قراءة أسلوبية في قصيدة (عيدٌ) للمتنبي
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تأريخ الاستلام:    /     /                                             تاريخ القبول:    /     /

ملخص البحث

ينهض البحث على قراءة أسلوبية في قصيدة (عيدٌ) للمتنبي في مستويات ثلاثة، التركيبي والدلالي والصوتي، فيعالج في المستوى الاول البُنى التركيبية التي تشكل ظواهر أسلوبية لها ثقلها المركزي في تشخيص شعرية النص، وهي تتركز على الاستفهام والنفي والاعتراض والحذف، ويناقش المستوى الدلالي بجانب الأشكال البيانية التي لها حضورٌ جلي في تأطير الصور الشعرية تعبيريةَ الألوان الدلالية، وإيحاءات المفارقة الخفية، وفاعلية جموع التكسير في حشد المعاني السلبية واختزالها في صيغة صرفية معبرة بنيةً وموقعاً، أما المستوى الصوتي فقد رصد أهم مظاهر التوازي مثل التصريع والتذييل والتصدير والجناس والتكرار، ومن ثم التعامل مع تجاوبها الصوتي وأثرها الدلالي في القصيدة، فضلاً عن الحديث عن الايقاع النمطي المتمثل في الوزن والقافية.

التمهيد
تمتاز بعض المقاربات النقدية المعاصرة في تناولها للنتاج الأدبي بالتركيز على النص بوصفه وسيطاً لغوياً يحمل بصمات المبدع وشحناته العاطفية ناقلاً إياها إلى المتلقي على شكل شفرات مؤثرة يمكن فكّها بالاعتماد على الخبرة اللغوية والثقافية، ومن ثمّ الاهتداء إلى مكمن التأثير والجمال في النص،ويتجلى ذلك بوضوح في الممارسة الأسلوبية، إذ تُعرف بأنها "علمٌ يُعنى بدراسة الخصائص اللغوية التي تنتقل بالكلام من وسيلة إبلاغ عادي إلى أداة تأثير فني"(
)، وعليه فان الإجراء الأسلوبي يستمد فاعليته من مقولات علم اللغة، فالأسلوبية "وصفٌ للنص حسب طرائق مستقاة من اللسانيات"(
).

لاشك أن التحليل الأسلوبي إنما ينصب على الخطاب الأدبي، لأنه يمتلك إمكانات تعبيرية تبرز الملامح العاطفية والجمالية، وهذا يحّدد المجال الحيوي الذي تعمل فيه الأسلوبية، إذ إنها "تتحرك على مستوى النص الإبداعي دون النـص الأخباري لما فيه من خواص تعبيرية في الصوت أو التركيب أو الدلالة"(
).

وإذ حدّدت الأسلوبية هذه المستويات الثلاثة -التركيب والدلالة والصوت- في الإجراء النقدي فإنما تأخذ بنظر الاعتبار قواعد قابلية الفهم للكلام، وهي"ما يدعى بالقواعد التكوينية"(
)،وهذا التمييز بين مستويات النص يثرى البحث الأسلوبي "لتخصيص فاعلية كل مستوى وأثره في تواشج الانساق التعبيرية وترابطها"(
)، غير أنه يجب التعامل مع هذا التحديد -أي توصيف المستويات وتأشير ميدان العمل- بحذر حتى لا تنتهي الأسلوبية إلى طريق مسدود(
).

انطلاقاً من هذه الرؤية الأسلوبية في وصف النص يأخذ الباحث في استنطاق قصيدة (عيدٌ) للمتنبي في مستوياتها الثلاثة بغيةَ الكشف عن النواحي الجمالية وإظهار الخصائص التعبيرية في كل مستوى على انفراد، وكل ذلك تمّ إنجازه في إطار مقاربة نصية استوعبت أبعاد القصيدة كافة من خلال رصد العلاقات القائمة بين أنسجة النص. 

النص: قال المتنبي هذه القصيدة في يوم عرفة قبل رحيله عن كافور الأخشيدى في مصر بيوم واحد: 

