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بسم الله الرحمن الرحيم

المقدمة


العروض: علم يهدف إلى تقويم اللسان في تعامله مع الشعر وتنمية الحاسة الموسيقية لدى القارئ. وهو علم شبيه إلى حد ما بالرياضيات  لأنه يخضع لقواعد منطقية دقيقة لا تقبل الزيادة ولا النقصان. ولدقة قواعده وكثرة مصطلحاته التي تتطلب الفهم والحفظ ، كثيرا ما ينفر منه طلاب القسم الأدبي. لذا رأيت إعداد هذه المحاضرات التطبيقية وتقديمها لطلبة هذا القسم بأسلوب تعليمي ( بيداغوجي )  سهل، ومبسط علهم يجدون فيها  ما يشفي نهمهم العلمي ويبعد عنهم تلك الجفوة وربما ذلك الرفض الذي يوليه الكثير منهم لهذه المادة . وقد راعيت في ذلك عدة عوامل أهمها:


أولا : عامل التدرج من المصطلحات اللسانية ومفاتيح العروض الأولية إلى مصطلحاته  الأساسية حتى يتمكن الطالب من الإلمام بها وتوظيفها  ليكون مؤهلا في الجزء الذي يتلو هذا بدراسة موضوع الإيقاع.


ثانيا: خوف الطلبة من هذه المادة العلمية الذي يعود إلى حالة نفسية مروا بها سواء تعلقت بالأستاذ أو بطريقته التي يدرس بها، وفي الغالب تكون هذه الأخيرة هي السبب في رفضهم  لها. وليس من الضروري أن يكون أستاذ المادة شاعرا فيكفيه أن يكون متذوقا  للشعر ليحضر الشاهد الذي يحرك الطلبة ويذهب عنهم الخمول .

ثالثا: إن علم العروض كبقية العلوم الأخرى وخاصة التجريبية فهو لا يحتاج إلى قوة ذكاء خارقة بقدر ما هو في حاجة إلى الجدية وحسن التركيز والتدريب لأنه مادة مبنية على أسس وقوانين منطقية كقوانين أية لغة كانت. وللتغلب على الحالة النفسية التي أشرت إليها رأيت أن ندرس الزحافات على حدة، وكل زحاف يخص التفعيلة المناسبة له، لأن عدد التفاعيل خارج البحور عشرة، أربعة أصلية وستة فرعية، فعددها أقل مما هو موظف في البحور إذا راعينا عامل التدوير الذي ينجم عن الزحافات والعلل فتتولد لنا عدة تفاعيل قد توقعنا في اللبس. ونفس الشيء نقوله عن العلل. وبذلك نرفع اللبس عن ذهن الطالب وأولينا عامل التقسيم والتدرج ببن الزحافات والعلل أهمية، ووظفنا الجداول التي رأيناها مناسبة لتساعد الطلبة على المقارنة والاستيعاب، وبذلك تسهل عليه عملية التطبيق في استخراج الزحافات والعلل التي تلحق التفعيلة وهي مستقلة أو موظفة في البحر.

رابعا : صعوبة المصطلح العروضي تعد إحدى العقبات التي تعترض الطالب في تحصيل المادة العلمية لذا كان الواجب اختيار الطريقة التي توفر عنصر الجاذبية بين الأطراف الثلاثة: الأستاذ، الطالب، والمادة العلمية "العروض". ومن خلالها يكون لعنصر التشويق دور في خلق المتعة الفنية ومع الشرح والمقارنة بمعناه اللغوي يغدو مادة بسيطة وسهلة وميسرة  فترسخ في الأذهان.

وفي مجال التطبيق اعتمدت على الدروس النظرية التطبيقية الأولى التي تجعل الطالب يستعد لإجراء تطبيقات ذاتية على مختلف البحور وذلك بعد أن تعرف على التدوير بمختلف أنواعه، وأنواع الزحافات والعلل في التفعيلة الواحدة. ومن ثم يمكنه استخراج مختلف الأعاريض والأضرب.

القافية: من أهم العناصر الأساسية في العروض والإيقاع فهي مركز القرار في القصيدة لذا فقد أوليتها عناية خاصة، ثم ختمت الموضوع بالضرورات الشعرية.

بهذا يكون موضوع " علم العروض " قد اكتمل . ثم يأتي بعده موضوع    " الإيقاع " الذي تناولت فيه: الفرق بين الإيقاع والوزن، ونظرية كل من نقاد الغرب والعرب القدماء والمعاصرين لهذا الموضوع ، ثم تحدثت عن عناصر الإيقاع، وأوليت اهتماما كبيرا للجانب التطبيقي. ولم أغفل عنصر الفضاء الذي يشكل دورا أساسيا في بناء القصيدة المعاصرة، ويمنحها أشكالا دالة تساهم بشكل كبير في بناء المعنى. وفي الأخير رأيت ضم موضوع الحركة الإيقاعية إلى هذا الجزء من العوامل الأساسية التي تكمل بناء درس الإيقاع لأنها تقوم على التطبيق.

إن دراسة العروض والإيقاع دراسة نظرية فقط لا تجدي نفعا فلا بد من التطبيق، والتطبيق أكثر، حتى تتدرب الأذن على وقع الإيقاع وتتمكن من الإحساس بجمال الموسيقى والصورة الإيقاعية المثيرة .

لقد راعيت في الشواهد الشعرية الواردة في هذا البحث أن تتوفر على عنصر الاستفزاز الذي يساعد الطالب على الاندماج في عالم الجمال والشعر ومتابعة القراءة وتذوق العروض من خلال الشاهد الجميل المفيد الذي يهذب النفس ويسمو بها إلى عالم الروح . وقد حاولت الاستفادة ممن سبقوني في الكتابة في هذا الموضوع ووثقت كل ما يجب توثيقه . أما المتعارف عليه أو المتداول في مختلف الكتب والمطبوعات فلقد أصبح شيئا يكاد يكون عاما بين الناس ، وإن كان في الحقيقة ملكا لأصحابه الأولين.

وفي الأخير آمل أن يجد قراء هذا العمل من الطلبة وغيرهم ما يفيدهم ويساعدهم على تجنب عقبات " علم العروض "  وأن يكون وسيلة لهم في تقويم ما يرونه غير مناسب للذوق وأن يتخلصوا مما يسمى "موسيقى الشعر" ليتجهوا إلى موضوع الإيقاع لأنه أدق وأشمل 





والله ولي التوفيق

                          عبد الرحمن تبرماسين 












مصطلحات
صامت          =  حرف consonne  هو ( حرف +حركة)     

صائت قصير  =  حركة  ـِـَـــــُـــــ   ( شبه صائت ) 
الصائت       =  حركة (ـِـَـــُـــــ) + حرف علة  ( حرف المد سبقته حركة مثل: قال، القاضي، يدعو)

المتحرك       ≠  الصائت
المتحرك       =   ساكن+حركة مثل م + ـِـَـــُــــ أي : ِم ، مَ ، مُ. ِر، رَ ، رُ.

حروف اللين  " ا، و، ي "  = صائت ، وتسمى حروف مد

وحروف اللين في الفرنسية  =   les voyelles    والسكون=Consonne                              
الأصوات الصامتة:

 هي  من الباء (ب ) إلى الهاء (هـ ) والواو في: " ولد، ويوم" والياء (ي) في:  َيلد وبيت . 

المقاطع الصوتية
1 / المقطع القصير وهو حرف يحمل حركة (ََََِب،بَ، بُُ) = صامت+ صائت قصير (حرف+حركة ك: 

(  َِبُ )،  (  ََِمُ )

2 / المقطع الطويل المفتوح : وهو حرف يتبعه معتل رئيسي كـَ : ماَ،  ِري، نوُ = صامت+صائت طويل يعني حرف+حركة+ حرف مد (علة ) مثل :مَاِ ، لِي ، فـو 

 
.

3/ المقطع الطويل المغلق: وهو حرفان متتابعان الأول متحرك والثاني ساكن كما في: منْ، لمْ، لنْ =   صامت+صائت قصير + صامت .  يعني: حرف+حركة+حرف ساكن .

4 / المقطع المتزايد الطول (الممتد ، أو بالغ الطول ):  وهو حرف يمده معتل أساسي مع حرف ساكن يتبعه وبتعبير لساني هو: صامتين يتوسطهما صائت طويل يعني :حرف+حركة+حرف مد+حرف ساكن مثل: نَارْ ، نورُ، أو مثل: هامْ، مارْ، تامْ.

*ملاحظة : 

في الوزن الخليلي المقطع الطويل المفتوح يساوي القطع الطويل المغلق يعني : مَن ُ= مَا .
 تماما ، فكلا هما يساوي "سببا خفيفا " (/0) إذ يتمتعان بقيمة وظيفية واحدة مع أن مدة لفظهما مختلفة. تأمل ذلك المقطعين رقم 2و3 
علــم العــروض
علم العروض وضعه الخليل بن أحمد الفراهيدي في  القرن الثاني الهجري وهو أول من ألف الأوزان وجمع الأعاريض والضروب فوضع فيها كتاباً سماه العروض وقد كانت هذه الكلمة " العروض" تطلق في اللغة على أكثر من معنى، ومن معانيها: " مكة " لا عتراضها وسط البلاد، وقد كان هذا اسمها وكان الخليل مقيما بها حين ألف كتابه، فأطلق عليه اسم العروض تيمنا ببيئة مكة التي فيها ألهم قواعد الوزن الشعري. كما تنسب تارة إلى الأصل اللغوي.
فالعروض لغة:

 اسم مما يعرض عليه الشيء ، والشيء يعرض على هذا العلم بمعرفة بحره وصحيح موزونه من فاسده.

والعروض:  آخر جزء من القسم الأول من البيت، وهي مؤنثة. ويعرف العروض بأنه العلم الذي يدرس الوزن وهو ميزان يميز صحيح الشعر من فاسده

والوزن . هو صورة الكلام الذي نسميه شعرا، الصورة التي بغيرها لا يكون الكلام شعرا ويدرس هذه الظاهرة ليعين القارئ الناقد على التمييز بين الخطأ والصواب وليعين الشاعر المبتدئ على إجادة فنه واختصار الطريق إليه. وبتعبير آخر: هي تجزئة البيت بمقدار من التفعيلات لمعرفة البحر الذي وزن عليه البيت ويسمى أيضا بالتقطيع.  
إن العروض يجنبنا  مواضع الزلل حين ننشد الأبيات ويعرفنا أن القرآن الكريم ليس بشعر بل نسيج وحده. وقد بلغ غلو بعض القدماء أن اشترطوا في تسمية الشعر شعرا أن يقصد إليه قصدا ويعمد عمدا وعلى هذا فليس بشعر ما كان وزنه اتفاقا  . أما غرضه فهو الضبط والتصنيف ووضع المقاييس.                                                                                               

ويقسم اللغويون الأعاريض إلى ثلاثة أنواع :

1ــ العروض الكمي   (Métrique quantitative )   

2ــ عروض المقاطع  (Métrique syllabique )

3ـ عروض النبر       (Métrique accentuelle )

هل عرف العرب القدماء هذا الفن ؟!.

يقول أحمد بن فارس (ت 395هـ): وأما العروض فمن الدليل عليه أنه كان متعارفا اتفاق أهل العلم على أن المشركين لما سمعوا القرآن قالوا إنه شعر، فقال الوليد بن المغيرة منكرا عليهم، لقد عرضت ما يقرؤه محمد على إقراء الشعر. هزجه ورجزه، وكذا وكذا، فلم أره يشبه شيئا من ذلك   أيقول الوليد هذا وهو لا يعرف بحور الشعر؟! (1)

 ((ما يهمنا في نص ابن فارس،  بغض النظر عن فهمه لطبيعة عمل الخليل وهو الإشارة الواضحة إلى معرفة الجاهليين بقواعد الهزج و الرجز وكذا وكذا، وفي هذا الاتجاه لدينا نص أكثر تفصيلا ووضوحا للأخفش في كتابه "القوافي" يقول فيه : "سمعت كثيرا من العرب يقول : جميع الشعر قصيد ورمل ورجز، أما القصيد فالطويل والبسيط التام والكامل التام والمديد التام والوافر التام والرجز التام، وهذا ما تغنى به الركبان، ولم نسمعهم يتغننون إلا بهذه الأبنية وقد زعم أنهم يتغنون بالخفيف .  والرمل كل ما كان غير هذا من الشعر، وغير الرجز فهو رمل. والرجز عند العرب كل ما كان على ثلاثة أجزاء وهو الذي يترنمون به في عملهم وسوقهم ويحدون به .  هذا النص شديد الأهمية لأنه يقطع بأن العرب كانت تعرف ـ تفصيلا ـ  الفارق بين أنواع شعرهم  بل وبين أوزان هذا الشعر ، وهذا ما يشككنا في مدى ودقة رواية الأخفش عن (كثير من العرب) ويثير لدينا احتمال أن تكون معرفة الأخفش العروضية قد تدخلت في الرواية غير أن نصا آخر يضيف إلى معرفة العرب هذه  معرفة أخرى بالتقطيع،  والنص له روايتان إحداهما يدخل الأخفش في سلسلة إسنادها، يقول أبو بكر القظاعي: تكاد تجزئة الخليل تكون مسموعة من العرب، فإن أبا الحسن الأخفش روى عن الحسن أنه قال: سألت الخليل بن أحمد عن العروض فقلت له: هلا عرفت لها أصلا، قال: نعم مررت بالمدينة حاجا بينما أنا في بعض طرقاتها ، إذ أبصرت بشيخ على باب يعلم غلاما ، وهو يقول له:  قل:
   نعم لا   نعم لا لا  نعم لا نعم نعم     نعم لا نعم لا لا نعم لا  نعم لا لا .
قال الخليل: فد نوت منه فسلمت عليه ، وقلت:  أيها الشيخ ما لذي تقوله  لهذا الصبي ؟   فذكر أن هذا العلم شيء يتوارثه هؤلاء الصبية عند بلوغهم. وهو علم عندهم يسمى التنعيم ، لقولهم فيه نعم، قال الخليل: فحججت،  ثم رجعت إلى المدينة فأحكمتها.

ويكاد هذا النص ـ المهم ـ أن يكون أقرب النصوص إلى إحكام المنطق والعقل ، إذا يمكنه أن يتضمن الإشارات الأولى التي أوردناها ، ويجعل لها نسقا قريبا من التصور المعقول.

فالخليل بن أحمد اللغوي العارف  بالنغم والرياضيات كان مشغولاـ كعلماء عصره ـ بحماية اللغة و الشعر و القرآن والحديث من اللحن ، وذلك عن طريق القواعد والقوانين العامة ومن الطبيعي أن يفيد بكل ما يعرف في مختلف المجالات، ومن ثم فقد أفاد من جمعه لأشعار العرب المطابقة بين (تنعيمهم ) وطرقات الصفارين على الطست ، ومن طريقة التبادل و التوافيق الرياضية لكي يقيم دوائره الخمس، كما أفاد منها في معجمه العين غير أن المشكلة التي تبقى بعد ذلك هي : أيًُُ هذه المعارف كان الأساس ؟ وأًًيُّها طغي على الآخر ؟ وبعبارة أخرى: كيف تكون نموذج الخليل النظري ؟ وكيف أقام العلاقة بين هذا النموذج (الأوزان و الدوائر )  والواقع الشعري ؟ و أيهما كان أولا ؟

 هنا تأتي أهمية نص الأخفش في كتابه الذي يعتبر أقدم ما وصلنا من كتب عن كيفية وضع العروض يقول فيه: " أما وضع العروض فإنهم جمعوا كل ما وصل إليهم من أبنية العرب فعرفوا عدد حروفها ساكِنها ومتحركِها ، وهذا البناء المؤلف من الكلام هو الذي تسميه العرب شعرا فما وافق هذا البناء الذي سمته العرب شعرا في عدد حروفه ساكنةًَ ومتحركةً فهو شعر ، وما خالفه  وإن أشبه في بعض الأشياء فليس اسمه شعرا" . وأهمية النص تكمن في أنه يشير إلى أولوية الواقع الشعري المسموع عن العرب ،  وعده لأساس الذي وضع عليه العروض.
والأمر الذي نستخلصه أن أساس الأوزان هو عدد الحروف متحركة وساكنة أو بمعنى آخر : توالى الحركات والسكنات في نسق محدد.)) (2)

عدد البحور: 

  وقد حصر الخليل بحورا لشعر في خمسة عشرة بحرا وهي :

الطويل / المديد / البسيط / الوافر /  الكامل / الهزج /  الرجز/ الرمل / السريع / المنسرح/ الخفيف /  المضارع/ المقتضب / المجتث /المتقارب   

وزاد عليها الأخفش(*) : بحرا سماه "المتدارك أو المحدث " .

والحقيقة أن هذا البحر لاوجود له في كتاب الأخفش وكل ما في الأمر أن الخليل أهمله بالرغم من وجوده ضمن دائرة المتفق ربما لسبب يعود إلى" الذوق "  أو أن العرب القدماء لم ينسجوا عليه، ولست أدري لماذا ينسبه علماء العروض إلى الأخفش؟

 وقد نُظمت أسماء هذه البحور في بيتين : 

طويل يمده البسط بالوفر كامـل        ويهزج في رجز ويرمل  مسرعا 

فسرح خفيفا ضارعا تقتضب لنا        من اجتثت من قرب لتدرك مطمعا

الأحــــرف
تعريف الحرف :

هو الوحدة البسيطة التي يتألف منها البيت . ويلزمنا أن نلاحظ أن الحرف يدل في العربية على شيئين مختلفين : 

الحرف المنطوق والحرف المكتوب ، وبما أن الشعر العمودي ظاهرة سمعية قبل أن يكون ظاهرة خطية فإن الوحدة البسيطة المشار إليها  هي الحرف المنطوق . ومنه فإننا لن نعد في العروض إلا ما يظهر على اللسان .
الأحرف التي تتركب منها الأسباب و الأوتاد و الفواصل عشرة "10" وهي:

اللام / الميم / العين/ التاء/ السين/ الياء /الواو/الفاء / النون/ الألف .

يجمعها  قولك (لمعت سيوفنا) . و من الأسباب  و الأوتاد و الفواصل ، وهي مجموعة في قولنا :

" لَمْ /0  ، أَرَ // ، َعَلى //0 ، َظْهِِر/0/ جَبِلْنَ ///0 سَمَكَتُن////0 "   تتكون   " التفاعيل ".

 و كما تسمى التفاعيل تسمى " أجزاءا  و أركانا و أوزانا " . 

أ/
 الأسباب  نوعان : 

1ـ سبب خفيف: وهو حرفان ثانيهما ساكن ، نحو: منْْ ، عنْ  ، ما ، قمْ ، كمْ ، لا، لو .أيْ   

      يتركب من متحرك وساكن ، ونرمز للسبب الخفيف بِ:  س أوبِ/0

2ـ سبب ثقيل :  وهو حرفان متحركان ، نحو: بكَ، لكَ ،هوَ ،هيَ ، ونرمز له بِ  سَ أوبِ //

ب/   الأوتاد وهي نوعان : 

1ـ وتد مجموع : وهو ثلاثة أحرف ثالثها ساكن ، نحو : إلى ،دعا ، رمى ، فتى. ونرمز له بالرمز "و" أوبِ//0 

2ـ وتد مفروق : وهو ثلاثة أحرف ثانيها ساكن، نحو:  نال، أين، ونرمز له ب "و" أوبِ /0/

ج/  الفواصل  نوعان: 

1ـ فاصلة صغرى : وهي ثلاثة أحرف متحركة بعدها ساكن نحو : 

      فعلتْْ   كتبتْ  رجلٌُ ونرمز لها ب : َس س  أوْْْ  بِ ///0

2ـ فاصلة كبرى: وهي أربعة أحرف متحركة بعدها ساكن نحو: فَعِلَتُنْ، سَمَكَتن، ٌضَرَبَهُمْ. ونرمز لها بِ: سَ و، أو بِ ////0 

ملاحظة:
 وردفي كتاب العمدة (3)  أن الفاصلة الصغرى تسمى الوتد الثلاثي والكبرى تسمى الوتد الرباعي. أما في المنهاج(4)  فقد ورد مصطلح"سبب متوال" وهو متحرك يتوالى بعده ساكنان نحو قالْ /00 ، نارْ /00 وهو الذي نصطلح عليه في اللسانيات بالمقطع الممدد أو بالغ الطول. ومصطلح وتد متضاعف وهو متحركان بعدهما ساكنان نحو مَقَالْ //00 ، مَنَارْ //00. فالسبب الثقيل لايقع في نهاية الجزء وإنما يقع في صدر الجزء، والسبب المتوالي  والوتد المتضاعف لا يقعان إلا في نهاية الأعاريض والضروب ، والسبب الخفيف والوتد المجموع هما اللذان يقعان من صدور الأجزاء وأوساطهما  وأعجازهما كل موقع
قاعدة: 


لايتجاور في الشعر العربي وتِدان، ولا يتجاور أكثر من سببين.(5)


الكتابة العروضية
المقصود بالكتابة العروضية كتابة ما ينطق فقط.وللوصول إليها لابد من مراعاة هذه القواعد التالية: 
1. الحرف المشدد يعد حرفين أولهما ساكن والثاني متحرك،نحو:سلّّم         سْللَمَ
2. التنوين يكتب نونا ، نحو: نجمٌ        نجمن
3. ترسم الألف في كل مد مفتوح: هذا     هاذا ، لكنْ     لاكن، الله      اللاه
4. ترسم الواو في كل مد مضموم، نحو: داوُد          داوُود
5. حركة الاشباع يضاف إليها حرف المد المناسب، نحو: بِه     بهي، 

منه      منهو
6. تشبع وجوبا حركة الروي أي حركة الحرف المكرر في آخر القصيدة ، نحو: 

    منزلِ ِ        منزلي    في  ( قفا نبكي من ذكر حبيب و منزلِ)

7. همزة الوصل المسبوقة بمتحرك لا تكتب : فاسمع كلامي         فسْمع كلامي

8. تحذف ألف آداه التعريف أل في عرض الكلام نحو: خفقان القلب         خفقانُ الْقلب

9. تحذف لام "الْ " الشمسية في عرض الكلام،نحو: ظهر النَّجم       ظهر نْنَجم
10. تحذف واو(عمرو) وألف (أنا)

11. إذا اجتمع ساكنان أو أكثر في غير القافية يثبت ساكن واحد، نحو:
 في المنزل       ِفلْمَنزل
12. حروف المد تعتبر حروفا ساكنة ما، دو، في= مَاْْ  ُدوْ فيْ. و(الألف) و(الواو) و(الياء) تسقط    

      أمام الحرف الساكن ما عدا في آخر البيت وعلى ذلك قالوا امرؤ= قَالُمْرُؤنُ

الاستنتاج:

إن الخاصية التي يمكن أن يميز بها حرف عن غيره في ميدان العروض هي:

 ا/ "الإسكان" و"التحريك".                

ب / الوقف لا يكون على المتحرك.

 وتوزيع الحروف إلى سواكن و متحركات يخضع إلى القاعدتين الآتيتين  

1.  كل حرف إما ساكن أو متحرك ، أي أنه لا يوجد اختيار ثالث

2.  كل ساكن ليس بمتحرك ، كل متحرك ليس بساكن أي أنه لا يوجد أي حرف يكون في آن  

     واحد ساكنا و متحركا (6)

قاعدة:


التقطيع في الشعر العربي يعتمد على اللفظ دون الخط ، فما وجد في اللفظ اعتد به في التقطيع وما لم يوجد في اللفظ لم يعتد به في التقطيع.
التفاعيــــل
تعريف التفعيلة: 
هي سلسلة من الأسباب و الأوتاد،  تحتوي على وتد واحد.

التفاعيل التي هي أجزاء البحور الستةَََََََ عشَر.عَشْرٌ: اثنتان خمسيتان، ثمان سباعية.

 فالخماسيتان: فعولن //0/0 ، فاعلن /0//0

والسباعية:

 مفاعيلن//0/0/0، مستفعلن /0/0//0، فاعلاتن/0//0/0، مفاعلتن//0///0،
متفاعلن ///0//0، فاع لا تن/0/ /0/0 (7) مستفع لن /0/0/ /0(8)
 مفعولاتُ/0/0  /0/

وتنقسم هذه التفاعيل العشر إلى قسمين: أصول، وفروع 

فالأصول أربعة:

 وهي كل تفعيلة بدئت  بوتد ـ مجموعا كان أو مفروقا ـ وهي: فعولن،  مفاعيلن،  مفاعلتن، فاع لاتن .

 والفروع :

كل تفعيلة بدئت بسبب – خفيفا كان أو ثقيلا ـ وهي ستُ تفاعيل: فاعلن، مستفعلن، فاعلاتن، متفاعلن، مفعولات، مستفع لن  .

فالأصل الأول: فعولن  مركب من وتد مجموع  وسبب خفيف =  و س أي //0/0

والأصل الثاني:  مفاعيلن مركب من وتد مجموع  وسببين خفيفين   =  و س س أي //0/0/0

والأصل الثالث: مفاعلتن مركب من وتد مجموع وسببين، ثقيل وخفيف = و سَ  س أي //0///0

والأصل الرابع:  فاع لاتن مركب من وتد مفروق وسببين خفيفين =  َو س س  أي /0/  /0/0

والفرع  الأول : فاعلن  مركب من سبب خفيف ووتد مجموع   =  س و  /0//0

والفرع  الثاني: مستفعلن مركب من سببين خفيفين ووتد مجموع =
 س س و /0/0//0

والفرع  الثالث: فاعلاتن مركب من سببين خفيفين بينهما وتد مجموع =
 س و س  /0//0/0    

والفرع الرابع: متفاعلن مركب من سبب ثقيل وسبب خفيف ووتد مجموع = 
سَ س و ///0//0

والفرع الخامس: مفعولاتُ مركب من سببين خفيفين ووتد مفروق  = 
س س وَ    /0/0/0/

والفرع السادس: مستفع لن مركب من سببين خفيفين بينهما وتد مفروق=
 س َو س /0/0/ /0


وإليك جدولا ذا ثلاثة أعمدة فيه تولد الفروع من الأصول

جدول رقم1

	الفرع المستعمل
	اللفظ غير المستعمل
	الأصل
	الرقم

	فاعلن
	لن فعو
	فعولن
	1

	مستفعلن
فاعلاتن
	عيلن مفا
لن مفاعي
	مفاعيلن

	2

	متفاعلن
مهمل
	علتن مفا
تن مفاعل
	مفاعلتن

	3

	مفعولات
مستفع لن
	لاتن فاع
تن فاع لا
	فاع لاتن
	4


استنتاج:  

1)   إن السبب يتعدد في الجزء الواحد بخلاف الوتد.

2)  إن الأصل الواحد إذا كان فيه سبب واحد يتفرع  عنه فرع واحد، وإذا كان فيه سببان تفرع عنه فرعان، ويستثنى من ذلك ( مفاعلتن ) فإنه لا يتفرع عنه إلا فرع  واحد مستعمل وهو  "  متفاعلن ".

3)  إن التفريع يكون بتقديم السبب أو السببين على الوتد أو توسطه بينهما.(9)

4)  إن التفاعيل " الأجزاء "  ثمانية في اللفظ ، عشرة في الحكم . 

5)  إن المستعمل في الوزن هذه الألفاظ فقط فإذا قلبت إلى غيرها رد إلى ما يوازنه منها ،       فإن " فعولن" مثلا يتفرع عنها ( لن  فعو) وهو يوازن " فاعلن" فيرد إليه وقس الباقي عليه . 

6) إن ضابط الأصل هو ما بدئ بوتد مجموع أو مفروق وضابط الفرع ما بدئ بسبب خفيف  أو ثقيل.


والآن يمكننا أن نمثل كل تفعيلة أصلية  وفروعها بمخطط دائري

فعولن

      مفاعيلن
          مفاعلتن(6)

فاع لاتن                                               

         و                    و                               و                                    و                                                                                                                                          
 س           س                 س            س                         س             س           
  فاعلن      فاعلاتن         مستفعلن    متفاعلن        مفعولات     مستفع  لن                                                    

الدوائر العروضية (10 )
   بعد أن صنفنا التفاعيل في جدول من ثلاثة أعمدة و أجرينا عليه اختبار التبديل و تقديم الأسباب على الوتد . تبين لنا أن هذه التفاعيل يمكن  تصنيفها  إلى دوائر ومن هذه الدوائر يمكن استخراج أوزان البحور ، حسب احتمالات التكرار و الإجتماع المختلفة للتفعيلات ، وذلك تبعا لواحدة من الطرق التالية :

الآولى: هي أن تتكرر التفعيلة بذاتها ثمان مرات أوست، وينتح لنا منها ثمانية أوزان يمكن تسميتها بحور أحادية التفعيلة وهي:



1ــ فعولن × 8  =  المتقارب    
2ــ فاعلن × 8 =   المتدارك     

 وهما يكونان دائرة المتفق وسميت بِ " المتفق" لاتفاق أجزائها  لأنها خماسية كلها 


3ــ   مفاعيلن × 6 = الهزج   

4 ــ  فاعلاتن × 6 = الرمل 

5 ــ  مستفعلن × 6 = الرجز 

وهي ثلاثة أوزان تكون دائرة المجتلب . والجلب في اللغة بمعنى الكثرة . 


6 ــ مفاعلتن ×6  = الوافر

7 ــ متفاعلن ×6  = الكامل

وهما ينتميان إلى دائرة المؤتلف، وأجزاؤها سباعية متماثلة مؤتلفة لذلك سميت بهذا الاسم، وقد قدم فيها الوافر لأن أوله وتِد، فهو أقوى من الكامل لأن الكامل فاصلة، والفاصلة سببان ثقيل وخفيف، وهما ينفكان من بعضهما بعض وما ينقص من أوله يزاد في آخره.

الثانية : هي أن تتكرر تفعيلة خماسية مع تفعيلة سباعية أربع مرات في كل بيت فتعطينا الطويل ، أو العكس أي سباعية مع خماسية فتعطينا المديد و البسيط،  وينتج لنا ثلاثة أوزان مستعملة وهي:


8   ــ فعولن مفاعيلن ×4 = الطويل 

9   ــ فاعلاتن فاعلن ×4 = المديد

10 ــ مستفعلن فاعلن×4 = البسيط

وتكوِّن هذه الأوزان دائرة  "المختلف " لأن أبحرها مركبة من أجزاء خماسية سباعية ، فلاختلاف أجزائها سميت بذلك ، وقدم الطويل فيها لأن أوله وتِد، والوتِد أقوى من السبب فوجب تقديمه عليه. وهذه البحور تنفك من بعضها بعض، وما ينقص من أولها يزاد في آخرها .

