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Abstract

L’étude traite d’un sujet
important: «Les indices musicaux
dans l’élégie d’ElKhuraymi entre
l’effet de la calamité et la géométrie de
distribution». Il s’agit d’une lecture
stylistique des indices musicaux,
dans un texte poétique patrimonial
d’Abu Yaâqub El Khuraymi, ayant
pour thème l’élégie de Bagdad. Le
poème qui fut l’une des primeurs du
genre élégiaque  pleurant les villes et
les Mamaliks dans la littérature
arabe, rassemble l’objectif didactique
et le style artistique exceptionnel. Le
texte étudié, rappelons-le, est une
œuvre de l’ère abbasside où la poésie
s’est caractérisée, de maturité
artistique et de l’innovation.

لقد بقیت صفحات كثیرة من إبداعات شعرائنا القدماء مغمورة، لم تطلھا 
قصیدة أبي : ومن تلك الأعمال. والتاریخیةة ـعیون النقد رغم حساسیتھا الفنی

، التي لا نشك في أھمیتھا من حیث تأریخھا "في رثاء بغداد"یعقوب الخریمي
اء الصراع الذي نشب  لواحدة من أكبر الھزات التي عاشتھا الدولة العباسیة جرّ
ا طال أدقّ حیثیات  بین الأمین والمأمون من أجل الظفر بكرسي الخلافة، تأریخً
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، جمعھا الطبري في نة، في مساحة شعریة بلغت خمسة وثلاثین ومائة بیتالفت
فھي : وللقصیدة أھمیة أخرى تكمن في قیمتھا الفنیة المتعددة الأوجھ. )1(تاریخھ

مَ بالنضج الفني والعطاء الأدبي المتمیزّ في نظر الدراسین، وھي  سِ ُ نتاج عصر و
جمع بین الغایة التعلیمیة واحدة من بواكیر فن رثاء المدن والممالك الذي 

صیدة عذراء لم نلق نصا نقدیا أحاط بھا دراسة ، ثمّ ھي قوالأسلوب الفني المتمیزّ
إذ یغدو . عدا بعض التعلیقات والأحكام القیمیة المبثوثة ھنا وھناك،وتحلیلا

أطول وأھم قصیدة رثى «التساؤل مشروعا عن سّر بقائھا مغمورة رغم كونھا 
فھي ذات قیمة توثیقیة كبیرة لما تقدمھ من )2(»ینة من المدنبھا شاعر عربي مد

تؤرخ لمدینة ھي عاصمة أكبر نھا إ، ثم ھاوبعدالنكبة تفصیل لصورة المكان قبل 
ا من وھي. خلافة إسلامیة بقاءً واتساعا وحضارة صادرة من شاعر كان رائدً

هُ مصطفى ال شكعة أستاذا رواد الشعر التاریخي ورثاء المدن بالأخص، فقد عدَّ
في جزالة اللفظ وفخامة الصیاغة وحكمة القول وأخلاقیة المعاني، "للمتنبي 

وذلك في ...وأستاذا لابن المعتز في أرجوزتھ الطویلة في التأریخ لبني العبـاس، 
.)3("ثاء بغدادرقصیدتھ الطویلة في 

 ّ اء في مأول ما یصـدم القارئ في قصیـدة الخریمي، ویغریـھ بالارتولعل
رھا التاریخ دون أن ینتقص منھا شیئا في أحدث  أحضانھا، نقلھا لوقائع وصور إنما كرّ

ــام2001بغداد عام أصابت نكبة  َّ ،استباحتھا قوات الحلفاء وأشاعت فیھا الفوضى، لمَ
فامتدت إلیھا أیادي العابثین وقطاع الطرق، وغدت أیامھا جحیما وقودھا آبار النفـط 

،ق أن ارتسمت في أزقة بغداد منذ ثلاثة عشر قرناـورة التي سبصـالوھي. المشتعلة
: وأتقن الخریمي توثیق حیثیاتھا بقولھ

النَّ ـوالنفّ َ َ و ــط ائقِھِـ َ ر َ فيِ طَ اــار
ــعوالنَّھْبُ تَ  قدَْ ـ َ ِّجالُ و دو بھِِ الر

ھاــوھ رُ امِ َ خانِ ع ُّ ا للد ابِیً

ْ خَ ــأبَْ  َت ھاـد رائرُ َ لاخیلھَا ح

خَ ،فالتاریخ یعید نفسھ والنكبات تتوالد داعیة إلى قراءة الشعر الذي أرَّ
تأصیل معرفتنا لذواتنا وللآخر، نروم بھاقراءة نقدیة واعیة،للَّدغـة الأولى
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والبحث عن ھویة مبثوثة في صفحات الإبداع الأدبي، تنتظر من یجلي ملامح 
د ا لوجودنا فنحن نقرأ لنعرف، ونتخذ من الم. وجھھا المتفرّ عرفة سندً

من خلال الولوج إلى نص تلك، إذن،ھي الغایة التي نسعى إلیھا. واستمرارنا
دراسة الظاھرة الموسیقیة في شكلیھا ، ببوابة أسلوبھ ولغتھعبرالخریمی

البنیة العروضیة وما یتبعھا من بحر وأضرب وأعاریض وزحافات : المعروفین
، ى القصیدةتشكیل جزء ھـام من موسیقتسھم في التي وعلل، والبنیة الصوتیة 

.اودلالتھتھاشعریوخلق

1.
لكونھ الھیكل ، ظیفة أسلوبیة وجمالیة رئیسةویؤدي الوزن في البیت الشعري

ُّ فیھ المصوغ الشعري ب َ لا یمكن إدراكھا تھ تلكغیر أن وظیف. الإیقاعي الذي یصُ
إذ لا یمكن تألیف «ي، ـرمتكاملة بدراستھ منفصلا عن بقیة مكونات النص الشع

إیقاع شعري إلا إذا تشابھت البنى داخلیا وخارجیا، تشابھ مماثلة ومجانسة 
ودون ھذا التماثل والتجانس تبقى الموسیـقى التي یشكلھا البحـر )4(»مطلقتین

. اعـل مع التركیب الشعري الذي یسكنھومقاطعھ ھیكلا مفرغا من أي تف
اختار الخریمي بحر المنسرح ثلاثي التفعیـلة، المعروف بمرونتھ وطواعیـتھ 

ُ : (وللمنسرح وزن أصلى ھو، لما یقبلھ من زحافات كثیرة لاْت ْ و فْعُ ْ مَ لنُ ِ تفَْع سْ مُ
 ْ لنُ ِ تفَْع سْ ْ (مرتین، وھو غیر مستعمل، إنما المأنوس منھ ) مُ لنُ ِ تفَْع سْ ْ مُ لنُ ِ فْتعَ ُ مُ لاْت ِ ) فاَعْ

عروض واحدة للتام منھ . الثانیة والثالثة من كل شطر: مرتین، أي بطيِّ التفعیلتین
ْ (ترد مطویة  لنُ ِ فْتعَ ) حذف الرابع الساكن(الأولى بالطي : ، ولھا ضربان مزاحفتان)مُ

ْ (فتصبح لنُ ِ فتْعَ جموع وتسكین ساكن الوتد المذف ، وھو ح)القطع(فیلحقھا الثانیة أما ، )مُ
ْ (ما قبلھ، لتصبح  لنُ ْ و ُ فعْ ).مَ

ویندرج المنسرح في دائرة المشتبھ التي تضم السریع، المھمل، المنسرح، المقتضب 
المنسرح «بل إن ، وھي بحور یشترك معظمھا في قلة الاستعمال والشیوع. )5(والمجتث

في ترتیب بحور یأتي سادسا(...) ة ـي في صورتھ السائغـبكل ما یحملھ من تعقید إیقاع
توظیفھ في بحر قلَّ فھو. )6(»الأغاني بعد الطویل والكامل والخفیف والبسیـط والوافر

