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Abstract 

Objectives: This study explores the cognitive state of the stereotyped image in classical Arabic 

poetry, focusing on knowledge acquisition, thought, experience, and perception. It examines the 

semiotic and cognitive links in poetic imagery to understand the cognitive framework of its creation 

and how it shapes timeless poetic texts. 

Methods: The study employs a descriptive-analytical approach in analyzing selected poetic 

models. These models share a unified stylistic framework and exhibit structural similarities while 

differing in image generation and interactions. The chosen texts represent a stereotyped image that 

relies on the negation tools and the superlative form. 

Results: The study reveals a tangible relationship between semiotics and cognition. It also 

demonstrates that the classical Arabic poet relied on imagery as an attributive device to express 

sensory emotions or to manifest cognitive processes. The study argues that poetic imagery, through 

its linguistic structure, emerges from intellectual operations shaped within a specific cultural 

framework. However, the interaction between the mind and language transforms these linguistic 

structures into a conceptual text, facilitated by the semiotic nature of the poetic image. 

Conclusion: This study confirms that the poetic image is a mental process based on the interaction 

of memory, experience, and inference, with cognitive reasoning controlling its formation. The 

research also establishes a framework for understanding poetic imagery within a set of scientific 

terms, including emotion, cognitive elements, systematic imprinting, stylistic categories, iconic 

imagery, textual achievement, inference, and response theory. 
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بالأداة )ما( واسم التفضيل )أفعل( في الش

 العربي القديم
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ـص

 
 ملخ

:
ُ
عرِ العربيّ  الأهداف

ّ
رة من الش بة )ذات قالب واحد( في نصوصٍ متخيَّ

َ
قول

ُ
تسعى هذهِ الدّراسة إلى إبراز الحالة الإدراكيّة للصّورةِ الم

ق بها من عمليّات العقل: الفكر، 
ّ
القديم، والمقصود بالحالة الإدراكيّة هي الظاهِرة العقليّة الذهنيّة في اكتساب المعرفة وما يتعل

سق الإدراكيّ والخبرة، وا
ّ
لحواسّ. كما تسعى إلى ربط الصورة الشعرية سيميائيّا وإدراكيّا، وذلك من أجل الوصول إلى فهمٍ عامّ للن

عري نصّا خالدًا. ِ
ّ
قِ معالم ذهنيّه ليكونَ النّصّ الش

ْ
عر القديم في خل

ّ
 الش

َ
بيّنُ الدراسة قدرة

ُ
عريّ، كما ت ِ

ّ
 وقت إنتاج النصّ الش

ة: رة هي ذاتُ قالبٍ أسلوبيّ اعتمدت ال المنهجي  رة؛ ذلك أنّ الأشعارَ المتخيَّ دّراسة على المنهجِ الوصفِيّ التحليليّ في قراءةِ النّماذج المتخيَّ

ي موحّد، وهي أيضًا متشابهة في البُنية التركيبية، ومختلفة في توليدِ الصورة وتفاعلاتها؛ فالنماذج المتخيرّة هي الصورة المقولبة الت

 لا( واسم التفضيل.    -داتي النفي )ما تشترك في أ

تائجُ:
 
وضّحت الدّراسة وجودَ علاقة فعليّة بين ما هو سيميائيّ وبين ما هو إدراكيّ، كما بيّنت أنّ الشاعر العربيّ القديم كان  الن

 لإبرازِ المشاعر الحسيّة، أو إظهار عمليّاتِ الإدراك في 
ً
 إسنادية

ً
داخله، وأنّ الصورة وفق تركيبها يعتمدُ على الصورة بوصفها حالة

هن مع القولِ جعلَ تلكَ 
ّ
القوليّ هي نتائج من عمليّات العقل القوليّة استحضرَها الشاعر في نسقٍ ثقافيّ محدّد، ولكن تفاعُل الذ

ا ساعدت سيمياء الصورة في فهمه.  راكيب القوليّة نصّا مفاهيميًّ
ّ
 الت

 :
ُ
دت هذه الدّراسة أنّ الصورةالخلاصة

ّ
اكرة والتجربة والاستدلال، وأنّ العقل  أك

ّ
عريّة هي عمليّة ذهنيّة قائمة على تفاعل الذ

ّ
الش

لت حالة البحث 
ّ
م في تشكيلها، كما أحدثت الدراسة مقاربة لفهم الصورة في حدود عدد من المصطلحات شك

ّ
الذهنيّ هو من يتحك

عور، وعناصر الإدراك، والارتسام
ّ
النسقي، والأصناف الطرازية، والصورة الإيقونيّة، والإنجاز  العلمية، وهذه المصطلحات: الش

 النص ي، والاستدلال، ونظرية الاستجابة.

  :
ُ
الة  الد 

ُ
 سيميائية، إدراك، صورة، شعر.الكلمات
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مة  المقد 

ذي يجمع دلالات معرفيّة متشعّبة في حدود نظريّات مختل
ّ
بات النّقد الأدبيّ، ذلك النّقد ال

ّ
عدّ القراءة السّيميائية جزءًا من متطل

ُ
فة في قراءةِ النصّ؛ ت

ح، وتنوّعًا في المفهوم؛ الت
َ
باين الأول يظهر في الفرق بين سيميائيّات وما أوسع هذه الدلالات وما أكثر تشعبها! إذ يجد الباحث في هذا الحقل تباينًا في المصطل

غة والألوان والصّور والرّموز، أمّا سيميولوجيا فهي الهيكل النظريّ 
ّ
لعلم العلامات  وسيميولوجيا؛ فالسّيميائيات أنظمة العلامات المختلفة كنظام الل

ركيز على نظامٍ محدّد )نفادي، 
ّ
التّباين الأول؛ أي تنوّع أنظمة العلامات، فالسّيميائيات قد تصلح  (، التباين الآخر يظهر في تقسيم47، ص2002دون الت

ه علم خاضع لدائرة الـتأويل. وفكرة التأويل
ّ
 Louis Helmslevللسيمياء لغاها لويس هيلمسليف  لتكون في تأويل لِساني تداوليّ، أو في تأويل فلسفيّ؛ أي أن

يْسَ كوْنها مؤوّلة") راستيي، في قوله: "مَا يقرّرُ بوجودِ العَلامةِ أو عَدَمِ وُ 
َ
(؛ لذلك تحوّلت فلسفة هيميسلف إلى فهم البنى العميقة 87، ص2001جودِها ل

 من التركيز على المعاني فقط )هيلمسليف، 
ً

غة عبر التركيز على العلاقات المجرّدة بين العناصر بدلا
ّ
ات 72، ص2018لل

َ
(، ومن هذه الاختلافات والتّبايان

 ئية متنوّعة، مثل مدرسة موسكو السيميايئة، ومدرسة تارتو، ومدرسة باريس.ظهرت مدارس سيميا

 آخرُ في متن القراءة السّيميائيّة؛ أي في المنهج والمحتوى اللذين يَقرآن 
ٌ
لف

ُ
لف المفاهيميّ، والمصطلحيّ، والمدرس يّ ظهر خ

ُ
النّص الأدبيّ، وأغلب بعد الخ

ر المحتوى؛ فالسّيمياء أو العلامة هي دلالة تأتي من الخاصيّة غير الماديّة للدّلالات، فلا يوجد فيها إبصار ولا الصّعوبات تأتي في تبصّرِ المنهج، أو اختيا

ا للوصول إلى ما يسمّى بالتكامل المبنيّ على نظريّة المعنى والعلاقات،  (؛ لذلك جعلت هذه الدّراسة السّيمياءَ محتوًى 66، ص2000قياس )تشاندلز،  معرفيًّ

 ة الإدراكيّة.والصور 

بيّنها السيمياء هي التّقاطع في ف
ُ
تي ت

ّ
عْنـى، وأهمّ القضايا الفلسفيّة ال

َ
 تنطلق السّيميائية كذلك في حدود فلسفيّة نحو نظريّة الم

ً
هم المضمون شكلا

ي حدودِ القراءات الدّلالية؛ فالزّمنيّة وجوهرًا؛ فالفرق بين شكل المضمون وجوهر المضمون يكاد يكون واضحًا في حدود القراءات السّيميائية، وكذلك ف

 خاصًا )دورانتي، 
ً

ص يعطي الزمنيّة شكلا
ّ
(. من هنا وجب البحث عمّا يسمّى تحديد العلاقات؛ إذ إنّ الأهميّة 47، ص2013هي جوهر النّص، وكل ن

مَّ الوصول إلى تكامل بين العلاقات، لت
َ
ة، ومن ث

ّ
مجموعة العلاقات هي من أسست لمعنى جديد للنصّ  كون الأساسيّة للعلاقة هي اكتشاف نوعٍ فيه دق

 (.51، ص2013وليس كل علاقة أسّست معنى )دورانتي، 

سانيين أمّا الصورة فتنوّعت دراستها في النّقد العربيّ؛ إذ كانت في حدودٍ منهجيّة منظمّة، وأحيانًا الخروج الكلي عن المنهجيّة؛ فمثلا جاء
ّ
ت دراسة الل

وقد تبين أيضا في النقد أنّ أهم عنصر في الصورة (، 83، ص1994عن اللغة الشعريّة الإبداعيّة في ما يسمّى الغموض الفنيّ )صالح،  للصّورة عبر الكشف

درَك الخالص، وقد تنبه في ذلك جابر عصفور في قوله: 
ُ
ي؛ أي على النقيض تماما مع العقلِ الم  لا  (310، ص1992)هو العنصر الحس ّ

ُ
"الصورة الفنيّة

سيجُ الإدر 
َ
تي يتكوّن مِنْها ن

ّ
 بكلِّ الاحساساتِ الممكنةِ ال

ٌ
ها صِلة

َ
تلقّي صُورًا وَحسب، بلْ تثيرُ صُورا ل

ُ
ثيرُ فِي ذهنِ الم

ُ
 اكِ الإنسانيّ ذاته".ت

لإدراك في تكوينها وفق مظاهر في هذه الدّراسة ستظهر العلاقة التقاربيّة بينَ الصورة بوصفها حالة مرئيّة إدراكيّة يشتركُ عنصر الرّؤية مع عنصر ا

ه حالة عقليّة؛ فحتّى تكونَ الصورة صورة يجب أن تصل إلى مظهر الإدراك، والدّراسة تقوم على تمظهُر الإدراك بوصفهِ حالة تفكيرٍ عقليّ أكثر 
ّ
من أن

غة ودلالاتها، ومن هذه الدلالات التي تفكيرٍ لسانِيّ؛ فليس هنالك ش يء نفس ي تختص به الصورة التخيّلية ففهمها وجبَ أن يكونَ في توافِ 
ّ
قٍ بينَ فهم الل

رميز، والتضمين، والاستدلال، والمحدّدات السّياقية، العلاقة بين اللغة والإدراك. )بيليخوفا، 
ّ
 (.142، ص2017ستنطلق الدراسة منها: الت

رة لتكون داخل مختبر نظريّة الإدراك فقد كانت وفق العنوان  ما يسمّيه:  أمّا النّماذج المتخيَّ
ُ
عر العربيّ القديم، وقد اختارَ الباحث