الثالثة: وهي  أن تتكرر تفعيلة بوتد مجموع مرتين تعقبها أخرى بوتد مفروق تتكرر مرة واحدة في كل شطر .

11 ـ مستفعلن مستفعلن مفعولات ×2 = السريع (فضله الخليل وقدمه على المضارع لأنه قليل الاستعمال)

الرابعة: وهي  أن تتكرر تفعيلة بوتد مجموع مرتين تتوسطهما واحدة بوتد مفروق

12 ـ مفاعيلن  فاع لاتن   مفاعيلن × 2 = المضارع
13 ـ فاعلاتن  مستفع لن  فاعلاتن × 2 = الخفيف
14 ـ مستفعلن  مفعولات  مستفعلن× 2 = المنسرح
الخامسة: وهي أن تتكرر تفعيلة بوتِد مفروق مرة واحدة تليها أخرى بوتد مجموع تتكرر مرتين في كل شطر 

15 ـ مفعولات  مستفعلن  مستفعلن ×2 =  المقتضب  ( لا يدخله الخبل )

16 ـ مستفع لن فاعلاتن  فاعلاتن  ×2 =  المجتث    (مسدس حسب دائرته مربع   

          بحسب استعماله  )   







وهذه الأوزان الستة الأخيرة ( السريع  المضارع  الخفيف المنسرح    المقتضب المجتث)  تنتمي إلى دائرة المشتبه لأن أجزاءها متشابهة ومتماثلة وكلها سباعية.وللعلم فإن كل بحر من هذه البحور الستة يحتوي على تفعيلة ذات وتد مفروق.  

استنتاج : 

التفعيلة التي تبتدئ بوتد تتجاور مع التفعيلة التي تبتدئ بوتد، والتفعيلة التي تنتهي بوتد تتجاور مع التفعيلة التي تنتهي بوتد، والتفعيلة التي تحمل الوتد في المرتبة الثانية تتجاور مع التفعيلة التي تحمل الوتد في المرتبة الثانية . وهذا  الذي يسميه الدكتور مصطفى حركات قانون التجانس:  لا تتجاور في البيت الشعري إلا التفاعيل المتجانسة
تدريب على التقطيع

انسب كل بيت إلى البحر، و إلى الدائرة التي ينتمي لها :

- ذليل الورى  يا إلهي  دعا ك           رجائي عظيم فهب لي  رضاكا
- جاءنا عامر سالما  صالــحا          بعد ما كان  ما كان من عامـر

- أيــا من لام فـي الـحب
        ولم يعلم جـوى  قلــــبي
- ما لحظها  سهم وقلبي  مقتـل          بل  كلها  سهم  وكلي  مقتـل
- قادني  طرفي وقلبي  للهـوى         كيف من قلبي و من طرفي حذار

- وعيشتيِِِ الشباب و ليس  منها           صباي  ولا   ذوائبي  الهجـان
- وكالنار الحيــاة  فمن رمـاد         أواخرهـا  وأولهـا  دخـان
- و إذا صحوت فما أقصر عن ندى      وكما علمت شمائلي وتكرمــي

          وهل  هند  إلا مهرة  عربية            سليلة  أفراس  تجللها  بغـل
          فإن نتجت مهرا كريما فبالحرى     وإن يك إقراف فمن قبل الفحل(11)

- ما لعيني كحلت بالسهـادى             ولجنبي نابيـا عن  وســادي
- لا  أذوق  النوم  إلا  غرارا           مثل حسو الطير ماء  الثمــادي
ـ ليهن ركب سروا ليلا وأنت بهم         لسيرهم  في صباح  منك  منبلج
        ـ وليصنع الركب ما شاءوا لأنفسهم    هم أهل بدر فلا يخشون من حرج

ـ وغمام في ظل ألوية النــصــــر،  فمن راجف ومن خفـــاق

ـ بكر  علي بكــــأس
          فالخير في التبكيــــر

ـ حامل  الهوى  تعـــب         يستخفـه  الطــــرب
ـ يا أرض غمي سقتك أمطار       فيك  لقلبي  ما  عشت  أوطار
ـ منعم  يعطف  منه  الصبا          لعْب الصبا بالغُصُن الرطب

ـ لم يدع من مضى للذي قد غبر    فضل علم سوى أخذه بالأثـر
البيت و أقسامه

كل بيت من الشعر العربي "التراثي " وحدة تامة يتألف من أجزاء، وينتهي بقافية. وهو الكلام الموزون على أحد الأوزان الخليلة. ويسمى البيت الواحد مفردا أو يتيما، و البيتان معا يسميان " نتفه " وما زاد على البيتين إلى الستة يسمى " قطعة " و ما تجاوز السبعة يسمى قصيدة ، ويتكون البيت من :

           الصدر                           العجز
مصراعا   أو   شطرا             مصراعا   أو    شطرا                       

                 لبيــــــــــــت
والصدر يتكون من: الحشو والعروض    والعجز يتكون من: الحشو والضرب

فعولن مفاعيلن فعولن    مفاعلن            فعولن مفاعيلن فعولن    مفاعيلن             

حشــــــــو   العروض            الحشـــــــو    الضرب
العروض أو الضرب : الخالي من العلل  و ما جرى مجراها  من الزحفات اللازمة كالقبض في عروض الطويل ( فعلون مفاعيلن فعولن مفاعلن ) و الخبن في عروض البسيط

 ( مستفعلن فاعلن مستفعلن فعلن  )   يسمى "صحيحا " 

 البيت التام :

 ما استوفى أجزاؤه من غير زحاف أو علة كقول عنترة :

  ولقد مررت بدار عبلة بعدما             لعب الربيع بربعها المتوسم  

  متفاعلن  متفاعلن متفاعلن                متفاعلن متفاعلن  متفاعلن 

الضرب : الذي سلم من الزيادة تجوز دخولها فيه ـ  كعلل الزيادة الثلاثة ـ (12) يسمى معرى :

لما وضعت صحيفتي                  في بطن كف رسولها
قبلتها   لتمسهـــا                   يمناك عند وصولهـا

وتود عيني أنها اقــــ (م) ـــترنت  ببعض فصولها
حتى ترى في وجهك                 الميمون غاية سولـها

فهذا الضرب تعرى  من الترفيل ، و التذبيل مع جواز دخولهما عليه .  


و المعرى من التسبيغ كقول أحمد بن محمد الخطابي ( ن 833 هـ) .

 

ارض للناس جميعا                  مثل ما ترضى  لنفسك    

 إنما الناس جميعا                   كلهم  أبنـاء  جنسـك 

 فلهم نفس كنفسك                      ولهم  حس   كحسـك  
1ـ  العروض المخالفة لحشو البيت ببنائها على ما لا يكون فيه أعني لزمها ما لم يلزم الحشو من التغيير و عدمه تسمى  فصلا (مستفعلن  فاعلن  مستفعلن فعلن) " لزمها الخبن" 

2ـ الضرب المخالف للحشو فيما لا يلزم فيه من صحة واعتلال يسمى غاية (فعلن) الضرب الأول من البسيط  فالخبن يلزمه، وكل من القبض و الخبن جائزة في الحشو فالغاية في الضرب كالفصل في العروض. 

البيت المدور : (13)

وهو بيت الشعر الذي ينتهي صدره بنصف كلمة ، و يضطر الشاعر إلى نقل نصفها الثاني إلى أول العجز فيترك المرء الكلمة في الصدر، ويكتفي بالإشارة إلى ذلك بوضع "م" بين شطرين مثل قول ابن هاني:

 و غمام في ظل ألوية النصــ "م"ـــر  فمن راجف ومن خفاف .
البيت المجزوء : 

هو الذي حذف منه جزآن من أجزائه الثابتة له بمقتضى دائرته مثل قول عمر ابن أبي ربيعة :

 

خود يفوح المسك من       أردانها و العنبر (14)

              يضيق عن أردافها          إذ يلاث المئزر 

البيت المشطور : 
 يكون البيت بكامله شطرا واحدا . قال الشاعر: 

                    النفس من أنفاس شيء خلقا 

                    فكن عليها ما حييت  مشفقا 



       ولا تسلط  جاهـلا  عليهـا
                    قد  يسوق  حتفها   إليهـا 

البيت المنهوك : هو ما حذف من الرجز ثلثاه وتبقى منه تفعيلتان تفعيلة واحدة في كل شطر . قال شوقي : 

                       الرقص يبعث الطرب 

                       هلم   يا جن    العرب
                       هلم   رقصة    اللهب
الزحافـات و العــلل
لقد تعرفنا على كيفية استخراج التفعيلات الفرعية من الأصلية، و استعمال التدوير في توليد الأوزان وفق ما يقتضيه التبادل و التكافؤ العروضي لنظام الخليل، حق لنا أن  نتعرف  على التغيرات التي تلحق التفاعيل " الأجزاء " .ولنأخذ هذين المثالين و نقطعهما  .      
قال الشاعر: 

   يا  منظرا  حسنا  رأيتهْ                   في  وجه  جارية  فد  يتهْ 

               يا منظرن    حسنن رأي   ته          في وجه جا     ريتن فدي   ته
                /0/0//0    ///0  //0    /0           /0/0//0      ///0//0    /0

               متْْـفاعلن    متفاعلن      لن           متْـفاعلن     متفاعلن       لن
                مستفعلن     متفاعلن     فا            مستفعلن       متفاعلن       فا 


4ـ من مجزوء الرمل : 

قال الشاعر: 

    طاف  يبغي    نجوة                من هلاك       فهلك 

                  طاف يبغي    نجوتن               من هلاكن      فهلك 

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

                   فاعلاتن       فاعلن                  فاعلاتن      فعلن

إذا طبقنا الوزن المناسب على هذا الكلام الذي نسميه شعرا لوجدناه ـ أي الوزن ـ قد لحقت به تغييرات في أجزائه، هذه التغييرات قد تكون لازمة أو مفارقة وتخص الأسباب دون الأوتاد ، فتلك هي" الزحافات"، وقد تخص " الأسباب " و "الأوتاد " معا فهي " العلل" .

و التغير الذي حدث في التفعيلة الأولى من الشطر الأول و الثاني من المثال الأول هو تسكين الحرف الثاني المتحرك من الجزء متفاعلن فصار متْفاعلن. (وينقل إلى الجزء المستعمل مستفعلن ) وهذا نسميه زحاف، وفي التفعيلة الثانية من الشطر الأول و الثاني لحقتها زيادة تقدر يسبب خفيف (/0) تساوي "فا" أو"لن" نسميها علة الزيادة فنضيف هذه الزيادة إلى الجزء متفاعلن فيصير متفاعلاتن . 

وكما تأتي العلة بالزيادة تأتي بالنقص كما في المثال الثاني: فقد حذف سبب خفيف وهو( تن/0) من الجزء الثاني في الشطر الأ ول، فصارت فاعلاتن        فاعلن .

وقد تجتمع العلة مع الزحاف كما في الجزء الثاني إذ حذف منه السبب الأخير وهو "علة" وحذف ثاني الجزء الساكن وهو زحاف فصارت فاعلاتن       فعلن.
1.الزحاف
تعريفه:

هو تغيير يلحق  ثواني الأسباب فقط، سواء كان السبب خفيفا أو ثقيلا، فلا يدخل على أول الجزء ولا على ثالثه ولا على سادسه.

1- إنه مفارق : ( أي أنه إذا عرض لا يلزم أي إذا دخل في بيت من أبيات القصيدة يجب التزامه فيما يأتي بعده من الأبيات)

2- لازم عندما يجري مجرى العلة ( كالقبض في عروض الطويل، والخبن في عروض البسيط الأولى وضربه الأول والطي في ضرب المنسرح الأول).
3- يقتصر على الحرف الثاني من السبب الخفيف أوالثقيل، فيسكن المتحرك
(//    /0) ويحذف  الساكن ( /0         / ) ويحذف المتحرك ( //         / )

4- لا يخص موضعا معينا من البيت

وهو نوعان:  مفرد و مزدوج.

1.1. المفرد:  وهو الذي يدخل على سبب واحد في التفعيلة "الجزء" الواحدة وهو ثمانية أقسام

1.1.1.  الخبن:   حذف ثاني الجزء ساكنا.

2.1.1.  الإضمار:  إسكان ثاني الجزء.

3.1.1.  الوقص:   حذف ثاني الجزء متحركا.

4.1.1.  الطي:    حذف رابع الجزء ساكنا.

5.1.1.  القبض:   حذف خامس الجزء ساكنا.

6.1.1.  العصب:  إسكان خامس الجزء.

7.1.1  العقل:    حذف خامس الجزء متحركا.

8.1.1.  الكف:    حذف سابع الجزء ساكنا. 

التفاعيل التي يدخل عليها "الخبن"

        جدول رقم 2

	مخبون مستعمل
	مخبون غير مستعمل
	"الأصل"غير مخبون

	فعلن
///0
	
	فاعلن
/ 0 //0

	مفاعلن
//0//0
	متفعلن
//0//0
	مستفعلن
/0/0//0

	فعولاتً
//0/0/
	معولاتً
//0 /0 /
	مفعولاتً
/0 / 0 /0 /

	فعلاتن
///0/0
	
	فاعلاتن
/ 0 // 0 /0

	مفاع لن
//0 /  /0
	متفع  لن
// 0 /  /0
	مستفع لن
/0 /0 //0


الزحاف الذي يدخل على " متفاعلن"

جدول رقم3

	ملاحــــــظات
	مستعمل
	غير مستعمل
	الزحاف
	التفعيلية

	ينفرد الكامل بهما
	مستفعلن
	متْـفاعلن
	زحاف  الإضمار
	متفاعلن

	
	مفاعلن
	
	الوقص
	متفاعلن


التفاعيل التي يدخل عليها "الطي"

جدول رقم4

	ملاحظات
	مطوي مستعمل
	مطوي غير مستعمل
	الأصل

	توجد في الرجزوالبسيط والمنسرح والمقتضب والسريع
	مفتعلن
	مستعلن
	مستفعلن

	لاتوجد سالمة من الخبن أوالطي
	فاعلاتً
	مفعلاتً
	مفعولاتً


التفاعيل التي يدخل عليها " القبض"

جدول رقم5                       

	
	ملاحظات
	مقبوض مستعمل
	الأصل

	
	يدخل القبض في: المتقارب وفي الطويل كما في  معلقة طرفة
	فعولُ
	فعولن

	
	يدخل القبض على مفاعيلن في الأبحر التالية: الطويل والهزج والمضارع ولايدخل على فاع لاتن ذات الوتد المفروق وهوقبيح
	مفاعِِِِِلُن
	مفاعيلن


الزحاف الذي يدخل على تفعيلة الوافر"مفاعلتن"( العصب والعقل)  

جدول رقم6

	ملاحظة
	معقول مستعمل
	معقول غير مستعمل
	معصوب مستعمل
	معصوب غير مستعمل
	الأصل

	العصب والعقل ينفرد بهماالوافر
	مفاعلن
	مفاعتن
	مفاعيلن
	مفاعلْتن
	مفاعلتن


التفاعيل التي يدخل عليها "الكف"

جدول رقم7

	ملاحظات
	مكفوف مستعمل
	الأصل

	
	مفاعيلُ
	مفاعيلن

	
	فاعلاتُ
	فاعلاتن

	
	مستفع لُ
	مستفعلن

	لا تكون إلا في المضارع ولا يدخلها من الزحاف غير الكف ولا تدخله علة أصلا.
	فاع لا تُ
	فاع لاتن


2.1. الزحـاف المركـب
تعريفه:
هو اقتران زحافين في تفعيلة واحدة، ويسمى المزدوج بكسر الواو، وبتعبير آخر هو الذي يدخل على سببين في تفعيلة واحدة. وأنواعه أربعة:                                                                                                1.  الخبل :  هو اجتماع الخبن و الطي معا في جزء واحد

 2. الخزل:  هو اجتماع الإضمار و الطي معا في جزء واحد. 

 3. الشكل:  هو اجتماع الخبن والكف معا في جزء واحد.

 4. النقص:  هو اجتماع العصب و الكف معا في جزء واحد. 

ملاحظة:
 الزحاف المركب كله قبيح و مستكره .

التفاعيل التي يدخل عليها الزحاف المركب

جدول رقم8

	ملاحظات
	تفعيلة مستعملة
	لفظ غير مستعمل
	نوع الزحاف
	الأصل

	لايدخل في المقتضب
	فعِلتن
	ًمتعلن
	 الخبل
	مستفعلن

	يدخل على السريع والمنسرح فقط ولايدخل في المقتضب
	فعلاتً
	معًلاتً
	 الخبل
	مفعولاتً

	يدخل في المديد و الرمل و الخفيف و المجتث
	فعلاتً
	
	 الشكل
	فاعلاتن

	الخفيف و المجتث
	مفاع  لً
	متفع  لً
	 الشكل
	مستفع لن

	
	مفاعيلً
	مفا علْت
	النقص
	مفاعلتن

	لايكون في غير الكامل .
	مفْتعِلن
	متْفعلن
	 الخزل
	متفاعلن


1. العـــــلل

العــلة: هي تغير 

1ـ يخص الأسباب و الأوتاد أو كليهما .

2ـ يدخل على العروض و الضرب .

3ـ لازم في غالب الأحيان.

و العلة إذا عرضت للعروض مثلا لزمت جميع أعاريض أبيات القصيدة .

و تصنف العلل إلى علل الزيادة و علل النقص .

 فعلل الزيادة ثلاثة :

1ـ الترفيل :  زيادة سبب خفيف على ما آخره وتد مجموع .

2ـ التذييل :  زيادة حرف ساكن على ما آخره وتد مجموع .

3ـ التسبيغ :  زيادة حرف ساكن على ما آخره. سبب خفيف.

جدول رقم9

	اسم بحر التفعيلة
	التفعيلية المرفلة
	التفعيلية غير مرفلة

	الكامل
	متفاعلاتن
	متفاعلن

	المتدارك
	فاعلاتن
	فاعلن


 جدول رقم10                                             

	اسم بحر التفعيلة
	التفعيلية مذيلة
	التفعيلية غير مذيلة

	الكامل
	متفاعلان
	متفاعلن

	البسيط
	مستفعلان
	مستفعلن

	المتدارك
	فاعلان
	فاعلن


جدول رقم11                                         

	اسم بحر التفعيلية
	التفعيلية مسبغة
	التفعيلية غير مسبغة

	الرمل
	فاعلاتان
	فاعلاتن


2.1.   عــلل النقص

علل النقص قسمان : لازمة وغير لازمة .

1.2.1. اللازمة .

1.1.2.1.ـ   الحذف:  هو حذف (إسقاط ) سبب خفيف من آخر التفعيلية .

2.1.2.1.ـ  القطف:(*) اجتماع الحذف و العصب ( يعني حذف سبب خفيف من آخر الجزء وإسكان ما قبله ) فتصير مفاعلتن بعد دخول القطف عليها مًفاعلَ ثم يقوم العصب بتسكين اللام فيصير الجزء " مفاعلْ " ثم ينقل إلى فعولن.

3.1.2.1.ـ  القصر(*)  حذف ساكن السبب من آخر التفعيلة و إسكان متحركه (أوله ) كحذف النون من "فاعلاتن " وإسكان التاء فتصير فاعلاتْ (بسكون التاء) فينقل إلى فاعلان.

4.1.2.1.ـ  علة القطع:  حذف آخر الوتد المجموع و إسكان ما قبله مثل : حذف النون من مستفعلن و إسكان اللام فيصير مستفعلْ فينقل إلى مفعولن أو من فاعلن بحذف النون و تسكين اللام فيصير فاعلْ ، وينقل إلى فِعْلن . يدخل القطع على ثلاثة أبحر:  البسيط، الكامل،  الرجز.

5.1.2.1.ـ  الحذذ : (*) حذف الوتد المجموع من آخر الجزء وذلك كحذف عِلن ( //0 ) من متفاعلن فتصير متًفا وينقل إلى فًعِلن ويدخل الحذذ البحر الكامل فقط .

6.1.2.1 .ـ  الصَّلم (*)  هو حذف الوتد المفروق من آخر الجزء "مفعولاتُ" فتصير " مفعو" فتنقل إلى "فِعْلن"بكسر الفاء وسكون العين .وهو خاص بالسريع 

7.1.2.1.ـ  الكشف:  ( يقال بالسين وبالشين أي كسف وكشف ) وهو حذف آخر الوتد المفروق من الجزء كالتاء من ( "مفعولات" ) فتصير "مفعولا" فتنقل إلى "مفعولن" (أي حذف السابع المتحرك) 

8.1.2.1 ـ  الوقف:  وهو إسكان آخر الوتد المفروق من آخر الجزء (إسكان السابع المتحرك) مفعولاتُ فيصير مفعولاتْ  فينقل إلي  مفعولانْ.

9.1.2.1.ـ  البتر: (*) اجتماع الحذف والقطع معا  فيدخلان مثلا على فاعلاتن فتقوم علة الحذف بحذف "تن" فيصير الجزء " فاعلا "  وتقوم علة القطع بحذف الألف وتسكين اللام فيصير الجزء فاعلْ وينقل إلى فِعْلن ( بكسر الفاء وسكون العين )
2.2.1 العــلل غير اللازمة
وعلل النقص غير اللازمة هي

1.2.2.1ـ  التشعيث:
هو حذف أول الوتد المجموع" العين" أو ثانيه" اللام" أو ثالثه" الألف من فاعلاتن،  أو"النون" من فاعلن. على خلاف بين أرباب هذا الفن على حد قول بن رشيق القيرواني .فإذا حذف أول الوتد المجموع من " فاعلاتن" في الخفيف و المجتث فيصير " فالاتن" وينقل إلى "مفعولن ". أما إذا حذف من "فاعلن" في المتدارك فيصير" فالن"وينقل إلى"فِعْلن"بكسر الفاء و سكون العين ، وهو نادر  في الأبحر المذكورة وإن ورد فإنه يخص ضرب الخفيف و المجتث . أما المتدارك فيكون في سائر أجزائه، أي في الحشو، والعروض ، والضرب . 

2.2.2.1- الخرم: (15)
هو حذف أول الوتد المجموع من أول تفعيلة في أول البيت . 

ا.    أكثر ما يقع في البيت الأول .

ب.   لا يكون أبدا إلا في وتد.

ج.    يدخل على الجزء وهو سالم من الزحاف .

د.    يخص الأجزاء فعولن ، مفاعيلن ،  مفاعلتن ولا يكون إلا في هذه الأبحر: المتقارب، الطويل، الهزج، المضارع، الوافر .                     

هـ.  يسمى أسماء أخرى في حالة اجتماعه مع زحافات أخرى .

        مثاله قول الشاعر:




إِنَّ امرأ قد عاش عشرين حجة
إلى مثلها يرجو الخلود، لجاهل

اـ  الثرم (*) هو اجتماع الخرم والقبض معا على الجزء فعولن فيصير" عولُ " وينقل إلى "فعلُ" 

ب- الثلم : (*) هو حذف الفاء من الجزء فعولن فيصير عولن وينقل إلى فِعْلن.  ( لاحظ إنه خال من الزحاف)

ج- الشتر : (*) هو حذف الميم و الياء من الجزء مفاعيلن فيصير "فاعلن" ( خرم + قبض).

د- الخرب : هو حذف الميم و النون من "مفاعيلن" فيبقى"فاعيلُ" فينقل إلى مفعولُ ( وهو الخرم والكف ).

هـ العضب : (*) هو حذف الميم من الجزء" مفاعلتن" فيصير "فاعلتن" وينقل إلى مفتعلن .

و- القصم : (*) هو اجتماع الخرم و العصب معا ( أو العضب و العصب معا ) في الجزء" مفاعلتن"  فيصير" فاعلْـتُن" وينقل إلى" مفعولُن" 

ز ـ الجمم: (*) هو اجتماع الخرم و العقل [أو اجتماع العضب و العقل معا ] في الجزء مفاعلتن فيصير "فاعتن "وينقل إلى " فاعلن ".                                                         

ح- العقص : (*) هو اجتماع الخرم و النقص معا ( أي خرم +عصب+ كف) من الجزء مفاعلتن فيقوم الخرم بحذف الميم و العصب بتسكين اللام، والكف بحذف النون، فيصير الجزء مفعول .
3.2.2.1-الخزم : (16)
  
 الخزم ( بزاي معجمه، وهو ضد الخرم): وهو زيادة حرف في أول البيت وهذا ليس بعيب عند العروضيين ولا تكون الزيادة أكثر من أربعة أحرف ومنه      

 قول الإمام: علي رضي الله عنه :

                     
 
 اشدد حيازيمك للموت        فإن الموت لاقيكا 

                      
 ولا تجزع من الموت        إذا حل  بواديكا
فزاد <<أشدد>> بيانا للمعنى لأنه هو المراد 

وقول شاعر آخر:    
 لقد عجبت لقوم أسلموا بعد عزهم           إما مهم للمنكرات و للغدر 

وقال الشاعر :

   نحن قتلنا سيد الخزرج              سعد بن عبادة 

             


    رميناه بسهمين                   فلم نخط فؤاده .

فزاد على الوزن نحن 
المعاقبة والمراقبة والمكانفة
المعاقبة:

 لغة:   المناوبة فهي من العقبة.

اصطلاحا:  هي تجاور سببين خفيفين سلما من الزحاف معا. و يجوز حذف أحدهما وسلامة الآخر. وتكون في تفعلية واحدة كـ (مستفعلن) و" مفاعيلن" أو في تفعيلتين كـ "فاعلاتن فاعلن" .  و بصيغة أخرى أن يتقابل سببان في جزأين فهما يتعاقبان السقوط: يسقط ساكن أحدهما لثبوت ساكن آخر، و يثبتان جميعا.

 وتدخل المعاقبة على تسعة أبحر: الطويل والمديد والوافر والكامل والهزج والرمل والمنسرح و الخفيف و المجتث.

المراقبة: 

هي تجاور سببين خفيفين في جزء واحد وقد سلم أحدهما وجوبا و زوحف الآخر

( /0/0        /0/  أو /0/0           // 0 لا بد من مزاحفة أحدهما وسلامة الآخر). ويحدث هذا في وزنين فقط هما المضارع و المقتضب .

المكانفة:

 لغة:      تطلق على المعاونة.

اصطلاحا: تجاور سببين خفيفين في جزء واحد وقد سلما معا أو زوحفا معا أو سلم أحدهما و زحف الآخر وتحل في أربعة أبحر: السريع والمنسرح والبسيط والرجز.

للجزء المزاحف ثلاثة أسماء و هي: الصدر والعجز والطرفان. وذلك لأن الزحاف إما أن يكون في صدر الجزء وإما أن يكون في عجزه، و إما أن يكون في طرفيه.أي في أوله وآخره. 

فالصدر: هو الجزء الذي زوحف صدره لسلامة ما قبله نحو: "فاعلاتن فعلن" زوحف "فاعلن" بالخبن لسلامة" فاعلاتن" قبله من الكف، فلا يجتمع خبن الجزء الثاني مع الأول.

العجز: هو الجزء الذي زوحف آخره لسلامة ما بعده نحو" فاعلات، فاعلن" زوحفت  "فاعلاتن" بالكف لسلامة فاعلن من الخبن 

الطرفان: هو الجزء الذي زوحف طرفاه أوله و آخره لسلامة ما قبله، و ما بعده نحو:

" فاعلاتن، فعلات، فاعلاتن" فالجزء الثاني" فعلات" صار مشكولا، حذفت ألفه بالخبن و نونه بالكف، فثبتت النون في الجزء الأول قبله والألف في الجزء الثالث بعده، أي امتنع الكف في الجزء الأول و الخبن في الثاني.

وتدخل المعاقبة بأقسامها الثلاثة: الصدر والعجز والطرفين في أربعة أبحر و هي: المديد والرمل والخفيف و المجتث.

الفرق بين المراقبة و المعاقبة:

  1ـ هو أن المعاقبة يجوز فيها إثبات  السببين، والمراقبة يمتنع فيها إثباتهما.

2ـ إن المعاقبة تكون بين السببين المتلاقيين كانا في ركن واحد أو في ركنين و المراقبة لا تكون  إلا إذا كان السببان متجاورين في جزء واحد.

  3ـ و تجامع المراقبة المعاقبة في أنه إذا حذف أحد ثاني السببين الخفيفين ثبت الآخر وجوبا .          

القــافية
لغة: مأخوذة من قفا يقفو(تبع الأثر) إذا تبع لأنها تتبع ما بعدها من البيت و ينظم بها وقافية كل شئ آخره.(17)

و تطلق على القصيدة كما قال ابن جني: لا يمتنع عندي أن يقال في هذا إنه أراد القصائد(18) "كقول الخنساء:

وقافية مثل حد السنا        ن تبقى و يذهب من قالها

وبناء عليه فهي تطلق على القصيدة كما تطلق على البيت الواحد من الشعر. والقافية شريكة الوزن في الاختصاص بالشعر، ولا يسمى شعرا حتى يكون له وزنه و قافية.(19) هذا على من رأى أن الشعر ما جاوز بيتا واتفقت أوزانه و قوافيه

اصطلاحا: اختلف العروضيون في شأن القافية.

قال الخليل: "هي من أخر البيت إلى أول ساكن يليه مع المتحرك الذي قبل الساكن".(20)

و يراها الأخفش" آخر الكلمة في البيت أجمع".(21) وثعلب يجعل من حرف الروي أي الحرف الذي يتكرر في آخر كل بيت من أبيات القصيدة قافية. ـ هذا التعريف يناسب ظاهرة الشعر المعاصر ـ .

ومن المحدثين د. إبراهيم أنيس الذي يقول في القافية: ليست القافية إلا عدة أصوات تتكرر في أواخر الأشطر أو الأبيات من القصيدة، وتكررها هذا يكون جزء هاما من الموسيقى الشعرية، فهي بمثابة الفواصل الموسيقية يتوقع السامع ترددها و يستمتع بمثل هذا التردد الذي يطرق الآذان في فترات زمنية منتظمة وبعد عدد معين من المقاطع ذات نظام خاص يسمى بالوزن".(22)

من خلال ما تقدم يتبين أنه لا خلاف بين العروضيين في أنها تقع في آخر البيت كما يلزم تكرارها في نهاية كل بيت.

