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  مقدمــة: 

كان لشيوع ظاهرة الاحتفال بالمولد النبوي في المغرب الإسلامي أثره المباشر في ميلاد غرض 

  " الشعر المولدي " أو "المولديات" استحدثه أهل المغرب، يعرف باسم شعري

لاقترانه ذه المناسبة وتخليده لها من خلال الإشادة بذكرها ومدح صاحبها،  أو "الميلاديات"

.وقد تحقق  لهذا الشعر في زمن الإمارات المستقلة بالمغرب الإسلامي من الرواج ما )ρ(ى المصطف

جعله يتصدر قائمة الأغراض الشعرية.وتعد "المولدية" قصيدة ثرية، بما تنطوي عليه من قيم فكرية 

 وفنية تستفز اهتمام القارئ، وتدعوه للبحث والاكتشاف، والسعي إلى استجلاء صورها وأشكالها،

سواء ما تعلق ببناء المضمون بما يحتوي من  موضوعات وتقاليد فنية. أو من حيث  بناء الشكل؛ أي 

أدوات التشكيل الشعري وما اتسمت به من ظواهر فنية حققت للنص المولدي قيما فنية جمالية لها 

  وقعها وتأثيرها، جعلت منه نصا يستأثر بالاهتمام ويستحق العناية والجهد.

لدت الرغبة في اكتشاف عالم القصيدة المولدية، على أن يكون الولوج إليه من من هنا، تو 

"، بحيث بناء القصيدة المولدية في المغرب الإسلاميزاوية البناء. فاستقر الرأي على موضوع: "

تتقيد مساحته الزمانية و المكانية بالإمارات المستقلة بالمغرب. على اعتبار أن هذا الشعر ولد وشاع 

هر في ظل هذه الإمارات، واقترن بفترم حتى كاد هذا العصر يعرف بعصر المولديات، كما يذكر وازد

  الأمير اسماعيل ابن الأحمر الغرناطي الأندلسي.

أما عبارة المغرب الإسلامي، فالقصد منها أن تشمل هذه الدراسة الأندلس، ممثلة في مملكة 

دالا على المغرب  - بذلك- المولدي. ويكون المصطلح  غرناطة باعتبارها شريكا فاعلا في إبداع النص

  الإسلامي في مقابل، المشرق الإسلامي.

وتكتسي هذه الدراسة أهميتها، أولا: من واقع القصيدة المولدية وما تكتنزه من رصيد فكري 

وفني، ومن حاجتها إلى أن يفرد لها جهد علمي أكاديمي يميط اللثام عن ملامحها، ويكشف عن 

لا يتعدى  -فيما بلغني إلى حد الآن –الفنية والمعنوية. ذلك أن ما كتب عن هذا الشعر  ظواهرها

حدود بعض الملاحظات والمقالات التي تحاول التعريف به، ورصد حركته، ومستوى انتشاره. وليس في 

هذا ما يفي بما يستحقه من العناية والدرس، خاصة على مستوى آدائه الفني. وأشير هنا إلى بعض 

   "عبد الحميد حاجيات"ومقال  "دعوة الحق"،في مجلة "محمد المنوني" مقالات 



 ب 

عبد االله . كما أضيف محاولة ""الأصالة"عن مولديات أبي حمو موسى الزياني، في مجلة 

التي قدم من خلالها تصورا مجملا عن ملامح القصيدة المولدية، الموضوعية والفنية. حمادي"، 

تاريخي لظاهرة الاحتفال بالمولد النبوي في بلاد المغرب، وهذا في كتابه: بالإضافة إلى التتبع ال

  .دراسات في الأدب المغربي القديم""

ثانيا: هذا الفراغ الذي مازالت تشهده الساحة العلمية في مجال الأبحاث التي تعني بدراسة 

عنه غبار العزلة، ويرفع  التراث الشعري المغربي، الذي مازال كثير منه حبيس الرفوف، ينتظر من يزيح

عنه غبن التهميش، فيقدمه للقارئ معرفا به، مسهما في إثرائه وإحيائه. فأردت لهذا الجهد أن يكون 

  خطوة تضاف إلى نظيراا لأجل إدراك هذه الغاية.

وقد اقتضت طبيعة الموضوع أن أسلك المنهج الوصفي أساسا، بالاضافة إلى المنهج الفني 

يكي، مع الاستعانة أيضا بالمنهجين التاريخي والإحصائي، وذلك تلبية لأبعاد وأهداف بمفهومه الكلاس

  هذه الدراسة.

وانطلاقا من عنوان البحث، اهتديت إلى أن انتهج خطة قوامها: بابان؛ يقوم كل باب على أربعة 

  فصول. يسبقهما مدخل، وتعقبهما الخاتمة.

ة الاحتفال بالمولد، ومدى استجابة الشعر لها. كما وقد تناول المدخل، الخلفية التاريخية لظاهر 

وقف عند أهم أسباب رواج الشعر المولدي والتي تتلخص في: عامل الهزيمة والانكسار، والإحساس 

بالفشل والخيبة في مواجهة العدو النصراني والذود عن حمى الإسلام. و هو ما استدعى التعلق 

)  في ρالمعتقد الإسلامي، التي تجعل من حب الرسول ( بأهداب النبوة. هذا بالاضافة إلى طبيعة

ثم عامل التصوف ونشاط الحركة الصوفية في كل من المغرب والأندلس. المرتبة الثانية بعد حب االله. 

والذي شكل فضاء مناسبا لازدهار الشعر المولدي وانتشاره. هذا بالإضافة إلى عامل الاحتفال 

ي والشعبي، والذي فتح اال واسعا أمام الشعراء للتباري بشعرهم كلما بالمناسبة على المستويين: الرسم

  حلت الذكرى من كل عام، وهو ما وفر له كثيرا من الثراء.

أما الباب الأول المتعلق ببناء المضمون، فقد توزع على أربعة فصول، استدعتها صفة هذا 

الموضوعات، بحيث نميز في بنيتها بين  البناء؛ فالمولدية قصيدة من النوع المركب القائم على تعدد

  مجموعة من الوحدات. وتبعا لذلك: 

تضمن الفصل الأول مقدمة القصيدة المولدية. حيث توزع على مجموعة من العناصر بعدد 

أنواع المقدمات، وهي: الطللية، الغزلية، الرحلة إلى البقاع المقدسة وإظهار الشوق إليها، ومقدمة 
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ضافة إلى عنصر المقدمات الثانوية، والذي أدرجت ضمنه تلك المقدمات الشباب والشيب. بالإ

  القليلة الحضور في القصيدة المولدية.

وقد عالج الفصل الثاني الذي عنوانه: علاقة المقدمات بالموضوع، قضية الوحدة في القصيدة 

ك المقدمات المولدية، ملتمسا في ذلك، طبيعة هذه الوحدة، انطلاقا من مضمون كل مقدمة من تل

  وما يقوم بينها وبين الموضوع من وشائج وروابط معنوية أو شعورية.

وخروجا من المقدمات، نلتقي بموضوع المولدية الذي يمكن تصنيفه ضمن وحدتين: وحدة 

) وتخليد ذكرى مولده. ووحدة ثانوية تختص بمدح السلطان. وعلى  ρأساسية، تتضمن مدح الرسول (

  هذا:

) والإشادة بمولده ρبعنوان: الموضوع الرئيس، ويتعلق بمدح الرسول ( كان الفصل الثالث

الكريم. حيث أدرجت ضمنه عناصر فرعية بما يستجيب لمضامين هذا المقطع، وهي : مدح الرسول 

)ρ وتعداد مناقبه وخصاله، تعداد المعجزات، الإشادة بليلة الميلاد، وعنصر  الاعتراف بالعجز عن (

  ). وهو تقليد معنوي درج عليه شعراء المولديات.ρل (الاحاطة بمدح الرسو 

أما الفصل الرابع، وعنوانه: الموضوع الثانوي، فتضمن المدح السلطاني، الذي انتظمه عنصران 

أساسيان، هما: عنصر القيم الأخلاقية، الذي بدوره توزع على محورين: المحور الاجتماعي، والمحور 

ويقوم على سياقين واضحين هما: سياق الإشادة بصفات الملك الديني. ثم عنصر السيرة الحربية: 

  القائد، ووصف الجيش والعتاد الحربي.

وينتهي هذا الفصل بعنصر: خاتمة القصيدة، الذي يعد عنصرا أصيلا في النص المولدي، وفيه 

  تسعى الدراسة إلى رصد أنواع الخاتمة انطلاقا مما احتوته من معان.

ي سلكته على مستوى بناء المضمون لا يعني تجزيئا، أو إقرارا على أن هذا التقسيم الذ

طريقة إجرائية تفرضها منهجية  -فقط-باستقلال وحدات النص المولدي بعضها عن بعض، إنما هو 

  الاستقراء والدراسة.

أما الباب الثاني، فاختص ببناء الشكل، وتفرع إلى أربعة فصول أيضا، تناول كل فصل دراسة 

  ت البناء الشعري، سعيا إلى الوقوف على طبيعة البناء الشكلي الداخلي للنص المولدي.أداة من أدوا

تطرق الفصل الأول الذي عنوانه: "اللغــة" إلى البحث في مكونات المعجم الشعري، حيث 

استدعت طبيعة الموضوع في القصيدة المولدية، والتي يتجاذا جانبان أساسيان: الجانب الديني، 
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تقليدي، إلى محاولة رصد هذه المكونات، انطلاقا من القاموس الديني بمصادره المتنوعة، وكذا والطابع ال

  قاموس الشعر القديم.

كما بحث هذا الفصل عنصر التشكيل اللغوي وعلاقته بالأداء الفني والمعنوي، وذلك على 

لبنيات اللغوية مستويين: المستوى الصرفي، والمستوى النحوي. مع مراعاة الاقتصار على أشهر ا

وأكثرها دورانا في الشعر المولدي، بالدرجة التي تشكل منها ظاهرة فنية لها أثرها الفاعل في صياغة 

السياق المدحي. وعلى أساس من هذا، تم الوقوف على تلك البنى الصرفية التي استعان ا الشعراء في 

  عول، أفعَل التفضيل، وصيغ المبالغة.إنتاج معنى المبالغة، ممثلة في صيغة: اسم الفاعل، اسم المف

أبرز الأدوات التي توسلوا ا في: "كم" الخبرية، " لو" أو  -على المستوى النحوي –وبالمثل، تحددت 

  "لولا" الشرطيتان، القصر، والأداة الطلبية بأنواعها.

اهر و اهتم الفصل الثاني من هذا الباب بدراسة بناء الأسلوب، من خلال مجموعة من الظو   

  الفنية المميزة له، وتتمثل في:

" الاقتباس والتضمين" من المرجعيتين: القرآنية، والصوفية. ثم ظاهرة "السرد والتقرير" التي تعد ملمحا 

  أسلوبيا بارزا في هذا الشعر. بالإضافة إلى خاصية "التكرار".

طلاقا من ثلاث وعالج الفصل الثالث بناء الصورة الشعرية، حيث بحث أولا في مصادرها، ان

العالم  -التقليدية، وتتمثل في: المصدر القرآني–مرجعيات أساسية، تبعا لطبيعة الموضوع الدينية 

  والشعر العربي القديم. - الصوفي

ثم تطرق لأنواع الصورة عبر محورين كبيرين هما: الصورة البيانية وما يتفرع عنها من أنواع على أساس 

  ة، الاستعارية، وضمنها ااز، و الكنائية.طريقة التشكيل، وهي: التشبيهي

ثم الصورة البديعية، وهي التي تبنى على أحد ألوان البديع. حيث انصبت  الدراسة على أكثر هذه 

الأنواع حضورا في القصيدة المولدية، مع مراعاة التركيز على البديع المعنوي بالدرجة الأولى، لسببين: 

في مجال التعبير بالصورة. وثانيهما، أن وظيفة البديع اللفظي، صوتية أحدهما يكمن في أنه أكثر أهمية 

  موسيقية في المقام الأول. 

أما الفصل الأخير، فتضمن دراسة الموسيقى الشعرية، حيث كان الوقوف أولا عند طريقة   

ها تشكيل الإطار العروضي في القصيدة المولدية، أو ما يعرف بالموسيقى الخارجية، من خلال مكوني

  الأساسين: الوزن والقافية.



ه 

ثم دراسة الموسيقى الداخلية، انطلاقا من تقنيات التشكيل الإيقاعي، ومحاولة الكشف عن كيفيات 

التحكم الإيقاعي، وأدواته التي توسل ا الشعراء في تحقيق التلوين الموسيقي بالكيفية التي تطوع 

عور، وأكثر قدرة على الأداء الفني والجمالي. من الوزن، وتجعل الموسيقى أكثر تجاوبا مع الفكر والش

هنا، كان البحث في طريقة تشكيل هذه الوسائل، وأهمها: الزحافات والعلل، موسيقى الصوت 

اللفظية  - ثم موسيقى الكلمة، من خلال تتبع أهم الظواهر البديعية  -الصوائت خاصة -اللغوي

  يمتها الجمالية. الموسيقية، وق –وبياني وظيفتها الصوتية - تحديدا

ثم انتهى البحث إلى خاتمة تضمنت جملة النتائج والاستخلاصات العلمية التي أفرزا الدراسة   

  عبر مراحلها ومحطاا المختلفة.

ولقد استعنت  في إنجاز هذا البحث بتشكيلة هامة من المصادر والمراجع التي أمدتني بالمادة 

بالموضوع، فيما يخص مصادر الشعر: "بغية الرواد" لأبي زكريا العلمية الضرورية. كان أكثرها اتصالا 

يحي بن خلدون، كتاب "نحلة اللبيب بأخبار الرحلة إلى الحبيب" لابن عمار الجزائري، "الإحاطة في 

أخبار غرناطة" و "الديوان"، للسان الدين بن الخطيب، بالإضافة إلى "ديوان" ابن زمرك الأندلسي، 

القسنطيني. حيث تزودت من هذه المصادر بالمادة الشعرية التي كانت مجالا  و"ديوان" ابن الخلوف

  لهذه الدراسة.

أما عن المصادر والدراسات التي أسعفتني بالمادة العلمية، وأنارت لي سبل البحث، ومهدت 

صعوباته، فمن أهمها: "منهاج البلغاء وسراج الأدباء" لحازم القرطاجني، و"العمدة" لابن رشيق، 

يار الشعر" لابن طباطبا، و"الشعر والشعراء" لابن قتيبة. حيث أفدت منها كثيرا في تشكيل و"ع

  تصور واضح عن عناصر البناء الشعري.

أما فيما يخص المراجع أو الدراسات، فأهم ما استعنت به: "التصوف الإسلامي" لزكي  

 تراث النقدي والبلاغي" مبارك، "اتجاهات الأدب الصوفي" علي الخطيب، "الصورة الفنية في ال

و "مفهوم الشعر" لجابر عصفور، "الصورة الأدبية" مصطفى ناصف، "موسيقى الشعر"            و 

في مجال دراسة أدوات  -خاصة–"الأصوات اللغوية" ابراهيم أنيس. حيث استعنت ذه الدراسات 

  التشكيل الشعري.

لاسيما في أول مواجهة جادة مع وبعد، فقد كان البحث في هذا الموضوع شائكا عصيا، 

النص لتحديد الرؤية وآليات الدراسة. ولا شك أن في امتداد المسافة الزمانية والمكانية أيضا ما يثقل  

كاهل الباحث، ويحمّله عناء وعنتا كبيرين خاصة وأنه مطالب بالتعامل مع كافة النصوص عند معالجة 



 و 

كان شيقا ممتعا مع كل لحظة   –بالموازاة  -أنه  أي عنصر أو ظاهرة مدرجة في تصميم البحث. على

  اكتشاف تبدد المتاعب وتحفّز على مزيد من الإنجاز.

أن أتغلب على الصعاب، و أن أصل ذا البحث  -و الحمد الله -و إذا كنت قد استطعت

كل   أن أتقدم بشكري الخالص إلى -و أنا أحتفل ذا الإنجاز -إلى ما هو عليه الآن، فإنه لا يفوتني

من ساعدني في إنجازه و لو بكلمة طيبة. و هنا لابد لي أن أخص بالشكر و الامتنان قسم الأدب 

  جامعة محمد خيضر، بسكرة، إدارة، - العربي ، و كلية الآداب و العلوم الانسانية و الاجتماعية

لى هذا و أساتذة، و عمالا على كرمهم الواسع، إذ مهدوا لي السبيل و منحوني شرف الانتساب إ 

  القسم.

ولقد كان الأستاذ المشرف سندي الأول، وصاحب اليد البيضاء في إخراج هذا البحث على 

صورته، بما أسدى إلي من خالص النصيحة، وحسن التوجيه، وكرم التشجيع. فله مني أسمى مشاعر 

  الود والامتنان والتقدير، وجزاه االله عني خير الجزاء بما أفادني من العلم.

فوتني أن أعترف بالفضل الكبير للسادة الأساتذة الأفاضل أعضاء لجنة المناقشة كما لا ي

الذين تجشموا عناء قراءة هذه الأطروحة، و أعدّوا ما يرونه ضروريا من ملاحظات لاستدراك ما وقع 

  فيها من الخطأ. 

دراسة وأخيرا، فإني لا أدعي أنني أدركت الغاية وحققت منتهى ما يستحق هذا الموضوع من ال

  والبحث، لكن حسبي أنني اجتهدت، وأسأل االله أن أكون قد وفقت.

 منه التوفيق و                     
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  ملخص:
  

يتناول هذا البحث بالدراسة أحد أبرز أغراض الشعر  في المغرب الإسلامي خلال 
عصر الإمارات المستقلة: الحفصية، الزيانية، المرينية، و مملكة بني نصر بغرناطة. ألا و هو 
"شعر المولديات"، الذي استحدثه أهل المغرب في القرن الثامن الهجري،  و ذلك تجاوبا مع 

حتفال بالمولد النبوي الشريف. و سرعان ما راج و ازدهر، حتى غدا سمة الحياة ظاهرة الا
  الشعرية آنذاك.

فالمولديات هي ذلك الشعر الذي واكب سنة الاحتفال بالمولد النبوي، فأشاد  
  بالذكرى، و مدح الرسول ( ص)، كما مدح السلطان الحاكم الذي تنشد المولدية بين يديه.

نصّا ثريا  يستحق أن يفرد له جهد  - من حيث بناؤها -لديةو تشكل القصيدة المو 
علمي أكاديمي، يكشف عن ظواهره الفنية و سماته الجمالية. و عليه، أردت أن أسخر هذا 
البحث لتحقيق هذه الغاية. فاستقر الرأي على أن يكون الموضوع:" بناء القصيدة المولدية في 

إلى مثل  هذه الدراسة، التي من شأا أن المغرب الإسلامي". و هو في تقديري بحاجة 
في حدود  -تكشف عن  القيمة الفكرية و الفنية للنص المولدي. ذلك أن ما كتب عنه

  هو مجموعة مقالات تسعى إلى التعريف به و تتتبع  حركته،  - علمي إلى حد الآن
  و مستوى شيوعه.

راغ الذي تعانيه الساحة و ربما وقفنا على أهمية هذه الدراسة أيضا، من خلال هذا الف
  العلمية في سلسلة الدراسات التي  تعنى  بالتراث المغربي بعامة؛ شعرا كان أم نثرا.

و تحقيقا لأهداف هذا البحث، اعتمدت المنهج الوصفي أساسا، و كذا المنهج الفني 
  بمفهومه الكلاسيكي، مع الاستعانة بالمنهجين: التاريخي، و الإحصائي. 

لدراسة على بابين أساسيين يسبقهما مدخل عن  تاريخ الاحتفال على أن تتوزع ا
بالمولد النبوي و أسباب رواج الشعر المولدي. و تعقبهما خاتمة. و يندرج ضمن كل منهما 

  أربعة فصول.
اختص الباب الأول بدراسة بناء المضمون، حيث اقتضت طبيعة البناء في النص 

  فصول:المولدي أن يتفرع هذا الباب إلى أربعة 
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  تناول الفصل الأول، المقدمات بأنواعها. و عالج الثاني صلة المقدمات بالموضوع، 
  أو بالأحرى: قضية الوحدة في القصيدة المولدية.

و تضمن الفصلان: الثالث و الرابع، موضوع المولدية، على أساس أننا نميز فيه 
  دة بمولده الكريم، موضوعين: الموضوع الرئيس، و يتعلق بمدح الرسول (ص)، و الإشا

  و هو مضمون الفصل الثالث.
ثم الموضوع الثانوي، و يتعلق  بمدح السلطان الذي ترفع إليه القصيدة، باعتباره راعيا 

  للمناسبة ( مناسبة المولد النبوي).
أما الباب الثاني، فعالج:  بناء الشكل. توزع بدوره على أربعة فصول، بحيث اختص  

  التشكيل الشعري.كل فصل بأداة من أدوات 
فتناول الفصل الأول: دراسة اللغة، من حيث سمات المعجم الشعري. ثم من زاوية: 

  البنية اللغوية، و علاقتها بالأداء المعنوي و الفني.
  و تطرق الفصل الثاني لبناء الأسلوب، راصدا لظواهره و سماته.

  ا بحكم أداا، و بحث الفصل الثالث في بناء الصورة، فتتبع مصادرها، و أنواعه
  أو طريقة تشكيلها، مع محاولة رصد أهم سماا و بيان وظيفتها الفنية و الجمالية.

و اهتم الفصل الرابع بدراسة التشكيل الموسيقي، و ذلك على مستويين: مستوى 
الموسيقى الخارجية، بمكونيها: الوزن، و القافية. و الموسيقى الداخلية بعناصرها المختلفة. 

  عان البحث في هذا القسم بالمنهج الإحصائي، سعيا إلى رصد أهم الظواهر حيث است
  و السمات الموسيقية التي ميزت النص المولدي.

و انتهت هذه الدراسة إلى جملة من النتائج و الاستخلاصات  العلمية، التي نثبتها كما 
  يلي:

  على مستوى بناء المضمون:

موذج المركب، الذي يحتوي  جملة من تبين أن القصيدة المولدية تصنف ضمن الن
المضامين، أو الوحدات، أو الموضوعات، بحيث تستهل بمقدمة أو بمجموعة من المقدمات، 
يليها الموضوع الرئيس، ثم الموضوع الثانوي. و هي بذلك تبدو وفية أشد ما يكون الوفاء لبناء 

  القصيدة العربية القديمة.
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  تربط بين وحدات القصيدة المولدية، كشف البحث عن وجود وحدة شعورية    -
تشكل بنية متماسكة ذات  - على تعددها و تباينها في الظاهر  - و أن تلك الموضوعات

  نسيج دلالي متصل متكامل.
  فإن أهم  الملاحظات التي يمكن تسجيلها:أما على مستوى بناء الشكل، 

يني، بمكوناته إن المعجم الشعري، يتوزع على محورين كبيرين، هما: القاموس الد
المختلفة: المصدر القرآني، المصدر الصوفي، لغة المعطيات الخاصة و العامة لشخصية الرسول 

  (ص).
  و قاموس الشعر القديم، خاصة فيما يتعلق بلغة المقدمات التقليدية.

و من حيث بناء الأسلوب، تبين أنه يتسم بمجموعة من الظواهر الفنية، أبرزها: 
: من القرآن الكريم، و من المفاهيم الصوفية. ثم ظاهرة التكرار، السرد و  الاقتباس و التضمين

  التقرير، الظاهرة البديعية، و الرمز.
أما من حيث بناء الصورة الشعرية، فقد اتضح أا تستند إلى ثلاثة مصادر أساسية، 

  هي: المصدر القرآني، العالم الصوفي، التراث الشعري العربي القديم. 
ها،  فتتوزع على الأوجه  البيانية المعروفة، و هذا بحكم الطابع الكلاسيكي أما أنواع

للموضوع. و هو ما وسم الصورة في النص المولدي بسمات الأسلوب التصويري القديم، من 
  حيث: القرب، البساطة، و سيطرة العالم الحسي.

، المقابلة، كما بنُيت الصورة على الأساس  البديعي، و خاصة منه: الجناس، الطباق
  التصدير. و قد كان للبديع دوره الإيجابي في تعميق الأداء الفني و الجمالي للصورة.

تعلق الشعراء  - فيما يتعلق بموسيقى الإطار -و من حيث البناء الموسيقي، تأكد
بالإطار الموسيقي القديم، سواء من ناحية الوزن، بإيثارهم للأوزان الطويلة، أم من جانب 

حيث اتضح على مستوى الروي أن أكثر القوافي تواترا هي تلك التي كانت شائعة  القافية.
  التداول في الشعر الجاهلي أيضا.

أما فيما يخص الموسيقى الداخلية، فقد توسل الشعراء بمجموعة وسائل، حققوا ا ثراء 
في  -لهامن خلا -موسيقيا، بما أمدم من أشكال التناسب و التنوع على السواء. كما نجحوا

  تطويع الأوزان لمعانقة السياق الشعوري و المعنوي.
    
   



Résumé : 

 

La présente thèse  a pour objet  l’étude  des objectifs de la  poésie  du 

MAGAREB ISLAMIQUE  durant  le règne  des EMIRATS indépendants : 

Les HAFSIDES- ZIANIDES- MERINIDES ainsi que le royaume DES – 

BENI –NASR  (GRANADA). 

Et il s’agit  de la poésie commémorative  et élogieuse du prophète 

Mohammed ( Q.S.SSL) creée  au MAGHREB  durant   le 8° siècle  de 

l’HEGIRE –  conséquence directe  de la  commémoration  de la nuisance  du 

prophète, et cette poésie s’est développé et propagée  au fil du temps  faisant  

l’éloge du prophéte  ainsi que  le Sultan  durant  lequel  se chante  cette poésie. 

La thèse ayant pour titre : «  La construction des poème commémoratif 

du prophète  dans  le MAGHRES ISLAMIQUE » , aspire  à découvrir  la 

valeur spirituelle  de ce genne  de poésie ainsi que ses aspects artistiques tout 

en soulignant que ce genne d’études se fait rare  à part quelques articles parus. 

  La Méthodologie utilisée  à cette fin repose sur la déscription, l’analyse, 

en s’appuyant  sur les données  de l’histoire et les statistiques pour  des 

données  fiables. 

Le contenu à été réparti en deux chapitres distincts divisés en 4 parties 

chacun,  le 1er chapitre a pris  en étude la construction du contenu  et ses 

structures . ainsi que sa nature, et divisé en  quatre parties : 

La première   est consacrée aux introductions différentes, la deuxième 

ayant trait aux  relations de ces introductions  avec  l’unicité  de l’objet  du 

poème  commémoratif  du prophète, quant  aux 3° et 4° parties, elles ont traité 

la commémoration  de la naissance du prophète elle même,  étant sujet  

principal, suivi  de prés de l’éloge du  Sultan qui reçoit  ce poème  qui lui est 

dédié en sa qualité d’initiateur de la manifestation. 

Le 2eme chapitre à  été réservé à la constitution de la forme : ses quatre  

parties ont utilisé chacune un  outil de sa  construction poétique : la 1er partie 

s ‘est distinguée par son  aspect linguistique : vocabulaire poétique, structures 

linguistiques et ses performances conceptuelles et artistiques, quant  au 2eme : 



partie elle a été réservé au style propre à ce genre de poésie, tout en recueillant 

ses aspects et caractéristiques, la rhétorique- et ses composantes, ses origines- 

ses formes, ses aspects, sa performance- ont fait l’objet de la 3eme partie du 2eme 

chapitre. 

La 4eme partie a trait  aux résonnances ( musique) dues aux cadences 

rythmées  des vers palpables à travers le niveau  extérieur du poème :à savoir 

cadences et rimes des vers, et le niveau intérieur  avec- ses éléments  

multiformes, en s’appuyant mes la méthodologie- statistique aux fins de 

recenser  les différents  aspects musicaux caractérisant la poème commémoratif 

de la naissance du prophète ( QSSSL). 

Enfin cette étude- a permis de déceler les données suivantes : 

•   Le poème commémoratif  de la naissance du prophète  peut être  

distingué permis les poèmes complexes à plusieurs contenus, ou unités, ou 

thèmes inaugurés  par une ou plusieurs- introductions, suivis du thème 

principal, puis secondaire, et de ce fait il suit  scrupuleusement l’ancien poème 

arabe. 

•   Les unités de ce poème sont scellées par une unité sensationnelle, et 

malgré la diversité des thèmes, les différences qui les distinguent 

superficiellement mais ils forment une structure soudée, à tissu sémantique  

intercomplémentaire. 

•   En ce qui concerne a forme : 

- Sur deux axes : le vocabulaire religieux avec ses composantes :  

le Coran- le Soufisme- linguistique propre  à le personne du prophète ( 

QSSSL)  

- Vocabulaire  de la poésie classique ( linguistique des introductions 

classiques). 

- Forme du style : ses aspects : emprunt et implication des idées du saint 

Coran et des concepts du Soufisme. 

-  Aspect de la répétition, la narration,  le constat, et le symbole:                 

- La rhétorique  a 3 sources essentielles : 



Le Coran- Le Soufisme- le patrimoine poétique arabe classique sous ces 

différentes formes, ce qui pour effet un style reposant sur l’image à outrance. 

* Enfin et ce qui concerne le cadre résonnant « Musique » issu de la 

conjugaison des cadences  et rimes des poèmes, l’imitation de la forme 

classique est largement perceptible à travers les vers- composant le poème 

commémoratif  de la naissance des prophète ( QSSSL) avec maîtrise parfaite 

des outils différents permettant une parfaite harmonie entre les cadences et 

rimes  poétiques et les contextes  dans lesquels elles  sont impliquées.           
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 تمهـيد:

التي  الفنيةالقصيدة العربية ذات الإطار التقليدي ارتباطا وثيقا بتلك التقاليد  ارتبطت
 وهي )1(.البسوس بعصرتحددت معالمها منذ عهد التأسيس، الذي قَـرَنهَُ المؤرخون والدارسون 

العربية. فقد  القصيدةالتي وَرثَها ذلك الجيل من الشعراء إلى مَنْ تَلاَهُم على امتداد عُمر  التقاليد
شعرهم، حتى غدت  فيظل هؤلاء أوفياء لتلك القواعد والأسس التي حرصوا على تحقيقها 

 المتأخرة. العصورعنه إلا في  ينحرفوا لم بالنسبة لهم قالبًا فنيا مرجعيا

العربي القديم سلطته في ترسيخ تلك القواعد، على اعتبار  الشعريكان لذلك التراث   وإذا
ومعينًا لا ينضُب للشعراء، بحيث لا يمكنهم في أي حال من الأحوال  خصبة،كل مرجعية أنه يُش

أو الإفلات من أسْرهِِ مهما كان حجم الإفادة منه. لأنه في النهاية يشكل  عنه،الاستغناء 
  .شعرهملهم دستورهم الذي ينبغي الامتثال لضوابطه، سعيًا إلى إضفاء الشعرية على  بالنسبة

تراثنا النقدي العربي القديم قد شكّل الطرف الأساس في  فإن الأمر كذلك، كان   إذا
أصرّ على إلزام الشعراء بتقاليد القصيدة العربية القديمة، واحترام  حينتكريس ذلك الدستور، 

الذي حقق كماله، واستوفى تفاصيله وجزئياته مع تلك الطليعة المبدعة من  البناء،أسس ذلك 
  ظهور الإسلام.العرب قبل  شعراء

وكان قد سمعهُ عن بعض أهل الأدب،  ،قتيبة ابنأورده  الذينعود إلى النص  فحينما
ينسبونه إليه، بحكم أنهّ تبنّاهُ وارتضى أحكامه، سنقف عند هذه  النقادوالذي أصبح كثير من 

 ابن نقلفقد التي فرضها هذا النص، حينما دعا إلى ضرورة التقيد بتلك القِيَم،  الإلزاميةالصورة 

ا ابتدأ فيه بذكر الديار  بعضَ  وسمعتُ "نصه:  ما قتيبة د القصيد إنمأهل الأدب يذكر أن مُقَص
فبكى وشكا، وخاطب الرّبع، واستوقف الرفيق. ليجعل ذلك سببا لذكِر أهلها  والآثار،والدمن 
دَرِ،ه نازلة عنها، إذ كان نازلة العمد في الحلول والظعن على خلاف ما علي الظاعنين

ُ
لانتقالهم  الم

. ثم وصل ذلك بالنسيب، كانعن ماء إلى ماء وانتجاعهم الكلأ، وتتبعهم مساقط الغيث حيث  
نحوه القلوب ويصرف إليه الوجوه،  ليُميِلفشكا شدة الوجد وألم الفِراَق وفرط الصبابة والشوق 

                                                 

 ( 1 ) عن حرب البسوس، ينظر: الأصفهاني أبو الفرج، الأغاني،تحقيق: سمير جابر،ط2،دلر الفكر، بيروت – لبنان،(د.ت)،الد 5،ص 39 وما 

. بعدها  
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وس، لائط بالقلوب، لما قد جعل قريب من النف التشبيبوليَسْتَدعي إصغاء الأسماع إليه، لأنّ 
وألُفِ النساء، فليس يكاد أحد يخلو مِنْ أن يكون متعلقا منه  الغزلاالله في تركيب العباد من محبّة 

بسهمٍ حلالٍ أو حرام. فإذا علم أنه قد استوثق من الإصغاءِ إليه والاستماع  فيهبسبٍ وضارباً 
 الهجير،النصب و السهر و سُرى الليل، وحر  بإيجاب الحقوق، فرحلَ في شعره، وشَكَا عقّبله، 

التأميلِ، وقرّر  وذمامةوإنضاء الراحلةِ والبعير. فإذا علم أنه قد أوجب على صاحبه حقّ الرجاء، 
على المكافأة، وهزهُ للسماحِ، وفضّله  فبعثهعندهُ ما ناله من المكارهِ في المسير، بدأ في المديح، 

الأساليب، وعدّل بين هذه الأقسام، فلم يجعل  هذهيد من سلك على الأشباهِ. فالشاعر ا
  )1(فيملّ السامعين، ولم يقطع وبالنفس ظمأ إلى مزيد." يطلواحِدًا منها أغلب على الشعر، ولم 

للقصيدة القديمة، وما تحتويه من أقسام، أو بالأحرى  -أولا-أن النص ينظر  وواضح
تتضمنه  بماأحدهما خاص بالمقدمة  ؛مان أساسيانقس ينتظمها قتيبة ابنأغراض .وهي حسب 

، فمقطع الغزلمن موضوعات، منها : الوقفة الطللية، والرحلة الجماعية أو قصة الضعن، ثم 
من القصيدة،  الثانيالرحلة الفردية، أو رحلة الشاعر في الصحراء.لينتقل بعد ذلك إلى القسم 

، ألا وهو : المقدماتأجله كل تلك  والذي يختص بموضوعها الأساسي الذي سُخرَت من
القصيدة العربية على  ليشملالمدح. حتى وإن كان كثير من النقاد قد عمموا هذا الحكم النقدي 

، أم غير ذلك من الأغراض هجاءاختلاف غرضها المحوري، سواء أكان مدحا، أم فخرا، أم 
  التقليدية المعروفة .

على تعدد  القائمةيقدم تعليلا لهذه البنية  أن حاول قتيبة ابنمن هذا النص أن  ويفهم
بالنسبة للظاهرة الطللية  اجتماعيةالأغراض، متكئا في ذلك على ركيزتين: اجتماعية، ونفسانية؛ 

لمساقط الغيث، وانتجاعا للكلإ والماء.  تتبعًاالتي جعل منها سببا للحديث عن الرحلة الجماعية 
حتى يؤدي دوره كاملا في إثارة اهتمام المتلقي،  سيب،النونفسانية بالنسبة لتفسير وجود مقطع 

لأنه في هذه الحال، يكون قد عزف على الوتر الذي يستهوي   عواطفهولفت أنظاره، واستمالة 
التعليل بمبرر منطقي لا يمتد إليه الشك، ولا يقبل المناقشة: (لما قد جعل  هذاكل الأسماع. ويعزز 

  غزل وألف النساء).تركيب العباد من محبّة ال فياالله 

                                                 

 ( 1 ) ابن قتيبة،الشعر والشعراء،تحقيق: مفيد قميحة، مراجعة: نعيم زرزور،ط2،دار الكتب العلمية، بيروت – بنان 1405 هـ - 1985م،

28 – 27 ص  
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  في تفسيرها أيضا على ركزّ  قتيبـة ابنفيمكن القول إن  الصحراء،عن رحلة الشاعر في  أما
  يلح في تصعيد المعاناة التي   بالذاتالنفسانية، حينما ذكر أن الشاعـر في هذا المقطع  الركيزة

ه من النصب الشاقة، فيعدد ما تجشمه من الصعاب، وما عانا الرحلةخلال هذه  يتكبدها
 - وحر الهاجرة، وانضاء الراحلة، لأن الشاعر وهو يظهر أمام المتلقي الليل،والسهر، وسرى 

الصورة الهزيلة التي تستدعي الرأفة والشفقة، لا شك تؤثر أيما تأثير في نفسية  ذه -الممدوح
كرم   . و بذلك يؤدي مقطع الرحلة في الصحراء وظيفته غير منقوصة في استدرارالممدوح

يغدو هذا الأمر حقا من حقوقه، وله بذلك أن(يعقب بإيجاب الحقوق) لأنه  حيثالممدوح، 
  حق الرجاء وذمامة التأميل). صاحبه(أوجب على 

لم يقف  أنهحيث الشكل والمضمون. غير  من قتيبة ابنعن بنية القصيدة في نظر  هذا
في الفقرة الأخيرة من  بهورة الالتزام عند حدود التنظير لهذا البناء، بل راح يدعو صراحة إلى ضر 

  بين هذه الأقسام). وعدّلهذا النص النقدي، (فالشاعر ايد من سلك هذه الأساليب 
المنهج التقليدي مقياسا للجودة، ويكون بذلك قد وضع أمام الشعراء  هذاجعل  وقد

  اقصا يستجفيه الذوق.الامتثال له، وإلا عُد شعرهم في نظر هذا النقد ن ينبغيدستورا صارما، 
الشعراء  لمتأخر فليسهذا الشرط القسري، حيث أضاف قائلا:" على قتيبة ابنأكد  وقد

  )1(أن يخرج عن مذهب المتقدمين في هذه الأقسام".
قصورا على  سجلعلى هذا الشرط، حينما  فيلح رشيق ابنيأتي  ،قتيبة ابن وبعد

 ومنيقول: " مباشرة،ويهجم على الموضوع الشاعر الذي لا يمهد في قصيده بتلك المقدمات، 
يريده مكافحة، ويتناوله  ماالشعراء من لا يجعل لكلامه بسطا من النسيب، بل يهجم على 

  فالنص) 2(البتراء والقطعاء". كالخطبةمصـافحة... والقصيدة إذا كانت على تلك الحال، بتراء  
وتؤيدها البيئة  الذوق، يستحسنها كما هو واضح، يرسخ في ذهنية الشعراء مقياسا للقصيدة التي

أنشئت القصيدة، إلى  أجلهالنقدية. ويتعلق الأمر بضرورة التمهيد للغرض الرئيس الذي من 
بتراء منقوصة، وعليه فابن رشيق  النقددرجة أن تلك التي تَردُِ خُلْوًا منه، تعد في حكم ذلك 

  يكرّس مادعا إليه ابن قتيبة.
                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق، ص 28
 ( 2  ) ابن رشيق (أبو الحسن  القيرواني الأزدي)، العمدة،ج1، عبد الحميد محمد محي الدين، دار الرشاد الحديثة، الدار البيضاء- المغرب، ص 231.
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على  العربزام أصواتا مؤيدة من قبل فئات واسعة من شعراء فقد وجد هذا الإل وبالفعل،
إلاّ أن  -مكرهينراغبين كانوا أم –امتداد العصور واختلاف البيئات؛ فلم يكن أمام هؤلاء 

منذ العصر الجاهلي،  العربيةيعانقوا في شعرهم ذلك النهج، وتلك التقاليد التي تحققت للقصيدة 
بمثابة المقدسات التي يحظر  الشعراءر، وعُدت من نفوس والتي فرضت سلطاا على هذا الشع

التي تفرضها طبيعة الفروق الفردية.  المحتشمة،الانحراف عنها إلا في بعض الجزئيات والتعديلات 
من عصر بلغ تأثيره في مجرى  ماأن يقول :" إلى ناصف مصطفىوربما هذا ماحدا بالدكتور 

أشبه بالبؤرة التي انصهر فيها  - حقا–الأدب الجاهلي  الجاهلي. إنّ  الأدبالأدب العربي مبلغ 
  )2(أوائل الأدب العربي قد شكلت أواخـره". إنّ :"قائلا.ويضيف )1("العربيالأدب 

 عليهالاعتبار لم يخرج الشعر العربي في المغرب من حيث إطاره العام عما كان  ولهذا
الذين  شعرائه، واتكأ على موروث الشعر في المشرق، بل كثيرا ما سلك جه، و سار في رحابه

الحركة الشعرية، حيث   حياةاعترف لهم المغاربة بفضل الأستاذية، لا سيما في المراحل الأولى من 
  الذي ينبغي أن يحتذى. المثالكانوا ينظرون إليهم نظرة التعظيم والتقديس، ويرون فيهم 

 بالأندلس؛و مملكة غرناطة للشعر المولدي زمن الإمارات المستقلة في المغرب،  والقارئ
القصيدة،  يكلوبالتحديد، انطلاقا من القرن الثامن الهجري، يخرج بتصور واحد فيما يتعلق 

 الذي ،)3(المركب" النموذجفهي ليست من النوع البسيط ذي الغرض الواحد، إنما هي من "
  أو المديح.يتقاسمه قسمان أساسيان: قسم يتعلق بالمقدمات بأنواعها. وآخر بالموضوع 

                                                 

 ( 1 ) ناصف مصطفى، قراءة ثانية لشعرنا القديم،ط2، دار الأندلس للطباعة و النشر و التوزيع، 1981، ص 41
 ( 2 ) المرجع نفسه، ص 42

 ( 3 ) "النموذج المركب" على حد تعبير حازم القرطاجي، ينظر: القرطاجي حازم، منهاج البلغاء و سراج الأدباء، تحقيق: محمد الحبيب بن الخوجة،
.303، ص 1966لبنان،  -، دار الغرب الإسلامي، بيروت1ط  
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  :      الموضـوع الثانــوي
  

ويتضمن مدح السلطان الحاكم للبلاد، وهو موضوع ثانـوي في القصيدة المولدية، على   
) والإشادة بمولده الكريم . حيث ρاعتبار أن موضوعها الأساسي والمحوري هو مدح الرسول(

 يديه، يخصص الشاعر المقطع الأخير من القصيدة لمدح الملك، الذي ينشد هذا الشعر بين
  بوصفه المسؤول وصاحب الفضل الأول في إقامة الاحتفال، وإحياء هذه الذكرى المباركة.

ويتضمن هذا المقطع مجموعة محاور اعتمدها الشعراء في مديحهم، ومن أبرزها ما يتعلق   
بالأخلاق والمآثر، والسيرة الحربية. وأضافوا إلى ذلك عناصر أخرى يمكن أن تندرج ضمن ما 

لخاتمة، فاختتموا بالدعاء للسلطان بصيغ عديدة ومختلفة. كما التفتوا لأنفسهم، يسمى با
  فحدثونا عن براعتهم الشعرية، وما يمتلكون من ملكة القول وسحر البيان .

وحين نعود إلى هذه النصوص الشعرية، نجد أن شعراء المولديات قد استجابوا إلى حد   
ما يخص الإصابة في المدح، من خلال صفات معينة أشار بعيد لما أملاه النقد العربي القديم في

الذي عدد تلك الفضائل الإنسانية التي  ابن طباطبانذكر من أهم هؤلاء،  إليها نقادنا القدامى.
أا تمثل النموذج المثال، وبالتالي ينبغي على  –ضمنيا  –تداولها العرب في مديحهم مبينا بذلك 

 ا ما وجدْتهُُ في أخلاقهـا [ العرب] ومدحت به المادح استقصاؤها والالتزامَا فقال : " وأم
سواها، وذمت من كان على ضد حالها فيه فخلال مشهورة كثيرة، منها في الخلَْقِ الجمال 

والشجاعةُ، والحلِْمُ، والحزمُ، والعزم، والوفاء، والعفافُ، والبر،  والبسطة، ومنها في الخلُُقِ السخَاءُ،
والأمانة، والقناعة، والغيرة، والصدق، والصبر، والورع والشكر، والمداراة، والعفو،  والعقل،

والعدل، والإحسان، وصلة الرحِم، وكتم السر، والمواتاة، وأصالة الرأي، والأنفة، والدهاء، وعلو 
   )1(الهمة، والتواضع، والبيان، والبِشْر، والجلََد، والتجارب، والنقض، والإبرام".

كما تطرق لما يتفرع عن هذه الصفات الحميدة، من قِرى الضيف، والتحكم في النفس 
عند الغضب،  والوفاء بالعهد،  ومجاهدة النفس في الشهوات، وما إلى ذلك من الخلال التي 

  يمجدها اتمع العربي المسلم .

                                                 

 ( 1 ) ابن طباطبا العلوي  ، عيار الشعر ، تحقيق وتعليق : محمد زغلول سلام ، منشأة المعارف - الإسكندرية ، ص50 .
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والبسطة)، فإن  قد أدخل الجانب الحسي، (منها في الخلق الجمال ابن طباطباوإذا كان   
قد حصر صفات الممدوح في الفضائل المعنوية فقط، وهي تجتمع في أربـع: "  قدامة بن جعفر

.ثم فصل هذه الأقسام من خلال ما يتشكل عن تركيب  )1(العقل والشجاعة، العدل والعفـة " 
  . )2(بعضها ببعض 

تمثل لديه وهكذا استقرت هذه الصفات في ذهن العربي، وسكنت وعيه. وأصبحت   
  النموذج الذي ينبغي أن ينشده، ويتطلع إلى تحقيقه في ذاته ومجتمعه .

مثل هذه الصفات في القسم الخاص  –كسابقيهم   –من هنا، ردد شعراء المولديات   
  بمدح السلطان .

والمتأمل لهذا المدح السلطاني، يجد أن جملة الصفات التي تداولها الشعراء، يمكن أن تنتظم   
  ين كبيرين، هما: القيم الأخلاقية، والسيرة الحربية . ضمن محور 

  القيـم الأخلاقيــة : -1

ونقصد ا مجموع الصفات الخلقية الحميدة التي تمدح ا الشعراء وأضفوها على 
حكامهم، بغرض ترسيخها وتخليدها. على اعتبار أا تحقق النموذج الأمثل للشخصية المتكاملة 

  محورين : المحور الاجتماعي، والمحور الديني . . ويمكن تصنيفها ضمن 

  :  المحور الاجتمـاعي - أ

ويتضمن فضائل الإنسان الخلقية، النفسية، والعقلية، التي كانت إفرازا تمع العرب 
والمسلمين. فاستوحاها هؤلاء الشعراء ووظفوها في مديحهم بغية تثبيتها كقيم ينبغي أن توُرث 

هذه الفضائل الخلقية ذات الصبغة الاجتماعية: الكرم، العدل، التسامح، للأجيال المتعاقبة. ومن 
الرأفة، الصدق، الوفاء، صلة الرحم، الصبر، حماية الضعيف، إغاثة المستجير، وكرم الأصل، 

  وغيرها من الصفات. أما أكثرها تداولا في هذا الشعر، فصفتا الكرم، والعدل .
  الاجتماعية التي تغنى ا العربي وكانت مبدأ والكرم كما هو معلوم من أقدم الفضائل

                                                 

 ( 1 ) قدامة بن جعفر، نقد الشعر ، ص 96 .
 ( 2 ) ينظر : المصدر نفسه ، ص 97 وما بعدها .
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مقدسا في حياته، حيث شكلت معيارا أساسيا من معايير قيمته كإنسان، فهي تعُلي من شأنه، 
وتتسامى بقدره إن التزمها وتأصلت في سلوكه. وعلى النقيض، فهي تخذله وتلحق به العار إن 

  تجرد منها .
كثيرة عن تقديس العربي لهذه الصفة، إلى درجة   وفي تاريخ اتمع العربي صور وشواهد

أن كان يقدم لضيفه آخر ما يملك من متاع، وأنه كان يوقد النار حتى يهتدي إليه عابر السبيل، 
  فيتكفل به، ويظل في جواره إلى أن يرحل .

وغني عن الذكر أن العوز والفقر، وقساوة البيئة التي عاشها العربي قديما داخل صحرائه 
بة المترامية الأطراف، كانت أسبابا موضوعية استدعت مثل هذه الفضيلة التي تحقق ذلك اد

  التكافل الاجتماعي، وتخفف من وطأة الحرمان .
ولم يكن الفقر حكرا على مجتمع أو عصر من العصور، بل هو ظاهرة موجودة في كل 

ميدة التي ظل الشعراء اتمعات وعلى تعاقب الأزمنة. لذا كانت صفة الكرم من الخصال الح
  يمجدوا، ويعتبروا عنصرا أساسيا في مديحهم .

هذا بالإضافة إلى أن شاعر القصر كثيرا ما يسترزق بشعره. وهذا ما نلحظه عند شعراء 
المولديات، الذين هم في الغالب من هذه الفئة. ومن هنا كان التفام إلى صفة الكرم. والمطلع 

ابن جداء تطفو عليه، على النحو الذي نقرأه مثلا عند الشاعر على شعرهم يجد روح الاست

      )1(في مولديته "اللامية"، حيث يقول :  زمرك

َ�ً�  ظَِ�ـــــــرَتْ َ�دَايَ  ــــَ�� َ��ْ 
  ِ��َْ�ـــــــرِھَ�

! 
 ��َ وََ�ِ�رْتُ  ���ـــَ�  ِ���ر�

 َ�  َ�ْ ُ�ــــــو
ْ�ـــتُ  #"كِ  و$ِ  �ـَـــــوْ ُ#و�

  َ ِ��َ�&ـــــِ%
! 

َ�� ُ*ْ"تُ أرََْ�) �ِ��َ َ��بِ  
  ـــ+َ َ�دِ�

فهو يعبر عن غبطته ورضاه لما شمله في ليلة المولد النبوي من كرم الملك، إلى درجة أن 
رفض عنها كل بديل، حتى وإن خُير بين تلك الليلة، وبين استعادة الشباب، الذي هو أعز 

أحد إلا ويحن إليها ويطمع ولو طَمَعَ اليائس إلى عودا. وفي  مرحلة في حياة الإنسان، وما من
هذا مبالغة واضحة في الإشادة ذه الليلة، ومن خلالها امتداح السلطان. وفيها إيحاء  قوي  بما 

  حظي به الشاعر من كرم واسع .
                                                 

 ( 1 ) ابن زمرك ، الديوان ، ص 480 .
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ـلا في صراحة تامة، قائ الغني باالله، فيستدر كرم السلطان عبد العزيز بن أبي سلطانأما 
 :)1(  

ْـــــَ�) ا�ُ��ـُــوكِ  �َ�وْ�يََ �� أَ
  وَ�نْ  َ,ـدَتْ 

! 
#ــــ�نُ ا�ز�ــــ�نِ إ�) 

قُ  �َ"ــ�هُ  ُ&1َـــــــد�َ  
ـــــــ%  �َ َ&5ْطِـــــــ3ُوا #"�

دُْ&ــمْ    ا�ذي  َ#و�
! 

����3َــدُْ �ن 9َطِــــــــ8ْ 
  ا�3َوَاِ:ـدِ  ُ�ْ َ�ـــــقُ 

�َ َ&1ْــــــرُِ�وِ"% �ــَطَْ�ِ�% 
&ـِـــــــــ% ��1َ�َ�َ  

! 
 ْ3��ـــــ% أّ"ــــَُ; َ&�5ْـــــِــ% �َِ

� �=�ــــــقُ   
ي �%  ِ�َ��طِكَ  ��ْ"3َـم ِ�رَد�

��ً&ِ�*َ  
! 

وأِ#دْ �َِ�� 9َدْ ُ*ْ"تَ َ�ُ�ـو 
  ا<َْ�َ�ــــــــقُ 

د النبوي ليقف فقد امتزج الاعتذار بالمدح، حيث اغتنم الشاعر فرصة الاحتفال بالمول  
أمام جمع الحاضرين وبين يدي السلطان في صورة الذليل الذي يستحق الشفقة، مادحا ومعتذرا 

  ومتوسلا إليه بأن يعيده إلى كتابة الدولة، وأن ينعم عليه دوما بموصول كرمه .
مستجديا  أبي حمو موسى الزيانيللملك  الثغريوبمثل هذه الصراحة يتوجه الشاعر   
  ) 2(فيقول :

وا�3َْ�ـــدُ ا�نُ َ�ــوْ�َهُ 
َ�ـــــــ�   َ�ْ�َ&ِ�ـــسُ ا�ر�

! 
إن� ا�=�ــــــ�َ�ـــــَ�  �ِ�ــــلٌ 

  إ1َْ��ُ"ـــــــــ;ُ 

وإذا كانت هذه النماذج قد أكدت روح الاستمناح لدى هؤلاء الشعراء، فإن صفة الكرم   
، وإنما وظفت أيضا كخصلة لم ترد فقط ضمن هذا السياق –كما تمدحوا ا في مولديام   –

مادحا سلطان  ابن زمركمن خصال الممدوح تجاه كل الناس، على شاكلة ما نجد مثلا في قول 
  )3(محمد الخامس :  الغني بااللهغرناطة 

                                                 

 ( 1 ) المقري أحمد بن محمد ، نفح الطيب ، ج 6 ، ص 117 .
  . 47، ص   2يحيى ، بغية الرواد ، ج ابن خلدون  ) 2( 

 ( 3 ) ابن زمرك ، الديوان ، ص 479 . 
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َ�ـــ�كٌِ إذَا Bَ�َــــــمَ  ا�وُ�ـُـــــودُ  
  ـــــ;ُ َ�ِ��َ"ـــــ

! 
���1ْ�َــــرُ َ#ذًْ�ـــــــ� وا�رَ��ضُ 

  َ��ِ�ــــــ+َ 
أوْ ُ�ْ=�ـِــفُ ا�"�سَ ا�Dََ�ــــ�مُ 

  وأَْ��1َـُــــــوا
! 

ِ�َ"ـــــدَاهُ �َ َ&ــْ=َ ) ا��3ـ�ةُ  
 َ�  �1ُـــــــــو

فالغني باالله هو مصدر الكرم، ومن يطرق بابه يلقى من جوده ما يجنبه العَوَزَ ويكف عنه 
عطاء، لأن كرمه دائم لا ينقطع . ولا السؤال. إنه ملجأ كل محتاج إذا أمسكت السماء عن ال

يفوتنا أن نشير إلى ما في هذا المعنى من مبالغة واضحة إلى حد الشطط، حينما ارتفع الشاعر 
  بجود الممدوح عن جود السماء .

وهذه ظاهرة نلحظها في سائر مولدياته، إذ كثيرا ما يجنح إلى الغلو إلى درجة يتفوق فيها   
نبه شاعره إلى هذا الجانب، وذكره  الغني بااللهيح النبوي، حتى أن الملك المدح السلطاني على المد

)، وطلب منه ألا يضعه في مديحه موضع الرسول أو ρبأن الأولوية في المولدية إنما هي للرسول (
   )1(أن يوليه الصدارة . 

 أبي حمو موسىفي مدح السلطان  الثغريويوافق هذه المغالاة ما جاء على لسان   
  .  )2(، إذ ارتقى بكرم ممدوحه إلى ما يفوق كرم السماء. قائلا : لزيـانيا

َ�ْ�َ�ـــــــ� َ�ُ�د ����Dثُ دُونَ 
  َ#طَ�:ـِـــــــــ;ِ 

! 
َ�� إنِْ �3ـــــ�رض ُ�ـــــودَهُ  

�ُ"ـــــــــــ;ُ    ھَ&�
ـودُ �"�ــ8 �%  وا��ـــــ

  ا�وُُ�ودِ  دوا�ــــــــ;ُ 
! 

وا��Dــــــثُ َ�ْ�ــــسَ 
  ِ�َ"ــــــ�8ٍ�ِ إدَِْ��ُ"ـــــــــ;ُ 

بصفة الكرم،  أبا عنانفي "بائيته "  الملك المريني  أبو القاسم البرجيوقد مدح الشاعر 
حيث جعله جراراً لسُحب الجود، فوسع سخاؤه أمل السائلين، وكفى العفاة ذل السؤال. يقـول 

 :)3(     

                                                 

 ( 1 ) ينظر : حجاجي حمدان ، حياة وآثار ابن زمرك ، ديوان المطبوعات الجامعية والمؤسسة الوطنية للكتاب ، الجزائر ، ص 65 .

  . 46، ص   2لرواد ، جيحيى ، بغية ا بن خلدون ) ا 2( 

  . 298، ص  2بن الخطيب لسان الدين ، الإحاطة في أخبار غرناطة ،  ج ) ا 3 (
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5َــــــ)   I&�� ٌـــــر �� َ�ُ
  أذَْ�ــــــــ�لَ  ُ�ْ�َ&ِ�ـــدٍ 

! 
ارُ أذَ�ـــَ�لِ ُ�1ْبِ ا�ُ�ودِ  َ�ر�

��َ ُ;�ُ1ِ  
اِ�%   5َ�َدْ أوََْ�3َتْ أََ�لَ ا�ر�

  َ�َ*�رُِ�;ُ 
! 

وأ1ََْ�َ�تْ رَْ,َ�َ� ا�3ــــَـ�ِ�% 
  رََ,�ِ:ُ�ـــ;ُ 

    ،  فقد ارتفع بملوك بني مريـن من خلال هذهإسمـاعيل بن الأحمرأما الشاعر الأمير 

   )4(فة إلى الدرجة التي تعلو م على غيرهم، قائـلا :  الص
طـــوَالُ  ا�5ََ"� ُ مI ا<ُُ"ـــــوفِ 

ُ�ــــمْ    وإِ"�
! 

أ1ُ��ََوا ا�3َطَ�َ�ـــ� �1نَ ُ&1ْـَ�) 
  ذَِ��رُھَ�

فقد جعلهم يمنحون ويتكرمون وقت الشدة حيث ينبغي الكف عن العطاء تحََسبًا.   
 حازمب في مديحه، واستجاب لذلك الحكم النقدي الذي أورده قد أصا –بذلك  –ويكون 

في منهاجه فقال: " وأكثر ما تَـعْتَد العَرَبُ بهِِ في المدح، الأفعالَ التي تَـتَجَشمُ الأنفسُ القرطاجني 
  . )1(فيها الضـرَرَ لنِـَفْعِ غيرهـا " 

تداولها في مديحهم،  وتعتبر صفة " العدل " أيضا من الصفات التي حرص الشعراء على  
فبها تحفظ الحقوق، وتراعى  ؛لما لها من أهمية كبيرة على المستويين الاجتماعي، والسياسي خاصة
إلى أن يقول في ولي  بالثغريمصالح الرعية، وا يصان الملك لأا أساس نجاحه. وهذا ما حدا 

  )2(:  أبي حمونعمته 

وا�ُ�ْ�ـــــكُ ُ�ْ�َ&�ــــمٌِ ���ِ�ْ رِ 
�ـــمٌ ِ �&�ُ  

! 
ُ�ذْ �9َمَ ���3َـــدْلِ  ��ِ; =ــ�رُ 

 ْ��  طَـــــ�نٍ ُ

لك الزياني جذلان   
ُ
فالعدل أساس الملك، وهذا ما ضمنه الشاعر في بيته، إذ به صار الم

  مبتسما، ينعم بالاستقرار والبِشر والتفاؤل .
ا لها، وذلك إمام –ولم يكتف الشعراء بإسناد صفة العدل للممدوح، بل جعلوه أحيانا   

أبي في السلطان  أبو القاسم البرجيتعميقا للمعنى، وتأكيدا على تأصلها في سلوكه. يقول 

   )3(:  سالم المريني

                                                 

 ( 4 ) ابن الأحمر ، نثير فرائد الجمان في نظم فحول الزمان ، ص  381 .   
 ( 1 ) القرطاجني حازم ، منهاج البلغاء ، ص 164 .

   . 229 ، ص  2يحيى ، بغية الرواد ، ج بن خلدون ) ا 2( 

  . 298، ص  2بن الخطيب لسان الدين ، الإحاطة في أخبار غرناطة ،  ج ) ا 3 (
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إَِ�ـــــ�مُ َ#دْلٍ ِ�َ&5ْـــــــوَى ِ$  
  ُ�ْ َ&ِ�ـــــــلٌ 

! 
ْ�%ِ  ُ�رِْ��ِ;  �% ا<ْ�رِ وا�"�

  ُ�رَا9ُِ�ـــــــ;ُ 

لحاكم ونسبه، وانتهوا به إلى المنبع الكريم الطيب الذي يزيده كما تسامى الشعراء بأصل ا  
أبي ، الذي ربط بين الملك يحيى بن خلدونشرفا على شرف، مثلما هو الحال  عند الشاعر 

) في الأصل ، فذكر أنه من البيت الهاشمي. وسواء صح ذلك أم لا،  فإنه ρ، والرسول (حمو
   )4( وح، يقول :بلا شك يقع موقع الرضا من قِبَلِ الممد

أَ�ــــوَْ�يََ َ�� أَ#َ�)  
  ا�ُ��ـُـــوكِ ِ��َْ�رِھَــــــ�

! 
وأَْ*رََ�ُ�م أKْــ+ً وذَاكَ 

  ُ��ـِــــــــ�نُ 
ا َ*رِ�ً��  إذا اْ�َ&َ=رُوا َ�دًّ

  َ�َ�ْ=رُُ*ــــمْ 
! 

3َ�ِْ�ــــــدِ َ�َ"�فٍ ِ#ْ"دَ ذَاكَ 
  َ�ُ*ـــــــــونُ 

  

الغني باالله ، فجعل الملك )1(العائلة النصرية والأنصار  فقد ربط بين ابن زمركأما   

)، ودعما قويا لدعوته ρالنصري سليل هذا النسب المشرف، فهم مَن كانوا سندا للرسول (
  )2(ونصرة دينه. يقول : 

ِ�نْ دَو1َْــــــٍ� 
ـــــٍ�  َ"Kْـــــــــرِ��

ــــــــــ�ٍ َ��ــِ"  ��  

! 
وََ َ�تْ �رُُوً#� �% ا�3ُ+َ 

 َ�  وَأKُـــوُ

بين العدل والإحسان، وشرف الأصل وطيب الفرع  أحمد بن عبد المنانوقد جمع   
  )3(:  أبي عنان المرينيقائلا في 

إَ��مُ َ#دْلٍ وإ1��نٍ َ�َ�ـــــتْ 
  َ رًَ�ــــ�

! 
�رُُوُ#ُ; وزََ*ــتْ طِ�ً��  

  َ�َ"�3ُ�ِـــــــ;ُ 

ن الفضائل الاجتماعية، كالعدل ، فقد جمع بين مجموعة ميحيى ابن خلدونأما   
    )4(:  أبا حمـووالنجدة، والسماحة، في قوله مادحا 

                                                 

    . 218، ص   2يحيى ، بغية الرواد ، ج ابن خلدون  ) 4 (

 ( 1 ) ينظر : حجاجي حمدان ، حياة وآثار ابن زمرك ، ص 81 .

  ( 2 ) ابن زمرك ، الديوان ، ص 479 .

 ( 3 ) ابن الأحمر ، نثير الجمان في شعر من نظمني وإياه الزمان ، مخطوط ، الورقة 88 .  
 ( 4 ) المقري أحمد بن محمد ، نفح الطيب ، ج 6 ، ص 512 . 
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َ"�Kِرُ ا�1ـــــــق� َ=�ذِلُ ا�ُ�ورِ 
 ً�  َ#ــــــدْ

! 
ُ ا�َ=�:ِ�ـِــــ�نَ  َ�ْ��ــــَـــــــ�

َ�ــــ�حِ  ��  1ْ�َرُ ا�

 هي دليل الرزانة ومن هذه الفضائل التي وظفها الشعراء في مديحهم، صفة "الصبر" التي  
بينهما وبين العفو الذي هو أيضا علامة من علامات  الثغريوالتحكم في النفس. وقد زاوج 

  )5(القوة، حيث قال : 
آِ�قٍ �% رِق� ُ�ْ�ِ*ـــكَ  9َدْ  َ*مْ وَ 

("َ�َ  
! 

ِ�رَارًا وَ�وَْ�َ ا�3َْ�ـــوُ َ�� َ*�نَ 
��ً�ِ�"َ  

َ#�وتَ ا9&دارًا #ن َ&َ�ــــــ�دِي  
  ذُُ"و�ـِـــــ;ِ 

! 
وأوََْ�3َْ&ُ; 1ِْ�ً�� َ�َ*ف� 

 َ�   �دَِ�ــــــــ�ا�&�

وهو الرحمن  –وقد كانت صفة "الرحمة " من صفات الملك الناجح، فقد جعله االله 
خليفته في الأرض، وولاه أمر العباد، ليوسعهم رحمة، ويشملهم برعايتـه وعطفه. وقد   –الرحيم 

 الدين عبد االله بن لسانوذج لذلك، وهذا ما جعل الشاعر خير نم الغني بااللهكان السلطان 
  يقول فيه :  

َ�ــــــ�كٌِ أ9َــــــــَ�مَ $ُ  
  �"ـــــ; �َِ=5ِ�ْــــــــــ;ِ 

! 
ُ�وَّ�ً) رَؤُوً�ــــــــ� 3ِ���َِ��دِ 

  )1(ر�1ًَِ�ـــــــــ�

  )2(:  الثغريالذي قال في  أبو تاشفين بن أبي حمووكذلك كان الملك   

 ���� #ـــــَ�ِ�دُ ا�ر1�ــــــــن  إ
  ر1ََْ�ـــــــ�ً 

! 
ــٍ� 9د �1َطََ�ــــــــ�  �رَِِ#��

  وَرََ#�ھَـــــــــ�

وما أكثر الفضائل الاجتماعية التي تغنى ا شعراء المولديات وخلعوها على سلاطينهم،   
قدم من نماذج إنما يكشف وهي من الكثرة بحيث لا يتسع المقام لاستقصائها جميعا. وإن ما ت

  عن تلك الصفات الأكثر حضورا في هذا الشعر . 
وتعد "الفضائل النفسية "من القيم الاجتماعية التي ترددت في مديح هؤلاء لسلاطينهم،    

فتطرقوا مثلا لتهلل الطلعة، وإشراقة الوجه. وهي وإن كانت صفات حسية فإا تشير إلى فضائل 

                                                 

    . 192، ص   2بن خلدون يحيى ، بغية الرواد ، ج) ا 5 (

 ( 1 ) المقري أحمد بن محمد ، نفح الطيب ، ج 7 ، ص 299 .

 ( 2 ) التنسي محمد بن عبد االله ، تاريخ بني زيان ملوك تلمسان ، تحقيق محمود بوعياد ، ص 193 .
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قار، ونقاء النفس، وحسن المقابلة، وطيبة السريرة .. ومما نمثل به في هذا معنوية، كالهيبة، والو 
  )3(: يحي بن خلدونالمقام قول 

  O%1أر� ��َ��َ ��َ*رِ�مُ ا�
�َ��ــــدَعٌ َ  

! 
�  ا�وَْ�ِ; �ِ%  ط��قُ ���1

ْ�مِ  ��  وا�1َـرْبِ ا�

لنهر والزهر والروضة ، فصارت تحاكي االغني باالله، فقد رقت طباع ممدوحه ابن زمركأما   
  )4(الغناء. يقول : 

ر�9ت ����ــــــ�هُ  ورا9َتْ  
  ُ�ْ�&ـــَـــً�)

! 
وَْ�ـــِ�  ْ�رِ وْ�ط ا�ر� �"��*

  ا�Dَ"ـــــّـَ�ءِ 
ھْرِ �% إِ�رَا9ــــــِِ; وا�َ�دْرِ  َ*��ز�

%�ِ  
! 

ھْــــــــرِ ِ�%  Iإْ رَا9ِــــــِ; وا�ز
�ءَِ Rْــ   ا��ـ

تماعية، يمكننا الحديث عن الفضائل العقلية التي شكلت في الحقيقة وضمن القيم الاج
رافدا مهما أسعف شعراء المولديات في مديحهم السلطاني، فتداولوا من هذه الصفات :الفطنة، 
والذكاء، وصفاء الذهن، ونفاذ البصيرة، وقوة الفراسة، وسرعة البديهة وسلامتها، والاستبحار في 

 يحيى ابن خلـدونالقول، وما إلى ذلك من المواهب العقلية. فقد مدح العلم، وامتلاك بلاغة 
  بالعلم الواسع، والرأي السديد، قائـلا: أبا حمو موسى الزيانيالملك 

وَِ �َ�ُ&ـــــُ; ا�َ�ـــْ=رُ ا�3َظِ�ـــمُ 
  وِ#ْ"ــدَه

! 
 Sِـــ�� أْي ا�ر� �نَ ا�3ِْ�مِ  وَا�ر�

  )1(�ُُ"ـــــونُ 

    )2(بأنه بحر علم، وراوية للحديث، فقال :  تلاليسيأبو جمعة الووصفه   

طــَـــــوْدُ و9ََـــــــ�رٍ 
  و1ْ�َـــــــرُ ِ#ْ�ـــــــمٍ 

! 
 Sُ�ِ�Kَ رَى I3ْـــــبُ ا�ذKَ

  ا�َ�وَاِ"ــــــبْ 
ْـــــُ;   �ن َ�رْوِ َ#"

  ـــــــــــ8ْ ا�1َــــــــدِ�ثَ 5ْ�َطَ 
! 

ُ*ل� َ��ـــــ�ـــــTٍ  و*ـــلُ�  
  طَ��ـِــــــبْ 

   )3(بسمة الفراسة الصادقة، في قوله :  الثغريوتَـوجَهُ   

                                                 

    . 233، ص   2بن خلدون يحيى ، بغية الرواد ، ج) ا 3( 

  ( 4 )  ابن زمرك ، الديوان ، ص 365 .

     . 218، ص   2يحيى ، بغية الرواد ، ج ابن خلدون  ) 1 (

 ( 2 ) المصدر نفسه ، ص 74 .

 ( 3 ) المصدر نفسه، ص 229 .
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َ�رَا�ـــــٌَ� �ن ھَِ�ــــــ�تِ ِ$  
  �Kَد9َِـــــــ�ٌ 

! 
بَ ِ�نْ ِ�ـــــرًّ  ��Dَ�َُ�رَى  ا�

ْـــ+َنٍ  #ِU*َ  

داد بتوقد الذهن وس أبا سالم المرينيالملك  أبو القاسم البرجيوقد امتدح الشاعر   
   )4(الرأي، حيث قال : 

دُ ا�1ُْ*ــــمِ َ�ْ�ُ�ــــونٌ  �ــــدَ��ُ
 ُ;&ُ�َ�5ِ"َ  

! 
أْيِ  ُ�ظَ��رُ ا�3َزْمِ Kـــدَْقُ ا�ر�

  �Kَِ:ُ�ـــ;ُ 

بن ا إياسفي ذكائه وبلاغته إلى مستوى " الغني باالله، فقد ارتقى بممدوحه ابن زمركأما   

" الذي ذاعت شهرته في سحبان وائلإلى "" الذي يضرب به المثل في الذكاء، و  معاوية
  )5( الفصاحة والبلاغة، وصار عَلما يضرب به المثل في هذا الجانب، فقال فيه :

 ("َ��كََ ا�َ=ْ�ـــرُ �� أَْ
  َ َ��ِ:�ــكََ ا�ـــــــ&%

! 
رُ #ن إدراِ*َ�� ُ*لI إْ"َ��نٍ  �K5َ�ُ  

�ءُ إ��سٍ �%  ��ـــ�1َِ�  ذَ*ـــَ 
  �1ِ&مٍ 

! 
وإ9ِْدَامُ #�ـرٍو �% �ــ+,ِ� 

�1َْ�ـــ�نٍ ُ  

وذا، تبرز المواهب العقلية كعنصر هام في المديح السلطاني، لما لها من ضرورة قصوى في   
تشكيل شخصية الحاكم الناجح، الذي ينشده كل إنسان. ذلك أن الدولة التي يقف على 

العلمي، ستكون بلا شك حكمها حُكامٌ من هذا القبيل، يتمتعون بالتفوق العقلي، والتحصيل 
  دولة قوية متماسكة، ترقى إلى مستوى تطلعات الرعية. 

  

  :  المحور الديــني -ب

شكل المحور الديني أساسا هاما في مديح شعراء المولديات لسلاطينهم، حيث أضفوا 
عليهم كثيرا من صفات المثالية الدينية؛ من إيمان، وتقوى، وطاعة االله، وأداء للواجبات 

جهاد في سبيل االله لأجل إعلاء كلمته وتثبيت راية الإسلام والمسلمين. وما شاكل ذلك الدينية،و 
  من القيم الدينية التي كان اتمع المسلم آنذاك في أمس الحاجة إليها .

                                                 

  . 298، ص  2لسان الدين ، الإحاطة في أخبار غرناطة ،  ج  ابن الخطيب ) 4( 

  ( 5 ) ابن زمرك ، الديوان ، ص 497 .
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خَلص 
ُ
نقذ والم

ُ
وقد برز الجهاد كقيمة أساسية تغنى ا هؤلاء، حيث رأوا في حكامهم الم

المارقين والأعداء، ولا سيما هجمات النصرانية التي ظلت ضغوطها  للدين والوطن أمام هجمات
تمارَس تبِاعا على حمى الإسلام في الأندلس. فكان على حكام المسلمين آنذاك أن يجردوا 
سلاحهم ويخلصوا النية لمواجهة ذلك الخطر. وهذا ما ركز عليه الشعراء في مدحهم بغرض 

كثر الحديث عن الجهاد، ووُصِف السلطان بااهد، استثارة المشاعر واستنهاض الهمم. ف
والمخلص، وحامي الدين. وما إليها من الصفات التي تتصل ذا المعنى. من ذلك ما نجد في قول 

في آخر  أبا عنان فارس المرينيمادحا الملك  أحمد بن عبد المنان الأنصاريالشاعر 
  )1(مولديته:

أَْ#َ�ْ�تَ دِ�نَ ا�ُ�دَى  �ز�تَ  
  ُ�3َْ&�ًِ�ـــــــ�

! 
�3ز� أھ�ــــوهُ وا�ـ&=ذى 

 ِK��َ�ُ ُ;3ُــــــ  

فإلى هذا الملك يعود فضل إعلاء دين الإسلام، وبه صار المسلمون في عز ومنعة، وإليه 
  دانت رقاب الأعداء، وانقادت مستسلمة طائعة .

ن بحد بأنه حامي حمى الدي أبا حمو موسى الزيانيالملك  يحيى بن خلدونكما وصف 
   )2(السيف : 

ـــــــدْ �ن أ1َْـــــــَ% َ�َ"�  وَأَ��
َ� ا�ُ�ـــــــدَى �"�ُ  

! 
=���َ&; �1َِ�% 1َِ�) ا�د�ــن 

  ���3َْ�بِ 

  بأنـه " ناصر الدين "، لقولـه:  الغني باالله، فوصف ممدوحـه ابن زمركأما 

%O ر�ولِ $ِ  ��ـــــ
  َ"�Kِــــــــرُ  دِ�"ـِـــــ;ِ 

! 
ُ�;  �% 1َــــ�لِ ِ�رًّ  ُ�3َظ�

  )1(وإْ#ـــــــــ+نٍَ 

  )2(وفي مولديته "اللامية" يستخدم مصطلح الجهاد، ليشرف ممدوحه بمرتبة ااهد، قائـلا:  

                                                 

  ( 1 ) ابن الأحمر ، نثير الجمان في شعر من نظمني وإياه الزمان ، مخطوط ، الورقة 67 .  
    . 233، ص   2بن خلدون يحيى ، بغية الرواد ، ج) ا 2( 

  ( 1 ) ابن زمرك ، الديوان ، ص 496 .

 ( 2 ) المصدر نفسه ، ص 479 .
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�مَ ��روضَ ا���ـــــ�دِ ــــــوَأ9ََ 
  3َ�ِزَْ�ــــــــ�ٍ 

! 
َ&رََ*تْ ِ��َْ�:ـِــدَةِ ا�3ُـــدَاةِ  

 َ�  �ُ�ـُــــــو

في محاربة قوى الشرك، ورد العدوان الصليبي، وإحلال  الغني بااللهف عن جهود ثم يكش  
   )3(رموز الإسلام محل رموز النصرانية، فيقول : 

9َدْ ��دةٍ �ِْ�ُ*ْ�رِ *م 
ْــــــت ِ�نْ  �ـ   َ#و�

! 
*ــــْـــــِ��رَ  َ"�9وُ�ـــــَِ�� ا�&�

ْ��ِ�ـــــ+َ    وا�&�
Kَد9ََتْ �5د�ــــــُ� ا���ـــوشِ 

  ��Kَ�َرَتْ 
! 

ـَ� ِ�نْ �1ِ"ِ�ــــَ� َ�وُْ�وَ#�ـــ
 َ�  َ�1ُْ�ــــــــو

�ِ�ــــبِ  �Kلَ ا��Bِ��َ&َ ــــرُوا�َ*َ
�ـُوا �B�َو  

! 
ِ�َ�ــــــــنِ ارَ&َ�)  

  �و�:ـــــــ;  &َ��Bْـِــــــ+َ 

فقد أما وقد استجاب هذا الحاكم لدعوة االله في الجهاد، وإعلاء كلمته، ونشر دينه،   
استحق بأن يلقب "ناصر الإسلام"، وله البشرى بعد ذلك بالجزاء الحسن الذي وعد به الحق 

لَ $ُ ا�ُ�َ��ھِدِ�نَ َ#َ�)تبارك وتعالى لهذه الفئة في اكثر من موضع، لقوله جل شأنه:"   وََ���

  )4(" . ا��5َِ#دِ�نَ أَْ�رًا َ#ظِ�ً��

  )5( وقد ضمن الشاعر هذا المعنى في قولـه :  

�ـــ+مِ َ�� Wــــرَ اKِ�"َ ��َ
  َ�ــــ�كَِ ا�3ُــــــ+َ 

! 
$ُ ُ�ؤِْ&�ـــــــكَ ا�َ�ـــــزاءَ 

  َ�زِ�ـــــــــــــ+َ 

ومن القيم الدينية  التي استوقفت الشعراء إلى جانب اهتمامهم بفضيلة الجهاد، قيمـة   
، تعبر عن طاعة العبد لخالقه،  "التقوى" التي هي في الحقيقة كلمة عامة، تتضمن صفات عديدة

كالقيام بالواجبات الدينية، والالتزام بتعاليم الإسلام، وخشية االله والإنابة إليه في كل حال. وما 
شابه ذلك من الفضائل التي تدخل في دائرة التقوى. ولهذا كانت هذه الصفة كثيرة التداول بين 

 ا إلى التعبير عن مدى تدي الثغرين الحاكم. وهذا ما نفهمه من قول الشعراء، وقد قصدوا  :
)1(   

                                                 

 ( 3 ) المصدر نفسه ، ص 479 .

 ( 4 ) النساء ، آ : 95 .

  ( 5 )  ابن زمرك ، الديوان ، ص 480 .
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أََ�لI ��وكِ ا<رضِ �و�َ) �ن  
  �و�ــف

! 
5َـــ) وا��ـودُ *ْ�+ً  I&1ُ+هَُ ا�

  وَ"�ِ َ��
5ْـــــوَى 1ـــ+هُ   وَ�نْ َ&ُ*نِ ا�&�

  ودَأُْ�ــــــ;ُ 
! 

 َ��*ن #"; رَبI ا�3َرْشِ 
  رَاِ�َ��َ ك� 

الشاعر أن يكون خليفة االله في الأرض لأنه كفيل بحماية  وبذلك، فقد استحق في نظر  
لك والدين. يقول : 

ُ
   )2(الم

أَ�ــــَوْ�يََ إن� َ$ أَْ#طــَـــ�كَ 
  ُ�ْ�َ*ـــــــ;ُ 

! 
دْتَ  �ن َ�ْ�َ"�هُ َ�� َ*ـ�نَ  �� َ�َ

  وَاھَِ�ـــ�
 أن� ا��ـُْ�كَ �ــــــ�سَ  رَأىَ $

�وُ�ـــــــ;ُ ُ�َ  
! 

�نِ  �ــــــوَِاكَ َ�ــــ� �ِ�د�
  ,ــــ�ركَ �1َِ�َ�ـــــ�

بكلمة "التقوى" ما يفيد معنى الفضائل الدينية،  أبو القاسم البرجيكما أراد الشاعر   
   )3(بقوله :  أبا عنان فارس المرينيحين مدح 

5َـ) أذََْ�ــــــ I&�� ٌــــر ـ�لَ ُ�َ ��
  ُ�ْ�َ&ِ�ــــــــــــدٍ 

! 
ارُ أذَْ�ــَ�لِ ُ�1ْبِ ا�ُ�ودِ   َ�ر�

 ُ;�ُ1ِ��َ  

، ملك غرناطة، أبي الحجـاج يوسففي مدحه  لابن الخطيـبوكذلك الشـأن بالنسبة   
  )4(حيث قـال : 

ُ&5ًــــ) 1َذَا 1َذْوَ ا�َ=+َ:ـِـــفِ 
  وا9َْ&ـــدَى

! 
�ِ�مْ َ�Bَ+ً �� =ط� ا�*&�بُ #�) 

�مِ ْ   ا�ر�

الخلفاء الراشدين في ورعهم وتقواهم، فكان لقد ارتفع الشاعر ذا الحاكم إلى مستوى   
مثالا عَلِيا في طاعة االله والالتزام بتعاليم دينه، كما نص عليها كتابه الكريم. فنحن نلاحظ من 
خلال استخدام لفظة " التقوى " أن هؤلاء الشعراء أرادوا ا امتداح ما يجتمع في شخصية 

  ممدوحهم من مجموع الصفات الدينية . 
مفردات أخرى تدل على  –أحيانا  –لك فإنه ينبغي أن نشير إلى أم استخدموا ومع ذ  

صفة التوكل على االله  أبي حموحين امتدح في  الثغريفضيلة بعينها، كما هو الحال في نموذج 
   )1(في جميع الأمور، وذلك في قـوله : 

                                                 

    . 192، ص  المصدر نفسه  ) 2( 

      .  298، ص  2، الإحاطة في أخبار غرناطة ،  ج  لسان الدين ابن الخطيب ) 3( 

 ( 4 ) ابن الخطيب لسان الدين ، الديوان ، ص 578.
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ــ ــلْ �%  ���ــــــ8ِ  و�ن َ�َ&وَ*�
  أُُ�ــــورِهِ 

! 
#َ�) $ِ ُ�ْ�ِ�ِ; َ*ِ��ـــ+ً 

  وَ*�ِ�َ�ـــــ�

   )2(وكذلك الشأن بالنسبة " للهدى " حيث قال : 
إ��مُ ا�ُ�ــدَى ُ�ْ�ِ"% ا�3ِدَا 

دَى   ِ�ظَُ�� ا�ــــر�
! 

ـــدَا  َ�ُ�ْ"ذُ َ�دَا أ1ََْ�)  ا�"�
  وا�َ�3َــــ��َِ�ــــــــ�

، ودرسا، وتدوينا، فقـال : وفي مولدية أخرى يشيد بعناية ممدوحه بالقرآن والسنة، حفظا  
)3(  

َ�ُ; ِ�*ـــــــَِ&�بِ $ِ أْ#ــــَ") 
  ِ#َ"ــــ�َ�ــــــ�ٍ 

! 
ا ھُوَ  َ"ــــــِ� ا�Dَـــر� I�و���

  ا�ُ�Dْرَمُ ا�ُ�Dَرِي
ـــــُ; إِ�� *ــــَِ&�بٌ  I�َھ ��َ�َ

ـــــــ�ٌ    وُ�"ــــ�ـ
! 

�ِ=ِ��ــــَ� 9د أ1رز ا�َ�ْ=رَ ْ"َ�ِ
  وا<ْ�ـرَا

�Xُ ِ*َ&�بِ ِ$ َ�ـــــــل� ْ"َ�َ
  َ�+َ�ـُــــــــ;ُ 

! 
وََ"ْ�Xُ ا�ُ�َ=�رِي َ��ِ�َ"�نِ َ�ُ; 

Kْــرَا   ا�"�

على  أبي عنان، فقد حدثنا عن مدى حرص الملك أحمد بن عبد المنانأما الشاعر   
  )4(أداء واجباته التعبدية، فهو من الذين يقومون ليلهم راكعين ساجدين، يقول : 

وَُ�"ـــــــSُ ��لٍ َ&َ���) 
  َ#ْ"ــــــــكَ  1ِ��َُ�ــ;ُ 

! 
ا وأ ْ"تَ �9َِ:ُ�ـــــُ; �ـِـــــرًّ

  ورَاِ*3ُـــــــ;ُ 

ونعود بعد هذا إلى القول، بأنه مهما تداول شعراء المولديات المفردات الدالة على قيم   
معنى ما يتوفر في دينية معينة، فإن فضيلة " التقوى "تظل هي الأكثر حضورا، وهي تفيد 

الممدوح من جملة هذه القيم. على أن صفة "الجهاد" هي التي تتبوأ الصدارة أمام غيرها من 
الصفات الأخرى التي تدخل ضمن المحور الديني. ولعل ذلك عائد إلى أمرين أساسيين، أحدهما 

) من الذود جريالقرن الثامن الهسبقت الإشارة إليه، وهو متعلق بما كانت تتطلبه تلك الفترة (
على حمى الدين، ونصرته أمام القوى المحاربة له من قبل الصليبيين. فكان المدح بالجهاد من قبل 

إلى أن يقول معللا  أحمد سليم الحمصيالشعراء كالدعوة إليه. وربما هذا ما حدا بالدكتور 

                                                                                                                                                         

 . 192، ص 2يحي ، بغية الرواد ، ج   ابن خلدون)   1  (

 . 192، ص  المصدر نفسه )  2 (

 (  3 ) التنسي محمد بن عبد االله ، تاريخ بني زيان ملوك تلمسان ، تحقيق محمود بوعياد ، ص 219 .  

 ( 4 ) ابن الأحمر ، نثير الجمان في شعر من نظمني وإياه الزمان ، مخطوط ، الورقة 67 . 
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لحركات لعنصر الجهاد. " ولما كانت أهم ا –خاصة  – ابن زمركتوظيف الشعراء، ومنهم 
هـ  767الجهادية قد حصلت في عهد الغني باالله، إذ بلغت غزواته ذروا في الفترة ما بين عام 

هـ، فقد برز الجهاد كغرض في تلك الفترة، وأصبح لزاما على شعراء البلاط، ومنهم  771وعام 
 ) 1(ابن زمرك أن يتغنوا بجهاد الغني باالله في مدائحهم " .

في الترويج لفكرة الجهاد، لا سيما بعد أن رأوا قلاع الإسلام  وقد كان للصوفية دورهم 
تتداعى وتسقط في يد النصارى. ومن هنا تَـلَقفَ شعراء المولديات هذه الفكرة وألحَوا على 

  ) 2(توظيفها في قصائدهم. ونحن نعلم ما للبيئة الصوفية من أثر في هذا الشعر. 

هاد في نظر الإسلام، إلى درجة أنه يكاد يمثل ركنه أما الأمر الثاني، فمرتبط بأهمية الج  
  السادس، فهو دعامة من الدعائم الأساسية التي قام عليها هذا الدين، وانتشر في آفاق الأرض.  

  السـيرة الحربيــة :  -2

 –إن المتأمل للمقطع الخاص بمدح السلطان ، يجد أن القصيدة المولدية تحيل على الذهن   
ما كان من صراع في المغرب الإسلامي، لاسيما  –الصفات السياسية والحربية من خلال المدح ب

في الأندلس التي كانت قلاعها تتداعى وتسقط تباعا في أيدي النصارى، والتي لم يبق منها بعد 
انقضاء دولة الموحدين إلا مملكة غرناطة التي احتفظ ا وحافظ عليها ملوك بني نصر مدة أزيد 

. فقد حاول هذا الشعر الذي امتزج فيه المديح الديني بالمدح السياسي أن )3( من قرنيين ونصف
ينهض بمهمته في تحسيس الحكام بما كان يحيط ذه المملكة من خطر من قبل النصارى 
الطامعين في استرداد كل شبر من مُلكهم القديم بتلك البلاد. فتعلق الشعراء بالمعاني التي 

شاعر، وتوقظ في ضمير الحاكم وروحه الإحساس بالمسؤولية إزاء تستنهض الهمم، وتستحث الم
  الوطن والدين .

أما بالنسبة للإمارات المغربية الثلاث: الحفصية، الزيانية، والمرينية، فإن المطلع على تاريخها   
السياسي لا يغيب عنه ما كان بينها من صراع طويل لا تكاد جذوته تنطفئ، وهذا بسبب سعي  

                                                 

  . 168، ص  1985مؤسسة الرسالة ، دار الإيمان ، لبنان ،   ,  1أحمد سليم الحمصي ، ابن زمرك الغرناطي ، سيرته وأدبه ، ط)  1( 

 ( 2 ) ينظر : ص 30 إلى 32 من هذا البحث .

 ( 3 ) دولة بني نصر في غرناطة من سنة 626 هـ إلى 897 هـ - ينظر : مؤنس حسين ، معالم تاريخ المغرب والأندلس، ص 381 .
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إلى توسيع حدودها على حساب جارا، والتطلع إلى تولي الزعامة وبسط النفوذ على  كل إمارة
    )1(المغرب العربي كله، خاصة ما كان من جانب المرينيين. 

كما كان لهذه الإمارات الثلاث دورها في نصرة الدين وحماية الإسلام بغرناطة لاسيما   
سبانيا عدائية للغاية. ومَرَد ذلك كما يذكر من جهة المرينيين الذين كانت علاقتهم بنصارى إ

، إلى أن "المرينيين وبني الأحمر تزعما حركة المقاومة ضد حركة الاسترداد محمد عيسى الحريري
    )2(المسيحي  بعد سقوط دولة الموحدين ". 

فالأجواء إذن في المغرب والأندلس خلال هذه الفترة كانت أجواء حرب وصراع، سواء   
اعا عن الوطن فحسب، وهذا بين الإمارات الإسلامية فيما بينها. أم ذودا عن الوطن أكانت دف

  والدين معا في مواجهة المد النصراني .
من هنا راح الشعراء يستشرفون في ممدوحيهم قيم الحياة السياسية، فأشادوا بقوم   

سياسية ودهاء  وشجاعتهم وبأسهم، وبغيرم على الدين والوطن، وما امتازوا به من حنكة
حربي. وأشاروا إلى ما كان لهم من جولات حربية وبطولات. ووصفوا لنا ما توفر  لهؤلاء من قوة 
الجيش وأنواع العتاد. إلى غير ذلك مما يدخل ضمن عنصر السيرة الحربية للحاكم. والذي شكل 

، ويمكن الحديث في الواقع أساسا هاما في بناء مضمون المدح السلطاني داخل القصيدة المولدية
عنه من خلال محورين أساسيين، يتعلق أحدهما بالملك القائد، ويتضمن الثاني وصف الأداة 

  الحربية، بما في ذلك الجيش والسلاح .