ّ
رة من الش متخيَّ

بَة؛ أي تلك الصورة التي تكون وفق قالب محدّد، عادة تبدأ بنفي باستخدام الأداة )ما( وتتصل مع صيغة اسم التفضيل)أف
َ
قوْل

ُ
عل(؛ إذ إنّ هذا الصورة الم

بة ظهر بشكل واضح عند شع
َ
قوْل

ُ
كل من الصورة الم

ّ
راء العصر الأمويّ وفق حالة الصورة الإدراكيّة؛ لذلك معظم النماذج كانت من شعراء أمّويّين. الش

ت الإشارة كذلك اختيار الصورة من قالب واحد يساعد الدارسين في أن تكون النتائج شبه توافقية مهما تعدّدت النماذج الشعريّة المدروسة. وهنا وجب

بخلاف تسميّة العديد من الباحثين لمثل هذا النموذج؛ إذ تنوعت التسمية لمثل هذه  ت لتتناسب مع دراسة الصورةإلى أنّ تسمية الصورة المقولبة جاء

خلافا لتسمية بعض الناقدين   وخلص الرّباعي إلى تسميته بالتشبيه الدائري (،  129، ص1985الصورة، هذا ما أشار إليه عبد القادر الرباعي )الرباعي، 

هذه التسمية نجد العديد من الدّراسات التي عنيت بدراسة الصورة المقولبة بما وأفعل وفق ما يسمى التشبيه الدائري الاستطرادي،  بالاستطراديّ، ومن

لهذليين ومن هذه الدراسات التشبيه الدّائري في الشعر الأموي وموازنته بالشعر الجاهلي لإسماعيل العالم، والتشبيه الدائري في نماذج من شعر ا

لفاطمة تسام أحمد حمدان، والتشبيه الدائري بين الإمتاع والإقناع لفريال هديب، وبلاغة التشبيه الاستطرادي الدائري في الشعر العربي القديم لاب

 صغير. وقد جاءت هذه الدراسة بخلاف هذه الدراسات؛ إذ اعتمدت على النظريّة النقديّة الحديثة في دراسة الصورة.

عر العربِيّ القديم، وذلك في 
ّ
عريّة في الش

ّ
حدودِ العـنـوانـات جاءت هذا الدّراسة لتجمعَ بين ما هو إدراكيّ وما هـو سـيميائِيّ وفق نماذج للصّورة الش

رازيّ 
ّ
 الط

ُ
سقِيّ الثقافيّ والأصناف

ّ
عوريّة وعناصرِ الإدراك. ثانـيًا: الارتسامُ الن

ّ
: الصورة بينَ الش

ً
ا: الصورةالآتية: أوّلا

ً
التدويريّة وعلاقتها بالأيقونة  ة. ثالث

ي. رابعًا: الصورة من الاستدلالِ إلى نظريّةِ الاستجابةِ.  والإنجاز النص ّ
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ةِ وعناصرِ الإدراك عوري 
 
 الش

َ
: الصورة بين

ا
لً  أو 

 الإدراك-
ُ
 الـفـقـدُ وحـدث

 بين ما هو شعوريّ وما هو إدراكِيّ في إظهارِ صورةِ 
ُ
لتهما؛ إذ من الممكن تظهرُ العلاقة

ّ
عور والإدراك، بل في الصورة نفسِها التي شك

ّ
ف ليس في الش

َ
 المختل

ا، وهذا الاختلاف يكون قائمًا مع نظامٍ متكامِل؛ فالاخت
ً
نة من مجموعة متضادّات قد تصنعُ اختلاف  يعني أنْ تكونَ القول إنّ الصورة المختلِفة المكوَّ

ُ
لاف

تي خارجَ النّظام وبالتالي إحدا
ّ
ه القلق المؤدّي إلى صورة تضاديّة يكتبها الشاعر في مجموعة من الحوادِث الإدراكيّة ال

ّ
عريّ، إن

ّ
ث قلق داخل إطار النّصّ الش

رة التي ستدرَس هي نظام متكامل، أو بنيّة محدّد عريّة المتخيَّ
ّ
 الفَـقْـد؛ أي أنّ الصورة في النّماذج الش

ُ
شاعر بمجموعة ة يأتي السيطرت عليه، أهمّا حادثة

يأتي بروح تضاديّة إدراكيّة ليُحدث خللا في بنية النّظام وفق التضادّات نفسها، لكن وعلى العكس من ذلك فإنّ التضادّ الذي يأتي من صورة الفقد 

د هذه الرّوح عبر الرِّهان الإدراكي، ويمكن توضيح ذلك في تلك الخطاطة:
ّ
 تفاعليّة، تتأك

 

ــقـــد تــوتــر             ـــن                                       صورة ضدّية                                                        فـ  تــبــايـ

 

 الشاعر
َ
لُ بدأ عند الشاعر وانتهى عند المتلقّي، ونقصد بالرِّهان الإدراكيِّ قدرة  مع  الرِّهان الإدراكيُّ الأوَّ

ً
عطي تفاعلا

ُ
ة ت يَّ ة حِسِّ على خلق صورةٍ شعوريَّ

 ما يُشاهِدُهُ مع م
َ
ة فيحاول الشاعر ربط  ما يكون الرِّهانُ الإدراكيُّ عند الشاعر الصورة الطبيعيَّ

ً
هُ في مكنون الشاعر الوجداني، وعادة

ُ
ا يُقلقُهُ أو يجعل

 
َّ
 داخلَ الن

ُ
عطاة

ُ
مَّ تكون الصورة الم

َ
ة، ولتوضيح معنى ما سبق نستقرِئُ النموذجَ شعور مضطرب، ومن ث ة أكثرَ من كونها شعوريَّ عريِّ صورة إدراكيَّ ِ

ّ
سقِ الش

( :  القُـشـيْرِيُّ
ُ
ة مَّ  (107، ص2003الآتي، يقولُ الصُّ

 

ها
َ
ــــلال ـ

َ
تينِ خ ــدَّ ــــوى الجُـــ ـــ ـــ ـــ مُّ أحْـ

ُ
ـــا أ ـــــرافِ  ومـــ ـــنَعاأرَاكٌ مِــــنَ الأعْـــ ــنَى وأيْـ  أجْـ

لَّ بعدما
َّ
نْفُضُ الط

َ
يِهِ ت

ْ
دَتْ مِن عَل

َ
عا غ

َّ
مسِ استوى وترف  رأتْ حَاجِبَ الشَّ

 
ً
ـــــاءَة ـــجــ

ُ
ــــحيّا ف ـــ ـــ عا بأحْسَنَ مِــــن أمِّ الـــمُـ

َ
ل
ْ
رِ أط

ْ
ت ةِ الـسِّ ـــن كِفَّ ـــ  إذا جِــــيدُها مِـ

 

حبوبة(، إذن  تسترجعُ الصورة السابقة لوحتين:
َ
حيّا )الم

ُ
م الم

ُ
ة أ ة إنسانيَّ مِّ أحوى )الغزالة(، والصورة الثانية خياليَّ

ُ
صل في أ ة تتَّ ة حيوانيَّ الأولى خياليَّ

يِّ الإ ِ
ة الجمعِ بينَ الحِس ّ ا في حيثيَّ ا عقليًّ

ً
، وهو تضادٌّ يخلق مُدرك لُ بدأ بين ما هو حيوانِيٌّ وما هو إنسانيٌّ ة نسانِيِّ التضاد الأوَّ درَك الآخر حريَّ

ُ
 واللاإنسانين والم

ة مسبِّ  مسُ، وهي صِيغٌ جماليَّ لِ في الآراك والشَّ ِ
ّ
مُّ أحَوى ترتبط بعوالمَ منَ التقارب الجماليِّ الطبيعيِّ المتمث

ُ
حيّا( لا تملكُ الانطلاق؛ فأ

ُ
مَّ الم

ُ
بة للجَمال، لكن )أ

د جسمُها بالجَ  ة، بل يتفرَّ بات الجماليَّ بُ لجمال الطبيعة. إنَّ التضادَّ شعورٌ متكامِل يتعايش معه الشاعر ليصل به هذه المسبِّ مال، وقد تكون هي المسبِّ

رِ أ
ْ
ت ةِ الـسِّ ــــن كِفَّ ـــ ح ذلك عند الشاعر عبر قطعة صغيرة من الرقبة ظهرت له "إذا جِــــيدُها مِ عا"، مشهد صغير من جسم نحو حسِّ الإدراك، وقد توضَّ

َ
ل
ْ
ط

كٌ غائب. إنَّ جعل الشاعر في حيرةِ المشهد بين ما يُدرك وبين ما يرى، وهذا ما يُسمّى بالتباين؛ أي الجمع بين ما هو شعوريٌّ مشاهَدٌ وما هو مُدرَ المحبوبة 

صُ في الخطاطةِ الآتية: ا حَسَنًا يتلخَّ لُ تضادًّ ِ
ّ
ة تشك  عنصر الإدراك مرَّ بخطاطة لفظيَّ

 

 الغزالة )نموذج مُشاهَد( أحـسـن                                     مَــا                 
ُ
حبوبة )نموذج مُدرَك(                    صُورة

َ
 الم

ُ
 صُورة

 

ة -  اليقظة الإدراكيَّ

ةٍ تعتلي مشاعر الحيوان ومعالمَ إدراكيَّ  خرى يوازن الشاعرُ فيها بينَ عوالمَ إدراكيَّ
ُ
 أ
ٌ
ةٍ تظهرُ عندَهُ ويتفاعلُ معها، يقول: في القصيدةِ نفسِها لوحة

 (107، ص2003)القشيري، 

عا فمَا وَجْدُ عُلوِيِّ الهَوى حَنَّ واجتوَى 
َ
رَى والغـورِ ماءً ومَرت  بوادِي الــــشَّ

ـــتوَى  ـــهُ القيدُ واجـ ـــ ا عـــضَّ قَ لــــمَّ ٍ  تشوَّ
ّ
ف

ُ
ـــنِ قــــ ـــعَـــهُ مِـــنْ بـــيــ  وأجــــرَعامــــراتـ

 
ً
ــــفـــة ــــيـــ ـــنـ  مُــ

ً
ـــبـــالا ــ ِـ ـــهِ جـ  وما لا يرَى فيه أخو الـــقـــيدِ مَـطمعا ورامَ بــــعـــيـــنـــيْ
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وَهُ 
ْ
ــــأ ـــ ـ

َ
ــا رَدَّ ش

ً
ــقُــوَى عَضَّ اليدينِ فأوجَعا إذا رام مـــنـــها مـــطـــلـــعـ  أمــــيـــنُ الـ

هُ 
ُ
ــدْت ـــ ِـ ــ ــدٍ بــــريّا وَجــ ـــن وجْــ ــعا بـــأكـــبـــرَ مِـ  دَعَـــــا داعِي الفِراق فأسْـــمَــ

َ
ـــداة  غــ

طبًا في تضادٍّ ما )إ
ُ
وحةِ السابقة تحايلٌ إنسانِيٌّ لكبْتِ الاختلافِ عن طريق إدماجه في نظامٍ وجعلِه ق