والتعريف الجيد و الدقيق المعروف هو تعريف الخليل بن أحمد كما يرى صاحب العمدة "ورأي الخليل عندي أصوب"، والدكتور سيد البحراوي " هو التعريف الدقيق بالفعل" (23) وعلى هذا فالقافية قد تكون بعض كلمة كقول امريء القيس:

        يزل الغلام الخف عن صهواته             ويلوى بأثواب العنيف" المثقل"              

القافية في البيت السابق من الثاء إلى آخر البيت و هذا بعض كلمة، فالساكن الأخير هو السكون المتولد من حركة اللام و الساكن الذي يليه هو سكون الثاء وقبله حركة الميم.  وتكون كلمة كقول المتنبي : 

          إذا أتتك مذمتي من الناقص
   فهي الشهادة لي بأني كامل .  

فلفظه:"كامل" هي القافية. فالساكن الأخير هي الواو المولدة عن حركة اللام "الضمة" وأول ساكن يليه مع المتحرك هي الألف وقبلها الكاف.

وتكون كلمة وبعض أخرى كقول أبي العتاهية:

 خذ من يقينك ما تجلو الظنون به
 و إن بدا لك أمر مشكـ (ـلٌ فدعِِِِ )

 فالقافية من آخر ساكن مولد عن حركة العين"الكسرة" وهي الياء، و الساكن الذي يليه هو سكون التنوين و قبله حركة اللام "الضمة".

و تكون كلمتين كقول زين الدين بن الوردي 794هـ

لا تقل أصلي و فصلي أبدا               إنما أصل الفتى ما " قد حصل"

فالقافية: " قد حصل".

وقد عالج بعض المحدثين النظم بغير قافية  ـ أي عدم التقيد بها  تمهيدا للشعر الحر ـ و من ذلك قول الشاعر رمضان حمود (1906-1929):

           - إنما المجد قرين بالجهاد           ووئام و ثبات في الظهور

  
 - أي شعب ساد في هاتي الدنى     بجمود و خمول و كســل 

فالقافية في البيت الأول: مترادفة و مردوفة، و في البيت الثاني متراكبة و الروي مختلف.
ألقـاب القوافي

1-  المترادفة: و تتكون من (/00) مثل: " هواهْ" مردوفة
2- المتواترة: و تتكون من (/0/0) مثل: "حلْوى "متحرك واحد بين ساكنين"

3- المتداركة: و تتكون من (/0//0) متحركين بين ساكنين مثل:" مقْبلا، محْرِما"

4- المتراكبة: و تتكون من (/0///0) ثلاث متحركات بين ساكنين. مثل: قول ابن زيدون 

                   بالله قل: لي. هل و في ؟        فقال: لا، بل غدرك

5- المتكاوسة: وتتكون من (/0////0) من أربع متحركات بين ساكنين.كقول الشاعر:  

لما رأتني أُم عمْرو صَدَقَتْ        و منعتني خيرهـ(ـا وشنِفت)

المصطلحات الخاصة بحروف القافية

للقافية حروف مخصوصة بها و الجميع يتفق على ضرورة تكرار عديد من الحروف والحركات في النهاية البيت.

1. الروي:


لغة: هو الجمع والاتصال والضم، ومن ذلك الرواء وهو الحبل الذي يشد به المتاع والأحمال.

اصطلاحا:  هو الحرف الذي تبنى عليه القصيدة وتنسب إليه فيقال: قصيدة رائية أو دالية أو سينية و يلزم في آخر كل بيت منها، و لا بد لكل شعر قل أو أكثر من روي نحو قول عثمان الوصيف:

ثلجك نار في دمي تستعر             من يوقف الثلج إذا ما انهمر ؟

أهذه أنت.. أم الأرض في            يوم زفاف رصعـت بالدرر ؟

فالراء في القصيدة هي الروي و القصيدة لذلك رائية، و تسمى رويا لأن حروف البيت تنظم وتجتمع إليه، وهو لا يقبل التغيير و لا بد أن يكون حرفا صحيحا غير معتل و أن يكون اصيلا في الكلمة حتى لا يحذف منها، و من هنا لم يعتبر العروضيون حروف المد و الهاء حروف روي إلا في حالات محدودة باعتبار أن جميع حروف المعجم تكون رويا.

فما لا يكون رويا الألف في مثل:" قاما و قعدا "و ألف الإطلاق، و الألف التي تتبين بها الحركة نحو "أنا"، و "حيْهََلا" و الألف التي تكون بدلا من التنوين نحو" رأيت زيدا " و الألف التي تكون بدلا من النون الخفيفة نحو قوله" صبرت أم لم تصبرا".

وكل ألف سوى هذه تكون رويا. و الياء التي تكون للإطلاق لا تكون رويا، والياء في مثل قومي و اذهبي" لا تكون رويا، وكل ياء سواها تكون رويا، واو الإطلاق لا تكون رويا، وكذلك واو الجمع نحو " قوموا واذهبوا " والهاء التي تتبين بها الحركة نحو" اقضه" لا تكون رويا ولا الهاء التي للتأنيث نحو:" طلحة وحمزة " ولا هاء الإضمار نحو:  ضربته وضربتها فإذا ما سكن قبل الهاء كان رويا نحو:


ليس خليلي بالخليل أنساه

حتى أرى مصبحه  وممساه
ويقول بهاء الدين زهير : 




يامن توهم أني لست أذكره 
والله  يعلم أني لست  أنساه



فظن أني لا أرعى مودته 
حاشاي من ظنه هذا وحاشاه

ويقول عبد الله بن معاوية بن عبد الله بن جعفر ت 129هـ




فالزم الصمت إن في الصمت حُكما
وإذا أنت قلت قولا فزنـ(ـه)

وقول أسامة بن منقذ:


أنظر إلى لاعب الشطرنج يجمعهُُا
 مغالبا ثم بعد الجمع  يرميـ(ـهـ)ـا


كالمرء  يكدح  للدنيا  ويجمعها 
حتى إذا مات خلاها وما فيـ(ـهـ)ـا

وقول محمد النحاس :




أليس عجيبا  بأن  الفتى  
يصاب ببعض الذي في يديه(ي)




فمن  باك  له  موجع 
وبين  معز  مغذ  إليـــه(ي)

ويكون الواو والياء رويا إذا سكن الحرف الذي قبلهما أو كان كل منهما ساكنا وما قبله متحركا كقول أبي العلاء المعري :

غدا  فودي(*) كالفودين  ثقلا

 وأضحى الشيب بينهما علا(وَ)ه

وقد أهوت إلى درعي لميس 

لتملأ   من  جوانبها  الأدا (و)ه

وقول أبي العتاهية :


رأيت بني الدنيا إذا ما سموا بها  هوت بهم الدنيا على قدر ما سمـ(ـو)ا


وكل بني الدنيا وإن تاه تائه 
  قد اعتدلوا في النقص والضعف واستو(وْ)ا

وقول بهاء الدين زهير :


بعيد منك أن تفلـــــــــح في شيء من الأ شـ (ـيـ)ـا


فلا  أهلا  ولا  سهلا

 
ولا سقيا   ولا  رعـ (ـيـ)ـا

وقول الصدر بن الآدمي:


يوم توديعي لأحبابي غدا

         ذكر ميّّّ شاغلي عن كل شـ(يْ)


فرنت نحوي وقالت يا ترى

أنت حي في هوانا قلت: مـ(ـيْ)

  2. الوصل:




هو الهاء مطلقا بعد الروي " سواء كانت الهاء هاء السكت أو المتقلبة عن التاء أو هاء الضمير"، وحرف المد أو اللين النا شيء عن إشباع حركة الروي . ينشأ الواو عن الضمة والألف عن الفتحة والياء عن الكسرة


مثل قول بهاء الدين زهير :




فإليك عني  ياغرا

     م فقد عرفت مكانيَــ(ـه) 


ـ فالهاء هاء السكت والياء روي.




الهاء المتقلبة عن التاء وهي وصل والراء روي من قول الأعشى :



إلا  علالة  أو بدا 

هةسابح نهد الجزار(ه)         ة (*)

ـ هاء الضمير من قول بن الرومي ت382هـ

ويل لمن نام عن مراشده 

سينقضي ليله وما رقد(ه)

ومن قول محمد بن زريق البغدادي : 




وما مجاهدة الإنسان توصله

رزقا ولا دعة الإنسان تقطعـ(ـه)



والله قسم بيت الخلق رزقهم

لم يخلق الله  مخلوقا  يضيعـ(ـه)

فالهاء ضمير وصل  والواو خروج وما قبلهما روي.

 ـ الواو الناشئة عن حركة الإشباع مثل قول عثمان لوصيف:

من قال : إن الشعر لا يعشق 
وإن نار الحب  لا تحرق ؟

من قال: إن الجرح لا ينتشي
وأن هذا الغصن لا يورق؟

والشاعر  الفنان بين  الورى

 قلب بألحان الهوى يخفِق 

 ـ الياء الناتجة عن حركة الإشباع من قول عثمان لوصيف:

هي الحياة لكم غنيت زهرتها 
رغم الفناء ورغم الموت والعفن

 ـ الألف الناتجة عن حركة الإشباع من قول عويف القوافي ت 100:

سأُكذِب من كان يزعم أنني

إذا قلت شعرًا  لا أجيد القوافيا

3.الخروج
هو حرف متولد من إشباع حركة هاء الوصل المتحركة  ويكون بثلاثة أحرف وهي: الألف والواو والياء.

  ـ الألف نحو قول مفدي زكرياء

فلا تسألوا الأرض عن رجة 

تحاكي  الجحيم  وأهوالهـا
ـ والياء من قول المعري : 

وإن يك وادينا من الشعر نبته

فغير خفي أثله (*) من ثمامهِ

ـ والواو من قول محمد بن زريق:

وما مجاهدة الإنسان توصله 

ولا دعة  الإنسان  تقطعهُ
4. الردف


وهو حرف مد قبل الروي . فإذا كان ألفا التزم الألف كما في قصيدة " ذروا الأحلام واطرحوا الأماني"  للشاعر مفدي زكرياء التي يقول فيها:

وفي أرض الجزائر معجزات 

غدت للمومنين بها منارا

وإن كان واو أو ياء جاز التبادل بينهما من غير قبح في القصيدة الواحدة كقول مفدي زكرياء:

قام  يختال كالمسيح   وئيدا 

  يتهادى نشوان، يتلو النشيدا 

باسم الثغر، كالملائك، أوكالطـــــفل يستقبل الصباح الجديدا 

شامخا أنفه، جلالا  وتيها
          رافعا رأسه، يناجي الخلودا

رافلا في خلاخل زغردت تمــــلأ من لحنها الفضاء  البعيدا
حالما كالكليم، كلمه المجــــــد فشد الحبال يبغي الصعودا

5. التأسيس 

ألف لازمة." لايكون إلا ألفا " بينهما وبين الروي حرف واحد متحرك من كلمة الروي كقول صالح خرفي( 1932ـ1998):

والضحايا تراقصت في بلادي

فوق بحر مخضب الموج زاخر

وإذا كان التأسيس في كلمة والروي في أخرى يشترط في الروي أن يكون ضمير نحو قول صخر بن عمر بن الشريد:

وعاذلة هبّت  بليل  تلومنـي
 
ألا لا تلوميني كفى اللوم ما بيا

تقول ألا تهجو فوارس هاشم 

ومالي  إذا  أهجوهم  ثم  ماليا
6. الدخيل 
هو حرف واقع بين التأسيس وحرف الروي. 

حركات القافية
حركات القافية ستة وهي:

1. المجرى:   حركة الروي المطلق الناشئ عنها أحد حروف العلة 

  2. النفاذ:     حركة هاء الوصل(ـَِـُـ) سواء كانت كسرة أو فتحة أو ضمة

  3. الحذو:    حركة الحرف الذي قبل الردف(ـَِـُـ)  سواء كانت كسرة أو فتحة            

                 أو ضمة       
  4. الإشباع:  حركة الدخيل سواء كانت كسرة أو فتحة أو ضمة (ـَِـُ)

5. الرس:    حركة الحرف الذي قبل التأسيس . 

6. التوجيه :  حركة الحرف الذي قبل الروي المقيد (الساكن ) الخالي من الردف  

                التأسيس .

قانون :
 لا يمكن  اجتماع الردف و الحذو مع التأسيس، ولا التوجيه مع الروي المتحرك .

تنبيه : 

غاية ما يجتمع من حروف القافية وحركاتها تسع . خمسة من أحرفها وهي: التأسيس ، و الدخيل و الروي و الوصل ، والخروج . وأربع من حركاتها وهي : الرس و الإشباع و المجرى و النفاذ وذلك كقول رجل من الخوارج:


ما رغبة النفس في الحياة و إن     عاشت قليلا فالموت   لا   حِـــقُــهَـــا .

                       

أنواع القوافي

القافية نوعان :

 

  1.  مطلقة وهي المتحركة الروي . 

          2.  مقيدة وهي الساكنة الروي .

1.1. قوافي مطلقة ومؤسسه موصوله بالهاء كقول الأعشى :

 

أ يا جارتي بيني فإنك  طالقة 
كذاك أمور الناس غاد و طارقة .

فالألف من طارقة تأسيس و الراء دخيل، والقاف هي  الروي  موصلة بالهاء.

2.1.
 قواف مطلقة مؤسسة موصولة بحرف اللين (أ، و، ي) كقول يسين بن عبيد:

 اقرأ  كتابك في شعاع  مواعيدي   أنا  شاعر نسج  الضياء  قصائــدي! 

أنا ذاهب .. و الراح في جنباتها   عذري ..و ذعري .. وانتشاء عوائدي !

وقوله:   لا تكتـئب.. فالناس حولك قطعة         منسوجة الفوضى.. تعجُّ تنائيا ! 

         بلادي فداك الروح و الله  عالم   
      عليك سلام خالص القصد سالم .

3.1 قواف مطلقة مردوفة وموصولة بالهاء . كقول مفدي  زكرياء : 

فلا تسألوا الأرض عن رجة    
   تحاكي  الجحيم،  و أهوالها .

4.1.  قواف مطلقة مردوفة و موصولة بحرف اللين كقول يوسف وغليسي :

يا باكي الربع قد طالت مآسينا          فاقرأ على دمنه الأحباب " ياسينا" .

الربع يشرب من دمعي و من شجني    إنا من الدمع قد جفت مآقينا .

 5.1.  قوافي مطلقة مجردة من الردف و التأسيس موصولة بحرف اللين كقول محمد العيد.

   
وطني  المفدى  بالكفاح  تحررا      و مصيره بعد  النجاح  تقررا 

فابن الجزائر صار سيدَ أرضِها       و الغاصب المحتل ولَّى مدبرا

6.1.  قوافي مطلقة مجردة من الردف و التأسيس موصولة بالهاء كقول عثمان لوصيف :

ما عساها توهمت حورية        أن رأتني في الصوف أرخي  يديه ؟

أبلغوها بأنني في هواها          قد  خلعت  العباءة  الصوفيـــة  

2 .  القوافي المقيدة

  1.2 .  قوافي مقيدة مؤسسة كقول الأعشى :

قالت سمية من مدحت         فقلت مسروق بن وائلْ .

  فالألف من كلمة وائل تأسيس و الهمزة المتحركة دخيل و اللام الساكنة هي الروي .

2.2.  قوافي مقيدة مجردة من الردف و التأسيس كقول عبد الحميد بن باديس:

شعب الجزائر مسلم          و إلى العروبة ينتسبْ 

3.2   قوافي مقيدة مردوفة .

1.3.2  بالواو . كقول وضاح اليمن.  

هيفاء إن هي أقبلت           لاحت كطالعة الشروقْ

2.3.2   بالياء كقول أبي العتاهية :

يا نفس ما أوضح قصد السبيلْ     خلفت يا نفس لأمر جليلْ 

3.3.2.   بالألف كقول بن زيدون :

إن سحاب الأفق منها الحيَا       و الحمد في  تأليفها للرياحْ
عيـوب القـافية

1. الإكفاء :  وهو الجمع بين رويين متجانسين "متقاربين" في المخرج كالنون مع اللام، و العين   

               مع الغين مثل حزين و صهيل. و بديع وبليغ

2.الإجازة :  وهي الجمع بين رويين مختلفين "متباعدين" كاللام مع الميم مثل:  قليل و ذميم.

  3.الإقواء :  هو الجمع في المجرى بين حركتين مختلفتين في قصيدة واحدة كالكسرة و الضمة .

4.الإصراف: هو الجمع بين حركتين مختلفتين في المجرى مثل الفتحة و الضمة .

5.الإيطاء :  وهو تكرار ذات اللفظ بذات المعنى في أقل من سبعة أبيات و أفحشه ما كان بين بيتين متواليين ومثاله:



   وإذا ما ظفرتُ يوما بشكوى 
      قال لي: أين كلُّ ما تدعيه؟



   لا دموع  ولا سقامُّ  فماذا
      شاهد عنك  بالذي  تدَّعيه
أما المثال التالي فتكرار اللفظ فيه جاء بمعاني مختلفة وهو:

       قامت تهادى طفلة  جللت          هودجها  بالرقم   و العقل  ( وشي  ) 

       تفْتن با لألحاظ  أهل النهى          و تستبي بالغنج ذا العقل  ( الحجى ) 


   قلت لها جودي لذي صبوة         أصبح  للشقوة  في  عقل  ( عقال  )

       أضحى  وحبيك له  لا زم           مطالب  بالنقد  أو  عقلي ( حبس  )

      قالت بإعراض عدمت الهوى 
      هل لقتيل الحب  من عقل(  دية  )
6. التضمين(25): تعلق قافية البيت بصدر البيت الذي يليه مثل:

              شبيه   بابن  يعقوب 
ولـم   يكــن  يو


سف  يشرب   الخمر
ولا  يزني  ولا   يو


سع  الأمواه   بالقهو
   
ة مزجا  لم  يكن دو 



نَ في صبح  وإمساء

وهذا  منكـــر يو



شك الرحمن أن يصليه
في  نار خـزي  هو


لها أهل فلا يكشـــــــف  ربنا  الســو


ء إن الأخضر الإبطيـــــن ذا الفحشاء لا يو

قد   النار  لأضيـاف
ولو  قيــل  له  ذو 

دنانيـر   وأمــوال
فيا رحمـــان  لاتو 

سـع الرزق على هذ
الذي  منظــره  لـو
لؤ  والفعـل  سَتُـوٌ

فوزن  الريشة  لا  يو(26)
7. السناد:
       هو اختلاف ما يراعى من الحروف و الحركات قبل حرف الروي وهو أنواع .

1.7. سناد الردف: هو إرداف قافية وإهمال أخرى.

2.7. سناد التأسيس : هو تأسيس قافية و إهمال أخرى .

3.7. سناد الحذو : هو اختلاف الحذو بفتح مع كسر .

4.7. سناد الإشباع : هو اختلاف حركات الدخيل في القصيدة الواحدة بضم أو كسر .

5.7. سناد التوجيه : هو اختلاف التوجيه: يعني اختلاف حركة الحرف الذي قبل الروي المقيد أي الساكن.  

ضـرورات الشــعر

في الشعر العربي القديم؛ الشاعر مقيد بالوزن و القافية لا يمكنه أن يتصرف كما يشاء كالناثر الذي يتصرف في أداته كما يريد من غير مانع. فالشاعر تعترضه عقبات نحوية وصرفية و إذا تقيد بقواعدها فإنها قد لا تنطبق على الوزن، لذا فهو يتصرف بها ليتخلص من عقباتها بالزيادة أو النقصان ليستقيم له الوزن استفامة المعنى في آن واحد لذا فـ : 

الضرورة : ما وقع في الشعر مما لا يقع في النثر سواء كان للشاعر منه مندوحة- مخلص- أم لا (27) و "ينبغي أن تجتنب ارتكاب الضرورات و إن جاءت فيها رخصة من أهل العربية، فإنها قبيحة تشين الكلام و تذهب بمائه وإنما استعملها القدماء في أشعارهم لعدم علمهم بقباحتها و لأن بعضهم كان صاحب بداية[و البداية مزلة ]، وما كان أيضا تُنقد عليهم أشعارهم ولونُقِدت وبهرج(*) منها المعيب كما تنقد على شعراء هذه الأزمنة و يبهرج من كلامهم ما فيه أدنى عيب لتجنبوها" (28) ولم يجيزوا رفع منصوب ولانصب مخفوظ ولا لفظ يكون المتكلم فيه لاحنا ومتى وجد هذا في شعر كان ساقطا  مطرحا ولم يدخل في ضرورة الشعر . 

ـ فالضرورة بالحذف مثل قصر الممدود "صنعا"   بدل  "صنعاء" .

ـ ومد المقصور نحو "الهداء" ، "المناء"  بدل  "الهدى"  و "المنى"  .

ـ وترخيم غير المنادى الصالح للنداء، مثل حذف الكاف من مالك للترخيم في قول امرئ القيس:

لنعم الفتى تعشو إلى ضوء ناره        طريف بن مال ليلة الجوع والخصر 

فرخم مالك في غير النداء للضرورة .             

ـ ترك التنوين في غير موضوع الترك كقول الأخطل تـ 95 هـ :

طلب الأزارق بالكتائب إذ هوت           بشبيب غائلة النفوس غدور 

فمنع شبيب من الصرف للضرورة الشعرية .إذا الأصل فيها شبيبٍٍ.

ـ صرف ما لا ينصرف كقول النابعة الذبياني : 

فلتأتين قصائدٌ وليد فعن       جيش إليك قوادم الأكوار(*)

فنون قصائد وهي مما لا ينصرف .

ـ وتخفيف المشدد كتخفيف الدال من يستبد في قول عمر بن أبي ربيعة :

واستبدت مرة واحدة        إنما  العاجز من لا يستبدْ 

وقد كثر وقوعه في القوافي المقيدة المختومة بحرف صحيح ساكن .

ـ تثقيل المخفف كقول الشاعر :

أهان دمَّك فرْغا بعد عزته        يا عمرو بغْيُك إصرارا على الحسد .

وقد شدد الميم في دمك .

ـ تخفيف الهمزة مطلقا نحو "يهني الباري" بدلا من يهنئُ البارئُ "

ـ الوقف عن المنون المنصوب بحذف الألف كالوقف بالسكون على" دنفا " المنصوب في قول الشاعر: 

ألا حبذا غنم و حسن حديثها     لقد تركت قلبي بها هائما دنف ْ(*) 

فلولا الضرورة لقال دنفاً

ـ الضرورة بالتغير كتذكير المؤنث في قول الشاعر

رؤية الفكر ما يؤول إليه الأمـر   معينُ على اجتناب التواني.            

فذكر معينا للضرورة و هو خبر لرؤية الفكر، و الرؤية مؤنثة.

ـ و تأنيث المذكر كقول النواح الكلبي:

و إن كلابا هذه عشر أبطن    و أنت برئ من قبائلها العشر 

فالوجه عشرة أبطن فحذف التاء ليستقيم الوزن.

ـ قطع همزة الوصل كما في قول قيس بن الخطيم تـ 612هـ.

إذا جاوز الإثنين سر فإنه    بنشر و إفشاء الحديث قمين(*) 

فقطع همزة الاثنين للضرورة

ـ و وصل همزة القطع كقول الشاعر و قد وصل همزة أم:

ومن يصنع المعروف مع غير أهله    يلاقي الذي لاقى مجير أُم عامر

ـ زيادة الياء كقول الشاعر:

ألم يأتيك و الأنبا تنْمي     بما لاقت لبون بني زياد

فقال ألم" يأتيك " بدلا من ألم يأتك 

ـ تحريك حرف العلة كقول ابن قيس الرقيات:

لا بارك الله في الغوانيَ هل     يُصبحن إلا لهن مطلب

فحرك حرف العلة " الغوانيَ" بدل الغواني. 

بعد أن تمكنت من القواعد العلمية للعروض ومختلف مصطلحاته، والتفعيلات الأصلية والفرعية، والبحور التامة، ومعرفة الزحافات والعلل يمكنك الآن إجراء التطبيقات على البحور لمعرفة مختلف أعاريضها وأضربها. 

المتقـارب
سمي بذلك لقرب أوتاده من أسبابه و أسبابه من أوتاده لأن بين كل وتدين سببا واحدا و بين كل سببين وتد واحدا. و قيل لتقارب أجزائه و تماثلها و عدم الطول و البعد فيها لأنها كلها خماسية لم تطل ولم تتباعد.

أجزاؤه ثمانية:

فعولن  فعولن  فعولن  فعولن
 فعولن  فعولن  فعولن  فعولن

للمتقارب عروضان و ستة أضرب :

1- العروض الأولى صحيحة "فعولن" ولها أربعة أضرب صحيح مثلها "فعولن" ومقصور"فعولْ " ومحذوف " فعِل" عوض" فعو"  و أبتر "فع ْ " وهذا الأخير غير مأنوس.

2- العروض الثانية مجزوءة محذوفة " فعِلْ " و لها ضربان الأول مثلها "فعِلْ " و الثاني مجزوء أبتر " فعْ " و الأخير غير مأنوس.    

تنبيه:


يدخل حشو المتقارب من الزحاف القبض فقط بصلوح، ما عدا أضربه، والجزء الذي قبل الضربين الأبترين و هما الرابع و السادس.

تدريب على البحر:

مثال العروض الأولى (فعولن) مع الضرب المماثل لها (فعولن).


ذليل الورى يا إلهي دعاكا   رجائي عظيم فهب لي رضاكا

تقطيعه:


ذليلل    ورى يا  إلاهي  دعاكا 
  رجائي  عظيمن  فهبلي   رضاكا

فعولن   فعولن    فعولن  فعولن
  فعولن   فعولن   فعولن   فعولن  

مثال العروض الأولى فعولن مع الضرب الثاني (فعول).


نجا من سهام الكعاب فؤادي 
 و أصمته بنت ثلاث سنين 

تقطيعه:


نجا من   سهامل   كعاب   فؤادي     وأصمت  هبنت    ثلاث   سنيـنْ

 فعولن   فعولن    فعول   فعولن       فعولن    فعول   فعول    فعـول
مثال العروض الأولى فعولن مع الضرب الثالث (فعِلْ).


تلَقَّ  الأمور بصبر جميل      وصدر رحيب وخلّ الحرج

تقطيعه:


تلقْـقَل   أمور   بصبرن   جملين    وصدرن   رحيبن  وخلْـلِلْ   حرج

فعولن    فعول   فعولن    فعولن    فعولن     فعولن     فعولن    فعل         

مثال العروض الأولى فعولن مع ضرب الرابع (فع).


ذليل الورى يا إلهي دعاكا
   تكرم  بعفو و غفران

تقطيعه:


ذليلل   ورى يا   إلاهي   دعاكا        تكررم   بعفون   وغفرا   ني

فعولن   فعولن   فعولن   فعولن        فعولن    فعولن   فعولن   فع 

مثال العروض الثانية المجزوءة المحذوفة (فعل)وضربها مثلها:


عفى الله عما مضى         فسل نلت خير الرضا

تقطيعه:

عفللا   هعمْـما   مضى        فسلنل   تخيرَرْ    رضا

فعولن   فعولن     فعل          فعولن   فعولن    فعـل
مثال العروض الثانية المجزوءة المحذوفة " فعل " و ضربها المجزوء الأبتر:


تعفف و لا تبتئس     فما يقضي يأتيكا

تقطيعه:


تعفْفَفْ  ولا تب   تئس 

   فما يق   ضيأتي    كا

فعولن    فعولن    فعل

   فعولن    فعولن    فع 

المتـدارك

سمي بذلك لأن الخليل لم يذكره وتحاشاه بالرغم من وجوده ضمن دائرة المتفق ولعل ذلك يعود إلى أن العرب القدماء تحاشوه ويقال أن الأخفش تداركه على الخليل ، لكن لاوجود لأثره في كتاب العروض للأخفش (29) و يسمى أيضا بالمخترع و المحدث و الخبب (وهو نوع من السير) .

أجزاؤه ثمانية : 


فاعلن  فاعلن  فاعلن   فاعلن
فاعلن  فاعلن  فاعلن  فاعلن .

للمتدارك عروضان و أربعة أضرب موزعة على عروضيه

 العروض الأولى صحيحة "فاعلن" ولها ضرب واحد صحيح مثلها " فاعلن" 

العروض الثانية مجزوءة صحيحة " فاعلن" و لها ثلاثة أضرب: 

الضرب الأول  مجزوء صحيح مثل العروض" فاعلن  " 

الثاني مجزوء  مذال (فاعلان) . ـ ويلزمه الردف ـ

الثالث مجزوء مرفل " فاعلاتن"

جوازاته: 

يدخل الخبن على جميع أجزائه فيصير"فعلن"، ويستعمل مقطوعا أومشعَّثا واستعماله مشعثا حشوا  ومقطوعاعروضا وضربا أحسن.

تدريب على البحر: 

مثال العروض الأولى فاعلن وضربها مثلها : 


مهجتي في النار بدت تصطلى
من فراق الحبيب فؤادي غلى 

تقطيعه :


مهجتي   فنْـنا  ربدت   تصطلى 
من فرا   ق الحبي    بفؤا    ديغلى

فاعلن  فعلن    فعلن   فاعلن 
فاعلن    فاعلن      فعلن    فاعلن
مثال العروض الثانية المجزوءة فاعلن و ضربها صحيح مثلها :


إن حبي للمصطفى   
زادني  شرفا   للوفا 

تقطيعه :


إننحب   بيلـل    مصطفى
     زادني    شرفن    للوفا
     فاعلن    فعلن     فاعلن         فاعلن    فعلن     فاعلن
مثال العروض الثانية فاعلن وضربها المرفل " فعلاتن" كقول موسى الأحمدي:


نهضة يا شباب الحمى 

نهضة فزتمو  يا أباة 

  تقطيعه: 


نهضتن   ياشبا   بلحمى

نهضتن  فزتمو     ياأباتو

فاعلن    فاعلن   فاعلن     
فاعلن    فاعلن    فاعلاتن
مثال العروض الثانية المجزوءة فاعلن وضربها المذال " فاعلان" كقول موسى الأحمدي:


أنظر الغرب كيف سما 

للسما 
يا شباب الحياةْ
تقطيعه:



انظرل   غربكي   فسما 
لسْـَسما   ياشبا    بلحياةْ

فاعلن   فاعلن     فعلن
فاعلن     فاعلن   فاعلان
الوافــر

سمي الوافر لتوافر حركاته لأنه ليس في الأجزاء أكثر حركات من (مفاعلتن) وهو على ستة أجزاء كلها سباعية. (مفاعلتن  مفاعلتن مفاعلتن × 2) وله عروضان وثلاثة أضرب :


فالعروض الأولى : مقطوفة و وزنها (فعولن ) ولها ضرب واحد مقطوف مثلها (فعولن ) .


