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وصبرٌ جميلٌ والله المستعان 

بسم الله الرحمن الرحيم

المقدمة 

يحتل الشَّاعر محمد مهدي الجواهري مكانة رفيعة بين شعراء العربية فهو امتداد لشعراء الأمة العظام الذين خلدهم التاريخ على اختلاف عصورهم لكونه من أكثر الشِّعراء العربية براعة في المحافظة على بناء القصيدة الشكلي مع قدرته العظيمة على طرح مضامين حديثة تنفي عنه صفة الخضوع للنمط التقليدي في البناء الشِّعري وتجعله في ضمن الشِّعراء المعاصرين بكل ما تعنيه المعاصرة من دلالة. 


ويمتلك الجواهري نتاجاً غزيراً ضمه ديوانه ذو الأجزاء السبعة الذي أصدرته وزارة الإعلام العراقية بإشراف لجنة عُرِفَتْ برصانتها العلمية وصُحْبتها الطويلة للشاعر ولذلك كانت هذه الطبعة أكمل طبعة في العراق حققها أساتذة يُشْهَدُ لهم بالدقة والحرص لذا لم يكن نصب عيني توثيق شعر الجواهري إذ كفاني هذا العناء الجهد الكبير الذي بذلته اللجنة المكلفة بتحقيقه وجمعه.


وقد كان الفضل في اختيار عنوان الأطروحة لأستاذي الفاضل الأستاذ الدكتور خليل العطية الذي عرض عليّ موضوعات عدة وقع اختياري منها على هذا العنوان لكون الجواهري من كبار شعراء العربية المعاصرين ولكون معظم من تعرض لدراسته لم يعن بلغته بقدر عنايته بالجوانب الفنية والتاريخية لشعره.


ولم يكن هدفي في الدراسة التحدث عن حياة الجواهري فهي معروفة تحدث عنها راويته المرحوم عبد الكريم الدجيلي في "الجواهري شاعر العربية" والأستاذ الدكتور علي جواد الطاهر في مقدمة الجزء الأول من الديوان المعتمد في هذه الدراسة.


ونظراً لوفرة الظواهر اللُغَوية والأسلوبية في شعر الجواهري مما يمكن أن تقوم عليها دراسات عدة آثرت أن تقتصر دراستي على ما رأيته مُهماً فيما يتصل بلغة الشِّعر من تلك الظواهر.


وكانت طبيعة الدراسة تقتضي الإنطلاق من النص الشِّعري لتشخيص الظواهر وتفسيرها وكيفية تعامل الجواهري مع اللغة بوصفها أداةَ فنه الشِّعري لذا اعتمدت على ديوانه لكونه المصدر الأساس ولا سيما الأجزاء الَّتي تمثل مرحلة النضج لدى الشَّاعر إبتداءً من الأربعينيات حين برز الجواهري بوصفه شاعر العراق واستبعدت الاستشهاد بنصوص تُمثِّل فترة العشرينيات من هذا القرن لكونها البدايات الأولى وكان معنياً فيها بمعارضة عدد من شعراء العربية القدماء والمحدثين ومعظم موضوعاتها يجري في تيار شعر الإخوانيات والمناسبات الخاصة.


وبسبب ضخامة نتاجه الشِّعري بدأت بالظواهر العامة الَّتي تميز بها ذلك النتاج ممّا يتصل بشكل القصيدة وأسلوب الشَّاعر وأولُ ما استوقفني هو امتداد القصيدة إلى حَدٍّ يكاد يفوق فيه معظم الشِّعراء فجاء الفصل الأول من الأطروحة ليتضمن بناء القصيدة الطويلة ومقومات ذلك البناء فنيةً كانت أم لغوية.


أما الفصل الثاني فَخُصِّصَ للوقوف على ظاهرة عامة أُخرى وهي النزعة الخطابية لدى الشَّاعر وميله إلى الجهر وإشراك الآخرين في مشاعره ونزوعه لمحاورة الأشياء وشَمَلَ الحديثُ العلاماتِ اللُغَوية الدالة على الخطاب وشيوعها في شعره ثُمَّ الأساليب الَّتي تقتضي وجود المخاطَبينَ ولا سيما أساليب الإنشاء ومن أهمها أسلوب الأمر والنهي والنِّداءوالاستفهام لشيوعها في شعره.


وجرى الحديثُ في الفصل الثالث على التركيب اللغوي ونظراً لسعته اقتصر البحث على أهم الظواهر التركيبية الخاصة الَّتي ظهرت بجلاء في شعر الجواهري كتوازن العبارة ومَدِّ الجملة واستعمال التراكيب النادرة وميله إلى النمط الفعلي في بناء الجملة والتقديم والتأخير والعلاقة المجازية بين عناصر الجملة وغيرها.


وخُصِصَّ الفصلُ الرابعُ للبحث في المفردة في شعر الجواهري فجرى الحديث على أهم مصادر ثراء لغة الجواهري إبتداءً بأثر القرآن الكريم في شعره والأمثال العربية القديمة والشِّعر العربي القديم واعتماده على نهج إحياء الألفاظ المعجمية واستعمالها بغزارة والاقتراض من اللهجة المعاصرة ثُمَّ تصرف الشَّاعر في المفردة سعياً منه لجني اللفظة غير المستهلكة عبر آليات عدة جرى البحث في أَهَمِّها وتضمن البحثُ اختيار الشَّاعر في مجال الجموع مما ينخرط في ميله لاستخدام اللفظة اليانعة وبُعْدِهِ عن الألفاظ المستهلكة.


وبعد وطوال سنوات ثلاث كنا ثلاثة أصحاب جمعتنا الحياة بحلوها ومُرِّها في جامعة البصرة ـ كلية الآداب ابتداءً من ( 1992 حتَّى1995 ) أحدُهم حملناه معنا في الطريق وهو الجواهري وديوانه والاخر وهو الدليل الذي يمتلك الخبرة الواسعة في التحليل والاستنتاج وكثيراً ما كان يستوقفني حينما كنت أَحُثُّ الخُطىٰ مسرعاً ليدلني على سمة أسلوبية في شعر الجواهري ولذا فإنَّ بصماتِهِ واضحة في مواطنَ عِدَّة ٍ من البحث إنَّهُ أستاذي المُشْرِف على هذه الأطروحة الأستاذ الدكتور مصطفى عبد اللطيف جياووك فله الشكر والعرفان وأدامه الله ظلاً ظليلاً وخير معين لطلاب العلم ولا سيما طلبة الدراسات العليا ومنحه الصحة والعمر المديد.


وإذا كانت سنين الظلم قد حجبت هذه الأطروحة عن أن ترى النور لأنها تتصل بالجواهري صاحب المواقف الوطنية الَّتي شَهِدَ بها عصرُه فقد آن الأوان لتظهر هذه الدراسة في مدينة الحلة الفيحاء.


اعتزازاً بالجواهري ونضاله وتاريخه الوطني وحرصاً على جهد جهيد بذله صاحب الدراسة ليحصل بها على شهادة الدكتوراه في زمن منع فيه شعر الجواهري وجُرِّدَ من عراقيته فالحمد لله الذي وفقنا لإنجاز نشر هذه الأطروحة عبر مكتبة الصادق في الحِلّة عَسىٰ أن يُنْتَفَع منها وتكون إحدى الدراسات المتخصصة في لغة الجواهري بعد سفر طويل من الظلام والله المستعان.

أ.د. علي ناصر غالب 

الحلة ـ العراق 2005    

الفصــــل الأول

بناء القصيدة الطويلة



من الخصائص العامة الَّتي تميز بها شعر الجواهري امتداد القصيدة وطول نَفَسِهِ الشِّعري، فهو مَيّالٌ بِطَبْعِهِ إلى الإطالة واحتلت قصائده الطويلة مساحةً كبيرة من ديوانه، وقبل الخوض في بناء القصيدة الطويلة عند الجواهري ينبغي أنْ نقف عند مصطلحات ثلاثة لها صلة بما سنعرضه فيما بعد وهي:

القطعة والقصيدة القصيرة والقصيدة الطويلة


لقد عَرَضَ القدماءُ هذه المفاهيمَ من غير أنْ يتفقوا على رأيٍ ثابت بشأنها، لكن آراءهم كانت تنحو إلى التركيز على الجانب الشَّكْلي فحسب وهو عددُ الأبيات( 1 ). فالقطعة عندهم إمّا أنْ تكون من ثلاثة أبياتٍ أو عشرة أو خمسة عشر بيتاً ( 2 ). والقصيدة ما تألَّف من سبعة أبيات أو من عشرة ( 3 ).


إنَّ الجانب الشكليَّ وحدَهُ غيرُ كافٍ لتحديد هذه المصطلحات ذلك لأنَّ حجم القطعة لا يكون واحداً لدى الشِّعراء جميعهم على اختلاف عصورهم، فالشَّاعر المطيل قد تتحدَّدُ القطعةُ لديه بثلاثين بيتاً –مثلاً- وقد تكون عند الشَّاعر غير المطيلِ خمسة أبيات تبعاً لإمكانية الشَّاعر في القول. وقد خلق استبعادُ المضمون اضطراباً في الرأي لذلك آثرنا التوفيق بين دلالة القطعة والقصيدة القصيرة فلا شك في أَنَّ القطعة هي قصيدة قصيرة ومما يرجح هذا الرأي أَنَّ الجاحظ نَبَّهَ إلى أَنَّ الجودة لا تقتصر في شعر الفرزدق على قصائده الطويلة فحسب لكنَّها موجودة في قصائده القصيرة أيضاً فقال: 


(( وإنْ أَحْبَبْتَ أَنْ تروي من قصار القصائد شعراً لم يُسْمَعْ بِمثْلِهِ فالتَمِسْ ذلك في قصار قصائد الفرزدق فإِنّك لم تَرَ شاعراً قطُّ يجمعُ التجويدَ في القصار والطوالِ غيرَه ))( 4 )، والنقاد القدماء فضلاً عن ذلك لم يُحدِّدوا حجم القصيدة القصيرة فالشِّعر عندهم إمّا أنْ يكون قطعةً أو قصيدة ( 5 ).


وإذا كان عددُ الأبيات لا يُعَدُّ أساساً رصيناً للتفريق بين القصيدة القصيرة والقصيدة الطويلة فعلى أَيِّ أساسٍ ينبغي أنْ نُميِّزَ بينَهُما ؟ 


لقد تَعرَّضَ بعضُ المُحْدَثين لهذه المسألةِ فذهبَ الدكتور عبد الجبار المطَّلِبي إلى أنَّ القصيدة القصيرة تشكل فورةً انفعاليةً تتوهجُ بسرعة ثُمَّ تَضْمَحِلُّ، أَمّا القصيدة الطويلة فهي القصيدة الَّتي تَتَأجَّجُ فيها العواطف والإنفعالات وتبقى جذوتها مُتَّقِدَةً في عمق حتَّىتنتهي القصيدة ( 1 ).


وعُدَّ الدكتور عزُّ الدين إسماعيل أَوّلَ ناقد عربي معاصر يتصدّى لمسألة القِصَر والطُّوْل في شِعْرِنا المعاصر ( 2 ).


وأغلب الظَّنِّ أَنَّ الدكتور عِزُّ الدين إسماعيل قد استحضرَ أمامه تفريق الناقد الإنكليزي " هربرت ريد " بين القصيدة القصيرة والقصيدة الطويلة الذي يرى أَنَّ: " الشكل والمحتوى مندمجان في عملية الخلق الأدبي، وعندما يسيطر الشَكْل على المحتوى، الفكرة، أي عندما يمكن حصر المحتوى بدفقة فكرية واضحة البداية والنهاية كَأَنْ تُرى في وَحْدة بَيِّنة، عندها يمكن القول إنّنا أَمامَ القصيدة القصيرة، في حين عندما يكون المحتوى ( الفكرة أو التصوّر الفكري ) مُعَقَّداً جِدَّاً لدرجة أَنْ يلجأَ العقلُ إلى تقسيمه على شَكْل سِلْسِلة من الوحدات الجُزْئِيَّة وذلك ليُخْضِعَهُ لترتيب ما من أَجل استيعابه في إِطار كُلِّي، عندها يمكن القول إِنّنا إِزاءَ ما يُسمّى بالقصيدة الطويلة " ( 3 ).


إِنَّ طابع التعقيد في بناء القصيدة الطويلة له صلةٌ بالجانب الدِّرامي في العمل الشِّعري فكُلَّما تَشَعَّبَ ذلك الصراع امتدَّتِ القصيدة مِمّا يجعل هذه الميزة تُقرِّب القصيدة الطويلة من المِلْحَمَة ( 4 ).


إنَّ تنوع العواطف في القصيدة وعنفوان الانفعالات هو الذي يُحدِّدُ طولَ القصيدة أو قِصَرَها حتَّىلو طالت مقاطع القصيدة وبقيت في مسار عاطفي واحدٍ فإنها تَنْخَرِطُ في خانة القصيدة القصيرة ( 5 ).


ولعلَّ وجهة النظر الغَرْبِيّة الَّتي ترى: " أَنَّ القصيدة الطويلة تركيبةٌ شعريةٌ جديدةٌ لا علاقة لها بعدد الأبيات " ( 6 ) وأَنَّ المعيار المُهمّ للقصيدة الطويلة هو أَنْ تبقى أجزاؤها مترابطة ترابطاً عضوياً لا يسمح بإجراء أَيِّ تعديلٍ عليها(7)، هي الَّتي تابعها بعض المُحْدَثِين من النقاد العرب.  
ولا شَكَّ في أنَّ وضع المتلقي سيختلف وهو يتابع قصيدةً قصيرةً أو قصيدة طويلةً فالقصيدةُ القصيرةُ يمكن النظر إليها نظرة شاملة تحيط بالقصيدة بأسْرِها على حين لا يمكن النظر إلى القصيدة الطويلة إِلاّ عبر تجزئة أفكارها ومن ثُمَّ تجزئة النظر فيها فالنظرة إلى القصيدة الطويلة لا تحيط بها احاطةً شاملةً بل تشبه إلى حد بعيد تَتَبُّع مجرى جدول يمتد لمسافات طويلة تحتاج من المتلقي أن يتوقف عند كل تعرج وكل مظهر من المظاهر الطبيعية الَّتي تحيط بذلك الجدول، أما القصيدة القصيرة فالمُتَلَقِّي إِزاءَ بحيرة هادئة الجمال يمكن النَّظَر إليها بشكل شمولي يلاحق جميع أجزائها ( 1 ).


وإذا كان المحدَثون تعرَّضوا إلى مسألة الطُّوْل والقِصَر في القصيدة الحديثة المبنية على نظام الشِّعر الحُرِّ فإِنَّ وجهة نَظَرِهِمْ يمكن أَنْ تشمل القصيدة المبنية على نظام الشرطين أو أية بنية عروضية قريبة منه.


ولعلَّ الراجح في ذلك أنَّنا لا يمكن أنْ نغفلَ حجمَ القصيدة ولا سيَّما عند شاعر مُبْدِعٍ مِثْلِ الجواهري فله من القصائد الطُوال ما يفوقُ به أقرانَهُ من الشِّعراء فَتَبَيَّنَ مِنَ الإحصاء أنَّ عدد القصائد الَّتي تجاوزت خمسين بيتاً يربو على ( 135 ) قصيدة(2)، والقصائد الَّتي تجاوزت مائة بيت بَلَغْنَ ( 37 ) قصيدة.


ولعلَّ القصائد القصيرة الَّتي قالَها الجواهري لا تُمَثِّلُ شاعريتَهُ بقدر القصائد الطويلة الَّتي تقترب من الملحمة كقصيدة " يا نديمي " و " أنيتا " و " أفروديت " و " أخي جعفر " و
" يوم الشهيد " و " المقصورة ".


والذي نَعْنيه بالقصيدة القصيرة عند الجواهري تلك الَّتي تندرج في غرض الإخوانيات والمناسبات الخاصَّة والتَّعازي، أي تلك القصائد الَّتي تنبع من مسار عاطِفيٍّ واحدٍ فضلاً عن القصائد الَّتي قالها في مناسباتٍ عابِرَة.

دعائم القصيدة الطويلة عند الجواهري:
ــــــــــــــــــــ

يعتمد الشَّاعر آلِيَّةٍ خاصَّةً في بناء قصائده عبر دعائم فنيةٍ ولُغَوية يستثمرها لِمَدِّ القصيدة ويمكنُ أَنْ نُجْمِلَ أهمَّها بما يلي:

1. ظاهرة التقسيم:
إنَّ الجواهري مُوْلَعٌ بتقسيم القصيدة إلى مقاطع ولا يهمه أن تأتي هذه المقاطع متساوية أو غير متساوية ففي معظم قصائده لا يلتزم عدداً ثابتاً من الأبيات في كل مقطع من مقاطع القصيدة فيعتمد طول المقطع لديه على المضمون الفكري الذي يحتويه وعلى انفعال الشَّاعر تجاه ذلك المضمون. ومن السبل اليسيرة الَّتي اختارها الجواهري سبيل التقسيم هذا لكونه يسهل عليه عملية التنويع في الأفكار والأخْيلَة واستشراف جوانب الفكرة الأساسية فضلاً عن أنه يتيح فرصة أنشاء القصيدة في مدد زمنية متباعدة. والجواهري ميّالٌ بِطَبْعهِ إلى أنْ ينظر للأشياء من جميع جهاتها ويحزّ في نفسه أنْ يترك جانباً من تلك الجوانب من غير وصفٍ واستغراق وإحاطة.

إنَّ ظاهرة التقسيم هذه موجودة في قصائده الطويلة والقصيرة على حَدٍّ سواء وذلك ما يسعف ما ذكرناه من إن الشَّاعر ينحو إلى تجزئة الفكرة وتنويعها ولو أراد أن تتحول قصائده القصيرة إلى قصائد طويلة لفعل فقد صرّح في حوارٍ اجري معه إن الجزء السابع من ديوانه ضَمَّ عشرين قطعة كان من الممكن أن تكون كلّ قطعة قصيدة طويلة (1).

وتبين من جرد قصائد الشَّاعر الطويلة إن القصيدة كلما امتدّت زاد عدد مقاطعها سواء أكانت القصيدة مبنية على نظام القافية الواحدة أم على نظام تعدد القوافي.

ومن قصائده الَّتي خضعت للإحصاء " المقصورة " الَّتي ثَبَّتََ منها سبعةً وثلاثين ومائتي بيت قسَّمها على تسعة عشر مقطعاً، و " تنويمة الجياع " المؤلفة من اثنين ومائة بيت قسَّمها إلى عشرة مقاطع وقصيدة " افروديت " المؤلفة من مائة بيت قسمها إلى أربعة عشر مقطعاً.

إِنَّ هذه الطريقة في عملية الخَلْقِ الشِّعري تتيح للشاعر فرصة اكبر في امتداد القول إلى أقصى ما يريد، وتجعله حراً في اختيار الزاوية الَّتي ينطلق منها وتترك له حرية اختتام القصيدة أنّىٰ يشاء.

وينبغي أنْ نشير إلى أنَّ الشَّاعر قد حرص في قصيدته " يا نديمي " على أنْ تكون مقاطعها متساوية من حيث عدد الأبيات على الرَّغم من أنه لم يلتزم قافية واحدة في القصيدة بأسرها فقد وقعت في أربعة وعشرين واربعمئة بيت قسمها على سبعة ومائة مقطع (1)، وظهر أنَّ الشَّاعر التزم ذلك التزاماً اتاح له مجالاً رحباً لان يستنفدَ صوراً عديدة من صور المناجاة الَّتي عقدها الشَّاعر مع نفسه أو نديمهِ وكان بإمكانه أن يَمُدَّ القصيدة أكثر بسبب من بنائها المفتوح.

إنَّ هذا النوع من البناء الشِّعري يشبه إلى حَدٍّ بعيد نظام حلقات الحلزون (2)، الَّتي تتصل عبر دوائر غير مكتملة وهذا اللون من البناء يشمل شعر الجواهري جُلَّه فالشَّاعر يرغمنا على التَلَقِّي عبر هذه الدوائر غير المكتملة الَّتي تتصل بما قبلها وما بعدها بشكل قريب من حلقات الحلزون وذلك معناه أننا لا نستطيع أن نحذف أي مقطع من مقاطع قصيدته من غير أن نترك أثراً يوحي بخللٍ في بناء القصيدة، فالصلة بين مقاطع القصيدة قائمة بغضِّ النظر عن طول المقطع أو قصره.

إنَّ تفكير الجواهري يسعى إلى الشمول دائماً لكنَّه في الوقت عينه يُعنىٰ بالجزئِيّات فيقوم بِمَدِّ القَوْل في جوانب مختلفة تَتَّصِلُ فيما بينها عبر وسائل الشَّاعر اللُغَوِيَّة والفنِيَّة لتؤكِّدَ النَّظَرْة الشُّموليّة الَّتي تستغرق موضوع القصيدة.

ويتيح توزيع القصيدة إلى مقاطع مجالاً للشاعر ليوزع تدفقه اللغوي عبر قنوات مختلفة تعبر عن عظم التأجج العاطفي (3)، الذي يتفاعل في نفس الشَّاعر ويستعر من غير أن تخمد جذوته ويتصل بقدر من الوعي الذي يقود ذلك الانفعال.

ويرى (ت.س إليوت) أن القصيدة الطويلة ينبغي " أن يكون فيها صُعودٌ وهُبوطٌ في درجتها من الحدة حتَّىتطابق ما يحدث فعلاً للعاطفة الإنسانية من تراوح بين الصعود والهبوط وبهذا التراوح تتم الوحدة الموسيقية لبناء القصيدة الكلي وفي تلك الفترات الَّتي تهبط فيها العاطفة وتهبط فيها الموسيقى الشِّعرية ستكون شبيهةً بالنثر. . . 

ومن هنا نستطيع أنْ نقول إِنَّ الشَّاعر الذي ينظم قصيدة طويلة لا يستطيع أَنْ ينجح إِلاّ إذا أتقنَ لغة النثر بالإِضافة إلى إتقانهِ لغة الشِّعر " (4).

إِنَّ رأي إليوت يُعبِّرُ عن وجهة نظر ذاتية لكنَّه يرتبط بناحية مُهِمَّة يتميز بها الجواهري وهي قدرته على إتقان لغة النثر والشواهد على ذلك كثيرة منها: عمله في الصحافة لمدة تزيد على الثلاثين عاماً(5)، وحِرْصُهُ على أنْ تأتي مقالاته موسومةً بطابع أدَبيٍّ فَضْلاً عن مقدمات دواوينه نحو: " على قارعة الطريق "، لكنَّ الذي يمتاز به الجواهري هو أَنَّ بناء القصيدة الموسيقي يأتي في أغلب الأحيان واحداً ولا ينحدر الشَّاعر إلى النثرية لِكَوْنِهِ مشبوب العاطفة وصاحب انفعالٍ حادٍّ في معظم قصائده الطويلة ولقدرته على التنويع في الصور وسيطرته على آلِيّات اللُّغة كُلِّها فلا يتهافت ولا يضعف مَهْما أمْتَدَّت القصيدة.

إنَّ غزارة المضامين الَّتي عكسها شعر الجواهري فرضت على الشَّاعر نفسه أن يمد القول، وقد نبه الخليل بن احمد ـ رحمه الله ـ إلى صلة طول القصيدة بمضمونها ومناسبتها فقال: " الطوال للمواقف المشهورات " (
)، فقد عبر شعر الجواهري عن أحداث مهمة ارتبطت بحركة التغيير في المجتمع العراقي والعربي والإنساني ولم يكن الشَّاعر بعيداً عنها فكونت لديه مضامين خصبة اتاحت له فرصة امتداد القصيدة بشكل فاق معظم شعراء المطولات في الشِّعر العربي.

وقد وجد الجواهري في طول القصيدة دلالةً على قوة شاعريته وخصب خياله واستحواذه على أداته وقدرته الفريدة على التصوير ومجالاً عزيزاً يلج منه إلى الساحة الأدبية بعدما كان يتصدرها الحبوبي والزهاوي والرصافي وغيرهم فوجد أن مَدَّ القصيدة سيسهم في إضفاء الهيبة على شخصيته ولا عجب في ذلك وهو الذي صرّح بأنه ما وجد شاعراً من القدماء أو المعاصرين إلا عارضه وحاول أن يقف على أسرار موهبته ليرتشف منها ما يغني تجربته الشابّة المتطلعة إلى الصدارة دائماً، واغلب الظن أنه يستحضر في ذهنه رأي النقاد القدماء في أن الشَّاعر المطيل أهيب في النفوس من الشَّاعر الموجز (
).

ويُعِدُّ الجواهري امتداد القصيدة جزءاً مكملاً لنضج تجربته الشِّعرية فقال: " ونفسي يطول مع مرّ الزمن فقد كنت لا أتجاوز الثلاثين من عمري صارت قصائدي تبلغ الـ 50 ـ60 بيتاً وبعد الأربعين طالت على ما ترى " (
).

إنَّ قدرة الجواهري على إطالة القصيدة أمر لا يتاح لكل شاعر لأنَّ الجواهري يمتلك قدرة عجيبة على تنويع الأفكار وتراكم الصور وصَبِّ خزينه اللغوي في قنواتٍ مختلفةٍ من التعبير عن أفكارهِ ومشاربهِ فضلاً عن أنَّه مهما أطال فإنَّه لا يُسِفُّ ولا تَضْعُفُ قريحتُه (
).

إنَّ مِزاجَ الجواهري الحادَّ وتعلُّقه بالحياة عاملان مُهِمّان من عوامل تكوين شخصية الشَّاعر وإلى حَدٍّ بعيد في تلوين عواطفه، وقد أثَّرا بشكل بالغ على لغته المشحونة بالتوتر والعنف والرفض (
).

ومّما يتصل بظاهرة التقسيم عند الجواهري امتلاكه قدرة كبيرة على الاستطراد ولا نعني به الانتقال من موضوع إلى موضوع آخر لكنه الاستطراد الذي لا ينفصل عن الموضوع الأساس، فقال راويتهُ المرحوم عبد الكريم الدجيلي: " والصفة البارزة في شعر الجواهري أنه لا يخرج عن الموضوع الذي هو فيه وان طالت القصيدة فمن المُستهلِّ إلى الختام هو في صميم الموضوع يتناوله من جميع أطرافه " (
).

وأشار الجواهري إلى عنايته بجزئيات الصورة مِمَّا يعكس رغبته في التقسيم وقال: " عندما أدخل في أي موضوع تجيش نفسي جيشاناً فظيعاً متراكماً متشابكاً فانا أمين في خلع هذا التشابك في كل قصيدة دون تخطيط أو تصميم. أقف عندها طويلاً فلا أحب أن تهرب مني ولا أريد أن يبقى منها شيء، أحس بألم نفسي إذا بقي منها شيء، إني لا انتقل من صورة إلى أخرى قبل أن انتهي من الأولى " (
).

وتتضح قدرته على الاستطراد في قصائده الَّتي يتغير فيها المخاطب من مقطع إلى مقطع آخر ففي قصيدة " أمم تجد ونلعب " (
) يعرض أحوالا مختلفة: حال الأمم والشعوب الَّتي توجهت للبناء والثورة على العبودية، ثُمَّ ينتقل إلى حال أخرى خص بها الشعب العراقي والعربي بالضمير ( نحن ) بقوله:

ونعيشُ نحنُ كما يعيشُ على الضِّفافِ الطُحْلُبُ 

ويتكرَّرُ هذا المقطع الفعل المضارع المبدوء بنون المضارعة الَّتي تخص جماعة المتكلمين: ( نعيش، نعوم، نوحي، ننعب، نرسب، نبثّ، ندسّ، نكذب، ندعو، نَتَحبَّب، نهوى، نُحَشِّد، نُؤلِّب ) وتركيز الشَّاعر على صورة المضارع دالٌّ على الإمعان في تصوير حالة الاستقرار واستمرار العيش الذليل القائم على الخضوع للمستعمر وتوكيد على عمق الضعف الذي ينتاب البلاد آنذاك.

وينتقل الشَّاعر في المقطع الثالث للحديث عن الحياة وطريقها الصعب الذي لا يمكن بلوغُهُ من غير تضحية وفداء.

ويوَجّهُ الخطاب في المقطع الرابع والخامس والسادس إلى الشباب عَبْرَ طائفة من أفعال الأمر والنهي الَّتي يهدف بها الشَّاعر إلى التحفيز للثورة عارضاً خبرته وحكمته بالكفاح عبر صور متنوعة.

ويتطرَّقُ في المقطع السابع إلى صنف آخروهم المتخاذلون الذين يصورهم بصورٍ مختلفة تدلُّ على إذعانهم وضعفهم ويختتم المقطع بحكمة: 

إِنَّ الحياةَ سريعةٌ      وجريئةُ لا تُغْلَبُ 

ترمي بأثقالِ السنينَ وراءَها وتعقِّبُ 

وتدوسُ مَنْ لا يستطيعُ لَحاقَها وتُؤدِّبُ 


إِنَّ الانتقال من فكرة إلى فكرة ومن مخاطب إلى مخاطب آخر أمرٌ مألوفٌ في شعر الجواهري، ففي قصيدة " دجلة في الخريف " (
)، يتناول أحوال دجلة المختلفة في فصل الصيف ثُمَّ ينتقل إلى حاله في الخريف فيلقي عليه صفاتٍ بشريّة عديدة عبر تشخيصه، وقد استعمل الشَّاعر ضمير المفرد الغائب سنداً لقافية الدال في القصيدة فضلاً عن تردُّد الضمير نفسه في أثناء القصيدة بكثرة واضحة تلحُّ على المتلقي ليبقى مرتبطاً بالنهر بصورهِ المختلفة في أبيات القصيدة كلها فضلاً عن الانتفاع به في أعاريض ثلاثين بيتاً مِمَّا يخلق غزارة في موسيقى القصيدة.


ويستطرد الشَّاعر بوسائل لُغَوية أخرى نحو استعماله واو ( رُبَّ ) كفعله في المقصورة (
)، في مقاطع عدة فقال: 

	وأصنامِ بَغْيٍ يَصُبُّونَها
> 
	
	ويَدْعُونَها مَثَلاً يُقْتَدىٰ 


	وقال: ومستسلمينَ يَرَوْنَ الكِفا

	
	ح قَوْراءَ مَدْحُوَّةً تُمْتَطىٰ 


	وقال: ومُحْتَقِبٍ شَرَّ ما يُجْتَوىٰ 

	
	مَشَى ناصباً رأسَهُ كاللِّوا 


	وقال: ومُنْتَحِلِينَ سِماتِ الأديبِ 
ج
	
	يَظُنُّونَها جُبَبَاً تُرْتَدى 


	وقال: ولاهِيْنَ عن جِدِّهِمْ بالفَراغ 
ج
	
	زوايا المَقاهِي لَهُمْ مُنْتَدى 




وينتقل إلى وسيلة لُغَوية أخرى فيستطرد بوساطتها بتكرار التحية الإسلامية في مقاطع أخرى من المقصورة على سبيل الدعاء فقال: 

	سَلامٌ على هَضَباتِ العراق 

	
	وشَطَّيْهِ والجُرْفِ والمُنْحنى 


	وقال: سَلامٌ على قَمَرٍ فَوْقَها 

	
	عليها هَفا واليها رَنا 
جج

	وقال: سَلامٌ على جاعلات النَّقيقِ 

	
	على الشَّاطِئَين بريدَ الهَوى 


	وقال: سَلامٌ على عاطِراتِ الحُقُول 

	
	تَناثَرُ مِنْ حَوْلِهِنَّ القُرى 


	وقال: سَلامٌ على بَلَدٍ صُنْتُهُ 

	
	وإِيّايَ مِنْ جَفْوَةٍ أو قِلى 



ويَعْمَدُ الشَّاعر إلى استعمال التَّحيَّة نفسها في قصيدة " سلاماً عيد النضال " (
)، فيكرِّر " سلاماً " في بدايات عشرة مقاطع والقصيدة مؤلفة من أحد عشَرَ مقطعاً فيَّتخذ من المصدر دون فعله وسيلةً للاستطراد في مطالع المقاطع فضلاً عن أنَّه كرَّر الصيغة نفسها خمسَ عشرةَ مرَّةً في أثناء القصيدة.
2. التَّكرار:
من السِّمات الواضحة في بناء القصيدة عند الجواهري أنه يَعْمَدُ إلى تكرار بعض المفردات أو التراكيب لتكون مفتاحاً إلى المقاطع الجديدة ووسيلةً من وسائل الربط بين تلك المقاطع حتَّىأن الشَّاعر يختار تلك الصيغة عنواناً للقصيدة، ويمكن أن نتبين هذه السمة في العديد من قصائده الَّتي تعتمد على النِّداءركيزة ينطلق منها القول الشِّعري من ذلك قصيدة
" يا أُمَّ عَوْفٍ " (
) و " يا دجلة الخير " (
) و " يا غريب الدّار " (
) و " يا نديمي " (
) وغيرها. 

ففي قصيدة " يا نديمي " كرر صيغة النِّداءهذه في ثمانية وثمانين مقطعاً من مقاطع القصيدة على حين خلت الثمانية عشر مقطعاً من هذا التركيب والشَّاعر في هذه القصيدة يتخذ من صورة النِّداءطرفاً أخر يحاوره ويناجيه ويتلذذ بطول المناجاة هذه وبتكرار النِّداءأنّى سنحت الفرصة لذلك.

ويلجا الشَّاعر إلى تكرار تركيب بعينه كتركيب النِّداءلكنه ينوع في المنادى ففي قصيدة " أُرِحْ ركابك " (
)، المتشكلة من تسعة مقاطع استعمل تركيب النِّداءفي مفتتح ثمانية مقاطع من القصيدة بقوله تباعاً بعد المقطع الأوّل:   

	يا صورةَ الوطنِ المُهْديكَ مَعْرِضُهُ 

	
	أشْجى وأبهجَ ما فيه من الصُّورِ


	وقوله: يا سامرَ الحَيّ بِي شَوْقٌ يرمّضُني 

	
	إلى اللِّدات إلى النَّجوى إلى السَّمرِ 


	وقوله: ويا صحابي وللفصحى حلاوَتُها 

	
	لا تُنْكِروا ناقلاً تَمْراً إلى هَجَرِ 


	وقوله: ويا ملاعبَ أترابي بمنعطفٍ 
ج
	
	من الفرات إلى كوفانَ فالجزُرِ
ج

	وقوله: وأنت يا مارداً يلقى بهامته 

	
	هوجَ الرياح ورجلاه لظى سقرِ
ج

	وقوله: يا دجلة الخير ما هانت مطامحنا 

	
	كما وَهِمنا ولم نصدقْكِ في الخبرِ 


	وقوله: ويا سقاة الندى من كل منسجمٍ 

	
	والأريحيات معسول النثا عَطرِ


	وقوله: ويا قُوى الخير كوني خيرَ صاريةٍ 

	
	يوقى الغريقُ بها دُوّامة الخطرِ 




فجاء التنويع في المنادى وسيلة من وسائل مد القصيدة وتنويع الأفكار والصور والمواقف.


ويميل الشَّاعر إلى تكرار صيغة صرفية معينة كتكرار صورة الفعل الماضي المسند إلى تاء الفاعل المخاطب كما فعل في قصيدة " معروف الرصافي " (
).

	فقال: لاقيت ربك بالضميرِ 

	
	وأنرتَ داجية القبورِ 


	وقال: ونزلتَ حيثُ تذوبّت 

	
	غُرُّ الجماجم من عصورِ 


	وقال: أضفيت قافية تُشِعُّ 

	
	على " قصيدٍ ! " من عشيرِ 


	وقال: واكبْتَ ركب البائسين 

	
	وجُبتَ مُتَرفةَ القصورِ 


	وقال: ما زلت تقدح من زِنا 

	
	دِ الفكر موهوباً فتوري 


	وقال: ونَحَتَّ من عود الطغاةِ 

	
	وقد جسا نحت الشَّجير 


	وقال: وسحقتَ " ديدان " الزعا 

	
	مةِ أفرختْ بين الجحورِ 


	وقال: وأطرت من تلك " النّحو 

	
	س " مُعشِّشات في الوكور 



ويكرر نداء " معروف " في أربعة مقاطع، ولا شك في أن الشَّاعر كان حريصاً على أن يصل إلى استنفاد الصورة الكاملة الَّتي كونها في ذهنه لما ينبغي أن يقول في رثاء شاعرٍ كبير مثل الرصافي.

3. الوزن والقافية وصلتهما بطول القصيدة: 
تبين من تتبع البحور الَّتي نظم بها الشَّاعر قصائده الطويلة أنّ أكثر البحور دوراناً في شعره هو البحر الكامل فاستعمله في اثنتين وعشرين قصيدة واستعمل مجزوء الكامل في ثلاث عشرة قصيدة، ثُمَّ البحر البسيط في ثماني عشرة قصيدة فالطويل في سبع عشرة قصيدة فالمتقارب في ست عشرة قصيدة فالوافر في خمس عشرة قصيدة والخفيف في خمس عشرة قصيدة أيضا ثُمَّ الرَّمل في أربع قصائد والمديد في ثلاث والرجز والسريع في كل واحدة لكل منهما.


ونتبين كذلك أن الشَّاعر مولعٌ بالأوزان التامة على غرار شعراء العربية الكبار فأكثر المجزوءات الَّتي استعملها كانت مجزوء الكامل كما تقدم ومجزوء الرمل والرجز في ثلاث قصائد ومجزوء الوافر في قصيدتين ومجزوء الخفيف في قصيدة واحدة.


إن كمية القول في البحور التامة أكثر من البحور المجزوءة وذلك شاهد على براعة الشَّاعر وقدرته اللُغَوية الَّتي مكنته من استثمار طاقات اللغة بكل جوانبها على نحو واسع.


واستطاع الجواهري أن يخفف من الرتابة في امتداد القصيدة على صدر وعجز بينهما فاصل بواسطة تقسيم القصيدة إلى مقاطع ثُمَّ استثمر قدرته على التصوير والتنويع في طرح المضامين، وقد حرص على التنويع في شكل القصيدة فإلى جانب القصيدة العمودية هناك القصيدة الَّتي نوّع فيها في القافية وقد نظمها الشَّاعر على شكل أشطار وزع مقاطعها بطريقة تقترب من صنيع شعراء المهجر فتقترب بعضها من الموشح. ولم يخف الجواهري تأثره بشعراء المهجر كأيليا أبي ماضي وجبران فقال: " أنا تأثرت بجبران كثيراً في طفولتي وقد يكون له حتَّىالآن أثر في نفسي من حيث لا أشعر، باطناً في أعماق ذاتي أثر فيّ بإيمان وليس ببيان فقط كأنني هذا الذي أريد، أفتش عنه، تأثرت كثيراً وحفظت ونسخت كثيراً 
منه " (
).

ولعل ميل الجواهري إلى الأشكال غير التقليدية أحياناً جاء أثراً من صنيع شعراء المهجر.


ولا يقف الشَّاعر عند تنويع القافية فحسب لكنه يعمد إلى تفتيت البيت العمودي بطريقة قريبة من كتابة الشِّعر الحر كما فعل في " أفروديت " (
) و " أنيتا " (
) وقد لجأ إلى هذه الطريقة عدد من شعراء المغرب حين يكتبون قصائدهم بالشكل التقليدي " ثُمَّ يفتتنون الأبيات بصرياً ومكانياً لخداع القارىء " (
) ويمضي الباحث إلى القول: " ويلعب هذا التوزيع الذي لا دافع موضوعي له دوراً في خدعة القارىء ولا يقوم بأي مهمة تاريخية في تغيير حساسيته 
الشِّعرية " (
).


إن ميل الشَّاعر إلى التجديد في شكل القصيدة يدفعه في بعض الأحيان إلى تفتيت البيت وتوزيعه بطريقة تهدف إلى خلق نمط جديد من الموسيقى لا يقوم على الرتابة فضلاً عن أن الشَّاعر يحاكي في كتابة البيت المعنى الذي يريده كما فعل في قصيدة " زوربا " الَّتي لم يلتزم بها الشَّاعر بقافية واحدة فضلاً عن أنه ينوع في البحر الذي استعمله فمرة يستعمله تاماً ومرة مجزوءاً ومرة مشطوراً وهذا التوزيع يأتي من قبيل الخروج على المألوف من أوزان الشِّعر العربي.


والجواهري يعمد إلى هذه الطريقة أيضاً لأنه يريد من القارىء أن يتوقف وقفات مقصودة عند بعض الكلمات الموحية الَّتي ينثرها في سياق البيت الشِّعري وليخلق موسيقى مضافة لموسيقى البيت العمودي ويقضي على الرتابة الَّتي تتكون لدى القارىء وهو يطالع ديوانه ولا شك في أن الجواهري يدرك أن النص المكتوب بهذه الطريقة يصلح للقراءة أكثر من الإنشاد. ولعله كان يرمي إلى أن هذه الطريقة في البناء تجعل الشِّعر القديم باقياً على موسيقاه وهو ينافس الشِّعر الحر في هذه الخاصية الَّتي يدافع عنها العديد من الشِّعراء الجدد ناهيك عن أن الجواهري قد نظم قصيدة " الشيخ والغابة " (
) على نظام الشِّعر الحر مقتحماً هذا النمط من البناء ليري خصومه براعته فيه وقدرته على استفزازهم، أو ليدلي دلوه في مجال الشِّعر الجديد الذي لقي رواجاً في تلك المدة.



ومما يسر على الجواهري أن يطيل في القصيدة أنه استعمل القوافي الذُلل الَّتي كثرت على الألسن كما قال المعري (
) وهي الباء والتاء والدال والراء والعين والميم والياء المتبوعة بألف الاطلاق والنون والكاف والقاف والفاء والجيم والحاء والسين (
)، وتجنب القوافي النفر وهي: 


الصاد والزاي والضاد والطاء والهاء الأصلية والواو (
) وتجنب القوافي الحوش وهي الثاء والخاء والذال والشين والظاء والغين (
).


والجواهري لم يلجأ في مطولاته إلا للقوافي السهلة ولم يلجأ إلى القوافي الأخرى إلا في القصائد ذات القوافي المتنوعة أو في قصائده القصيرة وعلى نطاق محدود جداً (
).


ولا شك في أن غزارة جذور القوافي الذلل كانت سبيلاً إلى ميل الشِّعراء إلى ركوبها فضلاًَ عما فيها من طاقة نغمية وقدرة على مدِّ النفس الشِّعري.


وينبغي القول إن الجواهري لا يميل إلى تكرار القافية ويعد هذا مذهباً صعباً على الشَّاعر الضعيف الذي تضيق به لغته فلا يتوجه إلى القافية بسهولة على حين نرى الجواهري يمتلك ثراء لغوياً يدفعه لعدم تكرار القافية ولكونه شاعراً متضلعاً من لغته " لا يخضع للقافية ولا للفظ بل إنها طوع قلمه طواعية اللازب لأنامل المثّال " (
).

4. التوصل إلى القافيـــــة:
يستثمر الشَّاعر طاقته اللُغَوية عبر ما تتيحه اللغة من إمكانيات كبيرة كي يصل إلى القافية سواء أكان ذلك الأمر يتعلق باختيار المفردة المناسبة للقافية ونوعها أم في وضع هذه اللفظة في سياق نحوي إذ تحتم القافية التزامها علامة أعرابية معينة. فهو لا يجد صعوبة في اختيار اللفظة الَّتي تتضمن القافية كما لا يجد عناءً في وضع تلك اللفظة في سياق نحوي ولا سيما في حالة النصب وذلك لوفرة المنصوبات من جهة ومن جهة أخرى انتفاعه من صور بعض الأفعال ففي قصيدة " أبو العلاء المعري " (
) الَّتي تكونّت من واحد وتسعين بيتاً توصل الشَّاعر إلى القافية في أربعة وعشرين بيتاً باستعمال الفعل الماضي المبني على الفتح الذي مدّه إلى ألف الإطلاق، على حين انحصرت القوافي الأخرى على استعمال المنصوبات كالمفعول به والحال والتمييز والتوابع وغيرها، لذلك استفاد الشَّاعر من الامكانات الوفيرة الَّتي جبلت عليها لغته الشِّعرية مما أفسح له السبيل في أن يطيل نفسه الشِّعري دون عناء يذكر، ففضلاً عما يمتلكه من خزين ثر في المفردات الَّتي تُسهم في القافية (3) نجده يستنفد صور المنصوبات بطريقة تجعل ملكته الشِّعرية تنساب من غير تعثر أو ضعف.


أما في القافية المجرورة فمجال التصرف في الموقع الأعرابي أصعب منه في المنصوبات من القوافي ذلك لأن القافية تحتم على الشَّاعر استعمال الأسماء في أغلب الأحوال، لكنه يسلك سبيلاً سهلاً للوصول إلى القافية ففي قصيدة ( فلسطين )(4) الَّتي قوامها واحد ومائة بيت استعمل الشَّاعر أسهل صور الجر في العربية وأكثرها شيوعاً وهي صورة الجار والمجرور والجر بالإضافة في أربعة وسبعين بيتاً وتوصّل للقوافي الأخرى بتوظيف الأسماء المنقوصة لتقع في القافية حيث يكون الدال ورديفه الألف ملازماً القافية في القصيدة كُلِّها واستفاد الشَّاعر من توظيف التوابع في رصف القافية كالعطف والنعت(
) واستعمل صورة المضارع الناقص في أربع قوافٍ.


إنَّ سهولة القافية تتيح للشاعر قدرة على الاسترسال في القول عبر استنفاد آلية الجار والمجرور والمضاف والمضاف إليه والتوابع وإذا ما أعوزه الأمر فإنه يستثمر إمكانات صرفية ونَحْوِية أخرى لبعض الألفاظ لتشكل القافية وتسير على وتيرة سمحاء.


وفي قصيدة "يوم الشهيد"(
) المؤلفة من ثلاثة ومائة بيت الَّتي يقول في مستهلها :

	يوم الشهيد: تحيةٌ وسلامُ

	
	بك والنضالِ تؤرخُ الأعوامُ 



نوّع الشَّاعر في القافية بين الاسم والفعل فاستعمل الفعل في اثنين وعشرين بيتاً ووردت القافية في الأبيات الأخرى على النحو الآتي: 

الفاعل (44) بيتاً، الخبر (25) بيتاً، المبتدأ المؤخر (13) بيتاً، نائب الفاعل (8) أبيات، خبر إن وأخواتها (8) أبيات، اسم كان مؤخراً(1) بيت واحد، أما التوابع فكان استعمالها وفيراً فاستعمل العطف في (54) بيتاً لكونه من الوسائل السهلة للوصول إلى القافية واستعمل النعت في عشرة أبيات والبدل في بيتين.


إن استعداد الشَّاعر اللغوي العالي جعله يمارس ضروباً من التنويع في بناء الجمل القصيرة الَّتي يفقد نظام الرتبة خصائصه المعتادة فيها فيعتري عناصرها التقديم والتأخير لأجل أن تستقيم القافية ويمتد نفسه الشِّعري، ويبقى الشَّاعر متماسكاً لا يضعف لكونه يمتلك أداة شعرية متراصة تتنوع التعابير فيها بتنوع العواطف والانفعالات.


وفي قصيدة " أخي جعفر" (
) برز النمط الفعلي في بناء جمله وانعكس ذلك على القافية أيضاً فالقصيدة تقع في ستة و تسعين بيتاً شكل الفعل القوافي ( 47 ) بيتاً منها في ضمنها خمسة أفعال ماضية مسندة إلى واو الجماعة، أما الأفعال الأخرى فوردت بصورة المضارع وذلك يشكل أكثر من نصف قوافي القصيدة. وأستثمر إلى جانب ذلك مرفوعات الأسماء والتوابع على النحو الآتي:

الفاعل في ثمانية عشر بيتا ونائب الفاعل في ستة أبيات والخبر في ثمانية أبيات وخبر" إن" في بيتين، والمبتدأ المؤخر في بيتين أيضاً والنعت في أحد عشر بيتاً والعطف في بيتين والجار والمجرور في بيت واحد.


إنّ جسامة الحدث في هذه القصيدة هي الَّتي سيطرت على الشَّاعر وجعلت انفعالاته تطفح بهذا السيل المتحرك الهادف إلى التحريض والثورة على الظلم.

إنّ الجواهري يحرص على أن يستفيد من إمكانات اللغة إلى أقصى حد لذلك لا تأتي القوافي لديه من صنف لغوي واحد كالأسماء أو الأفعال بل يميل إلى أن تتعدد الأصناف اللُغَوية لأنه شاعر مطيل ولذلك لا تشكل القافية عبئاً عليه مما يدفعه إلى الإطالة فضلاً عن قدرته على استنفاد طرائق التعبير والنظم النحوية الَّتي تحكمها وهذه تشكل ميزة مهمة من مزايا الشَّاعر غير المتهافت.


وقد يعمد الشَّاعر إلى استنباط القوافي من ألفاظ ترد في البيت نفسه(
) أو من مرادفاتها ومضاداتها مما يسهل عليه الوصول إلى القافية من ناحية ومن ناحية أخرى يستفيد من تكرار اللفظة في البيت فتترك أثراً موسيقياً مضافاً إلى عناصر الموسيقى التقليدية في البيت الشِّعري.     


ويستفيد الشَّاعر من عنصر المناقضة أو الطباق للتوصل إلى القافية فقال في قصيدة
"يا أم عوف"(
) 

	يا أمّ عوفٍ عجيباتٌ ليالينا 

	
	يدنين أهواءنا القصوى ويقصينا 


	في كل يومٍ بلا وعيٍ ولا سببٍ 
ججججج
	
	ينزلن ناساً على حكم ويُعلينا 



وقال في القصيدة نفسها:

	مزعزعين كأنّ الجنّ تُسلمنا 

	
	للريح تنشرُنا حيناً وتطوينا 
ج


فاستعمل اللفظة ونقيضها مما سهل عليه الوصول إلى القافية فناقض بين: 

يدني ويقصى 

وينزل ويعلي 

وتنشر وتطوي 


ومن اشتقاقه القافية من لفظة في البيت وهو ما سمي بالتصدير أوردّ أعجاز الكلام على ما تقدمها(
) قوله في القصيدة نفسها:

	فيه عطفنا لميدان الصبا رسناً 
ج
	
	كاد التصرمُ يلويه ويلوينا 
ج

	………….
	
	

	وغاض نَبْعٌ صفا كنا نلوذ به 

	
	في الهاجرات فيروينا ويُصفينا 
ج

	يا أم عوفٍ وقد طال العناءُ بنا 
ج
	
	آهٍ على حقبة كانت تعانينا 


	آه على أيمنٍ من ربع صبوتنا 

	
	كنا نجول به غراً ميامينا 
جج

	كانت تجدّ لنا الأحلام حاشية 
ج
	
	مذهوبة كلما قُصّت حواشينا 



ومن وسائل الشَّاعر السهلة للوصول إلى القافية قدرته الكبيرة على التصرف في المفردة(
) سواء في الصيغ أم الجموع وغيرها ليجعلها منسجمة مع القافية فضلاً عن قدرته الكبيرة في المناوبة بين المشتقات أو توليد صيغ صرفية غير مألوفة على الأسماع من ذلك قوله في "دم الشهيد"(
) 

	فسُقّوهم بكأسهم دِهَاقاً 

	
	ذعاف الهون والذل اجتراعا 


	وقوله: رصاص البغي يفجركم ليجري 

	
	دمٌ يزكو به الوطن ازدراعا 


	وقوله: وكن فيما اندفعت شعارَ جيلٍ 

	
	حثيثِ الخطو يأبى الارتجاعا 



فالمصادر الَّتي استعملها في القافية اشتقها الشَّاعر من الأفعال المزيدة ( اجترع وازدرع وارتجع ) مؤثراً إياها على صيغة المجرد للتوصل إلى القافية من جهة ومن جهة أخرى يختار اللفظة في بناء لغوي غير مستهلك.

وقال في قصيدة "قف بأجداث الضحايا" (
).

	أمة تكره من مستعمرٍ 

	
	فرضَهُ النصرَ وتأبى الانخذالا 
ج

	وقال: إنه يشجب من حكامه 

	
	خطة العسف ويأبى الاغتلالا 




فآثر صيغة المصدر المشتق من الفعل المزيد: انخذل واغتلّ على المجرد سعياً إلى القافية.


ولم يقتصر تصرف الشَّاعر على المصادر فحسب بل شمل صيغ المشتقات بميله إلى بعض الصيغ منها دون غيرها، فقد مال إلى صيغة (فَعِيل) في مواضع عدة من ديوانه ليستفيد منها في بناء القافية في قصيدة: "ألقت مراسيها الخطوب" (
): 

	وتطامَن الألم الحبيـ

	
	سُ وأفرخ الامل الرحيب 



وميل الشَّاعر إلى هذه الصيغة(
) يأتي تعزيزاً للموسيقى الَّتي تحققت عبر توازن الصيغ في
( الحبيس والرحيب ) وتماثل الحروف في ( الألم والأمل ) وتوازن الجملة
في: تطامَنَ الألم الحبيس 

     وأفرخ الأمل الرحيب 

فاستعمل الشَّاعر صيغة الحبيس بمعنى اسم المفعول واستعمل الرحيب بمعنى اسم الفاعل.

	وقال: عصرٌ خصيبٌ بالكفا

	
	حِ وآخرٌ منه جديبُ 



فأثر "جديب" على: جَدْب وجَدوب ومجدوب(
) 

	وقال: وإذا به وهو الكريـ

	
	ـبُ يثيرُ نخوته الكريبُ 



فاستعمل: الكريب بمعنى "المكروب".

وترد هذه الصيغة في قوافٍ عدة لتنوب عن مشتقات أخرى في القصيدة نفسها.

وفي مجال مناوبته بين المشتقات ليخلق انسجاماً بين قوافي القصيدة يؤثر الشَّاعر صيغة "فعول"على غيرها فقال في قصيدة "لبنان يا خمري وطيبي"(
): 

	لمُرقرِقِ النغمات في 

	
	أكواب منطقِهِ الخلوبِ 


	وقال: المستدرِّ الكأسَ مِن 

	
	خُلِق النَدامى والشَّروبِ 
ج

	وقال: ووهبتَها الأجيالَ تر

	
	عى مِنََّةَ السَّمْحِ الوَهُوبِ 



فاستعملها بمعنى ( الخلاّب ) و ( الشارب ) و ( الواهب ) وذلك لقصد المبالغة في الفعل.


ومن وسائله في الوصول إلى القوافي دون عناء خبرته الواسعة بظواهر عديدة من ظواهر اللغة العربية منها ظاهرة الترادف الَّتي استفاد منها بحيث لا يعسر عليه المعنى ولا يخذله الوزن فيختار من المترادف ما ينسجم معهما من ذلك قوله في قصيدة "جمال الدين الأفغاني"(
): 

	تجشّمتَ المهالكَ في عَسوفٍ 

	
	تجشّمَهُ سواك فما استقادا 



إن "استقاد" ترادف معنى "انقاد"(
) لكن الشَّاعر آثر الصيغة غير المألوفة في عربيتنا المعاصرة وصولاً إلى القافية.


ويصل الشَّاعر إلى القافية عبر استعمال صور غير مألوفة في الجموع أو يتصرف في بعضها أو يختار ما يناسب القافية منها إذا تعدد الجمع لمفرد واحد من ذلك ما ورد في قصيدة "يا دجلة الخير" (
) إذ قال: 

              تهزين أن لم تزل في الشرق شاردةً 

                                     من النواويس أرواحُ الفراعينِ 


فجمع ( فرعون ) على "فراعين" بدلاً من الجمع المألوف ( فراعنة )(
) واغلب الظن أنَّ الشَّاعر اقترض هذا الاستعمال من اللهجة الدارجة وقال في القصيدة نفسها:



يا دجلة الخير: كم معنىً مزجتُ له    دمي بلحمي في أحلى المواعين 

وقال أيضاً: 

                  أقول: ليت كفافاً والكفاف به 

                                      رُحبُ الحياة وأقوات المساجين 


فجمع الشَّاعر "ماعون" على "مواعين" و "المسجون" على "مساجين" ولم يرد هذا الجمع في الفصحى(
) ولا شك في أن الشَّاعر اقترضه من اللهجة الدارجة وظاهر الأمر أنه وجد هذه الجموع سائغة لأن جمع مفعول على مفاعيل وفاعول على فواعيل وفِعول على فعاليل له أمثلة فصيحة. من هذا تبين لنا أن الشَّاعر يصل إلى القافية عبر طرائق مختلفة ذكرنا قسماً منها وهو كاف ليجعلنا نصل إلى أنه يذلل كل العوائق الَّتي تحول دون الوصول إلى القافية، فإذا كانت القافية في متناول يده فلن تشكل عائقاً أمام امتداد القصيدة عنده.


والأمر يصبح سهلاً أكثر فيما لو نظم القصيدة ونوع في قوافيها وفي هذا الحال يكون ذلك ادعى لأن تمتد القصيدة إلى ما يشاء الشَّاعر فلا يجد صعوبة تذكر.


ويضاف إلى ذلك أن القافية في شعره تأتي جزءاً مكملاً للتركيب اللغوي في البيت فلا تأتي القوافي مقحمة لديه أبداً.

5. الثراء اللغوي:
حظي الجواهري بمخزون لغوي غزير(
) ومتشعب تشعّبَ مصادر ثقافته وامتدادها ذلك ما يمكن التثبت منه من خلال غزارة شعره وكميته فديوانه الضخم الذي يقع في سبعة أجزاء والذي ضم قصائده الَّتي نظمها ابتداء من عام 1920 حتَّىعام 1979 يشكل ثروة لُغَوية هائلة ويعكس طاقة شعرية فريدة قلما تتكرر.


وليس من السهل الوقوف على مصادر لغة الجواهري فلا شك في أنه ينتفع من مصادر عديدة لا تخطر على ذهن غيره من الشِّعراء المعاصرين لكننا يمكن أن نتبين بعض مصادره تلك من خلال النص الشِّعري من جهة ومن اعترافات الشَّاعر نفسه الَّتي صرح بها في العديد من المناسبات.


فمن مصادره الرئيسية القرآن الكريم فلا تخلو أية قصيدة من قصائده من أثر قرآني ليس في مجال اختيار المفردات القرآنية فحسب لكن في بناء العبارة والتراكيب مما سنقف عليه مفصلاً في الفصول القادمة.


إن أثر القران الكريم في شعر الجواهري لا ينحصر في مرحلة معينة أو في بداية حياته الشِّعرية لكن يصاحبه في ديوانه بأسره وعلى امتداد عمر الشَّاعر فلا يضعف أثر القران الكريم بتقدم الشَّاعر في العمر وليس من المعقول الجزم بأن الجواهري تأثر بلغة القرآن في فترة العشرينيات الَّتي مثلها الجزء الأول من ديوانه لقربها من طفولته الَّتي نشأ فيها نشأة دينية صارمة ذلك لان الجواهري يستفيد من القران الكريم بوصفه نصاً لغوياً مأثوراً(
).


ومن مصادر ثراء لغته الشِّعر العربي القديم بعصوره المختلفة ويمكن أن نتبين ذلك من تصريحه معبراً عن تجربته إزاء المفردة في الشِّعر وهو يسدي النصح للأدباء والشِّعراء الشباب فقال: "إنّ شاعراً أو أديباً عراقياً لم يحفظ البحتري وأبا نؤاس وابن الرومي وأبا تمام والمتنبي أو لم يدرس الجاحظ والأخطل والكامل وابن قتيبة وابن الأثير وأبا الفرج ودِعْبِل ونهج البلاغة لا يمكن أن يكون شاعراً ولا كاتباً أبداً...."(
).


ولا شك في أنَّ الشَّاعر يستحضر وهو يسدي نصيحته النصيحة الَّتي ذكرها خلف الأحمر للشاعر أبي نؤاس(
).


وفي اثناء سيرة الشَّاعر الذاتية يطفو أثر البيئة الأدبية في النجف على لغة الشَّاعر وتنوع مصادر هذه اللغة ونموها المستمر فضلاً عن تربيته في أسرة شاعرة فأبوه شاعر وأخوه شاعر وابن عمه الذي عاش في كنف أسرته شاعر(
)، زِدْ على ذلك كانت طبيعةُ الدراسة في النجف قد حتَّمَتْ عليه أنْ يدرس كتب أساس الأدب وهي البيان والتبيين والكامل وأدب الكاتب وأمالي القالي وأنْ يحفظ دواوين الشِّعر العربي القديم كالمتنبي وأبي تمام والبحتري ولا يخفي الشَّاعر ذلك فهو يُصِّرح: "أنا أغالي في إعجابي بالبحتري، خمسون سنة تماماً لم يفارقني ديوان البحتري حتَّىفي السَّفْرة لا أحمل فيها ورقة" (
).


وما يرويه عن حبه لديوان الأرَّجَاني وهو ما يزال في سن مبكرة يدل على شغفه بالشِّعر العربي القديم وإعجابه به (
).

ويمكن أن نتبين مدى اطلاعه الواسع على دواوين الشِّعراء المتقدمين بشكل مباشر من خلال كثرة التضمين والاشارات فالنص الشِّعري لديه ليس جواهرياً محضاً بل نسيجاً حبكه الشَّاعر بتضمينات مباشرة أو إشارة إلى نصوص شعرية قديمة(
) ولا يمكن ان نعد ذلك مأخذاً على الشَّاعر أو مما يقلل من شاعريته وذلك لأنها قليلة قياساً إلى حجم نتاجه الشِّعري لكن لأنها دليل على خبرته الواسعة بديوان الأدب العربي القديم ولأنها مصدر من مصادر ثرائه اللغوي. 


وقد عارض عدداً من شعراء العربية فقال في مقدمة "حلبة الأدب": "وكنت قد اخترت لي خطة لسلوكي في عالم الأدب لم أحد ولن أحيد عنها..... تلك أني ما رأيت مجرّ قلم لأديب كبير إلا وتطفلت عليه وسرت النهج الذي قصده والغاية الَّتي طلبها، وكنت أجهد كل طاقة وابذل غاية المقدر لان أكون منه بحيث يرى نفسه كأني أتطلع إلى خفايا أسراره الشِّعرية الدفينة"(
).