  الإشادة بصفات الملك القائد البطل : –أ   

فمن المعاني التي كثر تداولها بين هؤلاء الشعراء، التنويه بصفات الملك القائد البطل،   
التركيز على ذكر شجاعته وقوته وإقدامه. وتقديمه على أنه يمثل النموذج الكفيل بتحقيق النصر، و 

  في ملك  ابن زمـركوتوفير الحماية للدين والوطن أمام الأعـداء. فيكون كما رأى 
  )1(، غوث البلاد، وليث الحرب، حيث يقول : الغني بااللهغرناطة 

                                                 

 ( 1 ) عن هذا الصراع ، ينظر : الحريري محمد عيسى ، تاريخ المغرب الإسلامي والأندلس في العصر المريني ، 211 - 221 .

 ( 2 ) المرجع نفسه ، ص 238 .

 ( 1 ) ابن زمرك ، الديوان ، ص 365 .
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َ,وْثُ ا�ِ�ــــ+َدِ وََ�ْ�ثُ 
  ُ�ْ َ&َ�ــــرِ ا�5ََ"ـــــ�

! 
3َـــــ�نِ وَ�ــــــ �رِجَ �ـوَْمَ  ا�ط�

ــــــــــ�ءِ  ��Dَا�  

   )2(وإليه يعُزى فضل استعادة ملك المسلمين، وحماية الدين والوطن بتلك البلاد :   
3ْ�َدَ إِ�ــــَ�مٌ أََ#�دَ ا�ُ�ْ�ــــــكَ 

  ذَھَـــــ�ِ�ـــــــــ;ِ 
! 

 َ�إَِ#�دَةَ � َ"ـــ��ِ% ا�1َُ��مِ و
  وَا"ـِـــــــ%

�Dَ�َدَرَ أطَْ+لََ  ا��ـــــ�+لَِ 
  دَوَارًِ�ــــــــ�

! 
ْـ+َمِ أرََْ�ـ8َ  �ــــZ�  َد وَ�ـــدَ�

  ُ�ْ"َ�ـــــــــ�نٍ 

وبكل تأكيد أن ذلك الإنجاز العظيم لم يتحقق للغني باالله إلا لأنه رجل مجاهد بالدرجة   
ير محنك، وصاحب شجاعة نادرة، وعزم صادق نافذ نفاذ السيف الأولى، وهو صانع حرب، خب

   )3( الصقيل في جسد العدو، على النحو الذي يشهد به شاعره، إذ يقول :
وَأ9ََـــــ�مَ  َ�ْ�رُوضَ 

  ا�ِ�َ�ـــــــ�دِ 3َ�ِزَْ�ــــــ�ٍ 
! 

َ&رََ*تْ ِ��َْ�:ـِــــدَةِ ا�3ُدَاةِ  
 َ�  َ��ـُـــــــو

و$ِ َ�ـــــ� أدْرِي و9ََـــــدْ 
  1ََ�رَ ا�وََ,)

! 
أم َ#زُْ�ــــُ; أ1ََُ��ُ�ـــــُ;  

 َ�  ا�َ�5Kْـُــــــو

فالأسرة النصرية هي التي أمدت في عمر الدولة الإسلامية بالأندلس  والغني باالله هو من   
 مفخرة الأندلس –صنع مجدها وألبسها لباس العز والمنعة والهيبة، فاستحق بذلك أن يحمل لقب 

   )4(وأن ينال من االله خير الجزاء :   -
َ�� َ�ْ=رَ أَْ"دَ�ـُـــسٍ وَِ#Kْ�ــــََ� 

  أھَْ�َِ�ــــــــــ�
! 

ُ�ْ�زِ�كَ َ#ْ"َ�� $ُ َ=ْ�ــــرَ 
  َ�ـــــــــــزَاءٍ 

ومن الصور التي شاعت في مجال إضفاء صفة الشجاعة والثبات والظفر بالخصم، تشبيه   
لصور المألوفة في شعرنا القديم. وقد وظفها هؤلاء الشعراء بذات الممدوح بالأسد وهي من ا

في مدح  أبي القاسم عبد االله بن يوسف بن رضوانالأسلوب، كما هو الحال مثلا في قول 
  :  أبي فارس عبد العزيـزالملك المريني 

                                                 

 ( 2 ) المصدر نفسه ، ص 497 .
 ( 3 ) المصدر نفسه ، ص 479 .

 ( 4 ) المصدر نفسه ، ص 365 .
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ِ�نْ وBَََ�ــــــــ�ِ&ِ;  �% ا���ْ�ــــثِ 
  و Bَََ�ـــــــــ�ِ&ــ;ِ 

! 
َ ـــَ�ٌ;  5ِ�ُرI �َِ��ــْــــ�ِِ; 

  )1(ِ�رَْ,�ُ�َ�ــــــــــ�

فقد شبهه بالأسـد، وحدد وجه الشبه عن طريق اانسة التي أقامها بين "الثبات"   
  و"الوثبات"، ليكشف عن شجاعة ممدوحه، وشدة سطوته، وقدرته على قهر العدو . 

البطل المقدام عند  أبي حموأيضا إلى " الليث " ليشكل صورة ممدوحه  الثغريويلتفت 
  ) 2(اشتداد الحرب. بل يراه حينها أشد سطوة وثباتا. يقول :

وََ�ـــــــطَ� َ��َْ�نَ ا���ـــــــــثُ 
  ِ�نْ إ9ِْدَا�ــــِ;ِ 

! 
�% ا�1ربِ ِ#ْ"دَ َ&زَْ�ــــزُلِ 

  ا<9ْـــدَامِ 

بو أويكشف لنا هذا الأخير عن علامة أخرى من علامات الشجاعـة التي يتصف ـا   

فيقدمه لنا باسما متهللا وسط هول المعركة، في الوقت الذي يفُترض أن يكون الإنسان  حمو
 –منقبضا، وَجِلاً، قاتم الوجه، ممتقع اللون، لأنه يقف عند ذاك بين الحياة والموت. والشاعر 

رب. يعكس لنا حالة ممدوحه الثابتة المستقرة، وما يمتلكه من قوة نفسية، وخبرة بالح –بذلك 
  )3(يقـول :

ْـدُ  َ��كٌِ َ&َ=ـــــ�فُ ا<ُ�ـــــ
�طْوََ&ــــُ; إذَِاَ  

! 
ُ�ـــم  1َِ�َ% ا�وَطِ�سُ  وَ���

  َ�ْ�دَاُ"ـــــ;ُ 
�ـــــــَ�رُ  وََ=ـــــ�) ا�"�

  ِ�َ�ْ�ــــــــلِ َ"5ْــــــــــــــ8ٍ 
! 

وََ�دَتْ َ*ِ�Bْلِ  ُ"ُ�وِ�ِ; 
  ُ=ر�Kَُْ"ـــــــ;ُ 

َ&5َ�ْ) ا�َ=�ِ�َ�ــــــَ� #"ـــــدَ ذَ�كَِ 
َ���ــــــــًِ��  

! 
Dَــ Iـــــ�ة  ِ�رَاُ�ـــــــُ;  َ��ِ% ا�ط
  وط�3َُِ"ـــــ;ُ 

أبي ولقد كانت صفات القوة والإقدام والبأس من المقومات الأساسية التي جعـلت من   

عداء، فحقق قائدا همُامًا وملكا متميزا، استطاع بفضل ذلك أن يخُضع الخصوم، ويدحر الأ حمو
   )4(: الثغـري الأمن والأمان لمملكته. يقـول 

                                                 

  ( 1 )  ابن الأحمر ، نثير الجمان في شعر من نظمني وإياه الزمان ، مخطوط ، الورقة 67 .   
  . 213، ص 2يحي ، بغية الرواد ، ج   ابن خلدون ) 2( 

 ( 3 ) المصدر نفسه ، ص 46 .

 ( 4 ) المصدر نفسه ، ص 46 .
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أَِ�َ"ـــتْ ِ&�ِ��ـــــ�نُ  
  َ�َ=�وَِ�َ�ــــــــ�  �ـِــــــ;ِ 

! 
5ََ��َـــــدْ  1ََ��ھَ� َ�ْ��ـُــــُ; 

  وَ�َ"�ُ"ــــــــــ;ُ 

  ولا شك أن هذا البيت يحمل إشارة تاريخيـة واضحة إلى تلك الضغوط التي كانت
ها مملكة بني زيان، والتي لا تكاد تنقطع على حدودها الشرقية والغربية بحكم موقعها تتلقا

الجغرافي خاصة، والذي جعلها تتوسط دولتين طامعتين في التوسع شرقا وغربا، تتمثلان في دولة 
  بني حفص، ودولة بني مرين .

على عظمته ومن إنجازات هذا الملك الذي حفظها لنا التاريخ، وكانت دليلا واضحا   
 الثغريوقد ضمن شاعره  )1(وهمته العالية، وطموحه الواسع، أنه مجدد الدولة الزيانية بعد زوالها . 

   )2(هذا الحدث التاريخي الهام في قوله : 
َ��كٌِ أََ#ــــ�دَ ا�ُ�ْ�ـــــكَ 3ْ�َــــــدَ  

  هِ دBُُـــــــورِ 
! 

�وَْ�هَُ َ�مْ Bْ�َُ�ـــتْ ��م 
  أرََْ*�ُ"ـــــــ;ُ 

قد حاولوا رصد مظاهر القوة  –فيما تقدم من النماذج  –وإذا كان هؤلاء الشعراء   
والتفوق الحربي لدى ملوكهم، انطلاقا من وصف شخصيام مباشرة، فإم سعوا أيضا إلى 
تحقيق ذلك على مستوى آخر، حيث أشاروا إلى ما يتمتع به ممدوحوهم من علامات البطولة 

لال تقديم العدو في صورة الوَجِل الخائف الذي يمتلكه الرعب وتسكنه والقوة والبطش، من خ
روح الهزيمة، نتيجة ما يشاهد وما يسمع عنهم وعن قوام. فلا يملك يوم الصدام إلا أن يولي 

عبد العزيز الشاعر  –مثلا  –الأدبار ناجيا بنفسه، إما مشرقا أو مغربا، على غرار ما ينقل إلينا 

   )3(فيقـول : الغني بااللهعن بأس الملك النصري،  نبن أبي سلطا

                                                 

 ( 1 ) كان ذلك في الفاتح من ربيع الأول، سنة 760 هـ

. 89ينظر : حاجيات عبد الحميد ، أبو حمو موسى الزياني ، حياته وآثاره ، ص  -  
لوادي لمدة سبع سنوات .هـ، وأزاح الحكم العبد ا 753وكان الملك أبو عنان فارس المريني قد غزا  تلمسان سنة  -  
، ص  1995ية،الجزائر ينظر : شاوش محمد بن رمضان، باقة السوسان في التعريف بحاضرة تلمسان ، عاصمة دولة بني زيان ، دار المطبوعات الجامع -

104 .  

  . 54، ص 2يحي ، بغية الرواد ، ج  ابن خلدون  ) 2( 

 ( 3 ) المقري أحمد بن محمد ، نفح الطيب ، ج 6 ، ص 117 .
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َ&ــــرْوِي أ1ََـــــ�دِ�ثُ ا�وََ,) 
  َ#نْ َ��ِْ�ــــ;ِ 

! 
�ــــْــفُ ��"ــــدُ  �����

  وا�3وا�ِ% ُ&طَْ�ــــقُ 
َ��كُِ ا�����ــــِ� وا��َ*ــ�رِمِ 

 I"ــــَ�)وا�  
! 

 IــــصDُ&َ ;ُ"ـــــ�3�َــُــدَاُ&ــــُ; 
  وُ&ْ�ــــــــرَقُ 

ُ��ِ:ـــتَْ 9ُ�ـُــــــوبُ ِ#ـــدَاهُ 
  �"ُ; َ�َ��َ�ــــــــــ�ً 

! 
بٌ �ن َ=و�ـِـِ;   َ�ُ�Dـــَـــــر�

قُ    وُ�َ ــــــــر�

  وقد لاذوا بالفرار مذعوريـن خوفا أبي حموأيضا يصف لنا خصوم  الثغـريهذا و
   )1( طاَمِيًا " على حد تعبيره :من بطشه، ملتمسا لهم العذر في ذلك، فهم يواجهون " بحَْراً 

َ=�5َِـــــت 9ُ�ـُــوبُ ِ#دَاهُ �%  
  أَْ#+َِ�ــــــ;ِ 

! 
Kْرِ �% َ*ُ=�وُقِ  رSِ�ِ  ا�"�

  ا<َْ#ـــــ+َمِ 
� ذَ#ـــــــــرََتْ ِ#دَاكَ �ِ%  ���َ

  أوَْطَ�"ـِـــِ�مْ 
! 

  وKَ�ََْ�ـتَ ُ#رْوََ&ُ�مْ أََ&م� Kَ�ِــــــــ�مِ 

وا وَ�َ �وَْمَ ، وَ*�ف  Iَ�ـــــر
  ُ�ــــ+مَُ َ�نْ 

! 
رَا1ِلَ َ=وفَ 1ْ�َرٍ َ�ــطْوِي ا��َ 

  طَـــــــ�مٍ 

وعلى هذه الصورة، سعى هؤلاء الشعراء إلى الارتقاء بملوكهم إلى مصاف القادة   
المتميزين، بما أضفوا عليهم من قدرات حربية، وصفات الحنكة والتدبير، والشجاعة والبأس. 

ذلك، الغيرة على الدين، والجهاد في سبيله، والذود عن حماه، وتعزيز رايته. فقدموا  وأضافوا إلى
نموذجا للحاكم الذي ينشده كل مسلم، ليكون في مستوى  –في الحقيقة  –لنا بذلك 

  التحديات التي تفرضها طبيعة الظروف السائدة آنذاك .  

  وصـف الجيـش والعتـاد :  –ب 

لشعراء إلى استجماع مظاهر القوة والبأس والشجاعة لملوكهم بقدر ما كان سعي هؤلاء ا  
وقادم، وتقديمهم في صورة الفارس البطل، وااهد الفذ، الذي يوفر الحماية والأمن لدينه 
ووطنه، حرصوا بالموازاة على أن يعززوا هذه الصفات البطولية بسند قوي، ممثل في جيش الخليفة 

لك ويحمي الذمار، ويعلي راية الذي ألبسوه من دعائهم القوة 
ُ
ومقومات التفوق ما يحفظ الم

  الإسلام .

                                                 

  .  214، ص 2يحي ، بغية الرواد ، ج  ابن خلدون )  1 ( 
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ومن تلك المقومات، وصفه بالبأس والإقدام، والتهافت على ساحات الوغى في إيمان   
قوي وحماس فياض. ومنها أيضا ما زودوه به من أنواع الأسلحة والعتاد الحربي، فحدثونا عن 

كما ذكروا لنا الخيول بوصفها أداة حربية فاعلة أيضا،   الدروع، والرماح، والسيوف، والقسي.
فتخيروها أصيلة، رشيقة، خفيفة الحركة، مكتملة البناء، تدرك العدو أينما كان، وتمكن فارسها 

  من الظفر بـه .
ومن أبرز الصور التي استعانوا ا في وصف الجيش، تشبيه بالبحر في قوته واندفاعه،   

ض سبيله. وإشاعته الهلع  والرعب، وما إلى ذلك من أوجه الشبه وإجهازه على كل من اعتر 
المتعددة التي أرادها الشعراء أن تكون صفات لجيوش قادم، تضمن لهم رد العدوان، وتحقيق 

، قوله واصفا جيش الدولة النصريـة : ابن زمـركالنصر المظفر. فنحن نقرأ في إحدى مولديات 
)1 (  

1َْ�ـثُ  ا�َ*َ&�ِ:بُ 9د َ&+طََمَ 
  َ�وُْ�َ��

! 
� ا�ُ=ُ�ـــــولُ وََ&د3َ��َـــتْ ���ـــَ 

 َ��ُ�ـــــــوُ  
زََ=ــــرَتْ ِ��َْ�وَاجِ ا�1َدِ�ــــدِ 

َ�ـــــــ�   وَرُ��
! 

َ�ــــ�قَ ا�َ�َ��ءُ َ�َ�� وََ�دْنَ 
�ِ��ــــــ+َ َ  

�ـــــَ�وَبُ ا�َ&ْ*ِ��رُ �% َ�&َ 
  َ�َ"َ��&َِ�ــــــــ�

! 
َ�ُ&�3ِــــــدُهُ ُ,رI ا�ِ��ــــــــــَ�دِ 

  Kَِ��ـــــــ+َ 
1َ�ــــََ�تْ ِ�نَ ا<َْ�طَــــــ�لِ ُ*ل� 

  ُ�َ ��رٍ 
! 

�َ َ�ـــــــ5َْ&"ـِــــ% إِ�� 9ًَ"ـــــــ� 
 َ�  وُ"Kُـــــــو

�ــرََ آ�ـــــَ�دُ َ�1َ�َْ�ٍ� إذَا اْ &َ 
  ا�وََ,ــــــ)

! 
دََ=�ـُــــــوا �ن ا<ََ�لِ 

  ا�ُ��5Bَفِ ِ,�ــــــ+َ 

فأول لوحة تطالعنا، تنقل لنا صورة متحركة عن هذا الجيش الذي شبهه في تدافع كتائبه     
بحركة أمواج البحر المتلاطمة التي تأتي على كل من أراد اختراقها أو الوقوف في مواجهتها، وفي 

 عت، بدل القول "تدافعت" ما ذلك إيحاء بالقوة وكثرة العدد. وربما وجدنا في تضعيف "فاء " تدف
  يعمق هذا المعنى.

كما يصف الخيول التي كانت تمتطيها كتائب الممدوح بالسيول الجارفة التي تجتث كل   
شيء تمر به. ثم يشير إلى ما توفر لهذا الجيش من عدة السلاح ووسائل الحرب حتى بدا للشاعر 

                                                 

 ( 1 ) ابن زمرك ، الديوان ، ص 480 .
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في اليابسة، وهو أيضا من الوفرة  في صورة أمواج حديدية تتحرك –وهو مدجج ذا العتاد  –
  بحيث ضاق به اال .

بعد هذا، يقدم لنا صورة سمعية تكشف عن دلالات متعددة، لعل من أبرزها أا تخلق   
جوا حماسيا تحفيزيا، يغمره الإيمان باالله، والجهاد في سبيله، حيث تَصْنـَعُهُ عبارات التكبير التي 

أن من هذه الدلالات أا توحي بذلك التوحد بين المقاتل تردد بين جنبات هذه الكتائب. كما 
والأداة الحربية (الخيل)، التي صارت تتجاوب مع ذلك التكبير، وتستجيب بالصهيل، وكأنما هي 

مدى قداسة المهمة التي تؤديها، وشرف الغاية التي تكافح من أجلها، ألا  –كصاحبها   –مدركة 
  ى الإسلام .وهي إعلاء كلمة االله، والذود عن حم

في البيتين الأخيرين لإضفاء مزيد من مظاهر البأس والشجاعة على  ابن زمركثم يعود   
بما أتاح له من جَيد السلاح. فكون بذلك  الغني بااللههذا الجيش ، الذي عززه وحصنه الملك 

  أسود حرب، إذا ما دخلوا معتركا، صنعوا ملحمة خالدة .
هذا الجيش وقائده البطل المحنك، وأنه كفيل بدحر العدو والشاعر إذ يطمئن لقدرات   

لا ينسى دوره في التحفيز وشحذ الهمة، داعيا مولاه الملك إلى وتحقيق النصر، فإنه مع ذلك 
الجهاد، مذكرا إياه بأنه وجيشه مؤيد بدعم إلهي لا يقهر ولا يرد، فاالله ناصره مادام رافعا راية 

  )1(، معليا كلمته جل وعلا. يقول في هذا المعنى : الجهاد، ماضيا في محاربة الشرك

ــــــزْ ُ�ُ�وَ كَ ����ـــــ�دِ  ���َ
  ُ�و5ّ�ََــًـــــــ�

! 
كَ َ*�ِ�ً�� وََ*ِ��ـ+َ    وََ*َ�) �رَِ��

و�ُ&3ِ�ْدِ ا�Dَـــ�راتِ �%  أرضِ 
  ا�3ِــــــدَا

! 
و$ُ 1َْ�ُ�ـــكَ َ"�Kِـــرًا 

  ووَِ*�ــــ+َ 

، سنجده بدوره مشدودا إلى البحر في وصف جيش الثغريإلى الشاعر وحينما نتحول   
  )2(الزيانيين. يقول في إحدى مولدياته : 

                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق ، ص 480 .
  .  71، ص 2ابن خلدون يحي ، بغية الرواد ، ج )   2(  
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Kْرِ َ*�1ْ�َ�ْرِ  Bْ3َ�َتَ ِ�َ�ْ�شِ ا�"�
  �3ِ�ِْدَا

! 
َ&دَا8ُ�َ *�<َْ�وَاجِ ��; 

  ا���1َ�َـِـــــــــلُ 
ـــ1ْبِ  I�ا��روقَ �*ن� وََ*��

  Kـوََارِمٌ 
! 

ُ#ــــــودُ  Iَ�ــــ�ةٌ وا�ر&َ"ْ�ُ ;�
  Kَوَاھِــــــــلُ 

مؤيد بالنصر، ليقدم لنا  أبي حمو موسى الزيانيفالشاعر يحكم بداية بأن جيش ملكه   
فهو جيش كالبحر، وأن ؛ صورة تعزز هذا الحكم، وكأننا به يبرهن على  صحته–بعد ذلك  –

نذِ 
ُ
رة بالموت والهلاك.ثم يثنى بصورة أخرى في فرقه المتلاحقة المتدافعة شبيهة بالأمواج المتلاطمة الم

البيت الموالي تحقق المعنى ذاته، وتَشِي بسطوة هذا الجيش، وما يحدثه من هول وصخب أثناء 
المعركة.حيث يشبهه بالسحب المتحركة في السماء في شكل قِطَع متتابعة، تعلوها البروق 

بصرية سمعية تشكلها السيوف ببريقها،  وتتخللها الرعود. فاستعان بعناصر طبيعية في بناء صورة
والخيول بصهيلها، مما يحقق مشهدا حربيا مرعبا يكون وسيلة لإنزال الرعب بقلوب الأعداء، 

  وحافزا للغلبة والتفوق .
، يقف وقفة متأنية عند عنصر السيرة الحربية، يجمع فيها بين للثغريوفي مولدية أخرى   

، وبين وصف الأداة الحربية، من أبي تاشفين، وكذا نجله لأبي حموالتنويه بالسيرة الجهادية 
خلال مشهد للقتال. ثم الإشادة بالجيش، ليعود في النهاية إلى امتداح القيادة، وما تتمتع به من 

  ) 1(دلائل التفوق وإمكانات النصر، فقد استهل هذا المقطع بقولـه : 

ــــــد   �ُ�ـــــكَ َ�� �ُِ�1َ��ْ1َ ُ$
  َ,�َ�ــــــــــ�ٌ 

! 
إ�� وأْ"ـــــتَ �ِ ـــــَ�وِْھَــ�  

مٌ ُ�َ&5َــــــ   ـــــد�

فقد نصر الدين، وجرد سلاحه  ؛ شخصيته الجهادية أبي حموحيث يمتدح في الملك   
لحمايته وتعزيز رايته. وتحقيقا لهذه الغاية، سخر جهوده لتأسيس قوة من الجيش موفورة العدد 

  )2(والعُدة. يقـول:

                                                 

 (  1 ) التنسي محمد بن عبد االله ، تاريخ بني زيان ملوك تلمسان ، ص 176 .  

 ( 2  )ا����ر نفسه ، ص 176 .
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ْـدَدْتَ �Rَِْ#ــــــــدَاءِ  أَ#ــ
َ&َ�ـــــ� ا�ـــــ&%   ُ#د�

! 
 ِ��ِ I1ََِ�ــــــــ� 5َ�ْ�ُ) ا�3َــدو+

  َ�ُ��ــــــــزمُ 

بعد هذا، يسترسل في وصف عدة الحرب، ويعدد أنواعها، فيذكر منها: السيوف   
عن حس فني والرماح، القسي، والخيول، ويتفنن في استعراضها بأسلوب تصويري أخاذ، ينم 

  قوي، وقدرات عالية في استخدام هذه الأداة. يقـول : 
ـــُ�وفُ  I��ـــــَ� &�كَ ا� �"َ�*َ�َ

  َ�ـــــــوَارِقٌ 
! 

ُ&3ْـــرَى َ�ُ&Dَْ�دُ �% ا�3َدُو� 
  وُ&دَْ,ــــمُ 

وَاِ�  َ�ـــــ� &�كَ ا�ذ� ـــــــلُ  وََ*�َ"�
  أْ,Kُــــنٌ 

! 
وِ�*ـــلُ� َ#��ِ�ــــــٍ� َ�َ"ـــ�نٌ 

  �َْ�ـــــــــذَمُ 
  I%ــــــــ�َ�ـــــ� &�كَ ا�5ِ وََ*�َ"�

ــــــــ�ٌ    أھَِ��ـ
! 

ْ�ـــــبِ َ#ْ"َ��  I لَ ا�Bْ�ِ I5َض"ْ&َ
  ا<َْ�ُ�ـمُ 

وََ*�نَ� &�كَ ا�3َــــــ�دَِ��تِ إذَا 
  َ#ـــــدَتْ 

! 
�رْبٌ �ُِ ـــرْبِ دَمِ ا<ََ#�دِي ِ

مُ    1ُـــو�
وَ*�ن� َ��1َ�َِ�ـ� ُ#5َـــــ�بٌ 

�رٌ ِ�*َ  
! 

أُْ�دِ ا�َ�ـــوَارِسُ وََ#َ�ْ�ِ; َ�نْ 
  Dَ�ْ�َـــمُ 

  
�����ضُ َ&ْ�ــــِ�% 

وَاِ�ــــــلُ َ&ْ"Bَِ"ـــــــ%   وا�ذ�
! 

ُ ُ&ــرْدِي وا�َ�وَارِسُ  وا�َ=�ــــلْ
  )Dْ&َ)1َ"ــــمُ 

في تشكيل صوره. ففي هذه الأبيات، يعمد الشاعر إلى الوصف، مستعينا بالتشبيه أداة    
وهي في مجملها تشبيهات حسية بسيطة تقليدية، استمد مادا من العالم الحسي المحيط به. 
وعلى هذا الأساس أقام تشبيهات مادية موزعة على خمسة أبيات، عبرت الصورة الأولى عن 

ة مشهد السيوف التي جعلها كالبوارق، وفي ذلك علامة على أا حادة مصقولة، تتغلغل بسرع
ويسر في جسد العدو، دون أن تكلف المقاتل عَنَتًا أو عناء. وبالمثل جعل من" الذوابل أغصنا " 

 فبدت له الرماح في طولها ومتانتها أغصنا تعلوها نصال حادة قاطعة .

كما شبه القسي بالأهلة في انحنائها واستدارا، والأسهم بالأنجم الحارقة، حيث يهيأ  
الحارقة وهي تنطلق من القسي، وكأا شهب نارية منبعثة من الأهلة. للناظر أن تلك الأسهم 

لينقل لنا بعد ذلك صورة رابعة، تتعلق بالخيل التي كانت تعدو في حماس كبير صوب العدو 
                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق ،ص 176 -177 .
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لتنقض عليه  انقضاض المفترس على الفريسة. ثم يشكل صورة أخرى لهذه " السابحات"، أي 
ليقيم ذلك التشبيه الذي يعكس قواسم مشتركة متعددة بين  الخيول، مستعينا بالعقاب الكاسر،

طرفيه، من ذلك : الإيحاء بالسرعة، والمشاة في الشكل، واللون، وكيفية الانقضاض عل 
الخصم. ثم يستكمل هذه اللوحة بإضافة مشهد مكمل، وهو مشهد الفوارس الذين كانوا يعلون 

" أسد" بكل ما تحيل عليه هذه الكلمة من  ظهور هذه الخيول، والذين بدوا للشاعر وكأم
  معاني الإقدام والثبات والشجاعة والشراسة ومضاء العزيمة .

وفي البيت الأخير يجمع كل هذه العناصر، محددا وظيفة كل منها، مركزا على الحركة،   
فجعل السيوف تمضي سريعة في أحشاء العدو، والرماح تنثني في حركتها صوب الهدف، والخيل 

دو باتجاه الخصم، والفرسان الظافرين بالنصر يجمعون الغنائم. وبذلك يكون الشاعر قد رسم تع
لوحة فنية تجسد مشهدا للقتال بوسائل الحرب المختلفة، مع إضفاء الحركة  –بالكلمات  –لنا 

  التي تقرب المشهد أكثر للمتلقي، وتنُمي فيه القدرة على تصوره .
داة الحربية، يستمر وفق هذا الأسلوب التصويري متحدثا بعد هذا الوصف المتعلق بالأ  

  عن الجيش والقيادة، منوها بدور كل منهما، فيقـول : 
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وَ�دََْ�ــــكَ َ�ْ�شٌ �ن ُ�3ُودِكَ 
  ,ـَ��ـِــــــبٌ 

! 
 �3ُـــــودَ َ*َ&�ِ:بٌ  I�إن� ا�

  ُ&ْ�ـــــــــزَمُ 
وأ�ودُ 1َـــــــرْبٍ �ن َ�"�كَِ 

م َ#ن ��=َ&ُ  
! 

أ9َْدَاِ�َ�� أُْ�ـــدُ ا�1ُرُوبِ 
  و&�1ــــــمُ 

ُ�م وَوَ�ِ%I  َ#ْ�ــــدِكَ   �"َ�*َ�َ
  َ�دْرَھُمْ 

! 
 �ِ �َ��ءِ �1َــْــرَِ&كَ ا��3َِ��َ�ِ

  أْ"ُ�ــــــــمٌ 
َ�� َ#��دُِ ا�ر1�ـــــــنِ أن 

�ـــــــ�لَْ ِ�ــــــــ;ِ ْ&َ  
! 

  إ�� ھِزَْ�رٌ �% ا�*ر��ـــِ� ��Dمُ 

 �مٌ 3ْ�َلُ ا���ــــــــض �ن 
  ُ�َ�ِ[ ا�3ــِـــــدَا

! 
 ْ� I�1ُورِ 1ْ�َُ*مُ وا� I"رِ ا�DْBَ %ِ� ُر  

�ــــــ� أمّ �وً�ــــــ� و��ــــــــً� 
  إ� اْ"Bَـــــــَ")

! 
Kْـــرِ �5&ــــــــ�د  ا��&وحَ   �"���

  )1(و5�َـــــــدمُ 

من مظاهر البطولة وعلامات  وفي هذه المقطوعة إشادة بما يمتاز به جيش الزيانيين
القوة،أو بالأحرى ما يحوزه من وسائل التفوق ومؤهلات النصر، خاصة وأن هذه القوات متوجة 

الذي  أبي تاشفين عبد الرحمنبقيادة محنكة، صانعة للحرب، متمثلة في شخص ولي العهد 
وثبات. وغير وصفه الشاعر"بالهزبر"و"الضيغم"، وهو بذلك رفيق حرب، وصاحب بأس وإقدام 

  ذلك من مقومات القائد المتميز. وهو ما أهله لأن يصنع مجدا  من الانتصارات المتتالية .
وعلى هذا النحو، مضى شعراء المولديات  يستشرفون في ممدوحيهم من الملوك مجموعة   

من الخصال والصفات والأخلاق. وهي على كثرا وتنوعها، تندرج كما سبق ضمن محورين  
  يتعلق أحدهما بالقيم الأخلاقية للحاكم، ويتضمن الثاني، السيرة الحربيـة . كبيرين، 
وتنتظم القيم الأخلاقية بدورها ضمن جانبين أساسييين هما: الجانب الاجتماعي، بما   

يشمله من صفات ذات طابع اجتماعي محض،كالكرم، والعدل، والأصل، والنسب، والصبر، 
يتصل بالفضائل النفسية، كالبِشْر، ولل الطلعة، ورقـة الطبع ..  والرحمـة، وما إلى ذلك. ومنها ما

ثم الفضائل العقلية التي تعبر عما يتمتع به الحاكم من قدرات،كالذكاء والفطنة، ونفاذ البصيرة، 
  وقوة الفراسـة، وغيرهـا .

                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق ،ص 177 .
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، بما أما العنصر الثاني الذي يدخل في تشكيل القيم الأخلاقية، فيتمثل في الجانب الديني  
ينطوي عليه من صفات التدين، والعبادة، والغيرة على الدين، والجهاد في سبيله، وما وافق ذلك 

.  
ويختص المحور الثاني الذي تُصَنفُ ضمنه صفات المدح السلطاني بالسيرة الحربية للحاكم   

على  . حيث سعى الشعراء إلى استجماع صفات القائد المتفوق، والسياسي المحنك، الذي يقوى
حماية الدين والوطن والرعية. وركزوا في ذلك على إبراز علامات القوة والشجاعة والبأس وغيرها 
من المظاهر التي تقُدم الحاكم في صورة الفارس البطل.كما أضافوا إلى هذه الصورة ما يدعمها 

ل ويزيدها حصانة ومَنـَعَةً، فحدثونا عما يمتلكه هذا القائد من جيوش جرارة، تتصف بك
  مقومات النصر وعلامات التفوق .

كما اعتنوا في هذا المحور بنقل بعض المشاهد الحربية، قد تكون واقعية أحيانا، وقد تكون   
كما أفاضوا في وصف الأداة الحربية، من خيل، وسلاح بأنواعه، لتكون   –متخيلة أحيانا أخرى 

  للنصر . شاهدا على ما توفر لهذا الملك أو ذاك من قدرات حربية تؤهله
ومن الواضح أن هناك اهتماما كبيرا بعنصر السيرة الحربية لدى هؤلاء الشعراء، وهو   

اهتمام  يكشف عما كان يميز الساحة السياسية في المغرب والأندلس من قلق يكاد لا ينقطـع، 
مصدره نوعان من الصراع:صراع خارجي ضد قوى الشرك من الصليبيين الذين قويت شوكتهم 

ه "العقاب" المشؤومة. فازداد تكالبهم على البلاد الإسلامية، ومحاصرة الإسلام ، بل إثر موقع
  وإخراجه تماما إلى ما وراء البحر .   

  ويتمثل النوع الثاني، في ذلك الصراع بين الإمارات المغربية الثلاث، كما سبق توضيحه.  
ى الدين والوطن. ومن من هنا كان التركيز على السيرة الحربية للحاكم بوصفه حامي حم  

هنا أيضا نلتمس المبررات لذلك الإسهاب الذي وقع فيه شعراء المولديات في القسم الخاص 
بمدح السلطان، إلى درجة أن شغل ما يقارب أو يساوي ثلث القصيدة، بل إنه في بعض 

 ( سر المحبة "الميمية " الثغريالقصائد قد جاوز الثلث، كما هو الحال مثلا في قصيدة 

، حيث استهلك هذا المقطع ثلاثين بيتا من أصل سبعة وثمانين بيتا. وفي  )1(بالدموع يترجم ) 

                                                 

 ( 1 ) التنسي محمد بن عبد االله ، تاريخ بني زيان ملوك تلمسان ، ص 169 إلى 178  .
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تسعة وعشرون بيتا من أصل ثمانية وخمسين  )1() ذكر الحمى فتضاعفت أشجانه" نونيته " (
كنت أعطى من  لو، بلغ عدد أبيات هذا القسم في "لاميته" (ابن زمرك الغرناطيبيتا. وعند 

واحدا وأربعين بيتا من أصل مائة وتسعة أبيات. وهناك مزيد من الأمثلة على  )2() ولالقائك س
هذه النسبة التي جاوزت الثلث، لا يتسع المقام لرصدها. وإنما هذا يدلنا على أن وقفة الشعراء 
عند المديح السلطاني بعامة، وسيرته الحربية بخاصة، كانت وقفة متأنية،وأن هذا القسم شكل 

  أصيلا في بناء المولدية .جزءا 
على أن ما ينبغي ملاحظته في هذا المديح السلطاني، هو هذه المبالغة التي تصل إلى حد 

يتسامون  –مثلا  –الإفراط، والخروج عن جادة الصواب، بالكيفية التي جعلت  بعض الشعراء 
جود السماء، بكرم الممدوح إلى مستوى كرم السماء، بل إن منهم من رأى في جوده ما يفوق 

    )3(، حيث يقـول : الثغـريعلى شاكلة ما نقرأ في مولدية 
َ�ْ�َ�ــــ� َ�ُ�دْ ����Dـــــثُ دونَ 

  َ#طَـــــ�:ـــِ;ِ 
! 

َ�� إنِْ 3َ�ُـــــ�رِضُ ُ�ــــودَهُ 
ـــــ�ُ"ــــــــُ;     ھَ&�

  )4(في قولـه :  ابن زمركأو كما هو الحال عند   

أوْ َ�=�ـــفُ ا�"�سَ ا�Dََ�ـــــــ�مُ 
  و أَْ��1َـُــوا

! 
 ْ=&َ َ�َ ) ا��3ُــَـــ�ةُ  ِ�"ـِـــــدَاهُ 

 َ�  ُ�1ـــوُ

فالمبالغة واضحة على مستويين، على مستوى الكم بالنظر إلى ما خص به السلطان   
  ) إذ نجده يساويه أو يكاد في عدد الأبيات .ρداخل المولدية في مقابل مدح الرسول (

النوعي، فهذان البيتان شاهد على ما وقع فيه هؤلاء الشعراء من مبالغة  أما على المستوى  
ما  –وغلو. وربما وجدنا تبريرا وعذرا باعتبارهم شعراء بلاط، لأن هذا يفرض عليهم أن يرتقوا 

  بالممدوح لينالوا رضاه ويحظوا عنده بالتقريب . –أمكنهم 
ى شيوع هذه الظاهرة. على أم، وقد تكون المنافسة بين هؤلاء داخل القصر باعثا عل  

إضافة إلى هذا وذاك، يمتثلون إلى حد كبير لذلك الحكم النقدي الذي يبيح لهم المبالغة في هذا 
المقام، والذي نصه: "فأما مدح الخلفاء فيكون بأفضل ما يتفرع من تلك الفضائل وأجلها 

                                                 

  .  47إلى  44، ص 2يحي ، بغية الرواد ، ج  ابن خلدون  ) 1( 

 ( 2 ) ابن زمرك ، الديوان ، ص 475 إلى 480 
  .  46، ص   2يحي ، بغية الرواد ، ج  ابن خلدون ) 3 (

 ( 4 ) ابن زمرك ، الديوان ، ص 479 .
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أوصافهم من جميع ذلك وأكملها،كنصرة الدين، وإفاضة العدل، و...وينبغي أن يتخطى في 
حدود الاقتصاد إلى حدود الإفراط، وأن يترقى عن وصفهم بفعال ما يكون حقا واجبا إلى 

    )1(تقريظهم بما يكون من ذلك نافلة وفضلا". 
وإذا كان شعراء المولديات قد أسلموا العنان لشاعريتهم في مدحهم السلطاني فإنه ينبغي   

ء حقيقيا لصفات الممدوح، وإنما هي مجموع الصفات التي ألا يفهم من ذلك أنه يمثل استقصا
يتمناها الشاعر، وسعى إلى تحقيقها في الحاكم، وترسيخها في اتمع. إنه يعبر عن طموحه من 
خلال رسم هذه الصورة المثال والشخصية النموذج التي تنطوي على كل القيم التي يرتضيها 

  الناس ويتطلعون إليها .
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  

                                                 

 ( 1 ) القرطاجني حازم ، منهاج البلغاء ، ص 170 .
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  خاتمــة القصيـدة : 

الخاتمة هي آخر ما ينتهي إليه الشاعر في قصيده، وتلتقطه الأسماع. وهي من الأهمية   
بحيث نالت من عناية النقاد القدامى ما يكاد يضاهي عنايتهم بالافتتاح، فعدوها قاعدة 

القصيدة، وآخر ما  : " أما الانتهاء، فهو قاعد ة ابن رشيقالقصيدة وألحوا على تحسينها. يقول 
يبقى منها في الأسماع. وسبيله أن يكون محكما، لا تمكن الزيادة عليه، ولا يأتي بعده أحسن 

  . )1(منه. وإذا كان أول الشعر مفتاحا له، وجب أن يكون الآخر قفلا عليه " 
أيضا على أهمية الخاتمة، وطالب بضرورة تجويدها بحيث تكون  حازم القرطاجنيوقد أكد   

ن مما وقع في حشو القصيدة. واشترط فيها مجموعة من الشروط، يلخصها في قوله: " فأما أحس
ما يجب في المقاطع على ذلك الاعتبار، وهي أواخر القصائد، فأن يتحرى أن يكون ما وقع فيها 
من الكلام كأحسن ما اندرج في حشو القصيدة. وأن يتحرز فيها من قطع الكلام على لفظ  

.وأضاف إلى ذلك شرط مطابقة الكلام لمقتضى الحال، قائلا : " )2(نفر للنفس "كريه أو معنى م
وأما الاختتام، فينبغي أن يكون بمعان سارة فيما قصد به التهاني والمديح، وبمعان مؤسية فيما 
قصد به التعازي والرثاء. وكذلك يكون الاختتام في كل غرض بما يناسبه. وينبغي أن يكون 

ذبا والتأليف جزلا متناسبًا، فإن النفس عند منقطع الكلام تكون متفرغة لتفقد اللفظ فيه مستع
    )3(ما وقع فيه، غير مشتغلة باستئناف شيء آخر". 

ونحن حينما نعود إلى شعر المولديات سنلمس أن الشعراء قد استجابوا إلى حد كبير لهذه   
يمهم، فقد تنوعت مضامينها بين الأحكام النقدية، من خلال تلك الصيغ التي اختاروها لخوات

الدعاء للسلطان، والفخر بالشاعرية، أو الصلاة على النبي وإرسال التحية والسلام. كما 
                                                 

  .  239، ص  1القيرواني، العمدة ، ج ابن رشيق  ) 1( 

 ( 2 ) القرطاجني حازم ، منهاج البلغاء ، ص 285 . 

 ( 3 ) المصدر نفسه ، ص 306 .
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تضمنت أيضا التضرع والاستشفاع، وهذا ما ينسجم وطبيعة غرض المولدية، الذي يتوزع على 
  موضوعين : المديح النبوي، ومدح السلطان الحاكم .

نية، فالملاحظ أن الشعراء قد حرصوا أكثر على تجويد هذا المقطع، أما من الناحية الف  
واختاروا له الأسلوب  –كما سيتضح   –فألبسوه حللا بيانية أضفت عليه قيمة جمالية خاصة 

المتين، واللفظ الرقيق العذب الذي يوائم مقام الدعاء، أو الصلاة والتسليم، أو التهنئة، أو 
 التسامي بالشاعرية . 

في القصيدة المولدية بين نوعين من الخاتمة، من زاوية ما احتوته من عناصر أو  ونميز 
مضامين؛ فهناك الخاتمة " المفردة " التي اكتفت بعنصر واحد فقط، وهناك "المركبة" التي احتوت 

  على عنصرين أو أكثر .
 ومن صيغ الخاتمة المفردة، تلك التي وردت في شكل دعاء للسلطان فحسب. وكما هو  

يعد في نظر النقد مستثقلا ومكروها، يترفع عنه كبار  –بعامة  –معلوم فإن الاختتام بالدعاء 
الشعراء، ولا يقع فيه إلا الضعفاء منهم. لكنه مستحب وجائز، إذا تعلق  بالحكام والملوك، 

ن في قوله : " وقد كره الحذاق من الشعراء ختم القصيدة بالدعاء، لأنه م ابن رشيقمثلما يؤكد 
فكان هذا الاستثناء مسوغا للشعراء   )1(عمل أهل الضعف إلا للملوك فإم يشتهون ذلك ".

كي يعتمدوا مثل هذه الخاتمة التي ضمنوها الدعاء للسلطان بدوام الملك، والعز، والنصر الإلهي. 
في آخر  الثاني أبي حمو موسىللملك  أبو عبد االله بن أبي جمعة التلاليسيفقد دعا الشاعر 

    )2(ولديته بثبات الملك، ونفاذ الأمر قائـلا : م
َ�ـــــــ+زََالَ أ�ر*ــــــم 

  َ"��ــِــــــــــذًا
! 

  وُ�ْ�ُ*ُ*مْ ��Bً&ـــــ� ,ــ�رَ زَا:ـِــلْ 

وفي نموذج آخر لعبد االله بن لسان الدين ، يدعو للسلطان النصري أبي الحجاج  بطول   
   )3(البقاء وامتداد العمر ، فيقول : 

                                                 

  .  241، ص  1ابن رشيق القيرواني، العمدة ، ج ) 1 (

  .  49، ص 2ابن خلدون يحي ، بغية الرواد ، ج )  2(  

 ( 3 ) المقري أحمد بن محمد ، نفح الطيب ، ج7 ، ص 292 .
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َ�دَامَ َ�َ"� َ�� َ�ــــــــرَى �% 
َ�ــــــــ�ضِ    ا�ر�

! 
 Iَ�ــــــب�وَ ��َ �Kـــمُ ا���"

  ا��5ـــــــــــولِ 
و1ــَـــــن� � وق  <رضِ 

  ا�1َِ�ــــــــ�زِ 
! 

إذَا �حََ إ�َ�ــــــــ�ضُ �رقٍ 
  *��ــــــــــل

لك التي تضمنت الفخر ومن هذه الصيغ التي اكتفى فيها الشعراء بعنصر واحد، ت  
  "الرائيته " التي أاها بقولـه:   ابن الأحمـربالشاعرية فقـط. كما هو الحال مثـلا في قصيدة 
َ") 9ــدَْ  Iوَُ=ذْھَـــ� َ�^دَابُ ا�د

�َ�تْ �َِ�ـ�َ  
! 

و9ََدْ طـــ�بََ �"�� َ"ظُْ�َ�ــــ� 
  و"�Bرُھَــــــ�

أَ�ْ�َ�ت ُ��ـــوُفُ ا�ُ�ْ�كِ ُ���تْ 
  �َِ�� َ�َ�ــــ�

! 
ُ&طَ�قُ  َ�َ��ءً �1نَ َ&ْ"َ�)  

  ــــ�ِ َ��رُھَ 
1َوَتْ ِ�نْ *�Bرِ ا�َ�ْ�دِ أَْ�َ�) 

  "�ــــــ��ـــ�ٍ 
! 

ِ�َ�� ��سَ "زرًا �1نَ 3ْ�َُ�) 
  )1("زَِارُھَـــــــ�

فهو يسمو بقصيدته إلى درجة أن عدها مفخرة الآداب، شعرا ونثرا وهي من قوة البيان 
ير بحيث حركت النفوس واستثارت الهمم، وأخرجت السيوف من أغمادها. وإمعانا وبلاغة التأث

يعلن أن وقع قريضة أشد مضاء، وأبعد أثرا من  ابن الأحمرفي التسامي بالشاعرية أكثر، راح 
قد ألُبست  –على إيجازها  –وقد كُللت ذه النهايـة البليغة  –القصيدة  –وقع السـلاح. وهي 

  فظ لها البقاء والخلود . حلة من اد تح
ومثلما اكتفى الشعراء في بعض خواتيمهم بعنصر واحد، فقد جمعوا أيضا بين العنصرين:   

الدعاء للسلطان، والفخر بالشاعرية. وكانت هذه الصيغة هي الأكثر تداولا  بينهم فيما بين 
  أيدينا من النصوص .

ابن  لسـان الديـنفي خاتمة مولدية  ومن النماذج التي نستدل ا في هذا المقام، ما ورد  

  )2(" الدالية "، حيث يقـول :  الخطيب

                                                 

 ( 1 ) ابن الأحمر ، نثير فرائد  الجمان في نظم فحول الزمان  ، ص 382 .  
 ( 2 ) ابن الخطيب لسان الدين ، الديوان ، ص 479 .
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َ�دُمْ ِ�نْ دِ�ـــــَ�عِ $ِ َ&1ْـــــتَ 
  و�9ََِ�ـــــــــ�ٍ 

! 
�َِ�� أن َ&ْ�1َب ا�1ََ�قَ َ*َ��كَ 

ـــــرْدَا ��  ا�
"�% َ"ِ&�َ��  وَدُوَ"*ــــََ��  �ِ 

  ِ�ْ*ــــــرَةٍ 
! 

 ��ًKَ ْظْمِ *�َ"ت إذا اْ�َ&رَْ 1َتْ ��"�
  Kَْ�ـدَا

وَ�وَْ َ&رََ*تْ ِ�"�% ا���ـــــــ��% 
  Kَُ���ـــــَ�ً 

! 
وأرْھ5َُْ&َ�� رَْ*ً�� <َْ�َ�دُْ&َ�� 

ا   َ ـــــــد�
ـــــُ; َ�ْ�ــــــدُ ا�ُ�5ـِــــل�   و�*"�

  Dَ�َ�َْ&ـــــــــ;ُ 
! 

 Tََ��َ ْن�ا<ْ#ذَارَ َ Sو9ََدْ أو�
  ا�َ�ْ�ــدَا

بأن تحفظه العناية  أبي سالم المرينيللسلطان  –أولا  –د ضمن هذه الخاتمة، الدعاء فق   
الإلهية، التي تقيه شر الأعداء، وتكفيه حمل السلاح. ثم تحول مباشرة إلى الفخر بشعره،  ليرتفع 

  به على سائر النظم ،حين شبهه بالصخرة الصلبة في الثبات والمقاومة ، مشيرا بذلك إلى 
  قريضه وبلاغة قوله، التي تحفظ له التفوق إذا ما أُخضع لمحك الامتحان وميزان المفاضلة .قيمة 

ومع كل ذلك، فهو يعترف في الأخير أنه " جهد المقل ". وربما كان ذلك تواضعا منه 
  أمام الحضور الذين كان يتقدمهم السلطان من جهة، وعظمة المناسبة من جهة ثانية .

الثغري ذا المضمون، الصلاة على النبي، كما نقرأ في نموذج  وهناك من أضاف إلى ه  

   )1( الذي يقـول فيـه :
��ـَـمَ أ�ـــ�رَ ْ��

ــــــــدًا   ا�����ــــــــ�نَ ُ�ؤَ��
! 

�ِ% ِ,ْ�طَــــــٍ� َ�وKُْــوَ�ـــــــٍ� 
  �ـِــــــــدَوَامِ 

ـــتْ ُ#+كََ َ�َ�ْ�سَ ��Bـــك دَا�َ 
  �% ا�3ُــ+َ 

! 
��مٍ و�َ َ�كَ �% ا�ُ��ـُــــــوكِ َ

�ـــــــ�مِ َ�ُ  
واْ�3َــــــدْ �دَِھْرٍ "1و أَْ�ــرِكَ 

  َ�ْ"َ&ــــــــِ�%
! 

وإَ�ْ�ــــــكَ 5َ�ْ�ُـــــ) طَ�ِ:3ًــــــ� 
  �زَِِ�ــــــــ�مٍ 

إنه يدعو لملكه بالسعادة الموصولة، والتأييد الدائم، والعز والسمو المستمر. ثم يقدم له ما   
  من قبيل التهنئة على ما بلغه من سلطان، ونفاذ في الأمر، حتى أن الدهر غدا طوع يديه. هو

بعد هذا ، يعلو بقريضه، مشبها إياه بالروضة الغناء التي تستمد خصوبتها من غيث   
  )2(الممدوح قائـلا : 

                                                 

  .  214، ص 2ابن خلدون يحي ، بغية الرواد ، ج  ) 1 (

   .  214المصدر نفسه ، ص )  2( 
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وًْ�� وا9ْطُفْ ِ�نَ ا< 3ــ�رِ رَ 
  َ�ــ�دَهُ 

! 
ـ�ضِ Kَوْبَ  �ن ُ�ــــودِكَ ا�َ���

  َ,َ�ــــــ�مٍ 
رَوْضٌ َ*�نَ� Bََ"ــــــ�كَ �% 

  أBَْ"ــــــ�ِ:ــــــ;ِ 
! 

َ�ـــــ�،و1َُ+كََ زھرُ  �Kرْفُ ا�#ُ
  َ*�ــَ�مٍ 

  ) : ρإلى أن يقول مصليا على المصطفى (
ُ=&َ�ـت �ذِِْ*رِ ا�ُ�Kْطََ�) 

��َ �"َ�*َ�َ  
! 

َ"1�َـــَ�تُ ِ�ْ�كٍ #"دَ �ض� 
  ِ=&ــَــــــــ�مٍ 

��Kَ) #��ــــــ; َ�نِ 
  اKْطََ�ـــ�هُ َ*رَاَ��ً 

! 
) Kَــــ+ةٍَ ُ ��3َـــتْ أزْ*َ 

�ـــ+َمٍ َ�ِ  

ومن مضامين الخاتمة المركبة، تلك التي تجمع بين الدعاء للسلطان، والصلاة على النبي.   
ح ويكون الشاعر بذلك قد أى قصيدته بما له علاقة مباشرة بموضوعي المولدية على السواء، مد 

في  البرجي أبو القاسم)، ومدح الحاكم الذي ينشد هذا الشعر أمام حضرته. يقول ρالرسول (
  )1(آخر مولديته " البائيـة " : 

ـــــ�ِْ��دُ  �زََالَ ُ�ْ�ُ*ـــكَ وا�&�
  َ�ْ=دُُ�ــ;ُ 

! 
َ&5ْــــِ�% ِ�ِ=ْ�ـــضِ 

  ُ�َ"ــــ�وِ�ِ; 9َوَاِ�ُ�ــــ;ُ 
وَدُْ�ـــــتَ �ِ% ِ"3َمٍ َ&ْ��ــــوُ 

�َ�ــــــ�ُ�َِ+�َ  
! 

 ُ�Kْ&َ ً+ــو  �% ظِل� #ز� ُ#ــــ
  َ�َ �رُِ�ــ;ُ 

Bم ا�Kــــــ+ةُ  َ#�) َ=ْ�ــــرِ 
ـــِ� َ��   ا�َ�رِ��

! 
��رَتْ إَِ��ِ; ِ�ُ�ْ َ&ـــــ�قٍ َ

  رََ*�ِ:ُ�ــــ;ُ 

لك المعزز بالنصر والتأييد. ثم  
ُ
 يثني بالصلاة حيث يدعو لمَِ◌لِكِهِ بدوام العز واستمرار الم

  ) صلاة تترى موصولة ما تواصلت خطا الركبان صوب بقاعه المقدسة .ρعلى الرسول (
ونشير أخيرا إلى صيغة أخرى للخاتمة، جمعت بين الدعاء للسلطان، ونئته بذكرى المولد   

قافية " ال عبد العزيز بن أبي سلطـانالنبوي، ثم الصلاة على النبي. على غرار ما نجد في قصيدة 
   )2(". يقول فيها : 

                                                 

  . 299، ص  2بن الخطيب لسان الدين ، الإحاطة في أخبار غرناطة ، جا)  1( 

 ( 2 ) المقري أحمد بن محمد ، نفح الطيب ، ج 6 ، ص 117 - 118 .
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��ـَــمِ أ�ـــــ�رَ ْ��
ــــــــــ�ٍ    ا�ُ�ؤ�"ـــــــ�نَ <ُ��

! 
أْ�وَاھُُ�ــمْ �� إن Dَ�ِْ�ـــــــرِكَ 

  َ&ْ"طُـــــــقُ 
واھَْ"ـــــــ�ْ �َِ�ـــــــ� ِ�نْ 

ـ   ــــــــــ�ٍ ���ـــــــــٍ�  َ"َ�وِ��
! 

�ــــــ�ءت ِ��َْ*رَم َ�نْ �ــ; 
ــــــقُ    ُ�َ&��3َـ

ـــــ) #��ــــــ; $ُ ��  ��Kَـ
تْ Kًَ�ــــــــ�   ھَ��

! 
واھ&ــــــز� ُ,Kْنٌ �% 

  ا�1د�5ِ� �ـوُرِقُ 

في "الميمية"،إذ ضمنها  أبو القاسم عبد االله بن يوسف بن رضوانأو كما فعل الشاعر    
   )3(بالشاعرية، فقال:عنصر الفخر  -إلى جانب التهنئة بمناسبة المولد، والدعاء للسلطان -

ُ=ذْھـــَ� إ��ـــــــكَ َ�دَاِ:1ًــــــ� 
  أھَْدَْ�ُ&َ�ــــ�

! 
ھْرِ  �ط�ــــ8ُ زھرَھ� *��ز�
  أ*��ُ��ـــَـ�

�ولِ ُ واھَْ"ــــــ�ْ �ِ��ــــــ+دَِ ا�ر�
ةً  �ـــَـــــــر��َ  

! 
َ=5َ�َــــت #�) د�ـــنِ ا�ُ�دَى 

  أْ#+َُ�َ�ـــ�
واْ=�ـُــــدْ وَدُمْ �� َ=�ـَــــدَتْ 

  أَْ�دَا1ُـــــ;ُ 
! 

 ُSُـكِْ �ْ"�ـ�َ�دؤُھَ�  *��ِ�
  وِ=َ&�ُ�َ�ـــــ�

  
من خلال النماذج المتقدمة، نصل إلى القول بأن شعراء المولديات قد حرصوا على إاء   

) الذي يشكل ρفهي إما أن تتعلق بالصلاة والتسليم على رسول االله( ؛قصائدهم بخاتمة مناسبة
ع الأساسي في هذا الغرض الشعري. وإما بالدعاء للسلطان الحاكم، الذي ترفع إليه الموضو 

المولدية، ويخصص قسم منها لمدحه. أو بالفخر بالشاعرية، وهي خاتمة لها صلة بالشاعر الذي 
يسعى داخل ذلك الجو الاحتفالي العظيم الذي يضم لفيفا من شعراء البلاط البارعين، أين تقام 

لشعرية بحضور الخليفة، إلى أن يحرز قصب السبق، وفضل التقديم أمام نظرائه، حتى المباريات ا
يعزز بقاءه، ويحفظ مكانته داخل القصر، ويحظى أكثر بعطف الحاكم وكرمه. ولهذا نجد أن كثيرا 
من الشعراء لم يفوتوا الفرصة في هذه المناسبة، وقصدوا إلى اختتام قصيدهم ذا العنصر، بغرض 

  ار السلطان إلى قيمة شعرهم، وبلاغة قولهم. لفت أنظ
وأخيرا، فإننا يمكن أن نميز بين نوعين من الخاتمة داخل القصيدة المولدية، فهي إما مفردة،   
على  عنصر من العناصر السالفة الذكر. وإما أن تكون مركبة، تجمع بين  - فقط –تقتصر 

                                                 

 ( 3 ) ابن الأحمر ، نثير الجمان في شعر من نظمني وإياه الزمان ، مخطوط ، الورقة 68 . 
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، أو أن تكون للمزاوجة بين الدعاء عنصرين، كأن تتضمن الدعاء للسلطان والفخر بالشاعرية
للسلطان والصلاة على النبي. وقد تكون من ثلاثة عناصر، فتتشكل من :الدعاء للسلطان، 

). أو أن يستبدل في هذه الأخيرة عنصر ρالفخر بالشاعرية، والصلاة والتسليم على المصطفى (
  الفخر بالشاعرية، بالتهنئة بالمولد النبوي الشريف .     
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 تمهيـد:

سبق في الباب الأول أن وقفت الدراسة عند بناء المضمون في القصيدة المولدية. وأن هذا    
المضمون القائم على تعدد الموضوعات، قد انضوى داخل بنية مركبة يميز فيها الدارس بين ثلاثة 

لفة؛  فضاءات، أو أقسام واضحة: حيث احتوى القسم الأول منها على المقدمة بأنواعها المخت
كأن تكون في الطلل، أو الغزل، أو الرحلة إلى البقاع وإظهار الشوق إليها، أو في الشباب 
والشيب. وهي المقدمات الواسعة الحضور في النص المولدي. وتُضاف إليها، مقدمات أخرى، 

  منها: الحمد والتسبيح، وزجر النفس، والاعتراف بالذنب والاستغفار.
قدمة واحدة، أو يجمع بين مجموعة من المقدمات، قبل أن على أن الشاعر قد يكتفي بم  

  جَ الموضوع.لُ ي ـَ
)، والإشادة بذكرى مولده. بكل ρثم يأتي القسم الثاني، وهو الذي يعني بمدح الرسول(  

ما يحمل هذا المحور من مضامين ومعان عديدة ومتنوعة، تتشارك في تشكيل البناء العام لمضمون 
  ز ونواة القصيدة المولدية. لذا حمل اسم الموضوع الرئيس.هذا القسم، الذي يعد مرك

أما القسم الثالث، فيتضمن مدح السلطان الذي ترُفع إليه المولدية، وتنُشد بمجلسه ليلة   
الاحتفال. ويشكل موضوعا ثانيا، أو بالأحرى موضوعا ثانويا بالنظر إلى الموضوع المحوري الذي 

  سبقه.
اتمة هي قاعدة القصيدة. وقد توزعت على مجموعة من المضامين؛  وتخُْتَتَم هذه الأقسام بخ  

كأن تكون في الدعاء للسلطان بالنصر والتأييد وثبات الملك، والفخر بالشاعرية. أو في الصلاة 
        والتسليم على النبي، أو في التضرع والاستشفاع .      

ولدية وبناءها العام. هذا المضمون المتعدد الموضوعات هو الذي شكل جسد القصيدة الم  
وقد استوعبه ذلك الإطار التقليدي المعروف، الذي سبق له أن كان قالبا للقصيدة العربية 
القديمة. حيث أكد النص المولدي من خلال هذا البناء مدى وفاء أصحابه لتلك التقاليد التي 

  قبل الإسلام .استوفت أسسها واستكملت ملامحها مع تلك الطليعة المبدعة من شعراء العرب 
والحقيقة أن الحديث عن بناء المضمون لا يمكن أن يتم بعيدا عن دراسة الشكل أو بمعزل   

عنه. ولأجل هذا، لم يفصل الباب الأول من هذه الدراسة بين المضمون والشكل. فتضمن البناء 
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الفني للقصيدة المولدية من حيث هيكلها العام، وما احتواه ذلك المعمار من مضامين 
  وموضوعات ومعانٍ.

واستكمالاً لدراسة البناء الفني في القصيدة المولدية ستسعى الدراسة في هذا الباب إلى   
التعرف عن طبيعة الأدوات الفنية التي توسل ا الشعراء في بناء النص المولدي من الداخل. أو 

لخارجي الذي هو ما يمكن أن يشكل التصميم الداخلي للقصيدة المولدية، في مقابل التصميم ا
  الإطار العام الذي تُـفْرغَُ فيه المعاني والمضامين.

أما هذه الوسائل، فيمكن حصرها في ثلاثة محاور كبرى، أو أدوات رئيسية تتضافر   
  والموسيقى. –الصورة  -وتتكامل في بناء النص الشعري. وهي : اللغة والأسلوب

قيمة النص وجودته الفنية. فقد  وتعد هذه الأدوات من الأهمية. بحيث تتوقف عليها  
قد يخفق في تقديم نص  -مع ذلك -ينجح الشاعر في إحكام تصميمه الخارجي للقصيدة، لكنه
في تطويع أدوات التشكيل  - بالتالي- جيد، إذا كانت إمكانياته التشكيلية ضعيفة، ولم يوفق

  الشعري، بالكيفية التي تضمن الجودة والتميز لعمله الإبداعي.
ذا، تتضح  أهمية هذه الأدوات في عملية البناء الفني ، وتتحدد جدوى دراستها وعلى ه  

  بالنسبة لأي ممارسة نقدية تسعى إلى الوقوف على القيمة الحقيقية للنص.
وانطلاقا من هذه القناعة، ستهتم الدراسة في هذا القسم منها إلى محاولة الكشف عن   

الشعري في النص المولدي، وصياغة موقف نقدي من الملامح العامة التي ميزت أدوات التشكيل 
         خلال تلك الملامح، يتطلع إلى رصد القيمة الفنية للقصيدة المولدية .        
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تعد الصورة الشعرية من أهم أدوات التشكيل الشعري، يتوسل ا الشاعر للتعبير عن 
وهي  )1(جزء من التجربة. -محمد غنيمي هلال-رؤاه ومشاعره وانفعالاته. إا كما يرى 

 ن هام داخل البناء الشعري، بحيث يتم من خلالها تجسيد المعنى وتوضيحه، وتقديمه بالكيفية مكو
يه جانبا من الخصوصية والتأثير، " الصورة الفنية، طريقة خاصة من طرق التعبير، التي تضفي عل

أو وجه من أوجه الدلالـة، تنحصر أهميتها فيما تحدثه في معنى من المعاني من خصوصية وتأثير". 
أما مصدر أهمية الصورة فيكمن في " الطريقة التي تفرض به علينا نوعـا من الانتباه للمعنى ) 2(

    )3(تعرضه، وفي الطريقة التي تجعلنا نتفاعل مع ذلك المعـنى، ونتأثر به". الذي
ولعل من أبرز وسائل الصورة لتحقيق هذه الغاية، أن تعتمد التعبير الحسي عن المعنى أو 
الفكر. بل إن التعبير بالصورة في التراث النقدي والبلاغي هو بالأساس التقديم الحسي للفكرة. 

بيعة الشعر الحسية.على أن يكون هذا التقديم الحسي مشبعا بالعاطفة وذلك ما يوافق ط
والشعور، حتى لا تتجرد الصورة من شعريتها، " ففي التجربة الشعرية كما في بناء الصورة تتنفس 

               )4(الذات والموضوع في اتحاد مطلق ". 
- ، أن الشعـر يقـوم في بناء الصورة - وبالتالي  –ومما يؤكد النزعة الحسية في الشعر 

يقول عند تحديد مفهومه: "  ابن سينـاعلى عملية التخيل، أو المحاكاة. وهذا ما جعل  -أساسا
فهذه المقولة تحيلنا على ) 5(إن الشعر كلام مخُيَل، مؤلف من أقوال موزونة متساوية ". 

حسية؛ لأن مادة ملاحظتين: أولاها، أن الشعر يقوم على التخيل، ومعنى ذلك، أنه ذو طبيعة 
: القرطاجني حازمالتخييل الشعري هي العالم الحسي بعناصره ومكوناته المختلفة. وفي هذا يقول 

"والذي يدركه الإنسان بالحس، فهو الذي تتخيله نفسه، لأن التخييل تابع للحس. وكل ما 
ل المطيفـةَ به أدركته بغير الحس فإنما يرام تخييله بما يكون دليلا على حاله من هيئات الأحوا

  ويضيف )6(واللازمة له، حيث تكون تلك الأحوال مما يحس ويشاهد ".

                                                 

 ( 1 ) هلال محمد غنيمي، النقد الأدبي الحديث، ص 410
 ( 2 ) عصفور جابر، الصورة الفنية في التراث النقدي والبلاغي عند العرب ط3  المركز الثقافي العربي، بيروت، 1992- ص 323

 ( 3 )  المرجع نفسه، ص328-327

 ( 4 ) عبد االله محمد حسن، الصورة والبناء الشعري، دار المعارف، مصر، 1981- ص33
 (  5 ) أرسطو طاليس. فن الشعر، ترجمة وتحقيق: بدوي عبد الرحمن، دار الثقافة، بيروت لبنان، ص 161

 ( 6  ) القرطاجني حازم، منهاج البلغاء، ص98
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قائلا: "وكل ما لم يحدد من الأمور غير المحسوسة بشيء من هذه الأشياء ولا خُصصَ  بمحاكاة  
حال من هذه الأحوال بل اقتصر على إفهامه بالاسم الدال عليه، فليس يجب أن يعتقد في 

                )1(أنه تخيل شعري أصلا ". ذلك الإفهام
، فتتمثل في أهمية الصورة بالنسبة ابن سيناأما الملاحظة الثانية التي تحيل عليها مقولة   

للشعر، وهي أهمية تتحدد انطلاقا من هذه الصياغة لمفهوم الشعر، التي أولت الصدارة للصورة 
  (كلام مخيل ) قبل الحديث عن الوزن والقافية.

، فإننا نجده في تحديده لمفهوم الشعر، يلح على الصياغة الجاحظينما نعود إلى وح  
والتصوير. مؤكدا بذلك أهمية هذه الأداة في عملية البناء الشعري، لقوله: " المعاني مطروحة في 

ظ الطريق، يعرفها العجمي والعربي والبدوي والقروي والمدني، وإنما الشأن في إقامة الوزن وتخير اللف
وسهولة المخرج وكثرة الماء، وفي صحة الطبع وجودة السبك. فإنما الشعر صناعة وضرب من 

فقد تحيز تحيزا واضحا لجانب الشكل على حساب المعنى  )2(النسج وجنس من التصوير ".
  الشعر. - وبالتالي–جاعلا من الصورة عمادا من أعمدة الشكل 

لى ربط الشعر بالصناعة، واعتبره أحد ع الجاحظولقد ألح النقد العربي القديم بعد   
أنواعها، يحتاج ما تحتاج إليه من التجويد والمهارة في التشكيل، والتفنن في إخراج المادة التي هي 

: "ولما كانت للشعر صناعة، وكان الغرض في كل صناعة قدامة بن جعفرموضوع الصنعة. يقول 
وكان كل قاصد لشيء من ذلك فإنما إجراء ما يصنع ويعمل على غاية التجويد والكمال...

يقصد الطرف الأجود، فإن كان معه من القوة في الصناعة ما يبلغهُ إياه سميَ حاذقا تام الحذق، 
فإن قصر عن ذلك نزُل له اسم بحسب الموضع الذي يبلغه في القرب من تلك الغاية والبعد 

التصوير والتجويد الفني. لأنه يضيف وهو يشير بالقوة في الصناعة إلى القدرة على   )3(عنها".
قائلا :" إذ كانت للشعر بمنزلة المادة الموضوعة، والشعر فيها كالصورة، كما يوجد في كل صناعة، 
من أنه لا بد له فيها من شيء موضوع يقبل تأثير الصورة منها، مثل الخشب للنجارة، والفضة 

  ... أن  -كان   -للصياغـة. وعلى الشاعر إذا شرع في أي معـنى

                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق، ص 99-98
 ( 2  ) الحاحظ ( أبو عثمان عمرو بن بحر)، الحيوان  ، تحقيق: عبد السلام هارون، مطبعة مصطفى البابي الحلبي، القاهرة 1948 ج3، ص132-131

 ( 3 ) قدامة بن جعفر، نقد الشعر، ص  65-64
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  )1". (يتوخى البلوغ من التجويد في ذلك إلى الغاية المطلوبة

كأن تكون في   –وما يستخلص من هذا القول أن المادة لا تفضل نظيرا في ذاا   
وإنما بالصورة التي ظهرت فيها. وحينها، تكون صورة أحسن من صورة.  -الخشب والفضة

ية الصورة في صياغة مادته ومعناه. ومعنى هذا أن وهكذا القياس على صناعة الشعر، ومدى أهم
لا يمكن أن تقام على أساس المادة/ المعنى،  -كما في الصناعات الأخرى-المفاضلة في الشعر 

  إنما تكون على مستوى الصياغة، والأسلوب التصوِيري. 
 عبد القاهر، لنلتقي بأحد أبرز أنصار المعنى، وهو قدامة بن جعفروحينما نترك   

، سنجد أنه على الرغم من تأكيده على أهمية المعنى في الشعر، إلى أنه ينجذب الجرجاني
في كتابه دلائل الإعجاز،  - صراحة–وهذا ما أقره   انجذابا واضحا نحو الشكل، أقصد الصورة.

حيث يقول: " ومعلوم أن سبيل الكلام سبيلُ التصوير والصيَاغة، وأن سبيل المعنى الذي يعُبر 
بيل الشيء الذي يقع التصوير والصوْغُ فيه، كالفضة والذهب يُصَاغُ منهما خاتمٌَ أو سِوَارٌ. عنه س

فكما أن محَُالاً إذا أنت أردت النظر في صوغ الخاتم، وفي جودة العمل ورداءته، أن تنظر في 
 الفضة الحاملة لتلك الصورة، أو الذهب الذي وقع فيه ذلك العمل وتلك الصفة .كذلك محال

إذا أردت أن تعرف مكان الفضل والمزية في الكلام أن تنظر في مجرد  معناه. وكما أنا لو فضلنا 
. كذلك ينبغي إذا فضلنا بيتًا على بيتٍ من أجل معناه، أن لا يكون تفضيلاً له  خاتمَاً على خَاتمٍَ

              )2(من حيث هو شعرٌ وكلام. وهذا قاطع ".
المعروف في مجال النقد والبلاغة بتَِحَيزهِِ  للمعنى، إلا  الجرجانيوقف فعلى الرغم من م  

أننا نجده في هذا النص ينتصر للشكل، وتحديدا للصورة كأداة هامة في عملية التشكيل الشعري، 
بل إنه في مجال المفاضلة، يضع المعنى في المرتبة الثانية بعد الصورة، التي يوليها المقام الأول 

أساسا محوريا في إضفاء صفة الشعرية على الكلام. وهو يقر في هذا النص بما يفيد  ويجعلها
الحسم أهمية الصورة قبل المعنى في الأداء الشعري، وفي تفضيل بعضِه عن بعض، إلى درجة أن 

ليست مفاضلة شعرية، وأا لن تكون كذلك  –هي في رأيه  -المفاضلة التي تقتصر على المعنى
الصورة معياراً. وقد أوضح هذا المبدأ في اية نصه من خلال المثال الذي قدمه في ما لم تتخذ 

                                                 

 ( 1  ) المصدر السابق ، ص66-65
 ( 2 ) الجرجاني عبد القاهر، دلائل الإعجاز، ص 255-254
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تفضيل بيت عن بيت، فإن ذلك إن أقيم على أساس المعنى" لا يكون تفضيلا من حيث هو 
في عده الشعر صناعة، وأن المادة/ المعنى لا يمكن أن  قدامةشعر ". وهو ذا الموقف يلتقي مع 

مثلا: لا يعاب النجار في صناعته بعيب في الخشب،  قدامةمعيارا في المفاضلة؛ فعند يعتد ا 
  ولا الصائغ بسبب رداءة الفضة. 

في مثاله عن : الخاتم، الصائغ، والمادة، التي هي الفضة أو الجرجاني والأمر كذلك عند   
فضل واحِدًا عن آخر الذهب، بحيث لا يمكن أبدا أن نحكم بالجودة أو الرداءة للخاتم، أو أن ن

انطلاقا من مادته، إنما من طريقة صوغه وتشكيله وإجادته الفنية، التي هي علامة الملكة وشاهد 
  القدرة، ودليل الصناعة والبراعة.

، أنه يؤكد في كتابه الجرجانيومما يعزز هذا التحيز للصورة على حساب المعنى لدى   
عنى، والذي اصطلح عليه باسم"عموم الغرض"، لأنه أسرار البلاغة" أن السرقة لا تقع في الم"

يعتبره أمراً مشاعًا بين كل الناس. " فأما الاتفاق في عموم الغرض فما لا يكون الاشتراك فيه 
وهذا بلا شك يهون ويقلل من قيمة المعنى  )1(داخلا في الأخذ والسرقة والاستمداد والاستعانة". 

وجه الدلالة على الغرض". ويريد به، الوسائل التعبيرية البلاغية إزاء الصورة التي يذكرها باسم " 
والتصويرية. وهي عنده: التشبيه، والاستعارة، والكناية. حيث يرى أن السرقة تكون في وجه 

                    ) 2(الدلالة مما يكون للشاعر به اختصاص دون غيره. 
الصورة تحظى بأهمية خاصة كمعيار  وحينما تعود إلى التراث النقدي بعامة، سنجد أن  

نقدي، ومقياس للحكم على الشاعرية. ولعلنا نجد في ذلك الحكم النقدي الشهير بشأن تقديم 
، خير دليل على ذلك، ونصه أنه " أول من بكى واستبكى، وقيد الأوابد، وشبه امرئ القيس

       )3(النساءَ بالبيض".
قد  امرئ القيسالشعرية، وإشارة واضحة إلى أن ففي هذا الحكم تحكيم صريح للصورة   

  حاز السبق والتقديم بما تحقق في شعره من صور مبتكرة قائمة على الاستعارة والتشبيه.

                                                 

 ( 1  ) الجرجاني عبد القاهر، أسرار البلاغة ، ص294
 ( 2 ) لأنه يميز بين نوعين من " وجه الدلالة":هناك العام وهو ما كان متداولا بكثرة ، مستقرا في أذهان الناس. وهناك الخاص وهو النادر المتميز  

 الذي يتحقق للشاعر بالنظر والتدبر . 
295-294 ينظر: المصدر نفسه : ص -   

 ( 3 ) الجمحي محمد ابن سلام، طبقات فحول الشعراء، شرحه: شاكر محمود محمد، مطبعة المدني، القاهرة (د،ت) ، السفر الأول، ص 55
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إلى مدى عناية القدماء بالصورة، ووعيهم بأهميتها  محمد حسن عبد االلهولقد أشار   
التي اتخذت منها معياراً  القصوى في البناء الشعري، فأحصى مجموعة من المؤلفات النقدية

للمفاضلة ومحكا للشاعرية، فقال: " ويمكن أن نعود إلى كتاب مثل "طبقات فحول الشعراء" 
لنرى الخصائص المميزة لكل طبقة، أو لكل شاعر على حده. أو لكتاب آخر مثل: " الموشح" 

قد أقام منهج كتابه"  بن رشيقالنرى أهم الانتقادات الموجهة إلى الشعراء. بل إن ناقدًا بارزاً مثل 
قراضة الذهب" على أساس الصورة الشعرية، مقرراً بادئ الأمر أن السرقات لا تقع إلا فيها. وأن 

          )1(المفاضلة لا تقوم إلا على أساسٍ منها".
وعلى هذا النحو، تتحد نظرة النقد القديم للصورة، وهي نظرة تعكس مدى إحساس   

هميتها كأداة أساسية في التشكيل الشعري، بالدرجة التي جعلتهم يتخذونا معيارا النقاد القدامى بأ
أعلى للشاعرية ومقياسًا للجودة والتفوق. غير أن المطلع على هذا التراث النقدي، لاسيما 
خلال القرون الثلاثة الأولى، سيواجه ذلك الفراغ الواضح في مجال التأليف والتنظير للصورة في 

مستقلة. وكل ما يمكن أن يظفر به الباحث في مؤلفات تلك الفترة لا يتعدى  شكل دراسة
في قوله: "  مصطفى ناصفحدود الملاحظات المتعلقة ببعض الأوجه البلاغية. وهذا ما أكده 

إذا نظرنا في طائفة الأذواق التي يتداولها مؤرخو النقد العربي في العصر الجاهلي والإسلامي حتى 
ذي دَبتْ فيه خصومه قوية بين القدماء والمحدثين، فلن نجد كثيرا من النقاد القرن الثالث ال

          )2(يستوقفهم التصوير، أو يستهدفونه في وضوح ".
وذا ظل موضوع الصورة في الظل، ولم تُسَخر له جهود واضحة في مصنفات مستقلة   

وعبد في القرن الرابع،  عسكريأبي هلال الهـ) ثم  296" (ت ابن المعتزإلى أن كان عصر " 
في القرن الخامس الهجري وغيرهم من أعلام النقد والبلاغة الذين تصدوا  القاهر الجرجاني

( ت  الجاحظ أبو عثمان عمرو بن بحرلدراسة الصورة والتنظير لها. ومن قبل هؤلاء جميعا 
لك التنظير، من خلال هـ) الذي يمكن اعتبار جهوده بمثابة اللبنات الأولى التي مهدت لذ 255

 تركيزه على أهمية الصياغة والتصوير مقللا من شأن المعاني.

  والملاحظ على فهم القدماء للصورة أم نظروا إليها من جانبها الشكلي، وأفاضوا في

                                                 

 ( 1 ) الجرجاني عبد القاهر، أسرار البلاغة، ص 294
 ( 2 ) ناصف مصطفى، الصورة الأدبية، دار مصر للطباعة، الفجالة، مصر،1958، ص 92
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الحديث عن التقديم الحسي للمعنى، فرأوا فيها المزية المثلى لوظيفة الصورة. كما أم ربطوا الصورة 
لتلقي، ولم يلتفتوا إلى زاوية الإبداع أو بالأحرى إلى علاقتها بالذات المبدعة، فانقطعت بدائرة ا

  م السبل عن ربطها بالانفعال والمشاعر والمواقف النفسية للشاعر.
وربما وجدنا في النص الشعري القديم، لا سيما لدى شعراء العرب الأوائل في العصر   

دية للصورة، والتي تعنى بالشكل الخارجي لها، وربطها الجاهلي ما يكرس هذه النظرة الأحا
البساطة والمباشرة، في قليل من الإيحاء، مع  –غالبا- بالحسية، ذلك أن هؤلاء اعتمدوا في صورهم

الالتصاق بالمادة، وعالم المحسوسات الذي تدركه حواسهم.فاكتفوا بما هو قريب حسي وخاصة: 
        )1(بالفم فكان لذيذا، أو باليد فكان ناعما". " ما استُـقْبل بالعين فكان رائقا، أو

فقد انعكست هذه الظاهرة التصويرية على النقد العربي القديم، وكان لها أثرها الواضح في   
عزالدين توجيهه هذه الوجهة، فانجذب أكثر إلى الشكل واستهوته النزعة الحسية. يقـول 

ة قد استمد مثله الفنية من إنتاج الشعراء الكبار : " فإذا كان النقد الأدبي منذ البدايإسماعيل
، وغيرهما، فإنه يكون من الطبيعي أن نجد النزعة الحسية التي النابغة، وكامرئ القيسأنفسهم، 

       )2(تمثلت في شعر الشعراء تتمثل على نحو من الأنحاء عند النقاد كذلك".
ينطلق من الشكل الخارجي لها وهكذا كان التمييز بالصورة في النقد العربي القديم   

الذي بدوره لم  عبد القادر الجرجانيفحسب، وهذا على امتداد القرون الأولى وإلى غاية عهد 
يتخط حدود هذه النظرة، على الرغم من إنجازه العظيم الذي قَدمه في مجال التنظير لها من 

ظل يلُقي بظلاله الممتدة في  خلال كتابيه: "أسرار البلاغة"، و " دلائل الإعجاز" . وهو إنجاز
حقل الدراسات النقدية والبلاغية إلى يومنا هذا، ويشكل مرجعا أساسا للتأليف في هذا 

  الموضوع.   
 حازمأما الإضافة المتميزة في فهم الصورة، فتحققت في القرن السابع الهجري، مع   

ره لعملية التخييل هت)، حيث ربط الصورة بالانفعال، من خلال تصو  684(ت القرطاجني 
الشعري التي يراها مبنية على أساس سيكولوجي، وذلك في قوله:" والتخييل أن تتمثل للسامع 

أو صور ينفعل  ةمن لفظ الشاعر المخيل أو معانيه أو أسلوبه ونظامه، وتقوم في خياله صور 

                                                 

 ( 1 ) إسماعيل عز الدين، الأسس الجمالية في النقد العربي، ط2، دار الفكر العربي  ، القاهرة 1967، ص  133-132
 ( 2 ) المرجع نفسه، ص 131
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ة من الانبساط أو لتخيلِها وتصورها أو تصور شيء آخر ا انفعالا من غير روية إلى جه
  )1(الانقباض ". 

أن تثير انفعالات المتلقي وتدفعه إلى اتخاذ  حازمعند  -وبالتالي الشعر-فوظيفة الصورة،   
موقف معين؛ وذلك  بأن تستفز ذاكرته فَـتَنشُطُ مخيلته وتستحضر صوراً كانت غائبة عن الوعي. 

الشعرية والصورة المستحضرة، تترتب  وحينها يحَصل ما يمكن أن نسميه عملية مقارنة بين الصورة
  طبيعة الاستجابة أو الموقف. -بالتالي –عنها حالة من الإدراك، وتتحدد 

أما النقد الحديث، فبدوره يؤمن إيمانا قاطعا بأهمية الصورة في الصياغة الشعرية بل يعدّها   
والدراسة في الذي تتبع هذه الأداة بالاستقراء  فمحمد غنيمي هلالعماد الشعر وجوهره: 

مختلف المذاهب الأدبية، انتهى إلى نتيجة مفادها أن تلك المذاهب على اختلافها، تجمع على 
أن "الوسيلة الفنية الجوهرية لنقل التجربة هي الصورة... فما التجربة الشعرية كلها إلا صورة  

            )2(كبيرة".
ارة عن صورة كبيرة، لأن الذي يرى أن القصيدة عب ساسين عسافوذا الحكم يؤمن   

   )3(لغة الشعر هي لغة ااز .
فأول ما يطالعنا به في الصفحة الأولى من كتابه " الصورة  محمد حسن عبد االلهأما   

والبناء الشعري" هو قوله:" هذه الدراسة النقدية تحاول استكشاف جانب أساسي من الشعر، 
ثم نقرأ له شهادة   )4(ومكاا في البناء الشعري". لعله أهم أركان التركيب، ونعني: الصورة الفنية 

أخرى في ثنايا هذه الدراسة تؤكد أن الصورة جوهر الإيداع الشعري، حيث يقـول: " إن الشاعر 
  )5(يفكر بالصوَر، والتعبير بالصورة هو لغة الشاعر التلقائية". 

كيل الشعري، فهذه النصوص تكشف عن إيمان راسخ بأهمية الصورة في عملية التش  
  وأدبية النص. 

ومع قناعته بأن  -وانطلاقا من هذا الوعي بفعالية هذه الأداة، فإن النقد الحديث،   
قد أعطاهَا أبعادًا جديدة نابعة من صميم وظيفتها  -الصورة تقوم على التقديم الحسي للمعنى

                                                 

 ( 1 ) القرطاجني حازم، منهاج البلغاء، ص 89
 ( 2  ) هلال محمد غنيمي، النقد الأدبي الحديث، ص422

 ( 3  ) ينظر: عساف ساسين ، الصورة الشعرية ونماذجها في إيداع أبي نواس، ص28
 ( 4  ) عبد االله محمد حسن، الصورة والبناء الشعري، ص7

 ( 5)  المرجع نفسه، ص 43
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والفهم الحسي لها،  باعتبارها أداة لنقل التجربة. ورأى أن الوقوف عند حدود الشكل الخارجي،
هو ما يقلل من أهميتها، ويحد من فعاليتها على مستوى الأثر الفني وفعل الاستجابة لدى 

: " شكل حتْمًا، ولكنها شكل  محمد حسن عبد اهللالمتلقي. فحقيقة الصورة كما يراها 
في تقديم  ولكي يتأتى لها ذلك ينبغي أن تنجح )1(يتفاعل ويومض، ويحرك ويصدم، ويفجر".

الفكرة مفعمة بالمشاعر وحرارة العاطفة، إذ " لا يصح بحالٍ الوقوف عند التشابه الحسي بين 
مرئيات أو مسموعات أو غيرهما دون ربط التشابه بالشعور المسيطر على الشاعر في نقل تجربته. 

كان مما   وكلما كانت الصورة أكثر ارتباطا بذلك الشعور كانت أقوى صدقا وأعلى فنا.ولهذا
على حدود الصور المبتذلة التي تقف  –في تصويره شعوره  –يضعف الأصالة اقتصار الشاعر 

       )  2(عليها الحواس جميعا التي هي صور تقليدية " .
وننَتهي مما تقدم إلى تأكيد أهمية الصورة في البناء الشعري ودورها المحوري كأداة فاعلة في   

  تلقي. وهذا في ضوء ما نص عليه النقد العربي، قديمه وحديثه.نقل التجربة والتأثير في الم
وإذا كان النقد القديم قد استخلص هذه الأهمية من خلال فهمه للصورة على أا تقديم   

حسي للمعنى، واكتفى بالنظر إليها من حيث شكلها الخارجي، وعلاقتها بالمتلقي. فإن النقد 
افه من ملاحظات هامة تصب غالبا في دائرة الربط بين الحديث قد أثرى هذا التصور، بما أض

الصورة والعاطفة، ومراعاة الموقف النفسي. وبقدر ما التفت هذا النقد إلى دور الصورة في إثارة 
المتلقي، فقد شدد على ربطها بالذات المبدعة، باعتبارها وسيلة البوح العميق، والتعبير الرقيق عن 

  حقيقة التجربة.
ء هذا الفهم ستسعى الدراسة في هذا العنصر إلى محاولة الوقوف على ملامح وفي ضو   

الصورة في النص المولدي؛ وهل وفق الشعراء في تطويع هذه الأداة بما يخدم الغرض؟ وإلى أي 
مدى نجحت الصورة في توصيل أفكارهم ورؤاهم ومشاعرهم، والتعبير عن تجارم. وما مستوى 

بيعة الصورة التي استعان ا هؤلاء؛ هل تقيدت بحدود المفهوم القديم الذي تأثيرها الفني؟. وما ط
يحصرها في الأوجه البلاغية المعروفة،من تشبيه ومجاز بأنواعه بما في ذلك الاستعارة والكناية، أم 

  تخطت ذلك إلى الرمز، وإلى الصور الذهنية التي أضافها النقد الحديث؟. 

                                                 

 ( 1) المرجع السابق، ص 29

 ( 2 ) هلال محمد غنيمي، النقد الأدبي الحديث، ص 444
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ا نماذج الصورة في الشعر المولدي. على أن يسبق كل هذه التساؤلات ستجيب عنه  
  ذلك، الحديث عن أهم مصادرها في هذا الغرض الشعري.     

  مصادر الصورة : -1

إن الطبيعة الدينية لموضوع المولدية قد أثرت بشكل جلي في أدوات التشكيل الشعري   
من المعين الديني،  بعامة. والصورة باعتبارها إحدى أهم هذه الأدوات قد استمدت منابعها

لاسيما القرآن الكريم، والعالم الصوفي. هذا المصدر الثرّ  الذي أمد الشعراء بكثير من الملامح، 
والمعاني والأفكار، والرؤى في صياغة الصورة النبوية المحمدية، والإشادة بذكرى المولد النبوي 

وحتى في مجال مدح السلطان،  الشريف التي تستمد عظمتها وجلالها من تلك القدسية الدينية. 
كان التعامل بالصورة الدينية حاضرة من خلال تقديم هذه الشخصية على أا ناصرة للحق، 

  خادمة للدين، وحامية لحماه.
فإذا كان الشعر المولدي صادرا عن تجربة ذات ارتباط وثيق بالدين وبمبلغ رسالة الإسلام،   

ور المثالية الدينية على هذه الشخصية، وأن يصدر في يسعى في هذا المقام إلى إضفاء صفات وص
والقرآنية  –عن عاطفة دينية صادقة، فإن حاجته إلى المرجعية الدينية  - بلا شك-هذه الصور

  تغدو أمرا أكيدا. -تحديدا
ومن المنابع الدينية التي استرفد منها الشعراء صورهم، العالم الصوفي بإمداداته الفسيحة،   

  ) .ρمنه ما يلبي مقصَدهم في تشكيل صورة متسامية لشخص الرسـول (حيث استلهموا 
بالإضافة إلى هذين المنبعين الأساسيين، نلتقي بمصدر آخر، شكل بدوره فضاءً خصبا 
في بناء الصورة، ويتمثل في الشعر القديم، الذي كانت ملامحه واضحة على مستوى أدوات 

ذلك الطابع القديم، فبدت  -وبقوة–ذي عانق التشكيل. ومن بينها الأسلوب التصويري ال
  بصماته واضحة من حيث طريقة تشكيل الصورة.

