الفصــل الثاني                                                              البنيــة الصوتيــة

ترتبط اللغة بالبيئة، والإقليم، والطبائع البشرية فهي ملكة مقررة في العضو الفاعل لها وهو اللسان، وهو في كل أمة بحسب اصطلاحاتهم(
) ولا تكون اللغة إلا حيث يتواجد أفراد المجتمع الواحد الذين يكسبونها خصائص تركيبية ودلالية، تتوافق والإدراك العقلي لديهم، وسلوكهم الاجتماعي، فتتمثل الألفاظ في نظام تركيبي له بنية خاصة، ونظام صوتي متشكل من الأصوات اللغوية، والمتتابعة في السلاسل الكلامية في المجتمع اللغوي الواحد.

واللغة العربية لها أصول قامت عليها أشكالها الصوتية وبناها التركيبية، وهذه الأصول راسخة ثابتة في أصالتها، وثباتها بيّنٌ في تمسّكها بالشكل الصوتيّ والصرفيّ والنحويّ، إذ "لا يُخفى في العربية صوتٌ من أصواتها مهما تتقلب تصاريف موادها المختلفة، فمادتها الأصلية محفوظة، ورابطتها اللغوية مصونة (...) إن لغتنا العربية تحتفظ بثبات أصواتها، وتبقى فيها المادة الأصلية المشتق منها واضحة مهما تبَدُ مشتقاتها الفرعية متغيرة عنها"(
).
ويرى كثير من الدارسين والباحثين المحدثين من العرب وغيرهم أنَّ مستويات الدرس اللغوي أربعة، لكل واحد منها مجاله المحدد، ترتبط بعضها ببعض، وهذه المستويات هي: الصوتي، والصرفي، والنحوي، والدلالي(
).

فالمستوى الصوتي هو المستوى الأول في البحث اللغوي، فالدارسون المحدثون ينطلقون منه مندرجين إلى المستويات الأخرى، أمَّا النحويون العرب القدماء فقد بدؤوا دراستهم بالمستوى النحوي فالصرفي فالصوتي، ولهم حجتهم في ذلك، فهذا ابن جني (ت 392هـ) يرى في أنَّ الدرس الصرفي كان يجب أن يقدم على الدرس النحوي إلا أنَّ النحاة أخَّروه لدقته وصعوبته، وجعلوا دراسة النحو تمهيدًا له وتدريبًا للراغبِ فيه(
).

ولابن عصفور الإشبيلي(ت669 هـ) كلام قريب من هذا، فهو يعلل صنيعهم بقوله: "وقد كان ينبغي أن يقدم علم التصريف على غيره من العلوم العربية، إذ هو معرفة ذوات الكلم في أنفسها، من غير تركيب ومعرفة الشيء في نفسه قبل أن يتركب، ينبغي أن تكون مقدمة على معرفة أحواله التي تكون له بعد التركيب، إلا أنَّه أخِّرَ للطفه ودقته، فجُعِلَ ما قُدِّمَ عليه من ذكر العوامل توطئة له، حتى لا يصل إليه الطالب وهو قد تدرَّب وارتاد القياس" (
).
لقد مزج علماء العرب بين النحو والصرف، ولم يفصل بينهما فصلا قاطعًا حتى أنَّ الكُتُبَ المؤلفة إلى يومنا هذا تشتمل عليهما معًا، وحتى الدراسات الحديثة تناولتهما بالبحث معًا تحت قسم واحد، ولدى يعتبر الصرف والنحو جزأين لعلم واحد، كما لا يمكن دراسة النحو دون دراسة الجوانب الصرفية للكلمة.

فالنحو يولي البناء الصرفي بصيغه المختلفة اهتمامًا كبيرًا في عرض تحليلاته، وفي علاقات أبنية الكلم بعضها ببعض، فمن ذلك أبواب المفعول المطلق، والمفعول لأجله، وجمود التمييز، واشتقاق الحال، والنعت الحقيقي، وصيغ المبني للمفعول في نائب الفاعل، وعمل المصدر، والمشتقات، وغير ذلك.

وإذا كان الصرف يدرس الكلمة من حيث بنيتها، وأنَّ أهم هذه الدراسة تؤدي إلى خدمة العبارة التي بدورها تؤدي إلى اختلاف المعاني النحوية، فهذا دليل قاطع على وجود صلات وثيقة بين هذين العلمين.

ومن هنا ميّز النحويون بين الصرف والنحو، وأكّد ابن جني على ضرورة تعلّم الصرف قبل النحو، لارتباط النحو بأحوال التصريف بقوله: "التصريف إنما هو لمعرفة أنفس الكلمة الثابتة، والنحو إنما هو لمعرفة أحواله المتنقلة... من الواجب على من أراد معرفة النحو أن يبدأ بمعرفة التصريف، لأن معرفة ذات الشيء الثابتة ينبغي أن تكون أصلاً لمعرفة حالة المنتقلة"(
)، ألا ترى أنَّك إذا قُلْتَ: قَامَ بَكْْرٌ، ورَأَيْتُ بَكْرًا، وَمَرَرْتُ بِبَكْرٍ، فإنَّما خَالَفْتَ بين حَرَكَاتِ حُرُوفِ الإِعْرَابِ لاختلافِ العَامِلِ وَلَمْ تعرض لبَاقي الكَلِمَةِ (
)، إلا أنَّ هذا الضرب من العلم لما كان عويصًا صعبًا بدئ قبله بمعرفة النحو، ثم جيء به بعده ليكون الارتياد في النحو موطئًا للدخول فيه، ومعينًا على معرفة أغراضه ومعانيه، وعلى تصرف الحال" (
)، وعلى هذا الأساس ينبغي دراسة التصريف قبل النحو، لأنَّ الكلمة أساس الجملة.

كما ميَّز العلماء بين النحو والإعراب، وجعلوا النحو الجانب النظري، والإعراب الجانب التطبيقي الذي يفسر النظريات، ويبيِّن العلاقات بين الأجزاء ونوعيتها؛ فكان النحو "انتحاء سمت كلام العرب من إعراب وغيره، كالتثنية والجمع والتحقير والتكسير والإضافة والنسب والتركيب وغير ذلك، ليلحق من ليس من أهل اللغة العربية بأهلها في الفصاحة، فينطق بها، وإن لم يكن منهم، وإن شذ بعضهم عنها رُدّ به إليها"(
)، أما الإعراب في رأيه " فهو الإبانة عن المعاني بالألفاظ"(
) أي الإفصاح عن منزلة اللفظ في التركيب، وما طرأ عليه من عوامل ومؤثرات أدّت إلى تغيُّر في الإعراب بتغير العلامة الدالة على المرتبة في عملية الإسناد وما يتبعها من فضلات ليستقيم المعنى في التركيب.
فالنحو هو المقياس الذي ينبغي أن يحتذى للوصول إلى التحكم في صياغة التراكيب اللغوية ولإجرائها وفق مقتضيات الفصاحة التي كان يتميز بها العربي، لذلك كان الاعتماد في جمع اللغة على العرب الخلص الذين لم تفسد سلائقهم بمخالطة غيرهم من الأجناس الأخرى(
). 

هذه الفرضية النحوية الإعرابية دفعت بالعلماء اللغويين إلى تعليل وتبرير الحركات الإعرابية، وربطها بمؤثر أوجدها، لأن العقل - في رأيهم - لا يتصور وجودها من دون مؤثر، فقسموا الحركات إلى مراتب ترتبط بمرتبة الكلمة في التركيب، فوصفوا المرفوعات بأنها تدل على القيمة والارتفاع وقالوا: "هي اللوازم للجملة والعمدة فيها، والتي لا تخلو منها، وما عداها فضلة، يستقل الكلام دونها، وكان الفاعل أو المرفوعات لأنه صاحب الفعل"(
) وهو المقتدر عليه. 
وما نلاحظ أنَّ علماء العربية درجوا ابتداءً من سيبويه (
) على جعل الدرس الصوتي في نهاية كتبهم جاعلين الدرس النحوي والصرفي تمهيدًا له، وهذا راجع في نظرهم إلى أهمية هذا العلم وخطورته ودقته.

فعلم الأصوات يهتم بالصوت اللغوي مفردًا ومركبًا، فينقسم بناءً على هذا قسمين: دراسة صوتية، ودراسة التشكيل الصوتي، فالأولى تتناول الصوت قبل دخوله في التركيب، أي بوصفه وحدة صوتية مفردة، وتسمى عند علماء اللغة الغربيين بـ"الفونيتيك-phonétique"(()، وتدرس مخارج الأصوات، وصفاته العامة والخاصة، وأعضاء النطق وكيفية إنتاجه، وانتقاله، واستقباله.

وتناولت الدراسة الثانية، التشكيل الصوتي، أي دراسة الصوت عند تركيبه مع أصوات أخرى مجاورة له، وتسمى هذه الدراسة عند علماء الغربيين بالفونولوجية (phonologie)، وتدرس وظيفة الصوت، وتبين ما يطرأ عليه من تغيًّرات بسبب مجاورته للأصوات الأخرى، وتوضح قيمته الصوتية، وتبحث في الأصوات الممكنة التآلف والأصوات التي لا يتآلف بعضها مع بعض، ولتوضيح ذلك نعطي مثالا واحدًا يمكن للقارئ أن يقيس عليه غيره من الأمثلة المشابهة أو المماثلة، وذلك المثال هو كلمة "اضطرب"، فقد طرأ عليها تغيّر لصوت من أصواتها هو الطاء التي كانت في الأصل تاءً، فتقدير الكلمة هو " اضترب" وهي " افتعل" من الضرب، فتجاورت التاء المستفلة المنفتحة المرققة والضاد المستعلية المطبقة المفخمة، فثقل على العرب الانتقال من صوت قوي إلى صوت ضعيف يناقضه وينافيه، فعملوا على تقريب أحد الصوتين من الآخر فاختاروا تغيير الصوت الضعيف بإبداله صوتاً من مخرجه يوافق الضاد في الصفة، وذلك الصوت هو الطاء، فحصلوا على تخفيف النطق من دون الإخلال بالصوت المغير، إذ بدلوا صفته وحافظوا على مخرجه، وهذا يعني أنَّ التشكيل الصوتي فسَّر التبدّل الذي لحق الكلمة مسترشداً بالمعلومات التي قدمتها الدراسة الصوتية.

ويرى التشكيل الصوتي أنَّ تغيّر الوحدة الصوتية الثابتة يؤدي إلى تغير المعنى، نحو: جال، وقال، وحال، وخال، وزال، وشال، وطال، ومال، ونال، وهال ...الخ (
)، وهذا يبين القيمة الخلافية (() للوحدة الصوتية الثابتة، فكل كلمة من هذه الكلمات لم يتغير منها إلا صوت واحد، ومع هذا فلكل منها معنى مخالف لنظيراتها.

ومن مهمة هذه الدراسة استخراج المنظومة الصوتية للغة، وتبيان سياقتها المتنوعة، أي ما يتآلف من أصواتها مِمَّا لا يقبل التآلف.

وازدادت أهمية الدراسة الصوتية بتطور علم  وظائف  الأصوات في عصر الحديث، حتى غدا علما يقرعون من ضوابطه ما يؤهلهم لدراسة الصوت من خصائصه وانحباسه ومزاياه، لأنَّه يحلل " أصوات لغة معينة، فيحدِّد العناصر المكوِّنة لنظامها، ومنهج تناسقها، كما يدرس النبر(() والتنغيم(() والإيقاع(()، وأثر الصوت اللغوي في تركيب الكلام "(
).

أمَّا المستوى الثاني فهو الصرفي، إذ يُبنى على ركام الأصوات، ويتناول الكلمة في بنيتها، ويدرس صيغها الأصلية والعارضة، ويفسِّرُ ما اعتراها من تغيير لفظي أو معنوي، ويهتم بتحويل الكلمة من بنية إلى أخرى، ويسمِّيه علماء اللغة الغربيون بالمرفولوجيا           (Morphologie).

ويهتم علم الصرف بالتفاعلات الصوتية، ويستفيد مِمَّا يقدِّمُه علم الأصوات من معلومات لتفسير التبدلات التي تلحق الألفاظ كالإعلال والإبدال، والإدغام.

وأمَّا المستوى الثالث فهو النحوي، إذ يأخذ مادته الخام من المستويين السابقين، ويهتم بتركيب الكلمات في الجمل، ويدرس العلاقات النحوية من فاعلية ومفعولية، أي يدرس نظام الجملة فيبين أنواعها وأقسامها، ويسمِّيه علماء اللغة الغربيون (Syntaxe).

وأمَّا المستوى الرابع والأخير فهو المستوى الدلالي أو علم المعاني، الذي يعتمد على المستويات السابقة، وعلى ما تقدِّمه كتب اللغة من معانٍ معجمية للكلمات التي يُرادُ الوصول إلى تفسيرها وتوضيح دلالتها، فهذا المستوى يحاول وضع القوانين والقواعد لدراسة المعنى، والعلاقات الدلالية كالتضاد، والاشتراك اللفظي، والترادف، والتطور الدلالي، والأسباب التي تتحكم فيه، ويهتم بالتغير الدلالي كالانتقال من العام إلى الخاص أو العكس، أو انتقال الدلالة من مجال إلى آخر، ذلك ما سنجيب عنه في الصفحات الآتية من هذه الرسالة.

والذي يعنينا أكثر من غيره في هذا الفصل هو المستوى الصوتي لتبيان موقعه من هذه المستويات، وتحديد المجال الذي يتناوله بالدرس انطلاقا من موضوعاته الهامة، وسنخصص جزءً منها في هذا المضمار.

1- موسيقى الأصوات:

إنَّ الموسيقى في العمل الأدبي الشعري من العناصر الجوهرية التي لا تكتمل أدبية هذا العمل من دونها، فكل عمل أدبي فني " هو قبل كل شيء سلسلة من الأصوات ينبعث عنها المعنى"(
)، وهذه السلسلة لها قيمة إيقاعية لا تقل عن قيمتها الدلالية، وقديما قيل في حَدِّ الشِّعِرِ "إِنَّهُ قَوْلٌ مَوْزُونٌ مُقَفَّى يَدُلُ عَلَى مَعْنَى" (
).
وهذا التعريف - مع ضيقه- يُعْنَى أول ما يُعْنَى بركن يُعَدُّ من أركان حَدِّ الشِّعْرِ(
)، ويجعل منه السمة الوحيدة التي يتميز بها الشِّعر من الكلام ، ويرتكز ابن طباطبا في الشِّعر على الانتظام الإيقاعي للعناصر اللغوية فيقول: " الشِّعر- أسعدك الله - كلام منظوم بائن عن المنثور الذي يستعمله الناس في مختطباتهم بما يخص به من النظم الذي إن عدل عن جهته مَجَّتْهُ الأسماع، وفسد على الذوق" (
).
والشيء المهم من هذين التعريفين هو التركيز على انتظام العناصر اللغوية انتظاما إيقاعيا واعتبار الوزن والقافية ركنان أساسيان من أركان القصيدة العربية(()، أو قاعدتان لا يمكن أن يقوم بناؤها إلا عليها. 
والحقيقة هذه لم تكن غائبة عن أذهان نقاد العرب القدامى وهم ينظرون للأدب شعره ونثره، فقد انطلقوا -غالبا- في تحديدهم مفهوم الشِّعر، وفي تمييزهم بينه وبين النثر من الخصائص الصوتية للكلام.

ومن هنا يتضح أنَّ اللغة العربية الشاعرة لغة موسيقيَّة، وتتجلى عناصر الموسيقى الشاعرية فيها أكثر مِمَّا في غيرها من اللغات، ويرجع ذلك إلى سببين هما: الغناء وبناء اللغة نفسها على الأوزان والقوافي.

فموسيقى الشعر إذن لغة للعواطف والوجدان، فلنغماتها درجات من الشِّدة والقوة أو الضعف واللين، أو السرعة والبطء ونحو ذلك، وهي محببة إلى كل الآذان، خاصة العربي حين كان يميل إلى "الوزن الموسيقي في شعر شعراء العرب ويستريح إليه ويجد في مقاطعه انسجاما دون أن يدري تفاصيل لهذا الانسجام " (
).

ومن هذا المنطلق نجد أن بين الشِّعر والموسيقى قدرًا كبيرًا من الاشتراك، فكلاهما يستعمل مادة الأصوات الزمانيَّة، فالموسيقى تستعمل أصواتا لا معنى لها كمادة أولية، والشِّعر يستعمل أصواتا مليئة بالمعاني هي الألفاظ.
ولأهمية الموسيقى في الشِّعر استمرت بعض الدراسات الحديثة التي تناولت هذا الموضوع الاقتصار في إبراز أهم مظاهره، والقول بأنَّه " ليس الشِّعر في الحقيقة إلا كلاما موسيقيا تنفعل لموسيقاه النفوس وتتأثر بها القلوب " (
)، فالموسيقى بالنسبة للشِّعر تعدّ من "مقوماته الأساسيَّة التي إذا فقدها فقد خاصية من الخصائص الكبرى التي تميِّزه عن النثر" (
).

والموسيقى بهذا الدأب تصبح أهم ركن يرتفع بالنص الشِّعري من مستوى الخطاب النفعي إلى مستوى فني مؤثر، وذلك لما تهبه للمعنى من جمال النغم وسحره، وتزيد من إحساس المتلقي بالصور التي يرسمها الشَّاعر بكلماته لقدرتها على إثارة الخيال حتى تتمثل أمام الأعين تمثلا واقعيا.

ومن هنا يتضح ما للموسيقى من أهمية بالغة في الشِّعر، وقد ذهب جان كوهن إلى القول بأنَّ " للنظم مُوسيقى تطرب من تلقاء نفسها كما تدل ذلك المتعة التي نجدها في الاستماع إلى أبيات من لغة نجهلها"(
)، وهو المنحى نفسه الذي سار فيه إبراهيم أنيس مصرحا بقوله: "والكلام الموزون ذو النغم الموسيقي يثير فينا انتباها عجيبا، وذلك لما فيه من توقع لمقاطع خاصة تنسجم مع ما نسمع لتتكون منها جميعا تلك السلسلة المتصلة الحلقات التي لا تنبو إحدى حلقاتها عن مقاييس أخرى، والتي تنتهي بعدد معين من المقاطع بأصوات بعينها نسميها القافيَّة، فهو كالعقد المنظوم تتخذ الخرزة من خرزاته في موضع ما شكلا خاصا وحجما خاصا ولونا خاصا، فإذا اختلفت في شيء من هذا أصبحت نابيَّة غير منسجمة مع نظام هذا العقد "(
)، ويضيف إلى عبارته هذه بأنَّ الشِّعر " نظام موسيقي له أوزانه وقوافيه التي قد يدرسها اللغوي الحديث دراسة مؤسسة على القوانين الصوتية في فرع الفونيتيك" (
).