	عيـدٌ بِـأيَّةِ حـالٍ عُـدتَ  يـا عيـــدُ
	
	بـما مَضَى أم بِأَمـرٍ فيـكَ تَجْديـــدُ

	أمـّا  الأحـِبّةُ  فـَالبـَيْداءُ  دُونـهـُــمُ
	
	فلـيـتَ دونك بِـيداً  دُونـها  بِـيـدُ

	لولا العُلَى لم تَجُـبْ بي مـا أجـوبُ بــها
	
	وَجْـنـَاءُ حَـرْفٌ ولا جرداءُ قـَيْـدُودُ

	وكان أطيـبَ مـن سَيـْفي مُـضَاجَـعـةً   
	
	أَشْـباهُ رَوْنـقِهِ الغِـيـدُ  الأَمـَالـيـدُ

	لم يترُكِ الدَّهــرُ مِـنْ قَلْبـي  ولا  كبـدي
	
	شيـئاً تُتيّـمُـهُ عَـيـْنٌ ولا جـِيــدُ

	يا ساقِيـَيَّ  أخـمرٌ فـي كُـئُوسـِكـمـا
	
	أَمْ فـي كُئـُوسكُما هَـمٌّ وتـسـهيـدُ

	أَ صَخـْرَةٌ أنا ؟ مالي  لا  تُـحرَّكُــنــي 
	
	هذي  المـُدامُ ولا هِـذي  الأغـاريــدُ

	إذا أَرَدْتُ كـُمَيـْتَ اللـَّونِ صــافِـيَـةً
	
	وَجَـدْتُـها وحبيبُ  النَّـفسِ مفـقـودُ

	ماذا لَقِيـتُ مـِنَ الدُّنْـيــا وأَعـجَـبُـهُ
	
	أَني بمـا أنـَا بـاكٍ مــنـه محـسـودُ

	أَمْسَـيْتُ أَرْوَح مـُثـْرٍ  خـازنـًا ويــداً
	
	أَنـا الغـنـيُّ وأَمـوالي المَـوَاعــيـدُ

	إِنـّي نَـزَلْـتُ بـِكَذّابـينَ ضَـيْـفُهــُمْ
	
	عَنِ القِـرَى وعـن التـَّرْحـَالِ محـدودُ

	جُودُ الرَّجـالِ مـن الأيدِي وَجُـودهــُمُ
	
	مـِنَ اللِّـسانِ فلا كـانـُوا ولا الـجُودُ

	ما يَقْـبِضُ الموتُ نَفـْسًا  مِنْ  نُـفُوسهِــمِ
	
	إِلاّ وفـي يدِهِ مـِنْ  نَـتـْنِـها عُــودُ

	مِنْ كـُلَّ رِخـْوٍ وِكـاءِ البـَطْنَ مُنْفـَتِـقٍ
	
	لا في الرَّجـال ولا النسوان مَعْـــدُودُ 

	أَ كـُلَّما اغْـتَالَ عَــبدُ الـسُّوءِ سَــيدَهُ
	
	أَو خَانـَهُ  فَـلهُ  فـي مِصْرَ تَـمْهـيـدُ

	صَـارَ الخَصـِيُّ إِمـامَ الآبِـقـينَ بـهــا 
	
	فَـالحُرُّ مـُسْتَعْـبَدٌ  وَ الـعَبْـدُ معـبودُ

	نامـَتْ نواطـيرُ مِصْرٍ عَـنْ  ثــعالبــها
	
	فَـقَدْ بـَشِمْنَ  وما تفنى  العناقـِيـــدُ

	العـبــدُ لـيس  لِـحـُرٍّ صـالحٍ  بِـأَخٍ
	
	لـو أَنّه  فـي ثـيابِ  الـحُرِّ مَـولـودُ 

	لا تـشـتَرِ الْـعَبـْدَ  إِلاَّ وَالْعَـصَا  مَـعـَهُ
	
	إِنّ الـعَبـيـدَ لأنجاسٌ مـنـاكـِيــدُ

	ما كـنتُ احسبني أَحْـيَا  إلـى  زَمَـــنٍ
	
	يُسِيءُ بِـي فـيه كـَلْبٌ وهـو محـمودُ

	ولا تـَوَهـَّمْتُ  أن الـنّاس قـد  فُـقـِدوا
	
	وأَنَّ مِثْـلَ أبـي البـيـضاءِ مـوجـودُ

	وأنَّ ذا الأَســودَ المثـقُـوبَ مِشـْفـَـرُهُ
	
	تُطِيعُهُ ذي  العَـضَاريـط  الـرَّعـادِيـدُ

	جَوْعـانُ يأكلُ  مـِن  زادي  ويُـمِسكُـني 
	
	لكي يُقالَ عظـيـمُ القـدْرِ  مـقـصودُ

	إِنَّ امْــرءاً أَمــَةٌ حـُبـلى  تــدَبـّـرُهُ
	
	لَمُسـْتَضامٌ سـَخِـينُ العَيـْنِ مـَفْـئُودُ

	وَيـلـمِّها خُـطّةً  وَيـْلـُمَّ قـَابـِلـهـا 
	
	لِـمِثْلِها خُـلِـقَ الـمَهْرِيَـةُ  الـقـُودُ

	وعـنـِدها لذَّ طَـعْمَ الـموتِ شـارِبـُـهُ
	
	إِنّ  المَـنـيَّـةَ عـنـدَ  الذُلَّ قِـنْدِيـدُ

	من علَّـمَ الأسودَ اَلمخـْصِيَّ  مَـكْرُمـَــةً
	
	أَقَـومُـهُ البِـيضُ  أم آبـاؤُهُ الـصِّيـدُ

	أّمْ أذنه في يَـدِي  النـّـخَّاسِ دامــيــةً  
	
	أَمْ قَدْرُهُ وهو  بـالْفَلـْسَـيـْنِ  مـَرْدودُ

	أولَـى  اللِّـئَامِ كـُوَيـفـيرٌ  بِـمَعـْـذرةٍ
	
	في كـلَّ لُـؤْمٍ وبعض  الـعُذر تَـفْنيـدُ

	وذاك أَنَّ الفـُحـولَ البِـيضَ  عـاجـِـزةٌ
	
	عَنِ الجميلِ فكيفَ الخِـصيَـةُ  الـسُّودُ(
)


*المستوى التركيبي:

إن تذوق النص الأدبي يتوقف إلى حدّ بعيد على فهم دلالات الكلمات –في مستواها المعجمي-، بوصفها  وحدة لسانية ذات إشارات أولية  داخل الخطاب غير إن "دراسة الكلمات في حدّ ذاتها لا تمثل شيئاً في فهم العمل الأدبي،  بل إن هذا الفهم لا يتمثل الاّ في العلاقات بين الكلمات، أي في وحدات اللغة، وهي بدورها تقوم على أساس التسلسل بين التراكيب التي يخلقها النحو بإمكاناته الواسعة"(
)، ولا يقدّم التركيب مثل هذه الرؤية الدلالية التي تعمل على تقريب أبعاد النص إلى ذهن المتلقي إلاّ من خلال الوقوف على التواشجات النوعية التي يتم بها تشكيل النص، إذ "إن الطريقة التي يتم بها تركيب بنية النص هي التي تمنح النص قيمته التعبيرية والإيحائية"(
).

وتأتي فاعلية التركيب في البحث الأسلوبي من "أن الأسلوبية ترى فيه عنصراً ذا حساسية في تحديد الخصائص التي تربطه بمبدع معين، ولأنها تعطيه من الملامح مـا يميزه عن غـيره مـن المبدعين"(
)، وإذ ترى الأسلوبية دلالة التركيب على صاحبه فإنها تضع في الحسبان "أن المنطلق المبدئي الذي تستند إليه نظرية الخطاب الأدبي يتمثل في اعتبار أن الكاتب لا يتسنى له الإفصاح عن حسّه ولا عن تصويره للوجود إلا انطلاقاً من تركيب الأدوات اللغوية تركيباً يفضي إلى صوغ الصورة المنشودة والانفعال المقصود"(
).

ويشغل تناول العدول في التراكيب حيزاً واسعاً في المقاربة الأسلوبية، لكونه لوناً من الأداء يحدّد أدبية الخطاب بخروجه عن القالب المرسوم(
)، ومن ثمّ فإن دراسة التراكيب اللغوية تسهم بشكل جاد في تأطير القراءة الأسلوبية، وهي دراسة "تنطلق من الظواهر اللغوية النحوية للكشف عن القوانين الداخلية التي تساهم في ضبط الممارسة الكلامية، من حيث التسلسل والتناسق بين أجزاء الكلام"(
)، انطلاقاً من هذا المنظور الأسلوبي المتميز تجاه التركيب وفاعليته الدلالية في النص فإن المحور الأول في البحث يتوافر على استنطاق المستوى التركيبي في القصيدة بغية إبراز المهيمنات الأسلوبية والكشف عن المعاني الخفية التي تقف وراء تشكل تلك العلاقات بين العناصر اللغوية الدالة.

تشكل بنية الاستفهام بتراكماتها الكثيفة في هذه القصيدة ظاهرةً أسلوبية تنتج دلالات إيحائية تتخطى المستوى السطحي للتراكيب، ويلحظ إن بنية التراكيب الاستفهامية -في داليه المتنبي- توزعت على ثنائية الحضور والغياب، أما على صعيد الحضور فإن الاستفهام كغيره من أساليب الطلب يأوي الباث فيه إلى إسهام المخاطب الذي يتحول من متقبل مجرد إلى طرف مشارك(
)، ولعلّ الحضور السياقي للآخر على هيئة (أنا) أو (أنت) من أبرز مظاهر المتقبل في الناتج الدلالي، وآية ذلك الأبيات الآتية:
	ـ عيـدٌ بِـأَيـّة حـالٍ عُـدت يا عيدُ
	
	بما مضى  أم بأمـرٍ فيـك  تـجــديــدُ

	ـ يا ساقِـييَّ أخمرٌ في كـئوسكـمــا
	
	أم في كـئوسـكمـا هـمٌّ وتـسـهيــدُ

	ـ أ صـخرةٌ أنا ؟ مالي لا تـحـركـني  
	
	هذي الـمـدام ولا هـذي  الأغاريـــد

	ـ ماذا لقـيتُ من الدنيـا وأعـجـبُـه
	
	أني بـمـا أنـا باكٍ مـنـه  مـحـسـودُ 


إنّ الحضور السياقي في هذه الأبنية يتوجه حيناً إلى / أنت / سواءٌ كان يتمثل في الزمن (العيد) أم يتمثل في (ساقيي الخمر)، ويتوجه حيناً آخر إلى / أنا / وهو الشاعر نفسه، وقد سيطر هذا الأخير على نسق الحضور في البنية الاستفهامية، وربما يعود السبب في هيمنة هذا النمط إلى أنّ المتنبي كان يُقبل في فورة الغضب على امتعاض نفسه عبر توجيه الخطاب إلى ذاته، وما هــذا الامتعـاض إلا "تعبيرٌ عن مواقف من النقد الذاتي تحطمت فيه ملامح تحقيق المرامي الغائبة فانكسرت أمواج الأمل على جدران الوسيلة"(
)، و إنما يعمد المتنبي إلى الإفصاح عن هذا الامتعاض للكشف عن مدى ما يعانيه من الأزمات النفسية في العيد جرّاء فراق الأحبة من جهة، وللتدليل على امتصاص النقمة على كافور من جهة أخرى، ويبلغ هذا الامتعاض الذاتي أوجه في قوله:

