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  الإنشاد، الشّعرية والإيقاع: ماهية: الفصل الأول

  

1-الإنشاد فن :  

  نشاد مفهوم الإ-        أ

  ت  علاقة الإنشاد ببعض المصطلحا-ب

  :عرية ماهية الشّ-2

  يةعر مفهوم الشّ-أ

   مصطلحات الشّعرية–ب 

  : الإيقاع الشّعري-3

   مفهوم الإيقاع-أ

   أقسام الإيقاع-ب

   بالشّعرية والإنشاديقاع وعلاقته الإ-جـ
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1-الإنشاد فن :  

  :نشاد مفهوم الإ-أ

، وتجمع الروايات علـى أن الـشعراء        عر         أثر عن العرب أنهم كانوا ينشدون الشّ      

 وحتـى   مـدائحهم، و  أن في مفـاخرهم     إاروا بهذا الانشاد،    بليت" الأسواق"لون  كانوا يتوس

 فيهم  ولما يبعث  نشاد لما فيه من موسيقى     لهذا الإ  ن الناس من حولهم يطربون    وكا. هميمراث

إذ «  ،1فـه القلـوب   قّلالمنشد حتـى تت   عر  من حياة وحرارة، فلا تكاد الآذان تسمع هذا الشّ        

غوية، مما يزيده   في استعمالاته اللّ  سانية   وألطف بفضل سمته المائزة اللّ     عر بداهة أخفّ  الشّ

في ذاته قـد تتفـاوت       سان، والشعر   ى اللّ  لكثرة جريانه عل   حلاوة وعذوبة وليس ذلك إلاّ    

سان مثلما يكـون منـه المـستخف الملـذوذ          قل الكاد للّ  ثجهات إبداعه، فيكون منه المست    

  2.»الإيقاع

العرب منذ القدم بتحسين الكلام وتنميقه، وذلك من خلال تماثل المقاطع            تمتاهو         

   . في نهاياتها الصوتفي الأسجاع والقوافي، لأن في ذلك تحسين للكلم بجريان

   س عالعر   الشّ ولا يخفى علينا أنقـديما علـى المـسوغات الـشفوية التلفيظيـة           ربي تأس 

غة العربية من امتيازات جمالية وأجـراس       ماللّتجاهل  ، إذ لا يمكن     3ماعية التطريبية   والس

امع و تنعش إحساسه بالأريحيةنغمية، تطرب الس.  

 ـه مسموع أفضل منه مقروء، وهما حقيق      لتاريخية أنّ عر من خلال مسيرته ا    ثبت لنا الشّ   ان ت

نى العرب بموسيقية   ع، حيث   4عر العربي إيقاعيا  عامل مع الشّ  تفتحان الباب أمامنا واسعا للتّ    

الكلام، لأنهم لم يكونوا أهل كتابة و قراءة بل سماع وإنشاد، وظلت هذه خاصية بارزة في                

  5.عر العربي في كل العصورالشّ

الأسماع و القلوب في أسواق العرب، في جاهليتهم و إسلامهم، حيـث            فالشعر ملأ   

اعر على ذاك من منظور نقدي بـسيط دفـع          كان ينشد على أسماع الناس، فيحكم لهذا الشّ       
                                                 

 .133 ص،2002دار المعرفة، بيروت لبنان ، 2ط ات التعبير العربي،رياض زكي قاسم، تقني : ينظر- 1

  .222، صي، خصائص الإيقاع الشعري عميش العرب- 2

 . 05، ص المرجع نفسه:  ينظر- 3

 .173، ص1997-1996ام، دار الأي،1طعري،  الشّالإيقاعالعروض و في صلاح يوسف عبد القادر، :  ينظر- 4

  .155صلة الألفاظ، ، دلاإبراهيم أنيس : ينظر- 5
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 ليقينهم بمدى سـلب     عراء في إبداعهم إلاّ   د الشّ  وما جو  ،1 التجويد في إبداعهم   إلىعراء  الشّ

 حتـى أن    . شعر ن ينشدون ما جاشت به قرائحهم م      وهم ة، واستقطاب أفئدتهم،  قلوب العام

الكتابة عبر مسارها الطويل لم تترجم أحاسيس الإنسان و عواطفه، و ميوله وتطلعاته وإن              

اتهـا بـين    نظرا لصمت حروفها وكتمـان رنّ      .2خرىأها أخفقت في    قت في جوانب فإنّ   وفّ

    صفحات الدفاتر والكتب، بيد أن   وثيق الكتابي و دوره    مة التّ لى تجاهل قي  إي بنا    هذا لا يؤد

  .مثلا في إثبات النبرة في الاستفهام و التعجب و غيرها

ظ به  بما ينشد وإعجابه بما يتلفّياعر العربي منذ القدم مدى اهتمام المتلقّ   اكتشف الشّ 

        كـي تخـرج     ألفاظهوبين تحسين    لته،من نغمات شعرية، فراح يجول و يصول بين مخي

باعتبارهـا اكثـر    ي المعروفة عندنا اليوم      انتباهنا نظرية التلقّ   منسجمة، عذبة، وهنا تلفت   

 فإذادبية فيه،   س الجودة من خلال تاثيرالصورة الأ      صلة بمقيا  هاوأشد يةأهم الأدبنظريات  

ر لها  صوص قيمة عالية ووفّ   ، ومنح النّ  تهأدبي للأدبفقد حقق   في متلقّيه    تأثيرهامتلك زمام   

 هو خلودها فـي نفـوس       إنما الأدبية الأعمالصور، فخلود   خلود عبر الع  الفرص البقاء و  

ص الفائق الذي يملك العقـل      لى النّ إ الإنصاتماع عند   دت لديهم قيم الس   ، الذين تولّ  3يهامتلقّ

، ويدفعـه   الإصـغاء امع على   د يجبر الس  ص الجي ويسد فراغه، حتى لا ثغرة للشرود، فالنّ      

ماع ة الاختيار، فمعـاودة القـراءة والـس    حرينا ليس قيدا بله والجبر ؛صللتفاعل مع النّ

ص مبتكرة للتعامل مع النّ   م طرقا   ي دربة ويعلّ  ي ذوقا وينم  يا سوف يرب  لنصوص مكتملة فنّ  

  4.اصغاءا وسمعا وقراءة

اتي المقصود به   ي الذّ على غايتي التغنّ  كان  عر   الشّ ستأس نأ يش العربي عم         يرى  

ة وتفعيـل   رطلاق الـصوت وتبعيـده جهـا      إ، والتفنن في    معات وتشنيف الس  تطريب الذّ 

ي التي كانت حاضرة في وعي      ، ها هو اليوم يتجاوزها استجابة لدواعي التلقّ       5راتالمتصو

  .اعر الشّ

                                                 
 . 174العروض و الإيقاع الشعري، ص في صلاح يوسف عبد القادر، :   ينظر- 1

  . 110 ص1998كلية العلوم والآداب، الجامعة الهاشمية، ، 1طعبد القادر عبد الجليل، الأصوات اللغوية، :  ينظر- 2

 .9د العرب، صنص عد، استقبال النّالمبارك محم:  ينظر- 3

  .110، صنفسهالمرجع :  ينظر- 4

  .24، 23يش العربي، خصائص الايقاع الشعري، صعم: ينظر - 5
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لين ما في نفوسهم بالكتابة فان قدرة       مأ مت – الارتجال   –عراء  ن غادر الشّ  إ         حتى و 

س ذلك من خلال النقـاط       رهنا بالشفوية، ويمكن تلم    تص ظلّ واصل مع النّ  ي على التّ  المتلقّّ

  :عراءعر والشّالتي ذكرها ابن قتيبة في كتابه الشّ

محـدد  أو مختصر على عدد     عر على طريق الالقاء في محفل جماهري         اعتماد الشّ  -1« 

لى استبطان صوت الجماعة فـي      إاعر  يا شفويا سريعا يدفع الشّ    ب تلقّ فراد مما يتطلّ  من الأ 

  .قصيدته

مدوح الذي يصبح   م جسمانيا لل  اذ يقتضي غالبا حضور   إعر خاصة المدح،    غراض الشّ أ -2

  .يا شفوياضرورة متلقّ

 ـ        إاعر نحو    نزوع الشّ  -3 ن الـصحف   وذاعة شعره ونشره على الاسماع لا حفظه في بط

  .ن يرى علامات انتصاره مرسومة على وجوه متلقيهأو

 استحضار سامع فمعادلة    لىإنشاد يفضي    والإ أصلا،نشاد   طبيعة الشّعر القائمة على الإ     -4

  1.»ي سامعساسية عبر العصور شاعر منشد ومتلقّالشعر الأ

  .ي بالتلقّارثّأما تيأر ثّأ الشاعر يتنأد وهذه النقاط المتداخلة والمتقاربة تؤكّ

د نتاج الشفاه أي مـا      عن الشفوية نتساءل، هل تعني الشفوية مجر       حديثيجعلنا ال          

) الـشفويات (طوار يطلق عليها    أم ما يراد بالشفوية و    أدر عن الشفاه من مطلق الكلام؟       يص

اذج عبي الـس  ا يكمن في الخيال الشّ    ر عم جمال ما يصدر فقط عن هذه الشفاه التي تعب        إلى  إ

 من تبح ا حابشياء والعالم، جمالا وق   ل للأ ع وتمثّ ر وتوسأ وكرها وسلاما وحربا، فكما       وحبن 

ن أرفيعا خالدا، فكذلك لا ينبغي       دباأدبا، بل   بالضرورة أ ن يكون   أتب لا ينبغي له     كل ما يك  

ر قوال التي تؤثّ  إلاّ زبدة الأ  دب الشفوي   ، فليس الأ  دبا شفويا أفاه  كل مايصدر عن الشّ    يكون

وت الحنون الذي يطـرب     ثار الجميلة التي تروى، والخيال البارع الذي يمتشق، والص        والآ

      2. الذي يبهر ويسحريقاع الجميلوالإ

                                                 
  1985دار الكتـب، بيـروت،      ،2طد خميس،   فيم:  عر والشعراء، تحقيق   ابن قتيبة أبو محمد عبد االله بن مسلم، الشّ         - 1

 .90ص 

 .114ص عند العرب، صالمبارك محمد ، استنقبال النّ:  ينظر- 2
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عر ويظهـر   يراد علاقات المقارنة بين الخطابة والـشّ      إفادتنا ب إلى  إويذهب الجاحظ   

وردها فـي   أي  تها صحيفة بشر ابن المعتمر ال     همأذلك في مواضع عديدة من كتاباته، لعل        

 ـ ٓعن المخـاط  كتابه البيان والتبيين حيث افتتحها بشر بكلام عام          : ذ قـال  إب  ب والمخاطِ

 طبقة من ذلـك كلامـا        ويوازن بينها فيجعل لكلّ    ،ن يعرف اقدار المعاني   أنبغي للمتكلم   ي«

قدار المعـاني   أم  سققدار المعاني وي  أقدار الكلام على    أولكل حالة من ذلك مقاما حتى يقسم        

  1.»قدار تلك الحالاتأقدار المستمعين على أقدار المقامات وأعلى 

دب الشفوي  ها تندرج ضمن الأ   ة كما قال الجاحظ كلّ    و خطاب أو نثرا   أدب عموما شعرا    فالأ

امع وجذبـه، ومـنح الكـلام       ثير في الس  أعر مع الخطابة في محاولتهما التّ     حيث يلتقي الشّ  

  .بب والمخاطِٓالمخاطوالمعاني والمقامات حقها في نجاح عملية التواصل الشفوي بين 

رفـع  ألـى   إمرا مفضيا   أيس  ن ظهور الكتابة ل   أ إلى         ويذهب كلود ليفي ستراوس     

نسانية التـي   روائع الأدبية الإ  وذيسا من ال   الإلياذة والأ  أليست: رجات من الثقافة متسائلا   الد

    ها لم تكتب في عهد انتشار المكتوبات لا المرويـات؟          نّأها  تنطبق عليها الشفوية؟ وما ضر

  لـى الروايـة، وهـل      الذي قام كله ع    )ما قبل الاسلام    ( دب العربي القديم     الأ ثم ما ضر

  2. وترويجاابداعإل عليها ته تلك التي كان يعوه وخلود شفويصت من جماليته ورقينقّ

 أواية الشفوية   استطاعت الر حيـث كـانوا     فنا بماضي الشعراء في العصر الجاهلي     ن تعر

و المهلهل  أ) اجة العرب صنّ(عشى  نشدونه، ويلقونه كما كان يفعل الأ     ون بشعرهم وهم ي   يتغنّ

عر لينا هذا الـشّ   إونحن في الحقيقة لم يصل      «  ى بشعره وهو يشرب الخمر    يتغنّكان  لذي  ا

  3.»غمفاعيل مؤتلف النّلا ناضجا، كاملا، منسجم التّإ

ة الحـدق   نها الخطير في امتلاك أزمة الآذان، وجذب أعنّ       أنشاد موهبة لها ش   كان الإ 

امات المشهودة، ذلك من طبيعـة      لباب المستمعين في المحافل الحافلة والمق     أط على   والتسلّ

سماعهم قبل قلوبهم، في هذا يقول ابن حيوس فـي وصـف            أن تطرب   أالجماهير العربية   

  : قصائده

                                                 
 .138، ص1لبيان والتبيين، ج، ا الجاحظ- 1

 .5، ص1992، 2مرتاض عبد الملك، مدخل إلى نظرية الثقافة الشعبية، مجلة التراث الشعبي، بغداد، عدد:  ينظر- 2

 .ص شقرأه وشرحه محمود شاكر،. عراء، دار النهضة العربية، بيروتم، طبقات فحول الشّ الجمحي ابن سلاّ- 3
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  تعيها القلوب قبل وعي المسامع   نشدت كادت لفرط بيانهاأ إذا

ي  كل منهـا يـؤد  نوهذه الثلاثة عناوين لشيء واحد لأوالصوت سماع،  نشاد صوت، فالإ

إلـى  ويقودنا هـذا دون شـك        ،1خرأحدهما دون الآ  ر وجود   لا يمكن تصو  و،  خرإلى الآ 

  .نشاد لغةمحاولة تعريف الإ

فه ابن منظور           يعر: »      ف برفـع صـوته     النشيد لغة رفع الصوت، وكذلك المعـر

ما هـو رفـع الـصوت، ونـشيدي أي          نّإعر  نشاد الشّ إبالتعريف، فسمي منشدا، ومن هذا      

نـشده  أعر و الة أي رفعت نشيدي أي صوتي ومنه نـشد الـشّ          ضصوتي، وقولهم نشدت ال   

ولا تحـل   : في معنى قوله صلى االله عليه وسلم      ذا رفعه، وقيل    إنشده  أشاد بذكره و  أ: فينشد

نـك  ألتك باالله، ك  أذا قلت له نشدتك االله أي س      إونشدت فلانا أنشده نشدا،     .  لمنشد لاّإلفظتها  

نشدتك االله نَشدة ونِشدة ونِشادا، اسـتحلفتك بـاالله         : كموفي المح  .اه فنشد أي تذكّر   يإذكّرته  

  2».د ما يتناشالأشعارشيد من والنّ عر المتناشد بين القوم ينشد بعضهم بعضاالشّ: شيدوالنّ

 وتناشـد  ،عر قـرأه الـشّ وأنشد  « : نشاد لغة في القاموس المحيطوجاء تعريف الإ  

عر المتناشـد   رفع الصوت والـشّ   : يدوت والنش  الص ،وأنشد بعضهم بعضا والنِشدة بالكسرة    

  3.»أناشيد واستنشد الشّعر طلب إنشاده: جكالانشودة 

ها تعني الصوت، ورفـع     نّفيرى أدونيس أ  غة  لى جذر كلمة نشيد في اللّ     إذا رجعنا   إو

ن ينشد الشاعر هـو نفـسه       أصل  عر نفسه الذي يتناشده الناس، وقد كان الاّ       الصوت، والشّ 

أخـرى  عر موهبـة     فإنشاد الـشّ   – حسب الجاحظ    –ئله أحسن   عر من فم قا   قصيدته، والشّ 

  .م والدربة والمِرانمن خلال التعلّ 4تضاف الى موهبة قوله

                                                 
 .09، ص 1966، فن التشبيه، 2وإنشاد الشّعر، طالجندي علي، الشّعراء : ينظر - 1

 .255 ص،14م  ابن منظور ، لسان العرب، - 2

دار الكتب العلمية   ،1جالشيرازي الشافعي، القاموس المحيط،     مجد الدين محمد بن يعقوب بن إبراهيم        بادي   الفيروزا - 3

 .473، ص1999بيروت، 
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و أبيات شعره   أل  شيد ما ابتدئ في أو     النّ إن« : يب، فقالوا عند الكندي وابن الطّ   أما  

 ابتدئ في أولـه     مة، والاستهلال هو ما   غّّذا لم يكن شِعرا بكلماته غير من      إسام كلامه،   قفي أ 

  1.»بكلمة غير منغّمة 

 ـ    يكون من البيتين في واحد ومن الأ       والنشيد«  ـ   ربعة في اثنين إم  ا غيـر   ا متـواليين وإم

 أصحاب القصائد، فأما النشيد في خمـسة        لاّإما زاد على ذلك فلا يستعمله       متواليين، فأما   

ه لا  صفهاني، أنّ الفرج الأ بو  أعند الطنبوريين وحكى    » النصب«أبيات وما زاد فإنه يسمى      

  2.»يقال ذلك إلا في الطنبور

    ـ  انشاد أكثر المصطلحات ثراء وإيحاء     الإ إضافة الى ما قيل يعد  صل بنظـام   ، إذ يتّ

رسها جو فظة وتكوينها خر باللّ آصل من جانب    والجمال فيها، ويتّ  غة، وبعناصر الإدهاش    اللّ

ليـه  إ تهفـو يب الوزني في المقاطع     ، وهو هذا الترك   لى القلب إان وصورتها المفضية    الرنّ

  .حساسمع ويدعوها البصر، والإ، فتتداعى طربا لحلاوة يختزنها السفسالنّ

 صوت  نشاد فن بط بين الإنشاد والوزن والإيقاع، واعتبار الإ      لى الر إدونيس  أيذهب  

 ـ« : في قوله   –المتعلّق بالمستمع  – الاصغاء    يقابله فن  –المتعلّق بالمنشد   - د  جـس  :شيدالنّ

 في  شيد فن مع، فالنّ ف استجابة الس  حكامه الغني تتوقّ  إغم، وعلى   يقاع والنّ مفاصله الوزن والإ  

  3.»حكام هذا الإصغاء وقد تما يقابله هو فن الإالصوت، يفترض فنّ

ت في العصور   ة استمر عر ذاته، فقد كانت له في الجاهلية تقاليد خاص        نشاد الشّ إا  مأ

 لاّإن ينشد   أ -ًكبرياء –ينشد قائما وكان بعضهم يرفض      ء مثلا   عراحقة، كان بعض الشّ   اللاّ

ه، كالخنساء التي كانت فيمـا      و من جسمه كلّ   أجالسا وكان بعضهم يقوم بحركات من يديه        

  .عرنشادها الشّإعطافها حين أيروى تهتز وتنظر في 

عل الحركة  قاء بين فعل الصوت وفعل الجسد، فعل الكلمة وف        ق في الشفوية اللّ   وهذا ما يحقّ  

 ـ               أن في حين بعض الشعراء يلبس حين ينشد شعره ثيابا جميلة مختلفة عن ثيابه العادية، ك

                                                 
غطاس عبد الملك خشبة    : محمود أحمد الحقي وتحقيق   : ن بن أحمد بن علي، كمال أدب الغناء، مراجعة        حس الكاتب   - 1

 .82، ص1975الهيئة المصرية العامة للكتاب، 

  .83ص:  المرجع نفسه- 2

 .9عرية العربية، صدونيس علي أحمد سعيد، الشّأ - 3
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 وكان بعضهم في العصور اللاحقة يتزيا بزي الماضـين مـن            –وعيد  أ عرس   –نشاد  الإ

  1.شعراء الجاهلية توكيدا على الصلة الحية بين الحاضر والماضي

نشاد صوتا وكلمة، جـسدا وحركـة       ام الشعراء بالإ  ا على اهتم   قاطع دليلا ه اعتبار نايمكنو

  .عراس عندهممنحه قيمة احتفالية، شأنه شأن الأعياد والأو

 أاد على   ه العقّ وقد نونشاد بين المنشدين هو سـبب الاخـتلاف بـين          تلاف الإ  اخ ن

ان في الهياكل   ناشيد الكه ألفت  أن شعوب وادي النهرين     إالعرب وسائر الشعوب السامية، ف    

 اس مجتمعين ى فيها النّ  صت فيها الشعوب الآرية التي يتغنّ     كما ترخّ . صت في القافية  فترخّ

أشعار الأمم فـي لغـات      وزان القصيد المفرد وقوافيه، والمشاهد من       أفغلبت على شعرها    

ليه إراويه ويصغي   و  به ناظمه  الذي يتغن " الغنائي" د  ن القافية تلتزم الشعر المنفر    متعددة أ 

و أغاني المنـشدين الحماسـيين   أ، ويلاحظ هذا في  ن يشتركوا في الغناء   أستمعون دون   مال

التي يسمونها  لينالمتغز "Ballads" )لى جانب  إ والمرجع   ،وربيةفي بعض اللغات الأ    )لادلب

عر كان له عمله المحسوس في التزام القافية في الشّ         )وهو غناء فردي  ( بل  أن حداء الإ  هذا  

و كان ابتداؤها فير غناء     أان كما يرى الكثيرون     في سجع الكه  ت القافية   أسواءا بد . العربي

       2.الحداة

وغيرها ،  نشاد ببعض المصطلحات كالحداء والغناء        ومن هنا يتجلى لنا ارتباط الإ          

  .كثرأحها يوضف عندها لتحاول التوقّنمن المصطلحات التي 

    قيـل   :صـمعي قال الأ «:جاحظأوردها ال صمعي و ة نقلها الأ  وقبل ذلك هناك ملاحظة مهم

  بلسعيد ابن المسي:  عجميا، وكان ابن   أنسكو نسكا    :عرقالنشاد الشّ إاك يعيبون   هاهنا قوم نس

أن الإ يرى   بالمسي  ة في العرب دون غيرهم من الأقوام والأمـم نظـرا           نشاد ميزة خاص

و أق ذلك باللفظ     والمناقب التي تمتاز بها اللغة العربية ، ويمتاز بها الشعر سواء تعلّ            للمآثر

  3.»غة الموسيقيةبنية اللّو أو الجرس أو التقطيع أالتركيب 

                                                 
 .9، 8، صالسابقالمرجع :  ينظر- 1

 .163عر العربي، ص ، موسيقى الشّ صابرمبد الداي ع: ينظر- 2

  .202ص، 1ج، البيان والتبيين،  الجاحظ- 3
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 تقطيـع   ،غة العربية من لفظ وتركيـب     لى جمالية اللّ  إنشاد راجع   ز العرب بالإ  ن تمي أيعني  

    .براز تلك القيم الصوتية بتلويناتها المختلفة إا يساعد المنشد على مم،وجرس

  :تطلحاببعض المص  علاقة الإنشاد -ب

عر مادة الغنـاء    ه موسيقي بفطرته وكان الشّ    نّ، لأ نشاداإاعر الجاهلي شعره    ينشد الشّ 

ذا كـان فـي غمـرة       إن  عر الملح م بالشّ ه يترنّ نّإلة بينهم قوية واشجة،     ، فالص  القدماء عند

ساء في ساحات   هازيج النّ أراجيز الحماسة التي تغنّى مع      أالحروب رافقته قصائد الفخر، و    

ذا إة المكدودة و  ب بذلك عن نفسه المتع    حم ليرو ى وترنّ ذا استسقى الماء من البئر غنّ     إ و القتال

 ـ  يلحان يع ا عذب الأ  مبله راح يحدو لها غنّاءا مرنّ     إقطع الفيافي والقفار مع      ل نها على تحم

 من الأشـعار الخفيفـة      صن به   ساء يرقّ  النّ تكانا  لى ذلك م  إير، يضاف   مشاق الس أطفالهن

راجيز الغنائية  ص حقا، وهذه الأ   لقاء الحلو والغناء المرقّ   الرشيقة المصحوبة بالإ  والأراجيز  

غم الرقيـق   داء والنّ سمت بحسن الأ  غرض الحياة عند العرب، واتّ    أ غرض من    اتسعت لكلّ 

 العرب راعوا العنصر الموسـيقي فـي        نإبل   .خرآع حينا   اتب حينا،والمتنو يقاع الر والإ

وهـذا   ومتروك، ومسموع، م الى مرقّص، ومطرب، ومقبول،    موا شعره عر عندما قس  الشّ

  1.كان كلاّ على السمع والطبع خير هو ماالأ

 ـ    عر والغناء والإ   هناك علاقة وطيدة بين الشّ     نأ         يبرز لنا    ذين نشاد، ومن بـين اللّ

 الموروث العربي حافـل      أن يرىالذي   -دونيسأ -شكال الغناء أنشاد شكلا من    اعتبروا الإ 

ه دة، وشـب  ه الشعراء المنشدون بـالطيور المغـر      دة لذلك، فكثيرا ما شب    شارات المؤكّ بالإ

ان بن ثابـت    ، وفي هذا يقول حس    "عر الغناء  مقود الشّ   ":شعرهم المنشود بتغاريدها، ويقال     

  :في بيته المشهور

  2 الغناء لهذا الشعر مضمارنإ   نت قائلهأتغنى في كل شعر 

 جديدة  تعر الغنائي قد اكتسبت دلالا    و الشّ أ كلمة غناء    نارك أ ويضف محمد المب           

لى فهم حقيقـة    إهنا   ينب ه شعر غنائي، ثم   نّأه وصف ب  عر العربي كلّ   الشّ ن وأ عبر العصور، 

 ـأرسطو عـن دراسـته لأ     عر الغنائي الذي عزف     فهو ليس الشّ   عر الغنائي العربي،  الشّ ه نّ

                                                 
 .14، 13، ص1999دار الفكر، ،1ط،  وتوائم من القريضرجائي أحمد، أوزان الالحان بلغة العروض:  ينظر- 1

 . 8، 7عرية العربية، صأدونيس علي أحمد سعيد،  الشّ: ينظر- 2
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حين قرنوا  التحديد الذي وضعه كثير من الدارسين       ه لا يتطابق مع     نّأملحق بالموسيقى كما    

دا درك القدماء جي  أ، وقد   1نسانية التي تصاحب الحياة النفسية للإ     نفعالالغنائية في الشعر بالإ   

  أة التي تربط بين الموسيقى والكلام، ويرجع        هذه الآصرة القوي  افع الأساسـي   رسطو الـد

ة جـاءت ضـمن نظريـة        والتقليد، وهي علّ   غريزة المحكاة  :ولهماأتين،  عر علّ  الشّ عبدالإ

  2.غم نسجام مع النّغريزة الإ:  وثانيتهمارسطية،عري الأالابداع الشّ

عر ووظيفتـه   م فيه نظرية حول مفهوم الـشّ      عر قد ل كتاب نقدي في الشّ    وأرسطو  أوضع  

و الاستعداد الفطـري لقـول      أمحاكاة غير حرفية ومنشؤه مرتبط بالغريزة       (عر عنده   فالشّ

ما طبيعي، فالمحاكاة غريـزة      عن سببين كلاه   أعر نش  الشّ ن أ يبدو ":رسطوأيقول   ).عرالشّ

  ."ليةوبالمحاكاة يكسب معارفه الأو...نسان تظهر فيه منذ الطفولةفي الإ

  3.)خلاقي من خلال تنمية عاطفتي الخوف والشفقةأيجاد توازن إ( عر عنده ووظيفة الشّ

 ألى  إيش العربي   ويذهب عميض الإ ي عند العرب نق    التغنّ ن ر كثيرا مـن    عجام يحر

   4.الطاقات الروحية ويمنحها أبعادا إنسانية خارقة للعادة

، رغم تفاوت كل من     الإنشادية الوظيفة   إليهعر هو أقرب تنغيم تنزاح      شّالي ب و التغنّ أفالغناء  

شاعر الى  ه ال وقد توج  5.داء الزمني لإيقاع مقاطع أصوات الحروف     الإنشاد والغناء في الأ   

 ي، لأنل فائدة ذات بعد فنّبيات التي كونتها موهبته أثناء العمل مما يمثّ     الترنّم أو التغنّي بالأ   

و قصور في هذا    أ استماعا ربما أوقفه على نقص       هلى صوت نفس  إذلك سيتيح له الاستماع     

صوته حينئذ سيكون بمثابـة صـوت       ولى علاجه،   إو ذاك من القصيدة فيشرع      أالموضع  

قراءة القصيدة ليست   لأن   6.عديللى التّ إذا احتاج عمله    إ ويقترح التعديل    أيقرآخر  شخص  

ن سمعنا إنشادا أقررنا    أمر  ح الأداء بعقولنا، ولو بلغ الأ     ن نصح أالقصيدة ذاتها، إذ بإمكاننا     

                                                 
 .118حمد ، استقبال النّص عند العرب، صالمبارك م : ينظر- 1

 .151العروض والإيقاع الشّعري، صفي صلاح يوسف عبد القادر، :   ينظر- 2

 ـ     أعري في ديوان    كراكبي محمد، خصائص الخطاب الشّ    :  ينظر   - 3  24، ص 2003،  هبي فراس الحمداني ، دار هوم

25. 

 .24ري، صيقاع الشع عميش العربي، خصائص الإ: ينظر- 4

 . الصفحة نفسهانفسه، المرجع - 5

 .112ي حسن، نظرية الإبداع الشّعري عند النواجي، صرالبندا:  ينظر- 6
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أن يقدم شخص آخر أو حتى المنشد نفسه في         نا لا نستبعد إمكانية     و كامل، فإنّ  أه ممتاز   بأنّ

قراءة مختلفة تماما قد تستخرج عناصر من القصيدة مـساوية فـي جودتهـا              . خروقت آ 

1.ليقةللعناصر الس  

موسـة فـي    ل تفاصـيل م   اليهإة، تلونت بفرديته، مضيفا     قته الخاص ي شاعر طر  لّكوعليه ل 

  .والترجيع والتنغيمالتوقيت 

ء، والغناء يتوجـه    عر والغنا بالعلاقة الوثقى بين الشّ   لللأصفهاني  ) غاني  الأ(ويوحي كتاب   

  .لى سامع وقارئإاعر ومن خلال شعره يتوجه بينما الشّ . سامع لا قارئقطعا الى متلق

ه يصلح  عر العربي كلّ   الشّ نأها للغناء، فلا يعني هذا      عرية تصلح كلّ   الشّ الأوزانوإذا كانت   

  .للغناء أيضا

 الذي يصلح   -سميهعر بق  الشّ ا قلناه بهذا الصدد يضيف محمد المبارك أن       موتدعيما ل 

لقـاء فـي     يلفت الانتباه في الانشاد هو الإ      ل ما وأه إنشادي، و   كلّ -للغناء والذي لا يصلح   

ضربا من الغنـاء    ن كان   إإن الانشاد و  . ين يعتمدون قناة المشافهة   سماع متلقّ أمحمل على   

ليس صنوا للآخر، يتطلّ    ا أحدهم فإن        ية وعاطفيـة   ب نصا سهلا متوفرا على صفات حـس

. عريةللقـدرة الـشّ   لة  اعر هو الذي ينشد شعره غالبا وهي صفة مكم        نة، والشّ زلية معي وغ

وغالبـا مـا تعتمـد     و التطريـب،  الغنـاء  خرين يمتلكون ميزاتآعر من  ى الشّ نّبينما يغ 

  2.عات والقصائد القصيرة في الغناء، ولا يلتزم بذلك في الإنشادالمقطّ

همـا  دبـاء يـرى أنّ    عر، جعلت بعـض الأ    الشّ العلاقة التي تربط الغناء ب     نأويبدو  

و الملوك مما ألا للتغنّي به، وإنشاده للآلهة عر وضع أو الشّ نأمم، و متلازمان عند جميع الأ   

» وضع شـعرا  « شعرا أو   » م  نظ« لا  » غنّى شعرا   « أن يقولوا   حدا باليونان والرومان    

اه، وقد نبغ مـنهم جماعـة       و أنشد الشعر الفلاني أي غنّ     أ» أنشد شعرا   « والعرب يقولون   

  3.عشى حتى لقب بصناجة العربون شعرهم كما فعل الأيغنّ

                                                 
 .152ليك و أوستن وراين، نظرية الادب، صينيه وور:  ينظر- 1

 .120المبارك محمد ، استقبال النص عند العرب، ص:  ينظر- 2

 .13صيام زكريا، دراسة في الشعر الجاهلي، ص:  ينظر- 3
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غم يقاع والنّ ن داخل الإ  ه شعر ملح  يق؛ إنّ وحيدي كما ذكر حسين الصد    والغناء عند التّ  

فـه  حن الذي يعر  إذ يربط الغناء باللّ    ؛1الوترية منعطفة على طبيعة واحدة يرجع سالكه إليه       

لى غلظ بفصول بينة للسمع     إة ، ومن حدة     لى حد إيع خارج من غلط     صوت بترج « : قائلا

ولها الى آخرها ومـن     أالترجيع عموما نغم كثيرة طوال تتكرر من        «و،  2»واضحة للطبع 

  3.»ة واحدةلها مروأآخرها إلى 

 الغناء أجنـاس    أنقولا لإسحاق الموصلي الذي يرى      " دب الغناء أكمال  "وذكر في   

قها، وهو ما كان فـي الغـزل والبكـاء علـى            بكي ويلين القلوب ويرقّ   فمنها ما يشجي وي   

الشباب، والشوق الى الوطن والمراثي والدهر وذكر الموت، ومنها ما يسر ويبهج  ويبحث      

  4.ام والمفاخريوقائع والأعلى الكرام وهو ما كان في المديح وذكر ال

 نا في الأ  وما يهم   عر والغناء، حيـث كـان       بين الشّ  لة العضوية التي تجمع   مر هو تلك الص

  .»عر  الغناء ميزان الشّإن« : كما قالوا ء، أيعر بالغناالعرب في جاهليتهم يزنون الشّ

 الـوزن   ن الغناء أصل القافية والـوزن مؤكّـدا أن        ألى القول ب  إويذهب ابن رشيق    

إلى العرب  ة  عر بالنسب  الشّ  دليل على أن   واسطع. وتارقواعد الألحان، والأشعار معايير الأ    

   5.لأبي الفرج الأصفهاني) غاني الأ( إنشاد وغناء كتاب 

كان الغناء في   « خر لابن خلدون    آ إضافة إلى قول ابن رشيق قولا        سأدونيويدرج  

 ويـضيف  » ...ما هـو تلحينـه    عر إذ الغناء إنّ   ه تابع للشّ  ل من أجزاء الفن، لأنّ    الصدر الأو

شعار الموزونة بتقطيـع الأصـوات علـى نـسب          تلحين الأ « اعة الغناء بأنّها    صندا  محد

  6.»منتظمة

 ابن رشـيق    نأى  حتّ. ارتبط الشعر العربي دائما بالغناء، الذي ارتبط هو الآخر بالألحان         

لحان، وأن الأوزان قواعد الألحان والأشعار معايير الأوتاد        ها في الأ  يذكر أن ألذّ الملاذ كلّ    

                                                 
 .240لصديق حسين، فلسفة الجمال ومسائل الفن، ص  ا: ينظر- 1

 . المرجع نفسه، الصفحة نفسها- 2

 .80ن بن أحمد علي، كمال أدب الغناء، ص الكاتب حس- 3

 .77 المرجع نفسه، ص- 4

 .8عرية العربية، صأدونيس علي أحمد سعيد، الشّ:  ينظر - 5

 .9، 8ص :  المرجع نفسه- 6
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 فلانة إذ وضع فيه شعرا وكذلك قالوا حـدا بـه إذا             فلان يتغنّى بفلان أو   : وعلى هذا قالوا  

  1.عمل فيه شعرا

عر الذي لا يصلح     الذي يصلح للتلحين والموسيقى هو أقل من الشّ        أوعر المغنّى   بيد أن الشّ  

  . أدبية وفنّيةلذلك شأنا وقيمة

إذ يقال غنّى وحدا    : ويرى بعض النّقاد اشتراك الغناء والشّعر ببعض المصطلحات       

مع أن الحداء والترنّم من الغناء الملحن كما أن الرمل والهزج من بحـور               لشّعر،وترنّم با 

  2.الشّعر ومن أجناس الغناء

 يتـصور بعـضهم أن    ، حيث   يقودنا هذا إلى محاولة فهم مصطلح الحداء وحقيقته       

رأى أنkarl bukher ( (فالباحث الاجتمـاعي كـارل بـوخر    : الشّعر سليل أغاني العمل

 دفعت مزاوليه إلى التغنّـي بأغـاني      – وخاصة العمل الجماعي     -ل المنتظمة حركات العم 

ل هذه الأغاني في أراجيـز      موزونة إيقاعية مصاحبة لهم، وميسرة لهم تيسيرا نفسيا وتتمثّ        

غلبـه مـن    أ - ويقتصر فريق ثالث   ،عرد عنها الشّ  الأعمال المتنوعة عند العرب التي تولّ     

رعي ه الأب الشّ  نّأ من الغناء وهو الحداء ويذهبون إلى        على لون خالص العروبة    - القدماء

  3. من حركة الناقة في سيرها إيقاعه مستمدنأعر وللشّ

 الأدبحمد رجائي في إحالة كتابه شيئا من الغناء والحداء اجمعت كتب من             أويذكر  

  و ، الرجز هوعر العربي    أقدم أوزان الشّ   العربي على أن أن فقـد   ،ل الغناء حداء الإبـل     أو 

 الحداء نفسه كان على بحر الرجز وقـديما قـال           الحداء قبل الغناء على أن    : قالت العرب 

  :اعر الشّ

  غناء الإبل الحداء  ن   إ      ها وهي لك الفداء                  فغنّ

      لم يأتيا من مشي الجمـل       إيقاع الحداء ووزن الرجز      والبيت نفسه من بحر الرجز على أن

  4. بها راكب الجملبل حركة ظهره كما يحسهم ضه كما يظن بعأي حركة أرجل
                                                 

النبوي عبد الواحد شـعلان     : حققه وعلق عليه    1،جالقيرواني ، العمدة،    أبو علي الحسن الأزدي      ابن رشيق :  ينظر - 1

 .26، ص2000مكتبة الخانجي بالقاهرة ، 

 .140 ص،فلسفة الإيقاع الشعري، لوي الهاشمي ع:  ينظر- 2

 . 35 ص ،2001، مكتبة الثقافة الدينية،1ط،  القافية في العروض والأدب،نصار حسين:  ينظر- 3

 .204 ص بلغة العروض، أوزان الألحان،حمد أرجائي :  ينظر - 4
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يقول المسعودي رواية عن ابـن خرداذبـه        : واية التالية د رجائي رأيه من خلال الر     ويؤكّ

ار بـن   ر بن نز  ضوكان الحداء في العرب قبل الغناء، وقد كان م        ": هـ345المتوفّى عام   

وكـان  ) يا يداه يا يداه   : ( فجعل يقول  معد سقط عن بعير في بعض أسفاره، فانكسرت يده،        

        خذه العرب حـداء برجـز      ير، فاتّ من أحسن الناس صوتا، فاستوسقت الإبل وطاب لها الس

 )يا هاديا يا هاديا ويا يداه يا يـداه        (: عر، وجعلوا كلامه أول الحداء، فمنه قول الحادي       الشّ

ل الساشتقّوكان الحداء أو 1."ناء من الحداء الغماع والترجيع في العرب، ثم  

ويبقى الحداء مناسبة شعرية هو نفسه يستوحي الغناء في ليالي البادية القمراء بين الحنين              

مل في المكان الذي ينتقل إليهكب والأإلى الموطن الذي بارحه الر.  

مـه  عر العربي، فإن لم يكن ما نظّ      صلة بين الحداء ووزن الشّ    أن هناك   لا نزاع في    

 وحين  ،لحداة فعلا فهو وزن لا يخالفه ولا ينفصل عن نغماته وأعاريضه          العرب يتغنّى به ا   

ورة ظر إلى بنية القصيدة العربية نجد أن البناء الموسيقي يتقدم على البناء بالـص             نمعن النّ 

عر إلى دائرة تخرج من دائرة الشّ) عريالوزن الشّ(  القصيدة إذا فقدت العنصر النغمي     نلأ

الكلام الموزون المقفّى الذي يقصد بـه الجمـال         « : رفوا الشعر بأنه  ي، ولذلك ع  النثر الفنّ 

 بل هو الأقرب إلـى      اولا تحجر الفنّي والبناء الموسيقي في القصيدة العربية لا يعد تعسفا          

  2.»عر العربي خصائص الشّ

، وما  ن النطق غريزة فيه    الغناء والرقص غريزتان من غرائز الإنسان كما أ        يعتبر

عر  النطق هو أسمى مظهر من مظاهر الشعور، فالشّ        إنو وليد هاتين الغريزتين،     عر إلا الشّ

 فيه من الوزن والقافية لأن الغناء نغم        لينشر، وبعبارة أخرى ليتغنّى به، فلا بد       لا يقال إلاّ  

   3. تقاطيع متوازنة من الكلامى علوإيقاع ، وهما لا يكونان  إلاّ

حن في الموسيقى، أما الإيقاع نتحـدث عنـه         اللّعر مقابل   يوضع هنا الوزن في الشّ    

جـرْس  : غمـة النّ«: غم الـنّ  إذ يرى ابن منظور أن    . غم، فلا بأس تعريفه لغة    لاحقا، أما النّ  

. وكذلك نغََم ..غمة، والجمع نغْم    الكلمة وحسن الصوت في القراءة وغيرها، وهو حسن النّ        

                                                 
 .450 ،449 ص،السابق المرجع:  ينظر- 1

 .70 ص، دار الغرب للنشر والتوزيع، الميسر في علم العروض والقوافي،بوزياني عبد القادر:  ينظر- 2

  .34 ص حسين، القافية في العروض والأدب،نصار:  ينظر- 3
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سم للجمع كما حكاه سبويه من أن       إغم  النّوعندي أن   : هذا قول اللغويين، قال   : قال ابن سيده  

م وقـد تـنغّ   . وقد يكون نغم متحركا من نغم     . حلقا فلكا إسم لجمع حلقة وفلكة لا جمع لها        

. الكلام الخفّي : غمم به، والنّ  م بشيء وينسم بشيء أي يتكلّ     م ويتنس يتنغّلبالغناء ونحوه، وإنه    

فة لغـة   ضوأرى ال : م وينْغََم وينْغِم، قال   هو الكلام الخفي، نغَ   : غمة الكلام الحسن، وقيل   والنّ

وهكذا إذا كانت كلمة    . 1».. فلان فما نغم بحرف وما تنغّم مثله وما نغم بكلمة          تنغما، وسك 

غم، وفي العـصر  عر العربي كانت مصاحبة للنّ الشّة نشأفإن" الغناء"  على   شعر نفسها تدلّ  

لة وثيقة  قاع بحر الرجز، ونجد الص    عر بإيقاع خطوات الإبل وبخاصة إي     الجاهلي اقترن الشّ  

 ـ عر والغناء يصدران عن العاطفـة والـشّ       وما دام الشّ   .بين الحداء والشعر   ران عور، ويعب

غمات والألحـان   ل نقطة الارتكاز، نجد أن في الغناء الموسيقى، النّ        عنهما، والموسيقى تشكّ  

عر يكـون بـين الـشّ     عر موسيقى الألفاظ والأوزان، فلا غرابة والأمر كذلك أن          وفي الشّ 

  : قال حسان بن ثابت. والغناء أوثق الوشائج

  2"عر مضمار إن الغناء لهذا الشّ     عر إمـا كنت قائله ن بالشّغت         " 

عر، وإن لم يصاحبه غناء للـدليل علـى         غة بلفظ الإنشاد للدلالة على إلقاء الشّ      احتفظت اللّ 

  .انشد فلان قصيدتهعر والغناء فيقال الصلة الرابطة بين الشّ

وهـم  " الإنـشاد " ويركّز النقاد المحدثون على أن مما يتم به التنويع داخل القصيدة  

ذلك لأنه يتطلب   "  الإلقاء فن" عر وفق ما يتطلبه المعنى، وما يحكمه        يقصدون به قراءة الشّ   

الضغط على بعض الكلمات، وعلى بعض المقاطع وعلى طول الصوت في بعض وقصره             

3."ض، كما ينطبق هذا على ارتفاع الصوت أو انخفاضهفي بع

ا يلفت انتباهنا مصطلح فن الإلقاء الذي هو أوسع مجالا مـن الإنـشاد، وقـد                نوه

  .غوييتداخل مع مصطلح آخر هو مصطلح الأداء، ليصل حد الترادف اللّ

                                                 
 .312ص، 15 م ، لسان العرب، منظورابن:  ينظر- 1

  14 ص، دراسة في الشعر الجاهلي،صيام زكريا : ينظر- 2

 .19 ص،عر العربي موسيقى الشّ،صابر ايم عبد الد:  ينظر- 3
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: قولـه ويواصل  » وت إلى الأسجاع  إبلاغ الص : مجازا« :يقول العلايلي في تعريف الإلقاء    

وت حسب المقامات وإنطاق    الأداء المتعلق بمخارج الحروف وتكييف الص     : وفي الخطابة «

  .»هو جيد الإلقاء، حسن الإفضاء: تجسيده فيها، قالوا أي الإشارة بالمعنى

إعطاء العبارة حقّهـا لتفـي      : في البيان ": وجاء تعريف الأداء في دائرة المعارف للبستاني      

ء الخطبة  إلقا:  في الخطابة  " و   "الوجه الموافق من الفصاحة والبلاغة    بإظهار المعنى على    

  1."وت، وحركات الجسمفظ، ومرافقة الصبما يليق من حسن اللّ

  .ما الإخراج الصوتي للنصوصحصر فن الإلقاء على الإبانة الكلامية، ولا سيلقد 

لام علـى صـورة      النطق بـالك   الإلقاء هو فن  ": يقول عبد الوارث عسر في هذا الصدد      و

بدراسة الحروف الأبجديـة فـي مخارجهـا         ىأتّتفظ ي ح ألفاظه ومعانيه وتوضيح اللّ    توض 

بها لتخرج من الفم سليمة كاملة، لا يلتبس منها حرف بحـرف            ق   وكلّ مل يتعلّ   ،وصفاتها

ى بدراسـة   يتأتّذلك  وتوضيح  ) امعينعلى الس (وبذلك لا تلتبس الكلمات ولا تخفى معانيها        

ل وطبقاته دراسة موسيقية، تتيح      في معادنه لإنساني  وت ا الصمه بما يناسـب    س أن ينغّ  رالد

  . "امعين، جميلة الواقع على آذان السضحة وافتبدواالمعاني، 

  ق بطرائق الإبانة   على ما يتعلّ  » الأداء« ح رياض زكي قاسم إطلاق مصطلح       في حين يرج

هذا المصطلح طابع الشمولية والعموم      ل والتعبير لغة وصوتا وحركة ولونا وزخرفا، جاعلا      

والقراءة الجاهلية والقراءة التعبيريـة والأداء التنفيـذي        . ∗ والترتيل ليستغرق بذلك الإلقاء  

  2 .والرسم

عم من الإنشاد   أالأداء أوسع وأشمل من الإلقاء، والإلقاء أوسع و       ي  إذن وحسب رياض زك   

  .امع والتأثير فيهواصل مع الس التّ محاولةاوإن كانت جميعا تهتم بالجانب النطقي، وكذ

رتيل، بيد   مثل التّ  -وتية في بعض زواياه الص    -تلتقي مع الإنشاد مصطلحات أخرى    

  .عر، والترتيل له صلة بالأداء القرآنيأن الإنشاد مرتبط بالشّ

                                                 
 .97 ص، تقنيات التعبير العربي، قاسمرياض زكي:  ينظر- 1

 .لن يرتّأ والخب وهو الإسراع فيما شأنه  ويستحب في الصوت ويزيد في بهاء الألحان،، وهو الإمساك:ترتيل ال - ∗

 .98الصفحة  نفسه، المرجع - 2
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ويحاول المستشرق كارل بروكلمان المجانسة بين ما هو قرآني من جهة وما هو شـعري               

، إلا أننا لا نسلم بهذا الرأي       1ذهب إلى نية التوأمة بين الترتيل والإنشاد      يفمن جهة أخرى،    

     بيـد  . زاته التي تجعلنا نفرق بينه وبين الآخر      تمام التسليم فلكل مصطلح وخصائصه وممي

وكـذا  ..  ومخارجـا  اوتي، أداء هما يلتقيان في كونهما يوليان اهتماما بالغا بالجانب الص        أنّ

وسئل صـلى االله    » زينوا القرآن بأصواتكم  « : لى االله عليه وسلم   تزيين الصوت، لقوله ص   

من إذا سـمعته يقـرأ      : أي الناس أحسن صوتا للقرآن وأحسن قراءة؟ قال       « : عليه وسلم 

  ).472/ 3 يرامالد(» أُريت أنّه يخشى االله 

 •﴾تَرتِيلًـا  لْقُرآنو زِد علَيهِ ورتِّلْ ا    أَ﴿  وذكر لفظ الترتيل في القرآن الكريم في قوله تعالى        

  .•﴾ ورتَّلْنَاه تَرتِيلًا.... ﴿و

عر في الأوزان والقوافي، لكـن      موسيقى القرآن الكريم قد تشترك مع موسيقى الشّ       ف

  2.عر بإنشاد خاصالقرآن يمتاز بترتيل خاص، كما يتميز الشّ

       صلاح يوسف عبد القادر يرى أن مييز القرآن من    طريقة القراءة وحدها لا تكفي لت      إلاّ أن

 التجويد جاء متأخرا عن نزول الكتـاب الكـريم          عر، لأن علم القراءات القرآنية أو فن      الشّ

عر لجـاء مـصاحبا     بفترة زمنية طويلة، ولو كان التجويد أو الترتيل يميز القرآن عن الشّ           

تحديـه  عر أسبق من القرآن زمنيا، ولكانت قراءته توقيفا لتعضد           الشّ ن، لأ للتنزيل الحكيم 

   3.لفصاحة العرب في شعرهم ونثرهم

  ويضيف أحمد عز را ضابطا للأداء القرآنـي      ظهور علم التجويد، كان مبكّ     وز، أن

معينا بالعناصر التكوينية والأحكام السياقية للتلاوة القرآنية، التي جعلت علمـاء العربيـة             

4غة ويلاحظونها ملاحظة ذاتية   لون أصوات اللّ  يتأم  ،ث أحمد   وتحدوز أيضا عن دواعي    عز

جويد التي كانت استجابة لدعوة ابن مسعود ومحاولته لتلقين قواعـد القـراءة             نشأة علم التّ  

                                                 
 .251 ص، خصائص الإيقاع الشعري،عميش العربي: ينظر - 1

  .04 المزمل - •

  .32 الفرقان - •

 .72 ص، دار العرب للنشر والتوزيع،ظم الصوتي في القرآن والترجمة النّ،حمد بلية بغدادأ: ينظر - 2

 .45 ص،العروض والإيقاع الشعريفي  ، عبد القادر صلاح يوسف- 3

 .7صن المطبوعات الجامعية، وهران، اديو ، علم الأصوات اللغوية،عزوز أحمد: ينظر- 4
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نـوه بأحـسن    دوا القـرآن وزي   جـو « : لأثره، والذي كان ينصح المسلمين بقولـه       ااقتفاء

 القراءات تعني اختلاف ألفاظ الوحي المذكور في الحروف أو           ويذهب إلى أن   ،»الأصوات

 المـد يف نطقها من تحقيق وتجديد و غيرها، ويدخل بذلك ما كان مـن قبيـل الأداء ك                ك

  1.والإمالة و تحقيق الهمز

  وز في حديثه دائما عن التجويد أنه أصبح كل كتاب في التجويد يـشتمل              ويقول أحمد عز

لاوة على فصل في مخارج الحروف و طريقة نطقها و صفاتها، كمـا             إلى جانب قواعد التّ   

وترددت فـي كتـب     . »النشر في القراءات العشر   «في كتابه   ) هـ833(ابن الجزري فعل  

الإشمام والإشباع والاخـتلاس والمـد والتفخـيم        : التجويد أيضا مصطلحات صوتية مثل    

  .والترقيق والإدغام ونحوها

  داء ووقايـة   غة العربية تقـويم أصـحاب الأ      دين من وصفهم لأصوات اللّ    كان هدف المجو

خلل الذي يطرأ على الألفاظ أو ينتج عن لهجة أو عجمـة أو انحـراف فـي                 نطقهم من ال  

رتبتها ويرذّها إلى   تظ، لأن قارئ القرآن يجب أن يعطي للحروف حقوقها ويحتفظ لها ب           التلفّ

       2.مخرجها

  .هنا تتّضح لنا علاقة الإنشاد بالتجويد في الجانب الصوتيها ومن 

مصطلحين إنشاد وإنشاء ارتأينا الإطّلاع علـى مفهـوم         وحتّى لا يلتبس علينا الأمر بين ال      

   - موضوع بحثنا–لغة واصطلاحا حتى يتسنّى لنا التفريق بينه وبين الإنشاد " الإنشاء"

أنشأ الغلام يمشي إذا شرع في المـشي        : الشروع والإيجاد والوضع، تقول   : لغة: الإنشاء

  .هوضع: أوجدهم، وأنشأ فلان الحديث: وأنشأ االله العالم

عبير عنهـا بلفـظ لائـق        علم يعرف به كيفية استنباط المعاني وتأليفها مع التّ         :واصطلاحا

وذلك لأن الكاتب لا يستثني صـنفا مـن الكتابـة           .  من جميع العلوم    وهو مستمد  ،بالمقام

  .فيخوض في كل المباحث ويتعمد الإنشاء في كلّ المعارف البشرية

: شرح كلّ أصـل   نوباختصار  . ه وطبقاته ومحاسنه  مواده وخواص : وأصول الإنشاء أربعة  

الألفاظ والمعاني وإيراد المعنى الواحد بطـرق مختلفـة ومرجعهـا إلـى        :  فثلاث :مواده

                                                 
 .8 ص،السابقالمرجع :  ينظر- 1

 .9، 8 ص نفسه،المرجع :  ينظر- 2
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    الوضوح للمفردات  : فهي محاسنه السبعة   :خواصها  الفصاحة وعلمي المعاني والبيان، وأم

يث يكون الكلام حـرا     والصراحة بأن يسلم الإنشاء من ضعف التأليف وغرابة التعبير بح         

  .مهذبا

   .ول الكلام وإسقاط مشتركات الألفاظضالضبط وهو حذف ف: وثالثا

  . من التكلّف والتصنّعالطَبعِِيََّة بأن يخلو الكلام: ورابعا

  .من التعسف في السبكالسهولة بأن يخلص الكلام : وخامسا

  .ساق بأن تتناسب المعانيالإتّ: وسادسا

حمد الهاشمي العيـوب الـسبعة      ، ويضيف أ  1 إبراز المعاني الشريفة   الجزالة وهي : وسابعا

 ـ  : الوحشيةفظ وقبح المعنى و   سخافة اللّ : الهجنة:  وهي ءللإنشا ه الأسـماع  كون الكلام تمج

ضـعف البـصر    :هوالـس  و،ليف وسخافة العبارةأضعف الت: ةكالركاباع ووتنفر منه الطّ

  2..والإطالة الزائدةالإسهاب  و، والاختصاروالإيجازوالجفاف  ،بمواقع الكلام

  :لاث الثّطبقاتهوفي حديثه عن الإنشاء يورد 

1 - ىفلالطبقة الس:اذج ومرجعها الإنشاء الس.   

 ..) البديع، المجاز،الألفاظ (يال ومرجعها الإنشاء الع:الطبقة العليا - 2

 .اذج ومرجعها الإنشاء الأنيق ومتوسط بين العالي والس:الطبقة الوسطى - 3

فهي أساليب وطرائق معلومة وضعت لتزيين الكلام وتنميقـه لغـرض أن             اسنهمحا  وأم 

فس  الـنّ  أهواء الكلام وتنميقيه فيحرك     أساليبامع بما يورده من     ن البليغ من ذهن الس    يتمكّ

فه للإدراك بتصر قرب  أصالا بالعقل و  شد اتّ أ يكون قوله    أن والغرض   ،ويثير كامن حركاتها  

  3.في فنون البلاغة

التفكّ: تراح إنشاء موضوع منوط بأمرين     اق إن الفكر مليًا   معنتأ فإذا   ، والكتابة ثانية  ،لار أو 

بتها علـى جميـع الأوجـه        وقلّ ،في أجزاء الموضوع بعد استلاء الإحساس بها على قلبك        

                                                 
يوسـف  : اعتنـى بـه وراجعـه     ،  1ج،   العرب ةأدبيات وإنشاء لغ  في   جواهر الأدب    ،الهاشمي أحمدالسيد  :  ينظر - 1

 .19 ،17 ص، 2005، المكتبة العصرية، بيروت، 1الصميلي، ط

 .23 ،22 ص نفسه، المصدر:  ينظر- 2

 .24ص: نفسه المصدر: ينظر - 3
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 فـي   بتـأثيره النّفوس  يل  مفبعضها يست . رد في خيالك لكلّ جزء عدة صو      تولّفيها  الممكنة  

ر العقل منها ما له     ور في الخيال يتخي    الص تصتشخّوجب نفورها، وإذا    الحواس وبعضها ي  

المكانة الرة الغرض المناسب للمقامفيعة في حسن تأدي.  

  وبعد تشخيص الص  تْنِ   ور و تخيعنْشِئ بحسن تـأليف وترتيـب مـا         ير المناسب منها يالم 

بأرته  تخي  ن تكلّف بحيـث يكـون      ر المناسبة التي يرتبط بعضها ببعض بدو      ن تجمع الصو

فس دون علاج وتعب في فهم الغرض منه وحينئـذ يمكنـك            منسجما يمضي وحده مع النّ    

1.ورة المعقولة في صورة محسوسة بواسطة القلمإظهار هذه الص  

ة رشاقة وجد : حمد الهاشمي في حديثه عن الإنشاء إلى ذكر أركان الكتابة وهي          أويضيف  

 ببعـضها   ةخـذ آمعنى برابطة لتكون رقاب المعاني       خروج الكاتب من معنى إلى       ،المطلع

هـا  امع أنّ  الـس  نظدا حتى ي  ن تسبك جي  ألا تكون الألفاظ كثيرة الاستعمال و     و أن    ،البعض

  2.جديدة غير متداولة كما لا نهمل المعنى الشريف واستخراجها بذكاء

وتي ل مـرتبط بـالأداء الـص      ه يكمن الفرق بين الإنشاد والإنشاء في إن الأو        يوعل

تر افدا بالقلم علـى الـد      الإنشاء يكون كتابة مجس     أن  إلاّ ،عر فقط  وهو خاص بالشّ   ،شفاهة

فكير في المعاني واستدراجها عاملا مشتركا      ويبقى التّ . واءثر على الس  عر والنّ ويرتبط بالشّ 

  .بين الإنشاء والإنشاد

  :عرية ماهية الشّ-2

  :يةعر مفهوم الشّ-  أ

واصل ولم يكن من سبيل لحفظ ذاكرة الأمة سوى هذه          غة والتّ للّكانت الشفاهية أداة ا   

عر بأوزانه مـن جهـة وبلغتـه        الشّويؤدي  ،  قوال الموقّعة والمحفوظة بالوزن والقافية    الأ

لا كذائقـة   ،  هـا دوار كلّ  الأ يؤديه  نّإ بل   ،مهماوتسجيله لذاكرة الثقافة من جهة ثانية دورا        

  . ذوقيا وعقلياةالأممكنات نّما كمخزن لكّل مإ و،جمالية فحسب

 الذي  - ديوان العرب  - المعرفة ولقد كان وما يزال هو      وهو مخزن عر مصدر المعاني    فالشّ

   .فيه سجلهم وخلاصة رؤيتهم

                                                 
 .25 ص،السابقالمرجع :   ينظر- 1

  .26، 25ص: المرجع نفسه:  ينظر- 2
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فسي والذهني في داخل القصيدة والناس يقولون في وصف         ننّا أّمة تختزن كلّ وجودها النّ     إ

 وموقـف شـاعري     ،ومنظر شـاعري   ،موسيقى شاعرية  ؛ ومن حولهم  الأشياءجماليات  

  1.يليةييء وطاقته التخقاصدين بذلك جمالية الشّ

ص القولي المقصود لذاته ضـمن   تناول النّ يعر فهو لا شّك     لكن المفهوم الخاص للشّ   

اكتمل  فإن   ،شروط معينة يوفّرها المصطلح وتقبل على أساس هذا بحيث لا يمكن تجاوزها           

وإلاّ فهي غير   ،  كانت شعرا خالصا بمفهومه الخاص    عقدها وانتظمت في هذا الفن القولي       

عر  والـشّ  ،2 لم يحـدد   أمذلك سواء حدد لها مصطلح معين يخرجها من دائرة عدم التحديد            

 ومعرض من معارض البلاغة وله ميسم يبقى على الـدهر فـي             ،وسيلة من وسائل البيان   

عر اء كلامه على وزن الـشّ      فمن ج  إليها، منها لابد من القصد      أوزان وله   ،المدح والهجاء 

 فقد ورد في القرآن والحديث كلام مـوزون         ،هذا الوزن فليس كلامه بشعر     ولم يتعمد هو  

ن تكون القصيدة كلها    أعر والخطابة قليل وليس      ومن يجمع بين الشّ    ،ولكنّه لا يسمى شعرا   

   3. ولم تجر مجرى النوادر، فإنّها إن كانت كذلك لم تسر، وحكماأمثالا

 أن كـلّ مـن ابـن رشـيق          إلىفي مفهوم الشّعر دائما     ويذهب حسن البنداري             

    عريي والقرطاجني يرى أن التخييل أساس بناء الألوان الفنية في الـنّص الـشّ             نوالجرجا

وأن هذا النّوع من التعبير القائم علـى الخيـال           ،-كالتشبيه والمجاز والاستعارة والكناية   -

  4.س من الكلام القائم كلّه على الحقيقةأشّد تأثيرا في النّف

 يكون لا ينافي    أن كما يجب    الأشياء تصوير    لأّن ،عري خطاب تخييلي يقيني   فالخطاب الشّ 

 - في نظر حازم   –يعتد به    عري لا  كما أن الخطاب الشّ    ،في بثّ اليقين في ذهن المتلقّي له      

 عدم وفائه لنقل هذا الواقـع       أو صدق نقله صور الواقع كما هي لتحقيق اليقين          إلىبالنظر  

ماتـه تكـون    عر مقد الرأي الصحيح في أن الشّ    " فاعتبر الأولى،لأنّه عمل تخييلي بالدرجة     

                                                 
- 1 8، ص2006الشروق، دار ، 1طاعرية، عرية والشّن، الشّيمبدي أاللّ  :نظري. 

2 -ُالمرجع نفسه، الصفحة نفسها: نظر ي. 

3 -ُ7اعر والكاتب ، دار غريب القاهرة، ص الخطابي بين الشّالأداء، ي م يوسف خليف: نظر ي. 

4 -35صعري عند النّواجي، البنداري حسن، نظرية الإبداع الشّ: نظر ي. 
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 بل من   ، وليس يعد شعرا من حيث هو صدق ولا من حيث هو كذب            ،صادقة وتكون كاذبة  

  1."حيث هو كلام مخيل

غيـر أن   " أعذب الشعر أكذبـه   " اعتبرواأي نفسه عندما    على الر اتّفق البلاغيون العرب    و

أي إيهـام مـستقبل الخطـاب       " التخييل  " حازم تميز عنهم بحسن اختيار المصطلح وهو        

 فيكون  ،عري بوجود ما ليس موجودا فيما هو موجود  في الواقع المحسوس أو المدرك             الشّ

 موهمة   الكاذبة الأقاويلأن يعرف الوجوه التي يصير بها       " مزيفا عبقريا ولهذا يجب عليه      

  2."أنّها صدق

عر وتعريـف   غويين الشّ ويذكر زكريا صيام بأنّه لا يوجد فرق كبير بين تعريف اللّ          

 الخيال الرائع   ر عن المعبكلام الموزون المقفّى قصدا     ال ":  الذين يعبرون عنه بأنّه    الأدباء،

   3."والصور البديعية

4»على معنى قول مقفّى موزون بالقصد يدل      « :هبأنّ النّواجي   يعرفهو
إذ يشترط في    ،

  .الوزن والقافية القصد أي تعمد قول الشعر مع توفّر المعنى

عر كلام موزون مقفّـى مـن       الشّ «:ويورد حازم القرطاجنّي قولا في نفس المعنى      

 لتحمل بـذلك    ، ما قصد تكريهه   إليها ويكره   إليهافس ما قصد تحبيبه      النّ إلىشأنه أن يحبب    

 أوة بنفـسها     من حسن تخييل له ومحاكـاة مـستقلّ        نيتضم بما   ، الهرب منه  أوعلى طلبه   

 أو بمجموع بذلك وكـلّ      ، أو قوة شهرته   ،ة تأليف الكلام أو قوة صدقه     ئمتصورة بحسن هي  

 فإن الإستغراب والتعجب حركة للـنفّس إذا اقترنـت          ،ذلك يتأكّد بما يقترن به من أغراب      

  5.»نفعالها وتأثّرهاابحركتها الخيالية قوى 

نلاحظ مقاربة هذا التعريف للشمولية وفي الوقت نفسه الذي يتفحص فيه الشّعر من ناحية              

ة ة على شعري  ثري النّ الأقوالشتمال  ا لا ينفي إمكانية     «وزنه وقافيته ويقر بهما في التعريف     

                                                 
1 - د الحبيب بن خوجة، ط    : تق،  ء وسراج الأدباء   البلغا حازم، منهاج أبو حسن   القرطاجني  : نظر يدار الغـرب    3محم ،

 .63ص، 1983الإسلامية، 

2 -نفسه، الصفحة نفسهاصدرالم: نظر ي .  

3 -13صيام زكريا، دراسة في الشعر الجاهلي، ص: نظر ي. 

 .29 البنداري حسن، نظرية الإبداع الشعري، ص- 4

 .71، ص السابقصدرالمحازم، أبو حسن ي  القرطاجنّ- 5
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اسية مبينا على تخييـل      القي الأقاويلفما كان من     «خييل والمحاكاة ور التّ ض من خلال ح   ،ما

  1.»وجود في المحاكاة فهو يعد قولا شعريام

 فمـاذا يقـصد     » ... النثرية على شعرية ما    الأقوالاشتمال  ... «:يلفت انتباهنا قول حازم   

  .عرية ؟بالشّ

 :بأنّهـا ) عر العربـي  معجم مصطلحات علم الشّ   (يعرفها محمد مهدي الشريف في      

بع المتـدفّق المـستعد     أهمها الطّ صل بعدة أمور     وهي تتّ  ،عرالاستعداد الطبيعي لقول الشّ   «

روف البيئية المحيطة من حيث التربية مثلا فـي أجـواء شـعرية             عري والظّ للإبداع الشّ 

عرية بالفطرة   وهو يربط الشّ   2»س على التعلّم والكتابة الشعرية     الدربة والتمر  إلى بالإضافة

ا الدربة والتمـرن    روف البيئية المساهمة في تطويرها وكذ     ر الظّ  توفّ ضرورةوالملكة، مع   

  .عليها حتى يتم صقلها وتهذيبها

عر لها فـي العـصر      عر، وكلمة الشّ  عرية علم موضوع الشّ   وحسب جون كوين الشّ   

التي تتميز بـدورها    " القصيدة" فيه، كان يعني جنسا أدبيا هو        غموضالكلاسيكي معنى لا    

 ـ بدوير  تطومع  أخذت الكلمة معنى أكثر اتّساعا       وقد   .الأبياتباستخدامها   ه بـدأ مـع     أنّ

   :الآتية الطريقة علىالرومانتيكية، ويمكن تحليله بصفة عامة 

    أصبحت كلمة   ،ات هكذا  الذّ إلى الفعل، من الموضوع     إلىبب  بدأ المصطلح يتحول من الس 

وهنا أصبح شائعا أن نتحدث     " القصيدة" الجمالي الخاص الذي تحدثه      التأثيرتعني  " عرالشّ" 

تطلق على كل موضوع    "  عرالشّ" كلمة   وأصبحت،  "عريةلانفعالات الشّ ا "أو" المشاعر"عن  

 في الفنـون    أولاون من المشاعر، أطلق     ن يثير هذا اللّ   أية راقية، ويمكن    يعالج بطريقة فنّ  

نحن ): Valery( الطبيعية، كتب فاليري     الأشياءثم على   ...) شعر الموسيقى، شعر الرسم   (

  3.»ه شعريإنّ: نقول عن مشهد طبيعي

مـا ظهـرت بظهـور      كلمة شعر في مفهومها صنفا محددا من الجمـال وإنّ         تعني  

 اكتـشفته   هـا بأنّعر ولكن يمكن القـول       لم تبدع الشّ   الرومانسية، وإن   بالضبطالرومانسية  

                                                 
 .67، صصدر السابق الم- 1

 .85دار الكتب العلمية بيروت، ص ،1طعر العربي،  مهدي الشريف محمد، معجم مصطلحات علم الشّ- 2

 .29، ص2000أحمد درويش، دار غريب القاهرة، : ظرية الشّعرية بناء لغة الشّعر اللّغة العليا، ترجون كوين، النّ -3
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قد وعى نفسه وجوهره بالتدريج ويمكن القول بـان الحركـة      " جان هال "عر كما كتب    فالشّ

 .اتل مرة بصفة عامـة هـذا الـوعي بالـذّ          ا لأو  فيه ىنمالرومانسية تكون اللحظة التي     

عر الرومانسي فقد تعـرف علـى نفـسه         ا الشّ مأ. عر الذي لم يع ذاته    فالكلاسيكية هي الشّ  

  .كشعره

   عر الـشّ "): فـاليري وبرومـون  ( عر في اتجاه ما أسماه      ر الشّ وابتداء من الرومانسية تطو

  1."الخالص

 الأولبر اجرائياتها الخاصة ومرجعها      ع الأدبيعرية في قوانين الخطاب     تبحث الشّ 

 هو الخطاب الأدبي نفسه، وليس ثمة شيء آخر غيـره بوسـعه أن يـسهم فـي                  والأخير

 فهي تعـالج عناصـر      الأدبيعريات هو الخطاب    استكشاف تلك القوانين، فمرجع كل الشّ     

  .ع عبر مفاهيمها تتنوفإنهاواحدة ثابتة ومستقلة ومع وحدة المرجع وثباته 

ها ا لفظيا، إنّ  عرية عموما هي محاولة وضع نظرية عامة ومحايثة للأدب بوصفه فنّ           الشّ نإ

   ص غوي بموجبها وجهة أدبيـة، فهـي إذن تـشخّ         ه الخطاب اللّ  تستنبط القوانين التي يتوج

   2. في أي خطاب لغويالأدبيةقوانين 

اتها، بل  بذاتها أو لغة شعرية بذ    " شعرية"ه ليس هناك كلمةًً     ويرى محمد الفيتوري أنّ   

    عري، ولـيس    شعريتها من العلاقات البنائية للعمل الـشّ       هناك كلمة داخل القصيدة، تستمد

اعر ويعيد  اعر كلمات منتقاة، كل  الكلمات في الحياة يأخذها الشّ         هناك خزانة يأخذ منها الشّ    

  3.عريةتشكيلها، ويهبها طاقتها الشّ

 ا الجديدة من لفظة عادية ذات دلالـة        من علاقاته ضفظة داخل القصيدة و     ل اللّ وبهذا تتحو

اعر  كلمة شعرية ذات دلالة أخرى جديدة مرتبطة بمـشاعر الـشّ       إلىمعروفة لدى الجميع    

 معناها الـشّعري    إلىالوضعي  فظة من معناها    اعر هو الذي يحول اللّ    وتجربته، أي أن الشّ   

  .بعد أن يربطها بتجربته و بموضوعه

                                                 
 .22، 21، ص1986دار توبقال، ،1طمحمد العمري ومحمد الوالي، :  الشّعرية، ترجان كوهن، بنية اللغة:  ينظر- 1

المركز الثقـافي العربـي     ،  1طدراسة مقارنة في الأصول والمنهج والمفاهيم،       ظم حسن، مفاهيم الشعرية،     ان:  ينظر -2

 .9، 8 ص،1994

  .82 ص ،1971، 1 الفيتوري محمد، مجلة الآداب البيروتية، عدد- 3
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عرية هـو الكـشف عـن       قة سحر وافتتان، وموضوع الـشّ     غة وطا  قوة ثانية للّ   إذنعر  الشّ

      ا الكلمة فلها جاذبيتها التأثيرية الخاصانطلاقا من موقعها فـي        أسرارها، أم ،ة في الملتقى

سالةالر.  

