(، حيث يبدو �أن التجريب في الكتابة 

الجديدة قد اتجه نحو عنا�صر �أخرى غير لاإيقاع.

لاإيقاع  مجال  في  التجديد  يقرن  الذي  الموقف  هذا  من  النقي�ض  على 
على  نزار  عند  التجديد  يقوم  جامدة،  فنية  قيمة  باعتباره  الوزن  على  بالثورة 
الغنائية في  �أق�صى درجات  التوا�صل مع الجمهور من خلال توفير  الوفاء لمبد�أ 
لهذا  خا�ضعة  نف�سها  النثر  ق�صيدة  �أن  �إلى  هنا  ن�شير  �أن  المفيد  ومن  الق�صيدة. 
القانون المتج�سد في ح�ضور التق�سيمات والموازنات والعنا�صر ال�صوتية ب�شتى 
�إلى جانب  ي�ضعه  الذي  الوزن  لاآن هو موقفه من  يهمنا  ما  �أن  �أنواعها.. غير 
موقف ال�شعرية العربية القديمة في اعتباره »�أعظم �أركان حد ال�شعر« في مقابل 
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علامــات

الموقف »الحداثي« الذي يرى فيه فقراً �إيقاعياً، داعياً �إلى تجاوزه في �سبيل البحث 
ال�صوتية لاأخرى  لاإيقاعية  العنا�صر  �إغفال  لاإيقاع الحقيقية، دون  عن عنا�صر 
التي ي�شير �إليها نزار قباني في حديثه عن المو�سيقى بمفهومها ال�شامل. يقول نزار: 
»�إن بحور ال�شعر العربي ال�ستة ع�شر، بتعدد قراراتها وتفاوت نغماتها هي ثروة 
مو�سيقية ثمينة بين �أيدينا، وب�إمكاننا �أن نتخذها نقطة انطلاق لكتابة معادلات 

مو�سيقية جديدة في �شعرنا«)10(.

الر�ؤية  قطبي  جوهرهما  في  ي�شكلان  �أمران  الكلام  هذا  من  يهمنا 
التوا�صلية في الحداثة ال�شعرية عند نزار:

- لاأمر لاأول يتجلى في دعوته �إلى كتابة معادلات مو�سيقية جديدة في ال�شعر 
العربي. هذه الدعوة التي يع�ضدها توجهه العام في تحديد لاإيقاع �إلى درجة 
لنظام  حرفي  ب�شكل  مخل�صاً  �شعراً  نزار  �شعر  اعتبار  �إلى  النقاد  بع�ض  دعت 

التفعيلة الجديد)11(.
ال�شعر  بحور  من  التجديد  هذا  انطلاق  �صورة  في  فيتمثل  الثاني  لاأمر  �أما   -

العربي لما تت�ضمنه من ثروة مو�سيقية ثمينة.

وفي ذلك تعبير وا�ضح عن الاتجاه التوا�صلي المتج�سد هنا في الانطلاق 
من موروث الجمهور العربي الذي يربط ربطاً وثيقاً بين لاإيقاع والوزن، وكذا 
في الحفاظ على مفهوم لاإيقاع نف�سه الذي لا ينف�صل عنده عن المو�سيقى والغناء 

)ولاإ�شارة هنا �إلى حديث نزار عن الثروة المو�سيقية لهذه البحور(. 

التجديد  توجيه  تنكر في  �أهمية لا  ذات  الم�شتركة  الثقافة  تبدو  وبذلك 
ب�شكل  يراع  لم  ما  القيمة  عديم  التجدد  هذا  يبدو  حيث  نزار،  عند  لاإيقاعي 
مبدئي توا�صل ال�شعر مع الجمهور، وهو ما عبر عنه �أحد الدار�سين بقوله: »�إن 
التقليد  هذا  �أمر �ضروري.  وا�ضح  تقليد  على  ال�شاعر وجمهوره  بين  الاتفاق 
 )...( بالإن�شاد  �أو  نف�سها  الكتابي  الر�سم  وبطريقة  لاإيقاعي،  بالإطار  يتعلق 
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علامــات

والمتلقي يجب �أن ي�شعر بالق�صيدة �أول ما ي�سمعها �أو يقر�أها، حتى من غير �أن 
يفهم معناها، ولا يتم ذلك �إلا من خلال الاتفاق على تقاليد معينة«)12(.

من  لاإيقاع  التوا�صلية في تحديد  لر�ؤيته  نزار  �إخلا�ص  على  وقفنا  و�إذا 
�أثر  �أن نبحث عن  ال�شعر العربي، ف�إن علينا  خلال موقفه لاإيجابي من بحور 
هذه الر�ؤية في تعامله مع هذه البحور من خلال عن�صرين يتناول �أولهما البحور 

ولاأوزان الكاملة، ويهتم ثانيهما بالأوزن المجزوءة.

�أولًا: البحور والأوزان:
لابد �أولًا، من التنبيه على �أمرين يجب مراعاتهما في التحليل:

�إن  �إذ  العرو�ضي،  والبحر  ال�شعري  الوزن  بين  التمييز  �أولهما هو �ضرورة    )1

البحر الواحد غالباً ما ي�ضم �أوزاناً متعددة بتعدد �أعاري�ضه و�أ�ضربه.
2(  وثانيهما هو �أن الفترة التي كتب فيها نزار �شعره فترة طويلة تقترب من �ستة 

تراعيه  �أن  الذي يجب  لاأمر  1997م( وهو  �أوائل  �إلى  1940م  )من  عقود 
الدرا�سة لاإح�صائية في ربط هذه لاأوراق بالر�ؤية التوا�صلية عند ال�شاعر، 
الر�ؤية  هذه  من  يتجز�أ  لا  جزءاً  يعد  الزمني  التدرج  عن�صر  و�أن  خا�صة 

نف�سها.

ا�ستعماله  لنا  تبين  نزار  عند  ال�شعرية  البحور  �إح�صاء  بعد  ف�إنه  بعد،  �أما 
الرجز والمتقارب والرمل والكامل والمتدارك وال�سريع  لأحد ع�شر بحراً هي: 

والخفيف والب�سيط والوافر والطويل والمجتث، موزعة على ال�شكل التالي:
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علامــات

يمدنا هذا الجدول بمجموعة من المعطيات �أهمها:
والمقت�ضب  الم�ضارع  العربي هي:  ال�شعر  1 - غياب خم�سة بحور من بحور 

والمديد والمن�سرح والهزج.
المتقدمة، وهي:  المراتب  التي تحتل كل  ال�صافية  البحور  �إلى  ال�شاعر  ميل   - 2
بين  ن�سبتها  تتراوح  التي  والمتدارك  والكامل  والرمل  والمتقارب  الرجز 
�إليها  �أ�ضفنا  �إذا   ،٪  82,53 مجموعها  عامة  وبن�سبة   ٪ و9,41   ٪  26,89

�صافيين  بحرين  �إلى  التفعيلة  ق�صيدة  في  يتحولان  اللذين  والوافر  ال�سريع 
�صارت الن�سبة حائمة حول 90 ٪، وتراجع البحور الممزوجة �إلى ن�سب 

تتراوح بين 5,21  ٪ و0,84 ٪ وبن�سبة عامة لا تتجاوز 17,5 ٪.
3 - �أكثر البحور ا�ستعمالًا هي: الرجز فالمتقارب ثم الرمل والكامل، و�أ�ضعفها 

البحــر
الرجز

المتقارب
الرمل

الكامل
المتدارك
ال�سريع
الخفيف
الب�سيط
الوافر

الطويل
المجتث
المجموع

160

106

85

84

56

31

28

17

14

09

05

595

٪ 26.89

٪ 17.82

٪ 14.29

٪ 14.12

٪ 9.41

٪ 5.21

٪ 4.71

٪ 2.86

٪ 2.35

٪ 1.51

٪ 0.84

٪ 100

ن�سبته �إلى مجموع البحورعدد ق�صائده في الديوان
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ح�ضوراً الطويل فالمجتث الذي ي�أتي في المرتبة لاأخيرة بن�سبة �ضعيفة جداً 
تقل عن 1 ٪.

�أما ال�سريع والخفيف والب�سيط والوافر فتحتل المراتب الو�سطى بن�سب 
متقاربة. ونبد�أ بالملاحظة لاأولى الخا�صة بالبحور الغائبة:

1 - فقد �أ�شرنا �إلى �أن البحور التي �أعر�ض عنها نزار هي: المن�سرح والم�ضارع 
ودلالات  �أ�سباباً  لاإعرا�ض  هذا  وراء  ولعل  والهزج.  والمديد  والمقت�ضب 

نحاول الاقتراب منها فيما يلي:

الخفيفة،  الغنائية  البحور  من  »المر�شد«  �صاحب  عده  المن�سـرح:   1.1
الغنائية  اللينة  مذاهبهم  يلائم  بحراً  الحجازيون  لاإ�لاسميون  فيه  »وجد  فقال: 
)...( ف�أكثروا منه، لا�سيما ابن قي�س الرقيات وابن �أبي ربيعة )...( وقد �شاع 
المن�سرح بين طوائف المرققين في الع�صر لاأموي، وقل عند �شعراء الفخامة �أمثال 

كثير ولاأخطل والقطامي وجرير وابن الرقاع والفرزدق«)13(.

غير �أن هذا الكلام يخالف ما قاله �إبراهيم �أني�س عن هذا البحر من �أن 
ما نظمه عليه ال�شعراء القدامى هو �شيء قليل)14(. والملاحظ على كلام عبدالله 
الطيب �أنه لا ينظر في تقويم هذا البحر �إلى ن�سبته �إلى البحور لاأخرى التي �شاع 
لاإ�لاسمي ولاأموي. ولعل ذلك ما جعله يرى في  الع�صرين  ا�ستعمالها خلال 
الع�صر. والذي  به في هذا  �شدة الاهتمام  دليلًا على  ال�شعراء  بع�ض  كثرته عند 
�إذا قارناه بالبحور لاأخرى  �إليه هنا �أن دعوى انت�شاره ت�سقط  ي�ؤيد ما نذهب 
التي نظم عليها ال�شعراء في مختلف الع�صور. ولعل ذلك ما نظر �إليه �إبراهيم �أني�س 
في موقفه ال�سابق. وهو نف�سه ما وقف عليه محمد العلمي في �إح�صائه لبحور 
�أن مجموع ق�صائده  ال�شعر عند الجاهليين ولاإ�لاسميين ولاأمويين حيث وجد 
عندهم لا يتجاوز مائة وت�سعة وع�شرين ق�صيدة �أو مقطوعة �أو بيت مفرد من بين 
متن �شعري ي�صل �إلى ت�سعة �آلاف و�ستمائة و�أربعة وخم�سين ق�صيدة �أو مقطوعة 

�أو بيت 9654 �شملها لاإح�صاء)15(، �أي بن�سبة لا تتجاوز 1,3 ٪.
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%2 من  ف�إن ن�سبته �ضعيفة جداً، حيث ي�شكل  الع�صر الحديث  �أما في 
ن�سبة بحور ال�شعر عند البارودي، وتخلو منه ال�شوقيات خلواً تاماً)16(، كما 
عند  منه  نجد  نكاد  ولا  المعا�صرين،  من  عبدال�صبور  �صلاح  ديوان  منه  يخلو 
ال�شعراء لاآخرين الذين اطلعنا على �شعرهم �شيئاً �إلا ق�صيدة يتيمة عند ال�سياب 
هي  المتقدمين  عند  احتلها  التي  المت�أخرة  المراتب  ولعل  �أدوني�س.  عند  ومثلها 
ال�سبب وراء �إعرا�ض المت�أخرين عنه رغم ما قد يمتاز به من خفة، كما �أ�شار �إلى 

ذلك عبدالله الطيب. وهذا ما قد يف�سر لنا �إهمال نزار �أي�ضاً لهذا البحر.

الم�ضارع والمقت�ضب: هما بحران ينتميان معاً �إلى دائرة المجتلب.   .2.1
من  المجتث،  جانب  �إلى  يعد،  المقت�ضب  �أن  �إلى  القرطاجني  حازم  ذهب  وقد 
�أما  العرب)17(،  ثبات وجوده عند  ال�شعراء رغم  �إليها  يلتفت  التي لم  البحور 
»ف�أما  العرب:  �إلى  ن�سبته  ت�صح  مو�ضوع لا  �سخيف  بحر  عنده  فهو  الم�ضارع 
الوزن الذي �سموه الم�ضارع، فما �أرى �أن �شيئاً من الاختلاق على العرب �أحق 
بالتكذيب والرد منه، لأن طباع العرب كانت �أف�ضل من �أن يكون هذا الوزن 
من نتاجها )...( ف�إنه �أ�سخف وزن �سمع، فلا �سبيل �إلى قبوله ولا العمل عليه 

�أ�صلًا«)18(.

لبحور  �إح�صائه  في  العلمي  محمد  عليها  وقف  التي  هي  النتيجة  وهذه 
ال�شعر عند الجاهليين ولاإ�لاسميين ولاأمويين، حيث لاحظ خلو دواوينهم من 
نكاد نجد ح�ضوراً  فلا  الحديث  الع�صر  �أما في  تاماً)19(.  البحرين خلواً  هذين 
لهذين البحرين، ماعدا ن�سبة �ضعيفة جداً للمقت�ضب في ال�شوقيات يقت�سمها مع 
الهزج ومجزوء الرمل هي 1 ٪)20(. كما تخلو منهما دواوين ال�سياب و�صلاح 
عبدال�صبور و�أدوني�س ممن طالعنا �شعرهم من المعا�صرين. ويرجع بع�ض الباحثين 
�إهمال ال�شعراء قديماً وحديثاً لهذين البحرين �إلى قلة ما يتيحانه من �إمكانيات، 
حيث لا يتيح الواحد منهما �إلا �إمكانية �إيقاعية واحدة عك�س البحور الكثيرة 

الا�ستعمال كالكامل الذي يتيح ت�سع �إمكانيات)21(.
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ف�إننا  البحرين،  لهذين  المتقدمين  �إهمال  الدافع وراء  �أنه مهما كان  غير 
نرى �أن موقفهم هذا، �إلى جانب موقف النقاد منهما، كان له ت�أثير لا ي�ستهان 

به في �إعرا�ض ال�شعراء المت�أخرين عنهما.

المديــــد: عده �صاحب المر�شد من النمط ال�صعب)22( وقال عنه:   .3.1
لأن  الناظم  على  يع�سر  ]و[   )...( وعنف  ووح�شية  �صلابة  فيه  المديد  »فبحر 
تفعيلاته تطلب كلمات متقطعة )...( و�أح�سب �أن هذا الع�سر هو الذي جعل 

ال�شعراء يتحامونه«)23(.

المت�أخرة  الرتب  من  جلياً  يبدو  البحر  لهذا  ال�شعراء  تحامي  �أن  والحق 
الجاهليين  عند  لاأخيرة  المراتب  احتل  الع�صور، حيث  احتلها في مختلف  التي 
ولاإ�لاسميين ولاأمويين بمجموع لا يتجاوز خم�سة وثلاثين ق�صيدة �أو مقطوعة 

�أو بيتاً مفرداً)24(، وبن�سبة تقل عن 1 ٪ من بقية البحور.

ال�شوقيات ومن  يغيب من  ال�شعراء، حيث  �أغلب  تركه  فقد  �أما حديثاً 
من  و�أدوني�س  عبدال�صبور  و�صلاح  ال�سياب  تركه  كما  البارودي)25(،  ديوان 

المعا�صرين.

من  �آراءهم  طالعنا  من  �أغلب  عند  البحر  هذا  ارتبط  الهــزج:   4.1
الباحثين بالغناء، فقد ذكر �إبراهيم �أني�س �أن مجيئه على �شكل مقطوعات ق�صيرة 
له  العرو�ضيين  ت�سمية  �سر  بالغناء »وهذا هو  بارتباطه  يف�سر  العبا�سي  الع�صر  في 

بالهزج«)26(.

حيث  ت�سميته،  في  الطيب  عبدالله  عند  نجده  الذي  نف�سه  الر�أي  وهو 
في  ونحن،  الخفيف)27(.  الغناء  من  �أ�صناف  على  يطلق  الهزج  �أن  لاحظ 
الواقع، لا نعدم في �أ�صل اللغة ما ي�ؤيد هذا الر�أي، فقد جاء في ل�سان العرب �أن 
»الهزج �صوت مطرب )...( وهَزجَ: تغنَّى )...( والهزج: من لاأغاني، وفيه 
ترنم«)28(. ورغم هذه الخفة التي يتميز بها هذا البحر، فقد كان ا�ستعماله نادراً 
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عند القدماء)29(، �إذ هو �أقل ا�ستعمالًا حتى في المديد عند الجاهليين ولاإ�لاسميين 
ولاأمويين)30(.

�أما في الع�صر الحديث فقد احتل المرتبة لاأخيرة في ال�شوقيات مقتب�ساً 
ن�سبته 1 ٪ مع المقت�ضب ومجزوء الرمل)31(، كما احتل مرتبة مماثلة عند �شعراء 
ديواني  من  تاماً  غياباً  وغاب  وحيدة  ق�صيدة  ال�سياب  منه  ونظم  �أبوللو)32(، 

�صلاح عبدال�صبور و�أدوني�س.

وكل هذا يدل على عدم �صحة ما ذهب �إليه �إبراهيم �أني�س من �أن هذا 
من  كثير  ربطه  وقد  الحديث)33(.  الع�صر  في  ال�شعراء  بعناية  حظي  قد  البحر 
ال�سيد فرعاً منه)34(، كما  �أمين علي  الدكتور  الوافر، فجعله  الباحثين بمجزوء 
ذهب �إبراهيم �أني�س �إلى �أنه تطور عنه بفعل انت�شار الغناء في الع�صر العبا�سي)35(، 

وعدهما عبدالله الطيب بحراً واحداً)36(.

�أما �صورته فهي )مفاعيلن مفاعيلن( في كل �شطر. وقد ذكر العرو�ضيون 
�صورتين �أخريين لتفعيلاته، تميزانه عن مجزوء الوافر:

- لاأولى: فعولن في ال�ضرب، وهي �صورة نادرة، لي�س لها �شواهد من ال�شعر 
كما يرى �إبراهيم �أني�س)37(.

- والثانية: مفاعيل، وهي كثيرة الا�ستعمال في ال�شعر الحديث خا�صة، كما نجد 
في هذا النموذج لل�سياب:

وذا الفجر ب�أنــواره         رمى الليل و�أطيافَه

�شدا الطير ب�أوكاره ْ         وهز الورد �أعطافَهْ

وفي غمرة �أوهامي

وفي يقظـة �آلامـــي

بكى محبوبـَه القلبَ
         عــزاءً قلبـي الدامـي)38(
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حيث ت�شغل هذه التفعيلة لاأجزاء التالية: )وذا الفجر - رمى الليل - 
�شدا الطير - وفي غمر... - وفي يقظ..(.

لكن الملاحظ �أن هذه التفعيلة لا تبدو �إلا في التقطيع، �أما خلال لاإن�شاد، 
ف�إنه يحتاج �إلى مد ال�صوت في �آخرها لتعوي�ض ال�ساكن المحذوف)39(، وبذلك 
واحدة  �صورة  للهرج  لتبقى  )مفاعيلن(  �أ�صلها  �إلى  �أي�ضاً  التفعيلة  هذه  تعود 
متحققة هي: )مفاعيلن مفاعيلن( في كل �أجزائه، مما يجعلنا نميل �إلى ر�أي من 
جعله فرعاً من مجزوء الوافر. وما نذهب �إليه بناء على كل ذلك هو �أن ما دعا 
ال�شعراء في الع�صر الحديث �إلى تركه هو ا�ستغنا�ؤهم عنه بمجزوء الوافر ل�سببين: 
�أولهما هو ما يتميز به هذا لاأخير من خفة تعود �إلى ن�سبة ال�سكنات �إلى عدد 
ال�سكنات والحركات فيه التي لا تتجاوز 28,57 ٪ في مقابل الهزج الذي ت�صل 
فيه الن�سبة �إلى 42,85 ٪ مما يجعله بعيداً عن الاعتدال)40(، وثاني ال�سببين هو 
�أن الوافر المجزوء يتيح ا�ستعمال )مفاعلتن( و)مفاعيلن( معاً، في مقابل الهزج 
هذا  في  بو�ضوح  ذلك  نلم�س  �أن  ويمكن  واحدة.  �إمكانية  �إلا  يتيح  لا  الذي 

النموذج لنزار قباني:
و�صاحبتي �إذا �ضحكت

ي�سيل الليل مو�سيقا

تطوقني ب�ساقيةٍ

من النهوند تطويقاً

ف�أ�شرب من قرار الر�صدِ
�إبريقاً ف�إبريقا)41(

بن�سبتين  معاً  مفاعلتن(  )مفاعيلن/  التفعيلتين  ال�شاعر  ي�ستعمل  حيث 
مت�ساويتين.

�إليه من كل هذا هو �أن نزاراً قد ترك ا�ستعمال البحور التي  ما نخل�ص 
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التي اختلف  �أ�سبابه  �أن لذلك  ال�شعراء قديماً وحديثاً. ولا �شك في  تركها جل 
حولها الدار�سون.

ولا نريد �أن نترك هذه النقطة قبل �أن ن�شير �إلى بحر هو من �شبه المهملات 
 ،٪  1 عن  تقل  بن�سبة  لاأخيرة  المرتبة  عنده  احتل  الذي  المجتث  هو  نزار،  عند 
لي  »قالت  لاأولى:  دواوينه  بين  موزعة  �أربعة  ق�صائده  عدد  يتجاوز  لا  حيث 
ال�سمراء« )1944م( و»طفولة نهد« )1998م( و»�أنت لي« )1950م( لين�صرف 
عنه ال�شاعر بعد ذلك ان�اصرفاً تاماً. والحال �أن هذا البحر لا يختلف في �شيء 
عن البحور ال�سابقة التي ان�صرف عنها ال�شعراء قديماً وحديثاً، فهو يكاد يكون 
منعدماً عند الجاهليين ولاإ�لاسميين ولاأمويين)42(، �أما حديثاً فقد احتل المرتبة 
لاأخيرة عند �شعراء �أبوللو)43(، والمرتبة نف�سها عند ال�شاعر الغنائي �أحمد رامي 
بق�صيدتين، وغاب عن ال�شوقيات ومن ديوان البارودي)44(، وديوان ال�سياب 
و�صلاح عبدال�صبور و�أدوني�س، مما يدل على خط�أ ما ذهب �إليه �إبراهيم �أني�س 

من �أنه حظي باهتمام ال�شعراء المحدثين)45(.

2 - تحتل البحور ال�صافية المراتب المتقدمة كلها في ترتيب البحور الم�ستعملة 
عند نزار، وهي: الرجز والمتقارب والرمل والكامل والمتدارك. وهذا ما 
الوافر  احت�ساب  82 ٪ )دون  تفوق  ا�ستعمال عالية  بن�سبة  يجعلها تحظى 
المجزوء وال�سريع اللذين ي�صبحان وزنين �صافيين في ق�صيدة التفعيلة( في 
مقابل البحور المركبة التي تقل ن�سبتها عن 18 ٪، وهي: ال�سريع والخفيف 

والب�سيط والوافر والطويل والمجتث.

�إلى ارتفاع ن�سبة  ويعود ارتفاع ن�سبة هذه البحور ال�صافية، فيما نراه، 
ح�ساب  على  الموزون(  ال�شعر  من   ٪  60 من  )�أكثر  نزار  عند  التفعيلة  ق�صيدة 
كل  جاءت  حيث  ذلك،  ي�صدق  عنده  ال�شعري  والواقع  العمودية.  الق�صيدة 
لذلك  تمثل  �أن  ويكفي  ا�ستثناء.  بدون  ال�صافية  البحور  على  التفعيلية  ق�صائده 
»هـوامـ�ش  وهي:  العمـودية،  الق�صيدة  فيها  اختـفت  التي  لاأخـيرة  بدواوينـه 
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علامــات

)كتبت  الن�ساء«  مديح  في  عـاماً  و»خم�سـون  )1991م(  الهوامـ�ش«  عـلى 
ق�صائده  )كتبت  الع�شق«  مقام  على  نزارية  و»تنويعات  1994م(  �سنة  ق�صائده 
�سنتي 1995-1996م( و»�إ�ضاءات« )1998م( والتي جاءت كل ق�صائدها على 
ا�ستثناء  مع  والرمل،  والكامل  والمتقارب  والمتدارك  الرجز  هي:  �صافية  بحور 
ذهبنا  ما  ي�ؤكد  وهو عمودي  )�إ�ضاءات(،  الب�سيط في  على  جاء  مقطع وحيد 

�إليه، هو: 
ما لون عينيك؟ �إني ل�ست �أذكره.

ك�أنني قبل لم �أعرفهما �أبداً.

�إني لأبحث في عينيك عن قدَري
وعن وجودي.. ولكن لا �أرى �أحداً)46(

المرتبة  احتل  الذي  ال�سريع  �إليها  و�أ�ضفنا  البحور  �أخذنا هذه  و�إذا نحن 
نازك  �أباحت  التي  نف�سها  البحور  هي  نجدها  مبا�شرة  المتدارك  بعد  ال�ساد�سة 
الملائكة نظم ال�شعر الحر عليها، تحتل كلها المراتب لاأولى، مع ا�ستثناء بحرين 
المحدثين  ال�شاعر وغيره من  �أهمله  منهما  ولاأول  الوافر،  الهزج ومجزوء  هما 
كما مر بنا. وهذا ينقلنا �إلى ق�ضية �أثيرت في �إطار التجريب لاإيقاعي للق�صيدة 
المعا�صرة هي ق�ضية البحور ال�صافية والبحور المركبة. تقول ال�سيدة نازك الملائكة 
مو�ضحة موقفها من البحور المركبة: »و�أما البحور لاأخرى التي لم نتعر�ض لها 
كالطويل والمديد والب�سيط والمن�سرح، فهي لا ت�صلح لل�شعر الحر على لاإطلاق، 
لأنها ذات تفعيلات منوعة لا تكرار فيها )...( و�أما محاولة بع�ض النا�شئين من 

�أن يكتبوا �شعراً حراً من البحر الطويل فقد انتهى �إلى الف�شل«)47(.

النا�شئين فقط، بل  �إليه نازك هنا لا ي�شمل ال�شعراء  �أن ما ت�شير  والواقع 
طرقه �شاعر كبير �أي�ضاً هو �أدوني�س في �إطار التجريب الهادف �إلى بناء مفهوم 
جديد للإيقاع. حيث يعد الخفيف من �أكثر البحور ا�ستعمالًا في ق�صيدة التفعيلة 
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علامــات

عنده �إلى جانب ق�صائد قليلة جاءت على الب�سيط وق�صيدة واحدة على المن�سرح، 
�إلا �أننا نكتفي بهذا النموذج من الخفيف)48(:

وجه يافا طفل           	هل ال�شجر الذابل يزهو؟ هل تدخل الأر�ض
في �صورة عذراء؟	                 من هناك يرج ال�شرق؟

�صوت جاء الع�صف الجميل ولم ي�أت الخراب الجميل	
�شريد...)49(

وقد و�صف �أحمد المعداوي محاولات �أدوني�س في هذا الجانب ب�أنها ممعنة 
في التجريب)50(. وهو ما ي�صدقه واقعه ال�شعري، حيث ت�أتي هذه المحاولات 
عنده مع�ضودة بعنا�صر تجريبية �أخرى ي�ستهدف منها تحقيق م�شروعه في تحطيم 
مفهوم لاإيقاع. منها طول لاأبيات، والبيا�ضات كما هو وا�ضح في النموذج 

ال�سابق.

�أن محافظة  بنتيجة مفادها  المعطيات نخرج  �إذا جمعنا كل هذه  ونحن 
نزار على مفهوم لاإيقاع اقت�ضت منه الوفاء لنظام التفعيلة الموحدة في ق�صائده 
الحرة، مما يجعله بعيداً عن التجريب الذي طرقه �أدوني�س في هذا الجانب. وهو 
ما ي�ضعه �إلى جانب �شاعر يعد في �إيقاعه من المحافظين هو بدر �شاكر ال�سياب 
الذي لي�س له �إلا ق�صيدة تفعيلية واحدة على بحر مركب هي »�أفياء جيكور« 
التي جاءت على الب�سيط)51(، وذلك على خلاف ما ذهب �إليه �أحمد المعداوي 
التفعيلة)25(.  ق�صيدة  في  المركبة  بالبحور  المهتمين  من  يعد  ال�سياب  �أن  من 
ويمكن �أن نتبين هذا التوجه المحافظ في لاإيقاع عند ال�سياب من عدد ق�صائده 
العمودية الذي يبلغ مائة و�أربعين ق�صيدة في الديوان بن�سبة ت�صل �إلى 66,66  ٪ 

من مجموع ق�صائده.

وهذه النتيجة ت�ؤيد ما ذهبنا �إليه منذ البداية من مراعاة التجربة ال�شعرية 
النمط  عن  با�ستمرار  �أبعده  الذي  لاأمر  وهو  المتلقي،  مع  للتوا�صل  نزار  عند 
الحداثي الذي لا يرى لاإبداع �إلا في خرق الم�ألوف، �إذ لم يتردد �أدوني�س مثلًا 
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علامــات

في خو�ض مختلف �أ�شكال التجريب بما فيها تحطيم مفهوم لاإيقاع المبني على 
التنا�سب، الذي ف�سره حازم بانتظام تتابع التفاعيل)53(، من خلال النظم على 
منتظم  غير  تتابعاً  ذلك  ي�ستدعي  حيث  التفعيلة،  ق�صيدة  في  المركبة  البحور 
لتفعيلات مختلفة مرجعه بالأ�سا�س تفاوت طول لاأبيات في هذه الق�صيدة كما 

ت�شهد بذلك نماذج كثيرة من �شعره نمثل لها بهذا النموذج من الخفيف:
قبل �أو بعد

يولد الكون مربوطاً بقرني غزالة م�سحورة

را�سماً ظله على الأ�شجار

غ�صن �صوة له

غ�صن يزهر بين الم�سمار والم�سمار
غ�صن عا�شق حنان النار)54(

حيث تتوالى تفعيلتا الخفيف على ال�شكل التالي:
فاعلاتن متفعلن فاعلاتن فاعلاتن متفعلن مفعولن

فاعلاتن متفعلن مفعولن

فعلاتن متفعلن

فعلاتن فعلاتن م�ستفعلن مفعولن

فعلاتن متفعلن مفعولن

خا�ضعاً  كان  فلأنه  القدماء،  عند  مقبولًا  التفاعيل  تركيب  كان  ف�إذا 
الحركات  تنظيم  يحفظ  الذي  ال�شطرين  ت�ساوي  على  المبنية  البيت  لبنية 
�أ�صبحت فيه الم�ساواة بين لاأبيات  �أما ال�شعر الحديث الذي  وال�سكنات)55(. 
بذلك  ت�شهد  كما  النظام  تحطيم  �إلى  ي�ؤدي  ذلك  �أن  في  �شك  فلا  ثانوياً،  �أمراً 
لاأبيات الم�ست�شهد بها �سابقاً، مما يجعل هذه التجربة �أدخل في ميدان التجريب 
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علامــات

نزار، حفاظاً على  ر�أ�سهم  �شعراء كثيرون على  �أدوني�س وتحا�شاه  به  تميز  الذي 
مفهوم لاإيقاع المبني على التنا�سب.

البحر  ف�إنه  نزار. ومن ثم  ا�ستعمالًا عند  ال�صافية  البحور  �أكثر  الرجز  يعد   -  3
لاأكثر ح�ضوراً في كل �شعره بن�سبة ت�صل �إلى 26,89 ٪ من مجموع البحور. 
ي�أتي بعده المتقارب فالرمل فالكامل بن�سبة متقاربة تتراوح بين 17,82  ٪ 
و14,29 ٪ ثم المتدارك بن�سبة 9,41 ٪. �أما المرتبة لاأخيرة فيحتلها - كما 
تمت لاإ�شارة - المجتث، م�سبوقاً بالطويل بن�سبة �ضئيلة �أي�ضاً هي 1,51 ٪ 

حيث لا يتجاوز عدد ق�صائده الت�سعة في الديوان كله.

وقد ف�سرنا في العن�صر ال�سابق تحكم الر�ؤية التوا�صلية عند نزار في �إيثاره 
حيث  ال�سريع(،  �إليها  )م�ضافاً  والمتدارك  والكامل  والرمل  والمتقارب  للرجز 
�أرجعنا ذلك �إلى ميله لتحقيق التنا�سب لاإيقاعي في ق�صيدة التفعيلة بالنظم على 

البحور ال�صافية التي ا�ست�أثرت بهذه الق�صيدة.

غير �أن هذا - و�إن كنا لا ن�شك في �صحته - غير كاف وحده لتف�سير 
�إيثار نزار لهذه البحور دون غيرها، وال�سبب في ذلك �أن الاهتمام بها لم يبد�أ 
فقط مع ق�صيدة التفعيلة، بل نجده حتى في ق�صائده العمودية، و�إن كان ح�ضورها 
يبدو �أكثر جلاء في ق�صيدة التفعيلة ب�سبب التخلي عن البحور المركبة. ومن �أجل 
توكيد ما قلناه ننظر في ترتيب البحور التي نظمت عليها دواوينه لاأولى التي 

جاءت جل ق�صائدها عمودية:

والكامل  والمتقارب  وال�سريع  الرجز  احتلال  على  يدلنا  الجدول  فهذا 

الديوان
قالت لي ال�سمراء

طفولة نهد
�أنت لي

1944

1948

1950

ال�سريع - المتقارب - الخفيف - الرمل والطويل
الرجز - ال�سريع - الخفيف - الكامل - المتقارب
الرجز - ال�سريع - المتقارب - الرمل...

ترتيب البحور ذات المراتب الأولىتاريخ �صدوره
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علامــات

النظم  �أن  يعني  ما  هو  نزار،  عند  المبكرة  المراحل  منذ  متقدمة  لمراتب  والرمل 
عليها لا يرتبط فقط بالنظم على ق�صيدة التفعيلة، و�إنما يعود �إلى �أ�سباب �أخرى 

قد تكون عائدة �إلى هذه البحور في ذاتها �أو �إلى عوامل خارجة عنها.

وقد �أجمل ال�شاعر محمد علي الرباوي هذه العوامل التي تدعو ال�شعراء 
عامة �إلى الاعتناء ببحور بعينها دن غيرها في عاملين ذوي علاقة مبا�شرة بجانب 
ال�شعراء  �أغلب  يوثر  �إذ  الا�ستعمال:  هو  لاأول  العامل   - نراه:  فيما  التوا�صل 
النظم على البحور التي كثر دورانها عند القدماء، ونظمت منها الق�صائد الجياد 

الم�شهورة.

- والعامل الثاني هو ما تحققه بع�ض البحور من غنائية ب�سبب ما توفره 
من توارث بين الحركات وال�سكنات يفوق ما توفره بقية البحور)56(.

من  ا�ستعمالًا  البحور  �أكثر  �أن  نجد  لاأول،  بالعامل  بد�أنا  ف�إذا   .1.3
هي:  والعبا�سي  ولاأموي  بالإ�لاسمي  مروراً  لاأندل�سي  الع�صر  �إلى  الجاهلية 
الطويل والوافر والب�سيط والكامل والمتقارب وال�سريع والرجز والخفيف)57(. 
�أبوللو:  �شعراء  عند  الم�ستعملة  البحور  مقدمة  فنجد في  الحديث  الع�صر  �أما في 
الكامل فالخفيف فالرمل فالب�سيط فالطويل فالمتقارب)58(. وي�أتي الطويل في 
وفي  فال�سريع.  والخفيف  فالب�سيط  الكامل  يليه  البارودي  عند  لاأولى  المرتبة 
والوافر  الخفيف  بعده  ي�أتي  ح�ضور،  ن�سبة  ب�أعلى  الكامل  يحظى  ال�شوقيات 

والب�سيط والرمل)59(.

التي احتلت المراتب لاأولى عند  البحور  �أن  ما ن�ستخل�صه من هذا هو 
من  و»المحافظين«  القدماء  عند  منها  قريبة  �أو  مماثلة  مراتب  احتلت  قد  نزار 
المحدثين حيث حافظ كل من الكامل والرمل والمتقارب خا�صة على �إحدى 
المراتب الخم�سة لاأولى.. وهو ما قد نف�سره، �إ�ضافة �إلى ما ذهبنا �إليه �سابقاً، بميل 
ال�شاعر �إلى البحور التراثية التي �ألفتها لاأذن و�شكلت - بلا �شك - المرجعية 
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علامــات

المعا�صر  ال�شعر  في  لاإيقاعي  التجريب  وبارتباط  العربي،  للجمهور  لاإيقاعية 
بالاهتمام بغير هذه البحور، حيث تراجع كل من المتقارب والكامل والرمل 
بينما قفز  �إلى مراتب مت�أخرة عند كل من �صلاح عبدال�صبور و�أدوني�س)60(. 
المتدارك - الذي كان مهملًا عند جل ال�شعراء الذين �أ�شرنا �إليهم واحتل المرتبة 
عبدال�صبور  �صلاح  عند  الثانية  هي  متقدمة  مراتب  �إلى   - نزار  عند  الخام�سة 
بن�سبة 21,11 ٪ ولاأولى عند �أدوني�س بن�سبة 34 ٪، وهو لاأمر الذي لا نجده 
الكامل  من  كل  عنده  حظي  الذي  ال�سياب  �شاكر  بدر  هو  محافظ  �شاعر  عند 

والمتقارب بعناية خا�صة وتراجع عنده المتدارك �إلى المرتبة العا�شرة. 

يمدنا  نزار  بها  اعتنى  التي  التراثية  البحور  عن  �سابقاً  قلناه  ما  �أن  غير 
بملاحظتين لا تخلوان من دلالة:

-  لاأولى: هي �أن الطول الذي كان من �أكثر البحور ح�ضوراً عند القدماء قد 
احتل المرتبة ما قبل لاأخيرة عند نزار.

-  والثانية: هي �أن الرجز الذي غاب عند جل ال�شعراء والمحافظين من المحدثين 
واحتل عندهم مراتب مت�أخرة في �أح�سن لاأحوال قد حظي باهتمام خا�ص 

عند نزار حيث احتل المرتبة لاأولى بن�سبة عالية هي 26,89 ٪.

هاتان الملاحظتان قد تبدوان مناق�ضتين لما تو�صلنا �إليه من ميل نزار �إلى 
البحور التراثية، وهذا ما �سنرجئ التعليق عليه �إلى ما بعد الوقوف على العامل 

الثاني في ميل بع�ض ال�شعراء �إلى بحور دون غيرها.

2.3. ر�أينا �أن �أهم ما يميز الوزن هو التنا�سب بين الحركات وال�سكنات 
به  يتميز  الذي  التنا�سب  هذا  من  جانباً  القرطاجني  حازم  �أو�ضح  وقد  فيه. 
بحر عن بحر فقال: »وما ائتلف من �أجزاء تكثر فيها ال�سواكن ف�إن فيه كزازة 
وب�ساطة،  ليونة  فيه  ف�إن  المتحركات  فيها  تكثر  �أجزاء  من  ائتلف  وما  وتوعراً، 
يبلغ ذلك الحذف لاإجحاف  �إذا حذف بع�ض �سواكنه ولم  ال�سواكن  والكثير 
ال�سواكن حائمة حول ثلث مجموع  �أن تكون  �أبداً  يق�صدون  اعتدل. وهم  به 
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علامــات

المتحركات وال�سواكن �إما بزيادة قليلة �أو نق�ص. ولأن تكون �أقل من الثلث �أ�شد 
ملاءمة من �أن تكون فوقه«)61(.

�أكثر لاأوزان اعتدالًا وا�ستجابة ل�شروط لاإيقاع  �أن  وهذا الكلام يعني 
هي ما كانت ن�سبة ال�سواكن فيها قريبة من ثلث عدد ال�سواكن والمتحركات. 
الرباوي ا�ستجابة البحور التراثية لهذا ال�شرط، مما قد يعد  وقد بين محمد علي 
 ٪  41 الطويل  في  تبلغ  ال�سواكن  ن�سبة  �أن  لاحظ  حيث  �صحته،  على  دليلًا 
وفي الب�سيط 39 ٪ وفي الوافر 31 ٪ وفي الكامل 28 ٪. ويزداد اعتدال هذه 
البحور �إذا كانت مزاحفة حيث تنزل الن�سبة في الطويل ذي العرو�ض وال�ضرب 

المقبو�ضين �إذا دخل الزحاف على �أجزائه �إلى 33 ٪.

خا�صة  القدماء  بها  يهتم  لم  التي  لاأخرى  البحور  عك�س  على  وهذا 
كالهزج والرجز والمجتث والخفيف... حيث ت�صل ن�سبة ال�سواكن في بع�ضها 
�إلى 42 ٪ �أو 43 ٪)62(. وقد �سبق �أن �أو�ضحنا تميز مجزوء الوافر عن الهزج في 
هذا الجانب، �إذ لا تتعدى ن�سبة ال�سواكن فيه 28,57 ٪ بينما ت�صل في الهزج �إلى 
42,85 ٪، مما يجعل لاأول �أقرب �إلى الاعتدال الذي �أ�شار �إليه حازم. وهذا - 

بلا �شك - عامل جعل نزاراً ي�ستغني به عن الهزج في �سعيه لتوفير �شرط الغنائية 
في �إيقاع �شعره.

لكن ربط هذا العامل بالبحور ال�شعرية التي ا�ستعملها نزار ي�ضعنا �أمام 
م�شكل طرحناه قبل قليل هو المتعلق بالطويل والرجز:

�أنه  �إلى  �إ�ضافة  �إذا دخلها الزحاف،  �إيقاعها  فالطويل من البحور التي يعتدل   -
بحر تراثي، ومع ذلك احتل مرتبة مت�أخرة جداً عنده.

كونه  رغم  عالية  ح�ضور  بن�سبة  لاأولى  المرتبة  في  عنده  جاء  فقد  الرجز  �أما   -
منبوذاً عند القدماء، كما �أنه بعيد عن الاعتدال لاإيقاعي، حيث تقترب ن�سبة 

ال�سواكن فيه من 43 ٪.
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علامــات

فهل يمكن �أن نعد هذا توجهاً من نزار نحو التجريب، مما قد يقو�ض ما 
ذهبنا �إليه من ميله �إلى البحور التراثية و�إلى الاعتدال لاإيقاعي؟

البحرين  تناول كل من هذين  هذا ما �سنحاول لاإجابة عنه من خلال 
على حدة.

- �أما الطويل فيعود عدم اهتمام ال�شاعر به �إلى ميله نحو البحور ال�صافية وتركه 
للبحور المركبة عموماً ب�سبب توجهه �إلى ق�صيدة التفعيلة، �إذ �أ�صبح ح�ضور 
ق�صائد  مجموع  من   ٪  13 عن  تقل  ن�سبة  فيه  تقت�سم  �ضعيفاً  البحور  هذه 
الديوان. وي�ؤكد ما نقوله عن الطويل هنا �أمران: �أولهما �أن هذا البحر ظل 
حا�اضرً في جل دواوينه التي ح�ضرت فيها الق�صيدة العمودية، ولم يختف �إلا 

باختفاء هذه الق�صيدة في �أواخر الثمانينيات.

وثانيهما �أن الفارق في الن�سبة بين هذا البحر وغيره من البحور المركبة 
فارق �ضئيل كما يدل على ذلك جدول لاإح�صاء، مما يعني �أن ترتيبه في المرتبة 
حيث  عليه،  المركبة  البحور  من  غيره  تف�ضيل  بحال  يعني  لا  لاأخيرة  قبل  ما 

ح�ضرت كلها في الق�صائد العمودية واختفت باختفائها.

بنا،  القدماء، كما مر  ا�ستعمالها عند  التي قل  البحور  الرجز، فهو من  و�أما   -
يجعله  مما  ال�سواكن،  من  كبيرة  ن�سبة  تت�ضمن  لتفاعيله  لاأ�صلية  وال�صورة 

مو�سوماً بالثقل وعدم الاعتدال. وقد ذكر القدماء للتام منه �صورتين هما:
)2X(   	م�ستفعلن م�ستفعلن م�ستفعلن )1

2( م�ستفعلن م�ستفعلن م�ستفعلن	   م�ستفعلن م�ستفعلن مفعولن.

42,85 ٪ و43,9 ٪،  التوالي:  ال�سواكن في ال�صورتين هي على  فن�سبة 
وهما ن�سبتان عاليتان جداً. غير �أن العرو�ضيين �أجازوا في �أجزائه الخبن والطي، 
وا�ستح�سنوا لاأول منهما خا�صة، وكرهوا فيها الخبل. قال ابن عبدربه: »بحور 
فيه �صالح  فيه ح�سن، والطي  فالخبن  الرجز: الخبن والطي والخبل.  في ح�شو 
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علامــات

بدخول  الاعتدال  �شديد  ي�صير  البحر  هذا  �أن  والواقع  قبيح«)63(.  فيه  والخبل 
يخبن  مما  �صورتيه  في  ال�سواكن  ن�سبة  ت�صير  حيث  عليه،  الزحافين  هذين 
�أجزائهما �أو طيها على التوالي: 33,33 ٪ و35,29 ٪ فالن�سبة لاأولى هي ن�سبة 
الثلث التي �أ�شار �إليها حازم والثانية قريبة منها قرباً �شديداً. وهذا ما يجعلنا نجزم 
ب�أن �إهمال القدماء لهذا البحر لا علاقة له بعدم اعتداله. فهو معتدل كما ذكرنا، 
والعرو�ضيون ا�ستح�سنوا منه هذه ال�صورة التي ي�أتي عليها معتدلًا - وهي خبن 
�أجزائه �أو طيها - ولهذا ف�إن لاإعرا�ض عنه يعود �إلى �أ�سباب �أخرى خارجة عن 
جانبه لاإيقاعي، لعل �إحداها �أن ارتباطه بالأراجيز جعله وزناً �شعبياً، مما نزل 
بقيمته في �أعين ال�شعراء والنقاد على ال�سواء: »فالنا�س في لهوهم وعبثهم، في 
�أ�سواقهم وبيعهم و�اشرئهم، في بع�ض �أغانيهم وغزلهم في دعايتهم وفكاهتهم، 
في الق�ص�ص والحكايات، في كل ما يعر�ض لهم من ��شؤون حياتهم العادية التي 

تخلو من مواقف الجد والجلال، كانوا يعمدون �إلى الرجز«)64(. 

مطوي  عنده  ي�أتي  البحر  هذا  ا�ستعمال  نجد  ف�إننا  نزار،  �إلى  عدنا  و�إذا 
لاأجزاء �أو مخبونها، كما يتجلى ذلك في ق�صائده المغناة خا�صة، والتي نختار 
التفاعيل هي: »يدي« )غناء �سمير  لن�سبة ورود هذه  منها هنا ثلاثة لنمثل بها 
حلمي( و»�أ��سألك الرحيلا« )غناء نجاة ال�صغيرة( و»�سر«)65( )غناء عبدالهادي 

بلخياط(:

فهذا الجدول يمدنا بارتفاع في ن�سبة التفاعيل المطوية �أو المخبونة. ول�سنا 
نزعم �أن هذا العامل هو وحده الذي وفر عنا�صر الغنائية لهذه الق�صائد، و�إن 
كنا نرى فيه - مع ذلك - عاملًا مهماً، حيث يتيح طي »م�ستفعلن« �أو خبنها 

الق�صيدة
يدي

�أ��سألك الرحيلا
�ســر

٪ 41٫42

٪ 26.74

٪ 34.1

٪ 58٫57

٪ 73٫26

٪ 65٫9

ن�سبة التفاعيل المطوية �أو المخبونةن�سبة التفاعيل ال�سليمة
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علامــات

تخفي�ض ن�سبة ال�سواكن فيها من 3/7 �إلى 2/6، وهي ن�سبة الثلث التي توفرها 
البحور لاأكثر ا�ستعمالًا عند القدماء كما مر بنا)66(. 

هذا  ن�أخذ  نزار  عند  البحر  هذا  به  تميز  الذي  الاعتدال  نلم�س  ولكي 
المقطع من ق�صيدة »�أ��سألك الرحيلا«، وهي ق�صيدة غنتها نجاة ال�صغيرة:

بحق ذكرياتنا

وحزننا الجميل وابت�سامنا

وحبنا الذي غدا �أكبر من كلامنا

�أكبر من �شفاهنا

بحق �أحلى ق�صة للحب في حياتنا
�أ��سألك الرحيلا)67(

جاءت كل تفا�صيل هذا المقطع محذوفة �أحد ال�ساكنين: الثاني �أو الرابع، 
�إلا تفعيلة واحدة هي التي ت�شغل كلمتي )للحب في( في البيت الخام�س فقد 

جاءت �سليمة، وبذلك ف�إن ن�سبة ال�سواكن جاءت موزعة على ال�شكل التالي: 
- البيت لاأول: 33,33 ٪.
- البيت الثاني: 33,33 ٪.

- البيت الثالث: 33,33 ٪.
- البيت الرابع: 33,33 ٪.

- البيت الخام�س: 38,46 ٪.
- البيت ال�ساد�س: 36,36 ٪.

وهذا يعني �أن �أبيات هذا المقطع تقدم الن�سبة النموذجية لل�سواكن التي 
يجب �أن يكون عليها اعتدال الوزن وهي الثلث، �إلا البيتين الخام�س وال�ساد�س 

اللذين جاءت الن�سبة فيهما »حائمة حول الثلث« كما قال حازم.
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علامــات

�إليه الرجز بنموذج �آخر من  ويمكن �أن نمثل لهذا الاعتدال الذي ي�صير 
ق�صيدة »�أ�شهد �أن لا امر�أة �إلا �أنت( غناها كاظم ال�ساهر:

�أ�شهد �أن لا امر�أة

�أتقنت اللعبة �إلا �أنتِ

واحتملت حماقتي ع�شرة �أعوام كما احتملتِ

وا�صطبرت على جنوني مثلما �صبرتِ

وقلّمت �أظافري

ورتبت دفاتري

و�أدخلتني رو�ضة الأطفال
�إلا �أنت«)68(

يتكون هذا المقطع من �ستة �أبيات جاءت �أغلب �أجزائها مخبونة �أو مطوية 
مما خف�ض من ن�سبة ال�سواكن فيها، فجاءت موزعة على ال�شكل التالي: 

- البيت لاأول: 36,66 ٪.
- البيت الثاني: 36,66 ٪.
- البيت الثالث: 37,5 ٪.
- البيت الرابع: 33,33 ٪.

- البيت الخام�س: 33,33 ٪.
- البيت ال�ساد�س: 42,3 ٪.

فبا�ستثناء البيت لاأخير الذي حافظ فيه الرجز على بنيته لاأ�صلية، نجد �أن 
بقية لاأبيات جاءت �أقرب �إلى الاعتدال، بحيث انخف�ضت ن�سبة ال�سواكن فيها 

�إلى الثلث )البيتان الرابع والخام�س( �أو �أ�صبحت قريبة منه.

�أن الرجز - رغم انحطاط منزلته عند  �إليها هي  التي نخل�ص  والنتيجة 
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علامــات

القدماء لأ�سباب لا علاقة لها ب�إيقاعه الخا�ص - قد تميز ح�ضوره عند نزار بقدر 
كبير من الغنائية والاعتدال، مما �أهله لاحتلال المرتبة لاأولى عنده من بين بقية 
البحور، و�إن كان من المفيد �أن ن�شير �إلى �أن �صفة الغنائية هذه التي ميزته لا تعود 
�إلى الاعتدال الذي �أ�شرنا �إليه وحده، بل ت�ساهم فيها عنا�صر �أخرى منها انتظام 
لاأ�سباب ولاأوتاد والقافية وبنية البيت... وهو ما خ�ص�صنا له بحثاً م�ستقلًا غير 

هذا الذي نحن ب�صدده.

بقي �أمامنا في البحور التي احتلت ال�صدارة عند نزار: المتقارب والكامل 
والرمل والمتدارك.

�أما الكامل فقد حظي باهتمام ال�شعراء في مختلف الع�صور، وهو - �إلى 
ذلك بحر �شديد الاعتدال حيث تقل ن�سبة ال�سواكن فيه عن الثلث، وهو لذلك 
لا يت�أثر ب�إمكان �إ�ضمار تفاعيله، لأن ال�شاعر لا يلج�أ �إليها كثيراً، كما �أنه لا يت�أثر 
في �أوزانه الت�سعة بما قد ي�صيبه من علل ترفع من ن�سبة �سواكنه كما حدث في 

الكامل الثاني وال�سابع والتا�سع حث ي�صيبه القطع �أو التذييل.

رغم   - البحر  هذا  عليه  يحافظ  الذي  الاعتدال  لهذا  نمثل  �أن  ويكفي 
نزار  بكامليات   - للمتحركات  ت�سكين  �أو  لل�سواكن  زيادة  من  ي�صيبه  قد  ما 
اليا�سمين« )غناء: ماجدة الرومي( و»�أيظن« )غناء: نجاة  المغناة وهي: »طوق 
ال�صغيرة( و»قولي �أحبك« )غناء: كاظم ال�ساهر(؛ حيث يبقى محافظاً على ن�سبة 

من ال�سكنات قريبة من الثلث:
الق�صيدة
طوق اليا�سمين

�أيظن
قولي �أحبك

٪ 38.14

٪ 36

٪ 35.85

الن�سبة العامة لل�سكنات فيها
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علامــات

�أبيات هذه الق�صائد كما يدل على ذلك هذا  وهي ن�سب تبين اعتدال 
المقطع من ق�صيدة »قولي �أحبك«:

قولي �أحبك كي تزيد و�سامتي

فبغير حبك لا �أكون جميلا

قولي �أحبك كي ت�صيبر �أ�صابعي

ذهباً وت�صبح جبهتي قنديلا

قولي �أحبك كي يتم تحولي
ف�أ�صير قمحاً �أو �أ�صير نخيلا)69(

فن�سب ال�سكتات موزعة على لاأبيات كما يلي:
- البيت لاأول: 31,7 ٪.

- البيت الثاني: 34,14 ٪.
- البيت الثالث: 34,14 ٪.

ال�شعراء  باهتمام  حظي  الذي  المتقارب  عن  يقال  الكامل  عن  قيل  وما 
�أي�ضاً. ولا يحتاج البيت التام منه �إلا �إلى قب�ض جزءين من تفاعيله حتى يعتدل 
وزنه، مع كون القب�ض في ح�شوه م�ستح�سناً عند العرو�ضيين)70(. وهذا كثير 

جداً في �شعر نزار نمثل له بهذه لاأبيات:
�صديقةً، �إن ال�صعافير عادت

لتنقر من جعبة الحا�صدة

�أحبك �أنقى من الثلج قلبا

و�أطهر من �سبحة العابدة

حملتِ اندفاعة هذا ال�صبيَّ

كما احتملت طفلها الوالدة
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علامــات

�أحبك زوبعة من �شبابٍ
بع�شرين لا تعرف العاقبة)71(

فكل بيت من هذه لاأبيات ي�ضم تفعيلتين مقبو�ضتين، مما يجعل ن�سبة 
ال�سواكن فيه لا تتجاوز 36,11 ٪، وهي ن�سبة قريبة جداً من الثلث.

غير  البحور  من  كونه  في  الرجز  جانب  �إلى  و�ضعه  فيمكن  الرمل  �أما 
التراثية)72( وقد يكون ذلك راجعاً �إلى ثقله ال�شديد حيث ذكر له العرو�ضيون 
�ست �صور كلها كثيرة ال�سواكن، �إذ ت�صل ن�سبتها في الرمل الثاني �إلى 43,58 ٪ 
وفي الرابع �إلى 44,82 ٪ ب�سبب ما يلحق �ضربه من ق�صر وت�سبيغ على التوالي. 
الخبن  فيه  فا�ستح�سنوا  ح�شوه  من  ال�سواكن  حذف  العرو�ضيون  �أباح  وقد 
و�أجازوا الكف، غير �أنهم كرهوا اجتماعهما)73(. و�إذا نحن نظرنا �إلى �صوره 
ال�ستة بحـذف �أحـد ال�ساكـنين من كل جزء نجد �أن �أقـ�صى نـ�سبة من الـ�سواكن 
المحذوف هي  وال�ضـرب  المحـذوفة  الـ�ضرب  ذو  الرابـع  الرمل  يت�ضمنها  التي 

.٪ 31,25

فالرمل �إذن من البحور التي قد ي�صار بها �إلى الاعتدال ب�إدخال الزحاف 
عليها. وهذه لاإمكانية ا�ستغلها نزار �إلى �أبعد حد، فجاءت �أغلب تفاعيله مخبونة 
التحديات« )وهي ق�صيدة  الم�أخوذ من »ق�صيدة  النموذج  يت�ضح من هذا  كما 

مغناة(:
1            �أتحدى كل ع�شاقك يا �سيدتي

2            من ملوكٍ

               وم�شاهير

               وقواد عظام

3            �أن يكونوا �صنعوا تختك من ري�ش النعام

4            �أو يكونوا �أطعموا نهديك.. يا �سيدتي
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5            بلح الب�صرة

               �أو توت ال�شام

6            �أتحداهم جميعاً

وا لك مكتوب هوى                �أن يخطُّ

7            كمكاتيب غرامي

8            �أو يجيئوك على كثرتهم
9           بحروف كحروفي وكلام ككلامي)74(

مخبونة،  تفاعيلها  �أغلب  جاءت  �أبيات  ت�سعة  من  يتكون  المقطع  فهذا 
35,67 ٪ موزعة على ال�شكل  مما جعل ن�سبة ال�سواكن لا تتعدى في مجموعه 

التالي: 
- البيت لاأول: 38,78 ٪.

- البيت الثاني: 36 ٪.
- البيت الثالث: 36 ٪.
- البيت الرابع: 40 ٪.

- البيت الخام�س: 33,33 ٪.
- البيت ال�ساد�س: 36,66 ٪.

- البيت ال�سابع: 33,33 ٪.
- البيت الثامن: 35,29 ٪.
- البيت التا�سع: 33,33 ٪.

و�إذا �أ�ضفنا �إلى هذه لاإمكانية التي يتيحها لاإن�شاد في كف �أ�ضرب البيت 
الثاني )عظام( والثالث )النعام( والخام�س )ال�شام(، ف�إن هذه لاأبيات ت�صير �أكثر 
اعتدالًا، مما يقوم دليلًا على �أن الرمل لا يختلف في �إمكان اعتدال وزنه عما 

قلناه عن الرجز، ويزيد من ذلك دخوله في مجال لاإن�شاد والغناء.
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- المتدارك: هو - مثل الرجز - بحر �أعر�ض عنه القدماء فلم يلتفتوا �إليه)75(. 
وهي قاعدة �سار عليها �أغلب ال�شعراء المحدثين، حيث نجده يحتل المرتبة العا�شرة 
البارودي)77(، كما  ديوان  الرجز)76(، وهو غائب عن  بعد  �أبوللو  �شعراء  عند 
�أنه يحتل مرتبة مت�أخرة جداً هي العا�شرة عند ال�سياب متلوا بالهزج والمن�سرح، 

ويحتل مرتبة قريبة منها عند �صلاح عبدال�صبور هي لاأخيرة بق�صيدة واحدة.

ولعل لاإعرا�ض عن هذا البحر عند القدماء خا�صة يعود �إلى ما يطبعه من 
ثقل �سبّبه كما يرى حازم بنية تفعيلته التي تتكون من تتابع �سبب خفيف ووتد 
ت�شافع  والثقل  التنافر  بها  يقع  التي  الوجوه  تلك  يقول حازم: »ومن  مجموع. 
لاأجزاء الطويلة في �أو�ساط لاأ�شطار ونهاياتها وقوع الجزء المفرد �صدراً، ومنها 
بناء الوزن على �أجزاء كلها يقع الثقيل في نهايته والخفيف في �صدره، وذلك 

مثل �أن يركب �شطر وزن على فاعلن �أربع مرات«)78(.

وكل هذا الذي �أ�شرنا �إليه: ثقله - الذي قد يكون عائداً �إلى ما �أ�شار �إليه 
حازم �أو �إلى غيره - وندرته عند ال�شعراء القدماء والمحدثين، يجعل ا�ستعماله 
�أدخل في باب التجريب الذي �أعر�ض عنه نزار ان�سجاماً مع ر�ؤيته التي ترى 
وظيفة لاإيقاع في تحقيق التوا�صل مع المتلقي. ومما ي�ؤيد هذا �أن المتدارك �شكل 
عنواناً للتجريب عند �أدوني�س، حيث احتل عنده المرتبة لاأولى بن�سبة ت�صل �إلى 
�إليها ق�صائد »الكتاب« التي جاء معظمها على هذا البحر،  �أ�ضفنا  �إذا   ،٪ 34

لت�صبح الن�سبة �أعلى من ذلك بكثير.

اللون  نزار عن هذا  �إعرا�ض  �سـر  لنـا  يفـ�سر  �أن  ب�إمكانـه  �إذن -  هذا - 
والتما�س الغنائية في وزن �آخـر هو الخـبب الذي احتـل عنده المرتبـة الخام�سـة 
بنـ�سبة 9,5 ٪، وا�ست�أثر - رغم قلة ق�صائده مقارنة بالبحور المتقدمة عنه - ب�أعلى 
ن�سبة من ق�صائده المغناة، حيث بلغت �سبعة هي: »قارئة الفنجان« و»ر�سالة من 
يا بيروت« و»اختاري« و»ق�صيدة  الدنيا  �ست  الماء« و»كلمات«، و»يا  تحت 

الحزن« و»ج�سمك خارطتي«.
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�أ�شار  ولعل �أهم ما يمنح هذا الوزن خفة تميزه عن المتدارك هو تجنبه لما 
�إليه حازم من ابتداء تفاعيله بالخفيف وانتهائها بالثقيل، �إذ �إن تفاعيله هي عبارة 
عن توالي �أ�سباب خفيفة وفوا�صل �صغرى )على ر�أي من جعله مكوناً من فعِلن 
فعْلن( �أو هي مبدوءة ب�سبب ثقيل ومنتهية بوتد مجموع - وكلاهما ثقيل - على 
ر�أي حازم الذي جعله مكوناً من توالي »متفاعلتن« مرتين في كل �شطر)79(. 

ومع ذلك ف�إن هذا اللون يحوي �صفة، على لاأقل، ب�إمكانها �أن ت�سيء �إلى 
�إيقاعه تتمثل في كثرة �سواكنه لجواز �إ�ضمار »فعِلن« فيه لتتحول �إلى »فعَلن«.

الن�سبة  تبلغ  حيث  المغناة،  ق�صائده  بع�ض  في  حتى  تح�ضر  ال�صفة  وهذه 
مرتفعة،  ن�سبة  وهي   ،٪  42,74 الماء«  تحت  من  »ر�سالة  في  لل�سواكن  العامة 
�أخرى  عنا�صر  لاإيقاع في  بالتما�س  الخلل  هذا  �سد  �إلى  ي�سعى  ال�شاعر  �أن  غير 
منها الاعتناء بالقافية والم�ساواة بين لاأبيات، كما يبدو بو�ضوح في هذا المقطع 

الم�أخوذ من قارئة الفنجان:
بحياتك يا ولدي امر�أةً

عيناها �سبحان المعبودْ

فمها مر�سوم كالعنقود

�ضحكتها مو�سيقى وورودْ

لكن �سماءك ممطرة
وطريقك م�سدود م�سدودْ)80(

�أ�ضفى  �أن نلحظه في جل خببياته. وبذلك يكون نزار قد  وهذا يمكن 
المرتبة لاأولى في ترتيب ق�صائده  الوزن غنائية جعلت ق�صائده تحتل  على هذا 

المغناة بن�سبة ت�صل �إلى حوالي 35 ٪.

*********
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النتيجة التي نخل�ص �إليها بعد كل هذا هي �أن الر�ؤية التوا�صلية عند نزار 
على  محافظاً  الا�ستعمال  هذا  جاء  �إذ  ال�شعر،  لبحور  ا�ستعماله  في  تحكمت  قد 

مفهوم لاإيقاع وذلك من خلال:
على  حفاظاً  ال�شعراء  عند  ا�ستعمالها  كثر  والتي  التراثية،  بالبحور  الاعتناء   -
�أهمله ال�شعراء قديماً  الفنية الم�شتركة بينه وبين الجمهور، و�إهمال ما  المعايير 

وحديثاً )المن�سرح والهزج والمديد والمقت�ضب والم�ضارع(.
به  الذي تميز  للتجريب  الق�صائد الحرة تجنباً  ال�صافية في  البحور  النظم على   -
�أدوني�س خا�صة، و�سعياً �إلى تحقيق التنا�سب لاإيقاعي في هذه الق�صيدة بعد 
البحور  ت�أتي على  تخليها عن نظام ال�شطرين، مما جعل كل ق�صائده المغناة 
جاءتا  اثنتين  ق�صيدتين  با�ستثناء  والخبب(  والرجز  والرمل  )الكامل  ال�صافية 

على الب�سيط.
- ا�ستغلال لاإمكانات لاإيقاعية للبحور التي �أهملها القدماء )كالرجز والرمل 
عالية  ن�سبة  فيها  يحقق  غنائية  بحور  �إلى  عنده  تتحول  مما جعلها  والخبب( 
من الاعتدال. وهو ما قد يدل على �أن �إهمال القدماء لها لم تكن له علاقة 

ب�إيقاعها الخا�ص )كما ر�أينا في حالة الرجز(.

ومن المفيد �أن ن�شير هنا �إلى �أن ا�ست�شهادنا بالق�صائد المغناة لا يعني �ضرورة 
�أنها �أكثر غنائية من غيرها، و�إنما �أردنا التقريب ب�إيراد ما تج�سد فيه هذا الجانب، 
و�إلا ف�إن هناك ق�صائد لا تقل �أوزانها ا�ستجابة للغنائية عن تلك المغناة فعلًا، في 

مقدمتها: المجزوءات.

ثانياً: المجــزءات:
�أ�شرنا �سابقاً �إلى �أن مفهوم لاإيقاع في ال�شعر العربي مبني على ارتباطه 
الوثيق بالغناء وهذا ما ج�سده نزار من خلال البحور التي نظم عليها ق�صائده، 
الوزن  في  تتحقق  الغنائية  وهذه  الجمهور،  مع  التوا�صل  تحقيق  �إلى  منه  �سعياً 



حداثة التواصل في أوزان الشعر عند نزار قباني

20
10

بر 
فم

نو
 - 

هـ
14

31
ة 

عد
لق

و ا
، ذ

 1
8 

ج
 م

، 7
1 

 ج
ت ،

ما
علا

84

علامــات

�سواء �أكان طويلًا �أم ق�صيراً، غير �أن ما لاحظه كثير من الباحثين هو �أن لاأوزان 
الق�صيرة قد ارتبطت في ن��شأتها بمجال�س الطرب والغناء التي انت�شرت ب�شكل 
كبير خلال الع�صر العبا�سي وبعده، وهو ما يجعل هذه لاأوزان وليدة هذا الع�صر 
الذي ازدادت فيه قيمة الغناء ال�شعبي. يقول �إبراهيم �أني�س: »بد�أ ال�شعراء يعنون 
بها �أو ببع�ضها )...( ونظموا منها �أ�شعاراً كثيرة وق�صائد متعددة حين بد�أ النا�س 
يتغنون بالأ�شعار وكثر تلحينها في ع�صور الغناء والطرب �أيام العبا�سيين، فكان 
ت�صنع  جارية  �أو  لمغن  بها  يدفع  ثم  المقطوعة  ينظم  لاأحيان  غالب  في  ال�شاعر 
البحور  �أن  ال�شعراء  ور�أى  الوزراء،  �أو  الخلفاء  وترددها في مجال�س  لاأنغام  لها 
الق�صيرة �أطوع في الغناء والتلحين، ف�أكثروا من نظمها ووجدت ارتياحاً �إليها 
من عامة النا�س وخا�صتهم«)81(. و�إلى هذاا لمذهب ذهب �سيد البحراوي)82(، 
كما �أن جمال الدين بن ال�شيخ لاحظ �أن هذه لاأوزان قد بلغت �أعلى ن�سبة لها 
في هذا الع�صر عند �أبي نوا�س والح�سين بن ال�ضحاك. وهي 22 ٪)83(. وهذا، 
هذين  عند  والمجون  الطرب  ال�شعبي في  المنهج  عن  ف�صله  �شك، لا يمكن  بلا 
ال�شاعرين. �أما عبدالله الطيب فقد �أ�شار في �أكثر من مو�ضع �إلى هذا المعنى، من 
التي  الب�سيط ومجزوء المن�سرح  ذلك حديثه عن مجزوء المتقارب لاأول ومنهوك 
�سماها بالبحور ال�شهوانية، ثم قال مف�سراً �سبب هذه الت�سمية: »وهذه البحور 
�سميناها �شهوانية، لأن نغماتها لا تكاد ت�صلح �إلا للكلام الذي ق�صد منه قبل 

كل �شيء �أن يتغنى به في مجال�س ال�سكر والرق�ص المتهتك المخنث«)84(.

�أي�ضاً  لدينا  المتوافرة  لاإح�صاءات  ت�ؤيده  الباحثون  ه�ؤلاء  �إليه  �أ�شار  وما 
مجمـوع  من   ٪  31 �أبوللو  عند  ن�سـبتها  تبـلغ  حيث  الحديـث،  ال�شـعر  حـول 
�أوزان ال�شكل التقليدي)85(. وهي ت�صـل عند ال�شـاعر الغـنائي �أحمد رامي �إلى 
16,66 ٪ من مجموع ق�صائد الديوان. �أما جز�ؤه الخا�ص بالأغاني فتبلغ فيه ن�سبة 

عالية هي 45,16 ٪ جاءت في �أغلبها ممزوجة بالأوزان التامة، كما نجد في هذا 
المقطع من ق�صيدة »ق�صة حبي« التي غنتها �أم كلثوم:
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وهو على مجزوء الرمل با�ستثناء البيت لاأخير الذي جاء تاماً على وزن 
�إليه كثير من الباحثين من ارتباط هذه  الرمل لاأول، مما ي�ؤكد �صحة ما ذهب 

لاأوزان بالغناء.

بلغت  فهي  لاأوزان،  بهذه  نزار  اعتناء  �أهمية  تت�ضح   - �إذن   - بهذا 
عنده ت�سعة و�أربعين ق�صيدة، غير تلك التي مزجها بالأوزان التامة بن�سبة ت�صل 
٪ من مجموع   21,39 الديوان الموزونة، و�إلى  8,13 ٪ من مجموع ق�صائد  �إلى 
�إلا  �شعرهم  الذين طالعنا  المعا�صرين  ال�شعراء  يفوقه من  العمودية، ولا  ق�صائده 
الديوان، وهو ما  18,13 ٪ من مجموع ق�صائد  ال�سياب بن�سبة عالية جداً هي 
يبين ان�سجام هذه لاأوزان مع التوجه الغنائي للإيقاع عند نزار. وما يزيد من 
لم  و�إن�شاده  ال�شعر  غنائية  �ضد  با�ستمرار  وقف  الذي  �أدوني�س  �أن  ذلك  ت�أكيد 
يتجاوز عدد المجزوءات في ديوانه �أربعة بن�سبة �ضئيلة هي 1,04 ٪ من مجموع 
ق�صائد الديوان، وهو العدد نف�سه الذي نجده عند �صلاح عبدال�صبور بما ي�شكل 
ن�سبة 5,63 ٪. �أما البحور التي جاءت مجزوءة عند نزار فهي الرجز والكامل 

والمتقارب والمجتث والوافر والب�سيط موزعة على ال�شكل التالي:

وه������������ي �أحا��������ل��������م ح����ي����ات����ي
ع�������ل�������ى م���������������������ر�آة ذات�����������ي
وه�����������ي ق�����������رب وو���������ص��������الْ
وه�������������ي وه�������������م وخ��������ي��������الْ
و�آتِ)86( العمر  م��ن  م��ا���ضٍ  لي  وه��ي 

ك����ي����ف �أن�����������س�����ى ذك����ري����ات����ي
�إن�������ه�������ا ��������ص�������ورة �أي������ام������ي
ع���������ش����ت ف����ي����ه����ا ب���ي���ق���ي���ن���ي
ظ����ن����وني في  ع�����ا������ش�����ت  ث�������م 
ال�����س��نني� م���ر  ت��ب��ق��ى لي ع��ل��ى  ث���م 
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�أول ما يلفت انتباهنا في هذا الجدول هو هيمنة �أوزان البحور ال�صافية 
التي تمثل ن�سبتها من المجزوءات الن�سبة نف�سها التي تمثلها البحور ال�صافية من 
بقية البحور. ف�إذا كانت هذه لاأخيرة تمثل ن�سبة 83,13 ٪، ف�إن مجزوءاتها تمثل 
83,67 ٪ من بين بقية المجزوءات. و�إذا �أ�ضفنا �إليها مجزوء الوافر الذي ي�صبح 

وزناً �صافياً ف�إن الن�سبة ت�صل �إلى 90 ٪. وهذا له دلالة ت�صب فيما كنا قد ذهبنا 
�إليه من ارتباط توجه ال�شاعر نحو البحور ال�صافية بر�ؤيته الغنائية للإيقاع، حيث 
تمكن هذه البحور ال�شاعر من النظم على ال�شكلين العمودي والتفعيلي دون �أن 

ي�ضطره ذلك �إلى الخروج عن تج�سيد هذه الر�ؤية في �شعره.

ال�سابقة محافظة المخزونات في ترتيبها على  وي�صب في اتجاه الملاحظة 
الرمل  يم�س مجزوء  ب�سيط  فارق  مع  التامة،  بحورها  تحتلها  التي  نف�سها  الرتب 
- الذي تراجع �إلى مرتبة مت�أخرة - وتبادل المتقارب والكامل للرتبتين الثانية 
والثالثة بفارق �ضئيل في عدد الق�صائد غير ذي دلالة هو اثنتان، حيث احتل 
مجزوء الكامل  المركز الثاني وتراجع مجزوء المتقارب �إلى المركز الثالث. �أما مجزوء 

الأوزان المجزوءة
مجزوء الرجز

مجزوء الكامل
مجزوء المتقارب
مجزوء المجتث

مجزوء الوافر
منهوك الرمل

منهوك الب�سيط
منهوك المتقارب

مجزوء الرجز
المجموع

23

08

06

04

03

02

01

01

01

49

٪ 46.94

٪ 16.33

٪ 12.24

٪ 8.16

٪ 06.12

٪ 04.08

٪ 02.04

٪ 02..04

٪ 02..04

٪ 100

ن�سبته �إلى مجموع البحورعدد ق�صائده في الديوان
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الرجز فقد ا�ست�أثر بالمركز لاأول بن�سبة تكاد ت�صل �إلى ن�صف عدد المجزوءات 
المعتدلة، لا  الغنائية  البحور  من  الكامل  �أن  �إلى  �أ�شرنا  قد  46,93 ٪. وكنا  هي 
يت�أثر، عند نزار خا�صة، بالزحاف ولا بما قد ي�صيبه من زيادة ال�سواكن، وهذه 
لزحاف  تخ�ضع  لم  التي  البحر  هذا  مجزوءات  على  حتى  تن�سحب  النتيجة 
الت�سكين )لاإ�ضمار( �إلا بالقدر الذي تحافظ به على اعتدالها كما نجد في هذا 

المقطع الم�أخوذ من ق�صيد »بيتي«:
في حرجنا المدرور �شوحا

�سقف منزلنا اختفى

حر�ستْه خم�س �صنوبراتِ

فانزوى وت�صوفا

ن�سج الثلوج عباءةً

لب�س الزوابع معطفا

وبدخنة من غزْلِ مغزلهِ

اكت�سى وتلفلفا

يب بع�ض حدودهِ الطِّ

�أترد �أن لا يعرفا

وحدود بيتي غيمة
عبرت وجنح رفرفا)87(

ثمانية  مجموع  من  تفعيلة  ع�شرة  �إحدى  على  �إلا  يدخل  لم  فالإ�ضمار 
وع�شرين يتكون منها هذا المقطع، مما يجعل وزنه محافظاً على اعتداله، حيث 
�إن �أق�صى ما يحتويه البيت الواحد من تفاعيل م�ضمرة: اثنتان، با�ستثناء البيت 
لاأول، الذي بلغ فيه العدد ثلاثة. كما �أن مما يزيد من اعتدال هذا المقطع غياب 
القطع والتذييل عن �أبياته، وهي ميزة تطبع مجزوءات هذا الوزن عامة عند نزار. 
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والمتقارب �أي�ضاً من البحور التي ي�سهل اعتدالها، �إذ لا يحتاج البيت منه �إلا �إلى 
قب�ض بع�ض تفاعيله، ومجزو�ؤه �أي�ضاً لا يخرج عن هذه القاعدة، فقد ا�ستعمله 

نزار في �أغلب لاأحيان بقب�ض بع�ض �أجزائه كما نجد في هذا المقطع:
�أ�سوح بتلك العيونْ

على �سفن من ظنونْ

�أنا فاتح ال�صحو فاتْح

هذا النقاء الحنونْ

�أ�شق �صباحاً �أ�شقُّ

�ضميراً من اليا�سميْن

وتعلم عيناك �أني
�أجدف عبر القرون)88(

حيث لا يخلو بيت من تفعيلة م�ضمرة ومنها ما يت�ضمن اثنتين كالبيتين 
لاأول والثاني، مما يمنح هذا الوزن اعتدالًا لا يقل عن ذلك الذي تتميز به �أوزان 

المتقارب التام.

�أكثر  �إذ  القاعدة،  الرجز عن هاته  تعامله مع مجزوء  نزار في  ولا يخرج 
من خبن �أجزائه �أو طيها لما يوفره ذلك من خفة لهذا البحر عموماً كما ر�أينا 
�سابقاً. وهو ما نلم�سه بو�ضوح في مجزوءاته التي نمثل لها بهذا المقطع من ق�صيدة 

»الموعد« التي تبلغ فيها ن�سبة التفاعيل المخبونة �أو المطوية 70,83 ٪:
وموعدٍ لها معي

�أرمي �إليه �أذرعي

يهتف بي من �شفةٍ

�أنيقة التجمع
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علامــات

قال: نلاقيك على

�شريط لون ممتع

وجهتنا �شواطئ العطر
ال�سخي الممرع )89(

البيت لاأول  �أجزاء �سليمة موزعة على  �أربعة  فهذا المقطع لا ي�ضم غير 
والثالث والرابع. �أما بقية التفاعيل فجاءت مخبونة �أو مطوية، مما يزكي ما كنا 
البحور  من  وغيره  البحر  هذا  مع  تعامل  قد  ال�شاعر  �أن  من  �آنفاً  �إليه  ذهنا  قد 
ب�أ�سلوب �أك�سبها جميعاً اعتدالًا ين�سجم مع موقفه من لاإيقاع المرتبط ارتباطاً 
�إذا نظرنا �إلى توزيع هذه المجزوءات في  وثيقاً بالغناء. ومن جانب �آخر، ف�إننا 
الديوان نجد ثلاثة وثلاثين ق�صيدة منها موزعة بين مجموعتين فقط هما »طفولة 
نهد« )1948م( و»�أنت لي« )1950م( بما ي�شكل ن�سبة 67٫34 ٪، ف�ضم لاأول 
�ست ع�شرة مجزوءة و�ضم الثاني �سبع ع�شرة، بينما جاءت الن�سبة القليلة المتبقية 
متناثرة بين جل دواوينه حتى نهاية الثمانينات حيث توقف عن كتابة الق�صيدة 
العمودية ؛ وهو ما ي�شهد ب�أن ال�شاعر قد �شهد في فترة ال�سنوات الثلاثة هاته 
)1948-1950م( اهتماماً حقيقياً بهذه لاأوزان لم ي�شهده في الفترة التي �سبقتها 
غير  ي�ضم  لم  )1944م(  ال�سمراء«  لي  »قالت  فديوان  تلتها.  التي  تلك  في  ولا 
ق�صائد  �ست  �إلى  العدد  فيه  انخف�ض  قد  »ق�صائد«  ديوان  �أن  كما  مجزوءتين، 

لي�ستمر في الانخفا�ض التدريجي بعد ذلك فيما تبقى من دواوين.

هذا �إذا ربطناه بتطور �أ�شكال الق�صيدة عند نزار بمدنا بملاحظة مفادها 
�أن ال�صعود الكبير في ن�سبة المجزوءات الذي �ضمه»طفولة نهد« و»�أنت لي« 
قد جاء �سابقاً لتحول �شهدته الكتابة ال�شعرية عنده يتمثل في الانتقال �إلى ق�صيدة 
فيه  يتم  ديوان  �أول  بعد  �إذ  )1956م(،  »ق�صائد«  ديوان  ج�سده  الذي  التفعيلة 
الانتقال الحقيقي �إلى ق�صيدة التفعيلة، با�ستثناء محاولتين �سابقتين جاءت �أولاهما 
ق�صيدة  الثانية في  بق�صيدة واحدة، وتمثلت  ال�سمراء«  �ضمن ديوان »قالت لي 
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ال�شعر  التجريبية في  لاأ�شكال  ال�شاعر من  فيها  ا�ستفاد  التي  »�سامبا« )1949م( 
العربي، �إذ جاءت قوافيها على النظام التالي: �أ ب ب �أ    ج د د ج    هـ و و هـ.

وبذلك ف�إن »طفولة نهد« و»�أنت لي« بما ت�ضمناه من اعتناء بالمجزوءات 
يمثلان مرحلة انتقالية في تحول الكتابة ال�شعرية عند نزار من فترة �سيطرت فيها 
التفعيلة، مما  �أهمية ق�صيدة  فيها  تتزايد  �أ�صبحت  �أخرى  �إلى  العمودية  الق�صيدة 
يج�سد مبد�أ التدرج الذي �آمن به نزار في كل تجديد، بحيث لا يمكن الانتقال 
المبدع  بين  الم�شترك  الفني  الموروث  من  بالانطلاق  �إلا  جديد  فني  �شكل  �إلى 
التوا�صل،  ووظيفة  التجديد  وظيفة  معاً:  الوظيفتين  �أداء  بذلك  ليتم  والمتلقي، 
وهذا يختلف عن الطريقة الانقلابية التي نهجها �أدوني�س منذ »ق�صائد �أولى« 

تج�سيداً لر�ؤيته في تخييب �أفق انتظار المتلقي وخلخلة قيمه الفنية الموروثة.

وما ي�ؤيد �صحة ما ذهبنا �إليه من �أن المجزوءات قد مثلت مرحلة و�سطى 
في الانتقال التديجي عند نزار من ال�شكل التقليدي ب�أوزانه التامة( �إلى ال�شكل 
الجديد )المعتمد على التفعيلة( �أن مجزوءات ديوان »�أنت لي« )1950م( جاءت 
المنهوك، بحيث  �إلى  نلم�سه في تجاور المجزوء  الذي  التجريب  مطبوعة بطابع 
�ضم ق�صيدتين من هذا الوزن �أولاها على منهوك الرجز - هي ق�صيدة »تطريز« 
- والثانية على منهوك المتقارب - هي ق�صيدة »خ�ضر« - مع لاإ�شارة �إلى �أن 
هذا الوزن جاء في الق�صيدة لاأولى مع�ضوداً بتعدد القافية كما نلم�س في هذه 

لاأبيات:
من نهوندٍ �أم رجزٍ

�أم من جراحات الكرز

من انهدال المخمل

وعزة التخيُّل

كنتِ وقال الله لي
�أدميت فيها معولي)90(
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الذي  القافية  تعدد  نحو  الحقيقي  للانتقال  تمهيداً  اعتباره  يمكن  وهذا 
�ستج�سده ق�صيدة التفعيلة ب�شكل وا�ضح منذ ديوان »ق�صائد«.

وبهذا، ف�إن المجزوءات قد جاءت م�ستجيبة للر�ؤية التوا�صلية في تجديد 
الر�ؤية  هذه  قطبي  تمثلان  خا�صيتين  بين  جمعها  خلال  من  نزار  عند  لاإيقاع 

هما:
�سبيلها  منها تجد  ق�صيدة  مما جعل  للإيقاع،  الغنائي  الطابع  على  - محافظتهما 

نحو الغناء هي ق�صيدة »�سر«)91( التي غناها عبدالهادي بلخياط.
ق�صد  المتلقي  موروث  من  بالانطلاق  التجديد  في  التدرج  مبد�أ  تج�سيدها   -
غنى  لأداء وظيفتين لا  الق�صيدة  ي�ؤهل  مما  الجديدة،  لاأ�شكال  �إلى  الو�صول 
لإحداهما عن لاأخرى هما: وظيفة التجديد )تجديد الذوق الفني( ووظيفة 

التوا�صل.

عند  للتجريب  وا�سعاً  مجالًا  تمثل  التي  لاإيقاعية،  الانزياحات  ت�شذ  ولا 
�شعراء الحداثة، عن هذه القاعدة في تحقيق التوا�صل مع المتلقي عند نزار، وهو 

ما يعتبر مو�ضوع بحث م�ستقل نعر�ض له م�ستقبلًا �إن �شاء الله.



حداثة التواصل في أوزان الشعر عند نزار قباني

20
10

بر 
فم

نو
 - 

هـ
14

31
ة 

عد
لق

و ا
، ذ

 1
8 

ج
 م

، 7
1 

 ج
ت ،

ما
علا

92

علامــات

الهوام�ش

)1(  المو�شح، م�آخذ العلماء على ال�شعراء في عدة �أنواع من �صناعة ال�شعر، للمرزباني، تحقيق: علي 
محمد البجاوي، دار الفكر العربي، القاهرة )د.ت(، �ص 51.

الكتب  دار   ،2 للأب�شيهي، تحقيق: د. مفيد محمد قميحة، ط  الم�ستطرف في كل م�ستظرف،    )2(
العلمية، بيروت 1986م، 320/2.

)3(   العمدة في محا�سن ال�شعر و�آدابه، ت�أليف لاإمام ابن ر�شيق القيرواني، تحقيق الدكتور محمد قرقزان، 
ط 1، دار المعرفة، بيروت 1988م، 268/1.

)4(  منهاج البلغاء و�سراج لاأدباء لحازم القرطاجني، تقديم وتحقيق: محمد الحبيب بن الخوجة، ط 3، 
دار الغرب لاإ�لاسمي، بيروت 1986م، حازم القرطاجني، �ص 263.

)5(  تحليل الخطاب ال�شعري: البنية ال�صوتية في ال�شعر، الدكتور محمد العمري، ط 1، الدار العالمية 
للكتاب، المغرب 1990م، �ص 294.

)6(  منهاج البلغاء، �ص 263.
)7(  زمن ال�شعر، �أدوني�س، ط 3، دار العودة، بيروت 1983م، �ص 39.

)8(  ي�صرح �أدوني�س ب�أن التحول نحو الكتابة الجديدة بد�أ مع كتاب التحولات والهجرة )1955م( 
الكاملة،  ال�شعرية  لاأعمال  انظر  )1977م(،  الجمع  ب�صيغة  مفرد  في  وا�ضح  ب�شكل  وتجلى 

�أدوني�س، ط 5، بيروت 1988م، 6/1.
)9(  من المفيد �أن ن�شير هنا �إلى �أن التعامل مع البحور، عند �أدوني�س خا�صة، قد تميز بكثير من الخرق 

كما �سن�شير �إلى ذلك بين الحين والحين في �أثناء هذا البحث.
1، بيروت  النثرية(، ط  )لاأعمال   7 قباني، ج  نزار  من�شورات  قباني،  نزار  الكاملة،  لاأعمال   )10(

1993م، �ص 45-44.
)11( نزار قباني والحداثة ال�شعرية الم�ضادة )ح�سن مخافي( ندوة مجلة لاآداب، ع 12/11 نوفمبر - 

دي�سمبر 1998م، �ص 84.
)12( الجملة في ال�شعر العربي، الدكتور محمد حما�سة عبداللطيف، ط 1، مكتبة الخانجي، القاهرة 

1990م، �ص 48.
)13( المر�شد �إلى فهم �أ�شعار العرب و�صياغتها، عبدالله الطيب، ط 2، دار الفكر، بيروت 1970م، 

�ص 183.
)14( مو�سيقى ال�شعر، الدكتور �إبراهيم �أني�س، ط 4، دار القلم، بيروت )د.ت(، �ص 106.

الدار  للن�شر،  توبقال  دار   ،1 ط  العلمي،  محمد  توثيقية،  نقدية  قراءة  العربي:  ال�شعر  عرو�ض   )15(
البي�ضاء 2008م، 22/1.



عبدالغني حسني
20

10
بر 

فم
نو

 - 
هـ

14
31

ة 
عد

لق
و ا

، ذ
 1

8 
ج

 م
، 7

1 
 ج

ت ،
ما

علا

93

علامــات

)16( مو�سيقى ال�شعر، �إبراهيم �أني�س، �ص 220.
)17( منهاج البلغاء، �ص 243.

)18( نف�سه، �ص 243.
)19( عرو�ض ال�شعر العربي، 22/1.

)20( مو�سيقى ال�شعر، �إبراهيم �أني�س، �ص 220.
)21( ال�شعرية العربيـة، جمال الدين بن ال�شيخ، ترجمة: مبارك حنون ومحمد الوالي ومحمد �أوراغ، 

ط 1، دار توبقال للن�شر، الدار البي�ضاء 1006م، �ص 279.
)22( المر�شد، عبدالله الطيب، �ص 73.

)23( نف�سه، �ص 57.
)24( عرو�ض ال�شعر العربي، �ص 12.

)25( مو�سيقى ال�شعر، �إبراهيم �أني�س، �ص 220-218.
)26( نف�سه، �ص 124.

)27( المر�شد، �ص 831.
)28( ل�سان العرب، للعلامة ابن منظور لاإفريقي الم�صري، دار الفكر )د.ت(، 390/2-391، مادة 

)هزج(.
)29( مو�سيقى ال�شعر، �إبراهيم �أني�س، �ص 123.

)30( عرو�ض ال�شعر العربي، �ص 21/1.
)31( مو�سيقى ال�شعر، �إبراهيم �أني�س، �ص 220.

)32( مو�سيقى ال�شعر عند �شعراء �أبوللو، الدكتور �سيد البحراوي، �ص 41.
)33( مو�سيقى ال�شعر، �إبراهيم �أني�س، �ص 123.

190م،  القاهرة  المعارف،  دار   ،4 ال�سيد، ط  �أمين علي  العرو�ض والقافية، دكتور  )34( في علمي 
�ص 109.

)35( مو�سيقى ال�شعر، �إبراهيم �أني�س، �ص 123.
)36( المر�شد، �ص 104.

)37( مو�سيقى ال�شعر، �إبراهيم �أني�س، �ص 127.
)38( ق�صيدة: على ال�شاطئ، ديوان بدر �شاكر ال�ساب، 106/2.

)39( مو�سيقى ال�شعر، �إبراهيم �أني�س، �ص 124.
)40( �سنعود �إلى الحديث عن هذه النقطة بتف�صيل فيما ي�أتي من �صفحات.
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)41( ق�صيدة: �ضحكة، لاأعمال الكاملة، نزار قباني، ط 14، 1998م، 223/1.
)42( عرو�ض ال�شعر العربي، 22/1.

)43( مو�سيقى ال�شعر، �سيد البحراوي، �ص 41.
)44( مو�سيقى ال�شعر، �إبراهيم �أني�س، �ص 220-218.

)45( نف�سه، �ص 127.
)46( �إ�ضاءات: نزار قباني، ط 1، من�شورات نزار قباني، بيروت 1998م، �ص 81.

1983م،  للمـلاييـن، بيروت  العـلـم  7، دار  المـلائـكـة، ط  نــازك  المعـا�صـر،  ال�شعـر  قـ�ضايـا   )47(
�ص 87-86.

يعتبـر  �أن هذا  �إلا  بعد كل م�سـتفعلن،  فاعلاتن مرتين  لتـوالي  �أي�ضاً  التام  المجتث  يعـد من  قـد   )48(
ال�سيد،  علي  �أمين  والقافية،  العرو�ض  عـلمي  )في  الخـفـيف  من  مجتثـاً  �أي�ضاً  العرو�ضـيين  عند 

�ص 125(.
)49( مقدمة لتاريخ ملوك الطوائف، لاأعمال الكاملة، �أدوني�س، ط 5، بيروت 1988م، 253/2.

)50( �أزمة الحداثة في ال�شعر العربي المعا�صر، �أحمد المعداوي، ط 1، من�شورات دار لاآفاق الجديدة، 
المغرب 1993م، �ص 69.

)51( ديوان بدر �شاكر ال�سياب، دار العودة، بيروت 1997م، 186/1.
)52( �أزمة الحداثة، �ص 69.

)53( منهاج البلغاء، �ص 259.
)54( وجه البحر، لاأعمال الكاملة، �أدوني�س، 244/2.

)55( انظر في ذلك �أق�سام تنا�سب لاأوزان عند حازم القرطاجني �ضمن منهاج البلغاء، �ص 259.
لاأدب  الدولة في  دكتوراه  لنيل  �أطروحة  الرباوي،  علي  لاإنجاز، محمد  درا�سة في  العرو�ض:   )56(
العربي تحت �إ�اشرف الدكتور محمد ال�سرغيني، كلية لاآداب والعلوم لاإن�سانية، وجدة، المغرب، 

�ص 177-176.
)57( نف�سه، �ص 151، وال�شعرية العربية، جمال الدين بن ال�شيخ، �ص 246، وانظر كذلك عرو�ض 

ال�شعر العربي لمحمد العلمي، 22-21/1.
)58( مو�سيقى ال�شعر، �سيد البحراوي، �ص 41.

)59( مو�سيقى ال�شعر، �إبراهيم �أني�س، �ص 220-218.
)60( احتل الكامل والمتقارب المرتبتين ال�ساد�سة وال�سابعة عند �أدوني�س، بينما احتل كل من الرمل 

والمتقارب المرتبتين لاأخيرتين عند �صلاح عبدال�صبور.
)61( منهاج البلغاء، �ص 267.
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)62( العرو�ض، محمد علي الرباوي، �ص 176.
ورتب  مو�ضوعاته  وعنون  و�صححه  و�ضبطه  �شرحه  لاأندل�سي،  عبدربه  ابن  الفريد،  العقد   )63(
فهار�سه: �أحمد �أمين و�أحمد الزين و�إبراهيم لاإبياري، دار الكتاب العربي، بيروت 1983م، 

.461/5
)64( مو�سيقى ال�شعر، �إبراهيم �أني�س، �ص 142.

)65( لاأعمال الكاملة، نزار قباني، 211/1 - 714/1 - 483/1.
)66( مما يجعلنا نعيد النظر فيما ادعته نازك الملائكة من �أن زحاف »م�ستفعلن« هو م�صدر ركاكته في 

ال�شعر المعا�صر )ق�ضايا ال�شعر المعا�صر، �ص 110(.
)67( �أ��سألك الرحيلا، لاأعمال الكاملة، نزار قباني، 715/1.

)68( �أ�شهد �أن لا امر�أة �إلا �أنت، نزار قباني، 741/2.
)69( قولي �أحبك، لاأعمال الكاملة، نزار قباني، 760/2.

)70( انظر العقد الفريد 476/5.
)71( �إلى م�صطافة، لاأعمل الكاملة، نزار قباني، 57/1.

العلمي في عرو�ض  1,5 على ما ذكر محمد  �إلى الع�صر لاأموي لا تتجاوز  )72( ن�سبته من الجاهلية 
ال�شعر العربي، 22-21/1.

)73( الوافي في العرو�ض والقوافي، الخطيب التبريزي، �ص 127، والعقد الفريد، 464/5.
)74( ق�صيدة النجديات، لاأعمال الكاملة، نزار قباني، 49-48/2.

