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Abstract 

Objective: This research aims to study rhythm and its manifestations in the poetry of Abu Al-Rabi’ 

Al-Kala’i al-Andalusi to explore its artistic sublimity from phonetic aspects in synergy with 

linguistic and rhetorical systems. Rhythm is one of the most important components of poetic 

creativity, and exploring it highlights the points of distinction in poetic experimentation, thereby 

enhancing the ability to appreciate its importance. 

Methods: The research employs descriptive and analytical methods, exploiting the mechanisms of 

the stylistic approach to focus on how rhythm is directed to enhance the effect, which allows for 

revealing the uniqueness of style and its artistic value. The procedural level deals with the rhythm 

of meter, rhyme, sounds, words, and structures to examine texts by examining the relationship of 

rhythm to meanings, connotations, and linguistic and rhetorical systems. The importance of the 

research lies in opening new horizons for studying the poetry of the obscure Andalusians, who are 

known in literary books for their prowess in writing. 

Results: The research shows that the rhythmic cohesion led to the use of sound units that are 

compatible with the meanings, connotations, and psychological situation enables Al-Kalai’s texts 

to achieve their influential goals, thus adding beauty that enhances their artistic value. 

Conclusions: The research concludes that rhythm, in its connection with linguistic and rhetorical 

elements, reveals the poetics of Al-Kalai’s texts and reveals the levels of high artistic performance, 

because it is the primary axis that creates the recipient’s responses to the aesthetics of the vocal and 

semantic performances. The study recommends semiotic analysis to contribute to understanding 

the importance of rhythm in creating the semantic depth of meanings. 
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 ه634الكلاعي الأندلس ي  سليمان بن موس ىشعر  ما وصل منتجليات الإيقاع في

 *روان سكر
 .العربية، كلية الآداب والعلوم الإنسانية، جامعة دمشق، دمشق، سورياقسم اللغة 

 

ـص
ّ
 ملخ

: يهدف هذا البحث إلى دراسة الإيقاع وتجلياته في شعر أبي الربيع الكلاعي الأندلس ي، في سعي لسبر سموه الفني من النواحي الصوتية الأهداف

مقومات الإبداع الشعري، وفي استكشافه إبراز لمواطن التميز في التجربة الشعرية، مما أهم أحد  فالإيقاعمتآزرة مع الأنظمة اللغوية والبلاغية. 

 يعزز القدرة على تقدير أهميتها.

: يتوسل البحث بالمنهج الوصفي التحليلي، مستثمرا آليات المنهج الأسلوبي، من أجل التركيز على كيفية توجيه الإيقاع لتعزيز التأثير، المنهجية

يتناول في المستوى الإجرائي إيقاع الوزن والقافية والأصوات والألفاظ والتراكيب، شف عن فرادة الأسلوب وقيمته الفنية. وهو مما يتيح الك

. وتأتي أهمية البحث كونه يفتح بغرض فحص النصوص، من خلال الوقوف على علاقة الإيقاع بالمعاني والدلالات والنظامين اللغوي والبلاغي

ا جديدة لدر 
ً
 اسة أشعار الأندلسيين المغمورين المشهود لهم في مظان الأدب بالبراعة في التأليف.آفاق

: يظهر البحث أن التماسك الإيقاعي الذي أدى إليه توظيف الوحدات الصوتية المتلائمة مع المعاني والدلالات والموقف النفس ي يحمل النتائج

 يعزز قيمتها الفنية.نصوص الكلاعي على إصابة الغايات التأثيرية، مما يضفي 
ً
 عليها جمالا

يسفر البحث عن أن الإيقاع في ارتباطه بالعناصر اللغوية والبلاغية يفصح عن شعرية نصوص الكلاعي، ويكشف مستويات الأداء الخلاصة: 

الدراسة بالتحليل السيميائي الفني الرفيع؛ لأنه المحور الأساس ي الذي يخلق استجابات المتلقي لجماليات الأدائين الصوتي والدلالي. وتوص ي 

 للمساهمة في فهم أهمية الإيقاع في خلق العمق الدلالي للمعاني.

 إيقاع، شعر، بحر، قافية، أصوات، ألفاظ، تراكيب، كلاعيالكلمات الدالة: 
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 مقدمة

من دفقات انفعالية توحي بالجو النفس ي للباث، وتترك أثرها الجمالي في المتلقي. وتتجاذب الإيقاع  يضفي الإيقاع على الشعر روحه، لما ينطوي عليه

ا متناسقًا له سموه المنبي عن أهمية التجربة الشعرية. والتحليل الإ 
ً
يقاعي يكشف عناصر عدة ترتبط بقضايا لغوية وبلاغية، مما يجعله قالبًا متماسك

ر عن إمكاناته الشكلية المرتبطة بالمعاني والدلالات.بنبة النص، ويوضح خصائصه وسم ِّ
 اته؛ لأنه يعب 

الحركات يقوم البحث الحالي على دراسة الإيقاع في شعر أبي الربيع الكلاعي الأندلس ي، فيقف على أبرز الظواهر التي تضم إيقاع البحر والقافية و 

ي علاقة الإيقاع ببناء المعاني ومدى اسهامه في كشف حس الشاعر الانفعالي. كما يهدف والأصوات والمقاطع والكلمات والتراكيب. ويسعى البحث للنظر ف

 إلى النظر في الأنظمة الصرفية والنحوية والبلاغية التي أغنت تكامل الإيقاع، مما جعله بنية دالة في نصوصه الشعرية.

ة والتعبيرية والتأثيرية. لذا ارتأت الدراسة الوقوف على مدى سمو الخطاب ولطالما أثار الإيقاع جدل الباحثين حول أهميته وجدواه ووظائفه الجمالي

والمكانة التي  الكلاعي من النواحي الإيقاعية لمعرفة مقاييس توازنه وتأثير الأنظمة اللغوية في بنائه المعقد، وذلك بغرض تقييم تجربة الشاعر الخاصة

عن تساؤلات عدة، منها: ما الآليات الإيقاعية التي وظفها الكلاعي؟ وهل كان النظام الإيقاعي على درجة  يحتلها في الأدب الأندلس ي. لذا سعى البحث للإجابة

 عالية من الانسجام والفاعلية بما يتيح عد الشاعر من مجيدي الشعر الأندلس ي؟

ة، والمتوفي سنة أربع وثلاثين وستمئة للهجرة وأبو الربيع الكلاعي هو سليمان بن موس ى، المولود خارج بلنسية سنة خمسٍ وستين وخمسمئة للهجر 

لاعي بضم الكاف: الشجاع، )ابن سعيد المغربي، 4/85، 1997واليافعي،  153، 1995و النبهاني،  66، 1962)الرعيني، 
ُ
(، وبفتحها 316 /2، 1955(. والك

لاع، قبيلة من حمير )لب اللباب، السيوطي، 
َ
(. شاعر مستبحر في الأدب، مشتهر بالبلاغة، مجيد في النظم 218 /2، 1991وتخفيف اللام نسبة إلى بني ك

ه عارف بالجرح والتعديل )المنذري، 201، 1986)ابن الأبار،   عن ذلك، فهو راسخ 462 /3، 2011(. كما أنه حافظ معني بالتقييد والرواية، ومُفوَّ
ً
(. وفضلا

(. وقد تخير البحث لمدونته شعر أبي الربيع لوصفه في مظان الأدب بالفصاحة 174، 1988القدم في المعارف، بارع في علوم القرآن والتجويد )الذهبي، 

(، ولتنبيه المحدثين على براعته في التأليف بين الكلم وعنايته بالألفاظ 2/708، 1956وحسن الرد والمساق مع الشارة الأنيقة والزي الحسن )ابن الأبار، 

 إلى رقته وفرادته في الإنشاء )ال
ً
 (.3/136، 2014زركلي، إضافة

محاولته  وتأتي أهمية البحث من إماطة اللثام عن أحد الشعراء الأندلسيين المغمورين الذين لم يتناول الدرس النقدي نتاجهم. كما تأتي أهميته من

وقد توخى البحث المنهج الوصفي التحليلي تبين ملامح تميز الشاعر في ضبط الإيقاع الشعري مما يتيح عده علمًا مجيدًا يستحق إبداعه الدراسة والتأمل. 

سائل الذي يفض ي إلى نظرات تفصح عن الظاهرة الأدبية. كما أنه استثمر المنهج الأسلوبي الذي يعكس الخصوصيات الفنية من خلال الوقوف على الو 

 اللغوية والتركيبية والدلالية.

الربيع الكلاعي الشعري، نظرًا لتفرقه في مظان الأدب وتأخر جمعه حتى ساعة  ويأتي هذا البحث استجابة لندرة الدراسات التي عنيت بنتاج أبي

ية، وهو إعداد هذا البحث. لذا تأتي خصوصيته من عنايته بشاعر أندلس ي مغمور يشير استطلاع تراثه النثري والفكري المحقق إلى جودة صناعته الشعر 

ف
َّ
ِّض على اكتشافه فنيًا. يُذكر من ذلك المؤل

ين الذائعي الصيت: "نكتة الأمثال" و "جهد النصيح". وعلى الرغم من أهمية الدراسة التي قدمتها )لهي، ما يُحَر 

عليها. وقد ( حول حياة أبي الربيع ونتاجه النثري إلا أنها أغفلت العناية بنتاجه الشعري، فاكتفت بالإشارة إلى أهم الأغراض الشعرية مع التمثيل 1994

( على زهديات 2023نور قصيدة الكلاعي الرائية، بيد أنها لم تقف على مزاياها الفنية من النواحي الصوتية. وقد اشتغلت )سكر، ( لل1995أظهرت )قارة، 

م الأندلس أبي الربيع، وخلصت إلى أنه أنتج أدبًا زهديًا ذي معايير موضوعية تشف عن إجادة وسمو روحي وصدق في التجربة، مما يستدعي عده أحد أعلا 

 يقاع.ا الباب. ومن هنا، تم بناء هذا البحث على توجيه الاهتمام إلى تقييم تجربة أبي الربيع الشعرية، من خلال الاشتغال عليها من ناحية الإ في هذ

 تأسيس المفاهيم

: من وقع، أي نزل. وهو في لسان العرب من اللحن والغناء، أي بناء الألحان وتوقيعها )ابن منظور، 
ً
وقع(. ونجد هذا الربط بين ، 2005الإيقاع لغة

، وقع(. كما نجده في المعجم 2005الإيقاع والغناء في القاموس المحيط، وفيه حديث منقول عن ابن سينا حول "إيقاع ألحان الغناء" )الفيروزآبادي، 

ى أن الإيقاع في الاصطلاح: ترديد ظاهرة (، إل1943، وقع(. ويذهب )منذور، 2004الوسيط، والإيقاع فيه: "اتفاق الأصوات في الغناء" )أنيس وآخرون، 

( أن كلمة الإيقاع مشتقة من اليونانية، وتعني التدفق والتواتر. ويبدو أن الأخيرِّين قد 1984صوتية على مسافات زمنية متناسبة. ويرى )وهبة والمهندس، 

دوار متساوية وعودات متوالية، في حين جعل اللحن صوتًا نظروا في فصل صاحب المخصص بين الإيقاع واللحن؛ إذ ذهب إلى أن الإيقاع حركات ذات أ

ِّف )القرطاجني، 121، 3، 1996ناتجًا عن الانتقال بين النغمات المتخالفة في الشدة والضعف )ابن سيده، 
( الوزن، بأنه 86، 1981(. من جهة أخرى، يعر 

( هذا التعريف للإيقاع عندما 285، 1989والترتيب. وقد استخدم )التوحيدى،  تساوي المقادير المقفاة في أزمنتها، لاتفاقها في عدد الحركات والسكنات

ركيب. وهذا ذهب إلى أنه : "كيل زمان الصوت بفواصل متناسبة ومتعادلة". وبالتالي فإن الإيقاع في الشعر العربي أعم من الوزن، وهو مرتبط بحسن الت

ذ ذهب إلى أن "للشعر الموزون إيقاع يطرب الفهم لصوابه وما يرد عليه من حسن تركيبه واعتدال ( لتمييزه من العروض؛ إ56، 2005ما دفع )ابن طباطبا، 

 أجزائه".
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( أن الإيقاع الشعري تشكيل موسيقي منتظم يتألف من وحدات لحنية يشكلها الباث وفقًا للحالة النفسية. فلابد 116، 1981ويرى )المقالح، 

( إلى أن 112، 1993(. وفي المعنى الاصطلاحي، يذهب )بحراوي، 38، 1985ظ الشعور أثناء الكتابة )نافع، للتشكيل الموسيقي من تجربة صادقة توق

وظيفة جمالية  الإيقاع الشعري: "تواتر متتابع بين حالتي الصوت والصمت، أو الحركة والسكون، أو الإسراع والإبطاء، أو التوتر والاسترخاء". وللإيقاع

ل النسيج الداخلي لبناء النص )أنيس، وتأثيرية وبنائية. فهو  ِّ
(. والانسجام بين 9، 1978يمنح الكلمة الشعرية حياتها، ويسرع بها إلى نفس المتلقي، ويكم 

(. ومن جهة أخرى، يفسر الإيقاع الشعري التأثير العاطفي واستهواء 69، 1970الألفاظ ودلالاتها وأصواتها يمنح النص الشعري جوهره الجمالي )عاص ي، 

(. فقد ارتبط الإيقاع بالتحسين؛ لأن في تماثل المقاطع في القوافي وفي التنقل بين الكلمات المتنوعة المجاري 54، 1985لقارئ واستمالة وجدانه. )نافع، ا

 (.122، 1981مناسبة لراحة النفس ونشاط السمع )القرطاجني، 

الذي يعرف به صحيح الشعر من مكسوره. وبالتالي يعد المعيار الأساس ي  ( هو المقياس81، 2007( و )الظاهر، 27، 1978والعروض عند )أنيس، 

قوم البحر للغة الشعرية؛ إذ يتم من خلاله رصف الكلمات لإعطاء التراكيب بنية موزونة. وللوزن العروض ي الشعري وظيفتان: صوتية وزمانية. فمثلما ي

(. وإذا كانت التفعيلة هي البنية الإيقاعية الصغرى 121، 1997شكل التفعيلة والبيت )علي، بتوزيع الأصوات والأنغام فإنه يوزع الوحدات الزمنية التي ت

وهي الفواصل في الشعر؛ فإن الوزن هو مجموع التفعيلات التي تكون البيت الشعري. أما القافية فهي الركن الأساس ي الذي يعزز وحدة الأبيات النغمية. 

ا )خلوص ي، الموسيقية التي يرتكز عليها الشاعر و 
ً
(. وللإيقاع صلة وثيقة بالصوت الذي لا يبلغ تمام 215، 1966يكررها فتشكل مقطعًا موسيقيًا مترابط

في التعبير عن تأثيره إلا به، كما أن له صلة بكل كلمة وبكل وحدة لغوية. والجرس الخاص بالأصوات و الكلمات والتراكيب يلبس المعاني دلالاتها ويسهم 

 (. ومن هنا سيتناول البحث الإيقاع في شعر الكلاعي في مستوياته المتعددة .52، 1985نافع، الموقف الشعري )

 إيقاع البحر الشعري  .1

قفية ة، ولم يخرج عن ضوابط التَّ قليديَّ وي  اعتمد الكلاعي في تشكيل ما وصل إلينا من شعره على البحور الأصيلة؛ إذ نظم على الأوزان التَّ وأنظمة الرَّ

د.  وشيحالموحَّ اليا، وعن التَّ وبيت والمو  جديد، بل انصرف عن المستحدثات كالدُّ ة بالاختراع أو التَّ فعيلة الخليليَّ والزَّجل إلى  ولم يتصرف الشاعر في التَّ

ف، ينبي عن ص
ُّ
ل أو تكل ره الأعاريض من دون تعمُّ ة في كل شعره، وتخيُّ ه على القوالب الكلاسيكيَّ

ُ
ة. وحفاظ دق عاطفته وانشغاله بإحكام القصيدة العموديَّ

ما
َّ
ة المزدوجة التفعيلة، فقل امَّ أثير. علاوة على ذلك، مال الكلاعي إلى البحور الت  بك حرصًا على التَّ ع. وقد  أقام قصائده السَّ

َّ
كل المجزوء أو المخل على الشَّ

ريع والوافر ا ما جعله على الكامل والسَّ ويل ثلثي شعره. أم 
َّ
ة قليلة وقصيرة. و ما بناه  نظم على البسيط والط مل والرَّجز والمجتث فمقطوعات شعريَّ والرَّ

ة لا تتجاوز البيت أو البيتين. ولم يُعثر فيما وصل إلينا من شعره على بحور الهز  عات شعريَّ
 
 ج والمضارع والمقتضب.على المنسرح والمتقارب لا يعدو كونه مقط

ويل في موضوقد 
َّ
ات، وإيقاعهما الرصين الرتيب يلائم فخامة هذه الأغراض استخدم الكلاعي البسيط والط ِّ والإخواني 

يني  ِّ
هد والمديح الد  وعات الزُّ

 
َّ
، وطول باعه فيه. قال )من الط ِّ

يني  ِّ
هِّ الد  فَسِّ

َ
ساع ن ِّ

 
ة في هذا المجال على ات  (:87 /4، 1965ويل( )المراكش ي، وجلالها. ويدلُّ ميله إلى استعمال البحور الممتدَّ

لََََََََََ و  مَََََََََََ
َ
لََََََََََىأ ي  مََََََََََو  رُكَ لََََََََََِّ

يََََََََََ 
َ
سَ غََََََََََ يََََََََََ 

َ
ي  لََََََََََ  ى المََََََََََوالََََََََََِّ

وَهُ المََََََََََََََنََََََََََََََى حََََََََََََََ 
َ

ت  نََََََََََََََ هَََََََََََََََ ِّ
ه  وُجََََََََََََََ  بََََََََََََََارَكَ وَجََََََََََََََ 

َ
 تََََََََََََََ

ي مُ الََََََََََََََذِّ لا وَجََََََََََََََهََََََََََََََكَ الََََََََََََََدائََََََََََََََِّ وَ إِّ
 وَمََََََََََََََا هََََََََََََََُ

 

لََََََََََََََى  و 
َ
د  يََََََََََََََا رَبُّ مََََََََََََََنََََََََََََََكَ بََََََََََََََذا أ حَََََََََََََََ

َ
 وَمََََََََََََََا أ

لا و 
َ
هََََََََََا طََََََََََ عَََََََََََ سََََََََََََََََََََََ و 

َ
رًا وَأ

 
كََََََََََ

ُ
هَََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََا شَََََََََََََََََََََ زَعَََََََََََ و 