ومن مصادر ثرائه اللغوي انتفاعه من مظان اللغة كالمعاجم وكتب الأمثال والسيرة وغيرها فقد ذكر راويته الأستاذ عبد الكريم الدجيلي أن الجواهري كان: "يستنزف جميع الكلمات في القاموس للقافية"(
) ومن خلال تتبعي لمعاني بعض المفردات كثيراً ما يتأكد لي أن الشَّاعر كان على صلة وثيقة بمعجم (القاموس المحيط) يستقي منه العديد من المفردات والاشتقاقات وألوان الجموع ليس في القافية وحدها بل في أثناء القصيدة وليس في ذلك غرابة لكونه على صلة حميمة بالمعجم وكتب اللغة الأخرى يختار منها ما يشاء ويضعه في إطار جديد يضفي عليه طرافةً وجدة.


وليس غريباً أيضاً أنْ يستقي الشَّاعر ألفاظاً باتت حبيسة المعاجم وكتب الأدب ويضفي عليها الحياة ويبني عليها قصيدته فكانت بذلك مصدراً مهماً من مصادر ثرائه اللغوي الذي كان وراء امتداد القصيدة لديه فقد عزا الدكتور مهدي المخزومي طول النفس الذي يتميز به الجواهري إلى غزارة مفرداته وقدرته على الصوغ المحكم والانتقاء الفريد لقوافيه ومفرداته(
).

والى جانب امتلاك الشَّاعر لهذه الثروة اللُغَوية الهائلة الَّتي سهلت عليه طول النفس الشِّعري نجده يمتلك قدرة عجيبة على تصريف هذا الزخم الهائل من الألفاظ في قنوات تعبيرية تكشف عن خبرة دقيقة بالتراكيب وبناء الجمل مما يجعل الشَّاعر ممسكاً زمام اللغة موجهاً إياه أنى يشاء، وما دام يمتلك قياد اللغة فلا تصعب عليه مسألة مَدِّ القصيدة بالقدر الذي يراه كافياً للتعبير عن انفعالاته وأخيلته.

6. بناء الجملة (
) والتراكيب:
يعمد الجواهري في بعض الأحيان إلى مَدِّ الجملة على مساحة واسعة من القول فلا تأتي عناصرها متجاورة بل يباعد الشَّاعر بينها سواء باستعمال العطف أو تعدد النعوت، إن هذه الميزة لا تعني أن الشَّاعر لا يستعمل الجملة القصيرة بقدر ما تعني أنه يتخذ منها وسيلة لشحن العديد من الصور والانفعالات إلى أن يصلَ الشَّاعر إلى العنصر المكمل للجملة فتكون حينذاك جملة طويلة تكتنف جملاً قصيرة عديدة وسواء أكان الشَّاعر واعياً بصنيعه هذا أم غير واعٍ فإنه يُسهم في نمو القصيدة وامتدادها.


وهناك شواهد عدة على نزوع الشَّاعر إلى الجملة الطويلة في بعض الأحيان ففي قصيدة " أبو العلاء المعري " (
) ذكر المبتدأ وجعل يسترسل في القول باستعمال العطف وسيلة لذلك الاندفاع اللغوي إلى أن يَصِلَ إلى الخبر فقال:

	وهؤلاءِ الدُّعاةُ العاكِفونَ على 

	
	أوهامهمْ صَنَماً يُهْدونَهُ القُرَبا 


	الحابطونَ حياةَ الناس قد مَسَخُوا 

	
	ما سَنَّ شَرْعٌ وما بالفِطْرَةِ اكْتُسِبَا 


	والفاتلونَ عثانيناً مُهَرَّأَةً 

	
	ساءَتْ لمُحْتَطِبٍ مَرْعىً ومُحتَطَبا 


	والمُلْصِقونَ بِعَرْشِ الله ما نَسَجَتْ 
ج
	
	أطماعُهُمْ: بِدَعَ الأهواءِ والرِّيبا 


	والحاكمون بما تُوحي مطامعُهُمْ 
ج
	
	مُؤوِّلين عليها الجِدَّ واللَعِبا 


	على الجُلُود من التَدْليس مَدْرَعَةٌ 
ج
	
	وفي العيون بريقٌ يخطُفُ الذَّهبا 


	ما كان أيُّ ضَلالٍ جالباً أبداً 
ج
	
	هذا الشّقاءُ الذي باسم الهُدى جُلِبا 


	أوسَعْتَهُمْ قارصاتِ النَّقْدِ لاذِعَةً 

	
	وقُلْتَ فِيهِمْ مَقَالاً صادِقاً عَجَبا 



" صاحَ الغرابُ وصاحَ الشَّيْخ ُ فالتبَسَتْ 

                              مسالِكُ الأمْرِ أيٌّ منهما نَعَبا " 


فذكر المبتدأ ( هؤلاء ) أداة الإشارة للقريب ونوّعَ في المُشار اليه فأضفى على الاسم طاقة تعبيرية جديدة لتشير إلى أكثر من صنف من الأصناف البشرية المقيتة في آن واحد فتفرعت منها أيادٍ عدة لتشير إلى أنواع بشرية كان قد ذمها أبو العلاء لكنها ما تزال تعيش في عصرنا، فضخَّم اسم الإشارة واستند على العطف حتَّىيصل إلى الخبر في الجملة الفعلية بعد سبعة أبيات من المبتدأ وهو قوله:

               أوسعتهم.... 


إنَّ هذه الطريقة في بناء الجملة قد يستعملها الشَّاعر للتنويع في الصور واستنفاد الطاقة الانفعالية لديه لكنها في حقيقة الأمر تُسهم في طول النفس الشِّعري لدى الشَّاعر وتجعل المتلقي أكثر انشداداً إلى تتبُّع العنصر المكمِّل للجملة.


ولا يقتصر هذا المنحى على عناصر الجملة كالفعل والفاعل أو متعلقات النواسخ وغيرها لكنه يشمل بعض أساليب التعبير كالشرط والقسم أو الإطالة في أحوال القول والفصل بين القول ومقوله مما يُشَّكِلُ ظاهرةً واضحةً في شعر الجواهري تُسهم في مَدِّ القصيدة وتعمل على شَدِّ المتلقي لمعرفة العنصر المكمل للتركيب، وفي مثل هذه الأحوال لا يأتي البيت الشِّعري ليكوِّن وحدةً دلاليةً مستقلةً بل يرتبط بما يعقبه من أبياتٍ ممّا يحقق نُمُوّاً مُعقداً في بناء القصيدة.


ففي قصيدة " ظلام "(
) يستعمل الشَّاعر أداة الشرط " مهما " وتأتي جملة فعل الشرط طويلة عَبْرَ تتابع العطف وتكرار الأداة أكثر من مرة ولا يأتي جواب الشرط إلا في البيت الخامس عشر بعد الأداة الأولى، فقال: 

	فإنَّك مهما تُشِعْ من سَوادْ 


	وتُلبسْ دياجيك ثوبَ الحِداد 


	ويُذرَ مع الرِّيح منك الرَّماد 


	
	ومهما ارتَمَتْ خافقاتُ الظَّلالْ


	
	فُوَيْقَ السُّهوبِ وبين الرِّمالْ


	
	ترجّفُها بين آلٍ.... وآل:


	كآبةُ ديجورك الزاحِفِ 


	ووحشةُ زِنْجِيِّك الرّاجِفِ 
ج

	ومُلْهِمُ قَيْثارِكَ العازفِ 


	
	ومهما ترامَتْ رؤوسُ الجبالْ 


	
	تُثيرُ من الرُّعب مثل الخَبالْ


	
	بحيثُ تهيمُ بناتُ الخَيالْ 


	وقد آدَ منهُنَّ وزْرُ الخَطايا 


	حواسرُ من فَرْط هَوْلٍ عَرايا


	تجوسُ الثَّرى وتجوبُ الثَّنايا 


	فلستَ ببالغِ رُعْبِ البرايا 


	إذا خطرَتْ في بُرودِ الجَلال 


	وقد سَتَرتْ جِيَفاً في الحَنايا 


	وإن هي زَرّتْ جيوبَ الكَمال 


	وقد راعَها قُبْحُها في المرايا 



فجاء جواب الشرط في قوله:

	
	فلستَ ببالغ رُعب البرايا  



ولا يترك الاستعمال خالصاً لـ " مهما " لكنه يتبعه بأداتين أُخْرَيين من أدوات الشرط وهما "إذا " و " إنْ " ويجعل من جواب " مهما " دليلاً على جواب الشَّرط المحذوف فيهما، إن هذا النوع المعقد من الرَّبط بين عناصر التركيب الشرطي لا يبلغه إلا الشَّاعر المتمكن من اللغة وأساليبها وتدلُّ على براعته في استثمار خصائص هذه الأساليب الَّتي هي في الأصل مَبْنِيَةٌ على جملة معقدة وليست سهلة.


وينهج النهج نفسه في المقطع التالي من القصيدة نفسها فيفتتحه بأداة الشرط " إذا " ويُفَصِّل في فعل الشرط ثُمَّ يكرر أداة الشرط سبع مرات يعقبها في كل مرة بجمل شرطية ليأتي جواب الشرط بعد مرور واحد وعشرين شَطْراً بقوله:

	
	فَعُدْ أنت يا زاهياً كالغُرابِ   


	
	ويا شامخاً كالحُلُومِ الغِضابِ 


	
	ويا نافِذاً نافعاً كالحِرابِ 


	
	فَلُفَّ البرايا بهذا الخِضاب 


	
	تجدِّدْ به عهدها بالشباب 




وفي هذا الشاهد فصل الشَّاعر بين المعطوف عليه ( فعدْ ) والمعطوف ( فلفّ ) بتراكيب من النِّداءالذي يتحول إلى خبر تتنوَّعُ من خلاله الصور وهو وسيلة سهلة يستثمرها الشَّاعر بغزارة في شعره مما يجعلها تُسهم أيضاً في مَدِّ القصيدة .


ولا ينتهي المطافُ بالشَّاعر وهو في معرض القَسَم باستعمال هذا الأسلوب استعمالاً أَلِفَتْهُ قواعد اللغة لكنه يسلك سبيل التنويع بالمُقْسَم به حينما يصف عيني " أنيتا " بصفات عديدة يحشد لها الشَّاعر أنواعاً جديدة من المقسم به يَبتدعها خياله العميق في تشعُّب يصور عينيْ
 " أنيتا " تصويراً حسياً بارعاً وذلك كله يجري عبر التنويع بالمقسم به إلى أن يأتي جواب القسم بعد مساحة قولية كبيرة مما يجعل القصيدة تمتد بهذه الوسيلة فقال (
) : 

	إيْ وعينيكِ والخيالِ الشرودِ 


	إيْ وهذا الغَوْرِ السحيقِ البعيدِ 


	
	بين مُوقَيْكِ يَسبِقُ الأبعادا 


	إي و" صحراءَ " صَحْصَحٍ . . . تَتَنادى  


	
	عَنْدَها من " عوالمٍ " أصْداءُ  


	إيْ ولَمْحٍ . . . ! من السَّنا يتهادى   


	
	فتسيرُ الأطيافُ والأهواءُ   



خلفهُ :

	إيْ وصامتٍ كالجليدِ    


	ومُدَوٍّ كقاصفاتِ الرُّعودِ 



منهما :

	إي وذلكَ " الانسان ِ" !     


	هازئاً بالمَلاك والشَّيطانِ :


	لاَمتداد الفضــــا وعُنْفِ الدَّيــاجي 

	وخِضّمٍّ من بَحْره العَجّاجِ 


	دون هذا الطَرْفِ الكحيل السَّاجي 


	
	رَوْعَةً وانْبساطَة واقتِدارا    


	إيْ وعينيكِ حِلْفةً لا تُمارى    




إن جواب القسم يأتي بعد امتداد القصيدة عبر التنويع في المقسم به وهو أثرٌ من آثار القرآن الكريم في أسلوبه أيضاً سنقف عليه في موضع آخر والذي نحن بصدده أن هذا النوع من البناء يفسح المجال للشاعر لأن يمد التراكيب فيطول نَفَسُهُ الشِّعري .


ويَمُدُّ الشَّاعر القصيدة حين يُنَوِّعُ في أحوال فعل القول ولا يأتي مَقُوْلُ القول إلاّ بعد أبيات عدة ففي قصيدة " في مؤتمر المحامين " (
) الَّتي مطلعها :

	سلامٌ على حاقدٍ ثائرِ
ج
	
	على لاحِبٍ من دَمٍ سائرِ 



يقول الشَّاعر: 

	أقول  وقد لاح غولُ البلاء 

	
	يفرِّج عن شِدْقِهِ الكاشِرِ 


	وخفّتْ " للندنَ " تلكَ اللُّصو 

	
	صُ تَلْبَسُ ثوبَ الدُّجى العاكِر 


	تحوكُ برغمِ أُنوفِ البلادِ 

	
	نَسيجَ الهلاك لها الدامرِ 


	وراحت تُسيلُ بألعابها 

	
	لُعابَ الأفاعي يدُ الساحر 


	وذرّتْ قرونٌ لمستعبَدٍ 

	
	بِنَعْرَةِ سيّدهِ الناعر :


	إلى كمْ تداري شيوخ العراقِ

	
	وأقطابُ محورهِ الدائرِ 


	عُجُولاً تُربّى لِمُستَعْمِرٍ 

	
	ويُلْعَنُ في عِجْلِهِ " السَّامِري " 




فامتَدَّتْ أحوالُ القَوْلِ خمسة أبيات إلى أنْ وصل إلى مَقُول القَوْل في البيت السادس وتاليه .


وقد بنى الشَّاعر مقطعين كاملين من القصيدة نفسها على التفصيل في القول لكنه لم يستعمل الفعل " قال " أو أحد مشتقاته بل استعمل الفعل " أبِثُّكُمْ " (
) ثُمَّ يأتي المقطع بأسره مفصلاً لما يريدُ قولَه فيطول نَفَسُهُ الشِّعري من جهة ومن جهة أخرى يُحيطُ بالفكرة من جوانبها كُلِّها .


ويختارُ الشَّاعر تركيب النِّداءويفرط في صفات المنادى ويفصل بين النِّداءوجوابه عبر التنويع في صفات المنادى فقال في قصيدة " ذكرى أبو التمن " (
) :

	ايهٍ شبابَ الرَّافدينِ ومن بهمْ  

	
	يرجو العراقُ تَبَلُّجَ الأسْحارِ 


	الحاملينَ مِنَ الفَوادِحَ ثِقْلَها 
ج
	
	ليسوا بأَنْكاسٍ ولا أَغْمارِ 


	والذائدينَ عَنِ الحِياضِ إذا انْتَحَتْ 

	
	كُرَبٌ ولاذَ مُكابِرٌ بِفِرارِ


	والباذلين عَنِ الكرامةِ أُرْخِصَتْ 

	
	أغْلى المُهورِ وأفدحَ الأسعار 



	الفَقْرَ إذْ طُرُقُ الغِنى مَفْتُوحةٌ 

	
	والبؤسَ إذْ غَدَقُ النعيم جواري 
ج

	ومؤجِّجينَ نُفُوسَهُمْ وقلوبَهُمْ 

	
	شُعَلاً يسيرُ على هداها الساري 


	والحابسينَ زئيرَهم بِصدورهِمْ 
ج
	
	فإذا انفَجَرْنَ به فأيُّ ضَواري 


	والقانعينَ من الحياة رَخِيَّةً 

	
	بلُماظَةٍ ومن الكَرى بِغِرارِ 


	والمُغْرياتُ مُراوداتٌ تُرْتَجَى 

	
	وتخيبُ من عُوْنٍ ومن أبْكارِ


	يَرِثونَ للمتفيّئين ظِلالَها 

	
	عِلماً بما شُريَتْ به منْ عارِ 


	لا تَيْأَسُوا أنْ لم يلُحْ مِنَ لَيْلةٍ 

	
	فَجْرٌ ولم تُؤذِنْ بضوءِ نَهارِ 



فيأتي جواب النِّداءبعد مرور عشرة أبيات، إنَّ هذا النوع من البناء يُسهم أيضاً في مَدِّ القصيدة بالقدر الذي يراه الشَّاعر كافياً للتعبير عن الفكرة الَّتي يريد توصيلها.


ومن وسائل الشَّاعر الأخرى الَّتي يستعملها لامتداد القصيدة وتنويع الصور والأفكار اللجوء إلى النفي لكونه يتيح له أنْ يطيل ما شاء فيستعمل النفي بوصفه أداةً لُغَوية تعبِّر عن الرفض وحدة الانفعال في مسارات مختلفة، والنفي بطبيعته، أسلوب يتيح للمتكلم انْ ينفي أمراً واحداً بطرائق من النفي متعددة لكونه أسلوباً غنياً بالأدوات على حين نرى أنَّ التعبير باستعمال أسلوب الاثبات محدود ولا يتوفر على صور تركيبية كثيرة، أيْ أن الجملة المثبتة لا تفسح التعبير بطبيعتها إلا في نطاق محدود لكن الشَّاعر يخرجها من محدوديتها ويَمُدُّ فيها باستعمال التكرار وصنوف التوكيد والعطف وغيرها.


ومن القصائد الَّتي برع الشَّاعر فيها باستمرار الاثبات والنفي ليشتركا في بناء القصيدة بشكل ملحمي يهدف به إلى التمييز بين صنفين من البشر هما الثائر الحاقد المُسْربَل بدماء التضحية والشهادة والخانع الذليل الذي لا حول ولا قوة له تمكنه من تغيير حالة البُؤْسِ الَّتي يعيشها العراق آنذاك تلك القصيدة هي " في مؤتمر المحامين " (
) الَّتي يستعمل فيها التحية الإسلامية وسيلةً للتمجيد والإجلال والدُّعاء فقال:

	سلامٌ على حاقدٍ ثائرِ 

	
	على لاحِبٍ من دمٍ سائرِ 


	يَخُبُّ ويعلَمُ أنَّ الطريـ

	
	قَ لابُدَّ مُفْضٍ إلى آخر


	كأنّ بقايا دَمِ السابقيـ 

	
	ـن ماضٍ يُمهِّدُّ للحاضر 


	كأنّ رميمَهُمُ أنْجُمٌ 

	
	تُسدِّدُ من زَلَل العاثرِ 



ثُمَّ يستعمل النفي وسيلةً للتحقير والتحفيز في آن واحد ووسيلة لحشد الصفات الرديئة إلى نمط بشري آخر فقال :

	وليس على خاشِعٍ خانِعٍ 

	
	مُقيم على ذُلِّهِ صابرِ 


	عفا الصبر من طلل داثر 

	
	ومن متجر كاسدٍ بائرِ 


	يغلّ يدَ الشعْبِ عن أن تُمَدَّ 

	
	لِكَسْرِ يَدِ الحاكم الجائِرِ 


	ويأمرُه أنْ يُقِرّ النزولَ 
ج
	
	على إمْرةِ الفاسقِ الفاجِرِ 



ويمضي الجواهري في قصيدته باستثمار هذه الوسيلة " سلامٌ على " حين يتعرَّض لنماذج بشرية لها مكانة عظيمة في نفس الشَّاعر والمتلقي و " ليس على " حين يتعرض لنماذج أخرى اتصفت بالخنوع والذل والخوف ويطغى على القصيدة تمجيدٌ للتضحية والشهادة .


ويبني الشَّاعر قصيدة " أقول مللتها وأعود " (
) باستعمال النفي وسيلةً ليدفعَ عن نفسه قالَة نَفَر اتهموه بتقلب عواطفه ومشاعره تبعاً للظروف فقال في مَطْلعها :

	أقولُ مَلَلْتُها وأعودُ شَوْقاً 

	
	كأنّي ما عَشِقْتُ ولا مَلَلْتُ 


	بَلى وكأنَّني لم أُثْنِ منها 

	
	أماليدَ الغصونِ ولا أمَلْتُ 


	ولا سالَتْ بأكؤُسِها دِهاقاً 

	
	معطرة الحِفاف ولا أسْلتُ 


	ولم أعكِفْ على مرضى جفونٍ 

	
	ولم أبْرَأْ بِهِنّ . . . ولا اعتلَلْتُ 


	مَضَتْ عَشْرٌ وعامان استقلاّ 

	
	وما استَعْفَيْتُهُنَّ ولا استَقَلْتُ 



فالتفصيل في خبر ( كأنّ ) بتكديس جمل منفية معطوفة استعمل في أثنائها أدوات النفي : (ما ولا ولم) فضلاً عن التزامه في القافية جملاً منفية معطوفة في أبيات المقطع الأول تأتي على نمط واحد هو :

واو العطف + لا النافية + فعل ماضٍ مسند إلى تاءِ الفاعل 

     وعلى الرَّغم من أنَّ الشَّاعر يستعمل النفي في الظاهر فإِنَّه يُبَطِّنُ الاثبات في مواضع النفي جميعها وبهذه الوسيلة بإمكانه أنْ يطيل فيها ما شاء فهو يستعمل النفي ليثبت حقيقة أنَّه ما يزال في عنفوان شوقه إلى مَوْئل غربته ( براغ ) وعلى الرَّغم من أنه اشْبَع رغبات عديدةً لديه لكنه يشعر تجاهها شعور المحب الذي لا يُرِيمُ عن حبه .


ويمضي الشَّاعر في استعمال النفي في معظم أبيات القصيدة ويتحوَّلُ النفي فيها إلى وسيلة يتعدد فيها الخبر بصور مختلفة فقال (
) :

	تسرّهمُ هِناتي لم أُسائِلْ  

	
	بهم " عُرَّ الهِنات " ولا حَفِلْتُ 


	ولم أخبط معاجِنَهُمْ فحَسْبي
ج
	
	بها الشِّعراتُ منها قد سللتُ 
جج

	ولم أسْألْ مغازِلَهُمْ خُيُوطاً 

	
	غنىً عنهنَّ بي فيما نَسَلْتُ 


	كذاك خُلقْتُ ما ساوَمْتُ خِدْني 

	
	على العَورات منه ولا اهتَبلْتُ 


	ولا خودِعْتُ بالأمجاد يوماً 
ج
	
	ولم أهتُفْ بهنَّ ولا ابتهلت 



فاستعمال النفي بهذه الطريقة يتيح للشاعر أنْ يَمُدَّ القول في القصيدة بالقدر الذي يفرِغ فيه الشَّاعر ما تَضْطَرِبُ به نفسه من غَيْظٍ حتَّىيأتي النفي مشوباً بالقَسَم توكيداً له.


إنَّ الجواهري يمتلك طاقةً انفعاليةً هائلةً لا تستطيع أن تتحمل الضيم أو الحزن أو أيَّةَ إساءة تجرح كرامته فينبري لذلك ويرد رداً عنيفاً لا يرحم خَصْمَهُ ولذلك يعتد الشَّاعر بنفسه اعتداداً عظيماً ويترجم ذلك الانفعال عن طريق مد القول في القصيدة .


ومن الوسائل اللُغَوية السهلة الَّتي يعتمدها الشَّاعر في إطالة نفسه الشِّعري استعمال العطف بطريقة مكثفة إذ تأتي المعطوفات تباعاً فتمتد القصيدة، وعلى الرَّغم من أن العطف يسهم في تنوع الصور وتراكمها لكنه يسهم في امتداد القصيدة وقد تكون هذه وسيلة نثرية ومأخذاً على شاعر كبير كالجواهري لكنه ينهض بها بواسطة التنويع في الصور وتبقى العبارة رصينةً مهما امتدت القصيدة .


ومن الشواهد الكثيرة على هذا المنحى قصيدة "سائلي عما يؤرقني"(
) 

	سائِلي عمّا يؤرِّقُني 
ج
	
	لا تَسَلْ عنِّي . . . ولا تَلُمِ 


	حالَ ريعانُ الشُّموس ضُحَىً 

	
	وتَمَشَّى الثَلْجُ في الضَّرَمِ 


	وانْطَوَتْ دُنْياي في كَفَنِي 
ج
	
	وتَقَضّى العُمْرُ كالحُلُم ِ


	وتمطّى " الغُوْلُ " مُحْتقناً 

	
	من دَمٍ يُمتصُّ وهو ظَمِي 


	ألفُ أُظْفُورٍ بألْف يَدٍ 

	
	ألفُ نابٍ بين أَلْفِ فَمِ 


	ورُؤى الأطيافِ تَجْرِفُنِي 

	
	قَشّةً في سَيْلِها العَرِمِ 


	فأنا كالمَوْج مُنْصَرِماً 

	
	في عُبابٍ غيرِ مُنْصَرِمِ 


	وأنا كالبَرْقِ مُنْطَلِقاً 

	
	فاتَ حتَّى حِيَلُ لم يُشَمِ 


	وأنا كالعُودِ يَقْضِمُهُ  

	
	ساربٌ من سارِحِ النَّعَم 



وعلى الرَّغم من تكرار العطف نجد الشَّاعر يستخدمه وسيلةً للربط بين التراكيب من جهة ومن جهة أخرى وسيلة للتنويع في الصور.

ويستعمل العطف وسيلة لمَدِّ القول وتنويع الصور بشكل واضح في القصيدة الَّتي يحيِّي بها وفاة الرئيس الراحل عبد الناصر فقال(
): 

	قالوا: أبٌ بَرٌّ فكانَتْ أمةٌ 
ج
	
	ألَِفاً ووحدَكَ كُنْتَ فيها الباءَ 


	خَبطَتْ كعشواءٍ عُصوراً وانثنتْ 

	
	مهزومةً فأثَرْتَها شَعْواءَ 


	وأنَرْتَ دربَ الجيلِ شاءَتْ دَرْبَهُ 

	
	خَيلُ الطُغاة عَمِيّةً تَيْهاءَ 


	وعرفتَ إيماناً بشائرَ وَعْيهِ 

	
	إذ كان يعرِف قبلها إغواءَ 


	وانصَعْتَ في سُوُدِ الخُطوب لئيمةً 

	
	تُسدي طلائعَهُ يداً بيضاءَ 


	وبرِمتَ بالطبقات يَحْلِبُ بعضُها 

	
	بعضاً كما حَلَبَ الرعاةُ الشاءَ 


	ووددتَ لو لم تَعْتَرف شرَّيهما 

	
	لا الأغنياءَ بها ولا الفُقراءَ 


	وجَهِدتَ أنْ تُمضي قضاءكَ فيهما 

	
	لِتُشيدَ مُجْتَمَعاً يفيضُ هَناءَ 



ويستثمر الشَّاعر العطف وسيلةً لزَجِّ جمل منفية يراكمها وهو على وعي بأن آلية العطف تسمح له بعطف المثبت والمنفي فيتسع مجال استعماله في القصيدة فقال في قصيدة: 

"جمال الدين الأفغاني"(
) 

	صليبَ العود لم يَغمزْك خَوْفٌ 
ج
	
	ولم تَسهَلْ على التَّرفِ انعقاِدا 


	ولم تنْزِلْ على أهواءِ طاغٍ

	
	ولا عَمّا تريدُ لما أرادا 


	ولم تجدِ الاماني والمنايا 

	
	مُبَرّرَةً عن الحَقِّ ارتدادا 


	ولم أرَ في الرِّجال كمستمدِّ 

	
	من الحقّ اعتزازاً واعتدادا 


	وكان معسكرانِ : الظلمُ يَطْغى 

	
	ومظلومٌ فلم تَقفِ الحيادا 


	ولم تحتجَّ أنّ البغي جَيْشٌ 

	
	وأنَّ الزاحفين له فُرادى 


	ولا أن الليالي مُحرِجاتٌ 

	
	وأنَّ الدهر خَصْمٌ لا يُعادى


	وأنّ الأمرَ مَرْهونٌ بوقتٍ 

	
	ينادي حين يأزفُ لا يُنادى 



إنَّ تعدد العطف قد يضعف الشَّاعر ويستهلك قدرته وطاقته في التصوير لكن الجواهري يستثمر العطف بسيل من الصور والمعاني الموحية مما يجعله محافظاً على متانة لغته وأسلوبه ويسمح له بمَدِّ نفسه الشِّعري بوصفه وسيلة سهلة لا تحتاج عناءً طالما امتلك الشَّاعر اللغة وسعةَ الخيال.

الفصــــل الثاني
النزعـــــــة الخطابيــــــــــــة

ومظاهرها اللغوية

يُعدُّ الجواهري شاعراً جهيراً تَطغى على ِشْعرِه النزعةُ الخطابيةُ وهي صفةٌ بارزةٌ في شعره تعكس التكوين النفسي والعاطفي اللذين يتميزان بالحِدّة والعُنْف، هو كذلك في نتاجه على اختلاف المضامين الَّتي ضَمَّها، فالعاطفة الجَيَّاشة الَّتي ينهض بها خيالُه الخِصْبُ إلى جانب طاقته اللُغَوية الهائلة الَّتي تحقق أشكالاً لُغَوية تقوم على التنوع في الأساليب ولا سيَّما أساليب الطَلَبَ الَّتي تنتشر في النَّصِّ الشِّعري انتشاراً واسعاً لتُفْصِحَ عن شاعر عنيفٍ في خطابه حتَّىفي قصائد الغزل الَّتي تتطلب نَبْرَةً رقيقة في مخاطبة المرأة لذلك أكْثَرَ من استعمال تلك الأساليب نَحْو أسلوب الأمْر والنهي والنِّداءوالاستفهام وغيرها.

إنَّ حِدَّة الانفعال والمزاج العنيف يَطْفَحانِ على السَّطح من غير ما حاجة للغور على أعماق النص فهي توميءُ إليك من خلال وسائلَ خطابية عديدة يستعملها الشَّاعر وذلك ينسجمُ تماماً وحدّة المزاج الَّتي ذكرها الشَّاعر في اعترافاته غيرَ مَرَّةٍ(
).


وإذا دقَّقنا النظَر في النَصِّ الشِّعري للجواهري فسنجد أكثر من علامة لُغَوية وأسلوبية تَدِلُّ على هذه النزعة، فالشَّاعر في معظم قصائده يُكْثِرُ من الضَّمائر الَّتي تدل على المخاطب نحو كاف الخطاب وياء المخاطبة وتاء الفاعل للمخاطب والفعل المضارع المبدوء بتاء المضارعة وفعل الأمر المسند إلى ضمائر الرفع.


ويتنوَّعُ المُخاطَبُ في النَصِّ الشِّعري حتَّىفي القصيدة الواحدة على حين يبقى صوتُ الشَّاعر هو الطرفَ المسيطِرَ في الخطاب يوجِّهْهُ أنّى يريدُ ويبقى متفرِّداً فالحديث يجري على لسان الشَّاعر سواء أكان موجَّهاً إلى الآخرين أم إلى نفسه(
).

فالمُخاطَبُ على سبيل المثال وليس الحصر يكون واحداً أو أكثر ممّا يأتي:

1- عناصر بشرية كما في قصائده ( تنويمة الجياع، وسائِلي عمّا يؤرِقُني، وما تشاءون، وأبو العلاء المعري، وجمال الدين الأفغاني).
2- عناصر طبيعية: يا دجلة الخير، وادي العرائش وغيرهما.
3- عناصر جامدة بعد أنْ يضفي عليها صفات الأحْياء كخطاب المُدُن والبلدان مثل قصيدة الجزائر، وإيهِ بيروت، ولبنان يا خمري وطيبي، وبراها، وفر صوفيا وباريس وسواستبول. 
4- عناصر مجرَّدة يُشخِّصُها الشَّاعر ويوجِّهُ خطابَهُ إليها نحو: أيها الأرق، وأطْبِقْ دجى وسلاماً عيد النضال، وأيها الوحش أيها الاستعمار.
هـ الشَّاعر نفسه وذلك حين يُجرِّدُ الشَّاعر من نفسه شخصاً يحاوره ويتحدَّثُ إليه فهو المخاطَب والمخاطِب في آنٍ واحدٍ وتَمثَّل هذا في قصائده القائمة على المناجاة نحو: يا أُمَّ عوفٍ، يا نديمي، يا غريب الدار، أَرِحْ ركابَكَ، يا بن الفراتين، الشيخ والغابة.
واللافت للنَّظَرِ أنَّ الشَّاعر في أغلب قصائد الرثاء يتوجه إلى المرثيّ بخطاب لا يختلف عن خطاب الأحياء وذلك باستعمال ضمائر المخاطب مما يعبر عن حدة انفعال الشَّاعر وقرب المتوفى منه إلى الحد الذي يجعله طرفاً في خطابه ويعقد حواراً معه، من ذلك قصائده الَّتي رثى فيها الرصافي والزهاوي والأفغاني وعبد الناصر.

ولذلك لا يخلو النص الشِّعري من مخاطب لانّ الشَّاعر بطبعه ميّال إلى محاورة الأشياء فيتخيل مخاطباً يوجه الحديث إليه كما فعل في قصيدة الذكرى أو دمعة تثيرها
الكمنجة(
) فاتَّخذ الدمعة بعد تشخيصها مخاطباً في القصيدة.


ويوظف الشَّاعر عناصر غير حية لتقوم مقامه في توجيه الخطاب أو يتحدث على لسان الآخرين كما فعل في ( أفروديت )(
) إذ تقوم وصيفتها "جالا" بتوجيه الخطاب عبر أغنية تصف فيها مفاتن سيدتها وصفاً استجمع فيه الشَّاعر طاقته الحسية الهائلة.


وعلى الرَّغم من أن هذا النمط من الخطاب قليل في شعر الجواهري لكنه يتميز بالبراعة وندرة التناول للموضوع.


وقد تحدث ت . س إليوت عن الصوت الثالث في الشِّعر(
) وهو صوت الشَّاعر الذي يأتي عبر شخوص يترك لها المجال لتقود الخطاب في القصيدة وعدّ هذا الضرب من التعبير صفة من صفات الشِّعر الملحمي غير أن الجواهري لا يطيل في هذا المضمار إذ سرعان ما يتولى توجيه الخطاب بنفسه أو ينهي القصيدة عند حَدٍّ معين.


ونتبين من بعض قصائده انه يتحدث بضمير الغائب إلى الأشياء ويحاورها أو انه لا يقصد أحداً في خطابه لكن حقيقة الأمر تظهر بعد لأي حين يقحم نفسه فينتقل من الغيبة إلى   الخطاب مباشرة لإثارة انتباه المتلقي وكأنه لا يطيق الابتعاد عن المخاطب، وصنيع الشَّاعر هذا يتحقق في قصائد عدة منها قصيدته: "الشيخ والغابة"(
) فهو يتحدَّثُ عن الشيخ، ويعني نفسه بصورة الغائب في جُملٍ خبريةٍ عدَّة ثُمَّ يتحول إلى المُخاطَبِ بقوله:


آهٍ يا شيخُ !


وكم تحسبُ أنْ سوفَ تعيشُ


آه.. لو مُدّتْ من الغَيْبِ...


يدٌ خَلْفَ حجاب 


حاذف النصفَ من الخمسين..


من عمر كذوبٍ..


كالسراب 


آه يا شيخ !


ومَنْ يُدْنيك من عهد الشباب !

ويمضي الشَّاعر إلى نهاية القصيدة في نَبْرَةٍ خطابيةٍ واضحة يغمرها التَّحسُّر والتمني، نلمِسُها من خلال استعمال النهي في:


"لا تَحُمْ 



كاللِّص مذعوراً"

وفي استعماله الضمير "أنت" وكاف الخطاب والنداء:


"أنت لا تَسْطِيعُ أن...


تقطفَ عنقوداً تدلىّ بالعريش !


ألفُ كفٍّ للشباب الحُلْْو..


أولى مِنْك في..


هذا الشراب ! 


آه يا شيخ !


لو اسطَعْتَ...


رجوعاً للشباب !

ويفعل ذلك في قصيدة "ظلام"(
)
فيتحدث إلى مَجْهُولٍ عن الغائب ويقول:


ظلامٌ يفورُ... ونجمٌ يغورْ 


وزنجيّ ليلٍ يخيفُ الدهورْ 


حمولٍِ لثقل الدَّياجي صبورْ

        كأنّ ثناياهُ عشُّ النُّسورْ 


كأنَّ المجرّةَ فيها بثورْ 

ويستثمر الشَّاعر ما في "كأنَّ" من طاقة في حشد صور تشبيهية عديدة بعضها يتصل ببعض ثُمَّ ينتقل إلى المُخاطَبِ بقوله:


أجل أيها الفلك العاصفُ 




سمعناك:




يا أيها الهاتفُ 


أجل أيّها الغَرَبُ القاصفُ 


أجل أيّها المُرْعَبُ الخائفُ 

ويحشد الشَّاعر لوازم خطابيةً عديدةً في القصيدة نفسها ابتداء من حرف الجواب
"أجل" كأنه جواب أو صدى لانفعالاته الحادة الَّتي يوحي بها ظلام السجن الذي كان فيه ساعة نظم القصيدة فيتقمص شخصية القادر على التصرف في مظاهر الطبيعة وكأنه مسيطرٌ عليها من خلال توجيه النِّداءوالأمر وما شاكلهما من وسائل الخطاب فضلاً عن حرصه على تنويع المخاطب من خلال تنوّع صفاته نحو:


أيُّها الفلكُ العاصفُ 



***


أيُّها الغَرَبُ القاصفُ 



*** 


أيُّها الصاعقُ الأجوفُ 



***


أيُّها الشارقُ الأغدفُ 

ومن خلال توجيه الأمر بأستعمال أفعالٍ أمريةٍ بقصيدة "أَطْبِقْ دُجىً" تلك الَّتي يتخيل الشَّاعر فيها نفسه إلهاً يمتلك الكون كيفما يشاء.


ومما يتصل بالنزعة الخطابية لدى الشَّاعر دَأْبُه على إنشاد قصائده أمام الجمهور فبلغ مجموع القصائد الملقاة ما يقارب الخمسين قصيدة ذلك لأن الجواهري شاعر مِنْبَرِيٌّ يتخذ المنبر وسيلةً لإذاعة شعره وتفريغ ما يعتلج في نفسه، وقد عني الشَّاعر بشعر المناسبات لا للمناسبة ذاتها بل ليقول ما يريد فقد اعترف بقوله: "وحتَّىهذه المناسبة أضمنها ما يخطر ببالي، اقبل الطلب لأنه المجال الذي أقول فيه ما أريد أن أقوله، أمّا المناسبةُ نفسُها فستكون مَدْخَلاً أو معبراً. إني أغتنمها فرصةً لما أريد أن أقوله أنا ومن أمثلة ذلك قصيدة هاشم الوتري وأبي التمن والمالكي"(
).


وإذا كان الشَّاعر يتلذذ بإلقاء قصائده فلأجل تحقيق قدر ممكن من التوازن النفسي بوصفه يمثل طرفاً مهماً في المواجهة مع عدوٍّ حقيقي أو مفترض سواء أكان في السلطة السياسية أم ممّن يتربَّصون به الدوائر ولا سيما في مرحلة الأربعينيات وما بعدها بوصفه وجهاً وطنياً دخل في مواجهة مع السلطة في أكثر من موقف وما أفرزته حادثة استشهاد شقيقه الأصغر في عام 1948 وذلك حفَّزَه لأن يستثمر معظم المناسبات ليطرح آماله ويوجه سهامه نحو السلطة الحاكمة ولعل خير شاهد على ذلك قصيدة "هاشم الوتري" الَّتي أعلن الشَّاعر غير مرَّةٍ عن اعتزازه بها والَّتي تعدّ أنموذجاً رائعاً من نماذج تحقيق الذات أمام أعداء الشَّاعر وما اكتَنَفَ القصيدة في أثناء إلقائها وما تبعه من رد فعل السلطة الحاكمة(
).


إن الشَّاعر بوقوفه أمام الجمهور يستوفي الفكرة الأساسية بكل جوانبها وربما يكون ذلك أثراً من آثار النثر لكنَّ شاعريته لا تنحدر أو تضعف بل يبقى متماسكاً بطريقة لا تتاح لأي شاعر فضلاً عن أنه يرى تأثير قصائده في الجمهور وما تخلقه من أمواج التعجُّب والانبهار بما يقول.


لقد تصدّر الجواهري الساحة الشِّعرية بعد غياب الزَّهاوي والرُّصافي وخروجه إلى الجمهور العربي الواسع بوصفه وجهاً شعرياًَ متفرداً ولا سيما بعد إلقائه قصيدة (أبي العلاء المعرِّي) وقد ساعد هذا على زيادة عدد قصائده الملقاة فلا شك في أنَّ الشَّاعر يواجه المخاطبين بما يقول وينتظر استحسانهم ويهمه أنْ ينال رضا ذلك الحَشْدِ من البشر فكان يحسب لهذه المناسبات حساباً دقيقاً قائماً على أنْ يكون المتفوق في هذا المضمار.


واحتلت قصائده الملقاة مساحةً واسعةً من ديوانه منها:

	القصيدة
	عدد أبياتها
	سنة إلقائها

	أبو العلاء المعري
	91
	الأربعينيّات

	ذكرى أبو التمن
	96
	الأربعينيّات

	ناغيت لبناناً
	99
	الأربعينيّات

	يوم الشهيد
	193
	الأربعينيّات

	هاشم الوتري
	131
	الأربعينيّات

	إلى الشَّعْب المصري
	169
	الخمسينيّات

	عبد الحميد كرامي
	144
	الخمسينيّات

	معروف الرُّصافي
	115
	الخمسينيّات

	في مؤتمر المحامين
	129
	الخمسينيّات

	خَلَّفْتُ غاشِيَةَ الخُنُوع
	123
	الخمسينيّات

	ذكرى المالكي
	138
	الخمسينيّات

	جيش العراق
	117
	الخمسينيّات

	الفداء والدم
	131
	الستينيّات

	أَرِحْ رِكابَكَ
	128
	الستينيّات

	يا بن الفراتين
	165
	الستينيّات

	طَيْفٌ تحدَّرَ
	118
	السبعينيّات

	ذكرى عبد الناصر
	132
	السبعينيّات

	في يوم التأميم 
	120
	السبعينيّات

	أَزِِحْ عن صَدْرِكَ الزَّبَدا
	115
	السبعينيّات



ونتبيَّن وجود علاقةٍ طرديةٍ بين كَوْنِ القصيدة تلقى وبين طُولِها ونادرةٌ تلك القصائد الَّتي أَلْقاها الشَّاعر وهي قصيرةٌ وغالباً ما تدخل في عداد قصائد الإخوانيات أو المناسبات الخاصة، ولا شَكَّ في أنَّ الشَّاعر وهو يلقي شعره يجد من يخاطبه حتَّىلو كان الحديث مُوجَّهاً إلى الغائب، فهو في قصائد المناسبات يسبغ على نفسه صورة البطل الجماعي الذي يتولّى مَهمَّة الدِّفاع عن الوطن والشَّعْب وغالباً ما يضمِّنُ قصائده تلك حديثاً عن نفسه بوصفه صاحبَ قَضِيّة لا يمكن أَنْ يتجاهَلَهُ أَحَد(
).


ويتنوَّعُ المخاطب بتنوِّع القرائن الَّتي تَدُلُّ عليه ففي قصيدة "أبو العلاء المعري" يخاطب الشَّاعر نفسه أو الحاضرين أو مجهولاً باستعمال الأمر في: " قِفْ وامْسَحْ واسْتَوْحِ وسائِلْ" لِيَجْلُبْ انتباه المخاطب ثُمَّ ينتقل لخطاب قَبْرِ المعري بالقول:(
) 

	يا بُرْجَ مَفْخَرَةِ الأجْداثِ لا تَهِنِي 

	
	أَنْ لم تَكُونِي لأبراجِ السَّما قُطُبا! 



ويخاطب أبا العلاء باستعمال الاستفهام وتاءِ الفاعل: 

	وهل تَبدّلتَ رُوحاً غيرَ لاغِبَةٍ  

	
	أمْ ما تزال كأمسٍ تَشْتكي اللَّغَبا!؟



ويتحدَّث عَنْهُ بصورة الغائب:

	على الحَصيرِ وكُوزُ الماءِ يَرْفِدُهُ   

	
	وذِهْنُهُ ورُفُوفٌ تَحْمِل الكُتُبا 




لكنَّ المخاطب موجود وهو جمهور المحتفلين بذكرى أبي العلاء المعرِّي الذي ينفعل لانفعالاته ويشاطره ويعجب بما يقول.


وذلك دَيْدَنُهُ في قصائده الَّتي يخاطبُ بها نفسه فهو يخاطِبُ الآخرين أو يخاطبُ مجهولاً على الرَّغم من وَفرة ضمائر المتكلم فيها فيفتتح قصيدة "المُحرِّقة"(
) ببيت يتضمَّن خمسة أفعال مضارعة مبدوءةً بهمزة المتكلم:

	أحاولُ خَرْقاً في الحياة فما أجْرا    

	
	وآسَفُ أنْ أمضي ولم أُبْقِ لي ذِكْرا



لكنَّ صورة المخاطب لا تغيب عن الشَّاعر حتَّىلو تظاهر بإهماله. 

وقال في قصيدة: "شباب يذوي"(
). 

	ذوى شبابِيَ لم يَنْعَمْ بسَرَّاءِ     

	
	كما ذَوى الغُصْنُ ممنوعاً عن الماءِ 


إلى أنْ يلتفت إلى المخاطب فيقول:



فإن عجبتَ لشكوى شاعرِ طَرِبِ  






طُوْلَ الليالي يُرى في زِيِّ بكَّاءٍ 


فمهما أوهمنا الشَّاعر بوسائله اللُغَوية المتنوعة أنه يتحدث عن نَفْسهِ فإنه في حقيقة الأمر يضمر مخاطباً يوجه الخطاب إليه عبر الضمائر أو عَبْرَ وسائل أسلوبية يتخذها سبيلاً للقولِ الشِّعري منها:

1- أُسْلُوبُ الأَمْر:
يتحقق أسلوب الأمر في العربية بوساطة فعل الأمر بأنماطه الشكلية جميعها تلك الَّتي تتكون من اللَّواحق الَّتي تتصل بالفعل كالضَّمائر مثلاً أو حينما يستند إلى المخاطب المفرد وكذلك بوساطة الفعل المضارع المسبوق بلام الأمر أو بالمصدر النائب عن الفعل أو باستعمال أسم فعل الأمر أو بأسلوب الاستفهام والخبر الموظف توظيفاً مجازياً يَدلُّ على الأمر.


وعلى الرَّغم من أنَّ هذه الوسائل الأمرية مُباحةٌ
في العربية يختار الجواهري صورة فعل الأمر ويفضلها على غيرها إذ تتطلب صيغة المضارع المقرون باللام والمصدر النائب عن الفعل أنّ الفاعل فيهما يكون غائباً أو متكلماً بينما نجد أن صيغة فعل الأمر تتطلب مخاطباً فضلاً عن أنها أيسر وأخفُّ على اللسان وأسرع في حَمْل المخاطب على الاستجابة.


وقد بنى الشَّاعر أكثر من قصيدة على فعل الأمر بوصفه منطلقاً للقصيدة كُلِّها أو ركيزة يعتمدها الشَّاعر ويتكيء عليها ويكررها أنىّ سنحت له فرصة القول، ففي قصيدة
"تنويمة الجياع"(
) أتخذ الفعل "نامي" صيغةً أمريةً تسلطت على القصيدة بأسْرِها ومثل ذلك في قصيدة "أَطْبِقْ دُجى"(
) إذ اتخذ من الفعل "أَطْبِقْ" ركيزة كررها في القصيدة تسعاً وثلاثين مرّةً.


ويوظف الشَّاعر فعل الأمر في القصيدة من خلال التنويع فيه وتعدده فيضخ في النص حشداً كبيراً من أفعال الأمر كما فعل في قصيدة "طَرْطَرا"(
) حتَّىلو اضطره الأمر إلى ارتجال أفعال غير مسموعة غالباً ما يقيسها على المسموع.


ويشكل اختيار الشَّاعر لصيغة الأمر سمة أسلوبية في العديد من قصائده منذ بداياته الأولى(
) يوظفها للتعبير عن معانٍ عدة كأن تكون للسخرية والتحريض كما في "تنويمة الجياع" أو "طرطرا" أو قصيدة "أيُّها الوحشُ أيُّها الاستعمار"(
) إذ يشكل فعل الأمْر وسيلةً للسخرية والتحريض في القصيدة بأسرها ابتداءً من المقطع الأول:

خَلِّ شِدْقَيْكَ يَمُصَّانِ دَمِي 

ويَمُجَّـانِ دَمَاً كالعَــلَقِ 

خَلِّ عيشي مُضْغَةً من عَلْقَمِ 

خَلِّهِ نَهْبَ الطَّوى والقَلَــقِ 

* * * 

	سَمِّنْ الكَلْبَ على لَحْم الشُّعُوبْ

	
	واكسِهُ من عُرْيِها أبْهى حُلَلْ 


	واخْلع البُؤْس عليها والشُّحوبْ

	
	وأَسِلْ ذَوْبَ الأسى بَينَ المُقَلْ 


	وانْشُرْ الرُّعْبَ على كلِّ الدُّرُوبْ 

	
	لا تُنِرْها بشُعاعٍ من أمَلْ 




ويتكرُّرُ الأمْر في بعض القصائد بصحبة وسيلةٍ لُغَوِية أخرى تدلُّ على الخطابِيَّة والجهر كالنِّداءوالاستفهام والنهي وتتلاقح هذه الأساليب مجتمعةً لتبني القصيدة ففي قصيدة "ظلام"(
) يحشد الشَّاعر فعل الأمر في أكثر من مقطع من مقاطعها مصحوباً بالنِّداءوالدُّعاء: 

	أقِمْ يا ظلامُ رواق الضبابِ 


	وشِدْ في فَيافيكَ سُود القبابِ 


	وغَطِّ السَّما بِجَناحَيْ عُقابِ 


	ومُجْ حَنَقاً مُزْبِداً كالعُبابِ 


	وجَرِّرْ على الأرْض ذَيْلَ السَّحابِ 


	
	أقِمْ لا خِتامٌ ولا مَطْلَعُ 


	
	وخيِّمْ فلا نَجْمَةٌ تَلْمَعُ 


	
	ولا هَمْسَةٌ من فَمٍ تُسْمَعُ 




فعلى الرَّغم من أنَّ المخاطب مظهرٌ مستعارٌ من مظاهر الطبيعة وهو "الظلام" يتَّخذُهُ الشَّاعر وسيلةً من وسائل التدمير للتعبير عن غيظه وحنقه على كلٍّ ما يمسُّ مظاهر الخير والجمال في الكون وتعبيراً عن الأزمة الَّتي كان الشَّاعر يعيشها وهو سجين إثْرَ انتفاضة تشرين في عام 1952(
).


فالشَّاعر يكوِّن من فعل الأمر صورة من صور الانتقام والرُّعب تنسجم مع حالته في قصيدة " أَطْبِقْ دُجى" حين يتحول الظلام في المقطع المذكور إلى مخلوق أسطوري ينفثُ فيه الشَّاعر روح الانتقام والحنق قادر على التغلب على الطبيعة ومظاهرها ويعمد إلى إفنائها وتخريبها وصولاً إلى حالة اليأس الَّتي كانت تسيطر عليه وتنمي غيظهُ وثورتهُ.


ففي هذه القصيدة يرتدي ثوب إله ليأمر بتدمير الكون فتأتي أفعال الأمر الَّتي يتكرر منها الفعل " أَطْبِقْ" (39) مرة للتعبير عن السخط والغضب وهو يأمل امتلاك صفة الاله الغاضب اليائس من إصلاح ما فسد فيفرغ يأسه في طائفة من الأوامر لمختلف مظاهر الكون. 


إِنَّ اختيار الشَّاعر لتركيب " أَطْبِقْ دُجى" ينم عن معرفته بعبارة " قُطُبْ جَدْ" الَّتي تشكل أصوات القَلْقَلة عند علماء العربية فتدل على الحركة والاضطراب فأعاد الشَّاعر بناءها بهذا الشكل متخذاً من أصواتها وسيلة لتغيير الواقع بشكل يستفز المتلقي ويدفعه للثورة لتغيير ما فسد، فبهذه الوسيلة عبّر الشَّاعر عن محطة يأس عميقة في حياته يصاحبها نوع من الخور والخذلان وانهيار القوى فانعكس ذلك في استعمال الفعل "أطبق" على شكل لعنات يرجم بها الشَّاعر كل شيء ويتوجه بالأمر إلى مظاهر عديدة هي الدَّجى والضَّباب والسَّحاب والدُّخان والعذاب والدَّمار والتَّباب، ويتلاقح الأمر والنِّداءمعاً لتنتقم هذه جميعها انتقاماً مبرِّحاً ليس من السلطة ورجالها بل من الفئاتِ كلها فيتحول العالم إلى خراب ينعبُ فيه الغُراب.


وعلى الرَّغم من استعمال فعل الأمر وسيلةً للتَّحريض في بعض قصائده
الوطنية وجدنا الفعل في هذه القصيدة يتحول إلى آلة دمار تساندها أفعال أمرية أخرى فالشَّاعر لم يكن غرضه التحريض بقدر ما كان يصب مجموعة من اللعنات ليحافظ على توازنه النفسي ويعوِّض عن شعوره باليأس والخِذلان.


وقد أفلح الشَّاعر في الانتفاع من طائفة من الألفاظ القرآنية مستفيداً من دلالتها فيه منها مثلاً:


سحاب ودخان وعذاب وتباب وعقاب وجزاء وغيرها فقد جاء في قوله تعالى:

 (وَلَهُم عَذابُ الحَريق) (البروج/10).


فقال الشَّاعر:

	 أَطْبِقْ دُخانُ مِنَ الضَّمير
 
	
	مُحَرِّقاً أَطْبِقْ عَذابُ 



 
ويضاف إلى ذلك انَّ الألفاظ القرآنية الَّتي اتخذها الشَّاعر أدواتٍ لبناء جملته الشِّعرية تتصل بصور قرآنية عديدة تعكس عقاباً صارماً بحق الخارجين عن طاعة الله سبحانه كقوم نوح وعاد وثمود وأصحاب الفيل فقال تعالى: 

(وأرْسَلَ عَلَيهم طَيْراً أبابيل. تَرْميهِم بِحِجارَة من سِجيل. فَجَعلَهُم كعَصْفٍ مَأكُول)

(الفيل/ 5,4,3). 


إنَّ القرآن حافل بصور السخط الإلهي الذي انصبَّ على الأقوام الكافرة الَّتي خذلت الأنبياء والرسل وكذّبتهم ولا شك في أنَّ الشَّاعر يستحضر هذه الصور في ذهنه وهو يصب لعناته المحرقة لكن على الناس جميعهم.


ان هذه القصيدة تصطخب بألفاظ تدلّ على حنق الشَّاعر وثورته من خلال دلالتها بوصفها مصدر أذى وإزعاج للبشر نحو: الدجى والضباب والجهام (السحاب الذي لا ماء فيه) والدخان والدمار والقبور والبوم والذباب والصديد والديدان والغراب واختارها الشَّاعر للتعبير عن سخطه واشمئزازه من حالة الركون والظلم السائدين آنذاك وهو بذلك يعبِّر عن نفس جيّاشة بالانفعالات ميالة إلى الحدة وتنزع إلى محاورة الأشياء أيانَ تسنح له فرصة القول الشِّعري.


ويبني الشَّاعر قصيدةً أُخرى من قصائده على فعل الأمر فيتخذ من الفعل "نامي" ركيزةً لقصيدته "تنويمة الجياع" فقال:

	نامِي جِياعَ الشَّعْبِ نامي 

	
	حَرَسَتْكِ آلهةُ الطَّعام 




ويتكرر هذا الفعل (59) مرّةً في القصيدة يخاطب به جياع الشعب بأسلوبٍ ساخر يهدف إلى التحريض والثَّورة ويفقد الفعل دلالته الحقيقية إلى دلالة مجازية مناقضة تماماً لها .


إن هذا التكرار قد يجنح بالشَّاعر إلى السُّقوط أو الضعف لكنَّ قدرته الخارقة على التَّخيُّل وتوليد الصور وبراعته اللُغَوية الفذة تجعله يمتلك على المتلقي حواسَّه كلها في خِضَّم هذا التراكم الصوري ويرتفع به عن السقوط والاسفاف .


واستفاد من وسيلة تكرار الفعل بوصفها أداةً سحريةً يخضع المخاطب اليها ويستجيب لها ذلك لأنَّ الشَّاعر يستحضر في ذهنه هَدْهَدَة الطفل لينام، هذه الصورة الشائعة في مناجاة الأم لوليدها تحثُّه على النوم في لحن عَذْبِ يستذكره الشَّاعر ويعرف تأثيره من خلال دلالة الفعل في اللهجة الدارجة: ( نام يا وليدي نام. . . ) وما لذلك من سِحْرٍ على الوليد، وما من شك في أَنَّ الشَّاعر يستلهم بعض ما جاء في قصيدة الرصافي:

	ناموا ولا تَستيقظوا 

	
	ما فازَ إِلاّ النُّوَّمُ 




إِنَّ أمر الشَّاعر لا يأتي على حقيقته ذلك لأنه يتوخى استجابة مغايرة تماماً وهذا النهج يتكرر لدى الشَّاعر في قصيدة " ما تشاءون " (
) فهو يتوجه بالخطاب إلى السلطة الحاكمة وحاشيتها فيستعمل الأمر ليس على حقيقته بل بأسلوب ساخر يهدف إلى رَدْعِ السلطة وإيقافها عن التوغّل في غيّها من جهة ومن جهة أخرى لتأليب الجماهير ودفعها للثورة والانتقام. واختار الشَّاعر هذا التركيب ( ما تشاءون ) وهو على يقين بأن ما الموصولة ستمتد إلى العديد من مظاهر الفساد الشائعة آنذاك وصاغه بطريقة لاذعة ليكون ذا وقع شديد على السلطة وكرره مفتاحاً لمقاطع عدة من القصيدة، وفي الوقت الذي يتقمَّصُ الشَّاعر صورة الناصح المرشد لكنه في حقيقته يسعى لتحيّن الفرصة ليطبق على رقاب السلطة وهو في دخيلته ساخر يحرض أعداء السلطة ويغريهم بها.


وقد تبيَّن من البحث أَنَّ الشَّاعر في العديد من قصائده الوطنية (
) يتوَّجه بالأمر وكأَنَّه قائِدٌ يمتلك خبرةً في الكفاح ولا سيما في مرحلة الأربعينيّات والخمسينيّات وتكاد هذه النبرة تسود معظم القصائد هذه لكونه في معترك السياسة طرفاً مهماً ووجهاً وطنياً مرموقاً تحسب له السلطة ألف حساب وتتمناه عدة قوى سياسية ليكون في مضمارها، لكنه في مرحلة الستينيّات يهدأ وتضعف نبرة الأمر لديه بسبب من الغربة وبعده عن الوسط السياسي وتلاحظ عودة هذه النبرة لديه في السبعينيّات كما في قصيدة " طَيْفٌ تَحَدَّرَ " (
) لكنها نبرة معادة ليس لفعل الأمر فيها ذلك الدور المؤثر في المتلقي إنما هي جذوة سرعان ما تخبو وتضمحل، وأغلب الظن أنَّ ذلك يعود إلى تقدم الشَّاعر في العمر مما جعل مزاجه يتحول إلى مزاج مسالم مهادن هاديء ينأى عن هذه الصيغة القسرية في لغته.


والشَّاعر في غزله المكشوف لا تفارقه نزعة الأمر فيضخُ في النص مجموعةً من أفعال الأمر ففي قصائد مثل: " جِرّبيني " (
) و " سَلْمى على المسرح " (
) و " بديعة " (
) و
 " إليها " (
) وغيرها يُمْعِنُ الشَّاعر في توجيه الأوامر ففي " جَرِّبيني " تأتي الأفعال الأمرِيَّة 
مفاتيح عدَّة أبيات ابتداءً من المَطْلَع :

	جرِّبيني من قَبْل أنْ تزدَريني 

	
	وإذا ما ذَمَمْتِني فاهْجُرِيْني  



* * * 

اقرَئيني منها ففيها مطاوي النفس طُرّاً وكلُّ سرٍّ دفين 

* * * 

أنجديني في عالَمٍ تنهشُّ " الذِّئبانُ " لحمي فيه ولا تُسلِميني 


وهكذا يميل إلى الجرأة في مخاطبة المرأة بلغة صريحة تخلو من التلميح فيزاوج بين الأمر والنهي والاستفهام فيقول في " سَلْمى على المسرح ":

	العبي فالهوى لَعِبْ 

	
	وابعَثي هِزَّةَ الطَّرَبْ 


	مثِّلي دَوْرََك الجميـ 

	
	لَ على شِرْعة الأدبْ 


	أحْسِني نُقلةً وإنْ 

	
	تَعِبتْ هذه الرُّكَبْ 
ج


* * * 

	رَوِّحي هذه النُّفو 

	
	سَ فقد شَفّها التَعبْ 


	اجْذِبيها إلى الرِّضا

	
	ادفَعيها عن الغَضَبْ 


	لا تَغُرَّنْكِ أوْجُهٌ 

	
	كطِلاءٍ من الذَّهَبْ 




وعلى الرَّغم من أنَّ الشَّاعر يختار الأمر بصورة فعل الأمر يلجأ في أحيان أخرى لتوظيف صيغ أمرية غيرها كاستعمال أسم فعل الأمر فاستعمل " إليّ " في القسم الرابع من قصيدة " أنيتا " (
) وبنى هذا القسم من القصيدة على استعمال الفعل وحافظ على تكراره إلى نهاية القصيدة إذ تطغى عليه حالة من الاضطراب فاستعمل بحر المتقارب ذي الايقاعات السريعة إذ كان على وشك المغادرة إلى العراق فضلاً عن أنه رخَّم الاسم على لغة من لا ينتظر لتكون معلماً لغوياً على يأسِهِ من لقائها فقال:

	" أنيتُ " نَزَلْنا بوادي السِّباع


	إلـيّ إلـيّ  حبيبـي أنِيتْ


	إلـيّ إلـيّ  بِجِيدٍ ولِيـتْ


	كأنّ عروقَهُما االنَّافراتْ 


	خطوطٌ من الكَلِمِ السَّاحراتْ 




حتَّىيصل إلى نهاية القصيدة برفقة هذه الصيغة:

	إليَّ إليَّ أغيثي ظَمايا 

	
	فقد نال من شَفَتَيَّ اللُّغوبْ 




واختار الشَّاعر صيغة المصدر النائب عن فعله وسيلةً للأمر في بعض قصائده لكنه لا يكثر من استعمالها إلاّ في قصيدة " فلسطين " (
) وبدأ مقدمتها بمجموعةٍ من المصادر:

	دَلالاً في ميادينِ الجِهادَ 

	
	وتِيهاً بالجراح وبالضِّمادِ 


	ورَشْفاً بالثُّغور من المواضي 

	
	وأَخْذاً بالعِناق من الجهادِ 


	وَعبَّاً من نَميرِ الخُلْدِ يجري 

	
	لمنُزَفَةٍ دماؤُهُمُ صوادي 


	وتَوْطِيناً على جَمْرِ المنايا 

	
	وإخلاداً إلى حَرِّ الجِلاد 


	وإقداماً وإنْ سَرَتِ السَّواري 

	
	بما يُشجي وإنْ غدتِ الغوادي 


	وبَذْلاً للنَّفيسِ من الضَّحايا 

	
	فأنفَسُ مِنْهُمُ شَرَفُ البِلادِ 




ولعلَّ حِرْصَ الشَّاعر على بناء عبارةٍ متماثلةٍ كدَيْدَنهِ في مُجْمَل شِعْره يَتَّضِحُ هنا فضلاً عن أنَّ عِظَمَ الموضوع الذي هو بصدد الخوض فيه هو الذي دفعه لاستعمال صيغة المصدر النائب عن فعله.