مت فیھا مرثیتنا، أشعار المتقدمین، ِ إلى غایة القرن الثالث الھجري، وھي الفترة التي نظُ
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م تألفھ صعوبة النظم فیھ، وھذا مستبعـد، أو لأن الأذن العربیة لوربما كان السبب متعلقا ب
وھو ، )7(.نتعش لدى بعض شعراء العصر العباسيھ عاد لیغیر أن، ولم تكن تطرب لإیقاعھ

یُّرِ الذّوق الشعريّ  َ .أمر لا یخلو من ارتباط بتِغَ

ْ (الخبن):ستفعلنمُ (في أما جوازاتھ فھي لنُ ِ فاَعْ ْ (والطيّ ، )مَ لنُ ِ فْتعَ وفي . )مُ
ْ (یجوز الطي )مفعولات( لنُ ِ فاَعْ وھو اجتمـاع الخبن والطي، فتصیـر ،والخبل، )مَ
لاْتُ ( ِ ا ومنھوكا بزحافات لا حاجة لذكرھا ). فعَ كما یستخدم المنسرح مجزوءً

)8(.الآن

انفتاح الذوق ھاأول: أما اختیار الشاعر للمنسرح فمرتبط في اعتقادنا بعدة أسباب
مسایرة لذلك الشعري في عصره على ھذا البحر، وبالتالي لا یعدو موقفھ أن یكون

مرتبط بطبیعة البحر ذاتھ، فتنوع تفعیلاتھ وكثرة زحافاتـھ یجعلانھ أكثر الثانيو. التطـور
مِّ الصور والمشاعر التي أثارتھا النكبة والأھم الثالثأما.مرونة وقدرة على استیعاب خِضَ

یع ھذا بتطوالفنیةإثبات مقدرتھ أي رغبة الشاعر فيفیفسره الغرض التعلیمي للقصیدة، 
، فإن المنسرح أصلا یتمیز بكونھ بحرا كل ذلكوإضافة إلى . وھذا ھو الأرجح،البحر

فقد اعتبر . مركبا متنوع التفعیلات، صالحا لحمل صور وأحاسیس بینھا تضارب وتضاد
.عنھالشعـراءعزوفبعض النقاد أن تعقیده كان سببا في 

زحافا 631زحافاتھ كثیرة بلغت كان وزن القصیدة كثیر التغیر والحركة،
، أي ما یقارب ثلاثة أرباع الوحدات الإیقاعیة المكونة للنص قد مسھا %77.9بمعدل 
ا ظاھرا .التغییر وھي نسبة عالیة، یضاف إلیھا الزحاف المستقبح الذي أحدث نشـازً

ْ (التي وردت على وزن نادر ھو )61(في التفعیلة الأولى من صدر البیت  لنُ ِ تعَ ) مُ
حذف (والطي ) حذف الثاني الساكن(بعدما دخل علیھا الخبل وھو اجتماع الخـبن 

):  الرابع الساكن 
مـَأْسـَدَتـُـنْـــلـْفِــــرْكِوَ لِـزُ هـَيْ             رِ نْ  ب
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، إذ دخل علیھا )40(ویضاف ھذا إلى العلة الواردة في عروض البیت 
ْ (من التفعیلة ساكن الوتد المجموع، وھو حذف )القطع( لنُ ِ تفَْع سْ لتصبح ) مُ
) ْ ـولنُ فْعُ ا واحدة ترِد )مَ ّ للمنسرح عروضً مطویة دائما ، وھو تغییر غیر جائز لأن
ـلنُْ ( ِ فْتعَ ).مُ

یـھْ(، فالأصح قراءتھ )31(في البیت ) عبدویھ(أما لفظ  ـبْـدَ حتى یستقیم ) عَ
:الوزن

دَ نْــنْ وَ هـُـوَقصَرْ عـَبْ              دَيـْــه عـِبـْــرَ            تـُ
/ /0 //0 /0 /  /0           //0 // /0

ـنْـلُـتُ           مُــفــْـتــعَـفـَاْ عـِلاْ  لــن           ـعـمفـــا

یبدأ اتجلّ الوحدات الإیقاعیة، وأن عدد الزحافواللافت للانتباه أن الزحافقد طال 
ــقلیلا نسبیا في التفعیل ْ (الأولى ةــ لنُ ِ تفَعْ ّ نصف عددھا فقط ) مُسْ َس من كلا الشطرین، إذ یمَ

زحافا، 224فیبلغ ) مفعولات(التفعلیة الثانیة ثم یزداد في ،%53.7زحافا، أي بنسبة 145بمعدل 
الشيء الذي یخلق انسجاما واضحا بین الشكل العروضي، والمضمون ،%82.96بنسبة

تتنامى تدریجیا في واقع المدینة، كانت نسبة الزحاف فكما كانت نار الفتنة . الشعري للنص
ر تفعیلات الأبیات،  ج عبـ أن زحافات المنسرح وعللھ كلھا تغییرات نقص علما تتنامى بالتدریـ

تسـرّع من إیقاع القصیدة، لأنھا تغییرات بحذف الساكن، وحذف الساكن یؤدي إلى سرعة 
.الإیقاع

أما تفعیلتا العروض والضرب فلا یقاس على ما لحق بھما من تغییر، لأنھما لا 
، 65، 51، 39، 38، 26، 8:الما من الأعاریض في الأبیاتستأتیان إلا مطویتین، وما ورد 

ولتوضیـح كیفیـة توزیع الزحافات نعتمـد المخطط الآتي . فقد شذّ عن القاعدة،111و95
):1ینظر الشكل(

90

100

90الضرب 
100العروض  نسبة التفعیلات المزاحفة في كل

90
مفعولات 91.66
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)10الشكل (
یتضح من الشكل البیاني أن أكثر التغییرات قد مست أعاریض الأبیات 

. وأضربھا بنسب متقاربة، عملا بقاعدة المنسرح الآنف ذكرھا

وإذا تتبعنا حركة الزحاف عبـر التفعیـلات، وجدناه یمیـل إلى الاستقرار في 
لى ولنأخذ التفعیـلة الأو. جل التمفصلات، تتخللھ بعض الانكسارات المفاجئة

على سبیل المثال، فقد بقیت نسبة الزحاف فیھا متراوحة في حدود) مستفعلن(
بینما انخفضت ھذه النسبة فجأة في . 7، و5، 4، 3، 2، 1: التمفصلاتفي%50

وارتفعت بشكل مفاجئ أیضا في ،%25، لتستقر في حدود )5(التمفصل الخامس
.%80التمفصل الأخیر فبلغت 

فْعُولاتُ (أما التفعیلة الثانیة  ت نسبة الزحاف فیھا بین ) مَ ،%90و%80فاستقرّ
لة بذلك %63.63باستثناء التمفصل الثاني الذي انخفضت فیھ نسبـة الزحاف إلى كّ مشَ

.انكسـارا وحیـدا في بنیتھا العروضیة
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وربما كانت لھذه الانكسارات المفاجئة التي عرفتھا نسبة الزحاف في بعض 
التمفصلات أبعاد أسلوبیة ونفسیة ھامة، فالانكسار من الناحیة الأسلوبیة والجمالیة 
ھو كسر لرتابة الإیقاع وتلوین لموسیقى النص، أما من الناحیة النفسیة فقد یكون 

ھول مع الخریمیعمق تفاعلالذي یؤكدشعور، الأمرالمرتبطا بتوترات حادة في 
فحركة الأحداث المتسارعة قد فرضت حركة مسایرة وموازیة لھا . الفتنة وتبَعِاتھا

على مستوى الإیقاع، مھدت لھا بقدر أكبر طبیعة المنسرح نفسھ، فزحافاتھ وعللھ 
ع إیقاع القصیدة، لأن الزحاف متعلق بساكن السبب  كلھا تغییرات نقص تسرّ

وھكذا تفرض الخلفیة النفسیة . ، وحذف الساكن یؤدي إلى سرعة الإیقاعالخفیف
للنص نوعا خاصـا من الإجراءات الأسلوبیة والعناصر التعبیریة المحملة بالدلالة، 
التي تتداخل مشكلة خطوط تجربة شعریة تستقي من الواقع المعیش، وتمتد بأبعادھا 