	ـ أ صخرةٌ أنا ؟ مـالي لا تـحـركـني  
	
	هذي  الـمدام ولا هـذي الأغاريـــد


ومن ثمّ أشار بعض المعاصرين إلى أنه "تبلورت الصراعات الذاتية الانطوائية متفاعلة مع الصراع الخارجي ممّا ولّد ثنائياً تقابلياً انطق الشاعر بصريح التناقضات ومرير الاعترافات" (
).

كما يبلغ توجيه الخطاب إلى الزمن (العيد) غايته في مطلع القصيدة:

	ـ عيـدٌ بِأَيـة حـالٍ عُـدت يا عيـدُ
	
	بما مضى أم بأمـرٍ فيـك تـجــديــدُ


ولعلّ هذا الاستهلال المتكرّر يمثل مفتاحاً شعرياً يلخص ملامح النص الدلالية من خلال التوتر الذي يحدثه ذلك الأسلوب القادر على إثارة المخاطب وتحريك ذهنه.

ويتكرّر الاستفهام على نسق الغياب في النص الشعري خمس مرات، ويقصد به الغياب السياقي للمتلقي وثقله الدلالي في التراكيب، ومثال ذلك قوله في الأبيات الآتية:

	 ـ أَ كـُلَّما اغْـتَالَ عَبدُ السُّوءِ سَـيدَهُ
	
	أَو خَانـَهُ فَلـَهُ فـي مِصْرَ تَـمْهـيـدُ

	ـ مـن علَّمَ الأسودَ اَلمخـصِيَّ مَكْرُمـَةً
	
	أَقَـومُـهُ البِـيضُ أم آبـاؤُهُ الـصِّيـدُ

	ـ أّمْ أذنه في يَدِي النـّخـاسِ دامــيةً  
	
	أَمْ قَدْرُهُ وهو بـالْفَلـْسَـيـْنِ  مـَرْدودُ

	 ـ وذاك أَنَّ الفـُحولَ البِـيضَ عاجـِزةٌ
	
	عَنِ الجميلِ فكيفَ الخِـصـيَةُ الـسـُّودُ


تتمركز دلالة الاستفهام في الأبيات حول الغياب، ولو ذكر الشاعر المخاطب (كافور)  أو وجّه إليه الخطاب مباشرةً، لانحصرت إيحاءات الأسلوب في كافور الإخشيدي وحده ولا يشمل غيره، وهذا ما يجعل دلالات الأبيات منفتحة على الكل لا منغلقة على الجزء، فضلاً عن أن نسق الغياب يساعد المتنبي في إضفاء لونٍ من التعتيم على النص حتى لا تصل المعاني الهجائية اللاذعة إلى كافور على نحو مباشر، لأن التلميح بالهجاء أغنى دلالةً من التصريح به.

يتبين مما سبق أن تراكم الاستفهام حضوراً وغياباً في النص يتعاضد مع الوظيفة الدلالية   والأدبية لرفد حركة القصيدة ومعانيها نحو الإثارة والتموج، إذ إنّ "الاستفهام هو الملاذ الرئيسي الذي ينقذ القصيدة من الوقوع في شرنقة السكون"(
)، ومن الطريف ان نلحظ أنّ الاستفهام أصبح تقنية تعمل على تشكيل بنية مدورة تتمثل في التوافق بين المطلع والخاتمة، فالنص الشعري يبدأ بالاستفهام وينتهي بالاستفهام أيضاً، ممّا يؤكد حركية القصيدة وانطلاقتها إلى ما هو أبعد لتجسيد الانفعالات الوجدانية التي تمور في نفس الشاعر.

يشكل أسلوب النفي  ـ الصريح والضمني ـ  أحد أبرز الظواهر الأسلوبية في القصيدة (
)، وقد تمت تشكيلاته بأدوات متنوعة (لولاـ لم ـ ما ـ ليس ـ لا)، غير أن الأداة الأكثر دوراناً في النص هي (لا)، وغالباً ما تأتي مكرّرة كما في الأبيات الآتية:  

	ـ لم يترُكِ الدَّهرُ مِنْ قـَلْبـي ولا كبـدي
	
	شيئاً تُتيّـمُـهُ عَـيـْنٌ ولا جــِيــدُ

	ـ أ صـخـرةٌ أنـا ؟ مـالي لا تحـركني  
	
	 هذي المدام ولا هـذي الأغــاريــدُ

	ـ جُودُ الرَّجالِ من الأيـدِي وَجُودهـُمُ
	
	مـِنَ اللِّسانِ فلا كـانـُوا ولا الـجـُودُ

	ـ مِنْ كُلَّ رِخْوٍ وِكاءِ البـَطْنَ مُنـفـَتِقٍ
	
	لا في الرَّجـال ولا النـسوانِ مـَعْـدُود


   تُظهر النصوص الأربعة أنّ (لا) تعادلت من حيث توزيعها على نسق المخاطِب (اُلمرسِل/الشاعر) في البيتين الأول والثاني ، ونسق المخاطَب (اُلمرسَل إليه/كافور) في البيتين الثالث والرابع، ولعلّ مردّ هذا الاستخدام الكثيف وذلك التوزيع المتوازن إلى أنّ الأداة (لا) تقوم بوظيفة دلالية وفنية مزدوجة في آنٍ واحد، فهي تتيح المجالَ للشاعر لكي ينفس عن امتعاضه الداخلي، كما تكشف عن شدة غضبه على كافور الإخشيدي، وذلك "بما تحويه من قوة سمعية ونبرية من خلال تردداتها العالية "(
).

يؤدي الاعتراض بين رُكني الجملة دوراً بالغ الأهمية في إثراء النص بالمعاني الإضافية التي يبغي الشاعرُ إثارتها، من ذلك قوله:       

	ماذا لَقِيتُ مـِنَ الدُّنـيـا وأَعـجَـبُـهُ
	
	أَنَي ـ بمـا أنـَا باكٍ منـه ـ محـسـودُ


إن الاعتراض الذي وقع بين اسم إن وخبرها يصور الواقع النفسي المؤلم الذي يعيشه الشاعر، مثلما يوحي بإساءة الإخشيدي إليه، فضلاً عن أن الاعتراض هو الذي يعطي القيمة الدلالية للاستفهام الوارد في بداية الصدر (ماذا)، ولعجبه في نهاية الصدر (وأعجبه).