َّ
(، وهو 33، ص2012دلين، ما نظمهُ الشاعرُ في الل

ة لالِيُّ اختيارُ المقاربةِ الضديَّ ة؛ فالدَّ ة والجماليَّ لاليَّ لُ  في اللوحة السابقةِ تعبيرٌ وجدانِيٌّ عن حالةٍ تجمع العناصرَ الدَّ
َّ
ل، وَجدٌ حـيـوانيٌّ يتمث بين وَجْدين: الأوَّ

ة ال في الجَــمَــل لُ في وجدانيَّ
َّ
 يشترك فيها الخيالُ والحسُّ الأسـيــر، والثاني، وجدٌ إنسانيٌّ يتمث

ٌ
ة  إدراكيَّ

ٌ
 هنا حالة

ُ
ة لاليَّ  الدَّ

ُ
شاعر عند رحيل المحبوبة. والحالة

مِّ أحوى( السابقة، فيُشاهَدُ الغورُ والماءُ والجِ 
ُ
شابهة لصورة )أ

ُ
لُ في الصورة الم

َّ
كسَرُ والانتباه. لكن نجد العنصرَ الجمالِيَّ يتمث

ُ
ة ت ها مشاهِدُ جماليَّ

ُّ
في  بال، كل

لُ في عنصر الانتباه. لعلَّ القيدَ هو التشاكلُ السي
َّ
ا يتمث ا إدراكيًّ لُ القيدُ حِسًّ ِ

ّ
ة هي القيد؛ إذ يمث ة إدراكيَّ ة صورة دلاليَّ لالة الإدراكيَّ ميائيُّ الذي يجمع الدَّ

، بينما قيدُ الشاعر عاطفيٌّ  ؛ أي مدرَكٌ حس يٌّ لُ في حَدَثِ الرَّحيل، أو دعوة داعي الفِراق إلى الرَّحيل.والجمالَ الشعوري؛ فــقــيدُ الجَمل حقيقيٌّ
َّ
 وجدانيٌّ يتمث

عُ عناصر الإدراك، ويمكن توضيح ذلك في الخطاطة الآتية: ة العالية هو تنوُّ  الإدراكيَّ
َ
لُ الحالة ِ

ّ
 ما جعل الصورة السابقة تمث

 

ِِ السّجين )وجد حيواني( أكــبـر                             ما            الشاعر )وجد إنساني(                الجَمَ

 

رها بين وجد الجمل الأسير ووجد الشاعر؛ فالجملُ يتفاعلُ مع عنصر الإحساس الإدراك  ة وتطوُّ  تمحور الحالة الإدراكيَّ
ُ
لُ الخطاطة ِ

ّ
يِّ وَفقَ أفعالٍ تمث

عب النّفس يّ الذ ظهر التَّ
ُ
لفي بلفظة )وجدٍ بريّا(، وبين الوجدين مشهدٌ ت ِ

ّ
ق، شأو بمعنى الشوق(، ووجد الشاعر المتمث ، اجتوى، تشوَّ ي يعيشه: )وَجدٌ، حنَّ

عٌ، ووادِي، وماء، وغور، وطبيعة، وهو المكان الذي يعيش فيه الجمل أسيرًا، والثان
َ
ل: مَرت الموطن الأصلي  ي: قف وأجرعابصريٌّ مكانيٌّ متضادٌّ في مكانين؛ الأوَّ

ر المت
َّ
شاهَد النفس يّ المتذك

ُ
ا والم لُ تعبًا نفسيًّ ِ

ّ
شاهَد البصريِّ الجميل الذي يشك

ُ
ة بين الم ها حالة سيميائيَّ ، لذلك الجمل؛ إنَّ ل في موطن الجمل الأصليِّ ِ

ّ
مث

ة )غريماس،  ة لفكرة اليقظة العاطفيَّ نها.( التي يحاول الشا11، ص2010لتكتمل الحالة السّيمائيَّ  عر أن يتبيَّ

لَ 
َّ
رُ تمث وتُّ

َّ
باين، فـالتـ ة والتَّ ر والضديَّ وتُّ لَ بينَ التَّ عوريَّ تنقَّ وحةِ السابقة فإنَّ المسار الشُّ

َّ
ضح في الل حِـس  -فبي انفعالات عناصرِ الإدراك: )خــيــال  كما اتَّ

قاربة بين ما هو إنسانِيٌّ  -
ُ
ة في الم لت الضديَّ

َّ
شابه انـتـباه(، بينما تمث

َّ
باينُ في صورة الت رة. وظهر التَّ

َّ
 وما هو حيوانِي، وكذلك بين الأمكنة المشاهَدة والمتذك

 بعناصرِ الإدراك بين وجدِ الشاعر ووجدِ الجمل الأسير.

عور، وال ِ والمتلقي، وهي: الشُّ
ّ
ة بين الباث مات بنائيَّ ة ترتبط في مقوِّ عريَّ ِ

ّ
ضحَ وفـق ما سبق أنَّ الصورة الش مات اتَّ سيمياء، والإدراك. ولـكـن هذهِ المقوِّ

ن متواصلين فيما بي
ّ

حدُ فِي مستويين: مستوى التعبير ومستوى المحتوى، وهذان المستويان يظلا لُ الصورة تتَّ ِ
ّ
ة التي تشك  (.62، ص2012نهما )إدلين، الـبـنـائـيَّ

واصل يمكن الانتقال إلى صورة لشاعر آخر هو عمر بن أب  (15، ص1992: )ي ربيعة؛ إذ يــقول ولاستمرار التَّ

 

ها
َ
بيعُ ل  جادَ الرَّ

ٌ
ها جَدْبُ  ما رَوْضَة

َ
 مَا حَوْل

ٌ
 مُولِية

ـــنَـــا ــولُ لـ قـ
َ
 ت
ْ
 مِنْــها إذ

َّ
اكَ أمْ حَرْبُ  بألذ

َ
مٌ ذ

ْ
ا أسِل  سِرًّ

 

ا بينَ سيمياء الصورة وإدراك
ً
 على التوافق، وهذا يخلقُ اختلاف

ٌ
ة
َّ
ة على التضاد وأخرى دال

َّ
 أنساقٌ دال

َ
ة وضة في في البيتين السّابقين ثمَّ  الرَّ

ُ
ها، فصورة

ا، بعد ة تعطي انطباعًا سلبيًّ فس ي، وجَدْب، وهي صورة سوداويَّ ة بالحسِّ مشهدين: ربيع، وهي صورة تعطي الراحة والانجذاب النَّ  الرؤية البصريَّ
ُ
ها تجري مقاربة

لم وال بيعِ والجدب ليستا بأحسن من قول المحبوبة وهي تسأل عن السِّ ، وذلك في ربط علامات ما يُرى بما يُقال؛ فصورتا الرَّ حرب. ما أحدثه الشاعرُ الإدراكيِّ

 
ً

 جمالا
َ
ة متكاملة لِتُحدِث فس يِّ في بنية شعريَّ

درَك النَّ
ُ
ة والوُضوح )إيكو، هو إسقاط الم ناسب والكليَّ ة وفقَ عناصرها الثلاث: التَّ مَّ الوصول إلى الجماليَّ

َ
، ومن ث

(، وكذلك في الانسجام 75، ص2001
ّ
دْب والحرب، وأيضًا نجده في الإيقاع )ما بألذ لم، والجَّ ناسبُ يحضرُ في العلاقة بين الرّبيع والسِّ بين ما يُرَى وما (، فالتَّ

ا للمشاعرِ والمحبوبة بوصفها عنصرًا مُثيرًا للمشيُقال. أما ال
ًّ
ـشابهِ بين الشاعر بوصفهِ عنصرًا باث

َّ
ة فيظهرُ في الت اعر. والعنصرُ الأخير عنصرُ الآخرُ وهو الكليَّ

نَ ذلك بابتعاد الصورة عن الخيال والبقاء فيما هو حقيقي. وهذا العنصر الأخير هو عنصر إ صِّ استخدم للجمال هو الوضوح، وقد تبيَّ
؛ فمتلقِي النَّ دراكيٌّ

ة، وهما أساس عناصر الإدراك )الخيال، الحِس، الانتباه( ة والإثارة العاطفيَّ هن في تشغيلِ المعلومات، وهُما العقلانيَّ ِ
ّ
 .فاعليات الذ

 الإدراك -
ُ
 المزجُ المفاهيميُّ وَحَدَث

تكامِل يمكنُ للمفهوم الإد
ُ
صِّ الم

 ترتيب ذهنيٍّ قد يؤدّي إلى بالرُّجوعِ إلى بنية النَّ
ُ
راكيِّ أنْ يُحيل إلى المعنى أكثرَ من إحالته إلى الجمال؛ فالمعنى خلاصة

ة، هذا ما أثارَهُ مارك تيرنر  ة، وفي هذه الحالة يكون الجمالُ قريبًا من القصديَّ ة p123,1996حين قال ) Mark Turnerالجَماليَّ عانِي ليسَت أشياء ذِهنيَّ
َ
(: "الم



د  دراسات:
ّ
 9963، 2026، 8، العدد 53العلوم الإنسانية والاجتماعية، المجل

5 

د دة". وهنمقيَّ مج والتّكامل بين أفضية متعدِّ بط والوَصْلِ والدَّ  من الإسقاط والرَّ
ٌ
بة

َّ
ما هي عملياتٌ مرك ة، وإنَّ ريَّ ا يمكن طرح سؤال: ما ة في مواضِع تصوُّ

ةٍ متكاملة؟ بة حتّى تنحصرَ في رؤيةٍ إدراكيَّ
َّ
ة أخرى وما دورُ سيمياء الصورة في إعطاءِ تلك الأف مصدرُ هذه العمليات المرك ضية من المعالم؟ في لوحة إدراكيَّ

ر ) م لها، يقولُ الشاعرُ جميل بن معمَّ  وفقَ البُـنـى الـمـتـشابهة للنماذج التي نقدِّ
ً
ة  (:18، ص1980تحمل معالمَ سيميائيَّ

 

ماكيْنِ أوْمَضَتْ   بيـــنَ السَّ
ٌ
ة
َ
ورِ ثمَّ استعرَضتْها جَنوبُها فما مُزْن  مِن النُّ

ـــنْدَ بأحــسنَ  ـــالتْ وعِـ ــنْها يـــومَ قـ غوبُها: نامِـ
ُ
 ش

ُ
 من النّاسِ أوباشٌ يُخاف

فْسٍ حَبيْبُها يْرِناتعايــــيْتَ فـــاســـتغنَيْتَ عـــنّا بِــغــــ
َ
لّ ن

ُ
قَــى ك

ْ
ــل  إلى يـــوم يَـ

 

ة المزج المفاهيمي  اد،  Blending Theoryيمكن استكشاف فعل الـمزج المفاهيميِّ وفق نظريَّ
ّ
الذي يقصد بها تداخل الأفكار لإنتاج أفكار جديدة )الزن