وعلى هذا النحو، تتحدد بوضوح منابع الصورة في القصيدة المولدية، والتي سنتبينها أكثر   
  من خلال الاستعانة ببعض النماذج التي تؤكد حضور هذه المرجعية.

  

  المصدر القرآني :  -أ
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 من دراسة عنصر اللغة، ما كان من حضور خاص للمعجم القرآني في سبق أن تبينَّ   
صياغة النص المولدي، لا سيما عند محاولة استجماع ملامح الشخصية المحمدية ومعطياا 

  الخاصة والعامة.
ولا شك أن ارتباط اللغة بالصورة هو ارتباط لا يقبل الجدل، فالمعجم الشعري هو الذي   

عبر عنها.ومنه، فإن الصورة الشعرية كذلك قد استمدت أحد أهم منابعها من يكوّن مفرداا، وي
القرآن الكريم، واستوحى الشعراء في ذلك حشدًا  من الصور القرآنية؛ سواء تعلق الأمر بوظيفة 

  الإقناع، أو بتحقيق المتعة الجمالية بحضور الصورة القرآنية داخل البوح الشعري.      
مصوراً حالة الخلق، يوم ترتج  ابن الخلوفحضره في هذا المقام، قول ومن أمثلة ما نست  

الأرض رجتها الكبرى معلنة قيام الساعة، إذ يسكنهم رعب وفزع شديد يفضي م إلى حالة 
                 )1(من الذهول وغياب الوعي.فيقول: 

�ِ�ِ��ن َ
رَاھُمْ ُ	َ��رَى ھَ 
 وََ��ھُم

! 
َ�ــذَابَ ِ�  ��ــنّ 	��رى و

مُ  ���َ�ُ 


ذْھَلُ ُ�ل� حيث استحضر الشاعر هذه الصورة من قوله تعالى : "   َ ��َ�وْمَ َ
رَوَْ�َ
�سَ ُ	َ��رَى  � أرََْ&َ)تْ، وََ
َ&ُ%  ُ�ل� ذَاتِ َ"ْ�لٍ َ"ْ�!ََ�� وََ
رَى ا��� ُ�رِْ&َ)ٍ* َ���

     )2(" .وََ�� ھُمْ ِ.ُ	َ��رَى وََ�ِ�ن� َ�ذَابَ �ِ َ-دِ�دٌ 

   )3(وفي نقله لمشهد "قوم عاد" وقد حل م العقاب الإلهي، لاذ بالتصوير القرآني قائلا:  
أو 1َوْمَ �وُطٍ و�ــَ�دٍ إذِْ 

 ط2َــُـــوا وََ.2ــُـــــوا 
! 

�5ُ َ�َ�4ْلٍ �3َرُوا  رََ��هُ ا�ر�
 �8ْ�7َ3َ"ـــَ�

ُ حيث عادت به الذاكرة إلى قوله تعالى : "    ھْ!ُِ�وا .ر5ٍ�ِِ 3َر3َْرٍ وَأََ�� َ��دٌ 98َ
 ���مٍ ُ"ُ	وً�� وََ
رَى ا�َ:وْمَ �8َِ رَھَ� َ�َ!ْ�ِ�م َ	ْ.َ% َ�َ��لٍ وََ>َ��ِ�َ�َ* أَ�� �43َ *ٍ�َ
ِ��َ

�مْ أَْ�َ<�زُ َ�4ْلٍ �4َوَِ�ٍ* ُ هنا لا ترقى    وإن كانت الصورة لدى الشاعر )4(. "3َرَْ�? 9�ََ��
، إذ تمثل كلمة " خاوية" في الآية عمق المعنى، ومصدر إلى مستوى ما تشيعه الآية من إيحاء

الإشعاع في الصورة؛ فهي تحيل على دلالتين : في الأولى تأكيد على ضعف الخلق أمام قدرة االله 
  وقوته. وفي الثانية إيحاء ول العاصفة، ودرجة العقاب. 

                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص  188
 ( 2 ) الحج ،آ  2

 (3 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 312
 ( 4 ) الحاقة، آ  7-6
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 أبرهةنا مشهد وفي قصيدته "اللامية" يعيد صياغة الصورة القرآنية، والتي تنقل إلي  
     )1(وأتباعه، وقد لقي مصيره المشؤوم حين عزم على هدم الكعبة، فقال:  الحبشي

َ<�ءُوا ِ.َ�ْ�دٍ �َِ�دْمِ ا�َ.ْ�تِ 
 �8ْ�َ:َ!ُ.ــــــوا  

! 
ْـفٍ وَھْوَ  َ�!َ? ا�وُُ<وهِ َ�َ)3ـ

 9�َُ�ـولُ 

اشية وداسته بزرع أكلته الم –وقد حل به العقاب الإلهي-أبرهة حيث شبه حالة جيش   
�مْ َ�َ)3ْفٍ 9�َُ�ولٍ بالأقدام فسوّته بالأرض. وهو في هذا يلتفت إلى قوله تعالى: " َُ!(َ>َ8َ . "

)2(   
) والإشادة بتضحيام في سبيل إعلاء كلمة ρوفي سياق مدحه لصحابة رسول االله (  

  )  3(الإسلام، وما ينتظرهم من ثواب، يستعين بااز القرآني، قائلا : 

 �ِ B8 ْـــــــم�-ـــرََوْا ِ.َْ9�7ُِ	ِ
  Cَُـــــ
�َ>َ 

! 
� إنِْ �8َ 
وَْ<ُ.ـوا ا�7َوْزَ َ���َ	ْ

!7ََــ�  �
 رَُ&وا ا�

فقد استخلص هذه الصورة اازية الواردة في الشطرة الأولى من البيت، من قوله جل   
أَْ�وَا�َُ�مْ ِ.9نَ� �َُ�مْ ا�َ<َ�َ*  إنَِ �َ اْ-َ
رَى ِ�نَ ا�ُ�ؤِْ�ِ��نَ أَْ�7َُ	ُ�مْ وَ شأنه: " 


!وُنَ B8ِ َ	ِ.�لِ �ِ 8ََ�ْ:ُ
!وُنَ وَُ�ْ:َ
!وُنَ وَْ�دًا َ�َ!Bِ8 �:ً"َ Cِ�ْ ا�َ
وْرَاة  واEِْ�ِ<�لِ ِ�:َ�ُ
وا�:رُْآنِ وَ�نْ أو8ََْ? ِ.َ)ْ�دِهِ �نَ �ِ �8	َ
ْ.ِ-روا ِ.َ.ْ�ِ)ُ�مْ ا�ذِي َ.�َ�ْ)ُ
مْ ِ.Cِ وذَ�كَِ 

    )4(.  "وَ ا�7َوْزُ ا�َ)ظِ�مُ ھُ 
مصوراً توقيت  أبي القاسم البرجيومن الصور المستوحاة من المصدر القرآني، قول   

  الإسراء : 
  

                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص91
 ( 2 ) الفيل ،آ:  5

 ( 3  ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 113
 ( 4 ) التوبة، آ:111
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َ	رَى وُ<ْ�5ُ ظَــــــKمَِ ا�!�ْ�لِ 
 َ�ْ	ـــــــدَلٌ   

! 

دِي Bِ8 ا8Mقِ َ�ْ�َ N ُم>ْ   وا���

 Cُرُِ.ـ�	1(َ( 

حيث انطلق في  )2(" .  ُ	ْ.َ"�نَ ا�ذِي أَْ	رَى ِ.َ)ْ.دِهِ K�ْ�ًَ  وهو يوافق قوله تعالى: "  
تصويره لتوقيت تلك الرحلة المقدسة من الخطاب القرآني، ثم اجتهد في تنمية الصورة وتشكيلها 

  بما يوافق مقتضيات هذا الخطاب.
ى عباده، ) في صورة غيثٍ ورحمةٍ من ا االله علρ، فقد بدا له الرسول (ابن الخطيبأما   

    )3(نورا يهدي إلى النهج الصحيح حيث قال :  -بما كلّفه االله –ورأى فيه 
أيَ� Pَْ�ــــــثٍ ِ�نْ رَْ"َ�ــــــــِ* 

 �ِ ھـــــَ�مٍ   
! 

وَِ	ـــــــــــرَاجٍ 
ـــــ�حٍ  �دْ�ـِــــــــــــــCِ وَ&ـــ�ـَِ. 

وََ�� أرََْ	ْ!َ��كَ إ�N رَْ"َ�ً* وهو في هذا يستلهم معالم الصورة من قوله تعالى:"  
  )  5(". وَدَاِ�ً�� إ�? �ِ ِ.Sذِِْ�Cِ وَِ	رَاً<� ُ�ِ��رًا وقوله جل شأنه : " ) 4("�ِْ!َ)�َ�ِ��نَ 

في عمق الذاكرة القرآنية ليستقي منها صورة تجسد حاله الخلق يوم  الثغريويغوص   
 -على حد تعبيره –و كربٌ يشيب الواصي الحشر، وقد ضاق م الحال، واشتد م الكرب. وه

      )6(أوحت الصورة إيحاءً عميقا بذلك الموقف العسير. يقول : 

�دََى َ�و1ِْفٍ َ�ــــــــوْمَ 
 ِCبِ وَھَوْ�ـِــــــ�	ا�ِ"َ    

! 
ُ�ِ-�بُ  َ�رْبٌ َ�ُ	ومُ ا�وَرَى 
وَا�3ِـــَــــ�     ا���

8ََ�ْ�فَ ا هَوْلَ ذلك اليوم العصيب: " فمصدر هذه الصورة، هو قوله تعالى، مصور   
:وُنَ إنِْ 7َ�َرُْ
مْ َ�وًْ�� َ�ْ<َ)لُ ا�وِْ�دَانَ  ِ-�ً.�  �

َ" .)7(  

  ولعل في هذه النماذج ما يؤكد التفات الشعراء للمنبـع القرآني في تشكيل صورهم.

  لـذيوهو مصدر زودهم بكثير من ملامح الصورة التي تنسجم وطبيعـة المضمون الديني ا

  تنطوي عليه القصيدة المولدية.

                                                 

 ( 1 ) ابن الخطيب لسان الدين، الإحاطة في أخبار غرناطة، ج2، ص297
 ( 2 ) الإسراء، ج آ :1

 ( 3 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، ص 391
 ( 4 )  الأنبياء، آ:108
 ( 5 ) الأحزاب ، آ :46

 ( 6 )  ابن خلدون يحيى، بغية الرواد ، ج2، ص195
 ( 7 ) المزمل، آ : 17
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  العالم الصوفي : -ب

شكل العالم الصوفي بما يتضمن من أفكار ومفاهيم وتصورات، تتصل بالذات المحمدية  
ا فائدة في مجال بناء الصورة، خاصة فيما يتعلق بالحقيقة  ا أفاد منه شعراء المولديات أيممنبعا هام

) إلى طبيعة نورانية ρور المحمدي"، التي ترجع أصل النبي محمد (المحمدية، وتحديدًا، "نظرية الن
أزلية وجدت قبل كل وجود، بما في ذلك آدم عليه السلام. وأنّ هذا النور القديم، انتقل في 

  ) .ρأصلاب الأنبياء إلى أن ولد مع محمد (
تمكين. وقد لقيت هذه الفكرة من الرواج ما مكن لها في أذهان الشعراء ووجدام خيرَ 

وجعلها تلقي بظلالها في سائر أغراض الشعر الديني، على امتداد العصور واختلاف البيئات. 
ومنه شعر المولديات الذي استجاب لمضمون هذه النظرية، فامتد تأثيرها إلى مجال الصورة، بحيث 

الميلاد استضاءت كثيرا ذا النور المحمدي. ولأجل هذا نجد أن الشعراء أول ما يتطرقون لحدث 
النبوي، يشيرون إلى ذلك النور الذي لاح في الأفق لحظة الولادة، فأضاء قصور بُصْـرَى بأرض 

        )1(: الخطيب لسـان الديـن ابنالشام. ومما نستدل به في هذا المقام قـول 
ـــودُ �َِ�وْ�ـِـــــدِكَ اھَْ
ز� ا�و<ُ 

    98ََْ-ر1َــَــتْ 
! 

3ُُ1ورٌِ..ُ.3ْرَى أََ&�ءَتِ 
 ا�َ�ْ&بَ وَا�وَھْـدَا   

   )2(:  أبو حمو موسى الزيانيويقول 
وَأْ-ر1ََــــتِ ا8َTـــ�قُ 

ــــورِ ِ�ْ�دََ�ـ�  ����.    
! 

 Cُدَِاوَْ<ــــــــــــ.
 ا�ُ�رُْ	!ـِـــــــــ�نَ وNَََ"ـــــ�   

فية، وجعلوه ) ذا النور المقدس الذي اعتقد به الصو ρفقد قرن الشاعران مولد النبي(  
) المتميز، وطينته الخاصة. ومن هنا تعلق الشعراء ذا المصدر النوراني واتخذوه ρمعدن الرسول (

)،  على النحو الذي يقول به ρموردًا يغرفون منه ما يسعفهم في بناء الصورة متعالية للرسول (
  في ميميته :  ابن الخلوف

                                                 

 ( 1 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، ص 478
 ( 2 ) ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص 99.
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وَھْوَ ا�ذِي Uَ�3ِ ِ�نْ ُ�ورِ 
    ا�َ<�ـــَ�لِ وَِ�ـــنْ  

! 
ُ�ورِ ا�َ<ـــKلَِ، 8ََ"�زَ ا�4ْ7َرَ 

 )1(ظَ�ـــَـ� وَا�)ِ 

)، والتكنية عنه بالنور، والبدر والقمر، والشمس، ρوذا غدا تشبيه الرسـول (  
والكواكب، والسراج، والنجوم، وما إلا ذلك من مصادر النور ومشتقاته، يشكل تقليدا راسخا 

  لافتا في صورهم.         درجوا عليه، وشاع شيوعا
  )2(التلمساني:  الثغريومن النماذج التي تستوحي هذا الملمح الصوفي، قول   

َ	�َ�ــِ*  َ-ْ�سُ ا�ر�
ةِ وَا�ُ�ـــــدَى ـــُ.ـــــو� �    وَا��

! 
.ــــدَْرُ ا�َ<Kَ�ـَــــــِ*، ُ�ورُھَـ�  

مُ     �	>َ
 ا�ُ�َ

صدر النوراني، منوهًا بالذات المحمدية، متعاليا يستلهم من هذا الم ابن الخلوفوبدوره   
) في صورة البدر، وأتباعه في هيئة "النجوم" تحفهُ، وكأا تستمِدُ ρبمقامها، فيقدم لنا الرسول(

     )3(من نوره. فقال: 
َ"ـــــــــوْلَ  9�َََ�ُ�مْ ُ�<ـــُــــومٌ 

    َ.ـــــدْرٍ 
! 

َ<!ـَــــتْ أْ�ــــــوَارُهُ َ�ْ�ـــــــــلَ 
 اMََ�ـــــ�دِي    

وذا يتضح أن عالم النور ومشتقاته قد شكل مادة خصبة لصياغة صورة متميزة للذات   
  المحمدية.
وبالإضافة إلى هذا المنبع، فإن شعراء المولديات استلهموا ملمحًا صوفيا آخر، وصاغوا   

الرسول الطاهرة. إا صورة الحاج، أو منه صورا تفيض بمشاعر الشوق والحنين، والتقديس لمواطن 
الزائر لتلك البقاع،وهو ينحني ليقبل معالمها وآثارها أو يمُرَغَ الخدّ في تراا المبارك، الذي لامس 

). فالقارئ للشعر المولدي، يلتقي بكثير من الصور التي تستوحي هذا ρأخمص قدمي الرسول (
، وهو جمعة التلاليسي أبي عبد االله بن أبي قول المشهد الصوفي، على غرار ما نجد مثلا في

     )4(يمُنيَ النفسَ ويعد أن لو حَل بتلك البيئة الطاهرة ليُـعَفرَنَ الخد في ثراها:

                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص44
 ( 2 ) التنسي محمد بن عبد االله، تاريخ بني زيان ملوك تلمسان، ص171

 ( 3 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص478
 ( 4 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج2، ص 74
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 Bـــــــ�
َ�ــــــ� َ�ْ�َ
   ْـــــــــــCِ زَاِ�ـــــــــــــــرٌ إَِ��ـــ

! 
أطَْـــــــــوِي َ�ــــــCُ ا�ِ.�ـــــدَ 

َ.�ِ	ـــــبْ      وا�	�

 B8 ـــــــــرُ ا�4َــــــــــــد� أ�7�َُ
    َ>ـــــــــــــــرَاهُ  

! 
وَ أرُِْ	ـــــلُ اMدَُْ�ـــــَ%  

 اMََ	�ِ�ــــبْ    

  
   )1(التلمساني فيعِدُ بتقبيل ما وسعَهُ من تلك المعالم المقدسة:  الثغريأما   

 B�ِ8ََ�ــــــ� َ�ْ�تَ ِ-ْ)رِي ھَلْ أرَا
 Cِرَِْ.ِ)ــــ.    

! 
ـــــــــلُ �ــــنِْ آَ>ــ ـــــــ�رِهِ أ1َُ.�

 �ــــَ� أ�1َُِ.ــــــــلُ    

صورتين موحيتين اعتمد فيهما  ابن الخلوفوبوحي من هذا المنبع الصوفي، يبدع   
ا التشخيص ليعرب عن حرقة شوق، ولهفة للزيارة في فيض من المشاعر المتأججة. فقال مخاطب

ُيمِمِينَ صوب البقاع المقدسة : 
    )2(أحد الم

 B8 C>ْا�و Bِ���ََغ  أ وََ�ر�
    73"* ا�>رى

! 
ْ�ـــــِ%   ـــلْ ِ.َ>2ْـــــرِ ا�د� و1َ.�

 4َد� ا�َ�رَا.ـــــــِِ%    

وذا، تتضح مشاركة المصدر الصوفي في صياغة الصورة الشعرية للقصيدة المولدية، حيث   
بع الفيّاض على الشعراء بمادة تصويرية ثرية مكّنتهم من إبداع صور موحية عبرت جاد هذا النّ 

بدقة عن مشاعرهم ورؤاهم. وزودم بما يُـلَبي حرصهم على رسم صورة متسامية للشخصية 
  المحمدية.

  الشعر العربي القديم :   -جـ

شعر المولدي. وقد يعد التراث الشعري العربي القديم مصدرا من أهم مصادر الصورة في ال
سبق أن تبين في مواضع مختلفة من هذه الدراسة أن للنص الشعري القديم سلطانه وبصماته 

أو من  -هيكل القصيدة –الواضحة في القصيدة المولدية، سواء على مستوى البناء الخارجي 
، حجم حيث البناء الداخلي؛ أقصد أدوات التشكيل الشعري. وقد اتضح من دراسة اللغة مثلا

  هذا التأثير والحضور.

                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق، ص69
 ( 2 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 351
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وفي مجال الصورة، يلتقي القارئ للشعر المولدي بملامح الصورة القديمة، سواء من حيث 
جزئيتها، وبساطتها، وقرا، أو من حيث لغتها المعبرة عنها، وكذا مادا التي تتشكل منها؛ فهي 

ية، من مطر، وسحاب، وبرق، ورعد. البيئة العربية بصحرائها، وحيواا، ونباا. وظواهرها الطبيع
ومظاهر الحياة فيها، بعاداا وتقاليدها وقِيَمِهَا، ومختلف مكوناا وعناصرها مما تقع عليه العين 
وتدركه الحواس والنماذج على ذلك أوسع من أن يحيطها الحصر، ولنا أن نقف عند بعض منها 

الصورة الشعرية المولدية. فمن أكثر  على حضور هذا الطابع القديم في صياغة -فقط–للتمثيل 
ابن هذه الصور الشعرية شيوعا، تشبيه الممدوح بالأسد في الشجاعة والإقدام، كما في قول 

                )1() وأتباعه : ρمشيدًا بشجاعة الرسول ( الخلوف
ْـثٌ  َ�:ـُــــــــــودُ  َ��ــــ

    أُْ	ــــــــدًا َ
َ.ـــــــ�رَتْ 
! 

ِ.)ـــــــوََالٍ  رَِ��ُ"َ�ـــــــ� 
 �ـَــــــنْ ُ
.ــــــَ�رَى    

   )2(في مدح الغني باالله محمد الخامس سلطان غرناطة:  ابن زمركومنه قول   
Pَــــــوْثُ ا�ِ.Kدَِ وََ�ْ�ــــثُ 


َ<رِ ا�َ:َ�ـــ� َ	ْ�ُ    
! 

)ـــــَ�نِ و8َـــَ�رِجُ  �ــــــــوَْمَ ا�ط�
ــــــ�ءِ      ا��2َـــ�ـ

  )  3(في السلطان المريني أبي فارس عبد العزيز:  أبي القاسم عبد االله بن يوسفوقول   

B8 ا�!�ْ�ـــــــــثِ �ن 
 Cِـِـــــــ
    وََ>َ.�
ـِــــــCِ وََ>َ.�

! 
 Cِـــــرُ ِ.7َْ&!ـِــــ �:�ُ Cٌــــــ.َ-َ

�ـــــــ�    َ�ُ�Pَْر&ِ 

للسلطان الزياني أبي حمو موسى الثاني صورة  نيالتلمسا الثغريوبذات التشبيه يرسم   
  )4(تنحو منحى المبالغة، حين جعل شجاعة الليث تقصر أمام شجاعة ممدوحه، فقال: 

ْـثُ  وََ	طَ� 98ََْ�ــــــنَ ا�ّ!�ــــ
 Cِِـــِـنْ  إ1ِْدَا�ــــ�    

! 
B8 ا�َ"ــــرْبِ ِ�ْ�ــــدَ َ
زَْ�زُلِ 

 ا1َْMـــدَامِ    

انوا بالأسد في تشكيل صورة الشجاعة والإقدام لمدح السلطان قائد الجيوش ومثلما استع
وحامي حمى الوطن، فقد أشادوا أيضا بقوة الجيش وقدموه في صورة تزرع الرعْبَ، وتندر 
بالهلاك؛ حيث شبهوه بالبحر في حال هيجانه، وجعلوا حركة الأجنحة فيه (الصفوف) مماثلة 

، الذي تفننَ في لحركة الأمواج المتلاطمة. و  هي لوحة فنية تعود بنا إلى لوحات أبي الطيب المتنبي
                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق ، ص 141
 ( 2 ) ابن زمرك ، الديوان ، ص 365

 ( 3 ) ابن الأحمر ، نثير الجمان في شعر من نظمني وإياه الزمان، مخطوط ، الورقة 67
 ( 4 ) ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص 213
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 :التلمساني الثغريإبداعها، مخلدا سيرة سيف الدولة الحربية. فمن أمثلة هذا الاستلهام، قول 
)1(     

ْ"رِ َ.َ)ْ>تَ ِ.َ<ْ�شِ ا�َ�3ْرِ َ���.َ 
    �ِْ!ِ)دَا  

! 
 Cَِْ�ـــــوَاجِ �8ِـM��َ %ُ8َدَا
َ

      ا�َ<"�8ـــــــل

  :  ابن زمركومنه قول 
َ"ْ�ثُ ا�َ�َ
�ِ�بُ 1َدْ َ
Kطََمَ 

    َ�وُْ<�ــَ� 
! 

وَ
د�8:ـــتَْ �8َِ�ـ� ا��4ُـــُــــــولُ 
 َNُ�ــــــــو	2(ُ( 

، تلك التي تقدم الحاكم القائد وسط هول  المتنبيومن الصور التي جاد ا تراث  الفني
مُهُ حينها، باَسِمَ المعركة وأجواء ا لهلاك، حين تتأزم النفس وتسود الوجوه، وتتوتر الأعصاب، تُـقَد

حيّا، هادئ النفس.  فهذه صورة سيف الدولة الحمداني إذا حمي الوطيس وتعالى 
ُ
الثغر مشرق الم

   )3(مثار النقع واحلولكت الأجواء. 
   )4(قائلا :  ةان غرناطليخلعها على سلط عبد االله بن لسان الدينوهي التي استعارها 

 *ِ�
ْ!َ:ـ�هُ B8 َ�ــــوْمِ ا�َ�رِ�ََ
 وا�وPَــــَـــ? 

! 
ْـــــلُ َ��ِ.َ	ـــــــٌ*  وَا��4َ

 أPََــــــر�  وَِ	��ــــَ�

  ) 5(بالقول : التلمساني  الثغريكما أوحت للشاعر 
��رُ   ِ.َ!ْ�ــــــلِ و7َ4ََ? اَ ���

 َ�ْ:ــــــــٍ% أPََْ.ــــــرٍ 
! 

 Cُِ<وِ�ـــــ�وََ.دَتْ َ�ِ�ْ>لِ ُ
      Cُــــــ�4ُر�3َُْ 


ْ!َ:? ا�4َ!7َ�ِـــــَ* ِ�ْ�ــــــدَ ذَ�كَِ َ
    َ.�	ــــــــًِ��  

! 
 Cُُ2ـــــَ�ةِ&ــــــــرا.ــ �Bِ7�َ ا�ط

     Cُُــــــــــ�وَطَِ)� 

لبيت الأول تحيلنا أكثر في البيت الثاني، فإن الصورة في االمتنبي وإذا كنا نلتقي بلوحة  
  )6(، في قوله: البحتريعلى تلك التي أبدعها 

                                                 

 ( 1 ) المصدر نفسه، ص 71
 ( 2 ) ابن زمرك، الديوان، ص480

�حُ وََ>2ْرُكَ َ.�ِ	مُ   ( 3 ) وذلك حيث يقول المتنبي :  َ
ُ�ر� .كَِ اMَْ.طَ�لُ َ�ْ!َ�? ھَزِ�َ�ً*  *** وَوَْ<ُ�كَ وَ&�

387 ت) ص-بيروت (د -المتنبي ، ديوانه، دار الجيل   
 ( 4 )  المقري أحمد بن محمد، نفح الطيب، ج7، ص 290

 ( 5 ) ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص46
 ( 6 ) ابن رشيق العمدة، ج1، ص 291
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ْـِ% 8َوْقَ  7ــــ 9�َنَ� َ�>ـَ�رَ ا���
    رُؤُوِ	�ـــــَ� 

! 
��وىَ َ
ْـلٌ َ وأْ	8َ��ََ�ــ� َ��ـــــ

     Cَُ�وَاِ�ُ.ــ 

 ، هو في تشبيه شيئينالبحتريو عبد االله بن لسان الدينفوجه الالتقاء بين صورتي 
بعتمة الليل البهيم.  -في سواده وقتامته –بشيئين؛ حيث شبه غبار المعركة الذي يعلو الأفق 

وشبهها في بريقها الذي  -بما في ذلك السيوف والرماح - وقطع السلاح المتهاوية على الرؤوس، 
  يلوح منها بكواكب أو نجوم تُشِع وسط ذلك الظلام.

  اء المولديات، تشبيه الممدوح في كرمه بالبحر،ومن الصور القديمة التي استدعاها شعر 
منوها ذه الصفة في شخص  ابن الخلوفوالغيث، والغمام، والسحاب. على شاكلة قول 

  )ρ :()1الرسول (
ھــــُــــوَ ا�2َْ�ثُ ، N و�ِ 

    ھــــُـــــوَ أَ<ــوَْدُ 
! 

ْـثِ B8 َ.ذْلِ ا�ّ�وَالِ  ِ�نَ ا��2َـــ
 وَأَْ�ـرَمُ     

فرأى في كفي ممدوحه، الغني باالله، غيومًا تمطر النعمة على  عبد االله بن لسان الدينأما 
  )2(الرعية، إذا ما أمسكت السماء، وضاق م الحال. فقال : 

 وََ
4ـــَ�لُ 7ّ�َْ�ــــCِ إ Xذَا -ـــــ�5َ 
    ا�َ"َ�ــــــ� 

! 
أ8ً:ـــــــ� ِ.َ"�ِ�َ�ــــــِ* 

 ا��2ُــــوُثِ Pُُ�و�ـــــــــَ�     

  ) 3(ممدوحه أبحراً في سعة الجود والعطاء، قائلا:  التلمساني الثغريويرى 
��ن َ�ـــ�نَ َ.ْ"رًا B8 ا�ُ)!وُمِ 

  B8 ن�S8    
! 

.َ��نِ َ�دَْ�ــــCِ �!ّ�ــــــدى 
 أ."ـــــرًا َ�ْ-ــــرَا     

من تقليد شعري دَرجََ عليه  ويعد التشبيه بالبدر، والشمس، والنجوم، والكواكب ملمحا
أحمد شعراء المولديات، سواء في مجال التغزل بالمحبوب، أو في وصف الممدوح. ومن أمثلته قول 

، مشبها وجه الملك بالبدر في لله واستضاءته ليلة الاحتفال بالمولد يبن عبد المنان الأنصار 
   )4(النبوي: 

                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 177
 ( 2 ) المقري أحمد بن محمد، نفح الطيب، ج7، ص 299

 ( 3 ) التنسي محمد بن عبد االله، تاريخ بني زيان ملوك تلمسان، ص219
 ( 4 ) ابن الأحمر، نثير الجمان في شعر من نظمني وإياه الزمان، مخطوط ، الورقة 90
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وََ�مْ َ��ــــنُْ َ�� أِ�ــ�رَ 
    ا�ْ�ؤ��ـــ�نَ .ِ�ـــــــَ�   

! 
�ـــــَ�كَ ِ�نْ َ.ـــــــــدْ  �"�ُ �Nرٍ إ

      Cُطَ��ُِ)ــــــــــ�ُ 

جامعا في تشبيهه بين ثلاثة عناصر مستوحاة من مادة الصورة  ابن الخلوفومنه قول  
            )1(القديمة في وصف الحبيب، وهي : غصن البان، والبدر، والشمس، قائلا: 

3ْPُ Cُنُ َ.ـــــ�نٍ َ"�ِ�لٌ  ��َ9�َ
    8ََ!ً�ــــــ�  

! 
Cِ�ْ وا�.د ْ�سُ B8 4َد� ر وا�-�

 زَھْرَاتٌ     

المعروفة في مدح ملك الغساسنة    النابغةوفي عالم الشمس، والنور، والضياء، تفرض صورة 
 عن أفق خيال هذا الشاعر -بلا شك –الذي يصدر  يحيى بن خلدونسلطاا على الشاعر 

  في قوله:  
ھُوَ ا�:طُْــبُ وَ اK8َْMكَُ ُ-ْ�بُ 

   Cَِ���ـِــــ	َ    
! 

 ?!�َ َNِنُ إ�.َ�وَھَلْ دَارَتِ ا�ُ-ْ
 ا�:طُْــبِ     

 Bِ? أوَْ ُ�َ&�ھ	8ََ�نْ ذَا َ�ُ�وَ
   Cََُ�ــــK>َ    

! 
ْـسِ ا�ُ�ِ��رَةِ �ن  �ـــ وَ ھَْ�َ��تَ �!-�


ـــــــرْبِ  َ)2( 

القديمة في النص المولدي، تصوير حالة الهدم والخراب في الديار، والإشارة إلى ومن الصور 
   )3(:  عبد الرحمن بن خلدونفعل (الدهر/ الزمن) كقوة تدمير. كما في قول 

َ�َ.َ>تْ .ِ�ــَ� أَْ�ــــــدِي ا�.ـــَ!َ? 
    دَتْ    وَ
ـــــرد� 

! 
ھْرِ آيُ   B8 َ�ط7ِْ�ــــــَ� �!ــــد�

 4ُطــــُــوبِ     

  ) 4(:  ابن الخلوفومنه قول 
8ََ�� أرَُْ.ً)ــــ� رَ&ـــتَْ َ�ْ<ـمَ 

   ��    رَِ��ِ&َ
! 


Kََ�ـــــبُ �8َِ�ــــــ� َ-�ــَـــ�لٌ َ
 وَ َ<�ــــــوُب     

في سياق تعبيره عن فعل عوامل الطبيعة في الطلل  امرئ القيسفهو ذا يستدعي صورة 
الدار، ريح الجنوب والشمال؛ إحداهما تطمس والأخرى تعري، وكأنما  وقد تناوبت على ساحة

  هو عبث بالمكان.
أما في سياق الغزل، فمن الصور التي عانقت أسلوب القدماء واستوحت من خيالهم تلك 
التي تُـقَدّم المحب في صورة البطل المغامر، بل الأسطوري أحيانا، حيث يتحدّى الحراّس والجيوش 

                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص260
 ( 2 ) ابن خلدون يحيى ، بغية الرواد، ج 2، ص233

 ( 3 ) ابن الخطيب لسان الدين، الإحاطة في أخبار غرناطة، ج3، ص504
 ( 4  ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 408
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، أو إلى مغامرات عمر بن أبي ربيعةالمخاطر والأهوال. وهو مشهد يعيدنا إلى قصص ولا يبالي ب
الغرامية، والتي نقتطف منها قوله مخاطبا صاحبته، وقد توجّست خيفة من أهلها :  امرئ القيس

)1(    
8:!ــــت َ�ِ�ــــــ�نَ ِ� 

    أَْ.ــــــــرَحُ ��1َــــــدًِا    
! 

و�وَْ 1َطَ)ـوُا رَأِ	ــــB �دََْ�كِ 
      Bِوَأو3ََْــــ�� 

   )2(إلى أن يقول، قاصدا بخطابه، زوجها : 
 �Bِوَا�َ�ْ-ر8ِــــــ Bـِـــــــ�ُ!
أ َ�ْ:ُ

    Bِـــ(>ِ�&َ�َ    
! 

وَ َ�ْ	ُ�وَ�ـــــٌ* زُرْقٌ 9�ََْ�َ�ــــ�بِ 
 أPَْوَالِ     

  وقوله من المعلقة : 

<ــــ�وزت أ4َْراً	�  إَ�ْ�َ�� وَ 

    َ�ْ)-ــــرًَا   
! 

 �!Bّ ٍ"را3ــــــً� َ�و �	�رّونَ 

Bـِــــــــ!
َ:ْ�َ)3(       

   )4(: إسماعيل بن الأحمرحيث نلتقي بمثل هذه الصورة المتعالية في قول الأمير 
ُ�و �فَ أزَُور وََ�ــــــوْ أنّ ا�	

    َ-وَاھِـــــــــرُ    
! 

وَ أدَُْ�ــــــو و �وَ أنََ 
 ا�َ<ِ"�ـــــمَ َ�زَارُھَـ�      

   )5(:  ابن الخلوفوكذا في قول 
وَأPََْ-? ِ"َ�? َ�ْ�َ!? وَإنْ َ��نَ 

     ��َ	ُ�ْ1َ    
! 

أََ�د� �َِ�ــــــنْ 4ْ�ََ-�هُ َ<ْ�ً-� 
 َ�رَْ�رََ�ــــــ�       

رزها، وفي مجال وصف مطية الرحلة، نلتقي أيضا بمعالم الصورة الشعرية الجاهلية. ومن أب
.  )6(تشبيه الناقة بالسفينة، وهي صورة كثيرا ما تداولها شعراء الجاهلية في مقطع وصف الظعائن 

  ) 7(: عبد االله بن لسان الدينونمثل هنا بقول 

                                                 

 ( 1 ) امرؤ القيس، الديوان : 141
 ( 2 ) المصدر نفسه:142

 ( 3 ) المصدر السابق: ص39
 ( 4 ) ابن الأحمر: نثير فرائد الجمان، ص378

 ( 5 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 323

 ( 6 ) من ذلك، قول لبيد :           
  .َِ	َ:��ـِـــفٍ َ�ْ-ُ.وَ"ـــٍ* وَ دِھَـــــ�نٍ ***   َ�َ	�7َِ�ِ* ا���دي� طَ�َ.قَ دَرْأھََ�                          

208 لبيد بن ربيعة، الديوان، دار صادر بيروت، ص -  

 ( 7)  المقري أحمد بن محمد ، نفح الطيب، ج 7،ص 290
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َ	��7َـِـــــــــنُ آلٍ 
ـــــ �ـــرَى      طَوَاھــــــــــَ� ا�	

! 
و-ــــــق� ا�ُ"ــــــزُونِ 

 و1َطْـــُ% ا�ُ	�ــــــوُل       

وانطلاقا من هذه النماذج التي سبق تقديمها في سياقات مختلفة، يتأكد لقارئ الشعر 
المولدي مدى تشبث أصحابه بالأسلوب التصويري القديم، إن على مستوى الصورة، أو طريقة 

ة، صوغها وتشكيلها، ولغتها المعبرة عنها، وهو ما يعكس إمعانا واضحا في طلب الصورة القديم
  والامتثال لتقاليدها الفنية التي أرسيت مع شعراء العرب الأوائل في الجاهلية .
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  أنواع الصورة :  -2

حازم إن الحسية هي طبيعة الصورة، وطبيعة الشعر ذاته، كما سبق أن تبينّ مع نص 
، في أن الأقاويل الشعرية تقوم على التخييل، الذي بدوره تابع للحس، وهو الرأي القرطاجني

  السائد في البيئة النقدية والبلاغية، سواء عند القدماء أو لدى المحدثين. 
، استوقفه الأسلوب التصويري )1(لمشكلة الإعجاز في القرآن الكريم الرمانيفعند معالجة 

فيه، وشدّ انتباهه في هذا الأسلوب ما يعتمد من تقديم للمعنوي بالحسي، وعدّه مظهراً من 
ر إلى قوة التأثير التي تحققها الأوجه البلاغية المعروفة في المتلقي، عند مظاهر الإعجاز بالنظ

إخراجها للشيء العقلي المعنوي في صورة حسية. ومن هنا شدّد على بلاغة التشبيه والاستعارة 
  وأهميتها في أداء المعنى .

ية هذا مبينا أهم)2(عند موضوع الإخراج الحسي للمعنى مُطَولاً  جابر عصفورولقد وقف 
. عبد القاهر الجرجانيإلى أن انتهى إلى  الجاحظالجانب، وإلحاح القدماء عليه، ابتداء من 

هذا الأخير الذي تقتطع من كتابه "أسرار البلاغة" نصا يؤكد فيه بلاغة التصوير الحسي، وما 
إن أنس النفوس يؤديه من وظيفة فنية ومعنوية، وما يولد من إثارة واستجابة لدى الملتقى.يقول: "

، وأن تَردها في الشيء تعلمها إياه إلى  وتأتيها بصريح بعد مُكنى ،إلى جلي أن نخرجها من خفي
شيء آخر هي بشأنه أعلم، وثقتها به في المعرفة أحكم، نحو أن تنقلها من العقل إلى 

تفاد من طرق الإحساس، وعما يعلم بالفكر إلى ما يعلم بالاضطرار والطبع، لأن العلم المس
الحواس، أو المركوز فيها من جهة الطبع وعلى حد الضرورة يفضل المستفاد من جهة النظر 

         ) 3(والفكر في القوة والاستحكام وبلوغ الثقة فيه غاية التمام ". 
ثم يضيف معللا لأهمية التقديم الحسي، وتناغمه مع طبيعة النفس البشرية، وأن المبدع في 

على السواء، يحققان من خلاله نوعا من الإشباع للحنين إلى الطفولة، فيقول: "  ذلك والمتلقي
ومعلوم أن العلم الأول أتى النفس أولا من طريق الحواس والطباع، ثم من جهة النظر والروية، 

  فهو إذن أمس ا رَحمِاً، وأقوى لديها ذمما، وأقدم لها صحبة، وآكد عندهـا 
                                                 

 ( 1 ) ينظر : عصفور جابر، الصورة الفنية في التراث النقدي البلاغي، ص 261 إلى 265
 (2 ) ينظر: الفصل الرابع كاملا من كتاب الصورة الفنية.المرجع نفسه ص255 إلى 307

 ( 3 )  الجرجاني عبد القاهر، أسرار البلاغة، ص 102
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  )   1(حرمة ".  

تعبير الحسي على هذا الأساس هو نوع من الإشباع للحنين إلى الأصل، أو إلى إن ال  
  الطفولة الإنسانية. وإلى هذا مَرَد  أنسه ومناط أهميته.

وفي الدراسات الحديثة للصورة، نلتقي بحشد من الأحكام تعيد أهميتها إلى قدرا على   
وأا إذا لم تعتمد )  2(من طبيعة الشعر. التجسيم المعنوي. وتجعل الحسية من طبيعتها، وبالتالي

مؤكدا على أهمية الحسية في الصورة، وبالتالي  الولي محمديقول  )3(الحسي فقدت مبرر وجودها.
في تشكيل الشعر:"إا [الحسية]جوهر العمل الشعري واستراتيجية الشاعر الكبرى... وربما 

     )4(قد يكون مجردا ". سميت الصورة صورة لأا تقدم صورة حسية مقابل شيء 
وإذا كان قد تأكد لنا أن الحسية هي طبيعة الصورة وجوهر الشعر، فإن التشبيه   

والاستعارة أو ااز بعامة في رأي النقاد والبلاغيين العرب، ولاسيما القدماء هي وسائل وأدوات 
  ) 5(البلاغية. أن الصورة تنحصر في هذه الأوجه  -بالتالي–التقديم الحسي للمجرد، ورأوا 

وعلى أساس من هذا  التصور ستكون معالجة الصورة في النص المولدي، وذلك اعتباراً   
لطبيعته التقليدية؛ حيث إن طبيعة الصورة في القصيدة المولدية تستجيب إلى حد بعيد لمفهوم 

  النقاد القدماء على مستويات عديدة، ستتضح من خلال التعامل مع النماذج الشعرية .
والباحث في الشعر المولدي، يجد أن الصورة من حيث طبيعتها وأدواا، تتوزع على 
محورين كبيرين: المحور الأول، تمثله الصورة البيانية بأنواعها المعروفة؛ من تشبيه، واستعارة، وكناية. 

 والثاني يتعلق بالصورة البديعية التي بدورها تسجل حضوراً واسعا في هذا الشعر .

  الصورة البيانيـة :أولا:
                                                 

  .  102 المصدر السابق ، ص)  1( 

 ( 2 ) ينظر: مصطفى ناصف، الصورة الأدبية، ص 129-128
28 ساسين عساف، الصورة الشعرية، ص - و-  

32 محمد حسن عبد االله، الصورة والبناء الشعري، ص - و-  
 ( 3 ) ينظر: محمد الولي، الصورة الشعرية في الخطاب البلاغي والنقدي، ط1، المركز الثقافي العربي، بيروت، لبنان، 1990، ص 253

 ( 4 ) المرجع نفسه، ص 252
 ( 5 ) ينظر: عثمان عبد الفتاح، نظرية الشعر في النقد العربي القديم، مكتبة الشباب ، مصر ، 1998، ص 154، 160
، دار الأندلس، بيروت،     3وينظر أيضا : البطل علي، الصورة في الشعر العربي حتى أواخر القرن الثاني الهجري، الدراسة في أصولها وتطورها، ط 15 ،

1973ص  لبنان،   

66-65 رة الشعرية، صوينظر : ساسين عساف، الصو    
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المقصود بالصورة البيانية، كما هو معروف في التراث النقدي والبلاغي، تلك التي تقوم    
 -كما سبق الذكر-على الأوجه البلاغية؛ كالتشبيه، والاستعارة، والكناية، وااز بأنواعه. وهي 

مجرد، بطريقة حسية تؤدي الأدوات التي تمُكن الشاعر من التعبير عم فكرة أو إحساس، أو معنى 
  إلى الإبانة والتوضيح.

غير أن القدماء، وإن كانوا على وعي بقيمة التقديم الحسي للمعنى، فإم اقتصروا في   
تقسيمهم للصورة على جانبها الشكلي فحسب، وما يمكن أن تحققه من مقاربة بين طرفيها، 

المتعدد داخل البيت الواحد، حتى وإن دون أن يربطوا ذلك بالعاطفة. فاستهواهم مثلا، التشبيه 
نظرة لا تنصف الصورة كل  –بلا شك–. وتلك )1(تنافرت الصورة الحسية مع الصورة النفسية 

الإنصاف، بل تجردها من إحدى أهم خصائصها، وتجعلها قاصرة عن أداء وظيفتها كاملة من 
وظيفتها لا تقف عند حدود  حيث إحداث الاستجابة التامة والأثر العميق في المتلقي. ذلك أن

  إثارة المتعة فحسب .
من هنا، نصت الدراسات الحديثة على أهمية العاطفة والمشاعر، والأجواء النفسية في   

تشكيل الصورة، على اعتبار أن التصوير الشعري لا يعني نقل الواقع كما هو. وإنما ينقل رؤية 
د، وذلك بما يضفي الشاعر على ذلك النقل الشاعر للواقع. إنه إعادة خلق وتشكيل له من جدي

: " محمد حسن عبد االلهوالتصوير من ذاته ومن ظلاله النفسية وحالاته الشعورية. يقـول 
الشاعر في إعادة خلقه للواقع لا يتوقف عند الشيء كحقيقة مستقلة وإنما يعيد خلقه بطريقة 

ويشمل كل حقائق التجربة  تشمل الشيء وجوانب الإثارة الحسية التي تصله ذا الشيء،
وهو ذا يؤكد على عنصر العاطفة، وكذا على ربط الصورة بالمبدع  )2(والطابع المزاجي للتجربة. "

وبطبيعة التجربة. وفي ضوء هذا المفهوم، نحاول أن نستكشف معالم الصورة البيانية في النص 
ستيعاا لحمولة المشاعر المولدي، وإلى أي مدى نجحت في التعبير عن التجربة؟ وما مدى ا

والعواطف التي تنطوي عليها الذات المبدعة؟ وما مستوى العمق الذي تحقق للصورة الشعرية 
        المولدية في أنواعها البيانية المذكورة؟.

  : الصورة التشبيهية -أ
                                                 

  .21  ينظر : البطل علي، الصورة في الشعر العربي، ص)  1( 

  ( 2 ) عبد االله محمد حسن، الصورة والبناء الشعري، ص 34
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إن المتفحص للتراث النقدي والبلاغي لا شك يلتقي بتلك الهالة والعناية الخاصة التي   
يط ا التشبيه، بالكيفية التي جعلته أحد أهم أركان الشعر، وغرضا من أغراضه؛ فأغراض أح

 )1(، هي: " المديح، والهجاء، والنسيب، والمراثي، والوصف، والتشبيه ".قدامةالشعر عند 
في خمسة، هي: " النسيب، والمدح، والهجاء، والفخر، والوصف، ويدخل  الرمانيوحصرها 

ذا الشأن ما نصه: "وقال غير واحد  ابن رشيقوينقل  )2(عارة في باب الوصف".التشبيه والاست
من العلماء: الشعر ما اشتمل على المثل السائر، والاستعارة الرائقة، والتشبيه الواقع. وما سوى 

  ) 3(ذلك فإنما لقائله فضل الوزن" . 
الأهمية الأولى للتشبيه، ومن فهؤلاء وإن قصدوا إلى الصورة بالأوجه البيانية، فإم يولون   

، الجرجاني عبد القاهربعده، الاستعارة. حيث ظل الأمر كذلك، على الأقل إلى غاية عصر 
  الذي ارتقى بالاستعارة إلى المستوى الذي زاحمت فيه التشبيه هذه المكانة، وقاسمته هذه العناية.

لة، كما هو الشأن مثلا في ومن مظاهر فتنه القدماء بالتشبيه أم اتخذوه أساسا للمفاض  
. وقد رأوا في هذا الشكل البياني دليل الفطنة والحذق، وعلامة القدرة امرئ القيستقديم الشاعر 

على التمييز والوعي بطبيعة العلاقة بين الأشياء واكتشاف الروابط بينها. وفي ذلك ما يتطلب 
: "وأشد ما تكلفه ابن رشيققول الجهد وإعمال الفكر، وفيه أيضا ما يعكس قيمة هذه الأداة. ي

                    )4(الشاعر، صعوبة التشبيه، لما يحتاج إليه من شاهد العقل واقتضاء العيان". 
ومن أسباب التعلق بالتشبيه لدى القدماء أنه يمثل الصورة البلاغية التي تحافظ على إقامة 

على عكس الاستعارة التي تعبث بتلك العقل والمنطق.  - بذلك –الحدود بين الأشياء، فتوافق 
  الحدود.

  على أن مصـدر الفتنة بالتشبيه لدى النقاد والبلاغيين لا يمكن أن تنفصل عن فتنـة
الشعراء القدامى به؛ فكثيرا ما تنافسوا فيما بينهم للظفر بالتشبيه المبتكر الطريف. ولنا أن نذكر 

ن كتب النقد والبلاغة، والذي يسجل الذي تناقلته العديد م البحتريهنا موقف الشاعر 

                                                 

 (1 ) قدامة بن جعفر، نقد الشعر، ص 91
 ( 2 ) ابن رشيق القيرواني: العمدة،ج 1، ص 120 .

 ( 3 ) المصدر نفسه، ج1، ص 122
 ( 4 ) ابن رشيق، العمدة،ج1، ص 285
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، إلى درجة أن شكل لديه هاجسًا وانشغالاً إلى )1(المتعدد امريء القيسإعجابه الكبير بتشبيه 
  أن أتى بمثله، بل وتفوق عنه في رأي كثير من النقاد.

  ففي هذا الموقف ما يقوم دليلا على شغف القدماء، نقادًا وشعراء بالصورة التشبيبهية.  
عن حد التشبيه، فتعريفات القدماء له تلتقي في كونه: مقاربة ومشاة بين الأشياء أما   

: " إنه من الأمور المعلومة أن الشيء لا يشبه بنفسه وبغيره قدامةوليس مطابقة واتحادا . يقول 
 من كل الجهات؛ إذ كان الشيئان إذا تشاا من جميع الوجوه، ولم يقع بينهما تغاير البتة اتحدَا،

          )2(فصار الاثنان واحدا ". 
أن التشبيه : "صفة الشيء بما قاربه وشاكله، من جهة واحدة أو  ابن رشيقويرى   

   )3(جهات كثيرة، لا من جميع جهاته؛ لأنه لو ناسبه مناسبة كلية لكان إياه " .
ا ، مع حرصه على رسم هذه الحدود بين طرفي التشبيه، واستقلال أحدهمقدامةعلى أن   

عن الآخر، يرى أن أحسن التشبيه ما قارب دائرة الاتحاد، وتحققت فيه تقاطعات كثيرة، فكانت 
نقاط الاتفاق غالبة على أوجه الافتراق: " فأحسن التشبيه هو ما أوقع بين الشيئين اشتراكهما 

  في الصفات أكثر من انفرادهما فيها، حتى يدني ما إلى حال الاتحاد".    
  .)4(، الذي يرى أن قوة التشبيه تكمن في تعدّد أوجه الشبه فيـهبن طباطبـااوهذا مذهب   
ومن علامات الجودة والاستحسان في التشبيه أن يبرهن الشاعر على قدرته في اكتشاف   

العلاقات بين الأشياء، وذلك من خلال الجمع بين المتباعديْن؛ أو بعبارة أخرى، أن يوقع شدة 
. ففي ذلك دليل )5(" عبد القاهر الجرجانيف. وهذا ما قال به في شدة الاختلا فالائتلا

القدرة والحذق لدى الشاعر، شريطة أن لا يستكره الوصف على حد تعبيره؛ بمعنى أن لا يقر 
                                                 

 ( 1 ) حيث ينقل ابن رشيق، أن البحتري ما قر به القرار مذ سمع قول امرئ القيس، حتى صنع هذا البيت: 

�ـــــــ�وَىَ
 وَأَْ	8َ��ََ�ـــــــ� َ�ْ�ــــــلٌ َ

Cَ�وَاِ�ُ.ـــ ُ◌  

ْ:ــِ% 8َــــــوْقَ  *** َ�ـــ9نَ�  َ�َ>ـــــ�رَ ا���
 رُؤو	�ـــــــ�

ئ القيس، فهو :أما بيت امر   
ـــ�بُ و  �ـَــدَى وَْ�ـرِھَ� ا�ُ)��

Bِ��.َا�َ"ْ-ــفُ ا� 
ــــــ�ر  *** َ�ـــ9نَ� 1ُ!ـُـــوبَ ا�ط�

 رَطًْ.ــــــ� وََ�ــ�.ًِ	ــ�

291-290 ابن رشيق ، العمدة، ص   

 ( 2 ) قدامة بن جعفر، نقد الشعر، ص124
 ( 3 ) ابن رشيق القيرواني، العمدة، ج1، ص286

 ( 4 ) ينظر: ابن طباطبا العلوي، عيار الشعر، ص56
 ( 5 ) ينظر : الجرجاني عبد القاهر، أسرار البلاغة، ص132
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مشاة بين مختلفينْ لا أساس لها ولا مرجع في العقل. يقول: " ولم أرد بقولي إن الحذق في إيجاد 
الأجناس، إنك تقدر أن تحدث هناك مشاة ليس لها أصل في الائتلاف بين المختلفات في 

العقل. وإنما المعنى أن هناك مشاات خفية يدق المسلك إليها، فإذا تغلغل فكرك فأدركها فقد 
  .    )1(استحققت الفضلَ" 

أما عن وظيفة التشبيه، فهي "الإيضاح والإبانة" وهذا بحكم طبيعته الحسية التي تقوم   
ة أشياء مجسدة في الواقع، فَـتُخْرجَِ الأغمض إلى الأوضح، لاسيما في حالة تشبيه ارد على محاكا

: " هو الذي يخرج الأغمض إلى الأوضح فيفيد بياناً... الرمانيبالحسي؛ فالتشبيه الحسن عند 
وشرح ذلك، أن ما تقع عليه الحاسة أوضح في الجملة مما لا تقع عليه الحاسة، والمشاهد أوضح 

  . ولأجل هذا استهجن تشبيه الحسي بالمعنوي.)2(ن الغائب"م
وإلى جانب وظيفة التوضيح والإبانة، فإن للتشبيه وظائف أخرى، منها: "اختصار المعنى   

. ومنها "المبالغة"؛ ذلك )3(:" يختصر ما بين المشرق والمغرب"عبد القاهـروتكثيفه"، حتى أنه عند 
نى بالأعلى إن أردت مدحه، وتشبيه الأعلى بالأدون إذا أردت أن سبيل التشبيه:" أن تشبه الأد

  ) 4(ذمه." 
ويطول بنا المقام لو استرسلنا في تتبع علامات الجودة والتشبيه لدى النقاد والبلاغيين   

  العرب، وما أرسوه من قواعد، وشروط، ومقاييس للإصابة في هذا النوع من التصوير البياني. 
ه الإضاءة المعجلة أن نحاول استكشاف ملامح الصورة على أن الأجدر يعد هذ

التشبيهية في القصيدة المولدية، ومدى تجاوا مع طبيعة الموضوع الدينية والتقليدية. ومستوى 
  أدائها الفني والمعنوي.

  ينبغي أن أشير بداية أن الصورة في الشعر المولدي قد ارتبطت ارتباطا وثيقا بالشخصية
أن  )5(ما يتعلق بجانبها المعنوي. وقد سبق أن تبينّ في الدراسة الموضوعاتيةالمحمدية، خاصة في

الشعراء لم يلتفتوا في مضامينهم المدحية إلى الناحية الحسية باستثناء ما كان من شاعر الدولة 
في بعض قصائده. عَدَا ذلك، فإن التركيز انصب أساسا على الصفات  ابن الخلوفالحفصية، 

                                                 

 ( 1 ) المصدر نفسه، ص131-130
 ( 2 ) ابن رشيق القيرواني، العمدة، ج1، ص 287

 ( 3 ) الجرجاني عبد القاهر: أسرار البلاغة، ص111
 ( 4 ) ابن رشيق القيرواني، العمدة، ج1، ص 290

 ( 5 ) ينظر، ص 174- 176 من هذا البحث.
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عطيات السلوكية والقيمية. كما أم في سياق الإشادة بليلة الميلاد النبوي، انطلقوا من المعنوية والم
الصفات اردة التي تعلو بالمناسبة وتُـعَظم شأا. وكذا كان التعامل في مجال التنويه برسالة 

  .الإسلام الخالدة. وكذلك كانت أيضا العناية في مقطع مدح السلطان بالقيم المعنوية أكثر
وعلى هذا، فإن طبيعة الموضوع في النص المولدي هي إلى التجريد أقرب، ولا شك أن   

لهذه الطبيعة تأثيرها في مجال التصوير. حيث يسجل القارئ لهذا الشعر غلبة الصورة التي تنطلق 
من اردات؛ كالتقوى، والورع، والشجاعة، والكرم، والقداسة، والرفعة، والإيمان، والشرك. وما 

لى ذلك من الصفات والقيم المعنوية، التي شكلت الطرف الأول في معادلة الصورة الشعرية إ
  المولدية.
) بالنور ومشتقاته ρومن أكثر هذه الصور شيوعا، تلك التي تقوم عل تشبيه الرسول(  

–ومصادره، تعبيرا عن رفعته وعلو مقامه. أو عن هدايته للناس، ووضوح جه. أو عن حقيقته 
  كما تصورها المتصوفة.  -يةالفلسف

     ) 1(: لسان الدين بن الخطيبومن أمثلة الصور النورية التشبيهية، قول   
إِ�ـَ? أنَْ 8َــرَى ا�َ!ْ�ـــلُ ِ�نْ 

 Cِِــــ� ُ�ــــورِ وَْ<
! 

َ-ف� ُ	ْ"بٌ َ�نْ َ	َ��  َ�َ�ــــ�
 1ََ�رٍ َ
ـمًّ 

ور محمد كأا سحب بددها وجلاها فقد كانت ليلة الميلاد النبوي بما لاح فيها من ن  
) بالقمر. وما ρضوء القمر. وهو تشبيه مركبٌ يقارن شيئين بشيئين، الليل بالسحب، ومحمد (

هذا النور إلا إشارة إلى علو الشأن وخصوصية المعدن. وإذا كانت أطراف الصورة تبدو في 
و في الحقيقة مقارنة بين معنوي الظاهر حسية، فإن ما ينتهي إليه التشبيه في معناه البعيد، ه

  وحسي؛ بين (الظلال/ الليل والسحب)، ( والهداية/ النور والقمر).
) شبيهة ρ، فقد بدت له بشرى الأنبياء المتتالية عن نبوءة محمد (أبو القاسم البرجيأما 

  بعلامات الصبح البادية في الكواكب التي تتقدمه مشيرة إلى انبلاجه. يقول: 

                                                 

 ( 1 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، ص 577
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َ<�ءَتْ ُ
.-ر�� ا�ر	ل ا��رام 
   Cــــ. 

! 
.دو َ
َ.�ِ-�رًا 
 ���3.ــــ5

C.1(�وا�(  

) على سائر الأنبياء والرسل، ρإلى بيان فضل محمد ( التلمساني الثغريويسعى 
والتسامي به إلى أعلى الرتب، فتستدعي هذه الفكرة إلى مخيلته صورةً كونية، تشارك في تكوينها" 

  ) 2(الشمس" و "الدراري". يقول : 
ُ.�YBِ �ـَـــــCُ 8َْ&لٌ َ�َ!? ُ�ــــل� 

 ُ�رَْ	ــــلٍ   
! 

��ر  َ�َ�ـــ�َ 8َُ&َ!تْ َ-ْ�سُ ا���
رارَِ��   ا�د�

حيث يبين من خلال الصورة فضل الشمس على الكواكب؛ إذ هي مصدر نورها  
وامدادهم  ) في علاقته بالأنبياءρوألقها، ليخلع هذا الفضل على المشبه الذي هو النبي محمد(

بالهدي النبوي. والشاعر وإن كان قد أفاد من تلك الصورة التشبيهية التي رسمها النابغة لملك 
يتحرك أيضا في أفق صوفي، ويصدر عن مقولة مفادها أن النور  -بلا شك -الغساسنة، فإنه

  المحمدي هو مصدر كل النبوات.
أكبر من المبالغة، جامعا بين الرسول ونجده في نموذج آخر يُـؤْثر التشبيه البليغ ليحقق قدرا 

والرسالة؛ فرأى في هذا بدرا في الضياء ولل الطلعة، وفي تلك شمسًا بنور هديها ووضوح جها. 
  ) 3(يقول: 

أَْ.ــــــدَى َ�َ�ــ� ِ�ــــنْ 
   Cِــــــ�وََ<ِ.�ِ Cِھَدْ�ـِـــــــ 

! 
ُ�ورَْ�ــــنِ: َ-ْ�ــسُ ُ&"ـً? 

 وََ.ـدْرُ َ
َ��مٍ 

وهي من الصور التي تحظى بكثير من الاستحسان في التصور النقدي القديم؛ لأا تقوم 
  .)4(على تشبيه شيئين بشيئين

البدر والنجوم ليعبر عن ذلك المشهد المقدس ليلة الإسراء، وقد  ابن الخلوفويستدعي 
رسول بدرا، وفي ) في صحبة "جبريل" و"ميكال" فخُيلَ للشاعر وكأنه يرى في الρخرج الرسول(

  الملكين نجمين يصحبانه، يقول: 

                                                 

  ( 1 ) ابن الخطيب لسان الدين، الإحاطة في أخبار غرناطة، ج2، ص 279
 ( 2 ) ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص 191

 ( 3 ) المصدر نفسه، ص 212
 ( 4 ) ينظر: ابن رشيق القيرواني، العمدة، ج1، ص 295
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وََ	�رَ وَِ<ْ.ـر�ــــلُ وَِ���ــَ�لُ 

��ِ�ـــــً�  َ 

! 
 Bْْ<َ�ــ�رَ َ.دْرٌ .�ن َ�	َ ��َ�َ

 )1(َ�طَ��ـِــــٍ% 

وهي صورة حسية في طرفيها، لكنها مع ذلك لا تقف عند حدود المشهد البصري. إا 
داخل أجواءٍ -وتقديس للشخصية المحمدية، وتجعلنا نستوحيتنقل إلينا أيضا عاطفة إعجاب 

  ذلك المشهد المهيب من تلك الرحلة المقدسة. - إيمانية خالصة
) ومعطياا الخاصة، وهي من أبرز علامات ρوتعد المعجزات امتدادا لشخصية الرسول(

على غرار ما النبوة. لذا حرص الشعراء على تقديمها في صورة ضوئية تشي بنور النبوة، وذلك 
   )2(: ابن الخطيبنقرأ في قول 

اھِـــــرَاتُ  Cُ�َ ا�ُ�ْ)ِ<ـزَاتُ ا�ز�
�ــــ�   َ ��َ9�َ 

! 
ُ.ــــــرُوقٌ ِ.]8َـــــــــ�قِ 

 ا�َ�:ـِــــــــ�نِ َ�واِ�ـــــــ5ٌ  

حيث شبه المعجزات بالبروق التي تلوح في الأفق. ولا شك أن الصورة هنا لا تقف عند 
  رية والضوئية وإنما تعد بالخير واليمن الذي سيعقب هذه (البروق/ المعجزات). حدود البص

)، فقد كان رافدا لها ρومثلما شكل عالم النور مصدرا هاما للصورة المتعلقة بالرسول(
أيضا في مجال الثناء على رسالة الإسلام. وإن كان هذا الرافد هنا لا يكاد يرتد إلا إلى منبع 

؛ فجل التشبيهات التي أقامها شعراء المولديات في سياق المدح والإشادة واحد هو " الشمس"
بعقيدة الإسلام يكون المشبه به فيها هو "الشمس". ولعلهم وجدوا فيها مبتغاهم؛ من حيث إا 

  تشكل المصدر الأول الذي تستمد منه سائر الكواكب ضياءها، بما في ذلك القمر.
عاع، وظهور، ووضوح. وربما أيضا لاقتراا بالنهار ثم لما وجدوا في الشمس من قوة إش

إلى الهدى. وغير ذلك من التأويلات التي تصب في هذا الاتجاه. حتى أن  -دلاليا–الذي يحيل 
بالشمس والنهار معا في بناء صورة تشبيهية تؤكد صفة الوضوح في ج رسالة  استعانهناك من 

               )3(: اعيل بن الأحمرإسمالإسلام وحجتها الساطعة، كما في قول 
وََ<�ءَ وُ.رْھَـــــ�نُ 

 ا�رَ	�َ�ــــــِ* وَا&ــــ5ٌِ   
! 

وَُ&"ــتَْ َ-ْ�سٌ أََ&�ءَ  َ�َ�ـــ�
��رُھَـ� َ�َ 

  
                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 356.
 ( 2 ) ابن الخطيب، لسان الدين، الديوان، ص 368.
 ( 3 ) ابن الأحمر إسماعيل، نثير فرائد الجمان، ص179
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الدين صورة للهدي الإسلامي وقد شُرفت به مواطن  عبد االله بن لسانويقيم 
بالشمس التي أضاءت بنورها تلك البقاع  ) وحل بربوعها بعد زمن من الشرك، فشبههρالرسول(

   )1(مبددة بذلك ليل الشرك. يقول: 
�ـــسِ  �ـنُ َ���-� .Cَ أَْ-رَقَ ا�د�

 ُ�ــــورًا 
! 

ــــــرْكِ  وَآنَ ِ�ـــنَ ا�-�
 و1َْــــــتُ ا8ُMـُـــــول 

وضوح النهج، والدليل، وتبصرة الخلق  -غالبا-والنور في كل هذه التشبيهات يعادل
الحق. وما شاكل هذا من المعاني اردة. التي جسدت في الشمس ومتعلقاا من باب الإبانة ب

  والتوضيح.
ولا يخفى على أحد ما لهذه الصور من مرجعية دينية، فالآيات القرآنية التي تقرن بين 

وضع، رسالة الإسلام والنور عمومًا، هي من الكثرة. بحيث لا يتسع المقام لإثباا في هذا الم
 )2(."1َدْ َ<�ءَُ�مْ ِ�نَ �ِ ُ�ورٌ وَِ�َ
�بٌ ُ�.�نٌ وحسبنا أن نستحضر منها قوله تعالى: " 

)ـوُا ا���ورَ ا�ـذِي " وقوله جل جلاله: �.
رُوه وَ َ�3َـرُوهُ وا ��8ذِ�ن آَ�ُ�وا ِ.Cِ وََ�ز�
وََ�ذَ�كَِ أوََْ"ْ�َ�� إَِ�ْ�كَ ه أيضا: "وقوله جل شأن )3(".أُْ�زِلَ َ�َ)ـCُ أوََْ�ِ�ــكَ ھُمْ ا�7ْ�ُ!ُِ"ونَ 

رُوً"� ِ�نْ أَْ�رَِ�� َ�� ُ�ْ�تَ َ
دْرِي َ�� ا�ِ�َ
�بُ وNََ اEِ�َ��نُ وََ�ِ�نْ َ<َ)ْ!َ��هُ ُ�ورًا َ�ْ�دِي 
�دِي إَِ�? 3ِرَاطٍ ُ�ْ	َ
ِ:�مٍ ْ
كَ �َ    )Cِ.ِ . ")4 �نْ َ�َ-�ءُ �نْ ِ�َ.�دَِ�� وَ إِ��

) الذين كانوا قدوة وَسُرُجًا يهتدى ا ρر ليشمل صحابة رسول االله(ولقد امتدّ هذا النو 
إلى النهج القويم. وهذا ما أوحى للشعراء بأن يشبهوهم بالنجوم، والكواكب، مجسدين بذلك 

  )5(: ابن الخطيبعمق إيمام، وصحة عقيدم. يقول 
ـــــ� ا1َِْ
دَْ��ــــَ�   وإِ��

 Cِِــــــَ� ِ.3َْ".ــــ�دَْ�
 �8َھَْ
! 

وََ�� 3َْ"ُ.ـــــــCُ إNَِ ا���<ــــوُمُ 
 ا�!وَاِ�ــــــــ5ُ 

  : ابن الخلوفويقول فيهم 

                                                 

 ( 1 ) المقري أحمد بن محمد، نفح الطيب، ج7، ص 291
 ( 2 ) المائدة، آ:15

 ( 3 ) الأعراف، آ:  157
 ( 4 ) الشورى، آ:52

 ( 5 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، ص 369
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ْ"َ�نُ   ھُمْ أَْ�ُ<مٌ أو1ََْدَ ا�ر�
 ُ�ورَھُــمْ 

! 
�ــــتٌ ْ.ُ Cِْـفَ ُ�ط�7ِْــــــ 8ََ��ـ

 )1(�4َ�َدِ�ـــــلُ 

الفضل والهداية، على سبيل  وقد آثر الشاعران أن يجعلا الصحابة والنجوم سواء في
التشبيه البليغ، الذي يوفر لهما مستوى من المبالغة، يفي بمدح هؤلاء؛ لما كان لهم من فضل في 

  نشر الإسلام والتمكين لذلك النور الذي من به االله على عباده. 
من  أقوى تأثيراً وإيحاءً، حين جعل الصحابة أنجُمًا تتلقى نورها ابن الخلوفويبدو تشبيه 

الحق تبارك وتعالى. وهو ما يضفي عليهم هالة من التعظيم والإكبار، ويفسح أمام المتلقي أفقا 
  واسعا لتخيل درجة الأهمية وعلو المقام.

وخروجا من المصدر النوراني الذي شكل طرفا أساسا في بناء الصورة، نلتقي بعناصر 
الشعراء في صياغة تشبيهام، واتخذوها  الطبيعة ومظاهرها، ومكوناا المختلفة. والتي توسل ا

أداة لتوصيل أفكارهم، ونقل مشاعرهم، وتجسيد معانيهم المدحية. وقد توزع التشبيه من حيث 
مادته على محورين أساسيين: محور التقديم الحسي للمجرد. ومحور مقارنة الحسي بحسي آخر 

المحيط م، مما أدركته حواسهم، أكثر منه قوة ووضوحا، استقاه الشعراء من عالم المحسوسات 
لاسيما، حاسة البصر. حيث تأتي الصور البصرية في الصدارة. مثلما هو شأن الصور الحسية في 
تراثنا الشعري عموما.وهو ما أقره واستحسنه نقاد العرب القدامى. فعندهم" يظل التشبيه الذي 

وذلك لما تحققه الصورة البصرية  )2(.يتوسل بلغة المشاهد والمنظور هو الأصل، وهو الأكثر بلاغة"
من وضوح من خلال تقريبها للمعنى وتجسيدها له، وبالتالي إخراج الموهوم المتخيل في صورة 

  حسية مشاهدة.
على أن هذا لا يقلل من قيمة التشبيهات الحسية الأخرى؛ كالشمية، أو السمعية أو 

   تجلية الخفي، وتوضيح الغامض.الذوقية، فإا بدورها تنهض بالوظيفة وتؤدي الغاية في
ومن نماذج الصورة التشبيهية في هذا اال، وأكثرها دورانا في الشعر المولدي، تلك التي 
تجسد صفة الكرم في الممدوح؛ فتقدمه غَيْثاً، وبحرا، وسحابا، وغيوما. بل وطوفانا على حد ما 

  ) حيث يقول : ρجود الرسول( ابن الخلوفصور 

                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 100
 ( 2 ) عصفور جابر ، الصورة الفنية في التراث النقدي والبلاغي، ص 309
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و8َــ�نُ  ُ<ـــرَْ�َ*  �إذَِا َ<�دَ ��8َط
 -ــَ�رِبٍ  

! 
لَ M�8َرُْ&ونَ رَاَ"َ* وَإنِْ َ�ــــ�

   )1(َ<ــ�رِعِ 

  وقد اعتمد التشبيه البليغ مقدما لنا صورة فيها من المبالغة ما خرج ا عن المألوف.
ومن الصور النمطية المألوفة في مثل هذا المعنى، أن يشبّه الكرم بالغيث كما في قول 

   )2(، مشيدا بسخاء الملك أبي موسى الزياني : التلمساني ثغريال
 �Nِوَا�ـُـــكَ ا�2َْ�ــــــــــــــثُ إ�َ

   Cُـــــــــ
 أنَ�  دِ�َ�َ
! 

3َوَْ.ــ�نِ ِ�نْ وَرَقٍ 
 َ�ْ"ــــــضٍ وَُ�ْ:َ�ــــ�نٍ  

   )3(:الدينعبد االله بن لسان ومنه تشبيه كفي الممدوح السخية بأفق السحاب. كقول 
ْ�ـــــCِ إذِا َ-ـــــ�5  وََ
4َـــ�لُ �7�َ

 ا�َ"َ�ــــــ�   
! 

أ8ُْ:ـــً� ِ.)ــَ�ِ�َ�ـــــــــِ* 
 ا�2ُُ�ـــــــوثِ Pُُ�و�ـــــــً� 

وهي صورة موحية، أسعفت الشاعر كثيرا في أداء المعنى على وجه من المبالغة؛ إذ قدمت 
ق الحال. فإذا شح المطر وأمسكت السماء قام بديلا الممدوح بادلا للعطاء حين العسر وضي

  عنها في إغاثة الرعية. 
  ) 4(فقد بدا له ممدوحه الغـني باالله بحـرا في جوده وكرمه حيث يقول :  ركـابـن زمأما 

َ�!ـِـــــكٌ  إذَا �ـَـــَ>ـمَ 
 ـــودُ َ�ِ��َ�ــــــــCُ  ا�و8ُـُـــ

! 
��8َ.ْ"ــــرُ َ�ذًْ.ــــــ� 

 ًKَ�ـــــ�ضُ َ.!ِ�ــــــ  وا�ر�

وهو من التشبيهات القديمة المستجادة لدى نقادنا القدامى؛ حيث جعل للمشبه أكثر 
: " وقد يقع فبي التشبيه تصرف إلى وجوه قدامة من مشبه به في بيت واحد. وفي هذا يقول 

    ) 5(تستحسن ... ومنها أن يشبّه شيء بأشياء في بيت أو لفظ قصير". 
صفة الشجاعة من الصفات التي عبر عنها الشعراء بالتشبيه في المقام الأول؛ وذلك وتعد 

بأسلوب تقليدي لم يتخط حدود الصورة القديمة المعهودة التي تقرن الممدوح في شجاعته 
مخُلَدًا سيرة  ابن الخلوفبالأسد، أو ما يرادفه من الأسماء الأخرى. ومن أمثلة ذلك قول 

  هادية، ومنوهًا بشجاعته وإقدامه: ) الجρالرسول(

                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 363
 ( 2 )  ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص 299

 ( 3 ) المقري أحمد بن محمد، نفح الطيب، ج7، ص 299
 ( 4 ) ابن زمرك، الديوان، ص 479

 ( 5 ) قدامة بن جعفر، نقد الشعر، ص 127
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 B8 ُـــــــــــــ�ه:َ!ْ
َ
 3َوْ�ـَـــــــــــــٍ* و�ــــِـــــزًّ   

! 
ــْ�ثِ B8 ا�َ.ـــــ9سِْ وَ  ���!�ـ

7َــــــ�دي  �
  )1(ا�

فقد شبه الرسول بالليث، وحدد وجه الشبه في البأس أولا. وهذا مألوف متوارث. ثم 
ة كوجه شبه ثان أحدث من خلاله نوعا من التخطي المحتشم لحدود أضاف الفداء والتضحي

  الصورة القديمة.
لكنه في نموذج آخر، يخضع خضوعا تاما للطابع القديم، حيث يشبه الرسول بالهزبر، 
ويكني عن الخيول بالسوابح، ثم يشبهها في سرعتها بالنّبال، وفي صلابتها بالصخرة الملساء موحيا 

  )2(رعة. فيقول: بالجلد والمقا
ھِزَْ.رُ وPًَــ?، �4َضَ ا�وPََــ? 

 ِ.َ	وَاِ.ـــ5ٍ   
! 

َ�َ�ْ.لِ 1ِ	ـBًِّ أو 3َ�َْ!ـــدِ 
 ُ�دَا8ـِــــٍ%  

فمادة الصورة هنا هي : الهزبر، والخيول، والقسي، والنبال، والصخور. وهي المواد نفسها 
تقاة من عالم حسي قريب، بحيث لا التي صيغت منها صور الشعر الجاهلي. كما أا عناصر مس

هنا إلا مزية التركيب، والربط.  لابن الخلوفتتطلب جهدا من الشاعر في استحضارها.ولم يكن 
معتمدا في ذلك على الذاكرة الشعرية. والحقيقة أن هذه الملاحظة تسري على سائر شعراء 

  بضة القديم .من ق -جزئيا–المولديات، حتى وإن حاولوا أحياناً أن يفْلِتُوا 
ففي مجال الحرب وما يتصل ا من شجاعة، ووصف للقتال، وأدوات الحرب، والجيش، 
وأحوال العدو، وما وافق ذلك، نلتقي بصور تشبيهية تمتثل كثيرا للنمط التقليدي. ومنها ما نقف 

  )3(في وصفه لعدة الحرب؛ من جيش، وخيل، وسلاح: التلمساني  الثغريعليه في قول 
3ْرِ ���َ.ْ"رِ  َ.َ)ْ>تَ ِ.َ<ْ�شِ ا���

 �!ِ)دا  
! 


دا8َ َ Cِ�8 َِْ�وَاجM�� %ُـــــ
 ا�َ<"ــ�8ــــــلُِ 

"ب  �ا�ــــ.روقَ  ��ن� و���	
 3وارمُ             

! 

&ـــــ�ةٌ �� Cـــــ.

 وا�ر�ــــــود 3واھــــــلُ  

إ�N أنّ �-
<ــر و���روضِ 
 ا�َ:َ�ـــــ�     

! 
�ــــC َ-<ـــرٌَ وا��رھ7ــــــ�تُ 

 َ<ـــــداولُ 

  إلى أن يقول:
                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 385
 ( 2 ) المصدر نفسه، ص 363

 ( 3 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج2، ص71
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�ـسِ  وB8 ا�.درِ �ن َ	َ�� ا�-�
 ظ�ھـــرٌِ   

! 
.ــــلِ �ن َ�ْ�ثِ ا�)ر�ــــنِ  و�!-�

 ��4َ�َـِـــــلُ 

فقد أوحى هذا المشهد الحربي للشاعر بجملة من التشبيهات، شكل منها لوحة فنية، 
يش في صورة البحر تتدافع فيه الصفوف كالأمواج منذرة جاءت ا مخيلته؛ حيث قدم لنا الج

بما -بالشر والهلاك. وهو مرة أخرى " كالسّحب "، وسيوفه المنتضاة اللامعة، بوارق. أما خيلـه 
فهي " الرعود "، ليوهمنَا من خلال هذا التشبيه بأننا أمام  -تحدثه من جلجلة ودوي وصهيل

للطبيعة مُدمر موحيا بقوة هذا الجيش بما يتوفر له من عُدة مؤشرات عاصفة هَوْجَاء، وغضب 
  التدمير ومُؤهلات النصر .

ثم يستكمل الشاعر الصورة فيضيف مشبها به آخر لهذا الجيش، الذي بدا له هذه المرة 
في هيئة روضة؛ شجرها الرماح، وجداولها السيوف المرهفة البراقة، التي تشبه صفحتها المصقولة 

اء وقد انعكس عليه ضوء الشمس. ثم يتوج هذه اللوحة بصورة لقائد الجيش، الملك سطح الم
، معتمدا في ذلك، التمثيل، حيث مثل مقام أبي تاشفين الثانيونجله  أبي حمو موسى الثاني

الابن من الأب، بمقام البدر من الشمس؛ فهذه الأخيرة هي أصل الإشعاع والنور، ومنها يتلقى 
اَ ألمح في هذا القسم من الصورة إلى الرفعة وعلو الشأن.أما في القسم الثاني البدر ضياءه. ورُبم

منها، فمثل لهما بعلاقة الشبل بالليث؛ فلا يمكن لهذا الشبل إلا أن يرث عنه ملامحه وصفاته، 
  والتي تمثل الشجاعة والإقدام صدارا.                      

   )1(:  ابن الأحمرح، ما تقرأه في قول ومن مشاهد المعارك، وصور السلا
 B8 ھَـــ� 9�َنَ� رَ��ً"� ھَز�

 طِ)���م   
! 

أرا1ِمُ �	ــــٍ% "�ن ھ�ـــــلَ 
 Pَِ��رُھــــَ�  

 Cــــــ�ـــــ� �.َ �9�َنَ� ا�ظ
   Cِــ
 وھــــ�مَ �داِ

! 
َ<دَاوِلُ ُ
رَْ�ـــ? .��َ"3َ? 

 وھْوَ َ>�رُھـــَ�  

ا حياتٌ فقد تصور رماح الج حين اشتعال المعركة كأ افتت على العدو يش المريني وقد
تنقض على أهدافها. وفي البيت الثاني، قدّم صورة عمادها التشبيه المركب؛ فشبه السيوف وهي 
تضرب هامات الأعداء بجداول تُـرْمى بالحجارة. على أننا نحس في هذه الأخيرة نوعا من الفتور، 

 المشبه به ما يجسد الدموية والعنف بالمستوى الذي يتحقق  في المشبه. فيبدو بحيث لا نجد في

                                                 

 ( 1 ) ابن الأحمر، نثير فرائد الجمان، ص 280-279
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للمتلقي وكأن المشبه أقوى من المشبه به. وهو ما يخل بتأدية الوظيفة وأداء المعنى؛ إذ يشترط في 
  التشبيه أن يشبه الأدون بالأعلى، وليس العكس.

لنموذجان الأخيران حسية في طرفيها، والملاحظ أن كل هذه التشبيهات التي تضمنها ا
قريبة المأخذ، مادا مستخلصة من العالم الحسي القريب. فضلا عن أن الشاعرين لم يتكلفا 
جهد البحث عن الطرافة أو أي محاولة، ولو محدودة لتلميع الصور القديمة، بل اعتمدا اعتمادا 

ر التشبيهية عنيت بالمشاكلة واضحا على موروثهم القديم. كما يمكن الزعم بأن هذه الصو 
مَتْ بطريقة تفتقر للحس والعاطفة. الظاهرية، وقُد  

وإن كانت تنسحب على عدد كبير من الصور في  –غير أن هذه الملاحظة الأخيرة 
القصيدة المولدية، بسبب الامتثال الصارم أحيانا للطابع القديم واللهث وراء اصطناع الصور 

فإنه ينبغي ألا نعمم هذا الحكم، وقد تبين من نماذج سابقة  -بالمعنىالجاهزة في غياب الاهتمام 
ما فيها من روح وإيحاء. وفي وسعنا أن نقع على صور أخرى من هذا القبيل، خاصة في المقطع 
الذاتي من القصيدة؛ أي في المقدمات، وهو القسم الذي تحضر فيه الذات المبدعة بحرارا وفيض 

متحسرًا على أيام شبابه التي  ابن الخطيبومن أمثلة هذه الصور، قول  مشاعرها حضورا بارزا.
   )1(مرت سريعًا : 

ْـفُ  .ــــــَ�بَ طَ�ــ �8َـــ9َنَ� ا�-�
 4ََ�ـــــ�لٍ 

! 
أو وَِ��ـــــــضٌ 4َ.ـــــَ� 

 ُ�َ:ْ�ــــبَ ا�ِ
َ�ـــــ�حٍ 

اد يظهر حتى طيف خيال ما يك -أولا –لقد تراءى له الشباب في صورتين؛ فهو 
يتوارى. وهو وميض لاح ثم اختفى. ولا شك أننا نتحسس مع الشاعر في هذا التشبيه الأخير 

وقع هذا الإحساس على النفس، حين يدرك الإنسان فجأة أنه يودعُ تلك المرحلة  -خاصة–
  المضيئة من عمره، وأنه إلى أفوُل حتمي.

أجواء النفس وهي تواكب  - موضوعيا–إنّ هذا التحول من الوميض إلى الانطفاء يعادل 
تحولها، وتعيش هذا الموقف الكئيب. ثم إن هذه المطابقة بين: "وميض" و "خبا" أداة أخرى 

التي –تعضد أداء الصورة؛ إذ إنّ الوميض يشيع دلالة الحضور والحياة، في حين تحيل كلمة "خبا" 
  على النهاية الحتمية. -هي من  جنس الظلام والليل

                                                 

 ( 1 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، ص 388
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  )1(مجسدا وهيج الحب، وحرقة المحبين: أبي حموه الصور المشبعة بالمشاعر، قول ومن هذ
ز8َْرَةٍ Bِ8 ا�َ:ْ!بِ أْ"ر1َت  8ََ�مْ 

 ا�"َ-ـ�   
! 

َ�َ��رٍ ُ
1َKـــB8 Bِ ا��.ـــوُبِ 
 رَِ�ـ�"�َ  

إن مضمون البيت يعكس هياما بالذات المحمدية من خلال هذه الحبيبة الرمز. فهذا 
لصوفي الذي يعمر قلب الشاعر قد أورثه حرقة في الحشا موصولة دائمة لوجوده في منأى الوجد ا

عن الحبيب. فكلما أعاد إلى يقينه هذا البعد، وتأكدت لديه موانع اللحاق به، ازداد وهجًا 
واشتعالا يشبه ناراً تذكي الرياح لهيبها. فهو تشبيه موحٍ يعكس حجم المعاناة التي يعيشها 

  ).ρما ينقل إلينا عمق هذه المشاعر الفياضة التي يكنها للحبيب المصطفى(الشاعر، ك
ونلتقي في مقطع الرحلة إلى البقاع المقدسة بصورة تتوارد كثيراً على أذهان الشعراء، وغالبا 
ما تقُدم مشحونة بعاطفة الإعجاب التي يمازجها الشوق والحنين إلى تلك المواطن. على غرار ما 

  ) 2(:  التلمساني الثغريول نجد في ق
<? �ن  � �زْ�ِ�مْ ُ�ِ&Bءُ ا�د

 �8َـ9َ���م  
! 


رَى  َ�وَاِ�ــــبُ َ Bْرِي َ�ــ	ْ
َ
 ا�َ.درا 

حيث تخيل هؤلاء الحجيج وقد انطلقوا في رحلتهم المباركة لأداء مناسك الحج، ونور  
). فبقدر ما ρالرسول (الإيمان يتقدمهم وكأنما هم " كواكب" سرت باتجاه " البدر" الذي هو 

تكشف لنا هذه الصورة عن عاطفة إعجاب وإكبار لهؤلاء الحجيج، فإا تصلنا أيضا بفيض من 
  مشاعر الحنين واللهفة إلى تلك الزيارة المقدسة.

فهذه نماذج من أمثلة تشبيهية كثيرة تستوعب الشحنة العاطفية إلى جانب المعنى وهي 
صة. وهذا لا يعني غياب الصور المسطحة التي تستهدف مجرد تتوزع في ثنايا قسم المقدمات خا

المشاكلة الظاهرية، وتلبي فقط الرغبة في الصنعة الفنية ومعانقة المثال القديم، بل هي حاضرة 
بشكل لافت للانتباه؛ كأن تشبه المرأة في قوامها بالغصن، وإشراقة وجهها، واستدارته، وجماله، 

             )3(: ابن الخلوفقول بالبدر، والشمس. كما في 

                                                 

 ( 1 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج2، ص 98
 ( 2 ) التنسي محمد بن عبد االله، تاريخ بني زيان ملوك تلمسان، ص212

 ( 3 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 260
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ْـنُ َ.ـــ�نٍ َ"��ـــلٌ  3Pُ Cُ�ََ9�َ
 8ََ!�ــــً�   

! 
 Cِ�ْ ْ�سُ B8 4د� وَا�َ.دْرُ وا�-�

 زَھْراتٌ  

ومن هذا القبيل أيضا، تشبيه الركائب بالقوس، وقد تمكن منها الهزال، لطول الترحال، 
 الثغريسرعتها وقوة انطلاقها. يقول  وامتداد المسافة، ومشاق الرحلة. وكذا بالسهم في

  ) 1(: التلمساني
 �Bِـــ	ــــ� ���ِ: َ�ذْرِي َ�طِّ�ً

 ِ	وَاھُمُ   
! 

 َK7َمْ �ــرَْضَ ا��ِِ. B�ِْر
َ
�ــــ�مٍ َ	ِ�َ 

ومنه تشبيه الخيل بالبرق في السرعة الخاطفة، والنسور في ساحة الوغى وهي تحوم 
   )2(: وفابن الخلبالهدف. مثلما نجد في قول 

َ<ـوَارٍ َ�ــَ!? َ.ْ"ـــرِ ا�َ�َ�ــــ�جِ 
�ــَ�    ��َ9�َ 

! 
ُ.ــــرُوقٌ ُ
َ.ــ�دِي أو 

مُ    ُ�ُ	ــــــورٌ ُ
َ"ــــــــو�

فالصورة في هذه النماذج تعني بالشكل الخارجي فقط، وهي بسيطة قريبة المأخذ، 
هذا النمط التصويري في الشعر  ومستهلَكة، استلهمها الشعراء من محفوظهم القديم. وما أكثر

  المولدي، بحيث يشكل ملمحا بارزا في الصورة التشبيهية.
وبالمقابل، فإننا لا نعدم وجود صور طريفة نسجها خيال الشعراء في مقام التسامي  
بقريضهم، والفخر بشاعريتهم. وقد كان لعامل التنافس بين شعراء القصر ليلة الاحتفال بالمولد 

في إنتاج مثل هذه الصور التي أرادوها دليلا على التفوق، وتوسلوا ا في لفت أنظار النبوي دوره 
  السلطان وتحسيسه بقيمة شعرهم وبعد شأوهم في هذا اال.

فمن هذه الصور، أن يستخلص الشاعر من مخيلته صفة البكارة والعذرية ليشبه ا 
  )3(: ابن زمركقصيدته، كما في قول 

�� أ�َ��ف 7ْ3َ"ـــكَِ  ََ� 5ْ	8ْ�8ََ
 إَِ��ــــَ� 

! 
 َ
ْ�ِ-B �!? ِ.ْ�ــرٌ أََ
تْ 

 ا	ِ
ْ"َ�ـــــ�ءٍ 

فقد اختار التشبيه البليغ (إا بكر) الذي تسنده الاستعارة في (تمشي على استحياء). 
وهو ما يرتقي فنيا ذه الصورة، ويلبسها وشاحا من الطرافة والابتكار. كما يضفي على 

                                                 

 ( 1 ) ابن خلدون يحي ، بغية الرواد، ج2، ص211
 ( 2 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص  192

 ( 3 ) ابن زمرك، الديوان، ص 366
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ادية في صورة الحسناء البكر من معاني اللطف ومظاهر الجمال ما يجعلها وهي ب –القصيدة 
  عالقة بالنفس علوقا يأسر العقل والقلب.

