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 الملخص
 

 الشعرية في النقد العربي الحديث

 

 حامد سالم درويش الرواشدة

 

 2006جامعة مؤتة، 
 

        التفتت الدراسات النقدية المعاصرة إلى قضية الشعرية، وحاولـت أن تقـدم            

 . تجلياتها في النص الشعري المعاصر استنادا إلى مقولات الشكلانيين الروس

ربي في العقدين الأخيرين من القرن العشرين إلـى هـذه           كما التفت النقد الع   

القضية وبدأت تجد تحققها في دراسات النقاد العرب على نحو لافت للانتبـاه ممـا               

 :دفعني للبحث في مفاهيم هذه القضية وجوانبها التطبيقية الثلاثة التالية 

خلا لنص كبير   فللعنوان أهمية بالغة ووظيفة شكلية ودلالية تعد مد       : شعرية العنوان   

والعنوان هو الذي يسمي القصيدة ويعينهـا ويخلـق أجواءهـا           . يتصدره أو يتوجه  

وقد بدأت العناوين الشعرية تمتلك قابلية اعتمادها مؤشرا دالا يحيـل علـى             . النصية

 .مفهوم الشعرية

وهو من أبرز أركان الشعرية ، يـدخل فـي          : والقضية التطبيقية الثانية هي الإيقاع      

وحدة ويدخل في بناء الوحدة الكلي نحوا وصرفا ودلالة ، ويقوم الإيقـاع             نسيج كل   

على الفاعلية التي تعني الحركة لتخرج السكون الدائم والموت من دائرتها ، لتحصل             

 .الحيوية التي تبعث في المتلقي النشاط والإحساس بالفرح 

 زمني محدد، ففي            كما أن الإيقاع تنظيم لأصوات اللغة بحيث تتوالى في نمط         

كل عنصر إيقاعي صراع داخلي بين عناصر الثبات وعناصر الانتهاك في المقاطع            

 .والنبر والتنغيم، وبين كل عنصر من هذه العناصر والعناصر الأخرى صراع آخر

وهو يقوم على خرق    :             أما القضية التطبيقية الثالثة فهي الانزياح التركيبي      

لنحو بغية تحقيق سمات شعرية جديدة تعجز عنها اللغة في حـال            القوانين المطردة ل  

 .تمسكها بأبعادها المعيارية الصارمة 



 8

Abstract 
 

Poetics in Modern Arabic Criticism 
 

Hamed Rawashdeh 
 

Mu’tah university, 2006 
 
 

  This study focus on  the issue of poetics by analyzing study cases 
from the contemporary Arabic poetry and relying on the precepts of 
Russian formalists. In the last two decades, Arabic critical theory has given 
attention to the issue of poetics in modern Arabic literature.  As such, this 
attention and importance given to the critical issue have prompted the 
researcher to explore it and focus on its three main applications: 

The Poetics of the Title:  
  The title has an important function in terms of form and content, 
which can be an index to a fruitful analysis of the text.  The title, no doubt, 
is an index to the poem as it creates the textual atmosphere.  In this sense, 
the title can be an important indicator related to the concept of poetics.   
 
Rhythm: 

It is one of major foundations on which the concept of poetics is 
based and which is integrated into each part of the text and contributes to 
the whole syntactically, phonologically and semantically.  Rhythm is 
founded on the internal music which means movement that overwhelms 
quietism and death and gives life and vitality to the text that would be 
transmitted to the receiver. 

Rhythm consists of the spatial arrangement of  language sounds in a 
temporal dimension.  As such in every rhythmic feature there is an internal 
encounter between the elements of the norm and those that deviate from the 
norm in terms of syllables and tones, and between one feature and another 
there also occur other encounters. 
 
Structural Deviation 

This deviation is based on the violation the syntactic rules with the 
aim of creating fresh poetic feature that would go beyond the rigid 
standardization of the language.   
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 الفصل الأول

 مفهوم الشعرية في النقد الغربي

 

 : المقدمة1. 1

          أثيرت الشعرية في النقد العربي الحديث تسمية ومفهوما تأثرا بنظريـات           

الشعرية التي عرضها نقاد نصيون في العـالم، وحـاول أدونـيس التنظيـر لهـذا                

:  فـي كتابـه    الشعرية العربية، وكذلك فعل كمال أبـو ديـب        : الموضوع في كتابه  

 .في الشعرية العربية، وغيرهم كثير: الشعرية، وشربل داغر في كتابه

كما أن عبد االله الغذامي لخص في كتابه الخطيئة والتكفير آراء معظم النقـاد                

الغربيين المتعلقة بهذا الموضوع، واختار مصطلح الشاعرية الذي لا نجد لاختيـاره            

 حتما إلى مدلول صفة الشعر عند الشاعر        هذا المصطلح مسوغا؛ لأن الذهن ينصرف     

وحده، وهذا يقود إلى لبس كبير يحول دون الاتفاق على تسـمية واحـدة لمـدلول                

 .اصطلاحي محدد

والشعرية هي حدود الأسلوب لهذا النوع من اللغة، وهي تفترض وجود لغـة               

وتعنى بالكشف عمـا يجعـل الشـعر        . الشعر، وتبحث عن الخصائص التي تكونها     

 .شعرا

ومهما يكن من أمر، فإن هذه الفصول الخمس التي ستأتي وضـعت لنفسـها                

هدفا يسعى إلى الكشف عن الشعرية في الشعر من خلال مظاهرها المتنوعـة وقـد               

يدور الفصل الأول حول مفهوم الشعرية عند نقاد الغرب         : قسمتها إلى خمسة فصول   

 . ارت وآخرينتجلت في شعرية ياكبسون وتودوروف وجان كوهن ورولان ب

أما الفصل الثاني فقد رصد مفهوم النقاد العرب عن الشعرية منذ عبد القـاهر      

وما . الجرجاني الذي اقترب من موطن السحر في الشعر، أي ما يجعل الكلام شعرا            

 إلى هذا النوع من القول متجاوزا حدود الـوزن والقافيـة            بيمنحه الحق في الانتسا   

ماليات الشعر والكشف عن كوامنه المثيرة حيث لا يرى         والمعنى، فكأنه يشير إلى ج    

 .ما يمكن تحليله في الشعر إلا لغته
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وقد أثار مفهوم الشعرية إشكالا عند النقاد العرب المحدثين أعـاق بشـكل أو            

بآخر وجود تعريف جامع شامل، ترك الباب مفتوحا للباحثين في تحديد مفهوم آخـر              

 .للشعرية، كي يضيفوا إليه جديدا

        في حين دار الفصل الثالث حول شعرية العنوان الذي هو عبارة عن علامة             

سيمولوجية تقوم بوظيفة الاحتواء لمدلول النص، وهـو رسـالة يتبادلهـا المرسـل           

 .والمرسل إليه لغويا يفككها المتلقي ويؤولها بلغته الخاصة

م بدور فاعل في كما أن العنوان الشعري دال يحيل على مفهوم الشعرية، ويقو   

 .تجسيد شعرية النص وتكثيفها أو الإحالة إليها

ودار الفصل الرابع حول شعرية الإيقاع بوصفه ركنـا مهمـا مـن أركـان                 

ومن أهم مظاهر الإيقاع التي درست في هذا الفصـل القافيـة والإيقـاع              . الشعرية

 .الداخلي والخارجي والتدوير والنبر

لانزياح التركيبي من خلال مظاهر  التقـديم        وتناول الفصل الخامس شعرية ا      

 .والتأخير والحذف والاعتراض والالتفات بوصفها ملمحا مهما من ملامح الشعرية

أما الدوافع التي جعلتني أقصر هذه الدراسة على ثلاثة عناصر حصريا فـي               

العنوان والإيقاع والانزياح التركيبي فتعود إلـى أن منـاحي التطبيـق            : الشعر، هي 

سعة وكثيرة ومختلفة، لكنني آثرت أن أتوقف عند ثلاثة منها لأبين وجوه النظـر              وا

التطبيقي للشعرية وليس متابعتها كاملة، لما في ذلك من توسع قد لا تحتمله رسـالة               

جامعية، دون أن أقصد إلى إهمال بقية العناصر أو تقليل قيمتهـا أو نفيهـا خـارج                 

 الشعرية التطبيقية كلها، فآثرت أن أتوقـف        الشعرية، ولكن المجال لا يتسع لعناصر     

على عتبة العنوان وعلى المستوى الإيقاعي ودوره، وعلى مستوى الانزياح في وجه            

واحد من وجوهه وهو الانزياح التركيبي؛ علما بأن للانزياح تجليات واسعة من مثل             

 . الانزياح الدلالي والإسنادي

ف عن عناصر الشعرية قد تطورت على يد                 وتبقى الإشارة إلى أن آلية الكش     

لـه بكثيـر مـن عوامـل         المنهج الشكلاني الذي تعد الشعرية بحق ربيبته وتـدين        

ترعرعها، وسبل تطورها، غير أن ذلك لا يمنع إفادة هـذا البحـث مـن المنـاهج                 

الأخرى ؛ لأن الحدود بين المناهج ليست على درجة من الصـرامة بحيـث تمنـع                
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خر، فالاعتماد على منهج ما لا يعني إغلاق النوافذ عن نسـمات            تلاقيها بين حين وآ   

 .المناهج الأخرى كلما دعت الحاجة إلى ذلك

       وقد كان ديدن هذه الدراسة البحث عن عناصر الشعرية، فهو بحـث يمـت              

بوشائج قوية إلى نظرية الأدب لأنه يسعى إلى الكشف عما يكون به الشعر شـعرا،               

 تطبيقية عن شعر مجموعة من الشعراء تناولها غير ناقد فـي            سبيله إلى ذلك دراسة   

 . الدرس والتمحيص

        وبعد فإن أصبت فهذا المراد والغاية، وإن لم تصل الدراسـة إلـى الهـدف               

فحسبها أنها سارت في الطريق الذي لم يخل من صعوبات تحولت بعون االله تعـالى               

 .إلى متعة الكشف ولذة البحث

 أوجه شكري دافئا وموصولا للأستاذ الدكتور سامح الرواشدة         ويسرني هنا أن    

المشرف على هذه الدراسة الذي منحني من وقته وجهده الكثير الكثير، صابرا صبر             

 .         العلماء الأجلاء

 ـ                مـنهج   ىأما المنهج فقد حاولت أن أفيد من عدة مناهج دون الاقتصـار عل

اهرة النقدية بحدود زمانية بعد وضعها فـي        بعينه، حيث اعتمدت التاريخ لتحديد الظ     

حدودها المكانية المحددة، كما اعتمدت المنهج التحليلي كي لا يكون النقـد طلاسـم              

منسوجة من مصطلحات نقدية جافة، ولم أعتمد جانبا تفسيريا واحـدا بـل حاولـت               

الإحاطة بأكثر من جانب من جوانب النقد من خلال التركيب والتحليل للوصول إلى             

 .      الحكم القيمي

ولئن اقتصر البحث على عدد من الدارسين أو النماذج المدروسة فإنه أمر لا               

هذا الاقتصار الذي منحه شيئا من الإيجاز       . بد منه، وذلك لاتساع الموضوع وتشعبه     

في بعض المواقف، ولعلها صفة تفرض نفسها على موضوعات متشـعبة واسـعة،             

اول الدراسات الأكثر تبلورا في ملامحهـا وتشـكلها         إضافة إلى أنني سعيت إلى تن     

النقدي التي اكتسبت أهميتها بما قدمته من مقولات نقدية شكلت نقلات حقيقيـة فـي               

 .مسار النقد الأدبي الذي تناول ظاهرة الشعرية
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آملا أن يكون جهدي بداية موفقة، تدفعني إلى غاية أسمى وعمل أشمل، وإن               

ل الخطوات فحسبي عزاء أن لكل محاولة عثرات، وحسب         لم يحالفني التوفيق في ك    

 .بحثي أن يكون خطوة على الطريق

وأرجو االله أن يكون جهدي واضحا فيما أسست من بسطة للشعرية تنظيـرا               

وحسبي أنني اجتهدت، ومن غيري أفدت، ولوجه االله خالصا عملي نذرت،           . وتطبيقا

 والحمد الله آخرا والصلاة على رسوله       إنه نعم المولى ونعم النصير، والحمد الله أولا       

 .الكريم أفصح من نطق الضاد لسانا وجعل من البيان سحرا ومن الشعر حكمة

 : مفهوم الشعرية في النقد الغربي2. 1

الشعرية قديمة جديدة في نظرية الأدب، قديمة لأنها تمتد في عمقها التاريخي              

كتب في القرن الرابع قبل الميلاد،      فن الشعر أو البويطيقا الذي      :  وكتابه وإلى أرسط 

وجديدة لأنها حظيت من النقاد المعاصرين باهتمام كبير، ولا سيما نقاد الاتجاهـات             

 .النصية

لقد غدا موضوع الشعرية الموضوع الأثير لدى النقاد المعاصرين، فاهتموا به        

عارضين رؤاهم في هذا الموضوع، وألفوا الكتب التي تشرحه وتوضـحه، وكـان             

اكبسون من السباقين في هذا المجال، وينطلق في رؤيتـه الشـعرية مـن نظريـة                ي

المرسل والمرسل إليه والرسالة والسياق والشفرة وقنـاة        : الاتصال وعناصرها الستة  

الاتصال، إذ يوجه المرسل رسالة إلى المرسل إليه، ولكي تكون الرسالة فاعلة فإنها             

 مشتركة بين المرسل والمرسـل إليـه،        تقتضي سياقا تحيل عليه، كما تقتضي شفرة      

وتقتضي أحيانا قناة اتصال، ويولد كل عنصر من العناصر السـتة وظيفـة لسـانية      

 . )1(مختلفة، وتعني الشعرية بالوظيفة الأدبية التي تولدها الرسالة

ذلك الفرع من اللسانيات الذي يعالج      : "        ويخلص ياكبسون إلى أن الشعرية هي     

ية في علاقاتها مع الوظائف الأخرى للغة، وتهتم الشـعرية بـالمعنى            الوظيفة الشعر 

الواسع للكلمة بالوظيفة الشعرية لا في الشعر فحسب، حيث تهيمن هذه الوظيفة على             

الوظائف الأخرى للغة، وإنما تهتم بها خارج الشعر، حيث تعطـي الأولويـة لهـذه               

 . )2(الوظيفة أو تلك على حساب الوظيفة الشعرية



 13

لشعرية إذن وفق هذا المعنى، هي نظرية دراسة خصائص الأشكال الأدبية،           فا  

، ولهذا  ووهي بمعنى من المعاني نظرية الأدب نفسها، مما يعيدها تاريخيا إلى أرسط           

يقدم لنا تودوروف وهو واحد من نقاد الشعرية الحديثة اعترافا صريحا بـان كتـب               

 فـي   وات علـى كتـاب أرسـط      الشعرية ابتداء من عصر النهضة ليست إلا تعليق       

 .             )3(الشعرية

لقد اهتم ياكبسون إذن بالوظيفة المهيمنة، وكان معياره اللساني الذي يتعـرف              

الوظيفة الشعرية من خلال إسقاط مبدأ التماثـل لمحـور الاختيـار علـى محـور                

 .)4(التأليف

 العصر الحديث،   أول النقاد الذين نظّروا للشعرية في     ) رومان ياكبسون (ولعل    

فقد انطلق في شعريته من منظور لساني، فهو يعد الشعرية جـزءا لا يتجـزأ مـن                 

 . )5(اللسانيات لاهتمامها بقضايا البنية اللسانية موضوع ذلك العلم

        وكأن نظرية ياكبسون تقوم أساسا على الوظيفة الشـعرية، وتركّـز علـى             

فاللغة عنده يجب . الوظائف اللغوية الأخرىدراستها، حيث تسيطر هذه الوظيفة على      

ولكلّ عامل منها وظيفة لسانية مختلفـة، يميزهـا         . أن تدرس في كلّ تنوع وظائفها     

 :ياكبسون بستة مظاهر أساسية هي

وتتولد هذه الوظيفة من استهداف المرجع والتوجه نحـو         : الوظيفة المرجعية  .1

ناصرها، وتوضـح الوظيفـة    فتحيل الرسالة إلى شخص، لتفكيك ع     . )6(السياق

المعجمية، الشفرة المشتركة بين المبدع والمتلقي، وتسعى لضمان وجودهـا،          

بحيث تبقى مفهومة بين طرفي الخطاب، وهي تركز على موضوع الرسـالة            

بوصفه مرجعا وواقعا أساسيا تعبر عنه الرسالة، وهذه الوظيفة موضوعية لا           

ة الواقعية والنقل الصحيح والانعكاس     وجود للذاتية فيها، نظرا لوجود الملاحظ     

 .المباشر

التي تركّز على المرسل، وتعبر بصفة مباشرة عن موقف         : الوظيفة الانفعالية  .2

المتكلّم تجاه ما يتحدث عنه، وربما تنزع هذه الوظيفة إلى تقديم انطباع عـن              

انفعال صادق أو خادع، ويعتقد أن الفعل اللغوي المحدد إذا ما تركـز علـى               



 14

المتكلم تكون وظيفة الكلام عاطفية، أما إذا تركّز على السياق، وهو ما يقصد             

 .)7(به حالة مشتركة بين المتخاطبين تكون وظيفته مرجعية

التي تأتي بالتّوجه نحو المرسل إليه، وتكون في التعبيـر          : الوظيفة الافهامية  .3

 .)8(النّحوي الأكثر خلوصا في النّداء والأمر

إقامة "وترتبط عند ياكبسون بعامل الاتّصال، وتعمل على        : تباهيةالوظيفة الان  .4

التّواصل، وتمديده أو فصمه، وتوظفه للتأكد ممـا إذا كانـت دورة الكـلام              

فالوظيفـة  .... كما توظف لإثارة انتباه المتلقي أو التأكّد من انتباهه        ... تشتغل

النّاطقة مع الكائنـات    الانتباهية هي الوظيفة الوحيدة التي تشترك فيها الطيور         

 .)9( الوظيفة الأولى التي يكتسبها الأطفال- أيضا–الإنسانية، وهي

وهي الوظيفة التي تجعل الخطـاب      : الوظيفة الميتالسانية أو الوظيفة الشارحة     .5

مركّزا على السنن، يحرص فيها كل من المرسل والمرسل إليه على التأكّـد             

وتهدف إلى تفكيك الشفرة    . ستعمالا جيدا مما إذا كانا يستعملان السنن نفسها ا      

اللغوية بعد تسنينها من طرف المرسل، والهدف من السنن هو وصف الرسالة      

وتأويلها مستخدما المعجم أو القواعد اللغوية والنحوية المشتركة بين المـتكلم           

 .والمرسل إليه

اتها، وهي الوظيفة التي تستهدف الرسالة وتركّز عليها لـذ        : الوظيفة الشعرية  .6

ويتطلب التحليل الدقيق للغة جدية الاعتبار، كما أن محاولة اختـزال دائـرة             

الوظيفة الشعرية إلى الشعر وقصرها على الوظيفة الشـعرية لا تكـون إلا             

وليست الوظيفة الشعرية هي الوظيفة الوحيدة لفن اللغة، بـل هـي            "للتبسيط  

في الأنشطة اللفظيـة الأخـرى      وظيفته المهيمنة والمحددة، مع أنّها لا تلعب        

 .)10("سوى دور تكميلي وعرضي

فالوظيفة الشعرية كما يراها ياكبسون هي التي تمنح للرسالة اللغويـة سـمة               

               ه من مرسل إلى متلق إلى نـصة التي تنقلها من حالة الخطاب العادي الموجالأدبي

 فيها الرسالة إلى نفسـها  ويحدث هذا من خلال حركة ارتدادية ترتد" أدبي قائم بذاته  

فاللغة في النّص الأدبي تدلّ على نفسـها        . فيتحول بذلك الدال إلى مدلول بذاته       ... 
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ويتوحد عندئذ الشكل والجـوهر حتّـى يكـون         ... وتلغي المدلولات القديمة للكلمات   

 .)11("الشكل هو الجوهر والجوهر هو الشكل

دلائل، كما تعمق الثنائية الأساسية     وتبرز الوظيفة الشعرية الجانب الملموس لل       

للدلائل والأشياء، ولا تقتصر اللسانيات، وهي تعالج الوظيفة الشعرية علـى مجـال             

وعلى الـرغم   . )13("أن تتجاوز حدود الشعر   "كما أن على الوظيفة الشعرية      . )12(الشعر

طبيقاته قـد   من تأكيده المستمر على تحقيق الوظيفة الشعرية خارج الشعر، إلا أن ت           

اتجهت اتجاها معاكسا لذلك، فهي لم تتخط حدود الشعر المنظوم، متجاهلـة بـذلك              

رغم :"على ياكبسون حين قال   ) ريفاتير(جميع الأنواع الأدبية الأخرى، وهذا ما أخذه        

               ة موجودة في جميع الفنون الإبداعية فانّه ظـلّ يلـحهذه الوظيفة الشعري إدراكه أن

 . )14("منظوم على حساب الأنواع الأدبية الأخرى على قيمة الشعر ال

        ويعزي حسن ناظم قصور نظرية ياكبسون إلى طبيعة فرضيته التي ضيقت           

مجال التطبيقات بتركيزها على مبدأ التوازي الناتج عـن إسـقاط المشـابهة علـى               

 ـ      :"ويعلّق على ذلك بقولـه   . )15(المجاورة ة إلا  وما دام التوازي لا يظهر بصورة جلي

في الشعر المنظوم، ويمكن معاينته من دون عناء، أصبح الشعر المنظوم هو مجـال              

فشعرية ياكبسون شعرية تجزئية لم تتخذ مـن        . )16("البرهنة الأكيد لفرضية ياكبسون   

الأنواع الأدبية إلا الشعر موضوعا للدراسة، وقد أكد ذلك ياكبسون حين عد دراسـة              

يكون مجال دراسته كافة أشكال اللغة بوصفه نوعـا         الشعر واجبا على اللساني الذي      

 . )17(من اللغة

واعتبرها جزءا مـن    ) فن الصياغة الشعرية  (وتحدث ياكبسون عن البيوطيقيا       

يكمن بالدرجة الأولى في كون اللغـة       "مجال اللغويات، وأهم ما أضافه أن الشعري        

 ـ            فـالأداء  . )18("ها  موضوعة في نوع معين من أنواع علاقة الوعي بالذات مـع نفس

انفعاليـة  " الشعري للغة يعزز محسوسية العلاقات التي هي من وجهة نظر المخاطب      

أو معبرة عن حالة ذهنية، وهي من موقف المخاطب اسـتثارية أو سـاعية إلـى                "

 .التأثير

أنها تعمل علـى    "ولعل هذا ما دفع ياكبسون أن يختصر وظيفة الشعرية في             

وهذا مـا أشـار إليـه       . )19(" ر الاختيار إلى محور التوفيق    نقل مبدأ التكافؤ من محو    
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: عن العنصر المهم في الدراسـة اللغويـة       : إذ يقول " هيلمسليف"اللغوي الدنماركي   

،  هي الوحدات الحقيقية في اللغة     ليست الأصوات، ولا الأشكال المكتوبة، ولا المعاني      

سلسلة الكلام على القواعـد     ولكن الوحدات الحقيقية هي العلاقات المتبادلة بينها في         

هذا المفهوم يستمد من نظرية العلاقات      لعل  ع نظام اللغة، و   صنالنحوية، هذه العلاقة ت   

فربما كان السبق فـي ذلـك       .  عبد القاهر وسوسير وغيرهما    الإمامالمطروحة بين   

للذهنية العربية في بيان أن الأولوية في العربية للمعنى لا للفظ كما يتضح ذلك فـي                

 . )20(إن النحو من شانه مراعاة الألفاظ : السيرافيقول 

ما العنصر الذي يعد    :" وفي حديثه عن الشعرية يطرح ياكبسون السؤال التالي       

 ثم يجيب بأن هذا يرجع إلى مبدأ الاختيـار          )21(وجوده ضروريا في كل أثر شعري؟     

 )22("ر التأليف تسقط الوظيفة الشعرية مبدأ التماثل لمحور الاختيار على محو        "والتأليف  

 ضـروريا لتمييـز     هفالمتوالية الناتجة من هذا الإسقاط هي العنصر الذي يعد وجود         

اختيـار  : فالاختيار يكون هكذا  ) الاختيار والتأليف (الأثر الشعري، ويقصد بما سبق      

فعند تشـكيل متواليـة،     . كلمة، طفل، غلام، صبي، ولد، ونعس، نام، استراح، غفا        

إن وزن المتواليـات    : "غفا الغلام، وهو التأليف، يقول    : قولنحقق وظيفة شعرية، فن   

عبارة عن وسيلة لا تجد تطبيقا لها في اللغة خارج الوظيفة الشعرية، وقد أعطيـت               

 . )23("في الشعر ليس غير

ويعترف بأننا لا نستطيع تحديد مجموع الأدوات الشعرية؛ لأن تـاريخ الأدب              

ا من تحديد الأدوات الشـعرية النّمطيـة لـدى          تمكنّ" يشهد على تنوعها الثابت، ولو    

 .)24("شعراء عصر ما فإننا لن نكون بذلك قد اكتشفنا بعد حدود الشعر

أن محتوى مفهوم الشعر غير ثابت، فهو يتغير مع الزمن،          ) ياكبسون(ويبين     

هي ـ كما أكّد ذلـك    )poeticite(إلا أن الوظيفة الشعرية أو ما يسميها بالشاعرية 

والوظيفة الشعرية مجرد مكـون مـن   . لانيون ـ عنصر فريد لا يمكن اختزاله الشك

وإذا . بنية مركّبة، هذا المكون يحول العناصر الأخرى ويحدد فيها سلوك المجمـوع           

ظهرت الوظيفة الشعرية، وبلغت في أهميتها درجة الهيمنة في أثـر أدبـي، فإننـا               

 .        )25 (سنتحدث حينئذ عن شعر
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 الأدوات الشعرية عند ياكبسون فهي خفية في البنية الصرفية والتركيبيـة            أما  

للغة، فشعر النحو، ونتاجه الأدبي، أو ما يسميه  بنحو الشعر، يندر الاعتراف به من               

النقاد، لهذا أهمله اللسانيون تقريبا إهمالا كليا، وعلى النقيض من ذلك، فإن الكتّـاب              

 .)26(يستثمرونهالمبدعين غالبا ما عرفوا كيف 

معرفة القوانين التي تـنظم     "كما قرر تودوروف أن الشعرية علم يسعى إلى           

وهي تبحث عن هذه القوانين داخل الأدب ذاته، وهذا العلم لا يعنـى             ... ولادة عمل 

 . )27("بالأدب الحقيقي بل بالأدب الممكن

 الاهتمام  وبما إن الشعرية تتعلق بدراسة خصائص الأعمال الأدبية، لم يقتصر           

على الشعر وحده، وإنما تعدى هذا الاهتمام إلى الفنون الأدبية الأخرى، ومن أبـرز              

الدراسات التي عنيت بالأدب الروائي انطلاقا من هذا الفهم دراسة بأختين لشـعرية             

التي عنى فيها بالوظيفة الفنية لأفكار دستويفسـكي ولـيس بأفكـاره             )28(دستويفسكي

 تعددية الأصوات عند ذلك الروائي، إذ إن البناء الروائي          نفسها، من خلال كشفه عن    

 . )29(لديه يقوم على تلك التعددية

يتضح مما تقدم أن الشعرية تعنى بدراسة الأدب من حيث خصائصه، ومـن               

حيث الكشف عن قوانينه، وهي بذلك اسم آخر لنظرية الأدب، غير أنها عند النقـاد               

سالة اللغوية، ولا توجه اهتمامها إلـى مؤلـف         النصيين تمتاز بكونها تركز على الر     

الرسالة أو باثها، وأنها تتوسل لتحقيق أهدافها بوسائل العلم من حيث كونهـا تريـد               

 .الابتعاد عن الأحكام الجاهزة والآراء الانطباعية

سـلفية  : ويرى حاتم الصكر أن تاريخ الشعرية في الغرب يضـم نظـرتين             

 التاريخية للشعرية فـي الكتابـة العربيـة الموروثـة           وحديثة، مستندا على المعاينة   

كما يرى أن شعرية أرسطو تنحصر في التمثيل، وتتحدد فـي المحاكـاة             . والحديثة

ولعل قراءة أرسطو قد جرت زمنا طويلا على هذا الأساس، وهـي قـراءة    . حصرا

  تودوروف أن مؤلف أرسطو في الشعرية لم يكن موضوعه هو          ىكما ير . )30(حديثة

الأدب، وبهذا المعنى لا يرى فيه مكانا للشعر، كما أنه لا يعده كتابا لنظريـة الأدب،           

عن طريق الكلام يصف فيه أرسطو خصـائص        )المحاكاة(بل هو كتاب في التمثيل      

 . )31(الأجناس الممثلة أو المتخيلة، ويعني بها الملحمة والدراما
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نائي في كتاب أرسطو الذي     ولعلّ تودوروف يشير بذلك إلى إغفال الشعر الغ         

يشير إليه إشارة عابرة، لكنها ذات أهمية كبيرة، إلى تراجع العنايـة الاصـطلاحية              

أما الفن الذي يحاكي بواسطة اللغة وحـدها،        : "، يقول أرسطو  )32(والنقدية بهذا الشعر  

نثرا أو شعرا ـ والشعر إما مركبا من أنواع أو نوعا واحدا ـ فليس له اسم حتّـى    

 .)33("منا هذايو

ولعلّ في هذه الإشارة تخصيص أرسطو لشعرية القصيدة الغنائية بالمحاكـاة             

فكأنه يحصر هذا النوع من الشعر بالفاعلية اللغوية، أو أنّه لغة           . بواسطة اللغة وحدها  

ويشير أرسطو إلى أن هناك أنواعـا  . له أولى على الرغم من إسناده وظيفة المحاكاة  

 .)34(ي إلى هذا الفن الذي يحاكي باللغة وحدهامن النثر تنتم

        ويصف الصكر شعرية أرسطو بأنها إذ حصـرت الشـعرية فـي التمثيـل              

 الشعرية قيامها علـى قصـد       يواشترطت ف ) دالقص(والمحاكاة، فإنما جذّرت مفهوم     

 .)35(المحاكاة في مقامي التوصيل والتلقي معا، أي في بناء الشعر وقراءة المتلقي

إلى الأثر الذي تخلّفه المحاكـاة فـي   ) فن الشعر(ولقد ألمح أرسطو في كتابه    

كما سمى الغرض من تأليف     . )36("إن النّاس يجدون لذّة في المحاكاة       : "النفوس، فقال 

وتوقف عنـد الطـابع     . )37("يكون الأثر الشّعري جميلا     " الحكاية بطرق معينة لكي     

 يحدثه كلّ منها، كإسناده إلى المأساة مهمـة أو       الخاص بأنواع الشعر، أي الأثر الذي     

 .)38(أثر التطهير

وننتقل من وصف الشعرية الموروثة بقيامها على المحاكاة، والقصد، لنرى ما             

آلت إليه الشعرية بعد أن لمستها مناهج النقد الحديثة، ودرسها العاملون فـي حقـل               

ول خطوة تجاه دراسـة أدبيـة       نظرية الأدب، ولعلّ فصل تاريخ الأدب عن الأدب أ        

 هثم تبلورت الخطوة التّالية في الانتبا     . الأدب، أو اتخاذ الأدب ذاته موضوعا للدراسة      

تكـون  "إلى أن الأدب فن لغوي تجدر دراسته انطلاقا من خصائصه اللّسانية حيـث           

 .)39("اللغة في آن واحد الجوهر والوسيلة

        ة أو حقلها بإزاء العلوم الأخرى، فقد       ولكن ذلك لا يعني إغلاق ميدان الشعري

انفتحت دراسة الشعرية على علوم إنسانية كثيرة في مقدمتها اللسـانيات والتأويـل             
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ودراسات علم نفس اللغة، صار على دارسي الشعرية فضلا عن التوسع في دراسة             

 . )40(فنون النثر، معرفة القارئ، وقراءته ما يحدد حكمه

يعني استقلال دراسة الشّعرية أو قيام علـم الأدب         " لا   ويرى الصكر أن ذلك     

والأدبية ـ أي ما يجعل من عمل معين عملا أدبيا ـ انغلاق حقـل الشّـعرية، أو      

ظهور صنمية نصية جديدة، لا تقل خطورة وضررا عن الدراسات التقليديـة التـي              

 . )41("النّفسيتتجه إلى دراسة الأدب من خلال الكاتب وسيرته وحياته ومزاجه 

بين موقفين، يـرى أولهمـا أن       ) الشعرية(ولعلّ تودوروف قد ميز في كتابه         

النّص الأدبي ذاته موضوع كاف للمعرفة، ويعد ثانيهما كلّ نص معين تجليا لبنيـة              

مجردة، ويرى أن هذين الاختيارين يكمل كلّ واحد منهما الآخـر، فـالموقف الأول              

وهو جعل  ) التأويل(لأدبي هو الموضوع النّهائي، ويطلق عليه       يذهب إلى أن العمل ا    

النّص يتكلم بنفسه؛ أي الوفاء للموضوع، وامحاء الذّات للوصول إلى معنـى واحـد              

خاضع للأحداث التّاريخية والنفسية، وهل يستطيع الشاعر أن ينسلخ لحظـة واحـدة             

موقف الثّـاني فينـدرج فـي    أما ال.. خارج ذاته، ويرى أنّه أمر يكاد يكون مستحيلا  

الإطار العام للعلم، ونجد فيه دراسات نفسية وتحليلية نفسية، ودراسات اجتماعيـة،            

وربما تضـع   . والهدف من النّص نقله إلى الميدان وربطه بالمجتمع والفكر الإنساني         

الشعرية حدا للتوازي القائم بين التأويل والعلم في حقل الدراسات الأدبية، وتسـعى             

فالشعرية إذن  . إلى معرفة القوانين العامة التي تنظّم ولادة كلّ عمل داخل الأدب ذاته           

 . )42(مقاربة للأدب مجردة وباطنية في الوقت نفسه

مبينـا  ) بارت(ويبدو أن تودوروف قد حدد موضوع الشعرية الذي استند إليه           

إنتاج المؤلف الحقيقي، أما    الفرق الدقيق بين الأثر الأدبي والنّص، فالأثر الأدبي هو          

النص فهو ما ينتجه القارئ، وكأن تودوروف قد نفى أن تكون ثمة إمكانيـة الأثـر                

      ة، وذلك أنة      " الأدبي موضوعا للشعريالأثر الأدبي عمل موجود، وموضوع الشعري

، ولعـل الصـورة    )43("هو العمل المحتمل؛ أي العمل الذي يولد نصوصا لا نهائيـة            

هـو  :  التفريق بين الأثر والنص في تحديدات تحليل الخطـاب، فـالنص           مختلفة في 

 . هو ما ينتجه القارئ: الملفوظ الذي أنتجه المؤلف الحقيقي، والخطاب



 20

ويبدوـ كذلك ـ أن اسم الشعرية ينطبق على ذلك إذا فهمناه بـالعودة إلـى      

ث تكون اللغة في    له صلة بإبداع كتب أو تأليف، حي       معناه الاشتقاقي، أي اسم لكل ما     

آن واحد الجوهر والوسيلة، لا بالعودة إلى المعنى الضيق الذي يعني مجموعة مـن              

 .)44(القواعد أو المبادئ الجمالية ذات الصلة الشّعرية

ولعلّ الشعرية تكشف قوانين النّص السردي الداخلية، وتركز على صـناعة             

ا تركّز على حركة انتظام العلاقة بـين        التّركيب من حيث هي صناعة أدبية فنية، كم       

عناصر النّص، بل تصل إلى جعل النّص هيكلية يشتغل نظامها ضمن لحظة زمنيـة              

ولذلك ينبغي أن يكون النّص موضوعا كافيا للمعرفة، ويجب أن يكـون كـلّ              . ثابتة

         تجليا لبنية مجردة، وهنا يتشكل بينهما موقف تكاملي؛ لأن كلّ واحد منهما يكم ل نص

الآخر، ففي كيفية معرفة النّص، يجب أن نجعل النّص يتكلم عن نفسه بحيـث يفـي                

 .)45(بالموضوع الذي يتناوله

علينا لكي نفهم الشّعرية أن ننطلق مـن صـورة          "ويشير تودوروف إلى أنّه       

عامة، وبطبيعة الحال مبسطة إلى حد ما عـن الدراسـات الأدبيـة، ولـيس مـن                 

رات والمدارس الموجودة، بل يكفي أن نـذكّر بـالمواقف          الضروري أن نصف التيا   

" لكنّه يقدم للترجمة العربية لكتابه الشعرية     . )46("المتحدة بشأن عدة اختيارات أساسية      

إذا لم أكن غيرت طريقة نظري للأشياء، فلم إضافة هذا التمهيد؟ ولم يكـن يرغـب                

        ة خلاف إضافة المقدمة، وهو مع      وقتها أن يحدث تغييرا أو تعديلا على كتابه الشعري

صـحيح  ... "ذلك يشير إلى كثرة التأملات حول الأجناس الأدبية بقدم نظرية الأدب            

أن الأجناس الأدبية كانت تنتمي إلى الأدب أو إلى القصيدة أو إلى الفنون الجميلـة،               

ولكنها كانت تعبر عن وحدة من مستوى أدنى تنتج عن تقطيع، بإمكاننا أن نقارنـه               

 .)47( "ةبموضوعات نظرية الأدب السابق

كما ويضيف مؤكدا على فكرة وحدة الفنون التي بدأت تفرض نفسها، وأخذت              

أعني (تتبلور نظرية للفنون تحاول أن تؤطر على الأقل أكثر الممارسات الفنية هيبة             

وتحولت هذه النّظرية في القرن الثامن عشر إلـى         : "يقول تودوروف ) الشعر والرسم 

 .)48("راسة خاصة هي علم الجمالد
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ويدرج تودوروف الشعرية ضمن العلوم التي تهتم بالخطابات، أي مجموع ما             

يكتب عن الفلسفة والسياسة والدين والمنطوق اليومي، إضافة إلى السينما والمسرح،           

مؤكدا صلة الأدب من حيث هو خطاب متميز بالخطابات والممارسـات الرمزيـة             

 . )49(الأخرى

ما جان كوهن فان الشعرية لديه لا تختلف عما لدى سابقيه في كونها علمـا               أ  

ويشرح هـذا المفهـوم     ) الانزياح(يحتاج إلى البرهنة، ولكنه يعنى بصفة خاصة بـ         

المنهج المتبع في مسالة التمييز بينهمـا لا        : "عند تفريقه بين الشعر وبين النثر بقوله      

 الأمر هنا مواجهة الشعر بـالنثر، ولكـون          أن يكون منهجا مقارنا، ويعني     إلايمكن  

 . )50(النثر هو اللغة الشائعة، يمكن أن نتحدث عن معيار يعد القصيدة انزياحا عنه

فالانزياح عند كوهن يعني وجود تقليد شعري يحدده العرف العام، ويقتضـي              

 أن يكون انحرافا وانزياحا عن هذا التقليد الشعري، لذلك تبحث الشعرية عند كـوهن             

بخط مستقيم يمثل   : "وهو يرى أن من الممكن تشخيص الأسلوب      . في تميز الأساليب  

طرفاه قطبين، القطب النثري الخالي من الانزياح، والقطب الشعري الذي يصل فيه            

الانزياح إلى أقصى درجة، ويتوزع بينهما مختلف أنماط اللغة المستعملة فعليا، وتقع            

 لغة العلماء، بدون شك قرب القطب الآخر،        القصيدة قرب الطرف الأقصى، كما تقع     

 .  )51("وليس الانزياح فيها منعدما ولكنه يدنو من الصفر

ويؤكد جان كوهن أن الشعرية هي علم موضوعه الشـعر، ويجـري هـذا                

المصطلح بتوسع في كل موضوع من شأنه أن يثير هذا النوع من الإحساس فنقـول               

 .)52(عن منظر طبيعي إنّه شعري

كد أن الهدف ليس دراسة الأدب أو اللغة الأدبية، وإنما دراسة الشـعر             كما يؤ   

أو اللغة الشعرية، بل إنه يطمح إلى تأسيس علم للشعر، أي الشعرية التي تبحث عن               

ولعل المقصود هنا المتشابه والمتماثل     . شكل الأشكال، عن عامل مشترك عام للشعر      

دراسة النصوص الفريـدة المفتوحـة،      في كل الأشعار، فهدف الشعرية لا يكمن في         

 .ولكن يكمن في دراسة المجموع المحدود من الطرق التي تولدها

ويشير إلى أن هناك عوائق معرفية تتمثل في أولئك الذين ينظرون إلى الشعر               

نظرة تقديسية باعتباره هيئة علوية تستقبل في صمت وخشوع، وهؤلاء ينظرون إلى            
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ه بمظهر التدنيس، وهم يشككون في إمكانية وجود علـم          كل محاولة للكشف عن آليات    

بأن الشعر واقع قابل للملاحظة العلمية مثله مثل بـاقي          : للشعر، ويرد كوهن عليهم   

فالفرق بين التنجيم وبين علم الفلك لا يوجد في النجوم،          : "الوقائع، ويسوق مثالا دالا   

 . )53("وإنما يوجد في ذهن الإنسان الذي يدرسها 

 الشعرية باعتبارها ظاهرة متماسكة عـن الخطـوط الكبـرى، عـن       وتبحث  

لهذا يقتـرح   . الثوابت التحتية التي تتعالى فوق التنوع اللامتناهي للنصوص الفردية        

كوهن أن تقتطع الشعرية داخل النصوص الأدبية قسما يكون للنصوص الشـعرية،            

 . )54( شعريا من عمل ما عملالوأن تبحث عن ثوابته، عن الشاعرية، أي ما يجع

ويؤيد في غير مكان أن الشعرية علم موضوعه الشعر، وبهذا المعنى تكـون               

الشعرية متعلقة بجنس أدبي واحد هو القصيدة المتميزة باستعمال النظم، هـذا هـو              

المعنى الأول للشعرية، وهو فهم أصبح كلاسيكيا باعتبـار أن الشـعرية تجـاوزت              

 .         الاتصال بجنس الشعر فقط

 ـ    قد أخذت، ولـو عنـد جمهـور    : "إن هذه الكلمة ـ كما يقول جان كوهن 

المثقفين فحسب ـ معنى أوسع، وذلك عقب التطور الـذي بـدأ فيمـا يبـدو مـع       

 .)55("الرومانتيكية 

لقد استعمل كلمة الشعرية في كل موضوع يثير في النفس إحساس الانفعـال               

د باعتباره يحمل فيما يحمـل سـمات        الشعري والعاطفة، إذن يمكن أن ننظر في النق       

الشعرية، وهذا طبيعي باعتبار أن النقد نص في لغة قد تتجاوز المألوف وتنزاح عن              

 .المعهود

 إلى أن مصطلح الشعر لا      روفي تأكيده أن الشعرية علم موضوعه الشعر يشي         

م غموض فيه في العصر الكلاسيكي، فقد كان يعني جنسا أدبيا هو القصيدة، أما اليو             

فقد أخذت كلمة الشعرية تعني معنى أكثر اتساعا، وذلك أثر تطور يبدو أنّه بدأ مـع                

الرومنتيكية، ويحلل ذلك بأن المصطلح بدأ يتحول من السـبب إلـى الفعـل، مـن                

الموضوع إلى الذات، وأصبحت كلمة شعر تطلق على كل موضوع يعالج بطريقـة             

أنه شعري،  : قول عن مشهد طبيعي   شعر الموسيقى، شعر الرسم، كما ن     : فنية، فنقول 
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ولم يتوقف المصطلح عن الاتساع منذ تلك اللحظة، وهو يعطي اليوم لونا خاصا من              

 .ألوان المعرفة بل بعدا من أبعاد الوجود

ويفهم من قول جان كوهن السابق أنّه لا يعترض على الاستخدام المعاصـر               

ومن المعقول . )56(ة داخل الأدبلكلمة الشعر، ولا يعتقد أن الظاهرة الشعرية محصور 

من الناحية المنهجية أن يكون البحث عن الشعر في مكانه المناسب الذي أعطاه اسمه              

 .)57("في ذلك النوع من الأدب المسمى بالقصيدة "

ويؤكد كوهن أن كلمة الشعر لم تكتسب هذا المعنى إلا بـدءا مـن العصـر                  

 جمالية، مما دعا إلى الـتلاؤم بـين         ، فأصبح للشعر خواص   )58(الرومانتيكي بالتحديد 

 .)59(الوسائل الشعرية والوظيفة الشعرية شيئا فشيئا

وربما لا تخلو القصيدة من الغموض عند كوهن، فأصبح من الشائع أن يقال               

فقد كان يعد قصيدة ما وافق قواعد النظم، ويعد نثرا ما لم يوافق هـذه               . قصيدة النثر 

 .اقض قصيدة النثر يدعو إلى إعادة تعريف القصيدةالقواعد، فهذا التعبير المتن

 والشعر يخالف النثر    )60(صوتي ومعنوي : ويبين كوهن أن اللغة على مستويين       

فالشعر شكل من أشكال اللغة يحمل بجانبـه        . في خصائص موجودة على المستويين    

الصوتي هذه الخصائص، وفي الواقع أن هذه الخصائص ليست وحـدها خصـائص      

ا على المستوى المعنوي فتوجد سمات خاصة تمثـل رافـدا ثانيـا للغـة               أم. للشعر

 .الشعرية، كانت هذه السمات موضع محاولات عند البالغين

فإذا كان الكاتب   . إن القضية الرئيسية هي أن اللغة لها سبيلان للأداء الشعري           

م يهدف إلى أداء شعري دقيق يظل حرا في أن يجمعهما معا، أو على العكس يستخد              

 .)61(أحدهما دون الآخر

قصـيدة  : الأول:  )62(ولعل كوهن استطاع أن يميز بين ثلاثة أنماط للقصـيدة           

النثر، ويمكن أن نسميها قصيدة معنوية، فهو في الحقيقة لا يلعب إلا على وجه واحد               

من اللغة الشعرية، ويترك الوجه الآخر من هذه اللغة غير مستقل، وهـذا يؤكـد أن                

 .وي يكفي وحده في أن يخلق الجمال الشعريالرافد المعن

القصيدة الصوتية، فلا تستغل إلا الرافد الصوتي للغة الشعرية، ويشير          : الثّاني  

كوهن إلى أن من الصعب أن نصنف تحت هذا النمط أي إنتاج أدبي ذي أهمية، بل                
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ة والوزن  كل ما ينسب إليه هو إنتاج النّظامين من الهواة الذين يقنعون بإضافة القافي            

 .إلى كلام يظل نثرا من الناحية المعنوية، ولهذا جاءت تسمية النثر الموزون

الشعر، هو الجمع بين الصوتي والمعنوي وأطلق عليه كوهن الشـعر           : الثالث  

 :الكامل ووضح هذه الأنماط في الجدول التالي

تخلـو مـن    ( + ) معنوي  ) ــ(صوتي  ) أو القصيدة المعنوية  (قصيدة النثر    .1

 ) الوزن(صوت ال

 تخلو من المعنوي ) ــ) ( + ) (أو القصيدة الصوتية(النثر الموزون  .2

 ما احتوى على الصوت والمعنى( +) ( +) الشعر التام  .3

 .يخلو من الصوت والمعنى) ــ) ( ــ(النثر التام  .4

ولعلّ من البديهي أن على الشعر أن يستنفد كلّ أدواته، ومـن هـذه الأدوات                 

ويجب أن لا يوحي هذا الاستناد إلى الشعر الكامل بأن          . تي والدلالي المستويان الصو 

كوهن يضع الوزن محكّا للتمييز بين الشعر والنثر، فجوهر الاختلاف بينهما واقع            " 

على المستويين الصوتي والدلالي على حد سواء، وليس على المستوى الصوتي فقط            

 للشـعر،   -حسب كـوهن  -اسياالذي يحيل على الوزن بوصف هذا الأخير مميزا أس        

 حيث تتضافر هذه المميزات مع المميزات الدلالية لتحقق الشـعر الـذي يعتـد بـه                

 .  )63("كوهن 

فالشاعر عند كوهن لا يتكلم كما يتكلم الناس، فلغته شـاذّة، وهـذا الشـذوذ                 

وهو يعد اللغـة الشـعرية      . )64("والشعرية هي علم الأسلوب الشعري    "يمنحها أسلوبا   

 أسلوبية بالمعنى العام للمصطلح، والقاعدة الأساسية التي يركز عليها هي أن            ظاهرة

وهذا الشيء غير العـادي     ) غير عادية (الشاعر لا يتحدث كما يتحدث الناس، فلغته        

وهو الذي يبحث خصائصه فـي علـم        ) الشعرية(هو الذي يمنح اللغة أسلوبا يسمى       

 ..)65(الأسلوب الشعري

ريقة في الكتابة خاصة في مؤلف واحـد، وعرفـه          والأسلوب عند كوهن ط     

تحـول فـردي    "بأنـه   ) ليوسيرز(، وعرفه   )66("تحول فردي في الكلام   : "بأنه) بايي(

ولعلنا لا نرفض تطبيق المصطلح على اللمسـات        . )67("بالقياس إلى المستوى العادي   

طي الشخصية لكل شاعر بالطريقة التي يتفرد بها ويعرف، بل يدعونا ذلك إلى أن نع             
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لكلمة الأسلوب مفهوما أكثر اتساعا، فمن المعروف أنه يوجد في لغة الشعراء قـدر              

 .مشترك غير متغير يبقى دائما من خلال التغييرات الفردية

وعلى هذا الأساس يمكن أن يعرف الشعر على أنه نـوع مـن اللغـة، وأن                  

عرية أن تبنـي    ، والتعريف هذا يسمح للش    )68("حدود الأسلوب لهذا النوع   "الشعرية هي   

 يحمل مزايا منهجية، فقضية المجاوزة تؤكد تقاربا        - أي التعريف  -نفسها كعلم، فهو  

الأسلوبية باعتبارها علم المجاوزة اللغوية، وعلم الإحصاء       . بين الأسلوبية والإحصاء  

باعتباره علم المجاوزة بصفة عامة، ومن السهل أن نطبق على العلـم الأول نتـائج               

ا يسهل أن تتحول الظاهرة الشعرية إلى ظاهرة يمكن قياسها وتقديمها           كم. العلم الثاني 

على أنها متوسط التردد لمجموعة من المجاوزات التي تحملها اللغة الشعرية بالقياس            

 .)69(إلى لغة النثر

إن الأسلوب مجاوزة تتحدد بطريقة كمية بالقياس إلى الأسلوب         : "يقول جيرو   

ون هو متوسط المجاوزة لمجموعة مـن القصـائد         والأسلوب الشعري سيك  . النوعي

 .)70(" قياس معدل الشعرية في قصيدة ما - من الناحية النظرية-يمكن انطلاقا منها 

إحـداهما تبـين    : ويوضح كوهن أن الدراسة الإحصائية تتطلـب خطـوتين          

خصائص الظاهرة، وتبين الثانية قياسها، وليست كل المجاوزات ناتجة عن الظاهرة           

بية، فالخطوة الرئيسية في دراسة الشعرية عنده هي تحديد خصـائص هـذه             الأسلو

 . )71(الظاهرة وهذا التحديد غالبا ما يتم عن طريق الحدس

ومن الملاحظ أن كوهن يحاول أن يبرهن على مشـروعية ربـط الشـعرية                

فالانزياحات تـزداد   " بالإحصاء، فالشعر عنده يتطور وذلك من خلال الإحصائيات،       

 .)72(" كلّما تقدمنا في التاريخ من الكلاسيكية إلى الرمزية مرورا بالرومانسية كما

من الجهة  : ضحية لاتجاهين " إلا أن الطريقة الإحصائية وصفت بأنّها واقعة          

الأولى، يخلط الاحصائيون غالبا بين الكم والنوع، ولم ينجحوا حتى يومنا هذا، فـي              

مستويين، ولهذا السبب شكلت تحليلاتهم عموما جـداول  تحديد العلاقة الوظيفية بين ال 

حزينة من العوامل، فالانزياحات العددية لا يظهر معناها، وإذا ظهر كـان مفرطـا              

وساذجا في نظر كلّ أولئك الذين يكرهون أن يقننوا القيم الجمالية في مجرد علامات              

 . )73("كمية 
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احية العلمية، وقابلة للتحديـد     ويعد كوهن الشعر ظاهرة قابلة للملاحظة من الن         

فالشعر عنده يوجد في الطرف المقابل للعلم، يقابله باعتبـاره  . من الناحية الإحصائية 

ولا يوجد في المادة الشعرية ما يمنعها من حيث المبدأ من أن تكون موضوعا              . مادة

 .)74(للملاحظة أو الوصف العلمي

تقعيديـة  " عنـده لغـة      وتشرح الشعرية عناصرها من لغة نثريـة، فـالنثر          

 فيعد كوهن هذا تناقضا يدين الشعرية التي تفتقر إلـى جـوهر             )75("موضوعها الشعر 

 تعلن تذليل الشعر للنثر بدءا مـن اللحظـة التـي            - أي الشعرية  -موضوعها، فهي   

إلا أنه ينبغي التفريق بـين تلقـي الشـعر أو           . تتحدث فيها عن الأول بوسائل الثاني     

لي، وبين تحليله وهو حدث علمي، فالتأثر فـي القصـيدة           استهلاكه وهو حدث جما   

شيء ومعرفتها شيء آخر، ومن الطبيعي التعبير عن هـذين الحـدثين بوسـيلتين              

 . )76(مختلفتين من وسائل التعبير

واللغة عند كوهن هي تلك الحقيقة المتناقضة التي تتكشف من خلال عناصر              

 ـ  . )77(ليست لغوية في ذاتها    ور القصـيدة، إحـداهما لغويـة،       وهناك طريقتان لتص

 توجد كل منهما   - أي من حقيقتين   -والأخرى غير لغوية، فاللغة تتكون من جوهرين        

الدال والمدلول، أو التعبير والمحتوى، فالدال      : في نفسها ومستقلة عن الأخرى، وهما     

أما الدلالة فهي تعنـي وجـود       . هو الصوت المنطوق والمدلول هو الفكرة أو الشيء       

ن يرسل أحدهما إلى الآخر، ومنهج الإرسال هو الذي يكـون مـا نسـميه               مصطلحي

 .)78(الدلالة

ولعلّ ليفي شتراوس كان من الذين عـدلوا النّظريـة التـي تخـص الـدال                  

 وممـا لا    )79(والمدلول، إذ جعلها ضرورية، فالدال والمدلول يستدعي أحدهما الآخر        

مطابقة كلية مع المدلول، تجعل من الصعب       شك فيه أن كلّ علامة يتطابق فيها الدال         

دراسة كلّ من الدال والمدلول على حدة؛ لأن كلّ تجزئة لهما، هي تجزئة للعلامـة               

وهذا ما تراعيه الدراسات اللسانية، لأنها تبدأ بتفكيك الأثـر الأدبـي            . التي تجمعهما 

           تعيد بناءه من جديد، وهي عملي ة تحاول الجمع   قصد الوصول إلى أدنى عناصره، ثم

 .بين الوصف الموضوعي للعناصر اللغوية دونما تعسف على الخطاب الأدبي
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ويفرق كوهن بين الشكل والجوهر، فالشكل عنده هو مجموع العلاقات التـي              

يستقطبها كل عنصر من العناصر الداخلية للتنظيم، ووجود هذا المجموع هو الـذي             

 ويمكن أن نميز في عنصر المحتوى بـين   )80(يسمح لكل عنصر بأداء وظيفته اللغوية     

جانبي الشكل والجوهر، فالجوهر هو الحقيقة الذهنية أو الكائنة، والشكل هـو تلـك              

الحقيقة ذاتها، كما شكّلها التعبير، فكلمة ما لا تأخذ معناها إلا من خلال لعبة علاقات               

 ـ      )81(التقابل التي تربطها بكلمات اللغة الأخرى        اك عوائـق    ويشير هنا إلـى أن هن

الشكل والمحتوى، إذ إن أغلب المناهج التي تحلـل         : منهجية تتمثل في إشكالية قديمة    

الواقعة الشعرية مناهج تهتم أساسا بالمحتوى لا بالشكل، وهي بذلك تحيل القصـيدة             

ويسجل كوهن هنا معارضته لهذا الـنمط       . إلى واقعة تاريخية أو نفسية أو اجتماعية      

بحث في الشعر عن شيء ما خارج بنيته اللغوية، ويلح على أن            من الدراسات التي ت   

الشعرية يجب أن تدرس لغة الشعر وشكله، وأن تعتمد على مبدأ المحايثة اللسـانية،              

 )82(أي تفسير اللغة باللغة نفسها، فالشعرية محايثة للشعر

يبدو هنا أن شعرية كوهن ذات اتجاه لساني ، فلحرصـه علـى أن يكسـب                  

أهمية معينة استثمر المبادئ اللسانية، واقترح المبدأ نفسه الذي أصبحت بـه            شعريته  

اللسانيات علما، وهو مبدأ المحايثة؛ أي تفسير اللغة باللغة نفسها، لهذا تبدو الشعرية             

 .)83(عنده محددة بالشكل الشعري بينما هي في اللسانيات متسعة للأشكال اللغوية كافة

لم الشعرية عند كوهن تكمن في التساؤل لا عن المحتوى          والمهمة الخاصة لع    

، وينتقـد   )84(الذي يظل دائما هو هو، ولكن عن التعبير حتى نعلم أين يكمن الفـرق             

كوهن كل الذين يصرون في البحث عن المحتوى عند شاعر ما، كما لو أن القيمـة                

 ـ            ويـرى أن   . االجمالية للقصيدة تكمن فيما تقول، وليس في الطريقة التي قالهـا به

القصيدة تحلل على المستوى الفكري، أما المستوى اللغوي فهو يـأتي فـي شـكل               

فتنصب الاهتمامات على الشاعر أكثر مما تنصب علـى         . إشارات بطريقة عرضية  

 أن عناصر   - أيضا –، ويرى   )85(القصيدة، ولهذا يمر التحليل الأدبي بطريقة غامضة      

تمد الشعرية المبدأ نفسه، فالشعر كـامن فـي         تحليل اللغة كامنة فيها، وينبغي أن تع      

والفـرق  . فالشعرية كعلم اللغة، موضوعها اللغـة فقـط       . القصيدة وهو مبدأ أساسي   
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الوحيد بينهما هو أن موضوع الشعرية ليس اللغة على وجه العموم بل شكل خـاص               

 .)86(من أشكالها

 مبـدع   سوالشاعر عنده ليس من فكّر أو حس، بل من عبر وأبدع، فهو لـي               

 ويعنـي ذلـك؛ أن      )87(أفكار، بل مبدع كلمات، والعبقرية تكمن في اختراع الكلمـة         

 كوهن بقوله لا بتفكيره وإحساسه، إنّه خالق كلمات، وليس خالق أفكار،            دالشاعر عن 

وترجع عبقريته كلها إلى الإبداع اللغوي، وهذا ما يسميه كوهن بالشعرية الخاصـة             

 . بالموضوع الشعري

قابلية الترجمة تكاد تكون على وجه التدقيق المقياس الـذي  "  أن  ويرى كوهن   

يتيح لنا التفريق بين هذين النمطين من اللغة، وهذه واقعـة يشـهد عليهـا الجهـاز                 

 .)88("المترجم، ويكمن المشكل بتمامه في معرفة سبب استعصاء الشعر على الترجمة          

ى ومادته، فترجمة المـادة     وللإجابة عن هذا السؤال يجب أن نميز بين شكل المحتو         "

 . )89("ممكنة، أما ترجمة الشكل فغير ممكنة 

أن الجملة الشعرية والجملة غير المعقولة      :"وعن شعرية الانزياح يقول كوهن      

تمثلان المنافرة نفسها، إلا أن المنافرة قابلة للنفي في الأولى، ومتعذرة النفـي فـي               

. )90("ية إلا سلبا، أي بقدر ما تخرقان القـانون        الثانية، إنهما لا تتشابهان من ناحية البن      

 . )91("فالشعر ليس مسكونا بروح السلب، فإنه لا ينقض البناء إلا ليعيد بناءه

             الانحراف " ترتبط هنا نظرية الانزياح عند كوهن بفكرة الانحراف، غير أن

 محدود؛ لأن توجهه نابع من فهم ضيق للأسلوب بما هو ظـاهرة فرديـة مرتبطـة               

 .)92("بكاتب ما 

صـوتي،  : الأول: وعن الانزياح الصوتي يبين أن للغة الشعرية مصـدرين          

والثاني دلالي، وكانت الشعرية تعني لزمن طويل معايير نظم الشعر، وهـذا يشـهد              

 وهـذا ممـا     )93(بالخطوة التي نعمت بها الوسائل الصوتية الخاصة في الفن الشعري         

 القصيدة النثرية التي تعتمـد علـى        )94( من الشعر  دعاه إلى أن ميز بين ثلاثة أنماط      

والقصيدة الصوتية التي تعتمد على الجانب الصوتي فقـط         ) المعنوي(الجانب الدلالي   

والشعر الكامل الذي يعتمد الجـانبين      . ولا يندرج تحت هذا النوع أي عمل أدبي مهم        

 .)95(معا
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ح صـوتي وهـو     انزيا: ويؤكد كوهن أنه يوجد في الشعر المنظوم انزياحان         

النظم، لأن النظم انزياح عن اللغة المستعملة الشائعة، وهي غير منظومة، وانزيـاح             

 .)96(دلالي، وهو انحراف لغة الشعر عن لغة الاستعمال الشائعة

ويجعل كوهن القافية والجناس خروجا على المعيار الطبيعي، ومن هنا تظهر             

الجناس في الخطـاب النثـري عائقـا        تمثل القافية و  : "، وذلك حين قال   النا شعريتهم 

يجتهد الكاتب في تلافيه بصورة طبيعية، أما المنظوم على النقيض من ذلك يختلـف              

عنهما، بل يجعل من القافية قاعدة بنائية، والنتيجة الواحدة التي يمكن استخلاصـها             

من مثل هذه الوقائع هي أن نظم الشعر ليس إلا وظيفة سالبة، ومعياره هو نقـيض                

 .)97("ر اللغة الطبيعيةمعيا

ويميز كوهن بين صور الإبداع وصور الاستعمال، ويقصد بصور الإبـداع             

تلك الصور والاستعارات المبتكرة الجديدة، أما صور الاستعمال فهي تلك الصـور            

فسقطت إلى مستوى الاستعمال العادي     . التي كثر استعمالها، أو أعيد استعمالها بكثرة      

ور المثقف مباشرة فاختفى عنها الانزياح، واختفى معه الأثر         حتى بات يفهمها الجمه   

 . )98(الأسلوبي

وهناك نمط من الانزياح يمكن تسميته بالانقطاع الذي هو تكسـير لتسلسـل               

منطقي في الخطاب، فالوصل يتحقق في اللغة العادية في صورتين، إحداهما ظاهرة            

أو قيـد   ) الواو، أو، لكن  (اة ربط   بفضل أداة الربط التركيبية، التي يمكن أن تكون أد        

 . )99(، والثانية مضمرة، وتتحقق بمجرد القران دون أداة)ظرف، حال(

والوصل المفترض هو ما يمكن أن نعبر عنه بتسلسل الأفكار، حيث تكـون               

وإذا ما تم خرق هذا المعيـار       . الجملة ومجاورتها منسجمتين، وتعودان لنفس الحقل     

الجو صـاف، وهـذا     : ك وعدم الانسجام والمعقولية، مثل    فإننا نصف الخطاب بالتفك   

فكل وصل يجب أن يحقق وحدة معنوية ما بين         . محمد طويل وخلوق  : كتابك، ونحو 

الجمل والألفاظ التي يتّصل بعضها ببعضها الآخر، فـإذا مـا وصـلت فكرتـان لا              

 .)100("فهذا نمط من الانزياح"تتوفران على أية علاقة منطقية بينهما 

 كوهن بين الانزياح المعقول والانزياح غير المعقول، فالقانون القـائم           ويفرق  

إما أن تصبح   "هو القانون المستعمل، فإذا كانت الجملة لا تتفق مع هذا القانون فإنها             
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. )101("باستبدال المعنى، وأما أن يدفع بها خارج اللغة باعتبارها جملة غير معقولـة              

لحرفي وأمكن بمدلولها الثاني تجاوز هذا الانفلات       فإن الجملة غير المعقولة بمعناها ا     

 . فإنها جملة انزياحية شعرية مقبولة والا فلا

 -فنظرية الانزياح عند كوهن تتجلّى في خرق الشعر لقانون اللغة، غير أنّه               

من وجود قابلية على إعادة بنائها على       " لا يكتفي بالانزياح، بل لا بد        -في لغة الشعر  

 والا فإن اللغة المنزاحة، وليس بمقدورها أن تصنع قابلية على بنائها            مستوى أعلى، 

ثانية، تتخطّى العتبة التي تفصل بين المعقول واللامعقول لتندرج ضمن الخطأ غيـر             

القابل للتصحيح، على عكس لغة الشعر التي تكون محكومة بقانون يعيد تأويلها مرة             

 .)102("أخرى

 والمكانية مقتضيات لا يحترمها الشعر، فهـي        ويعد كوهن المحددات الزمانية     

كلمات وضعت لأجل تحديد يوم بعينه، أو وقت بعينه، أو مكان بعينه، ولكن الشاعر              

 . )103(يقلب وظيفتها لكي تصبح اللاتحديد بدل التحديد

فهي تدل على يـوم يلـي زمـن الـتلفظ           ) غدا(ومن الأمثلة على ذلك كلمة        

. عر يجعلها تشير إلى زمن قادم أو إلى كـل الأيـام           بالخطاب أو الرسالة، لكن الشا    

ينبغي أن تشير إلى مكان محدد مشار إليه في السياق، لكن الشـاعر             ) هناك(وكلمة  

 .يجعلها تشير إلى كل الأمكنة، وهذا بفضل الخطاب الشعري

والأمر نفسه ينطبق على أزمنة الأفعال، فكلها تحيل على المضارع الذي هو              

رسالة، إلا أن القصيدة تفتقد هذا التأطير الزمني، والتاريخ الـذي قـد             زمن التلفظ بال  

يذيل به النص، يحيل على تاريخ صياغته، أي أنه يحيل على زمن يتسـامى عـن                

 . )104(الخطاب

ويرى أن للغة وظائف متعددة يتفق أغلب اللسانيين عليهـا، وهـم يختلفـون                

على إسناد وظيفتين لها، وهما مـا       بصدد عدد هذه الوظائف وقيمتها، ولكنهم يتفقون        

 . )105 ()دلالة المطابقة ودلالة الإيحاء(يسميهما كوهن بــ 

مطابق وموح، ومعنى المطابقة هو ذلك المعنى       : فكل كلمة لها معنيان ممكنان      

الموجود في المعاجم، كما أننا نستطيع أن نتخيل معجما إيحائيا، عندما تعرف الكلمة             
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 مثلا ستدل على مستفز، عنيف، وكلمة أزرق على معنـى           من صفاتها، فكلمة أحمر   

 . )106(هادئ ساكن

كما يرى كوهن في الشعرية القلب، فالنحو هو الركيزة التـي تسـتند إليهـا                 

الدلالة، ففور تحقق الانزياح بدرجة معينة عن قواعد تركيب وتطابق الكلمات تذوب            

 . )107(الجملة وتتلاشى قابلية الفهم

عل الموصوف قبل الصفة، والمبتدأ قبل الخبر، والفعل قبـل          فقواعد اللغة تج    

الفاعل، والفعل قبل الفضلة، وأي انحراف على هذه القواعد يعـد انزياحـا يسـميه               

يلعب عـادة دور التحديـد      "فالنعت. ، وربما يقصد به التقديم والتأخير     )القلب: كوهن(

  .)108("بطبيعته، وكل نعت لا يجتر هذا الدور يعتبر انزياحا 

فان النعت  ) القمر الأبيض : (ومن أمثلة الانزياح عند كوهن اسم العلم، فلو قلنا          

ومن . هنا لا يقوم بالتحديد، بل هو حشو؛ لأن القمر واقع مفرد، ولا وجود لقمر ثان              

فان النعت هنا حشو لعـدم      ) الزنجي الأسود : ( اسم الجنس، فلو قلنا    - أيضا –الأمثلة  

فان النعت هنا حشو؛ لأن جنس      ) الفيلة الحرشاء : (لناوجود زنجي بلون آخر، ولو ق     

فهذه النعوت لا تعد شـاذة، إلا لأن الشـاعر قـد اسـتعملها           . الفيلة كله بهذه الصفة   

، بمعنى أنـه فـرض      )109(كنعوت، أي أنه فرض عليها وظيفة ليست من اختصاصها        

 .عليها وظيفة التحديد لشيء لا يحدد

التعارض بين المعجم والنحو، فمن الضروري      وما دام الانزياح هنا ناتجا عن         

 . )110(تغير أحدهما بتغير معنى الكلمة، أو تغير وظيفتها

والدرجة الأولى لنفي الانزياح في الأمثلة السابقة، تكمن في تغيير الوظيفـة،            

فلان المريض لا يستطيع : وهذه هي الأسهل، حيث تحول الصفة إلى حال، مثال ذلك   

وبهذا ينتفي الشـذوذ مـن      . لان مريضا لا يستطيع الحضور    ف: أن يحضر، فتصبح  

، وإذا ما امتنع هـذا فـي        )111(النعت، فتتغير الوظيفة من التحديد إلى الإسناد الثانوي       

: فتغير معنى الصفة بصيغة مقبولة، فنقول مـثلا       ) الفيلة الحرشاء (بعض الأمثلة كـ    

 . )112(الفيلة الصلبة، أو لغوية بتأويل الحرش

يقتضي : "لغة عند كوهن هو الملاءمة بين المسند والمسند إليه، يقول         وقانون ال   

قانون اللغة أن يكون المسند ملائما للمسند إليه في كـل جملـة اسـنادية، وخـرق                 
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، والمنافرة هي عدم ملاءمة المسند للمسند إليه،        )113("ةالملاءمة هو ما يسمى بالمنافر    

، فعندما يؤخـذ هـذا بمعنـاه        )114("نالإنسان ذئب لأخيه الإنسا   "ويضرب مثالا لذلك    

فهو يعد منافرة لعدم ملاءمة المسند للمسند إليه، فإذا أحـال هـذا             ) الحيوان(الحرفي  

فإن الجملة تعاد إلى المعيـار، أي       " الإنسان الشرير "المعنى الحرفي على معنى آخر      

له علامـة تـربط بـين        الملاءمة فنحن إذن أمام صورة تسمى المجاز، وكل مجاز        

دلول الأول والمدلول الثاني، وبهذا نتبع أنواعا مختلفة من المجازات، فإذا كانـت             الم

العلاقة بين المدلولين هي المشابهة فهي استعارة، وإن كانت العلاقة المجاورة فنحن            

 . )115( المرسلزأمام كناية، وإن كانت العلاقة هي الجزئية أو الكلية نكون بصدد المجا

السياقي منافرة، ويقع ضمنه الانزياح الاسنادي الـذي        فكوهن يسمي الانزياح      

يتمثل في عدم ملاءمة المسند للمسند إليه؛ أي ثمة منافرة بينهما، وهو مـا يسـميه                

ذلك أن الإسناد هو أحد الوظائف الشعرية، وإذا ما خرقـت           "اللانحوية  : كوهن أحيانا 

 .)116(" عري نفسههذه الوظيفة النحوية فان نقصا يحصل في نحوية الخطاب الش

البحث عن الأساس الموضوعي الذي يسـتند إليـه         "فهدف الشعرية عنده هو       

تصنيف نص في هذه الخانة أو تلك، فهل توجد سمات حاضرة في كلّ مـا صـنّف                 

ضمن الشعر؟ وغائبة في كلّ ما صنّف ضمن النثر؟ فإذا كان الجواب بالإيجاب، فما              

 . )117(لّ شعرية تسعى لأن تكون علميةهي؟ إن ذلك السؤال الذي تجيب عليه ك

) التغريب(أن يجعل من أكثر مفاهيمه جاذبية       ) شكلوفسكي(ولعل ذلك ما دعا       

ويقصد به جعل الموضوعات غير مألوفة، وجعل الأشكال صعبة، وأن يزيد صعوبة            

 . )118(الإدراك وطوله؛ لأن عملية الإدراك غاية جمالية في ذاتها، ولا بد من إطالتها

ومن الملاحظ أن كوهن يعالج بنية محددة فـي القصـيدة، ويهمـل النظـرة                 

الشمولية للنص نفسه، وربما يعود ذلك إلى المفهوم النظري لشعريته؛ أي الانزيـاح             

الذي يمكن تعيينه بالانقطاع الضروري لمقطع ما من قصيدة ما، فالانزيـاح عنـده              

لة النظرة الشمولية التي لم يطبقهـا       يكون ممكنا في حالة تفكيك القصيدة، أما في حا        

في نظريته، فان شعريته تعجز عن تكوين معالجة مرضية لاستنباط القـوانين مـن              

 . )119(الصور، ما دامت هذه الصور موزعة على المقاطع الشعرية كافّة
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علم غير واثق من موضوعه إلى حد بعيـد،         ) "جيرار جينيت (والشعرية عند     

، فهـو يعنـى   )120("حد ما غير متجانسة، وأحيانا غيـر يقينيـة       ومعايير تعريفها إلى    

أي ما يجعل النص في علاقة خفيـة مـع غيـره مـن              " بالتعالي النصي لا بالنص   

 . )121("النصوص

ليس الـنص هـو     : "لكنه ينفي أن يكون النص موضوع الشعرية، فهو يقول          

تعالية التي  موضوع الشعرية، بل جامع النص؛ أي مجموع الخصائص العامة أو الم          

أصناف الخطابات، وصـيغ    : ينتمي إليها كل نص على حدة، ونذكر من هذه الأنواع         

، كما أن حسن ناظم قد أشار إلى صـعوبة إخضـاع            )122("التعبير، والأجناس الأدبية    

الشعريات لتصنيف محدد يضعها في إطار أو اتجاهات محددة؛ وذلك بسبب تنـوع             

، فالنص عنده فضـاء ذو معـان متعـددة،          )123(المفاهيم، وخضوعها لمناهج متعددة   

وأصبحت الشعرية بحثا في هذا الفضاء، لهذا فالنص عنده هو موضـوع الشـعرية              

 .       التطبيقي

 )124(أما عند بارت فان الشعرية لا تتعلق بالعمل ذاته، بقدر ما تتعلق بمعقوليته              

لـه، بطـرق يمكـن       والشعرية عنده تُعنى بوصف المنطق الذي تتولد المعاني وفقا        

ويعد بارت من أهم النقاد الذين عـالجوا مسـالة القـارئ            . لمنطقنا الرمزي قبولها  

 .)125(بتفصيل، فكان نقده كتابة على الكتابة أو نصا على النص

تظـل  "ويتحدث بارت عن الضغوط الخارجية على الكتابة، فهي؛ أي الكتابة             

 تعود قط بريئة، فالكلمات لها ذاكـرة   ممتلئة بذكرى استعمالاتها السابقة؛ لأن اللغة لا      

ثانية تمتد بغموض وسط دلالات جديدة، لكنني لم أعد أستطيع مذاك أن أنشر كتابتي              

في ديمومة ما، بدون أن أصير شيئا فشيئا سجين كلمات غيري، بل وسجين كلماتي              

ثر الأدب مثل الفوسفور يلمع أك    " ولهذا فهو يأمل أن ينتصر الغياب، لأن         )126("الخاصة

 . )127("في اللحظة التي يحاول أن يموت فيها

يشع بحرية لامتناهية، ويتأهب لأن يمد أشعته نحو        "فاللفظ الشعري عند بارت       

ألف علاقة غير مؤكدة إلا أنها ممكنة، وحين تهدم العلائق الثابتة لا يعود اللفظ سوى               

فعـل  مشروع عمودي، يغدو كالكتلة عمودا يغوص في مجموع المعنـى وردات ال           

اللفظ الشعري هنا فعـل بـدون       : ورواسب الانفعالات، إنه إشارة واقفة على قدميها      
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ماض مباشر، لا يقترح علينا إلا الظل السميك لردود الفعل ذات الجذور مع كل مـا                

يرتبط به، بذلك يرتد في كل لفظ للشعر الحديث نوع من الجولوجيا الوجودية حيـث               

مونه الانتقائي، كما هو الشأن في النثر وفـي         يتجمع المضمون الكلي للرسم، لا مض     

 . )128("الشعر الكلاسيكي

 مثلمـا يتحـدث عـن       )129(ويتحدث عن انفجار اللفظ خلال لغة رمزية مكثفة          

طموحه في تحرير اللغة الأدبية في سبيل خلق كتابة بيضاء، ليصل إلـى يوتوبيـا               

 . )130(اللغة، في سعيه إلى لغة محايدة نقية بريئة حلمية

الكتابة الجديدة على الكتابة الأولى أو تحريـر        /النقد/ رى بارت أن القراءة   وي  

هو في الواقع فتح للطريق أمام تناوبات غير متوقعة، أمـام لعبـة المرايـا               "النص  

أن الأثـر   "  ويظل يشير إلـى    )131("اللامتناهية، وهذا الانفلات هو ما يكون محل شك       

وي على معان متعددة، فقد تحول من       الأدبي يوحي بقراءات متعددة، وأن النص ينط      

وكون الأثر يمتلك في    "... معنى مفرد إلى معنى جمع، وتحول الأثر إلى نص مفتوح         

وقت واحد معاني متعددة، فذلك ناتج عن بنيته، وليس من عطب فـي عقـول مـن                 

يقرأونه، وتلك هي الخاصية الرمزية للأثر، والرمز ليس الصـورة، وإنمـا تعـدد              

أن الأثر لا يخلد لكونه فرض معنى وحيدا على أنـاس مختلفـين،           .. .المعاني ذاتها   

وإنما لكونه يوحي بمعان مختلفة لإنسان وحيد، يتكلم ذات اللغة الرمزية نفسها خلال             

 . )132("أزمنة متعددة 

ويتضح مما سبق من قول بارت أن الأثر الأدبي ينتجه المؤلف الفعلي، أمـا                

له، ولهـذا    لقارئ، فهو إغناء للنص وإعادة إنتاج     النص فينتجه المؤلف الضمني أو ا     

تعددية في استنباط القوانين وإثراء لمجالهـا، ذلـك أن          "اكتسبت الشعرية عند ناظم     

ولاستنطاق هذا النص لا بد من طرائق تختلف من باحـث           . النص مكتوم في الكلام   

 .)133("إلى آخر، ولهذا يصبح الحديث عن استنطاقات عدة لاستنطاق واحد 

 الأدبـي،   الأثريواجه موضوعا ليس هو     " - كما يرى رولان بارت    -فالناقد    

، وهو بلا شك تصوير لدوره الإيجابي في قـراءة العمـل،            )134("وإنما قوله الخاص  

ويتحدث بشـكل   . وموقف من فتح النص وعدم ارتباطه بمعنى محدد أو بنية المؤلف          

وتقيم معه علاقة شهوة، بيد     مباشر عن القراءة، فيرى أن القراءة وحدها تعشق الأثر          
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أن قراءة الناقد، أو الانتقال من القراءة إلى النقد، فمعناه تغيير الشهوة، بحيث لا تعود    

تشتهي الأثر الأدبي وإنما لغتنا الخاصة، لكن من هناك أيضا نعيد الأثر إلى شـهوة               

 . )135(الكتابة التي صدر عنها، هكذا يلف الكلام حول الكتاب

غانمي أن رولان بارت قد ميز بين دلالـة المطابقـة ودلالـة             ويرى سعيد ال    

الإيحاء، فتشير دلالة المطابقة إلى النظام اللغوي الذي تعي به اللغة ما تقـول، أمـا                

وهذه هي حالة الأدب والوظيفة الجمالية      . دلالة الإيحاء فتقع في منطقة ظلال المعنى      

مدلول، فإن دلالة الإيحـاء تمثـل       وإذا كانت دلالة المطابقة تنطوي على دال و       . للغة

انتقالا بالإشارة من كونها عناقا بين الدال والمدلول إلى كونها دالا لمدلول آخر، ومن              

 فنرى انطواء الـدال     )136(هنا فإن دلالة الإيحاء تندرج في مستوى آخر من التحليل           

 من جهة وانقسامها إلى دال يتمظهر بالبلاغـة ومـدلول يـتم           ... على دال ومدلول    

 .)137(ه بالايدولوجيا أو النظام الثقافي من جهة ثانيةرظهو
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 الفصل الثاني

 مفهوم الشعرية في النقد العربي

 : تمهيد1. 2

شعر به، أي علم، وأشعره :         مادة شعر في اللغة تدل على العلم والفطنة، يقال

لى الكلام المخصوص عقِلَه وتطلق كذلك ع": شعر به"أعلمه إياه و":أشعره به"الأمر و

والشعر منظوم القول، وقائله، . أي قال الشعر": شَعر رجل:"بالوزن والقافية، يقال

العبارة المبالغة  أريد بهذه ":جيد"الشاعر، وسمي شاعرا، لفطنته، وشعر شاعر

بالوزن ، غلب عليه لشرفه، والشعر منظوم القول: "يقول ابن منظور. )138(والإشارة

 .)139("ن كل علم شعرا وإن كا، والقافية

أو  )(poetiqueوالشعرية مصدر صناعي وضع للدلالة على اللفظة الفرنسية  

، وينحصر معناها في اتجاهين ـ حسب رأي أحمد  )poetic(اللفظة الإنجليزية 

فن الشعر وأصوله التي تتبع للوصول إلى شعر يدل على شاعرية : مطلوب ـ الأول

إنها تسعى إلى معرفة القوانين العامة التي تنظم : ذات تميز وحضور، ومما قيل فيها

اسم لكل ما له صلة "وإنها )140("تبحث هذه القوانين داخل الأدب"ولادة كل عمل، وهي

بإبداع كتب أو تأليفها، حيث تكون اللغة في آن واحد الجوهر والوسيلة، لا بالعودة 

الصلة  جمالية ذاتإلى المعنى الضيق الذي يعني مجموعة من القواعد والمبادئ ال

علم " وإنها )143("علم موضوعه الشعر" وإنها)142("إنها علم الأدب" و)141("بالشعر

  )144("الأسلوب 

الطاقة المتفجرة في الكلام المتميز بقدرته على الانزياح والتفرد، : والثاني  

أنها : خصيصة علائقية؛ أي"إنها : ومما قيل في هذا الاتجاه. وخلق حالة من التوتر

في النص شبكة من العلاقات التي تنمو بين مكونات أولية سمتها الأساسية أن تجسد 

كلا منها يمكن أن يقع في سياق آخر دون أن يكون شعريا، لكنه في السياق الذي 

تنشأ فيه هذه العلاقات، وفي حركته المتواشجة مع مكونات أخرى لها السمة 

 وإنها )145("ؤشر على وجودهاالأساسية ذاتها يتحول إلى فاعلية خلق للشعرية وم

وظائف الفجوة أو مسافة  إحدى" وإنها )146("واللاشعر إقامة حد فاصل بين الشعر"

وظيفة من وظائف العلاقة بين البنية العميقة والبنية السطحية، " وإنها )147("التوتر
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النسبي بين هاتين البنيتين،  وتتجلى هذه الوظيفة في علاقات التطابق المطلق أو

كون التطابق، تنعدم الشعرية أو تخف إلى درجة الانعدام تقريبا، وحين تنشأ فحينما ي

درجة الخلخلة  خلخلة وتغاير بين البنيتين تنبثق الشعرية وتتفجر في تناسب طردي مع

الانزياح الذي هو الشرط " وإنها )149("الانحراف عن التعبير" وإنها )148("في النص

 . )150("الضروري لكل شعر

، ويعود أصل المصطلح )151(لح قديم حديث في الوقت ذاتهوالشعرية مصط  

، أما المفهوم فقد تنوع بالمصطلح ذاته على الرغم من أنه ينحصر في وإلى أرسط

، وفي )152(إطار فكرة عامة تتلخص في البحث عن القوانين العلمية التي تحكم الإبداع

ن هذه تراثنا النقدي العربي نواجه مفهوما واحدا بمصطلحات مختلفة، وم

شعرية أرسطو، نظرية النظم للجرجاني، والأقاويل الشعرية المستندة : المصطلحات

 . )153(إلى المحاكاة والتخييل عند القرطاجني

 النصوص التي وردت فيها لفظة الشعرية روقد استطاع حسن ناظم أن يحص  

وجميع هذه  مشيرا إلى أن مفهومها مختلف عما تعنيه الشعرية بمعناها العام،

 عند القرطاجني، ظهرا معا قد من تراثنا النقدي، إلا أن المصطلح والمفهوم لنصوصا

 : أما سائر المصطلحات الأخرى فقد أشارت إلى معان مختلفة، والنصوص هي

والتوسع في العبارة بتكثير الألفاظ بعضها ببعض، ): "هـ260(يقول الفارابي : أولا

دث الخطبية أولا ثم الشعرية قليلا فيبتدئ حين ذلك أن تح. وترتيبها وتحسينها

 .)154("قليلا 

إن السبب المولد للشعر في قوة الإنسان شيئان، ): "هـ428(يقول ابن سينا : ثانيا

حب الناس للتأليف المتفق والألحان : الالتذاذ بالمحاكاة، والسبب الثاني: أحدهما

أوجدتها، فمن طبعا، ثم قد وجدت الأوزان مناسبة للألحان، فمالت إليها النفس و

وأكثر . هاتين العلتين تولدت الشعرية، وجعلت تنمو يسيرا يسيرا تابعة للطباع

وانبعثت الشعرية منهم . تولدها عند المطبوعين الذين يرتجلون الشعر طبعا

 .)155("بحسب غريزة كل واحد منهم وقريحته في خاصته وبحسب خلقه وعاداته
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وكثيرا ما يوجد في الأقاويل التي  ":قول أرسطو) هـ520(ينقل ابن رشد : ثالثا

تسمى أشعارا ما ليس فيها من معنى الشعرية إلا الوزن فقط كأقاويل سقراط 

 . )156 (.."الموزونة، 

وكذلك ظن هذا أن : "في معرض مناقشته) هـ684(يقول حازم القرطاجني : رابعا

رض وتضمينه أي غ. الشعرية في الشعر إنما هي نظم أي لفظ كيفما اتفق نظمه

 )157("عنده في ذلك قانون ولا رسم موضوع اتفق، على أي صفة اتفق، لا يعتبر

 من الموقع وليس سوى الأقاويل الشعرية في حسن: "ويقول القرطاجني أيضا

مماثلا للأقاويل الشعرية؛ لأن الأقاويل التي ليست بشعرية ولا خطابية  النفوس

ج إليه في الأقاويل الشعرية، إذ ينحو بها نحو الشعرية لا يحتاج فيها إلى ما يحتا

التعريف بماهيته  أو المقصود بما سواها من الأقاويل إثبات شيء أو إبطاله

 . )158("وحقيقته

ويرى حسن ناظم أن لفظة الشعرية الواردة في هذه النصوص لا تمتلك   

مقومات الاصطلاح فهي غير مشبعة بمفهوم معين، ولهذا لا يمكن عدها مصطلحا 

فالمعاني التي تحيا عليها لفظة الشعرية في . )159(ه الكتابات العربية القديمةناجزا ولدت