العـربي،  ال�شـعر  عـرو�ض  انظـر  ولاأمويـين،  ولاإ�سـلاميين  الجاهـليين  عنـد  منعـدم  �شـبه  هـو   )75(
.22-21/1

)76( مو�سيقى ال�شعر، �سيد البحراوي، �ص 41.
)77( مو�سيقى ال�شعر، �إبراهيم �أني�س، �ص 220-218.

)78( منهاج البلغاء، �ص 231.

)79( منهاج البلغاء، �ص 231.
)80( قارئة الفنجان، لاأعمال الكاملة، نزار قباني، 639/1.

)81( مو�سيقى ال�شعر، �إبراهيم �أني�س. �ص 119.

)82( مو�سيقى ال�شعر، �سيد البحراوي، �ص 56.
)83( ال�شعرية العربية، �ص 263.

)84( المر�شد، �ص 87-86.
)85( مو�سيقى ال�شعر، �سيد البحراوي، �ص 62.
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)86( ديوان �أحمد رامي، دار العودة، بيروت 1987م، �ص 248..
)87( بيتي، لاأعمال الكاملة، نزار قباني، 287/1.

)88( رحلة في العيون الزرق، لاأعمال الكاملة، نزار قباني، 297/1.
)89( الموعد، نف�سه، 150/1.

)90( تطوير لاأعمال الكاملة، نزار قباني، 199/1.
)91( نف�سه، 211/1.

مراجع البحث

)1(   �أزمة الحداثة في ال�شعر العربي المعا�صر. �أحمد المعداوي، ط 1، من�شورات دار لاآفاق الجديدة، 
المغرب 1993م.

)2(   �إ�ضاءات، نزار قباني، ط 1، من�شورات نزار قباني، بيروت 1998م.
)3(   لاأعمال الكاملة، نزار قباني، من�شورات نزار قباني، بيروت:

 ● ج 1: ط 14، 1998م.
 ● ج 2: ط 8، 1998م.

 ● ج 3: لاأعمال ال�سيا�سية، ط 3، 1993م.
 ● ج 4: ط 14، 1993م.
 ● ج 5: ط 24، 1998م.

 ● ج 6: لاأعمال ال�سيا�سية، ط 1، 1993م.
 ● ج 7: لاأعمال النثرية، ط 1، 1993م.

)4(  لاأعمال ال�شعرية الكاملة، �أدوني�س، ط 5، بيروت 1988م.
)5(  تحليل الخطاب ال�شعري: البنية ال�صوتية في ال�شعر، الدكتور محمد العمري، ط 1، الدار العالمية 

للكتاب، المغرب، 1990م.
القاهرة  1، مكتبة الخانجي،  ال�شعر العربي، الدكتور محمد حما�سة عبداللطيف، ط  )6(  الجملة في 

1990م.

)7(  ديوان �أحمد رامي، دار العودة، بيروت 1987م.
)8(  ديوان بدر �شاكر ال�سياب، دار العودة، بيروت 1997م.
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)9(  ديوان �صلاح عبدال�صبور، دار العودة، بيروت، .1998
)10( زمن ال�شعر، �أدوني�س، ط 3، دار العودة، بيروت 1983م.

)11( ال�شعرية العربية، جمال الدين بن ال�شيخ، ترجمة: مبارك حنون ومحمد الولي ومحمد �أوراغ، ط 
1، دار توبقال للن�شر، الدار البي�ضاء 1996م.

لاأدب  في  الدولة  دكتوراه  لنيل  بحث  الرباوي،  علي  محمد  لاإنجاز،  في  درا�سة  العرو�ض،   )12(
لاأول،  محمد  جامعة  لاآداب،  كلية  خزانة  ال�سرغيني،  محمد  الدكتور  �إ�اشرف  تحت  العربي، 

وجدة، المغرب )مرقونة(.
الدار  للن�شر،  توبقال  دار   ،1 ط  العلمي،  محمد  توثيقية،  نقدية  قراءة  العربي:  ال�شعر  عرو�ض   )13(

البي�ضاء 2008م.
وعنون  و�صححه  و�ضبطه  �شرحه  لاأندل�سي،  عبدربه  بن  عمر  �أبي  ت�أليف  الفريد،  العقد   )14(
مو�ضوعاته ورتب فهار�سه: �أحمد �أمين و�أحمد الزين و�إبراهيم لاإبياري، دار الكتاب العربي، 

بيروت 1983م.
محمد  الدكتور  تحقيق:  القيرواني،  ر�شيق  ابن  لاإمام  ت�أليف  و�آدابه:  ال�شعر  محا�سن  في  العمدة   )15(

قرقران، ط 1، دار المعرفة، بيروت 1988م.
)16( في علمي العرو�ض والقافية، دكتور �أمين علي ال�سيد، ط 4، دار المعارف، القاهرة 1990م.

)17( ق�ضايا ال�شعر المعا�صر، نازك الملائكة، ط 7، دار العلم للملايين، بيروت 1983م.
)18( ل�سان العرب، للعلامة ابن منظور لاإفريقي الم�صري، دار الفكر )د.ت(.

)19( المر�شد �إلى فهم �أ�شعار العرب و�صناعتها، عبدالله الطيب، ط 2، دار الفكر، بيروت 1970م.
)20( الم�ستطرف في كل فن م�ستظرف، للأب�شيهي، تحقيق: د. مفيد محمد قميحة، ط 2، دار الكتب 

العلمية، بيروت 1986م.
)21( منهاج البلغاء و�سراج لاأدباء، لحازم القرطاجني، تقديم وتحقيق: محمد الحبيب بن الخوجة، ط 

3، دار الغرب لاإ�لاسمي، بيروت 1986م.
القاهرة  المعارف،  دار   ،2 ط  البحراوي،  �سيد  الدكتور  �أبوللو،  �شعراء  عند  ال�شعر  مو�سيقى   )22(

1991م.

)23( مو�سيقى ال�شعر، الدكتور �إبراهيم �أني�س ط 4، دار القلم، بيروت )د.ت(.
)24( المو�شح، م�آخذ العلماء على ال�شعراء في عدة �أنواع من �صناعة ال�شعر، للمرزباني، تحقيق: علي 

محمد البجاوي، دار الفكر العربي، القاهرة )د.ت(.
)25( نزار قباني والحداثة ال�شعرية الم�ضادة، ندوة مجلة »لاآداب« بم�شاركة نجيب العوفي ور�شيد المومني 

وح�سن مخافي، �إعداد عبدالحق لبي�ض، مجلة لاآداب، ع: 12/11 نوفمبر - دي�سمبر 1998م.
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ق�صيدة النثر في �ضوء الحداثة:

نحو اللانمط �أوم�سار �إلغاء التغاير

�سعيد �أراق

الحياة  طعم  تذوقت  بكوني  فخورًا  »و�أ�ستلقي 
ون�سغ المكابدة في ذوات �أخرى غير ذاتي«)1(.
�شارل بودلير

لقد �أكد »فكتور هوجو« Victor Hugo �أن »الأدب يوجد لدى بع�ض 
ال�شعوب القليلة, �أما ال�شعر فموجود لدى كل ال�شعوب«)2(. ومن هذه الزاوية, 
فال�شعر ظاهرة كونية, وهو بالإ�ضافة �إلى ذلك ظاهرة �إن�سانية متحولة ومنفتحة 
الداخلية - على ولوجيات و�إمكانات  -بحكم نواب�ضها الإبداعية والجمالية 
�سياقيًا  تقع  النثر  ق�صيدة  �أن  �شك  ولا  وجديدة.  متحفزة  بنائية  و�صيغ  �شكلية 
ال�شعراء.  ال�شعر ونفحات  ت�أتي به رياح  �ضمن هذا المدِّ الجمالي والفني الذي 
ولئن كان منطق الإبداع والتجديد ي�سوغ الانفتاح الجريء على �أ�شكال و�صيغ 
مبتكرة وطريفة, ف�إن مفهوم ق�صيدة النثر يطرح ق�ضية التجني�س على المحك, �إذ 
كيف نف�سر هذا الجمع بين ال�شعر والنثر في نف�س المنُجَز الن�صي؟ كيف تتحول 
الق�صيدة �إلى نقي�ضها المو�ضوعي المتمثل ن�صيًا وبلاغيًا في النثر؟ �أو كيف يرتقي 
يًا؟ �ألا ينطوي مفهوم »ق�صيدة النثر« على مفارقة  دُ به �أَجْنا�سِ النثر �إلى �شعر ويتوحَّ

ا�صطلاحية هجينة وغير م�ست�ساغة؟.
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الأ�شكال  بين  الأجنا�س  نظرية  �أقامتها  التي  والن�صية  البنائية  الحدود  �إن 
الأدبية المعروفة, تلعب دورًا ت�صنيفيًا �أ�سا�سيًا لأنها تتيح للمتلقي �إمكانية �ضبط 
�أن هذا  �أفق انتظاره. ولا �شك  وح�صر الأ�شكال الأدبية ب�شكل تتوافق فيه مع 
الدور الت�صنيفي الذي قامت به �إلى حد الآن نظرية الأجنا�س الأدبية, يجد نف�سه 
م�ستنفدًا وفي حاجة لإعادة بناء جديدة. ففي حالة »ق�صيدة النثر« مثلا تتراخى 
قابل  ي غير  �إلى كيان خِلا�سِ اللغة  ال�شعر والنثر, وتتحول  الفا�صلة بين  الحدود 
ومن  نثر.  �شعر/  ثنائية  على  ون�صيًا  بلاغيًا  القائم  التقليدي  المنطق  وفق  للتعيُّن 
هذا المنطلق, �أثارت »ق�صيدة النثر« - ولازالت - العديد من التحفظات. �إلا 
�أن ذلك لم يمنع من تحولها �إلى جن�س �أدبي قائم بذاته ومفعم بعنا�صر خ�صو�صيته 
تعبير  حد  على  للأنواع«  عابرًا  مفتوحًا  ا  »ن�صًّ تمثل  النثر  ق�صيدة  �إن  وفرادته. 
ق�صيدة  »ا�شكاليات  كتابه  �ضمنها  التي  الم�سهبة  درا�سته  المنا�صرة في  الدين  عز 

النثر«.

ق�صيدة النثر: الن�ش�أة الأولى
يتفق الباحثون على �أن »�ألوي�سيو�س برتران« Aloysius Bertrand هو 
 Gaspard أول من كان وراء ظهور ق�صيدة النثر, وذلك بعد �أن �أ�صدر ديوان�
الف�ضل في ظهور  �أن هناك من يرجع  �إلا  بالتحديد.  1842م  �سنة   de la nuit

ديوانه  في  بارني«  »�إيفاري�ست  �أمثال  �آخرين  �سابقين  �شعراء  �إلى  النثر  ق�صيدة 
الذي يحمل عنوان chansons madécasses �سنة 1787م, و»�ألفون�س راب« 
بديوانه )l’album d’un pessimiste  (1835, وال�شاعر الألماني »نوفالي�س« 
عنوان  يحمل  والذي  ونثرية,  �شعرية  ق�صائد  فيه  تتداخل  الذي  ديوانه  في 
البوادر الأولى لظهور ق�صيدة  �أن ملاحقة  �إلا   .)Hymnes à la nuit (1800

النثر, قد تقودنا �إلى الحديث عن مجموعة من ال�شعراء الآخرين الذين خ�ص�صوا 
 Le ديوانه  بودلير« في  »�شارل  �أمثال  دواوينهم,  النثر في  لق�صيدة  مهما  حيزًا 
بالإ�ضافة   .Illuminations ديوانه  في  رامبو«  و«�آرثور   ,spleen de Paris



سعيد أراق
20

10
بر 

فم
نو

 - 
هـ

14
31

ة 
عد

لق
و ا

، ذ
 1

8 
ج

 م
، 7

1 
 ج

ت ،
ما

علا

101

علامــات

)الحبائك,   Palisaden ديوانه  خلال  من  نوفاك«  »هيلغا  الألماني  ال�شاعر  �إلى 
 The morning 1935م(, وال�شاعر الأمريكي »روبرت بلي« من خلال ديوانه

glory )فتنة ال�صباح 1975م(.

لق�صيدة  الأول  الطليعي  الرائد  تحديد  في  الاختلاف  هذا  تجاوزنا  و�إذا 
عرفت  التي  هي  الما�ضي  القرن  من  ال�ستينيات  مرحلة  �إن  القول  يمكن  النثر, 
الانت�شار القوي لهذا ال�شكل ال�شعري خارج فرن�سا بل وخارج �أوربا نف�سها, 
خا�صة بعد �أن �أ�صدرت »�سوزان برنار« �أول درا�سة ت�أ�صيلية و�أكاديمية لق�صيدة 
»ق�صيدة  عنوان:  يحمل  كتاب  الدرا�سة في  هذه  ن�شرت  وقد  فرن�سا.  النثر في 
»�أن ق�صيدة  بني�س  المغربي محمد  ال�شاعر  �أيامنا«. ويذكر  بودلير حتى  النثر من 
النثر كانت منتع�شة في باري�س منذ 1857م، وعا�شت ع�صرها الذهبي، ح�سب 
ت�صبح  فلم  العربي  العالم  �أما في  و1889«)3(.  1869م  بين  �ساندرا�،س  مي�شيل 
مو�ضوعًا للمناق�شة والتمثل �إلا بعد �صدور كتاب »�سوزان برنار«, يقول محمد 
بني�س:« لم يفطن �شعراء بيروت، المتعلمون بالفرن�سية، وفي مقدمتهم �أدوني�س 
و�أن�سي الحاج خ�صو�صاً، �إلي ما يحدث في باري�،س �سنوات قبل �صدور كتاب 
�سوزان برنار. كما لم يكونوا من قبل فطنوا �إلي وجود ق�صيدة النثر لدى بودلير 
�أو ال�سابقين عليه واللاحقين. �إنهم، وهم يكت�شفون كتاب �سوزان برنار، كانوا 
في زمن مت�أخر عن زمن الق�صيدة في باري�،س لأن ق�صيدة النثر في باري�س نهاية 
الخم�سينيات لم يعد لها معنى...وكان �أدوني�س �أول من ن�شر درا�سة عن ق�صيدة 

النثر في العدد 14 من مجلة �شعر في ربيع 1960م«)4(.

ق�صيدة النثر في �ضوء الحداثة:
دلالة �إلغاء التغاير بين ال�شعر والنثر

نتيجة  طَفْرَوِيٍ  ب�شكل  يتطور  �أنه  يك�شف  ال�شعر  تطور  م�سار  كان  �إذا 
ظهور ح�سا�سيات فنية وجمالية �شابة جديدة ومتحفزة, ف�إن ق�صيدة النثر - من 
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حيث هي �شكل �شعري مختلف وجديد- تندرج بدورها في هذا الاتجاه. لقد 
كان ال�شعر الرومان�سي وكذلك ال�شعر الحر le vers libre, ثورة فنية متحم�سة 
�ضد ال�صيغ النظمية التقليدية, ومراودة متجددة لآفاق �شعرية مغايرة. والواقع �أن 
ق�صيدة النثر ا�ستجابت بدورها لهذا الهاج�س المتمثل في تك�سير نمطية ال�صياغة 
ال�شعرية المهيمنة من �أجل �إر�ساء �شكل جديد قادر على �إف�ساح هوام�ش �أو�سع 
للتعبير والإبداع, دون الارتكان �إلى الإكراهات النظمية وال�شكلية المعمول بها 
في التجارب ال�شعرية التقليدية التى كر�سها التداول ون�صبها كنماذج معيارية 
ذات �سلطة تمثيلية. لقد اكت�شف ال�شعراء �شعرية اللغة النثرية وطاقتها الإيحائية 
الق�صائد ذات  تقل جمالية عن  �شعرية لا  كيانات  �إفراز  والفنية وقدرتها على 
كل  �إن   « ريفارول«:  دو  »�أنطوان  يقول  الم�ألوفة.  والإيقاعية  النظمية  اللم�سة 
�شيء يقال عبر ال�شعر يمكن في الغالب �أن يقال نثًرا وبطريقة لا تقل جمالية...
�أما  الطرق,  �أق�صر  عبر  ويوجهه  فكره  م�سار  في  جيدًا  يتحكم  النثر  كاتب  �إن 
يميل  لذلك  فكره  دفَّة  في  متحكمًا  دومًا  يبدو  فلا   le versificateur الناظم 

حيثما مالت به دفة القوافي«)5(.

الممار�سة  تحقير  من  نوع  على  ينطوي  �أنه  الموقف  هذا  في  والوا�ضح 
ال�شعرية, لأن »�أنطوان دو ريفارول« يختزلها في عملية النظم. وبدل ا�ستعمال 
بح�سا�سية  مرتبط  اعتباري  وو�ضع  �أدبية  هوية  على  تحيل  التي  »�شاعر«  كلمة 
معينة وكفاءة �إبداعية معترف بها, ي�ستعمل �صفة »الناظم«, التي تختزل ال�شاعر 
في مجرد �شخ�ص يوجهه هاج�س الوزن و�إكراهات القافية. ونف�س هذا الموقف 
يت�صادى لدى »جون ماري غوريو« في�صل في تحقيره لل�شعر �إلى القول:« ما هو 

ال�شعر؟ �إنه حماقات منظومة, هذا كل �شيء!«)6(.

ال�شعر,  النظمية في  البنية  قيمة  من  فيقلل  بيرانجي«  دو  »بيير جون  �أما 
ويف�ضل عليها عنا�صر المتانة والدقة والحيوية والب�ساطة. وهذه المقومات ترتبط 
�أكثر من ارتباطها بال�شعر. يقول »بيير جون دو بيرانجي« : »الكثير من  بالنثر 
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الأ�شخا�ص يظنون �أنف�سهم �شعراء لأنهم ي�صففون بع�ض القوافي. وهم خاطئون 
في ذلك, لأن كل النا�س ينتجون بع�ض القوافي بدرجات متفاوتة. وهذا لي�س 
والب�ساطة,  والحيوية  والدقة  المتانة  هو  المطلوب  لأن  النثر,  كتابة  من  �أ�صعب 
�شاعرًا حقيقيًا  يعتبر )موليير(  ال�سبب  الثانية, ولهذا  المرتبة  في�أتي في  النظم  �أما 

و�سيظل كذلك«)7(.

العديد من  التي تردد �صداها عند  النوع من الأحكام  �أن هذا  والواقع 
تعيد  التي  والجمالية  الفكرية  المواقف  من  نوعًا  تعك�س  وال�شعراء,  الكتاب 
الاعتبار للنثر الذي ظل في التمثلات الخا�صة والعامة ممار�سة �إبداعية �أقل جمالية 
من ال�شعر و�أبخ�س قيمة من النظم. لكن ما ينبغي الت�أكيد عليه تلافيًا للالتبا�س, 
�أو المنازلة الإبداعية  �أ�شكال المواجهة  �أن ق�صيدة النثر لم تظهر ك�شكل من  هو 
بين الكتاب وال�شعراء, كما �أنها لم تظهر �إلى الوجود لتكون مجرد �صياغة �شكلية 
بم�ضامين تقليدية وم�ستهلكة, بل جاءت لتكون تعبيًرا قوياً عن النزعة الفردانية 
الراف�ضة لأقانيم الحياة الحديثة والمعا�صرة, وتك�سيًرا ل�سلطة الأنماط القائمة. ومن 
هنا يمكن التعامل مع ق�صيدة النثر باعتبارها محاولة فنية ذات دلالة احتجاجية في 
وجه �أزمة القيم و�أزمة الأ�شكال الأدبية, وكذلك في وجه الأزمة التي تتمظهر 
في �شتى مجالات المجتمع الحديث. وتجدر الإ�شارة �إلى �أن ال�شعراء الذين اهتموا 
البناء  ذات  ال�شعرية  الق�صيدة  كتابة  عن  تمامًا  ين�صرفوا  لم  النثر,  ق�صيدة  بكتابة 
النظمي المتداول والمعروف في ال�شعر الحديث, كما هو الأمر بالن�سبة ل«�شارل 
ال�شعرية,  والق�صيدة  النثر  ق�صيدة  بين  المزاوجة  وهذه  و«نوفالي�س«.  بودلير« 
والإبداعي,  والنف�سي  الفني  التوتر  من  نوعًا  ال�شاعر  فيه  يعي�ش  تعك�س و�ضعًا 
الناتج عن الارتحال الم�ستمر بين ال�شعر التقليدي وال�شعر الم�ضاد )ق�صيدة النثر(. 
لكن في حالة »�شارل بودلير« مثلا, كانت ق�صائده النثرية التي تحمل عنوان » 
عن  البحث  بمثابة   )Petits poèmes en prose (1869 �صغيرة«  نثر  ق�صائد 
نوع من النثر ال�شعري الخالي من الوزن والقافية, والقادر في نف�س الوقت على 
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رطيبة  ملام�سة  الوجدان  وملام�سة  الأحلام,  وهدهدة  الروح,  غنائية  معانقة 
و�شاعرية.

ولا �شك �أن الترجمة التي انتع�شت في القرن الثامن ع�شر - من خلال 
ترجمة بع�ض الدواوين ال�شعرية الأجنبية �إلى اللغة الفرن�سية - �ساهمت ب�شكل 
الإيقاع  غياب  �أن  �إلا  الدواوين,  لهذه  الأ�صلية  النظمية  البنية  تك�سير  كبير في 
ال�شعرية  ولم�ستها  جماليتها  يفقدها  لم  المترجمة,  الق�صائد  هذه  في  والوزن 
القوية. وقد ترتب عن ذلك ح�صول الوعي ب�أن الوزن والإيقاع لي�سا مقت�ضيين 
جوهريين و�ضروريين في ال�شعر. ويرى كاظم جهاد �أن ق�صيدة النثر »، وجدت 
بع�ض  يرى  ففيما  الموزونة. وهكذا،  الأجنبيّ غير  ال�شعر  ترجمات  حافزاً في 
خ�صوم ق�صيدة النثر العربيّة في هذا الجن�س محاكاة مح�ضاً لترجمات ال�شعر غير 
المنظومة، لاحظ ال�شعراء الفرن�سيّون �أنف�سهم في ترجمة ال�شّعر بلا وزنٍ منا�سبةً 
لإبداع �شعر خارج العرو�ض، بل حتّى خارج البيت ال�شعري«)8(, مما �سهل 
عملية ولوج عوالم ق�صيدة النثر بترتيبات جديدة ور�ؤية جمالية وفنية مغايرة. 
فـ»�ألوي�سيو�س  النظمية.  النفحة  من  كليًا  متجردًا  يكن  لم  الولوج  هذا  �أن  �إلا 
برتران« مثلا �صاغ ق�صائده النثرية وفق مقاطع ثنائية ذات طول متوازن قريب 

من الوزن ال�شعري.

ومهما كان الأمر, ف�إن ظهور ق�صيدة النثر وبحثها الم�ستميت عن و�ضع 
اعتباري مقبول �ضمن منظومة الأجنا�س الأدبية �أو خارج مظلتها, ي�ؤدي �إلى 
�إعادة التفكير في ذلك الت�صنيف الجاهز وال�صارم المعمول به كلما تعلق الأمر 
بالتمييز بين ال�شعر والنثر. وهو تمييز يح�ضر بقوة لدى الكتاب �أنف�سهم, ومثال 
ذلك قول موليير: »كل ما لي�س نثًرا فهو �شعر, وكل ما لي�س �شعرًا فهو نثر«. 
�أن الأمر يبدو مح�سومًا على هذا النحو, فال�س�ؤال الذي يف�صح عن نف�سه  وبما 
في هذا الإطار هو: �ألا ينطوي غياب حدود فا�صلة قوية بين ال�شعر والنثر على 
خطر م�سخ الهوية الأجنا�سية لكل منهما؟. و�إذا كان الإبداع عامة يحيا بمتلقيه 
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وقرائه, �ألا تو�شك ق�صيدة النثر على خلق نوع من الالتبا�س على م�ستوى �شروط 
التلقي وحيثيات التدبير القرائي؟.

�إن مثل هذه الأ�سئلة يرافق م�سار ق�صيدة النثر بالت�أكيد, لكنه يقترن في 
العمق ب�أ�سئلة �أعم و�أ�شمل: هل م�سار الأدب على وجه العموم, م�سار تن�صيب 
هويات �أجنا�سية نهائية و�أبدية؟ �أم �أنه م�سار تفكيك دوري ومتوا�صل للنماذج 
نَةُ ال�شعر و�شَعْرَنَةُ النثر تمثلان  َ الأدبية ذات العمق والامتداد التاريخيين؟. هل نَْرث
�إ�ضافة جمالية و�إبداعية مبتكرة وطريفة؟ �أم �أنها مجرد هَوَ�سٍ �إن�ساني ب�إلغاء الحدود 

بين الظواهر والأ�شياء بحثًا عن لا محدودية المدى ومطلقية الارتحال وال�سفر؟.

الأولى, هو  ن��شأته  منذ   Homo-sapiens �سابيان«  »الأومو  م�سار  �إن 
المفرو�ض  وا�ستبدال  الممكن,  نحو  القائم  وتجاوز  والقفزات  الطفرات  م�سار 
النماذج  كل  �إفراغ  نحو  بالإن�سان  تنحو  المعا�صر  الفكر  حداثة  لكن  بالمتاح. 
التاريخية من قد�سيتها المفتر�ضة وخلخلة نظامها الداخلي و�إعادة تدبير �أن�ساقها 
�سيادية  ل�صالح  النماذج  �سيادية  �إلغاء  �أفق  في  وذلك  مُدخَلاتها,  وتفكيك 
النماذج,  كل  قمة  على  نف�سه  تن�صيب  للإن�سان  �أتاحت  الحداثة  �إن  الإن�سان. 
�سواه  النموذج والأنموذج وما  ب�أنه هو  الملتب�س  �أو  الطافح  الإح�سا�س  ومنحته 
لي�س �سوى مو�ضوع تعديل وتفكيك وا�شتعال. �إن �سيرورة الفكر الغربي التي 
الفرويدية,  )المارك�سية,  والمعا�صرة  الحديثة  والمعرفية  الفكرية  فتوحاته  توالت 
ملامح  ر�سم  �إلى  و�إب�ستمولوجيًا  تاريخيًا  قادت  التفكيكية...�إلخ(  البنيوية, 
تتمثل  الم�سار  هذا  في  القوية  الارتكاز  ونقطة  وخلاق.  متحفز  حركي,  فكر 
ال�سابقة واجتراح منطق  النماذج  عن   la dislocation بال�ضبط في الانف�صال 
التاريخية  القوالب  �أو  والأنماط  النهائية  للنماذج  الارتكان  وعدم  التجاوز 
الجاهزة. �إن الفكر الغربي ذو بعد زمني حركي ومتحول بامتياز. وهذا البعد 
هو   la temporalité occidentale الغربية  الزمنية  في  والتحريكي  الحركي 
الذي يخلق ذهنية لا تعتد بالأنماط ال�سانكرونية والثابتة بل تنحو نحو ا�ستنبات 
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�أنماط دياكرونية وذات بعد حركي فاعل على م�ستوى ال�سيرورة والتحولات 
ال�شكلية والتاريخية. والدليل على ذلك �أن الديمقراطية الغربية نف�سها من حيث 
هي نمط من �أنماط التدبير الجماعي والح�ضور في التاريخ, لا زالت تخ�ضع في 
حركيًا  م�شروعًا  تمثل  زالت  ولا  وم�ستمرة,  دورية  لم�ساءلات  الغربية  الدول 
مفتوحًا ومنفتحًا على الاحتمالات والممكنات بدل التقوقع في دائرة النماذج 

النهائية والم�سكوكة واللازمنية.

بهذه  و�إبداعيًا  ن�صيًا وجماليًا  ترتبط  بدورها  النثر  ق�صيدة  �أن  �شك  ولا 
�شبه  التنميطية  ال�سلطة  ذات  القارة  النماذج  ت�ستديم  لا  التي  الحركية  المرجعية 
مخ�ضرمة  نماذج  عن  بحثا  الأجنا�سية  �سياديتها  �إلغاء  �إلى  ت�سعى  بل  القد�سية, 
النثر هي  �أحد مقومات ق�صيدة  �إن  القول  الزاوية, يمكن  وخلا�سية. ومن هذه 
�أنها لانموذجية ولانمطية. لأنها �أ�صلا م�صادرة للنموذج وتك�سير للنمط وثورة 
الأدبية  الم�ؤ�س�سة  �أر�ستها  التي  والإيقاعية  وال�شكلية  ال�صياغية  القوالب  على 
المعيارية. وفي هذا ال�سياق يتحدث »ثيودرور �أدورنو« عن �أثر الحداثة في الفن 
الفن  الأ�صالة في  الانف�صال هي مقيا�س  »�إن علامات  فيقول:  المعا�صر عموما 
 le الحديث. ومن خلال هذه العلامات يعلن هذا الفن انتماءه �إلى المتماثل دومًا
toujours-semblable. �إن تفجير النماذج هو �أحد تجليات هذا الانف�صال. 

وبذلك تتحول الطاقة المناه�ضة والم�ضادة لكل ما هو تقليدي �إلى عا�صفة جارفة 
الفن الحديث  �إن  القول  الزاوية, يمكن  تلتهم في طريقها كل �شيء. ومن هذه 
مَتهُ اللازمنية ت�ضفي على اللحظة الآنية بعدًا  �أ�سطورة مرتدة �ضد نف�سها, لأن �سِ

ر �سيرورة التوالي الزمني«)9(. كارثيًا يدمِّ

الخلفية  بهذه  يرتبط  الغرب,  في  النثر  ق�صيدة  ظهور  �سياق  كان  و�إذا 
حالتنا  في  يُطرح  الذي  ال�س�ؤال  ف�إن  والمتجددة,  الحركية  والح�ضارية  الفكرية 
بخ�صو�ص ق�صيدة النثر هو: هل الأمر يتعلق ب�إبداع �أم ابتداع؟ هل ق�صيدة النثر 
تك�سير وتفجير لنموذج �شعري محلي �أم هي مجرد ا�ستدراج نمطي لنموذج �إبداعي 
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غيري نمار�سه بمنطق التقليد وندبره بذهنية حداثية �شعرية تَقْلِيدَوِيَة؟. خا�صة �أن 
الارتباك الذي رافق م�سيرة ق�صيدة النثر, كان قوياً لدرجة �أن حتى الت�سميات 
حَت لها كانت دومًا علامة وا�ضحة على عمق الفو�ضى التي زرعتها  ِ التي اقُرت
في تمثلات ال�شعراء وغير ال�شعراء: ال�شعر المنثور، النثر الفني، الخاطرة ال�شعرية، 

الن�ص المفتوح، ال�شعر بالنثر، النثر بال�شعر، النثيرة، النثر ال�شعري.. وغيرها.

ولا �شك �أن التجربة ال�شعرية العربية الحديثة - بعد حركة البعث والإحياء 
- توجهت نحو ح�سم ق�ضية حداثة ال�شعر العربي من خلال �إحداث ال�شرخ 
والقطيعة على م�ستوى النموذج ال�شعري ذي البنية الإيقاعية الخليلية. وظلت 
مبادرات التجديد ال�شعري -منذ ذلك الحين- تدور ب�شكل �أو ب�آخر في فلك 
تقوي�ض �سلطة الأوزان التقليدية. والواقع �أن هذا الم�سار الذي قطعته الق�صيدة 
الغربية  الق�صيدة  قطعته  الذي  للم�سار  مًا  تَرَ�سُّ منه  العربية كان في جانب كبير 
مرحلتين  عبر  التقليدية  النظمية  البنية  مع  المعلنة  قطيعتها  بدورها  د�شنت  التي 
 .poème en prose la poésie libre, وق�صيدة النثر  �أ�سا�سيتين: ال�شعر الحر 
لكن ما ينبغي �أن نفهمه في هذا الإطار, هو �أن مفهوم القطيعة على م�ستوى 
الممار�سة ال�شعرية, لا يحيل ح�صًرا على �أوالية ن�صية داخلية ومعزولة عن �سياقها 
التاريخية  اللحظة  بخ�صو�صية  يرتبط  عام  �إب�ستمولوجي  ملمح  هي  بل  العام, 
والإن�سانية بتداعياتها الحداثية العميقة وبتمادياتها المتجددة الناه�ضة دومًا في 

اتجاه الأمام.

وربما كان من �أهم مُفْرَزَاتِ الحداثة, هو ذلك ال�سلوك الذي يعيد النظر 
في الأ�شياء من منطلقات تقوي�ضية وتفكيكية ومراجعاتية. ووا�ضح �أن ملامح 
هذا ال�سلوك �أ�ضحت حا�ضرة كذلك في الأن�شطة الإن�سانية الذهنية والإبداعية, 
و�أ�ضحى منطق التجريب قناة محبذة ومغايرة من �أجل ارتياد �آفاق كل الممكنات 
�أنه �سيموت في المجتمعات الحديثة,  المتاحة. وبما �أن ال�شعر لم يمت ولا يظهر 
فالحداثة تريد �أن ت�ستبقي منه ما يتما�شى مع منطقها وخ�صو�صية الإب�ستيمات 
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المرافقة لنمط ا�شتغالها. ومن المعلوم �أن الحداثة لي�ست قانونًا, بل هي منطق في 
التفكير ونهج في الحياة وا�ستدراج للمتغير ومراودة م�ستمرة للمتاح. والحداثة 
�أي�ضا لا ترتبط بنظرية محددة بقدر ما ترتبط بمعالم وح�سا�سية و�إيديولوجيا معينة. 
تاريخيًا  �إن�سانية متحكمة  الذي يمثل ظاهرة  ال�شعر  ف�إن  الأمر كذلك,  �أن  وبما 
في جانب كبير من الح�سا�سية الجمالية للمجتمعات, يجد نف�سه خا�ضعًا بدوره 
لهذا المنطق الحداثي القائم على مرجعية تفكيك النماذج الثابتة ذات الامتداد 
�إعادة  �أجل  من  بل  نفيها,  �أو  �إعدامها  �أجل  من  لي�س  لكن  الأفقي,  التاريخي 
بَنْيَنَةٍ جديـدة. وما يترتب عن هذه الاعتبـارات - في مجال  هيكـلتها في اتجاه 
الممار�سة ال�شعرية - هو �أن ال�شاعر يجد نف�سه في و�ضع لا يتيح له التن�صل من 
�أن  �إلى  م�ضطرًا  نف�سه  يجد  لذلك  �شعره,  على  وانعكا�ساتها  الحداثة  تداعيات 
»يعي�ش الحداثة ويقاومها في نف�س الوقت, و�أن ي�ساهم في بنائها بدل الاكتفاء 
ى, لأن الأوزان قيود.  با�ستهلاكها«)10(. �إن الحداثة لا تريد �شعرا موزونًا ومُقَفَّ
الإيقاع ت�شريطٌ م�سبق ونهجٌ  الإيقاع, لأن  لغة مثقلة بمقت�ضيات  تريد  وهي لا 
مر�سوم. الحداثة تريد �شعرًا ذا هوية حداثية, �أي �شعرًا لا يرتهن -من الناحية 
يراود  ما  بقدر  م�سبق  لنموذج  �أو  لنظام  والتاريخية-  والوجودية  الفل�سفية 
الأوزان  �سلطة  من  والمنعتقة  الأرحب,  المدى  على  المنفتحة  المحتملة  النماذج 
ال�شعر  زمن  �أما  �أفقي,  زمن  العرو�ضية  الأوزان  »زمن  لأن  ال�ضيقة,  وقوالبها 
و�إعادة  ارتقاء  زمن  هو  ال�شعر  زمن  �أن  هذا  ومعنى  زمن عمودي«)11(.  فهو 
تمف�صلٍ في التاريخ وحُلولٍ مغاير فيه, لكنه لي�س ارتقاء نحو النماذج المكتملة, 
ت�شكيل  �إعادة  هو  بل  النموذج  في  حلولًا  لي�س  وهو  القد�سية,  و�شبه  المطلقة 
الجامحة  للفورات  يت�سع  �أن  �أجل  من  داته,  ومحدِّ لحدوده  ر�سمٍ  و�إعادة  لمقا�ساته 

ِّ والمتَُوَثِّبِ والمفتوح. بِيبِ الانفعالي والوجداني الَّرث ذات ال�صَّ

�إن الحداثة - بكل اخت�صار - تريد لل�شعر �أن يكون مر�آة لخلفيتها المناه�ضة 
و�صدورًا  ذلك  ب�سبب  وهي  اللام�شروطة.  الارتباطات  وذهنية  القيود  لعقلية 
عنه, لا تريد �شعرًا بح�صر المعنى, بل تريد نثًرا يقوم مقام ال�شعر و�شعرًا يقوم مقام 
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النثر. الحداثة بكل ب�ساطة تريد �إلغاء الأ�ضداد وتد�شين عهد �أدب جديد ذي بعد 
نثري بالأ�سا�س, لذلك يقول »�إيميل مي�شيل« Emil Michel: »�إن �إنتاج الأدب 
يعني �إنتاج النثر«)12(. هكذا يجد ال�شعر نف�سه خارج مدارات الأدب. ولكي 
يعود �إليها من جديد عليه �أن يتكيف ويتلب�س لبو�س ال�صياغة النثرية: عليه �إذًا �أن 
نَ, لأن »كل ما في الأدب من �إبداع وقوة وتَوّقُدٍ وبلاغة وحلم وحيوية  َ يَتَنَْرث
دافقة, لا يوجد في ال�شعر بل في النثر«. والكلام هنا للكاتب الفرن�سي »بول 
بتعبير مختلف عند  الفكرة تح�ضر لكن  Paul Claudel. ونف�س هذه  كلوديل« 
�شعرُه«)13(. وهو  نثر  يقول: »لكل  Edgar Morin  حينما  »�إدغار موران« 
 Amour, poésie,« عنوان:  يحمل  �آخر  كتاب  الت�صور في  نف�س  عن  يدافع 
sagesse« )حب, �شعر, حكمة(, يقول فيه: » تماما مثلمَا �أَنْ لابد من المعاناة 

من �أجل معرفة ال�سعادة, كذلك لا بد من النثر من �أجل وجود ال�شعر«)14(.

بال�شعر وجعلته -�أحيانًا-  احتفت  قد  القديمة  المجتمعات  ولئن كانت 
الأداة الأ�سا�سية في �صياغة الملاحم والم�سرحيات -كما هو الأمر عند الإغريق 
�أو في بع�ض الملاحم الأخرى مثل الملحمة البابلية« جلجام�ش«- ف�إن الع�صور 
المنظوم, و�إر�ساء خطابه  ال�شعري  النموذج  الحديثة تميل بالأحرى نحو تفجير 
الحدود  �إلغاء  في  الإن�سان  رغبة  مع  تتما�شى  ومتك�آت  ترتيبات  �أ�سا�س  على 
وتقوي�ض منطق التمييزات الأنطولوجية ال�صارمة, وا�ستبدالها ب�أَحْوَازِ »المنطقة 
ويتعاي�ش  والأ�سود,  الأبي�ض  فيها  يتداخل  التي   ,la zone grise الرمادية« 
لأنه » في كل  ومُغايِره. وذلك  الإن�سان  فيها  ويَتّذَاوَتُ  ونقي�ضه,  ال�شيء  فيها 
 .des entre-deux ٌالأ�شياء وما بين كل الأ�شياء, توجد تداخلاتٌ وما بَيْنِيَات
ال�شعر  المنظومة والنثر, وما بين  الأ�شكال  الماَبَيْنِيَاتُ توجد حتى ما بين  وهذه 
والكلام البليغ, ومابين الكلام المهُْمَلِ والكلام المت�أنِّق, وما بين الكلام المت�صنع 
�إذًا  والكلام العفوي, ومابين الكلام العادي والكلام المميز«)15(. فلا وجود 
وق�ضية  بنثريته.  ح�صًرا  مُكْتَفٍ  لنثر  وجود  ولا  ب�شعريته,  ح�صًرا  مُكْتَفٍ  ل�شعر 
متجاوزة وغير  ق�ضية  اليوم  �أ�ضحت  �شعري وما هو نثري,  ما هو  بين  التغاير 
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ذات وزن حقيقي بالن�سبة للأدب, ما دام �أن »الغاية من ال�شعر هي �أن يخلق 
يفلح  ال�شعرية  الغاية  وهذه  فح�سب«)16(.  ال�شعرية  بالحالة  الإح�سا�س  لدينا 
عْرَنُ �إلى درجة تنتفي وتختفي فيها الحدود  يَتَ�شَ فيها النثر بدوره, خا�صة حين 
التي تف�صله بلاغيًا وجماليًا عن ال�شعر. والواقع �أن تلا�شي الحدود الفا�صلة بين 
الأجنا�س  ت�شمل حتى  بل  النثر وال�شعر فقط,  الأدبية لا ت�سري على  الأجنا�س 
 Roland الأدبية الأخرى, ففي كتاب »رولان بارث بقلم رولان بارث« مثلا
Barthes par Roland Barthes, تختفي الحدود الفا�صلة بين الدرا�سة النقدية 

والكتابة ال�سيرذاتية, وفي كتاب جورج بيريك Georges Perec الذي يحمل 
الذاتية والتخييل, وفي كتاب  ال�سيرة  الفا�صلة بين  تنهار الحدود   »W« عنوان
les Essais لـ »موري�س بلان�شو« تنعدم الحدود بين التوثيق والخيال والإبداع. 

ومعنى هذا �أن الأمر يتعلق في العمق بتوجه عام نحو تذويب الأجنا�س الأدبية 
�إن الفن الحديث لا  في بع�ضها. وربما هذا ما دفع » دانييل بايو« �إلى القول » 
يكف عن التحول �إلى �أ�سطورة, فهو لا يتحول فج�أة �إلى �شيء �آخر جديد, بل 

يعمل �ضمن الأ�سطورة التي يبدو �أنها �أ�صبحت جوهره العميق«)17(.

كليًا  انف�صالا  ظاهرياً  تبدو  التي  التحولات  هذه  خلف  الكامن  لكن   
عن »المتماثِل دومًا« يتعبير ثيودور �أدورنو, لايخفي حقيقة �أن »الفن الحديث 
-رغم محاولاته من �أجل التقابل مع النظام القديم الذي �أ�صبح مملكة للمتماثِل 
دومًا- ف�إنه يخ�ضع لنوع من الاندفاع العميق نحو التكرار الذي تح�ضر فيه - 
ب�شكل �صامت ودفين - ا�ستراتيجية القديم, �أي ذلك القديم الماكر الذي فهم 
�أن انت�صاره يمر في الزمن الراهن عبر الانف�صالات �أو الانفجارات التي يقوم بها 

الجديد«)18(.

�إلغاء  نحو  المتزايد  والميل  الأدبية,  الظاهرة  بخ�صو�ص  المواقف  تغير  �إن 
الفوارق الأجنا�سية خا�صة في ما يتعلق بال�شعر والنثر, يرتبط كما �أ�شرنا �إلى ذلك 
�إنها  نف�سها.  الأدبية  الظاهرة  و�سياقيًا - من خارج  تاريخيًا  نابعة -  بمتغيرات 
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متغيرات اللحظة الحداثية الم�سرفة في �إعادة ترتيب نظام الأ�شياء, لكن لي�س من 
التدبيرات  زاوية  من  بل  التقليدية,  الأنطولوجية  والثنائيات  المقولات  منطلق 
الن�سبية التي لا تتحدد فيها هويات الأ�شياء والماهيات بمنطق التعريف التقليدي 
)ال�شيء هو هو( بل بمنطق تعريف بديل: )ال�شيء هو غيره �أو مُغايِرُه(. ووفق 
هذا المنطق ي�صبح البحث العلمي نف�سه هو ال�صيغة ال�شعرية الوحيدة التي تعتد 
بها المجتمعات الحديثة. لنت�أمل قول »جون رو�سطون« حين يقول: »البحث 
العلمي هو ال�شكل الوحيد لل�شعر الذي تمنح الدولة مكاف�أة عليه«)19(. والمكاف�أة 
هنا هي رمز للتثمين الذي يحظى به البحث العلمي على ح�ساب كل ما يقع 
وح�ضاري-  �إن�ساني  مُنْجَزٌ  هي  حيث  من   - الحداثة  �إن  الأدب.  طائلة  تحت 
تَدِينُ لم�سيرة العلم �أكثر مما تَدِينُ للأدب ومتعلقاتِه الذهنية والجمالية. والحداثة 
�إلا  خطابها  وانت�صار  منجزاتها  ا�ستمرارية  تحقق  لا  الكا�سح,  ِيِّ  العَوْلََم َنْحَاها  ِمب
بتوجيه النا�س والأ�شياء, والظواهر والمظاهر, نحو معانقة روحها من حيث هي 
روح الاختراق الم�ستمر والانعطاف المتجدد والخروج عن القوالب والارتياد 
الجامح للممكن والمتاح. ومن هذه الزاوية, تبدو ق�صيدة النثر ذات هوية هجينة 
�إنها »ق�صيدة العولمة« بتعبير عز الدين المنا�صرة. وعلى هذا الأ�سا�س,  ولَعوبَة, 
توحيد  �إنها  الحداثية.  الإبداعية  للحظة  تخثيٍر  بمثابة  النثر  ق�صيدة  اعتبار  يمكن 
و�إلغاء   ,le modèle pur ال�صافي  النموذج  لنمطية  م�سرف  وٌ  ْ وَحم للمختلف, 
مق�صود للهوية ال�شعرية الأنطولوجية. لقد ر�سمت الحداثة طريقًا مغايرًا لل�شعر, 
»ال�شعر هو حرية  قائلا:  �سكوطنير«  يتحدث عنه »لوي�س  الذي  الطريق  وهو 
الفكر«)20(. ولا داعي للخو�ض في الحديث عن مدى الحرية بمعناها الحداثي, 
لأنها بكل ب�ساطة حرية لا تعتد �سوى بنف�سها ولا تخ�ضع على م�ستوى ترتيباتها 
الخا�صة �سوى لمنطقها الأوحد. �إن الق�ضية التي نجد �أنف�سنا �أمامها فيما يخ�ص 
علاقة الأدب �أو ال�شعر بالحداثة, هي ق�ضية: من يحدد اليوم التوجهات الأدبية 
وال�شعرية على وجه التحديد؟ هل ال�شعراء -�أو من يدعون �أنف�سهم كذلك- هم 
الذين ير�سمون ملامح تجاربهم ال�شعرية الذاتية النابعة من اختياراتهم الأ�صيلة 
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الأكثر الت�صاقًا بواقعهم وخبرتهم الحياتية والجمالية, �أم �أن الأمر يتعلق في نهاية 
مُ النهج المترتب عن المدِّ الحداثي الذي يُ�صاغ �أ�صلا  المطاف بمجرد كياناتٍ تتَر�سَّ

ذة؟. في المدارات الغربية المتنفِّ

وقد  كثيرة,  �أخرى  ق�ضايا  في  للخو�ض  ي�ستدرجنا  قد  ال�س�ؤال  هذا  �إن 
لي�س  الأمر  لكن  ال�شعرية.  الحداثة  مناه�ضة  هو  المقال  هذا  مدار  ب�أن  يوحي 
على هذا النحو, لأن المق�صود هو ابتعاث بع�ض الأ�سئلة التي تك�شف في نهاية 
الفرن�سي  الفيل�سوف  يقول  اللا�شعر.  حداثة  هي  ال�شعرية  الحداثة  �أن  التحليل 
ينتقل  كذلك  اللاهوت,  �إلى  نَمِ  ال�صَّ من  الدين  ينتقل  »مثلما   :Alain »�آلان« 
الفكر من ال�شعر �إلى النثر«)21(. والواقع �أن هذا القول يختزل الق�ضية برمتها 
ويك�شف عن �أبعادها الرمزية: م�سار الفكر الحداثي هو الم�سار الجوهري الذي 
يحـدد نـوع الأ�صنــام التي ينبـغي تقوي�ضـها وتجـاوزها. لـكن هذا التـجـاوز 
لا ي�ستبدل �صنمًا ب�صنم, بل ي�ستبدل ال�صنم/ ال�شعر باللاهوت/ الخطاب. ومن 
المعلوم �أن الخطاب الحداثي لم ين��شأ تاريخيًا في �أح�ضان ال�شعر, بل في �أح�ضان 
الفل�سفة. والفل�سفة لي�ست خطابًا ر�ؤيوياً �أو �شعرياً بقدر ما هي خطاب عقلي 
الأمر  هو  كما  ال�شعرية,  النفحة  ذات  الا�ستثناءات  بع�ض  وجود  رغم  منثور, 
بالن�سبة لكتاب »نيت�شه«, الذي يحمل عنوان »هكذا تكلم زراد�شت«. وفي 
المفرط  والاحتفاء  ال�شعر  تحييد  باتجاه  ينحو  اليوم  العام  فالتوجه  الحالات  كل 
بالنثر, لأن » ال�شعر ديانة بدون �أمل. وال�شاعر يُنهك نف�سه فيه وهو يعلم م�سبقًا 
�أن العمل ال�شعري البديع لي�س - في نهاية المطاف - غير فرجةٍ يقوم بها كلبٌ 

ماهر فوق �أر�ض ه�شة«)22(.

الواقع �أن مثل هذه الأقوال تر�سم و�ضعًا قاتماً وبئي�سًا لل�شعر وال�شعراء, 
وتر�سم بع�ض ملامح التمثلات التي تروج حولهم. وهي في كل الأحوال تمثلات 
نابعة من توجه عام لا يتحكم فيه �شخ�ص محدد �أو جهة بعينها, بل يتحكم فيه 
ما ي�سميه الفرن�سيون »روح الع�صر« l’air du temps . وروح الع�صر اليوم هي 
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الحداثة. وتحت مظلة هذه الحداثة لي�س �أمام ال�شعر �سوى الارتهان في م�ساره 
الن��شأة والهوية والوظيفة. يقول  �إلى ما هو خارج عنه ومغاير له في  وم�سيرته 
نحو هدف عملي, وهو  يتوجه  �أن  ال�شعر  على  »يجب  دوكا�س«:  »�إيزيدور 
�صياغة العلاقات الموجودة بين المبادئ الأولى والحقائق الثانوية للحياة«)23(.  

ومن الوا�ضح �أن هذا الهدف الذي ير�سمه »�إيزيدور دوكا�س« لل�شعر 
يتماهى - في الأ�صل - مع الهدف الذي كان ولا زال محددًا وظيفيًا وتاريخيًا 
ى مثل هذه المواقف يقود في نهاية المطاف �إلى م�صادرة  للكتابة النثرية. �إن مُ�ؤَدَّ
الممار�سة ال�شعرية ل�صالح الممار�سة النثرية. وفي هذا الإطار يقول »جون مي�شيل 
مولبوا« Jean-Michel Maulpoix: »�إن ال�شعر و�صل �إلى نهايته, وهو يموت 
�أ�سهب الحديث  �أي �شيء يكتبه«)24(. وقد  الآن  بعد  له  يبقى  لن  اليوم. وربما 
الذي  لل�شعر(  )وداعًا   »Adieux au poème« :كتابه المو�ضوع في  عن هذا 
ن�شره في مار�س 2005م، ويقول في مقدمته: »هذا الكتاب بمثابة توديع لما هو 
ب�صدد التلا�شي الآن �إن لم يكن قد اختفى نهائيا: �إنه ال�شعر, ذلك الن�سيج من 
ال�صور والموا�ضيع الجميلة وكثافة الوقائع اللغوية, والتنف�س المت�سارع �أو البطيء 
للفكر...وخطاب الوداع هنا يعني رغم ذلك �أَنْ ما زالت هناك بع�ض الأ�شياء 
به  يقوم  ما  ي�شبه  الت�أبين  ال�شعر. وهذا  ت�أبين  تُكتب..في ذكرى  �أن  ينبغي  التي 
النا�س عادة حين يعتنون بمقابرهم �أو يبنون مثواهم الأخير حيث لا وجود �سوى 

دُ الروح الأخير«)25(. ْ ل�صندوق م�شدود �إلى بع�ضه بم�سامير:�إنه َحل

الذي  الأخير  الخطاب  �إلى  تكون  ما  �أقرب  الِحدادية  النبرة  هذه  تبدو 
ي�ؤ�س�س للفراغ وال�صمت. وحين ي�أتي هذا الحديث عن موت ال�شعر من ناقد 
وباحث و�أكاديمي بحجم »جون مي�شيل مولبوا«, تكون للق�ضية جدية كبيرة 
ودلالة معبرة عن نهاية زمن ال�شعر. وهي نهاية تت�صادى اليوم في ال�ساحة الأدبية 
الفرن�سية التي �شهدت ال�شرارة الأولى لظهور ق�صيدة النثر. فها هي فرن�سا التي 
عرفت ميلاد ق�صيدة النثر, ت�شهد اليوم خطاب ت�أبين ال�شعر برمته. �إن »ال�شعر 
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لُّ  ر ويمنع ويَ�شُ الفرن�سي الراهن تغذى �إلى حد التخمة والاختناق من كل ما يُدمِّ
الغناء والإيقاع. ورغم �أن ال�شعر الفرن�سي يدرك هول الكارثة, فهو لا يتوقف 

عن �إعادة �إنتاج هذا ال�شرخ وهذا العيب«)26(.

الاحت�ضار  و�ضعية  عن  متحدثًا  مولبوا«  مي�شيل  »جون  وي�ضيف: 
الإرادي لل�شعر: »ها هو ال�شعر الذي يبدو اليوم غريبًا, معادياً لأحلامه القديمة, 
َّا �آلَ �إليه العالم, ها هُوَذَا اليوم يريد الت�صفية  �سائمًا من عجزه البغي�ض, خَجِلًا ِمم

الحا�سمة لتاريخه الخا�ص«)27(.

يَّال  ال�سَّ بِيبَهُ  و�صَ ال�شعر  فورَةَ  �أن  الانطباع  يمنح  الت�أبيني  البيان  هذا  �إن 
الذي  الجديد  ال�سياق  عن  مغتربين  و�أ�صبحا  التاريخية  جدواهما  ا�ستنفدا  قد 
ا�ستحدثته الحداثة الغريبة الجارفة. ونهاية ال�شعر لن تكون �سوى ذوبانه المطلق 
في مغايره النثري, ليغدو بدوره مجرد �شكل �أدبي هجين مفرغ ق�صدًا مما �شكل 
تاريخيا هويته المعيارية ذات النمط الموزون. وربما كان هذا التحول بمثابة تحقق 
�أن    Mallarmé  Stéphane مالارميه«  »�سطيفان  الفرن�سي  لل�شاعر  �سبق  ا  ِمل
قاله حين �أكد �أن م�سار القراءة في الوقت المعا�صر يتوجه نحو �إحلال ال�شعر في 
التحول ينطوي بكل ب�ساطة على  �إن هذا  ال�شعر.  الرواية في  الرواية و�إحلال 
تحييد مفهوم الجن�س الأدبي و�إلغاء تراتبية الأجنا�س و�أقانيم ت�صنيفاتها ال�شكلية 
الأولى  بداياتها  منذ  الرومان�سية  ف�إن  معلوم  هو  وكما  وال�صياغية.  والجوهرية 
ا لمفهوم الجن�س الأدبي, وتوجهت في المقابل نحو التب�شير  تبنت خطابًا معار�ضً
بجن�س �أدبي كلي قادر على تذويب كل الأجنا�س الأخرى واحتوائها في نف�س 
الأدبي  الجن�س  يكون هذا  لن  للرومان�سيين,  وبالن�سبة  الأدبي,  الجن�سي  المنُْجَز 
الكلي �سوى : ال�شعر. لكن وقائع التحول الذي ي�شهده الأدب اليوم ي�ؤكد �أن 
�أفق الأدب لي�س هو ال�شعر بل النثر ال�شعري. ويرى عبد الفتاح كيليطو �أن »قبل 
تعتبر  كانت  التي  الأنواع  يدور حول  الكلام  كان  الألمانية  الرومان�سية  الثورة 
�أما مع الرومان�سية ف�إننا نلاحظ نزعة  قارة وثابتة ومنف�صلة بع�ضها عن بع�ض. 
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المتغايرات  بين  المزج  وهذا  والمت�ضادات«)28(.  الأنواع  ومزج  التركيب  نحو 
الاعتداد  عدم  على  منفتحة  طريق  خارطة  الغربية  الحداثة  �سياق  في  �شكل 
بالموانع والحدود. ونحن ن�شهد ذلك على م�ستوى الأجنا�س الأدبية وحتى على 
نحو خلق  متزايدًا  توجها  بدورها  تعرف  التي  الوراثية  الهند�سة  علم  م�ستوى 
كيانات هجينة �أو ا�ستنبات بذور جديدة انطلاقا من المزج بين مكونات متباينة 
ومتغايرة. ومن هذه الزاوية, فالأمر لم يعد يتعلق بالمحافظة على هوية الكيانات 
والكائنات والأجنا�س, بل �أ�ضحى الإن�سان تحت �ضغط الحداثة وبت�أثيرها يتوجه 
�أن ثباتها في الزمن هو  النا�س  نحو تذويب الهويات الأنطولوجية التي اعتقد 
�ضامن »قدا�ستها«. وعلى م�ستوى الأدب, فقد �سبق لموري�س بلان�شو �أن قال: 
كل  ومع  الحدود«.  تحطيم  �إلى  ويرمي  الأنواع,  بين  التفرقة  يقبل  لا  »الأدب 
�أو البدء من  حَدٍّ ينهار ين��شأ المدى الأرحب الذي يمنح فر�صة البدء من جديد 
فراغ. وربما من �أجل ذلك يقول »جون مي�شيل مولبوا«: »�إن ا�شتغال الكتابة 
ال�شعرية يتعلق بمواجهة الفراغ المترتب عن غياب تحديد مقبول لل�شعر, وذلك 
ال�شعر  �إن مجال  المعتاد.  �شعرية تخرج عن  �أ�شكال  �أجوبة عبر  اقتراح  �أجل  من 
�أدبيًا  �شكلا  النثر  ق�صيدة  كانت  وربما  الفراغ«)29(.  هذا  على  بال�ضبط  ينفتح 
خارجًا عن المعتاد لأنها - في العمق - من �صميم لحظتها التاريخية التي تريد 
هو طارئ وجديد.  ما  لكل  م�سرفة  ومراودةً  احتبا�س  لكل  اختراقا  تكون  �أن 
لكن ذلك لم يمنع »جون مي�شيل مولبوا« من �إنهاء مداخلته في �أكاديمية »�أميين« 
Amiens قائلا بنبرته الِحدَادِيَة القاتمة: » �إن ال�شعر كما �ألفناه و�أحببناه �أ�صبح 

اليوم في خبر كان«...
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عن الت�شكيل والتدليل في �شعر جمال ال�صليعي

�سامي بالحاج علي

1( انطبـــاع:
ال�شعر  في  عيوباً  والأدلجة  والمبا�شرة  الو�ضوح  اعتبار  على  النقاد  درج 
متجاوزة  فنية  قناة  التقليدي  ال�شعر  عمود  اعتبار  على  منهم  الكثير  وتوا�ضع 
الكتابة  من  لأنماط جديدة  لتنادي  الحداثة  بعد  وما  الحداثة  �أ�صوات  وتعددت 
ال�شعرية ورغم ال�سائد ال�شعري والنقدي ا�ستطاعت ق�صيدة جمال ال�صليعي)1( 
�أن ت�صل و�أن ت�سرق الإعجاب ملت�صقة بالذاكرة محيية في النفو�س لذة الانت�شاء 
بال�شعر بل ا�ستطاعت �أن تتجاوز القطيعة بين ال�شاعر والجمهور هي قطيعة اعتبرت 
دلالة على انتهاء زمن ال�شعر ولذلك كله كان �شعر جمال ال�صيلعي �شعراً �سابحاً 
�ضد التيار بعموده التقليدي وخطابه ال�سيا�سي المبا�شر وجزالة اللفظة ال�شعرية 
والامتداد  والانت�شار  للان�شداد  المقنع  باغت�صابه  نف�سه  فر�ض  لقد  ق�صائده.  في 
وبما حركه ويحركه �شعره في نفو�س الملتقين من ر�ضا وت�شبع باللحظة ال�شعرية 
ال�سامية عبر تحقيق المعادلة ال�صعبة بين مطالب الجمهور وفنية الكتابة ونريد من 
خلال هذا البحث �أن نتجاوز لحظة التلقي و�أن نفعل �شيئاً �آخر غير الإعجاب 
والت�صفيق لأننا مقتنعون �أن هذا الإبداع ال�شعري ي�ستحق منا �أكثر من ذلك بل 
من حقه علينا �أن يجدد �صداه الأعمق في محاولة الفهم والتحليل بعد التعامل 
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العاطفي النف�سي لحظة الا�ستماع �إلى �إن�شاده. وليكن تعاملنا فكرياً دار�ساً حتى 
فلقد  خفاياها.  �إلى  وينفذ  م�ستواها  �إلى  يرقى  بما  ال�شعرية  الظاهرة  مع  نتفاعل 
ا�ستمعنا �إلى جمال ال�صليعي �أكثر من مرة واعترفنا �أن لحظة الان�شداد �إليه وهو 
تنت�شلك  لحظة  في  النف�س  �أعماق  عمق  �إلى  ال�صوت  نفاذ  لحظة  ق�صائده  يلقي 
من زمانك »مادي ترتقي بك وت�سمو ولا تدري لماذا تح�س �أنك �أمام الما�ضي 
الذي ي�سائلك عن الحا�ضر والم�ستقبل �أمام العمق الذي يحا�سبك على تلونات 
ال�شفاهي من الح�ضارة  الحال وتقلباته... ت�ستح�ضر �صوراً من عكاظ والطور 
انتكا�ساته و�إحباطاته ويهزك �شوق  وتدرك في الآن نف�سه مرارة الحا�ضر بكل 

�إلى الم�ستقبل ب�أحلامه وا�ست�شرافاته وكذلك هو ال�شعر �ألم يقل ال�سياب:
�أنا الما�ضي الذي �سدوا عليه الباب

�أنا الغد في �ضمير الليل
والحا�ضر الباقي)2(

2 - ت�أ�سيـ�س:
م�شكلة  هي  ال�صليعي  جمال  �شعر  في  الباحث  تعتر�ض  م�شكلة  �أول 
المدونة)3(  فهو لم يطبع �إلى حد الآن �إلا ديواناً واحداً)4(  ت�ضمن ق�صيدة مطولة 
و�أغلب ما ن�شرته ال�صحف والمجلات مبعثر لا ي�صل الباحث �إلى جمعه كله بل 
�أن ال�شاعر لا يعتمد في حفظ ق�صائده �إلا على الذاكرة وهو ما يهدد الق�صائد 
�إلى غياب  �إ�ضافة  �إن لم يكن قد �ضاع الكثير منها فعلًا، هذا  القديمة بال�ضياع 
المعطيات الم�ؤ�س�سة لترجمة ذاتية مفيدة في عمل نقدي ولا يملك الباحث ثبتاً 
كان  و�إن  هذا  لعمله  مدونة  واعتبرها  جمعها  من  تمكن  التي  الق�صائد  بتاريخ 
يعرف القديم من الجديد عبر متابعة �شخ�صية لما يكتبه ال�شاعر ويلقيه في المحافل 
�إليها وبفعل الانتماء �إلى الوطن الواحد  ال�شعرية التي ي�شارك فيها �أو ي�ستدعى 
اجتماعية  مراحل  ثلاث  عاي�ش  قد  ال�شاعر  �أن  الباحث  يدرك  الواحد  والجيل 
مختلفة هي مرحلة البناء و�أحلام التنمية )ما بعد الفترة الا�ستعمارية( ثم مرحلة 
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مرحلة  يواكب  هاهو  ثم  والاقت�صادي  ال�سيا�سي  الخيار  و�أزمة  الانتكا�س 
الانخراط في النظام العالمي الوحيد ويبدو الت�سا�ؤل عن انعكا�ساتها في �شعره 

م�شروعاً �شرعية البحث عن الخ�صائ�ص الإبداعية ت�شكيلًا وتدليلًا.

بد�أ جمال ال�صليعي يحاول كتابة ال�شعر مبكراً وخرجت ن�صو�صه �إلى 
النور والذيوع ربما قبل الأوان. عدد من ق�صائده انت�شر وحفظ ب�شكل ملفت 
للانتباه و�سط الربوع التي ن�ش�أ فيها وال�ساحات التي ا�ستدعته ليلقي �شعره على 
وعرفه  العمالية  والاتحادات  الطلابية  ال�ساحات  مثل  خلالها،  من  الأ�سماع 
الكثيرون من خلال ما يتناقل ويحفظ ويردد من �أبيات اعتبرت �صيحة جهيرة 
في زمن ال�صمت. تبادل النا�س ن�سخاً على الأوراق، ت�سجيلات على الأ�شرطة، 
قوي  ارتباط  ال�شاعر  لا�سم  وكان  كثيرة  وغيرها  عمائمكم«  »بيعوا  ق�صيدة 
ذلك  وكل  ال�سبعينات  فترة  في  الطاغية  الت�أدلج  وبظاهرة  ال�سيا�سية  بالتيارات 
ي�ضطر ال�شاعر �إلى �أن يتبر�أ من ق�صائد معينة يطالب بها الجمهور �أحياناً ويجد 
�أو  )تقدماً  تخطتها  قد  �أي�ضاً  الواقع  تقلبات  و�أن  تجاوزتها  قد  الفنية  تجربته  �أن 

ارتداداً(.

لتلك  النظر  �إعادة  لكن  تجاوزه،  فيما  ال�شاعر  ي�ساير  �أن  يمكن  وكان 
لذلك  والمتحول.  الثابت  عن  وتك�شف  تجربته  في  المنتظم  ت�ؤكد  قد  الق�صائد 
كانت �أول ق�صيدة في المدونة مكتوبة في جوان 1982 و�آخر ق�صيدة - وادي 

النمل - كتبت بين عامي 1996 و1997م.

3( �أمة ال�شعر دون �شعر:
في حوار �أدبي مع ال�شاعر جمال ال�صليعي ن�شرته �إحدى مجلات المعاهد 
يقول �إجابة عن ��سؤال ي�ستح�ضر الما�ضي: »يوم كانت هناك لغة ا�سمها العربية 
ولي�ست م�سخاً للغات �أجنبية«. وما يهم في هذه الإجابة لي�س الموقف ال�صفوي 
�إلى  ت�سربت  ثقافات  من  وراءها  وما  الأجنبية  اللغات  �إلى  �إ�شارته  بل  اللغة  من 
ح�ضارتنا وثقافتنا ولغتنا لكنها لم ت�ستطع �أن تت�سرب �إلى عالم ال�صليعي ال�شعري. 
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تقر�أ كل ق�صائده فلا تجد كلمة �أجنبية واحدة ولا تجد رمزاً �أعجمياً واحداً حتى 
العربي  ال�شعر  يدعي  �إن�سانياً  م�شتركاً  �أ�صبحت  التي  الأ�سطورية  الرموز  تلك 
الحديث انفتاحه عليها وتوظيفه لها �أق�صاها جمال ال�صليعي لي�ؤ�س�س في �شعره 
لا  فال�شاعر  �أحادي  لتكوين  نتاجاً  هذا  يبدو  ولا  العروبة  خال�ص  عربي  لعالم 
�شك يتفاعل مع الوافد الغربي �شاء �أم �أبى �إن لم يفر�ض عليه نف�سه �أثناء الدرا�سة 
ف�سيفعل من خلال و�سائل الإعلام �أو من خلال المطالعات لكن ال�شاعر م�شبع 
بالثقافة العربية الإ�سلامية ت�شبعاً جعل من �إبداع ال�شعري عربياً قحاً فلم ي�ستبق 
في المخزون المر�صود لل�شعر �إلا ما كان عربياً وليد البيئة ال�صحراوية �أو البدوية 
ولا  والرومانية  الإغريقة  الأ�ساطير  ال�شاعر  يوظف  لا  الخ�صو�ص.  وجه  على 
الأخرى  للثقافات  �إق�صاء  �شعره  ف�أ�ضحى  اللغوي  التداخل  طالها  بلغة  يكتب 
الثقافة  ولأن  �إبداع  من  بالمتحقق  بالك  فما  والت�صور  التكوين  م�ستوى  على 
العربية في راهنها خليط ومزيج ف�إن ال�شاعر يق�صيها هي �أي�ضاً فلا ي�ستدعي منها 
�إلا الما�ضي قريباً كان �أو بعيداً، المهم �أن لا تكون عليه ب�صمات الآخر الح�ضارية 
وهو ما ي�ؤ�س�س ل�ضلع في ثنائية ت�شد كل �شعر جمال ال�صليعي هي ثنائية الما�ضي 

الم�شرق والحا�ضر المعتم.

ولا ي�صل الذوق المت�شبع بالقديم والتكوين الأحادي �إلى �أن يقنعا بتف�سير 
للظاهرة التي �أفرزت ق�صائد عربية ت�سير على نهج القدماء في الإبداع ال�شعري 
عربية  فكانت  وم�ضامينها  لغتها  في  خال�صة  عربية  تكون  �أن  يكفي  لا  وك�أنه 
خال�صة �أي�ضاً في بنائها وخ�صائ�صها فانتقلت العروبة من نتيجة ت�ستدعي تف�سيراً 
�إلى هدف ي�صبي �إلى تحقيقه. ي�ؤكد جمال ال�صليعي ما ذكر فيقول: »�إننا كعرب 
عن  النظر  بغ�ض  �أننا  ف�إما  ولع�صرنا  لنا  �صحيحة  �شعرية  لحالة  بعد  ن�ؤ�س�س  لم 
ال�شكل نعتمد على علاقة الأجداد بال�شعر �أو �أننا نهرع �إلى �إنجاز الآخر الذي 
�أنجز ما �أنجز وفق �أر�ضية �أخرى ومعطيات �أخرى لا علاقة لنا تقريباً بكثير من 

عنا�صرها«)5( .
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على  يطرح  بما  ويذكرنا  المنهج  م�شكلة  �إلى  يعيدنا  الكلام  هذا  مثل 
الم�ستوى النقدي والإبداعي في الم�سرح وال�سينما وعلى الم�ستوى التنظيري في 
ال�صراعات الحزبية والإيديولوجيا قد تقبل �إثارته في تلك المجالات. �أما �أن يثار 
ال�شعر في  �أمة  البحث عن حالة �شعرية عند  �إن  ال�شعر فهو ما قد يفاجئ  على 
زمن موات ال�شعر لأمر غريب حقاً ثم �ألم ي�ؤ�س�س العرب حالتهم ال�شعرية منذ 
حركة  الإحياء �إلى حركة ال�شعر الحر �إبداعاً وتنظيرا؟ً يجيب جمال ال�صليعي 
مو�ضحاً ما يفهمه بالحالة ال�شعرية العربية: »هي �أن تعتمد �آليات الن�ص على ما 
�أنجز خال�ص �شعرنا الذي لا �شك في عروبته انت�ساباً« وهكذا ي�ضيف ال�شاعر �إلى 
�صفويته اللغوية �أ�صالة في نهجه ال�شعري عبر دعوته �إلى �شعر عربي لا �شك في 
عروبته وذلك لا يتحقق �إلا ب�آليات ر�سخها ال�شعر العربي القديم حتى غدت من 
جوهر ال�شعرية العربية وهو ما يف�سر �أن ال�شاعر قد تفتح وتعامل مع الما�ضي �أكثر 
من تفتحه وتعامله مع الراهن بمختلف م�شاربه ولي�س ذلك من باب الانغلاق 
�أو التع�صب بل كي لا يذوب ال�صوت ال�شعري المتميز تحت �إغراءات الحداثة 
الوافدة مما قد يجهز  ال�شعرية  المدار�س  الغربية و�صراعات  التنظيرات  و�أكدا�س 
على عروبة ال�شعر فنكتب ن�صو�صاً عربية اللغة �أعجمية الروح وال�شاعر يدعونا 
�إلى �أن نفيد من الوافد ب�صهره في بوتقتنا و�أخ�شى ما �أخ�شاه �أن يح�صل العك�س 
�إن لم يكن قد ح�صل فعلًا فكم من ق�صيدة حديثة لم تحتفظ من ف�ضائها الثقافي 
والح�ضاري بغير حروف الكتابة هذا �إذا �أهملنا من دعا �إلى تغيير حروف الكتابة 

نف�سها!!!.

تو�ضح الهدف �إذن وهو هدف مركزي في الإبداع والتقبل وفي ت�صور 
كتابة  الهدف هو  ت�أ�سي�سها هذا  �إلى  ال�شاعر  يدعو  التي  العربية  ال�شعرية  الحالة 

�شعر عربي لا �شك في انت�سابه للعروبة قلباً وقالباً.

4( تق�سيم:
بها  مر  التي  الإبداعية  المراحل  تو�ضح  بيوغرافية  معطيات  نملك  ل�سنا 
ال�شاعر ولا نملك كذلك معطيات تف�سر لنا انبثاق الهاج�س الإبداعي لديه لكن 
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لدينا ن�صو�ص ت�ؤكد �أن مولد الق�صيد هو تفاعل مع الراهن ومع الراهن ال�سيا�سي 
تحديداً مما يعطي الق�صائد طابع رد الفعل المنفعل بحدث �سيا�سي محدد وو�ضع 
معي�ش ي�صدق هذا على ق�صائد المرحلة الأولى مثلما ي�صدق على ق�صائد المرحلة 
التلميح  �إلى  الت�صريح  من  نقلة  �سوى  المرحلتين  بين  اختلاف  من  ولي�س  الثانية 
مرحلة  الأولى  المرحلة  �سن�سمي  الق�صيد  ت�شكيل  في  الفني  الن�ضج  �إلى  �إ�ضافة 
الو�ضوح و�سنعتبر الثانية مرحلة للذات الجريحة ولعل النقلة من الأولى �إلى الثانية 
فيها بع�ض الطرافة فالق�صيدة الف�صيل بين المرحلتين هي ق�صيدة »لغتي« وفيها 
يرد ال�شاعر على من عاب عليه الو�ضوح والمبا�شرة في �شعره وبقدر ما يقنعهم 
في الجواب يقتنع بهم في ق�صيدته الرد وفيما تبقى من �أ�شعاره �صحيح �أنه قد ظل 
على نهجه الثابت المتفاعل مع ال�سيا�سي وظل تفاعله مبنياً على عودة للما�ضي 
في ت�شكيل الق�صيدة )المعار�ضة لق�صيدة قديمة م�شهورة �أو ترجيع لأبيات �شعرية 
متعارف عليها �أو �آيات قر�آنية( لكنه �أ�صبح يومئ ويجتنب ال�صريح �إلى حد �أنه 
لا توجد في ق�صائده الأخيرة �إلا لأنها محا�صرة منتف�ضة انتفا�ضة الجريح الذبيح 
العام  بالكلي  �شعرية  تقية  الأمر  فك�أن  �سلبي رديئ  معيبة غائمة وزمن  و»هم« 

الذي يعتم ما يطرحه.

و�أهمية ق�صيدة »لغتي« لا تكمن فقط في كونها الفي�صل بين مرحلتين 
ما  منطلقنا  ليكن  والحديث،  الحداثة  من  موقف  على  �أي�ضاً  احتوائها  في  بل 
يقوله محمود �أمين العالم: »�إن الكثير من هذه المنجزات �أخذت تجنح �إلى غلبة 
للتحديث التقني ال�شكلاني على ح�ساب الخبرة الإن�سانية العميقة مما �أف�ضى �إلى 
عزلة الحركة ال�شعرية عن حركة الحياة«)6( ولن�ضف ما يقوله �أحمد المعداوي 
�أ�سا�س تنظيري  ينطلق من  اليوم من �شعر  الظاهرة »معظم ما يكتب  عن نف�س 
يتمثل في الوهم ب�أن الإبداع ال�شعري �إبداع لغوي عن طريق تك�سير اللغة«)7(. 
ي�سير جمال ال�صليعي على الخط نف�سه ولعل ع�شقه لل�ضاد هو �أول ما ي�صده عن 
هذه الحداثة و�أول ما يباعد بينهما فهو لا يعتبرها �إلا زخرفاً للكلام وكتابات 
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يكتب  فيما  ت�شيع  كما  الحداثة  البروج.  مقا�صير  على  ونقو�شاً  ومجوناً  رقيقة 
والأ�صوات  الوطن  �أرجاء  كل  المع�ش�ش في  الهم  تغيب  ميوعة  عربي  �شعر  من 
المنادية بالحداثة عنده هي نائحات بوم تطاول العنادل ولا عجب �أن يقف من 

»النزاريات« العاطفية موقفاً حا�سماً:

وهذا الرف�ض للحداثة وما جاءت به جعله يرف�ض تك�سير اللغة وتوظيف 
التجريب على  العربي منها - ويرف�ض الأقنعة والمرايا ويرف�ض  �إلا  الأ�ساطير - 
ال�شكل ال�شعري و�إن انفتح على ال�شعر الحر فلم يبق �أمامه �إلا الما�ضي مادام الحا�ضر 
غارقاً بهذه ال�سيول الوافدة وبما �أن الكتابة الإبداعية هي كتابة جماعية دائماً وبما 
�أن الن�ص تتنازعه ن�صو�ص حا�ضرة فيه �أو غائبة عنه ف�إن جمال ال�صليعي قد ترك 
المجال وا�سعاً �أمام الن�صو�ص العربية القديمة و�أمام الما�ضي ال�شعري كي يمتد فيما 
يكتبه من �شعر بدا ذلك وا�ضحاً حتى في الت�صور لوظيفة ال�شعر وال�شاعر فقد 
�أبقى ال�صليعي على اعتبار ال�شاعر ل�سان الأمة الناطق ب�أمجاد ما�ضيها وانك�سارات 
حا�ضرها وا�ست�شرافات م�ستقبلها يقول عن الم�ضمون الواحد لكل ق�صائده »كان 

... لابد من التطرق �إليه«. هناك هموم �أو هم عربي وا�ضح بيّن

5( عن الت�شكيل:
�إلى  الر�سالة  م�ستوى  من  الإبداعية  الفاعلية  الانتقال في  الحداثة  جوهر 
الإن�ساني  النظام  تركيز  في  نف�سها  عن  »تعبر  اللاحداثة  بينما  الترميز  م�ستوى 
كمال  يطرح  ما  هذه هي خلا�صة  ال�شعر«.  �أو  الأدب  �سواء في  الر�سالة  على 
�إذا  الأولى  ال�صليعي  �أ�شعار جمال  انطباقه على  �أبو ديب)8(. ونراه �صادقاً في 
الت�شكيل  �إلى  نظرنا  �إذا  �صادق  ونراه غير  للعرب  ر�سالة  �أنها  على  �إليها  نظرنا 
ال�شعري في ق�صائده الأخيرة التي لا تخلو من ترميز فهو قد انتقل من ق�صيدة 

م���ن ل��ل��م��ج��امري� ي��ذك��ي��ه��ا وي��رت��ك��ن
فتمتن ت��رج��و  �إث���ره���ا  في  ت��ظ��ل  غ��ان��ي��ة 
ال���وط���ن �أمج��������ادك  ع����ن  تح�����دث  �إذا 

م�شاغلنا الكبرى  �شواغلك  لي�ست 
ب��خ��ورك وارك����ض��� خلف ف��اح��م��ل 
مفخرة النهدي  �شعري  في  ك��ان  م��ا 
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فتهجو  الخارجي  العالم  بغير  تعنى  لا  مبا�شرة  ا�ستنها�ضية  ر�سالة  ذات  وا�ضحة 
�أن  فا�سد رديء دون  زمن  �إلى  ذهبي  انحدارياً من ع�صر  الزمن  وتمدح وتجعل 
تتخل�ص من ر�ؤية ال�شاعر نبياً �أو بطلًا يحث الهمم ويقوم المعوج �أو هو على 
الإيديولوجي...  ال�سيا�سي  القيا�س  هو  �أوحد  واحد  مقيا�س  وفق  يقيّمه  الأقل 
انتقل �إلى كتابة مغايرة فيها ح�س بم�أ�ساة الإن�سان ومقاومته لعالم غريب عنه وفيه 
متداخلة  �أزمنة  وفيها  و�أعماقه  �أغواره  وتناق�ضات  الإن�ساني  بالداخل  احتفال 
العربي  المثل  ف�أ�صبح  الدلالة  تفجير  في  والإيحاء  للترميز  تغليب  مع  مت�شابكة 
�أو العالم التاريخي المذكور يتيماً في ق�صائد المرحلة الأولى ن�سيجاً كاملًا يتلب�س 
بمقاطع الق�صيدة من بدايتها �إلى نهايتها و�إن لم يخرج طبعاً عن المرجعية العربية 

الخال�صة.
5-1 - المو�سيقى:

ي�ؤكد ال�شكل ال�شعري نف�سه النقلة بين المرحلتين وخا�صة على الم�ستوى 
المو�سيقي ففي المدونة المعتمدة 17 ق�صيدة نظمت ع�شر منها على العمود التقليدي 
بينما اختار ال�شاعر للمتبقي �شكل ال�شعر الحر وكلما تقدم زمن الكتابة تناق�ص 
الاعتماد على العمود التقليدي دون �أن يعني ذلك انعدام ق�صائد مت�أخرة زمنياً 
منتمية للمرحلة الثانية وهي على بحر خليلي لكن ال�شاعر لم يخرج مطلقاً عن 
محافظة  مازالت  التي  الحديثة  ال�شعرية  المدار�س  �أغلب  م�سايراً  التفعيلي  النظام 
على هذا النظام ومازالت خطاها خارجة تبحث عن �شرعية مقنعة والملاحظ في 
هذا المجال �أن الأ�صوات ال�شعرية الناجحة قد تح�صنت بالكلا�سيكية ور�أت في 
الا�شتغال من داخل الإطار الكلا�سيكي �سبيل الإقناع والتحديث يقول محمود 
الآخرين  لإقناع  العربية  الكلا�سيكية  من  بقليل  الاحتماء  من  »لابد  دروي�ش: 
ب�أن ال�شعر العربي الحديث لي�س �سهلًا... لا �أ�ستطيع �أن �أقبل ق�صيدة لا تغني« 

وي�ضيف: »�أي ق�صيدة لا يحفظها ولا يتبناها النا�س هي ق�صيدة ميتة«)9(.
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�أن  �أراد  �إذا  منه  لابد  فني  خيار  المو�سيقي  الم�ستوى  على  الكلا�سيكية 
ال�شعر  ي�صل  ما�ضوي  ملمح  والكلا�سيكية  مقبولًا  حياً  �شعراً  يكتبه  ما  يكون 
القديم بال�شعر الحديث بل لعله من المقومات الأ�سا�سية لل�شعر العربي مثله في 
ذلك مثل اللغة العربية و�شعر جمال ال�صليعي كلا�سيكي في معظمه وربما كان 

كلا�سيكياً حتى في الق�صائد الحرة ال�ست.

يقارب ال�شاعر في ق�صائده العمودية التقليدية مفهوم الق�صيدة الع�صماء: 
بحر مركب لغة جزلة �أغرا�ض متعددة �إيقاعية زاخرة وطابع �إن�شادي ي�ؤكد �أن 

ال�شاعر مثل �أعلام �شعرنا القديم:
٭  يفتر�ض في ال�شعر �أن يكون �إن�شاداً فيركز على الإلقاء وال�سماع.

٭  يتم�سك بالعنا�صر البدوية �إيقاعاً ولغة و�أغرا�ضاً ومعاني.
٭  يكثر من الانتقالات فلا تفلح الروابط في خلق وحدة ماعدا وحدة البيت.

هذه النقاط الثلاث تعد من خ�صائ�ص الاتجاه المحافظ في ال�شعر العربي 
بالاعتماد  المو�سيقي  تحققها  على  البرهنة  وتمكن  الإحياء  �شعر  خ�صائ�ص  ومن 
على درا�سات جمال الدين بن ال�شيخ و�إبراهيم �أني�س ومحمد الهادي الطرابل�سي 
�شعر  من  العمودية  الق�صائد  وما تحويه  نتائج  من  �إليه  تو�صلوا  ما  بين  للمقارنة 

جمال ال�صليعي.

�أكثر  المركبة  البحور  �أن  القديم  �شعرنا  خ�صائ�ص  من  الم�ستعملة:  البحور 
بع�ض  �شهدت  وقد  الب�سيط  يليه  الطويل  �أولها  ال�صافية  البحور  من  ا�ستخداماً 
البحور ت�صاعداً مع تقدم ال�شعر العربي مثل الكامل والخفيف والرمل بينما ظل 
الأمر على حاله مع بحور �أخرى مثل الوافر والمتدارك نعرف �أن اعتماد التام 
�إلا مع  التجزيء والت�شطير  القديم ولم يزدهر  ال�شعر  البحور كان كبيراً في  من 
موجات التجديد و�إذا ما نظرنا في �أ�شعار ال�صليعي نجدها عينة دالة على مجموع 
للطويل  �صدارتها  فقط  بحور  �ستة  تعتمد  ق�صائده  فكل  القديم  العربي  ال�شعر 



عن التشكيل والتدليل في شعر جمال الصليعي

20
10

بر 
فم

نو
 - 

هـ
14

31
ة 

عد
لق

و ا
، ذ

 1
8 

ج
 م

، 7
1 

 ج
ت ،

ما
علا

128

علامــات

بحر  لكل  واحدة  بق�صيدة  �إلا  البحور  بقية  بينما لا تحظى  والكامل  والب�سيط 
)وهي المتقارب والوافر والرمل(.

بالملاحظة  تتو�ضح   )16 من   5( الب�سيط  بحر  يحتلها  التي  وال�صدارة 
الحديث  العربي  وال�شعر  الإحيائي  ال�شعر  في  البحر  هذا  حظ  عن  ت�ساق  التي 
�أن كان متقدماً  القديم  فهو مت�أخر الحظ من الا�ستخدام حديثاً وكان �ش�أنه في 
ثم �شرع في الانحدار وكذلك الأمر مع الطويل فلقد كان يحتل �أرفع الن�سب 
و�شرع يت�أخر �إلى �أن �أ�صبح قليل التواجد والا�ستخدام في ال�شعر الراهن. هذه 
الملاحظات ت�سوقنا �إلى اعتبار ال�صليعي لا ي�ستدعي �إلا الما�ضي الموغل في القدم 
ممثلًا في ال�شعر الجاهلي ولا يحفل بحركات التجديد التي طر�أت على مو�سيقى 
الق�صيدة منذ دعوة المولدين لمو�سيقى �شعرية تلا�صق واقعهم الجديد بحر واحد 
من  الارتفاع  �إلى  ن�سبته  تنزع  الذي  الكامل  بحر  وهو  الملحوظة  هذه  يناق�ض 
القديم �إلى الحديث وهو يح�ضر في مدونة ال�صليعي  ب�أربع ق�صائد م�ساوياً بذلك 
بحر الطويل و�إجمالًا ف�إن ال�شاعر يبقى في المجال العرو�ضي القديم ي�ستعمل من 
البحور ما �شاع ا�ستعماله )با�ستثناء الرجز والخفيف( وهو بذلك ي�ؤكد امتلاكه 
لنا�صية العرو�ض العربي وطالما ا�شتكى نقاد ال�شعر الحديث من اختزال البحور 

ال�ستة ع�شر �إلى بحر �أو اثنين على يد ال�شعراء العرب المعا�صرين.

و�إذا ما انتقلنا �إلى البنية المقطعية للبحور الم�ستعملة فنلاحظ غلبة المقاطع 
القديم: »كلما كثرت  المنطبق على �شعرنا  النقدي  الطويلة مما يدعم الا�ستنتاج 
مقاطع البحر كبر حظه من الا�ستخدام« فبحر الب�سيط يتكون من ع�شرين مقطعاً 
طويلًا وثمانية مقاطع ق�صيرة )20/8( وبحر الطويل يماثله، وتن�سحب الملاحظة 
16/8 ويبقى بحر الكامل  16/6 المتقارب  على بقية البحور الم�ستعملة: الرمل 
الا�ستثناء الذي يقلق القاعدة لكن تتبع ا�ستعماله التطبيقي يبين �أن ال�شاعر يقلب 
الو�ضعية النظرية 12/18 ليجعل المقاطع الطويلة �أكثر من المقاطع الق�صيرة �إلى حد 
الو�صول �إلى 16/11، ولا �شك �أن المقاطع الطويلة ت�سم ال�شعر بطابع �إن�شادي 
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وا�ضح وتطوعه للإلقاء الأخاذ الذي عرف به ال�شاعر حتى اعتبر �أكثر من ناقد 
�أن �سحر الإلقاء يحول دون تقييم ما ا�ستمع �إليه تقييماً معمقاً.

و�صعود ن�سبة بحر الكامل يذكر بال�شعر الإحيائي الذي ارتفع فيه حظ 
هذا البحر فن�سبته القديمة كانت 20،60 ٪ في القرن الثالث للهجرة وو�صلت 
ف�إن  البحر  هذا  وماعدا   ٪  21،08 �إلى  مثلًا  �شوقي)10(  �أحمد  �شعر  في  ن�سبته 
كلام حازم القرطاجني �صادق كل ال�صدق. »ومن تتبع كلام ال�شعراء في جميع 
اختلاف مجاريها  �أنماطه بح�سب  تختلف  فيها  الواقع  الكلام  الأعاري�ض وجد 
الوافر  ويتلوهما  والب�سيط  الطويل  ذلك  في  درجة  ف�أعلاها  الأوزان...  من 
الأعاري�ض  من  �أنه  �إلا  الإطراد  ح�سن  فيه  فالكلام  المتقارب  �أما  والكامل... 
المتلائم  التركيب  بوقوع  الأعاري�ض  ت�ستحلى  و�إنما  الأجزاء  المتكررة  ال�ساذجة 
فيها«)11(. وقد ت�ضيف اختياراً �آخر يتمثل في ورود كل البحور تامة واعتماد 
البحور التامة خا�صية من خ�صائ�ص �شعرنا القديم ولم يزدهر التجزيء والت�شطير 
�إلا مع تف�شي ظاهرة الغناء منذ الع�صر الأموي وهو ما يثبت �أن جمال ال�صليعي 
لم ي�سع �إلى الا�شتغال على البحور بتجديد ما حتى بتجزيئها �أو ت�شطيرها محافظاً 

على الإطار المو�سيقي الكلا�سيكي الموغل في القدم.

�شعر  في  المقيدة  القافية  انعدام  نلاحظ  والروي  القافية  م�ستوى  وعلى 
ال�صليعي ف�أغلب ق�صائده العمودية ذات قافية م�شبعة وقلة القافية المقيدة مظهر 
في  الن�سب  عبر  ذلك  من  نت�أكد  �أي�ضاً  القديم  �شعرنا  في  المو�سيقية  المظاهر  من 
الدواوين المدرو�سة: �أبو تمام 2 ٪، البحتري 3 ٪، �أ�شعار الأغاني 4,5 ٪)12( �أما 
حركة الروي في القوافي المطلقة فتخالف الن�سب المدرو�سة في �أ�شعار الأقدمين 
تت�صدر ال�ضمة الترتيب في �أ�شعار ال�صليعي بينما تتقا�سم الفتحة والك�سرة بقية 
الق�صائد بن�سبة مت�ساوية ومقارنـتها بما ورد في كتاب الأغـاني مثلًا: الك�سرة 46 
٪، ال�ضمة 29,5 ٪، الفتحة 20 ٪)13( تثبت الاختلاف، �أما الحروف المختارة 
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رويا فهي عند القدمين اللام والميم والنون والراء وتحقق ثلاث نزعات معروفة 
عن الروي في ال�شعر العربي:

- خروجه من �أدنى الجهاز ال�صوتي.
ه من الحروف ال�شائعة في �آخر الكلمة العربية. - تخّري

- ات�صافه بالو�ضوح ال�سمعي)14(.

وبالرجوع �إلى ق�صائد ال�صليعي نجد الترتيب التالي: النون ثم الدال ثم 
ذلك  ولعل  ال�صوتي  الجهاز  �أدنى  من  كلها حروف  وال�سين وهي  والباء  اللام 
ويثبت  القديم  العربي  ال�شعر  في  تقليدية  �سمات  مع  تطابقاً  ليثبت  ين�ضاف  ما 
هو  بل  والتطوير  التجريب  يطالها  لا  ال�صليعي  عند  المو�سيقية  الاختيارات  �أن 
�أن  و�أظن  ومبلّغ  �سليم  �شعر  كتابة  على  القدرة  غايته  يحتذيه  كنهج  ي�صونها 
�أ�سلم  �آية �أحكام نقدية ولي�س  ت�أثيرها كبدايات ومحاولات في ال�شعر يغني عن 

من بداية تحتذي الأ�صول وتثبت نجاعتها وقدرتها في ذلك.

وجدنا  التر�صيع  مثل  الفرعية  المو�سيقية  ال�سمات  بقية  ت�أملنا  ما  و�إذا 
ال�شاعر لا يلتزمه في كل الق�صائد لكنه يتو�سل الإيقاعية الداخلية بكل ال�سبل 
من تقطيع مو�سيقي وتجني�س وتكرار وتجاور �صوتي ومقابلات مثلما نجد في 

قوله:

التكرار  على  المحوري  اعتماده  يعرف  �أ�شعاره  �إلى  ا�ستمع  من  وكل 
والتقطيع المو�سيقي لل�صدور والأعجاز كظاهرة �أ�سا�سية في خلق الإيقاع وفي 
الإلقاء  �سحر  يف�سر  ما  بع�ض  ذلك  كان في  وربما  الإن�شادي  بالم�شهد  الارتفاع 

لديه.

وفي ال�شعر الحر عموماً تدفق مو�سيقي حافل بالإيقاع الموظف لم يخرج 
فيه عن نظام التفعيلة الواحدة منوعاً للقافية حا�شداً الظواهر المو�سيقية ليقارب 

ال�شهد الجني  �إلا  العرب  عند  الحاج  وما 
الق�صد اختلف  ما  ال�ضدان  يلتقي  وهل 

لجاجة �إلا  ال��غ��رب  ع��ن��د  ال���ود  وم���ا 
�ضدها ول��ل��ع��رب  �أه����واء  فللغرب 
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بين ال�شعر الحر والطابع الإن�شادي الذي لا ي�ستغني عنه ولذلك كانت مقاطع 
عديدة من ق�صائد ال�شعر الحر لا تختلف في �شيء عن �أبيات ال�شعر العمودي �إلا 

في توزيع الكلمات عبر ال�سطور مثلما نرى في ق�صيدة »هواج�س«.
�أكان عليه م�ضاجعة الهم يوماً بيوم

لكي ي�سمعونا

- 8 فعولن = بيت من المتقارب

�أكان علينا العدول عن ال�شوق والأمنيات

لكي يقبلونا

- 8 فعلون = بيت من المتقارب

و�أنت لا �شك تلاحظ معي �أنهما بيتان على العمود ال�شعري التقليدي 
من بحر المتقارب تماهت التقليدية المو�سيقية فيها مع اللغة الا�شتقاقية والأ�سلوب 

الخطابي التقريري ف�أو�شكت �أن تكون ن�سخة باهتة من �أية ق�صيدة قديمة.

و�إذا خرج ال�شاعر من �إ�سار ال�شعر القديم فلكي يحت�ضنه محمود دروي�ش 
ب�أ�صداء لا تخفى مثل المراوحة بين طابع �إن�شادي ي�صل �إلى حد النمط الملحمي 
على  يقوم  مقطع  في  يتمثل  مغلق  غنائي  ونمط  الطوفان(  ق�صيدة  نهاية  )انظر 
ت�شكيل دورة لحنية من�سقة )الطوفان: ازدحام التائبين...( ونمط ت�أملي �سكوني 

يهد�أ فيه ال�صوت ليمتزج الغناء بالق�ص )بداية الطوفان()15(.