أمّا صيغة "لِيَفعَلْ" فهي نادرة في شعره ولم يرتَكِزْ عليها في بناء قصائده بل استعملها عَرَضَا(
) لكونها -صيغة في مجمل استعمالاتها- تصلح للغائب والمتكلم والمخاطب فهي شائعة على حين أن صيغة الأمر لا تعرف غير المخاطب.


ويلازم الأمرَ في أحيانٍ كثيرةٍ أسلوب النهي إذ غالباً ما يستعملهما الشَّاعر معاً وقد تتعاقب الأساليب في القصيدة فما أن يبدأ بالنِّداءحتَّىيردفه بنهي أو أمر أو استفهام فتتعاضَدَ  الأساليب بما فيها من جهرية وعُلُو نبرة في بناء القصيدة بأسرها لتعبر عن فَوْرَةٍ عاطفية تكتنف كيان الشَّاعر وتُسهم في تدفقها صوراً ينبهر الذِّهْن إزاء خياله الذي التقطها ورسمها، ففي قصيدة " يا بن الفراتين " (
) قال في المقطع الثاني منها :

	يا بن الفراتينِ لا تحزَنْ لنازلةٍ 
ج
	
	أغلى من النَّازلات الحُزْنُ والكَمَدُ 


	دَوْحُ الرُّجولةِ لا تلوي الرِّياحُ به 

	
	لكن تُنَفِّضُ أوراقاً وتُختَضَدُ 


	ولا تَلُذْ بِتَعلاّتٍ مُسَوِّفَةٍ 

	
	ولا يكَتِّفْكَ صَبْرٌ حَبْلُهُ مَسَدُ 


	فما التأسّي إذا لم يَنْفِ عنك أسىً 

	
	وما التجلّدُ إنْ لم ينفع الجَلَدُ 


	لم يُبقِ أمسُك من عُقْبى يَلَذُّ بها 

	
	يوماكَ إنَّ شقيقَ الطارفِ التَلِدُ 


	وخلِّ نفسك تجرُرْ من أعِنّتها 

	
	رِسْلاً تُراوحُ أو تَشتدُّ أو تَخِدُ 


	فإنّ أفظعَ ما في الكون مضطهَداً 

	
	خَوالِجٌ في حنايا الصَّدر تُضطهَدُ 


	وما ضَمانةُ قَولٍ لا شَفيعَ له 

	
	من الضَّمير ولا من ذِمَّةٍ سَندُ 


	ولا تحاورْ بما استصفيتَ مُعتَقداً 

	
	ولا بـ " كيف " و " ماذا " رُحْتَ تعتقدُ 


	ولا تُغالطْ فقد أَغْناك زَخرَفةً 

	
	منْ قبل ألفين فيما صاغَهُ " لَبَدُ " 


	لا تَقْتَرِحْ جِنْسَ مولودٍ وصورتَهُ 

	
	وخَلِّها حُرَّةً تأتي بما تَلِدُ 


	وقلْ مَقالَةَ صدقٍ أنت صاحِبُها 

	
	لا تستَمِنُّ ولا تَخشى ولا تَعِدُ 



	وما تخافُ وما ترجو وقد دَلَفتْ 

	
	سَبْعُونَ مثلَ خُيول السَّبْقِ تَطَّرِدُ 


	لا تُرْهِقِ الدَّهرَ عَتْباً أو مُخاصَمةً 

	
	ففي دِمائِكَ خَصْمٌ كلُّهُ لَدَدُ 




ففي هذا الجزء من القصيدة تتمازج الأساليب بين نداء وأمر واستفهام ونهي في بناء يعبِّر عن شدَِّة انفعال الشَّاعر وسعة حكمته ويعضد ذلك قدرة كبيرة على التصوير الذي يشعُّ حيوية وبهاءً قلَّ نظيرهما عند غيره من الشِّعراء المعاصرين.

2- أسلوب النِّداء
ينتشر النِّداءفي شعر الجواهري بوصفه وسيلةً بارزةً من وسائل الخطاب بشكلٍ كثيفٍ نستشف منه ولع الشَّاعر بهذه الطريقة الخطابية الجاهزة إلى الحَدِّ الذي يختار النِّداءعنواناً لقصائد عديدة وليس ذلك بمستغرب على شاعر يتوجه إلى الخارج في خطابه فيعقد بينه وبين الأشياء صلةً حميمةً عبر هذا الأسلوب وغيره من أساليب الطلب وقد يرغم الأشياء لتنوءَ برفقة الشَّاعر ويجبرها على مسايرته.


ويختار النِّداءبوصفهِ ركيزةً يرتكز عليها في بناء قصيدته يكرِّرها في بدايات المقاطع وفي أثنائها ففي قصيدة "يا دجلة الخير"(
) يتردد هذا التركيب في أكثر مقاطع القصيدة في (23) موضعاً ويرد في موضع "يا دجلة الخيرات" ويتنوَّعُ المنادى ليس في هذه القصيدة فحسب لكن في معظم قصائده الَّتي بناها على أسلوب النداء. فالمُنادى الرئيس هو "دجلة" رمز الوطن في الغربة ولا شكَّ في أنَّ الشَّاعر عانى كثيراً وهو يختار "دجلة الخير" مخاطباً في قصيدته فظروف الغُرْبة والعَوَز والشُّعور بالاضطهاد تحيط بالشَّاعر وتنعكس في هذه القافية النُّونِية الَّتي تزخرُ بالأنين والشَّاعر على وعي بها ناهيك عن انتشار النون في تضاعيف القصيدة بأسرها، ولا يقف الشَّاعر عند هذا المنادى بل يوجِّه خطابه إلى أشْياء أُخْرى يرغمها على ولوج ساحة حُزْنهِ الكبير فقال:

	وأَنْتَ يا قارباً تلوي الرِّياحُ بهِ 

	
	ليَّ النَّسائمِ أطْرافَ الأفانينِ 



وينتقل إلى نداء نفسه فيقولُ:



صَنَّاجَةَ الأدب الغالي وكَمْ حِقَبٍ 







بها المواهبُ سِيمَتْ سَوْمَ مَغْبُونِ 

ويتوجَّه بالنِّداءإلى نُقَّاده في هذا المقطع بالقَوْل:

	ويا زعيماً بأنْ لم يَأتِهِ خَبَرٌ  

	
	عمّا يُنَشَّرُ من تلك الدَّواوينِ 



ويعود إلى نفسه بعدما خاطب دجلة في أكثر من موضعٍ:



يا نازِحَ الدَّارِ ناغِ العُوْدَ ثانيةً 

                                                وجُسَّ أوتارَه بالرِّفْقِ واللِّينِ 

ولا ينفكُّ في تنويع المنادى فيعرّجُ على بيته القديم المطلّ على دجلة فيناديه عن بعدٍ بنداءٍ مشحون باللوعة والحنين:

	ويا مقيلاً على غربيِّها أبداً   

	
	ذِكْرَاهُ تعطِفُ من عُودي وتَلْويني 



وينعطف بالتذكُّر إلى شقيقه الشهيد جعفر وأمه فيقول:

	ويا ضَجِيعَيْ كَرَىً أعمىً يَلُفُّهما    

	
	لَفَّ الحَبيبيْنِ في مَطْمُورة دُونِ 



وعاد إليهما ثانية:

	يا صاحبيّ إذا أبصرتُ طيفكما 

	
	يمشي إليَّ على مهلٍ يُحييّني 


	أطبقت جفناً على جفنٍ لأبْصِرَهُ 

	
	حتَّىكأنّ بريق الموتِ يُعشيني 




وفي قصيدة " أرح ركابك " (
) يتنوع المنادى ويتخذ الشَّاعر منه ركيزة في بناء القصيدة (
) فيخاطب نفسه :

	يا صورة الوطن المهديكَ معرضُهُ     

	
	أشجى وأبهج ما فيه من الصُّوَرِ 




ويقول:

	يا صورة الوطن انصبّت مَعالِمُها      

	
	على معالمِ ما أبقتْ يدُ العُصُرِ 




ويكرر نداء نفسه في ثلاثة أبيات من هذا المقطع باستعمال تركيب متماثل: 

	يا سامرَ الحي بي شوقٌ يُرمِّضَني       

	
	إلى اللِّداتِ إلى النجوى إلى السَّمِر 



 
ويتحول إلى نداء أصحابه:

	ويا صِحابي وللفصحى حلاوتُها       

	
	لا تنكروا ناقلاً تمراً إلى هَجَرِ 




ويخاطب موطن صباه:

	ويا ملاعبَ أترابي بمنعطف      

	
	من الفرات إلى كوفانَ فالجُزُرِ 



ويعود لخطاب الوطن عبر التركيز على نداء صفاته:

	وأنت يا مارداً يلقى بهامَتِهِ       

	
	هُوْجَ الرِّياح ورجلاه لَظى سَقَرِ 



* * * 

يا ساحرَ النفس كالشيطانِ يا وطناً 







يُهوى ويُصْفى على الويلاتِ والغِيَرِ 



ويا حفيظاً على الزلاّتِ يرصُدُها 







وبالذي يتجنّى جِدُّ مُغتَفِرِ


ثُمَّ ينادي دجلة في أكثر من بيتٍ:

	يا دِجلةَ الخير ما هانَتْ مطامحُنا       

	
	كما وَهِمْنا ولم نَصْدُقْكِ في الخبر 




ويتحول بالنِّداءلخطاب من ظنهم سبباً في تشريده:

	يا جازعين بأن غامت سماؤهُم       

	
	وما يزالون في فينان مزدهر 



ويتلفت إلى القائمين على تكريمه:

	ويا سقاة الندى من كل منسجمٍ       

	
	والأريحيّاتِ معسولِ النثا عطِرِ 


	يا صفوة البلد الزاهي بصفوته 

	
	ويا أساريرَ وعيٍ فيه منتشِرِ 




وينتقل بعد ذلك إلى قوى الخير في العراق مسترجعاً نبرة الشَّاعر ذي الخبرة بالكفاح ويتوجه إليها بالأمر فضلاً عن النِّداءفيقول:

	ويا قوى الخير كوني خيرَ صاريةٍ 

	
	يُوقى الغريقُ بها دُوّامةَ الخطر 



* * * 

	ويا براعمَ مجدٍ في كمائمها       

	
	مدّي جباهك نحو النُّور وازدهري 



* * * 

	ويا جُمُوعاً يهابُ الموتُ زَحْفَتَها       

	
	سدّي الطريق على الردّاتِ واختصري 



وهكذا تبين ان الشَّاعر يستعمل النِّداءوسيلة للخطاب ويتخذ منه مرتكزاً يبني به قصيدته ويمدّ في طولها جراء تنوع المنادى وصفاته.
نداء الصِّفات:


يختار الجواهري هذه الوسيلة (
)
للتنوُّع في الصورة من جهة والى حشد مجموعة من الصفات يهدف بها إلى المدح والتبجيل أو إلى الذم والتبكيت من جهة ثانية وعلى الرَّغم من أن هذه الوسيلة ليست بجديدة تأتي طرافتها عبر إكثار الشَّاعر منها فيتحول النِّداءمن أسلوب إنشائي إلى أسلوب خبري بعيد عن المباشرة في التعبير فقال في قصيدة " يا بنت بيروت " (
): 

	يا عذبة الروح يا فتّانَةَ الجسدِ 

	
	يا بنت بيروتَ يا أنشودةَ البلدِ 


	يا غيمةَ الشِّعر ملتاثاً على قمرٍ 

	
	يا بسمة الثغر مفترّاً عن النّضَدِ 


	يا روعةَ البحر في العينين صافيةً 

	
	يا نشوة الجبل الملتفِّ في العضُدِ 


	يا قطرةً من نِطاف الفَجْرِ ساقَطها 

	
	من " أرز " لُبْنانَ خفّاقُ الظِلال نَدي 


	يا نبتة الله في عَليا مَظاهره 

	
	آمنتُ بالله لم يولد ولم يَلدِ 


	يا تلعةَ الجيدِ نَصَّتهُ فما وقعت 

	
	عَينٌ على مثلِه يزدانُ بالجَيَدِ 




فعلى الرَّغم من أن المنادى واحد لا يناديه مباشرة لكن ينادي صفاته الشِّعرية فلا تأتي الصورة عبر بيت أو بيتين بل تتوزع على مجموعة من الأبيات تتآزر فيها الصور الصغيرة لتجتمع في صورة أنثى نالت اهتمام الشَّاعر ولا شك في أن الشَّاعر لو كرر اسم المنادى الحقيقي عبر هذه الأبيات لما استطاع ان يبتعد عن السقوط والضعف.


وقد مال الشَّاعر إلى الانتفاع من صورة المنادى المضاف وهي صورة مركبة من المضاف والمضاف إليه لِما وجده من قدرة هذا النمط من المنادى على بناء تركيب صوري كامل بعكس المنادى لو كان علماً مفرداً أو نكرة مقصودة فلا يمكن أن يوحي بأي تركيب صوري فضلاً عن أنه يقيد خيال الشَّاعر والمتلقي على حد سواء.


لقد تحول النِّداءبهذه الوسيلة إلى أسلوب خبري فبإمكاننا أن نستبدل " يا " النِّداءبالضمير " أنت " لكن الشَّاعر أراد أن يقتاد ذهن المخاطب أو المتلقي للإبحار في عالم خياله الخصب الذي تترعه قدرة لُغَوية هائلة تفسح المجال أمام الشَّاعر لمخاطبة عدة صفات في آن واحد.


وقد عدّ الإمام عبد القاهر الجرجاني هذا الضرب من النِّداءمن باب الاستعارة فقال : " ومتى صلحت الاستعارة في شيء فالمبالغة فيه أصلح وطريقها أوضح ولسان الحال فيها أفصح ، أعني إنك إذا قلت :



يا ابن الكواكب من أئمة هاشم 



ويـا ابــن الليـوث الغُـّر


فأجريت الاسم على المشبه اجراءه على أصله الذي وضع له وادعيت له كان قولك هم الكواكب وهم الليوث أو هم كواكب وليوث أحرى أن تقوله وأخف مؤونة على السامع في وقوع العلم به " (
).


إِنَّ الجواهري ينحرف بالنِّداءمن وجهته النحوية الَّتي ركّز عليها النحويون إلى وجهة عديدة تعتمد على غزارة لغته وخصب خياله الذي يجمح به إلى فضاء لا حدود له فيتحول النِّداءإلى وسيلة إبلاغ لا وسيلة تنبيه.



قال في قصيدة "يا دجلة الخير"(
):

	يا دجِلة الخيْر: يا أَطياف ساحرةٍ 

	
	يا خَمرَ خابيةٍ في ظلِّ عُرْجونِ 


	يا سكتةَ الموتِ، يا إعصارَ زوْبعةٍ 

	
	يا خنْجرَ الغدرِ يا أغصانَ زيتونِ 


	يا أمَّ بغداد من ظَرْفٍ ومن غَنَجٍ 

	
	مشى التبغددُ حتى في الدَّهاقينِ 


	يا أمَّ تلك التي من أَلف ليلتها 

	
	للآنَ يَعبِقُ عِطرٌ في التَّلاحينِ 


	يا مُستَجَمَّ "النواسيّ" الذي لبست 

	
	به الحضارةُ ثوباً وشْيَ "هارونِ" 




فالشَّاعر يبني صورته على استعمال نداء الصفة بدلاً من تكرار المنادى الحقيقي فيتحول النِّداءإلى أداة تتنوع بوساطتها الصورة الشِّعرية فلا يترك الشَّاعر منها شيئاً يخل بأقطار الصورة إلا أحاط به، وقد يخطر للذهن انه يقصد إلى ذلك قصداً فلا يترك مجالاً لخيال المتلقي ليسعى إلى اكتشاف الصورة الشِّعرية عبر التأمل وإعمال الذهن لكن الشَّاعر عبر تنويعه في عناصر الصورة يغذّ السير بخيال المتلقي لينطلق المتلقي لالتقاط الصورة قبل أن يصطدم بصورة أعمق منها فيضطره للتوقف ليتأمل في كل صفة من الصفات الَّتي يزج بها في النص.

وجاء المنادى في هذه الأبيات مركباً من المضاف والمضاف إليه:


أعطاف ساحرة، خمر خابية، سكتة الموت، إعصار زوبعة، خنجر الغدر، أغصان زيتون، أم بغداد، أم تلك الَّتي. . . مستجم النواسي . . . 


إن هذه التراكيب تُسهم في خلق مجموعة من الصور لا يمكنُ أن نعثر عليها في الحقيقة إلا بعد بصر وإمعان نظر وتأمل ولا يمكن أن تأتي من صورة المنادى إذا كان مفرداً أو نكرة مخصوصة ولكنها يمكن أن تتكون من المنادى إذا كان بصورة المضاف والشبيه بالمضاف لانهما يعتمدان على ما بعدهما ليكتمل معناهما أو المنادى إذا كان بصورة النكرة غير المقصودة لما فيها من تعميم وشمول بعكس النكرة المقصودة الَّتي تنحو إلى التخصيص.


ويحرص الشَّاعر على المناوبة بين الصور التركيبية للمنادى فمرة يختار صورة المنادى المضاف ومرة أخرى يختار صورة المنادى الشبيه بالمضاف وهو في ذلك كله يسير في نهجه في نداء الصفات ويتخذ منها وسيلةً للثَّناء والمدح كما فعل في قصيدة "يا أبا ناظم"(
) حين قال وهو يعني محمد صالح بحر العلوم الشَّاعر:

	يا ربيبَ السُّجون لا المتبَنِّى 

	
	عَقَّ مَنْ رَبَّهُ ولا المُتَبنِّي 


	يا لطيفاً إذ يستقي وكريماً 

	
	إذ يُساقي ومُبدِعاً إذ يغني 


	يا سخياً بالعمر يعرف أن الـ 

	
	مجدَ كالدهر لا يُحَدّ بسِنِّ 


	يا مذيبَ الستين أيَّ الليالي 

	
	عُدتَ تُبقي وأيَّها رُحتَ تفني 


	                              
	***********
	

	يا ابن جلدٍ ضاوٍ وعظمٍ خويٍّ 

	
	كشبا السيف في رثاثات جَفن 




ثُمَّ قال:

	يا قريع البلوى تُطابِقُ 
ج
	
	والغمرةَ منها انطباق سنٍّ وسِنِّ 



ثُمَّ قال:

	يا ابن واعين إذ وُعاةٌ قليلٌ 
ج
	
	فصحاءٍ يومَ التخارُسِ لُسْنِ 



* * * 

	يا ابن صيد الرجال دربُك لادر 

ج
	
	بُ الخؤورين من كَلالٍ ووَهْنِ 



ويختار الجواهري نداء الصفة في معرض السخرية(
) فقال في قصيدة "التعويذة العمرية" (
):

	يا تحفةَ العصرِ الحديـ

	
	ـثِ بحيثُ تحسُده العُصُرْ 


	يا أيها " الفكرُ العظيـ

	
	مُ بحيث تنحسِرُ الفِكَرْ 


	يا خير مَنْ حكم البلا

	
	دَ وخيرَ من " ساس " البشرْ 


	يا خالق " النواب " خلـ 

	
	قَ " الطير " من طين الحُفرْ 


	يا منقذ الوطن العزيـ

	
	زِ من العدو المستحرْ 


	يا فاتح " الكاوور " والـ 

	
	باغي بها عاتٍ أشرْ 


	يا غارماً تلك الجيـو

	
	شِ وغانماً ذاك الظَّفَرْ 


	يا منقعَ الأرضِ اليبيـ

	
	سةِ من دماء بني التترْ 



سبحان خالِقِك المُبرَّأ كيف صاغك مِنْ دُرَرْ 


فكرر الشَّاعر النِّداء لقصد الإمعان في عرض الصور الساخرة الَّتي أراد أن يظهر بها المنادى الحقيقي وينوع في هذه الصور بطريقة تظهره يقترب من رسم "الكاريكاتير" بهدف إثارة الهزء والسخرية.


ومن صور تصرف الشَّاعر في النِّداءانه يحوّل المنادى العلم المفرد إلى منادى مضاف وينصبه ويضيفه إلى اسم معنوي بقصد التكريم كما فعل في قصيدة "عمر الفاخوري" وهو يرثيه(
): 
	فيا "عمرَ" النضالِ إذا تَشَكّى 

	
	شجاعُ القلب من خَوَرِ الجبانِ 


	ويا "عمرَ" البيان إذا تغذّى 

	
	عجافُ النَّشىْءِ بالفِكَر السِّمانِ 


	ويا "عمرَ" الوفاءِ إذا تخلّى 

	
	فلانٌ في الشدائد عن فُلانِ 


	ويا "عمرَ" الخلودِ إذا تَغَنىّ 

	
	بمجدِ الخالدين فمُ الزمانِ 



أحرف النِّداءفي شعره:


أفرط الشَّاعر في استعمال "يا" بوصفها أداة نداء فشغلت معظم مواضع النِّداءفي شعره وتعد هذه علامة من علامات اعتداد الشَّاعر بالعربية الفصحى ومحافظته على متانة لغته إذ المعروف أن "يا" أكثر أحرف النِّداءدوراناً في العربية. واستعمل الهمزة حرف نداء في عدد من قصائده لكنها تأتي بعد "يا" من حيث الانتشار في شعره(
).

واستعمل "أي" أداة للنداء في معرض السخرية كما فعل في قصيدة "طرطرا" و
 "يا ثمر العار" (
).

وأقل أحرف النِّداءاستعمالاً هو "أيا" فاستعمله الشَّاعر في بداية حياته الشِّعرية في قصيدة "ذكرت الوئام"(
)، ولم يستعمل أحرف النِّداءالأخرى.

وقد ورد حذف حرف النِّداءفي العديد من صور النِّداءفي شعره على اختلاف مراحل تجربته الشِّعرية(
).

وقد فسر الأقدمون هذه الصورة من النِّداءبأن المنادى منصوب بحرف نداء محذوف قدروه بـ "يا" وذلك لشيوعها في الاستعمال.

صُوَر المنادى في شعره:


استعمل الشَّاعر معظم صور المنادى الَّتي يبيحها أسلوب النِّداءفي العربية لكنه اولع بصورة المنادى المضاف وهي الصورة الغالبة للمنادى في شعره وجاءت عنوانات قصائد عديدة بهذه الصورة نحو:


يا دجلة الخير، يا أُمَّ عوف، يا ابن الفراتين، يا غريب الدار، يا نديمي، فضلاً عن شيوع هذه الصور في نداء الصفات كما مر بنا لما فيها من قدرة على الإيحاء أكثر من صورة المنادى المفرد.


واستعمل الجواهري صورة المنادى الشبيه بالمضاف والمنادى النكرة غير المقصودة والنكرة المقصودة والعلم المفرد ولم يخل شعره من هذه الصور لكن النكرة المقصودة كانت اقل الصور استعمالاً فقد ورد استعمالها في قصيدة "أطبق دجى"(
) الَّتي حفلت بهذا الضرب من المنادى فنادى الشَّاعر: الدجى والضباب والسحاب والدخان وغيرها من المناديات وعلى الرَّغم من كون المنادى نكرة فقد حذف الشَّاعر حرف النِّداءفي أكثر من موضع من القصيدة على حين ان النحويين منعوا حذف حرف النِّداءمع النكرة(
).


والشَّاعر آثر صورة المنادى النكرة المقصودة وذلك لميله إلى تجسيم هذه النكرات وجعلها تميل إلى التخصيص بعكس النكرة غير المقصودة الَّتي يغلب عليها طابع العموم والشمول أو ربما استعمل الشَّاعر هذه الأسماء وكأنها أعلام إمعاناً في تشخيصها وتقريبها من نفسه لتكون طوع يده، وكثر في شعر النِّداءبـ (أيهّا) ونداء (من) في (يا من) بوصفها من صور النِّداءالكثيرة الشيوع في شعره.


ومال الشَّاعر في أكثر من موضع إلى تنوين المنادى العلم المفرد فالمعروف ان المنادى إذا ورد علماً مفرداً بنى على الضم لكنه تصرف في ذلك على سبيل الضرورة(
) ليستقيم له الوزن كقوله(
):

	أبديعةٌ ولأنت مقبلةً 

	
	تستجمعين اللطف والظرفا 



وقوله(
):

	اسمعي يا جلِّقٌ إنّ دماً  

	
	في فلسطين هضيماً نطقا 



وقولُهُ(
): 



أ "بشارة" أنذا لديك محمّلاً بُرُدَ القلوب 

واستعمل النِّداءعلى سبيل الندبة لكن بحرف النِّداء"يا" في قصيدة الشهيد قيس(
). فكرر المنادى المندوب في تسعة أبيات متتالية يعقبها بنداء صفاته الَّتي جاءت بصورة المنادى المضاف والشَّاعر يرمي في ذلك إلى إثارة المشاعر بتكرار اسم الشهيد إذ لا يختلف دوره عن دور النائحة الَّتي تنوح على المتوفى.


ولجأ الشَّاعر إلى الترخيم ولا سيما في نداء الأعلام الأعجمية الَّتي وردت في شعره في موضع النِّداءفرخم "اندونيسيا" بقوله(
):

	يا "أندنوسُ" إن استمات بنوك  

	
	فالحربُ أمُّكِ والكفاحُ أبوك 



ورخّم "أمريكا" بقوله(
):

	أأمريكُ يا بنت كولمبس  

	
	لحبّك وقعٌ على الأنفس 



ورخم "أنيتا" على "أنيتُ وأنيتَ" (
) وذلك من باب تصرفه في الأعلام الأعجمية.

واستعمل الشَّاعر الترخيم في غير النِّداءحرصاً على ابراز درايته بالعربية وتمكنه منها وذلك بقوله في قصيدة "عاشوراء" (
) إذ رخمّ معاوية:



وقد أدرك العقبى معاويَ وانجلت 







لعينيه أعقابُ الأمور تَبَصُّرا 

وعد ابن عصفور ذلك من الضرائر(
) .


وينبغي أن نشير إلى أنَّ الجواهري لم يستعمل النِّداء لقصد تنبيه المخاطب بقدر ما استعمله وسيلة إبلاغية وذلك في أثناء نداء الصفات أو لقصد التكريم والتبجيل في نداء أسماء الأعلام وقد مر بنا اتخاذه النِّداءركيزة في بناء القصيدة ولا سيما القصيدة الطويلة فاستعمل النِّداءلا لتنبيه المخاطب بقدر ما استعمله وسيلة خطابية تعكس ميله إلى الجهر ومحاورة الأشياء فضلاً عما تضمنه هذه الطريقة من تجديد للطاقة الانفعالية لدى الشَّاعر فتسمح له بمد القصيدة وإطالتها.


ولا يخرج النِّداءعن كونه وسيلة لمناجاة طويلة اعتمدها الشَّاعر في قصائد عدة وكانت سبيلاً للإفصاح عن انفعالاته إزاء الغربة كما فعل في " يا دجلة الخير " أو " يا نديمي " وحالات اليأس والانكسار والركون إلى الذات كما فعل في " يا أم عوف " فالنِّداءهو السبيل المفضل لدى الشَّاعر في مناجاته ليكشف عما يضطرم في نفسه الَّتي لا تعرف القرار وحتَّىلو ظهر مهادناً في بعض قصائده فمواصلة الثورة كانت هدفه الذي عنه لا يريم ولا سيما في مرحلة الأربعينيّات والخمسينيّات من هذا القرن.

3- أسلوب الاستفهام:
يتطلب الاستفهام نبرة عاليةً في الأداء بوصفه أسلوباً من أساليب التعبير الَّتي تقتضي ان توجه إلى المخاطب في أغلب صور الاستعمال، والشَّاعر يكثر من اختيار الاستفهام طريقة في توصيل ما يريد لذلك لا يأتي الاستفهام حقيقياً في شعره إذ يرد للتعبير عن إغراض مجازية مختلفة. والجواهري في ذلك لا يختلف عن غيره من كبار شعراء العربية في تناوله لهذا الأسلوب بصفاته العامة على الرَّغم من ميله إلى التصرف في بعض طرائق استعمال أدوات الاستفهام وميله إلى الخروج عن جانب من القواعد الَّتي سنّها النحويون القدماء في هذا الشأن. 


والجواهري في اختياره هذا الأسلوب لا يختلف عن نهجه في استنفاد مختلف صور تركيب الجملة الاستفهامية مما ينم عن قدرة خارقة في تحويل عناصر الجملة ومظاهر التقديم والتأخير وغيرها مما يعتري بناء الجملة عند الشَّاعر لذلك حرص على تعدد أنماط الجملة وتنوعها فلم تأت صور استعمال الجملة واحدة في معظم مواضع الاستفهام في شعره.


ويميل الجواهري في أحيان كثيرة إلى ترديد الاستفهام فلا يأتي في بيت واحد لكنَّه يأتي عبر عدة أبيات تعبر عن فورة انفعالية تعتري نفس الشَّاعر(
)، فينوع في أدوات الاستفهام أو يكرر الأداة نفسها في أبيات عدة ويحرص في بعض الأحيان على بناء جمل متماثلة في تراكيبها كقوله في قصيدة : " أخاودّي " (
) :

	بِقلبي أم بنعْشِكَ حين مادوا   

	
	ودمْعي أم رثاؤُكَ يُسْتَعادُ ؟


	ومن ضحكاتِك العِذباتِ صُبحاً 

	
	أم الناعيك ليلاً يُسْتزادُ ؟


	ومِنْ إنسانِ عيني أم سِواهُ 

	
	يُجلّلُ بيتَك الألِقَ السوادُ ؟


	ومِنْ ذكرى تَرِقُّ أم افتقادٍ 

	
	يَشِقُّ تُؤَودني الكرَبُ الشِّدادُ 




فهو يظهر توجعه و تحسره على فقد أقربائه ابتداء من افتتاح القصيدة فلا يكتفي ببيت واحد بل يردد بعض التعابير المتماثلة في تركيبها لكنها تتضمن صوراً مختلفة.


ويظهر الأسى والتحسر والأسف على فقده أحبائه ممّن شملهم الموت في القصيدة نفسها عبر فورة انفعالية جديدة يكتنفها التعجب والدهشة: 

	أَحِبَّايَ الذين جَرَوْا تِباعاً 

	
	 كأَنَّ الموت بينَهُمُ طِرادُ 


	أحقَّاً أنَّ مثواكم حفيرٌ 

	
	نضائدُه لأرؤسكم وساد ؟ 


	أحقَّاً أنَّ أنفسَكُم هَباءٌ 

	
	أحقَّاً أنَّ ألسُنَكم جَمادُ ؟


	أحقَّاً أنَّ أعينَكم تناستْ 

	
	ـ خلافَ عيونِنا ـ كيف السُّهادُ ؟




ويغلب على الاستفهام في شعر الجواهري أن يخرج إلى أغراضٍ مجازية كأن تكون للتحريض وتحفيز المخاطب ليثور بوجه الظلم والاستبداد سواء أكان مصدرها السلطات الحاكمة في الوطن العربي أم الاستعمار ففي قصيدة " عبد الحميد كرامي " (
) يأتي الاستفهام على شكل فورة انفعالية حادة يحشد لها الشَّاعر أكثر من أداة أو يكرر بعضها سعياً منه للتنويع في الصورة فقال:

	أشبابُ لبنانٍ يُضام لأنه 

	
	يَقِظٌ على عُقبى المصير يَغارُ ؟


	أ لمِثلِهم صاغ القُيونُ حَديدَهم ؟

	
	وبنى السجونَ لمثلِهم مِعمارُ ؟


	هل غيرهم حطبُ الوغى إنْ شبهَّا 

	
	باغٍ وعَمَّ الخافقين أوارُ ؟


	أوَ غيرُهم يَسقي الثغورَ دماءَهُ 

	
	لتمرّ منها غدرةٌ وفجارُ ؟




وحين يخاطب ذوي الشأن في السلطة لا يبتعد عن التحريض فهو يميل إلى السخرية يوظف لها كل طاقته الانفعالية فيقول (
): 

	لبنانُ نجوى مُرّةٌ وسِرارُ 

	
	إنّا بحكمِ بلائنا سُمّارُ 


	ماذا يُراد بنا ؟ وأين يُسارُ ؟ 

	
	والليل داجٍ والطريقُ عِثارُ 


	والوحش يربِضُ في الثنايا مُنذِراً 

	
	والموتُ جآرٌ بها زآرُ 


	أعُقابُ لبنانٍ تدنِّسُ وكرَه 

	
	للأجنبيّ قواعدٌ ومطارُ ؟


	أوَ بحرُهُ نبعُ الفخارِ يَشَقّهُ 

	
	في كل يومٍ منهم بَحّارُ ؟


	أوَ فخرُ مُنهاضِ الجَناح بأنه 

	
	بجناح أقتم كاسرٍ طيارُ ؟



ويتخذ الاستفهام وسيلة للسخرية (
) في خطابه فرنسا في قصيدة " الجزائر " (
):

	أمِنْ " مشعل النور " ما تحُرقين  

	
	أباةً على الضَّيْم لم تربَعِ ؟ 


	وفي يوم " تَمُّوزَ " ما تُرسلين 

	
	شُواظاً على هُلّعٍ فُزّعِ ؟
ٍ

	ومن " مطبخ " الثورة المدَّعا 

	
	ةِ ما رحتِ تطهين للجُوّعِ ؟




أو يتخذ الاستفهام وسيلة للإنكار كما فعل في قصيدة " يا أبا ناظم " وهو يعبر عن فورة انفعالية تعتري الشَّاعر في معرض سخريته وإنكاره (
): 

	نَضَبَ الصبرُ يا ابن بحر علومٍ 

	
	صَخِبِ الموجِ بالفَخارِ مُرِنِّ 



أشُداةٌ مشردون بلا وكنٍ وخُرْسُ الطيور تأوي لوَكْنِ 

أفنحنُ المزعزعونَ عن التربة تُسقى دماءَنا كلَّ قرن ؟

	بضحايا تطيحُ في كل دربٍ  

	
	وقبورٍ تصيحُ في كلِّ رُكنِ 



أفنحن المظعّنون عن الربعِ ونحن الحُماةُ فيه لظَعنِ ؟

أفنحنُ الذين يرتفعُ السوطُ عليهم بِظنةِ المُتَظَنِّي ؟

	سَوْطُ مَن ؟ سَوْطُ كلِّ عِلْجٍ عليفٍ  

	
	دنِسِ الأَصْلِ والمنابتِ عَفْنِ 



أبنو أَمسِكَ القريبِ يُطيحون بصُبّابة الفَخارِ المُسنِّ 

لم تلدهم خيرُ البطون ولا مثَلك شبّوا بخير حِجْرٍ وحِضنِ 


ويحوِّل الشَّاعر هذا الأسلوب إلى حالة انفعالية يرتفع فيها صوته فيراكم عدداً من الجمل الاستفهامية الَّتي تزخر بتباين القيم والمواقف وتظهر عنصر التنافر بين " نحن " والآخرين الذين يمثلون أقطاب السلطة، فيثري الشَّاعر بهذا الأسلوب فكرة التنافر بين قطبي الخير والشر عبر تكريس الصور المتناقضة الَّتي تعبر عنهما.


ويتكرر الاستفهام الإنكاري في قصيدة "من بريد الغربة أطياف وأشباح"(
) تعبيراً عن فورة الغضب الَّتي تعتري الشَّاعر وهو يعبر عن سخطه وغضبه بأسلوب ساخر فتمتزج العواطف من غضب وسخط وسخرية حين يقول: 

	أتكريمٌ لمنغلةٍ ورِجْسٍ 

	
	وتفرقةٍ وكذبٍ واختلاقِ ؟


	أم اهتُضِمتْ مقاييسٌ فَسَفَّتْ 

	
	أم انزوتِ المصاعدُ والمراقي ؟


	أَتَطَّردُ المحاسنُ والمساوي 

	
	سواسيةً وتُدرَجُ في سياق ؟




ويستعمل الجواهري الاستفهام وسيلةً للتحريض والثَّورة فيأتي عبر فَوْرَةٍ انفعاليةٍ هائلةٍ وهو في معرض تأبين شقيقه الشَّهيد في قصيدة "أخي جعفر"(
):

	تَقَحَّمْ ـ لُعِنْتَ ـ فما ترْتَجي 

	
	مِن العيشِ عن وِرْدِهِ تُحْرَمُ 


	أأوجعُ من أَنّكَ المُزدَرى 

	
	وأَقتَلُ مِنْ أَنَّكَ المُعدَمُ 


	تقحّمْ فمنْ ذا يَخوضُ المنونَ 

	
	إذا عافَها الأَنكَدُ الأشأمُ 


	تقحّمْ فَمَنْ ذا يلومُ البَطينَ 

	
	إذا كان مثلُك لا يَقحَمُ 



	يقولون: منْ هُمْ أولاء الرُّعاعُ 
ج
	
	فأفْهِمْهُم بِدَمٍ مَنْ هُمُ 




وتأتي قوة الانفعال لتآزر الأمر والاستفهام بما يؤجِّجُ غضب الجماهير ويحثها بوسائل بارعة وظَّفَ لها الفعل "تَقَحَّمْ" وجملة الدعاء ـ لعنت ـ فضلاً عن التنويع في أدوات الاستفهام بما يثري بناء التركيب عبر تنويع الصور.


ويتخذ من الاستفهام طريقة للتعبير عن استهجانه ولازمة أو ركيزة يبني عليها القصيدة بأسْرها كما فعل في قصيدة "الناقدون"(
):

	متى رُحْتَ تَنْزِعُ عن مُبْدِعٍ 

	
	أكاليلَ إبْداعهِ الخالدِ 


	لَتضْفِرَ منها بكَفِّ النِّفاقِ 

	
	تاجاً على فارغٍ جامدِ 




ويكرر "متى رحت" في سبعة مقاطع من القصيدة من أجل التعبير عن الاستهجان المشوب بالسخرية والسخط من جهة ومن جهة أخرى وسيلة للاعتداد بالنفس وتنزيهها والارتفاع بها إلى مقامٍ سامٍ رفيع، فالشَّاعر يعبّر عن انفعال حاد وغضب يصرفه عبر الاستفهام بـ "متى" الَّتي خرج بها الشَّاعر عن دلالتها عن الزمان فحسب لتكون وسيلة للردع وفتح قنوات من الغضب يصبّها الشَّاعر على منتقديه وأعدائه.


ويلجأ إلى توليد الجملة الاستفهامية على ألسنة آخرين ويترك الاستفهام يتحقق في الظاهر عبر الفعل "سأل" ومشتقاته والفعل "حدِّث" و "تروي"(
) وغيرها لكن الاستفهام يصنعه الشَّاعر ليمدّ في القول فكأنه يفتعل الاستفهام افتعالاً لقصد عقد محاورة بين الشَّاعر والمخاطب وهذا النهج ينسجم مع نفس الجواهري التواقة إلى إشراك الآخرين فيما يفكر ويتخيل.


قال في قصيدة " النّباشون " (
):

	وإذا بطونُ الغيبِ تسألُني 

	
	ما لستُ أملك رَدَّهُ دَهْشا:


	أفموطنٌ فيه يَعاسِبَةٌ 

	
	كأولاءِ كيف بطاحُه تُغْشى ؟


	وعرينُهُ كيف استُبيحَ حِمىً 

	
	للواغِلاتِ تَلذّه فرْشا؟


	لِمَ لَمْ يُذدْ عن حوْضه حَنِقاً 

	
	لِمَ لَمْ يَزَعْ عن عِرضه وَحْشا ؟


	ولِمَ استبدَّ الفَقرُ يقضُمُها 

	
	ويَحُشُّها بنيوبه حَشّا ؟


	ولِمَ ابتنى جَهلٌ ومَسْكَنةٌ 

	
	مثلَ الغرابِ فُويقَها عُشّا ؟


	لِمَ لَمْ يُثبِّتْ أمَّةٌ خفقتْ 

	
	خَللَ الرياحِ كريشةٍ رعشا ؟




فاتخذ من بطون الغيب مُحاوراً يسأل الشَّاعر والشَّاعر لا يملك أن يجيب عن أسئلته المتوالية لدهشته إمعاناً من الشَّاعر في تحقيق غرضه الأساسي من الاستفهام وهو الإنكار والسخرية.


ولا يكاد يترك للاستفهام غرضاً مجازياً إلا استعمله فجاء لقصد التعجب في خطابه سواستبول المدينة الروسية الَّتي صمدت بوجه جيوش الألمان(
):

يا " سواسبول " سقاك الدمُ يزكو لا الغمامُ 

أعلى الذبح استباقٌ ؟ 
أعلى الموت ازدحامُ ؟


  أيُّ سـوقٌ لمبـارا     
ةِ اللَّـذاذاتِ تُقـامُ ؟

الرّدى والمجدُ والأشلاءُ والصُلْبُ رُكامُ ؟


ويأتي لقصد التعبير عن الحيرة والشك في قصيدة أبي العلاء المعري (
):

	والمُلهَمَ الحائرَ الجبّارَ هل وصلت 


	
	كفُّ الرَّدى بحياةٍ بعدَه سببا ؟


	وهل تبدَّلْتَ روحاً غيرَ لاغبةٍ  


	
	أم ما تزالُ كأمسٍ تشتكي اللَّغبا ؟


	وهل تخبّرتَ أنْ لم يَأْلُ مُنطَلِقٌ   


	
	مِنْ حِرِّ رأيِكَ يطوي بعدك الحِقَبا ؟


	أم أنت لا حِقَباً تدري ولا مِقةً    


	
	ولا اجتواءً ولا بُرْءاً ولا وصبا ؟


	وهل تُصحّحَ في عُقْباك مُقتَرَحٌ    


	
	ممَّا تفكّرتَ أو حَدّثْتَ أو كُتِبا ؟


	نَوِّرْ لنا إنَّنا في أيِّ مُدّلَجٍ     


	
	ممَّا تَشَكَّكْتَ إن صِدْقاً وإنْ كَذِبا 




فبنى جملاً استفهاميةً عدة على استعمال " هل " بصحبة " أم " الَّتي هدف الشَّاعر بهما إلى تنويع صور الشك عند أبي العلاء وميله للاشتراك معه في شَكِّه وحيرته.


ويَلَجأُ الجواهري إلى استعمال " أم " بمعنى الإضراب بطريقة لافتة يكرِّرُ فيها " أم " بهذا المعنى وذلك ينسجم وميله إلى استعمال الأبنية المتماثلة في شعره بقصد التنويع في الصور فقال في قصيدة " خبت للشعر أنفاس " (
):

	خَبَتْ للشِّعر أنفاسُ 

	
	أم اشتطّ بك الياسُ ؟ 



أم الحيُّ وقد أغفيت إبلاسٌ وإخراسُ ؟

	ويا رَبَّ المقاييسِ  

	
	تُرى أَعْياكَ مِقْياسُ !


	أَكُفْراً بالقياساتِ 

	
	وما قيسَ ومنْ قاسوا ؟


	أم الخيرُ شكا النُّدْرَةَ 

	
	حيثُ الشَّرُّ أكداسُ ؟


	أم الثُّـــــروةُ للـقُـبـْـــحِ 
	
	وعنــدَ الحُسْــن إِفــلاس  ؟   


أم العبدُ على الأحرار قوّامٌ ونخاسُ ؟

أم الفكر بأظلاف الوحوش الغُبر يَنداسُ ؟
	أم الأصنامُ أَرْبابٌ  

	
	أم الأرؤسُ أعْجاسُ ؟


	أم الصِّيدُ الضَراغيمُ 

	
	لها للبُوم إسلاسُ ؟


	أم الموتُ غشَى الحيَّ 

	
	فما في الدَّار أحْلاسُ ؟




ففي أحد عشر بيتاً متتابعاً يأتي الاستفهام بالهمزة بصحبة " أم " الَّتي استعملها الشَّاعر بمعنى الإضراب لينوع في الصور ولولا قدرته على التخييل وتمكنه من أداته لعُدّ ذلك علامة ضعف وتهافت تقرّب النَّصَّ الشِّعري من النثر إلى حَدٍّ كبير.

في أدوات الاستفهام:


حرص الجواهري على تنويع أدوات الاستفهام الَّتي زخرت بها العربية ولا سيما في أساليبها الرفعية المتمثلة في القرآن الكريم والشِّعر العربي فلم يكتف باستعمال بعض الأدوات دون غيرها وبذلك استنفد الشَّاعر ما في هذا الأسلوب من طاقة تعبيرية، إن إهمال بعض الأدوات ولا سيما تلك الَّتي تَتَضَمَّنُ طاقةً تعبيريةً يضعف لغة الشَّاعر ـ أيُّ شاعر ـ ويجعله عاجزاً عن التعبير عن انفعالاته وأخيلته بطريقة مرنة من غير ما ضيق في وسائل التعبير، ومن جهة أخرى يضعف العربية ويسهم في ضمور صور تركيبية عديدة تتحقق عبر تلك الأدوات ولذلك كان حرص الجواهري على استعمال اللغة بطاقاتها كلها يثري اللغة ويبعث فيها صوراً متجددة من الحياة.


إنَّ ندرة بعض أدوات الاستفهام في شعر الجواهري مثل " أيان " لا يعني انه أهمل هذه الأداة بقدر ما يعني أن هذه الأداة نادرة في العربية نفسها، ولو اتخذنا القرآن الكريم مثلاً للعربية الرفيعة فسنجد ان هذه الأداة نادرة فيه، فليس من الضروري أن تشيع في شعر شاعر كالجواهري الذي أتقن العربية وتمكن منها.



وفي الجانب الآخر نتبين شيوع بعض الأدوات الاستفهامية في شعره ولا سيما "الهمزة" مما يُعدّ أمراً طبيعياً لأنها أم الباب لدى النحويين ذلك لان الجواهري يفقه العربية تطبعاً ولأنه يجد في الهمزة مرونة في التعبير أكثر من غيرها من الأدوات بفضل خصائصها العديدة فيستفهم بها عن الجملة الفعلية والجملة الاسمية كما يستفهم بها عن العاقل وغيره ويمكن أن تنوب عن العديد من أدوات الاستفهام فضلاً عن أنها الأداة الوحيدة الَّتي تحذف من الكلام ويبقى أسلوب الاستفهام قائماً إضافة إلى ميزتها الأخرى في كونها تستعمل للتَّصوُّر والتَّصديق بخلاف الأدوات الأخرى الَّتي اختصت من بينها " هل " بالتصديق واختصت هي بالتَّصوُّر ويمكن أن نضيف أيضاً أن الهمزة حرف لا يشغل محلاً إسنادياً في عملية التكلم تشارك بذلك " هل " الَّتي شاعت في شعره أيضاً ولا يحتاج الشَّاعر إلى التفكير بموقعها النَّحويِّ في التركيب لذلك نجدها حققت شيوعاً واضحاً في شعره للمرونة الَّتي اتصفت بها.


ومما شجع على استعمالها كثرة المعاني الَّتي تتحقق بفضل استعمال الهمزة كالتَّقرير والإنكار والتوبيخ والسخرية والأمر والتعجب وغيرها من المعاني الَّتي زخر بها شعره.


ومثلما حرص الجواهري على استنفاد ما في العربية من أدوات استفهام فقد حرص على استعمال صور تركيبية عديدة عبر قدرته على توليد جمل استفهامية عديدة يعتريها ما يعتري الجملة في شعره من مظاهر التقديم والتأخير وغيرها.


إنَّ خِبْرَة الشَّاعر بأساليب العربية وإتقانه لها مَكّناه من التَّصرُّف في استعماله لهذا الأسلوب على أوجه تنمّ عن خيال خِصْبٍ وقدرةٍ كبيرةٍ على التَّوليد والتَّحويل في عناصر الجملة. 


الفصل الثالث

التركيب اللغوي

الفصل الثالث

التركيب اللغوي

إنَّ خِبْرَة الجواهري باللُّغَة وسَيطرتَهُ على آلياتِها أتاحَتْ لهُ قُدْرَةً عجيبةً على استنفاد وسائل التَّعْبير بهذِهِ اللُّغَة، فهو لا يقف إزاءها ـ بوصفها الأداة الَّتي يستعملها الشَّاعر في بناءِ  عملِه الفنّي ـ مَوْقِفَ العاجز أو الخائف لكِنَّه يَقفُ موقفَ المتَمكِّنُ مِنْها القادرُ على استعمال أَيّة طريقةٍ مِنْ طرائق النَّظْم لِتُعَبْرَ عن أيِّ انفعال يعتريهِ مِنْ غَيْرِ أنْ يشعرَ بِوَهْنٍ أو تردُّدٍ، ذلِكَ 

أتاحَ لهُ أَنْ يَستعملَ اللُّغَة بحرِّيةٍ فلا يتركُ طريقةً مِنْ طرائقها إِلا سَلَكَها، ولا يقفُ عند هذا الحَدِّ مِنَ الشَّائعِ المعروف مِن قوانين اللُّغَة بل يميلُ إلى استعمال الشاذّ أو النادر مِنْها أو يستعين بما أتاحه نحو اللهجات العربية القديمة فينهل مِنْهُ لبناء عبارَتهِ الشِّعريَّة.   



إنَّ درايَتَهُ الواسِعَة بالقرآن الكريم جَعَلَتْهُ لا يكتفي باختيار مفردات قرآنية يوظِّفُها في شِعْرِهِ فحَسْب بل نَجِدُهُ يتأثَّر بأنماط مِن الصَّوْغ القرآني للعبارة أو الجُمَلة نحو كَثْرَة العطف أو البناء للمجهول أو بناء الجُمَلة الطويلة أو مَيْلهِ إلى التَّنويع في الجُمَلة بَيْنَ النَّفي والإِثبات أو الخبر والإنشاء وإلى أَنْ تتداخلَ الأساليبُ في شعرهِ بطريقةٍ تنمُّ عن وَعْيٍ عظيمٍ بقوانين اللُّغَة وأسرارها. 

ومِمّا لا جِدالَ فيه أنَّ الشَّاعر يمتلك معرفة خِصْبَةً بالتُّراثِ الشِّعري السابق لعصره مكََّنَتْه مِنَ الاطمئنان إلى الكثير مِنَ الاستعمالات الَّتي قد يَظُنُّ البعض أنَّ الشَّاعر قد أخْطَأَ فيها أو خَرَجَ على قوانين اللُّغَة.

وَقَدْ نَبَّهَ علماءُ العربيَّة القدماءُ إلى أنَّ الشَّاعر هو الذي يتحكَّمُ في اللُّغَة ويسخِّرُها لما يريدُ التَّعْبير عنه فقال الخليل: " الشُّعراء أُمراءُ الكلام يُصَرّفُونَهُ أنّى شاءوا وجائِزٌ لَهُمْ مالا يجوزُ لِغيرِهِمْ " (
).

فهم يولِّدونَ أنماطاً لُغَويّة تسمحُ بها طاقة اللُّغَة الواسعة(
)،  فضلاً عن ذلِكَ أدركوا أنَّ للشِّعر لُغَةً خاصَّةً وأنَّه يَقْتَحِم مجالات جديدة في اللُّغَة: " لما يتولَّد فيها مَرَّة بَعْدَ مَرَّة وإنّ المولِّدَ لها قرائحُ الشِّعراء الذينَ هُمْ أُمَراء الكلام بالضرورات الَّتي تَمُرُّ بهم في المضايق الَّتي يُدْفَعونَ إليهِا عند حَصْرِ المعاني الكثيرة في بيوت ضَيِّقة المساحة،  والإعنات الذي يَلْحقّهُمْ عند إقامة القوافي الَّتي لامحيدَ لَهُمْ عن تنسيق الحروف المتشابهة في أواخرها فلا بُدَّ أَنْ يدفعهم استيفاء حُقُوق الصنعة إلى عَسْفِ اللُّغَة بفنون الحيلة، فمَرَّة يعسفونها بإِزالة أمثلة الأسماء والأفعال عَمّا جاءت عليه في الجِبِلّة لِما يُدْخِلُونَ مِنَ الحذف مِنْها أو الزيادة فيها ومَرَّة بتوليد الأَلْفاظ على حَسْب ما تسمو إليهِ هِمَمُهُمْ عند قرض الأشعار" (
). 

وفي سَعْي الشَّاعر إلى التَّعْبير عَمّا يريدُ لايبالي بِنَوُّع الجُمَلة الَّتي يبدأ بها أوْ نَوُّع الأُسْلوب لكِنَّه يُعَبْرَ بِشَكْلٍ عَفْويٍّ عَمّا يُريدُ فتنهمر عليه اللُّغَة انهماراً عَبْرَ دَفَقاتٍ مِنَ القول يَهصرُها خَيالُهُ الخِصْبُ ولذلِكَ كأَنَّ شعره يمثِّل اللُّغَة وهي في كامل حيويتها وعُنْفُوانِها بَعيداً عن القوانين التَّعليمية الَّتي يَفْرِضُها النَّحْوِ، وَقَدْ نبّهَ سيبويه إلى ذلِكَ في باب ما يحتمل الشِّعر(
) َوخَلُصَ إلى أنَّ للشِّعر نَحْواً خاصَّاً يختلفُ عن اللُّغَة العادِيّة وذلِكَ يَنْبُعُ مِنْ طبيعة الشِّعر نَفْسِهِ. 

إِنَّ ما أدْركَهُ سيبويه وغيرُهُ مِنْ عُلَماء العَرَبّية مِنْ طبيعة لُغة الشِّعر دَفَعَتْهُمْ إلى التسمُّح إزاء خروج الشَّاعر على قوانين اللُّغَة ولجوئه إلى ما تقتضيه ضرورة الشِّعر فَضْلاً عن أنَّ الشِّعر يختلف عن الأمثلة التعليمِيَّة المَصْنُوعة فليس شرطاً فيه أنْ يتجاوَرَ المبتدأُ والخبر أو الفِعْل والفاعل أو خلق علاقات جديدة بَيْنَ الأَلْفاظ مِنْ خلال عَلاقة التجاور بَيْنَ المُضاف والمُضاف إليهِ أو الصِّفة والموصوف وغيرهما،  فالشِّعر يثري اللُّغَة الحيَّة مِنْ خلال قُدْرَة الشَّاعر على خَلْقِ علاقاتٍ جديدةٍ بَيْنَ ألْفاظها لم تَكُنْ معهودةً مِنْ قَبْلُ.

وَقَدْ عَمَدَ الجواهري في العديد مِنْ قصائده إلى تأليفٍ غيرِ خاضعٍ خُضوعاً مُقَنَّناً لِما تَضُمَّهُ كُتُبُ النَّحْوِ مِنْ قوانينَ فَجَعَلَ لِشعره نظاماً لغوياً يشتركُ فيه مع غيره مِنَ الشِّعراء لكِنَّه يتفرد مِنْ بَيْنَ معاصريه في الأَقلّ بخصائِصَ غيرِ مألوفةٍ في العربَّية المعاصرة.

وفي مجال الوقوف على طبيعة بناء التراكيب والجُمَل في شعر الجواهري نَتَلمَّسُ ظواهرَ عِدَّة سَنَقِفُ عِنْدَها تِباعاً ومِنْ بَيْنَهِا:

توازنُ العبارة:

ونَعْنِي بالتَّوازن تَماثُلَ العِبارة بِشَكْلٍ أُفُقيٍّ بَيْنَ الصَّدْرِ والعَجْزِ أو تماثُل عمودي يَضُمُّ عِدَّة أَبياتٍ تتكرَّرُ فيها الأنماطُ نَفْسُها.

ويشيع التوازنُ الأُفقُي في شعر الجواهري فلا تكاد تخلو مِنْه قصيدةٌ فضلاً عن أنَّ الشَّاعر يوظِّفُ هذا النَّمَط مِن البناءِ في أثناء القصيدة بهدف إضافة عنصر آخرَ مِنْ عناصرِ الموسيقى إليهِا فيأتي صدرُ البيت متماثلاً مع عجزه والشَّاعر حينذاك ينطلق مِنْ مُنْطَلَق قَوْلي واحدٍ وسنتَّخِذُ مِنْ قصيدة " دجلة في الخريف " (
) مَثَلاً لنا نحن بِصَدَدِهِ وذلِكَ لاِنتشار هذِهِ الظاهرة في شعرِهِ فقالَ:

جَرْداءُ وهو يَضِجُّ ملْعَبُهُ

ظَلْماءُ وهو يُشَبُّ مَوْقِدُهُ

* * *

والهِيمُ تخزُنهُ وتنهبُهُ

والغِيدُ تُنزِلُهُ وتُصعِدُهُ

* * *

والنَّجْمُ حارسُها وحارسُهُ

والظِّلُّ مَوْعِدُها ومَوْعِدُهُ

* * *

فلِفَقْدِه نَفَساً تنفُّسُهُ

ولِذكرِهِ نَهْداً تَـنَهُّدُهُ

* * *

فَمِنْ الشَّمال يدٌ وتُـنْهِضُهُ

ومِنْ الجنوب يدٌ وتُقْعِدُهُ

* * *

والفَصُلُ، دُوْنَ الفَصْل، يُنْعِشُهُ

والأرضُ، دون الأرضِ، تُسْعِدُهُ

* * *

النَّجْمُ أَعمى لا يُرافقُهُ

والطَّيْرُ أخرسُ لا يُغرِّدُهُ

* * *

والغَيْمُ يحلِفُ لا يُبارحُها

والرّيحُ تَحلِفُ لا تُبَدِّدُهُ

فلو تَتَّبَعْنا صُدورَ الأبيات وأعجازِها لَوَجَدْنا تماثُلاً في بناء الجُملة مِنْ حيثُ مُكَوِّناتُها النَّحْوِية والصَّرْفَّية وسَنَكْتَفِي بتحليلِ البيت الأَولَّ لنتبَيَّنَ ذلِكَ على النَّحْوِ الآتي:

	جَرْداءُ
	َوهْوَ
	يَضِجُّ
	مَلْعَبُهُ

	ظَلْمَاءُ
	وَهْوَ
	يُشَبُّ
	مَوَْقِدُهُ


	خبر لمبتدأ محذوف
	الواو حالية
	فعل مضارع
	فاعل مضاف

	تقديره ( هي )
	والضَّمير مبتدأ
	مرفوع
	إلى ضمير الغائب


فَيَتَماثَلُ بِناءُ الصَّدر والعجز مِنَ النَّاحية النَّحْوِيَّة، أَمَّا التماثُل الصَّرْفي فيقومُ مِنْ خِلال تماثُل
 ( جرداء ) و ( ظلماء ) فكِلْتاهُما على وزن ( فعلاء ) ويتماثل الفِعْل المُضارِع ( يضج ) والفِعْل ( يشبّ ) فهما مُشْتَقَّانِ مِنْ فعليْنِ ماضيينِ مُضَعَّفَيْنِ هُمَا : ضَجَّ وشَبَّ فضلاً عن تماثل اسمَي المكان ( مَلْعَب ) و ( مَوَْقِدِ ) في عدد الحروف والسَكَنات بِغَضِّ النظر عن اختلاف في فَتْح العَيْن وكَسْرِ القاف، كما تكرَّرَت واو الحال بِصُحْبَة ضمير المفرد الغائب في الصَّدْر والعجز. 

إنَّ التماثلَ النَّحْوِيَّ والصَّرْفيَّ يُسْهِمُ في إِغْناء الموسيقى في القصيدة على الرَّغم مِنْ أنَّهُ وسيلةٌ سَهْلَةٌ بإِمكان الشَّاعر أن يُكْثِرَ مِنْها لكِنَّ براعتَه تقوم على توظيف هذا المِنْحى في القصيدة ليقوم بوظيفة تشبه وظيفة الدور في المُوَشَّح على حَسْب توزيعه لهذِهِ الأبيات في القصيدة مضيفاً إليهِا عنصراً جديداً مِنْ عناصر الموسيقى الشِّعرية.

وَقَدْ بَرَزَتْ في شعر الجواهري ظاهرةُ التَّوازن في بناء العبارة ولا سيّما في صدور عِدَّة أبياتٍ متعاقبةٍ فيأتي البناء النَّحْوِي بناءً واحداً فقال في قصيدة " لُعْبَة التَّجارِب " (
):

	فكانَ  لِزاماً أَنْ تَحُوزَ عِصابَةٌ 

	
	تَفَيَّتْ بظلِّ الجاهِ أعلى المراتبِ 


	وكانَ لِزاماً أن تَتُمَّ سيادةٌ 

	
	عليه لأبناءِ " الذَّواتِ " الأطايِبِ 


	وكانَ لِزاماً أَنْ تُقادَ جُمُوعُهُ 

	
	حُفاةً عُراةً مُهْطِعينَ " لراكبِ " 


	وكانَ لِزاماً أنْ تُحاكَ دَسائِسٌ 

	
	لَهُ تَحْتَ أستارِ الخِداع الكواذبِ 


	وكانَ لِزاماً أنْ تُعطَّلَ صَنْعَةٌ 

	
	وأَنْ يُصْبِحَ التَّوْظِيفُ أعلى المكاسبِ 



فقد بنى خمسة أبيات متعاقبة بناءً نَحْوِياً واحداً يعتمد على " كانَ " النَّاقصة وَقَدْ تَقَدَّم خَبَرُها على اسمها وجَعَلَ اسمَها مصدراً مؤوَّلاً مِنْ " أَنْ " المصدرية والفِعْل المُضارِع لكِنَّه نَوَّع في المُسْنَد إليهِ فجاء فاعلاً أو نائبَ فاعل، وعلى الرَّغم مِنْ أَنَّ الشَّاعر لم يلتزمْ هذا التماثلَ في أعجاز الأبيات تَخلُّصاً مِنَ الرَّتابة وإتْماماً لمتعلِّقات الفِعْل أو وُصُولاً إلى القافية لكِنَّ هذا النَّوع مِنَ البناء يُعَدُّ علامةَ ضَعْفٍ لاتُغني الشَّاعر الَّذي ينبغي أنْ تَتَّصِفَ لُغَتُهُ بالإيجازِ والإيحاءِ لا إلى التَّفصيلِ، وَقَدْ نَبَّهَ ابنُ سِنان الخفاجي في معرض حديثه عن تَكرار بعض أشْكال التَّعْبير إلى ضرورة الاعتدال في ذلِكَ فقال:

" إنَّ تكرار التَّصغير والنِّداءوالتَّرخيم والنَّعت والعطف والتَّوْكيد وغير ذلِكَ مِنَ الأقسام والإسهاب في إيرادها معدودٌ في جُمْلة الَّتكرار ويجبُ التَّوسط فيه فإِنَّ لكل شيء حَدّاً ومقداراً لا يَحْسُنُ تجاوزه ولا يُحْمَدُ تعدِّيه " (
) .