وللموسيقى في شعرنا القديم - لاسيما شعر البحتري منه - أهمية خالصة، لأنَّ القصائد كانت تنظم في المحافل عن طريق الإنشاد، فتبرز عند ذلك قيمة الأصوات والإيقاع بصورة مباشرة في تأثيرها بالمستمعين، وكان الشعراء يدركون ذلك فيعمدون إلى تجويد الألفاظ وتنسيقها على نحو يثري المعنى، فتكون الموسيقى عاملا في شحن الألفاظ بطاقات دلالية إضافية تثير المتلقي بطريقة أخاذة، وهو الاتجاه الذي سنخوضه في هذا الفصل.

أ- البنية المقطعية:

اختلف اللغويون في تعريف المقطع، ولعلَّ السبب في ذلك تعدد المذاهب وتباعد وجهات النظر، وأيَّاما كان الاختلاف فالمقطع هو "الوحدة المتميزة الصغرى التي يمكن أن تجزئ سلسلة التعبير إليها" (
)، كما أنَّه "تعبيرات عن نسق منظم من الجزئيات التحليلية أو خفقات صدرية في أثناء الكلام أو وحدات تركيبية أو أشكال وكميات معينة " (
).

وفي العربية ستة أنواع من المقاطع(
):

1- المقطع القصير المفتوح المتكون من صامت + صائت قصير، مثل كالكاف من كَتَبَ، ويرمز إليه بـ: (ص ع).

2- المقطع الطويل المفتوح المتكون من صامت + صائت طويل، مثل (كَا) من (كَاتِبٌ)، ويرمز إليه بـ: (ص ع ع). 
3- المقطع الطويل المغلق المتكون من صامت+ صائت قصير+ صامت، مثل (مَنْ- لَمْ - لَنْ)، ويرمز إليه بـ: (ص ع ص).

4- المقطع الطويل المنتهي بصامت في حالة الوقف المتكون من صامت + صائت طويل + صامت، مثل (كَانْ، قَالْ)، ويرمز إليه بـ: (ص ع ع ص).

5- المقطع الطويل المغرق في الطول المتكون من صامت + صائت قصير+ صامتين في حالة الوقف، مثل (نَهْرْ، بَحْرْ)، ويرمز إليه بـ: (ص ع ص ص).

6- المقطع القصير المغلق المتكون من صائت + صامت في حالة الابتداء بالساكن، مثل: همزة الوصل في اِستخرج ويرمز إليه بـ: (ع ص).

إنَّ هذا المقطع الأخير افتراضي ولا وجود له في العربية الفصحى وخاصة علم الأصوات العام، فهو من اختراع تمام حسان، أتى به ليجعله قرين همزة الوصل حتى يتخلص من الابتداء بالساكن (
).

وقد استطاع البحتري أن يستغل التركيب المقطعي في شعره ليبرهن على متانة أسلوبه فاختار المقطع المناسب للمقام الملائم، فأعطى المقطع الطويل الانطلاقة الحُرَّة للصوت الذي يصدره الشاعر من أعماقه ليستحوذ على أطول فترة زمنيَّة ممكنة، فمدح ووصف وتغزل ليخرج مقطعه الشِّعري مفعما بامتداد الأصوات المليئة بالنشوة والحب، في حين نجد المقاطع القصيرة تساعد على حِدَّةِ التعبير وتجسد قوة النبر عند الشاعر الذي يجعل المعنى متمكنا من القلب، فجاءت الدلالة المتولدة من خلال الكلمات الممثلة له مرتبطة بدلالات معانيها، لاحظ قوله:   

عَجَباً لِطَيفِ خَيالِكِ المُتَعاهِدِ     وَلِوَصْلِكِ المُتَقارِبِ المُتَباعِدِ (
)
يسير النسق الإيقاعي لهذا الوزن وفق مقاطع طويلة تكمن في ( باً - طَيْ - يَا - كُلْ – عَا - والدال بالإشباع من الشطر الأول، ووَصـْ- كِلْ - قَا - بِلْ- بَا- والدال بالإشباع من الشطر الثاني) صوَّرت كلها حالة التعجب والتعهد والصلة، وهي سمة من سمات الأسلوبيَّة التي راع فيها البحتري نفسيته وعلاقتها بالمتلقي، كما كان للمقاطع القصيرة دورا فعالا في تأدية مراد الدلالة، وقد ساعدت عملية التصوير هذه صيغتي (المُتَقارِبِ والمُتَباعِدِ) فكان لهذا الطباق شأناً كبيراً في انسجام الدوال مع المدلولات، ومن قول البحتري أيضاً:.

صُنتُ نَفسي عَمّا يُدَنِّسُ نَفسي    وَتَرَفَّعتُ عَن جَدا كُلِّ جِبسِ (
)
صورت المقاطع الطويلة المغلقة (صُنْـ- نَفْـ- عَمْ- دَنْ- نَفْـ- رَفْْـ- فَعْ -عَنْ- كُلْ – جِبْ) حالة المرارة التي عاشها البحتري وهو يرثي إيوان كسرى ، فتضمنت في سياقها معاني الحسرة والألم حتى بلغت درجة التوتر ذروتها، وهو الأمر الذي أسعف الشاعر على الضغط على مقاطع فيها نبر تتجلى في الصوائت الطويلة، جاءت تنبئ عن تأوهات صادرة عن نفس متألمة كانت مختبئة تحت جارحة الشاعر، فخرجت من الأعماق لتعبر عمَّا أحسَّت به تجاه هذا الطلل وذلك في (سِي – مَا - سِي – دَا - سِي)، في حين كان دور المقاطع القصيرة - التي جاءت قليلة بالمقارنة مع أختها السابقة - دور الاسترخاء وتجديد الإيقاع بنفس شعري طويل، وذلك في (تُ – يُـ- نِ - سُ – وَ– تُـ- تُ – جَـ- لِ)، وقد أحدثت هذه المقاطع تغييرا في نغمة الإيقاع بسبب نقص التفاعيل عن طريق المزاحفة، وهو ما أدى إلى الانسجام بين الشاعر والتوترات النفسية للذات المبدعة من جهة وبين المنشد والمتلقي من جهة أخرى، دون أن ننسى عامل الارتكاز وما لدوره الفعال في توجيه الخطاب الأسلوبي.

فالارتكاز في (فَعِلاتُنْ) و (مَفَاعِ لُنْ) أقل بكثير من الارتكاز على (فَاعِلاتُنْ) و(مُسْتَفْعِلُنْ)، فلحظة إنشاد البحتري عبارة (صُنتُ نَفسي) هو تحقق للتأزم النفسي الذي يُكَمِّلُ حالات اليأس المُخَيِّمَة على العالم الحزين المفعم بالحرارة والتعاسة والنكس، فما نراه في (فَاعِ) من (فَاعِ لاتُنْ) يتناسب وَ (صُنْتُ – نِسُ – وَتَرَ – كُلِّ )، وما نلمحه في (لاتُنْ) يتشاطر وَ (نَفْسِي– نَفْسِي– رَفْفَعْ – جِبْسِي )، وما نلحظه في (مُسْتَفْـ) يتماثل مع (عَمْمَا - تُعَنْ )، وما نشاهده مع (عِ لُنْ) يتوافق وَ( يُدَنْ – جَدا ) كُلُّ ذلك عقد الصلة في إنتاج ارتكازين هامين واحد أساسي والآخر ثانوي مِمَّا أدى إلى إحداث طبقتين إيقاعيتين نتجتا عنهما انهيار داخل بنية البيت تخلقه رغبة قوية من الشاعر لمواجهة الواقع بحلوه ومُرِّهِ وعدم الخضوع لأهواله، وهو ما جسَّدته عبارة (وَتَرَفَّعتُ عَن جَدا كُلِّ جِبسِ)، وفوق كل ذلك الاضطرار إلى التضحية بالموسيقى من أجل البحث عن الدلالة المرجوة المتمثلة في انسجام الدوال مع المدلولات، ومن قوله كذلك:

	بِكَفَّيـهِ دَائي فِي الهَـوَى وَدَوَائِي (
)

	
	وَمُستَضحِكٍ مِن عَبـرَتي وَبُكائي


	وَأَصباهُ مِن ذِكرِ البَخيلَةِ ما يُصبي (
)

	
	رَأى البَرقَ مُجتازاً فَباتَ بِـلا لُبٍّ


	أُحاوِلُ لُطفَ الوُدِّ عِندَ الكَواعِـبِ (
)

	
	أَبَعدَ الشَبابِ المُنتَضى في الذَوائِبِ 


	يَلـوحُ عَلَيكُم حُسنُها وَبَصيصُـها (
)

	
	تَرَونَ بُلـوغَ المَجـدِ أَنَّ ثِيـابَكُم 



عبَّرت المقاطع الصوتية في البيت الأول عن الضحك والبكاء، وفي البيت الثاني جاءت متصلة برؤية البرق، وفي البيت الثالث وضَّحت حالة الشباب، وفي البيت الرابع تعلقت بالمجد والرفعة ، وهي هاهنا مرتبطة بالمحسوسات، لأنَّها سمة من سمات النظم في شعر البحتري.

 والبحتري في هذه الأمثلة كلّها استخدم المحسوس لأغراض معينة كمدح أصحاب السمو، ووصف الطبيعة الحَيَّة والصامتة، والتغزل بالحبيب.

والكلام عن المقطع الصوتي يطول، ولو شأن أن نتتبع الاستخدام الفني له لأتينا بأمثلة كثيرة تدل على ما بيًَّناه  غير أنَّنا أتينا بهذا القليل، ولعله يكفي في البرهنة على أنَّها سِرٌّ من أسرار النظم في شعر البحتري.
ب- سياق التفاعيل وأثره في إنتاج الدلالة:

اِنفرد البحتري بظاهرة الوزن، وتمسَّك بها لإثارة الجمال الفني في شعره، فهي تمنح نفسية المتلقي الروح والحيوية بقدر مناسب أخاذ، حتى غدت ضرباً من ضروب الإبداع في الدراسات الأسلوبية.
فعند متابعة الأوزان في هذا الشعر الأصيل، وجدنا أنَّ الشَّاعر لم يتحرك في كل المساحة الموسيقية التي بها اكتملت صورة العروض العربي من الناحية النظريَّة، فمن الأبحر الخمسة عشر التي جمعها الخليل (-175 هـ) في الدوائر الخمس (
)، وما استدركه عليه الأخفش الأوسط (-215 هـ) من وزن المتدارك كانت حركة البحتري منحصرة في ثلاثة عشر بحر، بل جلّ حركته كانت في بحر الطويل دون منازع، فقد نظم في هذا البحر أكثر من ثلاثة أرباع شعره، أمَّا المتبقي فقد توزع بين الأبحر الآتية الذكر بالترتيب المنطقي السليم: الكامل- الخفيف – البسيط– الوافر– المنسرح– السريع– المتقارب– المديد– الرَمَل - الرجز– الهزج– والمجثت.

وشعر البحتري يزخر بدروس وعبر، ذلك عائد إلى حجمه الذي وصل إلى (15855) بيت(() وهو أمر جدير بالاهتمام من قبل شاعر كهذا، ولابد للإشارة - طبعا- إلى الظروف التي سمحت بالاحتفاظ بهذه الآثار القيِّمة، فالشاعر مُنْتَخب وناقد، وقد أصبح ساهراً بنفسه على تدوين إنتاجه(
)، بعد أن اتسعت في عصره الاعتناء بالشِّعر وتدوينه، وجهود الناشرين التي ستعرف امتداداً تاماً بُعَيد هذا التاريخ في القرن الرابع، وهي وقائع ساهمت كلُّها في الحفاظ على دواوين هامة(
)، ويمارس البحر الطويل تفوقاً مطلقاً، فمجموع الأبيات التي قيلت فيه تصل إلى (4234) وبنسبة (26.70%)، والتي قيلت في بحر الكامل تصل إلى(3391)، وبنسبة(21.38%)، والتي قيلت في بحر الخفيف تصل إلى (2584)، والتي قيلت في بحر البسيط تصل إلى(1756)، وبنسبة (11.07%)، والتي قيلت في بحر الوافر تصل إلى (1285)، وبنسبة (8.10%)، والتي قيلت في بحر المنسرح تصل إلى (597)، وبنسبة (3.76%)، والتي قيلت في بحر السريع تصل إلى (527)، وبنسبة (3.32%)، وبنسبة(16.29%)، والتي قيلت في بحر المتقارب تصل إلى    (617) وبنسبة(3.89%)، والتي قيلت في بحر المديد تصل إلى (4) وبنسبة (0.02%)، والتي قيلت في بحر الرمَل تصل إلى(239)، وبنسبة (1.50%)، والتي قيلت في بحر الرجز تصل إلى (74)، وبنسبة(0.46%)، والتي قيلت في بحر الهزج تصل إلى(41)، وبنسبة(0.25%)، والتي قيلت في بحر المجثت تصل إلى(13)، وبنسبة (0.08%).

أمَّا عن مجزوءات البحور، فقد استعمل البحتري مجزوء الكامل في كلِّ من الهمزية، والدالية، والرائية مرتين، وبنسبة(0.01%)، والألف المقصورة والقافية والكافية والميمية، بتواتر واحد، وبنسبة (0.01%)، ومجزوء الرمَل في كلِّ من البائية والدالية والرائية والعينية مرة واحدة، وبنسبة (0.01%)، أمَّا الميمية، فبتواترين، وبنسبة (0.01%)، ومجزوء الخفيف في الدالية مرتين، وبنسبة (0.01%)، وبتواتر واحد في كلِّ من الفائية والميمية، وبنسبة (0.01%)، ومخلع البسيط بتواترين لكلِّ من اللامية والميمية، وبنسبة (0.01%)، ومجزوء البسيط بتواترين كذلك وبالنسبة نفسها، ومجزوء الرجز بتواتر واحد، وبنسبة (0.01%) في العينية.

وإذا نظرنا إلى هذه البحور المختارة نلفيه يستخدمها في سائر الأغراض كالمدح، والهجاء والغزل، والرثاء، والوصف، وقصائد أخرى عدَّها من المتفرقات، إذ لم نجد له وزناً واحد خصصه لغرض واحد، ولذلك عندما نبحث عن الملاءمة بين الأوزان والأغراض ينبغي أن نرجعها إلى موسيقاه الباطنية التي هي وحدها تدفعه لنظم ما يريد نظمه من الأغراض على البحر الذي يراه مناسباً له، ولذلك نحس أنَّ أوزانه تحمل موسيقى داخلية زيادة على موسيقاها الأصليَّة.

وإذا عرضنا هذه الأغراض التي بنى بها البحتري شعره لأيقنا أنَّه استخدمها استخدام العارف بشأنها فأضحت هنا لتشكل قيمة أسلوبية لها ما يبررها من ناحية الدراسة ويؤيدها من ناحية الدلالة، فوصلت قصائد المدح في الديوان إلى(410) مرة، وبنسبة(2.58%)، والهجاء إلى (164) مرة، وبنسبة(1.03%)، والغزل إلى (74) مرة، وبنسبة (0.46%)، والرثاء إلى (27) مرة، وبنسبة (1.17%)، والعتاب إلى (18) مرة، وبنسبة (0.11%)، والفخر إلى (6) مرات، وبنسبة(0.03%)، وكل من الوصف والاعتذار والشكوى والنكت إلى (8) قصائد، وبنسبة         (0.05%)، وكلا من الإخوانيات والفراق (5) مرات، وبنسبة (0.03%)، وهو الأمر الذي يؤكد أن الغلبة كانت لغرض المدح الذي صبَّ تقريباً في جميع الأوزان، ثم تلاه الهجاء، فالغزل، فالرثاء، فالعتاب، فالفخر، ثم تأتي بعد ذلك باقي الأغراض.

وكل هذه الأغراض في شعر البحتري تتناسب تناسبا طرديا والأوزان العربية، فأعلاها درجة الطويل(
) الذي يتسع للحماسة والتشابيه، والاستعارات، وسرد الحوادث (
)، فيصلح للفخر، والرثاء، والوصف، والتاريخ، والشكوى، والألم، والنظرات الكونية(
)، ويلي الطويل البسيط الذي يقرب منه وإن لم يتَّسع اتساعه لاستعاب المعاني، ولا يلين لينه للتصرف في التراكيب (
) مع تساوي أجزاء البحرين، ولكنَّه يفوقه رقة وجزالة، ولهذا قلَّ في شعر الجاهلية وكثر في شعر المولدين (
)، ومنزلة البسيط عند البحتري كمنزلة الطويل، فهما البحران اللذان يعدان "بحري الجزالة والفخامة، فيغلب على المنظوم منهما الرصانة والمتانة وشدَّة الأسر وروعة السَّرد، وصلابة الحوك، ولذلك يحتاجان إلى ثقافة لغوية ضخمة، وثروة من الأخيلة والمعاني الواسعة لا تتفق لكل شاعر"(
)، ويتلوهما الوافر والكامل، ومجال البحتري في الكامل أوسع منه في غيره(
)، فهو أصلح البحور لكل أنواع الشِّعر لذلك كثر عند المتقدمين(
)، وهو في الخبر أجود منه في الإنشاء وأقرب إلى الرقة، لذلك يصلح لقصِّ الأخبار، وللمعاني التقريريَّة، وإذا دخله الحذف وجاد نظمه بات مطرباً مرقصا(
)، في حين نجد الوافر ألين البحور يشتد إذا شدّدته ويرق إذا رققته عند الطلب، وأكثر ما يجود به النظم في الفخر والمـراثي (
)، ويتلو الكامل والوافـر عند بعض الناس الخفيف(
) الذي يعد أخف البحور على الطبع وأطلاها للسمع وهو أسهل من الوافر وأقرب انسجاماً(
) وإذا جاد نظمه رأيته سهلاً ممتعاً لقرب الكلام المنظوم فيه من الكلام المنثور، وليس في جميع بحور الشعر بحر نظيره يصلح للتصرف بجميع المعـاني(
)، وتجد المديد والرمَل فيهما لين وضعـف(
)، فأمَّا الرمَـل فإنه بحر الرقـة، يصلح للفرح والحزن لذلك لعـب به الأندلسيـون وأخرجوا منه ضروب الموشحات (
)، وأمَّا المديد فهو على العكس تماماً، إذ تجد فيه صلابة ووحشيَّة وعنف تناسب هذا النوع من الشِّعر، ولا يستبعد أن تكون تفعيلاته قد اقتبسـت في الأصل من قـرع الطبـول التي كانـت تُدَقُ في الحرب (
)، وهو على نغمه يعسُر على الناظم، لأن تفعيلاته تطلب كلمات متقطعة نحو "يا"، "لبكر"، "أنشروا"، "لي"، "كليباً"(
)، ولهذا قلَّ في شعر البحتري، والكلام في المتقارب فيه "حسن الاطّراد إلا أنَّه من الأعاريض الساذجة المتكررة الأجزاء وإنَّما تستحلى الأعاريض بوقوع التركيب المتلائم فيها"(
)، كما أنَّ فيه رنَّة ونغمة مطربة على شدة مأنوسة، يصلح للعنف أكثر منه للرقة (
)، والسريع والرجز فيهما كزازة (
)، فأمَّا السريع فإنَّه بحر يتدفق سلاسة وعذوبة، ومع هذا فهو قليل عند القدماء (
)، وأمَّا الرجز فيسمى حمار الشِّعر، وكان أحرى أن يسموه عالم الشِّعر، فقد نظم جميع الشعراء عليه لسهولته(
)، وهو صالح لنظم العلوم كالفقه، والنحو، والمنطق(()، فهو أسهل البحور نظماً وأقلَّها ملاءمة لتصوير الانفعالات (
)، وتجد في اطّراد الكلام على المنسرح بعض اضطراب وتقلقل، وإن كان الكلام فيه جزلا(
)، وأمَّا الهزج والمجتث، فإنَّها تصلح للأناشيد والتوشيحات الخفيفة وأفكار الهزل والمجون(
)، ففي الهزج مع سذاجته تجد حدَّة زائدة(
)، وفي المجتث تجد حلاوة قليلة على طيش(
).