و العوض الثانية: مجزوءة صحيحة و وزنها " مفاعلتن " ولها ضربان :

الأول: مجزوء  صحيح مثلها "مفاعلتن "

الثاني : مجزوء معصوب " مفاعيلن " 


الآن وبعد أن تمكنت من معرفة التقطيع وكيفية استخراج البحر، عليك بإجراء التطبيقات من تلقاء نفسك ، وحاول أن تتعرف على الزحافات والعلل وأنواع الأضرب والأعاريض في الأبيات الموضوعة بين الأقواس.

قال عمر بن كلثوم :


1. 
ملأنا البر حتى ضاق عنا           وماء البحر نملؤه سفينا .

قال أبو العلاء المعري: 



وعيشتي الشباب وليس منها         صباي ولا ذوائبي الهجان



و كالنار الحياة فمن رماد          أواخرها  وأولها   دخان 


2/ قال عمر بن أبي ربيعة :



(  فيا  عجبا   لموقفنا             وغيِّب  ثم  من  كشحا  )


 
    تبعتهم بطرف العيــــــن حتى قيل لي افتضحا 

مقفاة : 



( غدا  يتجدد  الألم
        إذا  رحلوا   كما زعموا )

3/ قال الشاعر :



(  اعاتبها  و آمرها         فتغضبني   وتقصيني  )

قال عمر بن أبي ربيعة :


 
أهيم بذكر كم لو أن 

ن خيرا  منكم   بضا 

    
 ( فيا عجبا   لموقفنا           يعاتب بعضنا  بعضا )

ملاحظة :


المعاقبة تكون بين العصب و القبض إذا دخل العصب على "مفاعلتن "  تنقل إلى "مفاعيلن " وإذا دخل عليها العقل إلى "مفاعلن".
الكامــل

سمي الكامل لتكامل حركاته وهي ثلاثون حركة، وله ستة أجزاء كلها سباعية

وهي:
 متفاعلن متفاعلن متفاعلن      متفاعلن متفاعلن متفاعلن


قد ورد في الشعر العربي على خمسة أنماط تامة وعلى أربعة أنماط مجزوءة. ولا يوجد بحر له تسعة أضرب غير الكامل. وكثيرا ما تأتي متفاعلن " متفاعلن " ساكنة التاء في حشو التام أو في الضرب أو في العروض بلا لزوم ولذا فهو كثير الإلتباس بالرجز، وإن وجد فيه جزء واحد على وزن " متَفاعلن " تعين حمله على الكامل، و إن وجد فيه ما لا يجوز في الكامل تعين حمله على الرجز " كالخبن أو الطي" أو هما معا.

1.  العروض الأولى تامة و لها ثلاث أضرب:

1.1. تام مثلها ( متفاعلن )

2.1.  مقطوع(فعلاتن ) و الردف يلزم القطع.

3.1.   محذوذ مضمر (فعلن) بسكون العين

2.  العروض الثانية: محذوذة (فعلن) و لها ضربان.

1.1. محذوذة مثلها (فعلن)

2.2. محذوذة مضمر (فعْلن) بسكون العين

3.  العروض الثالثة: مجزوءة صحيحة (متفاعلن) ولها أربعة أضرب:

1.2. مجزوء صحيح (متفاعلن) 

2.3.   مجزوء مرفل (متفاعلاتن)

3.3. مجزوء مذال (متفاعلان)

4.3. مجزوء مقطوع(فعلاتن)

1.1. قال عنترة: 

 و إذا صحوت فما أقصر عن ندى  
 و كما عمات شمائلي و تكرمي

مقفاة قول لبيد:  عفت  الديار محلها     فمقامها بمنى تأبد غولها  فرجامها
2.1.   إذا  أراد  الله   نشر   فضيـلة   
 طويت  أتاح لها  لسان  حسود
3.1. قال عمر: وأنا  امرؤ  بقرار مكة   مسكني ولها هواي فقد سبت قلبي
 مصرعه كقـول زهـير:

   لـمن الديـار بقنـة الـحجر 
  أقويـن من حجـج و من دَهْرِ     

1.2. قال دعبل:  
        لا تعجبي يـا سلم من رجل 
ضـحك المشـيب بـرأسه فبكـي 

2.2. للشريف الرضي ت 106هـ:

            و لقد مررت على منازلهم     و ديارهم  بيد  البلى  نُهْبُ

 مصرعه كقول بن أحمر الباهلي:
                 بان الشباب وأخلف العمر    وتنكر  الإخوان  و الدهر

3.1.         يا قوم لا تتكلمــوا 

  إن الكـلام محـرم

              و دعوا التفاهم جانبـا
 فالخير أن لا تفهموا

3.2. للوليد بن عقبة:
(  فإذا سئلتَ تقول: لا  
و إذا سألتَ  تقول: هاتِ)

                      تأبي فعال الخير لا  
تروي و أنت على الفرات 

                     أفلا تميل إلى نعم   
       أو ترك  لا حتى  الممات
مصرعه     
( حسبَ اللبيب من التجاربْ      ما في الزمان من العجائبْ)

3.3. قال أبو فراس: أبنيتي  لا  تجزعي      كـل الأنـام إلى ذهــاب

                      نوحي علي بحسرة        من خلف سترك و الحجاب

                     قولي  إذا   ناديتني      و عييـت عن رد الجـواب   

                    زين الشباب أبو فرا  
     س  لم يمتع بالــشبـاب

   مصرعه:    ياشر من عبد الصليب         و الشمس حين دنت تغيب

3.4                
 و إذا هم ذكروا الإساءة  
     أكثــروا الـحسـنات

يقول الأحمدي:    أخذت بسحر عيونها
     مهج الكماة سعــاد

مصرعه:        سلبت  لميس  فؤادي
   وترحـلت   بســوادي  

الهــزج
سمي هزجا لتردد الصوت فيه، والتهزج تردد الصوت، فلما كان الصوت يتردد في هذا النوع من الشعر سمي هزجا.  وهو مسدس بحسب أصله الذي  تقتضيه دائرته :

مفاعيلن  مفاعيلن مفاعيلن            مفاعيلن مفاعيلن مفاعيلن   

ومربع بحسب الإستعمال، إذ لا يستعمل إلا مجزوءا    

مفاعيلن مفاعيلن              مفاعيلن مفاعيلن 

وله عروض واحد صحيحة " مفاعيلن"  ولها ضربان : 

الأول:  صحيح مثلها ""مفاعيلن " .

الثاني:  محذوف " فعولن " 

1.1                 وبعض الحلم عند الجهـــــل للذِِّّلَّة إذ عـــان

و في الشر نجاة حيـــــــن لا ينجيك إحســان
 1.2.                و ما ظهري لباغي الضيـــــــم بالظهر الذلول 

مصرعه :           أمن ربع محيــــــل           تُبَكي في الطـلول 

ضرب شاذ  ومن ذلك قول أبي الفضل بن قدوره . 

              نواعير نعت لـي           رشا للقلب اِرَاعي 

              فهام القلب منـي            على حسن النواعي 

بيت الكف لعبد الله بن الزِّبعري .

                فهذان    يذودان             وذا من كثب يرمي  

بيت الأخرم    أدوا ما استعاروه             كذاك العيش عارية

بيت الأخرب  لو كان أبو موسى             أمير ما رضينــا 

بيت الأشتر   في  الذين قد ماتوا             وفيما جمعوا عبرة 

تنبيه :

 يلتبس ضرب الهزج الأول بضربي الوافر الثاني، و الرجز الثالث و ذلك ما إذا قبضت أجزاء الهزج، وعقلت أجزاء الوافر، وخبنت أجزاء الرجز جميعا، لأنه إذا حذفت ياء (مفاعيلن) بالقبض، ولام (مفاعلتن) بالعقل وسين (مستفعلن) بالخبن صار الجميع (مفاعلن) بعد نقل (مفاعلتن) إليه .

و الحال في ذلك أنه إذا لم يكن قبل البيت ولا بعده ما يدل على بحره فالراجع حمله على الهزج أو الرجز إنما يلزم عليه حذف ساكن، وحمله على الوافر يلزم عليه حذف متحرك، وحذف الساكن أخف من حذف المتحرك فيتعين المصير إليه.

وكما يلتبس الهزج بمجزوء الوافر والرجز يلتبس الوافر بأول الهزج أيضا وذلك إذا عصبت جميع أجزاء الوافر كقول عمر بن أبي ربيعة :

            لمن نار بأعلى الخيـ    ـف دون البئر ما تخبوا 

            مفاعيلن     مفاعيلن       مفاعيلن       مفاعبلن 

وتلك أجزاء الهزج بعينها ولكن بعد هذا البيت قوله:

   أرقت لذكر موقعها 
 
فحن  لذكرها  القلب 

   إذا ما أخمدت ألقي 
 
عليها المندل الرطب

وفيه ما يدل أن البيت من ثاني الوافر

الرجــز
سمي رجزا لما فيه من اضطراب تشبيها بالناقة الرجزاء التي ترتعش عند قيامها.

و أجزاؤه ستة كلها سباعية.

مستفعلن  مستفعلن  مستفعلن    مستفعلن  مستفعلن  مستفعلن
وقد ورد في الشعر العربي تاما و مجزوءا  و مشطورا  و منهوكا وله أربعة أعاريض

 و خمسة أضرب.

1- العروض الأولى صحيحة (مستفعلن) و لها ضربان.

الأول:  تام مثلها (مستفعلن)

الثاني:  مقطوع  (مفعولن) و يلزمه الردف

2- العروض الثانية مجزوءة صحيحة (مستفعلن) ولها ضرب واحد مثلها (مستفعلن)

3- و العروض الثالثة مشطورة (مستفعلن) وهي العروض و الضرب معا على الصحيح.

4- و العروض الرابعة منهوكة:

1.1.  دار لسلـمى إذ سـليمـى جـارة   قَفْر ترى آياتها مثل الزبــر 

2.1. القلب منهـــا مستريـح سالـم    و القلب  مني  جاهد  مجهود
2.1. من ذا يداوي القلب من داء الهوى      إذ  لا  دواء  للهوى  موجود
1.2.              حسبي بعلمي إن نفع      ما الذل إلا في  الطمع
1.2. كقول الشاعر سعيد بن حميد:

                                عرضت   بالحب له و عرضا 

                               حتى طوى قلبي على جمر الغضى

                               و أظهرت نفسي عن الدهر رضـا

                               ثـم جفانـي و تولى معرضــا

                              ( فـداك من ذاق الكرى أو غمضا )

4.1. قال أبو نواس:      

                              إلهنـا مـا أعدلك

                             مليك كل مـن ملك

                             لبيك قـد لبيت  لك
                             لبيـك إن الحمد لك

                             والملك لا شريك لك

                             ما خاب عبد سألـك

                             أنت له حيث سلـك

                             ( لولاك يا رب هلك)

بحر الرمـل

سمي رملا لأن الرمل نوع من الغناء يخرج من هذا الوزن، فسمي بذلك، وقيل سمي رملا لدخول الأوتاد بين الأسباب و إنتظامه كرمل الحصير الذي نسج وقيل لسرعة النطق لتتابع فاعلاتن فيه لأن الرمل يطلق على الإسراع في المشي وله ستة أجزاء كلها سباعية، ويأتي تاما و مجزوءا.

و وزنه:    فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن      فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن                 

وله عروضان وستة أضرب.

العروض الأولى:  محذوفة (فاعلن) و لها ثلاثة أضرب.

1.1. صحيح (فاعلاتن) 

2.1. مقصور (فاعلان) – و الردف يلزمه-

3.1. محذوف (فاعلن)

العروض الثانية: مجزوءة صحيحة (فاعلاتن) و لها ثلاثة أضرب.

        1.2.   مجزوء صحيح (فاعلاتن) 

2.2. مجزوء مسبغ (فاعلاتان)

3.2. مجزوء محذوف (فاعلن)

1.1. قال لبيد:
 مثل سحق البرد عفى بعدك الــــقطر مغناه وتأويب الشمالي

2.1. قال عدي بن زيد: 
     إن يوما جامعا شملي بهم      ذاك عبدي ليس لـي عبد سواه

3.1. قال امرؤ القيس: 
      قالت الخنساء لما جئتهـا    شاب بعدي رأس هذا و اشتهب

1.2.  دمعة كاللؤؤ الرطــب      على الخـد الأسيــل

2.2. قال بن عبد ربه:   يا هلالا في تـجنيه      و قضيبا في تثنيـه

                         و الذي لست أسميه       و لكـني أكـنيـه
                        ( شادن ما تقدر العين       تـراه من   تلاليه )

        3.2. قال بن عبد ربه:  رب هـجران طويل       أودع القلـب الحزن

البحر الطويــل

قال الخطيب التبريزي: سمي طويلا لمعنيين، أحدهما أنه أطول الشعر، لأنه ليس في الشعر ما يبلغ عند حروفه ثمانية وأربعين حرفا، وأنه يبدأ بالأوتاد وهي أطول من الأسباب. و للطويل "عروض" واحدة مقبوضة و جوبا، وثلاثة أضرب: الأول تام والثاني مقبوض، والثالث محذوف .

1-   قال طرفه:  

أبا منذرٍ كانتْ غرورًا صحيفتي      َفلم أعْطِكم في الّطوع مالي وَلاعرضي

2-   قال الشاعر:

ومن آفة الكذاب  نسيانُ كذبه      و تلقا ه ذا حفظٍ إذا كان صادقا 

قال طرفه: 

ستبدي لك الأيام  ما كنت جاهلا   ويأتيك  بالأخبار من  لم  تُزِوِد 

أمن  أم  أوْفَي  ِدمنًُه  لم   تكلم      بِِحوْماِنه    الدُراِج    فاْلًمَتَثلمِ 

3-  قال حاتم الطائي تـ 075 هـ :

أضَاحك  ضَيْفي  َقْبل  إْنزاِل رَحْلِه       وُيخْصب عندي و المكان جديب 

و ما الخصب للأضياف أن يكثر القرى     و لكنما وجه الكريم خصيب
 قال الشاعر :

أقيمو بني النعمان عَنَا ُصُدورَكُمْ           و إلا تقيموا صاغرين الرؤوسا 

البسيــط
سمي البسيط لأن الأسباب انبسطت في أجزائه السباعية سبابان، فسمي بذلك بسيطا وهو على ثمانية أجزاء أربعة سباعية وأربعة خماسية والسباعية مقدم على الخماسية وله ثلاثة أعاريض وستة أضرب.

1. العروض الأولى: " فعلن" مخبونة ولها ضربان :

الأول : مخبون مثلها ( فعلن)

  الثاني : مقطوع أو مشعث ( فعْلن)  ويلزمه الردف

2. العروض الثانية : مجزوءة صحيحة ( مستفعلن ) ولها ثلاثة أضرب : 

الأول : مجزوء مُذال ( مستفعلان) 

الثاني : مجزوء صحيح مثلها ( مستفعلن)

والثالث: مجزوء مقطوع (مفعولن) 

3. العروض الثالثة :مجزوء (مفعولن )  ولها ضرب واحد مجزوء مقطوع مثلها:

قال عمر بن الفارض :

1.1.   ليهْن ركب سروا ليلا وأنت بهم       ليسرهم  في صباح  منك  منبلج 

 وليصنع الركب ما شأؤا الأنفسهم     هم أهل بدر فلا يخشون من حرج 

مقفاه كقول الشاعر:

 

ما بال عينك منها الماء ينسكب         كأنه من كلى مفريّة سَِرِب  

2.1. قال الأعشى:

    تميل جثلى على المتْنين ذا خَصْلِ       يحبوا  مواشِطَه مِسْكا وتَطْيابا 

قال امرؤ القيس:



 قد أشهد الغارة الشعواء تحملني       جرداء معروقة  اَّلحْيين  سُرحوب 

قال العباس بن الأحنف : 

أبكي و مثلي بكى من حب جارية       لم  يخلق الله  لي  في  حبها ليـنا 

هل  تذكرين  و قوفي عند  بابكم        نصف النهار و أهل الدار لا هونا 

1.2. قال بن عبد ربه  توفي 328 هـ

لا تلتمس وصلة من مخلف         ولا تكن طالبا ما لا ينـــال  

يا صاح قد أخلفت أسماء ما        كانت تمنِّيك من حسن الوصال 

مصرعه كقول الشاعر :

أستغفر الله غفار الذنوب           إلهي الصمد الفرد القريب 

2.2. قال بن عبد ربه:

ظالمتي في الهوى لا تظلمي         فتصرمي حبل من لم يصرم

وقال شاعر آخر :

ماذا وقوفي على ربع خلا           مخلولق دارس مستعجمي 

قال موسى الأحمدي:

 لله ياقومـنا لا تتـــركوا      أفلاذ أكبادكمْ في جـهل

صونوا صغار كمو من الردى    و اهدوا رجال غد للمنهل 

3.2. قال الشاعر : 
سيروا معا إنما ميعادكم       يوم الثلاثاء بطن الوادي 
 قال موسى الأحمدي: 

 يا غادة ما لها من مشبه    في الحسن رفقا بمن يهواك

1.3.قال الشاعر: 

ما هيج الشوق من أطلال        أضحت قفارا كوحي الواحي

 قال موسى الأحمدي:
     يا متعب النفس في بلواهْ      دع عنك ما في غد تخشاه

مخلع البسيــط

إذا دخل الخبن على العروض الثالثة المجزوءة المقطوعة و ضربها المماثل سمي الشعر مخلعا، و مكبولا، و لحسنه التزمه المولدون، و هو من التزام ما لا يلتزم.

ووزنــه: 
مستفعلن فاعلن متفعلْ            مستفعلن فاعلن متفعلْ

و ينقل إلى:
 مستفعلن فاعلن فعولن        مستفعلن فاعلن فعولن

قال الشاعر:

 ألم تروا إرما و عادا        أودى بها الليل و النهار

            
 بادوا فلما أن تـأدوا         قفىَّ على  إثرهم  قدارُ
            
 وقبلهم غالت المنايا          طمسا و لم ينجها الحذار

قـال الشاعر:   و عائب عابني بشيبي        لم يعد  لما  ألَّّم    وقته
                 فقلت إذا عابني بشيبي       يا عائب الشيب لا بلغته

و قال زين الدين بن الوردي توفي 740هـ

مـاذا تقولون في محب       عن غير أبو ابكم  تخلى؟
و جاءكم  زائرا  عفيفا        عما لكم هل يجوز أم لا؟

و من مشطور البسيط قصيدة ابن المعتز:

                         يا مقلة راقـد          لم تدر بالساهدة

                         كأنما سمـرت         نجومها الراكدة

                         بدا سـهيل لها          فانحرفت عائدة

                         كأنه درهــم          رمت به النافذة

ووزنه:                 مستفعلن فاعلن          مسـتفعلن فاعلن   

المديـــد
سمي المديد لأن الأسباب امتدت في أجزائه السباعية فصار أحدها في أول الجزء والآخر في آخره، فلما امتدت الأسباب في أجزائه سمي مديدا. وهو مثمن الأجزاء بحسب أصله الذي تقتضيه دائرته، مسدس بحسب استعماله أي لا يستعمل إلا مجزوءا .وله ثلاثة أعاريض وستة أضرب

الأولى:  صحيحة ولها ضرب مثلها

الثانية : محذوفة ولها ثلاثة أضرب

1: مقصور(فاعلان)

2: محذوف مثلها (فاعلن))

3: أبتر (فعلن) 

العروض الثالثة محذوفة مخبونة ولها ضربان 

الأول:  محذوف مخبون مثلها

والثاني:  أبتر
1.1. قال الشاعر: 
      يالبكر انشِروا  لي كليبا        يالبكر أينَ  أينَ  الفرار 

      يالبكر  أين  أين  الفرارُ        ليس لي بعد كليب قرار 

1.2. قال الطرماح:  حبَّ بالزور الذي لا يرى    منه الا صفحة عن لِمامٌ

                       لا يغَرَّن  امرأ  عيشه      كل عيش صائر للزَّوال
2.2./ قال موسى الأحمدي:

                    للمعالي  يا شباب  الفدا       للمعالي يا نجوم الهدى. 

قال الشاعر :      اعلموا  أني  لكم  حافظ     شاهدا  ما كنت  أم غائبا 

3.2./ قال الشاعر : 

   إنما  الذلفاءُ  يا قوتة           أخرجت من كيس دهقان

  مصرعه:        ما يهيج الشوق من دار        أو رماد  بين  أحجار
1.3./ قال الشاعر:   للفتى عقل  يعيش به     حيث  تهدي  ساقه  قدمه
                     أشجاك الربع، أم قدمه    أم رماد  دارس  حُمَمُه 

2.3./ قال أبو بكر بن مجبر توفي  بمراكش 588هـ

أتراه  يترك  الغزلا           وعليه  شب  واكتهلا ؟

كلف بالغيد ما التمست 
    نفسه السلوان مذ عقلا 

             (غير راض عن سجية منْ     ذاق طَعْم الحب ثم سلا)

قدسكنتم في جوارحنا          فحمدنا  ذلك  النزلا
       ثم  واجهنا  ظباءكم   
فلقينا  الهوْل  والهوَلا 
   

قال الشاعر :رب  نار بت  أرمقها 
 
 تقضم الهنديَّ  والغارا 

مصرعه : 
يالبينى  أوقدي  النارا  

إن من تهوين  قدحارا  

السريـــع
 
سمي سريعا لسرعته في الذوق والتقطيع، لأنه  يحصل في كل ثلاثة أجزاء منه ماهو على لفظ سبعة أسباب لأن الوتد، المفروق أول لفظه سبب والسبب أسرع في اللفظ من الوتد، فلهذا المعنى سمي سريعا. وهو على ستة أجزاء كلها سباعية وهي :  (مستفعلن مفعولات)×2

وله أربع أعاريض و ستة أضرب موزعة على أعار يضه
1- العروض الأولى: مطوية مكسوفة "فاعلن"، ولها ثلاثة أضرب :

1.1 مطوي موقوف "فاعلان" و الردف يلزمه. 

2.1      مطوي مكسوف مثلها "فاعلن".

3.1      أصلم "فعْلن" بسكون العين.

2- العروض الثانية: مخبولة مكسوف "فعلن "ولها ضرب مخبول مكسوف مثلها "فعلن" بتحريك العين .

3-      العروض الثالثة: موقوفة مشطورة هي الضرب "مفعولان"

5- العروض الرابعة: مشطورة مكسوفة هي الضرب والعروض معا "مفعولن".

أمثلة :

1.1 أزمان سلمى لا يرى  مثلها الر         راؤ ن في شام ولا في عراق 

       2.1  من  كان  ذا  مال  كثير  و لم         يقنع  فداك  الموسر المعسر 

       3.1  منعم يعطف منه الصبا                لعْب الصِّبَا بالغُصُنِ الرطب 

  2.   قالوا لنا إن الرحيل غدا       و البين شيء يصدع الكبدا 

 3.
إن أنت لم تزرع و أنت المفضالْ       لنا حقوقا أو جبتْها أقوالْ

  3. "مشطور.              ومن عناء المرء طول التهيام     ( مكرر)            

4. قال رؤية:               يا نصر أدركني بغيث يجدي 

ملاحظة : يستحسن طي "مستفعلن "، و يستصلح خبنها، ويستقبح خبلها و يدخل الخبن فقط على الضرب الخامس و السادس المشطورين فيصير:

 مفعولان        فعولان .  و مفعولان          فعولن.

المنسـرح
سمي  منسرحا لانسراحه أي لسهولته. وهو على ستة أجزاء كلها  سباعية و الركن الذي يأتي في المرتبة الثانية وتده مفروق لأنه فرع من "فاع لاتن" وأجزاؤه ستة 
(مستفعلن مفعولات مستفعلن) ×2 وله ثلاث أعاريض، و أربعة أضرب موزعة على أعاريضه.

1-العروض الأولى: صحيحة "مستفعلن" و لها ضربان : 

                     الأول:  مطوي "مفتعلن".

                     الثاني:  مقطوع "مفعولن" و يتعين ردفه . 

2ـ العروض الثانية: موقوفة منهوكة "مفعولان" {مستفعلن مفعولان}.

3ـ العروض الثالثة: مكشوفة منهوكة "مفعولن"  وهي الضرب و العروض معا أيضا. 

                     { مستفعلن فعولن }

1.1-      خير الورى فوق العرش أنواره      لاحت على المخلوقات في الظلم 

2.1-      ما هيج  الشوق من  مطوِّقة            قامت على  بانة  تغنيـــنا  

2 -  صبرا بني عبد الدار .

         ضربا بكل بتار .

3-                         و يل  ام  سعد  سعدا 

                            صرامة وجــــدا

                            و فارسا مــــعدا

                             سد به  ما ســـدا

ملاحظة: يدخل في "مفعولات " الواقعة حشوا في المنسرح، الخبن و الخبل بقبح والطي بحسن  
بيت الطي:
إن سميْراً أًرى عشيرته

قد حدبوا دونه وقد أنفوا

بيت الخبل:
وبلد متشابه سمْته
 
قَطَعَهُ رجل على جَمَلِه

الخفيــف
يقول الخطيب التبريزي: سمي خفيفا لأن الوتد المفروق اتصلت حركته الأخيرة بحركات الأسباب فخفت، وقيل سمي خفيفا لخفته في الذوق والتقطيع ولأنه يتولى فيه لفظ ثلاثة مقاطع طويلة وهي أخف من توالي المقاطع القصيرة وله ستة أجزاء كلها سباعية، وهي "فاعلاتن" فرع "مفاعيلن". و مستفع لن  فرع "فاع لاتن". وصورته التامة هي :

فاعلاتن مستفع لن فاعلاتن      فاعلاتن مستفع لن فاعلاتن 

وله ثلاثة أعاريض و خمسة أضرب موزعة على أعاريضه .

1- العروض الأولى:" فاعلاتن" صحيحة ولها ضربان :

الأول:  صحيح مثلها ويلحقه التشعيث "جوازا  فيصير "فالاتن"وينقل إلى "مفعولن".

الثاني:  محذوف "فاعلن"  

2- العروض الثانية:  محذوفة "فاعلن" ولها ضرب واحد محذوف مثلها.

3- العروض الثالثة:  مجزوءة صحيحة "مستفع لن" ولها ضربان : 

الأول :  مجزوء صحيح مثلها 

الثاني:  مجزوء مخبون مقصور "فعولن" .

جوازات:
 
يجوز الخبن في سائر أجزائه دون لزوم، وتكاد "مستفع لن" أن لا تخلو منه.

يدخله الكف بصلوح و الشكل بقبح في غير العروض.

إذا دخل الكف في جزء امتنع الخبن في الجزء الذي يليه، و إذا دخل الخبن ركنا امتنع دخول الكف في الركن الذي قبله. وهذا ما يسمى "بالمعاقبة" .

1.1.
   نحن رمز الجهاد رمز الأضا حى         ونظام الورى و ملك الزمان 

قال الأعشى: 

          عنده الحزم و التقى و أسا الصر          ع و حمل  لمضلع  الأثقال
قال الشاعر موسى الأحمدى نويوات رحمه الله:

2.1.     قف قليلا و انضر لما قد جرى لي        من غزال  في حبه  هائم
2.    
   كل من رام الغدر حينا غدا              شاربا منا اليوم كأس الردى

 1.3   
 ضاء نجم الإصباح من                  وجه طه خير البشر

2.3.  قال الشاعر موسى الأحمدى نويوات رحمه الله:

       
يا حبيبي ،  رفقا   بمن                  ليس  يهوى سواكا 

المضــارع
سمي مضارعا لمضارعته أي مشابهته الخفيف إذا أن أحد جزأيه مجموع الوتد و الآخر مفروق الوتد. وقيل لمضارعته الهزج في الجزء وتقديم وتده المجموع على سببه:

أجزاء المضارع (مفاعيلن فاع لاتن- ذو الوتد المفروق – مفاعيلن). وهو مسدس الأجزاء بحسب أصله الذي تقتضيه دائرته، مربع بحسب الإستعمال، لأنه لا يستعمل إلا مجزوءا. وهو أحد الأبحر الخمسة التي يدخلها الجزء وجوبا. وأجزاؤه كلها أصول سباعية ، وهي بحسب الإستعمال:

مفاعــيلن  فاع لاتن             مفاعـــيلن  فاع لاتن
و للمضارع عروض واحدة صحيحة "فاع لاتن"، لها ضرب صحيح مثلها كقول سعيد بن وهب (المتوفى سنة 208هـ) :

 
 لقد قلت  حين قر           ربت العيس يا نوار  

( قفوا فار بعوا قليلا         فلم ير بعوا وساروا )   

فنفسي  لها  حنين           وقلبي  له  انكسار

وصدري به غليل           ودمعي  له  انحدار
وقال شاعر آخر

دعاني إلى سعاد 
دواعي هوى سعاد

بيت القبض



إذا دنا منك شبرا 
فأدنه منك باعا

بيت الشتر



سوف أهدي لسلمى 
ثناءً على ثناء

المقتــضب
سمي مقتضبا لأن الاقتضاب في اللغة هو الاقتطاع ومنه سمي القضيب قضيبا. وقد اقتضب من المنسرح. 

للبحر المقتضب ستة أجزاءٍ كلها سباعية وهي:

مفعولاتُ  مُستفعلنْ مُسْتفعلنْ        مفعولاتْ مستفعلنْ مستفعلنْ    

وهو مجزوء وجوبا فتصير تفاعيله هكذا: 

مفعولات   مستفعلنْ                مفْعولات ُ مستفعلنْ 

وله عروض واحدةٌ مطوية "مفتعلن"  لها ضربٌ  مطوي، مثلها كقول أبي نواس : 

حامل   الهوى تعب        يسـتخفه الطرب

إن بكى فحق له            ليس ما به لعـب

 

كلما انقضى سبب         منك عاد لي سبب
تعجبين من سقمى        صحتي هي العجب

تضحكين لاهية          والمحب ينتحـب

   وقال شاعر آخر:

أقبلت فلاح لها
عارضان كالبرد

مقفاه



غنينا على الدَرَجِ
بالخفيف والهزَج

المجتــــث
سمي بذلك لأنه مقتطع من بحر الخفيف بتقديم مستفعلن على فاعلاتن.