السمات التي :  فالفارابي يعني بلفظة الشعرية-حسب رأيه-النصوص السابقة مختلفة 

تظهر في النص بفعل ترتيب وتحسين معينين، في حين يعني ابن سينا بلفظة 

عة المتأتية من المحاكاة، وتناسب علل تأليف الشعرية التي يحصرها بالمت:الشعرية

على تأليف  التأليف والموسيقى بمعناها العام، ويجعل المتعة والتناسب المحفزين

 - كما يراه حسن ناظم-ولهذا فإن معنى لفظة الشعرية في نص ابن سينا . الشعر

يتخذ منحى نفسيا يرتبط بغريزة الإنسان الذي تحقق له المحاكاة وتناسب تلك المتعة، 

 أما عند ابن رشد فترد )160(تفسيريا يعالج أسباب جنوح الغريزة إلى ممارسة الشعرو

 يشك في -أي ابن رشد- التي توظف الشعر، لهذا نجدهالأدواتلفظة الشعرية بمعنى 

 . )161(شعرية بعض الأقاويل التي لا تستخدم من أدوات الشعر إلا الوزن

عنى اللفظة الشعرية ويرى حسن ناظم أن حازما القرطاجني يشير إلى م  

 )162( من معناها العام، أي قوانين الأدب ومنه الشعر- إلى حد ما -إشارة تقترب
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ويرى أيضا أن حازما لم يكن المرجعية الأكيدة للشعرية الحديثة، بل نجد في قوله 

 . )163(لمحة خاطفة من معنى الشعرية الحديثة

 : الشعرية العربية عند النقاد القدامى2. 2

ن مفهوم العرب للشعرية إ إذ أساس من أسس دراسة الأدب العربي، الشعرية  

، كما اللفظ والمعنى والوزن والقافية: ينطلق من فهمهم للشعر من خلال أركان هي

 .)164("الشعر قول موزون مقفى يدل على معنى: " قولهيعرفه قدامة بن جعفر ف

ليها الجاحظ في تعريفه وبرأيي أن هذا التعريف يغفل العناصر الفنية التي أشار إ  

 .)165 (.."وجنس من التصوير، وضرب من الصبغ، الشعر صناعة: "حيث قال، للشعر

، كما أضاف الآمدي إلى عنصري الوزن والقافية عناصر فنية في تعريفه للشعر  

إلا أن نقاد العرب القدامى اتفقوا على أن الشعر لا يسمى شعرا ، وكذلك فعل ابن خلدون

 .)166(أو غير مقفى، زونا مقفى؛ لأنهم لم يجدوا للعرب شعرا غير موزونإلا إذا كان مو

 فلا بد للشعر )167(إلا أن الواقع يدل على أن ليس كل منظوم ومقفى شعرا موزونا  

التي ، والشكل، والمعنى، والخيال، العاطفة: من عناصر تكمل العمل الأدبي من مثل

 . )168( تعريفهمعدها النقاد مقومات نقدية ولم ينصوا عليها في

كما فصل ابن رشيق في عمدته فجعل الشعر كلاما موزونا مقفى يدل على   

اللفظ : هي، الشعر يقوم بعد النية من أربعة أشياء: "فقال، مع القصد والنية إليه، معنى

فهذا هو حد الشعر؛ لأن من الكلام موزونا مقفى وليس بشعر ، والوزن والمعنى والقافية

 – صلى االله عليه وسلم–ومن كلام النبي، كأشياء اتزنت من القرآن، يةلعدم القصد والن

 )169("وغير ذلك مما لم يطلق عليه أنه شعر

وأضاف النقاد العرب القدامى إلى الشعر قضية الحس أو الشعور، لأن المشاعر   

وهل الإنسان غير كتلة من ،  تشترك جميعها في بناء الشعر)170(التي هي الحواس

ثم ، واس؟ كما يشترك في الشعر عند النقاد العرب الطبع والرواية والذكاءالمشاعر والح

 . )171(فمن اجتمعت له هذه الخصال فهو المحسن المبرز، الدربة

والشاعر هو الذي ، ثم معرفة مسموعة أو مكتوبة في معناه سماع وشعور والشعر  

نقاد القدامى كلاما وهكذا بات الشعر بمفهوم ال، يشعر بما لا يشعر به غيره من الناس

بما وراء الأحاسيس والمشاعر ومن هنا كان الكلام ، يفيد علما ومعرفة، انفعاليا منغما
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فهو ، الذي ينبع من مشاعر الشعراء يتميز عن الكلام العادي ببعض الخصائص الفنية

، مخاطبة مشاعر الآخرين، أصوات انفعالية مسموعة تنبع من مشاعر الشاعر وأحاسيسه

 . )172(إياها بما تحمل من انفعالات تعبر عن الفرح والسرور أو الحزن والغضبومثيرة 

وهو فيض ، وعلى هذا فالشعر ينبوع المشاعر الإنسانية ولغتها الموحية المثيرة  

قد يقبله ، ويعبر عنها بكلام جميل، الحس الذي يكتنه النفس البشرية بكل صدق وعفوية

: فقال، وقد تنبه إلى ذلك أبو العلاء المعري، الذوق وقد يرفضه تبعا للموقف الأدبي

 .)173("تقبله الغريزة على شرائط إن زاد أو نقص أبانه الحس، الشعر كلام موزون"

،  متساوية–كلام مخيل مؤلف من أقوال موزونة "وقد أدرك ابن سينا أن الشعر   

كونها ومعنى ، ومعنى كونها موزونة أن يكون لها عدد إيقاعي، وعند العرب مقفاة

ومعنى كونها مقفاة هو أن ، متساوية هو أن يكون لها قول منها مؤلف من أقوال إيقاعية

 .)174("يكون الحرف الذي يختم به كل قول واحدا

كلام مخيل موزون : "ويأتي فيما بعد حازم القرطاجني الذي يعرف الشعر بأنه  

ات مخيلة صادقة كانت مختص في لسان العرب بزيادة التقفية إلى ذلك والتئامه من مقدم

، ويضيف في غير مكان من )175(.."لا يشترط فيها بما هي شعر غير التخييل، أو كاذبة

ما ، من شأنه أن يحبب إلى النفس، كلام موزون مقفى: "كتابه منهاج البلغاء بأن الشعر

ومحاكاة ، بما يتضمن من حسن تخييل، ويكره إليها ما قصد تكريهه، قصد تحبيبه إليها

وكل ، أو قوة شهرته، أو قوة صدقه، لة بنفسها أو متصورة بحسن هيئة تأليف الكلاممستق

فإن الاستغراب أو التعجب حركة للنفس إذا اقترنت ، ذلك يتأكد بما يقترن به من إغراب

 .)176("بحركتها الخيالية قوي انفعالها وتأثيرها 

ط بين ويتحدث حازم القرطاجني عن شعرية الشعر والقول الشعري، فيرب

ى ذلك قولاً شعرياً، وتوسع الفارابي فنص على أن وسم، الشعرية والتخييل دون محاكاة

القول إذا كان مؤلفاً مما يحاكي الشيء ولم يكن موزوناً بإيقاع فلا يعد شعراً ولكن يقال 

 . )177(له قول شعري

 فهي يزة عن الشعر،موال الشعرية المقولعلنا لا نعثر على تفصيلات لائقة بالأ  

 لا نملك أدلة نصية على  كما أنّنا . من الشعرقريبةتختفي بشأن المحاولات النثرية ال

 إلى التلقي العربي ولهذا نحتكموجود مثل هذه الحلقات في تاريخ الشعرية العربية، 
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لا –وعلى الرغم من استكمال صورة القصيدة، وإيقاعاتها عندهم- للشعر، فنجد العرب

 . )178( بأن القرآن شعر، وينسبون لبعض العبارات صفة الشعريتوانون عن الظن مثلاً

  ق عبد القاهر بين اللغة والكلام بشكل محدد، وأعتبر الألفاظ رموزاً ومن قبل فر

إنما يتعلق بما بين المعاني من علاقات، ، للمعاني، وأن الفكر لا يتعلق باللفظة المفردة

النظم  بحيث يكون، مكنة في تكوين الجملةم للمبدع كل الاحتمالات المالنحو يقدأن و

  . عملية تسلسل تركيبي للإمكانات النحوية

ن المحدثين في كثير من مباحثه، وخاصة يويكاد عبد القاهر يتوافق مع الأسلوبي  

في الإمكانات الاستبدالية والقدرة التوزيعية للغة، وفي مقولتهم عن انتهاك اللغة 

وذلك بإخضاع المجاز لسيطرة النحو وعلاقاته ، )179(عن النمط المألوف رافهاحوان

 . التركيبية، بل ربما جاوزهم بمقولته عن تجدد المواصفة تبعاً لتجدد الاستعمال

وميز عبد القاهر بين اللغة المعيارية التي تؤدي الأغراض الحياتية، وبين دور   

ية، كما رأى أن شعرية  تؤديه اللغة الشعرالذي "اللغة الداخلية أو ما سماه معنى المعنى

 لها في ةعلم أن المزية ليست بواجبا"، يقول )180(اللغة تكمن في حسن النظم ودقة الوضع

حسب ب ولكن تعرض بسبب المعاني والأغراض التي يوضع لها في الكلام ثم ،أنفسها

 . )181("موقع بعضها من بعض

" النظمي فبرزه الفصل الذي عقده يل قمة عمل عبد القاهر في الشعرية عول  

علم أن مما هو أصل او"  الذي استهله بقوله)182(" يتحد في الوضع ويدق في الصنعفالنظم

ن  تتحد أجزاء الكلام ويدخل أو،  المسلك في توخي المعانيصفي أن يدق النظر ويغم

ها ضع ارتباط ثان منهما بأول، وأن يحتاج في الجملة إلى أن تيشتدبعضها في بعض و

نه ههنا في حال ما يالك فيها حال الباني يضع بيمحوأن يكون ، اً واحدضعافي النفس و

  .)183("يضع بيساره هناك، وفي حال ما يبصر مكان ثالث ورابع يصفهما بعد الأولين

: عند عبد القاهر من خلال فهمه للأدب، حيث يقولوربما اتضحت الشعرية   

ضع كلامك الوضع  أي أن ت،تعليق الكلم بعضها ببعض وجعل بعضها بسبب من بعض"

توخي "لذلك فالنظم عنده ، )184("علم النحو وتعمل على قوانينه وأصوله الذي يقتضيه

لا في ألفاظها، لأن توظيفها في متون الألفاظ  في معاني الكلم معاني النحو وأحكامه

 .)185("محال
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فالشعرـ حسب رأي الجرجاني ـ لا يستمد تأثيره أو شعريته من وزنه   

وبذلك تجاوز عبد القاهر . ه، بل يستمده من شيء آخر هو النظموقافيته أو معنا

المعايير التي كانت آنذاك مستقرة وفاعلة، ولم يعد الوزن لديه ذا حظوة كبيرة، فليس 

 فأنت ـ حسب رأي الجرجاني ـ حين )186("مما لا يكون الكلام كلاما إلا به"هو

تخدمها الشاعر سببا في تهتز لنص شعري ما، لا يكون الوزن أو القافية التي اس"

، )187("ذلك، بل لأن الشاعر قدم وأخّر، وعرف ونكّر، وحذف وأضمر، وأعاد وكرر

 ل موطن السحر الحقيقي فيها، أي ما يجعوتلمس من القصيدة،  اقتربالجرجانيف

لعله و. الشعر: الكلام شعرا، وما يمنحه الحق في الانتساب إلى هذا النوع من القول

 وقت مبكر، معايير للشعرية لم يكن العرب على عهد بها آنذاك،  فيقد أسسبذلك 

 أو نبرانية، كالقافية أو الوزالخارجية، العناصر الكام إلى تحلاشعرية لا يقررها ا

 عن صياغة النص الشعري على شكل محدد دون سواه، انبثقالمعنى، بل 

 م على شعرية الشعر قد أبطل معيارا تقليديا راسخا من معايير الحك بذلكالجرجانيو

إن وجد، ويكون بذلك قد حرر الشعرية من دائرة الشعر وحده، وجعل منها إمكانية 

 . )188(قد يفجرها نص آخر

يومئ إلى مواطن الشعرية في النص بدراية "فالجرجاني في تحديداته السابقة   

وعمق، وهو حين يفعل ذلك يضيء وبسبق زمني، معضلة من أكبر معضلات 

ومصطلحات الجرجاني تلك لا تبتعد كثيرا عما تسعى إليه . شعرية تعقيداالحساسية ال

المغامرة الحديثة الآن، تلمس جماليات الشعر والكشف عن كوامنه المثيرة حيث لا 

فكان له بذلك أن يقول بإطلاق  )189("نرى ما يمكن تحليله في النص الشعري إلا لغته

ن احتمالات التعبير لا ينبغي لها أن الشعر من عقال القواعد الصارمة، وأن يقول بأ

ويبدو أن عبد القاهر . الخلق واحتمالات التجديد تحد، وفي ذلك تكمن إمكانيات

الجرجاني قد بدا مختلفا عن غيره من النقاد الآخذين بعمود الشعر؛ لأنه دعا إلى نقد 

 . يعمل داخل النصوص، يتغلغل بين تراكيبها

:" بواب عمود الشعر قد عدها سبعة، وهـي       وكان المرزوقي في حديثه عن أ       

شرف المعنى وصحته، وجزالة اللفظ واستقامته، والإصابة في الوصف، والمقاربـة           

في التشبيه، والتحام أجزاء النظم والتئامها على تخير من لذيـذ الـوزن، ومناسـبة               
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لا له، ومشاكلة اللفظ والمعنى وشدة اقتضائهما للقافية حتـى           المستعار منه للمستعار  

لأن لذيـذه يطـرب الطبـع       "على تخير من لذيذ الـوزن       :"  فقوله )190("منافرة بينهما 

 لإيقاعه، ويمازجه بصفائه، كما يطرب الفهم لصواب تركيبه، واعتدال منظومه، فهذه          

الخصال هي عمود الشعر عند العرب، فمن لزمها وبنى شعره عليها، فهو عنـدهم              

 يجمعها كلها فبقدر سهمته منها يكون نصيبه        المفلق المعظّم والمحسن المقدم، ومن لم     

 . )191(من التقدم والإحسان

        ويبدو من كلام المرزوقي أن المتكلم يقول والمتلقـي يفهـم دون عنـاء أو               

مكابدة، أو إعمال فكر وتأمل، ولا غرابة والحال هذه، إذا كان المرزوقي يؤكد على              

 والاستعارة ثم الإصابة في الوصف،      ضرورة مشاكلة اللفظ للمعنى، ومشاكلة التشبيه     

 .  أصول الشعرية العربية- كما أعتقد -وهي 

وإذا كانت المؤلفات المكتوبة في الشعرية تحذو حذو أرسطو في مؤلفه لفترة   

 ولهذا )192(طويلة من الزمن، فإن المؤلفات العربية الكلاسيكية لم تكن استثناء من ذلك

ومن هنا جاء مصطلح ، ليه الشاعر ويتوخاهتعد الكتابة الشعرية قصداً يعمد إ

 على نظم وقوانين تخرجها من الصدفة والاتفاق وتبعدها عن فنلاحظ قيامها. القصيدة

الشعر وإن تحقق  سواها من فنون الأدب النثرية كي لا تدخل أفراد هذه الفنون في

  .)193(النفوس ه فيعفيها أثر الشعر أو وق

 :ب الشعرية عند الفلاسفة العر3. 2

سبق الفلاسفة عبد القاهر الجرجاني في أن للغة الشعرية خصائص صوتية   

اصطلحوا على أن و اللغة الأصلية،  فية يجعلها تتجاوز ما هو مصطلح عليهيوتركيب

الذي يكسب الشعر هذه السمة النوعية التي تميزه عن شتى ألوان القول، هو اعتماده 

 فابن سينا يرى أن )194(مألوف في اللغة؛ أي الانحراف عن كل ما هو على التغيير

واعلم أن القول يرشق بالتغيير، " :يقول، ر عن المعنى بغير لفظه يعبما هو :التغيير

 .)195("والتغيير هو أن لا يستعمل كما يوجبه المعنى فقط، بل أن يستعار ويبدل ويشبه

 وزيادة أو أو هو الانحراف عن التراكيب اللغوية المعتادة من تقديم وتأخير وحذف

ويكون بحسب القول الشعري لا بحسب وحداته ) غراباتالإ(ما يطلق عليه ابن سينا 

 .)196("الجزئية
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ن المألوف في اللغة عأما ابن رشد فمفهوم التغيير عنده يتضمن كل ما يخرج   

والتغييرات الحقيقية تكون بالموازنة " :الحقيقية صوتياً ودلالياً وتركيباً، يقول

 بإخراج القول غير مخرج العادة، مثل القلب :، وبالجملةهالإبدال والتشبيوالموافقة و

ر، وتغيير القول من الإيجاب إلى السلب يوالحذف والزيادة والنقصان، والتقديم والتأخ

بجميع : ل، وبالجملةبل إلى المقابمن المقا: ومن السلب إلى الإيجاب، وبالجملة

 . )197("الأنواع التي تسمى عندنا مجازا

ة الشعر لا تهدف غفيدل التغيير بهذا المعنى على الانحراف عما هو معتاد، فل  

 هدفها الأول في التأثير بوساطة يتمثل  إلى التوصيل الذي هو غاية اللغة القياسية، بل

 فالشعر يهدف )198(بوساطة ما بها من رواسب اللغة القياسيةو لها من توصيل حما يتا

،  أن يستخدم المبدع اللغة استخداما خاصاً إلى حد مال يتطلبيل، والتخييإلى التخي

 . )199( التخييلمعهحقق تت والتغييرات عموماً ما يالابدبحيث يستخدم من الإ

وقد عد الفلاسفة المسلمون الاستخدام الشعري للغة أحد عنصرين مستقلين،   

 رشد  فابن سينا وابن،ثانيهما الوزن بميزان القول الشعري عن غيره من الأقوال

، فابن سينا يرى أن  ليأدخلا الوزن تحت مظلة اللغة واعتبراه وسيلة من وسائل التخ

ن الشعر قد يقال للتعجب وحده، ثم يرى أن ل لأ لا تعتمد على التخي،لغة الشعر

د، كما يرى ابن سينا الحيل حلات التي تقع في الشعر لا يمكن أن تحصر أو تيالتخي

فاللغة ذات الألفاظ الحقيقية تخالف اللغة  )200(الأجزاءفي لغة الشعر إلى نسب بين 

 . م، بل للعجبي لغة الشعر ليست للتفهإنالشعرية، إذ 

وتحدث ابن رشد عن فكرة التغيير في الأسلوب الشعري، عن استعمال   

في الشعر فكثير من الشعراء من غلب "المزاحة"الألفاظ الحقيقية والألفاظ المنقولة 

ى الشعر من اللفظ الحقيقي كان رمزا ولغزاً،  ما تعرالحقيقي، وإذعلى شعره اللفظ ا

الشعري العفيفي أن يكون مؤلفاً من الأسماء  وفضيلة القول" :قول ابن رشدي

 -عني المنقولة الغريبة والمغيرة واللغويةأ- خرومن تلك الأنواع الأ، المستولية

وحيث يريد التعجب ، ليةويكون الشاعر حين يريد الإيضاح يأتي بالأسماء المستو

 ولا ، فيخرج إلى حد الرمز الأسماء غير المستولية نوالإلذاذ يأتي بالصنف الآخر م
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 يفرط أيضا في الأسماء المستولية فيخرج عن طريق الشعر إلى الكلام

 .)201("المتعارف

 :الشعرية في الدراسات العربية الحديثة 4. 2

في الدراسات الحديثة، ) poetics(لا بد من التعرف إلى مصطلح الشعرية  

إلى ) poetics(والأولى البدء بترجمة المصلح إلى العربية، فقد ترجمه سعيد علوش 

علم مصطلح استعمله تودوروف كشبه مرادف : الشاعرية، ويعطيها المدلولات التالية

، والشاعرية عنده ـ أقصد علوشا ـ درس يتكفل باكتشاف "نظرية الأدب/ علم"لـ

بأنها نظرية عامة : ردية التي تصنع فردية الحدث، كما تعرف الشاعريةالملكة الف

 . )202(للأعمال الأدبية

مصطلحا جامعا يصف : وقد دافعه على هذه الترجمة عبد االله الغذامي، فيراه  

 في نفس) poetics(اللغة الأدبية في النثر وفي الشعر، ويقوم في نفس العربي مقام

 لفظة الشاعرية مشتقة عن شاعر، وبالتالي فهي  ومن الواضح لي أن)203(الغربي

الصق بالشعر، وبهذا ينتفي الاستثناء الذي اتخذه الغذامي ذريعة في تفضيل لفظة 

 ليصبحا على حد سواء لصيقتين بالشعر من دون ةعلى لفظة الشعري)الشاعرية(

 .النثر

ك، إلى الإنشائية والى البويطيقيا وعربت بويتي )poetics(كما ترجمت   

وترجمت أيضا إلى نظرية الشعر، أو إلى فن الشعر وفن النظم أو الفن الإبداعي 

هي الشعرية، وقد تبنى هذه ) poetics(والترجمة الأخيرة لـ . )204(وإلى علم الأدب

محمد الولي ومحمد العمري في : الترجمة كثير من المهتمين بقضاياها ومنهم

وشكري المبخوت ورجاء بن سلامة " ريةبنية اللغة الشع"ترجمتهما كتاب جان كوهن 

وعبد السلام المسدي الذي يراوح بين "الشعرية "في ترجمتهما كتاب تودوروف 

نقد "ترجمتين هما الإنشائية والشعرية، وسامي سويدان في ترجمته لكتاب تودوروف 

 ".الشعرية"، كما تبنى هذه الترجمة أحمد مطلوب في بحثه "النقد

المختلفة فإنني أرى أنه لا مسوغ لاجتراح ترجمات وبعد هذه الترجمات   

 أزمةعديدة لمصطلح غربي واحد، في الوقت الذي يدعو الكثيرون إلى ضرورة حل 

تقابلها كلمة ) poetics(المصطلح في نقدنا العربي عن طريق الاتفاق، فكلمة 
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 -الشعرية من دون محاولة خلق جدل يزيد المشكلة تعقيدا وتشابكا، وإنني أرى 

 أن لفظة الشعرية قد أصبحت شائعة في كثير من كتب النقد، وبهذا رسخت -أيضا 

 .قضية توحيد المصطلح

لكن من الواضح أن موضوع الشعرية ما زال يعاني من مشكلتين أساسيتين،   

وذلك على الصعيدين الغربي والعربي، مشكلة تتعلق بالمصطلح، وأخرى تتعلق 

بزوغ هذا المصطلح تحت "كلة المصطلح فمصدرها أما فيما يتعلق بمش. بالمفهوم

تنبع "  أما فيما يتعلق بمشكلة المفهوم، فإنها)205("تأثير اللسانيات والسيميائيات الحديثة

عصرها  من اختلاف هذا المفهوم باختلاف العصر، فالشعرية تخضع لجهاز

 المفهوم تبعا  إضافة إلى اختلاف)206("السائدة  المعرفي، ولنمط البنية الفكرية والفنية

لاختلاف المدرسة الأدبية والمنهج النقدي لكل ناقد، من هنا اعتقد بعضهم بأن ليس 

أليس الأولى بالمرء : هنالك شعرية واحدة، كما تساءل الناقد والروائي نبيل سليمان

أن يتحدث عن شعريات لا عن شعرية ما دام لدينا شعرية النثر، وشعرية التأليف، 

شعرية القصة، وشعرية أرسطو، وشعرية فاليري، وشعرية وشعرية الرؤية، و

 )207(تودوروف؟

إن ما ذكرنا حول إشكالية المفهوم، يعيق بشكل أو بآخر إمكانية وجود تعريف   

جامع مانع للشعرية، ومع ذلك فان كل دارس للشعرية قدم اجتهاده في هذا 

جدت الحداثة وجدت و فحيثما الحداثة، صنو هي الخصوص، فمنهم من رأى أن الشعرية

 )209(على الانزياح بمستوياته المختلفة من أسس مفهوم الشعرية ، ومنهم)208(الشعرية

 بينما )210()مسافة التوتر: الفجوة(ورأى كمال أبو ديب أن الشعرية تكمن فيما سماه 

رأى نعيم اليافي أن الشعرية هي مجموع المكونات والعلاقات التي تجعل من نص ما 

 .)211( في هذا التعريف خلاصة قراءاته لنصوص الشعريةنصا شعريا مقدما

ويبدو لي أن من الصعوبة أن نصل إلى مفهوم متفق عليه اتفاقا مطلقا، فما   

وأستطيع القول إن الشعرية . زال الباب مفتوحا للباحثين كي يضيفوا إليه جديدا

 .وظيفة من وظائف اللغة تقوم على تحريك المشاعر وإثارة الإيحاءات

 فهو عن مفهوم عبد القاهر،  لا يبتعدالمفهوم المعاصر للشعريةيتضح لي أن و  

ة أخرى مغايرة نييركز على البنية الكلية القادرة على امتلاك طبيعة متميزة بإزاء ب
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لها عن طريق انحراف لغة الشعر بنظم الكلام الذي يقود إليه المعنى أو الصورة 

 أن الوزن من مقومات الشعر وأدواته فهو  علىز كما يرك.التي يريد رسمها الشاعر

ضمان لعودة الصوت الذي يمثل جوهر النغم وتوازن العبارة ويميز بين النثر 

 . والشعر ويخلق مسافة التوتر بين المكونات اللغوية

 في النص الشعري شبكة من العلاقات النامية بين دولعل الشعرية تجس  

فالقوانين العامة التي . لذي قد لا يكون شعرا ووقوعها في الكلام ا وصفاتهامكوناتها

ن هذه القوانين داخل النص ذاته هي التي تشكل ما يسمى  وتكو،م ولادة عملظتن

تصل بالإبداع حيث تكون اللغة الجوهر والوسيلة دون ت وذلك أن الشعرية .بالشعرية

 .أن يعنى ذلك مجموعة من القواعد أو المبادئ الجمالية ذات الصلة بالشعر

مثلما يهتم علم ف"  الشعرية" العلم الذي يدرس مستويات التحليل الأدبي هوإذن  

 بدراسة القوانين المجردة في اللغة، تحاول الشعرية الإمساك بوحدة تاللغة أو اللسانيا

الأعمال الأدبية، وتعددها في وقت واحد، فموضوع الشعرية يتكون من الأعمال 

 .)212(بالفعل صوص الموجودةالممكنة أكثر مما يتكون من الن

تفكر بأعمال وتشتغل على نصوص،  من الكلام السابق فالشعرية كما تتضح  

أنها لا تتعلق بقراءة الأعمال الأدبية أو : وهي بهذا تعطي سمتين أساسيتين، الأولى

اشتغالها ليس ما ، فحقل  لكنها تتأمل في الأدوات الإجرائية لتحليل النصوص،تأويلها

جد سابقا من أعمال، بل الخطاب الأدبي نفسه، فهي حقل نظري يريد أن يوجد، أو و

ر بالنصوص الأدبية دون أن تحدد مة الثانية فهي تفكّأما الس. يثرى بالبحث التجريبي

جنسا أدبياً محدداً والشعرية بهذا تهتم بالتمييز بين ما هو أدبي وما هو معياري، أي 

 .)213(ية أخرى، ولغة تكتفي بحدها الأدنىبين لغة يمكن أن تفيض عنها لغات ضمن

الشعرية مصطلح نقدي برز في الدراسات الحديثة الخاصة بالشعر تطلق و  

 تعبيرها - في رأيي-  وتستمد الشعرية)214(على العمل الأدبي الغزير الخيال المتفجر

من النظام الشعري، وتهتم في الشعر بجرس الكلمة للتعبير عن مضمون الإحساس 

، وهذا في دلالته الإيقاععام، وفي استعمال تكرار البيت الشعري لحسن والجو ال

،  في الجوانب الوجدانية أو الانفعالية،الاستجابة النفسية المصاحبة للشعر الحديث

   . والتفاعل معه، والانفعال بواجبات الشعر، والتأثير،للوصول إلى الإثارة
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مادة الشعر، وهو استخدام يخلع كما أن الشعرية نوع من الاستخدام المتميز ل  

ة، ويضفي عليها تأثيراً متميزاً، ينشط معه ذهن السامع، نعلى المادة خصوصية بي

ر على اعبنوع من الرغبة في استكشاف ما يجهله، بل يثير فيه انبهاراً بقدرة الش

ر زاً، وبراعته في الدلالة على مراميه، كما يثي استخداماً متمي،استخدام مادة الشعر

 . فيه انفعالاته التي تدفع المتلقي إلى اتخاذ وقفة سلوكية ما

 : الشعرية والقراءة5. 2

الشعرية قراءة داخلية وليست خارجية للأعمال الأدبية في تمايزها   

ومع أن كل نص يتكون من طبقات متعددة ومستويات متفاعلة، فإن . )215(واندماجها

لعلاقات القائمة بين المستويات المتداخلة الشعرية تحاول فرز هذه الطبقات، وتحدد ا

 القراءة التي هي في النص الواحد من خلال نصوص متعددة، وهذا ما يميزها عن

 اللسانيات التي استكشاف في نص مفرد ذي نظام خاص، وكذلك ما يميزها عن 

 . التداخل والتعدد والتفاعل في هذه المستوياتناهتكتفي بالوصف اللغوي دون استك

قد أنهت اتجاهات ما بعد البنيوية، والاتجاهات التفكيكية  سلطة النص ونقلتها ل  

، الذي أصبح يعد في نظر هذه الاتجاهات الجديدة، لا مجرد متلق سلبي، ئإلى القار

ويرجع الفضل إلى نظرية .  وشفرته، بل أصبح خالقا للنصصخاضع لسلطة الن

تنت في درس التخاطب بالأطراف الاتصال أو التخاطب التي من مزاياها أنها اع

الباث أو المرسل والخطاب أو الرسالة والمستقبل أو المتلقي أو القارئ، : الثلاثة وهي

 )216(كما اعتنت هذه النظرية بمرور البلاغ من الباث إلى القارئ عبر قنوات الاتصال

 أسرارالكثير من ) نقد استجابة القارئ(وأضاءت الاتجاهات النقدية الخاصة بـ 

عملية القراءة وضروبها ومستوياتها وشروطها، كما طرحت آراء حول طبيعة 

 .)217(القارئ المثالي أو المقترح للنص الأدبي

وقد تحدث تودوروف عن وظيفة القراءة ومستوياتها بغير موطن، وميز بينها   

وبين وظيفة الشعرية، إلا أنها تقدم أكثر من مجرد تطبيق بسيط لهذه الأدوات، فهدف 

 .قراءة ـ وهو مختلف عن هدف الشعرية ـ يتمثل في إضاءة معنى معينال

صلة أكيدة بنظريات القراءة والتلقي، وربما يكون ) الفجوة(ولمسافة التوتر   

مسافة : من باب المراوغة أن حاول أبو ديب أن يرجئ دراسة علاقة التلقي بالفجوة
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مسافة : ة علاقة بين الفجوةفاكتفى بالتنويه إلى أن ثم. )218(التوتر إلى مجال آخر

التوتر ونظرية التلقي، وكذلك اتجاه من اتجاهات النقد المعاصر هو نقد استجابة 

 .القارئ

وعلى الشعرية أن تكشف عن القيمة الجمالية في النص الأدبي، لهذا نجد أن   

الشعريات ذات الاتجاه اللساني لم تعر اهتماما لهذه المسألة، فقد اكتفت بالدراسة 

عن البنيات الشعرية من دون  الكشف على لوصفية المحضة؛ أي أنها اقتصرتا

محاولة الوصول إلى السر الذي يجعل النصوص الأدبية ذات حيوية، ولم تستطع 

 وموضوعيا للتفاوت كذلك الشعريات ذات الاتجاه اللساني أن تطرح تفسيرا مقنعا

 . )219(بين النصوص حدسيا الملحوظ  الإبداعي

طاعت نظرية القراءة وجمالية الاستقبال أو التلقي أن تضطلع بالدور وقد است  

المهم في الكشف عن سر خلود النصوص الأدبية، ذلك السر الذي يكمن في الفرضية 

الجوهرية، وهي تعدد المعاني فيكون النص محاورا نشطا للقارئ ، ويكون القارئ 

 .ومتغيرة عبر تاريخ تأويلاتهفاعلا أساسيا في تنشيط النص للإيحاء بدلالات جديدة 

 بارت أن يتجاوز حدود الكلمة في النص إلى صعيد أعلى، وهو عكما استطا  

وية على معان لا محدودة، حيث تكون قراءة النص ضمواجهة النص بشموليته المن

فيرى . ونستطيع بهذا التصور أن نقرأ النصوص القديمة قراءة جديدة.  إنتاج لهةإعاد

 لا يخلد لكونه فرض معنى وحيدا على أناس مختلفين، وإنما لكونه الأثر"بارت أن 

يوحي بمعان مختلفة لإنسان وحيد يتكلم دائما اللغة الرمزية نفسها خلال أزمنة 

 . )220("متعددة

وتؤكد بعض النظريات النقدية المعاصرة ـ حسب إيكو ـ بان القراءة   

ءة خاطئة، حيث إن الوجود الوحيدة لنص ما، والتي يمكن التعويل عليها هي قرا

 . )221(الوحيد للنص إنما يعطى بوساطة سلسلة الاستجابات التي يثيرها

ولعل من أبرز مهمات القارئ التي ينجزها بفعل القراءة، إظهار قوة التناص،              

من النصوص، المتعددة،    مع سواه    إذا ما دخل فيها النص المكتوب، بعلاقات متنوعة         

 والتلميحات، والتضـمينات والمعـارف      ت والمتسعة للإشارا  والمختلفة، والمتنوعة، 
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والمفارقات، وغيرها من أشكال التناص، وهي جميعا تشكل عبئـا علـى القـارئ              

 .وتتطلب منه جهدا معرفيا وخبرة وإحاطة تتطلب الكثير من القراءة

وتعدد القراءات لا يؤكد على النص حسب، بل يؤكد على القراء أنفسهم   

 .)222("جاءتهم من حصيلة الثقافة والوعي مسلحين بأدوات مختلفة شخاصاأ" باعتبارهم

 :ولعل هذا الفهم قد قاد إلى أن يقترن مصطلح إنتاج النص بالتأويل الذي هو  

قراءة تستبطن النص، وتحاول تجاوز قشرته الخارجية، وتسعى إلى فهمه فهما "

 )223("لمية والنقدية والثقافيةعميقا، وتؤوله اعتمادا على قدرات المتلقي، وأسلحته الع

فهذه القراءة لا تبقي المتلقي سلبيا في عملية التأويل بل تفعل دوره وتستثمر قدراته 

 .ورؤيته

وفي القراءة النقدية تعامل حميم، نحو وضع النص في مهب الجماليات البالغة   

قارئ عند وعندما لا يتوقف هذا ال. التنوع لدى القارئ بوصفه كاتبا شعريا بامتياز

حدود التفسير المتوقع للنص فإنما هو يرشح نفسه لاكتشاف النص من شرفة تجربته 

الخاصة، ويكون مستعدا لان يتحرر من تقليد نقدي ويهب إلى حريات التأويل 

 . وجمالياته التي تتجاوز التخوم وتستعصي على الوصف والتوقع

نهائيات المعنى، التي ففي التأويل ما يمنح النص طبيعته المنطوية على لا  

تتجاوز حدود الاجتهادات التقليدية التي حبستها أنظمة النظر النقدي العربي، 

وكرستها استراتيجيات القراءات المتوارثة، من مفاهيم العمل النقدي تحت ذرائع 

الإخلاص للنص، والخضوع لمعطيات المعنى، في حين أن المعنى ليس سوى 

، فيما نحن لا نستطيع أن نكتشف شعرية النص إذا لم التفسير المباشر للنص الشعري

نذهب به إلى آفاق التأويل للوصول بمخيلة الإنسان إلى العوالم والدلالات غير 

 .المتوقعة، التي هي بالتالي تشكل الاختراق الجمالي في التعبير الأدبي

اعل في الأثر الف،  العرب المستنيرين بالمناهج النقدية الحديثةدولجهود النقا  

عزل دراسة الأدب عن منشئه وبيئته وتاريخه، بالإضافة إلى الاعتقاد بالحرية 

 الشعرية العربية لتركن إلى قوانين ونظم وأساليب جديدة، ستدارترة، فاغاموالم

وكان آخر الصلات بالمناهج الحديثة تأثر النقاد العرب بمناهج القراءة وجماليات 

التقبحيث لا تهارئ، وفعل القراءة الذي يبنى العمل بوساطهت إلى دور القل التي نب ،
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 بل إلى تلك ، بالضرورةهيعود جوهر العمل ومعناه إلى النص ولا إلى كاتب

 . )224(" يتم فيها التفاعل بين تخيل القارئ والبنى النصية"الإجراءات التي

ي ة للمتلقبولانتقال تاريخ الشعرية من النص إلى القارئ دور في إعادة الهي  

عويل على قدرة القراءة أصبح ممكنا التّفبعد تلبية حاجاته المباشرة في فهم النص، 

 ولهذا تقدمت قصيدة النثر لتخاطب عبر .في استجلاء شعرية النصوص الحديثة

الواقع أفق قراءة المتلقي وتبحث معه عن مناطق الشعر فيها، ولعل القارئ الحديث 

 وهذا ما يسمى بترسخ ،تحدث إليهايكف الآن عن الحديث عن النصوص أو ال

نها، ولهذا أعاد النقاد العرب واستمرار انطلاقها وتكو، التوجهات الشعرية الحديثة

المناظير  "قراءة النصوص الموروثة، ووجدوا فيها من خلال الخطاب النقدي المتجدد

 والرؤى ما لم يكن مكتشفاً من قبل بوساطة القراءة التاريخية أو المضمونية أو

  .)225("النصية المغلقة

ولقد صححت نظريات القراءة وجماليات التقبل مسار الخطاب النقدي الذي   

انبهر بالبنيوية والأنساق النصية المغلقة، حتى غدت النصوص موضوعات تصب 

فشكل . )226(عليها الذات القارئة شعورها وخبرتها ومعرفتها، وتعيد خلقها وتجسيدها

على الورق، وإنما الطريقة التي يفرض علينا إيقاعه أن النص الشعري ليس هو هيئة 

 ولعل هذا هو السبب في احتفاظ امرئ القيس وأبي تمام والمتنبي بأهميتهم ،هابقرأ ن

لا ) والخارجأالشكل الظاهر ( أن الشكل الشعري لديهم  منالشعرية على الرغم

 . )227(الاستمرارو يختلف في شيء عن شكل مئات القصائد التي لم يكتب لها البقاء

 تراثنا الشعري القديم قد طرحت نماذج الحداثة بدءاً  فينإونستطيع القول   

يز والشعرية فقصائد أبى تمام وأبي نواس والمتنبي وابن من هذين الاعتبارين التم

ائق ت طردعبـ على سبيل المثال ـ المعتز وابن الرومي وديك الجن الحمصي 

ت من داخل الذات الثقافية ينابيع حساسية جديدة  وفجر،جديدة لم تكن مأهولة من قبل

عن طريق فاعلية الخلق صة، في اللغة والصورة والتركيب، وأسست معرفتها الخا

الشعري ذاته، ولم تكتف بإثارة الدهشة أو صدم وعي المتلقي باقتراح مسلمات ذلك 

 .صر على غيره من العناائبيةوالعجائبية الوعي، أو إعلاء عنصر الغر
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ولقد ظلت الشعرية العربية تشترط الوزن والقافية كشرطين ضروريين لا   

محيد عنهما رغم انتقال هذه الشعرية من طور تعريف الشعر بالوزن والقافية 

قد يلحق ) بيتس( والتخييل درءاً منها لكل القافيةوالمعنى إلى طور تعريفها بالوزن و

  .)228(قد تناسقه ويصبح نثراًفالشكل فين

 : شعرية اللغة6. 2

 للغة إلى مستواها الإبلاغي تنشأ الإزاحة اللغوية نتيجة للانتقال من المستوى   

م اللغة مفاهيم مجردة، وفي الثاني تتطلب الرؤيا،  ففي الأول تقد،)229(العاطفي

ما لالمفاهيم إلى الرؤيا يؤسس إزاحة ما داخل اللغة، وكمن وطبيعي أن الانتقال 

من  -  وكل فن،)230(حة اقترب النص خطوة أخرى من الشعريةاتسعت تلك الإزا

ه، فالشعر يتجه نحو الشاعرية، لكن الشعر ل يتجه إلى الشكل الخاص المميز -خلال 

ورات التي هي ص، فهو انتقال من التفكير بالتد باتجاه التجسيهيتجه في لحظة اكتمال

 فالإزاحة ،اخل الذاكرة المجردات دتجسدتجريدات ذهنية إلى التفكير بالصور التي 

 فإذا كانت الوظيفة الإبلاغية تصف ،)231(اللغوية لا تبتعد عن الواقع، ولكنها تتخلله

 . )232(، فإن الشعر يصفها كما يدركها الحدس الحواسالأشياء كما تدركها

وكأن الإزاحة اللغوية تعني الخروج عن العرف اللغوي للوظيفة الإبلاغية   

 نوع من الغموض يتسع كلما اتسعت الإزاحة، فأي تغيير في للغة، ولا بد أن يتبعها

وظيفة اللغة لا بد أن يتبعه تغيير منطقها داخل تلك الوظيفة، وتصبح مشكلة 

 ومن الطبيعي . مع الوظيفة العاطفية الانفعالية للغةعامل بالترهناالغموض الشعري، 

 الدوال  التفريق بين تجلمنطوق اللغة العاطفي الذي يعتمد على المجاز والخيال المن

 . )233(ومدلولاتها، أن يعطل فعالية الذاكرة ليؤسس بدلاً منها فعالية المخيلة

وينفي الشعر الحديث فكرة التوقع بين النص والقارئ، حيث تتخذ فيه فعاليات   

  :)234(الرؤية الحديثة عدة أشكال للإزاحة

شيء عن المركز، ليركز شكل الإزاحة المكانية، حيث يزيح النص ال: الشكل الأول

 . بدلاً منه على ما يرتبط به ارتباطاً مجازياً

هو شكل التغييب عن طريق تحويل الشيء إلى وجود رمزي، وتنمية : الشكل الثاني

 . النص حوله عن طريق استعاري



 53

هو شكل الحوار بين محورين يمثلان محور الدال ومحور خفي : الشكل الثالث

الانحراف عن الشيء، وتحويل الشيء، : الأشكالالدلالة ويمكن تسمية هذه 

 . والانحراف بالشيء من محور إلى آخر إلى وجود رمزي

 إلا أن ،ومن الواضح أننا نجد أن نقاد العرب الأقدمين لم يلتفتوا إلى الرؤية  

الذين ربطوا مفهوم الظاهر  الفلاسفة نتيجة إطلاعهم على أرسطو والمتصوفة

 وظائف د فابن عربي يدرك فكرة تعد، في هذا الصدد همةوالباطن كان لهم آراء م

اللغة، فالمعنى يتكون في الرؤيا، كما أن الرؤيا نوع من الاتحاد بالغيب، يخلق 

 فالرؤية ،)235(صورة جديدة للعالم، أو يخلق العالم من جديد، كما يتجدد العالم بالولادة

أو هي ضربة تزيح  هي نوع من الكشف، – كما يرصدها أدونيس –عند ابن عربي

علم ( ه، وهذا ما يسميه ابن عربيءكل حاجز، ونظرة تخرق الواقع إلى ما ورا

عة ي يجيء بالطبهوبما أنه يتم دون فكر أو رؤية، ودون تحليل أو استنباط فإن) النظرة

لكشف لفالغموض ملازم . كليا، أي لا تفاصيل فيه، ومن هنا يجيء بالتالي غامضاً

 يتجلى للعقل أو لمنطق التحليل الفعلي، وإنما يتجلى بنوع إلا أنه غموض شفاف لا

فيما يشبه الرؤيا، فنحن لا ندرك الرؤيا  له آخر من الكشف، أي من استسلام القارئ

إلا بالرؤيا، فما يتجاوز منطق العقل لا يصح أن نحكم له أو عليه بهذا المنطق 

 . )236(ذاته

غة تسري بمستويين للاتصال ومن خلال مجمل التصورات السابقة، فإن الل  

نسبة بإما نقل حقيقة، أو توليد عاطفة والشعر هو مزيج  "عبيرمن خلال مظهرين للت

، ولهذا تختلف  اللغة أن نعد الشعر لغة داخل ويمكن.)237("الوظيفتين ما من هاتين

 لذا فإن الشعر ليس مجرد فعالية  عن باقي وظائف اللغة الأخرى،وظيفته التعبيرية

وفي مجال . المضافة تنتج عن القيمة – أيضاً –فقط، وإنما فعالية دلالية جمالية 

هي انعكاس للعلاقة بين الكلمات والتصورات الذهنية  التي العلاقة بين اللغة والفكر

 عنها سستأتتنافى الآراء التي تفسر تلك العلاقة، التي يوتعدد، بل تالناتجة عنها 

 . بالضرورة إزاحة

 في التفريق بين العبارة الشعرية  كوهن بعض الشيءوربما نختلف مع  

تجاوز العرف اللغوي تنهما في النهاية شيء واحد، فكلتاهما إ إذوالعبارة اللامعقولة، 
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هما معاً، فالفارق بينهما تية لكلز الذي لا يمكن لنا فيه تخفيض تلك المجاوهالوقت نفس

العبارة طبيعة  في بل، ةزة اللغوية وإمكانية فض تلك المجاوزليس في المجاو

 . تتميز بالفاعلية والتأثير التيالشعرية

 مستوى الإبلاغ للغة، عنأما العبارة اللامعقولة فهي عبارة سالبة، تخرج 

المستوى العاطفي، فهي قفزة في الفراغ، على العكس من العبارة به  هلكنها لا تستبدل

أكثر سموا، ولكي نؤكد تكون فن آخر داخل اللغة طالشعرية التي هي الالتجاء إلى و

ض تلك فأن العبارة الشعرية حين تتجاوز العرف اللغوي بحيث لا يمكن أن ن

 : )238(ضرب مثلاً بتلك العبارة الشعرية لأدونيسن اة، فإننزالمجاو

 دعوا الأشجار تتبادل العصافير 

  المنطق الإبلاغي بالمنطقفاستبدلففي هذه العبارة تم تجاوز العرف اللغوي،   

العاطفة طبقا للحاجة  العاطفي، ولم تعد هناك حاجة لنقل حقيقة، وإنما تأسست

ة، على أن ز وبعد أن تمت تلك الآليات داخل النص الشعري، تحققت المجاو،الشعرية

، حيث لا يمكن أن نستبدل تخفيضهاأو فضها هذه المجاوزة أصبح من الصعب 

على الرغم من أنهما من -ا بمعادل لهم) الأشجار العصافير( عنصري المجاوزة

 وبالتالي لا يمكن فهم تلك العبارة أو التفاعل معها إلا من ،عناصر الواقع الخارجي

، فإذا حاولنا تخفيضه، فلن يتبقى لنا من الشعر سوى  خلال موقف المجاوزة وحده

 : )239(درويش قرأ عبارة محمودنبعض الأنقاض النثرية، فإننا نجد موقفاً مشابهاً حين 

  ومرآةٌقٌرَحصى عَلل

   يمامةٍاب قلبطَّحولل

فالعبارة هنا هي عبارة لا معقولة، وهي تتجاوز العرف اللغوي، ولا يمكن   

فض هذا التجاوز مرة أخرى لكنها تتميز بالفاعلية والتأثير نتيجة لعلاقات التراسل 

حية فالحصى من النا) الإنساني(والعرق ) الجماد(المضمرة داخل اللغة بين الحصى

 لا يعرق، وبالتالي فإن هذا العرق لا يمكن إيجاد بديل واقعي له، كما أنه –المنطقية 

 . ليس في الواقع الخارجي ما يشير إليه
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وكأن كوهن يبتعد في حديثه عن الإزاحة من خلال المجاوزة وتخفيضها عن   

كمثل جادة الصواب، ومن الممكن أن يصدق مفهومه فيما يتعلق بالشعر الكلاسيكي، 

 : )240(قول أبى تمام

 السيف أصدق أنباءً من الكتب    في حده الحد بين الجد واللعب

 من خلال المحسنات -فمن ينعم نظره في هذا البيت يجد أن أبا تمام قد تجاوز  

 العرف اللغوي، إلا أننا إذا حررنا هذا البيت من الطباق والجناس -البديعية

لى الواقع بعد فض مجاوزته، فالسيف يظل والاستعارة، فانه يعود مرة أخرى إ

السيف، والكتب تبقى هي الكتب، ويبقى الحد الأول هو حد السيف، والحد الثاني 

يرتبط بعلاقة الفصل بين الأشياء، فتؤدي عملية فض المجاوزة إلى الحقيقة العقلية 

 . التي تقرر أن القوة تخلق الحق وتحميه

 : الشعرية عند أدونيس7. 2

 منذ فترة هم بدأ من حيث انتهى الشكليون، فعرف بعض مقولاتونيسأد لعل  

ح آفاق النص، وإشراك مبكرة، وتبنى موقفهم في تفجير اللغة وتشظي دلالاتها، وفتْ

،  تعدد القراءات من قراء مختلفينالقارئ فعلياً في تلقي النص، وفي تفسيره، وقبول

 في ساحة النقد الفرنسي احتدمما  أنه أفاد مويبدو، أو من قارئ واحد مرات عدة

درجة " مقولات رولان بارت في كتابه إذ إنحول النقد الألسني منذ فترة مبكرة، 

  .)241(تجد صداها في أعمال أدونيس النقدية" الصفر للكتابة

ومن الملاحظ أن أدونيس يترخص في تبني الآراء أو ادعائها، حتى أننا   

اعدات أو المتناقضات مثلما يجمع بين مقولات عدد  يجمع بين المتبهأحياناً نلاحظ أن

 الدفعة – يقيم الشاعر الجديد القصيدة ":قصيدة إذ يقولفهو يعرف المن النقاد، 

 الرؤيا الكونية وهذه قصيدة تنمو في اتجاه الأعماق في سريرة –الكيانية، القصيدة 

" ر مصادفة عن مزاجالإنسان وخيلائه، وتنمو أفقياً في تحولات العالم، وهي لا تصد

دل القصيدة ببل تصدر بدفعة واحدة ورؤية واحدة، وحدس واحد، وهكذا، " يحو"أو 

تفسر إلا بطريقة واحدة ومنظار واحد، واتجاه لا المغلقة المنطوية على نفسها، التي 

ول، والمحدود باللامحدود، حومن هنا يعارض الشاعر الجديد الثبات بالت…واحد

  .)242("حد المنتمي، بالشكل المنفتح الكثير اللامتناهيوالشكل المغلق الوا
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ر يسبق القاعدة، ويحر"فالشعر عنده يتقيد بمصطلح، ويبدو لي أن أدونيس لم   

 ويتحدث عن الشعر والنثر، ويميز بينهما على أسس ،)243("الطاقة، يفجرها ويضيئها

 الإشراقية ويةالرؤيامختلفة، عن الأسس التقليدية ويتحدث عن القصيدة الكلية الكونية 

ومن الواضح أن  )246( وهيام المتلقي)245(، كما يتحدث عن شهوة الإبداع)244(الحدسية

ائية، غالنقد عند أدونيس كتابة إبداعية على نحو ما فعل رولان بارت، وهو يرفض ال

 . )247(" العقلهالسحر يهدف إلى أن يدرك ما لا يدرك" د الشعر لوناً منعوي

 وقد تقود هذه الانتقائية )248( النقديةاتهفي مفهوم جده انتقائياًوالمتتبع لأدونيس ي  

إلى مغالطة أحياناً، وهو يحاول أن يقنع القارئ بأنه ينطلق من أيدلوجيا اجتماعية 

معينة، ولكنه لا يلبث أن يبدو شكلياً يتوسل بتعميمات كثيرة، ويجمع في جعبته بين 

إذ يبدو الخلط العجيب الذي يكاد ائية، غالماركسية والتصوف ورفض الوظيفة وال

 أو ،)249("الشعرية العربية"ه يستحيل فهمه على الإطلاق، في تعريفه للحداثه في كتاب

سياسة "، أو في تعريفه لوظيفة اللغة في )250(في تعريفه لوظيفة الشعر في زمن الشعر

  .)251("الشعر

 فقد موقف من التراث هو سبب القطيعة بين أدونيس وحركة شعر،الولعل   

د عليها بعد أن أخذت تنظيراتها طابعاً طروحات الحركة، ثم تمراستسلم في بداياته لأ

استفزازياً لمشاعره، ولعل في الرسائل المتبادلة بينه وبين يوسف الخال ما يوضح 

بعض خلفيات ذلك الصراع الخفي الذي خرج به أدونيس إلى العلن حين نشر رسائله 

الوجود العربي والمصير " :دة من تلك الرسائل يقولوفي واح" الأب الروحي"إلى 

، لا الشعرية حسب، بل الإنسانية كذلك، هذا واقع لا يغيره أي النصالعربي يؤسسان 

فلا هوية لنا خارج الهوية ... شيء، لا إنكاره اضطرارا، ولا رفضه اختباراً

لق من مناخ كثيراً ما كان يردد أدونيس أن التجربة لا بد أن تنط و)252(،"العربية

 .)253(انفعالي، وليس من موقف عقلي أو فكري واضح وجاهز

ل تة أدونيس عن المواقف الجاهزة، لأنها تكاد  تقملاحظفنحن ندرك أهمية   

 لكن المهم أن الانفعال الموازي لصدق الوجدان ظل حاضراً في وعي ،الشعرية

لتي تتدخل في إنتاج  ومن اللافت أن هذه الانفعالية ا.الإبداع والنقد على السواء

يجب على :" جني يقولرطاالشعرية تمتد إلى عمق الموروث النقدي القديم، فحازم الق
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من أراد جودة التصرف في المعاني، وحسن المذاهب في اجتلابها، والحذق بتأليف 

بعضها إلى بعض، أن يعرف أن للشعراء أغراضاً أول هي الباعثة على قول الشعر، 

  .)254(" تأثيرات وانفعالات للنفوسوهي أمور تحدث عنها

قولة الرومانتيكيين عن مكان وراء ) الصدق الوجداني(ولا شك أن شرط   

تكوين الصورة النفسية لما يفكر فيه الشاعر على معنى أن التجربة تكون بمثابة 

 وصفه والاس فاولي انتقلت صورة البطل الجديد الذيلهذا . إفضاء نفسي للداخل

 وربما بداية من عهد ،يةبإلى الشعرية العر، أقول لقد انتقلت منسجمغير البالإنسان 

 وهذا البطل يمثل ما يدعوه علماء النفس بالمزاج .أدونيس والحاج والماغوط

 ثم ظلت صورة البطل تنمو إلى أن -في بعض الأحيان -الانفصامي وربما السادي 

 :شارفت موقعها الحالي على النحو الذي نراه في

 . )255("جة إلى مزيد من الانحطاطأنا بحا" 

  :أو

 . )256("مها كل شهر وأدخن أكثردأشتاق ل" 

ونجد في غير موقع أن أدونيس يرتدي ثوب المؤرخ ويعلق على ذلك،   

أهل (لا يفكرون وفقاً لثقافة الخلافة بـ  كانت السلطة تسمي جميع الذين:"فيقول

 هذا ما يوضح كيف أن عبارتينافية عنهم بذلك انتماءهم الإسلامي، وفي ) الأحداث

اللتين وصف بهما الشعر الذي خرج على الأصول القديمة ) المحدث(و) الأحداث(

 وفيه ما يوضح أن الحديث الشعري بدأ للمؤسسة السائدة ،جيئان من المعجم الدينيت

 ونفياً للقديم النموذجي، ،كمثل الخروج السياسي أو الفكري خروجاً على ثقافة الخلافة

ومن هنا تفهم كيف أن الشعري في الحياة ":  فيقول،هي إلى حكم يراه ثابتاًتثم ين

  .)257("العربية امتزج دائما بالسياسي الديني ولا يزال يمتزج حتى الآن 

 وأب(ومن الملاحظ أن الرؤية الغربية هي المسيطرة على أدونيس وكمال   

 ،هم الشعرية العربيةعلى الرغم من أن الأول يحاول أن يكون أكثر قربا لف) ديب

في بعض  هي  وهذه القراءة...كتابة الشعر هي قراءة للعالم وأشيائه: "فيرى أن

 وسر الشعرية . والكلام مشحون بالأشياء،مستوياتها، قراءة لأشياء مشحونة بالكلام

 جديدة،هو أن تظل دائماً كلاماً ضد الكلام، لكي نقدر أن نسمي العالم وأشياءه أسماء 
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 ات عن تصوراوربما يكون هذا الرأي ناتج. )258(" في ضوء جديدراهانأي 

اللغة هنا لا تبتكر الشيء وحده، وإنما :" ، ويتضح ذلك في رؤيته للغة فيقولةسوريالي

 من حدود  مفلتة  الكلمة تتجاوز نفسها هو حيث تبتكر ذاتها فيما تبتكره، والشعر

  .)259("حروفها، وحيث الشيء يأخذ صورة جديدة، ومعنى آخر

ة  فلعل سببه يعود إلى وقف،أما ما ندعيه من قرب لفهم الشعرية العربية  

إن المجاز يخرج الكلمات من حدودها الحقيقية، :" عند المجاز الذي قال عنهأدونيس 

 يتعدد بها المعنى، ةفالعلاقات التي يقيمها بينها وبين الواقع، إنما هي علاقات احتمالي

هم، يؤدي إلى اختلاف في الرأي وفي التقويم، ومن هنا لا مما يولد اختلافاً في الف

 لأنه في ذاته مجال لصراع التناقضات الدلالية ؛يتيح المجاز إعطاء جواب نهائي

هكذا يظل :" وهو سمة واضحة في لغة النص العربي، ثم ينتهي إلى حكم يقول، )260("

نسبة إلى المعرفة التي المجاز عامل توليد للأسئلة، وهو من هنا عامل قلق وإقلاق بال

  .)261("تريد أن تكون يقينية

ويضيف أدونيس وقفة أخرى تخالف بها الشعرية العربية مثيلتها الغربية   

إن جذور :" محاولته الوصول إلى جذر الحداثة الشعرية عند العرب، فيقول: وهي

لقرآني، ة في النص امنالحداثة الشعرية العربية بخاصة والحداثة الكتابية بعامة، كا

من حيث إن الشعرية الشفوية الجاهلية تمثل القدم الشعري، وأن الدراسات القرآنية 

وضعت أسسا نقدية جديدة لدراسة النص، بل ابتكرت علماً للجمال جديداً ممهدة بذلك 

  .)262("لنشوء شعرية عربية جديدة

تساؤلا : -أي الحداثة الشعرية-فقد قرن أدونيس الحداثة الشعرية باللغة، فعدها  

يستكشف اللغة الشعرية ويستقصيها، وهي افتتاح آفاق تجريبية جديدة في الممارسة 

الكتابية، وابتكار طرائق للتعبير تكون في مستوى هذا التساؤل، وشرط هذا كله 

 –ويتشابك هذا المفهوم .)263(الصدور عن نظرة شخصية فريدة للإنسان والكون

:  الكلي للحداثة الشعرية، وهيمديد المفهو مع أربعة عناصر أساسية في تح-برأيي

الشعر والشكل الشعري واللغة والشاعر؛ فالشعر رؤيا، والرؤيا بطبيعتها قفزة خارج 

المفهومات السائدة، فهي إذن تتغير في نظام الأشياء، وفي نظام النظر إليها، فالرؤيا 
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 من  استعمال النفس للفكر، ورفع استعمال الحواس-كما هي عند الكندي-

 .)264(جهتها

فالمخيلة متصلة من ناحية بالفكر، ومن ناحية أخرى بالحواس، فإذا تعطّل   

استخدام الحواس، فان الفكر يستخدم المخيلة ليطبع في النفس الصورة التي وصلت 

فن يجعل اللغة " فالشعر الجديد عند أدونيس. )265(إليه من قبل عن طريق الحواس

فيصبح الشعر في هذه الحالة ثورة على اللغة، وفي هذا ... تقول ما لم تعتد أن تقوله 

 يبدو الشعر الجديد نوعا من السحر؛ لأنه يجعل ما يفلت من الإدراك المباشر

 .  )266("مدركا 

 إمكان ضفهو يرفأدونيس يكتب بوعي كبير لتجربته، ومما يلفت الانتباه أن   

خارج الوزن، ويعني النظر إلى قصيدة النثر شعريا، أو يرفض أن يرى الشعرية 

بذلك إنه متأصل في قديم ما، وأنه بسبب ذلك عاجز عن النظر إلى الجديد إلا بذائقة 

الخبرة الشعرية، بل إنه في  - بحسب رأي سعيد الغانمي- تقليدية، وهو إذن لا يفهم

  .)267(أحيان كثيرة يطمسها ويشوهها

إنسان :  التعبيرد تمييز نازك الملائكة بين درجاتعيوهو بهذا القول يست  

 وإنسان يحسن ،يتذوق الشعر، ويميز الوزن فيه، وإنسان ينظم الموزون بلا جمال

التعبير نثرياً : ق كما يسميهارائالنظم بموهبة موسيقية عالية، فتظهر لديه أربع ط

ثرياً بالوزن، والتعبير شعرياً بالنثر، والتعبير شعرياً بالوزن، نبالنثر، والتعبير 

الأول والثاني لا يختلفان في استعمالهما عن اللغة العادية لأنهما نثر، أما  نفالتعبيرا

الثالث والرابع فهما مناط اهتمام أدونيس، فالثالث هو تعبير قصيدة النثر والكلام 

 .الفني المنثور، والرابع هو الشعر الموزون في أشكاله المختلفة

التعبير النثري خارجياً وعلى الرغم مما يلاحظه أدونيس من كون الوزن في   

وأنه كمي لا نوعي، أي أنه ليس عنصراً شعرياً، فإن هذا التقسيم ليس سوى تنويع 

ماً للشعرية، على وعلى ثنائية البلاغتين القديمة بعد طرد الوزن، واعتبار الدلالة مق

 الليل : عن الشعر يعطي المثالين التاليينهنحو قبلي، ولكي يوضح أدونيس مفهوم

يوم، الليل موج أو جمل، فمن الواضح أن مثال أدونيس هذا يستند إلى بيتي نصف ال

  .)268(امرئ القيس
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  بأنواع الهموم ليبتلييـ عل   أرخى سدوله   وليل كموج البحر         

 لكعجازا وناء بكلأ وأردف      ه  ـصلب ب تمطي  لما فقلت له          

 ، بيتا امرئ القيس ففي أولهما تشبيهغير أن في صياغة أدونيس تمثيلاً، أما  

 بين عالمين يظلان منفصلين، في حين أن ةسيالتشبيه مقافوفي ثانيهما استعارة، 

 : الاستعارة مطابقة بين عالمين واندماج لهما في واحد، يقول أدونيس

 لكنهما تثيران طريقتين مختلفتين ،الجملتان هنا عن الليل كموضوع واحد"  

 عدا أن لهما معنيين مختلفين، المعنى في الجملة الأولى . بهسلإدراكه والإحسا

 . والمعنى في الجملة الثانية شعري، فنقول بكلام شعري،نثري، فنقول بكلام نثري

والكلام في المستوى الأول إعلامي إخباري، يقدم معلومات حول الأشياء، ويدور في 

ل، يشير إلى ما ني فيوحي ويخيأما الكلام في المستوى الثا. إطار المحدود، المنتهي

 تغيره، وهو يدور بإمكان الشيء، ويوحي بصور أخرى عنه، أي  بهيمكن أن يكتنز

  .)269("في المنفتح وغير المحدود

فيرى أنه ليس خاصاً بالمعنى أو " التواتر الدلالي"ويشير أدونيس إلى   

حد مظاهر الموضوع، بل هو نتاج تفاعل الصوت والمعنى، وحيث أن الوزن هو أ

الصوت، فإنه يمكن أن يكون عنصراً فاعلاً في تغيير المعنى، أما الشعرية من حيث 

ارتباطها بالمعنى فتنشأ عن مقدار تراتب المعنى في داخل البنية الصوتية، أي ما 

 . يمكن أن تختزنه البنية الصوتية الواحدة من معان متعددة

ستطيع أن تتظاهر بأكثر من تلها فلعل اتجاه الرسالة الشعرية إلى ذاتها يجع  

يض عنها معان أوائل ومعان ثوان وثوالث وربما معان فمعنى، فهي شفرة واحدة ت

 دلالة الإيحاء، وما يسميه الجرجاني  الحديثة وهكذا، وهذا ما تسميه البلاغة،روابع

 ، حيث تعني اللغة أكثر مما تقول، في مقابل دلالة المطابقة، أو المعنىىمعنى المعن

 . ن تعني ما تقولبأالأول حيث تكتفي اللغة 

 بدلاً من استكشافها في ،ويرى أدونيس نفي الشعرية عن النثر الموزون  

" الشعر المنثور، أو الموزون، ويصل في الآخر إلى أن الوزن في النثر المنظوم

تكأة، شيء زائد، مجرد قالب، وما عبر عنه بوساطته يمكن التعبير عنه بالنثر دون 

 أن المعنى فيه شأنه في النثر، واضح ومباشر -أيضاً– رىي شيء منه، وصن ينقأ
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ن الفرق بين الشعر والنثر ليس في الوزن، بل إ: " إلى القولويصل أدونيسوعقلي، 

  .)270("في طريقة استعمال اللغة

نفي الشعرية عن الوزن، يصل أدونيس إلى النتيجة المضادة، وهي حصر بو  

كيفية استخدام اللغة فهو يصل إلى لغة الشعر لا من أو التعبير، الشعرية في طريقة 

 ؛شعرب وإنما من خلال المقايسة الخاطئة بما ليس ،خلال فحص هذه اللغة في ذاتها

 . نفيها عن الوزنبأي أنه يحاول إسناد الشعرية إلى المعنى 

 مشابهاً ولهذا نجد أن من النقاد من يستبعد من دائرة الشعر كل ما يخلق أثراً  

  فالشعر كلام يقصد به الوزن.نظمه قصداًإلى  لأنه لم يقصد ؛لأثره في المتلقي

 وسيكون .)271( فلا يعد شعراً... ذلك في الكلام على غير قصد اتفقأما إذا. والتقفية

 . حتى في الآيات التي وردت موزونة بهذا رداً على متهمي القرآن بأنه شعر

لا تقاس بفائدتها السياسية أو الاجتماعية وفي رأي أدونيس أن الشعرية   

المباشرة، إنما تقاس بمستوى احتضانها الإنسان العربي في هويته، وقلقه وتطلعه، 

لة الإبداعية أبعد أن تنحصر في مسألة أوإبداعيته وحريته، وجوداً ومصيراً، فمس

 رؤية الإنسان العلاقة مع الواقع أو الحدث، بهذا الشكل أو ذاك، إنها تجربة كيانية في

 . والوجود

وعلى الشاعر أن يطلب العلم من أي مكان، وأن يرى الآخر شريكاً له في   

ق تجربته الخاصة ويوسع  أي أن يعم؛المعرفة، وأن يرى نفسه مشاركاً له في علمه

للشاعر أن ينتج شيئاً مختلفاً، بل حدودها، وعندما يشاركه الآخر في المعرفة لا بد 

  هذه وفي ضوء. ل تجربته وشخصه ورؤيته الخاصة للحياة والعلممميزاً من خلا

المعرفة الجديدة، وفي ضوء التجربة الشعرية تأخذ أبعاداً تغير معها مفهوم الشعر 

 . )272(ذاته

 والذي يمكن تذوقه ،وترمي الشعرية إلى إيصال العمل الذي له قيمة في ذاته  

 وإنما يجب أن يكون نفسه ، وغرضهلذاته، ولا يكفي إيصاله والتعبير عن موضوعه

كاملاً شاملاً في ذاته وموضوعه، بما في ذلك الأمر الحادث، والفكر الذي أتى به، 

ويجب أن تنقل هذه الشعرية إلى الأذهان عن طريق الخيال والتصوير، ومن هنا 

ن قيمة العمل الذي تطرحه الشعرية كونها قد جعلت الأدب نفسه موضوعاً تبيت
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إذ لم تعد أوزان الخليل بن أحمد مقياساً حاسماً في تحديد الشعرية، بل للمعرفة، 

  . ني الشعرية العربيةغأصبحت موسيقية اللغة، وطريقة التعبير ت

 ):أبو ديب( الشعرية عند كمال 8. 2

ز فهمها للشعرية عزتفتش عما ي) في الشعرية(أما كمال أبو ديب فدراسته   

 نصوص مترجمة، وتنقب في ملحمة ربل عبعبر مزيج من شعر قديم وحديث، 

 ،مبوا ور، وشكسبير، وجبران، وأبي تمام، ذؤيب الهذلييجلجامش، وفي أشعار أب

 ،وأبي فراس الحمداني،  ولوركا، وعروة بن الورد، والفرزدق،وبدر شاكر السياب

ة ت مؤكداً بصراحة العبارة أن فرضي،الخ... وامرئ القيس،ار وأدونيسندوستيفن سب

 أي أنها شرط ؛هي خصيصة بنيوية مميزة للشعرية) مسافة التوتر (بشأن

تغير عبر التاريخ بالقول م) مفهوم(جيباً على الاعتراف بأن الشعرية م .)273("مطلق

 يعة أي على صعيد التصور النقدي لها، لا في طب؛تتغير مفهومياً:" بأنها

  .)274(مكوناتها

 عربية في الشعرية ظاهرةر أوسع وأشمل  قد طو) ديبوأب(ولعل كمال   

تستفيد من معطيات النقد الحديث في مختلف مدارسه واتجاهاته، وتحاول أن تؤاخي 

. )275(ةوعلى الرغم من إصراره على أن الشعرية خصيصة نصية لا ميتافيزيقي. بينها

اه البعد الخفي للشعرية، يبدو أن ينابيعه تفيض من تناك"فإنه لا يتردد في القول إن 

  .)276("الآن  النفاذ إليهاليقة في الذات الإنسانية يستحيأغوار عم

والشعرية في التصور الذي يقدمه كمال أبو ديب وظيفة من وظائف ما يسميه   

 بل "على الشعرية" وهو مفهوم لا تقتصر فاعليته كما يرى)الفجوة، مسافة التوتر(بـ 

ميزة أو شرط نه خصيصة مأ في التجربة الإنسانية بأكملها، بيد لأساسيإنه 

 أو الرؤية الشعرية بوصفها شيئاً ينةشكل أدق للمعابضروري للتجربة الفنية أو 

  .)277(" التجربة أو الرؤية العادية اليومية - وقد يكون نقيضاً–متمايزاً عن 

د في لليست الحقل الذي يدرس المبدأ المو)  ديبوأب(  كمالفالشعرية عند  

مسافة التوتر، وميدان اشتغال : ف الفجوةالخطاب الشعري، بل وظيفة من وظائ

مسافة التوتر ليس الخطاب، بل الرؤية والتجربة، فهي شرط ضروري و.الفجوة

 ومن هنا يؤكد كمال أبو .للتجربة الفنية يميزها عن التجربة العادية والرؤية اليومية
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وجود  مكونات للإقحامينشأ من " مسافة التوتر هي في الأساس فضاءً :ديب أن الفجوة

 نظام الترميز في سياق تكون ياكبسوني عناصر تنتمي إلى ما يسميه أو للغة أو لأ

 : فيه بينها علاقات ذات بعدين، فهي

1. اعتبارها علاقات طبيعية نابعة من الخصائص والوظائف بم، علاقات تقد

 والألفةمة في بنية لغوية تمتلك صفة الطبيعة العادية للمكونات المذكورة ومنظّ

 . الكنهه

ات هي قأي أن هذه العلا: علاقات تمتلك خصيصة اللاتجانس واللاطبيعية .2

  .)278(المتجانس  في السياق الذي تقدم فيه وتطرح في صبغةمتجانسةتحديداً لا 

م و مسافة التوتر فضاء تصوري مفهومي يق:وربما يظهر من ذلك أن الفجوة  

لمتجانسة بما يضفي عليها  العلاقة التي تضبط عناصره المتناقضة وغير امبدأعلى 

 والشعرية هي وظيفة من وظائف .صفة التجانس والوئام في داخل سياق معين

مسافة :  وهكذا تمتلك الفجوة.الفجوة من حيث هي فضاء للتجربة الإنسانية باتساعها

ضاء للمكونات الفكرية فالتوتر قدرة الانتقال من مستوى بحثي إلى آخر، فهي أحياناً 

و ما يسميه لوسيان جولدمان برؤية العالم، وأحياناً فضاء للمكونات لدى المبدع أ

اللغوية في النص، وفي الوقت نفسه قد تكون فضاء لآليات التلقي لدى القارئ، يقول 

 :  ديبأبوكمال 

ة اللغوية وعلاقاتها فقط، بل نيمسافة التوتر لا من مكونات الب: تتشكل الفجوة"  

  .)279(" من الكلمات فقط، بل من الأشياء أيضايس، أي لمن المكونات التصورية أيضاً

 يبدأ ولا ينتهي، فهي تشمل ما قبل ،مسافة التوتر: لعل اتساع مفهوم الفجوةف  

النص، والنص وما بعده، وتكون جزءاً من تاريخ الأدب، والأعراف التي تسود فيه، 

يقة لاستقبال وجزءا من رؤية العالم لدى الشاعر أو الكاتب، وخصيصة نصية، وطر

يمكننا أن نقرأ تاريخ ":  ديبأبو، يكتب كمال القارئالنص في النظام الذهني لدى 

 مسافة التوتر وتطورها عن الكلاسيكية إلى السريالية :الشعر باعتباره تاريخ الفجوة

  ليسومدارس الحداثة المختلفة، وكتابة مثل هذا التاريخ للفجوة واتساعها المستمر

 الصرف فقط، بل على صعيد تصور الفنان نفسه وعلاقته ويغعلى الصعيد الل

بالآخر، والمواقف الفكرية والرؤى الإبداعية، وعلى صعيد تصور بنية العمل 
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، أو الفني ستكون مهمة شاقة دون شك، لكنها ستكون أيضاً مليئة بالإثارة الأدبي

  .)280("والكشوف الفنية

لبحث عن المقومات النصية مسافة التوتر من مستوى ا: وتتحول الفجوة  

لشعرية الشعر إلى مستوى التجريد الفلسفي الذي يبحث عن المواجهات الفكرية 

 أي أنها بحكم محاولتها الجمع بين المذاهب والمناهج النقدية المختلفة، ؛لشعرية العالم

محكومة بالتحول من خصيصة نصية إلى خصيصة ميتافيزيقية تحت اسم النزوع 

  .)281(رية خارج الشعرالشامل عن الشع

ولعل أهمها النقد "  بين عدة مناهجفقيريد بذلك أن يو)  ديبوأب(ولعل كمال   

 إلى النص المتجه والنقد ، وجماعة نقد استجابة القارئيزرإالمتجه إلى القارئ عند 

إلى السياق المتجه تمان وريفاتير وجان كوهن، والنقد ول: لدى السيمائيين من أمثال

  .)282("جولدمان  لوسيانوبخاصة لدى

اهتم بعنوانات فرعية يعيد فيها النظر بموضوعات )  ديبوأب(كما أن كمال   

  كمالولعل" دضاتكثيرة، بعد أن اتسعت الشعرية لتشمل كل شيء يقوم على بنية ال

مسافة التوتر بنية : ه إلى أن تضخم الشعرية المفرط سيجعل الفجوةب لم ينت) ديبوأب(

ومثل كل بنية " متعالية"ن أو عند أحد وبالتالي بنية ميتافيزيقية لا توجد في مكا

 أي أنه سيجعلها عكس ما ؛ميتافيزيقية فهي غير قابلة للتحديد والوصف والاكتناه

  .)283("فترض في البداية أنها خصيصة نصية لا ميتافيزيقيةاأرادها حين 

 ذاتية يتمتع بها ةملك"يزر وكمال أبو ديب ليستإيتحدث عنها  التي إن الفجوة  

القارئ، بل مشاركة القارئ في ردم الفراغات التي تنتج عن تفاعل مستويات القول 

 إلى أعراف وتقاليد تمثلها القارئ ا، بل استنادقفاتما فالشعري، ولا يتم هذا الردم كي

  .)284("قبل ذلك، فلدى القارئ مخزون من الخبرة الناتجة عن قراءات سابقة 

ها وفقاً لهواه الذاتي، ورغبته أيقرأ قصيدة معينة لا يقرولهذا فإن من   

 أن يفك شفراتها بما تمكنه قبل ذلك من مفاتيح سابقة اكتسبها  بل لا بد،الاعتباطية

من قراءة عدد لا حصر له من النصوص، وهنا تظهر الحاجة إلى إكمال الشعرية 

 .)285(على نصوص فعلية أي تطبيق المعلومات النظرية من الخطاب المولد ؛بالقراءة
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ستقطابية بمعنى أنها فاعلية احركة "  يرى أن الشعرية) ديبوأب (ولعل كمال  

تنتزع من سديم التجربة واللغة مادة لا متجانسة تفعل فيها عن طريق تنظيمها 

 وتدقيقاً حول قطبين يفصلهما بدورهما، ما أسميته ،وترتيبها وتنسيقها حول أقطاب

ية وتنسيق د لخلق الثنائيات الضالأسمىكون الشعرية التجسيد ة التوتر، هكذا تفسام

  .)286("العالم حولها تجربة ولغة ودلالة وصوتاً وإيقاعاً

ل اللغة  ويحم،وهو هنا يلح على مسألة خلق التوتر أو الفجوة كما يسميها  

: إن وظيفة اللغة الشعرية هي خلق الفجوة: "الشعرية وظيفة صنع هذه الفجوة، فيقول

ة التوتر بين اللغة وبين الإبداع الفردي، وبين اللغة والكلام، وإعادة وضع اللغة فسام

  .)287(" في سياق جديد كلية

إن " سكيف لا يخرج بقوله السابق عما يقوله موكارو) ديبوأب(ولعل كمال   

 عيد إحياء موقف الإنسان من اللغة، وعلاقة اللغة بالواقع، وتجلوتاللغة الشعرية دائماً 

 وتكشف إمكانات جديدة اللغوية، بطرق جديدة التأليف الداخلي للعلاقة

:" يقول)  ديبوأب( على رؤية جعلت كمال نالأوروبييدم استقرار عف ،)288("لاستخدامها

:" الذي يقول" لوتمان"  ويعلل ذلك برأي،)289("إن الشعرية مفهوم متغير عبر التاريخ

ي فضيلة، بل شرط للفن شرعها نفإن كون المشابهة بين النص وبين الواقع اللا

الذوق والنظرات الجمالية في القرن التاسع عشر، وأنه في المراحل المبكرة كان 

اللاتشابه أو الفرق بين مجالي العادي والفني ما جعل الناس يتصورون نصاً من 

ريت أولاً من مشابهتها النصوص جمالياً، وأن اللغة من أجل أن تصبح مادة الفن ع

  .)290("حياة اليوميةلغة ال

 دراسة اللغة والشعر من خلال الإيقاع إلاّ)  ديبوأب(كمال  ولم تكن رؤية  

وتشير . والمسافة المفترضة الفاصلة التي شغلته ألا وهي مسافة التوتر أو الفجوة

 والاجتماعيين من ياكسبون ني بين الشكليهالنظرية إلى جمع)  ديبوأب(مقدمات كمال 

 وشتراوس وسوسير، ولكنه دمان، ويجمع بين ماركس وهيجل وغولفإلى تودورو

فيما يبدو يظل أسير القراءة الشكلية من جانب، وأسير اختياره وموقفه الانتقائي 

  .)291(مواضع كثيرة  ولكنه يكاد يهمل السياق في ،أيضاً
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، فقد  والمنحى لم تغادر أحدهماه الاتجاولم تزل الرؤية العربية للشعرية عند  

ؤية العربي إلى الشعرية حلماً للخلاص، وفي هذا يقول كمال أبو ديب ما بقيت ر

د الممكن، الحلم الأسمى في عإن الشعرية هي نزوع الإنسان الدائب إلى خلق ب ":نصه

ة يعطان الإنسان والعالم والطببقدرة عميقة قادرة على است" وهي"عالمه وفي ذاته

 وعظمتها، الطبقات المسلوبة هاالحضارة وسمو،  المجتمع وصراعاتهوآلهتها

ح وجودها بالقسر مسة صراعها ضد طبقات لم تزل عبر التاريخ تملحمغلة، وستالم

 والإنسان في وقفته ضد  وقيافات،والقهر والقمع، وكل ما في اللغة من قافات

سيساً وسلطة قاً أو إماماً أو  صنموأها لهاد الديني وسلطة المرجع الأعلى إضطالا

لأنها أكثر أنماط السلطة التي اخترعها ":  فيقول، سلطة الدولة لماذا عللالدولة، وي

  .)292("الإنسان قمعاً لإنسانيته لنيل بشريته

 :  آراء في الشعرية9. 2

 الشعر ظاهرة عروضية قبل كل نأ"لا تكف نازك الملائكة عن الإشارة إلى   

بعدد التفعيلات في شيء، ذلك أنه يتناول الشكل الموسيقي للقصيدة، وما يتعلق 

، د بترتيب الأشطر والقوافي وأسلوب استعمال التدوير والزحاف والوتىالشطر، ويعن

  .)293("وغير ذلك مما هو قضايا عروضية بحته

 أن الوزن هو الروح التي تكهرب المادة "ومن الواضح أن نازك تصر على

صور وعواطف، رها شعراً، فلا شعر من دونه، مهما حشد الشاعر منالأدبية وتصي 

 الصور والعواطف لا تصبح شعرية بالمعنى الحق، إلا إذا لمستها أصابع إنلا بل 

  .)294(" الوزن هاقالموسيقى ونبض في عرو

فالشعرية عندها تقوم على الوزن، فالوزن هو روح الشعر، كما أن وظيفته   

د الصور ، يزيعهإن السبب المنطقي في فضيلة الوزن هو أنه بطب:" تظهر في قولها

ويلهب الأخيلة، لا بل إنه يعطي الشاعر نفسه خلال عملية ،ق المشاعرحده، ويعم 

ة رة الملهمة، إن الوزن هزكالنظم نشوة تجعله يتدفق بالصور الحادة، والتعابير المبت

  في مقاطع العبارات، وتكهربها بتيار خفي من الموسيقىيرسكالسحر، ت

 .)295( "الملهمة
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 به، وتعميـق المشـاعر، وإلهـا      زن عندها هي زيادة الصور حد     ضيلة الو فف       

نشـوة  " الأخيلة، ومن الواضح أنها تحيل إلى ذات الشاعر نفسه الذي يعطي الـوزن            

 ـ    لم تدركةرعالشاف. )296("خلال عملية النظم  أن  ـ بحسب رأي سـعيد الغـانمي 

سائل التنميط   أي أنها وسيلة من و     ؛وظيفة الوزن تعمل على مستوى الوسائل البديعية      

 التي تمتاز بالتوصـيل، والاتجـاه نحـو الصـوت، أو واحديـة المعنـى                الصوتي

والموضوعية، أما الوسائل البيانية التي هي وسائل التنميط الدلالي فتمتاز بالتضليل،           

وتعدد المعاني والذاتية، وخلق الصور على غير مثـال، والتركيـز علـى محـور               

 )297(الانتقاء، وقوة الخيال

ورد عن سعيد الغانمي يوافق الصواب برأيي إذا ما عرفنا أن أهم صفة وما   

للشعر هي التفاعل بين مستويات التحليل، حيث تستطيع وسيلة بيانية أن تقوم بوظيفة 

 . بديعية، ولهذا يمكن أن يقوم الوزن بأداء وظيفة دلالية ، وليست صوتية فحسب

التي يصير فيها القول شـعرياً،      وتسعى يمنى العيد إلى مزاوجة بين المفاهيم          

الموسيقى والانزياح، وبين المتغيرات الجديـدة فـي        : وتعتبرها بدورها قوانين وهي   

فتحليلها لموسيقى مقطع مـن إحـدى        )298(طالت التراكيب  توليد رؤى مختلفة وجديدة   

ة الشعرية، يماثل تحليل محمد مفتاح لـذات        نيقصائد أدونيس بوصفها عنصراً في ب     

وبشـكل  ، فقد حلّل نصا واحدا لابن عبدون     ،  قصيدة ابن عبدون القديمة    العناصر في 

ويتضح أن مفهوماته عن الشعرية مفهومات حديثة متضمنة فـي نـص            ، موسع جدا 

فالاستعارة عنده ليست مجـرد عمليـة       ، كما هي متضمنة في أي نص آخر        ، سابق

ولنماذجها ،من نماذج عليا ورموز     مرآة لثوابت الذّات الإنسانية بما فيها       "لغوية وإنما   

أبداً  أي الفارق فـي      (إننا هنا لا نقيم وزناً للعنصر الزمني         )299("المعرفية والنظرية 

  . ذلكمعويظل التحليلان معقولين ) تاريخ كتابة القصيدة

ومصطلح القول الشعري عندها يرتبط أكثر بصاحب النص الإبداعي الذي   

يزة، تنصهر فيها النوازع الذاتية، وما يرتبط بها من  ممةح النص الشعري فاعليمني

، وينتج عن هذا كله ةأيديولوجيأبعاد زمانية ومكانية، وانتماءات ثقافية، بل أحيانا 

 في درجات الإيحاء، فكلما كان المنتج عميق الرؤيا كانت ةصيغ وتعابير متفاوت
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 في المنهج، ودقة في  إلا من أوتي قوةهكلماته وعباراته بعيدة المرجع، ولا يدرك

 .)300(عد في النظربالتحليل و

أما مصطلح اللغة الشعرية عند يمنى العيد فالغرض منه الوقوف على   

فمنها ما هو عام كالإيقاع والتكرار ، الخصائص التي اصطبغت بالنمط الشعري

والتوازي والانزياح والتصوير وغيرها ومنها ما هو خاص كالذي يلتصق بشاعر 

 . )301(ي عصر واحد أو عصور متفرقةدون آخر ف

أنه لا تعارض بين النظر إلى " في معرفة النص"وبينت يمنى العيد في كتابها   

وبين النظر ، النص ببنية ذات منطق خاص وذات استغلال في أنظمتها وفي علاقاتها

إن : "إذ تقول، والى الظروف الاجتماعية التي ساعدت على إنتاجه، إلى سيرة كاتبه

وأنه إذ يستعمل اللغة ليس ، فإن كانت اللغة مادته،  الأدبي ليس مجرد لغةالقول

، بل القول تمرد على ذلك، أو يلقن، أو ليس إنشاء يحفظ أو يتوارث، مجرد تركيب

وهو في هذا اجتماعي فني يخلق حجمه ، ويولد بالتعبير، يحقق تمرده بالصياغة

، )302("لتعبير في بنية كجنس أدبيفحجمه في الدلالات التي يولدها نهوض ا، وفضاءه

مثلما ترفض عزل البنية واستقلالها عن الإنسان ، فهي بذلك ترفض أدلجة النص

وخاصة شكلانية ’  كما إنها تنتقد الشكلانية)303(وترفض مفهوم التزامن، والتاريخ

 .  وخاصة فيما يتصل بالقارئ)305( وتعبر عن عدم اقتناعها بالأدبية)304(بروب

:"  التي يسميها أنماطاً، فقال،ياوي عن تطور الأنواع الأدبيةوتحدث رشيد يح  

ربي على أنه لم يكن مبنياً على الارتباط بنظام عالشعر كان أشهر أنماط الأدب ال

، وعايش الشعر نمط آخر هو الارتباط على ذلك هالحكم رغم محاولات ترويض

، ولكن هذه الصلة لم  ذات صلة مباشرة بالدولة وأجهزتهاالخطابة، وقد كانت الخطابة

 والأنظمة المتعاقبة فيها نقص من الحاجة إلى العباسية الدولة فمجيءتدم طويلاً 

السبب في  ذلك استغناء الحاكم عنها ولعل  )306("لضبط الناس) شعر/خطابة (الكلام 

 إن غلبة العنصر الأجنبي على مقدرات الخلافة :بوسائل أخرى، وهو يريد أن يقول

الخطابة أو الشعر قدرتهما المؤثرة على الجماهير، وبالتالي فإن الحاكم العباسية أفقد 

 .)307( تخدم أغراضه لكونه لا يفقه العربيةإعلاما وسيلة ملا يجد فيه
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ويحاول يحياوي أن يرسم صورة لمفهوم الشعرية عند العرب الذي يخالف   

تصورهم مجموعة المبادئ التي أسست عند العرب :" التصور الغربي له، فيقول

ولا تحصر الشعرية في ذلك العلم ... للنمط الشعري في علاقاتهم الداخلية والخارجية

  .)308(سونبكياالذي تحدد بدقة غير متناهية عند الشعريين الأوروبيين منذ إثارته عند 

إلى الاختلاف ) تاريخ آداب اللغة العربية (هوقد التفت جرجي زيدان في كتاب  

:" ، فقال ما نصهبالنقدية الغربية قيةشعرية وتأثر النظرة الشربين النظرة الغربية لل

ي المنثور والمنظوم مثل نّ الإفرنج يفضي إلى الإجادة في فهإن علم الأدب الذي يعني

 الأصلي من د هي المراانتقاديةعلم الأدب عند العرب، لكنة يشتمل أيضا على روح 

قصد روح  يا نادر في أدب العرب وهذ... الأسلوبورة أاعلم الأدب عندهم لا العب

الانتقاد لانصراف قرائحهم في صدر دولتهم إلى إرضاء الخلفاء أو الأمراء من مدح 

  .)309("أو هجاء

ه إليها جرجى زيدان نبوقد تجاوز أبو القاسم الشابي الروح الانتقادية التي   

غربية حيث ور في الأعماق كالنظرة الغواصفاً إياها بالحسية أو الشكلية حيث لا ت

  :)310(تنفذ إلى جوهر الأشياء، فيقول في كتابه، الخيال الشعري عند العرب

 حسية لا تنظر - كما تعلن عن نفسها في الشعر القديم–إن الروح العربية "  

 وما  من الخيال،ة العربية وهذا يعني أنه يجرد الشعري)311("إلى الأشياء من دخائلها

 ولم يكن هذا الرأي إلا صدى لأقوال سد الخيال،درى الباحث أن المادة الحسية تج

 أن يزرعوا وهماً في نفوسنا بأننا لا نملك سعة واالمستشرقين الأوروبيين الذين حاول

ة لشعريتنا على خلق الصورة الشعرية الرائعة، وفاتهم أن رفي الخيال، ولا قد

ذين التفتوا إلى القصائد العربية القديمة أبدعت صوراً فنية أساسها الخيال، ومن ال

علم أنه لا يخلو تشبيه الشيئيين ا:"في مثله السائر، الذي قال) هـ637(ذلك ابن الأثير 

إما تشبيه معنى بمعنى، وإما تشبيه صورة بصورة : أحدهما بالآخر من أربعة أقسام

  .)312("وإما تشبيه معنى بصورة، وإما تشبيه صورة بمعنى

وعندهم :" ى القسم الثاني في قوله تعالى من القرآن الكريم علةتشهد بآييسو  

"  في قوله تعالىلث القسم الثاى، وعل)313("كأنهن بيض مكنون. عينقاصرات الطرف 

  .)314("بقيعةوالذين كفروا أعمالهم كسراب 
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وإذا خيل لك الشيء " فقال ،)هـ684ت(وقد وضح ذلك حازم القرطاجني   

 الواقع يلسن أو قبح بأقاويل تخبالأقاويل له فالمقصود محاكاة ما هو عليه من ح

 بما يرجع إليه  فإذا حوكي الشيء بصفاته أو ما هو مثال لصفاته تصور...وأغراضه

 الأشياء واستدل عليه بما هو خارج عنه، ومحصول الأقاويل الشعرية تصوير...