وبرغم ما في هذا الذي ذهب إليه كلا من حازم والبستاني من نفاذ بصيرة وثقابة نظر، وسيماء ذكاء، فإنَّ المسألة تبقى في حاجة إلى تأييد وإثبات بالدليل الذي لا يُدحض، وأغلب الظن أنَّ نتيجة أي بحث في هذا الشأن لن تكون كشفًا خطيرًا، ولن يكون صاحبها أحظى من مبتكريها، والأمر فيما يلوح لنا لن يحوز حدود الملاحظات الرشيدة التي صدرت عن هذين الرجلين، أو تلك التي وجدناها عند نقادنا القدامى.

وفكرة ربط الغرض أو الموضوع بالوزن لم تُلْقِ قبولا في أغلب الدراسات الحديثة، فالشعراء لم يتخذوا لكل من الموضوعات وزناً خاصاً، ويبدو ذلك جليّاً من خلال استعراض القصائد القديمة وموضوعاتها التي لا تشعرنا بمثل هذا الربط بين الشعر ووزنه، فّهُمُ كَانُوا يَمْدَحُونَ وَيُفَاخِرُونَ أَو يَتَغَزَّلُونَ فِي كُلِّ بُحُورِ الشِّعْرِ التي شَاعَتْ عِنْدَهُمْ، وَيَكْفِي أَنْ تَذْكُرَ المُعَلَقَات التي قِيلَتْ كُلُّهَا فِي مَوْضُوعٍ وَاحِدٍ تَقْرِيباً، وَنَذْكُرُ أَنَّهَا نظمت في الطَّوِيلِ وَالبَسِيطِ وَالخَفِيفِ وَالوَافِرِ وَالكَامِلِ لِنَعْرِفَ أنَّ القُدَمَاء لَمْ يَتَخَيَّرُوا وَزْناً خَاصاً لِمَوْضُوعٍ خَاص، يضاف إلى ذلك أن المعلقة الواحدة تتعدد فيها الأغراض، والوزن واحد- كما هو معروف- عن المعلقات والقصائد القديمة، وقد تحدث عن هذه الظاهرة حازم القرطاجني – وهو من القدماء– في شأنه قائلا: " وَلَمَا كَانَتْ أَغْرَاضَ الشِّعْرِ شَتَى وَكَانَ فِيهَا مَا يقْصَدُ بِهِ الجِّد والرَّصَانَة وَمَا يقْصَدُ بِهِ الهَزْل وَالرَشَاقَة وَمِنْهَا مَا يقْصَدُ بِهِ البَهَاء وَالتفخيم، وَمَا يقْصَدُ بِهِ الصغار والتحْقِير وَجَبَ أَنْ تُحَاكَى تِلْكَ المَقَاصِد بِمَا يُنَاسِبُهَا مِنَ الأَوْزَانِ وَيُخَيِّلُهَا لِلْنُفُوسِ، فَإذَا قَصَدَ الشَّاعِر الفَخْر حَاكَى غَرضه بالأَوْزَان الفخمة الباهية الرصينة، وإذا قَصَدَ فِي مَوْضِعٍ قَصْداً هزلياً أَوْ استخفافيا، وَقَصَدَ تَحْقِير شيء أًَو العَبث به حَاكَى ذَلِكَ بِمَا يُنَاسِبُه مِنَ الأَوْزَانِ الطائشة القليلة البهاء، وكذلك في كُلِّ مَقْصَدٍ" (
).

وقد جاءت هذه الأوزان في شعر البحتري موحية بعبارات معانيها، ولاشك أنَّ الشاعر وهو يبني أجزاء بحوره الشعرية من الوحدات الصوتية، كان يرمي من وراء ذلك إلى إبراز دلالتها الإيقاعية، فليس لهذه الأجزاء من دلالة سوى ذلك.
وينشأ هذا الإيقاع الكلي في البيت من تكرر الوحدة الإيقاعية الأساسية وحدها أو مع غيرها، وقد سمى محمد مندور ذلك بالتساوي والتجاوب اقتباسا عن العروض الأوروبي(
)، ومن ذلك قول البحتري:

كَأَنَّ اللَيالي أُغرِيَت حادِثاتُها     بِحُبِّ الَّذي نَأبى وَكُرهِ الَّذي نَهوى (
)
إنَّ المُنشدَ حين يردد هذا الطبق الإيقاعي من بحر الطويل، يدرك أنَّه لم يكن يعبر إلا عن وجدان طافح، وفيض من العواطف عاصف بالرغم من تغنيه بشعر البحتري، فترادد الإيقاع المزدوج الأركان (فعولن مفاعيلن) كأنَّه ترادد ماض ما وتعداد عواطف ما كانت كامنة في النفس ثم اسثتيرت فثارت فبدت.

هذا الإيقاع يملأ الآذان جلبة وجلجلة، ويَشُدُّ السامعين إليه نظراً لِطوله لما فيه من أبَّهَةٍ وَجَلالَةٍ (
)، إذ يَسِبَحُ فيه إلا ذو صدر قوي عريض، ونفس مديد وَحَنْجَرَة ضَخْمَة، فهو أشبه بالخطبة حتى لا يحتاج المنشد له أن يلتقط أنفاسه عقب كل بيت (
)، ويظهر ذلك جليا من خلال التحولات المقطعيَّة لأنساقه الإيقاعية حسب منظومة الثوابت والمتغيرات والتي تعرف بالزحافات والعلل، لاحظ قول البحتري:
مُحَمَّدُ ما آمالُنا بِكَواذِبِ     لَدَيكَ وَلا أَيّامُنا بِشَواحِبِ (
)
يتضح من خلال استقرائنا لهذا البيت أنَّ زحاف القبض وهو "ما ذهب خامسه الساكن"(
) قد خلق نوعاً من الازدواج في تفعيلة الطويل، فنتج عن ذلك تكسير في رتابة هذا الإيقاع لحالات التوتر التي رصدتها رحلة الشاعر النفسية المتلائمة وطبيعة الوحدات العروضية المكونة لهذا البحر ممَّا اضطر البحتري إلى التضحية بموسيقاه هذه، ليعطي الإيقاع الجديد فسحة من الامتداد والمواصلة للبحث عن الدلالة المتمثلة في التأكيد.
فبنية القبض هاهنا يلائمها سياق الإخبار الذي نقل الصلة الدلالية من اللغة والأسلوب إلى الإيقاع فانتقل هذا السياق ببنيته الهادئة المنطقية من هدوء الفكرة إلى هدوء الإيقاع، مجرد الوحدة (فَعُولُ) من نونها الفاصلة بين الوحدات الموسيقية، وذلك مع التفعيلية الأولى (مُحَمْمَـ)، والثالثة(لُنَـا بِكَـ)، والرابعة(واذابي)، والخامسة (لَدَيْكَ)، والسابعة (مُنَابِـ)، والثامنة (شَوَاحِبِي)، فانسجمت الأصوات مع المعاني بالرغم من تكسير الشاعر للبنية اللغوية والنحوية بما أملته عليه تجربته الشعرية للتعبير عن صفة المدح بفعل الإخبار عن حالة التطول والنهوض،وهو الأمر الذي يسلم إلى استقامة الوزن الشعري في بنية الطويل.

فحذف هذا الساكن طلب تعويضاً تفادياً للاختلال في زمن النطق وحفاظا على الاعتدال، فقد عمل على تنقيص زمن السبب الخفيف، وذلك بنقل المقطع الطويل إلى مقطع قصير.

والبحتري مع هذا النسق الإيقاعي يمكنه أن يمارس عملية الخلق الشِّعري في كل بيت من شعره في مثل هذا النوع من البحور عبر ثمانية وعشرين مقطعا قد تقل بناءً على مؤثرات التحولات الإيقاعية التي تجبره على الانزياح.

ويتضح من خلال هذا النسق تساوي عدد المقاطع القصيرة مع الطويلة، علما أنَّ الطويل يحتوي على ثماني مقاطع قصيرة وعشرين طويلة في حالته الأولى، فما العِلَّـة في ذلك ؟.

خرج زحاف القبض من أصل التفعيلة الرابعة – وهي العَرُوضَة – مُوَقَعٌ بحرف الباء ليُضفي على البيت كله نغمة جديدة لم يألفها في بنيته المجردة حتى يستقيم بها الوزن، فارتكز على التفعيلة الأولى مع حرف الميم، وعلى التفعيلة الثالثة مع حرف الكاف، والباء "صوت شديد مجهور يتكون بأن يمرَّ الهواء أولا بالحَنْجَرَةِ، فيحرك الوترين الصوتين، ثم يتخذ مجراه بالحلق ثم الفم حتى ينحبس عند الشفتين منطبقتين انطباقا كاملا"(
)، وهو أخو الميم في المخرج وصفة الجهر(
)، التي يشترك فيها مع الكاف، واستمر هذا التردد دَربه حتى وقع على الشطر الثاني وذلك مع التفعيلة الأولى في الكاف ومع التفعيلة الثالثة والرابعة في الباء، فأعطى هذا الإيقاع جرساً موسيقياً عذباً سلساً تأنس له الآذان عند السماع، وممَّا زاد إيقاع البيت أبَّهَةً وَمَائِيَةً هو وجود التقفية في (بِكَواذِبِ – بِشَواحِبِ)، فانسجمت الدوال مع المدلولات للدلالة على الكذب والتغير.

وكثرة شيوع بحر الطويل في تركيبة الشعر العربي القديم تعلله طبيعة القصيدة العربية وبناؤها النظمي، فالأقدمون من شعراء العربية - وعلى رأسهم البحتري- سارت أغلب قصائدهم على النمط القصصي نظرا لطبيعة العلاقات الاجتماعية المتداخلة بين المجتمعات البدوية وما يتبعها من ترابط مع القبائل المتحضرة، ويروى أن العرب كانت تسمي الطويل الركوب لكثرة ما كانوا يركبونه في أشعارهم(
)، فهو أطول بحور الشعر العربي، وأعظمها أبهة وجلالة، وإليه يعمد أصحاب الرصانة، وفيه يفتضح أهل الركاكة والهجنة، "وهو أرحب صدرا من البسيط، وأطلق عنانا، وألطف نغما وذلك أن أصله متقاربي، وأصل البسيط رجزي، ولا يكاد وزن رجزي يخلو من الجلبة مهما صفا"(
)، وأقرب وسيلة إلى معرفة رنته أن تأتي بتفعيلة من المتقارب التام ثم بتفعيلة من الهزج وتكرر ذلك أربع مرات على التوالي.

ومن هاهنا يمكن القول: إنَّ هذا البحر عُنِيَ عناية بالغة الأهمية من قبل الشعراء فهو يحتل المكانة المرموقة بين بحور الشعر العربي، وقد سار في هذا المنحى إبراهيم أنيس مصرحا بعبارته: " فلا يزال البحر الطويل يحتل المكانة الأولى بين البحور، ولا يزال كل من الكامل والبسيط والوافر والخفيف في المرتبة الثانية، مع بعض التفاوت في النسب، ثم تأتي بعد هذا باقي الأوزان" (
).

ولعل تواتر نسب استعماله عند بعض الشعراء العرب القدامى والمعاصرين للبحتري ما يُزكي هذا الرأي ويأتي في ركابه: امرؤ القيس(51%)، الأعشى(28%)، عنترة بن شداد(25%)، الخنساء(21%)، زهير بن أبي سلمى(43%)، جرير(21%)، الفرزدق (68%)، الأخطل (44%) بشار بن بُرد (24%)، أبو تمام (22%)، ابن رومي (20%)، ابن زيات (11%)، أبو العتاهية  (20%)، أبو نواس(17%)، أبو فراس الحمداني (40%)، المتنبي (28%) (
).

ويبدو أنَّ هذا السنن الإيقاعي طغى على بناء الطويل عند البحتري من أوله إلى آخره، فهو يتجاوز مطالع الصدور والأعجاز ليشكل حجم البيت خصوصا، والديوان عموما، فأعطى هذا الإيقاع المتشابه تماسكا إيقاعيا رصينا كأنَّه بمثابة الدفع الإيقاعي الذي يراد منه إعداد النص بهذه الطاقات الصوتيَّة التي تجعله شديد التماسك، من أجل كل ذلك ألفيناه يتشابه به ويتقارب في التشابه حتى يكاد يكون كسلسلة هندسية خالصة، كأن شعر البحتري كلما أحس بأن المستوى الإيقاعي للسطح آخذ من الوهن على نحو ما من حيث إيقاعه التركيبي أمده بإيقاعات متشابهة متتابعة حتى تغطي على ما يمكن أن نطلق عليه الغياب الإيقاعي، وربما من أجل ذلك وجدنا هذه الإيقاعات تمضي على نسق صوتي واحد، فالقارئ لمثل هذه النصوص بدلا من أن يبقى ينتظر جرس القافية يصير يتوقع هذا السلم الإيقاعي الغَنِيِّ، وكأنَّه اللازمة التي طالت تطالب بحقها من أجل إشاعة جَوِّ الإيقاع الصارم المشكل لحجم النص، مِمَّا يؤكد متانة التلازم الدلالي بين موسيقى شعر صاحبنا التي تشير للجمالية اللغوية الخاصة بالصوت الشعري من خلال ديوانه من جهة، وبين التوترات النفسية للذات المبدعة من جهة أخرى، وتبقى نفسية المتلقي واسط بينها.

ومن هذه الإيقاعات كذلك نجد قوله:

وَعَلى أَبي نوحٍ لِباسُ مَحَبَّةٍ     تُعطيهِ مَحضَ الوُدِّ مِن أَعدائِهِ (
).

اضطر البحتري إلى التضحية بموسيقى بحر الكامل في بيته هذا مرغماً من أجل إقامة الدلالة المتمثلة في زحاف الإضمار، الذي يعني "إسكان ثاني الجزء"(
)، حيث ساعد هذا الإيقاع الراقص الإضفاء على البيت نغمة موحية بدلالة معانيها، فوقع الزحاف على أصل التفعيلة الثانية مع حرف العلة الواو من (نُوح)، ومع التفعيلة الرابعة في العين من (تُعْطِيهِ)، والخامسة مع اللام من (الوُدِّ)، والسادسة مع العين من (أَعدائِهِ)، علما أنَّ هذه الحروف الموقعة من فصيلة واحدة، وتسمى بالحروف المتوسطة لأنَّها تأتي "ما بين الشِّدَّة والرخاوة " (
).

وشبيه بهذا قوله أيضاً:

	كُلٌّ عَلَيهِ مِنكَ وَشمٌ لائِـحُ(
)

	
	يا سَعدُ إِنَّـكَ قَد حَجَبتَ ثَلاثَـةً


	إِنجاحَها بِالصَيدِ آلِ نَجاحِ (
)

	
	ما أَنجَحَت غَطَفانُ في أُكرومَةٍ 


	يَلقاكَ بِالتَرحيبِ وَالبِشـرِ (
)

	
	مُتَصَنِّــعٌ لَـكَ في مَوَدَّتِـهِ 



يتضح من خلال استقرائنا لهذه الأبيات المزاحفة تكسير في رتابة الإيقاع، وخلق نغمة جديدة لم يألفها البيت في بنيته العادية، تماشياً وتضحية البحتري بالوزن من أجل إقامة الدلالة المرجوة والمتمثلة في النداء والتوكيد والتحقيق في البيت الأول، والنجاح في الثاني، والبياض وصفاء النِيَّةِ في الثالث. 

فبنية الإضمار أو الوقص هاهنا يلائمها سياق الرقص والتطريب الذي نقل الصلة الدلاليَّة من اللغة والأسلوب إلى الإيقاع، فانتقل هذا السياق ببنيته الهادئة المنطقية من هدوء الفكرة إلى هدوء الإيقاع مجرد الوحدة (مُتـفَا) من إسكان تائها أو حذفها.