ي الذي يرى أن نظريات الإبداع تقـوم        طّبدي رأيا لمحمد صالح الش    ويدرج أيمن اللّ  

ميم، الذي هو صنعة، وأفرد أيـضا مراحـل          والحدس والتص  الإلهامعلى ثلاثة أنماط هي     

  ثـم  رك  المح بالحافز تبدأ أولاً    عاقبةعرية لتكون في مراحل مت    الخلق الأدبي والتجربة الشّ   

التأم  مرحلة الكتابة ذاتها ويليها أخيرًا مرحلة            ل والتمثيل ثم المخاض الذي يسبق الكتابة ثم 

   1.التنقيح والتهذيب

مات تنهض  من مقو لها  بدي لابد   اعرية في رأي أيمن اللّ    تحقيق الشّ عرية أو   لتجربة الشّ إن ا 

      غـة الأدبيـة    الموهبة، الثقافة واللّ  : مات في عليها وتساعد في تشكيلها، تنحصر هذه المقو

2.ة، الشفافية والرهافة، والمعاناة و خوض التجربةالعام  

ية تـسعى   عر الـشّ  نأ إلـى  حسن ناظم الذي ذهب      عندعرية  موضوع الشّ نلخّص  و

ص  فـالنّ  أدبيا،ثرا  أ بوصفه نصا وليس     الأدبي في بنية الخطاب     الإبداعللكشف عن قوانين    

  .  آخرإلىة طرق تختلف من باحث  لابد من عدولاستنطاقهعنده مكتوم في الكلام 

وضـوع  مالتطبيقي إلاّ أن البعض ينفي أن يكون النّص هـو            موضوع الشّعرية    ص والنّ

ة أو المتعالية التي ينتمي     ص، ويقصد بذلك مجموع الخصائص العام     بل جامع النّ  الشّعرية  

 التعبير والأجناس الأدبية، ومن جهـة       غيصإليها كلّ نص على حدة كأصناف الخطابات و       

عرية بل الخطاب الأدبـي     أخرى ينفي حسن ناظم أن تكون الأعمال الأدبية موضوعاً للشّ         

   3.د لعدد لا نهائي من النصوصنفسه كأصل مولّ

عن ماهية الشّعرية إلى الحديث عنها في تراثنا العربي علمـاً أن            يؤدي بنا الحديث    

فوية إلى الكتابة والخطّ إذْ كان إعلانًا ضـمنيا بإنهـاء           عرية العربية كان من الشّ    انتقال الشّ 

مرحلة النّماء السوي المرموق لها، ويكفي أن يكون ذلك الانتقال والمرور من هيئة شعرية              

                                                 
  .25 اللّبدي أيمن، الشّعرية و الشّاعرية، ص:ينظر - 1

   .26المرجع نفسه، ص:  ينظر-2

 .18عرية، صشّالناظم حسن، مفاهيم :  ينظر- 3
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ناعة فأفرز مفهوم النّـصية بعـد أن كـان          هيئة أخرى، قد نقلها من الإبداع إلى الص       إلى  

خطاباً، أخرج إلى الوجود التقطيع العروضي بكثير مـن الاهتمـام الـصناعي، النّاقـل               

لخصائص الشّعرية العربية من أجوائها البدائية إلى أجواء هي أدخل في التصنّع والتمـدن              

  1.خطّوالكلام لا محالة قبل ال

 - في معظمـه   -قد الشّعري العربي   أدو نيس أن تأسس الشّعرية العربية والنّ       يرىو

   2.عرية الجاهليةعلى خصائص الشفوية الشّتأسس 

إن البحث في إشكالية الشّعرية العربية تضعنا في مواجهة المفـاهيم التـي سـار وفقهـا                 

ار النظري الذي شكّل النظريـة      الخطاب النقدي العربي، مما يدفع الباحث إلى معرفة الإط        

العربية، انطلاقا من تصور البلاغة وفن القول إذ لا يمكن عزلها نظرياً وتنظيـرًا عـن                

في تصورها العام لنظرية الأدب والتي تمحورت رأساً حول        ) الأرسطية(عرية  مؤثّرات الشّ 

  .عرعرية وصياغة الشّالبحث في الخصوصية الشّ

ص الأدبي، ممـا    راسة الأدبية أثناء تناولها النّ    أغراض الد تَفِ البلاغة بغايات و    لم

 واهتم،  صوص الأدبية بنوع من العلمية و الموضوعية      استوجب إحداث طريقة لمعالجة النّ    

 راسـات، كمـا اهـتم      له عـددا مـن الد      ردعرية، وأف الدرس النقدي كثيرا بموضوع الشّ    

لم للأدب تام غير ناقص ولا مخلخـل         عليه في محاولة منه كما تقدم لإقامة ع        بالاصطلاح

ومنطـق  القوية التي مهدت لنظريات الشّعرية عدم كفاية البلاغة من جهة           ومن المبررات   

في ظن النقّاد المتأخّرين كما     أخرى  قود الحدسية والانطباعية غير الموضوعية من جهة        النّ

عددا من العوامل التي كانت تأخذ حي ا وأساسيا في الأن3.نقد فقدت أهميتهازا مهم   

فهم في ميادين إنتـاج     رعرية العربية القدماء لم يغب عنهم أن يضبطوا معا        ولعلّ علماء الشّ  

عرية من حيث ذهبوا إلى تصور الفوارق الإبداعية التي يختص بها شـاعر             الجماليات الشّ 

 ـ  قة بطقوس إنتاج الشّ    فذهبوا إلى توصيف المهارات المتعلّ     ،دون آخر  ن بـين   عرية، لأن م

بالبديهة و حدة الخاطر ونفاذ الطبع وسرعة النّظم يرتجـل          (.. أولئك الشّعراء من يعرف     

                                                 
  .182عري، ص يش العربي، خصائص الإيقاع الشّعم: ينظر- 1

  .13عرية العربية، ص، الشّ علي أحمد سعيدأدونيس:  ينظر- 2

  .19اعرية، صلشّعرية و االلّبدي أيمن، الشّ:  ينظر- 3
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د به عن قوم  قد تعبـوا وكـدوا أنفـسهم وجاهـدوا              قعالقول، ويطبعه عفوا صفوا فلا ي     

ات الشّاعرة  خذ منها الذّ  وهو رأي يركّز على فهم تلك العفوية الغنائية التي تتّ         ..) خواطرهم

   1.يليير للحس و تفعيل لقوى التخمبدأ تثو

خصي لكلّ شـاعر انطلاقـا مـن مهارتـه          عرية العربية بالإبداع الشّ   ربط القدماء الشّ  لقد  

ر فـي   عرية مركّزين على العفوية الغنائية كأبرز عنـصر، مـؤثّ         ة من طقوس الشّ   المستمد

الخيال والحس.  

الفلسفية في تمحورها حـول     قد القديم من إشكالية تصورية باعثها الرؤية        انطلق النّ 

من خلال معيار ما يفـارق      ) هو غير شعري     ما هو شعري وما   (عرالبحث عن حدود الشّ   

عريات أو   الـشّ  روالذي فيه تـم صـه     " عربعمود الشّ " هذه المفاهيم، تم بلورتها فيما يسمى     

رها عرية العربية الواحدة، حيث تحولت من شعرية نمطية لا تعترف بغي          إلغائها ضمن الشّ  

عرية الأحاديـة مبـدأ     عري الآخر أن يثبت وجوده، وبذلك ألغت الشّ        للمقول الشّ  حولا تسم 

  . الاختلاف والمغايرة حتى ضمن الحدود الواحدة

ي عرية أمثال الفـاراب   يذكر حسن ناظم آراء بعض العلماء العرب في موضوع الشّ         

      ع في العبارة ب   وا" : ي عنها في قوله   وابن سينا وابن رشد، إذ يتحدث الفارابكثير من  تلتوس

ية أولا ثـم    طّفيبتدئ حين ذلك قبل أن تحدث الخ      الألفاظ بعضها ببعض وترتيبها وتحسينها      

  ."الشعرية قليلا

أحـدهما الالتـذاذ   : ة الإنسان، شيئان  أن السبب المولّد للشّعر قو    ) هـ428(ابن سينا   ويرى  

 قـد وجـدت     حان طبعا، ثم  يف المتّفق والأل  حب النّاس للتأل  والسبب الثاني   (...) بالمحاكاة

عرية الأوزان مناسبة للألحان فمالت إليها الأنفس وأوجدتها، فمن هاتين العلّتين تولّدت الشّ           

دها عن المطبوعين الـذين يرتجلـون       باع، وأكثر تولّ  تابعة للطّ يسيرا  وجعلت تنمو يسيرا    

 م وقريحته في خاصته وبحسب     غريزة كل منه   الشّعر طبعا، وانبعثت الشّعرية منهم بحسب     

  .خلقه وعاداته

ية مـن المحاكـاة     تّّعلل تأليف الشّعر التي يحصرها بالمتابعة المتأ      ) الشّعرية(ويقصد بلفظ   

عر تأليف الشّ لزين  وتناسب التأليف والموسيقى بمعناها العام ويجعل المتعة والتناسب المحفّ        
                                                 

  .38عري ص عميش العربي، خصائص الإيقاع الشّ:  ينظر-1
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نسان الذي تحقّق له المحاكاة والتناسـب       فلفظ الشّعرية عنده يتّخذ منحنى نفسيا بغريزة الإ       

  .تلك المتعة

 وكثيرا ما يوجد فـي الأقاويـل التـي      ":إلى نقل قول أرسطو   ) هـ520(يذهب ابن رشد    و

تسمى أشعارا ما ليس فيها من معنى الشّعرية إلاّ الوزن فقط كأقاويل سـقراط الموزونـة                

عرية تـرد    ولفظ الشّ  "أوميروش قليس في الطبيعيات بخلاف الأمر في أشعار         دانبوأقاويل أ 

 فـي شـعرية بعـض       - عبر ذلـك   -كيشعنده بمعنى الأدوات التي توظّف في الشّعر، ف       

   1 .التي لا تستخدم من أدوات الشّعر إلاّ  الوزن) الأقاويل (

 ما قاربه   لعرية العربية من خلا   ولقد استوعب الجاحظ الصورة الشاملة لمفهوم الشّ      

 فهو وإن لـم يكـن       ،خصائص الحس العربي تبصرا بالجواهر    من تجلّياتها وما وعاه من      

         عراء بحيث يسمح ذلك    ين والشّ شاعرا فقد أوتي تبعا لسلامة فطرته كثيرا من فطن البلاغي

عرية، هذا وقد اشترط الجـاحظ شـروطا بلاغيـة          صيد المعرفي بتشريح الظاهرة الشّ    الر

اسة والفطنـة    والطبع والكي  الحسإيقاعية من مثل ما نحن خائضين فيه، مركز على فعلي           

  .في صياغة الشّعر

عري البلاغي مستبعدا كلّ تزيد أو تصنّع قذف به         يرى الجاحظ ضرورة تمثيل الموقف الشّ     

  .عريةعته الألسنة الشّاحتراق الأكباد و صعدته الصدور، ووقّ

ائص لخـص  إصابته مواقع الكلام الفصيح المجانس ل      - الجاحظ ب حس -إذ تعودت الأعراب  

ة أكثر فصاحة و بلاغة من شدة جريان ألسنتهم تلك المجاري           الشّعرية، فكانوا على السليق   

  .       الموزونة

عرية وعلاقتهـا بالفـصاحة     يعتبر الجاحظ من بين الأوائل الذين أشاروا إلى ماهية الـشّ          

  2 .والبلاغة

ن بـشرف   العرب تفاضل بين الشّعراء في الجودة والحس      أن  ويذهب الجرجاني إلى    

 ه فقـارب  فظ واستقامته وتسلم السبق لمن وصف فأصاب وشب        وجزالة اللّ  ،المعنى وصحته 

                                                 
 .12، صناظم حسن مفاهيم الشّعرية:  ينظر- 1

 .102، ص1الجاحظ، البيان والتبيين، ج:  ينظر- 2
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جنـيس  لم تكـن تعبـأ للتّ     العرب   أبياته و  دوبده فأغزر، ولمن كثرت سوائد أمثاله وشوار      

  1.والمقاربة ولا تحفل بالإبداع والاستعارة إذا حصل لها عمود الشعر ونظام القريض

جملة من الشروط التي لا يستقيم الشّعر إلاّ بها، وعلى أساسها كـان             والجرجاني هنا يذكر    

  .يفضل شاعر على آخر

عرية العربية لـم    عرية العربية عِلمًا أن الشّ    ويمكن اعتبار الجرجاني النقطة الفارقة في الشّ      

تنشأ لذاتها وإنّما جاءت للكشف عن الإعجاز القرآني والجرجاني هو الوحيد الـذي قـرأ               

 من الداخل وقام برفع قيمة الشّعر بهدف دراسة القرآن، فكان بذلك مكتشف نظرية              القرآن

   . التي سنتوقف عندها في صفحاتها اللاّحقة2.ظمالنّ

ني ومن ذرى التفكير النقدي والبلاغي في تراثنا العربي ما أنجزه حازم القرطـاج            

د سلكت من التكلّم فـي      وق«:حتى قال عن نفسه   )  و سراج الأدباء   اءغمنهاج البل (في كتابه   

   3.»جميع ذلك مسلكا لم يسلكه أحد قبلي من أرباب هذه الصناعة

 ـ       في نظر الطّ   - المنهاج -وتكمن جاذبية كتاب   دا لأصـول   اهر بومزبر فـي كونـه ممه

الشّعريات العربية المنهجية حيث أخذ فيه بثقافتين متباينتين عربية تأصيلية وغربية فلسفية            

معة التي توصـل إليهـا      ، والمهم هنا إيجاز الأفكار اللاّ     4ثّر والتأثير منطقية، أين حدث التأ   

ي في كتابه، والذي كان ذا محاور مهمة شملت دراسة المعاني وطرق انتظامهـا              القرطاجنّ

في الذّهن وأصول علم الشّعر والوزن و القافية، و قد أنكر حازم القرطاجنّي أن يكون كلّ                

ن يكون الشّعر طبعا فحسب، بعيدا عن الوزن و القافيـة           ى وموزون شعرا، أو أ    كلام مقفّ 

وإن كان يعطيها امتيازا خاصا، إذن ليس الشّعر مجرد كلام موزون مقفـى ودال علـى                

 علـى   عر قول موزون مقفى يدلّ    الشّ"  الذي ذهب إلى أن    5معنى كما ذكر قدامة بن جعفر     

                                                 
ف قسم اللغة العربية وآدابها، جامعة الـشل  ب2007ماجستير، ال ألقاها على طلبة    ة بوزيان أحمد، من محاضر    : ينظر - 1

 .الجزائر

 . المرجع نفسه- 2

 .18، ص  البلغاء وسراج الأدباءحازم، منهاجأبو حسن  القرطاجني - 3

الدار ،  1ط،   نظرية حازم القرطاجنّي في تأصيل الخطاب الشّعري       عرية العربية بر الطاهر، أصول الشّ   زبوم : ينظر - 4

 .18، ص2007العربية للعلوم ، 

 .26، ص المصدر السابق حازم،أبو حسن القرطاجني :  ينظر- 5
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  أركاناً للشّ    ر الشّ معنى منطلقاً لتصو فظ والمعنى والـوزن    لّعر تتمثل بال  عرية بوصفها تحدد

عر ممثّلا للأسس الشّعرية العربية، وهي شرف المعنى وصـحته          والقافية، وكان عمود الشّ   

وجزالة اللّفظ واستقامته والإصابة في الوصف وفي اجتماع هذه الأساليب الثلاثة كثـرت             

ظم والتئامها على   اء النّ شبيه و التحام أجز   سوائر الأمثال وشوارد الأبيات، والمقاربة في التّ      

فظ للمعنـى والـشدة   ر من لذيذ الوزن ومناسبة المستعار منه للمستعار له، ومشاكلة اللّ       خيت

 1.عر ولكلّ باب معيـار    اقتضائها للقافية لا منافرة بينهما، فهذه سبعة أبواب هي عمود الشّ          

رسالة ناصر أية   ع ما ذكره حسن ناظم عن تصنيفه ل       -ومن المسائل التي أثارها القرطاجنّي    

 مـن   - إذ يكشف عن مواشجة ما توصل إليه ياكبسون في مجال اللّسانيات الحديثة            ،لفظية

   2.تصنيف لعناصر الرسالة اللّفظية

من قبل ياكبسون بسبعمائة عام مات حازم        «:امي بقوله  جلّى هذه المسألة عبد االله الغذ      حيث

نحاء الاعتماد فيها بحسب الجهة     أهبها و   م حيث ذكر أن الأقاويل الشّعرية تختلف مذا       1285

فوس لفعـل   اعر فيها بإيقاع الحيل التي هي عمدة في إنهاض النّ         أو الجهات التي يعتني الشّ    

هي أعوان للعمدة، وتلك الجهات هي ما يرجع إلى القول نفـسه أو              التي   أوشيء أو تركه    

   3.»ى المقول لهما يرجع إلى القائل أو ما يرجع إلى المقول فيه أو ما يرجع إل

  :وهناك أربعة عناصر من عناصر ياكبسون لدى القلاطاجني نحددها كالآتي

  .سالةالر =ما يرجع إلى القول نفسه -1         

  .اقالسي = ما يرجع إلى المقول فيه-2         

  .المرسل إليه = ما يرجع إلى المقول له-3         

  .رسلالم = ما يرجع إلى القائل-4         

) اقالـسي (وعلى توحدها مـع     ) سالةالر(ي إلى تركيز الوظيفة الأدبية إلى       نّيشير القرطاج 

كدعامات وأعوان لتحقيق هـذه     ) المرسل إليه (و) المرسل(هما عمودا هذه الوظيفة، ويأتي    ف

                                                 
أحمد وأمـين عبـد الـسلام       : نشره،  1جمحمد الحسن، شرح ديوان الحماسة،      بن  المرزوقي أبو علي أحمد     :  ينظر - 1

  . 9، ص1951، مطبعة لجنة التأليف، القاهرة،1ط ،هارون

  .30عرية، ص ناظم حسن، مفاهيم الشّ:  ينظر- 2

 .31، صنفسهالمرجع :  ينظر- 3
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يلـه  يالحيلة فيما يرجع إليه القول أو إلى المقول فيه، وهي محاكاته وتخ            ":قولنالمفاعلة، ف 

يرجع إليه أو بما هو مثال لما يرجع إليه، هما عمودا هذه الصنعة، ومما يرجع القائل                بما  

  1."والمقول له كالأعوان و الدعامات

وعن ذكر القرطاجنّي لمصطلح الشّعرية ومفهومها معًا نجـد مـا قالـه فـي معـرض                 

 نظمـه   وكذلك ظن هذا أن الشّعرية في الشّعر إنّما هي نظم أي لفظ كيف اتّفـق              «:مناقشته

نه أي غرض اتفق على أي صفة اتّفق لا يعتبر عنده في ذلـك قـانون ولا رسـم                   يوتضم

  2.»موضوع

فوس مماثلا للأقاويل   وليس ما سوى الأقاويل الشّعرية حسن الموقع من النّ        « :ويضيف قائلاً 

  الأقاويل التي ليست بشعرية ولا خطابية ينحى بهـا نحـو الـشّعرية لا               في الشّعرية، لأن 

إليه في الأقاويل الشعرية إذ المقصود بما سواها من الأقاويل إثبات شيء أو إبطاله              يحتاج  

  3.»عريف بماهيته و حقيقتهأو التّ

 ما من معناهـا     بحيث يقترب إلى حد   ) الشّعرية(إنتباهنا إلى لفظة    القرطاجنّي   حازم   فتيل

 ذلك أن ،ي ضيق جداًعر لكن مجال البرهنة على هذا الرأ     العام، أي قوانين الأدب ومنه الشّ     

ية، فحازم استفاد كثيـرًا     ئلم تتبلور كمصطلح ناجز، ولم تكن فاعلية إجرا       ) الشّعرية(لفظة  

 ـ    وهو  ،  من نصوص الفلاسفة السابقين    ي أهـم العناصـر عنـده       لم يهمل في عملية التلقّ

ة فرضيلبا هرل ويبرز لنا تأثّ   يأثناء مقاربته الشّعرية ليبحث عن عنصر التخي      ) يالمتلقّ(وهو

يل ومحاكاة في قوله   ية حينما اعتبر أن الشّعر تخ     الأرسطي:»   امع مـن لفـظ     أن تتمثّل للـس

اعر المخيل أو معانيه أو أسلوبه ونظامه، وتقوم في خياله صـورة أو صـور ينفعـل              الشّ

 لها وتصولتخي  رها أو تصو       ة إلى جهة الانبـساط أو      ر شيء آخر بها انفعالا من غير روي

  4.»الانقباض

ومن الواضح تأثّر العرب بالثقافة الفلسفية من خلال الفكر الأرسطي، فالشّعرية مـصطلح             

           ا المفهـوم فيختلـف     قديم حديث في الوقت ذاته، ويعود الأصل في انبثاقه إلى أرسطو، أم
                                                 

 .، الصفحة نفسها السابقع المرج:  ينظر- 1

  .28 ، ص البلغاء وسراج الأدباءحازم، منهاجأبو حسن  القرطاجنّي - 2

  .، الصفحة نفسها نفسه المصدر - 3

  .89، ص نفسه المصدر - 4
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         ع على الرغم من أنه ينحصر في إطار فكرة عامة تتلخص في البحث عن القـوانين       ويتنو

  .بداعالعلمية التي تحكم الإ

عن طريق الكـلام    ) المحاكاة(لقد كان كتاب أرسطو في الشّعرية كتابًا في التمثيل          

ولم يكـن يتنـاول الـشّعر، إذ        ) الملحمة والدراما (جناس الممثّلة   فهو يصف خصائص الأ   

صر  ولهذا . عرية هو التمثيل وليس الأدب     موضوع كتاب أرسطو في الشّ     ح تودوروف أن

الأدب، ويؤكّد جيرار جنيت على أنّنا مازلنا منذ أكثر من قـرن             نظريةفهو ليس كتابًا في     

نعتبر الشّعر الأكثر سمواً وتميزًا بالتحديد هو نمط الشّعر الذي ألغاه أرسطو من كتابه في               

  1.الشّعرية

 ومنذ العصور القديمـة اليونانيـة حينمـا         تعرية عند الغرب بدأ   وكما نلاحظ فالشّ  

حيـث  ) أبـو طيقـا   (لذي ترجمه العرب القدماء تحت عنوان       ا) فن الشّعر (يصادفنا كتاب   

وتلخّصت فكرة أرسطو بقـدرة      ه أعلى شكل للفن المنتج،    نّأعر في الكتاب على     عرض الشّ 

من عرية  ه يولد أو يحاكي المواقف الإنسانية والواقع، مُغيرًا بذلك مفهوم الشّ          عر على أنّ  الشّ

صبحت الـشّعرية مـستقّلة عـن رغبـات         الوصفي إلى تصور آخر أ    الفلسفي و مستواها  

  .ت بماهية الشّعربات المنظر واهتمومتطلّ

فالمحاكاة عند أرسطو قانون للفن بشكل عام، إلاّ أن الاختلاف يكمن في الخصائص التـي               

   2.تنطوي عليها المحاكاة بشكل منفصل

  ته    اهتمكـا الـشّعر    يها التراجيـدي تار   معالجة الملحمة والدراما بـشقّ    بأرسطو في شعري

  .الذي كان موجودا آنذاك) الغنائي(

 معالجة تحاول أن تستفيد من معطيـات منطقيـة          )poetics(معالجات المصطلح   ومن بين   

) علـم الأدب  (وليس  ) علم الشّعر (يدلّ على   ) poetics(وفلسفية لتبرهن على أن المصطلح      

  ـ وجلتنهي) النوع/ الجنس(ؤال الذي يتمحور حول مشكلة  وذلك عبر الس  ظـر فـي   ة النّه

                                                 
 12، ص   1987، الـدار البيـضاء،      1شكري المبخوت ورجاء سلامة، ط    : تزفتان تودوروف، الشّعرية، تر   : ينظر- 1

 .23مفاهيم الشعرية، ص ناظم حسن، : وينظر

  .21 ص ،نفسهالمرجع ، ناظم حسن:  ينظر- 2
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يعد الشّعر هـو الفـصل بمعنـاه     ،  )عرعلم الشّ (يعني  ) poetics(الأخير إلى أن المصطلح     

  1.المنطقي الذي يضاف إلى جنس الكتابة

ها الشّعريات التي بنيت بعدها سواء عند       تتراحًا بكرًا تمثّل  جدو أن شعرية أرسطو كانت ا     يب

  .العرب أو عند الغرب

كبسون على عملية التلقّي، لأن اهتماماته كانت مركزة علـى          ولقد بنيت شعريات يا   

  2.موز التي صاغت ذلك الكلام باعتبارها بداية جديدة للروصصكيفية قراءة النّ

عرية في  ذلك الفرع من اللّسانيات الذي يعالج الوظيفة الشّ         ":هاعرية بأنّ يعرف ياكسون الشّ  

 الشّعرية بالمعنى الواسع للكلمـة، بالوظيفـة        غة، و تهتم  علاقاتها مع الوظائف الأخرى للّ    

 بها أيضا   غة، وإنّما تهتم   للّ ىالشّعرية لا في الشّعر فحسب، حيث تهيمن هذه الوظيفة الأخر         

  ."عر حيث تعطى الأولوية لهذه الوظيفة أو تلك على حساب الوظيفة الشّعريةخارج الشّ

ة اللّسانية للوظيفة الـشّعرية، فـي       يمكن للشّعرية أن تعرف بوصفها الدراس      ":يضيف أنّه و

إنّه يحاول أن يكـسب     ،  3" وجه الخصوص  ىسياق الرسائل اللّفظية عمومًا وفي الشّعر عل      

عرية علمية ما من خلال ربطها باللّسانيات كما يربط الشّعرية بعملية التلقّي، مما يثيرنا              الشّ

  ساؤل ما علاقة القراءة والتلقّي بالشّعرية؟إلى التّ

التـي  ) Theories of réception(ي ات التلقّعالجة هذا السؤال من خلال نظريتمتّ م

  .اجترحت أنماطا من القراءة دون الإخلال بموضوعية الشعرية

ات الشّعرية؟فما مدى موضوعية نظري!  

    ا على صعيد هذا السأم        هناك   ؤال فلم يكن ممكنًا التأكّد من الموضوعية المطلقة خاص ة وأن

  : عالجة هذه القضيةمستويين لم

صل باستناد المعالجة للنّص الأدبي فقط في عملية استنباط قوانينه حتى تَم            الذي يتّ  الأول   -

  .اشتراك القارئ ما دام الاستناد إلى النّص وليس على أي شيء خارجه

                                                 
  .14، 13 ص ،نفسه جع رالم:  ينظر- 1

  .53، ص ةبومزبر الطاهر، أصول الشعرية العربي: ينظر- 2

  .90، ص ةناظم حسن ، مفاهيم الشعري :ينظر- 3
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عرية رغم  تها الكامنة مع ما يلاحظ من اختلاف نظريات الشّ        كلّ شعرية لها فاعلي   :  الثاني -

هل اسـتطاعت الـشّعريات     : ساؤل المفتوح الذي أبقاه ناظم هو     صوص إلا أن التّ   ة النّ وحد

   1.؟الحديثة بمختلف مفاهيمها أن تفسر أو تجلّي الوسائل الشّعرية كلّها دون استثناء

 ودائما في حديثنا عن مفهوم الشّعرية عند المحدثين من الغرب نجد تودوروف في كتابـه              

ومفهومهـا الـذي    ) عريةالشّ( أن يزيح التناقض الزائف بين لفظة        الذي يحاول ) عريةالشّ(

) شعرية(لنا أن اسم     دو يب  ":الذي يقول ) Valery(طرحه، ويستند هذا المفهوم إلى فاليري       

 ما له صلة بإبداع كتب      ينطبق عليه إذا ما فهمناه بالعودة إلى معناه الاشتقاقي أي اسما لكلّ           

 الجوهر والوسيلة لا بالعودة إلى المعنى الضيق        -ي آن واحد   ف -أو تأليفها حيث تكون اللّغة    

   2." ذات الصلة بالشّعر الجماليةالذي يعني مجموعة من القواعد أو المبادئ

وهكذا طرحت الكثير من التّساؤلات حول الشّعريات الحديثة هـل اسـتطاعت بمختلـف              

  استثناء؟دون  ومن ظرية أن تفسر أو تجلّي الوسائل الشّعرية كلّهامفاهيمها النّ

 هذا في نظر حسن ناظم مطمح كبير لم تستطع الشّعريات بلوغه فهـي بوصـفها                 أن وديب

 ـ  رأ تفسر كلّ التغيرات التي تط     أنقوانين ثابتة لم تستطع      صوص الأدبيـة علـى      على النّ

بعة والمكتشفة لخلق شعريتها وقد اعتمدت الشّعريات المطروحة فـي          مستوى الوسائل المتّ  

ة للكشف عن قوانين الإبـداع فـي        هذا البحث على المجازات اللّغوية بصورة عام      نطاق  

  .صوص الأدبيةالنّ

ات موضــوعية ات الــشّعرية الحديثــة بأنهــا نظريــ         جــرى وصــف نظريــ

)OBJECTIVE (فقـط    والنّص ص من كونها تنظر إلى النّ     يتّأ، وهذا الوصف مت   بإطلاق 

ص هـو الوحيـد     حقيقة فان هذا الوصف صحيح ما دام النّ       تنباط القوانين، وال  سفي عملية ا  

ر  استبعاد المؤلف أو موته كما يعب      - طبقا لهذا  –الذي يوفر المادة القابلة للتحليل وقد جرى        

  3.البنيويون
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 الـذين  كـان   -وسكليون الـر  الشّ–ومن بين الذين حاولوا تأسيس شعرية حديثة    

.  مستمدة من الأدب نفـسه ئعنى وضع مباديدفعهم إحساس  بضرورة إقامة علم للأدب بم      

 للإيقاعدوا بدءا على الوزن، ومن ثم كان        وقد شد بنـات  ور المركزي فـي وضـع اللّ       الد

   1.الأساسية لنظرية في الشّعرية، بينما أصبح للوزن الدور الثانوي

ا ثر جاعلا الموسيقى والوزن شـرط     عر والنّ ق بين الشّ   هناك من فر   بدي أن ويرى أيمن اللّ  

  2.للشّعرية في حين يكتفي البعض بتوظيف الصور الشّعرية والموسيقى الخفية والباطنية

ففي الوقت الذي    طرق عبر تنوع مفاهيمها،   الوصلت الشّعريات الحديثة إلى مفترق      

، يحاول بعـضهم الآخـر      )ياكبسون كوهن،( يحاول فيه بعض الشعريين إقامة علم للشّعر      

  ). كمال أبو ديب-وروفدتو( إقامة علم الأدب

:  في السؤال الآتـي    حيث تم بسطها   هذا المفترق يضعنا أمام مسألة عولجت فيما سبق          نإ

  .الأدب؟علم هل علم الشّعرية علم الشّعر أم 

وانتهت المعالجة إلى أن الشّعرية علم الأدب بوصفها تبحث عن قوانين الخطاب الأدبي في           

  3.ثركلّ من الشّعر والنّ

، وحاول قسم آخـر     ةعريثر من بين المسائل التي وقفت أمام الشّ       صيدة النّ وأصبحت بذلك ق  

عرية الكامنة في    بابا شعريا، حينما ارتطم بالإمكانات الشّ      صيدةمن الباحثين أن يجد لهذه الق     

ز النّ       ليم النّ السز الشّ    ثراضج من تجربتها بحيث وضعه في حيعر، كما رأى فائز    لا في حي

 يعترف  أنر لابد    الاقتراح الذي يحفظ للفنون حقوقها في التطو       نأ على" :الشرع في قوله  

ثري، ضمن ما يريد    بالمنجز الذي حققته باعتبارها تتويجا للفعل الإبداعي النّ       النثر  لقصيدة  

عر لـشّ اثر وليست ضمن حيز     ها قصيدة ضمن حيز النّ    نّأثر من البلاغة لا الإبلاغ، أي       النّ

عر س الذي تستند إليه لإدراك منجزها بالاحتكام إليه في الـشّ          ن تجد الأسا  أها لا يمكن    لأنّ

    4."العربي
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ثرية أساسا وإنّما صفة الشّعرية     بينما وقف المعترضون لينفوا أساس الشّعرية وليبدلوه بالنّ       

  1. فهو نثر مشعور كقول بعضهم،طارئة عليه

 دارس  كـلّ هذا من جهة ومن جهة أخرى عرف مصطلح الشّعرية تعددًا واختلافا ف           

 وعليه نفـتح    .أو باحث في هذا المجال إلا ويختار لنفسه مصطلحا يتماشى وآرائه وأفكاره           

  .بابًا أخر في الشّعرية وهو عن المصطلحات الأخرى التي ارتبطت بها أشد الارتباط

  :ة الشّعرياتمصطلح –ب 

لى العربية  إ) poetics(راسات الحديثة بتجربة    في الد ) poetics(عريةمصطلح الشّ بدأ  

  :اد و المترجمون بعض المقابلات المختلفة نذكر منهاحيث أجرى النقّ

  :اعرية و يعطيها عدة مدلولات إلى الشpoeticsّترجمة سعيد علوش 

اعرية والـشّ  -)نظرية الأدب / علم(لـ   مصطلح يستعمله تودوروف كشبه مرادف       -منها  

لحـدث الأدبـي أي الأدبيـة عنـد      درس كفيل باكتشاف الملكة الفردية التي تضع فردية ا        

  ).ميشونيك(

موضـوعه   كعلـم ) اعريةالشّ(أما جان كوهن، فيكتفي بتحديد المعنى التقليدي لـ          -

الشعر، كما تعرف الشّاعرية كنظرية عام2.ةة للأعمال الأدبي   

بارزا هذا الأمـر     من جهة أولى مفهوما واحدا لمصطلحات مختلفة، ويبدو         أنّنا نواجه  يبدو

قدي العربي ونواجه مفاهيم مختلفة في مصطلح واحد من جهة ثانية، ويظهر            ثنا النّ في ترا 

 إلـى أن مفهـوم      مقدي الغربي أكثر جلاء، ويذهب حـسن نـاظ        التراث النّ في  هذا الأمر   

شـعرية  : الشّعرية العام يبحث عن قوانين الإبداع، وقد اتّخذ مصطلحات مختلفـة منهـا            

يل عند  يالأقاويل الشّعرية المستندة إلى المحاكاة والتخ     ظم للجرجاني، و  أرسطو، ونظرية النّ  

 القرطاجنّي، أما عن الجهة الثانية فتتلخص في النظريات التي وضعت في إطار مصطلح            

  3.ر في سر الإبداع وقوانينهذاته مع اختلاف التصو) الشّعرية(
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ق بـالمفهوم   أولهما ما تعل  : إذن فحسن ناظم يرى أنّنا في موضوع الشّعرية نواجه أمرين         

ارسـين الـذين    وهو يعتبر من بين البـاحثين والد      ،  وثانيهما ما ارتبط بتعدد المصطلحات    

عرية وعن إشكالية المصطلح الذي يراه محيرا في نقدنا         الحديث عن مفهوم الشّ   في  أسهبوا  

 كتابـه   ىن النقد العربي يتجاوز هذه الإشكالية منذ أرسطو حين سـم          أالعربي مشيرًا إلى    

  1.قد العربيكما هو معروف في النّ) في الشّعرية(أو ) فن الشّعر) ( po-étiks(بـ

ظم، والتي قال    نظرية النّ  أيضاإضافة إلى ما ذكره ناظم عن شعرية أرسطو، أدرج          

ك تقتفي في أثرها المعاني وترتّبهـا       وأما نظم الكلم فليس فيه كذلك، لأنّ      « :فيها الجرجاني 

ظم الذي معناه ضم الشيء إلى الشيء، كيف جـاء          النّعلى حسب ترتّب بعض، وليس هو       

فق، ولذلك كان عندهم نظير للنّسج والتأليف والصياغة والبناء والوشـي ومـا أشـبه               واتّ

  2.»ذلك

داعية عموما وإعجاز القرآن خـصوصا      اهرة الإب ظم نظرية ناضجة لتفسير الظّ    لقد كان النّ  

  تلك المصطلحات يعتبرها هي الأخرى      ظم مع ناظم من خلال إدراج نظرية النّ     حسن  وكأن 

  .بحثا عن قوانين الإبداع التي تجلّي مفهوم الشّعرية

   سارياً إلى يومنا هذا رغم     ما زال   ظم و الشّعر    الخلط بين النّ   ويرى جون كوهن أن

 فـي أيـام     -يرل كما يقـول بـود     -فمن منّا لم يحلم   ". النّجاح الذي شهدته القصيدة النّثرية    

ثر شعري، موسيقى بدون إيقاع وبدون قافية، فيه من النعومة والشدة ما            طموحه، بمعجزة ن  

  3."يجعله يتلائم مع الحركات الغنائية للنّفس ومع تموج الأحلام، وقفزات الوعي؟

وتي المـستوى الـص   : ان أن العملية الشّعرية تجري في مستويين مع       هويضيف جون كو  

توى الدلالي، ويشهد لذلك أن القصيدة النّثرية       وة لا ريب للمس   والمستوى الدلالي وأن الحظ   

ليس إلاّ وجـود موسـيقي فحـسب        ) وتيالص(ظم الحرفي   موجودة شعرياً في حين أن النّ     

ظم، إن الفن الكامل هو الذي يستغل كلّ أدواته، والقصيدة          فيمكن للشّعر أن يستغني عن النّ     

                                                 
 .11، صالسابق المرجع : ينظر- 1
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فالنّظم إذن من    .ائما كما لو كانت شعرا أبتر     غة تبدو د  وتية للّ مات الص ثرية بإهمالها للمقو  النّ

  1.»مقومات العملية الشّعرية

 ، وهـو  وتيعرية عند جون كوهن تقوم على المستوى الدلالي والمستوى الص         فالعملية الشّ 

 م ويفضيقد  ما رأيه بقصيدة النّثر التي قد تفرض وجودها شـعريا           ل المستوى الدلالي مدع

ذي يراه ثانويا ويمكن الاستغناء عنه، إلا أنّه ينقـد القـصيدة            الالنظم الحرفي   على خلاف   

 النّظم  نأالنّثرية في الأخير معتبرا إياها كما لو كانت شعرا أبترا، ليخلص في ما بعد إلى                

  . مات العملية الشّعريةمن مقوضبمقوماته الصوتية يدخل 

لمصطلحات التي  ي أن ثمة عدد كبير من ا      محمد صالح الشطّ  يرى  ومن جهة أخرى    

  ابتكرت أصلا للد   لالة على تلك السمات الخاصز الأعمال الأدبية عن غيرها، فإذا ة التي تمي

كان هناك إجماع على تشكيل النّص الأدبي يتكئ على طرائق متعددة مخالفة لغة الكـلام               

    ماء  هذه الطرائق لم تخضع للحصر وقد أطلق عليها أس         العادي المألوف ومنحرفة عنه، فإن

 ـ لالة على فئة من يرى أن الس      دلمتباينة ل  ة بـالأدب يمكـن التعبيـر عنهـا         مات الخاص

وما إلى  ... رديةأو الس / أو الأدبية / أو الإنشائية / أو الجمالية / اعريةأو الشّ / عريةالشّ(بلفظة

  ).ذلك

      ص بعض هذه الألفاظ للدلالة على نوع أدبي بعينه، والـبعض الأخـر         وبعض النقاد يخص

   2.»ة الفنّية لأي عمل أدبي شعرا كان أم نثرام بحيث تدل كلّ لفظة منها على الهويعمي

  البعض مترادفات تـدلّ علـى نفـس        اإن المصطلحات التي ذكرها أيمن اللّبدي قد يراه       

أدبـي  المفهوم، في حين قد يراها آخر مصطلحات متفردة كل واحدة وتدلّ علـى عمـل                

  .معين

عرية هي الأكثر   التي تعتبر من بين الحقول الموازية للشّ      ) Literariness(إن الأدبية   

  3.قربا منها، والأدبية أسبق ظهورا في عالم النظرية النقدية الحديثة من الشعرية
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ومن هنا نبدأ بأول مصطلح وهو الأدبية وعلاقته بالشّعرية، معتمدين على ما لخصه سعيد              

  : مفهوم الأدبية و مدلولاتها من خلال النقاط التاليةوش في محاولته الجادة في استجلاءعلّ

  . طابع ما هو موضوع علم الأدب أي ما هو شاعري منذ بدايته-1

ون، هو الأدب بل هو الأدبية أي ما يجعل مـن           بس وليس موضوع علم الأدب، عند ياك      -2

      ـا   نتاجـه إة المباشرة، بين ظروف الكاتب و     عمل ما عملا أدبيا، ويضعف مبدأ السببيمم ،

  .يسمح بتفسير واقع الإنتاج لا الإنتاج ذاته

3-ة و حدها والمصطلح مقياس سميائي يخص النّصوص الأدبي.  

ظرية السميائية للأدب، بكونها تسمح بتمييز كلّ نّـص أدبـي            وتعرف الأدبية، في النّ    -4

  1.بالنسبة للنّصوص غير الأدبية في دراسة الشكلانيين الروس خاصة

سباب والقوانين التي بفضلها يكون العمل      دبية في نظر جاكسون في تلك الأ      وعليه تكمن الأ  

ى بمصطلح الأدبية، كما يستند على كـون الأدبيـة سـميائيا تخـص              ظالأدبي أدبيا، فيح  

  .ةصوص الأدبية وحدها مما يجعلها تتميز عن غيرها من النّصوص غير الأدبيالنّ

ة من الحقول الموازيـة لحقـل       الأدبيويذهب عبد السلام المسدي إلى أن مصطلح        

عرية، وهدف علم الأدب المفترض هو تحديد القوانين المجردة التي تمثل قاسما مشتركا             الشّ

  بين الأعمال الأدبي     غة  ة إلى الأدب تشبه اللّ    ة، و لهذا فإن نسبة الأدبيLangue    إلى الكـلام 

parole2.» بمعنييها السوسيريين    

ير أن سمان بالعلمية، غهما يتّ يشتركان معا في أن لهما غاية واحدة وأنّ عريةإن الأدبية والشّ  

ة لم يجد الرى، فشاعت الشّعرية وطغت عليهواج الكافي لينتشر ويتبنّمصطلح الأدبي.  

ـ              والأدبي  ة ة مفهوم مواز لمفهوم الشّعرية في أهدافه وطرائقه، و يمكـن أن تكـون الأدبي

عرية استنباط الخصائص المجـردة فـي الخطـاب          الشّ عرية، لأن من مهام   موضوعا للشّ 

        ـ   الأدبي، وهذه الخصائص هي التي تضفي على الخطاب أدبي  ة ته، اختصارا تستنبط الأدبي

  .في الخطاب لتكون العلاقة بين الشّعرية والأدبية علاقة المنهج بالموضوع على التّوالي

                                                 
  .، الصفحة نفسهاالسابق المرجع - 1

  .23، ص 1982الدار العربية للكتاب، ،2طم، الأسلوبية و الأسلوب،  المسدي عبد السلا- 2
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 ـ      حسن ناظم أن  يرى   ة ومحايثـة لـلأدب      الشّعرية هي محاولة وضع نظرية عام

غوي بموجبها وجهة أدبيـة     ها تستنبط القوانين التي يتوجه الخطاب اللّ      بوصفه فنّا لفظيا، إنّ   

    ظر عن اختلاّف اللّغـات    ة في أي خطاب لغوي وبغض النّ      فهي إذا تشخيص قوانين أدبي .

وفي هذا ما يحمل مضمون للأدب شعرا كان أم نثرا أي فن لغوي كان، وهو بهذا ينطبق                 

 وإفرادة بشكل عام، وبذلك نرى الأدبية أولى بالاصطلاح         عرية ذاتها نحو الأدبي   ارج الشّ خ

ص  الشّعرية للقوانين الخاصة التي تعالج الـنّ       وإفرادالشّّعرية ذاتها نحو الأدبية بشكل عام       

   1.عرية و متعلّقاتهاعري والمسافات الشّالشّ

تبنّـى هـذه    و قـد    ) لإنـشائية ا(إلى  ) poetics(ومن جهة أخرى، هناك من ترجم       

 مـن   يةصـص البنية الق (الواد  كل من توفيق حسين بكّار في مقدمته لكتاب حسين          الترجمة  

 ـ الإشـارة  مع   )الأسلوبية والأسلوب  ( كتابه  وعبد السلام المسدي في    )نرسالة الغفرا  ه  أنّ

   .عريةإلى الشّ) poetics(يترجم 

فـي ترجمتـه لمقدمـة      ) عرية الـشّ  نظر(بـ  ) poetics(ويذهب علي الشرع إلى ترجمة      

   2 ].قدتشريح النّ[ )نور ثروب فراي(كتاب

ا عن الغذ  أم   امي فيرى أن الأدبي  ة على الاختيار فتبحث عن أسباب      ة تجاري الأسلوبي

اختيار بنية تركيبية معينة أو كلمة ما، ولا يعدلالية من مهامها الرئيسة الأجوبة الد.  

ية ليتضافرا معا في تكوين مصطلح واحد يضمهما ويوحدهما ثم          وتتحدد الأسلوبية مع الأدب   

  ).poetics(يتجاوزهما وهو مصطلح 

حـدى مجالاتهـا    إة بوصف هذه الأخيرة     عرية تشمل الأسلوبي  امي إلى أن الشّ   ذويصل الغ 

هـا  ص من دون العناية بالمتلقّي، كما أنّ      الأولى فالأسلوبية وصف لخصائص القول في النّ      

عرية إلـى دراسـة الـشفرة       الشفرة من دون سياق، وعلى العكس تسعى الشّ       تقتصر على   

  3.لتأسيس السياق

                                                 
  .09ناظم حسن، مفاهيم الشعرية، ص :  ينظر- 1

 .15 ص المرجع نفسه:  ينظر- 2

 .19 ص 1985،كتاب النادي الأدبي الثقافي،  ،1طامي عبد االله، الخطيئة والتكفير، الغذ:  ينظر- 3
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   ة نجد أن الظروف المؤدية لنشأة الدراسة الأسلوبية هـي نفـس            وفي حديثنا عن الأسلوبي

  . الظروف التي فجرت الشّعرية الحديثة

ص اللغوية التـي    ي تعنى بدراسة الخصائ            والأسلوبية في نظر عبد السلام المسد     

يتحول الخطاب عن سياقه الإخباري إلى وظيفته التأثيرية والجمالية فوجهة الأسلوبية هذه            

 الـذي يجعـل     من: إنما تكمن في تساؤل عملي ذي بعد تأسيسي يقوم مقام الفرضية الكلية           

غ  يؤدي ما يؤديه الكلام عادة و هو إبـلا         ؟زدوج الوظيفة و الغاية   الخطاب الأدبي الفني م   

الرسالة الدلالية ويسلط مع ذلك على المستقبل تأثير ضاغطا به، ينفعل للرسـالة المبلّغـة               

   1.انفعالا ما

فـي بعـض الـشعريات، إذ       قد نكشف العلاقة بين الشعرية والأسلوبية من خلال التدقيق          

اكبسون مثلا ضمن نطاق منحى أسـلوبي معـين يتمثـل هـذا المنحـى               تدرس شعرية ي  

تين التعبيريتين في تتحدد بنسيج الروابط بين الطاق   «وب تقرر أن ماهية الأسل    بالأسلوبية التي 

اكبسون يويلاحظ عبد السلام المسدي أن      »  وطاقة التضمين  الإخبارطاقة  : الخطاب الأدبي 

محور الاختيـار   : من خلال هذا المنحى قد حدد الوظيفة الشعرية مستغلا معطيين لسانيين          

  2.ومحور التأليف

 يهاجم الشعرية في وسائلها وغاياتها لأنه       – وهو أسلوبي    -)riffaterre(فاتير  ولقد كان ري  

لة وضع نظرية في الشعرية لـذلك  يرى فيها تحطيما للنص فضلا عن أنّه من العبث محاو   

 تكون عمومية تنطبق على النصوص الأدبية على حد سواء، ولهذا           أنن نتائجها لابد من     لأ

 بوصفه نصا فحسب، أي تحديد مكامن فرديته وهذا         فهي لاستطيع تحديد خصوصية النص    

 ينهمك في تحديد المظاهر الأدبية الخاصة، فـي الـنص مـن  خـلال                ما يجعل ريفاتير  

 - في رأي حسن نـاظم     - الشعرية يرومنظّأما عن جوهر الخلاف بين ريفاتير       ،  أسلوبيته

ر عام، بينمـا     ضمن إطا  ين حيث يندرج عمل الشعري    ،فهو خلاف بين الشعرية والأسلوبية    

  3.يندرج عمل الأسلوبين ضمن إطار خاص

                                                 
  .36 وبية و الأسلوب، ص السلام، الأسلالمسدي عبد:  ينظر- 1

  .96 صنفسه المرجع - 2

 .8 مفاهيم الشعرية، ص-ناظم حسن:  ينظر- 3
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وأخيرا لابد من استشراف علاقة الشعرية بالجمالية وعلى الرغم من كون هـذه                      

 فحصا دقيقا، بـل اكتفـت        ضرورة ملحة إلاّ أن الشّعريات لم تفحص هذه العلاقة         العلاقة

.  تقريبا عليهـا   -لشعريات، فلا نعثر  بالإشارة إليها، أماّ على المستوى إجرائها في صلب ا        

  . فرعا من علم الجمال الفلسفي ولا سيما في ألمانيا18وأصبحت الشعرية مع بداية القرن 

 ولكي نعـد    .نجاح أية شعرية  بيد أن الجمالية اتّضحت مؤخّرا بوصفها اشتراطا لا بد منه ل          

 تفسير القيمة الجمالية للخطاب      ناجحا ومثمرا، لا بد من     ي تحليل، سواء أكان بنيويا أم لا،      أ

الأدبي وإذا ما فشل التحليل في إيجاد ذلك التفسير فإنه يبرهن في الوقت نفسه عن عـدم                 

  1.جدواه

 حسن ناظم أنه من الصعب وضع مطابقة بين الجمالية والشعرية، فالشعرية قـادرة              يؤكّدو

 ـ   –ع  ، بينما لا نستطي   على وجودها من خلال عناصر تحققها     على أن تبرهن     ى  وكمـا وع

  .د الجمالية من خلال عناصرها غير القارةأن نحد - ياكبسونذلك 

والحكم بالجمال عن نص معين هو حكم بدئي وحدسي وإن الدراسة التـي تكـشف عـن                 

 سر جماليته نظرا لاستحالة المطابقـة بينهمـا         ة نص معين لا يمكنها أن تكشف عن       شعري

  2. صحيحا-بقى بعد كشف شعريته والذي ي–وان كان الحكم المسبق عليه 

ي ناظم منطقي من خلال استحالة المطابقة بين الجمالية والـشعرية، فالجماليـة أمـر               فرأ

حدسي لا يرقى إلى الموضوعية والعملية وبالتّالي يصعب علينا وضع حـدود وضـوابط              

  .ع فيه انطلاقا من قوانين الإبداأن الشعرية تمكننا من دراسة نص معينللجمالية في حين 

ج بـدوره مثـل      التواصل باعتباره مظهرا للشعرية متدر     أنيرى صلاح فضل             و

 علماء الأدب لا يكتفون بتقرير الحقيقة المعروفة، وهـي          إنالتعبير في علاقته بالفهم، بل      

س فعلها التواصلي بالرغم من عدم قابليتهـا للتحليـل          أن كثيرا من الظواهر الجمالية تمار     

  3.لإجرائية المتاحة حتى الآن ابالأدوات

                                                 
 .41، صالمرجع السابق:  ينظر- 1

  .42المرجع نفسه، ص:  ينظر- 2

 .24ص. عرية المعاصرة ، دار قباءفضل صلاح، أساليب الشّ:  ينظر- 3
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مـع  ) poetics(توصل حسن ناظم من خلال مخطط جمع فيه عدة ترجمـات لمـصطلح              

  .متبنيها من الدارسين العرب

  فن – الإبداعي    الفن – الأدب    علم - الإنشائية -اعرية الشّ -الشّعرية(وهذه المصطلحات هي  

  1). بوتيك- بوطيقا- نظرية الشّعر- الشّعر فن–ظم النّ

وعلى الرغم من أن الشّعرية تشكلت بوصفها فرعا نظريا من فروع المعرفة حديثا فقط إلا            

 لها تاريخا طويلا، كما ذكرنا سالفا والتفكير النظري في الأدب يبدو متلازما مع الأدب               أن

  . يفسر هذا بميل النص الأدبي ليكون موضوعا لذاتهأنذاته، ويمكن 

ة العربية المحدثة تمتد باتّساق في سعتين متوازيتين، بل         الشّعريأخذت بحوث            وقد  

كة ساق النظريـة المتمـس    نن في بعض الأحيان، بين مجموعة من التأملات والأ        يتومتداخل

من التحليلات الألسنية،   ه التعبيرية من جانب وعدد متزايد       عر وجوهره وتقنيات  مفاهيم الشّ ب

 به، وقـد    خر، حتى أضحى النقد العربي المعتد     لبعض النماذج الإبداعية الفائقة من جانب آ      

ة ارتيـاد    المباشرة محاولا بجدي   ة طريقة المقاربات المضمونية، والإيديولوجي    نبذ في جملة  

      آفاق علمية جديدة في معاينة النصوص والتعر   ف على ظواهرها النوعي  مت ة المناسبة وتقد

تعـد بنـسبة    ي،  ليات التحليل النص  بعض الدراسات الأسلوبية التطبيقية باقتراح عدد من آ       

هم الظواهر الشعرية فـي     الإجراءات وتحقيق النتائج إثر تراكم المعرفة بأ      عالية من ضبط    

     2.الأدب العربي ومقاييس اختبارها

ص الشعري الذي يعيننا لـن      والشعرية مهما انتهت إليه من قوانين في دراسة النّ                 

ة في عدد من التطورات في المـشهد        نراها أصبحت ملح  تجيب على عدد من الأسئلة التي       

  ن تبقى مفتوحة علـى     ة العربي وإذا كانت قد أبقيت واقترح لها أ        الشعري المعاصر وخاص

     م، فإ مستوى النّص الأدبي ذاته، كما تقدفل القول إذا اعتبرناها غير كافية في ذاتها         من نا  ن

 الشّعر  فن«:حمد مطلوب فيها بقوله     أ سبق   لا لإكمال المنظور الأساس الذي يراه مثلا كما       

أة تماما للكشف عما    عدا عن كونها أيضا غير مهي     » وأصوله التي تنبع للوصول إلى الشّعر     

يدلّ: به في قولهأتم3.ز وحضور على شاعرية ذات تمي  
                                                 

 .18عرية، صناظم حسن، مفاهيم الشّ:  ينظر- 1

 .10ضل صلاح، أساليب الشعرية المعاصرة، صف:  ينظر- 2
  .24 اللبدي أيمن، الشعرية والشاعرية، ص:ينظر   -3
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في أي شيء تنحـصر     : ة وهو في صلب كل شعري   : وهناك تساؤل مثير طرحه ياكبسون    

ي بالنقـد إلـى     يابها سيؤد  غ نة له مزالق ومخاطر كثيرة لأ     غياب الشعري أدبية الأدب ؟، ف   

ة في حين حـضورها     تستند إلى أسس منهجي    مجرد بديهيات عقلية كامنة وغير عملية، لا      

  1.يبلور الدراسات الأدبية نحو العلمية ويبعدها عن الآراء الانطباعية والحدسية

ة مـستويات   فثم, شّعرية غير مطلقة تماما    موضوعية نظريات ال   أنص إلى   لخ         ون

  تتّ, ة  لمعالجة هذه القضي  سم الشعرية بالموضوعي     ـ   ة فـي المـستوى الأو  صل ل الـذي يتّ

ى إذا ما أشركت القـارئ      ص الأدبي فقط في عملية استنباط قوانينه، وحتّ       باستنادها إلى النّ  

ص ، أي استنادها إلى الـنّ     ها تحافظ على تلك الموضوعية لمحافظتها على الاستناد نفسه        فإنّ

ص فحسب مادام القارئ المشترك في الشعرية كمونا محضا فيها، يمارس دوره داخل الـنّ             

2. شيء خارجهلا يحيل على أي  

وسيبقى البحث في الشّعرية محاولة فحسب للعثور على بنية مفهومية هاربة دائما                     

  الكلام الذي قيل فيها فسيكونرغم من كلّ وعلى ال،رون في الشّعرية  ر المنظّ وأبدا مهما نظّ  

 حسن نـاظم لكـي      عنها على حد تعبير   من الأجدى جمالياأن نعد الشّعرية قضية مسكوت        

ة فقا جديدا للاستكشاف، وندشن أرضية بكرا لا تحدها أية حـدود تعـسفي    نفتح في النهاية أ   

  .تكبح حيويتها

  : الإيقاع الشّعري-3

  : مفهوم الإيقاع-أ

     في التّ          إن ضامن الـذي يفترضـه     في الانسجام الذي يسري في أعماق الحياة، وإن

ا حقيقيا قد يحاول الفن أن يبـرزه عـن           عميقً ˝وجود الحياة بين مختلف الأعضاء؛ لجمالا     

  طريق هذا التشو   للفنّان حينئذٍ     والأشكالور  ه الذميم، في الص من أن يدخل في     ، ولكن لا بد 

عني التوازن والتناسب وعندئذ ندرك الاتّساق وراء       ن ، لاستحالة الحياة  دقِهذا التشوه ما لو فٌ    

كـل  ، و 3 والواقع وراء الخيال، والطبيعة وراء التقليد      ،الاضطراب والانسجام وراء الشذوذ   

                                                 
 .33ناظم حسن ، مفاهيم الشعرية، ص:  ينظر- 1

 .7المرجع نفسه ص : ينظر- 2
  .50، ص1965دار اليقظة العربية، ، 2طسامي الدروبي، :  المعاصر، ترجون ماري غويو، مسائل فلسفة الفن:  ينظر-3
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ظاهرة كونية لها إيقاعها المؤثّر فيما عداه تأثيرا يجعل من تجاذب جزئيات الكون بعضها              

حاب يتحرك، والماء    التماسك، فالأرض تدور والس    إلىدافعة   حركة إيقاعية    ،للبعض الآخر 

غميـة المـصحوب     وهذا الإحساس الجمـالي بالموسـيقى النّ       ،يتصاعد بخارا إلى الفضاء   

   1. بالكلمة الموزونة في قالب شعريالإنسانبالاستمتاع نجده أيضا مجسدا في استمتاع 

ما هو وسيلة   وإنّ«: ة نفسها  عن القو  لاّ    الإيقاع أو الوزن ليس في حقيقة أمره شيئا مستق        

  ممكن تجاه المقاومات التي تلاقيهـا، فالنّ            تعمد إليها القو ظـام  ة لتصون ذاتها إلى أبعد حد

  2.»والترتيب اقتصاد في القوى

 ومعنـى   من جميع مكوناته لفظا وبناءًى لذّة الخطاب في أي جنس أدبي إلاّ      ولا تتأتّ 

   د لهذه المكونات هو الإيقاع الذي له وظيفة مزدوجة تتمثّـل فـي وصـل             والعامل الموح

 ما يوفّر الانسجام    مكونات الخطاب بعضها ببعض وفي التأثير في المتلقّي أما وسائله فكلّ          

  3."في الخطاب؛ الخطاب إيقاع والإيقاع خطاب" :)Benveniste(والتلاؤم وكما يقول 

 الجمالية إلاّ مع تظافر جميع      إلىيرتقي  يرى أحمد عزوز أن الخطاب لا يحظى باللّذة ولا          

المساهم في ربط تلك     الإيقاعفيه لفظا ومعنى وبناءا، ولا يتأتّى له ذلك إلاّ بتوفر           نات  المكو 

  .من جهة، والتأثير في المتلقّي من جهة أخرىالمكونات 

  .غوي والاصطلاحيه اللّيتوغّل في مفهومالحديث عن الإيقاع يجعلنا ال

حن والغناء، وهـو أن     ع اللّ ا من إيق  الإيقاع« :غويةظور من الناحية اللّ   يعرفه ابن من  

 كتابا من كتبه في ذلك المعنـى كتـاب          -االلهرحمه  – وبينهما، وسمى الخليل     الألحانع  يوقّ

  4.»الإيقاع

  5.»ع الألحان وبينهماالإيقاع إيقاع ألحان الغناء وهو أن يوقّ« :بادي االفيروزويعرفه 

  

                                                 
  .67القوافي، صوبوزياني عبد القادر، الميسر في علم العروض :  ينظر- 1

  53، صمسائل فلسفة الفن المعاصرجون ماري غويو،  - 2

  .65، ص اللغوية علم الأصوات،عزوز أحمد: ينظر - 3

  .263 ص، 15 م ابن منظور، لسان العرب،- 4

  .127 ص ،1 ج، القاموس المحيط،باديا الفيروز- 5
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قر على  الإيقاع مصدر أوقع النّ   « : رام في المعاني والكلام قائلا    صاحب الم في حين يعرفه    

  1.»لة بإتقان مع الأصوات والألحان بالط

 الحـداثيين   إلىين وصولا   المفهوم الاصطلاحي للإيقاع، المرور بالتراثي    ينا في   أرتاِ

ف كان فـي التـراث     عري، كي بيد أنّنا لا نفصل تاريخيا، إذ ما يهمنا هو ماهية الإيقاع الشّ           

  .وكيف يراه اليوم المحدثون مع التفريق بينه وبين الإيقاع الموسيقي

حمد الفراهيدي أول من كتب في الإيقاع من العـرب والمـسلمين            أكان الخليل بن    

مخضرم العصرين الأمـوي    وكان  م،  791عموما، وهو واضع علم العروض المتوفّى عام        

ا بالقرآن والحديث، ومن المؤسف أن ضـاعت  ا و عالمًاسي ولم يكن فيلسوفا بل لغويً والعب

، ويرى أحمد رجائي في هذه النقطة أن مجال الإيقاع قريـب            "الإيقاع"و" غمالنّ"مؤلّفاته في   

احية العملية التطبيقية من علم العروض وذلك ضمن إطار نظري واضح يرتبط بعلم من النّ 

  2.أشملالعروض الذي وضعه، إلا أن علم الإيقاع أوسع و

طره علميا فـي     أُ تْمسِعري مستوى راقيا في العصر الجاهلي، ور      بلغ الإيقاع الشّ  

فجر الإسلام وقد جاء العروضيون بعد الخليل ليثبتوا هذه الأطر ولكنهم بذلك فرضوا كبحا              

 من  نلعلّه غير مقصود لتطور الإيقاع الشعري، ومع ذلك فقد خرج على تلك الأطر كثيرو             

 الذين كان العروضيون يضعون أمامهم العراقيل قائلين هـذا لـيس مـن              عراءفحول الشّ 

  .عر مولّدين وليس مما تقوله العربالعروض، وذاك من شِ

     ا الإيقاع الموسيقى فيقتضي المنطق السالإيقاع الموسـيقي      إلىليم أن نميل    أم الاعتقاد بأن 

عري ورافقه، بل كان في      الشّ  لا بد وأنّه عاصر نشوء الإيقاع      ،العربي رقصا كان أم غناءً    

ر قبـل العـصر     ، كما هو ثابت لم يتطـو      ∗غالب الأمر هو نفسه، طالما أن الغناء المتقن       

  3.الأموي، وبولادة الغناء المتقن بدأ التباعد بين الإيقاعين

                                                 
  .150، ص2000دار الراتب، ،1طؤنس رشاد الدين، المرام في المعاني والكلام القاموس الكامل،  م- 1

  .106، 105أوزان الألحان بلغة العروض، ص: رجائي أحمد:  ينظر- 2

عر المغنّى، أي تطبيق إيقاع موسـيقي  حن لا ينطبق على عروض الشّهو تطبيق إيقاع مستقل عن اللّ: الغناء المتقن - ∗

  .يقاع شعري مختلفعلى إ

  .57 ص،نفسهالمرجع :  ينظر- 3
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ينـا  أ ارت !الموسيقي وما العلاقة بينهما؟    الشّعري والإيقاع    الإيقاعوقبل توضيح الفرق بين     

غم والألحـان عنـد     اعة الـنّ  صنوالتي يقصد به    «موسيقى عربية،   مصطلح  د  الوقوف عن 

 وغالبيتهم من المسلمين مع إنكار جهود غير المسلمين العـرب فـي الموسـيقى               العرب،

 ـ    العربية، ومنذ ظهور هذه الموسيقى عند العرب لـوحظ تأثّ          ية رهـا بالموسـيقى الفارس

صالا وثيقا بجنس الإيقاع الموزون وهو ما       تّصل ا ولكنّها تتّ والموسيقى اليونانية والتركية،    

   1.»غة العربيةتتميز به اللّ

وتسمى موسيقى عربية بسبب أن العرب القدماء هم أول من استنبط الأجناس القوية فـي               

وارتقت الموسيقى عند العرب    " الرست"غم، وأشهرها الجنس المسمى اصطلاحا      ترتيبات النّ 

  2.عر والغناءروا بها أساليب الشّا وطوا كبيرًبعد دخولهم في الإسلام رقيً

عر عر إذ يعتبرها عبد القادر بوزياني علاقة عضوية، فالشّ        فهناك علاقة بين الموسيقى والشّ    

ن من عدة تفعيلات تمثّل وحدات موسيقية تكسب القـصيدة نغمـا            ية يتكو في صياغته الفنّ  

لك الخيط الفنّي الـدقيق الـذي يـشد         غم ينقطع ذ  را، وحين تفقد القصيدة سحر هذا النّ      مؤثِّ

عر عر نغم وإنشاد، والعقاد يثبت العلاقـة بـين فـن الـشّ            عر، فالشّ  سماع الشّ  إلىالمتلقي  

العربـي   عرالـشّ نشأة  إذا كانت كلمة شعر نفسها تدل على الغناء فإن          «: والموسيقى يقول 

  3.»كانت مصاحبة للغناء

     وهنـاك صـلة   ،عرم موسيقى الشّ العروض هو عل يذهب عبد العزيز عتيق إلى أن 

    فالموسيقى تقوم على تقسيم الجمـل       لة في الجانب الصوتي،   بينه وبين الموسيقى وهي الص 

 ن، بغض نة على نسق معي    مقاطع صوتية تختلف طولا وقصرا أو وحدات صوتية معي         إلى

 ـ إلىعر يقسم   البيت من الشّ  فظر عن بداية الكلمات ونهايتها، وكذلك العروض        النّ دات  وح

ظر عـن بدايـة الكلمـات        النّ غض مقاطع صوتية تعرف بالتفاعيل ب     إلى أوصوتية معينة   

 التفعيلة في آخر كلمة وقد ينتهي وسطها وقد يبتدأ          أوقد ينتهي المقطع الصوتي     فونهايتها،  

  4.من نهاية كلمة وينتهي ببدء الكلمة التي تليها
                                                 

  .300، ص2003دار التوزيع والنشر الإسلامية، ، 1ط محمود علي عبد الحميد، التربية الجمالية الإسلامية، - 1

  .301، 300ص :  المرجع نفسه- 2

3 -69ر في علم العروض والقوافي، ص بوزياني عبد القادر، الميس.  