  .)315("الحاصلة في الوجود وتمثيلها في الأذهان على ما هي عليه

ربي عوكان الشاعر ال:" إلى القول) 1956 ت  (لمانوربما هذا ما دفع بروك  

  .)316("ويقه اليبالملاحظة الصائبة أو التشبإليه ويجذب الأنظار  يصنع مجده،

فالصورة هي عنصر مهم من عناصر القصيدة، فضلا عن كونها الشكل   

فتركيب هذه الصورة في هذه القصيدة أو تلك  )317( الانفعالية والعاطفيةللغةالراقي 

 .المعيار النقدي الفني في البحث عن الجانب الإبداعيهو 

ون في الاتصال، وبعض كلام بسكياي بين نظرية مذاغوقد ربط عبداالله ال  

أود أن أشير إلى أن الناقد الفذ ": في الأقاويل الشعرية، حيث قالطاجنيحازم القر

من  ،لأدبوعلاقتها با،ح إلى بعض عناصر الاتصال اللغوي قد لم،حازم القرطاجني

 مذاهبها، وإنحاء فالشعرية تختلحيث ذكر أن الأقاويل ، سون بسبعمائة عامباكيقبل 

 بإيقاع الحيل التي الاعتماد فيها، بحسب الجهة أو الجهات التي يعتني الشاعر فيها،

 أو التي هي أعوان للعمدة، وتلك ، لفعل شيء أو تركه،هي عمدة في إنهاض النفوس

 أو ما يرجع إلى القائل، أو ما يرجع إلى ، نفسهلى القوالجهات هي ما يرجع إل

  .)318("المقول فيه، أو ما يرجع إلى المقول له

ون بساكيوالغذامي بهذا الكلام يشير إلى أن كلام حازم القرطاجني هو نظرية   

 كلام القرطاجني لا ني أرى أن  مع أن،عن الرسالة والمرسل والسياق والمرسل إليه

 هو بصدد أسلوب الشعر وإنماون، لا تصريحاً ولا تلميحاً، بساكية علاقة له بنظري

لا بصدد اللغة حينما تتحول إلى لغة ) الأقاويل الشعرية( يسميه  ما بما هو شعر أو

في الطرق : " فقد ساق القرطاجني كلامه في القسم الرابع. ة هي الشعرقارفم

في : " وفي القسم الثاني"ليب الشعرية وما تنقسم إليه وما ينحو بها نحوه من الأسا

الإبانة عن طرق الشعر من حيث تنقسم إلى فنون الأغراض، وما تعتبر به أحوال 

 . )319("الشعر في جميع ذلك من حيث تكون ملائمة للنفوس أو منافرة لها 
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هي قراءة النص من :" يقول فيهاو، ويتحدث الغذامي عن القراءة الشعرية  

يات سياقه الفني، والنص هنا خلية حية تتحرك من  بناء على معطفرتهخلال ش

 ولذلك فإن القراءة ،كسر كل الحواجز بين النصوصت بقوة، لا ترد لمندفعةداخلها 

 فيه أبعد مما هو في لفظه تقرأالشعرية تسعى إلى كشف ما هو في باطن النص، و

اء معطيات قدر على تجلية حقائق التجربة الأدبية، وعلى إثرأالحاضر، وهذا يجعلها 

  .)320(اللغة كاكتساب إنساني حضاري قديم

  ةق الغذامي بين الشاعرية والتشولا يفرلأن الإجراء هو ممارسة ؛ ريحي

 فمن أخذ " وأبنيته الداخلية،ر تركيبات النصب من أجل الوصول إلى سا،تشريح فعلي

رب ا ويق،)321("ر العملية تفسيراً نصوصياً يقوم على مبدأ تفسير القرآن بالقرآنبتفسي

" صل إلى حال الاتحاد إلا أن هذا التقاربمقاربة تالغذامي بين الشاعرية والتشريحية 

 فصحيح أن التشريحية ممارسة عملية لفعل ،لا يبدو للباحث كما قد بدا للغذامي

 غاية النص بوصفه يالتشريح تعطي النص حياة جديدة، وصحيح أن الشاعرية ه

ي غاية التشريحية، ولكن الصحيح أن في الشاعرية من  لغوية خالصة مثلما هةفاعلي

ه، ناهيك عن أن ت من سطوينفلتفلت من قبضة الإجراء التشريحي أو نالمكونات ما ي

تأثير لغة الشعر، وهو كذلك مكونات الشاعرية، له من القوة والغلبة بنحو ن من مكو

ة، يكانات الألسنلا يمكن فيه محاصرته بالتشريحية برغم كل ما أوتيت به من إم

ية إلى أن يقترح وضع علم خاص للغة سنبعض علماء الألبولعل هذا هو ماحدا 

  .)322("الشعرية

 وهي أيضا غاية الإبداع ،الشاعرية غاية الإبداع اللغوي"وقد قال الغذامي  

صاحبه حداً ببالحيوية والانفعال، وهو انفعال يبلغ يغص نسان إالقرائي، إن الشاعر 

 يدفعه إلى درجة التصارع الحاد، فيما بين عناصره الإبداعية التي من الحساسية

تتفاعل فيما بينها مما يعمق التداخلات ويعقدها فتأتي القصيدة محشوة باضطرابات لا 

  .)323("حصر لها مما يلغي الموضوعية ويتجاوزها

ـ لغذامي ل لي ـ كما بدتلتشريحية أو القراءة الشاعرية ا القراءة دووتب  

ل ما قدمه العصر من إنجاز أدبي نقدي، فهي تصلح لقراءة كل النصوص كأجم
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 الفنية وتحفظ للنص قيمته ، دور الإبداعي للقارئلوتركز على النص وتفتح مجالاً ل

 .)324(الية المطلقةجمال

الشعرية نظرية الأدب " وجعلت بشرى صالح من الشعرية نظرية عندما قالت  

 الأدبي أو دراسة ما هو متعال، وغير وغمة للص بدراسة القوانين العاىالتي تعن

 ،)325(" أو مستخلص من تراكم النصوص الأدبية عبر التاريخ، في نص بعينهدمتجس

وهي بهذا التعريف تعتمد على ما قاله ياكبسون وجان كوهن وتودوروف الذي ركز 

دة على أن الشعرية هي علم الأدب، تهدف إلى معرفة القوانين العامة التي تنظم ولا

وفي هذا المفهوم بعث . )326(كل عمل، وتبحث عن هذه القوانين داخل الأدب ذاته

ويرى ـ أيضا ـ أن البحث في الشعرية . )327( كما يقول تودوروفولشعرية أرسط

داخل النص الأدبي استنطاق للخصائص المجردة التي تصنع فرادة الحدث 

ا أو قابلية للاستبدال  ولا ترى بشرى صالح في هذين المفهومين تعارض)328(الأدبي

 وفي ظني أن بشرى صالح )329(الواحد بالآخر، بل امتزاجا في مقاربة النص الأدبي

قد حددت علاقات الشعرية بعلاقات حضورية وعلاقات غيابية مستندة إلى تقسيم 

تودوروف لهذه العلاقات فقد نص على أن العلاقات الغيابية هي علاقات ذات معنى 

لي، وأن العلاقات الحضورية هي علاقات تشكيل وبناء ذات وترميز ذات مظهر دلا

ولا يبدو للباحث وغيره اكتمال عناصر هذه النظرية التي تحدثت  )330(مظهر تركيبي

 . عنها الكاتبة، فلم يتفق الباحثون على وضع قانون يحكم بوساطته الشعرية العربية

ضمن  ،دود بينهماولا يفرق النقاد بين الأسلوبية والشعرية، فقد ذابت الح  

 ، والحوارية بين الحقول المعرفية المتباينة، والتداخل، بالتنافذ،منطق العصر المؤمن

 قاد النظر النقدي الحديث إلى ،فالميدان الإجرائي الأسلوبي في تحليل النصوص

 ، يعني دخولاً في الكشف،ق القوانين الشعرية على نص ماي فتطب"القول بائتلافهما

 العامة فردية للنصوص نفسها، ففي داخل الأسلوب هناك القوانينعن الخصائص ال

 وهناك،أو قوانين النوع التي يستحضرها الأديب وهو يبدع نصه، للصياغة الأدبية

الكيفية التي تطبق بها هذه القوانين، وانتقاء ما يناسب التجربة الأدبية، فضلاً عن 

  .)331("الخروجات أو الانزياحات عن تلك القوانين
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 ةبين الأسلوبي) أساليب الشعرية العربية( :وقارن صلاح فضل في كتابه  

والشعرية بوصفها علم الأسلوب الشعري، وتجلى ذلك في محاولاته الحديث عن 

وامتلاكها الفاعلية الحقيقية من خلال ، الإجراءات النقدية على بعضها :بعدين أولهما

ي فيرمي إلى الإفصاح عن أن الإجراء لا أما البعد الثان.المرونة القائمة على التكامل 

طه وليس على نمموجهة لأو  ،بد من أن يخضع للنصوص، فتكون محركة له

 .)332(العكس

ويرى صلاح فضل أن معظم أدبيات الشعرية العربية تدور في جملتها حول   

، ودرجة التجريد، ودرجة التشتت، درجة الإيقاع ودرجة النحوية ودرجة الكثافة

ذا التطور جدولة للأساليب الشعرية العربية التي تتجلى في أربع ويخلق من ه

 :تنويعات أسلوبية هي

 ودرس فيه شعر نزار قباني ، الأسلوب الحسي

 الأسلوب الحيوي ودرس فيه شعر السياب 

 الأسلوب الدرامي ودرس فيه شعر صلاح عبد الصبور 

 الأسلوب الرؤيوي ودرس فيه شعر البياتي 

 .  آخرين منهم أدونيس وسعدي يوسف ومحمد عفيفي مطركما درس شعراء   

ولم يكتف فضل باستخدام تقنيات التحليل الأسلوبي أو التبايني المستندة   

، بل تجاوزها إلى السيميولوجيا التأويلية، بالدرجة الأولى إلى علوم  اللسان والبلاغة

ما تنطوي عليه من ولمقولة الموقف المعاصر بكل ، واستيعاب الأفق اللغوي للظاهرة

وتجاوز هذا كله إلى العوامل ، والبيئة والمجتمع، عوامل تلتصق بالمؤلف والمتلقي

المدركة لأنماط القراءة والعلم بما يدخل في قلب نظرية النص ويستوعب جماليات 

 .)333(التلقي

 ـالتي تن  ومن مصادر إنتاج الشعرية كما بينها محمد عبد المطلب التجربة            ر ف

فالمتلقي يواجه بآفاق متعددة لنص      )334("تعيش عملية خلق دائمة   " ية لأنها   منها الشعر 

واحد، ذات مكونات متمايزة، ربما تكون هذه المكونات مألوفة أو قريبة من المألوفة،             

.  أن يعمل خياله وقدراته الإدراكية لاستحضار واقع يماثلها        إلا أنها تحتاج من المتلقي    

 تحتـاج إلـى     حالـة ، خاصتكون حالة شعرية من طراز      ل" وتتلاحم الآفاق المتباينة  
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 حتى تتم عمليـة     ،ة قادرة على إنشاء حالة واقعية توازي الحالة الشعرية        قمخيلة خلا 

ولعـل   ،)335(" المبدع والمتلقـي  –التواصل والمشاركة الإبداعية بين طرفي الاتصال       

 يصف من   المحسن من الشعراء هو الذي    :" هذا ما قصده قدامة بن جعفر عندما قال       

 ،لـه مثد أو قد وجـد      جأحوال ما يجده ما يعلم به كل ذي وجد حاضر أو دائر أنه ي             

فتعدد التلقي أصبح موازياً لتعدد احتمـالات        ،)336("حتى تكون للشاعر فضيلة الشعر    

الأخـرى، أو تطـرح       أي أن كل قراءة للنص تطرح ناتجاً مخالفاً للقـراءة          ؛المعنى

 من الصعب الإدعاء    أصبحولهذا  ،  في القراءة الأولى   تعديلاً أو إضافة للمعنى الناتج    

لحظ أن الأداة الرئيسية للتعامل مـع       نببلوغ المعنى النهائي لأي شعرية، خاصة أننا        

ه في  راق وإغ  ، والرموز والاستدعاء  بالإسقاطاتنتيجة لازدحامه   " التأويل" النص هي 

وهذا التأويل غير   ) الشطح( توظيف المصطلح الصوفي الذي يصل أحياناً إلى درجة       

 رهن بما يتلوه من تـأملات قـد توثقـه وقـد             نه لأ ؛قطعي في مستخلصاته الدلالية   

 .)337("تزيفه

 الحالة التي هي مكون داخلي فيها من العمق -أيضا-ومن مصادر الشعرية  

ويسعى الإبداع للدخول في هذه الحالة عندما يخلص . بقدر ما فيها من الاتساق

افة الواقع المعيش، والمتمعن في تراثنا النقدي يلاحظ ما لباطنه، ويتخلص من كث

: يؤكد سعي الإبداع إلى دخول الحالة عن وعي بفاعليتها الإنتاجية ، فقد قيل لكثير

أطوف في الرباع المحيلة، والرياض : كيف تصنع إذا عسر عليك الشعر؟ قال

ير إذا أراد أن كان جر: وقالوا.. المعشبة، فيسهل علي أريضه، ويسرع إلي أحسنه

يؤبد قصيدة، صنعها ليلا، أشعل سراجه، واعتزل، وربما علا السطح وحده، 

 ...فاضطجع وغطّى رأسه رغبة في الخلوة بنفسه 

 الحالة التي هي مكون داخلي فيها من العمق -أيضا-ومن مصادر الشعرية  

ا يخلص ويسعى الإبداع للدخول في هذه الحالة عندم. بقدر ما فيها من الاتساق

لباطنه، ويتخلص من كثافة الواقع المعيش، والمتمعن في تراثنا النقدي يلاحظ ما 

: يؤكد سعي الإبداع إلى دخول الحالة عن وعي بفاعليتها الإنتاجية ، فقد قيل لكثير

أطوف في الرباع المحيلة، والرياض : كيف تصنع إذا عسر عليك الشعر؟ قال

كان جرير إذا أراد أن : وقالوا..  إلي أحسنهالمعشبة، فيسهل علي أريضه، ويسرع



 75

يؤبد قصيدة، صنعها ليلا، أشعل سراجه، واعتزل، وربما علا السطح وحده، 

 ...فاضطجع وغطّى رأسه رغبة في الخلوة بنفسه 

 الحالة التي هي مكون داخلي فيها من العمق -أيضا-ومن مصادر الشعرية  

ع للدخول في هذه الحالة عندما يخلص ويسعى الإبدا. بقدر ما فيها من الاتساق

لباطنه، ويتخلص من كثافة الواقع المعيش، والمتمعن في تراثنا النقدي يلاحظ ما 

: يؤكد سعي الإبداع إلى دخول الحالة عن وعي بفاعليتها الإنتاجية ، فقد قيل لكثير

أطوف في الرباع المحيلة، والرياض : كيف تصنع إذا عسر عليك الشعر؟ قال

كان جرير إذا أراد أن : وقالوا.. شبة، فيسهل علي أريضه، ويسرع إلي أحسنهالمع

يؤبد قصيدة، صنعها ليلا، أشعل سراجه، واعتزل، وربما علا السطح وحده، 

 ...فاضطجع وغطّى رأسه رغبة في الخلوة بنفسه 

 الفرزدق كان إذا صعبت عليه صنعة الشعر، ركب ناقته، وطاف أنوروي   

وحده في شعاب الجبال، وبطون الأودية، والأماكن الخربة الخالية ، خاليا منفردا 

 .)338(فيعطيه الكلام قياده

وبالضرورة لم يكن موضوع الشعرية عند هؤلاء تناول الرباع المحيلة، أو   

الرياض المعشبة، أو تناول الليل والوحدة والجبال وبطون الأودية ، والأماكن 

ولة للخلاص من الخارج في أبعاده الزمانية الخربة، وإنما كان ذلك يمثل محا

 . )339(والمكانية، حتى تكون السيادة للحالة الداخلية في إنتاج الشعرية

وبعد فإنني أرى أن للدراسات الغربية المعاصرة موقعا متميزا في أدبنا   

الحديث، فهي تحتوي على مقولات لا يغادرها الباحثون العرب، بل يجمع أكثرهم 

، وفاتهم أن ما يصلح لأدب قد لا طريق المثلى في دراسة النص وتحليلهعلى أنها ال

 ينفع أدبا آخر 

ياكبسون : لكن القارئ للشعرية يجد بونا شاسعا بين ما كتبه الغربيون، أمثال  

في قضايا الشعرية، وتودوروف في الشعرية، وبين ما طرحه كمال أبو ديب في 

 وأدونيس في -ن على الرغم من نفيه ذلك الذي اتكأ على آراء جان كوه-الشعرية 

فالكاتب الغربي يرى أن للشعرية متغيرات لا يستقر عندها، ولذا . الشعرية العربية

يحاول أن يجد مخرجا لهذه الأشكال، ويسير على خطاه الكاتب الشرقي حديثا، فهو 
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ا يترجم ما يكتبه في قضية تلتقي في العنوان، ولكنها تختلف مضمونا رغم حداثته

 .المعاصرة وهذه القضية هي الشعرية

     فيرى ياكبسون وتودوروف الشعرية من خلال النص داخلا فيه اللغة والنحو من 

جهة، إضافة إلى تحليل بنية النص ونقده، كما صنع تودوروف في كتابه، فقد أعاد 

النظر في حركة النقد الجديد والموروث الشكلي ناقدا ومشككا ومقوما، وذلك في 

 . )340(بديلا) النقد الحواري(رته النقدية نقد النقد، واصفا ما اسماه بـ سي

وما أستطيع قوله أن الشعرية العربية تختلف مفهوما عما يطرحـه الغربـي               

رؤية ومنهجا تتضح في تباين الأصول المكّونة للشعرية،  فالكاتب الغربي يرى في             

سبيله، ولذا يحاول ما اسـتطاع   الشعرية متغيرات لا يستقر عندها، وبالتالي تعترض        

وربما يترجم كاتبنا العربي ما يكتبه الغربي في قضـية          . مخرج لهذا الإشكال   إيجاد

 . تلتقي في العنوان، ولكنها تختلف في المضمون على الرغم من حداثتها المعاصرة

ولكن ذلك لا ينبغي أن يفسر على أنه غلق الباب أمام رياح التأثر والتأثير، أو   

 لزاد جديد نغذي به أدبنا، بل على العكس من هذا؛ لأن متغيرات الحضارة تدخل منع

سواء رغبنا أم لم نرغب، ولكن أن نقلد الآخرين في رؤيتهم أو نسلك الطريق ذاتها 

 . فذاك لا يكون تطورا، وإنما تبعية لا تخلق أدبا

قافيـة  ولعل آخر خطابات الحداثة الشعرية في الغرب انطلقت من متواليـة ث             

حداثية شاملة، بينما انطلقت خطابات الحداثة الشعرية العربية من مجموعة أفكار، قد            

يكون من بينها نقد الواقع والتاريخ العربيين، ولكن هذا النقد نفسه ظل جـزءا مـن                

 .حركة الفكر لا جزءا من حركة الواقع

)  ديب أبو(ولعل عدم استقرار الغرب على رؤية محددة للشعرية جعلت كمال             

التاريخ، فنظرة العربي للشعرية لم تكن واحدة        إن الشعرية مفهوم متغير عبر    : يقول

في تناوله، فقد نظر إليها أدونيس من خلال مواقف تمثلت في الشـفوية الجاهليـة،               

ورآها كمال أبو ديب في دراسة اللغة والشعر من خلال الإيقاع والمسافة المفترضة             

ي مسافة التوتر أو الفجوة، ورآها رشيد يحيـاوي مـن           الفاصلة التي شغلته، ألا وه    

خلال تطور الأنواع الأدبية، وربما يعود هذا الاختلاف في الرؤية إلى تكوينـات أو              



 77

منطلقات الأدب في الغرب عنه عند العرب على الرغم من تأثر النظـرة الشـرقية               

 .بالنقدية الغربية

ة نثرية تغترف من الينـابيع      وهذا أدونيس يدعو في مرحلته الأخيرة إلى كتاب         

العربية الأولى، و تزدهر تحت ثقافتنا وأحزاننا الخاصة، لذلك فإنه يأخذ على قصيدة             

النثر العربية الراهنة وقوعها  تحت الهيمنة المعيارية لتجـارب سـابقة، ولا سـيما               

تجارب القصيدة الفرنسية، ومثل هذه التجارب لا يمكن أن تقـدم للـنص العربـي               

 . ، فهو لا يقدر أن يستمدها إلا من خصوصيته اللغوية ذاتهامعياريته

وهكذا يعود أدونيس بالنثر الذي يكتبه الآن لا إلى معيارية فرنسية، كما كان             

 أخرى دون شك في     ةيفعل في مراحله الأولى، بل إلى معيارية عربية، نقلة أندونيسي         

 .اتجاه الجذور

اعت عبر شعرائها أن تعبـر عـن        ومما لا شك فيه أن قصيدة النثر قد استط          

بعض ما في حياتنا العربية من حزن وتوتر ووحشية ، لكنها لم ترق حتى الآن إلى                

أن تكون تيارا شعريا أساسيا في شعرنا العربي، إنها نوع شعري وليس جنسا أدبيا،              

نوع شعري يندرج في حقل الفاعلية الشعرية الحديثة في شعرنا العربـي، تـنهض              

سي في التعبير عن تجربتنا الروحية والجمالية بطريقة لا تستمد شعريتها           بنصيبها القا 

 .من مجرد الوزن والقافية بل من توتر النص وعلاقاتها الداخلية

لقد برهنت هذه القصيدة في أحيان عديدة على أنها ثراء لخيارات الشـاعر العربـي               

فـي بنـاه التعبيريـة      وتنويع هو في حاجة عميقة إليه، تنويع في أشكاله الإيقاعية و          

 .)341(أيضا
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 الفصل الثالث

 شعرية العنوان

 

          لقد بات معروفا اليوم مع النقد الحديث، ومنذ نشـأة الشـكلية والبنيويـة،              

له  وخصوصا مع علم النص وعلم العلامات، أن تحليل العنوان له أهمية بالغة، كما            

د مدخلا لنص كبيـر،      وظائف شكلية جمالية ودلالية تع     -من حيث هو نص صغير    -

كثيرا ما يشبهونه بالجسد رأسه هذا العنوان، ويعدونه من منظور علـم العلامـات              

دلاليا أساسيا بالنسبة   دورا  علاميا مهما، و  إعلاقة أو علاقات لغوية مما يعطيه دورا        

 . النص الذي يتصدره أو يتوجهإلى

أعلاما من النقاد والعلماء    وجدنا    وقضايا إشكاليات        وأمام ما يثيره العنوان من      

 التخصص فيه، وهو ما أنجز عنه ظهور علـم جديـد لـه               اهتمامهم حد  كليولونه  

 أصوله ونظرياته، ومناهجه، هو علم العنوان، من هؤلاء الأعلام نـذكر كلودشـيه،            

 إنه من حيث    درسه" عتبات"وجيرار جانيت الذي خصه بفصل في كتابه         وليوهوك،

 .)342(النصينوع من أنواع التعالي 

 هـو اختبارهـا     الأهـم ن  إ كان المستوى النظري للغة الشعرية مهما، ف       وإذا        

 تعلق الأمر بنصـوص الشـعر العربـي الحـديث           إذاالنصي التطبيقي، خصوصا    

 الكبرى المتصـلة    الإشكاليةوالمعاصر، الذي استطاع أن يستكنه كثيرا من القضايا         

 .ث وبرؤيته في العصر الحديالإنسانبموقع 

        وربما تجلى ذلك في كل مستويات القول الشعري ، ولكنه بدا أكثر وضوحا             

وتأثيرا في بعض العناصر اللغوية الفنية التـي تبـدو أشـبه مـا تكـون بمراكـز                  

 لم نقل من أهمهـا ـ عنصـر    إنالاستقطاب، وتوزيع الشعري كله، ومن بينها ـ  

 تسمية تتناسـل بموجبـه المعـاني      العنوان الذي اختاره هذا الشاعر أو ذلك وسما و        

 .)343(الإبداعوالدلالات التي أراد خلقها والتعبير عنها في لحظات 

 العصر الحديث هو عصر علم العلامات الذي يبدو أنـه مـن المعـالم               ولعل  

 ـ     إذاالعلمية والمعرفية التي حولت آفاق العولمة في الألفية الثالثة،           ن إ صـح ذلـك ف

التفنن في انتقاء دوالها ومدلولاتها، يعد من بين أهـم مـا            الاحتفاء بتفكيك العنونة، و   
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تميزت به الدراسات النقدية النصية ذات المنزع التطبيقي، سواء أكان ذلك من موقع             

ولوجي تأويلي، أو كان من موقع النقد الموضوعاتي        يأسلوبي، أو كان من موقع سيم     

وحتـى الفكريـة     -الأدبية  لم تبق عناوين الأعمال الفنية و      "والنقد الاجتماعي حيث    

تخضع لوظائف تعليميـة أو معلوماتيـة         مجرد أوعية ومؤشرات خارجية    -والنقدية

وإنمـا صـارت تـؤدي       مبنية على رؤية مفككة للمعرفة والحياة والكون والإنسان،       

وظائف مهمة وأساسية في تفسير النص من الداخل، سواء أكان قصيدة شـعرية أو              

يرة أو سيرة ذاتية، كما تؤدي وظائف مهمة وأساسية         مسرحية أو رواية أو قصة قص     

فيما يتعلق بالمحيط الخارجي الذي ينتمي إليه هذا النص أو ذاك، أو المحيط العالمي              

 .)344(" أو ذاك النحوالوافد على هذا

الدراسات النقدية التطبيقية للعنونـة فـي الشـعر العربـي           ويمكن القول إن      

 أن هناك بعض الدراسات النقدية قد تنبهت        ، إلاّ الحديث، ما زالت في طور التأسيس     

ونبهت لأهمية دراسة هذا العنصر الفني، ضمن لائحة من العناصر الأخرى التـي             

علم اللغة النصي يبحـث فـي      : "نإ وفي هذا السياق ف    ،)أسلوبية النص الأدبي  (ن  تكو

 عنوانه، وينطلق في ذلك من أن عنوان الـنص تـأثر          والعلاقة بين مضمون النص     

 بما في ذلك العنـاوين      -؛ فللعنوان   "براجماتية" و" دلالية" و"سيكولوجية  " باعتبارات  

 .)345("، تفيد في وصف النص ذاتهإشاريةسيمولوجية، أو   قيمة-الفرعية

عي بوظيفة العناوين في الأعمـال الإبداعيـة لا         ون من المؤكد أن ال    إكما           

كمي والنوعي للغة المهيمنـة فـي الـنص         يمكن أن يتم إلا إذا فهمت في الإطار ال        

لصـق بالكلمـات أو التعـابير أو        أ الجزئية   أوالأدبي، ولذلك كانت العناوين الكلية      

التي تأسس عليها مـا يعـرف        )346("الكلمات المفاتيح :"العبارات التي تدعى نقديا بـ      

 من  عن طريق العنوان تتجلى جوانب أساسية أو مجموعة       : "إذ" القراءة المفتاحية " ـب

الدلالات المركزية للنص الأدبي، مما يجعلنا نسند للعنوان دور العنصـر الموسـوم             

شد العناصر وسما، ويصبح الشروع في تحليل       أولوجيا في النص، بل ربما كان       يسيم

 .)347("العنوان، عندما يتعلق الأمر باعتباره عنصرا بنيويا يقوم بوظيفة جمالية محددة 

ت لم تتجاوز دائرة الوعي النظري الإجمـالي بـالمظهر          ولعل هذه التحديدا           

ائي، في حين أن الأهم كيفية انزياح       والبلاغي والدلالي للعنوان في مجال الخطاب الر      
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العنوان بذهن المتلقي ووجدانه وخياله من دائرة إحالة المعلوم على المعلوم إلى دائرة             

جهول، الذي تمثل النصوص    إحالة المعلوم على المجهول، وإحالة المجهول على الم       

 .الشعرية العربية الحديثة والمعاصرة مجاله الخصب

فإذا كان مفهوم مصطلح الانزياح مؤسسا في مختلف مسـتويات الكـلام                      

ن الخطاب الشعري هو أكثر أشكال القول الأدبي إيغـالا فيـه، وتكثيفـا              إالعادي، ف 

لذلك . رمزية من حيوية وتنوع وعمق    وتركيزا لوعي المتلقي بما تتمتع به وظائفه ال       

ك هالعنونة الشعرية انزياح وخرق وانت    ا"ن  ألا نعجب إذا وجدنا بعض النقاد يقرون ب       

كون متعدد الأضلاع والأبـواب، ومـا       "وبأن القصيدة   ،  )348("لمبدأ العنونة في النثر   

 . )349("العنوان إلا الباب الأوحد لدخول البيت الرمزي

هو الـذي يسـمي القصـيدة       "لك حين رأى أن  العنوان        بل ربما بالغ بعضهم في ذ     

ويعينها، ويخلق أجواءها النصية والتناصية عبر سـياقها الـداخلي، عـلاوة علـى              

 .)350("الإشكال الذي تطرحه القصيدة 

ولعل من النافع أن لا ننساق مع هذا الرأي في اختزال العطاء الشـعري                

تيح فرصا لمصادرات كثيرة، غير مسوغة شـعريا        للقصيدة في عنوانها؛ لأننا بذلك ن     

 بالعنوان لم يفقدها توهجها الشعري، وإنمـا        نونقديا، فافتقار القصيدة الجاهلية للتعيي    

إن العنوان هو مفتاح تأسيسي يتيح مزيدا من الفرص الاحتمالية لاستكشـاف            : نقول

لى الشـعراء العـرب    هوية القصيدة العربية الحديثة، إلا أن الاحتفاء بالعنوان يعود إ         

 . )351("الوظيفة  التمثيلية للغة الشعرية بالوظيفة التعبيرية " الذين استعاضوا عن 

 المتفاوت في مفهـوم الشـعر الرومانسـي    موربما يعود ذلك إلى استغراقه          

وخصائصه ووظائفه، وإلى تأثرهم بالمنجزات العلمية والمعرفية والجماليـة التـي           

مام بالوعي الباطني للإنسان والحياة بشكل غير مباشر، ويمكـن أن           يتنامى فيها الاهت  

لإيليـا أبـي    ) الطلاسـم (لخليل مطـران،    ) المساء: (نمثل بالعناوين الشعرية التالية   

أصيلا فيه " لعلي محمود طه الذي تراه نازك الملائكة عنوانا       ) الملاح التائه (ماضي،  

 .)352("ابتكار ظاهر

العنونة أهمية خاصة، فضلا عن مكانة العنوان فـي         وقد أولت نازك الملائكة       

 الحديثة التي ترى فيه مفتاحا نصيا ذا وجود كامل، يدخل مع المتن             ةالنظريات النقدي 
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في تفاعل لا غنى عن معاينته لإعادة تركيب النص عند قراءته، وقد ركزت علـى               

تجاه الشاعر  صفات الجمال والأصالة والابتكار في العنوان فضلا عن الدلالة على ا          

 .وشعره 

فهذه العناوين التي ذكرت وغيرها من العناوين تتكامل فـي جوانـب فنيـة                

ومعنوية جديدة، لم نعهدها في منظومة عناوين الاتجاه الشعري التقليدي، سواء فـي             

أو في صورته    )353( "مدرسة الإحياء والبعث   "-فيها نقديا  صورته الأولى التي عنيت   

 بدأت تتوشح بالحس الشعري الرومانسي، كما في نماذج كثيرة          الثانية المتطورة التي  

 .)354(من شعر أحمد شوقي

وقد أولت السيميوطيقيا أهمية كبرى للعنوان  بوصفه مصطلحا إجرائيا ناجعا             

في مقاربة النص الأدبي، ومفتاحا أساسيا يتسلح به المحلل للولوج إلى أغوار النص             

 يقـوم   -عند جميـل حمـداوي      -فالعنوان  . يلهاالأدبي العميقة قصد استنطاقها وتأو    

بتفكيك النص على المستويين الدلالي والرمزي، من أجل تركيبه، عبر استكناه بنياته            

كما إن العنوان عبارة عن     . الدلالية والرمزية، ويضيء ما أشكل من النص وغمض       

إذا علامة سيميولوجية تقوم بوظيفة الاحتواء لمدلول النص، تؤدي وظيفة تناصـية            

 .)355(كان العنوان يحمل على نص خارجي  يتفاعل معه

وللعنوان وظائف كثيرة ذكرها جميل حمداوي، يساهم  تحديدها في فهم النص              

وتفسيره، خاصة إذا كان نصا معاصرا غامضا يفتقر إلى الانسجام والوصل المنطقي            

سل إليه لغويا،   والترابط الإسنادي، فالعنوان عبارة عن رسالة يتبادلها المرسل والمر        

 .)356(يفككها المتلقي ويؤولها بلغته الخاصة

ويضيف عبد الرحمن طنكول أن البحث السيميولوجي قد أظهر أهمية العنوان             

في دراسة النص الأدبي، وذلك نظرا للوظائف الأساسـية المرجعيـة والإفهاميـة             

يعـد مفتاحـا    إن العنـوان    : "والتناصية التي تربطه بهذا الأخير والقارئ، فهو يقول       

 .)357("الدلالي والرمزي: إجرائيا في التعامل مع النص في بعديه

أبـو بكـر   (وهكذا فإن أول عتبة يطؤها الباحث السيميولوجي ـ حسب رأي    

ـ هو استنطاق العنوان، واستقراؤه، بصريا ولسـانيا، أفقيـا وعموديـا،            ) العزاوي

معاصرون لدراسـة العنـاوين،     يوليها الباحثون ال   التي   ليدرك القارئ مقدار الأهمية   
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خاصة وأنه ظهرت بحوث ودراسات لسانية وسيميائية عديدة في الآونـة الأخيـرة             

: وذلك بغية دراسة العنوان وتحليله من نواحيه التركيبية والدلالية والتداوليـة، مثـل            

 . )358()روبرت شولز(سيمياء النص الشعري، لـ 

 الإسـناد والوصـل والـربط       والعنوان عند جان كوهن مظهر من مظـاهر              

المنطقي، وبالتالي فالنص إذا كان بأفكاره المبعثرة مسندا، فإن العنوان مسند إليـه،             

فهو الموضوع العام، بينما الخطاب النصي، يشكل أجزاء العنوان الذي هو بمثابـة             

 .الفكرة العامة أو المحورية أو بمثابة نص كلي

 بـالنثر والانسـجام والوصـل والـربط         وهكذا فالعنوان عند كوهن يرتبط            

المنطقي، بينما الشعر يمكنه الاستغناء عن العنونة والتسمية مـا دام ينبنـي علـى               

إن الوصل، عندما ننظر إليه من هذه الزاوية لا         : "اللااتساق واللاانسجام، يقول كوهن   

، إن طرفي الوصـل   . يصبح إلا مظهرا للإسناد والقواعد المنطقية التي تصلح للآخر        

ينبغي أن يجمعهما مجال خطابي واحد، يجب أن تكون هناك فكرة هي التي تشـكل               

إنه يمثل المسـند    . موضوعهما المشترك، وغالبا ما قام عنوان الخطاب بهذه الوظيفة        

له، ونلاحظ   مسندات إليه أو الموضوع العام، وتكون كل الأفكار الواردة في الخطاب         

و أدبيا، يتوفر دائما على عنوان، في حـين         مباشرة أن كل خطاب نثري علميا كان أ       

إن الشعر يقبل الاستغناء عنه، على الرغم من أننا نضطر إلـى اعتبـار الكلمـات                

وإذا كانت القصـيدة تسـتغني عـن        . الأولى في القصيدة عنوانا، وهذا ليس إهمالا      

 .)359( "العنوان فلأنها تفتقر إلى تلك الفكرة التركيبية التي يكون العنوان تعبيرا عنها

ومن ينعم النظر يجد أن هذا الكلام الذي نقله مترجما سعيد الغانمي عن جان                

ولعل ما قصده كـوهن هـو أن        . كوهن كلام غير دقيق ويحتاج إلى أكثر من دليل        

البنيوية الشعرية انزياح وخرق وانتهاك لمبدأ العنونة في النثر من خلال الفروقـات             

 .بين الشعر والنثر

غير أن العنوان   "برت شولز فيرى أن العنوان هو الذي يخلق القصيدة          أما رو         

وليس في وسع العنوان والنص الشـعري معـا أن          . وحده لن يؤلف النص الشعري    

يخلقا قصيدة بمفردها، وإذا أعطى القارئ العنوان والنص فإنه سيستحث على خلـق             
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 لا تتيح أكثر من هـذا     ولن يكون مجبرا بالطبع، غير أن الممكنات المتاحة         . القصيدة

")360(. 

  للجسد، والنص تمطيط له، فهـو        سوالعنوان عند محمد مفتاح بمثابة الرأ              

إن العنوان يقدم لنا معرفة كبرى لضبط انسجام النص، وفهم ما غمض فيـه،      : "يقول

إذ هو المحور الذي يتوالد ويتنامى ويعيد إنتاج نفسه، وهو الذي يحدد هوية القصيدة،              

 . )361("إذا صحت المشابهة بمثابة الرأس للجسد، والأساس الذي تبنى عليهفهو 

        ولعل هذه الأهمية التي يكتسبها العنوان هي التي دفعت محمد مفتاح إلى مثل             

كما إن العنوان بالنسبة للسيميولوجي بمثابـة بـؤرة ونـواة للقصـيدة             . هذا التشبيه 

وهكذا فالعنوان هو بمثابة الموجه     .النابض  الشعرية، يمدها بالحياة والروح والمعنى      

الرئيس للنص الشعري، وهو الذي يرأس غواية القصيدة والسـلطة فـي التعيـين               

 . والتسمية، أما النواة فتتمركز في وسط القصيدة

ويرى جاك دريدا أن العنوان واحد من هذه الكلمات التفكيكية، التي تحمل                      

لى خلخلـة مفهـوم الـنص كبنيـة مغلقـة علـى             معاني مزدوجة، والتي عملت ع    

للنص فإنـه   ) seuil(، فالعنوان وإن كان يقدم نفسه، بصفته مجرد عتبة          )362(ذاتها

العنوان  بالمقابل لا يمكن الولوج إلى عالم النص إلا بعد اجتياز هذه العتبة، فقد يشجع            

 مجرد عتبة   القارئ على تلقي النص، وقد ينفره من قراءته، وبالتالي لا يظل العنوان           

 .للنص، بل محددا لفعل قراءته

له لقراءة النص، وحينمـا ينفـر        فالعنوان عندما يستميل القارئ يكون محفزا       

لأنه سـيتنزل   "القارئ من تلقي النص يفضي إلى موت النص، أي إلى عدم قراءته             

إما يجعل المتلقين يفتتنون    : من الكتاب منزلة الوجه والغرة، وسيضطلع بمهام حاسمة       

به وإما يتطيرون منه، وعليه يكون العنوان مختارا بدقة تثير شهية المتلقين، ويدغدغ             

 . )363(.. "مشاعرهم الداخلية، ويحرضهم على الإقبال على الكتاب 

ولا أتفق مع الباحث في هذا الطرح ، فالتعميم في مثل هذا الرأي لا ينسـجم                  

لمتلقي ولكن النص يمتعه ويثريـه      مع جميع العناوين النصية، فقد نجد عنوانا منفرا ل        

. ويحرك مشاعره، وقد نجد بالمقابل عناوين مشجعة براقة ولكن النص منفر طـارد            

 الأكبر، وتنهض هذه الإحالة بوظائف جماليـة        صفالعنوان نص أصغر يحيل إلى الن     
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متعددة، كما إن هذه العلاقة الإحالية تختلف طبيعتها باختلاف العناوين والنصـوص،    

 .مقاصد المؤلفين في اختيار عناوينهمواختلاف 

هكذا تكون مهمة الدارس هي تحديد خصوصية هذه العلاقة ووظيفتها في كل              

نص، ورصد طبيعتها وتحديد نمط إحالتها، فالعنوان كنمط مـن مفـاهيم المـوازي              

النصي ليس إلا علاقة تعال نصي داخل شبكة التعاليـات النصـية التـي حـددها                

 . )364(جنيت

عنها عند جنيت، فوظائف    ) رولان بارت (إلا أن وظيفة العنوان تختلف عند               

تتبدى على صورة وظيفة آيدلوجية عن طريق الإعلان        ) رولا ن بارت  (العنوان عند   

عن النص بوصفه منتجا، ووظيفة إشارية؛ لأنه علامة من علامـات وسـم الـنص          

عـل بعضـهم للعنـوان      وقد ج . وتمييزه، ووظيفة تلفظية يخبر عما سيليه في النص       

وظائف هي التحديد والإيحاء ومنح النص الأكبر قيمته فهو بالتالي يسهم في تحديـد              

هوية أي نص كما إن العنوان  وظيفة إغرائية  نفسية إذ إنه يثير شهية القراءة لدى                 

 . )365(المتلقي

ل وقد نزع غير دارس إلى تحليل العنوان بالإفادة من وظائف اللغة التي قـا                     

فتبين أن للعنوان وظيفة انفعالية ومرجعيـة       ) قضايا الشعرية (بها ياكبسون في كتابه     

وقد تتسع هذه الوظائف لتشـمل الوظيفـة التعيينيـة          . وانتباهية وجمالية وميتالغوية  

، كما يكون للعنوان وظيفـة بصـرية        "حث المرسل إليه ومناداته   "التحريضية وهي   

الإغـراء والإيحـاء    : ئف أخرى للعنوان وهي   وأيقونية، وقد حدد جيرار جنيت وظا     

وأضاف سامح الرواشدة أن أهم هذه الوظائف الوظيفة الإشارية،         . والوصف والتعيين 

فالعنوان  يشير إلى مضمون النص، ولكل عصر عناوينه، فالعنوان في الشعر القديم             

 . )366()لامية عنترة ، سينية البحتري، نونية ابن زيدون: (صوتي، مثل

وقد تثير بعض العناوين إشكالية تأويلية، تدخل المتلقي في حرج في الجـزم                     

بوجهة نظر معينة في دلالة العنوان أو في صلته بدلالة النص، ويدور هذا النمط في               

الرحيل إلـى   "الشعر الحديث على نحو لافت للنظر كمثل ديوان الشاعر شوقي بزيع            

الرحيل إلـى   " عنوانا لإحدى القصائد     فقد جعل الشاعر اسم الديوان     )367("شمس يثرب 
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وهي تعبر ـ حسب رأي سامح الرواشدة ـ عن انكسار وهج العربي،   " شمس يثرب

 . )368( "وموت روحه، وانطفاء التحدي فيه

وقد جعل غير ناقد العنوان نصا مستقلا عن جسد الخطـاب الـذي يعنونـه                 

 هلاقة في وظيفة أحادية الاتجا    استقلالا لا ينفي علاقته به، ولكنه ينفي اختزال هذه الع         

العمل فيما يشبه الإحالة الآلية من الأول إلى الثاني، دون أدنى تدخل             من العنوان إلى  

 .)369(من المتلقي في إنتاج هذه الإحالة

بـراون  (فللعنوان دور في تحديد الغرض الذي يقدمه للخطاب حسـب رأي              

 من أن النصوص قـد لا تفهـم         إلا أن الباحثين اعترضا على إشكالية متأتية      ) ويول

إلا أن قيمة العنوان عند هذين الباحثين متأتية من          )370(كاملا إذا صاحبها عنوان واحد    

 .)371(وصفها وسيلة خاصة قوية لتحقيق الغرض

إطارا يمكِّن القارئ من تشييد معرفة أولية بالنص، حيث         "ويجوز عد العنوان      

مات يشرع فـي تنظيمهـا وتأويلهـا،        يضع العنوان أمام القارئ مجموعة من المعلو      

 ". )372( له النص من استدلالات انطلاقا مما يقدمه

وبعد فعندما يواجه القارئ نصا ما، فإنه يشرع في توظيف المعلومات التـي               

 العام الذي هو الـنص،      ريصنفها أمامه العنوان، بوصفه إطارا فرعيا يربطه بالإطا       

 القارئ معرفة بالنص وتنظيمها وتأويلهـا،       إذن العنوان هو الخطوة الأولى لاكتساب     

فالعنوان كبنية من المعلومات المنظمة يسمح للقارئ إنجاز مجموعة مـن الأفعـال             

المعرفية من قبيل التوقع والافتراض والاستدلال والمقارنة والحذف والقيـاس بغيـة            

ة أو  اكتساب معرفة ملائمة بالنص، وفي هذا المعنى يكون العنوان نصا كائنا بـالقو            

 يدفع باتجاه تحقيق الانسجام من خـلال دور         نفالعنوا. حكاية مكثفة عن عالم النص    

 . )373(النقاد يخلق النص حين يتآزر مع المتن المتلقي في التأويل، وهو في نظر بعض

كما إن العنوان يضعنا أمام احتمالات وتصورات تمارس أثرها فـي موقـف           

العنوان من منظور السيميائيات باعتبـاره      ويمكن النظر إلى    . )374(المتلقي من النص  

فهو يشكل علاقة من العلاقات المكونة للنص، وكأي         علامة تحيل إلى النص وبالتالي    

 .علاقة فالعنوان من هذه الوجهة يحول إلى دال ومدلول
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لقد بدأت العناوين الشعرية تمتلك قابلية اعتمادها مؤشرا دالا يحيـل  علـى                

لرغم من التفاوت الجزئي، فإن منظومة العنونة في الشـعر          مفهوم الشعرية، فعلى ا   

العربي الحديث تتكامل في الاحتفاء بالوظيفة التعبيرية للغة الشعرية، مما عزز أهمية            

المفاهيم والمصطلحات التقنية الدقيقة الألصق بنظرية الأدب، وبـالمنجز الشـعري           

 . الإيحاء، والرمز، والتناص، والمفارقة: خاصة، مثل

فالعناوين الشعرية تؤدي وظيفتها في اتجاهين متعاكسين ولكنهما متكـاملان؛            

أي أن العنوان يمكن أن يكون منطلقا لوصف النص الشعري وتفسيره وتأويله، كمـا              

يمكن أن يكون هو نفسه محلّ وصف وتفسير وتأويل، انطلاقا من النص نفسه، فهو              

 إذن

 .)375("ر بها في آن معامفسر للقصيدة ومفس" -كما يرى عثمان بدري-

 مفاتيح تعبيرية أسلوبية ودلاليـة      -عند عثمان بدري  -ويمثل عنصر العنوان      

لخريطة الشعر، وتقتضي الإشارة هنا إلى أن عناوين القصيدة الجديدة لم تفقد صلتها             

بالبنية العامة لعناوين القصيدة العربية، إلا أن هذه الصلة حققت للتعديل والتحـوير             

ا والكلي حينا آخر، مما جعلها تكتسب خصائص وظيفية جديدة، لا سيما             الجزئي حين 

السياب والبياتي وصلاح عبد الصبور وعبد المعطـي حجـازي          : لدى شعراء، مثل  

وأدونيس وأمل دنقل ومحمود درويش ونزار قباني، فأغلب عناوين القصيدة الجديدة           

ذي كان يحيل مباشرة إمـا      لديهم تتكامل في إعادة تعديل وإخراج للعنوان النمطي ال        

على مفهوم الوظيفة التمثيلية للغة في حالة عناوين الشعر التقليدي، وإما على مفهوم             

 . في حالة عناوين الشعر الرومانسي الوظيفة التعبيرية لها،

ولهذا فقد تكاملت العناوين الشعرية لشعر التفعيلة في عدم الانغـلاق علـى               

الداخلية الأكثر تواترا في الشعر العمـودي العربـي         المراجع النمطية الخارجية أو     

فمجال الإحالة المرجعية في القصيدة الجديدة صار أكثر اتساعا وشمولا في           . الحديث

منظوره، وأكثر تركيبا في نسيجه الداخلي، كـالجمع بـين الإظهـار والإضـمار،              

 . والتجريد والتجريب

على الرغم من التفاوت في     -ت    تكامل  دويضيف أن عناوين الشعر المعاصر ق           

 في الانفتاح بقوة على خصائص وظيفيـة فنيـة،          -الدرجة وليس في طبيعة الاهتمام    
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تنتمي لأشكال أدبية أو ثقافية متنوعة أخرى، كالشكل المسرحي الذي يظهـر بقـوة              

بوصفه فعلا لغويا دراميا شعريا، في مجمل العناوين والنصـوص لـدى الشـاعر              

 .)376(في شعر صلاح عبد الصبور لأدونيس، وبدرجة أق

 في القصيدة الجديدة لم يبـق       -على حسب رأي عثمان بدري      -والعنوان             

، ومصب تؤول إليه، وإنما صار عبارة عـن         ةمجرد منبع تتدفق منه التجربة الشعري     

إن الشـعر   : ولهذا نستطيع القول  . )377(سلسلة من الحلقات المتوالدة بعضها من بعض      

 عن الشعر القديم بالمعطيات البصرية التي لم تتـوافر فـي الشـعر              الحديث يختلف 

القديم، كوضع عنوان لكل قصيدة، ووضع حاشية بإزاء العنـوان أحيانـا لتسـاعد              

المتلقي على التأويل، فتضيء النص وتسهل توصيل الشاعر ما يريده إلى المتلقـي،             

 زالمفردات والرمو وربما تجاوز الأمر كلّ ذلك إلى وجود حاشية للنص تفسر بعض            

أحيانا، وقد نجد في نهاية بعض النصوص تاريخا يحدد الـزمن الـذي قيلـت فيـه        

المكان الذي كتب الشاعر قصيدته على أرضه، فهـذه          القصيدة، وأحيانا ربما وجدنا   

تدخل في حساب المتلقي على نحو مباشر أو غير مباشر، وتسـهم فـي              "المعطيات  

 . )378("ميه توجيه النص، وتحديد مقاصده ومرا

ولعل وضع عنوان لكل قصيدة أمر طارئ على الشعر العربي الذي لم يعرف               

وربما أحـدث العنـوان للقصـيدة       .  عنوان للنص الشعري   عمنذ أقدم عصوره وض   

الحديثة إشكالا تأويليا؛ لأن الشعراء حين يضعون عناوين يقصدون دلالـة وهـدفا،             

 .)379(ويحملون العنوان جزءا أساسيا من رسالة النص

وقد أشار غير باحث إلى أن عنونة النص قد جاءت نتيجـة تـأثير الشـعر                  

الغربي، الذي دأب على وضع عناوين للنصوص وعناوين تحمل إهداء للأصـدقاء            

 .)380(والمفكرين والشعراء

وبعد ولكي لا يظل الحديث بعيدا عن مجاله الرئيسي فلا بد من الوقوف على                     

 ليتضح لنا دور العنوان وقيمته في فتح مغالق النص وإضاءة           بعض النماذج التطبيقية  

فقد يمثل العنوان بؤرة النص ومفتاحه، فنستطيع أن نسـتدل علـى تحديـد              . عتمته

يبسط ظلاله على النص ويحدد هويته ويقدم لنا جوازا نعبر به إلى            "رسالته، فالعنوان   
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ي اهتمت بدراسة العناوين    وستتناول الدراسة عددا من الدراسات الت     ،  )381("عالم الشعر 

 :التحليلية

 ).أنشودة المطر(عنوان قصيدة السياب : أولها

التي  )382 ()أنشودة المطر (تتجلى شعرية العنوان في قصيدة بدر شاكر السياب           

تعد إحدى أهم قصائد الشعر العربي المعاصر، والتي تجسد فيها الإبـداع اللغـوي،              

   فعنوانها-ن بدري على حسب رأي عثما-أسلوبيا ودلاليا 

هو الذي سميت به المجموعة الشعرية الرابعة ضمن ديـوان          ) أنشودة المطر (  

السياب، كما إن هذه المجموعة هي التي تعززت فيهـا الإرادة الشـعرية الخلاقـة               

حقل البحث عن القصيدة التي تحاول أن تكون عصـرا          " للسياب بدخوله في مرحلة   

أي )  الأطفال، حفار القبـور، المـومس العميـاء       الأسلحة و ( الصراعات   كاملا من 

 .)383("مرحلة البحث عن الملحمة

 الربيعي أن مختلف المدارات أو الحقـول الدلاليـة التـي            دوقد أشار محمو          

يتحرك في فلكها شعر السياب، إنما هي مدارات وحقول الرؤى المائية، الزمكانيـة             

ضات والمفارقات المولدة لدورة الحياة     للتناق )384(التي تأخذ شكل المعادل الموضوعي    

: ويعزز هذا التفسير الوصفي الإجمالي عنـدي      . التجريدي والتجريبي : في مستوييها 

إن المادة الشعرية كلها للسياب تحتفي بالماء احتفاء رمزيا وأسطوريا كليا مباشرا أو             

مائيـة  فله مجموعة العناوين الشـعرية ال     . ضمنيا في شكل قرائن جزئية محيلة عليه      

نهر العذارى، الغيمة الغربية، هدير البحر والأشواق، المعبد الغريق، يا نهر،           (التالية  

غريب على الخليج، النهر والموت، مدينة بلا مطر، حورية النهر، جدول جف ماؤه،             

  ).أعاصير، دجلة الفضي

 -كما بينه عثمان بدري     -وأول ما يستثيره عنوان أنشودة المطر لدى المتلقي           

و الشعور بالاندهاش والعجب الذي مبعثه التركيب اللغوي الانزياحي لبنية العنوان           ه

) المطـر (ومسند إليه مفـرد معـرف       ) أنشودة(التي تتكون من مسند مفرد، نكرة،       

وربما يسـتوقف القـارئ   . بالإضافة) أنشودة(ومعرف في الآن نفسه بالمسند النكرة   

الفنية لتأسيس هـذا العنـوان تأسيسـا        ما الضرورة أو الضرورات     : السؤال التالي 

انزياحيا في الظاهر على الأقل؟ وربما يكون الجواب أن الشاعر حر في أن يقـول               
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مالا نقول، ويدرك ما لا ندرك، ولكن من حق المتلقي أيضا أن يكـون حـرا فـي                  

 .وصف ما يتلقاه وتفسيره في حدود الضرورة الفنية للشعر

وجدان لدى الشاعر المعاصر لإيقاع الحيـاة       ولعل الشمول وعمق الإدراك وال      

على حسـب رأي    -المعاصرة في ظواهرها ومظاهرها الوجودية الكونية المتداخلة        

. يقتضي أن نكون جزءا لا يتجزأ منها، فنحن الكون والكون هو نحن            -عثمان بدري 

مما يعني اتحاد الشعور بها، وحسن الإنصات لإيقاع حركتها، والمجاهدة الروحيـة            

تخلاص معانيها ودلالاتها الجوهرية، لا سيما إذا تعلق الأمر بحركة الماء الـذي             لاس

هو السر في تخلق الحياة ونمائها وخصوبتها واستمرارها، لذلك قال االله تعالى فيـه              

كما إن الماء   . )385 ()وجعلنا من الماء كل شيء حي     : (وفينا، وفي كل شيء في الكون     

فافها وسكونها وفنائها، فقصة المطـر أو قصـة         في الآن نفسه السر في نضوبها وج      

فعل المطر هي في الواقع الإطار الملحمي، الدرامي المفتوح الـذي تتوالـد داخلـه               

قصص الدورة المفتوحة للحياة الإنسانية نفسها وأساطيرها وملاحمها وأناشيدها فـي           

 ـ                 اء علاقتها المفارقة التي تتوالـد فيهـا الحيـاة  والمـوت والخيـر والشـر والفن

 .)386(والاستمرار

ولعلنا نقرأ في عنوان أنشودة المطر مفارقات أنشـودتنا نحـن البشـر                    

 والمكانية، وبأعرافنا وأعراقنا وبأنظمة حياتنا الماديـة والمعنويـة          ةبأبعادنا الزماني 

على حسب -ومن موقع هذه الإضاءة الشعرية، فإن ما بدا لنا لأول إشارة  . والروحية

 انزياح ، في عنوان أنشودة المطر يمكن قلبه رأسا على عقـب،             -ن بدري رأي عثما 

ليصبح هو الحقيقة الجوهرية التي استكنهها وبصرنا بها السياب، فـي حـين يظـل           

 . )387(الانزياح قائما في فهمنا نحن

ولعل من خصائص القصيدة الجديدة عند رموزها الكبار، كالسياب وأدونيس            

ر، نزوعها إلى البناء الرمزي الحكائي والأسطوري الذي        وعبد الصبور وغيرهم كثي   

يتخذه هؤلاء الشعراء وسيلة للاحتفال بالمشهد الملحمي المفتوح للحياة والموت خارج           

 . أو ذاكءالأعراف السطحية الموجودة التي تواضع الناس عليها لهذا الشي

رهبة منه، فإن   فإذا كان فعل المطر يستثير في الإنسان مفارقة الرغبة فيه وال            

أذاب الحـدود الفاصـلة أو المفترضـة بـين الـذات            ) أنشودة(ارتباطه هنا بكلمة    
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والموضوع؛ فالإنسان والنشيد والأناشيد والأنشودة كلها عبارة عن أغان  تعبيريـة            

موقعة بصوت الذات الجماعية وإرادتها  ـ كما يقول عثمان بـدري ـ، بـل هـي      

 أو التراجيدية الوطنية والقومية والإنسانية، وهـي        عنوان احتفالها بمآثرها الملحمية   

إعلان عن طقوسها وشعائرها أيا كانت، فهي إذن ذات علاقة بالمظهر والمكمن في             

الهوية التي اختزل التعبير عنها السياب هنا في أنشودة المطر؛ لأنه هو الذي يصبغها     

 . )388(ويشهد عليها ويشهد لها

 ملمـح البنـاء     -عند عثمان بـدري   -المطرويتضمن عنوان قصيدة أنشودة       

الدائري للقصيدة المعاصرة؛ لأنها تستعيد بعض كلماتها أو عباراتها أو جملها مـن             

مركز القول الأساس فيها، والذي يتمثل في عنوانها التأسيسي، وذلك بهدف تثبيـت             

وقع المحتوى الدلالي المركزي في ذهن المتلقي ووجدانـه، كمـا إن جـلّ أشـكال          

 إلا إعادة إخـراج لفظـي       - في الواقع  -مة في الشعر العربي المعاصر ليست     اللاز

وإيقاعي ودلالي للازمة النواة متمثلة في عنوان القصيدة بشكل مباشر وصريح حينا،            

وضمني أو معدل حينا آخر، وأول نموذج على ذلك هو عنوان أنشودة المطر الـذي               

 متناميا  -ب رأي عثمان بدري    على حس  -يبدو حضوره اللفظي والإيقاعي والدلالي      

 .)389(على امتداد البنية الهيكلية العامة للقصيدة

إن دلالة كل الأناشيد التسعة الأساس أو المتفرعة        : ويؤكد عثمان بدري القول           

عنها في هذه القصيدة، قد استقطبها عنوان أنشودة المطر بوصفه مركزا فنيا مركبـا              

 ريبي المتهافت في الخـارج، والفاقـد للشـعور        تأسطر فيه الواقع الموضوعي التج    

بالمعنى داخل ذهن الشاعر ووجدانه، وهو ما حفز فيه إرادة تغييره، تغييرا جـذريا              

كونيا، عبر عنه بمعزوفة المطر المتواصل، الذي بقدر ما يدمر ويهدم ويسترد، بقدر             

 . )390(ويشيد ويجمع ما يبني

بديلا عن العمل في النسيج النصـي       ويبدو لي أن العنوان لا يمكن أن يكون           

للقصيدة بالتفكيك والتركيب، ولكنه يعد تعيينا في القصيدة الجديدة، وهو من المفاتيح            

الأساسية التي تتيح للقارئ أن يلتحم بداخل نص القصيدة، من غير أن يتلاشى فيـه،               

في قصيدة  واصفا ومستكشفا حينا، ومكتشفا حينا آخر منشأ الدلالة الفنية؛ وتجلى ذلك            

مناظرة حقيقيـة   "أنشودة المطر التي عدها كثير من دارسي الشعر العربي المعاصر           
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تكشف عن سر عميق في الحياة، فهي تتخطى كثيرا أغراض الصراع بين الأغنيـاء    

والفقراء، أو الأحرار والعبيد إلى ذلك التلاحم الكلّي بين أجزاء الكون والانصـهار             

عرية في هذا الوجود السرمدي المطلق، فتوحد رمـوزه         الشامل لعناصر التجربة الش   

 ". )391( الكثيرة، توحيدا نادر المثال

 عبد الهادي أنه تتبع قصائد بدر شاكر السياب فـي دواوينـه             دويذكر محمو   

العشرة التي أصدرها في حياته، وفي ستة الدواوين التي أصدرت بعد رحيله، فوجد             

ير، سلوى، المخبر، ومـن عنـاوين مركبـة         عب: أنها تتكون من عناوين مفردة مثل     

رئة تتمزق، حنين في روما، غريب على الخليج،     : تركيبا إسناديا اسميا أو فعليا، مثل     

ومن مركبة تركيبا إضـافيا،     . اتبعيني، رحل النهار، خذيني، يقولون تحيا، اذكريني      

للقـاء  ا: أو مركبة تركيبا وصفيا، مثل    . ديوان شعر، دار جدي، أنشودة المطر     : مثل

أو . الأخير، الغيمة الغريبة، المومس العمياء، المنديل الأصـفر، العـش المهجـور           

أو . والموت، جيكور وأشجار المدينة    نبوءة ورؤيا، النهر  : مركبة تركيبا عطفيا، مثل   

في السوق القديم، وفي المغرب العربي، في ليالي الخريـف، مـن            : شبه جملة، مثل  

 .         )392(رؤية فوكاي

 ينعم النظر في عناوين السياب يجد أن العنوان إما أن ينتزع بلفظه مـن               ومن  

له، أو أن تشتق عبارة العنوان بملاحظة أشـد          النسيج اللغوي للنص بوضعه عنوانا    

الأنساق الداخلية للنص بروزا بالتوافق معه أو بالتضاد إذا أريد للعنوان أن يضـلل              

 .القارئ أو يشوشه أو يتكتم على دلالته

فحقول الدلالة عند السياب أربعة ـ كما بينها محمود عبد الوهاب ـ أولهـا      

الحقل الذي تهيمن فيه المرأة والحب والحلم على عنوان القصـيدة، ويتشـابك هـذا               

ولقد سـادت   . الطبيعة وشدة المرض والحنين والغربة    : الحقل الدلالي مع غيره، مثل    

والحقل الدلالي  . متأخرة في معاناة المرض   هذه الدلالة على نتاج مرحلتيه المبكرة وال      

الثاني ركّز على القضايا الاجتماعية والسياسية، ويتجلى ذلك في القصائد التي كتبت            

والحقل الدلالي الثالث، هو حقل  دلالة المرض والبحـث عـن            . في مرحلة التزامه  

 ـ            راع العزاء، ومعظم هذه العناوين يعود لقصائد كتبت في المرحلة المتأخرة من ص

أما الحقل الرابع، فهو يمثل حقل دلالـة        . السياب المرض، وشعوره بالغربة والحنين    
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الطبيعة وما يتعلق بها، ومعظمه كتب في المرحلة المبكـرة وتضـمنته المراحـل              

 . اللاحقة

وتمثل هذه الحقول الأربعة ـ عند محمود عبد الوهاب ـ تحولات العنوان            

ام، ثم العودة إلى العنوان الذاتي فـي مرحلـة المـرض            من الذاتي الخاص إلى الع    

ولو أخذنا ـ على حسب رأي الباحث ـ بمفهوم ياكسـبون فـي     . وصراع الوجود

الوظائف الستة لجهاز الإبلاغ، لوجدنا أن العنوان في مرحلتي الرومانسية والمرض           

لوظيفة التي  على ذاته، وهي ا    يقوم بالوظيفة التعبيرية التي يولدها المرسل حين يشدد       

: ويتميز هذا العنوان بالتزامه علامات لفظية معينة، مثل       . تهيمن على بقية الوظائف   

يـا  : ، مثل )أسماء وأفعال (اشتماله على ضمير المتكلم، وعلى مفردات شدة وانفعال         

 .غربة الروح، اذكريني، لأني غريب

الإفهامية أو الإدراكية   أما العنوان الدال على القضايا العامة، فإن الوظيفة                   

هي التي تهيمن على غيرها من الوظائف الستة، إذ تشدد على المرسل إليه، ويتميز              

مثل هذا العنوان بالخطاب المباشر، والإبلاغ المحض، واجتنـاب التراكيـب التـي             

المجازات، والاستعارات، وغرابة   : تضعف التوصيل إلى المرسل إليه وتشوشه، مثل      

ة الضياع، الأسلحة والأطفال، إلى جميلة بـوحيرد، فـي المغـرب            قافل: اللفظ، مثل 

 .)393(العربي

 :)394(عنوان قصيدة الخروج لصلاح عبد الصبور: ثانيها

جاءت رموز صلاح عبد الصبور الشعرية المتواترة ـ عند عثمان بـدري            

لات ـ بسيطة في مادتها دافئة أليفة في إيقاعها، كما جاءت مشبعة بالمعاني والـدلا             

الشعرية التجريدية التي تنم على تجربة شعرية ملتحمة ومتشعبة بأشـكال متنوعـة             

 ـ             ىللواقع اليومي الذي تضطرب به حياة الناس البسطاء المقهورين، وينم التعبير عل

الواقع من موقع شاعر مثقف ثقافة متجذرة، ومن موقع الارتقاء الفنـي والمعنـوي              

 .)395(والروحي

تسامي الشعري بالواقع المادي المحسوس للإنسان بحثـا عـن                   ولعل هذا ال  

المعنى ـ على حسب رأي الباحث ـ هو الذي جعل المخيلة الشعرية لصلاح عبـد    

الصبور تستلهم التراث الإنساني بوجه عام والعربـي الإسـلامي بوجـه خـاص،              
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 أطر  إلى والصوفي بوجه أخص بهدف تحويل تلك الجوانب التراثية المتألقة بطبيعتها         

فنية رمزية تتيح للشاعر أن يتعمق الحاضر، وأن يجذر رؤاه الشعرية للواقع والحياة             

 .)396(والوجود

وفي إطار هذا المنظور تأتي وظيفة عنوان قصيدة الخروج ـ عند الباحث           

ـ أكثر اقتصادا في ملفوظ اللغة، وأكثر تكثيفا للرمز، وأكثر إيغـالا فـي التجريـد                

 الرغم من كثرة دوران استعماله وشيوعه في كل مجالات الحيـاة            وعلى. والإضمار

اليومية البسيطة ـ على حسب رأي الباحث ـ فإنه عبارة عن تجريد زمكاني مبهم،   

 .)397(يقول كل شيء، ولا يقول أي شيء، على وجه التحديد والتعيين

ح وفي ضوء المبثوث الدلالي لنص القصيدة المعنونة بالخروج نجد صـلا                   

 عن مـدى  هعبد الصبورـ كما يرى الباحث ـ قد استثمر مصدر الخروج للتعبير ب 

الحياة الواقعية الراهنة التي افتقد فيها الشعور بالمعنى والقيم، ومن ثم بالحياة التـي              

ففي سياق ذلك يقترح علينا عنوان الخـروج داخـل          . تلاشى فيها الشعور بالانتماء   

عة، تتكامل كلها لتشكيل مفارقة معنوية مركبة، تتمثل        القصيدة  احتمالات دلالية متنو    

في خروج الشاعر من ذاته الفردية والجماعية ودخوله في مدارات أخـرى يتعـزز              

 .فيها الشعور الذاتي

        ومعنى ذلك أن عنوان الخروج على سبيل الإعلان والتصريح والدخول على           

 الحاضر بالغائب، والظاهر    نعبير ع يمتلك قابلية الت  "سبيل علاقة الاستلزام الضمني     

بالخفي، والمتناهي باللامتناهي، والمتصل بالمنفصل، فهو إذن عنوان مفتوح يتناص،          

مع منظومة غير منتهية من المرجعيات الغائبة عن الحاضر، والموغلة في الماضي            

 تبدو بمثابة المجال المغناطيسـي،      - على الرغم من ذلك    -البعيد، بل الأبعد، ولكنها   

المادي والمعنوي والروحي للشاعر، بحثا عن المعنى وتأكيـدا          الذي يستقطب الكيان  

 ". )398( للذات خارج الذات

ولعل الخروج من الذات بحثا عنها في خارجها الذي هو داخلهـا الحقيقـي،                

له وقعا متفاوتا في كل عناوين المادة الشعرية لصلاح عبد الصـبور             ملمح كلي نجد  

 )402(أغنيـة إلـى االله     )401(أجافيكم لأعرفكم  )400(القديس )399(لي اللي رحلة ف : التي منها 

ويـا   )405(مأساة الحـلاج   )404( مذكرات الصوفي بشر الحافي    )403(أحلام الفارس القديم  
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فكل هذه العناوين تتكامل في التناص الداخلي، عنـوان الخـروج            )406(نجمي الأوحد 

 .خرى المشار إليهاالذي يبدو هو اللافتة الكبرى التي تستظل بها العناوين الأ

ومن الممكن الإشارة إلى بعض منتقيات الخروج الحاضرة في خلفيـة نـص                   

هذه القصيدة من موقع عنوانها، ففي تاريخ البشرية الموغل في القدم نجد أن الكتـب               

السماوية والأساطير القديمة تجمع على أن أول حدث فاصل وحاسم للخـروج مـن              

الم الشهادة، هو خروج أبينا آدم عليه السلام، كمـا أننـا            عالم الغيب الملكوتي إلى ع    

نجد أن سفرا من أسفار التوراة يعرف بسفر الخروج ، كما نجد قصصا في سـيرة                

 تحتفي مادتها وأساليب عرضها بالخروج من مجال  -صلى االله علي وسلم     -الرسول  

 -السـلام   عليـه   -والدخول في آخر، مثل قصة خروج أبي الأنبياء إبراهيم الخليل           

 من مصر   - عليه السلام  -وقصة خروج موسى     على العقيدة الوثنية المشركة لقومه،    

 إلـى   - صلى االله عليه وسـلم     -إلى فلسطين، إلا أن الحدث المهم هو خروج محمد          

 . المدينة المنورة

هذا بالإضافة إلى أن عنوان الخروج يتكامل مع عناوين أكبـر مـن المـادة                 

صبور في استحضار المعرفة طريقا للخلاص، كما يتضح في         الشعرية لصلاح عبد ال   

طبيعة المعجم الشعري، سواء أكان على مستوى بنية العناوين الشعرية المشار إلـى             

أم كان على مستوى الطبيعة والوظيفة للمعجم الشـعري المهـيمن علـى             ،  بعضها

نفسـي  موطني القديم، أنا القـديم،      ": النصوص الشعرية لصلاح عبد الصبور، مثل     

 الثقيلة، جسمي السقيم، مهجري، ثيابي السوداء، الموت بعثـي، الـرؤى، المدينـة             

 . )407(" المنيرة

له في احتفـائهم     ولعل صلاح عبد الصبور قد تميز عن الشعراء المعاصرين          

بالبحث عن المعنى المتجذر خارج مدارات واقعهم الاجتماعي المفرغ من المعنـى            

في الإقناع العقلي والوجداني للمتلقي بمفهوم المفارقـة،        المتجذر، وربما تميز عنهم     

ولعنوان القصيدة دور عضوي فيها،     : "وهذا ما بينه الناقد عبد االله الغذامي عندما قال        

وقد لا ندرك ذلك إلا بعد إتمام قراءة القصيدة، كما إن العنوان يحمل معنى المفارقة               

 . )408("بالنسبة لمضمون القصيدة
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وقع إدراك الدلالة الرمزية المفارقة لعنوان الخروج مجسدة في نص          ومن م          

تكون المدينة رمزا للجسد، وتكون الهجرة رمـزا        : "القصيدة، يقول محمود الربيعي   

للصراع الدائب، بهدف تجديد الأنا، وتجديد الأنا لا بد أن يتم عبر الصحراء أو عبر               

ز الحياة الجديدة، يخرج إليها الشـاعر       الحرمان والجهاد المؤلم، والمدينة الجديدة رم     

 . )409("عبر التطهير بواسطة الهجرة في الصحراء والمجهول

إلا أن المفارقة التي يقترحها عنوان الخروج على القصيدة، وعلى المتلقي ـ    

عند عثمان بدري ـ يتمثل في أن صلاح عبد الصبور، كلّما أمعن في الخروج بحثا  

 أول ولا آخر، وتلك هي ضريبة الشاعر الفيلسوف الذي          عن الحقيقة، وجد نفسه بلا    

 . )410(لا يقبل بأشباه الحلول

وقد اتخذ العنوان في الشعر أبعادا آيدولوجية وفق ظروف ثقافية، وسياسـية              

فكان لا بد من تلبسه بقضايا الإبداع، ممـا         ،  عربية شكّلت وعيا وموقفا عند الشعراء     

 العنوان، ثم يبثها بعد ذلك في النص، كما فـي            في هيعني أن الشاعر قد يكثف أدلجت     

وقد يكثّف العنوان الـنص     . قصيدة أمل دنقل لا تصالح، وهي ذات الموضوع نفسه        

بشكل عام سواء حمل البعد الآيدولوجي أو النفسي أو الاجتماعي كما فـي قصـيدة               

 ).عكاز في الجحيم(السياب 

له مرجعية   العنوان ليسبينما شكلت جدارية درويش عنوانا للاستحالة، إذ إن

واضحة داخل النص آو خارجه وإنما تبدو هذه المرجعية رمزية، بل وممتنعة على 

 .القارئ إلاّ على المتفحص الذي يخضع العنوان وعلاقته بالنص لمنطق التأويل

       مما سبق يتضح أن العنوان عتبة من عتبات النص، ومدخل هام من مداخله،             

العنوان وتماهيه في جسد النص، والصلة بـين         ر إلى تموضع  فدراسة الموضوع تشي  

العنوان والنص صلة عضوية، ودراسة العنوان تمثل في أهم جوانبها دراسة النص،            

 . )411(كلّ النص، فالعنوان هو النص المكثف، أو هو نص قصير يختزل نصا طويلا

ن غير عتبة،   كما إن العنوان باب نلج منه إلى العالم النصي، وقد يكون للعنوا             

وغير مفتاح، وهذا ما يقدمه كل نص على حدة، وبخاصة في النص النثري بدلالاته              

فحياة النص في ثراه،    . وأبعاده ومستوياته، قصيرا كان أم طويلا، قديما أو معاصرا        

وحياة النص الشعري في بنيته الداخلية وفي علاقاته، ولا يستمد النص حياتـه مـن               
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تي قيل بها، بل هو الرسالة الأولى أو العلاقة الأولى التي           حياة صاحبه أو الظروف ال    

تصلنا ونتلقاها من ذلك العالم بصفته آلة لقراءة النص الشـعري، إذ بـين العنـوان                

والنص علاقة تكاملية، فيتكون النص الشعري من نصين يشيران إلى دلالة واحـدة             

هما مقيد موجز مكثف،    النص وعنوانه، وأحد  : في تماثلها، مختلفة في قراءاتها، هما     

القصيدة مكثف مخبوء في دلالاته بما يحمله الـنص المطـول            فنص. والآخر طويل 

 .بشكل موح إشاري مكثف

ويظل العنوان خاضعا لاحتمالات دلالية مختلفة لا تتضـح إلا مـن خـلال                

القراءة التحويلية الاستنباطية، إذ لا بد من استراتيجية منهجية تكفل رصد تموجاتـه             

فقد يكون العنوان قصيرا يتألف من كلمة أو كلمتـين، وقـد            . شاكسة داخل النص  الم

يكون اسما أو فعلا، وربما يكون اسما معرفة آو اسما نكرة، فإذا كان نكـرة ربمـا                 

ينفتح على احتمالات وتأويلات عدة، وهذا ما يجعل منه مراوغا كعنوان نص شعري             

 ). مناخ(لخليل حاوي تحت اسم 

 :قي الثالثالمثال التطبي

فمناخ اسم نكرة ـ على حسب رأي خليل الموسى ـ يشير إلى ظاهرة مـن      

 غير محددة، وربما تكون ذات دلالة مسكوت عنهـا،          ةظواهر الطبيعة، لكنها ظاهر   

فهو من غير تعريف ذو دلالة غامضة، أما إذا توقفنا ـ كما يقول الباحث ـ عنـد    

مناخ الربيع، أو   :  غموضه، كالإضافة، فنقول   دلالته الطبيعية فإنه يحتاج إلى ما يزيل      

) منـاخ (فـالعنوان  . المناخ النفسـي أو السياسـي    : أو كالصفة، فنقول  . مناخ الشتاء 

غامض انزياحي مراوغ، فهو اسم نكرة أقرب إلى السكونية والثبات إلـى الحركـة              

 . )412(والتغيير لا يصل إلى دلالته المتداخلة إلا إذا توغلنا في جسد النص

النص ـ كما يراه الباحث ـ  قصير مكثف يستند في دلالاته علـى ثنائيـة     ف  

مناخ المدينة ، تغيب فيه الدلالات     / المكان أو المناخ، وهي ثنائية ضدية، مناخ الريف       

 .)413(وتبدو، ولكنها في حضورها متداخلة مكثفة تكثيفا شديدا، يقول الشاعر

 مناخ 

 دون مطلِّي ترتمي 

 مدينة العناكب 
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 ي المناصب وترتم

 وفي مناخ الصخر 

 والأدغال والدوالي 

 وحيث تزهى الحية الرقطاء 

 باللآلئ

 تغط في الشمس  ولا تبالي 

 تموت عنكبوت 

 تموت والعناكب 

 رسولهم يموت 

فيقابلنا ـ كما يقول الباحث ـ  في مناخ الريف صورة المطل من خلال قول     

فكأن الرفعـة   . يطل على ما هو دونه    المكان العالي الذي    : ي، والمطل مطلّ: الشاعر

والسمو والأخلاق والصدق والقيم النبيلة والاصالة تتمركز في مطل الشاعر، ويقابلها           

 . ما يقابلها من فساد وانحدار في قيم المدينة وعاداتها وخفاياها

ويتجلى لنا ـ على حسب تعبير الباحث ـ أن الدلالات السطحية في منـاخ            

صدق والجمال والبساطة والبراءة والزهو، وهي ذات دلالات طـابع          ال: المطل هي 

:  العميقة هي دلالات مناخ المدينة، مدينة العناكـب، وهـي          توأن الدلالا . رومانسي

 . الزيف والتعقيد والقبح والدسيسة والإغراءات والتدمير والموت

د وتنافر فالعلاقة بين خليل حاوي والمدينة ـ كما بينها الباحث ـ علاقة تضا    

منذ بداياته الشعرية في نهر الرماد، فهي غابة للوحـوش، وعاصـمة للطواغيـت،              

ومركز الفحشاء والمواخير، ولكن المدينة في هذا النص انتصرت علـى الشـاعر،             

 حركـة  وما هذا التوتر والصـراع فـي  . وانتصرت معطياتها على معطيات الريف    

الدلالي " مة قيمه، ولذلك فإن المناخ    القصيدة إلاّ إعلان من الشاعر عن هزيمته وهزي       

ونجد من المقابلة بـين بنيـة الـدلالتين أن           )414("في بنية القصيدة هو الموت بامتياز     

 . الدلالة العميقة هي الفاعلة في مناخ وهي تهيمن على ما  سواها

            وقد حدد النقاد شعرية العنوان بوصفها موازية لشعرية النص، فالعنوان          

 -كما إن العنوان    ، ور فعال في تجسيد شعرية النص وتكثيفها أو الإحالة إليها         يقوم بد 
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 عن شعريته، ربما شكل حالة جذب وإغراء للمتلقي للدخول فـي تجربـة              -فضلا  

 .قراءة النص، أو حالة صد ونفور ومنع

           وعلى دارس الشعر الحديث أن يـدرك أن العنـوان غـدا جـزءا مـن                

. بالنص علاقات اتصال وانفصـال     ولكن من حيث هو علامة لها     إستراتيجية النص،   

فالعنوان غدا علامة لها مقوماتها الذاتية مثله مثل غيره من العلامات المنتجة للمسار             

 .الدلالي الذي نكونه ونحن نؤول النص والعنوان معا

           كما إن العنوان وفق الوظيفة الشعرية مرتهن بشـعريته حسـب روايـة             

 التي تبنى حسب تفكيك المتلقي لدلالات العنـوان الرمزيـة،           هووفق تأويلات . لقيالمت

وهذا يعني دائريـة العلاقـة بـين        . ووفق ترسبات المتلقي وأبعاده الثقافية المختلفة     

العنوان ومقصدية الشاعر فيه من جهة، وبين المتلقي ورؤيته التأويليـة مـن جهـة               

 .أخرى

للمتلقي بسهولة، كمـا إن عنصـر الغوايـة         فالعنوان الشعري لن يهب نفسه        

فالعنوان في مثل هذه الحالـة يعمـل        . والإغراء من العناصر الموجهة لعملية التلقي     

موجها رئيسيا للنص الشعري، يؤسس غواية القصيدة وسلطتها في التعيين والتسمية،           

ة سـؤال   أما النواة فتتمركز في وسط القصيدة، فإذا كان العنوان لدى السيميائي بمثاب           

الإشكالي، وذلك بإحالته على     ينتظر حلا، فإن النص هو بمثابة إجابة عن هذا السؤال         

إنه دليل عـل    . مرجعية النص، وفي احتوائه على العمل الأدبي في كلّيته وعموميته         

كون سيميائي هو النص في حد ذاته، وفوق ذلك يعد مرجعا يحيل على مجموعة من               

 طبيعة النص، ومن ثم عن نوع القراءة التـي تناسـب            معلنا عن ) العلامات(الدلائل  

 .النص

          وما بين الغواية والمراوغة تقع شعرية الانزياح الأسلوبي لعنوان قصـيدة           

على حسب رأي محمـود عبـد       -وذلك في قصيدتي نزار قباني، وأمل دنقل      ) أبونا(

ا يجعله يصـطدم     هذا العنوان الذي حمل من تكثيف اللغة وفتنة الغواية م          -الوهاب  

في ) أبونا(وتتجلى هذه الغواية في المقارنة بين استخدام         )415(بأفق التوقع عند المتلقي   

القصيدتين، ضمن رؤية الشاعرين المختلفة، ففي شعر نزار يصـير جمـال عبـد              

 :)416(يقول) أبانا(الناصر 
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قَتَلناك 

 ..  يا حبَّنا وهوانا

 ، وكنتَ الصَُّدوقَ، وكُنتَ الصديقَ 

 ..  كُنْتَ أبانا و

 ..وحين غَسلنا يدينا 

 ..  اكْتَشَفْنَا

 ..بأناَّ قَتَلْنَا منَانا

 ...... 