ووعیھا للأشیاء، فترتسم فسیفساء إلى أعماق النفس الشاعریة بمعاناتھا ورؤیتھا
.صورة نقشت خطوطھا بإتقان على صفحات التاریخ

ھما الخبن والطي، فقـد اثنین من زحافات المنسرح علىالخریميقد اقتصرل
ة547الطيتكرر فقط للخبـن، %10.26مرة بنسبة 74، مقابل%89.25بنسبة ،مرّ

الذي ) اجتماع الخبن والطي(كالخبل بینما كادت بعض زحافات المنسـرح تغیب، 
):31(رة واحدة في الشطـر الثاني من البیت ـظھـر م

ـاْــهَـرُواَْئِـــــ    ــلـَدِنْ سَـبـَفقَْـدُ فِيْ  ـدونكََ  غَـرَّاءُ كالوَذِيلَــة لا    تُ
/0///0///0//0 / / /0

لُنْــعِـتَــمُفْتُلاْ ـعِـفَـلُنْــعِـتـَـمُفْ
دّ  َ ، یعُ تركیز الخریمي على زحافین فقط، ھما الطي ثم الخبن بدرجة أقـلّ

معالم البنیة الموسیقیة للنص، خاصة حین رسما لا یخفى دوره في ــاختیـارا أسلوبی
ا في ھیتحول الزحـاف من مجرد تغییر استثنائي، إلى ما یشبھ القاعدة التي یلتزم

أما . للنصیدعم التوازن الموسیقي وبالتالي الانسجام الأسلوبي ، لأغلب الأبیات
فھو یحیل،توظیـف الطي بنسبة كبیـرة جدا، فلا نستبعد علاقتھ بالدلالة العامة للنص
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ھا، أو ربما الإشـارة إلى الانكسـار اتُ قَ یْ رَ إلى ماضي بغداد الذي صار قصة طوُیت وُ 
.جراء ما أصابھا من خرابالحاصل في المدینة 

 ّ عالزحافات في القصیـدة یعني أن الخریمي قد كثرةومن جھة أخرى فإن طوّ
، ووظفّ كل ما یتیحھ من أشكال عروضیة، لیجعلھ قادرا على رغم تعقیدهالبحر

ٍ كانت ستسعصي علیـھ لكثرتھا وتنوعھا  ٍّ لاستیعاب معان و وضعت في میزان قار
رِنٍ  رد كثرة الزحاف إلى قصور في علم الشاعر ،في رأینا،ولا یمكن. غیر مَ

عن كون بقوانین الشعر، وھو المشھود لھ بحسن القول وبلاغة العبارة، فضلا
قصیدتھ أكبر مطولة قیلت في غرض شعري جدیـد في عصره، یقول مصطفى 

والخریمي یتحرى المدرسـة المحافظة على عمـود الشعـر، ویحرص «: الشكعة
على جزالة الصیاغة متخذا من ذلك أسلوبا ومذھبا، ولذلك فإننا نعتبره ركیزة من 

لمستساغ لشاعـر في مثل ھذا ومن غیر ا)9(»ركائز عمود الشعـر ومدرسـة الدیباجة
الوصف أن یرد الخطأ ویلوك الزحاف بھذا الشكل، لو لم یقصد أداء المعنى ونقل 
ٌ قابل للتعدیل، ویتیـح إمكانات  رِن الصورة، قبل النظر إلى استقامة الشكل، فالشكل مَ
تعبیریـة كثیرة دون الخروج عن قواعد اللغة، بل ربما كان ھذا التحطیم العمدي 

من أشكال التعبیر عن ذلك التحطیم والتدمیر اللَّذین طالا ذج العروضي شكلاللنمو
ا مساحة شاسعة صكل أو ال المدینة في الواقع، وانعكسـا على موسیقى النص فمسّ

ھ إلا أبیات قلیلة فیھا مدحٌ للخلیفة وتعلیلٌ لسبب نظم القصیدة، وما نملممنھ، إذ لم تس
بین ماض زاھـر حیاتھ قصیـرة محصورة في دون ذلك من الأبیات كلھ متراوح 

أشطر قلیلة، وحاضر تغشاه صور الھدم المریر الممتد عبر رقعة واسعة تطال ثلثي 
. النص

ومسألةُ القبَول الاختیاري باضطراب الأوزان سعیا إلى الإحاطة بجمیع 
قبل المحدثیـن، ونظروا ىجوانب المعنى ھي قضیة طرحھا النقاد العرب القدام

ولا یعتاص وزن «: ا بعیـن الاستحسـان، وفي ذلك یقول حازم القرطاجنيإلیھ
الكلام على المطبوعیـن إلا حیث یریدون تضمین المعاني الكثیرة في الألفاظ 
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القلیلة، أو حیث یریدون صوغ الكلام على ھیئات بدیعة، یحتاج فیھا إمرار الفكر 
نقیب عما یھیئ الكلام بتلك على الألفاظ التي یحدس أن ذلك متأت فیھا، وإلى الت

فأما فیما سوى ذلك فالوزن أیسر شيء . ة من ضروب الترتیبات والوضعـالھیئ
)10(»روع في ھذه الصناعة ــعلى من لھ أدنى ب

الذي لا نشك في كونھ ، طھ على الخریمياسقإكلام حازم واءستقرانإ
لھما : أمام تفسیریـن لكثرة الزحافیضعناا في صناعة الشعر، ــــمطبوعا وبارع ّ أو

.، وثانیھما السعي إلى قول المعاني الكثیرة بلفظ قلیلالسعي إلى ملاءمة المقام

تجسدھا قدرة الشاعر على التفاعل مع ذلك النظام ، فملاءمة المقامأما 
ا منسرحا  ً الموسیقي الخاص الذي أملتھ علیھ طبیعة الحدث، فاختار منھ بدقةّ بحر

تولدّ عن بعض الإجراءات الأسلوبیة المنتقاة تحاشاه القدماء، وتلوینا إیقاعیاطالما
فقد عاد.في بعض أجزاء النصاـالمیل إلى كثرة السواكن وتتابعُھبدقة، مثل

لاْتُ (بالتفعیـلة الثانیـــة  ِ لاْتُ (الأصـلي ھازنوذات الساكنیـن إلى ) فاَعْ ْ و فْعُ ذي ) مَ
، مما ساعد على حضور نبـرة الأسى نصرة في الـبعین مالثلاثة سواكن، أربعا وأر

.تواتر حضورھا بین المتحركاتملائمة للمقام، والأسف في شكل أصوات مدّ 

فإن المجال الشعري الواسـع الذي بلغ ،وأما قول المعاني الكثیرة في لفظ قلیل
د مجال النص وعدالمأساة، غیر أن ةصوربالإحاطةبیتا قد أتاح للشاعر 135

لة الجزئیة  المشاھد النقل الوحدات الإیقاعیة المحدودة المتوافرة فیھ لم یتسعا ل مفصّ
إلى الاكتفاء بتقدیم مثال عن كل نوع من أنواع هة، ممـا اضطـرــالمدینلمعاناة

ا من ،المعاناة واختزال المشاھد تماما كما اختزل الحكایة من أولھا حین حذف جزءً
: ول، وجعل جملة الجواب مبتورة مبدوءة بعطفمقول القول في البیت الأ

غـ ُ  بِبَ بِ الزمـان َ ْ یلع لَم َ واثِ ــقالوا و ْ  بھا عَ عثُر َ  وتَ ھـاـــداد ُ ر

ُ الصور واختزال المشاھد یؤكدان المعاني الكث رة التي تزاحمت على یـفحذف
فاضطرتھ إلى تعدیل الوزن لیتسع لكل تلك ،الي على بحـرهــر، وبالتــالشاع

.ة التركیبـالمعاني دون الإخلال بسلام
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الوزن بالتغییرات اتصاف ولعلنا نضیف إلى التفسیرین السابقین اعتقادنا بأن 
الكثیرة یجعلھ ینطق بصورة المدینة المرثیة وما لحقھا من تغییر واعتلال، فالحذف 