ونراه في مولدية أخرى يركز على براعته في التشكيل النغمي ونسج القوافي، وما تنطوي 
   )1(عليه القصيدة عنده من سحر موسيقي تطرب له الأسماع فيقول: 

9�َنَ� 	ـــرِْبَ 1َوَا�8ِ�ـــَ� إذَا 
 َ	َ�"ــتَْ   

! 
َ�نِ اEِْ"َ	�نِ 1َدِ طَْ�رٌ َ�!? 8َ 

 3َدَ"ـــ�  

حيث قدم لنا صورة صوتية، ولحنا خالدًا  تبدعه القوافي المتتالية في خواتيم أبياته، والتي 
ثاً بنعَمِ  –الإحسان  -شبهها بسرب من الطير وقد توزع وانتظم على غصن يشذو طربا، محد 

  السلطان، مستذرا لمزيد من كرمه الواسع.
فقد بدا له بديع شعره وحسن بيانه كأنه  أبو القاسم عبد االله بن يوسفأما الشاعر 

   )2(الزهرُ تفتحت عنه أكمامه: 
4ُذھَــــــ� إَِ�ْ�ــــكَ َ.دَاِ�ً)ــــــــ� 

�ــــَ
 ـ�  أھَْدَْ�ُ
! 

ھْرِ ُ�طْ!ُِ% زَھْرَھَ�  َ���ز�
 أَْ�َ��ُ�َ�ـ�

صورة تشبيهية مركبة، يلتقي فيها الفخر بالشاعرية مع مدح التلمساني  الثغـريويقدم لنا 
   )3(السلطان قائلا: 

 B8 َــــــ�ك�رَوْ&ـً� �ــــ9َنَ� َ>َ
   Cِـِــــ���أَْ>َ 

! 
َ.� وَ"ــKُكََ زَھْـرُ  ُ�رْفُ ا��3

 َ�َ��مٍ 

ا كأا ريح طيبة عطرة تتحرك في حيث جعل من القصيدة روضًا، ومعاني المدح فيه
  جنباته. أما حلى السلطان، فهي الزهرُ تحفهُ أكمامه. 

   )4(ثم يثني بصورة أخرى قائلا: 

َ�تْ .ذِِْ�رِ ا�3ْ�ُط7ََ? ِ4ُ

�ـ�  َ ��َ9�َ8َ 
! 

ْـكٍ ِ��ــــدَ  َ�7ََ"ــــ�تُ ِ�	
 8َــــض� 4َِ
ــــ�مٍ 

) والصلاة والتسليم عليه، وكأا ترشح ρ(فجعل القصيدة قد ختمت بذكر الرسول 
  بنفحات المسك الزكية. 

                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق، ص379
 ( 2 ) ابن الأحمر، نثير الجمان في شعر من نظمني وإياه الزمان، مخطوط، الورقة 68

 ( 3 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج 2، ص214
 ( 4 ) المصدر نفسه، ص 214
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فالملاحظ أن هذه الصور التي نسجها خيال الشعراء في مقام التسامي بالشاعرية لا تخلو 
من طرافة وجدة. كما أا تستجيب لذلك الحكم النقدي الذي يعُلي من شأن التشبيه الذي 

؛ كالجمع بين القصيدة والعذرية، أو الحسناء البكر. )1(تلفينْ يقرب بين متباعديْن ويؤلف بين مخ
وبينها وبين الروض، بزهره، وظلاله، وألوانه، وشذاه الطيب. أو أن يقرن الشاعر بين موسيقي 
القوافي وألحان الطيور المغردة على الفنن. وغيرها من الصور التي نلتقي ا في هذا السياق، والتي 

مقدرم الفنية والبلاغية، وبراعتهم البيانية من خلال تشكيل الصورة  أثبت من خلالها هؤلاء
في هذا الصدد: " الجرجاني التشبيهية من جنسين مختلفين. وهي إجادة نستخلصها من قول 

وهكذا إذا استقريت التشبيهات وجدت التباعد بين الشيئين، كلما كان أشد كانت إلى النفوس 
وكان مكاا إلى أن تحدث الأريحية أقرب، وذلك أن موضع  أعجب، وكانت النفوس لها أطرب،

الاستحسان ومكان الاستظراف... أنك ترى ا الشيئين مِثـْلَينِْ متباينين، ومؤتلفين مختلفين. 
   )2(وترى الصورة الواحدة في السماء والأرض، وفي خلقة الإنسان وخلال الروض ". 

فإا لا تبرأ  -من هذه الزاوية -دة الفنيةغير أن هذه الصور، وإن ظفرت بقدر من الإجا
من القصد إلى الصنعة والتكلف الذي قد نجد له تفسيرا، ونلتمس له تبريرا في سعي هؤلاء 

الذي ترُفع إليه المولدية. مما  –السلطان-الشعراء إلى نيل فضل السبق، ومحاولة إرضاء الممدوح
–لتأثير في المتلقي؛ فيعدلون عن القلب والعاطفة يجعلهم يتشبثون أكثر بما يحقق المتعة الفنية، وا

  إلى التفنن في الصياغة والتأليف. -أحيانا
ولعل من أوجه هذا التفنن في الصياغة والتأليف على مستوى التصوير، أن يشكل 
الشاعر صورته التشبيهية بشكل معكوس، أو مقلوب، لأنه يقلب الفرع إلى الأصل. وعن هذه 

: " قد يقصد الشاعر على عادة التخييل أن يوهم في القاهر الجرجاني عبدالتقنية، يقول 
الشيء هو قاصر عن نظيره في الصفة أنه زائد عليه في استحقاقها واستيجاب أن يجُْعَل أَصْلاً 

وعليه، يصير المشبه مشبها  )3(فيها، فيصبح على موجب دعواه وشوقه أن يجعل الفرع أصلاً ".
  قق مستوى عميق من المبالغة، وبالتالي قدرة أكبر على أداء المعنى. به. وفي هذا النمط ما يح

                                                 

 ( 1 ) ينظر: الجرجاني عبد القاهر، أسرار البلاغة، ص132
 ( 2 ) المصدر نفسه، ص 109
 ( 3 ) المصدر نفسه، ص 194
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 عبد االلهومن أمثلة ما نستخلصه من الشعر المولدي عن هذا الضرب من التشبيه قول 
            )1(، مشبها خفقان البرق وضرباته الخاطفة المتتالية بحالة القلب لحظة الفراق: ابن لسان الدين

 B�ِوَِ�َ�ــــ� َ-َ<ـــــ�
 و��ــــضٌ 74َـُـــــــوقٌ   

! 
ــــوَى َ�َ:ْ!ــبِ Pَــ ـــدَاةَ ا���
ِ"�ــــل   وا�ر�

فهو تشبيه مقلوب، ذلك أن الأصل الذي يقاس عليه هو "البرق" والفرع هو "القلب"، 
ه أصلا، وذلك لغاية بلاغية، هي تعميق حالة  لكن الشاعر جعل القياس على هذا الأخير فصير

  لاضطراب واللاتوازن التي تنتاب المحب حين يصدم بفراق الحبيبة.ا
ةِ  ابن زمركومنه، تشبيه البروق في لمعاا بالسيوف المنتضاة، كما في قول  مشيدًا بِعُد

ممدوحه الغني باالله الحربية؛ ممثلة في سيفه الصارم الذي انتضاه وشهره في وجه قوى الشرك من 
   )2(د إلى غمده: النصارى، حتى لا يكاد يعو 

و9�ََنَ� 5َ7ْ3َ ا�َ.رْقِ َ	7�ْـكَُ 
 ظَل� �ــنِْ   

! 
�Pِــــدِْ ا�2ََ��َ�ــــــــِ* ُ�رْھ7َـــً� 

 َNـُــــو!	ْ�َ 

ففي هذه الصورة إغراق ومبالغة في تمجيد السيرة الحربية للممدوح من خلال الإشادة 
و امتداد لشخصيته الشجاعة المغامرة. بسلاحه، أو بالأحرى، ذا السيف الأسطوري الذي ه

حتى غدا البرق يشبه به، فحل محله، وصار أصلا يقاس عليه. ثم أضاف الشاعر ما يعضد 
  الصورة، فجعل هذا السيف مفارقا لغمده. وفي هذا ما يؤكد الدور البطولي لهذا الحاكم .

الإعجاب على مستوى ولا شك أن هذا النّوع من التشبيه يحقق من الإثارة والدهشة و 
المتلقي ما لا يظفر به في صورته العادية، أي غير المعكوسة؛ إذ إن في هذه الطريقة كما يذكر 

:" خلابة وشيئا من السحر... وجهته الساحرة أن يوقع المبالغة في نفسك من حيث عبد القاهر
يقيس على أصل لا تشعر، ويفيد لها من غير أن يظهر ادعاؤه لها، لأنه وضع كلامه وضع من 

  ) 3(متفق عليه". 
أا اتسمت بالبساطة  -بعامة -ن أن ننتهي إليه بخصوص الصورة التشبيهيةوما يمك

والقرب .تستقي مادا من العالم القريب المحيط بالشاعر .بحيث لم يكلف الشعراء أنفسهم كبير 
يد، وممارسة نشاطها الذهني عناء في صياغتها، ولم يطلقوا لمخيلتهم العنان للتحليق في الأفق البع

                                                 

 ( 1 ) المقري أحمد بن محمد، نفح الطيب، ج 7، ص 290
 ( 2 ) ابن زمرك، الديوان، ص 479

 ( 3 ) الجرجاني عبد القاهر، أسرار البلاغة، ص 195
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على مستوى واسع إلا في القليل النادر. فبالإضافة إلى صفة القرب في التشبيه؛ نلتقي بذلك 
الوفاء العميق للصورة القديمة إلى حد النمط الاجتراري والمطابقة الصّميمية أحيانا؛ سواء من 

  حيث مادة الصورة أو طريقة تشكيلها وصياغتها.
سما كبيرا من التشبيهات، يركز على جانب الشكل في الصورة، وإقامة ويتبع هذا، أن ق

المقارنة بين الطرفين من حيث الظاهر، وهو ما أوقعها في شيء من السطحية والمباشرة، وكاد 
يخمد فيها بريق الإيحاء ،الذي هو عماد الصورة الشعرية، وأساس قيمتها وأهميتها كأداة فاعلة في 

  البناء الشعري .
يسًا على هذا، فان كثيراً من التشبيهات، في النص المولدي كانت تستجيب وتأس

للموقف النقدي القديم، الذي بدوره كان يستأنس بالجانب الشكلي في الصورة، وبتعدد 
التشبيهات داخل البيت الواحد. وما إلى ذلك من معايير الاستحسان التي سبقت الإشارة إليها 

  مع دراسة النماذج.
نبغي ألا يفهم هذا أن الصورة التشبيهية جاءت مفرغة تماما من عبوءة ومع ذلك ي

المشاعر؛ فقد تقدم أن الشعراء أبدعوا صوراً مفعمة بحرارة العاطفة مكسوة بظلال التجربة، 
المحمدي، وفي تصورهم لرحلة الحجج إلى  بلاسيما في تعاملهم مع سياق الغزل الصوفي، أو الح

هيامهم وشوقهم للبقاع المقدسة، والوقوف على الضريح النبوي، وكذا  الحجاز، أو في التعبير عن
  في مقام تعظيمهم للشخصية المحمدية.

  :الصورة الاستعاريـة -ب

تُسجل الاستعارة إلى جانب التشبيه حضورا بارزا في بناء الصورة الشعرية للنص المولدي؛ 
عن خلجام وتجارم  -عميقبشكل -وذلك لما وجد فيها  الشعراء من طواعية في التعبير 

ورؤاهم، وباعتبار ما تتيح لهم أيضا من حرية على مستوى التخييل، بما مكنهم من اختراق 
المألوف، والانزياح عن الوضع اللغوي والمعجمي للكلمة، وبالتالي خلق لغة جديدة من رحم 

لى الأداء الفني اللغة الأم، تتجاوز القاعدة والعُرف، لتكون أكثر قدرة على الإبداع، وع
  والتشكيل الجمالي .
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ومن هنا لا نسْتكثر على الاستعارة أن توصف بأا علامة العبقرية، ومحك الشاعرية، بل 
  )1(" آية المواهب الطبيعية ". أرسطوالقد اعتبرها 

  فما مفهوم الاستعارة في المفهوم النقدي والبلاغي، وما طبيعة هذه التقنية التعبيرية ؟
على التراث النقدي والبلاغي يلتقي بحشد من التعريفات التي تتصّدى لمفهوم  إن المطلّع
تلتقي من حيث الجوهر في فهم واحد مؤتلف متجانس. فهي  -على تعددها-الاستعارة، وهي 

: "استعارة ابـن المعتـزوهي عند  )2(:" تسمية الشيء باسم غيره إذا قام مقامـه".الجاحظعند 
 ا ".الكلمة لشيء لم يعرف ا )3(ا من شيء قد عُرفمَـانيوقال بشأإن الاستعارة الر" :

وعند القاضي  )4(تعليق العبارة على غير ما وضعت له في أصل اللغـة على سبيل النقل".
:"الاستعارة ما اكتفي فيه بالاسم المستعار عن الأصل، ونقلت العبارة فجعلت في الجرجـاني 

   )5(مكان غيرها ".
لتعريفات تتفق في أن معنى الاستعارة، هو استخدام الكلمة، أو العبارة فكل هذه ا

بالكيفية التي تنحرف ا عن وضعها الأصلي، وذلك عن طريق الاستبدال أو النقل، شريطة أن 
  يرُاعى في هذا النقل وجود علاقة تنَاسب منطقية بين الطرفين؛ أي بين المعنى الحقيقي، واازي .

قل والاستبدال في فهم الاستعارة سرعان ما تعرّضت  لهزة قوية خلال غير أن فكرة الن
الذي يعد أهم من نظرّ وأسس  يعبد القاهر الجرجانالقرن الخامس الهجري، وتحديدا مع 

لنظرية الاستعارة تأصيلا ناضجا.فقد وضعنا أمام تصّور جديد في مجال تركيبها، يقوم على أساس 
دّعاء في إثبات معنى اللفظ، وليس استبدالا للفظ بلفظ آخر. "الإدعاء " لا "النقل"؛ وهو ا

يقول ذا الشأن :"الاستعارة إنما هي ادعاء معنى الاسم للشيء، لا نقل الاسم عن الشيء 
فالاستعارة تقع في المعنى لا في اللفظ. وهي  تقنية تعبيرية دف إلى الإثبات والمبالغة في  )6(".

  وإنما بالإدّعاء . -كما يرى-ذلك بطريق النقل المعنى ولا سبيل إلى تحقيق

                                                 

 ( 1 ) أرسطو، فن الشعر، ص 64
 ( 2 ) الجاحظ، البيان والتبيين، تحقيق: عبد السلام هارون، الشركة الدولية للطباعة، القاهرة- مصر- ج1، ص 153

 ( 3 )  عبد االله ابن المعتز، كتاب البديع، نشر وتعليق: إغناطيوس كراتشكوفسكي، ط2، مكتبة المثنى، بغداد. 1499 هـ ، 1979 م، ص2
 ( 4 ) الجرجاني عبد القاهر، دلائل الإعجاز، ص 343

 ( 5 ) المصدر نفسه، ص 434
 ( 6 ) عبد القاهر الجرجاني، دلائل الإعجاز، ص 437
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بإجماع النقاد –أما عن موقع الاستعارة من البلاغة، فهي أحد أوجه ااز، وااز 
يجعلها أفق ااز وقمته، وذلك في قوله:  كابن رشيق  أبلغ من الحقيقة، بل إن ناقدا -والبلاغيين

ليس في حلى الشعر أعجب منها، وهي من "الاستعارة أفضل ااز، وأول أبواب البديع، و 
   )1(محاسن الكلام إذا وقعت موقعها ونزلت موضعها".

بالاستعارة أن عدّها عنوان البلاغة ومعيار  عبد القاهر الجرجانيوقد بلغت فتنة 
  )2(الشاعرية .

واحتفظت الاستعارة ذا السحر وهذه الجاذبية، فكان لها سلطاا على الشعراء والنقاد 
:"بالشعر على الخصوص أمس رحما ". مصطفى ناصفبلاغيين إلى يومنا هذا. فهي كما يرى وال

بل هي جوهره الدائم، وشاهد البراعة فيه :"فكل ما عدا الاستعارة من خواص الشعر يتغير، من 
مثل مادة الشعر، وألفاظه ولغته، ووزنه، واتجاهاته الفكرية، ولكن الاستعارة تظل مبدأ جوهريا، 

يختصر الصورة عامة  مصطفى ناصفوواضح من النص أن  )3(نا جليا على نبوغ الشاعر".وبرها
  في الاستعارة، فيختزل بذلك، الشعر في الاستعارة .

فقد اتفقت هذه النصوص جميعا على الإقرار بفضل الاستعارة، ومكانتها المتميزة في 
  حقل البيان، وبما تكتسي من أهمية قصوى كتقنية تعبيرية .

انطلاقا من التصور  –أن الباحث في موضوع الصورة بعامة، والاستعارة تحديدا  غير
لاشك يصطدم بما لا يعكس هذه الأهمية وسيجد أن عناية هذا  –النقدي والبلاغي القديم لها 

- التراث بالتشبيه تفوق بكثير درجة الاهتمام بالاستعارة، بالكيفية التي تجعله يستشعر بشأنـها 
، الذي عبد القاهر الجرجانيمن التهميش، لاسيما في الفترة التي سبقت مجيء   نوعا -أحيانا

يعد أول من أعطاها حقها من الدراسة والتنظير، وأنصفها بما يحفظ لها مكانتها ويرقى إلى 
  مستوى أهميتها البلاغية والفنية .

لام، فصنفها وقد أدى عدم الوعي بأهميتها إلى عدّها نوعا من الزينة وأداة لتحسين الك
  ضمن المحسنات البديعية . )4(ابن المعتز

                                                 

 ( 1 ) ابن رشيق، العمدة، ج 1، ص 268
 ( 2 ) ينظر: الجرجاني عبد القاهر، أسرار البلاغة ص 33-32

 ( 3 )  ناصف مصطفى، الصورة الأدبية، ص 47
 ( 4 ) ينظر: ابن المعتز، كتاب البديع، ص2
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واستهجنها فاعتبرها ضرباً من "المعاظلة"؛ أي مداخلة  قدامة بن جعفركما تجاهلها 
، فرأى فيها نوعا من "الحكايات ابن طباطباوانصرف عنها  )1(الشيء في الشيء من غير جنسه.

شْكِلْ ".
ُ
جه دعوة للشعراء بتوخي الحذر، بل والتحفظ من وكأنه بذلك يو  )2(المغلقة والإيماء الم

  الاستخدام الاستعاري .
أمّا سرّ هذا العزوف عن الاستعارة فيرتّد إلى عدم امتثالها لما يقرهّ المنطق، وإلى عبثها 
بالحدود بين الأشياء، ولاسيما تلك الاستعارات البعيدة، ومنها على الأخص، تلك التي تقوم 

ماد وتبعث فيه الروح والحركة، وتلهمه الحس، والكلام، والتفكير. على التشخيص؛ فتؤنس الج
وغير ذلك مما يختص بالإنسان.فقد بدا لهؤلاء النقاد أن الأسلوب الاستعاري، هو تصوير فوق 

  المنطق، وهو بذلك شيء من العبث ينبغي الانصراف عنه .
فاء، نقطة التقاء ولقد شكل هذا الجانب الذي على أساسه لقيت الاستعارة كل ذلك الج

بين نقاد وبلاغيي العرب القدماء، حتى أولئك الذين اهتموا ا ورأوا فيها محك الشاعرية. وفي 
، الذي بدوره يلح على مراعاة الحدود والالتزام بما يفرضه المنطق عبد القاهر الجرجانيمقدمتهم 

.)3(   
الاستعارة داخل أفق المنطق  وما يستفاد أن نقاد العرب القدامى كانوا يتحركون في فهم

ويصدرون عنه في صياغة مواقفهم وأحكامهم وهو الأفق الذي جعلهم يتشبثون بضرورة إقامة 
الحدود بين الأشياء، وأن تكون العلاقة فيما بينها واضحة، والتناسب مقبولا يخضع لأحكام 

  العقل ومقتضيات الواقع والعرف .
 -بالمقابل- لذي يمتثـل أكثر لهذه القيود، واستهجنـوا ولأجل هذا، كانت فتنتهـم بالتشبـيه ا

منها التشبيه واستجاب لقواعد العقل والمنطق. فكان المعنى اازي فيها  بالاستعارة إلا ما قار 
شديد الصلة والقرب من الحقيقي :"الاستعارة ما اكتفي فيها بالاسم المستعار عن الأصلي، 

، وملاكها بقرب التشبيه، ومناسبة المستعار للمستعار ونقلت العبارة فجعلت في مكان غيرها
  )4(له".

                                                 

 ( 1 ) ينظر : قدامة بن جعفر، نقد الشعر، ص 174
  158 ابن طباطبا، عيار الشعر، ص  ) 2( 

 ( 3 ) ينظر : عصفور جابر، الصورة الفنية في التراث النقدي والبلاغي، ص 226
 ( 4 ) ابن رشيق القيرواني، العمدة، ج1، ص270
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أما عن وظيفة الاستعارة، فتتلخص في توضيح المعنى وتوكيده وإثباته.كما أا تحقق قدرا 
وهي أيضا  )1(:" لا تكون إلا للمبالغة". ابن جنيعن  ابن رشيقمن المبالغة؛ فهي كما ينقل 

عبد قيمتها في اختصار اللفظ وتكثيف المعنى، وفي هذا يقول ؛ ولها )2(أداة للتوسع في الكلام 
: " ومن خصائصها أن تعطيك الكثير من المعاني باليسير من اللفظ، حتى تخُرج من القاهر

  )3(الصدفة الواحدة عدة من الدرر، وتجني من الغصن الواحد أنواعًا من الثمر" . 
. وهي )4(بيل إلى التشخيص والتجسيدوللاستعارة أيضا، مزية التحسين والتزيين، ولها س

  تمتلك طاقة تعبيرية وفنية هائلة في تقديم المعنى وإبرازه.  - بذلك–
وذا، يتحدد الدور الوظيفي للاستعارة، وبالتالي، القيمة الفنية التي تحقق للصورة 
بموجبها. كما نستخلص مما تقدم، مدى وعي النقاد والبلاغيين العرب بأهمية الأسلوب 

على الرغم مما تعرضت له  -ستعاري في بناء الصورة، وإظهار البراعة، حيث عدت في نظرهمالا
  مقارنة بالتشبيه محََك الشاعرية وملاك القدرة والتفوق. -من إجحاف وتقصير

ومن هنا ننتهي إلى سؤال يحيلنا على دور هذه الأداة في صياغة النص المولدي، فما 
معها؟ وكيف توسلوا ا في ترجمة مشاعرهم ومواقفهم ورؤاهم؟ وما مدى تعامل شعراء المولديات 

  مستوى الأداء الفني والمعنوي الذي حققته داخل القصيدة المولدية؟.
قد  - شأنه في ذلك شأن التشبيه –إن الاستخدام الاستعاري في القصيدة المولدية 

في مستوى الأداء المعنوي، خاصة تأرجح بين الأداء  الجيد لوظيفته الفنية والمعنوية، وبين خفوت 
يجنح بالصورة إلى مجرد الصنعة  -أحيانا–حين يسلم الشاعر العنان لنزوعه الفني، فَـنُـلْفِيهِ 

  والتنميق، ساعيا إلى إظهار المهارة في التصوير.
نجد أن شعراء المولديات قد حاولوا توظيف هذه الأداة في بناء  -الغالب –لكننا في 

، تحمل من روحهم، ومشاعرهم، وظلال تجربتهم ما يستدعي ضرورة في أداء صورة موحية معبرة
   )5(داخل سياق الحب المحمدي:  ابن زمركالمعنى. كما نجد مثلا في قول 

                                                 

 ( 1 ) المصدر نفسه، ص 270
 ( 2 ) المصدر نفسه، ص 274

 ( 3 ) الجرجاني عبد القاهر، أسرار البلاغة، ص 33
 ( 4 ) المصدر نفسه، ص 33-32

 ( 5 ) ابن زمرك، الديوان ، ص  494
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ـــــراءى ِ.9َْ�ــــــKَمِ َ
ــــــِ* َ.�ِ	�ــــــً�      ا�َ>ِ���

! 
Bـ�ــــدَ ا�:د�ــم  98َذََْ�رِ�ا�َ)ْ
  Bِ���َ.َْوَأ 

  البرق الذي لاح من مواطن الحبيب فأورث الشاعر أَسًى وحزنا وبكاءً.إنه 
في صورة الإنسان المتبسم، والجامع هو لمعان البرق الذي يتمثل له  - البرق–لقد بدا له 

في بريق الثنايا. أما تأثير الاستعارة ووقعها في النفس هنا فيتحقق من خلال ربط " ابتسامة 
دى المحب "فأذكرني" . إذ يتم بذلك إنتاج معنى المفارقة الذي ينبني البرق" بطبيعة الاستجابة ل

على ثنائية" الابتسامة" و"البكاء" . وغرض الشاعر من هذا، أن يصدم السعادة بالحزن، ويؤلف 
لنا صورة باكية مستمدة من روحه الحزينة القلقة، التي تعاني هجر الحبيب، وتتوق دوما إلى 

  زيارته.
قف الشاعر النفسي في تعامله مع البرق، فهذا شأنه أيضا مع الريح وإذا كان هذا مو 

   )1("اليمانية " التي إذا ما هبّت أودعت بنفسه الأشجان؛ ذلك أا امتداد للحبيب. يقول: 
�ـــــَ� �!7ـُـــــــؤادِ إذَِا 

ـــــــت    َ�َ��ِ�َ�ــــــــٌ*     ھَ.�
! 

�دCِ�ِ أَْ��7َُ	َ�ـــ� اMَْ-َ<ـــــ�نَ ْ
ُ
   وا�َ.رََ"ـــــ�

كائنا بشريا له أنفاس   - الخاصة –حيث توسل بالاستعارة المكنية ليجعل من هذه الريح 
 -ذا –الحزن والاحتراق. والصورة  -مجازا، وعلى عكس ما يَـتـَوقع في الهدية –دي الشاعر 

وهو في منأى عن تعبير حي وعميق عن حال الشاعر فيما يعانيه من غربة، وإحساس بالفقد، 
  الحبيب.

في صدر مولديته "الحائية" بعدد من الصور الاستعارية  أبو حمو موسى الزيانيويطالعنا 
) . وهي من الإيحاء بحيث تعكس قدرة تخييلية كبيرة، ρالمفعمة بمشاعر الحب والحنين للرسول (

   )2(ومهارة فائقة في الصياغة. ومنها ما جاء في قوله: 

                                                 

 ( 1 ) المصدر نفسه، ص 375
 ( 2 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج2، ص98-97
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َ�-ــــوُقٌ َ
زَّ�ـــــ� 
 .��2َـــــــرَامِ وَِ-�َ"ــــ�     

! 
رَى ذِْ�ـــرُ َ�َ
ــ? َ�� <ــَ 
ــِ* �3َ"ــــَ�  �."َِMا   

 Cُــ
ـدَْ َ�"ـــبٌِ َ�-ــــوقٌ  ��1َ
ــــــوَى        َ�ـــدُ ا���

! 
 َN ْــــِ�رٌ �دََْ�ُ�ـــــم	أَ

   ُ�رِ�ــــــــدُ َ	رَا"ـــــــَ� 

��مَ  ِ.9َْ�.ــَ�دِيرََ�ْ�ُ
ـمْ َ	ِ
 َ�وا�ــمٌ     

! 
ــمْ 1َْ!.ــــBِ أَ	ـــــً? وَأوَْدَْ�ُ
ـ

   وَِ<رَا"ـــــــَ�  

  Bِـ�ُ�ــوفُ ا�َ.ْ�نِ َ.ْ�	ــتْ ُ وَُ	!�ـ
 وََ.ْ�َ�ُ�ـــمْ    

! 
 ��َ Bـــ 8َ!ـَــمْ 2ْ�ُـــنِ َ���

   اَ
4ـ�ذْتُ ِ	Kَ"ــــَ� 

  B(ِ�َْوْقِ د 
�بَ ا�-�َ�ِ �4ُ�َط
     Bِـ
 .وْ<َ�

! 
ا�2َــــرَامِ وَ َ�ـــرْوِي أََ"�د�ــثَ 

   3َِ"�"ــــَ�

فالأبيات تقدم لنا الشاعر في صورة المحب الولهان الذي استبد به حبه، وملك منه العقل 
والقلب، فَصَارَ أسيراً، مسلوب الإرادة. وهو أسرٌ يستعذبه ويرتضيه لنفسه، طالما أنه يربطه 

بيب. لكنه أسر معنوي؛ فالشاعر يشكو هَم المسافة، وعذاب النـوَى، كما أنه يعاني آلام بالح
مطية الأشواق، لتصله بالحبيب لكنه، عبثا يحاول. فالموانع التي  -مجازا–الهجر، ويركب في ذلك 

زن، تحول دونه أقوى من أن تخترقَ. وهو ما آل به في النهاية إلى حالة من اليأس والقنوط والح
  ليلوذ بالدموع عله يجد فيها ما ينفس عن كربه ويخفف من مصابه.

ولقد اتخذ الشاعر من الأسلوب الاستعاري سبيلا لتوصيل هذه المعاني، فأسعفه كثيرا في 
تعميقها وتوسيعها، ومكنه من الإعراب عن أحاسيسه وعواطفه بدقة. ففي هذا الأسلوب ما 

رحبا لتصور موقف الشاعر، وتجربته، وطبيعة مشاعره؛ فالاستعارة  يتيح للمتلقي أفقا واسعا ومجالا
في " تزيا بالغرام وشاحًا ". تضع أمامنا الغرام مجسدًا في صورة حسية، وهي اللباس، فتضفي عليه 
صفة الوضوح، وتجعله ثوباً مفضلا، بل مقدسا يتشح به المحب، ولا يرضى بغيره بديلا. ولعل في 

قد تمكن منه تمكنًا  –حق التأويل في أن هذا الحب  وقد صار كسوة للشاعر هذا ما يبيح لنا 
  تاَما، وأنه غدا يشكل جزءًا من هويته، فليس له إلا أن يَـتـَزَيا بهِِ.

ثم يثني بصورة أخرى تؤكد هذه الملازمة، وتَشِي بالوفاء الصارم، والخضوع التام لهذا 
لا يمكن  -وهو شيء  مجرد–هُ يَدُ الهوََى"؛ فالهوى في معناه الحقيقي الحب، وذلك في عبارة "قيدَتْ 

أن تكون له يد تقوى على تقييد الشاعر، لكن وجود الاستعارة أكسبه صفة التجاوز، ومكنه 
من هذه السلطة؛ إذ إن هذه التقنية التصويرية تستبيح تجاوز حدود الواقع، وإعادة تشكيله وفق 

ينسجم وطبيعة الموقف النفسي، إا." تؤلف بين أشياء ليست تأتلف  رؤية الذات المبدعة وما
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ومن هنا يتاح لنا أن نتصور للهوى يدا وأن في وسع هذه  )1(في حكم الإلف والعادة والتفكير".
اليد أن تمتلك من القوة ما يمكنها من تقييد الشاعر، لأا في النهاية، تعادل ذلك الحب 

  ر قلبه وكيانه، وجعله يستعذب هذا الأسر.المحمدي الغامر، الذي أس
وتتوالى الاستعارات مع بقية الأبيات لتُِـنَميَ الإحساس بوقع هذا الحب، وتمَكَنِهِ من 
وجدان الشاعر، ولتكشف عن عمق التجربة وصدق الشعور، كما في عبارة" رَمَيْتُم بأَِكْبَادِي 

الفرقة، بالمستوى الذي جعله يستعير للنوى سهامًا  سِهَامَ نَـوَاكُمُ". التي تعكس أثر البعد، ووجع
، الأسى والجراح. عَنى

ُ
  يرمى ا أكباده ويُـقَطع أحشاءه، فَـيُسْكِنُ بقِلْبِهِ الم

ثم يتصور للفرقة سيوفاً لا ُزم، حيث حَلت محل الموانع على سبيل الاستعارة التصريحية، 
قي. وهو ما يضع الشاعر المحب موضع المهزوم البائس، الذي لتعزز حالة البين وتُـعْدِمَ فرصة التلا

في البيت الأخير  حيث جعل الدمع إنساناً، ومكنه من قدرة الكتابة،  –لا سبيل له إلا البكاء 
ه راويةً لأحداثها  حكاية عشق خالدة على صفحة الخد. ثم أردف باستعارة أخرى، فصير ليَِخُط

  وأحاديثها.
صورة موحية، طريفة، استلهمها الشاعر من وحي تجربة عميقة،  -بلا شك–فهذه 

  تكشف عن معالجة فنية راقية، وشعور صادق، وحب نبوي آسر.           
وهي صورة متميزة، حققت وضوحا وإثباتاً وتأكيدًا لما أراد الشاعر الإعراب عنه من 

ن اللفظ، وأصابت قدرا كبيرا من صميم معاناته. كما أا فجرَت فيضًا من المعاني باليسير م
  المبالغة.

في سياق  أبي القاسم البرجيوقريب من هذه الصورة الأخيرة ما جاء في قول الشاعر 
  ) 2(الحب المحمدي، معبـراً عن أثره في الذات العاشقة: 

ْ�ــــــــلَ َ�ْ	َ
ـــــــوْدِعُ ا�َ! 
 ا�2َــــــرَامَ وَ َ�ـــــــ�     

! 

ْ�!ِ�ــــCِ أَْ-َ<�ُ�ــــCُ ��8َدَْ�ـــُ% ُ

  Cُــــــ.ُ
ِ��َ 

حيث تنطوي الصورة هنا على عدد من الاستعارات؛ فقد تصور الليل إنسانا يودعه 
أسرار عشقه. كما تمثلت له الأشجان والدموع في هيئة الإنسان؛ أحدهما راوية لأخباره، والآخر،  

                                                 

 ( 1 ) ناصف مصطفى، الصورة الأدبية، ص 146
 ( 2 ) ابن الخطيب لسان الدين، الإحاطة في أخبار غرناطة، ج2، ص295
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لما فيها من إثارة؛ فالكتابة بالدمع، صورة نفسية  كاتبا لها. ولا شك تستوقفنا الاستعارة الأخيرة
  حالة القلق  والحزن التي يعانيها الشاعر إزاء هذه التجربة الغرامية. -بعمق، وإيحاء كبير -تجسد

أما هذا التتابع في الاستعارة داخل البيت الواحد، والصورة الواحدة، فهو مما أثنى عليه 
   )1(الاستعارة.  ، وأدخله في شرفعبد القاهر الجرجاني

، فقد استوحى من هذا الحب الصوفي المحمدي، والهيام بمتعلقاته، صورة ابن الخلوفأما 
تكشف عن شوق غامر وحنين جارف إلى تلك " المرابع" المقدسة التي هي مصب  الشوق 

   )2(والحنين. يقول مخاطبا الركب الميمم صوب الحجاز. 
 B8 Cِ>َِا�و Bِ���ََغْ  أ◌َ Xوَ�ر

 7ْ3ََ"ِ* ا�>�رَى    
! 

ـــــلْ ِ.َ>2ْــــرِ ا�د�  ْ�ـــِ% و1ََ.�
 4َــــد� ا�َ�راَ.ـِــــِ%  

فعبارة "قبل بثغر الدمع خدّ المرابع" تضم استعارتين؛ حيث استعار للدمع ثغراً، وللمرابع 
ا. أمّا مصدر التأثير في الصورة، فيكمن في إسناد فعل التقبيل للدمع. فلَِمَ  الدمع تحديدا؟. خَد

إن الدمع هنا يشيع فيضا من الدلالات والمعاني، التي تصب جميعا داخل معين واحد يستوعب 
الشجن، والحزن، والاحتراق، والمكابدة. وكل ما له صلة بمعاناة الحب والمحبين. ولذا آثر الشاعر 

  ) .ρأن يجَُرد منه إنسانا ينوب عليه في تقبيل آثار الرسول (
كانت الاستعارة قد أدت دورها على هذا المستوى من التأثير في مقام التعبير عن وإذا  

تجربة الحب النبوي، فإننا نلتقي بنماذج من هذا القبيل في مجال التسامي بالشخصية المحمدية، 
  وبرسالة الإسلام، وكذا الإشادة بذكرى المولد النبوي.

  )3(دًا هذه المناسبة بما حازته من فضل:مخل  عبد االله بن لسان الدين ومن أمثلتها، قول
�ـَـــكِ �ُ �ـــــــنْ 

َ�ْ�!ـَـــــــــــــٍ* 8َْ&!َُ�ــــــــــ�     
! 

ْـلَ  ْ<ـــمِ 8َ&ـــ َ�ُ<ـــر� َ�!ــ? ا���
 ا�ذُُ�ــــول  

 -ااستعاري –حيث ارتقى بمقام هذه الليلة إلى ما يفوق النجوم رفعة وتألقًا، بل تخيلها 
  حسناء تجر فضل ردائها على النجوم.

فقد مزج بين تعظيمها، ومدح السلطان، فرأى في  ،لسان الدين ابن الخطيبأما والده 
   )1(احتفاله ا إحياءً وبعثا جديدا لسنّة كادت تنقرض، يقول: 

                                                 

 ( 1 ) الجرجاني عبد القاهر، دلائل الإعجاز ، ص79
 ( 2 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 351

 ( 3 )  المقري أحمد بن محمد، نفح الطيب، ج 7، ص  292
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!ِِ�ــــ�نَ أََ-�دَ أَِ�ــــ�رُ ا�ُ�	ْ 
 .ذِِْ�رِھَـــــ�     

! 
98َََ◌ْ"َ�ـــ� َ	ِ.�Kً دَارًِ	ـ� 

 Mو�ـِـB ا�ِ)ْ!ـمِ  

فشبه هذا التجديد والبعث بالإحياء على سبيل الاستعارة التصريحية، والجامع هنا هو 
  الإحياء بعد العدم.

ثنا الشعراء عن أصداء هذه الذكرى العظيمة وأفضال تلك الليلة الميمونة  وقد حد
سببا فيما حظي به شهر ربيع من شرف يراها  فأبو القاسم العزفيبأسلوب استعاري شيق. 

  )2( وتقديم، فصار يجر ذيول العز حين قدومه:
 B8 َِ�وْ�ـِـــــــــدِه.ِ

.�ــــــــِ%      زََ�ـــــــــــ�نِ ا�ر�
! 

رَِ.�ــــــــٌ% أََ
��ـــــَـــ� 
  َNُ�ــــــــو � َ�<ــــــــرُ� ا�ذ

  ) 3(مصدر غبطةٍ وحبورٍ للإسلام: أن المولد النبوي كان  لابن زمركوبدا 
أ1َــ�م َ�َ�� ُ�ر&�ــكَ  َ�وْ�ـِــدَكَ 

 ا�ذي    
! 

.ــCِ َ	7َرَ اEِْ	ــKمَُ َ�نْ 
ْـCِ َ<ذNْنٍَ    وَ<ـ

وهو –وحرصا منه على تقريب المعنى أكثـر، قدمه في ثوب استعاري، جعل من الإسـلام 
ف عن وجه يفيض بِشْراً وسعادة لحظة تلقيه إنسانا يكش -)ρفي غمرة سعادته بولادة محمد (

  خبر سار يغير مجرى حياته إلى أرفع الدرجات .
النور ومتعلقاته، واتخذوا من  -غالبا–أما عن الرسول والرسالة، فقد استعار لهما الشعراء 

الرسول  سبيلا إلى تحقيق هذه الصورة؛ فأحلّوا النور محل - في أكثر الأحيان -الاستعارة التصريحية
)ρ أبي حمو موسى الزياني). كما في قول :  

98ََْ�رِمْ ِ.-ـَْ�رٍ "ـوََى �ـلُ� 
 4ْ8َــرٍ    

! 
ِ.ِ��ــــــــKدَِ َ.ــــــدْرٍ َ.ـــــــــدَا 

  )4(�ـَنْ �2ِ�ََ.ـــــــ�

  ) 5(: يحيى بن خلدونوقول 
َ	ـKمٌَ َ�ــ!? �ــــنَْ 

 .��َ.ِ:�ـــــِ% وَ .��ِ"ـــَ�?    
! 

َ	ــKمٌَ َ�َ!ـ? ا�َ.ــــدْرِ 
 ِBـــ ����َ �
   ا�ُ��ـِـــ�رِ ا�

   )1(بن يوسف:  أبي القاسم عبد االلهوقول 
                                                                                                                                                         

 ( 1 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان،ص  578
 ( 2 )   ابن الخطيب لسان الدين، الإحاطة في أخبار غرناطة، ج 3  ص  16

 ( 3 ) ابن زمرك، الديوان، ص 496
    ( 4 )  ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج2   ص 163

 ( 5 ) المصدر نفسه، ص  67.
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وَا8َــــ? رَِ.�ــــــُ% ا�4َْ�ـــــرِ 
ْـCُ ِ.َ!ْ�!ـَـــــٍ*      ِ��ـــ

! 
ْـCِ ذَاكَ ا�َ.ـــــدْرِ  َ�نْ وَ<

 ُ"ــــط� �َِ>�ُ�َ�ــــ�  

الرسول والبدر في مثل هذا السياق، يتوزع على محورين دلاليين: محور  على أن الجامع بين
معنوي، يتلخص في الهداية، والآخر حسي، يتعلق بمظاهر الحسن؛ من إشراقة، ولل، واستدارة 

  وجه، وما سوى  ذلك.
وعن رسالة الإسلام الخالدة، وما انطوت عليه من سبل الهداية، ووضوح النهج، والدليل، 

، فإا أوحت للشعراء بأن يستعيروا ما يوافق المعنى في عالم الحس، وهو النور بمصادره والبرهان
   )2(: ابن الخلوفومشتقاته، على نحو ما نقرأ في قول 

آَ�ـــــ�تٌ َ"ـــــقًّ ُ��ـِــــــ�رَاتٍ 
 وَأَْ�ظَُ�َ�ــــــ�     

! 
أَْ"َ�ــــمَ ا�ذِي 1َدْ  ا�ِ�َ
�بِ ُ�ورُ 

 ا�ُ"َ�َ�ــ�   

ُ�ـورٌ �ـنَِ ا�"ـــق� أَْ�َ�?  ُ�ل� 

.ـِــسٍ  َ:ْ�ُ 

! 
وََ�ْ<مُ ھَدًى أََ"�طَ ا�ُ)رْبَ 

 وا�َ)َ<�ــَ�  

حيث استعان بالأسلوب الاستعاري في الإشادة بالدين الإسلامي، ممثلا في القرآن بما 
ور يحتويه من هدي، ووضوح ج، وإعجاز فاق كل إعجاز. وذلك في العبارات الثلاث:" ن

الكتاب"،"نور من الحق"، و" نجم الهدى".فأحل المشبه به(النور+ النجم) محل (القرآن/ الهدى) 
على سبيل الاستعارة التصريحية، ليحيل على الذهن مدى وضوحه وصحة الاقتداء به. وأنه 

  الدليل إلى الحق والمرشد إلى النجاة.    
م الشرك، فيستعير "النور" للإيمان، ويشيد ابن زمرك بفضل الدين الإسلامي في محو ظلا  

)، منوها بدوره في التمكين لهذا النور: ρو" الدجنّة" للكفر والجهل.ليقول مناجيا الرسول الكريم(
)3(  

3َدَْ�تَ .����ورِ َ
ْ<!ـُـو ُ�ـل� 
 دَاِ<َ�ــٍ*     

! 
نَ َ�ْ�ـــــــُ_  ��.َ
َ ?�
"َ

 ا�َ"ـــــــــق� وا
�َ&"ــــَ�   

من الصور الاستعارية الطريفة التي تستوقفنا في الشعر المولدي، تقديم القصيدة في صورة و    
حسناء، تحوز من مظاهر الإغراء والحسن ما يأسر العقل والقلب، قد سبق عرض نماذج لصور 
تشبيهية عن هذا الجانب، ونضيف في هذا المقام ما صيغ منها بأسلوب استعاري، يضفي على 
                                                                                                                                                         

 ( 1 ) ابن الأحمر، نثير الجمان في شعر من نظمي وإياه الزمان، مخطوط، الورقة   67
 ( 2 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص   56

 ( 3 ) ابن زمرك، الديوان، ص 377
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أبي متوجها بخطابه للسلطان الزياني  يحيى بن خلدونمن العمق والثراء. يقول المعنى مزيدًا 
   )1: (حمو موسى الثاني

ْـلِ ا�َ:ر�ــضِ  وَدُوَ�كَ �ن َ�	ــ
 َ�رِ�َ�ـــً*     

! 
 �Bِــــــ�كَ ا�َ)!ـــ�2ْ�ََ.ِ �
ـــزَفُ

�ـــبِ   ْ � �ـنَ ا�-


كَ ْ
َ-�ءَ ا�َ�َ��لُ  َ�َ�ـــ�أََ
 َ�رِ�ـَ�*ـً    

! 
َ.دِ�َ)ــَ* َ�ظْمٍ �نْ ُ�رُوضٍ 

 و�نْ &ـرَْبٍ  

فهي هنا امرأة حسناء تُـزَف من الشهب  –وإن كانت من سلالة القريض  -فالقصيدة  
. إا استعارة ذكية جمع فيها الشاعر بين المديح السلطاني  العوالي إلى الخليفة في مقامه العلي

  والفخر بالشاعرية.
  )2(: التلمساني الثغريالصور نلتقي بأخرى في قول وعلى شاكلة هذه 

 Bـِـــ�ــكََ أَْ.�ــَ�رُ  ا�َ�َ)��8َدُو
�ـــ�    َ	ُ�.َِ� 

! 
ُ.ــرودُ ُ"Kَ َ�ـمْ ھُن� �8َ�ـ� 

 رَوَا8ـِــلُ   

تْ  1َوَا8ِــــــB َ<ـــر�
ةِ ذَْ�!ُ�ـــــــَ�    .��َ�َ<ــــ  ـــر�

! 
 ��ــرَ �ـنَْ إدِْرَا�ــــَِ �3:َ8َ

 ا�ُ�َ
َ�ـــــــ�وِلُ   

فالقصيدة مع الثغري كذلك، فتاة بكر، أضافت إلى حسنها حسنا آخر من كرم الخليفة، 
بما أمدّها من فضله، وظهرت في أى صورة ترفل في بروده وحلاه، مزهوة بنفسها. وهذه من 

ية عالية. ولا شك قد اللفتات الاستعارية الذكية، التي تكشف عن قوة إدراك وتخييل، ومقدرة فن
وفق الشاعر من خلالها إلى حد كبير في تحقيق الإعجاب والإثارة لدى (المتلقي/ الممدوح). 
سواء على مستوى الإيحاء بقوة الشاعرية، أو على مستوى هذا المدح السلطاني الذي مزجه 

 -بذكاء–ا يمرر بالفخر معترفا فيه لولي نعمته بما من عليه من واسع كرمه. وهو من خلال هذ
حاجته بمزيد من هذا الكرم. وقد نجح إلى حد كبير في تقديم هذا المعنى بما يهز النفس ويبعث 

  على الأريحية والعطاء السخي.
إلى  –ولعل من أبرز الوظائف الفنية التي حققتها الصورة الاستعارية في الشعر المولدي 

تشخيص؛ وذلك بأن يعمد الشاعر إلى إضفاء وظيفة ال -جانب التوضيح، والإثبات، والتكثيف
صفات العاقل على غير العاقل، أو بالأحرى خلع صفات الإنسان على عناصر الطبيعة، فيبعث 

                                                 

 ( 1 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج 2 ، ص234
 ( 2 ) المصدر نفسه، ص 71.
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فيها الروح، وينفث فيها المشاعر ويمكنها من أن تتحرك وتناجيه، وتبادله الحوار. ويشحنها من 
ه وأجوائه النفسية. وهو ما يجعل هذا ذاته ومشاعره بما يمنحها القدرة على حمل رؤاه وأفكار 

النمط الاستعاري أكثر اعتداءً على حدود الواقع، ومحو درجات التمايز والانفصال بين الأشياء. 
وهذا في الحقيقة من طبيعة الصورة الفنية التي قد تعبث بنظام الطبيعة لتنسجم وطبيعة الذات 

   )1(المبدعة وموقفها النفسي. 
تشخيص دورا فاعلا في إبداع الصورة الفنية، وقدرة هائلة في ترجمة من هنا، يتضح أن لل

المواقف والرؤى والأحاسيس الإنسانية، من خلال الامتزاج مع عناصر الكون والطبيعة. ولأجل 
: " التشخيص هو أرقى أنواع الخيال، وصورته علي صبحهذا عد أرقى أنواع الخيال. يقول 
و يجسد المعنى ويبعث الحياة في الصلب الجامد، ويوجد الرموز إنسانية من أقوى أنواع الصور؛ فه

للمحسوسات، ويجسد الأفكار التي تتخايل من وراء الصور، وتقوم الحيوية فيه مقام البرهان 
  )2(العقلي، وهو الدليل الوجداني الناطق الذي لا يعرفه إلا الشعور".
دي، بالكيفية التي تشكل منها ولقد توفرت هذه الخاصية الفنية للصورة في الشعر المول

 لسان الدين ابن الخطيبظاهرة مميزة تستدعي الوقوف عندها. ومن الأمثلة الدالة عليها، قول 
 :)3 (  

وَِ��ضٌ رَأىَ ُ.ــــرْدَ 
    ًKا�2ََ�ـ��ـــــَِ* 7َ2ْ�ُــــ 

! 
ْـرِ  .ـــ �
8ََ�ــــــد�  َ�ــــدًا .��

 أَْ�َ�َ!تِ ا�َ.ــــرَدَا    

ــــمَ B8 َ.ْ"رَِ�ــــــٍ* 1َــــدْ  �	.َ
َ
َ�تْ      ��>َ
َ 

! 
� َ.دََ�تْ وK3ًَْ، وNَ َ&رََ.تْ �8ََ 

 وَْ�ــدَا   

وقد جعل من البرق والغمامة إنسانا؛ حيث تصور البرق يمد يده لتخترق" برد الغمامة" 
ى البرق صفة الحبيب فتفسح بذلك اال لسقوط البرد. ثم قدّمها في صورة حبيبين، فأضفى عل

الودود، الذي ينشد قربا ووصالا، وعلى نقيضه، صوّر  الغمامة نافرة متأبية. فأنسن بذلك 
الطبيعة وجعلها تعيش  موقفا غراميا مستوحى من عمق التجربة الإنسانية. وهو في هذا، يسقط 

ها بدي لا عنه، عبر هذا ما بنفسه على الكائنات الطبيعية، ويمنحها من ذاته ومشاعره ما يصير
الامتزاج الوجداني الذي يقترب بكليهما إلى دائرة التوحد. وهو توحد يلَبي نزوعا فطريا ويشبع 

                                                 

 ( 1 ) عبد االله محمد حسن، الصورة والبناء الشعري، ص 33
 ( 2  ) صبح علي علي، الصورة الأدبية، تأِريخ ونقد، عيسى الحلبي: دار إيحاء الكتب العربية، (د،ت) ص126

 ( 3 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، 472-471
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:" التشخيص صفة تتسرب في كياننا مصطفى ناصففي الذات المبدعة رغبة وحنينا. يقول 
في شكل عميقة موغلة، لأسباب قد يكون من بينها بقايا الاعتقادات القديمة في أنفسنا 

  ) 1(غامض، وحاجة الإنسان إلى وثاق يربطه بالطبيعة". 
، نجده يتخذ من النسيم إنسانا يحاوره ويناجيه، الثغري التلمسانيوفي نموذج للشاعر 

محملا إياه أمانة إذا ما حل بربوع المصطفى أن يوسعها تقبيلا عَطِرا فَـواحا، نابعا من خلاصة 
  )2(يقول: عشق صوفي خالص للذات المحمدية. 

بِ  �� 8ََ�� َ�ِ	��ــً� َ	رى B8 ا�ط�
 ُ�ْ�2َِ�	ـً�    

! 
رًا ذَْ�َ!ــــــB8 Cُ ُ�ل�  ُ�َ<ـــر�


ـــــ�نٍ  َ	ْ.ُ 

2�ُــَ�زNًِ �4ِـــــُـــدُودِ ا�وَرْدِ 
�ـــــــــ�     َ�ُ<ُ!ْ�َ 

! 
K�َُِ�ً.ــــ� �ِ:ـُــــــدُودِ 

ْ�ــــــــدِ وا�.ــــــ�نِ   ا�ر�

 ?.َ ��3َ�ُِ"ً.� �رَِ��"ــــِ�نِ ا�ــــر
ْــرًا       ِ	"ـــ

! 
َ	�ِ"ـ.ـــً� �ـنِْ َ�َ!ْ�َ�ــــــ�  وَ 

ْــلَ أرَْدَانٍ     8َ&ـ

ــلْ  >ــرَى رَوْ&ــٍَ* "ــلَ�  �.1
 ا�َ".�بُ .ِ�ــَ�    

! 
 B"ِــــ� رُو�ـــٌ* ُ�ر8َُْ َ.لْ َ<��

   B�وَرَْ�َ"ـــ� 

 في ثوب فني أنيق توسل بالاستعارة التشخيصية فأَحَل النسيم ولأجل توصيل هذا المعنى
محل الإنسان ومكنه من فعله وقدراته؛ فنحن نرى النسيم داخل هذه اللوحة الفنية إنسانا في 

شمية، مختالا، يجُرر بقية برُدِه على والرند والرياحين، شدا عطر زكي. وهو  -أى صورة بصرية
عاشق  غزلِ، طالب للذة الجمال. يلثم الورد، ويلاعب القدود النواعم، من أيضا (النسيم) 

إلا صورة أخرى للشاعر  -شجر الرند والبان. فليس هذا (النسيم/ الإنسان) إن صح الزعم
العاشق المتصوف، الذي يهيم بجمال الطبيعة، ويتوق إلى التعبق بأريجها المقدس، ويعشق الذات 

دومًا للاتصال ا من خلال متعلقاا التي تجسّدت هنا في البقاع المقدسة التي المحمدية، ويتطلع 
  )، وتعطرت  بشذاها الطيب.ρاحتضنت أنفاس الرسول(

نقف على لوحة فنية أخرى مشكلة بتقنية التشخيص، يخلع فيها  ابن الخلوفومع 
روح الإنسانية ومواقفها الشاعر الحس والفعل الإنساني على عناصر الطبيعة، ويكسوها بظلال ال

  النفسية. فيقول: 

                                                 

 ( 1 ) ناصف مصطفى، الصورة الأدبية، ص136
 ( 2 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج 2، ص 227
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  ?>َ �رَأىَ ا�7َْ<رُ َ
ْ)ِ.�سَ  ا�د
َ	َ�ـــ�     �.
َ8َ 

! 
َ.ــــ?  �و8َ�3ََـــــ5َ أزَْھَــــ�رَ ا�ر

�ـَ�   �	�َ
َ8َ 

ةِ   ْ.B8 5ِ طُــر� وNَحََ َ<ِ.�نُ ا�3ًّ
<ــَ?     ا� � د

! 
 B8 ِ4ِ8َْ!ــتُ َ.َ�ـــ�ضَ ا�َ>2ْر

 ُ	ْ�رَةِ ا�!�َ�ـ�  

وَأوََْ
ــرَ رَا�ـــBِ ا�َ.ـــرْقِ 
    Cِ.ِ�"َ	َ َ1َـوْس 

! 
وَأرََْ	ـلَ َ�ْ"وَ اMرَْضِ .��َ:طْرِ 

 أَْ	ُ�َ�ــ�  

ـــرَى   و1ََــدْ َ.ـــل� أرَْدَانَ ا�>�
    Cِـِــ�دَْ�ـــُ% ُ�زْ 

! 
 ��
َ��َ>ـــــرَ �ـن أَْ	Kَ�ـــــــََِ

�ـــــــَ�   
َ�ظ�َ8َ 

َ.ـــ?  �َ�َ!? ھَـ�مِ ا�ر وََ<ر�
     Cِذَْ�ــــــلَ وْ.ـ!ـِــــ 

! 
8َدبّّ◌ّ◌َ◌ـــــــَ_ أَْ>ــــــوَابَ 

�ـــــَ�    �� ا�رُُ.ــــــوعِ  وََ	

رَ  وْضِ أَْ�َ��مَ   َ�ف� وََ-�� ا�ر�
   ُ�ــورِهِ 

! 
وَوَّ-5َ أَْ�طَــ�فَ ا�32ُــوُنِ 

�ـَ�     1) 1(وََ���

إنسان عبوس، يحيل على الكآبة والضجر، و الفجر باسم، حيِي، يصافح  فالليل عنده
أزهار الربى ويتنسم روائحها الزكية. وللصبح جبين وضّاح يلوح بضوئه في حواشي الليل وذوائبه. 
والبرق رامٍ يسدّد ضرباته من قوس السحاب ليرشق الأرض بأسهم من مطر. والسحاب ذاتٌ 

دمعها اللؤلؤي. ولهذا البرق مطر سخي، يجر ذيله على رؤوس الرّوابي بشرية باكية تروي التراب ب
فينتج ألوانا من الزهر توشي الأرض، وتلبسها أثوابا منمّقة. أما الروض فكائن إنساني يشمر 

ويلبسها العمامة. فهذه النماذج،  –وهي من نسله–بكفه أكمام زهره، ويوشح الأغصان 
ة لدى هؤلاء الشعراء. وتؤكد القيمة الفنية والمعنوية التي تحققها تكشف عن قدرة تخييلية كبير 

  الاستعارة التشخيصية.
غير أن الملاحظ أن هؤلاء لم يتقيدوا في بعض المواضع باستخدام هذه التقنية كأداة لترجمة 

عة الحس والتجربة، بقدر ما انقادوا وراء البهرجة والتأنق والصنعة الفنية، ومحاولة إظهار البرا
التي منها  ابن الخلوففي ميمية  –مثلا  –التصويرية وملكة التخييل على النحو الذي نلمسه 

هذا النموذج الأخير . فهو إضافة إلى ما تقدم، يسترسل عبر أبيات عديدة في أنسنة الطبيعة 
  متتبعا في ذلك، عناصرها المختلفة. ومن ذلك قوله: 

                                                 
  .319ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص  )1 (
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وَ�ـــَ�سَ 1ـــــوََامُ ا�َ.ـــــِ�نِ 
     َ�ر1ْـُـصُ َ�ْ-طـًَ* 

! 
�َِ.ــــرْقٍ َ
ـــــراءى أو 

َ�ــــــ� َ"َ�ـــ    ــ�مٍ َ
ر��

وْضِ وَھَب�  �ن  َ�ِ	�ــمُ ا�ر�
     ُ<ْ"رِ زَھْرِهِ 

! 
وَأ8ََْ)ــــمَ أَْ�ـــــفَ ا�َ<ـــــو� 

َ�ــــ�  �	�َ
   َ��ــــ�� َ


9َ�ـُـــــــقُ َ َNإ Bـِــ�وَ�ـــَ� ھَ�َ<
     َ.ـــــــــ�رِقٍ 

! 
ا�َ�وَى  ُ"ْ�ـــمِ َ.َ�ْ�تُ َ�َ!? 

 �	.َ
   �ــــ8َ�ََ

وََ��َ�ــــقَ ِ�نْ 4َوْطِ اMرََاَ�ِ* 
     ِ�ْ)ط�7ًَ 

! 
و1ََ.ــــ�لَ �ـــن َ>2ْــــرِ 

   ا�1ََMَ"ــــِ* َ�ْ.َ	�ــــَ� 

ى .9َْ��ــــَ�فِ  َ"ـ�بِ   َ
!ـَـــو� ا�	�
 Cُ
ُ!ْ4ِ8َ    

! 
ى  أو  َ"َ.�ً.ــــــ� َ
َ!ـــــو�

   ـــــــــ� َ<َ.�ً�ـــــــ� َ
!�وَ�

و4َـطَ� ِ.طُـــرْسِ ا�َ<و� 
.ـــً�       َ	طْـــرًا ُ�ذَھ�

! 
&ـC 1َطْـرُ ا�2ََ�ــــ�مِ  �&7َ8َ

    )1(وَأَْ�َ<َ�ـــــ�

  ومنها أبيات أخرى عديدة، يضيق المقام بإثباا جميعا.
ماذج المتقدمة عن الصورة الاستعارية بعامة، تكشف عن التوظيف الإيجابي وإذا كانت الن

الموفق لهذه الأداة، فليس معنى هذا أنه الوجه الوحيد لمستوى هذا التوظيف. فالمطلّع على الشعر 
المولدي يقف على عدد كبير من الاستعارات البسيطة، السطحية، التي تستهدف مظهر 

               )2(: الأحمر إسماعيـل ابنشعور وأبعاد التجربة. ومن أمثلتها قـول الصـورة، ولا تتوخى عمق ال
و��1ََوُا: َ"َ��َ��تُ ا�َ�وَى 1َــدْ 


طَ�َ.ـــرَتْ َ     
! 

8َ:ُْ!ـــتُ ِ.<ــــوَ� ا�َ:ْ!ــبِ وَھْوَ 
   َ�طَ�رُھـــــَ� 

ثر، يتصل بفاجعة الفقد فأََصْلُ السياق أن يعبر الشاعر عن موقف نفسي بعيد الأ
والفراق. لكن الصورة هنا تبدو عاجزة عن أداء هذا المعنى بالمستوى الذي يستحقه من العمق، 
واستثارة الشعور، ودغدغة الانفعال؛ فالفرقة في الهوى، حمامات تتطاير، وأرضية مَطاَرهَِا، قلب 

ة المشاعر، وهي  تجنح إلى الشاعر.وعلى هذا، تبدو الصورة خاوية من العاطفة مفرغة من عبوء
  الوصف أكثر مما تحقق الإثارة النفسية والتفعيل الخيال.

  : أبي حمو موسى الزيانيومن أمثلة هذه الصور أيضا، قول 

                                                 
  .371ا�!� ر ا�����، ص )  1 (

 ( 2 ) ابن الأحمر، نثير فرائد الجمان، ص  378.
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ـــــــKمَُ َ��  ْـCِ ا�	� َ�َ!�ـــــ
     َ�ـــــ�حَ  ا�َ"�ــــَ�مُ  

! 
 َ>2ْرًاوََ�� أَْ&َ"َ�تِ ا�رَوْضَ 

�.َ��-)1(1    

)، بالقدر الذي لا يحيطه العدρ نى هو أن يبعث الشاعر بالتحية والسلام للرسول (فالمع
والحصر. وهو ما تستوعبه عبارة "ما ناح الحمام ". أما الصورة الاستعارية في الشطرة الثانية من 
البيت فهي محدودة الفعالية، بحيث يتكرر معها المعنى بشكل صميمي، ولا تقدم له إضافة ذات 

  على مستوى العمق.قيمة 
وقد ترد الصورة في سياق الاستدلال، فتفتقد جانب الإيحاء، وتقترب أكثر من التصريح، 

  )2(: لتلمسانيا الثغريعلى شاكله ما نجد في قول 
4ْ�8!َْ% َ�ُ.وَ	كَ �ن 	ـوَِى 

�:ـــ? 
     َ>ــــوْبِ ا�
! 

 �ــَ� �!ُ�7ـُـــــوسِ ُ"ــــً!?
  	ــــوَِى َ
ْ:وَاھـــَ� 

فهذه الصورة هي من البساطة والسطحية والمباشرة ما يجعلها سهلة التناول، محدودة 
الأثر، لا يبذل المتلقي في فهمها واستكشافها كبير جهد أو عناء. وهي بذلك لا تستثير فيه 
نشاطا تخييليا كبيرا.كما أا لا تحدث في نفسه هزة المفاجأة والإعجاب، بل تقلل من 

؛ ذلك أا تفتقد عنصر الإيحاء، الذي هو مصدر التأثير وجوهر )3(التلقي.  الإحساس بمتعة
  الصورة. 

وقبل أن نتحول عن الاستعارة إلى الكناية، تستوقفنا الصورة اازية التي قوامها ااز، 
وخاصة منه "العقلي"، الذي يسهم في تشكيل الصورة الشعرية للنص المولدي، ولو بالقدر 

  ما قورن بالاستعارة.القليل إذا 
وهو ضرب من طرق التصوير يقوم على الإسناد؛ أي "إسناد الفعل أو ما في معناه إلى 

وهذه العلاقة، قد تكون:  )4". (غير ما هو له، لعلاقة، مع قرينة مانعة من إرادة الإسناد الحقيقي
   )5(عكس. سببية، أو مكانية، أو مصدرية، أو بإسناد المعنى للفاعل إلى المفعول، وال

                                                 
  .164، ص2الرواد، جابن خلدون يحيى، بغية   ) 1 (

 ( 2 ) التنسي محمد بن عبد االله، تاريخ بني زيان ملوك تلمسان، ص 187
 ( 3 ) ينظر: عصفور جابر، الصورة الفنية في التراث النقدي والبلاغي، ص  328

 ( 4 ) عتيق عبد العزيز، علم البيان، دار النهضة العربية للطباعة والنشر، بيروت لبنان، 1405 ھـ - 1985 ص   147. 
 ( 5 ) المرجع نفسه، ص147
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ه عبد القاهر الجرجانيويسمى أيضا ااز الحكمي كما هو الحال عند  الذي يعد ،
علامة من علامات العبقرية والإبداع فهو:"كنز من كنوز البلاغة ومادة الشاعر المفلق، والكاتب 

  ) 2(:لوفابن الخومن أمثلته، قـول  )1(البليغ في الإبداع والإحسان، والاتساع في طرق البيـان".

أَْ&رَمَ ا�وَْ<ــدُ B8 ا�َ"َ-�-ــَِ* 
     َ�ــــ�رَا 

! 
 B8 %ُْ�ــــ إذَا رَأىَ ا�د�

   ا�َ�َ"�<ــــرِِ �8َرَا 

فالفعل "أضرم" أسند إلى غير فاعله" الوجد" . لأن الفاعل الحقيقي، هو الإنسان. ولما  
السببية. ولقد أدّى ااز هنا كان "الوجه" سببا في هذا الاحتراق، أسند إليه الفعل لعلاقة 

وظيفته الفنية والمعنوية، بحيث أضفى على المعنى خصوبة وإثباتا وتأكيدا، وأعرب عن حالة عشق 
  عميقة، ومعاناة عاشق استبّد به الوجد، فأورثه حرقة واكتواءً .

 ، موحيا بما يتمتع به ممدوحه السلطانالتلمساني الثغريومن ااز العقلي أيضا، قول 
  ) 3(أبو حمو موسى الثاني، من بأس وسطوة، وغلبة: 
أدََِ�تْ �ـَــــCُ ا1َْMطَــ�رُ 

 Bـــــ
     َ�ـزَْ�َ
ـــCُ ا�ِ
! 

ُ.ِ�َ�ــــتْ َ�!? اEِْ	ــــــرَاجِ 
   واEِْ�<ـــــَ�مِ 

فالقصد من عبارة" أدنت له الأقطار" التي هي موضع ااز، أنه أراد بالأقطار الشعوب 
  استسلمت خاضعة منقادة لسلطان هذا القائد .التي 

 في ندم وحسرة عن تضييع مرحلة الشباب في انتجاع اللذات،  ابن الخطيبويعبر
: والانصياع لهوى الغرور. ويرى في ذلك تجارة خاسرة، فيقول متوسلا بااز في أداء هذا المعنى 

)4(   
�1َطًِ)ــــ� B8 ا�2ُـــرُورِ ُ.رْھََ* 

     ُ�ْ�ـــرِي 
! 

4َِ	ـــرَتْ 7ْ3ََ:
ــــBِ و�4َََ.تْ 
 B"ِ1دَِا   

  حيث أسند الخسارة للصفقة مجازا، وأصل الإسناد هنا للإنسان.
وكذا الشأن في عبارة "خابت قداحي". وذلك بغرض تعميق المعنى وتكثيفه. ومن هنا 

المعنى وتأكيده، وهي مزية يتضح ما لهذا الأسلوب البياني من مزية في تحقيق المبالغة والتوسع في 
 تدخل في صميم الوظيفة الفنية للمجاز عامة.

                                                 

 ( 1 ) الجرجاني عبد القاهر، دلائل الإعجاز، ص 295

 ( 2 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 126 
 ( 3 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج 2، ص213
 ( 4 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، ص 391



ا���ب ا�����: ��ــــــ�ء ا����                                                                 ا���� ا�����: ا��ـــــ�رة ا�����ـــــ�   

 465 

  

  :الصورة الكنائية - د

للكناية مفهومان:أحدهما لغوي، وآخر فنيّ. أما عند اللغويين، فمعناها:"الإضمار، 
والإخفاء، وأن اللفظ لا يستفاد معناه من ذاته، بل من مضمره. وأن الإضمار والإظهار، عملية 

  )1(لمة بأخرى في معناها، لكنها ليست منبثقة عنها ".إبدال ك
ولاشك أن الوقوف بمفهوم الكناية عند حدود اللفظ البديل، أو المرادف، هو ممّا يغّيب 
قيمتها الفنية، ويحدّ من فعاليتها وتأثيرها، ويجعلها قاصرة عن أداء وظيفتها في تعميق المعنى 

فمن غير ادي الأخذ بالكناية اللغوية في مجال وعلى هذا الأساس،  -كما سيأتي–وتأكيده 
المعالجة الفنية، والتعامل مع العمل الإبداعي، ولابد حينئذ من مراعاة معناها الفني. فما 

  لدى النقاد والبلاغيين ؟. -فنيا-مفهومها
؛ بحيث تنطوي رالكناية وجه من أوجه البيان، وتقنية في التعبير تقوم على مبدأ التجاو 

الكنائية على معنى فرعي انبثق من معنى أصلي، ليكون ردفا له، دالاً عليه، على سبيل  الصورة
الإيحاء، لا التصريح. وهذا ما يمكن استخلاصه من تعريفات النقاد والبلاغيين للكناية من زاوية 

دلالة على  رتحمل مصطلح "الإرداف" ومفادها :"أن يريد الشاع قدامةالمفهوم الفني. فهي عند 
نى من المعاني فلا يأتي باللفظ الدال على ذلك المعنى، بل بلفظ يدل على معنى هو ردفه وتابع مع

  ) 2(له. فإذا دلّ على التابع أبان على المتبوع".
الذي يرى في الكناية :" أن يريد  عبد القاهر الجرجانيويلتقي مع هذا المفهوم، تعريف 

للفظ الموضوع له في اللغة، ولكن يجيء إلى معنى هو المتكلم إثبات معنى من المعاني فلا يذكره با
  ) 3(تاليه وردفه في الوجود فيومئ به إليه، ويجعله دليلا عليه ".

فما يستفاد أن الكناية تعتمد الإيماء والإيحاء، وأا تحقق علاقة التلازم بين المعنى الفرعي 
  .واللغوي  يوالأصل. وهي علاقة يحكمها المنطق والعرف الاجتماع

                                                 

 ( 1 ) سلطان منير، الصورة الفنية في شعر المتنبي- الكناية والتعريض، مطبعة المعارف جلال حزي وشركاه- الإسكندرية- مصر (د، ت) ص 104
 ( 2 ) قدامة بن جعفر، نقد الشعر، ص 157

 ( 3 ) الجرجاني عبد القاهر، دلائل الإعجاز، ص66
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وهذا ما يتطلب من الشاعر قدرة إدراكية متميزة، وحسّا لغويا عاليا، مع خبرة ثرية 
 رشيق ابن واطلاع واسع. ولأجل هذا كانت صعبـة المنال إلا على الحذّاق والمبرزين. يقـول عنها

 إا:"من غرائب الشعر ومُلَحِهِ، وبلاغة عجيبة، تدلّ على بعد المرمى وفرط المقدرة، وليس يأتي
  ))1ا إلا الشاعر المبرزّ والحاذق الماهر".

ومما يمكن إضافته إلى أسباب السحر والعبقرية في الكناية، أا تتحقق من خلال الإصابة 
في اختبار المعنى أولا، ثم إخفائه ثانيا بأسلوب فني ذكي، وبكيفية تفرض على المتلقي نوعا من 

  اكتشاف المعنى، يترتب عنه إحساس بالمتعة .الانتباه، وقدرا من الجهد في تأويل الصورة و 
ومن طبيعة الكناية التي تميزها عن ااز، أنه يمكن حملها على الحقيقة وااز معا؛ إذ إن 

  لفظ الكناية يستوعب في معناه الحقيقة وااز في آنٍ.
ة وقوام أمّا عن الوظيفة الفنية للكناية، فتكمن في خاصية التلميح، التي هي علامة البلاغ

الشعر. وكذا في إثبات المعنى وتأكيده، بما يفيد الدليل والبرهان والجنوح به إلى المبالغة والتزيد 
ومن أغراض الكناية التي يمكن إدراجها ضمن الوظيفة أيضا، التعظيم  )2(.عما تنتجه الحقيقة

القيمة الجمالية التي  بالإضافة إلى )3(والتفخيم، والتعمية والتغطية، والرغبة عن اللفظ الخسيس .
يحققها الأسلوب الكنائي من خلال التجسيد والتقديم الحسي للفكرة؛ وذلك على مستويين: 

فنية الربط بينها وبين المعنى الأصل  لعلى مستوى الصورة الفنية اسدة للمعنى أولا، ثم من خلا
  ثانيا .

لفنية. فما مدى استعانة شعراء أما وقد تحدد لدينا مفهوم الكناية، ووظيفتها، وقيمتها ا
  المولديات ذا الأسلوب البياني في بناء الصورة ؟

الحقيقة أن واقع النص المولدي يؤكد الحضور المحتشم للكناية، إذا ما قورن بمستوى 
حضور التشبيه والاستعارة. وربما يعزى الأمر إلى سيطرة ظاهرة أسلوبية على القصيدة المولدية، 

ا في دراسة الأسلوب، وتتعلق بالطابع الخطابي السردي الذي كثيرا ما لاذ به سبق الحديث عنه
الشعراء في رصد ملامح الشخصية المحمدية ومآثرها، وما يتصل ا من أحداث ومعجزات 
وإشارات تاريخية، تفرض عليهم تعاملا خاصا في تقديمها بكيفية تصرفهم عن الإيحاء وتقترب 

                                                 

 ( 1 ) ابن رشيق، العمدة، ج 1، ص 302

 ( 2 ) ينظر: عتيق عبد العزيز، علم البيان، ص  223

 ( 3 ) ينظر : ابن رشيق، العمدة، ج1 ص313
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. وهذا ما يتعارض وطبيعة الكناية التي يعد التلميح جوهرها م أكثر من دائرة التصريح
  وعمادها. 

وقد تأرجح التوظيف الكنائي بين العمق والبساطة؛ من صور تستدعي الجهد والعناء 
  لاكتشاف المعنى، وأخرى قريبة المأخذ، سهلة المنال، محدودة الفعالية والتأثير .

من التوفيق في أدائها الفني والمعنوي، ما  ولعل من الصور التي يلمس فيها القارئ قدرا
استوحاه الشعراء من مشهد الرحلة إلى الحج، لحظة انطلاق الركب باتجاه البقاع المقدسة، حيث 

  )1(بصورة كنائية تجسد مشاعر الحسرة والندم .قائلا: -مثلا–أبو حمو يطالعنا 

	ـــــــ�رُوا وَ 
B�ُِــــــد(ِ:ْ
ُ B�ِدُُ�ــــــــــــو 

! 
ــــــــن�  X	8ََ:رَْ�ــــــــتُ ا�

ـــــــــ  دَمِ �ــــن ا���

فلفظ الكناية هو عبارة "قرعت السن من الندم". وهي صورة موحية، أفادت من حيث 
المعنى إثباتا ومبالغة؛ فالمعنى الأصل هو الندم نتيجة التقصير والقعود عن الحج. أمّا"قرع السن " 

لهذا الحس الحزين، وإثبات لحالة قصوى من الحسرة والندم لحظة توديع  ففيه تقرير للمعنى وترسيخ
  ركب الحجيج .

صورة معبرة عن شعور الخيبة والانكسار،  ابن الخطيبومن هذا الموقف يستوحي 
  )2(ملفوف في ثوب من الحسرة .فيقول:

 ِ� Bِ�ِ�سَ نْ َ.ْ)دِھِـمْ 4َ!�7ـُـــو��َ
رفِ   ا�ط�

! 
َ>ِ:�ــــلَ  ا�4ُــــطَ? َ�ِ��&ــــً� 

B"ِــــــــ��َ>َ 

فالكناية تتجلى من خلال العبارتين :"ناكس الطرف" و"ثقيل الخطى"؛ فالأولى تحيل 
على معانِِ◌ِ◌ِ◌ متعددة ؛ إا علامة على التأخر عن الشيء، والتقصير، والخيبة، والذل، 

ك القارئ فارق والحسرة. وهي معان ينتظمها رابط نفسي واحد ومحور دلالي واحد. وهنا يدر 
الدرجة بين المعنى الذي تنتجه الكناية "ناكس الطرف" التي فجرت كل هذه الدلالات، وبين 
المعنى الأصل الذي قد يتمثل في قول الشاعر "تأخرت عن الحج "، أو "خاب سعيي" أو 

  "حزنت لتوديع الركب" أو ما شاكل هذا .

                                                 

 ( 1 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج 2،  ص42
 ( 2 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، ص 390
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 تشيع فيضا من الدلالات تصب في وكذلك الشأن بالنسبة لعبارة "ثقَِيل الخطَُى" التي
 المحور ذاته، وتحقق وظيفة الإثبات والمبالغة في تجسيد هذا الموقف النفسي.

صورة كنائية  ابن زمركوضمن هذا السياق، ومن عمق هذا الموقف النفسي يشكل 
موحية، تكشف عن حالة عاشق ولهان، يعيش صدمة الوداع لركب ميمم صوب الحبيب. 

قلبه قد فارق جسده، واتخذ له محََلاّ في رحال ذلك الركب .يقول مجسدا هذا فأحس حينها أن 
  )1(المعنى :

لَ  �ــ�ـ �"
َ�� رَاِ<!�نَ وَ َ�ـــ� َ
 رَْ�ُ.ُ�ــم

! 
إNّ 1َُ!ـُــــــــوب 

 َNا�َ)�ِ-ِ:ــــــــ�نَ  ُ"ُ�ـــــــو 

تعكس تجربة حب فالصورة الكنائية في قوله: "وما تحمل ركبهم إلا قلوب العاشقين "
عميقة، ملكت من الشاعر القلب، وأطرَّحَتِ الجسد. كما توحي بلهفة عارمة للزيارة 
وتَطلَعِِ◌ِ◌ِ◌ للقاء. وشتان بين ما تولده الصورة هنا من عمق وخصوبة، وبين قولنا في المعنى 

  الأصل:" أتوق إلى الزيارة" أو "أتشوق للقاء" .
اعترافه الثغـري التلمساني النفس، يقدم لنا وفي مقام الاعتراف بالذنب، ومحاسبة 

  )2(بأسلوب كنائي يوحي بحجم الخطايا، وعظم الذنب .قائلا: 
ْ�تُ  ُ�ْ�رِي  َ�ُ)�رِي  �ََ:دْ 1َ&�

.ـَ�  Bِ8 ا��3
! 

وأَْ<رَْ�تُ 4َْ�ـــــلَ ا�!�و 
 �8ـــــC ِ�رَاَ"ـــــ�

لية والمعنوية من خلال هذه ففي الشطرة الثانية، صورة حسية كنائية لها قيمتها الجما
اللوحة الفنية التي تجسد موقف الشاعر الذي انفق عزيز عمره متهافتا على ملذات الحياة، دون 

  أو قيد يوقف جموحه .  رادع 
يستعين بالكناية في تجسيد إحساسه بالندم لما اقترفه  أبو عبد االله بن أبي جمعةوبدوره 

  )3(: من ذنب. فيقول

                                                 

 ( 1 ) ابن زمرك، الديوان، ص 476
 ( 2 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج 2، ص99 

 ( 3 ) المصدر نفسه، ص 48
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أَْ	َ
2ْـــــــ7ِـــر ُ � ِ�نْ 
 ُ�ـــــــلX  ذَْ�ــبٍ 

! 
ــــCُ  وَ َ�دِْ�ــــــتُ َ� 

 َ�َ&ْ&ـــتُ  اM���ــــل

فعض الأنامل صورة دالة على الإحساس العميق بالندم، وتأكيد حضوره في النفس. وقد 
لأنامل"، ليفيد أورد الشاعر المعنيين معا: الأصل: "نَدِمْتُ لَهُ"  ثم ثنى بردفه وتابعه :"عضضت ا

إثباتا ومبالغة، وليحقق جانبا جماليا يدركه المتلقي من الصورة التي ينتجها لفظ الكناية، في مقابل 
  المعنى الأصل الذي قدّمه صريحََ◌ا عاريا من الجمال .

أن يلمح إلى حجم الهول الذي يعيشه الخلق يوم الحشر، ومدى  ابن الخلوف ويحاول
  )1(الكناية سبيلا إلى ذلك، يقولوقعه في النفس، فيتخذ من 

 َN ا 
ؤُُ�ــــCُ  ا�4َ!قُ طُـرًَّ
 Cُ�ذِ�ـــــــــــقُ .ـــــــ 

! 
ِ�نْ ھَـــــــوْلِ َ�وْمٍ َ�ُ.ــوسٍ 

ـــب ا�!�َ��ــَ� ��-َ 

ففي عبارة "شَيبَ اللمَمَا" صورة كنائية تخفي وراءها عمق الفاجعة، وشدة الكرب الذي 
الحساب. وهي ذات فعالية كبيرة وتأثير واضح داخل سياق البيت، بحيث يصيب الخلق يوم 

توحي بمدى  -بالموازاة–تثري الأداء المدحي إلى حد كبير؛ إذ بقدر ما تعمق أزمة الخلق، فإا 
  ).ρفضل المنقذ الذي تلوذ به البشرية، ويكون سببا في الخلاص، وهو الشفيع محمـد(

) في حماية الإسلام ونشره في الآفاق، يتوسل ρلي للرسول(وفي مقام الإشادة بالدور البطو 
) في صيانة رسالة الإسلام، حتى غدت كالمرأة المصونة ρبالكناية في بيان فضله( ابن الخلوف

  )2(التي صارت في منعة من قومها، تحظى بكل الرعاية والحماية. يقول: 
 َ" Bِ8 ِمK	ِْEَذْرِ َ�? َ.ْ�َ&* ا>ِ 

�ـ�َ X-�ُ 
! 

 ◌ََK�Pِ ُم�Pَْر وَ �نَْ َ�ْ	َ!مَ ا�&�
?�َ"ِ َNَو 

وواضح أن الكناية هنا تستند إلى مجاز، وهي من وحي الذاكرة الشعرية حيث تعود بنا 
. وقد كنى الشاعر ا هنا عن الإسلام، ليوحي بما توفر له امرئ القيسإلى "بيضة الخدر" لدى 

  ) من عز ومنعة.ρعلى يد الرسول(
تقدم من الصور الكنائية التي حققت جانبا من التوفيق فثمة نماذج أخري وإلى جانب ما 

7أقل للمفهوم اللغوي للكناية؛   -غالبا - مستوى، تتسم بالقرب والبساطة، وتكاد تستجيب ّ
  )1(أبي القاسم عبد االله ابن يوسف:  ) بالبدر، كما في قـولρكأن يكنىّ الشاعر عن الرسـول(
                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص57
 ( 2 ) المصدر نفسه ، ص 341
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وَا8َـــ? رَِ.�ـــُ% ا�4َْ�ـــــرِ 
 ِ�ْ�ــــــCُ ِ.َ!ْ�!ـَـــــــِ*ِ◌ 

! 
ـــدَْرِ َ�نْ وَْ<ــــCِ ذَاكَ ا�.

 ُ"ـــط� �َِ>�ُ�َ�ــــ�

  

                                                                                                                                                         

 ( 1 ) ابن الأحمر، نثير الجمان في شعر من نظمني وإياه الزمان، مخطوط، الورقة   67
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  )1(مكنيا عنه بالقمر: ابن زمركومنه قول 
دَارِ رَُ	ولِ �ِ وَ�طْ!ـَــِ% 

 ا�َ:َ�ــرِ  ا�ذي 
! 

إِْ.ـــــداؤُه َ�ـــ� 8َــــــ�رَقَ  
Kْ�ِ��ــــــ �
 ا�

ومن هذه الكنايات البسيطة، أن يكني الشاعر عن المرأة "بالظبية". والتي هي في النهاية، 
، جامعا بين أحمد بن عبد المنان). ومن أمثلتها قول ρصورة مقنعة عن شخص الرسول(

  الصورتين : "الظبي"، و"البدر": 
 ِ �aِ %َْـدُكَ َ�� رَْ.ــــــ َ��ــــــ

 اMُ�ـَـ? طََ)ُ�ــــوا 
! 

أََ�ــــ�مُ رَوِْ&ـــكَ Pَض� ا�دوح   
 ُCَـِــ)ــــ���َ 

ــــــ�م ظَْ.ِ�ـــكَ �ـَمْ ُ
ْ:7ـِـــرْ  أَ��
 Cُــــــ(ُ
 َ�رَاِ

! 
ِ�ْ�Cُ وَ َ.ـــدْرُكَ َ�مْ ُ
ظْ!ـِـــمْ 

 ُCَ�طَ��ِ)ــــُـــ 

يف هذه الأداة لدى ولعل في النماذج المتقدمة عن الصورة الكنائية ما يُـبـَين مستوى توظ       
شعراء المولديات في التعبير عن رؤاهم، ومواقفهم النفسيةَ. فهؤلاء وإن نجحوا إلى حد ما في 
الإفادة من هذا الأسلوب البياني في أداء المعنى، فإن مستوى الصورة الكنائية عندهم يظل 

ى حدود الموروث موسوما بالبساطة عموما.كما أا في الغالب صور مستهلكة جاهزة، لا تتخط
  القديم إلاّ بكيفية محتشمة، وفي النادر القليل.

  
  : الصورة البديعيةثانيا:  

يشكل التعبير بالصورة البديعية وجها من أوجه البلاغة العربية وأداة فاعلة في أداء المعنى.        
ي القديم منذ ولها أصالتها في تراثنا الشعري. إذ يمكن القول إا كانت حاضرة في النص الشعر 

عهد التأسيس. وإن كان ذلك في حدود معينة، بحيث لم تكن بالكثافة والانتشار، والقصد في 
طلبها بما كان لها في العصر العباسي خاصة. حيث غدت غاية تطلب في ذاا، ويقصد 

  الشعراء، إليها قصدا عن وعي، متخذين منها مظهرا حداثيا، ومعيارا للبراعة والشاعرية. 
على أا تتخذ من البديع أساسا  لأما عن طبيعة الصورة البديعية، فإن في التسمية ما يد       

  في تشكيلها.وهنا يستوقفنا مفهوم مصطلح البديع. فما حدوده في اللغة، والاصطلاح؟

                                                 

 ( 1 )  ابن زمرك، الديوان، ص 477
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أما في اللغة، فقد ورد في لسان العرب ما نصه :"بَدعَُ الشيء يُـبْدِعُهُ بدْعًا، وابتدعه:        
 )2("والبديع المحدث العجيب". )1(أنشأه، بَدَأهَُ...والبديع والبدع، الشيء الذي يكون أولا"...

  فهو الجديد المخترع العجيب .
أما في المفهوم النقدي والبلاغي، فلا يكاد يعثر الباحث عن تعريف شاف محدد، لما        

  شهد المصطلح من تغير وتطور عبر تاريخه.
 الذي يعزى إليه فضل) هـ296تعبد االله بن المعتز (نعود إلى  أني وهنا، ينبغ       

التأسيس لنظرية البديع في الشعر العربي. ويتحدد مفهومه للبديع من خلال حصر مجاله في 
خمسة أبواب أو فنون، هي: الاستعارة، والتجنس، والمطابقة ورد أعجاز الكلام على ما تقدمها، 

  والمذهب الكلامي.
       ذا يجعل البديع مشتملا على البيان أيضا، بإدخاله الاستعارة ضمن أبوابه. وكذلك  وهو

، أو من أتوا بعده. فحتى قدامه بن جعفركان الشأن مع غيره من النقاد، الذين عاصروه، أمثال 
القاهر  عبدالقرن الخامس الهجري نظل نلتقي ذا التداخل بين أقسام البلاغة؛ كما عند 

الذي أدخل التشبيه والاستعارة والتمثيل  ضمن البديع، يدل على ذلك قوله  -مثلا– الجرجاني
:"وأما التطبيق والاستعارة وسائر أقسام البديع فلا شبهة أنّ الحسن والقُبْحَ لا يعترض الكلام 

حيث يدُخِل الاستعارة التي هي في أساسها تشبيه وضرب  ))3ما إلا من جهة المعاني خاصة".
  ل في البديع وأقسامه.من التمثي

أمّا مرحلة الحسم التي صار للبديع فيها مفهوم محدد، يجعله علما مستقلا من علوم البلاغة      
هـ). الذي عد 626(ت أبي يعقوب السكاكيالثلاثة :المعاني، البيان، والبديع، فكان مع 

المحسنات المعنوية،  البديع أسلوبا لتحسين الكلام راصِدََ◌ا أنواعه ضمن قسمين كبيرين هما:
 على هذه) هـ 780ت الخطيب القزوي (ثم يستقر هذا المفهوم مع  )4(والمحسنات اللفظية .

  . ويعرفه بقوله: لسكاكيويستعيد تسميته القديمة "البديع" التي كانت له قبل مجيء ا الصيغة،

                                                 

  ( 1 ) ابن منظور، لسان العرب، مادة "بدع"، الد (1) ، ص 299
 ( 2 ) المصدر نفسه، ص 230

 ( 3 )  الجرجاني عبد القاهر، أسرار البلاغة، ص15-14
 ( 4 ) ينظر: شرف حفني محمد ، الصورة البديعية بين النظرية والتطبيق، القسم الأول، مطبعة الرسالة- مصر - (د-ت) ص 22-20
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ضوح الدلالة". " هو علم يعرف به وجوه تحسين الكلام بعد رعاية تطبيقه على مقتضى الحال وو 
)1(   

وفي هذا التعريف ما يبرز الوظيفة المعنوية والجمالية للبديع، ويكشف عن قيمته في عملية   
  البناء الشعري، وباعتباره وسيلة بلاغية هامة في تشكيل الصورة، وصياغة المعنى.