َ
أ
َ
 فََََََََََ

لا و  رِّسُ الَََََََََََقََََََََََََ
 
خَََََََََََ هِّ يَََََََََََُ يَََََََََََائَََََََََََِّ

 
لَََََََََََ لَََََََََََى عََََََََََََ لُّ حَََََََََََِّ

َ
قَََََََََََ
َ
 أ

 
ِّكٍ وساكنٍ.تقوم الموسيقا 

ِّكين وساكنٍ، أو متحر 
ِّكاتٍ وساكنٍ، أو متحر 

ف من ثلاث متحر 
َّ
ةٍ متوازنةٍ تتأل ة هنا على تراكم وحداتٍ صوتيَّ وقد  الخارجيَّ

ب   عِّ
َ
كون )ل ة من الوقف على علامة البناء على السُّ يَّ ِّ

ة المد  سكين في المقاطع العروضيَّ
َّ
هَت   -أتى الت ِّ

(، ومن حروف ال -وُج  ي  ين )الواو والياء والألف(، والمطاولة لِّ ِّ
 
ل

 ترد في خواتيم الألفاظ: )الَمُنى 
 
عف والفتور، وهي كثيرة ظر تكرار الألف  -فيها أنسب لمقام الضَّ (. ومن اللافت للنَّ ي  لِّ

: )حَو 
ً
(، أو في تضاعيفها ساكنة ي  بِّ

َ
ل
 
مَط

لى  عبير عن ذات الله: )مَو   عند التَّ
ً
ة   -أكثر من عشرين مرَّ

َ
لا  -بارَكَ ت و 

َ
مُ  -ط ائِّ

. أما المدُّ بالياء  -الد  ِّ بها أتى من إطلاق الأمل به عزَّ وجلَّ
...(، وارتفاع المد  هِّ يائِّ

 
عَل

ي   م: )لِّ ِّ
 
عبير عن ذات المتكل ات، مع التَّ ر ثماني مر  ي   -فأقلُّ منه؛ حيث تكرَّ لِّ

ى   -حَو  لِّ
و 
َ
ِّ بها من  -ق

...(، ويأتي انكسارُ المد  ي  س ِّ
ف 
َ
ة النفس البشرية. على أنَّ ن فتور قوَّ

ات، ومثلها وزن )مفاعيلن(. ولا شكَّ أنَّ ا ى إلى تكرار تفعيلتين متجاوبتين: وزن ) فعولن ( أربع مر  ة أد  وتيَّ ذي يصاحب اجتماع الوحدات الصَّ
َّ
لاسترخاء ال

 
ُّ
ذي يلف

َّ
فق  مع العجز ال ن من ثماني تفعيلاتٍ، متَّ ويل المكوَّ

َّ
ا مع الاستعاذة به هذا الوزن الط فَسَهُ العروض يَّ ممتدًّ

َ
ذي يجعل ن

َّ
اعر، الأمر ال

 
 ذات الش

 فا( )مَو = عو / وا = فا / لي = عي / غي = عو / لي = فا ...(. -عو  -سبحانه وتعالى، خصوصًا مع كثرة المقاطع العروضية المدية )عا 

فعيلة على مختلف  افية التَّ لاعيُّ البحور الص 
َ
ة في أغراض الغزل وأدار الك ريعة للغنائيَّ ة السَّ وتيَّ عر، مفيدًا من ملائمة خصائصها الصَّ ِّ

 
أغراض الش

ريع( )المقري،   (:111 /4، 1988والوصف والفخر. قال )من السَّ

نََََََََََََََََََا عََََََََََََََََََاشَََََََََََََََََََََََََََََق   قََََََََََََََََََُ يََََََََََََََََََ  رِّ
بََََََََََََََََََ  مََََََََََََََََََا إِّ

 
نََََََََََََََََََ
َ
أ
َ

 كََََََََََََََََََ

هُ 
َ
ا لَََََََََََََ بًَََََََََََََ يَََََََََََََ  بَََََََََََََِّ

ي  حََََََََََََََ سَََََََََََََََََََ َََََََََََََِّ
 
أ
َ

ن  كَََََََََََََ  غَََََََََََََازَلَ مَََََََََََََِّ

 

ه   
َ

لََََََََََََََ مَََََََََََََََ عََََََََََََََ 
َ
مََََََََََََََا أ

َ
وِّ فََََََََََََََ

 
طََََََََََََََ

َ
نِّ الََََََََََََََخََََََََََََََ

لَّ عَََََََََََََََ
َ

 كََََََََََََََ

مَََََََََََََََََََا
َّ

لَََََََََََََََََََ
ُ

كَََََََََََََََََََ
َ

ه   فَََََََََََََََََََ
َ

لَََََََََََََََََََ جََََََََََََََََََََ
 

َََََََََََََََََََ 
َ
هُ أ

َ
لَََََََََََََََََََ بََََََََََََََََََََّ

َ
 قَََََََََََََََََََ
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ة لم تقطع أو  ريع الوتديَّ ما أنَّ تفعيلات السَّ ، لا سيَّ غم الموسيقيَّ خ النَّ فعيلات رسَّ ا عند نهاية التَّ د صوتيًّ ِّ
مات عمومًا، بل توازنت صال الكلفالوقف المترد 

:  معها، فزادت تماسكها الإيقاعيَّ

ق   نََََََََََا / عََََََََََاشََََََََََََََََََََََِّ قََََََََََُ يََََََََََ  رِّ
بََََََََََ  مََََََََََا / إِّ

نَََََََََََّ
َ
أ
َ
َََََََََ  كَ

 مسَََََََََََََََََََتََََََََفََََََََعََََََََلََََََََن فََََََََاعََََََََلََََََََنمََََََََفََََََََاعََََََََلََََََََن 

//0//0 /0/0//0 /0//0  

ه  
َ
لَََََََََََ جََََََََََََ

 
َََََََََََ 
َ
هُ / أ

َ
لَََََََََََ بََََََََََََّ

َ
مَََََََََََا / قَََََََََََ

َّ
لَََََََََََ
ُ
كَََََََََََ

َ
 فَََََََََََ

 مََََََََتََََََََفََََََََعََََََََلََََََََن مسََََََََََََََََََََتََََََََعََََََََلََََََََن فََََََََاعََََََََلََََََََن

//0// 0/0///0 /0//0 

 

ذي ورد
َّ
ِّحاف ال

ا الز  . أم  ِّ
نًا في موقعها العروض ي 

ُّ
 وتمك

ً
ة ا زادها قوَّ اعر الوتد في نهاية الكلمات، فختمها به، مم 

 
عين تين في موقفي البي وقد أورد الش

ف المعنى. عِّ
ب الإيقاع، ولم يُض  عِّ

ما / مفاعلن( فلم يُت 
َّ
ل
ُ
ك
َ
ما / مفاعلن( و)ف نَّ

َ
أ
َ
 عروضيين: )ك

 إيقاع القافية .2

عر. وأك ِّ
 
ة التي وصلت إالينا من أغلب عيوب الش عريَّ ِّ

 
ته الش وي، وقد سلمت مادَّ د الرَّ سق القافويَّ الَموحَّ

َّ
وي تواتالتزم أبو الربيع الن رًا في ثر حروف الرَّ

عر ِّ
 
ه بناها على أغلب حروف المعجم، وجميع حدود الش اء، على أنَّ بيع القوافي (2)، وأكثرها على المتواتر(1)قصائده الر  . وشاعت في ضروب قصائد أبي الرَّ

دة  القافية المقيَّ
ُّ
امت بضع مقطوعاتٍ قصيرةٍ  (3)المطلقة، فحظ وي الص  ف فيها الإيقاع عند نهاية حروف الرَّ

َّ
تي يتوق

َّ
تي  .ال

َّ
وقد خلت عمومًا من العيوب ال

د  بردفٍ  ريع( )ابن رشيد الفهري، (4)تعرض لهذه القافية، وتقع إحداها في بيتٍ واحدٍ، وهو مقيَّ  (:5، 1982، قاله في رثاء ابنته )من السَّ

لََََََََََََََى  ي  عَََََََََََََََ فََََََََََََََِّ هََََََََََََََ 
َ

لََََََََََََََىلََََََََََََََ بَ الََََََََََََََبََََََََََََََِّ
و 
َ

كِّ ثََََََََََََََ سَََََََََََََََََََََََََِّ ب   لََََََََََََََِّ

 

بَ الشَََََََََََََََََََََََََََبََََََََََََََََاب  و 
َ

كِّ ثََََََََََََََََ لائََََََََََََََََِّ
بََََََََََََََََ  لِّ إِّ

بََََََََََََََََ 
َ

ن  قََََََََََََََََ  مََََََََََََََََِّ

 
 
 
باب = /(5)والقافية في البيت مترادفة اعر وموضوع القصيدة. 0 0//0، اجتمع فيها ساكنان )بَ الشَّ

 
قييد يأتلف مع انفعال الش رادف مع التَّ

َّ
(. والت

رادف، 
َّ
اكنين في الت قييد، وتجاور الس  ِّثاء. فالوقف في التَّ

ذي استدعاه الر 
َّ
ِّ ال
أملي  ذي انسجم مع المناخ التَّ

َّ
ة، الأمر ال احية الإيقاعيَّ ا إلى فقرٍ واضحٍ من الن  أدي 

لالة الألفاظ؛ إذ تدا ت عنه دِّ
ٍ حزينٍ، شفَّ

قة ساهم في تكوين نغمٍ موسيقي 
َّ
ِّ الباء المجهورة المرق

فوي لروي  وت الشَّ بع عى فيها صوت الباء سكما أنَّ الصَّ

، ثوب، الشباب(. كِّ لائِّ
ب  لى، قبل، إِّ ات )لبسك، البِّ

 مر 

ه جعل المدَّ  دة المردوفة، كما التزم الحركة قبله، بيد أنَّ وي في قوافيه المقيَّ ِّ قبل الرَّ
اعر ما يلزمه من حروف المد 

 
هُ واوًا،  بالياوقد التزم الش

 
ل دِّ ء، فلم يُب 

ا أغنى القيمة الإيقا ويل( )البلوي، وهو أمر  غير ملزمٍ، مم 
َّ
ة لهذه القوافي. قال )من الط  (:155 /1، 1980عيَّ

نِّ الَََََََََََََوَرى
يَََََََََََََُ عَََََََََََََ 
َ
قِّ عَََََََََََََن  أ

 
فَََََََََََََ
ُ
لالُ الأ وارى هَََََََََََََِّ

َ
 تَََََََََََََ

رَهُ  زُو  َََََََََََََََََ ي هُ لََََََََََََََََِّ
قََََََََََََََََُ يََََََََََََََََ  قََََََََََََََََِّ

َ
تََََََََََََََََى شََََََََََََََََََََََََََََ

َ
ا أ مََََََََََََََََ 

َ
لََََََََََََََََ

َ
 فََََََََََََََََ

 

اهُ   يَََََََََََ  حََََََََََََ وًا مَََََََََََُ مِّ زَهَََََََََََ 
يَََََََََََ 
َ
فِّ الَََََََََََغَََََََََََ

جَََََََََََ  سَََََََََََََََََََََََ ى بِّ
 
طَََََََََََ

َ
 وَغَََََََََََ

اهُ  يََََََََََََََََََََ  حَََََََََََََََََََََ
َ

نََََََََََََََََََََامِّ فََََََََََََََََََََ
َ
نَ الأ هُ دُو 

َ
ى لََََََََََََََََََََ د  بَََََََََََََََََََََ

َ
 تََََََََََََََََََََ

 
 
 
، )ياهُ / ياه = /، وَ (6)والقافية هنا متواترة ِّك فيها ساكن 

اه / 0/0لي المتحر  (، وقد توازى تواترُها مع الوزن العروض ي لضرب الطويل؛ مفاعيلن: )مُحَي 

اهُ = // حَي 
َ
اعر إلى تخفيف الرتابة في القافيتين المتجانستين بهاء الغا0/0/0ف  لجوء الشَّ

ُ
قيلة. والملاحظ

َّ
ويلة والث

َّ
فعيلات الط ِّكة، (، وهي من التَّ

ئب المتحر 

ِّ الجامد لَ)الهلال(. على أن التزام الإرداف بالياء، على شكل تكر 
صوير الحركي  ، وجعله ملائمًا لسياق التَّ ٍ في بيتين، واشتمال مما أغنى الإيقاع الشعري 

اري 

ع. م  ن، يزيد قيمتها الإيقاعية، لوضوح صوت الياء في السَّ ِّ
ي 
 
 القافيتين على حرف الل

 ِّ
قي  ا التَّ وي أم  ذي جعله بين الرَّ

َّ
خيل ال اعر الدَّ

 
غم من عدم التزام الش ناد اللذين يعرضان له. فعلى الرَّ ِّ

أسيس، فسلم من عيبي الس  أسيس يد بالتَّ  -والتَّ

أسي(7)فقد التزم حركته، وهو اللازم، لذا سلمت القافية من عيب سناد الإشباع -وليس هذا أمرًا لازمًا  ه التزم التَّ س؛ إذ لم يأت ببيت من دونه، . كما أنَّ

                                                 
 (. 211، 2007التبريزي، حدود الشعر خمسة: المتكاوس، والمتراكب، والمتدارك، والمتواتر، والمترادف. ينظر ) (1)
 (.195(. ينظر )المصدر السابق، 0/0المتواتر: حرف متحرك بين ساكنين )/ (2)
(3) ( .

ً
 .(195المصدر السابق، المقيد من القوافي: ما كان غير موصول بحركة أو مد. والمطلق: ما كان موصولا

 (. 204الردف: ألف أو واو أو ياء سواكن قبل حرف الروي. ينظر )المصدر السابق،  (4)
 (.199المترادف: اجتماع ساكنين في القافية. ينظر )المصدر السابق،  (5)
ِّك  بين ساكنين. ينظر ) (6)

 متحر 
 
 (.198، المصدر السابقالمتواتر: حرف

 (.221سناد الإشباع، هو تغير حركة الدخيل، فالضمة مع الكسرة غير معيب، والفتحة مع واحد منهما معيب. ينظر )المصدر السابق،  (7)
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أسيس  (:435، 15، 1979. قال )من المجتث( )الصفدي، (8)وهو غير جائزٍ، لذا سلمت القافية من عيب سناد التَّ

م   حَََََََََََََََََََََََََََََارِّب  وَسََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََالَََََََََََََََََََََََََََََِّ
َ

م  فَََََََََََََََََََََََََََََ عََََََََََََََََََََََََََََََ
َ

 نَََََََََََََََََََََََََََََ
ي  لا ذِّ

َّ
نُّ الَََََََََََََََََََََََََََََََََََََ جََََََََََََََََََََََََََََََََََََََ نَََََََََََََََََََََََََََََََََََََا المَََََََََََََََََََََََََََََََََََََِّ

َ
 أ

ي  لا ذِّ
َّ

نَََََََََََََََََََََََََََََََََا الَََََََََََََََََََََََََََََََََحُسََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََامُ الَََََََََََََََََََََََََََََََََ
َ
 أ

ي ِّ
 

نََََََََََََََََََََ تَ إِّ
 

مََََََََََََََََََََا شََََََََََََََََََََََََََََََََ ََََََََََََََََََََ  بََََََََََََََََََََِّ
م 

ُ
كََََََََََََََََََََ احََََََََََََََََََََ 

َ
 فََََََََََََََََََََ
 

ا   ل  مُصَََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََانًََََََََََََََََََََََََََََََََََ  وَصَََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََارِّم  وَصَََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََِّ
وارِّم

هِّ الصََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََ  يَََََََََََََََََََََََََََََ  كُ فَََََََََََََََََََََََََََََِّ يَََََََََََََََََََََََََََََ  حَََََََََََََََََََََََََََََِّ
َ

 تَََََََََََََََََََََََََََََ
م   مِّ حََََََََََََََََََََََََََََاسَََََََََََََََََََََََََََََََََََََََِّ

يََََََََََََََََََََََََََََ  لضََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََّ زالُ لََََََََََََََََََََََََََََِّ  يَََََََََََََََََََََََََََََ
م   يَ حَََََََََََََََََََاكَََََََََََََََََََِّ بَََََََََََََََََََِّ حَََََََََََََََََََ  ََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََدِّ صَََََََََََََََََََََََََََََََ َ

عَضََََََََََََََََََََََََََََََ   بَََََََََََََََََََِّ
 

ا بعينه؛ إذ جعل 
ً
اعر لم يلتزم بين الميم والألف حرف

 
رة في القافية، لكنَّ الش ِّ

لف المتكر 
َ
 بتأسيسِّ الأ

د مسبوق  خيلفروي الميم المقيَّ تين وسينًا  الدَّ راءً مرَّ

ا. وعلى ا
ً
خوكاف اعر استعاض عن ذلك بالتزام حركة الدَّ

 
ة الالتزام في هذا الموضع أفقد القافية شيئًا من إيقاعها، فإنَّ الش

َّ
غم من أنَّ قل يل، وهي الكسرة، لرَّ

ل. وقد تكرر صوت الألف صريع في البيت الأوَّ ٍ أكسب البيت إيقاعًا، ولا سيما مع التَّ
ر إلى تتابعٍ نغمي  ِّ

ى صوتها المتكر  ة ف فأد  ي السياق، ومع اثني عشرة مرَّ

م =  م/ حاكِّ  )صارِّم / وارِّم/ حاسِّ
ِّك فيها ساكن 

وتيُّ ت0/0/)القوافي المتواترة في المقطوعة؛ إذ ولي المتحر  ناوب الصَّ وليد موسيقا (، وكان من شأن هذا التَّ

.  ممتدة ملائمة للمضمون الحماس يَّ

دة دة المجرَّ بيع المقيَّ وجيه وسلمت قوافي أبي الرَّ ويُ (9)من عيب سناد التَّ د بالألف، ألزمه الرَّ قييد المجرَّ تي اعتمد فيها التَّ
َّ
، ففي القصيدة الوحيدة ال

 قبله. قال )من المجتث( )ابن الحاج، د.ت، مخطوط(:
َ
 الفتحة

هِّ  ي  عَََََََََََََََََََََََامَََََََََََََََََََََََِّ جَّ فَََََََََََََََََََََََِّ رٍ  ََََََََََََََََََََََََ يَََََََََََََََََََََََ  مََََََََََََََََََََََََ
ُ