   .11القافية، دار الآفاق العربية، صوعزيز، علم العروض عتيق عبد ال:  ينظر- 4
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ئي والتـي مفادهـا أن      حمـد رجـا   أومن خلال مقولة إخوان الصفا التي ذكرهـا         

ية، وتثبت   أصول واحدة، وهي في منتهى الأهم      إلىعري والموسيقي يعودان    الإيقاعيين الشّ 

ـام، وكلّمـا             أكثر  القدماء كانوا   العرب أندراية بأمور الوزن والإيقاع من جيل هـذه الأي 

ا            تعم العروض وعلم الإيقاع واحد لأن لقسم الأعظم من   قنا في علم الإيقاع ازددنا يقينا بأن

حمد رجائي والحقيقة   أمفاهيم العلمين كانوا فئتين كلّ منهما يغنّي على ليلاه على حد تعبير             

 أن أغة و  في حدود خصوصيات اللّ    يد إلاّ ح ي  علم العروض لا   هيعلم الإيقاع الموسـيقي     ن 

   1. الأكبر والأدقتهااوإمكانيب خصوصيات الموسيقى ب بسلا يجيد إلاّ

ظير الفارابي أقوى تنظير وأكثره تفصيلا ودقّة في هذا الموضـوع، وقـد             يعتبر تن   

 الموسيقي في بحثـين متباعـدين، احـدهما         الإيقاعتناول كتاب موسيقى الكبير موضوع      

 القسم الأول مقولات هامة، وهو أقـدم وأدق         إلىنظري، والآخر نظري وعملي، يضيف      

عبارة عن سلسلة أزمنـة     «: بأنّه الإيقاع ويعرف. ناإليتنظير عربي متكامل للإيقاع وصل      

  »يوضحها النّقر على آلة مجوفة كالطبل والدف

صلة هي توقـف يواجـه      اغم ذوات فواصل، والف   مة على النّ  ه نقلة منظّ  بأنّ «:فه أيضا ويعر

عري نقلة منتظمة على الحروف ذوات فواصل والفواصل إنّما         امتداد الصوت والوزن الشّ   

2.» يكون ذلك بحرف ساكنة لاتحدث بوقفات تام  

الموصلة والمفصلة، وأوضح أن الإيقاع     :  صنفين إلىف الإيقاعات العربية    كما صنّ 

        ل هو ما تفصل بين نقراته أزمنة متساوية، وأنل هو ما تفصل بـين        المفصالإيقاع المفص 

  3.عر العربي لا يوجد فيه موصل أصلاًمتفاضلة، وذكر أن الشّأزمنة نقراته 

 الإيقاع بالموسيقى والألحان من خلال تعريفه جاعلا له صنفين كلّ صـنف             يالفارابيربط  

عر ه ينفي وجود الموصـل فـي الـشّ         أنّ فاضل إلاّ ساوي، أو بالتّ  وبما يميز نقراته، أما بالتّ    

  .العربي أصلاً

                                                 
  .63، ص بلغة العروضرجائي أحمد، أوزان الألحان:  ينظر- 1

  .1086-1085غطاس عبد المالك خشبة، دار الكتاب العربي، ص: الموسيقى الكبير،تح:  أبو نصري الفاراب- 2

  .58.59 صأوزان الألحان بلغة العروض،رجائي أحمد، :  ينظر- 3
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نشأت عند بعض الأمم علاقة وثيقة بين    «: ن الفارابي قال  أيذهب إحسان عباس إلى     

عر عر، فإذا نطقوا الشّ   عر أجزاء للشّ  غمة التي يلحنون بها الشّ    لوزن، إذ يجعلون النّ   حن وا اللّ

ن هم يجعلون القول بحروفه وحدها، فإذا لح      دون لحن، بطل وزنه، وليس كذلك العرب، فإنّ       

  1.»حن وإيقاع القولعر العربي فقد ينشأ تباين بين إيقاع اللّالشّ

يبدو أنّه في حكمه هذا انطلق من واقـع         «: فارابيقا على قول ال   يضيف إحسان عباس معلِّ   

  توضع    تلك القصائد التي     أي توصف عادة بأنّها من عيون الشّعر العربي،         القصائد التي 

 فإنّه سيبدو متناقضا مع الطبيعة الأولى والجوهرية        أصلا للغناء أو ليست صالحة له، وإلاّ      

ه قيل أصلا للغنـاء والحـداء، أو        ع سمته الأوضح، وهي أنّ    معر العربي، و  من طبائع الشّ  

     معية العربية، وإذا كان الغناء يحتلّ المرتبة الأولـى         على الأقلّ وضع لإرضاء الذائقة الس

عر العربـي   في أولويات هذه الذائقة فنّيا، فلا غرابة أن يصدر ابن خلدون حكمه على الشّ             

  2.»بأنّه شعر مسموع أكثر منه مقروء

   فا ب نشطت نظرية إخوان الص  ي بأكثر من عقدين واستمروا بعد ذلك       عد وفاة الفاراب

ي فهـم   وتختلف نظرية إخوان الصفا اختلافا جذريا عن نظرية الفاراب        ،  حوالي نصف قرن  

وهـم  . عري والموسيقي واحـد   من المدرسة العروضية التي تعتبر أن أصل الإيقاعين الشّ        

لة، وهي الأصول التي تحكـم      الثلاثة، وهي السبب والوتد والفاص    " الأصول"ينطلقون من   

  3.كلا من العروض والإيقاع

عري والإيقاع الموسيقي من خلال تلك الأصول الثلاثة        دون العلاقة بين الإيقاع الشّ    يوطّ فهم

  .التي تجمع بين الإيقاعين معا

عر كلام مخيل مؤلّف من أقوال متساوية وعند        إن الشّ «:عر قائلا ابن سينا الشّ  يعرف  

 ومعنى كونها موزونة أن يكون لها عد إيقاعي، ومعنى كونها متساوية هـو              العرب مقفّاة، 

 بعد زمان الآخـر     أن يكون كل قول منها مؤلّف من أقوال إيقاعية، فإن عدد زمانه مساوٍ            

  .»ومعنى كونها مقفّاة هو أن الحرف الذي يختم به كل قول منها واحد

                                                 
   .221، ص1983 منشورات دار الثقافة، ، 4طعباس إحسان، تاريخ النقد الأدبي عند العرب، :  ينظر- 1

  .، الصفحة نفسهانفسه المرجع - 2

  .130، ص بلغة العروضرجائي أحمد، أوزان الألحان:  ينظر- 3
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عر علـى الجدليـة      من خلال تعريفهم للشّ    عر قد أكّدوا  كان الباحثون القدامى في مفهوم الشّ     

 الشكل والصياغة على المستوى الصوتي، وبين المستوى المعنوي أو          /القائمة بين الموسيقا  

غويـة  عر عن غيره من الأشـكال اللّ      ، وهي عناصر أساسية في تمييز الشّ      التخييل/ الدلالي

1.ةوالأدبي  

ق  فر نعري، حي  الموسيقي والإيقاع الشّ   وافق بين الإيقاع  تنبه ابن سينا إلى مسألة التّ     

الإيقاع  ":المؤلّفة من حروف، حيث يقول    ) التفعيلة( ووحدته  ) الوزن(عري  بين الإيقاع الشّ  

ا، وإذا اتّفـق أن     مة كان الإيقاع لحنيً   قرات منغّ فق أن كانت النّ   قرات فإذا اتّ  تقدير لزمان النّ  

هو يربط الإيقاع   ف 2."كان الإيقاع شعريا  قرات محدثة للحروف المنتظم منها كلام       كانت النّ 

م عري فمتعلّق بـالحروف التـي تـنظّ       حن، أما الإيقاع الشّ   واللّمة  قرات المنغّ الموسيقي بالنّ 

  .الكلام

اعة الموسيقى فيرى أن موضـوعه      صنقد نظّر ابن سينا للإيقاع بجعله واحد من فرعي          ل

نظر في حـال وزنهـا      وي. ها الى بعض  قرات المتنقل بعض  لة بين النغم والنّ   الأزمنة المتخلّ 

  ).رسالة في الموسيقى(وخروجها على الوزن في بداية أعماله، وأهم ما وصلنا منها 

 بعروض الشّعر، وإن كان قـد اسـتعمل ألفاظـا             مباشراً لم يربط ابن سينا الإيقاع ربطاً     

)تنَتن،نَ،تنَنن (   والي عر على التّ  الشّفا، وهذه الألفاظ تعادل في عروض       كما فعل إخوان الص

وهـي تعـادل الـسبب      ) تن(، كما استعمل عبارة   )لا، بلى، لملا  (السبب والوتد والفاصلة    

  3).ملِ(الثقيل

أن الإيقـاع هـو     ": إلـى الذي ذهب   ين الأموي   صفي الد كر علوي الهاشمي رأيا ل        ويذ

بـأدوار  لها أزمنة محدودة المقادير على نسب وأوضاع مخـصوصة          جماعة  نقرات تتخلّ   

  4."ليمبع السدرك تساوي تلك الأدوار ميزان الطّي تمتساويا

                                                 
  .161، ص1973عبد الرحمن بدوي، منشورات دار الثقافة، : طاليس أرسطو، فن الشعر، تر:  ينظر- 1

  .247، ص1978 ،عر، منشورات دار الثقافة لطباعة والنشرعصفور جابر، مفهوم الشّ:  ينظر- 2

  .136، ص بلغة العروضرجائي أحمد، أوزان الألحان:  ينظر- 3

   .50عري، ص ، فلسفة الإيقاع الشّيعلوي الهاشم: ينظر - 4
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     ي، ربط تحقّق الإيقاع وإدراكه بمدى توفّر الذوق        وهو محقّق كتاب الموسيقى الكبير للفاراب

أي الطّ؛ليمالس ليمبع الس.  

عري في التراث العربي مـن خـلال        ومن بين الذين اهتموا بموضوع الإيقاع الشّ      

الذي تبلور  ) عرعيار الشّ (ابن طباطبا صاحب    ،  قدية لعلم العروض  لمقاييس النّ حديثهم عن ا  

وهو يـرى   عري   الشّ ة النّص  استعمل مصطلح الإيقاع للإبانة عن لذّ      نعنده هذا المفهوم حي   

  من حسن تركيبه، واعتـدال  عر الموزون إيقاع يطرب الفهم لصوابه، وما يرد عليه     للشّأن

   .أجزائه

وإذا اجتمع للفهم مع الكدر ثم قبوله واشتماله عليه، وإن نقص            ...«: طباايضيف ابن طب  و

جزء من أجزائه التي يكمل بها وهي اعتدال الوزن وصواب المعنى، وحسن الألفاظ، كان              

1.»اه على قدر نقصان أجزائهإنكار الفهم إي  

بـالعروض  عر   الاستعانة على نظم الـشّ     إلىفمن صح طبعه وذوقه لم يحتج       « : نّه القائل إ

  2.»التي هي ميزانه

 علم العـروض    إلىعر دون اللجوء    بع السليم والذوق الصحيح يساعدان على نظم الشّ       فالطّ

  .عر مستغنين عنهعر وجد قبل وضع ميزان العروض وبالتالي قد نقول الشّلان الشّ

خييل، ويدخله فـي تعريفـه      ي لفظة الإيقاع في سياق حديثة عن التّ       سيدرج السجلما 

الكلام المخّيل المؤلّف من أقوال موزونة متساوية، وعند العرب مقفاة فمعنى           «  : هو عرالشّ

 أن يكون لها عدد إيقاعي، ومعنى كونها متساوية هو أن يكون كل قـول               ؛كونها موزونة 

، ومعنى كونها مقفاة    رن عدد زمانه مساو لعدد زمان الآخ      أمنها مؤلّفا من أقوال إيقاعية، ف     

يـرتبط الإيقـاع عنـد      . 3» التي يختم بها كل قول منهـا واحـدة          تكون الحروف  أنهو  

  .خييلي بالوزن والتّسالسجلما

) كمـال أدب الغنـاء    (ومن الكتب القديمة التي حظي الإيقاع فيها بالعناية والاهتمام كتاب           

غم أوزان أزمنة الـنّ   « :ويعرف الإيقاعات بأنّها   حمد بن علي الكاتب،   ألصاحبه حسين بن    

                                                 
  .53،منشاة المعارف، ص3 محمد زغلول سلام، طعر، تحقيق، عيار الش محمد بن أحمد ابن طباطبا العلوي- 1

  .14ص:  نفسهصدر الم- 2

  .218، ص1980  الرباط، مكتبة المعارف، 3طعلاّل الغازي،:  محمد القاسم، المنزع البديع، تحقيقأبوي س السجلما- 3
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 الحادث مـن    ن على نهايته نقرتين يحضرانه بينما وهو الدوي       ي زمانا لأ  ا سم موالزمان إنّ 

     ا زائد على عدد الأزمنة من الإيقـاع        قرات أبدً مع، وعدد النّ  القرع الذي يبقى زمانه في الس

لة فيما نغم، وذلك    آحن من غير مشاهدة     غم التي في اللّ   واحد، ولهذا يقرب علينا إحصاء النّ     

ا  مـن الأدوار واحـدً     مر ونسقط من عدد نقرات ما ي      أدواره في   الإيقاعنحصي نقرات   ا  نّأ

قرات مفردات وأصولا   حن، هذا إذا كانت تلك النّ     غم التي تمد في اللّ    ويكون الباقي كعدد النّ   

  1.»في الإيقاع لن تتغير

دخل في الإيقاع، إنّما هـو      : خول في الإيقاع  في حديثه عن الإيقاع يشرح معنى قولهم الد       ف

إنّما هو بخروجه عنهما، والإيقاع إنّما يقابل بـه         : ل في وزنه وفي عدد نقراته وخرج      دخ

غم قرات من الإيقاع بإزاء الحركات من النّ      غم بنقراته حتّى تكون النّ    نغم الحلوق، فيوازن النّ   

         وت مـع انقطـاع     والسكونات بإزاء السكونات، فمتى توافيا في أزمنة واحدة وانقطع الص

  2.نافرباين والتّخول في الإيقاع، ومتى خالف ذلك فهو الخروج والتّهو الدالإيقاع فذلك 

ويحركات متـساوية   « :بأنّه) الإفصاح في فقه اللغة   ( الإيقاع أيضا في كتاب      فٌعر

 ـ         : الأدوار لها عودات متوالية، وقيل     ع الألحـان   هو إيقاع ألحـان الغنـاء وهـو أن يوقّ

  .حن والغناءيربط الإيقاع باللّوهذا التعريف هو الآخر ، 3»ويبيـنها

     ين العرب، بمقولة لحازم القرطاجنّي الذي يرى       نختم حديثنا عن الإيقاع عند التراثي

    أنّه لا تستلذّ عبارة ولاتسمـ        أخرى  إلاّ   ج  سانية  بتأثير من تراكب جزئيات عناصـرها اللّ

 ،ى يكون كل مستجد   وأن يأخذ الكلام من كل مأخذ حتّ      (... المدغدغة للحس  بعيـد    عـن 

ه للموضـع الـذي     وبسرعة التنب  ..ى مآخذها   التكرار، والبصيرة بضروب تركيباتها وشتّ    

تطابقه العبارة من الوزن في ترتيب الحركات والسكنات فيطيعها في تلك الموضع ويصلها             

امـات  ظحري فـي ذلـك أن الإنت      والـس ) بما قبلها بزيادة أو نقص أو إبدال أو غيره ذلك         

صافها بعدم الخـضوع لقاعـدة      الف الإنتظامات الوزنية الخارجية من حيث اتّ      الإيقاعية تخ 

مات جمالية الإيقاع سمة ضرورية لبلوغ الآثار التعجبية استنباط مقوحري 4.بيةينة بل تعد   
                                                 

  .92حمد بن علي، كمال أدب الغناء، صأ الكاتب حسن بن -1

  .104، صنفسهالمرجع :  ينظر-2

  .98 ص،دار الفكر العربي، 1ط، 2ج،  الإفصاح في فقه اللّغةفتّاح،موسى حسن والصعيدي عبد ال يوسف -3

  .17البلغاء وسراج الأدباء، صحازم، منهاج أبو حسن القرطاجنّي : ينظر- 4
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ن سبقوه، فهو يربط الإيقاع بالوزن  ظرة كان أوسع بكثير مم    يبدو لنا أن القرطاجنّي بهذه النّ     

   .سانية وكذا الحسفة إلى تواجد انسجام بين العناصر اللّوالتخييل، إضا

في الثقافة العربية، إذا ما نظرنا إلى علاقتـه         نسبيا  يصبح الإيقاع مصطلحا حديثا     

عر، فقد وضع المصطلح أصلا لكي يستخدم في مجال الموسيقى ولـم يـزل        المباشرة بالشّ 

عر المغنّى، ولعـل    ل الغناء أو الشّ   عر من خلا  كذلك حتّى اليوم، وكان أول اتصال له بالشّ       

غات القديمة مثل العبرية تعني الغناء، كما يشير مـصطفى          كلمة شعر نفسها في بعض اللّ     

وخلاصة القـول    "):عر العربي عند العرب   نظريات الشّ (الجوزو في هذه الفقرة من كتابه       

ام، وهذا الرأي   امي ع عر العربي خاصة والس   اد يرى أن الغناء أصل الشّ     إن بعض من النقّ   

عر ببعض المصطلحات إذ يقال غنّى وحـدا وتـرنّم          يؤيده في العربية اشتراك الغناء والشّ     

عر مل والهزج من بحور الـشّ     ن كما أن الر   عر، مع أن الحداء والترنّم من الغناء الملح       بالشّ

  1." وصفها بالإيقاعإلىاد ومن أجناس الغناء، هذا ما أدى بالنقّ

عر، وكـان انتقالـه      مجال الشّ  إلىيقى عبر الغناء، انتقل مصطلح الإيقاع       فمن مجال الموس  

وت مـادة الـص   : مزدوجا أو مركّبا، لأن الإيقاع الموسيقي عبارة عن مكونين اثنين هما          

  .ظام الذي تأتلف فيه تلك المادة الصوتيةالخام، والنّ

ري بجميع أجزائه   عيعني انتظام النّص الشّ    «: بأنّه - الإيقاع -يعرف علوي الهاشمي  

 في سي   اق كلي أو سي    اق كلّي جامع يجعل منها نظاما محـسوسا أو         اقات جزئية تلتئم في سي

ص الأساسية والجزئية، ويعبر عنها كما يتجلّـى        نى النّ عيره من ب  يمدركا، ظاهرا أو خفيا،     

  2.»فيها

فـاظ  ادر عـن الأل   وتي الـص  لوين الـص  الإيقاع هو التّ  « :عز الدين إسماعيل  يقول  

  3.»المستعملة ذاتها

                                                 
  .140، فلسفة الايقاع الشّعري، ص ي الهاشميعلو: ينظر - 1

  .53 ص،نفسه المرجع - 2

  .376ص، 1974 ، دار الفكر العربي، الجمالية في النقد العربي الأسس،إسماعيل عز الدين - 3

  

 74



  الإنشاد، الشعرية والإيقاع:             ماهية   :             الفصل الأول

 

وتي من خلال التلوينات التي تصطبغ بها الألفاظ         يقتصر مفهوم الإيقاع في الجانب الص      إذْ

 عنده المـستوى الرئيـسي      - الصوتي الإيقاع –ل  عري يشكّ الشّص  المستعملة ذاتها، فالنّ  

بالضرورةالبارز غالبا، ولكنه ليس الوحيد دائما ولا الأهم .  

يش العربي هو إبراز مقومات الانسجام      عري في نظر عم   الإيقاع الشّ وأهم ما يسلكه    

ة ق لها الغايات التركيبية الملتذّ    والتلاؤم بين الملفوظات والمسموعات المفضية بعد إذ تتحقّ       

  1. إبداع البلاغة والبيانإلى

ي ذي الحـساسية     المتلقّ إلى الفاعلية التي تنقل     «:هكمال أبو ديب الإيقاع  بأنّ     يعرف  

عور بوجود حركة داخلية ذات حيوية متنامية تمنح التتابع الحركي وحدة نغمية            المرهفة الشّ 

عميقة عن طريق إضفاء خصائص معينة على عناصر الكتلة الحركيـة، تختلـف تبعـا               

ل الوزني حين تكتسب فئة من نواة       دة، الإيقاع إذن حركة متنامية يمتلكها التشكّ      لعوامل معقّ 

ئص الفئة أو الفئات الأخرى فيه، الإيقاع بلغة الموسيقى، هـو           خصائص مميزة عن خصا   

لّـف بتتابعهـا العبـارة      ؤيرة التـي ت   االفاعلية التي تمنح الحياة للعلامات الموسيقية المتغ      

ة، واستخدام لغة الموسيقى هنا ذو فائدة كبيرة ويمكن في الواقع            الموسيقيظرية  تعين النّ  أن

ف ي عونا كبيرا، إذا استخدمت معطياتها بحذر ودون تعس        عرعلى تفهم طبيعة الإيقاع الشّ    

  2.»عر نفسهأو قسر للشّ

 درجـة استـشعار المتلقّـي المرهـف         إلىيحاول كمال أبو ديب التعمق أكثر في الإيقاع         

اس بوجود تلك الحركة الداخلية التي تتنامى حيويتها وفاعليتها، انطلاقا من تواجـد             والحس

عري في حين يعبر عن الإيقاع الموسـيقي هـو          عن الإيقاع الشّ  ذلك التشكّل الوزني، هذا     

 إلـى  ق بالعلامات الموسيقية والعبارة الموسيقية مشيراً     الآخر بأّنه الفاعلية لكن فاعلية تتعلّ     

 ف في عري لكن شريطة الحذر وعدم التعس     ن الإيقاع الموسيقي ساهم في فهمنا الإيقاع الشّ       أ

  .لكذ

  .ر به القلوبفوس وتتأثّ كلاما موسيقيا، تنفعل لموسيقاه النّ إلاّتهعر في حقيقفليس الشّ

                                                 
 .13 ص،عري خصائص الإيقاع الشّ،عميش العربي: ينظر -  1

  .230 أبو ديب كمال، في البنية الإيقاعية للشعر العربي، ص-2
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  إن   غلـب  أفـي    -وتية الذي كان محور دراسات تناولـت      الإيقاع من القضايا الص

 إذ اعتبر دوما    تهثر لخصوصي عري بينما ظلّت قليلة بل نادرة في النّ       الخطاب الشّ  –الأحيان  

    1.وصيل والإبلاغميدانا للتّ

إذ يـرى    غة، الإيقاع مقصورة على الأدب بشكل نوعي أو حتى على اللّ              ليست مشكلة 

ته علـى   غم ويفرض ذاتي  غة البشرية الذي له صلة وثيقة بالنّ      حمد عزوز أن الإيقاع في اللّ     أ

  2.د قوة معنى الكلمات والضغط على الانفعال والأفكاره ويؤكّبالقارئ حتّى ولو لم يكن منت

ربي عند صلاح يوسف عبد القادر عل ركيزتين أساسيتين         عري الع يقوم الإيقاع الشّ  

  :هما

  .ظام الخاص في تتابع المقاطع النّ-أ

 إبراهيم  إليه، وهذا ما ذهب     )التنغيم  ( ة عند الإنشاد     مراعاة النغمة الموسيقية الخاص    -ب

     ة ركيزة أخرى تحمل طابعـا       أنيس، وهاتان الركيزتان مرتبطتان بالتشكيل الصوتي، وثم

 عرية، وما يصحبهما من انفعـالات نفـسية       ق بالمعنى المنبثق عن المخيلة الشّ     يا وتتعلّ فلسف

    وهي ركيزة تعضد الركيزتين الأوفالمقـاطع   .3تين في إتمام عملية الكمـال الموسـيقى       لي 

 ـ ق بالمعنى والمخيلة الشّ   وتي المتعلّ شكيل الص  التّ إلىغمة الموسيقية إضافة    والنّ ق عرية تحقّ

أنيسإبراهيم ر برأي ل الموسيقي في نظر صلاح يوسف عبد القادر المتأثّا الكمامع.  

 ف عمسان بدء هو المراوغة والإيهام في طريقة إصابة اللّ     «:يش العربي الإيقاع  يعر

     المنشد للعناصر الصوتية المتراتبة في السي       إذا  اق التعبيري، تستلذ الأذن مـسمعه، حتـى 

ت إليها نفـسية     الاعتدال والانسجام اطمأنّ   ،م على الاستواء  انتظمت الانتظام الإيقاعي القائ   

 لسانيا بلاغيا حري بالمباركة والتمجيد باعتباره تحفـة لـسانية           عراب واتّخذوها نموجاً  الأ

 التوقيع بالأصوات   إلىاح دلالته بعد ذلك     نزوقيع كان أصلا بالعصي والعيدان قبل أن ت       والتّ

4.»ور التخييليةوالمعاني والص    

                                                 
   .62، صغوية اللّحمد، علم الأصواتأعزوز :  ينظر-1

   63ص، المرجع نفسه: ينظر -2

  .160، 159ص، عريالشّ  في العروض والإيقاع،وسف عبد القادرصلاح ي:  ينظر-3

  . 135 ص، خصائص الإيقاع الشعري،عميش العربي:  ينظر-4
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 يربط عم       كما  ،ذن لها وتية واستساغ الأ  يش الإيقاع بالإنشاد من خلال انسجام العناصر الص 

يـت  ماذج الموقّعـة، التـي حظ     عض تلك النّ  عراب قد اطمأنّوا لب    كون الأ  إلى انتباهنا   يلفت

 أصل كلمة توقيع التي كانت تعني العصي والعيـدان          إلىعندهم بالمباركة والتمجيد مشيرا     

  إلـى إضافة  . ماله علاقة بالأصوات والمعاني والأخيلةهومها ليغدو شاملا كلّ   بلور مف يتثم 

ات المنشئة وليس ذلـك لـشيء إلاّ        هذا فالإيقاع عنده هو الجانب الأكثر تفلّتا من وعي الذّ         

 فتحصل مجاذبات الحروف    ،ركيبيةسان للمستتبعات التّ  س اللّ لا بتحس  متّص تهلكونه في طبيع  

اعر إذا جج فورة الأحاسيس والمشاعر، والشّأ تواردي محمول على ت والصيغ بشكل اتّباعي  

عر هو إيقـاع     تلك العوالم الداخلية بما تزخر به من الغرابة والحؤول فإيقاع الشّ           إلىيتساند  

  .1من صميم الإيقاعاللغة، وإيقاع اللّغة 

به من  ين من العرب وأهم ما أتوايومن خلال حديثنا عن مفهوم الإيقاع عند الحداث

أن  لإيقـاع، إلاّ  ل الذي سبق وذكرنا تعريفه      -  كمال أبو ديب   -أفكار وآراء في هذا المجال    

طرحه البديل لعمل الخليل جعلنا نقف عنده من جديد فهو يحاول أن يكون طرحـه لهـذا                 

ساؤل عن  خذ الفهم معبرا إلى التّ    البديل سهلا ومنسجما، بل يذهب إلى أبعد من هذا، بأن يتّ          

رعية والجدوى، وبالتالي أيضا ليلغي الإفتراق العميق أحيانـا بـين معطيـات              الشّ :شيئين

عرية ذاتها، ويجعل دراسة الإيقـاع مـن        ظري الرياضي ومعطيات الفاعلية الشّ    ظام النّ النّ

    . غمية التي تتحرك في صلب عملية الخلق الفنّيلات النّجديد وصفا متحسسا للتشكّ

 :مصطلحات جديدة يعتمدها في تطوير نظامه المقترح وهييقترح كمال أبو ديب ثلاث 

   ."نواة إيقاعية) "علن(و) فا (-1

  ".وحدة إيقاعية"اتج من تركيبها ل النّشكّت ال-2

 ـ ."لا إيقاعيـا  تـشكّ "اتج من تكرار الوحـدات أو تركيبهـا         ل النّ  التشكّ -3 أن هـذه    دويب

السبب، الوتد، التفعيلـة    : يلالمصطلحات أدق وألصق بحركية الإيقاع من مصطلحات الخل       

   2.ه لجأ إلى البحروالبحر، إلا أنّ
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   رأي التراثي ين       ين في مفهوم الإيقاع     الملاحظ أنيختلف نوعا ما عن نظرة الحـداثي

سيقى والغنـاء وأحيانـا بـالوزن       غلبه باللّحن والمو  أ في   الإيقاع القدامى ربطوا    نأحيث  

وت  الـص  إلـى لته عندهم لتتجاوز ذلـك وصـولا        ين تبلورت دلا   الحداثي  أن إلاّتخييل  وال

  .ي والسامع المتلقّإلىوالمعاني وكذا ارتباطه بالأحاسيس والمشاعر وصولا 

 ونبدأ بريتـشاردز    الإيقاعلاع على بعض آراء الغرب في موضوع        لا يفوتنا الاطّ  

 جـآت  شباعات والاختلافـات والمفا    والإ عاتهذا النسيج من التوقّ   " بـ   الإيقاعف  الذي يعر

 شيئا ذاتيا في الكلام، بل يعد  والإيقاع وفقا لهذا التعريف لا يعد  ".تابع المقاطع تالتي يحدثها   

ن إ ليس شيئا في طبيعة الأصوات نفسها و       الإيقاع نأى ذلك   ي، مؤد نشاطا نفسيا لدى المتلقّ   

ك أصـوات   فسي الذي من خلاله لا نـدر      شاط النّ ما هو في الواقع إيقاع للنّ     نسبناه إليها، وإنّ  

  1.الكلمات فقط ، بل ما فيها من معنى وشعور

يه إيقاعا فهو الإعادة المنتظمة داخل أن ما نسمJohn Pubois(: " (ايرى جون ديبو

     وهو يجمع   ."غميةنها مختلف العناصر النّ   السلسلة المنطوقة لإحساسات سمعية متماثلة تكو

فـي  غمية التي تكون الإيقـاع،  صر النّبين الإنتظام و النطق و السمع من خلال توفّر العنا        

ى الإيقاع حدث فيزيائي يتعـد  ": إلى أنLaurence james  و Marcel Gessot: حين يذهب

  عري من قوانين، يجب أن يـسري       معية، وما يسري على البيت الشّ     إطار الإحساسات الس  

لط مع نظـام    ت يخ  خاصا به لا   ًثر الذي كون لنفسه نظاما     نظريا على النّ   -  الأقلّ  على -

عر لأنـه يتجـاوزه     وخلاصة قولهما أن الإيقاع أوسع وأشمل من الشّ        2."البيت ولا يلتبس  

  .ثرويتعداه إلى النّ

ليس الوزن إلاّ عنصرا واحدا مـن         ":تربط إليزابيث دور الإيقاع بالوزن إذ تقول      

اعر الحاذق  لنسبة للشّ ا نقرة الوزن المنتظمة با    إنم " :كما يمكن فهم قولها    ."عناصر الإيقاع 

القاعدة التي يتباعد عنها ثم يعود إليها وهي عنصر حركة أكبـر، وتلـك    هي الأساس، أو 
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 أكثر مما   ىق أو الإنسياب، وهذا يعتمد على المعن      الحركة هي الإيقاع، والإيقاع يعني التدفّ     

  ."يعتمد على الوزن وعلى الإحساس أكثر من التفعيلات

سق يحدد هويته أو في عـدد  نية الانتظام في هرص الإيقاع الجوومعنى ذلك أن من خصائ  

 ـ           والفواصـل   عمن الأنساق المتّصلة أساسا بعنصر الزمن، كالمعاودة والتكـرار والترجي

  1.حظة في الزمنوالحركة والسكون، مما يشير إلى حركة الجزء في الكلّ و اللّ

   ين سواء من العرب أو من ا      وعليه فالإيقاع عند الحداثي      ة لغرب أصـبحت لـه عـد

ين، فلم تعد دلالته مقتصرة علـى       كثر من المفهوم الإيقاعي عند التراثي     أدلالات وتوسعت   

دقّ العناصـر   أ بل شملت حتـى       الوزن والتخييل،   أو ، الألحان والأنغام  ،الايقاع الموسيقى 

لمـشاعر   والمؤثّرة في المتلقّى، من خلال توغّله في ا        ،عريص الشّ والجزئيات المكونة للنّ  

، وعليه  اهر والخفي  أي الظّ  ر؛ة جوانب ما ظهر منها وما استت       أصبحت له عد   ،والأحاسيس

   . نحاول في العنصر الموالي شرحها،يتجلّى لنا أن للإيقاع أقسام  وأنواع

   :أقسام الإيقاع -ب

 هو حقيقة كون العرب     الإيقاعما يمكن الإتّفاق عليه لدى تدوير الكلام على مسائل          

عرية وبذلك فهي لا تقـصر جمـال        يينه بعيدا عن الممارسة الشّ    زى تجويد الكلام وت   رّتتح

ة فقط، بل تتعداه إلى توقيع الأسـاليب        ديصعر على الق  التأليف الأدبي المشاكل جماليات الشّ    

  2.وابتداع التخييل والتصوير فتحصل لها الأريحية

 فالبنية الإيقاعية هـي     ،سامه إلى محاولة معرفة أق    الإيقاعالحديث عن مفهوم    يقودنا  

  ل المظاهر المادية المحسوسة للنسج الشّ   أو وتي وتعلّ عري الص لاليـة، وعلـى هـذا      قاته الد

    ـ   فدرجات الإيقاع تشمل المستوى الص  ضـية  ول فـي الأوزان العر    وتي الخـارجي المتمثّ

 وتوزيـع  بأنماطها المألوفة والمستحدثة ومدى انتشار القوافي، ونظام تبادلهـا ومـسافاتها          

اخلي  الـد بالإيقـاع ى عادة تها، كما تشمل ما يسم    اوتية ودرجات تموجها وعلاق   م الص زالح

  3.عريالمرتبط بالنظام الهرموني الكامل للنّص الشّ
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اخلي الكشف عن عدد كبير من المستويات الإيقاعية المستترة منها          ن الإيقاع الد  يمكّ

ي صاعدا أو هابطا منها، شاذ الصلة الجدلية         الخارج الإيقاعماله طابع صوتي يتّصل بينه      

      ى بالرجوع الـصوتي أو       بين البنيتين، مثل إيقاع الحروف ومجموعاتها الصوتية فيما يسم

خرى بعضها بالبعض الآخر في بيت أو       علاقة الأ  :الرجع الصوتي والترجيع هو   (جيع  رالت

اقها أو تجانسها مما يخلق     أكثر من قصيدة من حيث تشابهها أو اجتماعها أو غيابها أو افتر           

ل ة المنطوق مع بنية المـدلول، فيتحـو  إيقاعا موجودا متجانسا يرسم صلة متفاعلة بين بني   

 وإيقاع  ، إلى حركة  >زتكارالثبات والا <يم إيقاعي كما يتحول البناء      غوتي إلى تن  سيج الص النّ

  د الداله غير الطّ  ص ومنها  م   ة في النّ  تقفياخلية المتّصلة بنظام ال   حركات الم  وتي ابع الـص

 والخارجي  >مزورة والر الص: عريةغة الشّ اللّ<غة في مستوييها الداخلي     بنية اللّ بوالمتّصل  

غوية ومتتاليات الجمل والصيغ بمجموعاتها المختلفة وهو ما يمكن أن نطلق           راكيب اللّ كالتّ

  1).>صإيقاع لغة النّ<عليه 

رجي و داخلي، فالإيقاع الخارجي وهو      يذهب أحمد عزوز إلى نفس التقسيم وهو خا       

 والإيقاع .في ظاهر الجملة  به  عرية، أي ما يحس     التفعيلة و البحر والوزن في القصية الشّ      

التي يكون مبعثها عنايـة الكاتـب       " غموحدة النّ "أو  " بوحدة الإيقاع "اخلي ويصطلح عليه    الد

   ر تعبيرا دقيقا     ة مرتفعة عن السوقي ومبتعدة عن     بانتقاء واختيار ألفاظ خاصالحوشي وتعب 

 هو جـرس    :الإيقاع الداخلي ، و كيباعن انفعالاته وعواطفه أو تكرار أصوات داخل التر       

اشئ من تأليف أصوات حروفها وحركاتها وسكانها ومـدى         اللفظة ووقعها على السمع، النّ    

  يكن يدلّ   خاصا، فهو إن لم    إيحاءاغة العربية   للحرف في اللّ  «توافقه مع دلالة اللفظة، لأن      

  2.»يوحي بهفإنّه دلالة قاطعة على المعنى 

الواسعة بمجاليها الخارجي والداخلي يحكمه قانون أساسي        الإيقاعية انتظام البينة    إن 

) الإيقـاع غـة،   المـضمون، اللّ  (ص الرئيسية الثلاث    يحكم في الوقت نفسه مختلف بنى النّ      

عميقة، وهو قانون العلاقة المتقاطعـة      بجميع مجالاتها الداخلية والخارجية أو السطحية وال      
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ص عها في الـنّ    وتفر اختلافها الجذر لكل البنى على      ،بين الزمان والمكان الذي يمثل البنية     

  1.عريالشّ

ص  والقوانين التي تـضبط انتظامهـا فـي الـنّ          الإيقاعيةوهنا نكشف حقيقة البنية     

 المظـاهر   لأو الإيقاعيةلبنية  فا،  اخليقنا في مجالها الخارجي والد    عري، من خلال تعم   الشّ

ية المحسوسة للنسيج الشّ   الماد وتي وتعلقّ عري الص ألالية، وبوسـعنا    اته الد  إلـى   ن نطمـئن

 الخطـاب   أن أسـاس على  " عري  جرومية التعبير الشّ  أ"  لها باعتبارها  - جريماس - تحديد

عـرض  ره باعتبـاره نوعـا مـن        عري عندما يطلق على مستوى التعبير يمكن تصو       الشّ

     ف فيها على مجموعة من التوازيات والبدائل       الوحدات الصوتية المتشاكلة التي يمكن التعر

 تشمل المستوى الصوتي الخارجي     الإيقاعوعلى هذا فدرجات     2. والمتنافرات المتآلفاتمن  

 المستحدثة ومدى انتشار القوافي ونظـام       المألوفة بأنماطها العروضية   الأوزانالمتمثل في   

مسافاتها وتوزيع الحزم الصوتية ودرجات تموجها وعلاقتها، كما تشمل ما يسمى           تبادلها و 

  3. الداخلي المرتبط بالنظام الهرموني الكامل للنصبالإيقاععادة 

ية  من حيث الحواس المتلقّ    لاأوتنقسم   الخارجي   الإيقاعبنية  أن  علوي الهاشمي   يرى  

 كان المستوى   وإذاالمستوى البصري،   معي و  مستويين متلازمين هما المستوى الس     إلىلها  

أ لالأوالأولـى عرية خاصة في مراحلهـا       التجربة الشّ  إلى بالنسبة   أهمية وأكثر دلالة   شد 

واية، أي تشكيل الزمان عبر      والر والإنشادوت  التي اعتمدت موسيقى الص   ) قصيدة العمود (

 مكانـة لا يمكـن      يحتلّخذ تدريجيا   أ) البصري( المستوى الثاني    نإ وحدها، ف  الأذنتجربة  

غناء إ وذلك لما لها من دور بارز من         لالأو عن مكانة المستوى     يتهأهمن قلت   إتجاهلها، و 

 ملامح واضحة من تجربة العين التي تعتمد تشكيل المكـان           بإضافة الزمنية   الأذنتجربة  

تركة  مـش  إيقاعية لينتجا معا بنية     ، يتداخل بصورة خصبة مع تشكيل الزمن      إيقاعياتشكيلا  

 مما كانت عليه في بعدها الواحد ويمكن ملاحظـة هـذه البنيـة              أعمق ودلالة   تأثيرذات  

      وهـي   » قصيدة التفعيلـة   «ر التجربة   الزمكانية المشتركة في المراحل المتوسطة من تطو 
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 الإيقـاع  وتجربة العين على صعيد      الأذن متوازنة بين تجربة     إيقاعيةبنية ذات خصائص    

  1.الخارجي

 مـستويين   إلـى  قـسمين أو     إلىم  س ينق الآخرلخارجي عند علوي الهاشمي هو       ا فالإيقاع

عي م القصيدة العمودية مرتبطة بالجانب الس أنمتلازمين سمعي وبصري، ذاكرا في تحليله       

 المستوى الثاني وهو بـصري      إلىجا   والرواية متدر  والإنشادبحكم اعتمادها على الصوت     

معي ي تجربة شعرية تـوازن بـين المـستوى الـس           في شعر التفعيلة ، وه     أكثرنلاحظها  

 على الصعيد الخارجي    أو الخارجي   الإيقاعوالمستوى البصري، وهذا دائما على مستوى       

الكـلام  " صيته الـصوتية منهـا      عر تلح على خاّ   وقد كانت التعاريف العربية القديمة للشّ     

 " أشـياء ة على أربعـة     يويقوم بعد الن  " ى يدل على معنى   الكلام الموزون المقفّ  "،  "المنظوم

عر العربي المعاصر    التي شهدها الشّ   الإيقاع ثورة   أن إلاّ،  2"اللفظ والوزن والمعنى والقافية   

 بنيـة   إلـى د عرف محتوم مقولب،     رعر من مج  قد انتقلت بالمظهر الصوتي الخارجي للشّ     

يدة  مـن القـص    تبدأجة  زة وسببية، تتشكل من جديد في كل مرة عبر مستويات متدر          محفّ

موذج ثر التي تمثل غاية الانحراف عن النّ       قصيدة النّ  إلى قطبا موسوما،    العمودية التي تظلّ  

ـ   م مل  العريض يظلّ  الإيقاعي، فان توظيف هذا المدى      لالأو  ز بـين   حا فارقا وجوهريا يمي

 بعدها من الغنائية التي تكاد تتمركز عند القطـب          أوعرية ويحدد درجة قربها      الشّ الأساليب

  3.الأول

ص ايم الموسـيقى الداخليـة تكـسب الـنّ    الدعبد  كما يسميه صابر    أوا الجانب الداخلي    مأ

 الذي  " الباطن الإيقاع"امع والقارئ وهي تتمثل عنده في        الس إليهثيريا وتشد   أعري بعدا ت  الشّ

تقبض عليه، ويكمن في تعادل النغم عـن طريـق           أنه ولا تراه، تدركه ولا تستطيع       تحس 

ف حينا، وعن طريق تكرارها حينا، وعن طريق استعمال حروف مهموسـة            ات الحرو مد

 يقـصر   لاّأاعر   الموسيقي العام للقصيدة، ولكن على الـشّ       الإطاررة تتساوى مع    و مجه أو

 ـ   غم مع حركة النّ    يتجاوب هذا النّ   أن بدون   قيثارتهغايته على نغم     اش فس في انفعالها الجي

                                                 
 .66 -65 ص، العربيعرالشّفي  فلسفة الإيقاع ،علوي الهاشمي:  ينظر - 1

 .25 ص،اللغوية علم الأصوات ،حمد أوز عز:  ينظر- 2

 .25 ص،عرية المعاصرة  أساليب الشّ،صلاح فضل :  ينظر- 3
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 الإيقاعـات  تحولـت    وإلاّ ، الموسيقي للقـصيدة   يثارةالقاعرية مع رنين    وتعانق الفكرة الشّ  

عر  الشّ  بريقها ويجمد صداها ويفر    ئة الصوتية سرعان ما ينطف    ي نوع من الحل   إلىالداخلية  

فس والمشاعر   في النّ  تأثيره ومدى   بالإحساس الباطني عنده مرتبط     فالإيقاع. 1من بين يديك  

 ه قد نّإ وحدها غير كافي، بل  – رأيه في   –ة الصوتية   ياشة، واستعمال الحل  والانفعالات الجي

  . عر ويجمد صداهئ من بريق الشّفيط

 بالحركة فقـط ولا     ىعري لا تعن  ص الشّ وتية في النّ   القيم الص  أنعبد الدايم    صابر   ضيفي

وت فقط، بل    بالصفي عالم الموسـيقى ودنيـا       وإيحاءاتها دلالتها ومعناها    أيضا للسكتة   إن 

 تأخـذ  إنّمـا  للكلمات، والسكتة في الموسـيقى    بالإضافةد   يتحد ماإنّ مت نفسه عر، فالص الشّ

مت على هذا الاعتبار لحظة من لحظات       لحان، فالص أاورها من   ج ما ي  أصنافمعناها من   

  .كوت ليس بكما بل رفضا للكلام، فهو نوع منهوالس، الكلام

 وظاهرة الس  ـ أثيرالتّي ابتغاء   عر الشّ الإنشاد تكون لحظة    إيقاعيا شكلا   كوت التي تعد  ي  الفنّ

 امعين وجذبهم في الس. وعلو الخـاص   تأثيرهعري له    الشّ الإنشاد أثناءوت وانخفاضه    الص 

فلكل حالة ما يناسبها من الص2.ا وانخفاضا، جهرا وهمساوت علو  

 الإنشادامع من خلال     في الس  أثيرالتّص كيفية   وتية في النّ  م الص بالقيصابر عبد الدايم    يقصد  

 وهذا بالص  ضيفا معري   الشّ الإنشاد في لحظة    إيقاعياكوت الذي يعتبره شكلا     وت وحتى بالس

  .امعوت وخفضه ودوره في جذب الس ذلك رفع الصإلى

إن ذروة في الحركة    إلى هو ارتفاع    ماوإنّ ليست فعلا عابثا     الإيقاعيةر الحركة    تغي 

3. ديبأبو كمال رأياخلية للقصيدة في الد   

صدق تعبيرا عن مـشاعر     أ و الإنسانيةشد تغلغلا في النفس     أة  لموسيقى الخفي تعتبر ا 

 كثيرا من الموسيقى التي تظهر في الوزن والقافية والموسيقى          أهمحاسيسه وهي   أاعر و الشّ

متها للمعنى ومدى ما تضفيه من دلالات موحية تتغلغل         ء وملا الألفاظة تنبع من انتقاء     الخفي

                                                 
 .27 ص،ر العربيع موسيقى الشّ،صابرايم عبد الد:  ينظر- 1

 . الصفحة نفسهانفسه،المرجع :  ينظر- 2

 .161 ص ، العربيعرلشّل يةبنية الإيقاعالفي : أبو ديب كمال : ينظر - 3
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 وجمال  الأفكار وترابط   الأداءفهي تضفي حسن    الإنسانية،  فس  النّوتتناغم مع أعمق أعماق     

  . سويداء القلبإلى بما يجعله يصل الأدبيتصوير على العمل ال

ما تشمله من وزن    باهرة  عر التفعيلي الذي يبتعد عن الموسيقى الظّ      وهذا ما نلاحظه في الشّ    

 ـبـالتفعيلات،   " عود الـس  أبو"غم نتيجة لتكرار وحداته الموسيقية التي سماها        يضبط النّ  اأم 

   للأبياتغمي   النّ الإيقاعل للوزن في ضبط     القافية فلها دور المكم  أبـو "ر  ، وقد عب  عود  الـس

ح والفكـر   شعر الهمس المبطن بالخيال المجنّ    « :هبأنّعن شعر التفعيلية    " عود الس أبوسلامة  

1.»جالمتوه  

لات  في سياق التـشكّ    ماوإنّقلال   لا في عزلة واست    الإيقاعية تفسير الظواهر    أنيبدو  

ن كان حدوث   إ و الإيقاعيجاوب   التّ أبعادريقة الوحيدة التي تضيء     ية هو الطّ   الكلّ الإيقاعية

          عري هـو    الشّ فالإبداعنة،  ما يحدث وامتناع ما لا يحدث في شروط ثقافية وحضارية معي

  2.وأخيرا أولا إيقاعيتناغم 

  :الإنشادوالشّعرية بوعلاقته  الإيقاع علاقة -جـ

  :عريةالشّب الإيقاععلاقة  -1

عرية لدى القـدامى، هـل كـان         لاستكشاف مفهوم الشّ   الأسئلةطرحت الكثير من    

وما هي  ،  إنتاجيتهانجاز نصوصه مدركا بوجود طرف ثاني يسهم في         إ أثناءاعر القديم   الشّ

  .لى أي حد ساعد في بناء تصور حول شعرية التلقيإ، والإدراكحدود هذا 

ات الـشّ   يتموقع خارج الذّ   لآخرل إشراكاي بوصفها   رية التلقّ  شع إن قـول  لافعـة ل  اعرة الد

 لآخـر ي ويتعدد من زمن لزمن، ومـن مكـان          ع هذا المتلقّ  ل جمعي، يتنو  محاكية لمتخي ال

يفة  وظ إلى يسعى   إبلاغيعر بلاغي   اس، فالشّ  من عامة النّ   شخصافيكون رئيسا كما يكون     

 أنبلاغية، ولغة الخطاب العادي لا انزياح فيها، في حـين           لإجمالية تتواشج مع الوظيفة ا    

  .ي تنبعث منه الوظيفة الجماليةياح الذالإنزلة م تقوم على جالأدبشعرية 

                                                 
  .113 ص،بالإسكندرية  دار الوفاء،عر العربي الإيقاع في الشّ، أبو السعود سلامة أبو السعود- 1

  .266 ص،عر العربيفي البنية الإيقاعية للشّ: أبو ديب كمال:  ينظر- 2
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  الاحتفال بالشّ إن غنى  ة من جانب    عرية العربييفتح البـاب وراء     الإيقاعيةناتها  مكو 

 فـي   أوسـع ة فنون هي     بها من عد   قرثر، في جاه الاستعمال الفني للنّ   ها في اتّ  ريها لجر منظّ

  1.ثريالاعتبار النّ

 إلـى  الانتبـاه    يـة أهمعرية العربية على     في الشّ  الإيقاعيةيحيل الاهتمام لدراسة الجوانب     

 تجد نفـسك تطلـب      أن من الضروري    هلأنّعري  خصوصية كل موضع من الخطاب الشّ     

 يخـالف   ها ببعض، كل محـلّ     بعض للأحوالسانية توقيعا    في سلسلة المتواليات اللّ    امستجد

صل ضـمنيا بـذلك      متّ الإيقاعيزان  فالاتّ .ده، ويهدمه ليبنيه  الذي سبقه فيكلمه وينفيه ليؤكّ    

 تكـون   أنولا نـستبعد    .اعرةات الشّ  على الذّ  الإبداعفه  فسي الانفعالي الذي يخلّ   الانسجام النّ 

 إلـى بيعة الحياة الداعيـة      الوظيفية من ط   اتهاآلية للمتلائمات مستمدة    تلك المتنافرات الباثّ  

  2. جنبإلىامتزاج المتناقضات وتعايشها جنبا 

عرية تنامت وازدهرت في غياب أي وعي لوجـود نظـام            الفاعلية الشّ  أن ذلك   إلىضف  

راته كـان دون     وتغي الإيقاع المعجز بحركة    عري، لكن الحس   الشّ الإيقاعلات  نظري لتشكّ 

شك الذي كان    اعرشّ ال الإنسانيصة فطرية جذرية في     ، خص أثـره  حيويا قد يكون     اسمؤس 

  3.ور التي اتخذهاعري واتخاذه الصالخلق الشّ  في تطورالآنر له كثير مما نقدب أعمق

وه جريهـ02 وأنماطها في القرن     الإيقاعية العقل الذي اهتدى إلى إدراك التشكيلات        إن 

رأي كمال أبو ديب هي المنتجة      عرية في   وتبقى الفاعلية الشّ   .ه، يعود إلى الجذور   تنعقل مك 

عرية عند العرب عن نفسها بغنى إيقاعي مدهشرت الفاعلية الشّللإيقاع بحيث عب.  

 العربي  يش  يرى عمض الأقوى علـى تجريـب         الفاعلية الشّ  «:أنعرية هي المحر

 هـا المخبـوءة طـي    انّظازية في مجلالات المالأساليب وابتداع البلاغة و الهجوم على الد

عرية واستشعار الـدلالات     المعاني الشّ  فان، وليس مثل الإيقاع وسيلة بعد ذلك لتشو       الكتم

   4.»المستطرفة

                                                 
 .188 ص،عري الشّالإيقاع خصائص ،يش العربيعم:  ينظر- 1

 .189 ص المرجع نفسه،:  ينظر- 2

  .43ص ،  العربيعرلشّل يةالإيقاعبنية ال، في أبو ديب كمال:  ينظر- 3

 .20 ص، خصائص الإيقاع الشعري ، عميش العربي- 4
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لات الموضـوعية بـين نـشأة       ك الـص  تلعرية العربية يستجلي     المبحر في جذور الشّ    نإ

 ـ سانية الص عرية، وبين تلك القوانين اللّ    قة بالبنية الشّ  العناصر الإيقاعية المتعلّ   سةوتية المؤس 

سانية المستلذة فـي عـرف      عليها كل من الفصاحة والخطابة وما جانسها من المهارات اللّ         

ة لجمالية   الباني الإيقاعيةم   للقي والمنشأي الانفعالي   يكاد يتبلور النشاط الحس   والذوق العربي،   

   إيقاعات أو الصرفية   الأوزانب اللسان من    ي يص لاّأى واحد، قوامه    فصاحة الكلام في مؤد 

 عناصره بعد ما ذاقته ونغمتـه عابثـة مدندنـة           فس باستخفاف  ما استطيبته النّ   إلا وزانالأ

  1.لبعض فصوله

صلة نة، متّ نة، لي صطدام بين كلماته وانزلاق مقاطعه هي      وفقدان الإ  أصواتهعر بانتظام   فالشّ

انـب  هم ج أ ف ، عن معناه   يشقّ أن إلاّفظ بعد ذلك    يساعد العقل والذاكرة جميعا، وما على اللّ      

ي يراع خفي التلفيظيـة   الأجواءسان   تضمن للّ  التيسانية   بث السلاسة اللّ   إلى عمده   ه الحس 

 ـ ااهإي ماتءالملا يبحثه عن    رور والاغتباط، والحس  ريحية والس المريحة المولدة للأ    د يعم

رات الترادفية التي تـضمن     بة لتلفيظ العبارات فيجد لها المتخي      اختبار الوحدات المركّ   إلى

  2.زنة، مرنةسانية حركية متّوظيفة اللّلل

ي الحـسابي   كمن في التركيب الكم   ي الإيقاعية الجمالية    سر أنيش العربي على    د عم يؤكّو

  . لأن تواليهما يخرج النّص الشّعري من الرتابة3،اكنك والسحرتلتوالي الم

داد الانـس :  مـن مـستوى، فـصفات        أكثرسانيات على    واللّ الإيقاعيتداخل علما   

 التي تمتطيهـا    الأدواتخاوة، والهمس والجهر هي من      ة والر ، والانفتاح، والشد  لاحتكاكاو

الإيقاعيةراسات  الد   عري المعاصر  ستبعدها الخطاب الشّ  يم البنائية التي     منهجا لتمحيص القي

غة العربية لحقها جراء الانزيـاح بهـا مـن          ف في تهذيب اللّ    الحديث، فكثيرا من التلطّ    أو

ث وحـدو ،  4ةعرية الشّ ي، وهنا تكمن الفعالي    الاستعمال الجمالي الفنّ   إلىتعمال العادي   الاس

ة، في بدايته انطلق من جريان طبعهم على استلذاذ كل انسجام           عرية الشّ نزياحات الجمالي الإ

                                                 
 .60 ص،السابقالمرجع :  ينظر- 1

 .169 ص ، المعاصرالفنفلسفة  مسائل ،اري غويو مونج:  ينظر- 2
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فـات   ما نجده في المؤلّ    ذا وه ،بت شيئا فشيئا  عرية والتي ترتّ   الشّ الأريحيةث على   يبعلساني  

  1.عرية العربية البلاغي للشّبالتأصيلية المتعلقة التراث

 شـعرية لا تقتـضيها      إضافية شفرة    تعد الإيقاعيةالبنية  أن   إلىيشير صلاح فضل    

عرية  منبثقة عنها، لكنها تقوم بدور مركزي في تجربة الشّأنهاغوية مع  وتية اللّ  الص الأنظمة

عر وعي لجـنس الـشّ    ستقطاب النّ  بؤرة الا   تظلّ أن أوشكتالعربية حضورا وغيابا بحيث     

2. العصورعلى مر  

  صوات ومقاطع  أ حركات وسكنات،    الإيقاعية العناصر   بإحصاء غريزيا   وهكذا يقوم الحس

ئق  الانتظام اللاّ  إصابة إلىسان، وصرفه   وبنيات صرفية ، باعتبارها عاملة على تقليب اللّ       

 هو محاولـة    أكثررنا  ي وما يث  .عريةلشّ با الإيقاعى لنا علاقة     تتجلّ ه ومن 3.عريةبالجمالية الشّ 

  .بالإنشاد الإيقاعكشف علاقة 

  :بالإنشاد الإيقاع علاقة -2

عر في صياغته الفنّ   عر علاقة عضوية، فالشّ    العلاقة بين الموسيقى والشّ    إن ن ية يتكو

 وحـين تفقـد     ،را مـؤثّ  سراآمن عدة تفعيلات تمثل وحدات موسيقية تكسب القصيدة نغما          

 ـ ي الدقيق الذي يشد   غم، ينقطع ذلك الخيط الفنّ    هذا النّ القصيدة سحر     سـماع   إلـى ي   المتلقّ

  4.وإنشادعر نغم عر، فالشّالشّ

ك مـشاعر المـستمع الـواعي       عر يتملّ  الشّ دإنشا أنعري   الشّ الإيقاع         ومن فعالية   

عر الشّ بإيقاع تفاعلا   أكثرية  ا تراه بفضل ما يختزن من الغو      أن درجة   إلىعر،  بجمالية الشّ 

ي بفضل الاهتـزازات التـي      متلقّال إلى وضوح    بكلّ أثرها تدم ي الإيقاعيةسوج  المنشد، فالنّ 

  تقطيع الكلمات فـي حـد      إلى ما ينتبه    لأوامع ينتبه   امع، والس  في نفسية الس   الإيقاعدها  يولّ

ا  يفهمها وهـذ   أنل كل كلمة كوحدة لغوية مستقلة يجب         ضرباتها، وهو يتقب   يذاتها، وتتال 

  5. وزنها الخاص ويصرفه عن التماس التقطيع العروضيإلى الانتباه لىيرغمه ع
                                                 

 .135 ص،السابقالمرجع :  ينظر- 1

 .19 ص،عرية المعاصرة الشّأساليب ،صلاح فضل :  ينظر- 2

 .20 ص،عري الشّالإيقاع خصائص ،يش العربي عم:  ينظر- 3

   .16 ص، موسيقى الشعر العربي،ايم صابر عبد الد: ظرين - 5

 .54 ص،المرجع السابق ،يش العربيعم: ينظر -1
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ديد لمقـاطع القـصيدة     الانتباه الـشّ   يطلب   معي  الخيال الس محمد المبارك أن     رىي

 علـى   د، فهو الذي يـسد    عر الجي وفواصلها، وهذا الانتباه في الغالب يحصل عفويا في الشّ        

ص بما فيه مـن سـحر        النّ أسيرشرود والهروب، فيصبح    ي كل فجوة من فجوات ال     المتلقّ

 ـ      ي لا يتلقى النّ   ، لكن المتلقّ  تأثيرا الإيقاعالكلمات التي يزدها     ة ص وهو مكبـل فاقـد لحري

  1.ص النّإنتاج إعادة في أمره يمتلك زمام الإنشادأي انه في حالة . الحركة والتفكير

  .احرة المنسجمة وكلماته السإيقاعاتهص بفضل  النّإعادةي المنشد في وهنا يشارك المتلقّ

  يستعمل  بأكملهف من وحدات متوالية، والمصطلح       مؤلّ للإنشادالح  يعتبر البيت الص 

دوارد إهير   الشّ الألمانيغة  وقد دعا عالم اللّ    .غم كليهما  والنّ الإيقاع سع ليضم غالبا بحيث يتّ  

 ottmar( تمار روتزأو أنكما  .الإنشاد وأنماطخصي  الشّالإيقاع أنماط تمييز إلىسيفرد 

rutz (ةربطهما بنماذج فيزيولوجيالأوضاعنة من  معي2.س ة والتنفّ الجسدي  

غم كليهما، إلاّ   الإنشاد الإيقاع والنّ   يضم مييز بين أنماط    ادوارد سيفر يدعو إلى التّ     أن

الجانـب    ب  والإنـشاد  الإيقـاع  يربط   زوتمار روت أ اأم،  الإنشادالإيقاع الشخصي وأنماط    

 بعـد التباسـها   لـلإدراك  بهذا المعنى ظاهرة معنوية قابلـة  الإيقاعالفيزيولوجي، ليصبح  

مبالمادة، حيث تجس3 .يها للحس وتبرزهالّوتية، وتجها الحركة البدنية والص  

ثـر  أ مـن    الإيقـاعي جويد  ه المرهف وبكثير من الاقتناع ما للتّ       العربي بحس  أدرك

عر سانية، وليس الشّ  غوية اللّ ، ويحيلها شاملة لكثير من المتع اللّ      عر الشّ إنشادية ي يثر إبداعي

 ـ ى مؤانسة حـس    يتوخّ الإجراءاعر بسلوكه ذلك    وغدا الشّ . كذلك إلاّبعد غاياته   أفي   ي  متلقّ

امع  يـصير الـس    أن إلـى اغة   سبك الكلام انتحاء بالصي    إتقان في   نعري، لأ الخطاب الشّ 

  4.كالقائل

 وأثرهما في الـسامع المرهـق       الإنشادوابط الوثيقة بين الإيقاع و    ضح لنا تلك الر   وهكذا تتّ 

عرق لجمالية الشّوالمتذو.  

                                                 
  .125 ص ،ص عند العرب استقبال النّ،المبارك محمد:  ينظر-1

 .170 ص، نظرية الأدب– وراين ،رونيه ويليك واوستص:  ينظر- 2

 .40 ص،1976 ، تونس، المطبعة العصرية،عر العربي نظرية إيقاع الشّ،اشي محمدالعي:  ينظر- 3

 .139 ص، خصائص الإيقاع الشعري،عميش العربي:  ينظر- 4
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  كياته لا يعدو    عر الذي هو في أصدق تجلّ     الشّإن   ى عليهـا   ونه عادات لسانية، يترب

 ـ            اللّ سان سان العربي تنشئة وتلقينا يكسبانه إيقاع الانطباع بالكلام المنسجم الملذوذ فـي اللّ

غـة  نات دائرة إنتاج جماليات اللّ    سع تلك الفاعلية و تطغى حتى تشمل كل مكو        وتتّوالأذن،  

  1.رةعاالشّ

ظية التي حفلت   يلف التّ ةوقيعية انطلاقا من الممارس    التّ هعر خصائص وعليه اكتسب الشّ  

ة قوامـة   مث  الملتذها أن  للإنشاديةاعر المتقن    الشّ الإنسان، فقد اهتدى    الإنشاديةبها أسواقه   

 ـى احت ظيـة تتحـر   يعر على أنساق تلف   ية أساسها توالي أصوات حروف لغة الشّ      بنائ اس ب

سانية نات اللّ عري إذا ما قيس بهذه المكو     قل، لذلك يبدو الوزن الشّ    ث المست طرحالمستخف، و 

عر ته إلا إذا توافرت أساليب لغـة الـشّ        ي مطلبا شكليا لا يستطيع ضمان صح      العميقة التأتّ 

ذين لّ ال نمعية وهما المستويا   والمتعة الس  ةسانيلتزم بتوفير الأريحية اللّ   على مراعاة تراتبية ت   

ىنغعرية، ت هما وزن الأوزان، وروح الفاعلية الشّ     يعد ـ   م الشّ  القي   هـذه   ىعرية بمـدى غن

  2. بمدى افتقارها إليهاالجوانب الإيقاعية، وتضمحلّ

 ـ  ن لنا أن الإيقاع لا يستغني عن الشّ        تبي هومن    عرية عـن الإنـشاد ولا      شّعرية ولا ال

امع عر وسرعة تأثيره فـي الـس      الإنشاد عن الإيقاع، فهم كلٌ متكامل يزيد من جمالية الشّ         

 وصولا إلـى  ،فظة فالجملة مرورا باللّ-وت الص- وأصغر جزء  ي، انطلاقا من أدقّ   والمتلقّ

  .، منسجمة ومتلاحمة متكاملةإبداع قصيدة كاملة

                                                 
  .181، صالسابقالمرجع  :ينظر  1-

   .155، 154المرجع نفسه، ص:  ينظر- 2
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  "ةوتيلوينات الصأبرز التّ: "الفصل الثاني

  

  :وت والحرففرق بين الصل ا-1

  مفهوم الصوت -   أ

   الفرق بين الحرف والصوت-   ب

   مخارج الحروف وصفاتها- جـ

  :   دور المقاطع في الإنشاد-2

   مفهوم المقطع-أ

  أهمية المقطع ودلالته في الإنشاد -ب

  :اد أثر النّبر والتنغيم في الإنش-3

   النّبر-   أ

   التنغيم- ب

  : تلوينات صوتية أخرى- جـ

  التفخيم والترقيق*

   الإدغام *

   الوقفة والسكتة*
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  :الفرق بين الصوت والحرف -1

يتميز الإنسان عن باقي المخلوقات بخاصية النطق، وإذا فسأساسه رنا النطق على أن 

 له بد تعبيرية، والصوت لافصاحية إ أهمية الصوت تكمن في أنّه طاقة ، فإن»الصوت«

  1.صال وثيق بالعالم المادي حول الإنسانمن مستقبل له اتّ

أربعة مراحل أساسية يقوم بها « :إلى -في نظر علي نجاة–تنقسم عملية إنتاج الكلام  

  :جهاز النطق

 ادة الخامتها إيجاد تيار هوائي باعتباره المومهمRespiration :((مرحلة التنفس  -1

  .لحدوث الصوت

ومهمتها تعديل مسار الهواء وإحداث الصوت ): Phonation( مرحلة التصويت - 2

يه بالنغمة وهذا الصوت ما نسم)Note.(  

3 -والأنف  مرحلة تقوية الصوت أثناء مروره في الحنجرة والحلق والفم )الممر 

  .حيث تكسب هذه الأعضاء الصوت مقامه الصوتي) الصوتي

تها تشكيل الحروف التي هي وحدة ومهمArticulation  ((ل الحرف  مرحلة تشكي- 4

  .الكلمة وهي أيضا وحدة الكلام

 جميع نظم التدريب على الكلام تضع في اعتبارها هذه المراحل الأربع نوالحقيقة فإ

  2.») الكلمة التي هي وحدة الكلامس، النغمة، المقام الصوتي، ثمالتنفّ(

  : دة نذكر منها يوجد مستويات متعده لتحليل اللغةنّيتضح أ  

     الأصوات وهي اللبنة الأولى والأساسية في اللغة ثم المعجم أو الكلمات التي تتألف 

مة ثم الدلالة من الأصوات وتليها الجمل أو التراكيب، وهي مجموعة من الكلمات المنظّ

صيغة الكلمة ونختمها ل وهي المعنى الذي تحمله الكلمة في التركيب ليأتي الصرف ويمثّ

بالأسلوب وهو طريقة بناء الجمل، وهذه المستويات متشابكة والحدود بينها غير واضحة 

  3.ر ببعضها البعضوهي تتأثّ

                                        

  .149، ص العروض و الإيقاع الشعريفي صلاح يوسف عبد القادر، :  ينظر- 1

2 -31 ص2003 الدار المصرية اللبنانية،،3ط ،مختار السويفي: ، تققاء بين النظرية والتطبيق الإل علي نجاة، فن.   
  .5غوية، ص عزوز أحمد ، علم الأصوات اللّ:  ينظر- 3
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         الصوت«ل مستوى وهو المستوى الصوتي نبدأ بأو«.  

  :مفهوم الصوت -أ

ه  فهو صائت معناه صائح، ويقال ل صوتاصات يصوت«: يعرفه ابن منظور

  1.»شديد الصوت: صوت وصيت أي ذكر، وحمار صات

مصدر صات الشيء يـصوت صـوتا فهـو صـائت           : الصوت لغة « : ي جنّ ويعرفه ابن 

 تصويتا فهو مصوت، وهو عام غير مختص، يقال سمعت صوت الرجل             يصوت وصوت

ويقـال رجـل    ،  •﴾ إِن أَنكَر الْأَصواتِ لَصوتُ الْحمِيـرِ      ﴿: وصوت الحمار، قال االله تعالى    

    يت    ا قولهم صيت إذا انتشر ذكره في النّ       صات أي شديد الصوت، فأماس، ولا يستعمل الص

إلا في الجميل من الذّكر دون القبيح، والصوت مذكر لأنّـه مـصدر بمنزلـة الـضرب                 

  2.»والقتل

الصوت «:  بقولهمن الناحية اللغويةيذهب ابن سنان الخفّاجي إلى تعريف الصوت 

   الشيء يصوت صوتا، فهو صائت، وصوت تصويتا فهو يصوت مصدره صات

  3.»وهو عام ولا يختص

: ي أيضا ابن جنّننتقل من التعريف اللغوي إلى التعريف الاصطلاحي حيث يقول

»الصوت عرض يخرج من النفس مستطيلا حتّى يعرض له في الحلق والفم  اعلم أن 

عرض له حرفا ما نييسمى المقطع أتداده واستطالته ف اموالشفتين مقاطع تثنيه عن

 يربط ابن جنّي الصوت بالنفس 4.»وتختلف أجراس الحروف بحسب اختلاف مقاطعها

الذي يساهم جهاز النطق من حلق وفم وشفتين في إخراجه ليسمى بعدها حرفا تتنوع 

  .أجراسه بحسب تنوع مقاطعه

                                        

  .302، ص 8، ملسان العرب ابن منظور، - 1

  .19لقمان  - •

 10ص  ،1985دار القلـم،  ، 1طحسن الهنـداوي،  : تح، 1ج صناعة الإعراب،  سر أبو الفتح عثمان،ي ،ابن جنّ - 2

11.  