، ومن هنا، ينبغي ألا يفهم من البديع على أنه مجرد حلية لفظية، ورجة وتزيين شكلي  
وإنما هو أداة هامة في إنتاج المعنى في صورة فنية لها أثرها الجمالي والنفسي في المتلقي من خلال 

  استثارة مشاعره، وحمله على الانتباه والاستجابة بدرجة ما.
على أن هذا لا يعني أن شعراء العرب قد التزموا ذه القاعدة النظرية، أو الصورة المثالية.   

العربي يؤكد بأن تعاملهم مع هذه الأداة البلاغية، قد تراوح بين التوظيف  فواقع النص الشعري
الإيجابي الذي يجعل من البديع ضرورة يستدعيها المعنى، وبين النزوع نحو التكلف وطلب 

  المحسنات في ذاا من باب الزخرفة والتنميق الذي لا يضيف للمعنى شيئا ذا قيمة.
ظاهرة فنية  -خاصة –كل منذ العصر العباسي وإذا كان الأسلوب البديعي قد ش  

واضحة المعالم في الشعر العربي بعامة. فإن شعر المديح النبوي يعد أكثر الأغراض استقطابا لهذه 
الظاهرة. ومن شعرائه من غالى في تكلف البديع بالكيفية التي جعلته يستأثر بفضاء النص، 

  ويحيله إلى ما يشبه منظومة في علم البديع.
ذا ما يجعلنا نتساءل عن مستوى الاستخدام البديعي في الشعر المولدي؛ فهل وفق وه  

الشعراء في التوسل بالصورة البديعية بما يخدم المعنى، أم اتخذوها مجرد حلية وتنميق؟ وهل التزموا 
  بحدود الاعتدال، أم أم أسرفوا، وتكلفوا، وأثقلوا كاهل النص؟.             

أن الأنواع البديعية هي من التعدد والكثرة، والتقارب في المفهوم بحيث  بداية، أشير إلى  
ما حدث مع  -فعلا –تكاد تتداخل وتوقع في الخلط، وعدم التمييز بين مصطلح وآخر. وهو 

بعض النقاد والبلاغيين. وهذا ما يجعلني اقتصر فقط على أشهر هذه الأنواع وأكثرها دورانا في 
ضافة إلى أن التركيز سيكون أكثر على البديع المعنوي لسببين: أحدها الشعر المولدي. هذا بالإ

يتمثل في أن لهذا القسم أهمية في تشكيل الصورة تفوق ما للبديع اللفظي. وثانيهما، أن لهذا 
  الأخير مجالا آخر سيحظى فيه بالدراسة من زاوية قيمته الإيقاعية، ودوره في التشكيل الموسيقي.

                                                 

 ( 1 ) المرجع السابق، ص 22
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  وي :البديع المعن -أ  

يتميز البديع المعنوي عن اللفظي بأنه يستهدف تحسين المعنى بالدرجة الأولى، ويتطلب   
إدراكا عقليا، تستثيره الصورة البديعية في ذهن المتلقي، فإذا حصل الفهم، تحققت متعة 

  الاكتشاف.
والبديع المعنوي، مثله مثل اللفظي متعدد الأنواع، لكن ليس الغرض في هذا المقام هو   

استقصاؤها جميعا، إنما القصد هو الوقوف على وظيفة الصورة البديعية المعنوية. انطلاقا من 
دراسة أبرز هذه الأنواع، وأكثرها حضورا في القصيدة المولدية، والتي يأتي في مقدمتها الطباق.                

  الطباق:   

: " المطابقة عند جميع الناس، جمعك بين ابن رشيقلجمع بين متضادين. يقول ومعناه، ا  
، يسمى "التطبيق"، يقول عبد القاهر الجرجانيوعند  )1(الضدين في الكلام أو بيت شعر".

  )2(فيه: " أما التطبيق، فأمره أبين؛ وكونه معنويا أجلى وأظهر، فهو مقابلة الشيء بضده" . 

بالحقيقة وااز، قسمان: فما كان لفظه محمولا على الحقيقة، فهذا وهو في علاقة لفظه   
   )3(طباق أو مطابقة. أما ما استخدم لفظه على سبيل ااز، فهو: " التكافؤ". 

كما نجد له تعريفات أخرى بحسب طريقة تركيبه، وهي ثلاث: طباق إيجاب، وفيه   
ي يقوم على نفي أحد الطرفين، وإيهام تتساوى اللفظتان إيجابا وسلبا. وطباق سلب، وهو الذ

   )4(التضاد، وهو ما كان فيه التضاد نسبيا، وقارب فيه الطرفان هذه الصفة. 
أما عن قيمة الطباق داخل النسيج الشعري فتتجلى من خلال الوظيفة التي يؤديها، 

ر النفسي الذي يحدثه والمتمثلة في الإبانة والوضوح عن المعنى بالإضافة إلى القيمة الجمالية، والأث
في المتلقي من خلال المقارنة التي يقيمها بين الشيء وضده لأجل الوصول إلى حقيقة المعنى. ثم 

في قوله:" فإن معطيات المقابلة  رجاء عيدما يعقب من متعة حين يحصل الفهم. وهذا ما أكده 

                                                 

 ( 1 ) ابن رشيق العمدة، ج 2، ص5
 ( 2 ) الجرجاني عبد القاهر، أسرار البلاغة، ص 15

 ( 3 ) ينظر: عتيق عبد العزيز، علم البديع، دار النهضة العربية للطباعة والنشر، بيروت، لبنان 1405  هـ، 1985 م ، ص 78
 ( 4 ) ينظر: المرجع نفسه، ص 80-79
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لمباغتة للأشياء المتضادة في والضدية، تحدث مقابلة نفسية، تدفع بالمتلقي إلى تقبّل هذه الهزةّ ا
   )1(تفكيره وفي محصلته اللغوية، والتي ينتج عنها هذا الإعجاب". 

وفي النص المولدي مجال ثري، يستدعي الاستعانة بالطباق؛ كأن يقابل الشاعر بين: 
الإيمان والكفر، الهدى والضلال، الحقيقة والباطل، العز والذل، الشباب والشيب، الجنة والنار 

نم)، عهد الوصال وزمن الهجر. وما شاكل هذه المعاني التي كثيرا ما يتداولها شعراء (جه
المولديات، والتي تستدعي هذا النوع من الصور البديعية القائمة على الثنائيات الضدية. ومن 

ا على ملمح صوفي، يتصل بالحقيقة المحمدية، لسان الدين بن الخطيبأمثلتها، قول  معبر ،
   )2(اللاحق) و(القدم والتأخر): -مفارقة: (السابقويتمثل في 

ـــرْتَ  �4َ9
ْ�ــــتَ 4ْ�َُ
ـــ�رًا َ 
َ:د�َ
 َ�ْ.َ)>ــــً�  

! 
8ََ:ـــدْ َ-�ـــَِ!تْ َ�ْ!َ�ـــ�ؤُكَ 

 ا�َ:ْ.ــلَ وا�َ.ْ)دَا 

فالوجود المحمدي لدى الفهم الصوفي يتحدد من خلال هذه الثنائية الضدية؛ فهو من 
لنوري يُـعَد سابقا لكل المخلوقات. وأما من حيث كونه سببا ومصدرا لكل النبوات حيث خلقه ا

فإن هذا يقتضي تأخر مبعثه من بعدها جميعا. ولتوصيل هذه الحقيقة، كان لا بد من الاستعانة 
بالطباق الذي يوفر الأداء المناسب لها. وهو ما تدل عليه المفردات: " تقدمت، تأخرت"، " 

  ".القبل، البعد
من الطباق سبيلا للتعبير عن ملمح صوفي آخر، مفاده أن  ابن الخلـوفويتخذ 

) هو السر والمظهر الإلهي في آن؛ فهو السر باعتبار ما أودع في نوره من هدي النبوة. ρمحمدًا(
يقول الشاعر  -على ما يعتقد الصوفية -وهو المظهر، في كونه أول تجل للحق في صورة الخلق 

                   )3(ق مخاطبا رسوله الكريم وقد حل برحابه المقدس، عند "سدرة المنتهـى": على لسان الح
ي  وَ َ�ظْــــَ�رِي  أَْ�ـــتَ 	ـــرِ�

 وَُ�ـــرَادِي  
! 

ـــــــذَا أَْ�ــــتَ زَا�ـِـــــــرًا  �."َ
 وُ�ــــزَارَا 

ى المفضول، يجد الشعراء في وفي مقام المفاضلة، وما تقتضيه من التسامي بالفاضل عل
) ρمادحا الرسـول( عبد العزيز بن أبي سلطانالطباق ضرورة لتحقيق هذا المعنى. من ذلك قول 

                                                 

 ( 1 ) عيد رجاء، المذهب البديعي في الشعر والنقد، منشأة المعارف بالإسكندرية، دت، ص 380

 ( 2 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، ص 476
  ( 3 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 139
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بما حظي به من شرف التقريب والتقديم عن سائر الأنبياء والرسل، وتحديدا يوم حادثة الإسراء 
   )1(والمعراج: 

ر8َُِ)تْ �ـCَُ ا�ُ"ُ<ــبُ ا�
ـBِ �ـَمْ 

رَْ
7ـــْ%  َ 

! 

ـــــرٍ ْ	ِ �إ�N إَِ�ْ�ـــــــCِ �8َـــلُ

 4ْ�ُـــــرَقُ 

حيث يتآزر الاستثناء مع طباق السلب في : "رفعت، ولم ترتفع" لتأكيد صفة الخصوصية 
  المحمدية، وعلو مقامها عند الحق تبارك وتعالى.

   )2(في تجسيد هذا المعنى، قائلا:  التلمساني الثغريويلتقي معه 
وَأَْ	رَى .ـِـــCِ َ�ْ�ــKً إِ�ـَ? 

  َKـرَةِ ا�ُ)ــــ&ْ"َ 
! 

َ-�ھَدَ �8َِ�ـ� ُ�ــل� َ�� َ��نَ 8َ 
 ��َ8ِ�4َ 

فمع ثنائية " الشهود"و" الخفاء" التي تشكل الصورة البديعية في هذا البيت، يضعنا 
  ) عند االله.ρالشاعر أمام سمو الدرجة، وخصوصية المقام الذي تبوأه محمد(

) ρوالعجم" عند الشاعر معنى الأفضلية المطلقة لمحمد( -قق الطباق بين: " العربويح
  ) 3(على كافة الخلق. يقول: 

َ�� أ8ََْ&لَ ا�4َْ!ــقِ ِ�نْ ُ�رْبٍ 
 و�ن َ�َ<مٍ  

! 
و4ََْ�ـــــــرَ آتٍ ِ.]َ�ــــــــــ�تٍ 

 و8ر1ُْــــــَــــ�نٍ 

) من دور في انقاد ρكان للرسول(  ومن مجال المفاضلة إلى سياق الفضل، وبيان ما
البشرية، نلتقي مع هذا النوع من الصور البديعية، حيث يجد الشعراء في الطباق ضرورة وأهمية في 

ابن ) هو رحمة " الأموات" و"الأحياء". يقول ρتشكيل المعنى . فمن هذه الصور أن محمدا (
   )4(: زمرك

َ�ــــ� َ�ْ!َ<ـــــ9َ ا�4َْ!ــــقِ 
 ا�ُ�َ-�7ـــــــِ% �8�ــمُ  

! 
َ�ـــــ� رَْ"�ــــََ*  اMَْ�ـــــواتِ 

 َMــــَ�ءِ وا�"ْ 

   )5(: ابن الخطيبويقول 

                                                 

 (  1 )  المقري أحمد بن محمد، نفح الطيب،ج6 ، ص116
  ( 2 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد،ج2، ص 190

 ( 3 ) المصدر نفسه، ص 228
 ( 4 ) ابن زمرك، الديوان، ص 364

 ( 5 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، ص576
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 B8 ُـــ�س�رَْ"َ�ـــــً* وا� ?
أََ
ــــــٍ*   ��� ُ�دْ�َِ

! 
َ�رُوُ"ــــونَ  BًPَ B8ّ و2ْ�ُدُونَ 

 B8 إِْ>مٍ 

الذي كان يعمر حياة الناس حيث أدى الطباق دوره، أولا: في تصوير حجم الضلال 
ويلازمهم ملازمة الظل لصاحبه، فهم في الغني " يروحون ويغدون". ثم يكشف بعد هذا عن 

  ) وفضله باعتباره المنقذ والمخلص للبشرية من ذلك الواقع المظلم.ρقيمة الرسول(
ورة البديعية وتع ثنائية الهدى والضلال، والنور والظلام، من أبرز المعاني التي استدعت الص

   )1(: ابن زمركالقائمة على الطباق بشكل لافت للانتباه. ومن نماذجها، قول 
3َدَْ�تَ .����ورِ َ
ْ<ــ!وُ ُ�ل� 

 دَاِ<َ�ـــٍ*  
! 

ْــُ_  ـــنَ َ��ــ ��.َ

ـــ? َ"
 ا�َ"ــــق� وا
�َ&"ــــــَ� 

عنا أولا، أمام ذلك حيث استعان الشاعر بالطباق بين كلمتي "النور" و"الداجية" ليض
البون الشاسع بين الإسلام، ورذيلة الجاهلية، وليكشف أيضا عن فضل الهدي المحمدي في توجيه 

  الخلق نحو النهج الصحيح.
الظلام"، مستغلا هذه  -والضلالة" و" النور - بين " الهدى التلمساني الثغريويطابق 

   )2(يد ظلامه، قائلا: المطابقة في بيان فضل الإسلام في محاربة الضلال، وتبد
8ََ<ــــKَ ِ.ُ�ــورِ ھُـــدَاهُ َ�ل� 

 َ&Kََ�ــــــٍ*  
! 

وَ<ـــَــKَ ِ.�ــُــــورِ َ	َ�ـــــ�هُ 
 ُ�ل� ظَـKمٍَ 

  
إلى معجزة النور  عبد االله بن لسان الدينوفي مقام الإشادة بالمولد النبوي، يلتفت 

ة ظلام الشرك وعهد الجهالة متخذا من الطباق المحمدي، فيرى في ذلك النور سببا في إزاح
  أسلوبا في تصوير هذا الصدَام.

  )3(يقول:  
aِ َ�وْ�ـِــــــــــــدُهُ ا�ـــــــــذي 

 أَْ�ـــــــــــــوَارُهُ  
! 

3َدََ�ـــتْ ظKََ�ـــــــً� 
ــــــKلَِ َ.ِ��َ�ــ�  �&!� 

بنية التضاد "الطباق" في صياغة مديحهم، وذا، يتضح أن الشعراء قد أفادوا كثيرا من 
  )، وكذا في مجال الإشادة برسالة الإسلام الخالدة.ρوبناء صورة متميزة للرسول(

                                                 

 ( 1 ) ابن زمرك، الديوان، ص377
 ( 2 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج2،ص 212

 ( 3 ) المقري أحمد بن محمد، نفح الطيب، ج7 ،ص298
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وبالمثل، فإم وجدوا في هذه الصورة البديعية أيضا ما يفي بالتعبير عن ذوام، ومواقفهم 
زلي. ولعل من أبرز هذه المواقف النفسية، وحالام الشعورية، كما هو الشأن مثلا في المقطع الغ

والحالات، ثنائية " الخفاء والكشف" و" الكتم والإفشاء"، التي تجسدها صورة الصب الذي 
أن يتكتم عن سره، فيذيعه حاله، أو نُـفْصِحُ عنه الدموع، على النحو الذي نقرأ  -عبثا–يحاول 

   )1(: عبد العزيز بن أبي سلطانفي قول 
ا�:!ـــبُ �)َ-ــــــقُ 

 وا�َ�دَا�ــــــُ% َ
ْ�طِـــــــقُ  
! 

ــــ�ءُ 8َُ�ــــل� َ.رَحَ ا�7َ4َــ
 ُ�ْ&ــوٍ َ�ْ�طِـقُ 

َ�� أُ�ــــنِ�  أَْ�َ
ـــمٌ  ُ�ْ�ــتُ إنِْ 
 �ن ا�َ�ــوَى  

! 
 B8 Bِ�8َُ-ُ"ـــوبُ  �ــو

قُ   ا�2َــرَامِ 3َ�ُـد�

8ََ!َ�مْ َ	َ
رْتُ �نِ ا�وُُ<ـودِ 
  B
�."َ�َ 

! 
ْ�ــــــُ% 7ْ�ََ&ــــ5ُ َ��  وا�د�

 � ا�َ�ْ�طِــــــقُ ُ�	ـــرِ

   )2(الأنصاري:  أحمد بن عبد المنانوكذا في قول 
وَْ�ــــ5َ ا�ُ�ِ"ــب�   �ََ:ـــدْ 

  Cَُ�ـــتْ َ-َ��ِ�!ـُـــــ�َ 
! 

 B8ِ�َــــوَ 4ــــ�ْ8َ ،Cِـــ�."ُ.ِ
 ُCـــر� ذَاِ�ُ)ــــــ  ا�	�

والمدامع -لطباق في هذين النموذجين مع مفردات :"القلب يعشقحيث تردّد ا 
تنطق"وفيهما إيهام التضاد، وكذا في "أكتم، ومصدق".ثم "سترت،ويفضح"،"خافي، وذائع". 
وهي في مجملها تشكل صورا بديعية تنطوي على بَـوْحٍ شعري بحب عميق،ومشاعر عشق فياضة، 

منها الظاهر والباطن؛ فنرى علاماا في نحول الجسم، تسكن الذات العاشقة، تأسرها، وتمتلك 
  ضربا من العبث.-والحال كذلك-ودمع العين، وما إلى ذلك من الملامح والمظاهر. فيغدو التكتم

                                                 

 ( 1 ) المصدر نفسه، ج7 ، ص 115
  ( 2 ) ابن الأحمر، نثير الجمان في شعر من نظمني وإياه الزمان، مخطوط، الورقة 88
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  )1(هذه العبثية فقال:  التلمساني الثغريوقد أدرك 
ْـوِي �ــَْ�كَ ِ	ــــر� وBِ���ََ أطَـ

 ا�َ�وَى و1ََدْ  
! 

ر�  
�ـــَ!�ك �ــِ�BX ُ".ــــ�ك ا�	�َ
 وا�ـــ<ــَْ�رَا

إذ تضافر الاستفهام التعجبي مع الطباق في "السر والجهر "لتقرير المعنى وتأكيده بل إن 
ليكونا وجهين لحقيقة  -رغم الاختلاف-طرفي الطباق داخل هذا السياق كادا يتوحدان

  واحدة،فكلاهما :جهرٌ، وبوحٌ، واعترافٌ .
 ابنديعية الموحية التي جاد ا مقام الغزل، تلك التي نقف عليها في قـول ومن الصور الب

  )2(: الخلوف
 �Nإ B�ِوَ�ـــَ� ھــَ�َ<ــ


ـــ9ََ�ـُـــــقُ  َ.ــــــ�رِقٍ    
! 

َ�َ!? ُ"ْ�مِ ا�َ�وَى  بَكَيْتُ 
َ�ــ� �	.َ
َ8َ 

الحب وواقع المحبين،  وهي صورة معبرة،تنقل إلينا موقفا مؤثرا، استوحاه الشاعر من محراب
واعتمد في تجسيده وتعميقه البديع والبيان معا؛ فابتسامة البرق هي نتاج الاستعارة الحاصلة من 

–البريق الذي يلوح من ثنايا الحبيب لحظة التبسم .أما البديع، ففي المطابقة بين "البكاء 
ين نفسيتين متناقضتين في موقف والتبسم". وفيها تعبير عميق عن مفارقة عجيبة تؤلف بين حالت

واحد؛ الحزن والفرح، والبكاء والتبسم، وهنا تكمن الإثارة، وتتحقق القيمة المعنوية والفنية 
  للصورة.

  )3(:أبي حمو موسى الثانيومن الصور التي ترقى إلى مستوى هذا الأداء ما جاء في قول 

 B8ِ ِرَ ا�وَْ<د��وَ ا�َ.ْ�نُ أَْ-َ)لَ َ
 َ�.دِِي  

! 
ْ�ُ% ُ�ِ&رُِ�َ�� B8ِ ا�َ:ـ!بِِ و  وَا�د�

 أ�ـَ<ـــَ.ــ�

َ�ـــــ�ءٌ و �ــــَ�رٌ وَ أَْ�َ.�دٌ 
�ـــ� ُ-ــَ)ـــلٌ  ََ� 

! 
و ا�َ:ْ!بُ َ.ْ�ــــَ�ُ�َ�� 1ـــــدَْ ذَابَ 

�ــــــــ.�َ
 و ا�َ

ً�� َ�َ!? &ـــXدَانِ 1َدْ ُ<�ــَِ)� َ�وْ 
�ــرَِي   	َ 

! 
�� B8ِ ا�َ:!بِ 1دْ َِ. B.َ�ِ�نْ �ذا

 َ�ذَُ.ــ�

  

                                                 

 ( 1 ) التنسي محمد بن عبد االله، تاريخ بني زيان ملوك تلمسان، ص 213
 ( 2 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 321

 ( 3 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج2 ، ص  186



ا���ب ا�����: ��ــــــ�ء ا����                                                                 ا���� ا�����: ا��ـــــ�رة ا�����ـــــ�   

 480 

حيث تلتقي النار مع الماء، ويتآلف الضد مع الضد، وينحرف الماء عن دلالته الحقيقية  
وسيلة احتراق وألم، لا وسيلة تنفيس  - بتقنية الانزياح –ليغدو وقودا للنار، ويصير الدمع 

، ويلتقي الضدان ويتحالفان وإجلاء غم. فيجتمع عبر هذه الصورة البديعية ما لم يتفق اجتماعه
ودمع الاحتراق" ليُِودِعَا بقلب الشاعر وجَعًا ومكايدةً وأنَينًا. ويفصحان عن حالة  -"نار الوجد

صَب أتعبه البين، واستبد به الشوق. ومن هذا الانزياح تستمد الصورة جانب الإثارة والتأثير في 
تثير فيه قدرا من الدهشة تكون مصدرا لمتعة المتلقي، وهي تفجأهُ ذا المختلف المؤتلف، ف

: "وَيحَُسنُ موقع التخْييِل من النفس أن يترامى الكلام إلى أنحاء حازم القرطاجنيالتلقي. يقول 
         )1(من التعجيب، فيقوي بذلك تأثر النفس لمقتضى الكلام".

لرحلة باعتبارها رحلة شوق وتتصل ذه الصور الغزلية تلك المواقف التي نقرأها في مقطع ا
صوفي إلى الحبيب المصطفى وإلى رحابه المقدسة، حيث عبر الشعراء بالصورة البديعية عن 
حالات شعورية مؤثرة، لا سيما تلك التي تتعلق بلحظة توديع ركب الحجيج، وقعود الشاعر عن 

اللحاق. وغيرها من  الحج. ومنها، رحلة القلب رفقة المرتحلين، في مقابل بقاء الجسم عاجزا عن
ابن المفارقات التي استدعت الصياغة البديعية القائمة على الطباق، كما هو الحال مثلا في قول 

   )2(، مستعينا بااز إلى جانب الطباق: الخطيب
4َ�ُ!�فٌ ِ	رِْ.B 1َــــدْ أ�3ُِــبَ 

  Cُُــ"��َ>َ 
! 


طِْ% َ�ـراًَ"�  8َ!موَطِرنَ َ	ْ�
 وNََ 2ْ�َــدى

ومغدى" داخل سياق النفي بحالة العجز التي يعانيها  -ذ أوحى الطباق في "مراحاإ
  الشاعر. كما أشاع جوا من الأسى والحسرة التي تنتاب النفس، وقد أيقنت عجزها وخيبة أملها.

بين حال المطايا وقد جدت في مسيرها صوب الحجاز، وبين  أبو القاسم العزفيويقارن 
، الذ ي صار ينوء بحمل الهموم. فأوحى إليه المعنى باستدعاء المطابقة بين "الخفةقلبه المعنى -
   )3(والثقل". قائلا: 

وََ�� َ�َ<ً.ــ� َ�ْ�ــــفَ �74َـــــتْ 
�ـــم   . 

! 
!ـَــــتِ ا�َ:ْ!ــــــبَ  وََ"��

 ًKــــــ�:ِ<َ ًKْ�ـــــــ"َ 

  
                                                 

  ( 1 ) القرطاجني حازم، منهاج البلغاء، ص 90
  ( 2 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، ص475

 ( 3 )  ابن الخطيب لسان الدين، الإحاطة في أخبار غرناطة، ج3، ص 14
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   )1(والتوبيخ، قائلا: ثم يعزز هذه الصورة بأخرى، ملفوفة في ثوب اللوم 
&ـــَ�  وََ<ـــ�دُوا رََ<ـــــ� ا�ر�

7ـُــــوسِ   ����. 
! 

وَُ�ْ�ــتُ ِ.َ�7ِْ	ــــB َ&ِ��ً�ـــــ� 
 َK�4ِــــ.َ 

والبخل"؛ حيث نسب الجود بالنفس للحجيج مشيدًا م معليا  -فطابق بين : "الجود
  .من شأم، وألحق به البخل تأنيبا لنفسه وتحقيرا لها

ت عنها الصورة البديعية بنجاح، تلك التي تجسد مفارقة  ومن المواقف النفسية التي عبر
الشيب والشباب، وما يتصل ا من ثنائيات: الفضيلة والرذيلة، الرشد والضلال، الخطيئة 

   )2(: أبي القاسم البرجيوالتوبة، الذنب والغفران. وما شابه هذه المعاني. ومن أمثلتها قول 
 B�ِ.َْْ�بُ أ َ.� وا�-� �دِ ا��3ْ(َِ�

   Bكُ .ـ"&� 
! 

ي �ــ�  <ـــَ�لِ َ	َ.ـــتْ <ـــدِ� �!ر�
 Cُــــ.ُ�َِK�َ 

ويضحك" أمام مفارقة مؤثرة تحيلنا على واقع مؤلم  - حيث يضعنا الطباق بين "أبكي
سخرية ومأساة موجعة، حين يمتزج شعور الخيبة، مجسدًا في البكاء. لانقضاء عهد الشباب، ب

 -المشيب التي يترجمها الضحك. وهي المفارقة التي يؤكدها الطباق في اية البيت بين "الجد
  الملاعب".

   )3(بصورة أخرى، تجسد حسا مأسويا بتسارع الزمن في قوله:  ابن زمركويطالعنا 
 َ�!� Bــــبِ  أطَــوِْي َ-َ.�ِ.ــــ�-ِ

   ًKَِ�رَا"ـــ 
! 

.رَِوَاِ"ـــلِ ا3ْE.ـــــ�ح  
 واEِ�َ	ـــــــــ�ءِ 

والمشيب" و"  - إذ تتآزر الصورة البيانية في "أطوي الشباب" مع الطباق بين " الشباب  
والإمساء" ليشيعا هذا الإحساس المرعب بتسارع الزمن ودنو الأجل. وفي هذه  -الإصباح

  اصل باتجاه النهاية الحتمية.المطابقة الأخيرة ما يؤكد أكثر هذا الإيقاع السريع والسير الحثيث المتو 
وفي حديث الشباب والشيب، غالبا ما تترد مفارقة المعنى بين: السعادة والتعاسة، ومفارقة 
اللون بين: السواد والبياض، والظلام والنور. على هذا الترتيب، بحيث يقترن طرف المفارقة الأول 

  : ن زمركاببالشباب، والثاني بالمشيب وهو ما نقف عليه مثلا في قول 

                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق، ص 14
 ( 2 ) ابن الخطيب لسان الدين، الإحاطة في أخبار غرناطة،ج2 ، ص 296

  ( 3 ) ابن زمرك ، الديوان، ص 363
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ْ�بِ 1َدْ  َ.�حُ 3ََ.�حُ ا�-� ھَذَا ا��3
 وَُ&َ"ـ�   

! 

��رَ  َ�
�نَ ُ	رَْ��نَ َ�� 	�8 ًK�ْ�َ

?"َ&ُ 

�ِْ!دَھْرِ َ�وَْ�ـــــ�نِ ِ�نْ ُ�ـــورٍ 
 و�ــن Pَ	ــــقٍَ   

! 
ھَـــذا ُ�)�1ـِـــبُ ھذا �!�َ�ــــ� 

 َ.رَِ"ــــ� 

ْ�بِ 1د  إذِا رأ�ــت ُ.رُوقَ ا�-�
 َ.َ	َ�ـــتْ   

! 
ـ� ا�َ)ْ�ــشِ 1َ  دْ ِ.7ْ�َرَقٍ 8َُ�َ"��

�"َ!َ�َ)1(  

فكان من الضروري أن يتوسل بالطباق في صياغة هذه المفارقة، وهو ما يتجلى في 
  وكلحا". -والغسق"، " بسمت -والضحى (النهار)"، " النور -"الليل

اججة والاستدلال والامتثال لمنطق مع ملاحظة أنه عزز المعنى في البيت الثاني بما يشبه المح
  الأشياء، ونظام الكون. وكأنه يلتمس لنفسه العزاء إزاء فاجعة الزمن وأزمة المصير.

وإلى هنا، تتضح فعالية الصورة البديعية القائمة على الطباق في إثراء المعنى داخل 
كدت النماذج المتقدمة القصيدة المولدية، وإضفاء القيمة الجمالية على الصياغة الشعرية. وقد أ

  مدى توفيق الشعراء في التعامل مع هذه الأداة بما يفي بحق الفكرة والمعنى والشعور. 
على أن هذا التوفيق لا يشكل حكما مطلقا، بالنظر إلى تلك النماذج الكثيرة الموزعة 

دون داخل فضاء النص المولدي، والتي تكشف عن تعمل وقصد في طلب هذا اللون البديعي 
عناية كبيرة بالفكرة أو المعنى. إلى درجة أم وقعوا أحيانا في دائرة الكلفة والإسراف من خلال 

  بشكل تراكمي. -ومنها الطباق - استعراض الأشكال البديعية
عبد العزيز أما عن استهداف الطباق في ذاته داخل البيت الواحد، فمن أمثلته، قول 

  ) 2(: أبي سلطان ابن

 Bِ!ــــكَ َ�وْ�ـِـــــ
.��7َْ:ـــرِ ِ<ْ�ُ
 Nَ .��2ِـــــَ�?   

! 
لُ  �واEذَْ�ــــــ�نُ   ��8ــــذ

 َ�ْ�ـــــكَ ُ�ْ�7َــــــقُ  

فالمعنى لا يقتضي ضرورة للطباق بين " الفقر والغنى" داخل هذا السياق، إذ إن الأولى 
   )3(: ابن الأحمرتغني عن الثانية. كما أن الكلفة واضحة في قول 

                                                 
  .375ر  السابق، ص المصد)  1 (

 ( 2 ) المقري أحمد بن محمد، نفح الطيب، ج6 ، ص 116
 ( 3 ) ابن الأحمر، نثير فرائد الجمان، ص 383
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أََ�� آنَ �ـــــن َ�ْ�ــــــَ!? 
ـــــف َ	��ــــٍَ*    �
)ط 

! 
�ُِ�دْ�ـِـــB َ�ـــَ% اEِْ.َ)ـــــ�دِ 

�ــــ� 1ر�.�ـــــ� �� 
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  )1(واضحا من خلال قوله :  ابن الخلوفويبدو تعمّل 

امٍ ُ�َ.ــــ�رَكُ إِْ.ــرَ 
 وَ�ْ:ــــضٍ Xإذا اْ<َ
َ.ــــ?   

! 
�ُِ�ْ.ــــرِمَ َ�ْ�:وُ&ــــً� 

 و��:ـــــضَ ُ�ْ.رََ�ــــــ� 

   )2(: أبي حمو موسى الثانيكما يلاحظ القصد إلى الطباق في قول 
 �B�ِو1َـُـــلْ ذَ�كَ ا�َ�ْ&ــــ

بُ  .��َ�وَى     ا��)ـــذ�
! 

َ�ُ�ــــوتُ وَ َ�ْ"�ــــَ� 98َرَْثِ 
 �B"ـــتِ ا� ���!ِْ� 

  )3(ويقول في القصيدة ذاا: 
َ��
Bِ وَ�ــوَْ
B8 Bِ ھَوَاُ�مْ "َ

  Bِ�ـ  وَإِ��
! 

!�لُ َ�7ْـــــِ	B ��8م أَُ�ـــــ
 B���ََ�ــــM�. 

والموت" ثم تكررت الصورة ذاا  -حيث تردّد الطباق في البيت الأول مرتين بين" الحياة
اف في كد وإجْهَادٌ من أجل إثبات معنى واحد. وأنه إسر   -بلا شك–في البيت الموالي. وفي هذا 

  استخدام هذا اللون البديعي.
وإلى جانب هذه القصدية الواضحة في طلب الطباق، فثمة ظاهرة أخرى أكثر تعملا 

عبر أبيات عديدة  -إن صح التعبير–وكلفة، حيث يعمد الشاعر إلى استعراضه بطريقة تكديسية 
   )4(: التلمساني الثغريمتتالية . ومن هذه الظاهرة، قول 

�ـــــــوع  �ـــــــِ* .��د ِ	ر� ا�َ�َ".�

رَْ<ـــــمُ   َ�ُ 

! 
ْ�ــــ ُ% إن 
	ــــ9ل ��8د�

 �3ِ8َــــ5ٌ أَْ�َ<ـــمُ 

وا�"ـــ�لُ َ
ْ�طـــقُِ �ن 
 �	ـــــَ�نِ ��3َــــتٍِ   

! 
 �ب وا�ـَ�ــــوَى  �	ُ�تُ وا��3


�ـَ!�مُ � 


َ��نَ ا�َ�وَى  ر�تُ  َ�مْ�ِ
   Cِِ8َوََ-? .ـــــ 

! 
ِ<7ْنٌ ُ��ــــمّ .�ل ِ	رًّ ُ�ْ�َ
ــــــمُ  

  
وهي أبيات متتالية في القصيدة، تكشف عن قصد إلى الطباق بشكل تراكمي؛ حيث 

يتكلم"،  -صامت، "يصمت -أعجم"، "تنطق -تردد من خلال: "سر يترجم"، "فصيح
  يكتم". -فوشى"،" ينم - "كتمان

                                                 

  ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، الديوان، ص 337
 ( 2 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج2، ص 66

 ( 3 ) المصدر  نفسه، ص 66
 ( 4 ) التنسي محمد بن عبد االله، تار يخ بني زيان ملوك تلمسان، ص 169
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، مادحا صحابة رسول ابن الخلوفول ومن هذه النماذج التي تزدحم فيها المطابقة، ق
  )ρ : ()1االله (

ا��4َذِ�ــوُن ِ.َ�3ْــــرِ ِ� 
 Pَــــــوٍ    �ــــــل� 

! 
�ن ا�ط2َّــــــ�ةِ 8ََ��3ــــــورٌ 

 و�4ْــــــــذُولُ  

ا�َ<ــــ�زِ�ـــوُنَ ِ.ر8َْــــِ% ا�د�نِ 
 .ــــوُا   إنْ َ�3َ 

! 
7ــــ�ح   .�ض ا��3

 �8و3ـــــولٌ و�37ــــولُ 

�رِ �ل�  �ا�ُ�ْ�ِ�!ـُــونَ ِ.َ�ْ:طِ ا�	
 َ�مٍ   

! 
�ن ا�2ُـــــــــوَاةِ  

 8ََ�ْ�:ـُــــــوطٌ و���ــــــــــولُ 

ا�َ��ِ�ُ)ـــــــونَ ِ..ــــذَْلِ 
�م   ُ
 ا�َ�7ـــسِ َ"وْزََ

! 
�ن 	ــرح �ــَ�دٍ ��8�ـــــوعٌ 

 و�.ــــــــذولُ 

ا��:.ــــ!وُنَ �!? ا4ُMــرى 

ر��مُ   . 

! 
�8ـــــــــ
رك دَارِ ا�7َ�ــــــَ�ءِ 
 و�:.ــــــــــــولُ 

ـــــوا  ا�)�1ــــدونَ إذا َ"!�ـ
 ا�ُ".ــــَـ� َ�َ!�ــــً�   

! 
 Cــــــ� إ��ـــــــ>!�

 �8):ـــــــودٌ و�"!ــــــــــولُ 

ل لافت للانتباه فإن الطباق يعمرها بشك -على ما فيها من تصدير-فهذه الأبيات 
  وبطريقة تعنى بالشكل على حساب المضمون.                   

  المقابلـة:
هي أداة تعبيرية بديعية، تقوم على مقابلة الشيء بنظيره؛ أي على أساس من التناظر 

لها حيث يقول في صحة المقابلة: " هو أن يضع  قدامةوالتقابل. وهذا ما يفهم من تعريف 
يد التوفيق بين بعضها وبعض والمخالفة، فيأتي في الموافق بما يوافق، وفي المخالف الشاعر معاني ير 

  ) 2(بما يخالف على الصحة".
فصحة المقابلة أن يتوخى الشاعر أساس الترتيب في الكلم بحيث يقابل كل طرف بما 

في قولـه: "  ابن رشيـقيوافقه؛ فيجعل الأول بازاء الأول، والثاني بالثاني. وهذا ما أكد عليه 
المقابلة: مواجهة اللفظ لما يستحقه في الحكم، وأصلها ترتيب الكلام على ما يجب؛ فيعطي أول 

                                                 

  ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 99
 ( 2 ) قدامة بن جعفر، نقد الشعر، ص 141
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الكلام ما يليق به أولا وآخره ما يليق به آخرا، ويأتي في الموافق بما يوافقه، وفي المخالف بما 
       )  1(كان مقابلة" . يخالفه... وأكثر ما تجيء المقابلة في الأضداد، فإذا جاوز الطباق ضدين  

وللمقابلة قيمتها المعنوية والفنية داخل الصياغة الشعرية، إذ إا تعمق الصلة بين الألفاظ 
دور فاعل في تحقيق وظيفة الإبانة والوضوح، شريطة أن تكون  -بذلك -والمعاني، فيكون لها

 ا توفا. كما أر على مستوى اللفظ، علاقة بطلب من المعنى لا عبئا عليه، مقصودة في ذا
  التلاحم والتآلف من خلال استدعاء كل كلمة لما يقابلها.

وقد غذى شعراء المولديات أسلوم ذه الأداة في بناء الصورة. وإن كانت مشاركتها 
  محدودة نسبيا إذا ما قورنت بمستوى تعاطي الطباق.

ث المعاني والمفارقات التي على أن كليهما يتقاطع فيما يتعلق بمجال التوظيف من حي
  عبرت عنها القصيدة المولدية. وهذا ما سيتضح أكثر مع النماذج . 

ففي مقام التعبير عن ثنائية الإيمان والكفر، أو الهدى والضلال، وكيف أن الإسلام أزاح 
 أبي حمو موسى الزيانيبنوره ظلام الجهل، ورفع عن الخلق غشاوة الظلم، نستحضر قول 

   )2(سبة المولد النبوي، التي كانت إيذانا بتراجع "ليل الضلال"وبداية " صبح الهداية".مشيدا بمنا
ِ.َ�وْ�ـِــــــدِهِ 3ُْ.ـــ5ُ 

 ا�ِ�دَاَ�ــــــِ* 1د َ.ـــــــدَا  
! 

8َــــــــزَالَ ِ.Cِ ��ــــــلُ 
Kلَِ وَزَاَ"ـــــ�  ا�&ــ�ـ

     )3(: أبي القاسم البرجيومنه قول 

-ـدُْ وا�َ
�َ"ــــتْ   �وأ1ََْ.لَ ا�ر
 زَوَاھِــــرُهُ  

! 
� �8�َ<�َ.ــــــتْ وَأدََْ.ـBـــرَ ا�2َــــ

 Cَُُ��ھِ.ــــــPَ 

   )4(: ابن الخلوفوقول 

                                                 

 ( 1 ) ابن رشيق ، العمدة، ج2 ، ص 15
 ( 2 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج2 ، ص 99

 ( 3 ) ابن الخطيب لسان الدين، الإحاطة في أخبار غرناطة،ج2، ص 297
 ( 4  ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص30
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 Bِ7ًِ��4َـــــ� �ن أ��8ََـــ ��َ
   Cُــ-ُ�َ�ْ
ھــرِ َ  ا�د�

! 
ھْــرَ أََ��  ْ�نِ 1َدْ  َ
رَى ا�د� د� �&��.

 َ"َ��ـَ� 


ْ)ــِ:بُ ا�ُ)ْ	رَ َ.ْ)دَ ا�ُ�ْ	رِ َ	ْ�َ
   �-ً�ِ�َ�ْ�ُ 

! 
:ـُــبُ ا�ُ�ْ	رَ .)ـــد ا�ُ)ْ	رِ وََ�)ْ 


ِ	�ــَ� َ.ْ�ُ 

 ًN�َــــدِْ أنَ� "ـــــ:
َ(
 N
 داِ�ً�ـــــ� أََ.ـــــــدَا   

! 
هُ ا��ـوْمَ Pَ B8 ?1َNدٍ  �ن َ	ر�

 ا�2ََ��ـــــَ� 

وفي الثاني مقابلة أربع  وَليل الضلال "، -ح الهدايةففي النموذج الأول مقابلة بين "صب
بأربع، كل كلمة بما يقابلها على الترتيب؛ "أقبل وأدبر، الرشد والغي، الزواهر والغياهب، الْتَاحتْ 

  وانجابت".
أما الثالث ففيه مقابلة ثلاث بثلاث؛ في البيت الثاني، بين :"العسر بعد اليسر 

ومبتسما" -تسما"، مع ملاحظة أن الذي يؤلف بين "منكمشاواليسر بعد العسر مب-منكمشا
وغدٍ الغمم". وتبدو  على جهة التقابل هو إيهام التضاد. وفي البيت الثالث بين :"سره اليوم،

أكثر فعالية في أداء وظيفة التوضيح. خاصة وأا  ابن الخلوفالصورة البديعية في نموذج 
سير"، كما أا احتكمت إلى العقل والمنطق والمحاججة، اعتمدت محسنا معنويا آخر يعرف "بالتف
  فحققت أكبر قدرٍ من الإبانة والوضوح .

أبي ومن المعاني التي استدعت صيغة التقابل، مفارقة الهجر والوصال، كما في قول 
  )1(:حمو

 Bــــــ��� �ِ �
إنْ  �Pَرُُِ�مْ وَ 
 ھــــََ<رُْ
ـمْ  

! 
ُ�ـــرْدِي  َ◌ھــِْ<رُُ�مف

 ُ�ْ"�B  وَو3َْ!ُ�ــــمُ 

إسناد –فقابل بين :"هجركم يردي، ووصلكم يحُْيِي". واعتمد على مستوى التركيب 
ليضفي على الصورة حركة  فنسب فعل القهر للهجر، وفعل الإحياء للوصل، الفعل إلى الاسم،

من  -ابلةعبر هذا ااز الذي يتضافر مع المق -والوصال"-وتأثيرا، حيث مكن الاسمين "الهجر
سلطة الفعل، فاكتسب المعنى قوة، وأوحى بحقيقة التجربة، وعمق العلاقة؛ فمكانة الحبيب لدى 
المحب خاصة ومتميزة. وقد عزز بالاستثناء في صدر البيت، جاعلا منه مصدر الحياة وسببها 

  الوحيد.

                                                 

 ( 1 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج2 ، ص 67
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 ا نقرأ فيكما عبرت المقابلة عن ثنائية الشباب والشيب، وما يتفرع عنها، على شاكلة م
، حيث رأى في مشيبه مرحلة الحسم؛ (فحرم سلوانه) و(أباح حزنه) على التلمساني الثغريقول 

  )1(حد تعبيره:
 B�ِْوَُ"ز B�ِـــُْ!وَا	ْ�تُ  8ــََ"ر�

  Cُ
 أَ.ــَْ"ـــُ
! 

و1ُْ!تُ �َِ�ِ7ْ	B 1َدْ دََ�� َ�ْ�كَ 
 Bِـِـــرَْ"��ـــ
 

ة من أكثر المضامين استيعابا للمفارقات، وهذا بحكم ويعد مشهد الطلل والديار الخرَبَِ   
مبدأ التحول الذي تخضع له الدار، حيث يكون هدم بعد بناء، وموت بعد حياة، ووحشة تنوب 

  عن أنس، وحاضر تعيس في مقابل ماض مشرق سعيد.

                                                 

 ( 1 ) المصدر نفسه، ص  139
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ة عن هذا المضمون قول  1(: التلمساني الثغريفمن الصور البديعية المعبر(  
�ــدتُ .ــــCِِ 	ـرًِْ.� �نَ �

ْـسِ َ"��ًِ��    اE�ـــ
! 

ِ.Cِ ِ	رْبٌ �نَ  8َ)ـــــَ�دَ 
 ا�وَْ"ـــــشِ �ـَ�طِلُ  

والوحش عاطل". تجسد صورة الطلل بما أصابه من التحوّل،  - فالمقابلة بين "الأنس حاليا   
الأهل هنا  فغدت الدار مأوى للحيوانات البرية، بعد أن كانت عامرة بأهلها، وقد اختزل الشاعر

في الحبيبة، لوجود القرينة "حاليا "، والحلُي من لوازم المرأة، وربما صح لنا التأويل أيضا باختزال 
في "الظبي"، الذي يعد البديل الأول للمرأة، إذ كثيرا ما -الوحش العاطل: وهو ارد من الحلي
تقاة من الذاكرة الشعرية. جاهزة، مس -كما هو واضح- حل محلها في تراثنا الشعري . والصورة

  ومع ذلك فللمقابلة هنا دورها في تعميق فاجعة التحول، وبيان وقعها في النفس.
فمن خلال هذه النماذج تتجلى القيمة المعنوية والفنية للمقابلة في صياغة المفارقة وبنية 

عبد ضاد كما يؤكد التضاد، بالكيفية التي تسعف كثيرا في تعميق المعنى وتحسينه وتوضيحه. فالت
  )2(: "أوضح في الدلالة على المعنى".العزيز عتيق
  البديع اللفظي: -ب

قيمة صوتية موسيقية بالدرجة الأولى، لكنه مع ذلك له  -كما سبق  -للبديع اللفظي
وظيفته المعنوية. و هو ما نحاول أن نستجليه مع  لونين من ألوانه المتعددة و  اللذين  يشكلان 

  في النص المولدي.حضورا واسعا 
  الجناس:

يقصد به، التشابه بين لفظين  شكلا مع الاختلاف في المعنى. ويعد أكثر أنواع البديع        
  )3(أهمية، حتى إن ابن المعتز جعله ثاني أبواب البديع الخمسة الكبرى .

ولقد حظي عند البلاغيين بنصيب وافر من الاهتمام والدراسة، حتى أم أدخلوا عليه   
  تفريعات وتقسيمات عديدة تثقل الكاهل، وتقود إلى الخلط والتداخل.

وليس الغرض في هذا المقام أن نستقصي هذه الأنواع والتفريعات، وانما القصد هو أن   
التركيز على الوظيفة، ومحاولة الكشف عن فعالية هذه الأداة على المستويين الفني والمعنوي داخل 

                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق، ص 68
 ( 2 ) عتيق عبد العزيز، علم البديع، ص  91

 ( 3 ) ينظر ابن المعتز، كتاب البديع، ص 25
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الأهمية من أن أذكر بأن الجناس بديع لفظي، أي إن وظيفته الأولى النص المولدي. وهنا أجد من 
هي تحقيق الإثارة الجمالية الصوتية أو النغمية. على أن هذه الإثارة تصاحبها قيمة معنوية أيضا، 
تتحدد من خلال ذلك التآلف والتوحد الذي ينتج عن ركني الجناس رغم اختلافهما في المعنى؛ 

اعر من خلال مشاعره وعواطفه ورؤاه، التي تعمل متضافرة على تحقيق وذلك بتدخل من الش
هذا التوحد. فيغدو الجناس بذلك أداة توحدٍ وتوكيد معنوي، بقدر ما يتحقق فيه من تآلف 

  موسيقى.
على ربط الجناس  -عبد القاهر الجرجانيوفي مقدمتهم - ولأجل هذا، شدد البلاغيون   

تحسانه، أن يكون بطلب من المعنى، تابعا له، لا مطلوبا في ذاته. بالمعنى، فجعلوا من شروط اس
يقول :"وعلى الجملة فإنك لا تجد تجنيسا مقبولا، ولا سجعا حسنا، حتى يكون المعنى هو الذي 
طلبه واستدعاه، وساق نحوه، وحتى نجده لا يبتغي به بدلا، ولا تجد عنه حولا. ومن هنا كان 

أحق بالحس وأولاه: ما وقع من غير قصد من المتكلم إلى أحلى تجنيس تسمعه وأعلاه، و 
  )1(اجتلابه".

وإذا كان الجناس من حيث عدد الحروف قسمان: تام، وناقص، فإن التام يعد الصورة   
المثلى على المستويين: المعنوي والموسيقي. فإلى أي مدى استجاب توظيف الجناس لدى شعراء 

  المولديات لهذه المعايير ؟.
حظة الأولى التي يمكن أن يسجلها قارئ الشعر المولدي من هذا المعيار الأخير، إن الملا

  تقل قلة شديدة فلا تظهر إلا لماما. - التام-أن الصورة المثالية للجناس
وبالموازاة، فإن للجناس الناقص بأنواعه حضورا لافتا للانتباه، بالكيفية التي تشكل منه 

تأرجحت طبيعة هذا الحضور بين الاستحسان والاستهجان ظاهرة مميزة في هذا الشعر. وقد 
هذا بالإضافة إلى وقوع الشعراء أحيانا في أسر الإسراف  )2(.عبد القاهرعلى حد تعبير 

  والتكلف. وهو ما سيتبين من خلال التعامل مع النماذج الشعرية.
مجانسا بين  أبي القاسم البرجيفمن الصور البديعية المستحسنة التي تخدم المعنى، قول 

  )3("الخلَْق، والخلُُق":
                                                 

 ( 1 ) عبد القاهر الجرجاني، أسرار البلاغة، ص  07

 ( 2 ) ينظر: المصدر نفسه  5
 ( 3 ) ابن الخطيب لسان الدين، الإحاطة في أخبار غرناطة، ج2، ص297
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ھــوَُ ا����ـــــ�ل B8ِ 4ـ!قٍ 
 وB8 4ـُ!قٍُ  

! 
 Cُ.ُ	ِ��َ�َ ْهَُ َ�َ�� طَ�َ.تK"ُ ْزَ�ت 

  )1(: يحي بن خلدونومنه قول 
أ��لُ ا�َ)���ـِ�نَ 4ـَ!ـــْ:ـــ�ً وَ 

 4ـــُ!ــًُ:ــــــ�  
! 

ـدى و  أَْ-رَفُ ا����س B8 ا���
 ا�7�ِـَ�حِ 

فالسياق المدحي هنا يقتضي هذه اانسة، إذ بوجود طرفها الثاني "خُلُقًا" إلى جانب  
  ).ρ"خَلْقًا" يستوفي الشاعران ملامح الصورة المتسامية التي أراداها لشخص الرسول (

ومن أمثلة اانسات التي استعان ا الشعراء في مدح الشخصية المحمدية وإعطائها صورة 
  )2(. ابن الخلوففعتها وعلو شأا، ما نجده في قول متكاملة تعكس ر 

3ـــP�َـــــCَُ �ــــــن 
 .ـــــــ�ــــــ�ءٍ و�ـــــــــورٍ  

! 
 Kـــــ�!> ًKِ8ـــــ2َـــــدََا َ���ــــ

 َK�ِــ�>َ 

حيث أتاح الجناس للشاعر في كلمتي :"الجليل، الجميل" أن يجمع بين الحُسْنَيينِْ، وأن 
  ) في أى صورة، متشحة بوشاح العظمة والجلال والقدسية .ρسول (يقدم الر 

بين "الجدا "والندى"، ليؤكد صفة الكرم، وسيولة العطاء بين يدي  ابن الخطيبويجانس 
  )3(). قائلا: ρالرسول (


ــدار�P ��ُ Cــوثَ ا�ِ).ـــَ�دِ 
 .رَِْ"�ــٍ*  

! 
8َُ<ودُك �� أْ<دَى و�7�َكَ �ــ� 

 أْ�ــدَى   

فمع "الجدا" و"الندى" يتشكل مصدر النماء والحياة والإغاثة. وبالتالي، يوفر الجناس  
)، وتعميق هذه الصفة في شخصه الكريم، خاصة ρللشاعر طاقة تعبيرية هائلة لمدح الرسول (

  في قالب التعجب فزاد المعنى ثراءً ومبالغة. -الجناس–وقد صيغ 
  المرفع، والمشفع"، قائلا: ، فيجانس بين "التلمساني الثغريأما 

                                                 

 ( 1 ) المقري أحمد بن محمد، نفح الطيب، ج 6، ص  513
 (2 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 71

 ( 3 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، ص 475
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ْـتَ ا�ـــُ�ر�8َُ% و ا�ُ�-ــــ%ُ�7َ  أ�ـــ
 P B8ـــــــدٍَ  

! 
 bُ�	ِ�ُـك ا�
َ�ـرُْ<و -ــ�7َََ�

 )1(رِمُ <ْ ا��ُ 

فالرفعة في هذا السياق، تستدعي الشفاعة التي هي علامة من علامات التميز 
  ا عن سائر الأنبياء والرسل. ) دونρوالخصوصية التي من ا االله على نبيه محمد (

  وبذلك تتأكد الصلة بين طرفي الجناس، وتتأكد معها ضرورة حضوره في صياغة المعنى.
على ما بينهما من تباعد في الدلالة  –صورتي "الغيث"، والليث"  ابن الخلوفويلتقط  

حمة، ليشكل منها عبر اانسة، صورة متميزة لممدوحه، تجمع بين معاني الغيث؛ من ر  –
   )ρ :()2وسماحة، وكرم. وصفات الأسد، من شجاعة وبأس. فيقول مادحا الرسول(

 !وََ�ْ�ثُ �7َ�ِحٍ إنِْ َ
رَاَ�م َ"ـ�دِثٌ   
وPََْ�ـــثُ َ	َ�ــــــ�حٍ إنِْ َ
َ��َ>رَ 

 ُ"ــوبُ  

   )3()، بقوله: ρويجمع في صورة أخرى بين حالتي اللين والشدة، مادحا الرسول (
cِ!8َََ�ــــ�دِي و�3َْcَ"ــــــ�ب 

 �ــن �ـــــَدِهِ   
! 

Bْ َ�ــــدَى وَرَدَى  َ�وَْ�ـــــ
 و
�7ْــِ�ـــــــلُ  

 B8 ــــدَى ��!� Cُ7�ْـُــ	8ََ
ْ.ــــِ% ُ�ْ.َ
ــــــدَلٌ     ا�ر�

! 
و	�Cُ7 �!ِ)ـــــدَا B8 ا���7سِ 

 َ�ْ	!ـُـــــــول ُ 

"الندى، والعدا"، مستعينا بلون بديعي آخر،  حيث جانس بين "النَدى والردى" وبين
هو: "التبيين" ويراد به تفسير ما يخفى على المتلقي من معنى. وذلك ما اقتضى منه ترديد الجناس 
مرة أخرى في البيت الثاني. وفائدته في هذا السياق تحُدد من خلال تلاحم وتضافر ركنية لأجل 

  الرحمة مع الشدة والبأس .بناء صورة للممدوح تتكامل فيها الليونة و 
صورا بديعية من فضاء البقاع الطاهرة ومعالمها المقدسة،  أبو القاسم العزفيوينقل إلينا 

  محاولا إبراز الفائدة من كل معلم، متوسلا في ذلك بالجناس. فيقول منوها بركب الحجيج: 

                                                 
  172.  التنسي محمد بن عبد االله، تاريخ بني زيان ملوك تلمسان، ص )  1 (

  ( 2 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص  414
 ( 3 ) المصدر نفسه، ص  97
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ـــــوَ.? �َِ�ـــــنْ َ"ــــــــل� 8َطُـ
 B8 طَْ�َ.ــــــــَ*  

! 
7ْـــــ5ِ  سَ .��	� و�ـــــر�

  َNـــــ� ا�ُ"ُ�ــــو�َ�ْ�ِ 

 B8 ?ــــــ�ـــَ�لَ ا�ُ�َ�و
 ِ�ً�ــــــــ? ��دَ�ــــَــــ�   

! 
َ�ـــــــوَى .��َ�َ�ــــــــ�زِلِ 

 َNـــــــزُو�ـــــــ� ُ��� 

َ���ـِــــرَ وَأ3َْــــــ7َ  ? ا�&�
7َــــــ�     �"ــــو ا��3

! 
ـــلُ �!و3َــــــلِ �8�ــــــ�  �ؤ��

 N1◌َ (ا�و3ُُــــو( 

فجانس بين "المنىَ ومِنىً"، " المنازل والنزل"، "أصفى والصفا"، " الوصل والوصول". 
وبقدر ما أوحت هذه اانسات بثمار هذه الزيارة المقدسة وما أحرزه الحجيج من علامات 

إحساسا بالحسرة والندم على  -وازاةبالم -الفوز انطلاقا من كل معلم وشعيرة، فقد أشاعت
  مستوى الشاعر الذي تخلف عن الركب، وخسر أجر هذه الفريضة.

لزيارة البقاع المقدسة، والتعبق بأريجها  ابن الخطيبوتتصاعد نبرات الشوق لدى 
 -له على حد تعبيره –الطيب، فيقدم لنا صورة بديعية شمية، تفوح برائحة "الندّ" الذي لم يجد 

ا". فيعقد بذلك مجانسة موحية ذا التعلق الشديد والحنين الجارف. قائلا:  1("ند(   

رِْ.ـكَ ُ B8 َل"ْ إِ�َ? أنَْ أَُ"ط� ا�ر�

 ا�ـــذِي   
! 

ا �ـــــَ�  عَ َ�ــــــدًّ 
َ&ـــو�َ
ا    رَأَْ�َ�ــــــ� َ�ــــCُ ِ�ـــــدًّ

 - مجانسا بين " طيبة -وعطرا عاطفة–بصورة مماثلة  يحيى ابن خلدونويطالعنا 
   )2(والطيب". فيقول: 

 !أَِ�نْ طَْ�َ.َ* َ�� 1َوْمُ َ>وْرُ رَِ��ِ.ُ�مُ   
8ََ)ــــــنْ طِ�ِ.َ�ــــــ� ھَــــــذَا 

 ا�َ).ـِـــ�رُ ُ�ِ.ـــــ�نُ  

صورة بديعية،  الثغري التلمسانيومن سياق الشوق والتغزل بالبقاع المقدسة يستلهم  
ناس التام، تكشف عن هيامه الشديد ا إلى درجة أن غدت نواسمها صانعة لطباعه. قوامها الج

  ) 3(يقول: 

                                                 

 ( 1 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، ص  477
 ( 2 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد ج  2، ص216

 ( 3 ) المصدر نفسه، ص  69
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وBِ�َ ُ�!�َ�ــــ� ھََ.ــــتْ َ�وَاِ	مُ 
 ط�َ.ــــَ*   

! 
.ـــــَ�  َ-َ���ـِـــلُ ُ
ْ.دِ�َ�ـــــ� ا��3

َ���ـِــــلُ    وا�-�

والثانية، وتعني ريح الشمال التي حيث جانس بين "الشمائل" الأولى، ويريد ا الطباع، 
عادة ما وظفت كمثير يحرك كوامن النفس لدى المحبين، فأوحت اانسة بتأثير المكان ومتعلقاته 

  في النفس.     
من مشاهد الوجد والغرام والمكابدة صورة معبرة،  أبو حمو موسى الزيانيويستوحي 

   )1(لواا وخطوطها بدمع يمازجه دم. قائلا: تجسد فعل الحب فبي المحبين، فيشكل ملامحها وأ
َ�زَْ<تُ دَْ�ِ)B دًَ�� �ن .)دِ 

�ـم  ِِ
 رِْ"َ!
! 

ْ�ــــِ%  �8ْ�ظُرْ َ
رَى َ�َ<ً.ـ� �!د�

ِ&َ.ـــــ�  َ4ْ�ُ 

ففي هذه الممازجة، أو بالأحرى اانسة بين "الدم والدمع" مكمن التأثير ومصدر فعالية 
ئه. إن هذه الممازجة تخفي وراءها قلبا جريحا أتعبه البعد وتمكنت الصورة في كشف المعنى وإجلا

  منه سهامه. 
في مقام التعبير عن حال العاشق المتيم،  ابن الخلوفوتتساوى " الحرقة والغرق" عند 

  ) 2(قائلا: 
ونَ َ�َ�� أََ.? ا�ُ"ب� إ�Nِ أنَْ َ��ُ 

 َ�َ-ــ�   
! 

َ"ر�ــقَ 3ََ.�َ.ــــــ�تٍ 
 Pَرِ�ـــــقَ َ�دَا�ـــــٍِ%  

–غريق" في الدلالة ومصدر المادة، إلا أما توحدا  -فرغم اختلاف ركني الجناس "حريق
  لدى الشاعر في الإعراب عن حالة الوجع والمكابدة. -إحساسا

ومن هنا تتجلى قدرة الذات الشاعرة في تحقيق التآلف والجمع بين المتباعدين، من خلال 
لنفسي. وربما جاز لنا أن نتأول الغاية من الجناس هنا إلى تطلّع الشاعر، ورغبته العاطفة والموقف ا

). وهذا، على طريقة ρفي تحقيق هذا التوحّد بينه وبين إلفه وحبيبه، ممثلا في شخص المصطفى(
              )3(الصوفية، " فالجناس هوية وجمع ووصال ... وبالجناس يحضر الاتحاد الصوفي حضوراً دقيقًا". 

ومن خلال النماذج المتقدمة، يتضح لنا مدى إفادة شعراء المولديات من هذا النوع 
البديعي في صياغة المعنى، وتشكيل الصورة، وتوشيتها بحلية الجناس. بالإضافة إلى إمدادها بتلك 

                                                 

 (1 ) المصدر السابق، ص  188
 ( 2 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص   347

 ( 3 ) اليوسف يوسف سامي، ابن الفارص شاعر الحب الإلهي، دار الينابيع للنشر والتوزيع، دمشق، سوريا، (د، ت)، ص  101
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الفهم القيمة الموسيقية التي تستأثر بسماع المتلقي، وتقرر في نفسه إحساسا بنشوة النغم، ومتعة 
  في آن.

عن حدود الاعتدال في توظيفهم للجناس إلى  -بالمقابل–غير أن هؤلاء، قد خرجوا 
التعسف والإكراه، بحث اتخذوه في حالات كثيرة مجرد حلية ورجة لفظية دون مراعاة الحاجة 
إليه، فبدا متبوعا لا تابعا للمعنى. وغاية في ذاته، لا وسيلة تفرض ضرورة داخل الصياغة 

عبء على النص وهجنة عليه، باستثناء ما يحرزه من انسجام  -بكل تأكيد–عرية. وفي هذا الش
موسيقي. ذلك أن الجناس ذه الكيفية، قد فَـقَدَ  مصدر الفضيلة فيه، والتي هي نصرة المعنى 

، الذي يقول ذا الشأن: "إنما يعطي التجنيس من عبد القاهر الجرجانيعلى حد رأي 
 يتم إلا بنصرة المعنى إذ لو كان اللفظ وحده لما كان فيه مستحسن، ولما وجد فيه الفضيلة أمر لا

إلا معيب مستهجن، ولذلك ذم الاستكثار منه والولوع به، وذلك أن المعاني لا تدين في كل 
  .)1(موضع لما يجذا التجنيس إليه"

طنعوا الجناس وإن لم فيما ينسحب عليه هذا الحكم، فاص -أحيانا–وقد وقع شعراء المولديات 
   )2(:ابن الخلوفتدع إليه الضرورة، بل وخرجوا إلى حد والتكلف في طلبه.كما في قول 

 Bْ�ـــــثُ ا�ُ�وَا�ـِــــPَ ْوَھُــــــم
 Bوا�َ�وَا�ـِــــ  

! 
 B>ِْ�ـظُ  ا�ُ�ـــراPَ ْوَھُم

 وا�َ�ـــــَ<�رِي  

اد تخرج لغته عن صور الجناس فالكلفة واضحة في هذا البيت بالمستوى الذي لا تك
راجي وااري".

ُ
والي"، "الم

َ
والي والم

ُ
  وذلك في: " الغيث والغيظ"، "الم

  ) 3(: ابن زمركوكذلك الشأن في قول 
 Cِإِْ-رَا1ِــــــــ B8 ِوا�َ.ـــــــــدْر Cِإ�رَا1ـِـــــ B8 ِھْـــر َ���ز�

ھْــــــرِ B8 ا��ـــNcْءَِ   � وا�ز

   )4(: أبي حموالإسراف في استخدام الجناس والسعي إليه ما نجد في قول  ومن أمثلة

                                                 
  .5الجرجاني  عبد القاهر، أسرار البلاغة، ص) 1 (

 ( 2 ) ابن الخلوف القسنطيي، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص  31
 ( 3 ) ابن زمرك، الديوان، ص  365

 ( 4 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج  2، ص139-137
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ُ�ِ	ـــــBْءٌ  1ََ	ـــــــ� 
 1َْ!ُ.ـــــــــCُ  إذِْ أَ	ـــــَ?   

! 
8َـــــذَابَ أًَ	ــــــ?  

 ِ�ْ�دَ�ـــــــــَ� أذََْ�َ.ـــــــــ�  

ي َ�َ:ــــدْ زَادَ  8ََ�ـــــ� أھَـــلَْ وُد�
 وَ<ـــــدِْي  

! 
إَ�? أھَْـــــــــلِ َ�ْ<ــــــــــدٍ 

 َ.ــــــــ�  وَأھَْــــــلِ 1ُ 

ــــرى  �وا ا�	 �8ََ<ـــــد
 �َِ-�7ِــــِ% ا�ـــــوَرَى 

! 
َ�ــــَ	? أنَْ َ
ــــــــرَى 


ـِــــB َ�ْ>رَِ.ـــــــ�  !َ:ْ�ُ 

�ــــــرُ رَِ.�ــــــــــٍ% ْ-َ8َ
 أََ
ـــــــ? .ر�8َِِـــــــــٍ%   

! 
َ�.ــــــــــBًِّ َ-�7ِـــــــــٍ% 

 ذَْ�َ.ــــــــ�  �ِ�ـــــــــــــنَْ أَ 

  
وَِ�ْ	ـــــكٌ 8َِ
�ــــــــقٌ 

 وَزَھْــــــرٌ أَِ��ــــــقٌ   
! 

.ـِــــرَوْضٍ َ-ر�ـــــــقٍ 
 َ"وَْ
ــــCُ ا�رََ.ـــــــــ�  

              )1(: ابن الخلوف القسنطينيقول  ومن مظاهر هذا التأنق اللفظي عبر اانسة،
�لٍ ْ>َ B.ـــــــلَ أ�أ�ــــــ�ط َ<ْ

�!ـَـــــــ*ٍ َ>ْ�َ.ِ  
! 

.ــتَْ َ-ْ�َ.َ* إذْ أرُِْ&َ%  1َدْ َ-��
َ:َ�ــــــ�   ا���

وَوَ��دَتْ �ِْ!وَ��ـــــدِ  ا�4ِزْيَ 
  �نَ طــــ2َ?"ـــ

! 
و1َ��ََ.ــتْ ُ�ْ:َ.َ* إذِْ زَل� 

  واْ<َ
ر َ�ـــَــــ�
وََ�َ�َ�ـــــــتْ  ِ.�4َ�َزِ��ــــــَ�  

�ــــــــمْ ُ
َ   أَُ���
! 

و��1.ـــــتْ ُ�ْ
َ.َ* إذْ َ<�وَزَ 
  ا�َ"د� َ�ــــ�

   )2(ومنه قوله أيضا من مولديته "العينية": 

                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 61
 ( 2 ) المصدر نفسه، ص  350
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فْ وََ	ـــلْ وَإنِْ <ْ�تَ 	ْ!ً)� 1ِ 
   Cِِ!�َََْ�نْ أھ 

! 
5ِ7ْ ��1َوُا أمَْ َ	رَوْا  أَ.� �	�

 �ِْ!�3َ�َ�ـِــــــــــــ%ِ 

وَِ	رْ .Bِ ِ.ِ	رِيًّ ا�َ
طَوْا 
رى   ��وَةَ ا�	ْ3َ 

! 
وB.ِ"ْ3َ8َ B.ِ 5ْ3َِ 4َ!�7وُا ُ�ل� 

 َ&��ـٍِ%  

وَُ�َ8َ B.ِ 5ْ�B."ِْ  َ"�زَ إذِْ 
وَى    رُوا ا���  َ"ر�

! 
ْـرُ  و1َلِْ ِ.B.ِ!ْ:َ8َ B َ-ــــ�رِهٌ �Pَـ

 َ<ــــ�زِعِ  

وَإنِْ ِ<ْ�تَ َ<زًْ��، ِ�لْ وَُ<زْ 
   Cِِـ�ن َ�ِ��� 

! 
عْ إَِ�? ا�وَادِي، وَِ-ْ% وََ	�رِ 

  %ِ�ِN ُ�ـل� 

فالكلفة واضحة على هذه الأبيات التي اقتُطعت من القصيدة حسب ترتيبها بصورة 
متتالية، حيث عمد الشاعر إلى رصفها بالجناس، معتمدا في ذلك نوعا من التلاعب اللفظي، 

  ق الجناس المركب.عن طري

  رد العجز على الصدر:  

ويسمى أيضا التصدير، ويكون بتكرار الكلمة في ثنايا البيت لفظا ومعنى، أو لفظا 
فحسب. شريطة أن يلزم أحد طرفي التصدير موقعا بعينه، هو خاتمة البيت، فتكون فيه القافية. 

   )1(ثة أقسام، هي: له. حيث يجعله في ثلا ابن المعتزوهذا ما يستفاد من تقسيمات 
  ما يوافق آخر كلمة من البيت آخر كلمة من النصف الأول. -
 ما يوافق آخر كلمة من البيت أول كلمة منه. -

 ما وافق آخر كلمة من البيت بعض ما فيه. -

  حيث يتحقق في كل هذه الأقسام شرط وقوع الركن الثاني في القافية. 
رَد أعجاز الكلام على صدوره، فيدل للتصدير، يقول: " هو أن ت ـُ ابن رشيقوفي تعريف 

بعضه على بعض ويسهل استخراج قوافي الشعر إذا كان كذلك وتقتضيها الصفة، ويكسب 
  )2(البيت الذي يكون فيه أة، ويكسوه رونقا وذيباجة"

                                                 

 ( 1 )  ينظر: ابن المعتز، كتاب البديع، ص  48-47
 ( 2 ) ابن رشيق القيرواني، العمرة، ج2، ص3
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وانطلاقا من هذا التعريف، يمكن استخلاص وظيفة التصدير، وتتحدد بالدرجة الأولى 
وسيقية. بالإضافة إلى القيمة المعنوية والفنية باعتباره أداة لتحسين الكلام فيما ينتجه من قيمة م

  وتأكيد المعنى، خاصة إذا ترددت الكلمة لفظا ومعنى.
لكن يظل الأثر الموسيقي الناتج عن التصدير هو جوهر وظيفته، باعتباره محسنًا لفظيا لا 

لة من زاوية علاقته بالمعنى، على أن معنويا. وعلى هذا الأساس سأحاول أن أقف معه وقفة معج
  أعود إليه في القسم الخاص بدراسة الموسيقى فيما سيأتي.

أما عن نوعية الوظيفة المعنوية للتصدير، فعلى اعتبار أنه ضرب من التكرار، فإنه يحقق 
ه توكيدا ويوفر عمقا وثراءً للسياق الذي يردُ فيه من خلال تردد اللفظة بين اية البيت وفضائ

  الداخلي. وهذه بعض النماذج نوردها للكشف عن هذا الأثر المعنوي الفني .
  ) 1(مشيدا بجيش الغني باالله ودوره في كسر شوكة الصليبيين:  ابن زمركيقول 

!ِ�ــــبِ  َ�َ	رُوا َ
َ��ِ>�لَ ا��3
!ـُــــوا    وََ�>�

! 
ِ.َ�ـــــــــنْ ارَ
&ـــــَـ? 

Kـــــــــــ�<�
  Cَِِ�ـNَِو� 

فرَد كلمة "تمثيلا" في صيغة المفعول المطلق على فعلها في اية المصراع الأول "مثلّوا"، قد 
أوحى بعظمة النصر للمسلمين، في مقابل فداحة الخطب والهزيمة بالنسبة للنصارى. كما أن  
 كلمة"مثلوا" جاءت دالة على نظيرا في قافية البيت، وكأا تستدعيها وتستوجب حضورها.

وهذا ما يكشف عن قيمة التصدير في تقوية الصلة بين الألفاظ من جهة وتعميق المعنى من 
  جهة ثانية.

ابن )، وإضفاء صفة الكمال على شخصه الكريم، يتخذ ρوفي مقام الثناء على الرسول (
  من التصدير أداة لتأكيد هذا المعنى، قائلا:  الخلوف

 Cُـــــــلَ �ُ و73َْـــَــــــــ ���َ
 وَ"َ�ـــــــ�هُ   

! 
� وََ"َ.ــــــــ�هُ ِ.َ�ـــــــ� َ"َ.ـــ

  َKْ�ِ��ـ
َ)2( 

فقد أدّى لفظ التصدير في "كمّل"، و"تكميلا" دوره الفاعل في تأكيد صفة الكمال 
  للذات المحمدية، من خلال هذا الإصرار الناتج عن تكرار الكلمة بين بداية البيت وايته.     

   )ρ :()3صفة الشفاعة للرسول ( ويقول مؤكدا
                                                 

 ( 1 ) ابن زمرك، الديوان، ص  479
  479.ا�( ز'�ك، ا� ��ان، ص )  2 (

 ( 3 ) المصدر نفسه، ص 361
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و1َلُْ َ�� َ
َ-� ُ�ْ	َ�ْ%، وََ	لْ ُ
ْ)طَ 
 واْ-7ََ)ـنْ 

! 

َ-7ــ�ْ% 98َْ�ــــتَ ا��ـــــوَْمَ ُ

 أوََْ<ـــــــCُ َ-�8ـِ%ٍ 

حيث أفاد التصدير إثبات صفة الشفاعة على نحو من المبالغة، خاصة وأن ركنه الثاني قد 
  شافع"، مسبوقا بصيغة التفضيل في كلمة "أوجه".ورد على صيغة اسم الفاعل "

في مشهد التضرع والدعاء، حيث يلوذ بخالقه متشبثا بغفرانه، فيجد  الثغريونلتقي مع 
في التصدير وسيلة تحقق له هذا الإلحاح والتشبث، مكرراً  كلمة "غفرا" في صيغة اسم فعل الأمر 

     )1(التجاوز عن الذنب، يقول: التي تفيد الدعاء، عله يحظى بكرم االله في 
إNِھBَِ 7ْ�َـــــوًا �ن 

�ــــــ�   
 ذ�ــــــوب <��
! 

و7Pـــــرًا �َ�� أ	!7ــــت �ن 
 ز�ل 7ْPُــرَا  

ذه الذنوب، التي غدت حملا ثقيلا أتعب كاهله. فيجعل من   ابن الخلوفويضيق 
   )2(كلمة "ثقيلا" مدار البيت ومركز الإشعاع في قوله: 

ُ�ـــــوبَ  �وََ"َ�ْ!ــــتُ ا�ذ
   ًKــــــ�:ِ<َ ًKْ�ــــــ"َ 

! 
ْـفَ أَْ�ُ<و و1َــــدْ َ"َ�ْ!تُ �َ  �ــ

  َKــــــ�:ِ<َ 

   )3(معتمدا التصدير:  ابن زمركوفي سياق الغزل والتشوق، يقول 
أيَ�  َ�� َ	ــ�ِ��ـِـــB ا�َ.طَْ"ـــــ�ءِ 

 �َُ.�َ�ــــــٍ*   
! 

�Bِ ِ�ْ�دَُ�مْ َ�� َ	�ِ��B ا�َ.طَْ"ـ�ءِ  

 - بين بدْئهِِ وختامه–فتردّد عبارة "ساكني البطحاء" بلفظها ومعناها في فضاء هذا البيت 
  قد أشاع شوقا وحنينا يعانق به الشاعر أحبته في مضارم ببطحاء مكة.

                                                 

 ( 1 ) التنسي محمد بن عبد االله، تاريخ بني الزيان ملوك تلمسان، ص  214
 ( 2 ) ابن الخلوف، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 67

 ( 3 ) ابن زمرك، الديوان، ص  363
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   )1(ومن القصيدة ذاا، يقول مصورا حاله الباكي: 
ــــــ�مُ َ�ــــــوْمَ  ��َMا Bـ�	ِ�ْ
َ�مْ ُ

   Cِِوَدَا�ــــــ 
! 

ْ�ـــبُ 1َدْ أو8ََْـ?  َ�َ!? وَا�ر�
وْرَاءِ    ا�ز�

أَْ.�ــBِ وََ�ْ.ِ	ــمُ وا�َ�َ"�	ـنُِ 
   Bِ!
َ>ْ
َ 

! 
ـــــمٍ  �	.َ
8ََ)!ــِْ:ــــتُ .ــ�نَ َ

 وُ.�ـــــَـــ�ءٍ  

لحظة الفراق، جسدها  فهي مفارقة، يشكل طرفيها؛ المحب ببكائه، والمحبوب بابتسامته
الشاعر عبر هذه المطابقة أولا بين (البكاء، والتبسم) ثم أردف بالتصدير، ليعزز الصورة، ويزيد 

على حصر طرفي البيت  -كما هو واضح من جانب الشكل  –المعنى قوة وتوكيدا. وقد حرص 
سيد صورته الباكية بين فعل البكاء ومصدره. وفي هذا إيحاء بالمضمون وإلحاح من الشاعر على تج

  الحزينة إزاء ذلك الموقف العسير.
  ) 2(وفي السياق نفسه يقول معبرا عن إحساسه بافتقاد الحبيب وحسرته عليه: 

َ�ــــــ� َ�ــــوْرِدًا َ"��ــــــت 
 �!�C 1!و.�ـــــ�   

! 
�و ��ـــلَ �ـــــم َ
<ــــْــرِ 

  Kـــــ��ا��دا�ـــــُ% ِ 

انسة بين كلمة " نيل" في بداية المصراع الثاني وهي فعل، معناه حيث اعتمد تصدير ا
الحصول على الشيء وامتلاكه، والثانية اسم أراد به الشاعر "ر النيل". وقد جاء ركن التصدير 
الأول مسبوقا بـ "لو" التي هي أداة امتناع لامتناع،. فامتنع الفعل "نيل"، عن التحقق وامتنع معه 

ا تسبب في حالة من الحزن عميقة، تجلت في هذا الفيض من البكاء الذي الحبيب، وذلك م
حاكى "النيل" غزارة وتدفقا. وبذا يكون التصدير قد حقق ثراءً معنويا، وأصاب مبالغة، بل غلوا 

  واضحا.
داخل أجواء الشوق إلى البقاع المقدسة بصورة بديعية، تجسد  التلمساني الثغريويطالعنا 

زيارا وتعمق الإحساس بافتقادها، معتمدا في تشكيلها التصدير بغرض  مشاعر اللهفة إلى
وتأكيد هذا العطش من خلال تكرار كلمة "ظامئا" بلفظها ومعناها في   ترسيخ هذا الإحساس

  ))3اية كل مصراع، منه قوله : 

                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق، ص  363
 ( 2 ) المصدر نفسه، ص  476

 ( 3 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج  2، ص211
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ا�ُ)ذِ�بَ وَ 4َ!�7وُ�ـــــBِ  وَرَدُوا
 ظَ�ِ�ــــ�ـــً�   

! 
8َـــَ�َ
ــ? ُ�ــــ.ــَ�حُ ا�ـــوِرْدُ 

 �8ِـــCِ �ـِـــظَـــــ�مٍ  

  
أن يُصور هذا التطلع والشوق إلى تلك الأماكن الطاهرة،  أبو القاسم البرجيويحاول 

  )1(قائلا : 
�ــــ� وَ 8ـــBِ طَْ�َ.ــَ* َ�8ِ

 ــلٌ   ا�2ــــرّاء �B أََ�ـــ
! 

�3َ�ُِ"بُ ا�َ:ـــْ!بَ ِ�ْ�ــــCُ َ�ـــ� 
  Cُ.ُ"ِ�3َُـــ� 

حيث أسعفه التصدير داخل هذا السياق في توصيل المعنى، والإيحاء ذا الأمل الذي 
). وذلك من خلال ρصار يلازمه ويملأ عليه قلبه وحياته، داعيا إياه إلى زيارة مواطن الرسول (

  تردد كلمة "يصاحب" لفظا ومعنى، والتي أوحت بحجم هذا الأمل ومستوى حضوره.
نلتقي مع لوحة أخرى من لوحات هذا الشوق المتقد واللهفة الشديدة  وفابن الخلومع 

  )2(إلى تلك المعالم المقدسة، في قوله: 
 Bـ��وَا1ْـــــــــرَ �
 ا�	ــــــــــKمَ و1ََ.ـــــــــــ�لْ    

! 
ْـلَ   �ــ��B ا��ـــــ�)ـــ

  Kــَْ:ــــ.�ـــــ
 وا�َ>ـــــرى 

إزاء الموانع التي تحول دون الرحلة، فحمل ركب الحجيج هذه لقد ضاق الشاعر بشوقه 
الشحنة العاطفية، وأوصى بأن تفرغ تقبيلا بتلك المعالم . وتأكيدًا على هذه الوصية أصّر على 

تقبيلا" حتى يضفي على الصورة حركة -التصدير، متوخيا صياغته: "فعلا" ومفعولا مطلقا "قبل
  وعمقا وحرارة إحساس.

فإنه يلزم نفسه بالرحلة إلى تلك البقاع، والتعبق بأجوائها العطرة، قائلا  ابن الخطيبأما  
 :)3(  

                                                 

 ( 1 ) ابن الخطيب لسان الدين، الإحاطة في أخبار غرناطة، ج 2، ص 296
 (2 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص  69

 ( 3 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، ص 483-482
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 B8ِ Bـــــ��ْـتَ أ وَ�ــــــــَ� َ��ـــــ
 ِ<وَارِكِ َ>�وً��   

! 
أوَُ	ــــ�دُ ِ�ْ�C ا�ــ�ْ	كَ وَ 

 ا�َ)ْ�َ.رَ ا�ــوردَا  

 B8 ُ5َ ا�ر"��ن	وإنْ 8ََ
 ا�ُ)ـْ�رِ ُ.ـرْھَـــ*ً 

! 
8ـــــKََ ُ.ـــــد� �ن َ"ـــث� 

ا  ا�َ�طَِ�ـــ  ــَ* Nُ.ـــد�

حيث قام التصدير هنا على تكرار لفظة "لابد" التي تفيد معنى الوجوب، فأفاد إلزاما وإصرارا 
  ).ρعلى تنفيذ الوعد الذي قطعه الشاعر على نفسه بشد الرحال صوب ضريح المصطفى (
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يكشف عن وظيفة التصدير المعنوية والفنية، ويؤكد استعانة هذه النماذج ما  في ولعل
  شعراء المولديات ذه الأداة . وهي استعانة واسعة، ستتضح أكثر مع دراسة عنصر الموسيقى.

على أن ما ينبغي أن أشير إليه في ختام الحديث عن الصورة البديعية أن الشعراء وإن 
توصيل أفكارهم والتعبير عن مشاعرهم ورؤاهم في  وفقوا أحيانا في الإفادة من هذه الأداة في

ثوب مرقوم موشى ذه المحسنات، فإم كثيرا ما خرجوا إلى حد التصنع والإسراف في 
استخدامها، بالكيفية التي تنبئ عن قصد وتعمل. وأرى قبل التحول عن هذا اال أن أثبت 

دراستها، أؤكد من خلالها هذا الحكم. بعض النصوص التي تجمع بين أنواع البديع التي سبقت 
 ةمع مراعاة أن تكون هذه النماذج لشعراء من الإمارات الأربع. فعن إمارة بني نصر بغرناط

  )1(من قصيدته النونية:  ابن زمركنستدل بقول 
ارِ ا�ِ)َ��نِ 1َدْ  8َــِ�نْ �ل� 4ــوَ�

�
 ـَ?    ارَْ
! 

ْـَ)�مِ ا�)ِ-��تِ  .ــــC �ل �ـــطِــ
 �طَ)�ن    

وَ�ــوُرِدُھَ� ظ9�َْى ا�ُ�ُ)وبِ 
     ًKذَواِ.ـــ 

! 
ْـَ!دِ  و3ْ�َُدِرُھــــَ� ِ�نْ ُ�ل� أَ�ــ

ـــ�نِ     رَ��

C �ــــــِْ�َ�� وَ  و�ِ!�ـ
ا�رُ.ـــــــــــوعُ �ــــــوَا"ــــلٌِ     
! 

Pََ��مُ �ـدًَى �7َتْ ِ.Cِ ا�َ�ْ"لَ 
 ��7�َن   

�سَ  إذا أ4ــــَ!فَ ا���
ْـَ"!وا        ا�2َــــــَ��مُ وَأ�ـ

! 
ـدَاه و 8ـــــــSن� َ�ــــ

ــــ�نِ     ا�2ـــــَ�ـــــَ�م َ�َ	ــــ��

ْـدَ  إ�ـــــ�م أ��دَ ا�ُ�ْ!كَ .ـَ)ـــ
 Cذَھـــــَ�ِ.ـــــــــ 

! 
إ�ـــ�دةَ Nَ �ــــَ�.ــBِ ا�ُ"َ	�مِ 

   Bــــــ�وَاِ َNو 

Kلِ  8ــــ2َــــَ�دَرَ أطْـــــKلََ ا�&�
 دَوَارِ	ـً�    

! 
د �dِِْ	ـ ــــــKَمِ وَ<ــــــدَ�

 أر8َْـــــََ% ُ.ْ��ــــَ�نِ  

دَھَ� وا�َ�ــــــْ<دُ  وََ-��
 �ـ-ـــــ�دُ دَوَْ�ــــــــً*    

! 
َ�ـــــَ"�8ِ!ُ�ـــــَ� ُ
ــــــزْھَ? 

 ِ.ُ�ـــــــْ�نٍ وإ�َ��نِ   

مطعان"، "كفّت وكفّان"، "يمن وإيمان" وطابق بين :" موردها حيث جانس بين :" مطعام و 
  ومصدرها"،ثم بين" أعاد وبعد ذهابه" وهو إيهام التضاد وكذا الشأن في "الضلال والإسلام".

  الأنصاري: أحمد بن عبد المنانوعن إمارة بني مرين نستحضر قول 

                                                 

 ( 1 ) ابن زمرك، الديوان، ص  497
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ْ�تَ ِ�نْ َ�ر�  َ�ــــ�ذَا َ
ـــَ<ر�
 ا�2َرَامِ ھَوًى    

! 
َ�� 1َــــــْ!بُ وََ�ـــــــ�ذَا أَْ�ــــتَ 

 ُ  C   <ــــَ�رِ�ـــ

اهُ  أَِ.�ـــــتُ �ـَــــــْ�!Bَِ ِ�نْ َ<ر�
 ًKِـ"
َ�ِ�ُ     

! 
�دِ وَھُوَ �ـؤَُومُ ا�ـــِ<7ْنِ ْ	ُ��.ِ

  Cُھَ�ِ<ُ)ـــــــــ 

ــــ% ا�و<ـــــد B8 أدا8ــ
    B�.!ـــ�? 2�8ـ!	 

! 
ْـدُ Nَ -ــــكَ� 2ْ�َـــــ!وُبٌ  وَا�وَ<

  Cُ(ُ8ِــــدَُا� 

أ�4َُدِعُ ا�َ:ْ!بَ َ�ـْ�َ�� وَھُــوَ 
     Bِ�ُْـدَ�ـــ  َ�ـــ4ـ

! 
َ�ذَ�كَِ ا�َ:!بُ َ�ـ4ْـــدُوعٌ 

  Cُُــ�4َُدِ�ــ� 

وَْ�ـــ5َ ا�ُ�ِ"ـــب�  �ََ:دْ 
ــ  ـــتْ -ــََ��ِ�!ـــCُ     َ�ــ��

! 
ر�  �وَ 4ــB8�َ ا�	�ُ8َ ،Cِ �."ُ.ِ

 Cُُ1(ذا�ــــِـــ)ــ ( 

فالبديع في هذه الأبيات، موزع بين التصدير والطباق؛ التصدير في "تجرعت وجارعه"  
  و"أدُافع ومدافعه"، " أُخادع ومخادعه".والطباق في: "مكتحل بالسهد ونؤوم"، "خافي وذائع".

التلمساني،  لأبي عبد االله محمد بن يوسف الثغريومن شعراء بني زيان نقتطع نموذجا 
  )1(من قصيدته "الميمية"، يقول فيه: 

                                                 

 ( 1 ) التنسي محمد بن عبد االله، تاريخ بني الزيان ملو ك تلمسان، ص  170-169
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�ـــــــوع  �ـــــــِ* .��د ِ	ر� ا�َ�َ".�

رَْ<ـــــمُ   َ�ُ 

! 
ْ�ــــُ% إن 
	ــــ9ل  ��8د�

 �3ِ8َــــ5ٌ أَْ�َ<ـــمُ 

وا�"ـــ�لُ َ
ْ�طـــقُِ �ن 
    �	ـــــَ�نِ ��3َــــتٍِ 

! 
 �ب وا�ـَ�ــــوَى  �	ُ�تُ وا��3


�ـَ!�مُ � 

ر�تُ ِ�ْ
َ��نَ ا�َ�وَى  َ�م
   Cِِ8َوََ-? .ـــــ 

! 
ِ<7ْنٌ ُ��ــــمّ .�ل ِ	رًّ ُ�ْ�َ
ــــــمُ  

ِ<7ْنٌ َ
َ"�َ�? وِرْدَهُ طَْ�رُ 
 رَى     ــــَ ا��

! 
ـــــ� <ــــرََى دَْ�ً)ـــ�  ���

 �ــُ�ـــــَ�زِ<ــــCُ دَمُ    

آهٍَ وَ Bِ8 -ـــــَ�ــــوَى 
َ.�َ.ٍ* رَاَ"*ٌ      �ــ�3

! 
ْـ�ــــوا إ�?  �وَْ أَ���B أ-ــــ

 َ�ـرَْ"مُ    �ــــنَْ 

ِ* َ�وْ ُ�ــــَ
�حُ  ُ اM"ــــ.� و3َـــلْ
 و3َِـــ��ُ�ـمُ     

! 
 *ِ �."Mـدٌْ وَ ھِـــْ<رَانُ ا�-ـــَ

 َ�ـــْ!ـــَ:ـمُ  

ـــمِ  وَا�ـ:رُِبُ  ��
�ــــِْ��ــمِ �!�ـــَُ
 <ــــَ�ـــ�ٌ*      

! 
وا�.ـــُْ)ـــدِ �ـــَ�ـــُْ�مْ 

مُ   ��� �!ـــ�ُ-وقِ َ<َ

4ـــ!ـــ�وا ا�ـــ3ـــ�.� 
    ��َ�ُ�	ِ�َ �Bْـ!صُْ إ�  َ�ـــ4ـ

! 
ْـ!Bِ �ـــنَْ  8ـــََ)ـــَ	? ُ
	ــ


ْ	!مُِ  ُ C�َْ�ـــ!ـَــ 

 َ. Bـــ
ْـنَ وَا"ــــْ�رَِ �ـــ
     �.َ  ا�3ــ�َ.�.* و ا�ـ�3

! 
Nَ ھـــــذَِهِ ُ
ْ�ــــــَ	? وَ Nَ ذِي 


�ـــــَ	مُ   

  
ھــذََا ا�ـَ�وَى أذَْ�? ا�َ<وَى 

 B"ِ�ِوا>َ.ِ     
! 