 رُبَّ قَََََََََََََََََََََََ

دَمَََََََََََََا عَََََََََََََ  ي  بََََََََََََََ تَََََََََََََِّ
َ

لَََََََََََََ تَََََََََََََ  ي  قَََََََََََََِّ  فَََََََََََََِّ
عَََََََََََََى  وا سََََََََََََََََََََََََََ

ُ
 قَََََََََََََالَََََََََََََ

 

   َََََََََََََََََ ب ي الصََََََََََََََََََََََََََََََّ ِّ
نَََََََََََََََََ  لَّ عََََََََََََََََََ حََََََََََََََََََ

َ
رى فَََََََََََََََََ ا سََََََََََََََََََََََََََََََ

 َ
 رُ لمَََََََََََََََََ

رى 
َ

ي  الََََََََََََََََََََكََََََََََََََََََََ نََََََََََََََََََََِّ
و  فََََََََََََََََََََُ تُ جََََََََََََََََََََُ

 
لََََََََََََََََََََ

ُ
رَمَ قََََََََََََََََََََ حََََََََََََََََََََ 

َ
 أ

 
ِّ في شعره عمومًا، فسلمت من عيَبي الإقواء

لاعي 
َ
تي نزع إليها الك

َّ
ا القوافي المطلقة ال ٍ متوازٍ،  (10)أم 

 
ِّ فيها في خط

وي  ناد، وسارت حركات حروف الرَّ ِّ
والس 

ي  تبة الأولى من حيث عدد الأبيات التَّ دة الرُّ ه كان للقوافي المطلقة المجرَّ اعر شعره على أنواعها المعروفة. بيد أنَّ
 
ة وقد بنى الش اشتملتها؛ إذ سارت عليها عدَّ

ته، وهي من مط لات شعره؛ ومنها قوله )من البسيط( )البونس ي، مقطوعاتٍ وقصائد، منها رائيَّ  (:475، 2004وَّ

هِّ  تََََََََََََِّ
حَََََََََََََ د  مََََََََََََِّ  بََََََََََََِّ

ر  مََََََََََََُ رًا وَاعََََََََََََ   عََََََََََََامََََََََََََِّ
رَن 
ُ

كََََََََََََ
 
مَّ اذ

ُ
 ثََََََََََََ

هَََََََََََََا
َ

رُفَََََََََََََ
 

يَََََََََََََا وزُخَََََََََََََ
 

نَََََََََََََ قَ الَََََََََََََدُّ
َّ

لَََََََََََََ
َ
ي  طَََََََََََََ ذِّ

َّ
 ذاكَ الَََََََََََََ

هُ 
ُ

رِّكََََََََََََََََ
د  رٍ بََََََََََََََََاتَ مََََََََََََََََُ يََََََََََََََََ  مََََََََََََََََِّ

َ
ن  أ هُ مََََََََََََََََِّ

َ
 فََََََََََََََََيََََََََََََََََالََََََََََََََََ

 

رُوا  مََََََََََََََ بَََََََََََََادِّ اللهِّ مَََََََََََََا عََََََََََََََ ِّ عَََََََََََََِّ
ل 
ُ
مَََََََََََََاعَ كَََََََََََََ سََََََََََََََََََََََََ 

َ
 أ

رِّ 
مََََََََََََ 
َ
ن  غََََََََََََ هُ مََََََََََََِّ

قَََََََََََََ
َّ
لََََََََََََ عَََََََََََََ

َ
رُ فََََََََََََمََََََََََََا تََََََََََََ مََََََََََََ 

َ
 هََََََََََََا غََََََََََََ

رُ  مَََََََََََََِّ
َ

تَََََََََََََ
 
أ هِّ وَيََََََََََََََ يَََََََََََََ  تَََََََََََََِّ

 
أ َََََََََََاَنَ يََََََََََََََ ِّ مَََََََََََََا كَ

ل 
ُ

ََََََََََََ ي  كَ  فَََََََََََََِّ

 
اء المضمومة  اعر الميم قبل روي الر 

 
ز المدَّ  -ر ملزمٍ وهو أمر  غي -فالتزام الش ٍ لافتٍ. فبسبب تكراره عزَّ

ى إلى تكاملٍ ترنيمي  د، كما أد   الإيقاعيَّ المطلق المجرَّ

ر، لاسيما ِّ
ِّ المتكر 

وي  مُ  ازداد وضوح صوت الرَّ رًا / اع  ةٍ، ازداد معها تأثيرها الإيقاعيَّ )عامِّ ة مجانساتٍ صوتيَّ
دَّ رِّها / وقد بُنيت القافية على عِّ

م 
َ
ر  / عَمَرُوا( )غ

ِّكات بين ساكنين )التبريزي، 
رُ(. والقافية المتراكبة المتألفة من ثلاثة متحر  مِّ

َ
ت
 
ر / يَأ ي  مِّ

َ
رُ( )أ م 

َ
م  198، 2007غ

َ
= / رُ (: )ما عَمَرُوا / ها غ ر  مِّ

َ
ت
 
( اضطلعت 0///0/ يَأ

ِّ المختصُّ به موقعها.
وتي  ناغم مع البروز الصَّ ة لها، بالتَّ ة والتَأثيريَّ نبيهيَّ ة التَّ عريَّ ِّ

 
 بالوظيفة الش

م اعر في إثراء الإيقاع وتقوية وضوحه في السَّ
 
دة عمومًا ينمُّ عن رغبة الش ط( )ابن ع. قال )من البسيوالتزام الحركة قبل روي القوافي المطلقة المجرَّ

 (:18، 6، 1982رشيد الفهري، 

 
 
ة رُمَََََََََََََََ

 
كََََََََََََََ رَ مَََََََََََََََ بََََََََََََََ   الََََََََََََََكََََََََََََََِّ

نَّ
َ
مَ أ وَهَََََََََََََََّ

َ
ن  تََََََََََََََ  يََََََََََََََا مَََََََََََََََ

 
 
ة ثََََََََََََََال  سَََََََََََََََََََََََََواسَََََََََََََََََََََََََيَََََََََََََََ مََََََََََََََ 

َ
كَ أ سَََََََََََََََََََََََََِّ

 
ن نََََََََََََََاءُ جََََََََََََََِّ

بََََََََََََََ 
َ
 أ

دَةٍ   جَََََََََََِّ
ن  فِّ عََََََََََََ ر 

لِّ الَََََََََََعَََََََََََُ
 
ذ بََََََََََََ ا بَََََََََََِّ

نًَََََََََََ يَََََََََََ  نَََََََََََِّ
 وَيَََََََََََا ضَََََََََََََََََََََََ

ا
ً
رَفَََََََََََ هُ سَََََََََََََََََََََََ

َ
لَََََََََََ
 
ذ ى بََََََََََََ نَََََََََََ 

َ
ظَََََََََََ

َ
 تَََََََََََ
 
ذ تَََََََََََى إِّ

نَّ الَََََََََََفََََََََََََ  ضَََََََََََََََََََََََ

 

يَََََََََََا  
 
نَََََََََََ ي  الَََََََََََدُّ عَ فَََََََََََِّ

واضَََََََََََََََََََََََُ نَّ الَََََََََََتََََََََََََّ  إِّ
ُ
رَف وَ الشََََََََََََََََََََََََّ  هَََََََََََُ

 
ُ
ف

َ
لَََََََََََ هُ وَالصَََََََََََََََََََََََّ يَََََََََََ  ِّ

ذا الَََََََََََتَََََََََََ  مَّ هََََََََََََ و  عََََََََََََ
َ
مَ؟ أ يَََََََََََ  فَََََََََََِّ

َ
 فَََََََََََ

 
ُ
ف

َ
لَََََََََََََ

َ
مِّ الَََََََََََََخَََََََََََََ

عَََََََََََََُ
 

نَََََََََََََ
َ
ي  الأ ذِّ

لِّ هََََََََََََََ
وَّ
َ

خَََََََََََََ لَََََََََََََى مَََََََََََََُ  عََََََََََََََ

 
ُ
تَََََََََى سََََََََََََََََََََرَف رِّي  الَََََََََفََََََََََ

د  و  يََََََََََ
َ
رِّ لَََََََََ

يَََََََََ 
َ
ي  الَََََََََخَََََََََ سَ فَََََََََِّ

يَََََََََ 
َ
 وَلَََََََََ

 
ق بحروفها فحسب. فتتابعذ -هي على روي الفاء المضمومةو  -فالقافية في الأبيات 

َّ
، لا يتعل ٍ

اعر على الحرف  ات وضوحٍ صوتي 
 
تي التزمها الش

َّ
الفتحة ال

 ٍ ٍ حركي 
ى إلى تناغمٍ قافوي  وي أد  ذي سبق الرَّ

َّ
ة. ،ال مَّ اعر بتداعي الفتحة في حشو المقطوعة، وقد غلبت على صوتي الكسرة والضَّ

 
 أثراه الش

؛ ناد. وقد ج أما القوافي المطلقة المردوفة فمما يلاحظ عليها الالتزام بردف الألف، وهو أمر  لازم  ِّ
مع الشاعر إذ لا يكون معها غيرها، لذا سلمت من الس 

. ق حِّ
ي  صِّ
دِّ النَّ ِّدف وردت في جه 

تي يظهر فيها عيب سناد الر 
َّ
. والمقطوعة الوحيدة ال البسيط( )الكلاعي،  ال فيها )منفي هذه القوافي بين الواو والياء، وهذا جائز 

2001 ،67:) 

                                                 
 (.220، 2007سناد التأسيس: هو أن يجيء بيت مؤسسًا، وبيت غير مؤسس. ينظر )التبريزي،  (8)
اعر التزام الحركة قبل الروي المقيد. ينظر )ا (9)

 
 (.221لمصدر السابق، سناد التوجيه: هو أن يكون قبل حرف الروي المقيد فتحة مع ضمة أو كسرة، أي أن يترك الش

 (..215لروي في قصيدة واحدة. ينظر: )المصدر السابق، الإقواء: اختلاف حركة ا (10)
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نَ  يََََََََََََ 
َ
ي  أ ََََََََََََِّ بُ مََََََََََََال خََََََََََََاطََََََََََََِّ

ُ
ن  أ

َ
ي لمََََََََََََِّ بُ بََََََََََََِّ

هَََََََََََََ
 
ذ  يَََََََََََََ

هِّ  رٍ لا وَفََََََََََََََاءَ بََََََََََََََِّ
دَهََََََََََََََ   الََََََََََََََوَفََََََََََََََاءَ بََََََََََََََِّ

ي  بََََََََََََََِّ
بََََََََََََََ 
َ
 أ

 

سِّ  
 
أ عِّ وَالَََََََيََََََََ

نَََََََ  الَََََََََََََََََََََََََََََََََََََمََََََََ  بَََََََِّ
ي  رُ لَََََََِّ

هَََََََ  رَّحَ الَََََََدَّ د  صَََََََََََََََََََ
َ
 قَََََََ

اسِّ 
رِّ وَالََََََََََََََنََََََََََََََ 

هََََََََََََََ  الََََََََََََََدَّ  بََََََََََََََِّ
ل  ي  جََََََََََََََاهََََََََََََََِّ نََََََََََََََِّ

نَََََََََََََََّ
َ
أ
َ

 كََََََََََََََ

 
بيع  غلب المنتظمة المستمرة على ردف الألف. وأتبدو القافيتان في البيتين مختلفتين غير مؤتلفتين، على غير ما جرت عليه العادة في قوافي أبي الرَّ

واب تسهيله لضرورة القافية. وعليه فنظم أبي الربيع بريء  من هذا العيب؛ إ ، والصَّ
 
ل تصحيف ِّ أنَّ الهمز في قافية البيت الأو 

ن 
 
ِّ ذ لم يقع فيالظ

ه في كل 

 شعره.

اعر ردف الألف في القوافي المطلقة كثير  سالم  من عيب ا
 
 بالإيقوالتزام الش

ً
ة تي تسير على هذه القوافي غنيَّ

َّ
ا جعل القصائد ال ناد، مم  ِّ

اع، ومنها لس 

 (:45، 1996مقطوعته اللامية، وتقع في تسعة أبياتٍ. منها قوله )من الطويل( )القسطلاني، 

وى  رُ بََََََََََََالََََََََََََجَََََََََََََ وامََََََََََََِّ
وى عَََََََََََََ

 
لََََََََََََ ي  الََََََََََََبَََََََََََََ رُ ذِّ واطََََََََََََِّ

َ
 خََََََََََََ

فَََََََََََا بَََََََََََهِّ هََََََََََََ
و  بَََََََََََُ حَََََََََََ  مِّ مََََََََََََ

اسَََََََََََََََََََََََ  عُ داعٍ بَََََََََََِّ
د  تَََََََََََى يََََََََََََ  مََََََََََََ

ي   ََََََََََََِّ حََََََََََََال
َ

هََََََََََََاكََََََََََََ
ُ
ثََََََََََََالََََََََََََ  مََََََََََََِّ

ً
لا عََََََََََََ 

َ
تُ نََََََََََََ ر  صَََََََََََََََََََََََََ ب 

َ
د  أ

َ
 وَقََََََََََََ

دًا عََََََََََََََََاوِّ
ثََََََََََََََََال مََََََََََََََََُ ي  ذاكَ المََََََََََََََََِّ تُ فََََََََََََََََِّ

 
لََََََََََََََََ بَََََََََََََََََّ قَََََََََََََََََ

َ
 فََََََََََََََََ

 

بََََََََََََََََال 
َ

ه خََََََََََََََََ يََََََََََََََََ  رِّ
َ

تََََََََََََََََ عََََََََََََََََ  مٍ يَََََََََََََََََ و  ِّ يَََََََََََََََََ
ل 
ُ

َََََََََََََََ ي  كَ فََََََََََََََََِّ
َ

 فََََََََََََََََ

 بََََََََََََََََالُ 
ُ
ف سََََََََََََََََََََََََََََ

 
ك بََََََََََََََََال  وَيََََََََََََََََُ

 
لََََََََََََََََ تََََََََََََََََاجُ بَََََََََََََََََ هََََََََََََََََ  يَََََََََََََََََ

َ
 فََََََََََََََََ

ثََََََََََََََالُ  ِّ مََََََََََََََِّ
ي  مََََََََََََََِّ ِّ الََََََََََََََهََََََََََََََاشَََََََََََََََََََََََََِّ

ي  بََََََََََََََِّ
لِّ الََََََََََََََنَََََََََََََََّ

عََََََََََََََ  نَََََََََََََََ  لََََََََََََََِّ

لالُ  واهُ حَََََََََََََََََََََََََََ ي  هَََََََََََََََََََََََََََ ي  فََََََََََََََََََََََََََِّ ِّ
 

لََََََََََََََََََََََََََ
ُ
نَّ ذ

َ
 أرى أ

 

زه لامتداده على قوافي الم فقد سارت القافية على تنغيمٍ  . وتميُّ ٍ
 لينٍ ذو وضوحٍ صوتي 

ُ
تحت على ردف الألف، وهو حرف

ُ
ها ف ٍ مميز؛ لأنَّ

قطوعة موسيقي 

قٍ يناسب موضوع القصيدة. وقد امتد الإيقاع في ال
َّ
قصيدة من جهةٍ، ومن جهة ثانية لتناغمه مع روي الألف المضمومة، وهي ذات صوتٍ مجهورٍ مرق

كون: )بال / بال/ ثال / لال = /لتواتر القاف نغيم فيها بين الحركة والسُّ ِّ 0/0ية، أي تناوب التَّ
م والألف المتكر 

 
رين في حشو (. ثمَّ إنَّ طغيان صوتي اللا

ى إلى بناء لحمةٍ ص ِّين فيها، كما أد 
ِّدف المتكرر 

وي والر  ز إيقاع صوتي الرَّ ٍ منهما، عزَّ
 لكل 
ً
ة ةٍ متجانسةٍ القصيدة، ما يقارب عشرين مرَّ ت وتيَّ  ومتلاحمةٍ؛ إذ امتدَّ

. ٍ
ٍ وعمودي 

 على نحوٍ أفقي 

ةٍ على مستوى الوزن والبلاغة و  ةٍ إيقاعيَّ ة وسائل فنيَّ اجم عن التزام ردف الواو في القوافي المطلقة مع عدَّ
نغيم الن  يحقق فالعروض، ويتضافر التَّ

مل( ة لافتة. قال )من مجزوء الرَّ ة إيقاعي   (:203، 1986)ابن الأبار،  هندسة صوتيَّ

ضِّ الَر
ر 
َ
و أ ز 
َ
 غ
ً
زالا
َ
َا غ
َ
ََ مُ   يَ ي  وَيَرُو  بِّ مِّ يَب 

 رو 

ز  
َ
الغ رَكَ بِّ

ج 
َ
ي  أ مُ  مَا يَفِّ و 

ُ
ل
َ
ي  يا ظ لِّ

قَت   وِّ بِّ

ِّكة 
نعيم بوساطة الإطلاق بالميم المتحر  ا بالواوي-فالتَّ ِّ ي -ردفها في الالتزام المدُّ الواضح صوتيًّ

 
ة مؤث ر من ذلك تناغم مع عدَّ

َ
ة أخرى. يُذك ةٍ نوعيَّ راتٍ صوتيَّ

مُ = / و 
ُ
مُ / ل ة )رُو   0/0تواتر القافية في القراءة الوزنيَّ

ً
زالا
َ
ا )غ ا والمتخالف دلاليًّ جنيس المتوافق صوتيًّ وَ( في  -(، والتَّ ز 

َ
ذي  جب اغ

َّ
دوير ال ة، والتَّ لقراءة البلاغيَّ

فهُ في ضرب القافي
َّ
و الإيقاع عن العروض وكث ِّ بالصُّ

ص  ة، إضافة إلى غنى النَّ فس في القراءة العروضيَّ ِّ لتجديد النَّ
ف القسري 

ُّ
وق ة.ة نتيجة التَّ  رَة الحركيَّ

خيل فيها ارتك أسيس والدَّ ِّ والتَّ
وي  . على أنَّ بروز أصوات الرَّ

ً
 واحدة

ً
ة إلا قصيدة اعر على القافية المطلقة المؤسسَّ

 
ة عو ز على تأولم يبن الش امل، ثير عدَّ

ريع( )العبدري،  اعر لها. منها قوله )من السَّ
 
 (:492، 1999منها، كثافة الأصوات، وطريقة تنظيم الش

هِّ  اتََََََََََََََََََََََِّ
 
ذ

َ
لِّ لََََََََََََََََََََََ

يََََََََََََََََََََََ 
َ

ي  نََََََََََََََََََََََ ا فََََََََََََََََََََََِّ بًََََََََََََََََََََََ  يََََََََََََََََََََََا راكََََََََََََََََََََََِّ