ويعمل الاعتراض على إبراز ثنائية الإقامة والرحيل في قوله: 

	إِنـّي نَـزَلْـتُ بـِكَذّابـينَ ضَـيْـفُهـُمْ
	
	ـ عَنِ القِـرَى وعن التَّرْحَالِ ـ محـدودُ


يعمق الاعتراض هنا مغزى الهجاء الساخر، لكونه مبنياً على مفارقة عجيبة تؤشر إلى انعدام الاستضافة اللائقة بالشاعر، وعدم التخلي عنه ليرتحل حُرّاً طليقاً، وهذه الثنائية غير المعهودة في واقع البيئة العربية الكريمة تمثل مركز الثقل الدلالي، بل كادت دلالة البيت تستقطب حول الاعتراض على انه تركيبٌ "يقصد به التوكيد وتوضيح المعنى، بل يكون المعترَض هو بؤرة التعبير"(
).

وقد ورد الاعتراض في مواضع أخرى من القصيدة، من ذلك قوله:  

	إِنَّ امْـرءاً أَمـَةٌ حُـبـلى تُــدَبـِّـرُهُ
	
	لَمُسـْتَضامٌ سـَخِـينُ العَيـْنِ مـَفْـئُودُ

	لولا العُلَى لم تَجُـبْ بي ما أجـوبُ بـها
	
	وَجْـنـَاءُ حَرْفٌ ولا جـرداءُ قـَيْـدُودُ


ففي الأمثلة كلها يخدم الاعتراض البنية الكلية للقصيدة من حيث تعميق المغزى وإفراز المعاني الإيحائية، حتى يظهر النص وكأنه كتلة متراصة تركيباً ودلالة .

 ولعلّ الحذف بوصفه تغييراً بنيوياً يطرأ على سطح الجملة يحقق أغراضاً تسهم في تقدّم النص واتضاح جوانبه المتعددة ، من ذلك قوله في مطلع القصيدة:  

	عيـدٌ بِـأيَّةِ حـالٍ عُـدتَ يـا عيـــدُ
	
	بـما مَضَى أم بِأَمـرٍ فيـكَ تـَجْديــدُ


إنّ الأصل اللغوي لهذا التعبير هو (هذا عيدٌ)، غير أن الشاعر أسقط المبتدأ و اكتفى بدلالة الخبر توجعاً منه في ما آلت إليه الأوضاع من القطيعة بين المحبين في العيد، فضلاً عن أن الحذف يُحدث لوناً من التوازي الصوتي بين بداية الشطر الاول ونهايته، ولا يخفى أيضاً ما قام به حذف الهمزة الاستفهامية في المصراع الثاني من الدلالة على امتداد هذا الموقف النفسي الحادّ إلى الماضي السحيق، لأن الوظيفة الدلالية لإسقاط همزة الاستفهام تتجلى في  وجود المعرفة المسبقة ـ وهو التداخل بين وعي الشاعر ووطأة الدهر ـ في ذهن المتكلم إزاء المستفهم عنه (
).

وإذ أحسَّ المتنبي بأن كافوراً يتخذه وسيلةً لتحقيق مرامي الشهرة والصيت يفيد من حذف المبتدأ للتركيز على دلالة الخبر و إبراز موقعه في التعبير ، فيقول:

	جَوْعـانُ يأكلُ مـِن زادي ويُـمِسكُـني 
	
	لكي يُقالَ عظـيـمُ القـدْرِ مـقـصودُ


عمد الشاعرُ إلى حذف المبتدأ (هو) في صدارة البيت وفي حشوه، والتقدير (هو جوعان) و(هو عظيم القدر)، وذلك استجابةً لرغبته الملحة في تسليط الضوء على مناطق حساسة في الدلالة، وهي إبراز جشع المهجو وطمعه الشديدين في الأول، حتى كأنه لا يشبع من طعامه هو فيمدّ يده إلى طعام ضيوفه، كما يركز في الثاني على التفاخر الأجوف الذي يبغيه كافور من مدح المتنبي إيّاه حتى يقال عظيم القدر رفيع الشأن، لذا يقصده المتنبي بمدائحه، وقد أثار الشاعرُ كلَّ هذه المعاني الإيحائية بتوظيف الحذف في الأداء، إذ أن من قيمة الحذف الأسلوبية هو تركيز انتباه المتلقي ولفت ذهنه إلى الحدث أو الوصف دون سواه(
).

* المستوى الدلالي:
ينصبُّ التحليل الأسلوبي في جانب كبيرٍ منه على رصد الدلالات التي تنبعث من النص، ذلك "أنّ النص يتحرك ضمن دلالاته، ولا شيء يقوى على ضبط هذه الدلالات وتحديد مواقعها أو رسمها وبنائها قدر ما يقوى الأسلوب عليه"(
)، والأسلوب بوصفه استعمالاً خاصاً للغة في محوري الاختيار والتوزيع يحمل في طياته طاقات تعبيرية هائلة تعمل على تشكيل فاعلية دلالية في النص الشعري على المستوى العميق ، إذ أن "الشعر هو نشيد المدلول"(
).

إذا كانت الدلالة تتحقق في النص الشعري عبر بُناه الداخلية، فان ذلك يقضي بأن هناك نزوعاً أصيلاً إلى التعبير بالإيحاء في لغة الشعر، ولا يتم استكناه هذه الدلالة الإيحائية إلاّ عن طريق الدلالة المطابقة أو المباشرة، ومن ثمّ تتشكل في باطن النص الشعري بنية مزدوجة وظيفتها إنتاج مدلولات عديدة وتدخل "الاستعارة والكناية وكل الصور البيانية في الفضاء المحصور بهذه البنية الدلالية المزدوجة" (
) .

إن الاستعارة تتدخل في تشكيل بنية اللغة الشعرية لا من أجل إزالة المنافرة الدلالية التي قد تحدث بين الدال والمدلول فحسب بل تحويلها إلى الملاءمة في السياق الاستبدالي، ومن هذا المنطق الأسلوبي راح المتنبي يستخدم اللغة الاستعارية في قصيدته هذه من أجل القبض على ناصية المعاني التي لا تتأتى من خلال اللغة التجريدية، ويتجلى ذلك في قوله:

	نامـَتْ نواطـيرُ مِصْرٍ عَـنْ ثَعـالبِــها
	
	فَـقَدْ بـَشِمْنَ وما تَـفنَى العناقـِيــدُ


إنّ عدول كل من الألفاظ الثلاثة (نواطير ـ ثعالبها ـ العناقيد) من دلالتها المعجمية (حافظ الزرع ـ الحيوان المعروف ـ ثمر العنب) إلى معانٍ ثانية (السادات ـ الأراذل ـ الأموال) يتيح المجال للشاعر لحشد بعض المعاني السلبية في إيجاز شديد، ومن ثمّ رمي المهجو بها دفعةً واحدةً، فضلاً عن أن  الاستعارة قد رسمتْ أبعاد صورة مزرية للمهجو بكونه ثعلباً يجول في أطراف البلاد آكلاً وشارباً حتى أخذته التخمة، وترى حُراس البلدة، القائمين على حمايتها وحفظها، في غفلة عن هذا الثعلب الجشع الذي عاث في أموال الناس فساداً .

وإذا كان المِشفَرُ لصيقٌ بالبعير الذي يثقب شفته للزمام فانّ المتنبي جعله سمةً للمهجو في سياق استعاري متماسك استهزاءً به وسخريةً ، إذ يقول:

	وأنَّ ذا الأَسـودَ المثـقُـوبَ مِشـْفـَـرُهُ
	
	تُطِيعُهُ ذي العَـضَاريـطُ الـرَّعـادِيـدُ


  ويعثر القاريٌ في مطلع القصيدة على ما يسمى بالتفات التشخيص، وهو أن يتوجه الشاعرٌ إلى الآخر غير العاقل ليحوّله إلى ذاتٍ عاقلة، فيؤنسها بقوة الالتفات(
): 

	عيـدٌ بِـأيَّةِ حـالٍ عُـدتَ يـا عيـــدُ
	
	بـما مَضَى أم بِأَمـرٍ فيـكَ تَجْديــدُ


إن العيد ارتفع من مرتبة الموضوعات الجامدة إلى مرتبة الذوات العاقلة ، وذلك ليشاطر المتنبي همومه ويتقاسم أحزانه مع العيد البهيج .