َ.ـــ)ــدَ ا�ـــ��وَى 8ــــ9َََ�� 
ْـرَمُ    ا�ُ�)ــَ��? ا�ُ�ـــ2ــــ

حيث نسجل الطباق في الأبيات الأولى بين :"السر ويترجم"، "فصيح وأعجم"، "تنطق 
  لم" "كتمان ووشى"، " ينم ويكتم".وصامت"، "يصمت و يتك

ثم المقابلة في البيتين: السادس والسابع بين: "وصل الأحبة شهد وهجران الأحبة علقم"، 
"القرب جنة والبعد جهنم". ثم الجناس في باقي الأبيات : بين "دمع ودم"، "تسلي وتسلم"، 

  "الصبابة والصبا "، "تنسى وتنسم"، "الهوى والجوى والنوى".
  )1(، نمثل بقوله من "ميميته": ابن الخلوفعن شاعر الدولة الحفصية و 

                                                 

  173 ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص )  1( 
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 Bِ��3َ �
وَ 1َـــطَْ)ُ
ـــمْ َ"ْ.لَ ا
 َ.ِ�َ�ُ�مْ    

! 
��K َ�َ!ِ�ُ�مْ إذْ 1َطَْ)ُ
مْ و3ََْ!ُ
مُ  َ8َ 

وأَْ
ــ!ــــ7َُْ
ــــمْ �.�B ِ.2َْ�ــــرِ 
 َP     *ٍَـــــــرَا�ــــ 

! 
ط َ  وَ Bِ8 َ-رِ�ُ�مْ أن� ا�7َ�ُر�

 ُ�ـ2رمُ 

وآَ�ْ�ُ
ـــم أن َ
ْ"7ـــظُِوا 
ْـدَا دَا�ــًِ��        ا�َ)ـــ�ــ

! 
� ا�َ:&?  َ.��ـَــــَ�مْ 8َــــَ��  ���َ

 ا�َ"وْلُ ِ"ْ!ُ
مْ  

 Cُ�7-َ ٍف�ــمْ َ�نْ ُ�دِْ
وَ أَْ�رَْ&ُ
 ?�َ      ا�&�

! 
ُ�مْ 8َ��  أنْ َ�وْ َ�َ�ْ�ُ
ـــمْ  &ر�

 وَزرُْ
ــــــمْ 

ْ�ِ% B8ِ ا�:ـْ!بِ  وأَْ&رَْ�ُ
مْ .��د�
 ُ"ر1ْــًَ*      

! 
�رَ .����ءِ  وَ�ـَـــمْ أدْرِ أن� ا�ـــــ��


ْ&ـــرَمُ  ُ 

ــــ�مِ إذْ  �� ــــمُ ا��� �
وأَْ-ــــَ�
 َ�ــــم� .��ذِي     

! 

ـــCُ أَْ"-ـــB�ِ�َ 8ـََ:ـــ�ل ْ أَ�ــــ��

 وَ 1ُْ!ُ
مُ   


مُ  ُ�ْ�ُ
ــــمْ وَ ُ�ْ�َ �� �دُْ
ــمْ أ��ِ�َ
 ا�َ�وَى    

! 
�ـوُمُ 28َـــــرَ�  ْـِ)B ا��� ُ�مْ دَ�

مُ  ُ"ْ.ِ8َ 

 ��َِ� %�ْ 
مُ ا�د�ْ�َ B(ِ8ِ��َ َْوھـــل
 َ<رَى      

! 
وBِ.!ْ1ََ ِ.�ـَ� 	ـــنَ� اMَ	ـــَ? 

ــمُ   
َ�!�ـَ�َ 

وُ	ْ:B�ِ ِ.�� أ7َ4َْْ�تُ َ.ْ�نَ 
      B"ِـِــــــ�ـــوَا>َ 

! 
 َNَحُ .��-ـ��وَى و 3َ�ُر�


�ـــــَ!�مُ   َ�َ 

8ََ�نْ ذا ا�ذي أرَُْ<ــوهُ وَ 
.رُ ذَاھِـــبٌ       ا��3

! 
ي   أَْ-ُ�وهوََ�نْ ذَا ا�ذ�

ْـُ�مُ وَا�3ْ4َـمُ  "�َ    

ْ�وَى �َ  !مُِ B8ِ ا�د� ـP Cُـــَْ�رَ أُ	�
 َ��رِهِ     

! 
 َN ْْ�وَى �ـِـــَ�ن وَأطَْرَحُ ا�-�

 ُ�	ــــَ!�مُ   
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وا، وَإنْ ِ-ْ�ُ
مْ  �S8َنِْ ِ-ْ�ُ
مْ 3َد
 3ِ!وا        

! 
8ََ!ْ�سَ �ـِـَ"�لٍ َ�رْ
ُ&ــــوھــــَ� 

ِ�ــــمُ     �ـــذُ�

4ْطِ وَ  �َ.��Bِ َ�َ!? ا�	 
مْ أَ"�ُ�َْ98َ
     �&َ  ا�ر�

! 
َ�َ:�ُ�ُ�مْ ِ�ْ�دِي -ـرَِ�فٌ 

ــمُ     ُ�َ)ظ�

أھَِ�مُ ِ.9َ"ـدْاقِ ا�ـ"ــدََاِ�قِ و 
 ا�ـــظــ�.ـــَ�      

! 
ْـ  بِ 4ِEـ ْ"رِ وَ ا�طَ�� َ.ـ�رِھَ� ِ.��	�
     َ�ْ�ُ�مُ 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

فإذا أضفنا إلى هذا الحضور البديعي اللافت للانتباه أن كل النماذج السابقة أخذت أبياا 
لا قفز أو انتقاء، تأكدت لنا بذلك صحة الحكم السابق فيما يتعلق بالقصدية بصورة متتالية ب

  والتعمل أحيانا في اصطناع المحسنات البديعية .
  وبعد فإن ما يمكن استخلاصه بخصوص الصورة الشعرية بعامة، هو ما يلي: 

ني، تتصل الصورة الشعرية في النص المولدي بثلاثة منابع أساسية هي : المصدر القرآ -
  المصدر الصوفي، والتراث الشعري القديم، وخاصة منه، شعر ما قبل الإسلام.

انطلاقا من أن القصيدة المولدية نص تقليدي، فإن أسلوب تشكيل الصورة اعتمد  -
  على الأوجه البيانية المعروفة: التشبيه، الاستعارة، الكناية، بالإضافة إلى شيء من ااز العقلي.

ة الطابع التقليدي، فإن مادة الصورة تكاد تنحصر في البيئة البدوية، وامتدادا لسيطر  -
  بمكوناا وعناصرها المختلفة.

  فكل هذه الأبيات باستثناء البيت العاشر عامرة بالبديع، بل إن البيت الواحد قد يتكرر
يتردد فيه  -على سبيل المثال-فيه مرتين من ذات النوع أو من نوعين مختلفين، فالبيت الأول
قبل الأخير جمع بين الجناس  الطباق مرتين بالإضافة إلى التصدير. وفي البيت الثالث ما

  والطباق في آن .
وقد استأثر الطباق بالنصيب الأوفر إذ تكرر عبر تسعة أبيات بين المفردات الآتية: 
"قطعتم ووصلتم"، "تحفظوا وحلتم"، "أعرضتم وزرتم"، "نمّ وأكنّته"، "ونكتم و بحتم"، "كتم 

"السخط والرضا". ثم يلي التصدير  ويتكلم"، "أخفيت ويصرح ولا يتكلم"، "صدوا وصِلوا"،
  عبر أربعة أبيات، بين :"اتصالي ووصلتم"، "غرامه و يغرم"،"ضَرَمتم وتضرم"، "أُسلمُ ويسلم".

  والجناس في البيتين الأخيرين، بين: "صدوا وصِلوا"، " أحداق والحدائق ". 
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وقد ترتب عن ذلك أيضا، أن اتسمت الصورة في القصيدة المولدية بكثير من سمات  -
وملامح الأسلوب التصويري القديم؛ كالقرب، والبساطة، والاعتماد على عالم المحسوسات 

يث امتثلت لتلك الملامح القديمة، دون محاولة لتخطي حدود القديم إلى شيء من القريب. ح
  الطرافة والابتكار.

ومن خصائص الأسلوب التصويري أيضا، الاعتماد على الصورة البديعية، من خلال  -
ء  الاستعانة بالألوان البديعية، خاصة منها : الجناس، الطباق، المقابلة، والتصدير. وقد أفاد الشعرا

كثيرا من هذا المنحى التصويري في التعبير عن مواقفهم ومشاعرهم. وإن كان مستوى توظيف 
البديع قد تأرجح بين الإصابة والإخفاق، حين عمدوا إلى التكلف أحيانا، على النحو الذي 

  تبين في موضعه.
كما ينبغي أن نسجل ملاحظة عامة بشأن الصورة في النص المولدي، وهي أن القارئ   -

لقصيدة المولدية سيلفت انتباهه غياب شبه تام للصورة الشعرية في تلك المقاطع الخاصة بسرد ل
)، حيث يعتمد الشعراء في تقديمها، الأحداث والإشارات التاريخية. ومنها معجزات الرسول (

الأسلوب المباشر، بطريقة العرض التاريخي المحض الذي يقدم الحدث بكيفية التصريح، لا 
. كما أم يعتمدون في هذا السياق أكثر على الأسلوب الخبري أو الإخباري الذي التلميح

     يلائم مقام السرد والتقرير ورصد الحقائق.         
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    :  الموسيقى الشعرية

إن العلاقة بين الموسيقى والشعر علاقة ترابط قوية وعميقة. ولعل من أبرز التقاطعات 
بينهما، أن كليهما سمعي يتخذ من الصوت مادة له. ثم في اعتمادهما معا على مبدأ التناسب  

يم الزمن. في السمع، والتعاقب في الزمن؛ حيث يكون النغم الموسيقي أداة الإيقاع في تقس
وبالموازاة، يقوم الصوت اللغوي في الشعر مقام النغم في تشكيل هذا التقسيم. وفي هذا التناسب 
مكمن اللذة وسر السحر في الموسيقى والشعر على السواء. ومما يزيد الشعر سحرا، أنه يعتمد 

د أشار الكلمة التي تجمع بين متعة الدلالة، أو الفهم، وطرب الصوت أو نشوة السماع. وق
إلى شيء من هذا حين قال: " وما الشعر إلا ضرب من الموسيقى، إلا أنه  محمد غنيمي هلال

  .       )1(تزدوج نغماته بالدلالة " 
هي عماد  -ممثلة في الوزن والقافية خاصة –ومن مظاهر هذه القرابة أيضا، أن الموسيقى

  ودية ومعمارها.ه صرح القصيدة العميالشعر العربي، والأساس الذي يقوم عل
ولقد كان نقاد العرب القدامى وشعراؤهم على وعي تام بأهمية الموسيقى في عملية البناء 
الشعري. ونحن حينما نستقرئ التراث النقدي، سنلتقي بذلك الإجماع على أن الوزن والقافية 

عر إلا يشكلان معلما أساسيا، وحدا فاصلا بين الشعر والنثر. وما من ناقد تصدى لتعريف الش
يعرفه بأنه: " كلام منظوم، بائن عن المنثور  فابن طباطباوجعل من هذين الركنين جوهره وقوامه. 

الذي يستعمله الناس في مخاطبام، بما خص من النظم الذي إن عدل عن جهته مجته الأسماع، 
  .        )2(وفسد على الذوق" 

يرى  ابن طباطبازن والقافية. وبذلك فإن والمتعارف عليه أن كلمة منظوم، كان يراد ا الو 
فيهما عماد الشعر ومعلمه الخاص الذي يختص به، ويتميز  من خلاله عن النثر. ثم يبني على 

  فَقَدَ أخص خصوصياته. هذا أن الشعر لا يكون شعرا إذا عدل عن هذه الوجهة ف ـَ
ى يدل على فيعرف الشعر بقوله: " إنه قول موزون مقف قدامة بن جعفرأما معاصره 

. ثم يضيف في باب نعت القوافي مؤكدا أن إقامة الحد بين الشعر والنثر يعود إلى ما  )3(معنى" 

                                                 

 ( 1 ) هلال محمد غنيمي، النقد الأدبي الحديث، ص 462 . 

 ( 2 ) ابن طباطبا العلوي، عيار الشعر، ص 41 .
 ( 3 ) قدامة بن جعفر، نقد الشعر، ص 64 .
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  يختص به من عنصر الموسيقى وهذا انطلاقا من ربطه لبنية الشعر بالتسجيع والتقفية فيقول: 
ل في باب " لأن بنية الشعر هي التسجيع والتقفية، فكلما كان الشعر أكثر اشتمالا كان أدخ

  .     )1(الشعر وأخرج له عن مذهب النثر" 
أن " الشعر يقوم بعد النية من أربعة أشياء، وهي : اللفظ، والوزن،  ابن رشيقوعند 

   )2(والمعنى، والقافية." 
نشأة الشعر بتحقيق الإشباع الغريزي لنزعتين متأصلتين في  أرسطوومن قبل، ربط 

  . )3(، والثانية بالميل إلى الانسجام والإيقاعالإنسان، إحداهما تتعلق بالمحاكاة
. أرسطومن نقاد العرب الذين تأثروا إلى حد بعيد بمقولات المعلم الأول،  ابن سيناويعد 

ففسر بدوره نشأة الشعر اتين العلتين، جاعلا من الوزن، السبب الثاني بعد المحاكاة، حيث 
شيئان: أحدهما الالتذاذ بالمحاكاة واستعمالها  يقول:" إن السبب المولد للشعر في قوة الإنسان،

منذ الصبا ... والسبب الثاني حب الناس للتأليف المتفق والألحان طبعا. ثم قد وجدت الأوزان 
        )4(مناسبة للألحان، فمالت إليها الأنفس وأوجدا... فمن هاتين العلتين تولدت الشعرية ". 

لحنين الفطري لما ينطوي عليه من مظاهر التناسب فالشعر ذا نوع من الإشباع لذلك ا
خاصة على مستوى الصورة والموسيقى وقد تقدم أن الشاعر في تشبيهاته واستعاراته إنما يكشف 

بين الأشياء إرضاء  عن هذه الرغبة في إضفاء صفة التماثل والتناسب والتآلف بشكل أو بآخر
  يجد ما يستجيب أكثر لهذا المبدأ.لهذا النزوع. أما على مستوى الموسيقى فإنه قد 

إن بنية الإنسان الجسدية والنفسية على السواء قائمة على هذا التناظر والتناسب. 
لكون من حوله، ولأجل هذا كان دائم الحنين إلى هذا القانون، يمتثل إليه ويسعى إلى اوكذلك 

والارتياح؛ وعلى تحقيقه عن وعي أو عن غير وعي. وكلما أصاب شيئا من ذلك شعر باللذة 
هذا، تتحدد قيمة الموسيقى باعتبارها عنصرا هاما في بناء الشعر، وخاصية مميزة، تقوم حدا 
فاصلا بينه وبين النثر، ومثلما ألح النقد القديم على عنصر الموسيقى، ورأى فيه أساسا لا يستقيم 

ية الشعر، إذ تلتقي بكم بناء الشعر إلا بوجوده، فكذلك الشأن في التصور النقدي الحديث لماه

                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق، ص 90 .
 ( 2 ) ابن رشيق، العمدة ج1 ، ص 116 .
 ( 3 ) ينظر : أرسطو، فن الشعر، ص11 .
 ( 4 ) المصدر نفسه، ص 172-171 .
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هائل من النصوص النقدية لنقاد من العرب ومن غير العرب، تقر في إصرار على عضوية 
الموسيقى في الشعر وتجعلها من أهم مكوناته إن لم نقل، أهم مكون عند كثيرين . مع ترشيح 

نعرف الشعر : " وإذن فنحن طه حسينفكرة تميز الشعر عن النثر بناء على هذا الأساس. يقول 
فالملمح  )1(.آمنين بأنه الكلام  المقيد بالوزن والقافية، والذي يقصد به إلى الجمال الفني "

  الأساسي المميز للشعر هو، الموسيقى، ممثلة في الوزن والقافية.
فيرى فيها سر أسرار الشعر، ومصدر سحره الأول، قائلا: " فليس  إبراهيم أنيسأما 

         )2(لاما موسيقيا تنفعل لموسيقاه النفوس وتتأثر ا القلوب ".الشعر في الحقيقة إلا ك
، نلتقي  بأولوية الموسيقى في تشكيل القصيدة، ومع الإصرار على ساسين عسافومع 

أا الخاصية المميزة. حيث يقول: " نغم القصيدة يسيطر على الشاعر قبل البدء بعملية النظم، 
لنظم لكي لا تُداخل القصيدة العناصر النثرية، فالموسيقى مادة وعندما ينفلت النغم منه يترك ا

. ويفهم من هذا أن الموسيقى هي أول ما يفكر فيه الشاعر، وهي أول  )3(الحالة الشعورية" 
مرحلة من مراحل تشكل القصيدة، وأساسها الذي تبنى عليه، فإن افتقد هذا الأساس استحال 

  معه البناء. 
لحديث أيضا ما يؤكد على أن الموسيقى جوهر الشعر ومادته الأولى، وفي النقد الغربي ا

. ويليك رينيهو أوستن وارين،وخاصيته الأساسية. وحسبنا أن نستحضر هنا مقولة الناقدين: 
  .    )4(فالشعر عندهما : " هو بالتعريف تنظيم لنسق من أصوات اللغة"

كن أن تؤدي وظيفتها المعنوية والفنية على أنه ينبغي أن نلاحظ أن الأداة الموسيقية لا يم
لا تتم إلا  -الشعرية -بمعزل عن باقي وسائل ومكونات الشعر الأخرى. فالعملية الإبداعية

  بتضافر كل العناصر في تكامل وتآلف وانسجام.
في حرص  -مثلا–وقد كان النقد العربي القديم على وعي ذه القضية وهو ما نجده 

      )5(بين مكونات الشعر الأربعة: اللفظ، المعنى، الوزن، القافية.  على شرط الائتلاف قدامة

                                                 

 ( 1 ) حسين طه، في الأدب الجاهلي،ط15 ، دار المعارف،مصر 1984 ،  ص 313-312

 ( 2 ) أنيس إبراهيم، موسيقى الشعر، ط7 ، مكتبة الأنجلو المصرية، القاهرة 1997 ، ص 17 .
 ( 3 ) عساف ساسين، الصورة الشعرية، ص 17 .

  .165ويليك رينيه و أوستن وارين، نظرية الأدب ، ص )  4 (

 ( 5 ) ينظر: قدامة بن جعفر، نقد الشعر، ص 70-69 . 
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بما يفيد أن فاعلية كل أداة شعرية لا تكتمل إلا بالتعاون مع  ابن طباطباكما يطالعنا 
سائر الأدوات، فيقول: " وللشعر الموزون إيقاع يطرب الفهم لصوابه، وما يرد عليه من حسن 

ا اجتمع للفهم مع صحة وزن الشعر صحة المعنى وعذوبة اللفظ، تركيبه واعتدال أجزائه. فإذ
فصفا مسموعه ومعقوله من الكدر تم قبوله له، واشتماله عليه، وإن نقص جزء من أجزائه التي 
يعمل ا وهي: اعتدال الوزن، وصواب المعنى، وحسن الألفاظ. كان إنكار الفهم إياه على قدر 

  .  )1(نقصان أجزائه" 
بما يوفره إيقاع الشعر من قيمة جمالية تستأثر باهتمام المتلقي، إلا  ابن طباطبافمع قناعة 

أنه يجعل ذلك متعلقا بغيره من التأثيرات التي تنتجها سائر العناصر الأخرى. فلا تكتمل اللذة 
والإحساس بالجمال الكلي لدى المتلقي إلا بتعاون هذه الأدوات جميعا في علاقة تكامل 

  وتآلف.
نقد الحديث، فبدوره شدد على هذه العلاقة وهذا الترابط بين مكونات النص أما ال

: " إن فاعلية التخيل في الشعر لا تنفصل أصلا جابر عصفورالشعري. وهو ما نقرأه في قول 
  .      )2(عن البنية الإيقاعية التي لا تنفصل بدورها عن بنية التركيب أو الدلالة" 

ية الموسيقى ودورها كأداة فاعلة في بناء الشعر، فإن هذا وذا، فحينما نتحدث عن أهم
بسلسلة من العلاقات تنبني بين سائر الأدوات والعناصر،  -لا محالة-الدور سيكون مرتبطا 

لتشكل في النهاية قيمة القصيدة الكلية. على أن هذا لا ينفي قيمة كل عنصر في ذاته وإنما هو 
لشعر سلسلة من الأصوات فحسب، ولا هو نتاج طاقة تخيلية مما يزيده فاعلية وتأثيرا ؛ فليس ا

تصويرية فقط. إنما هو هذا الكل المتكامل من المكونات والعناصر المتفاعلة المتضافرة فيما بينها، 
  مولودا شعريا. -وبعد عملية معقدة-والتي تعطينا في النهاية 

الأساسية، وأا الأساس على أن الذي يستفاد مما تقدم، هو أن الموسيقى مادة الشعر 
الذي يبنى عليه الشعر، والملمح الخاص الذي يتميز به عن النثر. وبكل تأكيد أن لهذه الأهمية ما 
يفسرها في واقع العملية الإبداعية الشعرية، سواء في علاقة الموسيقى بالمبدع والنص، أو على 

  لأهمية؟ مستوى التلقي وما تنطوي عليه من أثر جمالي. فما مصدر هذه ا

                                                 

 ( 1 ) ابن طباطبا العلوي، عيار الشعر، ص 53 . 
 ( 2 ) عصفور جابر، مفهوم الشعر، الدراسة في التراث النقدي ، ط5 ، الهيئة المصرية العامة للكتاب 1995 ،ص، 194.  
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إن الإجابة عن هذا السؤال، ستتحدد من خلال الحديث عن دور الموسيقى في عملية 
التشكيل الشعري، وبيان وظيفتها كأداة فنية في التعبير عن الفكر والشعور. والكشف عن 
قيمتها الفنية وأثرها الجمالي. وهذا ما ستحاول الدراسة أن تعالجه انطلاقا من النص المولدي. 

معالجة هذا العنصر ستنتظم ضمن محورين كبيرين، وفق ما درج عليه الباحثون في هذا  على أن
اال، من التمييز بين نوعين الموسيقى. فمنها : الخارجية، وهي التي يندرج ضمنها الوزن 
والقافية، أو ما يعرف بموسيقى الإطار. ومنها الموسيقى الداخلية، وهي التي تتعلق بالإيقاع 

  لشعر. الداخلي ل

  :  الموسيقى الخارجية -1

تمثل الموسيقى الخارجية الإطار العروضي للقصيدة العربية. وهي القاعدة الثابتة التي 
بموجبها يكون ضبط الشعر عن طريق مكونيها المعروفين: الوزن والقافية. حيث يلتزم ما الشاعر 

ناسب الذي يقود إلى تحقيق في أبيات القصيدة كلها التزاما صارما  ليضمن لشعره مبدأ الت
صفة الشعرية التي تنأى به عن  -قبل كل ذلك- الوحدة الموسيقية للقصيدة. وليضفي على شعره 

دائرة النثر، وتميزه عنه. فحين يلزم الشاعر نفسه بوزن واحد وقافية موحدة، فإنه يقيم ربطا محكما 
ك التوازن والتناسب النغمي على مستوى البيت الواحد، ثم على مستوى القصيدة، من خلال ذل

الذي تحققه تفعيلات كل بحر بما تنطوي عليه من حركات وسكنات تتابع وفق نظام معين، إلى 
أن تنتهي إلى خاتمة البيت، حيث تجد في القافية ما يعزز هذا التوازن والترابط، بفعل الصوت 

  المتردد بشكل متساو في ايات الأبيات، إلى أن تكتمل القصيدة.
هنا، يتفرع بنا الحديث عن الموسيقى الخارجية عبر محوريها: الوزن، والقافية، لمحاولة  من

التعرف عن طبيعة الوظيفة التي يؤديها كل منهما. ومدى تأثيرهما الفني والجمالي داخل النص 
  المولدي.
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                 الـوزن: - أ

ر بشكل منتظم داخل كل إذا كان الشعر في أحد أهم مكوناته، أصوات إيقاعية تتكر 
بيت، فإن هذه الأصوات هي من الناحية العروضية مجموعة من الحركات والسكنات، تتابع في 
انتظام وتناسق تام. وهي التي تكون وزن الشعر وفق كيفيات معينة تقتضيها أنواع الوحدات 

، أو ثنائية، تتساوق الموسيقية (التفعيلة). والتي بدورها تنتظم وفق بنية، قد تكون أحادية الصورة
–عبر مفردات البيت لتشكل نغمته، التي هي في الواقع العروضي: وزن الشعر. وانطلاقا منها 

نظرية الوزن في الشعر العربي، حيث أقامها على  ستة عشر  الخليل بن أحمدأسس  -التفعيلة
اية كبيرة لدى بحرا. وهي النظرية التي تجسدت في بناء القصيدة العربية الموسيقي. ونالت عن

من أهم  -حتى بعد ظهور حركة التجديد -الشعراء والنقاد على السواء. فقد كان الوزن ولا يزال
أركان الشعر. فالقصيدة إذا فقدت العنصر النغمي(الوزن الشعري)،  " تخرج عن دائرة الشعر إلى 

  .              )1(دائرة الفن النثري " 
م، بإعلانه، أن: " الوزن أعظم أركان الشعر، وأولاه هذا الحك ابن رشيقومن قبل، أكد 

  .   )2(به خصوصية"
ولقد وجد النقاد في الوزن ما يحفظ للشعر خصوصيته، من زاوية ما ينطوي عليه من 
تناسب وانضباط إيقاعي لا يوجد في غيره من أنواع الكلام الأخرى، حيث يلتزم الشعراء بتلك 

  لبحر، بذات التناسب والانتظام في كامل القصيدة. الضوابط الإيقاعية التي يحددها ا
من هنا، نفهم سر اهتمام النقد العربي بمبدأ التناسب في الوزن الشعري، و الامتثال 

عن هذا الجانب، قائلا: " إن الشعر  ابن سينالقانونه على امتداد النص وهو ما يوضحه كلام 
د العرب مقفاة، ومعنى كوا موزونة أن هو كلام مخيل مؤلف  من أقوال موزونة متساوية، وعن

يكون لها عدد إيقاعي، ومعنى كوا متساوية هو أن يكون كل قول منها مؤلفا من أقوال 
  .    )3(إيقاعية، فإن عدد زمانه مساو لعدد زمان الأخرى" 

                                                 

 ( 1 ) عبد الدايم صابر، موسيقى الشعر العربي بين الثبات والتطور، ط3 ، مكتبة الخانجي ، القاهرة 1413 هـ- 1993 م، ص 18 .

 ( 2 ) ابن رشيق ، العمدة، ج1، ص 134 .
 ( 3 ) أرسطو ، فن الشعر، ص 161 .
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فابن سينا يلح على خاصية الزمن في الشعر، والتي تتحدد بمقتضاها صفة التناسب 
أن النطق بكل صوت، يستغرق مدة زمنية معينة. وعلى الشاعر أن يراعي تحقيق الصوتي، ذلك 

هذه الصفة في شعره، وأن يوائم بين لغة البيت ونظام الوزن، وما يقتضيه من تناسب وتساو في 
زمن النطق بين وحداته التي تقوم على تكرار عدد من الحركات والسكنات، وفق تشكيل معين. 

  الذي يضبطه عنصر الزمن.  فيكون لكل وزن إيقاعه
ومن هنا، يضعنا نص ابن سينا أمام مصطلحي "الوزن" و"الإيقاع"، وكيفية التمييز 

  بينهما. فما الفرق بينهما؟ 
ذا الشأن: " الإيقاع، ويقصد به وحدة النغمة التي تتكرر  محمد غنيمي هلاليقول 

سكنات على نحو منتظم في فقرتين أو على نحو ما في الكلام أو في البيت، أي توالي الحركات وال
أكثر من فقر الكلام، أو في أبيات القصيدة. وقد يتوافر الإيقاع في النثر... أما الإيقاع في الشعر 
فتمثله التفعيلة في البحر العربي... [و] الوزن: هو مجموع التفعيلات التي يتألف منها البيت " 

البيت، أو بالأحرى، وزنه. وإذا كانت التفعيلة  . وعلى هذا، فالإيقاع هو الذي يشكل نغمة)1(
تمثل وحدة الإيقاع، فمن مجموع التفعيلات المتتابعة تبعا لنظام خاص، يتكون الوزن أو وحدة 

 )2(البيت. أما الوزن فمن خلاله تتحدد صورة الإيقاع؛ أي " صورة تتابعه في وحدات التفاعيل" 
        .  

التي يوفرها الوزن الشعري، نجد أا في نظر النقاد تمثل وحينما نعود إلى فكرة التناسب 
مصدر الإشعاع، ومكمن التأثير. إا الخاصية التي تمد الوزن بقيمة الجمال وقوة التأثير التي 

من غير  فيحدثها في المتلقي. " فالتأليف من المتناسبات له حلاوة في المسموع، وما ائتل
في موضع آخر، أن  حازم. ويضيف )3(لى ولا مستطاب " المتناسبات والمتماثلات فغير مستح

المسموع المتناسب " من شأن النفس أن تستطيبه ويداخلها التعجب من تأتي نسقه واطراد 
. فالمسموع المتناسب يثير إعجاب المتلقي ويفرض عليه نوعا من  )4(هيئاته وترتيباته المحفوظة " 

                                                 

 ( 1 ) هلال محمد غنيمي، النقد الأدبي الحديث، ص 462-461 .

 ( 2 ) عساف ساسين، الصورة الشعرية، ص 18 .

 ( 3 ) القرطاجني حازم، منهاج البلغاء، ص 267 .
 ( 4 ) المصدر نفسه، ص 249.
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ويتوقع تردده عبر محطات زمنية معينة، ويظل مشدودا الانتباه، وذلك بأن يتابع حركة الإيقاع، 
  للسماع.

من قبل بين إيقاع الوزن ومتعة التلقي، فلاحظ أن مصدر الإثارة  ابن طباطباوقد ربط 
. )1(واللذة في الشعر من ناحية الـوزن، إنما يرتد إلى ما فيه من حسن التركيب واعتدال الأجـزاء 

مة التناسب في الوزن. واعتبر ما يحصل عنه من تطريب قادرا وذهب إلى أبعد من هذا في بيان قي
  ، وذلك أدعى للارتياح واللذة.)2(على تطهير النفس من السخائم وحفظ توازا 

ولأجل إدراك هذه الغاية، حرص شعراء المولديات على تحقيق أكبر قدر من التناسب 
  البديع كما سيأتي. فاجتهدوا في توفير أسبابه، من خلال ما توسلوا به من أنواع

أما من جهة النقاد، فلعل من مظاهر هذا الحرص أم دعوا إلى ترصيع الشعر، والاعتماد 
في نعت الوزن قدامة في ذلك على صور المماثلة، والسجع، وتجانس التصريف. وهو ما ألح عليه 

)3(                   .  
وع التناسب في الشعر. فقد أفرد هو أكثر نقاد العرب عناية بموض حازم القرطاجنيولعل 

. وراح يتتبع الأوزان الخليلية بالدراسة والتحليل، مرتبا إياها تبعا )4(له مجالا فسيحا في منهاجه
لكيفيات التناسب التي تنتجها، سواء على مستوى تعاقب التفعيلات وعلاقاا ببعضها، أو 

  باعتبار ما تنطوي عليه أشكال التناسب من قيمة صوتية.
قد حازت لدى  -بما لها من أهمية في مجال الصياغة الشعرية–إذا كانت فكرة التناسب و 

النقاد عناية كبيرة، فإن قضية العلاقة بين الوزن والموضوع، أو الغرض الشعري، قد استهلكت 
بدورها كثيرا من الجهد، واختلف بشأا النقاد قديما وحديثا. فهي من القضايا الشائكة التي لم 

إلى يومنا هذا؛ فمن مصر على إقامة الربط بين الوزن والموضوع أو العاطفة، ومدع لكل تحسم 
وزن نوعا معينا من الموضوعات، يصلح فيها دون غيرها. ومن مناقض لهذا الرأي، مؤكدا زيف 
هذا الربط، وعدم شرعية هذه العلاقة، من أا  لا تستند إلى قاعدة علمية، ولا يؤيدها واقع 

  العربي. الشعر

                                                 

 ( 1 ) ينظر: ابن طباطبا، عيار الشعر، ص 53 .
 ( 2 ) المصدر نفسه، ص 54 . 

 ( 3 ) ينظر: قدامة بن جعفر، نقد الشعر، ص 80 .
 ( 4 ) ينظر: القرطاجني حازم، منهاج البلغاء، ص 226إلى 270 .
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ممن يقرون هذه العلاقة. وذلك عند  ابن طباطبافعندما نعود إلى نقدنا القديم، نجد 
حديثه عن صناعة الشعر، ومراحل تشكل القصيدة. يقول: " فإذا أراد الشاعر بناء قصيدة 
مخض المعنى الذي يريد بناء الشعر عليه في فكره نثرا، وأعد له ما يلبسه إياه من الألفاظ التي 

. ففي هذه العبارة الأخيرة )1(ابقه، والقوافي التي توافقه، والوزن الذي يُسْلِسُ له القول عليه" تط
إقرار بأن الشاعر يتخير الوزن الذي يناسب موضوعه. وفي هذا ما يشي بالربط بين الموضوع 

  والوزن. 
   وتتعمق هذه الفكرة أكثر مع من تأثروا بالفكر الأرسطي في "فن الشعر"، أمثال:

ابن سينا، ابن رشد، ثم حازم القرطاجني. ففكرة هذا الربط آتية من تراث اليونان الشعري، ثم 
، وأنه )2(تجلت في تنظير أرسطو لفن الشعر. من ذلك إقامته للصلة بين الوزن البطولي والملحمة

  أنسب الأوزان لها دون غيره.         
، فنادى بدوره، ذه أرسطوعن  ممن تلقفوا هذه الأحكام الوليد بن رشدولقد كان 

العلاقة وكان واضحا في قوله: " ومن تمامه [الوزن] أن يكون مناسبا للغرض. فرب وزن يناسب 
  .   )3(غرضا ولا يناسب غرض آخر" 

، أو بشراح كتابه، ويتناول القضية بأرسطوهذا الموقف، سواء تأثر في ذلك  حازمويتبنى 
فة من كتابه، متتبعا ما يصلح من الأوزان للأغراض، من منطلق بالشرح والتفصيل في مواضع مختل

ما يشتمل عليه البحر من خصائص، " وللأعاريض اعتبار من جهة ما تليق به من أنماط النظم: 
فمنها أعاريض فخمة رصينة تصلح لمقاصد الجد كالفخر ونحوه، نحو عروض الطويل والبسيط " 

تحتاج إلى جزالة نمط النظم، ويصنف الرمل والمديد ضمن  . ثم يقترح "الطويل" للمقاصد التي)4(
  البحور الرقيقة، التي تناسب أحوال الشجو والاكتئاب. 

                                                 

 ( 1 ) ابن طباطبا، عيار الشعر، ص 43 .
 ( 2 ) أرسطو ، فن الشعر، ص 68 .

 ( 3 ) المصدر نفسه، ص211 .
 ( 4 ) القرطاجني حازم، منهاج البلغاء ، ص 205 .




	� ا��������
  ا���ب ا�����: ��ــــــ�ء ا����                                                                 ا���� ا��ا��: ا�

 512

قد أقر هذه الصلة بين الوزن والغرض أو العاطفة، فإنه لم يضيق الدائرة حازم وإذا كان 
الذي  بحيث يختص كل وزن بموضوع، إنما ترك للشاعر فضاء للاختيار ضمن التصنيف المرن

         )1(يقترحه، أو بما عبر عنه بالمقاصد على سبيل الإجمال. 
وعندما نتحول عن النقد القديم إلى النقد الحديث، فإننا نلتقي مرة أخرى بأصوات مؤيدة 

، سليمان البستانيلهذا التصنيف القائم بين الغرض وما يناسبه من الوزن. ولعل من أبرز هؤلاء: 
أنه كان يسير  حسين بكار، الذي يذكر بشأنه  الطيب المجذوبعبد االله، وأحمد أمينو

في الاعتقاد بأن اختلاف أوزان الشعر تعني حتما اختلاف الموضوعات، وإلا  حازمعلى خطى 
    )2(فقد أغنى بحر واحد، ووزن واحد. 

يبدو أكثر اقترابا من ملامسة الصواب؛ فهو يرفض أساس الربط  إبراهيم أنيسولعل رأي 
لوزن والموضوع مباشرة، لكنه يقترح العلاقة بين الموقف النفسي والوزن. فيجعل البحور في بين ا

شكل مجموعات كبرى، تستجيب لحالات نفسية، وعواطف معينة، ولم يتشبث بالتحديد الصارم 
الذي يقصر صلاحية الوزن على مجال محدد، ويحصره في موضوع دون غيره. مع التنبيه إلى أن 

الموضوع لا يعني بالضرورة التوحد العاطفي.فما مضمون التصور البديل الذي يطرحه الاشتراك في 
؟. يقول: " نستطيع ونحن مطمئنون أن نقرر أن الشاعر في حالة اليأس والجزع إبراهيم أنيس

يتخير عادة وزنا طويلا كثير المقاطع، يصب فيه من أشجانه ما ينفس عنه حزنه وجزعه. فإذا 
صيبة والهلع تأثر بالانفعال النفسي وتطلب بحرا قصيرا يتلاءم وسرعة التنفس قيل الشعر وقت الم

. ثم يسترسل بعد هذا في تفصيل الحكم، وتصنيف الأوزان وفق ما )3(وازدياد النبضات القلبية" 
يناسبها من الأغراض ضمن دوائر كبرى؛ فيجعل البحور الطويل الكثيرة المقاطع أكثر تناسبا مع 

ر والحماسة والمدح. ويرى في البحور القصيرة والمتوسطة أا أكثر تجاوبا مع موضوعات الفخ
  ، الذي تقدم.حازمالغزل الثائر العنيف. وهو في هذا يذكرنا بتصور 

ذا الرأي، فراح يزكيه قائلا:" ولعل من الأقرب للصواب، إن  حسين بكاروقد استأنس 
  .            )4(" زنلم يكن الصواب نفسه، أن نربط بين العاطفة والو 

                                                 

 ( 1 ) لمزيد من التوسع في هذا الموضوع ، ينظر: المصدر السابق، ص 266 .
 ( 2 ) بكار حسين ، بناء القصيدة القديمة في ضوء النقد الحديث، ص 166 .

 ( 3 ) أنيس إبراهيم، موسيقى الشعر، ص 177 -  178 .
 ( 4 ) بكار حسين، بناء القصيدة القديمة في ضوء النقد الحديث، ص 166 .
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من قبلهما، شيئا  حازمو إبراهيم أنيس، وحسين بكار، وإذا كنا نجد في موقف كل من
يظل يفتقد للشرعية التي  -مع ذلك–من المرونة، تقترب به من حيز الصواب، فإن هذا الموقف 

  تسنده وتعزز صحته. وهي شرعية تأسس أصلا، وتستمد من واقع الشعر العربي.   
اث الشعري العربي لا يكشف عن وجود هذه الصلة، سواء بين الوزن والغرض، أو فالتر 

بينه وبين العاطفة. بل إن الثابت حقيقة، هو أن البحر واحد يستجيب لأغراض عديدة، 
ومواقف نفسية متشاة أو مختلفة. وبالموازاة، فإن الغرض الواحد، اتخذ له إطارا عروضيا مختلفا، 

احدة. ثم إن المعروف عن القصيدة العربية القديمة أا في الغالب ذات بناء ولم يلتزم بصيغة و 
مركب، يستوعب موضوعات عديدة؛ من طلل، وظعن، وغزل، ورحلة في الصحراء، وموضوع. 
وأن موقف الشاعر النفسي عبر كل هذه الوحدات الكبرى، لا شك يتلون ويتباين بما يستجيب 

والحال  –بالاعتقاد القائل بالربط، هل سيضطر الشاعر لمضمون كل وحدة. وإذا نحن آمنا 
إلى أن ينظم قصيدته على أوزان متعددة ومختلفة بما يقتضيه كل موضوع، أو عاطفة  -كذلك

ما لم يحدث مع القصيدة العربية. وحتى إن تحققت للقصيدة  -بكل تأكيد–معينة؟. فهذا 
ا يعني أن نظيراا في الغرض نفسه، سواء الوحدة النفسية بين هذه الموضوعات المختلفة، فهل هذ

أكانت مدحية، أم فخرية، أم مرثية، أم ما سوى ذلك، ستنظم بالضرورة على ذات البحر؟ فهذا 
أيضا ما لا يجد له موقعا من الصحة، أو التعميم في واقع الشعر العربي. والأمر نفسه يقال في 

ستدعي بالضرورة وزنا موحدا . وقد أشار حالة توحد الباعث العاطفي للنص الشعري، فإنه لا ي
إلى زيف هذا الربط حين تحدث مثلا عن مراثي الجاهليين، التي ذكر  محمد غنيمي هلال

.           )1(بشأا أا جاءت على بحور عديدة، هي : الكامل، والطويل، والبسيط، والوافر، والكامل 
موضوع الدراسة، سنجد فيها أيضا ما  وحينما ننطلق من واقع القصيدة المولدية التي هي

ذات بناء مركب، تقوم على  -كما تقدم-يدحض هذا الموقف، ويكشف عن هشاشته. وهي 
تعدد الموضوعات. فقد نلتقي في القصيدة الواحدة، بالطلل، والغزل، والرحلة إلى البقاع المقدسة، 

دح السلطان الذي ترفع إليه ) والإشادة بذكرى مولده، لينتهي الشاعر إلى مρثم مدح الرسول (
المولدية. ومع هذا التعدد والاختلاف، يلتزم الشاعر بوزن واحد. بالإضافة إلى هذا، فإن 
المولديات وإن اشتركت في الموضوع وتشات فيها المواقف النفسية، فإا نظمت على أوزان 

                                                 

 ( 1 ) هلال محمد غنيمي، النقد الأدبي الحديث، ص 468 . 
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بما أثبتنا في هذا عديدة متباينة، بين الشعراء، ولدى الشاعر نفسه، كما سيتضح لاحقا. ور 
الأندلسي، الذي وصلتنا عنه أربع قصائد  ابن زمركالموضع مثالا عن شاعر القصر الغرناطي، 

  مولدية، نظمت على ثلاثة أوزان مختلفة، هي: الكامل، البسيط، الطويل. 
فهل بعد هذا من صحة الاعتقاد بثنائية الوزن والموضوع؟ وهل يصمد رأي القائلين ذا 

  م ردود الواقع الشعري العربي؟.المبدأ أما
  إننا بكل تأكيد ننتهي إلى القناعة بعدم إمكانية الربط بين الوزن والموضوع، 
أو العاطفة. وأن واقع الشعر العربي يفيد بأنه من غير الممكن أبدا صياغة قاعدة أو قانون يضبط 

يختار سلفا، إنما  هذه العلاقة، ويقنن للنص الشعري من هذه الزاوية. فالوزن لا يمكن أن
يستدعى لحظة إبداع القصيدة تلقائيا بما يستجيب للحالة الشعورية، على اعتبار أنه عنصر 
أصيل من مجموع عناصر العملية الإبداعية، يتحدد على أساس التفاعل معها جميعا. ومن غير 

ابر جالمعقول أن يتخيره الشاعر بصورة معزولة، أو خارج عن نطاق هذا التفاعل. يقول 

: " الوزن ليس مجرد قالب تصب فيه التجربة، أو وعاء يحتوي الغرض، وإنما هو بعد من عصفور
أبعاد الحركة الآنية لفعل التعبير الشعري". ويعلل قائلا: " إذا كان الوزن الشعري ينبع من تآلف 
  الكلمات في علاقات صوتية لا تنفصل عن العلاقات الدلالية والنحوية، فإن الشعر 

يستمد إيقاعه من مادة صياغته ذاا، أي من اللغة أثناء تشكلها الآني في  -هذه الحالة في–
يستمد فاعليته من  -إذن–علاقات لا تعاقب بين أبعادها، أو تجاور أو احتواء. الإيقاع الشعري 

     .)1(إيقاع اللغة التي لا ينفصل فيها معنى عن مبنى، وبالتالي فليس هناك خصائص سابقة للوزن" 
وذا، يتضح أنه من الزيف أن نتحدث عن وجود مشاكلة بين الوزن والموضوع، وكذا 
العاطفة، ما دام الوزن يكتسب خصائصه وملامحه لحظة تشكل القصيدة داخل علاقات 
متشابكة تقيمها اللغة. ويبقى السؤال المطروح بعد هذا :كيف يستطيع البحر الواحد بتفعيلاته 

نتظم الرتيب أن يساير حركة القصيدة من الداخل، ويتجاوب مع ضلال المحددة وإيقاعه الم
  التجربة، وتنوع المشاعر والمواقف، واختلاف الموضوعات كما في القصيدة المركبة؟ 

إن ثمة جوانب كثيرة تجعل الوزن أكثر طواعية لمسايرة حركة النفس أو القصيدة بما تمده 
 نه من التناغم والتجاوب مع مستويات هذه الحركة، من إمكانية التلوين الإيقاعي الذي يمك

                                                 

 ( 1 ) عصفور جابر، مفهوم الشعر، ص 334 . 
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وتتصل بالموسيقى الداخلية. ولعل من أبرزها، تلك الرخصة المباحة للشاعر في حدود معينة، 
والتي تعرف عند النقاد والعروضيين بالزحافات والعلل، التي تلحق الأوزان. بالإضافة إلى وظيفة 

يقاع الملائم لطبيعة التجربة، دون خرق لقاعدة لغة النص، أو الصوت اللغوي في تشكيل الإ
الوزن، أو خروج عن تفعيلاته. فإلى الموسيقى الداخلية يعزى فضل التلوين الموسيقي، وا 

ذا الشأن : " الموسيقى  الربعي بن سلامةيكتسب النص والوزن معا خصوصيته. يقول 
يع الأغراض أيضا، وبمجرد أن يقع الخارجية، بشكلها العروضي، مشتركة بين جميع الشعراء وجم

  الشاعر على بحر أو قافية، أو  يرتضيهما لقصيدة معينة، يكون قد ألزم، 
أو ألزم نفسه بإطار موسيقي ليس له أن يتجاوزه بعد ذلك، ولا يبقى أمامه للتعبير عن مشاعره 

ه الشاعر في وخصوصية موضوعه إلا مجال الموسيقى الداخلية أو الطارئة، التي تنتج عما يحدث
الوزن الأصلي من زحافات وعلل، كما تنتج عن كيفية اختياره الكلمات وترتيبها. وذه 

  .          )1(الموسيقى الخفية يتفاضل الشعراء، وا تبرز خصوصية موضوعام أيضا" 
وليس لنا أن نسترسل في الحديث عن دور الموسيقى الداخلية في إنتاج الإيقاع والمعنى، 

الجانب مجال فيما سيأتي. إنما الجدير في هذا المقام، وفي ضوء ما تقدم، أن نعود إلى النص  فلهذا
المولدي لنتعرف عن الإطار العروضي الذي احتوى تجارب الشعراء، وما نسبة حضور الأوزان 

  على اختلافها؟ وما هي أهم السمات التي ميزت الموسيقى الخارجية على مستوى الوزن؟. 
 طريقة الإحصاء جدوى للإجابة عن هذه الأسئلة، وذلك بتحصيل لقد لمست في

معطيات رقمية، ثم تقديم قراءة للأرقام المحصل عليها، سعيا إلى محاولة الوصول إلى أهم الظواهر 
المميزة لهذا الشعر، منطلقا في ذلك من مجموعة من المستويات، فتوزع  -العروضية–الموسيقية 

  داول تبعا لهذه المستويات، وهي : الإحصاء عبر مجموعة من الج
  نسبة تواتر البحور الشعرية وترتيبها. -
 نسبة ورود البحور المركبة والبسيطة.         -

 نسبة حضور البحور باعتبار مقاطعها. -

                                                 

 ( 1 ) بن سلامة الربعي، محاضرات في القصيدة العربية، منشورات جامعة منتوري، قسنطينة، 2002-2003 ، ص 31 .
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قصيدة) موزعة على الإمارات الأربع  75على أن هذه العمليات الإحصائية تشمل عدد (
ارة غرناطة. وليس هذا العدد نتيجة انتقاء، إنما هو مجموع ما : الحفصية، الزيانية، المرينية، إم

  استطعت جمعه من النصوص التي هي موضوع هذه الدراسة. 
وبعد استخراج البحور الشعرية موع هذه القصائد، وإحصاء نسبة مشاركة كل بحر، تم 

  التوصل إلى النتائج التي يوضحها الجدول الآتي : 
  

  لبحور المستخدمة، ونسب تواترها  ) : ترتيب ا1جدول رقم (
 النسبة المئوية عدد القصائد اسم البحر

 %32 24 الطويل

 %22.16 17 الكامل

 %18.66 14 البسيط

 %09.33 07 الخفيف

 %08 06 المتقارب

 %04 03 الوافر

 %02.66 02 السريع

 %02.66 02 مخلع البسيط 

  
، مغطيا بذلك عدد أربع وعشرين )% 32(حيث يأتي بحر الطويل في الصدارة بنسبة  

) قصيدة؛ أي إنه يحوز ما يقارب الثلث   75) قصيدة مولدية من مجموع خمس وسبعين (24(
إبراهيم ) . وتربطنا هذه النسبة بتلك التي كان يحققها في الشعر الجاهلي. وهو ما أكده ⅓(

ر العـربي، وأنه الوزن في قوله: " إن البحر الطويل قد نظم منه ما يقرب من ثلث الشعأنيس 
  . )1(الذي كان القدمـاء يؤثرونه على غيره ويتخذونـه ميزانا لأشعارهم"

أما باقي البحور فهي تحوز ما يتوافق أيضا مع مستوى حضورها في الشعر الجاهلي بما 
يقترب إلى حد التطابق وذلك تأسيسا على معطيات إبراهيم أنيس عن نسبة تواتر هذه البحور 

                                                 

 ( 1 ) أنيس إبراهيم، موسيقى الشعر، ص 191 .
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 17والبسيط  %19 ، و الكامل % 34من الجمهرة والمفضليات، نثبتها كما يلي: الطويل انطلاقا 
            )1(. % 1، والمنسرح % 4، والسريع % 5، وكل من الخفيف والمتقارب والرمل % 12، والوافر %

فحينما نقارن هذه النسب  بتلك التي سجلناها في الشعر المولدي نجد أن التطابق من 
تيب كاد يكون كليا، لولا الاستثناء الوحيد الحاصل مع بحر الوافر، الذي تأخر في الرتبة حيث التر 

بدرجة واحدة بعد مجموعة الخفيف والمتقارب. ومع ذلك، فإن البحور الخمسة: الطويل، يليه 
الكامل والبسيط، فالوافر والخفيف، يضاف إليها، المتقارب، ظلت تحافظ في المولديات على 

: " إبراهيم أنيسواج الذي كان لها مع الشعر العربي القديم. فتلك، كما يقول عنها مستوى الر 
هي البحور الخمسة التي ظلت في كل العصور موفورة الحظ يطرقها كل الشعراء، ويكثرون النظم 

  . )2(منها وتألفها آذان الناس في بيئة اللغة العربية" 
القصيدة المولدية قد التزمت بالكيفية والذي نصل إليه من مستوى الإحصاء الأول، أن 

العروضية للقصيدة العربية القديمة بأشد ما يكون الالتزام والوفاء. وهو ملمح آخر نضيفه إلى 
جملة ملامح التقليد الأخرى التي سبق إثباا فيما تقدم، مع اللغة، والأسلوب، والصورة الشعرية، 

  بالإضافة إلى هيكل القصيدة.
حصائي الثاني فيبحث في نسبة تواتر البحور المركبة والبسيطة، وذلك أما المستوى الإ

  لاستخراج نسبة حضور كل فئة وفق ما يوضحه الجدول الآتي:          

                                                 

 ( 1 ) ينظر: المرجع نفسه، ص 191 .
 ( 2 ) المرجع نفسه، ص 191- 192 .
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  ) : نسب تواتر البحور المركبة والبسيطة2جدول رقم (
  

 نسبة التواتر عدد القصائد نوع الأوزان

  الأوزان البسيطة: 
 تقارب، الوافر)(الكامل، الم

  
26 

  
34.66 

  الأوزان المركبة: 
 (الطويل، البسيط، الخفيف، السريع، مخلع البسيط) 

  
49 

  
65.33 

  
فعن فئة البحور المفردة، والتي يمثلها كل من: الكامل، المتقارب، الوافر، بلغ تواترها ستا 

الطويل،  . أما فئة البحور المركبة، ممثلة في:% 34.66)؛ أي ما يعادل نسبة 26وعشرين مرة (
. % 65.33)، بنسبة 49البسيط، الخفيف، السريع، مخلع البسيط، فترددت تسعا وأربعين مرة (

وبالتالي تأتي البحور المركبة في المرتبة الأولى بفارق كبير يفصلها عن المفردة بما يقارب الضعف؛ 
  أي بمعدل الثلثين للمركبة، وثلث واحد للمفردة. فما دلالة هذه الأرقام؟ 

 - بلا شك–ن هذا البون الشاسع بين نسبـة حضور البحـور المركبة بـإزاء المفردة، يؤكـد إ
ميل شعراء المولديات الواضح إلى هذا النوع من الأوزان، الذي تكون فيه المزاوجة، أو المناوبة بين 

الشعري. تفعيلتين مختلفتين؛ بمعنى أا تشكل تناسبا قائما على التناظر بين كل نوع داخل البيت 
فتفعيلتا (فعولن، مفاعيلن) في الطويل مثلا تترددان بشكل تناظري أربع مرات تتكرر فيها كل 

  واحدة بإزاء نظيرا.
ولهذا التشكيل العروضي قيمته الموسيقية، بما ينتجه من تنوع وتلوين موسيقي، من خلال 

)؛ فإيقاع (فعولن) في الطويل، طريقة التناوب التي تتردد بموجبها إيقاعات كل وحدة وزنية (تفعيلة
تفصل بينه وبين تردده مسافة زمنية تشغلها (مفاعيلن) بإيقاعها المغاير، وهو ما يحصل أيضا مع 
تكرار (مفاعيلن) التي تتوسطها (فعولن). وهكذا التردد المتنوع المتناسب، وفق محطات زمنية 

ثرا إيجابيا وجة في النفس، متساوية بالشكل الذي يحقق تناسبا من خلال التنوع ويحدث أ
حيث يظل المتلقي متعلقا بإيقاع هذا التردد، متوقعا حدوثه تبعا لما تقتضيه قاعدة الوزن 

بالبحور  حازم القرطاجنيالموسيقية، مع ما يثيره التنوع من الانتباه والاستحسان. وقد أشاد 
تيبا للأوزان على هذا الأساس. وهو المركبة، لما تنطوي عليه من قيمة التنويع الموسيقي، واقترح تر 
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ما يعكس لديه حسا موسيقيا عاليا، ووعيا كبيرا بكيفيات النشكيل الموسيقي. ولا نراه إلا محقا 
فيما ذهب إليه بخصوص هذا الحكم، حيث يقول :" وما كان متشافع أجزاء الشطر من غير أن 

افع بعض أجزاء الشطر تال له في يكون متماثل جميعها فهو أكمل الأوزان مناسبة. وما كان متش
. فهو يفاضل بين الأوزان  )1(المناسبة.وما لم يقع في شطره تشافع أدناها درجة في التناسب " 

الشعرية بما تنتجه من قيمة جمالية وفعالية التأثير في المتلقي، وذلك حسب درجة التناسب في 
، وإشباعا فطريا لنزعة جٌبل عليها اقتراا بالتنوع. إذ يوافق ذلك التلوين، رغبة في النفس

الإنسان. " وكانت شيمة النفس التي جبلت عليها حب النقلة من الأشياء التي لها ا استمتاع 
إلى بعض. [ ولهذا ] كانت جديرة أن تسأم التمادي على الشيء البسيط الذي لا تنوع فيه 

ا معه المراوحة بين تأمل الشيء بنقلها من شيء إلى شيء ما لا تسأم الشيء الذي له تنوع يمكنه
وتأمل غيره مما يكون تنوع ذلك الشيء إليه، وإن كانت أيضا تحب النقلة من الشيء المتنوع إلى 
غيره من المتنوعات، لكنها تحتمل من التمادي عليه ما لا تحتمل من التمادي على ما لا تنوع له 

  .      )2(أصلا" 
يربط بين التنوع والبهجة، والرتابة والملل ما يؤيده  ولا شك أن لهذا التعليل النفسي الذي

أي وجه لرده أو الاعتراض عليه، بل إنه يقوم دليلا مقنعا على ما  -بالتالي–في الواقع، ولا يجد 
ذهب إليه حازم بشأن قاعدة ترتيب الأوزان التي يقترحها من زاوية النوع البسيط والمركب. وهو 

فادها أن : " الأعاريض التي ذه الصفة [المركبة] هي الكاملة ذا ينتهي إلى تأكيد حقيقة م
  .     )3(الفاضلة" 

ويعد بحرا (الطويل، والبسيط) نموذجا عاليا متميزا ، بما يحوزان من تأثير جمالي، مصدره 
هذا التنوع المنسجم، من خلال تكرار وحدة موسيقية مزدوجة، مشكلة من تفعيلتين، هما في 

ن، مفاعيلن)، وفي البسيط: (مستفعلن، فاعلن)، حيث تتردد مرتين في كل الطويل: ( فعول
مصراع، فتنتج إيقاعا متناسبا قائما على التناظر والتنوع، وهو إيقاع متميز، انفرد به هذان 
الوزنان، فمنحهما قيمة وخصوصية. ولأجل هذا حظيا عند حازم بشرف التقديم فهما عنده " 

                                                 

 ( 1 ) القرطاجني حازم، منهاج البلغاء، ص 267 .
 ( 2 ) المصدر نفسه، ص 245 . 
 ( 3 ) المصدر نفسه، ص 259 . 
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. ويشير )1(لشرف والحسن وكثرة وجوه التناسب وحسن الوضـع" عروضان فاقا الأعاريض في ا
بوجوه التناسب وحسن الوضع إلى ما ذكره في موضع آخر، مؤكدا على القيمة الصوتية لهذين 
الوزنين، والتي يراها فيما يجتمع فيهما من "تمام التناسب"، و"التقابل"، و"التركيب"، 

ر منها متناسب تام التناسب متركب التناسب و"التضاعف"، حيث يوضح قائلا: "أوزان الشع
متقابله متضاعفه، وذلك كالطويل والبسيط، فإن التناسب فيها مقابلة الجزء بمماثله. وتضاعف 
التناسب هو كون الأجزاء لها مقابلات أربعة. وتركب التناسب هو كون ذلك في جزئين متنوعين  

كل جزء موضوعا من مقابله في المرتبة   كفعولن مفاعيلن في الطويل. وتقابل التناسب هو كون
  .                      )2(التي توازيه" 

)، نجد أن 1وإذا عاودنا النظر في نسبة حضور الأوزان الشعرية المبينة في الجدول رقم (
)؛ أي بما يمثل ثلثي %50.66)، تساوي( % 18.66)، والبسيط ( % 32نسبة تواتر بحري: الطويل (

المولدية، والثلث الباقي موزع على ستة بحور أخرى من فئتي: المركب والبسيط.  مجموع القصائد 
كما أن في هذه الخصوصية التي ينفرد ا الطويل والبسيط عن سائر البحور المركبة الأخرى ما 
يفسر هبوط نسبة تواتر هذه البحور، وهي (الخفيف، والسريع، و مخلع البسيط) في مقابل ما 

  ).% 14.65حيث بلغت نسبتها مجتمعة (للطويل والبسيط، 
وما يستفاد من رأي حازم، أن البحور الصافية، أو المفردة، هي دون المركبة من حيث 

تناسبا من شأنه أن يثير النفس ويحملها  -بكل تأكيد–القيمة الجمالية الموسيقية. فمع أا تحقق 
لمركبة، لافتقادها خاصية التنوع. على التعجيب، إلا أا لا ترقى في ذلك إلى مستوى البحور ا

فمن شأن النفس أن تسأم وتستشعر الثقل والملل إذا قيدت بسماع إيقاع واحد رتيب، يتردد 
يعد الطول  -تحديدا–على السمع مدة طويلة، خاصة إذا تعلق الأمر بالمطولات. وفي المولديات 

ة بيت. وبالتالي، فإن تكرار تفعيلة من أبرز صفاا، إلى درجة أن من القصائد ما جاوز الأربعمائ
واحدة بالصورة النمطية الصارمة التي يفرضها قانون الوزن الشعري في البحور الصافية على امتداد 

مما يوقع في الرتابة، ويقود إلى الملل. ومن هنا نجد مبررا  -بلا شك- هذه المساحة الواسعة، هو 
المفردة، وتعلقهم أكثر بالمركبة. ونسجل لهم من  واضحا لشعراء المولديات في عزوفهم عن الأوزان

                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق، ص 238 .  
 ( 2 ) المصدر نفسه، ص 250 .
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هذه الناحية أيضا توفيقهم في عملية التشكيل الموسيقي بإيثارهم لهذا النوع من الأوزان الذي 
يوفر لهم قيمة جمالية عالية تستأثر باهتمام المتلقي. هذا بالإضافة إلى ارتفاع نسبة تواتر بحري 

 موذج الموسيقي الأعلى.البسيط والطويل اللذين يمثلان الن

هذا عن دلالة تواتر البحور المركبة بنسبة عالية، في مقابل البسيطة. لكن المثير للانتباه، 
انطلاقا من جدول إحصاء نسبة تواتر البحور الشعرية أننا نلتقي بنسبة حضور عالية للكامل، 

البحور المفردة، أي  ). وهو من% 22.66الذي يأتي في الرتبة الثانية، بعد الطويل، بنسبة (
  الأحادية التفعيلة. فما سر التعلق ذا الوزن؟ 

إذا كان لوزن الكامل قيمته الموسيقية التي يوفرها التناسب الناتج عن تماثل تفعيلة 
قد  -كما سبق–(متفاعلن)، وتكرارها ثمان مرات داخل البيت الشعري، فإن هذا التناسب 

قل الرتابة، خاصة مع القصيدة المولدية، على طولها يفضي إلى نوع من الإحساس بالملل وث
وامتدادها. ومعنى هذا أن هناك سببا وجيها، وخاصية موسيقية هامة ينطوي عليها هذا البحر. 

باسم "السباطة، واللدونة"، التي تتحقق مع البحور ذات حازم لعلها تتعلق بما اصطلح عليه 
تفوق السكنات، أو بالأحرى، تلك التي تتغلب فيها التفعيلات التي تتواتر فيها الحركات بنسبة 

، حيث يقـول: " وما ائتلف حازمالمقاطع القصيرة على الطويلة. وهي البحور التي استحسنها 
من أجزاء تكثر فيها السواكن فإن فيه كزازة وتوعرا. وما ائتلف من أجزاء تكثر فيها المتحركات 

  .   )1(فإن فيه لدونة وسباطة" 
إلى تفعيلات بحر الكامل في صورته النظرية، نجد أن مجموع المقاطع القصيرة، هو وبالعودة 

) مقطعا طويلا. فإذا حسبناها بالحركات 12) مقطعا، في مقابل إثنى عشر (18ثمانية عشر (
) سكونا. وهي أعلى نسبة، ينفرد 12) حركة، مقابل إثنى عشرة (30والسكنات وجدنا ثلاثين (

. وا يتقدم عن سائر البحور من هذه الزاوية. هذا بالإضافة إلى توالي ا الكامل دون غيره
وينبغي أن نلاحظ أن كثرة الحركات وتواليها، هو  ).O  //O/// ثلاث حركات في صدر التفعيلة (

مما يحقق قيمة موسيقية هامة، تتمثل في ميزة الليونة والاسترسال، وعدم التقطع، لقلة وجود 
لتمس مبررا لتعلق شعراء المولديات ذا الوزن، على الرغم من أنه يصنف السكنات. ومن هنا ن
  ضمن البحور الصافية.

                                                 

 ( 1 ) ا�
�"ر ا�����، ص 267 .
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 ثم ينبغي أن نضيف ملاحظة أخرى، تتعلق بعدد مقاطع بحر الكامل، فهو يحوز أكبر كم
على مجموعة الأوزان الخليلية، بعدد ثلاثين مقطعا. فإذا عرفنا أن الشعر  -منفردا–منها، ويتقدم 

أدركنا أن حضور الكامل ) 1(يميل إلى الأوزان الكثيرة المقاطع، -والجاهلي تحديدا –لعربي القديم ا
في الشعر المولدي ذه الكثافة، يعكس وجها من وجوه التعلق بالقديم، وعلامة من علامات 
التقليد على مستوى الإطار العروضي. ولتأكيد هذا الجانب أكثر نشير إلى أن البحور ذات 

  قاطع الكثيرة، هي الأكثر تواترا في المولديات. وفي هذا الجدول ما يوضح ذلك .الم
) : كم المقاطع في البحور المستخدمة حسب التواتر                                   3الجدول رقم (

 نسبة التواتر عدد المقاطع البحور الشعرية حسب ترتيبها

 % 32 28 الطويل 

 % 22.66 30 الكامل 

 % 18.66 28 البسيط

  24 الخفيف

  24 المتقارب

  26 الوافر

  22 السريع

  20 مخلع البسيط 

 

) مقطعا. 30فالفئة الأولى من البحور الكثيرة المقاطع، والتي يمثلها الكامل بثلاثين (
) مقطعا، قد شكلت 28ية وعشرين (تضاف إليها الفئة الثانية، ممثلة في الطويل، والبسيط بثمان

) من مجموع القصائد؛ أي بما يقارب ثلاثة أرباع العدد % 73.32مجتمعة نسبة حضور تقدر بـ (
الإجمالي. وهو ما يؤكد الميل الواضح إلى استخدام البحور ذات المقاطع الكبيرة، ويكشف عن 

  ترسم واقتفاء لخطى الأولين في هذا اال. 
تهي إليه من دراسة عنصر الوزن في القصيدة المولدية، هو تأكيد الولاء وما يمكن أن نن

للشعر القديم، من خلال التعلق بتلك البحور التي كانت كثيرة الشيوع، والتي تحتوي على أكبر 

                                                 

 ( 1 ) أنيس إبراهيم، موسيقى الشعر، ص 192.
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عدد من المقاطع، وأبرزها: الطويل، والبسيط، فالكامل. والتي تستأثر بالنصيب الأوفر سواء في 
  في المولديات على السواء . الشعر الجاهلي، أو

كما يمكن الحكم بأن تفوق نسبة تواتر البحور المركبة، في مقابل البسيطة بفارق كبير 
جدا، هو علامة توفيق تحسب لصالح شعراء المولديات، بالنظر إلى ما تمتاز به الأوزان المزدوجة 

ك من قيمة جمالية لا يمكن التفعيلة من إمكانات التنويع والتلوين الموسيقي، وما يترتب عن ذل
  أن نظفر ا مع البحور الأحادية التفعيلة.

وإذا كان الحكم على الموسيقى الخارجية للقصيدة، لا يكتمل إلا في حضور العنصر 
المكمل، وهو القافية، فإن هذا ما يدعو إلى التوقف عند هذا الجزء الأصيل في البناء الموسيقي 

القافية؟. وما أهميتها؟، وإلى أي مدى تسهم في تشكيل القيمة للقصيدة العمودية، فما تعريف 
  الفنية والجمالية للشعر؟.

  
  : القافيـة -ب

تعد القافية الركن الأساسي الثاني في بناء موسيقى القصيدة الخارجية، والشريك الهام إلى 
القافية شريكة جانب الوزن في استكمال الشعر لصفته الشعرية، والتي بموجبها يتميز عن النثر. " 

     )1(الوزن في الاختصاص بالشعر، ولا يسمى شعرا حتى يكون له وزن وقافية ". 
الخليل بن و للقافية في النقد العربي القديم تعريفات عديدة، لعل أهمها ما جاء به 

، والذي ظل يشكل قاعدة ومرجعا أساسيا لمن تناولوا هذا العنصر بالدراسة. ونصه: " أحمد
آخر حرف في البيت إلى أول ساكن يليه من قبله، مع حركة الحرف الذي قبل  القافية من
        )2(الساكـن". 

وانطلاقا من هذا التعريف، فإن القافية قد تطول وقد تقصر، بحسب موقع الساكن الذي 
يلي روي القصيدة من قبله. وانطلاقا من هذا الأساس، تحددت ألقاب القافية، وهي خمسة أنواع 

  ها على الترتيب: نستعرض

                                                 

 ( 1 )  ابن رشيق، العمدة، ج1، ص 151.
 ( 2 ) المصدر نفسه، ج1، ص 151.
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: وهو أكبر الأنواع وأطولها، يتكون من مقطعين طويلين بينهما ثلاثة المتكاوس -
  ) O ////O/ مقاطع قصيرة. (

: يأتي في الرتبة الثانية، وهو من مقطعين طويلين بينهما مقطعان قصيران. المتراكب -
) /O  ///O ( 

 )  O  //O/ ( : يتألف من مقطعين طويلين بينهما مقطع قصير.المتدارك  -

 )  O  /O/ : ويتشكل من مقطعين طويلين. (المتواتر  -

وهو مقطع طويل يتلوه ساكن، أو ما يعرف بالمقطع شديد الطول، وهو  : المترادف -
 )O O/ . ()1(نادر الوجود 

  وعلى هذا، قد تكون القافية كلمتين، أو كلمة، أو جزءا من كلمة. 
بقوله: " ليست القافية إلا عدة أصوات تتكرر  سإبراهيم أنيوفي النقد الحديث، يعرفها 

في أواخر الأشطر أو الأبيات من القصيدة. وتكرارها هذا يكون جزءا هاما من الموسيقى 
الشعرية. فهي بمثابة الفواصل الموسيقية يتوقع السامع ترددها، ويستمتع بمثل هذا التردد الذي 

معين من مقاطع ذات نظام خاص يسمى  يطرق الآذان في فترات زمنية منتظمة، وبعد عدد
     ) 2(بالوزن". 

وإلى جانب ما يتضمنه هذا النص من تعريف القافية، فإنه يشير إلى قيمتها الجمالية، لما 
  تنطوي عليه من انتظام وتناسب. كما يؤكد على أهميتها وعضويتها في تشكيل موسيقى الشعر.

جعل القافية  فابن طباطباوعي تام ا. على  -من قبل–هذه الأهمية التي كان القدماء 
علامة الاقتدار، ومحك الشاعرية. فهي  حازموعدها  )3(قاعدة الوزن، وعليها يتم بناء البيت. 

وهي عماد الشعر وأساسه الذي يحفظ له   )4(عنده : " مظنة اشتهار الإحسان أو الإساءة ". 
    )5(جريانه واطراده ". بناءه واستقامته، إا : " حوافر الشعر، أي عليها 

                                                 

 ( 1 ) عبد الرؤوف محمد عوني، القافية والأصوات اللغوية، مكتبة الخانجي، مصر ، 1977 ، ص 6.

 ( 2 ) أنيس إبراهيم، موسيقى الشعر ، ط7 ، مكتبة الأجلو المصرية، القاهرة 1997 ، ص 246 .
 ( 3 ) ابن طباطبا ، عيار الشعر، ص 31.

 ( 4 ) القرطاجني حازم، منهاج البلغاء، ص 271 .
 ( 5 ) المصدر نفسه، ص271 . 
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أما مصدر هذه الأهمية، فيكمن فيما تحققه القافية للشعر من قيمة موسيقية ومعنوية؛ 
يكتمل ا بناء البيت دلاليا، لارتباطها بمضمونه. وموسيقيا، لما توفره من كثافة إيقاعية تسند 

  إيقاع الوزن ككل. 
ارها أصواتا متساوية تتكرر في إعقاب هذا فضلا عن أا تمثل قاعدة لضبط الإيقاع باعتب

  الأبيات، في شكل اللازمة الإيقاعية.
  وهي ذه الصفة، تشكل رابطا أساسيا بين أبيات القصيدة، وتوفر لها وحدا الموسيقية.

ومن هنا، يمكن الحديث عن القيمة الجمالية أو التأثيرية للقافية بوصفها شكلا إيقاعيا 
والانسجام. وهي خاصية تجعل منها عنصر تطريب، يهز النفس، تتجسد فيه خاصية التناسب 

  ويثير فيها قدرا من التعجيب واللذة.
: " ولجري الأمور على نظام منضبط محكم موقع عجيب من النفس يحفظ حازميقول 

المتكلم لنظام كلامه ومقابلته بضروب هيئاته ضروب هيئات المعاني اللائقة ا، ولو كان الأمر 
      )1(على غير نظام لما كان للنفوس في ذلك تعجيب ". في ذلك 

في بناء القصيدة، فإا قد حظيت  -إن صح التعبير –ونظرا لأهمية القافية وخطورا 
بعناية فائقة لدى النقاد. حيث راحوا يقننون لها، ويضعون لها المقاييس والشروط، وما أكثر من 

، حازم، وقدامة، وطباطبا ابن، والجاحظمع  -مثلا–استوقفهم هذا الموضوع. فنحن نلتقي 
  ومن سواهم ممن كان لهم اشتغال بضبط هذه القواعد.

، ينقل في كتابه "البيان والتبيين" نصا عن بشر بن المعتمر، يحذر فيه من فالجاحظ
" القافية القلقة المنفرة، التي يتعسف الشاعـر في إيرادها وإحلالها في غير محلها. حيث يقـول: 

والقافية لم تحل في مركزها وفي نصاا، ولم تتصل بشكلها، وكانت قلقة في مكاا، نافرة في 
      )2(موضعها، فلا نكرهها على اغتصاب الأماكن والنزول في غير أوطاا". 

إلى ضرورة تجنب هذا الاستكراه، ذلك بأن تكون القافية موافقة  ابن طباطباكما أشار 
  .)3( للمعنى

                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق ، ص 124 .
 ( 2 ) الجاحظ، البيان والتبيين، ج1، ص 138 .
 ( 3 ) ينظر: ابن طباطبا، عيار الشعر، ص 43 .
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 قدامةكم أن القافية هي آخر ما يستقر في سمع المتلقي مع اية كل بيت، فقد ألح وبح
   )1(على أن تكون: " عذبة الحرف سلسة المخرج". 

على شرط التناسب مع الغرض، وكذا مع الوزن على السواء. ثم نبه إلى  حازمو قد أكد 
على أن يراعى في تحقيق هذا   تقدم ضرورة ائتلاف القافية مع البيت، فتكون دلالتها متعلقة بما 

الائتلاف بناء البيت على القافية، وليس العكس، وإن حدث أن بنيت القافية على البيت أوقع 
     )2(الشاعر حاله في مأزق وضيّق على نفسه. 

ومن علامات هذا الوعي بأهمية القافية أيضا، أن نقاد العرب اجتهدوا في رصد عيوا، 
. لأن في هذا ما يحدث  )3(الذي يلحق حروفها، أو من جهة حركاا  سواء من جهة الخلل

  اضطرابا في موسيقى القصيدة.
كما أم جعلوا للقافية أنواعا ومصطلحات عديدة، واقترحوا لها ترتيبا حسب قيمتها 
الموسيقية. كما نظروا في نوعية رويها وحركته، وخصائصه الصوتية، على النحو الذي نجده عند 

  يم أنيس، في كتابه موسيقى الشعر. إبراه
وهو ما سيتضح أكثر من خلال دراسة عنصر القافية في النص المولدي، ومحاولة الوقوف 
على قيمتها الدلالية والموسيقية. وإلى أي مدى نجح شعراء المولديات في استدعاء القافية 

  وبتناغم مع طبيعة التجربة؟ المناسبة، واستثمار هذا العنصر الأصيل بما يوفر الأثر الجمالي، 
بالإحصاء، سعيا إلى رصد  -كما سبق مع الوزن–بداية أشير إلى أن الدراسة ستستعين 

الظاهرة أولا، ثم محاولة تفسيرها انطلاقا مما يتوفر من معطيات. على أن هذا سيتم من خلال 
  البحث في : 

  نسبة تواتر القوافي المطلقة، والمقيدة. -
 ارى. القافية من حيث نوع -

 نسبة تواتر القوافي المردوفة وغير المردوفة. -

                                                 

 ( 1 ) قدامة بن جعفر، نقد الشعر، ص 86 .
 ( 2 ) ينظر: القرطاجني حازم، منهاج البلغاء، ص 271 إلى 281 .

:�$��  ( 3 ) 

. 182-181قدامة بن جعفر، نقد الشعر، ص  -  
وما بعدها . 164، ص 1ابن رشيق، العمدة، ج -  
. 191إلى   179عبد الدايم صابر، موسيقى الشعر العربي، ص  -  
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 نوع الردف ونسبة شيوعه. -

 نسبة تواتر حروف الروي. -

 الروي من حيث الجهر والهمس. -

أما عن القافية، من حيث الإطلاق والتقييد، فالأمر متعلق بحركة حرف الروي؛ فتكون 
ول، نادرا ما يطلبه الشعراء. أما مقيدة، إذا كان ساكنا، ومطلقة إذا جاء متحركا. والنوع الأ

الثاني فشائع، كثير الحضور، لما يحتويه من خصائص صوتية لا تتحقق في المقيد، لعل من أهمها، 
  من صفة الاسترسال، وقوة الإيقاع.  - قصيرة أو طويلة–ما توفره المتحركات 

ل القافية ، الذي فض إبراهيم أنيسوقد أقر هذا كثير من الدارسين، يأتي في مقدمتهم 
معللا لذلك بما يترتب عن    )1(المطلقة في جميع أحوالها أو صورها عن المقيدة في مختلف صفاا. 

  كليهما من قيمة صوتية.
تبين أن القوافي المقيدة  -التي هي مجال هذه الدراسة-موع القصائد المولدية، مجوبتفحص 

) من مجموع خمس 07سبع قصائد ( لا تشارك إلا بنسبة ضئيلة جدا، لا تتعدى العُشر بعدد
). في مقابل حضور المطلقة بنسبة عالية، هي تحديدا % 9.33) قصيدة، أي بنسبة (75وسبعين (

  ) قصيدة. 68)، وهو ما يعادل مجموع ثمانية وستين (% 90.66(
فإذا ربطنا هذه النسب بما كان مع الشعر الجاهلي، وجدنا أن هناك توافقا، يصل إلى 

)، وهو ما يبيح لنا % 10(-إبراهيم أنيسحسب –إذ بلغت نسبة القوافي المقيدة  حد التطابق؛
  الحكم، بان القصيدة المولدية، كانت وفية للقصيدة العربية القديمة من هذه الناحية.

كما نسجل ملمحا إيجابيا للنص المولدي، من جهة الحضور الطاغي للقوافي المطلقة، بما 
  سيقية هامة.تمتاز به من خصائص صوتية مو 

فإننا نجد نسبة تواتر الروي المكسور،  -الروي المتحرك –أما حينما ننظر في "ارى" 
تفوق المضموم والمفتوح، وهو ما يبينه جدول وصف حركة الروي، انطلاقا من مجموع القصائد 

  ) قصيدة. 68ذات القافية المطلقة، وهو : ثمان وستون (

                                                 

 ( 1 ) ينظر: أنيس إبراهيم، موسيقى الشعر، ص 269 . 
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  تواتره. ) نوع ارى، ونسبة1جدول رقم (
  

 النسبـة عدد القصـائد نوع المجـرى

 % 42.64 قصيدة 29 المكسـور

 % 29.41 قصيدة 20 المفتـوح

 % 27.94 قصيدة 19 المضمـوم

    
فالملاحظ، هو تفوق ارى المكسور بنسبة عالية، مع تقارب شديد بين ارى المفتوح 

بين الضمة والكسرة، ويقرون لهما قرابة، والمضموم. والمعروف عند علماء الأصوات، أم يؤلفون 
ولشدة ما بينهما من الشبه والقرابة  )1(مصدرها، طريقة تشكلهما؛ فكلاهما، صوت ضيق. 

الصوتية، أبيح لكل منهما أن تنوب عن الأخرى، إن كانت في غير الروي، دون أن يحس المتلقي 
  بفجوة التناوب.

يمكن الجمع بينهما، فتكون نسبة تواترهما  وعليه، فمن منطلق هذه التسوية والشبه،
  ).% 70.58مجتمعين : (

وإذا نظرنا إلى القيمة الصوتية للحركات القصيرة باعتبارها أصوات لين، وجدناها أكثر 
تختلف فيما بينها في درجة   -بدورها–وضوحا في السمع من الصوامت أو السواكن. لكنها 

أوضح في السمع من الضمة والكسر.  - متسعوهي صوت لين–هذه القيمة؛ إذ إن الفتحة 
وهو ما يجعلنا نتوقع نسبة حضور عالية للمجرى المفتوح. ومع ذلك فإن نسبة تواتره وهي 

). وقد تفوق عليه ارى المكسور منفردا. فبَِمَ يفسر إقبال شعراء ⅓) لم تتعد الثلث (% 29.41(
  ) .⅔ن شكلا معا نسبة الثلثـين (المولديات على اريين؛ المكسور والمضموم، اللذي

إن صفة الضيق في الصوت، التي تختص ا الحركتان (الكسرة، و الضمة)، والتي من 
شأا أن تجعل منها أصواتا تميل إلى الحدة، بحيث تستثير السمع بشدا، قد يكون مبرراً وتفسيراً 

اطع البيت بمقطع متميز لسر إقبال الشعراء على هذين اريين، حرصا منهم على إاء مق
  صوتيا، أو موسيقيا.

                                                 

 ( 1 ) أنيس إبراهيم، الأصوات اللغوية، ط5، دار الطباعة الحديثة، مصر 1979 ، ص 27 .
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أما عن نوعية القافية المستخدمة في المولديات باعتبار الردف فقد بينت نتائج الإحصاء 
) قصيدة، 38تقارب نسبة تواتر القوافي المردوفة وغير المردوفة، وهي على الترتيب : ثمان وثلاثون (

). وهذا يعني تفوق % 49.33قصيدة، بنسبة ( )37). في مقابل سبع وثلاثين (% 50.66بنسبة (
القوافي متوسطة الكثافة من حيث القيمة الصوتية، ولو بفارق قصيدة واحدة. أمام القوافي 
البسيطة الكثافة، أي غير المردوفة. وهذا النوع من القوافي، يصنف على أنه يمثل أعلى مراتب 

      )1(. إبراهيم أنيسالكمال الموسيقي، انطلاقا من الترتيب الذي اقترحه 
وإذا كانت القوافي المردوفة، تمتاز بقوة الإيقاع، والوضوح في السمع على اعتبار أن الردف 
هو أحد حروف اللين (الألف، الواو، الياء)، فإن درجة القوة والوضوح، تختلف حسب نوع 

 38المردوفة ( الردف. وهذا ما يستدعي إحصاء نسب تواتر كل نوع، انطلاقا من مجموع القوافي
  قصيدة). وهو ما يبينه الجدول الآتي: 

  ): تواتر أنواع الردف.2جدول رقم (
  

 نسبـة التواتر عدد القصـائد نوع الردف

 %63.15 قصيدة 24 الألف

 %26.31 قصائد 10 الياء

 %10.52 قصائد 04 الواو

قابل انخفاض )، في م% 63.15إذ نسجل نسبة عالية لألف الردف، التي تقارب الثلثين (
)، أي % 36.83واضح في نسبة تواتر ردفي : (اليـاء، والـواو). بل إما مجتمعين يشكلان نسبـة (

  بما هو في حدود الثلث.
وإذا كانت الدراسة الصوتية، قد توصلت إلى أن أصوات اللين تختلف بحسب زمن النطق 

تفضل كلا  -وبالتالي–لسمع ، وأكثرها وضوحا في ا))2ا، وأن الألف هي أطول هذه الأصوات
من (الياء، الواو) من حيث القيمة الصوتية، فإن هذا يعني أن القوافي المردوفة في الشعر المولدي 

  تتمتع بخاصية الوضوح السمعي.

                                                 

 ( 1 ) أنيس إبراهيم، موسيقى الشعر، ص 269 .
 ( 2 ) أنيس إبراهيم، الأصوات اللغوية، ص 154 .
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        أي تلك التي أما عن نوع الأصوات اللغوية ونسبة شيوعها في قوافي الشعر المولدي؛ 
) قصيدة وفق ما 75منها ستة عشر صوتا توزع على مجموع ( كانت رويا للقصائد، فقد أحصينا

  يوضحه الجدول الآتي: 
  ): نوع حروف القافية (الروي) ونسبة الشيوع . 3جدول رقم (

  
 النسبـة المئويـة عدد القصـائد نوع حرف الروي

 %20 قصيدة 15 الميم

 % 13.33 قصيدة 10 الباء

 %13.33 قصيدة 10 اللام

 %09.33 قصيدة 07 الدال

 %09.33 قصيدة 07 الراء

 %08 قصيدة 06 النون

 %06.66 قصيدة 05 الحاء

 %04 قصيدة 03 العين

 %02.66 قصيدة 02 التاء

 %02.66 قصيدة 02 السين

 %02.66 قصيدة 02 الهاء

 %02.66 قصيدة 02 الياء

 %01.33 قصيدة 01 الجيم

 %01.33 قصيدة 01 الهمزة

 %01.33 قصيدة 01 الفاء

 %01.33 قصيدة 01  القاف

  
بداية، أرى من الأهمية أن أشير إلى أن هناك حروفا تميزت بصفات صوتية خاصة؛ أعني 

مع الصوائت الأربعة:  -مثلا–بذلك علو قيمتها الصوتية ووضوحها السمعي.كما هو الشأن 
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لأصوات اللين   (اللام، الميم، النون، والراء) التي عدت عند علماء اللغة وعلماء الأصوات أشباها
، لما وجدوا فيها من شبه )1(كما عرفت "بأشباه الحركات"، أو " الحروف المائعة" أو "البينية" 

مع الصوائت أو حروف اللين، والتي تتحقق معها،  -من الناحيتين: النطقية، والسمعية-وتقارب 
مثل أصوات  أقصى درجات الوضوح السمعي. بل إا، " تحتل القمم في بعض الأحيان، مثلها

       )2(اللين". 
لمشاركة هذه الحروف الأربعة لحروف اللين في القيمة الصوتية،  كمال بشروقد علل 

    )3(بثلاثة معطيات، أو بالأحرى، نقاط التقاء، هي : 
الاشتراك في الخاصية النطقية، ممثلة في حرية مرور الهواء دون مانع، وإن اختلف  -

  موضع خروجه.
 الجهر. الاشتراك في صفة -

 الاشتراك في خاصية الوضوح السمعي. -

وبالإضافة إلى هذه الأصوات (البينية)، فإن لنا أن نلاحظ، بأن هذه اموعة، مع 
حروف أخرى، هي "الباء، الدال، السين، العين" تشكل مجموعة الحروف كثيرة الشيوع في 

زا الحروف ذات القيمة فإذا عدنا إلى الجدول، وجدنا أن أعلى النسب، قد حا  ) 4(الروي. 
  )، اللام % 13.33)، البـاء (% 20الصوتية العالية، وهي على الترتيـب: الميـم (

). وكلها يندرج ضمن فئة %08)، النـون (% 09.33)، الراء (% 09.33)، الدال(% 13.33(
) قصيدة، من أصل خمس 55الحروف كثيرة الشيوع في القافية، نوزعت على عدد خمس وخمسين (

  ) وهو ما يفوق الثلثين. أما الباقي % 73.33) قصيدة، أي نسبة (75وسبعين (
فموزع على عشرة أحرف، وهي على الترتيب: الحاء، العين، التاء،  -وهو ما يقارب الثلث–

  السين، الهاء، الياء، الجيم، الهمزة، الفاء، والقاف. 

                                                 

 ( 1 ) ينظر: المرجع السابق، ص 24 .
. 357، ص 200بشر كمال، علم الأصوات، دار غريب للطباعة والنشر والتوزيع، القاهرة -و -  

 ( 2 ) أنيس إبراهيم، الأصوات اللغوية، ص 160.
 ( 3 ) بشر كمال، علم الأصوات، ص 358 .

 ( 4 ) أنيس إبراهيم، موسيقى الشعر، ص248 .
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صوتية العالية. ففي هذه الأصوات وهذا يعني أن القافية في النص المولدي، تمتاز بالقيمة ال
" دليل امتيازها بقوة الأسماع كمال بشر : كما يعلق   -ذات النسب المرتفعة في النص المولدي–

    )1(الذي يزيد من روعة موسيقى الشعر ونغمات الإنشاد". 
ونضيف إلى هذا الأساس، أننا إذا استثنينا "الدال" من هذه الأصوات التي شكلت   
البة، سنجد أا تصنف عند علماء اللغة والأصوات تصنيفا آخر، يكشف عن قيمتها النسبة الغ

: "القدرة على إبراهيم أنيس كما يذكر   -فمن مميزاا-البلاغية، ويعرف بحروف "الذلاقة" 
الإنطلاق في الكلام بالعربية دون تعثر أو تلعثم، فذلاقة اللسان كما نعلم جودة نطقه وانطلاقه 

هذا بالإضافة إلى ما تتميز به من قيمة موسيقية باعتبارها جميعا مجهورة،   )2(كلام". في أثناء ال
  وأن أربعة أصوات منها أشباه حركات.

وإذا عاودنا التأمل في الجدول، تبين لنا أن الحروف البينية (اللام، الميم، النون، الراء)، 
يد من نصف العدد الإجمالي قمما صوتية، تتوزع لوحدها على ما يز  -كما سبق–التي تمثل 

). وهو ما يعزز % 50.66قصيدة)؛ أي بنسبة حضور، قدرها ( 38للقصائد المولدية، وتحديدا (
  الحكم بالقيمة الموسيقية العالية لقوافي الشعر المولدي.