ومن قول البحتري كذلك:

أَميرَ المُؤمِنينَ أَما غِياثٌ    نُؤَمِّلُهُ فَقَد طالَ القُنوطُ (
) 

 كان لزحاف العصب وهو " إسكان خامس الجزء " (
)، وقع نغمي مثير على الحرف القمري اللام، وذلك في الكلمات (المؤمنين- القنوط )، واللام - كما هو معلوم - "صوت متوسط بين الشِّدَّةِ والرخاوة ومجهور أيضا " (
)، وقد ساعده في ذلك حرف الميم والياء والواو والنون والمدِّ، مِمَّا أدى إلى خلق نوع من الارتباك في موسيقى الوافر التي ضحى بها البحتري من أجل إقامة الوزن من جهة والبحث عن الدلالة من جهة أخرى، وهو ما يُؤَكِّدُ حتماً عن وجود شيء مُهم في قلب الشاعر أراد أن يخبرنا به، ولكن سياق الحال جرى مجراه، دون أن ننسى عِلَّة القطف وما لسحر موسيقاها على البيت، فأعطى هذا الإيقاع الحرية الكاملة للشاعر في التصرف بالبنيات اللغوية والأسلوبية من أجل استقامة الوزن ليس إلا.
وهكذا نجد التفاعيل في النظام الإيقاعي لشعر البحتري بناء متماسك مركب التناسب متقابله متضاعفه وهو الرأي الذي ذهب إليه حازم حين قال: " أَوْزَانَ الشِعْرِ مِنْهَا مُتَنَاسِبٌ تَامَ التَنَاسُبِ مُتَرَكِبُ التَنَاسُبِ مُتَقَابِلُهُ مُتَضَاعِفُهُ، وَذَلِكَ كَالطَوِيلِ وَالبَسِيطِ، فَإن تَمَامَ التَنَاسُب فِيهَا مُقَابِلُهُ الجُزْءَ بِمُمَاثِلِهِ، وَتَضَاعُف التَنَاسُب هُوَ كَوْنَ الأَجْزََاء التي لَهَا مُقَابلات أَرْبَعَة، وَتَركَبَ التَنَاسب هُوَ كَوْنَ ذَلِكَ فِي جُزْئَيْنِ مُتَنَوِعَيْنِ كَفَعُولُنْ وَمَفَاعِيلُنْ فِي الطَوِيلِ " (
)، وهو الأمر المروم إليه في البيت الآتي:

لَقَد كانَ لي فيما تَطَوَّلَ جَعفَرٌ     بِهِ مِن أَيادٍ أَنهَضَت فَأَقَلَّتِ (
) 

فالمقطع: (لَقَد كانَ لي فيما) يساوي المقطع ( تَطَوَّلَ جَعفَرٌ) عروضيًا وزمانيًا من الشطر الأول، والمقطع (بِهِ مِن أَيادٍ أَن) يساوي كذلك المقطع (هَضَت  فَأَقَلَّتِ) من الشطر الثاني، بيد  أنَّ الوحدة الزمنية الثالثة والسابعة والثامنة من البيت التزم فيها الشاعر بالنقص عن طريق زحاف القبض، وفوق كل ذلك قبض العَرُوضَة طبقا للقاعدة العروضية، فهذا النقص الطارئ على المقطع الطويل قد أدى إلى تكوين مقطع قصير، وبسبب هذه العلة الطارئة على المقطع الأخير  -في نهاية كل شطر- أمكن الجمع بينه وبين المقطع الذي يليه، وهو طويل مغلق ليؤلفا معا مركبا صوتيا هو ما سمَّاه الخليل بالوتد المجموع (
) وهو اصطلاح المحدثين، يتكون من مقطع قصير مفتوح يليه مقطع طويل.

فوزن الطويل من الأوزان القوية التي يكون الوقوف في نهايتها على سببين (
)، وذلك في (عيلن) من (مفاعيلن)، فهذين السببين الخفيفين لو زاحفنا الأول منهما بالقبض لحصلنا عند القراءة على وتِد مجموع ضروري في حفظ بنية البيت الشِّعري، يعد النواة الأساسية للشعر العربي، ومحطة أنظار الشعراء القدامى، فهذه نازك الملائكة تلجأ إلى التفسير باستخدام المدلول الاصطلاحي للوتد المجموع فعدَّت التفعيلة كأنَّها جزئيات التربة، وعدَّت الوتِد العَرُوضي وَتِداً حَقيقيا يُثَبَّتُ بين جزئيات هذه التربة، فيخرقها بل ويشبعها، وارتبط هذا التناول بورود هذا الوتِد الذي أسمته بالوتِد العنيف في نهاية التفعيلة (
) وهو جزء منها مكون من مقطع قصير يليه مقطع طويل كما في آخر (مفاعيلن) بالزحاف الذي اتضح شكله مع المثال السابق.

فالتفعيلة وقفة موسيقية ينقطع عندها النغم، وخاصيتها هذه أبرز وأشد في التفعيلات الوتدية (أي التي تنتهي بوتد مجموع)، لأنَّ الوتد يتصف بالصلادة والقسوة، ويجنح من ثم إلى التحكم في الكلمة التي يرد فيها، بحيث يستطيع أن يشق الكلمة التي يرد من أولها شقين فيقطع أوصالها ويضيِّع تماسكها (
)، لاحظ الجمل الآتية في البيت الموالي من قول البحتري:

تَخَلَّ مِنَ الأَطماعِ إِمّا تَخَلَّتِ       وَوَلِّ صُروفَ الدَهرِ ما قَد تَوَلَّتِ (
)
(تَخَلَّ مِنَ الأَطماعِ) و(إِمّا تَخَلَّتِ) و(وَوَلِّ صُروفَ الدَهرِ) و(مَا قَد تَوَلَّتِ).

فبسبب هذه الوقفة الناشئة عن وجود الوتد في أول كلمات: (تَخَلْ) و(مِنَلْ) و(عِإِمْ) و(تَخَلْ) و(وَوَلْ) و(صُرو) و(رِما) و(تَوَلْ )، انشقت الكلمات إلى شقين  فكأنَّنا نقرأ الجملة هكذا:

	وَوَلْلُ + صُروفَدْدَهْ + رِما قََدْ  +  تَوَلْلََتِي

	
	تَخَلْلُ +  مِنَلْ أطْما + عِإِمْمَا +  تَخَلْلَتِي 


	فعول    مفاعيلن      فعولن     مفاعلن

	
	فعول     مفاعيلن     فعولن    مفاعلن 



هذا هو القانون العام الذي أكَّدت عليه الناقدة نازك الملائكة، بيد أنَّ هناك ثلاث سبل تُمَكِّنُ الشاعر من التخلص من أشواك الوتد، وقد كان آلاف الشعراء القدامى – وعلى رأسهم البحتري-  يتبعونها كما تقول (
):

1- أن يرد الوتد في آخر الكلمة كما ورد في: (لَقَد كان لي )، (بِهِ مِن أَيادٍ).

2- أن يرد الوتد في النصف الأول من الكلمة على أن يكون آخر حرف علة كما في (لَقَد كانَ لِي)،(به من أيادٍ))،( مِنَ الأَطماعِ) (صُروفَ الدَهرِ)، (ما قَد تَوَلَّتِ).

3- أن يقع في أول الكلمة غير منتهيا بحرف علة، شريطة أن يكون عنيفا ونادرًا، وأن يجاوره وتِد يختم كلمة وتِد آخر بحرف مَدٍّ كما هو الحال في الضرب الثاني المقبوض من بحر الطويل.

ويبدو أن هذا المعيار الذي وضعته الناقدة لورود الوتد مرتبط بنموذج شعري معين أو عدد من النماذج الشعريَّة تلك التي جعلتها تعقد الصلة.

وترى أن آلاف من الشعراء العرب من أسلافنا عبر القرون كانوا يجتنبون مزالق الوتد  ويعرفون كيف يتخلصون منها، أمَّا شعراء الجديد فكثيرا ما يقعون في هذه المزالق لقلة معرفتهم بالشعر القديم(
).

ومعنى هذا الكلام أنَّ شروط الشاعرة بالنسبة للوتد تتحقق في الشِّعر العربي القديم بوجه عام، وللبحتري نصيب أوفر بهذه الظاهرة الأسلوبية.

والحق أنَّ مسألة تجنب الأوتاد مسألة خاطئة في أي عصر من العصور، ذلك أنَّ المدونة بحاجة ماسة إلى مثل هذه الأوتاد، فلا يكاد يخلو بحر من أبحر الشِّعر العربي منها اللهم إلا المتدارك أو الخبب، زد إلى ذلك أن كل سببين خفيفين يمكنهما التَحَوُّل إلى وتد مجموع عن طريق الزحافات والعلل.

ويعلق محمد النويهي(
) على آراء نازك الملائكة حين ادعت أنَّ الوتِد العنيف يشقّ الكلمة على شقين لا يتحقق إلا إذا قرأنا قراءة التقطيع العروضي، وهي قراءة لا يُقِرِّهَا الناقد فحاول هو الآخر أن يجد معادلا لهذا الوتِد، فثبت حرف اللام الذي عدته الناقدة نهاية صلدة لأحد أوتاد البيت مستعينا في ذلك بعلم الأصوات.

وقد وقع الباحث علي يونس  في التأثر بالتفسير بمدلول المصطلح بالرغم من اعتناقه لما تصدى به النويهي لنازك الملائكة، فيقول: " لعلي أضيف شيئا يؤكد موقف الدكتور النويهي إذا قلت أن الصلادة والعنف قد يكونان في بعض الشعر أفضل من السلاسة والليونة " (
).

وتعود الصلادة والعنف في الأبيات التي أخذنا وغيرها من أبيات البحتري بشكل خاص وأشعار العرب بشكل عام إلى ما فيها من أوتاد عنيفة، فقد لمحنا التشديد على الحروف ككلمة: (تَخَلَّتِ) و(وَوَلِّ ) و(الدَهر) و(ِ تَوَلَّتِ)، وتكرار اللام أربع مرات في البيت الأول، وعشر مرات في الثاني، والتاء ثلاث مرات في الأول، وخمس مرات في الثاني، والدال مرتين، والطاء مرة واحدة في كل منهما، وهما متحدان في المخرج النِطعي، إلا أنَّ الصلادة أفضل فيهما من الرقة والسلاسة كونها تجسم لنا صلادة الحياة التي يريد الشاعر أن يصورها، ضِفْ إلى ذلك أنَّ هذا الوتد يعتبر مواطن ارتكاز قحة فيقع على مقطع معين من الوتد المجموع في تفعيلة البيت، ثم يعود من جديد على الموضع نفسه مع باقي التفعيلة الموالية.

وهكذا يتردد الارتكاز(() من موطن إلى آخر على مسافات زمنية محددة، وهو أساس الإيقاع في موسيقى بنية شعر البحتري، لاحظ قوله:

لَقَد كانَ لي فيما تَطَوَّلَ جَعفَرٌ       بِهِ مِن أَيادٍ أَنهَضَت فَأَقَلَّتِ

                            ×         ×             ×        ×               ×         ×           ×       ×

                                /           /               /          /                  /           /             /        /

اجتمع المقطع الطويل مع الارتكاز في كلمات متسمة داخل سياقها بالخلود، وهو الأمر الذي منح فرصة أطول للشاعر لوصف تطاول أبي جعفر أشناس التركي من نفوس أنهضت فأقلت، فالارتكاز وقع هنا على ثماني مقاطع طويلة وذلك مع حرف الدال والياء والواو والعين من الشطر الأول، والهاء بالإشباع، وألف المد، والتاء، واللام من الشطر الثاني، فناسب هذا الارتكاز حال الوتد المجموع، إذ إن كل مقطع طويل مفتوح هو بمثابة نافذة تستروح منها النفس وتجد فيها ما يعوضها عن نقصها، والبحتري من الشعراء الذين استهوتهم هذه الظاهرة وهو يتحدث عن المفردة، فكان يميل إلى هذه البنية التي يجد فيها ما يعوضه عن تمام موسيقاه والتعبير عن آهاته.

فهذا الوتد بمثابة انفجارات تتعالى في الهواء وتنفجر بعد كل حين، فتشعر القارئ بالكلل إلا أن صاحبنا كان حذقا، فلجأ إلى حيلة منه تمكنه من التخلص من الثقل إما بآل التعريف أو باللجوء إلى المد  بدلا من حرف صلد يثير النشاز والاشمئزاز، وهو الأمر المروم هاهنا، هذا وقد أيقنا المَدَّ للتطريب وهو بالشعر ألصق، لأنَّ الشعر في الأعم وبخاصة العربي يمثل غناء النفس، وأشواقها وأفراحها التي تناسبها مدّات الشجا والأسى والأنين والسراء والضراء (
).

ومن هنا يتضح أنه قد ساد في هذا البيت النظام والتغير (الزحاف)، والتساوي، والتوازي، والتوازن، والتلازم، والتكرار (
)، وهي جميعا تعمل في وقت واحد، وهو الأمر الذي يسعف ما للزحاف في شعر البحتري من وظيفة جمالية، فهو يضفي على الوزن خفة بعد ثقل، ويفضي على ما فيه من رتابة مسبغا عليه تنوعا تنبسط له النفس وهو ما يساعد على تلوينه تلوينا يميز تشكيلا عن غيره من التشكيلات في الوزن الواحد شريطة أن تكون التغيرات التي تدخل على الوزن موافقة للطبع وغير مخلة بالإيقاع، وبهذا فقد منح هذا الزحاف للوزن صفات جمالية لم تكن في صورته المجردة، وتكمن هذه الصفة في الجواز الذي " إذا عرض لا يلزم أي إذا دخل في بيت من أبيات القصيدة فلا يجب التزامه فيما يأتي بعده من الأبيات" (
) إلا في حالة واحدة تتمثل في جريانه " مجرى العِلَّة في اللزوم " (
)، وقد صدق الأصمعي حين قال: "الزحاف في الشِّعْرِ كَالرُخْصَةِ فِي الفِقْهِ، وينبغي للشَّاعِرِ أن يُرَكِبَ مُسْتَعْمَلَ الأعَارِيضِ وَوَطِيئِهَا وأن يستحلى الضُرُوبَ وَيَأْتِي بألطفها موقعا، وأخفها مستمتعا، وأن يجتنب عويصها ومستكرهها فإنَّ العويص ممَّا يشغله ويمسك من عنانه ويوهن قواه ويفت في عضده ويخرجه عن مقصده " (
).

جـ - تسكين الروي وإطلاقه:

لجأ البحتري إلى ظاهرة التسكين في أواخر الأبيات الشعرية استناداً إلى أنَّ ثمة قرائن أخرى غير العلامة الإعرابية تُؤمِّن سياقه الشِّعري من اللبس، وتسكين حرف الروي بدلا من إخضاعه لحركته الموضعية فتحة كانت أو ضمة أو كسرة، خاصية أسلوبية شائعة في شعر البحتري.

ولعلَّ السبب في شيوع هذه الظاهرة في الديوان يكمن في رغبة الشاعر في خلق لغة إيجابيَّة تحاكي خفة الحياة الواقعيَّة وسرعتها، والتسكين الطاغي لأواخر كلماتها، فهي ضرب من الاستبطان حول تخطي الضبابية الفنيَّة التي تبدأ في التشكل والانتظام لتصبح بناء متكامل وإفراز يصل إلى درجة الامتلاء والخصوبة، يرصد الرغبة في التحرر والانبعاث.

وتسكين الروي (() جاء نتيجة استخدام البحتري للألفاظ موحيَّة بالسكون كلفظة (بالثَمَنْ) الواقعة قافية في قوله (
):

	مِ وَبِشـرٌ يُطالِبُنا بِالثَمَـنْ

	
	نُطالِـبُ بِشراً بِسُقيا المُدا 


	أَمِ البُخـلُ مِنكَ طَريقٌ قَمَنْ

	
	أَمِن عـادَةٍ لَكَ في بَيعِها 


	عَنِ البَخسِ في بَيعِها وَالغَبَنْ

	
	فَإِن بِعتِنـاها فَنَكِّـب بِنا


	دُ قَبيحَـكَ في بَيعِناها حَسَنْ

	
	وَأَوفِ لَنا الكَيلَ حَتّى نَعُد


	يُحِبُّ الدَناءَةَ حُـبَّ الوَطَـنْ

	
	وَبَعضُهُمُ في اِختِياراتِـهِ  



اختار البحتري لقصيدته هذه - كما هو واضح - النون رويا (
)، إذ لم يكن توظيفه قافية من باب الصدق، بل قصد الشاعر إليه قصداً من أجل رفع صوت الإيقـاع فيه إلى أقصى ما يمكن رفعه (
) ليتميز عن باقي الأصوات الداخلية في حشو الأبيات من جهة، وليقوم في القصيدة بوظيفة منبهة ومحفزة مع ارتفاع كل موجة من موجات الشعور من جهة أخرى، والنون "صوت مجهور متوسط بين الشِّدَّةِ والرخاوة، ففي النطق به يندفع الهواء من الرئتين محركاً الوترين الصوتين، ثم يتخذُ مجراه في الحلق أولا، حتى إذا وصل إلى الحلق هبط أقصى الحنك الأعلى فيسد بهبوط فتحة الفم ويتسرب الهواء من تجويف الأنفي محدثاً في مروره نوعاً من الحفيف لا يكاد يسمع" (
)، وكونه كذلك فإنَّه قد أعطى نُكهة جديدة لم نعتدها في القافية المطلقة.

ومنه أيضاً قوله في قصيدة مدح فيها أبا نوح عيس بن إبراهيم:
	أَغيَدُ مَجدولُ مَكانِ الوِشاحْ

	
	بـاتَ نَديماً لِيَ حَتّى الصَبـاحْ


	مُنَظَّـمٍ أَو بَـرَدٍ أَو أَقـاحْ

	
	كَأَنَّمـا يَضحَـكُ عَـن لُؤلُـؤٍ 


	لِلفَترِ مِن أَجفانِهِ وَهوَ صاحْ

	
	تَحسِبُـهُ نَشـوانَ إِمّـا رَنـا 


	لِنَهيِ ناهٍ عَنهُ أَو لَحيِ لاحْ

	
	بِـتُّ أُفَدّيـهِ وَلـا أَرعَــوي


	وَإِنَّما أَمـزُجُ راحاً بِـراحْ

	
	أَمـزُجُ كَـأسي بِجَنـا ريقِـهِ


	تَبَلَّجَ الصُبحُ نَسيمُ الرِيـاحْ

	
	يُساقِـطُ الـوَردَ عَلَينـا وَقَـد


	مِن حَرَجٍ في حُبِّهِ أَو جُناحْ (
).

	
	أَغضَيتُ عَن بَعضِ الَّذي يُتَّقى



استعان البحتري بروي الحاء في قصيدته المقيدة المجرى هذه، وذلك لجلب أكبر عدد من المستمعين للإصغاء إليه، وهو يمدح بكيفية بَرَّاقَة تستدعي إثارة الشعور حتى يلبس كسوة الدلالة التي تُومِئُ بوجود شيء ما يريد الشاعر الإفصاح عنه، والحاء من الأصوات المهموسة التي تناظر العين في المخرج الحلقي (
)، وقد ساعدها في ذلك وجود زمرتها في حشو الأبيات، وفوق كل ذلك التصريع القائم في البيت الأول بين (الصَباحْ والوِشاحْ).

ومن هنا يتضح أنَّ سكون القافية المقيدة يأتي قوياً منذ الوهلة الأولى للنطق به، وفي هذا المنحى نجد أحد الباحثين يشبه هذا الصوت بقرع الطبول فيقول: "الصوت الساكن في اللغة ذو قيمة صلبة إذ قورن بأصوات اللين، ولكنَّه من ناحية أخرى منبه قوي فهو يقوم في موسيقى الكلام بوظيفة تشبه قرع الطبول في الأوركسترا، إنَّه أساسي في ضبط الإيقاع " (
).