  .15 ص،1982دار الكتب العلمية، بيروت ،  ،1ط الفصاحة، سر:  أبو محمد عبد االله بن محمد ابن سنان الخفاجي- 3

  .06 ص ، السابقصدرالم ،ابن جنّي - 4
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وت حيث يرى أنع الجاحظ في تعريفه للصفظ لهو آلة الالصوت «:         يتوس

     والجوهر الذي يقوم به التقطيع، وبه يوجد التأليف، ولن تكون حركات اللسان لفظا 

 بالتقطيع  بظهور الصوت، ولا تكون الحروف كلاما إلاّولا كلاما موزونا ولا منثورا إلاّ

ة، وغير ي، واستدعاء الشهول، والتثنّ والشكل، والتقتّلّوالتأليف، وحسن الإشارة من الد

 يبرز الجاحظ قيمة الصوت الذي من دونه لا يوجد تأليف ولا كلام 1.».الأمورذلك من 

ز بها عن صوت ة للصوت عارضة له يتميسواء أكان موزونا أو منثورا، فالحرف هيئ

آخر مثله في الحدفيكون نتيجة تحريك  ينطقالصوت، و2زا في المسموعة والثقل تمي 

ا يصاحب هذا التحريك من  آثار سمعية ولكن الحرف لا ينطق أعضاء الجهاز النطقي وم

  .وإنّما يفهم في اطر نظام من الحروف يسمى النظام الصوتي للغة

        عن الصوت اللغوي بلفظ الحرف من قبيل المشترك اللفظييعبر القدماء 

 حرف وهو واسع الدلالة إذ يعني لغة الطرف، واصطلاحا يراد به عند علماء التجويد

  3.المبنى وحرف المعنى، إذن هو يعني عندهم جميع صور الحرف

أصغر وحدة منطوقة مسموعة يمكن «:  إلى أن الصوت اللغوي هوصبري متولييخلص 

       بها عند التحليل اللغوي، ولا يمكن النطق بها إلا من خلال مقطع يكون الإحساس

  4.»لصامتفيه الصامت مصحوبا بالصائت، أو الصائت مصحوبا با

 بما يحويه من ذبذباتأحد أشكال الطاقة والعنصر الأساسي، هو الصوتإن   

         اعة العملية الكلامية، بعد أن تنتظم في أحداث تضم  وتموجات، تقوم عليه صن

بين محيطها ومركز الارتباط ذاتية الإرسال والاستقبال، وهنا يضع عبد القادر عبد الجليل 

هذه العلاقة بين السامع والمتكلّم معتبرا الصوت طاقة منقولة عبر مخططا يوضح فيه 

                                        

  .79 ، ص 1، جالبيان و التبيين الجاحظ ، - 1

  .117، ص غويةالأصوات اللّعبد القادر عبد الجليل، : ينظر- 2

  الاصول النظرية، والدراسات التطبيقية لعلم التجويـد القرآنـي         دراسات في علم الأصوات   تولي صبري،     م:  ينظر -3

  .68 ص ،2006 ،مكتبة زهراء الشرق، 1ط

  .69 المرجع نفسه، ص - 4
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ر ذبذباته إلى أذهاننا عبالوسط الهوائي إلى أسماعنا وأحاسيسنا، حاملة صورة الحرف 

  1.الصوتية

  

   المتكلم

  
 السامع

الوسط الهوائي الذي ينتقل

رسالالإ بواسطته   الاستقبال 

  

  : الفرق بين الحرف والصوت-ب

   ضح لنا أن هناك فرق بين الحرف والصوت، فالصوت كعملية نطقية تدخل يتّ  

 إذ يؤديه الجهاز النطقي للإنسان وتسمعه الآذن - السمع والبصر–في تجارب الحواس 

 أما الحرف نستطيع القول عنه أنّه رمز كتابي عين من خلال تحرك الفم واللسان،وتراه ال

  .أو فكرة عقلية لا عملية عضوية

حاول ابن إبراز هذه الفروقات بين الحرف والصوت، وي بهتم الكثير من الدارسيني  

أينما «:كشف العلاقة بين الحرف والصوت) سر صناعة الإعراب(ي من خلال مؤلفه جنّ

وقعت في الكلام يراد بها حد الشيء ووحدته من ذلك حرف الشيء، إنّما هو وحدة 

 وطعام حريف يراد به حدته ورجل محارف أي محدود عن الكسب والخير ،وناحية

  2.»وطرفه كطرف الجبل ونحوهوالحرف حد منقطع الصوت وغايته، 

 الرابطة بين الاسم والاسم، والفعل الأداةهو تلك بيد أن ابن منظور يرى أن الحرف 

ى حرفا  على الوجوه من القرآن تسمعن، وعلى، وغيرهما، وكل كلمة تقرأوالفعل، مثل 

وبه سمى الحرف من حروف الهجاء وحرف الشيء في الأصل، والطرف والجانب 

  3.ناحيته

                                        

  .44، ص الأصوات اللّغويةعبد القادر عبد الجليل، : ينظر - 1

2 -14، 13، ص 1 صناعة الإعراب، ج ابن جنّي، سر.  

  .89، 88، ص 4، ملسان العربابن منظور، :  ينظر- 3
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   الصوت والحرف هو ما بين العمل والنظر، أو بين المثال والباببين فرق إن ال  

الصوت عملية نطقية تدخل في تجارب ف .أو بين أحد المفردات والقسم الذي يقع فيه

الحواس ويؤديها الجهاز النطقي، أما الحرف فهو عنوان مجموعة الأصوات يجمعها نسب 

 فالحرف عملية عقلية يوجدها ،ملية يوجدها المتكلّمعين وإذا كان الصوت عملية عض

  1.الباحث

    يغلب استعمال مصطلح الحرف في الدراسات العربية بمفهوم الصوت وكثيرا   

رسين العرب من يجعل الحرف للصورة المرئية أو المكتوبة اما يلتبس معه، وهناك من الد

وقة المسموعة أو المحسوسة للباء المكتوبة هي حرف، وأما صورتها المنط) ب(فصورة 

  2.بالأذن فهي الصوت

   يفرنا أنالكتابة وحدها ق عبد الجليل مرتاض هو الآخر بين الحرف والصوت مبي 

ي هذه الكتابة تهجة وإنّما كذلك تهجيا صحيحا، والذي يتلاقى فيه معظم ليست مهم

لأشكال واحدة من الرسوم دة لين أو القارئين، ويذكر أيضا أن القراءات قد تكون متعدالمحلّ

3.ظ أو القراءةل حروفا في الكتابة وأصواتا في التلفّالتي تمثّ

لة في خلط بعض والمتمثّ) Saussure(يدرج عبد الجليل مرتاض شكوى سوسير    

    وبوب نفسه " : حيث يقول فيه سوسير»بوب«الدارسين بين الصوت والحرف ومنهم 

ز بين الحرف والصوت، إلم يميلغة أي لغة لا تنفصل عن ألف الّنّنا نعتقد لدى قراءته أن 

  4."بائها وقد وقع في هذا المطب نفسه من جاء بعده من الألسنيين

يقوم بتشكيل حدث لكن الأصوات هي عبارة عن فونيم «:هذايضيف سوسير إلى قوله 

5.» الأحداث التطوريةإنعزالي ككلّ

                                        

 1997مكتبة الخنـاجي بالقـاهرة    ،3طعبد التواب، المدخل إلى علم اللغة ومناهج البحث اللغوي، رمضان :  ينظر- 1

  .84ص

  .22،  ص2002دار البلاغ،  ،1طشامية أحمد، في اللغة، :  ينظر- 2

  .64 ص،اللغة و التواصلمرتاض عبد الجليل، : ينظر - 3

  . المرجع نفسه، الصفحة نفسها- 4

5 - Ferdinand de Saussure- cour de linguistique générale- édition talantihi Bejaia. 2002 
P:175. 
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ق بينهما قضية الصوت والحرف، فهناك من يفرلم يتفق الدارسون إلى يومنا هذا على 

  .وهناك من يراهما مترادفين

  : مخارج الحروف وصفاتها-جـ 

  غوي ظاهرة يتقاسمها عنصران، أحدهما فيزيولوجي عضوي  الصوت اللّيبدو أن

الصوت، أو موضع حدوث الصوت والآخر فيزيائي لغويين المخرج أو موقعية سماه الّ

  1.نفسي يعرف بالصفة

فالمخرج ": يحدد الخليل مجال توظيف مصطلحي الحيز والمخرج والفرق بينهما 

للصوت الواحد في حال إفراده، فللعين والحاء والهاء ثلاثة مخارج، لكنّها كلّها في حيز 

     الأصوات عن مخارج  هويبيث سيتحد و2."واحد هو الحلق وكذلك حال الغين والخاء

هذا باب عدد الحروف العربية، ومخارجها ":قال فيهعاما، يو الآخر مقدما فيه منهجا ه

والحروف العربية ستة عشر . . مجهورها، ومهموسها، واختلافهاومجهورها، وأحوال

  3."مخرجا

: موضعه، وبالضم: والمخرج أيضا خرج خروجا ومخرجا، «: لغة يعرف المخرج

وز الثلاثة فالميم منه إسم المفعول، واسم المكان لأن الفعل إذا جا، وأخرجهمصدر 

  4.»مدحرجنا: مضموم، تقول

اسم مكان من خرج، يخرج فالمراد بالمخرج مكان  «:بأنّهويعرف اصطلاحا 

قى فيها عضوان من أعضاء النطق تلأي المنطقة التي ي) الصوت اللغوي(خروج الحرف 

وينبغي أن  .ق درجة معينة من الاعتراض على هواء الزفير القادم من الرئتينحيث تتحقّ

يعلم أن عمليتي الشهيق والزفير يحدثان بتأثير حجاب الحاجز على القفص الصدري، فكلما 

انخفض انبسطت الرئتان ودخل هواء الشهيق وكلما ارتفع انقبضت الرئتان وخرج هواء 

  5.»الزفير

                                        

  .39ي، المجمل في المباحث الصوتية من الآثار العربية، دار الأديب ص مكّ درار:  ينظر- 1

  .المرجع نفسه، الصفحة نفسها:  ينظر- 2

  .المرجع نفسه، الصفحة نفسها:  ينظر- 3

  .251، ص 1 الفيروزابادي، القاموس المحيط، ج-  4

  .27، 26صبري متولي، دراسات في علم الأصوات، ص :  ينظر- 5
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نلاحظ من تعريف صبري متولي للمخرج أنّه يذكر أعضاء النطق التي تساهم في تلك 

  .والحروفالأصوات 

هذه الأعضاء كما وصفها أبراهيم أنيس نلخّص أهم:  

خذ النفس مجراه قبل اندفاعه إلى الحنجرة تشغل  وفيها يتّ:القصبة الهوائية -1«

ما إن كان عميقاكفراغ رنّان ذي اثر بين في درجة الصوت ولاسي.  

        عضو أساسي يشتمل على الوترين الصوتيين اللذين يهتزان : الحنجرة-2

  .مع معظم الأصوات هزات منتظمة يساهم اهتزاز الوترين في اختلاف درجة الصوت

 هو مخرج للأصوات وكذا يشتغل ، وهو الجزء بين الحنجرة والفم: الحلق-3

  1.»كفراغ رنّان يضخّم بعض الأصوات بعد صدورها من الحنجرة

  لاّ صورة ممثلة ما الإنسان لولا اللسان إ«: والذي يقول فيه الجاحظ:اللسان -4

  2.»أو بهيمة مهملة

ف الصوت اللغوي حسب أوضاعه المختلفةفاللسان عضو هام في عملية النطق يكي.  

 يتّصل به اللسان، واختلاف أوضاع اللسان بالنسبة لأجزاء : الحنك الأعلى-5«

      والتي لها دور مهم-الحنك يكون مخارج كثيرة من الأصوات، وينقسم إلى الأسنان

  . ووسط الحنك ثم أقصاه ثم اللهاة- ي النطق السليم للحروفف

   هو الآخر عضو مساهم في النطق يندفع النفس من خلاله : الأنفي الفراغ -6

رنّان يضخم بعض الأصوات حين مع بعض الأصوات كالميم والنون، وهو يستغل كفراغ 

  .النطق

فرجان حينا وتستديران وظيفتهما ملحوظة مع بعض الأصوات فهما تت:  الشفتان-7

أو تنطبقان حينا آخر، وهكذا نلحظ تغيرا في شكل الشفتين أثناء النطق وتختلف عادات 

  3.»المتكلّمين في استغلال حركة الشفتين والانتفاع بها

                                        

  .19ص ، 1999مكتبة الأنجلو مصرية ، غوية، إبراهيم ، الأصوات اللّأنيس  - 1

  .170، ص 1، جالبيان و التبيين،  أبو عثمان عمرو بن بحر الجاحظ- 2

  .20، ص الأصوات اللّغويةإبراهيم ، أنيس : ينظر - 3
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  ولا نغفل عضوا آخر وهو الرئتان، فبغيره لا تكون عملية التنفّس، وبغير تنفّس 

 -  الصفة-حياة نفسها ولا يدرك الصوت اللغوي جانبه الثانيلا يكون الكلام، بل لا تكون ال

 حيث يشبه صبحي الصالح معرفة - المخرج- إلاّ بعد أن يتحقّق الأول الفيزيولوجي

ا معرفة الصفة فيراها بمنزلة المحك1. والمعيارالمخرج بمنزلة الوزن والمقدار، أم  

فالمخرج تحقيق، والصفة «ه، ق وجوده، وصفته تحدد ذاتوذلك لأن مخرج الصوت يحقّ

تلوين، والعنصران معا متّحدان متلازمان، يكملان بعضها، ولا غنى لأحدهما عن الآخر 

  2.»في حدوث الظاهرة الصوتية اللغوية

 فالمهموسة عشرة أحرف ،مجهورة ومهموسة: إلى ضربين ي الحروفيقسم ابن جنّ

وهي تسعة عشر حرفا وباقي الحروف ) ستشحثك خصفة(قولك يجمعها في اللفظ 

مجهورة، وللحروف انقسام آخر إلى الشدة والرخاوة وما بينهما، فالشديدة ثمانية أحرف 

، والحروف التي بين الشدة والرخاوة ثمانية أيضا، يجمعها )أجدك قطبت(يجمعها في اللفظ 

  3.على اختلاف في الأداء) لم يروعنا(في اللفظ 

طباق و الانفتاح، فالمطبقة أربعة وهيللحروف انقسام آخر؛ الإ«:ويضيف أن :

  4.»الضاد والطاء، والصاد، والظاء، وما سوى ذلك فمفتوح غير مطبق

نها حسب مخارجها صفوالأصوات حسب صفاتها السمعية، وي الدارسون القدامى يصنّف

 فالأصوات في نظرهم تخضع من حيث صفاتها السمعية إلى مهموسة الفيزيولوجية،

  .وشديدة ومتوسطةومجهورة ورخوة 

منه  فاستسقى  سدماالماء الذي كان: المجهور«: جاء في لسان العرب في باب جهر

 وأجهر، فهو مجهر إذا عرف ريجهفهو  هصوتبه  عرفبالقول إذا : حتّى طاب، وجهر

وصلاته وقراءته ئه وصوته ا وبدا، وجهر بكلامه ودععلن: بشدة الصوت وجهر الشيء

  5.»أعلن الصوتيجهر جهرا وجهارا وجهر 

                                        

  .277 ص ،1970،  بيروت لبناندار العلم للملايين ،، 1طصبحي الصالح ، دراسات في فقه اللغة، :  ينظر- 1

  .50، صوتية من الآثار العربيةالمجمل في المباحث الصمكي ، درار  - 2

  .61، ص1لإعراب، ج صناعة اابن جنّي، سر: ينظر - 3

  .المصدر نفسه، الصفحة نفسها 4 -  
  .226، ص3 ابن منظور ، لسان العرب، م- 5
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الخفي من الصوت والوطء والأكل، وقد همسوا الكلام همسا :  الهمس«:في باب همسو

     يعني به واالله أعلم، خفق الأقدام : وفي التنزيل، فلا تسمع إلاّ همسا، وفي التهذيب

إذا أسر الكلام وأخفاه، فذلك : إنّه الصوت الخفي، وقال أبو الهيثم: على الأرض، ويقال

     الهمس من الصوت والكلام ما لا غور له في الصدر  :قال شمر.همس من الكلامال

  1.»الفمما همس في  وهو

ران  معه الوت يهتز لاوت المهموس هو الذي الصس إلى أني أنإبراهيميشير 

الجهر 2،وتيان ولا يسمع لهما رنين حين النطق بهالص والهمس من صفات الضعف كما أن

، والهمس »سكت فحثّه شخص« قولك ة والمهموسة عشرة، تجمع فيالقومن صفات 

      الصوت الخفي، فإذا جرى مع الحرف النفس لضعف الاعتماد عليه، كان مهموسا

  3. كان مجهورايجري معه، حتّى يقضي الاعتمادأن وإذا منع الحرف النفس 

الشديد في نظر ومن صفات الحروف الرخوة التي ضدها الشديدة والمتوسطة، ويبدو أن 

   ة يخرج هو حرف غنّحسني عبد الجليل الذي يخرج معه الصوت، مثل الميم والنون 

  4.من الأنف

ة طة بين الشدوهو من صفات القوة المتوس) أجد، قط، بكت(والحروف الشديدة ثمانية وهي 

  .كذا الباء والواو) لن، عمر(والرخاوة خمسة يجمعها قولك 

  .ما عدا الكاف والتاء كلها رخوة :المهموسة - 1

 .الغين، الضاد، الظاء، الذال، الراء:  خمسة:المهجورة الرخوة - 2

 ).طبق أجد( يجمعها قولك :المهجورة الشديدة ستة - 3

) قط، خص، ضغط( وهي من صفات القوة السبعة :المستفلة وضدها المستعلية - 4

 ).الطاء(وهي حروف التفخيم وأعلاها 

                                        

  .91، ص15المصدر السابق، م:  ينظر- 1

  .22غوية، ص إبراهيم ، الأصوات اللّأنيس :  ينظر- 2

  .84ني أحمد، مباحث في اللسانيات، ديوان المطبوعات الجامعية ، الجزائر، ص ا حس: ينظر- 3

، الـدار  1 دراسة نظرية تطبيقية في الشعر الجاهلي، ط،التمثيل الصوتي للمعاني،  يوسفحسني عبد الجليل:  ينظر- 4

  .19، 18 ص ،1998الثقافية للنشر، 
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 وهي الصاد والضاد والطاء :والمطبقة الحروف المنفتحة وضدها المنطبقة - 5

 .الزاي والسين والصاد : وحروف الصفير ثلاثة1.والظاء

 .وتعتبر القاف والطاء والباء والجيم من حروف القلقلة، أما الشين من حروف التفشّي

 .ة والجهر والاستعلاء وهو الضاد فيه القو:حرف الاستطالة -6

  .الصحيح وقيل اللام فقط وهي اللام والراء على :المنحرفة -11

ره ر هو الراء وهو حرف شديد جرى فيه الصوت لتكر والحرف المكر:المكررة -12

  2. فيه صوترِلم يجوانحرافه على اللام فصار كالرخوة ولو لم يكرر 

ج فإنّه يفعل نفس التمو أما «: يذكر محمد صالح في سبب حدوث الحرف         

صال أجزائه وتماسها أو بسطها ونحتها  في نفسه من جهة اتّالتموجالصوت وأما حال 

ج أما حال التموو  أما الحدة فيفعلها الأولان، وأما الثقل فيفعله الثانيان،والثقل،فيفعل الحدة 

ف والحر. من جهة الهيئات التي تستفيد من المخارج والمحابس في مسلكه فتفعل الحروف

       ة والثقل تميزا ثله في الحدا عن صوت آخر مله يتميز بههيئة للصوت عارضة 

س عند الهواء أو يضيف مجراه عليه يعرف المخرج بأنّه موضع ينحبو، 3»في المسموع

ومثل ) ب(س الهواء بانطباقها عند النطق بالباء ند النطق بالصوت، مثل الشفتين ينحبع

والزاي ) س(النطق بالسين ظرف اللسان يلتقي بأصول الثنايا فيضيق مجرى الهواء عند 

  .ونحوهما) ز(

وتعرف الصفة بأنّها الكيفية التي يتم بها حبس أو إطلاق تيار الهواء في جهاز النطق 

 .خذ أسلوبا لتصنيف أصوات الكلاموتتّ

  

  

  

                                        

  .84، ص مباحث في اللّسانياتني أحمد ، احس: ينظر  - 1

  .85، ص المرجع نفسه: ينظر - 2

  .101، 100ص ، 2002 ،دار غريبيات عند ابن سينا، صالح، علوم الصوتلالضالع محمد ا:  ينظر- 3
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كيةانطلاقية احتكا انفجـــاريــة  

 مهمــوس مجهـــور

 انفجار

محتك 

 مجهور

 مهمـوسة مجهـورة

 انطلاقية غير محتكة

  مجهورة

رج
خا

لم
 ا

 نصف حركة جانبي ترددي أنفي مفخّم مرقّق مفخّم مرقّق مرقّقة مفخّم مرقّقمفخّم مرقّق

 و   م         ب شفوي ثنائي

      ف        شفوي أسناني

      ث ظ ذ      أسناني

 ي ل ر ن ص س  ز  ط ت ض د لثوي
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"الغار"  

 و     ش   ج    

من الحنك اللّين 

"الطبق"  

      خ  غ   ك  

           ق   اللهاة

      ح  ع      البلعوم

      هـ     أ   الحنجرة
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  :التطبيق

  م، فمزقت 1948تشتّت الشعب الفلسطيني بفعل الكارثة التي حلّت بفلسطين عام 

   واللجوء والضياع كل يومي أصقاع الأرض، يتجرع مرارة الغربةبين مشرد هائم ف

ات، وكان الشاعر م، الجوع والفقر والمرض وقساوة الطبيعة في المخيلآلامان مصارع يوب

أبناء وطنه آلامهم م هذا الواقع يشاطر م في خض1942محمود درويش المولود عام 

 على الرغم من صغر سنّه في ذلك –نه  ومنذ بداية المأساة التي انطبعت في ذهومآسيهم،

أذكر نفسي ": فهو يعترف ،راسخة في نفسه وظلّت  صورها وذكرياتها الأليمة -الوقت

 الواقعة" البروة"عندما كان عمري ست سنوات كنت أقيم في قرية جميلة هادئة، هي قرية 

ي  أيقضتني أمبسط أمامها سهل عكا، وفي إحدى ليالي الصيفعلى هضبة خضراء، ي

   فوجدت نفسي مع مئات من سكان القرية أعدو في الغابة، كان الرصاص يتطاير،فجأة

ى قلب الشاعر اليافع أول طعنة وهكذا يتلقّ". ...من على رؤوسنا ولم أفهم شيئا مما يجري

  1. الضياع والفقر والحرمان، ويعاني منذ نعومة أظافره،من طعنات وطنه

كثيرا في تكوين علية بعناصر ثقافته وأدبيته ساهمت قد طعم محمود درويش تجربته الفل

ة والمقاومةشخصيته الشعرية المتمرد.  

       وقد بدت براعة ،دية القراءة الشعرية نصوص محمود درويش لتعدتخضع

لقد غدت هذه الملحمة فريدة حتّى ) مديح الظل العالي(لملحمي هذه السمة في إنجازه ا

قدي المستفيض في تنويع القراءات النقدية حولها لأنه إذا كان زمنها باستقطابها للرأي الن

سبق وأن أنجزت المطولات الشعرية في ميدان الشعر المسرحي باستغلال التركيبة 

لك في إطار الامتدادية لبنية المسرحية فإن الجديد في التجربة الدرويشية هو تحقيق ذ

     الية وضعت الشاعر جم نوعية  وبذلك حقّقت القصيدة قفزةالنموذج الشعري البحت،

  2.في طليعة الحداثة في وقت تناقص مفعول الأصوات الريادية الأخرى

      لاحظنا في صفحاتنا السالفة أن أصوات الأبجدية متعددة المخارج مختلفة          

، والمنفتح  فمنها المهموس والمجهور والشديد والرخو، والمطبق،في توصيفها العلمي

                                        

  .36،35، ص1987محمود فتحية، محمود درويش ومفهوم الثورة في شعره، المؤسسة الجزائرية للطباعة :  ينظر- 1

  .27 ، ص 1991، 1990يش العربي، القيم الجمالية في شعر محمود درويش، رسالة ماجستير عم: ينظر- 2
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ف أمام اللافت من جرس والناقد في مرحلة الدراسة غالبا ما يتوقّ. م والمرقّقوالمفخّ

الأصوات والتنغيم المصاحب لها، وزمان حركاتها وسكناتها، والمسافات الفاصلة بين هذه 

  1.صاخنا إيقاعيا من نوع نات على نحو يضع وزالحركات والسك

 . من الحروف المهموسةموذجيارتأينا أن تكون بداية تطبيقنا على هذا المقطع الن

  .وقبل التطبيق على الحروف المهموسة نقوم بعرض المقطع الشعري لمحمود درويش

  

     :المقطع الشعري

  بيروت لا

  لا. والأسوارظهري أمام البحر 

  ة الذمأحفظي قد ولكنّ

لاولكني أقول الآن   

  لقات لاهي آخر الطّ

  ى من هواء الأرض لاهي ما تبقّ

  وح لامن حطام الرى هي ما تبقّ

  بيروت لا

  لا مفر..أشلاؤنا، أسماؤنا لا 

حاصر حصارك لا مفر  

  سقطت ذراعك فالتقطها

ك لا مفرواضرب عدو  

  وسقطت قربك فالتقطني

                                        

  .31 اللسانيات وتطبيقاتها على الخطاب الشعري، دار العلوم ، ص  بوحوش رابح،: ينظر- 1
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  واضرب عدوك بي

 فأنت الآن حر  

                                        وحر 1.حر                    

  

  :المهموس

صوات المهموسة في شعر درويش ظاهرة فنّية، ولعلّ من أبرز ما يبين لت الأشكّ   

حاصر : (وله بالدلالة العميقة قز الملتحمدور المهموس في إحداث الإيقاع المتمي

يده متّصل بالطرب  بمعنى الارتياح والانبساط، وتردهنا) الحاء(يد ، فترد)حصارك

فمتّصل بمعاني القوة والصلابة ،روهو من حروف الصفي )الصاد(يد ا تردوالغناء، أم 

زا  من الصاد والحاء لحنا متمي كلاّ يستدعي القوة والصلابة، وقد زاد المدوموقف الشاعر

 هذه الجمالية الصوتية وما ولّدته من طاقة وسر .تطرب له الأسماع وتستعذبه الأذواق

 النفس ارتياحا ومما يترك في، )الحاء والصاد(الأصوات المهموسة دلالية هي طبيعة 

جاء حرف الحاء هنا في كلمتين متقاربتين ) حطام الروح: (وانبساطا لذيذا قول الشاعر

" الفاء"تسع مرات، وحرف " الحاء"حيث تكرر حرف ، فبدأ الأولى بالحاء وختم الثانية به

         مرتين" الصاد"ثلاث مرات، وحرف " السين"أربع مرات، في حين تكرر حرف 

  .حرف الشين فنجده مرة واحدةأما 

وهذا جدول يوضح عدد تكرار الحروف المهموسة في المقطع الذي بين أيدينا حيث 

  . مما يوحي بالسعة والانبساط من الحروف،خلصنا إلى تكرار حرف الحاء أكثر من غيره

  

  

                                        

  .36 -29ص ، 1984، دار العودة، بيروت، 2طدرويش محمود، مديح الظل العالي،  - 1

متها مكتبة الإسكندرية إحياء لتراثها واحتفاء بالشاعر الكبيـر محمـود           ل من أمسية شعرية قد    هذا المقطع مسج   :ملاحظة

  .الدكتور يوسف زيدانطها درويش، نشّ
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  :جدول يوضح عدد تكرار الحروف المهموسة في المقطع

  تكرارها  حروف الهمس

  9  ح

  4  ف

  3  س

  2  ص

  1  ش

وت والمعنى على أساس أن كثيرا من أصوات يشير الشدياق إلى العلاقة بين الص

فمن خصائص  "الإنسان تحاكي أصوات الطبيعة، وتكلّم عن الحاء وما ترمز إليه من معنى

   1".حرف الحاء السعة والانبساط نحو البراح والأبطح

      من حروف الذلاقةفي وهو حرف شفوي أن )الميم(يعتبر حرف : المجهور

  .اذخّللغة عنصرها الموسيقي ورنينها الأومن الأصوات التي تكسب ا

  :ففي قول درويش

  لا. هي ما تبقّى من هواء الأرض

2  لا. وحهي ما تبقى من حطام الر  

 حلاوة وعذوبة  خمس مرات، فالميم الأولى ممدودة زادها المد)الميم(يكرر حرف 

اعر من أسى  عاكسا ما يختلج صدر الشّ،لذي يحمله الحرف الممدودواستشعارا بالأنين ا

 وهو حرف نفقرنها بحرف أغ) الميم الثانية(أما ،  ممزوجا بالتحدي والرفض.وحزن دفين

  .امع يستسيغها أكثرمما يجعل الس) النون(

                                        

دار ، 1ط ،عريص الـشّ ص نحو نسق منهجي لدراسة الـنّ مراد عبد الرحمن مبروك، من الصوت إلى النّ:  ينظر- 1

  .37، ص 2002الوفاء، 

  .29 درويش محمود، مديح الظل العالي، ص -  2
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زن  بداخله حوكأن) دودةمالميم الم(ل وبالتالي تكرر تكرر نصف المقطع الأونلاحظ 

ر يختمه في السطر الأول والثاني بأداة النفي لا، ورغم ذلك الحزن العميق وتحس     

مود عنده مكان أقوى وأعمقالذي يكتنف دواخله فللص.  

 لا بل إنّه ،إنّها الثورة والغيظ .اعر يرتاح عندها الشّبعد حرف مد) الميم الخامسة(وتأتي 

  .الإصرار على التحدي والصمود

والتي يكررها ) مفر(المجهورتين في لفظة ) اءالر(و) الميم(اعر بين حرفي ويجمع الشّ

  )لا مفر. لا( ثلاث مرات مؤكّدا إياها بالنفي 

     تجلّى المعنى واتّضح من خلال هذين الحرفين إذ حملا الشحنات الوجدانية 

      ر بارز  له دو-وهو من حروف الغنّة -) النون(حرف ، ولالتي يتلظّى بها الشاعر

  :في مقطع درويش

  ي قد أحفظ الذمةولكنّ

  1.ولكنّي أقول الآن لا

والتي جعلته يبدو مضطربا ) لكن(م في لفظة بياء المتكلّ) النون(حرف الشّاعر يصل 

الحزن يكتنفه، أسعفته النون لتنفّس عنه، بعضا من مشاعر الغيظ والغضبمشتّتا، ولأن  

تين المختومة بالنون، ودائما ومع نفس الحرف يواصل مر) يلكنّ(بصوت الأنا يكرر و

ة بصوت الجماعة حين يقولقوله لكن هذه المر:  

 ليصر مرة أخرى على التحدي الأكيد من خلال تكراره أداة النفي ،) أسماؤنا /أشلاؤنا(

ة التي تأتي في مصاف صف بجمالية الغنّون ممدود علما أنه يتّوهنا حرف النّ "لا"

يضا لأصوات الحروف الصلبة الأصوات الحروف الصلبة  نقعرية، الجمالية الشّالأصوات

  2.الإنشاديةالانفجارية التي تتنافى مع المتطلبات 

حرف لثوي سبعة عشر مرة وهو  رالمكر اءورة أيضا حرف الرهومن الحروف المج

ت ا الوتراالذلاقة، ومن الأصوات المجهورة التى يتذبذب فيه، من حروف 3مكرر

                                        

  .الصفحة نفسها، المرجع السابق -  1

  .60حمود درويش ، ص عميش العربي، القيم الجمالية في شعر م:  ينظر- 2

  .79، ص اللّغة العربية معناها ومبناهاتمام حسان، :  ينظر- 3
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غة رنينا خاصا، ونجد الصوتيات في اثناء النطق بها، وهو من الأصوات التى تكسب اللّ

ال محمود درويش قد فقه هذا الدور الفعا يضفي نغما موسيقيالحرف الراء مم زا متمي   

  :فهو حينما يقول

   )و حر/ حر /  الآن حر افأن(  قولهوأيضا)  لا مفر /حصارك/ حاصر (

      تأثيره تكراري مما يزيد من اء بطاقاته في العطاء وجماله العر حرف الر نستشإنّا

  .سماعواستساغه في الأ في القلوب،

والملاحظ كثرة استعمال حروف الجهر مقارنة مع حروف الهمس والممثلة في الجدول 

  :التالي

  عدده  الحرف المجهور  عدده  الحرف المجهور

  7  و  7  ب

  10  ت  9  ي

  21  ل  17  ر

  5  هـ  2  ظ

  5  ك  8  م

  7  ق  6  ن

  3  ط  2  ع

  2  د  2  ذ

  12  أ  2  ض

  

 م الذي يعتبر من حروف الذلاقة أكثر الحروف المجهورة تكرارا هو حرف اللاّإن      

      د الذلاقة تتولّو من حيث المخرج شفوية، وأو الذلق ومخرجه يوصف بالذلقي، وه

سهولة في النطق، لذلك كثرت في أبنية ة وخفّها سان والشفتين، وفيعن طريق أسلة اللّ

 م في هذا المقطع باقترانه بالمدتميز حرف اللاّحيث  وكثرت في شعر درويش .الكلام
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اعر  يحاول الشّ.المشحونة بالغضب والرفض والتمرد) لا (الأسطروتكراره في أغلب 

  .عبرها فرض تحديه وصموده

) أحفظ الذمة( في كلمتين متقاربتين، المجهورين) الظاء والذال(اعر حرفي ف الشّوظّي

م، والأصوات والظاء من الحروف المطبقة، صوت أسناني احتكاكي مجهور مفخّ

الاحتكاكية تتكون من تضييق مجرى الهواء الخارج من الرئتين في موضع من المواضع 

كلا سان عند النطق أيضا شبحيث يحدث الهواء عند خروجه احتكاكا مسموعا، كما يتّخذ اللّ

سان على الحنك الأعلى آخذا معينا حتّى تخرج الظاء خالصة بعيدة عن الذال فينطبق اللّ

      شكلا مقعرا، ويرتفع طرفه وأقصاه نحو الحنك أيضا مع الرجوع إلى الخلف قليلا 

   1.علستيم، فهو حرف مطبق مسان للثة فيحدث الإطباق أو التفخمع ملامسة طرف اللّ

منها ما هو وة جميلة، بل فيها ما هو حسن غة العربي اللّكل أصوات حروفوليست 

غة، يوقّع مكوناتها النووية قبيح، وإنّما تحرى الحس الباني البدائي لمقومات هذه اللّ

حتى يسعفه ذلك التفاوت والتناقض في حال توقيع الدلالة الأساسية بالمفارقات والمخالفات 

  2.بخلا فنيته

           عريص الشّفسي في مسار النّعوري والنّار الشّبالتيفلموسيقى الحرف علاقة 

ومن المعروف أن لكلّ حرف مخرجا صوتيا ولكل حرف صفات، ومخارج الحروف 

  3.وصفاتها بينها وبين دلالة الكلمة علاقة شعورية وفنّية

نبه العلاّمة ابن جنّي إلى العلاقة الحاصلة بين الصوت والمعنى في كتابة 

 فالصوت يقابل »في تصاقب الألفاظ لتصاقب المعاني« من خلال فصل كامل الخصائص

المعنى، أو جزء من المعاني في الكلمة المنطوقة، والحرف الشديد مثل القاف وحرف 

 مما يوحي بأن للحرف ،ين الناعم للأحداث الرقيقة للأشياء الناعمة مثل السين والحاءاللّ

فتكرار غوية ودلالاتها وبالتالي الانسجام بين الأصوات اللّأثر في تقوية المعنى أو إضعافه، 

                                        

  .42، ص1999، مكتبة الإشعاع الفنية، 1طاقية، ر الصوتي والظواهر السيفعبد الواحد ، التناحسن الشيخ :  ينظر - 1

  .19عري ص عميش العربي، خصائص الإيقاع الشّ:  ينظر - 2

  .28 ص موسيقى الشّعر العربي،صابر ، ايم عبد الد:  ينظر - 3
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ة التي يحتويها هذا الحرف ومدى انفجار معناه سبع مرات دليل على القو) القاف(حرف 

  :شاعرالفي قول 

  فالتقطني/ قربك / سقطت 

  :وقوله

  هي ما تبقى من هاء الأرض لا

1.  وح لاهي ما تبقى من حطام الر  

  :وأيضا

  .فالتقطها/ عك ذرا/ سقطت 

فالقاف حرف شديد، وظّفه محمود درويش ليشحن به مقطعه ويضفي عليه شيئا من ثورته 

  .وتمرده أمام الظلم والاعتداء

ر عن مشاعر الأسى والحزن الة على النعومة والرقة والتي تعبين الدبيد أن حروف اللّ

تان تعبران عن الأمور فإنّها فرضت وجودها في مقطع الشاعر مثل الميم والنون اللّ

2.اخلية كما يرى علي عبد الواحد وافيالد  

من حروف الهمس وهذا أمر نخلص إلى أن درويش وظّف حروف الجهر أكثر 

وإلا فقدت أداة التواصل بديهي أن تكون الكثرة في الكلام الإنساني للأصوات المجهورة، 

مت نينها المميز، الذي به يفرز الص، وراذالعقد عنصرها الموسيقي، وبريقها الأخّوواسطة 

  .من الإعلان والإجهار من الهمس

  :وهناك ملاحظات أشار إليها عبد القادر عبد الجليل حول ظاهرتي الجهر والهمس وهي

يتطلب نطق الأصوات المهموسة جهدا وقوة عضوية حين إخراج النفس  - 1«

  .لمجهورةأكثر مما يتطلّبه نطق الأصوات ا) Expirationالزفير (

                                        

  .29درويش محمود، مديح الظل العالي، ص   - 1

  .120، ص 2000غة ، نهضة مصر، وافي علي عبد الواحد، علم اللّ :ينظر  - 2
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لا يعني الهمس الصمت المطبق للأوتار الصوتية، أي ليست للنفس معه  - 2

ذبذبات، بل يحدث ذلك بنسبة قليلة بدليل إدراك الأذن البشرية لطبيعة تلك 

 .الأصوات

تمتلك الصوامت المجهورة بروزا واضح المعالم أكثر مما هي عليه الصوامت   - 3

 1.»أكثرالإسماعي بدرجة  لعلوا اصيةصوات الفم والأنفية لها خأالمهموسة و

نظرا لسهولة نطقها  ،لحروف المجهورةا نةاكاعر مشّال فقه الأساسوعلى هذا 

  .وتأثيراتها السماعية، فأكثر منها، لتسري كلماته في انسياب لحني بارز وواضح

   : دور المقاطع في الإنشاد -2

  : مفهوم المقطع-أ

  ) و الذي ينتقل من الجزء إلى الكلّه(تركيبي يشير منهج التحليل الفونولوجي ال  

وتية إلى الأقسام الآتيةإلى إمكان تقسيم الوحدات الص :  

  . وهو الوحدة الصغرى في هذا التحليل:الفونيم - 1

 . وهو مجموعة من الفونيمات وفق نظام معين في لغة معينة:المقطع - 2

       در أكبر قود ز واحد منها بوج وهي عدد من المقاطع يتمي:مجموعة النبر - 3

 .وتيهذه المجموعة بالقدم الصمن الضغط فيه، وتدعى 

 . قدما صوتيا أو أكثر وهي مجموعة تضم:غميةالمجموعة النّ - 4

 حدد بدايته ونهايته، طاقة النّفس وحدها الأدنى توهي تتابع : فسيةالمجموعة النّ - 5

 2.هو مقطع واحد

غة الصوتي، ولعلّ من أهم أسرار اللّقسم المقطع هذه الأقسام همنا من مجموع وي

العربية موافقتها في تركيبها المقطعي للفطرة الإنسانية السليمة، بحيث تخرج المقاطع 

الصوتية منسجمة مع الجهاز الصوتي عند الإنسان، فلا يشعر مع خروج هذه المقاطع بأية 

ثم المقطع الصة خللا في نطق صعوبة، وإذا شعر بذلك فهذا يعني أنافعيوتي، يقول الر: 

                                        

  .122، 121، ص الأصوات اللغويةعبد القادر عبد الجليل،  - 1

  .97، ص 1999دار الفكر،   ،2طلسانيات، أحمد محمد قدور ، مبادئ الّ :ينظر  - 2
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هل هذه الجزيرة، فما كان فيهم كالبيان أوليس في الأرض أمة كانت تربيتها لغوية غير "

عليها بالعاقبة، ولا كان لهم كذلك آنفا منظرا وأبدع مظهرا، وأمد سببا إلى النفس وأرد 

أكثر البيان أزكى في أرضهم فرعا، وأقوم في سمائهم شرعا، وأوفر في نفوسهم ريعا و

  1".في سوقهم سراء وبيعا

        عر وهو ابن اللغة الاجمل عبارة عن مقاطع، وينبغي أن نفهم يعتبر الشّ

  .هذه المقاطع من حقيقتين

لات صوتية لها نشاط جمالي يجب أن يدرك ها عبارة عن تشكّنّأ هي :الحقيقة الأولى

 ظام الموسيقي قة وطيدة بالنّشاط الجمالي له علاغوي العام، وهذا النّمن خلال النشاط اللّ

    لات الصوتيةظام الموسيقي، وهو هذه التشكّمن حيث أن الثالوث المهم في كل من النّ

    لا يخرج عن سبب ووتد وفاصلة، مع إدراك التفرعات التي انبثقت عن هذا الثالوث 

  .لات الصوتيةفي نظام التشكّ

 مع هذه التشكّلات الصوتية المجردة بمعزل  هو أنّه لا يمكن التعامل:والحقيقة الثانية

اكن والمتحرك، والتي تتفاعل بنية عن نظام في السنظام اللغوي في قاعدته الثابتة المعن النّ

غوية وهي بنية ينبغي أن ندرك أنّها أكثر تنوعا وأشد تعقيدا عري وبنية اللّظام الشّمع النّ

من هذه التشكّلات الصوتية بفعل د تسقط أجزاء من بنية النثر، ولهذا قد يسكن المتحرك وق

  2.ظام الإيقاعيعناصر النّ

       تكون مجموعة من الأصوات المقطّعة أنغة حقّا أداة زمانية، لأنّها لا تعدو ن اللّإ

ن يجعلوا له أاصطلح الناس على  تمثّل تتابعا زمنيا لحركات وسكنات في نظام ،إلى مقاطع

غة الدالة تشكيلا معينا لمجموعة المقاطع أو الحركات لمعنى تكون اللّدلالات بذاتها، وبهذا ا

معينة لة والسكنات خلال الزمن، أو هي في الحقيقة تشكيل للزمن نفسه تشكيلا يجعل له دلا

3.سم تشكيل للألوان في المكان له دلالتهتماما، كما أن الر  

                                        

  .29، 28، ص العروض والإيقاع الشّعريفي صلاح يوسف عبد القادر، : ينظر  - 1

  .33، 32، ص السابقالمرجع : ينظر  - 2

 دار الكتـاب العربـي   ، قضاياه وظواهره الفنّيـة والمعنويـة  عر العربي المعاصر، الشّإسماعيلعز الدين :  ينظر - 3

  .47 ص ،1967القاهرة، 
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حيث .  الصوتية الفونولوجيةم الوحداتل المقطع درجة أعلى من الفونيم في سلّيمثّ

مجموعة من الأصوات المفردة تقع بين انفتاح من انفتاحات الفم أثناء الكلام ": أنّهيعرف 

المقطع هو مجموعة من الأصوات المفردة : "أخرى أو بعبارة ".بين الانفتاح الذي يليه

       ، ويمكن للمقطع الصوتي أكثرتتألّف من صوت طليق واحد مع صوت حبيس أو 

يتجاوز الكلمة الواحدة عند الوصل حيث يمكن أن ينشأ مقطع صوتي طويل من صامت أن 

 + ل كلمة تالية لها مثل حركة قصيرة من آخر كلمة ثمحيث ) نور القمر(صامت في أو

  تتكون الكلمتان من المقاطع التالية

  ]  ر+  م            +    ق+     رل    +               نــــــو     [

  1»قصير+     قصير   +    قصير  +    طويل مغلق +      طويل مفتوح         

ولا مراء في أن للمقاطع المتناغمة مع بعضها البعض تأثيرا خطيرا على نفس المتلقّي 

وهذا ما جزم به من تحدثوا في علم النفس والموسيقى عندما تعرضوا لكيفية شعور المرء 

  2." كتلة مكونة من عدة مقاطعإن هناك ميلا غريزيا في كلّ": بنغم الكلام، فقالوا

عري، الذي يعد بدوره يسهم التماثل الصوتي لهذه المقاطع الصوتية في تشكيل الإيقاع الشّ

المقاطع  حيث تحدد ،3عريص الشّلازمة جوهرية من لوازم النّص الأدبي وبخاصة النّ

  متحرك وساكن: لا إلى نوعينعر، بتقسيمها أوالشّ أوزان أحياناالصوتية التي تبنى عليها 

     المقطع الساكن أماهو الذي ينتهي بصوت لين قصير أو طويل، والمقطع المتحرك 

ن صوت لي) (حتَفَ(في ) فَ: (المقطع المتحرك له شكلانوفهو الذي ينتهي بصوت ساكن، 

) حتْفَ(في ) تْفَ(أو ) ملَ( مثل ساكن فهو المقطع الّأما، )ن طويلصوت لي) (ما(و ) قصير

  :المقاطع خمسة أنواع، ف)حتَلفَ(مصدرا 

  )بِ(صوت لين قصير + صوت ساكن  - 1

 )امَ(صوت لين طويل + صوت ساكن  - 2

 )ملَ(صوت ساكن + صوت لين قصير + صوت ساكن  - 3

                                        

  .15، ص التّمثيل الصوتي للمعاني عبد الجليل يوسف، يحسن: ينظر - 1

  .50، ص 2006قاعية في شعر شوقي، مكتبة بستان المعرفة، عسران محمود ، البنية الإي: ينظر - 2

  .54ص لرحمن مبروك، من الصوت إلى النّص، مراد عبد ا:  ينظر-  3
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 )رناْ(صوت ساكن + صوت لين طويل + صوت ساكن  - 4

 1.)دجم(كنان صوتان سا+ صوت لين قصير + صوت ساكن  - 5

الوحدة الصغيرة التي تشكّل مقطع سلسلة الكلام وهو المقطع هو فظي المقطع اللّف ومنه

  2.الصوتي أيضا الذي يتشكّل على الأقل من حرف علة وحرف صامت

    تتولّد موسيقى الشّعر من توالي الحركات والسكنات، وطول المقاطع وقصرها

غم التي لها أصولها وقواعدها وطبيعتها قى النّمع الوقف والاستئناف، وهي غير موسي

         غم في إنشاد متذوق، تذوب الحركات والسكنات وحين يلتحم الشّعر بموسيقى النّ

   ل هم في عنصر التشكيل الشّعري الأوا الذي يس3غم، ويتفجر فن الإنشادفي أصوات النّ

لمسافة الصوتية، أي البعد والصوت في هذا التشكيل يعتمد على األا وهو الصوت، 

ة مكث الصوت مسموعا إلى زمن محدالمقاطع الصوتية أعطيتد، وقد الصوتي وهو مد 

     العروضيون أعطىشكيل القائم على الحركات والسكنات تشكيلا زمنيا، ومع هذا التّ

  وتادوالأ هي الحبال في الخيمة فالأسبابلهذه المقاطع مصطلحات نابعة من البيئة البدوية، 

4.ت فيها الحبالهي قطع الخشب التي تثب  

  :اليقسم العروضيون المقاطع على النحو التّ

: ولهما متحرك والثاني ساكن، مثلأ وهو ما تكون من حرفين، :السبب الخفيف - 1

، ويرى صلاح يوسف عبد القادر أنّه سمي خفيفا لانسجامه مع فطرة ـنمِ

  .ق فيه ساكن، وتنتهي به ستّ تفعيلاتالصوت اللغوي العربي، بانتهاء النط

 ويضيف صلاح )ـملِ(متحركين مثل  وهو ما تكون من حرفين :السبب الثقيل - 2

 .يوسف أن سبب تسميته ثقيلا هو ثقله على النطق الفطري لأنّه ينتهي بمتحرك

                                        

  .396، ص عر العربيفي البنية الإيقاعية للشّأبو ديب كمال، : ينظر - 1

2 - Garnic Nathalie . Introduction à la linguistique. hachette supérieur .hachette livre 2001. 
P38. 

 2000منـشأة المعـارف بالإسـكندرية،     ،1طسلطان منير، الإيقاع الصوتي في شعر شوقي  الغنـائي،  :  ينظر- 3

  .122ص

  .33، ص لعروض والإيقاع الشّعريافي صلاح يوسف عبد القادر، :   ينظر- 4

 113



 ةوتيأبرز التلوينات الص:                                     الفصل الثاني
  

3 - كان والثالث :د المجموعتِالون من ثلاثة أحرف، الأول والثاني متحروهو ما تكو 

          ، وسمي مجموعا لاجتماع المتحركين فيه قبل الساكن مكُبِ: ثلساكن م

 .وهو ما تتوافق مع الفطرة الصوتية اللغوية وتنتهي بثلاث تفعيلات

4 - كان والثاني :د المفروقتِالول والثالث متحروهو ما تكون من ثلاثة أحرف، الأو 

يتجافى وفطرة الصوت بينهما ساكن، ولهذا سمي مفروقا، وهو كالسبب الثقيل 

) مفعولات(يلة واحدة، هي ، ولهذا الشذوذ به تفعاللغوي العربي لانتهائه بمتحرك

 1 .إضافة إلى الفاصلة الصغرى، والفاصلة الكبرى

وتقسم المقاطع الصوتية أيضا تقسيما موضوعيا وظيفيا اعتمادا على الدراسات اللغوية 

  :العروضية

o ك بحركة قصيرة كاللام مع الفتحة  وهو كل حرف صا:المقطع القصيرمت تحر    

 . لُ-   لِ– لَ: أو الكسرة أو الضمة

o ك بحركة طويلة، وهي حروف :المقطع الطويل المفتوحوهو كلّ حرف صامت تحر 

 ).ي لِ- و لُ–لا (المد الثلاثة، كاللام مع الالف أو ياء المد أو واو المد 

o ك ب:مقطع طويل مغلقوهو كل حرف صامت تحر لِحركة قصيرة ووحرف ساكن هُي 

 2.د وُ– نـ مِ– نـلَ: مثل

 الأول ينتهي ،ومغلقمفتوح : بحسب وقوعها في الكلمة إلى مقطعين تنقسم المقاطعف

  3.بحركة أو علّة، والثاني ينتهي بساكن أو صامت

o كلّ حرف :المترادف، وينقسم إلى مترادف ومصمت: المقطع المغرق في الطول 

 حرف متحرك كلّ :المصمتو، دـي، عِبـاْ، بـورنُ: حرف ساكن مثل هُيلِوممدود 

 4.حرفان هُيلِوبحركة قصيرة 

                                        

  .الصفحة نفسها ،المرجع السابق:  ينظر- 1

  .16، صالتمثيل الصوتي للمعانيحسني عبد الجليل يوسف، :  ينظر- 2

  .53، ص من الصوت إلى النّص عبد الرحمن مبروك، مراد :   ينظر- 3

  .17، ص سابقالحسني عبد الجليل يوسف، المرجع : ينظر - 4

 114



 ةوتيأبرز التلوينات الص:                                     الفصل الثاني
  

 والإيقاع العربي ،عريولكلّ عنصر صوتي في العربية دورا يلعبه في تشكيل الإيقاع الشّ

ق بين دور الصيفرمُ: (التاليةوائت في الكلمة امت والصتَسلِستجاوب  بشكل يجعلها ت)م

 لهما الأفقيوامت فيهما واحد، واتجاه التتابع لأن دور الص، )ملِِتَسمُ(مع الكلمة إيقاعيا 

 يتحدد )ملِستَسمُ(الثانية في ) سْ(امت  أي أن دور الص؛واحد) 0(//باعتبار موضع الجزء 

دها  ( وإنّما على أساس حالتها، ولا من حيث علاقتها بصامت معين،يةلا بقيمتها الكمتجر

      ويعني هذا أن دور ) 0(//وموضعها في التتابع الأفقي بالقياس إلى ) عن الصوائت

توحد ، )ملِاتَسمُ(في الكلمة (/) هو ذاته دور الصائت الطويل ) سْ(هذا العنصر الصوتي 

دورهما لا علاقة له بأن يكون أحدهما صائتا والثاني صامتا، وإنّما ينبع من من الحالة 

نظام الشّعر ، ف1)فتحة، كسرة، ضمة( بصائت قصير لوجودية لهما، أي عدم ارتباطهماا

ا الصامتة الكمها حساب، وأمي إنّما يقوم على الحروف الصائتة، التي يحتسب لكم     

امتة في حين أظهر ة تتميز برجحان الحروف الصاللغة العربيوالزمني، فهم يهملون كمها 

البحث الحالي أنية قصوى في إيقاع الشّ للحروف الصعر العربي لكن امتة أهم        

2.تات لا توجد منعزلةهذه المصو  

وت الذي ينحبس  على أنّه الص:هلال الصوت الصامتيعرف عبد الغفّار حامد 

يا أو جزئيا الهواء في أثناء النطق به في أية منطقة من مناطق النطق، انحباسا كلّ

وت ما الص أ).ينالس(والجزئي في مثل صوت ) التّاء(ي في مثل صوت فالانحباس الكلّ

ة منطقة : ائتالصهو الذي ينطلق معه الهواء انطلاقا تاما بحيث لا يعوقه عائق في أي   

 فمن ميزات الصوائت ،3من مناطق النطق، وهذا خاص بحروف المد والحركات القصيرة

       ق وتسمع بكامل صفاتها بخلاف الصامتة ام بحيث لا تخفى عند النطالوضوح التّ

  .معقد تخفى على الس فيها

بعاض أاعلم أن الحركات «: أدرك ابن جنّي أن الحركات جزء من الحروف  

حروف المد واللّين، وهي الألف والياء والواو، فكما أن هذه الحروف ثلاثة، فكذلك 

                                        

  .202، ص في البنية الإيقاعية للشّعر العربيو ديب كمال، أب:  ينظر- 1

  .200المرجع نفسه، ص :  ينظر- 2

  .88، ص 1996مكتبة وهبة،  ،3طحامد هلال عبد الغفار، أصوات اللغة العربية، :  ينظر- 3
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  بعض الياءفتحة الألف والكسرة، فالالفتحة والضمة والكسرةالحركات ثلاثة، وهي 

موا النحوية بعض الواو، وقد كان متقدون الفتحة الآلف الصغيرة، والكسرة والضمين يسم

  1.»ء الصغيرة والضمة الواو الصغيرة اليا

  : أهمية المقطع ودلالته في الإنشاد-ب

ا أن تكون غة العربية هي أداة  زمانية، لا تعدوأن اللّيرى صلاح يوسف عبد القادر 

مجموعة من الأصوات المقطعية تمثّل حركاتها وسكناتها تتابعا زمنيا له دلالة معينة 

وهي نواة : التفعيلة: يقوم على عنصرين اثنين هما عر العربيوالتشكيل الموسيقي في الشّ

وهو الوحدة الموسيقية المكتملة فنّيا وإبلاغيا : موسيقية ذات أداء محدود، والبيت الشّعري

  2.لتشكيل الوزني المعروف بالبحراي القصيد القديم ومن هذين العنصرين يتألّف ف

 المجالات -عر والمتغنّي بهسان المنشد الشّيش العربي أن من أهم ما يتّزن به اللّ عميشيرو

عر من أجل الشّ فالمقاطع الطويلة يحتاج إليها منشد -عرالمقطعية لنظام تركيبة لغة الشّ

متاعي إ عنصر إنشاديالإنشادي للغة الشّعر، والمقطع الطويل المفتوح هو  الأداءتنغيم 

3. والانفعال البلاغيالإشارةباعتباره مناسبا للغة عرية لالة الشّيستفاد منه تمثيل الد  

 كما له ،الإبداعية تكمن في حسن توظيفه في اللغة ،غوي غايات دلاليةونستشفّ للمقطع اللّ

 وتنجذب الآذنالنفسية في القافية فهو يحدث أثر موسيقي تطرب له قيمته الجهالية وآثاره 

والقصيرة تناسب الأنا  ويظهر لنا أن المقاطع الطويلة ،إليه النفس، ويشد به الانتباه

أما المقاطع المغلقة فتمثّل ، بية المتعالية التي تغذّت من نيران الحروب وغيرهااعرة الأالشّ

  .التي أثقلتها الجراح فبكت واشتكتفس المنكسرة البائسة النّ

المقطع الص يعداللّاق اللّوتي أصغر وحدة صوتية في السي بنة غوي، وبذلك يعد

غة  أن اللّ ونعلم،يةعري والأدبي وله وظيفة فنّية ودلالالأولى التي يتشكّل منها النّص الشّ

ة، ومن هنا أتى لعربيغة اللّلغة إيقاعية أكثر من غيرها كاهي التي تقوم على مبدأ المقاطع 

                                        

1 - 18، 17 ، ص 1اعة الإعراب، جصن ابن جنّي ، سر.  

  .156 ، ص والإيقاع الشّعريالعروض في صلاح يوسف عبد القادر، :  ينظر- 2
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عر والنثر لديهم بحركة عر والخطابة وتميز الشّ وتأثّر العرب بالشّ،سحر الكلمة في العربية

1.فظيةتندرج فيها المقاطع اللّية صوتية ذات قيمة كم  

  :راسات الصوتية إلى أسباب منهارجع أهمية المقطع في الدت

الوحدات ( تطعون نطق أصوات الفونيمات إن اللّغة كلام، والمتكلّمون لا يس - 1«

     استطاعوا فإنما ينطقون الأصوات كاملة بنفسها، أو هم لا يفعلون ذلك إن ) الصغرى

  .إن المقطع يخرج الفونيم إلى الحياةفي شكل تجمعات هي المقاطع، ولذا يقال 

2 - المقطع يشكّل درجة في السلّم الهرمي للوحدات الص شكّل كلّ منها ت التي يةوتي إن 

 .من أصغر وحدة تسبقه هي الفونيم

صغر وحدة يمكن نطقها بنفسها وعلى هذا يمكن تعريف المقطع بأنّه أإن المقطع هو  - 3

2.»في تركيب الكلمةأصغر وحدة منطوقة بنفسها 

 هي التي تعتمد ارتكازات ، أي المدود؛وأوضح تقدير فإن المقاطع الطويلة المفتوحة

  عر في الإطالة عر، ليبقى بعد ذلك اختلاف منشدي الشّلّم فصول إيقاع الشّوتنغيمات تع

حوال س يقولون حسب مقامات الأامن زمن المقطع أو الاعتدال في ذلك أمرا واردا، فالنّ

  3.من تلك الجهةغة أفضل ما تتوقع واللّ

ده  العرب فقهوا ما لحروف المد من أثر في تنغيم الصوت وم إلى أنهتنبه سبوي

 والياء والواو ما ينون الألف فإنّهم يلحقون - أي العرب–موا أما إذا ترنّ«: من خلال قوله

      وإنّما ألحقوا هذه المدة في حروف الروي، هم أرادوا مد الصوتوهم لا ينون، لأنّ

 والمدود تتفاوت قيمها، 4»عر وضع للغناء والترنّم فألحقوا حرف الذي حركته منهلأن الشّ

الإنشادية بحسب المحل الذي تشغله من سياق الخطاب، لأن أداءها متّصل بالمجهود 

فإن وقعت متجاورة أرهقته وقطعت نفسه بما يخلّ من موازين أداءها . الجسمي للمنشد

                                        

  .54، ص  النّص إلىمن الصوتمراد عبد الرحمن مبروك، :  ينظر- 1

  .12، ص وتي للمعانيالتمثيل الص  حسني عبد الجليل يوسف، - 2

  .243عري، صعميش العربي، خصائص الإيقاع الشّ:  ينظر- 3
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وإن تباعدت متناثرة مستوية متّزنة، انسجمت في الأذن واعتدلت، وإن افتتح بها جاءت 

  .نةمستوفاة متمكّ

  :التطبيق

في هذا المقطع الشّعري من خلال تفاوت توزيع المقاطع تفاوت درجات الإنشادية ت

 . مقطعا طويلا85: تحتوي علىأيديناعري بين الطويلة والمقاطع القصيرة، فالمقطع الشّ

  . مقطعا قصيرا64و

  عدده  المقطع

  85  الطويل

  64  القصير

  

عر والتي بفضلها به لغة الشّمت ونلاحظ كثرة المدود الطويلة التي تعتبر أفضل ما نع

نه بواسطتها ترسيخ المعاني يستمد اللّسان إمكان تجويد أصوات حروف اللّغة، مثلما يمكّ

  .وسط المؤثّرات الصوتية الإيقاعية القائدة إلى المبالغة في المعاني الشّعرية

  :ففي

  )لا لا مفر/  أسماؤنا /أشلاؤنا (

 المناسبة لموقف الشاعر المنشد ،لالات الانفعاليةلد كثرة المدود الطويلة المشحونة باجدن

  .فهو في حالة ثورة وانفعال

  :وفي قوله أيضا

  هي آخر الطلقات لا

  هي ما تبقى من هواء الأرض لا

  1. هي ما تبقى من حطام الروح لا

                                        

  .29 درويش محمود، مديح الظّل العالي، ص -  1
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، أما المقاطع )الألف(فيها ف المد وحرو ،مقاطع طويلة مفتوحةأغلبها فالمقاطع هنا 

في حين ، )بي(اضرب عدوك و: قوله مثلا  نجد) الياء(لمفتوحة بحرف المد الطويلة ا

  )حرف الراء ممدود(حطام الروح  :فنجد قوله: حرف المد الواو

 الغنائية في فصول الخطاب ل، ببثّعقّّلعلّ المدود هي السبب الداعي إلى عدم التو

 المقاطع أداءه ما لا تقوى على  وهويمعالتنيد التطويح وفالمواضع التي تالشّعري، لأنّها 

 المفتوحة خاصة، لأنّها – الطويلة –قد أكثر درويش من تلك المدود ، و1غوية القصيرةاللّ

 الإشارة للغة ة مناسباعرية باعتبارهعناصر إنشادية إمتاعية يستفاد منها تمثيل الدلالة الشّ

  .والانفعال البلاغي

اعتباره ذا تأثير بنائي وكثافة ، رغم طع القصيرغير أن هذا لا يجعلنا نتجاهل دور المق

  2. من تلك التي تحتفل بها المدودانفعالية في لغة الشّعر أقلّ

  :ا يليمب القصيرة نمثّل للمقطعو

  .ر+ ح +  ب :الكلمة تتركّب من ثلاث مقاطع قصيرة وهي) الـبحر(

  ق + ق +                                                         ق 

       عري لمحمود درويش في توفّره عرية والمقطع الشّغة الشّتكمن جمالية اللّ

 ومنها الانسجام المقطعي ،عريعلى الشروط الإنشادية المؤاتية التي ينبني عليها القول الشّ

 وبين المقاطع القصيرة ،)المدود(المفتوحة بمعنى المناوبة والتبديل بين المقاطع الطويلة 

ى يؤدي انسجام تواليها وتداعيها إلى إنتاج الوظيفة اللسانية المريحة التي تشرح الزمن حتّ

  .سان ولا تكد لهماالصدر واللّ

  : فقول درويش

   بــيــروت    لا

  /  0    /0   /  /0  

  ـنـلُعِـا فَــتْــمُ

                                        

  .287عري، صعميش العربي، خصائص الإيقاع الشّ : ينظر- 1
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  1.  لا ظـهـري أمـام الـبـحر و الأسـوار

  /0    /0/ / 0/0    /0 / / 0/0  /0/   /0  

  نلُـعِاـفَتْـمُ نلُعِا   فَــتْمُ نلُعِـافَــتْـمُ

  . والـذي نتعمق في تفاصيله لاحقا)البحر الكـامل(نلاحظ بداية أن المقطع ينتمي إلى 

 حركات م هو السبب الخفيف والسبب الثقيل والوتد المجموع باعتبارهما يهمنا الآن

 علما ،اعر اختار البحر الكاملشّالبدو أن ، ويعريةوسكنات تمثّل تتابعا زمنيا له دلالته الشّ

بحسب ما تقوم عليه سياقاتها الوزنية من أنظمة  ،أن الأوزان متفاوتة الخصائص الإنشادية

ة الوزن أو ثقله، وفق الاعتبارات اللّسانية تتابع مقاطعها، لأنّه المنهج الذي تتحدد به خفّ

 بما يحمله من طاقات إنشادية نابعة من خفّته ،نشاد بحرا مناسبا للإ)البحر الكامل(ويعتبر 

   واة الموسيقية فعيلة هي النّوكذا تناغم حركاته وسكناته المكونة لتفعيلاته المتكررة، فالتّ

لتصير  والتي دخلها الإضمار )ـنـلُـاعِـفَـتَمُ(في الشعر، وتفعيلة الكامل 

ق ق ط : ( لحركــات والسكنات التـاليةن قبل الإضمار من ا تتكو)ـنـلُـاعِـفَـتْمُ(

 ، وهنا يبرز دور المزاحفة )ط ط ق ط : (  وبعد دخول الإضمار عليها تصبح،)ق ط 

، فتعطينا إيقاعا منسجما تتفاوت فيه درجات اقات الإنشاديةعري بالطّفي شحن المقطع الشّ

         نفس المتلقّيكلّما كانت هذه المقاطع متناغمة زاد تأثيرها علىالإنشاد وتتلون، و

 هناك ميل غريزي نحو ذلك الانسجام والتماثللأن.  