ولنا أن نضيف اعتبارا ثالثا يدعم هذا الحكم، وذلك بالنظر إلى روي القافية من حيث 
  الجهر والهمس.

التي كانت رويا لهذه القصائد، فعددها تسعة، هي: (الميم، الباء،  )3(الأصوات اهورة أما
)، % 81.33اللام، الـدال، الـراء، النـون، العـين، اليـاء، الجيـم) وتتمتع بنسبة حضور عالية، بلغت (

  ) قصيدة.61توزعت على واحد وستين (
التاء، السين، الهاء، الهمزة، الفاء،  وفي مقابلها المهموسة بسبعة  حروف، هي: (الحاء،

  ) .% 18.66) قصيدة بنسبة (14القاف)، موزعة على أربع عشرة (
فإذا نظرنا في القيمة الصوتية لكل منهما، وجدنا أن اهور يفضل بكثير، الصوت 

، واصفا اهور: "بأنه صوت متمكن مشبع فيه وضوح إبراهيم أنيسالمهموس. وهذا ما أكده 

                                                 

 ( 1 ) بشر كمال، علم الأصوات، ص359 .
 ( 2 ) أنيس إبراهيم ، الأصوات اللغوية، ص 109 .

 ( 3 ) عن الأصوات اهورة والمهموسة’ ينظر: بشر كمال، علم الأصوات، ص 174 .
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وهذا يعني أن  )1(وة... فاهور أوضح في السمع من نظيره المهموس، لا نزاع في هذا". وفيه ق
الحضور الطاغي للأصوات اهورة في روي القصائد المولدية، يعد دعامة أخرى للحكم بالجودة 

  للقافية من حيث القيمة الموسيقية.       
وأن نضع في الاعتبار أن غلبة  غير أنه ينبغي ألا نعتد كثيرا ذه الدعامة الأخيرة،

: "أن نسبة شيوع إبراهيم أنيسالأصوات اهورة، هي في الواقع ميزة الكلام عموما. وقد أكد 
الأصوات المهموسة في الكلام لا تكاد تزيد عن الخمس وعشرين في المائة منه، في حين أن أربعة 

   )2(أخماس الكلام تتكون من أصوات مجهورة". 
ا لو انطلقنا من الأرقام المحصل عليها في الشعر المولدي، فإننا سنجد فيها ما والحقيقة أنن

 18.66يستجيب لهذا الحكم ويعضـده؛ إذ بلغت نسبة الأصوات المهموسة ما يقارب الخمـس، بـ (
  )، في حين استأثرت اهورة بأربعة أخماس.%

في تشكيل قوافيهم  ومما تقدم، يتضح أن شعراء المولديات، قد وفقوا إلى حد كبير
بالكيفية التي تضفي على موسيقى القصيدة قيمة جمالية لها تأثيرها في المتلقي. فقد أولوها عناية 
واضحة باعتبارها تتويجا لنظام موسيقى داخل البيت، ومحطة أخيرة تعلن عن خاتمة البيت 

ة عالية، وأن الشعري. ومن علامات هذه العناية أم حرصوا على أن تكون ذات قيمة صوتي
تحمل صفة الوضوح السمعي. واجتهدوا في توفير ما يحقق هذه القيمة، على النحو الذي تقدم؛  
كاعتماد القوافي المطلقة، والمردوفة، وتغليب ألف الردف عن الواو والياء، والذي يأتي في مقدمة 

الذي يحقق للقافية   أصوات اللين من حيث أهميته الصوتية الموسيقية. ثم في إيثار الروي اهور
  كثافة إيقاعية ملحوظة.

على أنه ينبغي أن نشير بأن القافية في النص المولدي لم تسلم من بعض تلك العيوب 
التي حذر منها النقاد، لما يترتب عنها من اضطراب موسيقي، خاصة وأن القافية، من حيث 

بحيث تمُكن المتلقي من موقعها، وتشكيلها، وترددها المنتظم، تشكل عنصرا هاما وحساسا، 
  اكتشاف أي خلل يطرأ عليها. وتسهل على السمع تحسس وإدراك أي نشاز يقع في موسيقاها.

                                                 

 ( 1 ) أنيس إبراهيم، الأصوات اللغوية، ص 124 .
 ( 2 ) أنيس إبراهيم، موسيقى الشعر، ص 32 .
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وبمعاينة القصائد المولدية، تبين أن أكثر هذه العيوب حضورا، ما يعرف "بالإيطاء"، 
، وكذلك إن ومعناه : " أن يتكرر لفظ القافية ومعناها واحد... وكلما تباعد الإيطاء كان أخف

وعلى هذا، فإن الإيطاء إذا ورد  )1(خرج الشاعر من مدح إلى ذم، ومن نسيب إلى أحدها" . 
في بيتين متتاليين، أو بفاصل أبيات قليلة، فهو أشده. وإن تباعد بالكيفية التي يكرر فيها 

إن الشاعر لفظ القافية، بعد أن يتحول إلى موضوع آخر في القصيدة، فذلك أهون وأخف. بل 
  .   )2(هناك من أجاز إعادة الكلمة بلفظهـا ومعناها، بعد سبعة أبيات، من غير أن تشكل عيبـا

          )3(: ابن الأحمرفمن أمثلة النوع الأول، في بيتين متتاليين، قول 
دَ ا�ُ�	ــــ�ب ِ�نْ  إذَِا َ�ــــد�

َ��  ُ�ؤْ   دَدِ ا���
! 

��ــؤُْدُدُ َ�ـــدْ طَـــــ�لَ، وَھُو َ
�ــــــ��ُ��ِ�َ 

وإنِْ �ـــدَْ َ&َ%ـــدت أ�"ـُـــسٌ 
 )ــــن �د��'  

! 
ي  �رَب, ا�َ�رَاَ�ـــ� �* ا�َ&%ــــدَ�َ

�ـــ� ���� 

 الثغريومن هذه الظاهرة ما كان الفصل بين الإيطاء. ببيت واحد كما في قول 
   )4(: التلمساني

آهٍ �-�-ــــــــــ* �� 
أََ�ـــــــــــــر� ُ��ـــــــــــَ�دُهُ    

! 
ِ)ْ�ــــدِي و�� أَْ�-ــــ1َ 

 مِ ِ	َ�ـــــ1 أَْ�ـــــ2َ 

و�%�ـــــــد أ�ــــــــ�م 
�ـــــَ�    ا�6��ـــــ�5 وا��4

! 
�� 7ــــــــَ�نَ أ����ـــــــن� 

ــــــــ�مٍ   �ن أَ��

تْ ِ�رَا)ـــــــً� 8ُــمَ َ�ــــر� 
 أَْ�َ:تْ ُ�ر5ً�َْ   

! 
7َ;ََ��ــــَ� ُ�ْ-ــــمٌ ِ�ــــنَ  �َ

ْـ2مَِ   ا>َ�ــــ

   )5(: أحمد بن عبد المنانومنه ما كان الفصل بيتين، مثل قول 
�ــــــدَُاكَ َ�� ِ�أَْ�َ:ظْـَ&�ـــَـــ� 

4ُ�ـَْ@ ا�ُ�ـــــدَى   
! 

�ــــن رَ�ـــــدَْةٍ َ�ِ%َ�ـــــتْ 
�ـــــَ� أَْ�2َُ��ـــَ� ِ� 

  ثم يقول بعد بيتين: 

                                                 

 ( 1 ) ابن رشيق ، العمدة، ج1، ص169 .
 ( 2 ) عبد الدايم صابر، موسيقى الشعر العربي، ص 185 .

 ( 3 ) ابن الأحمر، نثير فرائد الجمان، ص 386 .
 ( 4 ) ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص 210

 ( 5 ) ابن الأحمر، نثير الجمان في شعر من نظمني وإياه الزمان، مخطوط، الورقة 67.
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�� ا>َْ��4َرُ َ)نْ َِ�َ)ِ�َ�ــتْ 
   �� إدِْرَا7َِ

! 
6ـــَ�دِ وظـــُ-�ــَ-ـــتْ  ْـلَ ا�ر� ُ��ــ

 أَْ�2َُ��ـــَ� 

وينبغي أن نعلم أن الإيطاء، لم يتوقف عند حدود تكرار الكلمة مرتين فقط في قافية 
لافتا للانتباه. وهو ما  القصيدة، بل إن هناك تكراراً يربو عن ذلك، بالقدر الذي جعله مستقبحًا

وسأكتفي بالتمثيل على هذه الظاهرة بذكر لفظ القافية،   )1(" بالأسمج".  قدامةاصطلح عليه 
 خلدون يحـي ابنوعدد مرات التـردد داخل القصيدة. فمن هذه الأمثلة. ما ورد في قصيـدة 

  رر حيث كرر كلمة " يبُِينُ" في القافية تسع مرات. كما ك  )2("النونية". 
  عبد العزيز وكرر  )3(كلمة "الوهج" ثلاث مرات في "جيميته".   موسى الزياني أبو حمو

  كلمة "المنطق" ثلاث مرات، وكذا كلمة "يتعلق".  )4(في مولديته "القافية" سلطان ابن أبي
ابن ويبدو الإيطاء الأسمج أهون وأخف عند سائر شعراء المولديات إذ ما قورنوا بالشاعر 

، الذي تشكل مولدياته استثناءً، بحيث تشيع فيها هذه الظاهرة شيوعا نطينيالخلوف القس
يخرج إلى حد الإسراف. إلى درجة أن تكاد تكون قافية القصيدة كلها واقعة في أسر الإيطاء. 

نموذجا أثبت من خلاله هذه الملاحظة، وليس هذا على سبيل  )5(وقد اتخذت من "ميميته" 
المطولة بيتا بيتا، راصدا لمفردات الإيطاء، فوجدت أن هذه القصيدة الانتقاء. حيث تتبعت هذه 

)، في مقابل الأبيات % 79.52المطولة، التي بلغ عدد أبياا أربع مائة وعشرين بيتا؛ أي بنسبة (
  ).% 20.47التي سلمت من الإيطاء والتي لم تتعد ستة وثمانين بيتا، بنسبة (

مات. مع العلم أن كثيرا من هذا الإيطاء كان من ولولا خشية الإطالة لأثبت هذه الكل
النوع الأسمج. ومن أمثلته: تردد كلمة "العظماء" سبع مرات، و"الظلام" ست مرات. وهي أمثلة 

  عديدة لا يتسع المقام لذكرها جميعا.
ولا شك أن وقوع الإيطاء ذه النسبة العالية جدا، يشكل منه ظاهرة سلبية على 

أو على مستوى ما تنتجه من رتابة  -إن صح التعبير–يث النمطية المعنوية القصيدة. سواء من ح
  عن عجز لغوي، وفقر في مرجعيته اللغوية. -من ناحية الشاعر –موسيقية. ثم إا تكشف 

                                                 

 ( 1 ) ينظر: قدامة بن جعفر، نقد الشعر، ص 182.
 ( 2 ) ابن خلدون يحيى ، بغية الرواد، ج2، ص215 إلى 218 .

 ( 3 ) المصدر نفسه، ج2، ص 153-152 .
 ( 4 ) المقري أحمد بن محمد، نفح الطيب، ج6، ص 115 إلى 118 .

 ( 5 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 35 إلى 66 .
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  ومن عيوب القافية الأقل شيوعا في الشعر المولدي: 
متباعدتين، كالفتحة : ويتعلق بحركة ارى، وهو: "الجمع بين حركتين مختلفتين الإصراف

حيث يقول :  الثغري التلمسانيومن أمثلة ما ورد في "رائية"  )1(والضمة، والفتحة والكسرة" 
)2(              

 *�ْ�سَ ِ َ&Cْ>َ ُ�ورًا َ�ْ"Bَُ@ ا��6
  1�َ ,B�ا 

! 
�َ-ْ�سَ َ�ُ' ظِلD �ـَـدَى ا�6َْ�ــسِ َ

ا   َ�ْ�َ&:ـــــرِ�

  إلى نصب المضارع، والأصل هنا هو الرفع.وهي مفتوحة ارى، فاضطر 
، وهي مكسورة ارى، لكنه أورد الروي مفتوحا ابن الخلوفومنه ما جاء في "ميمية" 

  ) 3(في بعض المواضع. كما في قوله مثلا : 
وََ����ـــتَْ �* رَاَ�َ&ْ�ـــــكَ 

 ا�َ�4ـــ1َ    
! 

و�* َ�دَْ�ــــكَ ا�َ	ـــدْلُ 
 أBََْ�ــ1 ُ���م

  لـه:وقو 
أ�ـــــــ�نَ َ)�ــــــ�� َ�;ْ&ـِــ* أو 

 �ـــــ� B�َــــــ1َ   
! 

ــــــــــنَ ا��ــــــــل�  ���وََ
 َ�َ�ــــــــ� وا�َ�ــــــــرَامَ 

. ومنه ما جاء في "ميمية" )4(، ويتعلق باختلاف حركة ارى بين الضم والكسرالإقواء
     )5(: أبي حمو

ـــــــ�  �ــــــــلُ َ���ِِEَ�ــــــرَتِ ا
 ارَ&َ�-ـُــــوا   

! 
�ـــــــِ* َ��َ -ْ�َ *�-ـــــــــوُا 

�ـــم� ر7َ

زاروا ا�َ�ـــــ�دِي 
�ــَ�ـــــــــــــوًى َ�ـــــــــ�دٍ    

! 
وَ�ـــــــدََ ا�َ�ـــــــ�دِي 

�ـــــمُ ُ� َ)زًْ�ـــــــ� 

��ــــــــت ���طَ��ــــــوُا 
 و�ــــــد وََ�"ـُــــــــوا   

! 
وَدَ)ـــــــــــــــــــوُا إذْ ذَاكَ 

�� ـــــــــــــــمُ �رِ

  
 

                                                 

 ( 1 ) عبد الدايم صابر، موسيقى الشعر العربي، ص 184 .

 ( 2 ) التنسي محمد بن عبد االله، تاريخ بني زيان ملوك تلمسان، ص 212.
 ( 3 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ط 2004 ، ص 208 -209 .

 ( 4 ) قدامة بن جعفر، نقد الشعر، ص 181 .
 ( 5 ) ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص 43 .
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��ــــــــت ���Gـــُ"ــــــرِت 
�ــــــــمُ   ُ� ذ�ـــــو

! 
)�ــــــــــد ا�Eــــــــــــرارِ 

�ـــــــــمُ  ��ذ� 

رى، غير أنه أورد هذه الأبيات مرفوعة ارى، وهو موضع الإقواء.فالقصيدة مكسورة ا  
   )1(من هذه القصيدة الأخيرة، وهي مكسورة ارى:  ابن الخلوفومن الإقواء، قول 

 !و��ِ' َ��7تْ َ)7َ�ْـُ�وتٌ، 7ََ��    
وْحُ ،  -ـــــــَُ' ا�ــــــد� أظَ�

 وَ�ــــــ�ضَ ا�َ��ــــَ�مُ 

  وقولـه: 
ــــم, )ـــن  ْـكَ  ا��, وَرَاوَدَ&ـــ

 �"�ـــ�ــــ�    
! 

�-ــم &رِم )ـــن )��ــِ�ـــــَ� �� 
 رَامُ ُ�ــــــــ

، بقوله: ابن رشيقفيما نقله  الفراء: وتعني اختلاف حرف الروي، وقد عبر عنه الإجازة
     )2(" أن تكون القافية طاءً، والأخرى دالاً" .

ول، اختلاف أن هناك شبها بين "الإكفاء" و"الإجازة"؛ فالأ صابر عبد الدايمويفيد 
    )3(الروي في المخرج، لا في اللفظ. أما الثاني، فهو الجمع بين رويين مختلفين في المخرج. 

وعلى كل، فإن هذه الظاهرة نادرة الوجود في الشعر المولدي، ولم أعثر إلا على حالة 
ها، كاملا. وجميع  ابن الخلوف، وثمان حالات في ديوان الثغري التلمسانيواحدة مع الشاعر 

  تصنف ضمن "الإجازة".
      ) 4(، ففي قوله ضمن مولديته "الرائية" : لثغريأما عن ا

ْـنِ  أََ)ــ�دَ ا>ََ)ــ�دِي �ـِرَْ�َ&�ـ
�ِ�7َْ�ـ5ِ   ِ 

! 
��ن �ر�ـ5ٍ َ�&-ـ1، و�ن �ر�ـ5ٍ 

 4َرْ)ـ1َ  

  حيث خالف روي القصيدة، وهو "الراء"، واستبدله في هذا البيت بحرف "العين".
  ) 5(، فمنه قوله من "لاميته" مقفيًا "بالدال" : ابن الخلوفى أما لد

أأََْ�تَ �ـــــ�قٍ )-ــ1 ا���8ـــ�قِ 
 أم ُ�ِ:Bَـــتْ   

! 
َ�ــــــتْ  �ودُ�ــــــَ� وا��ُ(ُ

 ِ&ْ-ـــــــكَ ا�ُ%�ــــوُدُ 

  
                                                 

 ( 1 ) بن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 209-208 .
 ( 2 ) البن رشيق، العمدة، ج1، ص 167-166.

 ( 3 ) عبد الدايم صابر، موسيقى الشعر العربي، ص 181. 

 ( 4 ) التنسي محمد بن عبد االله، تاريخ بني زيان ملوك تلمسان، ص 217 .
 ( 5 ) ابن الخلوف اقسنطيني ، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 136 .
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   )1(وقفى في "الرائية" بالعين، قائلا : 
�َ&ر� وََ�Bَْ"ضَ ��ھْرِ   K8َر ا�ز�
 Bـَ�ِ�7ـً�   

! 
بَ Lَد ,ا�وردِ ����ـر�  وَذَھ�

 و�ر�Mَ وا4"ر� 

وبكل تأكيد أن لهذه الظاهرة أثرها في إحداث نشاز واضح في موسيقى القافية، يلفت 
  نادر الوجود. -كما أسلفت–الانتباه بدرجة كبيرة. على أن هذا العيب 

. ولا يوجد توجيه""سناد ال، و"التضمين"وأضيف إلى ما تقدم من عيوب القافية، 
. أما التضمين فهو : " أن تتعلق -فقط– ابن الخلوفمنهما إلا حالات قليلة، وفي شعر 

: لابن الخلوفوقد ورد مرة واحدة في قصيدتين  )2(القافية أو لفظة مما قبلها بما بعدها " 
  فمن هذه الأخيرة، قوله: )4(و"التائية"  )3("الميمية" 

O أرََْ&ِ	* ا�َ"وزَ ا�%ظ�مَ  و7ََْ�فَ 
 و�*

! 
�* �دِ�ــِ' �ـر, إ2Lَْصِ  

�تِ و�د �� ا���

 *�َ&ـــراءى �َِ%ْ�ِ�ـــــــ* 
 ا�َ�َ�ــــــ�مِ َ)-ــــ1

! 
أََ&ـــمِ أو4َْـــَ�فِ َ��Oَتِ 

 ا�2�َ7ََتِ 

حيث علق البيت الأول بالثاني، وجعله مفتقرا لما بعده، فأخلّ بوحدة البيت واستقلاليته 
وقع في عَيْبَين: الإجازة، في كلمة "وقد"، حيث خالف روي القصيدة. بالإضافة  من جهة، ثم

  إلى عيب التضمين.
، ولم يرد إلا في قصيدة  )5(وأما سناد التوجيه، فهو اختلاف حركة ما قبل الروي المقيد 

  المقيدة .  )6(، وهي "الميمية" لابن الخلوفواحدة 
افية حضورا في النص المولدي، هو عيب أن أكثر عيوب الق -مما تقدم–والملاحظ 

. ووجوده ابن الخلوف"الإبطاء". وإن كان لا بد من التمييز هنا بين، شيوعه الكثيف في شعر 
  المحدود لدى سائر شعراء المولديات.  

                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق، ص 298 .
 ( 2 ) ابن رشيق، العمدة ، ج1، ص 171 .

 ( 3 ) ابن الخلوف اقسنطيني ، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ط 2004 ،ص 113 .
 ( 4 ) المصدر نفسه، ص 453 .

 ( 5 ) ينظر: -  أنيس إبراهيم، موسيقى الشعر، ص 268.
. 191عبد الدايم صابر، موسيقى الشعر العربي، ص  - و-  

 ( 6 ) ابن الخلوف اقسنطيني ، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ط 2004 ،ص 517 إلى 521. 
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بالمستوى الذي  –في تقديري  –أما باقي عيوب القافية الأخرى، فإا قليلة وليست 
  ها لهذا الشعر .يرقى إلى تشكيل ظاهرة ننسب

وربما التمسنا عذرا لهؤلاء الشعراء فيما وقعوا فيه من عيوب القافية بالنظر إلى طبيعة 
، الذي ابن الخلوفلا سيما عند الشاعر  -أحيانا–القصيدة المولدية التي تمتاز بالطول المفرط 

. وربما وجدنا جاوزت عنده الأربعمائة بيتا. فمن شأن هذه الصفة أن توقع في مثل هذه العيوب
من هذه القضية (الطول، والقافية) ما يبرر هذا العذر إذ يقول: " ولا  إبراهيم أنيسفي موقف 

شك أن التزام قافية واحدة قد حدد من طول القصائد، فلا يكاد الشاعر يجاوز السبعين من 
  .)1(الأبيات، حتى تكون القافية قد أجهدته، وألزمته طريقا من التكلف والتعسف"

      

                                                 

 ( 1 ) أنيس إبراهيم، موسيقى الشعر، ص 299 .
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  الموسيقى الداخلية :  -2
إذا كانت الموسيقى الخارجية بمكونيها : الوزن، والقافية، تشكل القالب والإطار الذي 

لا يمكن أن تكتسب صفتها ودلالتها إلا من مادة  -بالتالي–يحتوي مادة الشعر ومعناه، فإا 
سيقى الخارجية تستمد دلالتها هذا الشعر، التي تؤديها، وتعبر عنها مفردات اللغة؛ بمعنى أن المو 

وروحها من لغة الشعر، بما تنطوي عليه من خصائص صوتية دلالية. وبما تخضع له من طرق 
  التشكيل من قِبَلِ الشاعر، بالكيفية التي تجعلها تنسجم والسياق الشعوري والمعنوي. 

عينة داخل أو بالأحرى ما يوافق طبيعة التجربة؛ بحيث يحرص الشاعر على خلق إيقاعات م
البيت أو القصيدة، تتناغم مع المعنى، وتشارك في تقويته وتعميقه. وهذا ما اصطلح عليه باسم: 
الموسيقى الداخلية، التي يملك الشاعر أن يكيفها كيفما يشاء لخدمة المعنى. وبواسطتها أيضا 

لا يستطيع أن يطوع الوزن، ويضفي عليه نوعا من الخصوصية، تجعله أكثر علوقا واتصا
بالموضوع. وتمنحه شيئا من التمايز بين قصيدة وأخرى، بل داخل القصيدة الواحدة ذات 
الموضوعات المتعددة. وذلك بما يدخل عليه من إمكانيات التعديل، لا سيما عن طريق ما يعرف 

" ليست أكثر من  -إبراهيم عبد الرحمنعلى حد تعبير –برخصة الزحافات و العلل. فالأوزان 
            ) 1(قية يستطيع الشاعر المبدع أن يستخرج بالعزف عليها ألوانا متنوعة من الأنغام".آلات موسي

كما أن في وسع الشاعر أن يستخدم إمكانات ووسائل أخرى عديدة، يشكل من 
خلالها موسيقاه الداخلية، بالكيفية التي تجعلها أكثر تناغما مع العاطفة والمعنى. وذلك على 

، منها : الحركة، والحرف، والكلمة؛ فله أن يعتمد الحركات القصيرة في مواضع، مستويات متنوعة
وأن يؤثرَِ الطويلة في مواقف معينة. كما يمكنه التركيز على حروف بعينها دون أخرى، أو كلمة، 
أو عبارة. هذا بالإضافة إلى الاستعانة بالأنواع البديعية، وما توفره من قيمة موسيقية ومعنوية. 

اعر أيضا إجازة التقديم والتأخير، فإن أي تغير على مستوى الإيقاع يتبعه تغير في الدلالة، وللش
  أو المعنى.

والشاعر في طريقة تشكيله للموسيقى الداخلية، لا شك يصدر عن صوته الداخلي، 
وأجوائه النفسية، وبالتالي، فهي صدى للتجربة، وتلك الدفقة الشعورية الصادرة من أعماق 

                                                 
، 4لد دراسة نصية، مجلة فصول، تراثنا الشعري، ا -عبد الرحمن إبراهيم، مقال بعنوان:  من أصول الشعر العربي القديم، الأغراض و الموسيقى )1 (

  . .33، الهيئة المصرية العامة للكتاب، ص1984، يناير، فبراير، مارس، 2العدد
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ت المبدعة. أما الموسيقى الخارجية، فإطار عام يشترك فيه كل الشعراء. ولأجل هذا، يمكن الذا
الزعم بأن الموسيقى الداخلية هي روح الإطار الموسيقي الخارجي. وهي التي تمنحه الملامح 
والصفات التي تجعله يتسق وطبيعة الموضوع، وحركة النفس. والشاعر الحاذق، من ينجح في  

لتوافق والانسجام بين ركني البنية الموسيقية الأساسيين داخل عمله الشعري. ويقودنا كيفية خلق ا
هذا، إلى دراسة عنصر التلوين الإيقاعي. فإلى أي مدى استثمر شعراء المولديات عنصر 
الموسيقى الداخلية، بمكوناته ووسائله المتعددة في تشكيل البنية الإيقاعية للقصيدة؟ وما مستوى 

تسخير هذه الأداة، بما يستجيب للفكرة والموقف النفسي؟. وما أهم هذه المكونات  نجاحهم في
  التي استعانوا ا في أدائهم الفني والمعنوي؟.

إن الإجابة عن هذه الأسئلة، تقتضي دراسة الموسيقى الداخلية، انطلاقا من ثلاثة 
  مستويات، هي : 

  التشكيل بالزحافات والعلل. -
 ل الموسيقي، ( الصوائت والصوامت ).الصوت اللغوي والتشكي -

 الكلمة والتشكيل الموسيقي .               -

  : التشكيل بالزحافات والعلل -أ
يراد بالزحافات والعلل، تلك التغييرات التي تلحق تفعيلات الوزن بالحذف أو الزيادة، 

يحققه الوزن في  فَـتـُنْتِجُ تشكيلا موسيقيا جديدا، ينحرف بدرجة ما عن الإيقاع المثالي الذي
من رتابة  -نسبيا–صورته النظرية المكتملة. فهي تقنية يستطيع الشاعر من خلالها أن يحرر شعره 

الوزن، الناتجة من ذلك التناسب الصارم الذي تحققه الحركات والسكنات، وفق ترتيب معين 
ذه البحور، ولا يقتضيه نظام كل بحر. على أن هذه التقنية لا تمس أبدا بالقاعدة الموسيقية له

تشكل خروجا عنها. ذلك أن الشاعر وهو يوظف رخصة الزحاف والعلة، يتحرك في حدود ما 
تتيحه صلاحيات وجوازات هذه الرخصة، بالكيفية التي تحفظ للوزن صورته وتشكيلاته 
الممكنة.ولأجل هذا نبه النقاد القدامى إلى ضرورة التحفظ في استخدام جوازات البحر، ودعوا 

ما يستحسن قليله دون كثيره،   -أعني الزحاف–: " ومنه ابن رشيقعدم الإكثار منها. يقول  إلى
                 )1(كالقَبَلِ اليسير، والفَلَجِ، واللثغ". 

                                                 

 ( 1 ) ابن رشيق ، العمدة، ج1، ص 139 .
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وللزحافات وظيفتها الفنية والجمالية؛ فهي أداة يتوسل ا الشاعر لإدخال تعديلات على 
من معانقة الفكرة والشعور على امتداد القصيدة. كما  الوزن الشعري، تضفي عليه مرونة، تمكنه

أا أداة يحقق من خلالها قيمة جمالية تأثيرية في المتلقي، وهو يقوده برفق عبر تلك التنويعات 
الخفيفة، فيطهره من الشعور بالملل الذي ينتابه وهو يتلقى ذلك الإيقاع الرتيب، الصادر عن 

صارم على سمعه، وعلى مساحة واسعة في القصيدة، خاصة  التناسب التام الذي يتردد بشكل
مع المطولات. فإن التلوين في مثل هذه الحال يغدو أسلوبا ذكيا ناجعا للنهوض بالوظيفة 

: " جديرة أن  -حـازم القرطاجنيكما يذكر –التأثيرية، أو الجمالية للشعر. ذلك أن النفس 
فيه... ما لا تسأم الشيء الذي له تنوع  تسأم التمادي على الشيء البسيط الذي لا تنوع

     ) 1(يمكنها معه المراوحة". 
وبحكم أن النص المولدي نص مطول، فإن تقنية الزحافات والعلل تغدو ضرورة لا بد 
منها، يستعين ا الشاعر لخلق تشكيلات موسيقية متنوعة داخل البحر الواحد، بما يجعله طيعا 

  دادها، واختلاف موضوعاا، وما تنطوي عليه من ظلال نفسية. متجاوبا مع القصيدة على امت
هذا من جهة النص، أما من جهة المتلقي، فإن الالتزام بذلك التناسب الذي يفرضه تردد 
الحركات والسكنات بترتيب معين، وفواصل زمنية متساوية، مع نص مطول، يصبح عاملا منفرا، 

  ز ضرورة الاستعانة بالزحافات يثير في النفس سآمة وضجرا. ومن هنا، تبر 
و العلل لكسر الرتابة، والمراوحة عن النفس، وهزها على السماع والطرب، انطلاقا مما تحدثه من 

  تنويعات موسيقية. 
وقد كان شعراء المولديات على وعي بقيمة هذه الأداة، فوظفوها في شعرهم بما يحفظ له 

طبيعة وحدود هذا التوظيف. مع العلم أا لم تؤخذ القيمة الفنية والتأثيرية. وهذه نماذج تؤكد 
أن تكون موزعة على شعراء الإمارات الأربع،  -فقط–بطريقة انتقائية مقصودة، إنما حرصت 

  حتى أكشف عن مستوى حضور هذه الظاهرة في المولديات بعامة.
أحمد بن عبد المنان الأنصاري، فعن الإمارة المرينية، نستحضر مولدية للشاعر 

             )2(قائلا:  ستهلها بنذير الشيب، ثم يتبعه بالطلب،ي

                                                 

 ( 1 ) القرطاجني حازم، منهاج البلغاء، ص 245.
 ( 2 ) ابن الأحمر، نثير الجمان في شعر من نظمني وإياه الزمان، مخطوط ، الورقة 87 .
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أَ�ــ��  ا�6ِ�َ�ـــبُ �:ــد Oََ�ـــتْ 
 �وََاِ�%ـــُـُ'  

! 
 َO ََ�ـــ� �دَِْ�ِ%ــــــك�َ

�ِ�ـــــــ* ھَوَاِ�%ــــــُ'ُ ْ&َ 
O///     O//O/O/    O///    O//O/O/ 

 
O///    O//O/O/   O///   O//O//  

��&"%-ن    َ�ِ%-نُْ        ��&"%-ن      
�ِ%-نُْ َ   

ْ"ِ%-نُْ   َ�ِ%-نُْ        ُ�&َ 
  ُ��&"%-ن   َ�ِ%-نُْ 

ـــتْ  ��Bَ ��َـــقُ و�ھــــلَْ ا�َ%ْ:
 أََ	�رِ)ـــُُ' 

! 
�7َــــــَ� َ)ِ�دْ�ـــــَ�هُ  أمَْ أَْ�وَتْ 

 َ�رَاِ�%ـــُُ' 
O///    O//O/O/    O///    O//O// 

 
O///   O//O/O/   O//O/   O//O/O/  

ُ�َ&ْ"ِ%-نُْ      َ�ِ%-نُْ      
  ُ�ْ�َ&ْ"%-ن     َ�ِ%-نُْ 

 
��&"%-ن    ��)-ن    

  ��&"%-ن  َ�ِ%-نُْ 
وَھـــلَْ َ&Kَ�ـــ�رَ �ــَ�نُ ا�َ�ــ*� 

�ْ%ــــدَ ا�َ�ــــوَى َ 
! 

 ��ً4ْLِ َْـــتBَـــِ' أم رَو�أھَْ-ِ
 أََ	�رُِ)ُ' 

O///     O//O/O/    O///    O//O// 
 

O///    O//O/O/    O//O/    O//O/O/  

ُ�َ&ْ"ِ%-نُْ  َ�ِ%-نُْ     ��&"%-ن   
�ِ%-نُْ َ  

 
��&"%-ن     ��)-ن    

  ��&"%-ن  َ�ِ%-نُْ 
دَِ�ـــ�رُ َ�ْ-�ـــ1َ َ�َ:�ھَ� �ن 

 دَِ��رِ  ھَوًى
! 

ـــــبِ ا�K�ــثِ  �ــنِْ 4َ��
 ھَ�ِ��ــِ' وَھَ�ِ�ُ%ــُ' 

O///     O//O/O/    O//O/    O//O// 
 

O///   O//O/O/   O//O/     O//O/O/  

ُ�َ&ْ"ِ%-نُْ   ��)-ن    ��&"%-ن   
�ِ%-نُْ َ  

 
��&"%-ن     ��)-ن    

  ��&"%-ن  َ�ِ%-نُْ 

  فالقصيدة من بحر البسيط، وتفعيلاته في صورته النظرية التامة، هي:
  مستفعلن فاعلن  مستفعلن فاعلن    مستفعلن فاعلن  مستفعلن فاعلن       

وبالتالي، فالملاحظ على هذه الأبيات هو أن الشاعر لم يلتزم هذه الصورة، بل أدخل 
  عليها زحافات غيرت من حركة الإيقاع، سرعة و بطءا، وذلك وفق ما يلي: 

في البيت الأول، جاءت تفعيلة (فاعلن) مخبونة، أي حذف الساكن الأول، وذلك في 
اقعها. أما تفعيلة (مستفعلن)، فدخلها الخبن أيضا، لكن مرة واحدة في أول المصراع جميع مو 

  الثاني. وهي في باقي مواقعها، صحيحة.
في البيت الثاني، كانت (فاعلن) مخبونة ثلاث مرات، وصحيحة مرة واحدة، في حشو 

 اية الحشو.المصراع الثاني. أما (مستفعلن) فمخبونة في بداية المصراعين، وصحيحة في  
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في البيت الثالث، تتساوى تفعيلة (فاعلن) مع الصورة التي وردت عليها في البيت الثاني. 
أما (مستفعلن) فاختلفت عن نظيرا، مرة واحدة، مع بداية المصراع الثاني، حيث جاءت 

  صحيحة.
في البيت الرابع، كانت (فاعلن) مخبونة في كل من العروض والضرب فقط. أما 

  في بداية البيت. - فقط–) فدخلها الخبن (مستفعلن
)، نسجل نوعا من التغيير على ρوحينما ننتقل إلى المقطع الخاص بمدح الرسول (

المستوى الكمي، وكذا الكيفية؛ أقصد، عدد المرات وموقع التفعيلة التي لحقها الزحاف داخل 
     ) 1(البيت. وهو ما سنبينه بعد إثبات النموذج. يقول الشاعر: 

ُ Gَْ�ـــرَ أَْ)َ-ـــ1  أوَ َ�ْ-	ـــَ;
ْـقِ َ�ْ�زَِ�ــ5ً     ا�Lَ-ــ

! 
ـــوْمَ ا�ِ�َ�ـــ�بِ و�ـــد �َ 

 'ُ%ُSِأرََْ)تْ رَوَا 
O///     O//O/O/    O//O/  O//O/O/ 

 
O///    O//O/O/   O///   O//O/O/  

 ِ(��-نُْ        ��&"%-ن      ��&"%-ن    َ
�ِ%-نُْ َ   

ُ�َ&ْ"ِ%-نُْ   َ�ِ%-نُْ        
  ُ��&"%-ن   َ�ِ%-نُْ 

ْـرُ ا�َ�رِ�ـــــ5َِ أوOُھَـــــَ�  Lَ�ــــ
 وَآLِرُھــــَ�  

! 
ْـلِ، دَاِ��ــــِ'  وََ��Sـِـــزُ ا�َ"Bــــ

 و�6ََِ�%ـــُُ' 
O///    O//O/O/   O///   O//O/O/ 

 
O///   O///O/    O// O/    O/I O//  

ُ�َ&ْ"ِ%-نُْ      َ�ِ%-نُْ      
  ُ�ْ�َ&ْ"%-ن     َ�ِ%-نُْ 

 
ِ%-نُْ     َ&ْ"ِ%-نُْ    ��)-ن    ُ�ْ�&َ �ُ 

�ِ%-نُْ َ  
َ�ـ� َ�ْ�-ـَـ5ً أَْ�َ"ــرَتْ َ)ْ�ــُ'، 

 ظَ"ـِـرْتِ ُ)ــ2ً  
! 

ْـرِ َ�ـــدْ َ�ـــCَ ا>َْ�طَـــ�رَ  ���َ"Lـ
 Sِ�6َُ%ـــُ'      

O///     O//O/O/    O// O/    O//O/O/ 
 

O///    O//O/O/    O///     O//O/O/  

  
��ِ)-نُْ       ُ�ْ�َ&ْ"ِ%-نُْ  َ
  ��&"%-ن   َ�ِ%-نُْ 

 
��&"%-ن     �%-ن    

  ��&"%-ن  َ�ِ%-نُْ 

  حيث تتوزع الزحافات كما يلي: 
في البيت الأول، وردت (مستفعلن) صحيحة. في حين كانت (فاعلن) مخبونة، ما عدا 

  مرة واحدة، في حشو المصراع الأول.

                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق ، الورقة 88.
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 البيت الثاني، جاءت (فاعلن) مخبونة إلا مرة واحدة صحيحة في حشو المصراع الثاني. في
  في بداية المصراع الثاني. -فقط–أما (مستفعلن) فمخبونة 

في البيت الثالث، كانت (مستفعلن) صحيحة. أما (فاعلن) فمخبونة، إلا في حشو 
  المصراع الأول فصحيحة. 

ن، فإننا سنلحظ تغيرا كذلك، مقارنة بالنموذجين أما حينما نتحول إلى مدح السلطا
       )  1(السابقين، من حيث كم الزحافات ومواقعها في البيت. يقول الشاعر من هذا المقطع: 

 َOْ7ُْ�ـــتُ آُ�-ـُـــُ' �ـَـــو ��َ
  َO 5ُــــ"َ�ِ-Lَ�ا 

! 
زَاَ�ـــــتْ َ&ؤ�ـــــلَُ 

 �ِْ-ُ�ْ�َ�ـــــSِ��َ4َ 1%ــــُُ' 
O///     O//O/O/    O///    O//O/O/ 

 
O///    O//O/O/   O///   O//O/O/  

��&"%-ن    َ�ِ%-نُْ       
  ��&"%-ن      َ�ِ%-نُْ 

 
ُ�ْ�َ&ْ"ِ%-نُْ   َ�ِ%-نُْ        

  ُ��&"%-ن   َ�ِ%-نُْ 
�نٍ  إِ�ــَ�مُ )ــدَْلٍ وَإْ��ــَ 

 �� َ�َ�ــتْ 6َرًَ
! 

 ���رُُو)ــــُُ' وَز7ََــــتْ طِ�ــــً
�%ــُُ'  ِ��َ�َ 

O///    O//O/O/    O// O/    O//O// 
 

O///   O//O/O/   O// /   O//O/ /  

ُ�َ&ْ"ِ%-نُْ      َ��ِ)-نُْ      
  ُ�ْ�َ&ْ"%-ن     َ�ِ%-نُْ 

 
�&"%-ن    �%-ن    ��&"%-ن  

�ِ%-نُْ َ  
ـ5ٍَ أ8ََ-ــوُ ا�َ�ْ	ـــدَ  �ــنِْ ُ)4ْ�ـ

 ا�َ&-ِ�ـــدَ ُ)ــ2ً 
! 

وَدَوLَـوُا ا�7ُْ"رَ ��ْ�َ&Lْزَتْ  
�واِ�ُ%ُ'  َ 

O///     O//O/O/    O///    O//O/O/ 
 

O///    O//O/O/    O//O/    O//O//  

ُ�ْ�َ&ْ"ِ%-نُْ  َ�ِ%-نُْ     ��&"%-ن   
�ِ%-نُْ َ  

 
َ&ْ"ِ%-نُْ     ��)-ن    �ُ 

  ��&"%-ن  َ�ِ%-نُْ 

زحافات. أما (فاعلن) فجاءت جميعها ففي البيت الأول، سلمت (مستفعلن) من ال
  مخبونة. 

وفي البيت الثاني، جاءت (مستفعلن) مخبونة في مطلعي المصراعين. أما (فاعلن) 
  فمخبونة، ماعدا في حشو المصراع الأول.

                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق، الورقة 89 .
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في البيت الثالث، جاءت (مستفعلن) مخبونة مرة واحدة. أما (فاعلن)، فمخبونة ثلاث 
مع اختلاف في موقع التفعيلة الصحيحة، وهي الواقعة في  مرات كما في البيت الثاني، لكن

  حشو المصراع الثاني.
وانطلاقا من هذه المولدية، تتأكد لنا مدى استعانة الشاعر ذه الوسيلة في تعديل حركة 

بالكيفية التي تستجيب لحالاته الشعورية، ومقتضيات المعنى. فالمعروف  -سرعة وبطءا–الإيقاع 
) مقطعا طويلا، وثمانية 20) مقطعا، منها عشرين(28كل من ثمانية وعشرين (أن بحر البسيط مش

) قصيرة. هذا، في صورته النظرية. أما في واقعه الشعري، من خلال هذا النص، وبتدخل من 8(
الشاعر، فإننا نسجل انحرافا عن هذه النسبة بين المقاطع الطويلة والقصيرة. وذلك حرصا على 

  لموسيقى وحركة النفس، أو طبيعة السياق المعنوي والشعوري.     تحقيق الانسجام بين ا
وبمعاودة النظر في هذه المقاطع الشعرية، نجد أن نسبة هذا التوزيع بين المقاطع الطويلة 
والقصيرة، قد تغيرت مرات عديدة، بل إا لم تتحقق في صورا النظرية على الإطلاق. وهذه 

  ل بيت من الأبيات، على الترتيب في كل مقطع شعري.مجموع النسب المحصل عليها في ك
  قصيرة .   13 -طويلة 15-مقطع المقدمة:          
                         -15  //   - 13    //   .  
                         - 16  //  - 12    //  .  
                         - 17  //  - 11   //   .  

  قصيرة .   11 -طويلة 17-نبوي:   مقطع المديح ال
                         -15  //   - 13  //   .  
                         - 17  //  - 11 //  .  
  قصيرة .   12 -طويلة 16-مقطع مدح السلطان:  
                         -15  //   - 13  //   .  
                         - 16  //  - 12   //  .  

وللإشارة، فإنه كلما زاد عدد المقاطع الطويلة، ازدادت حركة الإيقاع بطءا، والعكس إن 
قلت عن معدلها النظري، ازدادت السرعة. وهكذا تتعدل حركة الإيقاع بما يناسب الفكرة 

  والشعور.
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كما ينبغي أن أشير إلى أن للزحاف قيمته الجمالية، عندما يقلل من نسبة الأحرف 
  .حازم القرطاجنيكنة. فإن في هذا ما يحقق للبحر سباطة وليونة، كما يرى السا 

وإذا مضينا إلى مولديات أخرى، وجدنا هذه الظاهرة حاضرة مع جميع البحور الشعرية 
التي نظم فيها الشعراء. وهو ما سنتأكد منه مع نماذج من مولديات لشعراء آخرين. على أن 

مع العدول عن التفاصيل المتبعة في التعليق على مولدية  نقتصر على عدد قليل من الأبيات،
  ، تفاديا للتكرار والإطالة. أحمد بن عبد المنان

          )1(قوله :  -الهمزية– ابن زمركفعن مملكة غرناطة، نقتطع من مولدية 
 َ;�ْ��ـــــــــنَ  زَارَ ا�Lَ�ـــــــَ�لُ  

 ا�ــــــــزّواءِ   
! 

�َ	ـــــ2َ ��ــــــ�هُ G��ھـــــبَ  َ
ْ-�ـــــَ�ء   ا�ظ�

ُ�ْ&َ"�ِ)-نُْ            ُ�َ&َ"�ِ)-نُْ       
  ُ�ْ&َ"�ِ)لْ 

 
ُ�َ&َ"�ِ)-نُْ    ُ�َ&َ"�ِ)-نُْ     

  ُ�ْ&َ"�ِ)لْ 
وَ�ــرَى �M ا����ـــ�ت 

 ��	ــبُ ذ�-ــُُ' 
! 

�;َ&ـــــــتْ َ&�ـِـــــم, �%�ــــــ�رٍ َ
 و7ِ�ـــــَ�ءِ 

�َ&"�)-ن     �َ&"�)-ن       
  �َ&"�)-ن

 
"�)-ن         �َ&"�)-ن       �&َ 

  �َ&"�)لْ 
ھـــــذا و�ـــــــ� 6*ءٌ أَ�ـَـذ, 

 �ـــــن ا�ُ�َ�ــــ1  
! 

 Mرَُ&ـــــــــُ' �ـــــــــــ��زَِ َOِإ
 اGِْEَ"ــــــــــ�ءِ  

�ْ&"�)-ن          �ْ&"�)-ن   
  �َ&"�)-ن

 
�ْ&"�)-ن        �َ&"�)-ن      

  �ْ&"�)لْ 
�ْ&ــــَ�� Lَ�ـــَ�َ�ْ�ـــــــنِ  ِ

 اْ�َ&َ�ْ"ــــَ�� ����Bَــــ1َ    
! 

وَا�ُ�ْ:ـــمِ َ�� 6َLْ�َـــــ1 �ــــن 
 ا�رَُ��ــَ�ءِ 

�ْ&"�)-ن    �ْ&"�)-ن       
  �ْ&"�)-ن

 
�ْ&"�)-ن         �ْ&"�)-ن       

  �َ&"�)لْ 
َ�َ&ـــ1 أََ�ــ�قَ ا�4ُْ�ـــــُ@ 

 �ـــــن Gََ�رَاِ&ـــِ'  
! 

ـدِي ا�َ�ِ��ـــمِ وَ َ&َ	�ذََ�ـــتْ أَْ�ــ
 رِدَاSِـ*  

�ْ&"�)-ن        �ْ&"�)-ن   
  �َ&"�)-ن

 
�َ&"�)-ن         �ْ&"�)-ن       

  �َ&"�)لْ 

  
  فالقصيدة من بحر الكامل، وتفعيلاته في صورته النظرية التامة، هي :   

                                                 

 ( 1 ) ابن زمرك، الديوان، ص  362.
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  فَاعِلُنْ  مُتـَفَاعِلُنْ            مُتـَفَاعِلُنْ مُتـَفَاعِلُنْ مُتـَفَاعِلُنْ مُتـَفَاعِلُنْ  مُت ـَ  
وما يلاحظ على المقطوعة من الناحية العروضية، دخول زحاف الإضمار، وهو تسكين 

، فتصير (متْفاعلن). وهو ما نسجله في البيت الأول مع التفعيلة )1(الثاني المتحرك من التفعيلة 
صراع الأول. وفي البيت الثالث مع تفعيلتي حشو المصراع الأول، وكذا أول تفعيلة الأولى من الم

من المصراع الثاني. ثم في كافة تفعيلات البيت الرابع، ما عدا الواقعة في الضرب. أما في البيت 
  الأخير فالإضمار واقع في تفعيلتي حشو المصراع الأول، والتفعيلة الثانية من المصراع الثاني. 

علة القطع، وهي حذف ساكن الوتد اموع  -إلى جانب الزحاف- هذه المقطوعةوفي
. فتصير (متفاعلن) بعد القطع (متَفاعلْ). وهو ما نلحظه في تفعيلة الضرب )2(وإسكان ما قبله 

من هذه الأبيات، بالإضافة إلى تلك الواقعة في عروض البيت الأول. مع الإشارة إلى أن تفعيلة 
يتين الأول والثالث، دخلهما (زحاف الإضمار + علة القطع)، وكذا تفعيلة الضرب في الب

  عروض البيت الأول، لتوافق الضرب بسب وجود التصريع.
) 12) قصـيرة، واثني عشرة (18ويتكون هذا البحر من ثلاثين مقطعـا، منها ثمانية عشرة (

فا بدرجات متفاوتة من طويلة. لكن حينما نتأمل نسب حضورهما في النص، فإننا نجد اختلا
بيت إلى آخر، وبالدرجة التي تنحرف، وبزاوية واسعة عن طبيعة إيقاع هذا البحر، الذي يوصف 

  بالخفة، لتفوق مقاطعه القصيرة. ونثبت هذه النسب وفق ترتيب الأبيات كما يلي: 
  ق).11- ط15ق)، (07-ط17ق)، (09-ط16ق)،(17-ط12قصيرة)،(10-طويلة15(

الثاني، نجد أن باقي الأبيات تتفوق فيها المقاطع الطويلة على القصيرة، فباستثناء البيت 
وهي التي توفر صفة الثقل والبطء للوزن. ولو استخرجنا المعدل العام لنسبة التردد في المقاطع 

قصيرة). وهذا يعني تعطيل واضح  11طويلة في مقابل ما يقارب 15الطويلة والقصيرة، لوجدناها (
داخل هذه المقطوعة بالدرجة التي يستدعيها الموقف النفسي. وكأننا بالشاعر لحركة الإيقاع 

  يسعى إلى تعطيل الزمن للاستمتاع بلحظات الأنس في حضور طيف الحبيبة.
، حيث يقول من قصيدته "اللامية" للثغري التلمسانيومن الإمارة الزيانية، نمثل بنموذج 

 :)3   (                  
                                                 

 ( 1 ) ��$�: عبد الدايم صابر، موسيقى الشعر العربي، ص 73 .

 ( 2 ) ينظر : المرجع نفسه، ص 77 .
 ( 3 ) ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص 68 .
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ْـدٍ  أS��َُـــلُِ )ـــن َ�	ـــ
 ودَْ�%ـــــَِ* Sِ��َــــلُ    

! 
 َ�ْـنَ 4َ ـــ� َ�ْ	ـــدٍ وََ��ــ

 و6ََوِْ�ـــ* رS��ََـِـلُ  

�%ول   �"�)�-ن  �%ول  َ
  �"�)-ن  

 
�%ول  �"�)�-ن  �%ول 

  �"�)-ن 
دِي وَ�ـِـ* ِ)ْ�دَھُمْ �ن 4ِدْقِ وُ 

 وS��ََلُِ 
! 

وََ��6ــ1َ �دََْ�ِ�ـمْ أنَْ َ&Lِ�ـبَ 
 ا�وS��ََــلُِ   

�%و�ن    �"�)�-ن  �%و�ن  
  �"�)-ن 

 
�%و�ن �"�)�-ن �%و�ن  

  �"�)-ن 
َ�َ%ــمْ �ـِ* ذُُ�وبٌ 7َُ-َ�� رُْ�تُ 

 َ)ز5ً�َْ   
! 

�ــَ� )ـــنِ ��ُ�Gِ�6َ-ُ�ــِ* ِ
 ا�َ�ْ�ـــرِ G�6َـــلُِ   

�%و�ن �"�)�-ن �%و�ن 
  �"�)-ن 

 
�%ول  �"�)�-ن �%و�ن  

  �"�)-ن 
�ـــَ� 7َ"�تْ Lُطَ�يَ َ)نِ  أOََ إِ��

 ا�ُ�رَى 
! 

ا�Lَطَ�َ�ــ� وا�زََ�ــ�نُ  أ7َــفَُ 
 ا�ُ�َ��طـــلُِ  

�%و�ن   �"�)�-ن  �%ول 
  �"�)-ن 

 
�%و�ن  �"�)�-ن �%و�ن 

  �"�)-ن 

وما يسجل، هو دخول زحاف "القبض" على كلا التفعيلتين: (فعولن) و(مفاعيلن)،   
فتصير التفعيلتان بعد القبض:  )1(كان ساكنا وثاني سبب ". وهو " حذف خامس التفعيلة متى  

(فعول) و(مفاعلن). وهو ما نسجله في تفعيلة (مفاعلن) في كل من العروض والضرب مع جميع 
الأبيات. أما بالنسبة لتفعيلة (فعولن) فجاءت في البيت الأول مقبوضة باستثناء تلك التي في 

مقبوضة في بداية المصراع الثاني من  البيت الثالث، وكذا في آخر حشو المصراع الثاني . كما أا 
    اية حشو المصراع الأول من البيت الأخير .

  ، ابن الخلـوفأما عن الإمارة الحفصية،  فنستدل بأبيات من مولدية للشاعر 
  

                                                 

 ( 1 ) عبد الدايم صابر، موسيقى الشعر العربي، ص  74.
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       )1(منها قوله: 
6ـــوَْ�ـِــــ* وَھــــوَْلُ  َ�ــ�رُ 

 َ�ـــــوْمِ ِ�%ــَ�دِي     
! 

�ــــَ� �* ا�َ�ــــوَى  ��6َ
�ـُــــؤَادِي    Mَـــ�Bَِر 

��)2&ن    ُ�َ&ْ"ِ%-ن     
�ِ%2َُ&ن     َ  

 
��)2&ن    ُ�َ&ْ"ِ%-ن     

�ِ%2َُ&ن     َ  
إنَِ َ�ــــــــــوْمَ ا�ِ�%ــــــَ�دِ 

 ـــــــوْمٌ طَوِ�ــــــــلٌ  َ�ــ
! 

ــــرَ Uُ ُ)ْ�ـــــــــرَ  �4�َ
 َ�ـــــــــوْمِ ا�ِ�%ـــَ�دِ   

��)2&ن    ُ�َ&ْ"ِ%-ن     
��ِ)2َُ&ن     َ  

 
��)2&ن    ُ�َ&ْ"ِ%-ن     

��َِ)2َُ&ن       
�رًِ�ــــــ�  رَاSـِــــــــدَ َ

�ـــــِ*  -ْ:َِ�� ا�َ�َ�ــــــــــ� َ
! 

�ََ"َ�ــــتْ َ�ــــرْبُ دَاِ�ـسَ 
 ا>�7َ�َْدِ   

�ِ%2&ن    ُ�َ&ْ"ِ%-ن     َ�ِ%2َُ&ن     َ
 

-ن     َ�ْ%2ٌَ&ن    �%2&ن    ُ�َ&ْ"%ِ 
أَْ�طَـــــMُ ا�َ-ْ�ــــــلَ 

�ـــــً�  �Sِ7َ َــــــ�ر� وا�َ�َ
! 

ْـنَ 6ـــــــوَْقٍ  ��ــــــَ
حٍ   وَُ��ــــَ�دِي  �ـــــــر�َ�ُ 

ِ%-ن     ��)2&ن    ُ�َ&"ْ 
�ِ%2َُ&ن     َ  

 
��)2&ن    ُ�َ&ْ"ِ%-ن     

�ِ%2َُ&ن     َ  

  وهي من بحر الخفيف وتفعيلاته:   
  فاعلاتن    مُسْتـَفْعِلن     فاَعِلاتَُن        فاعلاتن    مُسْتـَفْعِلن     فاَعِلاتَُن  
وقد لحق تفعيلات هذا البحر في هذا النموذج، زحاف "الخبن"، وكذا، علة "التشعيث"،   

فتفعيلتا (فاعلاتن) و (مستفعلن) تصيران بعد ) 2(ع" . وهي "حذف أول أو ثاني الوتد امو 
الخبن (فعِلاتن)، و(مُتـَفْعِلُنْ) وهو ما يتجسد مع التفعيلتين الأخيرتين في المصراعين فصحيح 
البيت الأول.ثم في (مستفعلن) من البيت الثاني. أما البيت الثالث فكل تفعيلاته مخبونة، ما عدا 

  الأخيرة.
ث، فواقعة في تفعيلة الضرب من البيت الثالث، حيث جاءت أما عن علة التشعي
  كما كانت تفعيلات البيت الأخير مخبونة إلا في مطلع المصراعين  (فَـعْلاتَُن) بدل (فاعَِلاتَُنْ).

فمن خلال النماذج المتقدمة، والموزعة على شعراء من الإمارات الأربع، والمنظومة على 
، الطويل، الخفيف. يكون قد تبين مدى استغلال شعراء أوزان مختلفة، هي: البسيط، الكامل

                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني ، ديوان جني الجنتين في خير الفرقتين، ص 429 .
 ( 2 ) عبد الدايم صابر، موسيقى الشعر العربي، ص 77 . 
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المولديات لتقنية الزحافات والعلل في مجال تعديل إيقاع الوزن، وتطويعه للمعنى وللحالة 
  الشعورية. 

كما أن تلك التغيرات تدل دلالة واضحة على حرص الشعراء على توفير أكبر قدر 
وملل الرتابة. فحققوا بذلك لشعرهم قيمة فنية  ممكن من التلوين الموسيقي، لكسر ثقل النمطية

جمالية من شأا أن تستقطب الأسماع، ويئ للنفس متعة التلقي، وإن امتد النص المولدي 
  وطال، على النحو الذي أشرنا إليه سابقا.

  

  ):الصوامت والصوائت  الصوت اللغوي والتشكيل الموسيقي، ( -ب
في تشكيل التلوين الموسيقي، فإن ثمة وسائل أخرى بالإضافة إلى دور الزحافات والعلل 

توفر هذه الخاصية، وتتمثل في الصوت اللغوي بنوعيه: الصامت والصائت؛ فإذا انطلقنا من 
المستوى الصوتي والموسيقي للشعر، بدا لنا البيت الشعري مجموعة من الأصوات المتكررة، عبر 

السكنات التي تتوالى عل امتداد البيت، وفق نظام معين، تتجسد عروضيا فيما يعرف بالحركات و 
ترتيب خاص يقتضيه الوزن الشعري. ومن هنا، فإن الصوت اللغوي بنوعيه يصبح ذا أهمية 

جوهر العملية الشعرية؛ إذ بواسطته يتشكل الإيقاع الذي  -على الأصح–واضحة. بل يغدو 
"الفاعلية التي  -برماسينعبد الرحمن تي على حدد تعبير–يقترن أساسا بالحركة، والذي هو 

تمنح الحياة للمعطى اللغوي الذي يكون البيت الشعري، وتألف صورته المتحركة النابضة بالحيوية 
الناشرة للإحساس، المبرزة للأجسام المعنوية اردة، الباعثة للحياة بمختلف ألواا وأشكالها 

رة الوزن الموسيقية، وهو بدوره . فالإيقاع هو المسؤول على تشكيل صو )1(المشخصة لعواطفها"
محكوم بكيفية توزيع الصوت اللغوي. ومن هنا تبرز أهمية وخطورة الإيقاع، ومن خلاله، الصوت 
بمكوّنيه الصامت و الصائت؛ فالصوامت التي هي الحروف المكونة لمفردات الشعر، تحل محل 

أداة فاعلة في تحقيق تعد  -بما تمتاز به من صفات وخصائص صوتية-حروف التفعيلات، وهي 
التنوع والثراء الموسيقي. فمن المعلوم أن لكل حرف نغم صوتي، يحمل صفات معينة تتحدد 
انطلاقا من كيفية النطق به، وموضع المخرج، وطريقة خروج الهواء. وعلى هذا الأساس أقام 

اوة، اللغويون وعلماء الأصوات تصنيفام للحروف، من حيث الجهر والهمس، الشدة والرخ
                                                 

 ( 1 ) تيبيرماسين عبد الرحمن، البنية الإيقاعية للقصيدة المعاصرة في الجزائر، ط1، دار الفجر للنشر والتوزيع، القاهرة، 2003، ص100 . 
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مستوى علو الصوت وخفوته، ودرجة وضوحه في السمع. وذا، فالحروف، فئات وأصناف، 
تتمايز بما تحتويه من صفات. وينبني على هذا ، أن لها خصائص صوتية موسيقية تتصل 
بدلالات معينة وفي وسع الشاعر أن يتحكم من خلالها في إيقاعه الشعري، بالكيفية التي تخدم 

  له أن يعلو وينزل بمستوى الإيقاع، أو أن يمد  المعنى. إذ تتيح
أو يقلص في زمنه، فليست كل الصوامت متساوية في زمن النطق. وقد تقدم مثلا أن أشباه 

الصائت الطويل. ومن هنا تتحدد  -زمنيا–الصوائت (الميم، والنون، واللام، والراء) تكاد تعادل 
وسيقي، الذي لا يتم بصورة منفصلة عن المعنى أهمية الحروف كأداة هامة في عملية التشكيل الم

والشعور، ذلك أن "الاختلاف الصوتي ينوع الموسيقى، وينوع معاني الإيحاء الموسيقي في الوزن 
   )1(الواحد" .

أما الصوائت، فهي ما يعرف في اللغة العربية بالحركات، وهي على نوعين: القصيرة، 
طويلة وهي: (الألف والياء والواو). والفرق بينهما وتتمثل في (الفتحة والكسرة والضمة). وال

يتعلق بزمن النطق؛ إذ تستغرق حركات المد الطويلة عند النطق ا ضِعف زمن الحركات القصيرة 
. أي إن الطويلة، تقترن بالبطء، في حين تمتاز القصيرة بالخفة والسرعة. وهذا يعني أن لهذه )2(

الشعر؛ فالأولى، تنتج إيقاعا بطيئا ثقيلا ممتدا. أما الثانية،  الحركات فاعلية كبيرة في ضبط إيقاع
خلق تشكيلات موسيقية  -بواسطة الصوائت–فتُشيع إيقاعا خفيفا سريعا. وعلى هذا، يمكن 

متنوعة داخل البحر الواحد. فإذا ربطنا هذه الخصائص الموسيقية بالمعنى، استقام لنا القول بأن 
أن  -بعد ذلك–اء المعنى، ومسايرة حركة النفس. وأمكننا الزعم للصوائت دورها الجوهري في أد

لكل نوع منها علاقة بحالة شعورية أو نفسية معينة. فهل لهذا الحكم ما يدعمه في واقع النص 
  المولدي؟

  إن القصيدة المولدية متعددة الموضوعات، وهي وإن كانت تمتلك اتصالا شعوريا 
عل من تلك المقدمات وسائل فنية تتضافر فيما بينها لخدمة أو نفسيا يؤلف بين موضوعاا، ويج

الغرض الرئيس. فإن نوعا من الحدود الشفيفة تظل تحفظ لهذه الموضوعات شيئا من التمايز، 
ويظل لكل منهما لون من التجربة والمشاعر والرؤى. وستكون تموجات النفس ودرجات الانفعال 

                                                 

 ( 1 ) هلال محمد غنيمي، النقد الأدبي الحديث، ص 464 . 

 ( 2 ) أنيس إبراهيم، الأصوات اللغوية، ص158 .
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ها في مقطع الرحلة إلى البقاع المقدسة. وفي الغزل غير ما وطبيعة الشعور في الطلل مثلا مختلفة عن
نجده في تعداد الذنوب، وزجر النفس، أو في مقدمة الشباب والشيب. ومن شأن هذا التمايز أن 

  يكون حاضرا أيضا بين المقدمات والموضوع الرئيس، ثم الموضوع الثانوي، وهكذا.
داخل إطار التوحد. وإذا كان على أن كل تلك الوحدات تظل ظلالا متنوعة، لكن 

الإيقاع في الشعر صدى لحركة النفس، فبكل تأكيد أن الشاعر سيكون حريصا على توفير هذا 
التناغم والانسجام، وسيعمل على تحقيق هذا التوازن بأدواته الكثيرة والمتنوعة، والتي منها 

  الحركات، أو الصوائت.
"البائية " نجده يستهل ببيت  وسى الزيانيأبي حمو مفحينما نعود إلى مولدية الشاعر 

  )1(غزلي يميزه الإيقاع البطيء قائلا: 
 ��ھــــــوََْ�َ�� ا�ظـــــــــ�َ

ــــــــَ�ـ�    ْـــــــــ�� ا�ظ,  وأَ�ِ"
! 

  ��َ4َ �� و7م �ن �ؤادٍ إ��

(  فالملاحظ أن كل مفردات البيت، ما عدا ( كم: الخبرية ) تحتوي حركة مد طويلة هي
الألف)، فقد ترددت سبع مرات.والمعلوم أا تمتاز بصفة الطول والامتداد الزمني، باعتبارها أولا 
من الصوائت الطويلة، ثم لأا تنفرد بخصوصية ضمن هذه الصوائت، بحيث تستغرق عند النطق 

  .)2(أكثر اتساعا من أختيها  إبراهيم أنيسا مدة زمنية أطول. فهي كما يذكر 
ل هذا السياق، تتسع لإخراج عبوءة الحنين وآهاته. كما أا توفر بطءا يلائم وهي داخ

  إيقاع الاسترجاع والتأمل لدى المحب.
ذا البيت في استهلاله، ليتحول مباشرة إلى حديث الشيب،  أبوحمووسيكتفي 

ة التي فيصاحب هذا التحول تغيـرٌ محسوس في حركة الإيقاع، حيث يصير أكثر سرعة، بالكيفي
  )3(تنسجم وطبيعة السياق، يقول في أول البيت من هذا المقطع: 

 !إ�1 أنَْ َ�دَا ا�6َْ�بُ ِ�* ِ�ْ"رَِ�*   
  ��َ� وأَْ	رَْ�تُ ِ�نْ Lَْ�-ِِ' أ6ََْ

  

  

                                                 

 ( 1 ) ابن خلدون يحي، بغية الرواد، ج2، ص137.
 ( 2 ) أنيس إبراهيم، الأصوات اللغوية، ص117.

 ( 3 )  المرجع نفسه، ص 137 .
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- فالشاعر يحدثنا عن الشيب وكأنه حل بحياته فجأة، وهو في الشطر الثاني
  ن المفردات ما يؤدي المعنى، ومنها : يشير إلى تسارع الزمن. وقد اختار م -خاصة

( أجريت، والخيل). ولأن عناصر الشعر لا تشتغل معزولة عن بعضها البعض، بل 
تتضافر وتتكامل، فإنه حرص على أن يضبط الإيقاع بالدرجة التي تمكنه من مسايرة 

من حيث –طبيعة المعنى والشعور . ومن علامات ذلك أننا حينما نتأمل لغة البيت 
نجد تراجعا واضحا في كم التردد للصائت الطويل. وهو ما يفسح اال  -وائتالص

لانطلاق الحركة، وتزايد السرعة على مستوى الإيقاع. وقد تقلص عدد هذه الصوائت 
  الطويلة من (سبعة) في البيت الأول، إلى (أربعة) في هذا البيت. 

لتقي ذا الإيقاع السريع في وحينما نمضي إلى الموضوع الرئيس من هذه القصيدة، سن
   )1()، حيث يقول: مقام السرد التاريخي، المتضمن لمعجزات الرسول(

وَ�ــــــــنَ� �ُ' ا�	ــــــــــذعُ  
 ��&ــــــوِ��6ً 

! 
   ���ُ*  ��ــ&Kرًْ  و7-�َ�ُ' ا�ظ�

و6ـــــــقُ� �' ا��ـــــــدرُ )�د 
�ــــــــــ�مِ    ا� �& 

! 
 ��تْ �' ا��6سُ أن َ&Kْرَُ  ورُد�

وأْ�ـــــــرَى �' ��ـــــــــ-5َ 
 اOر&:ـــــــــــــ�    

! 
إ�1 ��ب �و�ــــــــ�نِ أو 

   �� أ�رَ

و7م �%	زاتٍ �Lــــ�رِ 
 ا�ـــــــورَى    

! 
   ��&	ل, )ن ا�و4فِ أن ُ&ْ�َ�َ

ل الشاعر إلى مقام ثم تتغير حركة الإيقاع بعد هذا البيت الأخير مباشرة، حينما يتحو 
   )2()، قائلا: المناجاة، مكررا أداة النداء في خطابه الموجه إلى المصطفى(

�َ�� َ�َ�ـــــدًّا �ــــــــد ��ـــــ�هُ  
 اE�ــــــــــُ'    

! 
ا ��� �ـد  )-1 ا�Lَْ-قِ طُرًّ

  �� �ــــــــــَ

�ن َ�َ�ـــــــ�  و�ــــ�
 �ــــــــدرُه ر�%ـــــــ5ً   

! 
و�� �ن )2َ �* ا�2%ُ 

   ��ْـ4ِـــــــــَ  َ��ـ

كَ �و�1 �;ز17َ  ,4Lُ�
 �ــــــــــ2مٍ    

! 
   �� �روقُ ا��,"وسَ 6�7رِ ا�7َ

  
                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق، ص 139 .
 ( 2 ) المصدر نفسه، ص 139 .
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و��ـــــكٌ �&ــــــ�قٌ، وزَھرٌ  
 أ�ــــــــ�قٌ    

! 
�روضٍ 6َرِ�قٍ، �ــــــــــوْ&ـُ' 

    1�َ  ا�ر,

 
 

 

 
 

 

 
 

 

  
  

السرد التاريخي تميز بالإيقاع السريع. وربما ما يفسر ذلك، هو أن مادته  وهذا يعني أن سياق
حاضرة في ذهن الشاعر. فلا يحتاج في أدائها والتعبير عنها لفسحة التفكير والروية، بل ربما  
كانت السرعة هي الإحساس المسيطر عليها، سعيا إلى سرد ما أمكنه من هذه الإشارات 

  من الوفرة بحيث لا يمكن استقصاؤها.التاريخية. خاصة أا 
أما سياق المناجاة، فإنه يمثل لحظة هدوء وأمن وخشوع وأناة، تستشعرها النفس وهي في  
كنف الرحاب المقدس، وفي اتصال روحي مع شفيع الخلق. وهذا ما يستدعي إيقاعا بطيئا 

لصوائت الطويلة في النموذج يتناغم وطبيعة هذه الحالة الشعورية. وهو ما وفرته الزيادة الملحوظة ل
  الثاني، والتي جاوزت ضعف ما هو موجود في مقام السرد.

، تتأكد أيضا ثنائية السرعة والبطء في الإيقاع بين مقطع ابن الخلوفومع الشاعر 
)، وسياق المناجاة. يقول مناجيا الحبيب، الذي هو في الواقع ρالسرد المتتابع لمعجزات الرسول (

  )ρ :()1( رمز لشخص الرسول

                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 83 .

وقد قصدت إلى التسوية بين النموذجين من حيث عدد الأبيات، حتى تستقيم الموازنة 
على مستوى الإيقاع. فبإحصاء الحركات الطويلة فيهما، تبين أن عددها في النموذج الأول: 

  ) حركة.23: ثلاث وعشرين () حركات. في مقابل هذا الأخير الذي احتوى منها10عشر (
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�* و�ــــن ِ��ي وأ�َ �� أھلَ وُد�
�ــــــــــمُ    ِ� 

! 
طَ�ب ا���ـــــ�عُ و�ذ� ا�:ــــ�لُ 

 وا�:ــــــ�لُ   

أ�&م ���&ِ* وإ���ِ�* 
 و�ط-�ــــــــــــِ*    

! 
وأ�&مُ ا�:4دُ وا��;�ـــــــولُ 

 وا��ـــــ,ولُ   

�تْ &��8�لُ َ�K��&مْ Gِ
 ا�	�ـــــــَ�لِ، و�ــو    

! 
�ُْ�ُ&مْ �:��تْ �7م &-كَ ا�&��8�لُ    

����َ��مِ،  أ7�لُ و7�فَ  *�ِ"	
 و�ــ�    

! 
 ������ـــــ��5ُ ا��%ــــــــدِ 

����� �ــــــــ�لُ    

  
،  �7ُ��Bمُ ��-وُا �%طفٍ )-1 

 و4ـــ-وا   
! 

�ـــــلَ ا&�4�ِ*  ، �;�&م �
 أ4Gنٌ ��-وا

��رً�� �ن 8َِ�َ��تِ ا�%:ـِـــــ�قِ  َ ��َ
 أBَــــــَ�    

! 
ا �6وُھَ� K8ورً  7َْ�َ�� ُ��ــ7ِ�َ*

 7ولُ    

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

  
  
  
  
  

وحينما نواجه هذا المقطع بآخر من القصيدة ذاا، يتضمن تعداد معجزات الرسـول 
)ρ فإننا نسجل تراجعا ملحوظا في نسبة تواتر حركات المد الطويلة، تصل إلى ما دون ،(
  )1(صف وذلك في قول الشاعر: الن

                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 145 .

فالملاحظ على لغة هذه الأبيات، هو حضور حركات المد الطويلة بشكل لافت 
) أبيات، أي 06) حركة، موزعة على ستة (48للانتباه، بحيث قُدر عددها بثمان وأربعين (

) حركات لكل بيت. وهي نسبة مرتفعة تفي بتحقيق صفة الثقل والبطء في 08بمعدل ثماني (
؛ فإذا كانت كل حركة طويلة تعادل في زمن النطق ا ضعف الحركة القصيرة، فلنا كة الإيقاعحر 

بلا –أن نتصور حجم الزمن الذي تستغرقه ثماني حركات داخل البيت الواحد. وفي هذا البطء 
ما ينسجم وطبيعة الموقف النفسي. والشاعر يتوجه بخطابه إلى حبيب من نوع خاص  -شك

وقار والاتزان والروية.فكان في هذا الإيقاع البطيء ما يحقق عمقا وثراء يخدم يستوجب عليه ال
  المعنى ويستجيب كثيرا لتموجات النفس ومقتضيات الموقف.
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ت، وھَْ*  �َ-ْ�ِ�ِ' ا�6َـ�ةُ در�ِ
 ��S-ـَــــــــــ5ٌ   

! 
 '��َ◌َ�� َ�ُ' �ن َ�-ِ�ـــــبٍ 

 َ&رْ�ـــــــــِ�لُ 

���4ـــ�دقِ  'ُ�ب, �Lَطَـــــَ �B�وا
   �� �%ــــ&رً

! 
 ِX 'ُِِ�طْ:ــــ *�و�7ن 

�&ـِــــــ�ـلُ  ْ&َ 

وا�َ"ْ�لُ ذَل� َ�ُ'  طـــــــــوً)� 
 و7َ-ـَـــــَ�ُ'   

! 
�� 'ُ�َ ً2�ْ��;سِْ و�7ن َ�

 َ&ْ"ِ�ـــ�ـلُ  

ْـظ5 �د�كٍ  7�ف وَرَد� َ��ــــ
    �7ن 7ـــــَ��

! 
��بٍ وھْوَ L أ)�د 6ق

 �ْ"4ـــــــوُلُ  

وَرَدَ 7ف ا�ن )"رَا �%د�� 
     �طَِ%تْ 

! 
�&ْ"لِ رِ�قٍ �ــ' �-�ـــــــِْ-ِ@ 

 &%�ــــــــ�لُ  

وأوَ�ف ا��6س �وم ا>رَ�َ%�ءَ 
 إَ�1   

! 
فَ  أن و��تِ  ا�ِ%�رُ َ�� َ�دْ 4َر�

 ا�ِ:�لُ 

فإذا أحصينا الصوائت الطويلة، وجدنا عددها في هذه الأبيات الستة: ثلاث وعشريـن 
) حركة، أي ما يقارب نصف العدد المحصل عليه في النموذج السابق. وهذا يعني تصاعد 23(

تضاعف هذه السرعة، وذلك تماشيا مع ما تقتضيه طبيعة  -بالأحرى–يقاع، أو فلنقل سرعة الإ
  السرد التاريخي، كما سلف الذكر.

والملاحظ أن ثنائية هذا الإيقاع بين سرعة السرد وبطء المناجاة، تشكل سمة بارزة في 
  المولديات.

ف على ثنائية سنقابن الخطيب،  دينلسان الوحينما نمضي إلى مولدية أخرى للشاعر 
    ) 1() مستغيثا به:ρهذا الإيقاع بين بطء المناجاة وسرعة السرد،حيث يقول مناجيا الرسول (

َ�� طَِ��ـــــبَ ا�ذُُ�ـــــــوبِ 
 َ&دْ�ـــــ�رُكَ ا�ـّ�ــــَ�   

! 
�* )ّ-ِ&*  �Bَـــِ�نُ  Mُ	ِ

 ا�َ�	ــــــَ�حِ  

 ُ� ��َ *�َ	-�* ا�َ%1�َ و�7
 ا�دوَاھـــِ*   

! 
وُ�دَاوِي ا�َ�ر1Bَْ وآِ�* 

 ا�ِ	رَاحِ 

ُ�دّ َ��بُ ا�َ:�ــــــوُل 
 دُو�ـِــــــ* وََ���ــــــِ*   

! 
َ�� Gِ�ــــ8�َِ* �ــــــوَِاكَ �ن  

 ِ�ْ"َ&ـــــ�حٍ   

  )2(ثم يعمد بعد هذا مباشرة إلى مقام السرد، قائلا: 

                                                 

 ( 1 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان ، ص 391.
 ( 2 ) المصدر نفسه، ص 391 .
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���7ََ��لِ وزَْ�دُ ا�7ون �ـم &ـَْ:&ـــرن ُ U َ4َكL   ِ7ف�
 اْ�&ــــــــــدَِاحِ    

�لَ أنَْ ُ�وِ	ـــــــدَ ا�وُُ	ــــــودَ وأنَ �&�ــــــــفَ ����ــــــــور ْ�َ
 ظ-�ــــــ5َ ا>6َْ�ــــــــَـ�حِ   

وَأ�Bََءت �ن �ـــورِ 
 ��ـــــــ2دَِكَ ا>رَْ   

! 
تْ َ�ُ' اھ&زاز  ضُ وَ ھَز�

 ارِ&َ��حٍ  

ى السياق النفسي والمعنوي، صحبه تحول أيضا في الإيقاع؛ ففي فهذا التحول على مستو 
) حركة؛ أي بمعدل إحدى عشر 33حين يتباطؤ الإيقاع في مقطع المناجاة بوجود ثلاث وثلاثين (

) حركة لكل بيت، نجده يتسارع بشكل بارز في مقطع السرد، الذي بلغ فيه عدد هذه 11(
) حركة طويلة، 20قد تخفف بما يساوي عشرين ( ) حركة فقط، فيكون13الحركات ثلاث عشرة (

مقارنة بنظيره . ويمكن أن نلاحظ أن مجموع ما احتواه هذا الأخير من حركات طويلة يكاد 
  يتساوى مع ما احتواه البيت الواحد من النموذج الأول. 

وينبغي أن نلاحظ أن تغير حركة الإيقاع لا تقترن فقط بالانتقال من موضوع إلى 
ل إن الشاعر قد يحتاج إلى هذا التلوين، الموسيقي والمراوحة بين السرعة والبطء داخل موضوع، ب

  الموضوع الواحد، إذا كانت الحالة الشعورية تقتضي ذلك. 
ومن أمثلة ما نستدل به عن هذا الجانب، ما ورد في مقدمة الشباب والشيب من مولدية 

و يبدأ هذه المقدمة بإيقاع بطيء يترجم من . فه أبي عبد االله بن أبي جمعة التلاليسيالشاعر 
   )1(خلاله حركة النفس في حالة التأمل والمواجهة، وهي تراقب ما طرأ على المظهر من تبدل: 

                                                 

 ( 1 )  ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص 139 .
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أأ4ََُْ�و وَرَأِ�* ����6�بِ  
 Gَدَا �ـــــ�لِ   

! 
�دا  � وََ��لٌ �ذاك ا�6ْ�بِ َ���

 ���ــ* 

 *��4�&���و7�ف �8�ِِ-ِ* 
�ـــــــوى��� و

! 
�4َ�* أن َ�ُ�ر� )-1  وَھَل �-&�

 ــــِ*  َ���ــ

�* �ـــــد َ&وَ��1 ��و)��* 6
 و�د B�َــــ1   

! 
 Oھَِ�*ءٌ  و O  '�� *�-ْ:َ�َ

 َ���ـِـــــ* 

َ)2َ �ْ"رَ�*  	�شُ ا�6ِ�َ�بِ 
�� أَ�ــــــَ�   � 

! 
 'ِ��ِ* ُ�ذْ أََ�مَ ِ��َ	دِ�دُ 6ََ

���ـِـــــ* َ 

َ�َ"�Sِسُ أَْ�َ"�سِ ا�6ََ��بِ َ�ــــــدِ 
 ا�:Bــتَْ   

! 
 َ��5ِ �ن و���* �ن َ��ْ%دِ ا�6َ

 َ�ــــــ�لِ 

ـــــرْ  وَ��دَى �َِ��نُ ا�َ��لِ  ��6َ
 إ�1 �َ&ــــ1   

! 
 Oو *ِ��4َ ُ&رَى G�ر َ��سٍ �-&�

  *ِ���َ 

م والأحزان. فالقارئ لهذه الأبيات من جهة المعنى، يتحسس نفْسًا مثقلة بالحسرة والهمو 
ومن هنا كان من الطبيعي أن نتوقع ثقلا وبطءا على مستوى الإيقاع، باعتباره أحد أهم 
الأدوات الفنية التي يتوسل ا الشاعر في أداء المعنى. وهو ما نلاحظه بالفعل على هذه المقطوعة 

مفرداا بشكل مثقلة ذا الكم الكبير من حركات المد الطويلة التي تعمر  -بدورها–التي تبدو 
  ) حركة طويلة، موزعة على ستـة 60بارز؛ إذ احتوت في مجموعها ستين (

) حركات لكل بيت. وهو معدل مرتفع من شأنه أن يشيع 10) أبيات؛ أي بمعدل عشرة (06(
  بطءا محسوسا في الإيقاع، بالكيفية التي تجعله أكثر تجاوبا مع طبيعة المعنى والشعور.

 لغة هذا النص من زاوية نوع الحركة، وجدنا تواترا ملحوظا للكسرة وإذا عاودنا التأمل في
إن  - عندها–الطويلة (اليـاء). فإذا صح الزعـم بأن الكَسرة تفيد في الانكسار، أمكننا القـول 

الشاعر قد وفق موسيقيا إلى حد كبير في مسايرة حركة الشعور، والتعبير عن ظلال النفس 
  وأجوائها. 

لهادئ البطيء الذي ميز الأبيات الأولى من مقدمة الشباب والشيب. هذا عن القسم ا
أما الأبيات التي تعقبها في هذا الموضوع دائما، فتتضمن تحولا من جهة المعنى، وكذا الحالة 
الشعورية. فبعد أن تيقن الشاعر من حلول الشيب، الذي يمثل بالنسبة له ناقوس الخطر، 
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أدرك أن فسحة العمر المتبقية قليلة، وبالتالي عليه أن يسارع استشعر خوفا وقلقا على مصيره، و 
   )1(في إصلاح الحال. وهو ما استدعى إيقاعا سريعا ينسجم وهذه الحركة. يقول : 

�ــــََ�رْ�ت �ـــُ-وا�* وَُ�زِْ�* 
ْـُ&ُ'     أََ��ـــ

! 
و�ــــ-تُ  �َِ�ْ"ِ�* �د دََ�� )�ك 

 &رِ�ــ��* 

ي ِ��زمٍ �* َ�َ	�&كِِ  �	ــــــد�
 وا�ظرِي   

! 
��%ــــــــــزمٍ �َِ�� ِ '�

 ا�4ـــــــ2حُ >َ�وا�*  

��رَ�-ِ* �4ــــــــدًا  َOَأ
 �طَِْ��َ&� وا�ز�*   

! 
 M��لَ أنَْ أ�ـBـــــ* و&رْ�َ ��َ�

 أ)�ـــــــــ��* 

مَ أ�ــــــــوامٌ �&:�ــــ ـــ�لِ َ&:ـد�
   �� &ر�ــــــــــــــَِ

! 
وَأ4ََْ�ْ�تَ &�1%َ �* )َ��ءٍ 

 و&Bــــ2لِ 

أ�ن �%دِ أَ�سٍ 7ـــــ�ن �* 
�ِ	وارِھـــ�   ِ 

! 
�;بْْ◌�ِْ�ـــــتُ  �� و�ِ�* َ

 ��ــــ*� ء أ�%��ـــــ*  

َ&رَ��قْ Lَ-ِ�ـــــــَ-*� إن 
 أ�ً�ــــــــــ� �:ـــــدُ&ُ'     

! 
 *7�َ	دِ�رٌ �;ن أ�7ِ* )-�ِ' و�

  *� 

ت عن رد فعل الشاعر السريع إزاء صدمة الشيب. وقد صاحب حيث عبرت هذه الأبيا
ذلك تسارع نسبي من جهة الإيقاع على ما كان عليه؛ إذ تخفف ضمن مجموع هذه الأبيات، 

) حركة، حيث احتوت هذه الأخيرة واحد وأربعين 19من الحركات الطويلة بما يقدر بتسع عشرة (
موعة الأولى. وكأننا بالشاعر من خلال هذا ) حركة في ا60) حركة، في مقابل ستين (41(

  التحول إلى السرعة، يستحث الخطى لأجل تدارك ما فات. فكان الإيقاع
  صدى لهذه النفس القلقة التي تحاول أن تسابق الزمن، لإعداد زاد الآخرة. -ذا– 

 وإلى هنا، يتبين بوضوح مدى تطويع الشعراء للإيقاع كي يكون خادما للمعنى، متناغما
إمكانية التحكم في الإيقاع،  -الصوائت–مع حركة النفس. وكيف أتاحت لهم هذه الوسيلة 

  وإحداث التلوين الموسيقي الضروري داخل الوزن الشعري، ليكون أكثر تجاوب مع المعنى.
والملاحظ أن الحركات الطويلة، وإن تأرجحت من حيث نسبة التواتر داخل القصيدة 

أو بين سياق نفسي ومعنوي وآخر فإن الملاحظة التي يخرج ا دارس  المولدية، بين مقطع وآخر،
هذا الشعر، هي أن هذا النوع من الحركات يسجل حضورا لافتا للانتباه داخل النص المولدي. 

  فما تفسير هذا الحضور؟.
                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق، ص 140 .
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لا شك أن لهذه الظاهرة صلة بالمعنى، أو بمضمون المولدية، وطبيعة التجربة فيها. فالذي 
لى نسقها العام هو توجيه الخطاب إلى البعيد، أو النائيات بعامة، سواء في خطاب سيطر ع

الغزل، وهو في المولدية غزل صوفي، وحب محمدي. أو في خطاب الشوق والحنين إلى البقاع 
المقدسة. أو في سياق النجوى ونداء الاستغاثة والتشفع. أو في مقام الدعاء والتضرع إلى االله، 

في الخلاص. فكل هذه المضامين التي تشغل المساحة الأكبر في فضاء المولدية،  ومعانقة الأمل
تصب في محور مخاطبة النائيات. وقد تقدم في أكثر من موضع داخل هذه الدراسة، أن الشعور 
مَ المسافة، هو شعور لا يفارق شاعر المولديات، وهو مبثوث في جل هذه القصائد. ففي هذا 

  )، ρالذات الشاعرة ومصب الحنين الرسول ( البعد الفاصل بين
أو الذات الإلهية، أو البقاع المقدسة، ما يفسر شيوع حركات المد الطويلة. وهذا يسلمنا إلى 

فإنه يميل –وإن تأرجحت فيه حركة الإيقاع بين الخفة والثقل -نتيجة مفادها أن النص المولدي 
  أكثر إلى الإيقاع البطيء.

حظة أيضا، هو أن "الألف" يعد أكثر الصوائت الطويلة تواترا، ومما هو جدير بالملا
)، أو إلى ρلاسيما في تلك المقاطع التي تتجه في الخطاب الشعري، من الشاعر إلى الرسول (

                           )1(، حيث يقول متضرعا إلى االله: لابن الخلوفاالله. وهو ما نؤكده مثلا بنموذج 
 Mــــــ��� ��  U �� ، ��� رب,

 ا�د)ــــــــــ�  
! 

و���@  أ�ل )8رة ا�	��*
 &7ـــــــر�� 

 O7ن �* و U �� رب ��و
 &7ــــن   

! 
)-*� إذا �Bق ا�"Bــــــــ�ء 

 وأظ-ـــــــــ�� 

  
�� رب, 7ن )و�* إذا د)* 

   ا�ــــورَى
! 

� إ�1 ُ)ــــــــــــــــــدنٍ  ��Z�
ـــــــــ�� ���	 �  وإ��

و�� رب, و�ق وا�&	ب 
 و&و�ـــــــــــــــ��*   

! 
�رْ	َ�&كَِ ا�ُ%ظْـــــ1�َ، وو��قْ 

 >َْ�-ـَـــَ��    

 
 

 

 
 

 

  

                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 346.

  :  )1(مستشفعا متوسلا بالرسول  ابن زمركومنه قول 
  1�َ�ْ و�� �َ�� �و�َِ* ا�ر,

 ُ�ذھِبَ ا�َ%�ـــ1  
! 

و�� �ْ�ِ	َ* ا�Kَر1�َْ وَ�� ��:ذَ 
 ا�%ــــــــــَ��ِ*  

�َ�طْتُ   �د ا���َ&�جِ َ�� Lَْ�رَ َ
 رَاِ�ـــــمٍ 

! 
وَذَْ��ِ*    أ�َ	ــــــ��ِ*  إ�1 

 �و�ف ا�َ	ــــــ��ِ*   

وَِ��ـــــَ-ِ&* ا�ُ%ظْــــــــ1�َ 
 6ََ"�َ)ُ&كَ ا�ِ&*   

! 
�� )�1�َ وَُ�و1�َ َِ��-ـُـــــوذُ 

ْـرَانٍ   �ن ِ)�ــ 
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)، استأثرت الألف بنسبة 30ففي النموذج الأول ترددت الحركات الطويلة ثلاثين مرة (
)، 27ت سبعا وعشرين مرة (فبلغ ابن زمرك). أما في أبيات 26تردد بلغت ستا وعشرين مرة (

). وهذا يكشف عن نسبة تواتر عالية للألف قياسا 21حازت منها الألف  واحدا وعشرين مرة (
بأختيها (الياء، والواو). حتى وإن عرفنا أن حضور الفتحة بقسميها : (الطويلة والقصيرة) في 

ب في النموذجين اللغة العربية يفوق معدل حضور كل من (الكسرة والضمة). لأن هذه النس
بما تمتاز به من خاصية صوتية، ممثلة –تكشف عن غلبة فائقة للألف. وتفسيره، أن هذه الحركة 

تعد أكثر توافقا ودقة في مخاطبة النائيات. ثم إا  -)1(في الطول والامتداد والانتشار الصوتي 
ا أا من جهة ثانية تتسع بفضل هذه الخاصية لاحتواء الهم الذاتي، والبوح بكوامن النفس. كم

أكثر قدرة على حمل الخطاب من الأدنى إلى الأعلى؛ أي من الشاعر إلى الذات العلية، أو إلى 
الذات المحمدية. فهي بفضل ما تمتاز به من جهة كيفية صدور الصوت، وانطلاقه، ودرجة 

هذا العالم امتداده وقوته، عبر خط تصاعدي إلى أعلى، تغدو مناسبة تماما لحمل الخطاب إلى 
  الفوقي. 