وهذا استخدام يوحي بالموقف الدرامي الذي بلغ أقصاه، ولكنَّه يكشف عن نفس البحتري المتوثبة التي تنتظرها الآمال الواسعة في نهاية المطاف، حيث ينعم آنذاك بالهدوء والراحة والاطمئنان بعالمه الرحب وفؤاده الذي نسجته الحياة برؤاها وخيالها، وهذا الائتلاف الواضح بين الألفاظ التي ولدت حرف الروي حقَّق انسجاما في الإيقاع الموسيقي، وتفادياً لرتابة هذا الإيقاع عمد الشاعر إلى تشكيل صوتي آخر رغبة في إيجاد التوازن بين هذه التشكيلات، تمثل في روي القصائد المتغير.
ومن المسلمات الدلالية أنَّ الحركات الإعرابية ذات دلالة في موقعها من شعر البحتري فضلا عن وظيفتها النحوية، وبالتالي فإنَّ غيابها يخلق نوعا من التشوش سواء أكان ذلك مقصوداً أم غير مقصود مِمَّا يصعب معه عدم القدرة على تبين الخيط الرفيع في التجربة أحياناً.
يقول البحتري:

	وَتَرَفَّعـتُ عَن جَـدا كُـلِّ جِبـسِ

	
	صُنـتُ نَفسي عَمّا يُدَنِّسُ نَفسـي


	رُ التِمـاساً مِنـهُ لِتَعسي وَنَكسـي

	
	وَتَماسَكتُ حينَ زَعزَعَني الدَهْــ


	لِمَحَـلٍّ مِـن آلِ سـاسـانَ دَرسِ

	
	أَتَسَلّى عَـنِ الحُظــوظِ وَآسـى


	لَم تُطِقها مَسعـاةُ عَنـسٍ وَعَبـس(
)ِ

	
	وَمَسـاعٍ لَولا المُحابـاةُ مِنّـي 



عندما يفرغ القارئ من إنشاد قصيدة البحتري هذه يبقى في مسامعه صوت غالب هو صوت السين، ورجع معنى جامع هو معنى التجاوب بين نفس الشاعر المترفعة رغم تزعزعها، وإيوان كسرى الصامد رغم تصدعه، ولئن كانت العلاقة بين هذا الصوت وهذا المعنى عفويَّة في منطلق العمليَّة الإبداعيَّة التي حَقَّقَهَا الشَّاعِر، فإنَّها ما فتئت تقوى بين الطرفين بمفعول تجاوبهما في النص والتلازم الحاصل بينهما في مختلف أقسامه حتى غدا أحدهما يبرر وجود الآخر ويجد مبرِّره فيه وليس ذلك لأنَّ السين كان رويّ القصيدة بنى الشاعر أبياته عليه فحسب، ولا لأنَّ معنى التجاوب بين الشاعر والإيوان فيما غيرهما من تقلب الأزمان هو عمود النص وإنَّما ذلك لأنَّ التجاوب بين الكيانيين في المصيبة والصمود تفرَّع إلى شعب بعد أن كان في النص عموداً، وشيوع السين في حشو الأبيات أيضاً وذلك في (نَفسي- يُدَنِّسُ – نَفسي- تَماسَكتُ – التِماساً – لِتَعسي – أَتَسَلّى- آسى- آلِ ساسانَ- مَسَاعٍ - مَسعاةُ – عَنسٍ)، ولا لأنَّ السين كان مولد لأسباب التقسيم في كثير من أبياته، والموجه في ضبط الحدود التي بين وحداته، والدَّاعي إلى ترديد جملة من مفرداته أو عباراته، فضلا عن أنَّه بدا موظفا في النص بصفة الصفير لا بمخرجه أو بغير ذلك من صفاته بدليل أنَّ الصاد والزاي رفيقيه في توليد الإيقاع الموسيقي في القصيدة من أولها إلى آخرها.

فقد حضر الصفير بالسين في البيت الأول أربع مرات وبالصاد مرة واحدة ، وقد تجمعت أصواته في الصدر ولم يظهر منه في العجز إلا صفير الروي وصدر الطالع أول مصراع العجز يُفْتَحُ في وجه القارئ، وفيه أولى لبنات البناء والأداء التي تحقق اللقيا بينه وبين الشاعر فينعقد بينهما رباط محكم سيحرص الشاعر على تواصله بتكثيف الصفير وتصوير التأزم في أواخر أبيات القصيدة بالروي وما يسبقه في الأعجاز من أصوات، ولذلك اختلفت بنية سائر الأبيات عن الطالع وأمثاله، وما اتصل بها من أبيات بأن ضَعُفَ الصفير في أوَّلِها وَقَوِيَ في آخرها، وقد صدق إبراهيم أنيس حين قال: "السين العربية عاليَّة الصفير إذا قيست بها السين في بعض اللغات الأوربية كالإنجليزية مثلا " (
)، فمدة النطق بهذا الصوت أطول من مدة النطق بصوت آخر رخو، ومِمَّا زادا في إطلاقه ثم إشباعه بصوت لين طويل هو الياء(()، وذلك في (جِبسِ- نَكسي- دَرسِ- عَبسِ)، كلُّ هذه الصفات جعلت القافية تتسم بالبطء الزمني الممتد ولقد امتد زمن النطق بها نظراً لاحتباس الصوت قبل السين بالسكون الذي التزمه البحتري في كل القافيَّة ثم إطلاقه كلُّه سينا دفعة واحدة، فيطول بذلك الصفير وتطول معه السين فيثقل تبعا لذلك الإيقاع ثقلا وئيداً أكثر من ثقل الأصوات الداخليَّة بالرغم من ثقلها هي بدورها وبما وفره لها الشاعر من الأصوات اللينة الطويلة مثل: (عَمّا - جَدا – تَماسَكتُ – حينَ- زَعزَعَني– الحُظوظِ - كَأَطلالِ – قِفارٍ - المُحاباةُ – مِنّي – أَبو – الديباجِ)، إذ زاد ذلك إيقاع القصيدة ثقل على ثقل، فناسب ثقل الإيقاع حال ذات الشاعر التي تشعر بالفراق والضياع والغربة في مقابل شعورها بالفاجعة، كل هذه المآسي ساهمت في تفجير قريحة البحتري، وهو الشعور الذي يبعث في المتلقي نوعاً من الحزن ومن ثم التعاطف مع الذات المغتربة، الأمر الذي يجعل التنغيم هنا يظهر في شكل المدى السلبي الهابط، يقول تمام حسان: "وأمَّا المدى السلبي فيستعمل في الكلام الذي تصحبه عاطفة تهبط بالنشاط الجسمي العام كالحزن مثلا " (
).
وقد ألفينا البحتري يوائم بين وحدة الإيقاع ووحدة الشعور في القصيدة، وقد تنبَّه بعض الفلاسفة القدماء أمثال الكندي إلى أنَّ "الإيقاعات الثقيلة الممتدة الأزمان مشكلة للشجن والحزن"(
)، يقول البحتري:

	فَحُـقَّ لَـهُ بِذَلِـكَ أَن يُطاعـا

	
	إِذا جَمَعَ اِمـرُؤٌ حَزماً وَعَقـلاً 


	عَديمَ العَقـلِ ضَيَّعَهُ فَضاعـا

	
	إِذا ذو العَقلِ أَعطى النُصحَ مِنهُ


	يَزِدني في مُباعَـدَةٍ ذِراعــا

	
	وَكَيفَ بِصاحِبٍ إِن أَدنُ شِبـراً 


	وَتَـأبى نَفسُهُ إِلا اِنقِطاعـا(
)

	
	أَبَـت نَفسي لَـهُ إِلّا وِصالاً 



بنى البحتري هذه القصيدة على قافية العين، وهي القافية التي يمكن أن تكون أثقل قوافي مقطوعات شعر الشاعر (() إذا صحَّ ما يقول به إبراهيم أنيس من ألف المد " أوضح في السمع من حروف المد الأخرى، ولأنَّها تتطلب للنطق بها زمنا أطول"(
).
ولم يكتف البحتري بلزوم الألف الوصل أو الخروج في قافيته فقط بل لزم إلى جانب ذلك ردفا جاء قبل الروي مباشرة، أي أنَّه لزم مقطعين طويلين مفتوحتين في كامل عينيته لا مقطعا مفتوحاً واحد، وبذلك يضعف من ثقل قافيته هذه، كونه مَدَّدَ زمن النطق بها أكثر من أي كلمة أخرى في البيت باستثناء ما يشابه القافية في كلمة (وِصالاً) الواردة في البيت الرابع مِمَّا جاء منها في حكم القافية، فناسب لذلك ثقل القافية، وبَطَّئَ حركتها عند النطق بها، وهذا ما لائم حالة ذات الشاعر المليئة بالأحزان، وما استدعته إلى أن تدعو للوم، كل ذلك حدث من جراء تجربته الفنيَّة، فانسجمت هذه الأصوات مع المعاني المطلوبة.

ويرى بعض الباحثين (
) أنَّ القافية المفتوحة الخروج كالصياح، لأنَّ فيها ألف ممدودة وطويلة، والحق أنَّنا نشعر كمتلقين بنوع من الاستصراخ كون هذا المدّ يتلاءم مع مثل هذا النوع من القوافي بالموازنة مع أختيها المضمومة والمكسورة، والصياح والاستصراخ والاستنجاد عادة يكون بالصوت المفتوح الممتد أزمانا، ولو فكرنا قليلا لوجدنا أنَّ هذا النوع من الأصوات يدخل في باب النداء، لِمَ لا؟ وقد تبين لنا أنَّ القوافي ترد على الكلام الذي سبقها، وهي بهذا تشكل حلقة دائرية بطريقة إيقاعية خالصة.

ومن أمثلة الروي المتحرك كذلك قول البحتري:

	فيهِ وَفي بَعضِ شَأنِهِ عَجَبُ

	
	لِيَ اِبـنُ عَـمٍّ مَعروفُـهُ كَثَـبٌ


	وَيَقرَبُ الصُنعُ حينَ يَقتَرِبُ

	
	يَنـأى اِقتِنـائي الدُنيـا بِأَجمَعِها


	مُ وَسارَت في حَوزَةِ العَرَبُ (
).

	
	يا خَيرَ مَن أَوجَفَت لِطاعَتِهِ العُجـ



لقد حاول البحتري أن يوافق بين الشعور ووحدة الإيقاع في كامل القصيدة (() وقافيتها المضمومة المجرى التي تولد عنها بالضرورة واو، بمعنى أنَّه لزم في قافيته مقطعا طويلا واحداً، مع أنَّ طول هذا المقطع لا يَطَّرِدُ على وتيرة عند القراءة، بل قد يطول وقد يقصر لارتباطه بتسلسل حدث غرض الوصف، لأنَّ حركة النفس المتلقية في هذه البائية لم يعد يشغلها أو يثيرها عنصر التوقع المتكرر (أي القافية) فحسب لتطيل الوقوف عندها أكثر من غيرها، بل يوجد في حشو الأبيات من الكلمات المتتابعة والتي تصنع الحدث صنعا متتابعا متكاملا وذلك في (لِيَ - كَثَبٌ - بِأَجمَعِها - يَقرَبُ - أَوجَفَت) وهذا ما يشغل القارئ ويثيره أكثر ممَّا تشغله القافية، ويسرع به إلى نقطة المفاجئة المشكلة لذروة الحدث المتمثل في التباهي بالممدوح فتمر بذلك القوافي بسرعة، وتتحوَّل إلى محطات لا يكاد يحاذيها لسان القارئ إلا ليرحل عنها في عجلة من أمره ليتابع تسلسل الحدث الذي يسيطر على كل عنصر من عناصر الإثارة الإيقاعية، وقد نبهنا الكندي إلى أنَّ الإيقاعات "الخفيفة المتقاربة مشاكلة للطرب وشِدَّةِ الحركة والتبسط، والمعتدلة مشاكلة للمعتدل " (
).
ومن هنا يتضح أنَّ القافية من حيث عناصرها الصرفيَّة والصوتيَّة اشتملت على قصائد مُطلقة انتهى رويُّها مرة بالفتح، ومرة بالضم، ومرة أخرى بالكسر، وعلى قصائد ثانية مقيَّدة، وهذا يُعَلِّلُ بأنَّ البحتري قد فرق بين القافيتين(
)، وفرَّق معه أيضاً أهل العروض والقوافي، فرأوا مراعاة ما يجب أن يراعى من صوامت وصوائت قبل الرَّوي في القافيَّة المقيَّدة حسن جميل، وعابوا عِلَّة من لم يراع هذا من الشعراء وسموه " سناد التوجيه " (
).

       والبحتري بهذا الدأب يكون قد استخدم كل حروف الهجاء ما عدا الذال والشين والظاء، ولكنَّ قوافيه المشهورة الكثيرة الاستعمال هي: (الباء، والدال، والراء، واللام والميم، والنون، ثم القاف، والعين، والفاء، والسين، والحاء، والجيم، والتاء، والهاء والكاف، والهمزة، والضاد، ثم تأتي الألف المقصورة، والياء، وأندر الحروف استعمالا الزاي، والصاد بقصيدتين، والطاء بثلاث قصائد، أمَّا الثاء، والخاء، والغين والواو فلم ينظم على كل واحدة منها إلا قصيدة واحدة).

       والتنوع في حرف الروي يعني التنوع في المشاعر والأحاسيس المرتبطتان بالحدث والمناسبة، فعندما يتعنف البحتري الموسيقى سيتعين بأصوات الجهر والشِّدَّةِ، وعندما يَتَهَمَّسُهَا فإنَّ الفكرة تتطلب ذلك النوع من الهمس.

أضف إلى ذلك أنَّ هذه الحروف تتبادل المواقع الأمامية في الروي الشِّعري، مُولدة ظاهرة التقابل والتناوب بين الصوائت، فمرَّة تأتي مُتحركة، ومرة أخرى ساكنة، فهذا التناغم بين الحركات والسكنات أعطى القيمة الخلافية الناشئة عن تصارع وحدات الثنائيات المتواجدة في المحور العمودي مع ظاهرة الانسجام في محور السلسلة الأفقية، وقد تزداد الرؤيا وضوحا بالنظر إلى شكل الثنائيات المتصارعة المتقاربة المتكاملة، ذلك أنَّ الصوت الشديد يقابل الصوت الرخو، والصورة نفسها واردة مع الصوت المهموس والمجهور، والصوت المفخم والمرقق.

2- التفاعل الصوتي الدلالي:

تعتبر الأنماط الأدبية تطبيقات لمحتويات الكلمات، وعلاقتها ببعضها داخل سياق معين، فهيئة الكلمة هي التي تحدد النظم اللغوية والفنية التي تعطيها اِسمها ولونها، ومن ثم فقد اِعتبرت اللغة نقطة انطلاق ووصول في آن واحد.

ولذا فإنَّ كثيراً من الدراسات تحاول من خلال المنظومة الأدبية الفنية أن تكشف عمَّا تحتويه اللغة نفسها، خاصة وأنَّ كل معرفة للشِّعر تتبع طريقاً موازياً لمعرفة الكلام، " فالعناصر المكونة للنص الأدبي ذات حركة تتجلى في الحركة الصوتية الناجمة عن تفاعل الأصوات والحروف داخل التركيب، كما تتجلى من جهة ثانية في حركة الكلمات داخل التركيب، وتتجلى كذلك في حركة التراكيب ذاتها من حيث تساوقها أو تقاطعها أو تداخلها، وتتجلى أخيراً في حركة المعنى والدلالة " (
).

ولعلَّ أبرز صفات هذا الشكل تُميزُ وضوحه داخل إطار البنية على نحو يجعله عنصراً هاماً من عناصر تماسك النص وترابطه، وعاملاً هاماً من عوامل حركته بما يولده من مفاصل إيقاعية، قد تبقى محصورة داخل تردد العنصر الواحد، ولكن حين تتنوع العناصر، وتتنوع اقتراناتها، تتوسع آفاق الحركة بقدر غناها بتلك العناصر، عندئذٍ يأخذ التكرار أشكالاً متنوعة، رصدها البلاغيون في تراثنا الأدبي القديم منها: الترديد، والترصيع، والترجيع، والتذييل، والجناس، والتصدير، والمشاكلة، والإرصاد، والازدواج، والتكافؤ... الخ، والاختلاف بين هذه الظواهر إنَّما يكون اِختلافاً جزئياً في المعنى أو المبنى (
).

ومن الأشكال التي يولد تموضع العناصر وفقها حركة إيقاعية: التوازن، وهو يتجلى من خلال تعادل العناصر وترتيبها " بحيث يُكَمِّلُ كل منهما الآخر أو يُعَوِّضُهُ " (
)، فإذا كانت العناصر متشابهة سمي تماثلاً (()، وفيه تترتب العناصر المتشابهة على جانبي محور مركزي في وضع متناظر، فإذا لم تكن العناصر متشابهة وَوُضِعَت على جانبي المحور على نحو يكون بينهما نوع من الانسجام سمي الوضع عندئذٍ تَقابلاً، وفيه يلفت الطابع الخاص بكل عنصر أنظارنا إلى طابع العنصر المقابل له، ومع ذلك فإنَّ "الفوارق بين هذه العناصر تصبح معاً مُوَحَدَة"(
)، وهذا الوضع سمَّاه هيغل: التناظر (
)، وسمَّاه حازم القرطاجني: المطابقة، إذ يقول: "فإذا كان حقيقة الطباق مقابلة الشيء بما هو على قدره ومن وفقه، سميَّ المتضادان إذاً تقابلاً، ولائم أحدهما في الوضع الآخر متطابقين" (
).

وكان ابن طباطبا قد سمى التوازن (الاعتدال)، وجعله عِياراً للشِّعر، إذ إنَّ "عِلَّة كل حسن مقبول الاعتدال، كما أنَّ عِلَّة كل قبيح منفي الاضطراب " (
).

وقد تتساوى الأجزاء وتتوازن لكنها لا تتوازى(
) فلا يكون كل جزء في الوحدة الشعرية موازياً ما يساويه ويوازن، وهنا يكون التوازن غير تام، وحتى يكون التوازن تاماً لابدََّ من النظام الذي "يجعل كل جزء من أجزاء الوحدة موازياً الجزء المساوي له والمتوازن معه"(
).

والحق أنَّ نقادنا القدامى قد بذلوا جهداَ كبيراً في الكشف عن هذه الأنظمة والقوانين المتمثلة في الفن القولي، فالنظام، والتغير، والتساوي، والتوازي، والتوازن، والتلازم، والتكرار هي القوانين التي تمثل الإيقاع، وهي جميعاً تعمل في وقت واحد، وقد جمعها قدامى بن جعفر في قوله: " البلاغة والترصيع، والسجع، واِتساق البناء، واعتدال الوزن، واشتقاق لفظ من لفظ وعكس ما نظم من بناء، وتلخيص العبارة بألفاظ مستعارة، وإيراد الأقسام موفورة بالتمام وتصحيح المقابلة بمعانٍ متعادلة وصحة التقسيم باِتفاق المنظوم، وتلخيص الأوصاف بنفي الخلاف والمبالغة في الوصف بتكرير الوصف، وتكافؤ المعاني في المقابلة، والتوازي، وإرداف اللواحق، وتمثيل المعاني " (
).