أْدٌ لمظھ َ . ر من مظاھر الحیاة فیھاحذف لسعادتھا والتسكین و

وفي القصیدة وجھ آخر لحركة الوزن وعدم استقراره، یظھر في تذبذب 
ْ (الشاعر بین مأنوس بحر المنسرح  لنُ ِ فْتعَ ُ مُ لاْت ِ ْ فاَعْ لنُ ِ تفَْع سْ وبین صیغتھ الأصلیة ) مُ

) ْ لنُ ِ تفَْع سْ ُ مُ لاْت ْ و فْعُ ْ مَ لنُ ِ تفَْع سْ ل النص، فرغم ثبات الضرب على المأنوس في ك). مُ
ْ (فإن العروض قد وردت مأنوسة  لنُ ِ فْتعَ لنُ(مرة، وأصلیة 127) مُ ِ تفَْع سْ )8(ثماني ) مُ

لاْتُ (أما التفعیلة الثانیة . مرات ْ و فْعُ مائتین واثنین ) فاعلات(فوردت مأنوسة )  مَ
لاْتُ (مرة، وأصلیــة )122(وعشرین ْ و فْعُ مرة في كلا )47(سبعا وأربعین ) مَ

ة واحدة فقطالشطرین، ومخب ومن أمثلة الأبیات التي جاء فیھا الشطر الأول . ولة مرّ
: )38(كلھ على الوزن الأصلي، البیت 

اـرُهـــراَئـ     ـغَــاْـهَـبـِىْاْ   دَ ـهَــكِ تَــلْـمُ**تـَــلِ ْـرَوْضاْ رُ    فِيْــكـَــءُ لأَبـْاْــبظْـظـنَــأَيـْ
/0/0//0/0/0/0  //0/0 //0/0 // /0 /0/ /0 //0 ///0
نْلُــعــتَـمُفْتُ  لاْـعِاْــفَنْلُـــعِـتـَـــمُفْ**نْلُـــــعِـفْـمُسـْتَلاْ تُ وْعُفْمَلُنْــِـعــْفـتَسْمُ

وھي نسبة ،من بین ستةیبدو جلیـا كیف أن الزحاف قد مس ثلاث تفعیلات 
ًّ ثم إن كُ . كبیـرة من عروض البیت والوحدة الثانیة من حشوه جاءتا على الوزن لا

ْ (الأصلي لا المأنوس  لنُ ِ تفَْع سْ ُ مُ لاْت ْ و فْعُ ، على خلاف القاعـدة العامـة التي سارت )مَ
ولا یخفى ماتشكلھ مخالفة وزن عروض البیت لبقیـّة الأعاریـض . علیھا القصیـدة

ر إیقاع واختلاف وزن، بل وحتى لزوم الزحاف في الضرب والتخلي عنھ من تكسّ 
.في العروض قد یخلق بعض التنافر بین الشطرین

ورغم ما لحق بالقصیـدة ككل من تغییرات كثیرة، إلا أننا ألفینا ستـة عشـر 
:)46(بیتا على وزن المأنوس مثل البیت 

ُ ما یبُاَیـِـــــلا تعَل ھا**اــتھُـمُ النَّفـس ُ ْ حـادِثِ الـدَّھْرِ أو یبُاَكـِر ـن ِ .م

 ْ َ لـمَُ ـتَ لا ْ فـسُْ ــع ْ   نَ بـَ ن  ُـ   اـْ ــت ُـــایِْ ـماْ ی اـدْ ث**ھُ َ ْ ح یُ ــمن ْ ْ  دَھرْ أوَ ھَ ـاكِْ ــبـَ ــد اـْ ـرُ
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تفَْ ـمُ  ْ ــعِ ـسْ ــلـُن ِ ْ ـعِ ـتـَـفْ مُ لاتُْ ــفاَعْ لُ ـفْ ــتَ ـسْ ـمُ **لنُ ِ ُ  مُفْ نـع ِلاتْ ْ ـلُ عِ ـتَ فاَعْ ن

التي انطوت علیھا وبذلك یكون الوزن قد أدى وظائفھ الأسلوبیة المتنوعة
.بعدًا جمالیا مشوقا ترتاح لھ نفس المتلقيالقصیدة، وأضفى علیھا 

ومع ھذا یبقى القول بتعاضد الوزن مع بقیة عناصر النص الشعري في نقل 
صور الدمار وألم السقـوط قائما، لیـس من خلال سلامـة الأضـرب والأعاریـض 

ھ ـو من زحافات فحسب، بل من خلال نوعیـة التغییر وموقعــب الحشـامقارنة بما أص
من التفعلیـة أیضا؛ فبشيء من التدقیق نجد أن كل الزحافات التي دخلت على القصیدة 

وأنھا حذف للسواكن، ومن أمثلتھا التفعیـلة الأولى قد مست الأسباب دون الأوتاد، 
تفَْعـلِنُ( سْ ْ (ارتالتي حذف الساكن مـن سببھا الخفیـف الأول فص) مُ لنُ ِ تفَْع ، )0//0//مُ

ْ (تصبـحأالخفیف الثاني منھا فوحذف ساكن السبب ـلنُ ِ تعَ سْ ل ) 0///0/مُ ّ التي تحو
ْ (إلى  لنُ ِ فْتعَ فكل التغییرات قد مست الأسباب دون الأوتاد، وھو الغالب في ). مُ

ّ . جوازات المنسرح المأنوس ولربما دلَّ ھذا على حذف آخـر من جھة المعنى مس
بة، أو أنھ تغییـر كان في مظاھر السكینة والأمن والدّعـة في المدینة المنكو

. الأسبـاب لا في الأوتاد التي ھي مراكز الثقل وأعمدة الوزن

الوزن الشعري وتجانسھ مع الغرض عامة والانفعالات إن فكرة تشاكل
وإن كانت مسألة نسبیة تخضع لعوامل نفسیة وفنیة شتى، والمعاني بشكل خاص، 

قى على التعبیـر عن الخواطر والأفكار، قد ألح علیھا النقـاد وشبھّوھا بقدرة الموسیـ
ومعنى ذلك أن كل وزن من الأوزان لھ خصائص تمیـّزه «: ورفیقول جابر عص

عن غیـره، وتجعلھ قادرا على محاكاة انفعالات بعینھا، وبالتالي إثارتھا فیمن یتأثر 
، عملیة تتحقق في المعاني–كما قلناه -والتخییل . بكیفیة التناسب الصوتي للوزن

نتظام الصوتي للألفاظ، أي أنھ یتحقق بالمفھوم والمسموع على كما تتحقق بالا
)11(»السواء 
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لنا وصفھ من وزن قصیدة الخریمي وما أحصیناه فیھا من زحافات، إن ما تمّ 
إلى الاختیار الأسلوبي الواعي ما یكون أقرب لیعكس لنا صورة نظام محكم دقیق، 

، وإن كنا نعي أن وزن الشعر، في مقصودةلوسائل تعبیریة ومكونات جمالیة
، ھو ولید السجیة والفطرة، لا التفكیر العلمي والبناء المقصود ومن . الغالب الأعمِّ

ینبغي التأكید علیھا ،ھنا نجد أنفسنا إزاء مجموعة من الملاحظات المتعلقة بالوزن
: وھي،لما تحملھ من دلالة

،نادر الحضور في الشعر العربي القدیماختیار الشاعر لبحر قلیل الاستعمال. 1
ة النكبة غیر المنتظرة  َ ندرة غرضھ الشعري الذي كان في بدایة تبلوره، وندُر

. تھاوغراب

كثرة الزحافات وعدم الالتزام بمأنوس البحر في كل القصیدة یعكس اضطرابا . 2
ددة كان یحدث في البنیة الفكریة والنفسیة إثر الصدمة المتع،واھتزازا آخر

.الأبعاد

أصابتوجود زحاف مستقبـح في النص، لا یمكن فصلھ عن المصائب القبیحة التي . 3
.المدینة

).الأوتاد(الأصل ومركز الثـقل تجانبََ وقد مسّـت الأسباب )الزحافات(التغییرات كل . 4