وضة( عند الشاعر عُـمر بن أبـي ربـي23، ص2010 عة (، وذلك في استكشاف العلاقة بين سيمياء الصورة والإدراك. ولتوضيح ذلك يمكن المقاربة بين )الرَّ

 الرَّ 
ُ
ة السابقة؛ فصورة عريَّ ِ

ّ
بيع أو الجدب، أما الإبصارُ العُلويُّ و)الـمُـزنـة( في الأبيات الش ضرة والرَّ

ُ
ل في الخ ِ

ّ
وضة تظهر فيما يُسمّى بالإبصار الأفقيِّ المتمث

ه رفع رأسه إلى الس
 وكأنَّ

َ
ماكين؛ إذ استظهر الشاعرُ النورَ والحركة زنة بين السِّ

ُ
وء، وذلك كما هو واضح في حركة الم ماء في الوقت الذي كانت فيكون في الضَّ

 
َّ
مَّ خلق ما يُ تتكل

َ
، ومن ث راسُل بين الحـواسِّ

َّ
ا بين ما يُسمع وما يُري؛ أي الت  الشاعرُ توازنًا خطيًّ

ُ
سمّى الوحدات المتمايزة )كورتيس، مُ به المحبوبة، وهنا يُحدِث

وافقُ 62، ص2010
َ
ماكين  ( ،تلك الوحدات التي تسير في حِسٍّ توافـقيٍّ أصبحت لدى الشاعر في مزج مفاهيمي؛ فـالتّـ يلي بوجود السِّ

ّ
ظهرَ في المشهد الل

لُ في وحدتين: النّور، وذل
َّ
 فتتمث

ُ
زنة

ُ
ران(، والليل يتوافق مع الأوباش الذين يثيرون الشرَّ والفتنة والخِصام، أما الم ك عند حديث المحبوبة. )نجمان نيِّ

تَ، فــاس
ْ
لُ في تفاصيل الحديث، مثل )تـعــايــيــ

َّ
ـنـيْـتَ(.والرَّحيل الذي يتمث

ْ
 ـتـغ

حفيز المزدوجة )شولز،   السابقة تستجيب إلى نوع يُسمّى عمليات التَّ
َ
ة عريَّ ِ

ّ
 الش

َ
 للحالة 209، ص1994إنَّ القطعة

ً
(، فالشاعر يريد أن يعطي صورة

ن تلك الصورة، أو ما يُسمّى  درَك الثابت، وفي الوقتِ نفسه يريد أن يبيِّ
ُ
ة وفقَ عنصر الم ة الجدليَّ ـــزْنــة( في العاطفيَّ

ُ
ترجمة العواطف، فاستحضر مشهد )الم

 إن غابت ستعود، وكذلك المحبوبة إن غابت فهنالك أملٌ بلقاء جديد. وعمل
ُ
زنة

ُ
دة؛ فالم  كتابة علاقات متجدِّ

َ
هُ يريد إعادة

ّ
يات التحفيز المزدوجة الليل وكأن

دة في  ة مقيَّ ر.تأتي جزءًا من إثبات أنَّ المعاني ليست أشياء ذهنيَّ حاكي الإحساسَ القَلِقَ في أبعد تصوُّ
ُ
 ت
ٌ
ة  مرئيَّ

ٌ
ن، وهي أيضا صورة ر معيَّ  تصوُّ

ة لحال المحبوبة والإ  نَ صورة مرئيَّ ل في المقطع السابق جاء ليبيِّ ِ
ّ
ة وإبراز الليل والنور والحركة المتمث قارَبة العُلويَّ

ُ
ة اسقاطات إنَّ الم ة العاطفيَّ لنفسيَّ

فلحال الشاعر، وفي لوحة 
ُ
ه جاءَ في مشهد أ عور والإدراك في موقف ما يسمعُهُ الشاعرُ من المحبوبة؛ ولكنَّ ة بين الشُّ قيٍّ وليس أخرى نجد خلق حالة توازنيَّ

 (:110، ص1980في مشهد عُلوي، يقولُ جميل )

 

حْــــلُ ولا ما أكنّتْ في مَعادِنِها  ـــعَةٍ وما مَـــاء مُــزْنٍ مِـــن جِـــبــــالٍ مَنـــيْـ  النَّ

ذي قلتِ، بعدَما
ّ
هَى مِن القولِ ال

ْ
نَ مِن حَيْزومِ ناقتِي الرّحـلُ  بأش

َّ
 تمك

 

ح في مُرسِلات العقل مرَّ في ختارة للحدث؛ فالإدراك قبل أن يتوضَّ
ُ
ثلاثة مستويات:  يرتبط الحسُّ الإدراكِيّ داخل المقطع السابق في درجات الصورة الم

ـل، وتشكيل، وموضوع
ْ
ل في البناءِ 107، ص 2012) إدلين، 1شـك

ْ
ك صِّ ومستقبله؛ والشَّ

ِ النَّ
ّ
( مع ضرورة التنبيه على أنَّ إدراك الصورة يتشابه بين باث

 
ُ
هم فِي خـفـاء؛ فماءُ الم شكيل في المقاربة بينهم؛ أي أنَّ

َّ
زْن، والعَسَل، وقول المحبوبة(، بينما جاء الت

ُ
جبال منيعة، والعسل زن موجود في السابق جاء من: )ماء الم

 له. إذ
ُ
 ماذا قالت المحبوبة

ُ
نه الشاعرُ؛ أي أنَّ المتلقي لا يعرف  لم يبيَّ

ُ
حل، والقولُ الذي قالته المحبوبة أ في مكنون النَّ فاءُ تـشـكيلٌ يجمع الماءَ مخبَّ

َ
ن، الخ

، وه يِّ ِ
قًا بالإدراك الحِس ّ ِ

ّ
 و الرَّحيل.والعسلَ وقولَ المحبوبة، ليأتي الموضوع بعد ذلك متعل

ل صور 
ّ
ل بالرّؤية موجود، لكنّه لا يشك

ّ
عّالة في فة كليّة وعند الحديث عن المزج المفاهيميّ في الرّبط بين الصورة والإدراك فإنّ العنصر البصريّ المتمث

وقيّة 
ّ
ذة الذ

ّ
وقِيّ المتمثل بالماءِ والعسل، وكليهما يحملان الل

ّ
ا أمام الإدراك، وكأنّ الشاعر اكتفى بالحسّ الذ

ّ
ذة البـصريّة وكأن

ّ
يماء تشكيل مُغاير سوليسَ الل

 للقالبِ؛ أي التنوّع من أجل إظهار سيمياء الحواسّ، والذي سيتوضّح في الآتي.

اعِر في عنصر 
ّ
ل حالة من التواصل الإدراكيّ للش

ّ
يأتي فالإحساس، في القصيدة نفسها يظهرُ مشهدٌ مرئِي يتفاعلُ مع حـاسّـة الـشـمّ، وكـأنّ الشمّ يمث

 (110، ص1980بالصورة الآتية بقوله )

                                                 
بن 1

َ
درَك هو عبارة عن بناء، وهو مجموعٌ من المعلوماتِ المنتقاة، والم

ُ
يّ مُوريس روشلين أنّ الموضوع الم ى تجربة سابقة وعلى حاجات ومقاصد ية يرَى عالِمُ النّفسِ الفرنس ِ

َ
اعتمادًا عل

 العضو المنخرط بفاعليّة في موقف معيّن.
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 بالحزنِ صادٍ قرارُها
ٌ
ـــمِيّ أو دِيَــــمٌ  فمَا رَوضة ـــ ـــوَسْـ ــلُ  نـــحـــاهُ مِـــن الـ

ْ
 هُط

ــــوهِنً   مَـ
َ
نَة

ْ
ــــيبَ مِــن أردانِ بَث  ألا، بلْ لريّاهَا على الرّوضــةِ الفضلُ  ابأطــ

 

 الأوهـامِ الـدّلاليّة، وذلك في تنوّع الحواسّ وترابطها مع امن الملاحظ أنّ الش
َ
مَط

َ
عور بتفاعِل الحَواسّ، وبالتّالي يقدّم ما يسمّى ن

ّ
لصورة، اعر يربط الش

تي لم يبيّنْها الشاعر 
ّ
تي أصابها وابل من المطر وحاسّة الشمّ ال

ّ
ليّة للصّورة تجمع بين المرئي، وهي الرّوضة ال

ّ
شك

ّ
إلا بعد حالة المقاربة، فالشاعر فالبُنيّة الت

ق بحاسة الشمّ فجاءَ بوصف الأردان التي لها 
ّ
رائحة، التي عدّها لا يريد أن يقدّم تلك الصورة أو يُحدث مقاربات ذهنيّة، لكنه أراد أن يحدث مقاربة تتعل

 أفضل من رائحة الأرض وقت نزول المطر عليها.

ق الشاعر مع التّفكير إنّ استخدام حاسّة الشمّ يحمل دلالات إدرا
ُ
كريات، وبالتالي تعال

ّ
 محفّز أوّل للذ

ُ
كيّة شعوريّة متنوّعة عندَ الشاعر، فالرّائحة

ق بالشمّ؛ ما يؤكد ذلك ربط الرّوائح في بعضها: رائحة الأرض بعد المطر، ورائحة أ
ّ
ردان المحبوبة. ولكن في الدّائم بالمحبوبة عبر افتعال ظاهرة إدراكيّة تتعل

هن عن بعد، وبالتّالي جاء الشاعر بعنصر الالوقت 
ّ
 انفصالٍ، وعدم تواصل، فتلك الحاسّة كافية أن تصل إلى الذ

َ
ل حاسّة الشمّ حالة

ّ
شك

ُ
زّمن نفسه ت

ل الإحساس موجودة في الزمن. لعل الوظيفة الإدراكية لحاسّة الشمّ تكون في
ّ
)تــقــيـيـم(  الموهن وهو منتصف الليل ليؤكد أنّ حالة الانفصال التي تشك

م به 
ّ
وظيفة الصورة في التقييم والتّوجيه ظهرت عند الشاعر فجاءَ (. Gibson, 1966, p146)وتحديد مصدر الرّائحة، وأيضا )توجيه( السّلوك والتحك

ل الأولى عنصر حاسّة الشمّ الجمعيّة، وجاء بالرائحة الثانية المتمثلة برائحة المحبوبة؛ فالتقييم 
ّ
تحقّق بأفضلية رائحة المحبوبة، والتوجيه برائحتين تشك

 جاء في ربط الرّائحة بالحالة العاطفيّة المتهيّجة لدى الشاعر.