 الكلمة الواحدة عند الوصل حيث ينشأ مقطع  أن يتجاوزلمقطع الصوتييمكن ل

تالية لها ل كلمة من آخر كلمة ثم صامت في أوحركة قصيرة + صوتي طويل من صامت 

  لا+ ت + رو + ي + ب )   بيروت لا: (مثل

  ط+ ق + ط  +  ق + ق                     

تابة هو الذي يقع فيه وفرة مدية بالغة، تبعده عن الرعر الأكثر إنشادا إن الشّ  

عراء تقوى انفعالاتها، وتتأوج في المطالع ثم تهوي حتّى يكاد والهدوء، وحتّى أنفاس الشّ

ماثل الصوتي للمقاطع وعليه يسهم التّ، إيقاع النثر وأسلوبه توخفال يقارب الشّعر بذلك
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غم في إنشاد متذوق عر بموسيقى النّالشّعري، وعندما يلتحم الصوتية في تشكيل الإيقاع الشّ

  .غم، ويتفجر فن الإنشادكإنشاد محمود درويش تذوب الحركات والسكنات في أصوات النّ

    ب فحروف اللّين والمد خاصة أضفت على المقطع بعدا يأخذ بمجامع القلوب ويتجاو

وال لأن توظيف الحركات الطّ، مع نظام التتابع في الكلام والانتقال من حالة إلى حالة

تناسب مشاعر النّفس المنبسطة ولا سيما في حالات اليأس والحزن، ولعلّ وفرة استعمالها 

الانتباه في المقطع تعود إلى خصائصها الطبيعية التي تمتاز بالوضوح الس معي، فتشد  

    ظر، فالمقاطع الطويلة تعبر عن الشحن العميق  في النّص من معان توجب النّإلى ما

 وقد تساهم المقاطع ،اعر والحركات الطوال تناسب حالتي التشكّي والعتابفي قلب الشّ

كلّما كان المقطع مغرقا في الطول كلّما ، فسي أحياناالطويلة في إبراز حالة الانشراح النّ

اعر في شكل دفقات هوائية شعورية  الحسية التي يخرجها الشّتوافق هذا مع الآهات

  .الصيغة اللّغوية للمقطع وتتراص مع المقاطع الصوتية الأخرىصوتية تتجسد 

  :بر والتنغيم في الإنشاد أثر النّ-3

  :بر النّ-أ

     فنحن نلحظ أن مقاطع الكلمة  ،بريرتبط بظاهرة المقطع ظاهرة أخرى هي النّ

يست سواء من حيث توزيع الطاقة المستخدمة في النطق بين أجزاءها وبروزها أو الجملة ل

مع الأكبربالحظ " ظ"يحظى المقطع الأول " ظهر"مع وفي الفعل في السمن البروز في الس 

" ر"بنسبة من البروز أقلّ نسبيا، أما المقطع الثالث " هـ"على حين يحظى المقطع الثاني 

  1. الطاقة والبروز في السمعفهو أقلّ الثلاثة حظّا من

أخضعنا للدرس الصوتي أصغر وحدة صوتية  يذهب صبري متولّي إلى أنّه لو

  :عينفرصغر وحدة صوتية مصاحبة، انقسم علم الأصوات إلى أمستقلّة بالتوازي مع 

  .علم الأصوات القطعية وعلم الأصوات الفوقطعية

التي لها ) العادية( الأساسية هو يبحث فيه عن الأصوات:  علم الأصوات القطعية- 1«

فقولك علم تظلّ الجملة عرضة للاحتمالات، رموز مستقلة في الكتابة، وعند الاكتفاء بهذا ال
                                        

، عـالم  ، 1ط  صوتيات اللغة من الإنتـاج إلـى الإدراك،  مع والكلاممصلوح سعد عبد العزيز، دراسة الس:  ينظر- 1

  .155، ص 2000الكتب، 
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يحتمل أن تكون خبرا ويحتمل أن تكون ) أنت الذي جهرت بكلمة الحق: (لصاحبك

  :استفهاما، ولهذا كان لا بد من العلم الآخر وهو

   يبحث فيه عن الأصوات الثانوية ): أي الفوق قطعية: ( علم الأصوات الفوقطعية- 2

بر التي تزامن الأصوات الأساسية لفائدة دلالية أو إعطاء الكلام قوة تأكيدية ومن ذلك النّ

  1.»والتنغيم

   بر تختلف ختلف حول المقطع، لأن مواضع النّتبر مثلما ختلف الآراء حول النّت  

  بر يعتمد النّ، فيئة لأخرى، ومن زمن لآخرمن لـغة لأخرى ومن شخص لآخر، ومن ب

اعر نفسه صاحب اطق هو الشّسواء كان النّ ص المنطوقفي حالة الدرس الأدبي على النّ

 يفضل على نطق ،اعر نفسهدارس النّص، وإذا توفّر النّص المنطوق للشّالنّص أو المتلقّي 

ه متواالدصاحب النّص يأتي نطقه لنص عوريةافقا مع حالاته الشّرس لنفس النّص، لأن 

    نطقية أخرى تتوافق والنفسية والدلالية التي يرمي إليها، بينما المتلقّي قد يفرض ذاتا 

  2.مع مكوناته هو

وكلّ شيء رفع شيئا : قال. زالهم: النّبر بالكلام«": نبر"في باب : بر لغةيعرف النّ  

وفي الحديث قال رجل للنبي . هُـزمه نبرا هُرُبِ ينْ الحرفربنَمصدر : رُبوالنَ .هربفقد نَ

المهموز : بر باسمي أي لا تهمز والمنبورلا تنّ: صلى االله عليه وسلم يا نبي االله، فقال

فصيح : رجل نبار: حيانيأي فصيح بليغ، وقال اللّ، سُلَالخَ: رُبالهمزة، والنَ: والنبرة

  .الكلام، وابن الأنباري

  :نشدأ وورة إذا تكلّم بكلمة فيها علّب الرجل نربنَ: ارتفاع الصوت، يقالعند العرب : برالنّ

  .علي سرورايغشى   فأكاد أنْ         من قولها ةًـرـبإنّي لأسمع نَ

:  وكلّ شيء ارتفع من شيءقرةِِوسط النُّ: ، والنبرةُخفضٍرفع صوته عن :  المغنّيةُُربو نَ

  3.»لانتباره  ةَـرـبنَ

                                        

  .16 متولي صبري، دراسات في علم الأصوات، ص - 1

  .55، ص من الصوت إلى النّصمراد عبد الرحمن مبروك، :  ينظر- 2

  .175، ص 14م، لسان العرب ابن منظور، - 3
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   مع  وضوح جزء من أجزاء الكلمة في السُياددأنّه از«: بر في الاصطلاح النّيعرفو

بر أيضا عندما تتتابع مستويات العلو عن بقية ما حوله من أجزائها، وقد يتحقّق النّ

بر الأساسي والانخفاض في الصوت على نحو يتم به إبراز مقطع من المقاطع ذات النّ

        مل على هذا المقطع فتتأكّد أهميتها تلكلمة التي تشبدوره إلى إبراز اويؤدي هذا 

1.»امععند الس  

هو وضوح نسبي "  :همالابر، أوفين اصطلاحين للنّييورد رمضان عبد التواب تعر

معنى هذا أن ": ، وثانيهما"لصوت أو مقطع، إذا قورن ببقية الأصوات والمقاطع في الكلام

أو المقطع المنبور ينطق ببذل فالصوت طق قوة وضعفا، نّبينها في الالمقاطع تتفاوت فيما 

لاحظ الفرق مثلا في قوة . طق مجهودا أشدطاقة أكثر نسبيا، ويتطلّب من أعضاء النّ

، تجد )بَ / رَ/ ضَ( والمقطعين الأخيرين )برض(النطق وضعفه، بين المقطع الأول في 

، ولا شك أن العلاقة بين المقطع 2"اكبر من زميله في الكلمة نفسهأينطق بارتكاز ) ضَ(

  .والنّبر علاقة وطيدة، فالنّبر يمكّننا من إبراز مقطع عن مقطع آخر، مع بذل طاقة متفاوتة

غط على مقطع خاص من كلّ كلمة، ليجعله بارزا الإنسان في العادة إلى الضيميل   

ا عداه من مقاطع الكلمة وهذا الضغط هو الذي يأوضح في السيه المحدثون مع ممسم   

  .»بربالنّ«غويين من اللّ

بر ملمح من اللامح الصوتية التي تكسو المنطوق كلّه، وتكسبه خواص تنبئ عن معناه النّف

بر يعني نطق مقطع من الكلمة بصورة أجلى وأوضح من بقية والنّ، ومطابقته لبنيته ومقامه

  عف أحيانا على مقطع من الكلمة وفقا لمقصود المتكلّم بر أو يضالمقاطع، وقد يقوى النّ

       ية بر على مستوى الجملة أهم بهذا المعنى محايدا، وللنّالإتيانمن تأكيد للمعنى أو 

وكيد لعنصر  وفقا لأغراض مقامية خاصة، كالتّ،قد يختلف توزيعه أو تختلف قوته وضعفه

  3.خالفة في المعاني المقصودةمن الكلام خاص أو لبيان المفارقة أو الم

                                        

  .56، ص من الصوت إلى النّصمراد عبد الرحمن مبروك،  - 1

  .103، ص  إلى علم اللّغة ومناهج البحث اللّغويلالمدخرمضان عبد التواب، :  ينظر- 2

  .21، ص 2003بشر كمال، فن الكلام ، دار غريب :  ينظر- 3
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طق من غيره غط على مقطع معين من الكلمة ليصبح أوضح في النّ الض«:بر إذن هوفالنّ

1.»معلدى الس  

بر ودوره يشير كمال أبو ديب على أن آراء الباحثين اختلفت في تحديد طبيعة النّ  

ر في الإيقاع مطلق بفي تشكيل الإيقاع حيث تراوحت آراؤهم بين الإيمان بأن دور النّ

 لكن هذه الفاعلية ليست ،بر فاعلية فيزيولوجيةمضيفا أن النّ، والإيمان بأن هذا الدور نسبي

غوية عن طريق الإلصاق اعتباطية، أي أنّها لا تصبح مؤسسا حيويا لشخصية الوحدة اللّ

  2.العشوائي

اد مباشرة، فإنشاد بر، إذ يربطه بالإنشويهمنا جدا ما ذكره محمد المبارك عن النّ  

        طق بالبيت عر يزيد من الضغط على المقاطع المنبورة، وبذلك نطيل زمن النّالشّ

 بيتا من البحر الطويل ما يقرب من عشر ثوان إنشادهمن الشّعر، فالمرء عادة يستغرق في 

  3.فهثر ينقص هذا الزمن إلى ما يقرب من ثلثه أو نصفي حين أنّه إذا قرأه كما يقرأ النّ

      النّبر بطول الكلمة اتّصالا وثيقا فهو من العوامل المكتسبة فييتّصل الكلام   

       التي تؤثّر في طول الصوت وامتداده، فالصوت المنبور أطول من غير المنبور 

ومن التعاريف الواردة عن النّبر أيضا أن النبر كمية من الطاقة الفسيولوجية لنظام إنتاج 

زعة على القنوات الرؤيوية والتّصويتية والنّطقية، وهناك من يرى أن النّبر الكلام مو

  انطباع من طاقة زائدة في النطق للمقطع المنبور ينتج عنه نطق المقطع أعلى وأطول 

 أنّه اسم يعطي  يذهب إلى تعريفا آخرهناك من المقاطع الأخرى في نفس الكلمة، بيد أن

يمكن أن يشعر به، متّصلا ببعض المقاطع في مقابل مقاطع الجهد العضلي الأقوى الذي 

 أخرى أو أنّه البروز المعطى لمقطع واحد داخل ما يشكّل الوحدة البروزية التي تطابق 

      ما يسمى بالكلمة الجزء المنبور الذي يتطلّب جهدا عضليا زائدا  في معظم اللّغات

  4.طقمن جميع أعضاء النّ

                                        

  .220ص أصوات اللغة العربية،  حامد هلال عبد الغفّار، - 1

  .294 و220، ص في البنية الإيقاعية للشّعر العربيأبو ديب كمال، : ظر ين- 2

  .164، ص استقبال النّص عند العربالمبارك محمد، :  ينظر- 3

  .56، ص اقيةوتي والظواهر السيالتنافر الصحسن الشيخ عبد الواحد، :  ينظر- 4
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      رف من جهة البنية المقطعية في نظام الص بمعونة إلا برلا يمكن شرح النّ  

    بر في الكلام بر في الصرف والنّوفي الكلام العربي من جهة أخرى، فالفرق بين النّ

بر في الكلام هو الظاهرة هو فرق بين مقررات القاعدة ومطالب السياق، وبهذا يصبح النّ

        نبر الكلمة المفردة أو الصيغة المفردة رف فهوبر في نظام الصالموقعية، أما النّ

  1.غة من بعدهاعلى الأصح، وهو نبر صامت صمت القاعدة نفسها وصمت اللّ

رفية المفردة أو الكلمة التي يتعلق بالصيغة الص: إفرادي: بر إلىينقسم النّوعليه   

ي وبه يصبح مع السبالأثر الذي يرتبط :لى نبر الجملةإو،  على غرار هذه الصيغةتأتي

) بر الإفراديالنّ(ل بر الأوعلى النّ ويمكن أن نطلق، اهرة الموقعية في الكلامبر هو الظّالنّ

بر على مستوى الكلمة والجملة أو نبر الجملة وتماثل النّ) بر السياقيالنّ(بر الثاني وعلى النّ

2.عريص الشّشكّل إيقاعا في النّي  الذي اقيأو على المستويين الإفرادي والسي  

غوية في النّص واهر الموقعية أو اللّاقي أيضا في بعض الظّبر الإفرادي والسيضح النّويتّ

كت والإشباع وألف الندبة الس" هاء"الشعري وبخاصة في بعض الأصوات التي تحدثها 

  3.وإطلاق القافية وغير ذلك

   لشعري فق النبر اكمال أبو ديب أن هناك نبر شعري ونبر لغوي، وقد يتّ يرى  

     حيث يفترض ،الأولويةغوي أحيانا له  وقد يتجاوزه مع أن النبر اللّ،مع النبر اللغوي

  إذا كان موقع النبر الشّعري يخالف وقع النبر اللغوي ،في كلمة ما حصول نبر شعري

إلى مقطع غير المقطع في الكلمة، ومع أن النبر اللغوي قد يؤدي إلى انتقال النبر الشّعري 

الذي ينبغي شعريا أن يقع عليه النبر، فإن النتيجة الأهم أن النبر الشّعري والنبر اللغوي 

 قد تضيء لنا جوانب ي النبر الشّعريقعان في المكان نفسه في أغلب الحالات ودراسة

  4.من النبر اللغويمهمة  

                                        

  .170، ص اللّغة العربية معناها ومبناهاتمام حسان، :  ينظر- 1

  .56، ص من الصوت إلى النّصمراد عبد الرحمن مبروك، :  ينظر- 2

  .57، ص نفسهالمرجع : ينظر - 3

  .291، ص في البنية الإيقاعية للشعر العربيأبو ديب كمال، : ينظر - 4
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 الصوتية خالصا تفرضه طبيعة التتابعات ) ميكانيكيا(ليس عنصرا آليا فالنبر الشعري 

على الشّعر، أي أن النبر لا يرتبط بالتفعيلات ذاتها بدرجة مطلقة، وإنّما له جانبه الحيوي 

الذي ينبع من التجربة الشّعرية على التفاعل الخلاّق بين عناصر العمل الفنّي التي تنسج 

  1.بنية القصيدة

 عل عبر افت البنيوي ي أي أنّه مع النبرغوي عند كمال أبو ديب نبر متداخل؛بر اللالنّإن

 2الحدود التي يقيمها النبر المجرد، وفاعليتها ليست فاعلية تنظيمية، وإنّما فاعلية تعبيرية

      الأهميةوقواعد النبر الشّعري هي أيضا قواعد للنبر اللغوي، وهذه خصيصة جذرية 

طاء الكلمة في اللغة العربية، وهي تنبع من أن لكل عنصر صوتي في العربية قيمة في إع

  3.عري صيغته الإيقاعيةصيغتها الوزنية، وبالتالي في إعطاء التشكّل الشّ

 معتبرا ، الشعر العربيإيقاعتساءل كمال أبو ديب عن العلاقة بين الكم والنبر في   

         حتّى ضمن نظام الخليل، لا يسند أي أهمية لاختلاف أن عروض الشّعر العربي

ين تشكّل ح عن كم الصوامت واختلاف كم حروف اللين الطويلة، كم المقاطع الطويلة

  المقاطع المفتوحةمـكَأهمية لِويضيف أن الخليل لو لم يسند نهاية المقاطع الطويلة، 

ويورد رأيا لشكري عياد الذي ها الوزنية بهذه الطريقة الجلية، والمغلقة لما كان وحد قيمت

ة كمية للدور الهام الذي تلعبه حروف المد في تغيير يميل إلى اعتبار اللغة العربية لغ

  4.المعنى

النبر في أحوال ويمكن أن يقال في تفسير هذه الحقيقة أن العربية لغة نبر يرتبط فيها 

توصل كمال أبو ديب من خلال تحليلاته أن النبر هو الفاعلية كثيرة بحرف المد، حيث 

وهو يستنتج أن الكم . قاعية، وتحدد وحداتها المكونةالتي تعطي الكتلة الوزنية طبيعتها الإي

،وتركيبها ليعطيها طبيعتها الحيويةبشكل عام كتلة حركية لا تخلق إيقاعا وتحتاج إلى النبر 

  في الإيقاع  المنفردة، والنبر عنصر الحيويةهاالموسيقي في حقول موسيقية لها خصائص

                                        

  .253،  ص السابقالمرجع : ينظر - 1

  .312، ص نفسهالمرجع  :ينظر - 2

   .315، ص نفسهالمرجع :  ينظر-4

  .328 ، 327المرجع نفسه، ص :  ينظر- 4
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ي تحديد مواقعه جذريا، يرتبط بكم الكتلة الحركية لا يأتي اعتباطا، ورغم الحرية الكبيرة ف

لارتباطه بالتتابع الأفقي لنواها المؤسسة بكلمات أخرى، النبر يقع على كتلة كمية، ويؤدي 

    الإيقاعف موسيقية،دوره الموسيقي عن طريق تنظيم هذه الكتلة وتشكيلها في عبارات 

  1.لدرجة بين لغة وأخرى على اختلاف في ا، تفاعل للنبر والكمهو إذن

استغلال النبر في خلق تشكّلات إيقاعية معينة إذ ) المنشدون(يحاول الشعراء   

فالنبر هو الفاعلية الأساسية في تحديد  تكوين أكثر من نظام إيقاعي واحد، النبر فييستغّل 

  .شخصية الوحدات الإيقاعية للكتل الوزنية في بيت من الشعر

علو   إلى عنصرين يرتبط أحدهما بظاهرةضوح سمعي يرجع         يبقى النبر و

الصوت وانخفاضه، ويرتبط العنصر الآخر بتوتّر التماس بين أعضاء النطق في مخرج 

  . موقع معين من مواقع الكلام، وهذا النبر عضوي فسيولوجيالذي يتّصف بهالصوت 

  : التنغيم-ب

      ية باعتبارها غة العربنجد أن التراث العربي بصفة عامة تراث سمعي، واللّ

الذي  »التنغيم«  ترتكز على الميراث السمعي، ثم إنّها تعتمد علىمن اللّغات القديمة؛

  2.يزدهر عادة في اللغات الاشتقاقية

    بعدا آخر من أبعاد المؤثّرات الصوتية النوعية ) Intonation(يشكّل التنغيم 

، اهتم به ابن جني وفي إبراز جمالياته الإيقاعيةالتي تسهم في التشكيل الدلالي للنّص، 

وذلك أنّك تكون في مدح إنسان والثناء عليه، فتقول كان واالله رجلا، فتزيد " :الذي يقول

في تمطيط اللاّم وإطالة الصوت بها، أي رجلا فظ باالله، هذه الكلمة، وتتمكّن لفي قوة ال

 بوظيفة التنغيم من ناحية وبوظيفة وهو يعني، " أو شجاعا أو كريما أو نحو ذلكفاضلا

  .3الإشارات الجسمية من ناحية ثانية، لتفجير طاقات المعنى الكامن في الصوت

            فهمهاحد الظواهر الصوتية الهامة التي ينبغي دراستها وتم أفالتنغي         

ات وانخفاضات  أي تلوين هذا الكلام بنغمات تتمثّل في ارتفاععلما أنّه موسيقي الكلام؛

                                        

  .306 ص ،فسهنالمرجع :  ينظر - 1

  .70بوزياني عبد القادر، الميسر في علم العروض والقوافي، ص :  ينظر- 2
  .60، 59مراد عبد الرحمن مبروك، من الصوت إلى النص، ص:  ينظر- 3
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   لا يلقى على مستوى واحد– مهما كان نوعه أو مستواه –تكسو المنطوق كلّه، فالكلام 

بد له من طلاء موسيقي معين ينبئ عن معناه ومبناه وفقا للمقام المعين، والتنغيم بل لا

 مطابقا لمقامه وحاله  بالكلامالإتيانخاصة صوتية في الأساس ذات أهمية بالغة في 

ب، غير نغمات القادح، ونغمات التعجقى الكلام المادح تختلف عن موسيقى الكلام فموسي

كر ذُند الغضب غيره عند السرور والفرح، وقد الرضى والارتياح، والتلوين الموسيقي ع

التنغيم في أصله ف ،1في لسان العرب جرس الكلمة وحسن الصوت في القراءة وغيرها

 أي من مصطلح النغم غنائي إلى المجال اللغوي؛مجاله الخرج من أُمصطلح موسيقي، 

  2.في الموسيقى، إلى مصطلح في اللّغة والنغمة من النغم والنغمة 

 ولذلك يعد التفاتة واضحة ،يعتبر التنغيم ظاهرة صوتية هامة في التراكيب اللغوية

   نغيم ، والت تأدية الفعل الكلاميأثناءالمعالم إلى الجرس الصوتي، الذي يرافق الحركة 

        في أصله صوت منطوق بدرجات متفاوتة، ونبرات متمايزة، وهو تلوين صوتي 

    ذبذبات الوترين الصوتيين عدد في درجات تنغيمية مؤثّرة، لأن النغمة تدرك بحسب 

 ومعرفة عدد الذبذبات يقوم أساسا على شدة توتّر الوترين وتسمى النغمة نغما ،في الثانية

  3.رجة الصوت أو طبقتهيقصد بها د

يذهب رمضان عبد التواب إلى أن التنغيم هو رفع الصوت وخفضه في أثناء الكلام 

        للدلالة »لا يا شيخ«: نا لجملةللدلالة على المعاني المختلفة للجملة الواحدة كنطق

تفهامية على النفي، أو التهكّم، أو الاستفهام، أو غير ذلك، وهو الذي يفرق بين الجمل الاس

تختلف  فإنّك تلاحظ نغمة الصوت في نطقها للاستفهام، »شفت أخوك«: والخبرية، في مثل

  4.عنها في نطقها للإخبار

  :ويفرق بعض الدارسين بين نوعين من اختلاف درجة الصوت هما

                                        

  .590، ص12م بن منظور، لسان العرب، ا : ينظر- 1

  .35 ص ،2006 - السانية– جامعة وهران ،3عددمجلة القلم ، لتنغيم صوت ودلالة، ابسناسي سعاد ، :  ينظر- 2

  .36المرجع نفسه، ص :  ينظر- 3

  .106، ص المدخل إلى علم اللغة ومناهج البحث اللغويرمضان عبد التواب، :  ينظر- 4
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 انخفاضها على صعيد الكلمةوهي الأثر الناتج من ازدياد عدد الذبذبات أو ) Tone(النغمة 

وهو اجتماع نغمات ضمن مجموعة من الكلمات على صعيد ) Intonation(م والتنغي

الجملة، وللتنغيم أثر واضح في مباحث النحو على الرغم من أنّه ظاهرة صوتية، والتنغيم 

      في نظر أحمد عزوز هو ارتفاع الصوت وانخفاضه أثناء الكلام، وهو الآخر يرى 

  1.لجملةأن وظائف نحوية كالإثبات والنفي في ا

    رائن التعليق اللفظية في السياق يتحدث حسان تمام عن النغمة معتبرا أنّه من ق

           الصوتي الذي تقال به الجملة في السياق ثم يعقد شبها الإطار وهو -التنغيم-

بين هذه الصيغ الصرفية التي للكلمات وبين صيغ أخرى تنغيمية تتّصل بالمعاني النحوية 

        لا للباب المفرد، فالجملة العربية تقع في صيغ وموازين تنغيمية    جملة التي لل

وهن ( الإثبات النغمية ذات أشكال محددة، فالهيكل التنغيمي لجملة الأنساقمن  هي هياكل 

من حيث التنغيم عن الجملة المؤكّدة، فلكلّ جملة من هذه صيغة تنغيمية خاصة   )يختلفن

مها وزوائدها وملحقاتها نغمات معينة، بعضها مرتفع وبعضها منخفض فاؤها وعينها ولا

    ويواصل حسان تمام كلامه عن التنغيمفق مع النبر وبعضها لا يتّفق معه، وبعضها يتّ

        بأنّه يقوم بوظيفة الترقيم في الكتابة، غير أن التنغيم أوضح من الترقيم في الكلام

  2.وظيفي للجملةفي الدلالة على المعنى ال

   طريقة وهوكبير للزمن الذاتي للمنشد والتنغيم في الإنشاد الشعري يخضع إلى حد 

  3. في نطق الكلماتتبطئيهتبين مدى تخفيض الصوت أو إعلائه، أو تسريعه أو 

   يذكر أحمد محمد علي الخولي مستويات النغمة بدقّة وتفصيل، إذ يرى أن أول   

 والجملة الاستفهامية الإخباريةوهي ما نختم به الجملة ":  المنخفضةهذه النغمات الصوتية

  "وهي أدنى النغمات(  ) تجاب بنعم أو لا، وهي تصاحب عادة الفاصل الهابط التي لا 

نبدأ " :لثاني تمثله النغمة العادية، وهي التيلأن نطقها يكون منخفضا مستقلا، والمستوى ا

 على مستواها الكلام العادي غير الانفعالي، وهي تصاحب بها الكلام عادة، والتي يستمر

                                        

  .120، 119، ص علم الأصوات اللغويةوز أحمد ، عز:  ينظر- 1

  .82، ص اللغة العربية معناها ومبناها، تمام حسان:  ينظر- 2

  .152، ص العروض والإيقاع الشعريفي صلاح يوسف عبد القادر، :  ينظر- 3
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            وهي أعلى من النّغمة المنخفضة، وأدنى إذا ظهر في القول،     )  (لمؤقّت عادة الفاصل ا

تأتي قبل نهاية الكلام "ات هو النّغمة العالية، وهي التي  وثالث المستوي،"من النغمة العالية

      ، وهناك النّغمة فوق العالية "ضة أو نغمة عالية في الجملةمتبوعة بالنّغمة المنخف

        ن مواقف الناطق وأفكاره لأ، "الانفعالمع التعجب أو الأمر أو تأتي "وهي التي 

ملها تتطلّب منه أن يعبر عنها بصوت قوي ونغمة قوية ليؤثّر في المتلقّي وليحقّق التي يح

التنغيم هو نطق تراكيب مختلفة بطرق متنوعة، وبنغمات  وعليه ف1لفت الانتباه إليه

موسيقية متمايزة فالمتلقّي يصل إلى مفهوم الصوت المنطوق من خلال تنغيم الجملة 

، وذلك بحسب صعود الأغراض أو غير ذلك من ،المنطوقة، إن كانت تعجبا أو استفهاما

  .أو نزول أو استقرار النطق على ما يأتي مثله

أن التنغيم جزء من النّظام اللّغوي؛ ولذا كان من الخطأ أن يهمل في أي تحليل يبدو جليا 

        فبالتّنغيم يمكننا التعبير . يسعى لضبط العلاقة بين ظاهر اللّفظ ومضمون القصد

عن مشاعرنا ومواقفنا في الكلام؛ لما يضيفه من قيم ثانوية تسهم في بيان قيم التراكيب 

 و الشك أو الدهشة أو عدم المبالاة أو الغضب، ولا شك أن التّنغيم ودلالتها، كالتأكيد أ

. الذي يصحب نطق الجملة الخبرية غير التّنغيم الذي يصحب نطق الجملة الاستفهامية

        ولايقتصر دور التنغيم على التفريق بين أنماط الجمل، استفهامية كانت أو خبرية 

    في تحديد العناصر المكونة للجملة، فالكلام يتكون أو تعجبية، وإنّما يقوم بدور رئيس 

من سلسلة من الأصوات المتتابعة التي ينزلق فيها كلّ صوت من سابقه، ومن أحواله 

وهيئاته أنّه ينطق بأنساق ومنحنيات نغمية مختلفة تراوح بين الصعود والاستواء والهبوط 

  2.في درجة الصوت

       والمعروف م تلوين صوتي مستحسن جذّاب؛ه العاويبقى التنغيم في مفهوم  

       عنه أنّه يفيد في معرفة أنواع المباني التركيبية ودلالاتها من استفهامية وتقريرية وتعجبية 

قصد الازدراء أو السخرية، وغيرها من الأغراض، ومن ثمة كان للتنغيم أو ما كان 

                                        

  .334، ص 1990، الأصوات اللّغوية ، دار الفلاح  أحمدمحمد علي الخولي:  ينظر- 1

 رؤى تحليلية، دار الحامد للنشر – التنغيم – المشاكلة – ينظر السيد عبد الحميد، دراسات في اللسانيات العربية -  2

  .61، 60 عمان ، ص الأردنوالتوزيع، 
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عود الصوت ونزوله، وكل درجة لدرجات أربع من صيخضع « :مستويات ومجالات، فهو

        تنغيم الجملة الخبرية تسمى نبرة بحيث يتميز تنغيم السؤال عن تنغيم الأمر، وعن

  1.».أو التعجب

 وهو ليس مجرد كميات صوتية ،التنغيم تناغم بين مختلف التشكيلات الصوتيةوعليه ف

  .ي الإرسال والإلقاءتنتقى وترسل وإنّما هو تقنيات أساسها الدربة والبراعة ف

   والتنغيم صوت ودلالة ومراعاته في العملية التواصلية من الأمور التي ينبغي توظيفها

  .لما له من أهمية في تحديد الدلالات المرجوة من كل تركيب

التفخيم ك باختصار إلى عناصر أخرى – قبل التطبيق على النّبر والتنغيم -ينبغي الإشارة 

  .، والوقفة والسكتة، باعتبارها عناصر مساهمة في التلوينات الصوتيةوالترقيق والإدغام

  : تلوينات صوتية أخرى-جـ

  :التفخيم والترقيق* 

همها ظاهرة التفخيم وهي ظاهرة ذات أّمن ات بارزة ة بخصوصيغة العربيتنفرد اللّ

  .المعنىاثر كبير في بعض الأصوات نطقا، وقد يتعدى الأمر في بعضها إلى التأثير في 

ثّل منية تتاوالث)  ظ– ط – ض –ص (تة إلى مفخّمة بطبيعتها ماصنّفت الأصوات الص   

اق، والفئة الثالثة أصوات مرقّقة بطبيعتها في أصوات يرتبط تفخيمها أو ترقيقها بالسي

  2). ر–ل  (باستثناء

 وفخم  فخّم الشيء يفخم فخامة وهو فخم عبل والأنثى فخمة« :والتفخيم في اللغة من

أجله وعظمه : الرجل فخامة أي ضخم، ورجل فخم أي عظيم القدرة وفخمه وتفخمه

  3.»والتفخيم والتعظيم وفخم الكلام عظم

رقّق، الرقيق نقيض الغليظ، والثخين والرقة ضد الغلظ، رق يرقّ «: والترقيق مأخوذ من

  4.»م تحسينهرقّة، فهو رقيق، وأرقه ورقّقه، والأنثى رقيقة ورقاقة، وترقيق الكلا

                                        

  .37ص التنغيم صوت ودلالة، سناسي سعاد، ب  - 1

  .20، ص فن الكلامبشر كمال، :  ينظر- 2

  .139، ص 11 ابن منظور، لسان العرب، م-  3

  .206، 204، ص 6 المصدر نفسه، م-  4
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  :رقيق لغةتيذهب رياض زكي قاسم إلى تعريف التفخيم وال

  : وفي علم مخارج الحروفظالتغليوالتفخيم " مصدر: " التفخيم لغة-«

الاستعلاء وتغليظ الصوت، فيمتلئ الفم بصداه، وهو يرادف الاستعلاء، والأحرف  

         سواء وهذه الأحرف كلها مفخّمةخ، ض، ص، غ، ط، ق، ظ، : لمفخّمة هيا

  .ةنكانت متحركة بالفتح أو بالضم أو بالكسر، أم كانت ساك

           التلطيف، أي ضد التغليظ في الأشياء، وضد التفخيم " مصدر: " الترقيق لغة-

  .التفتليين الحروف، وهو يرادف الاس في الأصوات، وفي علم مخارج الحروف

أو أحرف (رف التفخيم السبعة وحروف الترقيق هي باقي الحروف بعد حذف أح

ود حرفه سل إذا ج من يثبت عز(قول حرفا ويجمعها ون ، وعددها اثنان وعشر)الاستعلاء

  1.»)شكا

     قة حينا يضيف رياض زكي قاسم بأن هناك حروف تأتي مفخّمة حينا ومرقّ

مفخّم هي مفخّمة إذا جاءت بعد حرف ): أو ألف المد( الألف اللّينة -: وهذه الحروف هي

، وإن وقعت هذه الألف مرقّقة ترقّق ..امدون، القاعدونهار، الصنحو الخائفون، طال النّ

  ..سافر، فاز، تاب: نحو

تنطق مفخّمة إذا جاءت بعد كلمة آخرها ) االله(في اسم م هي اللاّ): االله(لام لفظة الجلالة  -

 بعد كلمة آخرها كسر قتنطق فتح أو ضم، نحو قول االله تعالى، وهذه قوة االله أما إذا جاءت

  .مرقّقة نحو في رعاية االله

-رؤوف رحيم، :هي مفخّمة إذا جاءت مفتوحةـ أو مضمومة نحو: اء حرف الريرون 

اء ساكتة وكان سكونها ذ أو إذا كانت الربة،ربما، عرو: تفرحون، صبر، شكر، ونحو

صليا وسبق أساكنة وسكونها اء  أو إذا كانت الرقد، عرش،مرصليا، وسبقها فتح، نحو أ

  2..رفة، وانظرح، غُربضم، نحو بُ

                                        

  .121، 120، ص العربيير تقنيات التعب زكي قاسم،  رياض: ينظر- 1

  .121المرجع السابق، ص :  ينظر- 2
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اض زكي قاسم عن الحروف المفخّمة والمرققة وتنتقل إلى ميزة هذا باختصار ما ذكره ري

  .أخرى يحدث عنها ألا وهي الإدغام

   : الإدغام*

هو من دغم الغيث الأرض يدغمها وأدغمها إذا غشيها «: يعرف الإدغام لغة

 والدغم كسر الألف إلى باطنه هشما، والدغمة والدغم من ألوان الخيل، الإدغام وقهرها،

  1.»أدغمت الحرف وادغمته على افتعلته: إدخال حرف في حرف يقال

الإدغام في مصطلح الإلقاء ، ويءيء في الشّإدخال الشّ" مصدر"بأنّه أيضا يعرف و

ا، كراهية التقاء الأضداد طق، فيكونان حرفا واحدهو إدخال حرف بما بعده في النّ

ذين تضع لسانك والأمثال، حيث يكون الإدغام في الحرفين المتماثلين أو المتقاربين أي اللّ

لهما موضعا واحدا، لا يزول عنه إذا كان الصل مشكّلا بالسكا كون وت الأووالثاني محر

 يمكن الاستغناء وذلك لتحقيق حد أدنى من الجهد عن طريق تجنّب الحركات النطقية التي

  .انياني ويلغى الأول، أي يدغم الأول بالثّعنها، فينطق الثّ

  :ويضيف رياض زكي مفصلا في أحوال الإدغام في الإلقاء بالآتي

 الحرف نفسه يتكرر ساكنا –وت أي أن الص: الإدغام في الصوتين الحرفين المتماثلين -«

  .عب في قلبهقد دب الر: حو ن؛انية، ومتحركا في الثّ الأولىفي الكلمة

     الحرفين يصدران  - أي أن الصوتين :الإدغام في الصوتين الحرفين المتقاربين -

شربت دلال، لقد تجع النّاس :  نحو؛ةعن مخرج فرعي واحد ويشتركان في صفة واحد

 وكلاهما من حروف الاستفال، وكذلك. اء والدال مخرجها الفرعي طرف اللّسانفإن التّ

  2.»من حروف الانفتاح، ويشتركان أيضا في صفة القوة، وأولهما ساكن والثّاني متحرك

  يبقى الإدغام ظاهرة صوتية، وظيفتها التقريب بين الصوتين المتماثلين أو المتجانسين 

     التركيبية عند النطق بها، وينقسم الإدغام باعتبار التقارب  في الصيغة الإفرادية أو

                                        

  .271، ص 5 ابن منظور، لسان العرب، م-  1

  .108، 107، ص نفسهالمرجع :  ينظر- 2
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  صغير، فالكبير ما كان الأول من الحرفين فيه متحركا سواء كان مثلينإلى كبير و

   1.أم متقاربين، والصغير هو الذي يكون الأول منهما ساكنا جنسين

وقد يتسبب التقاء المتقاربين في احتمال اللبس لو حاولنا في نطقهما عبثا أن نرضي 

 ثقيل التحقّق في النّطق أمرتحركة مطالب النّظام لأن جهر الدال الساكنة المتبوعة بتاء م

وهنا تظهر مشكلة من مشاكل التطبيق يحلّها السياق بظاهرة الإدغام فتكون الدال والتّاء 

 ، والإدغام واحد من الظواهر السياقية )قعتّ= قعدت (في النطق كالتاء المشددة تماما 

  2.التي تحل مشاكل النظام اللغوي

قنا في التغيرات الصوتية، وهي كثيرة، حاولنا التركيز  يطول بنا الحديث إذا تعمو  

  .بالإنشاد الشديد ماعلى أهمها كالنبر والتنغيم لارتباطه

، وهو ظاهرة  من رونق الإنشاد الشعري عنصر آخر يساهم ويزيدإلىولا يفوتنا الإشارة 

  .الوقفة والسكتة

  : الوقفة والسكتة*

فة والسكتة أو تعـديل الـنّفس وتكييفـه         قبها الو نقصد  هناك تغيرات صوتية كثيرة     

والفواصل بهذا المعنى عنصر من عناصر الطلاء أو التلـوين الـصوتي الـذي يكـسو                

  .المنطوق كلّه

 -عباراتال و الجمل–يرى كمال بشر أن الفواصل الصوتية تراعي طبيعة المنطوق            

  .ركيبمن حيث نظمه وتركيبه، ومن حيث المعنى الذي يحمله هذا النظم وذلك الت

  3.مصدر المنع عن الشيء والكفّ عن القول أو الفعل: والوقف لغة

هو الكفّ عن الكلام، وفي الإصطلاح قطع الصوت عـن الكـلام زمنـا              : والوقف أيضا 

للتنفس عادة، لأن القارئ لا يمكنه قراءة ما كتب في نفس واحد لطول المنطوق، وينبغـي                

يرتبط الوقف في الإلقـاء عامـة والإنـشاد         اختيار أماكن الوقف بحيث لا يخلّ المعنى، و       

  :خاصة ارتباطا وثيقا بشيئين

                                        

  .226درار مكي، الحروف العربية وتبدلاتها الصوتية في كتاب سبويه، ص :  ينظر- 1

  .263، 262، ص تمام حسان، اللغة العربية معناها ومبناها:  ينظر-  2

  .117، ص العربيرياض زكي قاسم، تقنيات التعبير :  ينظر- 3
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  .المعنى المراد توصيله للمستمع - 1

 .اللغة، والإثنان متكاملان، ولا يمكن الاعتماد على واحد دون الآخرقواعد  - 2

ولا تجوز الوقفة إلاّ بتمام الكلام في معناه ومبناه، ولا تجوز أيـضا بـين المـضاف                 

1. والفاعـل  الفعلو بين النعت والمنعوت، أو بين البدل والمبدل منه، أو           والمضاف إليه، أ  

   كتة في نظر كمال بشر أخفّ من الوقفة، وأدنى منها زمنـا فـي حقيقـة                تعتبر الس

      تعني مجرد تغيير مسيرة النطق بتغيير نغماته دليلا علـى أن مـا يـسبقها                و هي الأمر،

 دلـيلا   والمعتاد أنّها تكون مصحوبة بنغمة صـاعدة      ذو ارتباط شديد بما يلحقها من كلام،        

أو بعـد  ) الشرط والجـواب  (ما يحدث بين طرفي الجملة الشرطية       : على تمام الكلام مثال   

والاستراحة مجرد وسيلة صوتية لمنع الكلام خاصية الاستمرارية، أو قل          ،  وحكايته القول

 إنّها تتوقّف على قدرة     »سرقة النّفس «إنّها فرصة لمجرد أخذ النّفس، أو ما يسميه بعضهم          

  .المتكلّم وخبرته، وعلى فهمه واستعابه لقواعد اللّغة

. وللوقفة والسكتة في نظر كمال بشر دور بارز في التحليل اللّغوية على المستويات كافـة              

  2).،(علامة السكتة (.) علامة الوقف 

إياه قطـع النطـق   تحدث رياض زكي قاسم عن مصطلح الوقف في الإلقاء معتبرا             

 يتنفّس فيها الملقي ثم يستأنف القراءة، وهذا مـا يعـرف بـالوقف              ،على الكلمة للحظات  

 فللوقف حالتان  ،مت الذي يأتي عن تمام المعنى فهو وقف كامل        اقص، أما الوقف أو الص    النّ

  3.ترتبطان بطبيعة النّهاية في الحديث من حيث هي نهاية كاملة أو نهاية ناقصة

وتية عبير من ناحية نغمتهـا الـص      همية الوقفات النّاقصة في أنّها تصلح كأدوات للتّ       تكمن أ 

أولا، ومن ناحية مقدار المدة التي يقف فيها المتكلّم ليستعيد أنفاسـه، قبـل أن يـستأنف                  

   لنّغمة الصوتية فهي تتبع المعاني، وأما من ناحيـة مقـدار المـدة             الحديث، أما من ناحية ا    

  .ا الملقي فتلك أيضا تتبع رغبته في استرجاع السمع لما سيأتي من بقية الحديثالتي يقفه

                                        

  149 ص، الإلقاءفن، علي نجاة:  ينظر- 1

  .24، 23، ص  الكلامفنبشر كمال، :  ينظر- 2

  .118، ص تقنيات التعبير عند العربرياض زكي قاسم، :  ينظر- 3
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إن مراعاة هذا الجانب من التلوين الصوتي بما تقتضيه المعاني يجعل لكل وقفـة نغمـة                

  1.ابةتمغايرة لما قبلها وما بعدها ويعصم المتكلّم من الوقوع في الر

ـ« في باب عقده تحت عنوان       »نشادالإ« وجوه الوقف على القافية      هي سبوي يسم  ذا بـاب   ه

 بعد الأحكام الخاصة بـالوقف فـي الكـلام          هوقد ذكره سبوي  »  القوافي في الإنشاد   وجوه

وقفا، ولكنّـه   » قطع النطق عند آخر الكلمة    «لم يسم السكتة في آخر البيت أو        ويلاحظ أنّه   

  2.سماه إنشادا إيذانا باختلاف الشّعر عن النّثر

ر مهم في الشّعر يتوقف عندها الشّاعر المنشد لأنّها محطّات يسترجع فيهـا             فالقافية عنص 

  .أنفاسه وينهي بها المعنى المراد إيصاله في البيت الشّعري

  :التطبيق

  :التفخيم والترقيق •

ومنها ) غ(باستثناء حرف الغين    في مقطع درويش    مة السبعة   الحروف المفخّ جاءت    

 ق، ض، ظ، خ    (وهـي   ،  )لقـات  الطّ  / حاصر  /آخر  / ظهري  / الأرض  /أقول: (قوله

ثبت عز من يجود حرفـه سـل إذا         (قة والمجموعة في قولك     أما الحروف المرقّ  ) ص، ط 

ر، ذ، و، م    (، وهي   ) بيروت  / هواء  / الأسوار  /ة الذم  /البحر: (، فمثال ذلك قوله   3)شكا

  ..)ب، هـ، ت، س، ج

  : ، مثل4قة حينامة حينا ومرقّفخّذكر رياض زكي قاسم الحروف التي تأتي مقد و  

وهي مفخّمة هنا لأنّها جاءت     ) لقاتالطّ(اعر  فنجد قول الشّ  ): أو ألف المد  ( الألف اللّينة    -1

قـة لأنّهـا    فهي ألف مرقّ  ) حاصر: (، أما في قوله   )ق(بعد حرف مفخّم وهو حرف القاف       

  ).ح(الحاء حرف جاءت بعد حرف مرقّق وهو 

                                        

  .، الصفحة نفسهاالسابقالمرجع :  ينظر- 1

  .131محمد حماسة عبد اللّطيف، الجملة في الشّعر العربي، دار غريب، ص :  ينظر- 2

  .121، ص العربيتقنيات التعبير رياض زكي قاسم، :  ينظر- 3

  .المرجع نفسه، الصفحة نفسها:  ينظر- 4
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2-  ذراعك  / آخر  /بيروت: (فخّما في قوله  ونجده م : اء حرف الر /  وهذا لأنّه جاء   )  حر

نظـرا لكونـه   )  ظهري / الأسوار /البحر: (مضموم ومفتوح بيد أنّنا نجده مرقّقا في قوله 

  .جاء مكسورا

   : الإدغام•

فحـرف الظّـاء    ) أحفظ الذمة : (يكاد ينعدم في هذا المقطع ونجده في قول الشّاعر          

ا أثنـاء   مالمخرج ويشتركان في الصفة مما يضطر المنشد إلى إدغامه        والذّال يتقاربان في    

، وهنا الإدغام   انيل مع الثّ  قل وبذلك يتحقّق حد أدنى من الجهد فيدغم الأو        الإنشاد، تفاديا للثّ  

  .كان بين الصوتين، الحرفين المتقاربين

  :نغيم التطبيق على النّبر والتّ•

   انتقلت الد دة إلى التحليل العلمي        وتية الحديث راسات الصة من مرحلة الملاحظة المجر

   اسة، الأمر الذي جعل       عن طريق المخابر الصوتية والآلات الحس راسة الصوتية ترقـى   الد

    إلى مستوى الدراسة العلمية الموضوعية على الرغم من اخـتلاف الحـالات العـضوية              

        لمية من خلال هذه المقاربة الحاسوبية      راسة الع ومن هنا ارتأينا أن نقترب قليلا من هذه الد

  .لمقطع من قصيدة محمود درويش

راسة المخبرية باختصار، حتّى تتّضح     ظرية المتعلقة بالد  وينبغي أن نذكر بعض الأمور النّ     

  .لنا خطوات هذا العمل

  1: التعرف الآلي على الكلام البشري•

وت احل منذ دخول الـص    نظام التعرف على الكلام البشري يتم من خلال ثلاثة مر           

  :إلى الحاسوب ومن ثم معالجته والاستفادة منه هي

 :ما قبل المعالجة -1

•وتية إدخال الإشارة الص.  

•وتية تقطيع الإشارة الص.  

  

                                        

  .109، ص 1981تحاد، القاهرة، حسين، المدخل إلى علم الأصوات ، دار الإصالح  صلاح الدين - 1
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  :مرحلة المعالجة -2

  .مييز عملية التّ•

  .صنيفعملية التّ•

 .وتية وتحديد البصمة التعرف على الإشارة الص:الإخراجمرحلة  - 3

• ة الشدرمنيةقمية الز :  

  

Amplitude Or Energy Of Each Letter

بحيѧѧѧѧث أن آѧѧѧѧل  
حѧѧѧرف تختلѧѧѧف  
قيمتѧѧѧѧѧѧѧѧه عѧѧѧѧѧѧѧѧن 

 الآخر

- ميلي ثانية–الوقت   

  : الخطوات الأساسية التي تندرج تحتها عملية التعرف الآلي•

  §تجميع البيانات واكتساب  - 1

 §ر المسموع غياكتشاف المسموع و - 2

 تحديد بداية ونهاية الكلام المفيد - 3

  .تحديد الزمن النطقي -

 ثر الصوتي للبوانيالأ -

- وتتقليل نسبة الخطأ الذي يحدث نتيجة تقسيم الص 

 ابتةمع الملامح الثّج -

 1.استخلاص الخصائص -

                                        

  . السابق، الصفحة نفسها المرجع- 1
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  أي يفي في أي نقطة هي صورة صادقة وكاملة         صورة تلتقط للتكوين الطّ    وهكذا فإن

يفي بمزيد  سم الطّ ويمكننا أن نحدد على الر    ،  ةد بالقو  من حيث علاقة الترد    لتكوين الصائت؛ 

  1.بر الذي يسود العينةمن الدقّة والسهولة ظروف اتّساع هذه الذبذبات؛ أي ظروف النّ

تلك المناطق يسودها صائت قـوي       باين في الألوان يدل على أن     وإن بروز ذلك التّ   

  -وتية أبرز التلوينات الص–وبالتالي ظهور النّبر والتنغيم 

  التماثل الص وتي في التنغيم من خلال التحليل الصوتي للنص الشّعري باستخدام          يتم

 )Spectrograph"(جهاز الراسم الطيفي"أو ) Direct Spectrograph(جهاز المصور الطيفي 

      ظرية التي يعمل بها جهاز المصور الطيفـي ولكنّـه يختلـف عنـه              وهو يعمل بنفس النّ   

ة الكلامية كلّها في نفـس     ريقة فهو لا يحلّل الأصوات صوتا صوتا، بل يحلّل العملي         في الطّ 

  .لعبارة إلى آخرهاالوقت إلى موجات ترسم كلّ منها أول ا

     وتية والموجات والطاقة يمكـن معرفـة مواضـع         ومن خلال قياس الزمن والذبذبات الص

 وت وانخفاضه التي تحدث إيقاعا نغميا، بل من الجهاز نفسه يمكـن دراسـة              ارتفاع الص

حيث يمكن الحصول على شكل عام لاختلاف درجة النّغمات على الخطّ الزمنـي             ،  التنغيم

 تمثّـل فتـرة     ، والفواصل الموجودة بين الخطـوط      في شكل خطوط متعرجة    التنغيميبدو  ف

  ويمكـن  ،  واكن الانحباسية أو حالات الهمس  وفيها تنقطع النغمة الحنجرية         الصمت أو الس

  معرفة ارتفاع الص      وت وانخفاضه من خلال ازدياد الطبقة الس   ما واد كلّ وداء حيث يزداد الس

  2.»ازداد ارتفاع الصوت والعكس صحيح

وعليه فإن التماثل الصوتي النّغمي في النّص الشّعري المنطوق يشكّل الإيقاع الموسـيقي             

  .في النّص، وهذا بدوره يضفي بعدا جماليا على النّص

     تعتمـد  يرى صلاح يوسف عبد القادر أن جماليات التـشكيل الـصوتي العربـي              

لغة أخرى، ولعلّ أهـم هـذه   على عناصر تختلف عن جماليات أي تشكيل صوتي في أية         

    وهي الألف والواو والياء، مما دفع بعـض البـاحثين           ؛العناصر هي أصوات المد واللّين    

        ية النّبر لا توجد في العربيخاص ة تناسـبا         إلى افتراض أنثم ة إلاّ في هذه الأصوات، لأن

                                        

  .184، مدخل إلى التصوير الطيفي للكلام، ص امجربولرنست أ:  ينظر- 1

  .62، 61، ص من الصوت إلى النّصمراد عبد الرحمن مبروك، :  ينظر- 2
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أنّه مجهـود عـضلي     طرديا بين درجة النّبر وطول الصائت إذا أخذنا بتفسير النّبر على            

 منهـا   ، تتحدد بأشياء كثيرة    التي صوتي، لكن هذا الافتراض لا يلغي أن الفاعلية الجمالية        

طريقة التنغيم التي تميز كل صوت من هذه الأصوات، والأحاسـيس الحركيـة بالأيـدي               

أيضا بالأرجل والتي تصاحب النّطق بصوت من هذه الأصوات، وهناك          والرأس، وأحيانا   

ة للحروف التي تسبق هذه المصوتات، بل وهناك المعنى المجمول في أنساق            لموسيقيالقيم ا 

الألفاظ التي تضم هذه المصوتات، وكلّ هذه العناصر تساهم مساهمة فعالـة فـي خلـق                

  1.حني للشّعر وتآلفهالتأليف اللّ

  :الكتابة الطبقية لمقطع محمود درويش

  

  
  

نغيم التي وظّفها محمود درويش في إنـشاده         التّ نلمح من خلال الرسم الطيفي لنماذج     

بين نغمة صاعدة ونغمة هابطة، إضافة إلى الوقفة القـصيرة          لهذا المقطع، والتي تراوحت     

مـاذج   أي النّ  ؛طاق الواسع يبرز الحزم الصوتية المميزة     فالرسم الطّيفي بالنّ  . والسكتة أيضا 

                                        

  .178، 177، ص العروض والإيقاع الشّعريفي صلاح يوسف عبد القادر، :  ينظر- 1
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    دات الموجودة  خلال   النّمطية للقوة من خلال الترد    سم الطيفي الـذي     مسار نطق ما، والر

بين أيدينا، يبرز النّغمات أي النموذج اللّحني التنغيمي لإنشاد محمود درويش، إذ يحـدث              

وعيـة  التنغيم إيقاعا موسيقيا وبخاصة أن التنغيم يعد من أهـم المـؤثّرات الـصوتية النّ              

 ـ          ال          نّص مـن ناحيـة ثانيـة      مساهمة في تشكيل الإيقاع من ناحية وفي التأثير الـدلالي لل

   مشاعرنا ومواقفنا فـي الكـلام       نإن التنغيم جزء من النّظام اللّغوي، وبه يمكن التعبير ع         

   راكيب ودلالتها كالتأكيد أو الشك أو الدهشة       لما يضفيه من قيم ثانوية تسهم في بيان قيم التّ         

نغيم فـي أغلبهـا     جد دلالات التّ  ؛ بيد أنّنا في مقطع درويش ن      1أو عدم المبالاة أو الغضب    

  .توحي بتأكيد التحدي والغضب

 الحـرف المنطـوق الواحـد             يعتمد الس ل تنويعا مفتوحا للحروف حتّى أنطر الأو      

        اعر يريدنا بالفعل أن نتماهى مـع مـا تـوحي بـه همـساته      وكأن الشّ. لا يتكرر مرتين  

  .في انسياب لحني مؤثّر

     شّعري بمعناه طبيعة النّغمة، فإذا كان الـسطر مـستقلا فـي معنـاه             يحدد السطر ال  

     نلاحظ في مقطع درويش من خلال هذه المقاربة الحاسـوبية           حيث   كان مستقلا في إنشاده   

ظهـري  (، ثم يليها بنغمة صاعدة      )بيروت لا : (أنّه استهلّ إنشاده بالنّغمة الأفقية، في قوله      

كل ممثّلة بتلك الألوان المنسجمة مع بعضها قبل        ظهر لنا في الشّ   ، ت )أمام البحر والأسوار لا   

غمة هنـا تـوحي بالغـضب       كتات، والنّ الدالة على الوقفات والس   أن تفصلها تلك الفراغات     

  :سطر المواليةوالانفعال والتحدي، إلاّ أنّها تهبط تدريجيا في الأ

  ولكنّي قد أحفظ الذمة

  2.ولكنّي أقول الآن لا

نغيم لا يقتصر بالصعود أو الهبوط على أواخر الأسـطر          شارة هنا أن التّ   وينبغي الإ 

  .نغيم حينها باختلاف المقاطعفقط بل يقع في الحشو أيضا، ويختلف التّ

يبدو أن الشّاعر في حيرة وتشتّت عكسه موقفه من الحصار، تجلّـى فـي تكـراره                

فيها، والممثّلة في الشّكل بـذلك      ف وقفة متوسطة يسترجع أنفاسه      مرتين؛ إذ يتوقّ  ) ولكنّي(
                                        

  .60ص  ت في اللّسانيات العربية،السيد عبد الحميد، دراسا:  ينظر- 1
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فآهات الشّاعر الحبيسة تخرج في هواء زفيري طويـل يقتـضي الوقـف             . الفراغ الأول 

ويواصل أداءه الشّعري، ولذلك تتوافق وحالات معينـة        ، حتّى يلتقط الشّاعر أنفاسه      1بعدها

             يجسد الـشّاعر عبرهـا الفـرح العميـق أو الحـزن الطويـل، أو الأمـل الموصـول                   

  .إلى ما لا نهاية، أو الحزن الممتد إلى ما لا نهاية

، يوحي بالوقف المتوسط عنـد      ركل دائما؛ أن هناك فراغ آخ     ويتبين لنا في نفس الشّ    

غمة طرين الأولين ثم يتوقّف هنيهة ويواصل بعدها إنشاده، متجها نحو النّ          نشاد الشّاعر الس  إ

  :نفسها في قوله

  ت لالقاهي آخر الطّ

  ى من هواء الأرض لاهي ما تبقّ

2.وح لاهي ما تبقّى من حطام الر  

غمات الهابطة عند انتقاله    نشاده، رغم الوقف الذي تعرض له، إذ تبدو النّ        إيواصل الشّاعر   

       ا فـي الـشّكل     من سطر إلى سطر، فنلاحظ بعض الفراغات الصوالتـي تـدلّ     ،غيرة جد    

  .على الوقفات القصيرة

وت بعد نهاية كلمة وبداية أخرى، تليهـا بنغمـة تـوحي            قصير يتّصل فيه الص   فالوقف ال 

   ، وأكثر ما يكـون بـين سـطرين    -كما ذكرنا سابقا  –بالوقف، وقد يكون ذلك في الحشو       

طر طر الأول والـس   طرين لاتّصال المعنى بـين الـس      نصل بين الشّ  لا  على أنّه ينبغي أن     

 3يوسف عبد القادر يتعلّق بالإيقـاع ولـيس بـالمعنى         الثّاني، لأن الإنشاد في رأي صلاح       

 والوقف المتو         ؤال، أو تفـصيل المعنـى      سط يكون غالبا عند صيغة الأمر أو التنبيه أو الس

الواحد، وأما الوقف الطويل فيكون عند النغمة الهابطة بعد انتهـاء المقطـع ذي الفكـرة                

  4.واحدةلؤال في نهاية الفكرة االسداء للبعيد، أو بعد صيغة الواحدة، أو بعد صيغة النّ

                                        

  .53، ص لصوت إلى النّصامن مراد عبد الرحمن مبروك، :  ينظر- 1

  .29درويش محمود، مديح الظل العالي، ص   - 2

  .179، ص العروض والإيقاع الشّعريفي صلاح يوسف عبد القادر، :  ينظر- 3

  .، الصفحة نفسهاالسابقع المرج:  ينظر- 4
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  وبقراءة أولى لمقطع القصيدة نجده يتراوح بين مستويات التنغـيم الثلاثـة             ؛وعليه

              ل أنّه بدأ بنغمة هادئة فرضتها الرغبة فهو يهدأ ويعلو ويهبط، حيث لاحظنا في السطر الأو

حين سـئل   الجامحة لرفض الحصار، ومحمود درويش يصرح ببساطة المناضل وحسمه،          

أنّني أنقل قضية شعبي    «: عن الدور الذي يطمح أن يؤديه في الشّعر وبواسطة الشّعر، قال          

   ان الشّعر الإنساني، فهذه القـضية حلقـة        وفحات التي تستحقّها في دي    بكل أبعادها إلى الص

  1.»..صراع الإنسان المسحوق ليأخذ دوره الذي يستحق في الحياة وفي نشاط البشرية

وري إلى الجماهير كي يدخل      ثورته الشّعرية بثورة شعبه وأن يتوجه الشّاعر الثّ        فهو يربط 

فـالأولى  ) لا(وري والجمالي إلى أذهانهم، لهذا يؤكّد رفضه للحصار بتكـراره           الوعي الثّ 

             الألف فيها إشباعا ظاهرا، يوحي بطول الر ع مدفض يتوقّف عندها وقفة قصيرة حيث يشب

 ـة   (الثّاني يتوقف المنشد عند  طرواستمراره، وفي السويظهـر  )ولكنّي قـد أحفـظ الذم ،     

وائت إلـى بـروز الـص     ونين الأزرق والأخضر اللّـذان يرمـزان        كل كل من اللّ   في الشّ 

حيث تنوعـت بـين اليـاء    ) ول الآن لا قولكنّي قد أ  : (والحركات وخاصة المدود في قوله    

زن الذي يكتنف المنشد حيث تذوب ذاتـه        والواو والألف وتوحي جميع هذه التنغيمات بالح      

ورة إلاّ أن مسحة الحزن فيه لا تخفي إصـراره وتحديـه علـى المواصـلة         في خضم الثّ  

  :، ليمضي المنشد هادئا مع الأسطر التي يقول فيها•ويتوقّف توقّفا متوسطا

  هي آخر الطّلقات لا

  هي ما تبقّى من هواء الأرض لا

  2.هي ما تبقّى من حطام الأرض لا

في بداية كل سطر ليضفي إيقاعـا متميـزا         ) هي(إنّه يردد ضمير الغائب المفرد المؤنّث       

    شكيل الصوتي، وكأنّه فـي لحظـات الإنكـسار         د دفعا لتسريع التّ   يردحيث أعطى هذا التّ   

أنّه ما يزال صامدا ومتحديا، وبثقة تامة يكرر        ) لا(هذه يوضح لنا مع نهاية كل سطر بـ         

  .دائما) لا(لنّفي أداة ا

                                        

  .15، ص 1967، 10/11شعري، مجلة الطريق، العدد .. تيضيق..  درويش محمود، حياتي- 1

  .التنغيم متغير في حين أن الوقفة قارة، وعلامات التنغيم هي في نفس الوقت علامات تدلّ دائما على الوقفة:  ملاحظة •
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 -فضلا عن كونه أداة إيقاعية متميـزة       -كرار عند درويش    لاحظ بعض الدارسين أن التّ    

يحقّق خاصية الانخراط في الحلمي والاستنباطي وتكثيف الصورة في بؤرة دلالية واحـدة             

     ـرة          يتوالد من خلالها كثير من الصة على إيحاء مقصود، مفجور في لقطات مضاعفة ملح

  1.ما في دائرة إيحائية واسعةل

كرار بناءا على الموافقات    واعي الموضوعية إلى توظيف نظام التّ     اعر الد يمتلك الشّ 

  :التالية

  .ل اللّغوي لذلكدإحساس الشّاعر بتأزم الخارج الواقعي، وبحثه عن صياغة المعا - 1

 .توفير المرتكزات البنائية لحصول القيمة الإنشادية للقصيدة - 2

عبيرية عن طريق إيجاد مرتكزات لازمة لتأسـيس البـدايات          ات التّ إيصال المحطّ  - 3

 2.اللغوية في الجمل الشعرية

غمة بعد ذلك الهدوء المخيم على الشّاعر لتـصبح         وتأتي الأسطر الموالية لتعلو فيها النّ     

  :دة الموقف انطلاقا من قولهغمة الصاعدة سيالنّ

  )لا لا مفر.. أسماؤنا.. أشلاؤنا(

باين في الألوان مما يدلّ على أن تلك المناطق يسودها صـائت            كل ذلك التّ  ي الشّ ويلاحظ ف 

بر والتنغيم، فالشاعر هنا وبضمير الجمع يخرج مـن النرجـسية           قوي، وبالتالي ظهور النّ   

المقـرون  ) أشلاء، أسـماء  (حد بشعبه ومتآزر معه، ليكون جمع التكسير        ليظهر لنا أنّه متّ   

 وككلّ مرة يؤكّـد     ،شحونة بالغضب اعر فيه عن ثورته الم    يبوح الشّ بالنون الممدودة منبرا    

       واحـد   إيقـاع  علـى    ) أسـماؤنا   /أشلاؤنا( وقد جاءت    ،)لا(لنا رفضه القاطع بأداة النفي      

  .لا يفصل بينهما فاصل ليزيد من جما الإيقاع وانسجامه

   إلـى شـعبه     صالهإيغمة إلى ما يطمح الشّاعر في       ويعود سبب هذا العلو والصعود للنّ     

      إنّه يخاطبهم ويأمرهم بعدم الخضوع والاستسلام للحـصار، لأنّـه لا مفـر ولا مهـرب                

                                        

  .287م الجمالية في شعر محمود درويش، ص يش العربي، القيعم:  ينظر- 1

  .286المرجع نفسه، ص :  ينظر- 2
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  اضرب  /حاصر: (إلاّ التحدي والمواجهة، بيد أن الأمر هنا فنّي جسده في الأفعال التالية           

  .أي أنّه ليس أمر حقيقي) التقطها/

 /التقطني: ( خلال ضمير المتكلّم حينما يقول     رجسية من اعر مرة أخرى إلى النّ    ويرجع الشّ 

     غمة هنا يناسب المعنى الـذي يجـنح المنـشد إيـصاله            ، وصعود النّ  )واضرب عدوك بي  

  .إلى المتلقّي السامع

ثـلاث مـرات    ) حر(غمة وبتكراره للفظة    ويختم الشّاعر مقطعه بهبوط مفاجئ للنّ     

    جن الطويـل   دة تثير ظلام الحـصار والـس       ثقة يفتح الأبواب والنوافذ لإشراقة جدي      وبكلّ

       ية شيء لا بدفأنـت  : (ن يتحقّق يوما، حتّى كأنّه يؤكّده من خلال تكراره        أفهو يرى الحر

   وحر حر ،ة الإنشاد            )الآن حراء حرف تكراري ترديدي زاد من حدحرف الر لاسيما أن ،

  حرف مجهور ومـسموع سـاهم      وبروزه على الصورة الطيفية الممثلة في الشّكل، فالراء         

  .في ازدياد مساحة الألوان

عود، ثم الهدوء لتأخذ نهايتها الهابطة      غمة بين الهدوء والص   هكذا وبعدما تراوحت النّ   

     التي جاءت مضمومة في الأولى ومنونـة فـي الثّانيـة         ) حر(مع نهاية المقطع ومع كلمة      

ن التي يرتكز عليها المنشد في الراء الثّانيـة         حيث تبرز غنّة التنوي   ؛  ثم مضمونة في الثّالثة   

  .طراوة وحلاوة الإنشادمما يزيد 

ونلاحظ أن المقطع الشّعري الذي بين أيدينا تم نطقه بصورة واضحة وقد قدرت شدته              

      ثـا، وهـذا يعنـي       /م3.500ثا إلى غايـة      /م2.500 هرتز في زمن قدر بـ       2000ب  

      قّه من خـلال بـروز الألـوان خاصـة الأزرق والأخـضر             أن المنشد أعطى الإنشاد ح    

   الي ظهور التلوينات الـصوتية الممثّلـة       وائت والحركات، وبالتّ  ة على تنوع الص   وهي دالّ 

  .بر والتنغيمفي النّ

الاحتكاكيـة  وومنه فإن التماثل الصوتي للأصوات المجهورة والمهموسة، والانفجارية         

بر والتنغيم، وغيرها أضفت إيقاعـا      والمتوسطة والطويلة، والنّ  للمقاطع الصوتية القصيرة    

  .متميزا ذا أبعاد دلالية وجمالية متباينة في مقطع محمود درويش

غة العربية بأصواتها، وتلويناتها المختلفة، تمنح للشّاعر المنشد فرصا متعددة          وتبقى اللّ 

لأن الأذن تـضيق بالـصوت       ع  للتغيير في طبقات الصوت، والتّأثير في المتلقّي الـسام        
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الرتيب، والصوت الرتيب يعمل الأذن على نحو واحد، فيضني الأعصاب السمعية، فعـل             

قطرة الماء في الصخرة إذا وقعت منها دائما على نقطة واحدة، وكذلك التنوع في الـشدة                

  1.والنغمة، فإنّه يريح الأذن حتى في عملها

 آلاف الكلمـات، وباشـتقاق تلـك        إبداععشرين يمكننا   فبحروف اللّغة العربية الثمانية وال    

  الأدبيـة  الإبـداعات الكلمات نستطيع تأليف الكثير من الجمـل، وبالتـالي الكثيـر مـن              

    يتأتّى لنـا التنويـع      – نبرا وتنغيما، تفخيما وترقيقا، وقفة وسكتة        –لوينات الصوتية   التّبو

  .إلينافي طرق الإنشاد، وبالتالي جذب السامع 

 وكوحدة صغيرة لا يكفي لإبراز طاقـات الإنـشاد          – بتلويناته المختلفة    –يد أن الصوت    ب

  .، بل هناك عناصر أخرى لا بد من الوقوف عندهاالتأثيريةوإمكاناته 

  

                                        

  .69جان ماري غويو، مسائل فلسفة الفن المعاصر، ص :  ينظر-  1
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  "ةالإمكانات الإنشادي: "لثالفصل الثا
  

  : أثر الكلمة والجملة في الإنشاد-1

   أثر الكلمة في الإنشاد-أ   

 *رفي والوزن العروضي للكلمةالوزن الص  

  اللّفظ والمعنى* 

  الخفّة والثّقل في الكلمة* 

   أثر الجملة في الإنشاد- ب  

  الجانب النّحوي للجملة* 

  لي للجملةالجانب البلاغي والدلا* 

   : الوزن في الإنشادأهمية  -2

   مفهوم الوزن وعلاقته بالعاطفة- أ  

  عر العمودي وشعر التفعيلة الوزن في الشّ-ب 

  ة الوزن في الإنشاد ي أهم- جـ

  : الإنشاد بين المنشد والسامع-3

   شروط المنشد- أ  

  عيوب الكلام* 

  إمكانات المنشد* 

   شروط السامع–ب 

  سمع والسماع والاستماعالفرق بين ال*

   أهمية السماع في التّواصل*

  اعر المنشد محمود درويش الشّ*
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  : أثر الكلمة والجملة في الإنشاد-1

  أثر الكلمة في الإنشاد -أ

    وت في بناء النّص الشّعري         كن الثّ تشكّل الكلمة الروفي الوحدة  اني مباشرة بعد الص

ثّرات الصوتية النّ  ؛ حيث تحتلّ المؤ   غرى للنّص الص ل؛ لأ  وعية الرصغر وحدة  أنّها  كن الأو

       ـة كلمـة             اقفي النّص، يليها مباشرة دور الكلمة في السيعلى أنّـه لا يمكـن فهـم أي ،       

  .لة بها، والتي تحدد معناهانحو تام بمعزل عن الكلمات الأخرى ذات الص على

 بهـا   ا معنى، وتطلق الكلمة إطلاقا لغويا مراد      وتعرف الكلمة بأنّها اللّفظ المفرد الدال على      

  .وحيدكلمة التّ) لا إله إلاّ االله(نحو " الكلام"

  .اسم وفعل وحرف: وبالاستقراء وتتبع مفردات اللّغة وجد أن أنواع الكلمة ثلاثة

  1.ومن هذه الأنواع الثلاثة يتركّب الكلام والكلم ونحوهما

نطلاقا من أصوات الحروف، فالمقاطع، فأوزان      حماسة فورة الشّعر التركيبية ا    تبدأ    

والذي يتأمل خصائص المفردات اللّغوية البانية للغة الشّعر يجدها متّسقة          رفية،  بنية الص الأ

عبر أوزان صرفية مخصوصة هي التي نعتبرها المدخل الحاسم في توجيه آليات الفهـم              

  2.إلى خصوصية الأجواء القرائية

  :لعروضي للكلمة الوزن الصرفي والوزن ا*

معناه التغيـر، ومنـه تـصريف       : رف لغة الص«يعرف علي بهاء الدين بوخدود      

هو تغيير في بنية الكلمـة لغـرض معنـوي          : اح، أي تغييرها، والصرف اصطلاحا    الري     

 اأو لفظي، ويراد ببنية الكلمة هيئتها أو صورتها الملحوظة من حيث حركتهـا وسـكونه              

  .هذه الحروفوعدد حروفها، وترتيب 

فالتغير الذي يطرأ على بنية الكلمة لغرض معنوي، هو كتغيير المفرد إلى التثنية والجمع              

 المفعـول، وكتغييـر     واسم الفاعل   كاسموتغيير المصدر إلى الفعل والوصف المشتق منه        

غيير في بنية الكلمة لغرض لفظي، فيكـون بزيـادة          سب إليه، أما التّ   الاسم بتصغيره أو النّ   

 ـ    أو  ف أو أكثر عليها، أو بحذف حرف أو أكثر منها           حر      رف آخـر  بإبدال حرف مـن ح
                                                 

 لابـن مالـك، دار الرجـاء         حسب منهج متن الألفيـة    السيد أحمد الهاشمي، القواعد الأساسية للّغة العربية        :  ينظر - 1

 .16ص

  .75، 73عري، ص ّيش العربي، خصائص الإيقاع الشّعم : ينظر- 2
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أو بقلب حرف علّة إلى حرف علّة، أو بنقل حرف أصلي إلى مكانه في الكلمة إلى مكـان       

  1.»آخر منها، أو بإدغام حرف في حرف آخر

   ـ           ينظر الص  اني رفيون إلى وزن الكلمة من جانبين الأول باعتبـار أصـواتها، والثّ

وتي رف على الجانب الص   ، حيث تستوي جميع اللّغات في اعتماد علم الص        2باعتبار إيقاعها 

            وتية فـي المجـال     وليس هناك من اختلاف بينهما سوى نوع اسـتغلال الحقـائق الـص

3.رفيالص  

         علم الأصوات يرتبط يرتبط بالميدان الص وز أنرفي، ويتأكّد هذا الارتباط    ويؤكّد أحمد عز

   أئل كثيرة، كشف عنها علماء اللّغة العرب القدامى فبينوا التغيـرات التـي تطـر              في مسا 

  4.على أبنية الكلمات وعرفوا نسيجها وأسس توالي المقاطع فيها

يستعمل الوزن في الدراسات اللّغوية العربية بكثرة، واستعماله خاص أساسا بميدان             

فرالص    رفي غير الوز   والعروض، ولكن الوزن الص      رفي ن العروضـي، فـالوزن الـص 

. ، مـستنبط  مستحـسن، مـستكبر   :  يحتوي على كلمات مثـل     )مستفعل(الذي مقياسه   

  ت(ابقة  ويقتضي وجود السسكما أنّه يقتضي إسكان فاء الجذر ووجود الكسرة بعد عينه          ) َم

 ولا يقتضي وجـود     .محبوبة، جذّابة، صفصافة، مستوصف   : ولا ينطبق على كلمات مثل    

حرف   أي       ن ولا يلزم الحروف بأن تتبع بأيهـذا الـوزن          معي نوع من الحركات كما أن 

  5..هل غادر الش، يا دارمية، ودع هريـ: مطبق على كلمات مثل

         الوزن هو عماد الص رف له مقابـل فـي العـروض        يضيف مصطفى حركات أن

 العروضية علـى المعجـم       بها بل إنّه طبق تقنيات الدوائر      الخليلوالتقنيات التي لم يكتف     

فرتّب جذور المفردات حسب تبديل دوراني ذاكرا منها المستعمل والمهمل مثلما فعل ذلك             

  6ودوائرهاللتفاعيل والبحور بالنسبة 
                                                 

المؤسـسة الجامعيـة     ،2رف العربـي، ط   ّرفي تطبيق وتدريب في الـص     ّ بوخدود علي بهاء الدين، المدخل الص      - 1

.07، ص 1994للدراسات والنشر والتوزيع، 

.409، ص هبويية في كتاب سّوتيّوتبدلاتها الصة ّي درار، الحروف العربيّمك:  ينظر- 2

 .79غوية، ص ّوز أحمد، علم الأصوات اللّ عز: ينظر- 3

 .75 المرجع نفسه، ص:  ينظر- 4

 .45ة الوزن، دار الآفاق، ص حركات مصطفى، نظري:  ينظر- 5

 .24المرجع نفسه، ص :  ينظر- 6
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 ام عن كيفية تآلف النّ     يتساءل حسان تم النّ    ي؟رفظام الص ح أنيوض ثم  رفي ظام الص

  :دعائم ويذكرهافي اللّغة العربية الفصحى ينبني على ثلاثة 

»1-   رفية التي يرجع بعضها إلى تقـسيم الكلـم ويعـود بعـضها             مجموعة المعاني الص     

يغإلى تصريف الص.  