5-2 - هيكل الق�صيدة:

في  التقليدية  المو�سيقية  للاختيارات  ت�أكيد  على  ال�سابق  العن�صر  انغلق 
ال�شعر العمودي وعلى مزاوجة بين هذه الاختيارات وظواهر مو�سيقية حداثية 
في ق�صائد ال�شعر الحر بينما يهتم هذا العن�صر ببنية الق�صائد في المرحلتين مركزاً 

على نقطتين: المعار�ضات والأغرا�ض ال�شعرية.
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�سابقاً  قافية وبحر ق�صيدة �شهيرة  المعار�ضــات: هي نظم ق�صيدة على  ٭ 
ووفق هذا التعريف فهي �إلى المظاهر المو�سيقية �أقرب لكن المعار�ضة �أي�ضاً هي 
الخا�ص  العن�صر  هذا  في  نتناولها  ولذلك  �سابقة  �شهيرة  ق�صيدة  هيكل  احتذاء 
بهيكل الق�صيدة وفي المدونة المعتمدة لا نعثر على معار�ضة واحدة �صريحة هي 
ق�صيدة »بانت �سعاد« وبين الق�صيدتين اتحاد في البحر والروي مع اختلاف في 
ي�ستح�ضر  والبواعث  والمقا�صد  والمعاني  الأغرا�ض  اختلاف  �إلى  �إ�ضافة  القافية 
ال�شاعر من الق�صيدة القديمة مطلعها محوراً فيه كما يحافظ على بع�ض التراكيب 
والمعاني الفخرية فيوردها دون تغيير يذكر ولا �شك �أن ال�شاعر واع بما تحمله 
الق�صيدة المعار�ضة من قدا�سة يوحي بها ا�سمها الذي �شهرت به »البردة« وهو 
كذلك لا يجهل الموقف الهام الذي ارتبط بها في حياة �شاعرها وفي حياة ال�شعر 
العربي خا�صة بتكريم الر�سول لم�ؤ�س�سة ال�شعر عبر خلع بردته على ال�شاعر وما 

في ذلك من اعتراف بهذه الم�ؤ�س�سة وبدورها في الدولة الإ�سلامية الحديثة.

ت�شترك الق�صيدتان في نف�س �إيقاعي غنائي يقربهما من النمط الملحمي 
ولا �شك �أن اختيار ال�شاعر لمعار�ضة »البردة« دون غيرها يتجاوز مجرد �إثبات 
القدرات ال�شعرية ويتجاوز �إثبات قدرة الق�صيدة الكلا�سيكية على التعبير عن 
ولا  والحا�ضر  الما�ضي  بين  ليناظر  يوظفه  ما  يتخير  لأنه  الراهن  الع�صر  �أحداث 
نن�سى الطابع التمجيدي الذي تطفح به الق�صيدة لعرب الزمن الحالي وهي في 
اليوم بقدر ما تمدح وتفخر بعرب  الأ�شعار تهجو عرب  بقية  يتيمة لأن  ذلك 

الأم�س.

٭ الأغــرا�ض: دبّج النقاد كلاماً غزيراً عن الق�صيدة التقليدية و�أغرا�ضها 
الذي  الأغرا�ضي  التعدد  ت�أويل  ولعلم لم يختلفوا في �شيء قدر  اختلافهم في 
تت�سم ولايزال الحبر �سائلًا لتخو�ض الأقلام في هذه الق�ضية ولئن بدا التق�سيم 
وا�ضحاً منذ الإعلان النقدي الذي طرحه ابن قتيبة ف�إن قراءاته لم يتفق حولها 
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كثيرة  �أخرى  مذاهب  مواجهة  في  الواحد  التف�سيري  المذهب  �أ�صحاب  �إلا 
وكثيرة جداً.

والخلا�صة التي يمكن الخروج بها هي �أن الق�صيدة التقليدية تخت�ص ببناء 
ثلاثي يتمثل في:

1(  مقدمة غزلية �أو خمرية �أو حكمية.

2(  و�صف الرحلة �أو الراحلة �أو مظاهر طبيعية.

3(  الغر�ض المق�صود من مدح �أو هجاء.

البيت  وحدة  على  قائمة  الق�صيدة  يجعل  الأغرا�ضي  التعدد  وهذا 
النقد  كتب  وتحفل  وختاماً  تخل�ص  و�أبيات  طوالع  و�أ�شباه  مطلعاً  وي�ستدعي 
على  المكونات واعتماداً  بها كل مكون من هذه  فنية يخت�ص  ب�سمات  القديم 
تلك ال�سمات تكون �أحكام الإجادة والإ�صابة مثل براعة الا�ستهلال وح�سن 
مدى  يدرك  الطليعي  جمال  ق�صائد  في  والناظر  الختام.  وملحمة  التخل�ص 
محافظته على الهيكل التقليدي في ق�صائد المرحلة الأولى ومحاولته التخل�ص منها 
التخل�ص من المقدمات  �إلى  الثانية ففي الأولى: مقدمة طللية داعية  في المرحلة 

الطللية مثلما نجد في ق�صيدة هوام�ش:

الطيف/  المر�أة/  نف�سية تراكب بين �صورة  الثانية: مقدمات غزلية  وفي 

الق�صيدة: مثلما نجد في ق�صيدة »حاجتي والأ�سوار«:

وفي ق�صيدة »طقو�س لزائرة �أخرى«:

ال��دّم��ن ل��ن��ا  تف�صح  ول���و  ال��ر���س��وم  م��ن��ه 
م��ذ ظعنوا الأي����ام  �أه��ل��ه  �أخ����ذت ع��ل��ى 

خ��ل��ي��ط��اً م���ن ال�����ش��وق المر�ب��ح ع��ن��اني
و�����س����ع����دت����ي �أم��������ا ت����غر�ي�� خ�ل��افي

نف�سا ال�ضنى  و�أن�ساب  البوح  �سحائب 

تكلمنا م���ا  ق���ف���راً  �أم���ي���ة  �أم�����س��ت 
طلل في  ال�شعر  وق���وف  مللنا  حتى 

ر�سمها و�أ���س��ك��ب  �أل����واني  ���س���أم��زج 
وال�سرى وال�صمت  الدرب  هذا  رفيقة 

�سالت وعلى ورقي المهوو�س ذات م�سا
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وفي �آخر ق�صائده نجده يختار المقدمة الغزلية الحوارية:

�أما عن طريق التخل�ص من غر�ض �إلى غر�ض فكانت في ق�صائد المرحلة 
في  عناء  يجد  لا  م�صر«  بع�ض  »�إلى  لق�صيدة  والقارئ  �سافرة  وا�ضحة  الأولى 

البحث عن بيت التخل�ص:

م���ن���ط���ق ال����طر�ي�� ف���ق���ال���ت غ��ن��ن��ي
ي���ل���ق���ط ال�����ق�����ول ف���ق���ال���ت غ��ن��ن��ي

ق���ل���ت عُ���ل���م���ن���ا ع���ل���ى �أب���واب���ه���ا
ق���ل���ت ي����ا ل����ي�ل��اي ه�����ذا ه��ده��د

ت��ب��خ��ر ب���ت���رولًا وي�����ش��غ��ل��ه��ا ال��ن��ق��د

العفن ب��ه��ا  ي��ل��م��م  لم  ال��ع��ن��اق��ي��د  ذوب 

خلها الم��م��ال��ك  �آلاف  ذك���ر  ف���دع 

لغة في  ال��ق��ول  وع��د  ه��ذا  عنك  دع 

وفي ق�صيدة »هوام�ش« ينتقل �إلى الفخر باللغة العربية بعد هجائه لل�شاعر 
العربي المعا�صر:

الأوحد  النهج  لي�ست  التخل�ص  الوا�ضحة في  الطرق  هذه  �أن  والأكيد 
الذي يتخذه ال�شاعر في الانتقال من غر�ض �إلى غر�ض فكثيراً من تخل�صه جيد 
ذلك  على  دال  مثال  ولنا  ال�شعرية  بالكتابة  الدراية  خفاء  ويطويه  م�ستح�سن 
�إلى �أخرى على  الثانية حيث تنبني النقلات من وحدة  في كل ق�صائد المرحلة 
ت�شابك دلالي قوامه التعميق لل�صدى النف�سي وللتفاعل مع الواقع الاجتماعي 
وللتلب�س بالمعطيات التاريخية الم�ستح�ضرة وبديهي �أن تدل طرق التخل�ص على 
تعددية في الأغرا�ض ال�شعرية وهي �سمات تقليدية حافظ عليها جمال ال�صليعي 
في ق�صائده الأولى و�إن اختلفت الأغرا�ض في توظيفها عن القديم �إلا �أنها ظلت 
تت�أرجح بين ال�شكوى والفخر والهجاء: �شكوى من �أ�سر ال�شاعر المعا�صر وعفن 
الواقع وفخر بال�ضاد والعرب وبالعا�شقين �أمثاله وهجاء للواقع المرير ولـ »ـهم« 

الغام�ضة.

هذه »الهم« التي عو�ضت م�سميات وا�ضحة في الق�صائد الأولى تعتمت 
�إلا من ال�صفات ال�سلبية المكد�سة وغامت معها البنية التقليدية لت�سفر الق�صائد 
- في المرحلة الثانية - عن وحدة ع�ضوية ورموز فنية لي�ست المقدمات النف�سية 
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المرحلة مثل  لبع�ض ق�صائد هذه  القارئ  �أعماقها لكن  �إلا عمقاً من  الغزلية  �أو 
ق�صيدة: »من العرب« يدرك دون �شك �أن في طياتها هيكلًا لا يبتعد كثيراً عن 

الهيكل التقليدي:
1( مقدمة نف�سية �شاكية.

2( فخر بالما�ضي.

3( هجاء للواقع.

4( ا�ست�شراف للمقبل.

ال�صليعي  يكتبها  التي  الق�صائد  تكون  �أن  الأغرا�ضي  التنوع  وا�ستدعى 
مطولات بمعنى من المعاني فبع�ض الق�صائد ي�صل طولها �إلى ما يفوق الخم�سين 
ق�صائد  بيتاً وت�صل  الأربعين  يقارب  العمودية  الق�صائد  الطول في  بيتاً ومعدل 
ال�شعر الحر �إلى 150 �سطراً ووا�ضح من خلال مقارنة الأغرا�ض وعدد الأبيات 
�أي�ضاً  لكنه  بيتاً(   20( فيه  فيتمادى  الفخر  ي�ستعذب  ال�شاعر  �أن  في كل غر�ض 
يحا�ضر من عدة �أوجه فيوغل في ال�شكوى )25 بيتاً( ويمعن في الهجاء )25 بيتاً( 
ورغم �أنه �صحيح �إلى حد كبير �أن لا �أحد ي�ستطيع تحديداً لأغرا�ض ال�شعر الحر 
�أو على الأقل لا ي�ستطيع ناقد �أن يدعي انطباق الأغرا�ض ال�شعرية التقليدية مع 
بلغت  العمودية مهما  الق�صائد غير  مدح وفخر وهجاء وغزل وو�صف على 
من طول �أو ق�صر �إلا �أن القارئ ل�شعر جمال ال�صليعي ي�ستطيع �أن يلمح امتداد 
الأغرا�ض ال�شعرية القديمة في ق�صائده من ال�شعر الحر �أو من ال�شعر العمودي: 

وقعّ على ذيل الأعارب هكذا عطر الختام
هم مع�شر لا �شيء يغ�ضبهم

لا �صوت ي�سمعهم
لا مجد يدفعهم  فلا

لا تنزعج مما �صنعت
فلي�س فيهم من حياة
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هم �ألف �شعب ميت في كل مفترق رفاة
بالعجز تتحد الطوائف كلها

فلبئ�س ما جمع ال�شتات

من يقر�أ هذا ال�شعر لا ي�شك �أنه هجاء و�إن تلون بلون ال�سيا�سة فلم يخرج 
عن كونه هجاءً �سيا�سياً، ولنقر�أ �أي�ضاً:

�ألي�س هذا فخراً عروبياً �صريحاً ويمكنك �أن تقر�أ مثله في �أكثر من ق�صيدة، 
ولنقر�أ:

�أ�شعار  تتكون  المنوال  هذا  وعلى  فاجعة  �شكوى  ال�شعر  هذا  �ألي�س 
ال�صليعي: مزيج من الفخر والهجاء وال�شكوى يت�ضح في �أغلب الق�صائد داخل 
بوتقة  داخل  الحرة  الق�صائد  تتوحد في  وقد  متنا�سلة  متتابعة  م�ستقلة  وحدات 
ال�سيا�سي  بالهم  �إلا  تتلون  لا  المرحلتين  في  لكنها  و�أخيلتها  ر�ؤاها  في  الذات 

والهم ال�سيا�سي وحده.

5-3 - المعجم:

تنعت لغة جمال ال�صليعي بال�صفوية والتراثية والت�شبيهة بالجاهلية وهي 

ي��ه��ن ولا  ال���دن���ي���ا  تح����ارب����ه  ���ش��ع��ب 
م��ن��ه ال���ل���واح���ق �أم�����ا ه���ده���ا الح���زن
�أم��ن��وا �أح���ف���اده  ولا  ك���رس�ى  ي��ن��ج  لم 
وال���ردن البي�ض  تلك  ال��ع��زم  قب�ضة  ي��ا 
غر�ي�� الم���ط���ام���ع وال����ت����اري����خ مخ��ت��زن

و�أك��ث���ر �أ����س���ب���اب ال���رح���ي���ل ج��ن��ون
وم����ا ك����ان ف��ي��م��ا ك����ان ق��ب��ل ي��ه��ون
ب���ه م���ن ���ص��ن��وف الم���وج���ع���ات ف��ن��ون
وب�����ي ل��ل��ق��ف��ار الم���وح�������ش���ات ح��ني�ن

�سيدها الأر�ض����  ه���ذي  دروا  وم���ا 
نهلت ما  الفتح  موا�ضي  �إلينا  م��دت 
�أنفهم الفر�س  جدعنا  ال��ذي��ن  نحن 
بقب�ضتنا �إلا  غ��ل��ب��ت  م���ا  وال�����روم 
على ال��ف��اتح��ون  ون��ح��ن  ال��ه��داة  نحن 

جنونه في  الم��ن��ى  تكفي  وه���ل  تم��ن��ى 
رج��ائ��ه دون  الإج����ه����اد  و�أق����ع����ده 
ع��ل��ى وج���ع ي��غ��ف��و ع��ل��ى وج���ع يعي
وال�سرى الليل  �إلى  �شوق  وبي  حزين 
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نعوت تقارب وتلام�س ظاهرة اللغة الفخمة الجزلة التي يطوعها ال�صليعي في 
�أ�شعاره.

- على م�ستوى المفردات: كثيراً ما يدرج ال�شاعر الغريب الذي قد لا يعرف 
�إلا بالرجوع �إلى المعاجم:

مثل  ا�ستعمالها  ت�صرف في  مت�أتياً من  المفردة  يكون غمو�ض  ما  وكثيراً 
»ال�ضاد  قوله:  �أو  ف�صد«  �ساعدة  كل  »في  قوله:  �أو  ال�شجراء«  »تتفتح  قوله: 
ينتخل« والأمثلة عن المفردات التي �أ�صبحت غريبة في �أيامنا هذه كثيرة وكثيرة 
باللغة  وت�شبعه  القديم  العربي  ال�شعر  عيون  من  ال�شاعر  نهل  تثبت  وكلها  جداً 

التراثية وقدرته على تطويعها في فنه ال�شعري.

الفرو�سي  لل�سجل  اللغوية: نلحظ ح�ضوراً مكثفاً  ال�سجلات  - على م�ستوى 
ب�سجل  مرتبط  وهو  وغارات  ورماح  وغمدان  و�سيوف  خيل  من  فيه  بما 
�آخر يحيط بعالم البداوة وال�صحراء مثل القيظ والظلال والرياح العاوية في 
الفجاج دون �إهمال للقوافل والظعائن والذئاب والرعيان وما يعرفه البدوي 
ال�سجلين يحيلان على ما�ضوية في  �إن  للغمام والغيث وال�سقيا.  تثمين  من 
الت�صوير نهلها ال�شاعر من الق�صائد العربية القديمة دون �أن ينفي ذلك ت�أثره 
بالمحيط البدوي ال�صحراوي الذي ن�ش�أ فيه والأكيد �أنه لا يورد ال�سجلين بغية 
الو�صف كما كان يفعل ال�شاعر القديم بل لعله ي�شاركه في توظيف رمزي 
وال�سجل  للم�ستقبل  وا�ست�شراف  للما�ضي  تمجيد  الفرو�سي  ال�سجل  لهما 
البدوي غالباً ما يوظف في ت�صوير الإحباطات التي تعانيها الذات في زمن 
الخ�سارة والمرارة والوحدة الخانقة التي يعانيها ال�شاعر الغريب لكن ح�ضور 
هذين ال�سجلين ي�سير �إلى التناق�ض مع التقدم في زمن الكتابة ليطغى �سجل 
ديني حافل في الق�صائد المت�أخرة لأن ال�شاعر �أ�صبح يعمد �إلى الق�صة الدينية 

فيعالجها ويطوعها للم�ضامين ال�سيا�سية التي لم يتنازل عنها مطلقاً.

���سن�ن �أي������ام������ه  م�����ن  ب���ج���ل���ق  ولا  بجلقه م���زه���و  م������روان  اب����ن  ف�ل�ا 
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6( التدليــــل:
يقول جمال ال�صليعي عن ال�شعر ب�أنه »كارثة لابد منها للإن�سانية هو محرار 
الأزمنة دولة ت�سقط كل الدول ولا ت�سقط كل �سلطة انهارت �إلا �سلطة ال�شعر« 
وي�ضيف: »�إن ال�شعر هو �أبعد الم�سافات التي بلغها الإن�سان في محاولة التعبير �أن 
ال�شعر هو عمل في المفارقات والنقائ�ض لإنجاز الممكن الأوفى والمحافظة على 
بت�صور  الق�صائد  وتن�ضح  ال�صحيح«  الاتجاه  في  ممتداً  »ال�شعري  الاتهام  �إ�صبع 
م�شابه ي�صبح فيه ال�شعر نزيفاً وهو في الوقت نف�سه »�أداة الخلا�ص الوحيدة« 
وي�صبح ال�شاعر نبياً �أو �ساحراً لكنه �أي�ضاً محبط عاجز محا�صر والمطلوب منه دائماً 
�أن يتجاوز جراحه و�أن ينبعث من قبره في موقف �صمود خا�سر والحق �أن جمال 
ال�صليعي ينفي الخ�سارة عن ال�شاعر نفياً مطلقاً يقول: »لا �أرى �أن هناك �صموداً 
خا�سراً خا�صة لل�شاعر فقط يمكن �أن يكون هناك خ�سارة على مدى اليوم الذي 

يعي�شه �أو غده فلا حتى و�إن لم يح�ضره«)16(. 

الحديث عن الخ�سارة ي�ستوجب �أن توجد معركة �أو على الأ�صح ق�ضية 
وفي �شعر جمال ق�ضية واحدة لا غير هي ق�ضية ال�شاعر الذي يعاني �إحباطات 
هذه  على  العزف  وتلوين في  تنويع  ق�صائده  وكل  الواقع  رداءة  �أمام  الحروف 
الق�ضية: الق�صيدة طيف زائر وحبيبة محاورة الحرف م�شدود متوهج وال�شاعر 
فهو  ذلك  ورغم  الذبيح  الجريح  انتفا�ضة  مت�شكياً  هاجياً  مفتخراً  ي�سترجع 
ي�ست�شرف م�ستقبلًا �أف�ضل لا �شك �أننا هنا �أمام �أعماق الحداثة �ألا وهو الان�شغال 
بعالم الذات الداخلي في تفاعلها مع الع�صر وتقلباته لكن يبقى للما�ضي ت�سرباته 
دون �أن يكون نقي�ضاً للحداثة بل هو �أداة فنية �أو م�ضمون يثار ولذلك �سنهتم 
ببع�ض الظواهر التي ت�شكل في الآن نف�سه ملمحاً ما�ضوياً وتعبيره حداثية وهي 

توظيفه للن�ص القر�آني والعلم التراثي في تعامله ال�شعري مع الزمن الما�ضي.

4-1 - التنا�ص القر�آني:

ب�أنه لا توجد ق�صيدة واحدة خالية من توظيف  البداية  �أجزم منذ  �أكاد 



سامي بالحاج علي
20

10
بر 

فم
نو

 - 
هـ

14
31

ة 
عد

لق
و ا

، ذ
 1

8 
ج

 م
، 7

1 
 ج

ت ،
ما

علا

139

علامــات

للن�ص القر�آني وقد يتواجد التوظيف داخل عبارة وقد يملأ مقطعاً وقد ي�صل �إلى 
�أن ي�ؤ�س�س ق�صيدة ب�أكملها ولا يعد ذلك بدعاً �أ�ضافه جمال �صليعي فالتنا�ص 
القر�آني لي�س غريباً على ال�شعر العربي الحديث ولي�س غريباً على ال�شعر العربي 
معالمها  بجميع  ح�ضارتنا  معه  التفاعل  �أ�س�س  حدث  القر�آن  �أن  طالما  القديم 
ونتاجها والتفاعل معه م�ستمر �إلى اللحظة الراهنة حتى على الم�ستوى الإبداعي 

الأدبي.

ق�صيدة  �إن  بل  مقطع  من  �أكثر  في  وق�صته  الطوفان  ال�شاعر  ي�ستح�ضر 
حد  و�صل  ناقم  بت�صور  كانت  البدايات  لكن  »الطوفان«  بـ  ممهورة  ب�أكملها 
التي  الذل  و�ضعية  من  للخروج  الحلول  �أح�سن  الطوفان  فيه  و�أ�صبح  العدمية 

يعي�شها الإن�سان العربي.

الأم�س  عاد  �أعا�صير  »ويا  عاد:  �أعا�صير  ي�ستح�ضر  نف�سه  ال�سياق  وفي 
دكّيها«.

ويطغى التوظيف القر�آني في الق�صائد ذات النف�س ال�صوفي حيث جدلية 
ال�شاعر نف�سه في ت�صويرها  التي يجهد  الذاتية  الع�شق والدن�س وحيث المعاناة 
ليعبر عن �أوجاع الق�صيد وك�أن ال�شعر ذات �أخرى يبغي التوحد بها مهما بلغ 
الإحباط ومهما و�صل عجز الق�صيد عن ك�سر وحدة ال�صوت وغربته ف�إذا ما تم 
التوحد عادت �إليه نبرته الفخرية وفي �سياق الفخر الذي ي�سوقه في »ال�سينية« 
م�سيحاً  العربية(  ال�شعرية  )الذات  نف�سه  من  ليجعل  العذراء  مريم  ق�صة  يوظف 

م�صلوباً:

ي�سويها ك���ي  ن����وح  ب��ط��وف��ان  وج����د 

�سد�سا عرجونها  في  الب�سر  ط��رف  م��ذ 
نك�سا �إع�������ص���اره  في  ال���ق���وم  ي�����س��اق��ط 
محتر�سا ال���ق���ول  ج��ل��ي  ع���ن  �أ����ص���م  ولم 
قد�سا لا  ال����رب  ب��ب��اب  م�����س��ي��ح��اً  ولا 

رب����اه �أن���ع���م ف��زل��زل��ه��ا ب���أرج�����س��ه��ا

مر�ضعتي النخل  بجذع  �إليها  ه��زّت 
زم��ن في  ال��ن��خ��ل  وق���وف  وعلمتني 
موا�ضعها م��ن  ق�����ص��ي��اً  ب��ي  تنتبذ  لم 
هبطت ع��ل��وي��ة  ن��ف��خ��ة  �أك����ن  ف��ل��م 
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وهو بهذا التوظيف المقطعي للقر�آن والق�ص�ص القر�آني:
- يجذر انتماءه للأر�ض العربية.

- يعلن رف�ضه لل�سقوط ال�سيا�سي الح�ضاري.
- يرف�ض طوق ال�صمت المفرو�ض على ال�شعر الملتزم.

بعد  �أبعاد:  ثلاثة  �ضمن  ال�صليعي  �أ�شعار  في  يوظف  القر�آني  الن�ص  ف�إن 
ح�ضاري  وبعد  العربية  الأمة  تعي�شها  التي  المتردية  للأو�ضاع  راف�ض  �سيا�سي 
يفخر بالانتماء للعرب وي�سعى لتح�صين الا�ستقلال الح�ضاري من �أ�شكال الغزو 
الغربي وثالث الأبعاد هو بعد وجودي يخ�ص م�أ�ساة ال�شاعر المختنق بال�صوت 

الثائر في زمن ال�صمت والتخاذل.

العبارة والمقطع -  يفوق  القر�آني  التنا�ص  ثالث من وجوه  ويبقى وجه 
والنا�سك  والفردو�س  والإثم  ال�شيطان  مثل  المفردات  �أهملنا  قد  �أننا  ولاحظ 
والعابد... على كثرتها في الق�صائد كلها لكنها قد لا تحيل على ن�ص قر�آني بقدر 
ما تحيل على المرجع الديني عموماً - يتمثل الوجه الثالث في �أن الق�صيدة تتلفع 

كلها بالن�ص القر�آني فتت�شكل ب�أكملها عبر توظيف متكامل له.

ومن بين هذه الق�صائد ق�صيدة »العنكبوت« والعنوان نف�سه يحيل على 
ا�سم �سورة من �سور القر�آن الكريم تقوم الق�صيدة على ثنائية كبيرة هي: الأنا/ 
العا�شقون  ثنائية �صغرى هي الأنا/  الراحلون وفي وحدة الأنا تقوم  الآخرون 
ومن ثم تتفرغ الثنائيات: الأم�س/ اليوم، الحلم/ الواقع، لت�صب كلها في معاناة 
ا�ست�سلم  وبعدما  العا�شقون  �أحبته  ان�سحب  بعدما  الوحيد  المحا�صر  ال�شاعر 
الآخرون الراحلون لزمنهم ف�شبعوا وجوماً وموتاً لا مفر من �أن يواجه ال�شاعر 
لذلك  تبعاً  الق�صيدة  وتتلون  بواجبه  مق�ضاً  �إيماناً  م�ؤمناً  �ضعفه  مدركاً  قدره 

الح��د���س��ا م��ط��وي��ه��ا  في  ت��خ��ط��ي��ت  ولا 
عب�سا وم���ا  م�����ص��ف��وع  ي��ق��ول��ون  ف��ق��د 

غ��رت��ه ع���ن���د  ت����داع����وا  ن���ب���ي���اً  ولا 
�صفعتهم عند  وجهي  �أت��رك  ول�ست 
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و�سيا�سياً  وثقافياً  قيمياً  الراهنة  بانتكا�ساته  الواقع  ي�صور  �سيا�سي  الأول  بلونين 
واللون الثاني م�أ�سوي ي�صور الذات الفرد �أمام م�صيرها العدمي ويوظف الن�ص 
القر�آني �ضمن هذه الخيوط المت�شابكة. �إن خيوط العنكبوت هي خيوط ال�صمت 
وال�سكون والموت التي حا�صرت الجميع وتريد �أن تحا�صر ال�شاعر �أي�ضاً بعد �أن 
الا�ست�سلام  على  ولا  مثلهم  الفرار  على  قادراً  يكون  �أن  دون  رفاقه  ان�سحب 
للعنكبوت كي ين�سج خيوطه على فمه دلالة على �صمته المطبق. وت�أتي الإ�شارة 
نبياً باكياً تطحنه  ال�شاعر  �ألنا تحت دمعتك الحديد« لتجعل من  القر�آنية: »لقد 
خيارات قا�سية: ر�سالة لابد منها ومعاناة لم يع�ش مثلها الأنبياء ت�ؤ�س�سها مفارقة 
�إلا  �أمام ال�شاعر  عجز الفردية و�ضرورة الجماعة التي تحولت �إلى جماد ولي�س 
�أجله  يفنى من  الذي  ال�ضوء  �أن كل  يت�أكد  �أن  ال�ضاوية دون  ال�شمعة  �أن يكون 
منبعثاً لعميان �أم لمب�صرين. ويزيد الاقتبا�س القر�آني الثاني الأمر تو�ضيحاً فيقول: 
»وتحدرت طبقاً على طبق«. المعاناة �إذاً نابعة من الوحدة والعجز لكنها تنبع �أي�ضاً 
من كثافة العوا�صف في الواقع المقاوم وهو ما يجعل الهدف ممتنعاً بل م�ستحيلًا 
وكذلك الأمر مع خيار ال�صمت لأنه �أفظع مادام يطيح بالر�سالة المقد�سة التي 

ينوء بها العنق ولذلك تتكرر الإ�شارة القر�آنية مقترنة برف�ض ال�صمت:
ع�ش على وجع الق�صيد

�إنا �ألنا تحت دمعتك الحديد

وتنتهي الق�صيدة بت�أكيد نبوءة ال�شاعر وتوظيف �آية قر�آنية في ا�ست�شراف 
م�ستقبل �أف�ضل:

ولي�س �أوهن من بيوت العنكبوت

خذ ما لديك بقوة...

ولا ندري كيف وفق ال�شاعر بين الواقع المتحدر طبقاً على طبق وبيوت 
العنكبوت الواهية ليجعل من ال�شاعر/ النبي ينت�صر على وحدته وعجزه و�ضعفه 

لي�أخذ ما لديه بقوة وقد �صوره في البداية نازفاً غلبه الحديد:
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فانزف انزف لقد غلب الحديد

وحا�صرك الجليد

انزف لعلك �إذ تموت

تدب في هذا الجماد

مواجع الميلاد والأطياف والذكرى

�أطباق  تحت  مات  �أو  حياً  ظل  �سواء  منت�صر  الأنبياء  كل  مثل  وال�شاعر 
الواقع العا�صف لأن انت�صاره في ا�ستمرار �أفكاره وانت�شارها �إلى �أن ت�صبح واقعاً 
بديلًا يفر�ض نف�سه عبر الفعل الثوري فالعدو ه�ش �إلى �أق�صى حدود اله�شا�شة 
وتكفي �أي تعبيرة راف�ضة لل�صمت وال�سكون كي تجهز عليه والم�أ�ساة تكمن في 

اللامبالاة والان�سحاب �أكثر منها في �أي �شيء �آخر.

القر�آني هي  بالن�ص  ال�شعري  ال�شكل  فيها  يتمازج  التي  الثانية  الق�صيدة 
ق�صيدة الطوفان وعنوانها يحيل �أي�ضاً على ق�صة قر�آنية وبنيتها تقوم على تقابل 
بين الأنا والهم غير �أن هم هذه الق�صيدة لي�سوا راحلين بل هم قابعون في زوايا 

الجمود والحيرة وتكايا الت�صوف و�أول �إطلالة للن�ص الديني هي:
قلنا هو الطوفان

فانهمروا �إلى ما لي�س يع�صمهم

ووا�ضح فيها توظيف ق�صة نوح وابنه داخل �سياق �سيا�سي ي�شمل الموقف 
من ال�سلام العربي الإ�سرائيلي �ضمير الجمع المتكلم »نحن« يوحد ما ان�شطر في 
المخاطبة -  وذاته  الطاء -  بك�سر  المخاطبة -  ال�شاعر  ذات  بين  الق�صيدة  �أول 
بالفتح - وما بهذا ال�ضمير يخرج من دائرة المناجاة الذاتية المفجوءة دون قدرة 
متلب�ساً  وينذر  فيحذر  الفعل  رد  �إلى  بخروج  ي�سمح  لما  الكامل  الت�صديق  على 
كعادته بثوب النبي الذي يرى الحق حقاً ولا يطاله �شك في قناعاته يحذر وينذر 
ب�أن التخلف والا�ستبداد والطبقية والجمود الفكري ومظاهر الانحطاط الديني 
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قد تجعلنا لقمة �سائغة في يد العدو لكنه يفاج�أ حقاً؟ - بم�صلحته مع العدو و�إقامة 
»�سلام عادل معه«.

�أما الق�صيدة الثالثة فهي »وادي النمل« ومن العنوان ندرك �أن ال�شاعر 
يوظف ق�صة �سيدنا �سليمان مع النمل نلحظ منذ المطلع التنا�ص جلياً بين ال�شعري 

والقر�آني:

و�ضمير الجمع هنا لا يحيل على ذات ال�شاعر النبي بل يحيل على ذات/ 
جمع هي الأمة العربية التي تعلمت المنطق على �أبواب اليمن مهد الح�ضارات 
والتي يقيم معها ال�شاعر حواره الوجداني بنبرة اعترافية معذبة ولذلك لا يختار 

من الأ�سماء �إلا �أكثرها دلالة على الحب العربي: )ليلى(:

ب�سببه  ليقنّع  القر�آني  الهدهد  موظفاً  وليلاه  ال�شاعر  بين  الحوار  ينطلق 
اعترافاته و�شكاواه كما قنّع ق�صيدته بهذا الإطار القر�آني الذي ي�ستخدمه:

ولكنه تحدث بو�ضوح لأنه لا يحتمل �أن تخفي الرموز حقائق المعاناة 
التي يعي�ش فف�سر و�أوم�أ و�شرح محافظاً على الق�صة القر�آنية وقواعدها وتفا�صيلها 
فالنملة  العربي وال�شكوى من الحا�ضر المقيت  بالما�ضي  محاولًا تطويعها للفخر 
التي غدت خر�ساء م�شردة وحيدة بعد �أن كانت ناطقة عزيزة ب�أرفع المنازل رمز 

�سافر الو�ضوح.

جديد  من  يقر�أ  �أن  �إلا  يطلب  لا  وهو  �أو�ضح  رمز  �سب�أ  ملكة  وبلقي�س 
هذه  يجعل  ما  الو�ضوح  �إلى  العودة  ولعل  كنوز،  من  فيه  كم  المرء  ليكت�شف 
نهج  على  الإ�صرار  �إلا  يف�سرها  لا  التطوري  ال�شاعر  م�سار  في  ردة  الق�صيدة 
الجزء  ال�شاعر  ينهي  �أن  غريباً  ولي�س  والنقدي  الإبداعي  لل�سائد  م�ضاد  �شعري 
الأول من ق�صيدته بال�شكوى من الواقع الآ�سن مازجاً �إياها بفخر وغزل بالأمة 

العربية التي يخاطبها:

م���ن���ط���ق ال�������ش���وق ف���ق���ال���ت غ��ن��ن��ي

ي���ل���ق���ط ال�����ف�����ول ف���ق���ال���ت غ��ن��ن��ي

ك����ن����ت ح����دث����ت����ك ع����م����ا ه����دني

ق���ل���ت ع��ل��م��ن��ا ع���ل���ى �أب���واب���ه���ا

ق���ل���ت ي����ا ل����ي�ل��اي ه�����ذا ه��ده��د

ه���ده���د ل������ولا  ل����ي�ل��اي  ي�����ا  �آه 
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6-2 - الأعلام التاريخية:

يوظف ال�شاعر الأعلام التاريخية من الما�ضي القريب والبعيد والخا�صية 
الأ�سا�سية في هذا التوظيف هي �أن كل الأعلام عربية مما يجعل ق�صائده لا تحفل 
بغير المجال العربي منها ما ي�ستدعي الفرو�سية والفتوة في ما�ضيها الم�شرق دون 

�أن يغفل ال�شاعر عن بكاء �ضياعها:

ومن الأعلام ما ورد جمعاً ترتبط به �أ�سماء ومواقع مثلما نجد في �سخرية 
داعياً  معه  وال�سلام  ال�صلح  اتفاقيات  عقد  وممن  ال�صهيوني  العدو  من  ال�شاعر 

للاعتبار من ما�ضيه بيننا وفي ربوع �سوانا من الأمم:
�سل �سل عنهمو التاريخ كم بذلوا الأمان

�سل �سل عنهمو �أمماً �سوانا

�سل عنهمو العهد القريب

لله كم عطفوا على وجع ال�صليب

لله كم �أحبو الم�سلمين

لله كم حفظوا العهود

وي�ستعيد ال�شاعر التوظيف ذاته في ق�صيدة �أخرى:
انهمروا �إلى ما لي�س يع�صمهم

�إلى طاقية الحاخام

�إذ يتذكر »الأ�شراف« جيرتهم بخيبر

تحمله  وما  مجازر  من  العرب  ي�شهده  ما  بين  يقارب  ال�شاعر  �أن  وجلي 

�����ن �ر���س����ر الم����������وت ب����ل����ي����ل �آ������سِ
���س��ك��ر ال���ب���ح���ر وم����اج����ت ���س��ف��ن��ي

ف�����س��ائ��ل الخ��ي��ل م���ن ي��كرب� ن��وا���ص��ي��ه��ا

ت��غ��ت��ال��ن��ا �أن  ق���ب���ل  واح��ف��ظ��ي��ن��ا 
ح��ب��ن��ا ق����ن����اني  ال����ب����ح����ر  و�أر 

يندبه ال���رش�ق  وظ���ل  الم��ث��ن��ى  م���ات 
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اليهود  ت�صوير  في  القر�آن  �إلى  دائماً  يرجع  وهو  ال�سلام  اتفاقيات  عن  الأنباء 
المرة  بالمفارقة  مليء  لكنه  راف�ض  �سيا�سي  موقف  تبني  في  المعطيات  ويوظف 

وال�سخرية الموجعة.

من الأعلام �أي�ضاً ما هو م�ستمد من الق�ص�ص الع�شقي المنت�شر في الح�ضارة 
العربية ما�ضياً وحا�ضراً وهذه الأعلام غالباً ما تكون رمزاً للوطن مثلما ر�أينا مع 

ليلى في ق�صيدة »وادي النمل« ومثلما نجد في توظيفه لبثينة جميل:
�شاهدة                       بثن  ل��و  �أن  تعلم  �أن���ت  ه��ا 

ق�س�سا �أه��داب��ه��ا  �إل��ى  اجتمعنا  كنا 

وقد تكون رمزاً للهم العاطفي الغزلي الذي يدعو ال�شاعر لتجاوزه رغبة 
في الانهماك والان�شغال بما هو �أهم مج�سماً في الق�ضية ال�سيا�سية:

ومن الأعلام ما كان قبلياً يوظف في ت�صوير الروابط العروبية الجديدة 
باعتبارها بديلًا عن الرابطة القبلية رغم �أنهما ي�شتركان في القوة حتى �أن الفرد 

لا يلقى لنف�سه منزلة �أو مكانة بدونها. يقول في ال�سينية:

القريب  الما�ضي  �أعلام  توظيف  على  ف�أعرج  �أ�ستر�سل  �أن  �أريد  ول�ست 
�أو�ضح.  وتوظيفها  وا�ضحة  رموز  فهي  زغلول  و�سعد  عبدالنا�صر  مثل جمال 
�سيا�سي في  التوظيف  تفا�صيله و�أن  �أدق  المجال دائماً عربي في  �أن  والخلا�صة 
خطه العام و�أهم ما ي�ؤكده في �أغلب تجلياته �أن الحرف ال�شعري يعي�ش الم�أ�ساة 
لأنه لا يرقى �إلى �أن يكون �سلاحاً فعالًا في مواجهة واقع يزداد تردياً يوماً بعد 

يوم.

6-3 - الزمن الما�ضي:

ي�ؤكد ال�شاعر الم�ضمون الواحد لكل ق�صائده بقوله: »نعم هناك ق�ضية 

والع�س�سا الأ����س���وار  لح��اج��ت��ن��ا  ف��اعرب� 

نك�سا ولا  ع��ه��دي  مخ��ل��ف��اً  �أك����ن  ولم 

ب��ح��اج��ت��ن��ا ت��ع��ل��م  لم  ب��ث��ي��ن��ة  م����رت 

ع��وائ��ده��ا ت�ت��رك  لم  غ���ري���ة  ه����ذي 
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الان�شغال  و�أرى  تبعاتها  من  وتبعات  فروع  �سواها  ما  وكل  مركزية  واحدة 
الاجتماعية  الق�ضايا  تغيب  �أن  ن�ستغرب  �أريح«)17( ولذلك لا  قب�ض  بالفروع 
والثقافية والأدبية ولا ي�ستغرب �أن يغيب ال�شاغل المحلي �أو الإقليمي �أو الوطني 
�أمام ح�ضور كا�سح للهموم القومية تقر�أ كل الق�صائد فلا تعثر على دليل واحد 
يمكن �أن ي�ؤكد لك �أن ال�شاعر قد �أخفى هنا �أو هناك معطى ذاتياً �أو �إقليمياً لا 
توجد �إلا ق�ضية واحدة هي ال�شاعر و�أمته العربية. وتثار هذه الق�ضية غالباً عبر 
فخر بما�ض تليد وهجاء لواقع رديء و�شكوى من ح�صار خانق. وتولد الق�صيدة 
عبر تفاعل مع حدث �سيا�سي قومي )اتفاق �سلام حرب الخليج(. تن�شط الذاكرة 
ينطلق  ثم  تاريخية  �أو ق�صة  �أو مثل  قر�آنية  التراثي في ق�صة  المعادل  لتبحث عن 
النهائي  النف�سي والموقف  التفاعل  بلورة  الما�ضوي في  الت�شكل بمعالجة توظف 
ال�شاغل  ت�ستح�ضر  التي  الذاتية  التجربة  وليدة  الق�صائد  وبع�ض  الحدث  من 
القومي مثل »وادي النمل« التي كتبها ال�شاعر بعد زيارة اليمن وعن ق�صائده 
ما هو ترجيع على �أبيات �شعرية قديمة )العنكبوت والترجيع على يائية مالك بن 
الريب( وعموماً ف�إن الكتابة ال�شعرية لديه هي ب�شكل �أو ب�آخر ن�شاط ذاكرة لا 
ت�ستدعي �إلا المخزون العربي الإ�سلامي ولا ت�ستهدف �إلا ت�صوير معاناة ال�شاعر 
العربي في الع�صر الراهن ولذلك كان الما�ضي هو الرداء الذي تتلفع به الق�صيدة 
)وادي النمل( وهو الع�صب المركزي الذي ي�شد مفا�صلها )العنكبوت( وهو 
�أما الما�ضي كم�ضمون  ال�شعري )الطوفان(  الت�صوير  �إليها  التي ي�ستند  المرجعية 
فلقد وجدنا ثلاثة �أوجه لتناوله: الما�ضي الرومان�سي/ الما�ضي المزعوم/ الما�ضي 

المجيد.

 6-3-1 - الما�ضي الرومان�سي:
يثار هذا الوجه عند العزف على ثنائية الأنا والـ »هم« فبقدر ما يكون 
الجمع نفعياً جامداً ميتاً تكون الأنا رومان�سية ت�ستدعي الما�ضي ال�شعري المحتفل 

بالطبيعة في �صفاتها وطهارتها وم�شاركتها الع�شاق خوالج �صدورهم:
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�إني وفي زمن الوجوم
لا�شتهي لا تعجبوا �سهر النجوم

كنا نزاوج بين �شوقينا
فتنهمر الغيوم

وي�ستعاد المقطع الرومان�سي في الق�صيدة نف�سها تعميقاً لاغتراب ال�شاعر 
عن ع�صره ومجتمعه:

�إني وفي زمن الحجر
لا�شتهي لا ت�ضحكوا �سحر القمر

وي�ستعاد للمرة الثالثة لت�صوير الطبيعة بديلًا عن المجتمع الذي لا يجد 
بديلًا  �أن تكون  �إلى  ترقى  ذاتها لا  الطبيعة  القطيعة معه لكن  من  ال�شاعر مفراً 
الذي  الداخلي  للت�آكل   - �إطار  مجرد   - �إطاراً  تكون  ب�أن  تكتفي  لأنها  كاملًا 

يعي�شه ال�شاعر:
�إلى وفي زمن يجلله الخراب

لأعي�ش هذا الليل
�أغنيه تراتيلًا مجنحة و�أنفقه �شموعا

وهكذا يحا�صر ال�شاعر بالاختلاف والاغتراب فيلوذ بالرومان�سية التي 
طرحها الواقع الآ�سن وطحنتها الم�صالح المت�صارعة على المال والجاه وال�سلطة 
ويبقى ال�شاعر وحيداً ينا�ضل من �أجل ا�ستعادة الاحتفاء بالوجود كي يح�س كل 
كائن بلذة العي�ش منتبهاً لما في الوجود والحياة من جمال بعد �أن حرمه القهر 

والعجز والخوف لذة الا�ستمتاع بالحياة.

6-3-2 - الما�ضي المجيد/ الما�ضي المزعوم:

�شاع في جميع �ضروب الفكر العربي المعا�صر والحديث تلك العودة �إلى 
العا�صفة بالكيان ولعل �شعر  �إحباطات الأزمة الح�ضارية  الما�ضي تح�صناً به من 
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جمال ال�صيلعي الفخور بانتمائه العربي لم يغفل فر�صة لتمجيد ما�ضينا الذهبي 
منخرطاً بكل طاقاته في هذا ال�ضرب من الا�ستعادة والاجترار لكنه �أمام فظاعة 

الواقع يكاد ي�شك في ذلك الما�ضي:
تلكم م�آثر و�أكاد �أجزم �أنها بدع كذاب!!

بل ي�صل به الأمر �إلى �أن لا يطلب من الما�ضي الذي تتحدث عنه الكتب 
�إلا ما ي�ؤكد �إن�سانيتنا وما يثبت �أننا ع�شنا الآدمية حقاً وما يقطع ال�شك في �أننا 

قد عرفنا الأمن وذقنا حلاوته في يوم من الأيام:
�س�أكتفي من كل ما ذكر الكتاب

بما يحولنا ب�شر

بن�صف بيت �آمن

بل قل ب�شبر �أمن...

ويحق لنا �أن نت�ساءل �أ�إلى هذا الحد ي�صل �إح�سا�س ال�شاعر بانعدام الآدمية 
في عرب اليوم؟ �أي�صل وعيه بالرعب الذي يعي�شه الإن�سان العربي كخبز يومي 

�إلى درجة �أن ي�شكك في وجود عرب بدون رعب؟

قد لا يكفي الزمن وحده ليف�سر النقلة الكبيرة القا�سية وبما �أن ما نعي�شه 
الرداءة والك�آبة والعجب«  �أو ت�شكيكاً فهو: »زمن  يقبل �شكاً  في حا�ضرنا لا 
التاريخ  لنا  الما�ضي كما ي�صوره  الت�شكيك في حقيقة  �إلى  ال�شاعر  لذلك يجنح 
ورغم كل ذلك ف�إن الما�ضي ي�ستهوي النف�س ب�أن ي�ستعاد فخراً بالانتماء لهذه 

الأمة المجيدة:

وبالما�ضي وحده تتح�صن النف�س من بواعث ال�شك �أمام �صيرورة الواقع 
الموغلة في اللامنتظر:

ال�سفن �شط�آنه  على  تلا�شى  �صخرا 

ي��ه��ن ولا  ال���دن���ي���ا  تح����ارب����ه  ���ش��ع��ب 

ويم���م���وا �أم�����ة ك���ان���ت ل��ه��م �أب����دا

�سيدها الأر�ض���  ه��ذي  �أن  دروا  وم��ا 



سامي بالحاج علي
20

10
بر 

فم
نو

 - 
هـ

14
31

ة 
عد

لق
و ا

، ذ
 1

8 
ج

 م
، 7

1 
 ج

ت ،
ما

علا

149

علامــات

لن  الح�ضاري  �إ�شعاعها  ذلك  كان  �أمة  ب�أن  التيقن  تمام  نتيقن  وبالما�ضي 
ويكفي  الأحوال  واقع  وتدهور  تردى  مهما  م�شرقاً  غداً  �إلا  م�ستقبلها  يكون 
الما�ضي فخراً �أن ربطنا �إلى هذه الأمة بانتماء مو�ضوعي ف�إن لم يكن له من ف�ضل 
غير توحيد الأمة العربية لكان ذلك كافياً وزيادة �أن �شرف الانتماء �إليها - عند 
ال�شاعر - فوق كل �شرف مهما تعذب من »زمن العرب« ومهما كان ال�صمت 
كرابط  الما�ضي  ال�شاعر  ي�صوغ  القلب  على  قا�سيين  العربيان  والان�سحاب 
مو�ضوعي بطرق عدة ؛ �أولها الفخر باللغة العربية، وثانيها الفخر بالعروبة �أينما 
تجلت ولنتذكر اعتزازه بالنخل وتماهيه به في بع�ض ق�صائده يقول في �إحداها: 

»وعز النخل منغر�ساً«.

الكيان  وحدة  على  ليدلل  والأنهار  البلدان  �أ�سماء  �أحياناً  يوظف  وهو 
الذي يفخر بالانت�ساب �إليه �ألا وهو الوطن العربي الذي يتجاوب �شرقيه ب�أ�صداء 
غربيه ويتفاعل جنوبه مع �أ�صوات �شماله وتتوحد �أبعاد الزمان في جوهر كيانه؛ 

يقول مخاطباً مطرباً عراقياً:

لكن الزمن مثلما ي�شكل - ما�ضيه وحا�ضره وم�ستقبله - عامل توحيد 
لا تنف�صم عراه على الم�ستوى المو�ضوعي ف�إنه يخلق علي الم�ستوى الذاتي قطيعة 
تدفع �إلى التيه بين تناق�ض الأ�ضداد �إلى حد الت�شكيك في الما�ضي والهروب من 
تعا�سة الحا�ضر �أو الا�ست�سلام لعدمية الم�ستقبل، يقول جمال ال�صليعي في ق�صيدة 

»زمن العرب«:
و�أبحث في �صدى �أم�سي

و�أبحث في مدى يومي

فما في يومنا �أم�س

ولا في �أم�سنا يوم

فيخجلني وي�ؤلمي انهياري

وان��ب��ج�����س��ا ن���ه���راك  وردده  ع���ن���دي  ب��ي��ن��ي وب���ي���ن���ك م����ا غ���ن���اه مج����ردة
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�إن القطيعة حادة وال��سؤال عن الغد لا يت�أ�س�س على معطى متجان�س قد 
يعود الأم�س وقد يمتد اليوم لكن نهايات الق�صائد حا�سمة دائماً متفائلة بوثوق 
بانت�صار  الإيمان  ب�أنه  ال�شاعر  التفا�ؤل يجيب  يت�أ�س�س هذا  ولا ندري على ماذا 

ال�شاعر »حياً �أو ميتاً« فهل من م�صدق بنبوءة ال�شعراء؟!.

7( كلمـة �أخــيرة:
يتح�صن  العروبة  خال�ص  �صوت  ال�صليعي  جمال  �شعر  �أن  �إلى  خل�صنا 
�أجنا�سه  الآخر بجميع  ملغياً ح�ضور  ي�ؤ�س�س عروبته  وبالموروث كي  بالما�ضي 
و�شعوبه تجلى ذلك على الم�ستوى المو�سيقي والتركيبي والدلالي وفي التعامل مع 
الزمن في حد ذاته و�إذا ما كان ال�صليعي يعتبر ذلك هدفاً م�شروعاً غايته ت�أ�سي�س 
حالة �شعرية عربية لا �شك في عروبتها ف�إننا قد نخالفه الر�أي بدليل �أن ق�صائده 
ذات  الفنية  الكتابة  �إلى  ال�شعرية  المحاولات  ون�ضجت وتخطت طور  ارتقت 
ال�شعرية المميزة منذ �أن خرج من �أ�سر الموروث ال�شعري القديم »لم يعد ي�ستغرقه 
�إلى درجة تمحو ح�ضوره الم�ستقل«)18(، و�إذا ما تماهى �صوته مع ال�شعر  تراثه 
�أو العبا�سي في بع�ض المقاطع والق�صائد و�إذا ما تماهى مع  �أو الأموي  الجاهلي 
ال�شعر الإحيائي في ق�صائد �أخرى و�إذا ما انتهى �إلى كتابة »ت�صوغ تجاربه على 
تلام�س  كانت  و�إذا  الإبداعي«)19(  الح�ضور  �أفق  �إلى  به  وتف�ضي  م�ستقل  نحو 
في هذا الطور نف�سه كتابات محمود دروي�ش ف�إن كل ذلك دليل على �أنه يتمثل 
ال�شعري ويتفاعل بعمق مع حا�ضره وي�سير بخطى �سديدة نحو  الما�ضي  جيداً 
الخ�صو�صية التي تميز �صوته ك�شاعر �إذا ما وا�صل مكابدته للحرف و�أوجاعه. 
�ألم يقل نزار قباني عن ق�صيدته: »�أ�شعر ب�أن ع�شرة �آلاف �شاعر يكتبونها معي من 
طرفة والحطيئة �إلى �أبي تمام والمتنبي و�شوقي«)20( ونحن لا نملك �إلا �أن نعجب 
حديثة  فيا�ضة  �شعرية  بجملة  للنهو�ض  الكلا�سيكي  للإطار  بتطويعه  الآن  منذ 
ونعجب ببنائه الرمزي وتنا�صه الموحي الموظف ون�صفق لطابع �إن�شادي �إلقائي 
�ساحر مازال ير�سخ لل�شفاهية والتطريب ال�شعري قدماً بعد قرون من الثقافية 
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الكتابية دفعت �إلينا ب�شعر »يقر�أ دون �أن يلقى« ولعل ذلك ما ي�شير من جديد 
�إلى علاقة خا�صة بين �شعر جمال والزمن هي علاقة مفارقة �شديدة و�صراع �أ�شد 
م�صدر  لأنه  به  لتعترف  ت�ضطر  لكنها  زمنها  لتن�صب  الزمن  ت�ساجل  فق�صيدته 
الفخر وم�صدر المعاناة هو باعث للوجود ولكنه كذلك دافع للعدم وال�شاعر 
وحده يحد�س هذه المفارقات ويكتو بنار تناق�ضاتها ي�ؤمن ب�أن ال�شعر فوق كل 
ي�سحقه هو  ب�أن من  يدرك جيداً  الأزمنة  وليد  ب�أنه كذلك  مقتنع  لكنه  الأزمنة 

الزمن ورغم ذلك لا يملك �إلا �أن يراهن عليه.

هوام�ش و�إحالات

)1(   جمال ال�صليعي، �شاعر تون�سي، �أ�صيل مدينة »دوز« في الجنوب الغربي، ولد �سنة 1955م، لم 
يتمم درا�سته الثانوية، وهو وجه بارز في ال�ساحة ال�شعرية التون�سية منذ الثمانينات، له م�شاركات 

في اليمن والعراق - مهرجان المربد -.. �إ�ضافة �إلى �أهم المحافل ال�شعرية التون�سية.
)2(      بدر �شاكر ال�سياب: المعبد الغريق، ط دار العودة، بيروت 1971م، �ص 100.

)3(   الا�ست�شهادات من مدونة جمعها الباحث و�أعانه ال�شاعر في جمعها م�شكوراً.
تون�س  للن�شر،  التون�سية  ال�شركة  الأولى،  الطبعة  ال�صليعي،  جمال  النمل«  »وادي  كتاب      )4(

1998م. 

)5(   حوار خا�ص مع ال�شاعر.
)6(   محمود �أمين العالم، مقال ملاحظات �أولية حول الثقافة العربية والتحديث، مجلة الوحدة عدد 

102/101 �سنة 1993م، �ص 11.

1989م،  �سنة   59/58 الوحدة، عدد  القومية، مجلة  العربي والهوية  ال�شعر  المعداوي،  �أحمد     )7(
�ص 34.

)8(   �صالح جواد طعمة، مقال ال�شاعر العربي المعا�صر، مجلة ف�صول، المجلد الرابع، العدد 4، �سنة 
1984، �ص 11.

)9(   محمد �صالح ال�شنيطي، خ�صو�صية الر�ؤيا والت�شكيل في �شعر محمود دروي�ش، ف�صول، المجلد 
ال�سابع، العددان الأول والثاني، �سنة 1987م، �ص 143.
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علامــات

التون�سية،  الجامعة  من�شورات  ال�شوقيات،  الأ�سلوب في  الطرابل�سي، خ�صائ�ص  الهادي  )10( محمد 
طبعة تون�س 1981م، �ص 31.

ال�شرقية،  الكتب  دار  بلخوجة، طبعة  الحبيب  البلغاء، تحقيق محمد  منهاج  القرطاجني،  )11( حازم 
تون�س 1966م، �ص 268.

)12( محمد الهادي الطرابل�سي، مرجع �سابق، �ص 40.
)13( م.ن، �ص 40.
)14( م.ن، �ص 46.

)15( محمد �صالح ال�شنيطي، مرجع �سابق، �ص 144.
)16( حوار خا�ص مع ال�شاعر.
)17( حوار خا�ص مع ال�شاعر.

1997م،  �سنة   458 العـدد  العـربي،  مجلـة  التقـليدي،  ال�شـاعر  ذاكـرة  مقال  )18( جابر ع�صفـور، 
�ص 82. 

)19( جابر ع�صفور، المرجع ال�سابق، �ص 82.
)20( نقلًا عن �إبراهيم الرماني مقال »الن�ص الغائب في ال�شعر العربي الحديث« مجلة الوحدة، العدد 

49 ال�سنة الخام�سة، �أكتوبر 1988، �ص 54.

*  *  *
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علامــات

العتبات الن�صية بين الوعي النظري 

والمقاربة النقدية

عبدالعالي بوطيب

بمجموعة  الباحثين  �أغلب  �أذهان  في  الحديثة  النقدية  النظريات  تقترن 
النظريات  باقي  عن  وتميزها  قوتها  لنقط  الم�شكلة  الخا�صة  ال�سمات  من  كبيرة 

القديمة، لعل من �أبرزها على الإطلاق:
�أي  عن  بعيدا   ، المدرو�سة  للأعمال  المحايثة  المقاربة  على  الكلي  الاعتماد  	•

اعتبار خارجي، �أيا كانت طبيعته وقيمته.
بما   ، الن�صية  المكونات  كل  لت�شمل  النقدية  الممار�سة  اهتمام  دائرة  تو�سيع  	•

فيها تلك التي كانت ، �إلى وقت قريب، مهم�شة، كالعتبات الن�صية مثلا.
المكونات  اكت�شاف  �إعادة  في  المبذول  الكبير  للمجهود  طبعا  بالإ�ضافة   	•
الن�صية القديمة من زوايا نقدية جديدة، مكنتها من ا�ستعادة بريقها المعرفي 

المفقود في الدرا�سات ال�سابقة.

مزايا �ساهمت، �إلى حد كبير، في تحقيق طفرة نوعية هامة، على طريق 
تعميق معرفتنا النظرية بطبيعة الكتابة الأدبية وخ�صو�صياتها التعبيرية. كان لها 
الأثر الإيجابي البين في الانت�شار ال�سريع والوا�سع الذي حظيت به هذه النظريات 
بين �صفوف الباحثين والمهتمين. غير �أن الحما�س الزائد الذي قوبلت به �أحيانا 
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هذه النظريات الغربية في الأو�ساط الثقافية العربية، كانت له انعكا�سات �سلبية 
قل�ص  النظري، كما  العمق  من  الكثير  افقدتها   ، النقدية  تطبيقاتها  بع�ض  على 
على  يوميا  ين�شر  ما  قراءة  تكفي  الإجرائية، حقيقة  قيمتها  من  ذاته  الوقت  في 
�صفحات المجلات والجرائد لملام�سة بع�ض تجلياتها. مما يفر�ض على الباحثين 
حا�ضر  على  حفاظا  الداهم  الخطر  هذا  لمواجهة  كبير  تنويري  بمجهود  القيام 

وم�ستقبل ثقافتنا القومية.

الندوات  هذه  مثل  عقد  �أهمية  ال�شخ�صي،  تقديري  ، في  تكمن  وهنا 
نظريا   ، ال�شائكة  الق�ضايا  بع�ض  لمناق�شة  حقيقية  فر�صا  باعتبارها  المتخ�ص�صة، 

وتطبيقيا.

وما ندوة كلية بني ملال ، باختيارها الموفق لمو�ضوع العتبات الن�صية، 
المهام  هذه  بع�ض  بتحقيق  الكفيلة  القليلة  الثمينة  الفر�ص  هذه  من  واحدة  �إلا 
العلمية، المتمثلة �أ�سا�سا في تخلي�ص هذه  الخطابات الموازية الح�سا�سة من بع�ض 
الغمو�ض المحيط بتداولها، تنظيرا وتطبيقا. وم�ساهمة منا في دعم هذا المجهود 
العلمي الطموح، قررنا الم�شاركة في هذه الندوة القيمة بمداخلة متوا�ضعة تحمل 
عنوان: العتبات الن�صية بين الوعي النظري والمقاربة النقدية. حاولنا الوقوف فيها، 
قدر الم�ستطاع، على ما تعرفه بع�ض التطبيقات النقدية من اختلالات منهجية 
خطيرة تعك�س في مجموعها وعيا نظريا تب�سيطيا ، �إن لم نقل مغلوطا، بحقيقة 

هذه المكونات الن�صية.

لأ�سـباب  اخـترنا،  الو�ضـع،  هذا  حقيقة  من  �أكثر  القـارئ  ولتقـريب 
 la préface auctoriale( الأ�صلية  الكاتب  ومقدمة  مح�ضة،العنوان  تمثيـلية 

originale()*( في الأعمال الإبداعية، نموذجين تطبيقيين  لذلك.

تجليات  بعدد  رئي�سية،  �أق�سام  لثلاثة  مداخلتنا  منهجيا  ق�سمنا  وهكذا 
عنوانه.  يعك�سه  محددا  مظهرا  منها  واحد  كل  في  تناولنا  المدرو�سة،  الظاهرة 
وبع�ض  للمو�ضوع  الخا�صة  نظرتنا  �ضمناها  عامة  بخاتمة  الأخير  في  �أرفقناها 
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هذه  عن  فماذا  الاختلالات.  هذه  مثل  بتفادي  الكفيلة  العملية  المقترحات 
الأق�سام / الظواهر؟

الق�سم الأول: التركيز على العنا�صر العامة دون الخا�صة:
العربية  النقدية  التوظيفات  �أ�سا�سا ما تك�شف عنه بع�ض  ونق�صد بذلك 
لهاتين العتبتين المتمايزتين من ت�شابه يوحي �ضمنيا باعتماد �أ�صحابها المطلق على 
الجوانب الم�شتركة فيما بينهما فقط، ليبقى الوجه الآخر  لهذه العلاقة ، ممثلا 
في اختلافاتهما الجوهرية مغيبا، على �أهميته الكبرى في تحديد الاخت�صا�صات 
الوظيفية الخا�صة بكل واحدة منهما. وهو ما �أ�ساء كثيرا لقيمة هذه الدرا�سات، 

و قلل من �أهمية الخلا�صات التي انتهت �إليها.

هو  كما   ، ي�شتركان  الأ�صلية  الكاتب  ومقدمة  العنوان  كان  �إذا  لأنه 
معلوم، في جوانب كثيرة، نذكر منها على �سبيل المثال لا الح�صر:

الن�ص،  القريبة من  العتبات  الموقع، ل�صنف  ينتميان معا، من حيث  �أنهما   - 1
�أو ما ي�سميها ج جنيت بـ )péritexte()*(، في مقابل العتبات الأخرى 
والا�ستجوابات  كالت�صريحات   ،)*()épitexte( بـ  المعروفة  عنه،  البعيدة 

مثلا.
2 - �أنهما يعودان معا من حيث الم�صدر للكاتب، �أو ما ي�سميه نف�س الباحث 
التي  الأخرى  العتبات  لبع�ض  خلافا   ،)*()paratexte auctorial( بـ 
 préface( ك  لغيره  �أو   ،)préface éditoriale( كـ  للنا�شر  �إما  تعود  قد 

.)*()allographe

�أي�ضا من حيث ال�صدور  في زمن واحد، هو تاريخ ن�شر  �أنهما ي�شتركان   - 3
المقدمة  لت�سمية  �أ�صلية  �صفة  �إ�ضافة  �سبب  يف�سر  مما  مرة،   لأول  الكتاب 
المعروفة كالمقدمة  المقدمات الأخرى  لها عن غيرها من  المدرو�سة، تمييزا 

.)*()préface ultérieure et tardive( اللاحقة و المت�أخرة



العتبات النصية بين الوعي النظري والمقاربة النقدية

20
10

بر 
فم

نو
 - 

هـ
14

31
ة 

عد
لق

و ا
، ذ

 1
8 

ج
 م

، 7
1 

 ج
ت ،

ما
علا

156

علامــات

هامة،  فوارق  من  بينهما  يوجد  ما  ين�سينا  �ألا  ذلك  مع  ينبغي  هذا  ف�إن 
تلعب دورا كبيرا في تحقيق التمايز المطلوب بين عتبتين ن�صيتين يفتر�ض فيهما ، 
بحكم تكاملهما الوظيفي ،قدر كبير من الاختلاف،يبرر تواجدهما الم�شترك 

في محيط ن�ص واحد. من ذلك مثلا: 
1 - �أنهما و�إن �صنفا معا في خانة العتبات القريبة من الن�ص، �إلا �أنهما يختلفان، 
المحيط.  منهما في هذا  بكل واحدة  الخا�ص  الموقع  مع ذلك، من حيث 
وهكذا ففي الوقت الذي يقت�سم فيه العنوان ، مع بع�ض العتبات المماثلة 
الغلاف  الإجنا�سي(  والبيان  الفرعي،  العنوان  الم�ؤلف،  )كا�سم  الأخرى 
الداخلية  ال�صفحات  تحتل  بالمقابل  المقدمة  نجد  للكتاب)*(،  الأمامي 

)ال�صفحة الخام�سة وما بعدها()*(.
2 - الاختلاف المكاني ال�سابق بين العنوان والمقدمة، لي�س اعتباطيا ولا مجانيا، 
بقدر ما تحكمه اعتبارات ا�ستراتيجية وظيفية محددة، ترتبط ارتباطا وثيقا 
بطبيعة المحفل التوا�صلي الم�ستهدف من وراء كل عتبة. خ�صو�صا �إذا علمنا 
�أنهما ، و�إن كانا يعودان من حيث الم�صدر للكاتب، �إلا �أنهما يختلفان ، 

مع ذلك ، فيما يخ�ص الم�ستهدفين.

فالعنوان مثلا بحكم موقعه الخارجي على �صدر غلاف الكتاب، يعتبر 
في  المتوارية  للمقدمة  خلافا   ،)le public( الجمهور  لعموم  موجها  خطابا 
ال�صفحات الداخلية، التي تخاطب جمهورا �أقل، يتمثل �أ�سا�سا في فئة القراء: 
)متلقي المقدمة هو قاريء الن�ص، ولي�س مجرد واحد من الجمهور كما هو حال 

العنوان()1(.

3 - �إذا كان الاختلاف المكاني، الم�شار �إليه �سابقا، بين العنوان والمقدمة، قد ولد 
الأخير  ف�إن هذا  الم�ستهدفين،  نوعية  �آخر يخ�ص  اختلافا  �أولى  في مرحلة 
الوظيفي.  الم�ستوى  على  ثالثا  تمايزا   ، لاحقة  مرحلة  ،في  بدوره  �سيفرز 
نظرا للدور الهام الذي يلعبه العن�صران ال�سابقان في تحديد طبيعة الأهداف 
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التوا�صلية الخا�صة بكل خطاب. حقيقة قد لا تنح�صر دائما في الم�ستوى 
بالعتبة  الخا�صة  الداخلية  التفريعات  لت�شمل  �أحيانا  تمتد  ما  بقدر   ، العام 
للمقدمة.يقول ج جنيت في هذا  بالن�سبة  ال�ش�أن مثلا  الواحدة، كما هو 
ال�صدد: )لا تقوم كل المقدمات بنف�س ال�شيء، وهو ما يعني بعبارة �أخرى 
الأنواع  هذه  المقدمة.  �أ�صناف  ح�سب  تختلف  المقدمات  وظائف  �أن 
اللحظة،  المكان،  باعتبارات  الجوهر  في  تتحدد  �أنها  لي  يبدو  الوظيفية 

وطبيعة الباث()2(.

العتبتين)  هاتين  بين  الاختلاف  ما وجدنا  �إذا  ن�ستغرب  �ألا  ينبغي  لهذا 
�أي�ضا. وهكذا ينفرد العنوان بثلاث  العنوان والمقدمة( يطال الجانب الوظيفي 

مهمات �أ�سا�سية مختلفة ومتداخلة �أحيانا، هي: 
1 - مهمة ت�سمية الن�ص، وتوكل عادة للعناوين البي�ضاء المفرغة دلاليا)*(.

 )thématiques /2 - مهمة تحديد م�ضمون الن�ص، وت�سند للعناوين )التيماتية
ح�سب ج جنيت، )subjéctaux( ح�سب ليو هوك)*(. 

)الريماتية/  العناوين  �إنجازها  م��سؤولية  وتتولى  الن�ص،  �شكل  �إبراز  ومهمة   - 3
ليو  ح�سب   ،)  objéctaux  ( جنيت،  ج  ح�سب   ،)rhématiques

هوك)*(.

�أما وظائف مقدمة الكاتب الأ�صلية فتتلخ�ص في مهمة رئي�سية واحدة، 
جنيت  ج  حددهما  ومتكاملتين،  مختلفتين   ، فرعيتين  لمهمتين  داخليا  تتق�سم 
في كتابه القيم) عتبات/seuils( بقوله: ) لمقدمة الكاتب الأ�صلية… وظيفة 
رئي�سية تتمثل في �ضمان قراءة جيدة للن�ص، هذه ال�صيغة التب�سيطية �أعقد كثيرا مما 
قد تبدو عليه. لأنها قابلة للتحلل لفعلين اثنين، يكيف الأول منهما الثاني دون 
�أن ي�ضمنه، ك�أي �شرط �ضروري ولي�س كافيا.1/  �ضمان  قراءة. و2/ ت�أمين �أن 

تكون هذه القراءة جيدة()3(.
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وبذلك يت�ضح ، بما لايدع مجالا لل�شك، �أنه رغم ما يوجد بين العنوان 
والمقدمة، )وباقي العتبات الن�صية الأخرى(، من قوا�سم م�شتركة ، توهم ظاهريا 
داخليا،  ذلك  مع   ، لنف�سها  تحتفظ  منهما  واحدة  كل  ف�إن  المطلق،  بتماثلهما 
تواجدها م�شروعية كافية  الأخرى، وت�ضفي على  بجوانب خا�صة تميزها عن 
لهاتين  نقدي  توظيف  كل  �أن  نعتقد  لذلك  وموقعها.  مكانتها  على  للحفاظ 
العتبتين الن�صيتين يعتمد الخ�صائ�ص الم�شتركة وحدها، مقابل تغييب كلي لباقي 
 ، الم�ضللة  التعميمية  النظرة  فخ  �سي�سقط حتما في  الأخرى،  الاختلاف  �أوجه 

ونتائجها ال�سلبية الخطيرة، كما �سنو�ضح ذلك لاحقا.

الق�سم الثاني: الخلط بين الحماية الن�صية والحماية الدلالية:
الظاهري  الت�شابه  �أن  �إلى   ، الدرا�سة  هذه  من  الأول  الق�سم  في  انتهينا 
الملحوظ بين المقدمة والعنوان يعد �إفرازا طبيعيا لنظرة تعميمية �سطحية فقط، ولا 
علاقة له �إطلاقا بحقيقتيهما الفعلية. كما يجليها تكاملهما الوظيفي ال�سابق.
�أن لها م�ضاعفات �سلبية �أخرى، نكتفي في هذا الق�سم  نظرة اختزالية لا�شك 
الثاني با�ستعرا�ض واحدة منها، تتعلق �أ�سا�سا بما �أ�سميناه بظاهرة الخلط الوظيفي 
بين الحماية الن�صية والحماية الدلالية، باعتبارها امتدادا طبيعيا للنظرة ال�سابقة.

الأ�صلية  للمقدمة  الم�سندة  العامة  الوظائف  لقائمة  فبعودتنا   ، وهكذا 
تنوعها  على  جميعها،  تلتقي  �أنها  جليا  �سنلاحظ  لها،  وتفح�صنا   ، والعنوان 
 escorter le(الظاهر، عند وظيفة واحدة ،ي�سميها البع�ض بوظيفة خفرالن�ص

.)*()texte

وهو ما يعني �ضمنيا �أن الن�ص المركزي يوجد في و�ضعية خطيرة،ت�ستدعي 
الا�ستعانة بخدمات ن�صو�ص موازية مختلفة) paratexte(، لت�أمين �سلامته الآنية 
والم�ستقبلية. بدونها ي�صبح الن�ص عاريا ، مجردا من كل حماية، مما ي�ؤكد فكرة 
تبعية هذه الن�صو�ص الموازية، وارتهانها الوظيفي المطلق بخدمة ن�صو�ص �أخرى 
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قائلا:  لها  تعريفه  �أ�شار لذلك ج جنيت في  معر�ض  تقع خارجها، تماما كما 
تابع، م�ساعد، مكر�س  �أ�شكاله،خطاب  العمق ، بجميع  الموازي في  الن�ص    (

لخدمة �شيء �آخر ي�ؤ�س�س �سبب وجوده، �ألا وهو الن�ص()4(.

ا�ستنتاج �سليم في مجمله، لولا ما ي�ؤخذ عليه من طابع تعميمي �صرف،  
ي�ضيع علينا فر�صة تعميق البحث وتدقيقه ليطال جزئيات وتفا�صيل المو�ضوع 
المدرو�س �أي�ضا، بدل الاكتفاء بالخلا�صات الم�شتركة العامة ، على �أهميتها الن�سبية 
الوظائف  لقائمة  فاح�صة  مراجعة  خلال  من  جليا  ذلك  �سيت�ضح  طبعا.كما 

ال�سابقة.

�أنها  �إلا  الن�ص،  حماية  مهمة  جميعها  تتقا�سم  ظاهريا  بدت  و�إن  فهي 
تختلف ، مع ذلك ، في نوعية هذه الحماية، والجانب �أو الجوانب التي ت�شملها. 
خ�صو�صا بعد التطورات النظرية الأخيرة التي عرفها مفهوم الن�ص، بحيث لم 
يعد كما كان يعتقد �سابقا مجرد متوالية لغوية تتطلب مقاربة �أفقية �سطحية فقط، 
�أي�ضا،  معالجة عمودية  ت�ستوجب  ب�أبعاد مختلفة  معقدا،  ل�سانيا  كيانا  �أ�صبح  بل 

ت�ضع في اعتبارها العلاقة الاندماجية القائمة بين مختلف م�ستوياته)*(.

دون تحديد  للن�ص،  العتبات  بمبد�أ حماية  الدفع جزافا  �أن  نعتقد  لذلك 
نوعية هذه الحماية ولا طبيعتها، فيه الكثير من التعميم، ويحتاج بالتالي لمزيد 
من التدقيق، تفاديا لما قد يتولد عنه من م�ضاعفات �سلبية خطيرة على الم�ستويين: 

النظري والتطبيقي.

وفي هذا الإطار نلاحظ �أن الوظائف الموكولة لمقدمة الكاتب الأ�صلية، 
على كثرتها وتنوعها، تلتقي جميعها، بحكم طبيعة موقعها و نوعية م�ستهدفيها، 
مغر�ضة  ت�أويلات  من  له  يتعر�ض  قد  لما  تجنبا  الن�ص.  حماية دلالة  م��سؤولية  عند 
الوظيفة  �إن   (  : جنيت  ج  قال  لهذا  طبعا.  �صاحبه  نظر  وجهة  من  �أوخاطئة 
نف�س  للن�ص()5(،  جيدة  قراءة  ت�أمين  الأ�صلية..هي  الكاتب  لمقدمة  الرئي�سية 
الر�أي تقريبا عبر عنه هنري ميتران في كتابه) خطاب الرواية( قائلا: )كل مقدمة 
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ت�سعى ، في نف�س الوقت، لا�ستخراج نموذج �إنتاج النوع الأدبي المتكلم عنه، 
بالإ�ضافة �أي�ضا لنموذج قراءته()6(.

رهن  المو�ضوعة  التعبيرية  الو�سائل  �أهم  �إحدى  بذلك  المقدمة  لت�صبح 
�إ�شارة الكاتب لتوفير �أن�سب ال�شروط التداولية لتي�سير مقروئية الن�ص. وهو ما 
بمقدمات  �أعمالهم  �إرفاق  على  الأدباء  بع�ض  �إ�صرار  �سر  ذاته  الوقت  في  يف�سر 
من  ذلك  يفهم  كما  الكتاب.  مكونات  لا�ستيفاء  �ضرورية  يعتبرونها   ، �ضافية 
�أيعتبر الكتاب المطبوع والمجموع دون  التالي: )  ت�سا�ؤل ماريفو الا�ستنكاري 

مقدمة كتابا ؟ لا، �إنه لاي�ستحق ، دون �شك ، هذا الا�سم()7(.

موقف لا يحظى ، رغم تبريراته المختلفة، ب�إجماع كافة الأدباء والنقاد، 
خ�صو�صا منهم �أولئك الذين يرون في المقدمة، كن�ص م�ضاف م�ساعد، �أو ميتا 
خطاب، �إ�ساءة حقيقية لجوهر عمل �إبداعي يفتر�ض فيه توفره على القدر الكافي 
من الا�ستقلال و الاكتفاء الذاتيين المطلوبين لمواجهة كل الاحتمالات التداولية 
الممكنة، بعيدا عن �أي دعم خارجي، خ�صو�صا �إذا كان م�صدره الكاتب، لأنه 
في هذه الحالة لا يكتفي ب�إغلاق الن�ص فقط، و�إنما يعطي نف�سه �صلاحية امتلاك 
حقيقته �أي�ضا . لذلك فلا غرابة �إذا ما وجدناهم يرف�ضون ، رف�ضا قاطعا ، تزويد 
�أعمالهم بمقدمات من �ش�أنها ك�سر حلقتها الهرمنوتيكية، �إغلاق �أفقها التداولي، 
و�إجها�ض تعدديتها الدلالية، لتتحول في النهاية لن�صو�ص م�سطحة مك�شوفة، 
�إذا  �إلا  ن�صا  ديريدا، لايكون  يقول  كما   ، الن�ص  لأن   ( لها ولا طعم:  لاعمق 
�أخفى ، على النظرة الأولى ، والقادم الأول، قانون تركيبه ، وقانون لعبته، ليظل 
 saturation - بالتالي ن�صا غير مدرك()8(،  لذلك يعتبر : )محاولة، الملء الدلالي
sémantique للعمل ، غير مقبولة، وم�صيرها الف�شل()9(. نف�س الموقف تقريبا 

عبر عنه باحث �آخر بقوله : )المقدمة الأدبية كذبة، �أو وهم عن العمل()10(.

وهو ما ي�ؤكد �أن القول ب�إجبارية المقدمة، وحاجة الن�ص الما�سة لها ، �أمر 
مطعون فيه. مادامت تخ�ضع في العمق لتقديرات وت�صورات الكاتب الخا�صة، 



عبدالعالي بوطيب
20

10
بر 

فم
نو

 - 
هـ

14
31

ة 
عد

لق
و ا

، ذ
 1

8 
ج

 م
، 7

1 
 ج

ت ،
ما

علا

161

علامــات

ولا علاقة لها �إطلاقا بمتطلبات الن�ص المو�ضوعية، تما ما كما �صرح بذلك �أحد 
على  ذلك  ينطبق  فهل  �ضرورية()11(.  �أبدا  لي�ست  )المقدمة  قائلا:  المنظرين 

العنوان �أي�ضا؟ �أم �أن هذا الأخير تحكمه اعتبارات �أخرى؟.

نف�س  اعتماد  من  لابد  المتداخلين  ال��سؤالين  هذين  عن  طبعا  للإجابة 
العنوان  لفح�ص وظائف  بالتالي  والعودة  المقدمة،  على  المطبقة  ال�سابقة  الخطة 
فح�صا دقيقا يمكن من ا�ستخلا�ص ملاحظات عميقة تتجاوز نطاق العموميات 

المتداولة.

وفي هذا الإطار يمكن القول ، �إنه رغم الا�شتراك الظاهري لجميع وظائف 
الأ�صلية،  المقدمة  لوظائف  �أنها، خلافا  �إلا   ، للن�ص  الحماية  توفير  العنوان في 

تختلف داخليا  بخ�صو�ص طبيعة هذه الحماية، ومدى حاجة الن�ص لها.

العامة  و�أبعادها  بالت�سمية،  الخا�صة  الأولى  الوظيفة  فبا�ستثناء   ، وهكذا 
الهادفة لحفظ كيان الن�ص من كل المخاطر المرتبطة بطبيعته كخطاب مكتوب، 
التحديد،  على وجه  منها  ال�شفاهية  الأخرى،   الخطابات  من  يتميز عن غيره 

بخا�صيتين مختلفتين ومتلازمتين:
الا�ستقلالية: ونعني بها ما يعرف عن الخطاب الكتابي من قدرة خا�صة  	•
على ت�أمين التوا�صل، بين طرفين �أو �أكثر، خارج �سياق محدد م�ضبوط، 
كما هو الحال بالن�سبة للخطاب ال�شفاهي المبا�شر، المقرون بو�ضعية وجه 
لوجه )face to face(. لذلك اعتبرت الكتابة دائما �إحدى �أهم الو�سائل 
التوا�صلية الم�ؤهلة بطبيعتها لتعوي�ض عجز الكلام عن ربط علاقة توا�صلية 

غير مبا�شرة بين �أطراف متباعدة زمنيا، �أو مكانيا، �أو هما معا)*(.
البقاء  على  قدرتها  في  وتتجلى  الثانية،  الكتابة  ميزة  وهي  والديمومة:  	•
يقال،  كما  تبقى()12(  والكتابة  يذهب،  الكلام  )لأن  والا�ستمرار: 

لذلك اعتبرت ، وما زالت، ) �إحدى و�سائل …حفظ الكلام()13(.
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 ،)lettre( وهو ما ي�سمح لنا باعتبار الن�ص من هذه الناحية بالذات ر�سالة
من نوع خا�ص، معر�ضة في رحلتها الطويلة لمخاطر عديدة، من قبيل ال�سرقة، 
الن�صو�ص  بع�ض  بخدمات  الا�ستعانة  تتطلب  وغيرها.  الاختلاط،  ال�ضياع، 
من  للن�ص  ا�سم  �إعطاء  ب�أن  علما  مثلا(.  )كالعنوان  لتجاوزها  المختلفة  الموازية 
تداوله  مهمة  ت�سهيل  ف�ضلا عن  الأخرى،  الن�صو�ص  من  تمييزه عن غيره  �ش�أنه 
بين النا�س: ) العنوان ، كما هومعروف جدا، هو – ا�سم - الكتاب، وبما �أنه 
الدقة، ودون  ب�أكبر قدر ممكن من  لت�سميته، يعني تحديده  كذلك، فهو ي�سخر 

خطر كبير في الاختلاط()14(.

وفراغه  ال�سابق  الوظيفي  ببعده  العنوان،  �أن  طبعا  ذلك  من  ي�ستنتج 
الدلالي، يعد عن�صرا �أ�سا�سيا لحفظ كيان الن�ص، وحمايته من كل ما قد يتهدده، 
لدرجة  الأدبية،  التيارات  مختلف  بين  حوله  الحا�صل  الاجماع  يف�سر  ما  وهو 

ي�ستحيل معها، با�ستثناء حالات نادرة جداً، وجود ن�ص بلا عنوان.

�أو  ال�ضمني  الم�سبق،  بتحديدهما  المعروفتان  المتبقيتان،  الوظيفتان  �أما 
هذه  من   ، يلتقيان  ف�إنهما   ، �أوالفنية  الفكرية  الن�ص  جوانب  لبع�ض  ال�صريح، 
انتظار  �أفق  الن�ص، وبالتالي توجيه  الناحية، بوظائف المقدمة، في حماية دلالة 
بالنظر  اختياريين،  المنظرون  اعتبرهما  لذلك  محددة.  لنواحٍ  المفتر�ض  القاريء 
وانقادها  الن�ص،  هوية  �سلامة  ت�أمين  في   ، غيابا  �أو  ح�ضورا  ت�أثيرهما،  ل�سلبية 
العنوان  وظيفة  �أن  �إلى  الأخير  في  لينتهوا  مخاطر.  من  طريقها  يعتر�ض  قد  مما 
الأولى المتعلقة بالت�سمية، وحدها تعتبر �إجبارية لدورها الحا�سم في ت�أمين حماية 
كينونة الن�ص، �أما الوظيفتان المتبقيتان، فتندرجان في خانة الوظائف الاختيارية 
�ش�أنها في  النظرية،  ال�شخ�صية ومرجعياتهم  الكتاب  بتقديرات  �أ�سا�سا  المرتبطة 
ذلك �ش�أن وظائف المقدمة الأ�صلية: ) �إن وظائف – العنوان- الثلاث الم�شار 
الأولى  الوظيفة  الوقت:  نف�س  في  الح�ضور  �ضرورية  كلها  لي�ست  �إليها…. 

وحدها �إجبارية، �أما الوظيفتان المتبقيتان فاختياريتان و�إ�ضافيتان()15(.
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قلناه في  ما  ت�أكيد �صحة  لل�سابقة في  الحالية  الملاحظة  تن�ضاف  وهكذا 
بداية هذه الدرا�سة، من �أن الت�شابه الملحوظ ظاهريا بين مختلف العتبات الن�صية ) 
كالعنوان والمقدمة مثلا( مرده بالدرجة الأولى لطبيعة النظرة التعميمية القا�صرة 
بنوعية  منها  يتعلق  ما  خ�صو�صا  بينها.  القائمة  الدقيقة  الفوارق  �إدراك  عن 
الحماية المقدمة للن�ص، وهل هي عامة �أم خا�صة، جوهرية �أم عر�ضية، �إجبارية 
�أم اختيارية… بدليل انعدام الإجماع حولها من ناحية، وانح�صار ت�أثير بع�ضها 
في جوانب فكرية �أو فنية �ضيقة لا علاقة لها بكينونة الن�ص، من ناحية �أخرى. 
لهذا ف�إن الجمع بينها دون تمييز، في �سلة واحدة، كما يقال، يعد خط�أ ج�سيما 
�ستكون له ، دون �شك، عواقب معرفية وتطبيقية خطيرة، �أبرزنا بع�ضها �سابقا، 

و�سنتعر�ض للباقي في الق�سم الموالي والأخير من هذه الدرا�سة.

الق�سم الثالث: الجمع بين مهمتي الكتابة والقراءة:
التعميمية  النظرة  �سلبيات  بع�ض  �إبراز  ال�سابقين  الق�سمين  في  حاولنا 
تتعلق  الأولى  رئي�سيتين:  لخلا�صتين  وانتهينا  الن�صية،  العتبات  عن  ال�سائدة 
بتحديد الفروق النوعية العميقة الموجودة بين العنوان والمقدمة الأ�صلية، رغم 

ت�شابههما الظاهر.

 ، منهما  واحدة  لكل  الموكولة  الوظيفية  الفروق  ب�إبراز  تهتم  والثانية 
جليا،  يت�ضح  الخلا�صتين،  لهاتين  ب�سيطة  وبمراجعة  الخا�صة.  طبيعتها  ح�سب 
�أنهما تعودان معا لما يمكن ت�سميته بق�صور الوعي النظري  ال�سائد لدى بع�ض 
ال�سلبية  الانعكا�سات  بالمقابل  تم�سان  ولا  المجال.  هذا  في  المبتدئين  المثقفين 
المترتبة عن ذلك على م�ستوى الممار�سة النقدية، خ�صو�صا ما يتعلق منها بكيفية 
توظيف هذه الن�صو�ص الموازية،  والا�ستفادة منها في الاقتراب �أكثر من الأعمال 

الأدبية. وهو ما �سنعمل على تحقيقه الآن.

وقد تعمدنا ت�أجيل الحديث عن هذا الجانب ، لما بعد الانتهاء من عر�ض 
الخلا�صتين النظريتين ال�سابقتين. لاقتناعنا الرا�سخ، بالعلاقة الجدلية القائمة بين 
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هذين الم�ستويين من ناحية، وب�أ�سبقية ت�أثير الوعي في الممار�سة من ناحية �أخرى. 
بمعنى �أن ما �سنعمل لاحقا على �إبرازه من ملاحظات تخ�ص النواحي التطبيقية 
النظرية  للت�صورات  طبيعي  �إفراز  مجرد  تكون  �أن  تعدو  لا  الن�صية،  للعتبات 

التب�سيطية ال�سابقة.

رغم  الأ�صلية  المقدمة  ب�أن  التذكير  �سلامتها،  من  للت�أكد  يكفي  حقيقة 
ت�شابهها الظاهري بالعنوان، تظل مع ذلك مختلفة عنه من نواحي عديدة، لعل 
تنح�صر،  المقدمة  فوظيفة  ال�صارخ.  الوظيفي  تباينهما  الإطلاق  على  �أبرزها 
كما �أ�سلفنا الذكر، في توفير الحماية الدلالية للن�ص فقط، ولا علاقة لها �إطلاقا 
للوظيفة  بالن�سبة  الحال  هو  كما  وهويته،  كيانه  تهدد  التي  الأخرى  بالمخاطر 

الأ�سا�سية للعنوان.

�أوعدمه  يخ�ضع وجودها  اختيارية،  المقدمة  المنظرون  اعتبر  كله  لذلك 
العنوان  وظائف  باقي  �ش�أن  ذلك  في  �ش�أنها  ال�شخ�صية.  الكاتب  لتقديرات 
الثانوية الأخرى. ليبقى دوره التعييني وحده �إجباريا ، لارتباطه الوثيق بحاجة 
الن�ص الداخلية، باعتباره خطابا كليغرافيا قارا  وم�ستقلا عن م�صدره و�سياقه. 

،ذي  الاختياري  الموازي  الن�ص  هذا  على  الكاتب  اعتماد  ف�إن  وعليه 
الأهداف التوا�صلية الدلالية المح�ضة ، يعد في الحقيقة انتهاكا �صارخا لقد�سية 
القراءة، واغت�صابا لحقها الطبيعي الم�شروع في ركوب مغامرة اكت�شاف الن�ص، 
وطبيعتها:  م�صدرها  كان  �أيا   ، و�صاية خارجية  بعيدا عن كل  بلذته،  والتمتع 
)لأن القراءة، كما يقول بارت، وحدها تع�شق الأثر الأدبي، وتقيم معه علاقة 
ترف�ض  و�أن  تكونه،  �أن  في  وترغب  الأثر،  ت�شتهي  �أن  معناه  تقر�أ  ف�أن  �شهوة، 

م�ضاعفته بمعزل عن كلام �آخر غير كلامه هو ذاته()16(.

ناهيك طبعا عما ي�ضمره من �شك مريب في م�ؤهلات قارىء مفتر�ض، 
اعتبر دوما �شريكا حقيقيا للكاتب في خلق العمل الأدبي، و�ضمان ا�ستمرارية 
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فعل  )لأن  و�إنما:  يقال.  كما  فقط،  ك�سولة()17(  �آلة  )الن�ص  لأن:  لا  وجوده، 
القراءة وحده يعمل على – تحيين- الأعمال الأدبية()18( �أي�ضا.

�إذا �أ�ضفنا لذلك كله �إ�ساءته المبا�شرة الكبيرة لقيمة  العمل الأدبي المعروف 
اللآمحدود  وانفتاحه  ال�سياقات،  مع كل  للتكيف  الطبيعي  الداخلي  با�ستعداده 
على مختلف الت�أويلات، دونما حاجة لم�ساعدة خارجية، مادام : )العمل الجيد، 

كما يقال، لايحتاج لتقديم()19(.

�إطاره ال�صحيح ، وبالتالي تقدير حجم  الت�صرف في  �أمكننا و�ضع هذا 
بما   ، ا�ستثناء  دون  الإبداعية،  العملية  �أطراف  لمختلف  يحملها  التي  الإ�ساءات 

فيها القارىء طبعا.

ال�سابقة،  الكاتب  با�ستراتيجية  القارىء  قبول  �أن  نعتقد  وت�أ�سي�سا عليه، 
وتبنيه المطلق لها �أ�سلوبا في القراءة، يعد في العمق تنازلا خطيرا عن حقه الطبيعي 
الم�شروع في الفهم والت�أويل الم�ستقلين، وا�ست�سلاما تاما لو�صاية الكاتب الهادفة 

لتحويله لمجرد �صوت باهت يجتر بغباوة ما يملى عليه.

ت�صحيحها،  م��سؤولية  وحده  القارئ  يتحمل  وخطيرة،  مختلة  و�ضعية 
المفقودة  �صلاحياته  ا�ستعادة  على  قادرة   ، م�ضادة  ا�ستراتيجية  تبني  طريق  عن 
في ممار�سة قراءة حقيقية ، م�ستقلة وفاعلة ، بعيدة عن كل ت�أثير ي�أتي من خارج 

الن�ص ومكوناته الداخلية.

ا�ستراتيجية نقترح لتفعيلها تبني القارىء لإحدى الخطوتين التاليتين:

الأولى:  ت�أجيل قراءة المقدمة لما بعد الاطلاع على الن�ص، تفاديا للوقوع في 
حبال توجيهاتها القبلية الرامية للحد من حرية القارىء في الفهم والت�أويل. 

�إجراء و�إن بدا ظاهريا ب�سيطا، بحكم انح�صاره ال�شكلي في تغيير موقع 
هذا الخطاب الموازي المعروف بالت�سلط والهيمنة)*(، من بداية الن�ص لنهايته، 
مع ما يتولد عن ذلك من انقلاب المقدمة )préface( لملحق )postface( . �إلا 
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�أن ت�أثيره الوظيفي يبقى مع ذلك كبيرا بالنظر لانعكا�ساته الإيجابية في �إف�ساد 
متقدمة  مكانة  المقدماتي  الخطاب  �إعطاء  على  القائمة  الكاتب،  ا�ستراتيجية 
على الن�ص، لا تعك�س ترتيبه الزمني المت�أخر على م�ستوى الكتابة، ما دامت : 

)المقدمات … غالبا ما تكتب بعد الن�ص()12(.

الهادفة لا�ستغلال  المبيتة  الكاتب  اختيار غير بريء طبعا، يعك�س رغبة 
ب�أن هدفا  علما  ال�شخ�صي.  ت�أويله  لتمرير  مطية  الن�ص  القارىء لمحتوى  جهل 
كهذا �سي�صبح بالت�أكيد �صعب المنال في حال ح�صول تكاف�ؤ معرفي بين الكاتب 
ذلك  لأن  المدرو�س،  العمل  محتوى  على  الأخير  هذا  واطلاع  والقارىء،  
�سيجعله يتعامل مع هذه  الت�أويلات من موقع العارف. مما �سيمكنه بالتالي من 
مناق�شتها ، بدل الاكتفاء با�ستهلاكها فقط، كما كان الأمر في ال�سابق. ولعل 
هذا ما يف�سر في تقديري الخلاف الحا�صل بين ا�ستراتيجيتين في كيفية توظيف 
المقدمة الأ�صلية والا�ستفادة منها. يقول ج جنيت في هذا ال�صدد: ) �إن من �أكبر 
�سيئات المقدمة، �أنها ت�ؤ�س�س للحظة توا�صل غير متكافىء، وبالتالي �أعرج، ما 
بعد.  يعرفه  القبلي على ن�ص لم  التعليق  القارىء  فيها على  الكاتب يقترح  دام 
لذلك ف�إن العديد من القراء يف�ضلون قراءة المقدمة بعد الن�ص، �أي بعدما يعرفون 

عن �أي �شيء يدور()21(.