ََََََََََََََََََََََََََََََََََََََر   َ يَََََََََََََََ 
َ

ي  الَََََََََََََََدُّ َََََََََََََََى نَََََََََََََََ  فَََََََََََََََِّ
ه  كَ وَجَََََََََََََََ 

َ
 شََََََََََََََََََََََََََانَََََََََََََََ

ن  
َ
رِّ أ

د 
َ

م  تَََََََََََََََََََََََ
َ

كَ لَََََََََََََََََََََََ
َّ

هُ رقَََََََََََََََََََََََ
تََََََََََََََََََََََََ
 

كَََََََََََََََََََََََ
َّ

لَََََََََََََََََََََََ  مََََََََََََََََََََََََ

وى  ََََََََََََََََاَنَ الََََََََََََََََََهَََََََََََََََََََ ِّ كَ
ق  هِّ الََََََََََََََََََحَََََََََََََََََََ

وَجََََََََََََََََََ  لا لََََََََََََََََََِّ
 هَََََََََََََََََََ

 

يَََََََََََََا بَََََََََََََِّ  
عَََََََََََََ  ا يََََََََََََََ

ً
كَََََََََََََ ََََََََََََََََََََََََََََََََََََكُ مَسَََََََََََََََََََََََََالَََََََََََََِّ َ الَََََََََََََِّ

 هَََََََََََََا السَََََََََََََََََََََََََ 

كُ  جََََََََََََََََا حََََََََََََََََالََََََََََََََََِّ نِّ الََََََََََََََََ ََََََََََََََََِّ
يََََََََََََََََ  ي  عَََََََََََََََََ وَدُ فََََََََََََََََِّ

سَََََََََََََََََََََََََََ 
َ
 أ

كُ  كُ وَالمَََََََََََََََالَََََََََََََََِّ
و 
ُ

لَََََََََََََََ مَََََََََََََََ  ََََََََََََََََََََََََََََََََََََََمََََََََََََََََ سََََََََََََََََََََََََََرَ الََََََََََََََََ
َ
د  خ

َ
 قَََََََََََََََ

كُ  رُهُ هََََََََََََََََََََََالََََََََََََََََََََََِّ يََََََََََََََََََََََ 
َ

يءٍ غََََََََََََََََََََََ
َ

لُّ  ََََََََََََََََََََََََََََ ََََََََََََََََََََََ
ُ

 فََََََََََََََََََََََكََََََََََََََََََََََ

 
أسيس ازداد وضوحًا لموقع رة في حشوها. وإيقاع ألف التَّ ِّ

ذي لزم أواخر الأبيات اجتمع إليه صوت الكاف المتكر 
َّ
ِّ الكاف ال

ر ها البارز فإيقاع روي  ِّ
والمتكر 

أسيس وي والتَّ اعر تقريبًا بين الرَّ
 
تي التزمها الش

َّ
خيلة ال ما وقد  ،والتزم حركتها ،في القافية، ولتداعيها في حشو الأبيات. كما أنَّ اللام الدَّ أغنى الإيقاع، لاسيَّ

ِّ المتتابع للألف فاللام المكسورة فالك
 البناء الإيقاعي 

ُ
ر صوتها في الحشو. وفاعلية ِّ مع الأصوات في تكرَّ

وتي  ف على تجانسها الصَّ
َّ
اف ضمن القافية لم تتوق

كُ = / كُ /هالِّ كُ / مالِّ كُ / حالِّ ذي انتظمت وفقه )سالِّ
َّ
ِّ ال
مط العروض ي  ما ارتبطت بالنَّ

ِّكين بين ساكنين في  .(0//0الأبيات فحسب، وإنَّ
فتوالي حرفين متحر 

 الإيقاع.رفع مستوى  -(11)وهي من المتدارك-القافية 

اعر ردفي الياء والواو في قوافيه المطلقة
 
ه المستقيم عندما جمع الش ِّ

 
ل عن خط ِّ المنتظم للقافية تحوَّ

وتي  ر يمن دون أن ، لكنَّ مسار الجرس الصَّ ِّ
 
ؤث

ة غالبًا. قال )من المجتث( )ابن سعيد المغربي،   (:317، 2، 1955ذلك في القيمة الإيقاعيَّ

                                                 
عر. (11) ِّ

 
 المتدارك: من حدود الش
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ي  الَََََََََََََََََََنَََََََََََََََََََُّ  ِّ
 

لَََََََََََََََََََ حََََََََََََََََََََ وى مََََََََََََََََََََ هَََََََََََََََََََ  مُ تََََََََََََََََََََ و   جَََََََََََََََََََُ

عََََََََََََََََََََََََََََََََابٍ 
َ

كََََََََََََََََََََََََََََََََ ةٍ لََََََََََََََََََََََََََََََََِّ
َّ
م  لمََََََََََََََََََََََََََََََََِّ

َ
 كََََََََََََََََََََََََََََََََ

ا
ً

هَََََََََََََََابَََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََ هَََََََََََََََا شََََََََََََََََََََََََََِّ يَََََََََََََََ  تُ فَََََََََََََََِّ
 سََََََََََََََََََََََََََرَيَََََََََََََََ 

نٍ  يَََََََََََََََََ  جََََََََََََََََََ
ُ

ن  لَََََََََََََََََ ي  مَََََََََََََََََِّ نَََََََََََََََََِّ
َ

 مَََََََََََََََََا صََََََََََََََََََََََََََََاغَََََََََََََََََ

مٍ 
 

ظَََََََََََََََََََ عََََََََََََََََََََ سََََََََََََََََََََََََََََََانِّ بَََََََََََََََََََِّ  الَََََََََََََََََََحِّ
ُ
ط

 
 مَشََََََََََََََََََََََََََََََ

 

مُ   رُو 
َ

د  تَََََََََََََََََََََ
َ

دَ مَََََََََََََََََََََا قَََََََََََََََََََََ عَََََََََََََََََََََ   يَََََََََََََََََََََا بَََََََََََََََََََََُ

مُ  يَََََََََََََََََََََ  هَََََََََََََََََََََِّ سُ تََََََََََََََََََََََ و  فَََََََََََََََََََََُ هَََََََََََََََََََََا الَََََََََََََََََََََنَََََََََََََََََََََُّ  بَََََََََََََََََََََِّ

مُ  يََََََََََََََََََََََََََََ  هََََََََََََََََََََََََََََِّ ل  بَََََََََََََََََََََََََََََ يََََََََََََََََََََََََََََ 
َ

واهُ لََََََََََََََََََََََََََََ  حَََََََََََََََََََََََََََََ

مُ  يََََََََََََََََََََََََََََََََََََ  رِّ
َ

 كََََََََََََََََََََََََََََََََََََ
 
يََََََََََََََََََََََََََََََََََََف رِّ

َ
 إلا ظََََََََََََََََََََََََََََََََََََ

مُ  يََََََََََََََََََََ  ظََََََََََََََََََََِّ رِّي  عَََََََََََََََََََََ
مََََََََََََََََََََ  عَََََََََََََََََََََ

َ
م  لََََََََََََََََََََ

 
لََََََََََََََََََََ

ُ
 ظََََََََََََََََََََ

 
وتي  ر الصَّ غيُّ . فالبنيةإن التَّ ِّ

ِّ والبلاغي 
غوي 
ُّ
شكيلين الل

َّ
ى نهاية المقطوعة يرجع إلى طبيعة الت اني حت 

 
ذي طرأ على ردف البيت الث

َّ
فظ في عروض  ال

َّ
ة لل غويَّ

ُّ
الل

اعر إلى إرداف روي الميم المضمومة فيه بالواو، مخالفًا بذلك ردف الياء 
 
ا، فاضطرت الش ل استدعت تصريعًا بلاغيًّ ذي التزمه إلى البيت الأوَّ

َّ
هاية نال

ا، أي إنَّ هذا الانحراف ال .المقطوعة ا إضافيًّ صريع بروزًا صوتيًّ تابع المنتظم لأصوات القوافي المردفة بالياء أكسب بنية التَّ افوي لم يضعف قعلى أنَّ التَّ

زه.  الإيقاع، بل عزَّ

اعر إلا بضع قصائد عَرَضَت  في قافيتها ثلاثة حُر 
 
 (:153، 1986)من الكامل( )ابن الأبار،  وردف(. منها -وخروج  -وفٍ مُراعَيات )روي وليس في شعر الش

نََََََََََََََََا و  نََََََََََََََََُ
ُ

فََََََََََََََََاءِّ ظََََََََََََََََ وانِّ الصََََََََََََََََََََََََََََّ
 

إخََََََََََََََََ  بََََََََََََََََِّ
ن  ِّ

 حَسَََََََََََََََََََََََََََ 

رى  طٍ جَََََََََََََ
َ
لََََََََََََ

َ
وى غََََََََََََ ي سََََََََََََََََََََََََِّ دِّ

َ
لََََََََََََ

َ
ي  خََََََََََََ  مََََََََََََا دارَ فََََََََََََِّ

ةٍ  نََََََََََََََََّ ثَََََََََََََََال ظَََََََََََََََاءِّ مَضََََََََََََََََََََََََََِّ تُ مَََََََََََََََِّ  بَشََََََََََََََََََََََََََر 
د  قََََََََََََََََ

َ
 وَلَََََََََََََََ

 

نََََََََا  يََََََََ  نََََََََِّ
قِّ ضَََََََََََََََََََََ

يََََََََ  دِّ لََََََََى الصَََََََََََََََََََََّ قُ عَََََََََ يََََََََ  دِّ سَ الصَََََََََََََََََََََّ يََََََََ 
َ
 لََََََََ

ال فَََََََََََى بَََََََََََِّ
 
لَََََََََََ
ُ
نَََََََََََاحَََََََََََاشََََََََََََََََََََََاكَ تَََََََََََ يَََََََََََ  نَََََََََََِّ

وابِّ ضَََََََََََََََََََََََ
 صَََََََََََََََََََََََّ

نَََََََََََََََََََا و  تُ الَََََََََََََََََََنَََََََََََََََََََُّ ر 
َ

ى بَشََََََََََََََََََََََََََََََ تَََََََََََََََََََ  تَََََََََََََََََََى حََََََََََََََََََََ
َ
ا أ

 َ
 لمَََََََََََََََََََ

 
ين، وهو يتنا وتيَّ قارب الصَّ ماثل والتَّ ةِّ بخروج ذو بناءٍ قائمٍ على التَّ

َ
ناسب الموسيقيُّ في قوافي هذه المقطوعة الَمُردَف ناوب بين الحركة غم مع الفالتَّ تَّ

نا = و 
ُ
نا / ن ي  كون في القافية المتواترة )نِّ ِّدف؛ )الياء والوذاو0/0/والسُّ

وتيَّ في القافية يرتدُّ إلى حرفي الر  موَّ الصَّ وي، وإلى حرف الخروج، (. بيد أنَّ النُّ ( قبل الرَّ

ةٍ متوازنةٍ. يل إلى حركةٍ إيقاعيَّ ة يُحِّ وي. واجتماع هذه الحروف المديَّ  الإطلاق بعد الرَّ
ُ
 وهو ألف

 إيقاع الحركات والأصوات والمقاطع .3

ل ا ِّ
 
مث
ُ
ة للحرفت وتيَّ فات الصَّ ِّ

زت ( 12)لص  ِّ خصوصًا؛ إذ تميَّ
لاعي 

َ
ة عمومًا ونصوص الك عريَّ ِّ

 
صوص الش بة للإيقاع في النُّ ِّ

طق بها إحدى المواد المسب  عند النُّ

ع احيتين التَّ ، من الن  ِّ
عري  ِّ

 
ياق الش ِّ

اعر لها من أصواتٍ فاعلةٍ في الس 
 
ره الش صوص من بعضها من خلال ما تخيَّ ة. فللأصوات ثلاثة هذه النُّ أثيريَّ ة والتَّ بيريَّ

رت رموز الأصوات ودلالاتها فيما وصل إلينا من 240، 2022جوانب متلازمة هي: الجانب النطقي والجانب الفيزيائي والجانب السمعي )الملاح،  (. وقد تغيَّ

 سرعتها ومدَّ 
ُ
، أي نوعِّ الأصوات من حيث ِّ

تهانصوص الكلاعي تبعًا لطبيعة الجرس الموسيقي  تها وارتفاعها، وتبعًا لكميَّ ِّ  ،تها وشدَّ
عري  ِّ

 
أي تراكمها في البيت الش

. و  ِّ
لالي  ِّ
 عن أثرها الد 

ً
راكيب أثر  في تحقيق الإيقاع، فضلا

َّ
ها في الألفاظ والت تأليفِّ الأصواتِّ ورتبتِّ ق وكثافتها في المقطوعة. ولِّ ِّ

 
قد تآزر الأسلوبُ الإيقاعيُّ المتعل

وتيَّ  ةبالهندسة الصَّ احية الفنيَّ ة في إنتاج سمات المقطوعات والقصائد من الن  ة والعروضيَّ ة والبلاغيَّ غويَّ
ُّ
ة مع الأساليب الل بيع )من  .ة الحرفيَّ قال أبو الرَّ

 (:203، 1986المنسرح( )ابن الأبار، 

هُ  تَََََََََََََََُ نَََََََََََََََ ذارِّ وَجََََََََََََََ  الََََََََََََََعََََََََََََََِّ  بََََََََََََََِّ
ت  سَََََََََََََََََََََََََََ

َ
ت
 

وا اكََََََََََََََ
ُ

 قََََََََََََََالََََََََََََََ

رِّد  
فََََََََََََََََََََََ نَََََََََََََََََََََ  وَ مَََََََََََََََََََََُ دِّ وَهَََََََََََََََََََََ  الَََََََََََََََََََََوَر   بَََََََََََََََََََََِّ

ُ
ف

َ
لَََََََََََََََََََََ

 
كَََََََََََََََََََََ

َ
 أ

 

 فَََََََََََََََِّ  
ل   بَََََََََََََََاسِّ هََََََََََََََََ

ن  هُ مَََََََََََََََِّ
و  مَََََََََََََََُ تَََََََََََََََُ

 
لَََََََََََََََ

ُ
ي  قَََََََََََََََ ذِّ

َّ
 ي  الَََََََََََََََ

سِّ 
َ
الآ بَ بَََََََََََََََِّ

يَََََََََََََََ   شَََََََََََََََََََََََََََِّ
 
ذ و إِّ

ُ
لَََََََََََََََ سَََََََََََََََََََََََََََ 

َ
 أ
َ
ف يَََََََََََََََ 

َ
كَََََََََََََََ

َ
 فَََََََََََََََ

 
ا؛ إذ غلبت الأصوات المهموسة: )ت 

ً
 إيقاعيًا هادئ

ً
ة تشكيلا وتيَّ فة الصَّ ِّ

ماثلُ بين الحروف من حيث الص  ه(، فزادت  -س  -ف  -ك  -لقد أحدث التَّ

قة: )ب 
َّ
ةٍ، (، ز -د  -نسبتها على المجهورة المرق ةٍ خاصَّ  إلى قيمٍ تعبيريَّ

َ
رِّ الحاجة

َّ
مع تكرار صوتي الواو والياء، وهما حرفا لينٍ. واستدعى موضوعُ الغزلِّ بالمذك

ِّ للباث. فقد ساعد الوزن على إشاعة إيقاعٍ رقيقٍ في المستوى 
فس ي  ِّ والنَّ

عري  ِّ
 
ة في الكشف عن الموقف الش وتيَّ ؛ تلازمت مع القيم الصَّ ِّ

ترب إذ اق العروض ي 

قا ٍ راقصٍ. ويمكننا أن نعدَّ التَّ
يقاعي  ، لا يحفل بتنغيمٍ إِّ

ب 
َّ
ةٍ واضحةٍ، وهو عمومًا بحر  مرك اعر في وزن المنسرح من نثريَّ

 
ِّ الهامس رب بين الإيالش

قاع الحرفي 

ة م ة في هذه الغزليَّ ت  به المعاني الوجدانيَّ
َ
ا لما وَش  صوتيًّ

ً
تيب تمثيلا ِّ الرَّ

لفٍ في الموضوع.والإيقاع العروض ي 
َّ
 ن سطحيةٍ في العاطفة وتك

 الق
َ
اعر ألفاظ

 
ر الش ة لإشاعة الهمس. فقد كرَّ ة والبلاغيَّ غويَّ

ُّ
واهر الل

َّ
ابقة أصواتُ الحروف مع بعض الظ لبعد اولِّ ذات وتآزرت في المقطوعة الس 

وا 
ُ
ِّ )قال

ِّ الواحد، والتزم فيها حروف المد 
لالي  ِّ
  -الد 

ُ
هُ(.كما بنى ق تُمُو 
 
 ل

ً
 في مخارجها، مبتعدة

ً
 متقاربة

ً
ناول، فجعلها منسجمة الأصوات في ألفاظٍ وتراكيبَ قريبةِّ التَّ

ي   ذِّ
َّ
ي  ال نافر )فِّ

... -عن التَّ
َ
ف ي 
َ
ك
َ
لالة على م(. يضاف إلى ف ِّ

فَرِّدًا للد 
دَ مُن  ة الموحية؛ إذ استعمل الوَر  صويريَّ ع دلالة الهمس من خلال المعاني التَّ ا سبق أنه وسَّ

ذار.حُ  لالة على العِّ ِّ
بَهُ بالآس للد  و 

َ
ين، واستعمل ش  مرة الخدَّ

ة من حيث الهمس والجهر عن زيادةِّ الأصوات المجهورة والم قاربيَّ
ة والتَّ ماثليَّ ة التَّ وتيَّ ياغة الصَّ ِّ

ات الص  توسطة بين الهمس والجهر، ويُنمي استظهارُ فني 

                                                 
فصيل ينظر: )حسان،  (12) ِّ للفصحى المعاصرة، للتَّ

وتي  ظام الصَّ ِّ
 (.79، 2002اعتمدت في تصنيف صفات الحروف على الن 
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ةٍ وتأثي ةٍ تعبيريَّ ويل( )الكلاعي، ويرجع هذا إلى ضروراتٍ فنيَّ
َّ
لاعيَّ )من الط

َ
صوص. قال الك ة الغالبة على النُّ صل بالموضوعات الدينيَّ ةٍ تتَّ  (:27، 2021ريَّ