    وحين استبد الحنينُ بالشاعر إلى استذكار أهله راح يخاطب البيداء على طريقة التشخيص أيضاً :    

	أمـّا الأحـِبّةُ فـَالبـَيْداءُ دُونـهـُــمُ
	
	فلـيـتَ دونك بِـيداً دُونـها بِـيـدُ


ذلك لأن الفلاة القصية الأطراف صارت عائقاً مكانياً يحول بين المتنبي وأحـبته في صمـت دائم، فليس أمامه إذ ذاك سوى جعل هذا الحائل الطبيعي إنساناً يعي دخيلة الشاعر الحزينة ولوعاته الحرية عساه يجيب نداءاته فيخفف من وطأته الثقيلة . 

وقد يستحيل التشخيص لدى الشاعر رؤيةً داخلية ترسم أبعاد الصورة الهجائية المثيرة، إذ يقول:  

	ما يقبض الموتُ نَفـْسًا مِنْ نُـفُوسهِــمِ
	
	إِلاّ وفـي يدِهِ مـِنْ نَـتـْنِـها عُــودُ


لقد غدا الموتُ بأشباحه رجلاً عابساً يطارد المهجوين حتى إذا أخذهم واحداً تلو الآخر فيقبض أرواحهم، وهو إذ يفعل ذاك يستنكف أن يأخذ أرواحهم بيده، و إنما يأخذ بيده عوداً مثلما يفعل بالجيفة أو الميتة .

يتكئ النص الشعري على الكناية بوصفها عنصراً بيانياً يؤدي المعنى أداء غير مباشر، على نحو قوله: 

	مِنْ كـُلَّ رِخـْوٍ وِكاءِ البـَطْنَ مُنْفـَتِـقٍ
	
	لا في الرَّجـال ولا النـَسوانِ مَعْــدُودُ 


يكمن البعد الكنائي في وكاء البطن، إذ يدل في ظاهره على ما يشدّ به البطن مثل القربة، لكن عند التأمل ينتقل المعنى إلى مدلول آخر يحيل على أن المهجو(كافور) فساء ضراط لا يوكي على ما في بطنه من الريح .

وإذ أراد المتنبي أن يصور  ضآلة المهجو وقلة شأنه يوظف الكناية لإنتاج الدلالة المرجوة في مثل قوله : 

	أّمْ أذنه في يَـدِي النـّخَّاسِ دامـيــةً  
	
	أَمْ قَدْرُهُ وهو بـالْفَلـْسَـيـْنِ مـَرْدودُ


إن البيت كله أسلوب كنائي يرسم المهجو، وهو في قبضة بيّاع الرقيق (النخاس) الذي يسم أذنه علامة على كونه عبداً، والنخاس يريد أن يبيعه بثمن بخس (فلسين) لكنه مع ذلك مردود على صاحبه لتفاهته وحقارته .

   وقد اتخذت تقنية المفارقة طريقها إلى شعر المتنبي، وما المفارقة إلاّ "تعبير لغوي بأسلوب بليغ يهدف إلى استثارة القارئ وتحفيز ذهنه لتجاوز المعنى الظاهري المتناقض للعبارة والوصول إلى المعاني الخفية التي هي  مرام الشاعر الحقيقي" (
)، ونظراً لإحساس المتنبي بجدوى المفارقة في إخصاب الفن الشعري، ترى شعره حافلاً بألوان من المفارقة اللفظية والساخرة وأحياناً الفكرية والفلسفية، والمفارقة تقـوم أساساً على الجمـع بين المتناقضين أو المتنافرين دلالياً على مستوى السطح (
)، والتناقض سمة بارزة في حياة المتنبي، لأنه عاش في صراع دائم بين الواقع والمثال، وبين الأمل واليأس، وبين الحزن والسرور، فكان شعره صورة لنفسه المضطربة المتناقضة .(
)
وثمة في القصيدة حشدٌ هائل من المفارقات أسهمت في إثراء بنية النص، كما في قوله :  

	ولا تـَوَهـَّمْتُ أنّ الـنّاس قـد فـُقـِدوا
	
	وأَنَّ مِثْـلَ أبـي البـيـضاءِ مـوجـودُ


أن نمط المفارقة هنا لفظي، حيث كنّى عن كافور الإخشيدي بأبي البيضاء، مع انه كان أسود بل شديد السواد، وفي هذا تعارض ثنائي بين المدلول الحرفي الظاهر، والمدلول السياقي الخفي، غير أن العلامة التي توجه القارئ إلى التفسير الصحيح هي السياق، ومن خلاله يمكن القول بان الدلالة العميقة لهذا التناقض الدلالي هو السخرية اللاذعة من لون الإخشيدي وهيأته بإعطائه صفة التضاد .

وبالطريقة نفسها يسخر من آبائه و أجداده نافياً عنهم أي مكرُمة تضعهم في مصاف الكرام من الناس :     

	من علَّـمَ الأسودَ اَلمخـْصِيَّ مَـكْرُمـَـةً
	
	أَقَـومُـهُ البِـيضُ أم آبـاؤُهُ الـصِّيـدُ


ونستشف المفارقة اللفظية أيضاً في قوله : 

	وعـنـِدها لذَّ طَـعْمَ الـموتِ شـارِبـُهُ
	
	إِنّ المَـنـيَّـةَ عـنـدَ الذُلَّ قِـنْدِيـدُ


غادر لفظ ( لذّ ) مدلوله المعجمي الظاهر إلى مدلول مضاد يتمركز حول الاستخفاف بحال أولئك الذين ينزلون على حكم الأسود، ويرضون به ذلاً وانقياداً .

وقد تولد المفارقة لدى المتنبي نتيجة الذات الحزينة المؤلمة، فتقلب الأمور إلى أضدادها :

	عيـدٌ بِـأيَّةِ حـالٍ عُـدتَ يـا عيـــدُ
	
	بـما مَضَى أم بِأَمـرٍ فيـكَ تَجْديــدُ


فبدل من أن يبعث العيدُ في  نفسه  الفرح والسرور  ـ كما هو المعتاد ـ فانه كان سبباً في إثارة مشاعر الحزن والأسى .

ويُبْدِه المتنبي قارئه بمفارقة مؤلمة حين يقول :

	ماذا لَقِيـتُ مـِنَ الدُّنْـيـا وأَعـجَـبُـهُ
	                     
	أَني بمـا أنـَا بـاكٍ مـنــه محـسـودُ


إنها المفارقة الكبرى التي تعكس لنا صفحة نفسٍ تفيضُ بالألم الممض، لأنها تجرّع مرارة البؤس والشقاء، ومع ذلك يكون محسوداً من الناس . 