ة  الطرازي 
ُ
سقِي  الثقافي  والأصناف

 
ا: الًرتسامُ الن  ثانيا

سق بتحديد معالمه الفكريّة وتداخلاته داخل العمليّة النقديّة، وفي هذا المبحث يتموضع ا
ّ
سق الفكريّ الثقافيّ في تحديد معالم يتحدّد مفهوم الن

ّ
لن

سق ل
ّ
قولب، ومدى تقارب تلك البُنية في خلق معالم جماليّة تساعد الشاعر في إبداع صُورِه، وما كان هذا الن

ُ
عري الم

ّ
يكون لولا وجود معالم بنيّة النّصّ الش

ذي نقدّم إليه. ومن هنا يمكن الحديث عمّا أس
ّ
عريّ ال

ّ
 الصورة " تلك المؤالفة التي تحدث عن طريق تشابه القالب تشابه في الأنموذج الش

ُ
فَة

َ
ميه " مُؤال

ظمت فيه، وكذلك تشابه الحالة الثقافيّة التي عايشها الشاعر لحظة توليد صُوره )الحباشة، 
ُ
 (.42، ص2015التي ن

راز جاءت مقابلا للفظة 
ّ
وفي (. 369، ص2002)صولة أي النّمط الأوّل، وهو في الاصطلاح يقصد به أفضل ممّثل لمقولة ما  prototypeلفظة الط

المقارنة يتشابه في حدود النّماذج التي نقدّم لها هناك ممثلات طرازيّة تتعلق في بُنية اختيار مثال المشابهة وصيغة التفضيل المقابلة له؛ إذ وُجد أنّ نموذج 

ر، و  سيطر الذي جاء به الشاعر هو الظبية بمسميّاتها النموذج المتخيَّ
ُ
صيغة التفضيل متشابهة في حدود معيّنة، فالقارئ يتبيّن لديه أنّ النموذج الم

 المتنوّعة، وأنّ الفعل النموذجي بأحسن، وألذ، وأطيب، بالإضافة إلى صيغ التفضيل ألين وأنعم. وفي الجدول الآتي توضيحٌ لذلك:

 

 (1الجدول )

مَ  وَما وَجْدُ عُلوي   بأحْسَنَ  أحْوَى ما أمُّ 
َ
  بأعْظ

 
ة
َ
يَبَ  مَا روْض

ْ
 بأط

 
 
ة
َ
  ما رَوْض

َّ
  بألذ

 
بْيَة

 
  بأحْسَنَ  مَا ظ

 
 بأحْسَنَ  مَا بُرْدَة

حاجِرِ 
َ
  بأحْسَنَ  ما أمُّ سودِ الم

 
ة
َ
  بأحْسَنَ  ما مُزْن

ُ
رات

ُ
 بأعزَّ  مَا مدَّ الف

 
 
ة
َ
يَبَ  ما رَوْض

ْ
رَ  ما صَاديات   بأط

َ
 بأجْهَدَ  حائِمات  ما  بأكث

ف بأحسنَ  ما جَابَة المدرى 
ْ
ش

َ
  بأحسنَ  ما أمُّ خ

 
ة
َ
 بأطيَبَ  ما مُزن

 
 
ة
َ
رنين بألينَ  ما بَيْض

َ
 الق

ُ
عَمَ  ما رب  خرق   بأبْعَدَ  ما جابة

ْ
 بأن

 
ُ
 بأنعمَ  ما رَبَّ صرف   بأنجدَ  ما وَرْدٌ)الأسد( بأطيبَ  ما روضة

 

عيش، فمعظم  إنّ حالة توّلد الصورة عادة ما تكون مصحوبة
َ
سق الإنسانيّ الم

ّ
د النّص بشكل عام، وفي كثير من الأحيان يتناسب مع الن

ّ
بحالة تول

بية، وا
ّ
عراءِ الذين اختيرت نماذجهم كما هو واضح في وفق الجدول السّابق كان النّمط المثاليّ عندهم هــو صور )مكرورة( مثل: الظ

ّ
زنة. الش

ُ
لرّوضة، والم

ل قـيمًا إنسانِيّة حَضار وكان بإمكان الشاعر أن 
ّ
رازية تشك

ّ
يّة يتلقّط معالم من الصّور المتنوّعة عبر طبيعته وهي كثيرة، لكن مثل هذه النّمطية أو الحَالة الط

 عبرَ استعمالِهَا في الخِطابِ، والملفوظاتُ تمارسُ 
ً
 تكتسِبُ دَلالاتٍ جديدة

َ
ق بالحِسّ التوافـقـيّ" إنَّ القيمَ الإنسانيّة

ّ
اليّتها عبر إنجازِهَا لهذهِ الدّلالاتِ، فعتتعل

وخطاب المقولة هو الأنموذج ( 267، ص2015")يوسف: ومن ثمّة قوّتها في التأثيرِ؛ فلكي تستمرّ هذه القيم لا بدّ مِن وجودِ خِطابات تحيا بها هذهِ القيم

عراء لـنماذج متشابهة هو خلق ح
ّ
الة ثقافيّة جمعيّة يتفرّع من هذه الحالة الثقافيّة صُور يعيشها الشاعر لبقاء مثل الحالة الإنسانيّة، فكأنّ اختيار الش

ميري لتوضيح دلالات الصورة وفق م ي الفرديّ، ولتوضيح دلالات الصورة الثقافيّة نسترشد بأبيات شعريّة لأبي حيّة النُّ قافِيّ في المدرك الحس ّ
ّ
دَاها الث
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 (97، ص1975)بو حيّة الفكريّ السائد في تلك الفترة الزمنيّة، يقول أ

 

ـــسَامى
َ
 بموجٍ ذي قصيفٍ والتطامِ  وما مــدُّ الـــفُـــراتِ إذا ت

ا مَ 
َ
 إذ

ً
ـــكَ نـــافــلة ذامِ  ابأغـــزرَ مِـــنْ

ُ
ةٍ أ

َ
هر جــارِف

َ
 تحادَبَ ظ

 

 (:98، ص1975) ويقول 

 أو بترج
َ
لامِ  ولا وَرْدٌ بلحظة

ّ
 من المتوهّماتِ دُجَى الظ

فرًاحمى أجماتهِ 
َ
نَ ق

ْ
 وأحمَى ما أحالَ على الإجـــامِ  فترك

هـــامِ  تطايرَ مَنْ يليهِ ومَنْ يليْهَا
ّ
ــــجـــبِ الل

ّ
 تطايُرَهُم مـــن الل

ـــن رجـــالٍ أو سَــــوامِ  وما ينفك يسحبٌ كلّ يومٍ   مِـ
ً

ـــتيـــلا  قـ

ــقَـــتْ فــ لــ
ُ
 ذ

ً
ـــة ـــ ـــلــمـ ـــلــــمّاكأنّ أســـنّـ ــهــــبٍ هُــتـ  كلَّ مـــلـــتـ

َ
ظ

ّ
 ــذامـ

يهِ 
َ
 مـــحـــيطات بـــمـنخرِهِ الضُخامِ  عطفنَ خـــوارِجًا من أهْرَت

 مــن كــلِّ يومٍ 
ً
ـــ بأنجدَ ســـورة ـــ نُ الضّـــ

َ
 ـرَامِ كـــأنّ أجــيـــجَهُ سَـــن

 

كر سابقًا؛ فالشاعر يدرك ضرورة البحث عن
ُ
سقِيّ وفق مدلول الصورة الثقافيّة كما ذ

ّ
صورة  في الصّورتين السّابقتين تظهر معالم الارتسام الن

 بــمـاءِ الفُـــراتِ وربطهِ بالكرم، مع ا
ً
لة

ّ
اهرة الإدراكيّة في تلك الفترة؛ فجاءت الصورة الأولى متمث

ّ
لتركيز على أنّ صورة ماء الـفُـرات حضاريّة نمطيّة تحاكي الظ

تي لن تكونَ أفضل من 
ّ
جاعة وربطها بصورة الأسد المقاتل الذي يحمي الأجمة، وال

ّ
الممدوح المادِّ يـده كانت في فيضانه، بينما الصورة الثـانـية هي صورة الش

سقيّ المتشابه بين الصورة والملفوظ الكتابيّ، وهنا نستعين  للنّجدة، والمساعـدة. لعلّ النّموذجين السّابقين يحدّدان معالم ما نريد طرحه في
ّ
الارتسامِ الن

غة نظامًا من الأفكارِ المجرّدة؛ وذلك في تحديد أصنافٍ من الأشياء باستعمال الأس
ّ
ماءِ الخاصّة، وأصنافٍ بما فـسّـره البنيويون الألسنيّون حول اعتبار الل

الخواصّ بواسطة الصّفات، وأصنافٍ من العلاقات بواسطة حروف الجرّ، وأصنافٍ من الأحداث بواسطة من الأعمال بواسطة الأفعال، وأصنافٍ من 

ل صورة، (. 61، ص2013)دورانتي،  العبارات الفعليّة، وأصناف من الأفكار والتفكير بواسطة الجمل الكاملةٍ 
ّ
والغريب أنّ هذه الأصناف إذا اجتمعت تشك

عر القديم بوجود الس
ّ
( يؤكد حضورا تفاعليا للصّورة، وهذه اللفظة تكون بمثابة ارتسام نسقيّ لمعنى ومــــاابقة اللفظية التي تسبق الصورة )ونموذج الش

( هما إشارات في صورة تتشابه مع أسماء الإشارة المتنوّعة لً( أو )ماإشاريّ وفق شروط متنوعة؛ أي أنّها ضرورية ويجب أن تكون مفهومة، إذ إنّ اللفظة )

( تمهّدان لما يسمى براغماتيّة  ماا في الدّلالات، أو في ارتباط أسماء الإشارة بالزّمان والمكان داخل السياق الكلامي، بينما نجد أداتي النّفي ) خصوص

كرت في الجدول ) 2تبصريّة
ُ
 (.1تتمثل مباشرة باستحضار اللفظة التي تلي النّفي مباشرة، التي ذ

راز، لكن منإنّ فرضيّة " براغماتيّة تبصّر 
ّ
عريّ عن الارتسامِ والط

ّ
سق الش

ّ
زِم أنْ  يّة " وربطها بالنّماذج الشعريّة التي نقدّم لها لا يعني فصل الن

ّ
اللا

سق التفاعليّ للنصّ، وه
ّ
سق الثقافيّ، وكذلك الن

ّ
عريّ على علاماتٍ تفاعليّة تساعد القارئ بشكل عامّ على فهم الن ِ

ّ
تي ه ذا العلاماتيحتوي النّصُّ الش

ّ
ي ال

اعر أبي حيّة النّميري بالإضافة إلى أداة النفي )مّــا َمَـــدُّ 
ّ
يْنِ السَابقيْنِ للش ظهِر المفهومَ التفاعليّ للنص؛ ففي النّصَّ

ُ
ــــ ـ الفُراتِ ت ــ بأغزرَ(  والصّيغة الثانية: )ولا ـ

ـــــوَرد   ـ  ــــ
ّ
سقيّ الثقافيّ للغة هو ال

ّ
ـجَـدَ( نجد السّياق الن

ْ
 النّهر دلالة بأن

ً
جاعة عذي زوّد الـمـتـلقِيّ بتبصّر عن دلالة الصورة؛ فمثلا

ّ
لى الكرم، والوَرد دلالة على الش

سَقًا يحتوي على سمات ثقا
َ
سقُ ن

َّ
غة ليصيرَ الن

ّ
يئة تتوضح فيّة من البلتكون البراغماتية التبصريّة واضحة لدى المتلقيّ لكن تبقى القدرة في ربط أدوات الل