وقال في قصيدة " يا بدر داجية الخطوب " (
):

	ونَرى الصِّيانةَ للدُّموع رُجولةً 

	
	حتَّىيُرى سَبَبٌ إلى التَّضييعِ 


	فالآنَ تَصْدُقُُ دَمْعةُ الباكي إِذا 

	
	نَزَلَتْ عليك وأَنَّةُ الموجوعِ 


	والآنَ يَنْزِلُ كلُّ طالبِ حاجةٍ 

	
	في قَفْرَةٍ ليسَتْ بذات زُروعِ 


	والآنَ تَفْتََقِدُ البلادُ مُحنَّكاً 

	
	يُحْتاجُ في التَّنفيذِ والتَّشْريعِ 


	والآنَ تَلْتَمِسُ العيونُ فلا تَرى 

	
	أَثَراً لوجهٍ رائِعٍ ومُريعِ 



فبنى الشَّاعر أربعة أبيات على الابتداء بالظَّرف " الآن " تَعْقُبُه جُمَلٌ فِعْلِيَّةٌ فِعْلُها مضارعٌ فهو يَنْطَلِقُ في تأسيس أبياته مِنْ مُنْطَلَق قَوْلي واحدٍ يَرْشَحُهُ ذِهْن الشَّاعر ويستسيغُهُ ويوظِّفُهُ لِقَصْد استكمال أوْجه الفكرة الَّتي يريد إيصالها.

إنَّ الانطلاق مِنْ مُنْطَلَق قَوْلي واحدٍ أَسْهَلُ على الشَّاعر مِنْ أَنْ يُنَوِّع في تعابيره فالقالب النَّحْوِي والصَّرْفي في مُعْظَم الأحيان يكون جاهزاً وفي مُتَناوَلِ الشَّاعر فلا يُتْعِب ذِهْنَهُ في البحث عن صورة قَوْلية جديدة.  إنَّ الشَّاعر لا يتفرَّدُ بهذِهِ الظاهرة فهي موجودة لدى غيره مِنْ شعراء العربية سواء في عصورهم القديمة أم في العصر الحديث (
) دُرِسَتْ بوصفِها َمظْهَراً مِنْ مظاهر التَّكرار في الشِّعر ولا سِيّما التَّكرار اللَّفظي لكِنَّ الجواهري يلتزمُ بها في مراحل حياته الشِّعرية كلِّها فقال في قصيدة " دمُ الشَّهيد " (
) :

	فلَيْتَ الحزنَ تُطْبِقُ فوق سالٍ 

	
	سحابتُهُ وتأبى الإنقشاعا 


	ولَيْتَ الليلَ يغمرُهُ دخاناً 

	
	ولَيْتَ الصبحَ يُمطرُه الَّتياعا 


	ولَيْتَ مُنْىً يراودُها فِجاراً 

	
	تعاودُه لتنهشَه ضِباعا 


	ولَيْتَ ضميرَه يَثِبُ افتزاعاً 

	
	مِنَ الذِّكرى وينتفضُ التذاعا 


	ولَيْتَ العارَ يبرحُ مستضيفاً 
جج 
	
	سريرتَهُ اصطيافاً وارتباعا
ج 

	ولَيْتَ أمامَ عينيهِ احتراقاً 

	
	جرى كالشَّمْعِ حاضرُه وماعا 


	ولَيْتَ خيالَ ماضيه مَسِيخاً

	
	يلوحُ على ملامِحِه انطباعا



فكرَّرَ الشَّاعر " لَيْتَ " ثماني مرَّاتٍ في سبعة أبيات متتالية وأسَّسَ الأبيات جميعَها على " لَيْتَ " وخَرَجَ التَّمنِّي إلى دعاء بالشَرِّ تنَوُّعتْ صورُهُ فكأَنَّ الشَّاعر يُريدُ أنْ يدفع عن نفسه صفة الإنسان الذي يسلو الشهيد وينسى ذكره، وَقَدْ وردت أخبار " لَيْتَ " كلها جملاً فعلية وحافظ على نظام الجُمْلة فجاءت أسماء " لَيْتَ " ثُمَّ أعقبتها الأخبار على الرَّغم مِنْ وجود فروق تَخُصُّ التَّعريف والتَّنكير أو تقديم بعض المتعلقات على اسم لَيْتَ كما يَتضِحُ مِنَ النَّصِّ. إِنَّ هذا النَوُّع مِنَ البناء يتيح المجال أمام الشَّاعر لِيُعَبْرَ عن الفكرة كاملةً عَبْرَ تنَوُّع الصُّوَر وتَراكُمِها.

ويُؤْثِرُ الشَّاعر استعمالَ هذِهِ الطريقة لتكريسِ صُوَرٍ مُتَنَوُّعةٍ لقَصْدِ السُخْرية فقال في قصيدة " سِرْ في جهادك " (
):

	فَمُكَرِّشٌ نُفْجُ الحضين كمُقْرِبٍ 

	
	بادي الوِحام كأَنَّهُ " النُّفَساءُ " 


	ومُصَعْلِكٌ لِصْقُ الهَوانِ كأَنَّما 

	
	قَذَفَتْهُ مِنْ أحْشائِها الغَبْراءُ 


	وشَواحِبٌ ضُنْكُ العِظامِ خُُدُودُها 

	
	وكأَنَّهُنَّ بما نُزِفْنَ خَواءُ 


	ولَواهِبٌ حُمْرُ الخُدُودِ كأَنَّما 

	
	فِيهُنَّ مِنْ شُرْب الدِّماء حَياءُ 


	ومُكافَأُونَ على الجَرائِمِ خَيْرَ ما 

	
	يُجْزى الكَريِمُ ! لأَنَّهُم قُرَباءُ 


	ومزاملو قَعْرِ السُّجونِ كَرامةً 

	
	ويُعَذَّبونَ لأنَّهمْ كُرَماءُ 



إنَّ تأسيسَ الأبياتِ يأتي مُتَماثِلاً مِنْ حَيْثِ بناؤها النَّحْوِي فضلاً عن التَّماثُل الصَّرْفي بَيْنَ "مكرش ومصعلك" وبَيْنَ " شواحب ولواهب " وبَيْنَ " مكافأون ومزاملو" إنَّ هذا التنويع يخدم الموسيقى الشِّعرية الَّتي تُنْقِذُ النَّصِّ مِنَ الرَّتابة فضلاً عن أَنَّ تَتِمّات الأبياتِ لا تأتي مُتَماثِلَة في أغلب الأحيان مِمّا يُسْهِمُ في إبعاد الملل عن المُتَلَقّي أو القارىء.

وَقَدْ حَرَصَ الشَّاعر على أنْ تأتي مُعْظَم النُّعُوت مُرَكَّبَة تركيباً إضافياً في " نُفْج الحضين " و " لِصْق الهوان " و " ضُنْك العظام " و " حمر الخدود " فجاءت متماثِلَةً في بِنائِها مِمّا يَجْعَلُ الموسيقى تطفَحُ على السَّطْح.

إنَّ التَّماثُلَ في الصِّيَغِ والتَّراكيب يتبعُ مَيْلَ الشَّاعر إلى رَسْمِ صُورَةٍ مُتَناقِضَةٍ عن نَماذِجَ بَشَرِيّة تنافرَتْ أحوالُها وطبائِعُها:

مكرِّش: مُصَعْلِك 

لواهب: شواحب 

مُكافَأون على الجرائم: مزاملو قَعْر السُّجون 

والشَّاعر يهدف مِنْ هذا البناء إلى التركيز على موقف انفعالي مُعَيَّن ومِنْ ثُمَّ تصويره بدقةٍ مُتناهيةٍ فهو مَعْنِيُّ بإظهار صُوَر الاستغلال والتَّرف والظُّلم تقابِلُها صُوَر القَهْرُ والجوع والمعاناة وإظهار البَوْن الشَّاسع بَيْنَ حياتين يعيشها نموذجانِ مِنَ الشَّعب أحدهما يَقْبَعُ في ظِلّ شَجَرَةِ السُّلْطة الوارفة والآخر يَتَلوّى جُوعاً في الهجير. 

ويلجأ الشَّاعر إلى هذِهِ الظاهرة أََعْني بها ظاهرَة التَّوازن العَمودي في بناء الجُمَلة الشِّعرية في كثيرٍ مِنَ الأحيان وعلى امتداد حياته الشِّعرية الطويلة لكِنَّ ذلِكَ لا يعني أنَّ الشَّاعر يحافِظُ على هذِهِ الظاهرة في كل قصيدة أو أنها تأتي واحدة في القصيدة فالثابت أن الشَّاعر مغرمٌ بتنويع أنْماط القَوْل الَّتي يُؤسِّسها على مُنْطَلَق واحد ثُمَّ يَكْسِرُ هذا النَّمَط لِيَخْرُجَ إلى مُنْطَلَقاتٍ قَوْليةٍ مُتَباينة يَعودُ بَعْدَها إلى حالة التَّماثُل وهكذا.

ويُفَصِّلُ الجواهري في جُمْلَة مَقُولِ القَول عَبْرَ أبْنِيَةٍ تَتَماثَلُ فيها صدورُ الأبيات تماثُلاً عمودِيّاً مَبْنِيَاً على " ما " الاستفهامية المسبوقة بحرف الجر في أربعة أبيات تعقبها ثلاثة أبيات تتماثل صدورها تماثُلاً نَحوياً تامّاً فقال في قصيدة " عبد الحميد كرامي " (
):

	قُلْنا لَهُمْ: ِفيمَ اللَّجاجَةُ والسَّما 

	
	تُعطي وتَمْنَعُ والقضا غَدّارُ ؟


	وعلى مَ يَشتَطُّ الممثِّلُ مِنْكمُ 

	
	رفْقَاً بساعةَ تُرفَعُ الأسْتارُ ؟


	وعلى مَ يوغِلُ في الحماسةِ راقِصٌ 

	
	بأشدَّ مِمّا ينفُخُ الزَّمّارُ ؟


	وعلى مَ يَسْدُرُ في الصَّبابة سادِرٌ 

	
	وعلى مَ يُخْلَعُ في الغِرام عِذارُ ؟




ويَكْسِرُ هذا النَّمَط فينتقل إلى مُنْطَلَقٍ قَوْلي مُتماثِل يَختلفُ عن الأوّلَ فقالَ مباشَرةً:

	قُلْنا لَهُمْ: إنّ الشُّعوبَ مُنْيخةٌ 

	
	أبداً وحُكّامُ الشُّعوب سِفارُ 


	قُلْنا لَهُمْ: إنَّ النَّبِيَّ مُحَمَّداً 

	
	يَأبى الخَنا والواحِدُ القهّارُ 


	قُلْنا لَهُمْ: إنَّ البَياضَ لَشَحْمَةٌ 

	
	واللَّيلَ ليلٌ والنَّهارَ نَهارٌ 



إنَّ التَماثُلَ النَّحْوِي الذي يكتَنِفُهُ تَماثُلٌ صَرْفِيٌ فضلاً عن وَحْدَة الأُسْلُوب في كُلِّ مُنْطَلَقٍ يساعِدُ في التنويع في الصُّوَرة واستـنفادِ وجوه الفِكْرَة كُلِّها.

وَقَدْ تَتَكَرّرُ المُنْطَلَقاتُ اللُغَوية المُتَماثِلة في القصيدة الواحدة كما فَعَلَ في أََحَد مقاطع قصيدة " معروف الرُّصافي " (
) فقالَ: 

	" معروفُ " نَمْ فوق التُّرا 

	
	بِ مُضَمّخاً بشَذى العُطورِ 


	بالمُحْسِناتِ الصُّنْعِ لَمْ 

	
	تَطلُبِ بها أجْرَ الشَّكورِ 


	والعابِقاتِ كأَنَّها 

	
	مُتَفَتّحُ الزّهَرِ النَّضيرِ 


	والصَّاخِباتِ كأَنَّها 

	
	مَوْجٌ يُزَمْجِرُ بالهَديرِ 


	وإِذا سَأَلْتَ عَنِ " العرا 

	
	قِ " فقد وَقَعْتَ على الخَبيرِ 


	الجَوْرُ يَخْطَفُ أهْلَهُ 

	
	خَطفَ الأجادلِ للطيور 


	والسَّوْطُ يأكلُ مِنْهُمُ 

	
	أكْلَ الذِّئابِ مِنَ الجَزورِ 


	والوَعْيُ يَدْفَعُ بالوُعا 

	
	ةِ مِنَ السُّجونِ إلى القُبورِ 


	والذُّلُّ يعصِفُ في مشا

	
	رِفهِ ويطفَحُ في الثُّغُورِ 


	زَلَّتْ مُتونُ المدّعيـ

	
	نَ بهِ عِنْ الحِمْلِ العَسيرِ 


	وَتَرَّنّحَتْ زُمرُ الشَّبا 

	
	بِ بقاصِماتٍ للظُّهورِ 


	وَتَراكَضَتْ فيه تَجُو

	
	لُ كما اشْتَهَتْ خَيْلُ المُغِيرِ 




فقد أسَّسَ الشَّاعر ثلاثة أبيات على مُنْطَلَق قَوْلي واحدٍ اعْتَمدَ التفصيلَ في الفِعْل
 " مُضَمِّخاً " فجاءت ثلاثُة أبياتٍ مصدَّرة بِجَمْعِ المؤنث السالم ثُمَّ كَسَرَ الشَّاعر هذا النَّمَط (
) بوساطة " إِذا " الشَّرْطية ليدخلَ إلى نَمَط قَوْلي آخَر مبدوء بأربعة أسماء هي محاور أربعة أبيات وهي : ( الجور والسَّوْط والوعي والذُّل ) تلحقّها أفعال مضارعة مُتَماثِلة صَرْفّياً هي 
( يَخْطُف ويأكل ويدفع ويعصف ) وحَرَصَ الشَّاعر على تماثلها الصرفي والزماني لدلالتها على دوام صُوَر القهر والظُّلْم واستمرارها ثُمَّ ينتقل إلى نَمَطٍ قَوْلي آخر مَبْني على أفعال ماضية لَحقتها تاءُ التَّأنيث في ( زَلَّتْ وتَرَنَّحَتْ وتَرَاكَضَتْ ) .

إنَّ قُدْرَة الشَّاعر على توليد أََنْماطٍ لُغَوية والإنتقال مِنْ نَمَطٍ إلى نَمَطٍ آخر أمْرٌ لا يُتاحُ لأيِّ شاعر لكِنَّها مهارةٌ تَتطلَّبُ خِبْرَةً وافِيَةً في استعمال اللُّغَة وَقُدْرةً على التَّنْويعِ في الصُّوَر بِما يُتيحُهُ خيالَ الشَّاعر الخِصْب الذي لا يعرف الحدود.


إنَّ سَعْيَ الشَّاعر إلى هذِهِ الأنماط المتماثلة دليلُ ضَعْفٍ عِنْدَ غَير الجواهري ذلِكَ لأنَّهُ يرقى بهذا الضعف إلى رُتْبَةٍ تَليقُ بشاعريَّتِهِ مِنْ خِلال ثَراءٍ في الأَفْكار واللُّغَة والخيال وبدون هذِهِ الصفات فان النَّصِّ الشِّعري لا يقوى على التَّماسُك والارتفاع عن السقوط (
)، كذلِكَ يبدو أنَّ سَعْيَ الشَّاعر لتَقَصّي عَناصِر الفكرة يَتُمُّ مِنْ خلال التنويع في الصُّوَر وأنَّ لُغَتَهُ الخِصْبَة وخَيالَهُ المُتَدَفِّقُ يَرفعان هذِهِ النماذج مِنَ السُّقوط أو التَّهافت.

لقد حافَظَ الجواهري على هذِهِ الطَّريقة طَوالَ حَياتِهِ الشِّعرية عَبْرَ تَكرارِها في قصائدِه لكِنَّهُ في جانبٍ آخَرَ يميلُ إلى تنويع مُنْطَلَقاتِهِ اللُغَوية وبذلِكَ يُحقّقُ لِقَصِيدَتِهِ بِناءً مُحْكَماً(
).

قال في قصيدة "ظلام" الَّتي بناها على نظام الأشطار(
):

	كأَنَّ العوالِمَ رَهْنُ الثُّبورْ 


	كأَنَّ الطبيعةَ بِنْتُ القُبورْ 


	كأَنَّ القُبورَ بحورٌ تدورْ 


	كأَنَّ البُحورَ سَماءٌ تَمُورْ 


	كأَنَّ السَّماءَ عَجاجٌ يَثُورْ 


	كأَنَّ العجاجَ بَشيرَ النُّشورْ 


	
	كأَنَّ النُّشورَ كِفاحٌ يَطولْ 


	
	تكسَّرُ فيه القنا والنَّصِّولْ 


	
	وتُسحب للموت فيه ذُيولْ 


	
	كأَنَّ الرُّعودَ قِراعُ الطُّبولْ 


	
	كأَنَّ الغُيومَ مَساقُ العُجولْ 


	
	كأَنَّ البُروقَ خيالٌ يَجُولْ 


	
	كأَنَّ الأعِنَّةَ ريحٌ شَمولْ 


	
	كأَنَّ سنا البَرْق نَصْلٌ يَغُورْ 


	
	كأَنَّ الهَزِيمَ حوارٌ يَدُورْ 



إِنَّ هذا الضربَ مِنَ التَّوازُن في العبارة وسيلةٌ يَلجأُ إليهِا الشَّاعر لِيُنَوُّع في الصُّوَر ثُمَّ يُعْقِبَهُ بِنَمَطٍ قَوْلي آخر مَبْني على السُّهولة المتناهية في استعمال التَّكرار واستمراره فقال:

	أَجَلْ أَيُّها الفَلَكُ العاصفُ 






سَمعْناكَ:

                    يا أَيُّها الهاتفُ 

	أَجَلْ أَيُّها الغَرَبُ القاصفُ 


	أَجَلْ أَيُّها المُرْعَبُ الخائفُ 


	
	أَجَلْ يا مُخِيفَ السَّما والصُّقورْ 


	
	ويا مَنْ يخافُ الصَّبا والدبَّور 


	
	ويا مَنْ نَعتَهُ بُغاثُ الطُّيور 


	أَجَلْ أَيُّها الفَلَكُ الأَعْجَفُ 


	أَجَلْ أَيُّها الصّاعِقُ الأَجْوَفُ 


	أَجَلْ أَيُّها الشَّارقُ الأَغْدَفُ 


	أَجِلْ مِنْ خُيولِكَ ما يَعْصِفُ 



فبنى عبارته الشِّعرية على استعمال حرف الجواب "أَجَلْ" مُتَصَدِّراً جُمْلَة النِّداءثُمَّ ينتقِلُ إلى نَمَطٍ قَوْلي آخر قائمٍ على الابتداء بِفِعْلِ الأمْرْ لِيَكْسِرَ النَّمَط السَّابِق. 

مَدُّ الجُملة:

أفاد الشَّاعر مِنْ بناء طائفة مِنَ الجُمَل الَّتي تَرِدُ في بعض الأساليب كالشَّرْط والقَسَم والنِّداءوالطَّلَب وغيرها بما يُتيح له المجال لِيفَصِّلِ في الفِكْرَة ويُنَوُّع في الصُّوَر وذلِكَ بأنْ يَمُدَّ القصيدة فيباعد بَيْنَ عناصر التَّركيب اللُّغَوي الواحد(
)، والجواهري مَيّال إلى هذا النَهْج طَوال حياتِهِ الشِّعريّة فلا يقتصرُ ذلِكَ على مرحلة دُونَ سِواها.

إنَّ طَبيعة بعض الأساليب مُعَقَّدَةٌ فلا يأتي المعنى مِنْ خلال جملة واحدة بل تَتَطلَّبُ بناءً لُغَوياً خاصّاً كما يحدث في التَّركيب الشَّرْطي القائم على:

أداة الشَّرْط + جملة فعل الشَّرْط + جواب الشَّرْط 

فبناء الجُمَلة الشَّرْطية فيه مِنْ التَّعقيد ما يجعل المُتَلقِّي بحاجةٍ لشَحْذِ اهتمامِهِ بعناصرها والصِّلَة المعقودة بَيْنَ فِعْل الشَّرْط وجوابِهِ.

وَقَدْ حَرَصَ النَّحْوِيُّون في أمثلتهِم التَّعليميَّة وفي شواهِدِهِمْ الَّتي استَقُوها مِنَ القرآن الكريم أو   مِنَ الشِّعر العربي القديم على أَنْ تتجاور عناصر التركيب سواءً أكانَ شرطاً أم قسماً أم نداءً أم سواها مِنْ ضروب التَّعْبير ووسائله في العربية فكثيراً ما يختارون نماذج مِنَ الشواهد يتجاوز فيها فعل الشَّرْط وجوابه أو فعل الطلب وجوابه أو النِّداءوجوابه حتَّىتسهلَ على مُتَعلِّم العربية القاعِدَّة النَّحْوِيَّة الَّتي هُمْ بِصدَدِ عَرْضِها.


والحقُّ أنَّ لهذِهِ الأساليب في لغة الشِّعر صوراً غيرَ معهودة في الأمثلة التعليميّة كأَنْ يُفصِّلُ الشَّاعر في جملة الشَّرْط ويؤخِّرُ جملة الجواب بَعْدَ مساحةٍ قَوْليةٍ تتألَّفُ مِنْ عِدَّة جُمَل فيسترسلُ الشَّاعر في جملة فعل الشَّرْط ولا تعثَرُ على جواب الشَّرْط إِلاّ بَعْدَ استنفاد الشَّاعر ما يريدُ تصويرَه فتمتَدُّ الجُمَلة بوسائلٍ عِدَّة كاستعمال العَطْف أو النَّفْي أو تعدّد النُّعوت فتضمُّ جُملة فعل الشَّرْط جُمَلاً مَتنَوُّعة لا جملةً واحدة، وَقَدْ يَعْمَدُ الجواهري في كثيرٍ مِنَ الأحيان إلى مَدِّ جملة الشَّرْط وجملة الجواب معاً باستعمال آليات اللُّغَة المعروفة كالعَطْفِ وتَتَابُع النُّعُوتِ وغيرِهما.


قال الشَّاعر في قصيدة "ظلام"(
):    

	فإنَََّكَ مَهْما تُشِعْ مِنْ سَوادْ 


	وتُلْبِسْ دياجِيْكَ ثَوْبَ الحِدادْ 


	ويُذْرَ مَعَ الرِّيْحِ مِنْكَ الرَّمادْ 


	
	ومَهْما ارْتَمَتْ خافِقاتُ الظِّلالْ 


	
	فُوَيْقَ السُّهوبِ وبَيْنَ الرِّمالْ 


	
	تُرجِّفُها بَيْنَ آلٍ. . . وآلْ


	كآبةُ دَيْجُورِكَ الزَّاحِفِ  


	وَوَحْشَةُ زِنْجيِّكِ الرَّاجِفِ 


	ومُلْهِمُ قَيْثارِكَ العازِفِ 


	
	ومَهْما ترامَتْ رُؤوسُ الجبالْ 


	
	تُثيرُ مِنَ الرُّعْبِ مِثْلَ الخَبالْ 


	
	بحيثُ تَهِيمُ بناتُ الخَيالْ 


	وَقَدْ آدَ مِنْهُنّ وِزرُ الخَطايا 


	حواسِرٌ مِنْ فَرْط هَوْلٍ عَرايا 


	تجوسُ الثَّرَى وتَجُوبُ الثَّنايا 


	فَلَسْتَ ببالِغِ رُعْبِ البَرايا 


	إِذا خَطَرَتْ في بُرود الجَلال 


	
	وَقَدْ سَتَرَتْ جِيَفاً في الحَنايا 


	
	وإِنْ هِيَ زَرَّتْ جُيوبَ الكَمال 


	
	وَقَدْ راعتها قُبْحُها في المَرايا 




لقد كرَّر الشَّاعر أداة الشَّرْط "مَهْما" ثلاث(
) مرّات نَوُّع فيها في أنماطها ولم يأتِ الجواب إِلاّ بَعْدَ مساحةٍ قَوْليّة كبيرةٍ تَجْعَلُ ذِهْنَ المُتَلقِّي يشتاقُ أكْثَر لمعرفةِ العُنْصِر المُكمِّل للتركيب وهو جواب الشَّرْط فتحقَّقَ بِقَوْلِهِ:

فَلَسْتَ ببالغِ رُعْبِ البرايا


إِنَّ هذا النَّهْج في مَدِّ جملة الشَّرْط عَبْرَ تَكرار أداة الشَّرْط أو تناوب الأدوات الشَّرْطية فيما بَيْنَها كما في، " إِذا " و " إن " جَعَلَ الشَّاعر يستنفدُ صُوَراً عِدَّة للظَّلام الذي رمز به للنظام السياسي السائد آنذاك.


ولو تحرَّيْنا الدِّقَةَ فإنَّ الجواهري قد استعمل جملةً طويلةً متداخلةً كان ينبغي أَنْ يكون جواب الشَّرْط فيها محذوفاً لأنَّهُ اكتنفَهُ ما يدل عليه غير أَنْ ما يبَعْدَ هذا التخريج أنَّه إستعمَلَ الفاء رابطة أو أنَّه تَرَكَ (إنْ) دون خبر أو أنَّه عَدَّ جملة الشَّرْط الطويلة كُلَّها خَبَراً، إنَّ هذِهِ الطَّريقة في بِناء الجُمَل أَمْرٌ لا يُتاحُ لأَيِّ شاعرٍ إلاّ للّذي يَمتَلِك لُغُة ثَرَّة وخيالاً خصباً ولولاها لَما إستطاعَ أنْ يُحافِظَ على مَتانةِ لُغَتِهِ وبناءِ عِبارتهِ الشِّعرية وزيادة على ذلِكَ فإنَّ الطَّاقةَ الإِنفعالية الهائلة لديه هِيَ الَّتي تَعكِسُ هذا اللون مِنْ البِناءِ المُعقّد.


ويستثمرُ الشَّاعر هذِهِ الطّريقة في بناءِ المَقطَعِ التالي فيبدأُ بـ " إِذا " الَّتي يُكرِّرُها سَبْعُ مَرّاتٍ ولا يَذْكرُ الجّوابَ إلاّ بَعْدَ مساحةٍ قَوْلِيَّةٍ طَويلة فَتَمْتَدُّ بذلِكَ الجُمَلةُ وتَصْبح غايةً في التَّشابك ومِنْ جانب تُعَبّر عَنْ مَيْلِ الشَّاعر إلى شَحْنِ النَّصِّ بما يضطرمُ في نفسه مِنْ انفعال فيثير الشوق لدى القارىء الذي يبحث عن الجواب بلهفة فلا يصل إليهِ إلا بَعْدَ نفاد صَبْر.


إِنَّ هذا النَّهْج في بناء الجُمَلة الشَّرْطِيَّة لدى الشَّاعر يُعَبِّر عن تَأَثُّر واضحٍ بأسلوب القرآن الكريم الَّذي يَعْمَدُ إلى تَكرار أداة الشَّرْط فتمتدُّ عَبْرَ جُمَلٍ شَرطِيَّة عديدة ولا يأتي جواب الشَّرْط إلا بَعْدَ امتداد الجُمَل الشَّرْطية في آيات عديدة، قال الله تعالى في سورة التَّكوير:

( إِذا الشَّمْسُ كُوِّرَتْ. وَإِذا النّجُومُ انْكَدَرَتْ. وَإِذا الجِبَالُ سُيِّرَتْ. وَإِذا العِشَارُ عُطِّلَتْ. وَإِذا الوُحُوشُ حُشِرَتْ . وَإِذا البِحَارُ سُجِّرَتْ. وَإِذا النُّفُوسُ زُوِّجَتْ. وَإِذا المَوؤُدَةُ سُئِلَتْ. بِأيِّ ذَنْبٍ قُتِلَتْ. وَإِذا الصُّحُفُ نُشِرَتْ. وَإِذا السَّمَاءُ كُشِطَتْ. وَإِذا الجَحيمُ سُعِّرتْ. وَإِذا الجَنَّة أُزْلِفُتْ. عَلِمَتْ نَفْسٌ ما أَحْضَرَتْ ).


فَجاءَ الشَّرْط في ثلاث عشرة آية وتَأَخَّرَ الجوابُ بَعْدَها ليكونَ جواباً صالحاً لأفعال الشَّرْط جميعها، إنّ هذا الأسلوب القرآني المعجز قد نَبَّهَ الجواهري لهذِهِ الطريقة في بناء جملته الشَّرْطية هذا البناء المُمتَدّ.


وقال في قصيدة "فلسطين"(
) مُسْتَعْمِلاً "لولا" أداة شرط فَكَرَّرَها مَرَّةً واحدة وجاء جواب الشَّرْط في البيت العاشر: 

	حُماةَ الدار لولا سُمُّ غاوٍ 

	
	أساغَ شَرابَه فَرْطُ التَّمادي 


	ولَوغٌ في دَمّ الخِلِّ المُصافي 

	
	فقل ما شِئْتَ في الجَنِفِ المُعادي 


	ولبّاسٌ على خَتَلٍ وغَدْرٍ 

	
	ثيابَ الواقفين على الحِيادِ 


	وخِبٌّ لا يُريكَ مَتى يُواتي 

	
	فتأمنَ سِرَّه ومتى يُصادي 


	تطَلَّعُ إذ تَطَلّعُ في رَخِيٍّ 

	
	وتَقرَعُ حين تَقرَعُ في جَماد 


	ولولا نازلون على هواه 

	
	سُكارى في المحبة والودادِ!


	نسُوا ـ إلاّ نُفُوسَهُمُ ـ وهاموا 

	
	غراماً حيثُ هامَ بكلِّ وادِ 


	أجَرَّهُمُ على ذَهبٍ، فَجَرُّوا 

	
	فلسْطيناً على شَوْكِ القَتادِ 


	وقادَ وهالَهُ كَبْشَ افتداءٍ 

	
	صَنيعَ الهاربَيْنَ مِنَ التَّفادي 


	لَكُنْتُمْ طِبَّ عِلَّتِها وكانَتْ 

	
	بِكُمْ تُحدى على يدِ خيرِ حادي 




وفي أسلوب القسم يلجأ الشَّاعر إلى التَّنْويع في المُقْسَمِ به(
) عَبْرَ مساحة قَوْلية كبيرة ثُمَّ يأتي جواب القَسم وَقَدْ جاشَت القصيدة بصور عِدَّة رسمها مِنْ خلال المُقْسَم به فقال في قصيدة "معروف الرصافي"(
):

	أَقْسَمْتُ بالصَّالين دُو  

	
	نَ شُعُوبِهِمْ، حَرَّ الهَجيرِ 


	بمُساقِطين لها النَّدى 

	
	ومُرمَّضين على الهجيرِ 


	بالقادة المتطَّلعـ

	
	نَ إلى السَّما مثلَ الصُّقُورِ 


	بالسَّادة المتُكَدِّحيـ

	
	نَ لخَيْرِها كَدْحَ الأَجيرِ 


	بالسَّابقينَ زمانَهُمْ 

	
	أَعْيا وغَذُّوا في المَسيرِ 


	بالنُّورِ يَقْتَحِمُ النُّفو 

	
	سَ مِن النَّظِيمِ أو  النَّثِيرِ 


	بالكفِّ توميءُ للطريـ 

	
	قِ كأَنَّها يَنبوعُ نُورِ 


	بالظُّفْرِ مُدَّمِياً لِما 

	
	نَحَتَ الحياةَ على الصُّخُور 


	بالرَّأْس مُشتعِلاً وَقَدْ 

	
	ضَوّى به وَخْطُ القَتِيرِ 


	لولا شَذاتُكَ وهي عِلـ 
ج
	
	قٌ لا يعُوَّضُ بالنَّظِيرِ 


	وهواتِفٌ كَرُّ السِّنيِـ 

	
	نَ يُجِدُّ مِنْها والشُّهُورِ 


	لعَجِبْتَ مِنْ هذا التَّشا 

	
	كُلِ في حياتِكَ والمَصيرِ 


	ما كانَ أشبهَ نَعْـشَكَ الـ 

	
	بالي بمُنْجَرِدِ السَّريرِ 




إنَّ حِرْصَ الشَّاعر على التَّنويع في المُقْسَم به ثُمَّ الانتقال إلى الشَّرْط ليجتمع القَسَم والشَّرْط ثُمَّ يأتي جواب القسم في آخر بيتٍ في المقطع دليل على أَنَّه يَتَرَسَّم أُسْلُوب القرآن الكريم الذي ينَوُّع في المُقْسَم به ولا يأتي جوابُ القَسَمِ إلاّ بَعْدَ آيات عِدَّة مِنْ ذلِكَ قوله تعالى في سورة الشمس: 
( وَالشَّمْسِ وَضُحاهَا. والْقَمَرِ إِذا تَلاهَا. وَالنَّهَارِ إِذَا جَلاّهَا. وَالَّليْلِ إِذا يَغْشَاها. وَالسَّمَاءِ وَمَا بَنَاهَا. والأَرْضِ وَما طَحَاهَا. ونَفْسٍ وَمَا سَوَّاها. فَأَلْهَمَهَا فُجُورَهَا وَتَقْوَاهَا. قَدْ أَفْلَحَ مِنْ زَكَّاهَا. وَقَدْ خَابَ مَنْ دَسّاها).


وَيعَمَدُ الشَّاعر إلى مدّ الجُمَلة في أسلوب النِّداء(
) ولا سيّما في ندِاء الصِّفات حين يذكر المُنادى وينَوُّع في نداء صفاته ولايأتي تمام جملة النِّداءإلاّ بَعْدَ مساحةٍ قَوْلية كبيرة فيقول في قصيدة: " أخي جعفر " (
): 

	أخي " جعفراً " يا رُواءَ الربيع 

	
	إلى عَفِنٍ باردٍ يُسْلَمُ 


	ويا زهرةً مِنْ رِياض الخُلود 

	
	تَغَوَّلَها عاصِفٌ مُرْزِمُ 


	ويا قَبَساً مِنْ لهيبِ الحياةِ 

	
	خَبَا حِيْنَ شَبَّ له مَضْرَمُ 


	ويا طَلْعَةَ البِشْرِ إِذْ يَنْجَلِي 

	
	ويا ضِحْكَة الفَجْر إِذْ يَبْسِمُ 


	لَثِمْتُ جِراحَكَ في " فَتْحَةٍ " 

	
	هِيَ المُصْحَفُ الطُّهْرُ إِذْ يُلْثُمَّ 




فنَوَّعَ في المُنادى عَبْرَ تَعدُّدِ صفاتِهِ ويأتي جواب النِّداءفي البيت الخامس ويسترسل فيه مِنْ خلال استعمال العطف في سبعة أبيات أخرى.


وتمتدُّ الجُمَلة عند الجواهري حين يفصل في أحد عناصر الإسناد فيها كالتَّفصيل في الخبر والمبتدأ (
) أو في اسم (إنَّ) وخبرها (
)، فقال مُفَصِّلاً في الخَبَر المقدَّم ( ثُمَّ ) مِنْ خلال التنويع في الظُّروف ( تَحْتَ ) و ( حَيْثَ ) إلى أنْ يَصِلَ إلى المبتدأ المُؤخَّر ( عُشُّ ) وهو ضرب مِنَ الاعتراض المطول بَيْنَ عناصر الإسناد في الجُمَلة:
	وثُمَّ غَرْبيُّ بَغْدادٍ ودجلتِها 

	
	وتحتَ مِنْتَطَحِ الأَطْباقِ والحُجَرِ 


	وحَيْثُ ترتَفِعُ الأسوارُ مُطبِقةً 

	
	على وجوهٍ صَفِيقاتٍ مِنْ الصَّعَر 


	عُشٌّ للاجِئَةٍ ضَمَّتْ جوانِحَها 

	
	على ضَحايا لِمْا سَمَّوْهُ بالقَدَرِ 




ويميل الشَّاعر في ذلِكَ إلى تكوين تراكيب مُتَداخِلَة مِنْ خلال انتشار ظاهرة الاعتراض بَيْنَ عناصر الجُمَلة إلى الحَدِّ الذي يكون فيه الاعتراض مُطَوَّلاً مِمّا يسمح بِمَدِّ الجُمَلة عَبْرَ مساحة قَوْلية كبيرة فقال (
):

	وَلأَنْتُمُ إِنْ غَابَ نَجْمٌ يُقتدى  

	
	أَوْ حُمَّ خَطْبٌ حالِكٌ غِرْبيبُ 


	وتأزَّمَتْ كُرَبٌ وضاقَتْ خُطَّةٌ 

	
	واستوحشَتْ طُرُقٌ لنا ودُرُوبُ 


	سُرُجٌ تُنيرُ الخابطينَ وأَنْجُمٌ 

	
	نغدو على أضوائها ونَؤوبُ 




فجاء الاعتراض بَيْنَ المبتدأ " لأنتم " والخبر " سُرُجٌ " بجملة شرطية نَوُّع الشَّاعر فيها بجملة فعل الشَّرْط مِنْ خلال استعمال العطف وسيلة لذلِكَ وهذِهِ الجُمَلة هي:



إِنْ غـابَ نَجْـمٌ يُقْتَــدى 



أَوْ حُمَّ خَطْبٌ حالِكُ غِرْبِيبٌ 



وَتَأزَّمَتْ كُرَبٌ 



وَضاقَتْ خُطَّةٌ 



واستَوْحَشَتْ طُرُقٌ لَنا وَدُروبُ 


إِنَّ التَّفصيل في فعلِ الشَّرْط يَهدِفُ بِهِ الشَّاعر إلى تقصّي أطراف الفكرة كلِّها ويخلُقٌ تَشَوُّقاً لدى المتَلقِّي لمعرفة تَتَّمة الجُمَلة فيأتي بالخبر " سُرُج " نكرة موصوفة بجملة فعلية ويضيف إليهِا خبراً آخر باستعمال العطف " وأنجمٌ " الذي يصفه بجملة فعلية أخرى، أَمّا جواب الشَّرْط في هذا التَّركيب فمحذوف على رأي النحاة لأَنَّه اكتنفه ما يدلُّ عليه والشَّاعر يدرك تماماً هذِهِ الميزة لتتيح له مجال نقل الصُّوَرة كاملة إلى المتَلقِّي وكأَنَّه يرسِمُها رَسْماً فوتوغرافياً.


ويخلق الشَّاعر اعتراضاً مُطَّولاً آخر بَيْنَ اسم " إِنَّ " وخبرها فتمتد الجُمَلة عَبْرَ مساحة قَوْلِيّة كبيرة فقال في قصيدة " ﭙاريس " (
):

	تَعالَيْتَ " ﭙاريسُ " إِنَّ السِّنينْ 


	بما تَعْلَمِين وما تَجْهَلينْ 


	وما تَستَلِذّينَ إِذْ تحلُمينْ 


	بوَقْعِ الشَّكاةِ ورَجْعِ الأنينْ 


	ونَثْرِ الزُّهورِ على الفاتِحِينْ 


	وثَلِّ العروشِ وضَرْبِ الوَتِينْ 


	وما سَنَّ " روسو " و " لا مارَتينْ " 


	
	أناخَتْ طويلاً على عاتِقَيْكِِ 


	
	وألقتْْ بريقاً على ناظِرَيْكِ 


	
	وهَدْهَدتِ المَوْجَ مِنْ ناهِدَيْكِ 




وبرغم طول هذا الاعتراض يَضِجُّ النَّصِّ بالموسيقى الَّتي تتشكَّلُ عَبْرَ تَكرار صيغة المُضارِع المُسْنَد إلى ياء المخاطبة: تعلمين وتجهلين وتستلذين وتحلمين يضاف إلى ذلِكَ وحدة القافية الَّتي توافق تلك الأفعال في النهايات ( ين ) وتوافق صيغة قَوْلية عمودياً في :



وَقْعُ الشُّكاة 



نَثْر الزهور 



ثَلِّ العروش 


وأفقياًَ في " وقع ورجع " و " ثلّ وضرب " .


إِنَّ الموسيقى تجعل المُتَلقِّي لا يشعرُ بالملل في أَثْناء طريقهِ إلى خَبَر " إنّ " في الأشطار اللاحقّة الَّتي يعشبها الشَّاعر بموسيقى جديدة مِنْ خلال تساوي مفردات القافية صَرْفِيّاً في:



عاتِقْيكِ 





ناظِرَيْكِ 



ناهِدَيْك 



والتَّماثل النَّحْوِي العمودي بَيْنَ:



أَناخَتْ طويلاً 



وأَلْقَتْ بريقاً 


إَنَّ هذا النَّوع مِنْ البناء يجعل الشَّاعر يستوفي عناصر الصُّوَرة مِنْ خلال الاحاطة بالفكرة مِنْ جوانبها كُلِّها عَبْرَ التفصيل في عناصر الجُمَلة فَيُسْهِبُ في الاعتراض الذي يُخَفِّفُ وطأته إِمّا الموسيقى أو الصُّوَر الَّتي يَبثُّها في جَسَد القصيدة.


وقال في القصيدة نفسها مُفَصِّلاً في اسم " إِنَّ " عَبْرَ اعتراض طويل بَيْنَه وبَيْنَ الخبر:

	تعلمتِ " ﭙاريس " أَنَّ الضَّجَرْ  


	إِذا لَمْ يُدَفْ بِلَذيذ السَّمَرْ 


	ولحنِ الكُؤوسِ وسَجْعِ الوَترْ 
ج

	
	وما لم تَغَصَّ بحُلْوِ اللَّمى  


	
	شفاهٌ تعودُ لِتَشْكو الظَّما 


	
	وما لم يَجِدْ مِعْصَمٌ مِعصَما 


	
	له في حِمىً مُستباحٍ حِمى 


	
	أماتَ الضَّمير ولاث الدِّما 




فالمساحة القَوْلِيَّة الكبيرة بَيْنَ اسم " إِنَّ " وخبرها الَّتي كَوَنَّها الشَّاعر باستعمال الشَّرْط والعَطْف خَلَقَتْ نَوُّعاً مِنْ التَّشويق لدى المُتَلقِّي وتفسحُ للشَّاعر أَنْ يَصِفَ هذِهِ المدينة وَصْفاً سِحرِّياً مُبْهِراً.


وينسج اعتراضاً آخر بَيْنَ الفِعْل " يرى " وبَيْنَ معموليه عَبْرَ التفصيل في صِلَة الموصول فقال (
):

	سَيَرى الَّذين تدَثََّروا 

	
	وتَزَمّلوا وتَجَلْبَبُوا 



وتَحدَّثوا نَزْراً كمَعْزاةٍ بِجَدْبٍ تُحلَبُ

	وتناذَروا هَمْساً كما  

	
	ناغَى " جُنَيْدِبَ " جُنْدُبُ 


	خُطُواتُهُمْ وشِفاهُهُمْ 

	
	ورُؤوسُهُمْ تَتَرتّبُ 



نَسَقاً كما الآجُرُّ صَفَّفَّهُ صَناعُ مُدَرَّبُ

	إِنَّ الحَياةَ سَرِيْعَةٌ  

	
	وجَرِيئةٌ لا تُغْلَبُ 




فجاءت جملة إِنَّ واسمها وخبرها لتسدَّ مسدَّ مفْعُولي الفِعْل " يرى ".


إِنَّ مَدَّ الجُمَلة عَبْرَ الاعتراض لا يقتصر على هذِهِ الشواهد فحَسْب لكِنَّه يَتَحَقَقُّ مِنْ خلال أَشكالٍ قَوْلِيّة أُخرى يتزاحَمُ فيها الإستفهام والنِّداءوالأَمْر في عِدَّة أَبْياتٍ مُتَعاقِبةَ.

      ويقع الاعتراض في أحيان أخرى لكِنَّه لا يمتُّد إلى مساحة قَوْلية كبيرة كما في قوله (
):

	أم سَوْفَ يَنْدىَ مِنَ التَّاريخِ زَوَّرَهُ  

	
	ما شاَءَ وَغْدٌ جَبِيْنٌ بَلَّهُ العَرَقُ 




فيتجاوز في عجز البيت فاعلان لفعلين وردا في صدر البيت، أو يتحقّق الاعتراض بَيْنَ اسم إِنَّ ويأتي خبرها في البيت التالي فقال (
):

	إِنَّ الجبَينَ الَّذي ضَوّى جوانِبَهُ  

	
	مِنْ جَعْدِ شَعرِك ما قد زَرّدَ الحَلَقُ 


	مَشَتْ عَلَيْه تَجاعِيْدٌ يُضارِبُها 

	
	عَبْرَ الغيومِ صَباحٌ مُشْرِقٌ أَلِقُ 




وَيَسْهَلُ الاعتراض على الشَّاعر مَهَمَّةَ الوُصول إلى القافية فيكثرُ مِنْه في العديد مِنْ قصائده.

استعمال التراكيب النادرة:


إِنَّ تنَوُّع طرائق التَّعْبير يُحَتّم تَنَوُّعاً في بناء الجُمَل ويقوم ذلِكَ التنَوُّع على خِبْرة الشَّاعر باللُّغَة ومَيْلِهِ إلى استعمال طرائق متعدّدة في بناء الجُمَلة واختيار المُفرَدات (
).


ونظراً لِوَفْرَة الخِبْرة لدى الجواهري بطبيعة اللُّغَة الشِّعرية سواء في أساليب التَّعْبير أم في بناء الجُمَل يضاف إلى ذلِكَ إلمامه باستعمال العديد مِنَ التَّراكيب النادِرة الَّتي قلَّما تخطر على ذِهْن شاعر معاصر (
) نظراً لذلِكَ يصبحُ نسيجُ النَّصِّ الشِّعري لديه خليطاً يمِّثلُ الشَّائع في الاستعمال وغير الشائع سواء في عربيتنا المعاصرة أم في العربية الأدبية فهو ينتفع مِنْ ذلِكَ كلِّه وَيوِّظفه في النَّصِّ اعتماداً على دراية واسعة باللُّغَة وأسرارها وشوارِدِها.


إِنَّ تواصل الشَّاعر مع الموروث الثقافي يطفَحُ في الكثير مِنَ المواضع فلا تكادُ تخلو قصيدةٌ مِنْ أَثَر قرآني أو أَثَر شعري قَديم أَو أَثَر مِنْ قراءاته الواسعة للتراث اللغوي المتَمثِّل بكتب اللُّغَة كالأمالي والبيان والتبيين وكتب الأمثال والسِّيرة فتكون القصيدة بذلِكَ بناءاً مُحْكَماً يَتَنسِّم المُتَلقِّي مِنْها أَنْفاساً مُتنَوُّعَة لكِنَّ الشَّاعر يُسْبِغُ عليها مِنْ نَفَسهِ الفَريد الذي يَسْخَرُ القوانين المألوفة وغير المألوفة لخدمة انفعالاته ويبحث عن المزيد مِمّا تبيحه قواعد اللُّغَة ولهجاتها عَبْرَ بدائل عديدة فيبثُّ الحياة في استعمالات كانت تُشكّل مجال خصومة بَيْنَ النُّحاة واللغويين مِنْ جهة وبَيْنَ الشِّعراء وقُرّاء القرآن مِنْ جهة أخرى ناهِيْكَ عَنْ ضُمورها وموتهِا في العربِيَّة المعاصرة.


ويمكن أَنَّ نَتَبََيْنََّ بعضَ التَّراكيب النَّادرة الَّتي أَدْخَلَها الجواهري في شعرهِ وَهْي في ضِمْن الاستعمالات النّادرة قديماً وحديثاً مِنْ ذلِكَ:

1. عطف الاسم الظَّاهر على الضَّمير المجرور:

قال في قصيدة " يوم الشهيد " (
):
	يومَ الشهيد تَحِيَّةٌ وسَلامُ 

	
	بكَ والنِّضالِ تُؤرَّخُ الأَعْوامُ 


	بِكَ والضَّحايا الغُرِّ يَزهُو شامخاً 

	
	عِلْمُ الحِسابِ وتَفْخَرُ الأَرْقامُ 



وقال في قصيدة " أَفِتيانَ الخليج " (
):

	بِكُمْ والصَّفْوةِ الواعِينَ تاهَتْ  

	
	بِأَجْمَل واحَةٍ قَفْراءَ بيْدُ 



فَعَطَفَ الاسمَ الظَّاهر على الضَّمير المجرور في قوله: " بك والنضالِ " و " بك والضحايا " و " بكم والصفوة "، وَقَدْ عُدَّ هذا التركيب نادراً في العربية فَروى المُبرِّد (
) قول الشَّاعر:

	فاليومَ قَرَّبْتَ تهجونا وتشتُمُنا 

	
	فاذهَبْ فما بِكَ والأَيَّام مِنْ عَجَبِ 




وعدّه مِنْ باب اضطرار الشَّاعر، وَقَدْ يشفع لهذا الاستعمال وُرودُهُ في قراءة عدد مِنْ القراء (وَاتَّقُوا اللّهَ الَّذي تَسَاءَلُونَ بِهِ وَالأَرْحَامَ ) (النساء / 1) فعطف الاسم الظاهر على الضَّمير المجرور على حين أَنَّ المبرِّد رَدّ هذِهِ القراءة وعَدَّها مِنْ قَبِيل اللَّحْن لأَنَّ العَطْف جرى مِنْ غَيْرِ إعادة حَرْفِ الجرّ.

2. العطف على الضَّمير المستتر مِنْ غير فصل:

قال في قصيدة " شهيد العرب " (
):

	ما للفؤادِ وعُودُه  

	
	طالَتْ فَطالَ عذابُهُ 


	وإِذا تغالَبَ والرَّجا

	
	ءُ فَيأْسُهُ غلاّبُهُ 



فعطف (الرَّجاء ) على الضَّمير المستتر في الفِعْل مِنْ غير فصل 

وقال في " أفتيان الخليج " (
):

	صلاحُ الدِّينِ كانَ يَفُتُّ خُبْزاً  

	
	وكانَ ينامُ أَرْضاً والجنودُ 



فعطف " الجنود " على الضَّمير في الفِعْل " ينام " 

3. تقديم معمول فِعْل التَعجُّب:


مَنَعَ النَّحوِيونَ تقديمَ مَعْمول فِعْل التَعجُّب على " ما التعجيبة " ولا على فعل التَعجُّب نفسه (
) وَقَدْ قدّمَ الجواهري مَعْمول فِعْل التَعجُّب الذي ينبغي أَنَّ يكون مِنْصوباً على المفعولية فنقلَهُ إلى باب الابتداء واستعمله مرفوعاً وأخبر عنه بجملة ما التَعجُّبية فقال (
):

	رثاؤُكَ ما أَشَقَ على لِساني  

	
	ورزؤُكَ ما أَشَدََّ على جَناني 



وقال أيضاً:

	وفَقْدُكَ ما أَمضَّ وَقَدْ تَوَلَّتّ  

	
	جيادُ النَّصرِ خَوْضَ المَعْمعانِ 



وَقَدْ عُدَّ هذا الضَّرْب مِنْ التَّقديم مِنْ قبيل التَّقديم لا على نية التأخير لاكتساب المقدَّم حُكْماً إعرابياً جديداً.

4. استعمال اللام المزحلقة مِنْ غير " إنّ ":

قال الجواهري (
):


والَّذي يَستمِدُّ مِنْ عالم القَرية وَحْياً وعِيْشَةً لَلبيبُ 

وقال (
):

	أرجُ الشبابِ وخمرُهُ المَسْكوبُ  

	
	لَيَفوُحُ مِنْ أرْدانِكُمْ ويطيبُ 



وَقَدْ وَرَدَ مِنْ شواهد النحاة (
) ما يدعم هذا الاستعمال كقول الرّاجز:

	أُمُّ الحُليْس لَعَجوزٌ شَهْرَبَهْ 


	تَرْضى مِن الَّلحم بِعَظْمِ الرَّقَبَه 



5. حذف "لا " في سياق غير القسم مِن الفِعْل " يبرح ": 

قال الجواهري (
):

	ولَيْتَ العارَ يَبْرحُ مستضيفاً 

	
	سريرَتَهُ اصطيافاً وارتباعا 



6. استعمال " لاهُمَّ " في النِّداء بدلاً مِنْ " اللَهُمْ ":

استعمل الشَّاعر صيغة " لاهُمَّ " في النِّداء وفَضَّلَّها على " يارُبَّ " الَّتي تعادلها وضعاً وتفوقها طرافة فقال (
):
	لاهُمَّ عَفْوَك لا الشُّجونُ قَليِلةٌ  

	
	عِنْدي ولا أنا أَخْرَسٌ تَمْتامُ 



وقال (
):

	لاهُمَّ جَنِّبني الضَّلال: أَأُمَّةٌ  

	
	عُقْرُ البُطون ؟! وأمُّة عُشَراء 



وقال أيضاً (
):

	لاهُمَّ هَبْنِي ما يُروَّي قِصَّتِي 

	
	للطِّفلِ يَرْضَعُ أو بُعَيْدَ فِطامِ 



7. ومِن النَّوادر في الاستعمال جزم المُضارِع المُعْتلَّ العَيْن وإبقائه على أصله مِنْ غير حذف فقال الجواهري (
):

سَمِعْناكَ 



إِنَّكَ إِمّا تخورْ 





لتُسْمِعَ حتَّىأَصَمَّ الصُّخُور 


وذلِكَ بَعْدَ (إنْ) الشَّرْطية المُدْغَمَة بـ( ما ) الزائدة والرّاجحُ أن الشَّاعر قد أَشْبَع الضَّمَة قياساً على الشاهد (
):

	وتَضْحَكُ  مِنِّي شَيْخَةٌ عَبْشَمِيِّةٌ  

	
	كأَنْ لم تَرى قبلي أَسِيراً يَمانِيا 



فقيل إنَّه جزم بحذف الألف ثُمَّ عاد فأشبع الفتحة.


وأفادَ الشَّاعِرُ مِنْ جواز جزم جواب الشَّرْط أو ترك جزمه إِذا كان فِعْلُ الشَّرْط ماضياً فيقول (
):

	واكْتَشِفْ في كُلِّ يَوْمٍ ذَنَباً  

	
	حَيْثُما حُمْتَ على الهُوْنِ يَحوم 



ولعلَّه فَعَلَ ذلِكَ لتجري القافية.

وَقَد جزم الفِعْل المُضارِع مِنْ غير ما وجه فقال (
):

	أنا مُذْ هِمْتُ فِيْكُمُ كانَ دَأْبي 

	
	أَنَّ ما تَرْتَضُونَ يحْمِلْهُ قلبي 



فلو جعلنا " ما " شرطية جازمة لوجدناه رَفَعَ شَرْطَها وجَزَمَ جَوابَها ولو كانَت موصولة كان الجزم بها على غيرِ الوَجْه.

8. الفِعْل المُضارِع ونون التَّوْكيد:

مِن المألوف في الاستعمال توكيد المُضارِع بنون التَّوْكيد الثَّقيلة أو  الخفيفة بَعْدَ ( إِنْ ) الشَّرْطيِّة المُدْغَمَة في ( ما ) وتوكيده جائز عند النَّحْوِيين لكِنَّ الشَّاعر أَسْنَدَ الفِعْل المُضارِع إلى نفسه واستعملهُ مُؤَكَّداً بالنُّون الثَّقيلة بَعْدَ ( إِنْ ) الشَّرْطية غير المُدْغَمَة في " ما " النافية فقال(
):
	وإنْ أَصْدُقَنَّ " فَشَوْقِي " لَهُ 

	
	عيونٌ مِنَ الشِّعْرِ فيها حَوَرْ 



وأَكَّد جواب الطلب بنون التَّوْكيد وذلِكَ نادر في الاستعمال إِذْ إِنَّه ليس بموضع وجوب التَّوْكيد أو جوازه فقال (
):




وإِذا شئت فاسْأَلِ الأنبياءَ 




تَجِدَنْهُمْ أضاحِياً أبرِياءَ 

9. اشتراك فاعلين في فعل واحد:

وهو استعمالٌ لَهْجِيُّ قديم عُرِفَ بلغة (أكلوني البراغيث) وعُزِيَتْ هذِهِ اللهجة إلى عدد مِنْ القبائل مِنْها طيء وأزد شنوءة (
) وما تزال تعيش في لهجات عربية معاصرة مِنْها اللهجة العراقية فقال الجواهري (
):

	مَضَوْا أَهلُهُ عَنْهُ وخُلِّفَ مُوْحِشاً  

	
	مُعاصِرَ أَجيالٍ مُتَرْجِمَ أحوالِ 



وقال (
):

	ثُمَّ جَسُّوا أوتارَهُمْ فَأَثَرْنَ  

	
	الَّلهْوَ أَيْدٍ قَدِيْرَةٌ جَسّاسَه 



وقال (
):

	واسترجَعُوا أَحْكَامَهُمْ مَرْفُوْضَةً   

	
	ناسٌ بِحُكْمِهُمُ عَليَْكَ تَسَرَّعوا 



10.  استعمال " رُبَّتَما ":

    مِن المألوف استعمال " رُبّ " مُجَّردة مِنْ علامة التَّأنيث لكِنَّ الجواهري استعملها مصحوبة بتاء التَّأنيث و " ما " الكافة وهذا الاستعمال النادر في العربيّة الأدبيّة وفي لغتنا المعاصرة
 فقال (
) :
	أَو أنَّني حَجَرٌ ورُبَّتَما  

	
	قد باتَ أَرْوَحَ مِنِّيَ الحَجَرُ 



وقال أيضاً (
):

	ورُبَّتَما لاحَتْ على السِّنِّ ضِحْكَةٌ 
	
	له تَنْفُثُ السُّمَّ الزُّعاف وتَلْصِبُ 



واستشهد النَّحْوِيُّون على زيادة ما بَعْدَ رُبَّ مِنْ غير أَنْ تَكُفَّها بقول ضمرة النهشلي:

	ماويَّ يا رُبَّتَما غارَةٍ  

	
	شَعْواءَ كاللَّذْعَةِ بالمِيسَم(
) 



وعُدَّ هذا الاستعمالُ قَليلاً.

11.  استعمال الفِعْل ( أرى ) المتعدي إلى ثلاثة مفاعيل:

وهو مِن الاستعمالات النادرة الَّتي وَرَدَتْ في قول الجواهري (
):
	وأَرَيْتُ النَّاسَ الحياةَ جَحِيماً  

	
	قاذِفاً أََنْفُساً لِطافاً بوَقَدْ 



12. ( أَنْ المصدرية ) في أخبار ( كادَ وأَوْشَكَ وعَسى ) :


آثرَ الجواهري استعمال هذِهِ الأفعال الثلاثة مِنْ بَيْنَ أفعال المقاربة والرَّجاء والشُّروع واستعمل الفِعْل طَفِقَ مَرَّة واحدة (
).

وذَهَبَ النَّحْوِيّون إلى أَنَّ الأفصح في استعمال ( كاد ) أَنْ يتجرد خبرها مِنْ ( أَنْ ) المصدريَّة (
)، وَقَدْ مالَ الجواهري إلى استعمال كاد مجرَّدة مِنْ أَنْ ومصحوبة بها وكأَنَّه في ذلِكَ يمارس كلَّ ما تتيحُهُ اللُّغَة وقوانينها حتَّىلو كانَ نادراً فقال (
):

	تَمَنّى عليهِ " رَبُّهُ " مِصرَ مِنْحَةً   

	
	وكادَ على " القَطّارِ " أََنْ يُرضِيَ الرَّبّا 


	وكادَ على " القَطّارِ " يُرْسِلُ حاصِباً 

	
	على الشَّرق لولا أَنْ قَذفْتَ بهِ حَصْبا



فاستعمل كاد في بيتين مُتَجاوِرَين مَرَّةً بِصُحْبَة " أَنْ " وأُخرى مِنْ غيرها.

واستعمل " أَوْشَكَ " مَصْحُوبَةً بـ " أَنْ " أو مجرَّدة مِنْها والمعروف أَنَّ الأكْثَر في استعمالها أن يقترن خبرها بـ ( أَنْ ) المصدريّة والقليل في استعمالها أن يتجرَّدَ خَبَرُها (
) مِنْها فقال (
):

	وَمَضوْا فِيْما أَرادُوا خُطْوَةً   

	
	أَوْشَكَ اليَأْسُ بِها يمحو الرَّجاء 



وقال في قصيدة " أَفِتْيانَ الخليج " (
) 

	ويُوْشِكُ فَرْطَ ما دُحِيَتْ بُناها   

	
	على الرَّمْضَاء يَنْتَثِرُ الجليدُ 



وقال وَقَدْ استعملها بِصُحْبَة " أَنْ " (
) 

	ولَسْتُ أُنْكِرُ أنْ قد قارَبَتْ فُرَصٌ   

	
	وأَوْشَكَتْ مثقَلاتُ الدَّهرِ أََنْ تَضَعا



أَمّا " عسى " مِنْ أفعال الرجاء فهي مِثْل " أَوْشَكَ " في أَنَّ الأكْثَر في استعمالها أَنْ يَقْتَرِنَ خَبَرُها بـ ( أَنْ ) والقليل تجرُّدُها مِنْها واستعمل الشَّاعر الحالَّتينِ مَعَاً (
) وذلِكَ مِنْ باب مِيْلِهِ إلى استنفاد طاقات اللُّغَة بأَكْمَلِها فقال (
):




ما عَسى تبلغُ القَناعةُ مِنْ نَفْسٍ طَرُوْبٍ لغيرِها مُسْتَعِدِّ 

وقال (
):

	وما عسى يبلُغُ المِنْطِيْقُ مِنْ رَجُلٍ   

	
	أَسْمى وأَبْلَغُ مِنْ نُطْقٍ مناقِبُهُ 



وقال أَيضاً (
):

	عَسىٰ " يومُ بغدادَ " يُلْغِي الحِجابَ   

	
	وَينْهي النُّهاةَ وما شَرَّعُوْا 



ونَتبَيَّن مِمّا عَرَضْناهُ في مجال استعماله التراكيب النادرة أَنَّهُ يَمْتَلِكُ خِبْرَةً واسِعَةً بشوارد اللُّغَة ونوادرها ليس في مجال المُفْرَدة فحَسْب بل في مجال التركيب وبناء الجُمَلة يضاف إلى ذلِكَ أَنَّه يستفيد مِنْ أوجه الاستعمال كُلِّها حتَّىلو كانَتْ نادرةً وقليلةً وبذلِكَ فهو يتحرَّك في دائرة واسعةٍ تمنحه حُرِّيةً أَكبرَ في إقامَةِ أَيِّ بِناء يَخْتارُهُ.