فٍ  تََََََََََََ
 
كَََََََََََ ةِّ مَََََََََََُ

َ
غَََََََََََ

 
لَََََََََََ بَََََََََََُ يَََََََََََا بَََََََََََِّ

 
نَََََََََََ نَ الَََََََََََدُّ تُ مَََََََََََِّ

عَََََََََََ  نَََََََََََِّ
َ
 قَََََََََََ

ي   دِّ
هََََََََََََََََا يَََََََََََََََََ ضَََََََََََََََََََََََََََارَتََََََََََََََََُ

َ
ت  غ

َ
 فََََََََََََََََاتََََََََََََََََ

 
وَة ر 

َ
ل  ثََََََََََََََََ  وَهَََََََََََََََََ

رًا جَ سََََََََََََََََََََََََََافََََََََََََََِّ
َ

لََََََََََََََ بََََََََََََََ 
َ
ِّ أ
ق  هُ الََََََََََََََحَََََََََََََََ د  لاحَ وَجََََََََََََََ 

َ
 وَقََََََََََََََ

ن  ظََََََََََ مَََََََََََّ بُ مََََََََََِّ
جَََََََََََ عََََََََََ 

َ
اوَأ نًََََََََََ قََََََََََِّ

و  تِّ مََََََََََُ و  َََََََََََََََََََََََََََََََََمَََََََََََ الَََََََََََ  بََََََََََِّ
 لَّ

دى هِّ الََََََََََرَّ قََََََََََِّ بَ راشََََََََََََََََََََََِّ صََََََََََََََََََََََ 
ُ
ءُ إلا ن ر  َََََََََََََََََََََََََََََََََمَََََََََََ  وَمََََََََََا الَََََََََََ

 

  
ُ
لا  نَ بََََََََََََََََََََ يَََََََََََََََََََ  فَََََََََََََََََََِّ

تََََََََََََََََََََ
 

َ  المَََََََََََََََََََكَََََََََََََََََََ يَََََََََََََََََََ  نَّ عََََََََََََََََََََ لا إِّ
َ
 أ

 
ُ
را 

َ
 وَفََََََََََََََََََََ

 
ة حَََََََََََََََََََََّ ي  صََََََََََََََََََََََََََََََََِّ دِّ

نََََََََََََََََََََ  ََََََََََََََََََاَنَ عََََََََََََََََََََِّ  إذا كَ

 
ُ
ََََََََََََََََََََََََََََََََََا  حَََََََََََالِّ يُصَََََََََََََََََََََََ

غٍ لَََََََََََلَََََََََََمَََََََََََُ رُ مُصََََََََََََََََََََََ 
 
ذ مَََََََََََا عَََََََََََُ

َ
 فَََََََََََ

 
ُ
َََََََََََََََََََََََََََََََََهِّ مَسَََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََا 

دَيََََََََََ 
َ
وانٍ لََََََََََ

 
لََََََََََ سَََََََََََََََََََََُ كََََََََََانَ لِّ

َ
 فََََََََََ

 
ُ
را  ن  يُصَََََََََََََََََََََََََََََابَ مَََََََََََََََََََ

َ
ن  أ هُ عَََََََََََََََََََ

َ
سَ لََََََََََََََََََ يََََََََََََََََََ 

َ
 وَلََََََََََََََََََ

 في إيقاع المقطوعة 
 
ر العين والبا ،إن صفة الجهر بارزة اتٍ، كما كرَّ مة ثماني مر  اعر حرف الغين المفخَّ

 
ر الش ء، وهما وهي تفصح عن المضمون. فقد كرَّ

ر صوت القاف واللا  تها فيها. علاوة على ذلك، تكرَّ
َّ
ل ال، على قِّ

 
اد والذ قتان. وظهرت في المقطوعة أصوات الجيم والض 

َّ
نَّ وزن م والنون. ونلاحظ هنا أمرق

نغيم ف ة التَّ
َّ
ي، كما أنَّ إيقاعه البطيء ساير انحسار تفاؤل الباث وضعف أمله. فقد عكست قل ِّ

ويل زاد ثقل الجهر في أذن المتلق 
َّ
ضطراب اي المقطوعة الط

ل. وأوحت بنية الأفعال  ِّ لدى الشاعر، واسترخاء استغراقه في التأمُّ
ي  س ِّ
ف  ِّ النَّ

ة بوطء المعاناة: )ضَلَّ الجو  وتيَّ احية الصَّ تُ  -من الن  ع  نِّ
َ
جَبُ  -ق ع 

َ
  -أ

ُ
 -يُصا 

ر تكرار . وعبَّ ِّ
لالي  ِّ
ياق الد  ِّ

ي في الس  ِّ
ٍ الأصوات الم يُصابَ(. على أنَّ طغيان الحركة على الأصوات المجهورة زاد تأثيرها الإيقاعيَّ في المتلق 

جهورة عن ارتفاعٍ داخلي 

نِّ في المقطوعة لللصوت الباث، في 
 لتوصيل المدلول المتضَمَّ

ً
ِّ وسيلة

ي  ِّ
خذ هذا الأسلوب الفن  ٍ خاص. ولعله قد اتَّ

عٍ ذاتي  ي؛ إذ ربطه محاولةِّ استحضار رَد  ِّ
متلق 

م والغيبة.
ُّ
كل ه زاوج بين التَّ

ما أنَّ ة، لاسيَّ نيويَّ ة الدُّ جربة الإنسانيَّ  بالتَّ

ِّ ويُفض ي تكرار الحروف وتجانس المتضام من
وتي  قارب الصَّ ماثل أو التَّ اتجة عن التَّ

ما مع الموسيقا الن  ِّكٍ، لاسيَّ
، والممتدة  ها إلى إشاعة تنغيمٍ متحر  ِّ

الحرفي 

 بين الإيقاع والم
 
ِّج في المخرج غالبًا ينجم عنه ملائمة

ِّ المتدر 
اخلي  ِّ الد 

وتي  ق الصَّ
ُّ
دف ِّ على مساحة القصيدة أو المقطوعة. فالتَّ

. وتغدو  ياقعنى في الس  ِّ
لالي  ِّ
الد 

ورة، أو عندما تتمُّ في مستوى كلمات القافية المتطابقة في وزنها مع العروض، أو إذ  عندما ترتبط بالصُّ
ً
قنية لافتة ِّ

ناغم  ا اندمجت فيهذه الوسيلة الت  التَّ

تي تفيض ب
َّ
جنيس، أو انبسطت في الألفاظ ال كرار أو التَّ ِّ

ِّ القائم على الت 
فظي 

َّ
ِّ الل
وتيُّ يَ الجرس ي  ناسق الصَّ لُ توزيعَ الموادِّ العاطفة والانفعال. وهذا التَّ مِّ

ح 

. قال )من
ً
ة  خاصَّ

ً
ة  جماليَّ

ً
ه يضفي عليها مسحة ة، كما أنَّ أثيريَّ ة والتَّ نبيهيَّ ة التَّ لاليَّ ِّ

ة على إصابة الغاية الد  غويَّ
ُّ
ويل الل

َّ
 (:258، 4، 2003ابن الخطيب، )) الط

 
َ

غَََََََََََََََََََ
 

لَََََََََََََََََََ يَََََََََََََََََََالٍ لَََََََََََََََََََِّ
َ

ت  لَََََََََََََََََََ
َّ

وَلَََََََََََََََََََ
َ

نُ تَََََََََََََََََََ و  ةِّ جَََََََََََََََََََُ
 وايََََََََََََََََََََ

 
ً
ة
َ

لََََََََََََََ كَ رِّحََََََََََََََ 
نََََََََََََََ  ت  عَََََََََََََََ عَََََََََََََََ مَََََََََََََََ ز 

َ
بََََََََََََََابٍ أ

َ
 رِّكَََََََََََََاَبُ شَََََََََََََََََََََََََ

هُ  نََََََََََََََََُّ جََََََََََََََََِّ
ُ
مََََََََََََََََا أ يََََََََََََََََ  نَ فََََََََََََََََِّ مَََََََََََََََََ حََََََََََََََََ  بُ الََََََََََََََََرَّ ذِّ

 
كََََََََََََََََ
َ
 وَلا أ

هُ  نََََََََََََََُ يََََََََََََََ  يََََََََََََََاءَ يَشَََََََََََََََََََََََََِّ ِّ
نَّ الََََََََََََََر 

َ
ل  أ

َ
خََََََََََََََ م  يَََََََََََََََ

َ
ن  لََََََََََََََ  وَمَََََََََََََََ

هِّ  دِّ
قَََََََََََََ 
َ

بَََََََََََََابِّ وَفَََََََََََََ
ي  لَََََََََََََلشَََََََََََََََََََََََََّ بَََََََََََََِّ

 
لَََََََََََََ

َ
عَ قَََََََََََََ يَََََََََََََ   رِّ

د  قََََََََََََََ
َ
 لَََََََََََََ

 

نُ   يََََََََََََََََ  بََََََََََََََََِّ
شَََََََََََََََََََََََََََادِّ مََََََََََََََََُ لََََََََََََََََرَّ  لََََََََََََََََِّ

بََََََََََََََََاح   وَوافََََََََََََََََى صََََََََََََََََََََََََََََ

نَََََََََََََََُ  هُ مََََََََََََََََ
 

زَتَََََََََََََََ هََََََََََََََََّ بٍ جََََََََََََََََ ُ  مَشَََََََََََََََََََََََََََيَََََََََََََََ  يَََََََََََََََ  نُ وَجََََََََََََََََ  و 

نُ  يََََََََََََ  نََََََََََََِّ
هِّ جَََََََََََََ يََََََََََََ 

َ
لََََََََََََ فََََََََََََى عَََََََََََََ

 
خََََََََََََ  وَمََََََََََََا يَََََََََََََ

َ
ف يََََََََََََ 

َ
 وَكََََََََََََ

نُ  يََََََََََََََاءَ يَشََََََََََََََََََََََََََيََََََََََََََ  ِّ
نَّ الََََََََََََََر 

َ
ي  أ بََََََََََََََِّ

هَََََََََََََََ
 
ذ ن  مَََََََََََََََ مََََََََََََََِّ

َ
 فََََََََََََََ

نُ  يََََََََََ  نََََََََََِّ
دِّ ضََََََََََََََََََََََ قََََََََََيََََََََََ 

قِّ الََََََََََفَََََََََََ
 
لََََََََََ عَ بََََََََََالََََََََََعََََََََََِّ

يََََََََََ  مََََََََََا رِّ
َ
 كََََََََََ

ِّ المنتظم والمتماسك لصوت اللام في 
تابع الأفقي  ةٍ، أبرزها التَّ ةٍ صوتيَّ ة نماذج هندسيَّ نغيم في هذه المقطوعة في عدَّ ضح التَّ حَت  به  يتَّ ذي افتُتِّ

َّ
ركيب ال

َّ
الت

ى إليه تكر  ِّ
ذي أد 

َّ
ز ال ِّ
نين المتمي   عن الرَّ

ً
. ففضلا وايَة(، وفي هذا ملمح  استهلاليٌّ مُلفت 

َ
غ
 
ل يالٍ لِّ

َ
ت  ل
َّ
وَل
َ
تي تخصُّ المقطوعة: )ت

َّ
وت، بدت صفة الانحراف ال ار الصَّ

طق بهِّ - (13)اللام
وت عند النُّ سان مع الصَّ ِّ

 
ية منس -لانحراف الل ة العمودَّ وتيَّ كرارات الصَّ ِّ

ورة. أما الت  ن في الصُّ  مع إيحاء الانحراف عن الغواية المتضمَّ
ً
جمة

نُ  ي  : )مُبِّ ٍ
ٍ خفي 

ها، فقد أوحت بأنينٍ ختامي  ِّ
ون في حشو ألفاظ القافية وروي  ة للنُّ

َّ
نُ  -المستقل نُ  -مَنُو  ي  نُ  -جَنِّ ي    -يَشِّ

َ
نُ(. وكان هذا ملائمًا لصفة ي  الخفاء ضَنِّ

ٍ كبيرٍ" )الصيغ، 
ها "تخرج بصعوبةٍ وبمجهودٍ عضلي  ون، إذ إنَّ عف في النُّ ون في بنية الكلمات داخل المقطوعة، 236، 2009والضَّ (. بيد أنَّ تكرار صوت النُّ

ٍ من ا
، كما رفد المقطوعة بجو  وازن الإيقاعيَّ _ أغنى التَّ

ً
ة نوين، _مايزيد على ثلاثين مرَّ ة أو من خلال التَّ ة الإيحائيَّ نغيميَّ ة الحرف التَّ جن، بسبب خاصيَّ لشَّ

مَنَ  ح    -)الرَّ
ُ
نُة ي    -يَشِّ

ً
ة
َ
ل بابٍ( -رِّح 

َ
رة في ألفاظ القافية أيضًا . ش ِّ

نة المتكر  ِّ
ي 
َّ
ون مع خفاء صوت الياء الل  -و قد توازى خفاء النُّ

ً
اعر ضعيفة

 
وقد جعلها الش

 
ً
يالٍ  -ساكنة

َ
وايَةِّ  -وفي حشو الأبيات )ل

َ
عبيريين  - غ وتين التَّ اعر. على أنَّ رصف هذين الصَّ

 
 عن ضعف أمل الش

ً
، معبرة

ً
ة رت ما يقارب عشرين مرَّ نُ(، إذ تكرَّ ي  مُبِّ

ها تطابقت في وزنها مع العروض. ما أنَّ ا، لاسيَّ ا إضافيًّ  في ألفاظ القافية أكسبها بعدًا تأثيريًّ

 مر  
َ
اني ثلاث

 
ين في البيت الث ِّ

 
بابٍ وقد تكرر صوت الش

َ
ُ   -ات: )ش ُ   -جَي  تين: )جَي  بٍ(، وصوت الجيم فيه مرَّ ي   عن تكرارهما في  –مَشِّ

ً
هُ (، فضلا

 
زَت جَهَّ

نُهُ  -القصيدة عمومًا: )رَشاد  نُ  -يَشي  ي  نُ  -يَشِّ ( )جُو  بابِّ
لشَّ هُ  -لِّ نُّ جِّ

ُ
ٍ متناغمٍ، يعود  –أ

امع إلى إيقاعٍ صوتي  إلى تقارب حنين(. أدى هذا إلى إحالة أذنَ الس 

ين والجيم ِّ
 
طق (14)مخر ي الش ورة. فالجيم من الحروف (15)واختلاف صفاتهما عند النُّ ِّ للحرفين ضمن إيقاع الصُّ

وتي  ه ارتبط بالإيحاء الصَّ
ما أنَّ ، ولاسيَّ

                                                 
 (.46، 2، 1990إنما من ناحيتي مستدق اللسان فويق ذلك، للتفضيل ينظر:)سيبويه، اللام حرف شديد ينحرف فيه اللسان مع الصوت، إذ لا يخرج من موضعه، و  (13)
 (.59، 2002مخرج الشين أول حافة اللسان، وما يليه من الأضراس. ومخرج الجيم وسط اللسان ووسط الحنك الأعلى. ينظر: )حسان،  (14)
 (.59هموس، مرقق )المصدر السابق، الجيم حرف شديد، مجهور، رقيق، يمتنع معه النفس، والشين رخو، م (15)
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ي  ِّ
 
فش  ين من حروف التَّ ِّ

 
ديدة المجهورة، والش اعر. علاوة على ، وتكرارهما في البيت لاءم صورة جي  (17)والاستطالة (16)الشَّ

 
ى في رأس الش

َّ
ذي تفش 

َّ
المشيب ال

ا. فالمجا ا منحها بروزًا دلاليًّ ابقة توقيعًا بديعيًّ رة في المقطوعة الس  ِّ
ذي وردت فيه الأصوات المتكر 

َّ
ياق ال ِّ

نة صوتي ذلك، إن توقيع الس  ِّ
فظية المتضم 

َّ
نسة الل

ي   هُ / جَنِّ
نُّ جِّ
ُ
نُ / أ ون في الألفاظ )جُو  رة في البيتين الجيم والنُّ ِّ

نة في الألفاظ المتكر  ٍ منها. كما أنَّ الأصوات المتضمَّ
لاليَّ للمعنى الخاص بكل  ِّ

 الإيحاء الد 
َ
ط شَّ

َ
نُ( ن

نُهُ  ي  ياءَ يَشِّ ِّ
نَّ الر 

َ
ي   -الأخيرين )أ بِّ

 
ل
َ
عَ ق ي   رِّ

قَد 
َ
نُ( )ل ي  ياءَ يَشِّ ِّ

نَّ الر 
َ
ز طاقة الألفاظ الإي -أ ( عزَّ قِّ

 
ل العِّ عَ بِّ

ي  ما رِّ
َ
اعر وانفعاله.ك

 
ها فاضت بعاطفة الش ما أنَّ ة، ولاسيَّ  حائيَّ

وائت وامت (18)ولغلبة الصَّ ِّ المتراكم بعدًا  (19)على الص 
شاكل الحركي 

َّ
ِّ للسياق الشعري في نصوص الكلاعي. كما أنَّ للت

ص ي  أويل النَّ أو العكس أثر  في التَّ

؛ الم ِّ
وتي  ا، على اختلاف المستوى الصَّ ا دلاليًّ ط بينهماإيقاعيًّ ِّ

ق أو المتوس  ِّ
 
م أو المرق  (20)فخَّ

ً
 أو قصيرة

ً
ة للحركة؛ طويلة ة الإيقاعيَّ ا كانت المدَّ . و قد نجم (21)، وأيًّ

ِّ القصير 
وت الحركي  ِّ فعن الصَّ

وتي  تابع الصَّ ويل بطء  في الأداء. وارتبطت نسبة التَّ
َّ
، بينما نجم عن الط ِّ

 في الأداء الإيقاعي 
 
 ي قصائده ومقطعاته سرعة

، فحرار  ِّ
صوص.كما طالت الحركة وقصرت تبعًا لعامل الوزن الانفعالي  دة لها في النَّ ِّ

 
ة المول عوريَّ كنات بالحالات الشُّ ورة للحركات والسَّ ة الصُّ ة العاطفة وحيويَّ

 
َّ
، فالهدوء الانفعاليُّ في القصيدة، وقل ةٍ سريعةٍ. والعكس صحيح  ت إلى حركةٍ إيقاعيَّ  إيقاعيٌّ عمومًا. ولا بدَّ من المبثوثة فيها أدَّ