أجزاء المجتث.( مستفع لن- مفروق الوتد- فاعلاتن فاعلاتن).  وهو مسدس الأجزاء بحسب أصله الذي تقتضيه دائرته مربع بحسب الاستعمال. وهو مجزوء وجوبا، وأجزاؤه كلها فروع سباعية، وله عروض واحدة صحيحة "فاعلاتن"، لها ضرب صحيح مثلها . "فاعلاتن"
مثل:

البطن منها خميص            و الوجه مثل الهلال 

مقفاه:

ويلي لقد طال كَرْبي           حسبي من الحب حسبي

المخبن:

ولو علِِقْتَ بسلمى              علمتَ أن ستموتُ  

 المكفوف:

ما كان عطاؤهن               إلا  عدةً  ضِمارا 

المشكل :

أولئك خيرُ قوم                 إذا ذُكِر الخيارُ  

الهـــــوامش
1ـ الصاحبي بن فارس ص 9 و10 نقلا عن يوسف حسين بكار " بناء القصيدة في النقد العربي القديم . دار الأندلس , بيروت 

2ـ الدكتور سيد البحراوي .العروض وإيقاع الشعر العربي. الهيئة المصرية العامة للكتاب 1993.

     ص 16  ،17(نقل  النص بكامله)

*ـ الأخفش الأوسط هو أبو الحسن سعيد بن مسعد المجاشعي  البلخي، نحوي توفي مابين 215و220هـ

*ـ هذه الرموز ( س،سَ،و،وَ) مأخوذة من كتاب العروض، القصيدة العربية بين النظرية والواقع للدكتور مصطفى حركات . المؤسسة الوطنية للكتاب. الجزائر. ص31.

3ـ أبو علي الحسن بن رشيق القيرواني .العمدة في محاسن الشعر. تحقيق محمد محي الدين عبد الحميد   مطبعة حجازي القاهرة ط1. 1934.ج1 ص117

4ـ أبو الحسن حازم القرطاجني. منهاج البلغاء وسراج الأدباء . تحقيق محمد الحبيب بن الخوجة .دار الغرب الإسلامي ط2.1981.ص353.

5ـ د.مصطفى حركات كتاب العروض ص24

6ـ نفسه ص26و27.

7ـ فصلت العين من اللام التي  بعدها للدلالة على أن أول هذا الجزء وتد مفروق وللفرق بينه وبين الجزء السادس ذي الوتد المجموع فاعلاتن 

8ـ فصلت العين من اللام التي بعدها للدلالة على أنها آخر الوتد المفروق، وللفرق بين هذا الجزء والجزء السابع ذي الوتد المجموع مستفعلن.

9ـ لاحظ الجدول فإنه يساعدك على  التدوير وسوف تستنتج أن مفاعلتن تعطينا تفعيلة إضافية لكنها مهملة وهي " تن مفاعل " والتي يمكن تحويلها إلى  " فاعلاتك ".

10ـ وردفي كتاب جويار  نظرية جديدة في العروض العربي ص137 أن الخليل اختار صيغا نحوية مختلفة لكل دائرة وبنى عليها أسماء البحور التي تكون هذه الدوائر أوتلك . وعلى ذلك فصيغة فعيل : طويل، مديد، بسيط. وصيغة فاعل: الوافر، الكامل. وصيغة فعَل لـ: هزج رجز رمل. وصيغة متفاعل لـ: متقارب، متدارك.راجع الصفحة المشار إليها.

11ـ الإقراف: الهجين من قبل الأب.

12ـ وهي التذييل والترفيل التسبيغ. ستجدها مفصلة في ص13.

13ـ انضر التدوير في الفصل الثاني " الإيقاع ".

14ـ الأردان : الأكمام، الردن كم القميص.

*ـ القطف:  الإجتناء، وهو الأخذ باللين واللطف حالة القطف 

*ـ القصر:  المنع 

*ـ الحذذ : الخفة تقول قطاة حذاء

*ـ الصلم : قطع الأذن

*ـ البتر : قطع الذنب بحيث لا يبقى منه شيء

15ـ أنكره الخليل فلم يجزه وأجازه الناس والخرم اسم يعم جميع الأسماء التسعة إلا في مفاعيلن السالمة من الزحاف فإنه إن حل فيها  بالمعنى العام فهو خرم بمعنى خاص. انظر العمدة ج1ص 
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*- الثرم: انكسار الإناء والسن

*- الثلم: الخلل في الإناء والحوض

*- الشتر: انقلاب في جفن العين الأسفل

*- العضب ذهاب أحد قرني الكبش 

*- القصم: انكسار الثنية أو الرباعية 

*- الجمم:ذهاب قرني الشاة

*- العقص: ميل أحد القرنين واستعطافه

16ـ الخزم : جاء في اللسان كل شيء ثقبته فقد خزمته وهو مصطلح عروضي ضد الخرم.

17ـ لسان العرب م15دار صادر بيروت ص113

18ـ نفسه ص196

19ـ العمدة ص129

20ـ نفسه ص129

21ـ نفسه 130

22ـ إبراهيم أنيس موسيقى الشعر. مكتبة الأنجلو المصرية القاهرة ط3 .1965.ص246

23ـ الدكتور السيد البحراوي المرجع السابق ص86

24ـ الدكتور محمد ناصر رمضان حمود المؤسسة الوطنية للكتاب ط2.ص171

*ـ الفود: معظم شعر الرأس مما يلي الأذن ، وفود الرأس جانباه ، والجمع أفواد إذا كان للرجل ضفيرتان يقال للرجل فودان . والفود الموت

*ـ قال الأعشى: 




ولا نقاتل بالعصي
ولا نرامي الحجارة




إلا علالة أو بداهة
فادح نهد الجزارة

 العلالة  ما يتعلل به، علالة الشاة بقية لحمها. العلل الشرب بعد الشرب. بداهة: أول كل شيء وما يفاجأ منه. بداهة الفرس: أول جري الفرس .علا لته جري بعد جري. فرس نهد: جسم مشرف. نهد الفرس: كثير اللحم حسن الجسم مع ارتفاع. الجزارة: حق الجزار، قوائم البعير ورأسه تسمى الجزارة 

*ـ أثل : أصل ، أثل ماله زكاه. الثمام: ثممت أموري إذا أصلحتها ، الثم: إصلاح الشيء وإحكامه

25ـ هو ما نصطلح عليه في النقد المعاصر بتدوير الكلمة أو المعنى

26ـ ابن سنان الخفاجي سر الفصاحة  دار الكتب العلمية ط1.1982ص186

27 موسى الأحمدي نويوات المتوسط الكافي في علم العروض والقوافي دار العلم للملايين بيروت  ط2. 1969ص340

*ـ  بهرج جاء في اللسان مكان بهرج غير. حمىً البهرج: الشيء المباح.  يقال بهرج دمه . ودرهم بهرج: رديء.  وكل رديء من الدراهم وغيرها: بهرج. والبهرج: الباطل والرديء من الشيء

28ـ أبو هلال العسكري. كتاب الصناعتين المكتبة العصرية صيدا بيروت1986ص150

*ـ الأكوار جمع كور وهو رحل الناقة بأداته وهو كالسرج( الرحل: المكْور)

*ـ دنف: الدنف المرض الملازم ، المخامر وقيل هو المرض ماكان.

*ـ قمين : جري مأخوذ من تقمّنت الشيء إذا أشرفت عليه، والقمين السريع.

29ـ الأخفش الأوسط سعيد بن مسعدة. كتاب العروض تحقيق أحمد عبد الدايم عبد الله. مكتبة الزهراء القاهرة 

*ـ للشاعر موسى الأحمدي نويوات
الجـزء الثانـي

                    الإيقــاع

الإيقــــــاع
ما الفرق بين الإيقاع والوزن؟

سبق أن تعرفنا بصورة موجزة على الوزن Métrique في الفصل الأول المتعلق بعلم العروض، لكن ما أوردناه لم يكن كافيا لإعطائه المفهوم الصحيح كما هو عند النقاد سواء القدماء أو المعاصرين. فابن سنان الخفاجي يعرفه بأنه: »التأليف الذي يشهد الذوق بصحته أو العروض، أما الذوق فلأمر يرجع إلى الحس، وأما العروض فلأنه قد حصر فيه جميع ما علمت العرب من الأوزان « (1). هذا التعريف يطرح قضيتين: الأولى: هي الذوق والثانية: هي الوزن. فالذوق يتعلق بالحس والشعور وهو مقدم على الوزن مرتبط بالعروض العلم الذي أسسه الخليل بن أحمد والمبني على التفاعيل التي يشترط فيها التجانس و التجاور و العدد الذي يتعلق بالتام( ثمانية أو ستة تفاعيل في البحر) والمجزوء عدده متعلق بالتام. والمشطور كما في الرجز وكذلك المنهوك.


أما عند ابن رشيق القيرواني فهو ركن أساسي في الشعر وخاص به » وهو يشتمل على القافية وجالب لها ضرورة «.(2) ويميز بين الشعر والنثر وله صلة بالغناء لأن »الأوزان قواعد الألحان والأشعار معايير الأوتار« (3).


أما حازم القرطاجني فتعريفه له أقرب إلى الإيقاع منه إليه فالوزن عنده هو: » أن تكون المقادير المقفاة تتساوى في الأزمنة لاتفاقها في عدد الحركات و الساكنات والترتيب« (4) هذا التعريف يتعرض ولأول مرة: للمقادير وهي النسب، والأزمنة، والترتيب. إن هذه العناصر الثلاثة تطلب النظام سواء في تساوي نظام الأشطر (الصدر والعجز ) وما بينهما من وقفة زمنية تسمى في النظام الموسيقي بالسكتة وفي الشعر تساوي البياض الذي بدوره يساوي الفاصلة. والأزمنة يتمثل نظامها في النطق والصمت عبر المعطى اللغوي في البيت التناظري " التراثي " وهذه كلها تخضع لنظام الترتيب والتآلف بين العناصر الصوتية التي تشكل اللفظ الشعري. 

والوزن عند المعاصرين ما إلا » فضاء محدود مغلق « (5) وهو صورة مجردة يحمل دلالة شعورية مبهمة ويترك للكلمات بعد ذلك تحديد هذه الدلالة(6) كما يقول الدكتور عز الدين إسماعيل.


والوزن عند الغربيين هو » العلم الذي يدرس العناصر التي تمنح الشكل للشعر« (7) في هذا التعريف يصير الوزن علم يختص بدراسة المكونات الخاصة بالشعر والتي تفرق بينه وبين النثر وهذه المكونات هي التي أطلق عليها" العناصر"    

ويعني بها المقاطع والتوازنات الصوتية، والقافية، وهذه الأخيرة تعد من أهم العناصر الأساسية في الشعر. 

إن الغربيين لم يشذوا عند العرب فكلاهما متفق على أن الوزن هو الذي يمنح الشكل " forme " للشعر سواء كان وزنا كميا أو مقطعيا أو نبريا. ولابد من استجابته لثلاثة شروط كما يقول جون كوهن:  

الأول أن ينطبق على كل شعر تقليدي

الثاني أن لا ينطبق على أي لون من ألوان النثر

الثالث أن يكون مبنيا على المعطيات اللغوية.(8) 


هذه الشروط لا تفرق بين الشعر التقليدي " السكندري alexandrin " والشعر الحر، فالوزن ضروري لتمييز الشعر من النثر.

الإيقاع » rythme « :


إن كلمة إيقاع انحدرت من أصل إغريقي ويطلق لفظ rythmos  ولم يكن يفرق بينها وبين القافية Rime للظن بأنهما من أصل واحد. ثم انتقلت إلى اللاتينية باسم  rythmusوبقي الاختلاط سائدا بين المصطلحين "الإيقاع والقافية"، لكنهم يدركون بأنه حركة منتظمة و موزونة.(9) وبقي هذا المفهوم سائدا إلى غاية القرن السادس عشر حيث تم التفريق بين المصطلحين وأصبح لكل منهم دلالته ومعناه المستقل. وبالحس الفني المتميز لدى الشاعر الفرنسي المشهور" بودلار Baudelaire " أدرك أن القافية ليست في غنى عن الإيقاع، ولا الإيقاع في غنى عنها ولهما ميزة مشتركة عميقة، ولا خلط بينهما لأنهما كما يقول: »يستجيبان في الإنسان إلى الحاجيات الخالدة و الرتيبة و السيمترية والمفاجئة« (10) إن ما نستشفه من هذا التعريف الغائص في عمق الروح الفنية للإنسان والتي تستجيب لأشياء لها علاقة " زمكانية " بواقعة المعيش وبفضائه المتسع هي هذه العناصر التي لا يمكن التغاضي عنها "الرتابة monotonie" والتي تخص انسياب الإيقاع في استمرارية خاصة ومنتظمة، و" السيمترية symétrie " التي تعني قياس الأزمنة والأمكنة المتشابهة أي بنفس التناسب والانتظام، و " المفاجأة surprise " وهي عامل من عوامل الإيقاع التي تحدث نتيجة التوقع والخيبة.


وفي الموسوعة العالمية ـ باللغة الفرنسية ـ ورد تعريف الإيقاع » بأنه كل ظاهرة نشعر أو نقوم بها ولابد أن تستجيب لعنصرين من العنصر الثلاثة التالية: 

"البنية structure" و " الزمنية  périodicité " و "الحركة  mouvement ". والمعمول به البنية والزمنية(11) 


وتضيف إلى ما سبق عنصرين هما: " الشكل forme " و " الرجوع retour " لأن الإيقاع يتموضع على مبدأ الرجوع. ولو نتتبع استقصاء التعاريف فإن المجال لا يسعنا لكثرة الإفراط كما يقول محمد المسعدي: » لقد خصص هنري ميشونيك في كتابة " نقد الإيقاع " بابا كامل استعراض فيه عامة التعريفات النظرية للإيقاع« (12) وأضاف له مصطلح " اللاموضوعية subjetivité  لأنه يعتبر الإيقاع  » منظم لا موضوعي للخطاب « (13) أما "بنفيست Benveniste" فيجد فيه » المنظم لكل ما هو متسرب،  كل ما لا يمكن القبض عليه: كالزمن واللغة والحركة والأصوات واللاشكل informe « (14) ويضيف أيضا أن له علاقة " بقوانين العدد les lois des nombres " ويشاركه في هذا الرأي "كلودال Claudel " الذي يرى في الإيقاع » قفزة موزونة للروح مستجيبة لعدد دائما يستحوذنا ويجرنا «.(15) إن العدد الذي يتكلم عليه الناقدان له علاقة بإيقاع الرقص وحركة الأرجل والموسيقى وعليه كان الشعر القديم فالشعر الياباني والفرنسي سيستند إيقاعهما على هذا القانون العددي الذي يتوقف عل توزيع "المقاطع الصوتية syllabes " " أو ما يسمى pied de pat " ففي الشعر الياباني مثلا نجد


التانكا: يتكون من خمسة أبيات ومقاطعها تتوزع على الشكل التالي: خمسة سبعة خمسة  سبعة سبعة.


والهايكو: يتكون من ثلاثة أبيات ومقاطعها تتوزع على الشكل التالي: خمسة سبعة خمسة.  


أما الشعر " السكندري alexandrin " في اللغة الفرنسية فيصل السطر الواحد إلى اثني عشر مقطعا في السطر الواحد.

الإيقاع عند العرب: 


إن أول  من استعمل مصطلح الإيقاع من العرب هو ابن طباطبا العلوي في كتابه عيار الشعر لما قال: » والشعر الموزون إيقاع يطرب الفهم لصوابه وما يرد عليه من حسن تركيبه واعتدال أجزائه. فإذا اجتمع للفهم مع صحة وزن الشعر صحة المعنى وعذوبة اللفظ، فصفا مسموعه ومعقوله من الكدر تم قبوله، واشتماله عليه، وإن نقص جزء من أجزائه التي يعمل بها وهي: اعتدال الوزن، وصواب المعنى، وحسن الألفاظ، كان إنكار الفهم إياه على قدر نقصان أجزائه« (16).

الذي نستشفه لأول وهلة من هذا النص هو الجمع بين الوزن والإيقاع. وأن الإيقاع مقترن بالشعر الموزون وبهما يحصل الطرب للفهم أي الإنشاء وإدراك حسن التركيب وصحة المعنى. وفي حالة اختلال بنية من الأبنية التالية: اعتدال الوزن، وصواب المعنى، وحسن الألفاظ، أو فقدانها، فغن البنية الإيقاعية تهتز وتتأثر الصورة ويقل الفهم بقدر نقصان بنية من الأبنية المذكورة. وكأن القصيدة  جسم معماري يتأثر بأي تشوه يلحقه.   


والأكيد من عبارة: "إيقاع يطرب الفهم لصوابه" أنها تطرح قضية "الذوق" والإحساس به. وقضية الذوق إيقاعيا تتعدى صورة الشعر إلى صور أخرى محسوسة كالأطعمة والرياحين وكل المبصرات والصور والنقوش الأثرية وغيرها ومن ثم يحدث الطرب وخاصة في الشعر الذي يشترط فيه " حسن التركيب واعتدال أجزائه ".


أما المحدثين من العرب فكثيرون هم من تعرض لمسألة الإيقاع لكن بصيغة مغايرة تماما فمنهم من يستعمل "موسيقى الشعر" كإبراهيم أنيس، وشكري عياد. ومن يستعمل  "الموسيقى الداخلية " وهم كثر، ومن يستعمل " الموسيقى العروضية" كالدكتور بسام الساعي والملاحظ عند هؤلاء ميلهم إلى استعمال مصطلح "الموسيقى" للفطرة التي نشأ عليها أجدادهم، وهم أيضا، » لأنهم كانوا يميلون إلى الموسيقى أكثر من ميلهم إلى الشعرية « (17) 


إن مصطلحات: " الموسيقى، والوزن، والموسيقى العروضية، والإيقاع العروضي "، تتصارع فيما بينها عند بسام الساعي إذ لم يستقر على مصطلح واحد، كي يحدد ويضبط ما يريد الإفصاح عنه، وكأنها تتساوى في الدلالة والمعنى. فهو يقول: " الموسيقى العروضية " وهي: » أهم عنصر موسيقي أوجدته الثورة الحديثة في الشعر العربي « (18) ويقول : » الإيقاع العروضي يكاد يكون الوسيلة الوحيدة لدى أصحاب الأنواع الشعرية الحديثة ليعلنوا عن قرب انتهاء القصيدة أو المقطع « (19).


في كل الذي أورده الدكتور بسام الساعي سابقا لا يوجد ما يفي أو ما يمنح الإيقاع حقه كموضوع لا كمصطلح فقط، يبنى عليه الشعر. ومن جهة أخرى فإن الإيقاع العروضي لم يعد وحده الدال على دنو نهاية القصيدة، أو الذي يوحي بخاتمتها. فالشاعر المعاصر له عدة أساليب بصرية تجعل المتلقي يدرك خاتمة القصيدة إلى جانب التركيب طبعا. لكن الزخرفة التي يلجأ إليها بعض الشعراء كالتدرج في الكتابة من اليمين إلى اليسار، أو تفتيت الكلمة إلى أحرف متعامدة، أو تكرارها، هي أشياء توحي بصريا أو تدل على نفاذ النفس الشعري لدى الشاعر.


إن الدكتور بسام الساعي يعتمد كثير على تعريف " ريتشاردز " للإيقاع الذي نصه: " هذا النسيج من التوقعات والإشباعات والاختلافات والمفاجآت التي يحدثها تتابع المقاطع" هو الإيقاع.

في تحليله للقصائد إذ يركز على عنصري الخيبة والتوقع، في إحصائه لعدد التفاعيل التي تكوِّن البيت الخطي، وكذلك الشأن بالنسبة للمعنى والصور.


من جهة أخرى نجد الدكتور كمال أبوديب وهو شاعر وناقد وصلته بالإيقاع أقوى من أي شخص عادي. فيصف الإيقاع بالفاعلية لأنها هي » التي تنقل إلى المتلقي ذي الحساسية المرهفة الشعور بوجود حركة داخلية ذات حيوية متنامية تمنح التتابع الحركي وحدة نغمية عميقة عن طريق إضفاء خصائص معينة على عناصر الكتلة الحركية«.(20) إن وصف الإيقاع بالفاعلية هو الذي يبعد عنه صفة الجمود ومنحه صفة الحركة التي تهبه الحيوية والنماء وتطرد عنه السكون والموت إن قوام هذه الحركة هو التتابع في وحدة النغمة التي تحتاج من حين لآخر إلى فواصل الراحة والتنفس.


 أما الدكتورة خالدة سعيدة فهي تفرق بين مصطلح " الوزن والإيقاع " تعتبر الأول من رواسب الماضي، والثاني بمعناه العميق لغة ثانية لا تفهمها الأذن وحدها وإنما يفهمها قبل الأذن الحواس، الوعي الحاضر والغائب. لهذه اللغة علاقة ثنائية بالأجواء الشعرية، تستحضرها الأجواء والأجواء تبعثها. وتضيف قائلة: »الإيقاع ليس مجرد تكرار الأصوات وأوزان تكرارا يتناوب تناوبا معينا. وليس عددا من المقاطع اثني عشرية مزدوجة، أو خماسية مفردة. وليس القوافي تتكرر بعد  مسافة صوتية معينة لتشكل قرارا«.(21) إن هذا النفي للعناصر التالية: الوزن، والقافية، والمقاطع الصوتية، وتكرار الأصوات، لا يعني إبعادها عن دائرة الإيقاع، وإنما لا يمكن تسميتها بالإيقاع. فالإيقاع أعم منها لأنه يشملها وهي من العناصر التي تكونه، وهو مسألة معقدة لأنه متسرب كما أشرنا ويتعلق بالشعور الذي تشترك  فيه الحواس جميعا كما هو في مفهوم بن طباطبا السابق. ويخضع لمؤثر ما قد يكون عنصرا من عناصره أكثر تناوبا وتداولا هو السبب في خلق نظام ما يجعلنا نستمتع ونتلذذ به.


والإيقاع هو نوع من " الترجيع " في ترديد وتكرار الصوت الذي يمنح الألفاظ صدى وصدعا فتدهشنا وتثير فينا اهتزازت فنستجيب لحركتها ووقعها ولصورتها أيضا، بعد مفاجأتنا طبعا. ويشكل الترجيع وسيلة مشابهة للقافية. وهو مثلها يلعب على الاحتمالات اللغوية ليستخلص منها تجانسا صوتيا والفرق بينهما أن الترجيح يعمل داخل البيت ويشابه بين كلمة وكلمة، على أن القافية تعمل بين بيت وبيت(22)
عناصر الإيقاع

للإيقاع عناصر أساسية لا يمكن التغاضي عنها لأنها تقوم بتجسيد الصورة وتمنحها الحركة التي تبعث فيها الحيوية والنشاط والتنامي، وتجعل الواقع ماثلا في الذهن أو أمام البصر بكل تناقضاته وصراعاته. وهذه العناصر هي:

 1/ القافية.

2/ الوقف.

3/ النبر.

4/ التدوير.   

5/ الشكل الطباعي.

لدراسة هذه العناصر التي  يتوفر بعضها في الشعر العمودي والبعض الآخر لا يمكن الحديث عنها لأنها لا مجال في هذا النوع وأعني بذلك: التدوير، والشكل الطباعي.


بالنسبة للعنصر الأول لقد أعطيناه ما يستحقه في الفصل السابق باعتباره جزءا من علم العروض. ولا بأس أن نضيف بعض النقاط التي لم نذكرها ربما عمدا لأنها لا تأتي في الشعر العمودي وإن وردت فقد روعي فيها عامل النظم أولا وأقصد بالذات تنوع القوافي كما هو الحال في الشعر الحر ( شعر التفعيلة) أو في الشعر الفرنسي.هذا التنوع لا يرد إلى صعوبة القافية أو عدم العثور عليها وإنما لرتابتها واستمرارها مع طول القصيدة، ومهما أوتي الشاعر من قوة لغوية وبراعة فنية فإنه مجبر بنظامها الإلزامي الذي يفرض عليه الرتابة ويجنبه المفاجأة والتلوين الإيقاعي الذي يشد المتلقي، لذا كان البحث عن البديل من ضرورات العصر والواقع المعيش وحتمية استجابت لها النفوس عندما احتكت بالتراث الشعري العالمي الأوروبي وخاصة الفرنسي الذي تحرر من قيود الكلاسيكية وكتب القصيدة الحرة   le  poème libreمتجاوزا بذلك طريقة النظم على البحر" السكندري Alexandrin " ونوع في القافية، وكتب على:

1/ القافية المزدوجة AABBCCDD وهي التي تحدد في كل بيتين متتاليين.

2/ القافية المتعامدة (المتقاطعة)croisée ABAB وهي التي تتحدد في قافية البيت الأول مع الثالث والثاني مع الرابع.

3/ القافية المتعانقة ABBA embrasser وهي التي تأتي في الرباعية وتكون في قافية السطر الأول مثل الرابع والثاني مثل الثالث.

4/ القافية المثلثة AABCCB وتأتي في السداسية وتكون قافية السطر الثالث مثل السادس على حين تتفق القافية في الأول والثاني والرابع والخامس.(23) 

هذا النوع من القوافي لا يتوفر في الشعر العمودي قديما كان أو معاصرا، ومن الممكن توفره في الشعر الحر. وللتذكير فإن تقسيم أبي العلاء المعري للقوافي إلى:

1/ الذلل: وهي ما كثر على الألسن، وهي عليه في القديم والحديث

2/ النفر: ما هو أقل استعمالا من غيره كالجيم والزاي ونحو ذلك

3/ الحوش: وهو اللواتي تهجر فلا تستعمل.

بالرغم من أهميته فإن الشاعر المعاصر لم يعد يولي أهمية لا للقافية ولا لنوعها ولا لانتمائها، بقدر ما يهتم بالوقف، لأن تحرره من النظام التناظري أي نظام الأشطر لا يعد في حاجة إلى القافية، إنما هو في حاجة إلى الوقف ينهي به بيته الصوتي ويتنفس عنده.          

لذا في القصيدة الحرة لا يوجد مصطلح: الصدر والعجز، ولا نظام الشطر. ولا مصطلحات: الحشو والعروض والضرب، لأنها تحررت  من النظام التناظري وباتت تتكون من أسطر شعرية تسمى أبياتا خطية، ولو تكونت من تفعيلة واحدة أو جزء منها.


باختفاء البنية التناظرية وتجاوزها تولد نظام جديد في القصيدة الحرة هو نظام الأجزاء ويفصل بينها جزء يتكرر بنفس التفاعيل والألفاظ والهيئة الطباعية. كما تغير مفهوم البيت الشعري، لأن الذي يحدده هو الوقف (بياض أو علامة من علاماته المعروفة، النقطة والتعجب والاستفهام) وليس القافية فقط.

مفهوم البيت:


نظرا للتطورات التي تعرضت لها القصيدة العربية في بنائها العام والتعديلات التي ألحقتها بها الحركة الشعر الحر، فقد تغير مفهوم البيت وأصبح يعني عند نازك الملائكة والدكتور عز الدين إسماعيل » السطر الشعر « (24) ويقوم على تفعيلة واحدة أو أكثر وقد يصل في بعض الأحيان إلى تسع تفعيلات.

يحمل مصطلح "السطر الشعري " عند الدكتور مصطفى حركات اسم                    » البيت الخطي« (25) ويعني به الوزن، يعتبره وحدة كما يعتبر " التفعيلة " المكونة من الأسباب والأوتاد سواء كانت تامة أو مزاحفة أو معتلة، "وحدة صوتية " (تفعيلة) ومن الوحدات الخطية والصوتية، تبنى القصيدة الحرة  و" البيت الخطي " مرتبط بالوحدة الصوتية ولكنه غير مكون من عدد ثابت من الوحدات أو حتى من عدد صحيح من هذه الوحدات، ولذا فإنه لا يستطيع أن يكون مستوى أعلى للتفعيلة مثل البيت العمودي.


أما الجملة الشعرية فيقول عنها عز الدين إسماعيل: » أكبر من السطر وإن ظلت محتفظة بكل خصائصه، فالجملة تشغل أكثر من أسطر وقد تمتد أحيانا إلى خمسة أسطر أو أكثر، ولكن الجملة تضل بنية موسيقية مكتفية بذاتها وإن مثلت في الوقت نفسه جزئية من بنية عضوية أعم هي القصيدة «.(26) 


إن مصطلح الجمل الشعرية يوقظ فينا إحساسا بالجملة النحوية وربما يجعلنا بعيدين عن عالم الشعر واهتزازات الإيقاع في حين أن مصطلح " البيت الصوتي " يجعلنا أكثر التصاقا بعالم الجمال أو الشعر لأنه أكثر دقة وإثارة. فالبيت الصوتي عد الدكتور مصطفى حركات هو مضاعف للبيت الخطي، وينتهي بإحدى العلامات الآتية:

أ = علة التفعيلة الأخيرة.        ب = القافية.       ج = الوقف.

ويشترط فيه أن ينتهي بنهاية كلمة، ونهاية تفعيلة وكل تفعيلة معتلة علامة على نهاية بيت صوتي.         