في  المقدمة  بقراءة  مبدئيا  تقبل  كونها  في  للأولى،  فمخالفة  الثانية:  �أما 
موقعها الأ�صلي قبل الن�ص. �شريطة اتخاذ الاحتياطات المعرفية اللآزمة لتفادي 
مو�ضوعية  قراءة  لإنجاز  ال�ضرورية  الم�سافة  بكل  والاحتفاظ  ال�سلبية،  ت�أثيراتها 
في  �إلا  طبعا  لايت�أتى  قد  موقف  �آخر.  �شيء  لأي  منه  المدرو�س  للن�ص  �أقرب 
ال�شاملة والعميقة لحقيقة الخطاب المقدماتي ، والأهداف  ظل معرفة القارىء 
التوا�صلية البعيدة المتوخاة منه، حتى لا ينطلي عليه الأمر، فيقع �ضحية جهله. 

والقارئ  الن�ص  بتخلي�ص  كفيلان  ذلك  مع  لكنهما  ب�سيطان،  �إجراءان 
معا من و�صاية الكاتب، وتمكينهما من ا�ستعادة  طاقاتهما الخا�صة على الأخذ 

    )1(
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الم�سا�س  �ش�أنه  من  قبلي  توجيه  كل  عن  تام  ا�ستقلال  في  المتجددين،  والعطاء 
يمكن  وبذلك   . النقدية  الممار�سة  م�صداقية  و  الن�ص()22(،  انفتاح  )ب�شعرية 
اعتبارهما ترجمة عملية لن�صيحة  ج جنيت  ال�شهيرة لعموم القراء : ) احذروا 

الن�صو�ص الموازية()23(.
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ق�صيدة النثر وا�ستعادة الأ�سلاف
)I(قراءة في ق�صيدة »النخلة« لل�شاعر: محمود قرني

محمود الع�شيري

1 - جل�س الرجل.
2 - يكتب تعويذته على ذيل قط �أعمى.

ّة ال�شيح �إلى قلب النخلة. 3 - ويقذف ب�صُر
4 - ناداها بكل الهواء الذي يملأ �صدره.

5 - »يا عمتي«.
6 - النخلة في �ساحة البيت تميل في دلال.

7 - تلقي �لاسما هنا.
8 - و�لاسما هناك.

9 - كان طلعُها الأبي�ض كالحليب, تذكارا.
10 - مو�شوما على قلبه.

11 - �صعد بظهْرية من الليف �إلى ر�أ�سها.

12 - كلمها.. وناداها.

13 - �سكب في قلبها حليب �أ�صابعه.
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14 - وعندما هبط، كان �صدره المعطوب.

15 - يعلو ويهبط في هياج.

16 - ك�أنه فرغ للتو من ...... .

17 - كان النهار ربيعيًّا جافًّا.

18 - ت�أملها ثانية ونادها با�سمها.

19 - �ألقى مياهًا غزيرة حول �ساحتها.

20 - وقال:

21 - الآن فقط �أ�سمع �صوتي.

22 - كنت �أحتاج �إلى ذلك.

23 - �أحتاج �إلى الغبار وال�صفير.

طكاك الأ�سنان في ن�صف طُوبة. 24 - وا�صْ

25 - �أحتاج �أغرا�ضي.

26 - �أحتاج طريقًا محفوفة بالمخاطر.

27 - و�أت�صور المتاهة على نحو كهذا.

28 - نحن مت�شابهان �إلى حدٍّ بعيد.

* * *              
29 - كوني كما ت�صورتك.

30 - �ساعة �إ�شراقة ال�شم�س.

31 - �شعرٌ �أخ�ضر يخامِرُ الأ�صابع.

32 - يطلع ناع�سًا من مخمله.

33 - ينام على قلبك الأبي�ض حتى ال�صباح.

34 - ويقب�ض على خ�صرك الذي ي�شبه.
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35 - خاتم قدي�س.

36 - �أنا منت�شٍ هكذا.

37 - وا�سمك يمر كن�سمة على فم المغني.

38 - �أريد �أن �أذهب �إلى ال�سوق.

39 - و�أ�شتري من �أجلك �أرواب زينة.

40 - و�أ�ضواء مبهرة.

41 - »يا �أخت �أبي« ا�ست�سلمي لذراعي.

42 - ف�أنا �أحبك حتى النهاية.

* * *              
43 - �أن �شيئًا لم يكن

44 - ق�صَّ على ر�أ�سها �أقا�صي�ص من قلبه.

45 - دلىَّ عراجينها بت�ؤدة ولين.

46 - ف�أ�صبحت امر�أة ذات �أردافٍ.

47 - �ساحرةٍ وملونة.

48 - دائمًا يتذكر �أباه الذي ربّاها.

. 49 - وهو يق�ص حكايتها كل يوم مع القا�ضي المي�َّرس

50 - الذي كان يجل�س تحتها.

51 - ليق�ضي في النا�س.

52 - ولا يه�ش �أبدًا.

53 - ك�أنه بناية لا تريم.

54 - لكنها في لحظة من لحظات هزرها.

55 - �أ�سقطت بلحة غليظة على �أنفه.
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56 - انتف�ض وت�أ�سف على وقاره الذي �ضاع.

57 - لكنه قهقه لأول مرة في حياته.

58 - ب�سْمل وقال:.

59 - »�ضعف الطالب والمطلوب«.

60 - لكن الغيمة المارة على ر�أ�سها لم تدمْ طويلًا.

61 - وقعت بر�أ�سها على ال�صاعقة.

62 - لب�ستْ بعدها ثوبًا بنيًا محروقًا.

63 - وفقدت �أنوثتها الطاغية.

64 - هي الآن ذكر نخيل لا ينب�س.

65 - لن ت�ستطيع �أن تق�ص على �صاحبها.

ا �أخرى عن الن�ساء. 66 - ق�ص�صً

67 - اللاتي احتمين بظلها.

68 - وتعرين لن�سمات ال�صيف الطرية.

69 - ولا عن الغمزات المخجلة.

70 - التي تركتها العذراوات.

71 - في الأما�سي المقمرة.

72 - النخلة الب�ضة �صارت ذات ع�لاضت مفتولة.

73 - و�شارب مبروم.

74 - بينما العا�شق �ضائق ال�صدر.

75 - يخرج بر�أ�سه من الباب �إلى ال�ساحة.

76 - يملأ �صدره المعطوب بالهواء.

77 - ويعود ح�سيًرا.
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78 - يتو�سط �ساحة البيت وينظر �إلى �أعلى.

79 - �إلى ر�أ�سها.

80 - يريد �أن يقول لها يا �أخت �أبي.

81 - يا عمتي.

82 - لكنه لا ي�ستطيع.

تقف ن�صو�ص الحداثة عند لحظة زمنيّة �آنيّة، هي حا�ضرها وم�ستقبلها،  	
من  نحـوٍ  عـلى   - قـطيـعةٍ  �إر�سـاء  �إلى  والتجـديد  بالتغـيير  محمومـةً  وت�سـعى 
الإزاحة  على  �إلا  يقوم  لن  القوي  وجودها  وك�أن  ما�ضيها،  مع   - الأنحـاء 

والا�ستبدال والقطيعة.

ولكن مثل هذا الا�ستبدال �أو تلك الإزاحة والقطيعة لن تكونَ مقبولةً �إلا 
»مجازًا« بو�صفها نتاج رغباتٍ قويةٍ لتحقيق الم�صير، الذي لن يكون �إلا وجودًا 
�أن  مان«  دي  »بول  يقول  كما  �آنيّة-  للحظةٍ  كن  ُمي لا  �إذ  تفردًا؛  �أكثر  جماليًّا 
�آنيتها في  �أو  انف�صلت  عن حا�ضرها،  قد  �ستكون  تنف�صل عن ما�ضيها؛ لأنها 
هو  فالآن  وماهيته؛  الم�ستقبل  طبيعة  من  جزء  هو  حا�ضر  فكل  ذاتها،  اللحظة 
ما يولد الم�ستقبل، وعليه ت�صبح كل لحظة جزءًا من ما�ضيها، كما تغدو ما�ضيًا 
بالن�سبة لم�ستقبلها)1(. وعلى هذا لي�س ثمة مهرب من الما�ضي، و�ستجد التقاليد 
ا، يتجاوز حدود المقابلة  الحداثيّة نف�سها في م�أزق معه، تقف منه موقفًا متعار�ضً
�أو الت�ضاد، فيتجاوز الموقف من الما�ضي �أو التراث �أو التاريخ حدود الرف�ض �أو 

الن�سيان �أو التجاهل �أو القطيعة �إلى الُحكْم النقدي و�إعادة القراءة.

�إنتاجهم؛  ب�إعادة  عنهم  ابتعادٌ  هي  للأ�لاسف  واعية  قراءة  كل  �أن  على 
الاختلاف  قيمة  من  تُعْلي  الأ�لاسف-  �إنتاج  نُ  تُثَمِّ ما  بقدر  القراءة  ف�إعادة 
والانحراف، لا التطابق �أو الت�شابه. لا تمثل التقاليد الفنية مبادئ مطلقة حاكمة 
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ا بديلًا مطلقًا لمبادئ المزاحة، و�إنما  �أي�ضً لمفاهيم الإبداع، ولا تجعل من نف�سها 
المعول على تفاعل الأ�شكال الفنية معًا وتجادلها مع واقع الذائقة الجمالية وواقع 
التلقي اللذين هما مح�صلة تجادل جديدٍ يحاول �أن ي�ستقر، ومُ�سْتَقِرٍ يعاد ترتيبه، 

وتجدد قراءته. 

كلُّ �إبداع جديد هو علاقة ما مع الما�ضي؛ علاقة مع تقاليد النوع الذي 
يمثله، ف�لًاض عن الأنواع الجمالية الأخرى التي يتجادل معها؛ فعبر معالَم ما مرنةٍ 
للنوع يمار�س الفنان على الدوام معركته الاختلافية التي تتر�صد خ�صمين كبيرين 
هما التقاليد الفنية والذائقة ال�سائدة. ويقف التاريخ النوعي لل�شعر ليكون �أفقًا 
باختلاف   - مح�سوبة  علاقةً  معه  العلاقةُ  لتظل  جديدة،  ق�صيدة  كل  �إليه  تنظر 
الظرف الاجتماعي الجمالي - بين م�ساحةٍ ما من الانحراف والِجدّة والمفاج�أة، 
بما يحفظ على الن�ص ابتكاره وتفرّده، و�أخرى من الالتزام والخ�ضوع للتقاليد، 

بما يحفظ على الن�ص تقبله المبدئي وانتماءه النوعي.

تتخذ الدرا�سة من التنا�ص - الذي لا تلهث وراء ر�صد �أ�شكاله - �آليّةً 
لقراءة الن�ص تفتحه على ن�صو�ص �أخرى. كما �أن الم�سالة لي�ست بحالٍ مِنْ قبيل 
بل  ال�شعراء،  بين  مْني  ال�ضِّ �أو  المبا�شر  الت�أثّر  درا�سة  �أو  ال�صورة،  م�صادر  درا�سة 
هي في زاويةٍ منها درا�سة لجماليّة التعامل مع مو�ضوع �أدبي �أو تقليد فنّي، عبر 
مرحلة من مراحل تاريخيته، �إ�ضافة �إلى تَبَ�صُّر الموقف الفكري/ الجمالي لق�صيدة 
�أنتجها �شاعر يمثل - على نحو من الأنحاء - طرفًا في �شعريةٍ �أو �شعريات مختلفة 
بع�ض الاختلاف، ت�شق لنف�سها جدولها الذي يتدفق عبر خارطة ال�شعر الغنية 

بتنوعها.

الن�ص  دلالة  عن  الك�شف  على  قدرة  �أكثر  هنا  التنا�صيّة  القراءة  وتبدو 
�أدبيّةً  الن�صو�،ص  جميع  بين  الم�شتركة  ال�سطريّة  القراءة  ت�ستطيع  لا  �إذ  الأدبيّة، 

كانت �أو غير �أدبيّة �أن تنـتج - كما يقول ريفياتير - غير المعنى)2(.
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ويحقق انتهاج التنا�ص �أمرين على الأقل؛ �أولهما: بيانُ �أن كُلَّ نَ�صٍّ هو 
َّبَت متتالياتها الرمزيّة �إلى هذا الن�ص الذي  ف�ضاءٌ لتقاطع ن�صو�صٍ متعددةٍ، تَ�َرس
يمار�س عليها �سلطة التبديل والتحويل. وكل حيازة لمتتالية رمزيّة من نَ�صٍّ ما هي 
ها. وثانيهما: �أن الن�ص- محل الدرا�سة- كما يقر�أ الواقع،  �إعادة قراءةٍ لها ولِنَ�صِّ
ُِّرب عن لحظةٍ �آنيّة، يقع عند ملتقى مجموعةٍ من الن�صو�ص الأخرى ال�سابقة؛  ويُعَ
التنا�ص  يغدو  �أو �شعري، بحيث  �أ�سطوري،  �أو  �أو �صوفي،  منها ما هو ديني، 

نف�سه حينئذٍ علامةً على الطريقة التي يقر�أ بها الن�صُّ التاريخَ ويَنْدَمِجُ فيه.

�إن �ألق ا�ستخدام ن�ص محمود قرني لن�صو�ص �أ�لاسفه �أنه يفتح �صدره وا�سعًا 
لدخول �شذرات �أ�سلوبيّة ودلاليّة من ن�صو�ص متعددة، ولكن دون �أن تتجمّع 
مزعومةً،  �أُبُوّةً  عليه  وتفر�ض  لتحا�صره،  تتجمع  �أو  �ضيّق،  وحيد  �أُفُق  في  معًا 
يبدو معها كما لو كان امتدادًا طبيعيًّا لها. ليظل الاختبار الحقيقي: كيف يمكن 
للق�صيدة �أن تنظر لتراثها، كيف يمكن لها �أن ت�صارع مرجعياتها، دون �أن تُقْتل 

على يد ما�ضيها القوي؟ 

والق�صيدة هنا نموذج لق�صيدة النثر عندما تُعْرِ�ض عن اليوميّ، عن المدَِيْنِيّ 
عن الا�ستهلاكيّ �إلى الطبيعة، �إلى الطقو�سي وال�شعائري، �إلى الرمزي الذي تكتبه 
لغةٌ تَتَقَلَّبُ في زَخَم التراث، وتتقافز فيما بين �أدائيات ق�صيدة النثر، ولغة ال�شعر 

العربي القديم، ون�صو�ص التراث الديني، والأ�سطوري؛ القديم والمعا�صر. 

به  الذي تحفل  العميق  الاجتماعي  الوعي  هذا  من  الرغم  على  ولكنها 
الق�صيدة- تفارق لغتها �إجمالًا مذاق ال�شعر العربي القديم و�آلياته، لِتُكْتَب بلغةٍ 
تجربة  تقديم  على  ها  حِرْ�صَ مختلفة،  جماليّةٍ  تقديم  على  دومًا  حري�صةٍ  �أخرى، 

�شعريةٍ �شديدة الارتباط مو�ضوعيًّا بمجتمعها و�سياقها.

يكتب محمود قرني هنا عن )النخلة/ الأنثى( �أو عن )الأنثى/ النخلة(، 
على ما يمكن �أن ت�شير �إليه كل منهما؛ النخلة والأنثى كل على حده، �أو ت�شير 
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النخلة؛  عن  يكتب  ما  فلحظة  الدلالية؛  و�أبعادها  الأخرى  �إ�شارة  �إليه في ظل 
النخلة  عن  يكتب  الأنثى؛  عن  يكتب  ما  ولحظة  وغيرها،  الأنثى  عن  يكتب 
وغيرها. ولعل مقاطع الن�ص تهدينا �إلى تجليّات هذه العلاقة، �إذ ي�أتي الن�ص في 

مقاطع ثلاث:
 -  .)28:1( �س  »الرجل«.  وب�ؤرته  النخلة(،  )الرجل-  علاقة  الأوّل  يقدم   -

ويقدم الثاني علاقة )النخلة- الرجل(، وب�ؤرته »المر�أة«. �س )42:29(.

م علاقة )الرجل- المر�أة(، وت�صبح »النخلة« ب�ؤرته. �س )82:43(. - �أما الأخير فيقدِّ

وتبدو العلاقة بين ال�شاعر والنخلة عند كل مقطع كما لو كانت بحاجة 
طول  على  المتحوّلة  العلاقة  هذه  عمق  في  قارّة  �أخرى  علاقات  ا�ستظهار  �إلى 
»النخلة«  وعلاقة  بـ«الأنثى«،  الذكر«  »ال�شاعر/  علاقة  مقدمتها  في  الن�،ص 
علاقة  لَتَبْدو  حتى  الخ�صو�ص.  وجه  على  »الأنثى«  وبـ   ،)II(بعامة بالإن�سان 
ال�شاعر بالنخلة �أقرب �إلى تكامل نمطين من العلاقات ال�سحرية؛ النمط الت�شاكلي 
على  علامةً  بالنخلة  الحميم  ات�صالها  من  الذات  فتتخذ  الات�صالي)3(؛  والآخر 
�إلى  �إ�شاراتها  النخلة  فيها  تُوَلِّدُ  لحظة  كل  وفي  بالأنثى،  به  المحموم  الات�صال 

الأنثى؛ تعود بنا الأنثى ثانيةً �إلى النخلة ذاتها، �إلى الطبيعة الأم.

 - )المر�أة  حقل  من  ت�صويرها  دوال  ت�ستعير  الدوام  على  النخلة  وتظل 
د الـبَـ�ضّ في مقابل الع�لاضت المفتولة وال�شارب المبروم. ومن  الرجل(؛ فالَج�سَ
�أنثى تق�ص على �صاحبها �أ�سرار الن�ساء اللاتي احتمين بظلها، وتف�ضي ب�أ�سرارهنَّ 
حينما  �أنثى،  كانت  حينما  نخلةَ  النخلةُ  كانت  لقد  يَنْبَ�س.  لا  نخيلٍ  ذكر  �إلى 

كانت تميل في دلال، وكان طَلْعُها �أبي�ض كالحليب.

والنخلةُ - الرمزُ المتَُخَّري للكتابةِ حوله - مفعمةٌ بطاقات تتقلَّب فيما هو 
�أ�سطوري، �شعبي، ديني، �صوفي، �سحري، �شعري على مابين هذه الحقول من 

تما�س وتداخل.
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) �أ( المقدّ�س الديني:
ت�أخذ النخلة في الن�ص بُعْدًا رئي�سيًّا قوامه الإجلال والتقدي�س، ولعل هذا 
ل النخلة منذ �أن قَرَنها القر�آن بكلمة  يرفده الوعي العربي الإ�لاسمي الذي يُبَجِّ
التوحيد؛ �إذ ترتبط في �أفق التفا�سير بكلمة »لا �آله �إلا الله« بو�صفها الكلمة الطيبة 
في قوله تعالى: { �ألم تر كيـف �ضـرب الله مثلًا كلمةً طيبةً ك�شجرةٍ طيبة } )�إبراهيم - 

III()24(. وهي وَعْدُ الِله المتقين في الَجنّة لمن �سَبَّح بحمده وعَظّمه)4(.

بخ�ضرتها  النخلة  بين  الم�شابهة  لتر�سخ  الأحاديث  ت�أتي  واحدٍ  وفي غير 
�أو الم�ؤمن بخيره المقيم. جاء في �صحيح البخاري قوله �صلى  الدائمة والم�سلم 
المُ�سْلم،  مثلُ  و�إنها  ورقها،  يَ�سْقُطُ  لا  �شجرة  ال�شجر  من  »�إنَّ  و�سلم:  عليه  الله 
ثوني ما هِيَ ... قال: هي النخلة«)5( ويذكر ابن ال�شجري في �أماليه قوله  فَحَدِّ
�صلى الله عليه و�سلم: »مَثَلُ الم�ؤمن مثل النخلة، �إن �شاورته نفعك، و�إن �شاركته 

نفعك، و�إن ما�شيته نفعك، وكذلك النخلة كل �شيء منها منافع«.

ا مثل ن�صو�ص حنين الجذع �إلى النبي محمد �صلى الله عليه  ولعل ن�صو�صً
المخيال  في  للنخلة  العاطفية  ال�صورة  تر�سيخ  في  �آخر  �أو  ب�شكل  تُ�سْهم  و�سلم 

العربي الثقافي)6(.

وينبني الن�ص على ا�ستعارة مجازيّة محوريّة، تُخَاطِبُ فيها الذاتُ المحكيُّ 
عنها النخلةَ بو�صفها »عَمّة«:

»ناداها بكل الهواء الذي يملأ �صدره:

				    �س )4، 5(.   يا عمتي«

المجازات  عن  بانقطاعه  مخيِّلًا  مده�شًا،  يبدو  هنا  بالعمة  والو�صف 
ن�صو�ص  من  الو�صفَ  ي�ستعير  هذا  في  وهو  النخلة،  عن  ال�سائدة  ال�شعرية 
الحديث النبوي)IV( حيث �أوّل الن�صو�ص التي ت�صوغ النخلة على هذا النحو 
عليه  الله  �صلى  قوله  والتبيين«  »البيان  في  الجاحظ  يذكر  �إذ  المجـا�ز،  هذا  عبر 
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و�سلم: »نعمت العمّة لكم النخلة...«)7(، وفي حديث �آخر: »�أكرِموا عمتكم 
النخلة...«)8(.

و�إذا كان الن�ص ي�سترفد هنا الحديث النبوي ب�شكل مبا�،شر ويقتب�س منه 
�آخر  ف�إنه في موقعٍ  ا�سم خا�،ص  �إلى  العام  الو�صف  هذا المجاز، حيث يتحول 

يناديها بقوله:

�س )41(. 			  »يا �أخت �أبي«

وقد يبدو هذا الو�صف للوهلة الأولى مُوَلَّدًا على المجاز ال�سابق، مبنيًّا 
عليه، �إذ العمّة �أخت الأب، ولكننا نجده في بقية الحديث ال�سابق، الذي يعطي 
�آدم  �إلى  الأعلى،  الجد  �أُبُوّة  �إلى  القريبة  الأُبُوّة  تتجاوز  �أعمق  بُعْدًا  القرابة  لهذه 
لةِ طينة �أبيكم  ذاته. يقول المتن: »�أكرموا عمتكم النخلة، ف�إنها خُلِقَتْ من فَ�ضْ
�آدم، ولي�س من ال�شجر �شجرةٌ �أكْرم على الله من �شجرة وَلَدَتْ تحتها مريم ابنة 

عمران، ف�أطعِموا نِ�ساءكم الوُلَّد الرُطَب، ف�إن لم يكن رُطَب فتمر«)9(.

)ب( المعراج ال�صوفي:
ويبدو الات�صالُ بالنخلة انف�صالًا عن الآخرين، انف�صالًا عن كل ما هو 
يَ�شْغَلُها  الذات غير »الو�صول« هدفًا، لا  فيه  مُبْتَذلٌ وزائف، معراجًا لا ترى 
»�إدراك  والوَ�صل  »الو�صل«،  مقام  لها  ليتحقق  �أحدًا،  معه  ت�سْمع  ولا  غيره، 
الفائت« كما يقول ابن عربي، وهو ما يلح عليه الن�ص. وعلى الحاجة �إليه �س 
)22، 23، 25، 26(. ولا تكون ثمرة هذا الات�صال �سوى اللذة الكبرى التي لا 

تزيده �إلا �شوقًا وارتباطًا.

�صوفي  عِرْفان  رحلة  عليه  تُتَ�أوّل  �أن  كن  ُمي ما  على  النخلة  �صعود  �إن 
لُ فيه المعارف عن طريق الإح�سا�س الباطني، والك�شوف القلبيّة، الرحلة  تُتَحَ�صَّ
و�أثقالها،  وهمومها،  موبقاتها،  الذات  فيه  تطرح  الأعظم،   ّ ال�ِّرس �إلى  معراجٌ 
لتكتمل  ق�صورها عجزها...  بالوجود،  الناق�ص  �إح�سا�سها  القديم،  ووجودَها 
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لترى  لا  كما هي،  الحقيقة  وترى  الحقيقي،  الكامل  الوجود  معرفتها، وتح�س 
و«المخاطر«؛  »المتاهة«،  ترى  و�إنما  الزائفة،  الطم�أنينة  �أو  ال�ساذج  الا�ستقرار 

لتنتقل �إلى ثُلّة العارفين.

وي�ستعير الن�ص لمقام »الو�صل« الذي هو غاية معراجه الروحي الوجودي 
مفردات الج�سد؛ ليعيد للذات اكتمالها الحقيقي، دونما �إق�صاء لأحدٍ من طرفي 
المزدوج )الج�سد/ الروح(. فالو�صل لي�س م��سألة �إثارة ج�سديّة، �أو نزوة انفعاليّة 
الماديّة/العاطفيّة،حيث  الحياة  لقوى  الفعلي  للوجود  تج�سيد  هو  بل  عابرة، 
النخلة �أنوثة المع�شوقة، �إذ يمتزج في المقطع الأول الحلول ال�صوفي ب�شبق الرغبة، 
وتختلط طقو�س الرحلة والبحث عن الوجود الفعلي الأ�صيل بطقو�س الات�صال 

والمعا�شرة.

الا�صطناعي  بالإخ�صاب  يرتبط  معتاد،  حياتيٍّ  لفعلٍ  ي�شير  والمقطع 
تطلعاتٍ  �إلى  النباتيّة  الزيجات  يتجاوز هذه  ذاته  الوقت  ولكنه في   )V(للنخيل
�إلى  الذات  حملت  لقد  المطلقة.  الأنثى  النخلة/  مع  حُلْميّة  وزيجات  ب�شريّة 
�أفقدها  �أن  �أمنياتِ الج�سد، حيث واقع المتعة وتحرير الرغبة، بعد  النخلةِ الملاذ 

الإخفاء والكبت والتنكّر وجودها الأ�صيل.

حيث  من  ومقاماتهم،  ال�صوفيّة  �أحوال  �إلى  �أقرب  النخلة  مع  والعلاقة 
الأحوال مواهب، ترد على القلب من غير اكت�ساب، �أمّا المقامات فمكا�سب 
ي�صل �إليها ال�سالك بال�صبر والمجاهدة)10(، فالذات قبل �صعود النخلة في حال 

عوزٍ روحي، واحتياج كبير، تكرره وت�ؤكد عليه:
»كنت �أحتاج �إلى ذلك 

�أحتاج �إلى الغبار وال�صفير
وا�صطكاك الأ�سنان في ن�صف طوبة

�أحتاج �أغرا�ضي
�أحتاج طريقًا محفوفةً بالمخاطر«	                    �س )27:22(.
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�إن الحياة المليئة بالوحدة والوح�شة تتحول بعد معاينته وتَوَحّده �إلى �أُنْ�سٍ 
الن�ص  نهاية  بالمرارة والأ�سى في  �إح�سا�سٍ عميق  �إلى  لتنقلب  وطم�أنينة. وتعود 

عند انقطاع الأنوثة عن النخلة.

)ج( المقدّ�س الأ�سطوري:
ويعيد الن�ص في هذا المقطع الأوّل �إنتاج هذه الدلالة الأ�سطوريةّ للنخلة، 
والقائمة على الخ�صوبة والتجدد والا�ستمرار، �إذ »ربطت �شعوب البحر الأبي�ض 
�أو التلقيح... وبين  �أو ما يُعْرَف بـ »الطلوع«  بين عمليات �إخ�صاب النخيل، 
�أنثى  �أن الم�سيح �صاحب الولادة الخا�صة؛ ولدته  القيامة. والعجيب  الموت ثم 
يولد تحت جذع  الخا�صة-  والقيامة  الخا�،ص  والموت  ذكر،  م�ستغنية عن كل 

نخلة، حتى �أنه في المعاجم: »ذو النخلة«)11(.

والنخلة في دلالاتها الأ�سطورية وثيقة ال�صلة بتوالي الولادة والا�ستمرار، 
وفي ح�ضارة المتو�سط اتخذ الفينيق، الذي كان يمثل �أطوار معتقد الموت والفناء، 

ثم معاودة البعث والقيامة لنف�سه من النخلة طوطمًا �أو �شعارًا.

ا في الن�ص ت�صل لدينا بين النخلة،  �أي�ضً ولعل مطاردة �أ�صداء »ع�شتار« 
دَ الفينيقيون بين النخلة-  ا؛ فقد وَحَّ وما هو ع�شقي جن�سي، وما هو �أمومي �أي�ضً
�أيقونةً على »�شجرة الحياة في ال�شرق«)12( والتي عَدّها ال�ساميون  التي كانت 
بعامة »�شجرة الحياة في جنة عَدَن - وبين �آلهة الإخ�صاب الجن�سي �أو التع�شير 
»ع�شتروت« �أو »ع�شتار«؛ فالنخلة كانت �شجرة الميلاد �أو �شجرة العائلة عند 
العربية«)13(  والجزيرة  وفينيقيا،  وبابل،  م�،صر  في  �آ�سيا،  غرب  �شعوب  كل 

كّ على النقود في �شكل نخلة وافرة الثمار)14(. وكانت تُ�صَ

�أو  »مامي«  )�أو  »ننتو«  مع  الرافدين  بلاد  في  »ع�شتار«  تقا�سمت  لقد 
»ننماخ« �أو »ننخر�ساج«( وظائف الأم الكبرى الموروثة عن الع�صور ال�سالفة، 
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وفي حين بقيت »ننتو« الأم - الأر�،ض �صارت ع�شتار الحب، وروح الخ�صوبة 
.)VI(الكونيّة

لقد هبط ال�شاعر من �صعوده النخلة ب�صدره المعطوب، يحدث نف�سه: 
»الآن فقط �أ�سمع �صوتي

		               �س )22،21(. كنت �أحتاج �إلى ذلك«

�إن ع�شتار التي تبدت في تراتيل بلاد الرافدين و�صلواتها بو�صفها �سيدةً 
لل�شفاء)15( تتماهى هنا مع النخلة التي كانت تظهر فيما م�ضى بو�صفها �أيقونةً 
لها.لقد كانت الذات بحاجة �إلى هذه العلاقة، بحاجة �إلى هذه الأنثى، فمواقعتها 
والالتحام بها ك�شفٌ عن كل التبديّات في الطبيعة والكون، عن �أن وراء هذا 
الوجود الظاهر المحدد وجود كوني �أعمق، لا نهائي. لقد غَدَت النخلة من�ش�أً 

غ. للوجود الفعلي الحقيقي للج�سد والروح، لا الوجود المادي المفَُرَّ

ال�شعبية  المخيّلة  به في  يرتبط  ما  ا  �أي�ضً الن�ص  النخلةِ في  دلالاتِ  ويُرْفد 
العربية من طقو�س و�شعائر �سحريّة، حيث الطقو�س لحظات رئي�سية للوجود، 
�ضاع �أ�صلها �أو غاب في ليل الأزمنة الطويل، وبقيت بع�ض حركاتها البدئية، 
بقيت  غريزية،  وانعكا�سات  طبيعية،  مواقف  كانت  التي  المرتبة،  وت�صرفاتها 
بالخوف  الن�ص  فيبد�أ  لتترا�سل في �أعماق الوعي مع جذوة �أ�صولها الم�ضمرة.	
نف�سها،  التي تحكي عن  الذات -  تتخذها  َثَّلًا في كتابة »تعويذة«  مُم ُّع  والتَّ�َرض
�أحيانًا بالغياب - دريئةً لها من �شيءٍ ما، من خوفٍ ما؛  الن�ص  ويحكي عنها 
التي  فالنخلة  العليا المهيمنة،  القوى  لتلك  مَرْ�ضاةً  ال�صافية،  المياه  �شُّ حولها  َ فَتُر
ت�صل ما بين ال�سماء والأر�،ض يغذي فروعَها ندى ال�سماء، حقيق ب�أ�صلها �أن 
يغدو �ساحة للمقد�س، يُحْتفى به بر�ش الماء، �أ�صل الحياة، الممثل حينئذٍ للانهائية 
الممكنات، وعود التجدد، وطرد كل احتمالات العقم والانحلال والتلا�شي، 
مُ �أعوادُ ال�شيح -  ا تُقَدَّ ا توقيعًا لعقد، و�إبرامًا لميثاق. و�أي�ضً وليكون الفعل �أي�ضً
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طيبِ الرائحة - قُرْبانًا يُلْقَى به �إلى »قلب« النخلة، على ما يمكن �أن توري �إليه 
مفردة القلب هنا؛ فهو الو�سط من النخلة والمركز، وهو عمومًا القلب، حيث 

يه لا يَبْعُدُ عن هذا. �س، ومكان تَلَقِّ الم�شاعر. القُرْبان مُقَدَّ

لقد عَبَد الإن�سانُ الأوّل ال�شجرة �أو النخلة)16(، وتبقى النخلة في الثقافة 
العربية على وجه الخ�صو�ص قطبًا متفردًا ينازع �سائر �أنواع الأ�شجار الأخرى 
ح�ضورها، و�سطوة ذيوعها، حتى لَتَبْدو ق�سيمًا لها، وك�أنها لي�ست نوعًا منها.

بل  بذاتها،  �إليها  هَةً  النخلةَ، ولم تكن عبادته موجَّ الأوّلُ  الإن�سانُ  عَبَد 
ال�شاعر  بلب  ي�أخذ  ما  هي  الروح  وهذه  فيها.  الكامنة  الروح  نحو  توجهت 
وتملك عليه �أقطاره، في�ؤن�سنها �شكلًا ومو�ضوعًا، وعندما تلْبَ�سُ: النخلة »ثوبًا 
بنيًّا محروقًا« يريد �أن يذهب »�إلى ال�سوق«، وي�شتري من �أجلها »�أرواب زينة، 
و�أ�ضواء مبهرة«. وهو مجاز قد يدفعنا �إلى ا�ستعارات قد تبدو مجانيّة؛ ف�أيّة )نخلةٍ/ 
تمامًا  هنا  لكن،  الزينة؟  �أرواب  بانتظار  الم�شغولة  تلك  نخلة(  )�أنثى/  �أو  �أنثى( 
نلم�س �أطراف الخيط عندما يعود بنا الن�ص �إلى �أبعاد �أ�سطوريّة عميقة للنخلة، 
لنا  تذكر  وحيث   ،)VII(الزينة دلالة  عن  بعامة  رمزيتها  في  تنف�صل  لا  حيث 

ا �ضربًا من الحلي)17(. المعاجم »النخل« �أي�ضً

النخلة بو�صفها  �إلى ممار�سات عربيّة تدور حول  ا  �أي�ضً الن�ص  بنا  ويعود 
لها  يقال  النخلات، كنخلة  العرب بع�ض  �ست  قَدَّ الميلاد والعائلة. فقد  �شجرة 
بِجُمْلَة من الأعمال الطقو�سيّة  التي اخت�صوها  �أنواط« و»نخلة نجران«  »ذات 
كالاحتفال بها في موا�سم معلومة، والذبح عندها، وتعليق الأثواب والأ�سلحة، 

والحلي عليها)18(.

قديماً  عربيًّا  معبودًا  بو�صفها  بالنخلة  الاحتفاء  اختفاء  من  الرغم  وعلى 
�إلا �أن طق�س الزينة ال�سنويةّ، وتعليق الملاب�س الن�سائية عليها خلال الاحتفالات 
المو�سمية بها مع الطرح والتلقيح - ظل متواترًا في م�صر حتى الع�صر الفاطمي 

والمملوكي.
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ومن التما�س مع ع�شتار، �إلى العبادة القديمة، ومع ولادة الم�سيح تحتها- 
حا�ضنةً  والولادة،  للخ�صوبة  رَبَّة  وك�أنها  ال�شعبي  الوعي  في  النخلة  ت�ضحى 
ة،  المتعِّرث ولاداتهن  ل  هِّ وتُ�سَ عليهن،  تهونها  الو�ضع،  �ساعة  المتعبات  للن�ساء 

تق�صدها الراغبات في الأمومة الحالمات بوعد الزواج والإنجاب:
»لن ت�ستطيع �أن تق�ص على �صاحبها 

ا �أخرى عن الن�ساء ق�ص�صً
اللاتي احتمين بظلها

وتعرين لن�سمات ال�صيف الطريةّ
ولا عن الغمزات المخجلة

التي تركتها العذراوات
في الأما�سي المقمرة«

لروح  ال�شجرة  بتج�سيد  القديم  الاعتقاد  ي�ستدعي  طوله  على  والن�ص 
الخ�صوبة. ولكنه لا يقف من التراث ال�شعبي �أو من فكرة الخ�صوبة فقط عند هذا 
الَحدّ، بل نجده يتما�س مع ما تحدثنا به الأغنية ال�شعبية عن »طالع ال�شجرة«)19(، 
مع ما بين الن�صين من تفاوت في م�ستوى اللغة بين الف�صحى والعاميّة، وتفاوت 
ويخفت  العرو�ض  عن  يَتَخلّى  و�آخر  بالإيقاع  مُفْعم  �شعبي  ن�صٍّ  بين  �إيقاعي 
الإيقاع فيه، �إلا �أن غِنى الدلالة والتخييل يظل جامعًا بين الن�صين، حيث تظل 
في  وحقيقي  كامل  وجود  هو  الذي  المنُْتَظَر  للخير  م�صدرًا  والنخلة  ال�شجرة 
ن�ص الف�صحى، و»بَقْرة« في الأغنية ال�شعبية، التي لا يفارقنا حليبها في الن�ص 

الف�صيح: 
�س )13(. 		 »�سكب في قلبها حليب �أ�صابعه«

�أو م�شبهًا به طلعها الأبي�ض:
»كان طلعها الأبي�ض تذكارًا

			     �س )10،9(.  مو�شومًا على قلبه«
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ويمثل فعل »ال�صعود والارتقاء« التيمة الأ�سا�سيّة الجامعة بين الن�صين، ف�لًاض 
بالتخييل  المتخمة  المغرقة في ب�ساطتها،  ال�شعبية  النهايات، فالترنيمة  ت�شابه  عن 
الأ�سى والانك�سار«)20(،  حَدّ  �إلى  الفرح، وباطنها موجع  والرمزيةّ »ظاهرها 
َت. فاتها الخير، ولم تُدْرك منه  انْكَ�َرس حيث لم تُدرك الذات مطلبها؛ فالملعقة 

�أقل القليل.

ة للبقرة في الموروث الفرعوني مع النخلة  ولعلنا نقف على تقاطعات عِدَّ
تمثل  البقرة »حتحور«  كانت  العام، حيث  والأ�سطوري  العربي  الموروث  في 
اللواتي  بالجنيات  �أ�شبه  ال�سبع«  »الحتحورات  وكانت  للأ�شجار،  الحيّة  الروح 
يقررن م�صير الطفل عند مولده)21(. وفي المقابل كانت الولادة المقد�سّة للم�سيح 

تحت نخلة، وت�ؤمر مريم ب�أن تَهُزَّ �إليها بجذعها؛ في�سّاقط عليها رطبًا جنيا.

وكذلك ت�أخذ العلاقة بين البقرة والنخلة خ�صو�صيةً فريدة عندما ترتبط 
البقرة في »منف« حار�سة جبل الموتى)22(  كل منهما بالموت؛ فحيث كانت 
وجدنا �سعف النخلة في الت�صور ال�شعبي الإ�لاسمي يو�ضع على قبورهم ليقيهم 
َّ الح�ساب والعذاب، وما كان ال�سعف في يد رجلٍ �أو امر�أة في الع�صر الم�سيحي  �َرش
�إلا دليلًا على �شهيد حقق الن�صر الأعلى)23( و�إلى جانب ال�شهادة كان الن�،صر 
ا �شعارًا دائمًا على الن�،صر وما �إم�ساك الم�سيحيين ب�سعف النخيل  حيث كان �أي�ضً

يوم الأحد �إلا تذكير بدخول الم�سيح �أور�شليم ظافرًا.

)د( الذكورة/الأنوثة:
ا�ستعارة  لبناء  قوي  ب�أ�سا�س  يمدنا  للنخلة  الفيزيائي  ال�شكل  �أن  �إلى  �أ�شرنا 
النخلة  �إلى  اللغوية  الإحالة  ترفدها  ا�ستعارة  وهي  »�أنثى«،  بو�صفها  النخلة 
بو�صفها »م�ؤنث«. ولعل ت�صورها بو�صفها �أنثى هو ما يفتح الباب لوفرةٍ من 
الا�ستعارات التف�صيليّة المر�شحة لهذا الت�صور، والتي تتدفق عبر الن�ص. غير �أن 
عوامل �أخرى تدخل لتعميق هذه التر�شيحات و�إزاحتها �إلى طرق غير معتادة 
�سة للت�صورات الثقافيّة العامة حولها،  كا�سترفاد الن�صو�ص التراثية المميزة والمُ�ؤ�سِّ
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على نحو ما ي�ستعير تعبيَر النبي �صلى الله عليه و�سلم عن النخلة بو�صفها »عَمّة« 
�أو »�أخت �أبٍ«.

لت�أمل  وا�سعًا  تخييليًا  �أفقًا  »عَمّة«  بو�صفها  النخلة  ت�صور  علينا  ويفتح 
علاقات الذكورة والأنوثة، وا�شتجارها عبر هذه الا�ستعارة، �أو عبر الا�ستعارة 
ةً  خا�صّ الأب«،  »�أخت  ت�ساويها:  ولا  توازيها  لها؛  حَلاًّ  تبدو  التي  الأخرى 
كائن  هي  بما  »الأنثى«  طبيعة  تمثل  فالعَمّة  �آدم.  �إلى  الأبوّة  بعلاقة  تعود  عندما 
ب  نَ�سَ هي  بما  »الذكورة«  علاقات  ا  �أي�ضً نف�سي.وتمثل  اجتماعي،  بيولوجي، 

.)VIII(اجتماعي، وانتماء عائلي، وهويّة قَبَلِيَّة

ويفاجئنا الن�ص بما يَنْقُ�ض تَرَاتُب علاقات )الذكورة/ الأنوثة(، يقول:
»لكن الغيمة المارة على ر�أ�سها لم تدَُمْ طويلا 

وقعت بر�أ�سها على ال�صاعقة 

لبَِ�سَتْ بعَْدها ثوباً بنُِّيًّا محروقَا

وَفَقَدَت �أنوثتها الطاغية

هي الآن ذكر نخيل لا ينْبَ�س«                            �س )64:60(.

طبقًا  »فرويد« -  عند  رُ  وَّ تُ�صَ البع�ض -  يرى  فيما  المر�أة -  كانت  ف�إذا 
د الق�ضيبي، �أو الغِيرة من الع�ضو الذكري Penis Envy - بو�صفها  لمفهوم الَج�سَ
مُنْطوياً على امتهانٍ لها،  رًا  وُّ تَ�صَ �أحيانًا  ا«، وهو الأمر الذي عُدَّ  »رجلًا ناق�صً
بو�صفه  الذكر  ي�صور  حيث  من  والمع�شوقة(،  )الأم  للأنثى  ينت�صر  الن�ص  ف�إن 
فـ )الذكر  فَ�صارت ذكرًا.  الأنثى  النخلة  ال�صاعقةُ  َبَتْ  ناق�صة«؛ لقد �َرض »�أنثى 
= مَ�سْخ الأنثى(، حيث ال�صاعقة على الدوام عقاب من الله �أو القوى العليا في 
الوعي الديني والأ�سطوري. وكما كان الإن�سان قديماً يعتقد في مغادرة الروح 
ت�ضربها  عندما  �أنوثتها  تفارقها  هنا  النخلة  ف�إن  �أذى  يلحقها  عندما  لل�شجرة 

.)IX(ال�صاعقة
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خِ�صاءً  بو�صفها  الذكورة  م  تُقَدَّ هل  ا:  �أي�ضً هنا  نت�ساءل  �أن  لنا  ويمكن 
الذكورة،  على  هام�شًا  الأنوثة  تعود  �أم  الأنثى(؟  خ�صي   = )الذكر  للأنوثة، 
تزول؛ فتبقى من النخلة ذكورتها؟ ولكن الذكورة حينئذٍ وجود ناق�،ص مجرد 

»ذكر نخيل لا يَنْبَ�س«.

ولعل اعتبار الأ�صل في النخلة الأنوثة لا الذكورة عودة للوعي البدائي 
�أ�شكال  �أقدم  الأمومي، الذي يجعل من العائلة ب�شكلها الأبوي القائم لي�ست 
يَ�سْبِقُها �شكل لا يقوم على قيم الذكورة و�سلطة الأب،  �إذ  المجتمع الإن�ساني؛ 
بل على قيم الأنوثة، ومكانة الأم، حيث تبلور التجمّع الإن�ساني الأوّل تلقائيًّا 
حول الأم التي �شدت عواطفُها وحدبها الأبناءَ حولها في �أوّل وحدة �إن�سانيّة 

متكافئة هي العائلة الأموميّة، خلية المجتمع الأمومي الأكبر)24(.

وهل تعيدنا النخلة على هذا النحو �إلى �آلهة �أنثى كبيرة هي الأم- الأر�،ض 
التي كانت مركزًا للحياة الروحيّة، فيما قبل الثقافات الذكوريّة- التي �شهدت 
قةً حتى في �أعتى �أ�شكالها ذكوريّةً بمثل  َ َْرت �صعود الآلهة الذكور- والتي ظَلَّتْ ُخم
بعيدًا عن هذه  الكوني،  للوجود  �أوُلى  �إلى حالةٍ  تعيدنا  �أم  الإناث؟  الآلهة  هذه 
الثنائية؛ حيث النخلة هما معًا )الذكر والأنثى(؟ �أم تَدْفعنا للت�سا�ؤل حول واقع 
هيمنة �أحدهما على الآخر لِنُعِيْد و�ضع الم��سألة و�ضعها المنا�سب ال�صحيح، بعيدًا 
ع الأنثى، بَلْ يَعْرُج �إليها  لّطه، حيث الذكر �أبدًا لا يُخْ�ضِ عن هيمنة الذكر وتَ�سَ
على نحو ما كانت الذات في المقطع الأوّل من الن�،ص حيث العلاقة مع الأنثى 
الذكورة  فت�صبح  كينونتها،  لِتُمْنَح  الذكوريّة  الذات  ت�سلكه  �صوفي«  »معراج 
وك�أنها في »التمركز حول الأنثى«، ولكن هذا التمركز لي�س �إلا تعزيزًا للأنوثة، 

ودفع بها �إلى �شروطها الطبيعية بعيدًا عن علاقة هام�ش بمركز.

وفي مقطع �آخر �س )59:48( تُ�سْقط النخلةُ »بلحة« غليظةً على »�أنف« 
فـ »يقهقه«  يعود  لكنه  »يَنْتَفِ�ض«، و»يَ�أ�سَف« على »وقاره«،  الذي  القا�ضي، 

ة في حياته. لأول مَرَّ
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قد يبدو الأمرُ مُداعَبَةً �أو م�شاك�سةً �أو »هَزَرًا« كما يقول الن�ص. ولكنه 
فعل »ينطوي على معنى �آخر يتجاوز خِفّة الظل عندما ي�أخذ معنى التمرد ونقد 
الأبوي،  النظام  على  رمزًا  ي�أتي  الذي  الذكر  القا�ضي  هذا  في  ممثلةً  ال�سلطة، 
بما  فت�ستخف  العدل؛  بل�سان  بالحق، والتكلم  الُحكم  الذكوريّة على  والو�صاية 

يَتَلَبَّ�س الذكور من تقا�سيم العقل والحكمة الرا�سخة والخبرة المزعومة والثقة.

»اله�شا�شة«  من  تتخذ  الأنثى  ف�إن  ذكوريًّا  معنىً  »الوجوم«  كان  و�إذا 
مُ الدعابة  َجِّ �أنثويًّا لف�ضح هذا الوجوم الكاذب؛ وحينئذٍ ُحت و»المداعبة« معنى 
والم�شاك�سة- التي تتخطى بها الأنثى قواعد ال�سلوك الاجتماعي- هذا النظام 

المفرط في �صرامته المظهريّة، وتخلخله: »تُ�ضيع وقاره وتجعله يَنْتَفِ�ض«.

الطالِبُ  عُفَ  »�ضَ القر�آني:  الاقتبا�س  عبر  الموقف  القا�ضي  ويتمثل 
على  الن�ص  و�سياق  الآية  �سياق  بين  التمـاثل  تطابق  ويحيلنا  والمطلوب«. 
)�شيئًا(  النا�سَ  بابُ  الذُّ �سَلَبَ  لقد  ؛  ياقَْني  ال�سِّ مركز  الذي هو  لْب«  »ال�سَّ معنى 
عُفَ  بابُ �شيئاً لا يَ�سْتنَْقِذُوه منه، �ضَ لا ي�ستطيعون ا�ستنقاذه منه: { و�إن يَ�سْلُبهُم الذُّ
ولن  )وقاره(،  القا�ضي  النخلةُ  و�سَلَبَتْ   ،)73 )الحج/   { والمطلوب  الطالِبُ 
عْفُ المطلوب )النخلة/ الأنثى(، فالطالب  ي�ستطيع ا�ستنقاذه منها، فمهما كان �ضَ

.)x(عَفُ منها )القا�ضي/ الذّكر( �أَ�ضْ

�سوف  �صمت  دورة  في  دخولها  النخلة  عن  الأنوثة  �سقوط  رافق  لقد 
تكون م�ؤ�شًرا على الانقطاع المرافق لغربتها الذكوريّة.

ويبدو ال�صمت الذي هو فعل �إراديّ - خلافًا للعي والُحبْ�سة - جامعًا 
بين النخلة و�صاحبها؛ فالنخلة:

�س )63(. 			  »فقدت �أنوثتها الطاغية«

		             �س )64(.  و»هي الآن ذكر نخيل لا ينَْبَ�سْ«
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�أما �صاحبها فهو:
»يخرج بر�أ�سه من الباب �إلى ال�ساحة

يملأ �صدره المعطوب بالهواء

ويعود ح�سيًرا 

يتو�سط �ساحة البيت وينظر �إلى �أعلى 

�إلى ر�أ�سها 

يريد �أن يقول لها يا �أخت �أبي

يا عمتي

		                 �س )82:75(. لكنه لا ي�ستطيع«

ا: النخلة �أي�ضً
»لن ت�ستطيع �أن تق�ص على �صاحبها

ا �أخرى عن الن�ساء ق�ص�صً

				  �س )71:65(.    اللاتي ...«

ال�صمت هنا لي�س طاقة �سلبية تعود �إلى العجز �إزاء قوة خارجيّة تقهرها 
والب�ؤ�س  الانهزاميّةِ  من  حالةٍ  عن  تعبيٌر   ، مُرٍّ اختيار  فعلُ  و�إنما  ال�صمت،  على 
ال�شديدين؛ لم يدخلها وقوعُ ال�صاعقة بر�أ�سها دورة ال�صمت، وما �أدخلها هو 
تحولها �إلى ذكر �أو فقدانها لأنوثتها. �شيء من الخجل، وربما من العار والِخزي! 

�أما  الرغبة،  ان�صراف  )القُدْرة( مع  النخيل من باب  وال�صمت مع ذكر 
التَّكَلُّم  يَنْبَ�س«، والنَبْ�س:  النخيل »لا  الهزيمة؛ ذكر  ينف�صل عن  الذات فلا  مع 
وتحريك ال�شفاه ب�شيء، وهو �أقل الكلام)25(. و�أما ال�شاعر فقد عاد »ح�سيًرا« 
وا�ستدامة  والترقّب،  الانتظار،  في  ي�ضرب  حال  وهو  النخلة،  �إلى  تطلعه  من 

هق. في النهاية »الانقطاع«)XI( هو المح�صلة. النظر، والتعب، والإعياء، والرَّ
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فهل  ي�ستطيع«.  لا  عمتي،لكنه  يا  �أبي،  �أخت  »يا  لها:  يقول  �أن  يريد 
دخل ال�شاعر دورة العي بافتقاد النخلة لأنوثتها؟ وهل �صمت النخلة/ الذكر، 
يُعَبر البيانُ عنه؟  �أن  �أو �صمت �صاحبها بديلٌ عن البيان؟ هل فا�ض الحال عن 
ف�أعجزت �سطوةُ الأول قَوّةَ الأخير؟ ال�صمتُ هنا �صمتٌ من فَرْط وجودِ المعنى، 

طَدَمَ بفقرِ كلماتِهِ، لا بِفَقْرِه �إلى الكلمات. مْتُ مَنْ اِ�صْ �صَ

على  للانفتاح  قابلة  علاقة  من  والنخلة  الذات  بين  العلاقة  وتتحول 
 ، لٍ باطِنيٍّ الآخرين عبر الم�شاهدة �أو ال�سماع �أو المعاينة �إلى علاقة خَفِيّة، وترا�ُس
لا يُعْربُ فيه كل طرف عن مَنْطِقِهِ، لا يتكلم به، ولا يرويه، ولا يرويه �أحدٌ عنه، 
ُْني �أيُّ طَرَفٍ عن �شيءٍ للآخر، و�إنما  فالرواة لا يروون �سكون ال�صامتين، ولا يَب
يبيُن كلٌّ منهما للآخر بحاله- كما يقول ال�صوفيّة- ف�صمتُ كلٍّ منهما حينئذٍ 

هو بيانه الذي انتقل من عبارته �إلى ذاته؛ ليبين هو بنف�سه عن حاله.

�أو تتبناها  النخلة الأنثى في الن�ص لا تغطي الأنوثة بمقومات الذكورة، 
الرامزة  العلامات  �أنثى  بو�صفها  موقعها  من  تنق�ض  و�إنما  الرجال،  لتناف�س 
�أو  الل�سان  وتنق�ض  القا�ضي،  مع  ب�سلوكها  والوقار  العقل  فتنق�ض  للذكورة؛ 
تفقد  الع�ضلية عندما  القوة  وتنق�ض  ينب�س،  نخيل لا  ت�صير ذكر  البلاغة عندما 

معها �أنوثتها الطاغية«.

ا �إلحاح الن�ص على مو�ضعها  ويت�صل بذكورة الرمز/ النخلة و�أنوثته �أي�ضً
من البيت:

�س )6(. 		 - »النخلة في �ساحة البيت تميل في دلال«
- »�ألقى مياهًا غزيرةً حول �ساحتها« 	            �س )19(. 

- »بينما العا�شق �ضائق ال�صدر 
يخرج بر�أ�سه من الباب �إلى ال�ساحة

يملأ �صدره المعطوب بالهواء
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ويعود ح�سيرا«                                                �س )77:74(.

- »يتو�سط �ساحة البيت، وينظر �إلى �أعلى

			            �س )79،78(.  �إلى ر�أ�سها«

الن�ص  تتردد في  التي  ب�ساحتها  مقرونًا  النخلة  ذِكر  الن�ص على  و�إلحاح 
مَرّات �أربع، وقد يكون من ال�سهل التَّفَكّر في الم�شهد بو�صفه م�شهدًا )طبيعيًّا( 
يعتاده البيت الريفي، �إلى �أن يغدو م�ألوفًا دون �أي جدالٍ، ولكن اعتياده و�إلفه 
»الأف�ضية  �إذ  الدلالة،  يُفْقِدانه خ�صو�صية  �أو  ب�أية حال،  المعنى  عنه  ينـزعان  لا 

الروتينيّة للمنازل ]تحدثنا[ عن نوع الممار�سات التي تدعمها«)26(.

تنبت  �أن  للنخلة  يمكن  التي  الريفي،  البيت  في  المك�شوفة  ال�ساحة  �إن 
و�آخر  م�سقوف،  يَّج  مُ�سَ منغلق  ف�ضاء  ف�ضاءين؛  بين  فارقةً  علامةً  تمثل   - فيها 
الباطنيّة؛ خ�صو�صيّة  الأ�سرار  الأول عالم  يمثل  ال�سماء.  مفتوح مك�شوف على 
الذات  حيث  والعزلة،  والولادة،  النوم،  عالم  ِّيّة؛  ال�ِّرس وعلاقاتها  الأ�سرة، 
على  الانفتاح  فتمثل  ال�ساحة  �أما  بالظلمة.  المرتبطة  و�أن�شطتها  وخ�صو�صياتها 
الانفتاح على  ا  �أي�ضً المطر، والبرق، والرعد. تمثل  الطبيعة، على  ال�سماء، على 
الآخرين؛ حيث الأ�سرة في علاقاتها بالخارج؛ العائلة، والقبيلة؛ حيث علاقات 
ب، والم�صاهرة، والتقاليد، وكل ما يمثله هذا الما�ضي من ر�صيد  النَّ�سَ الما�ضي؛ 
ي�شكل حا�ضر اللحظة، وم�ستقبلها. ال�ساحة انفتاح على الأ�ضيافِ، والغُرَباء، 

كَرِ(، في مقابل )عالم الأنثى(.  والعابرين. ال�ساحة باخت�صار هي )عالم الذَّ

البيت،  �سائر  هو  �أنثوي(  )ف�ضاء  مقابل  في  ذكوري(  )ف�ضاء  ال�ساحة 
ف�ضاء  ب�أنوثتها  لتخلخل  النخلة  تقوم  الذكوري  الف�ضاء  هذا  و�سط  وو�سطه، 

الذكور:
»النخلة في �ساحة البيت تميل في دلال

تلقي �سلامًا هنا

�س )8:6(. 				   و�سلامًا هناك«
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�س لقيم تغذي بالأ�سا�س الثقافة الذكوريةّ، من  والعجب �أنها بذاتها تُكرِّ
ي�ستهلكها  والظل، وهي كلها مقومات  وال�شموخ،  والعلو،  الما�ضي،  حيث؛ 
الذكور عبر الت�أكيد على هويتهم، وقيم الكينونة، من خلال هذه ال�ساحة التي 

تمثل ف�ضاءهم المختار.

النخلة - هنا - في الو�سط من ال�ساحة تمثل - فيما تمثل - قيم الرعاية، 
لتحت�ضن  الذاتيّة  دائرتها  من  عُ  تو�سِّ عَرَفَتْ كيف  لقد  والاحت�ضان، والحدب؛ 
على  حنوها  تب�سط  ملكوتها،  من  والنهل  بارتقائها،  لهم  ت�سمح  الآخرين؛ 
ا مما وُهِبَتْ من حياة وخ�صوبة في الآخرين؛ فتهبهم الخ�صوبة،  الجميع، تبثّ بع�ضً
والوعدَ بالزواج، والإنجاب، م�ستجيبةً لهم�سات العذارى. كما ت�صل رحمها 

الأزلي برحم الن�ساء المتعبات؛ لت�سهل عليهن ولادتهن.

د، لا المبد�أ  ع ويُوَحِّ النخلة - هنا - تمثل قيم المجتمع الأمومي الذي يُجَمِّ
ق، وي�ضع الحواجز، والحدود. الأبُوي الذكوري الذي يُفَرِّ

�أل�صقهم جميعًا  به هو، وهو  مَنْ حوله  و�أل�صق  �أُمّه،  منها  يَجْعَلُ  الكل 
بها، ولكنها في اللحظة ذاتها - هي كلها - لكل �أحد، ولهم جميعًا معًا.

)هـ( الن�ص و�أ�سلافه ال�شعريين:
كبيرين  �سلفين  مع  النحو  هذا  على  النخلة  عن  بكتابته  ال�شاعر  يتقاطع 
الرغم  ال�شعر- على  تاريخ هذا  رائد من رواد  ال�شعريين، كلاهما  �أ�لاسفه  من 
من اختلافه معهما - �أحدهما هو امر�ؤ القي�س، �أما الآخر فهو �أحمد �شوقي. 
موجات  من  ن�ص  ويتقاطع  عمودي،  هو  ما  مع  نثري  هو  ما  يتقاطع  وحينئذٍ 
التجديد الأخيرة مع ذروةٍ من ذُرى ن�ضجه القديم ممثلًا في امرئ القي�س، وذروة 
�أخرى من ذُرى ا�ستعادة هذا الن�ضج في الع�صر الحديث ممثلًا في �شوقي، ليدلل 
�أ�شكاله، ومع  ال�شعر حلقة واحدة فمع اختلاف  �أن  التقاطع على  الن�ص بهذا 
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القي�س  امرئ  ن�صو�ص  و�شعرية  �شوقي  ن�صو�ص  �شعرية  بين  العميق  الافتراق 
وكذلك �شعرية ن�ص محمود قرني- ثمة جوهرٌ واحد يجمع بينها، وثمة حقيقة 
تتعدد وجوهها، والتي تتجلى في ق�صائد  التي  ال�شعرية،  واحدة، هي الحقيقة 
ون�صو�ص في ع�صور تتفاوت وتتباعد، ولكنها تظل جميعها على طريقٍ واحدٍ 
هو طريق هذه الحقيقة. فال�شعر جوهر �أو هيولي تتلبّ�س �أ�شكالًا مختلفةً ومظاهر 

متباينة.

لقد كانت النخلة في ال�شعر - على الدوام، فيما �أت�صور - �أفقًا ت�شبيهيًّا، 
يمتاح منه الت�صوير ال�شعري �أحيانًا تخييله حول المر�أة - على وجه الخ�صو�ص. 
�أمكن  و�إن  فيه،  الكتابة  �أو  �إليه،  بالالتفات  جديرًا  �شعرياً  مو�ضوعًا  تكن  ولم 
لقراءات ح�صيفة �أن ترى في �صورة النخلة في بع�ض الأحوال معاني ودلالات 
خا�صة، ومتفردة - ف�إنها �أبدًا تظل م�شبهًا به. هي على الدوام �أفق موازٍ لمو�ضوعٍ 

�شعري �آخر.

وي�أتي �شاعر عظيم مثل �شوقي ليلحظ هذا المنحى في الكتابة ال�شعرية، 
وليرى في النخلة ذاتها جدارة ب�أن تكون مو�ضوعًا �شعريًّا كبيًرا، تجاهله ال�شعر 

العربي، �أو غفل عنه، فيقول:

ولكن ملاحظة �شوقي - فيما يبدو - كانت �أكبر حجمًا مما �صاغه ل�سد 
هذه الثغرة، على نحو ما كتبه في الق�صيدة ال�سابق بع�ض �أبياتها.

ف�أبياته لا تكاد تتعدى الانت�صار المو�ضوعي �أو المنطقي للنخلة، بما هي 
مكون حياتي ذو �أهمية في الحياة الماديّة للب�،شر فيترجم لهذه الأهمية. و�شوقي 
بو�صفها  لا  الواقع،  مكونات  من  مكون  هي  بما  �إلا  النخلة  �إلى  يلتفت  لا  هنا 

��فِ��كُ��نَّ وعُ���ط���لُ ال��كُ��ت��بْ ئ��د م��ن وَ�ص��ْ
ك�����ـ������أنَّ �أع����الِ����ي����ـ����كُ����نَّ ال���عُ���ب���بْ
جَ���ن���اه���ا ب��ج��ان��ب �أُخْ��������رى حَ��لَ��ـ��بْ
الرَحَبْ)27( الزائناتُ  مى  الدُّ حِ�سانُ 

�أل���ي�������س حَ�����رَامً�����ا خُ����لُ����وّ ال��ق�����ص��ا
ال��ظال�لُ ال���ه���اجِ���راتِ  ّ في  و�أن��تُ����ُن
الم��ع��ي��ل ����ش���اةُ  ال��ب��ي��دِ  ّ في  و�أنُنن���تُ����
ال��قُ�����ص��ور عَ���رَ����ص���اتِ  ّ في  و�أنُنن���تُ���
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مكونًا �شعريًّا تحفل به الق�صائد، ويُتَّخَذ كيانًا رمزياً على �شيءٍ ما، �أو مو�ضوعيًّا 
بذاته، تحتل فيه قيم التخييل الأدبي �صدارة الاهتمام، وغايته الأولى.

النخلة عند �شوقي هي النخلة في �إحالتها الماديّة، �أما النخلة عند محمود 
على  الآخر،  على  التراث،  على  الأنثى،  على  الرمز،  على  فمفتوحةٌ  قرني 
ا على النخلة ذاتها. على �أن التقاطعات الن�صية الأكثر كثافة  الكتابة،... و�أي�ضً
امرئ  ن�صو�ص  مع  نجدها  الأخرى  القديم  ال�شعر  ون�صو�ص  النخلة  ن�ص  بين 

القي�س.

عن  و�شعره  القي�س  امرئ  �إلى  عائدًا  الجذور  عند  الن�ص  يحفر  وعندما 
نِّفَ تحت م�سمى »الغزل« - ف�إن الأمر لا يتعلق حينئذٍ ب�شعر  المر�أة - فيما �ُص
يتوجه �شكليًا �إلى المر�أة في حين يرمي لأ�شياء �أخُر، و�إنما هو �شعر يعود �إليها بكليّة 
مراميه وجزئياتها، وك�أنه على هذا النحو يعيدنا �إلى بداهة ارتباط ال�شعر العربي 

بالمر�أة.

ب�شكل دوري  �ش  يُهَمَّ قد  عُنْ�صٍر  تغو�ص على  العودة  والكتابة مع هذه 
�أو الاجتماعي  لل�سيا�سي  �إلا رديفًا  ال�شعر  التي لا ترى في  الكتابات  في بع�ض 
الاقت�صادي بما لا ترى معه في مثل الكتابة العربية عن المر�أة �سوى م�ساحات من 

ال�سذاجة والت�شاغل بها عما هو �أكبر.

في  لُ  كِّ تُ�شَ تَعُد  لم  المر�أة  باتجاه  المغامرة  �أن  »يبدو  لعيبي:  �شاكر  يقول 
مغامرةً  الما�ضي،  في  كانت  كما  الغام�ضة،  العربية  الجملة  من  الم�ستتر  ال�ضمير 
الَجدّ، ولا يجري  ت�ؤخذ على محمل  الأنثويّة لا  الكينونة  �أنَّ  لو  وجوديةً، كما 
�أو ير�ضي  الإيمان ب�أنها ت�ست�أهل، هي ذاتها، �شعرًا يليق بها، لي�س بما يحيطها، 
- فح�سب - ال�سعادة المنغلقة على نف�سها للذات ال�شاعرة. لم يكف الخطاب 
ال�شعري المعا�صر عن ا�ستح�ضار المر�أة رمزًا لكل نوع: للوطن، للأمة العربية، 
للحزب، لم تكن تُخاطب - في الغالب - كجغرافيا �آدمية، ككينونة م�ستقلة، 

وف�ضاء خا�ص«)28(.
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امرئ  ون�صو�ص  قرني  محمود  ن�ص  بين  رئي�سية  افتراقات  نجد  �أننا  على 
القي�س، �إذ:

- تتحول �شبقيّة امرئ القي�س ونزواته المتعددة �إلى واحديّة متفرّدة عند محمود 
�أو تقتلها المجانيّة، فكان اللقاء في المقطع  �أن تطالها ال�سذاجة،  قرني، دون 
�أخرى،  حياة  عليه  به  النخلة  فتحت  للبكارة،  مقلوب  ف�ض  بمثابة  الأول 

ومنحته وجودًا كاملًا. قابلت افتقاره ال�شديد باحتواء كبير ولذّة مفعمة.
- وبينما يركز امر�ؤ القي�س على رجولة )رجل( �إزاء الأنثى - يركز الآخر على 

المر�أة �إزاء الرجل، على �أنوثة الأنثى �إزاء )الرجل(.
كَر  للذَّ تَبْجيْلٌ  المثال، ولي�س هكذا ن�ص »النخلة«،  �سبيل  المعلقة، على  - ن�ص 
المغُْوِي الذي ي�ؤكد في كل لحظة على قدرته الرجوليّة، وجاذِبِيّته الذكوريةّ؛ 
فلا تنف�ض مغامرة حتى يدخل في �أخرى، ولا توحي الجديدة �إلا ب�أنها قد 

بد�أت منذ زمن، و�أن هذه اللحظة �إحدى لحظاتها الحيّة الدافقة.

الأُخْرَيات،  قبَل  من  به  ا  بَّ�صً َ َرتُ م كان  لو  قُدْراتُه كما  وقد جعلته  ويَبْدو 
اللّاتي كُنَّ في انتظاره، �أو كُنَّ دومًا على موعدٍ قَدَرَيٍّ معه.

- ن�ص المعلقة يجعل من حيازة الن�ساء متعةً بذاتها، ولا يَرُدّ على �أي علاقة فا�شلة 
�إلا بعلاقةٍ �أخرى لينفي عطالة �شاعرها.

ولكن على الرغم من هذا الاختلاف والتباين هناك م�ساحات وا�سعة 
للتقاطع والا�شتباك بين ن�ص »النخلة« والمعلقة:

الذات  افتقار  كان  المتعة،  عن  الدءوب  وبحثه  القي�س،  امرئ  �شبقية  ف�إزاء   -
ال�شديد لها، بما جعل من متعته لذّة مازوخية، لا تنف�صل عن الغبار وال�صفير 
وا�صطكاك الأ�سنان والمخاطر التي ت�شارف بالمتعة حد الألم. ففي قرار عنف 

الرغبة يولد الافتقار رغبة في العنف.
المع�شوقة  الأنثى  بها هذه  الم�ضمخة  الأمومة  لدلالات  الن�ص  �إ�شارة  �أن  - كما 
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�أنوثتها،  جانب  �إلى  المر�أة،  ب�أمومة  القي�س  امرئ  ولع  عن  تنف�صل  تكاد  لا 
فكلاهما حا�ضر في مغامراته نزواته عبر كُنَى المع�شوقات و�أو�صافهن؛ فمن 

»�أم الحويرث« و»�أم الرباب« ب )7( �إلى »الحبلى« و»المر�ضع« ب )15(. 
طريق  عبر  �إلا  يت�أتى  لا  المنال،  بعيد  �صعبًا،  الأنثى  �إلى  الو�صول  كان  وكما   -
»محفوفةٍ بالمخاطر« )�س 26(، ولا تت�صور »المتاهة« )�س 27( �إلا على نحوٍ 

منه. 

تجاوز   ،)22( ب   )29( خِبا�ؤها«  يُرام  »لا  القي�س  امرئ  �أنثى  كانت 
ُّون مَقْتَله ب )23(. ا لو يُ�ِرس �أحرا�سًا �إليها ومع�شًرا عليه حرا�صً

- و�إذا كانت �أنثى امرئ القي�س امر�أة الخدر، �أو الخباء، الذي لا يُرام، »يجوز« 
 ،)28( عَقَنْقَل ب  قفافٍ  خَبْت ذي  بطنُ  به  وينتحي  �إليها »�ساحة الحي«، 
ف�أنثى محمود قرني امر�أة ال�ساحة، امر�أة الانك�شاف والعلن: »في �ساحة البيت 
تميل في دلال« )�س 6(، التقاها حيث »كان النهار ربيعيًّا جافًا« )�س 17(، 
ي�أتيها  القي�س  امرئ  �أنثى  بينما   ،)30 )�س  ال�شم�س«  �إ�شراق  »�ساعة  ودعاها 
غفلة  حيث  ال�سقوط،  على  �أو�شكت  تْ«:  �ضَ تَعَرَّ ال�سماء  في  يّا  َ الثُر ما  »�إذا 

قَباء. الرُّ
- وبينما »تتدلل« فاطم على امرئ القي�س: »�أفاطم مهلًا بع�ض هذا التدلل« ب 

)18(، تميل النخلة »في دلال« �س )6(، تلقي �لاسمًا هنا، و�لاسمًا هناك.
ثَ، غيَر  كَّ ل، وَمت َهَّ - وكما تمتع امر�ؤ القي�س ب�أنثاه غير مُعجَلِ ب )22(، حيث َمت

خائفٍ �أو مُذْعور، �أن�س ال�شاعر المعا�صر بنخلته/ �أنثاه:
»دَلىّ عراجينها بت�ؤدَةٍ ولين

ف�أ�صبحت امر�أةً ذاتَ �أرْداف

�س )47:45(. 			  �ساحرةٍ وملونة«

- وبينما نجد البيا�ض في النخلة/ المر�أة، عند محمود قرني، في قلبها وطَلْعها:
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�س )33(.  		 »ينام على قلبك الأبي�ض حتى ال�صباح«
»كان طلعها الأبي�ض كالحليب تذكارًا

مو�شومًا على قلبه«                                               �س )10،9(.

و«بي�ضة   ،)31( بي�ضاء« ب  »مهفهفةً  القي�س  امرئ  عند  الأنثى  كانت 
فْرَةٍ« ب )32(. خِدْرٍ« ب )22(، و«كبِكْرِ مُقَاناةِ البيا�ضِ بِ�ُص

القي�س  امرئ  دُرّة  تغذي  النخلة،  ن�ص  في  الأنثى  حول  تُلْقَى  التي  والمياه   -
�أُنْبُوبُهُ  ا ذُلِّلَتْ للنخل فخرج  »غَذاها نميُر الماءِ غيَر المحلَّلِ« ب )32(، و�أي�ضً
ا ناعمًا، فكانت �ساقا �أنثاه كذلك في  َديُّ الذي ينبت و�سط النخل( �أي�ضً )الَرب

بيا�ضهما.
- وعلى حين ي�شبه امر�ؤ القي�س �شعر �أنثاه �شديد ال�سواد في كثافته بـ »قنو النخلة 

المتعثكل« ب )35( ، ويقول عنه:
لُّ المدّارَى في مُثنََّى ومُرْ�سَلِ« ب )36(. »غدائره م�ست�شزرات �إلى العُلا        تَ�ضِ

يماهي محمود قرني بين �أنثاه والنخلة فنرى: �شعرًا �أخ�ضر يخامر الأ�صابع 
�س )31(، »يطلع ناع�سًا من مخمله« �س )32(، �إنه �أثيثٌ كما لدى امرئ القي�س.

)30(، وكما  الك�شح« ب  القي�س »ه�ضيم  امرئ  �أنثى  كانت  - وكما 
ٍ« ب )37(، كان خ�صر الأنثى في ن�ص  َ�صَّر ثنا عن »ك�شحٍ لطيفٍ كالَجدِيلِ ُخم حَدَّ
القدي�س  �إلى  الإ�ضافة  تعين  ولعل   )35،34( �س  قدي�سٍ«  »ي�شبه خاتم  »النخلة« 

يحيلنا �إلى راهب امرئ القي�س، ومنارته:

ْ�سَ راهبٍ مُتبَتََّلِ         ب )39(   ت�ضيء الظلامَ بالعِ�شاءِ ك�أنها                 مَناَرَة مُم

�سْنها وبيا�ضها كال�سراج الم�ضيء. ولعل اختيار الراهب  ُِحل �إذ جعل �أنثاه 
�أدعى لظهور ال�ضوء للطارقين لعلو �صومعته، ولأنه ي�ضيء حيث يطفئ النا�سُ 
نارهم، ولكن لا تخفى مع هذا دلالة الانقطاع والتبتل التي يقرنها كل من امر�ؤ 

القي�س ون�ص »النخلة« بحديثه عن المر�أة، كل بح�سب طريقته.
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- والحب العارم الذي يجرف ال�شاعر في ن�ص »النخلة«:
»ا�ست�سلمي لذراعي ف�أنا �أحبك حتى النهاية«  	        �س )42،41(.

وعندما تحولت النخلة �إلى ذكر نخيل �أ�ضحى
»العا�شق �ضائق ال�صدر 

يخرج بر�أ�سه من الباب �إلى ال�ساحة
يملأ �صدره المعطوب بالهواء

�س )77:74(. 			  ويعود ح�سيًرا«

هو نف�سه الحب الذي يتملك امر�أ القي�س في معلقته:

»وما �إن �أرى عنكَ العمايةَ تنجَلي« ب )26(، »�إلى مثلها يرنو الحليم �صبابة« 
ب )41(، وكذلك قوله:

نُْ�سَلِ«  بِم هواكِ  عن  ف�ؤادي  ولي�س  »تَ�سَلّت عماياتُ الف�ؤادِ عن ال�صبا 	
ب )42(.

لقد كانت النخلة بو�صفها موتيفة ن�صيّة هي اختيار ال�شاعر الجمالي،  	
وكانت النخلة/ الأنثى هي )انتخال( الذات وا�صطفا�ؤها. وفي المعجم: نخل 
وتنخّلته:  �أف�ضله،  ا�ستق�صيت  ال�شيء:  وانتخلت  واختاره،  �صفّاه  ال�شيء: 
الانتخال  هذا  يكن  ولم   .)30( الخال�صة  النيات  القلوب:  ونخائل  ته.  تخّري
الن�،ص  ب�أم�شاجها عروق  الن�صو�ص ن�سغت  بعيدًا بحال عن طائفة وا�سعة من 
لي�ؤكد بلازم الفائدة �أن قطيعة ق�صيدة النثر مع �أ�لاسفها ال�شعريين وهم نقدي. 
و�أن الأ�سلوب المتفرّد لا ي�صنعه ال�شاعر من فراغه المنغلق عن الآخرين. و�إنتاج 
ثات تعود بها �إلى  الن�صو�ص ل�شعرية مختلفة، �أو مناق�ضة لا تعني �أنها لا تحمل مورِّ

ن�صو�ص �أخرى، حتى ولو بدلالة النق�ض.

�إن كل ن�ص مهما كان اختلافه تعود بنا �إ�شاريّاته �إلى ذاكرة منجزة، يمكن 
لهما معًا �أن يُقرءا في جدليتهما.
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الهوام�ش

ا بالحوار  )I(     محمود قرني: واحد من �أبرز �شعراء ق�صيدة النثر خا�صة في م�صر الآن، ومن المهتمين �أي�ضً
حولها وحول ال�شعر. ن�شر للآن خم�سة دواوين، هي:

- حَمّامات الإن�شاد. �سل�سلة �أ�صوات �أدبية - الهيئة العامة لق�صور الثقافة - م�صر - 1996م.
- هواء ل�شجرات العام. �سل�سلة كتابات جديدة - الهيئة العامة للكتاب - 1998م.

- خيول على قطيفة البيت. دار الأحمدي للن�شر - 1999م.
- طرق طيبة للحفاة. �سل�سلة �أ�صوات �أدبية - الهيئة العامة لق�صور الثقافة - 2000م.

- ال�شيطان في حقل التوت. ميريت للن�شر والمعلومات - م�صر - 2003م. ومنه هذا الن�،ص 
الذي �سوف ن�شير ل�سطوره بالرمز )�س(.

)1(  بول دي مان: العمى والب�صيرة. ترجمة: �سعيد الغانمي. من�شورات المجمع الثقافي. �أبو ظبي. 
1995م. �ص 225: 255.

)2(   ب.م.دوبيازي: نظرية التنا�ص. تعريب: المختار ح�سني.
http://www.fikrwanakd.aljabriabed.com/n28_11hassani.htm

)II(   لي�ست ملاحظة الت�شابه بين النخلة والإن�سان من قبيل الملاحظة العابرة، بل تجذرت في الوعي 
الإن�ساني بعامة، عندما اعتقد �أن ثمة �أرواحًا ت�سكنها، والأمر لي�س من باب المجاز، و�إنما يعود 
م�شابهة  العلاقة  هذه  يرفد  حوله.  ما  ي�ؤن�سن  عندما  بالكون  نف�سه  الإن�سان  ارتباط  طبيعة  �إلى 
النخلة �شكليًا للإن�سان، وللأنثى تحديدًا. يقول القزويني: »�إنها ت�شبه الإن�سان من حيث ا�ستقامة 
هلكت،  ها  ر�أ�ُس قُطِعَ  ولو  باللقاح.  واخت�صا�صها  �أنثاها،  عن  ذكرها  وامتياز  وطولها،  قدها، 
ولطلعها رائحة المني، ولها غلاف كالم�شيمة التي يكون الولد فيها. والُجمّارُ الذي على ر�أ�سها 
ن لا يرجع  لو �أ�صابه �آفة هلكت النخلة، كهيئة مُخ الإن�سان �إذا �أ�صابه �آفة، ولو قطع منها غُ�صْ
القزويني )زكريا بن  انظر:  الإن�سان«.  الإن�سان، وعليها ليف ك�شعر يكون على  بدله كع�ضو 
الجديدة  الآفاق  دار  �سعد -  فاروق  له وحققه:  م  قَدَّ المخلوقات.  بن محمود(: عجائب  محمد 

		 ا:  ِّح بهذا الت�شابه �أي�ضً - ط-5 1403ه/ 1983م. �ص64،63. والق�صيدة تُ�صَر
			 �س )28(.                 »نحن مت�شابهان �إلى حَدٍّ بعيد«

)3(   يقوم ال�سحر الت�شاكلي �أو المحاكاتي على �أن ال�شبيه يُنْتج ال�شبيه، و�أن المعلول ينتج علته. ويقوم 
النمط الات�صالي �أو التلام�سي على �أن الأ�شياء التي كانت مت�صلةً بع�ضها ببع�ض في وقتٍ ما تظل 
ت�أثيًرا مبا�شًرا على الآخر،  بال�ضرورة  ي�ؤثر  �أحدهما  �أن ما يطر�أ على  في علاقة تعاطف بحيث 

حتى بعد �أن تنف�صل فيزيقيًا. انظر: جيم�س فريزر: الغ�صن الذهبي. جـ-1 �ص142،83.
)III(  في مقابل الكلمة الطيبة/كلمة التوحيد/النخلة با�ستقرارها في الأر�،ض و�صعودها �إلى ال�سماء، 
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ت�أتي الكلمة الخبيثة/الحنظلة ت�صفقها الريح يمينًا و�شمالا. قال قتادة: »ما �أعلم لها في الأر�ض 
م�ستقرًا، ولا في ال�سماء م�صعدًا �إلا �أن تلزم عنق �صاحبها حتى يوافي بها يوم القيامة«. انظر: 
م له:د. �أبو حاتم ال�سج�ستاني )�سهل بن محمد بن عثمان(: كتاب النخل. حققه وعَلّق عليه وقَدَّ
1985م.  1405هـ/  ط1,  الر�سالة.  م�ؤ�س�سة  والتوزيع.  للن�شر  اللواء  دار  ال�سامرائي.  �إبراهيم 
�ص38،37. وي�صل الإجلال حَدّه في قول ال�سج�ستاني: »ومما كّرّم الله - تبارك وتعالى - به 

ْك منه �شيء«! ال�سابق �ص42 . م به النخل: �أن لي�س في بلاد ال�ِّرش �أهل الإ�لاسم، وكَرَّ
غُرِ�سَتْ  وبحمده،  العظيم  الله  �سبحان  قال  »مَنْ  قال:   ( النبي  عن  جابر  عن  الزبيـر  �أبي  عن     )4(
نن  )�ُس ال�صحيح  الجامع  �سوره(:  بن  عي�سى  بن  )محمد  الترمذي  انظر:  الجنة«.  في  نخلة  له 
الترمذي(. تحقيق: كمال يو�سف الحوت. دار الفكر للطباعة والن�شر والتوزيع. المجلد الخام�س. 

�ص477.
جرِ �شجرةً لا يَ�سْقُطُ ورقُها، و�إنها مَثَلُ المُ�سْلِم،  )5(   عن ابن عمر قوله: قال ر�سول الله ) »�إن مِن ال�شَّ
�أنها النخلة،  فَوَقَعَ النا�سُ في �شَجَر البوادي، قال عبد الله: ووَقَعَ في نف�سي  ثوني ما هِيَ،  فَحَدِّ
البخاري )محمد  انظر:  النخلة«.  يا ر�سول الله، قال: هي  هِيَ  ثنا ما  قالوا: حَدِّ ثُمّ  فا�ستحييتُ 
بن �إ�سماعيل بن �إبراهيم(: �صحيح البخاري. المجل�س الأعلى لل�شئون الإ�لاسمية - لجنة �إحياء 
كتب ال�سنة. وزارة الأوقاف - م�صر - القاهرة- 1418هـ/ 1998م. ط-4 كتاب العلم - 

جـ-1 �ص58.
ل �إلى  وَّ َ )6(   عن ان�س بن مالك: »�أن ر�سول الله ) كان يخطبُ �إلى جِذْع نَخْلَةٍ، فلما اتخذ المنبر َحت
ُ، حتى �أتاه ر�سول الله �صلى الله عليه و�سلم فاحت�ضنه، ف�سكن، فقال ر�سول  المنبر، فَحَنَّ الِجذْع
�إلى يوم القيامة«. انظر: �أحمد بن حنبل: المُ�سْند. ت: �أحمد محمد  نّ  َ نْه َحل �أَحْتَ�ضِ الله ): لو لم 

�شاكر. دار المعارف - م�صر - 1396هـ/ 1950م. جـ-4 �ص 128.
)IV( تختلف هذه القراءة مع قراءة �سابقة للديوان ككل، �أنجزها الناقد/ �صبحي حديدي: ودارت 
مح�صلة تعليقه على هذا الن�ص على قدرة ال�شاعر على: رد اللغة �إلى جذورها الغرائزية البكر؛ �إذ 
عُبُ �أن ي�سْتدعيه البال  يخاطب ال�شاعر في هذا الن�ص �أنثى بالفعل، ولكنها من نوع خا�،ص يَ�صْ
ب على �أطلاق  قّ - فيما يرى - على ذلك البال المدَُرَّ من الخزين الت�صويري الم�ألوف، ولعله يَ�شَ
�أن تقديم النخلة  �أنثى - نخلة! ويرى  �أنثى بالفعل، ولكنها  �إذ يناجي ال�شاعر  العنان للمجاز؛ 
ى لها �أرواب زينة - تقديٌم يَنْتَهِك �شروط التوافق  في مجاز العمّة �أخت الأب، �أو تلك التي تُ�شَْرت
م النخلة على هذا النحو، وهو بهذا  المُ�سْبَق، لأن م�ساحة الدلالة �أيًّا كان ات�ساعها يَنْدُرُ �أن تُقَدِّ
ا مع الذاكرة التمثيليّة الناجزة الرا�سخة  يرد اللغة �إلى غرائزيتها البَكْر، �إلى جذورها الأقل تما�سكًّ

في الوعي، والأكثر ت�شابكًا مع الكامن والغام�ض والخام وغير الم�ستك�شف. انظر:
http://www.jehat.com/ar/default.asp?action=article&ID=6907

ا بال�صحيفة الالكترونية: الحوار المتمدن - العدد: 1098 - 2005/2/3م.             وكان قد ن�شر �أي�ضً
هذه  مثل  ابتكار  يكن في  الن�ص لم  هذا  �شعرية  �أن مكمن  نرى  �إذ  معه؛  الاختلاف  لُب  وهنا 
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ال�صيغة الا�ستعاريةّ )كمجاز العمة �أو �أخت الأب �أو �شراء �أرواب الزينة(، فهي مجازات موروثة 
الكبيرة  الإنجازات  بعد  حتى  كثيًرا  الطموحات  تتوا�ضع  كما  الأمر-  مدار  و�إنما  �إليها،  بق  �ُس
ال�شاقة- على توظيفها �أو التنويع عليها، لإنتاج �إ�شارياته الخا�صة، ف�لًاض عن دلالة التعامد على 

ن�صو�ص مركزيةّ في المخيّلة العربية و�إعادة ا�ستخدامها.
)7(    الجاحظ )�أبو عثمان؛ عمرو بن بحر(: البيان والتبيين. تحقيق و�شرح: عبد ال�لاسم هارون. مكتبة 

الخانجي. ط5, 1405هـ/1985م. جـ1 �ص 230. 
)8(    العَجْلوني )�إ�سماعيل بن محمد(: ك�شف الخفاء ومزيل الإلبا�س عما ا�شتُهِر من الأحاديث على 
�أل�سنة النا�س. �أ�شرف على طبعه، وت�صحيحه، والتعليق عليه: �أحمد القلا�ش. مكتبة دار التراث- 

القاهرة. جـ-1�ص 195، 196.
)9(    ال�سابق: نف�سه.

)V(   بنقل بذور اللقاح من النخلة الذكر �إلى �أزهار النخلة الأنثى.
)10(  د.ح�سن ال�شرقاوي: معجم �ألفاظ ال�صوفيّة. م�ؤ�س�سة مختار- القاهرة- ط2, 1992م.

)11(  مرت�ضى الزبيدي )محمد بن محمد بن محمد(: تاج العرو�س من جواهر القامو�س. مكتبة الحياة 
- بيروت - 1966م. مادة: )نخل(.

)12(  فيليب �سيرنج: الرموز في الفن- والأديان والحياة. �ص297.
 - القاهرة   - مدبولي  مكتبة  العربية.  والأ�ساطير  الفولكلور  مو�سوعة  عبدالحكيم:  �شوقي   )13(

1998م. �ص 665.

)14( �شوقي عبدالحكيم: ال�سابق. نف�سه.
)VI(  تقول ع�شتار عن نف�سها: 

»�أنا الأول، و�أنا الآخر 

ي�سة  �أنا البغي، و�أنا القِدِّ

�أنا الزوجة، و�أنا العذراء 

�أنا الأم، و�أنا الابنة 

ٌ هم �أبنائي  �أنا العاقِرُ، وكُثْر

�أنا في عُرْ�سٍ كبير، ولم �أتخذ زوجًا 

ِب �أحدًا �أنا القابلة، ولم �أُنْج

و�أنا �سُلْوَةُ �أتعاب حَمْلي

�أنا العرو�س و�أنا العري�س

بَنَي وزوجي من �أنْج
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�أنا �أم �أبي، و�أخت زوجي

وهو مِنْ نَ�سْلي«

        انظر: فرا�س �سواح: لغز ع�شتار؛ الإلوهة الم�ؤنثة و�أ�صل الدين والأ�سطورة. دار علاء الدين. ط7, 
2000م. �ص 7.

)15(  فرا�س �سواح: لغز ع�شتار. �ص 152.
)16( انظر: جيم�س فريزر: الغُ�صن الذهبي. الهيئة العامة لق�صور الثقافة - الجزء الأول - الكتاب 

)2(. ف�صل عبادة ال�شجر.
تبعهم في ذلك  النخلة عند قدماء الم�صريين ومن  الزينة عن�صًرا محوريًّا في رمزية  )VII( كانت دلالة 
ة الإغريق والرومان. انظر: فيليب �سيرنج: الرموز في  ممثلًا في �سكان حو�ض المتو�سط، وبخا�صّ

الفن- الأديان - الحياة. �ص 298.
ه�شام  ابن   - انظر:   )18( )17(  ابن منظور: ل�سان العرب. دار المعارف- م�صر. مادة )نخل(.	
)محمد بن عبد الملك(: ال�سيرة النبويّة. تحقيق: م�صطفى ال�سقا و�آخرين. النا�شر: م�صطفى البابي 

الحلبي. ط2, 1375هـ/ 1955م. جـ1 �ص33. 
           - ويقول ياقوت الحموي ناقلًا- فيما يبدو- عن ابن ه�شام: »وكان �أهل نجران يومئذ على دين 
العرب، يعبدون نخلة لهم عظيمة، بين �أظهرهم، لها عيد في كل �سنة، ف�إذا كان ذلك العيد، 
علقوا عليها كل ثوب ح�سن وجدوه، وحليّ الن�ساء«. انظر: ياقوت الحموي )�شهاب الدين؛ 
�أبي عبد الله(: معجم البلدان. دار �صادر/دار بيروت 1404هـ/1984م. المجلد الخام�س. مادة 

)نجران(. جـ5 �ص266. 
           - د.محمد عجينة: مو�سوعة �أ�ساطير العرب عن الجاهلية ودلالتها. دار الفارابي. بيروت/العربية 

محمد علي الحامي للن�شر والتوزيع- تون�س. ط2, 1994م. جـ1 �ص 274.
)19( تقول الأغنية: 

جرة  يا طالع ال�سَّ

هات لي معاك بَءَرَة 

ْلِبْ وتِ�سْئِيْني تِح

بالمعَْلَءة ال�صيني

والمعَْلَءة انك�سرت

يامِْني يرَبِّيْني

دَخَلْت بيتَ الله

لءِيتْ ر�سول الله 
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بيْزَغّط في حَمام �أخ�ضر

يا ريت �أنا دُءتهُ

          انظر: د.�صابر العادلي: يا طالع ال�شجرة. مجلة الفنون ال�شعبيّة- الهيئة الم�صرية العامة للكتاب- 
العدد 56، 57 - يوليه/ دي�سمبر 1997م. �ص 54:41.

)20(  د.�صابر العادلي: يا طالع ال�شجرة. �ص43.
)21( جورج بوزنر )و�آخرون(: معجم الح�ضارة الم�صرية القديمة. الهيئة الم�صرية العامة للكتاب. ط-2 

1996م. �ص130.

)22( جورج بوزنر: ال�سابق: نف�سه.
)23(  فيليب �سيرنج: الرموز في الفن- الأديان- الحياة. �ص297.

ف�أهل  وي�ؤنث؛  ر  يُذَكَّ مما  ب�أنه  »النَّخْل«  على  تق�ضي  اللغوي  النوع  مقولة  �أن  عَجَبٍ  ومن   )VIII(
ون،  الحجاز يُ�ؤَنِّثونه؛ ففي التنـزيل: )والنخل ذاتُ الأكمام) )الرحمن/11(، و�أهل نجد يُذَكرِّ
ِ مُنَبَّقِ« انظر: الزبيدي: تاج العرو�س. مادة: )ن.خ.ل(.  قال ال�شاعر: »كَنَخْلٍ من الأعْرا�ضِ غَْري
حتى »النخلة« مفردة لا تحولُ تاء الت�أنيث دون و�صفها في ظل مقولة النوع الطبيعي بالذكورة؛ 
كما  النخيل«  »ذكر  عن  ف�لًاض  العامة،  تقول  كما  الدّكر«  »النخلة  نجد  »النخلة«  نجد  فكما 
ا  بالن�ص. لقد وقع ال�شاعر على دالٍّ كما يتقلّب مدلوله في الذكورة والأنوثة، يتقلب هو �أي�ضً

في التذكير والت�أنيث.
)IX(  ربما قدمت ال�صورة هذا التحول الم�أ�ساوي الغام�ض للنخلة، بعيدًا عن دلالات الم�سخ وال�صعق 
ُِني  والعقاب، خا�صة و�أن النخلة هي التي »وقعت بر�أ�سها على ال�صاعقة« )�س61 (، حيث يُبَنْ
الن�ُص النخلةَ اتجاهيًّا عبر ت�صور يجعل منها »الأعلى« بالن�سبة لل�صاعقة، على غير ما يق�ضي به 
الت�صور  القيم المتراتبة المرتبطة بهذا  الب�صري للتجربة الحياتية، ومن ثم يربطها بمنظومة  الواقع 
»�أعلى«،  �إيجابي(  هو  ما  الأكمل...وكل  الأ�سمى،  الأجمل،  )الأقوى،  باعتبار  الاتجاهي 

و)الأ�ضعف، الأ�سو�أ...وكل ما هو �سلبي( »�أدنى«.
)24(  فرا�س �سَوّاح: لغز ع�شتار؛ الإلوهة الم�ؤنثة و�أ�صل الدين والأ�سطورة. دار علاء الدين. ط-7 

2000م. �ص 31, 32.

عْفه،  ع الطالبَ في هذا المو�ضع ب�إنكاره و�ضَ )X(   يقول الجاحظ تعليقًا على الآية الكريمة: »�إنما قَرَّ
)�أبو  انظر: الجاحظ  باب«  الذُّ مِنه، وهو  عَفَ  �أ�ضْ عْفِ مطلوبٍ لا �شيءَ  عْفُهُ عن �ضَ عَجَزَ �ضَ �إذ 
عثمان؛ عمرو بن بحر(: الحيوان. تحقيق و�شرح: عبد ال�لاسم هارون. المجمع العلمي العربي 

الإ�لاسمي/دار �إحياء التراث العربي.ط3, 1388هـ/1969م. حـ4 �ص37، 38.
)25(  الزبيدي: تاج العرو�س. مادة )نب�س(.