ور فيها، واكبه سكون  ة الصُّ

وتيَّ  تي ربطت بين"المقاطعَ الصَّ
َّ
، والعلاقة ال ة والوزنَ العروض يَّ وتيَّ تي ربطت الحركات الصَّ

َّ
يةِّ من ناحيةٍ، الإشارة هنا إلى العلاقة الوثيقة ال

وتَّ  والحركاتِّ الصَّ
َ
ة

لاليَّ للنَّ  ِّ
ِّ من ناحيةٍ ثانية" )مبروك، وبينها وبين المعنى الد 

 (:81، 2، 1974(. قال )من الكامل( )الكتبي، 125، 2000ص 

هِّ  ِّ
د 
َ

خَََََََََََََََ ذارُ بَََََََََََََََِّ لَ الَََََََََََََََعَََََََََََََََِّ
عََََََََََََََََ
َ

جَََََََََََََََاهُ مَََََََََََََََا فَََََََََََََََ
 

شََََََََََََََََََََََََََ
َ
 أ

دَهُ  زُجُ وَر  مَََََََََََََََََََََ  نُ يََََََََََََََََََََََ هُ وَالَََََََََََََََََََََحُسََََََََََََََََََََََََََََََََ   مَََََََََََََََََََََا رابََََََََََََََََََََََ

ر   يَ صَََََََََََََََََََََََََائََََََََََََََِّ بََََََََََََََِّ
 

لََََََََََََََ
َ

نَّ قََََََََََََََ
َ
أ تُ بََََََََََََََِّ

مََََََََََََََ  لََََََََََََََِّ
د  عَََََََََََََََ قَََََََََََََََ

َ
 وَلََََََََََََََ

 

جَََََََََََََا  يََََََََََََََّ هِّ هََََََََََََََ وايَ فَََََََََََََيَََََََََََََ  جَََََََََََََا وَهََََََََََََََ
َ

ي  شَََََََََََََََََََََََََ بَََََََََََََِّ
 

لَََََََََََََ
َ

 قَََََََََََََ

 بََََََََََِّ 
ُ
ط
ُ
لََََََََََ
 
خََََََََََ ا وَيَََََََََََ جََََََََََاآسًََََََََََََََََََََََ سَََََََََََََََََََََََ ف  نَََََََََََ قِّ بَََََََََََ

يََََََََََ  قََََََََََِّ
 الشَََََََََََََََََََََََّ

جََََََََََََََََا
َ

لََََََََََََََََ صََََََََََََََََََََََََََََو 
َ
 ت
َ
داة

َ
هِّ غََََََََََََََََ يََََََََََََََََ 

َ
غََََََََََََََََ د  صََََََََََََََََََََََََََََُ  لِّ

ً
رَة

ُ
 كََََََََََََََََ

مَّ   لاث )الفتحة والضَّ
 
ل الأولى بصوت الحركات الث

َّ
وامت. وتتمث وائت على الصَّ وتيُّ في المقطوعة بغلبة الصَّ عبير الصَّ ز التَّ رت ما ة والكسر تميَّ ة(؛ إذ تكرَّ

، وبصوتها مشبعًا بحروف ا
ً
ة نوين )ر  يقارب سبعين مرَّ  إلى صوت التَّ

ً
، إضافة

ً
ة ي  / جَا ...(؛ إذ تكرر حوالي سبع عشرة مرَّ ِّ )لِّ

  -لمد 
ً
 (؛ إذ تك -ا

ً
اتٍ. ة ر ثلاث مر  رَّ

 )ش  
ً
ة وامت أكثر من ثلاث عشرة مرَّ ر الصَّ  % في مجمل المقطوعة.10...(، أي لم تتعدَّ نسبتها  م   - ي   -ولم تتكرَّ

رَ صوتُ الفتحةِّ المقط
، وتصدَّ

ً
ة ر صوت الفتحة القصيرة أربعين مرَّ مة. فقد تكرَّ ة بين صوتي الكسرة والضَّ جاهُ، )وعة بالموازنة مع المقاربة الكميَّ

 
ش
َ
: أ
َ
أ

ة ثلاثين ر صوتا الكسرة والضمَّ جَا...(. في حين تكرَّ ذار، جَا: هَيَّ ا: العِّ
َ
 )ذ
ً
ة ويلة أربع عشرة مرَّ

َّ
عَلَ...(، والط

َ
 عَ لَ: ف

َ
 با ف

ً
ة تُ، هُ: لممرَّ م  : عَلِّ ناصفة بينهما، )لِّ

.)... هِّ ي  : فِّ ي  ، فِّ
ي  بِّ
 
ل
َ
: ق ي  دَهُ...(، وتكرارهما قصيرتان إلا في مواضعَ معدودةٍ )بِّ

 وَر 

ق في المقطوعة بنسبة 
َّ
م ثلاث 80وساد صوت الحركة المرق ر المفخَّ رقيق. فقد تكرَّ

َّ
فخيم والت ط بين التَّ م والمتوسَّ : م %، بالمقارنة مع المفخَّ

ُ
ات: )ط رَّ

ق ما يقارب أرب
َّ
ر المرق ...(، بينما تكرَّ قِّ

ي  قِّ
: الشَّ ، قِّ هِّ

ي  دَّ
َ
اتٍ: )حَ: خ ط سبع مر  ِّ

....(، والمتوس  هِّ ي 
َ
غ ، صُ: صُد 

ُ
ط لِّ
 
:يَخ

ً
ة : هَوايَ  عين مرَّ

َ
ذار، حُ: الحُسن...(. )هَ : عِّ ، عِّ

 إلى ذلك تأ
ً
ة، محيلا رعة إلى الخفَّ  ومال ميزان الحركة من حيث السُّ

َّ
ويلة على ثيرُ الحركات القصيرة الغالبة على المقطوعة؛ إذ لم يزد تكرار الحركات الط

ين  ِّ
رت الحركات القصيرة ستًا وست  ذار، وا: هَواي...(، بينما تكرَّ ها عن طريق إشباع الفتحة بالألف: )ذا: العِّ

ُّ
ة، جُل ة تقريبً خمس عشرة مرَّ ، نُ: مرًّ : فيهِّ ا: )هِّ

قة بموضو  والحسنُ...(. ونجم عن ِّ
 
ة المتعل عوريَّ ، مما أغنى الطاقة الشُّ قيقة تناغم  إيقاعيٌّ متواصل  ريعة والرَّ ة السَّ ِّ تكرار العناصر الحركيَّ

 .ع المقطوعة الغزلي 

 ِّ
 
لى الإيقاعَ المعنويَّ المتعل ج 

َ
ورة، كما أ  للصُّ

َ
ة وتيَّ  الصَّ

َ
ة  الإيقاعيَّ

َ
كرارُ الحركيُّ المفتوحُ القيمة ِّ

لى الت  ج 
َ
بِّ وأ

 
ل
َ
جا(.قَ بمعناها )ق

َ
ل صَو 

َ
 ت
َ
داة
َ
هِّ غ ي 

َ
غ صُد   لِّ

ً
رَة
ُ
ر  ك  ي  صائِّ

 إيقاع الألفاظ .4

و و  وازن القائم على التَّ . وهو يعتمد التَّ ِّ
لاعي 

َ
ِّ في نصوص الك

اخلي  ة أساسية في بناء الإيقاع الد  فظيَّ
َّ
ة الل وتيَّ خالف لبناء المعنى اافق أو الموازنات الصَّ لتَّ

اجم عنها وليدَ والدلالة. لذا  ن منه، فلا يبدو الإيقاع الن 
َّ
ياق، وتتمك ِّ

ةٍ بالس  تي تنعقد بينها علاقات بديعيَّ
َّ
وال والمداليل ال فٍ أو حشوٍ تتلتحم الدَّ

ُّ
كل

. ِّ
ه الانفعالي  ِّ

اعر وحس 
 
ة تسهم في الكشف عن عاطفة الش ة أساليب إيقاعيَّ ما وليد تضافر عدَّ  ممجوجين، وإنَّ

جنيس  عن طريق المماثلة أو المضارعة أو الم ويعدُّ التَّ
ً
ة لأصوات الحروف. وتواليها متراتبة عريَّ ِّ

 
ا يزيد القيمة الش ا سمعيًّ فظيُّ أداءً لسانيًّ

َّ
يغني  (22)قاربةالل

، فتق ِّ
جنيس في نصوص الكلاعي  د صور التَّ غاير. وتتعدَّ وكيد أو المبالغة أو التَّ فصيل أو التَّ وم على المشابهة، كما في الجناس، أو الإيقاع بوساطة دلالة التَّ

                                                 
 (. 210، 1985للتفصيل ينظر )شاهين،  ،التفش ي أن يشغل الصوت من عرض اللسان مساحة ينتج بها الوشي ( 16)
 (.321، 2005للتفصيل ينظر: )البهنساوي،  ،الاستطالة: اتساع مخرج الحرف (17)
 الحركة والمد والتنوين.  (18)
 السكون. (19)
مة تقترن بأصوات الإطباق )ص ض ط ظ(، والمتوسطة تقترن بأصوات )ق   ح(، والمرققة تقترن بما سوى ذلك. (20)

 
 الحركات المفخ

 الحركة الطويلة هي المشبعة بحرف من حروف المد. (21)
صفات، بجعل المشابهة بين الطرفين مدركة وقابلة للوصف، والمقارنة: حالة المماثلة هي حالة تطابق الأطراف في كل الصفات، أو في أغلبها، والمضارعة: حالة الاشتراك في بعض ال (22)

 (.94، 1990الاشتراك في ملامح عامة أو ثانوية، يحمل أن يكون لها مردود أسلوبي، للتفصيل ينظر: )العمري، 
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 ِّ
وتي  جانس الصَّ رصيع. ولا يمكن فصل التَّ

َّ
قفية كما في الت وازن مع شرط الت  عادل والتَّ صدير، أو على التَّ ناظر كما في التَّ  "عن بقية عناصر الموازنات على التَّ

ة؛ قطيعيَّ ة والتَّ ركيبيَّ
َّ
ة والت حويَّ ة والنَّ رفيَّ ة؛ الصَّ وتيَّ " )اسماعيل،  الصَّ ِّ

عري  ِّ
 
ِّ الش

ص  الة في النَّ ها تشكل معًا جزءًا من عناصر البنية الد   (.91، 2004لأنَّ

اعر وانفعاله يأتي
 
ي إلى عاطفة الش ِّ

ِّ المتلق 
لاعيُّ لاجتلاب الإيقاع. وارتباطه بتنبيه حس 

َ
كرار من الوسائل التي اعتمدها الك ِّ

ذي  والت 
َّ
ِّ ال
لالي  ِّ
نبيه الد  من التَّ

كِّ يحدث
راكيب، ويُح 

َّ
ةٍ؛ إذ يربط الت ِّ ذو قيمةٍ فنيَّ

كرار في نصوص الكلاعي  ِّ
. والت  ِّ

ياقي  ِّ
ر في موقعه ضمن إطاره الس  فظ المتكرِّ 

َّ
م السبكَ من خلال العلاقة ه الل

ة على عريَّ ِّ
 
ة الش رات. وبالتالي، لا تتوقف وظيفته الجماليَّ ِّ

تي تنشأ بين المتكر 
َّ
ة ال كليَّ ة والشَّ ما  المعنويَّ ة، وإنَّ عريَّ ِّ

 
تي يحدثها بين الجمل الش

َّ
ة ال غميَّ لة النَّ ِّ

الص 

 مع العناصر الموسيقيَّ 
ً
ة، متآزرة ورة البلاغيَّ ِّ الصُّ

ة في ظل  وتيَّ مليه أصوات الحروف أو الوحدات الصَّ
ُ
ذي ت

َّ
ة الأخرى في القصيدة أو تمتدُّ إلى الإيحاء ال

اعر قد 
 
كرار في نصوص الش ِّ

ا؛ لا يستند تأثيره المقطوعة. والت 
ً
ا ملحوظ ة، وقد يكون خفيًّ ة الإيقاعيَّ وت بالمهمَّ ا؛ يضطلع فيه الصَّ

ً
يكون ظاهرًا ملفوظ

ة وا عبيريَّ ة التَّ رات دورًا في العمليَّ ِّ
ما على جانب المعنى. ولا ريب أنَّ لموقع المتكر 

، وإنَّ ِّ
وتي  صالموسيقيُّ على الجانب الصَّ ة، فلتكرار التَّ أثيريَّ ذي يتداعى لتَّ

َّ
دير ال

ويل
َّ
ة. قال )من الط ة الإيقاعيَّ ر في العمليَّ ِّ

 
، كما أنَّ لمعانيها دلالاتٍ أخرى قد تؤث

 
ة  خفيَّ

 
ة اعر دلالات  نفسيَّ

 
 (:476، 4، 1988( )المقري، في نصوص الش

دِّ 
جَََََََََََ 
َ
ي  نَََََََََََ  فَََََََََََِّ

لَّ ن  حََََََََََََ دٍ وَمََََََََََََ جَََََََََََ 
َ
لَََََََََََى نَََََََََََ  إِّ

نُّ حَََََََََََِّ
َ
 أ

و  نَ الََََََََََجَََََََََََ ي  مََََََََََِّ لاقََََََََََِّ
ُ
و  مََََََََََا أ

ُ
كََََََََََ

 
شَََََََََََََََََََََ

َ
لََََََََََى اللهِّ أ  ى إِّ

مٍ  يََََََََََََّ تََََََََََََ داءُ مَََََََََََُ دٍ نَََََََََََِّ
جَََََََََََ 
َ
ي  نَََََََََََ تََََََََََََ حََََََََََََ ر  يَََََََََََا سَََََََََََََََََََََََ

َ
 فَََََََََََ

َََََََى ََََ ََََ ََََ نَ
ُ
َََََََجَرِّ الم ََََ ََََ ََََ ََََ َ

َ
َََََََن  ش ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ َ َََََََسَ مِّ ََََ ََََ ََََ ََََ َ

 
ن
ُ
ي  الأ نِّ

َََََََج  ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ َ
َ
َََََََيَ ن ََََ َ يالِّ

َ
 ل

 

ي    دِّ
جَََََََََََ  و  يَََََََََََُ

َ
يَ أ نَََََََََََِّ

يَََََََََََ  نَََََََََََِّ
ي  حََََََََََََ نَََََََََََِّ

 
غَََََََََََ ي  يَََََََََََُ ذِّ

َّ
 وَمَََََََََََاذا الَََََََََََ

ي   دِّ ر 
وًى يَََََََََََُ ن  جََََََََََََ هُ مَََََََََََِّ

تَََََََََََُ يَََََََََََ 
َ
ي  لاقَََََََََََ ذِّ

َّ
ضُ الَََََََََََ عَََََََََََ   وَبََََََََََََ

ََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َ
َ
ََهُ أبدًا ش َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َ

َ
ََدٍ ل َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َ ج 

َ
ََي  ن َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ حَتََ َََََى سَر  َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ َََ لَ  إِّ

ق  َََََو  َََ َََ َََ َ 

َََدِّ  ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ َ جَرِّ الصَّ
َ
ن  ش َََلِّ مِّ ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ َ

رَ الوَص   زَه 
ُ
َََََََف ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ ََََ َ طِّ

ق 
َ
 وَن

 
دُ  ردُّ
َّ
. وقد صاحب الت

 
، ومعنويٌّ ملحوظ

 
كرار في الأبيات السابقة في مستويين: ظاهريٌّ ملفوظ ِّ

ل جرى الت  وتيُّ بين المفردات المتزاوجة في المستوى الأوَّ الصَّ

ا. واستحوذ في هذا الم ا خاصًّ
ً
ة مناخ لاليَّ ِّ

احية الد   منها من الن 
ً
ياق العام منح كلا ِّ

غم من أنَّ الس   في المعنى، على الرَّ
ً
د / جَوى / تماثلا ج 

َ
ستوى فونيم الجيم )ن

ا
 
فه الش

َّ
(، وقد وظ جَرِّ

َ
د / ش ج 

َ
حَتَي  ن جانس سَر  قه التَّ ِّ

ا يحق  دَ مم  ي  جن، وليَفِّ
افقة بالشَّ ذي يلائم فخامة العاطفة الد 

َّ
ِّ المجهور ال

عر اجتلابًا لجرسه القوي 

ن( خمس ة تكرار حرف الجر )مِّ وتية الأفقيَّ
. وساعد على هذه المماثلة الصَّ ٍ

ٍ وإيقاعي 
اجم عن تكراره من تماسكٍ بنيوي 

وتيُّ الن  ا خلق الصَّ اتٍ، مم  ا  مر 
ً
نمط

 إيقاعيًا متناغمًا.