أكثر التغییرات قد أصابت أعاریض الأبیات وأضربھا بنسب متقاربة مما أحدث . 5
بین العروض والضرب، علما أنھما أساس الوقع المتجانس لموسیقى تجانسا
.البحر

.تضحیة الشاعر بالشكل العروضي من أجل الحفاظ على سلامة اللغة. 6

القراءةھا من تنتاجومقابل ما سلف ذكره، ھناك خاصیة أسلوبیة أخرى یمكن است. 7
حتى ل النص، في تفعیلة الضرب عبر كالطي، وھي التزام الشاعر بةالسابق

كل «: القائلةالقاعدة العروضیة صار كأنھ الأصل الواجب التزامھ، عملا ب
التغیرات التي تقع في أواخر الأبیات یجب التزامھا ومراعاتھا في كل أبیات 
القصیدة، إلا حین یكون التغییر في صورة ما یسمى عند أھل العروض 
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وبھذا الالتزام یكون قد أصرَّ على )12(»وھو حذف الثاني الساكن ،)بالخبــن(
َ بعض ما ضاع في حشوھا من اختلالات بسب  سلامة خواتم الأبیات وعوَّض

. الزحافات الكثیرة

لقد ھیمنت على قصیدة الخریمي بنیة عروضیة لم تخلُ من دلالة واضحة 
، لخلق على وجود تواشج كامل بین الوزن الشعري وبقیة عناصر العمل الأدبي

.نص وإیصال رسالتھشعریة ال

2. 
، تكسبھ بترددھا المنتظم صفة التناسب یقاعلإفي االقافیة عنصر أساس 

في التشكیل محوریاوالانسجام، فھي العنصر الثابت المتكرر الذي یؤدي دورا 
لیست القافیة إلا عدة أصوات تتكرر في أواخر الأشطر «الإیقاعي للبیت الشعري، 

ھا ھذا یكون جزءا من الموسیقى الشعریة، فھي  رُ ُّ أو الأبیات من القصیدة، وتكر
بمثابة الفواصل الموسیقیـة، یتوقع السامـع ترددھا، ویستمتع بمثل ھذا التردد الذي 

ت زمنیة منتظمة، وبعد عدد معین من مقاطع ذات نظام یطـرق الآذان في فترا
تكرار منتظم لأصوات معینة في نھایات الأبیات، ھي ف،)13(»خاص یسمى الوزن 

. ، بعد عدد محدود من الأصوات المتغیرةامتوقعامنتظراإیقاعیجعلھامما 

النقاد القدماء على أھمیة القافیة، إذ اعتبروھا عنصرا أساسا في وقد ألحّ 
الشعر، علیھا رالقوافي حواف«: القرطاجنينظریة عمود الشعر، یقول حازم

جریانھ واطراده، وھي مواقفھ، فإن صحت استقامت جریتھ وحسنت مواقفھ 
) 14(.»ونھایاتھ 

اء بھا الشاعر في بیت تتكون القافیة من ستة حروف تلزمھا ست حركات، إذا ج
أما الحروف فھي الروي والوصل والخروج .وجب علیھ التزامھا في كل القصیدة

ّ والحذو والتوجیھ والمجرى : والردف والتأسیس والدخیل، وأما الحركات فھي الرس
)15(.والنفاذ والإشباع





)2015( 108

الأول قدیم تمثلھ جھود : إننا نتوخى في تحلیلنا للقافیة الانطلاق من تصورین
،من النظریات الصوتیـة الحدیثةستـقي قواعدهد یـوتعریفاتھم، والثاني جدیلقدامى ا

عن طریق تحلیلھا إلى مقاطع صوتیة ،ویسعى إلى إبراز ارتباط القافیة بالإیقاع
.تتكرر بانتظام

متحرك : مكونة من أربعة أحرف،وردت القافیة في نص الخریمي مطلقة
اْجِ (فساكن فثلاثة متحركات فساكن  َ ھـَاْ ـز لتشمل بذلك كل حروف القافیة ،)رُ

باستثناء الردف، وھو حرف مد ولین یقع قبل الروي، فالألف في ھذا المثال 
أما .والھاء وصل، والألف الثانیة خروج،والراء روي،والجیم دخیل،تأسیس

ّ ا: الحركات فنجد فیھا : ، المجرى)حركة الجیم(، الإشباع )حركة الزاي(لرس
).حركة ھاء الوصل(، والنَّفـَـاذ )حركة الراء(

وكثرة حروف القافیة زادتھا تنوعا وغنى، إذ فتحت أمام الشاعر باب اختیار 
.زیادة الشحن العاطفي والدلالي للبیت الشعريلأصوات بعینھا، 



والراء كاللام في أن كلا « الخریمي الراء رویا لقصیدتھ اختار:الــروي-
[....]منھما من الأصوات المتوسطة بین الشدة والرخاوة وأن كلا منھما مجھور 

.)16(»والصفة الممیزة للراء ھي تكرر طرق اللسان للحنك عند النطق بھا 

الناجمة عن والجلبة إن في تلك الصفـات محاكاة جلیـّة لأصوات الانفجـارات 
فتصُدر اھتزازا ،ن الراء مجھور تتحرك الحبال الصوتیة عند نطقھإ، ثم الحرب

ضا راحة المدینة ألح علیھ الخریمي أیمّا وقد. یسایر الحركة والاھتزاز اللذّین قوَّ
ــلھ رسائل صوتیة أھلّتھ صفاتھ لنقلھا، فقد أحصینا تسـع قواف تكرر ،إلحاح وحمَّ

، صراصرھا )38(، غرائرھا )36(، برابرھا )31البیت(ئـرھا سرا: فیھا مرتیـن ھي
، مرائرھا )83(، حرائرھا )56(، حرائرھا )54(، جراجرھا )45(، شراشرھا )45(
)133(.
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مرة، حتى 144إلىوبذلك یصل عدد المرات التي تكرر فیھا الراء في القافیة
من باب ،56و 54ـن د إلى تكریر القافیة الواحدة مرتین في البیتیـأن الشاعر عم

.الإلحاح على جرس الراء ووقعھ، وھذا ما یسمى الإیطاء في اصطلاح العروض

تجانس صوتي بین القافیة ومقاطع صوتیة سابقة نقف علىوفي أبیات أخرى 
تكریر لفظ ،مثلبتكریر صوت الراء في كلمات متجانسة إما صوتیا أو صرفیا،لھا

كما ھو ، القافیة نفسھ مع تغییر صیغتھ الصرفیة من اسم مفعول إلى اسم فاعل
:التالیةتالحال في الأبیا

ل-4 ْ خُ ت َّ ر َ ـاد
19-
ـا-32
اتُھـ-39 َّ لذَ َ ـاـو
ــوتِ تحـــمـكتائبُ ال-63 یَ ِ َ ألَو ةٍ ـــــت

ـــعواـلَّ وق
ھاـ ورُ

ھامجب َ ورُ ــــجو
َ ـن وأی ھاحو !ابِرُ
حَ ـــــأبَْ  َ ھاـــــمنصر ھـــــنوورُ رُ ِ ـاــاص

:الانتقال من صیغة المبالغة إلى اسم المفعولأو 

ل-177 طَّ َ ع خُ أسَواقُــھا مُ ْ ر ُّ ــةٌ ــــــــوالكَ ـن ھاــیَّ ــعَ یَستَ ھــــوعارُ ـاـــائرُ

دبیب من فیھا ، بما فالأبیات الأربعة الأولى تنقل صورة الحیاة الناعمة قبل النكبة
بالقافیـة مسبـوقة في الشطر نفسھ بكلمة حیاة وطرب عیش، ویقابلھا صوتیا الإتیان

: وتحتوي على راء دال على الغبطة،تحمل مثلھا معنى الفرح والغبطة، وتجانسھا
، )جابرھا/مجبورھا(، )اـساجرھ/اــــمسجورھ(، )اــــعاسرھ/اــــــــمعسورھ(
وفي مقابل ذلك یأتي صوت الراء في البیتین الأخیرین مرافقا . )حابرھا/محبورھا(