وثمة في القصيدة حضورٌ جلي للّون بوصفه "وسيلة تعبيرية فنية يلجأ إليها الأديبُ موظفاً  اياها في خدمة ما يريد البوح به أو التنفيس عنه، حتى عدّه بعض الباحثين عنصراً من عناصر البناء الشعري"(
)، وعليه فان الألوان تتحرك في النص على شكل تعبير رمزي يحمل دلالات وجدانية في استخدام فني، ويتجلى هذا التوظيف الفني للون في نص المتنبي بوضوح في الأبيات الآتية :           

	ـ إذا أَرَدْتُ كـُمَيـْتَ اللـَّونِ صـافِـيَـةً
	
	وَجَـدْتُـها وحبيـبُ النَّـفسِ مفقـودُ

	ـ ولا تـَوَهـَّمْتُ أن الـنّاس قـد فـُقـِدوا
	
	وأَنَّ مِثْـلَ أبـي البـيـضاءِ مـوجـودُ

	ـ وأنَّ ذا الأَسـودَ المثـقُـوبَ مِشـْفـَـرُهُ
	
	تُطِيعُهُ ذي العَـضَاريـطُ الـرَّعـادِيـدُ

	ـ من علَّـمَ الأسودَ اَلمخـْصِيَّ مَـكْرُمـَـةً
	
	أَقَـومُـهُ البِـيضُ أم آبـاؤُهُ الـصِّيـدُ

	ـ وذاك أَنَّ الفـُحـولَ البِـيضَ عـاجـِزةٌ
	
	عَنِ الجميلِ فـكيفَ الخِـصيَةُ الــسُّودُ


يكاد اللونان الأسود والأبيض يشكلان أعلى نسبةً من بين الألوان  كافةً  في تصوير اللوحة الشعرية ليفيد الشاعرُ من طاقاتهما التعبيرية للكشف عن دواخل نفسه وخفايا قلبه، فاللون الأسود العائد على كافور الإخشيدي يحيل إلى دلالة اللؤم والوضاعة، فهو المظهر الشكلي والمعلم الفني  للمهجو لينفي عنه الأفعال الكريمة الباعثة على إخلاص الود وإشراق الوجوه، ولا شك في أن المتنبي قد استغل هذا الإيحاء الدلالي انطلاقاً من ارتباط اللون الأسود بفكرة العبودية وما يتصل بها من العجز عن إنجاز الفعل الأخلاقي الكريم، ويلحظ أن اللون الأسود في المواضع الثلاثة يتضافر تركيبياً مع صفات سلبية (الأسود المثقوب مشفره ـ الأسود المخصي ـ الخصية السود ) لتعمق ملامح العبودية البادية على هيأة المهجو وشكله .

 ولا يكتفي الشاعر بإلحاق اللون الأسود بالمهجو، بل يعمد إلى اللون الأبيض ليقلب دلالته في سياق ساخر فيجعله هو الأخر ملتصقاً به، وكأني بالمتنبي لم يشبع اللون الأسود حاسته الفنية ورؤيته البصرية في التعبير عن استخفافه بالخصم، فعمد إلى تكثيف ذلك عبر التضاد اللوني، إذ اللون الأبيض رمزٌ للنقاء والصفاء والوضوح، بيد أن السياق الأسلوبي حول هذه الدلالات الإيجابية إلى دلالات سلبية ربما كانت اشدّ إيلاماً على المهجو لانفتاحها على معاني السخرية الضمنية، واكثر انتباهاً للقارئ لانطوائها على المفارقة الشكلية التي تمده بمتعة فنية ومفاجأة ذهنية في آن معاً،  ولا يخفى أن هذا الاستخدام المثير للون يدل على قوة الشاعرية  ويجعل مدلولات الألوان الإضافية أغنى إيحاء، لأن "كلمات الألوان لا تحيل إلى الألوان ذاتها، أو تحيل إليها في اللحظة الأولى فحسب، أما في اللحظة الثانية فان اللون نفسه يتحول إلى دال يؤدي دلالة ذات طبيعة وجدانية"(
) .

 وقد يجمع المتنبي بين اللون الأسود واللون الأبيض في ثنائية جدلية ليعبر من خلالها  عّما عليه المهجو من الحاضر المذل (كافور الأسود) والماضي البئيس (آباؤه البيض) : 

	من علَّـمَ الأسودَ اَلمخـْصِيَّ مَـكْرُمـَـةً
	
	أَقَـومُـهُ البِـيضُ أم آبـاؤُهُ الـصِّيـدُ


أو يجعل هذه العلاقة التضادية بين اللونين بديلاً فنياً للتقابل الدلالي بين مكرمات الفحول ومخزيات الخصوم:  

	وذاك أَنَّ الفـُحـولَ البِـيضَ عـاجـِزةٌ
	
	عَنِ الجميلِ فكيفَ الخِـصيَـةُ الـسُّودُ


وقد استخدم الشاعر اللون المزدوج ( كميت )  ـ وهو حمرةٌ يخالطها سواد ـ  للدلالة على لون الخمرة التي لا يستطيبها إلا مع الحبيب،  لذا يرتبط هذا اللون دلالياً بالبعد الغيابي أو السلبي الذي أقام عليه المتنبي تعامله مع اللونين الأسود والأبيض .

إنّ توظيف (جمع التكسير) ووروده بكثرة في القصيدة يشكل ظاهرة أسلوبية تستحق الوقوف عندها،  إذ وردت جموع التكسير بنسبة عالية يبلغ عددها ثلاثين صيغة (ثعالبها،  العناقيد، أنجاس، مناكيد، الخصية السود، آباؤه البيض، اللئام، العبيد ……) وجلّها ترتبط بالمعاني السلبية الرامية إلى التقليل من قدر المهجو و الحط من منزلته، والجمع بدوره يكثف الطاقة الأسلوبية للألفاظ، وكأن الشاعر يوحي إلى القاريء بأن الإخشيدي هو مجمع السيئات وملتقى الرذائل، ويلحظ أن الصيغة التي وردت عليها غالبية جموع التكسير هي صيغ الكثرة وصيغ منتهى الجموع، ممّا يؤدي إلى ازدياد مضامين الدوال وارتفاعها إلى ما لا يتصور، لأن هاتين الصيغتين يمتد مدلولهما العددي إلى مالا نهاية له بخلاف صيغ جمع القلة وجمعَيْ التصحيح(
).

أما موقع توزيع الجموع فله إشاراته الدلالية والنفسية أيضاً، حـيث استقرت غالبية الجمـوع  ـ لاسيما تلك التي تدور حول الإخشيدي ـ  في نهايات الأبيات، الأمر الذي يجعل الإخشيدي بصفاته السلبية نقطة ارتكاز أخيرة في القصيدة، بل يُنهي الشاعرُ قصيدته بالجمع (الخصية السود) الكاشف عن أقبح صفات الرجل، ذلك أنّ "الانتهاء هو قاعدة القصيدة وآخر ما تبقّى منها في الأسماع"(
)
* المستوى الصوتي : 

تنتظم اللغة الشعرية في نسيج صوتي متميز يفوق اللغة الاعتيادية ويجعل النص زاخراً بالإشارة الجمالية ومشحوناً بالدلالة الإيحائية التي لم تكن لتثار لولا هذا الاتساق الإيقاعي بين الوحدات اللغوية، ذلك ان "الشعر تشكيل خاص منقولٌ بموسيقى الإيقاع واللفظ، فهو يولد أولاً كإيقاع قبل أن ينتظم في جملٍ وتعابير"(
)، والأسلوبية إذ تولي اهتماماً خاصاً بتحليل الجانب الصوتي فإنها "تبرز خصوصية العمل الأدبي بوصفه وسيلة توصيل رمزية تثير معنى ادراكياً من خلال التركيب الصوتي"(
)، وهذا أمرٌ لا يتم الاّ من خلال تقصي الأثر الصوتي النابع عن الانتظام بين الأنساق المكوّنة للنص الشعري.