النَّمَط الفِعْلي في بناء الجُمْلة:


يميلُ الجواهري إلى استعمال الجُملة الفِعْليّة وَيُؤْثِرُها في أَحْيانٍ كَثيرةٍ على النَّمَط الاسمي، فالفِعْل وما في معناه مِنَ المُشْتَقّات هُوَ المُهيمِنُ في مُعْظَمِ قصائدِهِ ناهيكَ عَمّا ذَكَرْناهُ مِنْ مَيْل الشَّاعر إلى صِيْغَة الأَمْر وبنائِهِ العديدَ مِنْ قَصائِدِهِ على هذا الفِعْل، ويعود هذا التوجُّهُ إلى الفِعْل لدى الشَّاعر بسبب طبيعة الفِعْل نَفْسِهِ الَّتي تَتَّصِفُ بالدَّلالة على الحركة والاضطراب بخلاف استعمال الجُملة الإِسْمية الَّتي تدلُّ على الاستقرار والثَّبات (
).


إِنَّ اختيارَهُ النَّمَطَ الفِعْلي في شعرِهِ ولا سيّما المُطَوَّلات مِنْهُ ينسَِمُ معَ نَفْسِيّة الشَّاعر الحادّة ذات المزاج العنيف الَّتي تَمِيلُ إلى التَّقَلُّب والتَّغيُّر والبُعْدُ عن الرَّتابة، يضاف إلى ذلِكَ ما اكتنف حياتَه غير المستقرة مِنْ متاعب فَرَضَتْ عليه العَيْشَ في الغُرْبَة رَدْحاً طويلاً مِنْ عمرهِ وما صاحَبَ حياتَه مِنْ انفعالاتٍ وصَخَبٍ، إِنَّ انتقال الشَّاعر مِنْ بيئة النّجَف الدينيَّة الصّارمة في مظاهرها إلى بغداد وانخراطِهِ في البَلاط المَلَكي لِفَتْرَة ثُمَّ انتقاله إلى الصَّحافة وتعرُّضه للضَّغْط مِنَ السُّلطة الحاكمة آنذاك أَصْبَحَ عاملاً إضافياً في حِدَّة مزاجه ومَيْلِه إلى اختيار صورة الفِعْل المناسبة تماماً للتعبير عن الانفعالات الحادة (
) في المواقف والمناسبات وزيادة على ذلِكَ اختياره الغربة عن الوطن أو اضطراره إليهِا في فترات ليست بالهّينة قياساً إلى عمر الشَّاعر الطويل وهذا جعل النَّمَط الفِعْلي هو المُهَيْمِنُ على مُعْظَم نُصوصِه، ولا يعني ذلِكَ أَنَّه يعزفُ عن اِستعمال الجُملة الاِسمية تماماً فهو يجنحُ إليهِا في بعض الأحيان ويجعلها مَشُوبَةً بالفِعْل كأَنْ يأتي الخَبَرُ فيها جملةً فِعْليّة أو يُؤْثِرُ صِيَغَ المُشتقّات الَّتي تنضحُ مِنْها رائحةُ الفِعْل.


إنَّ اختيار الشَّاعر النَّمَط الفِعْلي في بناء الجُمَلة لا يَتَعلَّق بمرحلة معينة مِنْ حياتِه لكِنَّها سمَةٌ بارِزَةٌ في مُعْظَم نِتاجه الشِّعري فلا تكاد تَقِفُ على قصيدة إلاّ تجده يَضُخُّ الأَفْعال تِلْوَ الأَفْعال ولا تُشَكِّل الجُمْلة الاِسمية غَيْرَ مَحَطَّةٍ يَسْتَريح فيها الشَّاعر ليعودَ ويزُجُّ بالأفعال ويراكِمَها بوسائِلِ العَطْف وغيرها مِنْ وسائل رَبْطِ الجُمَل بِبَعضِها.


وَقَدْ عمد الشَّاعر إلى بناء قصائده على فِعْل الأمر سواء احتفظ بهذا الفِعْل مِحْوَراً في القصيدة كُلِّها كما في " تَنْويمَةِ الجِّياع " و " أَطْبِق دجى " أم في قصائد نَوَّعَ فيها بِفِعْل الأَمْر ناهيك عن ميله إلى تأسيس العديد مِنْ أبيات القصيدة أو مقاطعها على الفِعْل (
)، فقال في قصيدة " طَيْفٌ تَحَدَّر " مؤسِّساً أبيات أحد مقاطعها على الفِعْل:

	لُعِنَتْ عُهودٌ آثِماتٌ خَلْفَها   

	
	مِنْ لَعْنَةِ الأَجْيالِ شرُّ عِقابِ 


	قد كادَ يَنْفَلِتُ الزِّمامُ ويدَّحي 

	
	رَكْبُ العراقِ لِهَلْكَةٍ وتَبابِ 


	غامَتْ به الأَجْواءُ إِلاّ زِبْرجاً 

	
	زَيفاً كصِبْغَةِ لِمَّةٍ بِخِضابِ 


	ومشى بها الإجدابُ حتَّىاسْتَعْذَبَتْ 

	
	سنةً تطوفُ بها مِنْ الإخصابِ 


	واسْتََوْحَشَتْ حتَّىتناسَتْ جَنَّةً 

	
	كانَتْ تُظلِّلُها لِفَرْطِ يَبابِ 


	ودَجا غَدٌ وَهَوَتْ معالِمُ رؤيةٍ 

	
	سَمْحاءَ إِلاّ مِنْ خِلال ضَبابِ 


	وَمَشَتْ سُمومُ ضَغائِنٍ في أَنفُسٍ 

	
	ومجالسٍ ورِسالةٍ وكتابِ 


	قد كاد يَرْضَعُها الوليدُ بَراءةً 

	
	ويقيئُها حقْداً على الأترابِ 


	وتصارخَ التَّاريخُ مِمّا شَوَّهَتْ 

	
	مِنْه يَراعةُ مارقٍ نَصّابِ 


	لو قِيْلَ ما غِشٌّ عقوبةُ رَبِّهِ 


	
	موتٌ؟ لَقُلْتُ غَشاشةُ الكُتّابِ 


	ولَطالَما لَعَنَتْ ذويها أحْرُفٌ 

	
	قامَتْ لعَورَتِهِمْ مَقامَ ثِيابِ 




وقال في قصيدة " طَرْطَرا " (
) بانياً المقطع الآتي على الابتداء بالنِّداءويعقبه الشَّرْط فينَوِّعُ في فعل الشَّرْط عَبْرَ سبعة أبيات يُؤَسِّسها على الفِعْل ولا يأتي جواب الشَّرْط إلاّ في البيت الثامِنْ بصُورة فِعْل الأَمْر وهو جملة طَلَبّية يُجزم بها جَوابُ الطَّلب فيتكوَّنُ البَيْتُ مِنْ أربعِ جُمَلٍ فِعْلِيّة:
	أَيْ طَرْطَرا إنْ كان شَعْبٌ جاعَ أو خَلْقٌ عَرِيْ 


	أَوْ أَجْمَعَ السِّتُّ الملايينُ على التَّذَمُّرِ 


	أَوْ حَكَمَ النِّساءُ حُكْمَ الغاصب المُقْتَدِرِ 


	أو صاح نَهْباً بالبِلادِ بائِعٌ أو مُشْتَرِي 


	أَوْ نُفِّذَ المَرْسُومُ في مَحابِرٍ وأَسْطُرِ 


	أَو أُخِذَ البريءُ بالمُجْرِم أَخْذَ طَرْطَرِيْ 


	أَو دُفِعَ العِراقُ للذُّلِّ أو التَّدَهْوُرِ 


	فاحتكمي تُحَكَّمِي وتُحْمَدي وتُؤْجَري 




فاستعمل الشَّاعر العطف وسيلةً لربط أبيات القصيدة مِنْ جهة لِقَصْد التَّنويع في الصُّوَر مِن الجهة الأخرى عَبْرَ تلاحُقّ جُمَلٍ فِعْلِيّة تأتي مبدوءة بِفِعلٍ ماضٍ على حين ينفرِد البيت الأخير بجواب الشَّرْط.

وظيفة الجُمَلة الفِعْليّة في النَّصِّ:


يَعْتَدُّ الجواهري بالنَّمَط الفِعْلي لا بوصفِهِ جملةً أَساسّيةً في النَّصِّ فحَسْب لكِنْ بِوَصْفِهِ يَشْغلُ مكان الاسم المُفْرَد سواء أكان بصورة الخبر أم بصورة خبر كان أو إحدى أخواتها أو خبر إن وأخواتها أو بصورة النَّعت أو الحال أو يتخذ مِنْها جملة صلة أو جملة معطوفة وبذلِكَ تتنَوَّعُ وظيفةُ الجُمَلة الفِعْلية بِحَسَبِ الموقع الَّذي تشغلُهُ.


ولكي نتبَيَّنَ ذلِكَ سنقف عند قصيدة " أخي جعفر " (
) الَّتي يقول في أحد مقاطعها:

	وأَنَّ الدِّماءَ الَّتي طَلَّها    

	
	مُدِلٌّ بشُرْطَتهِ مُعْرِمُ  


	َتنضَّحُ مِنْ صَدْرِكَ المُسْتَطابِ 

	
	نَزيفاً إِلى الله يستظِلمُ 


	سَتَبْقى طَوِيلاً تَجرُّ الِدِّماءَ 

	
	ولن يُبْرِدَ الدّمَ إِلاّ الدَّمُ 


	وأَنَّ الصُّدورَ الَّتي فَلّها 

	
	وأبدعَ ! في فَلِّها مُجْرِمُ 


	ونَثَّرَ أَضْلاعَها نَثْرَةً 

	
	شَتاتاً كما صُرِّفَ الدِّرْهَمُ 


	سَتَحْضُنُها مِنْ صُدُورِ الشَّبابِ 

	
	قُساةٌ على الحَقِّ لا تَرْحَمُ 




فَشَغَلَتْ الجُمَلة الفِعْليّة في هذا الجُزْء مِنْ القصيدة وظائف نَحْوِيَّة عِدَّة، فجاءَتْ صِلَةَ المَوْصوُل ( الَّتي طلها، الَّتي فلّها ) أو جملة نعتية كما في ( يستظلم ) و ( لا ترحم ) أو جملة حالية كما في ( تجر الدماء ) أو خبر ( أن ) كما في ( ستبقى ) و ( ستحضنها ) ومعطوفة كما في ( وأَبْدَعَ في فَلّها ) و ( نَثَّر أَضْلاعَها ) واستعملها مَنْفِيَّة كما في ( ولَنْ يُبْرِدَ الدَّمَ إلاّ الدَّمُ ) و ( لا تَرْحَمُ ).


إِنَّ هذا التَّوظِيف للجملة الفِعْلية وفي سِتَّة أَبْياتٍ يجعل النَّصِّ يَتَّصِفُ بِحَيَويّة أكبر ولا يقتصر ذلِكَ على هذا المقطع مِن القصيدة وزيادة على ذلِكَ إختار الشَّاعر صورة الخَبَر أو النَّعْت أو الحال جُمْلَة فِعْلِيّة مُؤْثِراً إيّاها على سواها مِنْ صور الاستعمال حِيْنَما تكونُ مُفْرَدَةً أو جملةً اسميَّةً أو شِبْه جُمْلة.


إِنَّ الخَبَر والنَّعْتَ أو الحال وهي بصُورة الجُمْلة الفِعْليّة تُسْهِمُ في خَلْقِ صُوْرَة حَيَّة قادرة على الإيحاء فَعَلى الرَّغم مِنْ عَدّ النُّحاةِ النَّعْت –مَثَلاً- جُزْءاً مُكَمِّلاً للجملة أو تابعاً لها فهو يمتلك دَوْراً فعّالاً في الخطاب الشِّعري إذْ ينقل الفِكْرَة الَّتي يريُد الشَّاعر توصيِلَها عَبْرَ التَّصوير الَّذي يَتَحقَّقُ بِجُمْلَة فْعِلية تَتَميَّزُ بالحَرَكَة والبَُعْدِ عن الرَّتابة والسُّكُون.


ويُمْعِنُ الشَّاعر في الاعتداد بالنَّمَط الفِعْلي فلا يكتفي به مُؤَسِّساً لِصَدْر البيت بل يُؤَسَّس به العَجُزَ كذلِكَ فقالَ في القَصيدة نَفْسِها (
):

	أََخِي جَعْفَراً إِنَّ عِلْمَ اليَقين 

	
	 أُنبيِّك إِنْ كُنْتَ تَسْتَعْلِمُ 


	صُرِعْتَ فحامَتْ عَلَيْكَ القُلُوب 

	
	وخَفَّ لَكَ الملأُ الأَعْظَمُ 


	وسُدَّ الرُّواقُ فلا مَخْرَجٌ 

	
	وضاقَ الطَّريقُ فلا مَخْرَمُ 


	وأبلغَ عنكَ الجَنُوبُ الشَّمالَ 

	
	وعَزّى بِكَ المُعْرِقَ المُشْئِمُ 


	وشَقَّ على " الهاتِفِ " الهاتِفُونَ 

	
	وَضَجَّ مِن الأَسْطُرِ المِرْقَمُ 


	تَعَلَّمْتَ كَيْفَ تموتُ الرِّجالُ 

	
	وكَيْفَ يُقامُ لَهُمْ مَأْتَمُ 


	وكيف تُجَرُّ إليْكَ الجموعُ 

	
	كما اِنجَرَّ للحَرَمِ المُحْرِمُ 




فقد حَشَدَ الشَّاعر جُمَلاً فِعْليِّة عديدةً في الصَّدْر والعجز وجاءَت قافِيةُ القَصيدة في ضِمْنِ سَبْعَةٍ وأَرْبعينَ فِعْلاً وذلِكَ يبَيَّنَ أَنَّ الشَّاعر مُوْلَعٌ بالفِعْل وَلَعاً شَديداً بسبب طبيعته الحادة مِنْ جهة وجسامة الحدث وعُظْم المَوْقف الَّذي شَهِدَهُ إِبّانَ معركة الجِسْر عام 1948 لذلِكَ كانت غزارة النَّمَط الفِعْلي تنسجِمُ مع حالة الغليان والغَضَب العارم الذي رافق أحداث تلك المعركة وَقَدْ كان الشَّاعر في مَعْرِض رِثاء أَخيه الشَّهيد لكِنَّه استَغَلَّ المُناسبة ليحِّولَها إلى دَعْوَةٍ للثَّوْرَة وتحريض الشعب للانقضاض على السُّلْطة ولا شَكَّ في أَنَّه وَجَدَ في الفِعْل طاقَةً إِضافيِّة تُعَبِّرُ عَمّا يَجيِشُ في نَفْسِهِ ومِنْاسبة لِرَفْع القصيدة إلى مستوى المَلْحَمة.


ويبرز الفِعْل في قصيدة " دَمُ الشَّهيد " (
) بروزاً واضحاً ليكونَ أساساً في بِناء جُمَلِ الشَّاعر سواء أجاءَتْ عَنْ طريق الأَمرْ أم النَّهْي أَم استعمال الماضي ولا يترك الفِعْل حتَّىيعودَ إليهِ ثانِيةً فقال:

	فلَيْتَ الحزنَ تُطبِقُ فَوْقَ سالٍ 

	
	سحابتُه وتأبى الانقشاعا 


	ولَيْتَ الليلَ يغمرُه دُخاناً 

	
	ولَيْتَ الصُّبْحَ يُمطرُهُ التِياعا 


	ولَيْتَ مُنىً يراوِدُها فِجاراً 

	
	تُعاوِده لتَنْهَشَهُ ضِباعا 


	ولَيْتَ ضميرَه يَثِبُ افتزاعاً 

	
	مِنَ الذِّكرى وينتفِضُ التذاعا 


	ولَيْتَ العارَ يَبْرَحُ مستضيفاً 

	
	سريرَتهُ اصطيافاً وارتِباعا 


	ولَيْتَ أَمامَ عينيه احتراقاً 

	
	جرى كالشَّمْع حاضرُه وماعا 


	ولَيْتَ خيالَ ماضيهِ مَسِيْخاً ! 

	
	يلوحُ على ملامِحِه انْطِباعا 




إِنَّ التَّماثُل في بناء الجُمَلة في سَبْعَة أَبياتٍ مُتَّصِلة يخلُقُ نوعاً مِنَ السأم عند المُتَلَقِّي غير أَنَّ الشَّاعر لَجَأ إلى جَعْل خبر لَيْتَ جملة فعلية ليخلق صوراً شعريّة متنَوِّعة تَشُعُّ مِنْها الحركة فلا تأتي صورُه جامدَةً بل مليئَة بالحَياة والإيْحاء فيكُونُ الشَّاعر أشدَّ نفاذاً وتأثيراً في السَّامع أو المُتَلقِّي وَقَدْ قَضى على الرَّتابة إلى حَدٍّ ما باللِّجوء إلى عُنْصُرِ التَّقديم والتَّأخِير الذي كَسَرَ به تلك الرَّتابة فباعَدَ بَيْنَ الفِعْل والفاعل بالظَّرف في قوله:

تُطْبـِـقُ فَوْقَ ســـالٍ سـحابَتُهُ

أَو بَيْنَ اسم لَيْتَ وخبرها بجملة نَعْتيِِّة فقال:

ولَيْتَ مُنـىً يراودها فجاراً تعــاوِدُهُ
أو يباعد بَيْنَ لَيْتَ واسمها بالظرف:

ولَيْتَ أَمامَ عينيهِ احتــراقاً


إِنَّ الجواهري يعتمد على تنويع الأساليب مِن النِّداءإلى الأمر أو التَّمنِّي ليستفيدَ مِنْ إمكانيات لُغَوِيَّة عديدة يقوم فيها النَّمَط الفِعْلي في بناء الجُملة بِمَهَّمة العمود الفقري في القصيدة بأَسْرِها.


ويفصح الشَّاعر عن خِبْرَة واسِعَة باللُّغَة وقوانينها ولا يمنعُهُ ذلِكَ مِنْ صَوْغ تراكيبه بناءً على ماتُتيحُه تلك القوانين مِنْتفِعاً مِنْ مظاهر تغيير الرُّتبة والاعتراض بَيْنَ عناصر الجُملة الأساسّيِة أو العناصر المتلازمة كالصِّلَة الَّتي يفصِّل في موصولها.


قال في قصيدة أبي العلاء المعري (
):

	واستوحِ مَنْ طبَّبَ الدُّنْيا بِحِكْمَتِهِ  

	
	ومَنْ على جُرْحِها من رُوْحِهِ سَكَبا 




فالأَصْل في التَّركيب: ومَنْ سكب مِنْ روحه على جُرْحها.


فقدَّم مُتَعَّلقات الفِعْل سَكَبَ عَلَيْه في ضمِنْ جملة الصِّلة.

تنَوُّع الجُمل وترابطها:


لم يقتصرْ الجواهري على استعمال بناء جُمَلي واحد فاستعمل الجُمَلة بمظاهرها الَّتي تعتريها مِنْ تقديم وتأخير أو حَذْف أو اعتراض بَيْنَ عناصرِها واستعمل الجُملة بأنواعِها كُلَّها مُثْبَتَة وَمنْفِيّة ونَوُّعَ في وظيفتها الَّتي تَشْغَلُها في النَّصِّ واعتمدَ الجُمْلة بسيطة ومركَّبة وطويلة.


إنَّ متانة بناء الجُملة تعودُ إلى مِمّارسة الشَّاعر لأساليب التَّعْبير المتنَوُّعة في العرَبيِّة مِنْ شَرْط واستفهام وتوكيد ونداء وطلب وتعجُّب ودُعاء وغيرِها، وَقَد بَرَعَ الجواهري في استنفاد صُوَر التَّحليل الَّتي تَحْتَمِلُ بَيْنَ عناصر الجُملة الإسنادية وغير الإسنادية كما بَرَعَ في القُدْرة على رَبْطِ الجُمَل ببعضها حِيْنَما تتفتَّق مِنْ عناصر الجُمَلة السَّابقة عناصرُ جديدةٌ لجُمْلَة تَلِيها.


ويمكن أًنْ نَتَبََّيْنَ ذلِكَ مِنْ تحليل جُزْءٍ مِنْ قصيدة " يا أُمَّ عَوْفٍ " (
) شاهداً لمِا ذَكَرْنَاهُ فقال: 

	يا " أُمَّ عَوْفٍ " سَئْمِنا عيشَ حاضرةٍ

	
	تَرُبُّ سِقْطَينِ شِرِّيراً ومِسْكينا 


	وَحْشٌ وإِنْ رَوَّضَ الإنسيُّ جامحَها 

	
	قَفْرٌ وإِنْ مُلِئَتْ وَرْداً ونِسْرينا 


	ضَحَّاكةُ الثَّغرِ بُهتاناً وحامِلَةٌ 

	
	في الصَّدْر للشَّرِّ أو للبؤْسِ تِنِّينا 


	وخانِقاً مِنْ قراميدٍ يحوِّطُنا 

	
	حَوْطَ السُّجُون مَناكيداً مَساجِينا 


	رانَ الخُمولُ عليهِ واسْتبدَّ بهِ 

	
	جَذْبُ الجَواذِبِ مِنْ هَنّا ومِنْ هِيْنا 


	ولُقْمَةٍ رَدَّها ما نَسترِقُّ به 

	
	وما نكافحُ زَقُّوماً وغِسْلِينا 




ينطلق الشَّاعر مِن النِّداء( يا أُمَّ عَوْفٍ ) بوصفه مرتكزاً قَوْلياً يعقِبُه بجواب النِّداءالذّي يعرض صورة المدينة بمساوئها المتعددة عَبْرَ طائفة مِن الجُمَل والتراكيب فوردت الجُمَل الفِعْلية الآتية:

	سَئِمْنا عَيْشَ حاضِرَةٍ 


	تَرُبّ سِقْطين: شريراً ومسكيناً 


	رَوَّضَ الإنْسِيّ جامِحَها 


	مُلئِتْ وَرْداً ونِسْرينا 


	يَحوطُنا حَوْط السُّجون 


	رانَ الخُمول عليهِ 


	استبدَّ به جَذْب الجواذِب 


	رَدَّها ما نسترقُّ به 


	وما نُكافِحُ 




ووردت جمل أخرى بدأها الشَّاعر بأسماء مُشْتَقَّة:



هي 
ضحّاكة الثَّغْر 



هي 
حامِلةٌ تِنيِّنا 



هي 
وَحْشٌ ( موحشة ) 



هي 
قَفْرٌ ( مقفرة ) 


فيتبَيَّن لنا أنَّهُ يُوظِّفُ الجُمَلة الفِعْلية أكْثَر مِنْ الجُمَلة الإسمية في هذا النَّصِّ ويختار المُشتَّقات الَّتي تتضمَّن بطبيعتها دلالةً على الحَدَث الذي يَتَّسمُ بالمبالغة والدَّيمُومَة ويستعملُ الشَّرْط وهو سياق فِعْلي لذلِكَ ترجح كِفّة البناء الفِعْلي في النَّصِّ ليناسب ذلِكَ انفعال الشَّاعر الناقم على المدينة الَّتي يعلن عن مساوئها عَبْرَ استثمار عناصر التَّناقض فيعطي الصُّوَرة فعالية أكْثَر فتبتعد عن الجمود والخمول ويتحقَّقُ التناقض مِنْ خلال الشَّرْط وجوابِهِ:

إِنْ رَوَّضَّ الإنسيُّ جامَحها فَهْيَ وَحْشٌ 

إِنْ مُلِئَتْ وَرْداً ونسرينا فَهْيَ قَفْرُ 

ضَحّاكة الثَّغْر × حاملة في الصَّدْر تِنيِّنا 

خانِقٌ مِنْ قَراميد يُحوِّطنا × حَوْط السُّجُون مناكيداً مساجينا 

لقمة العيش: زَقُّوم وغِسْلين 

يضاف إلى ذلِكَ الدلاَّلة السِّلبيّة في استعمال الفِعْل ( سَئِم ).


وتتنَوَّعُ الجُمَلةُ بفعل ما يطرأُ على عناصرها مِنْ تقديم وتأخير وحذف أو مَدٍّ في أحد عناصرها فيرصف مُتَعَلِّقات ذلِكَ العنصر إِلى أَنْ يصل إلى الجزء المتمِّم للمعنى فيقول:

حاملة في الصدر للشَّرِّ أَو للبؤس تِنيِّنا

فقبل أَنْ يصل اسم الفاعل إلى مفعوله ذَكَرَ مُتَعلِّقاتِهِ فَمدَّ الجُمَلة.


وَقَدْ ربط الشَّاعِر بَيْنَ التراكيب والجُمَل بوسائل سهلة كالعطف أو النعت أو صلة الموصول أو الضَّمائر ومِنْ خلال تفاعل الأَلْفاظ ببعضها كما في قوله:

	وخانقاً مِنْ قراميدٍ يُحوّطُنا 

	
	حَوْطَ السُّجونِ مناكيداً مساجينا 




فاستعمل المفعول المطلق ( حَوْط ) ونَصَبَ به ( مناكيداً مساجينا ) ورَبَطَ هذا البيت بأَوَّل بيت في المقطع فَعَطَفَ ( خانقاً ) على ( عيش حاضرة ). إِنَّ طبيعة النَّظْم هذِهِ تجعل القصيدة تلتحم ببعضها في وحدة متناهية تشيع فيها الحياة بكل عنفوانها وتعكس حالة الانفعال الحادّ الذي طغى على نفس الشَّاعر.


ولو تأَمّلْنا النَّصَّ بدقةٍ أَكبر لوَجَدْنا أنَّه جملة واحدة لكِنَّه مُجّزأً بِحَرفية عالية كفلت له الوضوح وسهولة المتابعة فالمُفرَدات وحش وقَفْر وضَحّاكة الثَّغْر وحاملة نعوت لـ "حاضرة" وهي صفات مقطوعة للذم يجعلها تحدث تنبيهاً مفاجئاً للمتلقِّي وتأتي المُفرَدات خانق ولقمة معطوفة على حاضرة وتقدير الكلام: سَئِمْنا عيش حاضرة، سَئِمْنا عيش خانق، سئمِنْا عيش لقمة. إِنَّ هذا اللون مِنْ البناء يضمِنْ ترابط النَّصِّ ووحدته وتنَوّع الجُمَل فيه يكون ظاهرياً وهو في الحَقِيقَة جملة واحدة مبنية على المضاف والمضاف إليهِ ( عيش حاضرة ).

استعمال المصدر المؤوَّل:


مِنْ مظاهر مَيْل الشَّاعر إلى النَّمَط الفِعْلي في بناء الجُمَلة اختياره صورة المصدر المؤوَّل وإيثارها على المصدر الصريح وتوظيف المصدر المؤوَّل في بناء الجُمَل ليَسدَّ مَسَدَّ عنصر مِنْ عناصر الإسناد في الجُمَلة، فالمصدر المؤوَّل يمتلك دلالة على التجدُّد بخلاف المصدر الصريح الدال على صفة الثبات والدوام (
)، فشيوع استعماله في النَّصِّ يعكس فاعلية النَّصِّ وحركته الدائبة.


وآثر الجواهري توظيف المصدر المؤوَّل لِيَكونَ طَرَفاً رئيساً في الإسناد أو عنصراً مُكمِّلاً له، إِنَّ هذِهِ الظاهرة تشيعُ لدى الشَّاعر في مراحل حياته على امتدادها (
).


فقال في قصيدة " إلى المِنْاضلين " (
):

	تُريدونَ أَنْ تستقيمَ الأمورُ 

	
	وأَنْ يَخلُفَ " الأخبثَ " الأطيبُ 


	وأَنْ تجمَعوا الشَّملَ مِنْ أُمَّةٍ 

	
	يفرِّقُها " الجَدُّ " و " المَذْهَبُ " 


	وأَنْ يأكل " الثمرَ " الزَّارعون 

	
	وأَنْ يأَخذَ " الأرضَ " مَنْ يَدأبُ 


	تريدون أَنْ يَعرِفَ الكادحون 

	
	مِنَ " العيش " ما عنُهُم يُحْجَبُ 


	تريدونَ أَنْ تطعنوا في الصَّميـ 

	
	م رَثَّ " الطباع " وأَنْ تَضرِبوا 


	ومِنْ دونِ ذلِكَ أِنْ تَصْطَلوا 

	
	سَعيرَ الحياةِ وأن تسغَبوا 


	وأَنْ تَرِدوا ما يمجّ القذى 

	
	وأَنْ تَطعَموا مِنْهُ ما يَجشُبُ 



فاستعمل المصدر المؤوَّل اثنتي عشرة مَرَّة في سبعة أبيات يحتل المصدر وظيفة المفعول به فيها.


وقال (
):

	لا تَحْذَرُوا أَنْ تُغضِبوا 

	
	مَنْ سَرَّهُ أَنْ تُغضَبوا 




فالمصدر الأَوَّل في موضع المفعول به أما الثاني ففي موضع الفاعل، وجاء المصدر فاعلاً في قوله (
):

	وكَفَى المحتلَّ هَوْناً أَنْ يُرى الـ 

	
	آسرون الغُلْبَ مِنْهُ أُسَراء 




وفي قوله (
):

	يَخِزُ النَّفْسَ أَنَّني غيرُ كُفءٍ 

	
	لأَرُدَّ الخُطوبَ عَنْكَ وعَنِّي 




فتأّولَتْ أَنْ واسمها وخبرها في مصدر احتل وظيفة الفاعل.


وشغل المصدر موقع المبتدأ في قوله (
):

	مِنَ العار أَنْ نرضى التَّذبذُبَ صامِتاً 

	
	دَنِيئاً خَبِيْثاً والِغاً مُتَصاغِرا 




وجاء المَصْدَرُ المؤوَّل خَبَراً في قوله (
):

	وللكآبةِ ألوانٌ وأَفْجَعُها 

	
	أَنْ تُبْصِرَ الفَيْلَسُوفَ الحُرَّ مُكْتَئِبا 




ويأتي المصدر المؤوَّل فاعلاً سَدَّ مَسدَّ الخبر ولم يعتمد المبتدأ على نفي واستفهام في قوله (
) :

	وغَريبٌ جَمُّ البَداعَةِ والأَيّـ 

	
	امُ تأتي غَرائِبَ الإِبْداعِ 


	أَنْ يقيني شَرَّ اِحتياجي إلى الأَدْ 

	
	نَيْنَ " شيخٌ " في ذَرْوَةِ الإقطاعِ 



ويقع موقع المضاف إليهِ في قوله (
):

	قَبْلَ أَنْ تبكِيَ النَّبوغَ المُضاعا 

	
	سُبَّ مَنْ جَرَّ هذِهِ الأَوْضَاعا 




وجاء المصدرُ المؤوَّل اسماً لـ ( ليس ) فقال (
):

	ليسَ عَاراً أَنْ تولَّي 

	
	من مُسِفِّين فَرارا




ويقع مفعولاً به وخبراً لـ ( كان ) في قوله (
):

	آلَيْتَ بَعْدَ تَمَرُّسٍ 

	
	بالدَّهر مِنْ كَرٍّ وفَرِّ 


	ووقيعةٍ أَنْكَرْتُها 

	
	شَنْعاَء مِنْ " زَيْدٍ " بِعَمْرِو 


	أَْن أَفْتَدِي بِدَمي جَرِيْـ 

	
	حاً كان أَنْ أُرْدِيه نَذْرِي 




واستعمل " ما " المصدرية الظرفية في سياق الدعاء بـ( سلام ) وكررها في أبيات عِدَّة فقال (
):

	" براها " سلامٌ كُلَّما 

	
	خَفَقَ الصَّباحُ على الهِضابِ 


	ما هَزَّ فَجْرٌ بالنَّدى 

	
	خَضِرَ الأَباطحِ والرَّوابي 


	ما نفَّضَتْ رِيْحُ الصَّبا 

	
	قارُورَة العِطْر المُذابِ 


	ما طارحَ الرَّوضَ الحَما 

	
	مُ لدى الشُجَيراتِ الرِّطابِ 


	ما طارَحَتْهُ حَمامَةٌ 

	
	بهدِيلِها، شَجْوَ التَّصابي 


	" براها " سَلامٌ ما اَكْتَسى 

	
	ألقُ السَّنا مِزَقَ الضَّبابِ 


	" براها " سلامٌ ما ارتَمَتْ 

	
	كِسَراً أَغاريدُ الشَّبابِ 


	ما فاض كُوْبٌ بالشَّرابِ 

	
	وخلا على شَفَتَيْ كَعابِ 




وهو في ذلِكَ يَحْشد صُوَراً مِنَ التَّماثُل اللُّغوي الَّذي يهدِفُ به إلى التَّنويع في بناء الصُّورة ويبالغ في الدُّعاء بديمومةِ هذِهِ المدينة الَّتي أَحَبَّها حُبّاً جمّاً لِكَوْنِها مَوْئِلَ غُرْبَتِهِ وراحَتِهِ.

التَّقديم والتأخير:


تُعَدُّ هذِهِ الظاهرة سِمَةً أُسلوبيةً عَرَفَتْها اللُّغَة الفنية ولا سيّما لغة الشِّعر لِذا آنَسَ بها الشِّعراء على اختلاف عصورهم ومستوى إبداعهم بِوَصْفِها مَظْهَراً مِنْ مظاهر مرونة العربية لِكَوْنِها لا تلتزم بترتيب واحد في نظم عناصرها (
)، وهذِهِ المرونة تفسح المجال أمام المُنْشيء ليستفيد مِنْ قوانين التحويل بَيْنَ عناصر التركيب بحَسْب المقام، آخذاً بالحَسْبان أَنَّ ترتيب هذِهِ العناصر يجري على وَفْقَ المعنى الذي يُعَبِّرَ عنه الموقف الانفعالي في نَفْسِ المُتَكَلِّم (
).


وَتَحْتَلُّ العلامةُ الإِعرابِيّةُ بِوَصْفِها قَرينةً لَفظِيَّةً مكانَةً كبيرةً في إدراك عناصر الجُملة وتبقى دليلاً قادراً على فَرْزِ العناصر النَّحَوِيّة لا سِيّما في ظاهرة التَّقديم والتَّأخير (
).


وتشمل هذِهِ الظاهرة عناصر الإسناد في الجُمَلة ومُتَمِمّاتِها مِنْ شِبْه الجُملة ومتعلِّقاتِها.


ولا يعني ذلِكَ أَنَّ المُنْشيء حُرُّ التَّصرُّف في تقديم وتأخير ما يريد فهنالك عناصر لا يمكن العبث في ترتيبها كالصِّفة والموصوف والمضاف والمضاف إليهِ (
)، وتقتضي هذِهِ الظاهرة مِنْ الشَّاعر مَعْرِفَة واسعة بقوانين النَّحْو الَّتي يستند إليهِا بناء الجُمَلة كما يَتَحَكَّمُ في المُنْطَلَقِ القَوْليّ للمُنْشيء الذي يبدأ القول بما يَحسبه معَبِّرَاً عن انفعاله وعاطفته.


إنَّ الجُملة في الشِّعر تخضعُ لنظامِ موسيقيٍ يتحكَّمُ في بَعْضِ الأَحيان في ترتيب عناصرها وسرعان ما ينفرط هذا النِّظام لو أَعدْنا بناء الجُملة الشِّعرية على وَفْقِ الجُملة العادِيّة الَّتي لا تهدف إلى التأثير ولا تُعَبِّرَ عن مَوْقِفٍ انفعالي مُعَيَّن ولتبَيِّنَ ذلِكَ سَنَتَّخِذُ مِنْ أَحد مقاطع قصيدة " أَيُّها الأرق " (
) مثلاً فقال الجواهري:

	خَفَقَتْ مِنْ حَوْلِيَ السُّرُجُ 

	
	في الرُّبى والسُّوْحِ تَخْتَلِجُ 


	وَمَشى في الظُّلْمَة البَلَجُ 

	
	وقطارٌ راحَ يَعْتَلِجُ 


	بِضِرامٍٍ صَدْرُهُ الحَرِجُ 

	
	فَهْوَ في القُضْبانِ يَنْزَلِجُ 


	وكَأنْغامٍ على وَتَرِ 


	سَعَلاتٌ ذُبْنَ في السَّحَرِ



وَلْنُحاوِلْ إعادةَ نَظْم الجُمَل بطريقة تغفل القَصْد الجمالي وتُراعى فيها الرُّتَب النَّحْوِيَّة الأَوَّليِّة القياسِّية دون تقديم وتأخير ودون حذف أو تقدير:

	خفقْتَ السُّرُجُ مِنْ حَوْلي  


	وَهيَ تَخْتَلِجُ في الرُّبى والسُّوحِ 


	وَمَشى البَلَجُ في الظُّلْمَةِ 


	وراحَ قِطارٌ يَعْتَلِجُ صَدْرُهُ الحَرِجُ بِضِرامٍ 


	فَهْوَ يَنْزَلِجُ في القُضْبانِ 


	ويُطْلِقُ سَعَلاتٍ ذُبْنَ في السَّحَرِ 


	كأَنْغامٍ على وَتَرِ 




فنتبَيَّنَ مِنْ ذلِكَ أَنَّ جمالية النَّصِّ فَقَدَتْ الكَثيرَ مِنْ خَصائِصِها وأَنَّ موسيقى الشِّعر قد خَفَتَتْ ولم يَعُدْ لها تأثيرٌ في النَّفْسِ فاستفادَ الشَّاعر مِنْ مُرُونة اللُّغَة وَقُدْرَتِهِ على تحويل مراتِبِها وإبرازِهِ الفِكْرَة بقالَبٍ جَميل يَسْحَرُ المُتَلَقّي ويُؤَثِّرَ فيه.  


إِنَّ مُعالَجَةَ هذِهِ الظّاهِرة على أَساسٍ عَقْلي يَخْنُقُ اللُّغَة ويحدُّ مِنْ قُدْرَتِها على التَّوْصيل فإِنَّ لُغَة الشِّعر هِيَ الَّتي تَفْرضُ قوانِينَها، ولا نَعْني بذلِكَ أنَّ الشَّاعر يهمل قوانين النَّحْوِ بل كثيراً ما يعتمدُ بها لكِنَّه في أحيان أخرى يقيس على أَمْثِلة شاذَّة تَنُمُّ عَنْ معرفةٍ واعيةٍ بنظامِ ترتيبِ الكلماتِ فيأتي النَّحْوُ في شِعْرِهِ مُمَثِّلاً لقوانين اللُّغَة المعيارِيّة زائداً قوانين لغة الشِّعر وما الشِّعر إلا مزيجٌ مِنَ الاثنين مَعَاً.


إنّ اللُّغَة بالنسبة للشَّاعر هِيَ المادة الأولية الَّتي يَعْصِرُ مِنْها كُلَّ أنواع العُصارات فتكشف اللُّغَة عن جَمِيع إمكاناتِها(
).


وإنَّ قُدْرَة الجواهري الخارقة على تَوْليدِ الجُمَل والتَّراكِيب الكامِنْة في اللُّغَة هي الَّتي سَمَحَتْ له بهذِهِ الغزارة في الإنتاج الرَّفيع لِقُدْرَتِهِ على تَشْكيل اللُّغَة مِنْ جديد على وَفْق ما تسمح به قوانين التَّحويل بَيْنَ عناصرها. 


ويعطي التَّغيُّر في نظام الرُّتْبة في الجُملة إمكأَنَّية كبيرة لإثراء اللُّغَة لأَنَّ اللُّغَة لا تفرض نظاماً صارماً في بناء جُمَلِها وذلِكَ ما خَبَرَهُ الجواهري فهو يَتَدَفَّقُ في القَوْلِ بشَكْل عَفَويّ لا يُقِيمُ حساباً لكثير مِنْ الأمور الَّتي تَشْغَل ذهن الدّارسين اللّهُمَّ إلاّ في مَرْحَلة تنقيحِ القصيدة وقراءتها الأُولى ويمارس الشَّاعر هذِهِ الظَّاهرة بِسَبَبِ عِنايَتِهِ بالمعنى الَّذي يتحكَّم فيه إلى جانب الموسيقي والقافية وهو يَنْطَلِقُ مِنْ خِبْرته الواسعة باللُّغَة فالدائرة الَّتي يَتَحَرَّك فيها واسعةٌ جِدّاً. 


وتفرض أَنْظِمَةُ العَرُوض هَيْمَنَتِها على الشَّاعر وتدفَعُه إلى استنفاد ما يُتِيحُهُ نظامُ الرُّتْبَة وبذلك يكتسبُ النَّصُّ الشِّعري جماليَةً أكْثَر لتوفيقِهِ بَيْنَ أَنْظِمَة العَرُوض مِنْ جهة وأنظمة النَّحْوِ مِنْ جهة أخرى(
).


 وتمتلك اللُّغَة طاقة واسعة في أبنيتها وتراكيبها وفيها طاقاتٌ تَحويلِيَّةٌ كثيرةٌ يَكْشِفُ الاستعمال الأَمثل جمالَها ومقدرتَها على الإبداع، وعلى الرَّغم مِنْ خضوع النَّحوِيين للمِنْهج المعياري الذي ابتدع حالات التَّقديم والتَّأخير وجوازهما أو وجوبهما أو امتناعهما فقد نبَّه بعضهم إلى أن التَّقديم في بعض عناصر التركيب يُشَكِّل نَمَطاً قائماً برأسه اعتماداً على نسبة الشُّيوع في هذا النَّمَط فقال ابن جني: "وذلِكَ أن المفعول قد شاعَ عَنْهُمْ واطّرَدَ مِنْ مذاهبهم كَثْرَة تقدّمه على الفاعل حتَّىدعا ذاك أبا علي إلى أنْ قال: إنَّ تقدُّم المفعولِ على الفاعل قِسْمٌ قائم برأسه كما أَنَّ تقدُّم الفاعل قِسْمُ أيضاً قائم ُبرأسه وإِنْ كانَ تقديم الفاعل أكْثَر وَقَدْ جاء به الاستعمال مجيئاً واسعاً نحو قوله- عَزَّ وَجَل- ( إِنَّمَا يَخْشَى اللهَ مِنْ عِبادِهِ العُلَماءُ )... وقوله تعالى: ( أَلْهاكُمُ التَّكاثُر )(
).


وقال في موضع آخر: "والأمر في كَثْرَة تقديم المفعول على الفاعل في القرآن الكريم وفصيح الكلام مُتَعَالَمٌ غير مستنكر"(
).


إِنَّ توكيد ابن جني وشيخه أبي علي الفارسي على أَنَّ تقديم المفعول يُعَدُّ قِسْماً قائِماً برأسه يدفعنا للقول إِنَّنا في اللُّغَة الفَنيَّة نواجه أَمثِلَةً مِنَ التَّقديم شائعةً كتقديم الخَبَر وهو شِبْه جملة أو غيرِها مِنْ صُوَر التَّقديم تَسْمَحُ لنا بِعَد هذِهِ الأَنْماطِ أَقْساماً قائمةً برأْسها.


وَقَدْ أَفاضَ الجواهري في أَمْثِلة كَثِيرة يَخْرُجُ فيها على نِظام الرُّتْبَة المألوف ومِنْ صُوَر التَّقديم عنده تقديم المفعول به على الفاعل.

فقال(
):

	وهل رَدَّ الحياةَ دَماً 

	
	لِمَيْتٍ أَنَّه خَلَدا 



فقدَّمَ المفعولين ( الحياة + دماً ) وأَخَّر الفاعل المُؤوَّل مِنْ أَنَّ واسمها وخبرها.

وقال(
):

	وخُلْقٍ واخِزٍ خَشِنٍ 

	
	قَتادَ الشَّوْكَةِ اخْتَضَدا 



فَقَدَّمَ المفعول به ( قَتاَد الشَّوْكة ) على الفِعْل والفاعل.

ويمارِسُ هذا الضَّرْب مِن التَّقديِم في مواضِعَ عِدَّة مِنْ ديوانِهِ 

فقال(
):

	حبيبتي لم تُصَرِّفْ زحفنا صُدَفٌ  

	
	كما يُصَرِّفُ زَحْفَ الرَّكْبِ مُفْتَرَقٌ 



وقال:

	تسدُّ فيهِ فَراغَ الرُّوْحِ وَحْشَتُها  

	
	كما يُشوِّهُ فَتْقَ الرَّيْطَة الرَّتَقُ 



وقال:

	تَبْقى الجَرِيمَةُ يَشْتَطُّ العِقابُ بها  

	
	حتَّىيَمُصَّ دِماءَ المُجْرِمِ العَلَقُ 



وقال:

	حَبيبَتي إِنَّما أَغْرى اللِّئامَ بنا  

	
	أنّا جُبِلْنا بطينٍ غَيْرِ ما خُلِقوا 



وقال:

	لا يَسْتَطِيعونَ فَكَّاً مِنْ محاوِرِهِ  

	
	إِلاّ إِذا اسطاعَ فَكَّ المحجرِ الحَدَقُ 



ومِنْ صور التَّقديم عنده تقديم الخبر على المبتدأ فقال(
):

	وما سَلِمْنا مِنَ العَدْوى تلاحِقُنا 

	
	فَعِنْدَنا مِنْ ثِيابٍ نُفِّضَتْ شِقَقُ 



وقال في القصيدة ذاتِها:

	لم يَبْقَ في الغاب مِنْ ذِئْبٍ به كَلَبٌ  
ج

	
	إِلاّ ومِنْ دَمِنا في نابِه لُعَقُ   



وقال:

	لا نُكْذِبُ الفَخْرَ في أعماقِنا عُقَدٌ  

	
	مِمّا يُمَجُّ وفي أطباعنا عُلَقُ 



وقال(
):

	كالنَّاس لِلحُفُرات مَرْجِعُهُ  

	
	ومِنَ النِّطافِ النُّزْرِ مولِدُهُ 



ومِنْ صُوَر التَّقديم لديه تقديم خبر كأَنَّ على اسمها فقال(
):

	فكان أَجلَّ مَنْ قارَعْتُ خَصْمٌ  

	
	بِنُبْلِ قِراعِه رَبِح القِتَالا 



وتقديم مُتعلِّق خبر ( لم تزل ) والخَبَر نفسه على الاسم فقال(
):

	تهزَيْنَ أنْ لم تَزَلْ في الشَّرق شارِدَةً 
ج

	
	مِنَ النَّواويس أَرواحُ الفَراعِينِ 



وأَخَّرَ اسمَ الاستفهام ( أَيْنَ ) فقال(
):

	يا نَدِيمي وما هِيَ المُثُلُ   

	
	إِذْ يُساطُ الإيمانُ والدَّجَلُ 


	والرَّسالاتُ أَيْنَ والرُّسُلُ 

	
	حِيْنَ يَلْوِي بِهِنَّ مُنْتَحِلُ 



ويلجأ إلى تقديم المُتَعِّلقات على ما تَتَعلَّق به كما في قوله(
):

	أَشياخَ مُؤْتَمَرِ الثَّقافَة إِنَّكُمْ  

	
	مِنِّي بِما تَشْكُو الثَّقافَةُ أَخْبَرُ 




فجاء خبر "إِن" اسم تفضيل تَعَّلقَ به الجار والمجرور ( مِنِّي ) فَقَدَّمَهُ عليه وأَصْلُ التَّركيب: إِنَّكُمْ أَخْبَرُ مِنِّي. . . وقال(
):

	تَقَحّمُوا عالَماً غُمَّتْ مَصايِرُهُ  

	
	كأَنَّهُمْ مِنْ مَصِيرٍ غَيْرهِ سُرِقُوا



وأَصْلُ الجُملة: كأَنَّهم سُرِقوا مِنْ مَصير غَيْرِه.

ومِنْ صُوَر التَّقديم لديه تقديم خَبَر "أصْبَح" عليها فقال(
):

	نَثْرةً أَصْبَحُوا وكانُوا كَحَّبا  

	
	تٍ الثُريّا تُلَمُّ في عُنْقُودِ 




إِنَّ انتشار هذِهِ الظَّاهرة في شعر الجواهري يُعَدُّ جُزْءاً مِنْ تَصَّرف الشَّاعر في اللُّغَة مِنْ خِلال قُدْرَتِهِ على رَصْفِ الكَلِمات بأنْماط لُغَوية مُتَعدِّدة تَجْعَل لُغتهُ الشِّعرية ثَريَّة في سياقاتها ومُؤثِّرة في دلالاتِها في آنٍ واحدٍ، كما أَنَّهُ لا يُعير أَهَمَّية للرُّتب النَّحْوِيّة في كل الأوقات فيخالفُ في أَحيانٍ كثيرة نِظامَ الرُّتَب المألوفَ ويَعْمَدُ إلى بَعْثَرة الأَلْفاظ في سِياقاتٍ جديدةٍ ويقومُ بعملية خَبْط جديدةٍ للعناصر المُكَوِّنة للجملة.

العلاقة المجازية بَيْنَ عناصر الجُملة:


تُعَدُّ الصلَّة بَيْنَ عناصر الجُملة في اللُّغَة العادية صِلَةً حقيقيّةً أمّا في لغة الشِّعر فينبغي أَنْ تكون مجازية ذلِكَ لأَنَّ المجاز يتحقَّقُ مِنْ تكوين لُغَوي يحرصُ الشَّاعر المُبْدِعُ على اختيار عناصرِهِ وَرَبْطِها بطريقةٍ لا تَألَفُها اللُّغَة العادِيَّة فيفاجيءُ بها المُتَلَقِّي ذلِكَ أَنَّ التَّعْبير المَجازي لا يتكوَّنُ مِنْ كلمةٍ واحدةٍ بل مِنْ تركيب يستطيعُ خَيال الشَّاعر الخِصْب أَنَّ يَبْنيَ صِلَةً بَيْنَ عناصرِهِ قد لا تخْطُرُ على ذِهْنِهِ في كُلِّ الأَحْيانِ، وكلَّما كانَت لُغَةُ الشَّاعر تَزْخَرُ بالمجاز أَمْكَنَ القَوْلُ إَنَّناَ إِزاَء شاعرٍ مُبْدِعٍ يَمْتَلِكُ مَوْهِبةً وخيالاً ولُغَةً ثَرَّة ًيَبني بها جميعاً صُوَرَه الشِّعريّة.


إَنَّ غَزارَةَ المَجازِ وطرافَتَهُ تَدُلُّ مِنْ غَيْرِ شَكٍّ على خِصْبِ خَيال الشَّاعر وَقُدْرتِهِ على تأليفِ تراكيبِهِ بطريقةٍ بارعةٍ قَلَّما تَخْطُرُ على بالٍ، لذلِكَ يَرْقى النَّصِّ الشِّعري لَدَيْهِ عَبْرَ استخدامِهِ هذِهِ الوَسيلة، كَما إَنَّ التفاعلَ بَيْنَ الأَلْفاظ مِنْ خلالِ وجودِها في التَّركيب وتكوينها علاقاتٍ جديدةً بَيْنَها لم تَكُنْ مألوفَة لدى المُتَلَقِّي يَنْبَعُ مِنْ خيال الشَّاعر وعاطِفَتِهِ الجَيّاشَة ونَفْسِهِ ذات المِزاجِ العَنيف وهو يَعِي ذلِكَ ويدرك إِنَّها سِمَةٌ جَمالِية يَحرصُ على إضفائها على نِتاجه الفَنِّي.


إِنَّ دخولَ أَيَّة كلمة في مصاحباتٍ لُغَوية أو سياقّية جديدة تَجْعَلُ هذِهِ الكلمة تَخْضَعُ لبعض ظواهر بناء الجُمَلة مِنْ تقديمٍ وتأخيرٍ وتكتسبُ دلالةً جديدةً(
).


إنَّ مُعْظَمَ صُوَرِ الجواهري مَبْنِيّةٌ على اختيار الاستعارة بوصفِها أَرقى نموذجٍ صُوَريٍّ يفوقُ الصُّوَر البيانيّة الأَخُرْى ويَقِلُّ التشبيهُ لَدَيْهِ إلى حَدِّ كبيرٍ ويكادُ التَّعبيرُ المباشرُ يختفي تماماً بالمعاني الوَضْعِيّة للّغة.


وينبغي أَنْ يقومَ التلاؤُم بَيْنَ عناصر الجُمَلة مِنْ الناحية النَّحْوِيّة وذلِكَ بأَنْ تترتَّبَ على وَفْقِ نِظامٍ قابِلٍ للفَهْم والإِدراك فالفاعل مِنَ الناحِية النَّحْوِيّة هو واحدٌ سواء أكان على سبيل الحَقِيقَة أم على سبيل المَجاز لكِنَّ الناحية الأسلوبية هي وحدها القادرة على أَنْ تُظْهِر جمالَ التَّعبير الذي يَتَمَّخضُ عند دخول المُفْردَة في مصاحباتٍ لُغَوية جديدةٍ غير مألوفة وموحِية في الوقت ذاته ولذلِكَ يندر أَنْ نعثر على مثل قائم على سُوْء الترتيب بَيْنَ عناصر الجُمَلة لدى الجواهري.


إنَّ العلاقة المجازية بَيْنَ عناصر الجُملة الأساسيّة وغير الأساسيّة عنصرٌ مُهِمٌّ مِنْ عناصر الصُّوَرة عند الجواهري فَيُكْثِرُ الشَّاعر مِنْ التَّشْخيِص والتَّجْسِيم في بناء علاقةٍ مُوْحِيَة بَيْنَ المُفرَدات ولعلَّ المَيْلَ إلى ذلِكَ يَنْسَجِمُ تماماً مع مَيْلِ الإنسان الفِطْري إليهِ ولا سيّما فيما يَّتصل بالعبادات أو الدِّيانات البُدائيَّة.


إِنَّ لُغَةَ الشِّعر عند الجواهري في مُخْتَلَفِ مَراحِل تَطَورُّه الفَنِّي وفي مُخْتَلَف المَضامِين الَّتي طَرَحَها لُغَةٌ تَكاثَفَ فيها المَجازُ إلى الحَدِّ الّذي يَنْدُرُ أَنْ تَقْرَأَ قصيدةً مِنْ غيْرِ أَنْ تَسْحَرَكَ قُدرةُ الشَّاعر على تنويع الصُّوَر فمَهْما طالَت القَصيدة وامتدَّ به القَوْل فإنَّهُ ينهَضُ بالقيمة الجمالية للنَّصِّ مِنْ خلال كَثْرَةِ الصُّوَر وتَنَوُّعِها، وَقَدْ تقرأُ قَصيدةً مِنْ أوَّلها إلى آخرها فلا تَكادُ تعثر على جُمْلة مَبْنِيَّة على المعاني الوَضْعِيِّة لمفرداتها ذلِكَ لأَنَّ العِلاقة بَيْنَ عناصر الجُملة سواء أكأَنَّت إسنادية أم غير إسنادية هي علاقة مجازِيّة.


وتحاشياً للإطالة في تبَيُّن ذلِكَ سنكتفي بِعَرْض نماذجَ مِنْ شِعْرِهِ يتجسَّدُ فيها ما ذَكَرْناهُ مِنْ كَثافة المَجاز لَدَيه.

فقال في قصيدة "يا ابن الفراتين"(
) وهي تقع في خمسة وستين ومئة بيت:

	يا بنَ الفُراتَيْنِ قد أَصْغى لَكَ البَلَدُ   

	
	زَعْماً بأَنَّكَ فيه الصَّادِحُ الغَرِدُ 


	زَعْمٌ بحُبِّك مِنْه الفَخْرُ إِنْ صَدَقوا 

	
	أَوْ لا فواجِدُ هَمٍّ بَثَّ ما يَجِدُ 


	ولن يُهوِّنَ بَثٌّ ما تَجيشُ به 

	
	وَقَدْ تَهونُ على النًَّفَّاثَةِ العُقَدُ 


	ما بَيْنَ جَنْبَيْكَ نَبْعٌ لا قَرارَ لَهُ 

	
	مِنَ المطامح يَسْتَسْقي ويرتفِدُ 


	إِذا تَخَلَّصْتَ مِنْ هَمٍّ أطحْتَ به 

	
	شَبَّتْ هُمُومٌ على أَنْقاضِهِ جُدُدُ 


	كأَنَّ نَفْسَك بُقْيا أَنْفُسٍ شَقِيَتْ 

	
	وكُلُّ ذَنْبِ ذَويْها أَنَّهُم وُجِدوا 


	وأَنَّهم حَلَبُوا الأَيَّامَ أَضْرُعَها 

	
	حتَّىإِذا مَحَضَتْهُمْ دَرَّها زَهَدوا 


	فاضَتْ على الكُرَةِ الجَوْفاءِ وانطَلَقَتْ 

	
	تُوفِي على عالِم أَوْفى وتَقْتَعِدُ 


	مُشَعْشَعاتٌ وَليلٌ حَوْلَها طَبَقٌ 

	
	وطاهِراتٌ ورِجْسٌ دُوْنَها نَضَدُ 


	يرتادُ في سُوْحِها كَوْنٌ بأجمِعِهِ 

	
	ومالَها سَبَدٌ فيه ولا لَبَدُ 


	ويستقي دمَها جِيْلٌ ويُنْكِرُها 

	
	ويغتذي رُوْحَها خَلْقٌ وتَعْتَفِدُ 




إِنَّ المجاز في شِعْرِ الجواهري لا يتحقَّقُ مِنْ خلال التَّركيب فحَسْب بل مِنْ خلال أساليب التَّعْبير ولا سيّما أساليب الطلب كالنِّداءوالأَمْر والاستفهام الَّتي تعكس النَّزْعة الخِطابية لدى الشَّاعر فاستعمل هذِهِ الأساليب استعمالاً مجازياً بارِعاً وهو يُجَرِّد مِنْ نفسه شَخْصاً يحاوِرُه ويوجِّه الخِطاب إِليْهِ كما في " يا بن الفراتين " و " يا نَدِيمي " و " يا غَرِيْبَ الدَّار " و " أَرِحْ رِكابَكَ " وغيرها، ومِنْ خلال الأبيات المُقْتَطَعَة مِنْ مُطَوَّلَتِهِ نتبَيَّنَ كَثافَةَ المَجاز في تراكيبِهِ وجُمَلِهِ وَهي سِمَةٌ تَعُمُّ هذِهِ القَصيدة وغيرَها مِنْ القصائد. وعلى الرَّغم مِنْ أَنَّ الخطابية نَزْعَةٌ بارِزَةٌ في شِعْرِ الجواهري لكِنَّه ينهضُ بها ولا يجعلها علامَة ضَعْفِ مِنْ خلال غزارة التعابير المجازية الَّتي تَرْقى بالنَّصِّ وتُبْعدَهُ عَن التَّهافُتِ والسُّقُوْط.


وسوف نتبَيَّنَ أَهَمُّ الصُّوَر الَّتي تَكَوَّنَتْ بفعل تَضافُر عناصِرَ الجُمَل الإِسنادية وغير الإِسنادية وهِيَ:

	قد أَصْغى لَكَ البَلَدُ  
ج

	انَّك فيه الصَّادِحُ الغَرِدُ 


	ولَنْ يهوَّنَ بثٌّ ما تَجِيشُ بِهِ 


	ما بَيْنَ جَنْبَيْكَ نَبْعُ 


	لا قرارَ لَهُ مِنَ المَطامِحِ 


	يَسْتَسْقي ويَرْتَفِدُ 


	إِذا تَخَلَّصْتَ مِنْ هَمٍّ أَطَحْتَ بِهِ 


	شَبَّتْ هُمُومٌ على أَنْقاضِهِ جُدُدُ 


	كأَنَّ نَفْسَكَ بُقْيا أَنْفُسٍ شَقِيَتْ 


	وأَنَّهم حَلَبوا الأَيَّامَ أَضْرُعَها 


	فاضَتْ على الكُرَةِ الجَوْفاء وانْطَلَقَتْ 


	مُشَعْشِعاتٌ ولَيْلٌ حَوْلَها طَبَقُ 


	وطاهراتٌ ورِجْسٌ دُونَها نَضَدُ 


	يَرْتادُ في سُوْحِها كَوْنٌ بِأَجْمَعِهِ 


	ويَسْتَقِي دَمَها جِيْلٌ ويُنْكِرها 


	ويغتذي رُوْحَها خَلْقٌ وتعتفدُ 




إِنَّ غَزارةَ المجاز هذِهِ تدلُّ على أن الشَّاعر يمتلكُ لُغَةً ثَرَّةً وخيالاً خِصْباً وبراعةً في اختيار المُفرَدات وَوَضْعِها في تراكيب مختلفة وتظهُر الاِستعارة بوصفها أَبْرَزَ الصُّوَرَ البيانية في شِعْرِهِ.


إِنَّ غَزارةَ المجاز يمكن أَنْ نَتَبَيَّنَها في مختلف مضامين شِعْرِهِ ولا سيّما في الشِّعر السِّياسِي الذي تَرْقى مُعْظَم نماذِجِهِ إلى مُسْتَوى المَلاحِمِ فيبتعدُ عَنْ المُباشَرَةِ في التَّعْبير ويفرط في استعمال المجاز بِطَريقَةٍ جَعَلَتْهُ في طليعة الشِّعراء الَّذين حَوَّلوا الشِّعر السياسي إلى غرض يزخر بالصُّوَر وذلِكَ لأَنَّ " طريقة استعمال اللُّغَة في الشِّعر السِّياسي مُهِمَّةٌ جِدّاً لضرورة اختيار الأَلْفاظ ذات العلائق المِنْاسبة للإيحاءات المِنْشودة " (
).