ذي سيتوضّح في المبحث الثالث. في قدرة
ّ
 الشاعر في الرّبط بين الصورة التفاعلية واستظهار إنجاز النصّ ال

ا: الصورة
ا
ي ثالث ة وعلاقتها بالأيقونة والإنجاز النص    التدويري 

سانيــات الـعـرفانيّة 
ّ
غوية في linguistics Cognitiveمصطلح الأيقونة هو مفهوم لسانيّ عرفانيّ نشأ عن الل

ّ
سياقِها  ويتصل هذا المفهوم بالعلامةِ الل

عْـنى وصناعته
َ
ونة تعدّ نسقًا ، إنّ الأيقالرّمزِيّ وهي تقوم على المشابهة فينشط لها القياس باعتباره آلــة ذهنيّة مركزيّة في معالجة المعلومة وفي إنتاج الم

 (261، ص2010تعبيريًا من أجل تبليغ المعنى )جاكندوف، 

كل متى حَمَل في طيّاته إيحاء بالمإنّ ا
ّ
عنى قبل بلوغ المعنى نتشار الأيقونة تتصل بقاعدة " المـجـهـود الأدنـى"، أو قـاعـدة " الاقـتصاد اللغوي " أي أنّ الش

اعر أبو صخر الهذليّ: )
ّ
ل والإدراك، وهنا يمكن التمثيل على مقطوعة للش

ّ
 (62، ص1985القيس يّ، كان أيسر في التمث

                                                 
 بُعدًا تأمليًا أو رؤيويًا للتعاملِ مع الواقِع. وهي تكتمل في نهجِ ال يحملُ  هي مفهوم)Pragmatism with Visionary Insights ( البراغماتية التبصرية 2

ُ
ضيف

ُ
تفكير جذورًا فلسفيّة؛ إذ إنّها ت

عيش
َ
ستقبل، والخيال، والرؤية، التي تتجاوز الواقع الم

ُ
 .في الم
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ما 
َ
رَى ف

َّ
 الث

ُ
 بالحَزْمِ ظاهرة

ٌ
ـــجاءُ الدّلوِ بــعـــدَ الأبـــ روضَة

َ
ــها ن تْـ

َ
 ـــــاردِ وَل

ـــر  ـــدَى وعَـ ـــــزامَاهَا الـــنَّ ـ
ُ
ــها جَـــرْسُ واردِ  ارُهايمجُّ خ مْ يــؤثِرْ بِـ

َ
 بعلياءَ ل

 
ً
وا مِنْ سُليْمَى وغِرّة

ْ
ش

َ
لَّ راقـدِ إذا مَا سَقَى كـأسُ  بأطـــيــبَ ن

ُ
رَى ك

َ
 الك

 

 ( توحي بأنّ الصورة ستكون تركيبيّة مُقولبة وهو ما أسمّيه بتبصّ 
ُ
ة
َ
 ) مَــا رَوْضــ

ُ
عنى بدأ بتبليغ الصورة؛ فلفظة

َ
 الم

َ
ر أوّلي للصّورة الإدراكيّة التي لعلّ بلوغ

متلقّي النّصّ يرسم ببصره وهي قمّة الإدراك، وهنا تكون الحاجة إلى أذهان تجمع بين الحسّ البصريّ، والحسّ الإدراكيّ ولكنّها أقرب إلى الإدراك البصريّ؛ ف

رى، نِجـاء الــدّلـو، الأبـارِد، ح
َّ
ــزام، الـــنّـدى، الـعَـرار، العَلياء، جَــرْس مُدرِكة لسيمياء الأشياء الموجودة في الصورة؛ فالصورة الأولى تحتوي على :) الــحَـزْم، الــث

ابلها  جعل الصورة تتكلم كان بسبب حضورِ حركة الأفعال المتتالية في الصورة الأولى التي تتناسب مع كل الموجودات، وفق الآتـي: الرّوضة يقالــوارد( لعلّ 

رَى فعل الظهور: )
ّ
 الث

ُ
 الحَزْمِ  ظاهرة

ُ
ذي يعني إصابة الماء مرّة بعد مرّة: )رَوْضَة

ّ
ـــى" ال

َ
ها نِجاء الدّلو(. الماء وكثرته يقابله الفعل "وَل تْ

َ
زام والنّـدى يـجـمـعـهما وَل

ُ
(. الخ

ــدَىالفعل " مجّ " ويعني الانصباب: ) ــمـجُّ خُزامَها الــنَّ  (. والعرار يقابله فعل العلو ولا أحد يمسّه: )وعَرارُها بعلياءَ لم يؤثر بِها جَرْسُ وارِد(.يَ

ي للصّورةِ عبر  اختيارِ الأفعالِ، وعاينَ الإنجاز الإدراكيّ للصّورة عبر تناسق الأفعالِ مع موجودات الصورة قد عاينَ الشاعر مسألة الإنجاز النّص ّ

د توالي الصورة وتنتظر صورة أخرى وهي الأيقونة الدّلاليّة )
ّ
(، ليأتي ما يسمّى تدوير الصورة الذهنيّة مَاالبصريّة، على الرّغم من أنّ ثمّ أيقونة تؤك

(Shepard,1982,p34 والمق ) صود بتدوير الصورة الذهنيّة الانتقال من الحس البصري الخالص إلى الحس الشعوريّ الكلي ليحدث ما يسمى بـ " الدّوران

شوة  Shepard, 1982,p39العقليّ" ) 
ّ
ل حالة الن ِ

ّ
شك

ُ
(  فالشاعر حاولَ أن يقاربَ بين صورة ذهنيّة مخزّنة لديه لمنظر من طبيعته، وبين صورة لحظيّة ت

 ة المحبوبة سُليمى عندما يصيبها النعاس.وهي صور 

لة بحرف النّفيّ )
ّ
( بانتظار الكلمة المتبوعة المـنـفـيّـة، وهي في الأصح ليست نفي كلمة بقدر ما هي نفي مَافي تدوير الصورة الذهنيّة تظهر الأيقونة المتمث

م نـمـوذج آخر صورة، ويبدو أنّ هذه الأيقونة هي التي تحدث لما يسمّى بالاستعدادِ للتدو  ذي تحدّث عنه شِبرد في الصورة السابقة، وتاليًا سيُقدَّ
ّ
ير العقليّ ال

 (:108، ص1995للاستدلال المكانِيّ والتعامل مع المعلومات المرئية عـقـلـيًا؛ ففي صورة متشابهة يقول الرّاعي النميري )

 

هَا
ُ
 جادَتْ فأسْبَلَ وَدْق

ٌ
ة
َ
دَاعَلى رَوضَةٍ  ومــا مُـزْن ـــحَضَّ  ريْحانُها قـــد تـ

ــهم
َ
وا رحال

ّ
ـدَا كأنّ تِجارَ الهِنْدِ حل

َ
ا ثمَّ أضْحوا بِها الغ

ً
 عليها طروق

ــمــاكــيــنِ عـرّدا بأطيبَ مِنْ ثوبيْنِ تـأوَى إليْهِما ــجْــمُ الــسِّ
َ
ا ن

َ
 سُعاد إذ

 

ع
ّ
شابهة مع صورة الرّوضّة من الملحوظ أنّ الصورة النمطيّة المكرورة عند العديد من الش

ُ
راء هي صورة الرّوضة بعدَ أن أصابها الماء، ولكن استحضار الم

ذي جاء ب
ّ
ل؛ فالرؤية واضحة ومعهودة ولكن التخيّل ال ا إنجازيّا؛ فالشاعر يريد استحضار العلاقة بين ما يُرى وما يُتخيَّ

ً
لُ حـدث

ّ
ه يحمل دلالات القوّة؛ يمث

رِ الشاعر، شابه تأثير المطر على الأرض بتأثير إقامة قافلة تجاريّة على جماليّة الأرض، فقوّة المطر جعلت الريحان يت
َ
ظ

َ
كسّر وهي صورة جماليّة في حدود ن

ل بالفترة الزّمنيّة القليلة، وقوّة ما يحدث، بالمقابل فإنّ الجذب البصريّ الذي يريده
ّ
زنةِ والقافلة تتمث

ُ
تلك الرياحين الشاعر ليس ل إذا هناك علاقات بين الم

يل، والغريب أنّ الشاعر استخدم لعمليّة الجذب البصريّ ما يسمّى تبا
ّ
دل الحواسّ فجاء المتكسرّة بل يريد صورة "سُعاد" وهي ترتدي ثوبين وقت إظلام الل

وق، وكأنّ الشاعر يحاول التّقليل من حجمِ الوهمِ عن طريق الصورة،
ّ
ق بحاسة الذ

ّ
فاستظهرَ صورتين: الأولى حقيقيّة  بالفعل "أطيب"، وهو فعل يتعل

يْـن في الظلام؛ فصورة سعاد لابسة الث
َ
 ثوبـ

ً
رة، والثانِي أقرب إلى الوهم وهي صورة سعاد مرتديَة لُ بصورةِ الرّياحين المتكسِّ

ّ
وبين إمّا تكون ذكرى بصريّة تتمث

همٍ للوهْ 
َ
قة بذهن الشاعر، وإمّا أن تكون وهمًا، "إنّ أيّ معرفةٍ أو ف

ّ
ا عن التّقليلِ مِنْ حجمِ متعل مِ قدْ تكتسبهُ على المستوى الفِكرِيّ يظلُّ عاجِزًا فعليًّ

ل( ومن المتوقع أنّ وهم الصورة Shepard,1982,p34الوَهْمِ" )
َّ
في محتوى الإدراك لدى الشاعر، فصار لديه صورتان: الأولى حقيقة، والثانية وهم.  تشك

 وحده الشاعر يدرك حضورهما النفس يّ.