: ، لیحقق لنا تقابلیـن)آمرھا/ مأمورھا(، )ناصرھا/منصورھا: (لصور قساوة الحرب
بیـن صورتي الفرح والحزن، والثاني صوتي بإیراد الراء مرتین یھتز تصویري الأول 

.أولھما طربا ویرتجف الثاني ألما وخوفا

ا بارزا في القصیدة، والھاء تلمثّ :الـوصـل- صوت «ھاء الوصل نتوءً
یجھر بھ في بعض الظروف اللغویة الخاصة، وفي ھذه الحالة یتحرك مھموس
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معھا الوتران الصوتیان، كما یسمع لھذه الھاء المجھورة نوع من الحفیف، لولاه 
صوت الھاء في النص یقع.)17(»لكانت ھذه الھاء أقرب إلى صوت لینّ عادي 

. مشبع بألف الخروجفرویھا مشبع بھاء الوصل والھاء : امتددا لقافیة أطلقت مرتین
سھا طولا واتساعا یكفیان لحمل وقع الأنین وآھات الأسف، وھي فَ وھذا ما زاد نَ 

یقول عبد . وظیفة إیقاعیـة طالما ارتبطت بأدائھا الھاءُ الممدودةُ في خواتم الأبیـات
إن ھذا الصوت الممدود المفتوح معا «: الملك مرتاض في وصف ھـاء الوصـل

ء وظیفة نفسیة عجیبة بفضل ھذه الطاقات الكامنة فیھ، یظاھر النص على أدا
واللافت للانتباه ھو .)18(»والقادرة على احتضان الحـزن والحسـرة والآھـات

مرة في 144التناسب الكبیـر بین حضور كل من الراء والھاء، فكلاھما یتكرر 
قوافي القصیدة، كما أن عدد القوافي التي تكرر فیھا الھاء مرتین تسع قواف مثل 

اء، وھي : الرّ

، )22(، ھاجرھا )22(، زاھرھا )6(، زاھرھا )2(في البیت ) ظاھرھا(
. )103(، مھاجرھا )90(، باھرھا )80(، شاعرھا)60(، طاھرھا )43(رھا ــمزاھ

ن ذلك في إقامة التناسب الصوتي بین الحرفین، ـبل إن الخریمي یذھب أبعـد م
فكما كرر قافیة واحدة ذات راءین ثلاث مرات، نجده یكرر القافیة ذات 
ا، تماما كما یتناسب عدد الانفجارات الألیمة التي  الھاءین ثلاث مرات أیضً
بِّـر عنھا  ینقلھا حرف الراء مع عدد آھـات الأسف التي تعقبھا في كل مرة ویُعَ

: ـاء في الأبیات التالیةـلھحرف ا

ـ-6
ةً -22 َ ـر
ُ أسم-43 ھــــتكاد ــــــاعُ َ كُّ إذِاـــم تُس

َ غِ أشَ ق َ َّ القِطر ھازاھرِ اب رُ
ُ عیی وق َ البصیرُ ِ ن ـر ھــزاھِ ـارُ

یــــعَ  ِ َ ع ـھا ــــارض ھدانَ زاھـرُ ـاـــــــمَ

، صوتیةأو لمقاطع )phonèmes(لفونیماتلم تعد القافیة مجرد تكرار منتظم 
بل عنصرا محملا بالمعاني الشعریة، ،تطرب لوقعھ الأذنغایتھ خلق توازن
المتصلة بعضھا بالبعض الوحدات القائمة بیندلالیة الاتعلاقیقتضي بحثـًا في ال
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كل صوت فیھا مؤازرا للآخر في تشكیل موسیقى البیت یجعل، فھذا التوازن الآخر
.وفي أداء دور دلالي إلى جانب مستویات اللغة وعناصرھا الأخرى،أولا

بعیدة عن ھذا التوجھبدورھاحركات حروف القافیة لم تكن .
، فھي مكونة من واو مفتوحة متبوعة بمد )واترھا(ولنأخذ مثالا قافیة البیت الثالث 

) التاء(یمتد معھ الصوت صعودا، لیقع منكسرا فجأة من خلال حركة حرف الدخیل 
سِّ  وفي ،)الراء(د السقوط إلى الھاویة في كل البیت، ثم یلیھ روي مضموم ـلیجَ

قبل أن تعود حركة ،یتبع صدمة السقوطأن لاق واحتباس لابد حركة الضم انغ
.الصوت إلى الانفتاح مع ھاء الوصل المفتوحة المتبوعة بمد آخر

الصفات الفونولوجیة للحركات، على غرار وصفھم علماء اللسان حددلقد
الكلمات ، ومن قدرة على تمییزكشفوا عما لھا من دلالة على المعنىللحروف، و

إن الوظیفة التمییزیة، أي قابلیة الأصوات لتمییز «: ول جاكبسونقنیھا، یحسب معا
ومع أننا نعنى بتعددیة الوظائف . الكلمات طبقا لمعانیھا، ھي الوظیفة الأكثر أھمیة

، ومن ھذا المنطلق )19(»اللغویة للأصوات، یجب أن نتأمل، أولا، وظیفتھا التمییزیة
وھي لیست كذلك، بل ،اعتبارھا فونیماتلا ب،سنركز على حركات حروف القافیة

باعتبارھا أصواتا یحمل وقعھا معنى معینا، وتتفاعل مع بقیة العناصر اللغویة 
ن معھا شعریة النص .لتكوّ

 دُّ الفتحة أسھل مخرجا وأكثر مرونة على اللسـان والشفتیـن من «تعَ
والفتحة في قافیة )20(»ج من طرف الفم بلا كلفةرالضمة والكسرة، فالفتحة تخ

ـا  ، )حركة ھاء الوصـل(ونفاذا ) حركة ما قبل ألف التأسیـس(الخریمي وردت رسًّ
 ُّ قعََ الكسرُ والضم َ في بناء ،وبیـن الفتحتیـن أو الانفراجین الصوتیین المستساغین و

صوتي مشاكل تماما للبناء العام للقصیدة التي افتتُحِت بمقطع یصف الماضي 
ت بأبیات تنفتح على الأمل بعد انتھاء الفتنة، وبین المقطعین صور واختتم،الجمیل

.الانكسار وضائقة الحرب
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. لأن الشفتین تتخذان معھا وضعا غیر مریح، النطقثقیلة على:الكسرة-
مع تكتل مقدم اللسان وارتفاعھ إلى ،دث من اھتزاز الحبلین الصوتیینـفالكسرة تح

م الفم، دون أن یحبس النفس بصفـة نھائیـة أما .أقصى درجة ممكنة نحو مقـدّ
ثم تنفرجان إلى أقصى ،الشفتان فتتراجعان إلى الخلف متخذتین وضع الانكسار

.ز النطقار مریحة لجھــوكل ھذه الصفات غی)21(.درجة ممكنة

ولا بـدّ أن ،)حركة ھاء الوصل(نفاذ أساس، لأنھا إن الكسرة في القافیـة حركة 
ا تحكي بصورة أو بأخرى الموضوع والصورة المحوریین في فصفاتھا المذكورة آن

وھما النكبة أو المأساة، بل وحتى ترتیب تلك الحركة جاء الثاني بعد حركة ،النص
 ّ الثاني بعد تماما كما جاء ترتیب المقطع الذي یصف انكسار بغداد،)الفتحة(الرس

.المقطع المصور لماضیھا الزاھر

 الكسرة، فقد توسطت مثلھا الفتحتین ووردت مجرى، ھاوضعتشبھ في
والضمة صوت ثقیل على .محوریة في القافیة والنص معاوكانتأي حركة للروي، 

ن یالسمع، فیھ انغلاق وجھد لجھاز النطق، فھي تحدث باھتزاز الوترین الصوتی
اللسان نحو أقصى مؤخرة الحنك مع استدارة كاملة للشفتیـن دون أن یعیق وانقباض

ر عن الضائقة والحصار اللذّیـن أطبقا ـــللتعبیوقد كانت لائقة)22(.ذلك مرور الھواء
ـغی. وت والدلالة من تطابقـعلى المدینة، لما بین الص