 ..قَتَلْن الحِصانَا

 ..تْ يدانَافَتَبَّ

 ..فَتَبَّتْ يدانَا

 :)417(، يقول ) أبانا (         ويصير أمل دنقل رجل المباحث 

 أبانا الذي في المباحث  نحن رعاياك 

 .              لك الجبروت ، وباق لمن تحرس الرهبوت باق 

 من حيث حركته الدلالية     يفالشعرية توصف بالمراوغة لتعلقها بالدال الشعر       

في السياق، هذه الحركة التي تكشف القراءة الفاعلة والقادرة فـي إنتـاج دلالتهـا،               

ا العمل بذاته فلا،    مولوجيا الدلائل الشعرية، أ   يفالقراءة إذن هي التي تنطوي على سيم      

 .)418(إذ إنه مجرد طاقة لعبية تفجر دلالية الدال الشعري

 التي تناولها في التحليل خليـل       )419(" مكاشفات"أما المثال الرابع فهو  قصيدة         

فالعنوان هو المفتاح الأول ـ حسب رأي الباحث ـ وهو ذو أهمية كبيرة،   . الموسى

عر، أو هو رأس النص والرأس يحتـوي        بل هو لافتة توضح الكثير من مطالب الش       

الوجه، وفي الوجه أهم الملامح، وذلك فإن البحث في العنوان هو بحث في صـميم               

فكما أن الرأس مـرتبط     . النص، وبخاصة إذا كان العنوان دالا على محتوى ما تحته         

ونـص بـلا    . بالجسد بصلات دقيقة جدا فعنوان أي نص مرتبط به ارتباطا عضويا          

 .       )420(اهوالعنوان اسم والنص مسم. سأ بلا رعنوان كالجسد
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والعنوان مكاشفات كلمة واحدة ـ كما يراها الباحث ـ وهي مصدر رباعي     

وجمع المؤنث السالم يدل على قلـة،        .  في حالة التنكير   جمع جمعا مؤنثا سالما وظلّ    

 شخصية صامتة غائبة، ولكنها متكلمة فـي      : ويرى الباحث أن في النص شخصيتين     

غيابها، حاضرة في كلام الآخر، وشخصية حاضرة متكلمة، ولكنها لا تجيـب عـن              

الأسئلة كلها، ولا تكشف إلا عن شيء يسير مما يخفيه النص، وهذا ما تشـير إليـه                 

ذاتها، فهي جمع قلة من جهة، ومن جهة أخرى نكرة، وربما يعني            " مكاشفات"كلمة  

يستدعي عنوان المجموعـة،    " اتمكاشف"والعنوان  . ذلك أن ما يقال غيض من فيض      

والصلة بين العنوانين يراها الباحث جدلية، ولا سيما أن          "ستائر الأيام الرجيمة    "وهو  

وعند . عنوان المجموعة يتضمن القصائد الخمس فيها، وهو ليس عنوانا لواحدة منها          

ة وهي صيغ " ستائر" أولاها  : العنوان وجد الباحث أنه يتكون من ثلاث كلمات        تفكيك

 على أن الستائر كثيرة مخيفـة       من صيغ منتهى الجموع، وهي جمع كثرة، وهذا يدلّ        

مرعبة، ووراء كل منها رصد حصَّن الشاعر به قصيدته، وعلى القارئ أن يسـبر              

غور هذه الستائر ليصل إلى لحظة الكشف عن خبايا النص وكنوزه، وهـي رحلـة               

ؤية نفاذة وقدرة على المتابعـة      محفوفة بالمخاطر، يتطلب من القارئ أن يكون ذا ر        

 . ومواجهة المخاطر

مكاشفات " وعنوان القصيدة   " ستائر" ويوضح خليل الموسى العلاقة بين كلمة         

على أن هناك ستائر كثيرة لا يمكن الوصول إلى ما وراءها، لهذا جاء              "فتدل العلاقة 

بة الشـاعر   العنوان نكرة في حين جاء عنوان المجموعة معرفة، ليدل على أن تجر           

إنهم ينهبون الحياة، قراءات في كتاب      ( قولـه، وأن القصائد الأربع الأخرى       نأكبر م 

 تشترك هي الأخرى في الكشف عن بعض هـذه          )الجسد، آية للاتي، المطر الأسود    

ن القصائد تشكل مع القصائد الأربع لحمة واحدة تحـت العنـوان            إالستائر، ولذلك ف  

 ".ستائر الأيام الرجيمة" الكبير

 جمع يوم، ولكنه جمـع قلـة،   -عند الباحث   -فهي  " الأيام"       وأما الكلمة الثانية    

ة جمع الجمع؛ لأن المقصود هنا شد     " أياويم"ويستدعي العنوان الكبير أن تكون الكلمة       

وهـي تصـلح صـفة      " الرجيمة  "طول الأيام وشرها، وهذا ما تفسره الكلمة الثالثة         
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اللعين، والستائر لعينة كمـا إن      :  صفة للأيام، والرجيم   للستائر، كما تصلح أن تكون    

 . الأيام هي الأخرى لعينة لما تخبئ وراءها من مخاطر ومخاوف

 كما  -وإذا كان عنوان النص يرتبط بصلات دقيقة تدل عليه فإنه ينبغي علينا               

 أن نبحث في النص عما يتصل بالعناوين، وهذا يتطلب دراسة مـا             -يقول الباحث   

كما إن علينا أن نفكـك      " مكاشفات"وما يدل على الإظهار     " الستائر"لى الخفاء   يدل ع 

الأفقي، وهو  : بعض جمل النص الشعرية إلى وحدات صغرى تتم في حقلين دلاليين          

 أن ندرس في الحقـل      -أيضا-حقل الإظهار، والعمودي، وهو حقل الإخفاء وعلينا        

ياة، الحركة، الحلم، الخصب، النمو     الح:  العبارات التي تدل على الإظهار، مثل      الأول

المـوت،  : ، وندرس في الحقل الثاني العبارات التي تدل على الإخفـاء، مثـل            ....

، ثم لنرى بعد ذلك هيمنة أحـد الحقلـين          ....الثبات، اليأس، القحط، الجفاف، الجوع    

 . على الآخر والوظيفة التي تؤديها تلك الهيمنة

 لوجدنا أن العبارات الدالـة      -ما يقول الباحث     ك -فإذا ما بدأنا بالحقل الأول        

كما -جاء نكرة   " مكاشفات"عليه قليلة، وإذا ما وجدت فهي غائمة ضبابية، فالعنوان          

وكنت : " وثمة وحدات صغيرة قليلة جاءت في هذا الحقل، منها         -سبق وأشار الباحث  

ر  والشمس والفجر باعثـان للإظهـار، ولكـن الشـاع          )421("من الشمس فجرا لعينيه   

وضعهما في صيغة الماضي الذي غاب فيه أوديب عن الحياة واختفى من الوجـود،              

بوحي لمملكة الناس أي المعاصي البهيجـات       " من دلالة الإظهار هذه و     لوهذا ما يقل  

والبوح ـ على حسب رأي الباحث ـ  فعـل مـن أفعـال المكاشـفة        )422("قارفتما

 .تمالي الحدوث مستقبلاوالحوار، وقد جاء الفعل طلبيا، وهذا يعني أنه اح

وأي الستائر زحزحتمـا؟، أفيضـي لهـم الخبيـئ          "ومثل هذه العبارة عبارة            

 وهذا طلب آخر في لحظة المكاشفة، قد يلبـي فيـتم            )423("المكدس، في صرة القلب   

 يضـيرك عـبء     هلاّ"الكشف والإظهار، وقد يسكت عليه فيبقى في حيز الإخفاء، و         

اف فعل آخر من أفعال المكاشفة والحـوار، ولكـن           والاعتر )424(اعتراف بلا كاهن  

الاعتراف عادة مشروط ومقيد بوجود كاهن، وهو يطلب منه اعترافا غير مقيـد ولا            

، والنفث فعـل مـن أفعـال الإخـراج،     )425("نافذا حشرجت جوقة الريح"مشروط، و 

 .والإخراج إظهار بأي دلالة من دلالاتها
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اء في النص فهـي كثيـرة ـ علـى     أما الوحدات الصغرى الدالة على الإخف  

تكون جميعهـا  " حصار الأعماق "حسب رأي الباحث ـ وتكاد عبارات القسم الأول  

المقدمة النثرية التـي وضـعها الشـاعر         من ضمن هذا الحقل، ويشير الباحث إلى      

ورد في الحكاية اليونانية أن الملك أوديـب        " لقصيدته التي تحتوي العبارتين التاليتين    

 والعمى في فقأ عينيـه      )426(....نتيغونا بوهم العمى    أيه وبعد موته تصاب     قد فقأ عين  

ووهم العمى يراها الباحث ستارة بين الإنسان والعالم الخارجي، وهذا يـدل علـى              

إخفاء ذلك العالم، كما أن الموت عند الباحث تغييب كلي عن الحياة وغيـاب عـن                

 : )427(ويقول الشاعر في الجملة الشعرية الأولى. العالم

 ؟ .إلى أين يمضي بك الليلُ يا أنتغونا 

 !إلى أي تيهٍ تغاوي خطاكِ العناكب والمشفقون؟ 

 .وفي أي بئرٍ يوارى حبيبكِ 

 في أي قفرٍ،

 .تهشَّم قنديل رؤياكِ 

 في أي نوءٍ غضوبٍ، 

 ! . ضريركِ باشر ينضو عراء الجنون؟

 بالعبارات الدالة على الإخفـاء،             يشير الباحث أن هذه الجملة الشعرية تزدحم      

فالليل يخفي معالم الأشياء، وهو قادر على أن يخفي أنتيغون نفسـها فـي العبـارة                

الأولى، والتيه يعني الضياع، والضياع إخفاء المعالم الحقيقية، والبئر قبر في العبارة            

فـاء،  الثالثة، وفيه يوارى أوديب، ويوارى فعل إخفاء، والقفر مساحة للضياع والإخ          

والقنديل أداة رؤيا، ولكنه مهشم وغير صالح، وتمتد العبارات الدالة علـى الإخفـاء              

تـرى أورثتـك    " وفـي   . إخفاء للفرح "هطول الفجيعة   "على مساحة القصيدة، ففي     

خفاءات أخرى في   إإخفاء معنوي أخلاقي في الخطيئة و     " الخطيئة ظلماءها وظلاماتها  

 .الظلماء والظلامات وغيرها كثير

 جدلية تناقضية بين عوامل الإظهـار       -كما يراها الباحث    -كذا تكون الصلة      

وعوامل الإخفاء، فالستائر تخفي ما وراءها، وهي ذات فاعلية؛ لأنها فـي صـيغة              

منتهى الجموع، ومعرفة بالإضافة، أما مكاشفات فهي تكشف بعض مـا وراء هـذه              



 103

: ية جدلية يدلان على العنوانين    الستائر، ولذلك فإن تداخل الحقلين وتقاطعهما في ثنائ       

 . عنوان القصيدة، وعنوان المجموعة، وإن كانت الصفة المهيمنة هي صفة الإخفاء

إن العنوان علامة وإعـلان، وهـو مصـطلح مـن           : عد فإنه يمكنني القول     

مصطلحات النقد الحديث المعاصر، وهو من جهة بمكانة هوية النص، وهو آخر ما             

هو قراءة شخصية يقوم بها المؤلف لنصه، كما إنه عمـل           يكتب من النص، ولذلك ف    

وقد يكون بؤرة مـن     . عقلي خالص يختاره المؤلف بعد تفكير في محتواه ومضمونه        

 .بؤر النص آو نواة من نواته

 -على حسب رأي علي جعفر العلاق   -لعنوان ليس كلمة عابرة توضع اعتباطا       

فالشـاعر حـين    . فة وضغوط متفاوتة  بل يتم اختيارها، أو اللجوء إليها بدوافع مختل       

يختار عنوان قصيدته إنما يستجيب لقوة داخلية غامضة تملي عليه هذا الاختيار دون             

 .  )428(وعي منه، وربما يكون الدافع ثقافيا، أو تركيبيا يتصل ببنية النص

من الملاحظ أن تعريف علي جعفر العلاق يتفق مع ما جاء به رشيد يحياوي،               

مجموع الدلائل اللسانية من كلمات وجمل وحتـى مـن      " العنوان هو الذي أوضح أن    

نصوص قد تظهر على رأس النص لتدل عليه وتشـير لمحتـواه الكلـي وتجـذب                

 . )429("جمهوره المستهدف

توجه العلامات التي تضاف إلى العنوان قراءة المتلقي للنصوص الشعرية،          و  

 ومن هذه - رأي شربل داغر وتسهم بدور كبير في إثراء التأويل لها ـ على حسب 

عتبـات  "أو  " النص الموازي "بـ  ": جيرار جنيت "العلامات ما يسميه الناقد الفرنسي      

الإهـداء،  : ويعني به، أو بهاـ كما يقول شربل داغر ـ إضافة إلى العنوان " النص

 . )430 (..التقديم، التاريخ، مكان كتابة النص، التخطيطات الداخلية 

عبـارة التـي يقـدم      الهي  فلحاشية التي تضيء العنوان،     ومن هذه العلامات ا     

ص، أو يضـع إشـارة       النّ صالشاعر بها النص، كأن يضع عبارة نثرية موجزة تلخ        

 فـي   ا مهم ا دور اشيةلحل  وجاء في دراسة إشكالية التلقي والتأويل أن       .بإزاء العنوان 

 عـالم    إلى ل ندخ  لا نستطيع أن   فاتحة ثانية أو جملة أخرى     فهي   فهم المتلقي للنص،  

النص دون قراءتها واستحضارها في التفسير؛ لأنها لبنة أساسية في فهـم مقاصـد              
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 نصب دورها على توضيح مناسبة     ا إذا ما  المبدع،   دب المتلقي من قص   الشاعر، وتقر

 . )431( مهداة إلى شخص آخركانتالنص أو

أغنية لشـهر أيـار     " قصيدة أحمد عبد المعطي حجازي       وقد خصت الدراسة    

حاشية في مقدمة الـنص تـذكر         وضع حيث بينت أن الشاعر    على الحاشية    ثالكم"

م العـرب فـي      أيار قد  6في  : " يقول فيها  )432(ببعض المآسي التي حملها شهر أيار     

 ضرب الفرنسيون دمشـق،     1945 أيار   29 شهيدا شنقهم الأتراك، وفي      16بيروت  

جها إلى شهر أيـار، إذ      ثم قدم بعد ذلك خطابا مو     "  وقعت النكبة  1948 أيار   15وفي  

له، ويوفون النذور فيه ويقدمون الدم رخيصا كأنه الماء، ثم     إن الناس ما زالوا يغنون    

 " نحـوه سـرنا صـعودا       . يومك السادس في بيـروت حبـلٌ      "يعرض ثلاثة أزمنة    

التاسع والعشـرون    يومك" و" آه يا يوم الضحايا والهزيمة      / يومك الخامس عشر  " و

ثم يخلص إلى أن الناس ما زالوا يغنون لهذا الشهر فـي            " جدار  سل عنه ال  / من أيار 

 : انتظار مزيد من الضحايا التي يطلبها منهم

 نحن ما زلنا نغني 

 لك يا شهر التمني 

 ونعيش العام للعام انتظارا لانتظار 

 ونوفي النذر يا شهر الضحايا 

  )433(حاملين الدم خمرا في جرار

 من حواشي العنوان أطلق عليه      انمط إلى أن هناك     وأضافت الدراسة                

زاء العنـوان   إبعض النصوص بعبارة نثرية واقعة ب     حيث تبدأ   ) حاشية الإهداء   (اسم  

    د ، قد يكون صـديقا أو مفكـرا أو مناضـلا، ولهـذه              توجه النص إلى شخص محد

إشكالية  : " بالحواشي دور في توجيه بعض النصوص ، وسنتوقف عند معالجة كتا          

 يقول الشاعر   )435("فتى دمه بين عينيه     : "  لقصيدة  سامي مهدي      )434("لتلقي والتأويل ا

 :فيها 

 ... " دمه بين عينيه " 

 وهو الذي كان مدرعا بالسكوت إذا كثر القائلون 

 شأنه أن يطاولهم بقليل من القول 
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إذ يغلبون أو بكثير من الحب  

إشارة تنم على أن الشاعر قد      فلم تجد هذه الدراسة أن النص يحتوي على أية            

 التي وردت في أعلى النص تعد مفتاحا مهمـا          ء حاشية الإهدا   أن قصد أمرا ما، ألاّ   

" إلى محمد عفيفـي مطـر  : "يعيننا على توجيه الأمر، وتبين المقصد، فالحاشية تقول    

      فبعد قراءة الحاشية أمكن ربطه بشخص محد  د فلا شك هذه الحاشية قد اختصرت      أن 

 .وجوه التأويل التي تحضر عند قراءة النصعلينا 

 الشاعر  أ         وقد توجه الحاشية المعنى سلفا عند بعض الشعراء، ولكن لماذا يلج          

إلى هذه الطريقة؟ يستبعد شربل داغر لجوء الشاعر إلى الحاشية من أجل التخفيـف              

لأن : "وله، ويفسر ذلك بق   ةمن الغموض الذي بات يشتكي منه المتلقي للقصيدة الحديث        

مجمل القصائد التي تلجأ إلى الحاشية ليست غامضة إلى هذه الدرجـة، بحيـث إن               

 .          )436("إيراد الحاشية يعدم تماما الإمكانيات المحدودة أصلا لحرية المعنى

وأشار غير باحث إلى أن الحاشية تخفق أحيانا في إضاءة النص فقـد تسـهم                 

لمقصدية، وقد التفت صلاح فضل إلى مثـل هـذا          بعضها في تعمية الدلالة وتمويه ا     

 في حديثه عن تورية )438(-حسب رأي سامح الرواشدة- )437(الأمر على نحو عرضي   

أنـت واحـدها وهـي      " الإهداء عند محمد عفيفي مطر، إذ يقول في مقدمة ديوانه           

 :أعضاؤك انتثرت

 إلى محمد 

 سيد الأوجه الصاعدة

 وراية الطلائع من كل جنس 

 كمامه كل دمع ينفرط على أ

 ومفتوحة ممالكه للجائعين 

 وإيقاع نعليه كلام الحياة في 

 )439(جسد العالم

 الاسم هنا مبهم، فهل المقصود محمد رسـول االله           فضل إلى أن   حفيشير صلا   

؟ أم تراه يقصد محمد عفيفي مطر؟ وألمح الناقد إلى أن بعـض             معليه الصلاة والسلا  

في حين  . استبد، كل جنس، ممالكه، العالم    : مثل الأول من    لالإشارات تشي بالاحتما  
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وقـد يكـون قصـد      .. طلائع، إيقاع   :  الاحتمال الثاني من مثل    زترد إشارات تعز  

 .)440(الاسمين معا

       وقد يكون المقصود التماهي بالرسول ـ صلى االله عليه وسلم ـ مما يجعـل    

ة الإهداء الأثر الأكبر    فقد كان لحاشي  " النص يقدم فضاءا واسعا ومادة خصبة للتأويل        

441("د احتمالاتهافي توسيع مجالاتها وتعد( . 

وأحسب أن هذا اللبس المقصود هو جوهر موقف الشاعر، فهو يعلن انتمـاءه             

 . إلى ذاته عندما يدعنا نفهم في لحظة خاطفة أنه يقصد كلا المعنيين في آن واحد 

لفضاء البصري لم تكن ـ في        وبعد فإن ظاهرة العنوان التي شغلت جزءا من ا

 م خدمة لا تكتمل بعض النصـوص بـدونها،   أحيان كثيرة ـ حلية شكلية، ولكنها تقد

 .وقد يسبب غيابها إشكالية تأويلية يحول بين المتلقي والفهم الدقيق للنص

 وجود هذه العلامات الفضائية يضيق المجال أمام التأويل، لأنه يفضي                    ولعلّ

محددة يفرضها علينا العنوان أو الحاشية أو كلاهمـا معـا، ويربطـه             إلى مقصدية   

 ا، ومع ذلك فإن وجود هذه الظواهر البصرية يجنبن        ةبمناسبة محددة نحو رسالة واني    

الانسياق وراء أوهام بعض التأويلات، ويحمينا من الإخفـاق فـي توجيـه بعـض               

 .)442(النصوص
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 الفصل الرابع

 شعرية الإيقاع

 

من إيقاع اللحن والغناء، وهـو أن يوقـع الألحـان         : ان، الإيقاع ورد في اللس    

فكأن هذا التعريف المعجمي لم يحد عن إطار الغناء والموسيقى، وكأنـه             )443(ويبنيها

 . على صلة بالذي عند الغربيين في ارتباطه بالرقص والموسيقى

يـار  ع(فـي كتابـه     " ابن طباطبا   "      ولعل أول من استعمل الإيقاع من العرب        

 يطرب الفهم لصوابه، وما يرد عليه من        عوللشعر الموزون إيقا  : "عندما قال ) الشعر

حسن تركيبه، واعتدال أجزائه، فإذا اجتمع الفهم مع صحة وزن الشعر صحة المعنى             

وعذوبة اللفظ، فصفا مسموعه ومعقوله من الكدر، تم قبوله واشـتماله عليـه، وإن              

اعتدال الوزن، وصواب المعنى، وحسن     :  وهي نقص جزء من أجزائه التي يعمل بها      

 . )444("الألفاظ، كان إنكار الفهم إياه على قدر نقصان أجزائه

ويعد الإيقاع من المفاهيم التي استعصت على التعريف النهائي، فلفظة الإيقاع             

النظام الـذي يتـوالى أو      "، والإيقاع هو    )445("ملتبسة إلى حد ما   "كما يراها، ياكبسون    

وهـو  ) حسي، فكري، سحري، روحـي    (وجبه مؤثر ما صوتي أو شكلي       يتناوب بم 

، والإيقـاع لـيس     )446("صيغة لعلاقات التناغم أو التعارض أو التوازي أو التـداخل         

باعتباره أوزان الماضي لكن باعتباره الروح النغمي الأكثـر شـمولا مـن مجـرد             

ور الأوزان، هو خيال السـمعي يتغلغـل بعيـدا وراء مسـتويات الفكـر والشـع               

 . )447(الواعيين

وهو بعبارة أخرى ليس رهينة البعد الخارجي أو الصوتي فقط، وإنمـا فـي                

تواتر، متتابع بين حالتي الصوت والصمت أو النور والظلام،         " حقيقته حركة منظمة    

أو الحركة والسكون، أو القوة والضعف واللين، أو القصر والطـول، أو الإسـراع              

 سبق وجودها الشعر، وهذا يقودنا إلـى القـول بـأن            ، وفكرة الإيقاع  )448("والإبطاء

الأوزان هي بمنزلة الفروع المتولدة من طاقة إيقاعية أوسع، فهي بهذا المعنى تمثـل         

 . )449(الِِِِجزء والإيقاع يمثل الكل
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وأستطيع القول إن موقف المحدثين من الإيقاع كان متنوعا، إذ عـده غيـر                

، منهم مـن    )451( آخرون أن الإيقاع غير الوزن     ، ورأى )450(واحد أنّه هو الوزن ذاته    

الوزن قالب ؛ أي فضاء صوتي محدد ومغلق في حين أن الإيقاع ليس إلا المبدأ            : قال

، دون أن يتنبه بعضهم أو يستفيد من النقد الحـديث، إذ            )452(الموسيقي للنظم الشعري  

 مسـتويات فـي الـوزن       عصار الشكل مضمونا للخطاب الشعري، وصار للإيقـا       

 .وت والتراكيب والدلالة والصرفوالص

وجدير بالذكر أن لمحمد النويهي رأيا هاما، تمثل باعتقاده أن الشعر لا يحقق               

 بين الإيقـاع    مموسيقاه بالبحر، بل بالكلمات واجتماعها في البيت، وتتابعها كالانسجا        

والصوت، وهذا عائد إلى دور السياق، وأن الحرف يستمد الكثير من قيمه الصوتية             

والجمالية من الكلمة، والكلمة من التركيب، والتركيب من النص، ومدى انسجام هذه            

 . )453(العناصر أو تنافرها

 تحمل طاقات تعبيرية كبيرة كامنة فيها تحتاج        - أية مادة    -والمادة الصوتية     

إلى سياق وبناء معماري يخرج كوامنها، ويتحقق على جميع المسـتويات الدلاليـة             

والإيقاع نظام يدخل في نسيج كل وحـدة وبنائهـا          . لمعجمية والتركيبية والألسنية وا 

، وبذلك فقد صار الإيقـاع فـي الدراسـات          )454(الكلي في الصرف والنحو والدلالة    

الألسنية صاحب مهمة كبيرة تقوم على إدراك مجموعة الصراعات في داخل النظام            

 .بين عناصر الثبات والاختراق

طرق متنوعة، فتطور أحيانـا، وتراجـع أحيانـا         لقد سار هذا المصطلح في        

له تقودنا إلى    أخرى، تبعا للحالة الإبداعية والنقدية والفكرية السائدة، لكن نظرة كلية         

إنه بالنظر إليه كعنصر بنائي في كل عوامل التشكيل الكلي للخطاب، يكـون             : القول

 ـ    قد بلغ الذروة في الأهمية، هذه الذروة ما كان         ا لـولا الكشـوفات     له أن يصل إليه

اللسانية، والتنبه لدور العناصر المفردة في البناء الكلي، ودور السياق فـي إخـراج              

 .مكنونات البنى الإيقاعية بمظاهرها المختلفة

إن ما يحتاجـه الإيقـاع      : "ولا نملك إلا أن ندعو مع سيد البحراوي حين قال           

لمنهج فهـم جديـد     العربي هو منهج لدراسته وليس نظرية فحسب والمقصـود بـا          
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لمكنونات هذا الإيقاع ووظيفته في الشعر وخطوات إجرائية دقيقـة لدراسـة هـذه              

 .           )455("المكنونات ووظائفها

الذي يتناولون  " موسيقى الشعر "أما المصطلح الشائع عند العرب المحدثين فهو        

ند ما تحدثه    الأصوات والمحسنات البديعية، ويتوقفون ع     -أثناء دراستهم للشعر  -فيه  

من جرس موسيقي يوحي بالنغم، أو يحدثه داخل النص، ونادرا ما يربطونه بالصور             

الذي يـرى أن الشـعراء      . )456(التي تتشكل منها القصيدة، ومن هؤلاء إبراهيم أنيس       

تنافسوا في إجادة الشعر وتخيروا منه أرقى القصائد وأجودها لتنشـد علـى             "العرب  

 . )457("الملأ في المجامع والأسواق

وفي الواقع، فإن مثل هذا التعليل وإن كان ينطبق على بعـض النمـاذج أو                 

القصائد، إلا أنه لا يمكن تعميمه، بمعنى أنه ليس من الضروري أن يصاحب التغير              

 لكان كل بحر أو وزن قد       وإلافي العاطفة، أو الحدث، أو الصورة تغير في الوزن،          

 .اختص بغرض معين وبعاطفة معينة

تتابع الأحداث الصوتية في الـزمن؛      " يف محمد مندور قائلا إن الإيقاع       ويض  

، أما عند سيد البحراوي، فالإيقـاع       )458("أي على مسافات زمنية متساوية أو متجاوبة      

بحيث تتـوالى فـي نمـط       ) المد الزمني، والنبر، والتنغيم   (هو تنظيم لأصوات اللغة     

عين  وحدة نفسية وكونية أساسها      ، ويشكل الإيقاع عند خيرة حمر ال      )459(زمني محدد 

، )460(والدفقات الشـعورية للـذات الإنسـانية      ، والشحنات العاطفية ، الكثافة الوجدانية 

فإيقاعية الشعر قد تعنـي     " -حسب رأي يوري لوتمان   -والأمر مختلف بالنسبة للشعر   

التكرار الدوري لعناصر مختلفة في ذاتها متشابهة في مواقعها ومواضعها من العمل            

ة تسوية، بين ما ليس بمتساو، أو بهدف الكشف عن الوحدة من خلال التنوع، أو               بغي

 . )461("حتى إبراز التنوع من خلال الوحدة

ونجد في غير موطن، أن من النّقاد من فرق بين الـوزن باعتبـاره جرسـا                  

موسيقيا تستشعره الأذن وتستلذه الأذواق من خلال القوافي والتفاعيل، وبين الإيقـاع            

لـه، فالبنيـة     فالوزن يبقى واردا في الإيقاع وليس شـرطا       " فه حركة باطنية    بوص

 . )462("الإيقاعية تتشكل من انسجام علاقاتها الداخلية
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ولعل مرد ذلك إلى أن التلقي الجمالي يكسب النصوص الشـعرية توقعـات               

 فالقصيدة العربية المعاصرة استطاعت خرق النظـام      " أعمق من إمكاناتها الإيقاعية     

التقليدي السائد حين تمكنت من تزويد المتلقي بالإشباع النصي بمستوى كفاءة التّلقي            

نفسها، ولذلك لم يعد ينظر إلى الإيقاع كبنية جاهزة وإنما كمجموعة علاقات متقاطعة             

 . )463("ومتداخلة

ومن هنا يتم الإخلال بالنظام التقليدي استجابة لنظام من نمط آخـر، يسـتمد                

يته من تنوع القوافي وخرق الوقفات، وتفسح التوازي بـين الصـوت            حيويته وفاعل 

 القارئ بوجود إيقاعية متفجرة وغير متوقعة، تزوده        ىوالمعنى، مما يولّد شعورا لد    

بها الوظيفة الدلالية للألفاظ، على اعتبار أن الرسالة الشعرية تتضـمن  خصـائص              

 .    )464(أساسية تحددها وتميزها شعريا

 تنكر القيمة الفنية للوزن والقافية؛ ولكنهـا تـدعو  إلـى نفـي               والشعرية لا   

والخروج عن الوزن والقافية لم     . اعتبارهما دعامة جوهرية ونهائية لكل بنية إيقاعية      

يتم دفعة واحدة؛ ولكنه ظل يستجيب لمراحل تطور الذوق والتلقي، التـي تـدرجت              

 إلى قصيدة النثر وقد رصد أحد       ، من نظام البيت إلى نظام التفعيلة،      يبالعدول الإيقاع 

 : ، مسار تلك التحولات كما يلي)465(النقاد العرب

 ).           العمود(إيقاع قصيدة : الإيقاع التناظري

 ).النثر: (إيقاع الكلام العادي

 قصيدة التفعيلة                       : الإيقاع المتموج

 قصيدة النثر             : الإيقاع الحر

ن محمد بنّيس يضيف بأن الشعر، يكتسب جوهريته من مستوى بنائـه،            إلا أ   

ويعد الإيقاع أهم ما في هذا البناء، كما يعد نسقا للخطاب وبنية لدلالته، وهـو إلـى                 

جانب هذا يظل مجهولا من قبل الذات الكاتبة، وهذه الذات  ليست هي المتحكمة فيه،               

 . )466(ولهذا يتجاوز الإيقاع البحر الشعري

 فيه إيقـاع    ع كوهن ينفرد في درجة انزياحه الصوتي؛ لأن الإيقا        دالشعر عن و  

مزدوج أو مركب، إيقاع يضاف إلى الإيقاع النسـبي الـذي لا تخلـو منـه اللغـة         

، ولعلّ هذا الازدواج يؤدي إلى الانسجام بين البنـاء الصـوتي والبنـاء              )467(اليومية
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صـرا مسـاعدا فـي الخلـق        والشاعر الحق هو الذي يجعل من النظم عن       " الدلالي

 . )468("له عنصرا معيقا البتة وبحيث لا يبد. الشعري، وفي تشكيل القصيدة

من ألزم خصائص الشـعر،     " الوزني المنتظم بنظر حسن الغرفي     عولكن الإيقا   

وأهم مقوماته، فإذا ماخلا الشعر من الموسيقي، أو ضعفت فيه إيقاعاتها خفّ تأثيره،             

الفاعلية التي تنتقل   "، ويرى كمال أبو ديب أن الإيقاع هو       )469("واقترب من مرتبة النثر   

إلى المتلقي ذي الحساسية المرهفة الشعور، بوجود حركـة داخليـة، ذات حيويـة              

متنامية، تمنح التتابع الحركي وحدة نغمية عميقة، عن طريق إضفاء خصائص معينة            

 . )470("على عناصر الكتلة الحركية

على الفاعلية التي تعني الحركة لتخرج السـكون        ومعنى هذا أن الإيقاع قائم        

الدائم، والموت من دائرتها، لتحصل الحيوية التـي تبعـث فـي المتلقـي النشـاط                

فبحصول هذه الحركة   . والإحساس بالفرح، أو توقظ فيه مواطن الحزن فييأس ويتألم        

 ـ: "المنتجة للحيوية يتواصل الإدراك والإحساس معا ، يقول كمال أبو ديـب            اع الإيق

بلغة الموسيقى هو الفاعلية التي تمنح الحياة العلامات الموسيقية المتغـايرة ، التـي              

 .            )471("تؤلف بتتابعها العبارة الموسيقية

للإيقاع أنه يوصف بـالغموض     ) أبو ديب (ومن الملاحظ على تعريف كمال        

     ة؟ أم هو صنف والالتباس، فهل صاحب الحق في الحكم على الإيقاع هو المتلقي بعام

بعينه من المتلقين؟ ومن هو المتلقي ذو الحساسية المرهفـة؟ ومـا هـي المعـايير                

المنضبطة التي يتميز بها المتلقي ذو الحساسية المرهفة من غيره؟ وإذا كان الإيقاع              

أمرا ذاتيا كامنا في نوع الإدراك، فكيف يكون نقل هذه الفاعلية إلى المتلقـي؟ أمـن                

 السماع؟  خلال القراءة أم 

هو الفاعلية التي تمنح الحياة للعلامـات الموسـيقية         : فالإيقاع بلغة الموسيقى    

، كما إن الإيقـاع يعنـي تتـابع         )472(المتغايرة، التي تؤلف بتتابعها العبارة الموسيقية     

. )474(، أي على مسافات زمنية متساوية أو متجاوبـة        )473(الأحداث الصوتية في الزمن   

و تنظيم لأصوات اللغة ، بحيث تتوالى فـي نمـط زمنـي             ومعنى ذلك أن الإيقاع ه    

ومهمة دارس الإيقاع أن يدرك مجموعة الصراعات في داخل النظام الإيقاعي          . محدد

المعقد، ففي كل عنصر إيقاعي صراع داخلي بين عناصر الثبات وعناصر الانتهاك            
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 الأخـرى  في المقاطع والنبر والتنغيم، وبين كل عنصر من هذه العناصر، والعناصر         

 .                    )475(صراع آخر، والتداخل والتوتر هما اللذان يكونان النظام الإيقاعي

والملاحظ أن الجانب الموسيقي قد احتل حيزا كبيرا من اهتمام النّقاد، بعد أن               

فـي  ) أبو ديـب (حمل اسم البنية الإيقاعية، بعد استخدام هذه التسمية من الناقد كمال     

، فقد نقل كمال أبو ديب مفهوم البنية التحتية والسطحية          )476(البنية الإيقاعية في  : كتابه

إلى الإيقاع أيضا، فالإيقاع يشير إلى عدد من الـدلالات السـطحية والعميقـة فـي                

القصيدة، إنه قد يبدو صدى لمعنى القصيدة، وقد يؤكـد المعنـى ويطـرح معـاني                

ة المعنى وللإيحاء بالصراع داخل     وتفسيرات وظلالا للمعنى، ويمكن استخدامه لإشار     

 . )477(بنية القصيدة

لـه   قاد لم يجعلوا   مع أن النّ   ،ويشير غير ناقد أن الوزن من مقومات الشعرية         

بابا مستقلا في أبواب عمود الشعر؛ لأنهم أدخلوه في بـاب التحـام أجـزاء الـنظم                 

ن الشـعر يـراد     إ: كما أن أحدا منهم لم ينف الوزن من الشعر، وإن قالوا          "والتئامها  

ليس بالوزن ما كان الكلام     : "، كما قالوا  )478("لأمر خارج الوزن، ويطلب لشيء سواه     

، وقد لا يكون الكلام شعريا وهـو غيـر   )479("كلاما، ولا به كان كلام خيرا من كلام 

موزون، فالقصيدة النثرية بإهمالها للمقومات الصوتية للغة تبدو دائما كما لو كانـت             

  .)481(لنظم من مقومات العملية الشعرية، فا)480(شعرا أبتر

الـذي  ،  الإيقاع بالسمة العارضة في الشعر العربي     وبناء على ما سبق فليس        

قوة حية تربط بين الذات والآخر من حيـث إنـه           "كان فيه الوزن أساس القول؛ لأنه       

، فللوزن  )482("نبض الكائن، ومن حيث إنه يؤالف بين حركات النفس وحركات الجسم          

الخطاب "ثم إن " ضمان عودة الصوت التي تمثل جوهر النغم      " تنكر ووظيفته    أهمية لا 

يقبل الانقسام إلى مقطعات تتأرجح قليلا حول نفس العدد المتماثـل مـن المقـاطع،               

والأذن تستخلص من هذا إحساسا بالتكرار الصوتي يكفي لتحقيق تعارض بين الشعر            

  .)483("والنثر

طغيان الانتظام الـوزني فـي      " وإن كان    لشعرية ليست ضد الوزن والإيقاع      

، عند الشعراء التقليديين، ولكنه يظل أحد       )484("الشعر يرافقه انحسار للصورة الشعرية    

، )485(أسباب خلق الشعرية لاتصاله بالتركيب اللغوي الذي يوجه العبارة ويقيم توازنها          
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خليا ؛ لأن   وبهذا التوجيه الخاص يفترق الشعر عن النثر لا خارجيا فحسب، وإنما دا           

إبراز أو إحداث لفجوة حادة في طبيعة اللغة، خلق مسافة توتر عميقـة بـين               " الوزن

 .)486("المكونات اللغوية العائمة في وجودها العادي خارج الشعر ووجودها داخله

فهذا قول يحتاج   ،  نني أرى أنه لا علاقة بين طغيان الوزن والصورة الشعرية           

 التـي لا    ،ى تقليدية تحفل بالصور الشـعرية     لتي تسم إلى دليل، فكثير من القصائد ا     

وربما كان  . نراها في القصائد الحديثة، فالتعميم في مثل هذا الرأي فيه مغالطة كبيرة           

فساد النظم الذي وضعت به بعض الأبيات بسبب الوزن الذي خلـق تركيبـا لغويـا       

الة الشعورية  يخالف المألوف، وإذا صح الربط بين الوزن والأغراض الشعرية والح         

 .        )487(فإنه يظل مهما لأنه يصور انفعال الشاعر، وانسجام مشاعره مع الإيقاع

 شوقي بزيع أن اللغة الشعرية ليست معزولة عن إيقاعها، وإذا            الشاعر يؤكدو       

 وتتـابع   ، والتقطيـع  ،كانت اللغة بحد ذاتها ظاهرة صوتية قائمة على نظـام النبـر           

لـه   وتجعل،  فهي في الشعر تذهب في هذا النظام حتى نهاياته         والسكنات   ،الحركات

 لا بالمعنى   ،فلكل شاعر إيقاعاته الخاصة به    . ضوابط ومسالك تميزه عن النثر العادي     

،  يجعل لكـل شـاعر توتراتـه       ،بل بالمعنى العميق الذي   ،  الوزني الظاهري للإيقاع  

في إنهاء العبارة بضـربة      أو   ،ومفاتيحه وأقفاله، وطريقه في الاستهلال    ،  وانفراجاته

 . )488(تشبه إلى حد بعيد ضربة الريشة لدى الرسام

 الاختلاف الكبير في إيقاعات الشـعراء الكبـار         ولعل هذا هو الذي أدى إلى       

 فالبحر الكامل عند المتنبي هو غيـره         البحور نفسها بطرق مختلفة،    الذين استخدموا 

و السياب أو عنـد درويـش فـي         عند البحتري في العصر القديم، أو عند أدونيس أ        

 يختلفان تماما عمـا     ، والرجز أو المتدارك عند صلاح عبد الصبور       ،العصر الحديث 

هو عليه عند نزار قباني على سبيل المثال، ذلك أن البحر الواحد ينقسم إلى بحـور                

 .شتى، ويتفرع إلى شفرة للروح الشعرية في تموجها وتكسراتها وانعكاساتها المختلفة

 الأثر الذي يخلقـه الشـعر فـي          هذا الذي دعا الصكر إلى أن يحصر       وربما  

يشير إلى قول أدونيس الـذي يتضـمن        فهو  المتلقي بعد تخصيص القصد من النظم،       

أي أن هناك توافقا مسبقا بين القصـد        "التوافق في القصد بين قول الشاعر وسماعه        
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ع الجماعـة أو القبيلـة      الذي يدفع الشاعر الجاهلي لتأليف قصيدته، والقصد الذي يدف        

 .            )489("لسماعها

 أحـدث فـي سـلم قيمـه         دويرى عز الدين إسماعيل أن شعرنا المعاصر ق         

الإيقاعية انحرافا معياريا عن صيغ الشعر التقليدي، وخرق سياج المحظور الزماني،           

 لم تكن   ،ما كان سائدا أو متعارفا عليه، ولكن القطيعة المعرفية بين المعاصرة والقديم           

وظل الشـاعر   . وإن كانت تقاطعاتها حادة وجذرية أحيانا     ،  كلية أو تامة في الأصول    

. المعاصر يستأنس بأصولية الشعر التقليدي في الكثير من تقنيات سـلمه الإيقـاعي            

بـين أن يكـون الشـاعر       : "عز الدين إسـماعيل   -كما يقول   -ولعلها مفارقة عجيبة    

 . )490("ه بالتراثعصريا وشديد الاتصال في الوقت نفس

عروض الخليل لا يفـي     "ويتفق إبراهيم أنيس ومندور وشكري عياد على أن           

وأن اعتماده على تحليـل البيـت إلـى         ... ببيان الأساس الموسيقي للأوزان العربية    

 كلـه   ، يخالف الأساس الموسيقي العلمي المعتمد في تحليل الكلام الإنسـاني          ،تفاعيل

  .)491(" لغات العالمشعرا أو نثرا في أية لغة من

، إذ يشـير    )موسيقى الشعر (ويؤكد عياد هذا المنحى في مكان آخر من كتابه          

أن صنيع العروضيين في الحالتين يتفق مع مناهجهم اللغوية العامة، فهم ربمـا             "إلى  

قبلوا الشاهد الواحد وجعلوه قاعدة إذا وجدوه أقيس؛ أي أكثر انسـجاما مـع البنـاء                

 أو اعتبروه شاذا إذا لم ،، وربما رفضوا أكثر من شاهد أو تأولوه     النظري الذي أقاموه  

فلا عجب إذا اتبعـوه     ،  كان هذا شأنهم في النحو واللغة     . يتفق مع ذلك البناء النظري    

 فاسقطوا أوزانا وردت عند العرب؛ لأنها لا تتفق مع قواعـدهم            ،في العروض أيضا  

 أو اصطنعوه لأنها تتفق مـع هـذه         النظرية، وأثبتوا أوزانا أخرى تحملوا لها الشاهد      

 . القواعد

وبناء على ذلك يمكن القول إن العروضيين القدماء أقاموا بناء فكريـا بعيـدا                

فلا يمثل أوزان العرب القدماء التي زادوا فيها ونقصوا منهـا           . عن الزمان والمكان  

 نـازك   ولعل هذا ما دعا   . )492(ولا هو يمثل أوزان المحدثين التي أنكروها وأهملوها       

فقد تطـور   :"الملائكة إلى التفكير بضرورة إيجاد مشاريع إيقاعية معاصرة، إذ تقول         

الشكل في الشعر العربي بحيث لم تعد العروض القديمة تكفي تمام الكفاية فـي نقـد                
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الأشكال الجديدة التي نمت اليوم، وبات ضروريا أن يطـور العـروض ليسـتطيع              

، )493(" تظهر الأنماط أولا ثـم تعقبهـا الأوزان        مواكبة الشعر، وأنه لطبيعي تماما أن     

494( كمال أبو ديب خلق الإيقاع الشعري حتمية تاريخية لا عملا مفتعلاولهذا عد(.  

وبعد وحتى لا يكون البحث قد ابتعد عن غايته فإن الباحث سيتناول القضـايا                

صـيدة  شعرية الإيقـاع وق   : التالية التي من خلالها يتم رصد ظاهرة الشعرية، وهي        

النثر، شعرية القوافي، شعرية الإيقاع الداخلي، شعرية التدوير الإيقـاعي، شـعرية            

 .الإيقاع الخارجي، شعرية الإيقاع والدلالة وشعرية النبر

  شعرية الإيقاع وقصيدة النثر 1. 4

وسنتخذ لهذا المجال أنموذجا هو دراسة ياسر الأقرع على كتابات نزار قباني              

 ىيشير صاحب الدراسة إل  حيث"الشعرية في نثر نزار قباني "وان النثرية والتي بعن

 انعطافا شديدا فيما يتعلق بمسـألة الإيقـاع الشـعري، إذ            تأن قصيدة النثر قد أحدث    

، كما يظهر ذلـك عنـد       )495(اعتمدت الإيقاع الداخلي كتعويض عن الإيقاع الخارجي      

لـه وقـع     التكرار، الـذي  له حضورا شعريا تجلَّى عنده في        نزار قباني، الذي حقّق   

 عند نزار يحمل في ذاته إيقاعا خاصا، والكلمات المكررة          رخاص في الأذن، فالتكرا   

 .أشبه بضابط إيقاع، وهذا التكرار يشكل عنصرا موسيقيا مهما

لم يزل هـذا    " إلا أن لشربل داغر رأيا في التكرار في قصيدة النثر يقول فيه             

وهناك مظـاهر إيقاعيـة     .. ا تحت دائرة التحريم     واقع) قصيدة النثر (النوع الشعري   

مختلفة  في هذه الفئة من القصائد تتمثل بأشكال مختلفة من التكرار، ولكـن دون أن                

، ويضـيف أنـه مـن       )496("يؤلف هذا التكرار شكلا بينا يمكن تعيينه بصورة دائمة        

عينها، الصعب صياغة شكل للإيقاع في قصيدة النثر، تتبينه في سائر مقاطع قصيدة ب            

 .   وفي سائر القصائد التي صنفت في هذه الطريقة الإيقاعية

أما الإيقاع الداخلي في قصيدة النثر، هذا الإيقاع الذي طالما أكد على وجوده               

مناصرو هذه القصيدة، فإنه غير موجود إذا كان المقصود بهذا الإشارة إلـى نظـام               

 القصيدة أو تلك على قدر من       مستمر ومتواصل ذي وحدات بينة، فنحن نعثر في هذه        

 من السمات الصوتية، ولكـن      االتتابع أو الصلة الإيقاعية بين حروف لينة، أو غيره        

 . دون أن تؤلف أبدا سلسلة إيقاعية ذات وقفات وانعطافات واضحة
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وكان من الطبيعي جدا أن تبتعد قصيدة النثر عن الإيقاع، حين اعتمدت أحيانا               

تي تشترطها الكتابة النثرية، وهو ما لجأت إليه فـي الغالـب            على القيود المنطقية ال   

 لم تزل حالة صعبة على الدرس لأن الإضاءات على هذه القصيدة            يقصيدة النثر الت  

تبقى محدودة على أهميتها، لا نصنفها في خانة النثر، أو اللاشعر، فلم يتبـين لهـذه                

 . )497(يقاعيةالقصيدة نظاما إيقاعيا، فنحن نشعر إزاءها بارتعاشات إ

، )498("والسجع أقرب ما يكون إلى الشعر" ومن أشكال الإيقاع عند نزار السجع      

. وفيه تبدو الموسيقى واضحة جلية، لاشتراك الكلمتين في الوزن والحرف الأخيـر           

 .، هو الذي يدفعه إلى هذا السجع)499(فهاجس الموسيقى والنغم الذي يتملك نزارا

وهما عنصران رئيسيان   "  التناغم والانسجام  -اأيض–ومن أشكال الإيقاع عنده       

، فكل ما من شأنه أن يحدث في النص تموجات وذبذبات           يفي أسلوب الأداء الموسيق   

صوتية، إذا ما خضع للتناغم والانسجام ووظّف في سياق معيَّن، أحدث ضروبا من             

 يـا   يا حاضن الشرائق الحبلى بألف خيط حرير،      : "، يقول نزار  )500("الموسيقى والنغم 

ويقـول  " )501(وحبـات كـرز   .. ورمانا...مالئا مناقير العصافير الهابطة إليك زهرا       

فأتلاف هذه  " )502(وبساتين فاكهة ونخيل  ... وقمرا  ... أحاول أن أخترع شجرا   : "أيضاً

، المرصوفة بشكل إيقاعي يعطيها بناء موسيقيا يولد في النفس          ةالألفاظ الرقيقة الهادئ  

    .   نشوة الإحساس بالمتعة

فكأن الإيقاع عند نزار عبارة عن تذبذبات نفسية، يحاول أن يجسده في اللغة،               

فالإيقاع هنا يعني الأحاسيس والمشاعر الداخلية، التي تكون سابقة للغته الشـعرية،            

وتأتي اللغة بعد ذلك كي تشجع هذه الاضطرابات والأحاسيس والوقائع النفسية داخل            

 .تموجات النفسبنية لغوية وموسيقية تفرضها 

القصيدة تبدأ عندي بهذيان موسيقي     : " الجانب الإيقاعي قائلاً   ىويؤكد نزار عل    

له، ثم تأتى اللغة لتنظم هذا الهذيان وتحتويه وتحبسـه فـي             بغمغمة، بكلام لا كلام   

ومما يؤكد أهمية الإيقاع عند نزار ودوره فـي تبيـان           " )503(داخل زجاجة المفردات  

 . )504("القصيدة المتوحشة" المقتطفات من قصيدة بعنوان الرؤيا وتجسيدها هذه 

 أحبيني 

 وضيعي في خُطُوط يدي 
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 ..لساعاتٍ .. لأيَّامٍ .. لأُسبوعٍ .. أحِبيني 

 .. فلستُ أنا الذي يهتم بالأَبد

 أحِبيني 

 بكلِّ توحشِ التَّتَرِ

 بكلِّ حرارةِ الأدغالِ

 كلِّ شَراسة المطَرِ 

 ..لا تَذَري ولا تُبقي و

 ..ولا تتحضَّري أبداً 

 فقد سقَطتْ على شَفَتَيكِ 

 كلُّ حضارةِ الحضرِ 

 أحبيني 

 .. كموتٍ غير منْتَظَرِ.. كزلْزالٍ 

 ..وخلّي نهدكِ المعجونَ 

 ..بالكبريت والشَّررِ

 كذئبٍ جائعٍ خَطِرِ .. يهاجمني 

 ..ويضربني ..وينهشني 

 ..لي كَيفما ولا تتساء.. أحِبني 

 ولا تتلعثَمي خَجلاً 

 ولا تتساقَطي خَوفا 

 بلا شكوى .. أحِبيني 

 دشكو الغِمفَا ؟.. أيستقْبِلُ السَّيإذْ ي 

 ..وكُوني البحر والميناءَ 

 كُوني الأرض والمنفى 

 والِإعصار وكُوني الصحو 

 ..كُوني اللين والعنْفَا 

  أسلوبٍ بألفٍ وألفِ.. أحِبيني 
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 .. ولا تتكرَّري كالصيف 

 " )505 (..إنِّي أكره الصيف 

تتجلّى في هذه القصيدة أهمية القافية كجزء من الإيقاع في الكشف عن الحالة               

امـرأة اسـتوائية، فهـي التـوحش والحـرارة          " هذه المرأة " النفسية، فنزار يصور  

زال وصاعقة حاميـة،    والشراسة، وهي التتار والأدغال، وهي النار والحريق والزل       

المتلاحمـة   وليست صورة النهد المعجون بالكبريت والشرر، إلا نتيجة لتلك الصورة         

والمتلاحقة في تصويره لها ولنفسه، حتى اختتم ذلك السيل مـن الأمـاني الملتهبـة               

بصورة هجوم الذئب الجائع الخطر، وأحس بأن هجمات النهد الناري تنزل عليه بردا             

با، كما الأمطـار المتسـاقطة، والأمـاني النفسـية والجسـدية          وسلاما وحياة وخص  

والوجدانية المتلهفة، فاختتم سكون عواطفه بصـورة سـاكنة سـكون الـنقش فـي               

 . )506(الحجر

ولعل حداثة نزار ونزوحه نحو المحدث قد بدأت، عندما ثـار علـى ذلـك                 

" م موزون مقفى  بأن الشعر كلا  : "المفهوم الموروث والمتوارث في النقد العربي القائل      

وتفـزع  ... كيف نعتذر لهذا الإنسان الذي تداعب أشـواقه النجـوم           : "فقال متسائلا 

له بعد أن نقول عن قصـيدته        تنهداته الليل، ويتكئ على مخدته الصباح؟ كيف نعتذر       

 . )507("التي حبكها من وهج شرايينه، ونسجها من ريش أهدابه إنها كلام؟ 

تكون النفس خلالهـا    .. ة جميلة لا تعمر طويلا    كهرب"فالشعر في مفهوم نزار       

فهـو  " )508(بجميع عناصرها من عاطفة وخيال وذاكرة وغريزة مسربلة بالموسـيقى         

 ". )509(الملك الذي يمشي أولا ومن ورائه تمشي اللغة كوصيفة ثابتة"يرى  أن الإيقاع 

 بأنه  وعلينا أن لا نفهم من قول نزار إن الإيقاع من حيث الزمن متقدم زمانيا               

يريد الإطار العام، وإنما نفهم أنه يريد تذبذبات نفسية، وتموجات داخليـة، أي أنـه               

يبحث عن الإيقاع الداخلي الذي يحاول أن يجسده في اللغة، فالإيقـاع يعنـي هنـا                

الأحاسيس والمشاعر الداخلية التي تكون سابقة للغة الشعرية، وتأتى اللغة بعد ذلـك             

ت والأحاسيس والوقائع النفسية داخـل بنيـة لغويـة          كي تشجع من هذه الاضطرابا    

 .وموسيقية تفرضها تموجات النفس
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ونجد عند نزار قباني جانبا آخر نلمحه في تلك الموسـيقى التـي تصـاحب                 

في قصائده التي يمتزج فيها الإحسـاس       . المواقف الانفعالية التي يعبر عنها الشاعر     

التي يقول  ) سامبا( من الموسيقى قصيدة     بالصياغة، وكانت قمة الإبداع في هذا النوع      

 : )510(بين سطورها

 .. تلك سامبا "

 انحناءه.. ثمَّ.. نَقْلَةٌ

هاءضالم فالمصابيح 

 ..تتصبَّى

 جربيها

 خطواتٍ أربعا

 ..تمضي معا .. أبداً

 .. وتَليها

هغَفْو هشِب 

 فيميلُ الراقصانِ 

 وتغيب الشفتانِ 

 هنَشْو ربع" 

 أنغام حـروف وايقاعـات كلمـات،        -وكما تبدو   -فالقصيدة على هذا النحو       

وجمل تنسجم مع الجو العام للرقصة، التي نحس فيها بإيقاع الخطوات، والموسـيقى             

الراقصة، وحركات الراقصين، من خلال الصورة الموسيقية العامة، فنحن هنا أمـام            

 باعتمادها علـى الألفـاظ ذات     موصوفاتها مشاعر ينتقي ألفاظا توازن موسيقاها حج     

الدلالة الصوتية، وعلى الأفعال ذات الأصوات الحركية، وتتعاون جميعا مع الـوزن            

الخارجي، وحركات القافية، لتعطي لنا في النهاية صورة موسيقية متكاملة، تعتمـد            

 .  )511(على التصوير الانفعالي ومميزاته الحسية

 علـى حسـب رأي      -بيعة داخليـة    ويبدو أن أرجحية الشعر لم تنبثق عن ط         

إن تلـك   :   داخلي، بل يمكن القول     ل أي بمعنى لم يفرز شعرية الشعر عام       -العلاق

الشعرية لم يكرسها عموما إلا الوزن، الذي ظل عاملا حاسما فـي تحديـد الشـعر                
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والإقرار بشعريته، وإنني أرى تناقضا ظاهرا في كلام العلاق فهو حينا يؤكد أهمية             

ية القصيدة وحينا آخر يتخلى عن ذلك، كما يبدو من قوله التالي الذي             الوزن في شعر  

يبين فيه أن الوزن والقافية عاملان خارجيان لم يرجحا شعرية القصـيدة، مـع أن               

 إلى الشعر بسبب هذين العاملين اللذين أقـرا أن          بكثيرا من القصائد حظيت بالانتسا    

 أن تكون شعرا محققـا أو واقعـة         تكون تلك القصائد نظما، مع أنهما لم يضمنا لها        

 .شعرية مجسدة

بينما بالمقابل ظلت كثير من النمـاذج       :          ويضيف العلاق في غير مكان قائلا     

النثرية مهملة لا يعبأ أحد بثرائها الشعري الكامن لافتقارها إلـى شـرطي الـوزن               

مميـزة  يعود الناقد ويؤكد أنه باللغة تحديـدا تكتشـف الخصـائص ال           . )512(والقافية

للشعرية، أي أن اللغة لا الوزن والقافية، هي ما يتجلى فيهـا أو خلالهـا شـعرية                 

 .)513(النص

         أما حاتم الصكر فيرى أن قصيدة النثر بعد أن أفلتت من التجنيس قد أفادت              

من الخصائص السردية عبر لغة القص والتسميات والحوار والحدث، وتلك المزيـة            

ا؛ ولأن التأسيس فضلا عن عنوان الكتاب وجوهره البحثي قام          الأولى التي يشير إليه   

على كشف الإيقاع فإنه من المنطقي اللازم أن يكون فهم الإيقاع محـددا مفهوميـا               

إيقاع داخلـي   "لقصيدة النثر، كما يشير إلى المزية الثانية وهي الإيقاع لكن على أنه             

أليس من المفـروض ألا     :  وأتساءل هنا  )514("يعوض عن الموسيقى الخارجية الغائبة    

أشمل "يفترض حانم الصكر هنا افتراضا غياب الايقاع الخارجي؟ مؤكدا أن الإيقاع            

ويعد المعنى محددا سابقا للشعرية، فهو يسـتبدل        " من الوزن والموسيقى الخارجية     

 . )515(المعنى بالإيحاء كونها قصيدة دلالية

لإيقاعات استثمارا للطاقـات    أقل ا ) أبو ديب  (لوإيقاع النثر المتصل عند كما      

الإيقاعية للغة، وكلما استخدمنا أساليب التقطيع، والتفقير، وتغيير اللهجة، والالتفات،          

والوقف، والابتداء، والاستئناف، والفصل، ازدادت المكونـات الإيقاعيـة بـروزا،           

دون أن يبلـغ بالضـرورة درجـة        (واقترب إيقاع النثر من إيقاع الشعر المنـتظم         

؛ لأن جميع هذه الأساليب تقتضي ورود فواصل من الصمت بين المكونات            )امالانتظ

اللغوية، والعلاقة بين النطق والصمت أو الحركة والسكون هـي جـوهر التشـكيل              
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التشكيل الإيقاعي  ) أبو ديب (ولعل في حصر كمال     . )516(الإيقاعي ومولداته الأساسية  

ن مغالطة كبيرة إذا ما أدركنـا       في العلاقة بين النطق والصمت وبين الحركة والسكو       

 .أن مفهوم الإيقاع الفني وجداني مناطه النفس البشرية، منها يصدر واليها ينفذ

ويدلّل كمال أبو ديب على قوله ذاك بمقطوعة من شعر أدونيس النثري المفقر               

 : )517(المتوازن الذي يقوم على كثرة الفصل

 و،حتى الصوان رخ. أنادي الفراغ ، أفرغ الممتلئ"

 حتى الرمل يتأصل في الماء ـ لماذا الطرق ؟ لماذا 

 الوصول؟

 السقوط حالتي وشرطي الجنة تقتضي . هناك ضال ولن أعود

 إنني عرس وأعلن مجاذبية الموت ـ أنا الغيم ولا 

 ".أنا الفقر ولا غيم لي. يباس عندي

 : )518(وفي المقطع الثاني

 كان اسمها يسير صامتا في غابات الحروف، "

 حروف أقواس وحيواناتٌ كالمخمل وال

 جيشٌ يقاتل بالدموع والأجنحة،

 .وكان الهواء راكعا والسماء ممدودةً كالأيدي

 فجأةً

 أورق نباتٌ غريب واقترب الغدير الواقف وراء الغابات 

 رأيت ثمارا تتخاصر كحلقات السلسلة وبدأ الزهر يرقص ناسياً قدميه وأليافه

 "متحصنا بالكفن 

أن لدى أدونيس في هذه القصيدة وفي قصائد أخرى،         ) أبو ديب (رى كمال           في

بعض ما يندرج في إطار النثر المتعانق، وتطغى عليه أساليب الوصل، إلا أن ذلـك               

إيقاع هذا النص أكثر تعقيـدا وتشـابكا        "كما يرى أن    . )519(قليل في كتابته قلة مائزة    

 الذي يستخدمه أدونيس بغزارة في      وتنوعا من إيقاع نص من المتدارك المنتظم مثلا،       

ومنشأ التعقيـد أن الـنص لا       ) الذي يضم تحولات العاشق   (مهيار وكتاب التحولات    

 . )520("يشكل بنية منتظمة، ذات بحر منتظم في تأليفه من وحدات إيقاعية متكررة
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نثري؛ أي أنه لا ينـتظم فـي        " تحولات العاشق " أن نص    - أيضا -      كما يرى   

والوحدة الإيقاعية المكونة للنص هي الجملة، من حيث        . نات منتظمة تكرارات وتواز 

ولعلّ ما يعنيه في هذا هـو أن يتـوزع إلـى    . هي تركيب دلالي لا وزني أو نظمي  

أسطر لا تبعا لضوابط وزنية محددة، بل تبعا لتموجات وتكوينات دلالية، وأبرز مثل             

ع الكلمات التي تسـبقها أو      تحتل سطرا بنفسها، ولا تتراصف م     " فجأة  "على ذلك أن    

الكلمات التي تليه، وموقعها ليس محددا بوزنها العروضي أو وزنها الصرفي، بـل             

 ضمن حركة المعنى، ولعله يسعى من وراء ذلك إلى تسهيل دراسـة             يبدورها الدلال 

الطريقة التي تتعـالق بهـا المعـاني        " الإيقاع ووصفه، وما يعنيه بحركة المعنى هو      

لية في نص من النصوص وأنهاج انفصالها واتصالها بمـا يسـبقها            والوحدات الدلا 

 . )521("ويتلوها

 هي الفاعلية الأولى في تشـكيل       -)أبو ديب (عند كمال   -        فحركة المعنى إذن    

إيقاع النص، وهي العامل الذي يحدد توزيع الكلمات في وحدات إيقاعية كبيرة وهي             

قوع الفاصل النغمي، وهو مصطلح يـراه       أسطر إيقاعية، والعامل الذي يحدد مكان و      

 –والفاصـل  . ضروريا لأغراض هذه الدراسة يقترحه بالقياس مع الحاجز الموسيقي 

 ليس عبثا بل إن مكان وقوعه ذو دور أساسي في تحديد الإيقاع ؛ لأنه يلعـب                 -لديه

دور الصمت في الموسيقى من جهة، ويحدد موقع بداية الحركة الإيقاعيـة الجزئيـة          

 . )522(هاوقرار

         ومن جهة أخرى، ومن هذه التصورات واستنادا إليها استطاع كمـال أبـو             

ديب، أن يبين أن السطر الأول في نص أدونيس، يشكّل وحدة إيقاعية مستقلة نسبيا،              

تصل إلى قرار مع نهاية السطر، وورود الفواصل، ثم تتلوها حركة إيقاعية ثانية في              

ينهما هي علاقة وصل، لكن السطر الثالث يمثـل حركـة           السطر الثاني، والعلاقة ب   

إيقاعية ثالثة علاقتها بسابقتها علاقة فصل، ويصدق هذا على السطر الرابع، ويصل            

ومن الجلـي هنـا أن التوزيـع        " فجأة  "الفصل ذروته في السطر الخامس مع ورود        

سـطر  للوحدات الدلالية النابعة من حركة المعنى يؤدي، إلى تفاوت فـي زمـن الأ             

. وأنه ليس هناك عامل خارجي مسبق بحكم هذا التوزيع وذلـك التفـاوت            ) وطولها(

) المألوفة فـي نظـام الخليـل العروضـي        (فالمقطع الأول يشكل التفعيلات التالية      
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مستفعلن، متفعلن، مفاعيلن، مستفعلات، فاعلن، مفاعيلن، فعلتن، فعلن، مسـتفعلن،          "

وليس فـي هـذا     "اعلن، فعولن، فعلن، فاعلن   متفاعلن، فعولن، فعل، فعولن، فعول، ف     

التركيب أو غيره من الممكنات انتظام يكفي لنسبته إلى بحر حتى لو لم يكـن مـن                 

 . )523(بحور الخليل

قراءة أواخر الكلمات سـاكنة فـي كـل         ) أبو ديب (         ومن الممكن عند كمال     

" الكفن"و"  السلسلة "سطر، فتتغير المكونات الإيقاعية في بعض الكلمات الأخيرة مثل          

 .كما يمكن تسكين أواخر بعض الكلمات داخل السطر

أن الشاعر يوزع النص تبعا لمنطلقات ) أبو ديب(كما أن من الجلي عند كمال     

محددة، رغم أنه لا يفصح عنها، فحين يطول السطر الشـعري يسـتخدم طـريقتين               

بدء سطر شعري جديـد،     مختلفتين في طباعته وطباعة ما يتلوه، إحداهما تقوم على          

والأخرى تقوم على وضع الكلمات الزائدة لا في بداية سطر جديد، بل تحـت آخـر                

مما يشعر بأن الشاعر يعـد      " مرض ومات "كلمة ترد في السطر الأول، ومثال ذلك        

الكلمات الزائدة على طول السطر المطبوع استمرارا إيقاعيا ودلاليا للكلمات السابقة،           

قع كثيرة يبدأ السطر من جديد مشعرا بأنه يريد تشـكيل وحـدة             في حين أنه في موا    

 . إيقاعية ودلالية

 الطـريقتين يسـتمر فيهـا السـطر         نوهناك طريقة ثالثة بالإضافة إلى هاتي       

) أو مع غيرهـا أحيانـا     (الشعري في بداية سطر جديد تركيبيا وإيقاعيا ليشكلا معا          

فهـذه  " وكـررت صـائحا   "وفـي   " فهرولت صائحا : "وحدة كلية واحدة، ومثال ذلك    

الأسطر في الواقع الفعلي سطر طويل واحد إيقاعيا ودلاليا لا تتسـع لـه الصـفحة                

 . )524(عروضيا فيوزع على أكثر من سطر عليها

أن المقطع يتشكل من أربعـة      ) أبو ديب (         ويظهر من هذا التحليل لدى كمال       

 أن السطرين الأول والرابع منه      أسطر لها صيغة الفعل الرباعي المتناظر داخليا؛ أي       

ثم أن هناك توازنـا     . متناظران نبريا، والسطرين الثاني والثالث منه متناظران نبريا       

بليغا يتمثل في أن عدد النبرات في السطرين الأول والرابع هو ست نبرات، وفـي               

السطرين الثاني والثالث أربع نبرات، ومن الجدير بالملاحظة أن هـذا الـنمط مـن               
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كيل شديد الانتشار في شعر أدونيس الموزون خليليا، كما يتجلّى فـي المقطـع              التش

 : )525(التالي على صعيد تنظيم القوافي

"أتفيأ بين البراعم والعشبِ، أبني جزيره ذاهب 

  أصلُ الغصن بالشطوطْ 

 وإذا ضاعتِ المرافئ واسودتِ الخطوطْ 

 الدهشة الأسيره 526(ألبس( " 

 : )527(تركيب الوزني وتنظيم القوافيوالتالي على صعيد ال

" صرت أنا والماء عاشقين 

 أُولد باسم الماء 

 فِيَّ الماء ولدي 

 "         صرتُ أنا والماء توأمين 

 أبو ديب على أن ثمة نمطين إيقاعيين طاغيين في نصـوص            للقد ركّز كما  

إيقـاع المتفاصـم    : والثاني. إيقاع المتعانق والمطرد والمتصل   : الأول: قصيدة النثر 

: مما يؤدي إلى بروز نوعين من التكوينـات الإيقاعيـة، الأول          . والمتقطع والمفتقر 

تطغى عليه إيقاعات نابعة من بنى لغوية طارئة، والثاني تطغى عليه إيقاعات نابعـة              

 .من بنى لغوية تليدة سائدة في الكتابة العربية

أخلـق للـريح صـدرا      :" )528(ومن النماذج على النوع الأول قول أدونـيس       

أتّخذ من  . أخلق وجها للرفض وأقارن بينه وبين وجهي      . وخاصرة وأسند قامتي عليها   

للشقائق زينة أتزيا بها، للصنوبرة خصـر       . الغيوم دفاتري وحبري، وأغسل الضوء    

هل كثير إذن، أيها الموت، أن أحب نفسي؟ أبتكـر          -يضحك لي، ولا أجد من أحبه       

. أخلقَ مناخا تتقاطع فيه الجحيم والجنـة      - أنا ولا شرائع لي      كالهواء. ماءً لا يرويني  

. أكنس العيون في غباري   . أخترع شياطين أخرى، أدخل معها في سباق وفي رهان        

أتعـب  . أنسج ألوانها وألـون الإبـر     .  في ألياف الماضي فاتحا ذاكرة الأولين      لأتسل

 سـراح الأرض    أطلـق . يشمس تعبي ويقمر في لحظة واحدة     -وأرتاح في الزرقة    

وأسجن السماء ثم أسقط كي أظل أمينا للضوء، كي أجعل العالم غامضـا سـاحرا،               
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دم الآلهة طري على ثيابي، صرخة نورسٍ تصعد         .متغيرا، خطرا كي أعلن التخطي    

 .." فلأحملْ كلماتي ولأمضِ -بين أوراقي 

ة، والفاصـلة           يظهر التفقير في هذا النص، من خلال استخدام الشاعر الفاصل         

المنقوطة، والنقطة، والنقاط المتتالية، ثم يقلّل من استعمال الشاعر أدوات العطف بين            

فقرات المقطع الواحد وربما انعدامها بين المقاطع، ويشير إلـى التركيـب النظمـي              

وللصنوبرة خصر يضحك لي، ولا أجـد       " "كالهواء أنا ولا شرائع لي    :"الطارئ، مثل 

 النص اختزالا صارما يعادل عملية النحت، ويبتعد الشاعر في          كما إن في  ". من أحبه 

هذا النص عن الربط والتفصيل والإسهاب، ويتشكل في النص الأشـكال التركيبيـة             

الثلاثية، وأجلاها الفعل، وفاعله، والمفعول به، ومتممات شبه الجملة، ثـم انكسـار             

تابة وقلـب التشـكيل     النسق في مفاصل تركيبية بارزة، بطريقة تؤدي إلى منبع الر         

 .الإيقاعي، ويعدها كمال أبو ديب من السمات الأساسية للغة شعرية ذات إيقاع بارز

يتبين لي مما سبق أن الإيقاع من أبرز أركان الشعرية، إلا أن مـا يصـطلح       

 ، حيث وجدناها تكتفي بإيقاعات اللغـة الأوليـة   ، تختلف بقوانينها  ،عليه بقصيدة النثر  

عات داخلية، وهذه الإيقاعات الداخلية بـالمنظور الصـوتي هـي           وتشتغل على إيقا  

 إيقاع الجملة الذي تتحكم بـه       :ثم تنتقل إلى مستوى ثان هو     . المكونات الابتدائية للغة  

قوانين نحوية وتركيبية وهذه القوانين لا صوتية، وإذ تغادر هـذه القصـيدة الـنظم               

ه من إيحاءات عند المتلقـي أو   وما يخلق  ،فهي تراهن على التأثير البصري    ،  الصوتية

 أن  : وهذا يعني وبـدون مواربـة      ، وليست للسماع  ،ة أي أنها قصيدة للقراء    ،القارئ

 .سلطة التدوين قد حفزت الشعرية للانتقال من التأثير السمعي إلى المستوى البصري

فأدونيس يرى أن النقاد يركزون على نقد المضمون في غفلة عـن علاقتهـا                

يقاعية المتعددة للنص، كما أنهم يرون في اللغة الطريـق الواضـحة            بالمستويات الإ 

والإبانة غافلين عن كون الوضوح الإيقاعي لا المعنوي هو المطلوب فـي الـنص              

الشعري، وربما يكون هذا النوع من النقد يسائل الشاعر أكثر مما يسائل النص، وهو              

 .           )529(ينطلق من معيار شعري سابق يحاكم في ضوئه النص الجديد

         والواضح أن قصيدة النثر ليست أرقى ما وصل إليه الشعر العربـي، كمـا              

يحلو لكثير من الشعراء النقاد القول، بل هي إمكانية إيقاعية ضمن إمكانيات إيقاعية             
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فالسـعيد  . أخرى تمنحها اللغة العربية للشاعر، أما النواة الإيقاعية فهي النواة ذاتهـا           

ى أن قصيدة النثر بدأت كتعبير شعري يعتمد على الإيقاع النفسـي فـي              الورقي ير 

الشعر العربي الحديث وذلك منذ أواخر الستينيات كما تذكر ذلك سـلمى الخضـراء              

                                    .)530(الجيوسي

ولعل أهمية الموسيقى في الشعر الحديث جاءت نتيجة ارتباط وثيق بينها وبين        

فعالات النفسية للشاعر، فاتجه الشاعر إلى موسيقى الألفاظ كصوت انفعالي، فنجد           الان

يعتمد على الحقائق الصوتية المكونة للألفاظ المستخدمة، وعلى        "صلاح عبد الصبور    

فقد اعتمد عبد الصـبور     " )531(متطلبات إيقاع الأوزان الخارجية في التفاعيل والقوافي      

 كبيرا يظهر فـي كثيـر مـن         اى التعبير اعتماد  على الموسيقى الصوتية، أو موسيق    

 : )532(قصائده، ومنها تلك القصيدة التي يقول فيها

  محي الدين بالأمس في نومي رأيت الشيخَ"

مجذوبحارتي العجوز  

هِ في حياتِوكاني الإلهعاين  

 لي سناهجتَ وي،ريصوتَ

  ونسهر المساء ..وقال لي

فاءمسافرين في حديقة الص 

  السحرجالس يكون في ميكون ما

 "ربني عن خَسلْ لا تَ، خيراًفظنَّ

 كما اعتمد عبد الصبور على تنغيم التراكيب باستخدامه درجات متفاوتـة فـي                  

 : )533(موسيقى الكلام للتعبير عن المشاعر والانفعالات الخاصة ، ومن ذلك قوله

 ،وتقودنا الذكرى الصموت إلى عميق نفوسنا الملأى"

 ظلال وتختلج ال

 ونهيم في كنا وكان 

 اك الزمان ويعود ذيَّ

  عمرنا في ظلهر ننشجوعونروح في استرخاءة المو

 "يوما فيوم
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اعتمـاد الشـاعرعلى تنويـع      -كما بينها مختار عطيـة    -ومن هذه الوسائل      

الأسلوب الصوتي في شعره ما بين خبري واستفهامي وتقريري وتأكيدي بالإثبات أو            

 .)534(ب وكلمات بعينهاالنفي، وتكرير أسالي

: يتبين لي أن دراسة الإيقاع في قصيدة النثر أثارت بعـض القضـايا منهـا                

اعتماد قصيدة النثر على الإيقاع الداخلي كتعويض عن الإيقـاع الخـارجي متمـثلا      

بالتكرار والاختزال والسجع والتناغم والانسجام في الشعر كما ظهر عند نزار قباني            

 .ردةمن خلال الإمثلة الوا

ومن القضايا كذلك الربط بين الإيقاع والأحاسيس والمشاعر النفسـية التـي              

تثيرها اللغة الشعرية ، ليتسنى للشاعر مزج لغته بالأحاسيس والأبعاد النفسية، كمـا             

أثار كمال أبو ديب قضية أخرى تجلت في بروز تكوينات إيقاعيـة طغـت عليهـا                

 .إيقاعات نابعة من لغة سائدة ولغة تليدة

وما توصلت إليه أن الإيقاع ركن مهم في شعرية قصيدة النثر التي تشـتغل                

كما تجلت شعرية قصيدة النثر     . على أبعاد داخلية متخلية بذلك عن الإيقاع الخارجي       

من خلال إيقاع الجملة المحكومة بقوانين نحوية وتركيبية تبتعد عن الصوت، مراهنة            

ت فيها، فهي قصيدة للقراءة وليست للسـماع        بذلك على التأثير البصري كبديل للصو     

 .منتقلة بذلك من التأثير الصوتي إلى التأثير البصري

 شعرية القوافي   2. 4

وهـي لا   . القافية هي ظاهرة في موسيقى القصيدة من حيث الإطار الخارجي           

تقل أهمية عن الوزن، بل هي لازمة إيقاعية، تتجسد في تكرار أصـوات معينـة،               

يعرفها . لحالة النفسية للشاعر، الذي لا تتحدد رؤياه بالكلمة والوزن فقط         تنسجم مع ا  

إنها مجموعة أصوات في آخر السطر أو البيـت، وهـي           : "صفاء خلوصي، فيقول  

 .          )535("كالفاصلة الموسيقية ، يتوقع السامع تكرارها في فترات منتظمة

ر البيـت الفـرد، وإنمـا       ولم تعد القافية في إطار الشعر الحديث، أحد عناص          

وكما تقول نازك الملائكـة،     . أصبحت إلى جانب الوزن، تزيد المعنى الشعري عمقا       

ركنا مهما في موسيقية الشعر الحر نظرا لما تحدثه من رنـين، ومـا              "فقد أصبحت   

 . )536("تثيره في النفس من أنغام
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لغياب لا يعني   ومما يميز القصيدة الحديثة غياب النظام الموحد للقافية، وهذا ا           

أن هناك فوضى أو نزوعا إلى عد القافية شيئا زائدا، بقدر ما تعني أنهـا لـم تعـد                   

التعبيـري؛  : بل إنها أصبحت أكثر ارتباطا بالمستويين     "خاضعة لنظام معين وثابت     

لأن لشاعر يتصرف في القافية وفق طبيعة رؤيته الشعرية الخاصة، والدلالي نظـرا      

 . )537("ة الصلة بالمعنىلما لها من علاقة وثيق

فمهارة الشاعر في القصيدة الحديثة تكمن في إعادة توظيف القافيـة لصـالح               

وإنما هي مجموعـة مـن      " القصيدة، وليس في التخلّي عنها، والقافية ليست واحدة         

العناقيد أو الأنظمة المتداخلة، وهذا التداخل والتفاعل والتقاطع المميز للقافية، يحقـق            

يا أوسع وأكثر تعقيدا، ويقوم بوظيفة بنائية على مستوى القصيدة، ولـيس            نظاما إشار 

" فقط وظيفة نغمية أو دلالية المستوى المحدود الذي يخص كل قافيـة علـى حـدة                 

والحقيقة إن القافية ليست مجرد أداة أو وسيلة تابعة لشيء آخر، بـل هـي عامـل                 

يفتها الحقيقية إلا في    وصورة تضاف إلى غيرها من الصور، ولا تظهر وظ        "مستقل  

 . )538("علاقاتها بالمعنى

والواضح أن هناك علاقات إيقاعية من نوع جديد باتت تنشأ بين السطر   

-الشعري والآخر، دون أن تعيق القافية ذلك، وهذا أمر جديد في القصيدة العربية 

عند دراسته المقطع التالي من شعر عبد الوهاب -على حسب رأي شربل داغر

 :  الذي يقول فيهالبياتي

 عمائم خضر، وصيادو الذباب "

 في ذم الزمان " قصيدة عصماء" يخمسون 

 وقبور موتاهم، وحانات المدينة، والقباب 

 وسحائب الأفيون، والشرق القديم 

 ما زال يلعب بالحصى والرمل، ما زال التنابلة العبيد 

 يستنزفون دم المساكين، الحزانى، الكادحين 

 بيد على وسائد من ع

 ويزاولون تجارة القول المزيف، والرقيق 

 " هارون الرشيد " و" هولاكو " ما زال 
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 .. في الطريق " فقراء مكة " ولم يزل 

 وقوافل التجار والفرسان والدم والحريم 

 ")539(هارون الرشيد" يولدن ثم يمتن عند الفجر في أحضان 

قواف في اثنـي عشـر      ينوع البياتي القوافي في هذا المقطع، فيستعمل سبع           

يعطينا فكرة عن الحريات الجديـدة      "سطرا شعريا، ومنها خمس قواف متكررة وهذا        

التي يوظفها الشاعر في التشكيل، فهو لم يعد ملتزما بإيجاد القافيـة التـي تناسـب                

  " )540(المعنى بيتا بعد بيت، بل صار يوزع القوافي دون هلع أو اضطرار قسري

 يعد القوافي وينوع حضورها، بحيث لم       -ل داغر  عند شرب  -لشاعر الحديث    

يعد يعرف أرق الشعراء القدامى بحثا عن قافية مناسبة، وفي تنوع القوافي تتشـابه              

فالقافيتان مختلفتان، لكنهما تشتركان في الحرف الـذي        ) الذباب، الزمان (ايقاعيا مثل   

 الكـادحين، عبيـد،     القديم، العبيـد،  (يسبق الروي، وهذا ما يلمسه الناقد في القوافي         

 .التي تشترك بحرف الياء كلها) الرقيق، الرشيد، الطريق، الحريم، الرشيد

 قواف متنوعة لكنها خافتة إيقاعيا فـي        -عند الناقد -        وفي هذا المقطع نتجت     

أغلبها لاعتمادها على حروف لينة، فالبناء التركيبي لهذه الأسطر لا تبـيح التوقـف              

حد منها، فالجملة لا تكتمل مثلا بعد الذباب، الزمان، بل تكتمل           عند نهاية كل بيت وا    

فالوقفة إذن ليست لازمة في نهايـة       . غالبا في منتصف الأسطر بعد خضر، الأفيون      

السطر أبدا، لا بل تتعالق مع الأسطر الأخرى لتبني جملة واحدة طويلة في أكثر من               

 . )541("سطر

عالقات أو ما يسميه شربل وقد سهل البناء الإيقاعي وجود هذه الت  

بين سطر وآخر، إذا ما عرفنا أن القوافي خافتة ولا تشترط وقفات " الجريان"داغر

 . طويلة فصارت الوقفة انتقالية بين جملة وأخرى

      وقد فرق عز الدين إسماعيل بين القافية وحرف الروي في الشـعر الحـديث،              

 الروي متنقلا، قد يختلـف مـن        حين بين أن الشاعر الحديث حاول أن يجعل حرف        

كما . سطر شعري إلى آخر، وقد يتفق وفقا لما يحتاجه الإطار العام للأسطر الشعرية         

بين أن القافية هي أنسب صوت أو كلمة ينتهي بها السطر الشعري، بحيـث يمكـن                

التنسـيق الموسـيقي    "فالقافية هي . الوقوف عندها أو الانتقال منها إلى السطر التالي       
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وهي كلمة تتيح للقارئ    " )542(سطر الشعري بما يتمشى وموسيقى السطر ذاته      لآخر ال 

الوقوف والحركة في آن، وهذا التحديد للقافية لا ينطبق إلا على السطر الشعري، أما              

بالنسبة للجملة الشعرية، فليس ثمة وقف عند نهاية كل سطر، وإنّما تكون الوقفـات              

فقد ترد  . ق الموسيقي الذي يمليه الشعور    حسبما يقتضي النفس الشعري، وطبيعة التدف     

 .الوقفة في نهاية السطر دون التزام، كما يجوز أن ترد في أثنائه

إن نهاية السطر في القصـيدة، أي عـدد         :         ويؤكد عز الدين إسماعيل القول    

التفعيلات المتصلة، تعتمد على التجربة الشعرية، كمـا تعتمـد علـى التموجـات              

تموج بها نفس الشاعر في حالة معينة، في نموها وتطورها خـلال            الموسيقية، التي   

فأصبحت وقفات الشاعر حرة لا يحكمها غير تجربته، ومدى تمكنـه مـن             . القصيدة

 .أدواته، وقدرته على التعبير بها عن هذه التجربة

ولهذا فالشاعر استطاع أن يتحرر في القصيدة من الروي المتكرر في نهايـة               

 بالقافية المتحررة، التي يمكن أن تتغير أو تتبدل، كلّما كـان ذلـك              السطور مستعينا 

وترتبط القافية السابقة أو اللاحقة في حالة انسجام وتـآلف          " ملائما للحالة الشعورية    

 . )543("دون اشتراك ملزم في حرف الروي

       والقافية ـ عند عز الدين إسماعيل ـ هي النهاية التي تنتهي عنـدها الدفقـة     

شعورية في السطر الشعري، وهي النهاية الوحيدة التي تعبر عن سكون النَّفس في             ال

فالقافية في الشعر الحر نهاية موسيقية للسطر الشعري، وهـي أنسـب            . ذلك المكان 

ومن هنا كانت صعوبة القافية في الشـعر الحـديث،          . نهاية لها من الناحية الإيقاعية    

 . )544(وكانت قيمتها الفنية

ت القافية عنصرا من عناصر بناء النص الشعري المعاصر، ولـم           كما أصبح   

تبق موحدة كما كان سائدا في القصيدة العربية القديمة، وهي في جميـع الأحـوال               

ليست مفروضة على الشاعر المعاصر، وهو ليس مجبرا على اتخاذها نقطة ارتكاز            

ست هـي العنصـر   فهي من العناصر المتكررة في البناء النصي، ولي      " لبناء المعنى   

 . )545("الوحيد المتكرر



 131

مـا يوضـح     )546(        وفي قصيدة أمل دنقل التالية التي درسها رمضان الصباغ        

أغنية الكعكة  (العلاقة بين القافية والمعنى النفسي للشاعر، يقول أمل دنقل في قصيدة            

 : )547()الحجرية

 أيها الواقفون على حافة المذبحةْ"

 ! أشهروا الأسلحة

 .تُ، وانفرطَ القلب كالمسبحةْ سقط المو

 !والدم انساب فوق الوشاح 

 المنازلُ أضرحةٌ 

              والزنازن أضرحةٌ 

 أضرحةْ ..             والمدى

 فارفعوا الأسلحة 

 !واتبعوني 

 أنا ندم الغدِ والبارحة 

 وجمجمة ،.. عظمتانِ:رايتي 

 ! " وشعاري الصباح

صيدة أمل دنقل يجد الباحث أن هناك انتظاما في القافية،        ففي هذا المقطع من ق      

، يؤدي غرضه النفسي والتحريضي أيضا، فالسطر الثاني يـأتي          تمع تغير التفعيلا  

أشـهروا  "قصيرا ليساهم في الحركة الموسيقية للقصيدة موحيا بالحسـم والسـرعة            

د فـي السـطر     بينما يطول السطر الثالث لأنه يقدم جملة خبرية، ثم يعـو          " الأسلحة  

الخامس الإيقاع المنتظم السريع إلى أن يصل إلى السطر الثامن حين يقول في تفعيلة              

وهو أقصر سطر في المقطع بل كانت بمثابة تأكيد لمـا يريـد أن              "فاتبعوني: "واحدة

 .يقوله الشاعر

 فقد جاءت بقافية مغـايرة لكـل قـوافي    -عند الباحث -          أما نهاية المقطع   

. السابقة متفقة فقط مع السطر الرابع فكانت بمثابة النهاية الطبيعية للمقطـع           الأسطر  

وما جاء به الباحث عكس ما رأته نازك الملائكة التي رأت أن القافيـة ضـرورية                

للشعر العربي، ولكنها لم تدرك أن للقافية دورا في الشعر ووظيفته، ولـيس مجـرد               
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الحديث، بل إنه لا يصدق على الشـعر        إن رأيها هذا لا يصدق على الشعر        . التواجد

عامة، فلو كانت القافية مجرد ضرورة في الشعر القديم، وليس لها دور جـوهري،              

 .لكانت عبئا أكثر من قيمة، وهذا يكون عند الشعراء غير المتمرسين حسب

ومن الواضح أن القافية تلعب دورا جوهريا في القصيدة، سواء فـي حالـة                

لاستغناء عنها نسبيا أو كليا، والعبرة بقـدرة الشـاعر علـى            وجودها، أو في حالة ا    

 إمكانات القافية وعـدم جعلهـا عبئـا عليـه،           نتكييف عمله الشعري، والاستفادة م    

 . ومعرفته الدقيقة لموقعها من الموسيقى، حضورا أو غيابا

ويؤكد غير دارس أن القافية عبارة عن صوت يمكن انتهاء الدفقة الانفعاليـة               

وهي أنسب وقفـة موسـيقية يسـتدعيها السـياق          .. الانتقال إلى دفقة جديدة     عنده و 

ومنهم من يسمي البيت القافية، ومنهم مـن يجعـل           )548(المعنوي والموسيقي والنفسي  

ونحن نميل إلى ما يراه إبراهيم أنيس بالاّ تحدد القافية في           . حرف الروي هو القافية   

الصور، وإلـى أقـل عـدد مـن     أطول صورها، بل يجب أن يشار إلى أقصر تلك          

والقافية تتكرر في شعر التفعيلة، إلا أنها لم تعـد           )549(الأصوات يمكن أن تتكون منه    

خاضعة في تكرارها لصورة أو معيار قبلي، بمعنى أنها لم تعد موحدة، علاوة على              

 . )550(أن تنوعها لم يعد خاضعا لنظام يحكمه

من مفهوم القافية، إذ إن الأذن العربية          لقد وسعت الممارسة الشعرية الجديدة     

لم تتخل عن تقاليدها السماعية، فلم يعد استخدامها استسلاما لها، وإنما أصبح خاضعا             

فكأن هذا النمط من القوافي الجديـدة       . )551(لفلسفة خاصة تستولي على وعي الشاعر     

لمدى الـذي   يتوافر على تكرار كلمة القافية باعتبارها لازمة من دون الالتفات إلى ا           

 .        كان يفصل بين تكراري كلمة القافية في الشعر التقليدي

        وبناء على ما سبق، فقد تبدو ملامح التفلت أكثر وضوحا، حتى أن الالتـزام              

بالقافية في بعض الأحيان يكاد يكون معدوما، ومن الملاحـظ أن شـاعر القصـيدة               

يحافظ على المسافات منتظمة، أو على      الجديدة ، يحرر نصه من كل توزيع للقافية ل        

تواترات متسقة ومتقاربة، ولهذا نعثر على قواف شديدة التباعد، ولا تتكرر إلا ضمن             

مسافات غير قابلة لتوليد الكثير من التواصـلات، أو علاقـات الرجـع والصـدى               

 :والتأثير، وهذا ما يؤيده هذا النموذج من شعر البياتي
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 ، والذبابالشمس، والحمر الهزيلةُ"

قديم جندي وحذاء 

 يتداولُ الأيدي، وفلاح يحدقُ في الفَراغْ

"في مطلعِ العامِ الجديد 

حتماً بالنقود يداي تمتلئان 

 وسأشترى هذا الحذاء " 

من قفصٍ، وقديس صغير ديكٍ فر وصياح 

 "  ظفركلما حك جلدك مث"

والطريق إلى الجحيم  

 والذباب" أقرب" من جنةِ الفردوسِ 

المتعبون والحاصدون 

 " زرعوا، ولم نأكلْ " 

 "ونزرع، صاغرينَ  فيأكلون 

المدينة يا لها وحشاً ضرير مِن والعائدون 

 النساء موتانا ، وأجساد صرعاه 

 " )552(والحالمون الطيبون 

لا من كلمة ذباب لا تلقى جوابهـا إ       ) باب(            فنلاحظ أن قافية البيت الأول      

) ديـم (في البيت العاشر التي تتردد فيه المفردة ذاتها، في حين أن قافية البيت الثاني               

. التي يختتم بها البيت التاسـع     ) جحيم(من كلمة قديم لا تجد صدى لها إلا في كلمة           

فغياب القافية في الإنتاج الشعري الحديث لا ينتج عن مجرد إهمال وإنما هو تعبيـر               

 . أن القافية عائق أمام تحقق القصيدةعن موقف ربما يرى فيه

       فمن المؤكد عندي أن إيقاع القافية من ضمن إيقاع القصيدة الكلي، وهو يتوج             

انسياب البيت أو المقطع، وليس هدفه التطريب أو إنهاء البيت، بل هدفـه بلاغـي               

وإبلاغي وإشعاعي وبنيوي؛ إذ يمنح ومضا سحريا للصورة يطـرب المتلقـي لهـا              

 . له متأهبا متلهفا لغيرهاوتجع
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وبناء القافية لا يسمح فقط بتلوين النغم، وإنما إحداث المفاجأة في تعدد وتلوين               

النغم الذي يجسد حركة إيقاعية، قوامها صراع الأصوات الناتج عن التوقع والخيبة،            

والذي يتجلّى بشدة ووضوح في الروي المتعدد، ويجعل وقع القافيـة فـي نفسـية               

ي يرتبط ارتباطا مباشرا بنظمها من المباغتة أو عدم التوقع، وهذا يعني إنهـا              المتلق"

 . )553("ذات طابع دلالي أكثر مما هي ذات طابع نطقي وصوتي

 القافية بالإيقاع، وهي من سمات الشعر العربي، فهي لا تعـارض            لكما تتص   

قق حسـنها  الشعرية وإنما يفسد الشعر التكلف فيها ووضعها في غير موضعها، ويتح       

ولا يكسب الإيقاع   " )554(مشاكلة اللفظ وشدة اقتضائها للقافية حتى لا منافرة بينهما        "في  

والقافية وحدهما الكلام شعرية، فرب كلام موزون مقفى لا أثر للشعر فيه، فقد قـال               

ليس كل من عقد وزنا بقافية قد قال شعرا، الشعر أبعد من ذلـك              : "يحيى بن المنجم  

ومن هنا كانت ثـورة الحداثـة علـى الأوزان والقـوافي            " )555(مامراما وأعز انتظا  

منسجمة مع ثورة الشعراء الذين رفضوا أن تظل تلـك القوالـب الجـاهزة مكبلـة                

ويبدو لي أن هذه الثورة لم تكن ضد الوزن والقافيـة ومـا              )556(لمحفزاتهم الإبداعية 

رق يكمـن فـي     يدخل في تركيبهما، وإنما ضد طريقة استعمالهما وتوظيفهما، فـالف         

 .طريقة الاستخدام الجديدة

وأميل مع رأي سامح الرواشدة الذي ينفي الشعرية بتوفر الدلالـة المعنويـة               

ليس كل كلام دال علـى معنـى ومحقـق          :"والوزن والقافية، ويتضح ذلك في قوله     

 ويـدلّل علـى ذلـك       )557("شرطي الوزن والقافية شعرا، أو يحقق قدرا من الشعرية        

كألفية ابن مالك، ويستبعد الوزن والقافيـة       : مية والأراجيز، والنظم  بالنصوص التعلي 

كشرطين حاكمين لتحقق الشعرية في أي نص، وإن كانا علـى قـدر عـال مـن                  

 . )558(الأهمية

 حالات الانزياح الـذي     ن         فالقافية تمثل جانبا مهما في السياق ،وتمثل حالة م        

افية والجناس اللذين يوفران تجانسا صوتيا      الق" لأن   )559(يعد أساسا مهما في الشعرية    

ربما تمعن القافية فـي     -لا يوفران تشابها معنويا، كما هو مفترض، بل على العكس           

ومن " )560( إلى تضاد معنوي تام أيضا     – عبر تجانسها الصوتي التام      -الخرق فتؤدي 

 : )561(القوافي المتشابهة مع قواف أخرى كما اختارها سامح الرواشدة قول أمل دنقل
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" وهل تتساوى يد .... سيفُها كان لَك 

            بيدٍ  سيفُها أثْكَلَك ؟

 : سيقولون 

 ..          جئناك كي تحقن الدم

جئناك         . كُن– يا أمير –كَمالح  

 :سيقولون 

 ها نحن أبناء عم       " 

 سيفها أثكلك،   –طع الثاني     وقافية المق   - سيفها كان لك   -       فقافية المقطع الأول    

 كمـا أن وزن     - على حسـب رأي الباحـث      -قافيتان متماثلتان، هما الكاف الساكنة    

غير أن هذه التشابه الصـوتي يخفـي        "العبارتين واحد وحروف العبارتين متشابهة      

وراءه مغايرة معنوية، فثمة فرق واسع بين السيف الذي يكون لك، فتبعد به خطـر               

 والأمـر    -أثكلـك -د التي يكون سيفها سببا في قتل أخيـك          الموت عن نفسك، والي   

 ".  )562(ىينسحب على  القوافي  الأخر

للشـاعر أمـل   " صلاة "ويتجلّى الإيقاع ـ عند محمد حماسة ـ  في قصيدة   

 : )564(التي يقول فيها )563(دنقل

 أبانا الذي في المباحث نحن رعاياك باق لك الجبروتُ

 . وباقٍ لنا الملكوتُ.