وقد أطلق الباحثون المحدثون على التوافقات الصوتية الداخلية مصطلح التوازي(
)، وهو "عبارةٌ عن عنصر بنائي في الشعر يقوم على تكرار أجزاء متساوية"(
)، ويهدف التوازي بجانب جماليته في النسق الأدائي  ـ مقروءاً ومسموعاً ـ  إلى ضمان دوام الرسالة الشعرية في الذاكرة(
)، وإلى تحقيق مبدأ التناسب والانسجام فيها (
).

يتجلى أول مظهر من مظاهر التوازي بوضوح في مطلع القصيدة من خلال لجوء المتنبي إلى التصريع :         

	عيـدٌ بِـأيَّةِ حـالٍ عُـدتَ يـا عيـــدُ
	
	بـما مَضَى أم بِأَمـرٍ فيـكَ تَجْديــدُ


لقد شكّل التصريع نغمة موسيقية متكررة، إذ تتماثل نهاية الصدر مع نهاية العجز في النغمة الصوتية، الأمر الذي يرفد الإيقاع النمطي بتماسك صوتي أشدّ، لأن "أهمية التصريع في قول الشعر هو الدخول بالسامع إلى الإطار الإيقاعي بما لا يدع له تردداً في الانسجام مع البناء النمطي"(
)، ولا تقتصر فاعلية التصريع هنا على إحداث التجاوب الصوتي فحسب، بل يمتد إلى البعد الدلالي الذي يرتبط بالتوازي ارتباطاً وثيقاً، وهذا يتمثل في العلاقة القائمة بين (عيدُ) و(تجديد)، إذ أن العيد يبعث على تجديد الأفراح بين المحبين .

ويأخذ التوازي شكلاً آخر في البيت السابق، وهو التذييل الذي يقوم على "نوع من ترديد اللفظ خاص، يتمثل في استعمال اللفظ في صدارة البيت وتكراره في حشوه"(
)، حيث رددّ الشاعرُ لفظ (عيد) مرتين، أحدهما في الصدارة، والآخر في الحشو، وقد أفاد التذييل بجانب تعزيز موسيقي البيت من خلال التماثل التأكيدَ على المرتكز النفسي القائم على التضجر من زمنٍ لا يعود على الشاعر بالتجديد والارتياح ، بل يعود عليه بإثارة دواعي الحزن والأسى في نفسه.

ويُعدُّ التصدير (ردّ العجز على الصدر) من صور التوازي التي تحدث تناظراً صوتياً وتناسباً إيقاعياً بين الشطرين، ويظهر ذلك في قوله:                              

	جُودُ الرَّجـالِ مـن الأيدِي وَجُـودهـُمُ
	
	مـِنَ اللِّـسانِ فلا كـانـُوا ولا الـجُودُ


إن التصدير لم يتم تشكيله هنا بالاعتماد على دالين مكّررين أحدهما متغير الموقع والآخر ثابت ـ كما هو المعهود ـ  وإنما تشكل من ثلاثة دوال، أولها في صدر البيت، والثاني في حشوه، والثالث في قافيته، وهذا ما يجعل البنية الصوتية للبيت الشعري أكثر عمقاً، والبنية الدلاليـة أكثر إيحاءً بالمعاني ، فالجودُ الأخيرُ لكونه مسبوقاً بالدعاء يغيب البعدَ الدلالي لجود اللسان الذي يتقابل مع جود الأيدي على مستوى العمق (جود الأيدي =الفعل //جود اللسان =القول)، ومن ثمّ يبقى جود الرجال حاضراً في السياق على مستوى السطح والعمق، إذ أن التصدير ذو وظيفة مزدوجة "فعلى مستوى السطح يؤدي مهمة صوتية نتيجةً لتردد الدال بعينه، إذ انه يحيل البيت إلى دائرة  مغلقة بدايتها هي نهايتها … وعلى مستوى العمق فان الدلالة تتلاحم  تلاحماً شديداً "(
).  

وقد حفلت القصيدة بلونٍ آخر من ألوان التوازي الصوتي، وهو الجناس الذي يجمع بين التماثل الصوتي والتكثيف الدلالي، وتتجسد هذه الموازاة الموسيقية في أبيات متفرقة بيـن دوال عديدة هي (جِـيد// بـيد)، (تسهـيد//تمهيـد)، (مـفقود//مـفـئود)، (جـود//عُـود)، (محسود// محمـود )، ( مـولـود// موجود) ، (محدود//معدود)، ويُلحظ أن الجناسات كلها قد استقرت في موقع قارّ في القصيدة، وهو القافية، ويُعرف هذا بـ (جناس القوافي)، فالموقع الخاص الذي يحتله جناس القوافي جعل الباحثين يديمون النظر في فاعليته و وظيفته في النص الشعري، لذا فان (جان كوهن) يثير السؤال الآتي : لماذا يقع الجناس في القافية، أهو لتأكيد نهاية السطر الشعري، أم لأنه مناسبٌ لإحداث صيغة عالية من التوازن الصوتي ؟(
).

وقد يكون التوازي على الصعيد الأفقي بين المفردات ويفضي ذلك إلى تطابق دلالي شبه تام ، وبرهان ذلك قوله : 

	أّمْ أذنه في يَـدِي النـّخَّاسِ دامـيــةً  
	
	أَمْ قَدْرُهُ وهو بـالْفَلـْسَـيـْنِ مـَرْدودُ


إن بداية الصدر تتماثل صوتياً وصرفياً مع بداية العجز، ممّا يؤثر في مستوى العمق ويخلق تناظراً دلالياً بين الأذن والقدر، إذ يحيلان إلى مدلول واحد في البنية التحتية .

ومن وجوه التوازي في القصيدة ظاهرة  التكرار، سواءً كان التكرارُ على صعيد الفونيمات أم على صعيد الدوال، والتكرار إذا جاء في سياقه الخاص فانه يضفي على النص الشعري طابعاً موسيقياً متميزاً ويرفده  بطاقات إيحائية هائلة، حيث أن "الأصوات و توافقاتها والكثافة والاستمرار والتكرار يتضمن طاقة تعبيرية فذة"(
).  

فمن تكرار الفونيمات على نحو لافت للنظر قوله :

	عيـدٌ بِـأيَّةِ حـالٍ عُـدتَ يـا عيـــدُ
	
	بـما مَضَى أم بِأَمـرٍ فيـكَ تَجْديــدُ


كرّر الشاعرُ صوت الياء  ـ الطويل والقصير ـ  عشر مرات، ولعلّ مردّ ذلك التردد الملحوظ إلى أنّ الياء بدلالتها على "الانفعال المؤثر في البواطن"(
) توحي بصورة النفس الحزينة حين تنكسر همّاً على نوائب الدهر ونوازل الزمان، وممّا يزيدُ في تصوير الذات المؤلمة تكراره لصوت الميم في الشطر الثاني أربع مرات، والميم حرف شفوي ينطبق الشفتان أثناء النطق بها، وفي الانطباق ضربٌ من الانغلاق والكبت، وهذا المعنى يتناسب مع سياق البيت القائم على الإفصاح عن نفسٍ كادت تبلغ حالة الاختناق والحشرجة جرّاء حزنها وتحسرها على ما آلت إليه الأمور، وهكذا يبدو أن الترجيع الداخلي للأصوات يرتبط ارتباطاً وثيقاً بالحالة النفسية للشاعر .