ة نستحضرُ نموذجًا شعريّا للشاعر نفسه، وهي صورة وصفيّة، يتقارب فيها الوهم أو التقليل منه،و 
َ
درَك

ُ
يقول  لتوضيح ماذا يعني وهم الصورة الم

 (:108، ص1995النّميريّ )

 

هَا لـــيمُ يـــحـــفُّ
ّ
 بـــاتَ الـــظ

ٌ
ــدْ  ومَـــا بــيْضَة ـــهَا قـ ربِ

ُ
ى ت

َ
 تــــلبّدَابِـــوعْــساءَ أعـــل

قَةٍ 
ْ
ل
ّ
ـمـسُ فــي يــومِ ط ـــحَى فـــتـــغرّدَا فلمّا عــلــتهُ الشَّ اءُ الضُّ

َّ
 مُــك

َ
 وأشـــرف

ــــأر عِـــفـــاءُهُ  ـــــازبــ ـــــيـــامَ فـــ ـــ ــقِ ــــهِ فـــتـــأوّدَا أرادَ الـــ ــــلِـ ـــ
ْ
ـــــى رِجـ

َ
ــل كَ أعــ ـــرَّ  وحـــ

 نـــفضُـهُ وهــــزّ جــ
َ
ـــاقـــط ـــدَى عـــنْ مـــتــنـِـهِ فتـــبدّدَا ــناحــيـــهِ فــــسـ رَاشَ الـــنَّ

َ
 ف
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ً
ة
َ
رْك

َ
دَا فــغـــادر في الأدْحِـي صـفـــراءَ ت

ّ
ـــرقُ فيْهَا توق

ّ
ــش  هِـــجانًا إذا مـا الــ

ــــسٍ  ــعــــادَ لـــلامـــ ـــسّا مـــن سـ
َ
بـــدو مجــرّداوأحسـنَ م بألينَ مـ

َ
 ــنها حــيــن ت

 

شبيه الإدراكيّ الواضِح في الصورة هو تشبيه محبوبةِ الشاعر )سُعاد( ببيضةِ النّعام وقد خفف الشاعر من وهمِ الصورة؛ إذ إنّ 
ّ
كلِيّ  إنّ الت

ّ
التباعد الش

تي تخصّ إدراك الشاعر الدّاخلي وغريزته، 
ّ
غايرة ال

ُ
مس الم

ّ
ا من الكسر، وكذلك الشاعر لا يصل واضح، فجاءَ بصورة الل

ً
فالظليم لا يلمس البيضة خوف

عور النفس يّ وهو خيال صورة سعاد عاريّة، 
ّ
عورِ إلى حدّ اللمس المباشر، فثمّ ش يء إدراكيّ في الصورة لعلّ الشاعر يحاول أن يرسم معالم الش

ّ
بعيدًا عن الش

 البصرِيّ لأنّ اللمس  في الحقيقة لم يحصل نهائيا.

لالشاع
ّ
عوريّ، ووفق أيقونة تشبيهيّة وهي "البيضة" فهي مقدّسة عند الظ

ّ
ل الصورة بين شكلِها وجوهرِها، ذلك وفق الإحساس الش

ّ
يم ر حاول أن يشك

ما يكون الاكتفاء بالنّظر والمشاهدة. كذلك سعاد مثل البيضة مقدّسة لها 
ّ
مس آثار سلبية كثيرة، إن

ّ
ة شعوريّة لا حاللا يجب أن يلمسها أحد؛ لأن في الل

ليـم عن
ّ
مس يستطيع أحد أن يلمسها حتى الشاعر نفسه. ولكن جاء الشاعر بما يسمّى نقل التأثر في الصورة، ونقل التأثر ظهرَ في صُورةِ الـظ

ّ
دما جاءت الش

ليم
ّ
ا البيضة فاكتفى الظ

ً
ه وغادر تارك

َ
ه، وتطايرَ النّدى، وأظهرَ جمال

َ
بجمالِها والأثر النفس ي لذلك الجمال، كما  إلى الأدحيّ )عشّ النعامة( فنفض ريش

قلُ التأثرِ في الصورة؟ تكون الإجابة في
َ
مس نفسه.  لكن يبقى السؤال لماذا ن

ّ
مس، وليس الل

ّ
الوضع النفس يّ،  اكتفى الشاعر بالأثر النّفس يّ لمشهدِ الل

ل في البيضةِ وسعاد، والشاعر يمثل نفسه فالجمالُ والفضاء الانتقاليّ للصورة، أو إعطاء نظرة ما بين الجمود والحركة، فالجمال صا
ّ
مت وثابت يتمث

ذي تركَ البيضة متباهيًا بجماله ناسيًا خطورة ترك البيضة وحيدة. وكذا فعل الشاعر إذ اعتزّ بذاته
ّ
ة كانتا في صورة الظليم ال

َ
، وبقدرة تحمّله والحرك

ه 
ّ
ينفي رغبته بلقاء ذلك الجسد وملامسته، ويكتفي بنقل مشاعر شخص آخر يلامس جسد وترك ذلك الجسد طيب الملمس، وجاء بلفظة )للامِس( وكأن

 سعاد.

يّ فوجبَ التذكير في الفرق بين وَهْم الصورة وعنصر الت درَك النّفس ِ
ُ
ي وعلاقتهما بالم ل في بالعودة إلى الصورة التدويرية والإنجاز النّص ّ

ّ
خييل الذي تشك

مّ أو نشاط )ابن سينا، رؤيا فلسفية، فعلى سبيل المثال يوضّ 
َ
(، 15، ص1969ح ابن سينا أنّ التخييل يكون تعظيما، أو تهوينا، أو تصغيرا، أو تعبيرًا عن غ

درَك النّفس يّ مع الحس التخيّليّ، وتاليا نقدّم نموذجًا شعريّا يُعرَضُ فيه لوحة إدراكيّة تجمع بين إدراك النّفس،
ُ
وإدراك الصورة لأبيات  وهنا يتعارض الم

ريح، يقول فيها: )
ُ
اعر قيس بن ذ

ّ
 (117-116، ص2006للش

 

 
ً
يَّ حَــــوانِ  ومَا حائِماتٌ حُمْنَ يومًا وليلة يْنَ العِص ِ

َ
ش

ْ
اءِ يَخ

َ
 على الم

ـــاضِ دَوَانِ  عوافي لا يصدرنَ عنه لِوِجْهَةٍ   ولا هُـــنَّ مِـــن بَـــرْدِ الـــحِيـــ

هُ 
َ
ـــــاةِ روانِ ف يَريْنَ حُبابَ الماءِ والموتُ دون ــقــ ـــ ـ ـــــسُّ ـــ ــ ـــــوات الـ  هــنَّ لأصــ

ــــي بأجــهــدَ مــني حرّ شوق ولوعةٍ  ـــدانـ ـــ ـــ
َ
ــدوّ عـ ـــ ـــعــ ـــنَّ الـــ  عليكِ، ولــــكــ

 

عْنى بمدرك الحالة النفسيّة؛ فالخيال في الصورة السابقة بدا واضحًا 
َ
في عنصر الإدراك وليس في عنصر الصورة؛ ينتج النصّ السّابق دلالة الم

يور حائمات يبحثن عن الماء فجاء الشاعر ليسقط مدلولات نفسيّة داخلية لتلك الط
ّ
يور أهمّها: فالصورة نمطيّة مُشاهَدة واعتياديّة؛ إذ إنّ تلك الط

وف والتّعب
َ
ة وغير مب  الخ

َ
عريّة مراوِغ

ّ
غة الش

ّ
اشرة من أجل الوصول إلى التّمويه الدّلالي وبالتالي الوصول إلى حالة وكأنّ الشاعر اعتمدَ على أن تكونَ الل

 عن 
َ
عور؛ فاختارَ ما في نفسه: الخوف، والتعب، ومن ثم حاولَ البحث

ّ
صُورٍ مُشاهَــدة الشاعر النفسيّة، فعمد الشاعر إلى التفاعل المباشر مع حالات الش

ه اعتمد إلى 
ّ
ما يسمى التمويه الدلاليّ بحد تعبير ميشيل رافتير، ذلك أنّ التمويه يقوم على إزاحة الدّلالة، أو تحريفها، لمقاربة حالته النفسيّة بالصورة وكأن

لا بذلك صورة تدويرية 230، ص2016أو خلقها )بوزغاية، 
ّ
ير إلى حالة الشاعر مشك

ّ
(، فالتزمَ الشاعر بإزاحةِ الدّلالة وهي إزاحة نفسيّة من حالة الط

عور.نفسيّة تلتزم بظوا
ّ
 هرِ النّفس وتبعيّات الش

ير والشاعر هو صورة الصّراع الدّاخليّ، وهنا تأتي قدرة الشاعر في إنتاج الحالة الـنـفـسيّة داخل النّصّ، هذا
ّ
الصراع بدا واضحًا  لعلّ ما يجمع بين الط

هُ. وكأنّ الشاعر يضع حدث الموت عند
َ
يور الحائمات صانعًا ما يسمّى بوهم التّماثل، وقد ذكر ذلك مارفن  في قول الشاعر: يَريْنَ حُبابَ الماءِ والموتُ دون

ّ
الط

 
ً
لَّ علميّةٍ سايكولوجيّة يجب أنْ تستعملَ وسيلة

ُ
يئان أو حالتانِ ذهْنيتانِ متماثلتانِ دائمًا، ولذا فإنّ ك

َ
 فِي مينسكي:" ليْسَ هنالك ش

ّ
 أو أخرى لتستحِث

هنِ وَهْمَ التّماثل" )  ِ
ّ
ير الخائف والعطِش الذي يرى الماء ولا يستطيع الوصول إليه بسبب وجود Minsky, 1987,p29الذ

ّ
( فجاء الشاعر بصورة الط

ير سيموت الموت الحقيقي، ولكنّ الشاعر س
ّ
يموت الموت الصيادين، وإذا بقي ضمآنَ مات، وإذا ذهب إلى الماء مات. إنّ وهم التماثل قائم على أنّ الط

ل ليدنا 
ّ
 صراع آخر في الصورة الذهنيّة وليس في الصورة البصريّة.المجازي ليتشك
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ةِ الًستجابةِ  ا: الصورة من الًستدلًلِ إلى نظري   رابعا

ق بعلوم البلاغة بعيدة عن علوم الصورة؛  يشير عنوان المبحث " الصورة مِنَ الاستدلالِ إلى نظريّةِ الاستجابةِ "
ّ
إلى عدّة مفاهيم معرفيّة تتعل

في مستويين متشابهين: الأوّل: عمل العقل، الثاني: عبارات العقل القوليّة؛ أمّا المستوى الأوّل فيشملُ  Robert Blancheروبير بلانش ي فالاستدلال عند 

دة في  ر، والقياس. أمّا مستوى عبارات العقل القوليّة فتكون فيه العمليّات الذهنيّة مجسَّ
ّ
هنيّة مثل: الفهم، والتذك

ّ
تٍ، وأقوال منتظمة عباراالعمليّاتِ الذ

عْنَى وفق تطوراتها 3، ص2003توافِقُ وتطابقُ التّفكيرَ العَقْـليّ )بلانش ي، 
َ
( وتظهر لفظة الاستدلال في المنظور البلاغيّ العربيّ القديم بما يسمّى مَعنَى الم

اكي )المبخوت، 
ّ
 (.33، ص 2006المتنوّعة حتى وصل الأمر إلى ما يسمّى المتلازمات في المعاني عند السك

 
ّ
عوريًا، والش

ُ
 ش

ً
عطِي استدلالا

ُ
عور يمكن أن في الصورة الشعريّة التي نقدّم لها يمكن إعطاء الاستدلال مفهومًا جديدًا؛ أي أنّ الصورة يمكن أن ت

 بالصورة بوص
ً
ر، وقياس مرتبطة

ّ
هن من فهم، وتذك

ّ
 بالصورة، وفي تلك الحالتين يمكن اعتبار عمليّات الذ

ً
ة لتكوين العقل، فعلى يُعطي استدلالا

ّ
فها دال

 
ّ
ه يستحضر سبيل المثال إذا كان الشاعر يشعر بالبعدِ والفراق يستحضر صورة مقاربة لتلك الحالة الوجدانيّة، وإذا كان شعوره بالقرب والاتصال فإن