 ن تحرس الرهبوت وباقِ لم

 إن اليمين لفي الخسر . تفردت وحدك باليسر

 .إلاّ الذين يماشون.  أما اليسار ففي العسر

 !  إلا الذين يوشُّون ياقات قمصانهم برباط السكوت

 ماذا يهمك ممن يذمك ؟ اليوم يومك. تعاليتَ 

 ..   يرقى السجين إلى سدة العرش

 قد . أنتَ مكانَكو..  والعرش يصبح سجنا جديدا

 لكن جوهرك الفرد .  يتبدلُ رسمك واسمك

 .والصمت وسمك. الصمتُ وشمك.  لا يتحولُ
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 يرين ويسمك _ حيث التفتَّ_   والصمت 

  والصمت بين خيوط يديك المصمغتين المشبَّكتين  يلف 

 .والعنكبوتْ..   الفراشةَ

 . كيف تموت.       أبانا الذي في المباحث

 ..بدية الأ وأغنيةُ الثورة       

 ؟ !       ليست تموت 

بيت الافتتاحية وبيتين طويلين، وبيـت      :         تتكون هذه القصيدة من أربعة أبيات     

كما يقول الباحث   - نفسها   ةالختام، وكل من بيت الافتتاحية وبيت الختام  بدئ بالبداي         

 كأنه تمجيد، والتهديـد     الذي يظهر ) أبانا( فأصبحت القصيدة محصورة بين النداء       -

الذي تنتهي به القصيدة الأتي من الثورة التي يلوح بها الشاعر، هذا التهديـد الـذي                

يعود على القصيدة كلها بعد الانتهاء من قراءتها فيتحول التمجيد الـذي بـدئت بـه                

 .           )565(القصيدة إلى سخرية لاذعة وتهكم مرير

الرهبـوت، السـكوت،     (-عند الباحث -وقد توحدت قوافي الأبيات الأربعة      

وهذه القافية مقيدة بتاء ساكنة مسبوقة بحركة الردف الطويلة وهي          ) العنكبوت، تموت 

وقد تدرجت القافية من الرهبة التي تؤدي إلى السكوت وانعدام الحركـة،            ) واو المد (

 . فينسج العنكبوت خيوطه التي تعد شبكة لاصطياد الفريسة فتفضي إلى الموت

قافية ـ عنده ـ تمثل جانبا صوتيا في القصيدة، التي اتحدت على الـرغم    فال

من التباعد فيما بينها، وعلى الرغم من طول البيتين الثاني والثالث، ومع تباعد مـا               

بينها، كانت القافية تأتي لتكمل دورة واسعة في البيتين الثالث والرابع، فأشعر اتحـاد          

وأنها دائرة مغلقة لا فكاك منها إلا بموت من توجهت له القافية أننا في الدائرة نفسها،    

له وحده، لأن أغنية الثورة الأبديـة لـن          وبينت القصيدة أن الموت   . القصيدة بالنداء 

 . )566(تموت

وبعد فإن الدراسة تخلص إلى غياب النظام الموحـد للقافيـة فـي القصـيدة                 

 وثابت، بل أصبحت القافيـة      الحديثة، أي لم تعد القصيدة الحديثة خاضعة لنظام معين        

 وفقا لرؤيته الشعرية ، ومهارته في توظيف القافيـة لصـالح        رمرتبطة بتعبير الشاع  

 بالمعنى، وفـي العلاقـات      ةكما إن وظيفة القافية تتجلى في علاقتها العميق       . القصيدة
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الإيقاعية التي نشأت بين السطر والآخر دون أن تعيق هذه العلاقات القافية، مما يدل              

 .لى الحريات الجديدة التي يوظفها الشاعر في التشكيلع

وخلصت الدراسة ـ أيضا ـ إلى أن هناك فرقا بين القافية وحرف الـروي،    

فحرف الروي متنقل، يختلف من سطر شعري إلى آخر، بينما القافية هي أنسب مـا               

ي يكون للشاعر في وقفته الشعرية عند نهاية السطر الشعري، فهي التنسيق الموسـيق            

 الشعر ذاته، أي حسب ما يقتضيه النفس        ىلآخر السطر الشعري بما يتمشى وموسيق     

 .الشعري وطبيعة التدفق الموسيقي الذي يمليه الشعور

وتلعب القافية دورا جوهريا في القصيدة، في حالة وجودهـا أو فـي حالـة                 

ادة من  الاستغناء عنها، وتكمن في مقدرة الشاعر في تكييف عمله الشعري، وفي الإف           

 .إمكانيات القافية في تحديد المعنى النفسي للشاعر

فملامح التفلت من القافية في الشعر الحديث أكثر وضوحا، مما أدى إلى أن   

الالتزام بها في بعض الأحيان يكون معدوما، فالشاعر يحرر نصوصه من توزيع 

 ومتقاربة، القوافي ليحافظ على المسافات منتظمة، ويحافظ على التواترات متسقة

 . فتكونت لدى الشاعر القوافي المتباعدة

  شعرية الإيقاع الداخلي 3. 4

          الإيقاع الداخلي للقصيدة حركة موقعة في بنائها أو نسيجها، ويتمثل فيما 

يتوافر في النص الشعري من قواف داخلية، وضروب بديع، وحروف مد، أو حلق 

اهر وبين جو القصيدة أو تجربة الشاعر أو همس، ومدى الانسجام بين هذه الظو

 . النفسية

كما أن الإيقاع في اللغة الشعرية لا يكون في المظاهر الخارجية للنغم، وإنما               

 الأسرار التي تصل فيما بين النفس والكلمة ، بين الإنسـان          ىيتجاوز هذه المظاهر إل   

ركة تتشكل في البناء    ، كما أن الإيقاع الداخلي حركة بدوره، لكن هذه الح         )567(والحياة

الداخلي للقصيدة، وهي حركة مستترة غير مسموعة، وكثيرا ما تظهر نفسها علـى             

. )568(شكل صورة متماثلة متكررة، وتكون منسجمة مع حركة القصـيدة ورسـالتها           

تنقل الفاعلية إلى المتلقي ذي الحساسية المرهفـة الشـعور          " فالإيقاع حركة متنامية    

نح التتابع الحركي وحدة نغمية عميقة عن طريق إضـفاء          بوجود حركة داخلية ، تم    
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ويؤكد أدونيس هذا المفهـوم فـي       " )569(ةخصائص معينة على عناصر الكتلة الحركي     

حين يرى أن الموسيقى في الشعر الحديث لا تنبع من تناغم بـين             "زمن الشعر "كتابه  

 .أجزاء خارجية وأقيسة شكلية، بل تنبع من تناغم داخلي حركي

 الإيقاع الداخلي يعني التناسق بين أجزاء القصيدة في حركة بنائها نحو            كما أن   

 حروفها، وبين الصـور     س يكون بين الألفاظ من حيث تجان      مالتكامل، وهذا الانسجا  

وهذه الألفاظ وهذه الصور تنمو في القصـيدة        . التي يخلقها الشاعر مما يعطيه تفردا     

لذي يريده الشاعر والتجربة التـي       المعنى ا  عبتكنيك خاص، بحيث تكون متجاوبة م     

 .يريد الإفصاح عنها

وللنظر إلى هذا المقطع من قصيدة لمحمود درويش درسه حـاتم الصـكر ،                

 : )570(يقول فيه الشاعر

"الحمام يطير 

طُّ الحمامحي 

 أَعدي لِي الأرض كي أستريحَ 

 بكِ حتى التَّعفاني أُحب .. 

 صباحك فاكهةٌ للأغاني 

  المساء ذَهب وهذا

 ونحن لنا حين يدخل ظِلٌّ إلى ظِلِّه في الرخامِ 

 وأُشْبِه نَفْسٍي حين أُعلِّقُ نفْسي 

 على عنُقٍ لا تُعانِقُ غَير الغَمامِ 

 الذي يتعرَّى أمامي كدمع العِنَب وأنتِ الهواء 

 وأنت بدايةُ عائلة الموج حين تَشَبَّثَ بالبر 

 حين اغترب." 

أما القافية ـ عنده  ) فعولن(يوضح الباحث أنه قد تردد في هذا المقطع تفعيلة   

ذهب، تعب، عنب، اغتراب، رخام، غمام، حمام، هـذا         : ـ فهي الأكثر ترديدا، مثل    

يحط، / هو الإطار الخارجي، والإيقاع الداخلي عند الباحث يقوم على التوازي، يطير          

كما إن الحركة الواقعة بين مـا تفيـده         . عبت/ مساء، استراح /الختام، صباح / البداية
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يحط الحمام ،هي التي شكلت نسيج القصيدة، بما توافر فيها          / يطير الحمام : الجملتان

من تكرار وتماثل وانتظام، وكيف تشكل من كل ذلك مجموعات من الصور احتوتها             

 .القصيدة

فه غيـر   وتراوحت آراء الدارسين بين وجود الإيقاع الداخلي وإنكاره، ووص          

وهم غالبا ما يأتي تعويضا عن الإيقاع الخارجي الغائب في النصـوص            : دارس بأنه 

وربما يعود عدم تحديد مفهوم الإيقاع الداخلي إلى أنه غير قابل للتقعيـد              )571(الحديثة

والتأطير، مما يجعل لكل نص شعري متكامل إيقاعه الخاص به، وبخاصة إذا عرفنا             

 قدرة الشاعر على إقامة بناء موسيقي يتكون مـن          "أن حضوره في النص يتحدد في     

إيحاءات نفسية تعلو أو تهبط، تقسو أو ترق، تنفصل أو تتمدد، لتكون في مجموعهـا               

 .       )572("لحنا متسقا أقرب إلى الإطار السمفوني

ولعل مفهوم الإيقاع الداخلي قد ارتبط بمفهوم كلية النص، بمعنى أنه قائم في               

فإذا كانت الموجة النفسية قصيرة، انتهى       )573(وناته ونسيج علاقاته   في حركة مك   صالن

السطر الشعري عند انتهائها، ويطول في حال طولها مما يكسب القصـيدة موجـات            

كما يستمد الإيقاع الداخلي تناغيمه، من العلاقات الجدلية القائمة بـين           . نفسية حيوية 

اعتبارها حضورا لغويا لـه دلالتـه       انتقاء المفردة، وما فيها من مستويات إيقاعية، ب       

وإيقاعه، وهو المحصلة النهائية للعلاقات الداخلية في القصيدة وما يتفرع عنها مـن             

 .قيم جمالية، وليس صوت الكلمات بل ما فيها من معنى وشعور

        إن الاهتمام في النص المعاصر بإيقاع البيت، أو السطر الشـعري، لا يقـل              

توزيع النبرات المختلفة، من حيث قوتهـا، أو ضـعفها، علـى            أهمية عن الاهتمام ب   

اختلاف الوقفات طولا وقصرا، مما قاد إلى استحالة الاكتفاء بسطر شـعري واحـد              

حتى لو اكتمل المعنى، بل لا بد من إتمام القراءة المشحونة بموسيقية عالية كامنة في               

ل رصد أبرز المظـاهر     وما دام الإيقاع الداخلي غير مقنن فسوف نحاو       . النص ككل 

تلك التي تسلم من    : " الدالة عليه مستفيدين من آراء القدامى عن فصاحة الكلمة بأنها         

تنافر الحـروف، غرابـة الاسـتعمال، مخالفـة القيـاس، وكراهـة             : عيوب أربعة 

 ".  )574(السمع
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ونخلص إلى ضرورة التركيز على الأصوات، والكثافة الصـوتية، لتكـرار             

مقام، بما تحمل من صدى، ووقع حسن، وانسجام حروف، وبعـد           حرف ما في هذا ال    

عن التنافر، وتقارب المخارج من خلال رصد ملامح التكرار الصـوتي، والتركيـز    

 .)575(على القافية الداخلية، والجناس، والتناظر الجملي وغيرها

ولا بد من الإشارة إلى ظاهرة التكرار، باعتبارها ظاهرة تتصل بإيقاع الشعر              

للغة من جهة، وباعتبارها سمة هامة في لغة الشعر، ربما تقابل الانزياح اللغـوي،       وا

: فلغة الشعر تقوم على مفارقة المعيار اللغوي العـام، وذلـك بتقنيتـين متقـاربتين              

الانزياح، أي الخروج المتعمد عن العرف اللغوي العـام لخلـق علاقـات جديـدة               

فمتى تمنح اللغة إمكانيـة التنويـع       . اروإيحاءات مبتكرة كالمجاز والصورة، والتكر    

فالوزن هـو تكـرار     . والاختيار يلزم الشاعر نفسه بتكرار قيم لغوية وصوتية معينة        

والقافية هي تكرار لأصوات معينـة تنتهـي بهـا          . صوتي لنسق مطرد من المقاطع    

الكلمة، والتجنيس كذلك هو الكثافة الصوتية اللافتة لسمة صوتية معينة، إضافة إلـى             

كرار البنى الصرفية التي هي في الوقت نفسه بنية صوتية، وتكرار المفردات التي             ت

 النثر،  ة تكرار أصواتها، وتكرار الأنماط النحوية، وكل ذلك يسهم في مفارقة لغ           يتعن

 .كما يسهم في الاتساق الإيقاعي الخارجي والداخلي معا

، وتكـرار الجمـل     ويكون التكرار بالأصوات، والقافية الداخلية، والتجنـيس        

ويـوحي التكـرار    . ويكون تكرار الأصوات في تكرار لفظة أو عبارة       . والمفردات

بسيطرة هذا العنصر المكرر وإلحاحه على فكر الشاعر وانفعالاته، مما يجعله دائـم             

ومما لا شك فيه أن الحروف المجردة لا تعبر عن شـيء فـي          . الحضور في الذهن  

الإيقاعية إلا باقترانه مع الحروف الأخـرى ضـمن   ذاتها، فالحرف لا يكتسب قيمته    

 .الكلمة والعبارة

ليس هناك معان جوهرية للأصوات ولكن هو الـذي         "ويرى محمد مفتاح أنه       

فتكرار صوت مـن    " )576( التراكم وعلى السياق العام والخاص     ىيمنحها إياها بناء عل   

خاص، ولهذا تبـدو    الأصوات في قصيدة بعينها يثري الإيقاع الداخلي بلون موسيقي          

أهمية الكثافة الصوتية، وأثرها في تشكيل إيقاعات موسيقية متناغمـة، مـن خـلال          

 من الطاقة الكامنة فيها، محـاولا أن تكـون          ابعض الأصوات التي استفاد شاعر م     
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حين يطرق المعنى العنيف تكون موسـيقى       "موسيقى ألفاظه متناسبة مع المعنى فهو       

 ).135. ()577("لهادئة الرقيقةألفاظه غيرها في المعاني ا

واتفق مع رأي عز الدين إسماعيل في أن الإيقاع الداخلي لا تحكمه قاعـدة ،                 

فالإيقاع الداخلي للكلمات، أي إيقاع الحركات والسكنات بما فيه من قـوة، أو لـين،               

 أو قصر، ومن همس أو جهر، شيء قلما يدخل في التقدير، وهو على كل          لومن طو 

 )  136. ()578(ه، ولا قاعدة تحكمهحال لا ضابط ل

 وسيلة الشعر عند عز الدين إسماعيل، وطبيعة اللغة عبـارة عـن             يفاللغة ه   

مقاطع صوتية جمعت إلى جانب بعضها بعضا لتشكل كلمـة أو لفظـة مـن تلـك                 

فلا عجب إذا رأينا الكلمة تقف جنبـا        ) 137 ()579(الحركات والسكنات المتتابعة زمنيا   

ى؛ لأن الموسيقى هي الأخرى تشكل من مجموعـة أصـوات           إلى جنب مع الموسيق   

.                                                                                          منظمة

سكنات نظاما متعارفـا    وما اللغة إلا مجموعة مقاطع تتابع فيها الحركات وال          

 فاللغة في هذا المستوى تشكيل صـوتي      : "... عليه، ويؤكد هذا الرأي قول عز الدين      

له دلالة مكانية، فإذا كانت مهمة الموسيقى تتركز في التأليف بين المساحات، فـإن              

الشاعر يجمع بين المهمتين مندمجتين غير منفصلتين، فهو يشكل المكان في تشكيلة            

شكل الزمان في تشكيلة المكان، فهذه طبيعة اللغة التي يستخدمها الشاعر           الزمان، أو ي  

 . )580("أداة للتعبير

أما معنى التشكيل الزماني في الشعر، فهو الجانب الذي يتشكل منه الإطـار               

الموسيقي للقصيدة، من وزن وإيقاع وصورة موسيقية، وهذا ما ركّز عليـه الشـعر              

وأهمل ـ أي الشعر القديم ـ الواقع الداخلي، وهـو    القديم وتمثل ذلك في الأوزان، 

بهذا لا يمكن للشاعر أن يخرج عنها، ويكون مرغما على أن يضع أحاسيسه ورؤاه              

داخل هذا الإطار، ولو كان ذلك على حساب تجربته ومعاناته الداخلية الحقيقية ممـا              

 .طلاقةيحط من مصداقية الشاعر وينقص من حريته في التعبير عن خلجات نفسه ب

وعليه كان من الطبيعي أن     : "وربما هذا ما دعا عز الدين إسماعيل إلى القول          

يحاول الشعراء على مدى العصور أن يتحللوا من ذلك الإطار الملزم الذي يتمثل في              
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الصورة الكاملة للبحر، وفي القافية التي تلتزم في القصيدة كلها من حيث هي صوت              

 .)581(" في كل حالةفله مبرر كا أن يكونمفروض على الأبيات فرضا دون 

أما القافية الداخلية فلقد ساهم تفلّت الشاعر من قيود القافية بمفهومها السـابق               

 روابط موسيقية داخلية تسهم إلى حد بعيد فـي إغنـاء موسـيقى              رفي محاولة ابتكا  

صـيدة   الق لالقصيدة، فعمد إلى خلق نمط من القوافي الداخلية التي تتوزع عفويا داخ           

 جوا موسيقيا، يقول سعدي يوسف في قصيدة إشارة، اختارتها للدراسة امتنان            يفتضف

 : )582(الصمادي

 "دارين "أيها المقبلون على ارض "

 إن لنا أخوةً 

 حينما يخطئون نموتُ 

 وحين نراهم يصيبون نُشْتَم 

 :صفقةً: يا وطني 

 ،"دارين "ـ هاهم المقبلون على ارض 

 عات يديرون أعناقَهمْ  بين الحقائب والقب

تذكر الباحثة أن الشاعر قد أفاد من استخدام التقفيات الداخلية تعويضا غيـر               

 عدم التزامه بقافية محددة في القصيدة، مما أدى إلـى تعميـق الإيقـاع،               نمباشر ع 

، كمـا  )مقبلون، مخطئـون (فتتصادى ـ صوتيا ـ في أذن المتلقي ووعيه للألفاظ   

 الحركة وإيقاع الـنفس  عاخلية ـ عندها ـ في إيجاد صلة بين إيقا  ساهمت القافية الد

 .التي تكتفي بعالمها الداخلي المتحرك في أدق الأشياء

 الداخلية عملت على سيادة الانسجام بـين اللغـة          ة القافي نوأشارت الباحثة أ    

ة ويكمن جمال الدفق  . والإيقاع، فكأنها توحي بإيقاع خافت يتناسب وانفعالات الشاعر       

الشعورية في التناغم، الذي يربط قوام التفاعل بين المواصفات الخارجية، والحركات           

الداخلية من خلال التقفية الداخلية، التي تحتاج إلى نفس موسيقي يمتد تبعـا للحالـة               

 . )583(الشعورية

والإيقاع في نظر غير ناقد أساس بنائي في الشعر ولا يكون ملحقا خارجيـا                 

، كما عد بعـض النقـاد ظـاهرة         )584(ن الجوهر اللساني للقصيدة   يمكن أن ينعزل ع   
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بنية الشـعر   "التوازي من أبرز الملامح الإيقاعية الداخلية  في النص، وعد بعضهم            

ويظهر التوازي في هذا النص الذي اختـاره سـامح          " )585(هي بنية التوازي المستمر   

 : )586(الرواشدة من نص لأمل دنقل، يقول فيه

 يتطاولُإن التويج الذي "

                     يخرقُ هامته السقف،

                    يخرطُ قامته السيفُ،

 : إن التُويج الذي يتطاولُ

 كِبنسمِهِ الميسقط في د               ! 

تستغل البعد  " ا رأى الباحث ـ في هذه المقطوعة يجده بوالناظرـ على حس  

" إن التويج الذي يتطاول   "يت الأول يوازيه البيت الرابع      الصوتي استغلالا مثمرا، فالب   

لا " والشـاعر " )587( نفسه صومن ينظر في مفردات البيتين، يجد الشاعر قد كرر الن         

يكرر السياق بهدف تحقيق بعد صوتي حسب، ولكنه يكرر السياق الشعري ليعـزز             

م سياقا إخباريا،   في نفس المتلقي ما يحمله النص من رؤية؛ لأنه في المرة الأولى يقد            

له أن يحقق ما  فالتويج الذي يتطاول ـ وهو رمز الأمة وأبنائها الأحرار ـ لا يسمح  

يصبو إليه، فهناك من يتكفل بمنعه من التطاول والنمو، وصياغته على النحو الـذي              

يرضى الآخرين ـ الأعداء ـ وحين كرر السياق في المرة الثانية بالصيغة نفسـها،    

توازي، قصد أمرا آخر يبنى على الموقف الأول، فإنه إن لم يستقم            وخلق نسقا من ال   

، وحاول  التمرد على شروط الأعداء، سيعمدون إلى قتله، لهذا           فمع السيف أو السق   

 . )588("يسقط في دمه المنسكب"نجده يكمل السياق بصيغة داله على القتل 

 : في قول الشاعرثويتجلى الإيقاع عند الباح

 يخرق هامته السقف

 يخرط قامته السيف

فالصيغتان متوازيتان وتؤديان دورا متقاربا، فالشاعر لم يسع لتحقيق البعـد             

كما إن للقافية دورا فـي الـنص، لأنهـا           )589(الإيقاعي على حساب الدلالة في النص     

 ـ           ليست عنصرا تابعا    ةله، ولكنها تشكل جانبا مهما فيه؛ لأن الصوت ذو علاقة وثيق

 ـ     بالمعنى، حين يكون الأ    العلاقات بين الـدول    "مر على مستوى الأنساق السياقية،  ف
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 لا يمكن لأية لغة أن تعمل       يهي تماما مثل العلاقات بين المدلولات، وهذه مبدأ أساس        

 . )590("بدونه

  شعرية التدوير الإيقاعي 4. 4

أشار غير ناقد إلى أن  ظاهرة التدوير تعني تقسيم الكلمة إلى شطري البيت؛                

ز القسمة العروضية بمقياس يخضع للقراءة عبر دمج الكلمة، مما يخلق           أي كسر حاج  

نزاعا في النفس بكسر الحواجز الرتيبة، وهذا بذاته نوع من الإيقاع الهـادف إلـى               

 . )591(التخلص من الرتابة عبر التنويع ودمج البيت

فالتدوير في القصيدة القديمة هو اشتراك صدر البيت وعجزه بكلمة واحـدة،              

 في القصيدة الحديثة فهو امتداد البيت عروضيا ومعنويـا، واسـتطالته حسـب              وأما

وهذا يعنـي فـتح     . متطلبات الفكرة، بغض النظر عن عدد التفعيلات أو طول البيت         

 .    )592(أبيات قصيدة على بعضها بعضا

إن تجربة القصيدة المدورة أو على الأصح تجربة التدوير مـن المحـاولات               

وهناك فرق من نوع مـا      . لبناء الموسيقي للقصيدة العربية الحديثة    الواضحة لتكوين ا  

بين التدوير والقصيدة المدورة، وهذا الفرق لا يكمن في الأساس العروضي لهما، إذ             

إنهما يستندان إلى مبدأ التدوير، وتدفق البيت الشعري ونموه نموا يثريـه عروضـيا             

 ينتهي إليه، فيظـل     ذكتسبه التدوير إ  وبنائيا ووجدانيا، فالفرق يكمن في الشكل الذي ي       

التدوير إمكانا قابلا للتشكل والتعدد حسب التجربة وانسجاما مع تـدرجاتها اللغويـة             

، يتشظى أو يلتئم،    قوالروحية والفكرية، إنه في هذه الحالة مدى مفتوح يتسع أو يضي          

مـن  وفي كل هذه المستويات لا يصغي الشاعر إلا إلى إيقاعه الداخلي، ومـا فيـه                

حاجة تعبيريـة، وموسـيقية   " التدوير لضجيج أو صمت، أو هوى، بكلمة أخرى يظ  

 . )593("لتحقيق إيقاع التجربة

         أما القصيدة المدورة فهي إمكانية محددة أو على الأصح، وقوف بالتـدوير            

فالقصيدة المدورة لذلك إطار    . عند حافة حادة، وتحويله إلى شكل منته جاهز، صلب        

وي النص الشعري من مفتتحه وحتى نهايته، وهي مع ذلك أحد التنويعات            مغلق، يحت 

 .)594(المنعشة التي يمكن انبثاقها من التدوير وما فيه من كمون وتفرعات ممكنة
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ذلك الذي اشترك   "وكانت نازك الملائكة قد عرفت التدوير والبيت المدور بأنه          

ول وبعضها فـي الشـطر      شطراه في كلمة واحدة، بأن يكون بعضها في الشطر الأ         

وتـرى نـازك    . وهي بذلك تلتقي مع القدماء في تعريفهم لهذه الظـاهرة         " )595(الثاني

له فائدة شعرية وليس مجرد اضطرار يلجا إليه الشاعر، ذلك أنه " الملائكة أن التدوير

 . )596("يسبغ على البيت غنائية وليونة لأنه يمده ويطيل نغماته

 رأي العروضيين جائزا، دون أن يحـددوا مواضـع                   وإذا كان التدوير في   

امتناعه بناء على عدم استساغته للذوق السليم، فإنهم بذلك يكونون قد تركوا للشاعر             

أن  )597(وتـرى نـازك   . الحرية في استعماله، معتمدا على رهافة حسه وذوقه السليم        

ارب، في المتق ) فعولن(التدوير يسوغ في كل شطر تنتهي عروضه بسبب خفيف مثل           

ولكنه يصبح ثقيلا في البحور     ) فاعلاتن(كما يسوغ في بحر الخفيف الذي ينتهي بـ         

وبسبب هذا العسر يقل وقوع     ) متفاعلن(و) مستفعلن(و) فاعلن(التي تنتهي بوتد مثل     

أو ) السـريع (أو  ) الرجـز (أو  ) الطويل(أو  ) البسيط(الشعراء في التدوير في البحر      

 .هذه البحور يكون نادراوإذا حدث تدوير في ) الكامل(

تقرر أن التدوير يمتنـع امتناعـا       " ندما تأتي نازك إلى الشعر الحديث نجدها          

   )598("تاما في الشعر الحديث ، فلا يسوغ الشاعر على الإطلاق أن يورد شطرا مدورا             

وإذا كانت الناقدة قد قطعت بامتناع التدوير في الشـعر الحـديث ، فإنهـا تحـاول                 

تها للتدوير ضمن كتابها بأنها تفعل ذلك لأنه في رأيها؛ يبدو امتنـاع             دراس )599(تبرير

التدوير في الشعر الحديث غير معروف لجمهرة الشعراء الذين ينظمون هذا الشعر،            

. وإنما تبدأ هي بتقديره استنباطا وقياسا على العروض العربي وانقيادا للذوق الفطري           

تها للقصيدة الحديثـة، أنهـا مشـدودة إلـى          فالمشكلة التي تقع فيها الناقدة في معالج      

الماضي، وأنها تحاول أن تتعامل مع الشكل الجديد وفقا لمقاييس العروض العربـي             

 .والمسموع من الشعر القديم

ونعلم أن وظيفة البنية الموسيقية تنهض بالنص، من أجل إحلاله فـي دائـرة                

أما ما يميز الشعر    . وتوصيلاالشعر، بحيث يؤدي دوره في التجربة الانفعالية تعبيرا         

فليس قواعد الوزن والقافية، بل هناك عناصر أخرى تمنح النص هويتـه الشـعرية،      

يتسم بحيوية نغمية موسيقية ترتبط ارتباطا وثيقا بموسيقية اللغة وتركيبهـا           " فالإيقاع  
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ة من  الإيقاعي من جهة، وبطبيعة التشكلات الموسيقية التي نمتها الفاعلية الفنية العربي          

 . )600("جهة أخرى

      وإذا كان الإيقاع صفة ملازمة لكل عمل شعري، فلا يستطيع الشعر أن يقـدم              

نفسه دون إيقاعية لها ثوابتها، فإن الإيقاع يتبع مبدئيا حركة القصيدة ويتشكل بوصفه             

أحد عناصرها الداخلية، لذلك ليس ثمة قاعدة ثابتة ومسبقة لإيقاع القصـيدة، فلكـل              

 ".)601(قاعهاقصيدة إي

وحين تداخلت الأصوات في القصيدة الواحدة، لم يجد الشعراء بدا من التعبير              

عنها بالإيقاعات الموسيقية المتعددة، وهكذا فإن الشاعر الحديث لم يلغ الوزن، وإنما            

عدل فيه، رغبة منه في تحقيق انسجام القصيدة مع المشاعر واختيار الوزن المعبـر              

 . )602(تحرك نفسيا وموسيقيا وفق حركة الشعور والنفسعنه، فصار الشاعر ي

واستخدام التعدد في القصيدة، ينبع من إحساس الشاعر بضرورة التعبير عن             

ومـع  . تجربته من خلال إيقاعات متعددة ، بحيث تتموج موسيقاه مع تموج عاطفته           

 ـ             وان اختلاف معانيه فالوزن يظل دائما خاضعا للمعنى الذي قصـده الشـاعر والأل

 . )603(والزخرفة المختلفة التي يتطلبها  الفكر والإحساس

عنـدما   )604(ومن الوقفات النقدية حول التدوير ما قام به علي جعفر العـلاق             

 فيرى الباحث أن هذه القصيدة نقلة نوعيـة         )605("هذا هو اسمي  "درس قصيدة أدونيس    

تمي إلى التدوير دون أن في البناء الإيقاعي للقصيدة العربية الحديثة، وهذه القصيدة تن        

خليـل الخـوري،    : تكون قصيدة مدورة تماما، وقد جذبت الكثير من الشعراء أمثال         

 .يوسف الخال، يوسف الخطيب لأنها كانت تشكيلا إيقاعيا بالغ النضارة والتنوع

وفي هذه القصيدة نجح أدونيس ـ على حسب تعبير الباحث ـ في أن يقـدم      

ن السهل تقليده، وذلك لأنه لم يستخدم في التدوير بحـرا           إنجازا إيقاعيا صعبا ليس م    

من البحور المفردة التي تقوم على تكرار تفعيلة بعينها، بل اعتمد البحر الخفيف الذي              

هو من البحور المركبة، واستطاع الشاعر أن يدفع هذا البحر إلى أقصـى مدياتـه               

العلل لكي يسـيطر علـى      الإيقاعية الممكنة وذلك باستخدامه الكثير من الزحافات و       

 .رتابة هذا البحر، ويمنح القصيدة إيقاعا مؤثرا
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ولم يلجا الشاعر إلى التدوير إلا في مقاطع معينة من القصيدة مستغلا براعته               

كمـا راوح   . في التخلص من الأبيات المدورة بأبيات متفاوتة في الطـول والتقفيـة           

لمساحات المدورة وكبح ما يمكن     الشاعر بين الرمل والرجز والمتدارك للفصل بين ا       

أن ينجم عن التدوير المستمر من رتابة وذلك بكتابته مجموعة من الأبيات ذات نبض              

 .غنائي آسر يحفل بالنشوة والفجيعة والجمال

وبين الباحث أن الشاعر وفر مزيدا من التنوع والحركة النفسية والوجدانيـة              

، والأغنية والمناجاة، فخرجت قصـيدة      بمزجه بين الحلم والذكرى والتساؤل والحوار     

نموذجا فذا مما في التدوير من ثراء إيقاعي ومرونة تشكيلية، فتركت           " هذا هو اسمي  "

الكثير من تأثيراتها التقنية الواضحة على الكثير من تجارب القصيدة المدورة أو على             

 . تجربة التدوير في القصيدة العربية الحديثة

لحسـب  "قارة سـابقة    " ها علي جعفر العلاق قصيدة      ومن النماذج التي عالج     

فقد رأى علي جعفر العلاق أن حسب الشيخ اعتمد القصيدة المدورة            )606(الشيخ جعفر 

شكلا لا يحيد عنه، فهولا يكتفي بكتابة مقطع مدور أو أكثر كما يفعـل أدونـيس أو                 

بـا إلـى    صلاح عبد الصبور، أو كما يفعل حميد سعيد، إن ما يفعله هو اللجوء غال             

 . تحويل التدوير إلى شكل يحتضن القصيدة كلها

ويبين الناقد أن لدى حسب الشيخ جعفر مقدرة كبيرة على استخدام جملة مـن                

التقنيات التي تقلل مما قد يتركه التدوير الطويل نسبيا، أو القصيدة المدورة من رتابة              

ل التـدوير اكثـر     في الإيقاع وإجهاد القارئ من جهة وتسهم من جهة أخرى في جع           

 .تلونا وحيوية

 : )607(يقول الشاعر

 أتسمعين؟ الحب في السرير كالرحيل في السفينةِ، 

 قهقهاتها الواعدة ، التصاقُ .. القهوةُ في الصباح 

 ثوبِ المنزلِ الندي بالثديينِ ، تسريحتُها الهوجاء 

 جارتي الفارعةُ الشقراء 

 تطرق بابي ، عادة ، في الصبح 

 ي علبة الثقاب تأخذ من
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 وفمها المنفرج الكبير مثل الجرح 

 يطفحُ بالرغابْ 

 قلتُ افهمي الموقف، ما الفائدة الان من البكاءِ ؟

 انتظري أيتها الحمقاء هل ينكسر الحب كما 

 تنكسر الزجاجةُ الزرقاء، هل يذوب في أصابعي 

 كقبضةٍ بيضاء من أول ثلجٍ ؟    

 الشاعر يستخدم مجاميع من أبيات مقفاة، تختلف في الطـول                    يبين الناقد أن  

وفي التقفية أحيانا، وهذه المقاطع لا تكون منفصلة عن كيان التدوير كله، بل تنبثـق               

عنه، وتفضي إليه أيضا، أي أنها تندغم في التدوير السابق عليها وتنفتح على التدوير              

 .الذي يليها

 من هذه الأبيات القصيرة فسحة      -ير الباحث على حسب تعب  -         فالشاعر يجعل   

يسترخي فيها القارئ، فيتخفف المقطع الشعري المدور من تدافعه العروضي وتشابك           

 .الجمل المتتالية وتداخل الإضافات والنعوت والظروف

كما تقوم الأبيات القصيرة المقفاة بدور مهم في لم شتات هذا الدفق الإيقـاعي                

الأبيات مصدات يتجمع فيها ذلك الفيض الموسيقي واللغوي        واحتضانه، بوصفها، أي    

من جهة، ويقف عندها القارئ من جهة أخرى ليتأمل استجابته لتأثير القسم السـابق              

 . من القصيدة

 أن يسترسل في أبياته المقفاة، وقبل أن تبـدأ          لويضيف الباحث أن الشاعر قب      

ته، أي بعبارة أخرى، قبـل أن       في تأسيس نظام إيقاعي لها في وجدان القارئ وذاكر        

تصبح تكرارا جماليا مستقرا، ينسرح الشاعر بالقارئ من جديد إلى مقطع مدور آخر             

يكسر كل تشكيل إيقاعي محتمل قد تشكله هذه الأبيات المقفاة والمتفاوتة الطول، كما             

 .يهدم كل ثبات موسيقي متوقع في ذاكرة القارئ

ذي يلي هذه الأبيات لنكتشف أن الشاعر قد        ويدعونا إلى تأمل القسم المدور ال       

وفر لها من أجل أن يزيد من ثرائها نوعا من التقفيات الداخلية دون أن تكون تقفيات                

 .بالمعنى التقليدي حقا
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ألا يحسب القارئ أن الروي في كلمة البكاء، يجد صـداه           : ويتساءل هنا قائلا    

تج عن اختلاف حركة الـروي      واضحا في كلمة بيضاء، على الرغم من الإقواء النا        

 إن الصوت الصادر من الروي في كلمة الزرقاء ما          - أيضا -في الكلمتين؟ ويضيف    

هو إلا استجابة للروي في كلمة الحمقاء المتفاوتة الطول والتقفية من جهـة، وبينهـا              

وبين التدوير الذي يسبقها والذي يليها من جهة أخرى، أي أن هذه الأبيـات ليسـت                

ها إيقاعيا أو بنائيا بل هي في تفاعل عضوي خلقه نسق التقفيـة الـذي               مكتفية بنفس 

 .اعتمده الشاعر

ويلاحظ الباحث أن الروي في كلمة الهوجاء وكلمة الشقراء المستخدمتين في             

المقطع القصير يجد تجاوبا صوتيا مكثفا تثيره الكلمات التالية فـي الجـزء المـدور     

ويفسح حسب الشيخ جعفـر المجـال ـ    )  الشقاءالبكاء، الحمقاء، الزرقاء، بيضاء،(

على حسب رأي العلاق ـ لتقفيات مختلفة مغايرة ليخلق إيقاعـا حـديثا لقصـيدته     

 .      والثراء، فالأوزان قد تتعدد في القصيدة المدورة الواحدة عيضمن لها التنو

مود        ومن الوقفات النقدية في هذا المجال ما قام به ناصر علي حول شعر مح             

درويش، إذ يبين الباحث أن محمود درويش يعطي إيقاعا جديدا عندما يتصرف فـي              

 : )608(السطر الشعري بالزيادة والحذف والتدوير، يقول

 سيلٌ من الأشجار في صدري "

 ـ ـ / ـ ـ ب ـ /ـ ـ ب ـ 

 ب ب ـ ب / أتيت ب ـ ... أتيت 

 سيروا في شوارع ساعدي تَصِلوا

 ب ب ـ  / ب ب ـ ب ـ/ ـ ـ ب ـ /  ـ 

 وغزَّةُ لا تصلِّي حين تشتعلُ الجراح على مآذنها،

 ب ب ـ / ب ب ـ ب ـ / ب ب ـ ب ـ / ـ ـ ب ـ / ب ب ـ ب ـ/  ب ـ

 .وينتقل الصباح إلى موانئها ، ويكتمل الردى فيها

 ـ ـ / ب ب ـ ب ـ / ب ب ـ ب ـ / ب ب ـ ب ـ / ب ب ـ ب ـ / ب ـ

خل الأسطر الشعرية، والشاعر يلجأ إلى      فالتدوير واضح عند الباحث هنا بتدا       

 بالتفعيلة فتصير متَفاعلن، متْفاعلن، من أجل إيجاد نغمـات جديـدة، كمـا              فالتصر
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ظهرت صورة جديدة من صور التشكيل الموسيقي عند محمود درويش ـ كما يرى  

الباحث ـ وهي صورة الجملة الشعرية، فإذا كان السطر الشعري بنيـة موسـيقية    

فـإن  "الحيز سطراً من القصيدة، يصل أحيانا إلى ثمـاني تفعـيلات         تشغل من حيث    

الجملة الشعرية بنية موسيقية أكبر من السطر، وقد تمتد أحيانا إلى خمسة أسـطر أو               

 " )609(أكثر

        ففي قصيدة درويش السابقة يرينا الباحث أن بداية القصيدة مكونة من سـطر     

ثم تصير اثنتين في السـطر      "  صدري سيل من الأشجار في   "ثلاث تفعيلات   / شعري

 الثاني 

 أتيت ... أتيت 

وتطول الجملة الشعرية ذات النفس الواحد عنده، ولا تنتهي إلا حيث ينتهي المعنـى،     

 : )610(يقول

 أتيت ... أتيت 

 قلبي صالح للشربِ 

 سيروا في شوارع ساعدي تَصِلوا 

 وغزةُ لا تبيع البرتقال لأنه دمها المعلَّبُ 

 رب من أزقَّتها،كنتُ أه

 وأكتب باسمها موتي على جميزة ،

 . فتصير سيدةً وتحمل بي فتىً حراً

 !  "فسبحان التي أسرتْ بأوردتي إلى يدها

فالجملة الشعرية فتحت للشاعر بابا لظاهرة التدوير في الشعر، وهي ظـاهرة              

في الكلام دون منتشرة في الشعر العربي الجديد، والتدوير ـ كما أفهمه ـ استمرار   

 . توقف حتى يتم المعنى، مهما بلغ طول الجملة الشعرية

التدوير في الشطر مهما بلـغ طولـه وعـدد          : "ويأتي التدوير على ضربين     

تفاعيله، على أن لا يشمل القصيدة كلّها، والتدوير الكلي وهو حيث تكون القصـيدة              

انت شطرا واحـدا متصـلا   كلها مدورة تدويرا كاملا من أولها إلى آخرها، كما لو ك 

 . )612(ومن أمثلة التدوير الجزئي قول عبد الوهاب البياتي" )611(عروضيا وموسيقى
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 أنا الخمر وأنت الساقي، فلتصبح يا : "بادرني بالسكر وقال"

 أنت أنا محبوبي، يرهن خرقته للخمر ويبكي مجنونا 

 بالعشق، عراه غبار ، قلبي من فرط الأسفار إليك ومنك 

 لخمر ووسدني تحت الكرمة مجنونا ولتبحث عن ياقوت فمي تحت فناولني ا

 الأفلاك السبعة، ولتشعل بالقبلات الظمأى من حلم الأرض 

 مرآة لي كنت، فصرت أنا المرآة، أعريك أمامي وأرى . حريقا

 عريي، وأبحث في سكري عنك وفي صحوي، ما دامت أقداح 

 " الساقي تتحدث دون لسان 

عند البياتي ـ كما يراه علي جعفر العـلاق ـ لا يتجـاوز فـي                فالتدوير 

الغالب مقاطع معينة من القصيدة الواحدة ، كما إنه أفاد من تجربـة حسـب الشـيخ                 

جعفر في مجال القصيدة المدورة إلا أنه دمج ذلك في سياق رؤيوي أشمل وتجربـة               

 من رتابة، فاحتال على     أكثر تعقيدا، فلعله أدرك ما يمكن أن يقود إليه التدوير الطويل          

ذلك بحيلة من التقنيات التي تضفي على التدوير حيويـة وجمـالا، فهـو يسـتخدم                

المزاوجة بين الطريقة الكلاسيكية والحديثة، والجمع بين أكثر من وزنين شعريين، أو        

بين الشعر والنثر، واستخدم الأبيات المقفاة والمتفاوتة الطول، أي إغنـاء القصـيدة             

 . )613(لداخليةبالقوافي ا

وفي المثال التالي يستخدم البياتي التقفيات الداخلية، وهي تقنية يوليها عنايـة              

" أولد وأحترق بحبـي   "ففي قصيدته   . خاصة في ما يكتب من قصائد تفيد من التدوير        

 : )614(نقرأ هذا المقطع الافتتاحي المدور

 قطَّاً تتريَّاً يتربص : في ذاكرتي " لارا " تستيقظُ 

  يتمطَّى، يتثاءب، يخدشُ وجهي المحمومَ بي،

 ويحرمني النوم، أراها في قاعِ جحيمِ المدنِ القطبيةِ 

 تشنقُني بضفائِرها وتعلِّقني مثل الأرنبِ فوقَ

 "لارا " أصرخُ . الحائطِ مشدوداً في خيطِ دموعي 

 " لارا " فتجيب الريح المذعورةُ 
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 عن نظام تقفوي داخلـي اعتمـده        إن تفحص هذه الأبيات عند الباحث يكشف        

ففي هذا المقطع يلتزم الشاعر     . البياتي وهو نظام ذو ثراء نغمي واضح إلى حد كبير         

تقفية ثنائية يمكن إيضاحها بترتيب الأبيات ترتيبا جديدا يراعي ذلك النظام التقفـوي             

 :ويزيده جلاء ـ على حد تعبير الباحث ـ فتصبح على النحو التالي

 في ذاكرتي " لارا "تستيقظ 

 قطا تتريا، يتربص بي، 

 يتمطى، يتثاءب، يخدش وجهي المحموم 

 ويحرمني النوم 

 أراها في قاع جحيم المدن القطبية تشنقني 

 بضفائرها وتعلقني 

 مثل الأرنب فوق الحائط مشدودا في خيط دموعي 

 " لارا " أصرخ 

 "لارا " فتجيب الريح المذعورة 

 أبيات هذا المقطـع المـدور تسـتغل بتكوينهـا        يؤكد الباحث أنه لا يعني أن     

العروضي وتقفياتها استغلالا تاما، وذلك لأن بعض هذه الأبيات لا تقبـل التقطيـع              

 .العروضي التقليدي منفردة، وإلا لما جاز للباحث أن يطلق عليها صفة التدوير

وقد استغل بعض الشعراء البعد الإيقاعي في النص الشعري مما يدل علـى               

    )615(هم وإفادتهم من الفضاءات الشعرية التي تسهم في تطوير أعمـالهم الفنيـة            نجاح

لـه   ومن هؤلاء محمود درويش الذي أفاد من استغلال الطاقات الإيقاعية التي هيأتها           

 . تجربته الشعرية

فلدى محمود درويش خصوصية إيقاعية تتجلى في نصوصه يجملها سـامح             

وير والوقفة الشعرية في آن معا، وفـي اصـطناع          الرواشدة في عناية الشاعر بالتد    

القوافي الداخلية التي تتوازى مع القوافي الخارجية في تشـكيل الـنص الشـعري،              

 .وجنوحه إلى علل وزحافات مختلفة في الإيقاع

وقد وقف على هذا النص لمحمود درويش الذي يتجلى فيه مهاراته الإيقاعية،              

 : )616(يقول الشاعر



 153

 لى ما كان ، لن أجدا لو عدت يوماً إ

 ب ب ـ /ـ ـ ب ـ /ـ ب ـ / ـ ـ ب ـ

 الحبَّ الذي كان والحب َّ الذي سيكون 

 ب ب ـ ه/ ـ ـ ب ـ / ـ ب ـ / ـ ـ ب ـ 

 من ألف زنبقة حاولت أن أعدا 

 ب ب ـ / ـ ـ ب ـ / ب ب ـ / ـ ـ ب ـ 

 القلب القديم بقلبٍ توءم ، وجنون

 ب ب ـ ه/ ـ ـ ب ـ / ب ب ـ / ـ ـ ب ـ 

 حبيبتي يا امتثال الروح للجسد 

 ب ب ـ / ـ ـ ب ـ / ـ ب ـ / ب ـ ب ـ 

 ويا نهاية ما لا ينتهي أبدا 

 ب ب ـ / ـ ـ ب ـ / ب ب ـ / ب ـ ب ـ 

يقيم صاحب الدراسة موازنة بين الإيقـاع بمسـتوييه الإنشـادي الشـفوي               

 ـ              م والرمزي العروضي، فيجد أن ألف الإطلاق لم تخضع لحساب الـوزن، ولـو ت

 على حساب الوزن لأحـدث خلخلـة واضـحة،          - الإنشاد -إخضاع النص للشفوية  

 .ولاستعصى إخضاع النص لأي تشكيل عروضي مقبول

هل يستقيم القول حين يخالف النص فـي مسـتواه          : "ويثير سؤالا مهما قوامه     

الإنشادي صورته في مستواه العروضي؟ أم أن التشكيل العروضي يجب أن يكـون             

 المتبع فـي تحقيـق الصـورة        - القاعدة   –لملفوظ، وهو الأسلوب    صورة صادقة ل  

السـلامة الإيقاعيـة    : أولهما: العروضية للشعر العربي؟ ويضعنا الناقد أمام خيارين      

تحقيق النص بمستواه الإنشادي    : ، وثانيهما ةوتجاوز ألف الإطلاق وكأنها غير موجود     

 . على الصورة التي أرادها الشاعر ولا بد من التأويل

 ـ             دون  ي        وينفي صاحب الدراسة أن يكون الشاعر قد وقع في خطـأ عروض

وعي، وإنما الشاعر معني بما يحدثه من خروقات إيقاعية حادة، ودوافع دلالية دفعته             

إلى مثل هذا الانزياح، فقد أوقف الشاعر تأثير التدوير وأبطل فاعليتـه ممـا يمـد                
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 وهو أسلوب على وفق صاحب الدراسة       الصوت بألف الإطلاق المتحققة عن الفتحة،     

 .لم تعهده الأذن العربية، ويعترف أن مثل هذا التشكيل يضعنا أمام إشكالية صعبة

            ويتوقف كذلك عند إشكالية أخرى يصعب تأويلها فـي شـعر محمـود             

 . )617(درويش تتجلى في المقطع الآتي من قصيدة لماذا تركت الحصان وحيدا

 ب ب ـ / ـ ب ـ/ ـ ب ـ/ لي قمران ـ ـ ب ـ: ئر أمشي عل حافة الب

 ـ / ـ ب ـ/ واحد في الأعالي             ـ ب ـ

 ـ.. وآخر في الماء يسبح   ـ/ لي قمران ب   ـ/ ب ب   ـ/ ـ ب  ب ب ـ  / ب ب 

 ب / ـ ب ـ/ ـ ب ـ/ ب ب ـ/ واثقين، كأسلافهم، من صوابِ ـ ب ـ

 ب / ـ ب ـ/  ــ ب/ ب ب ـ/ سكُّوا حديد السيوفِ ب ـ.. الشرائع 

 /ـ ب ـ / ـ ب ـ/ ـ ب ـ/ محاريث ، لن يصلح السيف ما ب ـ

 ـ /ـ ب ـ / ـ ب ـ/ افسد الصيف ـ قالوا ـ وصلُّوا ـ ب ـ

 طويلاً، وغنُّوا مدائحهم للطبيعة

 ....ب ـ / ـ ب ـ/ ب ب ـ/ ـ ب ـ/ ـ ب ـ/ ب ـ

في يـدي   " يقول سامح الرواشدة بأن هذه القصيدة مأخوذة من قصيدة بعنوان             

وقد قسمها الشاعر إلى مقطوعات، فصل كل واحدة عـن الأخـرى بمربـع              " غيمة

صغير، ويكتمل التشكيل العروضي في نهاية كل مقطوعة دون الحاجة إلى اصطناع            

 .تدوير، غير أن المقطوعتين المدونتين مغايرتان لما في بقية النص

واب وبـدئت السـابعة            فالمقطوعة السادسة ـ كما يرى ـ انتهت بكلمة ص  

بكلمة الشرائع وعلاقتهما الإضافة التي تعني في التركيب النحوي جعـل الكلمتـين             

بحكم الكلمة الواحدة ؛ لأنهما تتممان بعضهما بعضا، وعند رصد الرمز العروضـي             

 عنـده   روجد صاحب الدراسة أن النص بحاجة إلى تفعيل مهارة التدوير، مما استثا           

اجة الدلالية التي دفعت الشاعر لكي يجعل هاتين الكلمتين فـي           ما الح : السؤال التالي 

موقعين متباعدين ومفصولين عن بعضهما بمربع على الرغم من أن العلاقة النحوية            

والإيقاعية لا تسمح بمثل هذا التشكيل؟ ويصل إلـى أن التفريـق بـين المضـاف                

ي في إشكالية الحاجـة     والمضاف إليه قد خلق إشكالية إيقاعية هي التدوير أوقع المتلق         

 . )618(إلى مثل هذا التشكيل، وأثره على المتلقي واستقباله للنص الشعري
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ويرى علي جعفر العلاق أن التدوير قد يتخفى تحت غطاء مضلل كما هـو                

عند حميد سعيد في الطريقة التي يعتمدها في توزيع القصيدة ونثر أبياتها مما يوحي              

ويبين العلاق هذا المنحى في المقطـع       . ثر للتدوير فيها  للوهلة الأولى أن القصائد لا ا     

 . )619("اللقاء بالفتى مروان" التالي من قصيدة لحميد سعيد بعنوان 

 .. علَّّمنا مياهَ النهرِ.. في مدنِ الشمسِ وفي حرائق ِِِ الثورةِِ 

 أن تستقبلَ البحر وأن ترسم في دفترهِ حديقةً

 ولغةً مكتظةً .. يمنحها مروان أبجديةًًًً جديدةً 

 الأرض وتستنبتها شجرةً كأنَّ في أغصانها ... تحاور 

 أو كأنَّ  في جذورها معتركاً .. طفولة الحياةِ 

 آتٍ فوقَ فرس ٍٍ.. ينبئُ أن وطناً أبيض كالحليبِ 

 كزهرة الدماء 

 ويأتي الاخوة الأعداء .. يفتح مروان حدودَ الحلم الآتي 

 إلى يقين الماء 

جديدة، لغة، مكتظة، شـجرة،     / حديقة، أبجدية (حدد العلاق الكلمات التالية     وي  

وكلها تشتمل على حركة صوتية عميقة التي لا تأتى من الفتح المنون            ) معتركا، وطنا 

فقط بل من وزن الكلمات ذاتها أيضا باستثناء الكلمتين أبجدية ووطنا التي أسـهمت              

 .وعا من الترابط الإيقاعي ن- على حسب رأيه-في منح المقطع المدور

فالتدوير عند حميد سعيد يمثل تفاعلا مع تجربة حديثة تسـتوعبه، ويرجـع               

الباحث السبب في ذلك إلى أن قصائد حميد سعيد تجنح إلى التعبير المحتدم المتـدافع          

الذي يرتفع فيه الحس الدرامي ويحقق هاجس الغناء وجماليات الأداء الهامس غالبا،            

 . )620(ير تلائم هذا النمط من القصائد وتسهم في حداثتها الإيقاعيةفبقية التدو

محاولة اسـتنطاقية اقتضـتها تجربـة ذات        " رأي طراد الكبيسي   يوالتدوير ف   

أي أن التدوير هو من خصائص القصيدة الحديثة، وتتيح القصيدة          " )621(طبيعة درامية 

من إيقاع الموضوع، إذ    المدورة فرصة تعدد الأصوات داخل القصيدة، والإيقاع فيها         

تتلاحم الانفعالات مع الكلمات في ترتيبها داخا النص مع التفعيلة، لتقدم إيقاعا شاملا             
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بما يتخلله من أصوات وتداعيات تسهم جميعا في الجو النفسي للنص وتمنح القصيدة             

 .بعدا دراميا، وتفسح المجال للتأمل أكثر من التلقي الانفعالي البسيط

دة المدورة متعبة أحيانا للشاعر فنـراه لاهثـا، إلا أن الشـاعر             وتبدو القصي   

المكتنز بالأصوات الموفور المعجم والبلاغة يستطيع أن يعوض هذا النقص، وتوحي           

القصيدة المدورة بقدرة الشاعر على استيعاب الأدوات الجديـدة وإمكانياتهـا التـي             

لمحمـود  ) وسف يا أبـى   أنا ي ( قصيدة   يكما ظهر ف  . تتضاعف مع التجربة والخبرة   

 . )622(درويش

يا أَبِى إِخْوتِي لاَ يحبونَنَي، لا يرِيدونَنَي بينَهم يـا أَبِـى،            . أَََنَا يوسفُ يا أَبِى   "  

وهـم  . يرِيدونَنِي أن أَموتَ لِكَي يمدحونِي    . يعتَدون عليَّ ويرمونَنِي بالحصى والكَلام    

 وا بدصونِي  أَود تِكيب اب .            ـمها أَبِـى، ووا عنبي يمَّمس مقْل، هالح وني مِندطَر مهو

فَمـاذَا  . حِين مرَّ النَّسِيم ولاعب شَعرِي غَاروا وثَاروا عليـك          . حطَّموا لُعبِي يا أَبِى   

       مَّياذَا أَنَا؟ أَنْتَ سلِما أَبِى؟ وي متُ لَهنَعص         ،ـبـونِي فـي الجقَعو أَومهفاً، ووستَنِي ي

هلْ جنَيتُ علَى أَحدٍ عِنْـدما قُلْـتُ        ! أَبتِ.. واتَّهموا الذِّئْب، والذِّئْب أَرحم مِن إِخْوتِي       

 ". رأَيتُ أَحد عشََر كَوكَباً والشَّمس والْقَمر رأَيتُهم لِي ساجِدين: إِنِّي

      ويبدو أن التدوير عند درويش لم يعد ظاهرة جزئية نلاحظهـا فـي بعـض                

جوانب القصيدة، وإنما نراه يمتد ليشمل جميع القصيدة لتصبح كل أطرافها دائريـة،             

تندمج الأسطر فتصبح القصيدة وحدة موسيقية متكاملة، وقد ظهرت القصيدة المدورة           

و القصائد وكأنها قصـيدة واحـدة، وإن   لماذا تركت الحصان وحيدا، فتبد : في ديوانه 

 .اختلفت العناوين، ولعل هذا ما أراده فكأنه يسرد سيرته الذاتية

لقد انفتح الباب واسعا أمام التجارب لإثراء الإيقـاع، وتطـويره، فلـم تعـد                 

موسيقى الشعر أو التشكيل الصوتي للقصيدة يعتمد على الوزن والقافية، بـل اتسـع              

 جديدة من التعبير إيقاعيا داخل القصيدة، ولم يكن اللجوء إلـى            المجال لتدخل أنماط  

التفعيلة كأساس للإيقاع الشعري، إلاّ مقدمة تنوعت بعدها طـرق ووسـائل إثـراء              

الإيقاع الشعري، وفجرت الطاقات الكامنة فيه للتعبير عن كل جديد في مجال الشعر،             

 .وبناء القصيدة
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 جديد عبر التوقـف عنـد العناصـر         فلقد حاولت غير دراسة الإتيان بشيء       

الأخرى المساهمة في الإيقاع الشعري، أو التنبه لخطأ كثير من المفاهيم أو الـدعوة              

إلى الاستفادة من العلوم الإنسانية الأخرى، أو الرصد الدقيق لحال الدراسات السابقة،            

سيد البحـراوي، وإبـراهيم أنـيس       ) أبو ديب (ومثّل هذا غير دارس من مثل كمال        

لكن هذا لا يعني أن جميع ما قالوه وأشاروا إليه كان سـليما، لكـن               ) وشكري عياد 

حسبهم المحاولة والوعي النقدي والتنبيه لضرورة رصد النظرية الإيقاعية العربيـة           

 .وعناصر بنائها وطرق ظهورها

 لم تلـق نجاحـا ولا       -)أبو ديب (  كدراسة كمال    -       ولئن كانت دعوة بعضهم     

لكن سيد .  ومع ذلك فهي محاولة جريئة وهامة   -ير لا منه ولا من غيره       محاولة تطو 

حاجة مضمونية  " ويرى أنه " التضمين " - أي التدوير  -البحراوي سمى هذه الظاهرة     

إذ نظر إلى القصيدة بوصـفها وحـدة        " )623(ماسة تحقق التواصل بين أجزاء القصيدة     

صيدة الشعر الحديث فـي إضـفاء       متكاملة لا أجزاء مستقلة، كما أن التضمين يفيد ق        

 .اللحن الداخلي عليها

         وفي مستوى آخر يرى سيد البحراوي أن التضمين يقربنا من لغـة الحيـاة              

يحبـونني  " من اللغة اليومية في نص محمود درويش         باليومية، ونحس هذا الاقترا   

 : )624(، يقول"ورد أقل"من مجموعة" ميتا 

سمِعتُ الخُطَـى ذَاتَهـا، منْـذُ       . لَقد كَان مِنَّا، وكَان لَنَا    : يقُولُوايحبونَنِي ميتَاً لِ  "  

يخْـرج  . لَكِنَّها تَـدخُلُ الآن   .عِشْرين عاماً تَدقُّ علَى حائِطِ الَّليل، تَأْتِي ولا تَفْتَح الْباب         

متَـى  : قَالُوا.  نَبِيذَاً ؟ سألْتُ، سنَشْرب      شَاعر، قَاتِلٌ، قَارِئٌ، أَلا تَشْربون    : مِنْها الثَّلاثَة 

 .... " تَمهَّلْ : تُطْلِقُون الرَّصاص علي ؟ أَجابوا 

وبعد فإن الدراسة قد خلصت إلى أن بعض القضايا المهمة في التدوير، تجسد               

لتدوير أن ا : العلاقة بين إيقاع التدوير وشعرية القصيدة، ومن أهم هذه القضايا، أولا          

استخدام التدوير فـي    : ثانيا. تجربة لتكوين البناء الموسيقي للقصيدة العربية الحديثة      

نصوص شعرية أضفى عليها ثراء موسيقيا ومرونة تشكيلية وذلك باستخدام التدوير           

 .في البحور المركبة
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ولعل من يقارن بين ما ذهبت إليه الدراسة والنصوص الشـعرية، يجـد أن                

 لأن التـدوير يتشـك    : سكت بعناصر مهمة في تجسيد هذا البعد، منها       الدراسة قد أم  

حسب التجربة الشعرية، وانسجاما مع تدرجاتها اللغوية والروحيـة والفكريـة، أي            

بمعنى أن التدوير حاجة تعبيرية تنبع من إحساس الشاعر، وحاجة موسيقية تنبع عن             

 . متعددةتتجربة من خلال إيقاعا

 التدوير أصبح شكلا ثابتا عند بعض الشعراء كحسب الشيخ         ومنها أيضا أن

جعفر مثلا، الذي استطاع أن يؤسس نظاما إيقاعيا يبتعد فيه عن التكرار، ويستخدم 

في مقاطع مدورة تكسر كل تشكيل إيقاعي محتمل، ويهدم كل ثبات موسيقي متوقع 

 .عند المتلقي

  شعرية الإيقاع الخارجي 5. 4

 القصيدة العربية بالإيقاع الخارجي أو التطريب، مما أدى         قاد العرب النّحصر  

فالشعر عنـد إبـراهيم     " كلام موزون مقفى  "  للشعر بأنه    م على تعريفاته  هإلى هيمنت 

... كلام يقصد به الوزن والتقفية، أما إذا اتفق ذلك في الكلام على غير قصد               "أنيس  

أي أي إبراهيم أنيس في أن      وهذا ما يؤكده حاتم الصكر مؤيدا ر      " )625(فلا يعد شعرا    

بحث في إيقاع الشعر غير مجد، ما دام لا يؤكد الحقائق الموسيقية الخارجيـة التـي                

 .  )626(اكتشفها الخليل في الشعر العربي، والمنطلقة من كون الشعر كلاما موزونا

لقد أصبحت القصيدة المعاصرة ـ حسب رأي عز الدين إسـماعيل ـ فـي       

لتركيبة النفسية التي أعطت القصيدة شـكلا معينـا علـى           شكلها الخارجي خاضعة ل   

 .حسب تكييف الأوضاع الداخلية للذات الشاعرة في تحديد نهايات السطر الشـعري           

أن الإبداع الموسيقي قائم على الأساس النفسـي الـذي يوحـد بـين              : ويرى الناقد 

ت، الإحساس والشكل في جميع صوره، النابع من تآلف الأصوات وانسجام الحركـا           

وفق مثيرات خاصة تخضع في الأساس لقواعد الحياة في وقـع حركاتهـا واتحـاد               

أشكالها، وذلك حين تحتوي فيه النفس بمعطياتها العاطفية مع المواصفات الخارجيـة            

التي تتحد معها وتبرز لها حركاتها، لذلك يكون للشكل الخارجي دوره فـي توجيـه               

 . )627(نبضات النفس، وحركتها النغمية
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  وقد أدركت العرب قديما مظاهر التوافق بين التوقيـع الموسـيقي والدلالـة                  

الصوتية ، ولعل في ربطهم بين الصوت ومدلوله الذوقي، ما يوحي بأن موقفهم هذا              

يدل على اهتمامهم بروح النغم الموسيقي، فيما يبعثه في المتلقي من متعة ذوقية، من              

 ليترجم مشاعر الذات المبدعة، وفي هـذا        خلال تعبير لحني، يوحده إيقاع الكلمات،     

فأمر الصوت عجيب، وتصرفه في الوجوه عجب، فمن ذلك أن منه           : "يقول الجاحظ 

 رمى الرجل نفسه    -ربما–حتى ترقص، وحتى    ... ومنه ما يسر النفوس     .. ما يقتل   

  " )628(من حالق

 بـه             ويبدو لي أن الإيقاع الخارجي خاصية جوهرية في الشـعر، اعتنـى           

له فاعلية   القدماء والمحدثون، واعتنوا كذلك بحروفه التي تكونه؛ لأن بناءها الصوتي         

في تشكيل الإيقاع المنساب، أو الصاخب خفيفا كان أو ثقيلا، وهي وحـدها القـادرة         

يمجهـا السـمع    "على نقل صراع الأصوات في القصيدة إلى المتلقي، وعند تنافرها           

 الذات الصادرة منها غير قـادرة علـى خلـق جـو             ويمقتها الذوق، وتصبح عندها   

مشحون بالعواطف والانفعالات، ونقل مختلف الصراعات للمتلقي، ولا يمكن عندها          

 .  )629("للمعنى أن ينفذ إلى نفسه أو يتجلى في شكل صورة سمعية

وبناء على ما سبق فإن الدراسة، ستتناول دراسة محسن إطيمش وهي بعنوان              

بعض أشـعار البيـاتي والسـياب       " )630(في موسيقى الشعر العربي   النمطية والتنوع   "

 . كمثال  لدراسة الإيقاع الخارجي عندهما

فقد ورد عن محسن إطيمش أن دارس شعر عبد الوهاب البياتي يجده غالبا ما          

أو فعول أو بهمـا     "مفعول  "يكتفي من الرجز إضافة إلى التفعيلة الأصلية بالصيغتين         

 : )632(ييقول البيات. )631(معا
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"من اليونان سنابل سبع  

 ديمتروف  "         من أم" 

 "صوفيا "        من 

           ومن أطفال كردستان

  ،        حملتها إليك، يا رفيقنا

          تيلمان 

 "        المجد للإنسان 

 ـ-بحسب نظر الباحث -        فتنمو القصيدة    ي  على هذه البنية الموسيقية التي يكتف

إلـى  )  مفعول(، محاولا جمع    )مفعول(بها الشاعر من تشكيلات الرجز المتعددة بـ        

 "هانسن كروتسبرغ "الصيغة الأولى، كما في قصيدته إلى 

 : يقول البياتي

 أعلى فأعلى  "

آه يا صهباء 

  ،    أنا صريع الأعين الزرق

     صريع النار في الأفران ،يا صهباء 

 ء     أعلن في حضرتك الولا

 للعالم الجديد ،للمدخنة السوداء     

 فليكتب الدخان في السماء     

  ء من هاهنا مر صريع الحب، في نهاية ابتدا  

         ولعل تمسك البياتي بهاتين الصيغتين ـ على حسب رأي محسن إطيمش ـ   

مـا  جعل بنية القصيدة لديه خميرة، توشك أن تكون منهجا خاصا شائعا في شعره، م             

 التي غالبا ما تولد حالة من الملل عند المتلقـي،           ةأوقعه بما يسمى بالرتابة أو النمطي     

 . )633(والرتابة ترجع  إلى غياب التعبير الإيقاعي والثبات على صيغة واحدة

إلا أن دارس شعر البياتي يجده ينفتح في شـعره أحيانـا علـى تشـكيلات                  

 رأي الباحث ـ  فـيحس القـارئ    عروضية تنتمي إلى تفعيلة الرجز ـ على حسب 

مفعول (بمناخ موسيقي رحب يبعده عن ذلك الملل المتأتي من كثرة استعمال صيغتي             



 161

مما يسهم إلى حد بعيد في تنويع موسيقى القصيدة ويخرجها من النمطيـة             ) أو فعول 

التي هي المقطع الخـامس مـن القصـيدة         "الصلب"والرتابة، كما يظهر في قصيدة      

مفعولن، مفـتعلن،   (التي يستخدم الشاعر فيها الصيغ التالية       ) لحلاجعذاب ا (الطويلة  

 .إضافة إلى الصيغة الأساسية مستفعلن) مفاعلن، مفعول، فعول

 : )634(يقول

"    في سنوات العقم والمجاعه 

          باركني 

 عانَقني         

           كلَََّمني               

          ومد لي ذراعه 

 :    وقال لي     

        الفقراء ألبسوك  تاجهم 

       وقاطعو الطريقْ

      والبرص والعميان والرقيق

 وقال لي إياك      

 ".  وأغلق الشباك

 ـ     " فعل" كما أفاد الشاعر من التفعيلة          فـي   االمنتمية إلى بحر الرجـز منوع

 : )635(التشكيلات العروضية، كما في قوله

 الريح ، أنا حر إلى الأبد حر كحقد  النار و

 يا قطرات مطر الصيف ويا مدينة ما عاد منها 

                                       أبدا أحد 

 موعدنا الحشر، فلا تداعبي قيثارة الجسد" 

) فعول(ومع كثرة ورود هذه التشكيلات المتنوعة، فلعل الغالب ورود الصيغتين         

            .ت بحر الرجز عند عبد الوهاب البياتيمن تفعيلا) مفعول(و

أفاد السياب ـ بحسب رأي محسن إطيمش ـ من تشكيلة بحر الرجـز،    كما   

ولكنه تميز عن غيره بطريقة الأداء الموسيقي، فلم يتمسك بتشكيلة واحدة أو اثنتـين              
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لتشكيلات تحكمان القصيدة كلها مما يؤدي إلى الرتابة والنمطية، بل راوح بين تلك ا            

 . )636(دون أن يستقر على إحداها استقرارا كاملا

 : )637(يقول السياب

 حرْفعل / عيناك غابتا نخيلٍ ساعة الس 

ما القمرينأى عنه فعل / أو شُرفتان راح 

 فعول /عيناك حين تَبسِمان تورقُ الكروم 

كالأقمارِ... الأضواء وترقص رفعل / في نَه  

 فعل " ا ساعة السَّحر يرجه المجذافُ وهن

  فعول / كأنما تنبض في غَوريهما، النّجوم 

 السحابِ تشرب الغيوم فعول /كأن أقواس 

طَرفعل ...  / وقطرةً فقطرةً تذوب في الم 

 ،كر الأطفالُ في عرائشِ الكرومفعول / وكَر 

 رتَ العصافيرِ على الشَجفعل / ودغدغتْ صم 

  فعل.../ أنشودةُ المطر

طَرفعل ... / م 

طَرفعل ... / م 

طَرفعل ... / م 

ويذكر الباحث أن من ينعم نظره في هذه الأسطر يجد التزاوج بين الصيغتين               

" فعول" دون أن يتمسك الشاعر بإحداهما تمسكا شديدا، فقد يكرر          " فعل  " و" فعول  " 

ن متعـاقبتين، وربمـا     لمـرتي " فعل"لمرتين متعاقبتين، أو غير متعاقبتين، وقد يكرر        

 أن هاتين الصيغتين هما من أكثر الصـيغ         -أيضا–لخمس مرات متعاقبة، والملاحظ     

 . )638("شيوعا في شعر السياب، وفي مجموعة أنشودة المطر بالذات

يتكرر فيها مجموعة من الكلمات     يجد أنه   "أنشودة المطر   " ومن درس قصيدة      

يدة بها، فتكرر هذه الكلمة ثلاث عشـرة        المفاتيح أولاها كلمة مطر التي تسمى القص      

ثم هناك كلمة   . مرة، دون أن نجمع إليها كلمة مطر، كما تتكرر في اللازمة الإيقاعية           

الخليج وتتكرر سبع مرات، وكلمة الردى وتتكرر خمس مرات، والعراق وتتكـرر            
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خمس مرات أيضا، وكلمة الطفل وتتكرر أربع مرات بصيغة الطفل أو صيغة الوليد،             

ويؤكد هذا التكرار على أهميـة هـذه الكلمـات          . لمة المحار وتتكرر أربع مرات    وك

ودلالتها الخاصة في القصيدة، كما أنه يعطي القصيدة في المقابل إيقاعا خارجيـا لا              

له بالقافية، فهذه الكلمات قد تأتى قوافي كما في كلمة مطر بشكل شـبه دائـم                 علاقة

ح الإيقاع في نهاية الجملة الشعرية وداخلها في        لكنها تتكرر أيضا داخل الجملة، فيصب     

 . آن

         وتتكرر اللازمة مطر مطر مطر ثماني مـرات متتاليـة فـي القصـيدة،              

وتكررها يختلف، فبعضها يأتي في ثلاث مرات، وبعضها مرتين فقط، لكـن كلمـة              

 الإيقاع  مطر تشكل اللازمة الثانية للقصيدة، إنها تشبه اللازمة الموسيقية التي تضبط          

العام وتعطيه مدلولـه، وهي في قدرتها الإيقاعية تشكل الـروي الفعلـي للقصـيدة              

إنها أولا وثيقة الصـلة     : وربما في تكرارها تمزج في مدلولها ثلاثة عناصر متداخلة        

تعبر عن دورة الحيـاة المتكاملـة،       : بتراث العرب في النواح الشعبي، الرثاء، وثانيا      

بتهالي في القصيدة، وتمثل صوت الشاعر الذي يبتهـل أمـام           تشكل البعد الا  : وثالثا

 . )639(ولازمة مطر يعطي هذا الترنيم إيقاعه الخارجي. الإله، والابتهال ترنيم إيقاعي

ولعل السر الخفي الكامن وراء هذا  التكرار يتصل بحدس الشاعر الصادق،               

لحياة نفسـه فـي   وإحساسه العميق، وقد يكون ذلك ـ لا شعوريا ـ بتكرار إيقاع ا  

ولعل هذه القصيدة من اكثر     . الفصول والأعوام، وفي مظاهر الطبيعة الحية والجامدة      

قصائد السياب نجاحا في التعبير عن معانيها بوساطة إيقاع الخصب الـذي تجسـمه              

نغمة المطر المتساقط موسيقى ومعنى، وكذلك وفق الشاعر فيها إلى توحيد أصـداء             

ى المتجاوبة مع معانيهـا الذهنيـة وطاقاتهـا الشـعورية           النغمات الموسيقية الأخر  

 . )640(الهائلة

" " مفاعلن"        إلا أن السياب يورد صيغا أخرى تنتمي إلى تفعيلة الرجز ومنها             

 : )641(كما في قوله" متفعلان " "فعل 

 في الدروب بروسفعول         / ليعوِ سر 

 مفاعلن / في بابلَ الحزينةِ المهدَّمه 

 فعل / يملا الفضاء زمزمه و
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 غار بالنيوب ، يقضم العظامق الصمتفعلان / يمز 

 فعول / ويشرب القلوب 

أو " متفـاعلان " "البحر الكامـل  "            والظاهر أن السياب يزاوج بين تفعيلتي     

فكأن شعره لا يجري على تشكيلة      " متفاعلن"إضافة إلى التفعيلة الأساسية     " متفاعلاتن"

حدة من تشكيلات التفعيلة الأساسية، فيبدو أنه دائم التنقل والتراوح بين الصيغ التي             وا

أنشـودة  "و" غريب علـى الخلـيج    "تمنح موسيقاه الحركة، والتنوع كما في قصائده        

ــر ــر"و" المطـ ــدم " و" المخبـ ــارئ الـ ــاء "و" قـ ــومس العميـ  و" المـ

ــور" ــار القب ــوع " حف ــتخدام المتن ــذا الاس ــى ه ــل عل ــيدت. دلي ــي قص  ه وف

تبدو نموذجا متميزا لتقديم الشاعر موسيقى أكثر تنوعا وثراء وإفـادة           " هرم المغني "

من تشكيلات متعددة لتفعيلة بحر الكامل، فقد استخدم فيهـا إضـافة إلـى التفعيلـة                

 . )642("متفاعلاتن" "متفاعلن" "متفاعلان" "متفاعلن:"الصيغ" متفاعلن"الأساسية 

 : )643(يقول السياب

 ُ إذا كتبتُ قصيدةً فرح الدم بالأمسِ كنتُ" 