مرھف، الذي یضـع الصوت بكل عفویـّة في موضع سلیقة الشاعر وحسّھ الموسیقي ال
، باعتبار الخریمي شاعرا مثقفا، كون اختیارا فنیا مقصودایا یمكن أن مك.ر الدالـالتعبی

وغایة نصھ تعلیمیة بالدرجة الأولى، ومن البدیھي أن یرقى بالحامل لیناسب المحمول 
ل مع المضمون عفاتنى وتـالمعزرتؤاالرسالة الصوتیة فقد جعل. سبكا وتأنقا

ا لا یمكن تجـري، فغدت عنصـالشع ً .نصوزه في مسار البحث عن شعریة الار

أنواعمن حیث تتابع یة المضمون،القافیة وبنبنیة كامل بین التطابق ویظھر ال
فیھ أیام بغداد رَ كَ التحولات التي أصابت كُلا منھما، فالشاعر افتتح قصیدتھ بمقطع ذَ 

ثم انتقل . الزاھیة، وبالمقابل افتتح القافیة بفتحة ینبسط معھا اللسان وتنشرح النفس
ة التي قوّضت أمن المدینة، وھو انكسار حاد تقابلھ في القافیة نإلى تصویر الفت
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كما أن أطول جزء في . التي كانت قصیرة حادة تقود إلى ضمةكسرة الدّخیـل
یق والعسر التي طوقت بغداد، كذلك اتخذت الضمة موقعا النص یحكي أیام الض

انفراج وضع بغداد بعد في الأمل یلوحالقصیدة آخرفيو،)حرف الروي(محوریا 
في إیقاع یقابلھ ،يرول في المضمـون الشعـآخر تحوھو انكسار وضم طویلین، 

ھا  ِ یستعید الصوت ، إذالمشبعة) فتحةال(مع حركة النفـاذ مجدداالقافیـة تصاعد نفَسَ
یانیین البمنحنیین باللتلك التحولات نمثل و.استقامتھ كما استعادت المدینة عافیتھا

.)4و3:ینظر الشكلان: (لحصلنا التالیین

)4الشكل ) (3الشكل(

ُ المنحنیان تطابقا تاما بین مساري  الحركة، مما یؤكد تطویع الخریمي یظُْھِر
فالأسلوب . لكل وسائلھ التعبیریة وأدواتھ الأسلوبیة لنقل التجربة الشعریة كاملة

عنده اختیار واعٍ وتوزیع محكم للعناصر اللغویة، مما یجعل شعریة النص عنده 
.شكلا فنیا مصوغا بعنایة

3. 

منحنى یجسد حركة الصوت

في القافیة
منحنى حركة المضمون 

الشعري

.ةفي القصید

النكبة
سباب السقوطأ

106 اوَ 
ھــَا

الماضي الزاھر 
الأمل

)التاء(حركة الدخیل

تِ سرة الكَ 
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ي المحكم، إذ لا ـع الھندســر للتوزیـــــمي وجھ آخالجناس في قصیدة الخری
یمكن فصلھ عن جملة الاختیارات الأسلوبیة الھادفة إلى تكثیف الدلالة ونسج 

من خلال إقامة أنواع محددة من الموازنات الصوتیة بین كلمات لا ،شعریة النص
،)حابرھا/محبورھا: (مثل،إلا الصیغة الصرفیة،الأحوالفي جل ا،تفرق بینھ

فالجناس الناقص الأول تمََّ بین اسم مفعول واسم فاعل، بینما تم ).ساعرھا/یسعرھا(
.بین الفعل واسم الفاعلالثانيالتجنیس 

ومن جھة ثانیة فإن أكبر نسبة من الجناس الوارد في النص قد تـّم بین القافیة 
ثنین في تأدیة وظیفة شعریة واحدة ولفظ آخر سابق لھا في البیت، مما یؤكد تآزر الا

. وتقویة دلالة واحدة أیضا

ظاھرة التجنیـس في بنیـة الخطاب الشعـري تجسّـد عنصر «وإذا كانت 
فمن الضروري البحث عن كیفیة توزیع تلك ، )23(»التفاعل بین الصوت والدلالة

.الظاھرة وتموقعھا ضمن نسیج النص والخصائص الأسلوبیة التي انطوت علیھا

كما . مرة، وجاء فیھا جمیعا ناقصا) 20(لقد ورد الجناس في القصیدة عشرین 
ة من بین العشرین) 19(تأسّـس في تسع عشرة  حالة على تجانس بین القافیة مرَّ
.ظتان لھما دلالة عمیقة في النصحووھما مل. وكلمة أخـرى في البیت

لف حیاة المدینة أما كون كل الجناسات ناقصة فینطبق على ما انتقص من تآ
فالبناء الذي كان من قبل منسجما قد ضیَّعَ انسجامھ جراء الھدم الذي . بسبب الفتنة

.أصابھ، وحیاة الناس قد فقدت ھي أیضا ألُْفتَھَاَ وتآلفھا حین كثر فیھا القتل والتشرید

ُ القافیة طرفا في الجناس، وھو الأھم والأكثر بروزا، فقد وفر للنص  ا جعل أمّ
فإذا كانت القافیة .إیقاعیة كبیرة عن طریق خلق مواقع وقف ونھایات إضافیةكثافة 

، فإن ھاا ویتبعھھي النھایة الطبیعیة للبیت، وما سمیت قافیة إلا لكون الشاعر یقفو
أشكال الجنـاس التي ذكرنـا قد أعطت تنویعات صوتیة وخصائص أسلوبیة ذات 

یَّلُ معھا للقارئ أن الب،انتشار محكم َ یت الواحد قد تفكك بفعل الجناس وصار یخُ
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ا بین القوافي وأشكال الجناس من تشابھ كبیـر، و َ من الھندسة ذلك نوعأبیاتا، لمِ
لا «: یقول میشال جوزیف شریم. الصوتیـة التي أشـار إلیھا بعض دارسي الأسلوب

ر ــــري تقترب أكثــیسعنا إلا أن نقبل بأن الأشكال الصوتیة البارزة في البیت الشع
من غیـرھا من نظام القافیة، ولكي تنجح في ذلك علیھا أن تستوفي شرطین 

قل، وأن تقع ثانیا في جزء الأأن تعتمد أولا على تكرار فونیمین على : أساسین
فإن ھـذه الأشكال لا ... ممیز من أجزاء بیت الشعر، وباستثناء ما یسمى بالتصریع،

اصة، وما یمیز ھذه الأشكال الصوتیة عن تحاكي تمام المحاكاة سمات التقفیة الخ
القافیـة ھو انتشار أوسع یشتمل على كل أجزاء البیت أو البیتین من الشعر أو أكثر 

سَّـع وأقل صرامة َ و )24(.»من ذلك، وھـو أیضا شكل إیقاع مُ

نص قریبة من نظام الوإذا طبقنا ھذه القاعدة فإننا نجد أشكال الجناس الواردة في 
فالجناس الوارد بین كلمتي . القافیة ویتوافر فیھا الشرطان المذكوران

ح ش ر / ح ش ر ھـ : (ھياعتمد على تكرار أربعـة فونیمات ) حاشرھا/یحشرھا(
وقعت في أجزاء ومواقع ممیزة محدودة من البیت، وھذا ما ، كما أن الجناسات )ھـ

تكثیف الدلالة، و خلق :ھماوظیفتین أسلوبیتینیؤكد اعتماد الخریمي الجناس لأداء
قادر على تكثیف الإیقاع الشعري ،القافیـة وشبیـھٍ بھمُـوازٍ لنظام نظام صوتي

.ة في النفســوالإسھام في خلق اللذة الشعریة والجمالی

ونحن نرى أن الشاعر استغنى عن التصریع كشكل موسیقى متوارث، لكنھ 
ر، وإن ـق نظام صارم یشبھ في دقتھ قواعـد عمود الشعوظف بالمقابل الجناس وف

ة من القافیة، فتمكّن بذلك من خلق إیقاع داخلي موازٍ لإیقاع ـل صرامـكان أق
القافیـة، متجانـس معھ، ومساند لھ في تأدیة الوظائف الجمالیة والأسلوبیة التي 