وإذا كان قد تحدد دور الصوت اللغوي في تشكيل موسيقى الشعر، وخاصة من ناحية 
التحكم في الإيقاع وتوفير خاصية التلوين. فإن هناك مستوى آخر له أهميته أيضا في إثراء 

ركبة. العنصر النغمي وإمداده بشيء من التنوع، تصنعه الكلمة، سواء في صورا المفردة أو الم
  ويتعلق تحديدا بالبديع ودوره في التشكيل الموسيقي.                

  

  : موسيقى الكلمة -جـ      

                                                 

 ( 1 ) ابن زمرك، الديوان، ص .
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سيتناول هذا العنصر بالدراسة تلك المفردات التي تجمع بينها علاقة صوتية، كالتجانس 
ها من بين مكوناا الصوتية على مستوى الصوامت والصوائت، وطريقة ترتيبها. أو ما يجمع بين

توافق عروضي، يشكل منها إيقاعات متناسبة متجانسة. وهذا ما يحقق ثراء موسيقيا، وتطريبا 
يستأثر بالأسماع. بالإضافة إلى دور هذا التجانس في خلق طاقات تعبيرية هائلة تسعف الشاعر 

  في أداء المعنى وتعميقه.
البديعية، ومحاولة  وتقودنا دراسة الكلمة من هذه الناحية إلى الوقوف عند الظاهرة

الكشف عن وظيفتها الفنية الجمالية، من زاوية ما تنتجه من قيم موسيقية، لها دورها الفاعل في 
  احتواء التجربة من جهة، وإثارة الانفعال لدى المتلقي، من جهة ثانية.

وقد تقدم أن الألوان البديعية من الكثرة والتعدد بحيث لا يمكن استقصاؤها جميعا. وهو 
يدعونا إلى ضرورة الاقتصار على تلك التي تنطوي على عنصر المشاكلة الصوتية، مما يصنف  ما

  ضمن المحسنات اللفظية، على اعتبار صلتها القوية بالجانب التنغيمي.
وبمعاينة النصوص المولدية، تبين أن أكثر هذه الألوان البديعية حضورا، هي: التجنيس، 

  صيع، المماثلة، التكرار.الترديد، التصريع، التصدير، التر 
على أن هذا الأخير، يصح أن يطلق على كل هذه المصطلحات البديعية، على أساس 

  أا ضرب من التكرار وفق تشكيل معين.
 

  :تشكيل التجنيس
الجناس من أكثر الألوان البديعية أهمية في مجال التشكيل الموسيقي والمعنوي على السواء، 

من الثراء والخصوبة، من حيث كونه مجانسة صوتية بين كلمتين، مع إذ يحقق لهما قدرا كبيرا 
اختلاف في المعنى. وقد سبق الحديث في قسم الصورة البديعية عن وظيفته الفنية والجمالية. 

 -بحكم أنه بديع لفظي –والذي يمكن التذكير به في هذا الموضع، أن أهمية الجناس الأولى 
من التشابه بين الكلمتين على مستوى الحرف والحركة، بكيفية  تكمن في القيمة النغمية الحاصلة

معينة توفر خاصية التناسب، فتضفي على الشعر قيمة جمالية خاصة، تأسر النفس وتستأثر 
بالسماع، " فالكلمتان المتجانستان تجانسا تاما، هما في الواقع إيقاعان موسيقيان ترددا في 

تان المتجانسان تجانسا ناقصا، فالنقص في الجناس الناقص مساحة البيت الشعري... وكذا الكلم
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يلبي حاجة النفس إلى الإيقاع المتباين، كما يلبي الجناس التام حاجتهما إلى الإيقاع الواحد 
   ) 1(المتكرر ". 

أما القيمة الجمالية التأثيرية للجناس، فمزدوجة، بحيث تتحقق متعة التلقي على مستويين: 
عقل، انطلاقا من إدراك المعنى المختلف الصادر من صوت مؤتلف. وكذا عن على مستوى ال

  طريق الحواس بفعل عنصر التطريب، الحاصل من التناسب الصوتي.
وإذا كنا نعلم أن الجناس من حيث عناصر تكوينه: تام، وناقص. فإن التناسب الكلي، 

فير الانسجام الموسيقي، على أن يكون مع النوع الأول. وبالتالي، فإن له أهميته القصوى في تو 
يوظف في اعتدال. فإن الإكثار منه لا شك يوقع الشاعر في ضرب من الرتابة الموسيقية، 

من عنصر تطريب وتنويع إلى مصدر للسآمة والملل. وهي الصورة التي  -بالتالي–ويتحول الجناس 
 )2(هذا النوع نادر الوجود.  لا نعثر عليها، فيما بين أيدينا من النصوص المولدية. وقد تقدم أن

   )3(:  ابن الخطيبومن أمثلته، قول 
َ�َ��َ�ْ��7ُــــَ�  َ�� �4َِ�َ�ــــْ* 

�Kْ�ُــــرَمٍ ِ 
! 

ْـوَ  َ	وَاِ��ـــُُ' َ��ـــــ
 ا�َ�ِ	�ــــــِ\ َ	وَاِ�ــــــُ@ 

حيث يصور شوقه ولهفته لزيارة البقاع المقدسة. وتجسيدا لهذا الإحساس، وتعميقا 
للمعنى، توسل بالجناس التام في كلمة "جوانح" التي ترددت في بداية المصراع الثاني وختامه. فَـركُْنَا 
الجناس وإن اختلفا معنا في الظاهر، فإما يتوحدان على المستوى الشعوري لدى الشاعر. وفي 

  "الجناح" ما يحقق فعل "الجنوح" نحو مصب الحنين. 
ها في تحقيق هذا التوحد. ويغدو التناسب الإيقاعي التام ثم إن للمجانسة الصوتية دور 

الحاصل من لفظتي الجناس، بخصائصهما الصوتية المتطابقة، جوهر السياق، ومصدر الإشعاع 
  داخل البيت، بحيث يستقطب انتباه المتلقي واهتمامه.

ناس داخل أو، كيفية توزيع ركني الج -إن صح التعبير –ثم لنا أن نتأمل الجانب الهندسي 
المصراع، فسنجد أن الفاصل بينهما، هو عبارة (نحو الحجيج)، وكأننا بالشاعر يطوق هذا الركب 

                                                 

 ( 1 ) سلطان منير، البديع تأصيل وتجديد، منشأة المعارف بالإسكندرية، 1986 ، ص 82 .

 ( 2 ) ينظر: ص   486 من هذا  البحث. 
 ( 3 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، ص 367 .
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بمشاعر الشوق والحنين، ويحمله هذا الفيض العاطفي، حتى إذا ما حل بذلك الرحاب المقدس، 
  بثه في كل معلم من معالمه.

        )1(، يقول فيه : للثغري التلمسانيوضمن هذا السياق، نورد نموذجا 
َ�-وُا ُ	"وُِ�* 7ـــم أََ�ْ-َ�ــ� 

   Mٍ�َُْن أد� 
! 

8ْ�ِــلَ ا�َ%ِ:�ـــــقِ )-ــــ1 
 ا�%:�ــق ِ�	ـــَ�مٍ 

حيث شكل الجناس في لفظ "العقيق" موضع الجذب، وبؤرة التأثير في البيت، بفعل 
ن متتالية؛ إذ لا يفصل بين ركني التناسب الإيقاعي الذي تشيعه الكلمة وذلك بصورة تكاد تكو 

الجناس إلا حرف الجر "على". وهو ما يشكل تكثيفا موسيقيا عاليا، يجعل اانسة أكثر فاعلية 
في فرض الانتباه على المتلقي، وتأدية وظيفتها الفنية والجمالية على أكمل وجه. وحتى هذا 

أنه يشكل أداة ربط واتصال وتوحد الفاصل الذي يتوسط الكلمتين، له قيمته المعنوية، من جهة 
بين "العقيق" الأولى التي تعني الدموع. والثانية التي تقترن بالمعلم المقدس بالحجاز. وهكذا تتحدد 

  الوظيفة الفنية لموسيقى التجنيس، ومدى تجاوا مع المعنى والشعور.
  )    ρ : ()2مادحا الرسول ( ابن الخلوفومن نماذج الجناس التام أيضا، قول 

رَوَْ�َ�ـــــــ� )�ـــــــــ' 
�ْ��ــــــَ�   ِ� ا�ُ%-ـــــــــومَ َ

! 
�ْ�َ�ـــــــــ� ِ�أن َ

ا��%:ـُـــــــــــولَ 
 َOوا���:ــــــو 

فاانسة قائمة بين "فهمنا" الأولى التي بمعنى الهيام، والثانية التي تفيد الفهم. وهذا على 
لذي يقوم على المشاة اللفظية والخطية بين ركنيه، على أن سبيل جناس التركيب المتشابه، ا

يكون أحدهما مفردًا، والآخر مركبا، كما في هذا البيت؛ فالكلمة الأولى مركبة من حرف العطف 
"الفاء" والفعل "همنا". أما الثانية، فمفردة، والكلمتان تشكلان جناسا تاما، وتطابقا صوتيا 

يا، له قيمته الموسيقية والمعنوية داخل السياق. خاصة وأن هذا صميميا، يوفر تناسبا إيقاع
التناسب متجاور. وهو ما يوفر تركيزا وتكثيفا، من شأنه أن يستثير المتلقي، ويحيله على موضع 
التأثير في البيت، على النحو الذي يتحقق مع النموذج السابق. أما "أن" التي تتوسط لفظي 

ت معنى التعليل في هذا الموضع بالذات، فَضَمِنَتْ التلاحم والتوحد الجناس، فلها ضرورة وقد أفاد
  بينهما، بحيث ربطت "الهيام" في "فهمنا" الأولى بعلته "الفهم" في الثانية.

                                                 

 ( 1 ) ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص 211 .
 ( 2 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 71.
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أما الجناس الناقص، فيصدر عنه تناسب نسبي. وهو صور متعددة، يتحكم فيها نوع 
وف، عددها، ترتيبها، وهيئتها تبعا الاختلاف بين الكلمتين في الشروط الأربعة: نوع الحر 

  لحركاا وسكناا.
ويعد هذا التعدد في اانسة الصوتية الناقصة مصدر تنوع وثراء موسيقي انطلاقا من 
اختلاف الإيقاع بدرجة ما، وبشكل معين بين لفظي الجناس، وربما عد هذا الاعتبار سببا وجيها 

، الذي وجدوا فيه ما يلبي لهم الغاية، فنيا وجماليا، في إقبال شعراء المولديات على هذا النوع
انطلاقا مما يتيح من إمكانية التنويع الصوتي، الصادر عن اختلاف في الإيقاع بين المتجانسين 
والذي تتحكم فيه الصوامت والصوائت، التي بدورها تتمايز من حيث خصائصها الصوتية؛ فمن 

و تمد فيه أو تقلص، وهكذا. بمعنى أن: نوعها، شأا أن تعلو أو تنزل بمستوى الصوت، أ
عددها، ترتيبها وهيئتها، داخل ركني الجناس، هو مكمن التنوع في حركة النغم. وتبعا لأي 
اختلاف في أمر من هذه الأمور الأربعة، تتشكل ضروب من الجناس. وبالتالي أنواع من اانسة 

  ن بعض الأمثلة الشعرية.الصوتية الناقصة. وهو ما يمكن أن نستجليه م
              )1("البائية"، قوله:  أبي حموفمما ورد من الجناس الناقص في مولدية 
ُ�ْ�ـــــــــــ*ء أَ�ـَـــــــــم� 

�ذَِْ�ــــــــــبٍ أذََم�    
! 

ـــ�  وَأَْ	�ـــــــــMَ َ��ــــ�ـ
 أَ�ـــــَـــ� أنَ َ�ُ&و�ــــــــ�َ 

�د  و7ــــــمَ�7َمْ َ�دْ َ�َ�وْتُ، 
�وْتُ   َ�َ 

! 
ِ��%ـــــً� و�7ـن د)ــــوتُ �َ 

 �� ُ�ِ	�ـــــَ

 َOُ�ـــــو�وَزَ�ـــ,وا  ا�ُ
�ول    وَأَ�ـــــ,وا ا�ـــر�

! 
�ــــــــــوُل  �ــــــــوا ا��,ُ�	َ�َ

�وَ�ـــــــ� ُ  َ�ُ' وا��,

َ��ـِـــــــ*D أََ&ـــــــــ1 
 رَْ��ــــــــــ5ًَ �-ِ%َ�ـــــــ�دِ 

! 
�;َْ�َ�ــــــــ1 وَأَْ�َ�ــــــــصَ َ

ـــ� ا�ذ,   ُ�وَ�ـــ� َ)��

  
فموسيقى الجناس في هذه الأبيات قائمة على إيقاعات متناسبة تناسبا نسبيا، لاختلاف 
في شرط من الشروط الأربعة المذكورة بين المتجانسين. وبالتالي، تتحدد طبيعة الإيقاع وفق نوع 

  ختلاف. هذا الا

                                                 

 ( 1 ) ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص163 .
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فإذا تأملنا صور الجناس في هذا النموذج ألفيناها متعددة متباينة، وعليه، فإن هناك تنوعا 
 "يختلف عنه في  -وهو جناس ناقص –نغميا؛ ذلك أن الإيقاع الناتج عن لفظتي: "لما، وألم

، لتقارب اانسة بين: "ألم، وأذم" داخل البيت نفسه. وهو جناس غير تام، يعرف "بالمضارع"
. وهذا النوع أقرب إلى )1(الحرفين المختلفين في المخرج. "فالذال"، و"اللام" كلاهما صوت أسناني

  تحقيق تمام التناسب. 
وفي البيت الثاني يتموقع موضع الاختلاف بين ركني الجناس في الحرف الأول: "لهوت، 

    ) 2(لسين". وسهوت" في جناس مضارع أيضا، للقرابة الموجودة بين: "اللام، وا
ثم نلتقي في البيت الثالث مع الجناس "اللاحق". وهو الذي يتباعد فيه حرفا الاختلاف 
مخرجيا. وقد وقع بين: "زمّوا، وأمّوا"، وبين: "السهول، والسهوب". مع ملاحظة أن اانسة 

ما يوفر  الأولى وقع فيها الاختلاف في الحرف الأول، في حين، تعلق في الثانية بآخر حرف. وهو
  للبيت من الناحية الموسيقية تناسبا وتنوعًا في آن.

وفي البيت الأخير جناس لاحق أيضا بين: "أمحى، وأمحص"، وهو الذي تكون فيه نسبة 
اانسة الصوتية أقل ، إذا ما قورن بالمضارع.فالملاحظ أن الشاعر استطاع عبر هذه اانسات 

اه قدرا من التناسب والتنوع، بدرجات متفاوتة وبكيفية اللفظية غير التامة أن يحفظ لموسيق
  تضفي عليها وقعا جماليا تأنس له النفس، وتلتذ به الأسماع.

       ) 3(في أبيات متتالية من "همزيته" :  ابن زمركومن أمثلة هذا التجنيس، قول 
ـــ�هُ وَرَاَ�ـــتْ رَ��ـــتْ َ�َ	��َ 

 ُ�ْ	َ&-ـًــــ1   
! 

وBَْـــ5ِ  �ـــرِ وَْ�ـــطَ ا�ر� ����7
 ا��Kَـــ��ءِ 

ھـرِ �* إ�راِ�ِ' ، وا��درِ  �7�ز�
   *� 

! 
 *�ھْــــــرِ  إ6ْراِ�ـــــِ'، وا�ز,

 ا�ـــــOCْءَِ 

�ــ� ا�ـــنَ ا>ُ�1 إْ	َ���ُُ�ـــمْ 
 وَ	َ���ُُ�ـــمْ  

! 
��حِ ووا7ـــفُِ َ �-َ:ـــــوُا ا��4َ

 ا>َْ�ـــــوَاءِ 

الأول، جناس ناقص بزيادة صوت بين: "رقّت، وراقت". وعلى الرغم من ففي البيت 
–تطابق الحروف الثلاثة المكونة للكلمتين، إلا أن وجود صوت اللين "الألف" في الكلمة الثانية 

                                                 

 ( 1 ) بشر كمال، علم الأصوات، ص183 .
 ( 2 ) المرجع نفسه، ص 184 .

 ( 3 ) ابن زمرك، الديوان، ص 365 .
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قد مدّد زمن النطق ا، وأحدث تغييرا في الشكل الإيقاعي بين  -وهو أكثر أصوات اللين طولا
التناسب النسبي، لا المطابقة الصوتية الصميمية. وفي البيت الثاني، جناس  ركني الجناس، بما يحفظ

ناقص محرّف، لاختلاف الحركة بين طرفي: "الزّهر، والزهر". والفتحة من الناحية الصوتية أطول 
  ، وهو ما يشكل تجانسا صوتيا، مع قدر من التنوع.)1(وأوضح من الضمة

، وهي ناقصة، لاختلاف في الحرف الثاني، مع تباعد ثم اانسة بين: "إيراقه، وإشراقه"
في مخرجي الصوتين: "الياء، والشين". ويعود بنا الشاعر في البيت الثالث إلى النمط الأول، أي 
اباً، يستمد جاذبيته  ذا قد وفر لأبياته نغما جذ بزيادة حرف بين: "إجمالهم، وجمالهم". ويكون

  لتلوين الإيقاعي.من هذه المزاوجة بين التناسب وا
، قد استحس منه ما  لجرجانيوفي مجال الحديث عن الجناس الناقص، نشير إلى أن ا

كانت الزيادة في أعقاب ركنه الثاني تحديدا. لما يهيئّ للنفس من تخيل التناسب الصوتي التام بين 
بيت لأبي  المتجانسين. ولما يحمل إليها أيضا من التعجيب ونشوة الاكتشاف. يقول معقبا على

- عواصم، وقواض -تمام، وآخر للبحتري، فيهما مجانسة هي على الترتيب بين: (عواص
قواضب): " وذلك أنك تتوهم قبل أن يرد عليك آخر الكلمة، كالميم من عواصم، والباء من 
قواضب: أا التي مضت، وقد أردت أن تجيئك ثانية، وتعود إليك مؤكدة، حتى إذا تمكن في 

، ووعى سمعك آخرها، انصرفت عن ظنك الأول، وزلت عن الذي سبق من نفسك تماما
                 )2(التخيل، وفي ذلك ما ذكرت لك من طلوع الفائدة بعد أن يخالطك اليأس منها" . 

  ) 3(: ابن الخلوفومما نمثل به عن هذا النوع، قول 

 َOَـــً� أ���ـــلِ ا��ـــب� �-� *�
 و��ظِـــرًا  

! 
َ&ر7َُْ&ُ��ــــَ� ��ـــن Lــــــَ�شٍ 

 Mِِ6ــ�Lو 

ھُ�ــَ� ا�&�ـــ�ـــَ� �� �ـــل� �ـ* 
 و&%�ھـــدا   

! 
)-ــــ1 أن َ�7ُو�ـــــ�َ ��ــــن 

 ِMدَامٍ وداِ�ـــ 

  ، مادحا السلطان الزياني: أبي عبد االله بن أبي جمعة التلاليسيوقول 

  

                                                 

 ( 1 ) أنيس إبراهيم، الأصوات اللغوية، ص 27 .
 ( 2 ) الجرجاني عبد القاهر، أسرار البلاغة، ص13 .

 ( 3 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 348.
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�ـَـــــــــُ' َ&د�ـــــــــنُ 
ا      ا��ــــــــــ2دُ طُـــــــــــرًّ

! 
 Oــــ2ََ َ�َ�ــــــــــــــــ�صَ و�

 1)1(�4ـب ��

  حيث جانس بين: "خاش، وخاشع"، "دام، ودامع"، "مناص، ومناصب" .
ومن أشكال موسيقى التجنيس، أن يعمد الشاعر إلى توظيف ما يعرف بجناس القلب. 

كنها تختلف في الترتيب. وهو ما يؤدي إلى ويتعلق بشرط الترتيب، حيث تتطابق الحروف، ل
اختلاف من ناحية الإيقاع. ذلك أن زمن النطق بالأصوات غير متساو. وبالتالي، فإن أي تغيير 

تغيير في الصورة الإيقاعية. ومن أمثلة هذا  -بالضرورة–في مواقع الأصوات داخل الكلمة، يتبعه 
   )2(: لسان الدين ابن الخطيبالنوع، قول 

�َ�ـــ�ذَا َ)َ�ــــ1 ُ��8ْـــِ* َ
ْـكَ ُ�َ:4ــ�رٌ      َ)َ-�ـ

! 
7ْرُ ـمْ َ�;لُ ��كَ وَ�ـَ �دً�� وO ا�ذ�

 َ�ْ�دا

   )3(: الثغري التلمسانيومنه، قول 
�َ�ـــــ� أھُِْ�-ــوُا �7ــــن 

 أُْ�ِ�-ـُــــوا إَ�ـــــ1   
! 

��ـــــ'  ُU ُـــــــد��زَ�ــــــَ�نٍ ُ�
 ا>َ)ـــَ�دي 

متطابقة غير أا لا تشكل إيقاعا واحدا، وإن كان فيه  -كما هو واضح  –فالأصوات 
قدر من التناسب الصوتي. وهذا، بسبب تغير مواقع الحروف، بين طرفي الجناس: "مدحًا، 
وحمَْدًا". وهو نسبي أيضا في نموذج الثغري لحق صوتيْ "الهاء، والميم". أما مجانسة ابن الخطيب، 

  لاختلاف في جميع حروفها.فقد مسها ا
ومما تقدم، يمكن تسجيل ملاحظة عامة بشأن موسيقى التجنيس في النص المولدي، 
ومفادها أن الشعراء قد عنوا كثيرا ذه الظاهرة التي طعّموا ا شعرهم، فحققوا له كثيرا من الثراء 

ط في الاستعانة ا، على الموسيقي، إلى أن قادهم شغفهم ا أحيانا إلى تعمد التكلف، والإفرا
  النحو الذي أشرت إليه في قسم الصورة البديعية.

لكن أضيف أن عنايتهم بالتجنيس، وإن كانت واسعة، فقد استأثر ا الجناس الناقص، 
أو غير التام. بحيث نسجل لهما حضوراً كبيراً، في مقابل ندرة الجناس التام في هذه الأشعار. 

شعراء إلى تكثيف النغم من جهة، وتحقيق أكبر قدر من التلوين وهو ما يشي بميل هؤلاء ال

                                                 
  .74، ص 2خلدون يحيى، بغية الرواد، ج ابن)  1 (

 ( 2 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، ص 476.
 ( 3 ) ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص 192 .
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الموسيقي من جهة ثانية. وذلك بتشكيل مستويات إيقاعية متنوعة، يشيعها هذا النوع من 
  التجنيس.      

 

  تشكيل الترديد: 

 ابن رشيقهو تكرار لفظة بعينها داخل البيت، على أن تُـعَلقَ بمعنيين مختلفين. ويعرفه 
:" هو أن يأتي الشاعر بلفظة متعلقة بمعنى ثم يرددها بعينها متعلقة بمعنى آخر في البيت بقوله

   )1(نفسه، أو في قسيم منه". 
- مع الإشارة إلى أن الطرف الثاني من الترديد، ينبغي ألا يقع في الضـرب، لأنه يصير 

  تصديرا، كما سيأتي. -بذلك
ة التي تتعلق وظيفتها الأولى بالجانب الصوتي ويعد هذا اللون البديعي من المحسنات اللفظي

أو الموسيقي. وهذا انطلاقا من تطابق المكونات الصوتية لركني الترديد في كل مواصفاا، مما ينتج 
عنه تناسب إيقاعي تام. وله أيضا قيمته من ناحية المعنى، فهو ضرب من التكرار الذي يولد 

مله الكلمة على معنيين داخل البيت الواحد، بل طاقة معنوية هامة داخل السياق الشعري، بح
ثم إن تأثيره الإيجابي في المعنى قد يأتي أيضا من ذلك التناسب  - غالبا–في المصراع الواحد 

الموسيقي المصاحب للمعنى. هذا بالإضافة إلى القيمة الجمالية للترديد على مستوى التلقي. فله 
نسجام الإيقاعي الناتج عن تكرار أصوات الكلمتين في تأثيره الذي لا ينكر، من خلال متعة الا

وثير في نفسه نشوة تناسق وتناسب تام. فيغدو بذلك أداة فنية هامة تسترعي اهتمام المتلقي، 
   السماع.

والملاحظ أن شعراء المولديات قد استهوم هذه الحلية البديعية، فتعلقوا ا تعلقا 
ا، بالكيفية التي جعلت منها ظاهرة أسلوبية ميزت واضحا، يدل على ذلك، حجم توظيفهم له

    من "لاميته": عبد االله بن لسان الدينشعرهم. ومن نماذجها، قول 

                                                 

 ( 1 ) ابن رشيق، العمدة، ج1، ص 333 .
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،  ا�ُ"ؤَادَ أطَــــــــــَ�رَ 
 ا�6ُ�َــــــوقِ     �ـُــــــؤَادَ 

! 
وَأGَْرَى ا�ُ�ــــــــــــَ��دَ 

�طَرْفٍ 7َ-ِ�لٍ  ِ 

ُ��ـــــ�ِ	لُ  دَْ�ــــــــMٍ و
 Mَــــــــَ�مِ    د�ـــــــ�Kَ�ا 

! 
ــ�Sمِ و6ََْ	ـــــــــوِ ا���ـــــــ

 )�د ا�ــ�د�لِ  

7;سِ �6َ�َوَى �7;��ن: 
 ا��ــــــوَى    

! 
�ن ا>�ــــــن �8ل 7;سٍ و

 ا��6ـــــــولِ 

 ���ـُ* و�ــــــ، ا�و�ـــ*ُ د��رٌ 
 ا��ـــــــَ��    

! 
 '�لَ ، أ7ـــــــــرمْ  &�ـــــــــــز�

 �ن ُ�زُولٍ  

�ــــــــــَ�نِ �6ــــــــــدُْ&كَ  �ـ�� ،
 ا�ِ�ـــ1�َ      َ��نِ 

! 
و����ــــــــورِدِ ا�َ%ذْبِ 

  1)1(وا��-�ــ��لِ 

حيث نسجل الترديد في :( الفؤاد، الدمع، الكأس، الوحي، البان). وقد حرص الشاعر 
مرة بمعنى مغاير لما تعلق به الأول. فحقق على أن يعلق الركن الثاني في كل  -كما هو واضح-

بذلك خصوبة معنوية، حيث فجر من الكلمة الواحدة إمكانات تعبيرية متعددة. بالإضافة إلى 
  التناسب الإيقاعي الحاصل من تردد أصوات هذه الكلمات بصورة متساوية.

   )2(:  "القافية" عبد العزيز بن أبي سلطانومن نماذجه أيضا، ما جاء في مولدية 
رٌ  �* ا�وُ	ـــــــودِ &87, ��َ

 ��8َ7ـــرٍّ    
! 

رَ إنَ  �ـــــــــ�طِلِ  ا��7ــــــ�8َ<��
 َ�%ـــــــ-قُ  

1&َ�َ��ظــــــرتُ،�;�ت  َ
 �وBــMَِ �ظرِ&* 

! 
���  و�&1��ط:ــــــــتُ  

 �Kـــــــرك أَ�ـــطقُ 

���ــــــــــ-كُ �:���ت 
    ��:ً:� ا�ر	ـــــ�لِ  

! 
���:ــــــــــــقَ إن ا

�-�ُ O ُـــــــقُ  6َــــــــــ;وَه 

ق �	ـــــــ�ب  O  ا�وھــــمَ�ز�
    '� &�"لْ 

! 
ْـمُ  ��&رُ �� ���وَھــــــــــــ
 ا�ُ%:ـــــوُل &�:قُ 

��لَ )S2ـِــــــــقٍ َ� Mَواْ�ط
   اSـــــــــــــقٍِ  )وو

! 
ا�َ%واSــــــــــــقَ إنَِ 

���7�َـــــ�رِه ِ ُ&طرقُ   

      )3(من "لاميته" :  الثغري التلمسانيومنه قول 

                                                 
  .291، ص7لمقري أحمد بن محمد، نفح الطيب، ج) 1 (

 ( 2 ) المصدر نفسه، ج6، ص 116-115 .
 ( 3 )  ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص 69.
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�-ـــــــــ�ُ' �َ�لًَ◌ �L�ر 
 Lـــــ�رُ �رَ�ـــــــــلٍ   

! 
��ــــــــ-ـ�1 ��لًّ 

���"Bَـــــــــ�Sلِِ آھـــــــــــــلُِ   
 ُU د  إذَا%�رَدَ ا��6ــــسَ 

 ��َ�     Gُــــــــرو
! 

 ا��درُ ، وا��دْرَ إ��ِ' و6ق� 
 7ــــــ�ِ�لُ   

  
 

 
 

 
 

 

  
  
  
  

   )1(، قوله: ابن الخلوفومما نستدل به من شعر 
O �7زٌ ا�َ:َ�ــ�َ)5ِ �7زُ 

     �"ــــــــ�ذَ �ُ' 
! 

وُ�ْ-7ــــــــُُ' )ز� أن ��&Lدمَ 
 ا�Lَدَ��   

Uُ �ن  �L-ـــــــــــقِ �م 
��B�%ــــL 5ٍ-ــــــــقٍ      

! 
�د  �B-ــِ'ِ و�ن �Bــــــــ2ً 

َ̂ ا���%��    � أ4َ

 *(���� S�Lًَ"� �ن أ
     &�ـــــ�6ُُ' ا�دھـــــــرِ 

! 
���Bد�ن �د  ا�دھرَ &رى أ�� 

 �7ـَ��  

 ا�ُ�ْ�رِ �%د  ا�ُ%ْ�رَ ��&%:بُ 
 ��ــ�6ً�ِ7 

! 
 ا�ُ%ْ�رِ �%د  ا�ُ�ْ�رَ و�%:بُ 

�&�ــــــَ��   � 

ابن الخلوف بصورة متتالية، كما هو ترتيبها في القصيدة، مع الإشارة  وقد أُخذت أبيات
  إلى أن هذه المولدية، وأغلب مولدياته، مثقلة ذا اللون البديعي. 

ولعل في النماذج المتقدمة ما يفي بتأكيد مدى شيوع هذه الظاهرة البديعية، التي أشرت 
فت للانتباه. وتفسير هذا، هو ما ينطوي عليه بداية أن الشعراء قد طعموا ا أسلوم بشكل لا

الترديد من قيمة صوتية، وتجانس موسيقي، يتردد عبر محطات معينة داخل البيت، من شأنه أن 
يثير النشوة والمتعة في المتلقي، ويحمله على السماع. كما أن لموسيقى الترديد دورها في تسهيل 

  ترنم والتغني ذا الشعر.     عملية الإنشاد، وتوفير قدر كبير من عذوبة ال
                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 37-36 .

  السلطان الزياني :       وقوله مادحا
إْ�َ�ــــــ�نٍ، و��1�َ  )واSد

    )ـــواSِدٍ   
! 

�� ��ـــــــُ' َِ�ُ&َ�ــــــ�لُ 
 ھـــــــَ��تٌ 	ــــS2لُ   

�%د Uِ ردءٌ َ�ْ%ـــــدُكَ و
      �َِ	ْ�6ـــــــِِ' 

! 
�ن َ	ْ�ـشٌ وََ�� َ�ّ�ـــــــذَا 

ْ%دِ  �لُ   ا����� 
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  : تشكيل التصدير
هو نوع من التكرار الصوتي، حاصل من ترديد كلمة مرتين، على أن تلزم في الثانية موقعا 
  محددا في البيت، هو: (الضرب) حتى لا يكون هناك تداخل بينه وبين الترديد، 

إذ يسهل استخراج قوافي  أو التجنيس. وهو بحكم خصوصية هذا الموقع، له علاقة بالقافية؛
  . وكأنما شق التصدير الأول يستدعي شقه الثاني.  )1(ابن رشيقالشعر، على حد رأي 

وعلى هذا، فإن للتصدير وظيفة مزدوجة : معنوية، وقد سبق توضيحها في قسم الصورة 
آخر  موسيقية، تتمثل في ما ينتجه طرفا التصدير من تناسب في الإيقاع بين -البديعية. وعروضية

  محطة في البيت، وإحدى محطاته الداخلية، بالكيفية التي يقتضيها السياق. 
قيمتها المعنوية، بالإضافة إلى القيمة الجمالية،  -على هذا النحو -ولاشك أن لموسيقى التصدير

بحيث تجعل المتلقي يلتذ بمتعة التناسب الذي تنتجه لفظة التصدير الأولى، ثم تفرض عليه نوعا 
  تباه وهي تحمله على توقع عودة هذا التناسب مع آخر البيت.من الان

وقد تقدم الحديث عن مدى شيوع هذا اللون البديعي في النص المولدي. وتفسير ذلك 
الشيوع مرتبط بأهميته كأداة فاعلة في إنتاج القيمة الفنية والجمالية، لاسيما على المستوى 

النماذج نحاول من خلالها تأكيد هذه القيمة، الموسيقي، باعتباره محسنا لفظيا. وهذه بعض 
  .       )2(ابن المعتزمتوخين في ذلك، توزيعها على أقسام التصدير، كما حددها 

فمن القسم الأول، الذي توافق فيه آخر كلمة في البيت، آخر كلمة في المصراع الأول، 
  ) 3(: يحيى بن خلدونقول 

ا�&ــ\� ھولُ َ�وْمِ ا�َ�6ْرِ، إذَِا 
    Lَط�ُ'   أوَ َ	ل� 

! 
�;�َ�دُ ��	ــــــِ* ا�Lَ-قَ �ن 

   طبِ ا�Lذ�ك 

   )4(: الثغري التلمسانيوقول 
ي  وَ�ِ* )�دھُم �ن 4دقِ وُد�

 وَ�ــ�Sلُ 
! 

و��16َ �د��م أن &L�بَ 
  ا�و�ــــــــ�Sلُِ  

   )1(: عبد الرحمن بن خلدونومنه أيضا ما جاء على لسان 

                                                 

 ( 1 ) ينظر: ابن رشيق العمدة، ج2، ص 03.
 ( 2 ) ينظر: ابن المعتز، البديع، ص 48-47 .

 ( 3 ) ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص232.
 ( 4 ) المصدر نفسه، ص 68 .
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رْتُ �*  َ�ـــــدْحِ ، �Zن  �4�َ
      ط�ً�ــــــ��كُ 

! 
�َ�� �ذ7ركَ �ن أر�ِ\ �

   ا�ط�ـــــــــــبِ 

أما القسم الثاني، فمعه يكون التوافق بين آخر كلمة في البيت وأول كلمة منه. كما في 
  :  أبي حمو موسى الزيانيقول 

  

أَ�� �ـــــــــــر�دٌ Gَــــــرِ�بٌ 
��ـــــ�7مْ      

! 
و�ــ7�6�َم ُ&"رِدُونَ  

��  2)1(ا�Kر�َ

   )3(:  ابن الخلوفومنه قول 
 ُMS1  وََ�ــــ�	أ6ــــــَ

�َ\  ا�ِ%دَا َ�ُ ��     وَْ�ُ%ـــــــَ
! 

و7ـــــم َ�َ%مٍ �* ط*� &-كَ 
 MُSا�و��   

ففي القسم الأول للتصدير تكررت : (خطب، طيب، غريب) في اية كل مصراع، وفي 
ة على مستوى الربط المعنوي، وكذا من الناحية الموسيقية، بحيث يولد هذا التكرار قيمة فنية جمالي

طرفا التصدير تناسبا إيقاعيا له وقعه الجمالي المؤثر في النفس وهي تتلقاه، وتستمتع بتردده عبر 
  مسافة زمنية محددة، هي الفاصل القائم بين عروض البيت وضربه.

تجسده كلمتا: (الغريب، الوقائع) ففيه  أما في القسم الثاني من أقسام التصدير، والذي
تبدو القيمة الجمالية ربما أعمق، والنفس تستشعر متعة التلقي، انطلاقا من الانسجام الموسيقي 
الحاصل في مفتتح البيت وختامه. كما يعد هذا النوع أكثر قدرة وإيجابية من حيث الاستدلال 

  على القافية، وذلك من أول كلمة في البيت. 
قسم الثالث، والذي يكون فيه تحديد الموقع متعلقا بالطرف الثاني من التصدير بقي ال

فحسب. أما الأول، فله أن يشغل حيزا في أي موقع آخر داخل فضاء البيت. ويمكن أن 
أن ثمة فرقا واضحا من ناحية  -إذا وضعنا هذا النوع في مقارنة مع نظيريه السابقين–نلاحظ 

شرط التناسب التام من حيث المسافة الفاصلة بين الطرفين،  -ديريفي تق –التوزيع؛ إذ يتوفر 
في القسمين: الأول والثاني. وهي مسافة تسمح للمتلقي بتقدير المدة الزمنية لتلقي إيقاع 

                                                                                                                                                         

 ( 1 ) ابن الخطيب لسان الدين، الإحاطة في أخبار غرناطة، ج3، ص509 .
  .162، ص 2ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج) 2 (

 ( 3 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 363 .
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التصدير المتناسب. أما في هذا الأخير، فإن حجم المسافة قد يطول وقد يقصر، بحسب ما 
  ذلك.يستدعيه السياق. وهذه النماذج توضح 

   )1(، مصدرا داخل مصراع واحد: ابن الأحمريقول 
دَ �ن أLــــــــَ��رِهِ  �ـــــــرد�َ

�رَ �و)ــــ5ٍ ْLَ     
! 

ھــــــــوَاھَ� َ�دْ Gَــــــر�بُ 
��أدُ�قَ  َ�    Gَر�ُ

  

                                                 

 ( 1 ) ابن الأحمر، نثير فرائد الجمان، ص 383 .
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       )1(: أبي القاسم البرجيوعلى شاكلة هذا التصدير، قول 
��ــــــــَ�� و�* ط��ـــــــ5ََ ِ

اءِ �* أ�لٌ       ا�Kـــرَ�
! 

ْـبَ ��ـ �4َِ�ــــــبُ � ــُ' ا�َ:-ـــ
 �� ُ'�ً��4َ�ُ    

   )2(:  لسان الدين ابن الخطيبومنه ما توزع على شطرين، كما في قول 
و�ورُ  �4�ـــــــــَ�ُ�َ��أ�تَ 

     ـَ�ھَ� دُ	ــــــــــ
! 

دَاَ�ــــــU Mَُ )ــــــــــــ�كَ �ن 
   �ــــــــــ4َْ��حٍ 

   )3(، حيث يقول: الثغري التلمسانيأو كما في نموذج 
 َOْـلُ إ �ــــــــ و�� ا�ر,

�ـ�دِيَ�َ�5ٍ    �7�َ�K�     
! 

ھوَ ا�Kَـــــــــ�َ�5ُ 
   ا�َ���دَ�� ا�:4ُْـــــــــوَى أَ&م� 

   )4(:  يحي ابن خلدونومنه قول 
�� ُ	ُ�ــــــــــونٌ وََ���وُا 

     ا)&ــــــــراهُ  وَإَِ�َ�� 
! 

 *��ذَِ�ــــــــــذُ ا�َ&4َـــــــــــ�ِ
   ُ	�ـوُنُ  �:�لَ  أن

فالملاحظ أن توزيع ركني التصدير يختلف من نموذج إلى آخر. وللإشارة، فإن لهذا النوع 
أيضا قيمته وأثره الجمالي. فبالإضافة إلى ما يحققه من تناسب، ففيه مزية التنويع، على مستوى 

أن يضبط توقعه  -والحال كذلك–وقع، أو بالأحرى، المسافة. وإن كان المتلقي لا يستطيع الم
لاستقبال تناسب التصدير، على النحو الذي يوفره الشكلان : الأول، والثاني. وقد ينجح 
الشاعر في الظفر بالحسنيين: التناسب، والتنويع على السواء. حين يجمع بين أقسام التصدير 

ابن أبيات متتالية، أو متقاربة في توزيعها داخل القصيدة، على شاكلة ما فعل الثلاثة في 

       )5(في "ميميته"، حيث يقول:  الخلوف

                                                 

 ( 1 ) ابن الخطيب لسان الدين، الإحاطة في أخبار غرناطة، ج2، ص296 .
 ( 2 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، ص 392 .
 ( 3 ) ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص191.

 ( 4 ) المصدر نفسه، ص 215.
 ( 5 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 172 .
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وَِ�ْ�ُ&مْ و�-ُ&مْ أ�ت �* ا�ُ�ب� 
     �Gَدِرٌ 

! 
ِ��* �7َنَ ، أھذا 4َدَْ�ُ&مْ 

   4د�ُ&مُ  

ْ-بٍ وأوَ	بَ ا���د �ِ�َ  َ�7َْ�ُ&مْ 
      وا>�1

! 
 ًOبِ )د�	َ�Eبِ وا-����و

   ��7ُ&مُ  

� َ�دِرُْ&مْ  وَ�م &ْ�َ�ُ�وا ���
�     %"و7ــــــــم  

! 
� َ�دِرُ&مْ     )"وُ&مُ  ��� ��&7م ���

  
 

 
 

 
 

 

 
 

 

  
  

وذا نكون قد وقفنا على الوظيفة الفنية والجمالية للتصدير. ومدى عناية شعراء 
قد سقطوا في دائرة التكلف، كما أشرنا سابقا. هذا  -اأحيان-المولديات ذه الأداة، وإن كانوا 

بالإضافة إلى تسجيل ملاحظة بخصوص هذا العنصر النغمي، قبل أن نتركه، وتتعلق بعدم الالتزام 
بتكرار اللفظة تكرارا صميميا في كل الاستخدامات؛ بمعنى أن هؤلاء شكلوا التصدير أحيانا من 

وإن كان –اذج عنه في قسم الصورة البديعية. وهـذا الكلمة وأحد مشتقاا. وقد تقدمت نم
إلا أنه يصنف في الدرجة الثانية من حيث القيمة الصوتية الموسيقية خاصة. وهو ما تنبه  - مقبولا
ورقيق"، فقال: "وهو  -، حيث علق على بيت لأبي نواس صدر فيه بين "رقتابن رشيقإليه 

في هذا الباب، على أنه غاية في ذاته؛ لأن أكثر عندي بعيد من إحكام الصنعة التي يدخل ا 
       )1(العادة أن تعاد اللفظة بنفسها". 

  

  تشكيل التصريع: 

                                                 

 ( 1 ) ابن رشق، العمدة، ج2، ص5 .

ول، نلتقي بالقسم الثالث من التصدير، وفي الثاني بالثاني، وفي الثالث ففي البيت الأ
بالأول. وهكذا يضمن الشاعر لشعره إيقاعا موسيقيا متميزا، وانسجاما موزعا داخل أبياته 

  عبر مواقع معينة، يستقبل المتلقي عند كل موقع منها وقعا جماليا، تنتجه موسيقى التصدير.
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هو أن يتوخى الشاعر تحقيق التسوية بين : " العروض"، و"الضرب"، من حيث الوزن 
به: ، هو : "ما كانت عروض البيت فيه تابعة لضر ابن رشيقوالتقفية والحركة الإعرابية. وعند 

  .     )1(تنقص بنقصه وتزيد بزيادته" 
وعليه، فإن للتصريع أهميته الموسيقية، من خلال التجانس الوزني بين العروض والضرب، 

  مع مراعاة تردد صوت الروي في كليهما. 
وقد اعتمدت القصيدة المولدية على موسيقى التصريع. وهو الحكم الذي نستخلصه من 

) قصيدة، باستثناء ثلاث 75ع الدراسة، وعددها خمس وسبعون (مجموع القصائد التي هي موضو 
، وهي تمتاز جميعا بالقِصَرِ، مقارنة بغيرها في الديوان. وهي: ابن الخلوفمولديات للشاعر 

  ، ويستهلها بقوله :      )2("الميمية" 
رْبِ ا�7ِرَامِ، و�ن َ�� أ7َْرَمَ ا�%ُ 

  'ُ�       
! 

َ	ـــــــ�هٌ �ـــــــــــ' Oذَ 
     ا����ــــــــُ@، وآدمُ 

  ، ومطلعها: )3("الرائية" -
ْـوُ  �� أرََ�مَ ا�را���ن ا�َ%"ــــ

       َ)نْ وَ	ــلٍَ 
! 

َ�مْ ��َ&8ـِــــــــلْ �� �ــــــِِ' 
     �ــــوOهَُ َ�دْ أََ�رَا 

  ، أيضا، ومطلعها:    )4("الميمية" -
��ريءَ  �� ، ُU �� ، ,رب ��أََ

       ا����ـــــم
! 

، �� وَھـ��بُ،  ��  وََ�� رب,
 �:�م�	ري ا

وإذا كان تصريع المطلع يكاد يكون سمة لازمة للقصيدة العمودية، فإن الجدير بالملاحظة 
في القصيدة المولدية، أن الشعراء لم يكتفوا بتصريع الافتتاح فحسب، إنما صرعوا أيضا في ثنايا 

ل منه سمة أسلوبية. وتأكيدا لهذه الملاحظة، نستدل ببعض القصائد، القصيدة بالدرجة التي تجع
    )5(، التي يستهلها ببيت مصرع، قائلا: الثغري التلمسانيمن باب التمثيل. ومنها "يائية" 

                                                 

 ( 1 ) المصدر نفسه، ج1، ص 173 .
 ( 2 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 217 .

 ( 3 ) المصدر نفسه، ص 516 .

 ( 4 ) المصدر نفسه، ص 517 .
 ( 5 ) ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص189 .
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َ��ــــــَ� َ�كَ �ورُ ا��ـــــــق� 
       ھَ�دَِ��  �-�ــق� 

! 
ْـتُ طَـــــرًْ�� �ن  �B"َLَـــــَ

 َ�َ��هُ وَھَ�دَِ�� 

  ثم يصرع بعد ثلاثة أبيات، في ثلاثة أبيات متتالية: 
 َOزدادُ إ& O ِْا�ر6ُـد *ِ"�َ

       &ــــــــ��رً�� 
! 

 Oزداد إ& O �*ــــــــــK�ا *�و
 َ&�ـــــــَ�دَِ�� 

و�و �8ر ا�&و�ـــــــ�قُ 
       ـتُ َ	�ِ�ً�� أ4�ْ�ــــــ

! 
��� 7ــــــ�ت �_8ــــــَ�مِ 

ْ�بِ َ	�ِ�َ��    وا�ذ�

���َ	راSِـــــــم  *ِ�وO �7ن َ�ْ-
 ��ً�ِ��َ       

! 
 5ِ ��وO �7تُ )ن دار ا>�

 4��َــَِ�� 
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   )1(ويصرع حين يتحول إلى مقام التضرع، قائلا: 
�ددْتُ َ�دي �� ذا ا��َ%ــــــ�رِجِ 

       ــًِ�� را	ـــ
! 

وأ4ــــَ�َ�تْ آ�ـــــــــ��* إَ�ْ�كَ 
 َ�ـــــوَادَِ�� 

  ) 2(كما يصرع عند إشادته بذكرى المولد النبوي: 

�--تَ �رَِْ�Mِ ا�ُ�-كِ، ��Lَ&�لَ 
       زَاھــــــــً��  

! 
و4ََــــــــ�رَ �ُِ�ورِ 

 ا���ــــــــ�راتِ ُ��ـــَ�ھَِ�� 

   )3(ويصرع أيضا في مقطع مدح السلطان، قائلا : 
�7ــتَ �&ْ:Bِ* َ�كَ ا>َْ�دَارُ �� 

       �ــ�وً�� 
! 

وُ&دْ�ِ* ا�ُ��ـــــ1 �ن ��ثُ 
 4ِ* ا����وَِ�� ُ&:ْ 

فحين نتأمل كلا من العروض والضرب في هذه الأبيات، سنجد أما متطابقان من 
)، والحركة الإعرابية (النصب)، والروي (الياء). وبذلك يكون /O//Oحيث الوزن (فاعلن) (

جانبا جماليا مؤثرا، يتمثل في هذا  -سيقى التصريععن طريق مو –الشاعر قد حقق لقصيدته 
  التناغم والتناسق الموسيقي الذي يتردد في ثنايا القصيدة، عبر مسافات معينة.

، التي يقول في مطلعها أحمد بن عبد المنان الأنصاريومن هذه النماذج، مولدية 
   )4(مصرعا : 

أَ�� ا��6ِ�ــــبُ �:ــــد O�تْ 
       �وا�%ـــــــُُ' 

! 
 O َد�ـــــــــِ%ــك� ���َ

 اِ�ُ%ُ' &�ِ�ـــــــــــ* ھَوَ 

  ثم يصرع عندما ينتقل إلى الوقفة الطللية، وذلك في بيتين، حيث يقول: 
تْ  ��B ��َقُ و�ھل ا�%ِ:ـــــــــ

       أَ	ــــَ�رُِ)ُ' 
! 

�ـــــــــــــــدَِْ��هُ أم (َ ��َ7َ
 'ُ%ُ� أَْ�وَتْ َ�راِ

أََ��مُ ظَْ��ـــــــــكَِ  �م &:"ــــــر 
       �را&ـِــــــــُ%ُ' 

! 
ـُ' ، و�درُكَ َ�م ُ&ظ-ــــم  ��ـــــ

 �ط��ُ%'ُ 

   )5() عند قوله : ρكما يصرع في المقطع الخاص بمدح الرسول(

                                                 

 ( 1 ) المصدر السابق، ص 190 .
 ( 2 ) المصدر نفسه، ص 191 .
 ( 3 ) المصدر نفسه، ص 192 .

 ( 4 ) ابن الأحمر، نثير الجمان في شعر من نظمني وإياه الزمان، مخطوط، الورقة 87 . 
 ( 5 ) المصدر نفسه، الورقة 86
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وا�َ��ءُ َ��ضَ �ِ%�ً�� �ن 
 �       ِ%ـــــــــــــــــــِ' أ�4ََِ

! 
ـــــــــــــــــدَى  وَھَلْ ُ�ُ�ورُ ا���

 'ُ%ُ� إO أ�4ََِ

  
 

 
 

 ابنوتكثر ظاهرة التصريع بشكل بارز مع المطولات، وهو ما نسجله على قصائد 
تحديدا. وربما وجد في هذه الوسيلة ما يحقق له قيمة جمالية مؤثرة، تحمل المتلقي على  الخلوف

لية الأبيات ذه الحلية لما توفر له من متعة، من خلال تح - على امتدادها–متابعة القصيدة 
، )1(الموسيقية الموزعة في ثنايا النص عبر مواقع معينة. ومن أمثلة ما نستدل به، مولديته "الميمية"

التي صرع فيها عشر مرات، نكتفي بذكر مفردات العروض والضرب على الترتيب، كما يلي: 
ا)، (مسلما  -مامؤلما)، (مثل -عثمثما)، (ارتقى كما -فتنسما)، (مكلثما - (فتبسما ذمم– 

 - آدما)، (كأنما -في نما)، (مثلما -ميمما)، ( في عمى - آدما)، ( ميمما–سلما)، (مثلما 
  فارتمى).

والملاحظ على كيفية توظيف التصريع وتوزيعه في القصيدة لدى شعراء المولديات، هو 
ثنايا كل موضوع  على أن يصرعوا عند التحول من موضوع إلى آخر، أو في -غالبا -حرصهم

: "وربما صرعوا قدامةداخل المولدية. وهو في الحالين، يعد شاهدا على القدرة وثراء المادة، يقول 
[الشعراء] أبياتا أخر من القصيدة بعد البيت الأول، وذلك يكون من اقتدار الشاعر وسعة بحره" 

عر في غير الابتداء، وذلك علامة اقتدار في قوله: " وربما صرع الشا ابن رشيق.  كما عده  )2(
إذا خرج من قصة إلى قصة أو من وصف إلى وصف شيء آخر فيأتي حينئذ بالتصريع، إخبارا 
بذلك، وتنبيها عليه. وقد كثر استعمالهم هذا حتى صرعوا في غير موضع التصريع، وهو دليل 

  .             )3(على قوة الطبع وكثرة المادة"
  

  تشكيل الترصيع: 

                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 319 إلى 346 .
 ( 2 ) قدامة بن جعفر، نقد الشعر، ص 86 .
 ( 3 ) ابن رشيق ، العمدة، ج1، ص 174 .
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التكرار القائم على ترديد بنية وزنية معينة داخل البيت الشعري. وقد عده  هو ضرب من
من نعوت الوزن، معرفا إياه بقوله: "هو أن يُـتَوخى فيه تصيير مقاطع لأجزاء في البيت  قدامة

بالإضافة إلى –. فهو يعتمد  )1(على سجع أو شبيه به، أو من جنس واحد في التصريف" 
  ية الداخلية والتسجيع في الوحدات الوزنية. التقف -المماثلة الوزنية

وما يستفاد من تعريفه، أن وظيفته، فنية جمالية، بحيث يضفي على الشعر رونقا وجمالا، 
يشيعه الانسجام والتتابع الإيقاعي المنتظم، الصادر عن مفردات الترصيع المشكلة في صيغ وزنية 

ل وحدة موسيقية، أو في اية الجملة متطابقة. بالإضافة إلى الصوت المتكرر في أعقاب ك
الترصيعية، مع ما قد يكون من تماثل في البنية الصرفية. كل هذا من شأنه أن يشكل وقعا جماليا 

  يستثير السامع بما يوفر من تناسب موسيقي.
ولقد توسل شعراء المولديات ذا اللون البديعي لما وجدوا فيه ما يحقق لشعره من أثر فني 

بن  عبد العزيزو من الشيوع بحيث شكل ملمحا أسلوبيا في شعره. ومن أمثلته قول جمالي. وه

       )2(: أبي سلطان
أوََْ�1 ا�وَرَى   ذ�ً��،  

 أَْ�َ��ھُمُ   ھَِ�ً��    
! 

أَْ)2ھَُمُ 7َرًَ��       َ	-�تْ  
  'ُ�ُ�ِ��َ�َ 

��&"%-ن   �%-ن       
 �&"%-ن    �ِ%-ن�

! 
 ��&"%-ن   �ِ%-ن          

   )3(: ابن زمركومنه قول 
ھْرِ  �*      إ�راِ�ِ'      �7�ز�

     *� وا��درِ 
! 

 *�ھْرِ  إ6ْرَاِ�ِ'     وا�ز,
   ا�OCءِ 

�ْ&"�)-ن              
 �ْ&"�)-ن    �ْ&:�)-ن

! 
 �ْ&"�)-ن          

  )4(: الثغري التلمسانيزمن أمثلته أيضا قول 

                                                 

 ( 1 ) قدامة بن جعفر، نقد الشعر، ص 80 .
 ( 2 ) ابن الخطيب لسان الدين، الإحاطة في أخبار غرناطة، ج2، ص297 .

 ( 3 ) ابن زمرك: الديوان، ص 365 .
 ( 4 ) ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص229 .
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ْ%دُ �:َ&�لٌ      وا�ِ%ز,  �����
      �&4ِلٌ 

! 
��&"لٌ     �* زي�  وا�دھرُ 

   َ	دOْنَِ  

��&"%-ن    �ِ%-ن      
 ��&"%-ن �ِ%-ن

! 
 ��&"%-ن �ِ%-ن        

فقد تحقق الترصيع في هذه النماذج من خلال ترديد البنية الوزنية ذاا، وهي على 
(مستفعلن فعلن) في النموذج الأول. وفي الثاني تفعيلة الكامل الترتيب: تفعيلة البسيط المزدوجة 

(متفاعلن). وفي الثالث من البسيط أيضا بتفعيلته المركبة. هذا بالإضافة إلى أن كل هذه 
الترصيعات قائمة على المماثلة الصرفية بين المفردات مع التزامها بالسجع، ممثلا في تكرار آخر 

أكيد أن لهذا التناسب المستمد من مستويات متعددة، أثره حرف من جملة الترصيع. وبكل ت
الإيجابي في إثراء النص الشعري، فنيا وجماليا، إثراء يمده بقدر كبير من الرونق والسحر الموسيقي 

  الذي يأسر الأذن ويستأثر بالسماع.
على أن الإكثار من الترصيع واستخدامه في لأبيات متتالية، يخرج بالشاعر من حدود 

عتدال إلى التعمل والتكلف، ويوقعه في النمطية والرتابة، ويصبح حينها عبئا على النص. الا
والحقيقة أن ما بين أيدينا من القصائد المولدية لا يكشف عن تكلف أو إسراف في توظيفه ، 

وهي "البائية"، التي رصع فيها بما يغطي ثلث  أبي حمو موسى الزيانيباستثناء مولدية للشاعر 
  .   )1(اا (سبعة عشر بيتا)أبي

  

  تشكيل المماثلة:  

تقترب المماثلة من الترصيع، من حيث كوا تكرارا لبنية وزنية تحققها بعض مفردات 
البيت، أو جميعها. لكن لا يشترط فيها أي شرط آخر مما يقوم عليه الترصيع، من تسجيع، 

  وضي. وقد ترد مقفاة عن غيروتقفية، أو بنى صرفية. فعمادها الوحيد هو التناسب العر 
  .        )2(قصد 

                                                 

 ( 1 ) عن القصيدة  كاملة . ينظر: ابن خلدون يحيى ، بغية الرواد، ج2، ص 162 إلى 164 .


�، ط��� ا�
1.2 ا0/.� �.�-ون ا*�()
�، ا�	�ھ�ة، )  2 (�  .297، ص 1983ا�7 أ�� ا*>�� ( أ�� )4
" ز�8 ا�"�7)،  ���46 ا�45
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فأثرها الفني والجمالي مرتبط بذلك التوافق الإيقاعي الناتج عن تردد بنية وزنية بكيفية 
معينة تشكلها مفردات البيت المتكافئة وزنيا. وهي ظاهرة تشيع بشكل واضح في القصيدة 

     )1(: ابن الخلوفالمولدية. ومن أمثلتها ما جاء في قول 
  

َ�� 2�َذَِي     وُ)�دَِ&*       
 *ِ8��Gو 

! 
َ�� أََ���ِ*        وُ�ْ�َ�&ِ*      

 وِ)َ��دِي 

��)2&ن            ُ�َ&"%-ن       
�ِ%2&ن 

! 
��)2&ن        ُ�َ&ْ"%-ن       

�ِ%2&ن     َ 

وُ�ْ%&ِِ:*          َ�� ُ�ِ	�ري
 و4ِ�ََ�رِي 

! 
�� 6"�ِ%*      و��:ذِي       

 وَر�6ََدِي 

َ�� ِ�رَاِ	*       وَُ�ْ�ِ	دِي      
 *��� وَطَ

! 
      *&ِ��ِ*     و%ْ7َََ��� ��َ

 وا)&:�دِي      

فقد التزم في كل مفردات هذه الأبيات بتفعيلتي بحر الخفيف، وكررها وفق هذا النظام 
الأخير، فهي صحيحة (فاعلاتن). وذا بشكل صميمي، ما عدا تفعيلة الضرب في البيت 

  يكون قد حقق تناسقا وتناسبا إيقاعيا يضفي جمالا له وقعه الآسر في الأسماع. 
   )2(: أبي القاسم عبد االله بن يوسفومن الأمثلة التي نريدها في هذا المقام، قول 

7ـــــم أ�ـــــ5ٍ َ�ْ�ُ�وةٍ 
 �رُھـــــــَ� آ8ـــــَ 

! 
  ��7م 6ر)5ٍ ���و5ٍLَ أَْ��7َُ�َ

 5ٍ�7َم )4�K� 5ٍ-و
 أ4�َـــــَ�رُھَـــــــ�  

! 
7ــــــم �-5ٍ ��7ورَةٍ   

  �� أ4ََْ��ُ�َ

ففي لغة البيتين توازن وزني ملحوظ، بحيث توازن كل كلمة في الشطر الأول نظيرا في 
=  )، ( ممحوة = منسوخة /O//O)، ( أمة = شرعة = X2الشطر الثاني على الترتيب: (كم

O//O/O/ = آثارها = أحكامها) ،(O//O/O/ وكذلك الشأن في البيت الثاني. هذا بالإضافة إلى ،(
)، ( أمة = عصبة)، X2(كمتوافق مفردات البيت الأول مع مفردات البيت الثاني على الترتيب : 

  . (ممحوة = مغلوبة)، وهكذا
   )3(:  لسان الدين بن الخطيبومن هذه النماذج أيضا، قول 

                                                 

 ( 1 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص 443 .
 ( 2 ) ابن الأحمر، نثير الجمان في شعر من نظمني وإياه الزمان، مخطوط ، الورقة 67 .

 ( 3 ) ابن الخطيب لسان الدين، الديوان، ص 391 .
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�َ�رَى ا�4ْLِبُ �* ا�ُ	ُ�ومِ َ
 ا�َ�زَا�1   

! 
ْ�لُ �* ا�Bروعِ و	َ  رَى ا�ر�

 ا�6��حِ   

  كل كلمة من المصراع الأول مع نظيرا في الثاني على الترتيب.  -وزنيا–حيث تتكافأ 
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     )1(: الثغري التلمسانيوعلى غرار هذا التطابق الوزني بين مفردات البيت، قول 
 ــْ لَ أ6َْ	ــَ�ِ�*،  -��ـــــَ� َ��ــ

 أََ�� �كََ آLــرُِ   
! 

ــــوَاِ�*،  أََ�� و�� َ�ْ�رَ أ6َْـــ
 �كََ َ���ــــلُِ   

وعلى هذا النحو، أتاحت موسيقى المماثلة لشعراء المولديات تشكيلا إيقاعيا منتظما 
ايا سخيا، جاد عليهم بكثير من العطاء الفني والجمالي. خاصة وأم أحسنوا توزيعه في ثن

  القصيدة ولم يرد عندهم بشكل تراكمي رتيب.
  

  تشكيل التكرار:

ينبغي أن أشير بداية أن كل ما تقدم الحديث عنه ضمن عنصر موسيقى الكلمة، إنما 
يندرج ضمن مصطلح التكرار، لأنه إما ترديد لبنية صوتية، أو وزنية بكيفية معينة داخل البيت 

كرار كلمة أو جملة شعرية بشكل عمودي، أي عبر الشعري. أما الذي نقصده هنا فمتعلق بت
عدد من الأبيات داخل القصيدة. فهو التكرار اللفظي الذي تترتب عنه قيمة صوتية موسيقية، 

والتي تتوقف على طريقة توظيفه، ومدى فاعليته  -في أغلب الأحيان–إلى جانب الفائدة المعنوية 
  داخل السياق.

قته بالمعنى، وفي هذا الموضع، نعود إليه من زاوية ما وقد تقدمت دراسة التكرار في علا
الموسيقي. وهو أثر يتحقق انطلاقا من تكرار   -ينتجه من أثر فني جمالي على المستوى الصوتي

كلمة أو جملة، ينجم عنه تردد أصوات وإيقاعات متناسبة متناسقة، تعبر في الواقع عن موقف 
في الذات المتلقية من جهة ما تحتويه من التناسب انفعالي لدى الشاعر. ولها وقعها وأثرها 

  الموسيقي الذي يسترعي الانتباه، ويحيل المتلقي على المصدر المشع في النص.
بظاهرة  - وبشكل بارز–وانطلاقا من الشعر المولدي، يمكن القول إن الشعراء قد تعلقوا 

ما سبق. وكذا، لما توفره من  التكرار، لما وجدوا فيها من أهمية على مستوى الأداء المعنوي، ك
كثافة النغمة ومتعة الانسجام الموسيقي، الذي يوافق كثيرا عملية الإنشاد. وهذه بعض النماذج 

  من شعرهم تكشف عن مستوى هذا التوظيف وكيفياته.

                                                 

 ( 1 ) ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص 69 .
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  )1(: ابن زمركفمن أمثلة تكرار الكلمة، قول 

��ث ا���ـــــــــوةُ َ�دْ 
   �� َ	-ـَــــــتْ آ���ــــــَُ

! 
ْـً�� �ن ا�ــــــــ�قِ  وَ	ـــــــ

    ا�ُ��ـــــــ�نِ َ	��2َ 

َ-تْ    �4���ثُ ا�ر�ــــَ�َ�5ُ 
�� أْ��7َُ�َ

! 
نَ ا�&�ــــــر�مَ  �ـــــــــــــ��&�

 وا�&�-�ــــــ2َ  

��ثُ ا�6ر�%5ُ �د رَ�تْ   
 ر��7َـــــَُ��أَ 

! 
����ـــــــــص, ��َ�� �%Bـــــــدُ 

 ا�&ــــــــــ;و�2َ   

��ثُ ا�ــــــــُ�دَى وا�ــــد�نُ 
 وا��ق, ا�ذي  

! 
َ�َ�ــــقَ ا�Bـــــــــ2َلَ   

 َ2�-B&�وأذَھب ا 

أ7رم ��ثُ ا�Bر�ُ@ �Bم, 
 �ر�ــــــــلٍَ   

! 
وَأ	ل� Lــــــــْ-قِ Uِ 	ــــــ�2ً 

 	ــــــــــ�2َ   

اسب صوتي إيقاعي عند مطلع كل بيت. فقد كرر كلمة (حيث) التي ترتب عنها تن
ويكون بذلك الشاعر قد وفر على امتداد هذه الأبيات، إلى جانب تناسب إيقاع القافية جانبا 
جماليا هاما له أثره الإيجابي في النفس، وهي تستأنس وتستمتع ذا التوافق النغمي بين مفتتح 

  البيت وايته.
ددا كلمة (سلام) في مولديته "اليائية" التي مر  أبي حموومن هذه النماذج أيضا، قول 

            )  : ()2اختتما بإرسال التحية للمصطفى (
 Mِ�:ِ����2�َمٌ )-1 َ�نْ  

 و���ــــــــــــــ�1�َ  
! 

�ــــــــــــ2مٌ )-1 ا��ــدرِ 
  �*��� ا����رِ ا�&

)-1 ا��6&�قِ �و1�َ  �ـ2َمٌ 
�ن �و�ف   

! 
)-L 1�رِ Lــــــــ-قِ Uِ ھ�دٍ 

 و��ـــــــديًّ  

�ـــــــــــــ2مُ �6وقٍ 
 'ُ� أ8:-&ــــــُ' ذ�ـــــــــوُ

! 
دَ  ـــــرَ )ن �ـــــ�رٍ ، و�ُ�� �Lوأ

 )ن �%ـ*ٍ   

حيث حرص على تذييل القصيدة ذا التكرار النغمي الذي منح خاتمتها طلاوة 
اتمة هي قاعدة القصيد وآخر ما يستقر في وعذوبة، فكان له أثره الواضح باعتبار موقعه، فالخ

  السمع والنفس.

                                                 

 ( 1 ) ابن زمرك ، الديوان، ص 477 .
 ( 2 ) ابن خلدون يحيى، بغية الرواد، ج2، ص 67 .
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ومثلما وقع التكرار في الكلمة المفردة، وقع في العبارة أو الجملة أيضا، وإن كان أقل 
  حضورا. 

   )1(: الثغري التلمسانيومن أمثلته، قول 
 ِ5�2L-� 1�َإن 7ــــــ�نَ �و  

�درُھَ�  
! 

 ���ُ�6  ,*ِ��"6�&َ���
 وBــــــــــــــــ��ھ�

   5ِ�2L-� 1�َإن 7ــ�نَ �و
 4درُھ�

! 
 �����َ&�6"ــــــــ��ِ*,  �-ُ�ـــــــــ

 وِ�ــــــ	�ھَ� 

   5ِ�2L-� 1�َإن 7ـــــــ�نَ �و
��َ�َ�ْ�ُ 

! 
���َ&�6"ــــــــ��ِ*,  

 G�8ــــــــــــ�� و �ـــداھ� 

إن 7ــــــــــ�نَ �و1�َ 
��2�5ِ   ��ظُL-� 

! 
���َ&�6"ـــــــــ�ِ�*,  �ورُھ� 

 � و��ــــــــــــ�ھَ 

فالملاحظ على مستوى التكرار الصوتي (الكلمة) هو التردد شبه الكامل للمصراع الأول: 
(إن كان موسى للخلافة)، بالإضافة إلى اسم: (التاشفيني) في مطلع المصراع الثاني من كل بيت. 

عروضيا، أمكننا القول بان الشاعر استطاع أن  فإذا علمنا أن باقي المفردات تتوازن وتتكافأ
يشكل تناسبا إيقاعيا على امتداد هذه الأبيات. إا صورة موسيقية واحدة ترددت أربع مرات، 
تضافر في تشكيلها: التناسب الصوتي الإيقاعي الناتج عن التكرار اللفظي، مع التناسب 

  الإيقاعي الحاصل من المماثلة الوزنية.
           )2(من مولديته "الميمية"، يقول فيه:  لابن الخلوفملة، نضيف نموذجا ومن تكرار الج

                                                 

 ( 1 ) التنسي محمد بن عبد االله، تاريخ بني زيان ملوك تلمسان، ص 194 .
 ( 2 ) ابن الخلوف القسنطيني، ديوان جني الجنتين في مدح خير الفرقتين، ص  343
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 ِU 5َ�َــــــــ�ر ��َ�َ
دًا   ا�&4ـــــــــَ�رًا �ؤ��

! 
�:ـــــــــد آن �-�4ـــــــــدورِ 

 �  أن �&ــــــ;���

�َ�� ر�ـــــــ�َ َ ِU 5َ
زًا   ا�&ـــــ�4َرًا �%ز�

! 
�:ــــــــد أ�م� ا�%4�ــــــــ�نُ 

�ِ* و7-�َ�� -� 

 ِU 5َ�َــــــ�ر ��َ�َ
رًا   ا�&4ــــــَ�رًا �ؤز�

! 
�:ــد أوھَنَ ا�&"ر�طُ ر7ِْ�* 

 ��َ  وھَد�

  *�و�� �4ـــــــرةَ Uِ ا�&	�ِ
 وأ�رِ)* 

! 
و7ـــــ"�B *�( 1ر� �� ا��;سُ 

 ��َ  Bَر�

�� �4ـــــــرةَ Uِ ا�&	�ِ�*  و
 وأ�رِ)*

! 
�:د ر6قَ ا�%4��نُ �* ا�:-بِ 

��َ� أْ�ُ

حيث نسجل تطابق الصورة الموسيقية بشكل صميمي بين الأشطر؛ أما الثلاثة الأولى، 
فتجمعها المطابقة الصوتية الإيقاعية في جملة: (فيا رحمة االله انتصارا)، مع وحدة الوزن التي نجمع 

) فكلها على وزن (مفاعلن). وأما شطرا وهي : (مؤيدا، معززا، مؤزرا -العروض –بين مفردات 
  البيتين الأخيرين فجميع مفرداما مكررة تكرارا تاما. 

ولا شك قد أدى التكرار هنا وظيفته الفنية والجمالية، بحيث عكس الصورة الانفعالية 
للذات المبدعة، وقد استشعرت خوفا وقلقا، فلاذت بالخالق تستذر رحمته وعطفه في إصرار. كما 

أثره الجمالي ذا الانسجام المصاحب لنغمة الانكسار والتضرع التي تنبعث من ثنايا هذه حقق 
  المفردات. 

ويطول بنا المقام لو استرسلنا في تتبع نماذج التكرار بمستوياته المختلفة. فهي من الكثرة 
والتنوع بحيث تستحق جهدا خاصا يحيط بدراسة هذه الظاهرة، ويكشف عن قيمتها الفنية 

  الجمالية في النص المولدي.و 
  و ننتهي  من خلال هذا الفصل إلى الملاحظات الآتية: 
الوفاء للقصيدة العربية القديمة من حيث الأوزان، إذ اتضح من الإحصاء توافق نسب  -

تواتر البحور  في المولديات  مع تلك المحصل عليها، انطلاقا من الشعر الجاهلي، إذ  
  ة، و بخاصة: الطويل، الكامل، البسيط.كانت الصدارة للبحور الطويل

كذلك الشأن بالنسبة للقافية، بحيث سيطرة تلك التي توافق  القوافي القديمة  من    -
 جانب الروي.
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و يمكن تسجيل  جانب  إيجابي على مستوى موسيقى القافية، من زاوية غلبة القوافي  -
 المطلقة بشكل طاغ، و هو ما ينسجم و طبيعة الإنشاد.

  جانب غلبة القوافي المردوفة، و خاصة منها ما كان مردوفا بالألف.  و كذا من -
و هو ما يوفر لها  سمة  الوضوح السمعي. هذا بالإضافة إلى تفوق نسبة حضور 
الروي اهور، و تلك الأصوات ذات القيمة الموسيقية العالية؛ كحروف الذلاقة، و 

 أشباه اللين.

سل الشعراء بمجموعة من الوسائل التي منحت و على مستوى الموسيقى الداخلية، تو  -
بحورهم الشعرية مرونة و طواعية للتناغم أكثر مع السياق المعنوي         و 

 الشعوري. و من أبرزها: الزحافات و العلل، الصوت اللغوي و بخاصة الصوائت.

لنص كما كان لموسيقى الكلمة وظيفتها الفاعلة في توفير القيمة الفنية و الجمالية ل   -
المولدي  من خلال صفتي التناسب و التنويع الإيقاعي على السواء، و اللتين تحققتا 

  من الاستعانة بالألوان البديعية.        
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  الخاتمــة: 

، زمن الإمارات المستقلة: "بناء القصيدة المولدية في المغرب الإسلامي"تناول هذا البحث   
واسع استدعى كثيرا من  -زمكاني –الحفصية، المرينية، الزيانية، وإمارة بني نصر بغرناطة. وهو فضاء 

دي. وقد تبين بعد هذه الجهد والعناء، لأجل الوقوف على ملامح ومعالم البناء الفني للنص المول
  السياحة العلمية في عوالمه ما يلي: 

كشف المدخل عن ثراء في مادة الشعر المولدي بالمغرب الإسلامي. وأنه يعد غرضا   -
مستحدثا في هذه البلاد، ظهر أول ما ظهر في القرن الثامن الهجري، استجابة لظاهرة الاحتفال 

حققت له الرواج والانتشار، أهمها: نشاط حركة التصوف،  بالمولد النبوي. بالإضافة إلى عوامل أخرى
  وعامل الهزيمة والانكسار السياسي.

تحددت على مستوى ببناء المضمون، جملة من الملاحظات والنتائج التي نثبتها على النحو  -
  الآتي:

 - من خلال الاسترشاد بالنصوص التي أمكن  جمعها لهذه الدراسة –الإقرار في اطمئنان  -
مسك شعراء المولديات بالبناء التقليدي؛ فقد عانقوا في قصائدهم ذلك المعمار الكلاسيكي الذي بت

عرفته القصيدة العربية القديمة منذ عصر التأسيس، وهو النموذج المركب القائم على تعدد 
يُستهل بمقدمة، أو بمجموعة من المقدمات  - على النحو الذي تقدم -الموضوعات. فالنص المولدي

تقليدية المعروفة، من: طلل، وغزل، وشباب وشيب. أو قد تكون في الحمد والتسبيح، والتشوق إلى ال
البقاع المقدسة. وهو ما شاع من قبل في المدائح النبوية لدى المشارقة. ثم يلي هذه المقدمات ما 

كريم. يتبعه اصطلحت عليه الدراسة بالموضوع الرئيس، ممثلا في مدح الرسول (ص) والإشادة بمولده ال
  الموضوع الثانوي المتضمن لمدح السلطان الذي تنشد المولدية بين يديه ليلة الاحتفال.

وانطلاقا من مضمون هذه الوحدات أو الموضوعات، كشف البحث عن وجود صلة قوية  -  
فيما بينها، تتحقق من خلال ذلك التوحد الشعوري الذي تنطوي عليه القصيدة المولدية، والذي 

بنية متماسكة، ذات نسيج دلالي متصل  - على تباينها في الظاهر - من تلك الموضوعاتيجعل 
  متكامل وموحد.

فالوقفة الطللية وإن لم تخرج عن تلك المعاني التي تضمنتها منذ العصر الجاهلي؛ من وقوف، 
لاليا. إذ إن واستيقاف، وبكاء، وتذكر للحبيب. إلا أا كُيفت بما يخدم المولدية، ويتصل بموضوعها د

  (الديار/الطلل) اقترنت بحيز مكاني محدد، هو البقاع المقدسة.
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وقد عانق الغزل في مضمونه أيضا تلك المعاني التي تعاورها شعراء الغزل العذري، لكنه في  -
  عمقه كان غزلا صوفيا يتعلق بالذات النبوية المحمدية.

اني الحسرة والندم والانكسار، مع أما مقدمة الشباب والشيب، فجاءت سياقا يتضمن مع -
  تعنيف للنفس، وفي هذا ما يمهد تمهيدا موفقا للولوج إلى الموضوع الرئيس.

ويتسق مقطع البقاع المقدسة اتساقا قويا مع غرض المولدية؛ فما تلك اللهفة إلى الحج  -
لفضاء المكاني يقوم والشوق إلى المعالم المقدسة، إلا وجه من وجوه التعلق بالذات المحمدية. فهذا ا

بديلا على شخص الرسول (ص) لوجود علاقة الاقتران، فقد كان فضاء ضم أنفاسه الطيبة، وكان 
  مهدا لرسالة الإسلام.

وهي  -وعن مقدمات الاعتراف بالذنب، وزجر النفس، والحمد والتسبيح بقدرة الخالق -
  فإا واضحة الدلالة على الغرض. -مقدمات قليلة الحضور

ا عن مضمون الموضوع الرئيس، فقد تمحور حول مدح الرسول (ص) والإشادة بذكرى أم -  
مولده. حيث انبنى المديح النبوي على أساس التعامل مع الشخصية المحمدية النبوية في ملامحها 
الخاصة والعامة. وركز أساسا على الصفات المعنوية بما احتوته هذه الشخصية من محامد ومآثر مع 

ما يتعلق بالصورة الحسية. ولقد استثمر الشعراء في هذا اال مرجعيتهم الدينية والتاريخية، الابتعاد ع
وأكدوا سعة اطلاعهم على مصادرها، وفي مقدمتها: القرآن، ثم كتب السيرة، و المغازي، والتاريخ 

هاما من تاريخ وثيقة تاريخية نقرأ فيها جانبا  -من هذه الزاوية -الإسلامي. وذا شكل النص المولدي
  الشخصية المحمدية وما يتصل ا من متعلقاا.

وفي مقام الإشادة بليلة الميلاد النبوي، تعامل الشعراء معها تعاملا تاريخيا. فنوهوا بفضل  -
هذه الولادة المباركة على البشرية، وأا كانت حدا فاصلا بين زمن الشرك ومرحلة الإيمان. وأشاروا إلى 

  مظاهر الاحتفال في تلك الليلة الحافلة.ما يوحي ببعض 
و في المقطع الأخير من المولدية، والمتعلق بمدح السلطان، فإنه وإن كان يمثل تحولا واضحا  -

على مستوى الشخصية الممدوحة، إلا أن الشعراء حرصوا على أن يقيموا جسرا معنويا يربط بين 
اعيا للمناسبة، ومعظما لهذه الذكرى النبوية. ثم الموضوعين، حيث نفذوا إلى مدح السلطان باعتباره ر 

علي لرايته. هذا بالإضافة إلى 
ُ
ركزوا على دوره الجهادي، فقدموه في صورة حامي حمى الدين والم

حول الصفات الخلُقية الحميدة ذات الصفة الدينية؛ كالعدل، والورع، والعلم،  -غالبا -الدوران
المحامد، التي تجعل من هذا المدح السلطاني فرعا أصيلا من تلك والتقوى، وما شاها من تلك المآثر و 

  النواة الأم، التي هي مدار المولدية ومحورها الرئيس.
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أما  على مستوى بناء الشكل، أو بالأحرى، أدوات التشكيل الشعري، فقد أفرزت الدراسة  
  من النتائج ما يلي: 

  من حيث اللغة:  -

لمعجم الشعري، فاتضح أنه يتوزع على محورين أساسين: توصل البحث إلى رصد ملامح ا -  
محور القاموس الديني، الذي يندرج ضمنه: القاموس القرآني، ثم لغة المعطيات الخاصة والعامة 

) وألقابه وكناه، وأسماء الرسل والأنبياء، ρللشخصية المحمدية، والتي تشارك فيها، أسماء الرسول (
افة إلى المعجم الصوفي الذي سجل حضورا جعل منه ملمحا واضحا ومفردات البقاع المقدسة. بالإض

  يفرض وجوده.
محور القاموس القديم، ممثلا في مفردات الشعر القديم، لاسيما منه، الشعر الجاهلي. ويتركز تحديدا في 

 القصد إلى توظيف الألفاظ الموغلة - أحيانا-لغة المقدمات التقليدية، مع ملاحظة أن الشعراء تعمدوا 
  في القدم والغرابة.

وقد تبين على مستوى دراسة البناء اللغوي أن الشعراء توسلوا بجملة من الأدوات التعبيرية  -
لتعميق مستوى أدائهم المدحي، سواء من خلال ما اعتمدوه من بنى صرفية: كصيغ المبالغة، 

ورها المتعددة. فقد أفادوا والتفضيل، واسمي الفاعل والمفعول. أو من جهة ما يتصل بالأداة النحوية بص
  من هذه البنى والأدوات أيما فائدة من ناحية التشكيل المعنوي، وحققوا من خلالها 

  سمة المبالغة التي تعد من أبرز السمات التي تقتضيها طبيعة الصياغة المدحية. -خاصة–
  : تميز بمجموعة من الظواهر الفنية، هي:من حيث بناء الأسلوب -

، حيث كشفت هذه الظاهرة عن التفات واضح إلى مصدرين أساسيين، مينالاقتباس والتض
سجلا حضورهما البارز في النص المولدي، هما: النص القرآني، الذي كثيرا ما استرفد منه الشعراء، 

  وطعموا به أسلوم، سعيا إلى الارتقاء به فنيا وجماليا.
لنور المحمدي"، أو "الحقيقة المحمدية"، التي كانت  و المفاهيم الصوفية، وخاصة منها ما تعلق بنظرية " ا

  كثيرة الدوران في هذا الشعر.
التي  التكرار، وقد أسهم هذا الأثر الصوفي في تشكيل ملمح أسلوبي آخر يتمثل في ظاهرة -  

  تعد من أبرز سمات الشعر المولدي وهي ذات أهمية كبيرة في عملية الإنشاد.
تتوزع على مجال فسيح في القصيدة المولدية، وتتمركز أكثر في التي السرد والتقرير ظاهرة  -

  المقطع الخاص بتعداد الخصال المحمدية، واستحضار الإشارات التاريخية.
  شيوعا يتأرجح بين الاعتدال والتكلف أحيانا.الظاهرة البديعية شيوع  -
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من خلال تقديم في غزل المقدمات، أو بالأحرى، في مقدمة الحب المحمدي، الرمز  اعتماد -
الرسول (ص) في صورة مقنعة، تكشف عن حقيقتها قرائن معينة في النص. وهذا على طريقة 

  الصوفية.
  من حيث الصورة الشعرية:  -  

تبين أن الصورة الشعرية في النص المولدي تستند إلى ثلاث مرجعيات أساسية، هي:  -  
  المصدر القرآني، المصدر الصوفي، والشعر القديم.

تتسم معالم الصورة بالتقليدية، سواء من حيث مادا، أو طريقة تشكيلها، إذ استرفدت   -  
كثيرا من ملامح الأسلوب التصويري القديم. كالاعتماد على عالم المحسوسات المحيط بالشاعر، 
والبساطة، والقرب، وعدم إعمال الخيال والفكر في محاولة لتخطي حدود المألوف، والإتيان بالمبتكر 

لطريف. وإن كان هذا لا يعدم وجود بعض النماذج القليلة التي حاولت تلميع الصورة القديمة ا
  والانحراف ا إلى شيء من الطرافة والجدة.

بالإضافة إلى اعتماد الصورة على الأوجه البيانية المعروفة، من تشبيه، واستعارة، وكناية، ومجاز، وذلك 
سلوب التصويري أيضا الظاهرة البديعية بدرجة واسعة، بحيث بحكم تقليدية الموضوع. فقد اعتمد الأ

شكلت الصورة البديعية معلما واضحا في القصيدة المولدية. وكان لها دورها الفاعل في تعميق المعنى، 
  والتعبير عن الرؤى والمشاعر، لاسيما تلك التي اتخذت من البديع المعنوي مكونا لها.

مستهلكة جاهزة، اعتمد  -الغالب-عموما، هو أا كانت في  وما يمكن أن يقال عن الصورة  
الشعراء في تشكيلها على الذاكرة الشعرية بالدرجة الأولى. ولكن رغم سيطرة سلطان التقليد، فإن 
هؤلاء استطاعوا في مواقف عديدة أن يحسنوا التوسل ا، وأن يوظفوها بالكيفية التي تفي بمضمون 

  فسي.بوحهم الشعري وموقفهم الن
  من حيث الموسيقى:  -  

  اتخذت القصيدة المولدية من العروض الخليلي، مع القافية الموحدة إطارا لها. -  
اتضح من القراءة الإحصائية، ميل الشعراء إلى معانقة القديم على مستوى الوزن الشعري  -  

  بإيثارهم للبحور الطويلة، وفي مقدمتها: الطويل، الكامل، البسيط.
  
  
لشأن بالنسبة للقافية، فقد تأكد أن أكثر القوافي شيوعا هي تلك التي سجلت تواترا عاليا كذلك ا  -

  في الشعر القديم.



 592

كما أظهرت نتائج الإحصاء، غلبة القافية المطلقة بشكل طاغ، وهو ما ينسجم أكثر مع   -  
  طبيعة الإنشاد.

لوضوح من خلال: يضاف إلى هذا، ما احتواه الروي من سمات صوتية خاصة تحقق صفة ا -
الجهر، كثرة تواتر الأصوات البينية، وكذا حروف الذلاقة. وهو ما يؤكد ميزة الوضوح السمعي للقافية، 
ويمكنها من توفير كثافة إيقاعية هامة، لها وقعها الجمالي الخاص باعتبارها آخر ما يستقر في السمع 

  عند اية كل بيت في القصيدة.
يقى الداخلية، فقد توسل شعراء المولديات بمجموعة من الظواهر أما بالنسبة لعنصر الموس

الإيقاعية، سعيا إلى إقامة نوع من المصالحة والمواءمة بين موسيقى الإطار، وموسيقى الحشو. وإضفاء 
شيء من المرونة على أوزام، حتى تكون أكثر طواعية وتجاوبا مع حقيقة التجربة، ولكي يساير 

وتموجاا عبر المواقف والسياقات المختلفة. ومن هذه الظواهر: الزحافات والعلل، الإيقاع حركة النفس 
موسيقى الصوت اللغوي وخاصة ما تعلق بالصوائت. فقد شكلت هذه الأدوات وسيلة ضبط وتحكم 

  إيقاعي لها أثرها الفاعل في تطويع إيقاع الوزن لمعانقة الفكرة والشعور.
أهميتها في تحقيق صفة  -اعتمادها على ألوان بديعية متنوعةب -وبالمثل، كان لموسيقى الكلمة

الكثافة والثراء والتلوين الموسيقي، من خلال تلك التشكيلات الإيقاعية السخية المتباينة، التي لها 
  قيمتها الجمالية وتأثيرها الأكيد، الذي يصاحب المولدية عند الإنشاد.

الغنى والتنوع الإيقاعي، بما يحفظ لها أثرها الجمالي في  وذا، توفر لموسيقى الشعر المولدي كثير من
    الذات المتلقية، حتى وإن امتدت مساحة القصيدة.

  على أن هذه الأحكام و النتائج لا تعد ائية،  مطلقة، إنما تظل نسبية، قابلة للمناقشة و الإثراء. 
ن المحاولة أن تخطىء        و و هي خلاصة محاولة بذلت فيها قصارى ما أملك من الجهد، و من شأ

  تصيب، و أملي أن أكون قد وفقت. 
مازال مفتوحا على قراءات  -بثرائه الفكري و الفني و الجمالي-و أخيرا أشير إلى أن النص المولدي

  أخرى، و هو ينتظر مزيدا من الجهد و الدراسة المستفيضة لكثير من ظواهره الفنية و المعنوية.
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  (ابن ربيعة العامري)لبيد  - 41

  لبنان، (د.ت).-الديوان، دار صادر، بيروت

  .هـ450ت:  د)(أبو الحسن علي بن محمالمارودي  - 42

  .1985أعلام النبوة، دار الفرجاني، القاهرة، 

  (أبو الطيب أحمد بن الحسين).المتنبي  - 43

  لبنان، (د.ت)-الديوان، دار الجيل، بيروت

  هـ781ت:  (محمدالتلمساني)ابن مرزوق  - 44

يرا، المسند الصحيح الحسن في مآثر ومحاسن مولانا أبي الحسن، دراسة وتحقيق: ماريا خيسوس بيغ

  .م1981تقديم: محمود بوعياد، الشركة الوطنية للنشر والتوزيع، الجزائر، 
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  (عبد االله).ابن المعتز  - 45

 - هـ1399، مكتبة المثنى بغداد، 2كتاب البديع، نشر وتعليق، إغناطيوس كراتشكو فسكي، ط

  .م1979

  .هـ1041ت:  (أحمد محمد بن أحمد)المقري  - 46

ي عياض، أعيد طبع الكتاب بإشراف اللجنة المشتركة لنشر التراث أزهار الرياض في أخبار القاض

  الإسلامي بين حكومة المملكة المغربية، وحكومة دولة الإمارات العربية المتحدة، (د.ت).

  .م1988نفح الطيب من غصن الأندلس الرطيب، تحقيق: إحسان عباس، دار صادر، بيروت،  -47

  (تقي الدين).المقريزي  - 48

  الاعتبار بذكر الخطط والآثار، مكتبة المثنى، بغداد، (د.ت).المواعظ و 

  .هـ711ت:  (الافريقي المصري) ابن منظور - 49

لسان العرب، تحقيق: عبد االله علي الكبير، محمد أحمد حسب االله، هاشم محمد الشاذلي، دار 

  المعارف، مصر، (د.ت).

  (محي الدين).النووي  - 50

لبنان، -، دار المعرفة، بيروت3ديثه:  الشيخ مأمون شيحا، طصحيح مسلم، حقق أصوله وخرج أحا

  .م1996-هـ1417

  .هـ218ت:  (أبو محمد عبد الملك)ابن هشام  - 51

السيرة النبوية، حققها وضبطها وشرحها ووضع فهارسها: مصطفى السقا، ابراهيم الأبياري، عبد 

  لبنان، (د.ت).-الحفيظ شلبي، دار إحياء التراث العربي، بيروت

  
 