ٌ ح�سير: كليل. وفي  ُِرس: كَلَّ وانقطع نَظَرُهُ مِنْ طُولِ مَدَىً. وبَ�صَر َُر يَحْ� َ البَ�ص )XI(  يقول المعجم: حَ�َرس
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ُ خا�سِئاً وهو ح�سير } ) الملك/4(. قال الفَرّاء: يريد ينقلب  التنـزيل العزيز: { ينَْقَلِبُ �إليكَ البَ�َرص
َُر ف�إنه  مَتْ عن هُزالٍ �أو كلالٍ. ثم قال: و�أمّا البَ�ص �إذا قُوِّ ْ�سر الإبلُ  �صاغرًا، وهو كليل، كما َحت

ُِرس عند �أق�صى بلوغ النظر. انظر: الزبيدي: تاج العرو�س. مادة )ح�سر(. يَحْ�
)26(  مايك كرانغ: الجغرافيا الثقافية؛ �أهميّة الجغرافيا في تف�سير الظواهر الإن�سانيّة. ترجمة: د.�سعيد 

منتاق. عالم المعرفة - الكويت_ العدد 317 - يوليو 2005 - �ص47.
)27( �أحمد �شوقي: ديوان �شوقي. توثيق وتبويب و�شرح وتعليق: د. �أحمد محمد الحوفي. دار نه�ضة 
م�صر للطبع والن�شر. القاهرة.جـ1 �ص47.  وتجدر الإ�شارة �إلى بع�ض الن�صو�ص المتفرقة، على 

نحو ق�صيدة الأمير ال�صنعاني، التي مطلعها:
نظم هـــو الدر �إلا �أنه كلــم                       �أو �أنه النور تخفى عنده الظلــم

         والتي يحكم فيها في المفا�ضلة بين العنب والتمر، ردًا على ق�صيدة را�سله بها �أحد �أ�صدقائه. وفي 
ق�صيدته ن�سمع جدال كل من العنب والنخل وحكمه بينهما. ومنها قوله:

هل قال ربي هزي الكول من عنب           �أم قال هزي بجذع النخل لو فهموا
وقد عـلوت على الأ�شجار لا �أحـد             ينالنـــي منه بالأيــــدي وي�ستـــــلم
و�أنت تحتاج للأعــواد من حطــب             ترقى بها حيـث لا �ســاق ولا قــدم

        انظر: الأمير ال�صنعاني )محمد بن �إ�سماعيل الأمير الح�سيني ال�صنعاني(: ديوان الأمير ال�صنعاني. 
ط-1  القاهرة.  المدني.  المدني.مطبعة  �صبح  ال�سيد  علي  طبعه:  على  و�أ�شرف  له  م  قدَّ

1384هـ/1964م.
)28( �شاكر لعيبي: ال�شاعر العربي بو�صفه دونجوانًا

http://www.perso.ch/slaibi/poet%20arab%20dojoan.htm	

)29( انظر: ديوان امرئ القي�س. تحقيق: محمد �أبو الف�ضل �إبراهيم. ط4 - دار المعارف.م�صر. و�إلى 
المعلقة فيه تعود �أرقام الأبيات في الدرا�سة التي ن�شير �إليها بالرمز )ب(.

)30( انظر تاج العرو�س: مادة )نخل(. ??

*  *  *
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ق�صيدة النـثـر بين القيم الجمالية 

والإيقاعية

عبدالله ال�سمطي

- 1
ما هي المعايير الجمالية التي يمكن عبرها قراءة ق�صيدة النثر، وتحديد قيمها 
القول  لنا  يت�سنى  وكيف  قيمية؟  وجهة  من  الن�صو�ص  تراتبية  ودرجات  الفنية 

بجودة �أو رداءة ن�ص ما في ق�صيدة النثر؟

ي�أخذ في الح�سبان عدة  �أن  ال�صيغة يمكن  ال��سؤال هاهنا بهذه  �إن طرح 
�أمور:

- �أولًا: �إن قوانين الق�صيدة النثرية، لي�ست قوانين نهائية مغلقة، بل هي متحركة 
ولانهائية ومتغيرة بفعل تطور الق�صيدة النثرية نف�سها، ومن هنا ما كان �شعرياً 

وقيمياً بالأم�س يغدو بفعل التكرار غير �شعري اليوم.

- ثانياً: �إن الكثافة، والإيجاز، والتوهج وال�سمات التي افتر�ضتها �سوزان برنار 
�أدوني�س و�أن�سي الحاج �إلى العربية، لي�ست �سمات  في ق�صيدة النثر، ونقلها 

مغلقة، بل هي �سمات مفتوحة يمكن الإ�ضافة �إليها والتجديد من خلالها.

غنائي،  هو  مما  يبد�أ  الذي  العربية،  النثر  ق�صيدة  في  التجريبي  التنوع  ثالثاً:   -
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ويترى �إلى ما هو واقعي ووجودي، عابراً �إلى وجهات �سوريالية، ورمزية، 
قد لا يجعل من القول بـ »المعيار الجمالي« بعداً ثابتاً في قراءة ن�صو�ص ق�صيدة 

النثر.
في  عائقاً  يقف  النثر،  ق�صيدة  في  والأ�ساليب  اللغة  م�ستويات  تعدد  رابعاً:   -
اعتبار هذه الم�ستويات نوعاً من التقييم الفني، فهناك لغة مركبة معقدة )لدى 
�أدوني�س مثلًا( وهناك لغة متق�شفة م�سطحة مبا�شرة )كما نجد في تجربة ق�صيدة 
م�ستويات  هناك  الم�ستويين  مثلًا(، وبين هذين  الت�سعينيات  الم�صرية في  النثر 

و�أ�ساليب متعددة متنوعة)1(.

وعلى الرغم من ذلك ف�إننا حيال »ن�ص �أدبي«، ولابد من وجود معايير 
النوعي للأدب،  القيمة، لارتباط ذلك بالإطار  �إلى ��سؤال  ما ن�شير نهاية الأمر 
ن�أخذ  �أن  ينبغي  ف�إننا »حين نطلق م�سمى »ن�ص«  وكما يو�ضح �صلاح ف�ضل، 
النوعية  الأعراف وال�شفرات  العليا، وهي طبيعة  بالبنية  ي�سمى  ما  في الاعتبار 
الكلام،  لعمليات  مبا�شر  �إنتاج  ب�أنه  يتحدد  اللغوي  الن�ص  ف�إذا كان  للأدب... 
ويت�شكل في جملة من الدوال والمدلولات، ف�إن اللغة الأدبية التي تتمتع بو�ضع 
فردي خا�ص في الوجهة ال�سيميولوجية تجعل الن�ص الأدبي لا يمكن اعتباره مجرد 
ممار�سة متعينة للن�ص اللغوي، بل هو ر�سالة ناجمة عن نظام محدد من المفاهيم 
وال�شفرات. وبالفعل ف�إننا بدون �أن نن�سى الم�ستوى التعبيري للغة الأدبية - الذي 
يعتمد على ال�شفرة اللغوية - لابد �أن نبرز في الن�ص الأدبي الخوا�ص الناجمة 
عن توافق جملة من عمليات الت�شفير، وعلاقاتها الجدلية وتراتبها البنيوي، مما 
الع�صور  �أو  الأجنا�س  تحديد  في  عليها  يعتمد  عامة  �أدبية  �شفرة  ت�ؤلف  يجعلها 

الأدبية«)2(.

وهذه ال�شفرة الأدبية العامة، �أمر جوهري لقراءة الن�ص الأدبي، وتحديد 
ال�شفرة  هذه  ت�صبح  بحيث  والدلالية،  الجمالية  مكامنه  و�إ�ضاءة  الفنية،  مرتبته 
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�أو  العامة بمثابة المحددات الفنية المبدئية التي ينطلق منها الن�ص، متطابقاً معها 
مجاوزاً �إياها، كما �أنها وكما يبين تودوروف ت�صبح »نموذج كتابة« ف�إن »في كل 
ع�صر ي�صبح عدد معين من الأنماط الأدبية معروفاً معرفة جيدة لدى الجمهور، 
ي�صبح  الأعمال.  لت�أويل  للكلمة(  المو�سيقي  )بالمعنى  مفاتيح  يعتمدها  بحيث 
الجن�س الأدبي، هنا، على حد عبارة هـ. ر. جو�ص )�أفق الانتظار( �إن الكاتب 
ي�ستبطن بدوره هذا الانتظار في�صبح الجن�س الأدبي لديه )نموذج كتابة(. وبعبارة 
�أخرى ف�إن الجن�س الأدبي نمط كان له وجود تاريخي ملمو�س، و�ساهم في النظام 

الأدبي لع�صر من الع�صور«)3(.

النثر كن�ص  ارتباط ق�صيدة  �أزلياً، لأن  قانوناً  القيمة لا ت�صبح  لكن هذه 
مفتوح بالحداثة وانبثاقاتها، وبالوعي ما بعد الحداثي المتحول، جعل �سلم القيم 
ال�شعرية متغيراً، ومرتبطاً ارتباطاً �شديداً بتحولات الع�صر نف�سه، لذلك �ست�صبح 
ترتهن  م�ؤقتة  قراءة  وت�صبح  الزمنية،  بالتحولات  محكومة  القيم  هذه  قراءة 

لنتاجات جيل معين، ولا ترتهن بال�ضرورة ب�إنجاز ق�صيدة النثر بوجه عام.

الم��سألة  جديد  من  طرح  ال�شعرية  »مجيء  �أن  �إلى  تودوروف  وي�شير 
بنية عمل  �إن ن�سعى م�ستلهمين مقولاتها لو�صف  العمل. وما  المحتومة: قيمة 
معين و�صفاً دقيقاً حتى نواجه الاحتراز نف�سه المتعلق ب�إمكانية تف�سير الجمال. 
�إننا ن�صف البنى النحوية والانتظام ال�صوتي لق�صيدة ما ولكن ما الجدوى من 
ذلك؟ هل ي�سمح لنا هذا الو�صف بفهم علة الحكم على هذه الق�صيدة بالجمال؟ 

وهكذا يو�ضع م�شروع �إقامة �شعرية �صارمة مو�ضع �شك«)4(.

كما تجزم بع�ض المحددات المفهومية لق�صيدة النثر ب�صعوبة و�ضع معايير 
�أ�سا�سيات  التي تحدد  الثلاثة  برنارية   - ال�سوزان  فال�شروط  لها،  نهائية  جمالية 
كثيراً في  تتوفر  الإيجاز)5( لا  المجانية،  الع�ضوية،  الوحدة  النثر وهي:  ق�صيدة 
ق�صيدة النثر العربية، حيث ت�صل الم��سألة �إلى وجود �شروط �أخرى تناق�ض هذه 
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ور�صد  �إ�سهاب  هناك  العربية  النثر  ق�صيدة  في  كثيرة  نماذج  ففي  الأ�سا�سيات، 
للتفا�صيل اليومية والم�شاهد الواقعية، كما �أنه لا توجد وحدة ع�ضوية بل تفكك 
وفو�ضى دلالية، فهناك ن�صو�ص لا تت�شكل من بنى كلية ومغلقة، كما �أن المجانية 
لا تتوفر في ن�صو�ص كثيرة منتجة على الأخ�ص في ال�سبعينيات والثمانينيات من 

القرن الع�شرين)6(.

وهناك تحديدات �أخرى لق�صيدة النثر، حيث يحدد �أدوني�س تجلي هذه 
�أن  يرى  حيث  العقل،  على  والاعتماد  الذهنية،  بعدين:  في  الق�صيدة 
»ق�صيدة النثر قائمة على نوع من التحليل، �أي �أن الذهنية جزء �أ�سا�سي 
نوع  �إلى  كفاحه  يتحول  نثر،  ق�صيدة  يكتب  والذي  النثر،  ق�صيدة  من 

�آخر، �أي �إلى اختفاء هذه الذهنية الملازمة جوهرياً لق�صيدته.

الكتابة النثرية - �ضمن التعبير العربي - ردة فعل مق�صودة وعنيفة �ضد 
الانفعال ال�سريع والعاطفية. هي عملية �إدخال العقل في اللغة ال�شعرية. ولعل 
�أهميتها تكمن - �ضمن �إطار ال�شعر العربي - في هذا ال�شيء، �أي في الذهنية.

العالم �شيئان - على حد تعبير الفيثاغوريين - عدد ونغم، �أي �أن للعالم 
وجهاً كمياً هو العدد، ووجهاً كيفياً هو النغم. النثر عدد، ولعل الكفاح العميق 
لق�صيدة النثر هو �أن تتحول �إلى نغم. غير �أن ال�شعر موجود في العدد والنغم، �أو 

فيما وراء العدد والنغم)7(.

�إلى  النثر  ق�صيدة  النهاية  يجذب في  �شعري،  هو  ما  �إلى  الانتماء  �أن  بيد 
�صنعتها  التي  الجمالية  المعايير  بع�ض  نحدد  �أن  يمكن  وبالتالي  النوعي،  �إطارها 
بع�ض الن�صو�ص التي غدت بمثابة النماذج العليا التي يمكن القيا�س على قيمها، 
والتي مثلت المرتكزات الأولى لأية تجربة �شعرية جديدة في مجال ق�صيدة النثر، 
المنتمين لجماعة )�شعر(  النثر خا�صة  �أنتجها رواد ق�صيدة  التي  الن�صو�ص  وهي 
كذلك  �شقرا،  �أبي  �شوقي  الحاج،  �أن�سي  الماغوط،  محمد  �أدوني�س،  ومنهم: 
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وديع  بول�ص،  �سركون  لدى  الرواد  له�ؤلاء  التالية  ال�شعرية  المرحلة  نتاجات 
�سعادة، نزيه �أبو عف�ش، قا�سم حداد، بول �شا�ؤول، عبا�س بي�ضون)8(.

- 2
�إن ما يحدد الق�صيدة فنياً وما يجعلها تترى في الن�سق ال�شعري: ق�صد 
الانحراف  ف�إن  النثر  ق�صيدة  في  وهنا  النثرية،  عن  الانحراف  ودرجة  الكتابة 
عن النثر اليومي الإخباري الذي لا يوجد به ق�صد فني هو بداية ال�سلم �صوب 
ال�صعود �إلى تراتبية ن�سقية للكتابة، وهنا يتحول هذا الانحراف لي�صل �إلى درجة 
ال�شعرية عبر ق�صد الكتابة الفنية، وبالتالي ا�ستثمار الآليات الجمالية التي يتيحها 

ال�شعر بوجه عام، وتنتجها منجزات هذه الكتابة بوجه خا�ص)9(.

وتعتمد ق�صيدة النثر على جملة من الآليات التي يمكن �صياغتها في هذا 
ال��سؤال:

بماذا يحتفظ �شكل ق�صيدة النثر؟ وعم يتخلى، وماذا يقدمه؟

عبر القراءة الن�صية المكثفة لن�صو�ص ق�صيدة النثر، ومن خلال ما �سيطرحه 
الوجهة  من  �شعرياً،  �شكلًا  بو�صفها  النثر  ق�صيدة  �أن  نرى  نماذج،  من  البحث 

التقنية والدلالية تحتفظ بالتالي:

1 - ال�شكل.

2 - توزيع ال�سطور.

3 - بنية الحذف.

4 - التكرار.

5 - تجربة الكتابة.

6 - طريقة الإلقاء )ال�صوت(.
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7 - الف�ضاء المجازي.
8 - التخيل.

9 - الت�سا�ؤل.
10 - تقديم المعنى.

وهي في �سبيلها �إلى اعتماد هذه الآليات تتخلى - بدرجات ما - عن:
1 - الت�شكيل باللغة، وا�ستثمار اللعبة اللغوية بالن�ص، �صوتياً ودلالياً.

2 - الأداء الا�ستعاري والبياني لل�صورة.
3 - البنية المنظمة والملحمية.

4 - التنا�ص وتوظيف الموروث والأ�ساطير.
5 - العن�صر الاجتماعي )اجتماعية الن�ص( )موت المخاطب(.

6 - الوزن العرو�ضي.
7 - المكان وجمالياته المبا�شرة.

8 - ال�شكل البيتي الم�ضمن.
9 - مفهوم اللغة ال�شعرية.

10 - الإن�شادية والغنائية والتخاطب.

بيد �أنها تقدم الآليات الفنية التالية:
1 - التفا�صيل ال�صغيرة وتعيين الأ�شياء وتو�صيفها.

وال�سخرية،  المفارقة،  �إ�شاعة  عبر  والإن�سان،  للوجود،  ال�سوريالي  النظر   -  2
والدعابة ال�سوداء.

3 - الاهتمام بالأنا ال�شاعرة وا�ستبطان الذات.
المونتاج،  الم�شهدية،  ال�صورة  في  بتو�سع  ال�سينمائي  الفن  ا�ستثمار   -  4

ال�سيناريو.
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5 - �شعرية القبح الجمالي )جمالية الت�شويه(.
6 - الواقعية،ور�صد الهموم اليومية، والعادي، والم�ألوف.

7 - تحويل الكلام من المعنى �إلى الإيحاء.
8 - البنية الق�صيرة.

9 - التكثيف.
10 - الأ�سلوب الكنائي.

�شعرية  �آليات  هي  النثر«  »ق�صيدة  بها  تحتفظ  التي  الأولى  الآليات  �إن 
�شعرياً  نظاماً  باعتبارها  ال�شعرية  العملية  جوهر  في  ت�ضعها  �آليات  هي  عامة، 
تقدمه ال�شعرية العربية القديمة والمعا�صرة، وهي على الأغلب تتخلى عن بع�ض 
الآليات التي طرحتها الق�صيدة التفعيلية التي حافظت على الوزن العرو�ضي، 
والأداء الا�ستعاري والبناء الملحمي المركب �أحياناً في نتاجاتها الن�صية، فما تكاد 
ق�صيدة النثر ت�ستقل ببع�ض الآليات التي يمكن �أن تمثل خ�صائ�ص فنية لها، ترتكز 

عليها في نتاجاتها المتعددة.

و�إذا كان لل�شعر �أن ينه�ض على ال�صورة فلابد �أن يكون لهذه ال�صورة 
ال�شعرية �سواء بلاغية �أم م�شهدية نوع من الفاعلية الجمالية الم�ؤثرة، هذه الفاعلية 
هي  بما  الأ�شياء  الخلاق  الخيال  يتناول  حين  »تتبلور   - ديب  �أبو  يرى  فيما   -
رموز مبا�شرة، مدركة ت�ستثير حقلًا من الانفعالات والا�ستجابات والدلالات 
في و�ضع ثقافي معين، له طبيعة محددة تقريباً ثم يهز الأ�شياء يقتلعها ينف�ض عنها 
يقذفه في  ثم  العين  تعرفه  المدرك، ويعمدها في �ضوء جديد لا  حقلها الخا�ص 

ج�سد الق�صيدة«)10(.

وتلح ق�صيدة النثر على ال�صورة الم�شهدية بو�صفها بديلًا لل�صورة البلاغية 
التي كانت تعتمد الت�شبيه والا�ستعارة والكناية �إطاراً تكوينياً لها، �أما في ق�صيدة 
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النثر ف�إن ال�صورة عبارة عن م�شهد يومي على الأغلب، �أو جملة من الم�شاهد 
الآليات  ي�ستثمر  ب�شكل  الق�صيدة  هذه  منتج  ير�صدها  التي  الواقعية  ال�شديدة 
ففي  والمونتاج،  وال�سيناريو  كاللقطة،  و�صياغته  الم�شهد  نقل  في  ال�سينمائية 
الدال  للم�شهد  عينه لاقطة  تكون  �أن  ال�شاعر  يتوخى  ال�شعري  الم�شهد  ممار�سة 
فح�سب، لي�س كل ما في الم�شهد ينبغي ر�صده وو�ضعه، وحدها العنا�صر التي 

يمكن �شعرنتها، وتوليد دلالتها هي ما يمكن ر�صدها.

�إن المدى التخييلي الذي ينتجه �صنع الع�صور الم�شهدية في ق�صيدة النثر، 
الملفتة في تجربة  الجمالية  المعايير  من  معياراً  يعد  ال�شاعر على �صياغته  ومقدرة 

ق�صيدة النثر، خا�صة في مراحلها الأخيرة في نهايات القرن الع�شرين.

كذلك ف�إن ما يحمي ق�صيدة النثر، ويجعلها بنية متما�سكة �شكلياً ودلالياً 
الن�ص  �أول  من  قائماً  الحكائي  الترابط  يجعل  �سردي  �سياق  على  نهو�ضها  هو 
حتى نهاياته، على اعتبار �أن هذا الأفق ال�سردي الذي ي�ستثمر �آليات ال�سرد من 
�أحداث و�شخو�ص، وزمان ومكان معين في �أجواء الن�ص �سوف يحفز ال�شاعر 
على قول �شعري ي�صب في ب�ؤرة واحدة، وفي اتجاه واحد يتمثل في هذا ال�سياق 

ال�سردي.

كذلك ف�إن وجود ر�ؤية محددة  لمو�ضوع محدد، والتنا�سق ال�شكلي للن�ص، 
)معجمية  الدلالي  الحقـل  وجـدة  للن�ص،  النحـوية  البنية  في  ال�ضمير  وتوجيه 
الن�ص( من المعايير التي ت�سـتند �إليها القراءة المعيـارية في هذه الق�صـيدة. وهذه 
المعـايير لا يتـم الحـكم عليهـا فرديـاً، بمعنـى �أن وجـود هذه الآلـيـة من عدمـها 
�أبو ديب:  لا ي�صبح جوهرياً في تحديد معيار �شعرية الن�ص، وكما ي�شير كمال 
»هكذا لا يكون ثمة من كبير جدوى في تحديد ال�شعرية على �أ�سا�س الظاهرة 
المفردة كالوزن �أو القافية �أو الإيقاع الداخلي �أو ال�صورة �أو الر�ؤيا �أو الانفعال 
�أو الموقف الفكري �أو العقائدي... �إلخ، �إذ �إن �أياً من هذه العنا�صر في وجوده 
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النظري المجرد عاجز عن منح اللغة طبيعة �أخرى.. ولا ي�ؤدي مثل هذا الدور 
والبنية  كلية..  بنية  في  المت�شكلة  العلاقات  من  �شبكة  �ضمن  يندرج  حين  �إلا 
الكلية هي وحدها القادرة على امتلاك طبيعة متميزة ب�إزاء بنية �أخرى مغايرة 

لها«)11(.

ويمكن �أن نحدد هنا �أي�ضاً جملة من المعايير التي يمكن تمثلها عبر قراءة 
ن�صو�ص الق�صيدة النثرية، تتجلى في:

1 - القصدية، حيث ق�صد الكتابة بهذا ال�شكل، ويخرج عن ذلك الخاطرة، 
والم�شهد الفني بالق�صة الق�صيرة �أو الرواية.

2 - الطاقة التخييلية، بحيث تعمل هذه الطاقة على ا�ست�شراف ال�صور ال�شعرية 
البلاغية والم�شهدية البكر، والو�صول بالن�ص �إلى �أق�صى درجاته الإبداعية، 

�سواء على م�ستوى التجريب، �أم المو�ضوع، �أم الر�سالة ال�شعرية.
3 - النظام والوحدة، حيث يف�ضي وجود هذا النطام �إلى تو�سم معايير ثابتة في 
ن�سق الكلام ال�شعري، ووظيفته داخل الق�صيدة، وتميزه عن �أنظمة الفنون 
الأخرى ووحدتها، وتميز ال�شكل ال�شعري عما يجاوره من �أ�شكال �شعرية 

�أخرى.
واحت�شادها  النثر،  ق�صيدة  في  اللغة  م�ستويات  تعدد  �إن  اللغة:  مستويات   -  4
�إ�شارات  يعطي  ال�صغيرة،  الذاتية  وال�سير  ال�صغيرة،  والتفا�صيل  باليومي 

مهمة حول م�ستوى الق�صيدة الفني �أ�سلوبياً ودلالياً.
5 - التنويع الإيقاعي: حيث تتيح الف�ضاءات الإيقاعية المفتوحة لق�صيدة النثر �أن 
ومرحلة،  مرحلة  بين  �صياغتها  و�أن تجدد في  الإيقاعات،  هذه  تنوع في 

وبين تيار �شعري داخل هذا ال�شكل وتيار �آخر.
6 - بنية التركيب: �إن ان�ضباط الق�صيدة في بنية تركيبية ملحوظة لها خوا�صها 

الظاهرة الب�سيطة �أو المعقدة، يعطي تميزاً لهذا ال�شكل.
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7 - الرؤية، الموقف من العالم، الرسالة الشعرية: ينبغي لق�صيدة النثر - بو�صفها فناً 
�شعرياً، �أن تقدم ر�ؤيتها وموقفها من العالم، و�أن تعطي ر�سالتها ال�شعرية، 
وحمولاتها الدلالية م�ضمرة �أو متجلية، لبيان م�صداقيتها الفنية، وتحملها 

تبعات وجود هذا الن�ص.
8 - المعرفة والتجربة: حيث تدل الق�صيدة على مقدار عمقها الدلالي النوعي، 
بتجلي قدر من المعرفة بالإن�سان والعالم، والكتابة عن الأ�شواق الإن�سانية، 

والقيم المختلفة، �سواء جميلة �أو قبيحة لا�ستيلاد تجربة �شعرية متوهجة.
9 - دينامية التحول: �أن تظل الق�صيدة دائماً في محرق الا�ستق�صاء، و�أن ت�صهر 
التجارب الأخرى لابتداع تجارب جديدة، تتحقق فيها دينامية التحول، 

و�أن ت�أخذنا دائماً �إلى الجديد الدائم، الحيوي، المتغير.
�إن هذه المعايير، هي معايير يمكن اقتراحها على ن�صو�ص ق�صيدة النثر/ 
لكنها تبقى معايير ن�سبية، لا معايير مطلقة في قراءة ق�صيدة مراوغة، تجريبية لا 
تقر في �صيغة، ولا تتوقف عند �شكل، لكن هذه المعايير ربما تكون هي الأقرب 

�إلى قراءة نماذج هذه الق�صيدة الراهنة.

ويحدد عبدالرحيم مرا�شدة بع�ض المعايير في �شعرية ق�صيدة النثر ويرى 
�أنها تتمثل في:

كتاب  في   - ديب  �أبو  كمال  ح�سب   - التوتر  م�سافة  بوجود  ال�شعور   -  1
ال�شعرية.

�إ�ضافة  الخيالية  والمرجعية  الذهنية  على  مرتكزة  �صورة  بوجود  ال�شعور   -  2
للواقع.

3 - ال�شعور بارتكاز الن�ص على جملة مبنية بناءً اختزالياً، ي�ستند بال�ضرورة على 
مبد�أ الاقت�صاد في اللغة - ح�سب رولان بارت في كتابه الدرجة ال�صفر 

للكتابة.
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4 - ال�شعور بوجود �سمة �شفوية تنطوي على كلام الجماعة العفوية �أو ما ي�سمى 
بالمجانية.

�إيقاع، ولكنه الإيقاع الأكثر انفتاحاً، ك�إيقاع المردة من  5 - ال�شعور بوجود 
الناحية ال�صوتية وال�سماعية ون�سق الان�سجام والالتحام.

6 - ا�ستثمار الف�ضاء الن�صي.
بعوالمه  ويت�صل  الن�ص،  بمن�شئ  ومتعلق  تحديده،  يمكن  لا  عن�صر  هنالك 

الداخلية ووجهة نظره من العالم والحياة والوجود)12(.

ومما يتجلى في ق�صيدة النثر ما ي�سميه محمد العبا�س بـ »�شخ�صنة الخطاب 
ال�صلة  بالقول: »هناك قامو�س ب�سيط، و�شديد  �إلى ذلك  الأدبي« حيث يلفت 
الأحيان  �أغلب  في  يبدو  والمعا�شي،  باليومي  والتعالق  الاجتماعي،  بالمحيط 

�أقرب �إلى �شخ�صنة الخطاب الأدبي«)13(.

لقد تحولت ق�صيدة النثر بفعل هذه ال�شخ�صنة �إلى ما ي�شبه ال�سير الذاتية 
نهايات  النثر  ق�صيدة  نتاجات  معظم  يتكرر في  الذي  التحول  الم�صغرة، وهذا 
اجتماعياً  معزولة  ويجعلها  الق�صيدة،  نطاقات هذه  من  يحد  الع�شرين،  القرن 
بتركيزها على هذه ال�سير الذاتية المح�ض. �إن هذا التحول يقودنا �إلى الت�سا�ؤل: 
اليومي،  مثل:  النثر  ق�صيدة  في  الجاهزة  كالقوالب  باتت  منطلقات  هناك  هل 
�إلى  ال�شعري  الأداء  وحولت  عنه،  الم�سكوت  المهمل،  ال�شخ�صي،  الحياتي، 

و�صفه؟؟

�إن ما ي�ؤخذ على بع�ض ن�صو�ص ق�صيدة النثر، يتمثل في: غياب الإمكان 
الجمالي في البنية الن�صية، وت�شابه - بل تطابق الأ�ساليب ال�شعرية �أحياناً، وت�شابه 
التجارب، والفقر اللغوي والبلاغي )الحياد اللغوي( و�ضيق المعجم، وفقدان 
الما�ضي  مع  والقطيعة  والمو�سيقية،  والنحوية  اللغوية  ب�أ�شكاله  الملمو�س  الإيقاع 
برموزه و�أ�ساطيره و�صوره ومخيلاته، والدوران حول الذات والجن�س، وموت 
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الانفعالية، وموت المخاطب، وغياب الا�ستثارة الجمالية لحظة الكتابة، وغياب 
الق�ضايا والهموم الوطنية �أو الاجتماعية، وفقدان التجريب المثمر، والت�شابه مع 

الن�صو�ص المترجمة، والخلط بين مفهومي ال�شعر وال�شاعرية.

الن�صو�ص غير  �سوى في  توجد  على كثرتها - لا  الم�آخذ -  هذه  لكن 
الفنية التي تقدمها بع�ض �أ�صوات عقد الت�سعينيات في القرن الع�شرين، لكنها لا 
توجد في الن�صو�ص التي تت�سم ب�شعرية متميزة تعبر عن تحولات هذه الق�صيدة 

وا�ستق�صاءاتها الفنية كما نرى في الن�صو�ص التي قدمها �شعرا�ؤها الرواد)14(.

�إن م�شكلة ق�صيدة النثر الجمالية �أنها تحاول ابتكار كتابتها عبر التوفيق 
بين لغة النثر )التو�صيلية( ولغة ال�شعر )الإيحائية( والتو�صيل لي�س هدف ال�شعر 
بال�ضرورة لأن ال�شعر يفتر�ض فيه �ألا يكون تو�صيلياً بالمعنى الم�ضموني للكلمة، 
بل عليه �أن يكون م�شبعاً بالدلالة وقابلًا للت�أويل القرائي المتعدد لأنه كلام الذات 
�أو كلام الروح الخفي الإ�شراقي، عبر الت�شكيل باللغة، لأن اللغة هي �أداة ال�شعر 
الأولى والأخيرة، وهاج�س اللغة هو هاج�س المعرفة، كلما توغلت في دلالاتها 
م�ستوياتها  تعددت  وكلما  الن�صو�ص،  في  الت�أويل  توغل  كلما  وت�شعباتها 

الإيحائية.

- 3
�شغل ��سؤال الإيقاع جانباً كبيراً من المفاهيم المحددة لق�صيدة النثر، لا 
بو�صفه  ولكن  ومنتظم،  متعين  فيزيقي  ب�شكل  يتبدى  ملمو�ساً  نظاماً  باعتباره 

نظاماً كامناً في الق�صيدة، ينبغي تحديده وت�أطيره ب�شكل جلي.

الباحث  على  تفر�ض  ال��سؤال،  هذا  احتلها  التي  البارزة  الم�ساحة  �إن 
وهي  النثر،  بق�صيدة  تت�صل  التي  الإيقاعية  الإ�شكاليات  �أبرز  �إلى  الإ�شارة 
�إ�شكاليات نابعة في الأ�سا�س من كون �أن هذا ال�شـكل لم تتم قراءته �إيقاعياً في 
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جل الدرا�سات التي تعر�ضت لدرا�سة الإيقاع)15(. ولعل ترتيب �أولويات هذه 
الإ�شكاليات، �سوف يقودنا �إلى التحديد النظري لها ب�إيجاز، وذلك من خلال 

النقاط التالية:

والوظيفية  الجمالية  الأهمية  وبيان  والإيقاع،  ال�شعر  بين  العلاقة  �أولًا:   -
للإيقاع.

- ثانياً: تحديد الفارق بين الوزن والإيقاع، وقيمة الوزن العرو�ضي في �إنتاج 
ال�شعرية العربية.

- ثالثاً: ق�صيدة النثر وعلاقتها بالوزن العرو�ضي.

- رابعاً: �إيقاعات ق�صيدة النثر.

- 1-3

يتميز الفن ال�شعري دون الأجنا�س الأدبية الأخرى بنظام �إيقاعي محكم، 
البحور  �أو  العرو�ضي،  الوزن  في  يتمثل  النظام  هذا  ف�إن  العربية  ال�شعرية  وفي 
ال�شعرية ك�إيقاع مو�سيقي منظم وملمو�س، وهذا النظام الذي يتمثل في تكرار 
المتحرك وال�ساكن عبر  تتواتر بين  المنتظمة  المو�سيقية  الوحدات  عدد معين من 
خط عرو�ضي ينتظم في البيت ال�شعري المنتهي بقافية معينة في ال�شعر العمودي، 
وبعدد يزيد �أو ينق�ص من التفعيلات في ال�سطر ال�شعري في الق�صيدة التفعيلية �أو 
)ال�شعر الحديث(، هذا النظام مايزال �سارياً في ال�شعرية العربية على مدى �أكثر 
من خم�سة ع�شر قرناً، وقد يتخذ �أ�شكالًا �إيقاعية متعددة، لكن جوهره الرئي�سي 
الذي  الإيقاعي  المو�سيقي  النبع  هو  يظل  عرو�ضياً،  بحراً  �ستة ع�شر  المتمثل في 

تنهل منه مختلف التجارب ال�شعرية الموزونة.

�إن ح�ضوره  بل  العرو�ضي،  البحر  الإيقاع في مجرد ح�ضور  يتمثل  ولا 
الحقيقي يتجلى في �إيقاعية تركيب الألفاظ، ومدى التنا�سق الهارموني المو�سيقي 
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�إذا  ال�شعري  ال�سطر  �أو  ال�شعري  للبيت  النحوي  التركيب  وفعالية  بينها،  فيما 
كانت الق�صيدة تترى في ن�سق ال�شعر التفعيلي.

�إن البحر العرو�ضي يعطي فح�سب انتظاماً لعدد الحركات وال�سكنات 
�أو ق�صر هذا العدد  �أو ال�سطر ال�شعري، ويتحكم في طول  في البيت ال�شعري 
تبعاً للخط العرو�ضي، لكنه لا يعطينا ال�شعور بالإيقاعية الحقيقية �إلا �إذا �صحب 

ذلك نمطان �إيقاعيان �آخران:

الأول: �إيقاع التركيب اللغوي، ال�صوتي والدلالي، من جهة التنا�سق بين 
الألفاظ واختيار �أبعاد �صورية متلائمة ومتجان�سة، ومقاطع �صوتية يتلاءم فيها 

المجهور والمهمو�س تلا�ؤماً لا معا�ضلة فيه، ولا ثقل.

تراتيبة الجملة  التقديم والت�أخير، في  النحوي، من جهة  الإيقاع  الثاني: 
النحوية وعنا�صرها المختلفة الحا�ضرة �أو الم�ستترة �أو المحذوفة.

به  اكتفى  �إذا  رتيباً  �إيقاعاً جامداً.  ي�صبح  العرو�ضي  الوزن  ف�إن  وبذلك 
وحده في ت�شكيل �إيقاعية الن�ص ال�شعري، ولن يظهر دوره بجلاء �إلا �إذا �أ�سهم 
فيه هذان الإيقاعان، بحيث تقدم الق�صيدة طبقات من الإيقاع، وي�صبح لكل 
الأخرى،  بالإيقاعات  يتمازج  الذي  الخا�ص  الإيقاع  نوعاً من  �آلياتها  من  �آلية 

م�شكلًا وحدة �إيقاعية متعددة، متنوعة، مت�آلفة في الوقت ذاته)16(.

درجات  في  الأولى  الدرجة  الإيقاع  يعتبر  الذي  ف�ضل  �صلاح  وي�شير 
ال�شعرية، �إلى عدة �إيقاعات تتجلى في الن�ص ال�شعري، حيث يرى �أن »درجات 
العرو�ضية  الأوزان  في  المتمثل  الخارجي،  ال�صوتي  الم�ستوى  ت�شمل  الإيقاع 
ب�أنماطها الم�ألوفة والم�ستحدثة، ومدى انت�شار القوافي ونظام تبادلها وم�سافاتها، 
وتوزيع الحزم ال�صوتية ودرجات تموجها وعلاقاتها. كما ت�شمل ما ي�سمى عادة 

بالإيقاع الداخلي المرتبط بالنظام الهارموني الكامل للن�ص ال�شعري«)17(.
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وتتمثل القيمة الجمالية للإيقاع في الق�صيدة في �أنها تعطي ال�صيغة اللغوية 
الم�ستعمل  التقريري  الخبري  النثري  الكلام  عن  تختلف  التي  المتميزة  التركيبية 
تتمثل في  �إلى ن�ص، كما  الكلام  اليومي، وتحويل  التوا�صل الاجتماعي  بق�صد 
�إ�ضفاء نوع من الهوية الفنية للن�ص ب�إدراجه في النظام ال�شعري على اعتبار �أن 
الإيقاع �أبرز الظواهر الفنية التي تعطي الكلام ن�سقاً مغايراً عن ال�سائد والم�ألوف 
ب�إحداث �أثر مو�سيقي يف�ضي �إلى انتباه الم�ستمع �إلى �أن ثمة �أثراً لغوياً مختلفاً يحدث 
في ج�سد اللغة والكلام، كما �أن الإيقاع يعطي الن�ص �أثره، وي�صنع نوعاً من �أفق 
التوقع الم�سبق لدى القارئ والم�ستمع، وي�ؤكد �سيد البحراوي على �أن »الإيقاع« 
ي�ساعد ال�شعر على تحقيق وظيفته في الإمتاع والمعرفة والتغيير لا بالن�سبة للأفراد 
فقط، بل بالن�سبة للمتلقين جميعاً �أي بالن�سبة للمجتمع. �إن الإيقاع بتنظيمه �إنما 
يعك�س الظروف الاجتماعية التي يتخلق فيها، لأن الإ�شارات لا تنف�صل �إطلاقاً 
عن الو�ضع الاجتماعي التي هي جزء منه كما هو الأمر بالن�سبة للغة، وهذا يعني 
التاريخية،  �أن الإ�شارة الفنية الجيدة هي التي تك�شف عن النمطي في اللحظة 
�إمكانيات التفجر والتفلت - في هذه اللحظة -  وتك�شف في نف�س الوقت، 

نحو �إيقاع الم�ستقبل على كل الم�ستويات الفنية والاجتماعية)18(.

- 2-3

�إذا كان �سريان البحر العرو�ضي في الق�صيدة يت�شكل من تكرار تفعيلة �أو 
تفعيلتين في ن�سق الق�صيدة، مع �إدخال بع�ض التعديلات الإيقاعية في العرو�ض 
�أو ال�ضرب في البحور ال�شعرية، ف�إن هذا ال�سريان لا يعطي مفعوله الإيقاعي الم�ؤثر 
والتفرقة  �أي�ضاً،  �إيقاعياً  تركيباً  للألفاظ  الفني  التركيب  نوع من  �إذا �صحبه  �إلا 
الملفتة بين الوزن والإيقاع لها دلالتها هنا، فالوزن يتمثل في التفعيلات المنتظمة 
ب�شكل كمي تزامني متواتر، ي�أتي بعدد محدد في البيت ال�شعري، وبعدد قابل 
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علامــات

الوزن  بين  الفارق  نحدد  �أن  ال�شعري، ويمكن  ال�سطر  النق�صان في  �أو  للزيادة 
والإيقاع في التالي:

الــوزن

الكمية  وجهته  من  يحدد   -  1
الزمنية.

البحر  ب�صيغة  يرتبط  ثابت،   -  2
العرو�ضي وعدد تفعيلاته.

بحدود  التجريب  على  مفتوح   -  3
�أخرى  وزنيات  على  وا�شتراطات 
تنطلق من �صيغة المتحرك وال�ساكن، 
بحيث يمكن ا�شتجار وافتراع بحور 
بالتغيير  بتفعيلات جديدة  جديدة، 
�أو  بالزيادة  والأوتاد  الأ�سباب  في 

النق�صان.
4 - مح�سو�س وملمو�س ب�شكل مبا�شر، 
�سواء في انتظامه �أو عدم انتظامه، 
بين  م�ؤالفته  في  �أو  تنوعه،  في 

بحور مختلفة.
5 - يعطي محفزات جمالية في ا�ستثارة 
ال�شعرية  الكتابة  �صوب  المبدع 
�شرط �أن تندرج الق�صيدة في بحر 

عرو�ضي.
في  خا�صة  الن�ص،  لغة  في  ي�ؤثر   -  6
عبر  للكلمات  ال�صرفية  البنية 

الكيفية  وجهته  من  يحدد   -  1
الزمنية.

الق�صيدة،  ببناء  يرتبط  متغير،   -  2
وطريقة تركيبها.

ب�شكل  التجريب  على  مفتوح   -  3
بالتركيبات  لارتباطه  مطلق 
اللغوية في الن�ص، وهي تركيبات 

ذات �أ�شكال و�صيغ لانهائية.
4 - غير مح�سو�س �إلا بدرجات �صوتية 

محددة، لأنه غير منتظم.
�شرط  للكتابة  محفزات  يعطي   -  5

ح�ضور الكثافة اللغوية.
التركيب،  طريقة  في  ي�ؤثر   -  6
التقديم  النحوية من جهة  والبنية 
والت�أخير، ويفقد خا�صية ح�ضور 

ال�ضرورة ال�شعرية.
وح�ضور  تنوع  في  ت�أثيره  يكمن   -  7
للغة،  مركبة  متعددة  م�ستويات 
و�أ�سلوبية  �صوتية  ظواهر  وتكرار 

في الن�ص.
8 - يمثل البنية الإيقاعية الكلية للن�ص.

الإيقـــاع
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علامــات

كما  فوارق  وهي  والإيقاع،  الوزن  بين  الفوارق  �أبرز  ر�أينا  في  هذه 
�أي�ضاً لا تغ�ض على  نرى ت�ستجيب لحاجات وتحولات ال�شعرية العربية، وهي 
الإطلاق ولا تنق�ص من قيمة »الوزن«، فللوزن ح�ضوره ووجوده وت�أثيره في 

الــوزن

ي�ؤثر  كما  ال�شعرية،  ال�ضرورة 
تت�سق  محددة  كلمات  اختيار  في 

والنظام الوزني.
7 - ما لم يرتبط بكثافة لغوية في البنية 
الكلية للن�ص، ي�صبح وجوده بلا 

�أثر.
�صعوبته  ال�شعر  فن  على  يحفظ   -  8

الن�سقية.
9 - يمثل جزءاً من �إيقاع الن�ص.

10 - يعتمد النظام والترتيب.

والتتالي  التكرار  على  يعتمد   -  11

والتعاقب.
�إلى  تحول  �إذا  �سلباً  يت�أثر  لا   -  12

�شفاهيته و�إن�شاده لحظة الإلقاء.
من  بالتحول  تخفيته  يمكن   -  13

�إلى  التركيبي  الإبداع  درجة 
درجة النظم.

وزنية  ب�أنماط  الت�أثر  يقبل  لا   -  14

�أخرى.

مفتوحاً  ال�شعر  فن  يجعل   -  9
كتابية،  تجربة  �أية  لا�ستيعاب 

و�أمام �أي ناثر �أو كاتب.
واللانظام  الفو�ضى  يعتمد  قد   -  10

في تركيبه و�صياغته.
11 - يعتمد على التكرار واللاتكرار، 

والتجاور، والتزامن.
�إلى  تحول  �إذا  �سلباً  يت�أثر  قد   -  12

لحظة  الإن�شادي  ال�شفاهي 
الإلقاء.

13 - يمكن التحكم فيه على �أية درجة 

�أو  متما�سكة  مخفتة،  �أو  �صاخبة 
ه�شة تبعاً للن�سق الن�صي.

14 - يت�أثر - وي�ستثمر - بالمنجزات 

الأخرى  الفنون  في  الإيقاعية 
التزامن  �أو  الب�صري،  كالت�شكيل 
والمونتاج واللقطة )�سينمائياً( �أو 

التموج ال�سيمفوني مو�سيقياً.

الإيقـــاع
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علامــات

الن�سق الن�صي �إذا ما جاورته عنا�صر لغوية تركيبية مكثفة في �إبداع الن�ص، بيد �أن 
محدوديته ترتبط بوجوده التفعيلي، بالحركات وال�سكنات، وهي �صيغة وزنية 
قد تف�ضي �إلى التكرار، و�إلى الرتابة من كثرة الن�سج عليها، كذلك هو جزء من 

الإيقاع الكلي للن�ص.

الحداثة،  بعد  ما  وع�صر  الحياة،  لحركة  ملائماً  يعد  لم  العرو�ض  �أن  بيد 
بهذا  وال�سكنات  الحركات  على  زمنياً  تعتمد  التي  العرو�ضية  ال�صيغة  هذه  في 
و�أ�سباب  �أوتاد  في  الإيقاعي  الزمن  يختزل  الذي  المب�سط  البدائي  الأ�سلوب 
الحالة  عن  وتعبيره  وانتظامه،  العرو�ض  طواعية  من  الرغم  وعلى  وفوا�صل، 
التي  التوا�صلية  �ضرورته  من  الرغم  وعلى  العربية،  اللغة  لأ�صوات  المو�سيقية 
الأ�صوات  تعدد  �أو  التجريب  يلائمها  لا  التي  العربية  الأذن  حاجات  تلبي 
الحالة  مع  ويتنا�سب  التطريبية،  الغنائية  الاجتماعية  الحالة  يلبي  كما  الإيقاعية، 
الع�صرية  التحولات  وجهة  من  ف�إنه  العربية،  للبلاغة  المخل�صين  للنقاد  الذهنية 
الح�ضارية والإن�سانية لا ي�ستطيع �صياغة ما تتجرد هذه التحولات من �إيقاعات 
وجدلها  العميقة  الداخلية  المعا�صرة  النف�س  �أ�صوات  في  متجاورة  متعددة، 
و�صراعها الوجودي الكوني. ومن هنا كان لح�ضور �صيغ �إيقاعية �أخرى، تتمثل 
العربية، وي�ضعها في  لل�شعرية  �أخرى  �أبعاداً  يعطي  ما  المفتوح  الإيقاع  في هذا 
قلب اللحظة الح�ضارية الراهنة، ولذلك ف�إن الإيقاع غير الوزني يمثل الاختيار 
الح�ضاري الذي يوائم تجربة ق�صيدة النثر، ويفتح المجال لا�ستق�صاءات �إيقاعية 
متنوعة. »�إن اعتبار البناء الإيقاعي ال�شرط الكافي وال�ضروري ل�شرعية الق�صيدة، 
�صالحاً  ما  وزناً  اعتبارنا  �أي  غير جاهزة  لتجربة  جاهزاً  �شكلًا  ن�ضع  �أننا  معناه 
لكل الأزمنة ولكل الحالات ولكل الأ�شخا�ص، وذلك ي�ؤدي �إلى خلط ما هو 
جزئي بما هو كلي، وما هو زمني بما هو لا زمني، وما هو تاريخي بما هو غير 
تاريخي، وهذا يجزئ بنية اللغة التاريخية بو�صفها ف�ضاءً �شاملًا ي�ستوعب مجمل 
الإيقاعات الوزنية وغير الوزنية، كما يجزئ الحالة ال�شعرية التي في اعتمادها 
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علامــات

الإيقاع الجاهز، تقع في لاتاريخية تغربها عن لغتها التي يفتر�ض �أن تنبثق من 
تعبير عن  الذي هو  ال�شعر  يتحملها  �أن  الثنائية لا يمكن  و�إن هذه  الحالة،  هذه 

وحدة كلية بالأ�شياء وبالعالم«)19(.

�إننا عندما نتحدث عن افتقار ق�صيدة النثر لم��سألة الوزن لا الإيقاع - تبعاً 
للاختلاف بين مفهومي الوزن والإيقاع مثلما �أو�ضحنا، ينبغي �أن نتكلم على 
الوظيفة ال�شعرية والجمالية للوزن �أو العرو�ض، وهو ما لم يتطرق �إليه �أحد من 
يعتبر  لماذا  �أو  الوزن،  بوجود  البع�ض  يطالب  لماذا  عن  الإجابة  تلقاء  الدار�سين 
�أن ق�صيدة النثر �شعر ناق�ص لأنها تخلو من الوزن؟ وال��سؤال هنا: هل  البع�ض 

هناك وظيفة محددة للوزن العرو�ضي في الن�ص ال�شعري؟

كونه  في  تتمثل  �أخرى  وظيفة  الإيقاعية،  وظيفته  خارج  للعرو�ض  �إن 
ي�شكل حالة لغوية جديدة في ت�أثيره على الن�ص ال�شعري، حيث ي�ؤثر في عدة 

وجهات لغوية و�أ�سلوبية، تتمثل في:

ال�سما....   - )ال�سماء  بالإ�ضافة  �أو  بالحذف  ال�صرفي  التركيب  في  الت�أثير   -
�إلخ(.

- الت�أثير في بنية الجملة من الوجهة النحوية عبر التقديم والت�أخير.

- الت�أثير ال�صوتي في ال�ضمائر: �ضمير الغائب حركة الإ�شباع، �ضمير المتكلم 
)�إ�شباع المد( �أو حذفه.

الن�ص  على  نف�سي(  بطابع  )وربما  المو�سيقي  البعد  ب�إ�ضفاء  الدلالي  الت�أثير   -
ال�شعري.

- الت�أثير الأ�سلوبي عبر التكرار النغمي.

- الت�أثير البنائي في بناء الن�ص ال�شعري على نمط وزني محدد: وزن واحد، بحران 
عرو�ضيان، ثلاثة �أبحر، �أبحر متنوعة، �أبحر مركبة و�صافية )مع ملاحظة �أن 
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علامــات

العرو�ضية(  دائرته  �ضمن  يجري  �آخر  بحراً  يت�ضمن  وحده  ال�صافي  البحر 
ب�أخرى  �أو  وبدرجة  الوافر،  الكامل/  الرمل،  الرجز/  المتقارب،  المتدارك/ 
)الخبب/ الرجز بعد �إجراء زحافات معينة على تفعيلة الرجز م�ستفعلن - 5 
- 5 - - 5 بحذف الرابع ال�ساكن والتزام ذلك حتى نهاية الن�ص( ثم ما ي�شار 

�إليه بـ )التنعيم لا نعم، لا لا نعم - �أو: نعم لا نعم لا لا... �إلخ(.

كذلك ف�إن قيمة العرو�ض تتمثل في �أنه يعطي ال�صيغة الملمو�سة للجملة 
الإيقاعي وتمييزها عن  اختلافها  ا�ست�شعار  التي يمكن  المركبة  ال�صيغة  ال�شعرية، 
ال�صيغ النثرية الأخرى، وهذه ال�صيغة لا تت�أتى �سدى بل �إن هناك حواراً ن�شطاً 
دائماً يدور في ذهن ال�شاعر بين ما هو عرو�ضي وما هو نحوي حيث تتدافع 
ال�شاعر  ف�إن  وبالتالي  الحوار،  بهذا  محكوماً  الاختيار  ويبقى  وتنثال،  التراكيب 
- بحكم ذلك - يحاول �أن يتو�صل لأف�ضل �صيغة �شعرية يتميز بها ن�صه عن 

الن�صو�ص ال�شعرية ال�سابقة والمعا�صرة له.

النثر نف�سها من ميزات ا�ستخدام الوزن والعرو�ض،  وهنا تحرم ق�صيدة 
ولكن كيف تعو�ض ذلك؟

ق�صيدة  عن  اختلافها  �سيتبدى  وكيف  الوزن؟  �إلى  حاجة  في  هي  هل 
و�شرطها  وت�سميتها  وجودها  مبرر  �ستفقد  هل  العمودي؟  �أو  التفعيلي  ال�شعر 
الجوهري الذي يتمثل في التخلي عن الوزن؟ وكيف يمكن لها �أن تفترق �إيقاعياً 
التقليدي في �شعرية عربية  الوزن ب�شكله  وتتمايز؟ وهل من ال�ضروري وجود 
حديثة؟ وهل الوزن وحده هو الذي ي�ؤدي في اللغة العربية �إلى �إنتاج ال�شعرية؟

النظام  ال�شعر؟  يتغير  لا  فلماذا  والتجديد؟  للتغيير  تتجه  الفنون  كل  �إن 
كتابة  �إلى  التحول  الأمثلة تمثل جوهراً في  �إن هذه  الوزن؟  ال�شعري؟ و�سقوط 

الق�صيدة نثراً.
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علامــات

- 3-3

على الرغم من الأهمية الكبيرة للوزن، ف�إن اختيار الكتابة خارج هذا 
الوزن العرو�ضي كان من الأ�س�س الرا�سخة لتجربة ق�صيدة النثر، والكتابة عبر 
مع  حتى  الق�صيدة،  لهذه  الا�صطلاحية  الا�شتراطات  من  المفتوحة  الإيقاعات 
بداية بزوغها الأولى في ال�شعر المنثور)20(، وت�شير �سوزان برنار �إلى ذلك حيث 
ت�ؤكد على �أن ق�صيدة النثر »تنطوي على مبد�أ فو�ضوي وهدام، �إذ ن��شأت من 
التمرد على قوانين الوزن والعرو�ض، و�أحياناً على القوانين العادية للغة«)21(.

ويرى �أدوني�س �أن مجلة �شعر: »لم تحارب الوزن حين حاربته من حيث 
�إنه وزن، ح�صراً، بل من حيث ر�أته ا�ستعادة نمطية، وم�ؤالفة نمطية، ولم تنت�صر 
للنثر، حين انت�صرت له، من حيث �إنه نثر، ح�صراً، بل من حيث ر�أت فيه �إمكاناً 
جديداً للتعبير ال�شعري، و�أنها كانت تدرك في الحالتين �أن من الوزن ما يكون 
نقي�ضاً لل�شعر، و�أن من النثر ما يكون كذلك نقي�ضاً للنثر ولل�شعر في �آن... و�أنها 
�إنما هو  الوزن  النثر لاغية لق�صيدة  اعتبار ق�صيدة  �أن  �أكدت على  في ذلك كله 
موقف �شكلاني بحت: عمودية نثرية �أخرى. و�أن تعريف ال�شعر بنثريته �إنما هو 
تقليدية نمطية �أخرى. و�أن ال�شعر لي�س كماً، �سواء كان هذا الكم نثراً �أو وزناً، 

و�إنما هو كيفية تتجلى حيناً نثراً، وتتجلى حيناً �آخر، وزناً«)22(.

تتعر�ض  قد  التي  التبريرات  ينق�ض  المتوازن،  الأدوني�سي  الموقف  وهذا 
ب�شكل �سلبي للعرو�ض العربي والأوزان العربية، فالكتابة بالوزن طريقة للتعبير 
خارج  للكتابة  بالن�سبة  الأمر  وكذلك  و�أن�ساقها،  جمالياتها  لها  ال�شعري، 
الوزن، وفي ظل هذا الوعي ف�إن »الكيفية« التي ي�شير �إليها �أدوني�س تمثل المرتكز 

الأ�سا�سي في التوجيه ال�شعري وزناً �أم نثراً.

التعبير  في  كطريقة  ترف�ضه  �إنما  الوزن،  ترف�ض  حين  النثر  ق�صيدة  �إن 
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نوع  بمثابة  وهي  العربية،  ال�شعرية  الحياة  عن  تحذفه  ولا  تلغيه  لا  الإيقاعي، 
�أو  �أخرى حا�ضرة  �أ�شكال  عن  بديلًا  ولي�ست  ال�شعري،  الجمالي  الاختيار  من 

موروثة)23(.

ترتكز   - جلي  ب�شكل  ف�ضل  �صلاح  يو�ضح  وفيما   - النثر  ق�صيدة  �إن 
العرو�ضية،  الأوزان  وهو  ال�شعري  التعبير  في  الأ�سا�سي  المفاعل  »تعطيل  على 
دون �أن ت�شل بقية �إمكانات التعبير في �أبنيتها التخييلية والرمزية، ومن ثم ف�إن 
و�ضعها على الأعراف بين التعبير والتجريد ي�صبح ترجمة دقيقة لا�ستراتيجيتها 
ال�شعرية.. فيما يبقيها في نطاق ال�شعر - دون �أن تغدو نثراً خال�صاً - هو كفاءتها 
في ت�شغيل بقية درجات ال�سلم تعوي�ضاً لتعطيل الدرجة الإيقاعية، الأمر الذي 
الناجم  والت�شتت  والكثافة  النحوي  الانحراف  عالية من  بن�سبة  تتميز  يجعلها 
�أ�سا�ساً عن انفراط العقد المو�سيقي، ويجنح بها نحو منطقة التحرر الدلالي في 
�أنماط التعبير الم�ألوفة. على �أنها مع ذلك تظل �أ�سلوباً �شديد المرونة والطواعية، 
والقابلية للتنوع الداخلي في منطقة عري�ضة من الأ�شكال المتعددة، يجمعها بها 
خارج جنة المروق الفادح من �شرط ال�شعر التقليدي، ويقذف بها خارج جنة 

الموزونات كي تبحث عن م�صيرها في نار الفو�ضى والتجريد«)24(.

فق�صيدة النثر حالتئذ تنهمك في ا�ستيلاد �إيقاعاتها الخا�صة، بل �إن لكل 
ق�صيدة متميزة نمط �إيقاعي مختلف، وهذه الإيقاعات المتعددة تو�سع من ف�ضاءات 
ال�شعرية العربية، خا�صة حين يتولد ثمة ان�سجام هارموني بين هذه الإيقاعات 

التي يخلقها هذا المزج الإبداعي بين �إيقاعات النثر، وق�صد الكتابة ال�شعرية.

وي�شير جودت فخر الدين �إلى �أن »ق�صيدة النثر لي�ست في مجرد العزوف 
عن بحور الخليل، و�إنما هي �إيقاع لا ي�ستند بال�ضرورة �إلى تلك البحور. الإيقاع 
نظرة  الإيقاع  لم��سألة  نظرنا  ولو  �إيقاعه.  للنثر  و�إنما  ال�شعر،  على  حكراً  لي�س 
تتجاوز تطبيقه وجعله مرادفاً للوزن، لوجدنا في تراثنا العربي الكثير من النثر 
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الذي ت�ضاهي قيمته ال�شعرية ما نجده في �أجود ال�شعر، وذلك يعود �إلى �إيقاعات 
له خا�صة«)25(.

بالإيقاعات  تحفل  النثر  ق�صيدة  �أن  على  الكتابات  من  كثير  وت�ؤكد 
�إيقاعات  �إيقاعات و�أوزان عددية كمية، بل  لي�ست  المتنوعة، لكنها  والأوزان 
غير  �أو  موزونة  الق�صيدة  كانت  »�سواء  العزاوي  فا�ضل  فيرى  نوعية،  كيفية 
الآلية  به، هذه  للت�شكل ومنطق خا�ص  معينة  �آلية  تتحقق �ضمن  ف�إنها  موزونة 
وهذا المنطق هما ما يجعلان من الق�صيدة الحرة �أو ق�صيدة النثر مثلًا نثراً يختلف 
عن �أي نثر �آخر، من ذلك النمط الذي نجده في لغة الاقت�صاد �أو الخبر ال�صحافي، 
�أي�ضاً  هما  تمتلكان  النثر  وق�صيدة  )النثرية(  الحرة  الق�صيدة  �أن  نكت�شف  حيث 
ق�صيدة  الأوراق غير عددية كما في  و�إن كانت هذه  بهما،  الخا�صة  �أوزانهما 
النظم... �إن الإيقاع الذي يرتبط بالوزن العددي )وهو عامل خارجي موجود 
النثر بطريقة  النثرية( الحرة وق�صيدة  الق�صيدة  الق�صيدة ومكرر يتحقق في  قبل 
داخلية، �أي �أن لكل ن�ص مو�سيقاه و�إيقاعه، ف�ضلًا عن �إيقاع الجمل وعلاقاتها 
وارتباطاتها ببع�ضها، ولكن �أي�ضاً وقفاتها، وهكذا ف�إن الق�صيدة النثرية الناجحة 
حتى على الم�ستوى الإيقاعي لي�ست �أقل �صعوبة من ق�صيدة الوزن التي يكفي 
الإيقاع  مقابل  ففي  جاهزة...  مو�سيقاها  تكون  حتى  بالتفعيلة  فيها  الالتزام 
الأحادي الذي يظل يتكرر داخل الق�صيدة العمودية، ف�إن الإيقاع الذي تقدمه 
الق�صيدة الحرة هو �أقرب �إلى المو�سيقى ال�سيمفونية التي تمتلك �إيقاعات متعددة 
�آخر )الهبوط، الارتفاع( �ضمن العلاقات  �إلى  وانتقالات �صوتية من م�ستوى 

الت�أليفية للعمل كله«)26(.

هي  ب�أنها  النثر  لق�صيدة  تو�صيفه  في  اللاذقاني  الدين  محيي  ويقترح 
�أن  يرى  وهو   Rythmization المناغمة  م�صطلح  يقترح  الحر،  ال�شعر  ق�صيدة: 
�أما الإيقاع فمجموعة  »الوزن ت�شكيل واحد له طول محدد، و�أنغام محفوظة، 
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من الت�شكيلات المتداخلة التي تتغير بتغير المناخ النف�سي، وفي هذا التغير الذي 
حروفها،  وطبيعة  بتنا�سقها،  فالألفاظ  الخ�صو�صية،  �سر  الأطر،  كل  على  يثور 
وطريقة تركيبها داخل الق�صيدة، هي التي تخلق الإيقاع الداخلي الذي ي�شبه 
ال�صدى البعيد، ولابد �أن تكون لذلك الإيقاع خ�صائ�ص ال�صدى، فهو ينبع من 
�صفاته  �إ�ضافية تحمل  ب�شحنة  فيعود محملًا  الخارجي  بالعالم  وي�صطدم  النف�س، 

الأولى بتركيب جديد«)27(.

هكذا ف�إن كثيراً من الإ�شارات ت�ؤكد على وجود الإيقاع، وتنوعه في 
ق�صيدة النثر، لكن �أياً من الدار�سين لم يقدم ك�شفاً لهذا الإيقاع، يجعله ملمو�ساً 

ومنتظماً في بنية ن�سقية �إيقاعية وا�ضحة)28(.

- 4-3

�إن البديل الإيقاعي للعرو�ض والأوزان الذي تقدمه ق�صيدة النثر يتمثل 
ملمو�ساً  الإيقاع  �صيغتين، تجعلان  عبر  يترى  التنوع  وهذا  الإيقاع،  تنوع  في 

بدرجة �أو ب�أخرى:

- �صيغة لغوية.

- و�صيغة فنية.

من  و�صوتياتها  اللغة،  مقاطع  عبر  الإيقاع  يتجلى  اللغوية  ال�صيغة  في 
خلال الحروف والكلمات، وتكرار �أ�صوات معينة ما بين المجهور والمهمو�س، 
في  تتمثل  كما  ال�شعري.  الن�ص  داخل  محددة  كلمات  �أو  والرخو،  وال�شديد 
نحوية  �صيغ  تكرار  عبر  اللغوي،  النظام  في  وال�صرفية  النحوية  البنية  ا�ستثمار 
ا�سم  �أو  المبالغة  �أو �صيغ  ال�صفة،  �أو  الا�سم،  �أو  الفعل،  و�صرفية معينة، كتكرار 
تراكيب �صرفية  وتكرار  المثال.  �سبيل  على  المكان  �أو  الزمان  ا�سم  �أو  التف�ضيل 
محددة، �أو ما يمكن ت�سميته بـ »بنية الكلمة« �أي تكرار كلمات على وزن �صرفي 
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واحد، مثل: »قناديل، ع�صافير، �سنبلة، قنبلة« وتكرار جملة ذات �أبعاد نحوية 
مت�ساوية.

- ومن ال�صيغة الفنية:
ال�شعرية،  ال�صورة  و�إيقاع  والازدواج،  والت�ضاد،  والجنا�س،  ال�سجع 
والإيقاع النف�سي للن�ص، والتوزيع الطباعي ل�شكل ال�صفحة ال�شعرية، وتكرار  
�إلخ( والتحول عبر  اللوازم الن�صية: »فقط، ربما، في حين، حينما، حيث،... 
غير  والعطف  الاعترا�ضية،  والجمل  الن�صو�ص،  نهايات  في  الأفعال  ا�ستخدام 
الأجواء  و�إيقاع  الحوار،  و�إيقاع  الو�صف،  و�إيقاع  ال�سرد،  و�إيقاع  المتوقع، 
فل�سفية،  وجدانية،  عاطفية،  غرائبية،  �صحراوية،.  �أ�سطورية،  الن�ص(  )�أجواء 

ت�أملية، وجودية، موتية... �إلخ.

الجانب  في  خا�صة  لانهائية  �صور  من  تكتنزانه  بما  ال�صيغتين  هاتين  �إن 
الفني، يحققان قدراً كبيراً من ات�ساع رقعة الإيقاعية داخل الن�ص.

من هاتين ال�صيغتين تتولد �إيقاعات متعددة، وهو الأمر الذي تعتمد عليه 
�أية  ا�ستخدام  تنحي جانباً  ما جعلها  النثر في ح�ضورها وتجليها. وهو  ق�صيدة 
كلام  ترتيب  �أن  اعتبار  على  الجمالي  ال�شعري  توجهها  في  عرو�ض  �أو  �أوزان 
�أنه �أ�صبح فناً �شعرياً، ومن هنا ف�إننا نرى �أن  ما على الن�سق العرو�ضي لا يعني 
البحث عن �إيقاع عرو�ضي عبر الحركات وال�سكنات في ق�صيدة النثر نوع من 

العبث المنهجي لعدة اعتبارات:
1 - �إن منتج ق�صيدة النثر لا يق�صد �إلى الوزان ال�شعري في كتابة ق�صيدته، ولا 

يعده �أ�سا�ساً من �أ�س�س تجربته.
ب�شكل  النثر  ق�صيدة  �أحياناً في  التي تجيء موزونة  �أو الجمل  العبارات  �إن   - 2
عر�ضي، طارئ، غير مق�صود، وهذا لا يمثل ب�أية حال من الأحوال �سمة 

وزنية �أو �إيقاعية.
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�أن  يعني  النثر لا  ق�صيدة  منتظم في  ما  ب�شكل  ال�صوتية  المقاطع  تكرار  �إن   -  3
ال�شاعر يق�صد �إلى ذلك، بل يعني �أن ثمة ان�سجاماً نف�سياً في م�شهد ما من 

م�شاهد الن�ص.
4 - منتج ق�صيدة النثر لا يهمه ب�أي حال من الأحوال �أن تكون ق�صيدته موزونة 
�أو موقعة عرو�ضياً، �أو محتفظة بهارمونية �صوتية، ولذا فهو ي�شتغل دائماً 
اليومية  ي�ستوعب همومه  لق�صيدته، وما  الم�شهدية  ال�صورة  ينمي  على ما 

وتفا�صيله ال�صغيرة.

النثر  ق�صيدة  في  الإيقاعات  على  الا�شتغال  من  يمنع  لا  ذلك  �أن  على 
ه�شة  لغة  من  يتولد  �أن  للإيقاع  يمكن  فلا  �سابقاً،  �إليهما  الم�شار  ال�صيغتين  عبر 
ال�صوت  فيها طبقات  تتعدد  التي  المعمقة  الكثيفة  اللغة  ينتج عن  م�سطحة، بل 
وطبقات المعنى، فالن�صو�ص ال�سطحية في ق�صيدة النثر قد تحيل بع�ض نماذجها 
هذه  لكن  معين.  موقف  �إلى  �أو  معينة،  �شعرية  حالة  �إلى  �أو  ما  م�شهدية  �إلى 
بهذه  تت�سم  لم  ما  التو�صيلية  ر�سالتها  �أو  م�صداقيتها  من  كثيراً  تفقد  الإحالات 
اللغة العميقة التي يتولد عنها الإيقاع.. كلما زادت درجة الكثافة كلما ن�صعت 
وتجلت درجات الإيقاع. وهنا يتحول الإيقاع �إلى قيمة معيارية جمالية لا �إلى 
مجرد �إطار وزني، وي�ؤدي فاعليته ب�أق�صى طاقة ممكنة، والإيقاع يمنحنا ما ي�سميه 
با�شلار بـ »م�ضاعفة الجدلية الزمنية« »ف�أن تكون �شاعراً معناه م�ضاعفة الجدلية 
رف�ض  معناه  والا�ستنتاج،  للإح�سا�س  ال�سهل  التوا�صل  رف�ض  معناه،  الزمنية، 

الراحة الانهدامية لتقبل الراحة المتموجة، الحياة النف�سية المتموجة«)29(.

�أن  يرى  حيث  الن�ص  في  الإيقاعية  الوظيفة  كذلك  با�شلار  ويحدد 
فهو  ولحفظها.  جداً  المتنوعة  الطاقات  ل�ضبط  الوحيدة  الطريقة  هو  »الإيقاع 
�أ�سا�س الدينامية الحية والدينامية النف�سانية. ويمكن للإيقاع - ولي�س للأن�شودة 

ال�شديدة التركيب - �أن يقدم العلامات الحقيقية لفل�سفة جدلية للزمن«)30(.
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وجود  بجلاء  يبين  ما  المختلفة،  تحولاتها  عبر  النثر  ق�صيدة  نماذج  وفي 
الإيقاع لكن ح�ضوره الحقيقي يتجوهر في توظيف العنا�صر اللغوية، والفنية، 
وهو يتجلى ب�شكل بيِّن فيما يمكن ت�سميته بالإيقاع الأ�سلوبي، وهو ما �سنحدد 

بع�ض خوا�صه عند قراءة بع�ض النماذج التطبيقية في الف�صول التالية.

النثر،  الأ�سا�سية في ق�صيدة  الإ�شكاليات  الإيقاع، تظل من  �إ�شكالية  �إن 
وتحديد الإمكانات الإيقاعية لهذه الق�صيدة رهين بقراءة نماذجها ون�صو�صها، 
للح�ضور،  قابليتها  مدى  عن  والك�شف  �إيقاعات،  من  تكنه  ما  وا�ستيلاد 

والانتظام، والتطور.

�إ�شــــــارات

بـول  )راجـع  الـعربيـة،  النثـر  ق�صـيدة  في  مقـدمـة  �شــا�ؤول:  بـول  درا�سـة  ذلـك  في  انظـر    )1(
�شــا�ؤول: في قـ�صيـدة الـنثـر العربيـة، مجـلة ف�صـول، المجـلد 16 العـدد الأول �صيـف 1997، 
�ص �ص 147-162(. ودرا�سة كمال �أبو ديب: اللحظة الراهنة لل�شعر: �شعر اللحظة الراهنة، 

مجلة ف�صول المجلد الخام�س ع�شر، العدد الثالث، خريف 1996م، �ص �ص 33-9.
)2(   �صلاح ف�ضل: بلاغة الخطاب وعلم الن�ص، �سل�سلة عالم المعرفة، المجل�س الوطني للثقافة والفنون 

والآداب، الكويت، الطبعة الأولى 1992م، �ص 233.
)3(    تودوروف: ال�شعرية، ترجمة �شكري المبخوت، دار توبقال للن�شر، الدار البي�ضاء، �ص 78.

)4(    ال�سابق، �ص 80.
)5(    )�سوزان برنار: ق�صيدة النثر، �ص 36 وما بعدها( 15 - �سوزان برنار: ق�صيدة النثر من بودلير 
1998م،  الأولى،  الطبعة  القاهرة،  �شرقيات،  دار  �صادق،  راوية  ترجمة:  الراهن،  وقتنا  حتى 

وانظر: �أدوني�س: »في ق�صيدة النثر« مجلة: �شعر، بيروت، العدد 14 - ربيع 1960م.
)6(    تنوعت ا�ستق�صاءات ق�صيدة النثر، ولم تلتزم بال�شروط البرنارية حتى في كتابات الرواد �أنف�سهم، 
التي جاءت في بنى طويلة �أحياناً مثل: »الر�سولة ب�شعرها الطويل حتى الينابيع« لأن�سي الحاج، 
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�أن هناك  �أجل نيويورك« مثلًا، كما  �أدوني�س في »مفرد ب�صيغة الجمع« و»قبر من  ومطولات 
اتجاهات كثيرة في هذه الق�صيدة تناق�ض ال�شروط البرنارية. انظر: درا�سة بول �شا�ؤول: مقدمة 

في ق�صيدة النثر العربية )�سابق(.
)7(    في حوار مع �أدوني�س ن�شره الناقد منير العك�ش في كتابه: »�أ�سئلة ال�شعر«، انظر: منير العك�ش: 
1979م، �ص �ص  الأولى  الطبعة  بيروت،  والن�شر،  للدرا�سات  العربية  الم�ؤ�س�سة  ال�شعر:  �أ�سئلة 

.135-134
         ويقول �أن�سي الحاج:

         »كنت �أعبر عن نف�سي ب�صورة تلقائية من خلال هذا ال�شكل ال�شعري، و�أنا ما�أزال علىمقاعد 
ففي  النقاد  بع�ض  يظنه  قد  لما  نف�سي من خلاله. وخلافاً  و�أجد  فيه  �أرتاح  فقد كنت  الدر�س، 
نف�سي �إيقاعات عديدة تتناوب بين ال�شكل الغام�ض وال�شكل الأكثر و�ضوحاً. وهذه الإيقاعات 
لم �أكن �أجد لها موقعاً يتنا�سب حقيقة مع نف�سيتي وتفكيري في الإيقاعات العربية التقليدية. 
وهنا عليّ �أن �أو�ضح �أن هذا الا�ستنتاج لم ي�أت من خلال تجربتي وممار�ستي للإيقاعات التقليدية، 
و�إنما جاء من خلال درا�ستي �أولًا وقراءتي لل�شعر العربي. �أنا �أحب الإيقاع ولم �أكتب ق�صيدة 
نثر واحدة �إلا وفيها �إيقاع، بل و�أكثر من ذلك يمكنني القول �إن ق�صائدي تتوافر على الوزن«. 
�أن�سي الحاج مجلة نزوى، �سلطنة عمان، العدد 29 يناير 2002م، �ص  نوري الجراح: �شهادة 

�ص 38-46، المقتب�س: �ص 40.
)8(    مثلت �أعمال ه�ؤلاء ال�شعراء المرتكزات الجمالية النموذجية لدى �شعراء الأجيال التالية.

)9(    يحدد د. �صلاح ف�ضل خم�س درجات متراكبة في �سلم الدرجات ال�شعرية كالتالي:
        1 - درجة الإيقاع. 2 - درجة النحوية. 3 - درجة الكثافة. - درجة الت�شتت. 5 - درجة 

التجريد.
          راجع: د. �صلاح ف�ضل: �أ�ساليب ال�شعرية المعا�صرة، �سل�سلة: كتابات نقدية، الهيئة العامة لق�صور 

الثقافة، القاهرة، �أغ�سط�س 1996م، �ص 34.
)10(    كمال �أبو ديب: جدلية الخفاء والتجلي، دار العلم للملايين، بيروت، الطبعة الثالثة 1984، 

�ص 45.
)11(    كمال �أبو ديب: في ال�شعرية، م�ؤ�س�سة العربية للدرا�سات والأبحاث والن�شر، بيروت، الطبعة 

الأولى 1986م، �ص 13.
)12(  د. عبدالرحيم مرا�شدة: �أمينة العدوان وق�صـيدة النثر، �ص �ص 93-106، والمقتب�س �ص 97.

الطبعة  بيروت،  العربي،  الثقافي  المركز   - النثر  ق�صيدة  �شعرية  الذاكرة:  �ضد  العبا�س:  محمد    )13(
الأولى، �ص 119.

�أهمية الوزن ما يذكره: م�صطفى �صادق الرافعي في مقالته: »في  )14(  من الآراء الملفتة التي تبين 
�أن  الوزن لولا  �إلى  الذي عرفت في تمام ت�صويره  التمثيل  ال�شعر«: »لي�س يحتاج ذلك  حقيقة 
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الوزن �ألحان ت�ساعد المعنى ال�شعري في تهيئة الن�شاط للنف�س، حتى ليخيل �إليك �إذا �أن�شدت �أن 
�آخر ين�شد معك. فالوزن بهذا الاعتبار ك�أنه لون جديد في الت�صوير ال�شعري، بل هو للنف�س 
عند �صورة ال�شعر �أ�شبه �شيء بالنور الذي يت�ألف فيه ماء ال�صورة ويتلألأ رونقها فهو يك�شف عن 

تمام ح�سنها. كما يك�شف ال�ضوء من الغمامة عن �صفاء مزنها« �ص 34.
)15(  لي�س من هدف البحث هنا تقديم قراءة للعرو�ض العربي، �أو تقديم درا�سات عن الوزن والبحور 
ال�شعرية، لكن الهدف هنا يتمثل في الإ�شارة �إلى بع�ض القيم الإيقاعية في ق�صيدة النثر ب�شكل 
نظري. وقد قدم يو�سف حامد جابر في كتابه: ق�ضايا الإبداع في ق�صيدة النثر ف�صلًا عن الإيقاع 
الطويلة  المقاطع  ودرا�سة  النثر  ق�صيدة  في  النبر  درا�سة  على  فيه  اعتمد  لكنه  النثر،  ق�صيدة  في 
�أ�سا�سها لي�ست  �أن »فعالية النبر في  �إيقاع منتظم معتبراً  �إلى وجود  والق�صيرة، لكنه لم يتو�صل 
فاعلية تنظيمية و�إنما فاعلية تعبيرية ترتبط بالمعنى والتجربة النف�سية الانفعالية والتعبير اللغوي« 
التوا�صل،  التمايز و�إيقاع  ب�إيقاع  �إيقاع الجملة، وما �سماه  260-261( كما در�س  )�ص �ص 
الظواهر  بع�ض  تكرار  �إلى  الأخير  التحليل  في  تعزى  كلها  وهي   )304-287 )ال�صفحات 
�إيقاعياً  �أ�سا�ساً  ي�شكل  �أن  يمكن  منتظماً  �إيقاعاً  تمثل  ولا  النثر،  ق�صيدة  في  والأ�سلوبية  ال�صوتية 

لتجربة ق�صيدة النثر.
)16(  يتجلى هذا الجمود والرتابة في �أو�ضح �صورها في نظم بع�ض علوم اللغة، والفقه، والتاريخ، 
ك�ألفية ابن مالك مثلًا في علم النحو، كما تتجلى في العبارات النثرية التي ت�أتي موزونة م�صادفة، 
حيث يتحول فيها الوزن هنا �إلى وزن مجاني لا قيمة له.. ويمكن عبر هذا ال�سياق الحديث عن 

الإيقاع النف�سي، والدلالي للق�صيدة، و�إيقاع ال�صورة، و�إيقاع الم�شهد... �إلخ.
)17(  د. �صلاح ف�ضل: �أ�ساليب ال�شعرية المعا�صرة، �ص 36.

الم�صرية  الهيئة  علمية،  معرفة  لإنتاج  العربي: محاولة  ال�شعر  و�إيقاع  العرو�ض  بحراوي:  �سيد    )18(
العامة للكتاب، الطبعة الأولى، 1993م، �ص 137، وي�شير البحراوي �إلى �أن قانون ال�صراع في 
بنية الإيقاع ال�شعري هو الذي يزيد كم المعلومات ال�شعرية، ويزيد قيمة التوتر التي هي �أ�سا�س 
ال�شعر، والوعي بهذا القانون يمكن ال�شاعر �أن يك�شف للنف�س عن كل ما هو جوهري وعظيم 
�سام وجليل حقيقي، كما يلفت �إلى �أن الإيقاع لي�س �إ�شارة ب�سيطة، بل هو نظام �إ�شاري مركب 
ال�شيقة  والدرا�سة   137-131 ال�صفحات  راجع  الإ�شارات،  من  العديد  من  مكون  ومعقد، 
التي قدمها البحراوي في هذا ال�سياق في الق�سم الثاني من الكتاب بعنوان: »نحو منهج معا�صر 

لدرا�سة الإيقاع في ال�شعر العربي« �ص �ص 144-97.
)19(  بول �شا�ؤول: »مقدمة في ق�صيدة النثر العربية« مجلة ف�صول، المجلد 16، العدد الأول، �صيف 

1997م، �ص �ص 162-147.
)20(  اعتبر دعاة تجديد ال�شعر العربي في �أغلب كتاباتهم �أن الوزن والعرو�ض يمثلان العقبة الرئي�سية 
حيال تجديد ال�شعر العربي، وقد بد�أت الإ�شارات �إلى ذلك مقالات مبكرة لإبراهيم اليازجي، 
مقالة  في  مثلًا  جبران  يقول  العقاد،  محمود  وعبا�س  جبران،  خليل  وجبران  الريحاني،  و�أمين 
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بعنوان: »لكم لغتكم ولي لغتي«: »لكم منها العرو�ض والتفاعيل والقوافي وما يح�شر فيها من 
جائز وغير جائز، ولي منها جدول يت�سارع مترنماً نحو ال�شاطئ، فلا يدري ما �إذا كان الوزن في 
ال�صخور التي تقف في �سبيله، �أم القافية في �أوراق الخريف التي ت�سير معه« انظر: منيف مو�سى: 

الديوان النثري، �ص �ص 94-91.
         وانظر مقالة عبا�س محمود العقاد: الطبع والتقليد في ال�شعر الع�صري )�ص �ص 43-57( ويتفق 

فيها مع خليل مطران حول ال�شعر الع�صري، كما ي�شير فيها �إلى قيود الوزن:
          »ولا مكان للريب في �أن القيود ال�صناعية التي �أ�شرنا �إليها �ستجري عليها �أحكام التغيير والتنقيح، 
ال�شعر  وقر�أ  نف�سه  مغالق  تفتحت  �شاعر  لأغرا�ض  تنف�سح  �أن  من  �أ�ضيق  وقوافينا  �أوزاننا  ف�إن 
الغربي، فر�أى كيف ترحب �أوزانهم بالأقا�صي�ص المطولة، والمقا�صد المختلفة وكيف تلين في 

�أيديهم القوالب ال�شعرية«، ال�سابق �ص �ص48-47.
)21(  �سوزان برنار: ق�صيدة النثر، �ص 34.

)22(  �أدوني�س: زمن ال�شعر �ص 265.
)23(  )القول ب�أن الوزن يحد من التجربة ال�شعرية �أمر مردود عليه من نقطتين: الأولى: �إن الوزن لم 
يقفل عائقاً حيال التجربتين العمودية والتفعيلية في �إنتاج �إبداع �شعري متميز وخلّاق. والثانية: 

�أن ال�شاعر المبدع لا تقف �أمامه �أية حدود وزنية(.
)24(  �صلاح ف�ضل: �أ�ساليب ال�شعرية المعا�صرة، �ص 433.

1995م،  بيروت، ط  والن�شر،  للطباعة  المناهل  دار  والزمان،  الإيقاع  الديـن:  فخـر  )25(  جودت 
�ص 41.

)26(  فا�ضل العزاوي: بعيداً داخل الغابة: البيان النقدي للحداثة العربية، دار المدى للثقافة والن�شر، 
دم�شق، الطبعة الأولى 1994م، �ص 102-101.

)27(  محيي الدين اللاذقاني: الق�صيدة الحرة: مع�ضلاتها الفنية، و�شرعيتها التراثية، مجلة ف�صول، المجلد 
16، العدد الأول �صيف 1997م، �ص �ص 39-48، والمقتب�س �ص 45.

)28(  )لا يهدف البحث هنا �إلى درا�سة الإيقاع في ق�صيدة النثر، لأن هذا الأمر يحتاج �إلى درا�سات 
مطولة، لكن نكتفي هنا ببيان الم�شكلة الإيقاعية فيما يتعلق بمفاهيم الم�صطلح: ق�صيدة النثر(.

)29(  با�شلار: جدلية الزمن �ص �ص 148-147.
)30(  ال�سابق، �ص 151.

* * *



سعد الدين كليب
20

10
بر 

فم
نو

 - 
هـ

14
31

ة 
عد

لق
و ا

، ذ
 1

8 
ج

 م
، 7

1 
 ج

ت ،
ما

علا

235

علامــات

التجربة الجمالية في �شعر �أبي ري�شة

�سعد الدين كليب

ي�شكل �شعر عمر �أبي ري�شة علامة �شعرية فارقة، في الن�صف الأول من 
كان  �أم  والأ�سلوبي،  اللغوي  الم�ستوى  على  ذلك  �أكان  �سواء  الع�شرين.  القرن 
على الم�ستوى الفني والجمالي فقد تمكن �أبو ري�شة من �إنتاج ن�ص �شعري متمايز، 
�أن يدخل في قطيعة  ال�سائدة ؛ من دون  الأ�سلوبية  النمطية  بدرجة عالية، عن 
ت�ؤ�س�س  التي  هي  الأ�شكال  هذه  �إن  بل  البلاغية،  �أ�شكالها  مع  جمالية  �أو  فنية 
الجمالي،  وعيه  �أي�ضاً طريقة  التي تحدد  ري�شة، وهي  �أبي  عند  ال�شعري،  للن�ص 
�أو تعبر عنها، في علاقته بمختلف الظواهر المادية والروحية. وهو ما يجعل منه 
�أنموذجاً كلا�سيكياً جديداً، بالرغم من بع�ض الملامح الرومانتيجية والتجديدية، 
في �شعره. حتى ي�صح القول �إن �أبا ري�شة يتربع على قمة الكلا�سيكية الجديدة، 

في �سورية)1(.

لقد �سعى �أبو ري�شة �إلى وعد العالم جمالياً من منظور المحاكاة، وحاول 
�أن يعيد �إنتاجه فنياً من منظور المقاربة، و�أ�سلوبياً من منظور الاقت�صاد اللغوي، 
ومو�ضوعاتياً من منظور الا�ستقلال الذاتي للمو�ضوعات والأغرا�ض �أو ما �سُمي 
بوحدة المو�ضوع. كل ذلك من خلال نكهة وجدانية بادية، الأمر الذي ينزع 
�أو �ضغطها  ينفي تلامحها  التقليدية. و�إن يكن ذلك لا  ال�شعري �سمة  عن ن�صه 



التجربة الجمالية في شعر أبي ريشة

20
10

بر 
فم

نو
 - 

هـ
14

31
ة 

عد
لق

و ا
، ذ

 1
8 

ج
 م

، 7
1 

 ج
ت ،

ما
علا

236

علامــات

�أو تفكيراً. وهو ما كان �أبو ري�شة  �أو ت�صويراً  �أحياناً، في بع�ض الق�صائد تعبيراً 
يحاول الهرب منه ب�شكل واعٍ، ولا�سيما �أنه كان قد تتلمذ، في بواكيره الأولى، 
»هذا  �سئم  حتى  ال�شعر،  في  البيانية،  بالألاعيب  المغرمين  الأ�ساتيذ  من  لعدد 
ال�شعر وهذه الزمرة من ال�شعراء«)2(، وراح ينادي بتحطيمهم �سواء �أكانوا من 

القدامى �أم كانوا من المحدثين)3(.

�إن النزعة الجمالية للكلا�سيكية الجديدة، لم توقع �أبا ري�شة في التقليدية، 
كما �أوقعت �سواء من ال�شعراء الذين اختلط عليهم الفرق بين التقليد والمحاكاة، 
ال�سيا�سي،  �أو  الأخلاقي  والوعي  الجمالي  الوعي  وبين  وال�شعر،  الخطابة  وبين 
الرغم  وعلى  �إلخ.  قن�صل...  وزكي  يحيى  وعمر  البزم  محمد  مثل  من  وذلك 
من �أن الكلا�سيكية الجديدة هي الأكثر تلب�ساً بالتقليدية من �سواها من التيارات 
وبالطبيعة  جهة،  من  التاريخية  بالأقدمية  تتعلق  لأ�سباب  الأدبية،  والمدار�س 
لا  منها،  الحداثية  حتى  الأخرى،  التيارات  ف�إن  �أخرى،  جهة  من  المذهبية 
ال�شكلية  المعايير  �أن هذه هي جملة  التقليدية، على اعتبار  تنجو بال�ضرورة من 
والوحدات الأ�سلوبية والتقويمات الجمالية المتداولة والمنتجة بمعزل عن الذات 
والتجربة في �آنٍ معاً. حيث تغدو هذه العنا�صر، من معايير ووحدات وتقويمات، 
�أ�شبه بالن�ص المجرد الذي لا يحتاج �إلى طاقة �إبداعية خا�صة، كي يتحول �إلى ن�ص 
لغوي قائم بذاته. غير �أنه ن�ص لا يرتقي فوق درجة ال�صفر في الكتابة. فالن�ص 
�آلياً، من خلال المعرفة  �إنتاجه  فري، يمكن  التقليدي، بهذا المعنى، هو ن�ص �صُ
الأولية بتلك العنا�صر المتداولة. ويخيّل �إلينا  �أن مثل هذا الن�ص لا ي�ستعلي، في 
النتاج الأدبي، �إلا حين ت�ستنفد الأ�شكال �أو تنف�صل عن م�ضمونها �أو تنف�صل 
الم�ستجدة.  الاجتماعية   - الجمالية  الحاجات  عن  معاً  والم�ضمونات  الأ�شكال 
الكلا�سيكية  �أن  الأول، على حين  المقام  �شكلية، في  نزعة  التقليدية  �أن  ويبقى 
الجديدة نزعة جمالية ت�ستند �إلى مجموعة من القيم العقلية والعاطفية والأخلاقية 

والأ�سلوبية المتكاملة ذاتياً.
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علامــات

في القيمة وال�شعر:
�إن هذه الدرا�سة لا تهدف �إلى ا�ستجلاء الملامح الكلا�سيكية الجديدة، في 
�شعر �أبي ري�شة، و�إن �أ�شارت �إليها عر�ضاً، بل تهدف �إلى تبيان القيمة الجمالية 
المحوية، في هذا ال�شعر والأ�شكال التي تبدّت بها، والحقول التي توزعت عليها، 
وهو ما ي�سهم في وعي التجربة ال�شعرية عند �أبي ري�شة عامة. فمن المعلوم �أن 
ا�ستعلاء هذه القيمة �أو تلك، في نتاج فني ما، يدلل على طبيعة روحية محددة، 
في التعامل الفني مع الظواهر المادية والروحية على ال�سواء ؛ ويدلل من جهة 
ثانية على نوعية الحاجات الاجتماعية الملحة ؛ كما يدلل من جهة �أخرى على 
الت�صورات الفكرية �أو الأيديولوجية المهيمنة على الذات الفردية �أو المجتمعية 
�أو كليهما معاً. مما ي�ؤكد �أن للقيمة الجمالية م�ستوى معرفياً، ي�صعب �إغفاله �أو 

التغا�ضي عنه)4(.

وعلى الرغم من �أنه يندر �أن يلتزم ال�شاعر، والفنان عامة، بقيمة جمالية 
معينة، ف�إنه يندر في المقابل، �أن لا ترتقع هذه القيمة �أو تلك، �إلى م�ستوى القيمة 
مراحله  من  تلك  �أو  المرحلة  هذه  في  �أو  ال�شعري  النتاج  مجمل  في  المحورية، 
المختلفة. من دون �أن ي�ؤدي ذلك �إلى غياب القيم الأخرى، �سواء �أكان ذلك في 
�إلى القيمة المحورية، يمكن  �أم في ال�صورة والدلالة. وبالا�ستناد  الر�ؤية والر�ؤيا 
ت�صنيف هذا النتاج ال�شعري �أو ذلك ب�أنه �شعر البطولة �أو العذاب �أو الجمال �أو 

�شعر ال�سمو، كما هي الحال عند �أبي ري�شة.

لقد ت�صدّر ال�سمو �شعوراً وقيمة ومفهوماً لائحة القيم الجمالية، في �شعر 
�أبي ري�شة، بحيث ي�صح التوكيد �أن منظومة القيم الإيجابية، في هذا ال�شعر، لا 
يمكن درا�ستها من دون مفهوم ال�سامي؛ وفي المقابل ف�إن منظومة القيم ال�سلبية 
ري�شة في وعيه  �أبا  �أن  �أي  المفهوم.  بهذا  مقارنتها  معالمها من دون  تتو�ضح  لا 
العالم جمالياً، ينطلق من قيمة محورية محددة، مما يجعل من ذلك العالم محاكى 
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علامــات

ومحكوماً عليه، من منظور تلك القيمة، في الدرجة الأولى. �إن مختلف الظواهر 
�أو  فتبدو مت�سامية متعالية  المنظور،  فنياً، من هذا  �إنتاجها  يتم  المادية والروحية 
منحطة مت�سفلة. وعلى الرغم من �أنه ي�صعب القول �إن الن�ص ال�شعري، عند �أبي 
ري�شة، يقوم جمالياً وبنيوياً على ال�صراع بين قطبين اثنين، قطب ال�سمو وقطب 
التفاهة، ف�إن هذا لا يمنع من التوكيد �أن ثمة عدداً من الن�صو�ص ال�شعرية، وفي 
مقدمتها ق�صيدة »ن�سر«)5(، قد قامت �أ�سا�ساً على ال�صراع بين ذينك القطبين. 
التي  المرحلة  �إلى مرحلة غير  ينتمي  درامي  �أ�سا�س  ال�شعري على  الن�ص  بناء  �إن 
تكوّن فيها �أبو ري�شة، وهي مرحلة الحداثة ال�شعرية. ولهذا ف�إن قطب ال�سمو 
لو  الآخر، حتى  القطب  مهم�شاً  غنائي،  ب�شكل  الن�ص،  ي�ستعلي، في  ما  غالباً 
الن�ص  يدخل  الباب  الن�ص. ومن هذا  الكبرى من  الم�ساحة  القطب  احتل هذا 
فنياً. وقد لا  ال�سمو موقفاً جمالياً وتعبيراً  �شعر  ري�شة، في  �أبي  ال�شعري، عند 
يبالغ المرء في القول �إنه لي�س ثمة �شاعر، في ال�شعر العربي الحديث، �أولى هذه 

القيمة من الاهتمام ما قد �أولاها �إياه �أبو ري�شة.
في نظرية ال�سامي:

لزاماً  نجد  لل�سمو،  الن�صية  والدلالات  التبديات  تبيان  في  الم�ضي  وقبل 
علينا تحديده وتو�ضيح علائقه وتداخلاته. ولا�سيما �أن ثمة نوعاً من الترادف 
اللغوي والا�صطلاحي بين ال�سامي والجليل كما �أن ثمة نوعاً من التعالق القيمي 

بينه وبين كل من البطولي والجميل.