ويردد المتنبي صوت (الألف) سبع مرات في قوله : 

	لولا العُلَى لم تَجُـبْ بي ما أجـوبُ بــها
	
	وَجْـنـَاءُ حَـرْفٌ ولا جرداءُ قـَيْـدُودُ


وربما يعود السبب في هذا التردد الواضح للألف  ـ بجانب بعده الصوتي في تحقيق التناغم الموسيقي ـ  إلى أنّ الألف بانطلاقها إلى العلو وامتدادها الزمني الطويل  ـ لما فيه من حزم صوتية عالية ـ  تسمح المجال للشاعر للتعبير عن الحزن العالق بنفسه وبثّ شكواه من قطيعةٍ دامت ردحاً طويلاً من الزمن، وعلى هذه الوظيفة الدلالية لحروف المدّ أكّد بعض الباحثين، فأشاروا إلى "أنّ أصوات المدّ واللين لا يمكن أن تدرك منفصلةً عن حدة المعنى ونشاط السياق وكثافته وتعقيده"(
).

ومن تكرار الدوال قوله :   

	أمـّا الأحـِبّةُ فـَالبـَيْداءُ دُونـهـُــمُ
	
	فلـيـتَ دونك بِـيداً دُونـها بِـيـدُ


إن تكرار (البيداء) وجمعه ثلاث مرات يكشف عن العبء الثقيل الذي تركه النأي على نفسية الشاعر، وكأني به يروم التخلص من ذلك لا من خلال مخاطبة البيداء واستنطاقها فحسب، بل من خلال التكرار التراكمي للفظة في السياق ليجعل من (البيد) نفسه  ـ بعضه فوق بعض ـ  عائقاً مكانياً يحول بين شبح الغربة وأهله .

ويكرّر المتنبي لفظ (العبد) في الأبيات (15،16،17،18،19) خمس مرات لما يختزله هذا اللفظ من دلالات سلبية لعلّ أخطرها الإشارة إلى الأصل اللئيم الذي انحدر منه كافور الإخشيدي، وعدم قدرته على إنجاز المكرُمات بَلْه الفعل الأخلاقي الذي يصدر عن الرجال الأحرار لا العبيد الأنجاس .

أمّا البعد الثاني من البنية الإيقاعية فيتمثل في الوزن والقافية، فالقصيدة من البحر البسيط الذي جاءت عروضه مخبونة  ـ ماعدا المطلع الذي جاء مصرَّعاً ـ  وضربه مقطوعاً، وهو بحرُ غزير الموسيقي، متدفق النغم، يصلح لاستيعاب كل المشاعر ذات الصلة بالشجن أو الحزن أو الغضب (
)، وهذه القصيدة لا تخرج عن تلك الأطر المعنوية المذكورة، إذ بنيت أساساً  ـ من حيث المضمون ـ على محورين، أحدهما التعبيرٌ عن الحزن الشديد ، والآخر السخرية القائمة على الغضب المستعر.

 وللقافية إسهامٌ لا يستهان به في توفير التشابه الصوتي وإبراز الخطورة الدلالية، إذ "تبرز القافية عند النقاد في أنها تلعب دور مولد صوتي معنوي" (
)، والقصيدة بنيت عـلى روي  (الدال )، وهو حرف لساني مجهور شديـد يتسم بـوضوح سمـعي عـالٍ "لـما فيه من ترددات عالية تثير أذن السـامع" (
) مما يؤكد ترسيخ قيم الجهر والشدة في التعبير عن الأحاسيس المندفعة في حزنها ووجعها حينًا، وفي سخريته وهجائه حيناً آخر، وكأنه يتنفس عن كرب ضاق بامتعاضه أمداً بعيداً مرةً، ويرفع صوته ويصيح في وجه المهجو  غاضباً ومنفعلاً مرةً أخرى .

ولا يكتفي الشاعر بالدال روياً، و إنما يأتي قبلها بأصوات صائتة، حين جعل قبل الدال واواً مرةً، وياءً مرةً أخرى، أي أن الرّدف (حرف مدٍّ أو حرف لينٍ ساكن يسبق الروي مباشرة) سيطر على القوافي سيطرةً تامة، الأمر الذي مكّن النص الشعري من استيعاب كل المشاعر التي تفتقر إلى أصوات صائتة في الأداء .

نتائج البحث

     لقد أثمر تحليلنا الأسلوبي لدالية المتنبي عن نتائج أبرزها:

1- يشكل كلٌ من أسلوب الاستفهام والنفي بكثافتهما وتوترهما ملمحاً أسلوبياً بارزاً في القصيدة له أثره في الوظيفة الدلالية وإثارة المعاني الإيحائية في النص.

2-  تؤدي الجملة الاعتراضية وظاهرة الحذف من خلال كسر النمط وخلخلة القوانين التركيبية القارة دوراً  لا يستهان به في تعميق مضامين القصيدة القائمة على الإفصاح عن الحزن القاتل والهجاء الساخر .

3- تعمل اللغة المرئية(الاستعارة و الكناية) بجانب تكثيف الدلالات السلبية في كثير من الأحيان على رسم صورٍ مثيرة ومزرية للمهجو، فضلاً عن أنّ المتنبي وظف أسلوب التشخيص حتى يتقاسم  همومه واشجانه مع العالم الخارجي علّه يخفف من لوعته وأساه . 

4- ثمة في النص الشعري مفارقات كثيرة، وغالباً ما كان نمط المفارقة لفظياً، وقد يكون فكرياً أو فلسفياً، ولعلّ السبب في تراكم المفارقات في شعر المتنبي يُعزى إلى أن الشاعر كان يعيش في تناقض حادّ بين وجهي الحياة، فهو متفائلٌ ضاحكٌ حيناً، ومتـشائمٌ باكٍ حيناً آخر، يسعى وراء النجاح الباهر فيدركه الفشل الذريع .

5- تدخل الألوان بدلالاتها الوجدانية والانفعالية في تشكيل بنية القصيدة ليضفي بعداً جمالياً على معانيها مقترنةً بإيحاءات سلبية .

6- تؤشر جموع التكسير في صيغ الكثرة وصيغ منتهى الجموع إلى ازدياد مضامين الوحدات الصرفية ليوحي الشاعرُ إلى أن المهجو  مجمع السيئات وملتقى الرذائل .

7- تتجسد مظاهر التوازي في دالية المتنبي في التصريع والتذييل والتصدير وجناس القوافي والتكرار، ولا شك أن لهذه الأشكال أثرها الدلالي والإيقاعي مِمّا يجعل القصيدة حزمة صوتية تتجاوب أصداؤها في وحدة دلالية متماسكة .

8- ينسجم الإيقاع النمطي المتمثل في الوزن والقافية (البحر البسيط، وروي الدال) مع المشاعر التي استوعبها النص الشعري .
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ABSTRACT








This paper aims at examining and inspecting one of AL-MUTANBY’S poems, in respectg styl, on three levels: structural, semantic and phonetic levels. The first level tackles the basic structures represented by interrogative, negative, restrictive and ellipticall. The second is discussing the manifestation forms, colour meanings, irony references and the vitality of plurals.  The third is concerned with observing the most important forms of equivalence sided by the external melody represented in the rhyme scheme.

















(A stylistic  reading of  Al – Mutanabi s  poem "the  feast")     
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