طائفة من المباني بعضها صيغ مجردة وبعضها لواصق وبعضها زوائـد وبعـضها              -2

ث تغنـي   مبادئ أدوات، وقلنا إنّه قد يدلّ على المبنى دلالة عدمية بالحذف أو الاستتار حي             

 .كرالقرينة في الحالتين عن الذّ

طائفة من العلاقات العضوية الإيجابية وهي وجوه الارتباط بين المباني وطائفة أخرى             -3

1.»من القيم الخلافية أو المقابلات وهي وجوه الاختلاف بين هذه المباني

    مل إن الصيغة هي شكل الكلمة المفردة وهيئتها ووزنهـا، والكلمـة العربيـة تـشت                

على ثلاثة عناصر كلّ واحد منها موضوع بحث خاص ودراسة مطولة، وهذه العناصـر              

  :هي

العادة الأصلية التي ترجع إليها الكلمة، أو الحروف الأصلية التي تتكون منها وهي أصل               - أ

  .اشتقاقها ومادة بنائها

  .اء التي جمعت فيهبت فيها حروف الكلمة الأصلية الزائدة والبنومن الهيئة التي ركّ -ـب

تها الأصلية وهيئة تركيبها واستعمالها العملي خلال        ومن معنى الكلمة المتحصل من ماد      -جـ

والصيغة الإفرادية باعتبارها كلمة، تنقسم من حيث دلالتهـا         ،  الهيئات والعصور التي عاشتها   

لاثيـة وغيـر     تنقسم إلـى ث    ،ومن حيث تركيبتها الأصواتية    ..فعل، وما ليس منهما   وإلى اسم   

ثلاثية، ومن حيث أنواع عناصرها إلى صحيحة ومعتلّة، ومن حيث وظيفتهـا إلـى متعديـة                

 البنـاء  فالكلمات نفسها تجري على صيغ محدودة بالأوزان المرسومة كأنّها قوالب          «2.ولازمة

مميزة في الماضي والمضارع والأمـر      غة مقسومة إلى أوزان     المعدة بكلّ تركيب، وأفعال اللّ    

فات التي تشقّ منها وعلى حسب تلك الأوزان، ولا نظير لهـذا التركيـب              في الأسماء والص  و

غات الهندية الجرمانية، ولا في كثير من اللّغات السامية، فالذي يميز           الموسيقي في لغة من اللّ    

                                                 
 .82 حسان تمام، اللغة العربية معناها ومبناها، ص- 1

 .407درار مكّي، الحروف العربية وتبدلاتها الصوتية في كتاب سيبويه، ص :  ينظر- 2
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ربيـة  اسم الفاعل وزن متّفق عليه من الأفعال الثلاثية والأفعال الرباعية، ولكنّه في اللّغة الأو             

  1.»يأتي بإضافة حروف لا يعرف بها وزن مقرر قبل الإضافة ولا بعدها

ذات صيغ محدودة بالأوزان ممثلا إياه بالقوالـب     يشير صابر عبد الدايم إلى كون الكلمات      

  . الماضي والمضارع والأمرفيأزمان مثّلها  ثلاثة المعدة بكل تركيب، مضيفا أن هناك

  :اللفظ والمعنى *

بنا تتبع أحوال الألفاظ بحسب دلالتها على المعاني أنّها خمس أحوال يذكرها            يؤدي    

      أن يتّفق اللّفظ والمعنى معا، أو تتّفق الألفـاظ وتختلـف المعـاني            : حسين الصديق وهي  

فق بعض حروفها وبعض المعنـى      أو تختلف الألفاظ وتتفق المعاني، أو تتركّب اللفظة فيتّ        

 منهـا   ه احتيج إلى وضع الكلام يقتضي كل      ن السبب الذي من أجل    ولك،  وتختلف في الباقي  

  2.وهو أن تختلف الألفاظ بحسب اختلاف المعاني

عن العلاقة بين الـصوت والدلالـة       " الكتاب" في مؤلّفه    هولا نغفل عما ذكره سبوي      

    حيث رأى أن كل المصادر التي على وزن فعلان تدلّ أصـواتها علـى معناهـا فـضلا                  

       مـن المـصادر    يـذهب إلـى أنّـه       تلاف هذه الأصوات من موضع لآخر، لذلك        عن اخ 

قرات والقفـزات   زوات والنّ النّ: التي جاءت على مثال واحد حيث تضاربت المعاني قولك        

وإنّما هذه الأشياء في زعزعة البدن واهتزازه في ارتفاع، ومثله العسلان والرتكان، ومثل             

    ك، ومثله الغثيان، لأنّه تجيش نفسه وتثور، ومثله الخطران         هذا الغليان لأنّه زعزعة وتحر

ان لأنّه تحرك الحر وتثوره   هجهبان والو وتحرك ومثل هذا اللّ   معان، لأن هذا اضطراب     واللّ

  3.»فإنّما هو بمنزلة الغليان

فظ ومعناه، حيث كانوا يجعلون كثيرا أصوات الحـروف         اهتم العرب منذ القدم باللّ      

طب يء الر لأكل الشّ " فالخضم"،  "خضم وقضم : "داث المعبر عنها كقولهم     على سمت الأح  

لب اليابس، فاختاروا الخاء من أجل رخاوتها للرطب والقـاف          لأكل الشيء الص  " القضم"و

 ، إضـافة   الأقـوى للماء   للماء الخفيف والنضخ     حجل صلابتها لليابس ومن ذلك النض     أمن  

                                                 
 .35 عبد الدايم صابر ، موسيقى الشّعر العربي، ص- 1

 .222الصديق حسين، فلسفة الجمال ومسائل الفن، ص :  ينظر- 2

 .22مراد عبد الرحمن مبروك، من الصوت إلى النّص، ص :  ينظر- 3
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قائم بمعناه على جهة الحكايـة وتـصوير الأشـياء          فظ من نفس الصوت ال    إلى اشتقاقهم اللّ  

  1.بأصواتها

        العرب تقارب حروف      ويضيف صابر عبد الدايم في دلائل موسيقية الكلمة العربي لا أنة أو

لَم تَرى أَنَّا أَرسلْنَا الشَّياطِين علَى الْكَـافِرِين        أَ﴿ :تعالىالألفاظ متى تقاربت معانيها كقوله      

الهـاء   والهمـزة أخـذت   » تهزهم هزا «أي تزعجهم وتقلقهم فهذا في معنى         •﴾زاتَؤُزهم أَ 

       من الهاء كمـا أن المعنـى نفـسه أعظـم            أقوىفكأنّهم خصوا هذا المعنى بالهمزة لأنّها       

 فظ على هيئة المعنى، وهـذا مـذهب        في النفوس من الهز، وثانيا أن العرب يصورون اللّ        

  كـأنّهم توهمـوا    " :  وابن جنّي، قال الخليل    هبوييقد نبه عليه الخليل وس    كما يقول الرافعي    

في صوت الجندب استطالة فقالوا في العبارة عنه صر، وتوهموا في صوت البازي تقطيعا          

، فللكلمة إيقاعا مؤثّرا في موقعها من الـنّص وفـي دلالتهـا اللّغويـة               2"صرصر: فقالوا

       فظي، وله صـلة أكيـدة بالموسـيقى الداخليـة          لجَرس اللّ ، وذلك ما يسمونه با    والإيحائية

 ـ  في القصيدة، وهذه الظّاهرة من الخصائص التي تميز اللّ         ة، يقـول العقّـاد    غـة العربي :     

   العلامات الموسيقية المركّبة في بنية الكلمة أنّنا نميز بين الحركـة وحـرف العلّـة                نوم"

 فعندنا الواو والضمة وعندنا اليـاء والكـسرة، وعنـدنا           على خلاف اللّغات غير السامية،    

   كون وما يشبه من التنوين، وأدلّ على ذلـك علـى الموسـيقى             الألف والفتحة، وعندنا الس

         يغة التي نبنـى    الطبيعية بناء المشتقات على الأوزان، واختلاف معنى الكلمة باختلاف الص

  3."عليها

فظ بحـال، وإنّمـا تطلـب       لّقّ لا تطلب ال   إن أردت الح  «: يوصينا الجرجاني قائلا    

فظ معك وإزاء ناظرك، وإنّما كان يتـصور أن يـصعب           المعنى، وإذا ظفرت بالمعنى فاللّ    

مرام اللفظ من أجل المعنى أن لو كنت إذا طلبت المعنى فحصلته احتجت إلى أن تطلـب                 

  4.»دَة وذلك محالـِـفظ على حاللّ

                                                 
 .36عبد الدايم صابر ، موسيقى الشّعر العربي، ص : ر ينظ- 1

 .83:  مريم- •

 .35المرجع نفسه، ص :  ينظر- 2
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   فظ  ومنه علينا إيحاء المعنى قبـل الظفـور بـاللّ          فظيعتبر الجرجاني المعنى أفضل من اللّ     

  .فظ انطلاقا من معناه في حين يصعب علينا عكس ذلكلأنّه من اليسير أن نحصل على اللّ

  لهـا              تحدث أحمد الهاشمي أيضا عن فصاحة الألفاظ التي يراها ثلاثـة أوجـه أو :  

 الابتعـاد  : طبع، وثانيهمـا  ة الغريب الوحشي حتّى لا يمجه سمع ولا ينفر منه           بوهي مجان 

فظ المبتذل، والبعد عن الكلام المسترذل حتّى لا يستسقطه خاصي ولا ينبو عنه فهم              عن اللّ 

   أمثل طريقة فـي البلاغـة       اأما أنا فلم أر قوم    : "البيان"عامي، كما قال الجاحظ في كتابه       

 وحشيا ولا ساقطا عاميـا      من الكتّاب، وذلك أنّهم قد التمسوا من الألفاظ ما لم يكن متوعدا           

       فاظ ومعانيها مناسبة ومطابقة، أمـا عليهـا، ولا تـنقص عنهـا            لأن يكون بين الأ   : وثالثا

فـاق   إما لعرف مستعمل، أو لاتّ     –فهي أن يكون المعنى يليق ببعض الألفاظ        : أما المناسبة 

هـا، وإن كانـت     حتّى إذا ذكرت تلك المعاني بغير تلك الألفاظ كانت نافرة عن           -مستحسن

  1.أفصح وأوضح لاعتياد ما سواها

فظ والمعنى مفتوحا لا يسعنا المجال هنا لولوجه والتوغّل في أغواره           ويبقى باب اللّ    

  .أكثر

  :قل في الكلمة المفردة الخفّة والثّ*

إن الخفّة ظاهرة صوتية يقابلها الثقل وهدفها التقليل من الجهد العـضلي المبـذول              

   ارتأينا أن نبدأ بطرح هذا السؤال عن الكلمة، لمـا صـارت أخـفّ              اء، و أثناء عملية الأد  

  عند السماع من كلمة أخرى؟

  أن الكلمة مركّبة من الحروف وعددها ثمانية وعـشرون وتركيـب الكـلام             «نعلم    

فس ثلاثـة   منها يكون ثنائيا وثلاثيا ورباعيا، فالكلام يشبه بالعقد، فللعقد المنظوم فـي الـنّ             

  أحدها مفردات تلك الخرز واختيار أجناسها وجواهرها، والثاني موقـع الـنّظم             :مواضع

ثانيا، والثالث وضـع كـلّ       النّفس   منالحبة قبولا وموضعها    للحبة إلى جانب    الذي يجعل   

وبيان ذلك  ،  2»ر والرأس والزند والصدر   حواحد من هذه العقود في خاص موضعه من النّ        

ين يصدر كلّ واحد منها من مصدر غير مصدر الآخر، وذلك           أن الحروف الثمانية والعشر   

                                                 
  .30السيد أحمد الهاشمي، جواهر الأدب في أدبيات وإنشاء لغة العرب، ص:  ينظر- 1
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من أقصى الرئة إلى الفم، فبعض الأصوات اقرب إلى الرئة وأبعد من الـشفة، وبعـضها                

أقرب إلى الشفة وأبعد من الرئة والوسائط بين هذين الموضعين كثيرة، فالنّفس وهو الهواء           

 أقصى الحلقوم وبـين منتهـى الفـم         إذا خرج من الرئة إلى أن يبلغ الشفة له مسافة بين          

  والإنسان مقتدر على تقطيع هذا الهواء بالاقتراعات المختلفة فـي طـول هـذه المـسافة               

فيخرق هذا الهواء مرة في أقصى الحلق ومرة في أدناه، ومرة في غار الفم إلى أن يصير                 

 أطلق الإنسان    ويشبه حسين الصديق كل ذلك بالمزمار، متى       ،لها ثمانية وعشرون موضعا   

     صبع اختلفت الأصوات في الـسمع بحـسب قربـه وبعـده            أفيه النّفس، وخرق موضعا ب    

  1.ولا يكون المسموع في الاقتراع الذي يحدث عند الثّقب الأول

وهنا يتضح لنا أنّه على مؤلّف الحروف أن يؤلّفها أيضا ويمزجها مزجا موافقا من الثنائي               

   أن يكون لها قبول من النّفس، ويحاول الشّعراء والمبـدعون           والثلاثي وغيرهما، إذا أحب 

  الابتعاد عن تراكيب الرباعي والخماسي لكثرة حروفهما، وما ينشأ عن كثـرة الحـروف              

       من ثقل على اللسان وقوة للكلمة به، فاستحسنوا مـن التراكيـب الرباعيـة والخماسـية                

اعلـم  «: ن الأبنية عند ابن دريد الذي يقولما امتزجت فيه الحروف المتباعدة بل هي أحس    

أن أحسن الأبنية أن يبنوا بامتزاج الحروف المتباعدة، ألا ترى انّك لا تجد بنـاء رباعيـا                 

إلاّ بناء يجيئك بالسين وهو قليل جدا مثل        مصمت الحروف لا مزاج له من حروف الذلاقة         

لك جاءت في هذا البنـاء فإمـا        عسجد وذلك أن السين لينة وجرسها من جواهر الغنّة، فلذ         

      الخماسي مثل فرزدق وسفرجل وشمردل، فإنّك لـست واجـده إلاّ بحـرف أو حـرفين                

  2».من حروف الذلاقة من مخرج الشفتين أو أسلّة اللّسان

طـي جرسـا    يحرص ابن دريد على أن أحسن الأبنية ما كانت حروفها متباعدة ممـا يع             

لكلمة رباعية أو خماسية، فالجمال يكمن في سلاسة الكلمة         كانت ا وإيقاعا في الكلمة سواء     

  .وخفّتها وانسجام حروفها

أن كـلام    حيث ذكر    "العين"وتحدث الخليل أيضا عن أبنية الكلام في مقدمة كتابه            

الثنائي والثلاثي والرباعي والخماسـي، فالثنـائي       : اف وهي العرب مبني على أربعة أصن    
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   مـن الأفعـال    :  والزجر، والثلاثـي   الأدواتونحوه من   .. قد، لم، هل  : على حرفين نحو  

عمر وجمـل   : ضرب، خرج، دخل مبني على ثلاثة أحرف ومن الأسماء نحو         : نحو قولك 

دحرج، هملج، قرطس مبني    :  والرباعي من الأفعال نحو    ،مبني على ثلاثة أحرف   .. وشجر

خماسي مـن الأفعـال     وال..  عبقر، عقرب، جندب   :على أربعة أحرف، ومن الأسماء نحو     

سـفرجل، وهمرجـل    : مبني على خمسة أحرف ومن الأسماء نحو      .. اسبكّر، اقشعر : نحو

        التي في اقشعر واسبكر ليست مـن أصـل البنـاء وإنّمـا أدخلـت                والألف ...وشمردل

 للسان إلـى حـرف       عمادا وسلّما  الألف من الكلام لتكون     وأمثالهاهذه الألفات في الأفعال     

 لأن اللسان لا ينطق بالساكن من الحروف فيحتاج إلى ألف الوصـل إلا أن دحـرج                 البناء

       ويواصـل الخليـل حديثـه      ،  ∗وهملج وقرطس، لم يحتج فيهن إلى الألف لتكـون الـسلَّم          

عن الخماسي حيث اعتبره في الكلمة على خمسة أحرف ولابد أن يكون من تلك الخمـسة                

   ر،ل،ن،ف،م،ب،فإذا جاءت كلمة رباعيـة أو خماسـية   : الذّلقأو اثنان من الحروف   ٌ واحد

مثـل  لا يكون فيها واحد من هذه الحروف الستة يقول فاعلم أنّها ليست بعربية، فإن قلت                

ه ليست فيها شـيء مـن تلـك         ئج، فقل ليست بعربية لأنّ    لت عن الحضا  ئإن س : ماذا؟ قال 

ليست بعربية لأنّه ليس فيه من تلك       : قل ف ثج؟عضقيل لك ما الخَ    الأحرف الستة، وكذلك لو   

  .1الأحرف الستة شيء

تة ه الفراهيدي إلى أن اللغة العربية الفصحى لا تخلو من الحروف الذلق الـس             ب         تن

      الجـيم  (ولا  ) القـاف والكـاف   (السابقة الذكر مضيفا أنه ليست في العربية كلمة تحمـل           

) معربة(جتمعان في كلمة واحدة إلاّ أن تكون الكلمة         لا ي ) القاف والكاف : (قال) مع القاف 

لا يأتلف إلاّ بفصل لازم وغير هـذه الكلمـات      ) الجيم مع القاف  (وكذلك  ) العجم(من كلام   

وهي الجوالق والقيح ليست بعربية محضة ولا فارسية، ويوضح ذلك بـصورة            ) المعربة(

  معها لا تأتلف ) الجيم(لا يأتلفان و    ) الكاف(و  ) القاف: (متّصلة مرة أخرى وفي مكان آخر     

                                                 
 )أب-أأ(يدي مقدمة كتاب العين للخليل بن أحمد الفراه: ينظر- ∗

، دار الكتـب    1عبد الحميد هنداوي، ط   : ، ترتيب وتحقيق  1الفراهيدي الخليل بن أحمد، كتاب العين، المجلّد        :  ينظر - 1
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      بينها في أول البـاب الثـاني مـن القـاف           نفي شيء من الحروف إلاّ في أحرف معربة         

  ∗).جوسق(إلاّ في ) السين(ومع ) جلق(إلاّ في ) الجيم(و) القاف(ولا تأتلف مع 

 »ابسر صـناعة الإعـر    «م ابن جنّي بتأليف الحروف وتآلفها من خلال مؤلّفه          هتا  

 والتأليف والاجتمـاع    ،الذي يذكر في مواضع متعددة وبألفاظ مختلفة كالتركّب والمجاورة        

  : وانتهى إلى أن تأليف الحروف على ثلاثة أضرب هي، والتأليف أيضا،والمزج والتآلف

 تأليف المتباعدة مخرجا وهو الأحسن، ولاحظ هنا أن أقلّ الحروف تألف بـلا فـضل                -1

  ).القاف والكاف والجيم(اللّسان حروف الحلق وأقصى 

" مـأجج " لما فيه من ثقل، وهو يلي الضرب الأول نحو            تخفيف  تضعيف الحرف نفسه   -2

  ".أمق"و" مج"و" كسك"و

 1 تأليف المتجاورة وهو دون الاثنين الأولين، وهو إما يرفض وإمـا يقـلّ اسـتعماله               -3

ن تنافر الحروف يتمثّل في الظواهر      فموسيقى الكلمة وخفّتها وبعدها عن الثقل وسلامتها م       

واللغة العربيـة   ": الصوتية التي حددها إبراهيم أنيس في كتابه موسيقى الشّعر حيث يقول          

  لّخص في تركب أحرف كلماتها تتخذ طريقها الخاص ونهجها الذي تتميز به، ويكـاد يـت              

ي فيها إلاّ العين    مع بعض بل لا يكاد يلتق     رة تلاقي أصوات الحلق بعضها      هذا النهج في ند   

المتّـصل  فإذا اتّصل بالكلمة ضمير الغائب      ) يعهده(والهاء، ونرى العين اسبق دائما مثل       

  )"...يمدحه، يبلغه، يسلخه( هذه الهاء أن يجاورمكن نرى كلاّ من حروف الحلق ي

كذلك ندرة تلاقي الحروف القريبة المخرج أو الصفة، فتلاقي اللام والراء والنون بعضها             

 عض لا يكاد يوجد في اللغة العربية، وتلاقي الميم والفاء والباء بعضها غيـر معـروف                بب

في تراكيب الكلمة العربية، وندرة التقاء صوتين من أصـوات الـصفير، أو بعبـارة أدق         

، ونـدرة   ...الزاي والسين والثاء والشين   : صوتين من تلك الأصوات الكثيرة الرخاوة مثل      

 أو التقاء حرف واحد منهما مع نضيره غيـر المطبـق            طباقالتقاء حرفين من أحرف الإ    

تلك هي الضوابط العامة التي تلخّص       . أربعة وهي الصاد والضاد والطاء     وأحرف الإطباق 

 والتي إذا صادف أن وردت في كلمة مـن الكلمـات            ،لنا تنافر الحروف في اللغة العربية     

                                                 
  .حمد الفراهيديأتمهيد كتاب العين للخليل بن :  ينظر - ∗
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       ها غير موسيقية، أو رديئة يتجنّبهـا       تعثّرت الألسنة في نطقها، وثقلت الأسماع، ولذلك نعد

  1.الفصحاء في كلامهم ويفر منها الشعراء في أشعارهم

يعتبر التنافر في اللفظة المفردة عيب ملازم لها، إما في التراكيب فهـو عـارض                 

 يزول بخروجها من التركيب التي وضعت فيه، وليس قرب مخارج الحـروف أو بعـدها               

، ويقرر ابن دريد أن قرب مخارج       2حد العوامل الموجودة له   هو السبب الوحيد للتنافر بل أ     

الحروف يؤدي إلى الثقل في النطق عكس المتباعد منها، فلو استعمل شخص كلاما نسيجه              

 لكلف لـسانه جرسـا واحـدا        ، الفم أو الذلاقة    حروف فقط من حروف الحلق وحدها دون     

     ويـؤدي بـه إلـى الانحـراف         وحركات مختلفة، وهذا يزيد الجهد العضلي الملقى عليه،       

فأمكن لـو وجـدت الهمـزة       فت بين الهمزة والهاء والحاء      لو ألّ إذ أنك    ،عن نطق بعضها  

  كمـا قـالوا    ) هم واالله (في  ) م واالله ا( اللغات لقربها منها نحو قولهم       تتحول هاء في بعض   

  الملاحـظ  ، ومـن    3"الألسنة تتحول هاء  ولوجدت الحاء في بعض     " هراق الماء " "راقأ"في  

أن للحركات دخل في تنافر الكلمة أو عدم تنافرها خاصة إذا ارتبطت بالحرف، بـالرغم               

          مـن حيـث     وثقـلا من عدم تغيير مخارج الحروف فمراتب الحركـات تتفـاوت خفّـة             

هي فالفتحة أخفّ الحركات، تليها الكسرة ثم الضمة، وهذا التنظيم الصوتي الذي هو لون               

يقتضي تنويعا وحسن توزيـع     ) وهي مماثلة حركة لحركة أخرى مماثلة تامة      (من المماثلة   

ات، مما يـسبب    ن تكرار صائت واحد، صوائت دون سكن      لتكون الصيغة منمنمة بعيدة ع    

  ولذلك هو الثقل، ثقل الكلمة على النـاطق، والـسامع لرتابتهـا      رتابة يضجر منها السامع   

 اسـتثقالا   ،ة لا تتـوالى حروفهـا متحركـة       خمـس عدته  إلى ما كانت     وهنا يشير سبويه  

     ابـة  أن مـن أسـباب الثقـل الرت         لنا للمتحركات مع هذه العدة ولا بد من ساكن، ويتبين        

  4.نجم من تتابع الصوائت دون الحركاتالتي ت
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إن فكرة تقارب المخارج وتباعدها هي فعلا أساس ظاهرة التأليف فـي اللغـة العربيـة                

ا تتنافر الحروف في الكلمة أولا تتنافر، وهذه الظاهرة هي التي استعان            الفصحى، فبحسبه 

وعلى أساسها بنوا نقدهم    " نافر اللفظي تال" ه  موبها القدماء من نقاد الأدب في الكشف عما س        

  1.التي وردت في شعر امرؤ القيس" مستشرزات"لكلمة 

قل الذي يتطلّب معـه جهـدا       ينبغي أن نشير إلى أن كثرة الحروف في الكلمة مؤدية للثّ          و

       ولـذا رأينـاهم    عضليا زائدا، من اللّسان كيلا يتلعثم في نطق الكلمة كثيـرة الحـروف،              

     دا قد حاولوا التخلّص من طول الكلمة وكثرة حروفهـا باسـتخدام الكلمـات الأقـلّ عـد                

" كق"و" قج"و" هع"لفه منها نحو    اللغة مما شنع تأ   صوا  سلمت من القبح أو الثقل، فخلّ     التي  و

  ولم يستعملوه في ألفاظهم، كما رفضوا أيضا ما طال وأمل بكثرة حروفه التـي لا يمكـن                 

فيه من  التصريف ما أمكن في أعدل الأصوات وأخفّها وهو الثلاثي، فأهملوا ما أهملـوا                

  2.بغية الخفّة والبعد عن الثقل

        وغيـر المتنـافر    نـافر بمواطن الجمال وتحديـد المت    ويبقى الذوق العربي خبيرا       

   كما يلعب المخرج الصوتي وكذا القيمة الصوتية من تفخيم وترقيق دورا في وجود التنافر              

 العبء أو عدم وجوده، إضافة إلى كثرة الحروف المهموسة في الكلمة دون المجهورة تزيد

بعض الكلمـات    وجب أن تكون     ،لذا3 وتثقل عليه مما يؤدي إلى التنافر      دههعلى اللسان فتج  

             أحسن من بعض وأعذب فـي الـسمع وأقـرب إلـى قبـول الـنّفس، وبعـضها أبعـد                    

    في هذه الأمور؛لأن جرس الكلمة ورنينها يدخل أعماق النفس صـانعا تـشكّله الخـاص               

   الكلمة وحدها غير كافية لتعطينـا         المشحون بالموسيقى ونغمات الحروف،   مع الجو بيد أن 

  .اصا وجذابا، فكلمة زائد كلمة تعطينا كلمات وتركيبها يعطينا جملة ذات معنىانطباعا خ

  :التطبيق* 

والخرير  معناها كما يحاكي الهديل صوت الحمامة        إيقاعهاقيل أن الكلمة تحاكي في        

، ويشير ناجي عبد الحميد مجيد أن كل تركيب خاص بكـل لفظـة وبنيتهـا                ءصوت الما 

     لة إيحائية دخلا في جمالها، وتقبـل الـنّفس لهـا، وبالتـالي             وجرسها، وما تحمله من دلا    
                                                 

 .169اللغة العربية ومبناها،  ص تمام حسان، :  ينظر- 1

  .68، ص 2006، عالم الكتب 1ط محمد علي النجار،: ، حققه1ابن جنّي أبو الفتح عثمان، الخصائص، ج:  ينظر- 2

  .60واهر السياقية، ص وتي والظّحسن الشيخ عبد الواحد، التنافر الص:  ينظر- 3
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، وهـذا مـا فقهـه       1في إنجاح النّص ومنحه فعالية أكبر وقدرة أقوى على الأثير والتأثّر          

 ودلالاتهـا المغرية، و  ابإيحاءاته – رغم بساطتها    –محمود درويش، حيث تميزت ألفاظه      

يظفـر بـالمعنى    لبع  نا إلاّ أن يلجأ إلى سلامة الطّ      اعر ه المؤثّرة في المتلقّي، وما على الشّ     

ا،  ولأنّه متى نظم معنى     «،  الحرفقد جمـع بـين متنـافرين بـالجوهر ومتناقـضين           حر

       ، إضافة إلى أن اللفظ قد يكون صحيحا، خاليا مـن العيـوب التـي يجـدها                 2»بالعنصر

لجهد عضلي زائد في نطقـه      كل من المتكلّم والسامع، كما قد يكون مريضا معتلاّ يحتاج           

              ا يكون قد ألـمامع، ممي إلى التعلثم والخلط عند النطق به كما قد لا يأنس إليه السا يؤدمم

، لذا حرص الشّاعر على أن تكـون  3فظ المفرد أو الألفاظ المركبةبه من أمراض تعيب اللّ   

له إلـى متلقّيـه      صحيحة، وسهلة النطق والإنشاد، وتصب في المعنى المراد إيصا         ألفاظه

 ـ    ألفاظوسامعيه، فأغلب    ة، وطنيـلقـات، حا  الطّ: (ة، نـذكر منهـا     هذا المقطع ثوري  ر ص

وهي تدل على أجواء الحرب والموت، في حـين أن          ..) أشلاؤناحصارك، عدوك، حطام،    

وخاصـة ذكـره    ..) ، هواء   الأرض، البحر، الأسوار  : (هناك ألفاظ تدلّ على الوطن مثل     

        قد لا نجد مدينة دخلت الشّعر بهـذه الـسرعة كمـا دخلتـه بيـروت               للمدينة بيروت، و  

موقعها الجغرافي، وأهميتها التجارية فـي المنطقـة        : وهذا راجع أساسا لعدة عوامل منها     

ودورها السياسي كعاصمة، إضافة لكونها شغلت مركزا رئيسيا لحركة المقاومة الفلسطينية           

سمي طوال  نّها كانت بديلا لحالة الواقع العربي الر      أن  ، ويرى عبد االله رضوا    تبرةلفترة مع 

مدة اقتربت من عشر سنوات، ولوجود فصائل الثورة الفلـسطينية والفـصائل الوطنيـة              

  4.اللبنانية فيها، ثم قيام حرب الثمانين يوما انتهت بحصار بيروت، بيروت الحالة والرمز

  

                                                 
، المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر     1ب البلاغة العربية، ط   ناجي عبد الحميد مجيد، الأسس النفسية لأسالي      :  ينظر - 1

 .73، ص 1984والتوزيع، 

  .232 الصديق حسين ، فلسفة الجمال ومسائل الفن، ص - 2

 .07حسن الشيخ عبد الواحد، التنافر الصوتي والظواهر السياقية، ص :  ينظر- 3

  .91الأردن، ص/ ية في الشّعر العربي، اليازوري، عمان عبد االله رضوان، البنى الشّعرية دراسات تطبيق:  ينظر- 4
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  لخـروج الفلـسطيني    يطلب درويش ضرورة تجاوز كل الذي حدث؛ الحـصار وا         

؛ إنّما هي واحـدة فـي المـسار الثـوري           على اعتبار أن تجربة بيروت أمام الفلسطيني      

  1:الفلسطيني المستمر

  بيروت لا..

  لا...هي آخر الطلقات 

  لا ...الأرضهي ما تبقّى من هواء 

  2لا ...هي تبقّى من حطام الروح 

       وصـمدت وقاتلـت ببـسالة      مار، الحـرب،    فهذه هي بيروت التي عاشت الحصار، الـد       

، طافحة بالصدق، وعبر هذه الـشفافية       ةهذا الحصار؛ الذي صوره درويش بصورة مميز      

 المدهشة تبرز خصوصية العلاقة التي تؤكّد حرص الشّاعر على تواصـله مـع المدينـة                    

  .بيـروت

ضـع  ونلاحظ أن الشّاعر يكرر بعض الكلمات، وللتكرار مواضع يحسن فيها وموا          

دون المعـاني  وأكثر ما يقع التّكرار في الألفـاظ     «: يقبح فيها، وذكر ابن رشيق القيرواني     

فظ والمعنى جميعا، فذلك الجذلان بعينـه       وهو في المعاني دون الألفاظ أقلّ، فإذا تكرر اللّ        

  3»... إلاّ على جهة التشوق والاستعذابسماااعر أن يكرر ولا يجب للشّ

أكثر من عشر مرات، وهـي بنيـة        ) لا(ة في هذا المقطع أداة النفي       ومن الألفاظ المكرر  

         ثنائية اعتمدها الشّاعر لصب جـم غـضبه، ورفـضه القـاطع للاحـتلال والاسـتعباد               

اعر يريد التأكيد هنا على أن بيـروت        ثلاث مرات، وكأن الشّ   ) هي(وكذا تكراره للضمير    

  .هي آخر نفس يتمسك به لمواصلة الحياة

أيـضا ثـلاث مـرات      ) حر(ثلاث مرات و  ) مفر(إضافة إلى تكراره كلمات أخرى مثل       

ف الشّاعر، ويبتغي إيصاله إلى متلقّيه عبر ألفاظه        نمتتابعة توحي بالأمل الساطع الذي يكت     

  .الموحية التي شحنت المقطع وزادته إيقاعا وتأثيرا

                                                 
 .99، 98، ص السابقالمرجع :  ينظر- 1

 .29 درويش محمود، مديح الظّل العالي، ص - 2

  .699، 698 ابن رشيق القيرواني، العمدة، ص - 3
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 الظاهرة هو التجانس الناقص      المجنّس والذي تتجلّى فيه هذه     •رفي الإيقاع الص  وعن

 ـ                   اقص لا التام، ذلك يعتمد على وزن واحد مختلف المضمون بينما يتحـرك الجنـاس النّ

       في ساحة متعددة الألوان من اتفاق وزن البنية، ومن اخـتلاف هيئـة أو نـوع أو عـدد                  

ر إذا كان   أو ترتيب حروفها مع اختلاف المضمون إذا كان جناسا، أو اتفاق الحرف الأخي            

  1.سجعا

     وهمـا علـى وزن واحـد       ) أشلاؤنا، أسـماؤنا  (ومثل هذا الإيقاع نجده في قول الشّاعر        

) أسـماؤنا (الشين واللام وكلمـة  ) أشلاؤنا(، فإذا كانت مخارج حروف كلمة  )أفعالنا(وهو  

قـة   المنط –ثوية التي تخرج من الـشفتين       م والميم من الحروف اللّ    السين والميم، فإن اللاّ   

وهـذا جنـاس نـاقص      ... واللثوية الأسنانية أما حرفا السين والشين فمن الحروف        -العليا

        الأولـى يحدث التغيير في المسافات من خلال الانتقال بـين مخـارج حـروف الكلمـة                

 وهنا يعمل التغاير عمله وبخاصة في الإنشاد والتلحين         ،لمة الثانية إلى مخارج حروف الك   

  . إيقاع الكلمتينلأثره البالغ في

 ـ  اقتران حرف الطّ  ) سقطت(لفظة  في  نتباه  الاومما يلفت       اء لقـرب مخرجيهمـا     اء مع التّ

  .اء دون الطاءإدغام الحرفين فينطق التّإلى اعر أثناء الإنشاد مما يضطر الشّ

ويتبين لنا جناس ناقص آخر وهذه المرة ليس في اختلاف الحروف وإنّما متعلّق بترتيبهـا               

رفية تـدخل فـي دلالـة       ، وهذه المفاعلة الص   )حصار(و) حاصر: (فظتينط، إنّه بين اللّ   فق

إلى جانب صفة الـسلوك الجنـوني الـذي يـدفع           ) محاصرة، الحصار (الاشتقاق المتوالي 

  .صاحبه إلى عدم المهادنة والانخراط في فعل المقاومة

 لف حيث تتقدم الألـف     يتجسد الجناس الناقص في اختلاف ترتيب حرفين هما الصاد والأ         

اد، ويؤدي اختلاف ترتيب ليأتي بعدها الص) حصار(ر في على الصاد، وتتأخّ  ) حاصر(في  

      ونوع الحروف إلى اختلاف مسافة الإيقاع بأن تكون الكلمة الأولـى أبعـد مـن الثانيـة                 

   2.في مخارج حروفها أو أقرب

                                                 
ع لهما الإيقـاع مـن       أن نجد كلمتان متواليتان بوزن صرفي واحد وقد تكونان مسجوعتين فيجتم           :الإيقاع الصرفي  - •

  .مصدرين، وقد لا تكونان كذلك

 .18، ص 2000، منشأة المعارف بالإسكندرية، 1سلطان منير، الإيقاع الصرفي في شعر شوقي الغنائي، ط:  ينظر- 1

 .238 ص2000، منشأة المعارف بالإسكندرية، 1سلطان منير، الإيقاع الصوتي في شعر شوقي الغنائي، ط:   ينظر- 2
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، حيـث   1لاف مواقع الإيقاع  يضيف منير سلطان أن ترتيب الحروف يؤدي إلى اخت          

         اءاد فـالر   ممدودة ثـم يليهـا حـرف الـص         -وهو فعل أمر  –) حاصر(وقعت الحاء في    

وهو مصدر  –) حصار( في كلمة    اأم -  اد ممدودة وكـذلك اخـتلاف هيئـة         فجاءت الص

الحروف يؤدي إلى اختلاف درجة الإيقاع، بأن يكون نطق مخارج حروف الكلمة الثانيـة              

، ويتطـابق   ) حاصر –حصار  : (ضعف من نطق مخارج حروف الكلمة الأولى      أو   أ أقوى

  :الوزن الصرفي والوزن العروضي في قول درويش

  أشـلاؤنـا  ،  أسمـاؤنـا

/0/0/ / 0 /     0 /0/ /0  

  متفـاعلـن   متفـاعلـن

 عر تبـرز رفي المطابق للتفعيلة كاملة جعل موسيقى الشّوفي هذا التكرار لنفس الوزن الص 

  .فظتين لا بالعطف ولا بأية رابطة أخرىوتتجلّى، والملاحظ أنّه لم يصل بين اللّ

وازي الذي يحقق الإيقاع    رفي موضحا أن التّ   سلطان إلى توظيف الإيقاع الص    منير  ويشير  

 أي أن الإيقـاع     ؛الأخـرى يمنح صفة اتحاد الكم، فوزن الكلمة الأولى هو وزن الكلمـة            

  2.ساوي وإلاّ سيختلّ الميزانيتّصف بالتماثل والتّ

ظلّ الخيال المحلّق عند درويش يصطاد الوزن، ليعبر عن انفعاله وهذا ما أضـفى              

       وتي، حيث     على شعره إيقاعا وحلاوة، يساند فيها الإيقاع الصز مقطع  ترفي الإيقاع الصمي

ماثـل  سـمية والفعليـة بالتّ    فيا، والذي تتحرك فيه الجملـة الإ      قصيدته الموزون وزنا صر   

  .والانسجام

  رفي  ويعتبر الإيقاع الص    لة       عنصر من عناصر تكوين الصور الجزئية التي هـي محـص

الصورة الكلّية للقصيدة، ومن هذه الص3.ور الجزئيةور الكلية تنبثق الص  

        اختلاف البنيات الص في أن غوية عامـل إغنـاء لقـراءة       لرفية للوحدات ال  ولا شك

ه البال يضيقان بالواقع في ضائقة التكرار الآلي، فاجتماع الوحدات          سان ومع النّص لأن اللّ  

                                                 
 .237، ص السابق المرجع :  ينظر-1

 .20  ينظر المرجع نفسه، ص -2

 .23، ص نفسه المرجع :  ينظر- 3
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   اخلي  وثنائية وثلاثية ورباعية وخماسية يعمل على بنـاء التقطيـع الـد            أحاديةغوية من   اللّ

  .غويعن ذلك ثنائية التركيب الموسيقي اللّعلى المفاجأة، لتنشأ 

  : في الإنشاد الجملة أثر-ب

أو المكتوبة في إطار النّص الشّعري،تعبيرا عن الحـالات         تصبح الكلمة المنطوقة      

الشعورية والعقلية للمرسل، أو المبدع، أو الشّاعر من ناحيته، كما تصبح رمزا للخطـاب              

الذي ينبغي للشّاعر توصيله من ناحية ثانية، فالأصوات والكلمات ليست هـي الوحـدات              

 ـ    الوحيدة للكلام، إنّنا لا نتكلّم كلمات مفردة، ول         أو جمـلا    اكنّنا نكون منها تراكيبا، عبارات

  1.ووحدات أكبر من ذلك

وإن كـان   (غة ليس هو العملية الفنّية التشكيلية التي يقوم بها الشاعر           إن تشكيل مفردات اللّ   

 تـأتي وإنّمـا   ) يشارك فيها أحيانا حينما ينحت أو يشتق صيغة جديدة لم يسبق استخدامها           

ليست إلاّ تـشكيلا    فالقصيدة من حيث هي عمل فنّي       ات ذاتها،   عملية التّشكيل تالية للمفرد   

خاصا لمجموعة شعرية أو غير شعرية، تعد شكلا لمجموعة من الألفاظ، لكن خصوصية             

  2.التشكيل هي التي تجعل للتعبير الشّعري طابعه المميز

أفـاد   سـواء    فأكثريمكننا التوقّف عند الكلم، باعتباره لفظ مركّب من ثلاث كلمات             

: في حين أن الجملـة هـي      . لو ارتقى الإنسان  : أو لم يفد؛ نحو   .  الإنسان يالعلم يرقّ : نحو

فهو ما ينطق بـه     : أما القول . وإن لم تكن مقصودة كفعل الشرط     مركّب إسنادي أفاد فائدة     

سواء كان كلمة أم كلاما أم كلما، أم جملة، فهو أعم من الكلمة لشموله المفرد والمركّـب                 

من الجملة لشموله المقصود، وغير المقصود             وأعم من الكلام لشموله المفيد وغيره، وأعم 

  3.مفيدا أو غير مفيد

  .الجانب النّحوي والجانب البلاغي: ينبغي الحديث عن الجملة من جانبين وهما

     سبق الذكر أن الصرف مقدمة ضـرورية لدراسـة النّحـو            : للجملة الجانب النّحوي   

ويعمـد  رف دراسة للكلمة، والنّحو دراسة للجملة       ل وممهد له، حيث أن الص     هو مكم  بل  

التصريف هـو لمعرفـة      " :جنّي والذي جاء فيه   لابن   صالح بلعيد إلى تدعيم فكرته بقول     
                                                 

 .75، 73مراد عبد الرحمن مبروك، من الصوت إلى النّص، ص :  ينظر- 1

 .50عز الدين إسماعيل، الشعر العربي المعاصر، ص:  ينظر- 2

 .19، 18لعربية، ص السيد أحمد الهاشمي، القواعد الأساسية للغة ا:  ينظر- 3
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قـام  : لة، ألا ترى أنّك إذا قلـت      حو إنّما هو لمعرفة أحواله المتنقّ     أنفس الكلمة الثابتة، والنّ   

، فإنّك خالفت بـين حركـات حـروف الإعـراب           ومررت ببكر ،  ً، ورأيت بكرا  بكر

كان من الواجب على     لاختلاف العامل، ولم تعرض لباقي الكلمة، وإذا كان ذلك كذلك فقد          

عرفة النّحو أن يبدأ بمعرفة التصريف، لأن معرفة ذات الشيء الثابت ينبغي أن             ممن أراد   

 1". لمعرفة حالته المتنقّلة أصلايكون 

القصد والجهـة، كنَحَـوتُ نحـو المـسجد         : بمعان كثيرة، أهمها  نحو لغة   يعرف ال     

  .والمقدار؛ كعندي نحو ألف دينار، والمثل والشّبه، كسعد نحو سعيد، أي مثله أو يشبهه

     قواعد يعرف بها أحـوال أواخـر الكلمـات العربيـة           : والنّحو في اصطلاح العلماء هو    

 إعراب وبناء وما يتبعهما، وبمراعـاة تلـك         التي حصلت بتركيب بعضها مع بعض، من      

 يحفظ اللّسان عن الخطأ في النّطق، ويعصم القلـم عـن الزلـل فـي الكتابـة                  الأصول

  2.والتحرير

  :فبالنحو يعرف صواب الكلام من خطئه، ويستعان بواسطته على فهم سائر العلوم  

  والمرء تكرمه إذا لم يلحن  لكنيصلح من لسان الأالنّحو 

  3.فأجلّهـا نفعـا مقيم الألسن  من العلوم أجلّهـاوإذا طلبت 

      وهـذا التعريـف المـوجز ينطبـق        " علم قواعد الكلـم     : " ويعرف النّحو اصطلاحا بأنّه   

       ما في العربية فيتميز النّحو بخاصـية النّظـر إلـى أواخـر الكلـم              أعلى اللّغات جميعا،    

والكسر  جر والرفع، والجزم والفتح والضمعلى النّصب وال: وهي تجري على ثمانية مجار

  4.والوقف

      كون ويجـب   ما يحـسن عليهـا الـس      «: يذهب النّحويون إلى تعريف الجملة بأنّها       

عريف عندهم  ، وهذا التّ  "كل لفظ مستقل بنفسه مفيد لمعناه     : " ، أو أنّها  "بها الفائدة للمخاطب  

    الجملة في النّثـر والجملـة فـي الـشّعر          ينطبق على النثر والشّعر معا، لا فرق فيه بين          

وإن كان سلوك الجملة في الشّعر قد يتّفق مع سلوك الجملة في النّثر أو يختلف عنه بنوع                 

                                                 
  .72، ص 2003 دراسة وصفية تطبيقية، دار هومة، -بلعيد صالح، الصرف والنحو:  ينظر- 1

 .15، 14السيد أحمد الهاشمي، المرجع السابق، ص :  ينظر- 2

 .13المرجع نفسه، ص :  ينظر- 3

 .17، ص 1988الجامعة، ماهر البقري أحمد، النّحو العربي شواهده ومقدماته، مؤسسة الثبات، :  ينظر- 4
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" شعر البيـت  "من التصرف، ابتغاء مواءمة الوزن ومتطلّبات القافية، وسواء كان ذلك في            

  1.»شعر التفعيلة"أو في 

  :وا الكلم إلى ثلاثة أقسام وكما يقول ابن مالكيرى حسان تمام أن النّحاة قسم

  "اسم وفعل ثم حرف الكلم  كلامنا لفظ مفيد فاستقم"

 هذا التقسيم أن يبنوه على مراعاة اعتباري الشكل والوظيفـة           ءإذ حاولوا راشدين عند إنشا    

ا قيما خلافية يفرقون به   ون على هذين الأساسين     ئأو بعبارة أخرى المبنى والمعنى، إذ ينش      

  2.بين كل قسم وقسم آخر من الكلم كما يفعل اللّغويون المحدثون

   الاسم ما دلّ على مـسمى والفعـل مـا دلّ           : "وكما يتّضح أيضا قول نحاة آخرين       

  3".ف ما ليس كذلكرعلى حدث وزمن، والح

        سع الجرجاني في هذه الفكرة معتبرا أنالنّظم هو تعليق الكلم بعضها بـبعض       «يتو

 فيما بينها طرق    ثلاث؛ اسم وفعل، وحرف، وللتعلّق     بسبب من بعض والكلم      وجعل بعضها 

معلومة، وهذا لا يعدو ثلاثة أقسام، تعلّق اسم باسم وتعلّق حرف بهما، فالاسم يتعلّق بالاسم               

        أو عطـف بيـان أو بـدلا   تأكيـدا بأن يكون خبرا عنه أو حالا منه، أو تابعا له صفة أو        

اني في حكـم     يعمل في الثاني عمل الفعل، و يكون الثّ        الأوليكون  ن  أأو عطفا بحرف أو ب    

وأما تعلّـق   ".  أبوه عمرا  زيد ضارب : "، وذلك في اسم الفاعل كقولنا     الفاعل له أو المفعول   

: الاسم بالفعل، فبأن يكون فاعلا له أو مفعولا، فيكون مصدرا قد انتـصب بـه، كقولـك                

أو ظرفـا   " ضربت زيداً : " أو مفعول به كقولك    ، ويقال له المفعول المطلق    "ربت ضرباً ض"

  4.»مفعولا فيه زمانا أو مكانا

 فظ اهتمامه بالجانب اللّغوي والنّحـوي، فـالمراد        وحيدي تحت اهتمامه باللّ   يدرج التّ   

من المعنى يتغير بتغير الألفاظ، ويختلف باختلاف الإعراب، فهو يرد علـى مـن عـاب                

      من عبر عما فـي نفـسه بلفـظ ملحـون           : وأما قولك «: لاالكتابة وقدم عليها الحساب قائ    

       ف، وأفهم غيره فقد كفى، فكيف يصحر        أو محرأي؟ والكلام يتغيهذا الحكم ويقبل هذا الر 

                                                 
 .24 حماسة عبد اللّطيف محمد ، الجملة في الشّعر العربي، دار غريب، ص - 1

 .87تمام حسان ، اللغة العربية معناها ومبناها، ص :  ينظر- 2

 . ينظر المرجع نفسه، الصفحة نفسها- 3

 .16، 15، دلائل الإعجاز، ص  عبد القاهر الجرجاني- 4
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، وكما ينقلب المعنـى     الأعمالالحكم فيه باختلاف الأسماء، وكما يتغير المفهوم باختلاف         

  1.»باختلاف الحروف

يدي في الأدب يعني صحة اللّفظ والتّـأليف وسـلامتها مـن الأخطـاء              كل عند التّوح  فالشّ

ي إلى إظهار المضمون والتعبير عنـه بـصورة              الصرفية والنّحوية، وهذا في رأيه، يؤد

  .صحيحة لا غموض فيها، إذ أن كليهما واحد، ولا يمكن التّفريق بينهما

         أن تـصير إلـى الـصورة        وينبغي النّظر إلى الكلمة قبل دخولها فـي التّـأليف، وقبـل           

       وتعجبـا، وتـؤدي الجملـة معنـى        التي بها يكون الكلم إخبارا وأمرا ونهيا واستخبارا،         

   كلمة إلى كلمة، وبناء لفظة علـى لفظـة        ضم  بالتي لا سبيل إلى إفادتها، لا         من المعاني   

 ـ                  ي كلـم مفـردة  إن الألفاظ لا تتفاضل من حيث هي ألفاظ مجـردة، ولا مـن حيـث ه

        مة معنـى اللّفظـة لمعنـى التـي تليهـا           ءوأن الألفاظ تثبت لها الفضيلة وخلافها في ملا       

فظ، ومما يشهد لذلك أنّك ترى الكلمة تروقـك         أو ما أشبه ذلك مما لا تعلق له بصريح اللّ         

  2.وتؤنسك في موضع آخر

        النّظـر فـي الـزمن النّحـوي         مجالوفالنحو إذا هو نظام العلاقات في السياق،        

هو السياق، وليس الصيغة المنعزلة وحيث يكون الصرف هو نظام المباني والصيغ يكون             

الزمن الصرفي قاصرا على معنى الصيغة، يبدأ بها وينتهي بها، ولا يكون لهـا عنـدما                

 ومضارعة  أفعال ماضية (تدخل في علاقات السياق، ويمكن تحديد الزمن الصرفي بسهولة          

، وجعل لهذه الدلالات الزمنية الصرفية نظاما زمنيا مع فرض تطبيقها على صـيغ              )وأمر

 كما يبدو من تسمية الماضي ماضيا، وإذا كان للزمن النّحوي وظيفـة            الأفعال في السياق    

      في السياق، فإنّه علينا أن ننظر في هذا السياق لنكشف عـن الـزمن وإن الـذي يمكننـا                   

   ن ننظر إليه من أنواع السياق هو أنواع مباني الجملة العربية، فالجملة العربيـة تنقـسم                أ

 جملـة   ؛، علما أن الجملة الخبرية    3إلى قسمين رئيسيين، الجملة الخبرية والجملة الإنشائية      

                                                 
أحمد أمين وأحمـد    : ، صححه وضبطه وشرح غريبه    1بن محمد بن العباس، الإمتاع والمؤانسة، ج       التوحيدي علي    - 1

  .102الزين، المكتبة العصرية بيروت ص 

 .48، 47، دلائل الإعجاز، ص  عبد القاهرالجرجاني:  ينظر- 2
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إخبارية، تقريرية، أما الجملة الإنشائية بأمرها واستفهامها وتعجبها يضفي علـى الجملـة             

  .عالا خاصاانف

إن الدخول إلى عالم الشّعر من خلال لغته يبدو أقرب مدخل يقـود إلـى جـوهر                 

الشّعر، وإلى جوهر الشّعر الغنائي على نحو خاص، ويرى جون كوين أن القوة الشّعرية              

رية عأن المصادر الش  : "عراء، هكذا كتب جاكسون   للنّحو لاحظها من قبل كل اللّغويين والشّ      

 وأهملتالبناء الصرفي والتركيبي للّغة، لم يعترف بها من قبل النقاد إلاّ نادرا             الكامنة في   

 وإن الكتّاب المبدعين على العكس عرفـوا غالبـا          ،غوينإهمالا يكاد يكون تاما من قبل اللّ      

  1".الاستفادة بجانب عظيم منها

يفـة الـشّعرية    قد أوضح علماء الشّعرية الألسنية ابتداءا من جاكبسون، أن دراسـة الوظ           ف

من بعضها الوجوه لعبة البنية الهندسية في أشكال الفـن المكـاني             للأوضاع النّحوية تقابل  

      وهنا نلاحظ مع لوتمان أن فكرة الجمال لا يمكن أن تنحـصر فـي الـصور البلاغيـة                  

ن النّص المنظّم، بل ينبغي اكتشاف الوظيفة الجمالية        متشغل سوى مساحة محدودة      لا التي

لبنية النّحوية بشكل يتيح لنا رؤية حركة النّص بكلّ كثافته النشطة الفاعلة، فـالتكرارات              ل

النّحوية، مثلها مثل الإيقاعية، تجمع الوحدات غير المتجانسة في النّصوص التي لم تـنظّم              

 مترادفة ومتخالفة، ومن ثـم فإنّهـا        أعمدةفنّيا فيها مجموعات مركّبة يمكن توزيعها على        

غوي الآلي التي تعتريها في النّصوص العادية لتقوم بلفت الانتبـاه            اللّ الأداءن حالة   تنتقل م 

يـة وفـق    دّوإن الذي يجعل من اللّغة العادية لغة جمالية، متأ        . 2لتشكيلها الذي يغدو جماليا   

بمتواليات تراتيبية أكثر انسجاما على اللّسان وفي الأذن        غاية إمتاعية تطريبية هو اتّسامها      

  . والانفعالاتالأحاسيسريك وتح

      سم فنجعلـه فـاعلا لفعـل أو مفعـولا، أو نعمـد        إأنّنا نعمد إلى    « الجرجاني   ديأكّ

سما على أن يكون الثاني صفة      إسم  دهما خبرا عن الآخر، أو تتبع الإ      سمين فنجعل أح  إإلى  

 ـ      توخّى في كلام هو لإثبات معنى       نأو حالا، أو تمييزا أن              تفهاماأن يـصيرا نفيـا أو اس

ا طأو تمنّيا فندخل عليه الحروف الموضوعة لذلك أو نريد في فعلين أن نجعل أحدهما شر              

                                                 
 .22ن، النّظرية الشّعرية، ص جون كوي:  ينظر- 1

 .199، 198فضل صلاح ، أساليب الشّعرية المعاصرة، ص :  ينظر- 2
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   لهذا المعنى أو بعد اسـم مـن الأسـماء           ةفي الآخر فنجيء بهما بعد الحروف الموضوع      

  1.»التي ضمنت معنى ذلك الحرف، وعلى هذا القياس

 غة التي يقيس عليها وما يفعله علمـاء النّحـو          هناك فرق بين ما يعتاده المتكلّم من نظم اللّ        

فيـه  وتعمد، أما الثاني فنية العمـد       من وضع القواعد والقوانين، الأول يحدث دون قصد         

واضحة مقصودة، الأول يتعوده الشّعور حتى يصبح عادة من عاداته كالمـشي والطعـام              

 ـكاس الاستعمال على ن   ول انع والآخر مقاييس محددة موضوعة للاكتساب، والفهم الأ       ق اط

    اللّغة، والثاني آراء الدارسين المقنّنة لمن يستعمل اللّغة، فحين يـستعمل المـتكلّم اللّغـة               

  فإنّه يلجأ لما يطلق عليه محاكاة النظير بمعنى أنّه يتكلّم بناء على ما اختزنه فـي ذهنـه                  

إنّه يتكلّم كيفما اتفـق     : بارة أخرى ، أو بع  امما اكتسبه من نظم البيئة اللّغوية التي يعيش فيه        

التي اكتسبها بتدريب   بل يتكلّم بحسب العرف أو العادة للغة المجتمع الذي يعيش فيه، تلك             

  2.الملكة وتعودها

  ام إلى العنصر الرابط بين       انيلفت انتباهنا حسالجملـة كلّهـا، المتمثّـل       أجزاء تم     

ي المعنى كاملا كالذّي نراه في عبارات       ن تؤد  التي يمكن لها عند حذف الجملة أ       الأداةفي  

      تقسيمي يـؤدي معنـى التعليـق، والعلاقـة          ىمبن"  :والأداة عنده ،  3أين ، عم، َلم: مثل

       التي تعبر عنها الأداة، إنّما تكون بالـضرورة بـين الأجـزاء المختلفـة، وتنقـسم الأداة                 

المعاني كحروف الجر والنسخ والعطـف      وهي الحروف ذات     :الأداة الأصلية  :إلى قسمين 

: أو اسـمية  ) في تعليق جمل الاستفهام والشرط      ( وقد تكون هذه ظرفية     : لة المحو والأداة

كنقـل  : كان و أخواتها، كاد وأخواتها، أو ضميرية      : مثل كم وكيف في الاستفهام أو فعلية      

 وتبقى الصورة   4"جب  من وما وأي معاني الشرط والاستفهام والمصدرية، والظرفية والتع        

        الصوتية المنطوقة تحكمها في العمق أبنية أخـرى صـرفية ونحويـة ووزنيـة معينـة                

     ظم ظام النّحوي ولم يخترع الـوزن الـذي اختـار الـنّ           النّاعر لم يخترع    والشّ عر،في الشّ 

  .الذي هو عبارة عن توخي معاني النّحو في معاني الكلم

                                                 
 .45 الجرجاني عبد القاهر، دلائل الإعجاز، ص - 1
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المعنى النّحوي   " ويتجلى هذا الارتباط فيما يطلق عليه النّحاة         يرتبط المعنى بالنّحو،  

 يظهر ببيان موقعها في الجملة ونوع علاقتها بغيرهـا مـن الكلمـات              ، فهو الذي  "للكلمة

   1.المستعملة معها في التركيب

وترجع صلة المعنى بالنحو إلى هدف اللّغة الأول المتمثّل في توصيل معنى قائم في ذهن               

 ـ         المتكلّم       مين هـذه المهمـة والحـرص       أ إلى المخاطب مع وضوحه، فجاء علم النّحـو لت

  .، ويحافظ على الملكة2على أدائها على أفضل وجه ممكن

ينطلق النحو من المباني وصولا إلى المعاني، ولولاه لما حصل الفهم ولا الإفهـام                

 ـ                 و، إلا تـرك الـصواب      وما ظاهرة اللّحن التي تلتف الروايات حولها لتعليل نـشأة النّح

       في الكلام والميل نحو الخطأ الصوتي، النّاجم عن حركة إعرابيـة تـؤدي إلـى تغييـر                 

        في المعنى أو لبسه، أو سوء ترتيب، أو خطأ في التعليـق، ممـا يـؤدي فـي النهايـة                    

لمعنـى  ، أو يلحق المعنى الخلل والتشويش، فهدف التواصـل تبليـغ ا           إلى عدم التواصل  

  .والخطأ في الحركة الإعرابية أو التركيب النّحوي يؤدي إلى خطأ في توصيل الدلالة

فاللغة العربية كغيرها من اللّغات البشرية، تتكون من مجموعة ألفاظ تدلّ على معان ينقلها              

   المتكلّم إلى السامع أو المخاطب وفيصل النجاح في عملية التواصل هـو تمكـن الألفـاظ                

نقل ما يقصد المتكلّم من معان إلى المخاطب، ولا يحدث ذلك إلاّ بمراعـاة القواعـد                من  

  3.النّحوية ونظام اللّغة

 :الجانب البلاغي والدلالي للجملة 

 اللّفظة الجمالية الوظيفية في اللّغة العربية انطلاقا من تلازمها الـدلالي            ةتبرز قيم 

وية، وبالتالي فتوزيع النّفس القرائي ذو أهميـة        وتعالقها مع ألفاظ أخرى داخل الجملة اللّغ      

أعطى )  والتباعد رنظام التجاو (بالغة، فإنّه اتفق توزيع النّظام المقطعي على أحسن تركيب          

جمالية دلالية إضافية إلى الدلالة النّحوية المعجمية، فالتباعد والتقارب أمر حاسم في تحديد             

ه لإيجـاد   ءكن إقامة نظام تركيبي شعري في ضو      إيقاعية النّص الشّعري، الشّيء الذي يم     

والتباين والتناوب، والاتزان   بديل وزني، عن الوزن الذي استنبطه الخليل، فصفات التوالي          
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الكمي في نظر عميش العربي هي من عوامل تسهيل القـراءة الـشّعرية وفهـم الدلالـة                 

  1.وإغنائها

حو، وعلى مـستوى    رف إلى النّ  لصتتدرج الدراسة اللّغوية من علم الأصوات إلى ا       

  الجملة   –وت إلى الكلمة إلى الجملة، وهذه الأخيرة        النّطق من الص –   راسـة   هي هدف الد

 –غة  غوية التي تسبقها وهي التي يتحقّق بها الفهم والإفهام، ويقرر المحدثون أيضا أن للّ             اللّ

). غـة البليغـة    اللّ – غـة الـصحيحة    اللّ –غة المفهمـة    اللّ( مستويات ثلاث هي     –أي لغة   

أن تكون أداة للإفهام في أدنى درجاته، حيث لا يراعـى فيهـا             : غة المفهمة والمقصود باللّ 

غـة  يغ والجمل، أما اللّ   غة المستعملة وما يقررها من نظام الأصوات والص       غالبا عرف اللّ  

 -لصحة ا –فهي في درجة أعلى من كونها الإفهام، فلا يتحقّق لها هذا الوصف             : الصحيحة

  .إلاّ بمراعاة ما يحقّقها من نظام في الأصوات والبنية والإعراب

": )gray(جراي  "فهي التي تحقّق مستوى الجمال في التعبير أو كما يقول           : أما اللغة البليغة  

استعمال الكلمات استعمالا صحيحا تصور به الظلال الدقيقة للمعاني التي يرغب الكاتـب             "

  2".في إثارتها

عرية علّم الأول للبلاغة أبو عمرو عثمان الجاحظ إلى أن التمويهات الـشّ           يذهب الم 

: تخضع لعملية التلقّي، ودرجتها تتوقّف على درجة فهم القارئ للـنّص الـشّعري بقولـه              

 أقـدار  المستمعين، وبين    أقدارينبغي للمتكلّم أن يعرف أقدار المعاني ويوازن بينها وبين          «

 ـمن ذلك كلاما، ولكلّ حال من ذلك مقاما حتّـى يقـسم             الحالات، فيجعل لكلّ طبقة      دار أقٌ

رس الحديث يتحدد حجـم  ، وبلغة الد3»المقامات وأقدار المستمعين على أقدار تلك الحالات     

  .الغموض على حجم قدرة المتلقّي

الصدق في المعاني، مع ائتلاف الأسماء والحروف، وإصابة        : "عرف البلاغة بأنّها  ت

   4." الملاءمة والمشاكلة برفض الاستكراه، ومجانبة التعسفاللّغة، وتحري
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ن توالت ألفاظها في النطق، بل إن تناسقت دلالتها وتلاقت          إليس الغرض بنظم الكلم     وعليه  

       معانيها على الوجه الذي اقتضاه العقل، وكيف يتصور أن يقـصد بـه تـوالي الألفـاظ                 

مع بعـض، وأنّـه نظيـر    يه حال المنظوم بعضه في النطق، بعد أن ثبت أنّه نظم يعتبر ف      

تفاضل تالنّظم الذي يتواصفه البلغاء و    «فهذا  . الصياغة والنقش وكلّ ما يقصد به التصوير      

ة، فينبغي أن ينظـر     جله صنعة يستعان عليه بالفكرة ويستخرج بالروي      أمراتب البلاغة من    

       س بـه فكـرك         شيء و  في الفكر بماذا تلبس أبالمعاني؟ أم بالألفاظ؟، فأيجدته الذي تلـب    

، فهو الذي تحدث فيه صنعتك وتقـع فيـه صـياغتك ونظمـك              والألفاظمن بين المعاني    

  1.» لا تصنع فيه شيئا وإنّما تصنع في غيرهوأنتوتصويرك، فمحال أن تفكّر 

 جدا لمن يروم وضع الكلام أن يحضر معانيه بباله، وينقّي لـه كـرائم اللّفـظ                فمن المهم     

     د أن يعمل هذا مادام في شباب نشاطه، فإذا غـشيه الفتـور فليمـسك، لأن الكثيـر                  ولا ب 

      الملال قليل، والنّفيس مع الضجر خسيس، والخواطر كالينـابيع يـسقى منهـا شـيء          عم

     ي، وينال أربه من المنفعة فإذا أكثر عليها نـضب ماؤهـا            بعد شيء، فيجد حاجته من الر

ه أن يجتنب التوعر لأنّه يسلّم إلى التعقيد باستهلاك معانيه وتشيين           وقلّ عنه عناؤها، وعلي   

حق المعنى الشريف اللفظ    ألفاظه، ومن أراد معنى كريما فليلتمس له لفظا كريما، فإن من            

الشريف، ومن لم تسمح له الطبيعة بنظم الكلام في أول وهلة، وتعص عليه بعـد إجالـة                 

      ، فأحمد الهاشـمي ينـصح كـلّ مبـدع          2 يعاوده النشاط  الفكرة، فلا يجعل ويتركه إلى أن     

      ، وألاّ يستعجل في نظم الكلام حتّى يحصل علـى نتيجـة ترضـيه، ويحـذّره                ثيتريأن  

شاط التي تعتريه، وكذا يتخير     من النّظم في حالة الملل والإعياء، بل عليه تخير لحظات النّ          

  .المعاني التي لها وقع في نفوس المستمعين

اعلم أن ما ترى أنّه لا بد منه من ترتيـب الألفـاظ             «: يضيف الجرجاني من جهته   

وتواليها على النّظم الخاص، ليس هو الذي طلبته بالفكر، ولكنّه يقع بسبب الأول ضرورة              

   من حيث أن الألفاظ إذا كانت أوعية للمعاني فإنّها لا محالة تتبع المعـاني فـي مواقعهـا                  

أن يكون أولا في النّطق، فأما أن تتصور في الألفاظ أن تكون المقصودة             فإذا وجب معنى    
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    قبل المعاني بالنّظم والترتيب، وأن يكون الفكر في النّظم الذي يتواصـفه البلغـاء فكـرا                

ستأنفه لأن تجيء بالألفاظ علـى      تفي نظم الألفاظ، أو يحتاج بعد ترتيب المعاني إلى فكر           

ل إلى من لا يوفّنسقها، فباطل من الظن1.»ظر حقّهي النّ بتخي  

  يصر الجرجاني على الاهتمام بترتيب المعاني والتفكير فيها ثم تتبعها الألفـاظ لا محالـة              

        ث عن نظم الحروف ونظم الكلام، معتبرا أننظـم الحـروف هـو تواليهـا        «: وقد تحد      

  لها بمقتف في ذلـك رسـما       في النّطق فقط، وليس نظمها بمقتضى عن معنى، ولا النّاظم           

: من العقل اقتضى أن يتحرى في نظمه لها ما تحراه، فلو أن واضع اللّغة كان قـد قـال                  

فليس الأمر فيه   : ربض مكان ضرب لما كان في ذلك ما يؤدي إلى فساد، وأما نظم الكلام             

ي الـنّفس   كذلك، لأنّك تقتفي في نظمها آثار المعاني وترتيبها على حسب ترتيب المعاني ف            

ضم الشيء   النّظم الذي معناه      هو فيه حال المنظوم بعضه مع بعض، وليس       فهو نظم يعتبر  

، وهو يؤكّد هنا فكرته في أن نظم الكـلام يقـدم ترتيـب              2»إلى الشيء كيف جاء واتفق    

د ضم الشيء إلى الـشيء هكـذا         أن يكون النّظم مجر    نفيالمعاني على ترتيب الألفاظ، وي    

م الكلام بعضه إلى بعض ووضعه فهو يبرز في فن الأدب بـشكل خـاص                أما نظ  عبث،

إذا اختار المختار الحروف المؤلّفـة بالأسـماء        : "حيث ذكر حسين الصديق رأيا لمسكويه     

حتّى لا يكون فيها مستكره ولا مستنكر، ووضعها من النّظم في مواضعها، ثم نظمها نظم               

        موافقا للمعنـى غيـر قلـق فـي المكـان            – أعني وضع الكلمة إلى جنب الكلمة        –آخر  

اعته ي أحد هذه المواضع الثلاثة اختلـت صـن        ولا أقسام الكلام، ومتى دخل عليه الخلل ف       

 ـ       " النفس قبول ما نظمه من الكلام بحسب ذلك        وأبت لأدب ، وهذا الرأي يتخذ اللّغـة أداة ل

لمات في تراكيب    ينحصر في تركيب الكلمات من الحروف، وصوغ هذه الك         الأديبودور  

    أشبه بالعقود تعبر عما يريد من صور وأفكار، وكأن العمليـة عمليـة رياضـية تعتمـد                 

          المعنـوي الـذي يتركـه اللّفـظ         للأثـر على النّسب الموسيقية للأصوات ولا دخل فيها        

  .وهذا تفسير عقلي منطقيفي نفس متلقّيه،  أو التركيب 
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             والـصور فـي أعمـاق ذاتـه، وتولّـد الكلمـات والتراكيـب              فالأديب يحس بالمعاني    

   ؤثّر في ذلك كلّه عناصـر كثيـرة، تعـود          تدخّل في ولادتها تدخّلا مباشرا ت     من غير أن ي   

إلى موهبة الأديب وقدرته اللّغوية وثقافته والحياة الاجتماعيـة المعيـشية التـي يعيـشها               

  1.امبالإضافة إلى البيئة والعصر بشكل ع

 تحدث حازم القرطاجنّي عن فكرة التأليف والتلاؤم حيث يقع التلاؤم فـي الكـلام              

      منها أن تكون حروف الكلام بالنّظر إلى ائـتلاف بعـض حـروف الكلمـة               : على أنحاء 