والتوازن يتحقق في كامل العمل الفني حين تتلاحم الأجزاء والعناصر، ولكن مع محافظتها على خواصها الأصلية التي تشارك في تشكيل الطابع الهندسي للإيقاع الكلِّي، وفق توزيع متناسق منتظم، وقد ظهر هذا الاتجاه في تراثنا البلاغي القديم في إلحاح النقد على مبدأ التناسب(
) بين معطيات الشكل والمضمون، فلا " يكون الكلام يستحق اِسم البلاغة حتى يسابق معناه لفظه، ولفظه معناه فلا يكون لفظه إلى سمعك أسبق من معناه إلى قلبك " (
)، فمن "حق المعنى أن يكون الاسم له طبقاً، وتلك الحال له وفقاً، ويكون الاسم له لا فاضلا، ولا مفضولا، ولا مقصراً، ولا مشتركاً، ولا مضمناً " (
).
إنَّ التناسق والتناسب لا يتحققان من خلال تقارب بسيط بين العناصر المتماثلة أو المتشابهة، بل قد تتباعد العناصر وتتباين، عندئذٍ لابدَّ من عملية اِختيار وتنسيق، فيستبعد كل ما ينافي الانسجام الإيقاعي، ويكسر وحدته، وهذا قد يُوَلِدُ أحياناً الحاجة إلى الترتيب المتدرج للعناصر المختلفة والمتباينة وهو عملية " تتحكم فيها الأجزاء السابقة في اللاحقة، ويخلق الجميع معاً معنى كلياً"(
) فالعنصر عندما يدخل حيز الإطار الفني فإنَّه يَحْمِلُ إلى جانب الصفات الغريبة على جوِّ اللحظة الشِّعرية صفات تدفع بالمبدع ليختاره من بين كثير من العناصر الأخرى وعبر هذه الصفات تنمو شبكة العلاقات التي تربطه بسياق المسار الإيقاعي لحركة العناصر، فيرتبط بالسابق واللاحق على نحو يجعله جزءاً لا غنى عنه في البنية المتطورة للسياق الإيقاعي، وهنا تضعف فاعلية الصفات الغريبة بتأثير الوحدة الإيقاعية المتكاملة للعمل الفني، فالتلاؤم والانسجام والتناسق لا تتحقق إلا حين تذوب كل التعارضات بين العناصر المتباينة، وتتوحد في صورة متكاملة، تنفى فيها كل العناصر الشاذة، ويتحقق فيها الائتلاف وتوافق الأجزاء (
).

ويشكل الإيقاع الصوتي جزءاً هاماً من بنية الإيقاع العام لشعر البحتري، فالحروف والأصوات هي الوحدات الأساسية لمادة الفن الشِّعري، ومن انتظامها داخل الكلمات والتراكيب بنسب وأبعاد متناسبة ومنسجمة مع مشاعر النفس وأحاسيسها يتشكل العمل الفني، يقول قدامى ابن جعفر "فمِمَّا يزيد في حُسْنِ الشِّعر، ويُمكن له حَلاوَةً في الصَّدْرِ حُسْن الإنشَاد، وَحَلاوَة النَّغْمَة، وَأَنْ يَكُونَ قَدْ عَمَدَ إِلَى مَعَانِي شِعْرِهِ فَجَعَلَهَا فِيمَا يُشَاكِلُهَا مِنَ اللَفْظِ " (
) القائم على الجمالية الخالصة المؤثرة في نفوس المستمعين.

وقد أثارت قَضية العلاقة بين الصوت والمعنى، اهتمام الكثير من العلماء أمثال الخليل وسيبويه (
)، وقد أقرَّ لطفها واعترف بصحتها أبو الفتح عثمان بن جني في كتابه "الخصائص" بقوله: "فأما مُقَابَلَةُ الألفاظ بما يُشَاكِلُ أَصْوَاتَهَا مِنَ الأحْدَاثِ فَبَابٌ عَظِيمٌ وَاسِعٌ، وَنَهْجٌ مُتْلَئِبٌ عِنْدَ عَارِفِيهِ مَأْمُومْ، وذلك أنَّهُم كَثِيراً مَا يَجْعَلُون أَصْوَاتَ الحُرُوفِ عَلَى سَمْتِ الأحْدَاثِ المُعَبَّرِ بِهَا عَنْهَا، فَيُعَدِّلُونَهَا بِهَا وَيَحْتَذُونَهَا عَلَيْهَا، وَذَلِكَ أَكْثَرَ مِمَّا نقدِّرُهُ وَأَضْعَافَ مَا نَسْتَشْعِرُهُ " (
).

وقضية الصوت والمعنى هي القضية التي سنحاول تلمس أثرها من خلال شعر البحتري، وهي قضية صعبة، لأنَّ العلاقة بين الطرفين ليست علاقة مباشرة، بل تخضع لقواعد اللغة "فدراسة معنى الصوت إذن شاقة"(
)، لذلك وجب على الباحث في هذا المجال وغيره من الدراسة الصوتية أن يكون حذرا ملما بقضايا علم الأصوات، لأنَّ ما يتكرر من الأصوات في بعض النصوص الأدبية غالبا ما يكون ذا قيمة فنية وإبداعية، فربط الصوت المكرر بالمعنى من خلال بيت شعري أو جملة أو عبارة هو أمر جدير بالاهتمام والدراسة لأنَّ لذلك علاقة وطيدة بالصناعة الأدبية، وفي هذا الصدد يقول السيوطي: " ومن سنن العرب التكرار والإعادة وإرادة الإبلاغ بحسب العناية بالأمر" (
).
وبناءً على ما ورد عن السيوطي يتضح أن التكرار فنّ قولي من الأساليب المعروفة عند العرب، بل هو من محاسن الفصاحة (
)، وهو عبارة عن الإتيان بشيء مرة بعد أخرى (
)، وهو "هو أن يكرر المتكلم اللفظة الواحدة باللفظ والمعنى، والمراد بذلك تأكيد الوصف أو المدح أو الذم أو التهويل أو الوعيد أو الإنكار أو التوبيخ أو الاستبعاد أو الغرض من الأغراض" (
)، وهو يقوم على جملة "من القيَّم المشتركة ذات صبغة كمية وكيفية"(
)، وتخضع في تركيبها وتشكلها إلى مبادئ عامة تقوم على النسبية والتناسب والنظام، والمعاودة الدورية (
)، وهو بذلك يشكل بنية متكاملة في النسيج الفني على نحو يُحقق التناسب والانسجام بين الأجزاء، وذلك من خلال علاقات منتظمة تحدد مساره وشكله، وفق طرق خاصة تتحرك العناصر بموجبها حركة متجانسة تقوم على التناسق وحسن التوزيع فلا يختل بناؤها وتهب العمل الفني خصوصياته وتفرده، وفي هذا المنحى يقول الجاحظ مبيّنًا الفائدة منه: " إن الناس لو استغنوا عن التكرير وكفوا مئونة البحث والتنقير لقلّ اعتبارهم، ومن قلّ اعتباره قلّ علمه، ومن قلّ علمه قلّ فضله، ومن قلّ فضله كثُر نقصه، ومن قلّ علمه وفضله وكثُر نقصه لم يُحمد على خير أتاه، ولم يُذمّ على شرّ جناه، ولم يجد طعم العزّ، ولا سرور الظفر، ولا روح الرجاء، ولا برد اليقين ولا راحة الأمن"(
) فهذا لو استغنى البشر في الكلام عن التكرار، فما بالك إذن بكلام ربّ البشر سبحانه؟.

وحاجة المتكلم إلى استعمال التكرار تمكين للمعنى في نفس السامع (
)، وإزالة احتمال الغلط في تأويل كلامه، فهي غير مقتصرة على الاسم " بل التأكيد بصريح التكرير جار في كل شيء في الاسم والفعل والحرف والجملة والمظهر والمضمر " (
)، وذلك من قبل المجاز في كلام العرب " كثير شائع يعبرون بأكثر الشيء عن جميعه وبالمسبب عن السبب ويقولون: قَامَ زَيْدٌ، وجاز أن يكون الفاعل غلامه أو ولده، وقَامَ القَوْمُ، ويكون القائم أكثرهم ونحوهم مِمَنْ ينطلق عليه اِسم القوم، وإذا كان كذلك وقُلْتَ جَاءَ زَيْدٌ ربما تتوهم من السامع غفلة عن اِسم المخبر عنه أو ذهاباً عن مراده فيحمله على المجاز فيزال ذلك الوهم بتكرير الاسم " (
).

ومن هاهنا يتضح أنَّ التكرار هو الإتيان بعناصر متماثلة في مواضع مختلفة من العمل الفني، وهو خصيصة أساسية في بنية النص الشِّعري لجأ إليه البحتري محاولة منه تحديد نسق البنية الصوتية داخل الكلمة نفسها، وهو يلعب دورا دلاليا على مستوى الصيغة والتركيب، وسنحاول في هذا الفصل بدل جهودنا لمعرفة أسراره الجمالية.

أ- الصوامت والحركات الطوال:

تتميز الصوامت بكيفية النطق بها، إذ تعترض الهواء حواجز عضوية أثناء مرورها عبر الممر الصوتي(
)، وهي تختلف من لغة إلى أخرى إلا أنَّ " درجة الاختلاف أقل من درجة الاختلاف بين اللغات في حالة الحركات"(
)، بيد أنَّها تتميز بخاصية " تتمثل في طبيعة الإنتاج الفعلي للصوت الصائت الذي يحدث في الواقع بعد خروج الهواء من الرئتين، حيث يمر النفس في مجراه الطبيعي دون أن يعترض سبيله أي عائق" (
).
وتطلق الصوامت على مجموعة الأصوات الشديدة والرخوة والمائعة والأنفية، وتطلق الحركات الطوال على الألف والياء والواو.

ومن أمثلة هذه الظاهرة الصوتية الأسلوبية في شعر البحتري قوله:

	فَأَضحى مُقيماً لِلنُفـوسِ وَمُقعِدا

	
	وَرَوضٍ كَساهُ الطَلُّ وَشياً مُجَدَّداً


	وَقَد كَسَّرَتهُ راحَةُ الريـحِ بُـرِّدا

	
	إِذا ما اِنسِكابُ الماءِ عايَنتَ خِلتَهُ


	حُساماً صَقيلاً صافِيَ المَتنِ جُرِّدا

	
	وَإِن سَكَنَت عَنهُ حَسِبتَ صَفـاءَهُ


	غِناءً يُنَسّيـكَ الغَريـضَ وَمَعبَدا

	
	وَغَنَّت بِهِ وُرقُ الحَمائِـمُ حَولَنا


	وَمَدَّ السُرى ما قَد حَباكَ بِهِ يَدا

	
	فَلا تَجفُوَنَّ الدَهرَ مادامَ مُسعِداً


	إِذا ما سَقى بَدراً تَحَمَّـلَ فَرقَدا (
).

	
	وَخُذها مُداماً مِن غَزالٍ كَأَنَّهُ



يبلغ الامتزاج الشعوري أوجهه في هذه الأبيات بين صور الطبيعة من جهة وذات الشاعر من جهة أخرى، وقد برز هذا الامتزاج واضحاً في بيان أثر هذه الصور في النفوس، إنَّها مقيمة لها ومقعدة، بل إنَّ بروزه كان أوضح في استعمال ضمير المخاطب (عاينت، حسبت، ينسيك) وما هذه الكاف التي ترددت خمس مرات، وتلك التاء التي تكررت ست مرات سوى (أنا) البحتري، وهي صوامت شديدة " يُمنع الصوت أن يجري فيها"(
)، وقد بدت في هذه الأبيات من حيث الشيوع والتكرار من الأصوات التي تحقق في جُلِّهَا عنصر الدلالة المتمثلة في وصف هذا الروض في أحسن صورة يتقبلها المتلقي، وقد ساعدها في هذا التصوير صوامت أخرى تنتمي إلى الزمرة نفسها، هي: الهمزة أربع مرات في (فَأَضحى، صَفاءَهُ، غِناءً، كَأَنَّهُ)، والجيم ثلاث مرات في (مُجَدَّداً، جُرِّدا، تَجفُوَنَّ)، والدال تسعة عشر مرة باحتساب الإدغام، فضلا عن الروي المتكرر في (مُجَدَّداً، مُقعِدا، بُرِّدا، جُرِّدا، مَعبَدا، مُسعِداً، يَدا، الدَهرَ، مادامَ، مُسعِداً، مَدَّ، قَد، مُداماً، بَدراً، فَرقَدا)، والباء ست مرات في (اِنسِكابُ، بُرِّدا، حَسِبتَ، مَعبَدا، حَباكَ، بَدراً)، والقاف  في (مُقيماً، مُقعِدا، صَقيلاً، وُرقُ، قَد، سَقى، فَرقَدا)، وكلها صوامت تبادلت بين الجهر والهمس لتعطي الانطلاقة الحرَّة للصوت المسموع القوي.

 والبحتري في الأبيات المتقدمة إنَّما يبلّغنا مكانة الطبيعة من نفسه وأثرها فيها، والطبيعة المصوّرة طبيعة مشرقة، وجب أن تثير في النفوس أرق المشاعر وأكثرها إشراقاً، وقد نجح الشاعر في إقامة التوازن بين هذين الطرفين: الصورة والموقف، الموضوع والذات، فالشاعر في هذه الأبيات لا يصوّر الطبيعة، وإنَّما يوحي بموقفه منها، وبما أثارته في نفسه من مشاعر الحبور والإشراق.
وتستوقفنا في تلك الأبيات صور الصنعة، التصريع في (مجدّداً- مقعدا)، والطباق في (مقيما- مقعدا)، والجناس في (راحة الريح)، الأمر الذي يجعلنا نؤكد طغيان الانفعال على صور البحتري حتى على صور الصنعة منها، فنحن لا نكاد نشعر بهذه الصور لدى قراءتنا الأبيات، وهذا يعود في نظرنا إلى تلك الطاقة الشعورية التي أفاضها البحتري من ذاته على شعره، مِمَّا جعل أمثلة تلك الصور تخفى على القارئ.
ومن قول البحتري كذلك:

	أَمـا لَكُمُ مِن هَجـرِ أَحبابِكُـم بُـدُّ

	
	سَلامٌ عَلَيكُم لا وَفاءٌ وَلا عَهـدُ


	وَشيكـاً وَلَم يُنجَـز لَنا مِنكُمُ وَعـدُ

	
	أَأَحبابَنا قَد أَنجَزَ البَينُ وَعـدَهُ 
   

	وَإِن لَم يَكُـن مِنهُ وِصـالٌ وَلا وُدُّ

	
	بِنَفسِيَ مَن عَذَّبتُ نَفسي بِحُبِّـهِ 
 

	طَوَتـهُ المَنايا لا أَروحُ وَلا أَغـدو

	
	يَوَدُّ رِجالٌ أَنَّني كُنتُ بَعضَ مَن
  

	تَسوءُ الأَعادي لَم يَوَدّوا الَّذي وَدّوا

	
	وَلَولا اِحتِمالي ثِقلَ كُلِّ مُلِمَّـةٍ
  

	بِحَيثُ يَكونُ اللُبُّ وَالرُعبُ وَالحِقدُ (
).


	
	فَأَتبَعتُها أُخرى فَأَضلَلتُ نَصلَها  



هذه القصيدة التي أمام أعيننا هي أوّل أشعار البحتري كما يقول ابنه أبو الغوث (
)، وتعد  صورة رائعة من صور الصراع النفسي من أجل الحياة، استطاع فيها الشاعر - على رغم حداثة سنه حين قال هذه القصيدة - أن يوفّق بين تنسيق أجزائها، واستطاع كذلك أن يعبّر عن أحاسيسه الباطنية بما يكشف عن نزعته الفنية التي أخذت في النمو بعد ذلك، كما استطاع أن يدلّ على مقدرته الشعرية وذلك في قوله حين أطلق سهمه على الذئب فأصاب قلبه، فكان سريع اللمح حين قال - في صدق تعبير- معناه الذي يصوّر ما في أعماق القلوب من نوازع متضاربة بقوله: " بحيث يكون اللُبُّ وَالرُعبُ وَالحِقدُ ".

حيث يبلغ التعبير الانفعالي مداه من خلال الاتّحاد الكامل بين البحتري والذئب، فيصبح الذئب من ثمّ رمزاً لذات الشاعر، وما مشاعره وخواطره إلاّ مشاعر الشاعر نفسه وخواطره، بيد أنَّ نوائب الزمان اجتمعت كلُّها على الشاعر، فبات وحيداً منفرداً، مثله مثل الذئب في الصحراء، فقد خانه الأحباب وهجروه، ونكثوا وعودهم، بل تمنّوا موته، ولكن الشاعر يبدو متفائلاً، فهو برغم موقف الحبيب باق على حبّه، وهو برغم عداء أولئك الرجال له، صامد قويّ مستعدّ لاحتمال " ثِقلَ كُلِّ مُلِمَّـةٍ "، وفي ذلك إِساءة للأعادي، وما الفخر الذي يعمد إليه إلاّ صورة من صور هذا التفاؤل والثقة بالنفس، لكنّ هذا لا يعني أنَّه لم يكن مرهَقاً من الإِحباط والإخفاق اللَّذَين مُنِيَ بهما في علاقته بمحبوبته أولاً وبأصدقائه ثانياً، لهذا يحمل نفسه وحيداً ليلاً طلباً للرزق وسعياً وراءه، وفي هذا السعي وذاك الطلب صورة أخرى من صور التفاؤل، وقد ساعد في إنجاز هذا التصوير الرائع صوامت شديدة هي الدال بتكررها ثمانية عشر مرة فضلا عن غنى القافية، والباء أربعة عشر مرة، والهمزة تسع مرات، وكل من الجيم والكاف والتاء أربع مرات، والطاء والقاف مرة واحدة، فعبرت عن همومه وأحزانه، وهو يمزج النسيب بالفخر، والغضب والألم بالفرح والحب، فأضفت هذه الأصوات على السياق طعما متميزا يستعذ به الذوق، ويتوق إليه الإحساس المرهف، فوشت بدلالة وصف الذئب الذي لقيه الشاعر في طريقه وهو يشقّ البادية سعياً وراء الرزق، إذ أنَّ البحتري يطابق بينه وبين الذئب، كلاهما يضرب في مجال الصحراء، وكلاهما جائع، وعوامل الشر والخوف تنتاب كلاًّ منهما، وغريزة حب البقاء تستولي على كلّ منهما أيضًا بالصورة التي تتفق مع لون دفاعه.