فشعرُهُ السِّياسي يرتَفِعُ عن البَساطَةِ ويبتعدُ عَنْ كَوْنِهِ شعاراتٍ مِنْ خِلال كَثافَة المجاز وَقدْرة الجواهري على صَوْغِ تراكيبِهِ بناءً على تكوينِ عَلاقاتٍ جديدةٍ بَيْنَ الأَلْفاظ ِمِنْ خلال استعمالها في التراكيب ومَنْحِها أَبعاداً مُوحِيَةً قادِرَةً على عَكْسِ انفعال الشَّاعر والمُتَلَقِّي في آنٍ واحدٍ فقال في قصيدة " طيف تحدّر " (
) الَّتي نَظَمها بمِنْاسبة صدور بيان الحادي عشر مِنْ إِذار عام 1970 وإحلال السَّلام في شمال الوطن:

	طَيْفٌ تَحدَّرَ مِنْ وَراءِ حِجابِ 

	
	غَضِرُ التَّرائِبِ مثقلُ الأَهْدابِ 


	متفجّرُ اليُنْبوعِ يَزْخَرُ بالسَّنا 

	
	ويَرُشُّ وَجْهَ الفَجْرِ بالأَطْيابِ 


	وكأَنَّ ساحِرَةًً تَرقِّصُ حَوْلَهُ 

	
	أَعطافَ أَوْدِيَةٍ وهَامَ رَوابي 


	وكأَنَّه مِمّا يَتيْهُ بِنَفْسِهِ 

	
	تِيْهُ الحياةِ بزهوِها المُنْسابِ 




إِنَّ اختيار الشَّاعر ألفاظاً مُوحِيَةً ووضعِها في جُمَلٍ ذات علاقات جديدة وضَخّ نُعُوتٍ مركبَّةٍ تَركيباً إضافياً نَحْوَ: غَضِرُ التَّرائِبِ ومُثْقل الأَهْداب ومُتَفَجِّر اليُنْبوَع يدلُّ على أَنَّ الشَّاعر يوظِّف ذلِكَ توظيفاً متنَوِّعاً ليربِطَ بَيْنَها مِنْ خلالِ التَّحدُّث عَنْ طَيْفَ السَّلام الَّذي تحدَّر ليَعُمُّ الوَطَنَ بروابيهِ ووديانِهِ وصُوَر الفَرح الطَّاغي الذي شَمَل العِراق بأَسْرِهِ فاتَّخَذَ الطَّيْف مِحْوراً رَبَط التراكيب بهِ بطريقةٍ مجازيةٍ قلَّ نظيرُها في الشِّعر السِّياسي المعاصر.


إِنَّ مَنْ يَقرأْ مَطْلَعَ القصيدة مِنْ غَيْرِ التَّعرُّف على مناسَبَتها يرجِّحُ أَنَّه إِزاء قصيدة في فَنِّ الغَزَل،  كما أَنَّ غَزارة الجُمَل الفِعْلية في النَّصِّ 


نحو 
يزخرُ بالسَّنا 



يَرُشُّ وَجْهَ الأَرْض 



تُرَقِّصُ حَوْلَهُ 

تجعل الصُّوَرة مُسْتَقاةً مِنْ البناءِ الفِعْليِ للجُملة مِمّا يوحي بِنُموِّها نُمّواً حَياً لا آليّاً.


وتَتَنَوُّع المصاحَبات اللُغَوية في عناصر الإسناد وغيرها في القصيدة كقوله :

	حَلَمَتْ بِهِ سُوْدُ اللَّيالي حِقْبةً  

	
	هِيَ شَرُّ ما زَرَعَتْ يدُ الأَحْقّابِ 



وقوله:

	وتسابَقَتْ فيه المَنايا رُكَّضاً  

	
	كتَراكُضِ الأَفْراسِ يومَ غِلاب 


	وتَساقَتِ الدّمَ والدُّمُوعَ أُخُوّةٌ 

	
	أَلْفَتْهُما نَخْباً مِنْ الأنخابِ 


	وتراجَفَتْ زُهْرُ النُّجُوم لِهَوْلَةٍ 

	
	قاني الضَّفائر أَسْوَد الجِلْبابِ 



وقوله:

	حتَّىإِذا غَزَتِ العُيونَ كآبةٌ 

	
	مِنْ مزحفٍ كَدِرٍ وجوٍّ كابي 


	وتَرَصَّدَتْ خَلَلَ الغُيُومِ زواحفاً 

	
	نَسْراً يُمزِّقُ من جَناح غُرابِ 


	أَسْرى إلى الشَّكِّ اليقينُ يَهُزُّهُ 

	
	كالفَجْرِ يَزْحَفُ مِنْ شُقُوق البابِ 




إَنَّ غزارة المجاز وكثافَتَهُ في بناء الجُملة ظاهرةٌ عامَّةٌ في شِعْر الجواهري لا تخلو مِنْها قصيدة على اختلاف المضامين الَّتي طَرَحَها.

المحورية في بناء الجُمل:


إنَّ الجواهري يبني قصائده في أَحيانٍ كثيرةٍ باعتماد النِّداءأو الأمر أو الاستفهام أو غيرها مِن الأساليب فينشيء جُمَلاً تعتمد أساساً على أحد التراكيب السابقة الَّتي يَتَّخِذُ مِنْها مِحْوَراً أو ركيزةً في بناء القصيدة كلِّها ليبني عليه قَوْلاً آخر، إن المتحدَّثَ عَنْهُ الَّذي يبني عليه الشَّاعر معظم ما يقول يأتي بصور مختلفة كأَنْ يقع منادى أو إسم استفهام أو مخاطباً وهو بهذِهِ الطريقة مجال حديث الشَّاعر يزجي إليهِ العديد مِنْ الجُمَل مِنْ غير حاجة تستدعي الخروج عن محور الحديث الذي اختاره فلو تأملنا قصيدة " يا غريب الدار " (
) لوجدناه يفتتح القصيدة باستفهام يكرِّره في المقطع الأول باستعمال " مِنْ " الاستفهامية الَّتي يُكنِّى بها عن العاقل ويُشْعِرُ الاِستفهامُ مِنْ أَوَّلِ وَهْلةِ أَنَّ الشَّاعر في موقف المستغيث فيقول:



مَنْ لِهَمٍّ لا يُجارى 

ولآهاتٍٍ حيارى 



ولمطويٍّ على الجَمْر سِراراً 

وجهارا



طالِباً ثِأْراً لَدَى الدَّهْر الَّذي يَطْلُبُ ثارا



منْ لناءٍ عافَ أهلاً 

وصِحاباً وديارا 



تَخِذَ الغُرْبَةَ داراً 

إذْ رأى الذُلَّ إسارا 



إذْ رأى العيشَ مُداراةَ زَنيمٍ لا يُدارى 



مَنْ لِستيِّنَ انطوَتْ مثلَ دمِ العَبْدِ جُبارا 



سوقِطَتْ رَجْماً كما يَرْمِي المُلَبُّون الجِمارا


فبنى هذا المقطع على اسم الاستفهام " مَنْ " بدلالته على العاقل وغيره فيستغيث بِهِ الشَّاعر أيّاً كان غَيْرَ مرَّة وينَوُّع في صُوَر المستغاث له لكِنَّها تدلُّ دلالة واضحة على أَنَّها صورة الجواهري نَفْسِهِ الَّذي تَعْتَصِرُ الغُربة والكَمَد نَفْسَهُ فتفورُ بالغيظ والحَنَق. والشَّاعر في هذا الجزء مِن القصيدة يناوب في استعمال الجُملة الفِعْلية والجُملة الاسمية لكِنَّه في الحَقِيقَة يتطَّلبُ فِعْلاً يُخفِّفُ عَنْ نَفْسِهِ وَطْأَةَ الغربة فلا تلعبُ الجُمْلَة الفِعْلية دوراً أساسياً في البناء فاستعملها وسيلةً للوصف مِنْ خلال مجيئِها جملةً نَعْتِيَّة بَعْدَ الاستفهام في قوله:




مَنْ لهمٍّ لا يجارى 




مَنْ لناءٍ عاف أهلاً 
تَخِذَ الغُرْبةَ دارا 




مًَنْ لِستِّين انطوت 




سوقطت رجماً


ويَعْتَمِدُ الشَّاعر في الأبيات الَّتي لا يتصدرها الاستفهام العَطْفَ وسيلةً للرَّبط بَيْنَ الجُمَل 




( مَنْ ) لآهاتٍ حَيارى




( مَنْ ) لمطوِيٍ على الجَمْر 




( مَنْ ) لناءٍ تَخِذَ الغُرْبَة دارا 




( مَنْ ) لِسِتِّين . . . سُوقِطَتْ رَجْماً 

إِنَّ تكرار الجُمَل النَّعْتِيّة مِنْ خلال وجود حرف العطف أو عدم وجوده يجعل الشَّاعر يُنَوُّع في الصُّوَرة مِنْ جهة ويربط بَيْنَها وبَيْنَ المُتَحدَّث عنه مِنْ جهة ثانية بوسيلة العطف أو بحذف أداة الاستفهام.


ويبني المقطع الثاني على استعمال تركيب النِّداء" يا غريبَ الدّار " مُنْطَلَقاً قَوْلياً يحرِصُ عليه في مقاطع القصيدة التسعة ومِحْوَراً يبني عليه جُملَةُ مِنْ خلال إلصاق الضمائر بتلك الجُمَل فتعدّ وسيلةً سَهْلةً للرَّبط بَيْنَ هذهِ الجُمَل وبَيْنَ المحور أَو المُتَحدَّث عنه فقال (
):

	يا غَريبَ الدّارِ لَمْ يُخْلِ مِنْ البَهْجَةِ دارا 


	لَمْ يَدَعْ طيفاً يُواسِي 

	
	مُقْلَةً إِلاَّ أَزَارا


	يَمْنَحُ الشَََّجْو الثُّكالى 

	
	وَشَذا الحُبِّ العُذارى 


	يا نديماً يَعْصِرُ الخَمْرَّة لَيلاً وَنهارا


	ويُساقِي مِنْ دَمِ القَلْبِ أَخا الَهَمَّ عُقارا 


	تَأْخُذُ النَّشْوَةَ مِنْهُ  

	
	ثُمَّ تَنْسَاهُ السُّكارى 




ففي الجُمَل الفِعْليّة النَّعْتِيّة عاد الضَّمير المقدَّر إلى مِحْوَر القصيدة في:


لم يُخْلِ، لم يَدَعْ، أَزار، يمِنح، ويجدد المحور بإطلاق صفة مِنْ صفاته " يا نديماً " وتأتي جملة فعلية بمثابة نعوت تتوالى لتصبح الصُّوَرة أكْثَر انتشاراً فالضَّمير في: يعصر الخَمْرَّة. . ويساقي، يعود إلى " نديماً " ويعود عليه الضَّمير الظاهر في " مِنْه وتنساه " ليُشَكِّل رابطاً يربط الجُمَل ببعضها.


ويَتَّخِذُ الشَّاعر مِنْ نَفْسِهش مِحْوَراً يتوجَّه إليهِ بالنِّداءعَبْرَ صفاتٍ متنَوُّعَة تعودُ في النهاية إلى الشَّاعر نفسه في قوله:


يا أخا الفطرة. . وأخا البسمة، يا جواداً، يا سبوحاً، يا دجيّ العيش، يا وديعاً، يا بن ستين، يا صليب العود لتشكِّل وسيلة أخرى للرَّبط بَيْنَ مِحْورَ القصيدة وبَيْنَ أجزائها ناهِيك عن توظيف الضَّمير ليقومَ بِمَهَمَّة الرَّبط أَيضاً.


إَنَّ طبيعة الجُمَل في مِثْل هذِهِ الحال لا تأتي طويلة لكِنَّها تأتي جملاً قصيرة لقيامها بوظيفة النعت والتراكيب الَّتي يستعملها لا تأتي ممتدَّةً فيستعمل الشَّرْط وجوابه في البيت نفسه فقال:

	لو تشاءُ الحقّ لاستوفى بك الرِّبحُ الخسارا 




ويستعمل الطلب فيأتي جواباً مسرعاً في قوله:

	احصِ ما ساقطْتَ مِنْ   

	
	مثمَرَّةٍ تَرضَ الثُمارا




وينهج الجواهري هذا النهج في قصائد عِدَّة مِنْها " يابن الفراتين " و " يا أُمَّ عَوْفٍ " و " يا دجلة الخير " و " يا نديمي " وغيرها.


فيتخذ مِنْ المُنادى محوراً قَوْلياً يجعل جُلَّ الجُمَل تَنْصَبُّ عليه وتتعلَّقُ به وكذا الحال في القصائد الَّتي بناها على فعل الأمر واتخذه مِحْوَراً للقصيدة كُلِّها كما في تنويمة الجياع وأَطْبِقْ دجى وغيرها.

الفصــل الرابع

المُفْرَدَة في شعر

الجواهـــري



قَبْلِ الخَوْضِ في هذا المَبْحَثِ يستوقِفُنا قَوْلٌ للجواهري يُزْجي فيه نصيحةً للأُدباء قَبْلَ ما يزيدُ على ثلاثينَ عاماً ومِمّا جاءَ فيه: " ثُمَّ لا بدَّ لكم شِئْتـُمْ أم أبَيْتُمْ أَنْ تختَزِنـُوا مِنْ مفردات اللُّغَة الجميلة كَنْزاً دَفِيناً يَمُدُّ إلَيْكُمْ نَفْسَهُ بِنَفْسِهِ عند الـضَّرُورة الماسَّة قَبْل أَنْ تمَدُّوا أيديكُمْ إليهِ"(
).


فَيَنْبَغي أنْ يُكوِّنَ الشَّاعر لِنَفْسِهِ مُعْجَماً ثَرّاً يَعْتَمِدُ على ما في اللُّغَة مِنْ ثَرْوَةٍ هائِلَةٍ في الأَلْفاظ لِتُفْسِحَ لَهُ مَجالَ الاختِيارِ الأَنْسَب لِلَّفْظَةِ الحَيَّةِ غِيْر المُسـْتَهْلَكَة، وكُلَّما تَشَعَّبَتْ رَوافِدُ ذلِكَ المُعْجَم صارَ البناءُ الشِّعري أكْثَر رصانة وامتلكـت المُفْرَدَة فيه قُدْرةً أكبرَ على الإيحاء والتأثير. 


إِنَّ صِلَةَ الشَّاعر بالتُّراثِ مطلوبةٌ في كُلِّ زَمـانٍ وَمَكان فَلا يَكْتَفِـيَ باللُّغَة المُعاصِرَة بَلْ يَنْبَغِيَ أَنْ يَمْتَدَّ إلى الجّذورِ الضارِبَةِ في العُمْقِ فَيَسْتَحْضِر التُّراثَ اللُّغَوي على قَدرِ سَعَةِ إطِّلاعِهِ لِيأتِيَِ بِناؤُهُ مُتَناسِلاً عَبْرَ وَشائِجَ تَتَداعى فيها دَلالاتُ الأَلْفاظ بحيَويَّةٍ أكْثَر.


ولا يَنْبَغِيَ للشّاعِرِ أنْ يَبْقى حَبيسَ التُّراث فَحَسْب بَلْ عَلَيهِ أنْ يَجْنـَح إلى التَّصَرُّفِ في المُفْرَدَةِ أو التَرْكيب " وَيَكونُ محظوظاً حقّاً إنْ هو استَطاعَ اخْتِراقَ هذِهِ المَوْرُوثات " (
).


وَقَدْ نَبَّهَ عُلَماءُ العَرَبيّة القُدَماءُ عَلى قُدْرَةِ الشَّاعر عَلى الخـَرْقِ أو الإنحرافِ فقالَ الخليل بن أحمد: " الشُّعراءُ أُمَراءُ الكَلامِ يُصَرِّفُونَه أنّى شاءوا وَجائِزٌ لَهُمْ ما لا يَجـوزُ لِغَيرِهِمْ مِنْ إطْلاقِ المَعْنى وَتَقْييدِهِ وَمِنْ تَصْريفِ اللفظ وتعقيدهِ. . . " (
).


وقالِ ابن جني: " الشِّعر مَوْضِعُ إضْطِرارِ ومَوْقِفُ إعتذار وكثيراً ما يُحَرَّف فيه الكَلِمُ عن أبْنِيَتهِ وتُحالُ فيه المُثُلُ عن أوْضاعِ صِيَغِها لأَجَلِهِ " (
).


إنَّ تَنَوُّعَ مَصادِر لُغةِ الشِّعر عندَ الجواهري أتاحَ لَهُ مَجالاً واسِعاً لاختيارِ المُفْرَدَة وامتلاكِهِ خِبْرةً واسِعةً في مَجالِ تَصْريفِ المُفْرَدَة وَقَدْرةٍ عجيبةٍ على سَبْرٍ قوانينِ بِنائِها وتسخيرِ ذلِكَ ليكونَ مَصْدَراً مُهِمّاً مِنْ مصادِرِ ثَراء لُغَتِهِ.


وَقَدْ تبدو اخْتِيارات الشَّاعر لأوَّل وَهْلَةٍ غريبةً أو مِنْ ابتكارِهِ مِمّا يَجْعَلُ الدّارسَ في مَوْقِفِ الحذَرَ الذي يَنْبَغي ألاّ تَكونَ غايتُهُ تَخْطِئَةَ الجواهري بقَدرِ ما يَسعى للكَشْفِ عن سِمَةٍ مِنْ سِماتِ شِعْرهِ المُتنَوُّعة في مجالِ المُفْرَدَةِ وهي غَزارةُ مصادرِ لُغتِهِ وتنَوُّعها.


والشَّاعر الفَحْلُ هو القادِرُ على التَّحايُل لأنْ يتَحَرَّرَ مِنْ بَعْضِ نواميسِ اللُّغَة مَهْما تَجَلَّتْ سَيطَرَتُها عليه ولا سيّما في مجالِ استعمال الكَلِمات (
)، وبهذِهِ الوسيلة يُسْهِمُ الشَّاعر في إثْراءِ اللُّغَة عَبْرَ تَوليدِ العَديدِ مِنَ الصّيَغِ الجّديدةِ أو تَحويرِ الأبنيةِ المألوفةِ أو بَعْثِ مُفْرداتٍ طَواها النِّسيانُ فَتَسْري الحياةُ فيها بما يكسبها قُدرةً على الإيحاءِ والتَّأثير.
وَقَدْ نبَّهَ حمزة بن الحسن الإصفهاني على دَوْرِ الشَّاعر في إثراءِ اللُّغَة حِيْنِ قالَ: " فلا بُدَّ أَنْ يدفَعَهُمْ استيفاءُ حُقُّوق الصَّنْعَةِ إلى عَسْفِ اللُّغَة بِفُنُونِ الحِيلَةِ فمَرَّة يَعْسِفُونَها بإزالَةِ أَمثِلَةِ الأَسماءِ والأفْعالِ عَمّا جاءَتْ عَلَيْهِ في الجِبِلّةِ لما يُدْخِلونَ مِنَ الحذْفِ والزِّيادَةِ فيها وَمَرَّة بتوليد الأَلْفاظ عَلى حَسَبِ ما تَسْمو إليهِ هِمَمُهُمْ عندَ قَرْضِ الأشْعار " (
).

ومَصادِر الثّراء اللُّغَوي عندَ الجواهري يُمكِنُ الوقوف على أهَمِّها وهِيَ:

1. اختيارُ الأَلْفاظ مِن القُرْآنِ الكَريمِ والأَمْثالِ العَرَبيَّةِ القَديمَةِ والشِّعر العربيِّ القديم (
).

2. إحياءُ الأَلْفاظ المُعْجَمِيّةِ وَحَشْدها في النَّصِّ الشِّعري.
3. الاقْتِراضُ مِنَ اللّهْجَةِ المُعاصِرَةِ.
4. تَصَرُّف الشَّاعر في المُفْرَدَةِ مِنْ خِلالِ تِحْويرِها واشْتِقاقِها وَجَمْعِها وما يُضفيِهِ عَليْها مِنْ سِماتِ الحَيَويّةِ والجِدّة.
أَثَرُ القرآن الكريم في لغة الجواهري:


يُعَدُّ القُرآن الكريم مَصْدَراً مُهِمَّاً مِنْ مَصادِرِ اللُّغَة وَقَدْ اكْتَسَبَ الجواهري مَعرفةً بالقرآنِ مُنْذُ طفولَتِهِ لكونِهِ عاشَ في بيئَةٍ دينيَّة وَنَشَأ فيها سَواء في مُحيطِ أسرَتِهِ أمْ في مُحيطِ النجف بِوَصْفِها مِنْ المراكِزِ الدينيَّةِ الرَئيسِيَّة في العِراق وَقَدْ كان القُرآنُ مادَّةَ التعلُّمِ في مِثْلِ هذِهِ البيئَة فكانَ يَحْفِظُ نُصُوصاً عَديدَةً مِنْهُ مجاراةً لطبيعة الدَّرْسِ آنذاك.


وَقَدْ زَخَرَتْ قصائِدُ الجواهري على اختلاف أَغْراضها وموضوعاتها باللَّفظ القُرآني بل والتعابير القرآنية ولا يقتصرُ ذلِكَ على مَرْحَلَةٍ مِنْ مراحِلِ حياتِهِ الشِّعرية دُوْنَ سِواها بل يشمِلُها كُلَّها.


إِنَّ النَّصِّ الشِّعريَّ لَدى الجواهري مُطَّعَمٌ بالقرآن الكريم وهو لا يَتَحَّرجُ مِنْ استعمال اللفظ القرآني في عَبَثِهِ وَمُجُونِهِ مِمّا يعني أَنَّه يستفيدُ مِن النَّصِّ القرآني بِوَصْفِهِ نَصَّاً لُغَويّاً مُتَمَّيزاً فيه مِن الخَصائِص الفَنيَّة الجميلة ما فِيهِ، أَمّا الجانب الأَخْلاقي فلاَ يُعِيرهُ اهتماماً كبيراً. 


ويَمْنَح الجواهري نَفْسَهُ حُرِيَّةً في تَحْوير بعض التَّراكيب القُرآنية لتُناسِبَ رَغْبَتَهُ في التَّصرُّف بالمُفْرَدَة مراعاةً للوزن في بعض الأحيان وفي أحيان أخرى رَغْبَةً في استنفاد صُوَر أُخْرى للمُفْرَدَة القرآنية سواء عن طريق جَمْعِها أو تحويلِها مِنْ صُوْرَة الجَمْع إلى صورة المُفْرَد أو تَحْوير في صَوْغِ المُفْرَدَة.


وتَظْهَرُ في بَعْضِ المَواضِعِ براعَتُهُ في اختيار اللَّفظة القُرآنيِّة وتوظِيفْها في النَّصِّ الشِّعري بِشَكْلٍ مُوْحٍ فينتفعُ مِنْ دلالة المُفْرَدَة أو التَّرْكيب مِمّا يَعْكِسُ هَيْمَنَة الشَّاعر وخِبْرَتهُ الواسِعة في القُرآن ومُفْرَداتِهِ ونحن لا نَذْهَبُ إلى أَنَّ الجواهري وَحْدَهُ هو الشَّاعر الذي انتفع مِنْ القرآن الكريم بل سبقه عدد مِنْ شعراء العربيّة الكبار إلى ذلِكَ، لكِنَّ الذي يَتَمَيّز به الجواهري هو هَيْمَنة المُفْرَدَة القرآنيّة عليه إلى الحَدّ الذي يَنْدُر أَنْ تأتي مُطَوّلَةٌ مِنْ مُطَوَّلاتِهِ خاليةً مِنْ أَثَر القرآن.


ومِنْ آثار القرآن الكريم في النَّصِّ الشِّعري لدى الجواهري قوله (
) :

	وإِذا بِهِم ْعَصْفاً أَكِيْلاً يَرْتَمِي 

	
	وإِذا بِما رَكَنُوا إلَيْهِِ رُكَامُ 




فقد اقتبس ذلِكَ مِنْ قوله تعالى: ( فَجَعَلَهُمْ كَعَصْفٍ مَأْكُول ) ( الفيل / 5 ). والشَّاعر يأخذ جزءاً مِنْ قِصة أَصْحاب الفِيْل لِيُوِّظْفَهُ في النَّصِّ بِوَصْفِهِ جُزْءاً مِنْ صورة رَسَمَها لأتباع السُّلطة آنذاك فهو يحيي جُزْءاً مِنْ القِصَّة في ذِهْن المُتَلَقِّي ونَتَبَيَّنُ كَيْفَ حَوَّرَ صِيْغَة اسم المَفْعُوْل إلى صيْغَة فَعِيل.


وقال الجواهري (
):

	وقادُوْها لَهُ كَبْشَ افْتِداءٍ   

	
	صَنِيْعَ الهاربينَ مِنَ التَّفادِي 



فاقتَبَسَ جُزْءاً مِنْ قِصَّة افتداءِ ابن سيدنا إبراهيم (عليه السَّلام) ووظَّفَهُ في النَّصِّ، قال تعالى: ( وفَدَيْناهُ بِذِبْحٍ عَظِيم ) ( الصافات / 107 ).

وقال الجواهري (
):

	ولا في أَنْ يَمَسَّ ذَوِيْكَ ضُرٌّ  

	
	يُحِيْقُ بِهِمْ ومَظْلَمَةٌ تَحِيْفُ 



 
وجاء في التنزيل العزيز: ( وإِذا مَسَّ النّاسَ ضُرٌّ ) ( الروم / 33 ).


وقال (
): 

	ما تَرانِي وَقَدْ بَلَغْتُ العِتِيَّا 

	
	فاسْتَنامَتْ على الحُنُوّ قَناتي 




فضمنَّهُ جزءاً مِنْ قوله تعالى : ( وَقَدْ بَلَغْتُ مِنَ الكِبَرِ عِتيَّا ) ( مريم / 7 ) .


وقال الجواهري في مجونِهِ (
):

	وَأَسْرَيْنا وما نَدري 

	
	فَسُبْحانَ الَّذي أَسْرى 




إشارةَ إلى قوله تعالى: ( سُبْحانَ الَّذي أَسْرَى بِعَبْدِهِ ليلاً ) ( الإسراء / 1 ). 


وقال (
):



ألا أَبْلِغْ أبا القاسِمِ أَنّا نَعْصِرُ الخَمْرا 

وجاء في القرآن الكريم: ( إِنِّي أَرَاني أَعْصِرُ خَمْراً ) ( يوسف / 36 ). 


وقال (
):

	كَمْ أَطَحْنَاهُمُ بِضَرْب ِالوَتِينِ 

	
	وفَدَيْنا مِنْهُمْ بِعِجْلٍ سَمينِ 



وفي البيت إشارة إلى آيتين كريمتين هما:

( ثُمَّ لقطعنا مِنْه الوتين ) ( الحاقة / 46 ) . 

و ( فراغَ إلى أهلِهِ فَجاءَ بِعجْلٍ سَمِيْن ) ( الذاريات / 26 ). 


وقال الجواهري (
):

	مَيِّزِ العِرْقَ وفاضِلْ بالدَّمِ 


	وتصاعدْ طَبَقاً عن طَبَقِ 



وفيه إشارة إلى قوله تعالى: ( لَتركبُنَّ طَبَقَاً عَنْ طَبَقٍ ) ( الانشقاق / 19 ). 


وقال  الجواهري (
) :

	وَتَبْعَثُ حتَّىرَمِيمَ القُبور  


	وتَجْمَعُ حتَّىعِظام الطُّيور 



إشارة إلى قوله تعالى: ( فَخُذْ أرْبَعَةً مِنَ الطَّيْرِ فَصُرهُنّ إليك ) ( البقرة / 260 ).

وقال (
):

	ولُقْمَةٍ رَدَّها ما نسترقُّ به  

	
	وما نكافحُ زَقُّوماً وغِسْلِينا 



فأخذ اللفظتين مِنْ آيتين هما قوله تعالى:

( لآكِلُونَ مِنْ شَجَرٍ مِنْ زَقوم ) ( الواقعة / 52 ) 

وقوله ( ولا طعامٌ إلا مِنْ غسلين ) ( الحاقة / 36 ) 

وقال أيضاً (
):

	مَرَجٌ مِنَ البَحْرَيْنِ فَوْقَهُمَا  

	
	ضَوْءُ النُّجُوم يرِفُّ والسُّرُجُ 



وجاء في قوله تعالى: ( مَرَجَ البَحْرَيْنِ يَلْتَقِيانِ ) ( الرحمِنْ / 19 ).

وقال سبحانه: ( وَهُوَ الَّذِي مَرَجَ البَحْرَيْنَ ) ( الفرقان / 53 ).

وقال الجواهري(
):

	كَمْ أَنْتَ قاسٍ يابن حَوّاءٍ مُولَّعَةٍ بِخَصْفِ   



إشارة إلى قوله تعالى: ( وَطَفِقَا يَخْصِفَانِ عَلَيْهِ مِنْ وَرَقِ الجَّنَة ) ( طه / 121 ).


إِنَّ مَيْلِ الجواهري إلى استعمال المُفْرَدَة القرآنية أمرٌ ظاهر في شعره مِمّا يدل على أَنَّه يستعمل هذِهِ المُفرَدات أو التراكيب القرآنية لا بسبب حِسِّه الديني بل لِكَوْنِهِ يُدرك أَنَّ لُغَةَ القرآن مَصْدَرٌ مُهِمٌّ مِنْ مصادر اللُّغَة الفَنِيّة وهو في استعماله هذِهِ المُفرَدات يُدرك أَنَّها ليسَتْ بالغريبة أو المُعْجَمِيّة بل هي ألفاظ تأنَسُها الأسْماع أنّى تُلِيَ القرآن أو رُتِّلَ.

وقال أيضا(
):

	ولا تَلُذْ بتَعِلاّتٍ مُسوّفةٍ   

	
	ولا يُكِّتِفْكَ صَبْرٌ حَبْلُهُ مَسَدُ 



إشارة إلى قوله تعالى: ( فِي جِيِدِهَا حَبْلٌ مِنْ مَسَد ) ( المسد / 5 ). 

وقال الجواهري(
):

	وبِحَيْثُ ارْتَدّتْ هَباءً نَثِيْرا   


	تَمْلأُ النفسَ والفضاءَ عَبِيْرا 



إشارة إلى قوله تعالى: ( فَجَعَلْناهُ هَبَاءً مَنْثورَا ) ( الفرقان / 23 ). 

وقال(
):

	فَسُقُّوْهُمْ بِكَأْسِهِمُ دِهاقاً   

	
	ذُعافَ الهُوْنِِ والذُّلِّ اجْتِرَاعا 



وجاء في التنزيل العزيز: ( وكأساً دهاقا ) ( النبأ / 34 ). 


وهنالك العديد مِنَ الأَلْفاظ القرآنية الَّتي ضَّمها ديوان الجواهري مِنْها على سبيل المِثال لا الحَصْر لفظة "الزَّمْهَرير" الَّتي كَرَّرها في أكْثَر مِنْ مَوْضِعٍ فقال(
):

	وإِذا اغْتَلَتْ فِيْنا مَرَاجِلُ نِقْمَةِ 

	
	ألاّ يَكُوْنُوا زَمْهَرِيراً بارِدا 



وجاءَتْ في قوله تعالى: ( مُتَّكِئينَ فِيها عَلى الأرائِكِ لا يَرَوْنَ فِيهَا شَمْسَاً ولا زَمْهَرِيرَا)

( الإنسان / 13 ) واستعمل الجواهري لفظة "سَقَر" فقال(
):

	تُغَنِّي الخُلْدَ مَرْتَفِقاً    

	
	وأَنْتَ تُخالُ في سَقَرِكْ 



وجاءَتْ في قوله تعالى: ( ماسَلَكَكُمْ فِي سَقَر ) ( المدّثر / 42 ).

واستعمل الفِعْل ( ران ) في مواضع عِدَّة مِنْها قوله(
):

	ورانَ نَضِيْدٌ مِنْ غُيُوْمِ كأَنَّمّا     

	
	فِجاجٌ به مُغْبَرَّةٌ وشِعابُ 



وجاءَتْ في قوله تعالى: ( كُلا بَلْ رَانَ عَلى قُلُوبِهِم ما كانُوا يَكْسِبُونَ ) (المطففين/14 ).

الأمثال في شعره:


يُثيرُ تَضْمِينُ الأَمْثال القديمة في الشِّعر أو الإشارة إليهِا تداعياتٍ كثيرةً بِحُكْمِ تعبير المَثَل عَنْ قِصَّة أو مِنْاسبة مُعينَّة يستفيدُ مِنْها الشَّاعر في بناء صُوَرِهِ ويَعْكِسُ استعمالَ المَثَل ثَراءً في ثقافة الشَّاعر اللُغَوية فهو على صِلَة كبيرة بِكُتُبِ الأَمْثال ولذلِكَ يأتي النَّصُّ الشِّعريُّ أكْثَر إيحاءً وإثارةً فيِما لو ضُمِّنَ مثلاً أو تَرَدَّدَتْ فيه إشارة مِنْ بعيدٍ أو مِنْ قَريب إلى ذلِكَ المَثَل لأَنَّه يُحْيِي في ذاكرة المُتَلَقِّي صُوْرَةً قَدِيمَة لكِنَّها في ثَوْبٍ جديدِ بِسَبَبِ تَصَرُّف الشَّاعر في المَثَل وتوظيفِهِ المِنْاسِبِ له.

ومِنَ الإشاراتِ الواضِحَة إلى الأَمْثالِ قَوْلهُ(
):

	كُوْنِي بُغَاثاً واسْلَمِي     

	
	بالَّنفْسِ ثُمَّ اسْتَنْسِرِيْ 



فهو مِنَ المَثَل المعروف: "إِنَّ البُغاثَ بأَرْضِنا يَسْتَنْسِرُ" (
) 


وقوله(
):

	أَيْ طَرْطَرا كُوْني على تاريخِكِ المُحْتَقَرِ 


	أَحْرَصَ مِنْ صاحِبَةِ النِّحْيَيْنِ أَنْ تَذَكَّرِي 



إشارة إلى المَثَل: " أَشْغَلُ مِنْ ذات النِّحْيَيْن " (
) 


وقوله (
):

	أَأَبا عَزِيزٍ والحديثُ كما رَوَوْا      

	
	شَجَنٌ ومُرُّ القَوْل عَذْبٌ جارِي 



فضمَِّنَهُ إِشارةً إلى المَثَل: " الحديثُ ذُوْ شُجُون " (
) 


وقوله (
):

	يَرى أَنَّهُ حِيْنَ يُطْري الفَسِيلَ      

	
	جُذَيْلاً هَجَا وعُذَيْقاً رَمى 



وجاء في المثل: " أنا جُذَيْلُها المُحَكَّكُ وعُذْيقُها المُرَجَّبُ " (
) 


وقوله (
):

	عاشَ الحياةَ يَصِيْدُ في مُتَكَدِّرٍ      

	
	مِنْها ويَخْبِطُ في دُجاها حاطِبا 



وجاءَ في الأمثال: " أَخْبَطُ مِنْ حاطِب لَيْل " (
) 


وقوله (
):

	أَيُّها الوَحْشُ ولا بُدّ النُّشُورْ 

	
	إنَّ حُرّاً مُنْجِزاً ما يَعِدُ 



إشارة إلى المثل: " أَنْجَزَ حرٌّ ما وَعَدْ " (
) 

وقوله (
):

	أَفِي الغُنْمِ أَشْجَعُ مِنْ قَسْورِ      

	
	وفي الغُرْمِ أَجْبَنُ مِنْ صَافِرِ ؟ 



ووَرَدَ المَثَل: " أَجْبَنُ مِنْ صافِر " (
).

وقوله (
):

	يا نَديِمي وخائِبٌ كحُنَيْنِ  


	مُسْتَضِلٌّ يَبْغِي نَسِيْئَاً بِعَيْنِ 



وَوَرَدَ المَثَلُ: " رَجَعَ بِخُفَّيْ حُنَيْن " (
).


وقال الجواهري (
):

	يَرْتادُ فِيْ سُوْحِها كَوْنٌ بِأَجْمَعِهِ  

	
	وما لَها سَبَدٌ فيهِ ولا لَبَدُ 



إشارة إلى المثل: " ما لَهُ سَبَدٌ ولا لَبَدٌ " (
).


وقال (
): 

	نُذادُ عَنْ وَطَنٍ عِشْنا مَصَايِرَهُ  

	
	كما تُذادُ عَنْ المَزْرُوْعَةِ النَّقَدُ 



وَوَرَدَ في الأمثال: " هو أَذلُّ مِنَ النَّقَد " (
).


وقال (
):

	نادَيْتُ شَيْطَاني فأَحْسَنَ جابَةً 

	
	وهُوَ المُعاصِي سَيِّد الأربابِ 



إشارة إلى المثل: " أساءَ سمعاً فأساءَ جابة " (
).

الأَلْفاظ المُعْجَمِيَّة في شعر الجواهري:


لا تخلو أَيَّة قصيدة مِنْ حَشْدٍ مِنَ الأَلْفاظ المُعْجَمِيَّة يُزْجِيْه الجواهري في بِناء قَصِيْدتِهِ طوال حياتِهِ الشِّعرية، فاللَّفظ المُعْجَمِي لا يفاجيء القاريء في أَثْناء القَصيدة لأَنَّه ظاهرةٌ واضحةٌ استعملها الشَّاعر على نطاق واسع، فهو يُطعِّمُ القَصِيْدَةَ بالعَشَراتِ مِنْ هذِهِ الأَلْفاظ الَّتي يحتاج فيها المُتَلَقِّي إلى فَهْمِ ما يقولُهُ الجواهري فيعودُ إلى المُعْجَم لاستخراجِ دلالةِ الكَلِمَة المُناسِبَة لها.


ولا شَكَّ في أَنَّ الشَّاعرلا يَقْصِدُ إلى ذلِكَ متعمداً لغرض التَّفاصُح أو محاولة إِظهار باعِهِ الطَّويل في فِقْهِ اللُّغَة ومُفْرَداتِها وطرائِقِها في التَّعْبِير بل لأَنَّ هذِهِ المُفرَدات تعيشُ في ذِهْنِهِ الخارِقِ بِوَصْفِهِا جُزْءاً مِنْ مَخْزُونِهِ اللُّغوي الَّذي يحتفظ بهذِهِ الأَلْفاظ وجُزْءاً مِنْ مُكَوِّنات أَداتِه الشِّعريّة، ولا يَرْقى شَكُّ إلى ذِهْن القاريء المُنْصِف الَّذي يَصِلُ إلى حقّيقة مُؤَكَّدة هي أَنَّ الجواهري ينشدُ للخاصَّة لأَنَّ لُغَته لُغَة الخاصَّة الَّتي يسمو بها إلى مَنْزلَة لا يتبوّأُها شاعرٌ غيرُهُ.

إنَّ اللُّغَة لَدى الجواهري هِيَ اللُّغَة بتاريخِها الطَّوِيْل كُلِّه وبثرائها كُلِّه وهي أَداتُهُ الجديرة بالاصطباغ بدِماء كُلّ العصور فاللّفظة عِنْدَه لا تنتمي لعَصْرِ دُوْنَ آخر بل هي اللَّفظة الَّتي تَبْقى حَيّة في خيالهِ الخِصْبِ وإِذا ما طواها النِّسيان فهو الجدير بانتشالها مِنَ الغَرَق لتعودَ إلى الحياة مِنْ جديد، فهي جُزْءٌ لا يتجزَّأ مِنْ مُكوَّنات لُغَة الشَّاعر الفَذّ الَّذي يَقْهَرُ الزَّمَنْ ويجعلها مَرِنَةً سَهْلَة لتَكونَ أكْثَر طواعيَةً وإيحاءً.


وَقَدْ عَبَّرَ الجواهري عن تجربة الشَّاعر وصِلَتِها بالتُّراثِ فَقالَ: " إِنَّ التُّراثَ أَصْلُ الأُمّة وشريانُها المانح دَمَّ القُدْرة والتَّجدُّد وهو ركيزةُ اللُّغَة، اللُّغَة العربية لغة تُراث وسِحْر وإعجاز ومَنْ لا لغة له لا تُراثَ له والعَكْس صحيح، يجب أَنْ تكون استنادات الشِّعر العربي على تراثه جوهرية لأَنَّ المظهر أَصْلُ الجوهر والتَّعْبير عَن العَصْر مَسْأَلَة زَمَنِيّة، ظروف اليوم لَيْسَتْ ظُرُوف الأَمْسِ، لكِنَّ لُغَة اليوم هي لُغَة الأَمْسِ في هذا التَّداخل تَنْشُبُ آنيّة هذِهِ المعادلة”(
).


وَقَدْ أخَذَتْ الشَّاعرة نازك الملائكة الشَّاعر علي محمود طه على استعماله كلمات مُعْجَمِيّة اسْتَخْدَمَها لما فيْها مِنْ غرابَةٍ وخُشُوْنَة لأَنَّها: " تُفَتِّتُ إحساسات التَّذَوُّق والإعجاب الَّتي يستجيب لها القاريء للشعر الجميل " (
)، وَعَدَّت تلك الأَلْفاظ عائِقاً يوقِفُ تذوق القاريء للنَّصِّ وتجعل التَّوْصيل مَبْتُوراً وأضافَتْ: " إِنَّ الكلماتِ القاموسِّية تفتقد ما تَمْنَحُهُ الحياة مِنْ حرارة وحَيَويِّة ولذلِكَ تأتي جامدَِةً عَبْرَ القَصيدة وكأَنَّها بُقْعَة مَيِّتة في جَسَدٍ حَيّ تُوجِعُ أو تَخْدِشُ النَّظَرَ"(
).


إِنَّ هذا الرأي قد يصدُقُ على بعض الشِّعراء الذين يُرَصِّعوْنَ أَشْعارهم بِمِثْلِ هذِهِ الأَلْفاظ لأَنَّهُمْ يَحْشُرُونَها حَشْراً إِمّا للوصول إلى القافية أو سَعْياً لمجاراة الوَزْن فتأتي لُغَتُهُمْ مُضْطَرِبَةً وتَبْقى هذِهِ الكَلِماتُ غَرِيْبَةً عَنْ جَسَد النَّصِّ لِعَدَمِ قُدْرَتِهِمْ على وَضْعِها في سِياقٍ يُخَفِّفُ مِنْ غَرابَتِها.


وَقَدْ يَصْدُقُ الأَمْر على الجواهري في بِداياتِهِ الشِّعريّة تلكَ الَّتي جارى فيها عَدَداً مِنْ كبارِ شُعَراءِ العَرَبِيّة لكِنَّه في مَرْحَلَةِ نُضْجِهِ الفَنّي أَصْبَحَ قادراً على استعمال هذِهِ الأَلْفاظ بطريقَةٍ مُوْحِيَةٍ تَجْعَلُنا أَمامَ نَصٍّ مَضامِيْنُه حديثةٌ وبعض مفرداته تحتاجُ إلى فَحْص وبَصَر وعودةٌ إلى المُعْجَم بَيْنَ حين وآخر.


إِنَّ خِبْرَةَ الشَّاعر باللُّغَة وسَعَةَ اطِّلاعِهِ على موارِدها مكَّنَتْهُ مِنْ أَنْ يُوَظِّفَ هذِهِ المُفرَدات في سِياقٍ تبدو فيه حَيَّةً تَفيضُ نشاطاً لأنَّه يُنْشِيءُ للخاصَّةِ مِن الناس ـ كما ذكرنا سابقاً ـ أولئك القادرين على فَهْم الشَّاعر مِنْ غَيْرِ عَناء.


ومِمّا لا شَكَّ فيه أَنَّ فَهْمَ المُتَلَقّي في هذِهِ الحال سيكون نِسْبِيّاً يعتَمِدُ على ثقافَتِهِ وخِبْرَتِهِ اللُّغَويّة فلا مَناص مِنْ أَنْ تكونَ هذِهِ الكلمة عَسِيرَةً على فَهْمِ هذا المُتَلَقِّي يَسيِرَةً على غَيرِهِ، وذلِكَ لا يَمْنَعُ مِنَ القَوْلِ إِنَّ الجواهري يَتَعَّمَدُ زَجَّ أَيَّةَ كَلِمَة في النَّصِّ طالَما لاحَتْ في ذاكِرَتِهِ كما أَنَّ استمرار مطالعاتِهِ سَيَرْفِد لُغَتَهُ بروافد لا تَجِفُّ مَهْما طالَ به القَوْل وامتَدَّ به الزَّمَن.


إِنَّ شُيُوْع هذِهِ الظاهرة في شِعْرِه يُشَكِّل مَلْمَحاً أُسْلُوبِيّاً يَميلُ فيه الشَّاعر إلى إِضْفاءِ الحياة على العديد مِنَ المُفرَدات الَّتي نَكَصَ غيرُه عن استعمالها لجهلهم بها وقَلَّة خِبْرتِهِمْْ باللُّغَة بمستوياتها المختلفة، ناهيك عن أَنَّ العديد مِنَ الأَلْفاظ الَّتي وظَّفها شعرُهُ تُثير في ذاكرة المُتَلَقِّي العديد مِنَ التَّداعِيات الَّتي صاحبَتْ تلك الأَلْفاظ.


وَقَدْ تنَوَّعتْ الأَبْوابُ الَّتي يغترف مِنْها الجواهري مِنَ الموروث اللُّغوي ولعلَّ مِنْ أَهَمِّها انتفاعَهُ مِنْ ظاهرة التَّرادف الَّتي تَتَّصِف بها اللُّغَة العربية فيعمدُ إلى توظيفِ هذِهِ الظاهرة بوصفها رافداً مِنْ روافد لغته الشِّعرية ومِن الشَّواهِد على ذلِكَ قَوْلُه(
):

	كَرُمَ الحَرْفُ آهَةً تتلَظّى  

	
	فَوْقَ طِرْسٍ ودَمْعَةً تَتَبَدّى 




وقوله (
):

	وفَوْقَ طُرُوسِهِ خُطَّتْ سُطُورٌ  

	
	دمُ الأَحْرارِ كانَ لَها مِدادا 




ولفظة " طِرْس " تعني نَوْعاً مِنَ الوَرق وهي اللَّفظة الَّتي قَتَلَها الاستعمال فَخَلَتْ مِنَ الإيحاء.


إنّ الشَّاعر يُوَظِّف هذِهِ اللَّفظة وغيرَها في سِياقٍ يَكْشِفُ عَنْ جُزْءٍ مِنْ دلالتها إِمّا عن طريق وَصْفِها أو تبيين لازمةٍ مِنْ لوازم مَعْناها فلا يشقُّ على المُتَلَقِّي أَنْ يقتربَ مِنْ فَهْم النَّصِّ قَبْلِ العَوْدَة إلى المعجم أو دُوْنَ العَوْدَة إليهِ أَحْياناً ولا شَكَّ في أَنَّها جزء مِنْ مخزونه التراثي.


فمِنْ ذلِكَ استعماله لفظة " عياب " وتعني الحقائب فقال (
):

	فَهُنَّ لِنَفْحِ الطَّيِّباتِ مَجامِرٌ  

	
	وَهُنّ لعِطْرِ الذكريات عِيابُ 




وجاءَ في اللُّغَة " والعَيْبة زبيلٌ مِنْ أَدَمٍ وما يُجْعَلُ فيهِ الثِّياب. . . جمعه عِيَبٌ وعِياب... " (
).


ومِنْ ذلِكَ استعماله " رباب " بمعنى سحاب فقال(
): 

	واربَدَّ جَوٌّ مُكْفَهِرٌّ وجَلْجَلَتْ  

	
	ُرعُودٌ وأَرْخى جانِبَيْهِ رَبابُ 




وفي اللُّغَة: " الرَّباب: السَّحاب الأَبيض واحدهُ بهاء " (
) .


وجاءت لفظة " المَذاكي " بمعنى الخَيْل في قوله (
) :

	إِذا ارْتَكَسْنا أَغاثَتْنا مَغاوِينَا 


	أو ارْتَكَضْنا أَقَلَّتْنا مَذاكِيْنا 




وفي اللُّغَة: " المذاكي " مِنَ الخيل الَّتي أتى عليها بَعْدَ قُروحها سنةٌ أو سنتان "(
).


واستعمل لفظة " الديدبان " بمعنى الحارس في قوله(
): 

	أَثارُوْا خَلْفَ رَحْلِكَ عادياتٍ  

	
	ضِباعاً تَسْتَفِزُّ الدَّيْدَبانا 




وآثر لفظة " الرِّئْبال " على لفظة " الأَسَد " في قوله (
):

	وَرُدَّ لِنَحْرِهِم كَيْدٌ أَحَلُّوا 

	
	بِهَ الرِّئْبَال والقِطَطَ السِّمانا 




وَاختارَ لفظة " الرِّعان " بمعنى الجبال حِينَ قالَ(
):

	أَراعِنَ يَطْمَعونَ بِمُشْمَخِرٍّ  

	
	يَدُقُّ بِرَأْسِهِ القِمَمَ الرِّعانا 




وآثر " الطيلسان " على الثوب في قوله (
):

	تُطِيْلُ العِمَّةُ العَذَباتِ مِنْها 

	
	ويَعْتَصِرُ العِقالُ الطَّيْلَسَانا 




ومِنَ المُرادِفات الَّتي فَضَّلَها استعمالُه: " الأُطُم " بمعنى القصور في قوله (
):

	فما تَنْفَعُ الأُطُمُ العامِراتُ   

	
	نُفُوساً ضَمائِرُها بَلْقَعُ




واستعمل لفظة " مارِن " وتعني الأَنْف فقال (
):

	وما زالَ جَدْعٌ بليغُ الوضو  

	
	حِ مِنْها يَلُوْحُ على مارِني 




إِنَّ وَقْفَةً مُتَأَنِّيَةً عِنْدَ أَيَّةِ قصيدةٍ مِنْ قصائدِ الجواهري تَكْشِفُ عَنْ عَدَدٍ غَيْرِ قَليلٍ مِنْ الأَلْفاظ المُعْجَمِيَّة الَّتي تُشَكِّل رافِداً مُهِمّاً مِنْ روافد مُعْجَمِهِ الشِّعري مِنْ ذلِكَ قصيدتُهُ: " في مُؤْتَمُر المُحامِين " (
) الَّتي استهلَّها بقولِهِ: 

	سلامٌ على حاقِدٍ ثائِرِ   

	
	على لاحِبٍ مِنْ دَمٍ سائِرِ




فقد وظَّفَ الشَّاعر العَديدَ مِن الأَلْفاظ المُعْجَمِيَّة في بِنائِها مِنْها:


لاحِب، رَميم، السَّادر، الآذيّ، تُخْضَدُ، ينفَّجَ، حارِد، قَسْوَر، صافِر، الدَّيْدَبان، العافِر، الخاشِر، الشِّقْشِقة، المائِر، الحَيا، سابِر، يَنْكَأ، الدَّاجر، الأَبْيَق، هَلُوك، لَكَاع، الدّاسر، السَّاجر.


وفي قصيدة " يوم الشهيد " (
) نَتَبَيَّنُ العديدَ مِن المُفرَدات المعجمية مِنْها قُبُّ البُطون، خِدْنه، الأَدام، رَهْجُ، اللِّهاث، قُتام، خُشارة، الأُساة، نِطاسيّ، الأجذام، أَشِب، الخَنا، النَّثا، خُلَّب، جَهام، اسْتَحَرَّ الخطب، الأَجام، سِجام، إِرْزام، رِمام، جَام، تلزُّ، شَذاته، يُشام، نَحّام، وغيرها.


إِنَّ اختيار الشَّاعر مثل هذِهِ الأَلْفاظ في بناء القصيدة قد يُسَهِّل عليه الوصول إلى القافية أو يُقيم الوزن، فَهُوَ مُحقٌّ فِيْما يَفْعَل لكِنَّه يمتلك قُدْرَةً نادِرةً على خَلْقِ سياقاتٍ جَديدةٍ تَنْدَرِجُ اللفظة في مِضْمارها يسمح له بصفة التفرّد في استعمال اللفظة المعجمية استعمالاً حيّاً وموحياً بالشَّكْل الذي لا يجعلُها ناشِزاً بل جُزْءاً مِنْ بِناء البيت والقصيدة خالياً مِنْ كُلّ عَيْب لأَنَّهُ لا يَحْشرُ هذِهِ الأَلْفاظ حَشْرا إنّما يَجْعَلُها تعيشُ في سِياق جديدٍ يَكْشِفُ عن دَلالتها.


ويصحُّ القَوْل إِنَّ الجواهري يَمْتَلِكُ اللُّغَة امتلاكاً وأصبَحَتْ هذِهِ الأَلْفاظ وغَيْرها جُزْءاً مِنْ مُكَوِّنات مخزونِهِ اللُّغوي الذي يَنْثالُ عَلَيْهِ مِنْ غيرِ ما حاجةٍ للبحث عن هذِهِ المُفرَدات في المعاجِمِ لِيَكْشِفَ عَنْ مَعناها بل أصْبَحَتْ مَوْرِداً خِصْباً مِنْ موارِدِ ثَرْوَتِهِ اللُّغَوِيَّة.

الاقْتِراضُ مِنَ اللَّهْجَةِ المُعاصرة:    

يُعَدُّ الاقتراضُ مِنَ اللَّهَجات وَسِيلَةً مِنْ وسائل صَوْغ الكَلِمات (
) وَقَدْ عَمَدَ الجواهري في أكْثَر مِنْ قصيدةٍ إلى الاستِفادةِ مِنْ بَعْضِ الأَلْفاظ الَّتي تَعِيشُ في اللَّهجاتِ المُعاصِرَة، ومُعْظَمِ هذِهِ الأَلْفاظ يَمْتَلِكُ أُصُولاً فصيحةً وبقيَ حَيّاً في الإستعمال اليومي لهذِهِ اللَّهْجة، وبذلِكَ أَضافَ إلى رَصيدهِ اللُّغوي رافِداً جديداً فيه مِنَ الطَّرافَة والجِدَّة والإثارة والإِيحاء ما يجعلُ الشَّاعر على وَعْيٍ بصنيعه، فهو يَقترِضُ مِنْها لأَنها أكْثَر إيحاءً مِنْ غيرِها مِنَ الأَلْفاظ الفصيحة وذلِكَ لأَنَّها تثيرُ تداعياتٍ كَثيرةً في ذِهْنِ المُتَلَقِّي لِطُولِ مصاحَبَتِهِ لَها.


إِنَّ شاعِرَنا لا يقيمُ اعتباراً لنواميس اللُّغَة كُلّها فلا يَتَحَرَّجُ مِنْ أَيِّ استعمال يَجِدُ فيه طرافَةً أكْثَر فاللُّغَة مُلْكُهُ الخاصُّ، به يَسْتَطيع فِعْلَ ما يشاء ومَيْلُهُ إلى الاقتراض يُعَدُّ ضَرْباً مِنْ ضُرُوبِ شَجاعَتِهِ وجُرْأَتِهِ اللُّغويّة.


إِنَّ الصِّلَة الحَمِيمة بَيْنَ اللَّهجات المُعاصِرَة والعَرَبِيَّة الفُصْحى تَظْهَرُ مِنْ خلال إحتفاظ اللَّهجات بالعديد مِنَ المُفرَدات الفَصيحة مِمّا يَجْعَلُها في نَظَرِ غير المُخْتَصِّين ألفاظاً مِنْ مستوى أَدْنى لكِنَّ الحَقيقة تُفْصِحُ عَنْ أَنَّ اختلاف مستويات اللُّغَة لا يمْنَع مِنْ وجود وشائِجَ بَيْنَها ولا سِيَّما في مجال المُفرَدات.


إِنَّ الاستعانَةَ بالأَلْفاظ الدّارجة لا يُشَكِّل عَيْباً على الشَّاعر لأَنَّه يُدْرِكُ أكْثَرَ مِنْ غَيْرِهِ ما تَحْمِلُهُ هذِهِ اللَّفْظَة مِنْ قُدْرَةٍ على الإيحاء والإثارة لِكَوْنِها تعيشُ في الاستعمال اليَوْمِي فَتَتَوَلَّد مِنْها دَلالاتٌ مَجازِيَّةٌ جَديدةٌ تُبْعِدُها عن الأَصْل الذي وَرَدَتْ فيه.


ومِن الأَلْفاظ العامِيَّة المُوْحِيَة الَّتي اقترضها الشَّاعر مِنَ اللَّهجة المُعاصِرَة لَفْظُ (طَرْطَرا)(
) الَّتي تَعْني مَعاني عِدَّة مِنْها: غياب السُّلْطة أو الفَوْضى واختلاف المعايير وضَياع الحَقّ وغيرِها لِكَوْنِها مَشْحُوْنَةً بهذِهِ المعاني ولا يوجدُ ما يقابِلُ طاقتَها في العربيّة الفُصْحى عَمَدَ إلى استعمالها واشتِقاق فِعْلِ أِمْرٍ مِنْها، ونظراً لِمَوْضوعِ السُّخْرِيَة اللاّذع الذي عَبَّرَ عَنْه جَعَلَ هذِهِ المُفْرَدَة عُنواناً للقَصيدَة فَضْلاً عن تَشْخِيصِهِ وتوجِيه النِّداءإِليْهِ بِوَصْفِه مَخْلوقاً انتهازياً أَفْرَزَتْهُ ظُرُوْف العِراق آنذاك فقال:

	أَيْ طَرْطَرا تَطَرْطَري 

	
	تَقَدَّمي تَأَخَّري 




وجاء في اللِّسان: " الطَّرْطَرَة كالطَّرْمَذَة مع كَثرة كلام ورجل مُطَرْطِر مِنْ ذلِكَ والمُطَرْمِذ الذي له كلام وليسَ لَهُ فعل أو هي المفاخرة والرَّجُل إِذا افْتَخَرَ بالباطل تَمَدَّحَ بما لَيْسَ فيه " (
)، والشَّاعر استعملها لتُوْحِيَ بمعانٍ كَثِيرةٍ تَزِيدُ على ما ذَكَرَهُ صاحب اللسان.

ومِنَ الأَلْفاظ الشَّائِعَة في لَهَجاتِنا المُعاصِرَة لَفْظَةُ " فَزّ " بمعنى اسْتَيْقَظَ فقال (
):

	وَفَزَّتْ عَلى صَرَخاتِ الجُّمُوعِ 

	
	تُنَفِّضُ عنها الخُمُولَ الرُّقُودُ 



فاسْتَعْمَلَ اللَّفْظَة بمعناها الدّارِج أَمَّا في اللُّغَة فَتَعْني: " توَقَّدْ وفَزَّ فُلاناً عَنِ موضِعِهِ: أَزْعَجَهُ " (
).


وآثر استعمال الفِعْل " يَدُوخُ " بمعنى أَصابَه الانبهار والإعياء.


على حين وردت في اللُّغَة بمعانٍ أخرى مِنْها: داخَ: ذَلَّ و " داخ البلادَ " قَهَرَها واستولى على أهلها " (
):

قال الجواهري (
):

	ونُهُودٌ مِنْ عَضاض الـ

	
	ـبؤسِ فِيْهِنّ شُدوخُ 


	ونُهُودٌ مِنْ شَذاهُنَّ 

	
	" أَخُ الدَّيْر " يَدوخُ 




ومِِنَ الأَلْفاظ الفصيحة الَّتي بقيت محتفظة بالدَّلالة ذاتها الفِعْل " يَطِيح " بمعنى: يسقط، فقال(
):

	هُمْ كُماةُ الوَغى إِذا ارتَجَزُوا 

	
	وَيَطِيحُوْنَ إِنْ هُمُ لُكِزُوا 




ومِنْ ذلِكَ استعمال الفِعْل " ضوّى " بمعنى: أَضاءَ وهو استعمالٌ مَشْهُورٌ في اللَّهجات المُعاصِرَة وله أَصْلٌ في الفُصْحى: " ضاءَ ضَوأً وضَوُأً وأضاءَ وأَضَأْتُهُ وضَوَّأْتُهُ واستضَأْتُ به" (
). فالفِعْل " ضَوَّأَ " سُهِّلَتْ هَمْزَتَهُ فَصارَ " ضوّا " لكِنَّه كُتِبَ في ديوانِ الشَّاعر بصورة الأَلِفِ المَقْصورَة وهُوَ وَهْمٌ وكان يَنبغي أَنْ يَبْقى الفِعْل على أَصْلِهِ وهو الأَلِف الممدودة. قال الجواهري (
):

	سلاماً وراحَتْ شُعُوبٌ تَثُوبُ  

	
	ويزَحَفُ غَضْبانَ حَقٌّ سَلِيبُ 



سَلاماً وبالدَّمِ ضَوَّتْ دُرُوبُ 

وقال (
) :

	غُرُّ الجِّباهِ عَلىَ الغَبْراءِ تُسْرِجُها  

	
	مَرْجُ المُروءاتِ ضَوَّته حُباحِبُهُ 




وقال (
): فتضوّي " أَجْمَةٌ " كانَت. . . 





  ظلاماً. . . 






إِثْرَ " أَجْمَة ".


واستعمل الفِعْل " نَطَّ " ويعني في الدَّارجة " بَرَزَ " لكِنَّها في اللُّغَة بمعنىً آخَرَ " نَطَّ في الأرض ينِطّ: ذَهَب " (
).


قال الشَّاعر (
):

	نَطَّتْ به شَفَتانِ زُوِّدَتا 

	
	بأَلَذِّ ما وعَتِ الشفاهُ فَما 




وقال أيضاً مستعملاً الفِعْل " عافَ " الَّذي يعني " تَرَكَ " في اللَّهْجَة المُعاصِرَة لكِنَّه وَرَدَ في الفُصْحى بمعنى: كَرِهَ (
):

	مَنْ لناءٍ عافَ أَهْلاً 

	
	وصِحاباً ودِيارا 




وقال (
):

	عِفْتُ مِمّا حَمَلْنَني ثمَنَاً 

	
	هُوَ أَغْلَى مِنْ عِيشَةِ السَّأَمِ 




وآثر استعمال الفِعْل " ماع " بمعنى ذاب وهو يمتلك الدلالة نفسها في الفصحى (
) فاستعمله استعمالاً دارجاً مِنْ حيث تصريفه فالفِعْل: ماع يميع يائي في الفصحى لكِنَّه في الدارجة واوي على سبيل المعاقبة: ماع: يموع فقال (
):

	تُلقِينَ في السَّرَّاءِ سِحْرَك كُلَُّهُ 


	
	وتُمَوِّعِيْنَ بِصَبْرَكِ الضَّرّاءَ 




وقال (
):

	يموعُ إِذا مسَّ الهجيرُ رداءَهُ 

	
	كما انْحلَّ شَمْعٌ بالصِّلاءِ فماعا 




واستعمل لفظة " البطن " استعمالاً دارجاً فأَنَّثَها وهي في الفصحى مذكَّر: " البطن: خلاف الظهر مُذكَّر " (
) فقال (
): 

	لو تُحسِّينَ ما أَحسُّ إِذا رَجّـَ 

	
	ـفتِ في الرِّقص بَطْنَكِ الخَمْصانَهْ 




وقال (
):

لكِ بَطْنٌ كأَنَّها مُخْمَلُ الدِّيباج !