يتحدد مفهوم ال�سامي بالعظمة المادية �أو الروحية التي تتطلب منا جهداً 
الذهنية  الملكات  من  ن�سبياً  عالٍ  قدر  �إعمال  تتطلب  �أو  عادي،  غير  �إدراكياً 
والنف�سية، من �أجل ا�ستيعابها الجمالي، من دون الإح�سا�س بالعجز �أو الق�صور 
عملية  �أثناء  في  لها،  والتبجيل  الحما�سة  م�شاعر  ا�ستعلاء  على  علاوة  تجاهها، 
الا�ستيعاب، وفي تقويمها النهائي)6(. وهو ما يفتر�ض الامتلاء النف�سي بالظاهرة 

التي ي�شملها مفهوم ال�سامي.
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علامــات

�إن هذا التحديد يخلو، كما هو ملحوظ، من الإ�شارة �إلى م�شاعر الرهبة 
الروحية، مما  �أو  المادية  الظواهر  �أمام بع�ض  تنبعث  التي قد  القهر،  �أو  القلق  �أو 
يدخل في مفهوم الجليل، بمعنى �أن الجليل قاهر �أو مقلق، بالإ�ضافة �إلى �صفات 
العظمة الذاتية فيه. �أو لنقل؛ �إن كانت تجربة الجلال يمكن تلخي�صها بكلمتين 
والرهيب)7(   AWFUL المبجل  وهما:  الإنكليزية،  اللغة  في  وقعهما  يت�شابه 
AWEFUL. ف�إن تجربة ال�سمو تتحدد بالتبجيل وح�سب، من دون بروز م�شاعر 

�أو الأدق:  التبجيل ينطوي على قدر من الرهبة،  �أن  �أو القلق. �صحيح  الرهبة 
كذلك في  الأمر  ولي�س  عليه.  وم�سيطر  ممتلك  �أو  قدر محدود  �أنه  غير  المهابة، 
تجربة الجلال التي ي�صعب فيها التغلب على تلك الم�شاعر. وبهذا ف�إن ثمة فرقاً 
في الدرجة لا في النوع بين ال�سامي والجليل. ولكنه فرق لا ينبغي �إغفاله، في 
التمييز بينهما، فلي�س كل �سامٍ جليلًا، في حين �أن الجليل �سامٍ بال�ضرورة. تماماً 
كما نلحظ بين اللطيف والجميل، حيث ين�ضوي الأول تحت الثاني، من دون 

�أن ي�ستنفده.

وقد يكون من المفيد �أن ن�شير �إلى �أن ثمة تعالقاً �أو تداخلًا بين ال�سامي 
�أما  ال�سامي والبطولي كذلك.  الظواهر والتجارب، وبين  والجميل، في بع�ض 
التعالق الأول فيرجع �إلى ا�شتراك المفهومين بم�شاعر الحما�سة التي تفتر�ض ن�سبة 
كبرى من الانجذاب، وهو ما يحدث عادة �أمام الجمال. ويرجع التعالق الثاني �إلى 
الا�شتراك بم�شاعر التبجل، ولكن مع بروز �صفة ال�صدام وال�صراع في البطولي، 
وبروز �صفة التطامن في الجميل، مما لا نلم�سه في ال�سامي الذي يفتر�ض العلو 
من جهة، والهيمنة من جهة �أخرى. وعلى هذا ف�إن مفهوم ال�سامي يتقاطع مع 
الظواهر والأ�شياء والأفعال  ي�شتمل على عدد كبير من  المفاهيم كما  عدد من 

والأفكار بمختلف طبائعها المادية والروحية والاجتماعية والفنية.
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علامــات

تجليات ال�سامي في �شعر �أبي ري�شة:
1 - في الموقف والر�ؤية:

لا  ما  الاهتمنام  من  ال�سمو  قيمة  �أولى  قد  ري�شة  �أبا  �أن  �إلى  �سابقاً  �أ�شرنا 
المختلفة، من كلا�سيكية  بتياراته  العربي الحديث،  ال�شعر  �سواه، في  نجده عند 
�أي�ضاً  الاهتمام  يظهر  ولم  عموماً.  وحداثية  وواقعية  ورمزية  ورومانتيكية 
دال،  ب�شكل  والحقول  الجوانب  مختلف  في  ظهر  بل  �آخر.  دون  جانب  في 
بع�ض  عنده، في  الوقوف  �أو  �إليه  الإلماح  تم  ما  للنظر في دلالاته وهو  ولافت 
الدرا�سات التي تناولت �شعر ال�شاعر)8(. ولكن لي�س من منظور علم الجمال، 
الذي يقرر  الو�صفي  المنظور  ا�ستخدمت بع�ضاً من م�صطلحاته، و�إنما من  و�إن 
الدلالية.  وم�ستوياتها  الجمالية  �أبعادها  تحليل  في  يدخل  ولا  الظاهرة،  وجود 
وذلك ك�أن يقول �سامي الدهان في �أبي ري�شة: »وقلبه ما كان ينب�ض �إلا للجمال 
والجلال: لجمال الطبيعة والمر�أة وجلال التاريخ والبطولة، ف�سال هذا وهذا في 
مو�ضع  في  يقول  �أو  والأ�شباح«)9(؛  والظلال  الألوان  ر�سم  في  �أنا�شيد  �شعره 
الحياة،  من  يقف  كما  المر�أة  حال  علٍ  من  يقف  عواطفه  في  »وال�شاعر  �آخر: 
في كبرياء، و�إباء، و�شموخ«)10(. ويقول محمد �إ�سماعيل دندي: »لا نبالغ �إذا 
قلنا �إن �شعر �أبي ري�شة مدر�سة في تعليم الكبرياء، وعزة النف�س، وحب المجد، 
وع�شق المروءة والمعالي«)11(. بل حتى محمود منقذ الها�شمي الذي تفوح من 
درا�سته ل�شاعر ال�شاعر، رائحة الخ�صومة ال�شخ�صية، لا ي�ستطيع �أن ينفي م�شاعر 

الكبرياء عنه، و�إن يكن يرى فيها نوعاً من العنجهية)12(.

يتبدى ال�سامي، في التجربة ال�شعرية عند �أبي ري�شة، على �صعيد الموقف 
الجمالي والتعبير الفني معاً، بما يحيلان عليه من م�ستويات متعددة، في ال�شعور 
والقيمة والدلالة... �إلخ، ولعله ي�صح التوكيد �أن المتعة - �أو اللذة - الجمالية 
الذاتي.  التعالي  �أو  الزهو  متعة  هي  المتلقي،  �أمام  التجربة،  هذه  تقترحها  التي 
ولا علاقة لهذه المتعة بالنرج�سية، في الم�صطلح النف�سي، و�إنما تعني الإح�سا�س 
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علامــات

بالتملك العاطفي والمعرفي للموقف، مع �إمكان تجاوزه والتغلب عليه، بحيث 
من  نوع  هي  الزهو  متعة  �إن  المعادلة.  في  الأقوى  الطرف  هي  الذات  تبدو 
الفردية  المواقف  العلاقة بمختلف  النرج�سي - في  التعزيز  لا  الذاتي -  التعزيز 

والاجتماعية. وي�صف ال�شاعر هذه المتعة بقوله:

ومن ذلك فقد كثرت �إ�شارات الدار�سين، ل�شعر �أبي ري�شة، �إلى المفردات 
الدالة على الكبر والعزة وال�شموخ... �إلخ. مما يدخل في حقل ال�سامي ومتعته 
الجمالية. وحقيقة الأمر �أن هذا الحقل ي�ؤ�س�س لمفهوم الإن�سان، كما تعيه الذات 
ال�شعرية في هذا ال�شعر؛ بمعنى �أن المنظومة القيمية - الجمالية والأخلاقية خا�صة 
- التي تر�سم �صورة الإن�سان، في هذا ال�شعر، مبنية �أ�سا�ساً على حقل ال�سامي 

بدلالاته المختلفة والمتنوعة:

فعلى الرغم من نفي الا�ستطاعة عن �أن يكون المرء �إلهاً، ف�إن ثمة نوعاً 
من �إثبات المحاولة من جهة، و�إثبات الرغبة الحادة في ال�سمو من جهة �أخرى. 
ومن دون ذلك لن يتمكن المرء من �أن يكون �إن�ساناً. فال�سمو يدخل في تحديد 
المثل الأعلى للإن�سانية. وكل �إخلال به هو �إخلال بهذا المثل، و�سقوط، بدرجة 

ما، في الت�سفل والابتذال والعبودية:
الجبان]117[ ك���ان  م���ا  والح���رم���ان  ال��ع��ج��ز  ل���ولا  ك����اجْ����راو.. 

فال�سمو الإن�ساني يفتر�ض الإمكانية في الاحتياز والترك معاً. وهو ما ينفي 
العجز والحرمان اللذين يعنيان الوقوع في �أ�سر التفاهة. وقد يبدو �أن الت�سامي �أو 
الت�صعيد SUBLIMATION يرتبط بال�سمو الإن�ساني، كما هو في �شعر �أبي ري�شة، 
ولكن هذا ال�شعر ي�ؤكد �أن التعبير عن الجوهر الإن�ساني هو ال�سمو، �سواء �أكان 
فعالية  ال�سمو هو  لذّوي. وك�أن  �شهوي  بما هو  �أم  بما هو روحي  متعلقاً  الأمر 
هو  الذي  النف�سي،  بالم�صطلح  الت�سامي،  بخلاف  اقتحامية،  وروحية  نف�سية 

عناد]458[ في  ورق����ة  خ�����ض��وعٍ،  في 

�إن�ساناً]473[ فلتكن  ا�سطعت  ف����إن 

و�إب�������اء ت����وا�����ض����ع،  في  زه��������وةٌ 

�إل��ه��اً ت��ك��ون  �أن  ت�ستطيع  ل�����س��تَ 
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علامــات

فعالية نف�سية دفاعية �أو »�آلية دفاع عن �آليات الأنا«)13(. ولأن ال�سمو على ذلك 
النحو من التعبير عن الجوهر الإن�ساني، فلم يكن من الغرابة �أن تكثر مفردات 
الج�سد الأنثوي، في هذا ال�شعر، بالقدر الذي تكثر فيه مفردات الحقل القيمي. 
ولعل ق�صيدة »معبد كاجراو« تكون من �أو�ضح الأمثلة على الح�ضور الكثيف 

لذينك الحقلين الدلاليين، من دون الوقوع في التناق�ض:

ت��ت��ح��رّي��ان وت��ن��ه�لان وت�������س���ك���ران.. وتح��ل��م��ان
م���زّق���ت �أق��ن��ع��ة الح���ي���اة وم����ا ع��ل��ي��ه��ا م���ن ده���ان

�إن الت�سامي �أو الت�صعد هو الأخذ بالأقنعة والدهان، في حين �أن ال�سمو 
يبدو  للإن�سان. وبهذا  امتهان  �سوى  لي�ست  التي  الأقنعة  تلك  يكمن في تمزق 
العري الذاتي �أرفع من الأقنعة الاجتماعية التي تزيف الحقيقة الإن�سانية بالحرمان 

والكبت والخجل و�سواها:

ال�سائدة.  الأخلاقية  القيم  �أو  المجردة،  بالأفكار  �إذاً،  يرتبط  فال�سمو لا 
بل يرتبط بالجر�أة على التعبير عما هو �إن�ساني روحياً �أو �شهوياً. وهو ما ي�ؤكد 
مفهوم الحرية في وعي �أبي ري�شة لل�سمو الإن�ساني. فلا �سمو في غياب الحرية، 

بل ثمة عجز وق�صور وحرمان، �أو كما يقول)14(:

ل�����ك ع����ن����د رائ�����ي�����ه�����ا، تُ�������ص���ان
م��������ا �أ���������س�������رَّ وم�����������ا �أب�����������ان
ب���ال�������س���خ���ط، ع���ي���ن���اه ال����ل����ت����ان...

م�����������ط�����������وّق�����������اً، م�����ق�����بَّ��ل��ا
ت���������دلّ����ل����ا رن�����������������ت  ولا 
م�����������ن خ����������ج����������لٍ ت��������ب��������دّلا
تخجلا]311-310[ �أن  م���ن  �أط���ه���ر 

امتهان]115-116[ ب��ع��د  ف�ترفّ��ع��ت 

ج��ح��ي��م في  ����س���يّ���داً  ب����ل  ن���ع���ي���مٍ  في 

ك�������اجْ�������راو ه�����ل م�����ن ح���رم���ة
ك�����م زائ��������ر �أدم����������ى ف���������ؤادك
�أخ����ف����ى ال���ر����ض���ى وت���ظ���اه���رت

ط�����وّق�����تُ�����ه�����ا، ي������ا ل���ل�������ش���ذا
ف�����م�����ا ان�����ث�����ن�����ت ح�������ائ�������رةً
وج���ن���تُ���ـ���ـ���ـ���ـ���ـ���ه���ا درت  ولا 
ط����ه����ره����ا في  ك��������أن�������ه�������ا 

ع���ري���ه���ا في  وج�����ل�����وتَ�����ه�����ا 

ل���ن ت��ري��ن��ي في م��وئ��ل الح����قّ ع��ب��داً
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والفردية  والروحية  المادية  الظواهر  مع  التعامل  في  المنطلق  هذا  �إن 
والاجتماعية، يكاد ي�شمل مختلف جوانب التجربة الجمالية في �شعر �أبي ري�شة، 
وفي مجمل المو�ضوعات الوطنية والتاريخية والعاطفية والوجدانية، ولا يخرج 

على ذلك حتى الأبيات المتفرقة، من مثل قوله في بيتين اثنين:

�آنٍ  �إثبات وتجاوز في  العفو فهو  �أما  النفي،  الن�سيان نوع من  �إن  حيث 
معاً. ولهذا يبدو الن�سيان، هنا، ارتفاعاً على الموقف �أي �سمواً في ال�شعور، على 
الرغم من تلك الق�ساوة في حكاية الحب. ولي�س المهم، هنا، ما نهاية الحكاية، 
بل الموقف النائي منها. وقد يظهر �أن ثمة ق�ساوة في هذا الموقف، تتنافى وال�سمو 
الإن�ساني. ولكن يخيل �إلينا �أن ال�شاعر في ن�سيانه ما هو �شجي وقا�سٍ في تجربة 
الحب لا ين�سى التجربة، ولا ين�سى تلك التي تعفو. وفي هذا نفي لما قد يخد�ش 
�صورتها �أو �صورة التجربة، ونجد �شبيهاً بهذا الموقف، في ق�صيدة »عودي«. 
�أن يهم�س في  ت�أنيباً ورف�ضاً، من دون  ال�شاعر  �إذ ت�صرخ المر�أة الحبيبة في وجه 

�أ�سماعها �شيئاً من »غ�ص�صه الحري«. �إنه ين�سحب بهدوء وترفّع:

ال�سمو،  تجربة  من  �أ�سا�ساً  تنه�ض  الن�ص،  هذا  في  الانفعالية،  فالحركة 
وانتهاء  الت�أنيب،  �إلى  بالإ�صغاء  بدءاً  عنها،  الح�سي  التعبير  وطرائق  الم�شاعر  في 
بالر�أفة والرف�ض �أو النفي، مروراً بالتعالي على الانفعالات الحادة، والان�سحاب 
الهادئ. وكل ذلك ي�صب في تعزيز �صفة ال�سمو في الذات ال�شعرية بعلاقتها 

ف����م����ا �أ�����ش����ج����ى وم�������ا �أق�������س���ى
�أنـــ�ـــــسى]270[ �أن  منــه  و�أجـمــــــل 

�سنا وم�ض  الأف���قُ  في  وم��ا  بالزمهرير. 
و�أ���س��ت��ل�ين ع��ل��ي��ه الم���رك���ب الخ�����ش��ن��ا
ه���ا ال��لّ��دن��ا ح��ت��ى لم�����س��تُ ح��ي��الي ق���دَّ
وف���جّ���رتْ م���ن ح��ن��اني ك���لَّ م���ا كَ��مُ��ن��ا
�أنا!]204[ �أعود  لن  عودي..  ي�ؤذيك  البرد 

ح����ك����اي����ة ح����بّ����ن����ا خُ���ت���م���ت
ت��ع��ف��ي �أن  م�����ن�����كِ  ج����م����ي����لٌ 

ملتحفٌ والليل  وح�شتي،  في  و�سرتُ 
حدَ�سٍ على  درب��ي  �أجتلي  �أك��د  ولم 
زفراتها رج��ع  ورائ���ي  �سمعتُ  حتى 
فجاءتها ه��زّت��ن��ي  ب���ي..  م��ا  ن�سيتُ 
هنا؟؟ تفعلين  ما  فتنتي!  يا  و�صحتُ.. 
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بالآخر. والحق �أن هذه الذات كثيراً ما تحيل على تلك ال�صفة فيها، �أو تعلنها، 
وتلح عليها، ب�شكل لافت للنظر، ودال نف�سياً واجتماعياً في الوقت نف�سه. فقد 
تمكن قراءة هذا الإعلان �أو الإلحاح، من منظور النرج�سية، كما تمكن قراءة من 
منظور الذكورة والمجتمع الأبوي - البطريركي. وتمكن قراءته �أي�ضاً من المنظور 
الطبقي و�أيديولوجية الطبقة ال�سائدة. وفي كل الأحوال، ف�إن هذه القراءات، 
و�إنما  مفهوماً جمالياً؛  بو�صفه  ال�سامي  مفهوم  تتناول تحديد  لا  تفاوتها،  على 
تتناول علاقة الذات ال�شعرية بهذا المفهوم، ومدى ا�ستجابته لنوازعها النف�سية 
ودوافعها الاجتماعية وميولها الأيديولوجية ور�ؤيتها للعالم،  بم�صطلح غولدمان. 
ومن المفيد �أن ن�شير �إلى �أن ر�ؤية العالم، عند �أبي ري�شة، تتقاطع مع ر�ؤية العالم، 
عند الفلا�سفة والمت�صوفة الم�سلمين، ولا�سيما على �صعيد الإن�سان الكامل الذي 

حاز على الجلال والجمال، ب�أبعادهما النا�سوتية واللاهوتية معاً)15(.

�إن �صورة الإن�سان المبنية على ال�سمو، عند ال�شاعر، ي�صعب عزلها عن 
ال�شاعر ي�ؤكدها في موا�ضع عديدة، من  �إن  �صورة الإن�سان الكامل تلك. بل 
�شعره، وب�أ�شكال متنوعة. ونذكر من بع�ض الأمثلة على ذلك قوله على ل�سان 

امر�أة تخاطبه)16(:

وقوله مخاطباً �سعد الله الجابري، في حفل ت�أبينه:

وقوله �أي�ضاً في المهرجان الألفي لأبي العلاء المعري:
ع��ي��ان��ا! ال�����ش��ع��ور  ن�����ش��وة  في  الله  ل��ر�أي��ن��ا  ن�شتهي  م��ا  بلغنا  ل��و 
تتفانى]468[ ك��وك��بٍ  ك��ل  على  لأمانينا  فما  ال�ث�رى؛  ن�سج  نحن 

ون�������س���ي���تُ ف���ي���ك ح���ك���اي���ة ال���ع���دمِ
ق���دم���ي ����ش���م���و����س���ه���ا  ج�����ب�����اهَ  �إلا 

ب��ع��د ط����ول الج���ف���ا وط�����ول ال��ب��ع��اد!
الأم����������داد ع����ل����وي����ة  �����س����م����اء  في 
و�سادي]460[ فوق  والنجم  مهدي  تحت 

خ��ا���ش��ع��ةً الله  ف���ي���ك  ع���ان���ق���تُ 
ف��م��ا وط��ئ��ت ال��دن��ي��ا  وج���ل���وتَ لي 

طيفي خ��ي��ال��ك  ع���ن  غ����اب  ربم����ا 
�أذه��ل��ت��ن��ي ع��ن��كَ ان��ت��ف��ا���ض��ة روح��ي
تهوي ال�سحب  �أح�����س��ب  ف�ترن��ح��تُ 
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�إن ر�ؤية العالم على هذا النحو، هي التي تف�سر الميل الطاغي، في الذات 
ما  الهجوم على كل  تف�ّرس ذلك  �سامٍ ورفيع؛ كما  ما هو  ما  �إلى كل  ال�شعرية، 
�أو  �أو العبودية مما يتناق�ض وقيم الكمال  �أو الت�سفّل، والخنوع  يذكّر بالات�ضاع 
ال�سمو الإن�ساني. ولعل �شعر �أبي ري�شة ال�سيا�سي يقدم مادة غنية بمو�ضوع ذلك 

الهجوم.

�أكثر �شعراء الكلا�سيكية الجديدة،  �أبا ري�شة من  �أن عمر  فمن المعروف 
في �سورية، تقريعاً للواقع ال�سيا�سي بجلاديه و�ضحاياه، وقد يبدو، من الغريب 
�أو الجلادين، و�إن  القادة  ع  �أو ال�شعب مثلما يقرَّ �أبو ري�شة ال�ضحية،  �أن يقرع 
ال�شعب  تقريع  �أن  �إلى  للقادة هو الأغلب والأكثر حدّة. ونذهب  تقريعه  يكن 
نزعة غير �أ�صيلة في الكلا�سيكية الجديدة. �إنها نزعة رومانتيكية الطبع. حيث 
يتم الف�صل بين الذات الفردية والذات المجتمعية، التي غالباً ما يقع عليها اللوم 
ال�سيا�سي والأخلاقي  الواقع ولا�سيما  �أر�ض  ما يجري على  والتقريع، في كل 
منه. فعل ذلك �أبو القا�سم ال�شابي، في الع�شرينيات من القرن الع�شرين، في عدد 

من الق�صائد، يقول في �إحداها)17(:
بف�أ�سي! الج��ذوع  على  ف�أهوى   - حطّاباً  كنتُ  ليتني  ال�شعب!  �أيها 

برم�سِ رم�ساً  القبور؛  تهدّ   - �سالت  �إذا  كال�سيول،  كنت  ليتني 

ما  وهو  النف�سي،  العذاب  �ألوان  من  بلونٍ  ي�صطبغ  ال�شابي  تقريع  �إن 
على  يدلل  ري�شة  �أبي  تقريع  �أن  حين  في  العام؛  الرومانتيكي  ونزوعه  ين�سجم 

نظرة فوقية متعالية، من مثل قوله:
ن���واح���كْ ف��ي��ه  تُ���ط���لْ  ولا   - ال�����ش��ق��اء  ت�����ش��كُ  لا  ���ش��ع��ب  ي���ا 

ج���راح���ك ل�������ض���مّ���دن���ا   - مج����روح����اً  ب���ي���دي���ك  ت���ك���ن  لم  ل����و 

�أن�����ت ان��ت��ق��ي��ت رج�����ال �أم������رك وارت���ق���ب���ت ب��ه��م ���ص�لاح��ك
و�شاحك]97-96[ دن��ي��اه��م  خ�سي�س  ف���وق  ي��رخ��ون  ب��ه��م  ف�����إذا 
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ولكن �إذا كان هذا التقريع ي�صدر، في نهاية المطاف، من قناعة ب�أ�صالة 
ي�صدر من وعيه بمدى  القادة والحكّام  تقريع  ف�إن  الأمة؛  �أو هذه  ال�شعب  هذا 
ه�ؤلاء  عند  والمغانم،  الأهواء  من  والخ�سي�س  الرخي�ص  على  والتهافت  الت�سفل 
�أبا ري�شة لم  القادة. وفي ذلك من نقائ�ض ال�سمو ما فيه. ولعلنا نذهب �إلى �أن 
غ �صورة جمالية - اجتماعية مناق�ضة، تمام المناق�ضة، ل�صورة الإن�سان الكامل  ي�صُ
�إن هذه ال�صورة لا تناق�ض  �أو ال�سامي، كتلك التي �صاغها للقادة ال�سيا�سيين. 
للم�ستقبل  المثلى  الحلمية  ال�صورة  �أي�ضاً  تناق�ض  بل  فح�سب،  ال�سامي  مفهوم 

الح�ضاري المفتر�ض، وللما�ضي الح�ضاري القديم معاً. يقول مخاطباً الأمة:

ب�أو�صافهم  القادة،  على  �أ�سا�ساً  ين�صبّ  التقريع  �أن  من  الرغم  على 
الأمة  تلك  على  �أي�ضاً  يقع  اللوم  ف�إن  ال�سامي؛  ل�صورة  والمناق�ضة  المذكورة، 
النزعة  تلك  على  �أخرى  مرة  يحل  ما  وهو  فيها.  طهر  لا  �أ�صناماً  تمجد  التي 
الرومانتيكية المتعالية، في الذات ال�شعرية، عند �أبي ري�شة حيث تتعالى على �أن 
�أن ثمة �سخطاً  تندرج في الذئاب والرعاة والأغنام، على حد �سواء. �صحيح 
على الذئاب والرعاة، وتعاطفاً مع الأغنام؛ ولكن من ال�صحيح �أي�ضاً �أن تلك 
الذات تتن�صل مما يحدث على �أر�ض الواقع ال�سيا�سي؛ من منطلق �أنه يحدث، 
فيه.  ت�سهم  �أن  لها في  يُ�سمح  لم  لأنه  يحدث،  �أنه  �أو  فيه،  ت�سهم  �أن  دون  من 
ذلك هو الخطاب ال�سيا�سي لنخبة الأبراج العاجية. ويخيل �إلينا �أن �أبا ري�شة لم 
ي�ستطع �أن يحوّل خطابه ال�سيا�سي النخبوي �إلى خطاب جمالي؛ �أو الأ�صوب 

الم���غ���ن���مِ خ�����س��ي�����س  في  ت���ت���ف���ان���ى 
م������لء �أف����������واه ال����ب����ن����ات ال���ي���تَّ���مِ
الم���ع���ت�������ص���مِ ن����خ����وة  ت��ل�ام���������سْ  لم 
ال�����ص��ن��مِ ط���ه���ر  ي���ح���م���ل  ي���ك���ن  لم 
ال��غ��ن��م ع������دوَّ  ال�����راع�����ي  ي����ك  �إن 
الدرهمِ]11-10[ عبيد  الحكم  في  ك��ان 

�أه���وائ���ه���ا في  ال�����ق�����ادة  ودع������ي 
ان��ط��ل��ق��ت وام���ع���ت�������ص���م���اه  ربّ 
لام�������س���ت �أ����س���م���اع���ه���م ل��ك��ن��ه��ا
�أمّ������ت������ي! ك�����م ����ص���ن���مٍ مجَّ���دت���ه
ع���دوان���ه في  ال����ذئ����ب  ي��ل��ام  لا 
ف��اح��ب�����س��ي ال�����ش��ك��وك ف���ل���ولاك لما
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�أنه لم ي�ستطع �أن يرتقي بخطابه ال�سيا�سي �إلى خطاب جمالي يعلو على الم�صالح 
�أبا ري�شة قد  �أن  �إلى  �آنفاً  الرغم من ذهابنا  الفئوية. نقول ذلك، على  ال�سيا�سية 
لديه. وهي  ال�سامي  تناق�ض �صورة  للقادة،  اجتماعية  �صاغ �صورة جمالية - 
�صورة عميقة الدلالة حقاً. ولكنه في خطابه ال�سيا�سي لم يرتفع فوق الم�صلحة 

الفئوية، في الكثير من ق�صائده ال�سيا�سية.

ينطق  ولم  الم�صلحة،  تلك  عن  �صراحة  يعلن  لم  ال�شاعر  �أن  في  �شك  لا 
بل�سان فئة �سيا�سية بعينها، على الأقل فيما �أثبته من ق�صائد �سيا�سية في ديوانه. 
ال�سيا�سي والمفهوم الجمالي. فقد  المفهوم  يزاوج بين  �أن  له  �أتاح  قد  ولعل هذا 
ال�سيا�سية  الممار�سة  على  وت�سامياً  ترفعاً  الحاكمة  للنخبة  ال�سيا�سي  رف�ضه  بدا 
الابتذال  �أ�شكال  لمختلف  رف�ضاً  لديه،  الإن�ساني  ال�سمو  بدا  مثلما  البراغماتية. 
الأيديولوجي - ال�سيا�سي. وبهذا ف�إن »ت�ساميه« فوق الذئاب والرعاة والأغنام 
ذو حمولة �سا�سية، في المقام الأول. و�إن تقاطع مع ر�ؤيته للعالم، على �صعيد 

الإن�سان ال�سامي الذي يرب�أ عن �أن يكون ذئباً �أو �شاة �أو راعياً عدواً للأغنام. 

�إلى  انتماءه  فيها  يعلن  التي  »ه�ؤلاء«  ق�صيدة  المجال،  هذا  في  وتح�ضر، 
�أولئك المتعبين الأ�شقياء:

ت����ت���������س����اءل��ي�ن ع����ل���ام ي���ح���ي���ا ه������������ؤلاء الأ�����ش����ق����ي����اء

الم����ت����ع����ب����ون ودرب�������ه�������م ق�����ف�����رٌ وم�����رم�����اه�����م ه���ب���اء

ال�����ذاه�����ل�����ون ال�����واج�����م�����ون �أم���������ام ن���ع�������ش ال���ك�ب�ري���اء

.........
ت���ت�������س���اءل�ي�ن... وك���ي���ف �أع���ل���م م���ا ي�����رون ع��ل��ى ال���ب���ق���اء؟!

ام�ضي ل��شأنك..

                       ا�سكتي..
�أن�������ا واح����ـ����ـ����دٌ م�����ن ه������������������ؤلاء!]22-21[
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�إن منطوق الن�ص يعلن انتماء ال�شاعر �إلى ه�ؤلاء بو�صفه واحداً منهم؛ غير 
�أن مفهوم الن�ص يقول �إن ال�شاعر يتعاطف معهم وي�ؤازرهم فيما يعانونه، من 
دون �أن يكون واحداً منهم، فالمت�سائلة »المترفة« تتحدث �إلى �صديق »مترفٍ« 
يعتقد مثلها �أن ه�ؤلاء المتعبين واجمون �أمام نع�ش الكبرياء ؛ وهو لا يعرف ما 
يرون على البقاء. وكيف يعلم �أو يعرف بما �أنه لا يعاني ما يعانونه؛ ولكنه دفاعاً 
عن »الكبرياء« ي�ؤازرهم، ويقف �إلى جانبهم رف�ضاً لمنطق المت�سائلة، وربما رفعاً 
من ��شأنهم!. وفي هذا �إ�شارة �أخرى �إلى الخطاب الأيديولوجي النخبوي المتلب�س 

بجمالية ال�سامي.

2 - في الجمال الأنثوي:
وتتوح هذه الجمالية �أي�ضاً في �صورة الجمال الأنثوي الذي احتاز، من 
نزار  �سبق  قد  ري�شة  �أبا  �إن  القول  يمكن  بحيث  هامة.  مكانة  ري�شة،  �أبي  �شعر 
قباني، وهما من �أهم �شعراء الكلا�سيكية الجديدة في ال�شعر ال�سوري والعربي 
قائم  �شعري  �إلى مو�ضوع  الأنثوي، وتحويله  بالجمال  الفائقة  العناية  �إلى  عامة، 
على  الجمال،  هذا  مع  التعامل  طريقة  في  ال�شعرية  الجر�أة  على  علاوة  بذاته، 
ال�صعيد العاطفي والأخلاقي والجمالي عموماً. �صحيح �أن نزار قباني قد �أعطى 
هذا الجمال وحامله - �أي المر�أة - ما لم يعطه �شاعر من قبل، ولكن ال�صحيح 
�أي�ضاً �أن �أبا ري�شة هو الأ�سبق �إلى هذا المو�ضوع بهذه الطريقة، في ال�شعر العربي 

الحديث.

ب�صفة  ري�شة،  �أبي  �شعر  في  الأنثوي،  الح�سي  الجمال  يت�صف  ما  غالباً 
ال�سمو. فهو جمال ا�ستثنائي مفارق لما هو اعتيادي بدرجات كبيرة. �إنه جمال 
فائق و�سامٍ في �آن معاً. ولا يظهر ذلك في التو�صيف الح�سي فح�سب، بل يظهر 
الجمال  �أن  �أي  التو�صيف.  لهذا  الم�صاحبة  الجمالية  الم�شاعر  تحديد  في  �أي�ضاً 
الأنثوي غالباً ما يكاد يفارق مفهومه ليدخل في مفهوم �آخر وهو ال�سمو. فلا 
يكون عندئذ جميلًا بقدر ما يكون �سامياً، ولا يكون مُلذاً �أو م�ؤن�ساً �أو ممتعاً �أو 
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مغبطاً، بقدر ما يكون مذهلًا �أ�ؤ مده�شاً �أو محيراً �أو مربكاً �أو مبجّلًا.. يقول في 
جارة له انتحرت:

ويقول في ق�صيدة �أخرى:

والجمال  الأنثوي  الجمال  بين  فيزاوج  وتمثال«  »امر�أة  ق�صيدة  في  �أما 
بين  الجمالي  م��سألة  وهي  الجمال،  علم  م�سائل  �أهم  لإحدى  متعر�ضاً  الفني، 
�أن هذه الم��سألة قد عولجت با�ستفا�ضة، في تاريخ  الطبيعة والفن. فمن المعلوم 
الفكر الجمالي وعلم الجمال، من منظورات متباعدة عدة، حتى بدت وك�أنها 
الطبيعة، ومن  �إلى نفي الجمالي عن  �إ�شكالية غير ممكنة الحل. فثمة من يذهب 
يذهب �إلى تهمي�شه قيا�ساً �إلى جمالي الفن، وثمة من يذهب �إلى اعتبار جمالي 
الفن تابعاً هزيلًا لجمالي الطبيعة، وهنالك من ي�ؤكد �أن كلاهما تابع، من حيث 
الأهمية، لطبيعة العلاقة بكل منهما؛ ومن ي�ؤكد �أن الم��سألة كلها مرهونة بما هو 
�إلخ. ول�سنا، هنا، في معر�ض الحديث في هذه الم��سألة - الإ�شكالية،  ذاتي... 
ولكن ما �أردنا الإ�شارة �إليه هو �أن �أبا ري�شة قد عانى هذه الم��سأة �شعرياً وجمالياً، 

ه����ي ل���ل���ج���م���ال ال���ف���ت���ن���ة ال��ع��ظ��م��ى
ت�����رف ال�������ص���ب���ا، وم���ل���اوة ال��ن��ع��م��ى
ع���ن���ه���ا، وتُ���������ش����ب ط��ي��ف��ه��ا ل��ث��م��ا
����ض���ق���ن���ا ب����ح����لِّ رم�����وزه�����ا ف��ه��م��ا
�أ�سمى]370-369[ ع���الم  م��ن  ف��ك���أن��ه��ا 

ال��غ��ي��ب وج�����ازت م���واك���ب الأزم�����ان
����س���خ���يّ الأط�����ل�����ال والأل�����������وان
�أن�����دى و�أ���س��ن��ى م���ن ب�����س��م��ة الإيم����ان
ال����ع����اني و�����ش����وق الم����دلّ����ة الح��ي��ران
�إن�ساني]405-404[ هوىً  قُدْ�سَه  يجُ�سْ  لم 

ت�سمّى م���ا  �أدر  لم  ج���ارت���ي،  ه���ي 
ي���ب���دو ع���ل���ى �إ�����ش���راق ب�����س��م��ت��ه��ا
ت���ت���ح���ول الأب���������ص����ار خ��ا���ش��ع��ة
ف�����س���أل��تُ.. ق���ال���وا، ب��دع��ة ع��جَ��بٌ
ع������ذراء ن��ف��ح ال��ط��ه��ر خ��ط��وت��ه��ا

ح��ج��ب م����زّق����ت  ع��������ذراء  �أي 
�أط���لّ���ت ع��ل��ي��كَ، ب���دع���ة �إغ������راءٍ
ب�سمة ع���ن  ال�����ش��ف��اه  ف���ح�����س�رتَ 
ل��ه��ف��ة في  ال�����ن�����داء،  وق�����ذف�����تَ 
ف�ت�رام���ت ع��ل��ي��كَ ن�����ش��وى ن��ع��ي��مٍ



التجربة الجمالية في شعر أبي ريشة

20
10

بر 
فم

نو
 - 

هـ
14

31
ة 

عد
لق

و ا
، ذ

 1
8 

ج
 م

، 7
1 

 ج
ت ،

ما
علا

250

علامــات

من خلال نزعته �إلى ال�سمو، التي تبدّت في ال�سعي �إلى ت�أييد الجمال الطبيعي - 
الأنثوي - الح�سي هنا - بالفن نحتاً و�شعراً. يقول في تلك الق�صيدة:

الم�ستهتر ال�����س��اخ��ر  ط��ل��وع  ال��دن��ي��ا  ع��ل��ى  طلعت 

العبقري]316-315[ الجمال  ناحِتها  �إب��داعُ  بها  ى  و�شَّ

ت�شترك المقاطع الثلاثة ال�سالفة - وهي نماذج لمجمل �شعره في هذا الباب 
من  هبط  قد  جمال  �أنه  يبدو  حتى  الأنثوي،  الجمال  �سمو  على  التركيز  في   -
معاً.  وال�سمو  الجمال  في  الأعلى  المثل  هو  �أو  و�أ�سمى،  �أعلى  فهو  ولهذا  علٍ، 
ففي المقطـع الأول نجـد المر�أة »وكـ�أنها من عالم �أ�سـمى« مما يعـني �أن الأبـ�صار 
�إنها لا  �إذ  با�ستيعـاب طيـفها جمـالياً.  تتحـول خا�شـعة عنها، مكـتفية  �سـوف 
�شكل  هذا  رموزه. وفي  تفك  �أن  �أو  الجمال  ذلك  ت�سـتوعـب كل  �أن  ت�ستطيع 
من �أ�شكال التنا�ص مع القر�آن الكريم في غير �آية، من مثل الآية الرابعة من �سورة 
الملك { ثم ارجع الب�صر كرتين ينقلب �إليك الب�صر خا�سئاً وهو ح�يرس }، والآية )143( 
وخرّ مو�سى �صعقاً } وهو  دكّاً  للجبل جعله  ربه  فلما تجلى  الأعراف {  �سورة  من 
تنا�ص ا�ستوجبه موقف الجلال في الآيتين وموقف ال�سامي في الن�ص ال�شعري. 

و�صلات القربى بين الجلال وال�سمو عديدة جداً. وقد �أ�شرنا �إليها �سابقاً.

الأزمان، وتطل  الغيب وتحوز  العذراء حجب  تمزّق  الثاني  المقطع  وفي 
�إغراء �سخياً وقد�سياً في �آن معاً. وهو ما يجعل العا�شق مدلّهاً حيران، لا ي�ستطيع 
فهماً على الرغم من ن�شوته النعيمية القد�سية. وكذا، في المقطع الثالث، تطلع 

م������ن������ح������وت������ةٌ م���������ن م�����رم�����ر

ع������ل������ى رق��������������اب الأع�����������ص���ر
ب��������ع��������ري��������ه��������ا الم������ت������ك���ب��ر
ال���������������ص�������ب�������ا الم������ت������ف������جّ������ر
الح�������������������الم الم�����������س�����ت�����ف��������س��ر
�����ر ومُ�����������س�����مَّ ������س�����ح�����ره�����ا  في 

ح�����������س�����ن�����اءُ ه���������ذي دم�����ي�����ةٌ

و����س���رت �إل�������ى ح������رم الخ���ل���ود
ع������ري������ان������ةٌ �����س����ك����ر الخ����ي����ال
�أب��������������داً مم�����تَّ�����ع�����ةٌ ب���ي���ن���ب���وع
وج������وم في  �إل�����ي�����ه�����ا  ن�����رن�����و 
وال��������ط��������رف ب���ي���ن م����ن����قّ����لٍ
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بجمالات  الم�ستهتر  ال�ساخر  طلوع   - منها  تخرج  ولا   - الدنيا  على  فينو�س 
هذه الدنيا! �إنها تطلع بعريها المتكّرب والمت�أبي على الفناء والا�ستيعاب �أو الإدراك 
الإن�ساني معاً، حيث ي�ضطرب الب�صر �أمام �سحرها المعجز، فنرنو �إليها في وجوم 

الحالم الم�ستف�سر!..

�إن تعبير »وجوم العالم الم�ستف�سر« يكاد يلخ�ص الموقف الانفعالي الجمالي 
في تجربة ال�سامي عامة، من جهة، ويلخ�ص من جهة �أخرى الموقف من الجمال 
�ضح  الح�سي الأنثوي ذي الطبيعة ال�سامية، في �شعر �أبي ري�شة خا�صة. ولقد توَّ
ذلك في المقاطع ال�سابقة التي ا�شتملت على العديد من التعبيرات التو�صيفية - 
التقويمية، في الوقت نف�سه، والدالة على جمال ا�ستثنائي فائق، يتقاطع مع فكرة 
الإن�سان الكامل، �أي ينطلق من ر�ؤية العالم عند ال�شاعر. ونعتقد �أنه من ال�صعب 
تقوم  الذي  الر�ؤيوي  الم�ستند  �أغفلنا  �إذا  الجمال،  �أبعاد �صورة هذا  ح  تتو�ضّ �أن 
عليه. وهو مفهوم الإن�سان الكامل، في الفكر العربي - الإ�سلامي وفي ر�ؤية 
�أبي ري�شة للعالم معاً. حيث تداخل اللاهوت والنا�سوت في ذلك المفهوم وتلك 
ف�إنه  الأنثوي،  بالج�سد  عناية خا�صة  يعنى  ال�شاعر  �أن  من  الرغم  فعلى  الر�ؤية. 
يغذّيه بالروحاني الذي هو �أ�شبه باللاهوتي وك�أن عملية التخييل ال�شعري، في 
هذا ال�شعر تنه�ض من المزاوجة بين النا�سوتي واللاهوتي، وهو ما يجعل التخييل 
عنا�صر  ال�سامي، لا على �صعيد  الجمال -  عنا�صر  للواقع، على �صعيد  مفارقاً 
الكلا�سيكي،  الت�صويري  بالمنطق  التزم  قد  ال�شاعر  �أن  بمعنى  الفنية.  ال�صورة 
القائم على المحاكاة والمقاربة، في تكوين �صوره الفنية، في الأعم الأغلب؛ في 
حين �أنه قد افترق عن ذلك المنطق في تكوين �صوره الجمالية، فجاءت مفارقة 
لما هو واقعي ب�شكل لافت للنظر. مما يذكّر بال�شكر ال�صوفي الذي انطوى على 
تلك الثنائية، ثنائية المقاربة والمفارقة في ال�صورة الفنية وال�صورة الجمالية على 

التوالي؛ والذي انطوى �أي�ضاً على مفهوم الإن�سان الكامل.

�إن قيام التخييل ال�شعري على المزاوجة بين النا�سوتي واللاهوتي ي�ؤكد 
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�أو  �أن التخييل هو، في الأ�سا�س، موقف ر�ؤيوي من العالم، لا مجرد تقنية فنية 
تمثل  ري�شة،  �أبي  �شعر  في  المطروحة،  الجمالية  ال�صورة  �إن  �إذ  �شعرية.  �أ�سلوبية 
موقفه من العالم ور�ؤيته �إياه، على م�ستويات عدة، منها م�ستوى الجمال الح�سي 
الأنثوي، الذي بدا ذا طبيعة روحانية هي �أ�شبه باللاهوتية المتعالية وغير المتحيّزة 
بالم�صطلح الفل�سفي الإ�سلامي القديم، وبهذا ف�إن تعبيرات وتراكيب من مثل: 
�أ�سمى،  وعالم  النعمى،  وملاوة  خا�شعة،  الأب�صار  وتتحول  العظمى،  الفتنة 
الغيب،  وحجب  العبقري،  والجمال  الخلود،  وحرم  الدنيا،  على  وطلعت 
و�أطلّت عليك، ون�شوى نعيم... �إلخ هي تعبيرات ر�ؤيوية وتخييلية، في الوقت 
للعالم، وعلى طريقة محددة في وعي  �أن مجاز دال على ر�ؤية معينة  �أي  نف�سه، 
العالم جمالياً. �إن هذه التعبيرات ذات المخزون الديني �أو الروحاني قد �أ�سهمت 
�أو  النا�سوت واللاهوت  فيه  يتقاطع  بو�صفه جمالًا  الأنثوي  بلورة الجمال  في 
بو�صفه جمالًا �سامياً يمثل الكمال الإن�ساني، بح�سب ر�ؤية �أبي ري�شة للعالم. ومما 
�آنفاً،  منها  ا�ست�شهدنا بمقطع  التي  التقاطع، ق�صيدة »امر�أة وتمثال«  ي�ؤكد ذلك 
والتي تمحورت حول �صورة فينو�س - ربّة الحب والجمال - التي يتداخل فيها 
اللاهوت والنا�سوت - على عادة �آلهة الأ�ساطير اليونانية والرومانية - بحيث 
تبدو �إلهة في جلد امر�أة. غير �أن ال�شاعر الذي راح يتلذذ بت�صوير جمال الآلهة 

ال�سامي مذهولًا واجماً، �أراد �أن يقول للمر�أة الح�سناء: 

�أي �أنه �أراد �أن يرى امر�أة في جلد �إلهة!. وذلك في خوفه على الجمال 
الن�صية،  الدلالة  في  هي  بالتحجّر،  فالمطالبة  والتلا�شي.  الذبول  من  الإن�ساني 
»ي�شتهي  ري�شة  �أبا  �أن  �إلى  النقاد  �أحد  ذهب  كما  لا  والت�أبّد.  بالت�ألّه  مطالبة 
لـ »الأنا« عنده«)18(. من منظور  �إر�ضاءً  تُ�سلب الحياة وتتحجّر  �أن  لـ»فاتنته« 
�أنه نرج�سي متمركز حول ذاته! ول�سنا، هنا، في معر�ض القول في النرج�سية �أو 
فيما يذهب �إليه الناقد بتحليله الفرويدي ل�شعر �أبي ري�شة. ولكن ما نود التركيز 

الأزور ال��زم��ـ��ـ��ـ��ـ��ـ��ـ��ـ��ـ��ـ��ـ��ـ��ـ��ـ��ـ��ـ��ـ��ـ��ـ��ـ��ان 
فتحـجّـــــــــــري!!]317[ تتغيـــــــــري.. 

ح�����س��ن��اء م����ا �أق�������س���ى ف���ج���اءات
�إن ر�ؤاي  تم��ـ��ـ��ـ��وت  �أخ�����ش��ـ��ـ��ى 
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عليه، في هذا المجال، هو �أن ال�صورة الجمالية للج�سد الأنثوي تن�سجم ور�ؤية 
�أبي ري�شة للعالم، على �صعيد الكمال الإن�ساني. وما المطالبة بالتحجّر - الت�ألهّ 
�إلا توكيداً لتلك الر�ؤية التي تكاد تتجلى في مجمل �شعر المر�أة، عند �أبي ري�شة. 

يقول:
������ش�����اه�����دتُ ب���ع���ي���ن���ي���ك ال����دن����ي����ا..

                                                  مِتـعـاً �أبكــــارْ

وم�������ط�������اف خ���������ي���������الاتٍ عُ����ل����ي����ا

                                                   تهمي �أ�ــسرارْ

...                                       

ع�������ف�������واً ي�������ا ب�������دع�������ةَ خ����ل����اّقٍ

                                      �ــسمحٍ جبـــارْ

�أ������ش�����واق�����ي ع�����ن�����دك  م�����ات�����ت  �إن 

                               و�أ�ضعــتُ الغــارْ!

...                                       

خ������ف������ا�������شٌ ف�������وج�������ئ ب�����ال�����ن�����ور

                                فارتــــاع وحـــارْ

وه������������وى ب������ج������ن������احٍ م���ك�������س���ور
                               في ظــــل جــــدار!!]284-282[

المتعة  للمر�أة عامة - حيث  الأنثوي - وربما  �إنها �صورة عليا للجمال 
نف�سها  هي  ال�صورة  وهذه  والنورانية.  والجبروت  وال�سماحة  المعجز  وال�سر 
�صورة فينو�س التي هي، في نهاية الأمر، �صورة المثل الأعلى للجمال ال�سامي، 

�أو الجمال الذي جلّ �أن يُ�سمّى جمالًا، كما يقول في ق�صيدة »في طائرة«: 
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3 - في جمالية المكان:
ولا تكتمل تجربة ال�سامي، عند ال�شاعر، من دون الوقوف عند جمالية 
المكان التي ت�ست�أهل وحدها درا�سة خا�صة، لما لها من �أهمية في �شعر ال�شاعر. 
الت�صويرية  �أم كان على �صعيد الأ�شكال  ال�سمو،  �أكان ذلك على �صعيد  �سواء 
والبنى الأ�سلوبية، �أم على �صعيد الت�أويل النف�سي والاجتماعي. ولعلنا لا نبالغ 
�إذا ما ذهبنا �إلى �أن جمالية المكان لا تقل �أهمية عن جمالية المر�أة، في التعبير عن 
تجربة ال�سامي، عند �أبي ري�شة. فعلى الرغم من �أن المكان لم يتحول �إلى مو�ضوع 
�شعري قائم بذاته، كما هي الحال في المر�أة، ف�إن له من الأهمية، في تبيان تلك 

التجربة، ما لا ينبغي تجاوزه �أو �إغفاله.

المكان  بها جمالية  تت�سم  التي  الفاعلية  �أن  �إلى  با�شلار  غا�ستون  يذهب 
والتي تتوجه من الألفة العميقة �إلى المدى اللانهائي، ت�شعرنا بالفخامة تنبعث 
من داخلنا)19(. وهو ما يعني �أن الإح�سا�س بالفخامة - �أو بال�سمو في مجالنا - 
يرتبط، على م�ستوى الأمكنة، بالات�ساع والعلو. فما لا يوحي بالامتداد �أفقياً 
�أو �شاقولياً قد لا يوحي بالفخامة �أو ال�سمو، من منظور �أن تجربة ال�سامي تتطلب 
طاقة ذهنية ونف�سية غير عادية. ولهذا ف�إن الأمكنة المحدودة �أو ال�ضيقة يندر �أن 
تكون مادة لهذه التجربة، �إلا �إذا ات�صفت �أو اقترنت ببع�ض ال�صفات المكت�سبة 
بفعل التذكر والتخيل، والتي ت�ؤهلها لأن تكون مادة لتجربة ال�سامي. وعلى �أية 
حال، ف�إن الأمكنة النموذجية، لهذه التجربة، هي تلك التي تت�صف بالامتداد 

�أفقياً �أو �شاقولياً كال�سهول الوا�سعة والجبال ال�شاهقة. 

ي�صح التوكيد �أن الن�سبة العظمى من �أ�شكال الأمكنة، في �شعر �أبي ري�شة، 
وال�صخور،  والأنجاد  والروابي  والتلال  كالجبال  المرتفعة،  العالية  الأمكنة  هي 
علاوة على النجوم وال�شهب والأفق وال�شمو�س وال�سحب... �إلخ، حتى �إنها 

جمالا]90[ يُ�سمى  �أن  ج��لَّ  �أج��م��الٌ؟  ط���ل���ع���ةٌ ريّ��������ا؛ و�����ش����يء ب���اه���رٌ
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ت�شكل حقلًا دلالياً �أ�سا�سياً من بين الحقول الدلالية المهيمنة على �شعر ال�شاعر 
.woedkey والذي ارتفعت مفردة الجبل فيه �إلى م�ستوى الكلمة - المفتاح

يقول في ق�صيدة بعنوان »جبل«:

لقد احت�ضن الجبل جملة من الم�شاعر والقيم والمعاني التي ي�سعى ال�شاعر 
�إلى التعبير عنها �أو ينطلق منها �إلى وعي العالم بالتو�صيف والتقويم. فبدا الجبل 
الجمالية  القيم  لمختلف  �أعلى  ومثلًا  حيناً،  ال�شعرية  للذات  مو�ضوعياً  معادلًا 
الإيجابية حيناً، وحا�ضناً للم�شاعر ال�سامية حيناً، وفاءً تتنف�س فيه الذات هواء 
الحرية خلا�صاً من قاع الذل والعبودية والت�سفّل حيناً �آخر. ولعل حور الجبل 
بمرادفاته وم�صاحباته، بهذا الكم اللغوي ال�ضاغط، وبتلك الم�ستويات الدلالية 
المتعددة، قد �أ�سهم في تعميق النزعة الفوقية �أو النظرة من علٍ، التي ي�ست�شعرها 
المتلقي في �شعر �أبي ري�شة، والتي �ألمح �إليها غير باحث وناقد. ومما يزيد في توكيد 
والعزة  الكبرياء  على  دالة  مفردات  من  �أي�ضاً  ال�ضاغط  الكم  ذلك  النزعة  تلك 
ولكن  والعنفوان.  الجبل  بين  عالياً  ان�سجاماً  ثمة  �أن  في  �شك  ولا  والعنفوان. 
لا �شك �أي�ضاً في �أن هذا الان�سجام جاء تعبيراً عن تجربة ال�سامي التي يتمحور 
حولها �شعر ال�شاعر؛ ولا �شك كذلك في �أنه قد تتداخل النظرة الفوقية في تلك 
الممتلئة  التعبيرات  بينهما، ولا�سيما في بع�ض  الف�صل  التجربة، بحيث ي�صعب 
في  الحال  هي  كما  انفعالياً،  الممتلئة  تلك  وفي  �سابقاً،  بنا  مر  مما  �أيديولوجياً، 
الن�صو�ص التي تعبر عن مواقف مت�أزمة عاطفياً مع المر�أة. �إن التعبيرات الممتلئة بما 

عائبُ م����سراي  ع��اب  �إن  غا�ضباً  ولا 
و�أذي�����ال�����ه ل��ل�����س��ائ��م��ات م�ل�اع���بُ!
�أع���ات���بُ ���ص��غ�يراً  �أو  �أداري  ك���ب�ي�راً 
ج��ان��بُ الح���ق  ج��ان��ب  في  لي  لان  ولا 
وملء غيابات الدروب غياهبُ]191-190[

م��ع��اذ خِ�ل�ال ال��ك�رب م��ا ك��ن��تُ ح��اق��داً
خ��دّه النجم  على  يغفو  ج��ب��لٍ  فكم 
عندها �أل��ف  فلم  الدنيا  �إل��ى  نظرت 
جانبٌ ال��ع��ز  م��وق��ف  في  لي  ه��ان  وم��ا 
ال�سرى �أط��ول  ما  الأح���رار  غربة  فيا 



التجربة الجمالية في شعر أبي ريشة

20
10

بر 
فم

نو
 - 

هـ
14

31
ة 

عد
لق

و ا
، ذ

 1
8 

ج
 م

، 7
1 

 ج
ت ،

ما
علا

256

علامــات

هو �أيديولوجي �أو بما هو انفعالي تكاد تلغي الم�سافة بين ال�سمو والفوقية �أو بين 
الجبل والبرج العاجي غير �أن هذا لا ينبغي �أن يذهب بنا �إلى القول بهيمنة الفوقية 
�أو هيمنة النرج�سية على هذا ال�شعر. و�إلا ف�إنه �سوف يبدو كل �سمو روحي، �أو 
اعتداد نف�سي، �أو كرامة �أخلاقية �شكلًا من �أ�شكال الفوقية �أو النرج�سية. �إن هذا 
ال�شعر يقدم دليلًا على تجربة ال�سامي الجمالية في المقام الأول، ولكنه بو�صفه 
�شعراً يقدم �أدلة عدة على �إحالات نف�سية �أو اجتماعية �أو �أيديولوجية، وذلك 
من منطلق �إن الفن عموماً لا يمكن �أن يكون بريئاً من تلك الإحالات. مع العلم 
�أن ا�ستغراق �إحالة واحدة للفن، �أو للعمل الفني، هو نوع من الانحراف عما 

هو جمالي، انحراف في العمل، �أو انحراف في القراءة.

لقد ا�ستوعب الجبل بو�صفه مكاناً ودلالة ورمزاً تجربة ال�سامي الجمالية، 
وبو�صفه  جهة،  من  و�صفاته  بذاته  لديه  المف�ضل  المكان  فهو  ري�شة،  �أبي  عند 
الجبل  احت�ضن  فقد  �أخرى.  جهة  من  الوجداني  �أو  العاطفي  للموقف  حا�ضناً 
ال�شعرية، من  الن�صو�ص  العاطفية والوجدانية، في عدد من  المواقف  من  عدداً 
مثل »جبل« و»عودي« و»�إفر�ست« و»دليلة« و»المر�أة« و»كنّا« و»المنحنى«.. 
ي�ستوجب  ما  ال�صعيد،  هذا  على  ال�شهرة،  من  فهي  »ن�سر«  ق�صيدة  �أما  �إلخ. 

التوقف عندها، ولو من باب الإ�شارات وح�سب.

تطرح هذه الق�صيدة جمالية المكان المرتفع - الجبل - من خلال تجربة 
ال�سامي في الن�سر والجبل على ال�سواء. �أي �أن الن�سر الذي يمثل ال�سمو الإن�ساني 
لا يليق به حياً وميتاً �إلا المكان الذي يحيل على مكانة عالية، وهو الجبل. وهذا 
وقيمي  ونف�سي  طبيعي  حا�ضن  هو  بل  الن�ص،  في  حيادي،  مكان  مجرد  لي�س 
لحركة ال�سمو، حتى �إن ح�ضوره في الن�ص يكاد يعلو على ح�ضور الن�سر، لغة 
وفاعلية. فقد �سقط الن�سر على ال�سفح مدمّي، ومن واجب الجبال �أن تغ�ضب 
وتثور من �أجله، فلا يجوز للذروة ال�شمّاء �أن تر�ضي بموت الن�سور في القاع �أو 

في ال�سفح:
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الع�صور ���ص��دور  بها  وارم���ي  الن�سر  بقايا  الج��ب��ال  ذرى  ي��ا  لملي 
المنثور]159-158[ بري�شه  تيهاً  النجم  جفن  يكحّل  يعد  لم  �إن���ه 

لقد �سقط الن�سر على ال�سفح مدمّي، وراحت بغاث الطير، بل العجاف 
منها »تدفعه بالمخلب الغ�ض والجناح الق�صير«، مما يجعله يرتع�ش رع�شة الكبر، 

ويم�ضي �ساحباً هيكله المنخور �إلى الأفق الأغبر، وهناك:
الم�ستطير وهجها  م��ن  ح��رّى  الآف����اقُ  ن�شّت  زع��ق��ةٌ  منه  جلجلت 
المهجور!]162[ وك��ره  ح�ضن  في  ال�شمّاء  ال��ذروة  على  جثةًّ  وه��وى 

�أي�ضاً يموت في  �إنه  بل  ال�شماء،  الذروة  بالموت، على  الن�سر  يكتفي  فلا 
ح�ضن وكره المهجور، حيث لا يرى جثته �أحدٌ، في�شفق عليه �أو ي�أ�سى لحاله!. 
فالن�سر ال�سامي لا ير�ضى بغير م�شاعر الإعجاب والتبجيل والتعظيم وكذا ف�إن 
الجبال لا تحت�ضن الن�سر �إلا وهو في حالة العزة والقوة؛ �أما حين يت�ساقط الن�سر 
ويغدو  �سموه،  �أو  »جبليّته«  من  بع�ضاً  يفقد  ف�إنه  الحالة،  تلك  من  بع�ضاً  فاقداً 
�أقرب �إلى ال�سفح منه �إلى الجبل الذي يحقّ له �أن يغ�ضب ويثور، كي يعود ابنه 

ال�سامي �إليه.

وبهذا فقد قدّمت الق�صيدة تجربة ال�سامي في الن�سر والجبل معاً. وعلى 
الرغم من �أنها قد �أظهرت بع�ض م�شاعر الأ�سى وال�شفقة على الن�سر في �أزمته، 
ف�إنها بقيت في �إطار الم�شاعر الثانوية قيا�ساً بم�شاعر الإعجاب والتبجيل الطاغية 
على الق�صيدة، �سواء فيما يتعلق بالن�سر �أم الجبل �أم طبيعة العلاقة بينهما. ولقد 
فوّت ذلك على الق�صيدة �أن تكون ذات بناء درامي تراجيدي. غير �أن ال�شاعر 
المعني �أ�سا�ساً بال�سامي لا بالتراجيدي كان مدفوعاً �إلى تلك النهاية ان�سجاماً مع 

وث���وري الج���ب���ال  ذرى  ي���ا  ف��اغ�����ض��ب��ي 
�سعير ف��ح��ي��حَ  ال���دن���ى  ���س��م��اع  في 
تح���ت �أق�������دام ده�����رك ال�������س���كّ�ي�ر!!!

للن�سور م��ل��ع��ب��اً  ال�����س��ف��حُ  �أ���ص��ب��ح 
ف��اب��ع��ث��ي��ه��ا ���ص��ي��ح��ة  ل��ل��ج��رح  �إن 
واط��رح��ي ال��ك�ربي��اء ���ش��ل��واً م��دمّ��ي
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وعيه الجمالي القائم على ال�سمو، وان�سجاماً كذلك مع بنية الن�ص القائمة على 
محورين متكاملين - ال�سر والجبل - لا على ثنائية �ضدية �صراعية كالن�سر والبغاث 
مثلًا. �إذ �إن عجاف البغاث لم تظهر في الن�ص �إلا في بيت واحد، وب�شكل تبدو 
فيه عاملًا م�ساعداً على �إذكاء رع�شة الكبر في الن�سر. ولهذا فقد افتقد الن�ص �إلى 
البناء الدرامي التراجيدي الذي كان بالإمكان �أن ي�سهم في بلورة المحنة التي 
�أننا لا ننفي بع�ض الملامح الدرامية عن الن�ص،  يعاني منها الن�سر. ولا �شك في 
�أكثر مما   Melodrama الميلودراما  �أو  المثيرة  المواقف  تقرّبه من  ولكنها ملامح 
ي�ضحي  لا  ال�شاعر  �أن  ي�ؤكد  ذلك  كل  �أن  والحقيقة  الدرامي.  البناء  من  تقرّبه 
بال�سامي على مذبح الآلام. �إن نزعته العامة تقرر �أن ال�سامي يبقى �سامياً على 

الرغم من الآلام، ولا يجب �أن يكون غير ذلك.

لقد حملت جمالية المكان، في هذا الن�ص وفي �شعر �أبي ري�شة عموماً، 
التي  نف�سها  الم�شاعر  على  تنطوي  الجمالية  تلك  �أن  يعني  مما  ال�سامي؛  تجربة 
والإعجاب  والذهول،  والمتعة  والده�شة،  كالغبطة  التجربة  عليها هذه  تنطوي 
والتبجيل... �إلخ. �إن الجبل بمرادفاته وم�صاحباته اللغوية لا يوحي، بهذه الم�شاعر، 
�أي�ضاً من  بما يت�صف به من عظمة وارتفاع ماديين وح�سب، بل بما يحيل عليه 
معاني القوة وال�سطوة والتميز والانطلاق. �إنه الأعلى والأعظم مكاناً ومكانة، 
والأكثر �إيحاءً بالامتداد المت�صاعد غير المتناهي. ولا�سيما بات�صاله الب�صري بالأفق 

�أو ال�سحب �أو ال�سماء عامة. يقول في ق�صائد متفرقة ومتباعدة زمنياً:
قاهر]39[ الأع����الي  ج���وّاب  ال�شعر  في 
ح�سّاده]58[ ح��ول��ه  م��ن  وال���رواب���ي 
الفرقد]129[ خ�����دّ  ي��ل��ث��م  وف������مٌ 
بعيدة عن مدى ال�ضو�ضاء وال�صخب]371[
الجبل]369[ ���س��ف��ح  ف����وق  ت�ت�رام���ى 
وال�سماح]562[ وال��ن��دى  الم��ج��د  جبل 
ناء]576[ الم��ن��اك��ب  ع���الي  ط���ودٍ  ف���وق 

ج��م��ع��ت��ه��م ���ش��ي��م ال����وف����اء لم����اردٍ
ب��������اذخٌ ف�����وق رب�������وة م�����ش�رئ���بٌّ

ق�������دمٌ تج�����رح �أح���������ش����اء ال��ث�رى
�شاهقةٍ ر�أ����س  في  منزلي  م��ن  عجبتُ 
غ����اب����ةٍ في  ب���ي���ت���ه  و����س���ي���ب���ن���ي 
الم��اح��ي ال����زم����ان  غ��ي��ه��ب  ن����ام في 
الف�ضاء رح��اب  في  الطرف  �شاخ�ص 
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�أولية للدلالة  �إن هذه الأبيات المقتطعة من �سياقها الن�صي مجرد �شواهد 
�أي�ضاً  وللدلالة  ال�شعر،  المرتفع، في هذا  المكان  الكثيف لجمالية  الح�ضور  على 
التعبير عن تجربة  الأمكنة في  �سواها من  �أن هذه الجمالية قد طغت على  على 

ال�سامي، وعن الم�شاعر الم�صاحبة لها.

وقد يكون من الطريف �أن ن�شير �إلى �أن المنطقة التي ولد فيها عمر �أبو ري�شة 
وترعرع - منطقة منبج �شمال �سورية - هي منطقة �سهلية زراعية، لا وديان ولا 
جبال ولا روابي فيها؛ بخلاف ال�شاعر بدوي الجبل - وهو مجايل لأبي ري�شة 
- الذي ولد وترعرع في منطقة جبلية، هي من �أعلى المناطق الجبلية في �سورية 
- �سل�سلة جبال اللاذقية - وعلى الرغم من ذلك، ف�إن حور الأماكن العالية في 
�شعر �أبي ري�شة �أعلى كثافة ودلالة منها في �شعر بدوي الجبل؛ وكذا هي الحال 
بالن�سبة �إلى مجايله �أي�ضاً �أبي القا�سم ال�شابي الذي تنقّل في عدد من المناطق الجبلية 
�أو  التقارب  نوجب  لا  الإ�شارة  هذه  في  �أننا  وبدهي  والجزائر)20(.  تون�س  في 
التباعد بين جمالية المكان، في الن�ص ال�شعري، وطبيعة المكان الذي ترعرع فيه 
المبدع. غير �أننا ن�ؤكد �أن ثمة علاقة وطيدة بين كل من المكان والتجربة الجمالية، 
في الن�ص خا�صة، والنتاج ال�شعري للمبدع عامة. وفي هذه تكمن �أهمية تلك 
الإ�شارة، حيث �إن المبدع يكوّن ف�ضاءه الفني بدوافع جمالية وروحية ونف�سية 
في المقام الأول، ما يجعل من البحث عما هو مو�ضوعي، بيئي �أو اجتماعي، 
في الن�ص وف�ضاءاته بحثاً يق�صر عن ا�ستيعاب العملية الإبداعية عموماً. ولا ب�أ�س 
المكان  بين  للعلاقة  تو�ضيحاً  ال�شاعرين  ذينك  عند  المكان  نتبين جمالية  �أن  من 

والتجربة، وتعميقاً لعلاقة �أبي ري�شة بالمكان المرتفع وال�سامي معاً.

الجميل في  قد تمحور حول تجربة  الجبل  بدوي  �شعر  �أن  التوكيد  يمكن 
من  البطولي  على  انطوت  التي  الجمالية  التنويعات  بع�ض  مع  الأولى  الدرجة 
في  الجمال  مفهوم  ال�شعر  هذا  �صدّر  فقد  �أخرى.  جهة  من  والمعذّب  جهة، 
النف�س والفكر والدين وال�سلوك والأنوثة والطبيعة والكون عامة؛ وفي ت�صديره 
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هذا كان مفهوم الجمال يتداخل في البطولي �أحياناً، ولا�سيما في بع�ض الق�صائد 
ب، في بع�ض الق�صائد الوجدانية التي يغلب  الوطنية؛ �أو يتداخل �أحياناً في المعذَّ
عليها الإح�سا�س بالاغتراب. ولكن يبقى مفهوم الجمال، في كل الأحايين، هو 

الم�سيطر �أو هو ال�صفة الجمالية القائدة في �شعر بدوي الجبل:

�إن ا�ستعلاء تجربة الجمال، في هذا ال�شعر، قد �أدى �إلى ا�ستعلاء جمالية 
الريا�ض �أو المكان الأخ�ضر بحيث نكاد ن�ؤكد �أن لا وجود لن�ص �شعري واحد، 
عند بدوي الجبل، يخلو من الريا�ض وما يحيل عليها من �شجر وورد وعطر 
وطير وماء. فهذه المفردات هي مكونات المكان، عند ال�شاعر، وهي مكونات 
مفردات  على  الن�ص،  هذا  في  نعثر،  وقلّما  نف�سه.  الوقت  في  ال�شعري  الن�ص 
المكان المرتفع �أو الجبل. �إن معظم ما نعثر عليه هو تلك المكونات ال�ضاغطة على 
الن�ص والمتلقي معاً. وبما �أن جمالية المكان، عند بدوي الجبل، على هذا النحو، 
�إلى  ال�شاعر  به  ارتفع  ما  كثيراً  الذي  البلبل،  طائر  هو  لديه،  الأثير،  الرمز  ف�إن 
م�ستوى المعادل المو�ضوعي لتجربته الذاتية في الترّمن وال�شجو �أو الغناء والبكاء، 

من مثل الأبيات التالية من ق�صائد متفرقة:

ي��غ��ن��ي الأ������س����ر  وفي  الأي������������كِ  في  ال���ب���ل���ب���ل  و�أن����������ا 
حُ�سني)26( دن���ي���ايَ  ع��ل��ى  �أ���ض��ف��ى  �إن  الإح�������س���ان  ت����رف 

ا�شتهاها وم���ا  الج���م���ال  ���ص��ور  ر�أى 
وف����ي����م �أح�����بَّ�����ه�����ا ولم�������ن ب����راه����ا
هداها)21( �أم  ذل���ك  النف�س  ���ض�لال 

و�ألحانا)22( �أط��ي��اب��اً  ال�شعر  ت��ب��ارك 
وردا)23( لو  الحتفَ  و�سقاه  �أيكه  عن 
الثمرُ)24( غيره  وير�ضي  الجمال  نعمى 
جناحاه)25( ق��ل��ب��ان��ا  الله  ج��ن��ة  م���ن 

روحٌ الخ����ل���اّقِ  ق������درة  و�أن����ك����ر 

لم���ن جُ��ل��ب��ت ب��زي��ن��ت��ه��ا ع��رو���س��اً
�أب����الي ولا  الج���م���ال  في  ع���ب���دت���كَ 

ف�أ�شجانا غ��نّ��ان��ا  الأي����كِ  على  ���ش��ادٍ 
و�أج��ف��ل��ه ال��ه��اني  ال��ب��ل��ب��ل  روّع  م��ن 
وب���ل���ب���ل ال�������دوح ت���ري���ه ب���أي��ك��ت��ه
ت����أنّ���ق ال�����دوح ي���ري ب��ل��ب�لاً غ���ردا
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ولا �شك في �أن للطبيعة الجبلية ح�ضوراً ملمو�ساً في �شعر بدوي الجبل، 
ولكن من باب الخ�ضرة الدائمة لا من باب العلو والارتفاع، وهو ما ين�سجم مع 

ا�ستعلاء تجربة الجميل، عند ال�شاعر.

ال�شابي الذي هيمنت تجربة المعذّب المغترب لديه، فقد  القا�سم  �أبو  �أما 
المعاناة  �أ�شكال  مختلف  من  الملاذ  بو�صفها  �شعره،  في  الغاب،  جمالية  برزت 
النف�سية والروحية والاجتماعية. وثمة من يذهب �إلى �أن الغابة، عند ال�شابي: 
»رمز نف�سي، واللجوء �إليها يمثل الرغبة الدفينة في العودة �إلى رحم الأم. ومعطى 
هذه الرغبة هو معطى �شعوري في المكان الأول، يناق�ض المعطى العقلي«)27(.

لنزوع  ال�شاعر،  عند  ا�ستعلت  قد  الغاب  جمالية  ف�إن  حال،  �أية  وعلى 
رومانتيكي يرى في الغاب �أنموذجاً للجمال الفطري البكر الذي لم »تدن�سه« 
اليد الآثمة للمدنية الحديثة، �أو العلاقات الاجتماعية الا�ستلابية، وهو ما جعل 
من هذه الجمالية ف�ضاءً متخيلًا يمثل حلم المعذّب في الانعتاق من تلك العلاقات، 

وفي التطهر النف�سي والروحي من �أدرانها:
ع������ذابْ و�أع�����������ش�����اب�����اً  �أزاه�������ي������راً  ال�����غ�����اب  في  �إنّ 

ي���ن�������ش���د ال����ن����ح����ل ح����وال����ي����ه����ا �أه������ازي������ج������اً طِ��������رابْ

ال����ذئ����اب �أن�����ف�����ا������سُ  ال����ط����اه����ر  ع����ط����رَه����ا  ت����دنّ���������سْ  لم 
ال�صحاب!)28( ب��ع�����ض  في  ال��ث��ع��ل��ب  ب��ه��ا  ط����اف  ولا  لا، 

ولقد برز الطير، في جمالية الغاب، بو�صفه مكوناً �أ�سا�سياً من مكوناتها، 
وبو�صفه رمزاً من رموز الذات ال�شعرية، في �آن معاً. وعلى الرغم من �أن ال�شاعر 
يقع في غرام كل الطيور المغرّدة؛ ولا�سيما البلبل، ف�إنه كثيراً ما يقع في غرام طائر 

ال�شعر المتخيل، يقول مخاطباً �إياه:
ف��ي��ك ان���ط���وت ن��ف�����س��ي، وف���ي���ك ن��ف��خ��تُ ك����لُّ م�����ش��اع��ري
طائري)29( ي���ا  ب��ل��وع��ت��ي،  الح���ي���اة  ق��م��م  ع��ل��ى  ف���ا����ص���دحْ 
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و�إذا ما كان ال�شاعران، الكلا�سيكي الجديد والرومانتيكي، قد التقيا على 
�صعيد جمالية المكان - �أو الخ�ضرة الدائمة - والرمز الأثير والمعادل المو�ضوعي 
للذات ال�شعرية - البلبل - ف�إن الفوارق بينهما �أكبر من �أن تح�صى، حتى على 
ال�صعيدين، الخ�ضرة والبلبل. ففي حين بدت الخ�ضرة عند بدوي الجبل  هذين 
طائراً  البلبل  وبدا  �إن�ساني؛   - اجتماعي  هو  وما  تتعار�ض  لا  م�أنو�سة،  رو�ضة 
من�سجماً مع المحيط، على الرغم من بع�ض العذابات الروحية، ف�إن الخ�ضرة عند 
ويبدو  الا�ستلابية  العلاقات  مع  يت�ضاد  م�أنو�س،  غاباً مجهولًا غير  تبدو  ال�شابي 
البلبل كائناً هارباً من �أ�سر تلك العلاقات، على الرغم من �أنها تلاحقه حتى في 

تحليقه، في �أجواء عالمه الغابي المتخيل.

نلحظ، مما �سلف، العلاقة الجدلية بين التجربة والمكان، في ال�شعر، كما 
نلحظ تلك العلاقة بين التجربة والرمز المحوري، حيث يمكن القول �إن طبيعة 
المتخيل ترتهن بطبيعة التجربة الجمالية وفحوى مكونها الأ�سا�سي كالجميل �أو 
ال�سامي �أو المعذّب �أو التراجيدي.. �إلخ. ولقد قاربنا ذلك - على �سبيل الإلماح 
- في �شعر بدوي الجبل و�أبي القا�سم ال�شابي، في محاولة لوعي التجربة وتجلياتها 
عن تجربة  تعبيراً  المرتفع  المكان  لديه جمالية  برزت  الذي  ري�شة،  �أبي  �شعر  في 
برزت  المرتفع،  المكان  مع  وتناغماً  �أي�ضاً،  التجربة  هذه  عن  وتعبيراً  ال�سامي. 
في  القليلة،  الرمزية  الدلالات  بين  من  الأولى،  المكانة  واحتلت  الن�سر،  رمزية 

�شعر �أبي ري�شة.

اللذين  وال�شابي،  الجبل  بدوي  اهتمام  على  احتاز  قد  البلبل  كان  ف�إذا 
عناية  على  احتاز  قد  الن�سر  ف�إن  منهما؛  ونزوع كل  تتفق  رمزية  �أبعاداً  �أعطياه 
والمعادل  الأثير،  المحوري  الرمز  م�ستوى  �إلى  رفعه  مما  ري�شة،  �أبي  من  فائقة، 
الطبيعي  ال�شعرية. ومن  الن�صو�ص  العديد من  ال�شعرية، في  للذات  المو�ضوعي 
�أننا لا نق�صد ذلك الن�سر الذي ظهر في الق�صيدة المعنونة »بالن�سر«، وح�سب، بل 
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نق�صد �أي�ضاً تلك الإحالات الكثيرة والمتكررة، والتي بدا فيها الن�سر رمزاً دالًا 
على الذات من جهة، وعلى ال�سمو من جهة �أخرى، من مثل المقطع الآتي:

ك��ع��ق��اب ه���زّت �إل���ى الأف����ق ال��رح��ب ج��ن��احَ��يْ ع��زيم��ةٍ وم�����ض��اءِ
الأ���ش�لاءِ منثورة  ت��ه��اوى،  وال�سحب  تج����أر  وال��رع��ود  ح��لّ��ق��ت.. 
ب����ازدراء ترخيهما  وط����وراً  جناحيها  ت�����ض��مّ  ط����وراً  وت�����س��ام��ت 
ال�ربح��اء دمُ  ���ص��دره��ا  وفي  ال��ري�����ش  ة  م��ك����ّرةسّ وك���ره���اً  و�أت����ت 

لقد مثّل الن�سر نزوع �أبي ري�شة �إلى ال�سمو، كما مثّلته جمالية الجبل، بل 
�إن ثمة تكاملًا وتناغماً بين الن�سر والجبل، في توكيد تجربة ال�سامي، عند ال�شاعر. 
والمفيد �أن ن�شير في هذا المقام، �إلى �أن ال�شاعر قلَّما وجد، في البلبل، مادة رمزية 
تتناغم ونزوعه الجمالي العام. ولهذا تبدو ق�صيدته المعنونة بـ »بلبل« غريبة عن 
تتلا�شى، في  تكاد  الغرابة  �أن  الأوائل، غير  �أبياتها  النزوع، ولا�سيما في  ذلك 
�أواخرها. حيث ظهر البلبل �أ�شبه بالن�سر، لا من منطلق: »ا�ستن�سر البغاث« بل 
به  ا�ست�شهد  الذي  قف�ص« بح�سب الجاحظ  ين�سل في  »البلبل لا  �أن  من منطق 
البلبل  رمزية  ال�شاعر  غذّى  فقد  حال،  �أية  وعلى  للق�صيدة  تمهيده  في  ال�شاعر 

بدلالة الن�سر، يقول في البلبل:

بعده!!]146[ من  القيد  ذلّ  الأف���راخ  ي��ورث  �أن  الكبر  عليه  �أب��ى 

و�أغ�������������راه ب����الم����ن����ى ال���ب���ي�������ض���اءِ
���س��رق ال�����ن�����ورُ دم����ي����ةَ الإغ���������راءِ
اءِ وي�����ط�����وي ال����������ض��راء ب����ال�������ضّ�رّر

وب����ألح���اظ���ه���ا ال����ت����ف����اتُ الإب��������اء!
الجبناء!!]591-589[ �أع�ين  ال��ع��زّ  على 

زه����ده ����س���وى  ي��ح��م��ل  ولم  ���اً  ع�������شّ
م����ن ع���ب���ث ال����ده����ر وم������ن ك��ي��ده

الحلم زاره  ال��ك��رى  في  ج���ذلانَ  ربَّ 
حتى الم���ح���اج���ر  ت���رج���ف  ت��ك��د  لم 
ال�ضيم ي�صفع  ع��ن��اده  في  ف�سعى 

وث����وت تح���دج الج�����راح ال���دوام���ي
نامت ف�لا  ال���رج���ال  م����صرع  ه��ك��ذا 

ي��ت��خ��ذ ولم  دن������ي������اه  ف�����ع�����اف 
��ه ك������أن�����ه م�����ن ط������ول م�����ا م�����ضّ
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لقد �أبى على البلبل الكبر �أن يتنا�سل في قف�ص، تماماً كما �أبى الكبر على 
الن�سر �أن ي�سقط ميتاً على ال�سفح!. هذا هو ال�سمو متجلياً ب�صور تخييلية ورموز 

�شعرية متوا�شجة ومتكاملة.

وقبل �أن نغادر المكان المرتفع وابنه الن�سر، يح�سن بنا التوقف عند م��سألة 
الزمان، لما له من �أهمية، في هذا ال�شعر، من جهة ولتلازمه الجدلي مع المكان من 
جهة �أخرى. فقد دلّل الزمان ال�شعري على معاناة وجودية وروحية �ضاغطة، 
�أو  �إلى حال،  الظواهر والأ�شياء، وهي تتحول من حال  ال�شاعر مع  في علاقة 
بقوله:  طالب ح�سناءه  الذي  ال�شاعر  �إن  الزمن.  بفعل  وبهاءها  تفتقد جمالها 
الموت  �ضد  رقية  ال�سمو  في  وجد  قد  فتحجّري(  تتغيري  �أن  عليك  )�أخاف 
كالنحت  منه  المكاني  ولا�سيما  الزمن،  في  وجد  كما  الزمن؛  �سلاح  بو�صفه 
والعمارة، رقية �أخرى �ضد الموت. ولعل هذا ما يف�سر الكثرة الن�سبية للن�صو�ص 
�أبي ري�شة، من مثل: معبد كاجراو  العمارة، عند  النحت وفن  تعالج فن  التي 
و�أوغاريت وطلل وفينو�س وجان دارك. وهو في كل هذه الن�صو�ص يجد في 
الفن المكاني محاولة للتغلب على الزمن. ولا ب�أ�س من الإ�شارة �إلى �أن �أبا ري�شة لا 
يرى تلك المحاولة في هذا الفن وح�سب، بل يراها �أي�ضاً في ال�شعر والبطولة، 
وفي ا�ستهلاك المتع واللذائذ... ولكننا نخ�ص�ص الحديث بالفن المكاني لات�صاله 
بجمالية المكان، وو�ضوح المعاناة الزمانية في معالجته ال�شعرية. يقول في ق�صيدة 

�أوغاريت:
ي�����ا روع��������ة الم����ا�����ض����ي ال���ب���ع���ي���د الم�������س���ت�����س�رّ الم���ب���ه���م
ك���ي���ف ان���ط���ل���ق���ت م����ن ال�������س�ل�ا����س���ل وال����ع����ق����ال الم��ح��ك��م
�أق�����ب�����ل�����تِ، ف���ال���ت���ف���ت ال������زم������ان ت����ل����فّ����تَ الم����ت����وهّ����م
الم�����س��ت�����س��ل��م ذلّ���������ة  في  واق���������ف  دون���������ك  والم�����������وت 
ف����ي����م ال����ت����م����رد وال�������وث�������وب ع����ل����ى ال����ق���������ض����اء الم��ب��رم
تحلمي!!!]119-118[ لا  �أن  ف�شئتِ  الخ��ل��ود  حلم  م��ن  �أت��ع��ب��ت 
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ويقول في ق�صيدة »طلل« حول �صرح روماني قديم:

الزمن،  على  بالتعالي  الن�صو�ص،  هذه  مثل  في  المكان،  جمالية  تت�سم 
والتغلب على الموت. مما يك�سب هذه الجمالية بعداً زمانياً وهو بعد الت�أبد �أو 
الخلود. وبما �أن هذا البعد ذو طبيعة لاهوتية في وعي �أبي ري�شة، فيمكن القول 
الإن�سان  ب�صورة  فعل  كما  تماماً  لاهوتي،  بعن�صر  المكان  جمالية  غذّى  قد  �إنه 
�أمكنة  �أو يعلو على ما حوله من  ال�سامي لا يرتفع  ف�إن المكان  الكامل. وبهذا 
الرمز  في  الحال  هي  وكذا  �أزمنة.  من  به  يمر  ما  على  �أي�ضاً  يعلو  بل  فح�سب، 
المحوري - الن�سر - الذي لا يرتبط بالأعالي فقط، و�إنما يرتبط كذلك بالعمر 
المديد. فمن المعروف �أن الن�سر هو من �أكثر الطيور عمراً. ولهذا كان من �أكثرها 
مكاناً  بالارتفاع  يتعلق  فيما  �سواء  ري�شة،  �أبي  عند  ال�سامي،  تجربة  عن  تعبيراً 

وزماناً، �أم فيما يتعلق بال�سمو قيمة و�سلوكاً ودلالة.

�إن ق�صيدة »طلل« واحدة من �أهم الق�صائد التي تج�سد تجربة ال�سامي، 
في القيمة وال�شعور والمكان والزمان، وهي في هذا ت�شبه �إلى حد كبير ق�صيدة 
على  لا  ال�سامي  على  قام  الذي  الفني  والبناء  الانفعالية  الحركة  في  »الن�سر«، 
على  بال�سامي  ي�ضحى  لا  ال�شاعر  �أن  �أخرى  مرة  ي�ؤكد  ما  وهو  التراجيدي. 
تحليل  معر�ض  في  هنا،  ول�سنا،  التاريخية.  �سطوتها  من  بالرغم  الآلام،  مذبح 
التي  ال�صرح،  �أعالي   - الأعالي  تلك  �إلى  الإ�شارة  من  ب�أ�س  لا  الق�صيدة، ولكن 
راحت تبحث عن �أ�سه. �أي �أن هذه الأعالي لم ت�سقط ولم ي�ستطع الزمن تدميرها 

ي���غ���ي���ب ب�����ه الم���������رء ع�����ن ح�����س��ه
�����ه �أع�����ال�����ي�����ه ت���ب���ح���ث ع�����ن �أ������سّ

لم�����س��ه �أذى  ت����خ����اف  وب�����ات�����ت 
ي�أ�سه]127-125[ في  الم���وت  وينتحر 

الم��ك��ان ه����ذا  �إن  ق���دم���ي!  ق��ف��ي 
رم������الٌ و�أن���ق���ا����ض ���ص��رحِ ه��وت

........

........
ل��ق��د ت��ع��ب��ت م��ن��ه ك����فّ ال���دم���ار
ه���ن���ا ي��ن��ف�����ض ال����وه����م �أ���ش��ب��اح��ه
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و�شموخها.  �سموها  يزيل  �أن  �أو   - طللًا!  بات  ال�صرح  �أن  من  الرغم  على   -
وتطمئن  �أحواله  تتفقد  كي  الأ�سا�س  عن  تبحث  راحت  التي  هي  الأعالي  �إن 
عليه وترقد �إلى جانبه!. ولهذا عجزت كف الدمار وانتحر الموت على �أعتاب 
احتمى  كما  ب�أ�سه،  �أعاليه  احتمت  �أو  ب�أدانيه  �أعاليه  تما�سكت  الذي  ال�صرح 
الن�سر بح�ضن وكره المهجور!. وهكذا نلاحظ �أن تجربة ال�سامي ت�شكل محور 
في  ذلك  تبدّى  ولقد  ري�شة.  �أبي  عند  ال�شعري،  الن�ص  في  الجمالية  التجربة 
مختلف المواقف والمو�ضوعات العاطفية والوجدانية والوطنية والإن�سانية جميعاً 
ي�صعب  بحيث  ال�شاعر،  عند  العالم،  ر�ؤية  مع  التجربة  هذه  تناغمت  ولقد  ؛ 
الف�صل بينهما. بل �إن ر�ؤية العالم، بهذا ال�شكل، لم يكن لها �أن تتجلى جمالياً 
بغير هذه التجربة. ولا �شك في �أن انطلاق ال�شاعر من تلك الر�ؤية - التي هي 
ر�ؤية الفكر العربي الإ�سلامي، ولا�سيما الفل�سفي وال�صوفي منه - قد �أ�سهم في 
بلورة الخطاب ال�شعري العام، عند ال�شاعر، وجعله خطاباً مت�سقاً ومتكاملًا، 
على الرغم من الفترة الزمنية المديدة ن�سبياً التي مرت بها هذه التجربة الجمالية 
- ال�شعرية. فلي�س ثمة تناق�ض �أو تنافر �أو تباعد، في الن�صو�ص ال�شعرية، على 
م�ستوى الخطاب، كما لا نجد هذا على م�ستوى القيم، والم�ستويات الن�صية - 
الأ�سلوبية، مثلما �سوف نلحظ، في ال�صفحات التالية، وك�أنا نقول بذلك، �إن 
التطور الجمالي والفني والر�ؤيوي، في هذا ال�شعر، لم ي�صل �إلى الحد الذي ي�ؤدي 
�إلى الاختلاف النوعي بين هذه المرحلة �أو تلك من مراحل هذا ال�شعر. �أي �أن 
�إطار  بقي في  قد   - القناعة  اقت�ضته  مما  �أكثر  الخبرة  اقت�ضته  الذي  التطور  ذلك 
النوعية المحددة. ولهذا قد لا ي�ستدعي الوقوف النقدي كثيراً، ولا�سيما �أن �أبا 
ري�شة كان قا�سياً على نف�سه، في اختياراته ال�شعرية التي �ضمّنها ديوانه المعتمد 
في هذه الدرا�سة، فهو لم ين�شر �إلا بع�ضاً من �شعره، في الديوان، مما احتاز على 

ر�ضائه في حين الن�شر.

التطور  وم�ستوى  ال�شعري  الخطاب  تحدد  لم  تلك  العالم  ر�ؤية  �إن 
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ال�صوفي  والن�ص  القر�آني  الن�ص  مع  التنا�ص  طبيعة  �أي�ضاً  حددت  بل  وح�سب. 
والن�ص ال�شعري العربي الكلا�سيكي. �إذ غالباً ما تحدد التنا�ص، في هذا ال�شعر، 
وقد  الن�صو�ص.  تلك  من  والمواقف  التعبيرات  في  والجلال  بال�سمو  يوحي  بما 
مرت بنا �إ�شارة �إلى ذلك من قبل، ولا ب�أ�س من توكيدها ببع�ض الأمثلة، من مثل 
البيت المـتنا�ص مع الآية )24( من �سـورة الإ�سـراء { واخف�ض لهما جناح الذل من 

الرحمة.. } والذي يقول:

�أما البيت الآتي:

�إلى  الجمالي  نزوعه  في  ال�صوفي،  الن�ص  جملة  مع  تنا�ص  في  فيدخل 
المطلق، من مثل قول ابن الفار�ض:

وقوله �أي�ضاً:

ويتنا�ص قوله �أي�ضاً:

تعد  �أن  نبلًا  المرء  »كفى  القائل  برد  بن  لب�شار  المعروف  بال�شطر 
معايب«.

�إننا ن�سعى، من وراء هذه الأمثلة، و�سواها كثير، �إلى �أن التنا�ص في �شعر 
�أبي ري�شة، غالباً ما تحدد بر�ؤية ال�شاعر �إلى العالم، من جهة وتجربة ال�سامي من 
معها  تنا�ص  في  ال�شعر،  هذا  دخل  التي  الن�صو�ص  في  نظرة  �إن  �أخرى.  جهة 
ال�سامي، تقف وراءها وتحدد  ثمة تجربة جمالية موحدة، وهي تجربة  �أن  تبين 
فحواها، �سواء �أكان ذلك في الذل الرحيم الدال على ال�سمو في الأبناء، �أم كان 
في جمال الجلال في الذات الإلهية، �أم في النبالة الإن�سانية التي لا تنفي بع�ض 
المعايب المعدودة، وهو ما ي�ؤكد الات�ساق في النزوع الجمالي العام لهذا ال�شعر، 

المعطارُ]554[ �أري��ج��ه��ا  الخ��ل��ودَ  غ��م��ر 

انتمى!]351[ �سحرك  �إلى  �أو  تناهى  �إليك 

جامعُ)30( الم��ح��ا���س��ن  لأن����واع  ب��دي��عٌ 

لواكا)31( تح���ت  الم��ل��اح  وج��م��ي��ع 

ويعادي!!]461[ مج���ده  م��ي��ادي��ن  في 

ت��رب��ةٌ ه���ذي  ال��ك�رب  ج��ن��اح  فاخف�ض 

ف��ك��ل ج��م��ال ���ص��اح ب��ي م��ن��ه ه��ات��فٌ

تمّ��ع��ت الأه�������واء ف��ي��ه��ا وح�����س��نُ��ه��ا

ي��ح����شر ال��ع��ا���ش��ق��ون تح���ت ل��وائ��ي

ي��ع��ادى �أن  رف���ع���ةً  الم�����رء  وك���ف���ى 
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وي�ؤكد �أي�ضاً �أن فعل التنا�ص لي�س فعلًا اعتباطياً. بل هو فعلٌ محكوم بجملة من 
الدوافع، لعل الدافع الجمالي يكون الأبرز من بينها. ولا ريب في �أن هذا ال�شعر 
يقدم �أدلة عديدة على مو�ضوعة التنا�ص، مما لا يت�صل بمو�ضوعنا ات�صالًا مبا�شراً، 

ولكن ح�سبنا الإ�شارة التي لا تحرف بحثنا عن م�ساره الجمالي.

�إن تركيزنا على تجربة ال�سامي ور�ؤية العالم، في هذا ال�شعر، لا يجعلنا 
نغفل عن �أن ثمة �أبعاداً �أخرى، يمكن من خلالها مقاربة هذا ال�شعر، بل يمكن 
ال�شعر يحتمل  �أن هذا  التجربة الجمالية من خلالها. والحق  �أي�ضاً مقاربة هذه 
مختلف المقاربات. ولي�س من وظيفة هذا البحث �أن يقع عليها جميعاً. ولكن 
عليها  يهيمن  قد  جمالية،  تجربة  بو�صفها  ال�سامي،  تجربة  �إن  القول  المفيد  من 
اجتماعي  هو  ما  عليها  يهيمن  �أو  الن�صو�ص،  بع�ض  في  �سيكولوجي،  هو  ما 
ولقد  �سيا�سي.   - �أيديولوجي  هو  ما  يهيمن  �أو  الآخر،  بع�ضها  في  طبقي،   -
لا  بُعدٍ،  هيمنة  �أن  وبدهي  ال�سابقة.  ال�صفحات  بع�ض  في  ذلك،  بع�ض  ر�أينا 
ال�شعري خا�صة،  التجربة الجمالية، والن�ص  �إن  �إذ  يلغي بقية الأبعاد الأخرى، 
يتعلق  القراءات. وفيما  �أو  المقاربات  ي�سوّغ مختلف  ممتلئة بكل ذلك، وهو ما 
بهذا ال�شعر، فنعتقد �أن ثمة نزعتين متداخلتين ت�شكلان الم�ضمون الاجتماعي 
لتجربة ال�سامي، وهما النزعة الذكورية والنزعة الطبقية. �أي �أن ال�سامي، عند 
�أبي ري�شة، ذو طبيعة ذكورية وطبقية في �آن معاً. ولا ينفي ذلك ت�صوير الجمال 
�أن »الذكورة الفائقة«  �إنه ي�ؤكده، من خلال  الأنثوي من منظور ال�سامي، بل 
تحتاج �إلى »�أنوثة فائقة« �أي�ضاً؛ ولكن على �ألا تكون هي الأعلى. ولهذا كلما 
ارتقت المر�أة وجدت �أمامها رجلًا �أرقى، وكلما ت�سامحت كان الأكثر ت�سامحاً، 
�أو غ�ضبت كان الأثبت غ�ضباً. وكذا هي الحال بالن�سبة �إلى النزعة الطبقية التي 
ينق�سم النا�س فيها �إلى �أحرار وعبيد، لا بالمعنى الاقت�صادي، و�إنما بالمعنى القيمي 
- الأخلاقي. فالحر هو ال�سيد العزيز، والعبد هو الذليل المهان الذي لا يجوز 

�أن يُ�سمّى رجلًا، بالمعنى الأخلاقي:
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وظ��ل�الا ع����ب��ي�راً  ال���دن���ي���ا  ج���نّ���ة  ه�����ذي  ربّ، 

ك��ي��ف نم�����ش��ي في رب��اه��ا الخ����ضر ت��ي��ه��اً واخ��ت��ي��الا

وج������راح ال������ذلَّ ن��خ��ف��ي��ه��ا ع���ن ال���ع���زّ اح��ت��ي��الا

رم���الا وم���وّجُ���ه���ا  ���ش��ئ��ت  �إن  ق���ف���راء،  ردّه������ا 
رجالا!!]13[ �أعطت  �إذا  الج��دب  على  نهواها  نحن 

الذكورة والحرية. وهو ما  �أو بين  الرجولة وال�سيادة،  فثمة توحيد بين 
تبدوان نزعة واحدة.  الذكورية والطبقية، بحيث  النزعتين  التداخل بين  يعني 
القديم  العبودي  المجتمع  �إلى  �أ�صوله  في  يرجع  التداخل  هذا  �أن  في  �شك  ولا 
الذي ماتزال بقاياه الأخلاقية عالقة باللغة وبالوعي ال�شعبي معاً.. �إن �أبا ر�شة، 
منها  جعل  �إنه  بل  البقايا.  تلك  يفارق  لم  جديداً،  كلا�سيكياً  �أنموذجاً  بو�صفه 
ولهذا  وال�سيادة،  الرجولة  هو  اجتماعياً  ال�سمو  �إن  ال�سامي.  لتجربة  م�ضموناً 
كان المكان المرتفع هو المحل الذي يليق بهما، وكان الن�سر - الذي من �أ�سمائه 
من  هما  اللتين  ال�صفتين  هاتين  ي�ستوعب  رمز  �أن�سب   - الُحر  العربية  اللغة  في 
�صفات الإن�سان الكامل، في الفكر العربي الإ�سلامي، وفي ر�ؤية العالم، عند 

�أبي ري�شة.