وما يداهنا به البحتري على غرار الصوامت الشديدة، الرخوة، يقول متغزلاً بالمرأة:
	أَمِ اِبتِسامَتُها بِالمَنظَـرِ الضـاحي

	
	أَلَمعُ بَرقٍ سَرى أَم ضَوءُ مِصباحِ 

	وَشَجـوَ قَلـبٍ إِلَيها جِدِّ مُرتـاحِ


	
	يا بُؤسَ نَفسٍ عَلَيها جِـدِّ آسِفَـةٍ


	عَن أَبيَضٍ خَضِلِ السِمطَينِ وَضّاحِ

	
	وَيَرجِعُ اللَيلُ مُبيَضّاً إِذا اِبتَسَمَت


	مُرورُ غَيثٍ مِنَ الوَسمِيِّ سَحّـحِ

	
	تَهتَزُّ مِثلَ اِهتِزازِ الغُصنِ أَتعَبَهُ


	لِلَّهـوِ بَيـنَ أَباريـقٍ وَأَقـداحِ (
).

	
	وَلَيلَةَ القَصرِ وَالصَهباءُ قاصِرَةٌ   


يعمد البحتري في هذه الأبيات إلى التصوير النفسي، تصوير أثر صورة المحبوبة في نفسه، مبتعداً عن التصوير المادي الحسيّ، مستعينًا في ذلك بصوامت احتكاكية (
) تتكون بأن يضيق مجرى الهواء الخارج من الرئتين في موضع من المواضع حيث يحدث الهواء في خروجه احتكاكا مسموعا (
).
وقد استخدمت هذه الصوامت في هذه الأبيات استخداما رائعا، فهي بصفاتها الصوتية الخالصة تصور المعاني تصويرا حسيا، وتضفي عليه جرسًا موسيقيًا موحيًا مؤثرًا، وتكمن هذه الصوامت في السين بتسع مرات، والحاء بثمان فضلا عن القافية والإدغام، والهاء بسبع، والضاد بست، والصاد بخمس، والزاي مرتين، وكل من الغين والخاء، والظاء، والفاء، والشين مرة واحدة، وقد نشأ عن هذه الصوامت نوع من الحركة والطرب، متبوعًا بصفير أو حفيف(
)،  والشاعر بهذا الدأب يلتقي مع الشعراء العذريين، لكنّه يتفوّق عليهم في انسلاخه عن ذاته واتحاده بذات المحبوبة، فالعلاقة بينه وبين المحبوبة شبيهة بالعلاقة بين الماء والراح، وهي علاقة تَوَحُّد وامتزاج معبّر عنها بفعل المصافاة.
ومن قول البحتري كذلك:

	وانَ يُزجى الصُفوفَ تَحتَ الدِرَفسِ

	
	وَالمَنايـا مَواثِـلٌ وَأَنوشَـر



	في خُفوتٍ مِنهُم وَإِغمـاضِ جَرسِ

	
	وَعِراكُ الرِجـالِ بَينَ يَدَيـهِ 



	وَمُليـحٍ مِـنَ السِنـانِ بِتُــرسِ

	
	مِن مُشيحٍ يَهوى بِعامِلِ رُمحٍ 


	ءٍ لَهُـم بَينَهُـم إِشـارَةُ خُــرسِ

	
	تَصِفُ العَيـنُ أَنَّهُم جِدُّ أَحيا


	ثِ عَلى العَسكَـرَينِ شَربَةَ خُلسِ (
).

	
	قَد سَقاني وَلَم يُصَرِّد أَبو الغَو



نشأ عن تردد السين في هذا المقصد ثماني مرات، والشين أربع مرات، والصاد ثلاث مرات، والهاء بضمير الجمع الغائب مرتين، ووجود الزاي، والخاء، والضاد، والثاء، نوع من الصفير ارتبط ارتباطا وثيقا بمعنى الحركة التي تظهر في هذا التتابع الحركي المتماسك، وهي صورة على مستوى عال من الجمال في تصوير الحركة المتتابعة، والسين هاهنا تبلغ أعلى مراتب الإيقاع بوردها روياً تناسب مع وحدة الشعور المعبر عنه دلاليًا، علمًا أنَّ السين صوتا رخو أسلي مهموس، فعند النطق به يعتمد طرف اللسان خلف الأسنان العليا مع التقاء مقدمه باللثة العليا ووجود منفذ ضيق للهواء ليحدث الاحتكاك، ويرتفع بأقصى الحنك حتى يمنع مرور الهواء من الأنف، ولا تتذبذب الأوتار الصوتية حال النطق به (
)، ويعد هذا الصوت عالي الصفير في العربية إذا قيس بحرف آخر، وصفته هذه جعلته أليق بالمقام من حيث انسجام الرخو مع معنى البيت، حيث نجد أنفسنا نشرف على معركة حقيقية، تكمن في براعة البحتري في تحريك الجوامد، وهنا يتجلّى الفارق الحقيقي بين الرسام والشاعر، لقد استطاع البحتري بلوحته هذه أن يجسّد بشكل تطبيقي الفارق بين الرسام والشاعر، فالحركة تظهر في لوحة الشاعر أوضح وأجلى مِمَّا هي عليه في لوحة الرسام، إذ يلتقط الرسام الصورة الواقعية في حركيتها، فتبرز لنا لوحته هذه الحركية الحسية إيحاءً، لكنَّه يبقى مقصّراً عمّا يبلغه الشاعر في رسمه هذه الحركية، أما وسيلة الشاعر إلى رسم هذه الحركات فاللفظة والفعل، حيث تتجسّد الحركة بهما أمامنا في سياق زمني لنلاحظ ما لدور الأفعال في الإيحاء بالحركة الزمنية. 
وإذا علمنا أنَّ الرخاوة صفة من صفات السين قلنا: في هذا المثل تكسر مبدأ الاعتباط، وتحقق بدله مبدأ الانسجام بين الدوال والمدلولات.

وتكاد عناية البحتري تقتصر على الأصوات المجهورة، ولا عجب في ذلك، وهو البدوي الذي يميل بطبعه إلى المحسوسات، فالجهر أقرب إلى الحس منه إلى الفكر، على خلاف الهمس، لهذا السبب كان من الطبيعي أن يميل أمثال البحتري إلى استخدام الصوت المجهور، فيلفت انتباههم ويعبّر عن مكنوناتهم.
ومن الأصوات الرخوة ما يداهنا به البحتري قوله:

	هَيـأَةِ وَالقَدُّ ظاهِـرُ الجَلَـفِ

	
	أَنتَ كَما قَد عَلِمتَ مُضطَرِبُ الـ


	شِدقٍ عَلى ماضِغَيكَ مُنخَسِفِ

	
	وَالسِنُّ قَـد بَيَّنَت فَنـاءَكَ ف  

	أَنفٌ طَويلٌ مُحَدَّدُ الطَرَفِ

	
	وَجـهٌ لِعَيـنُ القِسمَينِ يَقطَعُهُ 


	مِن هالِكِ الراءِ دامِرِ الأَلِفِ

	
	وَرُتَّـةٌ تَحـتَ غُنَّـةٍ قـَذُرَت 


	خُلِفتَ في قُبحِها أَبا خَلَفِ (
).

	
	سَماجَةٌ في العُيـونِ فاحِشَـةٌ 



عمد البحتري في هذه الأبيات إلى توظيف الأصوات الرخوة تماشيا وغرض الهجاء، معتمدًا على فن التلميح بالدرجة الأولى، فجاءت المعاني مليئة بالسخرية اللاذعة المرهونة بحقائق أبي قماش في عمله، وما عرف عنه من مساوئ تطيح بشخصيته، ومجيء الفاء رويًا ليس من باب الصدف، بل وظفه الشاعر ليساعده على إخراج ما في قلبه من تجريح وشتم يليق بمقام صاحبه، فوصل في هذه المقطوعة إلى تسع مرات، وقد ساعده في هذا التصوير كل من الضاد في قوله: (مُضطَرِبُ – ماضِغَيكَ)، والهاء في (الهَيأَةِ – ظاهِرُ- وَجهٌ– يَقطَعُهُ– هالِكِ- في قُبحِها)، والسين والشين والحاء في (السِنُّ - شِدقٍ – مُنخَسِفِ - القِسمَينِ- سَماجَةٌ – فاحِشَةٌ، مُحَدَّدُ – تَحتَ)، فانسجمت الأصوات مع المعاني للتعبير عن فعل السخرية.

وواضح أنَّ البحتري هنا يعمد للتصوير الكاريكاتوري بالكلمات إمعانًا في إبراز مساوئ ابن أبي قماش وقبح منظره، فهو ذو تكوين متنافر، ووجه دميم يشقه أنف، وتعتمه لحية مصبوغة، وهو ذو قوام سيئ الهيئة مضطرب الحركات بالإضافة إلى عيوبه الفاحشة في النطق وكأنَّه في كل ذلك خليقة القرد في السماجة.

ومن الوحدات الصوتية الأسلوبية كذلك نجد الأصوات المائعة (Liquide)، ويقصد بها اللام، والميم، والنون، والراء(
)، ويسميها علماء العربية بالأصوات المتوسطة(()، يقول البحتري:

أَلَم تَـرَ تَغليسَ الرَبيـعِ المُبَكِّـرَ       وَما حاكَ مِن وَشيِ الرِياضِ المُنَشَّرِ

وَسَرعانَ ما وَلّى الشِتاءُ وَلَم يَقِف       تَسَلُّـلَ شَخصِ الخائِـفِ المُتَنَكِّـرِ

مَرَرنا عَلى بِطيـاسَ وَهيَ كَأَنَّها       سَبائِـبُ عَصبٍ أَو زَرابيُّ عَبقَـرِ

وَفي أُرجُوانِيٍّ مِنَ النورِ أَحمَـرٍ       يُشابُ بِإِفرِندٍ مِنَ الرَوضِ أَخضَـرِ

إِذا قابَلَتـهُ الشَمسُ رَدَّ ضِيـاءَها       عَلَيها صِقـالُ الأُقحُـوانِ المَنَـوِّرِ

        إِذا عَطَفَتهُ الريحُ قُلـتُ اِلتِفاتَـةٌ        لِعَلـوَةَ في جادِيِّـها المُتَعَصفِـرِ(
).

استحسن الشاعر معنى لفظة الربيع فجعلها مطلع هذه القصيدة، موقعًا بحرف الراء الذي وصل إلى ثمانية عشر مرة باحتساب الإدغام، والراء " حرف شديد يجري فيه الصوت لتكريره وانحرافه إلى اللام فتجَافَى للصوت كالرخوة، ولو لم يكرَّر لم يجر الصوت فيه" (
)، ويتكون هذا الصوت بأن "تتكرر ضربات اللسان على اللثة تكراراً سريعاً، وهذا هو السِّرُّ في تسميته بالمكرر، ويكون اللسان مسترخياً في طريق الهواء الخارج من الرئتين، وتتذبذب الأوتار الصوتية عند النطق به" (
)، وقد ساعده في ذلك صوامت مائعة نجدها داخل الحشو، هي اللام، في (تَغليسَ- تَسَلُّلَ- قابَلَتهُ- عَلَيها – صِقالُ- الأُقحُوانِ – قُلتُ- اِلتِفاتَةٌ - لِعَلوَةَ – المُتَعَصفِرِ)، والميم والنون في (أَلَم– المُبَكِّرَ - ما - مِن – المُنَشَّرِ– سَرعانَ – ما– لَم – المُتَنَكِّرِ– مَرَرنا – كَأَنَّها- أُرجُوانِيٍّ مِنَ النورِ - بِإِفرِندٍ – مِنَ - الأُقحُوانِ المَنَوِّرِ)، هذا فضلا عن أصوات اللين الطويلة وما لتأثيرها القوي في مد الزفرات إلى أبعد مدى ممكن للاستقبال.

ولا شكَّ ما يمتاز به صامت الراء من خصائص صوتية توحي بالانسجام مع معنى علاقة التضاد التي نلمحها في صورتي الربيع والشتاء، إلاّ أنَّ هذا التضاد شعوري، طغت العاطفة فيه على الصنعة الفكرية، فالبحتري لم يسعَ إلى هذا التضاد إلاّ رغبة منه في إظهار إشراق الربيع بالنسبة إلى ظلمة الشتاء، والموقف الشعوري الذي توحي به هذه الصورة واضح يكمن في الموقف الإيجابي من الربيع والسلبي من الشتاء، وإذا كان الموقف الأول واضحاً فيما تقدّم، فإنَّ الموقف الثاني يبرز في هذه الرائية مع البيت الثاني، والتعبير الانفعالي هنا يبرز في العلاقة القائمة بين الشتاء وشخص الخائف المتنكر، فالبحتري يجيد التقاط صوره من المواقف الانفعالية، وهو بذلك لا يصوّر بل يوحي، إنَّه يغنّي لا يرسم، والعلاقة التصويرية في هذا البيت علاقة حركية سلبية، فحركة ذهاب الشتاء تشبه حركة تسلل الخائف المتنكر، والمعنى الموحى به هو معنى الزوال الذي لا رجعة بعده.
ولم يتوقف البحتري بهذا الصامت التكراري عند هذا الحدّ من الوصف الوارد في الموازنة بين الربيع والشتاء، بل امتد به وانتقل ليصف "بطياس"، التي بدت له بإشراق طبيعتها بساطاً سندسيّاً موشّى بأبهى الألوان وأزهاها، حتى وصل إلى سرد تداخل هذه الألوان، فالأبيض والأحمر والأخضر في نظره تتداخل في هذا الوشي الطبيعي، والأقحوان بإشراقه وملاسة خده يعكس على الشمس نورها وكأنَّ الشاعر بهذه الصورة يريد أن يؤكد إشراق صور الطبيعة، حتى إنَّها باتت تعادل الشمس إشراقاً وبهاءً، فتردّ عليها ضياءها.

وينهي الشاعر هذه اللقطة الطبيعية، بالمزج بين الطبيعة والمحبوبة، فتمايل براعم الورد يُذكِره بتمايل علوة، وهاهنا تصريح باسم المحبوبة، التي طالما ذكرها في شعره وأحلّها من نفسه مكانة رفيعة، فالطبيعة مشبَّهة بهذه المحبوبة، وفي هذا أبلغ بيان عن مكانة طبيعة الربيع من نفس الشاعر.

والعلاقة بين أطراف جميع الصور في هذه الأبيات شعورية وجدانية، تنم على عمق مكانة الربيع من نفس الشاعر وأثره فيها، ومن الطبيعي أن يحتل الربيع هذه المكانة عند البحتري، فشدّة إعجابه به، وشدّة جمال صوره، جعلاه يتحد بها، ولمّا كانت وسيلة الشاعر لإدراك هذه الصور البصرية، كان من الطبيعي أن تكون هاتان العينان موطن ذلك الامتزاج، وفي فعل الالتهاب جانب جمالي آخر، كأنَّ البحتري يوحي إلينا بشغفه بصور الطبيعة، فكأنَّما عيناه تلتهمانها التهاماً، بيد أنَّ صور الطبيعة تتوالى مسرعة أمام عينَي الشاعر، وهو مشغوف بها يتلقفها تلقفاً، ومن حركتي التسارع والتلقف تتولد شرارة الالتهاب، وهو التهاب وجداني ظاهره حرقة في العين، وجوهره انسحاب صوفيّ من عالم الوجود إلى عالم الخلود، حيث تمتزج الأبعاد الذاتية بالأبعاد الموضوعية.
والبحتري بهذا المزج بين ذاته والموضوع، وهو امتزاج وسيلته الخيال، يبلغ أعلى مستويات التعبير الانفعالي، وهو في الواقع لا يرسم لنا الصورة، وإنَّما يفضي بما أثاره الربيع من المعاني في نفسه وبما حرّكه من طلب الانشراح في عيد الطبيعة.
وقد يدل الراء بصفته الجوهرية - وهي التكرار- على معنى التتابع والتوالي، ينظر قوله:
	وَعادَت صُروفُ الدَهرِ جَيشاً تُغاوِرُه

	
	مَحَلٌّ عَلى القاطولِ أَخلَقَ داثِـرُه 


	تُـراوِحُـهُ أَذيـالَهـا وَتُبـاكِـرُه

	
	كَأَنَّ الصَبا توفي نُذوراً إِذا اِنبَرَت


	وَقُوِّضَ بادي الجَعفَرِيِّ وَحاضِـرُه

	
	تَغَيَّـرَ حُسنُ الجَعفَرِيِّ وَأُنسُـهُ  


	فَعادَت سَواءً ضـورُهُ وَمَقابِـرُه (
).

	
	تَحَمَّـلَ عَنـهُ ساكِنـوهُ فُجـاءَةً 



إنَّ القصور غالباً ما تثير المشاعر الحزينة في نفس البحتري، وكأنَّها باتت عنده نظير الأطلال عند الجاهلي، فالأطلال حملت إلى نفس الجاهليين شعوراً مأساوياً، فإذا القصور عند البحتري تعادل الأطلال رمزاً وإثارة، فتثير في نفسه مشاعر الحزن والأسى، وفي كلا الموقفين، موقف البحتري من القصور وموقف الجاهلي من الأطلال، تجسيد للحظتين: لحظة الزمن الماضي المشرقة، ولحظة الزمن الحاضر الحزينة، ومن تفاعل هاتين اللحظتين في نفس الشاعر تتولّد المأساة وينشأ الموقف الانفعالي بفعل صوت الراء الأسلي مخرجًا، والمجهور صفة أساسية، والمتوسط صفة ثانوية، والمكرر صفة فارقة، فعمل على إيقاظ المشاعر للتعبير عن الجوارح، وعمَّا يكمن في النفس من آهات، فتكرر ثلاث مرات في البيت الأول، وأربع مرات في الثاني والثالث، ومرتين في الرابع، وقد ساعده في ذلك صيغة (الجَعفَرِيِّ) المتواترة مرتين في البيت الثالث، والبحتريّ بهذا الدأب نراه يبدأ رثاءه المتوكلَ بالوقوف على نهرِ القاطول، حيث كان قصر "الجعفريّ"، الذي أصبح بديل الطلل عند الشاعر، فبات مثله مهجوراً، بُدِّل قفره بأنسه، وقبحه بحسنه حتى أضحى في عين الناظر شبيهاً بالقبر، وهو في وقوفه على هذا الطلل العصريّ، تقوم في نفسه مشاعر الحزن والأسى نفسها التي كانت تقوم في نفس الجاهليّ برؤية الطَّلل البدويّ، ويتجلّى التعبير الانفعالي بوضوح، من خلال بروز (أنا) الشاعر ممتزجة بـ (أنا) المتكلمين، وفوق كل ذلك هاء السكت التي أصبحت تطالب حقها للتعبير عن خلجان النفس وما تتوق إليه، وفي موقف الشاعر هذا من القصور تجديد واضح، فقد جعل القصر بديل الطلل، من غير أن يغيّر هذا الإبدال شيئاً من الموقف الشعوري، وفي هذا مزج بارع بين التقليد والتجديد.
ويرى البحتري هنا إمكانية استبدال الوقوف على أطلال الحضارة بالوقوف على الأطلال البدوية، بل إن ما يثيره الطلل البدوي في نفس الجاهلي، بإمكان الطلل الحضري أن يثيره أيضاً في نفس العباسي، لهذا لم يرَ ضيراً في استبدال القصر بأطلال البادية، وإن كان لم يدعُ صراحة وجهراً إلى هذا الاستبدال على نحو ما فعل الأولين، وموقف البحتري في ذلك أعمق، إذ عمد مباشرة إلى التطبيق على حين بقيت دعوة الشعراء الآخرين في حيّز التنظير لم تتجاوزه إلى نطاق التطبيق العملي في شعره.
ومن قول البحتري كذلك في وصف الخمرة:

	عَلى ساطِعٍ مِن طُرَّةِ الفَجرِ أَحمَرِ

	
	وَمُغتالُ طـولِ اللَيلِ حَتّى يُقيمُنا


	لَهُ وَمَتى يُقرَن بِهِ العَيشُ يَقصُرِ

	
	غَريرٌ مَتى تُخلَط بِهِ النَفسُ تَبَهِج


	بِكُلِّ مُسَرٍّ مِن حَواها وَمُضمَـرِ

	
	إِذا ما تَراءَتهُ العُيـونُ تَحَدَّثَـت


	كَتَوشِيَةِ البُردِ الصَنيعِ المُحَبَّـرِ (
).