فأغمغم 

  وأهيم ما بين الجداول والأزاهر والنخيلْ 

 أشدو  بها ، أترنَّم : 

 .  زاد لروحي منذ سقسقةِ الصباح إلى الأصيل

 زاد ..عنه قد صدفت، تجوع ولا تريد ولكن 

  ما ينعش الآمالَ فيها، 

  هي حشرجاتُ الروح أكتبها قصائد لا أفيد 

 " . منها سوى الهزء المرير على ملامحِ قارئيها

التي تشـكل الوحـدة الإيقاعيـة       ) مستفعلن(كما يستخدم السياب بحر الرجز        

للقصيدة، مع أنها أخضعت هي نفسها للتشكل، فجاء الإيقاع من خارجها ومن داخـل              

وحـدة  الكلمات، مع أن السياب لا يخرج على عمود وحدة التفعيلة، لكنه يخرج على              

 .القافية



 165

التشـكيل الجمـالي    : "         وربما يعود تميز السياب في ثرائه الموسـيقي إلـى         

الخارجي للقصيدة، كاللغة والصورة والبناء، ومنها ما يتعلق بالبنية الداخلية للقصيدة           

الذي يتألف من تلـك الوحـدات الإيقاعيـة، والتجانسـات           ) الإيقاع الداخلي للشعر  (

ف بها، وشيوع الزحافات والعلل، أو عدم شيوعها، وعلاقة ذلـك           الصوتية، والتصر 

 ". )644(كله بحروف اللين والمد، قلة أو كثرة

ولعل لتجربة السياب الشعرية دورا في الإشـارة إلـى الإحبـاط و الحـزن                 

ويرجع ذلـك   . بدرجاته وأنواعه اللذين مثّلا بعدا جوهريا في مكونات نظامه النفسي         

لأسري له، وكذلك الوضع الطبقي الاجتماعي الذي عانى منـه،    بنظري إلى الوضع ا   

 .وأخيرا مكوناته الجسمية

ولعل السياب يتميز عن غيره بطريقة الأداء الموسيقي، فهو لا يتمسك بتفعيلة              

واحدة أو اثنتين تحكمان القصيدة كلها، وتتلاحقان البيت تلو البيت، بل يراوح بـين              

لى إحداها استقرارا كاملا متتابعا، وطريقته هذه هي        تلك التشكيلات دون أن يستقر ع     

التي أسبغت على قصائده دفقا متغيرا بعيدا عن الرتابة، ويندر أن تجد قصيدة للسياب       

تجري كلها مع تشكيلة واحدة من تشكيلات التفعيلة الأساسـية، فهـو دائـم التنقـل                

 .والتراوح بين الصيغ التي تمنح موسيقاه الحركة

قفت الدراسة على عدد من القضايا الإيقاعية التي تجسـد الايقـاع            وبعد لقد و    

المزاوجة بين الاوزان   : الخارجي، وعلاقته بشعرية القصيدة، ومن أبرز هذه القضايا       

 .الشعرية، وخضوع القول الشعري للتركيبة النفسية للشاعر

 ـ           د أن            ولعل من يقارن بين ما ذهبت إليه الدراسة والنصوص الشعرية، يج

العلاقة بين الشكل   : الدراسة قد أمسكت بعناصر مهمة في تجسيد هذا البعد منها مثلا          

الخارجي للقصيدة والتركيبة النفسية للشاعر أعطت شكلا دالا للذات الشاعرة دعتـه            

ويرجع هذا للعلاقة القائمة بين الإبداع الموسيقي       . إلى تحديد نهايات السطر الشعري    

 .يرات تخضع لقواعد الحياة في وقع حركاتهاوالتكيف النفسي وفق مث

إلا أن العرب قد أدركوا هذا المنحى قديما عندما ربطوا بين التوقيع الموسيقي               

والدلالة الصوتية الخاضعة للمدلول الذوقي، مما يدل على اهتمامهم بروح الموسيقى           
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يـدعونا إلـى    وما تبعثه في المتلقي من متعة ذوقية تتجلى في التعبير اللحني، وهذا             

 .التأكيد أن الإيقاع الخارجي خاصية جوهرية في الشعر

ومن العناصر المهمة التي أثيرت أن التزاوج بين التفعيلات يبعد المتلقي عن              

كما بينت  . السآمة والملل، فالتنويع في موسيقى القصيدة يخرجها من النمطية والرتابة         

والتراث العربي المتمثل فـي النـواح       الدراسة أن هناك علاقة بين التكرار الإيقاعي        

الشعبي وتشكل البعد الابتهالي، الذي هو ترنيم إيقاعي، يكون علـى شـكل لازمـة               

 .              موسيقية تضبط الإيقاع الخارجي وتعطيه مدلوله

ولعلني أرى أنه ليس صحيحا أن التفعيلة التي تجري في القصـيدة بصـورة                

، وإنما الصحيح أن في دخائلها عناصر من التحول         مكررة تبعث على الملل والسآمة    

تنفي عنها هذه السآمة والملل، وكل ما في الأمر أنها تحتاج إلى الشاعر البارع الذي               

له أن يتصرف بهـا تصـرفا مطابقـا لأحوالـه        خبر أوتار هذه التفاعيل خبرة تتيح     

 .النفسية، وما يريد أن يصورها فيه من أنغام وإيقاعات

  الإيقاع والدلالة  شعرية6. 4

لا تنفصل موسيقى الشعر عن معناه، فباختلاف المعنى تتنوع الموسيقى، ولا             

وجود لمقطع صوتي أو تفعيلة مستقلة، بل وجودها رهن بالبيت في معناه، وموقعـه              

بين موضـوع   " بين أبيات القصيدة جميعا ، ولعل هذا الذي دعا الباحثين إلى الربط             

نظم فيه الشعر العربي؛ أي موقف الشاعر من معانيه وعاطفته          القصيدة والبحر الذي    

وبين الإيقاع والوزن اللذين اختارهما للتعبير عن موقفه على نحو ما هو معـروف              

 . )645("في شعر الكلاسيكيين من الأوروبيين والقدامى من شعراء العرب

ل ذلك فـي              ويقوم الإيقاع بأداء وظيفة دلالية وليس صوتية حسب كما تمث         

لمحمود البريكان، التي وقف عليها سعيد الغانمي دارسا العلاقة         " مدينة أخرى "قصيدة  

 : )646(بين الإيقاع والدلالة، يقول الشاعر

 وراء المدينة ذات الوجوه المائة"

 هناك مدينة أخرى 

 وراء المدينة حيث تشع العمارات 

 حيث تدور الميادين حيث تعج المتاجر 
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  هناك مدينة أخرى

 هناك مدينة الأشباح والأصداء 

 ساكنة تقلب ذكريات رجالها الموتى 

 وراء مدينة الألوان والأشكال 

 والضوضاء والحركة 

 هناك مدينة أخرى 

 " .تراقب خطو الغريب الذي هو أنت

فمن الواضح ـ كما يؤكد الباحث ـ  أننا أمام مدينتين، كل منهما في داخـل      

رات، وتحتها مدينة الأشباح، وكلتا المدينتين في مكـان         الأخرى، الأولى مدينة العما   

فلقد جعل الشاعر أبيـات     ، وربما يكون توزيع الأبيات بهذه الطريقة مقصودا      . واحد

المدينة السفلية تبدأ من منتصف أبيات المدينة الظاهرة، وكأنها تولد مـن خصـرها،         

 المتقـارب، أي    ولكن لكل مدينة وزنا خاصا وإيقاعا خاصا، مدينة العمـارات مـن           

ومدينة الأشباح، المدينة غير المرئية أو الماورائية،       ) فعولن(المدينة المرئية ووزنها    

من مجزوء الوافر، فكأن لكل مدينـة قصـيدة خاصـة           ) مفاعلتن(واختصها بوزن   

وشاعرا خاصا، فنستطيع أن نميز بين شاعرين وقصيدتين، فالشاعر الأول سـيقول            

 :من بحر المتقارب

 مدينة ذات الوجوه المائةوراء ال

 ب ـ / ب ـ ـ /ب ـ ب /ب ـ ـ 

 فعو/ فعولن / فعولْ / فعولن 

 وراء المدينة حيث تشع العمارات 

 ب / ب ـ ـ / ب ـ ـ / ب ـ ب / ب ـ ب / ب ـ ـ 

 ف /فعولن     /فعولن     /فعولْ     /    فعولْ / فعولن 

 حيث تدور الميادين حيث تعج المتاجر

 ب ـ ـ / ب ـ ـ / ب ـ ب / ـ ـ ب /ب ـ ـ / ـ ب

 فعولن /فعولن      /فعولْ   /فعولن    /فعولن    /عول 



 168

 .تراقب خطو الغريب الذي هو أنت

 ب ـ ب / ب ـ ب / ب ـ ـ / ب ـ ـ / ب ـ ب 

 فعولْ/ فعولْ      /فعولن    /فعولن    /فعولْ    

 :ويقول الشاعر الآخر أبياتا من مجزو الرمل 

 رىهناك مدينة أخ

 ب ـ ـ ـ / ب ـ ب ب ـ 

 مفاعلْتن / مفاعلَتن       

 هناك مدينة أخرى

 ب ـ ـ ـ / ب ـ ب ب ـ 

 مفاعلْتن / مفاعلَتن       

 هناك مدينة للأشباح والأصداء 

 ب/ ب ـ ـ ـ / ب ـ ـ ـ / ب ـ ب ب ـ 

 مـ/ مفاعلْتن   / مفاعلْتن     / مفاعلَتن       

 ى ساكنة تقلب ذكريات رجالها الموت

 /ب ـ ـ ـ / ب ـ ب ب ـ / ب ـ ب ب ـ /ـ ب ب ـ 

 مفاعلْتن/ مفاعلَتن       / مفاعلَتن       / مفاعلَتن    

 وراء مدينة الألوان والأشكال

 ب/ ب ـ ـ ـ / ب ـ ـ ـ / ب ـ ب ب ـ 

 مـ/ مفاعلْتن     / مفاعلْتن    / مفاعلَتن       

 والضوضاء والحركة

 ب ـ ب ب ـ / ـ ـ ـ 

 مفاعلَتن  / ن فاعلْت

 .هناك مدينة أخرى 

ويؤكد الباحث أن وظيفة الوزن هنا لا تقتصر على إحداث التأثير الإيقـاعي               

بالدورات الزمانية التي تشغلها الجملة الشعرية، بل هي تحدد وجهة النظر، فاختلاف            

الوزنين أو الإيقاعين هو في الأصل اختلاف بين وجهتي نظر الشاعرين، وقد تمكن             
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فـالوزن  . اعر من إظهار الازدواجية التي يعيشها الإنسان بين خارجه وداخلـه          الش

يمكن أن يقوم بوظيفة تضليلية، وبالتالي فهو يمارس من التأثيرات المعنوية سرا بقدر       

 . )647(ما يمارس من التأثيرات الصوتية علانية

والواضح أن الشاعرـ كما يقول عباس توفيق ـ قد صاغ القصـيدة علـى      

ت إيقاعية مختلفة حسب طبيعة الموضوع مما جعلها تعطـي للموسـيقى دورا             درجا

مهيمنا في بناء القصيدة، إذ جعل من العنصر الموسيقي قواما للقصيدة فضـلا عمـا             

نلحظه من تجانس الفكرة مع الموسيقى بشكل يكاد يكون متفردا، فهناك تداخل قـي              

/ الـداخل أو المرئـي    /  الخارج الفكرة، مدينة تختفي وراءها مدينة أخرى في ثنائية       

 خاص، فنحن إذن أمام     نفلكل مدينة وز  - أيضا -المخفي مما استوجب تداخلية وزنية    

وزنين لمدينتين تمكن الشاعر أن يعادل بينهما ويسيطر عليهما عبر طـرح اعتمـد              

الهمس الشعري القادر على إشاعة الإثارة والانفعال في النفوس من خلال الـوزنين             

وجـاء ثانيهمـا     )648(بحالة من نغم طويل منتظم الهزات     ) فعولن(أولهما  اللذين تميز   

في خلق مدلول إيقاعي    " )649(ميزة على سرد الحكاية   "ليسهم بما يمتلكه من     ) مفاعلتن(

تعبيري إذ إن قصيدة مدينة أخرى قد اعتمدت فكرة الحكاية المرتبطة بالمدن الضائعة           

 من نقل المضمون القـديم للحكايـة   والمطمورة تحت الأرض، إلا أن البريكان تمكن   

إلى أفق جديد يتمثل في إظهار الازدواجية التي يعيشها الإنسان بين خارجه وداخله،             

المدينـة ذات الوجـوه      ()650(ومما يعزز هذا التأويل ما جاء في السطر الأول تحديدا         

الانتقال من وزن إلى وزن سواه كان كثيرا ما يسبب نشازا فـي             "فصحيح أن ) المائة

وذلك في حالة افتقاد المبرر الانتقالي وإما في        " )651(لموسيقى لا تقبله الأذن الحساسة    ا

حالة وجود مثل هذا المبرر فإن الانتقال الوزني يثري القصيدة إيقاعيا؛ لأنه يمـدها              

 .بممكنات التنوع والتلوين النغمي الضروريين

عوالم الشعرية  حين نستطلع   : "ولعل هذا الذي دعا خيرة حمر العين أن تقول          

يبدأ الإحساس بوجود عالم غريب من التوجس والغموض ينمو فجأة لينبـه التفكيـر              

إلى بلورة تلك المعالم الشعرية التي أنجزها الحس البدائي عندما لم يفـرط             " الحداثي"

واكتفى بتلقيه صافيا مشيرا بذلك إلـى انبثـاق         ) الشعر(في التدليل ذلك الدال الكبير      

 ". )652( من عري المجازاتالوجدان الشعري
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تحاول في كل مرة الاقتراب من      " - بحسب رأي الباحثة   -وإن كانت قراءاتنا      

مسافة التوتر القلقة لتخوم هذا الشعر، فان تأمله إيقاعيا يستلزم الإنصـات لعلاقاتـه              

التناغمية الصادرة عن تقابل المقاطع، وتنوع القوافي، وتناغم البنود بين حـدة فـي              

وشدة في الانخفاض، مما يولد حسا موسيقيا يثير دهشة المتلقـي ويسـلب             الارتفاع  

مشاعره، ويشبع توقعاته أو يخترقها، ويجعله متعلقا بتوارد هذه العلاقات، منشـغلا            

كما في هذه القصيدة التي اختارتها الباحثة       " )653(باتصالها في ما يشبه السلم الموسيقي     

 . )654(وهي لمحمود درويش

 يطير الحمام 

 ط الحمام يح

 أعدي لي الأرض كي أستريح 

 فإني أحبك حتى التعب 

 صباحك فاكهة للاغاني 

 وهذا المساء ذهب 

 ونحن لنا حين يدخل ظل إلى ظله في الرخام 

 وأشبه نفسي حين أعلق نفسي 

 على عنق لا يعانق غير الغمام 

 وأنت الهواء الذي يتعرى أمامي كدمع العنب 

  تشبث بالبر وأنت بداية عائلة الموج حين

 .حين اغترب 

فالبنية الإيقاعية ـ بنظرها ـ لهذه المقطوعة تحتفظ بنظام التفعيلة، وذلك من     

ولكنها لا تسـتجيب لهـذه الوحـدات الإيقاعيـة          ) فعولن، فعول، فعل  (خلال تكرار   

بوصفها قوالب جاهزة، وإنما تتعامل معها من منظور حدة الرغبـة فـي             ) التفاعيل(

 . )655(سقالإفلات من الن

         ولعلّ السبب في عدم استجابتها للقوالب الجاهزة في نظري، عائد إلى توتر            

تظل ) أي كيف يتلقّى الشاعر إيقاعاته    (الوجدان وتذبذب المشاعر؛ لأن تجربة المتلقي       

مع ذلك تجربة عفوية تمتزج بالحدس الخالص، وتعـد امتـدادا لهـواجس الرؤيـا               
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وكأننا بازاء سيل من التدفق الإيقاعي الممزوج بحرارة        وتحولات الذات، ولذلك يبدو     

 .الموقف وغزارة الوجدان الصادر عنه

وتشير الباحثة بأننا نشعر بشيء من الألفة تجاه هـذه المقطوعـة، إلا أننـا                 

سرعان ما نواجه مساحة التشقق أو التصدع الناتج عن اختراق تلك الألفة، مما يؤدي              

 عدة فـي تشـكيله ، وتؤكـد      رعي خاص تتضافر عناص   إلى تجاوزها إلى نسيج إيقا    

الباحثة أنه من غير المعقول أن نتصور بأن أبيات الشاعر ترد في البداية متقطعـة               

 :قبل أن تتجمع في بنية إيقاعية منسجمة ، كان تقرأ مثلا

 ْحمام   يطيرل:  يطير الحمام

 يحطلْ حمام :  يحط الحمام

 .       )656( نقع في فزع رهيبلأننا في مثل هذه التفاعيل المقطعة

وإذا ما عدنا إلى تلك المقطوعة ـ كما تقول الباحثة ـ نجد أن الإيقاع فيهـا      

وتنتهي ) الصعود(قائم على حركة صاعدة وهابطة، وكأنها بنية دائرية تبدأ بالطيران           

ويضاعف التكرار هذه الحركة الذي يزداد بمستوى درجة الحـدة          ). النزول(بالهبوط  

ــي الا ــابة ف ــة منس ــة صــاعدة لين ــد حرك ــة الم ــاض، فكثاف ــاع والانخف  رتف

وكذلك من حيث صلابة السكون الذي تتوقف عنـده  ) حمام، أغاني، صباح، أستريح   (

تعب، ذهـب،   (أو تحبس فيه الحركات، فيبدو وكأنه حركة متجمدة، متقلصة، ومغلقة           

 ). اغترب

 أنتج إيقاعية شعرية    ولعل هذا التنوع في الحركة والأصوات أو النبور هو ما           

من ) فعولن(تستمد دلالتها من طبيعة الألفاظ والمفردات من جهة ومن سهولة التفعيلة            

جهة أخرى، مما يوحي بوجود نوع من التناسب بين الحس الإيقـاعي المضـطرب              

وبين انسياب الأحرف وانسدادها، ويكشف بالتالي عن وحدة دلاليـة خلـف البنـاء              

 .      )657( تكامل أجزائه من خلال تلاحم الرؤيا والتشكيلالإيقاعي الذي يصبو إلى

ويبدو أن للنظم علاقة بانسجام الإيقاع فلو أننا افترضنا ـ كما تقـول خيـرة      

فـإن مسـار   ) فإنني متعب بحبك(جملة ) فإني أحبك حتى التعب(حمر العين ـ بدل  

ثيمة مكرسـة،   القصيدة سيتغير والسبب في ذلك عندها؛ لأن الحب في هذه القصيدة            

تجر وراءها فيضا من الاعترافات والانكسارات، والأحلام، والخيبات، والاشتهاءات         
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وليس الحب  ) الحب التعب (والرؤى، إلا أن السر الإيقاعي المتوهج عندها فهو حكاية          

المتعب، فالحب في يطير الحمام دال لأجله ولذاته، ولذلك فهو دافع للتعـب، ومـن               

فالحالية تلامس أقاصي الحب في الـذات أمـا        " ليس سببا فيه،    أجله، وطريق إليه، و   

 . )658("المجرورية فإنها تلغي تلك الأقاصي

وكأن الصيغة التي جاء بها الشاعر أنقذت الدال من السقوط لتمضي القصيدة              

في فضاء من التنوع الإيقاعي، يغتذى بوحدة العناصر المتلاحمة فيما يشبه الانسجام            

 .مأو التناغ

      ومن جانب آخر، فإننا نجد رأيا آخر يختصر فاعلية الشعرية فـي جانـب                 

وظيفة الإيقاع في نص شعري هي المسيطرة،       "الإيقاع تقريبا، إذ يقول ثامر سلوم إن        

وربما يكون المبدع وراء ذلك بإصراره على تكريس هـذه الوظيفـة دون غيرهـا               

ويكشف عن ذلك مـن خـلال       " )659(لاعتقاده بأنه يهيئ مسافة لأحداث صدمة المتلقي      

 : )660(النص التالي لقاسم حداد

 كُنَّا نغني حولَ غربتِنا الوحيدةِ "

 كالعذارى في انتحابِ الليل 

 كنا نترك النسيان يأخذنا على مهلٍ 

 .. لئلا نفقد السلوى

 أنَّ عشَّاقاً لنا كانوا هنا، .. ونذكر 

 واستأثروا بالفقدِ،

 لصوا عنَّا،سابونا على أوهامنا وتقَّ

 . وأهدونا إلى الأسلاف

 لو أن عشَّاقاً على مِيزانِهم مالوا قليلاً 

 أو تمادوا في تَغزّلهم بعذراواتنا، 

 .أو بالغُوا

 لو أنهم جاؤوا قُبيلَ الماءِ ، أفشينا لهم أسرارنا، 

، كنا توضَّأنا لهم بالنرجسِ الناري 

 لرمَّانِ لو جاءت رسائلُهم لنا كنَّا قرأنا سورةَ ا
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 سوَّرنا بلاداً بالتراتيل، انتَخبنا بهجةً أخرى،

،وكنَّا زينةً في الليل، كي لا تُخطئَ النيران 

 كي تُغوي العذارى شهوةُ الأحلامِ 

 .توقظَ فتنةً من نومها

 ..لو أنهم ماتوا قليلا قبلَنا

 كنا تمهَّلنا قُبيلَ الموتِ 

 أو كنا قَتلنا بعضنا حبَّاًً

 طايانا مكثنا في خ

 وأجَّلنا مكاشفةَ العدو لعلَّه يعفو

                   ويذبحنا برفقٍ، 

 علَّنا نُخفي عن الجيران شهقَتنا ،

 نكابر، ننتحي في ركنِ خارطةٍ وننسى هجرةً

 ونغض طرفاً عن منافينا، ونُنكر جرحنا 

 كنا تشنَّجنا على أكبادِنا ،

 كنّا كتمنا ،

 لعشَّاقِ لم نكابد غبطَة ا

 بكتاباً فاتنا في الح لم نفتح 

 أو كنَّا قنعنا بالخسارةِ كلِّها 

 " .                 لو أنهم

الصلة حميمية وجوهرية بين الشعر     "فمن ينعم النظر في هذه القصيدة يجد أن           

والموسيقى لا تخفى على أحد، فالشعر ينبع من إيقاعه الداخلي موازاة مـع حركـة               

كذلك تنبعث الموسيقى من ذلك النبض أو النشاط الباطني حتى ليبدو الإيقـاع         النفس،  

 . )661("قوة خفية عصية على الإدراك

زخمها الإيقـاعي، أو    ) صلاة الكائن (            فأول ما يستدعي انتباه المتلقي في       

 غتلك الوشوشة والطنين، فتشعر بهيمنة الوظيفة الإيقاعية بالاعتماد على تكرار صـي           
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لما يتمتع به من قوة موسيقية ولحنية تضاعف مـن          ) النون(لجمع المشبعة بالحرف    ا

 . )662(انفعال المتلقي

 الإيقاعية في هذه القصيدة تقف علـى طلليـة          ة         كما إن الوظيفة الدلالية للبني    

تعظيما للموقف، والأهـم مـن ذلـك أن         ) نحن الجماعية (بكائية تطغى عليها صيغة     

وصفه العلامة الأكثر دلالة بمستوى اختباء المعنى الذي يترك له حرية           الإيقاع يتقدم ب  

 .  )663(الانتشاء

له أن البنية الإيقاعية، تكرس أصوات المد واللين، لطبيعتها اللحنيـة،             ويبدو

والنغمية، ولتمتعها بالشدة والحدة، بين الارتفاع والانخفاض، يزيد من مرونة الرسالة           

وبهذا الأفق نستطيع أن نقول إن لأصوات المد        "ها بالليونة والسهولة    الشعرية، وإشباع 

واللين جانبا شعوريا لا نستطيع أن نهمله وإن كان غامضا، ولكل اتجاه يرمي إلـى               

إغفال هذا المكون الصوتي لا ينفصل بحال عن الإمكانـات المتعـددة والتقاطعـات              

 إن أصوات المد واللين لا يمكـن        المستمرة التي ينطوي عليها السياق، وبعبارة ثانية      

 .            )664("أن تدرك منفصلة عن حدة المعنى وقوته، ونشاط السياق وكثافته وتعقيده

 مرتبط بالزخم الشعوري والنفسي للشـاعر       -عنده–فحضور هذه الأصوات      

مما عمق الوجدان الشعري، وجعل الوظيفـة       ) نحن(على الرغم من التباس الأنا بـ       

ويمكن القول بأن المقاطع    . للإيقاع تمتد بمستوى حدة الدال الصوتي وتنوعه      الدلالية  

الممدودة تهيئ مساحة مفتوحة لحرية الإيقاع التي من الواضح أن لها علاقة بعنوان             

من حيث الطريقة التي يتوسل بها الكائن، فالصلاة تنشأ عنها          ) صلاة الكائن (القصيدة  

شكل نشيد متناغم بوحداته المتكررة، ومقاطعـه       سلسلة من الأدعية، تأخذ في الغالب       

 . )665(ةالمنسجمة، وفواصله المنتظم

 هو ذلك التناغم المسكون بلذة      -عنده  -ولعل مركز حيوية القصيدة الإيقاعية        

التي تخترق الأسماع جاعلة من النص مساحة للفقد والنسيان، ومصرة على           ) النون(

ي إشباع الإيقاع برنته الموسيقية، ممـا       الذي يستمر ف  ) كنا(تقمص الصوت الجماعي    

يجعل المتلقي يشعر وكأنه يتلقى وحدة إيقاعية دفعة واحدة في انسياب جارف يذكرنا             

 . )666(بشاعرية ابن زيدون في نونيته المشهورة

 بنتم وبنا فما ابتلت جوانحنا         شوقا إليكم ولا جفت مآقينا



 175

  شعرية النبر 7. 4

أن تفسير العلاقة بين النبر والكم تكمن فـي تطـور           ذهب المستشرقون إلى      

الشعر العربي من النبر إلى الكم، وهذا يعني أن بدايات الشعر العربي كانت نبرية ثم               

فيرى هويشر أن الرجز أساس الوزن       )667(تطور بعد ذلك تطورا شديدا في اتجاه الكم       

ذي التفعيلـة   الكمي في العروض العربي وليس بداياته حسب، ويرى أن من الرجز            

 )668 ()السريع، الكامل، الهـزج   (المتكررة يمكن أن تنشأ الأبحر ذات التفعيلة الواحدة         

على حين يرى جولد تسهير أن الرجز هو أصل الشعر العربي الذي تطورت عنـه               

 أن الحداء الذي كان كاملا      ىإلا أن محمد عوني عبد الرؤوف ير       )669(البحور الأخرى 

جده من الجوهر الإيقاعي المنظم ذي التفعيلتين، والنبـر         أصلا في نشأة الرجز بما أو     

على آخرهما يمكن أن يكون سببا في نشأة غيره من بحور الشعر وبخاصة الصافية              

 . )670(منها

 يتمثل بتقديم عرض مبسط لنظريـة       ة        لقد كان هم أصحاب الدراسات التقليدي     

من شأنها مساعدة القارئ    الخليل بن أحمد مصحوب ببعض المبادئ والتدريبات التي         

إلا أن  . ثم تقطيع الأبيات ومن ثم تحديد البحر وما لحق به مـن زحافـات وعلـل               

أصحاب الدراسات التجديدية لم يتوقفوا عند حدود الغاية التعليمية، وإنما تجاوزوهـا            

وراحوا يحاولون بث روح منهجية جديدة في الدرس العروضي العربي تقوم علـى             

 ومفهـوم   تلتفسير مستفيدين في ذلك كله من معطيات علم اللسـانيا         النقد والتحليل وا  

 . نظرية الإيقاع

فمحمد عوني عبد الرؤوف يؤكد أن الشعر العربي الكمي قـد ورث الشـعر                

النبري والأسجاع جوهر الإيقاع والقافية وذلك من خلال دراسة النقـوش العربيـة             

سمي بالوتد في النصوص القديمة     محاولا تلمس هذا الجوهر الإيقاعي الذي       . القديمة

 . )671(إذ عليه معول النبر 

           إلا أن الدارسين المحدثين قد عنوا في دراستهم لموسيقى الشعر العربـي            

بالمقاطع والإيقاع والنبر، وعدوا المقطع هو المدخل إلى دراسة جديدة ، يقول شكري           

طع، ورأوا أن هذه الوحـدات      لا جرم في تحول الدارسين المحدثين إلى المقا       : "عياد

المستعملة في تحليل الأصوات اللغوية على اختلاف اللغات هي أصلح ما تنقسم إليه             
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التفاعيل، وقد هيأ لهم اتخاذ المقاطع أساس الأوزان العربية وصفا جديدا للعـروض             

 . )672("العربي يكشف عما فيه من مراعاة النسب

، فالعروض التقليـدي ـ كمـا    ولعل شكري عياد قد وقف على سلامة الوتد  

يقول ـ لا يبين لنا الأساس الموسيقي الصوتي لاشتراط سلامة الأوتـاد، واقتصـار    

وهو لا يكتفي بذلك     )673(الزحاف سواء كان بالحذف أو بالتسكين على ثواني الأسباب        

ويبقـى  : بل يثيره الزحاف كما أثاره الوتد لمعرفة الأساس الإيقاعي للوزن، يقـول           

ر المفسر في العروض أنه لا يجوز حذف شيء من الوتد، ومع أن الوتد              الإشكال غي 

لا يتألف من المقطع المنبور فحسب، بل من مقطع قصير قبله أو بعده يتصل به، فإن      

تفسير عدم جواز الحذف بالنبر قد أضاء جانبا من المشكلة على الأقل، إلا أن بحـث               

يقاعي للوزن، وهذا الأساس لا     الزحاف ليس إلا فرعا عن أسباب معرفة الأساس الإ        

يزال غامضا في تفسير مندور؛ لأنه لم يستطع أن يبين العلاقة بين النبر والكم بعـد                

 . )674(أن أقر وجودهما معا في الشعر العربي

          وقد تبنى فايل في دراسته للوزن في الشعر العربي فكرة الوتـد، وتبنـى              

السـبب  (عر العربي فكرة النواتين الإيقاعيتين      كمال أبو ديب في البنية الإيقاعية للش      

كما حد العروضيون الوتد بأنه إذا تكون المقطع من ثلاثة أحـرف سـمي              ). والوتد

وتدا، فإن كان الساكن بعد المتحركين فهو الوتد المجموع، وإن كان السـاكن بـين               

ليـل بـن    المتحركين فهو الوتد المفروق، والوتد لا يلحقه زحاف كما قعد لـذلك الخ            

ولم يقل فايل بأن الخليل ربط ربطا مطلقا بين الأوتاد والنبر، بل إنـه لاحـظ                . أحمد

 .         )675( على ثبات الوتدءدور الوتد في الوزن، واستنتج مواقع النبر بنا

        ولو راجعنا الأوزان العربية التي نظم فيها الشعراء، والتي استخرجها الخليل           

لخمس لوجدنا أن التفعيلات فيها ثمانية فقط، وهي تتميز جميعا          بن أحمد من دوائره ا    

بوجود الوتد المجموع وإيقاع الوتد المفروق، ولكن ثمة فارقا أساسيا بين إيقاع الوتد             

المجموع وإيقاع الوتد المفروق، فالوتد المجموع الذي يتكون من مقطع قصير يعقبه            

 ـ(مقطع طويل منبور  رى المتوالية داخل البيت بطريقـة  يشكل مع الأوتاد الأخ) ب 

منتظمة إيقاعا يتصاعد حتى نهاية البيت، أما الوتد المفروق فانه يتكون مـن مقطـع          
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ولما كان النبر في أول الوتد يعقبه المقطع        ) ـ ب (طويل منبور، يعقبه مقطع قصير      

 . )676(القصير فان الإيقاع فيه هابط

نبر دون السبب، فالنبر لا يقع على                 وثمة اعتراض على اختصاص الوتد بال     

وفي التفعيلة قد يقع النبر اللغـوي       . الأسباب والأوتاد مفردة، بل مركبة من تفعيلات      

وذهب فايل فـي    . على الوتد كما قد يقع على السبب حسب تركيب التفعيلة المقطعية          

دراسته إلى تأكيد دور الوتد المكون من مقطع طويل منبور ومقطع قصـير، فهـو               

دة إيقاعية غير قابلة للتغيير، وأدى عدم تغيره داخل الأبيات لدوره الإيقاعي هـذا        وح

وفضلا عن ذلك فإن القواعد التي اعتمـد        . إلى تحديد وظيفة القافية في الشعر الكمي      

عليها فايل في وضع النبر غير صحيحة، إذ إنه أخلى السبب من النبـر، وهـذا لا                 

 .  )677(تحمل نبرا أيا كان نوع المقطع) قد (يصح لأن الكلمة وحيدة  المقطع مثل

             ويلاحظ أن الباحثين المحدثين قد استخدموا المصطلحين النبر والإيقـاع    

فإبراهيم أنيس يعرف النبر بأنه هو نشاط       . مترادفين أحيانا، ومنفصلين أحيانا أخرى    

لغته يميل  ويضيف بأن المرء حين ينطق ب      )678(في جمع أعضاء النطق في وقت واحد      

عادة إلى الضغط على مقطع خاص من كل كلمة ليجعله أوضح في السمع من غيره               

فالضغط إذن هـو النبـر،       )679(من مقاطع الكلمة، وهذا الضغط هو الذي نسميه النبر        

والمقطع المضغوط أو المنبور أوضح في السمع من المقطع غير المضغوط أو غير             

 متداخلة وإن كانـت لكـل منهمـا خصـائص           المنبور، والعلاقة بين النبر والإيقاع    

 . متمايزة

بينما يرى أبو ديب أن النبر فاعلية فيزولوجية تتخذ شكل ضـغط أو إثقـال                 

وهذا الضغط أو الإثقال يؤدي      )680(يوضع على عنصر صوتي معين في كلمات اللغة       

إلى وضوح هذا العنصر المضغوط، فالنبر والإيقاع والتنغيم عناصر أساسـية فـي             

للنبر ليس تفسيرا بل تقريرا، فلا يكفـي أن         ) أبو ديب  (لفتعريف كما . ل الشعر تحلي

فيها غموض  ) يوضع(كما أن صيغة البناء للمجهول      " إثقال وضغط يوضع  : "يقول إنه 

شديد فهي إذا حملت على المتكلم أو المنشد يكون التعريف قد أهمل جانـب الإدراك               

 .في النبر
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لى خلق نظام إيقاعي متناسق، بل يتلاحم الكم والنبر               وللنبر في الشعر قدرته ع    

 الإيقاع الشعري بصورة لا يمكن الفصل بينهما لإتمام هذا الدور، ويتضح التلاحم             يف

) أبـو ديـب  (الكم والنبر والإيقاع في الصلة التي يعقدها كمال : بين العناصر الثلاث 

 إلى النبر ليعطيها طبيعتها     الكم بشكل عام كتلة حركية لا تخلق إيقاعا، ويحتاج        : يقول

الحيوية وتركيبها الموسيقي في حقول موسيقية لها خصائصـها المنفـردة، والنبـر             

عنصر الحيوية في الإيقاع، لا يأتي اعتباطا على الرغم من الحرية الكبيرة في تحديد              

مواقعه فإنه جذريا يرتبط بكم من كتل الحركة لارتباطـه بالتتـابع الأفقـي لنواهـا                

ة بكلمات أخرى، فالنبر يقع على كتلة كمية، ويؤدي دوره الموسـيقي عـن              المؤسس

طريق تنظيم هذه الكتلة وتشكيلها في عبارات موسيقية، فالإيقاع إذن تفاعـل للنبـر              

 . )681(والكم

ــال      ــين ق ــانتنيو، ح ــق ك ــي تفري ــح ف ــايز يتض ــذا التم ــل ه  :ولع

الموسيقي، أو شـدته أو     النبرة هي إشباع مقطع من المقاطع بأن تقوي، إما ارتفاعه           "

مداه أو عدة عناصر من هذه العناصر في الوقت نفسه، وذلك بالنسبة إلى العناصـر               

تردد ارتسامات سمعية متجانسة    "وأما الإيقاع فهو    . )682("نفسها في المقاطع المجاورة   

 .)683("بعد فترات ذات مدى متشابهة

دم خلوه منه، فالشـعر              ويؤكد شكري عياد دور النبر في الشعر العربي، وع        

العربي لا يخلو من النبر، وإن جاز أن يعتمد في إيقاعه على التناسب الزمني بـين                

والتناسب الزمني   )684(المقاطع التي تكون مجموعة واحدة أكثر من اعتماده على النبر         

الذي يعنيه أقرب إلى الكم منه إلى الكيف، ونجده يفرق بين نـوعين مـن الإيقـاع،                 

ويحدده بـاللفظ،   . اع المجرد والإيقاع الحي، وهذا الأخير يفهم منه النبر        الإيق: وهما

أي القـائم   " الإيقاع المجرد "يمكن التغلب على رتابة ما يمكننا أن نسميه       : عندما يقول 

على نسبة زمنية محددة، ويضيف إليه شعورا بالإيقاع الحي، أي القائم على ضربات             

 . )685(مية نفسهاالقوة والضعف التي تميز الأجهزة الجس

إننا مـا زلنـا     : " ويبدو عياد في حديثه عن النبر متحفظا وحذرا، فهو يقول           

نعتمد على دراسة أولية عن النبر تحتاج نتائجها إلى مزيد من التحقيق، وأن المـرء               

 . )686("ليتهيب الانطلاق في هذه الآفاق خشية أن يكون ساعيا وراء سراب
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دعامتين من الكم والنبر معا، فشعرنا العربـي  إذن يقوم الإيقاع الشعري على        

ليس شعرا كميا يقوم على التوالي المحدد للمقاطع في تناسب، بل إن هناك نوعا من               

أما الشـعر   : "الارتكاز الذي قرر مندور ضرورة وجوده في الشعر الكمي حين قال          

 لا  الكمي وقد أحس القدماء بأنه مجرد دعوة مقطع طويل بعد مقطعين قصيرين مثلا            

يكفي لإيضاح الإيقاع، فدلونا على أن هناك ارتكازا شعريا يقع على مقطع طويل في              

 .  )687("كل تفعيلة ، ويعود في الموضع نفسه تقريبا من التفاعيل الأخرى

            ولعل مقاييس الخليل حافظت علـى الوحـدة الإيقاعيـة إذ إن إشـارته              

لن، مفـاعلتن، متفـاعلن، فـاعلاتن،       فعولن، مفاعيلن، مسـتفعلن، فـاع     (بالمقاييس  

لا تعود إلى مجرد تتابع للمقاطع القصيرة والطويلة فحسب، وإنمـا إلـى             ) مفعولات

 . ضغط ثابت ومتصل على مقاطع محددة تتكرر في المواضع نفسها من كل الأبيات

     وهذا الضغط الإيقاعي ظاهر في عمل الخليل على الرغم من عدم إشارته إليـه              

وعلى الرغم من أن الخليل والنحويين العرب ـ أيضا ـ لـم    : يقول فايلبصراحة ، 

يهتموا بضغط الكلمة الذي لم يعبر عنه كتابه ، وكذا لم يسـتخدم أي مصـطلح دال                 

على هذه السمة الصوتية، إلا أنه يجب على المرء أن يعتقد أن الضـغط الإيقـاعي                

 أكثر من ضغط الكلمة المعتاد      الذي يسود الأبيات وتلحظه الأذن على نحو ملح للغاية        

 . )688(في الكلمة المستعملة في النثر

ولكنه في هذا لا يحمل الخليل ما لا يحتمله نظامـه العروضـي وتفعيلاتـه                 

ودوائره، بل يريد أن يستنبط منها نظاما جديدا يعيد به ترتيب نظام الخليل السـابق،               

يل يخفـي القـوى الإيقاعيـة       عمل الخل :عندما يقول   ) أبو ديب (وهذا ما يؤيده كمال     

المؤسسة بتركزه على التفعيلات الوزنية الكبيرة التي تضل الباحث بتنوع أسـمائها             

وأشكالها، وتحجب عن نظره وجود نوى أساسية تـدخل فـي تركيـب الوحـدات               

 . )689(الإيقاعية

وإن كانت  ) أبو ديب (ولا نميل إلى قبول بعض الألفاظ التي وردت عند كمال             

فاعترافه بأن الخليل قام بمحاولة لوصف نمـاذج الإيقـاع          . ةرة بالملاحظ الفكرة جدي 

ولم يقعدها تقعيـدا علميـا      : ووحداته المكونة كما بدت له لا خلاف عليه، ولكن قوله         
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غير دقيق، ألم يكن نظام الخليل نظاما علميا؟ ألم تفقد الكثير من مؤلفات الخليل التي               

 دى الباحثين ؟ لو وصلت إلينا لتغيرت هذه النزعة ل

وينسب كمال أبو ديب القصور إلى الذين جاءوا بعد الخليل، الذين أخفقوا في               

الوزن والإيقاع، وكان حديثهم كله حديثا عن الأول، وحولوا         : التفريق بين المستويين  

العروض العربي إلى عروض كمي ذي بعد واحد مخفين بعده الآخر، حيوية النبـر              

 . )690( طبيعته المميزةالذي يعطي الشعر العربي

وفي هجومه على العروضيين واتهامهم بعدم الفهم والإخفاق، ومـا رصـده              

أنه ليس في كل مـا قالـه        : عليهم من مآخذ دعوى بل دليل، وذلك لأمور منها، أولا         

أن عمله لم يبرأ منها إن صح أنها كذلك،         : شيء يمكن أن يعد من قبيل المآخذ، وثانيا       

ى أية ميزة تجعله أعلى كعبا وأولى بالاتباع، يقول كمال أبـو            كما أنه لا ينطوي عل    

إن اللغويين العرب قبل هذا القرن على الأقل، أولئك الذين نعرف شـيئا عـن               :"ديب

 . )691("عملهم الآن، لم يناقشوا قضية النبر في العربية

وى        ولو كان النبر مقولة فاعلة في التمييز بين المعاني القاموسية على المسـت            

الصوتي أو المعاني الوظيفية على المستوى الصرفي ما فاتهم مناقشته، كما لم تفتهم              

مناقشة مقولات الكم والهمس والجهر، والتفخيم والترقيق والرخاوة، وغيرهـا مـن            

 . )692(المقولات الصوتية

         بل إن النبر في قراءة القرآن الكريم التي يقترحها كمال أبو ديـب معيـارا               

حان فرضياته المتعلقة بتجديد مواضع النبر على أساس أن قراءة القرآن على حد             لامت

ظاهرة مهمة جدا قد تكون الوحيدة التي احتفظت بخصائصها الإيقاعية عبـر            : "قوله

 ". )693(القرون

ويعود عدم انتباههم للنبر الذي لم يعيروه اهتماما وأدنى التفات إلى ترك أمره               

فه سمة إيقاعية، لا تصلح لإقامة نظام إيقاعي يتخطى حـدود           للاختلافات القبلية بوص  

الزمن والمكان والفروق الاجتماعية والفردية ، فإذا كتب الشعراء في تشكل وزنـي             

مثلا على اختلاف عصورهم وأقطارهم طوال ستة عشر قرنا ـ  ) الطويل(واحد هو 

 ـ           اعي واحـد جـامع     فأنّى يكون لهذا الطويل نموذج نبري واحد؟ وأنّى يقام نظام إيق
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لبحور الشعر المعروفة وتنوعاتها يعتمد النبر أساسا لكل ما يبدع في كل منها مـن               

 ؟ )694(نتاج

وتكمن صعوبة التعرف على موضع النبر اللغوي في العربية في أن النقـاد               

واللغويين لم يتوقفوا عند قضية النبر ولم يناقشوها فيما وصل إلينا من مؤلفاتهم، ولم              

أولوا قضية الكم أعظم عناية، وقسـموا       " الأمر سوى علماء التجويد الذين       يهتم بهذا 

المد إلى واجب وجائز، ثم إلى منفصل ومتصل، إلا أنهم مروا بالنبر دون أن يعيروه               

 ". )695(أدنى التفات

 بنية  ي اللغة العربية ليست صفة جوهرية ف      يأن النبر ف  "         وقد ذهب عياد إلى     

ويقـرر أن   " ن يكن ظاهرة مطردة يمكن ملاحظتهـا وضـبطها          الكلمة العربية، وإ  

أن النبـر يؤلـف     (القائلين بالأساس النبري لإيقاع الشعر العربي مطالبون بإثبـات          

 . )696()عنصرا جوهريا في بناء كلمات اللغة العربية

وحاصل ما سبق من قول أنه لا وجود في العربية لنظام إيقاعي نبري حـاكم            

يتوافر في النظـام الإيقـاعي      : "ضية كافة، يقول كمال أبو ديب     على الأشكال العرو  

القائم على النبر إذن قالب خارجي يجب ملؤه عن طريق اختيار الكلمات التي يقـع               

 . )697("عليها نبر لغوي مفيد

فهذا القالب الخارجي لا يمكن أن يستمد ملامحه من نظام النبر فـي اللغـة                 

ن المحال أن يهبط على الشاعر من السـماء أو أن           العامة أو لغة الحياة اليومية، وم     

ويؤكد هذا الرأي كمـال     . يراه في المنام ثم يكون مطالبا على وجه الإلزام والوجوب         

خير بك الذي رفض أن يكون للنبر دور في إيقاع الشعر العربي، والتقى معه فـي                 

كـن أن   إن النبر لا يم   : "هذا الرأي سعد مصلوح الذي يسجل خلاصة رأيه في قوله         

 . )698("يشكل نظاما أساسيا للإيقاع الشعري العربي

تـرتبط  "ويقدم كمال أبو ديب لحديثه عن النبر بمقدمتين، الأولى في قولــه               

مـا لـم    : "والثانية في قوله  " )699(قضية النبر في الشعر جذريا بقضية النبر في اللغة        

قشـة النبـر    تتضافر جهود اللغويين المعاصرين ويتمم بعضها بعضا، فسـتظل منا         

 . )700("الشعري قاصرة لا تطرح نتائج مكتملة ونهائية
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والنتيجة المنطقية هي أنه من المحال مناقشة ما يسمى النبر الشـعري فـي                

إن منـدورا لا    : "غياب التحديد الواضح للنبر اللغوي كما وضح ذلك شكري في قوله          

لى بحث الارتكاز الشعري،    يبحث الارتكاز أو النبر في اللغة العربية، بل يقفز رأسا إ          

ويرد كمال أبـو    " )701(وقد ظهر مما سبق أن الثاني منهما لا يثبت إلا إذا ثبت الأول            

يصر عياد على أن مناقشة النبر الشعري في غياب تحديـد           :"ديب على عياد في قوله    

 ".)702(لكن الأمر في رأيي ليس على هذا الإطلاق. تام للنبر اللغوي أمر مستحيل 

: مقدمة النبر اللغوي قد يساعد في دراسة النبر الشعري حيث يقول          ويؤكد أن     

إن المعرفة بوجود النبر اللغوي قد تساعد على مناقشة النبر الشعري دون أن يكون              "

مع أن المعرفة في النبر اللغوي لا بد أن تسـاعد           " )703(لدينا تحديد مطلق للنبر الأول    

لم تصل حـدا    :" للغوي على حد قوله   في معرفة النبر الشعري ومع أن دراسة النبر ا        

من الكمال يتيح لنا الاعتماد عليها اعتمادا مطلقا آمنا في محاولة اكتشاف النبر فـي               

ولم نجد فايل قد تعرض للنبر اللغـوي فمـدار          . )704("الشعر ودوره في خلق الإيقاع    

 كتابه  حديثه هو نبر الأوتاد في البحر، النبر الشعري لا اللغوي، أما إبراهيم أنيس في             

لا يجعل للنبر دورا    : ".. موسيقى الشعر فقد أغفل النبر إغفالا تاما، فيقول عنه عياد         

وكلام عياد ليس دقيقا فإبراهيم أنيس لا يـرى         " )705(ثانويا كالدور الذي يعطيه للتنغيم    

والذي نلحظه في نبر الشعر أنـه       : "فرقا بين النماذج النبرية في الشعر والنثر، يقول       

قواعد التي يخضع لها النثر، غير أننا حين ننشد الشـعر نزيـد مـن               يخضع لنفس ال  

فهـو  " )706(الضغط على المقاطع المنبورة، وبذلك نزيد زمن النطق بالبيت من الشعر          

أن الإنشاد لا يتم بمجـرد      "بهذا الكلام يعلي من قيمة التنغيم في تشكيل النظم ويرى           

 الضغط، بل لا بد مع هذا مـن         مراعاة التفاعل في الوزن، أو إعطاء النبر حقه من        

 ".)707(النغمة الموسيقية

والملاحظ أن الذين تدحدثوا عن النبر من النقاد أداروا مناقشاتهم في قضـية               

النبر، على أساس من القواعد التي استنطقها إبراهيم أنيس كما فعل النويهي وعيـاد              

جـل  ) ر الكلمة المفردة  نب(فأما النويهي وعياد فقد أوليا النبر اللغوي        : وكمال أبوديب 

اهتمامهما، وأما كمال أبو ديب فقد انفرد بالكلام على نموذج نبري مفارق سماه النبر              

الشعري، وبين أنه من الاستحالة دراسة النبر الشعري من غير دراسة النبر اللغوي،             
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 يؤسس نظام إيقاعي متناسق على هذا النمط من         أنيصعب إن لم يستحل     : "حيث قال 

 . )708("دهالنبر وح

عندما أوغل في الحـديث عـن       ) أبو ديب (          كما إن من الملاحظ أن كمال       

النوى الإيقاعية وجد أن قوله لا يستقيم في كل حال، فقد برز بحران همـا الكامـل                 

ونخرج ممـا   . والوافر يتحديان مقولته ولعلهما من أعرق البحور في الشعر العربي         

وانين فيها قدر من الترخص لا يستهان به وإن كثيرا          سبق بان تسمية هذه القواعد بالق     

له لاختلاف النماذج النبرية بين العرب المعاصرين في مختلـف           مما اقترحه لا يسلم   

 . أقطارهم، وعلى اختلاف العوامل الاجتماعية الفاعلة في سلوكهم اللغوي

وكون النبر عند أبى ديب معضلة من معضلات الـدرس اللغـوي لعربيتنـا                

عاصرة، فهذا يعني فيما يعنيه إشكالية القضية وصعوبة تقديم نظرية محددة في هذا  الم

النبـر إحـدى    "المجال، وهذا ما تثبته معظم الدراسات الصوتية الحديثة باعتبارهـا           

معضلات الدرس اللغوي المعاصرة ولهجاتها الحديثة، بله العربيـة ولهجاتهـا فـي             

 . )709("التاريخ القديم

وحديثه عن النبر في كتابـه فـي البنيـة          ) أبو ديب (قارنة بين كمال           وعند الم 

موسيقى (الإيقاعية ومحمد النويهي في حديثه عن النبر في كتابه قضية الشعر الجديد             

فإن النويهي يوافق دون تحفظ على القاعدة التي تمكن من تحديـد موضـع              ) الشعر

نيس وتؤكد على ثبات النبر في كل       النبر، تلك القاعدة التي اكتشفها وبلورها إبراهيم أ       

 .شكل من أشكال الكلمة بمعزل عن محيطها الصوتي والدلالي

          وتطرح كلتا القاعدتين بعض الاستثناءات التي تستدعي زحزحة صـغيرة          

لموضع النبر حين تلحق بالكلمة الأساسية كلمة أو كلمات تابعة أحادية المقطع، غير             

تى بتعديلات أساسية لثبات النبر خصوصا في قاعدة إبراهيم         أن هذه الاستثناءات لا تأ    

 . )710(أنيس التي لا تشتمل إلا على استثناءات وكيفيات تطبيقية محددة بشدة

وفوق ذلك تجدر الإشارة إلى أن إبراهيم أنيس يصادق على أن النبـر يظـل                 

ومـن  . )711(ثابتا سواء كانت الكلمة المعنية عنصرا نثريا أو مفردة في بيت شـعري            

يلغي دور الكم من الإيقاع في الشعر العربـي، ثـم           ) أبو ديب (جانب آخر فإن كمال     

يوصي الباحثين أن يدرسوا دور الكم في إيقاع الشعر العربي دراسة دقيقة، وتحديـد              
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إن الشعر المبني على النبر لا يلغي دور الكم،         : "العلاقة بينه وبين النبر، وذلك بقوله     

 . )712("ن الكم والنبر علاقة عضوية حميمةوإنما تظل العلاقة بي

والظاهر أن ثمة اتفاقا بين الباحثين الذين عرضنا لآرائهم على أن الارتكـاز               

أو النبر على هذا المقطع الطويل من كل تفعيلة يكون الإيقاع الجوهري، الذي يتكرر              

إجماع، مرارا على مسافات زمنية محددة، ولا يحدث له أدنى تغيير في حشو البيت ب             

لأن أي تغير يعرض لنواة الإيقاع، أو نواة الموسيقى أو جوهر الإيقاع المزدوج إلى              

 .غير ذلك من مسميات وتد الخليل، يؤدي إلى خلل أساسي صريح في الوزن

وبديهي أن يكون التغير واقعا على العلل فحسب، وينتج عن ذلك كما يقـول                

 فحسب، وإذن فاستقامة الوزن أو عدم       مندور فقدان موسيقى الأبيات وليس انكسارها     

استقامته لا يعود إلى الكم الذي تؤثر فيه الزحافات والعلل تأثيرا ظاهريا فحسب، إلا              

 . )713(إذا نتج عن هذه الزحافات والعلل فقدان للنواة الموسيقية التي تحمل الارتكاز

ضح يجمع  ولعل الشعر العربي يجمع بين الكم والارتكاز أو النبر، وبتعبير أو            

. بين استغراق زمني متساو للمقاطع القصيرة أو الطويلة، ومقطع قصير وآخر منبور           

عدم انسداد الحركة في أواخر المقاطع وارتداد الصوت إلى         "فكمال أبو ديب يقول إن      

الأعماق ،يضيء النص في مستوى وظيفة الإيقاع التي بدت مهيمنـة علـى بقيـة               

 . )714("صا مشعاالمكونات الأخرى التي تجعل منه ن

أما خطورة هذا الكلام فإنها     : "ويلي هذا النص تعليق يقول فيه كمال أبو ديب          

تنبع من كونه يقر مشروعية نمط إيقاعي جديد ينشأ مـن التعامـل مـع التركيـب                 

الصوتي، والإيقاعي للكلمة العربية بطريقة جديدة خارجة عن طريق التعامل معهـا            

 .القديمةفي تحديد الشعرية في العربية 

          وحين يتحقق هذا التعامل تخرج المكونات المتوارثة للإيقاع من إطار الكم           

والنبر الممتزجين إلى إطار النبر الخالص، ويصبح الانتظام الإيقاعي من جهة أمرا            

عارضا، ومن جهة أخرى مكونا داخليا؛ أي نصيا قد يتحقق بشكل ما فـي الـنص                

 نظريا ينبغي أن يتحقق في نصـوص أخـرى وبالصـيغة            الواحد؛ لكنه لا يقدم قالبا    

نفسها؛ أي أنه لا يعود شرطا من شروط تحديد الشعرية خارجيا وبصـورة مسـتقلة         

 . )715(عن التحقق في نص معين
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ويربط بين النبر والمعنى مؤكدا بهذا الربط المعنى وذلك بتحديـده المقطـع                     

اله إلى المتلقي أكثر من غيـره، فـالنبر   المهم من الكلمة، أي المقطع الذي يريد إيص  

الفاعلية الجذرية في خلق الانتظام والتناسق وإعطاء الوحدات شخصـيتها          "عنده هو   

 . )716("الإيقاعية، وهو، أي النبر الذي يحدد أطر التجاوب الإيقاعي ونمطه

 : هذه الأسطر الشعرية )717(        ومن قصيدة المسافر لأدونيس تقتطع ديزيره سقال

  مسافر تركت وجهي على "

 زجاج قنديلي 

 خريطتي أرض بلا خالقٍ 

 "والرفض إنجيلي 

تقول الباحثة إن من الملاحظ مواكبة المستويات الدلالية توزيع موسيقي يمكن             

إدراجه في إطار ثنائية حتمها انقسام النص إلى حركتين، يمكـن تسـميته بالـذاكرة               

 :الحركة الأولى: الإيقاعية

 هي على / تركت وجـ / سافرن          م

 ـ ب ـ / ب ـ ب ـ /        ب ـ ب ـ 

 فاعِلن /مفاعِلن      /        مفاعِلن     

 ديلي/        زجاج قنـ 

 ـ ـ /       ب ـ ب ـ 

 فعلن /        مفاعِلن     

 :الحركة الثانية 

 خالقن / أرض بلا /       خريطتي 

 ـ ب ـ /ـ ـ ب ـ /     ب ـ ب ـ 

 فاعِلن /مستفْعلن  /    مفاعِلن        

 جيلي /     والرفض إنـ 

 ـ ـ /     ب ـ ب ـ 

 فعلن /     مفاعِلن     
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وتبين الباحثة أن الحركة الأولى هي حركة السفرـ الترك، لذلك فيها تـوتر               

؛ أي النبض السريع المتتالي بغير طول،       )مفاعلن(في الإيقاع وسرعة سببها التفعيلة      

وهـذا  " فعلن" إلى أن ينتهي بتفعيلة "وجهي "سرعة، ويبدأ النص المديد مع لفظة     بل ب 

" قنـديل "الامتداد يفيد الاستمرارية، استمرارية الماضي، الموت، المتمثل في لفظـة           

 فاستمرارية المد في ثبات الماضي تجسدها       -المدلول–وهنا يترافق الإيقاع والمعنى     

 ".فعلن" التفعيلة الطويلة الصوت

أما الحركة الثانية من القصيدة فمختلفة عن الحركة الأولى، إنها أبطأ وأطول            

فـي أن   ) عِلـن - تفْ   -مس  (التي تتألف من ثلاث نبضات      " مستفعلن"سببها تفعيلة   

فهي أسرع صوتا وزمنا    )  عِلن -مفَا  (مفاعلن في الحركة الأولى مؤلفة من نبضتين        

 . من مستفعلن

في طول التفعيلات والنبض في الحركة الثانية هو المعنـى         - عندها -       والسبب

 وهي العالم المطلق البكارة والمطلق الحريـة تمتـد،          -فالأرض التي لا خالق لها      (

وكأنما هم الشاعر أن يجعلها تنسحب على الواقع، لهـذا السـبب طـال الصـوت                

 التفعيلتين  وينسحب هذا الرفض على العالم من خلال الامتداد في نبضات          " )718(وامتد

الأخيرتين وطولهما، فمسالة طول الصوت وقصره، وظهور التوتر فيه ليست مسالة           

عرضية، بل هي في أساس المعنى وإظهاره؛ لأن الإيقاع يدخل في صـلب العمـق               

الدلالي للنص، وهذا يعني أن الانحراف في الكلمات ترافقه ذاكرة إيقاعية نابعة مـن              

 . )719(الداخل تواكب المعنى وتطوره

في هذا التحليل ينظـر     ) أبو ديب (          وبعد عرض هذه الآراء  أرى أن كمال         

فهو يعطي النبر أهمية كبـرى، ويـرى أن         . تنظيرا، يبعده تماما عن المطابقة التامة     

النبر يرتبط بالمقاطع الدالة معنويا وهو يعتمد في ذلك على وجود الجـذر الـذي لا                

يادات التي تلحق بهذا الجذر فهي التي تحمل النبـر،          يحمل نبرا محددا برأيه، أما الز     

 .على القاف وهو عنصر في جذر الكلمة" مستقتلن"فهو يقترح وضع النبر في 

         والظاهر أن الباحث في حيرة من تبني موقف في وسط هذا الزحـام مـن               

للوتـد  الآراء المتباينة، فهل يسهم النبر من خلال وقوعه الدائم على المقطع الطويل             

إسهاما جوهريا في إنتاج الإيقاع العروضي للشعر العربي، كما يدعي كل من فايـل              
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ومحمد مندور ومحمد عوني عبد الرؤوف وغيرهم؟ أم إنه على العكس لا يضـطلع              

بأي دور في إنتاج هذا الإيقاع، كما يعتقد سعد مصلوح وكمال خير بك وغيرهما؟ ثم               

 الشعر العربي المعاصر، كما يظـن النـويهي       هل يؤدي النبر دورا أساسيا في إنتاج      

 وكمال أبو ديب وغيرهما؟ 

          وللإجابة على كل هذه التساؤلات لا بد من دراسة متأنية وفاحصة تسـمح             

لنا بتقديم أجوبة موضوعية مقنعة، كتلك التي بدأها إسماعيل الكفري فـي محاولتـه              

ظنه لم يوفق في الوصـول إلـى        الوصول إلى دور النبر في إيقاع الشعر العربي وأ        

ولعل الذي يعيننا في الوصول إلى نتائج علمية هو استقراء الشعر نفسـه، لا              . نتيجة

 .المماحكة النظرية التي هيمنت على كثير من دراسات النقاد السابقين

 

 



 188

 الفصل الخامس

 شعرية الانزياح التركيبي
 

ية الحديثة ، كما ظهر     يشكل الانزياح محورا مهما من محاور الشعرية العرب         

في تراثنا اللغوي والنقدي من خلال وضع ابن جني بعض أشكال الانزياح التركيبي             

 .)720(كالحذف والزيادة والتقديم والتأخير ضمن ما أسماه بشجاعة العربية

أهم النظريات النقدية التـي     "  الجرجاني من    ركما تعد نظرية النظم لعبد القاه       

اهرة، منبهة لقيمتها الفنية وأكثر ما تمثل ذلك في الحديث          ألقت الضوء على هذه الظ    

 .)721("عن ظاهرتي التقديم والتأخير والحذف

وعد النقاد المحدثون الانزياح التركيبي واحدا من أهم العناصر المكونة للغـة              

لا يتحقق الشعر إلا بقدر تأمل اللغة وإعـادة         "يؤكد بأنه   ) أراغون(الشعرية، فالشاعر 

وهذا يفترض تكسير الهياكل الثابتة للغة وقواعـد النحـو          .  مع كل خطوة   خلق اللغة 

 .)722("وقوانين الخطاب 

وأدخل جان كوهن هذا النوع من الانحراف ضمن ما أسماه بالانزياح السياقي              

 يحدث على مستوى الكلام بمفهومه السوسيري ، فالانزياح         يالمشكل للغة الشعر الذ   

ده عن الانزياح الاسنادي أو الحشو أو الانقطاع إلا في          يختلف عن " التركيبي عنده لا    

درجة انتهاكه للقانون، إذ إنه يمثل انزياحا ضعيفا نسـبيا بالمقارنـة مـع الأنمـاط                

 ـ            دون الدرجـة    فالانزياحية الأخرى التي تشكل انزياحا صارخا ، ولذلك فهـو يق

 .)723(الحرجة ، التي تضع اللغة الشعرية على مشارف اللامعقول

ورأى أنه  " المنافرة  " ا إنه قرن الانزياح التركيبي بالانزياح الدلالي وسماه         كم  

" فهو  يـرى     . )724(يمثل خرقا محدودا إذا ما قيس بالمنافرة التي تعد انزياحا صارخا          

 .     )725("أن الشعر  يتشكل بالانزياح المستمر عن اللغة الشائعة 

 من ظـواهر الانزيـاح      وعرف تودوروف الانزياح على أساس هذه الظاهرة        

لحن مبرر ما كان يوجد لو أن اللغة الأدبية كانت تطبيقا كليا للأشكال النحوية              " بأنه  

 .)726("الأولى 
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وتشكل المنحنيات المشوهة واللا متوقع والذهول عند ياكبسون جزءا جوهريا            

 . )727(من المفعول الفني

لانزياح بقدر ما تحول دون     ولا تقلل محدودية الانتهاك من القيمة الفنية لهذا ا          

 يستعصي على التأويل ، ولعل  هذا ما         يدخوله دائرة الخطأ اللغوي غير المبرر الذ      

 )728("عنف منظم مقترف بحق الكلام العادي     "قصده ياكبسون حين عرف الشعر بأنه         

فالشاعر لا يملك الحرية المطلقة في الخروج على النظام اللغوي والنحوي الثابت بل             

 بالرخص التي تتيحها له اللغة فتمكنه من التصرف في البنـاء اللغـوي              هو محكوم 

أن معظم الإمكانات النحوية ذات طبيعـة اختياريـة         "والنحوي لا القضاء عليه، وبما    

تهيئ للمبدع ـ بشكل أو بآخرـ أن يقدم المعنى بطـرق مختلفـة فـي الوضـوح      

لصـياغة الخارجيـة    والخفاء، والزيادة والنقصان، وهي أمور تتجسد على مستوى ا        

الأفقية كالتقديم والتأخير، والرأسـية كالحـذف والـذكر،         :بمجموعة من الحركات    

 . )729("والموضعية كالتعريف والتنكير

مخالفة القواعد ، وإنمـا يعنـي العـدول عـن           "ولا يعني الانزياح التركيبي       

عن قـوانين   لا يكسر قوانين اللغة المعيارية ليبحث       "  فالانزياح التركيبي  )730("الأصل

 ومثـل هـذا     )731("بديلة، ولكنه يخرق القانون باعتنائه بما يعد استثناء أو نادرا فيه            

لا يعني عدولا عن الأفصح إلى الأقل فصاحة، وإنما يعني عـدولا عـن              " العدول  

الأصل الذي يقتضيه المنطق الفطري إرضاء لمؤثر آخـر غيـر منطقـي، مـؤثر               

 . )732("وجداني

يشـكل الغايـة    " الوظيفة الشـعرية  "ا المؤثر الوجداني  وعلى الرغم من أن هذ      

القصوى التي يرتجيها المبدع من وراء الانزياح التركيبي وغيره مـن الانزياحـات             

الأخرى إلا أن تحققه لن يكون على حساب الدلالة ؛ لأن المبـدع عنـدما يتجـاوز                 

ي والايصالي  الإطار الثابت النفعي للغة يظل حريصا دائما على تحقيق الهدف التأثير          

 . )733(في وقت معا

فظاهرة الانزياح التركيبي تقوم على خرق القوانين المطّـردة للنحـو بغيـة               

تحقيق سمات شعرية جديدة تعجز عنها اللغة في حال تمسكها بأبعادهـا المعياريـة              

وبناء عليه فقد أشار صلاح فضل إلى أهمية العلاقات النحويـة فـي             . )734(الصارمة
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ندرك أهمية فكرة توظيف العلاقات النحوية على       : يا الشعرية، فقال  تحديد معالم الرؤ  

المستوى الدلالي لخلق نماذج الرؤيا الشعرية للعالم، وهذا يكشـف خطـأ النظـرة              

الأحادية التي تحصر الشعرية في الخواص التصويرية والرمزية للنص متجاهلة بقية           

 .      )735("لنحوية البنية المؤسسة للدلالة الكلية، ومن أنشطها البنية ا

ويشير آخر إلى أهمية  تعرف البنية النحوية في التعبير عن الرؤيا الشـعرية                

لا بد من تعانق النحو مع النص الأدبي والانطلاق من النحو فـي تفسـير               : بقولـه

النص الشعري، إذ إن النص لا يمكن أن يتنصص إلا بفتل جديلة من البنية النحويـة         

يلة التي تخلق سياقا لغويا خاصا بالنص نفسه، وعند محاولـة           والمفردات، وهي الجد  

فهم النص  وتحليله لا بد من فهم بنائه النحوي على مستوى الجملـة أولا، وعلـى                 

فعلى الشاعرـ كما يرى وهب روميـة ـ أن يخلـق    . )736(مستوى النص كله ثانيا

 التقاليد الأدبية   علاقات لغوية جديدة دون أن يخل بقوانين اللغة وأنظمتها، وأن يزلزل          

 .           )737(أو يخلخلها أو يعدلها وفق الحاجة

وينبغي أن ننبه هنا إلى أن المقصود في المحافظة على القيمة الدلاليـة فـي                 

التركيب الجديد لا يعني التطابق التام في هذا الجانب بين المنزاح والمنـزاح عنـه؛               

أن ثمة تركيبا يحمل مـن الفاعليـة         "لأن الانزياح التركيبي يكتسب قيمته الفنية من      

والتأثير والدلالات ما لا يحمله تركيب آخر، إذا ما كان أحدهما قريبا مـن المعيـار                

أكثر من الآخر، وكلما ابتعد التركيب عن المعيار حقق شعرية أوسع، شريطة أن لا              

  .)738("يخرج على مواصفات اللغة خروجا نهائيا، بحيث يدمر أنظمتها بحجة الشعرية

وتتجلى قيمة الانزياح من خلال ما يحمله التركيب مـن الفاعليـة والتـأثير                

 لا تتوافر في تركيب آخر شريطة أن لا يخرج على مواصفات اللغـة              يوالدلالة الت 

ينبغي أن ننظر إلى تلـك      " خروجا نهائيا، بحيث يدمر أنظمتها بحجة الشعرية، فلا         

 فردي، وإنما هي في الواقـع نتـاج         الانحرافات على أنها رخص شعرية أو ابتداع      

براعة استخدام المادة اللغوية المتوفرة وتوظيفها الذكي للإمكانيـات الكامنـة فـي             

 . )739("اللغة
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وانطلاقا من هذه المقدمة التي يغلب عليها طابع التنظيـر، فستسـعى هـذه                

ا الدراسة للوقوف على مظاهر الانزياح التركيبي ـ السياقي ـ  بوصفه ملمحا مهم  

 : من ملامح الشعرية، وسيتم تناول هذه الظاهرة من خلال الوقوف على الأبعاد التالية

 التقديم والتأخير .1

 الحذف .2

 الاعتراض .3

 الالتفات .4

 : التقديم والتأخير1. 5

تتضح الشعرية في دراسة ألوان من صيغ بناء الكلام كالتقديم والتأخير الذي هو               

ويعتمد الانزياح التركيبي علـى مـا    . ا للشعر انزياح سياقي، وبذلك يصبح ملمحا متميز     

 . يقوم بين الكلمات من علاقات من شأنها أن تسهم في توليد الشعرية

الانزيـاح عـن    "وتقوم ظاهرة التقديم والتأخير عند جان كوهن على أساس            

تحريك الكلمات عن   "بحيث يعمد المبدع إلى     . )740("القاعدة التي تمس ترتيب الكلمات    

صلية إلى أماكن أخرى جديدة فيقدم ما حقه التأخير كالخبر أو المفعول به،             أماكنها الأ 

ويؤخر ما استحق التقديم كالمبتدأ أو الفعل ويكون ذلك لغرض فني أو جمالي يـود               

تحريك الكلمة أفقيا إلـى الأمـام أو إلـى          "السابق فـ   : أميمة الرواشدة . )741("تحقيقه

لغة من طابعهـا النفعـي إلـى طابعهـا          الخلف يساعد مساعدة بالغة في الخروج بال      

 . )742("الإبداعي

وتتميز اللغة العربية من أكثر اللغات بالطواعية  للإمكانية الشعرية التي تمنح              

الحرية للمبدع كي ينسق وينظم الدوال داخل الجملة وفق ما يهوى تحقيقـا للتـأثير               "

 بالرتب غير المحفوظة    اعتنائه" ، ويتأتى للمبدع ذلك من خلال     )743("الذي يريد تحقيقه    

 .للكلام التي تفسح المجال أمامه للتصرف في بعض مواقع الكلمات تقديما أو تأخيرا

وقد يتجاوز المبدع في بعض الأحيان هذه الرخص المتاحة لغويا في العربية              

فينتهك الرتب المحفوظة التي توجب الالتزام بالمواضع المحددة للكلام رافضـة أي            

السابق فالقواعد النحوية عنـت     : اميمة الرواشدة . )744(في هذه الرتب  تبديل أو تغيير    

عناية فائقة بأن تكون الألفاظ واردة في مواطنها الصحيحة، وهذا ما سماه عبد القاهر              
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إلا أن هذا النظام ليس حتميا، إذ يشوبه بعض الخـروج           " المعنى النحوي "الجرجاني  

فوظ من خلال موضع  اللفظـة فـي         الذي لا يضحي بالمعنى دائما؛ لأن المعنى مح       

 .  )745(السياق

المرتبة الثابتة، التي لا    : قسم النحاة مراتب الكلام في السياق إلى قسمين        ولهذا  

 ـ               ييجوز أن يتغير فيها مراتب الكلام لأي سبب من الأسباب، والمرتبة الحـرة الت

ه الرتبة   وهذ )746(تسمح بأن تتصرف في موقع الكلمة تقديما وتأخيرا على نحو أوسع          

غير الثابتة هي مدار اشتغال النص الأدبي ومناط اهتمامه، فهم لا يقدمون إلا لحاجة              

ولا تـزال تـرى     :" ولا يؤخرون إلا لحاجة، وهو ما ذهب إليه الجرجاني حين قال          

شعرا يروقك سمعه، ويلطف لديك موقعه، ثم تنظر فتجد سـبب أن راقـك ولطـف              

 . )747("مكان إلى مكانعندك أن قدم فيه شيء وحول اللفظ عن 

بعـد أن أدرك   " دلائل الاعجـاز "وعقد عبد القاهر الجرجاني فصلا في كتابه       

أهمية هذه الوسيلة الشعرية من الناحية الفنية ، تناول فيه بعض الشـواهد الشـعرية               

والشواهد القرآنية التي تؤكد أثرها البالغ في إضفاء الصبغة الجمالية على الصياغة،            

اب كثير الفوائد جم المحاسن، واسع التصرف، بعيد الغاية لا يزال يفتر            هو ب : "يقول

 .   )748("لك عن بديعه، ويفضي بك إلى لطيفه

لقد استطاع الجرجاني من خلال التقديم في الشعر رصد الشعرية في أمثلـة               

طاقة أسلوبية  "شعرية متنوعة، واستطاع أن يثبت جمالياتها للقارئ فمثل هذا المنحى           

، )749("عين لا ينضب، وفيه تتجلى إمكانيات المبدع فـي الصـياغة والتعبيـر            ذات م 

 .                 )750("له في القلوب أحسن موقع وأعذب مذاق"ووصفه بأن 

كما التفت كثير من اللغويين والبلاغيين العرب إلى هذه الظاهرة ونبهوا إلـى               

يم والتأخير العناية والاهتمام    أثرها الدلالي، فقد رأى سيبويه أن من أهم أغراض التقد         

إنما يقدمون الذي بيانه أهم لهم وهم ببيانه أعنى وإن كانـا جميعـا يهمـانهم                "كأنهم  

حين يخرج من الحدود المعيارية المطردة يفعل ذلك ليحقق         "، فالمتكلم   )751("ويعنيانهم  

ى هدفا دلاليا، وهو ما يمكن أن نسميه هدفا شعريا لا تنجزه الحـدود المطـردة لـد                

المتحدثين باللغة، فتلك الحدود تحقق المستوى النفعي، في حين أن الخروج إلى مـا              

 . )752("هو هامشي أو ثانوي أو استثنائي يحقق الوظيفة الشعرية
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ولنتوقف على أنموذج شعري من شعر أدونيس للنظر فـي قضـية التقـديم                

في الشعر، يقـول    والتأخير فيها كما رصدتها إحدى الدراسات المعنية بهذه الظاهرة          

 : )753(الشاعر

 متدثراً بدمي أسير تقودني "

 حمم، ويهديني ركام، 

 بشر تموج حشودهم 

 لكل عبارةٍ : طوفان ألسنةٍ

 ملَك " ..... 