مع بعضها، وائتلاف جملة كلمة مع جملة كلمة تلاصقها، منتظمة في حـروف مختـارة               

يب الذي يقع فيه خفّة وتشاكل ما، ومنها ألاّ تتفـاوت الكلـم             متباعدة المخارج مرتّبة الترت   

المؤتلفة في مقدار الاستعمال، فتكون الواحدة في نهاية الابتـذال والأخـرى فـي نهايـة                

 تناسب بعض صفاتها مثل أن تكون إحـداهما مـشتقّة          الحوشية وقلّة الاستعمال، ومنها أن      

جهات تتماثل أوزان الكلم أو تتوازن مقاطعها       من جهة أو     ينالمَعنيَمن الأخرى مع تغاير     

ومنها أن تكون كلّ كلمة قوية الطلب لما يليها من الكلم، أليق بها كل ما يمكن أن يوضـع                   

        فأجود الشّعر ما رايته متلاحم الأجـزاء، سـهل المخـارج، فـتعلم بـذلك               «،  2موضعها

ي على اللّسان كما يجري الـدهان  أنّه قد أفرغ إفراغا واحدا، وسبك سبكا واحدا، فهو يجر        

وكذلك حروف الكلام، وأجزاء البيت من الشّعر تراها مختلفة متباينة، متنافرة، مـستكرهة       

تشقّ على اللّسان وتكده والأخرى تراها سهلة لينة، ورطبة مواتية، سلسلة النّظام، حقيقـة              

أن الكلمة بأسرها حـرف     على اللّسان حتّى كأن البيت بأسره كلمة واحدة، وحتّى ك         خفيفة  

، وهذا نتيجة ذلك الانسجام والتلاحم بين الكلمات، فالتنافر فـي الكـلام المركّـب               3»واحد

   يجعل الكلمات ثقيلة على اللّسان في صورتها الجديدة، بالرغم من أن مفرداتهـا فـصيحة               

ن مجموع  إذا أخرجت من هذا السياق، وهناك تنافر شديد وذلك لالتقاء مجموع كل كلمة م             

  :الأخرى ومثّلوا له بهذا الشّاهد

وقبرب حربمكان قفر   َقبروليس قرب ب حرقبر   
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   نتعثّـر    يجعلنـا  ألفاظهبين  فتركيب الألفاظ في هذا البيت أدى إلى تنافره، وذلك التقارب           

تنافر خفيف، والثقل فيه ناتج من اجتماع كلمة مع كلمة أخـرى قريبـة              هناك   و في نطقه، 

  : تمامأبي خاصة من حيث مخارج الحروف كقول منها

ُمتى أمدحهكريم  وحدي لمتهمعي وإذا ما لمته  مدحه والورىأ   

ففي تكرار امدحه مرتين متتاليتين، أدى إلى الثقل والعسر، في النطق لاحتوائها على الهاء              

  1.والحاء المتقاربتين مخرجا

يه الاهتمام بنظم الكلام، ومن حـسن الوضـع         نّب الشّاعر هذا التنافر بنوعيه عل     تجوحتّى ي 

اللفظي أن يؤاخي في الكلام بين كلم تتماثل في مواد لفظها أو في صيغها أو في مقاطعها                 

  فتحسن بذلك ديباجة الكلام وربما دلّ بذلك في بعض المواضع أول الكلام علـى آخـره               

  ظر من جهة مـا لأحـدها        معنييها تقارب وتنا   ك وضع اللّفظ إزاء اللّفظ الذي بين      ومن ذل 

 في الترتيب فإن هذا الوضع في تأليف الألفاظ         ،إلى الآخر انتساب وله به علقة وحمله عليه       

  2.يزيد من الكلام بيانا وحسن ديباجة واستدلالا بأوله على آخره

والانسجام عند أهل البلاغة هو أن يأتي النّاظم أو النّاثر بكلام خال من التعقيـد اللّفظـي                 

عقيد المعنوي، بسيطا، مفهوما، دقيق الألفاظ، جليل المعنى، لا تكلّف فيه ولا تعـسف              والت

       يتحدر كتحدر الماء المنسجم فيكاد لسهولة تركيبـه، وعذوبـة ألفاظـه، أن يـسيل رقّـة                 

ولا يكون ذلك إلاّ في من هو مطبوع على سلامة الذوق، وتوقّد الفكرة، وبراعة الإنـشاء                

  3.وحسن الأساليب

وإذا طال الكلام عرضت للمتكلّم أسباب التكلّف، ولا خير         : "وقال بعضهم كما ذكر الجاحظ    

  4".في شيء يأتيك به التكلّف

   ويهدف الأديب دائما إلى الكلمة المثمرة، التي ترسم صورة جيدة للتعبير بدقّـة متناهيـة               

      رة إثبـات المعنـى     في إثبات المعنى، الذي يريد أن يؤكّده، ويقرره في الـنّفس، وصـو            

                                                 
 .11، 10حسن الشيخ عبد الواحد، التنافر الصوتي والظواهر السياقية، ص :  ينظر- 1

 .224القرطاجنّي حازم، منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص :  ينظر- 2

 .33السيد أحمد الهاشمي، جواهر الأدب، ص :  ينظر- 3

 .115، ص 1 الجاحظ، البيان والتبيين ، ج- 4
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        هي التي يهتم ببيان أسبابها وعللها البلاغيون، ولهـا طـرق لا نهايـة لهـا، وتختلـف                  

  .هذه الطرق تبعا لاختيار الألفاظ وخصائص التراكيب

   :التطبيق

    يتأثّر الإنشاد بطبيعة الجمل ودلالتها وتنغيمها، فقد يكون تنغـيم الجمـل صـاعدا                

  .فهامية، وهابطا في الجمل الخبرية، وهذا ما لا نجده في النّص المدونفي الجمل الاست

    الشّ/ ةيعمد درويش بحثا عن الخصوصية اللغويموذج اللغـوي  ة إلى توظيف النّعري

      ا، ويـشترط هـذا المـذهب       الحضوري، وبذلك تصبح المعاينة البصرية شرطا ضروري

     آخـر يـلازم درويـش ويحرضـه         افع الإنشاد التمثيلي، بيد أن هناك د      أسلوبالشعري  

 عندما يتعلّق الأمر بالقصيدة الميدانية، حيث يغدو الشاعر رهين          الإبداعيهذا السلوك    على

ا يلي)  العاليمديح الظلّ(ة، مثلما هو الحال في النقل الوفي للمعطيات العينيكما يبدو مم:  

  لا مفر.. حاصر حصــارك 

  سقطـت ذراعـك فالتقطهــا

  ـت قربـك ، فالـتقطنـيوسقط

  فأنت الآن حر.. واضرب عدوك بي

حر1.. وحر  

تبدو القصيدة أكثر حضورية في بنيتهـا       ) اضرب، التقطني (فمن خلال طلب الفعل الآني      

التّأجيل، وقد كان للمعايشة الواقعية فعل الطابع الاملائـي         اللغوية، لأن دلالاتها لا تتطلّب      

ا على التسلسل الكلامي المتولّد عـن التـوهج         حوي مبني تظام النّ الذي يستبعد البلاغة والان   

  .الحماسي الذي يتطلّبه الموقف الشّعري

الحبيبة رد فعل   / لقد كان لشعور درويش بالحاجز القهري الذي يفصله عن الأرض           

 الإحـساس   فنّي جمالي أملى عليه ضرورة نقل الجماعي إلى الفردي، ومن ضمن ذلـك            

  ما أنتج توترا دراميا هائلا سـاعده كثيـرا          بينه وبين هذه الحبيبة، وذلك    بزوال الحميمية   

  .على تفجير الطّاقة اللّغوية الإيقاعية التي بدا متوفّرا عليها منذ بواكيره الشّعرية

                                                 
  .36ديح الظل العالي، ص  درويش محمود، م-  1
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        يملك درويش معرفة واسعة باللّغـة العربيـة، وبمفرداتهـا اللّغويـة والـشّعرية               

      لفاظه ولا يحس القارئ في قـصائده بمـا نحـسه أحيانـا             فهو لا يتعثّر في البحث عن أ      

في شعراء آخرين تكون تجاربهم الروحية أكبر من قدرتهم على التعبير، وينشأ عن ذلـك               

، قد تجاوز   )الفعل(نوع من الاضطراب الفنّي لا شك فيه، ومع اللّغة الشّاعرة نجد الحدث             

  ل، إلى أن يكون في هيئـة الماضـي، ولكنّـه           الالتزام بثلاثية الماضي والحاضر والمستقب    

على الزمن الحاضر وفي هيئة الحضور ويدلّ على مضي البداية أو استمراها وانطلاقهـا              

  1.إلى المستقبل بالإضافة إلى الأقسام الثلاثية المعروفة، والحكم السياق

سم يسبق الفعل ويدلّ    تؤدي العناية بالمعنى إلى التفريق بين الاسم والفعل، لأن الا                  

  2.على الجوهر، أما الفعل فيدلّ على العمل والجوهر يسبقه

ويغلب فعل الأمر في مقطع درويش نظرا لطبيعة موضوعه، وهو الحثّ علـى التحـدي               

 بيد أن الأمر هنا أمر فنّي وليس        ،)التقطني/ التقطها/ اضرب/ حاصر (:والصمود في قوله  

  .حقيقي

 / سـقطت (و  ) أقـول / أحفظ  : (والماضي فنجدهما على التوالي   أما عن زمن المضارع     

  ).سقطت/ تبقى

   ث وزمن، ودلالته علـى الحـدث تـأتي         يعرف النّحاة الفعل بأنّه ما دلّ على حد                

  ن اشتراكه في مادة اشتقاقه، واثبات الزمن على المستوى الصرفي من شـكل الـصيغة               ع

    فردة ومعنى أن الزمن يأتي علـى المـستوى النّحـوي           أن الزمن هنا وظيفته الصيغة الم     

من مجرى السياق أن الزمن في النّحو وظيفة السياق وليس وظيفة صيغة الفعل، لأن الفعل 

   الذي على صيغة فعل قد يدلّ في السياق على المستقبل، والذي على صـيغة المـضارع                

  3.قد يدلّ فيه على الماضي

                                                 
  .196سلطان منير، الإيقاع الصوتي في شعر شوقي، ص :  ينظر-  1

عزوز أحمد، المدارس اللّسانية أعلامها، مبادئها ومناهج وتحليلها للأداء التواصلي، دار الأديب للنشر :  ينظر-  2

  .56والتوزيع ، ص 

  .104 ص تمام حسان، اللغة العربية معناها ومبناها،:  ينظر-  3
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 في كون الأولى قـارة      - الجملة الاسمية والجملة الفعلية    – للنظامين   وتظهر القيم الجمالية  

نائها بفنون التصوير والتشكيل، كالتشبيه     كثير من وجوه البلاغة القديمة وإغ     على اختصار   

  . المبالغة والمواضع النّحوية وما إلى ذلكوأساليب

  : ومن الجمل الاسمية في مقطع درويش نذكر

 لا مفر. ، أسماؤنا لاأشلاؤنا/  الطلقات هي آخر/ ظهري أمام البحر  -

 مجـالات   ية الشعرية من سكونيتها التي تضيق      دالة على الفعل    فهي وباعتبارها جملا اسمية  

التجريبية من التكـريس إلـى الفـرادة        ات المبدعة، ناقلة الفاعلية      الذّ أمامالتشعير اللغوي   

  .الجمالية

  :ومن الجمل الفعلية نجد

أحفـظ  / سقطت قربـك    / اضرب عدوك بي    / ذراعك  سقطت  / حاصر حصارك    -

 .الذمة

ونلاحظ كثرة الجمل الفعلية في هذا المقطع نظرا لطبيعة الموضوع، فاللغة العربية تمـنح              

فرصا ممتازة للشّاعر تساعده على اختيار الوضع الأمثل الذي يبرز من خلاله المضمون             

جمل أو الأسلوب، وفنون الإيقاع     في شكل أنيق، سواء على مستوى الكلمة أو الجملة أو ال          

  1.رحيبة، فسيحة المدى

شاكل بين أصـوات ألفاظـه      يدع مجالا للشك ذلك التآلف والتّ      وما يستدعي انتباهنا بما لا    

وتراكيبه، وهو سبب حدوث ذلك الإيقاع المتميز، فالألفاظ الرشيقة تجري فـي تركيبهـا              

ي تناغمها نظمـا موسـيقيا يثيـر        عضها بعضا، فتؤلّف ف   فيساند ب مجرى الحروف أنفسها    

  .وجدان المتلقّي

يبرز لنا إيقاع صوتي موافق للدلالة، وهذا الإيقـاع         ) حاصر حصارك : (ففي قول درويش  

 والعبارات، فهي موزونة على بنية موسيقية سـليمة، ولعـلّ           والألفاظيكمن في الحروف    

راعى فيه سمات الفـن     ن ت ثر مما يقرأ، فلا غرابة أ     السبب في ذلك هو أن الشّعر يسمع أك       

  .المسموع

                                                 
  .291سلطان منير، الإيقاع الصوتي في شعر شوقي الغنائي، ص :  ينظر-  1
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 ناتج عن دقّة التوزيع وحسن تناسق الحروف لتشكّل وحـدة           الأسطرإن الإيقاع العميق في     

  .سليمة متلائمة مع مخارج النطق والصوتتركيبية متراصة ومتلاحمة في صيغة 

، فالحصار  )حر وحر (و) حاصر حصارك (يلاحظ كذلك في المقطع طباق غير مباشر بين         

  .سجن وأسر، والحرية إطلاق سراح

) البحـر والأسـوار   : (مثـل " الواو"ونجد الشّاعر يكثر من ربط الكلمات بحرف العطف         

، حيـث   )حـر وحـر   (،  )وسقطت قربك (،  )واضرب عدوك بي  (،  )ولكنّي قد أحفظ الذمة   (

  .اتساهم أدوات الربط في إحكام سلسلة الكلمات وتناسقها وتآلف المعنى فيه

م لا يتحتّ ة  م في تحقيق الظواهر السياقي     الأسس التي تتحكّ    إلى أن  ان تمام حسيذهب    

 ـ      وإنّلى ثقل العملية النطقية بالضرورة،      أن تنبني ع   بس ما تنبني كذلك على مراعاة أمن اللّ

 ـ    فالأساس الذي يتحكّ   ،اق العربي السي  الذوقية في صياغة   الاعتباراتوعلى   ق م فـي تحقّ

 مع أمن اللـبس     التقاؤهما صوتين أو مبنيين يتنافى      التقاءكراهية    هو مااقية إنّ السي الظواهر

1.ياغي للفصحىأو مع الذوق الص  

الجناس الصوتي بعدا آخر من أبعاد المؤثّرات الصوتية النوعية في النص           ل  يشكّ         

        إلى قضية الجـرس الـصوتي وعلاقتهـا بـالمعنى فأشـاروا             ن القدماء وقد تفطّ . الأدبي

لى تناسب الألفاظ بين الكلمات والجمل من خلال ائتلاف الحروف وتناسبها، والى القدرة             إ

       إلى العبارات الحسنة التي تشير إلى الـتلاؤم، والـتلاؤم يقـع فـي الكـلام                 يالتهدعلى  

 منها تكون حروف الكلام بالنّظر إلى ائتلاف بعض حروف الكلمة مع بعضها             أنحاءعلى  

رتّبـة  ت تلاصقها، منتظمة في حروف مختارة متباعـدة المخـارج، م          وائتلاف جملة كلمة  

الترتيب الذي يقع فيه خفّة وتشاكلا ما، ومنها ألاّ تتفـاوت الكلـم المؤتلفـة فـي مقـدار                   

الاستعمال، فتكون الواحدة في نهاية الابتذال والأخـرى فـي نهايـة الحوشـية، وقلّـة                

  2.الاستعمال

   يبية الخاصة بها التي تتفاعل داخلهـا، وعلينـا         إن كل قصيدة لها خصائصها الترك       

     أن نتنبه لهذه الخصائص في داخل القصيدة، ولا يكون البحـث عـن شخـصية الجملـة                 

                                                 
  .263تمام حسان، اللغة العربية معناها ومبناها، ص :  ينظر- 1

 .66مراد عبد الرحمن مبروك، من الصوت إلى النّص، ص :  ينظر- 2

  
 

180



  ة               الإمكانات الإنشادي:                          الفصل الثالث

 

في القصيدة إلاّ وسيلة لمحاولة فهمها على المستوى التركيبي، ولا يقلّ المستوى الصرفي             

تبار كل هذه وسـائل ضـرورية       والمعجمي والصوتي أهمية على المستوى التركيبي، باع      

  .لبناء الجملة

فالكلام الإبداعي هو الذي يظهر المشاعر، ويفصح عن العواطـف ويتـرجم الأحاسـيس              

المختلفة بألفاظ مختارة، متينة السبك، مضبوطة نحويا وصرفيا، تنقـل إلـى المـستمعين              

      المؤلّـف  بطريقة مشوقة فيها إثارة وأداء أدبي، بحيث يـشارك المـستمعون الكاتـب أو               

أو المنشد مشاركة وجدانية، وينفعلون بانفعالاته العاطفية، بالتـذوق الـشّعري والنثـري             

  1.والقصصي

  : الوزن في الإنشادةيهم أ-2

  : مفهوم الوزن وعلاقته بالعاطفة-أ

ق بجرس اللفظة ووقعها على الـسمع       نعلم أن الإيقاع ينقسم إلى إيقاع داخلي؛ يتعلّ         

. تأليف أصوات حروفها وحركاتها وسكناتها ومدى توافقه مع دلالـة اللفظـة           الناشئ من   

                 وإيقاع خارجي؛ وهو التفعيلة والبحر والوزن فـي القـصيدة الـشعرية، أي مـا يحـس        

يرى محمد مندور أن الوزن يحدده كم التفاعيـل، فمراعـاة           حيث   .في ظاهرة الجملة   به

ي الشّعر العربي، وهي فكرة تأخذ في اعتبارها قياس         ف الكمي   الأساسالفكرة تتحدث على    

الـذي يؤلّـف اجتماعهمـا      ) ط(و) ق(الزمن وتحدده بوجود نوعين من المقاطع اللّغوية        

  2.وحدات يفترض أن تشغل الزمن كلّه

فالوزن هو النّظام الموسيقي القائم على اختيار مقاطع موسيقية معينة يـدعى التفعـيلات              

نميز به بين الشّعر وآخر، ويسمى الوزن أيضا بالبحر، لأن الشاعر           غم خاص   نفيكون لها   

  . لا يحصىايستطيع أن ينظم على الوزن الواحد بحرا من القصائد أو عدد

ة تنشأ عن تكرارها وفق نظـام خـاص يـسمى           هي مقاطع موسيقي  :والتفعيلات الشّعرية   

فعـولن، مفـاعيلن    : مانية هـي  بالوزن أو البحر، وقد جعلها الخليل عشرة، ويهمنا منها ث         

                                                 
، دار  1خالد، مهارات في اللّغـة والتفكيـر، ط       عبد الهادي نبيل، أبو حشيش عبد العزيز، بسندي عبد الكريم           : ينظر - 1

 .178، ص2003المسيرة للنشر والتوزيع، 

  .07، مكتبة النهضة  القارة، ص 2مندور محمد، في الميزان الجديد، ط:  ينظر- 2
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مستفعلن، فاعلن، متفاعلن، فاعلاتن، مفاعلتن، مفعولاتن، ومن هذه التفعيلات نشأت بحور           

  1.الشّعر

  :وزان البحور الشّعرية متنوعة منهاأو

المديـد  ) طويـل (خرى سـباعية    ا خماسية والأ  بحور مركّبة من تفعيلتين إحداهم     - 1

  .والبسيط

أي مفاعلتن  متفاعلن    (//) لّتان تحتويان على سبب ثقيل      بحور تنتجها التفعيلاتان ال    - 2

  .وهي الوافر والكامل

        فـاعلاتن   – مـستفعلن    –مفـاعيلن   : بحور صافية تنتجها التفاعيـل الـسباعية       - 3

 .وهي الهزج ، والرجز، والرمل

في إحـدى التفعـيلات، الرجـز الـسريع         /) 0(/بحور تحتوي على وتد مفروق       - 4

 .سرحنالم

فعـولن، فـاعلن وهـي المتقـارب     : تنتجها التفعيلتان الخماسـيتان  بحور صافية    - 5

 2.والمتدارك

  :وتجمع البحور كلّها في قول الشّاعر

  ويهزج في رجز ويرمل مسرعـا  طويل يمد البسط بالـوفر كامل

  3من اجتثت من قرب لتدرك مطمعا   فسرح خفيفا ضارعا تقتضب لنا

العروضية، يعـد عمـدة المـؤثّرات       ما من شك في أن التماثل الصوتي للتفعيلات         

الصوتية النوعية في حدوث الإيقاع الموسيقي في النّص الشّعري، ويرجع هذا إلى الكمية             

الصوتية للتفعيلة الواحدة التي تحوي أكثر من مقطع صوتي، فعندما تتماثل هذه التفعيلات             

الموسيقي بعـدا   يحدث تماثل صوتي لأكبر كم مقطعي في القصيدة، وبذلك يشكّل الإيقاع            

  4.جوهريا في كلّ القصيدة من خلال تماثل هذه التفعيلات
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    وبما أن المقاطع اللّغوية مكافئة للسواكن والمتحركات فإنّه بإمكاننـا أن نعطـي للـوزن               

   الوزن العروضي لنص هو سلسلة المقاطع اللّغوية الطويلـة والقـصيرة           «: هذا التعريف 

  1.»التي تقرنه بها

مع اختلافـات   " متساوية"أوزان الشّعر العربي من مجموعات من التفاعيل        ن  تتكو

 وهي الخلافات التي لا تؤدي إلى تغيير النسق الموسيقي   ،"بالزحافات والعلل "بسيطة تسمى   

    العام للبيت الشّعري، وقد يكون بعضها مما تكاد تدركه الأذن، وإنّما يكتـشف بـالتقطيع               

  2".إنشاد الشّعر"خر يستدرج بعمليات تعويض عند لا بالترجيع، وبعضها الآ

طرأ على العروض والـضرب ولا يجـوز        توإذا كان الزحاف يختص بالحشو فإن العلّة        

              وقوعها في الحـشو مثلمـا لا يجـوز وقـوع الزحـاف فـي العـروض والـضرب                  

، بمعنى أنّه يجـوز  لا تتداخل الزحافات والعلل، وإذا كان الزحاف اختياريا        وذلك حتّى   

فيه اللّجوء إليه والإعراض عنه، فإن العلّة تتطلّب الإلزام؛ أي يلتزم بها النص الـشّعري               

  3.من البداية إلى النهاية

وعلينا الإشارة أن كثرة الزحاف تسمج وتضعف الإيقاع من المبدأ، لكنّه يجب التنبيه ثانية              

يحسب من خلال القصيدة، فـإذا تـوالى فيهـا          أن الزحاف وإن وقع على التفعيلة إلاّ أنّه         

  4.وأفرط يقبح من جودة الشّعر

والزحاف لا يحدث خلل واضطراب في موسيقى الشّعر ولا يحلّ بالإيقاع بل على العكس              

إذا اعتبره النقّاد مظهرا من مظاهر الثراء الإيقاعي خاصة في الشّعر العمـودي المقفّـى               

وهـو ينـوع فـي معـاني         بالنسبة للمتلقّـي،     ،قاعيةوهو يقضي على الملل والرتابة الإي     

       وذلـك بالتقليـل     الموسيقى، ويعتبره أداة إيقاعية في يد الشعراء إذا أحـسنوا اسـتعماله           

يصبح مصدر  سوأكثروا منه فإنّه    استعماله   منه فيخصب الخطاب الشعري، أما إذا أساءوا      
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    شّعر كالرخـصة فـي الفقـه       اضطراب وفوضى، ولذا اعتقد الأصمعي أن الزحاف في ال        

  1.لا يقدم عليه، إلاّ ضيقه

    الزحافات والعلل تعمل على تعديل صور التفاعيل وإيقاعاتهـا          « يشير أبو السعود إلى أن 

  2»الموسيقية، بما ينوع النّغمة الموسيقية في البحور المتشابهة

    يعتبـره عيبـا     ويضيف أن تلك الزحافات قد كثرت في الشّعر الحديث مما جعل البعض           

في الشّعر الحديث، ولكن ارتفاع الإيقاع الحاد في الشّعر القديم جعـل شـعراء التفعيلـة                

يميلون إلى التخفيف بشعرهم وهذا نفس ما حدث في شعر الموشّحات، من طـول البيـت                

        ورغم أهمية العلل الجارية مجرى الزحـاف فـي تنغـيم إيقـاع الـشّعر                .وتغير الروي 

  3.أن أغلبها لم يقع في الشّعر العربي إلاّ نادراإلاّ 

يدخل الوزن الكلمات في تنظيم مقطعي معين، وهذا يستدعي بطبيعة الحال الكلمات            

التي تناسب هذا التنظيم، فالوزن يعبث في أجزاء الجملة يدفع بعضها في المقدمة، ويؤخّر              

قرة في موضعها المقدر، فتمثّل     بعضها، ويرتّب بينها بطريقة خاصة حتى تأتي القافية مست        

فاصلا صوتيا أو سكتة في توالي النطق وتتابعه، تهيئه لبيت جديد أو لدائرة مقطعية جديدة               

  4.تعرف بوحدة الإيقاع للقصيدة

        وإذا وجد صراع بين البحر والتركيب فإن البحر دائمـا هـو الـذي ينتـصر، وينبغـي                  

ت بلا استثناء تعقبه وقفة طويلة إلى حد مـا، فبنـاء            أن تخضع الجملة لمتطلّباته، وكل بي     

     أساسه على اعتبار وحدة البيت ذات شقّين يفـضل فـي الإنـشاد              فيالبحر الشّعري يقوم    

أن يظهر كلّ شقّ على حدا حتى مع وجود البيت المدور مع أن نسبة التدوير ضئيلة جـدا         

  5.في الشّعر القديم

ضوع الشّعري ونغمـه الموسـيقي، جعـل بعـض          إن ضرورة الاتّساق بين المو    

      الدارسين يربطون بين عاطفة الشّاعر وبين الوزن الـذي يتخيـره لموضـوع تجربتـه               
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يحسم القول فيها بعـد     في قصيدته، وهي قضية شائكة أثيرت من النقاد قديما وحديثا، ولم            

 لـدين إسـماعيل   هم يرفضها مثل عـز ا     فبعض النقّاد ينتصر لها مثل بدوى عبده، وبعض       

وبعضهم حاول إضفاء صيغة العلمية عليها، وكذا الربط بين الوزن والعاطفة، وهو ربـط              

       الطبـي  وهـذا الـربط العلمـي        .جيد حينما يكون مفسرا للحالة الانفعالية لدى الـشّاعر        

م يربط الغربيون في بحثه   :  يتفق فيه إبراهيم أنيس مع الغربيين فيقول       بين العاطفة والوزن  

     مـرة   76وزن الشّعر بينه وبين نبض القلب الذي يقدره الأطباء للإنسان الـسليم بعـدد               

   في الدقيقة، ويرون صلة وثيقة بين نبض القلب وما يقوم به الجهـاز الـصوتي وقدرتـه                 

على النطق بعدد من المقاطع، ويقدرون أن الإنسان في الأحوال العادية يـستطيع النطـق               

صوات المقطعية كلّما نبض قلبه نبضة واحدة، فإذا عرفنا أن بحرا كالطّويـل       بثلاثة من الأ  

بيت الطويل يتم خلال تـسع      ب صوتا مقطعيا أمكننا أن نتصور أن النطق         28يشتمل على   

     نبضات القلب تزيد كثيرا مـن الانفعـالات النّفـسية           أننبضات من نبضات القلب، على      

  يكثـر   سـريعة  يأس، ونبضات قلبه حين يتملّكه الـسرور      في الفرح غيرها في الحزن وال     

  1.في الدقيقة، ولكنها بطيئة حاسمة عددها

ل لبعض النّاس أن موسيقى الشّعر تنبعث من تفاعيل الوزن في تواتر المتحركـات              خيوقد  

   أن الوزن يفيض بنغم إذ تتفق حروفه على غـرار معـين            والساكنات، أو تلاحقها، الواقع     

ن الوزن آلية التفاعيل تذهب بذهوله إلى شيء من الرتابة، لذلك لا ينبغي أن نتواكـل                إلاّ أ 

   خارجي مستقر فيه، لا مشاركة للـشّاعر بخلقـه           الوزن لنقل شجو النفس، لأن نغمه      على

 بقدر ما يجيز ويجزئ من تفاعيله، فهو نغم سهل لا معاناة ولا ذاتية فيـه، بيـد أنّـه                    إلاّ

بقى لطبيعة الوزن بعض الأثر في تجسيد التجربة لأن الوزن مطبـوع            بالرغم من ذلك، ي   

على نغم يوحي بالشجو أو الضجيج، بالحزن أو الفرح، بالنّوح أو الحماسة، كما انّه يصلح               

  2.الخفيف للتعبير عن الحماسة والخطابة

 يذكر صابر عبد الدايم أنّنا نستطيع ونحن مطمئنون أن نقرر أن الشّاعر في حالـة              

        ر عادة وزنا طويلا كثير المقاطع، يصبفيه من أشجانه مـا يـنفّس        اليأس والجزع يتخي  
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ثّر بالانفعال النّفـسي وتطلّـب   أعنه حزنه وجزعه، فإذا قيل الشّعر وقت المصيبة والهلع ت   

         بحرا قصيرا يتلاءم وسرعة التنفّس وازديـاد النبـضات القلبيـة، ومثـل هـذا الرثـاء                 

 لا تكـاد  ، ساعة الهلع والفزع، لا يكون عادة إلاّ في صورة مقطوعة قصيرة  قد ينظم  الذي

أنّها نظمت بعد أن هـدأت      ما تلك المراثي الطويلة فأغلب الظن       أ عن عشرة،    أبياتهاتزيد  

، وهذا دليل على علاقـة العاطفـة        1ثورة الفزع واستكانت النّفوس باليأس والهم المستمر      

  .بالوزن

     ر وتوقيعه انطلاقا من الانسجام النّفسي، والتـوازن الحـسي الانفعـالي           يتأتّى توزين الشّع  

  .د صفاء منطلقات القدماء الإبداعية، ومصداقية مرجعياتها الإنسانيةما يؤكّ

يؤكّد جان ماري غويو أن الشّكل لا يتطور دون تطور المعاني، فالانفعال في نظره        

        نفعال إنّما ينـشأ عـن عاطفـة، والعاطفـة إنّمـا            هو المبدأ النّفسي للكلام الموزون والا     

هي في نظر علن النّفس فكرة عفوية مازالت مبهمة، هكذا يكون الفكر هو المبدأ الأخيـر                

  2.للكلام الموزون

                ا لا يـضطرلا على قدر الوزن، ممفائتلاف المعنى مع الوزن هو أن يكون المعنى مفص

  . يستقيمحتىالشّاعر إلى الغموض أو التعقيد 

  :ةفعيل وشعر التّالوزن في الشّعر العمودي -ب

كان أكثر ما صمد من جوانب العمود في القصيدة العربية أمام المتغيرات المتعاقبة               

التي ظلّت بما فيهـا مـن مرونـة    عليه، جانب الوزن والقافية، أو بنية الإيقاع الخارجية،   

  3.الاتّساع، والتفتيت، وإعادة البناءشديدة قابلة للتقلّص، والامتداد، والتجزئ، و

           يعتبر البيت التقليدي ظاهرة سـمعية قبـل أن يكـون ظـاهرة خطّيـة يتكـون                   

 وقسم  ،"الصدر والعجز "من مصطلحين مستوحيين من بيئة العرب وثقافتهم، وواقعهم وهما          

بيت أو الخيمـة    ، لكونهما يشكّلان باب ال    "ومصراع ثاني " مصراع أول "البيت الواحد إلى    

، تقـدر بـسكتة فـي الـزمن         "قاسـمة "ويمنحا معا خطين موافقين، يفصل بينهما بياض        
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  "المـصراعين "الموسيقي، يمنحان من الأبيات المتتالية عمودا قائما فـي شـكل متـواز              

  1.والصدر يتكون من حشو وعروض، والعجز من حشو وضرب

      بـالعروض الخليلـي لـم يتجمـد         إن الشّعر العربي الملتزم بالشّطرين، المتمسك     

الملتزم بالقافية الواحدة، بل تعددت قوالـب هـذا الـشّعر الموسـيقية        " القالب الواحد "عند  

وارتبطت هذه القوالب بالغناء، والأناشيد وكان الشّاعر نفسه يغنّي أشعاره، ويفتخر بـذلك             

  2.في العصر الجاهلي، وحتّى في المعارك كانت الأشعار تغنّى

 ملائمـا للتجـارب     –ايم صابر    في نظر عبد الد    –زال الشكل التراثي للشّعر العربي      اوم

بل القصور يكمن في النّظامين الذين يـسيئون        الشعرية الحديثة، والعصر لم يتجاوزه بعد،       

  جـوف المتمثّـل    من الشّعر إلاّ الهيكل الأ    فيه  إلى الشّعر المقفّى، حين ينظمون كلاما ليس        

  فية، أما غير ذلك من مقومات التجربة فلا وجود له، إن الجمود لا يتّفـق               في الوزن والقا  

مع الثبات، فالجمود يعني الوقوف بالشّعر والعقل، والخيال، عند محطّة زمنية تجاوزهـا             

العصر، وأصبحت من مخلّفاته، أما الثبات في الشكل الـشّعري يعنـي ملاءمـة شـعر                

بما تتضمن من حداثة أسـلوبية، وصـياغة فنّيـة          رة  طرين للتجارب الشّعرية المعاص   الشّ

إيحائية، ولغة تركيبية، والشعر العمودي لا تأبى طبيعتـه الخـصائص التعبيريـة شـتّى               

  التيارات الفكرية والحضارية، إذا مارسه متمكّن موهوب، أما في الشّعر القـديم فيتكـون              

يقى خفية، نجدها فـي اختيـار       من موسيقى، أوزان، وقواف، وإنّه يكمن خلفها أيضا موس        

الشّاعر لكلماته ثم في قدرته على الملاءمة في الحروف والحركات، حيث يضيف بمثـل              

  3.هذه الصنعة الخفية شيئا كثيرا إلى المعنى

      بالإطار الموسـيقي والعروضـي لـشعر        لم تلتزم حركة التجديد في الشّعر الحر 

 الأموي في موسيقى الشّعر منذ العصر       الشطرين، الذي تحركت في إطاره حركات التجديد      

 فأوزان الشّعر الحر خرجت عن نظام العروض الخليلـي خروجـا            إلى العصر الحديث،  

كاملا، بحيث لم يعد البيت مكونا من شـطرين متـساويين، وملتزمـا بتفاعيـل البحـر                 

     وأعاريضه واضربه وزحافاته، وعلله في كل تشكيلاته التي تطرأ عليـه، ولكـن نجـد               
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ن الشّعر الحر يخرج عن نظام البيت التّام والمجزوء، والمشطور، فقد أصبحت التفعيلـة              أ

شـعر  " أو   ،"شعر التفعيلة "هي النّظام الموسيقي في الشّعر الحر، ولذلك أثر أن يطلق عليه            

، فمثلا يمكن   "السطر الشعري " شطر تكون غير متساوية، وتسمى      ، فإن الأ  "الشطر الواحد 

  1. عدد التفعيلاتقصيدة مكونة من عدة أسطر شعرية تتفاوت فيأن نجد ال

جه المجددون إلى شعر التفعيلة وهذا الشّعر القائم على بعض الأسس منها وحـدة      اتّ  

 ثم عدد التفعيلات في كلّ سطر ثم حرية الروي والنّظر إلى القافيـة              ،التفعيلة في القصيدة  

ر فتخضع للحالة النفسية للشاعر ويلاحظ أصحاب شعر دون الالتزام بها، أما موسيقى الشّع     

التفعيلة يستخدمون تفعيلة واحدة يلتزمونها، ويكون هذا في تفعيلات البحور الصافية الستة            

وهي الرمل والكامل والهزج، والرجز والمتدارك والمتقارب، وكمـا أن شـعر التفعيلـة              

للوزن أو القافية، لأنّـه يخـضع       يتلخّص من عيوب الشّعر العمودي من كلمات قد تجلب          

يخضع المعنى لطول السطر، وهكـذا يتّفـق الـشّاعر           طول السطر الشّعري للمعنى، ولا    

 التفعيلي حيث يريد ويسير حيث يشاء دون التقيد بعدد التفعيلات، وقد ينتقل شاعر التفعيلة             

 ونظـام    إلى روي، وبذلك يتفاوت شعراء التفعيلة بين نظام الروي المتـراوح،           من روي 

  2.الروي المتوالي، وقد اتّسع التجديد مع احتكاكنا بالغرب

أن السطر الشّعري تركيبة موسيقية للكلام، لا تـرتبط بالـشكل المحـدد للبيـت               

الشّعري، ولا بأي شكل خارجي ثابت، وإنّما تتّخذه هذه التركيبة دائما الشكل الذي يرتـاح               

  ن كذلك من الممكن أن يرتاحوا لـه، فالتفعيلـة          له الشاعر أولا، والذي يتصور أن الآخري      

دي ت التقلي يمن غير شك هي أساس النّظام الصوتي الذي يقوم بتكراره الشّعر، فإن يكن للب             

نظام خاص يتعلّق بعدد التفعيلات المستخدمة في البيت، لقد جاء هذا النّظام تاليـا لنظـام                

من يراجع كتب العـروض، أي أسـاس        آخر أدقّ وأخص، هو نظام التفعيلة ذاتها، وكلّ         

الميزان الموسيقي للكلام؟ إن التفعيلة ليست صوتا مفردا بل عددا صغيرا من الأصـوات              

3.ينظّم بعضها إلى بعض في نسق بعينه، واختلاف هذا النّسق هو سبب اختلاف التفعيلات
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المـضمون  حاولت قصيدة التفعيلة الريادية تأسيس قواعد استقبالية جديدة مبنية علـى            

رية الفكري الثوري أساسا، وعلى بعض القيم الجمالية الجديدة المتّصلة بالـصورة الـشّع            

، حيث  "الفجوة"أو  " مسافة التوتر "وبنائها ضمن قانون المفارقة أو ما يسميه كمال أبو ديب           

انون تتحقّق الدهشة في نفس المتلقّي وتحدث المفاجأة، وهما عنصران مبنيان على عكس ق            

اء بكسر التوقّع، وقد كان لعنصر التموج الإيقاعي في سطور          حيث يتم الإحتف  "ع القديم   التوقّ

       النّص التفعيلي عنصر المزاوجة بين الداخل والخـارج فـي بنيتـه الإيقاعيـة، إضـافة                

. وروثات الشعبية، وتوظيف الأسـاطير    إلى عناصر أخرى فنّية كالاتّكاء على الرموز والم       

  ر في تأسيس قواعد استقبالية جديدة خاصة بـالنّص التفعيلـي الريـادي             كان لكلّ ذلك دو   

صـر  اوالمستمعين على الرغم مـن كـون عن       الذي خلق له جمهورا عريضا من القراء        

  1.المضمون هو قاعدة التلقّي عند ذلك الجمهور العريض

 عينـاه    القصيدة الجديدة بالقارئ الكلاسيكي هي تلك التي تلقتهـا         أنزلتهافأول ضربة   

وعلى الرغم من ذلك ظلّ للأذن نصيبها الوافر في القصيدة الجديدة، نظرا لانبناء إيقاعها              

     الوزني على نظام التفعيلة، والتي هي الوحدة الموسيقية الأساسـية فـي كـلا النظـامين                

             اخلي الخـاصوهو اختلاف يجعل التفعيلة، مرتبطة بحركة الذّات الشّاعرة، وقرارها الـد 

      قصيدة التفعيلة، ولم يعد الإيقاع التفعيلي مرتبطا بأنماط قـارة مـن الفكـر والحيـاة                 في

على المستوى الاجتماعي العام، كما كان الأمر في إيقاع البيت الخارجي، بل صار الإيقاع              

صورة لحركة الذّات الشّاعرة في بعدها الجماعي والفردي الخاص، لذلك ارتـبط إيقـاع              

ن مثلما هو مرتبط بالأذن، وصارت العلاقة بين السمع والبصر علاقة دائرية            التفعيلة بالعي 

  2.البيت وحدود الأذناقها من أسر تانعبعد متكاملة في القصيدة العربية الجديدة، 

إن الخروج عن بنية القصيدة القديمة ليس مجرد تمرد لا يستند إلى مبررات، سـواء                

مون، بقدر ما هو حاجة ملحة أفرزتها ظـروف  على مستوى الشكل أو على مستوى المض     

العصر آنذاك، تخليصا للشعر مما ليس منه، والابتعاد به عن الوضوح المسرف والقريرية             

الفجة، والموضوعية العلمية، إذ تقرر في بنية نظام القصيدة الكلاسيكية الوضـوح عمـاد              
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 وبذلك تتوحـد شـفرة الخطـاب        الشّعرية، وبه يتحدد أفق الانتظار بين الشّاعر والمتلقّي       

  1.مبدئيا

الـشّعر  "تذكر أن   نفي الشعر هي المعيار الذي تتحكّم إليه، وعلينا أن          " التفعيلة"وتبقى  

ليس خروجا على قوانين الأذن العربية، والعروض العربي، وإنّما ينبغي أن يجري            " الحر

زحاف والعلل والضروب   تمام الجريان على تلك القوانين، خاضعا لكلّ ما يرد من صور ال           

المجزوء والمشطور، وأن أي قصيدة حرة لا تقبل التقطيع الكامل على أساس العـروض              

 لهي قصيدة ركيكة الموسيقى، مختلفـة       –الذي لا عروض سواه لشعرنا العربي        –القديم  

  2.الوزن، ولسوف ترفضها الفطرة العربية السليمة

   لعربي لا يعتمد على الكم وحده، بـل لا بـد           يصر بعض النقّاد على أن وزن الشّعر ا       

    أن يشرك الكم نوع من الإيقاع في أثناء الإنشاد، يكون بمثابة عمليـة تعـويض توقـف                 

   شطر تكثر فيها أحرف المد وأخرى تقلّ فيها هذه الأحرف أو تفقـد، وهـذا تلمـيح                 أبين  

ث العربية، ويرى البعض الآخـر      إلى وجود نوع من الإيقاع الداخلي في بناء قصيدة الترا         

أن الصرامة الإيقاعية للقصيدة الحديثة هي أساس بنائها، وأن القصيدة المعاصرة في أكثر             

أشكالها لم تتخلّ عن صرامة البنية الإيقاعية، وإن كانت قد استبدلت القافية والوزن بأشكال              

 والموسـيقى الخارجيـة    -التداعي والتـوتر   –من الضوابط الأخرى، الموسيقى الداخلية      

الالتفاف الدائري، والأساس أنّه ليست ثمة فـي الواقـع سـوى            – تركيبة الجملة    -التكرار

  3.مستوى إيقاعي واحد، فالإيقاعات الداخلي والخارجي هما إطار لعملة واحدة

لا تعد موسيقى الشّعر مجرد أصوات رنّانة تروع الأذن بل أصبحت توقيعات نفسية             

    لتهز أعماقه في هدوء ورفق، أما متى ينتهي الـسطر الـشّعري             ، المتلقّي تنفذ إلى صميم  

في القصيدة الجديدة فشيء لا يمكن لأحد أن يحدده سوى الشّاعر نفسه، وذلك وفقا لنـوع                

الدفعات والتموجات الموسيقية التي تموج بها نفسه في حالته الشّعورية المعينة، ومن أجل             
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الجديد مشكلة القافية، ولم يكن الشّعر ليستغني عن القافيـة، لكنّـه            ذلك برزت في الشّعر     

  1.يستطيع أن يستغني عن الروي المتكرر في نهاية السطور

القافية  "ييعرف مصطفى حركات القافية انطلاقا من تعريف الخليل بن أحمد الفراهيد          

هـي   أو" امالأول منه هي الساكنان الخيران من البيت وما بينه، مع حركة ما قبل الساكن             

  2"ما بين الساكنين الأخيرين من البيت مع الساكن الأخير

تمثّل القافية جانبا صوتيا في القصيدة، وهي أبرز عنصر صوتي فيها، وفـي شـعر                

   القافية             البيت يكون هذا الد أو شعر التفعيلة فإن ،ا في الشّعر الحرور ظاهرا غير خاف، أم

 ةة برغم تباعد ما بينهما واستطال     حدت مع القافية في هذه القصيد      اتّ فيه قد تغير دورها، فإذا    

 لتكمل دورة واسعة في البيتين الثالـث        تأتيابع، ومع ذلك كانت القافية      الث والر البيتين الثّ 

ابعوالر.  

عر وهناك ثلاث محاور يمكن تناول القافية من خلالها ونلمس دورها في الجملة في الـشّ              

  : بشعر البيت وهيالقديم الذي يسمى

 ويقصد به الجانب المحدد الذي يظهر في تكـرار أصـوات            :المحور الصوتي  - 1

  .القافية

 .رفي وهو يتضمن بالضرورة المحور الص:المحور المعجمي - 2

     يمثّل نسيج متشابك لكـلّ المكونـات المنطوقـة والعميقـة           :ركيبيالمحور التّ  - 3

مكن فصلهــــا في الجملة    وهذه المصادر تتداخل تداخلا حميما بحيث لا ي       

  3.ولذلك يحسن تناولها متداخلة الحية،

  فما القافية إلاّ أصوات متكررة في أواخر الأشطر أو الأبيات من القصيدة وهذا التكـرار               

 يتهله أهم         امع      البالغة في الموسيقى الشّعرية، هي بمثابة الفواصل الموسـيقية يتوقّـع الـس

التردد الذي يطرق الآذان فترات زمنية منتظمة، وبعـد عـدد           ترددها ويستمتع بمثل هذا     

ة في الوزن العربي إن هي إلاّ رمـز  والقافي. معين من مقاطع ذات نظام خاص هو الوزن  

     جامع بين عمل الحركة وعمل المخرج وضربة الوزن، والـشّاعر العربـي إنّمـا عمـد                
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يا، متى اصطبغ الوزن به صار أكثـر        إلى القافية فقرنها بالوزن ليضفي عليها صبغا نغم       

ن جاز لنا أن نشبه أبعـاد الـوزن ونـسبه           إ الأداء ما يختلج في صدره من معان، و        تهيؤا

 ـ     الزمانية برنّات متناسبة، فإن موقع القافية من هذه الرنّ         ات ات شبيه بموقع الكثافة من رنّ

  1.ماالموسيقى، فمثلا  الشدة التي تشتد عليها أوتار العود في قطعة 

أسـيس  ، الوصـل، الـردف، الـدخيل، التّ       الروي: تتكون القافية من ستّة حروف هي     

  .س، الإشباعوجيه، الرفاذ، الحذو، التّ حركات وهي المجرى، النّالخروج، وستّ

  .ةفقط لدوره البارز في القافي" الروي"وارتئينا الوقوف عند   

ومن ذلك ا    لغة هو الجمع والاتّ   : الروي به المتاع       صال والضم لرواء، وهو الحبل الذي يشد

   ي رويا لدلالته على التأنّي، والفكر والتدقيق فـي اختيـار الحـرف            والأحمال، وقيل سم

المناسب، وتكراره بعينه بشكل حريص في كلّ أبيات القصيدة، كما أن هناك من اعتبـره               

قها        رويبها تماسك الأبيات وعدم تفر واصطلاحا،   2ا أي عصمة يتم ،هو الحـرف   : الروي

وتنسب إليه، إذا غلب فيهـا صـوت         الأخير من كل بيت، وهو الذي تبنى عليه القصيدة،        

   اء قلنا قافية رائيالر        ال قلنا قافية داليـر الـشّ   ، حيث   3ةة وإذا غلب فيها صوت الداعر يتخي 

 في الروي  حـر            الحروف العالي وف ة الجودة، البالغة الوقع الموسيقي، ونحـن نعـرف أن

           فبعضها عـذب    الهجاء تتفاوت في الوقع الموسيقي لذا لا تصلح كلّها بأن توظّف كروي ،

اء، الميم، وبعضها أقلّ عذوبة كالحاء والفاء والعـين، وبعـضها منفـور             م الباء، الر  كاللاّ

ين والخاء والذّ  منه النّفس كالشّ   تشمئز  ملزم بقيود في نظـام القـصيدة        ال، وحرف الروي 

فع مـثلا دون التّ         قديمة فالشاعر يلتزم حرفا   ة ال العربيغييـر   واحدا وحركة واحدة، كـالر     

         عيبا أخلى بالوزن الشّعري، وحرف الروي يساهم في بثّ إيقـاع      في الحركات، وإلاّ عد 

اعر نهائي متناعم صوتيا يؤدي إلى تشكيل قصيدة عذبة الجرس، خصوصا إذا أحسن الشّ            

فيهااستخدام الروي .  

       ا وأخـرى لا، مثـل حـروف المـد الزائـدة      فهناك حروف صالحة لأن تكون روي ومنه  

نوين، ونـون   أي التي ليست أصلا من أصول الكلمة، وكذلك الهاء المتحرك ما قبلها والتّ            
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 من الأفضل أن يسبقها حرف مد، وإذا كان الـروي ) تاء (وكيد الخفيفة، فإذا كان الروي  التّ

حسن أن يسبقها حـرف     ) هاء (ا مد سواء كان ألفا، وإذا كان الروي       حسن أن يسبقه  ) كافا(

1.مد  

           الشّعر الجديد لم يلغ الوزن ولا القافي ة، لكنّه أباح لنفسه أن يدخل      ينبغي الإشارة أن

 ر من نفسه وذبـذبات مـشاعره وأعـصابه         عاا عليهما لكي يحقق بهما الشّ     تعديلا جوهري     

اعر حين يكتب القصيدة الجديـدة       فلم يعد الشّ   ،يسعف على تحقيقه  ما لم يكن الإطار القديم      

طرين وذي التفعيلات المتساوية العدد والمتوازيـة       يرتبط بشكل معين ثابت للبيت ذي الشّ      

      ع  المتكـرر أو المنـو     طرين، وكذلك لم يتقيد في نهايـة الأبيـات بـالروي          في هذين الشّ  

  .على نظام ثابت

ا كان الهدف من     ولمالص ة        ورة التشكيلية الجديدة هو إعطاء صورة إيقاعية للحالة الشعوري

   ا كانت اللّغة العربية، أو لم تألف أن تجعل منها لغـة     ولمة بحكم طبيعتها، ليست لغة إيقاعي

       عراء فـي محـاولتهم التـشكيلية الجديـدة        إيقاعية فقد برزت أهم صعوبة فنّية أمام الـشّ        

  2.ةة ذات أثر ودلالة، دون أن يلغوا الوزن والقافيقصيدة بنية إيقاعيوهي كيف يجعلون ال

يشير جان ماري غويو إلى أن القافية وسيلة لإبراز الإيقاع، وإذا نظرنا إلى القافية                

بسهولة القوانين الفيزيولوجية والنّفسية، التي يخضع      من هذه الناحية، وجدنا أنّها تستخرج       

) le rythme(مشتقّة من كلمة الوزن أو الإيقـاع  ) la rime( القافية وكلمة. لها تكون البيت

وإذا كانت القافية تتيح لنا الشّعور بمتعة الإيقاع، فإنها تتيح لنا الشّعور بمتعة أخرى، تلـك                

مرتين صوتا واحدا، أي جرسا بعينه، أي توافقا بعينـه          هي المتعة التي نحسها حين نسمع       

غة جرسا، وأن الجرس إنّما هو انسجام بين النّغمة         وتي في اللّ  من المعلوم أن لكل حرف ص     

الأساسي3.ةة والأصوات الثانوي  

   القافي ه القرطاجنّي عنايته لدراستها مـن الجانـب              تعدة أشهر ما في البيت وقد وج

 ة، ولذا يجب ألاّ تتضمن إلاّ ما يكون له موقع حسن           بما يقع في القافي    ىالنّفسي، فالنّفس تعن  

 وأثـره من النّفس وفاقا للغرض، وهذه الالتفاتة من القرطاجنّي لها علاقة وثيقة بالإيقـاع              
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النّفسي، فقد تنبه إلى أن القافية لتكرار رويها ووقوعها في آخر البيت، تتيح للقارئ فسحة               

    أثرا مـن سـواها      أة في ذاكرته فتكون أعلق بالحافظة و      من صمت تتجاوب فيه القافي شد    

فس كلمات البيت، فأصداؤها تتردد في الذّهن، فإذا دلّت على أمر كريه أورثـت الـنّ              من  

  1.ضيقا وتبرما، وإذا دلّت على أمر طيب أو أحسن أورثتها أثرا طيبا

   وبحكم أن»القافي   مـة لـه فتـأتي              ة جزء لا يتجزأ من المعنى، فإنّه ينبغي أن تكـون متم

فظ بقسطه، وإلاّ كانت قلقة في مقرها، مجتلبة        حقّه واللّ كالموعود المنتظر يتشوقها المعنى ب    

  2.»لمستغن عنها

        على الشّاعر من التّدقيق في اختيار القافي ة        لا بدهناك قوافي نافرة وأخرى مـستحب ة، لأن

 ـ             ـ وعلى الشّاعر أن يحذر من استخدام الحروف النّافرة في قافيته، كالغين والطّ اء اء والظّ

اي، فموسيقاه الصوتية تقع على الأذن وقعا سيئا، وبالتالي فإن مردودها           زاء والجيم وال  والثّ

  3.في النّفس لا يكون مستملحا

باعتبارهـا  " التّـضمين "أو  " الإيطـاء "أو  " الإقواء"ويحذّر أدونيس الشّاعر من الوقوع في       

 ـة أي أنّ           عيوب للقافية في القافيية الموسيقيهـا مقـاطع    ة، وهذه الشّروط تؤكّد على خاص

 ة إيقاعيصوتي    رة والاعتناء بالحركة الأخيرة فيها لأنّها       ة كذلك تشابه حروف القافية المتكر

   ناسق والتّماثل الذي يضفي عليها طابع الانتظام       ة والقصيدة ككل التّ   حركة تترنّم بمنح القافي

  4.النّفسي والموسيقي والزمني

ك الحاسة السمعية التي تفرق بـين مخـارج   تبقى القيمة الصوتية للقافية تنبع من تل 

    فلا شـعر فـي لغـة       الحروف ودقائق النّغم، وهي مشتركة غير مميزة في لغات كثيرة،           

وقد يجتمع كلّه من وزن وقافية وترتيل في القصيدة الواحدة، ولكنّه           . من اللّغات بغير إيقاع   

 الوجـوه لامتيازهـا     كمـل أاجتماع نادر في لغات العالم، ميسور في لغة واحـدة علـى             

  5.بالخصائص الشّعرية الوافرة في ألفاظها وتراكيبها؛ وهي اللّغة العربية
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من البحر والقافية كغطاء خارجي يؤثّر فقط في الجوهر الـصوتي دون             ٌّيظهر كُل   

غة  والمقال المنظوم يبدو إذن من وجهة نظر علم اللّ      أن يكون له تأثير وظيفي على المعنى،      

  1.غة الغير منظومةت اللّمثل وحدا

  :ية الوزن في الإنشاد أهم-جـ

يشمل الإيقاع الداخل كما يشمل الخارج، وكما يشمل أيضا العمق والسطح، وكثيرا            

  ركيب الإيقاعي البديع، وإذا اجتزأ النّـسج       اخل مع الخارج من أجل تشكيل التّ      ما يتظافر الد

ة، وإذا اجتزأ بالإيقاع الخارجي وحده يكـون        النّثريالكلامي بالداخل وحده يكون أدنى إلى       

وي على الإيقاع الغنـي بـصنفيه       ، بينما الشّعر الكامل هو ذاك الذي يحت       أدنى إلى النّظمية  

عناصر تحوي  ، فالشّعر مرسلة    2ثنين بل يشمل أيضا العلاقة الثنائية بين الصدر والعجز        الإ

رف عنها لتصير تعبيرا مرتبطا بتنظـيم       المراسلة النّثرية من لغة وكلام وفكر، ولكنّها تنح       

بتخطّـي المعنـى    عنـه   ثر المباشر، ويتميز    معقّد، ظاهر أو غير ظاهر، يغاير تنظيم النّ       

معهودة، ولهذا خصصنا الـشّعر     الوضعي للكلمة، وبخلق ذاكرة جديدة لها غير ذاكرتها ال        

نوع ة في إيصالها وفي     نحراف، أي أن المرسلة الشّعرية عادة لا تكون عادية، بل جديد          بالإ

  أول طبقة هي النّثـر، وثانيـة       :  لها طبقتين، إذ صح التعبير     توجهها إلى المرسل إليه، إن    

ذاكرته المألوفة فشطرها ليخلـق فيهـا       هي ما انحرف ليصير شعرا، وبالتالي ما تخطّى         

  .عرنحراف الشّعري في الشّقفه الدلالي وهذا هو تحديدا، الإذاكرة جديدة أو حطّم س

  .نثر                   مرسلة ذات ذاكرة مألوفة      

  النّص

  .شعر                 مرسلة ذات ذاكرة منحرفة      

              ته، ولهـذا نـصوصا شـعرية تقتـرب   بقدر ما يكون الانحراف في النّص تكون شـعري       

أن تخلـو خلـوا     ثر، لا يمكن للمرسلة الشّعرية      ة تجنح إلى النّ   عر، ونصوصا شعري  من الشّ 

   ثريـة  ثر مهما كانت درجة انحرافها، في حين أنّه يمكن أن تخلو المرسـلة النّ             تاما من النّ  

  3.غة، واللّغة بحد ذاتها نثريةمن الشّعر تماما، وسبب هذا أن أداة الشّعر واللّ
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ر وتنثّـر   رماه متفرقا، نثـره فـانتث     : ه نثرا ونثارا  رثِره ين يء ينثُ  الشّ رنثَ«: والنّثر لغة من  

  1»وتناثر

إن إطلاق مصطلح النّثر على كل كلام خال من الشّعرية، وخصوصا من الإيقـاع                

   يـضارع المنثـور     الألفاظفي تمثل القدماء، لا يعدم بعض التّهجين، ذلك بأن المنثور من            

 إذا انتظم    به إلاّ  عل؛ أرأيت أنّه لا يبلغ الدرجة الملائمة من الارتقاء        عل بالنّ من الدر حذو النّ   

هجين من تعصب ابن رشيق للشّعر على النّثر، حين يقـرر            وندرك بعض هذا التّ    ،في عقد 

  جنس منهما   بيد أنّه لكلّ  " كلّ منظوم أحسن من كلّ منثور من جنسه في معترف العادة          "أن 

نّي ابتغاء  ية ضمن أشكال التّبليغ القائمة على التماس الجمال الف        ة ومكانته الفنّ  بليغيوظيفته التّ 

  2.التأثير في المتلقّي

ثر الشّعري نثر يكون موسـيقيا   من منّا الذي لم يحلم يوما بمعجزة النّ       : "كتب بودلير   

   ة،  بلا وزن ولا قافي       عا غير متصلّب لكي يتوافق مع الحركات الغنائيطي   وح وتمـوج ة للر

  3!".أحلام اليقظة ورجفات الوعي

ة ألفاظا وتراكيبا، وصيغا وأساليبا قد يستدعي حديثا        ريعغة الشّ فالحديث عن خصوصية اللّ   

غة، إضافة إلى بعض الظـواهر      ة اللّ غة والشّعر، والأسلوبية والإنزياح وشعري    آخر عن اللّ  

عري خصوصية الجمالية، مثـل الحـذف والاعتـراض         ركيب الشّ التي تسهم في منح التّ    

تنسيق وغير ذلك    والازدواج والّ  فظية، والتكرار أخير، والمحسنات المعنوية واللّ   قديم والتّ والتّ

غة الشعرية النّص قدرتـه     واهر التي يتميز بها الخطاب الإبداعي، حيث تعطي اللّ        من الظّ 

 لالي الـذي تمتـاز   اعر من الرصيد الدوقد نبدأ من استفادة الشّ   على الوصول إلى القارئ،     

  .غةبه اللّ

  الوزن ينظّم       بعض النقّ  يصر اد على أن غة وهو يـضبط    ة في اللّ  الخصائص الصوتي

لة بين أطوال المقاطع    ط الص ساوي في الزمان، وبالتالي يبس    الإيقاع في النثر ويقربه من التّ     

      ة وقيت ويطول أحرف المد بغية عـرض لـون الطبقـة الـصوتي            اللّفظية، وهو يبطئ التّ   

    ـ    أو النغمة الممدودة، وهو يبس         فتـأثير الـوزن يكـون       ،لامط ويضبط الإنشاد ونغمة الك
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يبرزها ويوجه الانتباه إلى صوتها في الـشّعر الجيـد          : في تحقيق الكلمات ودعم فاعليتها    

  1.تكون العلاقات بين الكلمات جد وثيقة

       وهنا تأكيد على أهمية الوزن في الإنشاد يـدعم هـذه الفكـرة ابـن رشـيق القيروانـي                 

  وتدحرج عن الطّباع، ولم يـستقر      الأسماعكان منثورا تبدد في     أن اللّفظ إذا    « :الذي يرى 

فظ، وإن كانت أجمله، والواحدة من الألف، وعـسى أن لا تكـون              المفرطة في اللّ   منه إلاّ 

        عر فإن كانت هي اليتيمة المعروفة والفريدة الموصـوفة، فكـم فـي سـقط الـشّ               . أفضله

أخذه يـسلك الـوزن، وعقـدة       ولا ينظر إليه، فإذا     من أمثالها ونظائرها ولا يعبأ به مثلا،        

خر مالا فـصار        فت أشتاته وازدوجت فرائده   ة تألّ القافيوبناته، واتّخذه اللاّبس جمالا والمد  

    قرطة الآذان وقلائد الأعناق، وأماني النّفوس، وأكاليل الرؤوس يقلّـب بالألـسن، ويخبـأ              

  2.»قة والغضبرب، ممنوعا من السفي القلوب، مصونا باللّ

       عر لأنّهم لاحظوا تـأثير خطابـه علـى المتلقّـي، فعبـروا             قدماء الإيقاع بالشّ  الفقد ربط   

ولما وجدوا فيه لذّة أدبية أكثر من فنـون القـول           " ربالطّ"و" ةالأريحي"و" احبالارتي"عنه  

فتأكّد لهم أن أساس    " كثرة الطّلاوة والماء  "و" الرقّة"و" الحلاوة"و" بالعذوبة"الأخرى وصفوه   

  3.ة الوزنرب عند سماع الشّعر يكمن في أهميالطّ

عقيـد، لهـا وظيفـة      ة ظاهرة بالغة التّ   وإذا كانت القافي   «:يذكر عبد المطلب محمد     

التطريب كالإعادة للأصوات، فإنّها ليست المميزة والمحقّقة لإيقاع الخطاب وشعرية اللّغة           

ف معناه وتلألأ رونقه وقامت صورته بين نظم كأنّه نثـر           فأحسن الكلام ما رقّ لفظه ولط     

  4»ونثر كأنّه نظم

إن الإيقاع ليس خاصا بالشّعر فحسب بل يتعداه إلى النّثر لأنّه يتضمن الصوت والتّساوي              

     وا بالإيقاع النّثري      والتّوازي والتّكرار والتّقسيم، وهي عناصر إيقاعيارسون لم يهتمة، فالد

  .ونغماته نفس العناية التي خصوا بها الشّعر من حيث موسيقاه، نبراتهولم يمنحوه 
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اعر أن يلقي قصيدة نثرية و يعتمد فيها على الأصوات والتّوقيع وكذا على الخفّة              يمكن للشّ 

ض الوزن الممثل في الإيقاع الخارجيوالثقل، ليعو.  