ولعلنا نخلص إلى القول: إن البيت في الشعر المعاصر » ذو بنية ناقصة تكامل مع الزمن والتجربة « (27) ولذا فضلنا اللجوء إلى المصطلحين: البيت الخطي والبيت الصوتي. فيكون البيت الخطي ذو بنية ناقصة، بينما يكون البيت في الشعر العمودي ذو بنية تامة، إذ يحدث التطابق التام بين البنيتين النحوية والعروضية في حين أن البيت الصوتي يمتد مع الزمن ويشغل فضاء معينا في الصفحة، يحدده الشاعر خطيا. والفضاء غير المكان لأن » المكان هو الذي يحدد الفضاء، أي أن هذا الأخير بحاجة على الدوام للأول« كما يقول الدكتور محمد بنيس(28)    

الوقف:

الوقفة في الأصل هي توقف ضروري للمتكلم لأخذ نفسه وبالتالي ليست إلا ظاهرة فيزيولوجية خارجة عن النص، ولكنها بطبيعة الحال محملة بدلالات لغوية كما يقول جون كوهن. أما علامات الوقف ليست هي وحدها التي تدل على الوقف مادامت كل مساحة بيضاء في الصفحة تؤدي نفس الوظيفة، لكنها ترمز إلى فاصل نفسي وتركيبي في وقت واحد. وبين العلامتين يوجد تدرج. فالنقطة تشير إلى نهاية الجملة أي إلى مجمل يمكن أن يوجد مستقلا لأنه يمثل معنى كاملا في ذاته أما الفاصلة فإنها تفصل بين مجموعتين لا يمكن لكل منهما أن توجد مستقلة. لكن لكل منهما مع ذلك كيان نسبي.(29) والوقف الذي نتحدث عنه هو وقف النهاية، نهاية البيت الصوتي في الشعر الحر الذي يخضع لنظام التفعيلة. إذن الوقفة في البيت الشعري يتحكم فيها الوزن ولها في الحالة وظيفة الدلالة على أن الوزن قد امتلأ وإن البيت انتهى. يمكن أن نعطي ثلاث قوانين لهذه الوقفة وهي:


1= وقفة دلالية ونظمية وعروضية 



أ – تام من حيث الوقفة العروضية



ب – تام من حيث الوقفة الدلالية والنظمية
 
2= وقفة عروضية فقط



أ – تام من حيث الوقفة العروضية



ب – ناقص من حيث الوقفة الدلالية والنظمية

3= وقفة محددة ببياض



أ- ناقص من حيث الوقفة العروضية  
       



ب – ناقص من حيث الوقفة الدلالية والنظمية(30) 

أمثلة للقانون 1=
يقول أبو قاسم خمار:



( من الرمل )

1) يا إلهي

يا إلهي


أين أنت الآن منا ..

يا شراع التائه الحيران في الظلام

يا سلاح الثائر المظلوم في أرض الضرام



في الجزائر يا إلهي.(31)
ويقول محمد صالح باويه:



1/ يا زغاريد اعصفي 



2/ يا هتافات اقصفي



3/ مزقي طيف الحدود اللاهثات



4/ طوِّفي بالأفق ..



5/ طيري ..



6/ حطميه ..



7/ حطمي حلم الطغاة المرهق(32) 

هذان نموذجان ينطبق عليهما القانون الأول الذي يحقق الانسجام بين الوقفة العروضية والدلالية والنظمية، فكل الأبيات تامة عروضيا ودلاليا ونظميا، إلا البيت الخامس في المثال الثاني فإنه مدور مع البيت السابق (الرابع) له، وإلا كان كل بيت مستقلا عن الآخر، مكتفيا بذاته.  

أمثلة القانون 2=

لتقريب هذا القانون إلى الأذهان نقول عنه بمصطلح النقد القديم: إنه "التضمين". وقد سبق أن عرفناه ومثلنا له في: ( موضوع عيوب القافية في الفصل الأول ). والتضمين في الشعر القديم هو تعلق قافية البيت بالذي يليه، أي ينتهي الوزن ولا ينتهي معنى البيت لأنه يفتقر إلى الذي يليه، لأنه تام من حيث الوقفة العروضية وناقص من حيث الوقفة الدلالية.

يقول الشاعر أبو قاسم سعد الله:


( من المتقارب )
من اللهب الأزرق

ومن خمرة الشفق

ولون الدم المهرق

سيصحو الربيع

وتزهو الورود العذارى 

على كل درب قلب 

تماثيل فخر  

وتيجان حب  

إلى الشهداء(33) 

ويقول عمر أزراج:



حدثتني عن بكاء الطفل في " ياقا " الغريقة


عن جريح عانق التربة مشتاقا إلى صدر الوطن
عن دنا الحزن وعن ذكرى المحن

حدثتني .. وهي تبكي وتمد الرمش جسرا للذين

قتلوا لكنهم قالوا (( وعدنا ولو عظاما نحن نأتي ))

وأمالت رأسها نحوي ومرت في السماوات عصافير الوطن

فهفت .. ضمت ذراع الصمت، والتحنان، في لهفة 

من عانق أحلام صباه



ثم غنت: (( ربما هذي العصافير دماء البسطاء



      ربما أرواح كل الشهداء )).(34)


أمثلة القانون 3=

هذا القانون يتحدث عن هدم وحدة البيت عروضيا ودلاليا حيث لم يعد البيت يتوفر على وقفة عروضية أو دلالية أو نظمية(35) فيتحول إلى بنية مليئة بالمفاجآت والخوارق.

يقول عز الدين ميهوبي:



أستحي


أن أرى وجه أمي التي علمتني



حروف الهجاء



ومن صبرها أرضعتني



وحين انتبذت مكانا من الإثم ..



ناديتها ..




أنكرتني(36) 

ويقول الشاعر عبد العالي رزاقي:



يا أيها الغرباء ..



من دخلوا إلى قلبي ترجل واحد منهم



وحدثتني عن الشهداء ..



علق عند باب مدينتي اسمه ضمن قائمة

  

الذين أحبهم(37) 

من خلال ما تقدم فإنه من الصعب العثور على قصائد تستقل بقانون مفرد يعممها، كما أن القانونين، الأول والثالث قليل الاستعمال، والغلبة للقانون الثاني، وقد نجد بصحبة الأول وهذا هو الغالب وقد نجده بصحبة الثالث، وهذا هو القليل، وقد نجده الأول بصحبة الثالث وهذا هو الأقل وجودا.

النبـر " Accent " أو  " Stress "  


هو ارتفاع في علو "loudness  " الصوت ينتج عن شدة ضغط الهواء المندفع من الرئتين، يطبع المقطع الذي يحمله ببروز أكثر وضوحا عن غيره من المقاطع المحيطة وعلى نحو أكثر دقة، يمكن القول إن كافة المقاطع المنطوقة تحمل درجة من علو شديدة أو ضعيفة، وإن درجة من هذه الدرجات يمكن أن تسمى نبرا. ويحدد بعض الدراسيين أربعة أنواع للنبر وهي: الأولي primary والثانوي secondery والنبر من الدرجة الثالثة tertiary والضعيف  week ومنهم من يجعله ثلاثا فقط، الأولي والثانوي والضعيف، ومن يجعله اثنان: القوي والضعيف. وعلى كل حال فإن مصطلح النبر يستخدم وحده دون صفة يقصد به النبر القوي أو الأولي.


لا يوجد قانون علمي دقيق يحدد عدد النبرات في البيت الشعري العربي التراثي القديم، أو في البيت الصوتي المعاصر. ولا نملك في حوزتنا قانونا علميا فيزيائيا يحدد مواضع النبر في الكلمة أو الجملة باستثناء المقطع الصوتي الممدد فإنه منبور دائما. وهناك من يرى أن الوتد المجموع دائما منبور لذا فهو لا يتعرض لزحاف. كما أن دعاة النبر يذهبون في تحديده من اليمين إلى السار على عكس اتجاه اللغة العربية. 


من وظائف النبر أنه يساعد على إبراز ما يعتبر المتكلم أنه الجزء الأهم في الكلمة أو الجملة، والنبر بنوعيه. نبر العلو ونبر الشدة له صلة بطول المقطع.


أما النبر البصري فيمكن التعرض له خلال النصوص المدونة بخطوط معلومة ومميزة أو بصورة مرفقة للنص ومن أمثلة ذلك في الشعر الجزائري:


1/ الدواوين المطبوعة بخط اليد: عرس في مأتم الحجاج، قراءة في أية السيف للشاعر مصطفى محمد الغماري ، وقصائد غجرية للشاعر عبد الله حمادي، وأغاني الزمن الهادي للشاعر سليمان جوادي، وأجراس القرنفل للشاعر حمري بحري، في البدء .. كان أوراس للشاعر عز الدين ميهوبي، وأوجاع صفصافة في مواسم الإعصار للشاعر يوسف وغليسي.


2/ الدواوين المرفقة باللوحات والرسومات: في البدء .. كان أوراس عز الدين ميهوبي، أوجاع صفصافة في مواسم الإعصار للشاعر يوسف وغليسي، وأحزان العشب والكلمات للشاعر إدريس بوذيبة.


3/ القصائد: قصيدة الزلزلة، وحنين، وانتصار، وآه يا وطن الأوطان للشاعر يوسف وغليسي(38) نبرها البصري يميزها عن غيرها ويعلن انتماءها الإقليمي والتاريخي.

التدويـر

التدوير ظاهرة خليلية لازمت العروض سواء في التفعيلة الواحدة أو في إطار الدوائر التي بنيت عليها الأوزان أو ضمن التغييرات التي تتعرض لها البحور الستة عشر المعروفة والتي سبق أن تعرضنا لها بالتفصيل في موضوع الزحافات والعلل في الفصل السابق.


والتدوير ظاهرة أساسية في الفكر الإسلامي وخاصة في فن المنمنمات، وكذلك في العبادات مثل: السعي، والطواف، وحلقات الذكر، وفي الفن المعماري الإسلامي المجسد في أماكن العبادات.


إن تمرد الشاعر المعاصر على القوالب والأشكال الجاهزة القديمة لم يمنعه من استعمال التفعيلة كوحدة أساسية في الوزن يقوم بها قصيدته، إذ أبقى في نفسه شيء من الحنين إلى الشكل القديم وهو التزام نظام التفعيلة الموحدة بدلا لنظام الوزن وأباح لنفسه " التضمين " الذي عابه النقاد القدماء على شعراء عصرهم. والتضمين يقابله " التدوير " في الشعر المعاصر.


ولو نعد إلى الخلف قليلا فإن التدوير في الشعر القديم يكون بين الصدر والعجز، وكانوا يضعون حرف الميم بين قوسين هكذا (م) للدلالة على أن البيت مدور. وهو على أشكال منها:

- أن تكون الكلمة المدورة قابلة للانفصال وانفصالها يكون في الموضعين التاليين عند أداة التعريف أو عند الحرف المشدد كقول الشاعر مفدي زكرياء:

من كهول، يقودها الموت للنـ
صر، فتفتك نصرها الموعودا(39) 

أو كقول أبي تمام:


بكريها علويها صعبيها الـ

حصني شيبانيها الصنديدا 

- أن تكون الكلمة المدورة غير قابلة للانفصال كقول شاعر الثورة الجزائرية:


واعتز فيه الشعب، يروي للعلا استـ
قباله، للضيم الهصار


واهتز فيه العرش، يعلن للورى استـ
قلاله،(بمحمد) المختار(40)
  

والشكل الآخر يكون في الشعر الحر ويتضمن النوعين السابقين إلا أنه في القصيدة الحرة يكون أكثر انتشارا ونتمثله في مستويات ثلاثة وهي:


المستوى الأول: البسيط، ويكون بين البيت الخطي والذي يليه، يقول الشاعر عز الدين ميهوبي في قصيدة اللعنة والغفران:  


(من الرمل)


ربما أخطأني الموت .. فطارت من شفاهي لعن اليوم ..









وطارت أحصنه      (41)         


فالتدوير حاصل بين حرف الميم في كلمة " البوم " من البيت الخطي الأول وكلمة " وطارت " في البيت الخطي الثاني كما هو مبين بالسهم وحقيقة الأمر أن التدوير واقع في التفعيلة وليس في الكلمة والشاعر أشار باللغة البصرية إلى التواصل القائم بين البيتين والذي يتطلب " التداخل " و " الاندماج " بينهما.(42)

المستوى الثاني: المركب، ويكون بين البيتين خطين فما أكثر كقول الشاعر عبد العالي رزاقي في قصيدة " رباعية ممنوعة التداول":

يا أيها الغرباء! 

ليست غربتي وطنا 

وليس الحب منفى

فالمسافات التي نجتازها أثناء رحلتنا إليك

نعيشها في لحظة الميلاد

ثم نبيعها في أي سوق بالمزاد(43)        


الملاحظ أن هذه الأبيات الخطية كلها مدورة والتدوير حاصل في التفعيلة. وقد يرتقي هذا النوع من التدوير إلى درجة أن يشمل الجزء (أي المقطع) من القصيدة الحرة بكامله.


المستوى الثالث: الكلي: والذي يشمل القصيدة كلها من أولها إلى آخرها. فتكون شحنة نفسية واحدة. يعمل الشاعر على إنشادها كجملة واحدة، وكأنه لا يريد التنفس لإحساسه بعدم إفراغ ما يعانيه. فيعمل على التواصل والاستمرار، ولا يبالي بالوقف. وهذا النوع غير متوفر في الشعر الجزائري لحد كتابه هذا البحث، بالرغم من وجود محاولات لكتابة القصيدة المدورة عند عثمان لوصيف في ديوانه " أعراس الملح " قصيدة تحولات في مرآة الانكسار"،(44) وعز الدين ميهوبي في قصيدته النخلة والمجداف.(45) أما من الشعراء العرب فنجد العراقي حسب الشيخ جعفر هو من يملك النفس الطويل لكتابة القصيدة المدورة. 


ومن جهة أخرى فإن التدوير في جميع مستوياته الأول والثاني والثالث يخضع لمقياسين أساسيين لكي يكتمل بناء البيت الصوتي، وهما:


1 = النسق النحوي

2 = النسق العروضي       

فيخضع الأول لعدم اكتمال المعنى أو الدلالة أو التركيب النحوي. والثاني لضرورة الوزن.

 في الشعر العمودي يحدث التطابق بين النسقين العروضي والنحوي، لأن البيت فيه قائم لأنه بذاته ولا ينتهي إلا بانتهاء الوزن والمعنى معا، والمعنى خاضع للبناء القبلي وهو " البناء العروضي ".

 أما في الشعر الحر فالأمر مختلف تماما لأن البيت فيه لا يخضع للبناء العروضي وإن التزام وحدة التفعيلة، فالشاعر هو الذي يقوم بتوزيع قصيدته وفق بناء ـ ربما ـ يستجيب لحالاته النفسية.


إن النسقين العورضي والنحوي الذي يخضع التدوير لهما يفرضان علينا العودة إلى "الوقف" مرة أخر لاستحضار شاهد من الشعر الحر يمكننا من إجراء التطبيق عليه، وليكن هذا المثال من شعر أدونيس الذي يقول فيه:


رحنا مع الفلك مجاديفنا


وعد من الله، وتحت المطر               { قافية (وقفة قصيرة) }     

والوحل، نحيا ويموت البشر ...         (قافية+نهاية النسق النحوي=وقفة مديدة) 

رحنا مع الموج، وكان الفضاء           { قافية (وقفة قصيرة) }        

حبلا من الموتى، ربطنا به         

أعمارنا، وكان بين السماء               { قافية (وقفة قصيرة) }     

وبيننا، نافذة للدعاء                     (قافية+نهاية النسق النحوي=وقفة مديدة)    


في هذه النص لا نستطيع التوقف مطلقا بعد مفردة "مجاديفنا" وذلك لاعتبارين: المفردة هذه ليست قافية من جهة، ومعناها غير مكتمل من جهة ثانية، أي أن النسق النحوي هو الذي يوجه الإيقاع، ولا نستطيع بالمقابل أن نتوقف مطولا بعد مفردة " المطر "، هي قافية وتشترط الوقفة، إلا أن معناها غير مكتمل يجبرنا على الانتقال إلى  البيت الخطي الآخر لـ ملاحقة المعنى، وهذا ينطبق أيضا على الأبيات الخطية الأربعة الأخيرة، حيث نجد أنفسنا منقادين بمقتضيات النحو، لا بمقتضيات التشكيلات العروضية.


إن الشكل السابق لنص أدونيس لا يمتلك صورة إيقاعية ثابتة، ولا متكررة، لأنه ذو بنية مغلقة. لكل قصيدة جديدة شكلها ونمطها الخاص من الأبيات الصوتية. وللتحقق من ذلك  يمكن تناول عدة قصائد معاصرة (حرة) لشعراء ك: محمد بنيس، محمود درويش، فاروق شوشة أدونيس، عبد العالي رزاقي، الأخضر فلوس، وإجراء تطبيقات عليها.             
    

الشكل الطباعي 

إذا كان النص الشعري العربي القديم يتبع أقصر الطرق ليصافح المتلقي ويلتحم به ويثير فيه شهوة المتعة ويؤثر فيه لأنه » مطرب أو مرقص« (46)وفي ذلك كله يكون لصوت الشاعر ونبراته أثناء الإلقاء أثر ينعكس على أذن المتلقي فيشد انتباهه ويستحوذ على حواسه إن كان من النمط المجيد للإلقاء. ولا شك في ذلك إن كان لمنظره وطريقةِ وقوفِهِ أثناء الإلقاء دور مميز.


إذا فالعلاقة مباشرة بين الجمهور والشاعر، وللشاعر مجال واسع في توسيع دائرة جمهوره، وسحره بطريقة الإلقاء، وهذه تعوض كل شيء يتعلق بالنص كعلامات الترقيم مثلا في العصر الراهن .


ومع تقدم الزمن وتطور التكنولوجيا والطباعة العصرية وانتشار الوسائل السمعية البصرية التي تجسد عصرا حضاريا متميزا يعتمد على المشاهدة والقراءة 

كان للشكل الطباعي  أثره في مقروئية القصيدة، لأن أول ما يصطدم به القاريء هو شكل النص وكيفية إخراجه وطريقة توزيعه على الصفحة ومن خلاله تتحدد عدة انطباعات هامة ومؤثرة في المتلقي، وتصل إلى حد التأثير في الدلالة، وتعمل على تنامي الإيقاع وتوزيعه، ومده وجزره، وانتشاره وتردده، وتقطعه واستحالته إلى واقع صامت ساكن.

ولعناصر الشكل أهمية لا يجب إغفالها أو إهمالها لما لها من دور أساسي في مساعدة القارئ » لتحديد جملة ما, أو سطر ما، أو فقرة كاملة أو حتى قصيدة ككل« (47) ومن هذه العناصر :


مساحة الصفحة حسب الطبعات إذا كان للنص عدة طبعات, وطريقة الإخراج والعناية به. 


الصراع بين الأسود والأبيض (المكتوب والبياض)، وكيفية توزيعه، وانحساره وامتداده. مرفقات النص الشعري غالبا ما تكون لوحة فنية (زيتية) من رسومات الشاعر، أو أحد ألرسامين أو شكل من هذا الكون، نباتي، حيواني،(*) يمنح لعين القاريء المتعة والراحة ويهيئه نفسيا للاستعداد للتلقي الجيد، فالاختلاف في توزيع السطور وتصحيف بعض الكلمات ـ إن كان للنص عدة طبعات ـ أثر بالغ لأن عناصر الشكل الطباعي تؤخذ كنظام إشاري(48).

ومن العناصر
المساحات البيضاء " الفراغات " الجلية التي تتصارع مع الأسود باعتباره ناطقا والناطق حي يتحرك ينتج الدلالة. أما الأبيض فيفرض على القاريء "المتلقي" أن يصمت أو يستريح أو يدخل في مجال تأملي مملوء بالدلالة، فيسقط ما يدركه من معنى تأملي في البياض على سواد القصيدة، فيضيف بهذا معنى جديدا إلى القصيدة لم يكن ليبوح به سوادها.  وفي كلتا الحالتين إنتاج لدلالة ما أيضا باعتبار الصمت حكمة في كثير من الأحيان أو كما ورد في الحديث النبوي » من كان يؤمن بالله واليوم الآخر فليقل خيرا أو ليصمت «. (49) وما يهمنا هو الجزء الأخير من الحديث .


إذا كان » السكوت في وقته صفة الصوفي «  (50) فهو في دلالته الإبداعية غوص في عمق الشاعر ومساءلة رؤاه، لم الصمت؟ أ لحكمة؟ أو لعنف يمارس ضده؟ أ و العكس؟ أو أن الشاعر يتكلم إلى نفسه؟ أم للتأمل والبحث عن شيء يتراءى كالسراب ويستحيل القبض عليه ؟ كلها أسئلة يجيب عليها القاريء وفقا لفحوى النص وبنائه الرؤيوي ، وما يشير إليه من دلالات، » فإذا كان النطق في موضعه من أشرف خصال العارف... فإن الصمت لا يختص به اللسان لكنه على القلب و الجوارح كلها«. (51) لذا فعمقه الدلالي و بعده الرؤيوي قد يكون أبلغ وأبعد دلالة ربما من الأسود الناطق، لأن الناطق- و هو الأسود- لو علم السؤال » ما آفة النطق؟ لصمت إن استطاع « (52) ولأوحى له الصمت في انتباه و خشوع ما يخفيه وما يضمره لأنه تأمل و تحول للفكر في عالم السر، في فضاء الكون المليء بالحيوات الناطقة بالجمال لدى الكائنات الناطقة والصامتة، المتحركة والساكنة .


في الصمت تغيب لغة الكلام ولا تغيب الدلالة، فبقدر هذا الغياب تكون الدلالة أكثر تعبيرا أو بروزا وتماوجا مع الأسود الناطق . ولعل الذات الشاعرة تتعدد هنا فتقوم بأدوار المحادثة، ذات تخاطب جمهورَها، وذات صامته تجول في عالمها الفكري، تستقرئ نفسها وتخاطب روحها أو تستغرق في التأمل فتذهب بعيدا  ويغدو صمتها أكثر المجالات تعبيرا عن التأمل، والبحث والمساءلة.       و » تعتبر لحظة لقاء ومحاورة مع القارئ « (53) ثم تعود من جديد إلى الذات الناطقة. وفي خضم هذا الصراع تتأزم المواقف وتحدث الحركة الإيقاعية فتأخذ منحنيات واتجاهات شتى.


إن إهمال هذا العنصر " البياض" والتقليل من قيمته هو بمثابة غض البصر عن عنصر يعد عاملا غير حيادي في العملية الإبداعية ويوليه الشعراء المعاصرون أهمية كبيرة وفيهم من يبذل جَهدا في تشكيله وتوزيعه على مساحة الصفحة كأدونيس و يوسف سعدي والمغربي محمد بنيس(*) حتى يصير النص وكأنه فسيفساء ناطقة يتداخل فيه الأبيض والأسود في أشكال مؤطرة أو متماوجة توحي أو تفصح عن دلالة الصراع القائم في الواقع » لأن البياض ليس فعلا بريئا أو محايدا، أو فضاء مفروضا على النص من الخارج بقدر ماهو عمل واع ومظهر من مظاهر الإبداعية وسبب لوجود النص وحياته « (54) ويلعب دورا أساسيا في تنظيم معمار النص فوق الصفحة يمينا ويسارا، وتارة يخترق وسط الصفحة ليعلن عن نهاية جزء من النص الكلي، وإذا ما تكرر يصبح دالا بصريا على تعدد الأجزاء في القصيدة الواحدة. 


إن معانقة الأسود للأبيض فوق الصفحة التي تجسد القصيدة في شكلها الماثل وفي كيفية تنظيم كلماتها وكتابتها عليها وعرضها بطريقة خاصة وشكل خاص هو نوع من اللعب بالإيقاع البصري. الفراغات المتناثرة تبحث عن القاريء ليملأها ودعوة من المبدع لمشاركة قارئه في العملية الإبداعية.(55) ومساءلته عن معاني القصيدة التي امتنعت عن التدفق بفعل المساحات البيضاء. ومن الشعراء من يلجأ إليها من غير أن يقدم دلالة ، أي من غير باعث إبداعي وإنما لمجرد الموضة.


 إن امتناع البياض عن معانقته للسواد هو نوع من الجدب والجفاف، وعلامة على توقف صوت المبدع " الشاعر".


في ضدية الأبيض والأسود تكمن اللعبة بين الوجود والعدم فيستحيل الأسود الذي تتقزز منه النفس البشرية باعتباره علامة الحزن والأسى إلى الوجود الحي النابض برموز الحياة المليء بالأنوار وكأنه رحم الأمومة الذي يمنح الحياة بعد الموت ويصبح بمثابة» الخزان الحاوي لكل الأشياء الحامل للحياة والإخصاب«(56) في انحسار السواد وامتداد البياض، وفي تقلص الثاني وانبساط الأول يحدث التوتر ويشتد الانفعال وتضطرب النفس المبدعة معلِنة عن توزيع إيقاعي ناتج عن عملية التوازي الشكلي بين الأسطر بل بين الأجزاء. ويبدو لنا النص في شكله المتموج عبر صفحة بيضاء يتحكم فيه المد والجزر بين الضد ين الأسود والأبيض. 


في امتداد البياض وانتشاره تغييب للحرف الطباعي لكنه » لا يرمز إلى غياب الصوت لأنه لا يحتاج إلى ترميز وإنما يرمز إلى حضور الصمت« (57) وفي حضور الصمت، وفي غياب لرمز الصوت يتوارى الشاعر من خشبة المسرح الشعري لمدة زمنية ليجدد هيئته كما يفعل الممثل المسرحي، ليترك لنا المجال للتأمل ولتوقع ما سيحدث ليعود من جديد إن لم تنته المشاهد التي يحدثنا عنها أو ينشدنا إياها، وهذا ما ينطبق مع قول سقراط لرجل صامت: تكلم حتى أراك! والقاريء ينفذ إلى روح الشاعر عندما يستنطق الضدين الأسود والأبيض، وحينما تنفك عقدة الصمت، يندفع صوت الشاعر المبدع معلنا عن ما يخفي، »  يتداخل البصري في السمعي، بل يتداخل الحسي في الحسي، وينبثق الإيقاع   ويتسع مدلوله« (58) وتبرز مظاهر الشخصية الإبداعية من خلال حالة الهدوء والتوتر والانفعال والقلق والشك، نكتشفها بين علامات الترقيم التي تجسد  الحالة العصابية للشاعر، والتي تمنح النص مزيدا من النغم يضفي على صوره المجازية صورا إيقاعية تبعث فيها حركة تزيد من حيوية الصورة الفنية للنص الشعري. إذ تقوم علامات الترقيم بنوع من الاستنطاق للنص أو بالإجابات عن سؤال يؤرق قارئ النص، كما تقوم بإحداث الصدمة لدى القارئ كأن تثير انتباهه أو تزيد من إعجابه، أو تحاوره. وهي في هذا عامل مساعد أو قل وسيط مهم بين الشاعر والقارئ، إذ تعمل على نقل انفعالات الشاعر التي يحملها النص إلى القارئ مباشرة فتدخله في الحقل المغناطيسي للنص فيتفاعل معها هذا الأخير بفضل ما تثيره من حركة إيقاعية صاعدة أو هابطة أو مسطحة ويستمتع بلحظة اللقاء، لحظة اقتران الصورة المجازية بالصورة الإيقاعية .


إن حضور علامات الترقيم في النص يَحْصُرُ مجال الدلالة ويوجهها إلى مُؤَوِّلْ interprétant  يعني لا يقبل إنتاج النقيض فالنص الشعري المقسم إلى أجزاء، والمرقم، تعمل علاماته على تحديد العلاقات بين أجزائه.فعلامة التعجب بقدر ما تثير من انفعال فإنها تعمل » على التشكيك في تقريرية الجملة الواضحة وتشير إلى شيء ينبغي أن يضمِّنه القاريء في الجملة« (59) والعارضة(ـ) تقوم في الغالب مقام الفاصلة ونقطتا الإبداع (..) المتواليتان تشيران إلى التواصل، والنقاط المتوالية في السطر(...) تشير إلى استمرار الحدث، والأقواس( ) وعلامات التنصيص» « والتعجب (!) قد تأخذ منحى آخر كأن يستعملها الشاعر للتهكم أو التشكيك، والتأريخ يفيد الزمكانية والظروف المحيطة بالمبدع أثناء عملية الإبداع . والزمكانية تقتضي دراسة المجال، وفي المجال تحدث وتتحدد الحركة الإيقاعية، كما تتحدد الصورة الفنية التي يكون للخيال فيها دورٌ كبيرٌ في إغنائها بعناصر البناء والهدم والخرق، خرق السنن اللغوية أيضا.           


على عكس الحضور يتم الغياب، فلا يحدث الترقيم، ولا يلجأ إليه الشاعر لسببين :


1-
الرغبة في اتساع الدلالة أو إنتاج معنى نقيض, (60) وأصحاب هذا الاتجاه(*) يرون أن الإيقاع وحده كفيل بضبط الدلالة، والقيام مقام علامات الترقيم في توجيه المتلقي فالشاعر الفرنسي " مالارميMallarmé " الذي أنتج ديوانا خاليا من الترقيم يرى أن المدلول  » يبقى جليا بما فيه الكفاية حتى في غياب علامات الترقيم « .(61)

ونرى في ذلك استحالة على المتلقي العادي الذي لا يملك ثقافة شعرية خاصة تؤهله لفهم الدلالات ولتتبع نغمات وحركات الإيقاع فيصعب عليه المسك بزمام الدلالة، وتقصي المؤوِّلات والوقوف على الرؤى المقنعة التي تتطلب علامات تزيل الإبهام عنه فيغدو كسائق في مفترق الطرق لا يدري أي مسلك يسلك في غياب علامات المرور، ويبقى المجال مفتوحا أمامه . والمتلقي هو الآخر يقف على قراءات متعددة في غياب الترقيم الذي يؤطّره ويوجهه.(62) ويغدو مجال النص مفتوحا لأي تأويل.

2ـ
إن الشعراء المعاصرين عَادة ما يلغون علامات الترقيم وبإلغائهم لها يتم إلغاء الرموز النغمية، فعندما نقرأ لنور الدين درويش :


أين دربي الذي خطه قدري 


من هنالك 


أم من هنا 


ربما قد تجيب النجوم 


ربما قد يجيب القمر       (63)
لا نجد أية علامة رقمية ، لماذا؟ لأن النص "دراميٌّ" وجوُّه العام هو  والأسى. فالشاعر عندما حذف علامة السؤال الدالة على الاستفهام ، والشك قلل من النغمة الموسيقية ليفضح لنا الصورة الحقيقية لجو النص » لذا لا ينبغي الاعتقاد  بأن الشاعر  لابد أن يضع هذه العلامة « (64) على حد قول جون كوهن.