لقد أمسكت الدراسة المذكورة في بداية النص الذي بني على التقديم والتأخير              

المعيـاري  (لمستوى التركيبي وحاولت أن تقارن بين بعدي ا   " متدثرا بدمي " كلمة"في  

فوجدت فرقا مهما بينهما، يتجلى في أن الشاعر لم يهدف إلـى كشـف           ) والانزياحي

فالأهمية تعود إلى طبيعة    . بل يهدف إلى كشف حال الفاعل وهو يسير       ) أسير(الفعل  

 : الحركة وهيئتها، ولكن العبارة التي أدت إلى الكشف هي

إن : وجوها متعددة من الـدلالات أولهـا      وهذه الحال تكشف    ) متدثرا بدمي (  

وهو الغطاء الذي يرتديه الإنسان ليحمي جسده       ) دثار(ومنها  ) دثر(الكلمة مشتقة من    

من البرد أو الرياح أو المطر، فيقدم الدثار قدرا من الحماية والحفاظ على الجسد، أما    

لـه،    عـرض حين يتدثر الإنسان بالدم فإن ذلك يكشف مدى المعاناة والأذى الـذي ت       

فالحال التي آل إليها الشاعر مهمة لأنها موطن الاختلاف بين الشـاعر والآخـرين              

 . )754(المتدثرين بالأشياء الطبيعية التي تحميهم

وجاءت الحال في النص متكئة على الصيغة الفردية التي تقترب ـ على وفق    

شفت الحال عن تلك الدراسة ـ من طبيعة أدونيس الجانح إلى التفرد والاختلاف، فك 

وتكـرر  " متدثرا بدمي "صاحبها وهو ضمير المتكلم المفرد المعزز بصيغة الإضافة         

تحمـل ـ   " متدثرا بـدمي "وهذه الكلمة " تهديني"و" تقودني" في الفعلين هالضمير نفس

حسب رأي الباحث ـ فردية تقترب من مهمات الأنبياء والقادة المصـلحين الـذين    

لأذى واحتملوه، ويرى الباحث أنها تقترب من المشروع        لاقوا من أجل ذلك العذاب وا     
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الفكري لأدونيس الذي يبدو عبر أساطيره الخاصة نبيا جديدا أو مشـروع مخلّـص              

 . )755(للأمة في أزمتها الزمانية

بدت النزعة  : )756(من قبل عندما قال   ) أبو ديب ( كمال   إليهولعل هذا ما ذهب       

لى إعادة خلق العالم، وإعادة تكوينه، بعـد       الفردية في شعر أدونيس تجسيدا لنزوعه إ      

اكتمال دائرة الرؤيا الشعرية في أعماله، فأكثر من استخدام المفرد بصيغة الجمـع،             

 :فهو يعيد تسمية الأشياء، ويخلق بداياته، يقول

 سمينا شجر الزيتون عليَّا 

 والشارع فاتحة للشمس 

 والريح جواز مرور 

 .  والعصفور طريقا

 رأيا آخر يتجلى في عدم القدرة الفردية على خلاص الأمـة مـن              إلا أن لي    

أزمتها السياسية والفكرية، فلن يستطيع الفرد مهما كانت طاقته الإبداعية والجسـمية            

أن يقود الأمة إلى سبيل النجاة من غير الآخرين، وسيظل على المدى منفردا معزولا              

 .       غير مؤثر

 تقدم الخبر   )758( التي درسها محمد حماسة    )757 ()ةصلا(       وفي قصيدة أمل دنقل     

 :في الجمل التقديرية الثلاث التالية

ولعل ) باق لمن نحرس الرهبوت   (و  ) باق لنا الملكوت  (و) باق لك الجبروت  (  

هذا التقديم يتضمن إقرارا تعبديا ساخرا ؛ لأن الجملـة الاسـتفهامية الأخيـرة فـي        

ــ  ) تموت وأغنية الثورة الأبدية ليست تموتأبانا الذي في المباحث كيف     (القصيدة  

الخاضعة بضربة خاطفة سريعة، ) الصلاة(كما يراها الباحث ـ تقضي على كل هذه  

ممن يجوز عليه الموت، فهو إذن زائف، وليس إلها حقيقيا، وما الصلاة            ) الأب(فهذا  

)  تموت ليست(إلا ضرب من المصالحة الظاهرية التي تسبق الثورة الأبدية التي           " له  

 .)759("والذي لا يموت هو الذي ينتصر في النهاية على من يموت

وساعد خلو البيت من الأفعال الأساسية إلا من الفعل تحرس الذي جاء صلة               

على تسويغ التقديم ـ على حسب تعبير الباحث ـ  ولذلك أوحـت    ) من(الموصول 

 .الجمل بأن كل شيء ثابت مستقر في هذه المرحلة
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 باق. في المباحث نحن رعاياكأبانا الذي "

 وباق لمن. وباق لنا الملكوت. لك الجبروت

 " .تحرسه الرهبوتْ 

 "الصمت" ويضيف الباحث أن في القصيدة أربع جمل تبدأ بمبتدأ واحد هو 

والصمت ـ  حيـث التفـت ـ  يـرين      . والصمت وسمك. الصمت وشمك  

. ف الفراشة والعنكبوت  والصمت بين خيوط يديك المشتبكتين المصمغتين يل      . ويسمك

والوشم علامة جسدية يصـطنعها     ) الوشم(فأخبر في الجملة الأولى عن الصمت بأنه      

الإنسان في جلده، فهو الذي يجلبه، وهو الذي يصنعه بنفسه، ولكـن هـذه العلامـة                

أو سمة ؛ أي علامة ثابتة تعـد        " وسما"المصطنعة المجلوبة تثبت وتستقر حتى تصير     

ملامح الخاصة، وتأخذ هذه العلامة الثابتة في الزيـادة، وتتكـاثر           معلما مميزا من ال   

حتى تتجمع وتغلظ وتفيض من صاحبها إلى غيره، وكل مكان يلتفت إليه أو يوجـد               

 .)760(فيه ثم يستطيل هذا الصمت وينسج شباكا لزجة تلف الفراشة والعنكبوت معا

 ـ قد لجأت إلى  ومن ينعم النظر في هذه القصيدة يجدها ـ كما يذكر الباحث   

في ) المبتدأ+ الخبر المفرد (في أربع جمل و   ) الخبر المفرد + المبتدأ(التركيب البسيط   

الخبـر الجملـة    +المبتدأ(في أربع جمل، و   ) الجملة الفعلية المضارعة المثبتة   (ثلاث و 

وأما الجمل الفعلية فهي خمـس أصـلية        .في جملة واحدة    ) الفعلية المضارعة المنفية  

إلا أن هناك جمـلا فرعيـة مكملـة         . ا كلها قاصرة؛ أي أفعال لازمة     وجاءت أفعاله 

للموصول منها، ثلاث فعلية معطوفة، واثنتان حاليتان إحداهما فعلية والأخرى اسمية           

 .أخبر عن المبتدأ فيها بجملة اسمية منفية خبرها جملة فعلية مضارعة

 القصـيدة  ولعل الذي يوحي به قصر الجمل الأساسية ـ عند الباحـث ـ أن     

وهي صادرة عن رعايا للأب الجديد الذي حل بالمباحث بـدلا مـن             " صلاة"بعنوان

السماوات، والجمل القصيرة غير المعقدة هي الأشبه بالصلاة، والأكثر مناسبة لهـا،            

لكي لا تتلاحق في وقعها وتتتابع في قراءتها من هؤلاء الرعايـا الكثيـرين الـذين                

 .يرددونها في صلاتهم

الأفعال في الجمل الفعلية المسندة إلى الأب ـ المتوج إله ، بالصـلاة   وتأتي   

ـ على حسب رأي الباحث ـ لتدل على أن هـذا   ) لازمة(والنداء ـ أفعالا قاصرة  
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تعاليـت،  (الأب عاجز قاصر لا يستطيع عمل شيء ولا يصدر عنه فعل يتعدى ذاته           

) رك الفرد لا يتحـول    جوه(وكذلك في الجملة الفرعية     ). يتبدل رسمك، كيف تموت   

ماذا يهمـك   (ووقع مفعولا به لفعلين يوقعان عليه الهم والذم مما لا يليق باله معبود              

والفعل الوحيد الذي جاء به فاعل لم يأت عنه مباشرة بل عن طريـق              ). ممن يذمك 

) يلف الفراشة والعنكبـوت    (لالصمت الذي بين يديه المشبكين المصمغتين وهو الفع       

 .)761( لا يقدر على خير وإنما قادر على الشر والهلاكفهو إذن  معبود

وقد كسرت قوانين الدلالة ـ عند الباحث ـ في أكثر من موضع وأكثر مـن      

في  وهذا كسر لما هو مألوف    ) أن اليمين لفي الخسر   (علاقة، فجاء في علاقة الإسناد      

 ـ          .  أصحاب اليمين  نديننا ع  ود فدلّ على أن أصحاب اليمين في شـرعة هـذا المعب

 . مختلفون عن غيرهم، فهم خاسرون لأن معبودهم نفسه باطل، مآله البوار والهلاك

. فأحـدث مفاجـأة   " في اليسر "و"اليسار"وجاء التضاد في طرفي الإسناد بين         

بعدة أخبار تتابعت وتدرجت    " الصمت  " الإخبار عن    يوجاءت المصادمة الواضحة ف   

" يلف الفراشة والعنكبوت  " بين يديه    وهو" يرين ويسمك "وهو  " رسم"وهو  " وشم"فهو  

قد كونت صورا استعارية مقبولة في القصيدة       " إن هذه المصادمة في قوانين الاختبار     

من خلال سياقها الخاص، وهي نفسها جعلت العرش يصبح سجنا جديـدا، وجعلـت           

 .)762()ليست تموت(أغنية الثورة 

 عادية، لم تنكسـر     والملاحظ أن هذه الدراسة قد تعاملت مع مفردات شعرية          

وما أود التوصل إليه أن الوظيفة النحوية الواحدة      . بينها قوانين الاختيار بصورة حادة    

لا تؤدي دلاليا الغاية نفسها في جميع المواضع التي ترد فيها، حتى لو تكررت فـي                

القصيدة نفسها، فضلا عن أن يكون ذلك في الشعر كلّه، أو عند عدد من الشعراء في               

حدة، أو لدى الشاعر نفسه؛ لأن الوظيفة النحوية يمكن أن تشغل بكل مـا              مرحلة وا 

يقبل أن يكون فيها من الكلمات، ويمكن أن توضع فيما لا يمكن إحصاؤه من أنـواع                

 .السياق المختلفة

ويختلف الحال عند نزار قباني الذي يرفض تقسيم اللغة إلى مناطق جغرافية              

مـا  " ويرى أدونيس أنه     )763("ء هي موضوع للشعر   كل الكلمات بلا استثنا   "ومناخات و 

هناك كلمات تتضمن في استخدامها أو      . من كلمة هي شعرية بذاتها أكثر من غيرها       
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 ولعل هذا ما أورده ياكسبون من قبل عنـدما قـال إن             )764("لا تتضمن طاقة شعرية     

 . )765("الشعر فن لفظي، إذن فهو يستلزم قبل كل شيء استعمالا خاصا للغة"

 إنما تنبع من الاستخدام الخاص لها فهي تخضـع للانتقـاء            ة فشعرية اللغ  إذن  

والاختيار، حيث تخلق الألفاظ للسياق شعريته، ويخلق لها شعريتها، وهذا الاستخدام           

لـذا يقـول جـان      . الخاص للغة إنما يكمن في الانزياح اللغوي عن درجة الصـفر          

خذه كمعيار، واعتبار القصيدة بمثابـة  بما أن النثر هو اللغة الشائعة فيمكننا أ   :" كوهن

 .)766("انزياح بالقياس إليه

وقد رصدت إحدى الدراسات ظاهرة التقديم والتأخير في قـول أمـل دنقـل                

 :)767(التالي

 خصومةُ قلبي مع االلهِ

 هذا الكمالُ الذي خلق االلهُ هيئته ، فكَسا العظم باللحمِ،

 جسماً ـ يعود له ـ دون رأس،: هاهو

ذكر الدراسة أن الحال في البيت الأخير متقدمة على عاملها، والسياق على            فت  

بما تحمله من دلالـة     ) جسما(المستوى المعياري يقدم العامل على معموله، لكن كلمة       

على الشكل والكتلة، وهي دلالة لا تعني الحياة، جعلت الشاعر يقدم هذه الكلمة على              

، والشاعر معني بأن يلفت النظر إلى أن كليبـا          بقية السياق؛ لأن العناية مرتبطة بها       

لم يعد إلى االله مكتملا روحا وجسدا، لكنه عاد ـ جسما ـ أي كتلة فاقدة لأية ميـزة    

 .         )768(حية

أن يسبق المبتدأ   ) الأصل(وتضيف أن المستوى المعياري في الجملة الاسمية          

إلا أن الشاعر أمل دنقل قدم ما لا        الخبر، إلا إذا كان الخبر شبه جملة والمبتدأ نكرة،          

 : )769(يجوز تقديمه، حين قال

إنَّ سيفانِ سيفَك 

وتَكصوتانِ ص 

 :وكان المستوى المعياري للجملة الشعرية على النحو التالي كما يتضح في الدراسة

 إن سيفك سيفان

 وصوتك صوتان
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لأنـه أراد ـ   أما ما يبرر تقديم الشاعر للخبر وتأخيره للمبتدأ ـ اسم إن ـ ف    

ففيهمـا الغايـة المقصـودة،    )" سيفان وصوتان(على حسب البحث ـ التركيز على  

فسيفك وسيف أخيك هما في الحقيقة سيف واحد؛ لأنهما في لحظة الجـد يصـبحان               

كذلك، لامتلاك إرادة التحكم بهما، فينقل الشاعر السياق من حالة التعدد والكثرة إلى             

 التعدد، لهذا فإن التعدد يحقق دلالة الكثرة من جهة،          حكم الواحد، دون أن ينفي حالة     

وهي كثرة ذات قيمة، ومن جانب آخر يجعلها في حكم الواحد مـن حيـث حريـة                 

التصرف بها، والأمر نفسه ينطبق على الصوتين، فهما مؤشر طيب بتعددهما، لكـن   

؛ لأن  التعدد لا يعني الفرقة والخلاف؛ لأنهما من جانب آخر في حكم الصوت الواحد            

 . )770("الوريث قادر على إشهار هذين الصوتين، وكأنهما صوت واحد

 :)771(ويشير إلى مكان آخر من القصيدة، يقول فيه الشاعر

 هل يصير دمي ـ بين عينيك ـ ماء؟"

 أتنسى ردائي الملطخ

 "تلبس ـ فوق دمائي ـ ثيابا مطرزة بالقصب؟ 

هام بالهمزة، وهو أمر مهم     ويبين أن أمل دنقل يكثر في هذا المقطع من الاستف           

في التقديم والتأخير، وهذا ما أشار إليه الجرجاني من قبل مما يدل على أهمية ذلـك                

 . )772(وعده ـ أي الجرجاني ـ أهم جانب في التقديم والتأخير

ويتضح لي من هذا التحليل أن الدراسة قد سعت إلى إقناع القـارئ بأهميـة                 

نايا هذه القصيدة، فالشاعر في هذا الـنص لا ينكـر           التقديم والتأخير الذي جاء بين ث     

تلطخ الرداء بالدم ـ كما ذكر الناقد ـ لكنه ينكر حالة النسيان؛ فالقتل والدم والخيانة   

قد حدثت ولا جدوى من إنكارها، بل أصبحت حقيقة والهروب منهـا يعـد غفلـة،                

ولى بصاحب الحق   والدليل أن الرداء الملطخ علامة واضحة عليها، ولأنها كذلك فالأ         

أن يظل ذاكرا حقه، ولا يتناساه، ولذلك كانت حالة النسيان أهم من حالة القتل نفسها               

ومن الغرابة بمكان أن يتناسى صاحب الحق دم أخيـه، ولهـذه            ." لأنها مبنية عليها  

الأهمية احتلت الموقع المتقدم، وجاء بعدها الموقف الذي حدث زمنيا قبلها، فـالرداء             

م مقترن بزمان أسبق من النسيان، ومع هذا فإن السياق يقدم النسيان على             الملطخ بالد 

الرداء الملطخ لخطورة صفة النسيان التي بدأت تهيمن على صاحب الحق، والأمـر             
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لأنها "تلبس ـ فوق دمائي ـ ثيابا مطرزة بالقصب   "نفسه ينسحب على البيت الأخير

فعل تلبس على بقية الـنص؛ لأن       وقدم ال ..." أتلبس: " في حكم العطف، وكأنه يقول    

الوريث يحاول تناسي الحق، لذلك لا يجد وسيلة لتحقيق ذلك إلا بإخفـاء العلامـات               

الدالة عليه، وذلك بأن يرتدي ثيابا مطرزة بالقصب، فينشـغل بـالبريق والقصـب              

 .             )773("والمكاسب الآنية، ويتغافل عن الدماء التي تلطخ الثوب المخفي

تخطيطات في دفـاتر ابـن      (مثلة على التقديم والتأخير مقطع قصيدة       ومن الأ   

 : )774(للعلاق، يقول فيها) زريق البغدادي

 وسادة وجهي"

 وغصن ماء

 "أحمل في نعاسه وجوهكم 

) مضـاف ومضـاف إليـه     (مبتدأ+خبر: "فالمقطع يتألف من المكونات التالية      

المبتدأ أو على غصن    جملة فعلية تحتوي ضميرا يعود على       +مضاف ومضاف إليه  +

ومن الملاحظ أن الشاعر قد شوش الترتيب ـ على حسـب رأي باقرجاسـم    . الماء

محمد ـ  فالمعلوم أن تقديم الخبر ينطوي على غاية بلاغية أبعد من إيـلاء أهميـة    

لهذه الغاية، إنما فعل ذلك ليصل إلـى ترتيـب          ) وسادة(له، فهو لم يبدأ بالخبر     أكبر

وسـادة  : (ل الذي وضعت له الجملة الاسمية، فنحن نقرأ       صورة يخرج به عن الأص    

وهو الجـزء   ) وغصن ماء : (وهو الجزء الأول من الصورة وبعد ذلك نقرأ       ) وجهي

الثاني من الصورة ولكي نتحول من تصور الجزء الأول إلى تصور الجزء الثـاني              

 فإننا نحتاج إلى تخيل صيرورة ؛ أي تحول وتجدد في الصورة الشعرية وهـذا هـو   

 .الخرق العميق المهم الذي أحدثته هذه الصورة

فالعلاقات الاستبدالية لا تتحمل الإخبار عن الوجه بالوسادة وغصـن المـاء،              

ولكن الشعر يخرق هذه العلاقات في مستواها الاستعمالي ليؤسس قوتـه الإدهاشـية             

لسكون ا: أي؛ ليصل إلى المجاز، فالوسادة في الخبر الأول تقع في حقل دلالي يشمل            

والنوم والليل معا، وهي ظلال المعنى في هذا الجزء من الصورة، بينما غصن الماء              

يستدعي في مجاله الدلالي الحركة والنماء والشمس أي النهار، بوصف أن الغصـن             
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لا يكون ما لم تكن هناك شمس، وهي ظـلال المعنـى فـي الجـزء الثـاني مـن              

 . )775(الصورة

توالية الشعرية ويسميه حسن نـاظم الانزيـاح        فالانزياح يحدث في ترتيب الم      

التركيبي الذي يمثل نوعا من أنواع الانزياح السياقي الذي يحدث على مستوى الكلام             

ويمثله التقديم والتأخير الذي يقوم بخرق هذا الترتيب وإشاعة فوضى منظمـة بـين              

 . )776(ارتباطات تلك الوحدات

ذجان التاليان اللذان اختارتهما خيـرة      ومن الأمثلة على التقديم والتأخير النمو       

 : )777(حمر العين الأول لقاسم حداد يقول فيه

 ما الذي يبقى لنا؟" 

 أشياؤُنا المغدورة الأحلامِ،

 ليلُ الناسِ، تقويم النهايةِ ، غبطةُ الثكلى،

 تفاصيلُ الهوى،

     وتميمةُ المجنونِ 

 ما الذي يبقى لنا 

  شاخص، شُورى،  جنَّازنا، كتفُ مهمشةُ، تراثُ

   شهيد شامخُ، أسطورةُ تقتادنا أسرى،

 "وماء الوجهِ يغسلُ جزمةَ الأعداء؟

 : )778(أما النموذج الثاني فهو لمحمود درويش، يقول فيه

 !يا أَبي، خفِّف القولَ عنِّي"

 ـ تركتُ النوافذَ مفتوحةً

لهديل الحمام 

 تركتُ على حافَّة البئر وجهي

تركتُ الكلام 

 حبلِه فوق حبل الخزانةِعلى 

يحكي، تركتُ الظلام 

 على ليلهِ يتدثَّر صوفَ انتظاري
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تركت الغمام 

والَهعلى شجر التين ينشر سِر 

وتركتُ المنام 

في ذاتِهِ ذاتَه دجدي 

 وتركتُ السلام

 ... "وحيداً، هناك على الأرض

ناصرها النحوية، كما   فمن ينعم نظره يجد أن كلا النموذجين ينبني بانتظام ع           

يرى ـ أيضا ـ أن توقعات كلا منهما تختلف بحسب طبيعـة انتظـام توازياتهمـا      

المتنوعة، فالنموذج الأول ـ على حسب تعبير الباحثة ـ  يستخدم صيغة المضـاف    

 .إليه والنعت ، ويتمسك النموذج الثاني بالفعل المتعدي ومفعوله

 طريق تكرار صيغة المضاف إليـه       وتنمو التوازيات في النموذج الأول عن       

كتـف  (ليل الناس، تقويم النهاية، غبطة الثكلى، كما تتصاعد صيغة النعـت فيـه              (

ويتواصل تطابقهما الدلالي من حيث كون كل       ) مهشمة، تراث شاخص، شهيد شامخ    

 .من النعت والمضاف إليه يؤكدان المعنى ويزيلان الإبهام والغموض

 مفردة من تلك المفردات تستدعي الأخرى لمـا         وعلى المستوى التركيبي فكل     

بينهما من تطابق دلالي تنمو بواسطته التوازيات التركيبية من خلال ما يـوحي بـه               

ليل الناس ـ كتف مهمشمة، تقـويم النهايـة ـ      : المدلول الغائب من علاقات كمثل

غبطة الثكلى ـ شهيد شامخ، تميمة المجنون ـ شـورى، تفاصـيل     . تراث شاخص

 .ى ـ أسطورة تقتادنا أسرىالهو

وهذا لا يعني عند الباحثة أن كل متوازية هي نتيجة للأخرى؛ لان التوازي لا                

يعني التساوي وهكذا يمضي النص في توليد التوازيات التراكبيـة تاركـا للقـارئ              

 .اكتشاف علاقاتها المضمرة وتفكيك وحداتها

 ـ صـدمة لـذوق    وقد شكلت بعض التراكيب اللغوية ـ على حسب رأيهـا    

ومن هـذه التراكيـب     . القارئ الذي تعود على الاستخدامات المنطقية والواقعية للغة       

العلاقة الجديد بين الصفة والموصوف التي تبرز قدرة الشاعر على انتهـاك حـدود              

 . )779(اللغة وواقعيتها ليسمو بها نحو لغة مثيرة
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لكـاظم  ) القصـف أربعة وجوه بصرية تحت     (وفي المقطع التالي من قصيدة        

 :)780(الحجاج صفات لها مدلولات، إذ يقول

 إذ يسقط الندى " 

                     على حدائق المنازل

 - في الفجر-                           

 حين تعكس المرايا.. ثم

              عينين خضراوين كالمروج

 لعينيها) إهداء(تختار

 عين              قميصها المخضر لون ال

 وترتدي وشاحها

                        وحينما تهم بالخروج

 وعيناها) إهداء(تصير

                               فراشة خضراء

 ...يا فرق الإنقاذ

 هل بينكم من يستطيع

                        أن يغير اتجاه قنبلة؟

 من يستطيع أن يزيل الدم

 وأن يعيد للقميص

 "               لونه المخضر؟               

فالموصوفات في هذا المقطع ـ كما يراها ـ محمد صـابر عبيـد ـ هـي         

والصفات اللونيـة التـي تمثـل       ) الفراشة، عينين قميصها، وشاحها، فراشه، لونه     (

مشبهة بالمروج والمخضر مشبهة بلـون      ) الخضراء، خضراوين (درجات اللون هي    

 ).العين، خضراء ، مخضر

 اللون الأخضر إشارة توحي بأن الطريق سالكة ومفتوحة بعد أن كانـت             وفي  

فهو إشارة الحركة والانطلاق والتدفق أو إشارة البدء بالحياة بعد سـبات،            . موصدة

فالتكرار المهيمن للون الأخضر يسهم في إبراز دلالة عمق الحياة وسعتها في الحدث             
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وتكرار اللون الأخضـر    .  الوجود الشعري، بما يؤكد بشاعة القضاء عليه ونفيه من       

يتجاوز الدلالة الوصفية ليتحول إلى حياة كاملة مفعمة بالأمل دافقة بالعطـاء قـادرة              

 . )781(على استشراف المستقبل

إن إسناد  :"وتؤدي النعوت في النص الشعري إلى التخييل فصلاح فضل يقول           

قياسـا علـى    " ةأو عـدم المناسـب    "النعوت التي تتمتع بنسبة واضحة من الانحراف      

الاستخدام النحوي المألوف في العبارة النثرية ـ يعد المدرج الأول للتخييل الشعري،  

إذ يتولى العبارة من حتمية علاقات المجاورة المكررة مخترقا تقنية التشبيه إلى نوع             

من التكنية المجسدة، دون أن يبعد كثيرا عـن الصـيغ المستأنسـة فـي التعبيـر                 

 . )782("الشعري

نتأمل هذا المستوى التخييلي في صرخة نزار قباني الذي استهل بها ديوانه            ول  

 : )783(يقول) يوميات امرأة لا مبالية(

 ..أحبكِ أن تَثُوري! ..ثُوري "

 والبخُورِ.. والتكايا.. ثُوري على شرق السبايا

 ثُوري على التاريخ، وانتصري على الوهمِ الكبيرِ

 قبرةُ النسورِفإنَّ الشمس م. لا ترهبي أحداً

 "ثُوري على شرقٍ يراكِ وليمةً فوقَ السريرِ 

فكلما كان الوصف ملمح الثورة يستدعي الغضب في مرجعية الشاعر، فإنـه              

عانق مصطلح الحب وفق إشكالية التكرار حسب منهج بنيوي نستخرج فيه تكـرار             

م في صيغ الأمر خمس مرات، إنها ثورة على التاريخ وعلـى الـوه            ) ثوري(فعل  

 .وعلى الشرق الذي لا يرى في المرأة إلا وليمة فوق السرير

 : الحذف2. 5

يعد الحذف وسيلة من أبرز الوسائل الشعرية التي يعمد إليها المبدع من أجل               

 عناصر البناء اللغوي وغالبـا مـا        نإثراء نصه أدبيا، ويتمثل ذلك بإسقاط عنصر م       

لنظام اللغوي يقتضي في الأصل ذكر   وذلك من منطلق أن ا    "يكون أحد طرفي الإسناد     

هذه الأطراف ، ولكن التطبيق العملي من خلال الكلام قد يسقط أحدها اعتمادا على              

 . )784("دلالة القرائن المقالية أو الحالية 
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وجـود مـا يـدل علـى        :"وقد قيد البلاغيون الحذف بشرطين أساسيين هما        

، )785(" الحـذف علـى الـذكر      المحذوف من القراءة ووجود السياق الذي يترجح فيه       

أن بعض العناصر اللغويـة يبـرز دورهـا         "وتتجلى القيمة الفنية لآلية الحذف من       

، هذا بالإضافة إلى قدرتها علـى تنشـيط         )786("الأسلوبي بغيابها أكثر من حضورها    

 لكي يحضر في الخطاب ويسهم      - له –عنصرا حافزا   "خيال المتلقي حيث إنها تشكل      

قديره، والدخول فيه بوصفه منتجـا لـه ومسـاهما فـي            في استدراج المحذوف وت   

 . )787("تشييده

هو باب دقيق المسلك، لطيف     :" الجرجاني الحذف بقوله   روقد لخص عبد القاه     

المأخذ، عجيب الأمر شبيه بالسحر، فإنك ترى به ترك الذكر، أفصح مـن الـذكر،               

طق، وأتم ما تكون    والصمت عن الإفادة أزيد للإفادة، وتجدك أنطق ما تكون إذا لم تن           

، مبرزا شيئا من المردود الشعري لهذه الوسيلة الايحائيـة مـن            )788("بيانا إذا لم تبن     

 . خلال رصده وتحليله لنصوص شعرية وقرآنية تبدى بها الحذف

 من القضايا الهامة التي عالجتها الدراسـات        - كما تبدو لي   -فقضية الحذف     

لتعبيري العادي، وخروجـا عـن الـنمط،        الأسلوبية بوصفها انحرافا عن المستوى ا     

والحذف أسلوب نحوي وبلاغي قديم لجأ إليه الشاعر المعاصر         . وخرقا للسنن اللغوية  

ينشط الإيحـاء   " في أنه    -أعني الحذف -وتكمن أهميته   . استغلالا لإمكانياته الإيحائية  

منـة  ويقويه من ناحية، وينشط خيال المتلقي من ناحية أخرى، فضلا عن فلسفته الكا            

في خلافية الحضور والغياب أو النطق والصمت، فالمبايعة بين كلا الطرفين تعمـل             

 . )789("على استدعاء الغائب للحاضر كما يستدعي الحاضر الغائب

عنى أن عملية التخيل التي يقوم بها المتلقي تؤدي إلى حدوث تفاعل من نوع                

تي المتلقي لاستكماله وتأويل    ما بين المرسل والمتلقي قائم على الإرسال الناقص، فيأ        

الجوانب المضمرة فيه، وبهذا يحقق الحذف والإضـمار هـدفا مزدوجـا لا يمكـن               

 . تجاوزه

قيمة الشكل البلاغي ليست معطاة في الكلمات التي يتكون         "وخلاصة القول إن      

منها، إذ إنها تتوقف على الهامش القائم بين هذه الكلمات وبين ما يتلقاه القارئ فـي                
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نه متجاوزا لها في الآن ذاتـه، إنهـا عمليـة تسـام أو تجـاوز دائـم للشـيء                    ذه

 .      )790("المكتوب

الأول، الحذف الذي يتعلـق بالمسـتوى       : وتتكرر ظاهرة الحذف في جانبين      

النحوي والبلاغي ودلالته النفسية، والثاني الذي يتعلق بالمستوى الهندسي أو ما يمكن            

أما على مستوى الحذف النحوي، فيكثر      . ريا بالنقاط تسميته بالصمت، ويعبر عنه شع    

حذف المسند إليه، وبخاصة حذف المبتدأ، في محاولة لإبراز أهمية الخبر، وتسـليط             

وقوع المسند إليه المحذوف فـي      "الضوء عليه بغرض التعظيم والتوقير، وذلك لأن        

والصـور  أول الصدر يجعل المعنى مبنيا على هذا المسند، فتتمحور كل المعـاني             

حوله، بينما تأخره ووقوعه في آخر القول الشـعري يـؤدي إلـى إفقـاده بعـض                 

 .)791("الأهمية

وسأختار على ظاهرة الحذف النماذج التحليلية التالية التي تجلّت فيهـا هـذه               

الظاهرة، وظهرت من خلالها قدرة الباحثين على رصد مثل هـذه الظـاهرة، وأول              

ة في دراسته لنص من قصـيدة لأدونـيس، يقـول           النماذج ما قام به سامح الرواشد     

 : )792(فيه

 متدثراً بدمي أسير تقودني "

 حمم ، ويهديني ركام، 

 بشر تموج حشودهم 

 لكلِّ عبارةٍ : طوفان ألسنةٍ 

 ... "ملَك ، وكلُّ فمٍ قبيلة 

بشر تموج  : (يتجلى الحذف عند الباحث في هذا النص من خلال قول الشاعر            

) هم بشر تموج حشودهم   (وى المعياري لقوله، هو الجملة الاسمية       فالمست)  حشودهم

والأصل أن تكون بشر    ). حشود(والخبر المذكور   ) هم(المكونة من المبتدأ المحذوف     

محلها وناب عنها، ففي تقديم الاسم علـى        ) هم(مضافة إلى حشود التي حل الضمير       

ه، وانقـاد إلـى     فعله إعلاء من شأنه، فأصبح عاجزا عن مواجهة تحديات عصـر          

التـي  ) طوفان ألسنة(الهزيمة فأصبح يقول ولا يفعل ـ كما يظهر في قول الشاعر  

ولكنها رؤيـا   ) بشر، حشود، قبيلة  ( يتجلى فيها الرؤيا الجماعية من خلال المفردات        
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كاذبة ـ كما يراها أدونيس ـ تجنح إلى الكلام على حساب الفعـل، وتعجـز عـن      

 . )793(للغة، وتهرب من العمل الحقيقيالتضحية، فتخلق أسطورتها با

 في قصـيدة    )794(وفي النموذج الثاني تتبدى إشارات الحذف عند محمد حماسة          

 :الذي يقول فيها) صلاة(أمل دنقل 

 باق. أبانا الذي في المباحث نحن رعاياك" 

 وباق لمن. وباق لنا الملكوت. لك الجبروت

 "     تحرس الرهبوتْ 

اسم موصول مشترك يصلح أن يكون      ) لمن تحرس  (:فإن من في قول الشاعر      

.  ذلك من خـلال الجملـة  حللمفرد والجمع ـ على حسب رأي الباحث ـ كما يتض  

احتمل بـذلك أن يكـون فـردا        ) تحرس(وعند حذف الضمير العائد من جملة الصلة      

واحدا أو أكثر من فرد واحد، وأن يكون واحدا متكررا يستحق الحراسة فـي هـذا                

ولا تعنى القصيدة ـ على حسب رأي الباحث ـ بعدد   . محروس لموقعهالموقع، فهو 

الذي في المباحث والذي يشـدد علـيهم        ) الإلهي(هؤلاء المحروسين  بقوة هذا الأب       

قبضة الحراس، وينسج حولهم خيوط الصمت الرهيبة العنكبوتية التي ستقضي عليهم           

 .الذي من أجله شددت إلى الوقوع في المخوف تفالحراسة أد. كذلك في النهاية 

ومن المحذوفات التي ذكرها الباحث في هذه القصيدة الضـمير فـي قـول                

حيث حذف المفعول به فأفسح مجال المماشاة، وجعلهـا         ) إلا الذين يماشون  : (الشاعر

ومن يتفرد باليسر مهما تبدل رسمه واسمه، بـل         ) المباحث(تشمل كل من يكون في      

ت لهم طبيعة وسجية وكذلك حذف مـا يتعلـق          جعلها صفة خاصة بهم كأنها أصبح     

فلـم نتبـين ـ    ..) إلا الذين يشون وإلا الذين يوشون ياقات(في قوله ) يشون(بالفعل 

وحذف هذا المتعلق يجعل الوشاية ـ علـى   . على وجه التحديد ـ  بمن يشون ولمن 

حسب رأي الباحث ـ  سجية وغاية في ذاتها لهم بسبب ما دربوا عليه من الخـوف   

 .ذعانوالإ

فإذا كانت بعض العناصر النحوية تؤثر بوجودها، فهناك بعضها المحـذوف             

) لمن تحرس   (يؤدي حذفه إلى تأثير آخر كالذي رأيناه في حذف الضمير العائد في             

 ".إلا الذين يماشون"ومثله أيضا في قول الشاعر 
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 يحللـه مـن   )795( سامي مهـدي ر طهمازي نصا للشاعنويقدم لنا عبد الرحم    

ل مكوناته اللغوية، وأختاره كنموذج ثالث دال علـى ظـاهرة الحـذف، يقـول               خلا

 :رالشاع

" أقدام... 

أقدام.. 

ر إلّا الأقداملا أبص 

في كلّ مكان تتقاطع 

في كلّ الايام تتقاطع 

 أقدام شتَّى

 أقدام عجلى

 خلفَ الأوهام تتراكض" 

الذي يغري الأقدام بـالطمع     فالباحث يرى أن الأوهام أشبه بالهدف المتحرك          

به، وكلما ازدادت الأوهام ازدادت الأقدام وازداد تنوع الحركـة التـي لا جـدوى               

 . )796(منها

 كما الأوهام جمع تكسير وهـو دال علـى الكثـرة            -عند الباحث -والأقدام    

لا أبصـر إلا    : والجملة التـي تقـول    .. بالقياس إلى جمع التصحيح في أقدام كثيرة      

د أنه لا شيء من أشياء الجسد موجودة إلا القدم، إن الحذف الذي أوقعـه               الأقدام، تفي 

الشاعر على الجسد، عدا القدم محاط بالحذوف التي احتملتها القصيدة برمتها، ويذكر            

أقـدام، لا   ) هـي (أقدام  ) هي: (الباحث احتمالا واحدا لكل حذف، وكل تقدير يختاره       

) هي(في كل الأيام    ) هي(كل مكان تتقاطع    في  ) هي(إلا الأقدام، تتقاطع    ) أنا(أبصر  

 . )797(خلف الأوهام) هي(أقدام شتى، هي أقدام عجلى تتراكض 

ولعل طهمازي قد توصل من خلال الحذف الذي افترضه إلى أن اختصـار               

الجسد بالقدم هو إحدى القرائن التي تعتمد عليها في الحذف ، فالجسم تحول إلى قدم،               

وحذف المبتدأ هنا يتم على طريق العناوين، حيـث تـذكر           . وابتذل بالحركة التافهة  

الأقدام عارية من أي ترابط، فالشاعر ألغى الجسد الذي يتحدث عنه واكتفى بواحـد              

 .واستدل على هذا الإلغاء بوجود الحذوف الكثيرة التي بينها) الأقدام(من أعضائه 



 208

ديثة، قد يشـمل   وقد رصد النقد الحديث أشكالا متعددة للحذف في القصيدة الح           

هذا الحذف حرفا واحدا أو كلمة واحدة أو يترك الشاعر فراغا للقارئ الذي يسـعى               

ولذلك يعد الحذف حيلة يعمد إليها الشاعر الحـديث        . إلى تأويله والوقوف على أبعاده    

ليبرز حالة نفسية خاصة به، ويكون دور القارئ البحث عن تخريجات أو تـأويلات              

 .                                   )798(لمثل هذه المحذوفات

 وهو قصيدة السـياب     )799(والنموذج التطبيقي الرابع من تحليل موسى ربابعة        

سأهواك حتى تجف   :"التي كتب إلى جانب العنوان العبارة التالية      ) نهاية(التي بعنوان   

 : )800(يقول الشاعر" هي..." "الأدمع في عيني وتنهار أضلعي الواهية

 نداء بعيد..." تىسأهواك ح" 

 تلاشت؛ على قهقهات الزمان

 في مكان،... في ظلمة. بقاياه 

 :وظل الصدى في خيالي يعيد

 نواح" سأهواك حتى سأهوى"

 كما أعولت في الظلام الرياح، 

 يا للصدى..." سأهواك حتى "

 :أصيخي إلى الساعة النائية

 بقايا رنين..." سـ ... سأهواك حتى"

 تحدين دقاتها العاتية،

 تحدين حتى الغدا،

 !ما أكذب العاشقين " سأهواك"

 ."تصدقين.. نعم..." سأهوا"

تكاد ظاهرة الحذف تكون من أهم الظواهرـ على حسب رأي الباحث ـ التي    

شكلت هذا المقطع من القصيدة ؛ لأن فاعليتها تتجسد من خلال تكرارها الذي شـكل               

يه، ويـذكر الباحـث أن ظـاهرة        أسلوبا قادرا على إثارة ذهن القارئ واستنفار وع       

الحذف تكررت في هذا المقطع ست مرات، في كل مرة إيحاء وظلال جديدة تشـي               

 .بطبيعة العلاقة بين الشاعر ومحبوبته
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 في المرة الأولى بدأ الهوى من حبيبته وكأنه نداء بعيد ، فلم             هويبين الباحث أن    

دة، فوضع نقاطا تدل على     يكمل الشاعر العبارة التي جاءت إلى جانب عنوان القصي        

نداء بعيد، وهذا الحذف لم يتلاءم مع ما        ..."سأهواك حتى   :" الحذف وذلك عندما قال   

فجـاءت  " سأهواك حتى تجف الأدمع في عيني وتنهار أضلعي الواهية        :"قالته حبيبته 

النقاط  تشكك على صدق ادعائها، والفراغ في هذه العبارة ـ عند الباحث ـ ما هو   

غي على القارئ أن يملأه، ففيه إثارة وتنبيه تدعو القارئ إلى المشـاركة             إلا شكل ينب  

 .)801(في تشكيل رؤية النص

" سأهواك حتـى أهـواك    : "أما المرة الثانية فقد تجلى الحذف في قول الشاعر          

فالهوى في هذا المقطع لم يتجاوز حدود الصدى والترديد، فيعقب هذا الكلام بالنواح             

 .حبها لم يكن حبا حقيقياوذلك للدلالة على أن 

" يـا للصـدى  ... سـ ...حتى .. سأهواك : " وفي المرة الثالثة يقول الشاعر     

واستخدام " سأهواك"فهذه العبارة على ما فيها من حذف ماثل في تآكل حروف كلمة             

النقط لتؤكد بشكل واضح على أن الحبيبة لا زالت مترددة في علاقتها مع الشـاعر               

 .وقفهاكأنها تتراجع عن م

بقايا رنين، فتؤكد العبارة أن المحبوبة      ..." سأهواك حتى   "وفي المرة الرابعة      

ما " سأهواك"أما في المرة الخامسة     . ما زالت مترددة، فعلاقتها لم تتجاوز بقايا رنين       

أكذب العاشقين فإن كلمة سأهواك هنا لم تكن إلا عبارة عن وعـد وأمنيـة خادعـة                 

 ".ما أكذب العاشقين:"ب ذلك بقولهوزائفة ؛ لأن الشاعر يعق

أما المرة السادسة  فيتجلى فيهـا الحـذف عنـدما يتفـاقم الأمـر، فيقـول                   

فتأتي صورة الحذف لتجسد بطلان حب المحبوبة       " تصدقين.. نعم  .." سأهوا:"الشاعر

من غير كاف المخاطبة لتؤكـد أن       " سأهوا"للشاعر، وزيف هذا الحب، فجاءت كلمة       

ة غير محدد، وليس مرتبطا بالشاعر، وإنما هو حب مطلق غيـر            هوى هذه المحبوب  

متعلق بالشاعر، فهي تعلن بأنها ستهوى ولكن ليس بالضرورة أن يكون من تهـوى              

 . )802(هو الشاعر

ومن الملاحظ أن فاعلية أسلوب الحذف خلق توقعات غير منتظرة للقـارئ،              

عض الحروف أو بعض    فاصطدم القارئ بهذه الأشكال للحذف المعتمدة على حذف ب        
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الكلمات ومثل هذه الحذوفات تصدم توقع القارئ وتتشاكس مع افتراضـاته، فسـبب             

الحذف في قول السياب خلخلة في توقعات القارئ ، فيشكل الحذف  المتمثل بكلمـة               

من دون الكاف صدمة لذوق القارئ ووعيه، فقد اعتاد أن يقرأ الكلمة فـي              " سأهوا"

فيفاجأ في هذه المرحلة بسقوط الكـاف       " سأهواك  " أنها   المرات الخمس الأولى على   

الذي يعني حدوث شيء غير متوقع، وعلى القارئ أن يدرك أن وراء الحذف وظيفة              

 . )803(يريد الشاعر تحقيقها تشكل صورة متكاملة عن رؤية النص

ومن أشكال الحذف أن يكون عنصرا أساسيا داخلا في التناص كما في قـول                

 :)804(أمل دنقل

  صبياً كان"

شَددتُ على يديهِ القوس 

فلمَّا اشتدَّ ساعده"... 

 فلعل هذا أسلوب يركن إليه الشاعر من أجل إبراز موقف لا يريد أن يعبـر                 

وتتمثل فاعلية الحذف هنا في القدرة التأثيرية في القارئ الذي يتوقـع            . عنه صراحة 

ستكمالا لتوظيف هذا الشـطر     ا" رماني"بحكم معرفته بأن الذي يريد أن يقوله الشاعر       

التراثي، فالشاعر لم يقو على نطقها وكأنه يريد أن ينأى بنفسه عـن هـذا الجـرح                 

 .العميق الذي يتعارض مع طموحاته وآماله، فترك الأمر للقارئ

 أن الحذف يمثل جانبا مهما مما يسـميه البيـاض           ىويذهب بعض الباحثين إل     

الأول يخص الرقابة في الدولة التي منحت       : بينوالسواد، يلجأ إليه الشعراء لأحد سب     

العمل الشعري رخصة الصدور والنشر، فيلجأ الشاعر إلى الحذف إذا مـا رفضـت    

 لسبب من الأسباب يستعاض عنها بالنقط  فبصبح النص          تبعض العبارات أو الكلما   

المستغنى عنه على قدر عال من الأهمية ؛ إذ إن هاجس الشاعر أن  يلفـت  انتبـاه          

لمتلقي إلى أن جزءا من النص قد استبعد وحقه الحضور، وما يـدل عليـه ماثـل                 ا

أمامنا، ويقع على المتلقي أن يجتهد في استحضاره وتخيلـه، ممـا يفـتح المجـال                

 . )805(لتأويلات متعددة

والحذف عند صاحب الدراسة أمر مقصود ليحفز المتلقي للمشاركة باجتهادات         

 التحرك في كل سطر، كما يصبح المتلقي مشاركا خاصة ، مما يعطي المتلقي فرصة    
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للنص حين يقرأ فيه ما لم يقرأ، أو يقول ما لم يكن ممكنا قوله، وعندها تغدو القراءة                 

فعلا معرفيا لا يخلو من الابتكار والتجديد وعندها تفصح التجربة عن رغبة حميمـة              

 . )806(في الالتحام بالمتلقي على المستوى الإبداعي

النظر يجد أن البياض أو ما يسمى بالصمت الدال عليـه بـالنقط             ومن ينعم     

مظهر من مظاهر الحذف ، فهو إضافة لما يحمله من مدلول هندسي شكلي للقصيدة              

يساهم مساهمة فاعلة في بناء النص على المستوى اللغوي، وبناء على ذلك يجوز لنا              

توقف الشـاعر   (ثنين  أن نسميه الصمت المنقوط ، نظرا لأنه يشكل لحظة  تقع بين ا            

من ذلك يكـون الصـمت هـو    ) عن القول وبدء المتلقي بتقدير المحذوف واستكماله   

التوقف عن الحديث، وإكمال مسيرته لينتقل إلى موضوع آخر ، متخذا مـن نقـاط               

 . الحذف فاصلا شكليا يتركها للقارئ لتأويلها

 الكلمـة،   ولعل البياض أو ما يسمى بالصمت النقطي وسيلة تخفف من سطوة            

فتترك مجالا واضحا لظهور الانفعالات داخل البنية النصية سواء أكانت ترهيبـا أم             

ترغيبا، تهويلا أم تعظيما، استخفافا أم استلطافا، يرى الشاعر أن القارئ قادر علـى              

معرفتها، فحذفها يضفي إيقاعا خاصا أبلغ من التصريح بها، وحذفها ينم على صوت             

مات درأ للتأذي من جهة وخوفا من الخضوع لموجة بكاء          مخنوق معذب يختصر الكل   

 .توقفه عن الاستمرار في القول الشعري

فالفراغ المكاني ـ كما يسميه محمد بنّيس ـ جـزء لا يتجـزأ مـن إيقـاع         

القصيدة الذي يفصح عن حركة الذات الداخلية، يتسم بالصراع بين ما تمثله المساحة             

 فهذا الصراع لا يمكن أن يكون إلا انعكاسا مباشـرا           السوداء، وبين ما يمثله الفراغ،    

أو غير مباشر للصراع الداخلي الذي يعانيه الشاعر، فيقـيم حـوارا بـين الكتابـة                

والبياض، مستنطقا الفراغ ومساحته الصامتة بحيث تعبر عن نفسية الشاعر المتدفقة           

ت متكلمـا،   أو الهادئة على المستوى البصري، ويترك المكان النصي بياضه الصام         

ويحيل الفراغ إلى كتابة أخرى أساسها المحو الذي يكثف إيقاع كل مـن المكتـوب               

 .)807(المثبت والمكتوب الممحي
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 : الاعتراض3. 5

تتشكل بنية الاعتراض في النص الشعري من خلخلة الشاعر لتتـابع نظـام               

بـين   "الدوال في السياق ، ويتم ذلك بوصفه عنصرا لغويا جديدا أو شريحة كلاميـة   

 في التركيب مما يؤدي إلى إزاحة بعض        )808("عناصر من خواصها الترابط والتسلسل    

على نحو يضعف فيه اتساق الخطاب، ثم لا يلبث أن          " العناصر عن أماكنها الأصلية   

 .           )809("يتواصل بعد الخلوص من النص المعترض

 أم مركبا على أنه     وعلينا أن لا ننظر إلى هذا الجزء المقحم سواء أكان مفردا            

عنصر غريب عن جسد النص أو كلاما زائدا يمكن الاستغناء عنـه دون أن تتـأثر                

فالشاعر لا  . الدلالة الشعرية، بل هو بنية نصية فاعلة لها أثرها الدلالي وقيمتها الفنية           

يأتي به إلا لتحقيق بعد دلالي جديد، يعمل على إثراء الدلالة العامة للنص ويساهم في        

أحد عناصر التركيب عن منزلتـه      "ويتم عن طريق تحويل     .  فضائه الشعري  توسيع

، كما يتم بتحريك العناصر     )810("وإقحامه بين عناصر من خواصها الترابط والتسلسل      

من أماكنها الأصلية إلى أماكن أخرى ، على نحو يضعف فيه اتساق الخطاب، ثم لا               

 . )811(يلبث أن يتواصل بعد الخلوص من النص المعترض

ولا بد من الإشارة إلى أن التغيير في الإطار العام للدلالة لا يرجع إلى عملية                 

تحريك الصياغة كما هو الحال في آلية التقديم والتأخير، وإنما تتأتى طبيعة التغييـر              

فالاعتراض قريب من التقديم والتأخير،     . )812(من خلال العنصر الدخيل المعترض به     

ن أن التقديم والتأخير يتحقق في العناصر الأساسية فـي          بيد أن الفارق بينهما يأتي م     

الجملة، في حين أن الاعتراض ـ نحويا ـ يبدو زائدا أو على الأقل يمكن الاستغناء   

 في الشعر لا يمكن الاستغناء عنه لأنه        ضعنه دون أن يختل المعنى، إلا أن الاعترا       

  .           جاء من أجل تحقيق وتعميق الشعرية في الخطاب

وللجملة الاعتراضية في الموروث اللغوي العربي قيمة أدائية محددة، يجملها            

، وتقدم وظائف أخرى يفرضـها      )813("لتفيد الكلام تقوية وتسديدا أو تحسينا       " الشاعر  

طبيعة السياق، لا سيما إذا انتقل المجال القولي إلى ميدان القول الشعري بما تفرضه              

 دفع الأدوات المكونة للتشكيل الشعري إلى القيـام         الطبيعة الشعرية من صرامة في    

 .)814(بكامل وظائفها على وقت نظم وقوانين تؤسس مقومات شعرية النص
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للشاعر كاظم الحجاج التي    ) أربعة وجوه بصرية تحت القصف    (وتقدم قصيدة     

 : )815(رصدها محمد صابر عبيد نماذج دالة للاعتراض ، يقول الشاعر

 لماذا يحمل الأطفال "

 أعباء الحقائب

          ـ في الصباح ـ

  إذ يسقط الندى-2

       على حدائق المنازل

             ـ في الفجر ـ

  ولتقلْ مثلما قلت-3

 "          ـ قبل الممات ـ

فـي  (فالجمل التي تبدو اعتراضية في وضعها الكتابي هي علـى التـوالي               

 ظرفية، وعلـى الـرغم مـن أن         وهي أشباه جمل  ) الصباح، في الفجر، قبل الممات    

الدلالة الظرفية معروفة وحاصلة بالبداهة والضرورة، إلا أن حضورها الذي يبـدو            

إسناد الفكرة الشعرية بقوة أكبر، كما      "يعمل على   ) الصباح، في الفجر  (اعتراضيا في   

يمثل إدراكا توضيحيا لزمن القول المروي فـي الحـدث          ) قبل الممات (أن حضور   

 . )816("الشعري

 :وتؤكد الجمل التالية الجمل السابقة وهي

 لماذا ــ رغم أنف الموت ـ" 

 ؟) العشار(             لا يتوقف 

 ما كان هذا رجل يموت ـ كما شاهدتم ـ

                من غير عناء

 ...ماذا

                أتخجل أن تعيش

                  ـ كما يعاش ـ

                   بلا خجل ؟

 لا تنم في الملاجئ
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                    إذ إنها

                    لا تليق بنا ـ معشر الشعراء ـ 

 ولتقل مثلما قلت

 "                   ـ قبل الممات ـ 

إذ إن الفعـل    ) رغم أنـف المـوت    (فالتركيز واضح في الجملة الاعتراضية        

دعـوة  ) كما شاهدتم (ة الثانية وفي الجمل . اللاحق يحقق حضوره بالإصرار والتحدي    

إلى استحضار بصرية المشهد، فوظيفة الجملة الاعتراضية وظيفة تصويرية وصفية،         

 .تقوم بتحويل مسار الحديث الشعري من السرد إلى التصوير

في زيادة حجم التوضيح بوساطة نقل الحال       ) كما يعاش (وتسهم الجملة الثالثة    

) معشر الشعراء (ن أن الجملة الشعرية الرابعة    في حي . الشعرية من الخاص إلى العام    

) قبل الممات (تنهض على التخصيص وتوضيح الصفة، كما تستدرك الجملة الخامسة          

 .)817(زمن القول استدراكا توضيحيا على الرغم من ظرفيتها

ومن الملاحظ أن المستوى التركيبي الذي تحققه الجملـة الاعتراضـية فـي               

ي عن طريق الفضاء الذي تحققه داخل بنية الجملـة          النص يتعدى إلى مستوى إيقاع    

الشعرية الأصلية ، فضلا عن الانحراف الزمني الذي تؤديه في مسار توقع المتلقي،             

إذ إنها تسهم في زيادة زمن الانتظار لإكمال الجملة الأصلية التي تفصـلها الجملـة               

وقـع لمسـتقبلات    الاعتراضية إلى قطبين مما يؤدي إلى خلخلة النظام الإيقاعي المت         

 .المتلقي

وقد جاء الاعتراض عند القدماء تحت مسميات متعددة منها، إصابة المقدار،             

 وعلى الرغم من اختلاف التسميات إلا أنها تصب في وظيفة           )818(والتتميم والاحتراز 

ومن محاسـن   :"واحدة ذكرها ابن المعتز عند وصفه لهذه السمة الأسلوبية، حين قال          

عر اعتراض كلام في كلام لم يتم معناه ثم يعود إليه فيتممه في بيت              الكلام أيضا والش  

 . )819("واحد

 إلى أن الاعتـراض يمثـل       )820(وقد ذهبت دراسة قصيدة إسماعيل لأدونيس       

 : )821(وجها من وجوه الشعرية حين رصدت ذلك في قول أدونيس

 وخرجت تحضنني الجراح، وأحضن الأرض القتيلة ،" 
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 أبني خيامي في دمي 

 قول لاسمي أن يلمَّ دفاتري وأ

 من بيت إسماعيل 

 إسماعيل يطفو( 

 صحراء من كتب تموتُ، وفوقه 

  سيفهدقمر تقلَّ

 )ومضى يجر نياقه 

 "وأنا الذي نبذته كل قبيلةِ / ...

يبين الباحث أن هذه القصيدة تقوم على ثورة الشاعر على أصـله العربـي،                

شارحة، كما استثمر الشاعر الكتابة التوثيقيـة        المتون والحواشي ال   نفأكثر الشاعر م  

وجعل منها شكلا شعريا، فجعل للقصيدة متنا وحواشي تشرح هذا المتن ، فقد عبـر               

المتن عن نزوع الشاعر للخلاص من العلاقة التي تربطه بأصله إسماعيل من خلال             

 . )822(ليتجاوز المعاناة الحالية التي يقع بها العرب... خرجت / الخروج 

وعند النظر في القصيد يجد أن الشاعر قد وضع جـزءا مـن الـنص بـين                 

قوسين، مخبرا أن هذا الجزء يمثل متنا إضافيا يفسر الصورة الواردة فيـه، وهـي               

إعلان الشاعر تمرده على أصله واضعا هذا النص بين قوسين ليبـين للمتلقـي أن               

 أصـبح صـورة     إسماعيل قد أصبح خارج الزمن، ولم يعد ذا فاعليـة، فإسـماعيل           

صحراء في كتب عديمة الفائدة ، كما أصبح قمرا منهزما بعد أن كـان ذا فاعليـة،                 

 لا يلوي علـى     هوتجلت صورة الانهزام عندما تقلد إسماعيل سيفه ومضى يجر نياق         

شيء، فقد أعطى هذا الجزء الذي يبدو اعتراضيا معنى تجلى في صورة الخيبـات              

وتوصل الباحث  . يقف الابن الحفيد مكتوف الأيدي    والهزائم التي تعاني منها الأمة، و     

إلى أن الشريحة الاعتراضية قد عمقت من دور عمق الإحساس بوطأة الواقع علـى              

 . )823(النفس فبدا الشاعر الحفيد مهزوما مدحورا محاولا التمرد لكنه يعجز عن ذلك

 : الالتفات4. 5

 في الكلام إلى أسلوب العدول من أسلوب"تعني ظاهرة الالتفات عند البلاغيين      

  ويؤدي هذا التغيير المفاجئ في النسق اللغوي عند المحدثين           )824("آخر مخالف للأول  
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إلى كسر بنية التوقعات لدى المتلقي خالقا فجوة بين المرتقـب والمتشـكل فعليـا،               

 .وبفضل تحقق هذه الفجوة تتولد السمة الشعرية في النص

لدور الذي يؤديه هذا الشكل من أشـكال        واختلف البلاغيون في تحديد طبيعة ا       

أن الكلام إذا نقل من أسلوب      "الانزياح التركيبي في النص الأدبي، فالزمخشري يرى        

إلى أسلوب كان أحسن تطرية لنشاط السامع، وإيقاظا للإصغاء إليه من أجرائه على             

 .)826( وهذا ما أكده السكاكي)825("أسلوب واحد

 . )827( بتحصل الفائدة الدلالية في الكلامكما ربط صاحب الكشاف هذه الظاهرة

وقد رفض ابن الأثير فكرة حصر القيمة الفنية للالتفات في زاويـة التـرويح         

عن المتلقي وجذبه، مؤكدا بأن هنالك غيابات دلالية أخرى يهدف المبـدعون إلـى              

تحقيقها من وراء الالتفات، تتوقف معرفة كل واحدة منها على معاينة السياق الـذي              

 . )828(رد فيهت

خاصـية تعبيريـة تتميـز      "فالالتفات كما يتضح من رأي ابن الأثير يشـكل            

 ". )829(بطاقاتها الإيحائية من حيث أن بناءها يعتمد على العدول

والالتفات هو تحول في الأسلوب يسير فيه المتكلم على سمت معين، ثـم لا                

عال وتحولهـا ومـن     يلبث أن يتحول إلى مستوى آخر من الخطاب ، من خلال الأف           

خلال أزمنة الأفعال ، ومن خلال الضـمائر وتحولهـا بـين الأفـراد والجماعـة                

ومن خلال هذه التحولات تتحقق دلالات جديدة ينتج عنها خيبة للمتلقـي            . والحضور

كثير من إمكانيات المبـدع فـي اسـتعمال         "في أمر لم يكن يتوقعه، فينتج عن ذلك         

 .            )830("اللغة الطاقات التعبيرية الكامنة في 

التي "لمحمود درويش   " اللقاء الأخير في روما   "وفي المقطع التالي من قصيدة        

، ليبين الحاجة إلى إكمال الشعرية بـالقراءة؛ أي تطبيـق           )831(اختارها سعيد الغانمي  

 :)832(المعلومات النظرية عن الخطاب المولد على نصوص فعلية، يقول درويش

 دصباح الخير يا ماج "

 صباح الخير والأبيض

 قم اشرب قهوتي ، وانهض

 فإن جنازتي وصلت
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 وروما كالمسدس

 ..."كل أرض االله روما

" مرثية لماجد أبـو شـرار     " يوضح الناقد أن القصيدة تحمل عنوانا فرعيا هو         

وقراءتنا إياها مرثية تغتني باسترجاع كامل الموروث الرثائي في الشعر العربي من            

ومن الطبيعي  . طبيب في رثاء قيس بن عاصم حتى الوقت الحاضر        أبيات عبدة بن ال   

 : )833(أن يخاطب الشاعر من يرثيه ، كما في أبيات عبدة بن الطبيب التي يقول فيها

 ـ      "  ن عاصـمٍ  عليك سـلام االلهِ قـيس ب

ــةً   ــك نعم ــتَه منْ ألبس ــن ــةُ م  تحي

 وما كـان قَـيس هلْكُـه هلْـك واحـدٍ          
 

ــا  ــاء أن يتَرحَّم ــا ش ــه م  ورحمتُ

 إذا مرَّ عن قـربٍ بقبـرك سـلَّما        

ــدَّما    ــوم تَه ــان ق ــه بنْي  "ولكِنَّ
 

غير أن اتجاه هذا الخطاب إلى ميت في الموروث الرثائي العربي، يفتـرض               

فتحية محمود درويش   . أن الميت حي قادر على استماع الخطاب والرد على السلام         

 عن تحية عبدة بن الطبيب، ولكن في        لا تختلف في جوهرها   " صباح الخير يا ماجد   "

حين يفترض عبدة بن الطبيب حياة قيس بن عاصم ميتا، يفترض محمود درويـش              

حياة ماجد حيا، ولذلك فهو يدعوه إلى فعل حياة يومي هو شرب القهوة الصـباحية،               

والتهيؤ لوصول جنازة الشاعر، ولكن كيف تصل جنازة الشاعر؟ لقد أحيا الشاعرـ            

الناقد ـ جنازة المرثي ليفترض بالمقابل وصول جنـازة الراثـي،    على حسب رأي 

فنرى هنا تبادلا في أدوار مثيرة، المرثي حي ، والراثي ميت؛ لأن وصول جنـازة               

 نتصور  أنفكيف يرثي الميت الحي؟ ولا خيار لنا إلا         . الشاعر يعني كونه ميتا أيضا    

ه؛ فإن تحيته تؤكد على     أن ماجدا هو الذي يرثي محمود درويش، وليس العكس، ولأن         

فهو لون الحياة، في مقابل لون الحداد       : الأبيض الذي يرمز إلى شيئين في وقت واحد       

من جهة، وهو مكان إطاري للفعل المحاصر من جهة أخرى، ولأن المرثي       ) الأسود(

اشـرب  :"حي؛ فإن الأفعال التي يقوم بها أفعال في صيغة المستقبل كما في الفعلـين             

لأخير يشكل قافية مع أبيض، بينما لا يوجد سوى فعل ماض واحـد             وانهض، وهذا ا  

 ).إن جنازتي وصلت(للشاعر
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واتفق مع الناقد إذا ما عرفنا أن هذه العبارة التي سبق وإن أوردها الشـاعر                 

 . )834()عودة الأسير(بتمامها في قصيدته 

" والخطباء ليسكت ههنا الشعراء 

والصحفي والشُّرطي 

 " وصلتْ إنَّ جنازتي

كيف يمكن لميت أن يكلم الآخرين ، ويخبرهم بوصول جنازته، إذا لم يكـن                

يكتب " نشيدي الأخضر "ففي قصيدته   . حيا ؛ أي إذا لم يكن موته نفسه حياة أخرى له          

 : )835(محمود درويش

 ".أموتُ الآن: وأنا أكتب شعراً ؛ أي "

الراثي وليس المرثـي،    ففعل كتابة القصيدة أو الرثاء تحديدا هو علامة موت            

وبما أن المرثي حي، والراثي ميت شعريا، فإن القصيدة لا يكتبها الراثي بل المرثي،              

لهذا تتجه أفعال المرثي إلى المستقبل، وأفعال الراثي إلى الماضي، الشـاعر يرثـي              

 .الفقيد بشعره، والفقيد يرثي الشاعر بموته وكلاهما حي وميت

للغة تختلف من فضاء إلى فضاء، فالوظيفـة فـي          يتبين مما سبق أن وظيفة ا       

اللغة اللاشعرية هي التوصيل، ودلالتها المطابقة بين الدال والمدلول أو بين الصوت            

والمعنى، وهذا يعني أن وظيفتها فيما تحمل من مدلول، وتكون الذات الناطقة فيهـا              

لتـي يـراد منهـا    بارعة بقدر ما تكون دقيقة في انتقاء الألفاظ الدالة على الفكـرة ا      

 .وهنا تنتهي وظيفتها. التوصيل

فاللغة إذن وسيلة لغاية هي الفكرة، وتوصيل الفكرة شرط من شروط اللغـة               

اللاشعرية، ولكن الأمر مختلف في الفضاء الشعري، فتوصيل الفكرة أو الإحساس لا            

جـع   ويتألم، ويفرح ويتوسيراد لذاته، وإلا ما اختلف الشاعر عن أي إنسان آخر يح          

ويفكر؛ لأن هذه الاحساسات واحدة عند الشاعر وسواه، وإن اختلفت الحصيلة العلمية          

والمعرفية، والنص هو الذي يميز الكلام من اللغة أو هو الذي يتكلم، ولذلك لا بد من                

ويؤيد ما ذهبنا إليه قول جان كوهن عن الشاعر الذي لا           . أن ينقل النص هذه الوظيفة    

 فلغته شاذة، وهذا الشذوذ يمنح لغته أسلوبا، فالشعرية عنده هي           يتكلم كما يتكلم الناس   

 . )836(علم الأسلوب
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ويعد الالتفات ـ عند خيرة حمر العين ـ  من السمات التضليلية التي تأسـر      

وجدان الشاعر فيلجأ إليها لمداورة القارئ وتطرية لنشاط السامع، ولعلها استندت في            

إن الكلام إذا انتقل من أسلوب إلى أسلوب   :"من قبل رأيها هذا على السكاكي الذي قال       

 . )837("أدخل في القبول عند السامع، وأحسن تطرية لنشاطه، وأملا باستدرار إصغائه

وينشأ الالتفات عن رغبة الشاعر في ابتناء عالم من الصور والتراكيب غير              

ه الرغبـة   وربما جاءت هذ  . مألوفة قصد تحقيق صدمة القارئ باختراق أفقه الجمالي       

متلونة ـ كما تقول خيرة حمر العين ـ بأحوال الشـاعر النفسـية، وقـد تجـيء       

مضطربة متأججة فيختار لها لغة متفجرة لترد الصياغة في أشكال من التحول تفسح             

للأسلوب مجالا أقوى للعدول عن المعنى وانصرافه إلى معنى آخر حتـى لا يقـع               

 . )838(إزاء فيض من الدلالاتالقارئ على معنى معين ، وإنما يجد نفسه 

 : )839( التي رصدت قول أدونيس التاليةويتضح الالتفات في الدراس

 وأنا الذي نبذته كلُّ قبيلةٍ  " 

 يمشي وحيداً 

 "يمشي أمام زمانه 

إلى الغائب  " أنا  "فتبين الدراسة أن التحول قد حدث من ضمير المتكلم المفرد             

كلم المفرد المهيمن على المـتن إلـى ضـمير          وكذلك من ضمير المت   " نبذته"المفرد  

ويؤدي الضمير في حالـة الحضورــ عنـد         " يمشي"الغائب المهيمن على الحاشية     

الباحث ـ دورا مختلفا عنه في حالة الغياب، وهذا التحول من المتكلم إلى الغائـب   

يخدم الموقف الذي يواجهه صاحب الضمير، فالقبائل نبذته، ونفـي إلـى الهـامش،              

حتى يتناسب وحالـة النفـي التـي    " يمشي"وره، فتحول إلى ضمير الغائب   وعطل د 

تواجهه، إلا أن الفاعلية لم تغب في ذات المبدع، فهو يمشي وحيـدا ويمشـي أمـام                 

زمانه، فمشيه ريادة وفعل يسبق الزمن، فظلت فاعليته تؤدي دورها الحقيقي علـى             

 . )840(الرغم من عزله ونفيه

لالتفات يأتي نتيجة العلائق التي تنسجها الضمائر       ويضيف سعيد الغانمي أن ا      

بين الغياب والحضور والداخل والخارج ساعية إلى تنظيم هذا الإجراء فـي سـياقه              
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الانزياحي المتدفق وليس ضمن إخضاعه لشروط ارتباطه بالقرينة التي تحصره في           

 . )841(مجرد انتقال الضمائر من صيغة إلى أخرى

ول أدونيس التالي لتوضح من خلاله العلاقـة بـين   وتختار خير حمر العين ق      

 : )842(الضمائر، يقول الشاعر

 أحيانا تأتي الريح، ترج تزلزل، لا تتحرك أوراقي" 

 أحيانا لا تأتي الريح، ولكن

 تتساقط أوراقي

 انفك هبوبي عنها وانفك وثاقي: قولوا للريح

 بيتي سر 

 "بابي مطر، والغيم رواقي 

الباحثة ـ  ملتبسا في هذا المقطع وذلك نتيجة انحراف  يبدو الالتفات ـ عند    

عملية التوصيل التي يسهم في بلبلتها انتقال الضمائر من الغيبة بصيغة مؤنث الغائب             

ثم من الخطاب إلى المـتكلم بصـيغة        ) أنتم(إلى الخطاب بصيغة جمع المذكر    ) هي(

 ).أنا(مذكر المفرد

 الزمن من المضارع إلى الأمر      ويصاحب هذا الانتقال في الضمائر تغير في        

إلى الماضي، ولكن الاكتفاء بهذا التغير والانتقال يجعل من الالتفـات ـ عنـدها ـ      

 .مجرد أسلوب عقيم

إلا أن من أفضل وسائل اكتشاف هذا الأسلوب وإثرائه عند سعيد الغانمي تلك               

 فالتفـات   النظرة التي تميز بين نوعين من الالتفات يحققان وظيفتـين متعاكسـتين،           

التشخيص يهدف إلى تذويب الشيء وإظهاره بمظهر الذات، والتفات التجريد يهدف           

 . )843(إلى تشييء الذات وتزييفها بالتغريب والغيرية

والملاحظ في هذه المقطوعة ـ على حسب رأي خيرة حمر العين ـ توظيف     

 تـأتي  :أسلوب الالتفات بالتركيز على أهم عنصر من عناصر الكلام وهو الضـمير     

) أنـا (وانفك هبوبي   . وفيه التفات تشخيص أي ما يسمى بتأنسن الشيء       ) هي(الريح  

 .يدل على عالم الإنسان وفيه التفات تجريدي، أي تموضع الذات
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وينشأ عن هذا الالتفات استبدال عنف الإنسان بعنف الطبيعة في مستوى توليد              

توى توليد المدلول الثاني فإن المدلول الأول ـ على حد تعبير الباحثة ـ أما في مس  

الريح التي تهب هي ريح التغيير ومنبعها الحقيقي هو الذات، فالإنسان هو الذي يثير              

هبوب الأشياء، وما الريح سوى قناع استندت إليه حركة الدال في المسـتوى الأول              

 ليسقط هذا القناع حالما تسترد الذات موقعها في الكلام وموقعها في الواقع بوسـاطة             

 . )844(التفات الضمير من هي إلى أنا

ويكشف هذا المقطع عن سمات تضليلية ـ كما تقـول الباحثـة ـ تنحـرف        

إلى ذات مدركة لها قـوة  ) الريح(بالخطاب عن نمط التلقي المعتاد، ففي حين تتحول      

المجيء وفاعلية الإصغاء، تتموضع الذات وتتلبس مظهرا خارجيا مستمدة منه أيقونة           

دلا من أن يكون الضمير أداة تحول وانتقـال ينقلـب إلـى أداة توليـد                الهبوب، وب 

 .      )845(أيضا

 الذي اختارته خيرة حمر العـين مـا يخـرج           )846(وفي مقطع أدونيس التالي     

 :بالنص إلى انتزاع فاعليته بإثارة خيال القراء

 علمته المحيطات إيقاع أمواجها "

 علمته المحيطات إيقاع أمواجها

 ري رسوم الرمال وأشكالهاعلمته الصحا

 لم يحسوا بأسرارها وأسراره

 لم يحسوا الفروقات في فيضه ـ وقالوا

 تتكرر ألفاظه

 مثلما تتكرر أيامه

 ضحكت وردة

 "تتقلب في العطر أوراقها 

تبين الباحثة أن الفعل في اللغة دليل حركة وفاعلية بعكس الاسم الـذي هـو                 

ظام الحياة ومن أجل ذلك ارتـبط أسـلوب         كما إن الفعل يوجه ن    . سمة سكون وثبات  

 .             )847(الالتفات بحركة الفعل بقصد انتشال المعنى من الركود
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ويجد سعيد الغانمي في المنظور النحوي تصورا آخـر للالتفـات يتجـاوز               

الإشارة إلـى   "المفهوم البلاغي الذي يصر على الانتقال؛ لأن الالتفات قد يتحقق بـ            

 . )848("يطابقه سواء أكانت هذه الإشارة بقرينة أم  بغيرهاشخص بضمير لا 

وتكمن العلاقة بين الضمير والشخص من خلال توحد الأنا في أناه الواضـح               

 :من خلال قول الشاعر

فأسرار الأشياء هي نفسها أسرار الأنا، ولكن       "لم يحسوا بأسرارها وأسراره     "  

 يصرفنا عن أناه بالانتقال من الخطاب       الشاعر يوهمنا بالفصل بينهما، مثلما أراد أن      

 ).علمته المحيطات(إلى الغيبة 

ولعل الالتفات ـ عند خيرة حمر العين ـ يشد انتباه المتلقي لكونـه يحـيط       

الضمائر باللبس والغموض ويشرد بهما في فضاء النص، كما يتجلى ذلك ـ عنـدها   

 : )849(ـ  في المقطع التالي لقاسم حداد

 ديم يختفيأغفى على وجع ق "

 حقواه مكسوران

 مخذول، وقافية تضيق به

 وانتهى.. يطأون تذكاراته فيميل في جزع فأغفى

 طحنته في بطء يد العربات عند الساحل الصخري

 وانتهى... أغفى 

 يتذكر العجلات والخيل الغريبة،

 ساهرا يمتد من بدءٍ بعيدٍ مثل قافلة من

 الرمل

  استوى بيتا

 ه الريحتذكر أو تناسى، أو سلتْ

 "وانتهى ...محاراته غرف ، تجاسر واحتمى فيها وحارب

فقد يتجاوز الالتفات مجرد لفت المتلقي وإثارة انفعالاته، بل يسعى إلى بلبلـة               

البث مشوبا بالغموض والتعمية ويتم ذلك بطرائق متعـددة أحصـاها           "الرسالة فيأتي   
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صر فيما يسمى بالمفارقـة     البحث البلاغي وحاول تلمس آثارها التمرس النقدي المعا       

 . )850("الزمانية ، التي تتجلى في قول ابن زيدون

 وقد نكـون، ومـا يخشـى تفرقُنـا        "

 ما حقّنا أن تُقِّـروا عـين ذِي حسـدٍ         
 

 فاليوم نحـن، ومـا يرجـى تلاقينـا         

")851(بِنَا، ولا أَن تَسروا كاشِـحاً فينـا       

 
 رن مع فاعلية الدهر وفاعلية الشـاع      فالبيتان يحملان إدراكين معقولين يتماثلا      

يتمثل الصيغة الحاضرة فـي     :"نفسه، ويعبران عن قدرة الشاعر الفنية، فالبيت الأول       

ولكن تتمة هذه الصيغة الحاضـرة      ) فاليوم نحن ... وقد تكون (شطريه الأول والثاني    

مـا يرجـى    "و" وما يخشى تفرقنـا   :"فقوله" البناء للمجهول " محمولة على المفعولية    

ينبئـان عـن آمـال      ) الماضي والحاضـر  (على تناقضهما الزماني الظاهر   " لاقينات

وتخوفات متناقضة ولذلك جاء الخطـاب فيهـا بلسـان الـتكلم الجمـاعي للواقـع                

 . )852("الحاضر

) هو(أغفى  " أغفى على وجع قديم يحتفي    "ويلتبس الالتفات بالضمائر والأزمنة       

) مضـارع (ويحتفـي   ) مـاض (عر، وأغفى   أنا الشا ) أنا" (أغفيت"أي أنا الشاعر، و   

فالضمير محول عن التكلم إلى الغيبة؛ لأن السياق الوجداني استبعد الأنـا المتكلمـة              

 ).الأنا(ليتركه منصهرا في أنا الآخر الذي هو قناع 

والواضح أن الالتفات ليس مظهرا لغويا فحسب، إنه يصلح لأن يكون بعـدا               

ق الشعراء العنان لهذا الشكل من الكتابـة فـي          فلسفيا في تصور الإنسان، لذلك يطل     

تداخل وتخارج اللغة، وتزداد الصور الالتفاتية غموضا بمقدار نمو المسافة التضليلية           

 .بين القراءة والنص

ولعلي أستطيع القول أن كفاءة المتلقي هي التي تدرك مغاليق تلـك الصـور                

ظر إلى الدلالة في المعطـى      الغامضة وتصل إلى المعنى في اطمئنان المفسر وهو ين        

 .الذي وردت عليه وليس المستوى الذي تقتضيه

إذا كانت اللغة الشعرية الحديثـة لا       : وأتفق مع عبد الرحمن قمحاوي في قوله        

تتحقق إلا بتجاوز المألوف والعادي في اللغة، فإن كثرة الانزياحات التركيبية عـن             
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ت كثيـرة يتحـول إلـى طلاسـم         الثوابت اللغوية جعلت الخطاب الشعري في حالا      

 :)853(ومعميات غير مفهومة كما يظهر في قول محمد عمران

 يحدث أن تتنزه يدي "

............ 

 بين أشجار الملح

 وينابيع الصنوبر

 وقت يكون الهواء أبيض

 والنهار يجري على الوادي

 آنذاك يا حبيبتي ، ما الذي يجعل يدي

 تنزلق مثل قارب في

 وءإقيانوس الزرقة والض

 بين ملايين الأجنحة

 "والأسماك الخضراء 

فهذا النص لا يعطي أو يعني مدلولاته المباشرة التي يظنها المتلقي في البداية               

بل إنه يترك المتلقي في حيرة من المدلولات اللغوية التي ترد، وبين مدلولات أخرى              

 ـ           ا بـين   يريدها الشاعر، فالمدلولات غير واضحة وهي ليست غزلية، فهي تربط م

أشجار (الجنس في لا وعي الشاعر، وبين الأرض كوجه آخر للحياة فيعبر بتعبيرات             

 .)854 ()الملح ، ينابيع الصنوبر،الهواء أبيض

 :)855(ومن النصوص التي لا تحيل إلى مدلولات واضحة، قول أدونيس

 قلْ ".. 

 شيء

 هذا مخبر اللغة العجيبة

 لا شيء

 تاريخ النساء

 وحنان طينة

 دنيودهنها المع
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 قل كل شيء... 

 والدهن كالوسام أو إشارة 

 علاقة السيد، كل شيء

 في يد أو ستارة... 

 للزمن اليابس كالعرجون

 للزمن المخزون

 في امرأة 

 والدهن معدني

 ينزل قبل البحر في كتاب

 "يستوطن الأغوار أو يستوطن السواري

 ـ             ة إنتـاج   فهذا النص لا يحيل إلى مدلولات واضحة للمتلقي، بل يترك حري

وكأن بعثـرة اللغـة     . النص من جديد بعد تحرير لغته من براثن الاستعمال الكلامي         

 حمادي ـ تعكس رغبة في عالم اللاوعـي   نالشعرية ـ على حد تعبير عبد الرحم 

للتوازي مع بعثرة  العالم والفوضى التي تسود في كثير من زواياه، فهناك تلازم بين               

 .          )856(عاني الشاعر من حرارتهفوضى النص وفوضى العالم الذي ي

ومن الصعب على أي ناقد متخصص في الحداثة تفسير دلالات هذا الـنص،               

وذلك نظرا للضباب الكثيف الذي يلفه، وكذلك كثرة الانزياحات اللغوية، يقول عبـد             

إن القراءة الأولية للنص تكشف عن بعدين أساسيين في تركيبة          "  ...  أحمد المهنا  االله

إشارة إلى إعادة تشكيل اللغـة وفـق        ) هذا مخبر اللغة العجيبة   (اللغة  : ائية، الأولى بن

المرأة، الوجه الآخر للحياة، أو للأرض، والعلاقة معهـا         : معطيات العصر، والثاني  

هنا حتمية لا يمكن تجاوزها والاستغناء عنها إلا استغناءنا عن الحياة نفسها، ويتجلى             

...) تاريخ النسـاء  (المذهل بين امتداد التاريخ، المرأة      ذلك بوضوح من خلال الربط      

ورمز الأرض يقوي من تشـابك العلاقـة بـين المـرأة والأرض،             ". حنان طينه "و

ويسيطر التداعي على النص فيخلق حالة أو تيارا ممتدا من تداعي الأسـماء التـي               

 . )857("توحي بتجاوز الزمن 
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لى اللغة، فالخطاب سلسلة مـن      وينبني الخطاب اللغوي عند الشيخ بوقربة ع        

الكلمات تنتظم داخل الجمل، كما يعد اللغة نظاما إرشاديا، كما إن الكلمة إشارة تقف              

في الذهن، ويعد القصيدة جملة طويلة مركبة يميزها تنظيمها من الكلام العادي، وأن             

، ويختلف تركيز المتكلم علـى      )858(قطب الصوت، وقطب الدلالة   : لكل كلمتين قطبين  

 . )859("ين القطبين حسب غرضه من المقولة هذ

ويختلف علم التركيب عن علم النحو، فهو لا يعتني إلا بالوظيفة الإعرابيـة               

للمفردات والجمل، أما علم التركيب فيهتم بدراسة الدوال في نطاق المحور السـياقي             

 . )860(الواردة فيه، أي دراسة تعتمد إظهار الخصائص اللغوية لتلك الدوال

ميز الخطاب الأدبي عن غيره من بقية الأنظمة اللغوية جانبـه الفنـي أو              وي  

إذا حاولنا اليـوم قـراءة      :" إلى القول  )861( الغذامي الأدبي، ولعل هذا ما دعا عبد االله      

الشعر؛ فإننا نهدف إلى  تحرير النص من قيوده المفروضة عليه، وهـذا يعنـي أن                

استه  ـ دلاليا ـ  تكشـف عـن     الخطاب الشعري مرتبط بنظام دلالي، كما أن در

 ".مستواه التركيبي؛ لأن علم التركيب يستند إلى نظام الدوال في نطاق ما تدل علي

كما أشار صلاح فضل إلى أهمية المستوى التركيبي في الخطـاب الأدبـي،               

فأوضح أن العمل الأدبي تتقاسمه علاقات ثنائية تتجلى فـي العناصـر الحاضـرة              

لذلك فالمظهر الأول مظهر تركيبي والمظهـر       . لسياق والخلاف والغائبة، وبالتالي ا  

الثاني مظهر دلالي، والتحليل التركيبي عنده هو تفتيت لهياكل اللغة مع إظهار كيفية             

 . )862(الانتقال من الدال إلى الدلالة

 حيث وقع الحافر على     الإبداع الغذامي إلى ما يسمى مداخلات       ويشير عبد االله    

انكسار النمط بوصفه وظيفـة     "رأي ابن جني اللغوي النحوي على       الحافر ويستشهد ب  

الشعراء أمراء الكلام يقدمون ويـؤخرون ويومئـون        :" يقول الغذامي  )863(فنية عالية 

 ومن الواضح أن في النص ما يؤيـد         )864("ويشيرون ويختلسون يعيرون ويستعيرون   

ة القول وهو ما    ظواهر عدة منها كسر النمط المعتاد في الكلام والانحراف عن رتاب          

اسماه الناقد بكسر النمط والانحراف عن المألوف فـي تراكيـب الجملـة كالتقـديم               

 .والتأخير والإثبات والحذف
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للشـاعر أحمـد عبـد      ) أغنية(ومن الأدلة التي يتناولها صلاح فضل قصيدة          

 :التي يقول فيها)  حجازييالمعط

 أنت فاتنةٌ "

وأنا هرِم 

... 

الآدمي وحيداً إلى القاعِيهبط الجسد  

 يبحث عن نفسه في المحيطاتِ

.... 

هميعاد إنه يتجاوز 

 ثم يدخل معتذراً

 خالعاً عنه ما يرتدي

 جالداً نفسه بيديهِ

 يمزق أعضاءه نَدماً، ويقدمها لُقماً للمعادنِ

 نابضةً بالضراعةِ والخوفِ

 لكنه في النهاية ينظر من حولهِ

 فإذا هو ملقىً به،

 تِ الطريقْفي بدايةِ ذا

... 

 865 (!كلُّ يوم له هذه التجربه(" 

يؤكد صلاح فضل أن الشاعر في هذه القصيدة سرعان ما يستفيق من غفـوة                

امتدادا لسرد ما يفعل هذا الجسد      "متثاقلة  يلتفت بعدها إلى ضمير الغائب الذي يصلح          

م رفعـة    والمخاطب في هذه القصيدة لم يصبح هو الآخر، فاحتل المتكل          )866("الآدمي

الضمير الشعري بين الأنا وهو، وأصبح هو الذي يتم توجيه النص إليـه، ويعـدها               

لحظة المراجعة في استراتيجية الخطاب الشعري بعد الامتلاء طـويلا          "صلاح فضل   

 ".)867(بالآخرين والتمرد عليهم ورثاء الذات فيهم 
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 :الخاتمة

 في نظرية ياكبسون    توصلت الدراسة إلى أن الشعرية في النقد الغربي تجلت          

المرسل والمرسل إليه والسياق والشـفرة وقنـاة        : التي تكونت من ستة عناصر هي     

الاتصال ، فهي عنده فرع من اللسانيات تهيمن الوظيفة الشـعرية علـى الوظـائف             

 .الأخرى للغة

والشعرية عند تودوروف علم يسعى إلى معرفة القوانين التـي تـنظم ولادة               

نين داخل الأدب ذاته، وهذا العلم لا يعنى بالأدب الحقيقي بـل            عمل، تبحث عن القوا   

 .بالأدب الممكن

       وموضوع الشعرية عنده هو العمل المحتمل الذي يولد نصوصـا لا نهائيـة،             

 .وليس موضوعها الأثر الأدبي وهو ما أنتجه المؤلف الحقيقي

لـم موضـوعه           والشعرية عند جان كوهن علم يحتاج إلى البرهنة، وهـي ع          

وتتجلى الشعرية عنده في خرق الشـعر       . الشعر وعليها أن تدرس لغة الشعر وشكله      

 . لقانون اللغة

وقد اتضحت الشعرية عند العرب القدامى من خلال عبد القاهر الجرجـاني              

الذي تجاوز حدود الشعر والقافية والمعنى ، واقترب من موطن السحر في الشعر ،              

. ا ، وما يمنحه الحق في الانتساب إلى هذا النوع من القول             أي ما يجعل الكلام شعر    

فالشعرية عنده لا يقررها احتكام إلى عناصر خارجيـة برانيـة كالقافيـة والـوزن             

والمعنى، بل ينبثق عن صياغة النص الشعري عل شكل محدد، فكأنه يشـير إلـى               

له في الشعر   جماليات الشعر والكشف عن كوامنه المثيرة حيث لا نرى ما يمكن تحلي           

 .إلا لغته، وفي ذلك تكمن إمكانية الخلق واحتمال التجديد

والشعرية عند الفلاسفة العرب تعني التغيير، وهو الانحراف عن كل ما هـو               

مألوف في اللغة أو الانحراف عن التراكيب اللغوية المعتادة من تقديم وتأخير وحذف             

والتخييل يتطلب أن يستخدم المبدع     وزيادة، ومرد ذلك أن الشعر يهدف إلى التخييل،         

اللغة استخداما خاصا إلى حد ما، بحيث يستخدم من الإبدالات والتغييرات ما يتحقق             

 .معه التخييل
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أما مفهوم الشعرية حديثا فقد أثار إشكالا يعيق بشكل أو بآخر وجود تعريـف                

ي الحداثة عند   جامع شامل، فقد قدم كل دارس للشعرية اجتهاده في تحديد المفهوم، فه           

الفجوة، أو هي مجموعة المكونات والعلاقات التي       : بعضهم والانزياح ومسافة التوتر   

من هنا يتضـح أن البـاب مـا زال          . تجعل من نص ما شعريا عند بعضهم الآخر       

 .مفتوحا للباحثين في تحديد مفهوم الشعرية كي يضيفوا إليه جديدا 

ف اللغة تقـوم علـى تحريـك        وخلاصة القول إن الشعرية وظيفة من وظائ        

المشاعر وتثير الإيحاءات، تتركز حول انحراف لغة الشعر بنظم الكلام الذي يقـود             

إليه المعنى، وهي تجسد في النص الشعري شبكة من العلاقات النامية بين مكوناتها             

وصفاتها ووقوعها في الكلام الذي قد لا يكون شعرا، كما تتصل الشعرية بالإبـداع              

 .للغة الجوهر والوسيلةحيث تكون ا

وقد استدارت الشعرية العربية لتركن إلى قوانين ونظم وأساليب جديدة ، كان              

آخر هذه الصلات تأثر النقاد العرب بمناهج القراءة وجماليات التقبل التي نبهت إلى             

دور القارئ، وفعل القراءة الذي يبنى العمل بوساطته ، فانتقلت الشعرية من الـنص              

ئ وكان لذلك دور في إعادة الهيبة للمتلقي بعد تلبية حاجاته المباشرة فـي              إلى القار 

 .فهم النص

وقد خلصت الدراسة إلى أن العناوين الشعرية تمتلك قابلية اعتمادها مؤشـرا              

دالا يحيل على مفهوم الشعرية، فعلى الرغم من التفاوت الجزئـي فـإن منظومـة               

 في الاحتفاء بالوظيفـة التعبيريـة للغـة         العنونة في الشعر العربي الحديث تتكامل     

الشعرية، مما عزز أهمية المفاهيم والمصطلحات التقنية الدقيقة الألصـق بنظريـة            

 . الأدب، وبالمنجز الشعري خاصة ، مثل الإيحاء ، والرمز والتناص والمفارقة

ويقوم العنوان بدور فاعل في تجسيد شعرية النص وتكثيفها أو الإحالة إليها،              

بما شكل العنوان حالة جذب وإغراء للمتلقي للدخول في تجربة قراءة الـنص، أو              ور

حالة صد ونفور ومنع، كما أنه يعمل موجها رئيسيا للنص الشعري، يؤسس غوايـة              

 .القصيدة وسلطتها في التعيين والتسمية

وخلصت الدراسة أيضا إلى أن الإيقاع من ابرز أركان الشعرية، وهو قـائم               

ية التي تعني الحركة لتخرج السكون الدائم والموت من دائرتها، لتحصل           على الفاعل 
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الحيوية التي تبعث في المتلقي النشاط والإحساس بالفرح، أو تـوقظ فيـه مـواطن               

فالإيقاع تنظيم لأصوات اللغة بحيث تتوالى في نمـط زمنـي           . الحزن فييأس ويتألم  

ثبات وعناصر الانتهاك   محدد، ففي كل عنصر إيقاعي صراع داخلي بين عناصر ال         

في المقاطع والنبر والتنغيم، وبين كل عنصر من هذه العناصر والعناصر الأخـرى             

 .صراع آخر

لقد كان موقف المحدثين من الإيقاع متنوعا، إذ عده غير دارس الوزن، ورآه               

 للنظم الشـعري، لهـذا أصـبح        يآخرون غير الوزن، إلا أن الإيقاع المبدأ الموسيق       

تويات في الوزن والصوت والتراكيب والدلالة والصرف، فهو نظام يدخل          للإيقاع مس 

في نسيج كل وحدة وبنائها الكلي نحوا وصرفا ودلالة، كما أن الإيقاع في الدراسات              

الألسنية صاحب مهمة كبيرة تقوم على إدراك مجموعة الصراعات في داخل النظام            

 .بين عناصر الثبات والاختراق

ع القافية التي هي لازمة إيقاعية تتجسد في تكرار أصوات          ومن مظاهر الإيقا    

وهي . معينة تنسجم والحالة النفسية للشاعر الذي لا تتحدد رؤياه بالكلمة والوزن فقط           

 . أنسب صوت أو كلمة ينتهي بها السطر الشعري

كما أن التدوير من مظاهر الإيقاع  فتجربته من المحاولات الواضحة لتكوين              

سيقي للقصيدة العربية الحديثة، فهو يظل إمكانا قابلا للتشكل والتعدد حسب           البناء المو 

التجربة وانسجاما مع تدرجاتها اللغوية والروحية والفكرية ، كما يظل التدوير حاجة            

 .تعبيرية وموسيقية لتحقيق إيقاع التجربة 

             وأخيرا خلصت الدراسة إلى أن الانزياح التركيبـي واحـد مـن أهـم             

العناصر المكونة للغة الشعرية، وهو يقوم على خرق القوانين المعيارية للنحو بغيـة             

تحقيق سمات شعرية جديدة تعجز عنها اللغة في حال تمسكها بأبعادهـا المعياريـة              

 .الصارمة

وتتجلى قيمة الانزياح من خلال ما يحمله التركيب مـن الفاعليـة والتـأثير                

كيب آخر شريطة أن لا يخرج على مواصـفات اللغـة           والدلالة التي لا تتوفر في تر     

خروجا نهائيا بحيث يدمر أنظمتها بحجة الشعرية، فلا ينبغي أن ننظـر إلـى تلـك                
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الانحرافات على أنها رخص شعرية أو ابتداع فردي، وإنما هي في الواقـع نتـاج               

 .في اللغةبراعة استخدام المادة اللغوية المتوفرة وتوظيفها الذكي للإمكانيات الكامنة 

 

 

 

 واالله ولي التوفيق
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 .23السابق، ص: تودوروف )329(
 ، 1992 ،  12ــ   11الشعرية بين الحضور والغياب، مجلة الأقـلام، ع       : بشرى صالح  )330(

 .117ص
 . وما بعدها30الشعرية، السابق، ص: تودوروف )331(
 .28المنهج الاسلوبي، السابق، ص: بشرى صالح )332(
 .7 المعاصرة، السابق، صأساليب الشعرية: صلاح فضل )333(
 .282المنهج الأسلوبي في النقد العربي الحديث، السابق، ص: بشرى صالح )334(
 .49، ص1997، 1 ، ع16مصادر إنتاج الشعرية، مجلة فصول، م: محمد عبد المطلب )335(
 .49نفسه، ص )336(
 ، 1979 ، 3ط،  الخانجي بالقاهرة  –كمال مصطفى ، تحقيق، نقد الشعر : قدامة بن جعفر   )337(

 .126ص
 .49مصادر إنتاج الشعرية، السابق، ص: محمد عبد المطلب )338(
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 .138 /10العمدة، السابق، : ابن رشيق القيرواني )339(
 .49مصادر إنتاج الشعرية، السابق، ص: محمد عبد المطلب )340(
 .  26الشعرية وتباين الرؤية، السابق، ص: عبداالله إبراهيم )341(

ة عنوان كتاب الساق على الساق في ماهو الفارياق، مجلة          شعري: محمد الهادي المطوي   )342(

  .455، ص 199 ، 1 ، ع 28عالم الفكر، م
قراءة تاويليـة فـي نمـاذج       : وظيفة العنوان في الشعر العربي الحديث     : عثمان بدري  )343(

 .14 ، ص2003 ، 81منتخبة، المجلة العربية للعلوم الإنسانية، ع
اقعية لنجيب محفوظ بين السياق الخارجي والداخلي، مجلـة         وظيفة العناوين الروائية الو    )344(

  .82 ــ 81 ، ص1992، جامعة الجزائر، 1معهد اللغة العربية وآدابها، ع
اللغة والإبداع الأدبي، دار الفكر للدراسات والنشر والتوزيـع، القـاهرة،            : محمد العبد  )345(

  .48 ، ص1989
 ، المجلس الوطني    193،مجلة عالم المعرفة،  اللغة والتفسير والتواصل    : مصطفى ناصف  )346(

  .71 ـ 41، ص1995الكويت،/  للثقافة والفنون والآداب
 ،  1992، الكويـت ،     164/ عالم المعرفـة  /بلاغة الخطاب وعلم النص   : صلاح فضل  )347(

  .271 ـ 229ص
 ، المجلـس    3، ع 25مجلة عالم الفكـر، مـج     / السيميوطيقيا والعنونة : جميل الحمداوي  )348(

 .110 ـ ص79 ، ص1997ي للثقافة والفنون والآداب، الكويت، الوطن
بنية اللغة الشعرية، ترجمة محمد الولي ، ومحمد العمري، الدار البيضاء ،            : نهجان كو  )349(

  .108دار توبقال، ص
 .99السميوطيقيا والعنونة، السابق، ص: جميل الحمداوي )350(
المبدأ النظري بنظرية المحاكاة، فـي حـين   ترتبط الوظيفة التمثيلية للغة غالبا من حيث        )351(

ترتبط الوظيفة التعبيرية للغة بالمنجزات الإبداعية والنقدية الكبرى للنظرية التعبيريـة،           

في كل مجالات الفن بوجه عام، وفي الشعر الرومانتيكي عند عمالقتـه الكبـار بوجـه                

 .خاص
 في شعرية علي محمود طه ،       الصومعة والشرفة الحمراء، دراسة نقدية    : نازك الملائكة  )352(

 .369 ، ص1979بيروت، 
مدرسـة الإحيـاء    : لعل أهم دراسة أنجزت في الموضوع هي دراسة إبراهيم السعافين          )353(

  ..1981والتراث، دار الأندلس للطباعة والنشر والتوزيع، بيروت، 
 .نفسه، ص )354(
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 .98السيميوطيقيا والعنونة، السابق، ص: جميل حمداوي )355(
 .98، ص نفسه )356(
خطاب الكتابة وكتابة الخطاب في رواية مجنون الألم، مجلة كلية          : عبد الرحمن طنكول   )357(