ومِنَ الأَلْفاظ الشَّائعة في اللهجة المعاصرة لفظة " الهلاهل " وتعني الزَّغاريد فقال (
):

	وتعالَتْ هَلاهِلٌ مِنْ بَعِيْدِ 


	وتوالَتْ أَسْرَابُ طَيْرٍ سَعيدِ 




وقال أيضاً (
):

	خَلا الرَّبْعُ مَأْنوسَ الرِّحابِ وأَقْفَرَتْ  


	
	ملاعِبُهُ مِنْ " زَغْرَدَاتِ " الهَلاهِلِ 




ومِنَ الأبنية الشَّائِعة في اللَّهجة المُعاصِرَة بناء الصِّفة المُشَبَّهة (فَعْلانِ) على (فَعْلانة) بَدَلاً مِنْ (فَعْلى) وهي أَثَر لهجي قديم عرفته قبيلة أسد (
) وبقيت آثارُه وانتَشَر في أَصْقاع مختلفة مِنَ الوطن العربي فمِنْ ذلِكَ قولُه (
):




وخريرُ المِياه في السَّمْع كالقُبْلَةِ. . . حَرّانةً 


ومُؤَنَّث حَرّان في الفصحى: حَرّى.


وقال (
):

في ضِفافِ البُحَيْرَةِ النَّشْوانة 

 وقال (
) :

	وَلَقَدْ شَجَتْنِي عَبْرَةٌ رَقْرَاَقةٌ  

	
	حَيْرانَةٌ في العَيْنِ عِنْدَ دُخُولِهِ 



تَصَرُّفُ الشَّاعر في المُفْرَدَة:


أَدْرَكَ الجواهري ما في العَرَبِيَّة مِنْ غزارةٍ وطاقة عظيمتَينِ يمكن أَنْ يستنفدهما عَبْرَ قَنَواتٍ عِدَّة سواء في مجال التركيب أم في مجال المُفرَدات فلم يَتْرُكَ وسيلةً تُجيز له استعمالاً لُغَوياً إِلاّ طَرَقَها إضافةً لذلِكَ فهو لا يختارُ اللَّفْظَة المَمْجُوجة الَّتي أَنْهَكَها الاستعمال بل يميلُ إلى تحويرها بوسائلَ عِدَّةٍ نِحْوَ أَنْ يزيدَ في حروفِها إن كانَت مجرَّدَةً أو يجرِّدُها إِنْ كانَت مَزِيْدَةً أو يُناوبَ بَيْنَ المشتقات فيستعمل صيغة " فَعِيْل " بَدَلاً مِنْ " فاعل " أو " مَفْعُوْل " بِشَكْلٍ يَجْلُبُ انتباه المُتَلَقّي أَوْ أَنْ يَعْمَدُ إلى التَّصرف في جَمْعِ المُفْرَدَة فَلا يَعْبَأُ بالجَّمْعِ المَشْهور المُتَداوَل لكِنَّه يستعملُ جُمُوعاً غيرَ مألوفة مستفيداً مِنْ ظاهرة تعدّد الجموع للمفرد الَّتي تُتِيح له حرّية أكْثَر في الاِختيار.


إنّ هذِهِ الوَسائِل اللُغَوية يستعملها الجواهري ببراعةٍ وثِقَةٍ لا تُتاحُ لِغَيْرِهِ مِنَ الشِّعراء المعاصِريْنَ فَهيَ تُضْفِي على لُغَة الشَّاعر حَيَوِّيَةً أكْثَر واندفاعاً وطراوةً إذ يبتعدُ عَنْ اللَّفظة المُسْتَهْلَكة الخَالية مِنَ الإشعاع والإيحاء ولا تغري المُتَلَقّي على الاستمرار في قراءة القصيدة ولا سيّما القصيدة الطويلة.


إِنَّ اللفظة الطازَجة الَّتي يجنحُ إليهِا الشَّاعر بما يُضْفيه عليها مِنْ شُحْنة عاطفية جديدة قادرةٌ على التّأثير وتحقُّقْ المُتْعَة لدى القاريء وهي رافِدٌ مُهمّ مِنْ روافد الشَّاعر الكثيرة الَّتي كَوَّنَتْ مُعْجَمُهُ الشِّعري الغَزِيْر فاستفاد مِنْ هذِهِ الآلِيّة الَّتي أَباحَتْها لَهُ اللُّغَة العَرَبية بما فِيها مِنْ وَسائِلَ تكثير الكلمة واكتسابها دلالاتٍ جديدةً بما يَسْمَحُ بتعزيز البناء اللُّغوي لشِعْره بأَسْرِهِ.


ولكي نَتَبَيَّنَ هذِهِ السِّمَة في لُغَةِ الشِّعر عند الجواهري وهي قُدْرَتَهُ الخارقةَ على التصرُّف في المُفْرَدَة أو تغريبها سنَقِفُ عِنْدَ أَهَمِّ مَظاهِرِها وهي:

1. الِّزيادَة و التَّجريد:

لَجَأَ الجَّواهري إلى تفجير اللُّغَة مِنْ خلال وسائله الكثيرة واتخَّذَ ذلِكَ مَبْدَأ اِلتَزَمَهُ طوالَ حياتِهِ الشِّعريّة، فَلَمْ تَعْجَزُ بَصيْرَتُهُ اللُغَوية عن توصيلِ أيِّ مَعْنى يَخْتارَه، وكانَت رَغْبَتُهُ في الابتعاد عن الكَلِمات المألوفة الَّتي تَطْرُق أَسْماعَ النّاسِ في كُلِّ حِيْن إحدى وسائِلِِهِ تلك فلَجَأَ إلى زِراعَةِ أَغْصانٍ جديدةٍ للّفظة المجرَّدة أو تَشْذِيب اللَّفظة المَزِْيدَة بِحَذْف حُرُوف الزَّيادة مِنْها وذلِكَ لا يجري على حِساب الوَزْن وَحْدَهُ بل بِسَبَبِ مَيْلِهِ إلى أَنَّ تَكون اللَّفظة طازَجةً مِمّا يُزِيدُ مِنْ دَهْشَة المُتَلَقِّي وانبهارِهِ.

لقد زَخَرَتْ لُغَة الشَّاعر بالفِعْل وَمَّر بنا أَنَّ النَّمَط الفِعْلي في بِناء الجُمَل هو المُسَيْطِر على لُغَتِهِ لِذا لَحِقتْ ظاهرةُ الزَّيادة والتَّجريد الأَفْعال والمُشتَقات والمَصادِرَ أَيْضاً، ولا تَقْتَصِر هذِهِ الظاهرة على مَرْحَلةٍ دْوُنَ سِواها.


إِنَّ مُعْظَم الأَلْفاظ الَّتي جَرى تَحْويرُ بَنائِها بزيادة أَحْرُفِها لم تَتَغَّيْر في دلالتها بل بَقِيَتْ تَحُومُ حَوْلَ مَعْناها وهي مجرَّدةً.


قال الجواهري (
):

	واسْتَضْحَكَ الَّشطُّ مِنْ لَئْلاءِ طَلْعَتِهِ 


	
	كأَنَّه قِطَعاتٌ مِنْ قَوارِيرِ 




فَحَوّلَ الفِعْل " ضَحِكَ " إلى " اسْتَضْحَكَ " وبَقِيَتْ دلالتُه ُواحدة.


وقال (
):

	واسْتَفْرَشَ الشَّعْبَ الثَّرى ودُروبُهُمْ   

	
	مَمْلُوْءةٌ بنُثَارةِ الأَزْهارِ 




وقال (
):

	أَجِلْ مِنْ خُيُولِكَ ما يَعْصِفُ  


	وما يَستَطِيرُ وما يَزْحَفُ 




وقال (
):

	كأَنَ لَمْ يَعْتَرفْ ناساً    

	
	فهل أَنْتَ به النَّاسُ 




وقال (
):

	أَجِلِ الطَّرْفَ فِيْهُمُ تَعْتَرِفْهُمْ   

	
	مَلْعَبَ الرِّيحِ في شَتِيْتٍ بَدِيْدِ 




وقال (
) :

	وودِدتَ لو لَمْ تَعْتَرِفْ شَرَّيُهما    

	
	لا الأَغْنِياءَ بِها ولا الفُقَراءَ 




فاسْتَعْمَل الفِعْل " يَعْتَرِف " بمعنى " يَعْرِف ".


وقال (
):

	إِذا ارتَكَسْنا أغاثَتْنا مَغاوينا    

	
	أو ارتَكَضْنا أَقَلَّتْنَا مَذاكِينا 




فآثر المَزِيد مِنْ " رَكَس " و " رَكَض " .


وهنالك العديد مِنَ الشواهد الَّتي لا تخفى على القاريء تُبَيِّنَ هذا النهج لَدَيْهِ ولاَ نَقْصِد إلى أَنَّ هذِهِ الصيغ غير موجودة في اللُّغَة بل إلى طرافتها ومَيْل الشَّاعر لاستعمالها وإيثارِها على غيرِها.


ومِنَ المُشْتَقّات والمصادر الَّتي استعملها مِنَ المزيد قوله (
):

	مَشَتِ النَّاسُ للأَمامِ اِرْتِكاضَاً    

	
	وَمَشَيْنا إِلى الوَراء اِرْتِجَاعا




وذلِكَ مِنْ مزيد ركض ورجع .


وقال (
):

	ما خائِفونَ اِزْدِيارَ المَوْتِ عَنْ رَفَهٍ    

	
	كَعاطِشِيْنَ هُمُ للمَوْتِ زُوّارُ 




وقال (
):

	جَرَى مَثَلٌ بِمُصْطَبَرِكْ    

	
	وآخَرُ سارَ في بَطَرِكْ 




وقال (
):

	تُغنِّي الخُلْدَ مُرْتَفِقَاً    

	
	وأَنْتَ تُخالُ في سَقَرِكْ 




وقال (
):

	وأَحاسِيْسٌ أُنَبِّشُها    

	
	كاِنْتِباشِ الدُّوْدِ في الرَّحِمِ 




ويَلْجَأ الشَّاعر إلى تجريد الكَلمة المألوفة مِنْ بعض حروفها لتأتي بصورة أكْثَر جِدّةً وطرافةً مِنْ ذلِكَ قَوْلُه (
):

	عُمِرَتْ دِيارُ " الطَّارِئِيْنَ " ونُكِّسَتْ   

	
	دُوْرٌ شَراها أَهْلُها بالغَالي 




فاستعمل الفِعْل " شرى " وآثره على " اشترى " .


وقال (
):

	وانْزَوَتْ فِي بُيُوتِها أُدَباءٌ    

	
	حَطَمَتْ خِيْفَةَ الهَوَانِ اليَراعا 




فآثر المُجَّرد " حَطَمَ " على المَزيد المَألُوف " حَطَّمَ ".


وقال (
):

	ويا صَفِيِّينِ في الجُلّى إِذا احْتَرَبَتْ   

	
	لأَنْتُمُ خَيْرُ مِنْ يُصْفى ويُختارُ 




فآثَرَ يُصْفى على يُصْطَفى.


وقال (
):

	خَارَ الضِّعافُ دُرُوْبَهُمْ وتَخَيَّرَتْ    

	
	هِمُمُ الرِّجالِ مَشَقّةً وعَناءَ 




فآثَرَ المُجَرَّد " خارَ " على المَزِيْد " اخْتارَ ".


وعلى الرَّغم مِنْ أَنَّ الشَّاعر آثر المُجَرَّد على المَزِيْد فقد مارس الآليَّة الأُخْرى أكْثَر وهي زِيادة المُجَّرد وذلِكَ لسَعةِ التصرُّف المُمْكِنة في مَجال زِيادة اللَّفْظَة.

2. تَخْفِيفِ المُضارِع: 

جَنَحَ الشَّاعر إلى تخفيف الفِعْل المُضارِع بِحَذْفِ إِحْدى الَّتاءيْنِ مِنْهُ وذلِكَ مِنْ الفِعْل المُضارِع الذي بُنِيَ ماضِيهِ على صِيْغَة " تَفَعَّل " وبذلِكَ يكتسبُ الفِعْلُ طَرافةً في الاستعمال ويصيرُ أَخَفَّ سَمْعاً وقراءةً، وَقَدْ شاعَتْ هذِهِ الظَّاهرة لَدَيْه طوال حياتِهِ الشِّعرية لِكَوْنِهِ يَمِيلُ إلى استنفاد آليات اللُّغَة بكامِلِها مِمّا يجعل المُفْرَدَة أكْثَر رُواء ومِنْ الشَّواهد على ذلِكَ قَوْلُهُ (
):
	كِتَلٌ تَحَفَّزُ للحَياةِ    

	
	يسوقُها حادٍ أَغَرْ 




وقال (
):

	أَأَنْتَ رَأَيْتََ الشَّمسَ إذْ حُمّ يَوْمُها   


	تَحدَّرُ في مَهْوَىً سَحِيقٍ لِتَغْرُبا 


	تَحدَّرُ في مَهْوىً تلَقََّفَ قُرْصَها 


	تَلقُّفَ تَنُّوْرٍ رَغِيْفَاً مُحَصَّبا 




وقال (
):

	تَبلَّدُ كالرَّبِيْطةِ في رَخاءٍ     

	
	وتَثْغُو في التَّثاؤبِ كالسَّوامِ 




وقال (
):

	وها هِيَ نَحْوَ الشَّرْق تَلوِي رِقابَها     

	
	شُمُوسٌ عَنْ الغَرْبِ التَّعِيْسِ تَنكَّبُ



وقال (
):

	وَرُؤىً تَمازَجُ لا تُبِيْنَ كصَحْوَةٍ     

	
	في غَفْوةٍ أَوْ حَضْرة بِغِيابِ 




وقال (
):

	وفُكَّتْ عُرىً مِنْ مَوْجَةٍ لِصْقَ مَوْجَةٍ  


	
	تَماسَكُ فِيْما بَيْنَها كالسَّلاسِلِ 




إِنَّ سَعْيَ الشَّاعر للاستفادة مِنْ هذِهِ الآلية يُضْفِي على لُغَته رَصانةً أَكبر مِمّا يُضِيفُ إلى اللَّفظة مِنْ طرافة في الاستعمال وَقَدْ وَرَدَ هذا الاستعمال على امتداد عُمْر العَربيَّة الطَّويل غير أَنَّ الجواهري أكْثَر مِنْه بطريقةٍ تُشَكُِّلّ سِمَةً أُسْلوبِيّةً مِنْ سِمات لُغَته الشِّعرية.

3. المِنْاوبة في استعمال صيغتي فعل أو افعل: 

تأتي هاتان الصيغتان في اللُّغَة وهما تعطيان معنى واحداً وَقَدْ عزا عدد مِنْ الباحثين ذلِكَ إلى اختلاف اللهجات العربية القديمة (
). وَقَدْ اثر الجواهري استعمالَهُمْا معاً توسعاً مِنْه في مجال اختيار المُفْرَدَة الطريفة الَّتي تثير الدهشة لدى المتلقي ويحيطها بطاقة أكْثَر إيحاءً ووسيلة لإثراء معجمه الشِّعري مِنْ ذلِكَ قوله (
):
	أَجَرَّهُمُ على ذَهَبٍ وَجَرُّوا      

	
	فِلَسْطِيناً على شَوْكِ القَتَادِ 




وقوله (
):

	جَرَّبْتُمُوها فأَجَلْى الشَّوْكُ عَنْ زَهَرٍ      

	
	نِتاجَها وأجَرَّ الحَنْظَلَ الشَّهَدُ 




فاستعمل أجَرّ وجَرّ والمعنى واحد.


وقوله (
):

	يا صادِقَ الفَجْرِ زَعْزِعْ أَعْيُناً غَفِيتْ      

	
	فقد تَقَرَّحْنَ مِمّا طالَ كاذِبُهُ 




فاستعمل غَفِيَتْ بمعنى أَغْفَتْ وجاء في اللُّغَة: " غَفَا كأَغْفى " (
).


وقوله (
) :

	وأدَقَّهُنَّ وما وَنى      

	
	وأَجَلَّهُنَّ وما أَحافا 




فآثَرَ أَحافَ بمعنى حافَ مِنْ الحَيْف وهو الجَوْر والظُّلم.


وقوله (
):

	ما ضَرَّ مَنْ آمَنَتْ دُنْيا بِفِكْرَتِهِ      

	
	إِنْ ضِيفَ صِفْرٌ إلى أَصْفارِ مَنْ جَحَدُوا 




فأختار ضِيْفَ بِمَعنَى أُضِيفَ.


وجاءَ في اللُّغَة: ضاف: مال وأَضَفْتُهُ: أَمَلْتُه (
).


واثر استعمال الفِعْل " حَبّ " بدلاً مِنْ " أحبّ " وذلِكَ في مواضع عِدَّة مِنْها قوله (
) :

	مَسَّهُ الظُّلْمُ فعادى أَهْلَهُ 

	
	وامْتَرى البُؤْسَ فَحَبَّ البؤَسَاءَ 




وقوله (
): 

	حَبَبْتُكَ باسِماً والهَمُّ يَمْشي  

	
	على قَسَماتِ وَجْهِكَ باتزانِ 




واختار " طاع " بمعنى " أطاع " في قوله (
):

	فأكْرهْها وقُلْ سِيري بِسَوْطٍ  

	
	يُدَمِّي مِنْ أَبى سَيْراً وطاعا 




واثر " نَكَرَ " على " أَنْكَر " في قوله (
):

	نَكَروا النُّفُوسَ وفجّروا أَعْراقَها  

	
	صَمْتاً فَلا صَخَبٌ ولا إِرْزَامُ 




واستعمل " ماطَ " بمعنى " أَماطَ " في قوله (
) :

	ومِيْطِي الرِّداءَ عَنْ البُرْعُمَيْنِ  

	
	يَفِضْ عَسَلٌ مِنْهُما يَرعُفُ 




ويتبَيْنَ لنا مِمّا اِقْتَطَفْناهُ مِنْ شَواهِدَ على هذِهِ الظَّاهرة أَنَّ صِيْغَة " أفعل " هي الأكْثَر ابتذالاً لذلِكَ آثَرَ الشَّاعر الصُّوَرة الأخرى لِتُعْطِيَ المَعْنى نَفْسَهُ.

4. التعدي واللزوم:

مِنَ الطَّرائِق الَّتي سَلَكَها الجواهري لِتَكوْنَ لُغَتِه طَرِيفَة مِيَلُهُ إلى تَعْدِيَة بَعْض الأفْعال الَّتي عَرَفَتْ أَفعالاً لازمةً لا تتعدى مباشرةً إلى المفعول به فقال (
):
	أَمْسِ استمعتك تَطَّري رَجُلاً 

	
	مِنْ زائِرِيْك بأَنَّهُ رَجُلُ 




والفِعْل " استمع " لا يتعدى إلى المفعول مباشرة بل يتعدى إليهِ بوساطة حرف الجر فجاء في اللُّغَة " استمع له وإليهِ: أصغى " (
).


وقال (
): 

	متى رُحتَ تُطِلعُ شَتَّى النُّجُو

	
	مِِ في دارَةِ الشِّعر كالرَّاصِدِ



فحول الفِعْل مِنْ المجرد ( طلع ) إلى وزن ( أطلع )وعدّاه. 


وقال(
): 

	ومشى إلى الهَرَمِ النَّعِيمُ فَشَبَّهُ 

	
	والبؤس في عود الصَّبا فَتَغَّضنا 




والشَّاعر أراد بـ " شبّه " رده إلى الشباب والفِعْل " شب " في الأصل لازم حوله إلى متعد وعدّاه بنفسه.


واستعمل الفِعْل " نطف " بمعنى " سال " متعدياً والمُضارِع مِنْ المجرد وهو ينُطِفُ بضم الطاء وكسرها فحوله إلى صيغة " أفعل " وعداه بنفسه فقال (
):

	مضى أمسِ أسودَ مِنْ خلفه 

	
	وجوهٌ مضتْ تُنطِفُ اللؤمَ سودا 



 
وكذلِكَ عدى الفِعْل " نظر " بنفسه وهو لا يتعدى إلا بواسطة حرف الجر، أما إِذا جاء متعدياً فهو بمعنى " انتظر " لكِنَّ السياق الذي ورد فيه الفِعْل يعني: نظرت إليّ فقال (
):

	نظرتني واذ رددت لها النظـ


	
	ـرةَ عجلى راحت تضرج خدّا




وقال (
) :
	أَفْرشُوني شَوْكَ القَتادِ وخَصُّوا 

	
	بالرَّياحين كُلَّ جِبْسٍ وَوَغْدِ 




فجعل الفِعْل متعدياً إلى مفعولين وهو في الأصل متعدٍ لواحد.

واستعمل الفِعْل " ترسم " استعمالاً خاصاً بمعنى " تعينهم " وعدّاه إلى مفعولين في قوله (
) :

	المُلْْهَمُون أَأَنْتَ تَرسُمُهم  

	
	خَوَلاً مِنَ الشُّبّانِ والشّيْبِ 



5. التَّخلُّص مِنْ الهَمْز:
وفي مِضْمار سَعْيِهِ لأَنْ تكون اللَّفظَة يانعَةَ في شِعْرِهِ يَجْنَحُ إلى التَخلُّص مِن الهَمْز سَواء عن طريق تسهيلِه أم حَذْفِهِ لأَنَّ الجواهري على بَيِّنةٍ مِنْ هذِهِ الظاهرة فهو يستعمل مِنْ ظواهر العربية ما لا يعرفه الآخرونَ لأَنَّ اللُّغَة العربية حَيَّة في نفسه وفي ضميرهِ فيستعمل المَهْمُوز وغير المهموز على نطاقٍ واسع يُوحي باستنفادِهِ هذِهِ الآلِية ليستفيدَ مِنْ اللُّغَة أقصى ما تُضْمِرُهُ مِنْ طاقَتها ناهِيْكَ عن أَنَّ اللَّفظة تكونُ أَسْهَلَ في النُّطْقِ.

فمِثالُ سَعْيِهِ للتخلُّص مِنْ الَهُمْز قولُه (
):

	إِنَّ العُقُولَ تَكامُلٌ  

	
	مَنْ يُخْطِ يَنْفَعْ مَنْ يُصِيْبُ 




فسَهَّلَ الهَمْزة ثُمَّ حَذَفها مِنَ الفِعْل يخطيء.


وقال (
):

	إذْ مَيْعَتي تَهرَّتِ اللُّحمةُ مِنْها والسَّدى 



فَسَهَّل الهَمْزة من الفعل(تهَّرأتْ) ثُمَّ حَذَفَ الأَلِفَ لِمكانَ التَّاء السَّاكنة.


وقال أيضاً (
):

	جَبَلٌ تَأبَّى أَنْ يُطاطِي فَرَمَوْهُ فَرَمى  




فَسَهَّل هَمْزَتَيْ " يُطأطيء ".


وقال (
):

	حتَّىإِذا البلطيقُ هَدَّى مَوْجَهُ المُحْتَدشما   




فَسَهَّلَ همزةُ الفِعْل " هَدّأَ ".


وقال (
): 

	يا أمَّ سَعْدٍ واللَّيالي قُلَّبٌ   

	
	عَجِيبةٌ وما تُخَبِّي أَعْجَبُ 




فَسَهَّلَ همزة" تخبيء" .


وقال (
):

	يا دِجْلَةَ الخَيْرِ نَحْنُ المُمْتَلِينَ غِنىً   

	
	بنا انْعِطافٌ على مَلآنَ مُفتَقِرِ 




فَسَهَّل همزة " الممتليء " ثُمَّ جَمَعَهُ جَمْعاً سالِماً على أَنَّه مِنْقوص .


وقال (
):

	ويَحْسَبُوْنَ المَال " المُخَبَّا "   

	
	دَيْناً يُقاضى مِنَ المَدينِ 



فَسَهَّل هَمْزَة " المُخَبّأ " .


وقال أيضاً (
):

	ويا " خالدِاً " تَهْزا أَساريرُ وَجْهِهِ  

	
	بِمَغْزَى خُلُودٍ عادِمِ الوَجْهِ زائِلِ 




فاسْتَعْمَلَ الفِعْل " تَهْزَأ " وَقَدْ سَهَّل هَمْزَتَه تَخلُّصاً مِن النُّطْقِ بهمزَتَيْنِ مُتَتَالِيْتَين .

6. مَيْلُهُ إلى صِيْغَة " فَعِيْل ":

تقع هذِهِ الصِّيْغَة بديلاً عن صيغة اسم الفاعل أو صيغة اسم المَفْعُول فإِذا نابَتْ مَنْابَ اِسْم الفاعل دَلَّتْ: " على أَنَّ الوَصْف ثابِتٌ في صاحِبِهِ أَو كالثَّابت طَبِيْعةً أو كالطَّبيعة فَتَقُول: هُوَ طَويْل أو قَصِيْر وقَبِيْح أو جَميل فهذِهِ الصِّفات ثابِتةٌ في أَصحابِهِا، وتقول هو خَطِيْب وبَلِيْغ وفَقِيْه فَتَدُلُّ على أَنَّ هذِهِ الصِّفات كالطَّبيعة في صاحِبِها وكالسَّجيّة فيه إذْ هي لا تَرْقى إلى درجة الثُّبوت في طويل أو قصير ونحوها " (
).

أَمّا " فَعِيْل " الَّتي بمعنى " مَفْعُول " فَتَدُلُّ على أَنَّ الصِّفة في صاحِبِها قد أَصْبَحَتْ أَكْثَرَ ثباتاً وبلاغةً: " تقول: طَرْفٌ مَكْحُوْل وطَرْف كَحيل فكحيل أَبْلَغُ مِنْ مَكْحُول لأَنَّ معناه أَنَّ الكُحْلَ أَصْبَحَ في صاحبه كأَنَّه خِلْقَة " (
).


ونتبَيَّن مِنْ ذلِكَ أَنَّ هذِهِ الصِّيْغَة أَبْلَغُ في الاستعمال مِنْ صِيْغَتَيْ إسم الفاعل أو اسم المفعول ثُمَّ إِنَّ الجواهري آثَرَ استعمالَهُمْا لِخْبَرتِهِ بذلِكَ ناهِيكَ عَنْ أَنَّ العديدَ مِن المُفرَدات الَّتي تأتي على وزن فاعل أو مفعول قد أَلِفَتْها الأَسْماع ولِيَتَجَنَّبَ الشَّاعر ذلِكَ مالَ إلى اِستعمال فَعِيْل فَيَخْلُقُ طرافَةً في اللَّفظة وعُذُوبة قَلَّما تَخْطُرَ على ذِهْن غَيْرِهِ مِنْ الشُّعراء المُعاصِرين لِما في هذِهِ الآلِيّة مِنْ مزايا عَدِيدةٍ. وَقَدْ يكون لأَثَر الوَزْنِ دَخْلٌ في ذلِكَ لكِنَّها لطبيعَتِها تُعْطي شُحْنَةً موسيقيَّة في بِناء البَيْتَ بِوَساطَة تَتَابُع هذِهِ الصِّيْغَة هنا أو هُناك.


إَنَّ شيوع هذِهِ الصِّيْغَة في شِعْر الجواهري وكَلَفَهُ بها يُرَجِّحُ أَنَّها ظاهرة أُسْلوبِيّة عَمَدَ الشَّاعر إلى استعمالِها قاصِداً لِما فيها مِنْ طرافةٍ وهو غَيْرُ مَعْنيٍّ كثيراً في دلالة هذِهِ الصِّيْغَة على الدَّيْمومَة والثَّبات، كما يرى الصَّرْفِيُّون، لكِنَّه مَعْنيٌّ مِنْ غَيْر شَكٍّ في أَنَّ تَكُونَ هذِهِ الطَّريقة إِحدى وسائلِهِ في تجديد اللَّفظة وتحويرهِا بطريقة تُثْري اللُّغَة وتجعَلُها أكْثَر حَيَوِيَّةً وإِثارةً في النَّصِّ.


وهنالك العديدُ مِن الشواهد على إيثارِهِ هذِهِ الصِّيْغَة سَنَقِفُ على قِسْمٍ مِنْها فما جاء بمعنى مفعول قوله(
):

	وإِذا بِهِ وَهْوَ الكَرِيْبُ يُثِيْرُ نَخْوَتَهُ الكَرِيْبُ    



وقال (
):

	غَطّى مَعالِمَهُ شَجَاً   

	
	وتَوَحُّشٌ ودَمٌ صَبِيْبُ 




وقال(
):

	ماذا تُرِيْدُ حَواصِلٌ   

	
	مَلأَى ومِنْقَارٌ خَضِيْبُ 



وقال(
):

	وبِما تَفتَّحَ مِنْ "ضَمِيْم" النَّبْتِ أو نَوْرِ الزَّهَرْ     



وقال(
):

	آمَنْتُ إِيمانَ الدِّماءِ بِنَفْسِها    

	
	فأَنا الصَّبِيغ بِها صَباحَ مَسَاءَ 



وقال(
):

	وبِكُلّ زاوِيَةٍ ضَمِيرٌ يَلْتَوِيْ    

	
	لَيَّ الطَّعِيْنِ بِحَرْبَةٍ عَقْفَاءِ 



وقال(
):

	أَخِيْذٍ بِرَوْعَة شَيْخِ القَرِيْض                    

	
	وجَــــمْرَة تَنُّـــورِهِ الواقِــدِ                                     


ومِمّا جاء بمعنى اسم الفاعل قوله(
):

	جَمَدَتْ على الجِلْدِ اليَبِيسِ ضُرُوعُها     

	
	مِنْ فَرْطِ ما احتُلِبَتْ لها أَشْطارُ 



وقوله(
):

	صِحابي وأَنَّتُمْ لَنِعْمَ الصِّحابُ     

	
	إِذا نُكِثَتْ مِنْ صَحِيْبٍ عُهُودُ 



وقوله (
):

	وَمَشى ذاكَ يَضْرِبُ الأَمْثَالا     

	
	بِكَديحٍ ومُسْتَغِلٍّ زَنِيْمِ 



وقوله (
):

	هَبْكَ التبيعَ لَهُ فِيْما اصْطَلى وجَنَى 


	
	فهل سِوى أَنْ يُواري رِجْسَك العَدَمُ 



وقوله(
):

	وأَثْلَجَ النَّفْسَ مِنْ ولْهانَ مُستَعِرٍ  


	
	وَجْداً سقيطُ النَّدى مِنْ رِيْقِكِ الخَصِرِ
 



وَيَلجَأ إلى تَكرار هذِهِ الصِّيْغَة في البيت لتغذِيَة الموسيقى في القصيدة ولذا غالباً ما يأتي تحويره صيغة اسم الفاعل أو اسم المفعول أو اختياره صيغة فعيل على سواها مِنْ المُشْتَقّات بِسَبَبٍ مِنْ سَعْيِهِ لغزارة الموسيقى في البيت لِيَخْلُقَ انسجاماً بَيْنَ الصِّيَغِ مِنْ
ذلِكَ قَوْلُه(
):

	يَفِيءُ الصَّحْبُ مِنْكَ إلى وَرِيْفٍ      

	
	لَطِيْفِ الظِّل خَفَّاقِ المَجاني 



فقابل بَيْنَ وريف ولطيف ليخلُقَ شُحْنَةً موسِيقيَّةً أكْثَر مِمّا لو قال: وارف.

وقال(
):

	ذِكْرى سَيَعْلَقُ بالأَثِيم غُبارُها      

	
	وَيَرِفُّ فَوْقَ ثَرى الشَّهيدِ عَمَارُها 




إِنَّ تقابل "الأثيم" في الشَّطر الأَوَّل و "الشَّهيد" في الشَّطر الثاني وكذلِكَ "غبارها و عمارها" يأتي لِيَخْلُقَ نَوُّعاً مِنَ الموسِيقى الشِّعرية مُضافاً إلى مظاهرها الأُخْرى، والشَّواهد تَتْرى على هذا النَّهْج.

فقال(
):

	يا مَنْ يقايضني ربيعَ العمر ذا المرج العشيب       



وقال(
):

	جحَدَتْهُ فعاشَ أَيَّ ضَنِيكٍ       

	
	ورمَتْهُ فعاشَ أَيَّ طَريدِ 



وقال(
):

	أنا زرعُ البلوى وهذا حصيدي       

	
	ونِتاجُ الأسى وهذا وليدي 



وقال(
):

	ذُبْنا بها مَعْدِناً خليصاً       

	
	يسبك مِنْ معدنٍ ثَمينِ 



7. الاشتقاق والتوليد:
مِنْ وسائل الشَّاعر في استنفاد طاقة اللُّغَة ميله إلى اشتقاق الأفعال مِنَ الأسماء الجامدة أو توليد بعض المشتقات مِنْها ومِنَ الأفعال الَّتي اشتقها مِنَ الجوامد قوله في قصيدة "طَرْطَرا"(
): 
	أَيْ طَرْطَرا تَطَرْطَري        

	
	تَقَدَّمِي تأَخَّري 


	تَشَيَّعِيْ تَسنَّنِي 

	
	تَهَوَّدي تَنَصَّرِيْ 


	تَكَرَّدي تَعَرَّبي 

	
	تَهاتَري بالعُنْصُرِ 


	تَعمَّمِي تَبَرْنَطِيْ 

	
	تَعَّقَلي تَسَدَّرِي 




وقال أيضاً:

	تَزَيَّدِي تَزَبَّدِي        

	
	تَعَنَّزي تَشَمَّري 




فالأَفعال الَّتي اشتقها بعضها مسموع نحو تشيَّعي وتهوَّدي وتنصَّري وتَعمَّمي وتبرنطي على حين ارتجل أفعالاً أخرى نحو: تسنَّني وتكرَّدي وتعقَّلي وتسدَّري وتزيَّدي وتزبَّدي وتعنَّزي وتشمَّري، وهو يقيس ذلِكَ على المسموع مِنْ كلام العرب.


إِنَّ الاشتقاق الذي يلجأُ إليهِ الشَّاعر بِوَصْفِهِ وسيلةً لإثراء لُغَتِهِ ليس في مجال اِبْتِكار القوافي مِنْ مفردات البيت الشِّعري فحَسْب (
) بل في بناء القصيدة بِأَسْرِهِا فالاشتقاق وسيلة لا يتاحُ الانتفاعُ مِنْها في بناء القصيدة لأيٍّ كان إِلا إِذا امْتَلَكَ ناصِية اللُّغَة وخَبَرَ أَسْرارَها في التَّركيب وفي مختلف أشكال بناء المُفْرَدَة.


ومِنَ اشتقاقاته قوله (
):

	فيا شَمْسِي إِذا غابَتْ حَياتي        

	
	نَشَدْتُكِ ضارِعاً ألاَّ تُغامِي 




فاشتَقَّ الفِعْل " تُغامي " مِنَ الغيم .


واشتَقَّ " تحلّق " مِنَ الحلق وأراد به فتح حلقه فقال (
):

	كُنْتِ العَلِيْمَةَ بابنِ آ          

	
	وى إِذْ تَحلَّقَ للغُرابِ 



واشتق "يضبّون " بمعنى يصطادون الضب فقال (
): 

	ومُداجُوْنَ يَضبُّون وِجاراً فَوِجَارا 



واشتق" يَحْقِب " مِن الحقيبة بمعنى يملأ الحقيبة فقال (
):

	لسوف يَحْقِبُ مِنْ عارٍ ومِنْ ضَعَةٍ                            
	                  
	مَنْ راحَ أَمْسِ مَلِيْئاتٍ حقّائِبُهُ  



واشتق "تُداء " مِنْ الداء بمعنى تصاب بالداء أو المرض فقال (
): 

	أَو قِيْلَ كَيفَ الحُبُّ قُلْـ

	
	ـتُ بِأَنْ تُداءَ فَما تُشَافى  



 واشتق " يرتفد " بمعنى يطلب الرَّوافد في قوله (
):

	ما بَيْنَ جَنْبَيْك نَبْعٌ لا قَرارَ لَهُ 
                            
	                  
	مِنَ المطامِحَ يَسْتَسْقِي ويَرْتَفِدُ 



 واشتق " استَقْعَر " مِنْ " القَعْر " بمعنى صار قعراً فقال (
):

	تطاوَلَ القاعُ حتَّىاستَقْعَرتْ قِمَمٌ  


	
	واسْتَأَسَدَ الغَيُّ حتَّىاستَنْوَقَ الرَّشَدُ 



واشتق الفِعْل " تَزَنَّد " مِن " الزَّنْد " و " تَعَضَّد " مِن " العَضُد " في قَوْلِهِ (
):

	فتكاتَفُوا تُزْنَُدْ بِكُمْ  
                            
	                  
	كَتِفُ البلادِ وتُعضُدُ 



واشتَقَّ الفِعْل " توبأ " مِن " الوباء " وكذلِكَ " وبئت " فقال (
):

	تَعفَّنُ مِنْهُ المُروْجُ الفِساح  


	وتُوْبا به عَطِرَات المراح 



واشتَقَّ " تنهّد " مِن " النَّهد " بمعنى ارتفع فقال (
):

	وانْفَرَجَ البُرْعُمُ في النَّهْد الَّذي تَنَهَّدا  



واشتَقَّ " أحالَ " مِن " الحَوْل " وقال (
):

	وكأَنَّ ساحِرةً أَحَالَتْ في بِطاحِكَ والشِّعابِ  



ومِن المشتَقَّات الَّتي وَلَّدَها مِنْ أسْماء الذَّوات اسم المفعول " مَؤُوْفَة " بمعنى " آفة " قال (
):

	ولكِنَّني أَسْعى بِرِجْلٍ مَؤُوْفَةٍ   
                            
	                  
	ويا رُبَّما أَسْطُوْ ولكِنْ بلا يدِ 



واشتقَ َّاسم الفاعل " جاحر " مِن " الجحر " فقال (
):

	يومَ كان النَّاسُ في تَمْويهِهِمْ   
                            
	                  
	مَثْلَ ضَبٍّ جاحِرٍ في مَكْمَِنِ 



واشتق اسم الفاعل " مُضب " مِن الضباب فقال (
):

	ومُضِبٍّ في رُؤىً لا تَخْتَفِي    
                            
	                  
	فأُداريها ولا أَنْ تَسْطَعا 



واشتق اسم الفاعل مِنْ نهر " التايمس " في قَوْلِهِ (
):

	" مُتَتَيْمِسٌ " يَرْمي البِلادَ بمِنْهَجٍ    
                            
	                  
	مِنْه المِياهُ " الَّتيمَسِيَّةُ " تَقْطُرُ 



واشتق المصدر " توريد " مِن " الورد " في قوله (
):

	تفجّرَ الحَجَرُ القاسِيْ به وَبَدَا    
                            
	                  
	في وَجْنَةَ الصَّخْرَةِ الصَّماءِ تَوْرِيْدُ 



والمصدر " انثلاج " مِن " الثلج " في قوله (
):

	غيومُهُ وانْبِلاجُ الشَّمْس والقَمَرِ    
                            
	                  
	وقَيْظُهُ وانْثِلاجُ اللَّيلِ والسَّحَرِ 



ومِنْ إشتقاقاته غير المَأْلُوفْة صَوْغُه َبْعَض الصِّفات على وَزْن " فَعْلاء " على حين لَمْ يَرِدْ مُذَكَّر على وزن " افعل " كقوله (
):

	فَلَقَد كُنْتِ تَمْلَئِيْنَ العَيْنا 


	مِنْ جمال " الشُّجَيْرَةِ " الوَرْفاءِ 



فصاغَ هذِهِ الصَّفة على وَزْن فَعْلاء وتَنَصَّل عن الصفة المألوفة الَّتي يمكن أَنْ تَحُلَّ مَحَلَّها وهي: الوارفة. 

 وفَعَلَ الشَّيء ذاتَه حين صاغَ " شوكاء " صِفَةً وليس لها مذكَّر على وزن " أَشْوَك " فقال (
):

	حتَّىإِذا عَجَمُوْا قَنَاةً مُرَّة 
                            
	                  
	شَوْكاءَ تُدْمِي مَنْ أَتاها حاطِبا



إِنَّ صنيع الشَّاعر هذا يَصُبُّ في مَِنْهَجِه القائم على أَنْ تأتي المُفْرَدَة طريفةً وطرِيَّة ًبَعِيْدةً عن المألوف المُسْتَهلَك.

8. مصدر المَرَّة:
شُغِلَ الجواهري بتطويع اللُّغَة وتَفْجِيرِها بِشَكْلٍ واسِعٍ عَبْرَ قَنَواتٍ عديدة وكَثُرَتْ وسائِلُه في سبيل ذلِكَ فَلَجَأَ إلى استعمالِ مَصْدَر المَرَّة الذي يُصاغُ مِنَ الفِعْل الثُّلاثي على وَزْنِ " فَعلة " ومِنْ مَصْدَر غير الثلاثي بإضافة تاء المَرَّة نحو: أعطى إعطاءةً واستدرج استدراجة (
).

إِنَّ هذا النَّهْج لديه يَنًْخَرِطُ في سَعْيِهِ استخدام آلِيّات اللُّغَة كُلِّها ووسيلة مِنْ وسائِلِ تجديدِ الكَلِمة وبذلِكَ يضيف على مُعْجَمِهِ الشِّعري مُفْرَداتٍ جديدةً وَقَدْ بَرَزَ هذا الاستعمال في شِعْرِهِ طوال عقود العشرينيّات والثلاثينيّات والأربعينيّات بِشَكْلٍ مُلْفِتٍ للنَّظَر.


إِنَّ مُعْظَمَ صِيَغِ مَصْدَرِ المَرَّة الَّتي كَوَّنَها الجواهري تأتي مِنَ المصادر غَيْرِ الثُّلاثِيَّة فقال (
): 

	وثُغُورٌ تَضَاحَكَتْ  
                            
	                  
	كانْعِكاسَةِ اللَّهَبِ 




وقال (
):

	إِنْ تَشْكُ ما قاسَيْتَ مِنْ إِجْهادَةٍ   


	
	أو تَلْقَ ما لاقَيْتَ مِنْ أَتْعابِ 




وقال (
):
	كَيْفَما صَوَّرْتَها فَلْتَكُنِ   
                            
	                  
	أنا عَنْ تَصْويرةِ النَّاسِ غَنِي 




وقال (
):

	يَجْهَلونَ انتِقامَةً. . . واشْتِهاءِ 


	فيَمُوْتُونَ تَحْتَ سَوْطِ عَذابي 




وقال (
):
	عِنْدي مِنْ اسْتِمْتاعَةٍ صُوَرٌ    
                            
	                  
	ومِنَ التَّغنُّجِ عِنْدَها صُوَرُ 



وقال (
):

	بَرِمْتُ بِلَوْمِ اللاّئِمينَ وقَوْلِهِمْ:    
                            
	                  
	أَأَنْتَ إلى تَغْرِيْدَةٍ غيرُ راجِعِ؟! 



وقال (
):

	إِنِّي ـ وَلِيْ في المَجْدِ مُتَّسَعٌ    
                            
	                  
	عَفٌّ عَنْ اسْتِغْلالَةٍ بَرُّ 



وقال (
):

	أَيْسَرُوْا مُؤثِرِينَ إرْغادةَ الوا
                            
	                  
	ني على شِقْوَةٍ الكَمِيّ الشُّجاعِ 



وقال (
):

	وفيهِ تَأْلِيفَةٌ مِنْ هَيْكَلٍ عَجَبٍ    
                            
	                  
	فيه الحَمامَةُ جَنْبَ النَّسْرِ تَتَّحِدُ 



واختار عنوان قصيدة مِنْ قصائده المشهورة مصدر مَرَّة وهي " تَنْوِيْمَة الجِياع " (
).


إِنَّ مَيْلَ الجَّواهِري إلى هذِهِ البِنْيَة يَنُمُّ عَنْ دِرايَةٍ بهذِهِ الوسيلة اللُغَوية لتجعل المُفْرَدَة فيها مِنْ الطرافة ما لا تُحَقِّقَهُ أَبْنِيَتُها الأخرى، واستعمل مصدر المَرَّة مِنَ الثُّلاثِيّ لكِنْ بِنِطاقٍ أقلَّ بكثير مِنْ مصدر غير الثلاثي فقال (
):

	يَسْتَبِدّانِ " مَكْثَةَ " وانْتِقالا 


	فَمِنَ الشِّعر ما يُظِلُّ الغَمَامُ 



وقال (
):
	لم تُمَزِّقْ سَحْرَه    


	
	رَنَّةُ طَيْرٍ  


	
	لا ولا نَبْحَةُ كَلْبِ 




وقال (
):
	قد كادَ يَنْفَلِتُ الزِّمامُ ويدَّحي   


	
	رَكْبُ العِراقِ لِهَلْكَةٍ وتَبابِ 




وقال (
):
	إِنِّي لُهاثُ القُبُلاتِ الطِّوالْ    


	
	ومَيْلَةٌ على فَمٍ يُسْتَمالْ 


	
	


9. الجموع في شعر الجواهري:

يَميلُ الشَّاعر إِلى استعمال أَشْكال الجُموع الَّتي تُبيحها اللُّغَة في مُعْظَم قصائده لِتُشَكِّلَ بذلِكَ سِمَةً أُسْلوبِيَّة في شِعْرهِ، ولا شَكَّ في أَنَّ صِيَغ الجُموعِ في العربية تَزْخَرُ بِوَفْرَة مِنْ التَّشْكِيْلات النَّغَميّة الَّتي لا تَتَحَقّقُ للشَّاعِر لو مالَ إلى صِيَغ المُفْرَد لأَنَّ العَديد مِنَ الصُّوَر الجَمْعِيّة تَتَضمّن أصوات مَدٍّ تُساعدُ على تَكْوينِ موسيقى طافحة تنسجم ومِيْزَةَ التَّنْغِيم الَّتي يزاولُها الجواهري في أَثْناء نَظْمِهِ القصيدة فهو يُغَنِّي شِعْرَهُ بيتاً بيتاً فيقول: ((وكُنْتُ أَحْدُو-كما هِيَ عادَتي – بما أَنْظِمهُ مِنَ القصيد ))(
). لذا كانَ لجوء الشَّاعِِر إلى صِيَغ الجُمُوع لما فيها مِنْ أَصْوات مَدٍّ وأَبنية مُتنَوِّعة تساعدُ على الغناء وتجعل الوَزْنَ جارياً في البيت والقصيدة فيأتي بناؤه سَهْلاً خالِياً مِنَ الجُّمود لما تبثُّه هذِهِ الآليَّة مِنْ موسيقى في القصيدة. 

إنَّ اللُّجوءَ إلى صِيَغِ المُفْرَدَ سيخنق لُغَةَ الشَّاعر ويجعلها محدودةً بِحُكْمِ أَنَّ صُوَر المُفْرَدِ مَحْدودة في العربيّة على حين حازَ العديدُ مِن المُفرَدات على صُوَرٍ جَمْعِيّة كَثِيرَة أَباحَتْها اللُّغَة سواء عن طريق القِياس أم عن طريق السَّماع وبذلِكَ يغدو مَجال الاختيار أَمامَ الشَّاعر رَحْباً لينتقي ما يناسبه مِنْها. 

ومِمّا لارَيْبَ فيه أَنَّ بَصيرَة الجواهري باللُّغَة غزيرة فكانَت هي المَعِين الَّذي نهلَ مِنْهُ لِيَطْرَحَ تَشْكيلاتٍ جَمْعِيّة قَدْ تَبدو لأَوَّل وَهْلَةٍ غَرِيْبَةً أو نادِرَةً يفُاجَأُ بِها المُلْتَقي المُتَخَصِّصُ قَبْل القاريء العادي لأَنَّها غَيْر مألوفة على الأَسْماع.


الجواهري في سَعْيِهِ الدَّؤُوبِ لاستنفاد طاقة اللُّغَة على عِلْمٍ قَبْلَ غَيْرِه بِعِظَمِ هذِهِ الطَّاقَة وسَعَتها فاستفادَ مِنْ هذِهِ القَناة أَيَّما استِفادةِ تَجَلَّتْ في زَجِّهِ بأشْكال مُخْتَلِفَةٍ مِنَ الجُموع ولا سيَّما جُمُوُعُ التَّكْسَير الَّتي تَمَيَّزَتْ بِوَفْرَة في أَوْزانِها وأَبْنِيَتِها فأكْثَرَ مِنْ استعمالِها سواء ما كانَ مِنْها قائِماً على السَّماعِ أم ما كانَ مُطرَّداً ناهِيْكَ عَنْ صور جَمْعِيّة جَديدة بناها الشَّاعر لبعض الأَلْفاظ.


إِنَّ الدَّلالة على الجمع لا تَتَحَقَّقُ مِنْ خِلالِ صُوَرِ الجَّمْعِ المَأْلُوفَة في العَرَبِيّة فَحَسْب وهي جُمُوع التَّصحيح وجموع التَّكسير بل تتحقَّقُ عَبْرَ علاماتٍ لُغَوية عديدةٍ تَتَّصِلُ بالكلمة لِتَدُلَّ عَلى الجَّمْعِ فالضَّمائر الدَّالّة على الجَماعة نَحْوَ: (( نا )) المتكلمين أو (( نَحْنُ)) أو      (( هُمْ)) و (( هُنَّ )) و (( أَنْتُمْ )) ونُونُ النُّسْوَةِ والنُّون الَّتي يَبْدأُ بها الفِعْل المُضارِع إضافةً إلى ما في اللُّغَة مِنْ وفرة في أسماء الأجناس الَّتي تدُلُّ على صُوَرَ جَمْعِيّة كُلّها تُشَكِّلُ دَلالاتٍ على الجَّمْعِ.


إِنَّ مَيْلَ الشَّاعر لاستعمال هذِهِ العلامات في رَصْفِ العبارة الشِّعرية يمكنُ تَفْسِيرُهُ أيضاً بِمَيْل الشَّاعر النَّفْسي إلى العَيْش في خِضَمِّ جَمْعيّ كَبيرٍ يُبْعِدُهُ عن الاِنطواءِ على الذَّات، فالجواهري مَيّالٌ بِطَبْعِهِ إلى حُبِّ الحَياةِ والعَيْشِ مع الجماعة والتحاور معها ومخاطبتها مباشرةً لأَنَّهُ يبغض الانطواء وَيُشْرِكُ الآخرينَ مَعَهُ في مُخْتَلف الانفعالات الَّتي تَعْتَرِيهِ.


ولكي نتبَيَّنَ نَهْجَ الجواهري في مَيْلِه إلى صُوَر الجمع سَنَتَّخِذُ مِثالاً أو أكْثَر دليلاً على ذلِكَ، ففي قصيدة (( يا أُمَّ عَوْفٍ )) استعمل صُوَراً جَمْعِيّة جديدة أبرزها(
) صور جموع التَّكسير فَضْلاً عَمَّا يَعْتري بعض المُفرَدات مِنْ تغيير تُحَقِّقُهُ العَلاماتُ الجَّمْعِيَّة الَّتي تُصاحِبُ تلك المُفرَدات فقد أَفْرَطَ في استعمال ضَميْر المُتَكلِّمينَ (( نا )) في القصيدة بِشَكْلٍ يَلْفِتُ الانتباه فلا يَكادُ يَخْلو بيتٌ مِن هذا الضَّمير إضافةً لذلِكَ فإِنَّهُ يُشَكِّل جُزْءاً مِن العَديدِ مِن القوافي إلى جوار ذلِكَ استعمل علاماتٍ أُخْرى نَحْوَ واو الجماعة ونُوْن النُّسْوة، وَقَدْ جَاءت قوافي اثنين وخمسين بيتاً بصورة الجمع وتلك نسبة تَقتربُ مِنْ نِصْفِ عَدَدِ أبيات القصيدة البالغة تسعة ومائة بيت والقوافي الخالية مِنْ علامات جَمْعِيّة نادِرَة، أَمّا في حَشْو الأبيات فلا يكادُ يَخلو بيت مِنْ صُورة جَمْعِيّة بل قد تراصَفَتْ الجُموعُ لِتُشَكِّل أكْثَرَ مُفْردات البيت كما في قوله في مُسْتَهَلِّ القصيدة.

	يا أُمَّ عَوْفٍ عَجِيباتٌ لَيالِينا    


	
	يُدْنِيْنَ أَهْواءَنا القُصْوى ويُقْصِيْنا 




وفي قوله :
	زَواحِفَاً نَرْتمِي آناً. . . وآوِنَةً    
                            
	                  
	مُصَعَّديِنَ بِأَجْواءِ شَواهِيْنا 




وقوله :

	خَمْسُونَ زُمَّتْ مَلِيئاتٌ حقائِبُها     
                            
	                  
	مِنَ التَّجارِيبِ بِعْنَاها بِعِشْرِيْنا 




وقوله : 

	أَوْ انْصَبَبْنا على غَايٍ نُحاوِلُها     
                            
	                  
	عُدْنا غُزاةً وإِنْ طاشَتْ مَرامِينا 




وقوله : 

	غُفْلاً أَتَيْناكِ لَمْ تَعْلَقْ بِنا غُرَرٌ    
                            
	                  
	ولا حُجُولٌ وإنْ رَفَّتْ هَوادِيْنا 




وَقَدْ وَظًَّفَ الشَّاعر الفِعْل الناقص(كانَ) والضَّمير (نا) في القصيدة لِيُحَقِّقَ صُوَراً جَمِيلَةً مِنْ صُوَر الحنين إلى الطفولة والماضي الجميل فكأَنَّه يرثي ذلِكَ الماضي ويستعيده .

    إِنَّ المُرُونة الَّتي َتَّتصِفُ بها الضَّمائر وسهولة التصاقها بالأسماء والأفعال وبعض حروف المعاني جَعَلَتْ الشَّاعر يَستعمِلُها بِوَفْرَةٍ في القصيدة لتكوين دلالة موسيقِيّة جديدة.

وفي قصيدة " طَيْفٌ تَحَدَّرَ " (
) الَّتي تَقَعُ في ثمانية عشر ومائة بيت زَجَّ الجواهري صُوَراً جَمْعِيّة عديدة واستعمل صُوَر الجُموع في أربعينَ قافيةً فآثر صُوَر جَمْع التَّكْسير بِسَبَبِ وَفْرَة أَوْزانِها.


إن النبرة الخطابية لدى الشَّاعر الَّتي تطرقنا إليهِا وجسامة الحَدَثِ الَّذي عَبَّرَتْ عَنْهُ القصيدة أَتاحَتْ لَهُ أَنْ يَنهج هذا النَّهْج فَتَضَمَّنَتْ القصيدةُ العَديد مِنْ جموع التَّكْسِير الَّتي حَفَلَتْ صيغتها بأصواتِ مَدٍّ طَويلةٍ مِنْها: التَّرائِبْ والأَهْداب والأَطْياب وأَعْطاف والطُّيوف واللَّيالي والأَحْقاب وأَشْواط وأَوْصاب والمَنايا والأَفْراس والأَنْخاب والعُيُون والغُيُوم وشُقُوق والفُصُول وغَيْرِها، لذا كانَت أَوْزان الجموع ذات وفرة موسيقية أكْثَر مِنَ الكَلمة المُفْرَدَة وتَعْكِسُ خِبْرَةَ الشَّاعر بأَشْكال هذِهِ الجموع مِمّا يَمْنَحُهُ الشَّجاعَة والجُرأَةُ ليأتِيَ بِصُوَرٍ جَمْعِيّة نادِرة أو غير مألوفة.


وفي شعره عُموماً نَجِدُ صُوَراً جَمْعِيّة فيها مِنَ الطَّرافَةِ والجدّة ما يَجْعَلُنا نَنبَهِرُ بها مِنْ ذلِكَ جَمْعُهُ كَلِمَةً " شاعر " جَمْعَ مُذَكَّرٍ سالِماً على حين إِنَّ المَشْهور في استعمالها أَنْ تُجْمَعَ جَمْعَ تَكْسِيرٍ وَهُو على وَعْيِ بذلِكَ لأَنَّه يهدف إلى هذا الجمع لدلالته على القِلَّة والعاقل على حين يَدُلُّ جَمْعَها مُكَسَّرَةً على الكَثْرَة وتَشْمَل العاقل وغَيْرَه.


قال الجواهري (
):

	هِيَ إِلْهامَةٌ يُنَزِّلُها الحُبُّ      
                            
	                  
	على الشَّاعريْنَ مِنْ غَيْرِ قَصْدِ 




وقال (
):

	تَحَيَّرْتُ في عِيْشَةِ الشَّاعريْنَ      
                            
	                  
	أَتَحْلُوْ خُلاصَتُها أَمْ تَمُر 




وجمع " أَحْمَق " على ( أَحْمَقَيْنِ ) فقال (
):

	عَيِيْتُ بِطِبِّ الأَحْمَقِيْنَ وَجَهْلِهِمْ      
                            
	                  
	بِأَنَّ النُّفُوس الخَيِّراتِ عِجابُ 



وَوَرَدَ جَمْعُ " أَحْمَق " في اللُّغَة بِصِيَغِ التَّكْسيْر مِنْها: حِماق وحُمُق وحَمقى وحَماقى وحُماقى (
).


وَقَدْ أَتاحَتْ دِراية الشَّاعر بأَلوانِ الجموع في العَربِيَّة وتَعدّد صُوَرَ الجَمْع للمُفْرَد الواحد مجال الاختيار المِنْاسب والمِنْاوبة بَيْنَ صُوَر الجُموع أَنّى اقتضى الأَمْر ذلِكَ فقد جَمَعَ " عَبْد " على " أَعْبِدة " فقال (
):

	ما يَمْنَع السَّاداتِ أَنْ يَتَفَكَّروا     


	
	بِمَصِيرِ أَعْبِدَةٍ لَهُمْ ومَوالي 




وجَمَعَها على " عَبدَّى " في قولِهِ (
):

	وأَنَّ القَوافِيْ عِبدَّى لَهُ     


	
	يُفَرِّقُ أَشْتَاتَها أو يَذَرْ




وقال (
):

	يا بنة الدَّهْرِ نَحْنُ مَهْمَا اصْطَنَعْنا       
                            
	                  
	وَشْمَ حُرِيَّةٍ فَنَحْنُ العِبَدّى 




وجَمَعَها على ( أَعْبُد ) فقال (
):

	كأَنَّ بِها سُرُجاً تُوَقَدُ 


	وأَرْواحُها جُثَثٌ هُمَّدُ 


	أُسَارَى لأَهْوائِها أُعْبُدُ 




وجَمَعَها على ( عبدان ) فقال (
):
	فما لعُبدان أَهْواءٍ وعِنْدَهُمُ        
                            
	                  
	في كُلِّ يَوْمٍ مِنَ التَّغْرِيْرِ أُسْلُوبُ 




وَجَمَعَها على " عبيد " و " عِبدّى " في قوله (
):

	عِبَدَّى لا يُريدونَ انْعتاقاً        
                            
	                  
	وأطماحُ العَبِيد إلى انْعِتاقِ 




إِنَّ غَزارَةَ الجُمُوع في بعض الأحيان وخِبْرَة الشَّاعر بها تدْفعانِهِ إلى اختيار ما يناسبُهُ وما يَجِدُهُ أكْثَر إيحاءً وتأثيراً فقد وَرَدَ في جَمْعَ كلمة " عَبْد " أربعةَ عَشرَ (
) جَمْعَاً كانَ في ضمِنْها اختيارات الجواهري الَّتي ذَكَرْنَاها.


وهنالك العديدُ مِنْ صُوَر الجموع المَسْمُوعَة الَّتي عَزَفَ عَنْها الجواهري وآثَرَ أَنْ يَرْتَجِلَ جُمُوعَاً على أَوْزان التَّكْسِير المَعْرُوفَة وبِخاصَّة " أَفْعِلَة " فقال وَقَدْ جمع ( غُول ) على ( أَغْيِلَة ) (
):

	وأَغْيِلَةٌ تَتَهادى . . . لِطَافَاً  




وَوَرَدَ في اللُّغَة جَمْعُ غُول على أَغْوال وغِيْلان (
).


ومِنْ الجُمُوع الَّتي ارْتَجَلَها جَمْعُهُ " الخَيْل " على " أَخْيِلَة " فقال (
):

	وكَمْ حَوَتْ مِنْ ربيع الدَّهْرِ أَخْيِلَةً      


	
	فطِرْنَ رُعْباً وأَفْراساً فعُرِّينا 




وجاء في اللُّغَة: " الخَيْل جَماعة الأفراس لا واحد له، أو واحده خائِل لأَنَّهُ يَخْتالُ وجمعه أَخْيال وخُيول ويُكْسَر " (
).


وجَمَعَ " غِمْد " على " أَغْمِدَة " في قَوْلِهِ (
):

	صَبْراًَ وإِنْ مَلَّتِ الأَسْيافَ أَغْمِدَةٌ       

	
	إِنَّ الأَمِيْنَ على العُقْبى لَصَبَّارُ 




وذُكِرَ في جَمْع " غِمْد " أَغْماد وغُمُود (
).


ونَوَّع في اختيار جمع " ذئب " فجمعها على " أَذْئِبَة " في قَوْلِهِ (
):

	لَهُ رَفِيقانِ رُعْيانٌ وأَذْئِبَةٌ         
                            
	                  
	ومُسْتقِرَّانِ مَغْدُورٌ وغَدَّارُ 




وجَمَعَها على ( أَذْؤب ) في قَوْلِهِ (
):

	والأَذْؤُبُ الأَقْحاحُ في جَبَرُوتِهِم         
                            
	                  
	وسط السُجُونِ أَرانِبٌ أقحاحُ 




وجَمَعها على " ذؤبان " فقال (
):

	والنَّاسُ ذُؤْبانٌ تَضِيْقُ بها         
                            
	                  
	أَسْلابُ تَثْقِيْفٍ وتَهْذِيْبِ 




ثُمَّ جَمَعَها على " ذِِئاب " فقال (
):

	ومُسْتَوْحِشٍ في مَدَبِّ الذِئاب         
                            
	                  
	يَضِيقُ به المُذْئِبُ المُسْبعُ 




ووَرَدَ في جَمْعِ ذِئْب: أَذْؤُب وَذِئاب وذُؤْبان (
).