الرجولة - وهذه  الدالة على  المفردات  ا�ستخدام  ال�شاعر من  �أكثر  لقد 
والأنفة  كالعزة  ال�سمو  بمفردات  �إياها  مازجاً   - معاً  والحرية  الذكورة  تعني 
والقوة... �إلخ؛ كما �أكثر، في المقابل، من ا�ستخدام مفردات العذرية كالطهر 
الذكوري  ال�سمو  ال�شاعر يرى  �أي�ضاً. وك�أن  ال�سمو  �إياها معنى  والبراءة معطياً 
�أي  الطهر،  في  يكمن  الأنثوي  ال�سمو  ويرى  الفاعلية،  �أي  القوة،  في  كامناً 
تحديد  في  والطبقية،  الذكورية  النزعتين  تينك  تداخل  يعزز  ما  وهو  الفطرية، 
م�ضمون ال�سامي. �إن لكل من القوة والطهر دلالات جن�سية ونف�سية و�أخلاقية 

واجتماعية عامة، يتداخل فيها المنطق الذكوري والمنطق التراتبي الطبقي.
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�أ�سلوبية ال�سامي في �شعر �أبي ري�شة:
�إن الات�ساق الذي لم�سناه بين تجربة ال�سامي وكل من ر�ؤية العالم والخطاب 
هذه  بين  كذلك  نلم�سه  �إلخ،  المكان...  وجمالية  المحوري  والرمز  ال�شعري 
التجربة بمختلف  فلقد تجلت هذه  الأ�سلوبية كافة.  الن�ص  التجربة وم�ستويات 
لتجربة  �أ�سلبة  ثمة  �إن  فيه  القول  يمكن  الذي  بال�شكل  الأ�سلوبية،  الم�ستويات 
ب�أن  يوحي  قد  بذلك  القول  �أن  من  وبالرغم  نموذجية.  تكون  تكاد  ال�سامي، 
هنالك �أ�سلوباً نموذجياً هو الأن�سب لهذه التجربة الجمالية �أو تلك، وهذا لي�س 
�صحيحاً البتة، ف�إننا �إذ نذهب �إلى هذا القول، �إنما نق�صد �أن �شعر �أبي ري�شة قد 
مثّل �أ�سلوبياً مختلف جوانب تجربة ال�سامي �شكلًا وم�ضموناً. �أي �شكل التجربة 
الجمالية وم�ضمونها النف�سي �أو الاجتماعي، على النحو الذي ظهرت فيه، في 
هذا ال�شعر. والحق �أنه ي�صعب الكلام على �أ�سلوبية نموذجية للتجربة الجمالية، 
من منظور �أن لهذه التجربة منحى ذاتياً، علاوة على منحاها المو�ضعي، ولها 
م�ضموناتها المتعددة والمختلفة ؛ مما يجعل منها متبدلة ومتغيرة بح�سب الذوات 
والمو�ضوعات والم�ضمونات والن�صو�ص. ولكنه تبدّل �أو تغّري في �إطار ال�سمات 
النوعية المحددة للتجربة، تجربة ال�سامي مثلًا، ومن دون ذلك، ف�إنما نكون �أمام 
تحول نوعي من تجربة �إلى �أخرى، �أو من مفهوم جمالي �إلى �آخر. �إن تلك ال�سمات 
النوعية العامة تفتر�ض تعاملًا �أ�سلوبياً عاماً �أي�ضاً. بحيث يمكن للدار�س �أن يجد 
ما يجمع �أ�سلوبياً بين ن�صو�ص التجربة الواحدة. تماماً كما يجد الدار�س نوعاً 
من الأ�سلوبية الموحدة في الكلا�سيكية الجديدة �أو الرومانتيكية �أو ال�سوريالية.. 
�إلخ. �إن الحديث عن �أ�سلبة تجربة ال�سامي، في �شعر �أبي ري�شة، �إذاً هو حديث 
عن خ�صائ�ص �أ�سلوبية عامة، ا�ستوعبت تجربة ال�سامي ب�أبعادها المختلفة، فبدت 

وك�أنها خ�صائ�ص نموذجية، لما فيها من تعبيرية و�إيحائية وغنى جمالي.

1 - الحقول الدلالية:
لقد توزع المعجم ال�شعري على حقول دلالية عديدة، غير �أن �أربعة منها 
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احتلت موقع ال�صدارة، �إلى الحد الذي ي�صح التوكيد فيه �أنه قلّما تخلو ق�صيدة، 
�أو متفرقة. وهي: الحقل  �أبي ري�شة، من تلك الحقول الأربعة مجتمعة  في �شعر 
ال�شعوري والحقل القيمي - الجمالي والحقل المكاني والحقل الجن�سي. وذلك 

على النحو التالي:

�إن قراءة هذا الجدول تبين المنحى الدلالي العام، في �شعر �أبي ري�شة، وهو 
منحى تجربة ال�سامي �أولًا و�آخراً. فقد تحدد كل حقلٍ من هذه الحقول، بدلالة 
معينة، تحيل على تلك التجربة وت�ؤكدها في الوقت نف�سه. ففي الحقل الأول - 
ال�شعوري - نلحظ نمطاً واحداً من الم�شاعر وهو نمط الذهول/ الده�شة. وفي 
الجمال/  نمط  وهو  القيمية،  الدلالات  من  �أي�ضاً  واحد  نمط  ثمة  القيمي  الحقل 
ف�إن الحقل المكاني يقع تحت نمط الجبل/ الأعالي، ويقع الحقل  الأ�سمى. وكذا 
الأخير تحت نمط الفتون/ الإغراء. �أي �أن التحديد الأدق لهذه الحقول هو على 

ال�شكل الآتي:

الحقل ال�شعوري
رهبة

حيرة

ده�شة

ذهول

وجوم

عنفوان

متعة

... �إلخ

الجمال

الجلال

الأ�سمى

الكبر

الرجولة

العزة

... �إلخ

الجبل

النجم

الأفق

الذرى

الربى

الأعالي

... �إلخ

عذراء

�إغراء

فتون

انت�شاء

رع�شة

نهد

قبلة

... �إلخ

الحقل المكاني الحقل الجن�سيالحقل القيمي
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�أن هذه الحقول متوا�شجة ومتكاملة فيما بينها. فال�سمو  يبدو وا�ضحاً 
تجاوز  �أي  وبالفتنة  �شعورياً،  بالذهول  ويقترن  وجمالياً،  لغوياً  بالأعالي  يرتبط 
الأعالي  بين  العلاقة  في  الحال  هي  وكذا  ح�سياً.  المتداولة،  العادية  المقايي�س 
والذهول والفتنة. فالأعالي تفتر الذهول، لما فيها من تجاوز للأماكن المحيطة، 

�أي لما فيها من »فتنة« المكان و»فتنة« المكانة �أي�ضاً.

�إن ثلاثة من هذه الحقول الأربعة تنتمي �إلى م�صادر ذاتية في المقام الأول. 
الذاتية  بين  تتراوح  الباقية  الثلاثة  الحقول  ف�إن  الأعالي،  ا�ستبعدنا حقل  ما  ف�إذا 
ال�شعورية كحقلي الذهول والفتنة، والذاتية القيمية كحقل ال�سمو. �إذ �إن للقيمة 
بعداً ذاتياً على �أن لا نفهم من الذاتية في مجال القيمة ما هو فردي فح�سب. وهو 
ما يعني �أن الطابع الذاتي هو ال�ضاغط على �شعر �أبي ري�شة، من حيث الحقول 
الدلالية. وهو طابع ذاتي �شعوراً وقيمة. وبدهي �أن اللغة ال�شعرية عامة هي لغة 
ذاتية من منطلق �أن الفن عموماً ذو موقف ذاتي من العالم، ولكننا حين نرى 
�أن الطابع الذاتي هو ال�ضاغط �أو المهيمن على �شعر �أبي ري�شة، ف�إنما نق�صد �أن 
م�صادر الحقول الدلالية في معظمها هي م�صادر ذاتية �إما �أنها �شعورية نف�سية �أو 
�أنها قيمية اجتماعية. وهذا الأمر يختلف عن التغذية الذاتية لما هو مو�ضوعي، 
كما هي الحال في حقل الأعالي مثلًا. فقد حمل هذا الحقل حمولة ذاتية قيمية، 

جعلت من الأعالي خا�صة ب�أبي ري�شة، بالرغم من مو�ضوعيتها الطبيعية.

�إن ذاتية المعجم ال�شعري، عند ال�شاعر، تنحو منحى روحياً قيمياً �أكثر 
مما تنحو منحى �سيكولوجياً من جهة، �أو منحى ح�سياً من جهة �أخرى. ففي 
الحقل الأول - حقل الذهول - نلحظ ح�ضوراً للم�شاعر النف�سية الممزوجة بما 
هو روحي، من مثل الرهبة �أو الده�شة �أو الوجوم. ونلحظ الحور نف�سه تقريباً في 
حقل الفتنة، و�إن يكون بدرجة �أدنى. غير �أن هذا الح�ضور قد خفف من �سطوة 
المنحى الح�سي - الجن�سي معطياً �إياه نكهة روحية ي�صعب معها اعتباره ح�سياً 

الحقل الأعاليالحقل الذهول الحقل الفتنةالحقل ال�سمو
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بحتاً. فعلى الرغم من �أن هذا ال�شعر قد ا�شتمل على عدد كبير ن�سبياً من ال�صور 
الفنية الم�ستمدة من الج�سد الأنثوي والعلاقة الجن�سية ؛ ف�إنه لا يمكن تو�صيفه من 
هذا الباب الح�سي �إذ �إن معظم تلك ال�صور تنحو منحى غير ح�سي، �إذا لم نقل 
�إنه منحى روحي. ولعل ال�سبب في ذلك يعود �إلى الطبيعة الروحية العامة التي 
يت�أ�س�س عليها المعجم ال�شعري. ولا �شك في �أن ثمة بع�ض ال�صور الفنية ذات 
المنحى الجن�سي، ولا�سيما في ق�صيدة »كاجراو« التي قامت �أ�سا�ساً على ت�صوير 
المنحى هو من  �أن هذا  المعبد. غير  تماثيل ذلك  التي تج�سدها  الجن�سية  الم�شاهد 
النوع الذي يمكن لنا �أن نطلق عليه م�صطلح الجن�سية الجمالية. ونق�صد به ميل 
الفن �إلى تج�سيد العلاقة الجن�سية بدوافع جمالية لا بدوافع جن�سية �أو �إيروتيكية، 
مما هو �شائع في تاريخ الفن العالمي، وتاريخ ال�شعر العربي. وقد يكون من المفيد 
التذكير بمقطع، من الق�صيدة، جاء تتويجاً لتلك الم�شاهد، كان قد مر بنا �سابقاً ؛ 

ون�أتي به للتدليل على التعامل الروحي مع ما هو �شهوي �أو ما يبدو �شهوياً:

م���زّق���تَ �أق��ن��ع��ة الح���ي���اة وم��ـ��ا ع��ل��ي��ه��ا م���ن ده���ان

�إن الترفع بعد الامتهان هو ال�سياق الن�صي والجمالي معاً لمختلف الدلالات 
الح�سية - الجن�سية التي ينطوي عليها المعجم ال�شعري، عند �أبي ري�شة. وهو ما 
ي�ؤكد �سطوة الروحي على هذا المعجم ان�سجاماً مع تجربة ال�سامي ور�ؤية العالم 

لدى ال�شاعر، في الوقت نف�سه.

�إن ما يلفت نظر الباحث، في الحقول الدلالية، �سواء ما ت�صدّر منها �أو ما 
ت�أخر هو ذلك الغياب �شبه التام لحقل مهم جداً قلّما يغيب عن الن�ص ال�شعري 

ل�����ك ع����ن����د رائ����ي����ه����ا تُ���������ص����ان!
م��������ا �أ���������س�������رّ وم�����������ا �أب�����������ان
ب���ال�������س���خ���ط، ع���ي���ن���اه ال����ل����ت����ان...
وت�������������س������ك������ران وتح�����ل�����م�����ان!

امتهان]116-115[ ب��ع��د  ف�ترفّ��ع��ت 

ك������اج������راو! ه�����ل م�����ن ح���رم���ةِ
ك�����م زائ���������رٍ �أدم���������ى ف���������ؤادك
�أخ����ف����ى ال���ر����ض���ى وت���ظ���اه���رت
ت������ت������ح������رّي������ان وت�����ن�����ه��ل��ان

ع���ري���ه���ا في  وج�����ل�����وتَ�����ه�����ا 
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�أبعاد دلالية  �أو الحديث وهو حقل الماء. فلهذا الحقل، كما هو معلوم،  القديم 
�صى، على مختلف الأ�صعدة المادية والروحية والنف�سية والأ�سطورية  لا تكار ُحت
باهتة لهذا  �أطياف  الرغم من ذلك لا نكاد نعثر على  �إلخ. وعلى  والدينية... 
الحقل، في مجمل النتاج ال�شعري، لأبي ري�شة. �إن ثمة ق�صائد عديدة تخلو تماماً 
من الإ�شارة �إلى هذا الحقل، وثمة ق�صائد عديدة �أي�ضاً تلام�س هذا الحقل ملام�سة 
عار�ضة وعجلى وغير دالة. بل حتى الق�صائد التي يتردد فيها الماء و�صاحباته لا 
ي�شكل فيها حقلًا دلالياً ذا بالٍ �أو �أهمية، ولا�سيما �إذا ا�ستبعدنا جانباً مفردات 
من مثل الغيم وال�سحب، وذلك لدلالتها الن�صية �إلى العلو والارتفاع، لا �إلى الماء 

�أو الخ�صب مثلًا. كقول ال�شاعر في قمة �إفر�ست:

�أو كقوله:

وكذا هي الحال بالن�سبة �إلى مفردة »الك�أ�س« ذات الح�ضور اللافت للنظر، 
في  ولا�سيما  بذاته،  قائماً  دلالياً  حقلًا  تكون  تكاد  �إنها  حتى  ال�شعر.  هذا  في 
الن�صو�ص الوجدانية، غير �أن الك�أ�س، في الأعم الأغلب، لا تقترن بالماء �أو الظم�أ 
الك�أ�س بو�صفها دالة  يتعامل مع  ال�شعر لا  �أن هذا  �أي  �إليه، بل بالخمر وال�سكر. 
على الماء، و�إنما بو�صفها دالة على الن�شوة وال�سكر. وهو ما يجعلنا ن�صنّف دلالة 
الن�شوة  الك�أ�س تحت حقلين دلاليين، من الحقول الأربعة ال�سابقة. حيث تدخل 
في حقل الفتنة، ويدخل ال�سكر في حقل الذهول. وبهذا لا نكون �أمام �إحالة على 
الماء، بالرغم من دخوله عن�صراً رئي�ساً في تكوين الخمر، والحقيقة �أن الدار�س يمكنه 
�أن يرى في الك�أ�س وم�صاحباتها اللغوية �شكلًا من �أ�شكال الرمز الفني المحوري، 

في هذا ال�شعر، بالإ�ضافة �إلى الن�سر والجبل. وذلك من مثل قوله:

ي����ا ع���ا����ص���ب ال���غ���ي���م ع���ل���ى الم���ف���رق
ال�شيقّ]131[ الم��ت�رف  ال��ب��ع��ي��د  �إل����ى 

الأم����������داد ع����ل����وي����ة  �����س����م����اء  في 
و�سادي]460[ فوق  والنجمَ  مهدي  تحت 

ي��رت��ق��ي لا  ال����ظ����نّ  غ��ي�ر  �إل����ي����كَ 
�شوقها في  الأر������ض  مج��ل��ى  لأن����ت 

�أذه��ل��ت��ن��ي ع��ن��ك ان��ت��ف��ا���ض��ة روح��ي
تهوي حُبَ  ال�سُّ �أح�سب  فترنحتُ 
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من  قاربه  الغيم(  )من خلال  الماء  قارب حقل  ال�شعر حين  هذا  �أن  �أي 
ابتعد  )الك�أ�س(،  بع�ض م�صاحباته  اقترب من  والعلو؛ وحين  الارتفاع  منظور 

عن الماء، ودخل في الن�شوة وال�سكر. وفي الحالين لي�س ثمة ماء!.

لحقل  الملمو�س  الح�ضور  يبرز  الماء،  لحقل  التام  �شبه  الغياب  مقابل  وفي 
الحجر بمرادفاته وم�صاحباته كال�صخر والمرمر والرخام... �إلخ. ولكن �إذا كان 
الباحث ي�ستطيع �أن يف�ّرس هذا الح�ضور لحقل الحجر، من خلال �صفتي ال�صلابة 
عنده  توقفنا  مما  والت�أبد،  الرجولة  من  بكل  التوالي  على  والديمومة وعلاقتهما 
�سابقاً ؛ فكيف يمكن للباحث �أن ي�سوّغ غياب �أحد الحقول الدلالية عن هذا 
النتاج ال�شعري �أو ذاك؟!. بل هل يحق له �أ�سا�ساً �أن يت�ساءل عن غير الموجود في 
الن�ص ال�شعري، مهما يكن الغائب �أو غير الموجود خطيراً وذا �أهمية حياتية، 

ولا�سيما �إذا كان الن�ص مكتفياً بذاته فنياً وجمالياً؟!

بدهي �أن المقاربة النقدية هي مقاربة لموجودات الن�ص ب�أبعادها المختلفة 
المتعددة ولا تولي عناية بالغائب عن الن�ص �إلا �إذا كان غيابه دالًا. ويخيل �إلينا 
الأعالي،  لحقل  الكثيف  الح�ضور  يف�سره  دال،  غياب  هو  الماء  حقل  غياب  �أن 
منظور  من  الماء،  غياب  فيفتر�ض  الأول  �أما  الحجر.  الملمو�س لحقل  والح�ضور 
والينابيع..  والأنهار  وال�سواقي  الجداول  �إلى  تفتقر  المرتفع  المكان  جمالية  �أن 
بال�ضرورة، ولا�سيما �أن جمالية المكان هذه، هي جمالية الذروة �أو القمة. وبما 

الج��ح��ي��م ظ���ل  في  الله  �أم������ام  م��ع��ه��ا  وق���ف���ة  لي 
الرجيم البغي  لفحة  فيها  ت�شقيك  فقد  دع��ه��ا! 

وقوله �أي�ضاً:
ول��ل��ن��ا���س م���نّ���ا ال�������ص���دى الم�����س��ك��ر
ي����واك����ب����ن����ا ظ����لّ����ه الخ������يّ�����ّ]358[

م������رَّت ع���ل���ى ���ش��ف��ت��ي ن��������ديم]134[

ل��ن��ا الح�����بّ وال���ك����أ����س والم���زه���ر
م�����ش��ي��ن��ا م���ع���اً وج���ن���اح ال��ر���ض��ى

دع����ه����ا! ف����ه����ذي ال����ك�����أ�����س م��ا
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�أن الأمر كذلك فلم يكن بد، لدى ال�شاعر، من �أن ي�ستح�ضر الغيم وال�سحب 
�إحالتها على الارتفاع والعلو وال�سمو  �شاكلها ولكن من خلال  والغمام وما 
�إيحاءاته. ولعل بع�ض هذه  �أو  عامة، لا من خلال �إحالتها على خ�صائ�ص الماء 
الخ�صائ�ص هو الذي �أبعد حقل الماء و�أح�ضر حقل الحجر بمعنى �أن الماء يحمل 
بال�صلابة والثبات  يت�صف  �أن الحجر  التغير والتحول والت�أقلم، في حين  �صف 
والديمومة. وهو ما يتناغم ونزوع ال�شاعر �إلى المطلق. حيث �إن الثبات والديمومة 
من �أخ�ص خ�صائ�ص المطلق. �أما �صفة التحول في الماء فتتعار�ض والميل �إلى المطلق 
الثابت الخالد، في وعي �أبي ري�شة، ولهذا لم يكن بد، �أمامه، من تف�ضيل الحجر 
على الماء دلالياً. ولا �شك في �أن هذا التف�ضيل جاء عفوياً، وب�شكل لا�شعوري 
في المقام الأول. فال�شاعر الذي طالب ح�سناءه ب�أن تتحجّر خوفاً من �أن تتغير، 

في قوله:
الأزور ال���زم���ان  ف���ج���اءات  �أق�����س��ى  م��ا  ح�����س��ن��اء، 
فتحجّري!!]317[ تتغيري..  �إن  ر�ؤاي  تموت  �أخ�شى 

وبالخالد  بالن�سبي،  لا  وبالمطلق  بالتحول،  لا  بالثبات  معني  �شاعي  هو 
�أبا  �إليه. �إن  لا بالزائل. ولهذا جاء معجمه ال�شعري تعبيراً عما اعتنى به ومال 
ري�شة هو �شاعر الثابت لا المتحول في القيم والم�شاعر، وفي التجربة والر�ؤية، 
�أن  �إلى  الماء  يرتفع  لم  منظور  ومن  جميعاً.  ال�شعرية...  واللغة  الفنية  وال�صورة 
دلالة  دالًا  غيابه  مما جعل  ال�شعري،  المعجم  هذا  قاراً، في  دلالياً  يكون حقلًا 
الإيجابية  الدلالة  ذي  الحجر  بخلاف  الثابت،  المطلق  �إلى  النزوع  على  �سلبية 
الحجر  �أو  بالماء  يتعلق  فيما  �إليه،  الإ�شارة  تنبغي  ما  �أن  غير  النزوع.  هذا  على 
�أو �سواهما من الحقول الدلالية، في الن�ص ال�شعري عامة. هو �أن هذه الم��سألة 
ترتبط �أ�سا�ساً بالتجربة الجمالية والموقف المعرفي والخيار الأ�سلوبي، في كل ن�ص 
�أو نتاج �شعري، فلا يجوز تعميم هذا الم�ضمون �أو ذاك، على حقل بعينه كالماء 
�أو الحجر مثلًا. ولا�سيما �إذا ارتفع الأمر �إلى م�ستوى الرمز الفني، حيث تتعقد 
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الم��سألة وتتعدد جوانبها وتتنوع دلالاتها، بح�سب »التعددية في �أطوار الأ�شياء، 
وفي الحاجات �إليها، وفي �أ�ساليب ا�ستخدامها، وفي المواقف الاجتماعية منها 
)وهي( تنعك�س تعددية هائلة غير محدودة، في الذات المبدعة التي هي الأخرى 
لها �أطوارها النف�سية والروحية المختلفة والمتعددة. ولهذا لا غرو في �أن يكون 
غير  التعددية  هذه  �أن  غير  �أي�ضاً.  ومتناق�ضة  متباينة  جمالية  قيم  ذا  الرمز... 
المحدودة لا تعني الاعتباطية والفو�ضى، في التعامل الجمالي مع الأ�شياء، بحيث 

يفتقد الرمز �إلى الإحالة الجمالية«)32(.

�إن ما ن�سعى �إلى قوله هو �أن م�ضمون الدلالة �أو الرمز مرهون بما يفر�ضه 
ال�سياق الن�صي من جهة وال�سائق الجمالي من جهة �أخرى، ولا ينبغي �أن نفر�ض 
م�ضموناً معيناً على حقل دلالي معين. ومن هذا الجانب، ف�إنه يحق لل�شاعر �أن 
لا يرى في الماء، على �أهميته الدلالية والرمزية، ما يعبر عن تجربته الجمالية، هذه 
التجربة التي كان لها نمطها الخا�ص في اقتراح الدلالات والرموز التي ت�ستوعب 

طبيعتها وجوانبها المختلفة.

2 - �صيغة الجمع:
وفي �إطار اقتراح هذه التجربة لأ�شكالها التعبيرية، نلحظ الميل الكبير، 
في �شعر �أبي ري�شة، �إلى �صيغة الجمع، من بين ال�صيغ ال�صرفية واللغوية. وذلك 

من مثل قوله:

الريحان منابتَ  فيها  ال�صخر  كان  �شئت  لو  الحياة  ودروب 
حوانِ هواك  على  �ضلوعٌ  وحواليكَ  با  ال�صّ برد  تطوي  كيف 
الفتاّن طيفك  ع��ن  �إلا  ال��ن��وم  �شهيّ  في  تختلج  لم  وع��ي��ونٌ 
فينانِ؟ مع�شبٍ  كل  على  ال�يرس  عبقِ  من  الأذي���ال  �أنف�ضت 
وم�سحتَ ال�شفاه من قبلات الحبّ وال�شوق والر�ضى والحنانِ

ول����ي����ال����ي����كَ �أك��������ؤ��������سٌ و�أغ�������اني
ل�����و������ص�����الٍ وم����ل����ع����بٌ لأم�������اني

��ب��ا ال��ريّ��انِ ك��ي��ف ت��ط��وي ب���رد ال�����صِّ
ه����ر م��ه��دٌ وم����غ����اني �أي����ام����ك ال����زُّ
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ففي هذا المقطع، وهو مطلع الق�صيدة، تت�صدر �صيغة الجمع على �سواها 
من ال�صيغ، بحيث تبدو وك�أنها الوحدة اللغوية التي بني عليها المقطع، بل الن�ص 
الأبيات  ال�صيغة في هذه  فيها هذه  التي وردت  المرات  بلغ عدد  فقد  بكامله. 
الثمانية، ع�شرين مرة. من دون اعتبار �صيغ الإ�ضافة و�أ�سلوب العطف، مما له 
وال�شوق  الحب  وقبلات  فتون  ون�شيد  الريحان  منابت  مثل:  بالجمع.  علاقة 
والر�ضى والحنان. �إذ �إن الريحان والن�شيد والحب وال�شوق. تدخل في حكم 
الجمع ب�سبب الإ�ضافة �أو العطف. و�إذا ما �أ�شرنا �إلى �أن تلك الأبيات قد ا�شتملت 
على �ستة و�أربعين ا�سماً، مع �إ�سقاط الأفعال والحروف وال�ضمائر، فمعنى ذلك 
�أن ن�سبة �صيغة الجمع �إلى عدد الأ�سماء ت�صل �إلى الخم�سين في المائة تقريباً. وهي 
ن�سبة عالية جداً، قيا�ساً �إلى ورود هذه ال�صيغة في ال�شعر عامة. ولا �شك في �أن 
هذه الن�سبة لا نجدها دائماً �أو كثيراً، في ق�صائد ال�شاعر؛ ولكن في المقابل، ف�إن 
هذه الق�صائد كثيراً ما ترد فيها �صيغة الجمع بن�سبة دالة �أ�سلوبياً. بحيث ي�صح 
التوكيد �أن هذه ال�صيغة هي �إحدى الوحدات الأ�سلوبية المتكررة، في �شعر �أبي 

ري�شة. وتعزيزاً لذلك نقر�أ الجدول التالي:

المعاني]402-401[ و�أن���تَ  �ألفاظه  �أن��ت  وت�������ص���امم���تَ ع����ن ن�����ش��ي��د ف���ت���ونٍ

الق�ـصيــدة

ه�ؤلاء
وجراحي
ما �أوجع

�شط�آن بلادي
كوباكبانا
دروب
ح�سبي
بلادي

9
10
12
28
40
15
8

127

17
22
21
55

121
44
13

486

8
6
6

17
42
10
6

77

٪ 53
٪ 46
٪ 57
٪ 51
٪ 33
٪ 34
٪ 62
٪ 26

عدد �أبيات الق�صيدةالعدد الكلي للأ�سماء الن�سبة المئويةعدد �صيغ الجمع
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على الرغم من �أن ثمة ميلًا ملحوظاً �إلى ا�ستخدام هذه ال�صيغة، في مجمل 
التي  الن�صو�ص  ا�ستخدامها في  ن�سبة  ارتفاع  الباحث يلاحظ  ف�إن  ال�شعر،  هذا 
الن�صو�ص  في  المرتفعة  الن�سبة  تلك  وتتراجع  ال�سامي؛  تجربة  على  �أ�سا�ساً  تقوم 
التي تنه�ض من تجارب �أخرى كالجميل �أو المعذّب. �أي �أن ارتفاع ن�سبة التكرار 
الأ�سلوبي لهذه ال�صيغة ذو دلالة جمالية على تجربة ال�سامي. ونعتقد �أن �صفة 
العظمة المادية �أو المعنوية التي ي�شتمل عليها مفهوم ال�سامي عموماً قد انعك�ست 
تعني  ال�صيغة  �أن هذه  فبما  الجمع.  �أهمها �صيغة  من  م�ستويات،  بعدة  �أ�سلوبياً 
الكثرة، ف�إنها من �أو�ضح ال�صيغ تعبيراً عن العظمة التي هي كثرة باعتبار ما لغوياً 
التكثير، ولا�سيما في حالة  �أن في  �إلى  �أ�ضفنا  ما  و�إذا  ومادياً وجمالياً كذلك. 
مفهوماً  يغدو  ال�صيغة  �إلى هذه  الميل  ف�إن  والتهويل،  المبالغة  من  نوعاً  التكرار، 
�أو ي�ستوعبه  ال�سامي يتطلب ما يلائمه  �أن  ال�صعيد الأ�سلوبي، من منظور  على 
من �صيغ �أو تراكيب توحي بالعظمة والمبالغة في تجاوز العادي وال�سائد. ففي 
دارك  بقيادة جان  الفر�سان  ال�شاعر حركة  ي�صور  مثلًا،  دارك«  ق�صيدة »جان 

بقوله:

العزائم م�شدود  الفر�سان  م��ن  جي�ش  ووراءه����ا 

قوائمْ لها  ب��ات  الرقطاء  كما  ال���وادي  في  ين�ساب 

والأفق مطروف العيون بلفحه وال�صخر �شاتْم ]169-168[

دون  من  الجلال،  هذا  بكل  يوحي  �أن  الملحمي  الم�شهد  لهذا  يكن  لم 
تكرار �صيغة الجمع، ب�شكل غير طبيعي �أو ب�شكل ا�ستثنائي، يتلاءم وا�ستثنائية 

ن����ائ����مْ �أج������ف������ان  في  الأح������ل�����ام 
م����ث����ل ج����ل����د ال����ل����ي����ل ف����اح����مْ
مم�����������وّج الج������ن������ب������ات ب����ا�����س����مْ

تح������ت ال�������ع�������والي وال�����������ص�����وارم

ج���ن���ب���ي���ه م�����ن ع�������س���ف الم���ن���ا����س���مْ

م�������ض���ت ال�����ل�����ي�����الي... م��ث��ل��م��ا
ف���������إذا ال����ب����ت����ول ع���ل���ى ج������وادٍ
و�أم������ام������ه������ا ع����ل����م ال����ب��ل�اد

وخ��������ي��������ول��������ه مخ������ت������ال������ةٌ

وغ���������ب���������اره ي�����ع�����ل�����و ع���ل���ى



التجربة الجمالية في شعر أبي ريشة

20
10

بر 
فم

نو
 - 

هـ
14

31
ة 

عد
لق

و ا
، ذ

 1
8 

ج
 م

، 7
1 

 ج
ت ،

ما
علا

280

علامــات

هذا الجي�ش. ولا �شك في �أن جملة من الم�ستويات الأ�سلوبية قد قامت متكاملة 
�أحرف  ترداد  لكثرة  ال�صوتي،  الإيقاع  درجة  ارتفاع  منها  الم�شهد،  هذا  ببناء 
المد، ومنها بطء الحركة، لهيمنة الجمل الا�سمية و�أ�شباه الجمل، ومنها التغريب 
جلد  مثل  الجواد  حيث  الانزياح،  �أو  فيها  العنا�صر  الفنية،لتباعد  ال�صورة  في 
الليل، والرقطاء ذات القوائم، والأفق ذو العيون المطروفة بلفح الغبار الناري 
الجمع  �صيغة  تكرار  كذلك  ومنها  ال�صخر.  على  الخيل  حوافر  بفعل  المتطاير 
كالأجفان  عرو�ضي  خلل  دون  من  بع�ضها  عن  الا�ستغناء  بالإمكان  كان  التي 
والجنبات. �إذ التعبير الأدق نثرياً يكمن في التثنية لا في الجمع، وكذا هي الحال 
في العيون والعزائم والأحلام، مما يمكن �أن يكون بالتثنية �أو الإفراد، من دون 
خلل معنوي. ومما زاد في ت�أثير �صيغة الجمع ورودها ب�صيغ �صرفية متقاربة بنيةً 
و�صوتاً، كالليالي والعوالي وال�صوارم والعزائم والقوائم والمنا�سم. ونعتقد �أن ميل 
ال�شاعر �إلى تج�سيد ال�سامي/ الجليل هو الذي يكمن وراء هذه الأ�سلوبية الدالة 
على ال�ضخامة والهول والمبالغة العددية. فمن المعلوم �أن تجلّي هذه التجربة في 
الفن »يتطلب من الفنان تكثيفاً خا�صاً و�سطوعاً متميزاً وارتقاء فوق م�ستوى 

»العادي« في ا�ستخدام و�سائل التعبير الفني«)33(.

3 - �أ�سلوبية التكثير:
�إن �شعر �أبي ري�شة ي�سمح لنا، بالاتكاء على معنى الكثرة في �صيغة الجمع، 
بتوليد م�صطلح �أ�سلوبي خا�ص بهذا ال�شعر - ويمكن تعميمه على �شعر ال�سمو 
والجلال بعد اختباره النقدي - وهو م�صطلح التكثير، ولا نعني به الإطناب 
�أو المبالغة والغلو، �أو اللف والن�شر، كما في البلاغة العربية القديمة، ولا نعني به 
التكرار والترداد، كما في الأ�سلوبية الحديثة، بل نعني التكثر ال�صوتي �أو ال�صرفي 
بغر�ض  معاً،  والن�ص  التركيب  في  مجتمعاً،  �أو  متفرقاً  الدلالي  �أو  النحوي  �أو 
التعميق �أو التو�سيع �أو الت�ضخيم... ولا ب�أ�س من الإ�شارة �إلى �أن في التكثير بع�ضاً 
من معاني التكرار، وبع�ضاً من معاني اللف والن�شر الذي هو »ذكر متعدد على 
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التف�صيل �أو الإجمال، ثم ما لكل واحد، من غير تعيين«)34(. غير �أن م�صطلح 
من  الم�ستويات،  مختلف  على  وي�شتمل  جهة،  من  الكثرة  ب�إيحاء  ينفرد  التكثير 
جهة  من  والن�ص  والتركيب  والجملة  المفردة  من  كلًا  وي�ستوعب  ثانية،  جهة 
�أخرى - من مثل ما ر�أينا في المقطع ال�شعري ال�سابق. ونبقى في �إطاره تو�ضيحاً 

لهذا الم�صطلح الذي هو �سمة �أ�سلوبية �أ�سا�سية، في �شعر �أبي ري�شة عامة.

ففي البيت الأول مثلًا، وهو:

�صوتي،  امتداد  �أو  تكثر  من  به  تت�صف  بما  المد  �أحرف  في  كثرة  نجد 
الليالي  خلال  من  لا  الزمني  الامتداد  في  وكثرة  الجمع،  �صيغة  في  كثرة  ونجد 
»الأحلام في  تعبير  ال�شاق في  الطويل  بالنوم  الإيحاء  من خلال  بل  فح�سب. 
لما  مثلًا،  نائم«  جفنيّ  في  »كالحلم  نحو:  على  التعبير  جاء  فلو  نائم«.  �أجفان 
حمل دلالة الامتداد الزمني، و�إنما دلالة الق�صر وال�سرعة. ك�أن نقول: مرّ العمر 
كالحلم. غير �أن الميل �إلى التطويل قد اقت�ضى الاختيار الأ�سلوبي لذلك التركيب 
بالكثرة  توحي  لا  الليالي  مفردة  ف�إن  هذا،  �إلى  وبالإ�ضافة  الكثرة.  على  الدال 
لكونها من �صيغ الجمع فقط. بل لما فيها �أي�ضاً من كثرة في �أحرف المد. وهو ما 
لا نلحظه في مفردة الأيام �أو الأعوام. فلو جاء التركيب على نحو »قد مرت 
الأعوام كالأحلام...«، لما دل على التكثر الذي نلحظه في الليالي علاوة على 
دلالات الظلم والظلمة والنوم والغفلة فيها. وبدهي �أن هذه الدلالات جميعاً 
ال�سياق.  عن  بمعزل  الدلالة  على  الكلام  يجوز  ولا  الن�صي،  بال�سياق  مرهونة 
بنية  بو�صفها  عليها  الكلام  يمكن  �أي�ضاً  و�صرفية  �صوتية  بنية  للمفردة  ولكن 
قائمة بذاتها. وهو ما ي�سوّغ القول �إن في الليالي امتداداً �صوتياً لا نلحظه في 
الأعوام. وكذا في الكثير من الاختيارات اللغوية، في ذلك المقطع، كالجنبات 
الأ�سنة، ووراءها لا من خلفها...  والعوالي لا  الخيل،  الجنبين، والخيول لا  لا 
�إلخ. �إن معظم هذه الاختيارات محكوم بالميل �إلى التكثير �صوتياً و�صرفياً ونحوياً 

ن����ائ����مْ �أج������ف������ان  في  الأح������ل�����ام  م�������ض���ت ال�����ل�����ي�����الي... م��ث��ل��م��ا
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كذلك. فعلى الم�ستوى النحوي، نلحظ ا�ستعلاء الجمل الا�سمية و�أ�شباه الجمل، 
فقد  التخييلي.  ف�ضائه  وتو�سيع  الم�شهد  ت�ضخيم  والتو�سيع،  الت�ضخيم  بغر�ض 
�صوّر المقطع هول الموقف و�ضخامة الجي�ش وجلال الق�ضية، بحيث بدا الجي�ش 
م�ستحوذاً على الأر�ض وال�سماء معاً، �أو الوادي والأفق، كل ذلك من خلال 
الت�صوير المكاني، وت�صوير الهيئة، هيئة الجي�ش، بكل من الجمل الا�سمية و�أ�شباه 
الجمل. �أما الجمل الفعلية فلي�س لها ح�ضور م�ؤثر في المقطع، ما خلا »ين�ساب 
في الوادي«. ولو عدنا �إلى المقطع، لوجدنا نوعاً من الت�صوير يقوم على التقاط 
عدد من ال�صور المتلاحقة والثابتة معاً، والتي ت�شكل الم�شهد الملحمي، ب�أدوات 
نحوية لا زمن ولا حدث فيها. �أي بالجملة الا�سمية و�شبه الجملة المتلاحقتين 
الفاحم،  الأ�سود  الجواد  على  البتول  الثاني،  البيت  في  فثمة،  �أي�ضاً.  والثابتتين 
ومن �أمامها العلم المتماوج، ومن خلفها الجي�ش المتحفز، في الثالث والرابع. ثم 
الخيول المختالة تحت الرماح وال�سيوف، وهي تملأ الوادي هولًا، في الخام�س 
وال�ساد�س، ثم الجو المغبر بفعل حركة الخيول، والأفق المعتكر بالغبار وال�شرر، 
في البيتين الأخيرين. �إنها �صور ملتقطة من زوايا عدة، تر�سم الم�شهد العام ر�سماً 
ب�صرياً ثابتاً. و�إن يكن ذلك لا يلغي الحركة �أو الإح�سا�س بها، كما في حركة 
العلم والخيول والرقطاء ذات القوائم. لكنها حركة مثبتة تماماً كتثبيت ال�صورة 

الفوتوغرافية لم�شهد حركي ما.

المتلاحقة، وكثرة  ال�صور  الم�شهد قام على كثرة من  �أن  وهكذا نلاحظ 
من الجمل الا�سمية التي تكررت ت�سع مرات، و�أ�شباه الجمل التي تكررت ع�شر 
مرات، في مقطع من ثمانية �أبيات فقط. في حين �أن المقطع التالي الذي ا�شتمل 
على ثمانية �أبيات �أي�ضاً، قد احتوى على �ست ع�شرة جملة فعلية، و�ست جمل 
ا�سمية، ومثلها من �أ�شباه الجمل. مع العلم �أن هذه الجمل ال�ست لي�ست جملًا 
ا�سمية �صرفاً فهي لا تت�ألف من مبتد�أ وخبر ا�سميين. بل الخبر فيها جميعاً جملة 
طابعاً  �إياها  معطياً  ال�صرف،  الا�سمي  طابعها  من  يخفف  الذي  الأمر  فعلية. 
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ال�صدام  ي�صور  الذي  المقطع  التالية، من هذا  الأبيات  مثل  �إ�ضافياً، من  حركياً 
بين الجي�شين:

�أرع���دْ وال��ه��ول  اللظى  فاندلع  الجي�شان  فتلاحم 
ي�صعدْ وذاك  ي��ك��بّ  وذا  ي��ك��رّ  وذا  ي��ف��رَّ  ه���ذا 
الم�سدّد]170[ الطعن  بيد  تلقّمه  ما  ي�أكل  والم��وت 

�أولًا بطبيعة  �أو الا�سمية مرهونة  الفعلية  �أن الكثرة في  البيان  وغني عن 
الموقف الم�صور، وطريقة التعامل ال�شعري والجمالي معه ثانياً. و�إن يكن ثمة ميل 
�ضاغط، في �شعر �أبي ري�شة، �إلى الجمل الفعلية �أكثر من الا�سمية على نحو ظاهر. 
رفع  ري�شة  �أبا  �أن  غير  القديم.  الكلا�سيكي  العربي  ال�شعر  مع  ين�سجم  ما  وهو 
وتيرة الاهتمام بالجملة الفعلية، بحيث ي�صح القول �إن �سمة التكثير الأ�سلوبية 
في  الا�سمية  الجمل  كثرة  من  الرغم  فعلى  الجمل.  هذه  �إلى  الميل  في  �أثرت  قد 
هذه الق�صيدة - جان دارك - ف�إنها تبقى �أقل بكثير من ح�ضور الجمل الفعلية. 

ولنقر�أ الجدول التالي الدال على ن�سبة ح�ضور تينك الجملتين:

 �إن هذا الجدول يو�ضح مدى طغيان الجملة الفعلية، في �شعر �أبي ري�شة، 
الق�صيدة  �أبيات  عدد  �إلى  بالن�سبة  بل  فح�سب.  الا�سمية  الجملة  �إلى  بالن�سبة  لا 
�أي�ضاً. وهو ما يعني ارتفاع ن�سبة ال�صور الحركية، في هذا ال�شعر. ولكن ما نود 
التوقف عنده، في معر�ض الكلام على بنية الجملة هو القيمة الدلالية القارة في 

الأفعال، والمتح�صلة من حركة الفعل اتجاهاً و�شدة وم�ؤدى ووظيفة.

الق�ـصيــدة

جان دارك
معبد كاجراو

ن�سر
في طائرة

107
174
41
44

75
127
35
35

52
81
21
15

32
47
6
9

عدد الأبياتعدد الجمل الفعلية عدد الجمل الا�سميةالعدد الكلي للجمل
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4 - القيمة الدلالية للفعل:
لا ريب في �أنه ي�صعب �أن نجد نتاجاً �شعرياً، �أو حتى ن�صاً �شعرياً واحداً، 
ي�ؤ�س�س لغته على حقل دلالي واحد، �أو ي�ؤطرها بقيمة دلالية محددة، فغالباً ما 
والتجارب  الاهتمامات  وتعدد  الحياة،  جوانب  بتعدد  والقيم  الحقول  تتعدد 
في  هائل  تعدد  ذا  عامة  الفني  النتاج  من  يجعل  ما  وهو  �إلخ.  والمواقف... 
العنا�صر والقيم والم�ستويات. ولهذا ف�إنه حين يدور الحديث عن حقول �أو قيم 
لبقية الحقول  التام  �إلى الانتفاء  �أن يذهب الظن  ينبغي  دلالية قارة ومهيمنة، لا 
والقيم و�سواها. �أي �أن مدار الحديث هو ا�ستعلاء هذه القيمة �أو تلك، لا انتفاء 

�سواها انتفاءً تاماً.

ومما لا ريب فيه �أي�ضاً �أن لل�شعر من بين الأجنا�س الأدبية، طبيعة لغوية 
خا�صة، تعود �إلى طبيعة تعامله الجمالي الخا�ص مع الظواهر والأ�شياء والمعاني. 
ولأنه  وغنائية.  ومجازية  وح�سية  وانفعالية  تكثيفاً  الأكثر  الأدبي  الجن�س  �إنه 
كذلك، ف�إن اللغة ال�شعرية هي الم�ؤ�شر الأ�سا�س على الطبيعة الجمالية لل�شعر. �إنها 
تدلل  تكثيفها  التجربة والعالم معاً. وهي في  الطبيعة كما تكثف  تلك  تكثف 
على النزوع العام الذي ينزع �إليه هذا الن�ص �أو ذاك، وهذا النتاج �أو ذلك. ومن 

هذا الباب ندخل �إلى القيمة الدلالية القارة للأفعال، في �شعر ال�شاعر.

يمكن القول �إن ثلاث قيم دلالية قد ا�ستعلت على ما �سواها من قيم، في 
مجمل الأفعال الم�ستخدمة، وهي:

�أولًا - قيمة ال�صمود: ونق�صد بها حركة الفعل ال�شاقولية من الأدنى �إلى 
الأعلى، ب�صرف النظر عن �شدة الحركة ومداها، من حيث القوة �أو ال�ضعف. 
يقفز،  ي�شرئب،  ي�شمخ،  يت�سنّم،  ي�صعد، يطير، يحلّق،  يتعالى،  يعلو،  من مثل: 

، يبني، ينمو، ي�صلّي، يمتطي، يثب... �إلخ. يرقى، يترفع، يتكّرب

)�أو  ال�سهمية  الفعل  المتح�صلة من حركة  ثانياً - قيمة الاختراق: وهي 
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الأفقية( الحادة، والدالة على الاختراق. من مثل: يقذف، يفت، يمزق، يدمي، 
ينف�ض،  يطلع،  يجرح،  يتدفق،  يندلع،  يفجر،  ينطلق،  ينبت،  يهب،  ي�شق، 

يهتك... �إلخ.

ثالثاً: قيمة الاهتزاز: وهي المتح�صلة من حركة الفعل البندولية، ب�صرف 
النظر عن القوة �أو ال�ضعف. من مثل: يهتز، يتمايل، يختال، يرق�ص، ي�صطك، 

يرتجف، يموج، يترنح، يتلوى، ينثني، يرف، يتجاذب، ي�ضفر... �إلخ.

يتعالى،  مثل:  الثلاث، من  القيم  من هذه  �أو ح�ضوراً  رابعة  قيمة  وثمة 
قيمة  �أن  �أي  يختال.  يتمايل،  يهتز،  �أو  ينطلق،  يفت�ض،  �أو:  ي�شمخ،  ي�صلي، 
الانت�شاء يمكن �أن تكون قا�سماً م�شتركاً بين القيم الدلالية الثلاث. ولا�سيما فيما 
يتعلق بالجانب الذاتي �أو بالإحالة على الذات ال�شعرية في الن�ص، لا بالإحالة 

على اتجاه الحركة �أو �شدتها.

التي  التجربة  وطبيعة  يتناغم  الثلاث  الدلالية  القيم  هذه  ا�ستعلاء  �إن 
بم�ضمونها  ال�سامي  تجربة  وهي  ري�شة،  لأبي  ال�شعري،  النتاج  حولها  يتمحور 
الجمالي والاجتماعي والنف�سي، وبمو�ضوعاتها الوجدانية والعاطفية والوطنية. 
بحيث يمكن �أن نقر�أ في كل قيمة دلالية، من تلك القيم �أبعاداً نف�سية واجتماعية 
�أو تلك. ك�أن  �أن نقر�أ بعداً محدداً في هذه القيمة  �إلخ. كما يمكن  وجمالية... 
نقر�أ في قيمة ال�صعود المنطق التراتبي الاجتماعي، وفي قيمة الاختراق، المنطق 
�أن هذه  النرج�سية. غير  �أو  الذاتي  الا�ستعرا�ض  الاهتزاز  قيمة  الذكوري، وفي 
القراءة �أو تلك تبقى مرهونة بجمالية التلقي، �أكثر مما هي مرهونة بجمالية الن�ص. 
يكمن  نزوع جمالي،  يدلل على  القيم  ا�ستعلاء هذه  �أن  فيه  �شك  مما لا  ولكن 
فحواه في ال�سمو، وما يحيل عليه من علو وقوة وتحدٍّ وعنفوان وتجاوز لكل 

الأ�شكال والم�ستويات التي يتخذها القبح �أو التفاهة �أو الت�سفل والات�ضاع.

�إحالاتها  في  الجوانب،  متكاملة  �شعرية  تجربة  ثمة  �أن  نلاحظ  وهكذا 
الجمالية والر�ؤيوية والأ�سلوبية، وهي تجربة متفردة في بابها، لا بمعنى التفرد �أو 
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الاختلاف النوعي، بل بمعى التفوق الجمالي، في �إطار الكلا�سيكية الجديدة، في 
ال�شعر العربي الحديث؛ علاوة على التفوق في التعبير عن تجربة جمالية، قلّما تم 
التعبير عنها بهذا الم�ستوى المحوري، من جهة، وبهذا الم�ستوى من الوعي، من 
جهة �أخرى. �إذ كثيراً ما يتم الاختلاط بين القيم الجمالية، في الن�ص ال�شعري 
الواحد، فما بالنا بنتاج �شعري كامل. ولهذا الاختلاط �أمثلة كثيرة، في القديم 
والحديث على ال�سواء. وهو ما لا نجده في �شعر �أبي ري�شة الذي يعد �أنموذجاً 
والأيديولوجي  والاجتماعي  والر�ؤيوي  الجمالي  الموقف  في  للات�ساق،  عالياً 

والأ�سلوبي جميعاً.

الهوام�ش

الكتاب  اتحاد  �سورية.  في  المعا�صر  العربي  ال�شعر  في  الرومانتيكية  فاروق:  جلال  ال�شريف،     )1(
العرب، دم�شق - 1980م. را: �ص 98-88.

1968م،   ،2 بــيروت، ط  الأنوار،  دار  �سورية.  الأعــلام في  ال�شــعراء  �ســامي:  د.  الدهـان،    )2(
�ص 321.

)3(    نف�سه، را، �ص 320.

)4(   المرعي، د. ف�ؤاد: الجمال والجلال، درا�سة في المقولات الجمالية، دار طلا�س، دم�شق، ط 1، 
1991م، را: �ص 18-15.

)5(   �أبو ري�شة، عمر: ديوانه، دار العودة، بيروت، ط 1، 1971م، �ص 158-162. ون�شير هنا �إلى 
�أن كل المقبو�سات من �شعر ال�شاعر م�أخوذة من هذه الطبعة ح�صراً �إلا ما �أ�شير �إليه في حينه.

)6(   جويّو، جان ماري: م�سائل فل�سفة الفن المعا�صرة، تر: د. �سامي الدروبي. دار اليقظة العربية، 
بيروت، ط 2، 1965، را: �ص 68-69 في الهام�ش.

)7(   �ستولينتز، جيروم: النقد الفني، درا�سة جمالية وفل�سفية. تر: د. ف�ؤاد زكريا، الم�ؤ�س�سة العربية 
للدرا�سات والن�شر، بيروت، ط 2، 1981م، را: �ص 409.
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في  والقومية  و»الأدب  �سابق،  مرجع  �سورية،  في  الأعلام  ال�شعراء  الدرا�سات:  تلك  من  نذكر     )8(
�سورية«، لم�ؤلفه �سامي الكيالي، معهد البحوث والدرا�سات العربية، القاهرة 1996م، و»عمر �أبو 
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تداخلات ال�صورة
وانزياحاتها في �شعر الحداثة

�أحمد ال�صغير

البنيات  �إحدى  فهي  ال�شعرية)1(؛  ال�صورة  حول  المفاهيم  تعددت 
ال�شعر  روح  وهي  ال�شعري  الخلق  عملية  في  الجمالية  والطاقات  الإبداعية 
وتعد  به.  المعنىِّ  الن�ص  خلال  من  ال�شاعر  بها  يبوح  التي  المتلاحقة  و�أنفا�سه 
ال�صورة ال�شعريه من �أ�صعب مفاتيح الن�ص ال�شعري ، نظراً  لاختلافها من �شاعر 
ويرتبط  الآخرين.  عن  بها  ويتميز  يبتكرها  التي  �صوره  له  �شاعر  فكل  لآخر؛ 
لغته  في  والتجديد  الابتكار  على  قدرته  بمدى  وثيقاً  ارتباطاً  ال�شاعر  �أ�سلوب 
ال�شعرية و�صوره �أي�ضا؛ فال�صورة ال�شعرية »هي ر�سم قوامة الكلمات الم�شحونة 
ال�شعري  الن�ص  في  �أ�سا�سياً  ركناً  ال�صورة  دامت  وما  والعاطفة)2(  بالإح�سا�س 
فهي �أي�ضا » ال�صوغ الل�ساني المخ�صو�ص الذي بو�ساطته يجري تمثل المعاني تمثلًا 
جديداً مبكراً بما يحيلها �إلى �صور مرئية معبرة ، وذلك ال�صوغ المتميز والمنفرد 
هو في حقيقة الأمر عدول عن �صيغ �إحالية من القول �إلى �صيغ �إيحائية ، ت�أخذ 

ماديتها التعبيرية في ت�ضاعيف الخطاب الأدبي«)3(. 

وتعد ال�صورة ال�شعرية �صورة ال�شاعر ذاته ؛ فهو يطرح هذه الذات من 
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ال�صورة من خلال  ال�صورة ، وتنبثق  الذات من خلال  فتنبثق  خلال ن�صو�صه 
الذات ال�شاعرة. فال�صورة هي الملمح الأ�سلوبي الذي يتميز به �شاعر عن �آخر. 
�صدمة  ال�شاعر  يُحدِث  ،فقد  والتجديد  للتجريب  ال�شاعر  و�سيلة  وال�صورة 
�أول  هي  فال�صورة  المبدعة.  �صوره  خلال  من  واحد  �آن  في  للمتلقي  وده�شة 
ما يلفت عين القارئ و�أذن المتـلقي، بخا�صة حين تكون ال�صـورة جديـدة في 
تناولها، مبتكرة ، غير متداولة، �أو بمعنى �آخر �أنها )�صـورة بكر( ؛ »فال�شاعر 
الحاذق هو الذى ي�ستطيع �أن يحقق فى ن�صه بكارة الت�صوير وبكارة الدلالة ؛ 
فال�صورة هي و�سيلة ال�شاعر للتجديد ال�شعري والتفرد، ويقا�س بها نجاحه في 
ال�صلات  المعروف من  بتقديم غير  الم�ألوف  تتجاوز  التي  المتفردة  العلاقة  �إقامة 

والترابطات التي ت�ضيف �إلى التجربة الإن�سانية المطلقة وعياً جديداً«)4(.

عليها  يكون  التي  النف�سية  الأجواء  لمعرفة  حتمية  و�سيلة  ال�صورة  وتعد 
ال�شاعر تجربته  به  ي�ستك�شف  الذي  الأ�سا�سي  الو�سيط  ال�شاعر؛ »فال�صورة هي 
�أو  و�صورة  معنى  بين  ثنائية  ثمة  ولي�س  والنظام،  المعنى  يمنحها  ويتفهمها كي 
الأ�صيل  فال�شاعر  �شكلي؛  �إمتاع  �أو  منطقي  �إقناع  في  رغبة  �أو  وحقيقة  مجاز 
يتو�سل بال�صورة ليعبر بها عن حالات لا يمكن له �أن يتفهمها و يج�سدها بدون 

ال�صورة«)5(.

الفنية  ال�صورة  »�إن  قوله:  في  ال�صورة  مفهوم  ع�صفور  جابر  ويحدد 
 ....... الغربي  النقد  بم�صطلحات  الت�أثر  وط�أة  تحت  �صيغ  حديث،  م�صطلح 
عند  والنقدي  البلاغي  التراث  الحديثة في  ال�صياغة  بهذه  الم�صطلح  وقد لانجد 
موجودة في  الحديث  الم�صطلح  يثيرها  التي  والق�ضايا  الم�شاكل  ولكن  العرب، 
ال�شعرية  فال�صورة  �إذن  والتناول«)6(.  العر�ض  طريقة  اختلفت  و�إن   ، التراث 
العر�ض  اختلفت في طريقة  ما  بقدر  الما�ضي  الحا�ضر عن  وقتنا  فى  تختلف  لم 
والتناول؛ فهي و�سيلة من و�سائل التعبير الفني ، التي ي�صور ال�شاعر من خلالها 

تجاربه وعلاقته بالواقع الذي يعي�ش فيه . 
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الفني  ال�شكل  ال�شعر هي  ال�صورة في   « �أن  �إلى  القط  وي�شير عبدالقادر 
الذي تتخذه الألفاظ والعبارات بعد �أن ينظمها ال�شاعر في �سياق بياني خا�ص 
ليعبر عن جانب من جوانب التجربة ال�شعرية الكاملة في الق�صيدة  م�ستخدماً 
والمجاز،  والحقيقة  والإيقاع،  والتركيب  الدلالة  في  و�إمكاناتها  اللغة  طاقات 
والترادف والت�ضاد، والمقابلة والتجان�س وغيرها من و�سائل التعبير الفني ، �أو 

ير�سم بها �صوره ال�شعرية ؛ لذلك يت�صل الحديث عن ال�صورة بناء العبارة)7(. 

فال�صورة ال�شعرية تعتمد �إذن اعتماداً كلياً على التجربة ال�شعرية الكاملة؛ 
فهي نتاج ت�شكيل لبنات الن�ص ال�شعري من اللغة ، والإيقاع )الوزن + القافية( 
والتركيب والأفكار ، وهذه الو�سائل كلها تت�آزر فيما بينها مكونة ج�سد الن�ص 

ال�شعري.

فال�صورة ال�شعرية تغذي خيالات القارئ / المتلقي �أثناء الفعل القرائي / 
التلقي ؛ فتجعل القارئ / المتلقي م�شاركاً فعلياً في عملية �إبداع الن�ص .ويقول 
�أية حا�سة  بعمل  يت�صل  ما  �إلى  ي�شير  ال�صورة  »�إذا كان م�صطلح  �صلاح ف�ضل: 
�أو ذوقية ، ف�إن  �أو �شم�سية  �أو لم�سية  �أو�سمعيه  ب�صرية  ب�شرية �سواء كانت �صوراً 
المت�صلة  هي  فيه   �إرادية  طبقات  تحرك  القارئ  عند  ال�صور  هذه  فعل  ردود 
بخيالاته، با�ستخدام معلومات ترجع �إلى الذاكرة وتثير ت�صوراته الح�سية «)8(. 
وال�صورة هي انعكا�س الذات على نف�سها ور�صد ملامح تطورها وتحولها  فهي 
» المر�آة التي لا تعك�س الخ�صو�صية والوجه الإبداعي فح�سب ، بل �إنها تحمل 

�سمات المرحلة ال�شعرية التي يعد ال�شاعر جزءاً منها)9(. 

ال�شعري  الن�ص  جوهر  خلالها  من  يتبدى  التي  هي  ال�شعرية  فال�صورة 
خلالها  من  ويعاني  ال�شاعر  يقا�سيها  التي  الحالة   / التجربة  وت�سجل  الحقيقي، 
من  مظهر  »فال�صورة  �آن.  في  مده�شة  ملتهبة  �صورة  فتجيء  التجربة،  لهيب 
الابتكار  على  قدرته  مدى  تحدد  التي  وهي  الفنية  ال�شاعر  خ�صو�صية  مظاهر 
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وغايته في  و�سيلته  �أنها  ال�سياق، كما  و�سط  الفني  التميز  عن�صر  والخلق، وهي 
تكوين تجربته الن�صية)10(.

ال�شاعر  به  ان�شغل  الذي  الأكبر  الهاج�س  ال�شعرية  ال�صورة  كانت  فقد 
ال�سبعيني فان�شغل بالابتكار والابتداع في خلق �صور جديدة طبع عليها ب�صمته 
الفنية وكانت جزءاً من �أ�سلوبه الذي امتاز بالتجاوز ورف�ض الاجترار الزائف 
عن ال�سابقين  ، فجـاءت �صـوره �صادمة للمجتمع ، لأنها كادت �أن تنُبْئ عن 
حقيـقة مّا يخ�شاها المجتمع » فالمظهر العام لخيال المتفنن هو ذاك الإلهام الذى 
يعتبر ن�ضجاً مفاجئاً غير متوقع لكل ما قام به ال�شاعر من قراءات وم�شاهدات ، 

وت�أملات ، �أو معاناة من تح�صيل وتفكر)11(. 

ال�صورة ال�شعرية والحداثة:

من الملاحظ �أن ال�صورة ال�شعرية عند �شعراء الحداثة  )�شعراء ال�سبعينيات( 
هي ال�صورة المثيرة ،التي تعمل على �إثارة الده�شة والت�صادم والمفاج�أة والبكارة 
التي  ال�شعرية هي  ال�صورة  »�إن   بقوله:  �أكده محمد حمود  ما  التركيبية. وهذا 
�إذن هي  ت�ؤ�س�س الده�شة والمفاج�أة والحلم داخل العمل ال�شعري ؛  فال�صورة 
التتابع  �إلى  الحداثيون  ال�شعراء  لج�أ  لذلك  والتكثيف،  ال�شعر  مناخ  �إلى  المدخل 
ال�شعري  العمل  التي يتوقف عندها  ال�صغيرة  ال�صوري؛ فال�صورة هي الوحدة 
في تتابعيته ، �إنها بهذا المعنى نقطة مركزية ا�ستطاعت الحركة ال�شعرية المعا�صرة 
المركزية  البنية  تمثل  فال�صورة  الق�صيدة«)12(  بنيه  الحديثة في  ب�صيغتها  �إدخالها 

بو�صفها الجوهر الحقيقي لتميز ال�شعر عن النثر بعد الوزن  )التفعيلة( . 

اللغة،  م�ستوى  على  الفني  التجريب  �إلى  ال�سبعينيات  �شعراء  وقد جنح 
وال�صورة، والبنية التركيبية  والإفرادية  للن�ص ال�شعري؛ »فال�صورة هي جوهر 
الن�ص ال�شعري ، ف�إن ت�شكيل ال�صورة هو ميدان �إبراز موهبة ال�شاعر ومقدرته 
بذاته  والمكان  مكاني،  ت�شكيل  �شيء  كل  قبل  هي  ال�صورة  �أن  ،وذلك  الفنية 
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جمود و�سكون وتلا�شٍ ومقدرة ال�شاعر الفنية تبرز في الخلق ال�صوري، �أي في 
بث الحركة والحياة في المكان في جعله مكاناً زمانياً«)13(. 

�إن بحث ال�شاعر ال�سبعيني الم�ستمر وراء ال�صورة ال�شعرية الجديدة يت�سم 
بالجدية والطزاجة، كما �أنه يعبر من خلالها عن �آرائه و�أفكاره وخيالاته ؛ لذلك 

تجاوز ال�صور التقليدية المحفوظة التي يمتلكها �شعراء �آخرون �سابقون عليه . 

فال�صورة ال�شعرية هى الحلم الذى يرنو ال�شاعر دائماً �إليه محاولًا تحقيقه 
�أو البحث عنه فى �أغوار  ن�صه ال�شعري ؛ فقد يلج�أ ال�شاعر لل�صورة الجديدة، 
لبناء الن�ص ال�شعرى، فالن�ص ال�شعري الحداثي مفعم بال�صور ال�شعرية التي تتفتق 
ال�صورة  تجاوزت  وقد  ال�شاعر.  بها  يمر  التي  التجربة   / الحالة  تكون  ح�سبما 
ال�شعرية  لدى �شعراء ال�سبعينات كل ما هو تقليدي ، قد تم �إنجازه ؛ لأن ال�شاعر 
ال�سبعيني يبحث عن الأ�شـياء التي لم تنجز بعد؛ »فقد تجاوزت ال�صورة المفاهيم 
وطرحت  القديم  بالمنطق  الع�صف  �شديد  ا�ستعارياً  مناخاً  و�صنعت  التقليدية، 
التراكيب اللغوية الجديدة الكثيفة المده�شة تعدداً في المعاني المطروحة ، يجعل 
ب�سبب  ا�ستعار من الآخر  الذي  ال�صورة هو  �أي طرفي  �أن تعرف  ال�صعب  من 

التفاعل العميق الذي يطرح حا�سة مجازية مختلفة«)14(. 

الذي يتحرك من  الف�ضاء  ال�صورة في ذاتها ، هي  �أن   فيه   ومما لا�شك 
خلاله ال�شاعر فهي »لي�ست حلى زائفة ، بل �إنها جوهر فن ال�شعر ، فهي التي 
تحرر الطاقة ال�شعرية الكامنة في العالم والتي يحتفظ بها النثر �أ�سيرة لديه  وهذا ما 
انتبه �إليه فاليرى �إن الزحافات والعلل من جانب الا�ستعارات والمجاز وال�صور 
هي خ�صائ�ص ال�شعر الجوهري ولي�س الم�ضمون هو �سبب ال�شكل ال�شعري بل 

هو نتيجة من نتائجه«)15(. 

»وقد انفتح الخطاب ال�شعرى ال�سبعينى على ال�صورة ال�شعرية ، وعلى 
ف�ضائها بحيث �أنتج عالماً رحباً من ال�صور ال�شعرية التي تنطلق منه وتدور في 
ف�ضاءات متعددة ، تبد�أ من الهاج�س ال�صغير الكامن فى الذات �إلى الت�أمل الكوني 
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المطلق ، وتتخذ ال�سمت التجريبي الذي ي�ؤالف بين موجودات متناكرة، ويعطي 
�صوراً �صادمة لذوق المتلقى والثقافة الجمالية التي خبرها)16(. 

 »وارتبطت ال�صورة ال�شعرية دائما بموقف من الحياة ، ودلت على خبرة 
م�شهداً  تنقل  ال�صورة  �أ�صبحت  وبذلك  الأمور   �إلى  الدقيقة  ونظراته  ال�شاعر 
حياً، كما تلخ�ص خبرة وتجربة �إن�سانية وهي و�إن ظلت ح�سية ، فلأن ال�صورة 
معنى  في  تختلف  ومازالت   ، الح�سية  العنا�صر  ت�ستخدم  �أن  من  مفر  لا  دائماً 

الح�سية عن ال�صورة القديمة«)17(. 

»مما يميز ال�صور التى يفتقها الخيال المبدع، ما تنطوي عليه من لا نهائية 
وانق�سام، �أما اللانهائية ؛فلأن الخيال ييدع �صوره وي�شكلها من المدرك الح�سى، 
ومعلوم �أن المدرك لا يكون بهذه ال�صفة �إلا من قبل ذات تدرك . وتعني هذه 
المقولة – فينومينولوجيا – �أن المو�ضوع المدرك مح�صلة لا متناهية ل�سل�سلة من 
�إدراكات غير محددة ، يعد المو�ضوع حا�ضراً فى كل منهما ، ولا واحد من هذه 
الإدراكات ي�ستنفده بحال ، و�إذا كان المدرك لا ي�ستـنفد ، فحري بال�صور التي 
ت�ستند للمدركات �ألا تتناهى �أو ت�ستنفد .... ولكن تظل هناك دائماً فيما هو 

لي�س بعد ال�صورة التي لم يبدعها خيال«)18(. 

عنا�صر ال�صورة ال�شعرية:

�أ -  الت�شــــبيه: 

�أو ا�شتراكهما في �صفة  »هو علاقه مقارنة تجمع بين طرفين لاتحادهما 
�أو حالة  �أو مجموعة من ال�صفات والأحوال؛ هذه العلاقة قد ت�ستند �إلى م�شابهة 
ح�سية ، وقد ت�ستند �إلى م�شابهة في الحكم �أو المقت�ضى الزمني الذي يربط بين 
الطرفين المقارنين ، دون �أن يكون من ال�ضروري �أن ي�شترك الطرفان في الهيئة 

المادية  �أو في كثير من ال�صفات المح�سو�سة«)19(.

طرح  �إلى  بالذهن  الجنوح  ال�شاعر  لدى  ال�شعرية  الحالة  تقت�ضي  وقد 
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ت�شبيهات تميل �إلى الحالة النف�سية والوجدانية التى ت�سيطر على ال�شاعر ؛ فتتباين 
الت�شبيهات من �آن لآخر. 

وقد �سيطرت �أداة  الت�شبيه )ك�أن( على ن�ص ح�سن طلب )ف�سيف�ساء( �إذ 
يقول :

»يا مر�سلة غزلانك في قمحي 
في كرمي .. تاركة خيلك 

ما كان �أ�ضل خروجك لي

تحت الدوحِ  ...وكان �أ�ضلِّك 

كنت م�صوبةَ نبلك

لك�أنك كنتِ ح�ساماً 

والع�شقُ ا�ستلك 

بل لك�أنك �أنت المنذورة لي«)20(. 

يمتح ال�شاعر من نبع حالته ال�شعرية الم�سيطرة على قلبه وحبه تجاه محبوبته 
الذي  ال�سيف   / بالح�سام  المحبوبة  ي�شبه  من حيث  م�ضاداً  يكون  يكاد  ت�شبيهاً 
ا�ستله الع�شق ، ثم يخبرنا ال�شاعر من خلال طرحه لحالتة تجاه محبوبته بقوة هذه 
العلاقة )لك�أنك �أنت المنذورة لي( في�شبهها ال�شاعر ب�أنها قَدَرُه وملاذه الوحيد ، 
�أو بمعنى �آخر قَدَرُه الذي لا يعلمه . وقد �أثبت ال�شاعر ال�ضمير )�أنتِ( بعد ك�أن 

لي�ؤكد على قوة هذه العلاقة الوثيقة بينه وبين محبوبتـه. 

ويقول ال�شاعر ح�سن طلب: 
»وفتاةٌ – كالمهرة – نحوي 

قالت: 

مثلك في قلبي 

 .)21(
هل مثلي في قلبك ؟«
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لقد �شبه ال�شاعر محبوبته بالمهرة الجميلة التي تتجه نحو محبوبها وتطوقه 
بحبها ويطوقها بحبه؛ فنرى وجود الم�شبه )الفتاة( + الأداة )الكاف( + الم�شبه 

به )المهرة(. 

فال�شـاعر قد بالغ في و�صـفه لمحبوبته؛ فاتخذ ت�شبيهات تنم عن ع�شقه 
وحبـه لهذه المع�شوقة ؛ فالمحبوبة هي ظل ال�شاعر الممتد بامتداد ع�شقه لها، فهو 
)ال�شاعر( الذى ي�ستنطق هذه المحبـوبة من خـلال �إجراء )الديالوج ( بينه وبينها 
في قوله )قالت : مثلك في قلبي / هل مثلي في قلبك ؟(  ف��سؤال المحبوبة يوحي 
بمدى قلق وا�ضطراب حالة الع�شق لدى المـحبوبة .ثم ي�ستطرد ال�شاعر فى هذا 

الديالوج فيقول: 
قلت : �أقل قليلًا 

قالت : فى لبِّك ؟     

 .)22(
قلت : �أقل قليلًا

ت�شي بمدى ع�شق  �إيحاءات كثيرة  تتوارى خلفها  التي  المحبوبة  ف�أ�سئله 
المحبوبة لمحبوبها ، فهي تريد �أن تعرف مقدار حب مع�شوقها لها.

ولم يتخلَّ ال�شاعر ال�سبعيني عن ا�ستخدام �أداة الت�شبيه ، ب�صورتها التقليدية 
فى البلاغة القديمة ، ولكن �صار ا�ستخدام الت�شبيهات ظاهرة من ظواهر البلاغة 

فى الخطاب ال�شعرى ال�سبعينى؛ ففي قول حلمي �سالم :
هاتان ال�ساقان �شهيقان:

�شهيق يهم�س خذني ، و�شهيق ي�صرخ 

�إنا مفترقان . عمودان  من الدم المطلوق : الأول وردي 

�ش�أن بكارات الأغ�شية لبكر، الآخر فيه من الجرح القاني .......

ال�ساقان ��سؤالان عميقان انت�صبا �ساريتين ، 

ال�ساريتان بجمرهما المت�أجج تحترقان ، الأم تقول : هما الفتنة تختبئان

          .)23(
ك�سفَّاحين ، ال�سفاحان بفن القن�ص عريقان
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فقد مزج ال�شاعر في المقطع ال�سابق �أنواع الت�شبيه بين )الت�شبيه البليغ، 
ب�أنهما  ال�ساقين  �صور  قد  الأول  ال�سطر  في  فنجده  وال�ضمني(  والتمثيلي، 
�أعمدة عالية ل�ضخامتهما وارتفاعهما في �آن. وقد �شبه ال�شاعر هاتين ال�ساقين 
ا�ستغلال تلك الإيحاءات التي تومئ  ب�أنهما عمودان من الدم المطلوق قا�صداً 
�إليها كلمة )الدم( بما فيها من )قتل، وانتهاك، وعنف، وحرب،  و�إراقة دماء 
الأبرياء(، كما �أن هذا ال�شعور الممزوج بح�س ال�شاعر وحالته ، يومئ �إلى معاناة 
ال�شاعر تجاه �إراقة الدماء. ثم �إن ت�صوير ال�ساقين بعمودين من الدم ، وبال�ساريتين 
بجمرهما المت�أجج،يلتقيان في اللون الأحمر للنار؛ فقد �أتى ال�شاعر ب�صفة من 
ي�صور  ثم   . ولهبها  النار  �شدة  بمدى  يوحي  الذي  الت�أجج  وهو  النار  �صفات 
�أن  فنلاحظ  ؛  ك�سفاحين  تختبئان  الفتنة  ب�أنهما  الأم  قول  فى  ال�ساقين  ال�شاعر 
الأول،  ، وهو  الأداة  فيه  يذكر  بليغاً لم  ت�شبيهاً  ت�شبيهين؛  ا�ستخدم  قد  ال�شاعر 
وت�شبيهاً تمثيلياً، وهو الثانى ،الذي ذكر فيه الأداة. وقد ا�ستخدم ال�شاعر �أدوات 
الت�شبيه ب�أنواعها، وذكر �أداة ت�شبيه تكاد تكون غير �شائعة )�ش�أن( في قوله )�ش�أن 
بكارات الأغ�شية(؛ ف�ش�أن هنا ت�أتي بمعنى )مثل( وهي �أداة من �أدوات الت�شبيه. 

�إلى  ،تميل  معينة  لت�شبيهات  �سلّام  ال�شاعر رفعت  ا�ستخدام  كما نلاحظ 
الخيال المجرد �أكثر من الح�سية ،ففي قولـه :

ـــيل.   �أُجلِ�سُ البحرَ على يدَي الأ�صِ

                    �أَ�سقيه قهوتي  ، 

يَّة   ِ      فى فنجان مزخرف بر�سوم تَرت

     �أُعطيه �سيجارة من عُلبتي الفارغة. 

                    �أ�شعلُها  ، �أ�شعلهُ ،  

مُ�سندًا ظهري على ظليِّ القتيل  . 

كلامٌ مالحٌ ، وطحلبٌ يطفو ،



تداخلات الصورة وانزياحاتها في شعر الحداثة

20
10

بر 
فم

نو
 - 

هـ
14

31
ة 

عد
لق

و ا
، ذ

 1
8 

ج
 م

، 7
1 

 ج
ت ،

ما
علا

298

علامــات

�أ�صدافُ فارغةٌ ، و�سفنٌ ه�شيمةٌ  

ُ نافقٌ ، �أ�سماكٌ ميتةٌ ، وَ�صفيِر

ودوارَ بليل. 

بحر على يدَي ،  

يمدد ال�ساقين ويرُخى تعََبهَ . 

  .)24(
يرمي عَلىّ كَومةً من �أ�ساطِــير وكائناتٍ من اليوُد

يتحرك  الذي  هو  )ال�شاعر(  الدلالي  الفاعل  نرى  ال�سابق  المقطع  في 
ب�صورته ويُ�شكلها ويقف على �شفا تكوين ال�صورة بالفعل / الم�ضارع )�أجل�س، 
�أ�سقيه – �أعطيه – �أ�شعلها – �أ�شعله( وك�أن ال�شاعر فنان ت�شكيلى يزخرف لوحته، 

موزعاً م�ساحاته اللونية فى ن�سق ممتد ، لاكتمال ال�صورة الكلية للن�ص. 

ب  الاستعارة:
المراد بالا�ستعارة هو �أن: »تريد ت�شبيه ال�شيء بال�شيء فـتدع، �أن تف�صح 
عليه«؛  وتُـجريه  الم�شبَّه  فتعيره  به  الم�شبه  ا�سم  �إلى  وتجـيء  وتظهـره،  بالت�شبيه 
فالا�ستعارة �ضرب من الت�شبيه – على حد تعبير عبدالقاهر الجرجانى – حيث 
�أو الم�شبه به؛  �أحد الركنين ، الم�شبه ،  ال�شاعر في �صياغتها على حذف  يعتمد 
فت�صير مجازاً قائماً على الت�شبيه ا�ستعملت فيه الألفاظ فى غير ما و�ضعت له فى 

�أ�صل اللغة«)25(. 

وتعد الا�ستعارة في الخطاب ال�شعري ال�سبيعني من �أعظم �أدوات ر�سم 
وانت�شالها،  الغائرة،  الأحا�سي�س  ت�صوير  قادرة  على  ال�شعرية، »لأنها  ال�صورة 
وتج�سيدها تج�سيداً يك�شف عن ما هيتها وكنهها ب�شكل يجعلنا نتفاعل تفاعلًا 
ما يحدث فى  ت�صور  تو�صيل جيدة  �أداة  بذلك  فهي  تن�ضوي عليه؛  بما  عميقاً 

�صدر ال�شاعر وتنقلـه �إلى المتلقين ب�شكل م�ؤثر«)26(.

وتعد الا�ستعارة �أي�ضاً لبنة من لبنات الن�ص ال�شعري ال�سبعيني ؛ فهي تمثل 
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جوهر ال�صورة ال�شعرية ،وتمنح القارئ ات�ساعاً في الخيال ، وقدرة علي الإثارة 
وت�صبح  الحد�سي  بالإدراك  الا�ستعارة  وترتبط  واحد.  �آن  فى  والعقلية  الح�سية 
، كمايقول  ال�شعري  الن�ص  فاعلة في  تكون  ولهذا  ال�شعرية،  لل�صورة  مرتكزاً 
المبيانة،  الإدراك الحد�سي، لا وجه  تت�ضمن   ، ريت�شارد: »�إن الا�ستعارة الجيدة 

بين الأ�شياء المختلفة«)27(.

من  �أقرانه  على  وتميزه  ال�شاعر،  عبقرية  �إبراز  في  الا�ستعارة  وت�سهم 
ال�شعراء، وتتجلى من خلالها القدرة علي ك�شف العلاقات الخفية بين الأ�شياء 

جميعها.يقول ح�سن طلب : 
يا نيل قد بدّلت بعد الحال حالا

هجم الوباءُ عليك منِ كلِ الجهاتِ

و�ساغ ما�ؤك للهاةِ

غنيمة بي�ضاء

�أو رزقاً حلالًا

قال : �صف النيل

قلت: اغتيل

و�أ�ضفت : �أجل للنيل يد

لكن لا كالأيدي

ةِ ؟ فعلام ي�شير النيل �إلى المارَّ

كيـف يمـد النيـل يديـه

.)28(
 ي�ستجــدى ؟!

ويقول في مقطع �آخـر: 
»يا نيل �أحكمت الُخططْ

َّ حَ�يرصةٍ فر�شتْ لك ال�صحراءُ �َرش
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دَت كل �صغيــرةٍ فَرَ�صَ

لم تن�س قطَّ

ومكرت بالم�ستنقعات

ف�سرت من بحر الغزال

عبرت مرتفعات دنقلة القديمة

.)29(
في محاذاة الجـبالِ«

يتوجه ال�شاعر بالنداء �إلى »النيل« بو�صفه كائناً حياً، لي�سقط عليه �صفة 
داخلياً  ال�شاعر مونولوجاً  )ال�سماع(. ويجري  �ألا وهى  الإن�سان  من �صفات 
ل و�آل �إلى حال �سيئة.  بينه وبين نف�سه ،وكان الحديث عن النيل الذي تغير وتبدَّ
وتتحقق ال�صورة الا�ستعارية في )هجم الوباء( حيث يعتمد ال�شاعر على ت�شخي�ص 
�إن�سان �أو �شخ�ص �شرير يحمل كل ال�صفات القبيحة ليهجم علي  الوباء وك�أنه 
فري�سته.وي�أ�سى ال�شاعر ويحزن ويت�ألم ويتوجع لما �صار �إليه حال النيل فى م�صر، 

و�إن كان ال�شاعر قد اتخذ من النيل رمزاً لل�شعب الم�صري المغلوب على �أمره.

وتتحقق ال�صورة الا�ستعارية الح�سية التي تعبر عن حالة ال�شاعر النف�سية، 
من خلال مجيء الا�ستعارات على النحو التالي ) هجم الوباء عليك ، �ساغ ما�ؤك 
للهاة ، للنيل يد، يمد النيل يده ، وي�ستجدي( هذه ال�صور الا�ستعارية كلها التي 
عبر ال�شاعر عنها في �صورة لقطات �سينمائية �صارت مرتكزاً ح�سياً نف�سياً يمكن 

لنا من خلالها الولوج �إلى روح الن�ص ال�شعري ذاته.

وفى المقطع الثاني: �صور ال�شاعر النيل ب�إن�سان يدبر ويُحكم  الخطط ، 
وي�صفه بالمكر والخبث ، وقد تحققت ال�صورة الا�ستعارية من خلال ورود بع�ض 
اللقطات الا�ستعاريه في قوله )يا نيل �أحكمت الخطـط فُرِ�شَت لك ال�صحراء،لم 
تن�س قط ، مكرت بالم�ستنقعات ، �شر ح�صيرة( هذه الا�ستعارات ال�سابقة كلها 
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اللاعقلانية  �صفته  من  الجماد  تنقل  التي  الت�شخي�صية،  الا�ستعارة  باب  تقع في 
نداءه  ي�سمع  ب�شخ�ص  النيل  ال�شاعر  �صور  فقد  ؛  �إن�سانية  �صفة  عليه  لت�ضفي 
ويفكر محكما خططه ، ويمكر بالم�ستنقعات ، و�إن كان ال�شاعر قد �أ�ضفى على 

الم�ستنقعات �أي�ضاً �صفة الت�شخي�ص . 

وقد احتفى ال�شاعر ح�سن طلب بالا�ستعارة فى جل ن�صو�صه ال�شعرية ، 
فكانت الا�ستعارة جزءاً �أ�سا�سياً من بناء الن�ص ال�شعري لديه . وتميز �أ�سلوب ح�سن 
طلب عن بقية �أقرانه فى اختيار الا�ستعارات التي يغلب عليها الطابع الح�سي؛ 
ومن ثم يت�أ�س�س »عالم الر�ؤية في ق�صائد ح�سن طلب على المزج بين الا�ستعارة 
و�سوف  المح�سو�س،  المتعين  الواقعي  وجانبها  المجرد،  الأ�سطوري  جانبها  في 
وا�ستكناه جوهره  الأ�صل  ا�ستعادة  يقف عند مجرد  التكنيك لا  �أن هذا  نلحظ 
الأنطولوجي فى منحنى ت�شكيلي واحد« كذلك لا ي�سعى �إلى مجرد �إماطة اللثام 
عنه ، وتعريته ، و�إنما ي�سعى �أ�سا�ساً �إلى تفجير دلالته وكينونته الم�ستقرة وت�أ�سي�س 

فعاليات فنية جمالية مغايرة ، قادرة على التخطي والتجاوز)30(.

ال�شاعر ح�سن طلب من خلال ترا�سل  ال�شعرية لدى  ال�صورة  وتتجلى 
ت�سمع،  العين  فيجعل  الوظائف،  ا�ستبدال  بعملية  ال�شاعر  فيقوم   ، الحوا�س 

والأذن تري ، فيقول :
»�أريد �أن �أكتب �شعراً

ت�ستطيع �أن ت�سمعه العين

و�أن ترى جماله الأذن«)31(..

فال�شاعر ينقل حا�سة ال�سمع من مو�ضعها الطبيعي المنطقي الذي خلقت 
الأذن من �أجله �إلى المو�ضع الا�ستعاري الجمالي الذي مازال ال�شاعر يحلم به؛ 
فهو يريد لن�صه الرواج وال�شيوع. ويوحي هذا المقطع بر�ؤية ال�شاعر �إزاء لن�صه؛ 
فالن�ص ال�شعري ال�سبعيني ن�ص يحتاج للعين ، �أو بمعنى �آخر يحتاج �إلى القراءة 
المتكررة حتى تتمتع العين بجماله ، ثم ينقلنا ال�شاعر في ال�سطر الثاني �إلى ا�ستبدال 
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وظيفة الأذن وهى ال�سمع �إلي وظيفة �أخرى وهي الر�ؤية ؛ فت�صبح الأذن عيناً 
�أذناً. فال�شاعر يمتح من نبع ن�صه ال�شعري ر�ؤيته الفكرية والثقافية التي  والعين 

يحلم بها، ومازال الحلم يراوده من وقت لآخر.

ومما لا �شك فيه �أن ن�صو�ص ح�سن طلب تحتاج �إلى الر�ؤية الب�صرية �أولًا 
ثم �إلى الأذن؛ لأنه مغرق في ت�شكيله الطباعي فى ف�ضاءات ن�صو�صه و�ألاعيبه 

اللغوية .

وتتجلى ال�صور الا�ستعارية فى ن�صو�ص حلمي �سالم ب�صورة وا�ضحة؛ 
�أ�سلوبه في جل  طبيعة  على  تغلب  التي  و�صوره  النف�سية  حالته  بين  يربط  فهو 

ن�صو�صه ؛ فيقول فى ق�صيدة )�سكندريا يكون الألم(:  
»الكائنات ال�صلبة على خدود الماء

القمي�ص الذي في حالة الغزل والن�سيج

هذه المدينة اخت�صار لتف�صيلي ،

�أو كناية عن ا�شتعالي البهيج«)32(..

فقد مزج ال�شاعر بين ج�سده الذي في القمي�ص والكائنات ال�صلبة التي 
تقطن خدود الماء؛ فقد و�صف الماء و�صوره ب�أن له خدوداً ؛ فحذف الم�شبه به 
و�صرح ب�شيء من لوازمه )الخدود( وذكر الم�شــبه  )الماء(.  وتدخل الا�ستعارة هنا 
في بـاب الا�ستعـارة الت�شخي�صية ، فقد جعل ال�شاعر »الماء ال�سائل« ب�أنه �إن�سان 
له )خدود(. وقد ربط ال�شاعر بين المدينة التي �أ�شار �إليها و�آلامه و�صراعاته؛ فهو 

بالطبع جزء من هذه المدينة وهذه ال�صراعات . 

وال�صورة الا�ستعارية عند حلمي �سالم  هاج�سه الأول ، �إذ نراه من�شغلًا 
بال�صورة المركبة تركيباً ممزوجاً بطبيعته ال�ساحره ، �إذ يقول في ق�صيدة )�صورة( 

من ديوانه »ال�شغاف والمريمات«:	
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»الذكرى تركن ثدييها فوق �أ�صابع قلبي ،

وت�شاغل عينهيا بت�أمل �أ�شياء الله

وتغفو في �صدري

الذكرى تفرط في ال�سهو �ضفائرها المبلولة فوق قمي�صي ،

وتحدثني عـن �أخطاء الأحزاب وعن خاتمها الوجداني ،

ت�صب القهوة هادئة

وهي تداري دمعتها في جلبابي ،

وتخبئ �شفتيها خلف هواء الحجرة

وهواء الحجرة يقظان .

الذكرى تخلع برن�سها الف�ضي وراء الباب المردود خفيفاً ،

وتموت«)33(.

�إن اختيار ال�شاعر لمفردة )�صورة ( لتكون عنواناً لهذه الق�صيدة اختيارٌ 
منا�سب لطبيعة هذا الن�ص ال�شعري ، الذى حفل بعدة �صور ا�ستعاريه جمعت 
بين الح�سية والذهنية ؛ فالذكرى ت�ؤرق ال�شاعر عبر ت�أملاته وخيالاته وهواج�سه 
�سطور على  الا�ستعارة في عدة  وقد تجلت  الن�صي.  الف�ضاء  الممتدة من خلال 
 - ال�سهو  في  تفرط  الذكرى    - تغفو   - ثدييها  تركن  )الذكرى  المثال  �سبيل 
تحدثني - ت�صب القهوة - هواء الحجرة يقظان( �إلى �آخر الا�ستعارات التي غلب 
فقد   ، وت�أملاته  خيالاته  من خلال  ال�شاعر  ر�سمه  الذي  الح�سىّ  الطابع  عليها 
دلالاتها  من  الذكريات  نقل  فقد   - �آخر  بمعنى  �أو   - الأ�شياء  �أن�سنة  �إلى  جنح 
يتمتع  �شخ�صاً  منها  ال�شاعر  �أى خلق  ؛  الإن�سانية  الح�سية  دلالاتها  �إلى  المعنوية 

بكل �صفات الإن�سان .  

وقد �أولع ال�شاعر رفعت �سلّام بر�سم �صوره ال�شعرية من خلال ا�ستخدام 
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الا�ستعارة ب�أنواعها المختلفة؛ فقد مزج بين روحه المعذبة وذاته الم�أ�ساوية ، وجمع 
بين �آلام الذات وعذاباتها وواقعه الممزق ال�سوداوى الذي لا يرى ال�شاعر �سواه 

فيقول: 
ى البقايا : »�أحُ�صِ

�صرخةٌ تنام فى �أذني

ظلامٌ يهطلُ الأ�شلاءَ ،

نومٌ قاتلٌ 

�سُعَار يبد�أ ال�صباح 

�صبح ي�شبه ال�صراخ 

�صخرة م�شروخة 

لا ت�شبه امر�أة 

تموء في الزوايا

�أح�صي البقايا

جثة 

فجثة 

ف�أخطئ الح�ساب«)34(..

ففي هذا المقطع ، تتجلى الا�ستعارات ) �صرخة تنام ، ظلام يهطل ، نوم 
للق�صيدة. تبرز الحالة  البناء الكلى  الزوايا( ومن خلال  قاتل ، �صخرة تموء في 
ال�شعرية لدي ال�شاعر ، بكل �أبعادها الفنية و الإن�سانية ، مرتبطة بمرحلة قا�سية 
من معاناته و�آلامه و�أوجاعه التي عبر عنها من خلال بع�ض المفردات )�صرخة ، 
ظلام ، الأ�شلاء جثة ، م�شروخة ، �سعار (؛ فهذه المفردات تر�سم �صورة الذات 
الداخلية،  بمكوناتها  اللاوعي  خلال  من  الذات  وتبوح  الم�أ�ساوية،  ال�شاعرة 
عن  تعبر  �ألفاظاً  م�ستخدمة  ال�شعرية،  ن�صو�صها  عبر  المبت�سرة  �أحلامها  فت�سقط 
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هذه الحالة وهذه الأحا�سي�س والآلام ، وفى ذلك الح�شد من ال�صور الا�ستعارية 
التي ا�ستطاع ال�شاعر من خلالها ، �أن يخلق علاقات بين الأ�شياء التي لا تجان�س 

بينها ، بل يخلق عالمه ال�شعري الذي ينوء بحمله �صباحاً وم�ساءً. 

وقد ان�شغل ال�شاعر رفعت �سلّام بخلق هذه ال�صور ال�شعرية وفقاً لتجربته 
الخا�صة ، نابعة من عالمه الباطني الذي يعي�ش داخله ، فالت�صوير الا�ستعاري في 
ل علاقات خفية بين الأ�شياء. وعلى الرغم من  )�صرخة تنام ، ظلام يهطل( �شكَّ
�أن  ا�ستطاع  ال�شاعر  ف�إن  النا�س ،  �أعين  الت�صوير قد تقع عليه  �أجزاء ذلك  كون 

يخلق من ذلك الامتزاج والترابط �صوراً جديدة ومده�شة. 

جـ – الكنايــــــة: 

،فلا  المعاني  �إثبـات معنى من  المتكلـم  يريد  �أن   ، بالكناية هاهنا  »المراد 
ورِدْفه  تاليه  هو  معنى  �إلى  يجيء  ولكن  اللغة،  في  له  المو�ضوع  باللفظ  يذكره 
تثبت علاقة  الطريقة  دليلًا عليه«.وبهذه  �إليه، ويجعله  به  فيومئ  الوجود،  فى 
�أبلغ من الت�صريح ، لأنها تثبت  الا�ستبدال فى الكناية ، وهي علاقة قد تكون 
�إثبات ال�صفة ب�إثبات دليلها و�إيجابها بـما هو �شاهد في وجودها  المعنى »لأن 
�آكدُ و�أبلغ في الدعوى من �أن تجئ �إليهـا فتثبتها هكذا �ساذجاً غُفلًا . وذلك �أنك 
لا تدعى/ �شاهد ال�صفة ودليلها �إلا والأمر ظاهر معروف ، وبحيث لا ي�شك فيه 

ولا يظن بالمخبر التجوز والغلط«)35(...

غير  �آخر  ومعنى   ، و�صريح  مبا�شر  معنى  ؛  معنيين  تطوي  فالكناية  �إذن 
مبا�شر؛ �أي المعنى الردف الم�ستتر خلف المعنى الجلي الوا�ضح ، لكن بين المعنيين 
�صلة ؛ فالأول دليل الثاني وهذه العلاقة تمنح ال�شاعر فر�صة في �أن يعبر كيفما 
ي�شاء عن طريق علاقته باللغة ليبدع �أ�شكالًا غير م�ألوفة ؛ »لأن الكناية ت�سمح 
الفر�صة في  المجيد  ال�شاعر  لدى  فتبرز  الأخـرى  الأ�شياء  يتوارى خلف  �أن  لـه 
لتتحدث  ي�ستدعيها  �أو  قناعا  ق�صيدته ويرتدي  �أخرى في  يتنا�ص مع روح  �أن 
بل�سانه ، �أو يطرح من خلالها مواقف ور�ؤى تقنعه«)36(. وقد ا�ستخدم ال�شاعر 
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فى  يدور  البوح من خلالها وعما  له  ، يمكن  قناعاً  بو�صفها  الكناية  ال�سبعيني 
�أغوار نف�سه الدفينة ؛ لأن الكناية »ت�سمح لل�شاعر �أن يتقي مواطن الزلل و�أن 
يهرب من كل لوم �أو م�ؤاخذة قد تطلقها عليه �صراحته ، وبالتالي تبرز ب�شكل ما 
قيمة التعبير الكنائي في ال�صورة ال�شعرية �إذا تعلق الأمر بموقف �أو ر�ؤية حياتيه 

لا ي�ستطيع ال�شاعر التعبير المبا�شر عنها«)37(. 