اتٍ، لتكريس مرك راث الوجداني. وقد كرره الشاعر أربع مر 
ُّ
كرارات حول اسم العلم نجد، وهو موضع  ذو قيمة دلالية في الت ِّ

ة وتمحورت الت  ته الإيقاعيَّ زيَّ

سند م
ُ
ِّ بتمديد إسناداته. فقد أ

ياقي  ِّ
، بناءً على تطوير معناه الس  ِّ

عوري  بات(، وفي ودعم موقفه الشُّ ماء/ النَّ ة الأولى إلى المكان العام )الأرض/ السَّ ا في المرَّ عنويًّ

ذي حلَّ فيه. ويعدُّ تكرار حرف ا
َّ
ِّ ال
الثة إلى الكيان الإنساني 

 
ة الث رحات(، وفي المرَّ انية إلى المكان الخاص )السَّ

 
ة الث فظ المرَّ

َّ
ال( في حشو هذا الل وي )الد  لرَّ

ا مجهو  ياترجيعًا صوتيًّ ِّ
ه اندمج في الس  كرار وضوحًا في البيت الأخير؛ لأنَّ ِّ

قًا معززًا للإيقاع العام في الأبيات. وازداد الأثر الإيقاعي للت 
َّ
ق على نحوٍ يمتنع رًا مرق

رين أجلى لورود أحدهما في مو  ِّ
رديد، ومعها يصبح إيقاع المتكر 

َّ
ه اعتمد على بنية الت ا. وقد فيه الاستغناء عن أحد طرفيه؛ ولأنَّ ز موسيقيًّ ِّ

قع القافية المتمي 

انية، لذا تع
 
ة الث ِّ في المرَّ

د  ة الأولى، وإلى الصَّ جر إلى المنى في المرَّ ، بإضافة الشَّ ِّ
غاير الإسنادي  كرار على التَّ ِّ

ر بمعناه، قام الت  ِّ
فظ المتكر 

َّ
لاليُّ لل ِّ

اتج الد  دَدَ الن 

ضاد بين المسند إليه ا ما مع علاقة التَّ قابل ولاسيَّ تين قائمتين على التَّ د الإسناد صورتين إيقاعيَّ ِّ
كرار المتعد  ِّ

دَ هذا الت 
َّ
اني. وقد ول

 
ل والمسند إليه الث لأو 

.) ِّ
د  جَرِّ الصَّ

َ
جَرِّ الَمُنى / ش

َ
خالف في آن معًا )ش  والتَّ

ائد في القصيدة؛ إذ استدعى ا ِّ الس 
كرار المعنويُّ الملحوظ مع المناخ الغنائي  ي  وانسجم التِّ  نِّ

 
ةٍ: )يُغ  بطاقةٍ عاطفيَّ

ً
 مشحونة

ً
ي   -لشاعر أفعالا لاقِّ

ُ
( )أ ي  دِّ

يُج 

ي   - نِّ
ج 
َ
تُهُ( )ن ي 

َ
ها متآلفة في المستوى  -لاق ما أنَّ ا، ولاسَيَّ ذي وردت فيه إيقاعًا خفيًّ

َّ
ياق ال ِّ

ر في هذه الأزواج يمنح الس  ِّ
(. والمعنى المتكر 

ُ
ف طِّ

ق 
َ
ي  =  ن نِّ

 
ِّ )يُغ
العروض ي 

ي  = /( )يُج  0/0/ ي  = /0/0دِّ نِّ
ج 
َ
 = /0/0( )ن

ُ
ف طِّ

ق 
َ
كرار في القافية يغني الإيقاع //0( )ن ِّ

تُهُ(. و ورود طرف من أطراف الت  ي 
َ
ي  = لاق لاقِّ

ُ
ِّ )أ
وتي  (، أو في المستوى الصَّ

) ي  دِّ
 عن دوره في إقامة الوزن وإكمال القافية.، )يُج 

ً
 فضلا

ة أ فظيَّ
َّ
كرار القائم على المجانسة الل ة لدى والتَّ ة سمعي  اخلي؛ إذ ترتبط الكلمات المتجانسة بتنبيهات صوتي  وازي على مستوى الإيقاع الد  همُّ محاور التَّ

كل والمغاي شابه في الشَّ
َّ
ة أحدثها الت ة دلالي  ذي أحدثه تكرار التصاق الحروف ببعضها، كما أنها ترتبط بتنبيهات تعبيري 

َّ
د الإيقاع ال رة في المعنى. و مع تعدُّ

. قال )من الوافر( )ابن الأبار، الم لاليُّ ِّ
أثير الإيقاعيُّ الد  ة يزداد التَّ جانسيَّ هات التَّ  (:203، 1986نبِّ 

ل   يَََََََََََََََََ  لَََََََََََََََََِّ
َ

ي  خَََََََََََََََََ لائَََََََََََََََََِّ خَََََََََََََََََِّ
َ
ن  أ سَََََََََََََََََََََََ َََََََََََََََََيَ مَََََََََََََََََِّ

ف  نََََََََََََََََََ  بَََََََََََََََََِّ

ي   ََََََََََََََََََِّ يََََََََََََََََََال
َّ

 الََََََََََََََََََلََََََََََََََََََ
َ
ة
َ
مََََََََََََََََََالأ دَم  مََََََََََََََََََُ عََََََََََََََََََ  تََََََََََََََََََى يَََََََََََََََََََ  مَََََََََََََََََََ

 
ً
لا يََََََََََََََََََ  كَ مَََََََََََََََََََ يََََََََََََََََََ 

َ
لََََََََََََََََََ نُ إِّ

و 
ُ

كََََََََََََََََََ رُ مََََََََََََََََََا يَََََََََََََََََََ
َ

ثََََََََََََََََََ
 

كََََََََََََََََََ
َ
 وَأ

هِّ  يَََََََََََََََََ  لَََََََََََََََََِّ سََََََََََََََََََََََََََََائَََََََََََََََََِّ هِّ لِّ يَََََََََََََََََ 
َ

لَََََََََََََََََ  عََََََََََََََََََ
 
ف

 
م  وَقَََََََََََََََََ عََََََََََََََََََ

َ
 نَََََََََََََََََ

 

رِّ  
دِّ مََََََََََََََََََََالاسََََََََََََََََََََََََََََََََ مََََََََََََََََََََ  الََََََََََََََََََََحَََََََََََََََََََََ

َ
رى كََََََََََََََََََََ  يٌّ لا يَََََََََََََََََََََ

نَّ مََََََََََََََََالا هََََََََََََََََُ نََََََََََََََََ  ي  مََََََََََََََََُ بََََََََََََََََِّ
تَََََََََََََََََ بََََََََََََََََ  لََََََََََََََََى مََََََََََََََََا يَََََََََََََََََ  عَََََََََََََََََ

كَ مَََََََََََََالا نَََََََََََََ  دُ عََََََََََََََ نُ الَََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََََمُسََََََََََََََََََََََََاعَََََََََََََِّ
مََََََََََََََ ذا الَََََََََََََزَّ  إِّ

فَََََََََََََََََاظِّ مَََََََََََََََََا لا
 

لَََََََََََََََََ
َ
ي  الأ رِّ فَََََََََََََََََِّ

د  م  يََََََََََََََََََ
َ

ن  لَََََََََََََََََ
َ
أ
َ

 كَََََََََََََََََ

 
ا جع اتٍ، مم  رت أربع مر  ة من تراكم المفردات المتجانسة، إذ تكرَّ ة قيمتها الإيقاعيَّ جانسيَّ عةٍ نمى من فقد اكتسبت البنية التَّ

َّ
لها تبدو كدفقاتٍ موق
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لاليُّ  ِّ
فُها الد 

ُ
وتيُّ وتخال هُ تطابُقُها الصَّ

َ
عريُّ أحدَث ِّ

 
ةٍ متعددة. فتوازُنُها الش جاهاتٍ دلاليَّ

 
. كما اكتسبت خلالها المعنى وتوالد في ات ِّ

فظي  ِّ
 
؛ إذ هي من قبيل المشترك الل

ذي تدا
َّ
ِّ ال
ها سارت على تفعيلة الوافر السريعة هذه البنية إيقاعَها من موقعها العروض ي  ما أنَّ ، لاسيَّ ٍ

عت فيه؛ إذ اشتملتها القافية، وهي مركز ثقلٍ إيقاعي 

وتيُّ  الث، واسمًا في ،الراقصة: )فعولن(. لذا ازداد بروزها الصَّ
 
اني والث

 
 في البيتين الث

ً
ة؛ إذ وردت فعلا رفيَّ د مستوياتها الصَّ ة هذه البنية لتعدُّ  واغتنت حيويَّ

ل، واسم استفهام )ما( وحرف جواب )لا( في البيت الأخير.  البيت الأوَّ

ته  لت مادَّ
َّ
ذي شك

َّ
ام؛ ال أليف بين الجناس الت  ة على التَّ قطيعيَّ ة والتَّ ركيبيَّ

َّ
ة والت حويَّ ة النَّ وتيَّ ، وبين وساعدت الموازنة الصَّ

ً
ة  صوتيَّ

ً
ة )مالا( وحدة فظيَّ

َّ
الل

ذي 
َّ
اقص؛ ال . فقدالجناس الن  ٍ

ٍ متنوعٍ وذي عمقٍ إيقاعي 
ى إلى إحداث تنغيمٍ صوتي  ا أد  (، مم 

ً
ِّعةٍ عنه )ميلا

يةٍ متفر  ةٍ لفظيَّ ل بماد  ى إليه ربط الأو  ى  أد  تعد 

الث بحرف الجر )إلى(، وتعدى )مالا( بحرف الجر )عن(
 
( في البيت الث

ً
فظ )ميلا

َّ
ي؛ إذ يدفعه إلى  .الل ِّ

حويُّ يترك أثرًا في المتلق  جنيس يُّ النَّ وازن التَّ وهذا التَّ

ق ركيبان متوازنان على مستوى التَّ
 
ٍ منهما إلى معناه. والت

ِّ كل 
ا، عند رد  ا، والفصل بينهما دلاليًّ ركيبين صوتيًّ

َّ
بط بين الت :الرَّ ِّ

 طيع العروض ي 

كَ مََََََََََََََََالا نََََََََََََََََ   / عَََََََََََََََََ
ً
لا يََََََََََََََََ  كَ مَََََََََََََََََ يََََََََََََََََ 

َ
[ لََََََََََََََََ  إِّ

          /0//0/0                                     /0//0/0 

 تَََََََََََََََََن فَََََََََََََََََعَََََََََََََََََولَََََََََََََََََن تَََََََََََََََََن فَََََََََََََََََعَََََََََََََََََولَََََََََََََََََن 

 

، وهو بيا ٍ
ل )أخلائي( لغرضٍ دلالي  فظ الأوَّ

َّ
اعر الل

 
(. وقد اختار الش ل  ي  لِّ

َ
ي  / خ لائِّ خِّ

َ
اقصة )أ تي واستدعى الإيقاعُ المجانسة الن 

َّ
ة ال ن مستوى صفاء المودَّ

ث عنهم. و  ِّ على وزن تربطه بالمتحدَّ
قطيع العروض ي  فظ )أفعلائي( يُساعد على السير من حيث التَّ

َّ
رفيُّ لل ، فالوزن الصَّ ٍ

كان انتقاؤه أيضًا لغرضٍ إيقاعي 

لالة استخدمه ِّ
ل( لغرضين مشابهين. فمن حيث الد  ي  لِّ

َ
اقصة. أعقب ذلك اختياره لفظ )خ مة الر 

أكيد )مفاعلتن(، وهي من تفعيلات الوافر المنغَّ على  للتَّ

ر  ذاتُ وزنٍ راقصٍ سريعٍ، يتلاءم مع الوزن الصَّ
 
فظ على عروض )فعولن(، وهي تفعيلة

َّ
ر الل ة، ومن حيث الإيقاع سيَّ ة تلك المودَّ ِّ )فعيل(.صحَّ

 في 

ذي يقوم على المماثلة 
َّ
ام ال ِّ -ولابدَّ من الإشارة هنا إلى أنَّ الانزياح من الجناس الت 

وتي  طابق الصَّ ذي يقوم على المشابهة إ -نتيجة التَّ
َّ
اقص ال لى الجناس الن 

ِّيادة فيها-
قص أو الز  اقص في موقعِّ  -نتيجة المبادلة بين الحروف، أو النَّ ا لافتًا. وأغنت بنى الجناس الإيقاعَ؛ إذ جرى الجناس الن  ا صوتيًّ ا بلاغيًّ

ً
ل انحراف

َّ
شك

رب. ومقاربة الشاع ام في موقع الضَّ
ته، في حين العروض، وجرى الجناس الت  ف الإيقاع، وأغنى قوَّ

َّ
( كث ل  ي  لِّ

َ
ي  / خ لائِّ خِّ

َ
اقص )أ ر بين أطراف الجناس الن 

امع. ا جعله خفيفًا على أذن الس  ام، م   الشاعرَ إلى المباعدة بين أطراف الجناس الت 
ُ
ومن اللافت أنَّ تكرار صوت الخاء المهموسة واءم الموقف  ألجأت القافية

فس يَّ للباث من الأ  ذي يفيده الجذر )حال(، وهو الانحرافالنَّ
َّ
م المنحرفة لاءم المعنى ال

 
ء. كما أن  تكرار اللا

َّ
معية  .خلا ولم يأت الإيقاع من الوجهة السَّ

تي تجمع الميل والأخلاء 
َّ
ابطة ال لالة. فالر  ِّ

ما استند في جانب من جوانبه إلى المعنى أو العلاقات الد  وازم ا -فحسب، وإنَّ
َّ
تي لا تنفكُّ بينهما وهي من الل

َّ
توحي  -ل

ةٍ تجمع الأطراف المتجانسة إلى بعضها ال ةٍ معنويَّ ما إلى عوامل خاصَّ وت، وإنَّ ، لا يستند إلى الوزن أو الصَّ ٍ
ٍ خفي 

 بعض.بإيقاعٍ داخلي 

ةٍ. فاختتام  ة سطور شعريَّ اعر التزامه في عدَّ
 
ا متوازيًا، قصد الش صريع بناءً موسيقيًّ ل التَّ ِّ

 
رب بصوتٍ متشابهٍ يُدخل الأبيات في ويشك العروض والضَّ

ويل( )ابن هذيل، 
َّ
ةٍ مغلقةٍ. قال )من الط ةٍ مستقرَّ  (:218، 1985دائرةٍ إيقاعيَّ

نََََََََََا بََََََََََ  هََََََََََا شََََََََََََََََََََََِّ
َ
تُ لََََََََََ

 
لََََََََََ قََََََََََُ

َ
م  فََََََََََ تََََََََََُ بََََََََََ  ةٍ شََََََََََََََََََََََِّ

َ
لََََََََََ  وَقََََََََََائََََََََََِّ

نَََََََََََََا بَََََََََََََابَََََََََََََُ
َ

ى شََََََََََََََََََََََََ قَضََََََََََََََََََ َََََََََََََ 
َ
ا تَََََََََََََ

 َ
نَََََََََََََا لمَََََََََََََ

َ
تَََََََََََََ يَََََََََََََ 

َ
 وَيَََََََََََََا لَََََََََََََ

نَََََََََََا وابَََََََََََُ نُ جََََََََََََ و 
ُ
كَََََََََََ رِّي  مَََََََََََا يََََََََََََ

عَََََََََََ  تَ شََََََََََََََََََََََِّ يَََََََََََ 
َ
يَََََََََََا لَََََََََََ

َ
 فَََََََََََ

سَ  يََََََََََََََََ 
َ

لا لََََََََََََََََ
َ
نََََََََََََََََاأ بََََََََََََََََِّ

و 
ُ

نََََََََََََََََ
ُ
ن  ذ وَهُ عَََََََََََََََََ فََََََََََََََََ   إلا عَََََََََََََََََ

 

نَََََََََََََا  بَََََََََََََ 
َ

شََََََََََََََََََََََََ
 
ن
َ
ةِّ أ يََََََََََََََّ نَََََََََََََِّ

يَََََََََََََا الَََََََََََََدَّ
 
نَََََََََََََ هِّ الَََََََََََََدُّ ذِّ

ي  هََََََََََََََ  وَفَََََََََََََِّ

نََََََََََا بََََََََََ  نََََََََََا شََََََََََََََََََََََِّ نَََََََََََّ كََََََََََِّ
َ
نََََََََََا وَلََََََََََ صََََََََََََََََََََََ 

َ
ل
 
خََََََََََ
َ
نََََََََََا وَأ صََََََََََََََََََََََ 

َ
ل
َ
 خََََََََََ

نََََََََََََا بََََََََََََ 
ُ
دا أ

َ
رِّ غََََََََََََ

و  بََََََََََََُ دِّ الََََََََََََقََََََََََََُ
 
ي  وَفََََََََََََ نُ فََََََََََََِّ

حََََََََََََ 
َ
ذا نََََََََََََ  إِّ

نََََََََََا بََََََََََ   خََََََََََِّ
د  قَََََََََََ

َ
هِّ فََََََََََ يََََََََََ  رُ فََََََََََِّ

يََََََََََ  دِّ
قََََََََََ  بِّ الََََََََََتَََََََََََّ خََََََََََِّ

ن  يَََََََََََ إِّ
َ
 فََََََََََ

 
ف في 

َّ
ِّ المكث

وني  لاثة الأخيرة، فتشاكلت فتوظيف الإيقاع النَّ
َّ
ها تطابقت في الحروف الث ما أنَّ ةٍ مكتملةٍ، لاسيَّ سَمَ المصاريع إلى جملٍ شعريَّ

َ
صريع ق بنية التَّ

صريع، وأدخل الأبيات في وحدةٍ تنغي ز إيقاع التَّ روب وقوافيها عزَّ . وتدليل الأعاريض على أرواء الضُّ ِّ
قطيع العروض ي  ةٍ أفقيَّ في الوزن والتَّ ةٍ. على ميَّ ةٍ وعموديَّ

 ِّ
وتي  وازن الصَّ ط بين الجهر والهمس ساهم في التَّ وسُّ ق والتَّ

َّ
ون( بين الجهر المرق رين )الباء والنُّ وتين المكرَّ ما أن توزُّع الصَّ ون، لاسيَّ صريع بالنُّ المسند إلى التَّ

شاكل الخت
َّ
ٍ واضحٍ. وهذا الت

ه مختتم بالألف، والأخيرة ذاتُ صوتٍ لغوي  .أنَّ ِّ
ص   مع جماليات النَّ

ً
ي، ويجعله متفاعلا ِّ

 امي يستثير إحساس المتلق 

 إيقاع التراكيب .5

ِّ من خلال تنسيق ال
ص  ي إلى نماء حركة النَّ ِّ

؛ إذ تؤد  ِّ
اخلي  ِّ الد 

ص  ة في تكوين إيقاع النَّ ة العروضيَّ ركيبيَّ
َّ
جمل وفق ما يقتضيه الوزن تسهم الموازنات الت

. ويذهب )جقامة،   عن دوره في التعبير عن مشاعر 184، 2023العروض يُّ
ً
 في تمتين بنية النص وتلاحم مستوياته، فضلا

ً
( إلى أن التوازي الفونيمي يؤدي دورا

ه أدناها عند قياس الإ 
 
غم من أن اعر. وعلى الرَّ

 
راكيب في نصوص الش

َّ
شكيلات الإيقاعية للت

َّ
نائيُّ أشيعُ الت

ُّ
قطيع الث إلا أنَّ تكثيف  يقاع التي يسببه،الباث. والتَّ

، وتضافره مع عناصر إيقاعية أخرى يزيد تأثيره الموسيقيَّ  ِّ
ص  ويل(  .هذا الأسلوب في النَّ