يقة واحدة، والفـوارق    طرب المنشدين لا ينشدونه     عر وضع للإنشاد غير أن    صحيح أن الشّ  

فقين على طريقة واحدة في إنشاد بيـت         ليسوا متّ  أنفسهمكبيرة أحيانا ، وعلماء الأصوات      

 طاقات أخـرى غيـر الـوزن    استثمارشعري، ومن هاهنا سهل على المنشد أن يلجأ إلى   

ليجذب سامعه ويؤثر في متلقيه وهي أمور ذكرناها سالفا، كالنبر والتنغيم وباقي التلوينات             

فس عر في النّ  ، فالموسيقى الداخلية ما يحدثه الشّ     )الوزن الصرفي (الصوتية وكذا اثر الكلمة     

ر أحيانـا أولا تفهـم      اس، وقد لا تفس   تعاني وتدرك بغير الحو     داخلية وأصداءمن حالات   

 بالعدوى فيدركه بوعيه الباطن ولا يقدر حـصرها        امع  اعر وتسري إلى الس   يشعر بها الشّ  

  .في حدود معينة

ؤيا بطبيعتها فقرة خارج    باعتبار أن الر  " رؤيا"ه  نّأعر الجديد على    يمكن تعريف الشّ  

 عر الجديد متمردا على الأشـكال الـشّ       ائدة ، فكذلك يبدو الشّ    المفهومات السة القديمـة   عري   

محمـد    في نظر  -أبديار عن قلق الإنسان     عر المعاصر يعب  فهو معنى خلاق توليدي، والشّ    

  1.ته وذاتهمأه مركز استقطاب لمشكلات كيانية يعانها في وشعر  -عزام

      عر موسيقى لا يقـوم علـى فكـرة محـدودة واضـحة              الشّ دونيس إلى أن  أويشر  

  2. فيما يشبه الترابط الهندسيإيقاعياما يقوم على عناصر تترابط وإنّ

 وأنهمـا خطـاب   فالوزن والقافية في الشعر الجديد لا يكونان صفة ألسنية مميزة لبنيـة ال            

3 . في الدلالةتأثيرد إيقاع خارجي ليس له يولدان مجر  

 التـي نجـدها    " ؤيابالر"عر الحديث   بعد من هذا حين ما يربطون الشّ      أويذهب البعض إلى    

 الفكـري   الإطراءعر الحديث شعر رؤيا لا يتحمل       الشّ «:وفي، يقول غالي شكري   عند الص 

                                                 
 .36 ص 1990عزام محمد ، الحداثة الشّعرية ، منشورات اتحاد الكتاب العربي، :   ينظر-  1

 .122 رجاء عيد، القول الشّعري، منظورات معاصرة ، منشورات المعارف بالإسكندرية ص -  2

 .26يوسفي محمد ، تجليات في بنية الشّعر العربي المعاصر، سراس للنشر صلطفي ال:  ينظر -  3
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ة غامضة بطبيعتها وهذا مـا يجعـل        ربة روحي لأنّه ينقل تج   ايطمح أن يكون واضح    ولا

  1.»الشّعر العربي المعاصر يتّسم بظاهرة الغموض

      في حاجة إلى كسف لا تتحـدد أبعـاده، يـأتي            صار الشّعر رؤيا أو مشروع رؤيا يظلّ      

 ـ   ده الشّ نهائي، لا تحصره الحدود، ولا تقي     نهائي إلى اللاّ  من اللاّ  ة روط، ضمن علاقات لغوي

ة، تنطلق  جربة الباطني لعلائق القديمة للبنى اللّغوية المعيارية، مرجعيتها في ذلك التّ        تحطّم ا 

 وح العلميمنها وتحيل إليها، وقد تأثّر النّقد العربي بالرتـأثّرا كبيـرا   ة ة والأساليب المنطقي 

        عر فـي هـذا المفهـوم       عر بالقوالب الجامدة الجـاهزة، فـصار الـشّ        من خلال ربط الشّ   

 ـ وهذا ما يتنافى وطبيعة الشّعر ممـا         "قول موزون مقفّى يدلّ على معنى     "على أنّه    ضيق ي

على الشّاعر ملكات الإلهام، وغدا الشّعر العربي في معظمه أسير تلك التّنظيرات الجامدة             

     ، وإذا مفهـوم الـشّعر      "الاسـتجابة الحـسية   "فإذا الشّعر تعبير مباشر أقرب ما يكون إلى         

  .غة غاية في حد ذاتهااعة وصياغة الألفاظ، فصارت اللّصنقد القديم في النّ

 وبذلك لا يمكننا أن نعرف الشّعر لأنّه انسيابي، ينفلت من كل تعريف، وينغلق مـن كـلّ                

  2.بالديمومة والتّجديديتّسم تحديد وهو ينبثق من معين متدفّق 

المعاني «لشّعر معتبرا أن    بيد أن الجاحظ يصر على أن الوزن هو الأهم في قول ا             

ريق، يعرفها العجمي والعربي، وإنّما الشّأن في إقامة الـوزن، وتخيـر   المطروحة في الطّ 

 اعة، وضـرب   صناللّفظ وسهولة المخرج، وفي صحة الطّبع وجودة السبك، فإنّما الشّعر           

  3.»سيج وجنس من التصويرمن النّ

     ي يقر أن الوزن لـيس هـو المميـز الوحيـد            الجرجاني الذ ويخالفه بعض النقّاد ومنهم     

  الذي يميز الشّعر من النّثر، فللشّعر خصائص ومميزات أخرى تميزه عن النّثـر، يقـول               

فإن زعم أنّـه    «في أثناء دفاعه عن الشّعر وتكذيبه لمزاعم الذين يذمونه لما فيه من وزن              

جل أشّعر من لبه، فإذا كنّا لم ندعه إلى ا      كره الوزن لأنّه سبب لأن يغني في الشّعر ويتلهى          

                                                 
 132الرؤيا بين الصوفي والشّاعر في التجربة الشّعرية المعاصرة، مجلة عمـان الثقافيـة، العـدد                  غالي شكري،  - 1

  .07، ص2006

 .04، ص السابقالمرجع :  ينظر-  2

، مطبعة لبـالبي الحلبـي      1، تحقيق وشرح هارون عبد السلام، ط      3ن، ج  الجاحظ أبو عثمان عمرو بن بحر، الحيوا       - 3

 .131، ص 1938وأولاده بالقاهرة، 
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ذلك وإنّما دعوناه إلى اللّفظ الجزل، والقول الفصل، والمنظر الحسن، والى حسن التّمثيـل              

     صنعه تعمـد إلـى المعنـى الخـسيس فتـشرفه            وإلى   والإشارةوالاستعارة، إلى التّلويح    

  1.»هيلّتجى العاطل فتحيله، وإلى المشكل فمه، وإلخّفلى الضئيل فتإو

فليس الوزن إذن هو المزية الوحيدة للشّعر، بل هناك مزايا وصـفات أخـرى كالجزالـة                

 التّصوير، وهي صفات وإن كانـت       لاللّفظية، والإيجاز في التّعبير وحسن التّخييل، وجما      

  .تكثر في الشّعر إلاّ أن النّثر لا يخلو منها

         ة متوة      ومهما حاولنا جاهدين أن نلقي قصيدة نثريفرة على الكثير من المزايا الشّعري

  باستثناء الوزن فإنّنا لا محالة سنشعر بشيء داخلي ينقصها، فالوزن ليس مجرد زخـرف              

سـيقية  ومأو تلوين، بل يتعلّق أيضا بالبنية الدلالية للقصيدة، والوزن يكسب القصيدة بنية             

 ـ      فتصير عمارته الدلالية أقوى وتكمل مخزون ذاكرة الكلمة        ة  في نـواة القـصيدة الإيحائي

  .أيضا

كلّ منظوم أحسن   « أن نختم بقول لابن رشيق القيرواني، الذي يذهب إلى أن            ارتأينا  

من كلّ منثور، من جنسه في معترف العادة ، ألا ترى أن الدر وهو أخو اللّفـظ ونـسبه                   

 ألباب الذي له كسب     وإليه يقاس وبه يشبه إذا كان منثورا لم يؤمن عليه، ولم ينتفع به، في             

جله انتخب، وإن كان أعلى قدرا وأغلى ثمنا، فإذا نظم كان أصون له من الابتـذال                أومن  

   2.»وأظهر لحسنه من كثرة الاستعمال

اعر المنـشد   هو يرفع من قيمة المنظوم ويفضله على المنثور، بإعطائنا ذلك المثال، والشّ           ف

طيع أن يجذب سامعه ويؤثّر فيه، وعليه نحـاول         أو الملقي بإمكاناته وقدراته المتميزة يست     

  .التعرف على شروط المنشد وشروط السامع

  :التطبيق* 

والغنائية، إضافة إلى كثافة التّواصـل      تتميز الشّعرية الدرويشية بالسمات الإنشادية        

    الذي تتسلسل عبره الم ة النّاتجة  يزة الفنّية للشّاعر، وقد لخّصها في ظاهرة الشّف       الإبداعيوي

  .عن تفنّن الشّاعر في إلقاء القصيدة، الشّيء الذي يميزه بين شعراء جيله

                                                 
 .18، دلائل الإعجاز، ص  عبد القاهر الجرجاني-  1

  .20، 19، ص 1 ابن رشيق القيرواني، العمدة، ج-  2
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ولعلّ الصعوبة الكامنة في مثل شعرية درويش تأتي من أن الشاعر تصادفه عقبات جمـة               

أثناء محاولته الجمع بين الجمالي والنّضالي، بين الغايـة الـشّعرية والالتـزام الـوطني               

طريب في معظم أحوال إجادتـه، فالقـصيدة        را لكون الشّعر مرتبطا بحال التّ     النّضالي، نظ 

 ضالية في صـورتها الإنـسانية عنـدما جعلـت         الدرويشية اقتربت كثيرا من التجربة النّ     

الصياغة الفنّية شرطا من شروطها التّوصيلية، لأن تجويد الأدوات هو في حد ذاته ضمان              

   ة وأنة            للتّوصيل المؤثّر، خاصة النّـضالياسيذلك متجاوب مع تطـوير الوسـائل الـسي       

  1.في مشروع النّضال الفلسطيني

يتبين لنا أن درويش شديد التّلاحم مع المعطيات الواقعية، فالقصيدة لديـه بمثابـة                

     ورة الـشّعرية  الصحفية للحدث الحياتي، وهو في كل ذلك لا يعبأ ببـساطة الـص            التغطية  

ر شخصية شعرية ما دام يغلّف ذلك باللّغة السلسلة والإيقاع الجذّاب المرتكز أساسـا              أو فك 

على استثمار نظام المقاطع الصوتية، تحقيقا لشروط الإنشادية والغنائية التي تكون جمالية            

  .وحاسمة في أشعاره

اهرية قبـل   الظّتفوق اللّغة الشّعرية اللّغة النّثرية جمالية انطلاقا من الخصوصيات          

كلّ شيء، فهي تستمد شعريتها من غرابة تشاكيل أنساقها، وقلّة كميـة مفرداتهـا بـصفة           

  .أضحت دليلا بداهة قبل النّظر إلى المكونات التقعيدية الفنّية الأخرى

  إنّنا نجد لغة الحداثة الشعرية كلها مبنية على التجريب الاشتقاقي الانفعالي الـذي ينحـو               

لق وظيفة كيميائية في اللّغة الشّعرية، وبذلك يغادر الشّاعر المحدث سـعة الهـدوء              إلى خ 

التي طالما تشبع بها الشّاعر التّراثي الوفي للمقاييس البلاغية ويحتـلّ الفعـل              والاستقرار

فعيلي، بحثا عن الوسيلة اللّغوية التّهيجية كما يبـدو         زوع التّ لبي الحماسي جدارة هذا النّ    الطّ

  ).حاصر حصارك(اعر ي قول الشّف

   هجة تلتقط الشّعري من كلّ سـبل الحيـاة دون اسـتثناء            يمتلك درويش حاسة متو     

     اغة، والصفكفاءة الشّاعر الجماليـة  ، ريفةعرية الطّورة الشّوفي ذلك تجتمع البساطة والصي

 ـ          تبقى متمثّ     ري إذ لا شـك     لة في قدرته على المزج بين الخاص والعام، بين الغنائي والفك

  . لكي يفجر النّص الدرويشيةفي أنّه يصهر كلّ مصادر المعاناة في قالب الذّات الشّاعر

                                                 
 .55، 54 و43عميش العربي، القيم الجمالية في شعر محمود درويش، ص :  ينظر-  1
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إن محمود درويش يضع حدا فاصلا بين النّظم، وبين الشّعر الإبداعي، فالاهتمـام ببنيـة               

  .القصيدة من لدن الشّاعر قد يعيقه على أن يبتكر الجديد الشّعري

     " البحـر الكامـل   "ر أن المقطع الشّعري الذي بين أيدينا ينتمـي إلـى            ينبغي التّذكي   

  .ولا بأس بإعادة كتابة المقطع، لكن هذه المرة مع التقطيع العروضي له

  بيروت لا - 1

    /0/0/  /0  

  لنـع متفا     

 بحر والأسوار لاـام الـظهري أم - 2

     /0/0  // 0/ 0 /0 /  /0/0/0//0  

  لن متفاعلنـع فاـمت علن   اـمتف     

  الذمه أحفظ   قد يكنّـول - 3

     ///0/0 /0/ 0//0 /0/0  

  )تدوير(ا ـفاعلن متفـمت متفاعل      

  ول الآن لاـي أقـكنّـول - 4

    //0/ 0/0  //0/  0/0//0  

  اعلنـتفـاعلن مـمتف علن     

  لا  هي آخر الطّلقات - 5

     // /0// 0///0/  /0  

  ن    متفاعلن متفاعــل 

  من هواء الأرض لا   هي ما تبقّى - 6

     // /0 //0/0 /0 //0/ 0/0 /  /0  

  لنــلن متفاعــلن متفاعـمتفاع     

  من حطام الروح لا   هي ما تبقّى - 7

     // /0 //0/0 /0  //0/ 0/0 / /0  

  لنــلن متفاعــلن متفاعـمتفاع     
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  لا  بيروت - 8

     /0/0/ /0  

  لنـاعـمتف    

  رـمف لا ..لا    أشلاؤنا، أسماؤنا - 9

    /0/0//0/ 0/0//0/ 0  /0 //0/0  

  )زحاف(ن ـاعلاتـلن متفـلن متفاعـمتفاع    

  رـمف  حاصر حصارك لا -10

      /0/0   //0//   /0 //0/0  

  )زحاف( ن ـاعلاتــلن متفـاعـمتف      

  

  اـ سقطت ذراعك فالتقطه-11

       ///0  //0//  /0//0/0  

  فاعلاتنــاعلن متـمتف       

  رـمف لا   واضرب عدوك -12

      /0  /0  //0//   /0 //0/0  

  اعلاتنـفـلن متـفاعـمت       

   وسقطت قربك فالتقطني-13

      ///0/   /0//  /0//0/0  

  اعلاتنـلن متفـفاعـمت      

  بي  واضرب عدوك -14

      / 0 / 0  //0// /0  

  )تدوير(لن متفا ـع فاـتـم      

15-فأنت الآن حر   

      //0/ 0/0//0/0  

  علن متفاعلاتن      
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  رـ حر وح-16

      /0/0//0/0  

  متفاعلاتن       

  :نلاحظ توزيع التفعيلات كالتالي

في السالإضمارحيث دخلها) متفاعلن(نجد تفعيلة واحدة وهي : لطر الأو .  

  ا في السات    ) متفـاعلن متفـاعلن متفـاعلن     (فتكرار التفعيلات   : انيطر الثّ أمثـلاث مـر     

  . كما الأولىوهي الأخرى دخلها الإضمار

  .فالتفعيلة غير كاملة) متفاعل متفاعلن متفا(ونجد " تدوير"حدث في آخره : الثوالسطر الثّ

طر الرعلن(تكتمل التفعيلة بـ : ابعوالس(، ثم )متفاعلن متفاعلن.(  

  ).متفاعلن متفاعلن: (ز بتفعيلتين لم تتعرض لأي زحاف وهيتمي: والسطر الخامس

طر السا السمتفاعلن متفاعلن متفاعلن(فنجد ثلاث تفعيلات : ادسأم.(  

الثـة فـدخلها    انية والثّ أتت التفعيلة الأولى سليمة من الزحاف، أما الثّ       : وفي السطر السابع  

  ).متفاعلن متفاعلن متفاعلن(ضمار الإ

  ).متفاعلن(فيه تفعيلة واحدة : امنوالسطر الثّ

  ).نتمتفاعلن متفاعلن متفاعلا(ثلاث تفعيلات : والسطر التّاسع

  ).متفاعلن متفاعلاتن(تفعيلتين هما : والسطر العاشر

  ).متفاعلن متفاعلاتن(تفعيلتين هما : والسطر الحادي عشر

  ).متفاعلن متفاعلاتن(تفعيلتين أيضا  : عشرانيوالسطر الثّ

  ).متفاعلن متفاعلاتن(أيضا تفعيلتين : الث عشروالسطر الثّ

طر الرمتفاعلن متفا(وير فنجد دحدث فيه ت: ابع عشروالس.(  

  ).علن متفاعلاتن: (والسطر الخامس عشر

والسمتفاعلاتن(وهو آخر سطر نجد فيه تفعيلة واحدة : ادس عشرطر الس.(  

مؤسس على موسـيقى تفعيلـة      ) مديح الظّل العالي  (إن المقطع الذي بين أيدينا من         

       اعر المبـدع  البنية الصرفية معاكسة للبنيـة الإيقاعيـة للتفعيلـة والـشّ        ) متفاعلن(الكامل  

هو الذي يحفظ للهاجس الشّعري مكوناته التركيبية من كل جانب، ومعنى ذلك أن التّنويـع               
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النّظميـة  (تين الموسـيقية    ي الدلالة الشّعرية، فالمزج بـين الهـو       غني هو الذي ي   التّركيبي

رات النّفـسية   يظل يستمد صوره، وأشكاله من التوتّ     سلوبية  واللّغوية الصرفية الأ  ) يقاعيةالإ

   هميـة بالغـة    أالتي تمر بها الذّات الشّاعرة، وإن كان الشّعراء في بداية تجاربهم يولـون              

حسن أداء الجانب العروضي، نظرا لكونه في مفهومهم علما بواسطته يتم تشعير النّثر             إلى  

سـمات المحافظـة    ودرويش أحد هؤلاء في بدايته الشّعرية، فلقد كان متّسما خطابه بكلّ            

  .الذّات وتنقيحهانقد بوالنّظمية لكي ذلك فيما بعد 

حيث ) التّقطيع الداخلي ( الصرفية   تتّسم تفعيلة الكامل بطاقة استيعابية لجميع الأبنية        

تسمح بإمكانية الاستعابة بالإيقاع النّثري الهادئ التّفصيلي الخالي من مواقع التوتّر الغنائي            

حطام، التقطنـي   (إذ لا بنية تتعارض وهذه التفعيلة بدء من الحرف، إلى البنيات الوصفية             

حر.(  

نطلاقا من البحـر الـصافي، نظـرا        جريب الموسيقي ا  لقد دخل محمود درويش مجال التّ     

    حوير، فأعطى هذا التـوزع الموسـيقي دلالـة واضـحة           حويل والتّ لتوافره على قابلية التّ   

على ارتباطه بالتفعيلة التي تتوافر على قابلية الاستثمار الإيقاعي، والتي تتصدرها تفعيلـة             

  ".الكامل"

 أقرب إلى الشدة منه إلى الرقّة ويمتاز        ونعلم أن البحر الكامل يصلح لكل أنواع الشّعر وهو        

            تابة لو كثـرة    بجرس واضح يتولّد من كثرة حركاته المتلاحقة التي تكاد تنحو به نحو الر 

  1).مستفعلن(، )متفاعلن(ما يدخلها من إضمار فيصير 

    تسع من حيث البنية المقطعية كمية زمنيـة هـي ذاتهـا            ) متفاعلن(ونعلم أيضا أن تفعيلة     

إلاّ أن الفارق الفنّي بينهما كامن في خصوصية الابتداء الإيقـاعي، بمعنـى    ) مفاعلتن(في  

 مقطع + مقطع صوتي قصير    (أو  ) سبب خفيف + سبب ثقيل   = متفا  (مني فـ   التفاوت الز

حوير عـن طريـق     ة القابلة للتّ  وهي البنية الإيقاعي  ) مقطع صوتي طويل  + صوتي قصير   

سبب خفيف يساوي   : وتيان القصيران إلى  المقطعان الص ) ـتم(تغيير السبب الثقيل الأول     

                                                 
 .98غريد الشيخ، المتقن في علم العروض والقافية، ص :  ينظر-  1
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يء الذي يعني أن المقطع الـصوتي الطويـل يـساوي المقطعـين            سببا ثقيلا مزاحفا، الشّ   

  1.القصيرين في حالة الأسباب دون الأوتاد

 إحساسهبميزتها الغنائية تتيح للشّاعر التعبير عن       ) متفاعلن(وعليه فموسيقى تفعيلة الكامل     

    أفـصح   ن الكلام فيه أن يكون جزلا، ومجال الشّاعر فيـه         أحزين، والبحر الكامل من ش    ال

     راد، وهو أقرب إلى الشدة منـه إلـى الرقّـة، ويجـوز        طِّمن غيره، وفيه جزالة وحسن ا     

          ة ويجمع بين الفخامة والرقّة     في الخبر أكثر منه في الإنشاء وهو يتّفق مع الجوانب العاطفي

       فـوزن الكامـل يتـألّف       ،ب فيه على السكنات وهذا يؤكّد جانب الجزالـة        لغوالحركات ت 

حاف وهو تسكين الحرف    ستّ مرات، فإذا دخله الإضمار الذي هو من الز        ) متفاعلن(من  

  ).مستفعلن(الثاني تحولت التفعيلة من متفاعلن إلى متفاعلن أي 

  .حاف الإضمار فيهازمع دخول ونلاحظ في هذا المقطع الاختلاف في توزيع التفعيلات 

      طر الثالث والرهـو  «ابع عشر بالإضافة إلى دخول الترفيـل و       وكذا حدوث تدوير في الس

  2.»)متفاعلاتن(زيادة سبب خفيف إلى ما آخره وتد مجموع فتصير التّفعيلة 

لعاشـر، الحـادي عـشر      اسع، ا وهذا ما نجده في بعض تفعيلات المقطع، مثل السطر التّ         

  ..شروالثاني ع

ل حوتكما ت  وبذلك تتحول حركة الإيقاع من صورة سريعة مرقصة إلى نغمة بطيئة متأنّية،           

ذلك تمنح الـشّاعر فرصـة لاختيـار        نغمة الإيقاع من فرح دافق إلى حزن هادئ وهي ب         

      لّف مع أدقّ مشاعره، وحذف بعض أحـرف التفعيلـة يقـصر النّغمـات              أالألفاظ التي تت  

ة  في البحر الواحد، بما يعادل أدقّ خوالج الشّاعر النّفـسي          للمألوفيرا  بما يخلق رنينا مغا   

  .وبما يبعد الملل والسآمة من تكرار تفاعيل ثابتة في كل بحر

   إن الأسطر المدورة تفرض طبيعة خاصة في إنشادها، إذ يقتضي الإيقـاع شـق الكلمـة                

 بيـد   ،جة واحدة لا تتوقّف فيها    بين سطرين، وتقتضي الدلالة قراءة السطرين بوصفهما مو       

ابع عشر التفعيلة جـاءت منفـصلة       نّنا نلاحظ في مقطع درويش في السطري الثالث والر        أ

                                                 
  .327عميش العربي، القيم الجمالية في شعر محمود درويش، ص :  ينظر-  1
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والمعنـى  ) علـن (، والجزء الثاني في السطر الرابـع        )متفا(جزء منها في السطر الثالث      

  .خامس عشرابع عشر والطرين الردوير الثاني الواقع بين السمكتمل كذلك بالنسبة للتّ

ونلاحظ اختلاف الروي في هذا المقطع حيث نوع فيه الشّاعر مما زاد من تنوع الإيقـاع                

   وهما حرفان مناسـبان لأن يكونـا رويـا         ) راء(ثم صار   ) لاما(فكان في الأسطر الأولى     

  .بالعذوبة والسلاسةنّهما يتميزان ة لأة الجمالياحيمن النّ

      ى محمود دروشـي إلـى ضـرب مـن الاسترسـالية            لقد دفع فوران العاطفة لد      

 ع التفعيلات بكيفيات            وعلى الأخصفي إطار موسيقى تفعيلة الكامل، وكما لاحظنا فإنّه وز 

    ـ       ة التي عاشها الشّ   متفاوتة، وتجاوبا مع المعطيات الواقعي  ل اعر آنـذاك احتـاج إلـى تمثّ

لسمة المسرحية، ترسـيخا لـصوت      كاوى مما ميز شعره با    أصوات يحاورها ويبادلها الشّ   

الإلحاح في طلب الحق لذلك كانت البواكير بمثابة خليط من النوازع الفردية الشّديدة الذّاتية              

  .ثّورية كالرفض والهجاء والفروسيةملامح المع بروز بعض ال

  : الإنشاد بين المنشد والسامع-3

لاثة المتوفّرة فيه وهي المنـشد      يعتبر الإنشاد عملية كلامية انطلاقا من الجوانب الث       

   جسد مفاصـله الـوزن والإيقـاع والـنّغم         «: والسامع والنّشيد، حيث يعرفه أدونيس بأنّه     

  وعلى إحكامه الغني تتوقّف استجابة السمع، فالنّشيد فن في الصوت يفترض فنّـا يقابلـه               

  1.»نى إيقاعية خاصةهو فن الإصغاء، وقد تم هذا الإحكام شيئا فشيئا إلى ابتكار ب

            ة العالية، وهو القراءة   فحينما نطلق مصطلح الإنشاد إنّما نريد به إلى ما تريده اللّغة العربي

الشّعرية الاحترافية، والإنشاد في الحقيقة ذو صلة حميمة بالإيقاع، فهناك شعراء لا يكون             

جمهوره، وربما كان محمود لشعرهم شأن كبير فيكمله بفضل الإنشاد الجيد الذي ينشد أمام  

درويش، ونزار قباني، ومفدي زكريا من أحسن الشّعراء العرب المعاصرين إنشادا، وبناء            

قد يؤدي أداءات متباينة من الوجهـة       على هذا التّأسيس نفترض أن البيت الشّعري الواحد         

ي، أو المنشد، هل هو جوهري أو خافت،  الإيقاعيـة  ة، تبعا لطبيعة صوت المؤدأو فيه بح

 أم فيه نشزة مزعجة؟ وهل هو ندي أم جاف يفتقر لدى إنشاد كلّ بيت من القـصيدة                  حلوة

وقد يضاف إلى كلّ هذه العوامل الطّبيعية والفيزيولوجية عامل مكتـسب           إلى شربة ماء؟،    
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وق أو سوئه، فالمنشد الذي يتذوق الشّعر فيذوب فيه ويتمثّل مـضمونه            ل في حسن الذّ   ويمثّ

  .ا فشيئا هو غير ذلك الذي يعامل الشّعر في إنشاده كما يعامل قراءة نظرية فيزيائيةشيئ

إن هذه المواصفات الطّبيعية والذّوقية في صوت المنشد من العوامل التي تسهم في بلورة              

   الإيقاع ووضعه في إطار صوتي معين، إما طافح بالجمال والذّوق الرفيـع، وإمـا عـائم       

 ة التي    دافي الروتيفإيقاع البيت الشّعري الواحـد يختلـف       . المسامع وتؤذيها تعنت  ءة الص

      القصيدة الواحدة تجود بعطاءات إيقاعي ة أو ضحلة، تبعا لكفاءة المنـشد        إنشاده، لأنة سخي

  1.وقدرته على إنجاز التهجي والترتيل للنّص

  ".الملقي"أو " شدالمن"وعليه نبدأ بأول عنصر في تحقّق عملية الإنشاد وهو 

  : شروط المنشد-أ

رسالة نطقا جهريا أو الإلقاء، في صورته النّهائية فن، ولكنّه فن يعتمد            إن توصيل الّ    

   وخيوطهـا  ورسـم خطوطهـا     " الفنية"على أسس معرفية ذات شأن كبير في تحقيق هذه          

  .التي تشكّلها عملا مميزا في توصيل الرسالة

      ئل البيان، ومعرض من معارض البلاغـة كمـا ذكـر الجـاحظ             فالشّعر وسيلة من وسا   

حمد، كما أنّه كلّما كان     أكلّما كان اللّسان أبين كان      «: وله ميسم يبقى على الدهر، ويضيف     

القلب أشد استبانة كان أحمد، والمفهم لك والمتفهم عنك شريكان في الفضل، إلاّ أن المفهم               

  2.»أفضل من المتفهم

  :لكلام عيوب ا●

  لية الفهـم والإفهـام     عم كثيرا عن البيان وأهميته في تحقّق ونجاح         تحدث الجاحظ 

كما أدرج بعض العيوب التي تكون حائلا أمام تحقّق تلك الغاية، حيث تؤدي عيوب الكلام               

يم غان وعدم القدرة على تن    فة، والخن أاللجلجة والتهتهة والفأف  : بعض الأمراض الكلامية مثل   

ويـتم علاجهـا    . كالإطالة في نطق الحروف أو إبدال بعض الحروف الأخـرى         الكلمات  

باللّجوء إلى الجراحة أو تعديل الأسنان غير المنتظمة، أو باللّجوء إلى العـلاج الطّبيعـي               
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      ة، والتّدريب على الطرق الصة والارتخائيحيحة للتّنفس المنتظم والإلقاء    بالتّمرينات الإيقاعي

  1. المقبوليمغالصحيح والتّن

      النّـاس  « أن   معتبـرا  شروط المنشد وهي الإبانة والخلو من العيـوب          إلى الجاحظ   يشير

             رون الخرس، ولا يلومون من استولى على بيانه العجز، وهـم يـذمون الحـصر   لا يعي

  أفأة، وذو الحبـسة والحكلـة والرتّـة        فام، والألثغ وال  تويؤنّبون العي، وليس اللّجلاج والتّم    

  2.»ذو اللّفف والعجلة، في سبيل الحصر في خطبته والعي في مناضلة خصومهو

  

، ومذمة البلاغـة المخالطـة للتكلّـف        • والتقعيب • تكلّم عن أصحاب التّشديق والتقعير     وقد

 والمتزيدين فـي جهـارة      •والبيان الممازج للتزيد، وقد عاب صلّى االله عليه وسلّم الفدادين         

  3.لأشداق ورحب الغلاصم وهدل الشّفاهالصوت وانتحال سعة ا

  "..إذا تتعتع اللّسان في التّاء فهو تمتام، وإذا تتعتع في الفاء فهو فأفاء: "وقال الأصمعي«

      ويقـال  . ه ولم يبلغ حـد الفأفـأة والتمتـام        ويقال في لسانه حبسة إذا كان الكلام يثقل علي        

       ي لسانه لكنـة إذا أدخـل بعـض العجـم           في لسانه عقلة، إذا تعقّل عليه الكلام، ويقال ف        

وجذبت لسانه العادة الولى إلى المخرج الأول، فإذا قالوا فـي لـسانه             . في حروف العرب  

     حكلة فإنّما يذهبون إلى نقصان آلة المنطق، وعجز أداة اللفظ حتّـى لا تعـرف معاينـة                 

  4.»إلاّ بالاستدلال

 يفضلون سـعة الأشـداق ويعيبـون ضـيق          كانوا«ويضيف الجاحظ في مقام آخر أنّهم       

  5.»الأفواه
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  .12 ص،1ج الجاحظ، البيان والتّبيين،-  2

 . أن يتكلّم بأقصى قعر فمه:التقعير -  •

  . في الكلام كالتقعير فيه:التقعيب -  •

 .الجافي الصوت والكلام: فداد ال:الفدادين -  •

 .13 ص ،1ج،نفسه المصدر -  3

 .40، 39، 38، ص 1 المصدر نفسه، ج-  4

 .122، ص 1، جنفسه المصدر -  5
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عن الحروف من ذهاب الذين زعموا أن ذهاب جميع الأسنان أصلح في الإبانة         ضرب  وقد  

الحمام المقصوص جناحاه جميعا أحدر أن يطيـر        : لثين، في ذلك مثلا، فقالوا    الشّطر أو الثّ  

عـديل   وعلّـة ذلـك التّ     :من الذي يكون جناحاه أحدهما وافرا والآخر مقصوصا، قـالوا         

  1.والاستواء، وإذا لم يكن ذلك كذلك ارتفع أحد شقّيه وانخفض الآخر، فلم يجذف ولم يطر

    وحتّى ينجح المنشد في عملي         أن يكون سليما من النّاحية الجسمي ة، فوضوح  ة الإنشاد لا بد

ي النّاطق المبين   الح: الكلام وحسن بيانه يستلزم الفصاحة والبيان، فقد قيل أن حد الإنسان          

    أن البيان بصر والعي عمى، كما أن العلم بصر والجهـل عمـى، والبيـان              «: وقيل أيضا 

  2.»من نتاج العلم والعي من نتاج الجهل

   فالغاية التي يطمح إليها السامع والمنشد هو الفهم والإفهام وتحقّق ذلـك يـستدعي البيـان        

  .في ذلك الموضع

ي ولا يتقاعس ولا يحـرك      حنعنقه ولا ين  ن لا يلوي شدقه ولا يعوج       ويستحب في المنشد أ   

بدنه أجمع ولا يشنّج وجهه ولا يجهد نفسه حتّى تنتفخ أوداجه وتقوم عروقه وتزور عيناه               

ولا يتحرك البتّة من جهة إلى جهة، فأما تغير شكل شفتيه إلى حركات الإعراب التي هي                

ا لم يفرط، لأنّه زائد في قوة الحركـات ووضـوحها           الضم والفتح والكسر فغير مكروه م     

وتمامها، والإفراط في حركات الكسر أقبح ما فيها وأسمجه وأحسن الإشارات مـا كـان               

  3.بالعين والحاجب والمناكب والرأس قليلا

      رفي وضعف التّأليف     وللكلام عيوب كثيرة منها اللّحن ومخالفة القياللّفظي والتّعقيد  اس الص

       والتّكرار وتتابع الإضافات إلى غير ذلك مـن الأشـياء التـي تكـون ثقيلـة                والمعنوي  

  4.وق والعرف، غريبة على السمععلى اللّسان مخالفة للذّ

        ياسة مييـز والـس   إن البيان شرط ضروري في الإنـشاد، فهـو يحتـاج إلـى التّ             

لى سهولة المخرج وجهـارة     إوإحكام الصنعة، و  لى تمام الآلة    إلى الترتيب والرياضة، و   إو

     حاجة المنطق إلى الحلاوة والطّلاوة كحاجته    المنطق، وتكميل الحروف وإقامة الوزن، وأن 

                                                 
 .64، ص 1، جالسابقالمصدر :  ينظر-  1

 .77، ص 1 المصدر نفسه، ج-  2

 .122الكاتب حسن بن علي، كمال أدب الغناء، ص :  ينظر-  3

 .23الهاشمي، جواهر الأدب، ص السيد أحمد :  ينظر-  4
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   ن   الأعنـاق  ذلك أكثر ما يستمال به القلوب وتثنى بـه           إلى الجزالة والفخامة، وأنوتـزي      

  .به المعاني

  : إمكانات المنشد●

      لا من الحاضـرين إذا كانـت لديـه مجموعـة           ترحيبا وقبو " المنشد"يلقى المتكلّم     

المعرفية : من الإمكانات التي تعينه على النّجاح في أداء رسالته، ومن بين هذه الإمكانات            

  .والنّفسية والفسيولوجية والتّربوية

  .ديث وظرفه ومقامهح إجادة اللّغة ومعرفته المناسبة بموضوع ال:فالمعرفية

 الخجل والثّقة   ثقا من نفسه وموقعه محاولا إزاحة الشّعور بالخوف أو         أن يكون وا   :والنّفسية

عالي أو الغرور، وإنّما تعني محاولة الاندماج مع الجماهير، وألاّ ينفعل           بالنّفس، لا تعني التّ   

قد يحول كلامه إلى مجرد صراخ أو صياح يغشّي الموقف كلّـه، فيـصبح              لأن الانفعال   

ل أو كثير، والمفروض في المتحدث إلى الجمهـور أن يقـف            الأمر فوضى لا تفيد في قلي     

     مـر  وقوفا ساكنا معتدلا، دون تجمد أو تصلّب، ودون إسراف في الحركـة، ومـلاك الأ              

  .مظهر مؤثّر في حركاتهفي ذلك كلّه أن يكون المتحدث ذا 

     عيـل   تعني تمتع المتحدث بجهاز نطق سـليم وقدرتـه علـى تف            :والإمكانات الفسيولوجية 

هذا الجهاز، وإن كانت فيه عيوب يمكن التخلّص منها عليه باللّجوء إلى أهل الاختصاص              

  1.دريب المستمر على النّطق الصحيحأو محاولة التّ

وواجب على صانع الشّعر أن يصنعه صنعة متقنة لطيفة مقبولة حسنة، مجتلبـة لمحبـة               

     معنـى، وعليـه أن يكـون مطّلعـا          ويبدعه   والنّاظر بعقله إليه، أي يتقنه لفظا     له  السامع  

ن يراعي الميل والرغبة، ونلخص نقاطا ذكرها حـسن         أرورية و قافة الض على مصادر الثّ  

  :البنداري والمتمثلة في

 بأن يراعي الشّاعر الحالة التي يكون عليها المتلقّون وينوع لغتـه            :مراعاة الحال  - 1

ةعلى حسب اختلاف مستويات المتلقّين الثقافية والفكري.  

 .صويرالتّوإجراءات تتعلّق بالوصف بتوجيهات و النّوعية الخاصة :اقةيمراعاة اللّ - 2

                                                 
  .18، 17بشر كمال، فن الكلام، ص :  ينظر-  1
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فـظ  كون اللّ يصفات المعينة بأن     فيختار الشّاعر الألفاظ ذات الّ     :دقّة اختيار الألفاظ   - 3

 1.سمحا سهل المخارج حلوا وعذبا

 النّص الأدبي، وبخاصـة الـنّص       ات الأداء اللّفظي وأثره في    القدماء إلى جمالي   أشاروقد  

    وتي على أذن المتلقّي المـستقبلة          الشّعري، فمن المظاهر التي اهتموا بها، حسن الوقع الص

شد القصيدة له، إذ يشعر بعذوبة نوفي نفسه الواعية المرددة للدفق النّغمي المتوالي؛ عندما ت     

 ـديئة  ، لأن الألفاظ الر   2حروفها وسلاسة مخارجها وسهولتها    ليف المتنـافر، يـؤذي     أوالتّ

معالس.  

زمة ينبغي على المنشد الحرص على أن تتوفّر فيه وفي قصيدته جميع الشروط اللاّ              

 ة الإنشاد ومنها أيضا توفّر الصحة       لنجاح عمليالدة بأن يكون سليما صحيحا في بنائـه        اخلي

  .وهندسته، وتتمثّل في صحة المفردات صوتيا وصرفيا ومعجميا

 ـ  تقتضي نطق الحروف على وجهها الص      :لصوتيةفالصحة ا  ن تراعـى طبيعتهـا     أحيح، ب

  .وسماتها من حيث مخارجها وصفاتها

 للمفردات تعني وجوب مراعاة القوانين الصرفية في صوغ الكلمـات           :والصحة الصرفية 

فاتها المختلفةمن حيث أوزانها واشتقاقها وتصر.  

لمعاني الواضحة الداخلة علـى المقـصود       وهي اختيار الكلمات ذات ا    : والصحة المعجمية 

      ة الخارجيـة      وأن تكون مأنوسة، خالية من الغرابة والوحشيا عن الـصحة، أم :    فـلا بـد    

         حيله أداة تواصل إنساني    تة  على الشّاعر من مراعاة ما يلقه من ظروف ومناسبات خارجي

  3.ووسيلة تفاعل مؤثّر بين المرسل والمستقبل

" البلاغـة "و) الـصحة الداخليـة   " (الفصاحة"نّه لا يفرق بين     أر إلى   وهنا يذهب كمال بش   

  .صل بنا إلى صحة الكلامت، ومراعاتهما لأنّهما جانبان لشيء واحد) الصحة الخارجية(

ومنه على المنشد أن يتميز بمهارة الضبط النّحوي والصرفي التي تتعلّق بالأداء اللّغـوي              

    ي غاية الأهمية، وتغيير حركة واحدة مـن حركـات الكلمـة      لأن الضبط البنيوي للكلمة ف    

 ومعروف أن المعنـى مـرتبط بالـضبط         )رةبعِ رة،بعَ: (قد يدفع إلى تغيير معناها، مثل     
                                                 

 .85البنداري حسن، نظرية الإبداع عند النواجي، ص :  ينظر-  1

 .26محمد عبد الرحمن مبروك، من الصوت إلى النّص، ص :  ينظر-  2

 .14، 13، 12، 11بشر كمال، فن الكلام، ص :  ينظر-  3
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الصرفي، ومعروف أيضا أن الضبط النّحوي لآخر الكلمة يؤثّر في المعنى، لأن الإعراب             

  برز المهـارات النّحويـة     أوي والصرفي من    بط النّح إن الض : فرع المعنى، ويمكن القول   

     المنـشد (ة المعنى وتوضيحه، كذلك حتّى يثير الـشّاعر         التي تمثّل دورا أساسيا في صح (

الجمهور ويلفت انتباهه، عليه بمراعاة أحوالهم والتّناغم معهم بتوظيف السرعة أو الـبطء             

  1..والإيجاز والإطناب أو الاسترسال

ة لأهميتهـا فـي تحديـد       وتيلوينات الص نغيم وباقي التّ  ة التّ عاة تقني وعلى المنشد أيضا مرا   

  .ولتحقيقها الجمال الأدائي من جهة أخرىالدلالة المقصودة من جهة، 

غة، قد جعـل للإنـشاد العربـي        إن العناية الفائقة بالصوت وبالميزات الصوتية للّ        

بالبعد الصوتي إلى أقصاه ثم تفجيره      صفات مميزة تدعم شخصيته وتقوي كيانه، فالإمساك        

سبة للتّوصيل، وقد يصل    همية بالنّ عري، سوف يحصل نتائج غاية في الأ      في بنية الكلام الشّ   

   ة للصلالة الذّاتيمثالا لـه   وت إلى المستوى الذي ذكر الجاحظ في كتاب الحيوان          الأمر بالد

 ـ  ) أبي الخوخ ( من قراءة    - ماسروجيه –وقد بكى   "      ف بكيـت مـن كتـاب االله        فقيل له كي

، حتى أن البهائم لتحن إلى الصوت الحسن وتعرف         2"إنّما أبكاني الشجا  : ولا تؤمن به فقال   

واالله إن جليسه لطيب عشرته لأطرب من الإبـل         : فضله، وقال العتابي وذكر رجلا، فقال     

        فـضل  ) العقـد الفريـد   (على الحداء، والنّحل على الغناء، وقد ذكر ابن عبد ربـه فـي              

 ـ يـد زِي﴿: ، قال بعض أهل التفسير في قول االله تعالى        )للمفسرين(في الصوت الحسن     ي  فِ

  .هو الصوت الحسن: •﴾اءشَا ي مقِلِِِْالخَ

وزعم أهل الطّب أن الصوت الحسن يسري في الجسم، ويجري في العروق، فيصفو لـه               

م ويرتاح له القلب، وتنمو له النّفس وتهتز3. الجوارح وتخفّ الحركاتالد  

                                                 
 .176، 175 الهادي، مهارات في اللّغة والتفكير، ص نبيل عبد:  ينظر-  1

 .123المبارك محمد، استقبال النّص عند العرب، ص :  ينظر-  2

  .04:  فاطر-  •

 1997عبد المجيـد الرحينـي، دار الكتـب العلميـة،     : ، تح7ابن عبد ربه أحمد بن محمد، العقد الفريد، ج:  ينظر - 3

 .05، 04ص
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اعة، لأن الإنسان مهما حاول إيجاد مثيـل        هو فوق الصن  فالصوت الشجي موهبة طبيعية و    

له عن طريق الآلات فإنّه لا يستطيع أن يبلغ كماله وأثره في الـنّفس، وهـذه الموهبـة                  

  ..الطّبيعية تحتاج إلى الصقل، والتدريب، والتنظيم

مثل شرب الماء الحـار علـى الريـق         : م الحلق ئشياء التي تلا  وعلى المنشد أن يهتم بالأ    

وز على الريق وعلى الجوع، والغرغرة بالعقيد والفريك المـدقوق          يوافقه، وشرب دهن اللّ   

كر، والقصب الحلو المشوي والبيض، وشراب البنفسج بالمـاء الحـار، واسـتعمال             بالس

د الدراسة، والإنشاد يديم حسن الصوت      ، وماء الباقلي، ودخول الحمام وتعاه     السواك بالغداة 

  1.رك طريق إلى سدودهوالتّ

        يمـدحون الجهيـر الـصوت ويـذمون الـضئيل الـصوت           «ويذكر الجاحظ أنّهم كانوا     

وا صغر الفموذم ،2.»ولذلك تشادقوا في الكلام، ومدحوا سعة الفم  

  يأخـذها بعـين    ث عبد الرحمن تبرماسين عن نقطة أخرى علـى المنـشد أن             تحد

       ية، ويخلق فجوات في الـنّص لتـشحن        الاعتبار وهي أن يشرك الآخر في العملية الإبداع

     نة تترك المتلقّي يبحث عمم فراغاتها من دلالة ومعنى، ومن ناحية ثانية        يلائ ابدلالات معي

يهدف من خلال تشكيل قصيدته إلى فضاءات يساهم في تجسيد القصيدة ليمنحهـا جـسما               

كا  متحر   بالإيقاع ومن ثم يدب   ة للبصر إلى جانب المتعة التي يمنحهـا         يضفي متعة جمالي

، وتكمن قيمة المفاجأة في الإحساس باللّذة، لأن الاسـتغراب          3الإيجاز للنّص والنّغم للأذن   

والغبطة علامات فرح المتقبل وإقباله، فإذا تحقّق ذلك في النّص كان مدعاة للتفاعل بينـه               

م يسبق به عهد، والمفاجأة تكسر      ف ول المزية هي في الجديد الذي لم يؤل      ، إذن   وبين المتلقّي 

 د الإكثار من بعض              الاعتياد والرالشّاعر المنشد لا يتعم ة، إلاّ أنتابة وتقود قطعا إلى الجد

 وهنا ينصح الجاحظ كلّ منشد بل وكلّ        ،السامعج  الفجوات وبعض المفاجآت حتّى لا ينزع     

عقيد، والتّعقيد هو الذي يستهلك المعاني ويـشين        التوعر لأنّه يسلم إلى التّ    ر  شاعر أن يحذّ  

فإن أمكنك أن تبلغ    «: الألفاظ بل عليه التماس الألفاظ الكريمة والمعاني الشريفة، ويضيف        

من بيان لسانك، وبلاغة قلمك، ولطف مداخلك واقتدارك على نفسك، إلى أن تفهم العامـة               
                                                 

  .133علي، كمال أدب الغناء، صالكاتب حسن بن :  ينظر-  1

  .121، 120، ص 1الجاحظ، البيان والتبيين، ج:  ينظر-  2

  .40تبرماسين عبد الرحمن، البنية الإيقاعية للقصيدة المعاصرة في الجزائر، ص :  ينظر-  3
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        الألفاظ الواسطة التـي لا تلطـف عـن الـدهماء، ولا تجفـو               معاني الخاصة، وتكسوها  

، ويكفي من حظ البلاغة هنا أن لا يؤتى السامع من سـوء             1»عن الأكفاء فأنت البليغ التّام    

  2.إفهام النّاطق، ولا يؤتى النّاطق من سوء فهم السامع

ل على قلوبهم نزول ندى     والشّاعر الحقّ من يخاطب النّاس باللّغة التي يفهمونها بحيث تنز         

   القلب وقعـت فـي القلـب       وقيل أن الكلمة إذا خرجت من       . الصباح على الزهرة الباسمة   

وليس ينبغي أن يغتر بالإنسان إذا كان فـصيح         «. اللّسان لم تجاوز الآذان   وإذا خرجت من    

أتلف هذا كلّه    مديد النّفس، قادرا على السجع، سهل الارتجال، فقد ي         ،شقيقالعبارة، كثير التّ  

  3.»والعقل ناقص، وقد يفقد هذا كلّه والعقل راجح

والمطبوع من الشّعراء من سمع بالشّعر واقتـدر علـى القـوافي            «: قال ابن قتيبة    

واراك في صدريته عجزه، وفي فاتحته قافيته، وتبين من على شعره رونق الطّبع ووشي              

  4.»الغريزة، وإذا امتحن لم يتلعثم ولم يتزخّر

 إذ قصده بضمير الخطاب     ،حظ هنا أن ابن قتيبة يوجه خطابه بشكل مباشر إلى المتلقّي          نلا

أخرى ، ونبه إلى صفات     )القوافي(الكاف ثم التّاء، وركّز على الميزة الإنشادية في الشّعر          

 ـمد مو كما اعت » أدرك في صدريته عجزه   «: وضوحه وعدم انغلاقه في قوله    : منها ات حي

  درأخرى مثل الص   بع ووشي الغريزة وتلك علامـات      ة ورونق الطّ  والعجز والفاتحة والقافي

ريعة الدالة والقدرة على إثارة الانتباه      محة الس لقي الشفاهي الذي يقوم على اللّ     نا على التّ  تدلّ

  . مع مجرى النّصوالإعجاب والتّفاعل السريع

     مـشاعره وأحاسيـسه   مالـه،   آلامـه و  آامع يستشعر معه    إن المنشد الحاذق من يجعل الس  

نغيمي من لغة القصيدة بالقدر الذّي يرقى       وتكمن مهارته في مدى تفنّنه في إثراء الجانب التّ        

 ـائبها عن مواصفات الخطاب الأدبي العادي، فيضفي عليها صبغة أد          ة تـستعين كثيـرا     ي

  5.بالمظاهر الدلالية غير الصوتية، حركة وإشارة، ودلاّ وتوجعا

                                                 
  .132، ص 1، جالمرجع السابقالجاحظ،  - 1

  .87، ص 1 المصدر نفسه، ج-  2

3  -131وتي في شعر شوقي الغنائي، ص  سلطان منير، الإيقاع الص. 

 .37، ص 1 ابن قتيبة، الشّعر والشّعراء، ج-  4

 .272عميش العربي، خصائص الإيقاع الشعري، ص :  ينظر -  5
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زم توفرها في المنشد نحـاول الآن كـشف شـروط           بعض الشروط اللاّ  وبعدما تعرضنا ل  

ن عملية الإنشاد تتطلّب منشد وسامعامع أو المتلقّي لأالس.  

  : شروط السامع-ب

النّظر والاستماع والحديث    : اللّغة من كونها فنونا، أو مهارات محددة في أربع هي          تحولت

 لغوية يستخدمها الكائن البشري هو الاسـتماع   وأول فن لغوي أو مهارة    ،  والقراءة والكتابة 

 الأداة اللّغوية الوحيدة التي يتمثّل بها ومن خلالهـا، وعـن طريقهـا              ل الذي يظّ  ذلك الفن 

والاستماع دون غيره من فنون اللّغة الأربعة هو الـذي يمثّـل             .الإنسان عالمه المحيط به   

 ـ       القاسم المشترك بين كلّ فنون اللّغة، كما يمثّل الأس         ة اس الذّي لا يمكن بدونه أن تنمو بقي

والاستماع ،ماع  مع والس ولنا أن نفرق بين بعض المفاهيم مثل الس       ،  1غوية وتتطور الفنون اللّ 

  .والإنصات

● الفرق بين السماع والاستماعمع والس:  

  .مع وهي الأذن يطلق على حاسة الس:فالسمع

امع ون قصد أو انتباه حيث لا يستوعب السوت إلى الأذن د فهو وصول الص:ا السماعمأ

  .ما يقال وإنّما تصله مقتطفات منه

 هو استقبال الصوت ووصوله إلى الأذن بقصد وانتباه، وهو الوسيلة الأكثـر             :والاستماع

استخداما بين وسائل الاتّصال البشري المختلفة وهو المستخدم في الحياة والتّعليم فـضلا             

  . بين الناس جميعاصالتّتي الا عملينّه إحدىأعن 

   والتّركيـز   ة الانتبـاه  وت ووصوله إلى الأذن بقصد مع شـد       ل الص ا هو استقب  :والإنصات

  .جل هدف مرسوم أو غرض يريد تحقيقهأعلى ما يسمعه الإنسان من 

أن الاستماع والإنصات متقاربان في المعنى والفرق بينهما لـيس          : ومن هنا نستطيع القول   

  يس فرقا في طبيعة الأداء، فالإنصات استماع ولكن بدرجة تركيز أكثـر           فرقا جوهريا ول  

ات الداخليـة   قصير بسبب بعـض المـشتّ     ن الاستماع قد يتخلّله انقطاع      من الاستماع، لأ  

                                                 
، 2000 مركز الإسكندرية، الكتاب ،ة تعليمها وتقويم تعلّمهار حسن عبد الباري، فنون اللغة العربيصع:  ينظر-  1
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 رحان، والخارجيا     كالسدون  والتّفكير   للاستماع فهو استمرار    الإنصاتة كالنّظر العابر، أم

  1.انصراف عن المتكلّم قطعيا

فالسماع  ،•﴾وهو الَّذِي أَنشَأَ لَكُم السمع والْأَبصار والْأَفْئِدةَ قَلِيلًا ما تَشْكُرون         ﴿: ول تعالى يق

يقوي الإحساس كما أن قوة الإحساس تؤثّر في إدراك السماع واستجابة النّفس له، فالعلاقة              

  2.منهما التّأثير في الآخربين الإحساس والسماع علاقة جدلية يتبادل فيها كلّ 

        الاستماع هو عملي ة     يشير حسن عبد الباري إلى أنوتية فسيولوجية لاستقبال الذبذبات الص

 بمن الهواء خلال الجهاز العصبي الـسمعي عبـر الأذن، فالاسـتماع غايتـه اسـتيعا               

زيا الأصوات، وهو بهذا عملية مقصودة لا تتوقّف عند مجرد سماع الأصوات سماعا غري            

        بدون الـسمع نفـسه، مـرورا بعمليـات التّعـرف            بولا يحدث ذلك الاستيعا   . عضويا

على الأصوات، والتمييز بينها، وتحديد أوجه الشبه فيها، ثم تفـسير الأصـوات بمعنـى               

وهكذا فـلا بـد     . غة الواحدة إعطاء كلّ وحدة صوتية المعنى المتعارف عليها بين أهل اللّ         

مجـرد  (ل الجهد العقلي اللاّزم لعملية الاستماع، ولا يقف فيها موقفا سالبا            للمستمع من بذ  

، وهذا يتطلّب من المستمع وهو يبذل الجهد اللاّزم أن يكون منصتا بمعنى مستغرقا              )سامع

  3.لا تشتّته المثيرات الخارجية

         ة العملية الاستماع في أدقّ معانيها لا تنفصل عن بقيـ وعملي  ئنـا مـا كـان      ة كا ات العقلي

ات ومهاراتمستواها، ولا تنفصل عن بقية الأخرى بما فيها من عملي4.ة الفنون اللّغوي  

•ة السماع في التّواصل أهمي:  

     لا يقلّ دور السامع في العملية الكلامية أهمية عن دور المـتكلّم فهمـا شـريكان                  

  5:اصلية من الرسم التّاليوالتّواصل، وتتّضح حركة العملية التّوفي الاتّصال 

                                                 
  .158، مهارات في اللغة والتفكير، ص  نبيل عبد الهادي-  1

  .78:  المؤمنون-  •

 .204الصديق حسين، فلسفة الجمال ومسائل الفن، ص :  ينظر-  2

  .102، 100عصر حسن عبد الباري، فنون اللّغة العربية، ص :  ينظر-  3

 .109المرجع نفسه، ص :  ينظر-  4

 .55عزوز أحمد، علم الأصوات اللّغوية، ص :  ينظر-  5
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 المتكلّــم الســامــع

 العقل أعضاء النطق العقل الأذن

  
وتـدعم  شخـصيته،   وحسن السماع هو الميزة أو الصفة المحببة التي تحفظ لمتلقّي الشّعر            

توازنه الثّقافي، ولم تغير عصور الأدب والمتغيرات التي رافقتها من حسن السماع شـيئا              

  1.با للتلقّيفقد ظلّ السمع في نظر محمد المبارك أ

 )الأعصاب( )الأعصاب(

يا بني إذا جالست العلماء فكن علـى أن تـسمع           : قال الحسن لابنه  «وفي حسن الاستماع    

  أحرص منك على أن تقول، وتعلّم حسن الاستماع كما تتعلّم حسن الـصمت، ولا تقطـع                

  2.»على أحد حديثا وإن طال حتّى يمسك

راكيـب  ، وإدراك معـاني التّ    ركيز والانتبـاه  فمن مهارات الاستماع متابعة الحديث مع التّ      

 الاستماع، لأن هناك معوقات تحـول دون تحقيـق         عابير اللّغوية، وكذا الالتزام بآداب      والتّ

ن يتشتّت انتباه المستمع مما يؤدي به إلـى فقـدان           أالشّرود الذهني ب  : هذا المسعى ومنها  

والعزوف عن المـادة     كذلك الضجر والملل     ،تشويقالتّركيز في المتابعة، وفقدان عنصر الّ     

اللّغوية المستمع إليها ويؤدي الملل إلى فقدان التّواصل مع المتحدث وبالتّالي فشل عمليـة              

اقة على الاستماع فلا بد من تنمية هذه الطّاقة والتدريب عليها           وأيضا ضعف الطّ  . الاستماع

ستماع ومن معوقات الا  ،  وقد يكون ضعف عضوي كضعف الجهاز السمعي عند المستمع        

النّقد كاصطياد الأأيضا، الترب ث وحب3.خطاء والهفواتص بالمتحد  

 ـسـوء الاسـتماع ن    «: وقد أورد الجاحظ في البيان والتّبيين أن صالح المـري قـال                  اقف

 4»ما حدثت رجلا قطّ إلاّ أعجبني حسن إصغائه حفـظ عنّـي أم ضـيع     : وقال أبو مسهر  

                                                 
 .109المبارك محمد، استقبال النّص عند العرب، ص :  ينظر-  1

  .437، ص 2002 بيروت –، المكتبة العصرية 2 إسماعيل، الأمالي، طعلي القالي أبو -  2

 .165نبيل عبد الهادي، مهارات في اللغة والتفكير، ص :  ينظر-  3

  .42، 41، ص 2 الجاحظ، البيان والتبيين، ج- 4
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الإحساسات الباقية، لأنّهما خادما الـنّفس فـي الـسر          فالسمع والبصر أخص بالنّفس من      

   والعلانية، ومؤنساها في الخلوة وممداها في النّوم واليقظة، وليست هـذه الرتبـة لـشيء               

من الباقية الإنسانات، بل الباقي1.ات آثارها في الجسد الذي هو مطي  

   :حديثه عـن الـسماع    تفطّن ابن القيم الجوزية لأهمية الصوت أيضا في معرض            

"             بة والفمبالروائح الطي ب كالتذاذ العين بالمنظر الحسن والشموت الطّيالتذاذ الأذن بالص إن

  2.، فالصوت الطيب نعمة من االله على صاحبه، وزيادة في خلقه"بالطّعوم الحسنة

لشّعر الجميل غالبا   ؛ سماع الشّعر وتذوقه، علما أن ا      )السماع والاستماع (ويهمنا من قضية    

كثيف، وتارة إلى   التّركيز أو التّ   إلى على الفهم من النّثر، وهذا يرجع تارة         أصعبما يكون   

 ـ         ازدياد تسامي الفكر وتحليقه            ن الكـلام المـوزون     أ ولكن يبقى أن نعترف مـع ذلـك ب

           ئهـا لنـا    ة التي   هو في ذاته أسرع نفاذا إلى الفكر وأبقى أثرا، وتصحب المتعة الجسمييهي

" تحـسب "فإنّمـا   " توقّع"فإنّك حين   ": العدد"الوزن بمتعة أخرى رياضية عقلية، نعني متعة        

إن الأذن تحسب عدد الاهتزازات الموسيقية حـساب        : "على نحو غريزي، وقد قال ليبنتس     

  3".لاشعوريا

 مـل  يهدف المبدع أساسا من وراء عمله إلى التّواصل مع الآخرين، وعمله لا يكت               

في ذهنه إلاّ بحدوث عمليات التلقّي والاستقبال المناسبة من الآخر لهذا العمـل الإبـداعي               

  فالإبداع هو عملي شط بين الأنـا المبـدع المرسـل        يجابي النّ ة قوامها الاحتكاك الإ   ة تفاعلي

 -ما الانفعال مقدمـة الإدراك     ولا سي  –والآخر المتذوق المستقبل حيث أن التذوق الجمالي        

فتعطيها صورا  ففي الإبداع تقوم النّفس بدور المؤثّر في الأشياء،         عملية إبداعية معكوسة؛    

ومنه فعلى السامع أن يكون متذوقا للجمال، يحس         ،4كاملة مستمدة من كمال النّفس المبدعة     

  . به، حتّى ينفعل بما يسمع ويطرب بما ينشد أمامه

ى فهم السامع دائما فقد ذكر أن احمد بـن الطّيـب            نفعال والطّرب يساد ليلا عل    بيد أن الإ  

ما كان سـرعة             يليس دل «: رخسي قال السامع أن يطرب أو يتطارب، بل ربل الفهم في الس

                                                 
 .83، ص 2ي أبو حيان، الإمتاع والمؤانسة، جالتّوحيد:  ينظر- 1

 .27، 26مراد عبد الرحمن مبروك، من الصوت إلى النّص، ص :  ينظر- 2

  .169جان ماري غويو، مسائل فلسفة الفن المعاصر، ص :  ينظر- 3

  .137الصديق حسين، فلسفة الجمال ومسائل الفن، ص :  ينظر- 4
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    الطّرب أدلّ على جهل السامع، بما يسمع، وقلّة معرفته، يبين لك ذلك مـن أنّـك تـرى                  

       وض، إذا سـمع شـيئا مـن الغنـاء         من لا يحسن الغناء ولا الشّعر ولا النّحو، ولا العر         

    وإن كان في غاية الخروج والنّفور والخطأ، بعد أن يقال إنّه غناء فهـو يطـرب عليـه                  

     حو وتبصر الغناء نقص من طربه بمقـدار مـا فيـه            وإذا سمع ذلك الغناء من تبصر النّ      

اء نقص مـن طربـه      من تبصر النّحو وتبصر الغن    من لحن الغناء، وإذا سمع ذلك الغناء        

بعينه مـن تبـصر الـشّعر والنّحـو         بمقدار ما فيه من لحن الغناء، وإذا سمع ذلك الغناء           

       العروض والغناء لم يطرب أصلا، بل يكون ذلك الغناء عنـده بمنزلـة القـذف الـذي                 و

بالغناء أسرعهم طربا على كلّ مسموع وأكثر       أقلّ النّاس علما    لا يشتهي استماعه أصلا، ف    

ما في معرفته أبعدهم طربا عليه وأقلّهم رضى بما يـسمع منـه    وأشدهم تقد  ناس علما به  ال

شريفة وأخلق بها أن تكون معدومة في كثير من النّـاس، وإنّمـا             وهذه القوة في الإنسان     

  1.»تخص الإنسان التّام التّمييز

الجمـال المـادي    لا بد للمتذوق من حس سليم يدعم عقله الواعي ليستطيع إدراك مظاهر             

ناسب بين الأجزاء والكمال فيها، أما إدراك الجمال المطلق فوقف على العقل            القائم على التّ  

    س في معاناة الجمال وإدراك مظاهره الأرضـيد بعد أن يكون قد تمربيعـة  ة ذا الطّالمجر

  2.النسبية

الذي يثير فيه انفعالات    إن التذوق عملية معاكسة يقف فيها المتأمل أمام الموضوع الجمالي           

  .شبيهة بالانفعالات التي عاناها الفنّان المبدع، ودفعته لإبداع ذلك الموضوع

       فعملية التذوق تقتضي وجود طرفين، الطّـرف الأول هـو الإنـسان والطّـرف الثّـاني                

 ـ       هو الموضوع الجمالي، وعندما يتم الاتّ      ثم ة صال بين الإنسان والموضوع الجمالي فـإن

  3.فعلا منعكسا يصدر عن الإنسان، يعبر عن تفاعل الذّات الإنسانية مع الموضوع الجمالي

إن عن طريق المعنى، وإن بوساطة اللّحـن        . والإنشاد في الشّعر عامل من عوامل التأثير      

          وتنويعاته، والصوت وطبقاته والإيقـاع ودرجاتـه، وقـد اختلـف الـشّعراء الفطاحـل               

  فة، فمنهم من كان يجيد الإلقاء والعرض وإخراج الأصوات إخراجـا حـسنا             في هذه الص
                                                 

  .20، 19الغناء، ص  الكاتب الحسن بن علي، كمال أدب -  1

  .153الصديق حسين، فلسفة الجمال ومسائل الفن، ص : ينظر - 2

  .136المرجع نفسه، ص :  ينظر- 3
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بيل إلى سمع المتلقّي بصوته     نغيم والتّرنيم، ومنهم من كان يخطئ الس      وإيتاء البلاغة في التّ   

   1.الأجشّ وسوء الدراية بأداء الصوت تضخيما وترقيقا، رفعا وخفضا، انكسارا وامتدادا

ن ثم إيقاع النّظم، هو في المتكلّم وكذلك في المستمع بقدر ما يندمج             ومنه فإيقاع الكلام، وم   

 ـ - كما أشار علـي الـسيد يـونس        –أن نطلق على هذه العملية      مع المتكلّم، ويمكننا      ـ ب

 فـي معظـم     -بع بـالطّ  –، ولكي يتمكّن المستمع من التقمص ينبغـي         "التقمص الصوتي "

    ، فالشّعر في جوهره فـن لغـوي يتطلّـب          2تمكّنالحالات أن يكون متمكّنا من اللّغة كلّ ال       

  .في تذوقه والنّفاذ إلى أسراره وعيا لغويا قادرا، ودربة على القراءة والاستماع والتأمل

  :محمود درويش الشاعر المنشد ●

    ته يفيض باليقظة والوعي، والـشّعر عنـده يتحـول          بشاعريكان محمود درويش      

يطرة على عقول الجمهور أكثر من غايـة الإمتـاع          قناع والس إلى وسيلة لتحقيق غاية الإ    

ق التي يفترض للشّاعر تحقيقها بالدرجة الأولى لدى المتلقّيوالتذو.  

فعند محمود درويش موهبة كانت تعينه، وتشد أزره، حيث كان جوهري الصوت، يلهـب              

تعاطي الشّع          الحو ر منـشدا ممـثّلا     اس ويجذب الأسماع إليه، وقد عرف عنه شغفه بحب  

حتّى اشتهر بهذه البلاغة الشّعرية، فتملّك قلوب المتفهمين لشعره، وهو يتميز بخـصائص             

لتغنّي بالهم الفلسطيني فأخـذ أبعـادا       بالاضطلاعه  نظرا  إلقائية هي المحددة لنبرته، وهذا      

        ة ألحقته بنحو الشّعر العربي الأصيل وفـصاحته ومعجميـ    إنشادي        ذلك تـه الرصـينة، وب

  .جريبفهو لا يغامر في ارتياد مسالك التّ

  :فهو القائل.  والإنشاد معاءفمحمود درويش من الشّعراء الذين يحسنون الإنشا

  قصائدنا، بلا لون«

  !بلا صوت.. بلا طعم 

  !إذا لم تحمل المصباح من بيت إلى بيت

  معانيها" البسطا"وإن لم يفهم 

  فأولى أن نذريها
                                                 

، كلّية الآداب والعلوم 1الغريبي خالد، في قضايا النّص الشّعري العربي الحديث مقاربات نظرية وتحليلية، ط: ينظر -  1

 .54، 53، ص 2007الإنسانية، 

  .72، 71لي السيد يونس، جماليات الصوت اللّغوي، دراسات لغوية نقدية، دار غريب، ص ع:  ينظر-  2
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  1»!!متللص.. ونخلد نحن

             ز بالبساطة والـسهولة وهذا دليل قاطع على اهتمام محمود درويش بالمتلقّي لذا فشعره تمي

  .إلاّ أنّه طافح بالشّعرية والغنائية والجرأة

  سأغنّي، وليكن منبر أشعاري مشانق«

  وعلى الناس سلام

   الأشعار ما يحفظه عن ظهر قلبلأجم

  ..كلّ قارئ

  شربفإذا لم يشرب الناس أناشيدك 

  2»قل، أنا وحدي خاطئ

ليس إنشاد محمود درويش المتميز وحده الذي مكّنه من إيغال صوته في قلوب الملايـين               

وسلب إعجابهم الكبير به، بل حتّى شعره هو الآخر تميز بخصائص جعلته فريـدا عمـا                

   د الصي المعنى، جنون لم يـسبقه إليـه جنـون             سواه، إنّه تمروت ومروق الحرف، وتحد

  .ضال برهن عن حبه للشعر لا محالةون

  حاصر حصارك بالجنون وبالجنون وبالجنون فهل هناك جنون أكثـر تحـد            : وحين يقول 

  !من هذا

     المعذبة التي عاشها الشّاعر في خـضم هـذا الواقـع كانـت             "إن مأساة الوطن والطفولة     

   ل والرافع الأوهه نحو ميدان الشّ     هي الدنت هي المصدر الرئيـسي     عر، وكا ئيسي في توج

            ل الذي تبلورت فيـه شخـصيمنه تجاربه وصوره والمجال الأو ة ته الـشّ  الذي استمدعري

  3.الثّائرة والمقاومة

   الثـورة لإشـعال عر الذي يتبنّاه الشاعر هو الشّعر الواقعي الذي يكون سـلاحا وأداة      فالشّ

  :فهو القائل. لشاقّةوزاد الطبقات الكادحة، والجماهير المناضلة في مسيرتها ا

  4."لها سيبقى مسرحا... الفن أصداء الحياة "

                                                 
  .93، ص 1979 - بيروت-، دار العودة6 ط،1 درويش محمود، أوراق الزيتون، المجلّد-  1

  .110، 109، ص السابق المرجع -  2

 .45محمود فتحية، محمود درويش ومفهوم الثورة، ص :  ينظر-  3

  .81 المرجع نفسه، ص : ينظر-  4
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ومن عوامل بروز صوت درويش نلخّص ما ذكره عميش العربي والتي يرجعها إلى عدة              

  :أسباب سياسية واجتماعية وثقافيه منها

  .1967 في حرب الإسرائيليةإنكار الموقف العربي أمام العسكرية  -

 .1971المحتلّة عام خروج الشّاعر من الأرض  -

اندثار المقومات الريادية الجماعية لحركة الشّعر الحر بموت الـسياب، وارتـداد             -

 .نازك الملائكة، وتخلّي أدونيس عن التفعيلة إلى النّثر

 .وقوع حركة التحديثية في شبه عمودية شعرية جديدة تستند إلى التعصب الحزبي -

       ة تتّسم بالحمـاس النّـضالي يحـتّم عليـه الانـسجام            إن ظهور الصوت الشّعري في فتر     

ة حيث تأخذ القصيدة حجمها بوصـفها  ة الأساسي محور حول القضي  مع الروح الجماعية بالتّ   

  1.أداة نضالية

لقد اتّسم المسار الإبداعي لدى درويش بخصوصيات الطّرح الشّعري الذي ينحـو              

     فرغم ما في اقتران الشّعر بالعام       )الوطني(لعام  وبين ا ) الغنائي(منحى الجمع بين الخاص ،

     لزاما على درويـش    ة الغنائي والموضوعي فإنّه كان      من تناقض ينعكس مباشرة على ثنائي

أن يعرف كيف يفك إشكالية هذا الاغتراب الإبداعي ونظرا لمدى إقبال النّاس على تقديس              

         الملائمـة لتوصـيل كلمـة النّـضال        مادة الشّعر الجمالية فإنّه أحـرى أن يكـون الأداة           

  2.إلى الجماهير العريضة

نظير للحداثة الشّعرية العربية قد أغفلت الكون الشّعري        والواقع أن البحوث التي حاولت التّ     

 ة، نظـرا لكونـه          لدرويش، بالراحة الجماهيريغم من الذّيوع الذي يفرضه صوته على الس

نشادية التي لا زالت تحفـظ للـشّعر جماليـة    ، ولميزته الإصالة والمعاصرة الأ جامعا بين 

الإنشاد والتغنّي، استطاع درويش أن يتوسط الحداثة والمتلقّين، ويخفّف من عاطفة المقت            

 للتطرف الحداثي، فالتدرج المرحلي الجزئي عبـر المراحـل          الجماهير المثقّفة التي يكنّها   

    لى تربية الذوق الجماهيري علـى تقبـل الـشّعر          الشّعرية، أو عبر النّص الواحد، عمل ع      

  .ه مشاغل أخرىنفي عصر زمن عربي صد ع

                                                 
 .07عميش العربي، القيم الجمالية في شعر محمود درويش، ص :  ينظر-  1

 .91المرجع نفسه، ص :  ينظر-  2
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     ة قبل أن يـصل إلـى الإجـادة           تعرض درويش لامتحانات سياسية وفكرية حياتي

    الشعرية، يأتي في مقدمتها وضعه عبر جدليات جمالية ما كان له الخروج منهـا موفّقـا                

  1.دة لكي تقوم له شفيعة عند الرأي العام المثقّفإلاّ بفضل تجويد القصي

 إلاّ البعض فمعجمه بسيط فـي متنـاول         هأينما حلّ درويش يستقطب الجماهير ولا ينافس      

ة غيرة، كبيرة، حولت القضية الفلـسطيني     قوة شعريته جعلت هذه الأشياء الص     المتلقّي، لكن   

   تكمال الأبعاد التّعبيرية التي أراد الـشّاعر       ة، وأسهم الإنشاد في اس    من المحلّية إلى العالمي

     قـرب  ة أن إنشاد الشّاعر قـصيدته هـو أ        ومن ثم يمكن القول بعام    إيصالها إلى المتلقّي،    

اتهاما يكون إلى روح القصيدة ودلالاتها وجمالي.  

ن يجدد إنتـاج حياتـه      وهل في وسع الشّعر أ    : "ويذكر علي الجندي قولا لمحمود درويش     

وبغير هذا الاتصال؟ ليس مقياس الشّاعرية أن يقـرأ  .. وبغير هذه الأذن .. لق هذا الخ  بغير

الشّعر؟ من وضع هذا المقياس؟ بل أن يسمع؟ أن يغنّى وأن يعاد إنتاجـه علـى مـستوى       

  2.فالشّعر العربي مختص بالإنشاد، لأنّه ينشد ولا يقرأ .."علاقة

    حضورها وفا   مازالت القصيدة العربي عليتها من خلال الإنـشاد أو الإلقـاء        ة تستمد   

         باعـة وتأكيـد دور الـصحيفة والمجلّـة والكتـاب          أو الأداء المسموع رغم ظهـور الطّ      

           د مقاطعها وفواصلها ووقفاتها، ولا تزال القصيدة العربيالإنشاد المسموع يبرز ويجس ة لأن

ممـا  ) الـسامع (منشد والمتلقّي   تعتمد في عمق تأثيرها على الاتّصال المباشر بين ال        أيضا  

   ر نجاح المتلقيات والأمسية، التي تقام في إطار العديـد مـن المهرجانـات            يفسات الشعري

والمؤتمرات والمناسبات الثقافية والأدبية، على امتداد الوطن العربي، ويقصدها الألـوف           

   ليستمتعوا عن قرب، بحيوي    ة هذا الشّعر وحضوره وصوتي  هناك خلـط وخلـل      اته، بيد أن 

يعيشه متلقّي الشّعر في هذا الزمان، وهو الشّعور بالانقطاع والانفصال، نظـرا لـضعف              

المستوى اللّغوي لدى الشباب على وجه الخصوص، وعدم تمكّن الأجيال العربية الجديـدة             

       ونعلم يقينا مقدار الصعوبة التي تواجـه فـردا أميـا فـي الاسـتماع               . من لغتها القومية  

  .إلى قصيدة شعرية، والتقاط معانيها، والوقوف على أسرارها ومدلولاتها

                                                 
  .83المرجع السابق، ص :  ينظر-  1

 .22 و10الجندي علي، الشّعراء وإنشاد الشّعر، ص :  ينظر-  2
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    ويبقى التطور الذي عرفه الجانب الإعلامي ذا بصمة إيجابية ساهم في اختـصار الكثيـر               

        ي ملموس فأصبح الشّعر يؤدنجاز إ بطرق تساعد على     ىمن الصعوبات على مستوى ماد

ذياع أو الشّاشة، مما أدى بالقصيدة الشفهية إلى اسـتكمال          المهمة الإبلاغية عن طريق الم    

              وت، وذلـك جـررات الصمتطلّباتها بأن عاد الإلقاء ينتعش بسبب اختراع الإذاعة ومكب  

  .على الشّعر رجعة ذوقية انتعش بسببها
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