إذن نقول:  إن لعلامات الترقيم أدوارا تقوم بها:

1=  توجيه المتلقي أثناء القراءة 

2=  إنتاج المعنى والإيقاع ، باعتبارها دالة 

3=  تزيد من جمالية النص  شكلا  فتبرز نغمية النص البصرية، أو تُعْدمُها،    لذا » يمكن أن يَنظر إلى حضورها أو غيابها كأيقون على الانفتاح والتحرر أو العكس، أي كأيقون على الانضباط والالتزام بإلزامات المواضعات التخاطبية «(65)
4=  انعدامها في النص يمنحنا تعددا في القراءات، وتعددا في التأويل أيضا.

المكان  

المكان يحدد "الفضاءَ" . في غيابه لا يمكن إيجاده هذا إذا أردنا تحديد المصطلحين بدقة، ولكي  لا نخلط بينهما. وهو الذي يؤطر الفضاء وبهما معا يتحدد المجال إذ الفضاء أوسع من المجال وبدونهما ـ المكان والفضاء ـ لا يمكن أن تَحْدُثَ الحركة والعلاقة بينهما تتحدد باستغلال المجال

في تفحصنا لدواوين الشعر الجزائري المعاصر لم نجد من الرعيل الأول من اهتم بهذا العنصر واستغلاله حسبما يجب. وأقصد بالتحديد استغلال مساحة الصفحة وطريقة الإخراج باستثناء الشاعر صالح باويه. ولعل الظروف لم تكن مواتية لهم للتخلص من طريقة السماع والإنشاد، أو لأن الجمهور غير مهيإ فنسبة الأمية كانت متفشية في الناس ، والوسائل التقنية لم تكن متوفرة كما هي الآن. 

وبعد الستينيات نجد من الشعراء من اهتم بإخراج الديوان ومنحه نبرا بصريا مميزا يعمل على استقطاب إدراك المتلقي وجذب بصره، وتفننوا في إبراز"كاليكرافية " العنوان بطرق شتى وبخطوط عدة، لأن نبر الصورة ونبر العنوان هما أول ما يصافح المتلقي ويصدُم بَصَرَهُ، وأصبحا بمثابة العلامة الدالة على شيء مجهول تقوم بتعريفه والإشارةِ إليه وهو » كالاسم للشيء به يعرف وبفضله يتداول « (66)وهو مؤشر سيميائي ومفتاح للنص وأولي عناية فائقة من قبل الشعراء فكتبوه بخط يدوي مميز, أو بأحرف  طباعية لافتة للنظر تميزه عن "النص المتن". وكان للفنان الحظ الأوفر في كتابة عناوين الدواوين والقصائد. كما كان للذات الشاعرة حضورُها الأوفرُ في تشكيل العنوان أو اللوحات التي تتصدر الدواوين سواء برسوماتها أو بإضفاء بصماتها من خلال إيحائها للفنان بما ترغب في تجسيده كواقع شعري في لوحة زيتية تتصدر الديوان.

إن العنوان بالنسبة للشاعر هو عبارة عن إنجاز عملية معقدة - عند بعض- من الصعوبة الظفرُ بها لأن الإيقاع يلعب دورا كبيرا في تجسيد الصورة، ومن ورائها الحكمة التي يريد الشاعرُ نقلَها وتبليغَها إلى غيره, وكيف يتم التجاوب بينه وبين القصائد؟ فهو رسالة محملة بهموم القصَائد التي يضمها الديوان , لذا فهو يحتل موقعا متميزا؛ إذ يتصدر اللوحة بالنسبة للغلاف, والصفحةََ بالنسبة للقصيدة » بوصفه نصا أصغرMicro texte ويقوم بوظائف ثلاث: إذ يحدد, يوحي, ويمنح النص الأكبرMacro texte  قيمة, ويفتح شهية القراءةLa fonction apéritive كما يقول: ر. بارت« (67)
إن العنوان الذي يتصدر الديوان ـ بالخصوص ـ هو ما يميز الهوية ويعلن عنها من بعد. فعندما يصطدم بصرك بخط هذا العنوان » قصائد للحزن وأخرى للحزن أيضا « (*) لا يمكنك إلا أن تقول بأنها مغاربية أي أن تضعها في الدائرة الكبرى أولا ثم تقوم بنقلة إيقاعية فتحدد جغرافيتها بدقة ثم تضعها في الدائرة الصغرى "الوطن الأم " بعد القراءة طبعا لأن الخط المغاربي نبره البصري  واحد.

أما اللوحات الفنية التي تتصدر أغلفة الدواوين فهي تحمل في أجنحتها مؤوِّلاتِها الدلالية ، فهي ناطقة بغير لفظ, ومشيرة بغير يد،"كالنصبة " كما يقول الجاحظ.(68) وتنطبق تمام الانطباق على ديوان " النصر للجزائر" (69) الذي صممه الخطاط يوسف الاضرع واختار له الألوان الوطنية, أما "الحرف الضوء" (70) و"ألحان من قلبي" (71) و "من عمق الجرح يا فلسطين"(72) فإن نبرهم متميز ودال بألوانه الزاهية وسيرياليته التي تميز معظم لوحات الفنان" الطاهر ومان "(*). إن التمييز يبلغ درجة إيقاعية كبيرة ودقيقة في " أغنيات النخيل" (73) إذ لا يكفي الإيقاع البصري بالدليل على أنها جزائرية فقط وإنما يغوص في عمق الدائرة الأصغر ليجسد هوية متميزة في واقعنا الجزائري خاصة والإسلامي عامة, فتنقلنا الحركة والصورة الإيقاعية إلى غرداية، فمن لا يعرف "محمد ناصر" فإن إيقاع اللوحة يحدد ويمنح عنوان ولادته ـ إن صح التعبيرـ ولا يكتفي بذلك فهو يوحي بخصوصيات الوسط الجغرافي والتراثي والثقافي والديني والاجتماعي والعمراني، فهو صدع ورجع بين اللوحة والقصائد والبيئة والمبدع لها في حين تتعرى لوحة قصيدة "غرداية" (74) من جميع مميزاتها الفنية التي جاءت متناقضة مع بيئتها أمام لوحة " أغنيات النخيل" التي تتزاحم فيها القباب والنخيل والألوان المتساقطة من أشعة الشمس . 

وبهذا تكون الرسالة متبادلة بين فن الرسم والشعر والمبدعان معا يكملان بعضهما بعضا وعدواهما تنتقل إلى القارئ عبر رسالة يتداخل فيها الحسي والسمعي بالبصري، فلا يمكنك أن تحيد أبد عن هوية " قائمة المغضوب عليهم"   و "يوميات متسكع محظوظ" و " ما ذنب المسمار يا خشبة" لأنها تحمل في طياتها إيقاع الحرف الجزائري وبصمات الطاهر ومان، وفيها يتصارع الحرف مع اللون معلنا عن ميلاد هوية كادت أ ن تمحي، وينقل المتلقي إلى فضاء مؤطر بمكان معلوم يعتمد في دلالاته على الخطية.  

إن إيقاعات الألم والمنفى والهجرة القصرية وعذاب الغربة والعمل في الخنادق والأنفاق والمناجم تجسدها لوحة " العودة إلى ثيزي راشد" (75) التي تشغل حيزا ضيقا في وسط أسفل الصفحة كما يشغل المهاجر حيزا لا يتعدى مجالها الفضائي سريرا في غرفة محتشدة، فهي معادل إيقاعي للقصيدة التي يضمها الديوان، ومعادلٌ دراميٌ نقش جُرحا عميقا في نفسية الشاعر, فصورتها القاتمة اللون تجسد الفجيعة التي راح ضحيتها عمال جزائريون من بينهم شقيق الشاعر. واللوحة مجهولة التوقيع لا نعرف هُويتها إلا بعد السؤال، كالذين ماتوا تحت الردم لا يُعرفون إلا بعد التحقيق. هنا تكمن العلاقة الإيقاعية بين هوية اللوحة وهوية المغترب في اللاانتماء إلا للغربة والمنفى,  واللوحة تَطَابُقٌ ما في "قصيدة الوصية". 

أما إيقاعات "وحرسني الظل"(76) تختلف كل الاختلاف عن سابقتها فهي أقرب في حركتها الإيقاعية إلى "أغنيات النخيل" إذ تحتل موقعا متميزا في الغلاف ونبرها عالي الشدة وواضح يتجسد في الحرف الأمازيغي وفي اللون الأصفر الذي رافق المرء الأمازيغي عبر العصور، وفي قسمات الوجه وبريق العينين، وفي تشققات اللون الأسود الذي يمثل البيئة الجبلية التي انحدر منها الشاعر. هذه كلها عناصر تشكل حركة صراع قائم على الصدمة وإثارة الصدمة . فأول ما يصدمنا هو الحرف الأمازيغي الذي كان محرما ليس من التداول فقط، إنما من البروز. وما تثيره الصدمة هو خيانة الحبيبة لفتاها المهاجر. وبين لوحة " وحرسني الظل" وقصيدة "ثيزي راشد" تناغم إيقاعي وتجسيد لآلام الضياع وانفجار لشحنات وجدانية.

 إن نبر الصورة يبقى هو العنصر الإيقاعي المميز لهوية الديوان فصفحة "خضراء تشرق من طهران"(77) يشغل مكانَها وفضاءَها صورة "الإمام الخميني" ويكسوها اللون الأخضر كعنصر رجع وصدى لكلمة خضراء: أما "قصائد مجاهدة" فاختار لها صاحبها لوحة من فن المنمنمات الإسلامية وتبقى بقية لوحات دواوين   مصطفى محمد الغماري "عرس في مأتم الحجاج" " قراءة في آية السيف"وغيرها توحي إلى القاريء بما يبوح به الشاعر، وتفرده عن غيره وتوضح انتماءها العقائدي والأيديولوجي. والوحيد من حافظ على تبوء البسملة مختلف دواوينه.

يأتي الفنان مزياني في المرتبة الثانية بعد الطاهر ومان في اكتساحه لرسم لوحات الدواوين: " البحيرة الخضراء"(78)  و "متاهات الصمت" (79) و " الكتابة بالنار". (80)
في الجيل الجديد من الشعراء من يتقن الفنين معا الشعر والرسم  كَ: عز الدين ميهوبي وعثمان ولوصيف, لكنهم يودون إشراك غيرهم في منح دواوينهم توقيعات ببصمات غير بصماتهم ، لأنها أكثر جاذبية وإثارة , وأوقع في النفس. وتملأ فضاء الصفحة بكامله كما : " في البدء .. كان أوراس (81) و" اللعنة والغفران"(82)  و" قالت الوردة".(83)
أما يوسف وغليسي فلم يكتف بلوحة واحدة لديوانه "أوجاع صفصافة في مواسم الإعصار".

 الأولى: تغطي واجهة الديوان (رسم قرورو)

الثانية : في الصفحة الموالية للغلاف (رسم فضيلة)

 لأن أوجاع الشاعر كانت أعمق من أوجاع الصفصافة في مواسم الإعصار. إذ هي نوع من الإسقاط. وإيقاعات أوجاعه أقوى وأعمق وأكثر حركة من إيقاعاتها. فالاستناد إلى الآخر هو السبيل للتخلص من حدة الآلام.

ومن الظواهر الجديدة طغيان الذاتية,  كما هو متعارف عليه في علم النفس: أن الفنان يعاني من تضخم الأنا, هذه المعانات نقلها أصحابها إلى المتلقي بِ بور تريهPortrait خاص بهم تعلوه ابتسامة في "المتغابي"(84) و"من القصيدة إلى المسدس"(85) وتبقى إيقاعات البورتريه هي التي تعمل على كسر الحواجز بين الشاعر والمتلقي، فالشاعر الذي كان يُسمع به أو يُقرأ له صار يعرف شكْلُهُ وملامحه، بل وصورة زوجته كما في ديوان "الإرهاصات" لعثمان لوصيف. فلفظة إرهاصات : تجسد إيقاعات الآلام الحادة لزوجة تعاني ، فعبر إيقاع الصورة تنقل هذه الأوجاع والمخاضات التي في قلب الشاعر والزوجة إلى المتلقي.(*) 

إن تقصي إيقاعات اللوحات الفنية لمختلف الدواوين أمر يتركنا نحيد عن مهمتنا العلمية المتعلقة بالبنية الإيقاعية ، وأرى أني أحطت بما هو هام ومفيد.

السمت الخطي
ربما كان العبور قديما من الخط اليدوي إلى الخط الطباعي أمرا يتطلبه العصر لظهور تقنية الطباعة الآلية وتوفيرها لجهد كان يقوم به العديد من النساخ, أما الآن وبعد أن بلغت الحضارة الإنسانية ما بلغته من تقدم إعلامي تقني وفر كل الشروط والخصائص الجمالية التي يرغب فيها المبدع. أصبح يبحث عن طريقة العودة بالعبور من حيث انطلق لا لأنه يرفض تقنيات  الحضارة وإنما لينقل بصر قارئه من وضع ألف الحرف الآلي وشكلِه الطباعي إلى وضع مغاير تماما أي أنه يغير له الإيقاع البصري الذي تعود عليه إلى إيقاع لم يألفه, إيقاع الحرف المخطوط بعناية ودقة , إيقاع سمتي روعيت فيه مقاييس الجمالية في انعراجاته وامتدادته وانفراجاته في سمكه ورقته ، ليُشبع رغبة البصر في رؤية حركة الخط ويمتعها مثلما تتمتع النفس بالقراءة وحركة الصورة أي أنه يستحوذ على لحظتي المتعة : متعة الذهن بالقراءة, ومتعة البصر بالرؤية, وليقرن لذة الإشباع بين العين والأذن, فالعين والأذن لا تشبعان من البصر والخبر، كما يقول المثل العربي. (*)  فالنظر إلى القصيدة وهي تحتل موقعا فوق الصفحة أُولي عناية فائقة لاستغلال المكان والفضاء ليخرج القصيدة في حلة زاهية, ومن ثم يمنحُها نسبتَها ومنشَأها كالقصائد التالية: قصيدة الزلزلة. حنين, انتصار، للشاعر يوسف وغليسي.
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ومن شعراء الجزائر الذين أولوا عناية فائقة لدواوينهم وحرصوا أيما حرص لتخرج في حلة تصافح المتلقي وتجعله يحس بحلاوة النغمة مقرونة بحلاوة الخط، الشاعر الدكتور أبو القاسم سعد الله في ديوانه "النصر للجزائر" الطبعة الثانية. ميز بين المقدمة والقصيدة الشعرية , اعتمد في الأولى الحرف الطباعي وفي الثانية الخط اليدوي "النسخي" في جميع القصائد مدعمة بلوحات يتصارع فيها الأبيض والأسود, ومستوحاة من القصائد ذاتها، وذلك ليقدمها إلى جمهوره في هيأة عمل فني يثير نشاطه العقلي ، ولتصبح هذه الإثارة عبارة عن مناجزة ذهنية لدى القاريء المتأمل. وتلك هي المتعة العقلية التي يسعى كل شاعر أو مبدع إلى خلقها أو بثها في جمهوره من خلال عمله الفني. في هذه الحالة تصبح اللفظة الشعرية غير مكتفية بنفسها مهما أوتيت من دلالة ومن قوة إيحاء لأنها تبحث عن إنجاز زخرفي يرفقها ليكمل جمالها ويتمم معناها.

لقد تنبه الشاعر الجزائري مثله مثل الشعراء في المغرب والمشرق إلى هذه الظاهرة الفنية التي تجعل من الديوان مجموعة من اللوحات الزخرفية، تجعل المتلقي يقف أمامها ملاحظا ومتأملا ومتفحصا وناقدا في ذات الوقت, فظهرت سلسلة من الدواوين بأشكال خطية فنية رائعة من: الخط النسخي، والرقعة والثلث، و بخط فني آخر جديد تستعمله المجلات الفنية بكثرة (كاريكاتوري) وهذه الدواوين هي:" عرس في ما تم الحجاج، قراءة في آية السيف، أغاني الزمن الهادي، قصائد غجرية، أجراس القرنفل، في البدء كان أوراس, أوجاع صفصافة في مواسم الإعصار، السفر الشاق". ربما كان من بين هذه الدواوين من لجأ إلى الخط اليدوي ليعجل من عملية الإخراج والطبع كديوان: " في البدء.. كان أوراس". إلا أن هناك رغبة ملحة من صاحبه ـ كما أخبرني ـ في أن يكو ن بتلك الحلة التي اختارها له ليحمل بصماته الخطية والفنية، فاللوحات الداخلية والخطوط من رسم وخط الشاعر وكذلك الشأن لـِ" أوجاع صفصافة في مواسم الإعصار" الذي شارك فيه صاحبه في تخطيط العديد من قصائده.

إن سبب اختيار الشعراء لهذه الطريقة هو» خدمة المعنى، و الإفصاح عنه من جهته تجميل شكله«(86) وتعويضا لفصاحة اللسان » بدقة القلم، و جهارة الصوت بسواد المداد« (87) فجمال الخط وَ وُضوحِهِ يسهل من عملية القراءة و يقرب العمل الأدبي من قارئه وفي ذلك تعويضٌ للإلقاء و اختيار للمواجهة البصرية بدل المواجهة السمعية، و مراعاة إيقاع التناسب والتناسق بين الحروف، كما يراعي في إيقاع الوزن التجاور والتجانس بين التفاعيل. فمثلما يبعث الشعر بهجة و حركة في النفس، يقوم الخط بكسر الإيقاع الساكن الذي يطغى على المكان فيملأه دبيبا وحركة. و مثال ذلك قصيدة: " آه يا وطن الأوطان" (88)التي تملأ الصفحة أي تشغل مجالا في فضائها كقصيدة أولا, و كلوحة فنية ثانيا، كقصيدة زينت بها اللوحة ثالثا. أي أن هناك نوعا من التداخل في الأشياء داخل المكان ليشغل فضاءَه بأبعاد ثلاثية
أ = جمال الشكل والمضمون.

 ب= جمال الصنعة والحبكة. 

ج = المتعة والمناجزة العقلية (89)
بهذه الأبعاد أصبحت القصيدة علامة ناطقة ومشيرة ومنتمية بفضل التأطير الزخرفي بخطوط تراثية جزائرية . وأيقون دال على الانفتاح على الموروث الثقافي وعلى الانتماء لوسط جغرافي محدد بالوطن"الجزائر".  والصراع القائم بين الأسود والأبيض هو نفسه الصراع القائم بين الأطراف المتناحرة في الجزائر على سدة الحكم, همومه وعذاباته يتكبدها الشعب والوطن, هو تأويل سيميائي لإيقاع يتناغم بين الشكل والمضمون.  
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إن الزخرفة المحيطة بالنص هي أداة اتصال وتواصل بين الماضي والحاضر كاللغة تماما ولا فرق بين المستوى اللغوي وتركيبه والمستوى الزخرفي وتشكيله لأن الأول: هو"تشكيل زماني وتعبير صوتي"  والثاني: هو" تشكيل مكاني وتعبير بصري كالعمارة".(90) وهما معا يشكلان ما يمكن أن نتفق عليه كَ "تعبير سمعي بصري". إن معظم الزخارف التي يضمها ديوان "أوجاع صفصافة في مواسم الإعصار" لم تخرج عن إطارها التجريدي الذي يجسد طقوس الانتماء. فإيقاعاتها التجريدية تؤكد هويتها ضمن الدائرة الأكبر, دائرة الإسلام مثل: فاتحة الأوجاع, غربة وتعب, طلاق، مهاجر غريب في بلاد الأنصار، حلم من أوجاع الزمن الأموي.

إن الإيقاع في الفن التجريدي ـ الإسلامي خصوصا ـ يتعالق مع إيقاع أصوات اللغة العربية كلاهما يعتمد على المشبك الثلاثي، فالكلام: اسم وفعل وحرف. والأشكال الأساسية ثلاثة : المثلث والمربع والدائرة. إن لم نقل الدائرة هي الأصل لأن الأشكال تستخرج منها. و"كأن المشبك اللغوي هو المشبك الزخرفي"(91) فتداخل اللغة في بنائها وفق المنطق المعهود (الفعل + الفاعل + المفعول. أو المبتدأ + الخبر. أو المسند والمسند إليه) كتقاطع الخطوط وتكرار الحروف في تشكيل شبكة زخرفية تخضع لقوانين فنية تعتمد على التناسق والتناسب في بناء مشبك زخرفي أو عمارة كالقصيدة ـ تماماـ التي تتوفر فيها شروط الحيوية والنماء التي تمنحها حركة إيقاعية تنبض بالحياة، فجمال اللغة لم يكتف به الشاعر المعاصر, ولم يشبع نهمه الإبداعي فراح يبحث عن شيء يتمم النقص الذي يَشْعُر به فوجده في السمت الخطي وفي الشكل الزخرفي, وفي اللوحة المناسبة للقصيدة ليحدث تجاوبا عاطفيا سحريا ورمزيا بين المتأمل والعمل الإبداعي, والزخرفة والقصيدة، ليمنح قصيدته بعدا فنيا وروحا تثير الدهشة وتهبها هالة من الفخامة والخلود. إننا لا نجد قصائد طويلة في الشكل الذي نتحدث عنه عند شعراء آخرين من غير يوسف وغليسي، بالمعنى أنها مؤطرة ومزخرفة، بل هي قصائد طويلة في الغالب تحتل فضاء الصفحة بكامله ماعدا قصائد نور الدين درويش فإنها تحتل يمين الصفحة من أعلى إلى أسفل أو قصائد سليمان جوادي التي تحتل وسط الصفحة مثل: انتصرنا, تمهل, ماكرة. وهذه القصائد لا تملك أية حلة زخرفية ماعدا السمت الخطي, ولا خصوصية تحدد انتماءها الجغرافي .

إن القول بأن تجريدية الزخرفة لا تمنح أي شيء يزيد من العاطفة والخيال، وأن وظيفتها لا تتعدى حدود التأطير، وإعطاء قسط من الجمال الناتج عن التكرار، أو التقاطع والتعامد. إن مثل هذا القول هو اعتراف بوظيفتها الجمالية وخدمتها للمعنى والإفصاح عنه بتجميل شكله الذي يريح البصر ويمتع العين كالموسيقى تماما فهي لا تمثل أي شيء لكنها » أشبه بالمشبك الصوتي تتداخل فيه الوحدات الصوتية والنغمات بعضها مع بعض وفق نظام داخلي خاص يمتع الأذن   ويطربها« (92)  و »  يضع الرؤية في السمع « أضف لذلك أن هذه التجريدية هي وليدة الدين الإسلامي الذي حطم الأصنام وغير العقليات والمعتقدات وحول كل شيء إلى ما ورائي  أو إلى تجريدي, ولذلك كان من الطبيعي أن يتخلى الفنان المسلم عن الفنون التي تجسد الجسد وتبرز مفاتنه وأن يبتعد عن المظاهر التي تمنح الظلال، ومن ثم جاء إيقاع صوره إيقاعا تجريديا سطحيا. لا يعني ذلك أن الفلسفة الإسلامية تمنع البحث في العمق والحجم وإنما تتجنب بعض العناصر التي في الطبيعة كصورة الحيوان والإنسان وصنع تمثال له.  كان هذا هو المعتقد، وإلا لماذا لانعثر على فنون تجسد مظاهر الطبيعة الحية وتمنحها الضلال والعمق ؟ وبالرغم من ذلك فقد تبحر المسلمون في مسائل أكثر تعقيدا من فنون الرسم والشعر, فكان مثلا علم الفلك والرياضيات والكيمياء من العلوم التي غاصوا فيها وأتقنوا دراستها. إذن مظهر التجريد والاهتمام بالخط مرده ديني بحت,  ومن ثم انتقلت العدوى إلى الشعر وكتب اللغة, فأطروها ووضعوا لها الهوامش، والحواشي.

إن التجريدية في الفن الإسلامي تمنحنا دائما إيقاعا دائريا, وإن لم يكن ذلك فحلزونيا كما في فن المنمنمات, والقصائد التي أشرت إليها في ديوان: " أوجاع صفصافة في مواسم الإعصار" تؤكد ذلك.

 المساحات البيضاء

بين القصيدة العمودية والقصيدة الحرة اختلاف كبير في استغلال الصفحة "المكان" فالشكل المكاني للأولى لا يعترف للمساحات البيضاء إلا بما يمليه عليه البناء التناظري القائم على التوازي, أي أن شكله جامد وطريقة استغلاله للمكان إيقاعيا معروفة بشكل مسبق بالنسبة للبصر وللذهن أيضا, فلا يمكن تصور القصيدة العمودية خارج هذا الشكل الإيقاعي

 بياض       الصــدر    قاسمة أو بياض   العجــز        بياض                          

البداية                     يساوي وقفة زمنية                   النهاية  

لأن الشكل المكاني في القصيدة العمودية يخضع للبنية الزمنية التي تخضع للبنية العروضية في تنظيم المكان. والشاعر في هذه الحال مقيد بنمط البنية الإيقاعية التي ينسج عليها قصيدته, كأن تكون ذات بنية تامة أو ناقصة . والناقصة ثلاثة أشكال هندسية: مجزوءة، ومشطورة، ومنهوكة. وهذا البناء يرفض مبدأ الجريان             "Enjambement"  إذ عد التضمين في نظر النقاد القدماء عيبا في نسيج الشعر.    
  إن خضوع البنية الزمانية للتشكيل القبلي، جعل من المكان شكلا جاهزا وقبليا، ومن ثم أصبح البصري قبليا كما يقول محمد بنيس؛ فأصبحت »  القصيدة العمودية منزلة تنزيلا فوق الصفحة الطباعية « (93) والشاعر ملزم بهذا البناء ولا يملك حق التصرف فيه. لكن بعد اصطدام الصدر بالعجز تداخلت "الأجزاء"(*)  في بعضها وتعدد البياض وأصبح مبدأ الجريان هو السائد ولم يبق إلا مثول الجسد أمام الشاعر. وأصبحت القصيدة شكلا هندسيا, أو جسدا أنثويا يفعل به ما يشاء ويبتكر له الهيئة التي يشاء ويوزعها على الصفحة ليشغل الفضاء الذي يمكنه من التنفس بالطريقة التي تريحه وتجعل القاريء أكثر تأملا واستقراء للصراع الدائر في القصيدة من خلال صراع الأسود والأبيض. إذا فلتشكيل المكان وملء فضائه أصبح عمديا وغير قبلي, وأبدى الشاعر له  أثر في كل تصميماته وإخراجه حسب ما تمليه نفسه ومشاعره, فامتداد البيت الخطي وانقباضه، وامتلاؤه وشحوبه, وتمزقه وتواصله، من فعل الشاعر وهذا الفعل له مؤَوِّلٌ يؤَوِّلُه، وكما فعل محمد الصالح باويه بقصيدة " ساعة الصفر" هذا الفعْل:

       في  ترابي,  أيها النجم  الصديـقْ                      [من الرمل]
قد صحا الكنز  البطولي  الغريـقْ
في بلادي, بحْرةِ  الشوق الطليـقْ

إن تزرنا, تلْق في  وهران  قـبرًا




   وشجيرات  كئيـبة
لا تسـلْها  عن  شحوب  الشمـس 

    



       نجْمـي,

لا تسلـْها عن غموض  السر . . .



        
مهـلا ،

إنـه   قـبـر   خطـيب  وخطيـبةْ  

وعدا صحبي بنصر, بزفاف ساحريِّ,  (*)
بعْد     
تمزيق

المصيبهْ
وأخيــرا ..  كـان يــــوم ،

مزَّقا

فيه

انْتظارا,

يوم

خلْق 

و عروبه
حدثت  عنـه   النجوم   السـبـعُ
دهرًا. . .

عانق

الصبح

دروبــهْ  

  (94)
إن معمارية هذا النص وطريقة توزيعه في فضاء الصفحة منحه هندسة مميزة اقتصرت على شغل مجال شبيه بالعمود في استقامته لا في امتلائه إذ اعترضته توزيعات يتعانق فيها الأبيض بالأسود داخليا لا على الهامش فقط، مما يجعل البصر يصطدم بصورة إيقاعية يبرزها البياض والفراغات بين ثنايا السطور, وتتضمن دلالات ناطقة يؤكدها السواد الناطق, وبفضله أصبحت دالا بصريا يوحي بالشحوب والغموض والقبر والتمزق. وهذه المفردات الأربع لها وقع في النفس يثير فينا صورا إيقاعية مأساوية أليمة، لكن محفِّزة توعد بالنصر. لما فيها من إيحاء دلالي وإيقاعي, فإيحاؤها سبع وهو نوع من الإلهام الشعري حينما حدث عنه الشاعر: النجوم السبع, وعانق الصبح دروبه. وسنوات الثورة سبع وإيقاعها رملي مسرعْ مليء بالفجوات والتمزقات , مليء بالدماء أيضا. 

والإيحاء يمتد في الجزء الأخير من القصيدة حيث يملأ السواد الأسطر, وتصبح الكلمات متراسة وتنسجم البنية الزمانية مع البنية المكانية، ويصير المجال في وسط الصفحة عمودا مستقيما وممتلئا وتتجاوب أصوات القافية المقيدة ( الراء واللام) مع بعضها ملبية للشرط " إن تزرنا أيها النجم المغامر " استجابة الشعب للثورة. ( النص مقيد بِ 1958)

عند جيل ما بعد الثورة
أ=
عبد العالي رزاقي 


الصفحة عنده كلها فضاء ووطن يتنقل فيها ويستقر كيفما شاء دون قيد أوشرط كما في قصائد " أطفال بور سعيد يهاجرون إلى أول ماي " وإيقاعها يميل للتدرج إلى أن ينتهي البيت الصوتي بوقف حيث يكون مشبع بالمعنى والوزن . يقول في قصيدة "إعلان في فائدة الغائبين ":


ـ من الكامل ـ
الحب صار مدينة        

  

  يتسكع الشعراء في دمها 



   ويمتهنون قتل الوقت

وللفقراء ( أوسمة)



    يقدمها الملوك 






إلى الملوك

     هديـة.

وأنا وأنت


    يشدنا عرق السواعد والجبين






وليس أوسمة الملوك  (95)
إن التشكيل المكاني عند الشاعر عبد العالي رزاقي يخضع لمعادل موضوعي له علاقة بإيقاع الانتماء. فاتجاه الكتابة العربية من اليمين إلى اليسار أمر لا جدال فيه لكن أن يبني الشاعر مجاله ويملأ فضاء الصفحة وفق ما يناسب الدلالة والمعنى فهو مؤول لتوليد المعنى. فحينما يتعلق الأمر بالأرض الأم،  يكون الاستقرار والوقف النهائي في الوسط، مما يعني الوسطية، فلا غلو ولا تطرف فيما يتعلق بالوطن فكلنا منه وله. ولعل من الدارسين من لا يوافقني في ذلك ويعتبره نوعا من العشوائية، والتلقائية في توزيع الكتابة على الصفحة.  يقول في قصيدة  " الوطن. الحب.  الغربة ":

في كبوة انتحار

يمتد ظلي . . أتنفس دخان الغارقين في بحيرة اغتراب.