َّ
ة لقوله )من الط ة العروضيَّ ركيبيَّ

َّ
ويتضح الأمر في المقارنة الت

 (:27، 2021)الكلاعي
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فٍ  تِّ
 
ةِّ مُك

َ
غ
 
بُل يا بِّ

 
ن نَ الدُّ تُ مِّ

ع  نِّ
َ
َ    ق نَّ عَي  لا إِّ

َ
 أ

ُ
نَ بَلا  ي  تَفِّ

 
 المك

ي   ضارَتُها يَدِّ
َ
ت  غ

َ
 فات
 
وَة ر 
َ
    وَهَل  ث

ُ
را 
َ
 وَف
 
ة حَّ ي صِّ دِّ

ن  ذا كانَ عِّ  إِّ

رًا جَ سافِّ
َ
ل ب 
َ
ِّ أ
هُ الحَق  د  لاحَ وَج 

َ
   وَق

ُ
غٍ للمُحالِّ يُصا 

رُ مُص 
 
ما عُذ

َ
 ف

نًا  قِّ
الموتِّ مُو   بِّ

لَّ
َ
ن  ظ مَّ جَبُ مِّ

ع 
َ
   وأ

ُ
هِّ مَسا 

دَي 
َ
وانٍ ل

 
كانَ لسُل

َ
 ف

، من دو 
ً
ا، وشمل هذا الاعتدال الجماليُّ أجزاء المقطوعة كاملة ة المتوازنة عروضيًّ ركيبيَّ

َّ
ابق على العلاقة الت صُّ الس  ةٍ أو اعتمد النَّ ي إلى نمطيَّ ِّ

ن أن يؤد 

نة من جملٍ كاملةٍ م ِّ
ة المتكو  عريَّ ِّ

 
طور الش نسيق. فقد تناظرت الشُّ لالات داخل التَّ ِّ

قطيعان رتابةٍ، لاختلاف الد  ةٍ تناظرًا مزدوجًا، تساوى فيها التَّ
َّ
ستقل

ضح المردود الإيقاعي للجمل المرص ي. واتَّ ِّ
ا أحدث تنغيمًا لافتًا لانتباه المتلق  فعيلات، مم  ، وتماثلت التَّ ركيبيُّ

 
طور لامتدادها العروض يُّ والت ِّ الشُّ

وفة على قد 

ِّ ا
الي:على أربعة أبياتٍ متتاليةٍ، وفق الرَّسم العروض ي   لت 

//0/ //0/0/0 //0/0 //0//0 

 

 //0/ //0/0/0 //0/ //0/0 

ت الجمل النَّ   قطيع العروض يُّ مع نهاية الأعاريض والأضراب، لبَّ ذي فرضه التَّ
َّ
 عن الوقف ال

ً
ة المكتملة وكان للفصل أثره في توليد الإيقاع. ففضلا حويَّ

 بحروف الفصل 
ً
، مدعومة ة، مع نهايتهما المسار الإيقاعيَّ حقيقيَّ رطية، قد التَّ ة، إذا الشَّ ة، هل الاستفهاميَّ : )ألا الاستفتاحي  ٍ

تي ابتدأ بها كلُّ شطرٍ شعري 
َّ
ال

،
ً
دت موسيقا سريعة

َّ
ة للجمل المتوازنة؛ إذ ول ة الاست ناف بالواو والفاء(. فقد رفعت هذه الأدوات الوتيرة الإيقاعيَّ تها بصوت  والقطع على نيَّ زادت حدَّ

نو  فعيلات.التَّ ة، وبسبب استقلال كلمات القافية بالوزن، وتطابقها مع التَّ رة في وقفة العروض المركزيَّ ِّ
 ين المتكر 

م
َّ
باعي، من دون أن يحرص على تكثيفه في نصوصه. فقل قطيع الرُّ ركيبيَّ العروض يَّ على مستوى التَّ

َّ
عادل الت لاعيُّ التَّ

َ
ت هذه البنية واستثمر الك ا امتدَّ

واز  ويل( )البونس ي، التَّ
َّ
ٍ أكثر جلاءً من نظيره. قال )من الط

ت إلى مردود إيقاعي  ، وحيثما وقعت أدَّ ِّ
عري  ِّ

 
ة على طول البيت الش  (:475، 2004نيَّ

قٍ  بََََََََََ ي  عََََََََََ كِّ فَََََََََِّ
سََََََََََََََََََََ  المِّ

َ
قٍ، كَََََََََ

ُ
فَََََََََ
ُ
ي  أ سِّ فَََََََََِّ

مَََََََََ  الشَََََََََََََََََََََّ
َ
 كَََََََََ

 

رَرُ   هََََََََََََا الََََََََََََدُّ نَََََََََََََ ل  دُو  قٍ، بَََََََََََََ سَََََََََََََََََََََََََ
َ
ي  ن ِّ فََََََََََََِّ

ر  الََََََََََََدُّ
َ
َََََََََََ  كَ

 
ة علا :عملت في هذا البيت عدَّ عريُّ ِّ

 
قطيع الش ركيبية لتعادلٍ عروض ي يكشفه التَّ

 
يةٍ؛ إذ خضعت وحداته الت ةٍ ونحوَّ ةٍ عروضيَّ ةٍ تركيبيَّ  قاتٍ توازنيَّ

قٍ 
ُ
ف
ُ
ي  أ سِّ فِّ

م  الشَّ
َ
  ك

ي  عَبَقٍ  كِّ فِّ
س  المِّ
َ
 ك

/ =0/0//0 ///0 
سَقٍ 
َ
ي  ن ِّ فِّ

ر  الدُّ
َ
 ك

رَرُ  نَها الدُّ   بَل  دُو 

لاث
َّ
ر فو  وتوازت الوحدات الث راكيب. فقد تكرَّ

َّ
حويَّ موقعُ صوتي الكاف والقاف من بنية الت ا، ودعم الإيقاعين العروض يَّ والنَّ ا تامًّ نيم الأولى توازيًا نحويًّ

ة و  دَّ ِّ
 
فاق  في الش ِّ

 
وتين "قرب  في المخرج وات لاث الأولى، وتكرر فونيم القاف في نهايتها، وبين الصَّ

َّ
(. 82، 1990لهمس" )العمري، االكاف في بداية الوحدات الث

. ِّ
ِّ العروض ي 

ركيبي 
َّ
وازي الت ا إضافيًا في فضاء التَّ ا سمعيًّ تين يؤدي دورًا تأثيريًّ وتيَّ  وتكرار هاتين الوحدتين الصَّ

 ِّ
رفي  ِّ والوزن الصَّ

اعر بين الوزن العروض ي 
 
ق الش ِّ

 
رصيع، وفيه يوف

َّ
صوص على الت وتيُّ في بعض النُّ وازن الصَّ ذي ويقوم التَّ

 
وتيُّ ال نبيه الصَّ ي التَّ ِّ

. ويؤد 

ة. لاليَّ ِّ
ٍ على المغايرة الد 

ة إلى تنبيهٍ معنوي  ويقوم الإيقاع الصرفي على أوزان الكلمات في السياق، فإذا عمد الباث إلى تكثيف تماثلها  يقوم على المماثلة الوزنيَّ

 لافتًا، وهو ما يفسر اتصاله بالإيقاع الموسي
ً
ويل( )ابن الخطيب، 587، 2022قي )القبيلات، وتواليها أحدث جرسا

َّ
، 4، 2003(. قال أبو الربيع )من الط

256:) 

 
ً
دَة يََََََََََََََ  مََََََََََََََِّ

هِّ حَََََََََََََََ يََََََََََََََ  دادُ فََََََََََََََِّ
ضََََََََََََََََََََََََََ 
َ
تِّ الأ

عَََََََََََََََ مَََََََََََََََّ جَََََََََََََََ
َ

 تََََََََََََََ

هُ 
ُ

لَََََََََََََََََ يَََََََََََََََََ  رِّي  رَحَََََََََََََََََِّ
بَََََََََََََََََ  صََََََََََََََََََََََََََََََ دى بِّ

و 
َ
 أ

ً
لا يَََََََََََََََََا راحَََََََََََََََََِّ

َ
 أ

ي   تََََََََََََََِّ
عَََََََََََََََ و 

َ
دُ لََََََََََََََ ِّ

ر  بَََََََََََََََ ل  يََََََََََََََُ
َ
ل  طََََََََََََََ هَََََََََََََََ

َ
تُ، فََََََََََََََ ئََََََََََََََ  مََََََََََََََِّ

َ
 ظََََََََََََََ

 

دِّ  
عََََََََََ  بٍ جَََََََََََ ن  حَسََََََََََََََََََََََ طٍ وَمََََََََََِّ

بََََََََََ  قٍ سََََََََََََََََََََََ
ُ
لََََََََََ
ُ
ن  خََََََََََ مََََََََََِّ

َ
 فََََََََََ

ي   ِّ
د  ن  حَََََََََََََََ مَ مََََََََََََََِّ

َّ
لََََََََََََََ

َ
ي  وَثََََََََََََََ مََََََََََََََِّ

ز  ن  عَََََََََََََََ لَ مََََََََََََََِّ
َّ

لََََََََََََََ
َ

 وَفََََََََََََََ

دِّ 
ن  وَجََََََََََ  نُ مََََََََََِّ ِّ

 
كََََََََََ لٌّ يُسََََََََََََََََََََََ ل  ظََََََََََِّ هَََََََََََ

َ
تُ، فََََََََََ يََََََََََ  حََََََََََِّ

 ضََََََََََََََََََََََ

 
ة م ، إذ تناغمت عدَّ ِّ

ركيبي 
َّ
ِّ على المستوى الت

ِّ والوزن العروض ي 
رفي  وتيُّ إلى كثافة الاتساق بين الوزن الصَّ وازن الصَّ ا يعود التَّ فرداتٍ متزاوجةٍ تناغمًا صوتيًّ

وافق:يتَّ   صل بالوزن، وفيما يلي رصد  لصور التَّ

ن    مِّ
َ
قٍ  ف

ُ
ل
ُ
طٍ  خ  سَب 

ن    دِّ  حَسَبٍ  وَمِّ
 جَع 

 0/0/ 0/// 0// الوزن العروض ي

 عيلن ل مفا فعو 

عَل َ الوزن الصرفي
َ
عُل ف

ُ
لِّ  ف

ع 
َ
 ف
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لَ  
َّ
ل
َ
ي   وَف مِّ

ن  عَز   مِّ

مَ  
َّ
ل
َ
ي   وَث ِّ

ن  حَد   مِّ

 0/0/0/ //0// الوزن العروض ي

 فاعيلن فعول مَ  

ي   وفعلل الوزن الصرفي لِّ
ع 
َ
 من ف

    

تُ   ئ  مِّ
َ
لٌّ  ظ

َ
هَل  ط

َ
ِّدُ  ف

 يُبَر 

تُ   ي  لٌّ  ضَحِّ هَل  ظِّ
َ
نُ  ف ِّ

 
 يُسَك

 //0// 0/0/0// /0// الوزن العروض ي

 فعول مَ  مفاعيلن فعول  

ل   فعلت الوزن الصرفي ع  ل  فِّ
ع 
َ
لُ  ف ِّ

 يُفَع 

ا  ابقة صرفيًّ اعر القرائن الس 
 
تُ( بتفعيلة: فقد طابق الش ي  تُ( و)ضَحِّ

ئ  مِّ
َ
 منها بتفعيلةٍ. بيد أن استقلال القرينتين: )ظ

ً
ا، من دون أن يقابل كلا وعروضيًّ

ا لافتًا
ً
ل انحراف

َّ
فعيلة، بمساعدة العنصرين ا ،)فعول( شك ( مع وزن التَّ لٌّ

َ
( و)ط لٌّ ا. وتساوت القرينتان: )ظِّ ا وبروزًا دلاليًّ ا إضافيًّ ابطين: منحهما بروزًا صوتيًّ لر 

كرار  ِّ
فعيلة. وساهم الت  ِّ المتوازي مع التَّ

ِّ العروض ي 
رفي  صريع الصَّ ة التَّ ة، فقارب البيت جماليَّ جنيس داخل مستوى الفاء العاطفة وهل الاستفهاميَّ مع التَّ

مي بوساطة حرف الجر )من( في رنُّ
َّ
كرار الت ِّ

ِّك. فالت 
ِّ المتحر 

وازن في الكشف عن الجانب الإيقاعي  فصيل من  التَّ ر الإيقاع، وأفاد التَّ ابع عزَّ اني والر 
 
طرين الث الشَّ

غم من إ اعر، على الرَّ
 
رة في البيت الأخير بانفعال الش ِّ

ة المتكر  رنيم بوساطة )هل( الاستفهاميَّ
َّ
ة. وأوحى الت لاليَّ ِّ

احية الد   فادته صيغة الخطاب.الن 

 

 الخاتمة والنتائج

ي والأصوات والألفاظ والتراكيب في شعر أبي الربيع الكلاعي للنظر في سموه الفني من النواحي الصوتية متآزرة مع تناول البحث إيقاع البحور والقواف

 الأنظمة اللغوية والبلاغية، بما يخدم المعاني والدلالات. وقد توصل البحث إلى نتائج عدة، منها:

وي، مما ينبي عن أدار الكلاعي نصوصه على الأوزان الكلاسيكية التامة والصافية ال - قفية و أنظمة الرَّ تفعيلة، دون الخروج عن ضوابط التَّ

أثير. وقد لاءم الشاعر بين مقام النصوص وموضوعها والانفعال السائد فيها وبين قيم الأعاريض الشعرية وخص ائص صدق العاطفة حرصًا على التَّ

ت بما يتلاءم مع سبك الألفاظ والتراكيب عن إظهار التماسك الإيقاعي الذي ميز وحداتها الصوتية ودلالاتها. وأسفر الرصد الفني لتوظيف التفعيلا 

 النصوص.

وي الخالص من العيوب. وشاعت في الضروب القوافي المطلقة و المقيدة الخالية من ع - د الرَّ سق القافويَّ الَموحَّ
َّ
يوب اعتمد أبو الربيع الن

في يأتلف والمناخ النفس ي الذي استدعته الأغراض والمعاني، بما ينسجم و خصائص أصوات الروي وما الشعر. وقد أظهر البحث أن الإيقاع المتخير للقوا

ى بناء لحمة تشيعه من نغم تشف عنه دلالة الألفاظ التي تضمنها. كما أظهر البحث أن الأصوات التي اشتملتها القافية أغنت الإيقاع وتأثيره، وأدت إل

 عن ملاءمت
ً
ها للسياق في موضوعه ومعانيه ودلالاته. وأتى نجاح توظيف هذه الأصوات في القوافي من البراعة في تنظيم الشاعر صوتية متجانسة، فضلا

 لها بما يتناغم مع التشكيلات اللغوية والمستويات البلاغية كالتصوير والتجنيس والتدوير والتصريع.

؛ - ِّ
عري  ِّ

 
ياق الش ِّ

اعر لنصوصه أصواتًا فاعلة في الس 
 
ر الش حيث تم توجيه الدلالات تبعًا لطبيعة جرس الحركات والأصوات والمقاطع من  تخيَّ

 حيث السرعة والشدة والمدة والارتفاع والكثافة. وقد تجاذبت النصوص الأصوات المهموسة والمجهورة على السواء، واستدعت قيمها الصوتية م
ُ
لاءمة

ياق يفض ي  الغرض الشعري وقيمه التعبيرية والدلالية، بما يكشف الموقف ِّ
النفس ي للباث، ويترك أثرًا في المتلقي. وهذه الملاءمة بين الإيقاع والمعنى في الس 

 لدى ارتباطها بالأنما
ً
ط اللغوية والبلاغية إليها أيضًا تجانس الأصوات المتضامة والمتدفقة على امتداد المساحة النصية. وتغدو هذه الأساليب الفنية لافتة

ه يضفي علوالعروضية والبديعية و  ة، كما أنَّ أثيريَّ ة والتَّ نبيهيَّ لُ توزيعَ الموادِّ على إصابة الغايات التَّ مِّ
وتيُّ يَح  ناسق الصَّ  الدلالية. وهذا التَّ

ً
ة  جماليَّ

ً
يها مسحة

.
ً
ة  خاصَّ

خالف البديعي لبناء المعاني والدلالات. ولم يك اعتمد الكلاعي الإيقاع اللفظي القائم على - وافق أو التَّ ما التَّ ف أو حشو، وإنَّ
ُّ
ن الإيقاع وليد تكل

. واجتلب الكلاعي الإيقا ِّ
ع من خلال وليد تمكنه في السياق وتضافره مع الأساليب البلاغية واللغوية التي تسهم في الكشف عن حس الشاعر الانفعالي 

ما امتدت إلى الإي ِّ التكرار، الذي لم تتوقف وظيفته عند ربط التراكيب وإحكام السبك، وإنَّ
ة في ظل  وتيَّ مليه أصوات الحروف أو الوحدات الصَّ

ُ
ذي ت

َّ
حاء ال

ي إلى عاط ِّ
ِّ المتلق 

ة الأخرى في الإطار السياقي.كما أتى من ارتباطه بتنبيه حس   مع العناصر الموسيقيَّ
ً
ة، متآزرة ورة البلاغيَّ اعر وانفعالهالصُّ

 
نتيجة  ،فة الش

فظ
َّ
ذي أحدثه الل

َّ
ِّ ال
لالي  ِّ
نبيه الد  ر في موقعه.  التَّ  عما يحققه من تماسك وكان المتكرِّ 

ً
ة للتصدير دور في التعبير والتأثير، فضلا ة الإيقاعيَّ لتكريس المركزيَّ
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ِّ بتمديد إسناداته، لذا تعددت نواتجه الدلالية. وأغنى الكلاعي الإيقاع من خلال التصريع والمجانس
ياقي  ِّ
ة البنيوي بسبب تطوير معناه الس  فظيَّ

َّ
تي ات الل

ة، حيث نمى المعنى من خلالها وتوالد، وازداد تأثيرها لدى توظيفها في مراكز الثقل الإي ة دلالي  قاعية، أو توازنها أحدثت في سياق نصوصه تنبيهات تعبيري 

 مع المستويات الصرفية أو النحوية أو العروضية.

. اغتنى الإيقاع بتوازن التراكيب نحويًا وصرفيًا مع العروض، أي  - ِّ
ركيبي 

َّ
ِّ والوزنين الصرفي والنحوي على المستوى الت

بالاتساق بين الوزن العروض ي 

ر الشعرية أو تكرار وازداد الجرس اللافت لانتباه المتلقي وضوحًا عند امتداد هذا الاتساق على أبيات متتالية أو اكتمال التراكيب نحويًا مع نهايات الأشط

 الانحراف الإيقاعي تأثير على مستوى الدلالة.وكان لهذا  الفونيمات فيها.

أبي الربيع الكلاعي سيميائيًا للتركيز على العلاقات بين العلامات الإيقاعية وعلى صلتها بالمعاني، وبالتالي للمساهمة  شعريوص ي البحث بتحليل  -

  في فهم أهمية الإيقاع في خلق العمق الدلالي.
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