  .135 ، ص1987 ، 9الآداب والعلوم الإنسانية، فاس، ع
: سيمياء النص الشعري في اللغة والخطاب الأدبي، ترجمـة واختيـار          : روبرت شولز  )358(

: أبو بكـر العـزاو     .1993،  1، ط ء البيضا سعيد الغانمي، المركز الثقافي العربي، الدار     

نحو تحليل حجاجي لنص شعري معاصر، دراسات سـيميائية أدبيـة           : الحجاج والشعر 

  .101 ، ص1992، 7لسانية، ع
 .جان كوهن  بنية اللغة الشعرية ، السابق ، ص )359(
 .93سيمياء النص الشعري، السابق، ص : روبرت شولز )360(
 .72 ، ص1990، 2، المركز الثقافي العربي، طدينامية النص: محمد مفتاح )361(
 .27، ص1988، 1كاظم جهاد، دار توبقال، ط: الكتابة والاختلاف، ترجمة: جاك دريدا )362(
 .20 ، ص1996 ، 1دينامية الإقراء، فضاءات مستقبلية، ط: محمد الداهي )363(
ة الأجناس التي   بين جيرار جنيت أن معمارية النص تعني العلاقة التي يربطها النص بفئ            )364(

 تعني العلاقة التي تربطهـا بهوامشـه ومصـاحباته         : وأن التوازي النصي  .ينتمي إليها   

تبرز فيه العلاقة التناصـية فـي       : وأن الميتانصية )  المقدمات، الإهداء ، كلمة الغلاف    (

. يعني حضور نص في نص آخر بشكل عام       : والتناص.صورة تعليق أو تعد لنص آخر     

، )العنوان بوصفه تعاليا نصـيا (عني كل علاقة تلحق نصا بنص آخر ت: والتعليق النصي 

 .72دينامية النص، السابق ، ص: انظر محمد مفتاح 
 ،  1996 ، 2 ، ع  15الخطاب الشعري الحديث، مجلة فصـول ، مـج          : رضا بن حميد   )365(

 . 100ص
رمـل،  مجلـة الك  )  العنوان ةإستراتيجي( النص الموازي للرواية    : انظر، شعيبي حليفي   )366(

إشكالية التلقي والتأويل، دراسـات     :  ، وانظر، سامح الرواشدة    82 ، ص  1992 ،   16ع

 .101 ، ص2001 ، 1،ط
 ، دار الكلمة، بيـروت،      1986 ،   1الرحيل إلى شمس يثرب، الديوان، ط     : شوقي بزيع  )367(

 .23ص
 .101إشكالية التلقي والتأويل ، السابق ، ص: سامح الرواشدة )368(
لعنوان وسيميوطيقيا الاتصال الأدبي ، دراسات أدبية ، الهيئة المصرية          ا: محمد الجزار  )369(

 .93 ، ص1998العامة للكتاب ، 
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 ،  1997تحليل الخطاب، ترجمة محمد لطفي الزليطني ومنير التريكـي،          : براون ويول  )370(

 .88الرياض ، جامعة الملك سعود  ص
 .60 ، ص1991 ، 1يروت ، طلسانيات النص،المركز الثقافي العربي، ب: محمد خطابي )371(
 .68 ، ص1990 ، 1مجهول البيان، دار توبقال ، ط: محمد مفتاح )372(
 1اللغة والخطاب الأدبي ، ترجمة سعيد الغـانمي ، الـدار البـيض، ط             : روبرت شولز  )373(

 .93، ص1993،
دار الشـروق للنشـر     ) دراسة في الرواية العربيـة      ( منازل الحكاية   : سامح الرواشدة  )374(

 .134 ، ص2005 ، 1زيع ، عمان ، طوالتو
 .19وظيفة العنوان ، السابق ، ص : عثمان بدري )375(
 .22نفسه ، ص  )376(
 .23نفسه ، ص )377(
 .96 ، السابق ، صلإشكالية التلقي والتأوي: سامح الرواشدة  )378(
 .96نفسه، ص )379(
، المحوران الثاني   التحديات التي تواجه القصيدة العربية الحديثة     : عبد الستار جواد  : انظر )380(

 ،  1989والثالث من الشعر العربي عند نهاية القرن العشرين إعـداد عائـد خصـباك               

 .96إشكالية التلقي والتأويل، السابق، ص:  وانظر، سامح الرواشدة301بغداد، ص
 .100السابق ، ص: رضا بن حميد )381(
، بيروت ، دار    ) طرمجموعة أنشودة الم  ( ديوان بدر شاكر السياب     : بدر شاكر السياب   )382(

 .481 -474 ، ص 1971العودة ، 
تجليات في بنية الشعر العربي المعاصر، تونس ، سيراس للنشر،          : محمد لطفي اليوسفي   )383(

 .34 ، ص 1985
-242 ، ص    1973في نقد الشعر، دار المعارف بمصر، القـاهرة ،          : محمود الربيعي  )384(

246. 
 .30، آية الأنبياءسورة  )385(
 .25السابق ، ص : دريعثمان ب )386(
 .26نفسه، ص )387(
 .26نفسه، ص )388(
 .27نفسه، ص )389(
 .27نفسه، ص )390(



 249

                                                                                                                                               
التراث والتجديد في شعر السـياب، ديـوان المطبوعـات الجامعيـة،            : عثمان حشلاف  )391(

 .108 ، ص1986الجزائر ، 
 .1999 ، 6بنية العنوان في قصيدة السياب، مجلة الأقلام، ع: محمود عبد الوهاب )392(
 ،  6الأقلام،ع) الموقع والتحولات (بنية العنوان في قصيدة السباب      : محمود عبد الوهاب   )393(

1999. 
، بيروت ، دار العـودة ،       )مجموعة أحلام الفارس القديم   (الديوان  : رصلاح عبد الصبو   )394(

 .237 -235 ، ص 1972
 .28السابق ، ص : عثمان بدري  )395(
 .28نفسه، ص )396(
 .29نفسه، ص  )397(
 .29ه، صنفس )398(
 .13 -7، ص)مجموعة الناس في بلادي(السابق، : رصلاح عبد الصبو )399(
 .178-175القديس، مجموعة أقول لكم، ص: رصلاح عبد الصبو )400(
 .184-183نفسه، أجانبكم لأعرفكم ، مجموعة أقول لكم، ص )401(
 .209-204نفسه، أغنية إلى االله، مجموعة أحلام الفارس القديم، ص  )402(
 .249 – 242حلام الفارس القديم ، ص نفسه،أ )403(
 .269-263نفسه، مذكرات الصوفي بشر الحافي ، ص  )404(
 .551 – 449نفسه، مأساة الحلاج ، المسرحيات ، ص  )405(
 .334 – 330نفسه، يا نجمي الأوحد، مجموعة تأملات في زمن جريح ، ص  )406(
 .31– 30نفسه، ص  )407(
حديثة، مجلة فصول، الهيئة المصرية العامة للكتاب،       كيف نقرأ قصيدة    :  الغذامي عبدا الله  )408(

 .110 ، ص 1984 ، 2 ، ج4 ، ع 4القاهرة، الحداثة في اللغة والأدب، مج 
محمود الربيعي، من أوراقي النقدية، دار غريب للطباعة والنشر والتوزيـع، القـاهرة،              )409(

 .188، ص 1996
 .32عثمان بدري، السابق ، ص )410(
راءات في الشعر العربي الحديث والمعاصر، دراسة مـن منشـورات           ق: خليل الموسى  )411(

 .اتحاد الكتاب العرب
 .نفسه )412(
 .82 ـ 81 ، ص1079 ، 1من جحيم الكوميديا، دار العودة، بيروت، ط: خليل حاوي )413(
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خليل حاوي في الذاكرة الرمزيـة والبنيـة الإيقاعيـة، الفكـر العربـي              : ديزيرة سقال  )414(

 .90 ، ص26المعاصر، ع
 ،  6الأقلام، ع ) الموقع والتحولات (بنية العنوان في قصيدة السياب      : محمود عبد الوهاب   )415(

1999. 
  .360، ص1986 ، 4 ، ط3الأعمال السياسية الكاملة، ج: نزار قباني )416(
 .الديوان: أمل دنقل )417(
 أحمد عصـفور، مجلـة فصـول،     : البنية والعلاقة واللعب، ترجمة   : جاك دريدا : يراجع )418(

 .222 ، ص1993 ، 1 ، ج11الهيئة المصرية العامة، القاهرة، مج
، 1991 ،   1ستائر الأيام الرجيمة، دار الفكر للأبحاث والنشر، بيروت، ط        : فايز خضور  )419(

 .42ص
قراءات في الشعر العربي الحديث والمعاصر، منشورات اتحاد الكتـاب          : خليل الموسى  )420(

 .2000العرب، 
 .10 ، صالسابق: فايز خضور )421(
 .11نفسه، ص )422(
 .12نفسه، ص )423(
  .12نفسه ، ص )424(
 .13نفسه ، ص )425(
 .قراءات في الشعر العربي الحديث والمعاصر، السابق: خليل الموسى )426(
 .55 ، ص1962 ، 3دار الحضارة، بيروت، ط: أفاعي الفردوس: فايز خضور )427(
 ـ     : علي جعفر العلاق   )428( للشـاعر  " ثمـالات   " وان  حوار النصوص الشعرية، قراءة في دي

 .1999 ، 21 ، ع15سليمان العيسى، مجلة العلوم الإنسانية والاجتماعية، مج
الشعر العربي الحديث، دراسة في المنجز النصي، أفريقيا الشرقية، الدار          : رشيد يحياوي  )429(

 .115 ، ص1998 ، ءالبيضا
 ،  1مجلـة فصـول، ع    التناص سبيلا إلى دراسة النص الشعري وغيره ،         : شربل داغر  )430(

 .128 ، ص1997
 .103إشكالية التلقي والتأويل ، السابق ، ص: سامح الرواشدة )431(
 .103نفسه، ص )432(
 .343، ص ، دار العودة بيروت1973، 1الديوان، ط: أحمد عبد المعطي حجازي )433(
 .106إشكالية التلقي والتأويل ، السابق ، ص: سامح الرواشدة  )434(
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 ، دار الشؤون الثقافية 1986 ، 1 ، ط1985 ـ  1965مال الشعرية الأع: سامي مهدي )435(

 .22العامة، بغداد ، ص
 .22، ص، السابقالشعرية العربية الحديثة: شربل داغر )436(
 ، دار الآداب، بيـروت،      1995 ،   1أسـاليب الشـعرية المعاصـرة ، ط       :صلاح فضل  )437(

 .231ص
 .107سابق، صإشكالية  التلقي والتأويل ، ال: سامح الرواشدة )438(
أنت واحدها وهي أعضاؤك انتثرت، الديوان ، دار الشؤون الثقافية          : محمد عفيفي مطر   )439(

 .5العامة ، بغداد ، ص
 .231أساليب الشعرية المعاصرة، السابق، ص: صلاح فضل )440(
 .107إشكالية التلقي والتأويل، السابق، ص: سامح الرواشدة )441(
  .107نفسه، ص )442(
  408دار صادر، بيروت، ص) وقع( لسان العرب مادة : ابن منظور )443(
، منشـاة المعـارف     3عيار الشعر، تحقيق ، محمـد زغلـول سـلام، ط          : ابن طباطبا  )444(

  53بالإسكندرية، ص
 43محمد الوالي ومبارك حنون ص: قضايا الشعرية، ترجمة: ياكبسون )445(
 . 111 ، ص1979 ، 1حركة الإبداع ، دار العودة ، بيروت ، ط: خالدة سعيد )446(
  1985استشراف الشعر ، الهيئة المصرية العامة، : صبري حافظ  )447(
معجم المصطلحات العربية في اللغـة والأدب ، مكتبـة          : مجدي وهبة وكامل المهندس    )448(

 . 481، ص1984 ، 2لبنان ، بيروت، ط
 ،  32ة ع في مفهوم الإيقاع ، مجلة حوليات الجامعة التونسـي        : محمد الهادي الطرابلسي   )449(

  20 ص1991
 4 ع1978 دار المعرفة 134الوزن والشعر ص: عبد الكريم الناعم  )450(
  15 ـ 14موسيقى الشعر عند شعراء أبوللو ، ص: سيد البحراوي )451(
   286حركة الحداثة في الشعر العربي المعاصر، ص: كمال خير بك )452(
  70بنية اللغة الشعرية، ص: جان كوهن )453(
  1/39الشعر الجاهلي ، : ي محمد النويه )454(
 ـ  152 نهاية القرن الرابع ، صإلىمفهوم الأدبية في التراث النقدي : توفيق الزيدي   )455(

153   
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البنية الإيقاعية للقصيدة المعاصرة في الجزائـر ، دار الفجـر           : عبد الرحمن تبرماسين     )456(

 95 ، ص2003للنشر والتوزيع ، 
  . 164، ص1965 ، مطبعة الأنجلو مصرية، 3، طموسيقى الشعر: إبراهيم أنيس )457(
   214في الميزان لجديد، نهضة مصر، القاهرة د ـ ت، ص: محمد مندور )458(
 ،  1996 ،   1الإيقاع في شعر السياب ، نـوارة للترجمـة والنشـر، ط           : سيد البحراوي  )459(

  10ص
 حمـادة   شعرية الانزياح ، دراسة في جماليـات العـدول ،مؤسسـة          :خيرة حمر العين     )460(

    237 ، ص2001 ، 1للدراسات الجامعية والنشر والتوزيع، عمان، ط
تحليل النص الشعري ، بنية القصيدة ، ترجمة محمد فتوح أحمـد ، دار       : يوري لوتمان    )461(

  70المعارف ، القاهرة ص
  210 ، ص2000 / 39شعرية الإيقاع ، مجلة المعرفة، ع: خيرة خمر العين  )462(
 211نفسه، ص )463(
  211نفسه، ص )464(
السكون المتحرك ، دراسة في البنيـة والأسـلوب، تجربـة الشـعر             : علوي الهاشمي    )465(

 ،  1992، بنية الإيقاع، اتحاد كتاب وأدباء الإمارات ،       1المعاصر في البحرين نموذجا، ج    

  468، ص1ط
 ،  1ر، ط  ، دار طويقال للنش    3الشعر العربي الحديث، بنياته وإبدالاته ، ج      : محمد بنيس   )466(

 105، ص1990
جان كوهن، بنية اللغة الشعرية ، ترجمة محمد الولي ومحمـد العمـري، دار توبقـال                  )467(

  83  ، ص1986،  1ط/للنشر ،الدار البيضاء 
   86نفسه ، ص )468(
  11البينة الإيقاعية في شعر حميد سعيد، ص: حسن الغرفي )469(
    203 ، ص1981لعربي ، بيروت ، في البنية الإيقاعية للشعر ا: كمال أبو ديب  )470(
  231نفسه، ص )471(
  131 ـ 130نفسه، ص )472(
   6في البنية الإيقاعية لشعر السياب ، ص: سيد البحراوي )473(
  214في الميزان الجديد ، ص: محمد مندور )474(
 24السابق ص: سيد البحراوي  )475(
  روتفي البنية الإيقاعية ،دار العلم للملايين ، بي: أبو ديب  )476(
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  24السابق ص: البحراوي  )477(
دلائل الإعجاز، في علم المعاني، تحرير محمـد عبـده ،           : ينظر، عبد القاهر الجرجاني    )478(

   26 ـ 25 ، ص 1981بيروت، دار المعرفة، 
  474نفسه، ص )479(
  87 ، ص1989 ، 40 ، م3الشعرية ، مجلة المجمع العلمي العراقي ، ج: أحمد مطلوب )480(
  52في البنية الإيقاعية للشعر العربي، السابق، ص: و ديبكمال أب )481(
  27 ، ص1985الشعرية العربية ، دار الآداب ، بيروت ، :أدونيس  )482(
   212في البنية الإيقاعية للشعر العربي ، السابق ،ص: كمال أبو ديب  )483(
  91 ص1987، 1في الشعرية، مؤسسة الأبحاث العربية، بيروت، ط: كمال أبو ديب )484(
 87 ، ص1989، 40، م3الشعرية، مجلة المجمع العلمي العراقي، ج: أحمد مطلوب )485(
 89كمال أبو ديب  في الشعرية، السابق ، ص )486(
 88الشعرية ، السابق، ص:أحمد مطلوب  )487(
اللغة الشعرية بين التطوير والتفجير، دراسات نقدية، البحـرين الثقافيـة،           : شوقي بزيع  )488(

  30 ،ص2002 ،31ع
   27الشعرية العربية، السابق ،ص: أدونيس        )489(
الشعر العربي المعاصر، قضاياه وظواهره الفنية والمعنوية،  دار         : عز الدين إسماعيل      )490(

 16 ، ص1981العودة ،بيروت، 
موسيقى :  ، وإبراهيم أنيس   3 ، ص  1968موسيقى الشعر العربي، مصر ،    : شكري عياد  )491(

 196الشعر، القاهرة ، 
  31نفسه ، ص )492(
 73 ، ص1978قضايا الشعر المعاصر، بيروت، : نازك الملائكة  )493(
          30في البنية الإيقاعية للشعر العربي، السابق، ص: كمال أبو ديب )494(
 29الشعرية في نثر نزار قباني، الموقف الأدبي، ص: ياسر الأقرع )495(
  163الشعرية العربية الحديثة ، ص: شربل داغر )496(
   63.نفسه، ص )497(
  31الشعرية في نثر نزار، السابق ،ص: ياسر الأقرع )498(
 . 37نفسه،  )499(
 .  33نفسه، ص )500(
  38الموقف الأدبي، السابق، ص: نزار قباني )501(
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   32نفسه، ص )502(
  38الشعرية في نثر نزار قباني، السابق، ص: ياسر الأقرع )503(
  38نفسه، ص )504(
  32ف الأدبي ، السابق ،صالموق: نزار قباني )505(
الكون الشعري عند نزار قباني ، الدار العربية للكتاب ، ليبيـا ،             : محيي الدين صبحي     )506(

 .266 ــ 265 ، ص1982تونس ، 
 ،  1980 ،   1دراسات في الشعر العربي الحديث، دار الحقائق، بيروت، ط        : وفيق خنسة    )507(

 .178ص
 . 138نفسه، ص )508(
 .52الشعر والثورة ، صعن :  نزار قباني )509(
 .الديوان: نزار قباني  )510(
، 1979لغة الشعر العربي الحديث، الهيئة المصرية العامـة للكتـاب،           : السعيد الورقي  )511(

 .262ص
في حداثة النص الشعري، دراسات نقديـة، دار الشـؤون الثقافيـة            : علي جعفر العلاق   )512(

 .128، ص 1990العامة، بغداد، 
 .128نفسه، ص )513(
حلم الفراشة، الإيقاع الداخلي والخصائص النصية في قصيدة النثر، وزارة          : حاتم الصكر  )514(

 .2004، ةالثقافة اليمني
 .نفسه )515(
 .8في البنية الإيقاعية للشعر العربي، السابق، ص: كمال أبو ديب )516(
 .143، ص1988أغاني مهيار الدمشقي، دار الآداب، بيروت، : أدونيس )517(
، 1988، دار العـودة، بيـروت،       1، مج 5ولات العاشق، الآثار الكاملة، ط    تح: أدونيس )518(

507. 
 .533 ـ 517في البنية الإيقاعية، السابق، ص: كمال أبو ديب )519(
 .533 ـ 517نفسه ، ص )520(
 .533 ـ 517نفسه، ص )521(
 .533 ـ 517نفسه، ص )522(
 .533 ـ 517نفسه، ص )523(
 .533 ـ517نفسه، ص )524(
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 .533 ـ 517نفسه، ص )525(
الدهشـة  : ،  قصـيدة   1985،  4، دار العودة، بيروت، ط    1الأعمال الكاملة، مج  : أدونيس )526(

 .تحولات الهجرة في أقاليم النهار والليل: ، كتاب436الأسيرة، ص
 .شجرة الشرق: ، قصيدة1/439الأعمال الكاملة، السابق، ص: أدونيس )527(
ر الدمشقي، دار العـودة، بيـروت،       أغاني مهيا : ، ديوان 1الأعمال الكاملة، مج  : أدونيس )528(

 .405مزمور، ص: ، قصيدة1985، 4ط
 .15، ص1989، دار الآداب، بيروت، 1كلام البدايات، ط: أدونيس )529(
 .262لغة الشعر العربي الحديث، السابق، ص: السعيد الورقي )530(
 .263نفسه، ص  )531(
مجموعة الناس فـي    (،  1983،  4الديوان، دار العودة، بيروت، ط    : صلاح عبد الصبور   )532(

 .78رسالة إلى صديق، ص: قصيدة) بلادي
 .342الديوان، السابق، ص: صلاح عبد الصبور )533(
بحوث تطبيقية في الأدب العربي، دار الوفاء لـدنيا الطباعـة والنشـر،             : مختار عطية  )534(

 .191، ص2001الإسكندرية، 
 .235، ص1978داد، فن التقطيع الشعري، دار الشؤون الثقافية، بغ: صفاء خلوصي )535(
 . 192قضايا الشعر المعاصر، ص: نازك الملائكة )536(
 .85، ص1997اللغة الشعرية، دائرة الشؤون الثقافية، بغداد، : محمد كنوني )537(
، 1988في البحث عن لؤلؤة مستحيلة، دار الفكـر الجديـد، بيـروت،             : سيد البحراوي  )538(

 . 91ص
 .71، 1986محمد الولي، دار توبقال، : ةبنية اللغة الشعرية، ترجم: جان كوهن )539(
 . 98الديوان، ص: عبد الوهاب البياتي )540(
 .51شربل داغر، ص )541(
 .51نفسه ، ص )542(
 .113الشعر العربي المعاصر، ص: عز الدين إسماعيل )543(
 .62نفسه، ص )544(
 . 62نفسه، ص )545(
 41، ص1990ال، ، الشعر المعاصر، دار توبق3الشعر العربي الحديث، ج: محمد بنيس )546(
، 1998،  1في نقد الشعر العربي، دار الوفاء لدنيا الطباعة والنشر، ط         : رمضان الصباغ  )547(

 .182ص
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 الأعمـال   -العهـد الآتـي   ) من سفر الخروج  (قصيدة أغنية الكعكة الحجرية     : أمل دنقل  )548(

 .377 -336، ص1995 مكتبة مدبولي، القاهرة، -الكاملة
 .1998، دار المعرفة الجامعية، 271، ص269ر، صلغة الشع: السعيد الورقي )549(
 .141موسيقى الشعر، ص: إبراهيم أنيس )550(
، الشـعر المعاصـر، دار توبقـال        3، ج 141الشعر العربي الحديث، ص   : محمد بنيس  )551(

 .1996، 2للنشر، الدار البيضا، ط
 .85في البحث عن لؤلؤة المستحيل، ص: سيد البحراوي )552(
 148، ص1990، 4، دار العودة، بيروت، ط1 مجالديوان،: البياتي )553(
 .92تحليل النص الشعري، السابق، ص: يوري لوتمان )554(
 .9، ص1ينظر شرح ديوان الحماسة، ج )555(
 .أحمد مطلوب، مقالة في اللغة الشعرية: ينظر )556(
 .210شعرية الإيقاع، السابق، ص: خيرة حمر العين )557(
 .58لمركز القومي للنشر، صفضاءات الشعرية، ا: سامح الرواشدة )558(
 .27نفسه، ص )559(
 .3نفسه، ص )560(
 .70السابق، ص: حسن ناظم )561(
 .394، ص)لا تصالح(الأعمال الشعرية الكاملة، مكتبة مدبولي، قصيدة : أمل دنقل )562(
 .31فضاءات الشعرية، السابق، ص: سامح الرواشدة )563(
، 1996، 1، ج2، ع 15ممنهج في التحليـل النصـي، مجلـة فصـول،           : محمد حماسة  )564(

 .122ص
، مكتبة مدبولي، القاهرة،    264أمل دنقل في ديوان العهد الآتي الأعمال الشعرية الكاملة،           )565(

 .122، ص1996، 2، ع15محمد حماسة فصول، م: ، نقلا عن1985
  122منهج في التحليل النصي، السابق  ،ص: محمد حماسة  )566(
 122 نفسه ص  )567(
 94، ص1983لشعر العربي، دار العودة، بيروت، مقدمة ل:  أدونيس )568(
  51 ـ 50دراسات في نقد الشعر ص: إلياس خوري )569(
 23في البنية  الإيقاعية ، السابق  ، ص: أبو ديب )570(
يطير الحمام  " ، قصيدة   1994،  1، دار العودة، بيروت، ط    2الديوان مج : محمود درويش  )571(

  .169ص" حصار لمدائح البحر" من مجموعة"
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 1990 ،   5بحث في الإيقاع والإيقاع الداخلي ، مجلة الأقلام العراقية ، ع          : حاتم الصكر    )572(

  59ص
 .10التجديد الموسيقي، منشاة المعارف، الإسكندرية، ص: رجاء عيد )573(
 ،  3في معرفة النص، دراسات في النقد الأدبي، دار الآفاق ، بيـروت ، ط             : يمنى العيد  )574(

1985  
 . 6جواهر البلاغة في المعاني والبيان والبديع، دار الكتب العلمية، ص: أحمد الهاشمي )575(
 63، ص1990، 2دينامية النص المركز الثقافي العربي، الدار البيضاء، ط: محمد مفتاح )576(
 . 37موسيقى الشعر ص:  إبراهيم أنيس  )577(
 .53الشعر العربي المعاصر ، السابق  ، ص:  عز الدين  )578(
 .48 نفسه، ص )579(
 .48 نفسه، ص )580(
  55نفسه، ص )581(
  . 1995 ، 4 ،دار المدى ، بيروت ، ط171/ 1الأعمال الشعرية ، : سعدي يوسف  )582(
، 1شعر سعدي يوسف ، المؤسسة العربيـة للدراسـات والنشـر، ط           : امتنان الصمادي  )583(

  .295، ص2001
 نظرية المنهج الشكلي، نصوص الشكلانيين الروس ،ترجمة إبراهيم )584(

 . 1982 1 العربية ،بيروت ،طث         الخطيب ،مؤسسة الأبحا
 محمد الولي ،ومبارك :قضايا الشعرية ،ترجمة :رومان ياكسبون  )585(

 .105 ، ص1988، 1         حنون ،دار توبقال للنشر ،الدار البيضاء ،ط
 ) أقوال جديدة عن حرب البسوس (الأعمال الشعرية الكاملة :أمل دنقل  )586(

 . 341 ، ص1985 ، 2    دار العودة ، بيروت ، ط     
  . 45فضاءات الشعرية ، السابق  ،ص: سامح الرواشدة  )587(
 . 45نفسه، ص  )588(
 .45نفسه، ص )589(
 . 75بنية اللغة الشعرية، السابق ،ص:جان كوهن  )590(
 قراءة في تجربة ابن المعتز ، الأوائل للنشر: أحمد جاسم الحسين  )591(

 . 131 ، ص2000 ، 1يع ، سوريا ، ط         التوز
دار الشؤون الثقافيـة    ) دراسات نقدية   ( في حداثة النص الشعري     : علي جعفر العلاق     )592(

 99 ، ص1 ، ط1990العامة ، بغداد ، 
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 ،  1979الغاية والفصول، كتابات نقدية ، وزارة الثقافة الفنون  بغداد ،            : طراد الكبيسي  )593(

  99ص
 .100السابق ، ص: علي جعفر العلاق  )594(
 .108قضايا الشعر ص: نازك الملائكة  )595(
 . 112نفسه ، ص )596(
 . 115 ـ 112نفسه، ص )597(
  116نفسه، ص )598(
  .117 ـ 116نفسه، ص )599(
 ،  1981 ،   2في البنية الإيقاعية للشعر العربي ، دار العلم ، بيروت، ط          : كمال أبو ديب     )600(

 . 43ص
 .110 ، ص1979، 1لشع ، دار ابن رشد، بيروت، طدراسات في نقد ا: إلياس خور )601(
 .10ت، ص. بنية الشعر الحديث، الدار البيضا، د: محمد عزام: انظر )602(
 1961محمد إبراهيم الشوش، بيروت،     : الشعر كيف تفهمه، ترجمة   : انظر، اليزابيث دو   )603(

 51ص
 .101في حداثة النص الشعري، السابق ، ص: علي جعفر العلاق )604(
 .643 ـ 613 ، دار العودة، بيروت ، ص2الآثار الكاملة، مج: نيسأدو )605(
 .104في حداثة النص الشعري، السابق، ص: علي جعفر العلاق )606(
  ، وزارة1975 ـ 1962الأعمال الشعرية، : حسب الشيخ جعفر )607(

 .182 ـ 161 ، ص1985         الثقافة والإعلام، بغداد، 
 العودة، بيروت، قصيدة الخروج من سـاحل المتوسـط،         ، دار   نالديوا: محمود درويش  )608(

 .474ص
 .108الشعر العربي المعاصر ص: عز الدين إسماعيل )609(
 .479 ـ 478 ، ص1الديوان مج: محمود درويش )610(
، دار 1978، 5العراقيـة، ع   التدوير في القصيدة الحديثة، مجلة الأقلام،     : طراد الكبيسي  )611(

  5 ص1978ون، بغداد ، الجاحظ، وزارة الثقافة والفن
 . 31، ص1998نهر المجرة، الهيئة العامة لقصور الثقافة، القاهرة، : البياتي )612(
 . في حداثة النص الشعري، السابق: علي جعفر العلاق )613(
 .500 ـ 485 ، ص3الديوان، مج : البياتي  )614(
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عمـان الكبـرى،    إشكالية التلقي والتأويل، دراسات، منشورات أمانـة        : سامح الرواشدة  )615(

 164 ، ص2001
  26 ، ص1986، 2دار الكتب للنشر، بيروت، ط " هي أغنية "الديوان : محمود درويش )616(
 .220الديوان، لماذا تركت الحصان وحيدا ، ص: محمود درويش )617(
 .166إشكالية التلقي والتأويل ، السابق ، ص: سامح الرواشدة )618(
 ، مقدمة في ديوان الحاضر والماضي فـي         1984،   ، بغداد    1الديوان، ج : حميد سعيد  )619(

   484 ـ 479تفاعل حي ، ص
 . 118في حداثة النص الشعري، السابق ، ص: علي جعفر العلاق )620(
 .9السابق ، ص: طراد الكبيسي )621(
" ورد اقل   " من مجموعة   " أنا يوسف يا أبي     " ، قصيدة   2الديوان، مج   : محمود درويش  )622(

   359ص 
 ،  4ــ   3 ، ع  7التضمين في العروض والشعر العربي،مجلة فصول، م      : راويسيد البح  )623(

  91، ص1987
 . 341 ، السابق ، ص2الديوان مج: محمود درويش )624(
 .19موسيقى الشعر ، السابق، ص: إبراهيم أنيس )625(
  .58، ص1990 ،5ما لا تؤديه الصفة ،الأقلام العراقية ،ع: حاتم الصكر )626(
 .108 الشعر العربي المعاصر ، ص:عز الدين إسماعيل )627(
  .191 /4الحيوان، : الجاحظ  )628(
 .109السابق ، ص: عبد الرحمن تبرماسين )629(
 11النمطية والتنوع في موسيقى الشعر العربي الجديد، مجلة الأقلام، ع         : محسن إطيمش  )630(

 .68 ، ص1992 / 12ـ 
 .68نفسه، ص )631(
 دار العـودة ،بيـروت      1990 ، 4ط) ت تيلمـان  سنابل سبع، إلى آرنس   (البياتي الديوان    )632(

،1/329 
 .333 /1الديوان ،السابق، : البياتي )633(
 .68الفصل السادس، السابق ، ص، دير الملاك : محسن إطميش )634(
 .2/17الديوان، السابق : البياتي  )635(
 .155/ 2الديوان، السابق : البياتي )636(
 .70السابق ، ص : محسن إطيمش )637(
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 .91، بيروت، صي ، دار الفاراب1998 ،1يوان النهر والموت، طد: السياب )638(
 . 48 / 46 / 27ينظر أنشودة المطر  )639(
 ،  3أنشودة المطر، دراسات في نقد الشعر، مؤسسة الأبحاث العربية ، ط          : إلياس خوري  )640(

 52 ـ 50 ، ص1986
      التــراث والتجديــد فــي شــعر الســياب، ديــوان المطبوعــات    : عثمــان حشــلاف )641(

  . 16ت ، ص. ، د. " الجامعية، الجزائر ، د
 .482 ،ص1971الديوان ،دار العودة ، بيروت ،: السياب )642(
 .70السابق ، ص: محسن إطيمش  )643(
 . 307، ص1971دار العودة ، بيروت ، ) هرم المغني( الديوان: السياب )644(
  . 68دير الملاك ،السابق ، ص: محسن إطيمش )645(
 . 467 ، ص1986النقد الأدبي الحديث، دار العودة ، بيروت، :  هلالمحمد غنيمي )646(
  .87 ، ص1993 ، 4، 3مجلة الأقلام، ع: محمود البريكان )647(
 .الشعرية والخطاب الشعري في النقد العربي الحديث: سعيد الغانمي )648(
 105نقد الشعر العربي الحديث في العراق، ص: عباس توفيق رضا )649(
 .100العروض والقافية ، ص: عليعبد الرضا  )650(
 . 6أساطير بدر شاكر السياب ، ص )651(
 ..210السابق ، ص: خيرة حمر العين )652(
  .210نفسه ، ص )653(
 .1982 ،452يطير الحمام ، مجلة المنهل ، ع: محمود درويش )654(
 .210شعرية الإيقاع ، السابق ، ص: خيرة حمر العين  )655(
 .74لشعري ، صتحليل النص ا: يوري لوتمان  )656(
 . 210خيرة حمر العين ،شعرية الإيقاع ، السابق ، ص )657(
   .210نفسه، ص )658(
 ، 1996 ،3الانزياح الصوتي والشعري، مجلة آفـاق الثقافـة والتـراث ع         : ثامر سلوم  )659(

 ، 50الإمارات العربية ،ص
 ،  1روت، ط  ، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بي      2الأعمال الشعرية، ج  : قاسم حداد  )660(

  . 450 ، ص 2000
  .50الانزياح الصوتي، السابق ، ص: ثامر سلوم )661(
 .50نفسه، ص )662(
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  .50نفسه ص )663(
   .50نفسه، ص )664(
 . 50نفسه ، ص )665(
 . الديوان: ابن زيدون  )666(
 . 20بدايات الشعر العربي بين الكم والكيف ص: محمد عوني عبد الرؤوف )667(
 .76نفسه، ص )668(
 .76صنفسه،  )669(
 .76نفسه، ص )670(
 .76نفسه، ص )671(
  .31موسيقى الشعر العربي ، ص: شكري عياد )672(
 .32نفسه، ص )673(
 .32نفسه، ص )674(
  . 80بدايات الشعر ، السابق ، ص: عوني )675(
 . 80نفسه، ص )676(
 . 10في البنية الإيقاعية لشعر السياب،  ص: سيد البحراوي )677(
  .169الأصوات اللغوية ص: أنيس )678(
 .170نفسه، ص )679(
 .220في البنية الإيقاعية ص: كمال أبو ديب )680(
 .306نفسه، ص )681(
 .194صالح القرماوي، ص: دروس في علم أصوات اللغة ، ترجمة : كانتنيو )682(
 . 19موسيقى الشعر ، السابق، ص: إبراهيم أنيس )683(
 . 58 ، ص 1990 ،5ما لا تؤديه الصفة ،الأقلام العراقية،ع: حاتم الصكر )684(
  .108الشعر العربي المعاصر ، ص: عز الدين إسماعيل )685(
  .191 /4الحيوان، : الجاحظ )686(
  .109السابق ، ص: عبد الرحمن تبرماسين )687(
النمطية والتنوع في موسيقى الشعر العربي الجديد، مجلـة الأقـلام ،            : محسن إطيمش  )688(

 68 ، ص1992 / 12 ـ 11ع
 .68نفسه ، ص )689(
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 دار، العـودة ،بيـروت      1990 ، 4ط) سنابل سبع، إلى آرنست تيلمان      (الديوان  البياتي   )690(

،1/329. 
 .333 /1الديوان ،السابق، : البياتي  )691(
 .68الفصل السادس ، السابق ، ص، دير الملاك : محسن إطميش  )692(
 . 2/17الديوان، السابق : البياتي  )693(
 .155/ 2الديوان، السابق : البياتي )694(
 .70السابق ، ص : إطيمش محسن  )695(
 .91 ، بيروت، صي ، دار الفاراب1998 ،1ديوان النهر والموت ، ط: السياب )696(
 . 48 / 46 / 27ينظر أنشودة المطر   )697(
 أنشودة المطر ، دراسات في نقد الشعر، مؤسسة : إلياس خوري )698(

 . 52 ـ 50 ، ص1986 ، 3        الأبحاث العربية، ط
التراث والتجديد في شعر السياب ، ديـوان المطبوعـات الجامعيـة،            : عثمان حشلاف  )699(

 . 16ت ، ص. ، د. " الجزائر ، د
 . 482 ،ص1971الديوان ،دار العودة ، بيروت ،: السياب  )700(
 .70السابق ، ص: محسن إطيمش  )701(
 .307، ص1971دار العودة ، بيروت، ) هرم المغني( الديوان: السياب )702(
 . 68ير الملاك ،السابق ، صد: محسن إطيمش )703(
 . 467، ص1986النقد الأدبي الحديث، دار العودة ، بيروت، : محمد غنيمي هلال )704(
 .87 ، ص1993 ، 4، 3مجلة الأقلام، ع: محمود البريكان )705(
 .الشعرية والخطاب الشعري في النقد العربي الحديث: سعيد الغانمي )706(
  105 الحديث في العراق، صنقد الشعر العربي: عباس توفيق رضا )707(
 .100العروض والقافية ، ص: عبد الرضا علي )708(
 .6أساطير بدر شاكر السياب ، ص )709(
 .210السابق ، ص: خيرة حمر العين )710(
 .  210نفسه، ص )711(
 .1982 ،452يطير الحمام ، مجلة المنهل، ع: محمود درويش )712(
 . 210شعرية الإيقاع، السابق، ص: خيرة حمر العين )713(
 . 74تحليل النص الشعري، ص: يوري لوتمان )714(
 .210خيرة حمر العين، شعرية الإيقاع، السابق ، ص )715(
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، 1996 ، 13الانزياح الصوتي والشعري، مجلة آفـاق الثقافـة والتـراث ع          :ثامر سلوم  )716(

 . 50الإمارات العربية ،ص
 ،  1 والنشر، بيروت، ط   ، المؤسسة العربية للدراسات   2الأعمال الشعرية، ج  : قاسم حداد  )717(

  .450 ، ص 2000
  .  50الانزياح الصوتي، السابق، ص: ثامر سلوم )718(
 .50نفسه ، ص )719(
  .360،ص2ابن جني الخصائص، تحقيق محمد علي النجار،ج )720(
شعرية الانزياح التركيبي في شعر محمد علي شمس الدين، منشورات          : أميمة الرواشدة  )721(

  .2004أمانة عمان الكبرى، 
بنية اللغة الشعرية، ترجمة محمد الولي، ومحمد العمري، دار توبقال للنشر           : جان كوهن  )722(

 .176ص
 .السابق: أميمة الرواشدة )723(
 .182السابق، ص: جان كوهن )724(
 .182نفسه ، ص )725(
 .103ـ102 ص1993الأسلوبية والأسلوب، دار الصباح القاهرة، :  المسديمعبد السلا )726(
ضايا الشـعرية، ترجمـة محمـد الـولي، ومبـارك حنـون، دارتوبقـال               ق: ياكسبون )727(

 .83،ص 1988،،3للنشر،ط
النظرية الأدبية الحديثة، ترجمة سمير مسعود، منشورات       : آن  جفرسون ودايفيد، روبي     )728(

 .58، ص 1992وزارة الثقافة، دمشق 
لبنـان، ناشـرون    الجرجاني، مكتبة رقضايا الحداثة عند عبد القاه   : بمحمد عبد المطل   )729(

 .73الشركة المصرية العالمية للنشر، لونجمان ص
 .86،ص1988، ،1اللغة والإبداع، مبادئ علم الأسلوب العربي، ط: شكري محمد عياد )730(
المركـز القـومي    ) دراسة نقدية في ديوان أمل دنقل     (فضاءات الشعرية : سامح الرواشدة  )731(

 .53، ص1للنشر، إربد، ط
رسالة قـدمت   (نزياح بين النظريات الأسلوبية والنقد العربي القديم        الا:أحمد محمد ويس   )732(

 .1995لنيل درجة الماجستير في الأدب، جامعة حلب 
الهيئة المصرية العامة للكتاب    ) دراسة أسلوبية (شعر عمر بن الفارض     : رمضان صادق  )733(

 .114-113، ص1998
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زياح التركيبي وجمالياته، مجلة    قصيدة إسماعيل لأدونيس صور من الان     : سامح الرواشدة  )734(

 .468، ص2003، 3،ع30دراسات الجامعة الأردنية م
 .138أساليب الشعرية المعاصرة، ص: صلاح فضل )735(
 .7، ص1992، القاهرة، 1اللغة وبناء الشعر، ط: محمد حماسة عبد اللطيف )736(
 .181شعرنا القديم والنقد الجديد، ص: وهب رومية )737(
 .468قصيدة إسماعيل، السابق ص: سامح الرواشدة )738(
 .59البحث الأسلوبي، منشأة المعارف، ص: عيد )739(
 .180بنية اللغة الشعرية، السابق، ص: جان كوهن )740(
 . السابق: أميمة الرواشدة )741(
جدلية الإفراد والتركيب في النقد العربي القديم، مكتبة لبنان، السابق          : بمحمد عبد المطل   )742(

 .161 ص 1995
 .113شعر عمر بن الفارض، السابق، ص: ضان صادقرم )743(
الانزيـاح بـين النظريـات الأسـلوبية والنقـد العربـي القـديم              :أحمد محمد ويـس    )744(

 .312،السابق،ص
 .467قصيدة إسماعيل، السابق، ص:سامح الرواشدة  )745(
 .226 ـ 223، ص3 ، ط2الأصول في النحو، م:  ابن السراج )746(

 .418ص: الجرجاني )747(
 1دلائل الإعجاز في علم المعاني، دار الكتب العلمية، بيروت، ط         :  الجرجاني ربد القاه ع )748(

 .83 ص1،1988
 .291، ص294جماليات التقديم والتأخير، مجلة علامات في النقد، : ويس )749(
 .233 ، ص3البرهان في علوم القران، ج: الزركشي )750(
 محمد هارون، دار    مرح عبد السلا  الكتاب تحقيق وش  : سيبويه أبو بشر عمرو بن عثمان      )751(

 .34، ص1الجيل، بيروت،ج
 .467قصيدة إسماعيل، السابق، ص: سامح الرواشدة )752(
 .213، ص1ط) قصيدة إسماعيل(كتاب الحصار : أدونيس )753(
  .468قصيدة إسماعيل، السابق، ص: سامح الرواشدة )754(
  .468قصيدة إسماعيل، السابق، ص: سامح الرواشدة )755(
 .468، صنفسه )756(
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المتعدد، البنية المعرفية والعلاقة بين الـنص والعـالم، مجلـة           / الواحد: كمال أبو ديب   )757(

 .48 ، ص1996 ، 2، ع15فصول، مج 
 .265، ص1985الأعمال الشعرية الكاملة، مكتبة مدبولي، القاهرة، : أمل دنقل )758(
 .146 ، 1996،  2 ، ع15منهج في التحليل النصي، مجلة فصول، مج : محمد حماسة )759(
 .124نفسه، ص )760(
 .125نفسه، ص )761(
 .125نفسه، ص )762(
 .126نفسه، ص  )763(
 .30 ، ص332 ،ع28مج ) الموقف الأدبي: (ياسر الأقرع )764(
 .30الموقف الأدبي، السابق،ص: أدونيس )765(
 .32نفسه، ص )766(
 .جان كوهن، الموقف الأدبي السابق )767(
مراثـي  " قصيدة  ) أقوال جديدة عن حرب البسوس    (ة  أمل دنقل الأعمال الشعرية الكامل     )768(

  .346،ص1985، 2دار العودة، بيروت، ط"اليمامة 
 .53فضاءات الشعرية، السابق، شعرية المحاجة، ص: سامح الرواشدة )769(
 .395ص) أقوال جديدة في حرب البسوس(الأعمال الشعرية، مكتبة مدبولي : أمل دنقل )770(
 .53لشعرية، السابق، شعرية المحاجة، صفضاءات ا: سامح الرواشده )771(
 .325السابق، ص: أمل دنقل )772(
 .146السابق،ص:  الجرجانيرعبد القاه )773(
 .53فضاءات الشعرية، شعرية المحاجة، السابق، ص: سامح الرواشدة )774(
 ، المؤسسة العربية للدراسات والنشر،      1998 ،   1الأعمال الشعرية ط  :علي جعفر العلاق   )775(

 .356ص) تخطيطات في دفاتر ابن زريق البغدادي(دة بيروت، قصي
 .5/9/1987الثورة ، بغداد،) تقنيات قصيدة الحرب عند العلاق: (انظر باقر جاسم محمد )776(
 .121مفاهيم الشعرية، السابق،ص: حسن ناظم )777(
 ، المؤسسة العربية للدراسات والنشـر،     )البقايا(2الأعمال الشعرية الكاملة، ج   : قاسم حداد  )778(

 .429، ص2000، 1بيروت، ط
، 1لماذا تركت الحصان وحيدا، رياض الـريس للكتـب والنشـر، ط           : محمود درويش  )779(

 .38، ص1995
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مؤسسـة حمـادة    ) دراسة في جماليـات العـدول     (شعرية الانزياح،   : خيرة حمر العين   )780(

 .220، ص2001، 1للدراسات الجامعية والنشر والتوزيع، ط 
، بغـداد،   1987 ، 1 بصرية، دار الشؤون الثقافية العاصـمة،ط      إيقاعات: كاظم الحجاج  )781(

 .19ص
 .170 ، ص2000شعرية القصيدة العربية الحديثة، غيوم للنشر، : محمد صابر عبيد )782(
صلاح فضل أساليب شعرية معاصرة، دار قباء للطباعة والنشر والتوزيـع، القـاهرة،              )783(

 .56 ، ص1998
 .574أة لا مبالية، صقصائد، يوميات امر: نزار قباني )784(
البلاغة والأسلوبية، مكتبة لبنان، ناشرون الشركة المصرية العالميـة   :بمحمد عبد المطل   )785(

 .313 ، ص1994، 1للنشر ـ لونجمان، ط
 .322نفسه، السابق، ص )786(
-181جدلية الإفراد والتركيب في النقد العربي القديم، السـابق ،ص         :بمحمد عبد المطل   )787(

182. 
 .472قصيدة إسماعيل، لأدونيس، السابق ، ص: الرواشدةسامح  )788(
 .112دلائل الإعجاز السابق، ص:  الجرجانيرعبد القاه )789(
 .57 ـ56ص: علي عشري زايد  )790(
 .75بلاغة الخطاب وعلم النص ، ص: صلاح فضل  )791(
 .164الأسلوبية ، ص: فتح االله سليمان  )792(
 .213 ، ص1ط ) قصيدة إسماعيل( كتاب الحصار : أدونيس  )793(
 .470قصيدة إسماعيل،السابق ، ص : سامح الرواشدة )794(
 .124منهج في التحليل النصي ، السابق ، ص:  محمد حماسة )795(
 ،  1986 ،   1الأعمال الشعرية ، دار الشؤون الثقافية العامة، بغـداد ، ط          : سامي مهدي  )796(

 .374ص
 .2/5/1987داد قراءة أم تأويل الجمهورية، بغ: طهمازينعبد الرحم )797(
 .نفسه )798(
 مؤسسة  99 ، ص  2000 ،   1ط) دراسة تطبيقية (جماليات الأسلوب والتلقي  :موسى ربابعة  )799(

 .حمادة للدراسات الجامعية والنشر والتوزيع
 .101 ، ص 2000، 1ط) دراسة تطبيقية(جماليات الأسلوب التطبيقي : موسى ربابعة )800(
 .90-89 ، ص1971 الديوان، دار العودة، بيروت،:السياب )801(
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 .101موسى ربابعة،السابق ، ص  )802(
 .102نفسه، ص )803(
 .102نفسه، ص  )804(
 .19أمل دنقل الأعمال الشعرية الكاملة،السابق ، ص )805(
 .109 ،ص2001 ، 1إشكالية التلقي والتأويل، أمانة عمان، ط:سامح الرواشدة )806(
 .109نفسه ، ص )807(
 ، الشعر المعاصر، دار توبقال للنشر ، الـدار          3 ج الشعر العربي الحديث،  : محمد بنيس  )808(

 .156 ، ص1996 ، 2البيضا ، ط
 .165جدلية الإفراد والتركيب، السابق ص: بمحمد عبد المطل )809(
 .475قصيدة إسماعيل ، السابق ، : سامح الرواشدة )810(
 .165جدلية الإفراد والتركيب ، ص: محمد عبد المطلب  )811(
 .166نفسه ، ص )812(
 .166سه ، صنف )813(
محمد محي الدين عبـد     : مفني اللبيب عن كتب الأعاريب، تحقيق     : ابن هشام الأنصاري   )814(

 .386 ص 1987، المكتبة العصرية، بيروت، 2 جدالحمي
 .164شعرية القصيدة العربية الحديثة ، السابق ،ص: محمد صابر عبيد )815(
، بغـداد، ص    1987،  1عامة، ط إيقاعات بصرية، دار الشؤون الثقافية ال     : كاظم الحجاج  )816(

19. 
 .166السابق، ص: محمد صابر عبيد )817(
 .167-166محمد صابر عبيد، السابق، ص )818(
قصـيدة  : ، نقلا عـن سـامح الرواشـدة         173الأسلوبية مدخل نظري ، ص    : سليمان   )819(

 .2003 ، 3 ، ع30العلوم الإنسانية والاجتماعية ، م: لأدونيس ، دراسات ) إسماعيل(
 .59البديع ص:  المعتز ابن )820(
 .475لأدونيس ، ص" إسماعيل " قصيدة : سامح الرواشدة  )821(
 .476قصيدة إسماعيل ، السابق ، ص: أدونيس  )822(
 .476قصيدة إسماعيل، السابق ، ص:سامح الرواشدة  )823(
 .476نفسه، ص )824(
 ـ      132،ص2،ج1914الطراز العلوي، القاهرة،     )825(  ـ:ب نقلا عن محمد عبـد المطل ة البلاغ

 .276والأسلوبية، السابق، ص
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الكشاف عن حقائق وغوامض التنزيـل وعيـون        ): محمود بن عمر  (الزمخشري، الإمام  )826(

 .14،ص1دار الكتاب العربي، بيروت،ج) ت.د(الأقاويل في وجوه التأويل 
مفتاح العلوم، ضبطه وكتب هوامشه نعيم زرزور، دار الكتب         ): محمد بن علي  (السكاكي )827(

 .199 ص1983،1وت، طالعلميةـ بير
 .12الكشاف ، السابق ، ص: الزمخشري  )828(
الانزيـاح  : ومحمد أحمد ويس   279، البلاغة والأسلوبية، السابق ص    بمحمد عبد المطل   )829(

  .329، السابق، ص1995رسالة ماجستير(بين النظريات الأسلوبية والنقد العربي القديم
 .276ق، البلاغة والأسلوبية، الساب:بمحمد عبد المطل )830(
 .188جدلية الإفراد والتركيب ، ص: محمد عبد المطلب )831(
 .الشعرية العربية والخطاب الشعري في النقد العربي: سعيد الغانمي )832(
 .530 ، ص1989 ، 3الديوان، دار العودة، بيروت، ط: محمود درويش )833(
رون ،  المفضليات، شرح أحمد محمد شاكر وعبد السلام محمـد هـا          : المفضل الضبي  )834(

 .1992 ، دار المعارف بمصر 10ط
 .528 ، ص1989 ، 13الديوان، دار العودة، بيروت ،ط: محمود درويش )835(
 .634السابق، : محمود درويش )836(
قراءات في الشعر العربي الحديث والمعاصر، دراسة ومنشورات اتحاد         : خليل الموسى  )837(

 .2000الكتاب العربي 
 .199 ، ص1مفتاح العلوم، ط: السكاكي )838(
 ، مؤسسة حمادة للدراسات الجامعيـة       2001 ،   1خيرة حمر العين، شعرية الانزياح ،ط      )839(

 .225-224الأردن  ،ص/ والتوزيع، إربد 
 .213قصيدة إسماعيل، ص: أدونيس )840(
 .478السابق، ص: سامح الرواشدة )841(
 .50 ص1991أقنعة النص، دار الشؤون الثقافية، بغداد : سعيد الغانمي )842(
 .324الكتاب، أمس المكان الآن،ص: أدونيس )843(
 .61أقنعة النص، السابق ، ص: سعيد الغانمي )844(
 .217خيرة  حمر العين، السابق، ص )845(
 .228-227نفسه، ص )846(
 .304الكتاب ص: أدونيس )847(
 .228شعرية الانزياح، السابق، ص: خيرة حمر العين )848(
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 .51أقنعة النص، السابق، ص: سعيد الغانمي )849(
) غفوة القتيل (، السابق، يمشي مخفورا بالوعول      2الأعمال الشعرية الكاملة ج   : قاسم حداد  )850(

 .31ص
 .217الانزياح، السابق، ص: خيرة حمر العين )851(
 .9الديوان، دار صادر، بيروت، ص: ابن زيدون )852(
 دوريـة ) دراسة نصـية  (الالتفات وأثره في شاعرية ابن زيدون     : حسين خريوش : ينظر )853(

 .120  ص 1995 ،2، ع13أبحاث اليرموك، م
 .1982، وزارة الثقافة، دمشق )قصيدة الطيب(ديوان: محمد عمران )854(
 قمحاوي من إشكاليات الحداثة في الخطاب الشعري العربي، مجلـة           نينظر عبد الرحم   )855(

 .518،ص10،2001علامات في النقد م
 .1974الآثار الكاملة، دار العودة، بيروت، : أدونيس )856(
الحداثة وبعض العناصر المحدثـة فـي القصـيدة العربيـة           :  أحمد المهنا  نعبد الرحم  )857(

 .1986، الكويت، 19المعاصرة، مجلة عالم الفكر، م
 .نفسه )858(
، 1998 ، 8، م 31الشيخ بوقربة، النقد الأدبي ولسانيات النص، مجلة علامات في النقد ج           )859(

 .54ص
، 1987، دار الطليعة للطباعة والنشـر، بيـروت،   1، طتشريح النص:  الغذامي عبد االله  )860(

 .12ص
 .54الشيخ بوقربة، السابق ص )861(
 .13السابق ص:  الغذاميعبد االله )862(
 .237نظرية البنائية في النقد الأدبي، ص: صلاح فضل )863(
قراءة النص التراثي في كتاب الخطيئة والتكفير، مجلة علامـات          : محمد صالح الشنطي   )864(

 .307-306 ص2001، 10، م39 جفي  النقد
 .348، ص 218 الغذامي، الخطيئة والتكفير، السابق ص عبد االله )865(
كائنات مملكـة   (الأعمال الشعرية الكاملة، الديوان الخامس      :  حجازي يأحمد عبد المعط   )866(

 .553، ص1993، 2، دار سعاد الصباح، ط)الليل
 القـاهرة،   -عة والنشر والتوزيـع   صلاح فضل نبرات الخطاب الشعري، دار قبا للطبا        )867(

 .50-47، ص 1998
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 المراجع

 :المراجع باللغة العربية

، دار غريـب للطباعـة والنشـر        من أوراقي النقديـة   ): 1996(الربيعي، محمود،   

 .والتوزيع، القاهرة 

 . ناصر الحلواني: ، ترجمةالتأويل والتأويل المفرط): 1996(إ يكو، إمبرتو، 

، 2، ع مجلة الأقـلام العراقيـة    / الشعرية وتباين الرؤية  ): 2001(إبراهيم عبد االله،    

 28 ـ 25بغداد، ص

: ، دار الغرب الإسلامي، بيروت، تحقيقالـديوان ): ت.د(أبو تمام، حبيب بن أوس،    

 . حسين محمد نقشة

 . 1، مؤسسة الأبحاث العربية، بيروت، طفي الشعرية): 1987(أبو ديب، كمال، 

 ، دار العلم للملايين، بيروت دلية الخفاء والتجليج): 1979(أبو ديب، كمال، 

 ، دار العلم، بيـروت،    في البنية الإيقاعية للشعر العربي    ): 1981(أبو ديب، كمال،    

  .2ط

المتعدد، البنية المعرفية والعلاقـة بـين الـنص         / الواحد): 1996(أبو ديب، كمال،    

   145 ، ص2 ، ع15، مج مجلة فصولوالعالم، 

  . 3ط، بيروت، دار العودة، مقدمة للشعر العربي): 1979 (عيد،أدونيس، أحمد س

 . بيروت، دار الآداب، الشعرية العربية): 1985(أدونيس، أحمد سعيد، 

  . 4، دار العودة، بيروت، ط1، مجالأعمال الكاملة): 1985(أدونيس، أحمد سعيد، 

  .بيروت، دار الآداب، سياسة الشعر): ت. د(  أدونيس، أحمد سعيد، 

 . ، دار العودة، بيروتصدمة الحداثة): ت. د(أدونيس، أحمد سعيد، 

 . 2 بيروت، ط، دار العودة،زمن الشعر): 1978(أدونيس، أحمد سعيد 

 .1، دار العودة، بيروت، طفاتحة لنهائيات القرن): 1980(أدونيس، أحمد سعيد، 

 .  بيروت، ترجمة عبد الرحمن بدوي، دار الثقافة،فن الشعر): ت.د (أرسطو، 
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، تحقيق شـكري عيـاد، الهيئـة        كتاب أرسطو طاليس في الشعر    ): ت. د(أرسطو  

 .  المصرية العامة للكتاب، القاهرة

، قضاياه وظـواهره الفنيـة      الشعر العربي المعاصر  ): 1981(عز الدين    إسماعيل،

 . والمعنوية، دار العودة، بيروت

الشعر العربـي الجديـد،     النمطية والتنوع في موسيقى     ): 1992(إطيمش، محسن،   

 .240، بغداد، ص12 ـ 11، عمجلة الأقلام

محمـد  : ، تحقيق مفني اللبيب عن كتب الأعاريب    ): 1987(الأنصاري، ابن هشام،    

 . ، المكتبة العصرية، بيروت2 جدمحي الدين عبد الحمي

 . ، مطبعة الأنجلو مصرية3، طموسيقى الشعر): 1965(أنيس، إبراهيم، 

،  الخانجي، بالقاهرة–كمال مصطفى، تحقيق، نقد الشعر): 1979 (ابن جعفر، قدامة،

  . 3ط

 المصـرية  ة، الهيئ2، تحقيق محمد علي النجار، جالخصـائص ): 1986(ابن جني،  

 . العامة للكتاب، القاهرة 

،  2، ع 15، مج   مجلة فصول الخطاب الشعري الحديث،    ): 1996(بن حميد، رضا،    ا

 .100ص

سـالم،   محمد سـليم  : ، تحقيق في الشعر : تاب أرسطو تلخيص ك ): ت. د(ابن رشد،   

 .لجنة إحياء التراث، القاهرة 

محمد سـليم سـالم، وزارة      : ، تحقيق الخطابة من كتاب الشفاء   ): 1954(ابن سينا،   

 . المعارف القاهرة

الـدار المصـرية للتـأليف      ،  )من كتـاب الشـفاء    (فن الشعر   ): 1966(ابن سينا،   

 . القاهرة،  بدويعبد الرحمن: تحقيق، والترجمة

، منشاة المعارف   3، تحقيق، محمد زغلول سلام، ط     عيار الشعر ): ت.د(ابن طباطبا،   

 .بالإسكندرية

 .1 ، ط 6 ، ج3،  دار الفكر، بيروت، مالعقد الفريد): 1980(ابن عبد ربه، 
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 ، مـادة   لسان العرب ): ت.د(،  )أبو الفضل جمال الدين محمد بن مكرم      (ابن منظور،   

 . دار صادر، بيروت، 4، ج)شعر(

، ترجمة محمد البكري، تـونس، مركـز        مبادئ علم الأدلة  ): ت.د(بارت، رولان،   

 .البنيوية وعلم الإشارات، بيروت

، ترجمة محمد براءة، دار الطليعـة،       درجة الصفر للكتابة  ): 1982(بارت، رولان،   

  .2بيروت، ط

 ، مجلـة الكرمـل    يب،النقد والحقيقة، ترجمة إبراهيم الخط    ): 1984(بارت، رولان،   

 . 68، بيروت، ص11ع 

 ، مجلة فصـول  التضمين في العروض والشعر العربي،      ): 1987(البحراوي، سيد،   

 . 91، ص4ـ 3، ع7م

، دار الفكـر الجديـد،      في البحث عن لؤلؤة مسـتحيلة     ): 1988(البحراوي، سيد،   

 . بيروت

 . 1 والنشر، ط، نوارة للترجمةالإيقاع في شعر السياب): 1996(البحراوي، سيد، 

ملاحظات حول مسالة العلاقة بين الكم والنبـر الشـعري          ): 1986(بحيري، سعيد،   

 .  180، ص3، ع6، م مجلة فصولالعربي،

قراءة تأويليـة   : وظيفة العنوان في الشعر العربي الحديث     ): 2003(بدري، عثمان،   

 ، بيـروت،  81، ع  المجلة العربيـة للعلـوم الإنسـانية       في نماذج منتخبة،  

  240ص

دار ، عبـد الحلـيم النجـار     ، ترجمـة ، تاريخ الأدب العربـي   ): 1977(بروكلمان،  

 . القاهرة ، المعارف

، دار الكلمـة،    1، الرحيل إلى شـمس يثـرب، ط       الديوان: )1986(بزيع، شوقي،   

 .  بيروت

، دراسـات نقديـة،     اللغة الشعرية بين التطوير والتفجيـر     ): 2002(بزيع، شوقي،   

 . 123، ص31البحرين الثقافية، ع
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، دار طوبقـال    3، بنياته وإبدالاته، ج   الشعر العربي الحديث  ): 1990(بنيس، محمد،   

 .، المغرب1للنشر، ط

 ، مجلة علامات فـي النقـد     النقد الأدبي ولسانيات النص،     ): 1998(بوقربة، الشيخ،   

 .54، جدة، ص8، م31ج

 . 4، دار العودة، بيروت، طالديوان): 1990(البياتي، 

، البنية الإيقاعية للقصيدة المعاصرة في الجزائر     ): 2003( عبد الرحمن،    تبرماسين،

 . دار الفجر للنشر والتوزيع، الجزائر

، مجلـة دراسـات   نظرية الانزياح عند جـان كـوهن،        ): 1987(التجريتي، نزار،   

 .70 ـ 69، ص1بيروت، ع 

: ترجمة قضايا الفن الإبداعي عند ديستويفسكي،: )1986(التكريتي، جميل نصيف، 

 . جميل نصيف التكريتي، بغداد

، 2، ترجمة شكري المبخوت ورجاء بن سلامة، ط       الشعرية): 1990(  تودوروف،  

 .دار توبقال، الدار البيضاء

عبد السلام محمد هارون، دار     : ، تحقيق الحيوان): 1969(الجاحظ، عمرو بن بحر،     

 . الكتب العلمية، بيروت

 عيسى اليابي الحلبـي    ، 4ط، المتنبي وخصومه الوساطة بين   ): 1966(الجرجاني،  

 . دمشق، محمد أبو الفضل إبراهيم وعلي البجاوي،  تحقيق،وشركاه

 . بيروت، مكتبة لبنان، التعريفات): 1978(الجرجاني، 

، دار الكتـب    دلائل الإعجاز في علـم المعـاني      ): 1988(،  رالجرجاني، عبد القاه  

  . 1العلمية، بيروت، ط

، دراسـات أدبيـة،     العنوان وسيميوطيقيا الاتصال الأدبي   ): 1998(الجزار، محمد،   

 .الهيئة المصرية العامة للكتاب، القاهرة 

، وزارة الثقافـة  1975 ـ  1962، الأعمال الشعرية): 1985(حسب الشيخ،  جعفر،

 .والإعلام، بغداد
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ترجمـة سـمير    النظرية الأدبية الحديثـة،     ): 1992(جفرسون، آن، وروبي، ديفد     

 .، منشورات وزارة الثقافة، دمشقمسعود

، التحديات التي تواجه القصـيدة العربيـة الحديثـة        ): 1989(جواد، عبد الستار،    

المحوران الثاني والثالث من الشعر العربي عند نهاية القرن العشرين إعداد           

  .عائد خصباك، بغداد

اء القومي،  ، ترجمة، منذر عياش، مركز الإنم     الأسلوب والأسلوبية ): ت. د(جيرو،  

 . القاهرة 

، ترجمة، عبد الـرحمن أيـوب، دار        مدخل لجامع النّص  ): 1989(جينيت، جيرار،   

 . الشؤون الثقافية العامة، بغداد

 . ، الهيئة المصرية العامة، القاهرةاستشراف الشعر): 1985(حافظ، صبري، 

  .1، دار العودة، بيروت، طمن جحيم الكوميديا): 1979(حاوي، خليل،  

  ، دار الشؤون الثقافية العاصمة، بغـداد،      إيقاعات بصرية ): 1987(كاظم،  ،  حجاجال

  .1ط

 . 1، دار العودة، بيروت، طالديوان): 1973(حجازي، أحمد عبد المعطي، 

، المؤسسة العربية للدراسات والنشر،     2، ج الأعمال الشعرية ): 2000(حداد، قاسم،   

 .1بيروت، ط

اءة في تجربة ابـن المعتـز، الأوائـل للنشـر           قر): 2000(أحمد جاسم،    الحسين،

 .1والتوزيع، سوريا، ط

، ديوان المطبوعـات    التراث والتجديد في شعر السياب    ): 1986(حشلاف، عثمان،   

 . الجامعية، الجزائر 

مجلـة  ،  ) العنـوان  ةإسـتراتيجي (النص الموازي للرواية    ): 1992(شعيبي،   حليفي،

 .67، بيروت، ص16، عالكرمل

، 1، ج 2، ع 15، م  مجلة فصول  منهج في التحليل النصي،   ): 1996(،  حماسة، محمد 

  .247ص
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، 3، ع 25، مج  مجلة عالم الفكر   السيميوطيقيا والعنونة، ): 1997(الحمداوي، جميل،   

 . 110 ص- 79المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب، الكويت، ص

لعدول، مؤسسـة  ، دراسة في جماليات ا    شعرية الانزياح ): 2001(حمرالعين، خيرة،   

  .1حمادة للدراسات الجامعية والنشر والتوزيع، عمان، ط

) دراسة نصية (الالتفات وأثره في شاعرية ابن زيدون       : )1995(خريوش، حسين،   

 .  2، ع13دورية أبحاث اليرموك، م

  . 1، المركز الثقافي العربي، بيروت، طلسانيات النص): 1991(خطابي محمد، 

 .، دار الشؤون الثقافية، بغداد فن التقطيع الشعري ):1978(خلوصي، صفاء، 

، دار الحقائق، بيـروت،  دراسات في الشعر العربي الحديث): 1980(خنسة، وفيق،   

  . 1ط

  . 1، دار ابن رشد، بيروت، طدراسات في نقد الشعر): 1979(إلياس،  خوري،

الأبحاث ، دراسات في نقد الشعر، مؤسسة       أنشودة المطر ): 1986(خوري، إلياس،   

 . ، بيروت 3العربية، ط

 دار توبقال للنشر،    ،)تحليل نصي (الشعرية العربية الحديثة    ): 1988(شربل،  داغر،  

 . ، المغرب 1ط

 مجلـة   التناص سبيلا إلى دراسة النص الشعري وغيـره،       ): 1997(شربل،  داغر،  

 .128، ص1، عفصول

 . ، دار العودة، بيروت الديوان: )1971(درويش، محمود، 

 . ، مكتبة مدبولي، القاهرة الأعمال الشعرية الكاملة): 1985(قل، أمل، دن

محمـد إبـراهيم الشـوش،      : ، ترجمـة  الشعر كيف تفهمه  ): 1961(دو، اليزابيث،   

 . بيروت

، مؤسسـة   )دراسة تطبيقيـة  (جماليات الأسلوب والتلقي  ): 2000(ربابعة، موسى،   

  . 1ط، حمادة للدراسات الجامعية والنشر والتوزيع

 . ، دار المعارف بمصر، القاهرةفي نقد الشعر): 1973(الربيعي، محمود، 
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دراسة في تجربة محمد علي شـمس       (شعرية الانزياح   ): 2004(الرواشدة، أميمة،   

 . ، منشورات أمانة عمان الكبرى)الدين الشعرية

 دار  ،)دراسة فـي الروايـة العربيـة      (منازل الحكاية   ): 2005(الرواشدة، سامح،   

  . 1للنشر والتوزيع، عمان، طالشروق 

 )دراسة نقدية في ديوان أمـل دنقـل       (فضاءات الشعرية ): ت.د(سامح،   الرواشدة،

  .1المركز القومي للنشر، إربد ، ط

، دراسات، منشـورات أمانـة      إشكالية التلقي والتأويل  ): 2001(سامح،   الرواشدة،

 .عمان الكبرى، عمان

ل لأدونيس صور من الانزياح التركيبـي       قصيدة إسماعي ): 2003(الرواشدة، سامح،   

  458 ، ص3،ع30، ممجلة دراسات الجامعة الأردنيةوجمالياته، 

الكشاف عن حقـائق وغـوامض      ): ت.د(،  )محمود بن عمر  (الزمخشري، الإمام،   

، 1، دار الكتـاب العربـي، ج      التنزيل وعيون الأقاويل في وجوه التأويـل      

 .بيروت

عبـد  : تحقيـق ،  أساس البلاغـة ):1979(، )محمود بن عمر  (الإمام،  ،  الزمخشري

 .بيروت ، الرحيم محمود، دار المعرفة

، دار مكتبة الحياة، 2ج، 1مج،  تاريخ آداب اللغة العربية):1980(زيدان، جرجي، 

 . بيروت

،  نهاية القرن الرابع   إلىمفهوم الأدبية في التراث النقدي      ): ت. د(الزيدي، توفيق،   

 . دار العودة، بيروت

مجلة الفكر العربـي    إشكالية القارئ في النقد الألسني،      ): 1989(فين، إبراهيم،   السعا

 . 58، ص61 - 60، عالمعاصر

  . 1، دار العودة، بيروت، طحركة الإبداع): 1979(سعيد، خالدة، 

   1، دار الفكر اللبناني، طمن الصورة إلى الفضاء الشعري): 1993(ديزيره، سقال، 

، الفكـر   ليل حاوي في الذاكرة الرمزية والبنية الإيقاعية      خ): ت.د(سقال، ديزيره،   

 . 48، ص26العربي المعاصر، ع
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، ضبطه وكتب هوامشـه نعـيم       مفتاح العلوم ): 1983(،  )محمد بن علي  (السكاكي،  

  . 1زرزور، دار الكتب العلميةـ بيروت، ط

 سـعيد الغـانمي،   : ، ترجمـة  النظرية الأدبية المعاصـرة   ): 1996(سلدن، رامان،   

 .المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت

،  مجلة آفاق الثقافة والتـراث    الانزياح الصوتي والشعري،    ): 1996(ثامر،  سلوم،  

 .50، الإمارات العربية، ص13ع

، دار العـودة ،   )مجموعة أنشـودة المطـر     (الديوان): 1971(السياب، بدر شاكر،    

 . بيروت

، تحقيـق وشـرح عبـد       1 ج الكتاب،): ت.د(،  )أبو بشر عمرو بن عثمان    (سيبويه،  

  .  محمد هارون، دار الجيل، بيروتمالسلا

 )فن صـياغة اللغـة الشـعرية      (البويطيقيا  ): 1998(السيد، علاء الدين رمضان،     

 .285، ص28علامات في النقد، جدة، ج

قراءة النص التراثي في كتاب الخطيئة والتكفيـر،        ): 2001(الشنطي، محمد صالح،    

 . 278، جدة، ص10، م39 جفي النقد،مجلة علامات 

، سيمياء النص الشعري في اللغـة والخطـاب الأدبـي         ): 1993(شولز، روبرت،   

 1، ط ءسعيد الغانمي، المركز الثقافي العربي، الدار البيضا      : ترجمة واختيار 

 .المغرب

، ترجمة سـعيد الغـانمي، الـدار        اللغة والخطاب الأدبي  ): 1993(شولز، روبرت،   

 . المغرب،1البيضاء، ط

 الهيئـة   )دراسـة أسـلوبية   (شعر عمر بن الفـارض      ): 1998(صادق، رمضان،   

 . المصرية العامة للكتاب، القاهرة

 12-11، ع مجلة الأقلام الشعرية بين الحضور والغياب،     ): 1992(صالح، بشرى،   

 .117ص

علامات فـي   ، المنهج الأسلوبي في النقد العربي الحديث     ): 2001(بشرى،   صالح،

  .282ص ، 4ج، 10مج، النقد



 278

                                                                                                                                               

، 10ع،  مجلة نزوى  تأملات في المصطلح،  ’قصيدة النثر ): 1994(الصالحي، محمد،   

 .80ص

، دار الوفـاء لـدنيا الطباعـة        في نقد الشعر العربي   ): 1998(رمضان،   الصباغ،

 .، بيروت1والنشر، ط

، الـدار العربيـة   الكون الشعري عند نزار قبـاني   ): 1982(محيي الدين،    صبحي،

 .، تونسللكتاب

قصيدة النثر والشعرية العربية الجديدة مـن اشـتراطات         ): 1997(الصكر، حاتم،   

، الشعر العربي في نهاية القرن، الحلقة النقدية فـي          القصد إلى قراءة الأثر   

، 2مهرجان جرش الخامس عشر، المؤسسة العربية للدراسات والنشـر، ط         

 .عمان 

يقاع الداخلي والخصائص النصية فـي      حلم الفراشة، الإ  ): 2004(الصكر، حاتم،     

 . ، صنعاءة، وزارة الثقافة اليمنيقصيدة النثر

 ، مجلـة مشـارف   قصيدة النثر والشعرية العربية الجديدة،      ): 1997(الصكر، حاتم،   

 . 104 -86، ص14ع

، مجلة الأقـلام العراقيـة  بحث في الإيقاع والإيقاع الداخلي،   ): ت.د(الصكر، حاتم،   

  .78، ص5بغداد، ع

، المؤسسـة العربيـة للدراسـات       شعر سعدي يوسف  ): 2001(الصمادي، امتنان،   

 .، عمان1والنشر، ط

، شرح أحمد محمد شاكر وعبد السلام محمد        المفضليات): 1992(الضبي، المفضل،   

 . القاهرة،10ط، هارون، دار المعارف بمصر

الجامعـة  مجلة حوليـات    في مفهوم الإيقاع،    ): 1991(الطرابلسي، محمد الهادي،    

 . 20، ص32، عالتونسية

خطاب الكتابة وكتابة الخطاب في رواية مجنـون        ): 1987(طنكول، عبد الرحمن،    

 .135، ص9، فاس، عمجلة كلية الآداب والعلوم الإنسانيةالألم، 
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مجلـة قافلـة    ، معنى الشـعر أولا   ): 1395(أبو عبد الرحمن بن عقيل،       الظاهري،

 . 22ص، ربيع الثاني، 4ع، 23م، الزيف

، دار الفكـر للدراسـات والنشـر        اللغة والإبـداع الأدبـي    ): 1989(العبد، محمد،   

 . والتوزيع، القاهرة 

، دار العـودة،    )مجموعة الناس في بلادي   (الديوان): 1983(عبد الصبور، صلاح،    

  .4بيروت، ط

، دار  )مجموعة أحـلام الفـارس القـديم      (الديوان): 1972(، صلاح،   رعبد الصبو 

 . تالعودة، بيرو

، نظرية الشعر عند الفلاسـفة المسـلمين  ): 1984(ألفت محمد كمال،  عبد العزيز، 

 . هيئة الكتاب، القاهرة 

 .1، القاهرة، طاللغة وبناء الشعر): 1992(عبد اللطيف، محمد حماسة، 

، مكتبة لبنان،  الجرجانيرقضايا الحداثة عند عبد القاه): ت.د(، محمد،  بعبد المطل 

 .مصرية العالمية للنشر، لونجمان، بيروتناشرون الشركة ال

، مكتبة لبنان، ناشرون الشـركة      البلاغة والأسلوبية ): 1994(، محمد،   بعبد المطل 

 .1المصرية العالمية للنشر ـ لونجمان، ط

، جدلية الإفراد والتركيب في النقد العربـي القـديم        ): 1995(، محمد،   بعبد المطل 

 .مكتبة لبنان، بيروت

الموقـع   (بنيـة العنـوان فـي قصـيدة السـياب         ): 1999(مود،  عبد الوهاب، مح  

 . 154، بغداد، ص6الأقلام، ع) والتحولات

، غيـوم للنشـر،      شعرية القصيدة العربية الحديثـة     ):2000(عبيد، محمد صابر،    

 .بيروت

، دار الوفاء لدنيا الطباعة     بحوث تطبيقية في الأدب العربي    ): 2001(عطية، مختار،   

 .ةوالنشر، الإسكندري

، دراسـات نقديـة، دار      في حداثة النص الشـعري    ): 1990(العلاق، علي جعفر،    

 . الشؤون الثقافية العامة، بغداد
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، المؤسسـة العربيـة للدراسـات       الأعمال الشعرية ): 1998(العلاق، علي جعفر،    

  . 1ط) تخطيطات في دفاتر ابن زريق البغدادي(والنشر، بيروت، قصيدة 

" ثمالات"حوار النصوص الشعرية، قراءة في ديوان       ): 1999(العلاق، علي جعفر،    

، 21،ع15، مج مجلة العلوم الإنسانية والاجتماعية   للشاعر سليمان العيسى،    

 . 320بغداد، ص 

، الـدار البيضـاء،     معجم المصطلحات الأدبيـة المعاصـرة     ): ت.د(علوش، سعيد،   

 .المغرب

، 1الأسلوب العربـي، ط   ، مبادئ علم    اللغة والإبداع ): 1988(عياد، شكري محمد،    

 .بيروت 

 . ، منشاة المعارف، الإسكندريةالتجديد الموسيقي): ت. د(رجاء،  عيد،

، دراسات في النقد الأدبـي، دار الآفـاق،         في معرفة النص  ): 1985(العيد، يمنى،   

 . 3بيروت، ط

، المغـرب، دار توبقـال      ء، الدار البيضا  في القول الشعري  ): 1987(العيد، يمنى،   

  . 1ط، للنشر

مجلة الشعرية والخطاب الشعري في النص العربي الحديث،        ): ت.د(الغانمي، سعيد   

 . 91، ص3، عنزوى

- 64، الفكر العربي المعاصر،ع   في عقلانية اللغة اليوم   ): 1989(الغانمي، سعيد،   

 .73، بيروت، ص65

ة ، الهيئة المصري  مجلة فصول كيف نقرأ قصيدة حديثة،     ): 1984(عبد االله،   الغذامي،  

، ص  2، ج 4، ع   4العامة للكتاب، القاهرة، الحداثة في اللغة والأدب، مـج          

158 . 

، النـادي الأدبـي الثقـافي، جـدة،         الخطيئة والتكفير ): 1985(الغذامي، عبد االله،    

 . 1السعودية، ط

، دار الطليعـة للطباعـة والنشـر،        1، ط تشريح النص ): 1987(،  الغذامي، عبداالله 

 . بيروت



 281

                                                                                                                                               

 ، دار الشؤون الثقافية العامة    ، وقضايا نقدية  ،مستقبل الشعر ): 1994(غزوان، عناد،   

  .بغداد

 السـنة الثالثـة،     5+4+2، ع مجلة دراسات موسيقى اللغة،   ): 1992(غلوم، حبيب،   

  .317الشارقة، اتحاد كتاب وأدباء الإمارات، ص

 . محسن مهدي، بيروت: ، تحقيقكتاب الحروف): ت.د( ، )أبو نصر(الفارابي، 

، مكتبة الأنجلو المصرية،    النظرية البنائية في النقد الأدبي     :)1978(لاح،  فضل، ص 

 . القاهرة

، دار قبـا للطباعـة والنشـر        نبرات الخطـاب الشـعري    ): 1998(فضل، صلاح،   

 .  القاهرة-والتوزيع

  . 1، دار الآداب، بيروت، طأساليب الشعرية المعاصرة ):1995(فضل، صلاح، 

  . 4ط ،3، جعمال السياسية الكاملةالأ): 1986(قباني، نزار

دار ، تحقيق محمد الحبيب بن الخوجة    ، منهاج البلغاء ): 1986(القرطاجني، حازم،   

 .طرابلس، 3ط، الغرب الإسلامي

من إشكاليات الحداثـة فـي الخطـاب الشـعري          ): 2001(،  نقمحاوي، عبد الرحم  

  254، جدة، ص10، م مجلة علامات في النقدالعربي،

: تحقيـق ، العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده     ): 1972(ابن رشيق،    القيرواني،

 . 2بيروت، ط، دار الجيل، 1محمد محيي الدين عبد الحميد ج

، كتابات نقدية، وزارة الثقافة والفنـون،       الغاية والفصول ): 1979(الكبيسي، طراد،   

 . بغداد

 .  م، القاهرة، ترجمة السيد إما الشعرية البنيوية):1996(كلر، جوناثان، 

محمد عبد الهادي أبو ريدة، دار      : ، تحقيق رسائل الكندي الفلسفية  ): 1950(الكندي،  

 .الفكر العربي، القاهرة

 . ، دائرة الشؤون الثقافية، بغداد اللغة الشعرية):1997(كنوني، محمد، 
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محمد الولي ومحمد العمـري،     : ، ترجمة بنية اللغة الشعرية  ): 1986(كوهن، جان،   

 .1وبقال للنشر، الدار البيضاء، طدار ت

 . ، دار الصباح، القاهرةالأسلوبية والأسلوب): 1993(، مالمسدي، عبد السلا

، فصول،  المصطلح اللساني في تحديث العروض العربي     ): 1986(مصلوح، سعد،   

 . 191 ، ص4القاهرة، ع

 ـ مجلة فصول في البنية الإيقاعية لكمال أبى ديب،       ): 1986(مصلوح، سعد،    ، 6ج، م

 . 180 ، ص4ع

، دار  )أنت واحدها وهي أعضاؤك انتثرت     (الديوان،): 1986(مطر، محمد عفيفي،    

 . 1الشؤون الثقافية العامة، بغداد، ط

 ، 40، م 3، ج مجلة المجمـع العلمـي العراقـي      الشعرية،  ): 1989(أحمد،   مطلوب،

 .874ص

ق في ماهو   شعرية عنوان كتاب الساق على السا     ): 1999(محمد الهادي،    المطوي،

 .455، ص 1، ع 28، م، مجلة عالم الفكرالفارياق

 عائشة  ، تحقيق ، دار المعارف بمصر   ،رسالة الغفران ): 1977(المعري، أبو العلاء،    

 . 6 ط،)بنت الشاطئ( عبد الرحمن 

 . ، المغرب1، دار توبقال، طمجهول البيان): 1990(مفتاح، محمد، 

، دار التنوير ،   إستراتيجية التناص  ،عريتحليل الخطاب الش  : )1985(مفتاح، محمد،   

 .1ط، بيروت

 .  2دينامية النص المركز الثقافي العربي، الدار البيضاء، ط): 1990(مفتاح، محمد، 

       5، دار العلم للملايين، بيروت، طرقضايا الشعر المعاص): 1978(الملائكة، نازك، 

، دار الشـؤون    1، ط 1985-1965 الأعمـال الشـعرية،   ): 1986(سامي،   مهدي،

 .الثقافية العامة، بغداد 

الحداثة وبعض العناصر المحدثة في القصـيدة       ): 1986( أحمد،   نالمهنا، عبد الرحم  

 .89، الكويت، ص19، ممجلة عالم الفكرالعربية المعاصرة، 

 . دار المعرفة الجامعية، القاهرة، من قضايا الشعر والنثر): 1996(موافي، عثمان، 
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منشـورات  قراءات في الشعر العربي الحديث والمعاصر،       ): 2000(الموسى، خليل   

 .اتحاد الكتاب العرب، دمشق 

،  مجلـة عـالم المعرفـة     اللغة والتفسير والتواصـل،     ): 1995(ناصف، مصطفى،   

 . 193المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب، الكويت، ص

 .1بي، بيروت، ط، المركز الثقافي العرمفاهيم الشعرية): 1994(ناظم، حسن، 

، دار الكتـب    جواهر البلاغة في المعاني والبيان والبـديع      ): ت.د(أحمد،   الهاشمي،

 .العلمية، القاهرة

، دراسة في البنية والأسلوب، تجربـة       السكون المتحرك ): 1992(الهاشمي، علوي،   

، بنية الإيقاع، اتحاد كتاب وأدباء      1الشعر المعاصر في البحرين نموذجا، ج     

  .1 طالإمارات،

 . ، دار العودة، بيروتالنقد الأدبي الحديث): 1986(هلال، محمد غنيمي، 

ترجمة رعد  ، 1، ط  مقدمة نقدية  -نظرية الاستقبال ): 1992(هولب، روبرت سي،    

 .دمشق، دار الحوار، عبد الجليل جواد

،  5، م 1، ع  مجلة فصول  من قراءة النشأة إلى قراءة التقبل،     ): 1984(الواد، حسين،   

 .112ـ  109ص

الهيئـة المصـرية العامـة      ،  لغة الشعر العربي الحديث   : )1979(الورقي، السعيد،   

 .للكتاب، القاهرة 

الانزياح بين النظريات الأسـلوبية والنقـد العربـي         ): 1995(أحمد محمد،    ويس،

 ). رسالة قدمت لنيل درجة الماجستير في الأدب، جامعة حلب (القديم،

محمد الولي، ومبارك حنون،    : ، ترجمة يا الشعرية قضا): 1988(رومان،  ياكبسون،  

 . ، المغرب1دار توبقال للنشر، الدار البيضاء، ط

 الدار البيضاء   ، مطبوعات إفريقيا الشرقية   ،الشعرية العربية ): ت.د(يحياوي، رشيد،   

 . والمغرب، المغرب

يا ، دراسة في المنجز النصي، أفريق     الشعر العربي الحديث  ): 1998(يحياوي، رشيد،   

 .، المغربءالشرقية، الدار البيضا
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 . 4، دار المدى، بيروت، ط171/ 1، الأعمال الشعرية): 1995(يوسف، سعدي 

، سيراس  تجليات في بنية الشعر العربي المعاصر     ): 1985(محمد لطفي،    اليوسفي،

 .للنشر، تونس

 

 