أبحر عبر رحلة  الميلاد  والموت  لأهتف  أمام  الله  

والإنسان والتراب:

ـ أحبها

وسوف أبقى دائما أحبها 




وغارقا في حبها






جزائر.       (96)

واضحة جدا لغة الصراع القائمة بين لعبة الأبيض والأسود فالامتداد والإبحار في الشاهد يحتل السطر بكامله, والإيقاع متواصل بين السواد والنفس الشعري والتوقع مستمر, وفجأة تحدث الخيبة ويتدخل الأبيض وينحصر الامتداد , ويتبدل عنصر الخيبة ويتحول إلى مد وجزر, وتدرج نحو النهاية, ونحن في أشد اللهفة لمعرفة لون وشكل واسم الحبيبة, وإذا به يستقر في الوسط معلنا عن نهاية البيت الصوتي ومصرحا باسم الحبيبة " الجزائر",  كل هذا الإيقاع يدركه البصر.

يقول في قصيدة " أغنية إلى مستفيد من الثورة الزراعية ":
  ـ من الكامل ـ

يا أيها الشعراء


حولنا السفينة نحو ميناء جديد .

لغة المناجل


 

والمعاول





علمتنا :

كيف  نحرث،  كيف  نزرع,  كيف  نحصد,  كيف نبني،




    
  كيف نعلي،  كيف  نصبح  ثائرين.            (97)

الإيقاع البصري في هذا المقطع يبدأ بالسواد من اليمين ثم يمتد لينتهي عند الوقف في اليسار وفي البيت الثاني أخذ في التدرج من اليمين إلى اليسار , وفي الوقت الذي نتوقع فيها أن يعلن النهاية تحدث الخيبة فيمتد السواد ليمتلئ السطر, ويفاجئنا بالتمزق من جهة اليمين الذي فضل الصمت ، ويحتل السواد أقصى اليسار.


مثل هذه الإيقاعات عديدة في دواوين عبد العالي رزاقي، ومنها ما يعكس البصر  في السمع كرقم سبعة:

.. على القلب  أحفر  وجهك  .. ،

 والعرق المتصبب، فوق الجبين ،  

        يبرعم في الأرض سنبلة .


   والمناجل،

       تعشـق ،

                حصــد، 




  السنابـل.              (98)


إن هذين البيتين يشكلان فضاء رقميا( رقم سبعة) الذي يتجاوب إيقاعيا مع الإهداء:

 " إلى المليون 

.. إلى أبطال

الأرض "

فحصد المليون استمر لسبع سنوات, وحصد السنابل : يوحي بالرقم كمرجع بصري ، وترجيع في السمع من خلال استحضار الآية الكريمة (.. وسبع سنبلَتٍ خضْر وأُخر يابسَتٍ ) (99)هذا الترجيع الإيقاعي رأى الشاعر تجسيد زمكانيته ليستوقف البصر عنده.


أما أزراج فيختار للجزء الثامن من قصيدة " يوميات مغترب يمزق الخريطة" عنوان "عرس" ثم شكله في هيئة عمود قائم يحتل وسط الصفحة في استواء يذكر إيقاعه بإيقاع الألوان والخيرات في العرس الأمازيغي حيث تملأ المزاود الملونة بكل الخيرات ( حبوب، تمر، تين، حلوى..الخ) فيرصفونها بعضا على بعض في شكل عمودي يتوسط جدار بيت العروس . وتجلس العروس مسندة ظهرها له وإذا بالبيت لوحة فنية من أجمل ما يكون ـ وتسمى ثيجي ـ ربما كان وعي الشاعر هو الذي استدعى هذه الصورة الإيقاعية الملونة بالألوان وخاصة " الأصفر والأزرق والعنابي والأخضر"والخيرات التي ملأت بل غمرت وجدانه فجسدها كالتالي:                                 [ من المتقارب] 

8 ـ عـــرس

2) 

          تزوجت    كهفــا


فأنجبت    ظلمــة  





تزوجت   همـــا




فأنجبت   قرحــه




تزوجت  ذاتـــي




فأنجبت  غربـــه




تزوجت  بحــرا..





فأنجبت  غيمـــه




تزوجت  كل الأغاني  

فأنجبت   ذلّــــه
وحين تزوجت تربة
ولـدنـا السنــابل

وأقسمت من  يومها أن أظل  وفيا  لها !.       (100)
إن هذا التشكيل المكاني مفعم بالإيقاع البصري فالبياض الذي يحاصره  من اليمين واليسار يمنحه الإزدواجية التي يعكسها السواد المتمثلة في تزوجت، وأنجبت، والدلالة المتولدة عن : كهفا, هما, ذاتي, بحرا، الأغاني، تربة. كما أن التكرار الصرفي بتبادل المواقع أعطى نوعا من التضافر الإيقاعي كما في "ثيجي" أو في المشبك الزخرفي للعمود الذي يتوسط عمارة المنزل .


إن إيقاع الألم والغربة والتوجع  ينطق به مؤول دلالات الإنجاب ، إلا أن الأمل في الوطن، وحب الوطن أنسى الشاعر كل الهموم عندما غير من:

1/
إيقاع الوزن بزيادة تفعيلة ودخول ظرف الزمان المبهم "حين" الذي يدل على قدر من الزمان

2/
تغيير مدلول الكلمة من فعل أنجب إلى فعل ولد، ومن المفرد إلى الجمع وكأن الإنجاب متعلق بحالة فرد فقط والولادة متعلقة بحالة ثنائي أو جمع.

3/
حاجة الشاعر إلى تغيير الظرف الراهن لا المكان، للدلالة على أن خصوبة المكان متوفرة والمراهنة تبقى على تغيير الزمان لا المكان.


ونضيف إلى الشكل أنه قلَب إيقاع البصر في البيت العمودي قلبا عكسيا تماما، فاستحال السواد إلى بياض، والبياض إلى سواد. فحيث الصمت والتنفس في الشعر العمودي يكون النطق على هذا الشكل:

الشكل الأول: العمود التناظري التراثي 

                                                                             

                                                                           

                                                                             


ثم يؤول إلىالشكل الثاني

الشكل الثاني: العمود الأحادي القائم


            

                                                              

                                                              

           

                                                  

                                                                  

                                                                               

في قصيدة » عودة خيول مملكة المساحيق« (101) قام الشاعر باستغلال فضاء الصفحة بكيفية تعكس حركة إيقاع الرياح الرملية أثناء هبوبها فتقوم بتشكيل هيئات متماوجة تتراءى للمتلقي ككثبان رملية أو خيام بدوية. أما الغيوم فقد أحاطت بعنوان المدخل في أعلى يمين الصفحة وهذا ما يفصح عنه السواد (*).  فباستغلال عنصر السواد منح الحياة للبياض بان يصير دالا على بوابة الخيمة والسواد ضلالا بين كثبان الرمل وذلك عندما نقوم بوصل رؤوس الخطوط. والقصيدة في هذه الحالة أصبحت جسما طباعيا له هيئة بصرية ساهم الشاعر بخط يده في تجسيده لإبراز القلق الذي ينتاب الغريب ومدى الحيرة التي يقع فيها.
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في قصيدة " تراتيل حزينة من وحي الغربة " يقوم يوسف وغليسي ب:

1-
الفصل بين الكلمات بالخط المائل ليوظف قافية داخلية وليحافظ على إيقاع الوزن. وليحدث نوع من الرجع والصدع بين الكلمات. 

وأنا غريب  /  في وحدتي


وأنا وحيد   /  في غربتي 




الشعر معتقلي              (102)
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2-
بالوصل، بنقاط الوصل كي يستمر تدفق الإيقاع وتتجسد الحيرة في الصراع القائم بين الفراغات التي تحتلها نقاط الوصل والكلمات. مثل:



لكنني متثاقل ..



متشرد .. متسكع .. متسائل..



أنا مبحر في يم أحزاني ..




وهذا اللغز أشرعتي .. ,,



متسائل ـ في حيرة ـ ،




والصمت أجوبتي ! ...  .   (103)
اللغز، سؤال يبحث عن جواب. قلق يفتش عن هدوء، لكن تدخل الفاصلتين المتتابعتين بعْد نقاط الوصل  ( وهذا اللغز أشرعتي .. ,, ) زاد من الحيرة وطغيان الأحزان التي لم يجد أجوبة لأسئلتها إلا الصمت واستمرار الصمت المؤكد بعلامات الترقيم: التعجب (!) والاستمرار(...) ونقطة الوقف ( .)

إن الصراع بين الفصل والوصل  يزداد اشتعالا ليفصح عن موقف درامي حزين فلم يكفه التماوج بين الأبيض والأسود لملء فضاء الصفحة فاستنجد بالتشكيل الزخرفي للأحرف وهي في صراع مع الموت من أجل البعث، وفي هذا الخضم كان للموت لون أبيض كالكفن، يتجلى للبصر في كلمة "موت" وهي بيضاء، يشيع جنازته الحرف الأسود، الحرف الخصب المشكل لكلمة "حياة".
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إن لعبة الفراغات التي تتطلب من القاريء الجهد لملئها ضئيلة جدا وتكاد تنعدم في الشعر الجزائري المعاصر ـ (_الموزون) ـ كهذا المثال:
[من الكامل]


سلمان! يا(...) ! يا أيها العربي ..  يا (...)


بغداد في منفى العروبة؛ لا رفيق ولا حبيب ..

أفرغ نشيجك من نشيدك



بالنشيد,, 

واطعن قصيدك بالقصيد
من الوريد إلى الوريد‍‍ ‍‍‍!                (104)                       

إن النقاط التي بين الأقواس توحي بنص غائب، على القاريء استحضاره، الغاية من ذلك؛ إشراك القاريء في العملية الإبداعية، واستنطاق السواد بدل الاعتماد على السماع. والتذوق وحده لا يكفي، فالمتلقي لهذا النوع من الشعر لابد أن يكون قارئا ويملك ثقافة شعرية ونقدية، لأن مثل هذه النصوص موجهة إلى جمهور معين يتلقى بالسمع والبصر.

إيقاع النهاية   

في القصيدة الجديدة إيقاع النهاية ـ للبيت الصوتي أو للقصيدة ـ أصبح يدرك بصريا قبل إدراك السمع، فحسن التخلص هو إيذان بانتهاء البيت أو القصيدة بحيث لا يبقى للتنفس بعده تشوف، كالشكل الآتي:

أ - 
نموذج نهاية البيت الصوتي في شكل متدرج:


يتغنى عربيا


ساحر الألحان، قاهرْ


سيد الأحرار ..  ثائرْ ..


الجزائر .. الجزائرْ..


أنا بنت النورِ




أخت النارِ 





  أم المعجزاتِ               (105)
هذا نهاية جزء من قصيدة يليه فاصل ببياض.

ب - 
نموذج متدرج مع تكرار صوتي لحرف حلقي للشاعر حمري بحري:


حلو صوتي .. حلو ..




يا ريح

 



يا ريح 






امنحيني صوت الشيح                  (106)
ج - 
نموذج تتكرر فيه الكلمة الواحدة بشكل متقاطر عموديا، وتكرارها رجع لصدى حرف الراء الذي من صفته التردد:


آه امرأة تتسمي فيبتهج الله 

ثم ترددها الكائنات:




جزائر!



جزائر!

جزائر
! .                                  (107)
- نماذج لنهاية القصيدة

أ – من شعر بلقاسم خمار 





( من المتقارب)


أيا صرخة الثأر في أضلعي . . !


مطية . . !


شهية . . !

ضحية . . ! 

ربوعي شقية.                                    (108)
إن تقاطر الكلمات في شكل عمودي مع الحرف المشدد والمتكرر والمتبوع بهاء السكت تفصح صورته البصرية والإيقاعية والصوتية بالتشوف إلى الخاتمة 

ب = من شعر الأخضر فلوس


إن الممات . . 

         . .  هو الحياة . . 

                   بلا انتماء


والياسمين . .



هو البنفسج . .




والشقائق !


(109)
إن التدرج الذي تعرضت له القصيدة في الشكل الخطي لم يحدث لها إلا في آخرها وهو دال لا يحتاج إلى تأويل آخر غير الإشارة إلى النهاية.

ج -
هذا النموذج يتمثل في التلكؤ في نطق الكلمة وكأن الناطق يعاني من الهتهته أو الاحتضار، ولا يتم لفظ الكلمة إلا بعد انفجار صوتي الذي هو صدى الانفجار والحقد. يقول سليمان جوادي:

إن من فات ما مات 

لكنه زمن يتمدد ,،  يمتدُّ ..      

فوق بساتين حقدي

و ينت ...

و ينتظ ...

ينتظ ...

ينتظ ...

ينتظر  الانفجار  ...                                        (110)
د - نهاية تتمثل في إيقاع بطيء يعلن عنه تمزق الكلمة الواحدة إلى أحرف أي تنطق كأصوات تتباعد شيئا فشيئا إلى أن تتوارى كما في المشاهد السينمائية التي تودع. يقول سليمان جوادي: 

اصمتي لا تكملي

إن للبركان موعِدُهُ 

و جسمي ...

م ... ث ... ق ... ل ...    



(111)


        

هـ -
 ترديد الكلمة في هيئة تكرار يهب السمع إيقاع الصدى الذي يتباعد شيئا فشيئا إلى أن يختفي. وأمثال هذه النهايات يستخدمها الشعراء – عموما- بكثرة وفي أشكال هندسية مختلفة.  يقول يوسف وغليسي:

أغدا تسافر دهشتي ؟!

أغدا تعود براءتي ؟!

أغدا تعود خليصتي  ؟!

أغدا تعودْ ؟!

أغدا تعودْ ؟!

أغدا تعودْ ؟! ...   .      (112)
و - 
نموذج ينتهي ببياض و تتوقف الذات الشاعرة عن الإنشاد وينقطع الصوت ثم تعود في هيئة راوية لتروي ما حدث لها، وتترك الحدث مستمرا كما في قول الشاعر عبد الله العشي:

يا خالقي ...  


يا خالقي ...  

صرختْ ،،

صرختُ ،

صرختْ ،

وانقطع الكلام ....

................

................


وسقطت ...



مغشيا علي ...

  
(113)



عندما انقطع الكلام ساد الصمت وصارت الصفحة يبابا والموقع جديبا والمكان خاويا.

ي - 
نموذج ينتهي بنقاط القول، ثم تليه أسطر بيضاء موقعها بين القوسين إذ يستحيل الصمت إلى أثر رجعي للصوت يرى ولا يطبع 

سأسميه . . .

ولكن    . . .

سوف لن يسمعه . . .

أحد مني سواك .

فاسمعيه :

(   . . . .

. . . .

. . . .     )                                (114)
هذا البياض الذي انتهت به القصيدة هو نوع من الهمس في أذن المخاطَبة لا يسمعه أي منا ، إنه البوح الذي لا تأويل له إلا من خلال القصيدة
الحركة الإيقاعية

الحركة تكون أصلا في الماديات، فكل مادة متحركة وفقا لسنن فيزيائية هي جزء من البنية في الكون، ومن ذلك الجماد فهو يحتوي على حركة كالصخر مثلا لأنه يشمل على ذرات، وحيث توجد الذرة توجد الحركة. أو كقولك الجسم المتحرك هو الذي يقوم بحركة أي الانتقال من مكان لآخر.      

ومصطلح الحركة: يعني كل ما هو ضد السكون والموت أيضا. ولا يمكن تعريفها إلا بالنسبة إلى السكون.

وورد تعريف الحركة الموسيقية في موسوعة ميكروسوفت بأنها: جزء من قطعة تركيبية موسيقية أو تحديد لخط إيقاعي ذو سرعة أو تسارع معين والذي على أساسه تعزف، أو يجب أن تعزف هذه القطعة الموسيقية.(115)
وهي خط إيقاعي ذو سرعة متميزة إما بالثقل أو الخفة في نظام متعاقب خلال زمن ويجسد صورا فنية مختلفة أو متكررة ومرتبة بشكل يعتمد على مبدأ المعاودة وعلى توالي الأنغام وهي وليدة الإيقاع  
ويصنف الشعر ضمن الحركة الدائرية، وكأن الشعر عبارة عن ذرات تدور حول النواة. وربما هو كذلك، إذا اعتبرنا الأبيات ذرات وموضوع القصيدة نواة فحري به أن يأخذ صفة الذرة، ومن ثم تكون حركته الدائرية القائمة على المعاودة الدورية والتكرار والتناسب حركة إيقاعية، أي أن هذه الحركة رفيقة للإيقاع الذي هو في إيجاز تعريفه حركة ضد السكون، والكون كما خلقه الله مليء بالحركة لأنه في إيقاع مستمر لا يتوقف، وإذا توقف فإن خللا ما قد وقع وإذا وقع فمعنى ذلك الفناء، لأن التوقف يؤدي إلى الصدمة التي تؤدي إلى كارثة الاندثار والفناء. ومن ثم فإن الحركة الإيقاعية مرتبطة بالحياة والحياة متعلقة بالحرارة، وكل جسم حي يتحرك فيه حرارة، وحتى الآلة المصنوعة لا تتحرك إلا بفعل الحرارة وحرارة القصيدة تكمن في الأحاسيس التي ينقلها الشاعر إلى المتلقي، وفي المشاهد والصور التي يبثها من خلال وسيط يتصل بالمعنى إنه اللفظ المناسب للمعنى المناسب للصورة المناسبة، كارتباط الحركة الإيقاعية بالحياة والحياة بالحرارة.
ولما كان الشعر من الفنون القولية المتميزة بالإيقاع خصوصا، ارتبط إيقاعه بالحركة » ولذلك سمى اليونانيون الشعر والموسيقى والرقص فنون الحركة« (116) والحركة الإيقاعية فيه متصلة بالصوت في نغمه واهتزازه، ومدلوله أيضا، لكن قيمتها تختلف عن قيمة الحركة الآلية فالأولى ذات علاقة بالإنسان وقيمه؛ فهي كيفية والثانية ذات علاقة بالماديات التي أنشأها الإنسان أو وصفها فقيمتها كمية فيزيائية ذات علاقة بالسرعة والتسارع وهنا يكمن الفرق الجمالي بين الحركتين. فالحركة الأولى مشحونة بالأحاسيس والانفعالات العاطفية الممزوجة بالخيال النابعة من عمق الإنسان الفنان المبدع , والثانية تكفيها الحرارة الاصطناعية الناتجة عن الاحتكاك.

وفي هذا الإطار نستعرض نموذجين من القصائد الحرة. الأول لـ عثمان لوصيف من فئة القصيدة الومضة، والثاني لـ نور الدين درويش.

النموذج الأول:
النصوص الشعرية القصيرة تعد ظاهرة في الشعر الجزائري المعاصر ولها روادها وهي من نوع الومضة الشعرية الخاطفة التي تأتي فتلقي القبض على المتلقي وهو متلبس باستراق السمع، والنظر، والشم. وهي عديدة في مختلف دواوينه المنشورة ومن بينها " أنا وحبيبتي"(117) من "الوافر" وتتكون من ستة وعشرين (26) مقطعا صوتيا قصيرا وخمسة وعشرين (25) مقطعا طويلا، مما يعني أن سرعتها معتدلة لا هي بالبطيئة ولا بالسريعة وإن كانت الكفة تميل إلى السرعة بمقطع قصير.

إن الحركة الإيقاعية لهذا النص تحددها ثلاثة عناصر وهي: 

1- عناصر غريزية نامية مع الذات البشرية كالعناق واللثم.

2- عناصر كونية طبيعية كالغصون، الياسمين، النجوم.
3- عناصر نفسية كالجنون. 
هذه هي التي تتحكم في صيرورة الحركة الإيقاعية والتي تمنحها شكلا انحنائيا متشابكا ومتصاعدا.


في القصائد القصيرة لـ" عثمان لوصيف " لا يقوم البياض بدور الحياد سواء كعنصر بصري أو كعنصر إيقاعي داخل النص لأنه دال له " مؤول " يعمل على إثارة السؤال في هذا النص، لإزالة الضباب عن الحقيقة، لا الشك، لأنه غائب ولا مجال له.


إن الصمت الذي يرافق البياض هو نوع من تغييب اللغة، تغيب لغة الكلام ولا تغيب الدلالة، لأنه يبحث عن القارئ ليملأه. ودعوة الشاعر لمشاركته قارئه في العملية الإبداعية. وهو عنصر إيقاعي قام مقام القافية في "الترنيم" والإثارة، إثارة اللهفة لدى المتلقي الذي قد يملأ هذا البياض بالسؤال. ثم ماذا؟ وماذا؟ متى؟ وماذا يحدث؟ وأيضا؟ ! قد تكون أسئلة صالحة لملء الفراغات حسب التسلسل العمودي للقصيدة. ويغدو السواد و البياض في محاورة قائمة ف السواد يمثل المبدع، والبياض يمثل المتلقي. وهو صفحة بيضاء لا شيء عليها وفي غياب المعرفة يحدث السؤال، لأجل المعرفة. فالبياض عنده يعانق السواد وهو دال على بعث الحركة وبه تحيا الحياة وتنمو، وساعد على وجود " التوازي" – وهو عنصر إيقاعي بصري – سببه الأبيات الخطية. وتوازي في توزيع الوزن على الأبيات الخطية.


لقد التجأ الشاعر إلى التدوير واستعمله بنسبة 25
 ٪ وكان له دور في توحيد وتحديد البيت الصوتي  وإبراز القافية كعنصر صوتي قائم منبه، ولم يقم بإلغائها كما هو معهود وحافظ على وحدة النظم القائم على تفعيلة "متفاعلن " وعلى وحدة الصورة المبنية على الحركة والترقب، وبهذا يكون قد أعطى للتدوير قيمة جمالية استطاع أن يجمع به عدة عناصر مكونة للنص الشعري ولولاه لكانت متشظية هائمة في مجال القصيدة.


إن الحركة الإنحنائية المتشابكة التي أوحيت بها سلفا والتي تعد جزءا من الحركة الحلزونية التي نكشفها في مختلف الفنون وخاصة الإسلامية. تتمرد عنها الذات المبدعة وترفض أن تكون حلزونية، لأنها  في حاجة إلى غيرها ولا يمكنها أن تكتفي بذاتها، ولذا فهي تمتلك مركز القرار في القصيدة، من حيث العناق واللثم، ويمتنع من الدخول في عالم الغواية والجنون.

 النموذج الثاني " قدر يا قدر " لـ نور الدين درويش "

جدول رقم 01

	نسبة السرعة
	المجموع
	المقطع زائد الطول
	المقطع الطويل
	المقطع القصير
	الأجزاء

	4.02
	306
	صفر
	30
	46
	1

	4.64
	460
	02
	42
	55
	2

	4.28
	561
	صفر
	75
	56
	3

	4.16
	875
	01
	122
	87
	4

	4.30
	1012
	02
	13
	103
	5

	4.16
	75
	صفر
	11
	7
	6

	
	
	
	
	
	


                                  جدول يمثل نسبة سرعة الحركة الإيقاعية 
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                     رسم بياني (1) يوضح نسبة سرعة الإيقاع وحركته في قصيدة " قدر يا قدر "


إن السرعة تتصاعد في شكل متموج إلى أن تبلغ الذروة في الجزء الخامس لتعلن النهاية، ونهاية كل شيء، هو السقوط، لكنه مفاجئ، وكأنها ارتماءه حرة من أعلى إلى أسفل.


حركة الإيقاع  الداخلي حركة انحنائية طلبية استفسارية تصور حركة نفس  الشاعر المتأملة الحزينة وتعبر عن لوعته وحرقة أسئلته ب "من".

         
[image: image9.wmf]0

0

.

5

1

1

.

5

2

2

.

5

3

3

.

5

1

2

3

4

5

6


                   رسم بياني(2) يوضح مسار نقاط التهكم في قصيدة " قدر يا قدر "

ملاحظة:

إن حركة الإيقاع التي ترسمها نقاط التهكم عكسية بالنسبة لحركة السرعة وتتفقان في الجزء السادس فقط، وتقتربان من بعضهما في الشكل النموذجي وهذا ما يفسر الواقع المتناقض لدى الشاعر.

الحركة الداخلية للإيقاع:


قبل الغوص في عالم الحركة الداخلية للإيقاع لا بد من معرفة " المجال". مجال النص لأنه يحدد لنا " المكان والزمان " الذي تجري فيه الأحداث. وضمن هذين العنصرين يتوفر عنصر الفضاء. إذا " فالمجال " هو ما اشتمل على العناصر الثلاثة "المكان، الزمان، الفضاء"، وفيه تحدث الحركة، حركة الإيقاع، وحركة الصور، وحركة الأشخاص في المجال الواقعي. ومن خلال هذه  الحركة يتم التواصل في المكان الذي » يعتبر الناظم لكل مظاهر الحياة الفردية والاجتماعية«(118) والزمان هو عنصر ملازم للمكان، لأن الوقائع والحركة التي تحدث ضمن " سيمترية مكانية " لابد لها من "سيميترية زمانية" يتم فيها التعبير الصوتي. هو نفس الأمر للحركة الإيقاعية، لها مجال داخل النص الذي يعد مكانها وزمانها لغة النص التي تروي أحداث الصراع، والتي تدل على نمو وتداخل الحركة في الذهاب والإياب، أي كل ما يشمل الحركة، وما هو ضد السكون، لأن الحركة الإيقاعية للنص الشعري هي في الغالب ترجمة للأحاسيس الداخلية للشاعر، تؤثر في المتلقي " قارئا و سامعا " .


إذا كان الفضاء بالنسبة لعالمنا هو ذلك الحيز الذي نتحرك فيه فإن فضاء النص الشعري هو تلك الأجواء المشحونة بعالم الخيال والصور والمشاعر والأحاسيس التي أخذت مظهرا فضائيا "أي أن المسموع أخذ بعدا بصريا وبصائريا(119)

إذا ضمن هذا المجال تحدث الحركة الداخلية للإيقاع لنص " نور الدين درويش " الذي تتراوح سرعة الإيقاع فيه ما بين 4.02 سرعة إلى 4.64 وهي أعلى سرعة لتعود إلى الانخفاض بشكل ملفت ومثير إلى أضعف درجة وهي 4.16 الشيء الذي يجلب الانتباه إلى اضطراب الشاعر وشدة انفعاله وتوتره، أي أن القلق الشعري وهو مصدر الإلهام، بلغ ذروته حيث تطرح القضية التي تؤرق الشاعر. وتتعدد أسئلته التي تبحث عن المنطقة تجد فيها إشعاعا روحيا يزيل غموضها أو يفتق الضبابية التي تحيط بعالم الشاعر والتي كانت مصدر القلق والتوتر والانفعال. 


إن حركة الإيقاع الداخلية تسير وفق هذا التصاعد " محدثة نموا وفجوات ومفاجآت وخيبة ظن " على حد تعبير " ريتشاردز " في شكل تصاعدي منكسر متجاوبة مع سرعة الحركة المناسبة للزمن عاكسة صور النفي في الجزء الأول، والظلام وتعدد الأسئلة بلا جواب في الجزء الثاني، والهجر والانفجار في الجزء الثالث، والألم نتيجة السؤال عن المصير وعدم وضوح الرؤيا فتتطابق الصورة الانفعالية للشاعر التي تصل درجة الاشتعال مع الصورة الحركة الإيقاعية التي تبقى في تصاعد مستمر في الجزء الرابع، إلى أن يبلغ الذروة حيث تنطبق مع الصورة الانفعالية التي تشتد فيها آلام الشاعر ويعجز عن الوصف، فيقرر الدخول في عالم الشك والريب. ويزداد العذاب ويقرر أن لا مفر من الحزن، فيستسلم وينهار وتنهار معه الحركة الإيقاعية من أعلى الهرم البياني 4.64 إلى أسفل حيث تصل إلى4.16.


هذا النوع من التوحد بين الصورة الإيقاعية للنص والصورة المجازية التي تجسد الأحداث الدائرة داخل النص والتي تترجم أحاسيس الشاعر، همومه وعذاباته لتنقلها إلى المتلقي في شكل صورة جمالية كاملة قائمة على الصراع النفسي للشاعر.

الخاتمة

بعد هذه الجولة مع علم العروض و إيقاع الشعر العربي نكون قد توصلنا إلى بعض النتائج المتعلقة بإيقاع  القصيدة عموما والحرة خصوصا والتي يجب مراعاتها وهي: 

· أن القصيدة الحرة تتعامل مع الوقف بالدرجة الأولى ولا تغض الطرف عن القافية 

· القافية تبقى دائما عنصرا مركزيا في البنية الإيقاعية لأية قصيدة مهما حاول الشاعر تخطيها
· النبر عنصر مؤثر في القراءة الشعرية إلا أنه يبقى عديم الأهمية في الوزن لعدم وجود قانون علمي نحتكم إليه.
· التدوير في الشعر يعمل على استمرار الحدث ولا ينتهي إلا بانتهاء الفكرة، أو انطفاء جذوة الإبداع عند الشاعر، ويلغي تعدد الأوزان في الجزء الواحد من القصيدة الحرة، ويحقق التوتر فيها، ويجعل منها لحمة واحدة، فتصير دفقة شعورية موحدة تبدأ ببدايتها وتنتهي بنهايتها.
· التدوير العروضي يلغي علامات الترقيم، ولا يفرق بين النقطة والفاصلة، وعلامتي التعجب، والاستفهام.
· الفضاء يتحدد باستغلال المكان، وفي استغلالهما يتحدد الشكل الخارجي للقصيدة في عدة هيئات دالة.
· الفراغات النصية تعمل على إشراك المتلقي في العملية الإبداعية.
· إيقاع النهاية للقصيدة أو البيت يتخذ عدة أشكال في الغالب تكون موحية بالتشوف إلى الانقطاع أو إلى الخاتمة كالتدرج، والتقاطر، والتكرار، والتلكؤ، والتمزق للكلمة الواحدة.
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