عوريّ وربط هذا بما يسمّى بنظريّة استجابة القارِئ 
ّ
شهدِ الش

ّ
 .reader-responseصُورًا تتناغم مع الم

ــق، إنّ نظرية استجابة القارِئ التي جاء بها نورمان هولاند تؤسّس لقدرةِ استجابة الدّماغ للنصّ المقروء؛ إذ حدّدَها في تتابع ثلاثة مك
ْ
وّنات هي: الخــل

ذي يفض ي إلى نتيجةٍ يتفاعل 
ّ
معها المتلقيّ فيتشكل لديه بوادر أوليّة والاستجابة، والاستمتاع. وعادة ما تكون هذه المكوّنات مرتبطة بالحدثِ السّرديّ ال

 (.Holland,2009.p32للإحساس، يبدؤها الشاعر بالخلقِ، ويتفاعل معها القارئ بالاستجابة والاستمتاع. )

هُ شـعــرَه في بـنـيـة التّفاعلات السابقة؛ فقدرتهُ على الخلق تكون من باب إخ وحات المدروسة يوجِّ
ّ
راج صورة اعتياديّة والشاعر العربيّ في حدود الل

 عن الاستجابةِ في ذاتِ 
ُ
اكرة وهذا ما يسمّى بالاستدلالِ )عملُ العقلِ، وعباراتُ العقلِ القوليّة(، ثمّ يبحث

ّ
دت له من مكنون الذ

ّ
ه، وفي الآخرين؛ أي مدى تول

لاستمتاع وفق هولاند يطلق عليه الاستجابة العاطفيّة، وهذه تأثير الصورة في المدرك النفس يّ الدّاخلي، ثمّ يترك الاستجابة ليصل إلى الاستمتاع، إذ إنّ ا

دَينِ، هُما: دور الوعي، ومتعة النصّ. أمّا دور الوعي فهو قدرة المتلقي على استيعاب الصورة وتشكيل كينو  ل وفق محدِّ
ّ
هن، أمّا الاستجابة تتشك

ّ
نتها في الذ

ق أيضًا بالمتلقي ومدى قدرة المتلقي ع
ّ
 النّص فتتعل

ُ
لَ لديهِ متعة

ّ
شك

َ
ذي ت

ّ
عوريّ ال

ّ
قة في الذهن وربطها بالإحساس الش

ّ
لى الرّبط بينَ مدلولات الصورة المتعل

 (.Holland,2009.p32عند قراءةِ الصورة )

مها الشاعر عـمـرو بـن شاس الأسْدِيَ )
َ
 (:25، ص1983لتوضيح ما سبق نستعين بصورة تفاعليّة نظ

 

 
ٌ
ها صرْخدِيّة ـــسِ  وما رَبّ صرْفٍ دَنُّ تكيّــ

ُ
ـــارِبِ الم

ّ
ـــامَ الش ميتُ عظـــ

ُ
 ت

ــهـــا إبــريــقُــها وزُجـــاجُها ـ
َ
ــــؤسِ  يُـــعـــادُ ل  بأنعـــم عــــيــــشٍ من شِــواءٍ وأكـ

ـــنَا  نـــزلـــتْ بِـ
ً
ــلة ــــنّا لـــيـ ـــغ بأنعـــم مِ ـ

َ
 بالم

ً
ــــيـــلـــة ـــرَى لـــ ـــ ــــمُّ وأخـ لِ

ُ
ـسِ ت

َ
ـــل  ــ

 

ها الشاعر م
َ
تي عاش

ّ
حظات ال

ّ
 توازنيّة في مستويات الاستدلال، فالمستوى الأوّل أي عمل العقل بدأ في الل

ً
وحة السابقة حالة

ّ
ل الل

ّ
ع محبوبته، تشك

ر، 
ّ
اكرة لاستحضار شعورٍ مشابه أي استخدام الفهم، والتذك

ّ
لت لدى الشاعر توازنًا فِي الذ

ّ
حظات شك

ّ
ة تـلـك فتلك الل

ّ
والقياس وكل هذا أثناء عيشه لذ

يلة، بعدها عمد الشاعر لاستخدام عبارات القول الذهنيّة محاولا إخراج مشاعر تلك الليلة بأقوال تترجم الحالة الذهنيّة التي يعيش
ّ
لت الل

ّ
ها، فتشك

ت
ُ
ـــارِبِ الم

ّ
ميتُ عظــــــامَ الش

ُ
كيّـــــسِ(. لعلّ الفرق في الاستدلال بين الشاعر والمتلقِي قائم على أوّلية الصورة لدية صورة الخمرة وتأثيرها العقلي على الجسد )ت

ة المشاعر، ثم جاء بصورة ليترجم مشاعره الفياضّة. لكن المتلقّي انطبعت في ذهنه 
ّ
عور؛ فالشاعر هو من أدرك لذ

ّ
ة الخمر واستباقِها لحالةِ الش

ّ
صورة لذ

ة الليلة، وهنا تزيد ا
ّ
لاستجابة العاطفيّة عبر دور الوعي ومتعة النصّ، فإذا استطاع المتلقي أن يدرك الصورتين )صورة تأثير الخمر، وصورة ثم أتبعت بلذ

 تأثير اللقاء( سيصل إلى ما يسمّى متعة النّص.

اعر الأسْدِيّ له في موضع آخر )
ّ
 (25، ص1983وللش

 

 
ٌ
 القرنينِ أدماء مُخرِف

ُ
خلٍ شِعا وما جَأبَة

َ
 بًا وأفرُعاترَعَى بذِي ن

 فـــلا تــكـــنْ 
ً

عَا بأبعدَ من ليـلى نوالا
َ
 بذكراكَ شيئا لا يواتيكَ مُول

 

وحة السابقة من منظورِ آخر ذلك عبر الخروج عن مستويي نظريّة الاستدلال القائمة على:  مستوى عمل العقل، ومستوى عبار 
ّ
ات سيُنظر إلى الل

ـر والقـيـاس( وإبقاء على مستويات عبارات العقل الق
ّ
ة، وفي الإبقاء وليالعقل القوليّة، وذلك بإسقاط ما يسمّى عمل العقل القائم على ) الـفـهـم، التذك

لّ على هذه المستويات يعني انتقال العبارة العقليّة القوليّة إلى ما يسمّى العلامة أو السيميائية، وفي ذلك يقول أمبيرتو إيكو على لسا
ُ
ن سكوت أوجين: " ك
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سبة إليْنا مَرايا فِي حياتِنا ومماتِنا في وجدانِ 
ّ
ل بالن

ّ
لت لدى الشاعر 208، ص2010إيكو،  نا، وقدَرِنا")كائناتِ هذا الكونِ هِي كتبٌ أو صورٌ، تشك

ّ
( وقد تشك

ه يريد أن يُحدث انعكاسًا لمدرك 
ّ
ات العقل، فالمرآة حالة سيميائية لحظيّة تمثل في البعد المكانيّ، فاستحضرَ تلك الصّور التي أصبحت مرآة في العقل وكأن

حد يستطيع الوصول إليه، وكذلك المحبوبة لا يستطيع الشاعر أن يصل إليها، ولكنّ لديه هي تلك الظبية ذات القرون الغليظة ترعى بشعب عالٍ لا أ

لا تكنْ بذكراكَ 
َ
كرى مرآة فكما انطبعت تلك الصورة لتحدث مقاربة وجب أن يكون هناك ذكرى تحدث ذلك الولع في القلب: )ف

ّ
يئا لا  الشاعر جعل الذ

َ
ش

كرى التي تحوّلت إلى
ّ
 عنه القارئ في نظرية الاستجابة. يُواتيكَ مولعا(. إنّها الذ

ُ
 علامة، وهذا ما يبحث

 

 الخاتمة

لُ هذهِ الدّراسّة وَصفًا أوّليّا في دراسةِ الصورة؛ إذ جَمَعت بينَ الخِطابِ السّيميائِيّ بوصفِه مُحتوًى قِرائيّ تنتظمُ الص
ّ
ه، وبينَ تشك

َ
عريّة داخل

ّ
ورة الش

عرِ العربِيّ القديم القائمة على قالب تصويري باستخدام )ما( الخِطابِ الإدراكِيّ بوصفه مَنْهجًا دراسِيًّ 
ّ
عات من الش

ّ
ا. فكانتْ نماذجُ الدّراسة مجموعة مقط

هن
ّ
عوريّ وفق أدبيّاته الذ

ُ
 ما هو ش

ّ
ل تشابهًا في رؤية الشاعر وقدرتهِ على بث ِ

ّ
شك

ُ
ذي يحتوي على قوالبَ ت

ّ
عر ال ِ

ّ
 و )أفعل(، ذلك الش

ّ
ذي يّة، ونسقهِ الثقافيّ ال

 يعيش فيه.

لت قراء
ّ
عر لا يمكنُ القول إنّ هذ الدراسّة أنتجتْ سَبْقًا معرفِيّا في دراسةِ الصورة، لكن يكمنُ الأمَلُ بأن تطبيقات هذه الدراسة شك

ّ
ة جديدة في تبصّر الش

هن
ّ
سانية وا cognitive العربيّ القديم، وذلك أنّ مفهوم الإدراك أو الذ

ّ
ا علمِيّا تطوّرَ عبر الدّراساتِ الل

ً
لدّراسات الخطابيّة؛ فجيء بهذا المفهوم ليكونَ إسقاط

 في آليّة إنتاجه. كما عمد
ُ
ياقيّ، وتختلف ركيبِ السِّ

ّ
تي تتشابهُ في الت

ّ
 ال

ُ
بَة

َ
قول

ُ
عريّة خصوصًا تلك النّماذج الم

ّ
ت الدّراسة وفق رؤيةِ الباحث أن على الصورة الش

ستهدَف، وفي ذلك تسهيلٌ على القارئ في فهم المقاربات بين ما هو نظريّ وما هو عمليّ.يكونَ التّنظيرُ متقاربًا مع النّموذجِ ا
ُ
عرِيّ الم

ّ
 لش

صطلحاتِ 
ُ
التقاربيّة مثل سيمياء مع أنّ الدّراسة قاربتْ بينَ السّيمياء والإدراك لكنّها ابتعدت عن التّفصيلِ في عوالمِ السّيمياء، أو البحث في أتونِ الم

ل في لحظة ذهالأهواءِ وغيرها
ّ
زت في البحثِ عن العلاقة بين السّيمياء والإدراك؛ فوجدت الدّراسة أنّ الصورة لدى الشاعر تتشك

ّ
نيّة ، وذلك أنّ الدّراسة رك

ة تأتي السّيمياء بوصفِ 
َ
هنيّة إلى عمليّات العقلِ القوليّة، وفي هذه الحال

ّ
، هشعوريّة يستحضرها الشاعر فتنتقل من عمليّاتِ العقلِ الذ

ّ
 على ذهنيّة الباث

ّ
ا دالا

 خالدًا يُفهم
ً
عر العربيّ القديم شعرا

ّ
عور مهما اختلف المنطوق القولِيّ، ومن هنا يكون الش

ّ
 مهما تباعدت الأزمنة. وتساعدُ القارِئ على الفَهْم العامّ للش

 
 

 المصادر والمراجع
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