؛  �أعينهم  ن�صب  وجعلوها  الكناية  من  ال�سبعينيات  �شعراء  �أفاد  وقد 
فهاجموا الواقع ، وال�سلطة والقبح من خلال كناياتهم المتعددة ، وخلقوا من 
خلالها جدلية بين الن�ص والقارئ؛ »�إذ تقوم الكناية الجيدة بتحويل القارئ من 
�سلبي الا�ستقبال �إلى �إيجابي ، ليدلي بدلوه في ت�شكيل �صورة الن�ص التي طرحتها 
�أو  اللغوية والبيئية والحياتية  القارئ  ا�ستنفار لمعرفة هذا  فيها  ، بما  الكناية  عليه 

لقامو�س �شعري لدى �شاعر ما«)38(..

فى  الكناية  ا�ستخدام  تجاه  ال�سبعينيات  �شعراء  موقف  فى  نظرنا  و�إذا 
ت�شكيل ال�صورة ال�شعرية ، نجده غير بعيد عن ا�ستخدامات الكناية عند ال�شعراء 
ال�سابقين عليهم ، بل نجده ا�ستخداماً ب�سيطاً بلا تعقيد يوحي بمدى قدرة ال�شاعر 
ال�سبعيني في ت�شكيل ال�صور ال�شعرية من خلال الكناية ؛ فقد تكون نافذة يطل 
من خلالها على العالم الخارجي ، �أو العالم الداخلي . والدليل علي ذلك قول 

ال�شاعر ح�سن طلب في ق�صيدة  )النيل لي�س النيل (:
»يا �أيها النيل يا وجودي
جاوزت حداً من الحدود

�أجريت دمعي على خدودي

عاتقت خ�صمي .... فمن لِجيِدِي ؟‍ ! ‍ 

نيل كان هنا موجوداً
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يوما..

كان الماء يغطي هذا الطميَ النا�شِفَ

كان المجرى هذا الأخدودا  !

ويقول :     

    يا �أيها النيل يا م�يرصي

    �أتيت �أمراً من الأمور

    غلَّبت غيبي على ح�ضوري 

    ن�صرت خ�صمي.. فمن ن�يرصي ؟ !

                                 ما �أق�ساه م�يرصاً  ! 

                                 فلكم يا نيل تكلمت قليلًا 

..)39(
                                            و�صمت كثيرا

بالنيل؛  ارتباطه  مدى  عن  خلالها  من  يعبر  جلية  كناية  يقدم  فال�شاعر 
فالنيل هو �سر وجود ال�شاعر ، �أو بمعنى �آخر هو ) �شريان الحياة (، مما ي�شى بمدى 
تعلق ال�شاعر بالنيل.كما تتلاحق الكنايات في �سطوره مثل )جاوزت حداً من 
الحدود ( كناية عن في�ضان النيل وقوة جريانه في عروق ال�شاعر ، ثم نلاحظ 
من خلال الن�ص معاتبة ال�شاعر للنيل )عانقتَ خ�صمي ... فمن لجيدي( وهنا 
تتبدى الكناية عبر مراحل ثلاث هي : قوة النيل، وخيانته ، ومحا�سبته وهو رمز 

للعطاء والقدرة والنماء ، بل يكون النيل هو رمزاً للحياة كلها. 

ويتحرك الن�ص ال�شعري مع حركة النيل ؛فالنيل هو م�صير ال�شاعر وما 
والا�ضطراب  القلق  حالات  ال�شاعر  ر�صد  وقد   ، �شعرية  ن�صو�ص  من  يملكه 
والألم الذي لحق به �إثر ابتعاد النيل عنه )ن�صرتَ خ�صمي ...فمن ن�صيري ؟!(. 

ويتحقق من خلال الأ�سلوب الكنائي الحال الذي �صار عليه ال�شاعر؛ 
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النيل  ن�صر  فقد  ؛  عنه  وتخليه  ال�سلبي  النيل  موقف  ب�سبب  �ضعيفاً  �أ�صبح  فقد 
الخ�صم ، فيت�ساءل ال�شاعر م�ستنكراً من ن�صيري؟ �إذن فقد �أ�صبح ال�شاعر مهزوماً 
، وهو ما قد نجده في الكنايات اللاحقة مثل )ما �أق�ساه م�صيراً ؟ يا نيل تكلمت 

قليلًا و�صمت كثيراً (. 

وهذه الكنايات ال�سابقة تعبر �أ�صدق تعبير عن الم�أ�ساة التي يمر بها النيل/ 
والحقيقة  العدل  غياب  عن  كناية  ت�صوري  فى  تبدو  الأ�شياء  هذه  فكل  م�صر، 

والبراءة الأبدية التي يحلم بها ال�شاعر لوطنه. 

وكان موقف ال�شاعرين حلمي �سالم  ورفعت �سلّام م�شابهاً لموقف ح�سن 
طلب �إزاء ا�ستخدامهما للكناية فى تكوين �صورهم ال�شعرية وارتدائهم قناعها 
فى طريقة عر�ضها وملام�سته  الآخر  منهما عن  اختلاف كل  من  الرغم  على 

للواقع من خلالها. 

ونجد حلمي �سالم يقول في ق�صيدة بعنوان )الجامعة الأمريكية(:
»كانوا يفتر�شون ال�سلم والبهو

يغنون على ا�سم فل�سطين �أنا�شيد الحب ،

ي�ضمون محمداً  لي�سوع

حين تداهمهم حلكاتُ الليل ،

ي�ضيئون القلب ال�صافي ،

وينيرون ال�صدر الموجوع

في يدهم �صورة طفل �سَجّته ر�صا�صاتٌ

الغل على فخذ �أبيه الم�صدوع

»القد�س لنا« ت�صعد من بطن المذياع

مدببةً 	
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عِ وفقه ال�شارع والم�شروع تخرقُ �صمتَ ال�َّرش

وعلى الأ�سوار وفي �شباك الف�صل وفوق

رفوف المكتبة �شموع 

فتيات منحرفو اللكنة 

مزهوون بعطر الجامعة الأمريكية 

ر�سل العولمة بباب اللوق نهاراً

متباهون بثروات الأهل ،

ومختالون بقاع الذات ولي�س المو�ضوع 

لكن �أياديهم كادت تخلع �أحجار القاعة 

من�ضمين وملتئمين ك�أن الواحد في المجموع«)40(..

متنوعة  ت�شكيلات  ال�سابق  الن�ص  في  �سالم  حلمي  ال�شاعر  يقدم  حيث 
لكنايات مختلفة دلالياً ، على الرغم من اتحادها في الر�ؤية الكلية ؛ فنجد ال�شاعر 
ليبوح  به  يحتمي   – القول  جاز  �إن   – قناعاً  �أو  �ستاراً  الكناية  من  اتخذ  وقد 
عما يدور في خلجات �صدره ، فنرى في ال�سطر الأول )كانوا يفتر�شون ال�سلم 
والبهو( فالت�شكيل الكنائي لهذا ال�سطر يدخل في باب الو�صف الذي وقع فيه 
منت�شرون في ردهات  الأمريكية، وهم  الجامعة  في�صف حالة طلاب  ال�شاعر، 
لديه  الإح�سا�س  يمتزج  نف�سه  الوقت  وفي  الأمكنة  جميع  فيملأون  الجامعة، 
بالق�ضية الفل�سطينية وغنائهم �أنا�شيد الحب ، وجاءت الكناية )حلكات الليل( 
بو�صفها كناية عن المفاج�أة التي تحققت من خلال الفعل الم�ضارع )تداهمهم( 
والظلم  القهر  عن  كناية  ر�صا�صات(  ته  �سجَّ طفل  �صورة  يدهم  )في  ويقول: 
ف�إ�سرائيل تقتل كل يوم فيهم ع�شرات  �أطفال فل�سطين؛  والقتل الذي يقع على 

الأطفال. 

ونجد �أي�ضاً الكناية في قوله )فتيان منحرفو اللكنة( كناية عن عدم تمكنهم 
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من اللغة العربية وهيمنة الثقافة الأمريكية عليهم بو�صفها ثقافة الح�ضارة الأوربية 
المتقدمة . وقد يعطينا الن�ص كنايات لانهائية كلما حاولنا ر�صد تحولاته وتحليل 

دلالاته.

وتتجلى الكناية لدى ال�شاعر رفعت �سلّام عبر ن�صو�صه ال�شعرية ؛ لأن 
الكناية ت�سمح لل�شاعر �أن يتوارى خلفها ، �أو بمعنى �آخر يواري خلفها تعبيراته 
ال�شعرية الموحية بمدى امتزاج ال�شاعر ب�صوره ال�شعرية  التي تفر�ضها عليه حالته 
ال�شعورية ، فالكناية متحققة ب�صورة وا�سعة فى جل دواوينه ال�شعرية ، وتطبق 

عليها �صورتا الحزن والك�آبة الممزوجتين بالطابع الح�سي؛ فيقول :
»ليل ي�سيل على يدي   رويداً.

ليل �أليم 

)لا �أبعد يدي ، �أو �أقيم �سداً دونه(  		

ي�شع داخلي ، فيورق الحنظل والطلح ، 

وت�صعدني الكائنات الآفلة ، 

ي�أوي �إلى خيمتي الذاهبون.......

ة  يحت�س قهوتي المرَُّ

ر�شفة ر�شفة من دَمىِ

يبيحني – على قارعة - لغربان تتخطفني

ويم�ضي دون �أن يرمي ال�سلام . 

ليل ، وخيل راك�ضة فى �أرقي ، 

 .)41(
وخطى �أ�شباح مقتربة

لتدل على  �أليم(  )ليل  الكنائي  الأ�سلوب  تركيب  يعتمد علي دور  فهو 
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قوة ح�ضور الكناية فى �أ�سلوب ال�شاعر و)ما يكنى عنه( �شدة هذا الليل المملوء 
بالآلام والمعاناة والملل الذي ي�شكو منه ال�شاعر ؛ فهذا الليل ليل �أليم كما و�صفه 
ال�شاعر ، وقد بالغ ال�شاعر في �شدة هذا الألم من خلال ا�ستخدامه ل�صيغة المبالغة 

)�أليم(؛ التي توحي بعذابات ال�شاعر مع الواقع الذى يحياه .

الكناية؛  هذه  طبيعة  عن  �سلّام  رفعت  عند  اللغوي  التركيب  ويك�شف 
فهو ين�شغل بتكرار �أفعال الم�ضـارعة ، التي توحي با�سـتمرار الحالة وامتدادها 
عبر مراحل الن�ص ال�شعري. ويتجلى ذلك فى  ) يبيحني – على قارعة – لغربان 
تتخطفني (. و�إذ يجعل من �صورة الغربان المتوح�شة التي تنه�ش ج�سده �صورة 
تعبر عن عظم الم�صيبة وتف�شيها؛ فقد ا�ستمد ال�شاعر هذه ال�صورة من تف�سير الحلم 
الذي ق�صه على �سيدنا يو�سف عليه ال�سلام �أحد �صاحبي ال�سجن ؛ ف�أحدهما 
والتمزق  الألم  �شدة  عن  الكناية  فتكون   ، الغربان ج�سده  وت�أكل  يقتل  �سوف 
الذي يح�س بـه ال�شاعر من خلال ا�ستدعائه ل�صورة الغربان التي تنه�ش ج�سده 
حياً! ثـم ي�سترفد ال�شاعر  التراث ال�شعبي من خلال ا�ستدعائه ل�صورة العفاريت 
�أ�شباح مقتربة (، وهذه كناية عن الهاج�س  ) الأ�شباح ( فـي قوله : ) وخطى 
القلق والا�ضطراب والخوف من هذه  ؛ هاج�س  ال�شاعر  بداخل  يعي�ش  الذي 
الأ�شباح البولي�سية في �صورها المتعددة ، والوا�ضح �أنها ر�صد لحالات الخوف 
من �سلطة القهر التي تزرع الجبن فى قلوب �شعوبها ، كل ذلك يدور في ذهن 

ال�شاعر من خلال حالته التي عبر عنها .

الصورة السينمائية فى شعر السبعينات:
تقنيات  ال�سبعينات بخا�صة من  بعامة و�شعراء  الحداثي  ال�شعر  �أفاد  لقد 
فن ال�سينما فى ت�شكيل �صورهم ال�شعرية المبتكرة والخلاقة عن طريق اللقطات 
ال�صورة،  بلغة  بالأ�سا�س  ال�سينما تتحدث  )التقطيع(؛ لأن  والم�شاهد والمونتاج 
طريق  عن  ت�أملها  يمكن   ، لغوي  م�ستوى  على  ال�شعر  في  تقدم  ال�صورة  »ف�إن 
الخيال ، �أو طريق الب�صيرة لا الب�صر، وت�صبح ال�صورة الم�شهدية هي الإطار الذي 
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لقطة  على  التركيز  خلال  من  ال�سينما(،  وفن  ال�شعر  )فن  ؛  الفنَّان  فيه  يتما�س 
محددة �أو تقديم ال�صورة ب�شكل يلعب فيه المونتاج في القطع والمزج دوراً �أ�سا�سيا 

في توالي اللقطات وتتابعها زمنياً �أو تعا�صرها»)42(.

مدى  خلال  من  الن�ص  في  ال�شاعر  عليها  يركز  التي  اللقطة  وتتبدى 
محاولته الإغراق في التجريـب و�إقحام �صور جديدة الن�سج ، بديعة التراكيب. 
وت�صبح  الخ�صو�ص،  وجه  على  ال�سبعينيات  �شعراء  ن�صو�ص  في  ذلك  ويظهر 
الر�ؤية مكتملة من خلال ت�ضافر هذه اللقطات واتحادها بع�ضها ببع�ض لتخرج 

لنا م�شهداً مكتمل الن�ضج .

»فوظيفة ال�شاعر �أو الم�صور هي تكوين المنظر ، وعليه �أن يرتب العنا�صر 
المختلفة المراد ت�صويرها في �شكل من النظام قبل �أن تتم ، واختيار زوايا الكاميرا 
المنظر لا يمكن   عنا�صر  ترتيب  يتم  �أن  و�إلى   ، الحدث  لتغطية  المطلوبة  المختلفة 
للم�صور �أن تبين بال�ضبط ما هو مقبل علي ت�صويره«)43(. ومادامت ال�صورة 
ال�شعرية مرتبطة، على نحو ما ، بال�صورة المرئية ال�سينمائية ، ف�إنه قد تبدي لنا 

جوهر هذه ال�صورة من خلال ن�صو�ص ال�شاعر ال�سبعيني نف�سه . 

وقد تجلت هذه ال�صورة المرئية عند رفعت �سلّام بطريقة وا�سعة ومختلفة 
الملامح فيقول :
»قتلوني ،

فانفرطت :

قبائل مدججة       جرة مقلوبة       �صمت يهوي قطارات تعوي	

على حجر	              خنجر معلق فى �سماء الذاكرة	   ليل قروي

�صبى يهرب خوفاً من الخمي�س   	    طائر يلوح من نافذة غام�ضة

قاعد على حافة وقت من رماد	              مر�أة تم�ضي �إلي قبر

طبول تقرعها الريح ومر�أة تجيء           يارا غابة من ال�ضحك        	

.)44(
فى زمن قديم
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خلال  من  تحققت   : الأولى  ؛  بلقطتين  ال�سابق  ال�شعري  الم�شهد  يبد�أ 
الجملة الفعلية ) قتلوني ( وقد توحي بم�شهد القتل المعنوي الواقع على الذات 
نف�سها، والثانية : هىنتيجة القتل فقد حدث الانفراط وتبعثر الأ�شلاء. ثم ينقلنا 
البي�ضاء ،  ال�شاعر �إلى عدة لقطات �أخرى طرحها عبر ف�ضاء الن�ص / ال�صفحة 
وقد �أطاح ال�شاعر بعلامات الترقيم لإحداث عملية الامتزاج واكتناز التعبير ، 
�إثراء الن�ص بو�صفه عملًا كليا لا يقبل الانف�صال ، وقد ارتكز  بل العمل على 
ال�شاعر رفعت �سلّام في ديوانه )هكذا قلت للهاوية( على تلك الر�ؤية الت�صويرية 
التى توائم بين ما هو بلاغي قديم تقليدي في تكوين ال�صورة ، وما هو حديث 
ال�سينمائي  للم�شهد  رئي�ساً  مكوناً  بو�صفهما  اللقطات  �أو  الم�شهد  بلاغة  فى 
وال�شعري. »فقد تميل ال�صورة �إلى �أن تكون منعزلة ، وت�سل�سل ال�صور �أن يكون 
تتزايد  القارئ لكي يفهمها  التي تفر�ض على خيال  غير مترابط ، والم��سؤولية 
بل على   ، مترابطة  �إر�شادات  اختيار  على  مق�صودة  تعد  لم  الم��سألة  لأن  كثيراً، 
تجربة  في  متنوعة  و�أمكنة  �أزمنة  من  م�ستقاة  ال�شاعر،  ذهن  يبدعها  م�ضادات 
مقارنات  يقيموا  �أن  �إلى  بالنقاد  الأمر  �أدى  وقد  الج�سدية  �أو  الذهنية  الكُتَّاب 
�آلة  مع  )لقطات(  �سل�سلة  مع  �أو حتى  )ال�سينما(  المتحركة  ال�صور  �أ�ساليب  مع 

الت�صوير«)45(.. 

هذه اللقطات تبدو وك�أنها مفككة ، وكل لقطة تحتوي على مفردات 
تنتمي لحقول دلالية متبانية ومتباعدة ،ولكن ال�شاعر ربط بينها برباط خفي ، 
تقلبات  ت�صور  متعددة  وم�شاهد  �صور  الدلالي لخلق  التجاور  على  فيه  اعتمد 
�سبيل  وعلى  الأ�شياء.  هذه  من  موقفها  خلال  من  وتحولاتها  ال�شاعرة  الذات 
– جرة  – قبائل مدججة  تعوي  )قطارات   ، �سلّام  ال�شاعر رفعت  ذكر  المثال 
مقلوبة – �صمت يهوي على حجر (؛ فما علاقة هذه الأ�شياء بع�ضها ببع�ض ؟ 
�أن ندقق النظر في تلك المفردات  �أن نجيب عن هذا الت�سا�ؤل يجب علينا  قبل 
العلاقة  نلم�س  و�سوف   ، الحياتية  �إلى دلالاتها  الن�صية  دلالاتها  من  ونخرجها 
الجرار؛  وانقلاب   ، للحرب  القبائل  وا�ستعداد   ، القطارات  عواء  بين  الوثيقة 
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فهذه الأ�شياء كلها ت�شي ب�إعلان الحرب النف�سية التي يعاني منها ال�شاعر، فيُ�سقط 
ال�شعري  الن�ص  داخل  ال�سينمائية  اللقطات  تتابع  خلال  من  و�أوجاعه  �آلامه 

ال�سبعيني . 

ونحن  منه  نخرج  قد  ال�شاعر،  يطرحه  الذي  ال�شعري  الم�شهد  هذا 
مثخنون بالجراح ، لأنه م�شهد م�أ�ساوي، فهو ي�صور م�أ�ساة الواقع الأليم الذي 

�آل �إليه المجتمع الإن�ساني بعامة والعربي بخا�صة في الوقت الراهن. 

التقطيع )المونتــــاج( :
»هو هذه العملية التي تعتمد على ال�صور / الحركة بغية تحرير الكل الفكرة 
]�أعني �صورة الزمن[، وهذه ال�صورة بال�ضرورة �صورة غير مبا�شرة ، مادامت 
م�ستخل�صة من �صور وحركة ؛ فالمونتاج �أي�ضاً هو التركيب والتن�سيق ل�صور �أو 
التوليف/ التركيب  بت�أليف �صور غير مبا�شرة للزمن ، وهو عملية  حركة تقوم 
التقطيع  ليطابق  الطبيعي  ال�سياق  اللقطات في  الل�صق والقطع وتركيب  عملية 
الفني ويقوم على تحديد اللقطات المختارة، وا�ستبعاد اللقطة غير المرغوب فيها، 

وتزامن ال�صوت وال�صورة، وتح�ضير المو�سيقا والم�ؤثرات ال�صوتية«)46(.	

وقد ا�ستمد ال�شاعر ال�سبعيني من المونتاج ال�سينمائي تقنية لبناء ال�صورة 
ال�شعرية بو�صفها �أداة فنية من �أدوات ال�سينما ؛ لأن الخطاب ال�شعري ال�سبعيني 
على  دل  �إن  وهذا  �أدواتها،  من  و�أفاد  الأخرى  الفنون  جميع  على  انفتح  قد 
�شيء ف�إنمايدل على قوة هذا الخطاب وثرائه الفني والدلالي ، فقد حقق ال�شاعر 
ال�سبعيني من خلال �إغراقه في التجريب الم�ستمر في ا�ستخدام ال�صورة ال�شعرية 
�إنتاجاً �شعرياً يعتمد على بلاغة الم�شهد وتوليف علاقات بين اللقطات بع�ضها 

ببع�ض.

على  طر�أت  التي  الحديثة  التغيرات  �إلى  ال�سبعينيات  �شعراء  التفت  وقد 
الحياة ب�صفة عامة في الربع الأخير من القرن الع�شرين وبدايات القرن الحادي 
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والع�شرين، والتي تتمثل في ثقافات عدة ،كثقافة الحا�سوب ، و�شبكات الإنترنت 
)Internet( التي جعلت العالم مجرد قرية �صغيرة .  

الفنية  الأنواع  من  الإفادة  تلك  �سلّام   رفعت  ن�صو�ص  في  ونلاحظ 
الأخرى كالمونتاج. 

1 – ففي ق�صيدة )منية �شبين( يقول:
		          وطيية نا�س لهم غ�صون و�أوراق »بيوت من طين 

ت�سقط في ال�شتاء            وتنمو في ال�شفق لهم  خ�ضراء ،      	

�أحياناً  - 	                  �أ�شواك عتيقة             في نهارات القيظ الزاهقة 

جدران تتكاثر بلا بذور ،        بلا مـاء ،          ب�أنفا�س النوم وهواج�س 

الما�شية ، والنخيل �أعمدة في رواق ، لها �أذرع مرفوعة تمنع ال�سماء 

من ال�سقوط المفاجئ«)47(.

خلال  من  تحقق  قد  ال�شعري،  للتعبير  و�سيلة  المونتاج  ا�ستخدام  �إن 
ال�شاعر  فعمد  ؛  الفني  التقطيع  لمطابقة  ال�شعري  ال�سياق  في  اللقطات  تركيب 
�إلى اختيار لقطات محددة، وا�ستبعد لقطات �أخرى؛ فنلاحظ �أنه قد بد�أ بلقطة 
اختارها في قوله )بيوت من طين(، وقد ربط بين هذه البيوت التي تحت�ضن نا�ساً 
نقائها  ل�شدة   ، �أوارق خ�ضراء  ال�شاعر وك�أنها غ�صون  طيبين، وطيبةٍ، و�صفها 
و�صفائها، ثم نلاحظ �أن ال�شاعر قد جمع لقطات متفرقة ، وقام بعملية الل�صق 
و�أ�سقط كل ما حدث في  الدلالي  له طابعه  تركيباً  اللقطات( وتركيبها  )ل�صق 
تثبت  �أن  قبل  للن�ص  �أخرى  وكتابات  م�سودات  من  ال�شعري  الن�ص  كوالي�س 
َ )مَنتَج( ال�صور التي لا تتفق �أو تنا�سب الحدث  م بها، وبََرت هذه الكتابة التي قُدِّ
ال�شعري الزماني والمكاني ؛ فقد ر�صد م�شهد البيوت الطينية القديمة التي تفوح 
�أراد  الطيبين، وقد  النا�س  و�أرواح ه�ؤلاء  القديمة،  التواريخ  �أركانها عطور  من 
ال�شاعر �أن يعلن عن انت�شار العقم الاجتماعي بين �أفراد المجتمع الذي انهارت 

قيمه و�أخلاقه.
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وقد ان�شغل ال�شاعر حلمي �سالم با�ستخدام الت�صوير ال�سينمائي للتقريب 
بين ال�صور اللغوية وال�صور المرئية »فالت�صوير ال�سينمائي الذي ي�ستطيع �أن ينقل 
الم�شهد ، قد �ساعد  الم�شهد بحذافيره كما ي�ستطيع متابعة الحركة في هذا  �إلينا 
على تقريب ال�شقة بين ال�صورة اللغوية وال�صورة المرئية ، �إذ �أمكن فيه التغلب 
�إلينا  ينقل  الذي  الت�صوير  من  النوع  هذا  �أن  غير   ، نهائياً  الزماني  العن�صر  على 
اللغة  كمقدرة  بمقدرة  ي�ستمتع  الذي  �أي  متزامناً(  المكان  )�أو  متحركاً  ال�شيء 
ن�سميه  �أن  ن�ستطيع  اللغوي  الت�صوير  من  معين  نوع  مع  �إلا  يتفق  لا  الت�صويرية 

)الت�صوير ال�سردي(«)48(..

ويموج الن�ص ال�شعري لدى حلمي �سالم بال�صور الخلاقة ، المبدعة؛ حيث 
تميزت ال�صورة عنده بالبكارة وال�صياغة التي طغى عليها التجريب ) فالتجريب 
مغامرة فنية غير م�ضمونة النتائج (، ولكنه ي�سعى لتحقيق هدف ما من خلال 
هذا التجريب وقد غلب على ن�صو�ص حلمي �سالم تقريب ال�صورة اللغوية من 

ال�صور المرئية؛ ف�أ�صبحت الأولى الخلفية المتوقعة للثانية .

يقول حلمي �سالم :
الأر�ض جمرة في اليدين

وكانت الع�صافير ت�ستحم في دمي المراق في الطريق

فهل قلت: �إن الع�صافير في دمي طليقة ؟

» الزهرة ، الزهرة

الحزن في الليل الم�صفرة

المقلة المغبرة

والأر�ض جمرة جمرة«

�أعطني �شعراً عنيفاً

�أعطني لحناً كثيفا
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لم تخلع بحيرتي البردة القديمة

فكفى عن انت�شارك الرجيم في رئتي ياعزيمتى التي �أ�سقطتني

.)49(
على ال�شط  فار�ساً بلا هزيمة

جمع ال�شاعر بين لقطات عدة من خلال توليفه لبع�ض المفردات التي 
تنتمي لحقول دلالية متقاربة توحي بمدى �أثر ال�صورة ال�شعرية في تكوين الن�ص 
ال�سبعيني ، فقد مزج ال�شاعر بين بلاغتين ؛ بلاغة الم�شهد ، مع بلاغة الا�ستعارات 
المتعددة التي حفل بها الن�ص . ومن هذه الا�ستعارات )الأر�ض جمرة ، الع�صافير 
ت�ستحم في دمي،لم تخلع بحيرتي البردة القديمة( هذه التراكيب الا�ستعارية كلها 
تجعل الن�ص محملًا بكم كبير من ال�صور التي ت�شكل بدورها �صورة كلية منتجة 

للدلالة الن�صية . 

ومن�سقاً،   ، محكماً  بناءً  ال�شعرية  �صورته  ببناء  �سالم  حلمي  ان�شغل  وقد 
الم�شتعلة(  النار   / الأر�ض جمرة    / الكون  ق�صور   ( ا�ستعاراته  باختيار  فاعتني 
التي ي�شوبها  ال�سوداوية  ال�شاعر  اللقطات ، ن�شعر بر�ؤية  النظر في هذه  ومجرد 

الحزن والألم والتمزق على م�ستوي )الذات / الآخر( و )الداخل / الخارج(.

و»الع�صافير في  المراق،  الدم  الع�صافير في  ا�ستحمام  بين  وهناك علاقة 
دمي طليقة«؛ ف�إن دم ال�شاعر المراق في ال�سطر الأول هو الذي �أغرى الع�صافير 
بالا�ستحمام فيه ؛ فالع�صافير قد ا�ستباحت دماءه  المراقة ، والمبعثرة في كل مكان 

على الطريق .

الراحل  ال�شاعر  قول  ا�ستدعى  عندما  التنا�ص  ال�شاعر  ا�ستخدم  وقد 
الم�صفر( الليل  الزهرة، الحزن في  )الزهرة  يقول  �إذ  الثاني  المقطع  قنديل في  علي 

رحيل  �أثر  وقد  العري�ض،  الكتابي  بالبنط  التنا�ص  هذا  ال�شاعر  كتب  فقد   .)50(

�أكثر �شعراء ال�سبعينيات ذكراً  ال�شاعر على قنديل علي نف�س حلمي �سالم  )فهو 
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الفني  �أثره  وله  دائماً  ال�شاعر  يعي�ش في مخيلة  قنديل  لأن علي  ن�صو�صه(؛  له في 
والاجتماعي الجلي في ن�ص حلمي �سالم.

م�شهدين  �أمام  جعلنا  �سالم  حلمي  فعله  الذي  الممتد(  )التنا�ص  وهذا 
الت�ضفير  لل�شاعر علي قنديل وم�شهداً لحلمي نف�سه. وهذا  متلاحمين ؛م�شهد 
اتك�أوا  قد  ال�سبعينيات،  �شعراء  �أن  وهي  حقيقية،  دلالة  من  يخلو  لا  الن�صي 
ل�صديقه   قولًا  ي�ستدعي  ال�شاعر  �أن  بمعنى  بينهم،  فيما  ال�شعري  التوا�صل  على 
الذي ينتمي لنف�س جيله  �أو جزءاً من ن�صه  وقد تت�شابه بينهما الر�ؤية الفكرية 
والثقافية، بل بالفعل ت�شابهت ؛لأن �شعراء ال�سبعينيات قد جمعتهم ر�ؤية كلية 

واحدة حول مفهوم الق�صيدة العربية ال�سبعينية.

اللقطة  هذه  اتجاه  �أخرى محدداً  لقطة  �إلى  �سالم   ال�شاعر حلمي  وينتقل 
العنيف  فال�شعر  كثيفاً(  لحناً  �أعطني  عنيفاً،  �شعراً  )�أعطني  قوله  في  وانت�شارها 
المتلقي،  م�شاعر  يدغدغ  الذي  الثوري  ال�شعر  هو  لي�س  ال�شاعر،  ق�صده  الذي 
الذي يتبعه ت�صفيق حاد عقب �سماعه، ويزول هذا ال�شعور بانتهاء هذا الت�صفيق؛ 
فال�شعر العنيف هو ال�شعر الذي يك�سر كل الحواجز ، ويعلن تمرده على الأم�س 
واليوم، وهو �أي�ضاً الذي يثور على اللغة ليخرجها من �سكونيتها �إلى تفجيرها 

الدائم . 

وقد ربط ال�شاعر بين )ال�شعر واللحن( فهما وجهان لعملة واحدة فلا 
يوجد �شعر بدون لحن المو�سيقى التي يتجلى من خلال الإيقاع ال�شعري �سواءً 

كان �إيقاعاً تفعيلياً �أو �إيقاعاً لغوياً، �أو ب�صرياً .

ال�شعري  خطابهم  انفتح  قد  ال�سبعينيات  �شعراء  �أن  الملاحظ  ومن 
للتجريب  فجنحوا  العالم؛  هذا  ت�شكيل  لإعادة  والعالم،  اللغة،  ف�ضاءات  على 
والتفكيك، ثم �إعادة بلورة هذا العالم و�صياغته �صياغة جديدة تنا�سب ر�ؤاهم 
و�أفكارهم ؛ فجعلوا الن�ص ال�شعري ن�صاً متعدد الملامح والت�أويلات، و�أ�صبح 
الأ�سا�سي  ال�شعرية هي المحك  ال�صورة  للتلقي. وكانت  للن�ص م�ستويات عدة 
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�إذا توافرت  �إلا  �أن نطلق على �أي ق�صيدة ب�أنها حداثية  للحداثة، لأنه لا يمكن 
فيها مقومات الحداثة من حيث حداثة اللغة وال�صورة ، والتركيب والإيقاع ، 
وال�شكل والم�ضمون ، والأفكار الجديدة التي لم يطرقها �شعراء �آخرون. وفيما 
�أظن �أن �شعراء ال�سبعينيات )�شعراء الحداثة الم�صرية( قد فعلوا هذا كله ، وعملوا 

على تر�سيخه في الواقع ال�شعري الراهن . 

وقد  بالغاً  اهتماماً  ال�شعرية  بال�صورة  طلب  ح�سن  ال�شاعر  اهتم  وقد 
البنف�سج  فاتخذ »من  الفنية،  و�ألاعيبه  ولغته  العربي �صوره  التراث  ا�ستمد من 
التجارب  من  لجملة  وكونيا  لغوياً  رمزاً  الديوان  ق�صائد  في  متما�سكاً  منطلقاً 
�صوره  وتكثيف  خيوطه  تجميع  في  عليها  يتكئ  الحميمة  والقومية  ال�شخ�صية 

وتكوين عنا�صر �شعريته«)51(.

ونلاحظ ذلك في ق�صيدة بعنوان زبرجدة الغ�ضب فيقول : 
»فدع ال�شعر.... وقل :

ذهب العرب / العرب .....

عربي .....

عربيان .....

ثلاثة �أعراب

عربي..... عربان

خن .....

ويخون .....

وخان :

48

56

67
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73

82

نف�س الم�شهد والعينان هما العينان

نف�س الق�صة..... نف�س الم�سرح والأبطال 

فهل من �أحد ال�شجعان 

يكفر بالعمم البي�ضاء 

وبالتيجان«)52(..

نلاحظ فى الم�شهد ال�شعري ال�سابق تعدد اللقطات التي �أوردها ال�شاعر 
لبناء م�شهده ؛ فقد �أعطى ال�شاعر لنف�سه �صفة علوية من خلال ا�ستخدام فعل 
– و )خن ( وقد �صور ال�شاعر في اللقطة الأولى �ضعف  الأمر )دع( و )قل( 
الأمة العربية واندثارها وزوالها فقد ذهب العرب ، وجاء العرب الأمريكان 
خلال  من  الخيانة  �صورة  ال�شاعر  جمع  وقد  طلب.  ح�سن  قول   حد  علي 
)خن(  الأمر  �صورة  في  ال�شاعر  به  جاء  فقد  )خان(؛  واحد  لفعل  ا�ستخدامة 
و)يخون( الم�ضارع و)خان( الما�ضي؛ فالعرب هم الخونة الذين باعوا الأر�ض 
والأج�ساد ثم  يرجع ال�شاعر بالذاكرة علي طريقه »flash back« لي�ستدعي 

م�شاهد ال�ضعف العربي؛ فيذكر،

حروب 48                                       الم�شهد الأول 

العدوان الثلاثي 56	                         الم�شهد الثاني 

هزيمـة العرب  67                            الم�شهد الثالث

انت�صار الجي�ش الم�صري 73                الم�شهد الرابع

اجتيـاح لبنــان 82                          الم�شهد الخام�س
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هذه خم�سة م�شاهد قد �أثرت في وجدان ال�شاعر وجعلته يبوح بمكنون 
�صدره ، وقد جمع �أجزاء هذه ال�صورة الكبيرة من �صور �صغيرة ، هذه ال�صور 
كانت تمثل ال�ضعف العربي؛ » فال�صورة ال�شعرية تنحل �إلى �صور جزئية، وهذه 
ال�صور نف�سها تكون مكبرة في �شكل لوحة ؛ فال�صورة هنا مركبة ، والتركيب 
ح�ضورها  في  وتنت�شر  الآخر  بع�ضها  ي�ستدعي  الدلالة  من  م�ستويات  يختزن 
الذاكرات  غنياً من  عالماًً  ات�ساعه  يطول في  وا�سعاً  دائريا  بل  متواليا  لا  انت�شاراً 

والر�ؤى«)53(.. 

المراجــع

)1(    يجد الباحث �أ�سماء �أخرى �أطلقت على هذا المفهوم ، منها : 
-  ال�صورة الأدبية : وقد �أطلقه م�صطفى نا�صف فى كتابه المعنون بهذا الا�سم . 

- ال�صورة ال�شعرية : كما عند : �صبحي الب�ستاني : فى كتابه الذي يحمل الا�سم نف�سه . 
-  الت�صوير الفني : ونجده عند �سيد قطب : في » الت�صوير الفني في القر�آن الكريم« . 

-  ال�صورة الفنية : ونجده عند جابر ع�صفور في كتابه ال�صورة الفنية ، ومحمد ح�سن عبد الله  فى 
كتابه ال�صورة الفنية  في �شعر  علي الجارم . 

)2(    �ســى داى لوي�س : » ال�صورة ال�شــعرية » ، ت �أحمد ن�صيف الجنابى و�آخرين ، وزارة الثقافة، 
بغــداد ، �سنة 1982 ، �صــ  23 . 

)3(  ب�شرى مو�سى �صالح : ال�صورة ال�شعرية فى النقد الحديث ، المركز الثقافى العربى ، بيروت ، �سنة 
1994 ، �صــ 13 . 

)4( ال�سابق ، �صــ 12 . 
العالمية للن�شر ،  الذبيانى« ، ال�شركة الم�صرية  النابغة  الفنية عند  )5(  خالد محمد الزواوى : »ال�صورة 

لونجان ، �سنة 1992 , �صــ 100 – 101 . 
 ،  1974 �سنة   ، المعارف  دار  والبلاغى«،  النقدى  التراث  فى  الفنية  »ال�صورة   : )6( جابر ع�صفور 

�صـــ 172 . 
)7( يراجع : عبد القادر القط : »الاتجاه الوجدانى فى ال�شعر العربى المعا�صر «، مكتبة ال�شباب ، �سنة 

1992 ، �صــ 291 . 
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علامــات

)8(   يراجع �صلاح ف�ضل : »علم الأ�سلوب مبادئه ، و�إجراءاته«، م�ؤ�س�سة مختار للن�شر ، �سنة 1992، 
�صــ 259 . 

)9(  يراجع : ب�شرى مو�سى : » ال�صورة ال�شعرية » ، �صــ 73 . 
)10(  عبد الفراج خليفة : »ق�صيدة الحداثة« ، مرجع �سابق ، �صــ 236 . 

)11( م�صطفى نا�صف : »ال�صورة الأدبية «، دار م�صر للطباعة ، �صــ 12 . 
)12( محمد حمود : » الحداثة فى ال�شعر العربى المعا�صر ، بيانها ومظاهرها«، ال�شركة العالمية للن�شر، 
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)52(  حلمي �سالم : »�سكندريا يكون الألم«، دار الم�صير ، بيروت ، �سنه 1981 ، �ص 13 - 14.
•  وقد �أ�شار ال�شاعر في هوام�ش الديوان �أن هذه الكلمات لعلي قنديل وهذا نوع من التوا�صل مع 

ال�شاعر الراحل .
) 53(  �صلاح ف�ضل : »�شفرات الن�ص«، �ص 66 .

 )54( ح�سن طلب : »زمان الزبرجد«، 176 - 177.
)55(  يمنى العيد : فى معرفة الن�ص، من�شورات دار الآفاق، بيروت، ط 3، �سنة 1985 ، �ص 106.

دكتور �أحمد ال�صغير  �أ�ستاذ م�ساعد النقد العربي ـ كلية ال�شريعة ـ  بجامعة ريزه ـ تركيا .

*  *  *
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�شعرية الخطاب

بين احتمالية الانفعال وحقيقة الت�شكيل

زروقي عبدالقادر

توطئــــة:
ك�آليةٍ  بمفردها  الأدبية  ال�صورة  خلال  من  تتحقق  لا  الخطاب  �أدبية 
ا يُ�شترط في هذه الأخيرة �أن تتواءم مع  �شعريةٍ، �أو اعتباراً من �أنها �صورة، و�إنَّم
ذَّ عن الإطار العام للمعنى من خلال  الوحدة الكلية للن�ص، حيث ينبغي �أن تَ�شُ
المتلقي. مما جعل  �أو لدى  المبدع  �إرباك �سواء لدى  �أو من  ما تمثله من ت�شتت، 
الن�ص  في  الأدبية  بتحقيق  كفيلة  �أ�سلوبية  �آليات  ي�شترط  جاكب�سون«  »رومان 
»دون �أنْ تكون بال�ضرورة بارزة ودون �أن ت�سترعي انتباهنا على غرار ما يفعل 
تلك  ال�شعرية غير  ال�صورة  يرى من  �أنّ تودوروف لا  �إعلاني«)1( كما  مل�صق 
الو�سيلة الكفيلة بم�اضعفة الت�أثر، و�إنها �إحدى الطرق المعتمدة لخلق �أقوى ت�أثر 
ممكن)2(. وبهذا الفهم لا تعتبر ال�صورة »العن�صر المكون للأدب؛ لأنها في ذاتها 
�شعرية  �أدوات  من  واحدة  فهي  ممكن؛  انطباع  �أقوى  لخلق  �أداة  �سوى  لي�ست 

كثيرة«)3(. 

�أحمد  طه  الأ�ستاذ  يرى  حينما  العربي  النقد  �إليه  ينتهي  الت�صور  نف�س 
 )...( و�إعداد  مِرانة  �إلى  يحتاج  ال�صناعات  ككل  �صناعة  »ال�شعر  �أن  �إبراهيم 
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لابد في ال�شعر من الإعداد والأناة يطول �أو يق�صر )...( ولابد لل�اشعر من �أن 
المرجوة  الغاية  فتكون  الجيد«)4(  ال�شعر  يقول  حتى  خاطره  وي�ستجمعَ  يَقبَعَ، 
من ال�اشعر �أنْ يَنْبَع �شعره من طبعه وملكته موغلًا في الإف�صاح عن �أحا�سي�سه 
وخواطره بكل عفوية، و�ألّا يجهد نف�سه بما يطالبها به �أو ي�ستخرجه منها عنوة 

بكل قهر وعنف.

ال�صياغية  التحولات  بتلك  ال�شعرية  الن�ص  �أدبية  تُربطَ  �أنْ  كما لا يمكن 
بمفردها، ولكن ين�اضف �إلى تلك التحولات ما ي�شكله الن�ص الأدبي مِنَ التظافر 
بين اللغة والمو�سيقى والأخيلة والعواطف التي تن�صهر فيها ذات ال�اشعر، فينتج 
عن ذلك التلاحم الجدّةُ والخروج عن الراكد المبتذل. وي�صبح تلقي الن�ص هو 
الذي يفر�ض على القارئ �أن يعاي�ش هذا الن�ص ويتفاعل معه، من خلال عملية 
فلا  اللغوية،  للظواهر  الثابتة  الدلالة  فكرة  من  متحرر  ذاك  �إذ  وهو  التوا�صل، 
في  ت�ضع  لا  عامة،  لغوية  لت�صورات  تبعاً  وفاعليتها  ال�اشعر  لغة  »�إدراك  يمكن 
اعتبارها فاعلية التجربة ال�شعرية وخ�صو�صيَّتها وفرديتها«)5(. لذلك يُعتََرب الفن 
تركيباً للعاطفة وال�صورة معاً »�أو بعبارة �أخرى �أن ال�صورة هي وليدة العاطفة، 
و�أن العاطفة بدون �صورة عمياء، وال�صورة بدون عاطفية فارغة«)6(. �أو كما 
قال الدكتور م�صطفى ال�سعدني: »لي�س كل عدول مولداً لطاقة �إيحائية، ولي�س 
كل بناء لغوي �شذّ فيه عن�صر غير متوقع �أ�سلوباً �أدبياً، �إذ يتحدد الأ�سلوب باعتباره 
عدولًا بوجود الأ�صل �أو الت�شبيه به اقتراناً ب�شحنة عاطفية ومعنوية«)7(. فتحقيق 
الن�ص لأدبية مقبولة مرهونٌ بتوافقه مع جوهر �صاحبه، كون الأول ين�ش�أ عن 
�أدبياً،  �أثناء عملية الكتابة ليكون الن�ص ن�صاً  تلك الانفعلاات التي تدفع الثاني 
كل  فعلى  الأدبي،  الن�ص  بناء  الأ�اس�س في  الحجر  الانفعلاات  �أي  بذلك  وهي 
مبدع �أن يح�سن ا�ستغلالها في قوة بنائه وتما�سكه؛ لأنه لا يعك�س م�ستوى عال 
ا حينما يبدع من الت�صوير الفني حياة  من الإبداع حينما يح�شد لنا ال�صور، و�إنَّم
�أر�ض  في  تت�شكل  �أنْ  الجزئية  ورِ  ال�صُّ لتلك  في�سمح  الن�ص،  عروق  في  ت�سري 
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اكت�اشف  من  نتمكّن  ال�صورة  هذه  وبدرا�سة  التجربة،  �أنبتته  الذي  الانفعال 
نف�سية ال�اشعر وقدرته على المجان�سة بين �صوره �أو �أخيلته وحالته �إبان عملية 

الإبداع. 

فر�ضية الإبداع رهن الانفعال النف�سي : 

الجمال  �أرقى  وفي  فنية  بكل  الحقيقية  لوظيفتها  الم�ؤدية  اللغة  م�ؤ�شرات 
تعتري  التي  النف�سية  والحلاات  النحوية  مقولاتها  بين  توفيقها  الأ�سلوبي، 
�أن كل خا�صية لغوية في  �ألون�سو( على »على  �صاحبها، لذلك ي�ؤكد )دما�سو 
»العاطفة  بارت  رولان  عند  وكانت  نف�سية«)8(.  خا�صية  تطابق  الأ�سلوب 
اللغة  �أن  اعتبر  المطلب حين  عبد  عنه محمد  عبر  ما  وهو  �أدب«)9(  كل  �أ�اس�س 
»لي�ست مجموعة من القوانين المطلقة، خا�صة عند تحولها من الإي�صالية الخال�صة 
�إلى الأدبية الخال�صة، و�إانم هي مجموعة من الاختيارات الحرة، يتحرك من خلالها 
وبها المبدع، بحيث يكون اختياره موافقاً لتجربته، وم�اسعداً في الك�شف عنها 
بالنظر في بعديْها: البعد الأول يتمثل في توجه الذهن �إلى الواقع، والآخر يتمثل 
في رد الواقع �إلى الذهن«)10(. بذلك يرتبط تحقيق الأدبية في �أيِّ خطاب بمدى 
امت�صا�صه ـ في خفاء ـ عاطفة �صاحبه، ليكون التوافق بين الملفوظ الأدبي وبين 
الداخل الانفعالي لدى المبدع، فتغدو م�ؤثرة في متلقيه، وهو ما يدعو �إليه المتنبي 

قديما حين قال)11(:
اَ تنُْجِــحُ المقََـــالةَُ فِي المرَْ                ءِ �إِذَا وَافَقَتْ هَوًى فِي الفُ�ؤاَدِ �إِنُّم

�إنّ الف�اضء الح�سي الوجداني هو �أحد الف�اضءات التي ت�ؤدي �إلى �إحداث 
ي�شعر  »لأنه  �إَّلا  بال�اشعر  ال�اشعر  ت�سمية  وما  الخطاب.  �أطراف  بين  التفاعل 
من معاني القول و�إ�صابة الو�صف بما لا ي�شعر به غيره. و�إذا كان ي�ستحق ا�سم 
ب�اشعر، و�إنْ  فلي�س  الو�صف  ال�اشعر بما ذكرنا فكلّ من كان خارجاً عن هذا 
�أتى بكلام موزون مقفّى«)12(، فلم يكن ال�شعر مجرد �ألفاظ موزونة ومقفاة �أو 
اّم هو ال�شعور �أي هو انفعلاات و�أحا�سي�س، وكان  �أقوال تدل على معنى ، و�إن
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هذا ال�شعور نف�سه هو محلّ الإن�اسنية عند �أبي حيان التوحيدي، فالإن�اسن �إن�اسن 
بالنف�س ولي�س �إن�اسناً بالروح، فللحمار روح ولي�س له نف�س، ولو كان الإن�اسن 
وح لم يكن بينه وبين الحمار فرق، ولي�س كل ذي روح ذا نف�س)13(. فما  بالرُّ
يتميز به ال�اشعر هو الإح�اس�س المرهف الذي يفوق فيه غيره، وهو ما جعل ابن 
ر�شيق يرجع ت�سمية ال�اشعر �إلى هذا الإح�اس�س وال�شعور »لأنه ي�شعر بما لا ي�شعر 
به غيره«)14(. وقد �سمّي ال�اشعر �اشعرا لفطنته بما لم يفطن به غيره ولذلك رُدَّ 

ال�شعر �إلى »الفطنة، ومعنى قولهم: ليت �شعري، �أي ليت فطنتي«)15(. 

فال�اشعر المبدع هو الذي يرى ما لا يراه غيره ويكت�شف ما لا ي�ستطيع 
�أحد اكت�اشفه، و�إنْ لم يحقق من خلال عاطفته تلك التجربة ال�شعورية بنوع من 
ال�اشعر  الجدة، يكون قد نقل �صورة طبق الأ�صل ل�اسبقاتها، لذلك لا يكون 
: يرى ما لا يراه غيره«)16(. ف�إنْ هو لم يُحدِث الت�أثير  �اشعراً »�إلا ب�شرط �أوليًّ
الذي لا ي�ستحق ال�اشعر �إلا به �صفة ال�اشعرية، ولا تلحقه �إلا من قبيل المجاز 
لا غير. فينبغي عليه وهو يحقق تجربته �أنْ »يعالج في نف�سه، ما يلام�س م�اشعره 
وهي  للتجربة،  نف�سه  وبين  بينه  يطمئن،  كذلك حتى  ويظل  و�ضيق،  قلق  من 
المطابقة التي ت�ستحدث وحدها الخ�صو�صية المميِّزة لكل تجربة«)17(. مما يفر�ض 
علينا �أن نقف على الدوافع النف�سية الكامنة في باطن المبدع، من خلال تلك 
المعرفة لخ�صائ�ص لغته، ولقيم لغته التعبيرية �أو العك�س بالعك�س؛ لأنَّ العواطف 
والأحا�سي�س والانفعلاات هي »الأ�شكال النوعية التي يَعْقِلُ بها كل م�ضمون 
ويعيد �إنتاجه«)18( وت�صير مخيِّلة ال�اشعر هي الكا�شفة عن نف�سه من خلال عمله 
الأدبي الذي يمثل تعبيره عن تجربته ال�شعورية في �شكل �إيحائي، �أي �أن الق�صيدة 
تعبير عن عواطف ال�اشعر و�أحا�سي�سه وم�اشعره، وبهذا تتمّ القدرة على الربط 

بين الداخل والخارج والخا�ص والعام من خلال تجربة ال�اشعر. 

�أدبية الن�ص بين �صدق التجربة و�سعة الخيال :

ربط  كونه  للإبداع  الحداثية  الر�ؤية  عن  يحِدْ  لم  القديم  العربي  النقد 
الإبداع بالأحوال النف�سية، وجعله غير تامِّ ما لم ينبع عن �شعور، كما �أنه ذهب 
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�إلى المزاوجة بينه وبين الأغرا�ض ال�شعرية، فكلّ �شعور يولّد ق�صيداً في غر�ض 
بمثابة  العربي  النقد  منظور  من  الأحوال  هذه  كانت  بل  ال�شعر.  �أغرا�ض  من 
القواعد التي تقوم عليها الأغرا�ض، فقد قالوا: »قواعد ال�شعر �أربع : الرغبة، 
والرّهبة، والطرب، والغ�ضب: فمع الرغبة يكون المدح وال�شكر، ومع الرهبة 
يكون الاعتذار والا�ستعطاف، ومع الطرب يكون ال�شوق ورقة الن�سيب، ومع 
الغ�ضب يكون الهجاء والتوعد والعتاب الموجع«)19(. كما �أن ال�اشعر العربي 
»�أتقول  �سُهَيَّة:  بن  لأرطاة  مروان  بن  الملك  عبد  �سئل  �أي�اًض،  هو  ذلك  �أدرك 
ال�شعر اليوم ؟ فقال: والله ما �أطرب، ولا �أغ�ضب، ولا �أ�شرب، ولا �أرغب، و�إانم 
يجيء ال�شعر عند �إحداهن«)20(. غير �أنه بدا نوعٌ من الاختلاف بين النقاد في 
هذا التق�سيم. فقدامة و�أبو هلال الع�سكري جعلا الباعث العاطفي الوجداني 
والن�سيب  والهجاء  المديح  �أغرا�ض وهي  �ستة  على  ينبني  ال�شعر  لقول  النف�سي 
الرماني  جعلها  بينما  والفخر)21(.  الت�شبيه  بين  ويختلفان  والو�صف  والمراثي 
خم�سة �أغرا�ض: » الن�سيب، والمديح، والهجاء، والفخر، والو�صف«)22( في 
حين ذهب حازم القرطاجني �إلى �أنَّ »الارتياح للأمر ال�اسرّ �إذا كان �صادرا عن 
قا�صد لذلك �أر�ضى فحرّك �إلى المدح. والارتما�ض للأمر ال�اضرّ �إذا كان �صادراً 
ك الأمور غير المق�صود �أي�اًض، من  رِّ عن قا�صد لذلك �أغ�ضب فحرّك �إلى الذمّ. وُحت
جهة ما تنا�سب النف�س وت�سّرها ومن جهة ما تنافرها وت�ضّرها، �إلى نزاع �إليها �أو 
نزوع عنها وحمد وذمّ �أي�اًض. و�إذا كان الارتياح ل�اسرّ م�ستقبل فهو رجاء. و�إذا 
كان الارتما�ض ل�اضرّ م�ستقبل كانت تلك رهبة. و�إذا كان الارتما�ض لانقطاع 
�أمل في �شيء كان ي�ؤمّل، ف�إنْ نُحِيَ في ذلك منحى الت�صّرب والتجمّل �سمّي ت�أ�سّيا 

�أو ت�سليّا، و�إنْ نُحِي به منحى الجزع والاكتراث �سمّي ت�أ�سّفاً �أو تندّماً«)23(. 

ـ فمع  العاطفة والفكرة  ـ  الطرفين  وهكذا يكون الارتباط ع�ضوياً بين 
كل �شعور يولد غر�ض �شعري مخ�ص�ص ومتعلق بذلك ال�شعور. فكان كلُّ �اشعر 
ثل الإبداع الأدبي.  اًَملا خا�صاً في �إعرابه عن تجربته �ضمن العالم العام الذي ُمي ع
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علامــات

لي�سعى ال�اشعر عندئذ من خلال معاناته - في �إطار ما يقوم به من تج�سيد لعملية 
من  �أثراً  وي�صبح  جمالية،  يحقق  فني  ببعد  يحظى  ن�صه  جعل  �إلى   - الإبداع 
خلال توفيره لأ�سباب الإثارة والده�شة والإرباك لدى القارئ؛ ف�إن حقق ذلك 
التعبير الانفعالي عن  بلغ ن�صه ن�صيباً من الأدبية وكان حقاً »�صورة من �صور 
انعكا�س الحياة على النف�س الب�شرية«)24(. �إلّا �أننا لا نعتقد �أنّ ال�شعر نقل حرفيٌّ 
الفنية،  التجربة  على  يعتمد  لأنه  الواقع؛  هذا  يتجاوز  تعبير  هو  ا  و�إنَّم للواقع، 
وعلى وجدان ال�اشعر، وقدرته على نقل تجربته �إلى المتلقي. م�اضفاً �إليه التحامه 

بالواقع.

النف�سي  الباعث  �إلى  �أي  العاطفة  �إلى  ال�شعر  �أغرا�ض  مرَدُّ  كان  هكذا 
ال�شعورية  بالحلاات  ال�شعرية  الأغرا�ض  اقتران  نتيجة  وال�شعوري، مما جعل - 
فيما  ال�سبق  ق�صب  ويحوزون  الريادة  كر�سيّ  على  يتربّعون  ال�شعراء  بع�ض   -
تنا�سب وحلااتهم النف�سية من �أغرا�ض �شعرية، ف�أ�صبح لا منازع لهم فيها، وتميز 
�إذا  كل �اشعر بميزة مت�صلة بمزاجه حتى قيل »كفاك من ال�شعراء �أربعة »زهير« 
ى« �إذا طرب، و»عنترة« �إذا كلب، وزاد  رغب، و»النابغة« �إذا رهب، و»الأَع�شَ
العرب؟  �أ�شعر  من  »ن�صيب«  لـ  �أو   » »كُثَِّري لـ  وقيل  غ�ضب«  �إذا  »وجرير  قوم 
�إذا رهب،  و»النابغة«  �إذا رغب،  �إذا ركب، و«زهير«  القَي�س«  »امر�ؤ  فقال: 

ى« �إذا �شرب«)25(. وعليه يمكننا �أن نت�صور الخطاطة التالية : و»الأعَ�شَ
العواطف

الانفعلاات

الرغبة

المدح

الطرب

ال�شوق

الرهبة

الاعتذار

الغ�ضب

الهجاء
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علامــات

فالفنون الأدبية والأغرا�ض ال�شعرية تكون نتيجة ا�ستقراء هذه الخطاطة 
رِدْفاً للعواطف، وت�صير بواعث ال�شعر متوقفة على تلك الانفعلاات التي ت�ؤ�س�س 
للتجربة ال�شعرية الحقّة، دون �أنْ نق�صد بها الفعلية �أو الواقعية، هي التي توحّد 
بين الذات والمو�ضوع. وتُخرجهما في ن�صّ �أدبي يمتلك كلّ مقومات النجاح 
�سواء على م�ستوى مبدعه �أو متلقيه، ليتج�سد الطرح القا�ضي ب�أنّ ال�شعر قائم 
تِه �إلى الجانب النف�سي لا �إلى �شكل الكلام  على ال�شعور والإح�اس�س، وعلى رِدَّ
وطريقة نظمه فح�سب، ب�شكل وا�ضح؛ لأنّ ال�شعر في جوهره �شيء يختلج في 

ال�صدر فينطق به الل�اسن. 

لها  ي�ضيف  �أن  ال�شعر،  حدود  قدّم  حينما  ر�شيق،  ابن  جعل  ما  هذا 
في  الأدبي  الن�صّ  بناء  في  �أهمية  من  الحدّ  لهذا  بما  ليُقرَّ  »النية«)26(،  م�صطلح 
�شكله الت�صوري، كونه ينبني على معاناة وتجربة �صاحبه. كما �أنَّ هذه الإ�اضفة 
تُثبت وعيَ ابن ر�شيق الم�ؤدي �إلى �أنَّ ال�شعر لي�س مجرد كلام موزون وقافية ومجاز، 
ا هو - �إ�اضفة �إلى ما �سبق - روح �شعرية وعواطف، وانفعلاات و�إيحاءات.  و�إنَّم
�أعمّ  �أو الأدبي ب�صورة  وبذلك فهو يدرك تمام الإدراك �صلة الإبداع ال�شعري 
بالنف�س الإن�اسنية وخوالجها »لذلك ف�إنَّ الخطاب لا يكون دائماً بنف�س ال�صيغة 
الموا�ضيع والأحوال  ناحية مدلولاته بح�سب  ناحية دواله ومن  يتغير من  ا  و�إنَّم
و�شخ�صية المتلقي وكل ذلك رغبة في �أنْ يحدث الخطاب �أكثر ما يمكنه من ت�أثير 
على المتلقي؛ لأنها و�سيلة ال�اشعر لبلوغ �أهدافه عنده«)27(. وهو ما جعل النقد 
الحديث يعتبر »طريقة ال�شعر )�إن لم تكن غر�ضه الرئي�سي( هي تو�صيل العاطفة 
ب�أدبية  �أن يحكم  ر�شيق  بابن  التي دفعت  ذاتها  الفكرة  القارئ«)28(. هي  �إلى 

اَّس�اًس:  ن�صّ جليلة)29( الذي ترثي فيه زَوْجَهَا كُلَيْباً، حين قتله �أخوها ج�
تِْ فَلَا               تعَْجَلِي بِاللَّوْمِ  حَتَّى تَ�سْ�أَل ياَ ابنْـَـةْ الأَقْـوَامِ �إِنْ ُمل

نْـتِ  الَّتِـي              عِنْدَهَا اللَّوْمُ فَلُومِي واعْذُل فَــ�إِذَا  �أَنـْــتِ تبَيَّـَ
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�إلى �أن تقول :
ليَْتـَـهُ كَانَ دَمِي  فَاحْتلََــبوُا              دِرَرًا مِنْهُ دمى مِنْ �أكْحُلِي

�أحدثه  ما  �إلى  �إ�ضـافة  بالتقديم،  جديراً  مو�ضوعاً  قدّمت  جليلة  لكون 
بن�اؤه على م�ستوى النف�س، فكانت حدة العاطفة في مثل هذه الأبيات ال�اسخنة 
لا تترك منف�سحاً ل�صنيع، فالنف�س ت�سيل على �سجيتها، والألفاظ في �سباق مع 
الفجيعة  و�أظهر  لفظها،  »�أ�شجى  �أنْ  ذلك  جرّاء  ل  فح�صُ الأذهان،  �إلى  المعاني 
َرَ النّيران«)30(. ويبدو �أنَّ �أ�اس�س  فيه!! وكيف يثير كوامن الأ�شجان، ويَقْدَحُ �َرش
اِمل �أورده �إح�اسن عبا�س فيما كان ي�ؤمن به كروت�شه  هذا الحكم النقدي مطابقاً 
�أقوى«)31(.  التلقي  كان  فرديتّها،  من  �أقوى  العاطفة  كانت  »كلَّما  وتلامذته 
فالأدبية ت�سعى دائماً �إلى تحقيق الم�صالحة بين داخل الأديب وخارجه. من خلال 
ما يكنّه �صاحبه من �أحا�سي�س وم�اشعر، وبين ما يتلفظه، ويُلقي به خارجاً حتّى 
يعك�س ذلك المكنون، وتكون الأ�سباب الداعية �إلى ف�شل المبدع في �أن ي�سمو 
ب�إبداعه �إلى ملام�سته الأدبية الحقّة هو حينما يقع تنافرٌ بين هذا الملفوظ وتلك 
�أبي  بن  المهلّب  بن  عيينة  �أبو  �أبي  بن  الله  »عبد  قول  ي�ؤكّده  ما  وهو  العاطفة، 

�صفرة«)32(:  
دِ  تبَْتدَِرُ  القِرْطَا�سَ   وَالهَدَفَا عْرِ تبُْدِي عَنْ جَوَاهِرِهَا              بِالقَ�صْ غَرَائِرُ ال�شِّ

ا القَلْبُ �أَوْ رَجَفَا اَ              فِي القَلْبِ مِنْهُ تلََكَّ �إِذَا اللِّ�سَــانُ  تلََكـاَّ  �أَنْ  يقَُــومَ  بِم

الق�صيدة هي ال�صدى المبا�شر لعاطفة ال�اشعر و�أكثرها �إحداثاً للت�أثير في 
القارئ و�أقواها انفعلًاا عند ال�اشعر بما توفر فيها من جدّةٍ و�سبقٍ، وهو ما �أ�اشر 
�إليه »الجاحظ« حين تحدث عن دور العاطفة بقوله: »قال الباهليّ: قيل لأعرابيّ: 
ما بالُ المراثي �أجوَدَ �أ�شعاركم؟ قال: لأناَّ نقول و�أكبادُنا تحترق«)33(. كما كان 
اعتراف جرير على نف�سه بذلك في قوله: »ما ع�شقت قط، ولو ع�شقت لن�سبت 
ن�سيباً ت�سمعه العجوز فتبكي على ما فاتها من �شبابها«)34( لذلك ارت�أى النقاد 
�أنَّ ما كان يعقد بين �شعر جرير وبين قلوب النا�س، �أكثر مما كان يعقد بين �شعر 
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علامــات

كان  �أنّ جريراً  �إلى  راجعة  منها  كبير  ق�سط  �شعبيته في  لأن  وقلوبهم؛  مناف�سيه 
ون بال�سبق  يُقرُّ �أعلام النقد الحديث  يذهب في �شعره مذهبا عاطفياً. مما جعل 
اِمل يراه من �أنَّ �أحا�سي�س الأديب وم�اشعره هي �أهم عنا�صر  للنقد العربي القديم 
البثّ والا�ستقبال  تمثل جهازي  التي  الأحا�سي�س  فبدون هذه  الأديبة،  التجربة 
ي�ستعين  ثَمَّ  ومن  فقيراً،  الأديب  يكون  الحياة،  �إليه  تنبِّه  ما  لكل  واحد  �آنٍ  في 
مبتكراً  يكون  ولا  مكرراً،  مقلداً  في�صبح  نف�سه،  على  يعتمد  ولا  بالآخرين، 
مجددا)35(، كما يجد المتلقي نف�سه بعيداً عن التّ�أثر بهذا الن�صّ الذي لم يتمكّن 

من الو�صول �إلى �أعماق نف�سه فيحركها، نظراً لفقر �صاحبه �إلى ال�صدق. 

فالنقد الأدبي يدرك ال�صدق على عك�س الدلالة ال�سطحية للفظة الواردة 
في بيت ح�اسن بن ثابت ر�ضي الله عنه )36(:                        

نتَْ قَائِـلُهُ             بيَْـتٌ يقَُالُ �إِذَا �أَنْ�شَدْتهَُ �صـدََقَا وَ�إِنَّ �أَ�شْــعَرَ بيَْــتٍ �أَ

لما  يناق�ض الكذب الأخلاقي بل هو �صدق الإبداع  الفني لا  فال�صدق 
بل�اسن  »البحتري«  ف�صل  وقد  الذهن.  اَّت  ورج النف�س  دواخل  من  يعك�سه 
الكذب  المنطق ومدعياً  ال�شعر لحدود  �أخ�ضع  الموقف مهاجماً من  ال�اشعر في 

محبباً �إياه في ال�شعر من خلال قوله)37(:  
دْقِهِ كَذِبهُْ عْرُ يكَْفِي عَنْ �صِ ِـكُمْ              وَال�شِّ كَلَّفْتمُُوناَ حُــدُودَ مَنْطِقـ

�أحد  بقول  وي�ست�شهد  القول،  هذا  بمثل  يكتفي  لا  ر�شيق  ابن  �أنَّ  �إَّلا 
المتقدمين لماّ �سئل عن ال�شعراء فقال »ما ظنّك بقومٍ الاقت�صادُ محمود �إلا منهم، 
والكذب مذمومٌ �إلا فيهم«)38(. ليكون هذا الموقف من ابن ر�شيق �أو »قدامة 
بن جعفر« �أو »حازم القرطاجني« الذي كان �أكثر �إي�اضحاً؛ لأنه ف�صل ال�شعر 
بن  الخليل  مقولة  انطلاقاً من  الخبر،  ي�شترط �صدق  الأخلاقية، ولم  القيمة  عن 
�أحمد �إذ يقول: �إنّ »ال�شعراء �أمراء الكلام يُ�صّرفونه �أنّى �اشءوا. ويجوز لهم ما 
لا يجوز لغيرهم من �إطلاق المعنى وتقييده، ومن ت�صريف اللفظ وتعقيده، ومدِّ 
المق�صور وق�صر الممدود، والجمع بين لغاته، والتفريق بين �صفاته، وا�ستخراج ما 
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كلَّت الأل�سن عن و�صفه ونعته والأذهان عن فهمه و�إي�اضحه، فيقرّبون البعيد، 
الباطل في �صورة  القريب ويُحتَجُّ بهم ولا يُحتَج عليهم، وي�صوّرن  ويبعّدون 
من  قيمته  ي�ستمد  ال�شعر  �أن  يرى  فهو  الباطل«)39(  �صورة  في  والحق  الحق، 

ئها، والتي لا ي�شترط فيها مطابقة الواقع.  ال�صورة الفنية التي يُن�شِ

وقد �أتى النقد الحديث ليُقِرَّ هذه الحقيقة، فيرى �أن ال�صدق هنا »محتاج 
فيكون  يُ�سْتَهْلَك«)40(.  و�أن  يدومَ  �أن  نَه  ليمكِّ وبو�ضوح،  مزيفة،  لإ�اشرات 
المبدع بين �صدق الواقع وافتعال الخيال، �أي بين اليقين والا�ضطراب المعنوي 
النا�شئ عن الإبداع الفني. �إذْ لا مفرّ من الم�اشركة ال�شعورية، التي تكفل �سبل 
التاريخيّ في  نجاح ال�شعر؛ لأنه يكون نابعاً عن طبيعة انفعالية دون الا�شتراط 
ذلك لل�صدق الحقيقي الذي يفر�ض على ال�اشعر بال�ضرورة �أنْ يكون قد عاي�ش 
ا الا�شتراط يكمن في مدى تحقق ال�صدق الفني للتجربة بما  التجربة عياناً، و�إنَّم
دثه من ت�أثير. فال�شعر »هو في جميع الأحوال كذب، وال�اشعر الذي لا يُقدِم  ُحت
على الكذب بدون تردّد بدءا من الكلمة الأولى لا قيمة له«)41(. كما �اسر النقد 
العربي المعا�صر في نف�س الركاب فعُدّ »مجال ال�شعر هو الكذب، واللامعقول، 
�أو عن�صر �سلبي في  ثانية، نق�ضٌ  ال�شعرية، بعبارة  �أو هو مجال الح�اس�سية والمتعة 
مقاربة �أ�شياء العالم و�أ�سراره. وال�شعر، في �أح�سن ما يو�صف به، لعب ومحاكاة 

وتخييل«)42(.  

تجربة  ال�شعرية  التجربة  تكون  �أن  ال�ضروري  من  ولا  اللازم  من  فلي�س 
�أم حقيقيا  �شخ�صية ذاتية واقعية كما قال ريفاتير »�سواء كان الانفعال �صوريا 
يُنْقَلُ  ف�إنه يكون في هذه الحالة ن�سقاً؛ لأن تعبيره الب�سيط الدال ب�شكل خا�ص 
العنا�صر  لتمثيل  قليلة  و�اسئل  �إلا  تُعطي  مع ذلك لا  والكتابة  تمثيل رمزي.  �إلى 
التعبيرية«)43(. ويكون الأديب العاجز عندئذ ذلك الذي يقت�صر في �أدبه على 
�إطلاق م�اشعره وحدها دون تروي�ض �أو تكييف، �أما الأديب الناجح فهو الذي 

ي�ستطيع �أن يخلق بقوة خياله الجو ال�شعري الذي يريده. 
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�إذاً الن�ص الأدبي لا يقا�س بال�صحة وال�صدق الواقعيَْني �أو الخط�أ والكذب. 
فهل هناك فرق بين ال�صحة والخط�أ في الإبداع؟. فعن �أي �صدق نتحدث �إذاً ؟ �أ 
�إنّه تلك الانفعلاات المتغيرة؟، �أم لحظات الإنتاج والإن�اشء؟. �إنّ كلّ ذلك يق�صد 

به ال�صدق، فهو �صدق في »التعبير« عن الق�صيدة. 

هذا ال�صدق الذي يعتقد فيه جاكب�سون �أنه يمثّل المحكّ؛ لأن الجملة لا 
تكون ذات معنى �إلّا �إذا ا�ستطعنا �إخ�اضعها لاختبار ال�صدق)44(. حتى يحقق 
الملفوظ ال�شعري �أدبية مقبولة ينبغي �أنْ يتوافق ذلك ال�شعر مع جوهر �صاحبه، 
ه الداخلي  مما يجعل المبدع مطالباً ب�أن يتفاعل مع جوهر الخطاب انطلاقاً من عَملا
لا بالت�أثير ال�سطحي الخارجي وما قد يثيره من انفعلاات عابرة، وعندئذ ترتبط 
ماهية الأدبية بما يحدثه هذا الخطاب الأدبي من تفاعل من جهة النف�س ب�سبب 
الإطراب والمرح والأريحية بما »يملأُ القلب والفهم، ويفرح الخاطر، وت�سري 

ب�اش�شته، في العروق«)45(. 

�إذ  �أنتجت ن�صه فيه  التي  �أغوار نف�سه  �أن ي�صهر  فلا منا�صّ للمبدع من 
»لابد من و�صل ما يحمله الن�ص من قيمة فنية بما يتطلبه المجتمع الذي ين�ش�أ فيه 
ذلك الن�ص. �إن المبدع ين�شئ الن�ص الأدبي وهو واعٍ بهذا التفاعل، لذا يحاول 
دائما �أن يكون الالتحام قوياً«)46(. ولا يكون بمقدور المبدع �أنْ يكتب دون �أن 
يج�سد موقفاً انفعالياً بحكم �أنَّ »الكاتبُ من �إذا �أراد التكلم �أ�صغى مبا�شرة �إلى 

ى، على الرغم من كونه كلاماً مبتدعاً«)47(.  ن كلام مُتلقَّ كلامه، هكذا يتكوَّ

ه  المعاناة الإبداعية هي المنطلق الأول الذي ي�سمح للمبدع �أن يوفِّر لن�صّ
الأدبية المطلوبة، ليكون »الألم وحده هو �أمّ ال�شعر الحقيقي«)48(. بل ولت�سمح 
في  غيره  نجاح  ن�سبة  ر  يقدِّ لأنه  الناقد؛  بدور  ي�ضطلع  �أن  لل�اشعر  المعاناة  هذه 
ت�صوير م�اشعره �إلى المتلقي، اعتماداً على ما يعانيه هو �أثناء عملية الإبداع. فـ 
ل »�أبا نوا�س« على »م�سلم بن الوليد«، وحينما نُبِّهَ على �أن  »البحتري« مثلًا ف�َّض
لـ »ثعلب« ر�أياً مناق�اًض يردّ قائلا: »لي�س هذا من علم ثعلب و�أ�ضرابه ممَّن يحفظ 
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ايِقة«)49(. ولعلّ ذلك ما  ا يعرفُ ال�شعر مَنْ دُفِعَ �إلى م�ضَ ال�شعر ولا يقوله، و�إنَّم
كان الفرزدق يقول به: » تمر على ال�اسعة وقلْع �ضر�س من �أ�ضرا�سي �أهونُ عليَّ 
من عمل بيت من ال�شعر«)50(. فالمعاناة ال�شعرية هي التي دفعت بال�اشعر �أنْ 
ي�ؤول �إلى ناقدٍ. ولذلك » لا يكون هناك احتراق حقيقيُّ �إلا عندما تزاوج الحال 
�إليه النقد العربي حين ربط �أدبية الن�ص  والكلمة الم�ضيئة«)51(. وهو ما انتهى 
والمعاني  الطبع  �إلى  بداية  نظر  بعدما  القلب،  الحميد في  والمرتع  النف�سي  بالأثر 

والألفاظ، وال�صور. 

يرى »ابن �سينا« �إنَّ ال�شعر لا ي�ستعمل التخييل من خلال المحاكاة، �إلا 
لأجل الإثارة والتعجيب، ومن �أجل هذا كان عليه �أن يحرك النف�س على كذبه؛ 
لأنَّ النا�س �أطوع للتخييل منهم لل�صدق الذي ينقل �صفة ال�شيء على ما هو عليه 
فَ  حقيقية، وال�صدق المجهول غير ملفت �إليه، كما �أن القول ال�صادق اذا حُرِّ
عن العادة و�أُلِحق به �شيء ت�ست�أن�س به النف�س، وهو عندئذ يخرج عن ال�صدق 
الخال�ص، فربما �أفاد الت�صديق والتخييل معا)52(. فمن هنا كان للمحاكاة ومن 
التعجيب لي�س لل�صدق؛ لأن ال�صدق الم�شهور كالمفرغ  التخييل �شيء من  ثمة 

منه ولا طراءة له. 

والإيقاع  الألفاظ  من  المح�سو�سة  ال�صورة  تلك  لي�س  الأدبي  الن�ص 
ال�شعور  ثنايا  بين  يغو�ص  الذي  التخيل  على  يقوم  �شيء  هو  ا  و�إنَّم وال�صور، 
المتذوق  يح�صله  »لا  الذي  ال�صحيح  العمل  يمثِّل  حتى  النف�س،  وخلجات 
حق  يدركه  ا  و�إنَّم التلقي،  و�أحط �ضروب  �أدنى  وهي  فقط.  با�ستعمال حوا�سه 
�إدراكه با�ستعمال خياله«)53(. �إنّ مثل هذا الن�ص هو الذي يقتدر على ا�ستثارة 
بينهما،  د  الموحِّ يجعله  مما  المتلقي،  �أو  بالمبدع  تعلّقت  �سواء  والنف�سية  الذهنية 
تعبير عن  الفن هو  الفني ذاته )...(  العمل  �أنه �صاحب  الأخير  لَيَحُ�َّس  »حتى 
انفعال، �أح�َّس به الفنان وو�صله �إلى الرائي«)54(. ويمثّل لهذا الر�أي »�أبو تمام« 

بالأبيات التالية التي يقول فيها)55(: 
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رْتـُـهُ عَنْ  وَكْــرِهِ  وَهْـوَ  وَاقِــعُ عْرِ عَنْ حَرِّ وَجْهِهِ             فَطَيّـَ كَ�شَفْتُ قِناَعَ ال�شِّ

بِغُــرٍّ  يـَـرَاهَا مَـنْ  يرََاهَــا  بِ�سَمْـعِــهِ            وَيدَْنوُ �إِليَْهَا ذُو الِحجَى وَهْوَ �شَا�سِعُ

ِـعُ ليَْهَا  مَ�سَام دَتْ  �شَـوْقاً  �إِ ــاءَ  جِ�سـمِْهِ             �إِذَا  �أُنْ�شِ يـَـوَدُّ وِدَاداً  �أَنَّ   �أَعْـ�ضَ

الت�أثير،  لمجرد  المتلقي، لا  الت�أثير في  الأبيات  بهذه  تماّم«  »�أبو  �أراد  فما 
ولكن لأجل �أن يتحِد المتلقي بالن�ص ومن ثمّ بمبدعه؛ لأن التوحد »مع ال�شعرية 
�سبك  �إعادة  على  ال�شعريّة  تعمل  والخارج، حيث  الداخل  م�ستوى  على  ي�أتي 
المتلقي �سبكاً جديداً، يوافق المنتج الدلالي، وهذا ال�سّبك يُدخِل الحوا�سّ في �إطار 
الترا�سل الذي يجعل المتلقي حا�سة واحدة تمتلك قدرات الحوا�سِّ كلِّها«)56(. 

فالأدبية تك�شف عن ذلك الارتباط الحميمي بين المنتج والمتلقي، وتوازن 
»جمالية  �أن  �إلى  يرجع  ولذلك  الآخر،  على  �أحدهما  تغلِّب  �أن  دون  بينهما 
�أو  �أدبي رواجاً  نتاج  �أيُّ  يَلْقَى  فلا  بطتان«)57(.  التلقي مترا  الإنتاج وجمالية 
�إقبلاا لدى المتلقي �إلا �إذا تجلت فيه ذاتية المنتج بكلِّ دواخلها الذهنية والنف�سية 
والعاطفية، لتكون الا�ستجابة النف�سية والتفاعل العاطفي عند المبدع، وبالمقابل 
�إذعان المتلقي وت�أثره طواعية بالعمل الأدبي، م�ؤ�شراً وملمحاً على جودة العمل 

الأدبي ونجاحه. 
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الهوامــــ�ش

توبقال  دار   :1 ط.  حنوز:  ومبارك  الوالي  محمد  ترجمة  ال�شعرية:  ق�اضيا  جاكب�سون:  رومان    )1(
للن�شر: الدار البي�اضء: �سنة: 1988م �ص: 20.

)2(    ينظر: تودوروف، نقد النقد، ترجمة الدكتور �اسمي �سويدان: طباعة ون�شر دار ال��شؤون الثقافية 
العامة: بغداد: �سنة: 1986م: �ص: 32.

)3(   روبرت هولب: نظرية التلقي: ترجمة الدكتور عز الدين �إ�سماعيل: كتاب النادي الأدبي الثقافي 
بجدة: ط 1: �سنة: 1994 م: �ص: 71. 

)4(   طه �أحمد �إبراهيم: تاريخ النقد الأدبي عند العرب ) �إلى القرن الرابع الهجري(: ط . 1: دار 
الكتب العلمية: بيروت:�سنة:1985م: �ص: 120.

)5(   جابر �أحمد ع�صفور: ال�صورة الفنية، في التراث النقدي والبلاغي عند العرب: ط .3: المركز 
الثقافي العربي: المغرب : �سنة: 1992م : �ص: 119.

)6(   محمد زكي الع�شماوي: ق�اضيا النقد الأدبي بين القديم والحديث: دار النه�ضة العربية: بيروت: 
لبنان: �سنة: 1984 م: �ص: 78. 

)7(   م�صطفى ال�سعدني: العدول، �أ�سلوب تراثي في نقد ال�شعر: من�ش�أة المعارف: الإ�سكندرية: م�صر: 
�سنة: 1990م: �ص:129. 

)8(   �صلاح ف�ضل: علم الأ�سلوب، مبادئه، �إجراءاته: ط . 1: دار ال�شروق: القاهرة: بيروت: �سنة: 
1998م: �ص: 85. 

�أبو زيد: ط .1: من�شورات عويدات:  البنيوي للحكاية: ترجمة انطوان  النقد  )9(  رولان بارت: 
بيروت: �سنة: 1988م: �ص: 15.  

)10( محمد عبد المطلب: البلاغة العربية، قراءة �أخرى: ط .1:  ال�شركة الم�صرية العالمية للن�شر، لونجمان: 
�سنة: 1997م: �ص: 111. 

�أبي الطيب: لنا�صف اليازجي دار �صادر :  الطَيِّبُ في �شرح ديوان  العَرْفُ  )11( نا�صف اليازجي: 
بيروت: )د.ت.(: ج/2: �ص: 330. 

لبنان:  العلمية: بيروت:  العبادي، دار الكتب  النثر: تحقيق عبد الحميد  )12( قدامة بن جعفر: نقد 
�سنة: 1995م: �ص: 77.

)13( ينظر: �أبو حيان التوحيدي: الإمتاع والم�ؤان�سة، �صححه و�ضبطه �أحمد �أمين و �أحمد الزين: 
المكتبة الع�صرية: �صيدا:�سنة: 1953م:ج/ 2:�ص:113.

يق: العمدة في محا�سن ال�شعر و�آدابه ونقده: ج/1: �ص: 116.     )14( ابنُ رَ�شِ
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الدكتور  تقديم وتحقيق  ال�شعر وعمله،  الممتع في علم  اختيار من كتاب  النه�شلي:  )15( عبدالكريم 
ابن  وينظر:   .24 �ص:  1977م:  �سنة:  تون�س:  ليبيا،  للكتاب:  العربية  الدار  الكعبي:  منجي 
وهب: البرهان في وجوه البيان، تحقيق الدكتور حفني محمد �شرف، مطبعة الر�اسلة، القاهرة، 
1969م: �ص: 164. ابن �سنان الخفاجي: �سر الف�صاحة، دار الكتب العلمية، بيروت، لبنان، 
لل�اشعر  النقد الحديث  تعريف  بال�شعور كان  الاهتمام  وبناء على هذا   .268 )د.ت.(: �ص: 
تتابع  بل لأنَّ  �أفكاراً خا�صة،  له  لأن  �اشعراً  ي�سمى  ال�اشعر لا  »�إنَّ  مِلْ  �سيتوارت  يقول جون 
للن�شر  ال�شروق  دار   :  1. ط  ال�شعر:  فن  عبا�س:  �إح�اسن  عواطفه«.   لاتجاه  خا�ضع  �أفكاره 
والتوزيع: عمان: الأردن: �سنة: 1996م: �ص: 129. وقد اعتبر العقاد �أنَّ » ال�شعر ال�صحيح 
في �أوجز تعريف هو ما يقوله ال�اشعر، وال�اشعر في �أوجز تعريف هو الإن�اسن الممتاز بالعاطفة 
والنظرات«.  العواطف  �إعرابه عن  الجميلة في  ال�صياغة  القادر على  الحياة، وهو  �إلى  والنظرة 
عبا�س محمود العقاد: �اسعات بين الكتب: من�شورات المكتبة الع�صرية: بيروت: �سنة: 1979م: 

�ص: 179.
)16( �أدوني�س: زمن ال�شعر: ط . 2: دار العودة:، بيروت: �سنة: 1978م: �ص: 284.

)17( عبدالحميد يون�س: الأ�س�س الفنية للنقد الأدبي: دار المعرفة: القاهرة: ط .2: �سنة:1996م: �ص: 
110. وقد عرّف النقد الحديث التجربة ال�شعرية ب�أنَّها » ال�صورة الكاملة النف�سية �أو الكونية 
التي ي�صورها ال�اشعر حين يفكر في �أمرٍ من الأمور تفكيراً ينمُّ عن عميق �شعوره و�إح�اس�سه«.  
محمد غنيمي هلال: النقد الأدبي الحديث: ط . 1: دار العودة: بيروت: لبنان: �سنة: 1982م: 

�ص: 383.
الطليعة للطابعة والن�شر: بيروت:  1: دار  ال�شعر: ترجمة جورج  طرابي�شي: ط .  )18( هيغل: فن 
�سنة: 1981م: �ص: 12. وينظر: رينيه ويليك: واو�ستن وارين: نظرية الأدب: تر. محيي الدين 

�صبحي: ط.2: الم�ؤ�س�سة العربية للدرا�است والن�شر: بيروت:�سنة: 1981م: �ص: 271.
يق: العمدة في محا�سن ال�شعر و�آدابه ونقده: ج/1: �ص: 120.  )19( ابنُ رَ�شِ

يق: الم�صدر نف�سه: ج/1: �ص: 120. )20( ابنُ رَ�شِ
دار  المنعم خفاجي،  عبد  الدكتور محمد  وتعليق،  ال�شعر، تحقيق  نقد  بن جعفر:  قدامة  ينظر:   )21(
ال�صناعتين،  كتاب  الع�سكري:  هلال  و�أبو   .91 �ص:  دت:  لبنان،  بيروت،  العلمية،  الكتب 
�صيدا،  الع�صرية،  المكتبة  من�شورات  �إبراهيم،  الف�ضل  �أبو  ومحمد  البجاوي  محمد  علي  تحقيق 

1986م: �ص: 131.

يق: العمدة في محا�سن ال�شعر و�آدابه ونقده، تحقيق محمد محيي الدين عبد الحميد، ط .5  )22( ابنُ رَ�شِ
،دار الجيل، بيروت، 1981م: ج/1: �ص:120.

الخوجة،  ابن  الحبيب  محمد  وتحقيق  تقديم  الأدباء،  و�سراج  البلغاء  منهاج  القرطاجني:  حازم   )23(
ط3،دار الغرب الإ�سلامي، بيروت،1986م:�ص:11.
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دار   :4 ط.  الهجري:  الثالث  القرن  �آخر  حتى  العربي،  ال�شعر  تاريخ  البهبيتي:  محمد  نجيب   )24(
الفكر: مكتبة الخانجي: �سنة:1970م:�ص: 105

يق: العمدة في محا�سن ال�شعر و�آدابه ونقده: ج/1: �ص: 95. )25( ابنُ رَ�شِ
والوزن،  والمعنى،  اللفظ،  وهي:  �أ�شياء،  �أربعة  من  النية  بعد  يقوم  ال�شعر   « ر�شيق  ابن  يقول   )26(

والقافية«. الم�صدر نف�سه : ج/1: �ص: 119.
)27( محمد عبد العظيم: ط . 1: الم�ؤ�س�سة الجامعية للدرا�است والن�شر والتوزيع: بيروت: لبنان: �سنة: 

1994م: �ص: 176.
)28( �س. داي لوي�س  » c. day Lewis«: طبيعة ال�صورة ال�شعرية: ب�ضميمة: مجموعة من النقاد 
القاهرة:  المعارف:  دار  الله محمد ح�سن  الدكتور عبد  تعريب وتقديم:  الفنية:  اللغة  الغربيين: 

�سنة: 1985م.: �ص: 49. 
)29( هي جليلة بنت مرة بن ذهل بن �شيبان، �أخت ج�اس�س قاتل زوجها كليب بن ربيعة، �اشعرة 
ف�صيحة، من ذوات ال�ش�أن في الجاهلية، رحلت �إلى بيت �أخيها بعد قتله لزوجها وبقيت به حتى 
بعد مقتل ج�اس�س. وقد وردت ق�صيدتها في عدة م�صادر مع اختلاف بين الجميع في بع�ض 
�ألفاظ، وفي عدد الأبيات وترتيبها . ينظر: �أبو علي القالي: كتاب الأمالي/ ذيل الأمالي: تحقيق 
�صلاح بن فتحي هلل، و�سيد بن عبا�س الجليمي: ط . 1: المكتبة الع�صرية: �صيدا: بيروت: �سنة: 
2001م: �ص: 822. والأ�صفهاني: الأغاني: تحقيق �سمير جابر: ط . 2: دار الفكر: بيروت: 
يق: العمدة في محا�سن ال�شعر و�آدابه ونقده: ج/2:  67/68 . وابنُ رَ�شِ )د.ت.(:ج/5: �ص: 

�ص: -153 154.
يق: الم�صدر نف�سه: ج/2: �ص: 153.  )30( ابنُ رَ�شِ

)31( �إح�اسن عبا�س: فن ال�شعر: �ص: 35.
للطباعة والن�شر، م�صر: �سنة:  البجاوي: دار نه�ضة م�صر  )32( المرزباني: المو�شح: تحقيق علي محمد 

1965م: �ص: 564.
ال�سلام محمد هارون،دار الجيل، بيروت، د.ت: ج/2:  البيان والتبيين، تحقيق عبد  )33( الجاحظ: 

�ص: 320.
)34( الأ�صفهاني: الأغاني: ج/8: �ص: 47.

كري�شة:  �أبو  م�صطفى  طه  و   .287 �ص:  العربي:  ال�شعر  تاريخ  البهبيتي:  محمد  نجيب  ينظر:   )35(
لونجمان:  للن�شر،  العالمية  الم�صرية  ال�شركة  نا�شرون:  لبنان  مكتبة   :1  . الأدبي: ط  النقد  �أ�صول 

�سنة: 1996م: �ص: 130. 
)36( ح�اسن بن ثابت: الديوان ح�اسن بن ثابت، دار بيروت للطباعة والن�شر، بيروت: �سنة: 1978م: 

�ص: 169
)37( البحتري: الديوان: دار �صادر: بيروت )د.ت(: �ص: ج/1: �ص: 234.  عبد القاهر الجرجاني: 
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�أ�سرار البلاغة في علم البيان، تحقيق محمود محمد �اشكر: ط . 1: مطبعة المدني، بالقاهرة: دار 
المدني: جدة :�سنة 1991م:  270.

يق: العمدة في محا�سن ال�شعر و�آدابه ونقده: ج/1: �ص: 25.  يرى قدامة بن جعفر يرى  )38( ابنُ رَ�شِ
جود ال�شعر وغايته لا تعني �صدقة ونزاهه خُلُق �صاحبه؛ لأن ال�شعر عنده » �إانم هو قول، و�إذا 
�أجاد فيه القائل لم يطالب بلااعتقاد، لأنه قد يجوز �أن يكون معتقد لأ�ضعاف ما في نف�س هذا 
يو�صف  باب من  يدخلوا في  اعتقدوه فقط، ولم  و�إانم  ينكروه  الوَجْد، بحيث لم  ال�اشعر من 
بال�شعر«  نقد ال�شعر: �ص: 138. كما �أن »  لي�س فحا�شة المعنى في نف�سه مما يزيل جودة ال�شعر 

فيه، كما لا يعيب جودة النجارة في الخ�شب مثلًا رداءتُه في ذاته« نف�سه : �ص: 66. 
)39( حازم القرطاجني: منهاج البلغاء و�سراج الأدباء: �ص: -143 144.

)40( رولان بارت: درجة ال�صفر للكتابة: ترجمة محمد برّادة: ط 1: دار الطليعة للطباعة والن�شر: 
بيروت: وال�شركة المغربية للنا�شرين المتحدين: الرباط: المغرب: �سنة: 1980 م: �ص: 57.

)41( رومان جاكب�سون: ق�اضيا ال�شعرية: �ص: 11. 
)42( �أدوني�س: ال�شعرية العربية: ط . 3: دار الآداب: بيروت: �سنة: 2000 م: �ص: 58.

)43( ميكائيل ريفاتير: معايير تحليل الأ�سلوب: ترجمة الدكتور حميد لحمداني: ط . 1: من�شورات 
درا�است �اسل: الدار البي�اضء: �سنة: 1993 م: �ص: 83. كما ينظر: محمد زكي الع�شماوي: 
ق�اضيا النقد الأدبي: �ص: 32. وهند ح�سين طه: النظرية النقدية عند العرب: دار الر�شيد للن�شر: 
للطبع  م�صر  نه�ضة  دار  المنهجي:  النقد  مندور:  ومحمد   .191 �ص:  1981م:  �سنة:  العراق: 

والن�شر: )د. ت. (:�ص: 72/ 73. 
توبقال  1: دار  العمري: ط.  الولي ومحمد  تر. محمد  ال�شعرية:  اللغة  بنية  ينظر: جان كوهن:   )44(

للن�شر: المغرب:�سنة: 1986م: �ص: 103.
)45( �أبو بكر الباقلاني: �إعجاز القر�آن، تحقيق ال�سيد �أحمد �صقر، دار المعارف بم�صر، 1963م: �ص: 

.220

البي�اضء:  الدار  2: من�شورات عيون:  النقدي: ط .  الزيدي: مفهوم الأدبية في التراث  )46( توفيق 
�سنة: 1987م: �ص: 4. 

)47( رولان بارت: النقد البنيوي للحكاية: �ص: 14.
)48( رومان جاكب�سون: ق�اضيا ال�شعرية: �ص: 15.

يق: العمدة في محا�سن ال�شعر و�آدابه ونقده: ج/2: �ص: 104.  )49( ابنُ رَ�شِ
يق: الم�صدر نف�سه: ج/1: �ص: 204.  )50( ابنُ رَ�شِ

�سنة:  �إبراهيم: دار �صادر: بيروت:  �أحمد  الأدبي: ترجمة �صلاح  النقد  اوكونور:  فان  )51( وليم 
1960م:�ص: 44.
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)52( ينظر: ابن �سينا: ال�شعر، �ضمن كتاب ال�شفاء، تحقيق الدكتور عبد الرحمن بدوي، الدار الم�صرية 
للت�أليف والترجمة، القاهرة، 1966م: �ص: 24 . 

اللذة   « �أن  الروبي  �ألفت  ر�أت   .107 �ص:  الأدبي:  للنقد  الفنية  الأ�س�س  يون�س:  عبدالحميد   )53(
التي يحققها ال�شعر تت�أتّى من اعتماده على المحاكاة« �إلفت كمال الروبي: نظرية ال�شعر عند 
الفلا�سفة الم�سلمين )من الكندي حتى ابن ر�شد(: ط . 1: دار التنوير للطباعة والن�شر: بيروت: 

1981م: �ص: 130. 
)54( �أ. �أ. ريت�اشردز، مبادئ النقد الأدبي، ترجمة: م�صطفى بدوي، الم�ؤ�س�سة الم�صرية العامة للت�أليف 

والترجمة والن�شر: �ص: 254.
لبنان،  العلمية، بيروت  الكتب  الديوان : �ضبطه و�شرحه الأديب �اشهين عطية، دار  �أبو تمام:   )55(
دت: �ص: 489. والخطيب التبريزي: �شرح ديوان �أبي تمام ، ط1 دار الفكر العربي، بيروت-

لبنان، 2001: ج/2: �ص: 548. حَرُّ الوجهِ: ما بدا منه وظهر. 
)56( محمد عبد المطلب: كتاب ال�شعر: ط . 1: مكتبة لبنان نا�شرون: ال�شركة الم�صرية العالمية للن�شر: 

لونجمان: �سنة: 2002م: �ص: 25 .
)57( هان�س روبيرت ياو�س: الانتاج والتلقي، �أ�سطورة الأخوين العدوّين: ترجمة ر�شيد بنحدو: مجلة 
نوافذ: العدد الخام�س ع�شر: المملكة العربية ال�سعودية: ذو الحجة 1421 هـ / مار�س 2001م 

�ص: 46.

*  *  *


	alamat (2)
	alamat (3)
	alamat (4)
	alamat (5)
	alamat (6)
	alamat (7)
	alamat (8)
	alamat (9)
	alamat (10)
	alamat (11)
	alamat (12)
	alamat (13)