ومِن الجُمُوع الَّتي ارْتَجَلَها على وَزْنِ أَفْعِلة جَمْعُه الحَقيبة على أَحْقِبَة فقال (
):

	وتَنَاذَرُوا فَمضارِبٌ         
                            
	                  
	تُطْوى وأَحْقِبةٌ تُزَمُّ 



وجَمَعَ خَليج على أَخْلِجَة فَقالَ (
):

	وصُغْتَ مِنْ أَنْهُرٍ شَتَّى وأَخْلِجَةٍ         
                            
	                  
	بَحْراً بِمُصْطَخَبِ الأَمْواجِ يَلْتَطِمُ 




ومِن الجموع المسموعة لـ ( خليج ): خلْجان وخُلُج (
).


ومِنْ ذلِكَ جَمْعه " كَهْل " على " أَكْهِلَة " فقال (
):
	نَفَى عَن الشِّعر أَشْياخاً وأَكْهِلَةً 


	
	يُزْجِي بذاك يَراعاً حِبْرُهُ الحَرَدُ 




ومِن الجموع المسموعة فيها: كَهِلُوْن وكُهُوْل وكِهال وكُهْلان وكُهَّل(
) وجمع صبي على أَصْبِيَة في قوله(
):

	جِيْلٌ يُمَطِّطُ بالبَلْوى فَأَصْبِيَةٌ          
                            
	                  
	بِهِ شَبابٌ وكُهْلانٌ بهِ قَعَدُ 



والطَّرِيف في ذلِكَ تصغير هذا الجمع في قوله(
):

	ويا مداحةَ رَمْلٍ في مَخاضَتِها  


	
	راحت أُصَيْبِيَةٌ تَلْهُو فَتُلْهِيني 



والشَّائِع في جَمْعِ صبي: صِبْيان وصِبْيَة، لكِنَّ الشَّاعر آثر الجَمْعَ غَيْرَ المَأْلوفِ.

وَقَدْ وَرَدَ في اللُّغَة جَمْعَ صَبِيِّ على: أَصْبِيَة وأَصب وصِبوة وصِبْية وصَبية وصِبوان وصِبيان وصُبية وصُبوان وصُبيان(
).


إِنَّ غَزارة الجَمْعَ واضحةٌ لكِنَّ الشَّاعر آثَرَ لَوْناً مِنَ الجمع فيه طرافةٌ وسَعَى إلى تغريبهِ أكْثَرَ فاستعمَلَهُ مُصَغَّراً.

ومِن الجموع الَّتي وَلَّدَها جمع " قَبْو " على " أَقْبِيَة " فقال(
):

	أَضْوى الهُزالُ لُحُومَها وأَكَنَّها           
                            
	                  
	رُعْبٌ بِأَقبِيَةٍ لَها وجِبابِ 



ووَرَدَ في اللُّغَة " أَقْبِيَة " جمع " قَباء " فاستعملها الشَّاعر جمع " قبو "(
).

وجمع " فَرْخ " على " أَفْرِخَة " فقال(
):

	وَهَبْنا نَستَديرُ كما اسْتَدارَتْ           
                            
	                  
	على الأُمّاتِ أَفْرِخَةٌ زِغَابُ 




وتَعَدَّدَت صُوَرُ جَمْعِ هذِهِ المُفْرَدَة في اللُّغَة وهي: أفْرُخُ وأَفْراخ وفِراخ وفُرُوخ وأَفْرِخَة وفرخانِ(
)، وتَنَوُّع الجموع يتيحُ المجال أَمامَ الشَّاعر ليختارَ أكْثَرها غَرابَةً وطرافَةً.

وجَمَعَ " غَيْداء " على " أَغْيِدة " في قَوْلِهِ(
):

	وراحَ الخُلْدُ يَخْفقُ بالقَوافي           
                            
	                  
	عماليقاً وأَغْيِدَة لِدانا 



ومِن المعروف أَنَّ جَمْعَهَا الشَّائع هو " غِيْد ".

ومِن الجموع الَّتي ارتَجَلَها جمع " ضَبُع " على " أَضْبعة " فقال(
):

	وبِحَيْثُ تَسْتَعْوِي الفَلاة ذِئابَها           
                            
	                  
	وتَثُورُ أَضْبِعةٌ عليه وأَنْمُرُ 




ووَرَدَ جَمْعَها في اللُّغَة : أَضْبع وضِباع وضُبع 
 .


ومِن الجموع الغريبة الَّتي ارتجلها الشَّاعر جمع بعض الاعلام نحو جمع عنترة على عناتر حين قال 
 :

	وَعَلَّ عُقْبى مُنَاغَاةٍ مخفِّفَةً           
                            
	                  
	حُمَّى عناتر " صِفِّينٍ " و " حِطِّينِ " 




ومِنْ ذلِكَ جمع " كافور " على " كوافير " فقال 
 :

	وكانَ كافورُ فَرْداً تَسْتَقِيمُ لَهُ           
                            
	                  
	واليَوْمُ شَتّى " كَوافِيرٌ " ونَنْفَرِدُ 




فنقل العَلَمَ أَوَّل الأَمْرِ إلى الصِّفَة ثُمَّ جَمَعَهُ فكأَنَّه أراد بـ " عناتر " الشُّجعان مِن الفرسان وبـ " كوافير " الحكام غير الجديرين بالطَّاعة .


ومِن الجموع الَّتي ارتجلها جمع ( أرعن ) على ( أراعن ) وما جاء في اللُّغَة على أفعل فإنه يجمع على فعل فقال 
 :

	أراعن يَطْمَعُونَ بِمُشْمَخِرٍّ           
                            
	                  
	يَدُقُّ بِرَأْسِهِ القِمَمَ الرِّعانا 




وجمع " ضَبّ " على " أضباب " فقال 
 :

	وحَمَاكُمُ لَعْقاً كأَضْبابِ الفَلا          
                            
	                  
	بل تَحْسدُون الضَبَّ يَأْلفُ مَكْمَنا 



ووَرَدَ في جمع ضب : أَضُبّ وضِباب وضُبّان ومضبة 
 .


وَجَمَعَ " رَمْل " على " رُمُوْل " في قَوْلِهِ 
 :

	ثُمَّ استوى فُضِّي نُورٍ عابِثٍ           
                            
	                  
	بالمائِجَيْنِ : مياهِهِ ورُمُولِهِ 




وجاء في جمع ( رمل ) : رِمال وأَرْمُل 
 .


وجمع " آنِسَة " على " أُنَّس " فقال 
 :

	تبدو وتَبْعَدُ مِنْ تِلْقاءِ فِطْرَتِها   


	
	خلافَ ما عَوَّدَتْهُ الأنَّسُ الخُرُدُ 




وفي اللُّغَة جمع " آنسة " : " أوانس " جمع " أنيسة " ومِنْ مظاهر جُرْأَة الشَّاعر أَنَّهُ يجمع الكَلِمة جَمْعاً قريباً في أُصولِهِ مِنْ الجمع المألوف فَجَمَع " صِلّ " على " صِلال " فقال 
 

	يا غادَةَ " الجِيْكِ " كَعُنْفِ الصِّبا            
                            
	                  
	ولِينُهُ عِندَك لِيْنُ " الصِّلال " 




وجاء جمع " صِلّ " على " أَصْلال " 
 .

وجمع " سريع " على " سَرْعى " فقال 
 :

	حَشْدٌ مِنَ الخَلْقِ بهذا المَجاز            
                            
	                  
	يَمُرُّ كالأَطْيَافِ سَرْعى عِجَالْ 




إِنَّ سَعْيَ الشَّاعر لتكونَ المُفْرَدَة مثيرةً يانعةً يدفعُهُ في أَحيانٍ كثيرةٍ للإنحراف عن الصُّوَر الجَمْعِّية المأْلوفة والشَّائعة في اللُّغَة ومِمّا دَفَعهُ إلى ذلِكَ بَصِيرَتُه اللُغَوية الثّاقِبَة الَّتي تُعَزِّزُ جُرْأَتَهُ ، كما أَنَّهُ ينتفعُ مِنْ ظاهِرَة تعدُّد الجَمْع للمُفْرَد الواحد الَّتي لا شَكَّ في أَنَّ مِنْ أَهَمّ أَسبابها تعدُّد اللَّهَجَات العَرَبيّة القديمة الَّتي استعمَلَها ومُرُوْنة العَرَبِيّة في صِيَغِها وتَراكِيِبها .


إِنَّ بصيرة الجواهري العميقة في اللُّغَة تجعلُنا نَحْذَر أَشَدَّ الحَذَر مِنْ محاولة تَخْطِيئِهِ فَلَرُبَّما مَرَّ استعمالٌ في أحد مصادِرِهِ ولم نَقِفْ عليهِ ، ناهيك أَنَّ صَنيعَهُ هذا لا يضرُّ اللُّغَة بِقَدَرِ ما يُثريها بألفاظ جديدة لا تَبعدُ في دلالتها عن المعنى الذي أَلِفَتْهُ الأَسْماع وأَجازه الاستعمال ولذلِكَ فَمَيْلُ الشَّاعر إلى الجموع الغريبة يجعلُ مُعْجَمهُ الشِّعري أكْثَرَ ثَراءً بِطريقة قَلَّما يَلْتَفِتُ إليها غَيْرُهُ مِن الشِّعراء المُعاصرين ، كما أَنَّ بَعْثَ العَديدِ مِنْ الصُّوَر الجَمْعِيَّة الَّتي بَقِيَتْ محفوظةً في بُطُون الكُتُبِ وتناساها المُعاصرونَ يَزِيدُ اللُّغَة نَضارةً وبَهاءً .

الخاتمة 


من المُسلَّم به أَنَّ الجواهري قد تمكن من اللغة واستوعب أسرارها وطرائقها في التعبير فكانت اللغة ملكه وطوع جنانه فاستنفد طاقتها وانحرف عن نواميسها في مواضع عدة انحراف العارف بخصائصها فكان يمتلك بصيرة لُغَوية فذة قلّما تتاح لشاعر غيره، فالنص الشِّعري لديه يمثل امتداد العربية بتاريخها الطويل ابتداء من بناء المفردة وانتهاء بالتراكيب والأساليب مضيفاً على نصوصه صوراً عديدة من الدهشة والانبهار الذي يخلب لب الدارسين لما في بناءه اللغوي من ظواهر متشعبة تم الوقوف على أهمها.


إِنَّ البناء اللغوي لدى الشَّاعر لم يكن غامضاً فلا تعقيد في نصوصه فهو واضح في نتاجه ولم يمنعه الشكل التقليدي للقصيدة أن يمارس صوراً حديثة من التشكيل الشِّعري القائم على تنويع القوافي واتباع نظام الأشطار وتفتيت البيت وذلك للتعبير عن مضامين حديثة طغت على شعره بأسره.


وتبين من خلال البحث أن الشَّاعر ميّال إلى بناء القصيدة بناء طويلاً وقد اتَّبع وسائل خاصة في سبيل ذلك كتقسيم القصيدة إلى مقاطع واتباع التكرار وسهولة الوصول إلى القافية ناهيك عن أن هنالك من العوامل اللُغَوية العديدة الَّتي مكنته من ذلك كالوفرة في مخزونه اللغوي وميله إلى بناء الجملة بناء ممتداً واستنفاد اللغة باستعمال كل ما تبيحه قوانينها بحرية واسعة مما ينم عن خبرته اللُغَوية البارعة، وعلى الرَّغم من هذا البناء الطويل تبقى القصيدة في وحدة عضوية متماسكة يصعب التلاعب بنظامها وبنائها.


وقد برزت في شعر الجواهري نزعته الخطابية فهو شاعر يجهر بما لديه ويشرك الأشياء جميعها في انفعالاته وعواطفه وتجسد ذلك في مظاهر لُغَوية عديدة كغزارة ضمائر الخطاب في نصوصه واتباعه أساليب تقتضي وجود مخاطب كأسلوب الأمر والنهي والنِّداءوالاستفهام، وقد تبين من ذلك أن الشَّاعر يمتلك مزاجاً حاداً في تعامله مع الأشياء انعكس على نتاجه الشِّعري برمته.


وقد تبين من البحث في مجال التراكيب أَنَّ الشَّاعر مولع بالأبنية المتوازنة في بناء عبارته الشِّعرية واستطاع أن يتخلص من كون ذلك علامة ضعف من خلال شحذ خياله الخصب فنوع في الصور مما يعكس امتلاكه قدرة لُغَوية لا تتاح لغيره، وتبين أنه يميل إلى مد الجملة من خلال ما تسمح به آليات اللغة ويباعد بين عناصرها المتلازمة كما ضم شعره تراكيب نادرة الاستعمال قلما يلجأ إليها المعاصرون تنم عن بصيرة ثاقبة باللغة والنحو وطرائق العربية الكثيرة في التعبير، وقد هيمن على شعره النمط الفعلي في بناء الجمل مما يعكس حدة المزاج لديه ورغبته في اشاعة الحيوية في نصوصه.


وفي مجال المفردات تبين ان الجواهري يمتلك ثراء لغوياً خارقاً يصعب الإلمام بمصادره جميعها مما أتاح له مجال الاختيار المناسب للمفردة وتوظيفها بعفوية في النص من غير تكلف أو إقحام وقد هيمن القرآن الكريم على شعره طوال حياته فلم يكن أثره محصوراً في مرحلة معينة أو في غرض معين ولم يعن بالقرآن الكريم بوصفه نصاً مقدساً بقدر استفادته من ألفاظه وبناء تراكيبه كما استفاد من الامثال العربية القديمة ووظفها بطريقة موحية في نصوصه ولم يسلم النص الشِّعري لديه من تناسل مع نصوص شعرية عديدة ولا سيما من الشِّعر العربي القديم.


وفي مجال سعيه لاستنفاد طاقة اللغة كان يسعى لان تأتي المفردة لديه يانعة غير مستهلكة بما يكسبها قدرة على الإثارة والإيحاء فاستفاد من آليات عديدة أباحتها اللغة ولم يمنعه شغفه بهذا النهج أن يتصرف في بعض ظواهر اللغة بطريقة تنم عن شجاعته وجرأته كاستخدام المزيد بدلاً من المجرد أو ميله لاستعمال مصدر المرة أو توليد واشتقاق العديد من المفردات وصور كثيرة من صور الجموع وهذه الظواهر اللُغَوية والأسلوبية الَّتي تم تشخيصها تشكل جزءاً من وفرة من الظواهر الَّتي لم يكن من السهل الإحاطة بها جميعاً، فهذا الجنى الوفير منها بقي في شعر الجواهري ما يضاهيه ويجعله مفتاحاً لدراسات أخرى.
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he also invested the potentials informing the conditional, piling up as epithets as possible on the addressee. All this has allowed him to vary his poetic images, and to give a compre hensive treatment of the ides in question.

Chapter four deals with lexis or poetic diction. His lexis has been animated by lexemes from Quran, Arab proverbs and those of classical Arab poetry; they are smoothy inter texted. Rare uses of deviant plurals, daring uses of derivatives along with his freedom in the use of verb forms… can all be identified in his poetry. So many worn-out or hackneyed words have been brought to life again. Were it not for his bravery or rather audacity in handling language, their lexical features would have been absent ! Moreover, he often sets his lexemes into context such that they can be grasped without looking them up into a dictionary. On the whole, AL-Jawahiri’s poetry, due to its richness, still invites researchers to carry out further studies; studies that should soar up to embrace his exhilarating poetic ability. 

Abstract


Al-Jawahiri occupies a prominent place among the contemporary Arab poets. This is attributed to his eminent language ability which allows him to be prolific, and to introduce modern themes that are hardly available in the poetry of his contemporaries. Though subscribing as he is to the monorhyme verse, his themes do fascinate the reader and instill magic within him. 

The thesis falls into four chapters, an introduction and a conclusion.

Chapter one exposes the ingredients informing the long poem whether they are linguistic or otherwise. It has been revealed that he is inclined to divide the poem into sections which are not necessarily of equal length. His major concern lies, however, in his exposition of the idea pervasive in all sections. In writing his poems, he draws upon different sources; among the most important of which are the Holy Quran and the ancient Diwan of Arab poetry. Together with some of the authoritative books in language and literature. Recognizable among his techniques is that he varies the rhyme and he does not literally abide by Al-Khalil’s metrics: on the othrographical level, he dismembers the poetic line by writing it in away analogous to that of the free verse.

Chapter Two tackles a general phenomenon in his poetry that has articulated itself in engaging or indulging his readers into that lurks within himself as to feelings and emotions. This is, in specific terms, the vocative nature of his poetry, which is facilitated through the use of the most appropriate pronouns to that effect. Styles of request, command, address and question find their ways into his long poems. 

Chapter three considers some stylistic features latent in the language structure, such as the balanced clauses both horizontally and vertically, endowing a musical power to the conventional system in the poem. And in his attempt at pushing the language to its extreme limits, Al-Jawahiri does not hesitate to incorporate some rare structures that are hardly used by other poets. Such a usage has certainly sparked off a controversy among grammarians and poets alike. Apparently he shows an inclination to use the verbal mode in constructing his sentences; this goes in line with his fiery disposition as a poet and the intensity of his emotions. That he is interested in stretching out his sentences can be equally recognized in setting the subject and the predicate widely apart,     

































(1 ) للدكتور يونس السامرائي دراسة في هذا الجانب ضمها كتابه الموسوم بـ " أبحاث في الشِّعر العربي ".


( 2 ) رأي ابن جني ورد في تاج العروس ( قصد ): 2/467.


( 3 ) العمدة لابن رشيق القيرواني: 1/188 – 189.


( 4 ) الحيوان: 3/98.


( 5 ) رجَّحَ الدكتور يونس السامرائي أن تكون القصيدة القصيرة مؤلَّفة من ثلاثين بيتاً وما زاد عن ذلك فهو من قبيل القصيدة الطويلة ينظر أبحاث في الشِّعر العربي: 15.


( 1 ) الشِّعراء نقاداً: 187.


( 2 ) ذهب إلى ذلك الدكتور علي الشرع في دراسته الموسومة: بـ " بنية القصيدة القصيرة في شعر ادونيس " 53.


( 3 ) نقلاً عن المصدر نفسه: 51 وينظر الشِّعر الشعبي المعاصر للدكتور عز الدين اسماعيل: 246.


( 4 ) يرى الدكتور عز الدين اسماعيل أنَّ عصر الملاحم انتهى وأنَّ القصيدة الطويلة هي البديل عنها، ينظر الشِّعر الشعبي المعاصر: 248.


( 5 ) الشِّعر العربي المعاصر: 251.


( 6 ) شعرنا الحديث. . . إلى أين، غالي شكري: 95.


(7) عرض الناقد غالي شكري نموذجاً للقصيدة القصيرة وهي قصيدة "الذي يأتي ولا يأتي" لعبد الوهاب البياتي بوصفها قصيدة قصيرة على الرَّغم من تكونها من ثمانية عشر مقطعا، ينظر: شعرنا الحديث... إلى أين؟: 95ـ96.








(1) بنية القصيدة القصيرة في شعر ادونيس: 55 ( الهامش ).


(2) شمل الإحصاء ديوان الجواهري ط. وزارة الأعلام فقط.


(1) الديوان: 7 / 17.


(1) الديوان: 5 / 119.


(2) الشِّعر العربي المعاصر: 261 وعدّ الدكتور عز الدين اسماعيل هذا البناء شكلاً من أشكال القصيدة الحُرّة لكنني أجده ينسجم تماماً مع بناء القصيدة عند الجواهري.


(3) الشِّعراء نقاداً:187.


(4) من مقال "موسيقى الشِّعر" في ضمن قضية الشِّعر الجديد، الدكتور محمد النويهي:20ـ21. 


(5) محمد مهدي الجواهري، دراسات نقدية: مقال سليم طه التكريتي "الجواهري صحفياً": 193. 


(1) العمدة: 1 / 186.


(2) نفسه والصفحة نفسها.


(3) مجلة الكلمة ع 2، س 1972: 48.


 (4) قضايا الشِّعر المعاصر، الدكتور احمد زكي أبو شادي: 125.


(1) مجلة شعر ع 38 ربيع 1968 في لقاء أجري معه.


(2) الجواهري شاعر العربية: 1 / 53.


(3) مجلة الكلمة: 46 – 47.


(4) الديوان: 3 / 41 وينظر قصيدة " إلى الشعب المصري " 4 / 25 إذ يتحدث عن مصر وتاريخها وجمالها وشعبها وصلتها بالعالم ثُمَّ بالعراق ثُمَّ يحيي مؤتمر الثقافة ويحيي الدكتور طه حسين ثُمَّ ينتقل إلى نفسه يبث لواعجها وهو في ذلك كُلِّه يعتمد النِّداءوسيلةً لإستطراده. 


(1) الديوان: 3 / 149.


(2) الديوان: 3 / 208 وكذلك في قصيدة " أزِحْ عن صَدرك الزَّبَدا " الديوان: 6 / 209 في خمسة مقاطع ومن أمثلة الاستطراد عند الشَّاعر قصيدة " الخطوب الخلاقة " الديوان: 5 / 251، وقصيدة " في مؤتمر المحامين " الديوان: 4 / 91 وغيرها.


(1) الديوان: 5 / 207 والشَّاعر يستعمل هذه الطريقة في قصائده القصيرة لكنه يعمد إلى تكرارها في أثناء المقاطع كما فعل في قصيدة " بريد الغربة " الديوان: 5 / 239.


(2) الديوان: 4 / 197. 


(3) نفسه: 5 / 81.


(4) نفسه: 5 / 193.


(5) نفسه: 5 / 119.


(6) الديوان: 5 / 309.


(1) الديوان: 4 / 61 وهناك العديد من القصائد الَّتي بناها على تكرار صيغ أو تراكيب معينة نحو " تنموية الجياع " 4 / 71 و �" أطبق دجى " 3 / 405 و " ما تشاءون " 4 / 125 وغيرها.


(1) مجلة شعر، ع 38: 60.


(2) الديوان: 2 / 155.


(3) الديوان: 3 / 349 وقصيدة " زوربا " الديوان: 5 / 373.


(4) ظاهرة الشِّعر المعاصر في المغرب: 81.


(5) نفسه: 83.


(1) الديوان: 4 / 353 ونظم القصيدة عام 1959.


(2) اللزوميات: 1 / 30.


(3) المرشد إلى فهم أشعار العرب، عبد الله الطيب: 1 / 46 – 55.


(4) نفسه: 1 / 59.


(5) نفسه: 1 / 62 وينظر أبحاث في الشِّعر العربي: 68.


(6) ينظر الديوان: 1 / 189، 293 و 2 / 251 و 5 / 25، 29، 31.


(1) قضايا الشِّعر المعاصر، احمد زكي أبو شادي: 127.


(2) الديوان: 1/83.


(3) أبحاث في الشِّعر العربي: 25.


(4) الديوان: 3/319 وفعل ذلك في قصائد عدة منها قصيدة " براها" الواقعة في (100) بيت توصل إلى قوافي (72) بيتاً منها    


    بالجار والمجرور والجر بالإضافة ينظر الديوان: 5/ 63. وقصيدة "يا دجلة الخير " المؤلفة من (165) بيتاً توصل إلى قوافي   


    (85) بيتاً بالطريقة ذاتها، ينظر: 5/81 وقصيدة "اللاجئة في العيد" المؤلفة من (119) بيتاً توصل إلى قوافي (62) بيتاً بالوسيلة 


    ذاتها ينظر الديوان:  4/115 وغيرها من القصائد.  


(1) اعتمد الشَّاعر النعت وسيلة للوصول إلى القافية في (86) بيتاً من أصل (129) بيتاً في قصيدة (في مؤتمر المحامين) ينظر 


   الديوان: 4/ 91.


(2) الديوان: 3/269. 


( 3) الديوان: 3/259. 





(1) لغة الشِّعر العراقي المعاصر، عمران خضير الكبيسي: 28.


(2) الديوان: 4/199.


(3) العمدة: 2/3، البديع لابن المعتز: 47 وله نظائر كثيرة في ديوان الشَّاعر.





(1) سنعرض في الفصل الرابع قدرة الشَّاعر على التصرف بالمفردة ليس في القافية فحسب بل في القصيدة بأسرها.


(2) الديوان: 3 / 289.


(3) نفسه: 3 / 251.


(4) الديوان: 3 / 109.


(1) في اللسان والقاموس المحيط: "هو رَحْب ورحيب ورُحاب بالضم" ينظر اللسان: 1/413 والقاموس المحيط:1/ 72.


(2) اللسان: 1 / 254، والقاموس المحيط: 1 / 44.


(3) الديوان: 5 / 47.


(4) الديوان: 3 / 97.


(5) في اللسان: 3 / 370: "قدته فانقاد واستقاد إذا أعطاك مقادته".


(1) الديوان: 5 / 88.


(2) في اللسان والقاموس المحيط جمع فرعون على فراعنة ينظر اللسان: 13/ 323 والقاموس المحيط: 4/ 256.


(3) لم يرد جمع ماعون في اللسان ولا في القاموس المحيط ينظر اللسان: 13/ 410 والقاموس المحيط: 4/ 271، وجاء في اللسان والقاموس المحيط: "والسجين: المسجون جمعه سجناء وسَجْنى" ينظر اللسان: 13/ 203 والقاموس المحيط: 4/ 233.


(4) تطور الشِّعر العربي الحديث في العراق، الدكتور علي عباس علوان: 315.


(1) أشار السيد أحمد خَطّاب عُمَر في بحثه الموسوم بـ"أثر القرآن في شعر الجواهري" إلى ان الجواهري كان متأثراً بلغة القرآن في فترة العشرينيات الَّتي مثلها الجزء الأول من ديوانه أما في أجزائه الأخرى فإن هذا التأثر يضعف كلما تقدم الشَّاعر في العُمر: ينظر مجلة المورد مج 7 ع 2/ 1978: 217 – 232.


(2) مجلة الأديب العراقي العدد الأول شباط 1961: وفيها مقالة للشاعر عنوانها: "المفردة حياة حافلة وليست حروفاً".


(3) أبو نؤاس لابن منظور: 50. 


(4) الديوان: 1/ 47 ( المقدمة الَّتي كتبها الدكتور علي جواد الطاهر ) وينظر مجلة شعر ع 38 س 1968: 47.


(1) الجواهري شاعر العربية: 1/ 45 ومجلة الشِّعر: 58.


(2) الديوان: 1/ 51 ( المقدمة ). وأشار الجواهري إلى اثر العديد من الشِّعراء على فنه الشِّعري ينظر مجلة الكلمة ع 2/ 1972 


   52  – 58.


(3) أشار إلى قسم منها الدكتور احمد خطاب عمر في بحث سّماه " معان سبق إليها الجواهري " ينظر مجلة الكتاب ع 9 س 9 بغداد 


   1975  : 120 – 126 وينظر بحث الدكتور هاشم الطعان " الجواهري والتراث " في ضمن محمد مهدي الجواهري دراسات   


   نقدية: 131 وبحث الدكتور ابراهيم السامرائي " لغة الشِّعر عند الجواهري " في ضمن محمد مهدي الجواهري دراسات نقدية:     


   183 ، وينظر الجواهري شاعر العربية : 1 / 46 . 


(4) حلبة الادب: 3 ط، النجف 1965.


(5) الجواهري شاعر العربية: 1 / 45.


(1) الجواهري في جامعة الوصل: 25.


(2) على الرَّغم من ان بناء الجملة يدخل في مجال التركيب لكننا سنعرض له بالطريقة الَّتي تبين أثره في امتداد القصيدة.


(3) الديوان: 3 / 88.


(1) الديوان: 4/146. 


(1) الديوان : 3 / 364 – 365 وينظر 3 / 126 قصيدة " طرطرا " و 3 / 265 قصيدة " أخي جعفر " وغيرها .


(1) الديوان : 4 / 91 .


(2) الديوان : 4 / 97 – 98 ، واستعمل الفعل " غنّت " بدلاً من فعل القول ووسيلة ذكر خلالها أغنية وصيفة أفروديت في عرض  


   مفاتن سيدتها ينظر الديوان : 2 / 163 .


(1) الديوان : 3 / 145 .


(1) الديوان : 4 / 91 .


(2) الديوان : 6 / 99 .


(1) الديوان : 6 / 100 – 101 .


(1) الديوان: 6 / 119.


(2) الديوان: 6 / 53.


(3) الديوان: 3 / 99 وينظر قصيدة "ألقَتْ مراسيها الخطوب" 3/ 111، و "عبد الحميد كرامي" 4/ 39 و "اللاجئة في العيد"


   4/ 113 وغيرها.


(1) مجلة الكلمة، ع 2 س 1972: 50.


(2) مقالات في النقد الأدبي، ت . س . إليوت: 61.


وينظر أهم مظاهر الرومنطيقية في الأدب العربي الحديث وأهم المُؤثِّرات الأجنبية فيها، فؤاد الفرفوري: 196.


(1) الديوان: 2/ 223.


(2) نفسه: 2/ 155 وبهذا فعل في قصيدة لغة الثياب: 7/ 73 والدم يتكلم 2/ 93.


(3) مقالات في النقد الأدبي: 61.


(4) الديوان: 4 / 355.


(1) الديوان: 4/ 139.


(1) مجلة الكلمة ع 2 س 1972: 49.


(1) الديوان: 3/ 391 وينظر اعتداد الشَّاعر بالقصيدة مجلة شعر العدد 38 : 54 وينظر مجلة "هنا دمشق" العدد 62 س 1979 إشارة الكاتب إلى إلقاء الشَّاعر قصيدة "عدنان المالكي": 7 وموقف الجمهور منها.


(1) ينظر ملحق جريدة الجمهورية العدد 2483 السبت 8/ 11/ 1976.


(2) الديوان: 3/ 83.


(1) الديوان: 2/ 85.


(2) الديوان: 2/ 91.


(1)الديوان: 4/ 71.


(2) الديوان: 3/ 405.


(3) الديوان: 3/ 119.


(4) الديوان: 1/ 169، 315.


(5) نفسه: 4/ 53.


(6) نفسه: 4/ 141.


(1) الديوان: 4/ 139.


(1) الديوان: 4 / 127.


(2) الديوان: 3 / 164، 291، 292.


(3) الديوان: 7 / 16 – 17.


(1) الديوان: 1 / 491.


(2) نفسه : 2 / 19 .


(3) نفسه: 2 / 183.


(4) نفسه : 3 / 127 


(1) الديوان : 3 / 383 .


(2)  نفسه: 3/ 319.


(1) الديوان: 1/ 115 قال في إحدى قصائده المبكرة الَّتي نظمها في 1921 


		سلوت الهوى فلْيرددِ النومَ سالبٌ 		فجفني لم يُخلق لكيلا يُهوِّما 


وقال في قصيدة "الأنانية" الديوان: 2/ 131 


		هي النَّفس نفسي يسقط الكُلُّ عندها 	إذا سَلِمَتْ فَلْيذهبِ الكَوْنُ عاطبا 


وكرَّرها متعاقبةً في ثلاثة أبيات في قصيدة الشَّاعر الجبار 


ينظر الديوان: 2/ 282. 


(2)  الديوان: 5 / 349.


(1) الديوان: 5/ 83 وينهج هذا النهج في قصائد عدة منها:


باريس: 3/ 337، وانيتا: 3/ 355 والى الشعب المصري: 4/ 25 ويا أم عوف: 4/ 199 ويانديمي: 5/ 121 ويا غريب الدار: 5/ 195 وفرصوفيا : 5/ 215 ويا غادة الجيك: 6/ 39 وسائلي عما يؤرقني: 6/ 119، وحبيبتي: 6/ 223.


(1) الديوان: 5 / 311.


(2) يتنوع المنادى في قصائد عدة منها: عبد الحميد كرامي: 4 / 39 ولبنان يا خمري وطببي: 5 / 48 والفداء والدم: 5 / 293 


   ويا ابن الفراتين: 5 / 349، وطيف تحدر: 6 / 9.


(1) ذلك صنيع الشَّاعر في عدد غير قليل من قصائده نحو قصيدة "يراع المجد" الديوان: 3/29 و "آمنت بالحسين " 3/ 234 – 235 


    و " أخي جعفر " 3 / 261 و " الشهيد قيس " 3 / 287 و " أطبق دجى " 3 / 409 و " في ذكرى غاندي " 5 / 15 و �    " أنتم فكرتي ": 5 / 73 و " خلفت غاشية الخنوع " 4 / 223 – 224 و " حبيبتي ": 6 / 223.


(2) الديوان: 3 / 49.


(1) أسرار البلاغة، تحـ هـ، ريتر: 231.


(2) الديوان : 5 / 84 .


(1) الديوان: 5/ 229– 230.


(1) وينظر كذلك قصيدة "يا ثمر العار": 3/ 314، و "تحية إلى رونتري": 4/ 323 حيث يتحول النِّداءإلى سيل من الشتائم. 


(2) الديوان: 4/ 167– 168.


(1) الديوان: 3/ 174.


(2) ينظر الديوان: 1/ 146، 207، 278، 300، 3/ 132، 141، 280، 4/ 221.


(3) الديوان: 3/ 121، 313.


(4) الديوان: 1/ 144.


(5) الديوان: 1/ 269، 289، 4/ 71، 134، 235، 287 وغيرها.


(1) الديوان: 3/ 407.


(2) الكتاب: 1/ 381.


(3) ضرائر الشِّعر لابن عصفور: 25.                                     


(4) الديوان: 2/ 184.


(5) نفسه: 2/ 342.


(1) نفسه: 5/ 50 وكررها غير مرة في القصيدة.


(2) نفسه: 3/ 287.


(3) الديوان: 3/ 179.


(4) الديوان: 1/ 135.


(5) نفسه: 3/ 352، 360.


(6) الديوان: 2/ 273.


(7) شرح جمل الزجاجي: 2/ 125.


(1) ينظر الديوان: 2 /294، 316، 357، 3 /37، 79، 206، 208، 260، 274، 346، 4 /50، 220، 224، 5/ 58،


   233، 289 وغيرها.


(2) الديوان: 4 / 133.


(1) الديوان: 4 / 37.


(2) الديوان: 4 / 43.


(1) وكذلك فعل في قصيدة " طرطرا " 3 / 122 – 123.


(2) الديوان: 4 / 238.


(3) الديوان : 5 / 233 .


(4) الديوان: 5/ 278.


(1) الديوان: 3/ 260.


(2) نفسه: 4/ 281.


(3) ينظر مثلاً الديوان: 3 / 54، 85، 86، 143، 321، 331، 398، 5 / 289، 6 / 188.


(4) الديوان: 4 / 246.


(1) الديوان: 3 / 33.


(2) نفسه: 3 / 83.


(1) الديوان: 4 / 171.


(� )  زهر الآداب للحصري: 3/ 687 تحـ زكي مبارك وينظر مِنْهاج البلغاء وسراج الأدباء لابن حازم القرطاجني: 143- 144. 


(� )  تجليات في بنية الشِّعر المعاصر، محمد لطفي اليوسفي: 25. 


(� )  التنبيه على حدوث التصحيف: 175.  


(� )  الكتاب: 1/ 26 وينظر ضرائر الشِّعر: 13 والضرورة الشِّعرية: 65. 


(� )  الديوان: 3/ 149 واخترت هذِهِ الكتابة لتسهيل عملية الموازنة بَيْنَ الصدر والعجز.  


(� )  الديوان: 2/ 237 – 238.  


(� )  سر الفصاحة: 100. 


(2 )  الديوان: 2/ 301 .


(3)  ينظر لغة الشِّعر عند المعري للدكتور زهير زاهد : 88 .


ودرس هذِهِ الظاهرة في شعر احمد شوقي الدكتور صلاح فضل وسماها بـ" التدويم " الذي يتمثل " بتكرار مجموعة مِنْ الأنماط النَّحْوِية لا بكلماتها ذاتها وإنما بتراكيبها المميزة مِمّا يجعلنا نستشعر شيئاً مِنْ الألفة الناجمة عن تكرار النموذج النَّحْوِي وإشباع ما نتوقع مِنْ إيقاعات " ينظر، إنتاج الدلالة الأدبية: 289.


(� )  الديوان : 3 / 295 .


(� )  الديوان : 4 / 21 – 22 .


(�) الديوان: 4 / 50.


(�) الديوان: 4 / 70 .


(2) ذلِكَ صنيع الشَّاعر في العديد مِنْ قصائده ينظر الديوان: 5 / 169.


(�) الاتجاه الوجداني في الشِّعر العربي الحديث، الدكتور عبد القادر القط: 395.


(2) البنيات الأسلوبية، السعدني: 30.


(3) الديوان: 4/ 142.


(�) سميت هذِهِ الظاهرة بالاستدارة وَقَدْ لاحظها الدكتور محمد محمد حسين في شعر الأعشى ينظر ديوان الأعشى الكبير (المقدمة): 33، ودفاع عن البلاغة، احمد حسن الزيات: 112 – 113 وترجمها الدكتور علي الشرع عن دراسة بالإنكليزية لشعر ابن عباد بمصطلح التأزم والانفراج ولم يشر إلى تعرض النقاد لها ينظر في بنية القصيدة القصيرة في شعر ادونيس: 58، وأطلقت عليها الأستاذة نازك الملائكة مصطلح التدوير ينظر قضايا الشِّعر المعاصر: 17 وأشار إلى نهج الجواهري هذا الأستاذ محمد مبارك في بحثه الموسوم "محاولة في فهم الظاهرة الجواهرية الشِّعرية" في مجلة الأقلام ع2 س14 1978.


(�) الديوان: 4/ 146.


(�) ذلِكَ صنيع الشَّاعر في مواضع أخرى مِنْها مثلاً الديوان: 2 / 193، 6 / 10 – 11 وينظر الفصل الأول ص21. 


(�) الديوان: 3/ 324 – 325.


(�) نَوُّع في المقسم به في مواضع أخرى مِنْها:


	3/ 126 – 141 – 265 – 364 – 365 -، 4 / 135، 6 / 112.


(�) الديوان: 4 / 68 – 69.


(�) ينظر كذلِكَ الديوان: 3 / 145.


(�) الديوان: 3 / 261.


(�) الديوان: 4/ 117.


(�) الديوان: 3 / 116.


(�) الديوان: 3 / 163.


(�) الديوان: 3 / 338.


(�) الديوان: 3 / 44 – 45.


(�) الديوان: 6 / 228.


(�) الديوان: 6 / 231.


(1) اللُّغَة بَيْنَ المعيارية والوصفية، الدكتور تمام حسان: 33.


(2) رأي الدكتور مهدي المخزومي، ينظر الجواهري في جامعة الموصل: 27 – 28.


(�) الديوان: 3 / 269.


(�)الجواهري في جامعة الموصل وهي غير موجودة في ديوانه إذ إنها تخص فترة الثمانينات: 146.


(�) الكامل: 3 / 39 وينظر شرح المفصل لابن يعيش: 3 / 87.


(�) الديوان: 1 / 407.


(�) الجواهري في جامعة الموصل: 152 وينظر ص 26 – 27 مِنْ المرجع نفسه.


(�) شرح جمل الزجاجي: 1 / 587.


(�) الديوان: 3 / 173.


(�) الديوان: 2 / 148.


(�) نفسه: 3 / 163.


(�) أوضح المسالك: 3 / 210.


(�) الديوان: 3 / 295.


(�) الديوان: 3 / 276.


(�) نفسه: 4 / 18. 


(�) نفسه: 5 / 281.


(�) الديوان: 4 / 144.


(�) شرح المفضليات لابن الانباري: 318 والبيت لعبد يغوث الحارثي.


(�) الديوان: 4 / 60.


(�) الديوان: 1 / 331.


(� ) الديوان: 2 / 137 .


(�) نفسه: 5 / 148.


(�) أوضح المسالك: 2 / 98.


(�) الديوان: 1 / 211.


(�) نفسه: 1 / 481.


(�) نفسه: 1 / 499.


(�) الديوان: 2 / 211.


(� ) نفسه : 2 / 220 .


(� ) شرح ابن عقيل : 2 / 34 ش 216 .


(� )  الديوان : 2 / 107 .


(� )  نفسه : 5 / 377 .


(� )  أوضح المسالك : 1 / 314 .


(� )  الديوان : 3 / 66 استعمل كاد مِنْ غير أن في مواضع عِدَّة مِنْها : 2 / 68 ، 399 ، 3 / 127 ، 7 ، 2 و 4 / 98 ، 115 و 5 / 101 ، 148 و 6/ 14 ، 17 وغيرها .


(� )  أوضح المسالك : 1 / 313 .


(� )  الديوان : 3 / 55 .


(� )  الجواهري في جامعة الموصل : 150 .


(� )  الديوان : 3 / 191 واستعملها مِنْ غير أن في 3 / 127 ، 329 ، 390 وبصحبة أن في 340 ، 414 وكذلِكَ في 4 / 115 و 5 / 177 .


(� )  الديوان : 4 / 338 ، 5 / 97 .


(� )  نفسه : 2 / 108 وينظر 3 / 34 .


(� )  نفسه : 5 / 304 .


(� )  نفسه : 7 / 136 .


(� )  دلائل الإعجاز : 174 ذكر الإمام عبد القاهر الجرجاني ذلِكَ في معرض الأخبار بالاسم أو بالفِعْل وعنده : " إِنَّ موضوع الاسم على أَنْ يثبت له المعنى مِنْ غير أَنْ يقتضي تجددّه شيئاً بَعْدَ شيء وأما الفِعْل فموضوعه على أنه يقتضي تجدُّد المعنى المثبت به شيئاً بَعْدَ شيء " . وينظر في النَّحْوِ العربي نقد وتوجيه للدكتور مهدي المخزومي: 41.


(� )  الأسلوب دراسة لُغَوية إحصائية ، سعد مصلوح : 65 .


(� )  هنالك العديد مِنْ الشواهد على هذا المِنْحنى مِنْها : 2 / 85 ، 3 / 39 ، 66 ، 101 ، 115 ، 128 ، 133 ، 5 / 195 ، 207 ، 6 / 9 ، 51 ، 87 ، 99 و 7 / 41 ، 57 ، 73 ، 91 ، 99 وغيرها .


(� )  الديوان : 3 / 123 .


(� )  الديوان : 3 / 263 .


(� )  الديوان: 3 / 263 .


(� ) الديوان : 3 / 291 .


(� )  الديوان : 3 / 83 .


(� )  الديوان : 4 / 204 .


(� )  في النَّحْوِ العربي ، نقد وتوجيه : 316 .


(� )  على سبيل المثال وليس الحصر ينظر الديوان : 2 / 331 و 3 / 68 ، 134 و 4 / 336 و 5 / 177 ، 181 ، 196 ، 197  198 ، 199 ، 201 ، 234 و 6 / 210 ، 211 ، 213 ، 214 ، و 7 / 44 .


(� )  الديوان: 3 / 170 .


(� )  الديوان : 3 / 44 .


(� )  نفسه : 3 / 56 .


(� )  نفسه : 5 / 234 .


(� )  نفسه : 3 / 76 .


(� )  نفسه : 3 / 84 .


(� )  نفسه : 4 / 230 – 231 .


	فهو يأخذ برأي الكوفيين في هذا الاستعمال ينظر شرح ابن عقيل: 1 / 192 – 193.


(� )  نفسه : 2 / 95 .


(� )  الديوان : 5 / 201 


(� )  نفسه : 7 / 44 .


(� )  نفسه : 5 / 64 – 65 .


(� )  الجُمَلة العربية في ضوء الدراسات اللُغَوية الحديثة ، الدكتور نعمة رحيم العزاوي : 168 .


(� )  دلائل الإعجاز : 49 .


(� )  الخصائص : 1 / 35 وينظر بنية اللُّغَة الشِّعرية ، كوهن : 180 .


(� )  نبه إلى ذلِكَ سيبويه في الكتاب : 1 / 59 وذكر ابن السراج ثلاث عشرة حالة لا تسمح بانتقال العنصر مِنْ موقعه إلا لضرورة الشِّعر ، الأصول في النَّحْوِ : 2 / 222 .


(� )  الديوان : 5 / 115 .


(� ) مجلة الثقافة الأجنبية ع4 س 12، 1992


   مقال: " قضية المضمون والمادة الأولية والشكل في الإبداع اللغوي والفني "


   ميخائيل باختين، ترجمة جميل نصيف الجنابي: 189 


	








(� ) بنية اللُّغَة الشِّعرية: 189.


(� ) الخصائص: 1/ 295.


(� ) نفسه: 1/ 297.


(� ) الديوان: 6/ 211 


(� ) نفسه: 6/ 213.


(� ) نفسه: 6/ 226 – 232.


(� ) الديوان: 6/ 227.


(� ) نفسه: 3/ 150.


(� ) نفسه: 6/ 182.


(� ) نفسه: 5/ 88.


(� ) نفسه: 5/ 135.


(� ) الديوان: 4/ 33.


(� ) نفسه: 6/ 232.


(� ) نفسه: 5/ 78.


(� ) سمى جان كوهن ذلِكَ بالانزياح السياقي والانزياح الاستبدالي ينظر بنية اللُّغَة الشِّعرية: 110.


(� ) الديوان : 5 / 347 .


(� ) مجلة عالم الفكر ، مج 4 ع 1 س 1973 " الشِّعر العربي المعاصر تطوره ومستقبله " سلمى الخضراء الجيوسي : 326 .


(� ) الديوان : 6 / 9 .


(� ) الديوان : 5 / 195 .


(� ) الديوان : 5 / 195 .


(� )  مجلة الأديب العراقي ، العدد الأول ، 1961 : 11 .


(� )  اللُّغَة في الأدب الحديث ، جاكوب كورك : 26 .


(� )  زهر الآداب للحصري : 3 / 687 وينظر : مِنْهاج البلغاء وسراج الأدباء لابن حازم القرطاجني : 143 – 144 .


(� )  الخصائص : 3 / 188 وينظر النقد الأدبي ، مداخل تاريخية حول اتجاهاته الأساسية، الدكتور عبد المِنْعم تليمة والدكتور عبد الحكيم راضي : 15 .


(� )   الشِّعر كيف نفهمه ونتذوقه ، اليزابث درو : 87 .


(� )  التنبيه على حدوث التصحيف : 97 .


(� )  تناول عدد مِنْ الباحثين موضوع السرقة الأدبية في شعر الجواهري ينظر ص19 الفصل الأول ( الهامش ) (7)


     وهناك العديد مِنْ الإشارات في ديوانه إلى تضمين الجواهري نصوصأ شعرية قديمة مِنْها : 3 / 25 ، 86 ، 119 ، 134 ، 217 ، 4 / 27 ، 34 ، 49 ، 93 ، 339 ، 5 / 47 ، 53 ، 85 ، 184 ، 6 / 35 ، 153 ، 7 / 15 ، 35 ، 105 ، 145 .


(� )  الديوان : 3 / 272 .


(� )  نفسه : 3 / 325 .


(� )  نفسه : 3 / 332 .


(� )  نفسه : 5 / 133 .


(� )  نفسه : 5 / 167 .


(� )  الديوان : 5 / 168 .


(� )  الديوان : 5 / 191 .


(� )  نفسه : 4 / 56 .


(� )  نفسه : 4/ 145 .


(� ) نفسه: 4/ 204.


(� ) نفسه: 7/ 35.


(� ) نفسه: 7/ 7.


(� ) الديوان: 5/ 351. 


(� ) نفسه: 3/ 355.


(� ) نفسه: 3 / 292.


(� ) نفسه: 3/ 199 وينظر 332 و 4/ 59 و 5/ 20، 27.


(� ) نفسه: 5/ 288 وينظر 5/ 316 وهنالك ألفاظ قرآنية أخرى استعمل مِنْها: سجد 3/ 29، وتدثروا تزملوا 3/ 44 وتنابز 3/143 والعاكفون: 3/ 88 وساقط: 3/ 49، 343، وغيابة : 5/ 97، والزلفى: 5 / 300، وفج 2/ 139 وانتكص: 2/ 271 وتباب: 6/ 14، 123 وغيرها كثير.


(� ) الديوان: 4/ 184 وينظر 2/ 226، و 3/ 176 و 236.


(� ) نفسه: 3/ 125.


(� ) مجمع الأمثال للميداني : 1 / 10 .


(� ) الديوان : 3 / 125 .


(� ) مجمع الأمثال : 1 / 367 .


(� ) الديوان : 3 / 144 .


(� ) مجمع الأمثال : 1 / 197 .


(� ) الديوان : 3 / 212 .


(� ) مجمع الأمثال : 1 / 31 .


(� ) الديوان : 3 / 402 وينظر 5 / 37 .


(� ) مجمع الأمثال : 1 / 261 .


(� ) الديوان: 4 / 57 .


(� ) مجمع الأمثال : 2 / 332 .


(� ) الديوان : 4 / 93 .


(� )  مجمع الأمثال :1 / 184 .


(� ) الديوان : 5 / 126 .


(� ) مجمع الأمثال : 1 / 296 .


(� ) الديوان : 5 / 350 .


(� ) مجمع الأمثال : 2 / 270 .


(� ) الديوان : 5 / 368 .


(� ) مجمع الأمثال : 1 / 284 .


(� ) الديوان : 6 / 15 .


	وهنالك العديد مِنْ الإشارات إلى الأمثال مِنْها:


الديوان: 2 / 14، 20، 193، 217، 273، 327، و 4 / 146 و 5 / 356 و 6 / 53، 64.


(� ) مجمع الأمثال : 1 / 330 .


(� )  مجلة الوطن العربي ، ع 107 س . الثالثة 1979: 63.


(� )  الصومعة والشرفة الحمراء : 176 .


(� )  نفسه : 178 .


(� )  الديوان : 5 / 264 . 


(� )  نفسه : 3 / 98 .


(� )  الديوان : 4 / 182 .





(� )  القاموس المحيط : 1 / 109 .


(� ) الديوان: 4/ 184. 


(4 ) القاموس المحيط : 1 / 71 .


(5) الديوان : 4 / 201 .


(6) القاموس المحيط: 4 / 330.


(7) الديوان: 7 / 107.


(8) نفسه: 7 / 107.


(9) نفسه والصفحة نفسها.


(10 ) الديوان : 7 / 107 .














(� ) نفسه : 2 / 289 .


(� ) نفسه : 4/ 89 – 101 .


(� ) الديوان : 3 / 269 .


(� ) دور الكُلّمة في اللُّغَة ، أولمان : 158 .


(� ) الديوان : 3/ 121 .


(� ) لسان العرب : ( طرر ) .


(� ) الديوان : 5 / 22 .


(� ) القاموس المحيط : 2 / 186 .


(� ) القاموس المحيط : 1/ 259 .


(� ) الديوان : 5 / 31 .


(� ) الديوان: 5/ 141 وينظر القاموس المحيط : 1 / 238 .


(� ) الديوان : 1 / 238 .


(� ) الديوان : 5 / 208 .


(� ) نفسه : 5 / 296 .


(� ) الديوان : 5 / 374 وينظر 4 / 11 ، 68 ، 83 ، 84 .


(� ) القاموس المحيط : 2 / 398 .


(� ) الديوان : 6 / 28 .


(� ) القاموس المحيط : 3 / 179 وينظر الديوان : 5 / 195 .


(� ) الديوان : 5 / 133 و 6 / 45 .


(� ) القاموس المحيط : 3 / 86 وفيه : " ماع السمِنْ : ذاب " .


(� ) الديوان : 6 / 62 .


(� ) الديوان : 2 / 322 .


(� ) القاموس المحيط : 4 / 202 .


(� ) الديوان : 2 / 113 . 


(� ) نفسه : 2 / 164 .


(� ) نفسه : 5 / 127 .


(� ) الديوان : 7 / 93 وينظر 134 .


(� ) لهجة قبيلة أسد : 152 – 153 .


(� ) الديوان : 2 / 162 وينظر : 2 / 172 ، 6 / 20 ، 89 .


(� ) الديوان : 2 / 172 .


(� ) نفسه : 2 / 181 .


(� ) الديوان : 2 / 190 وينظر 2 / 148 وفيه " تُستطار " و " تُستَسرّ " .


(� ) الديوان : 3 / 143 .


(� ) نفسه : 4 / 144 .


(� ) نفسه : 4 / 171 .


(� ) نفسه : 5 / 78 .


(� ) الديوان : 6 / 54 ، 65 .


(� ) نفسه : 4 / 201 .


(� ) الديوان : 2 / 96 .


(� ) نفسه : 4 / 269 .


(� ) نفسه : 5 / 288 .


(� ) نفسه والصفحة نفسها .


(� ) نفسه : 6 / 121 .


(� ) نفسه : 2 / 23 .


(� ) الديوان : 2 / 97 .


(� ) نفسه : 4 / 267 .


(� ) نفسه : 6 / 57 .


(� ) نفسه : 2 / 42 .


(� ) نفسه : 3 / 79 .


(� ) نفسه : 4 / 84 .


(� ) الديوان: 5 / 35.


    وهنالك شواهد أخرى يمكن تبَيْنَها في 2، 138، 266 و 3 / 84، 99، 4 / 151، 184، 254 و 5 / 38، 66،


    247 و 6 / 94، 179، 183، و 7 / 96، 97، 109، 135، 139 وغيرها.


(� ) نفسه : 6 / 19 .


(� ) نفسه : 7 / 91 .


(� ) فعلت وأفعلت لأبي حاتم السجستاني تحـ أ . د . خليل العطية : 63 – 64 .


(� ) الديوان : 3 / 325 .


(� ) نفسه : 5 / 369 .


(� ) نفسه : 5 / 302 .


(� ) القاموس المحيط : 4 / 370 .


(� ) الديوان : 5 / 335 وينظر 5 / 345 .


(� ) الديوان : 5 / 365 وينظر 4 / 137 .


(� ) القاموس المحيط : 3 / 166 .


(� ) الديوان : 3 / 53 . 


(� ) نفسه : 3 / 175 وينظر 4 / 261 و 5 / 243 و 6 / 184 . 


    وفعلت وافعلت: 97 – 98 وينظر تعليق الدكتور إبراهيم السامرائي على استعمال المتنبي ذلِكَ في دراسته " مِنْ معجم 


    المتنبي: 78 ".


(� ) الديوان : 3 / 297 وفعلت وأفعلت : 126 وساوى صاحب القاموس بَيْنَ طاع وأطاع في 3 / 60 .


(� ) الديوان : 3 / 275 وفعلت وافعلت : 94 وساوى صاحب القاموس بَيْنَهما ينظر 2 / 148 .


(� ) الديوان : 3 / 128 وينظر فعلت وافعلت : 105 وهما بمعنى واحد في القاموس المحيط : 2 / 387 .


(� ) الديوان: 4 / 249.


(� ) القاموس المحيط : 3 / 41 .


(� ) الديوان : 4 / 282 .


(� ) الديوان :4/302 .


(� ) نفسه : 5 / 21 و 264 وينظر القاموس المحيط : 3 / 201 وهو في الأصل لازم : " نطف الماءُ كنصر وضرب . . . سال".


(� ) نفسه : 5 / 26 .


(� ) نفسه : 2 / 107 .


(� ) الديوان : 7 / 25 .


(� ) نفسه : 3 / 112 .


(� ) نفسه : 5 / 217 .


(� ) نفسه : 5 / 218 .


(� ) نفسه والصفحة نفسها وكأَنَّ الأصح أن تكتب الَهُمْزة طويلة إذ لا حاجة لقصرها .


(� ) نفسه : 5 / 249 .


(� ) الديوان: 5/ 322.


(� ) نفسه: 7/ 62.


(� ) نفسه: 7/ 95 وهنالك مواضع أخرى في شعره عزف فيها عن الَهُمْز.


    ينظر الديوان: 2 / 48، 61، 63، 113، 167، 221، 237، 267، 282 وغيرها.


(� ) معاني الأبنية في العربية: 60 – 61.


(� ) نفسه: 61.


(� ) الديوان: 3/ 114.


(� ) نفسه: 3/ 115.


(� ) نفسه: 3/ 116.


(� ) نفسه: 4/ 167.


(� ) نفسه: 4/ 219.


(� ) نفسه: 4/ 225.


(� ) نفسه: 4 / 284.


(� ) نفسه: 4/ 48.


(� ) نفسه: 5/ 20.


(� ) الديوان: 5/ 152.


(� ) نفسه: 5/ 256.


(� ) نفسه: 5/ 320.


(� ) نفسه: 3/ 175.


(� ) نفسه: 4/ 110.


(� ) نفسه : 5 / 47 .


(� ) نفسه : 5 / 76 .


(� ) الديوان : 5 / 80 .


(� ) نفسه : 7 / 63 .


(� ) نفسه : 3 / 121 .


(� ) لغة الشِّعر العراقي المعاصر ، عمران خضير الكبيسي : 28 .


(� ) الديوان : 4 / 85 وينظر 6 / 137 إذ اشتق يغتام مِنْ الغيم .


(� ) نفسه : 5 / 63 .


(� ) الديوان : 5/ 202 .


(� ) نفسه : 5 / 303 . 


(� ) نفسه : 5/ 335 . 


(� ) نفسه : 5 / 349 .


(� ) نفسه : 5 / 362 .


(� ) نفسه : 6 / 88 .


(� ) نفسه : 4 / 152 و 4 / 230 .


(� ) نفسه : 5 / 216 .


(� ) نفسه : 5 / 65 .


(� ) الديوان : 2 / 13 .


(� ) نفسه : 2 / 74 .


(� ) نفسه : 6 / 154 .


(� ) نفسه : 4 / 33 .


(� ) نفسه : 2 / 242 .


(� ) نفسه : 5 / 313 .


(� ) نفسه : 3 / 374 .


(� ). نفسه: 3 / 400 وينظر لغة الشِّعر بَيْنَ جيلين، الدكتور إبراهيم السامرائي: 128.


(� ) الكتاب : 4 / 45 وينظر معاني الأبنية في العربية : 38 وَقَدْ مال إلى هذا الاستعمال مِنْذ المرحلة الأولى مِنْ شعره ينظر�     الديوان : 1 / 440 ، 453 ، 479 ، 482 .


(� ) الديوان : 2 / 19 .


(� ) نفسه : 2 / 57 .


(� ) نفسه : 2 / 73 .


(� ) نفسه : 2 / 160 .


(� ) نفسه : 2 / 212 .


(� ) نفسه : 3 / 22 .


(� ) الديوان : 3 / 311 .


(� ) نفسه : 4 / 230 .


(� ) نفسه : 5 / 353 .


(� ) نفسه : 4 / 71 .


(� ) نفسه : 2 / 167 .


(� ) نفسه : 5 / 375 .


(� ) نفسه : 6 / 14 .


(� ) نفسه : 6 / 43 .


(� ) اليوان : 3/393 وينظر مجلة الإِذاعة والتلفزيون ع 176 لسنة 1976 في مقابلة أجراها عدد مِنْ علماء العربية المعاصرين مِنْهم المرحوم الدكتور مهدي المخزومي والدكتور علي جواد الطاهر والدكتور عناد غزوان : 45 ، 46 ومجلة الكلِمة ع 2 لسنة 1972 :47 ومجلة الوطن العربي ع 107 : 63 وقال فيها : (( وكُلّما انتهيت مِنْ بيت أغنيه بصوت عالٍ أصيح ولا أستطيع النظم مِنْ غيرِ ذلكَ )). 


(� ) الديوان : 3/199-207 وهنالك شواهد عِدَّة على توظيف الشَّاعر للجمع مِنْها قصيدة ( ظلام ) : 4/139 ، وقصيدة  (( ذكرى المالكي )) الَّتي استعمل في (67) قافية مِنْ قوافيها صوراً جمعية مختلفة مِنْ جموع التكسير وتبلغ القصيدة (138)  بيتا : 4/263 وقصيدة يوم الشهيد : 3/267 وفلسطين 3/319 وذكريات مِنْ أثينا :7/89 وغيرها .


(� ) الديوان : 6 / 9 – 23 .


(� ) الديوان : 2 / 109 .


(� ) نفسه : 2 / 136 وورد في مواضع أخرى مِنْها 2 / 141 ، 237 ، 294 ، 307 و 3 / 166 .


(� ) نفسه : 4 / 179 وورد في 6 / 211 .


(� ) القاموس المحيط : 3 / 223 .


(� ) نفسه : 2 / 24 .


(� ) نفسه : 2 / 139 وينظر 5 / 275 .


(� ) الديوان : 5 / 65 وجمعها المتنبي كذلِكَ ينظر معجم المتنبي : 184 .


(� ) الديوان : 4 / 153 .


(� ) نفسه : 4 / 159 وينظر : 5 / 32 ، 4 / 266 .


(� ) نفسه : 5 / 275 وينظر : 5 / 20 ، 7 / 107 .


(� ) القاموس المحيط : 1 / 311 .


(� ) الديوان : 4 / 151 وجمعها على غيل ينظر الديوان 5 / 92 .


(� ) القاموس المحيط : 4 / 27 .


(� ) الديوان : 4 / 207 .


(� ) القاموس المحيط : 3 / 373 .


(� ) الديوان : 4 / 267 .


(� ) القاموس المحيط : 1 / 321 .


(� ) الديوان : 4 / 268 .


(� ) نفسه : 4 / 311 ، 7 / 125 .


(� ) نفسه : 7 / 26 .


(� ) نفسه : 7 / 138 .


(� )  القاموس المحيط : 1 / 67 .


(� ) الديوان : 5 / 59 ولم يرد في القاموس المحيط ( حقّب ) .


(� ) الديوان : 5 / 255 .


(� ) القاموس المحيط : 1 / 186 .


(� ) الديوان : 5 / 361 وجمعها على كهلان في 5 / 369 .


(� ) القاموس المحيط : 4 / 47 .


(� ) الديوان : 5 / 369 .


(� ) نفسه : 5 / 106 .


(� ) القاموس المحيط : 4 / 351 .


(� ) الديوان : 6 / 23 .


(� ) القاموس المحيط : 4 / 376 .


(� ) الديوان : 6 / 167 .


(� ) القاموس المحيط : 1 / 266 .


(� ) الديوان : 7 / 102 .


(� ) نفسه : 4 / 32 .


(� ) القاموس المحيط : 3 / 54 .


(� ) الديوان : 2 / 102 .


(� ) نفسه : 5 / 356 .


(� ) نفسه : 7 / 107 .


(� ) نفسه : 4 / 303 .


(� ) القاموس المحيط : 1 / 94 .


(� ) الديوان : 2 / 179 .


(� ) القاموس المحيط : 3 / 386 .


(� ) الديوان : 5 / 358 .


(� ) الديوان : 6 / 40 وينظر 6 / 182 .


(� ) القاموس المحيط : 4 / 3 .


(� ) الديوان : 6 / 43 .





PAGE  
62