.وضع من أجلھا

ھ لھن دسة إیقاعیة دقیقة في ومن خصائص أسلوب الخریمي وجمالیاتھ، اتباعُ
ورة، لا یمكن تجاھل دلالتھا وقدرتھا ـددة محصـتوزیع الجناس وفق أشكال مح

على إثراء التعبیر بنغمات ممیزة وإیقاع متفرد، تطبعھ خاصیة التوازن الدقیق 





)2015( 116

جناسا انتظمتھا )20(قد ورد في القصیدة عشرون ، فعددیا ومكانیا بین المجانسات
:یع ھيأربعة أشكال من التوز

مرات، ومثالھ البیت ) 08(تكرر ثماني : اجتماع المتجانسین في نھایة البیت- /أ
)4.(

ل- 4 ُ ْ خ ت َّ ر َ ُ الــد نیـا لساكنھـاــوف ّ عسلَّ ـوقد ھاــمَ ھــاوورُ رُ ِ عاس

:)19(مرات، ومثالھ البیت )10(تكرر عشر : تجانس أول الشطر ونھایتھ-/ب

هما زال حوضُ الأمَلاك - 19 ھایحفِرُ ورُ ھـابالھوى ومسجُ ساجِرُ

:)36(ورد مرة واحدة في البیت: تجاور المتجانسین في أول البیت-/ج

ندِ - 36 دِ وبالسِّ ْ ن قَالِبِ والـالھِ ْ بھوالصَّ یـبَت ِ ةِ ش ھـاــنّوبَ ا بَرابرُ

:)22(ورد مرة واحدة في البیت : تجانس عروض البیت وضربھ-/د

22 - َ ةً یا ھل رأیَت الجنـان َ َ البصیر ِزاھــر ُ عین وق ھـایرُ رُ !زاھِ

ُ على إقامة تناسب حوملولعل أول  ُ الشاعرِ الكبیر ظة یمكن الخروج بھا ھي حرص
كان عنده اختیارا الأمردقیق في توزیع الجناس عبر مواقع مخصوصة، مما یوحي بأن 

ٍ داخلیة یتجدد معھا النفس الشعري، ویتكثفّ  فنیا غایتھ تكثیف الإیقاع عبر خلق قوَاف
.يالضغط الأسلوب

ٌ من ألوان التجدید الذي ش ن ْ ّ ھذا التشكیل الموسیقي ھو لوَ ع في القرنین اإن
داخلیة مال بعض الشعراء إلى توظیف قوافٍ حیثالثاني والثالث الھجریین، 

یقول مصطفى أبو .لإیقاع القوافي الخارجیةومدعمةرض خلق موسیقى موازیةلغ
وعلى كل فقد كمن التجدیـد الإیقاعي الذي أنتجھ شعـراء ھذیـن القرنیـن «: شـوارب

راء تكثیفھا في قصائدھم عن طریق إشاعة ـفي موسیقى النسیج التي حاول الشع
فالخریمي لم )25(»ا القوافي الداخلیةغیـر واحد من العناصـر الإیقاعیـة، في مقدمتھ

یكن غائبا عن حركة التجدید الشعري التي ظھرت أولى بوادرھا في العصر 
.  العباسي
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الجناس الصوتي یشكل الإیقاع الصوتي للنص الأدبي، «فإذا علمنا أن 
وبخاصة الشعري، وھذا الإیقاع یطرح أبعادا دلالیـة وجمالیـة متباینة من نص 

البحث فیصور التناسب التي یوفرھا ھذا اللون البدیعي في النص، فإن)26(»لآخر
وفي أشكال التفاعل التي تربطھ ببقیة العناصر الأسلوبیة عامة والصوتیة خاصة، 
دت القصیـدة من  جِ ُ یغدو ضرورة یفرضھا السعي إلى إضاءة الأبعاد الدلالیة التي و

ري في ــجابة عن سؤال جوھأجلھا، واكتناه جمالیاتھا وملامـح شعریتھا عبـر الإ
كیف تم للخریمي توظیف الجناس وتوزیـعھ؟ وھل اتبع في ذلك : ھذا المقام ھو

طریقة مخصوصة لھا دلالاتھـا؟ أم أن جناساتھ لم تخرج عن سیاق المحسنات 
.العارِضة ؟

لقد عكست ظاھرة التجنیس في قصیدة الخریمي تطبیقھ لمبدأ الاختیار 
الأسلوبیة التي تخدم الدلالة من جھة، وتضمن الانسجام مع بقیة الدقیق للأدوات 

أدوات التعبیر الشعري من جھة ثانیة، مما یقوي شعریة الخطاب ویخلّصھ من 
ولقد رأینا كیف كان التقابل واضحا بین الجناس . نشاز بعض مكوناتھ أو تنافرھا

دْ والدلالة العامة للنص، وكیف حصر الشاعر جناساتھ في شكلین ھ ندسیین لم یَحِ
عنھما إلا قلیلا، محققا بذلك نوعا من التردید المنتظم الموازي لانتظام عناصر 

ھوھنا یصح أن نتساءل عن سر التزام). الوزن والقافیة(الموسیقى الخارجیة 
بھذه الأشكال الصارمة دون أن یفرضھا علیھ عمود الشعر وقوانینھ؟ ھل ھي 

أشـكال جدیـدة یصب فیھـا معاني ضاقت بھـا تعبیـر منھ عن حاجة الشعـر إلى
بقریحة شعریة فائقة هدل على تفـردیالأشكال الموسیقیـة القدیـمة؟ أم الأمر 

قادتھ إلى التفكیـر في توسیع المفاھیم المتوارثة المتعلقة بعمود الشعر وتجدیدھا 
ا یشمـل جمیع مستویات النص ولا یقتصر على أغراض الشعر  لتصبح نظامً

.زانھ وقوافیھ فقط ؟وأو

ومھما تكن الإجابة، فإن إیجاد الشاعر لقوانین خاصة تضاھي قواعد الشعر 
.     المتوارثة صرامة وثباتا، قد صنع لھ التفرد وأثرى جمالیات نصھ وشعریة خطابھ
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ه الشكلان الأخیران من الجنـاس، فلا یمكن اعتباره  دَ أما الانزیاح الذي جسّ
ا وإنما تنویع ً ف من اموسیقیانشـاز التكرار وقع، جاء لیكسر رتابة الإیقاع ویخفِّـ

.النمطي المنتظم

قد أضاءت لنا جانبا ھاما من دراسة الظاھرة الموسیقیة في نص الخریميإن
النضج الفني الذي بلغتھ القصیدة العباسیة على ید شاعر مثقف، ذي سلیقة فنیة 

حكم الكبیر في وسائل التعبیر، نضُج جسّده الت. ودرایة واسعة بأسرار القریض
ومحاولة الخروج عن الإیقاع الشعري الذي ألفت الأذن العربیة سماعھ، والسعي 

وإذا كان الغرض التعلیمي . إلى إیجاد وسائط فنیة جدیدة لنقل المضمون المتكاثف
للنص بارزا، من خلال تأریخھ لواحدة من أكبر الھزات التي تعرضت لھا الأمة 

إن الإجراءات الأسلوبیة عامة، والھندسة الصوتیة بشكل خاص، قد الإسلامیة، ف
. كانت مرآة عكست بجلاء عمق الجرح وصدق التجربة

لقة بارزة من حلقات تطور القصیـدة  َ ا فإن قصیدة الخریمي قد شكلت ح ً وأخیر
ة لا یمكن أن یفَـِيَ منھجٌ واحدٌ ولا ـالعربیة، فضلا عن كونھا وثیقة تاریخیة وفنی

وإضاءة ،ءة نقدیة واحدة بغایة الكشف عن كل علاقاتھا ومؤشراتھا الأسلوبیةقرا
.معالم المعرفة الشعریة التي تفید بھا الدارس
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)18 (-

1992165 
)19( -             

1199458 
)20( -12001190 
)21( -198 
)22( -200 
)23 (-

14199937 
)24( -1

18491 
)25( -            

2002116 
)26( -
1200268