	
	وَتُدرَجُ في البُردِ المُحَبَّرِ صورَةٌ 



جاء تكرار الراء في هذه المقطوعة مرتبطًا بالتعبير الانفعالي، الذي يظهر في وصف البحتري لمجالس الغناء والموسيقا في النفس الوثيقان الصلة بالخمرة، فوصل هذا الترداد إلى ثمانية عشر مرة باحتساب الإدغام، فأحدث تناغمًا في حشو الأبيات، فضلا عن الروي، وقد ساعده في ذلك صيغة (طُرَّةِ- غَريرٌ- البُردِ- المُحَبَّرِ)، فالغناء غير منفصل عن المغنّي، فأثرهما واحدٌ في النفس، وكلاهما يرتبط بحاستين تعملان معاً على امتلاك الواقعة الجمالية، وهذين الحاستين هما: البصرية والسمعية.
والبحتريّ في وقوفه عند هاتين الحاستين وجمال ما يمكن إدراكه بهما، يعبّر عن موقف جماليّ رفيع المستوى، فالسمع والبصر يفضلان " الحواس الأخرى من حيث قيمتها العقلية والثقافية "(
)، بل إن في رهافة الإحساس السمعي وحده دليلاً بليغاً على عمق الموقف الجمالي وتقدّمه، " فليس في إمكان العين تحليل اللون المركب إلى ألوانه البسيطة، في حين تميّز الأذن المدربة بين النغم الأساسي والأنغام التوافقية، ولهذا السبب لا تفوق لذة فنية ما تجلبه الأنغام الموسيقية للنفس من نعيم ومتعة " (
).

ومن الظواهر الأسلوبية غير الراء نجد الصامت الجانبي اللام (
)، وهو حرف شديد منحرف، لأنَّ اللسان ينحرف فيه مع الصَّوت وتتجافى ناحيتا مُسْتَذَقُ اللسان فُوَيْقَ ذلك عن اعتراضهما له (
).

يتكون هذا الصوت بأن يعتمد طرف اللسان على أصول الأسنان العليا مع اللثة، بحيث توجد عقبة في وسط الفم تمنع مرور الهواء منه، ولكن مع ترك منفذ لهذا الهواء من جانبي الفم أو من أحدهما، وهذا معنى الجانبية، وتتذبذب الأوتار الصوتية عند النطق به (
).

ويؤدي الصامت المنحرف – اللام - في شعر البحتري دوراً بارزاً، فيتحد بالدلالة ويضفي على الأبيات الشِّعرية إيقاعاً متميزاً، ومن أحسن الاستعمالات التي تجسد ذلك قوله وهو يجيد في بعض قصائده الإفادة من الصور الانفعالية في أداء معانيه المجرّدة:

	مَغنـاً تَبَيَّنَـهُ وَمَغناً مُشكِـلُ

	
	لَولا تُعَنِّفُني لَقُلـتُ المَنـزِلُ 


	وَيَقولُ صَـبٌّ ما أَرادَ وَيَفعَلُ

	
	وَبِوَقفَةٍ يُشفي غَليلُ صَبابَـةٍ


	حُرقاً تَوَقَّدُ في الحَشا ما تَرحَلُ

	
	سالَت مُقَدِّمَةُ الدُموعِ وَخَلَّفَت


	وَمَدامِعاً تَسَعُ الفِراقَ وَتَفضُلُ (
).

	
	إِنَّ الفِراقَ كَما عَلِمتُ فَخَلِّني



ترددت اللام في هذه المواقع اثنان وعشرون مرة باحتساب الإدغام والألف واللام، فضلا عن الروي محدثة في ذلك موسيقى خافتة تأنس لها الآذان، فالقارئ لمثل هذه الأبيات صار يتوقع هذا النغم العذب الأصيل بدلا من القافية، وقد ساعده في ذلك صيغة (لَولا– غَليلُ– خَلَّفَت)، فانسجمت الأصوات مع المعاني لتوشي بهذا الشعور الوجداني الفريد من نوعه، فالبحتري يجيد استحضار الصور الوجدانية الشعورية من التراث، وهي بذلك تمتلك بعداً شعورياً ثابتاً اكتسبته من التقليد التراثي ومكانته من نفس العربي كصورة وقوف الصب بالطلل المحيل تعبيراً عن عبثية الانتظار.

إنَّ طول الانتظار الذي عبّر عنه الشاعر بصورة وقوف الصبّ بالطلل، عاد وأكّده في البيت التالي بصورة سيلان الدُموعِ مُخَلَّفَةً حُرقاً تَوَقَّدُ في الحَشا ما تَرحَلُ، وهنا يخُيّل إلينا أن المعنى متناقض، بل أنَّ الصورة غير منسجمة مع الموقف الشعوري، فوقوف الصب على الطلل أو النظر إلى الخد الأسيل يحملان بعداً شعورياً إيجابياً، على خلاف ما قصد إليه الشاعر من تصوير شعور العبث، لكننا لو عدنا إلى الموازنة بين الموقفين لما وجدنا أي تناقض، فموقف البحتري من ممدوحه المعتز كان موقف رجاء - وقد أشار إليه في البيت الأول- وهو إيجابي ينسجم مع الصورتين المعبّر بهما عنه، ولمّا أراد الشاعر تصوير عبثية انتظاره وخيبة رجائه جاء بهاتين الصورتين المتضمّنتين كلا المعنيين الإيجابي والسلبي: انتظار الشاعر يشبه انتظار الصبّ على الطلل، ورجاؤه يشبه رجاء الناظر إلى الخد الأسيل، أمّا وقد خاب رجاؤه وبات انتظاره عبثاً، فإنّ كلتا الصورتين تصلحان لهذا المعنى الجديد: عبثية انتظاره تشبه عبثية انتظار الواقف على الأطلال، وخيبة رجائه تشبه خيبة رجاء العاشق الذي عاد بعد طول انتظار دون أن ينال وطراً، وكلتا الصورتين تشتملان على المعنيين الشعوريين الإيجابيين (الانتظار والرجاء) والسلبيين (عبثية الانتظار وخيبة الرجاء) معاً، وهذا وجه من وجوه التضاد الذكي عند البحتري، ونمط من أنماط الإفادة من الأسلوب الفكري في تركيب صوره الانفعالية.
ومن الوحدات الصوتية الأسلوبية - كذلك - نجد الأصوات الأنفية، تتكون بأن يحبس الهواء حبساً تاماً في موضع من الفم، ولكن يخفض الحنك اللين، فيتمكن الهواء من النفاذ عن طريق الأنف، ومن الأصوات الأنفية: الميم والنون في اللغة العربية " (
)، ومن أمثلتها في شعر البحتري قوله:
	عَلِقتُ بِحَبلٍ مِن نَداكَ مَتيـنِ

	
	أَأَنساكَ أَم أَنسى مُصابَكَ بَعدَما


	وَما عِلمُ ثاوٍ في التُرابِ دَفينِ

	
	وَلَو كُنتَ ذا عِلمٍ بِفَرطِ صَبابَتي


	وَما عِلمُ ثاوٍ في التُرابِ دَفينِ

	
	وَلَو كُنتَ ذا عِلمٍ بِفَرطِ صَبابَتي


	فَلَستُ عَلى نُعمى اِمرِئٍ بِأَمينِ (
).

	
	إِذا أَنا لَم أَشكُركَ نُعماكَ بِالبُكا 



جاء ترداد الميم أربعة عشر مرة، والنون سبعة عشر مرة باحتساب التنوين، يومئ بدلالة صدق الشاعر في رثائه الدامع الدامي بأبيات تثير في النفس عواصف الحزن، ومدى ما اعتصره البحتري نفسه من جزع وأسى لمصرع يوسف بن محمد الثغري الذي ربطته صلة حميمة به، فهول الكارثة قد أذهله إلا عن مشاعره الجريحة الحزينة، فإذا ما اهتم بمناقب من يرثيه وعني بتصوير جليل أعماله وعظيم صفاته كان الرثاء للتخليد، ويقر أحمد بدوي ما ذهب إليه النقاد من أنَّ رثاء البحتري أجود من مدحه، بل يذهب إلى أنَّ رثاءه في الثغرين يعد من عيون المراثي في الشعر العربي (
)، والغالب أن يجود الشعراء في المديح أكثر من الرثاء، يبرر بعضهم ذلك بأنَّهم في المديح يعملون للرجاء على حين أنَّهم في الرثاء يعملون للوفاء، ويرون أنَّ هناك فرقًا بين الرجاء والوفاء، وعلى عكس هذا الرأي كان البحتري، فهو عندما سئل عن تفوق مراثيه على مدائحه برر ذلك بأنَّه من تمام الوفاء أن تفضل المراثي المدائح (
).

وعنصر الصداقة كان حاسمًا في الرفع من شأن كثير من نماذج الرثاء عند البحتري شأنه في ذلك شأن القرابة وصلة الرحم والميول القوية، إذ إنَّ توافر بعض من تلك العناصر في تجربة الرثاء يرفع من قيمتها فتصبح تجربة إنسانية ذات أعماق شعورية ذاتية بدلا من أن تبقى بدون شيء من تلك العناصر. 

ويقول البحتري أيضًا:

	وَلا قَصرَ عَن دَمعٍ وَإِن كانَ مِن دَمِ

	
	أَقَصرَ حُمَيدٍ لا عَـزاءَ لِمُغـرَمِ


	بِفَـذِّ نَعِـيٍّ تــارَةً أَو بِتـَـوأَمِ

	
	أَفي كُلِّ عـامٍ لا تَزالُ مُرَوَّعـاً


	وَبـادوا كَما بادَت أَوائِلُ جُرهُـمِ

	
	مَضى أَهلُـكَ الأَخيـارُ إِلّا أَقَلَّهُم


	بِعَليـاءِ فَـرعِ الأَثلَـةِ المُتَهَشِّـمِ

	
	فَصِرتَ كَعُشٍّ خَلَّفَتـهُ فِراخُـهُ  


	جَماعَتُهُم في كُـلِّ دَهيـاءَ صَيلَـمِ

	
	أَحَبَّ بَنوكَ المَكرُمـاتِ فَفُرِّقَـت


	مَضـاجِعُهُم عَن تُربِـكَ المُتَنَسَّـمِ

	
	تَدانَت مَناياهُم بِهِم وَتَباعَـدَت


	فَمِن مُنجِدٍ نائي الضَريـحِ وَمُتهِـمِ

	
	فَكُلٌّ لَـهُ قَبـرٌ غَريـبٌ بِبَلـدَةٍ


	مَـواقِعُهـا مِنهـا مَواقِـعُ أَنجُـمِ

	
	قُبورٌ بِأَطـرافِ الثُغـورِ كَأَنَّما


	بَعيـدٌ عَنِ الباكيـنَ في كُلِّ مَأتَـمِ

	
	بِشاهِقَـةِ البَذَّيـنِ قَبـرُ مُحَمَّـدٍ


	بُروقُ سُيوفِ الغَوثِ غَيثاً مِنَ الدَمِ(
).

	
	وَقَبرانِ في أَعلى النِبـاجِ سَقَتهُما



جاء تكرار الميم - باحتساب الضمائر، فضلا عن القافية ثمانية وثلاثون مرة، والنون باحتساب التنوين والإدغام سبعة وثلاثون مرة - مرتبط بنغم موجع محزون اعتورته مصائب فادحة، فها هو أبو عبادة في وقفة خاشعة جزعة أمام آل حميد ببغداد، لا يجد سبيلا إلى الجلد والعزاء عن فقد رجالاته، ودموعه الهوامل لن تجف وإن كانت من دماء، لقد غدا القصر عُشًا مهجوراً بعد أن أخذ الموت يتلقف بعضًا من بنيه في كل عام، لأنَّهم كلفوا بالمجد فقضوا متتالين متقاربة أعمارهم، متباعدة قبورهم، تلك التي تضم رفات الأبطال وكأنَّهم النجوم المتألقة، وتفرقت بأرجاء الدولة من الثغور إلى البَذَّيـنِ إلى النباج، وقد ساعد في عملية التصوير هذه صيغة (مُرَوَّعاً - مَناياهُم – أَنجُمِ – مَأتَمِ).

هذا وقد راعينا في هذه الأمثلة حضور أصوات اللين والتي تشترك مع الميم في صفة التوسط فهي بأقصى ما وصلت إليه من تأثر بما جاورها حتى الغناء، وإلى عَدِّهَا أصوات دالة على الإنشادية فقد جسدت تجسيداً رائعاً ظاهرة التصوير الفني بطريقة خفية عجيبة، وغدا هذا التكرار ضرباً من التفنن العجيب، لأنَّه في هذه الأبيات وغيره من أبيات شعر البحتري "كمثل الموسيقى حين تتردد فيها أنغام بعينها في مواضيع خاصة من اللحن فيزيدها هذا التردد جمالا وحسنًا " (
).
إنَّ الأصوات السابقة وهي الراء واللام والميم والنون تشبه الحركات في أهم خاصة من خواصها، وهي " قوة الوضوح السمعي (Sonorité)، ويمكن تفسير هذا الشبه بما يجري حال النطق بهذه الأصوات " (
).
وقد أوضح البحث الصوتي بأنَّ هذا النوع كثير الشيوع ، وذلك من خلال استقرائنا بعض معاجم اللغة العربية والقرآن، أمَّا فيما يتعلق بالمعاجم وهي: الصحاح، واللسان والتاج، فقد تبين أنَّ الراء وردت بأعلى نسبة في المعاجم الثلاث، ثم النون في اللسان والتاج، ثم الميم في اللسان والتاج، أمَّا النون فقد وردت بأعلى نسبة في الصحاح وكان اللام آخرها ، وأما فيها يتعلق بالقـرآن الكريم، فقد تبين أنَّ اللام وردت اثنان وعشرين وثلاثة وثلاثين ألف مرة، والنون خمسة وعشرين وخمسمائة وستة وعشرين ألف مرة، والميم خمسة وثلاثين ومائة وستة وعشرين ألف مرة، والراء  ثلاثة وتسعين وسبع مائة وإحدى عشر ألف مرة (
).
أمَّا استقراؤنا لشعر البحتري فقد أسفر عن النتائج الآتية: اللام أربعة وأربعون وسبع مائة وسبعة وأربعون ألف مرة، والنون ستة وثلاثون وتسع مائة وواحد وثلاثون ألف مرة، والميم أربعة وثمانون وتسع مائة وتسعة وعشرون ألف مرة، والراء ثمانية وأربعون واثنان وثلاثون ألف مرة،  فمَّا علَّة هذه الظاهرة ؟.

مَيَّزَ علم الأصوات الحديث أشباه الحركات عن غيرها من الأصوات، ودليل ذلك قول إبراهيم أنيس: "مجرى النفس معها تعترضه بعض الحوائل، وفيها أيضا من صفات أصوات اللين أنَّها لا يكاد يسمع لها أي نوع من الحفيف، وأنَّها أكثر وضوحا في السمع" (
).

إذا علمنا هذه السمات هي صفات أشباه الصوائت التمسنا لوجودها في شعر البحتري تعليلا ذلك أنَّها مولدة - كما يبدو- الوظيفة الانتباهية (() التي تساهم في الحرص على إبقاء التواصل بين طرفي الجهاز.

والبحتري كبات قد نجح في استخدام هذه الوسيلة الصوتية الفعالة، لأنَّ لتكرار أشباه الصوائت ووفرتها لفتا للانتباه السامعين والقراء، كما أنَّها أدت دور القادح الفتيل، حيث نجحت بصفاتها المتميزة كالسهولة والوضوح السمعي والتأثير في تبليغ الرسالة وتوطيد الرابط الوجداني المشترك بين البات - البحتري - وبين القراء - المتقبلين -، وسحر هذه الأصوات وعذوبتها وقوة تأثيرها على السمع خير شاهد على التأكيد بها.

فبهذا النسج الصوتي - وهو عنصر من عناصر كثيرة - أقبل المتلقون على قراءة شعر البحتري وحفظه بل حولوه إلى مناظرات أدبية قحة وإقامة حوله مؤتمرات وملتقيات وأيام دراسية فريدة من نوعها، وفوق كل ذلك جعلوه منظومة يتغنون بها في المواسم والأعياد لأنَّه أحسن ديوان لتاريخ سلسلة من نوابغ الأدب العربي مثله في ذلك مثل ديوان أبي تمام، وامرؤ القيس، والأعشى، والمتنبي، وابن رومي، وغيرهم، وحتى إذا ما كتب هذا التاريخ يوما ما بصفة كاملة شاملة فسيبقى ديوان البحتري أروع ديوان شعر وأكثره وقعا في النفوس وأسهله على الحفظ والتذكر والاستشهاد به في مواضع بعينها.

والواضح أنَّ صوت البحتري إلى جانب التركيب والدلالة هو الذي أعطى ديوانه الشِّعري هذا الطعم اللذيذ، وهذا السحر الجميل، وهذه الموسيقى الموحية المؤثرة، لذلك يمكن القول: إنَّ إقبال القراء والباحثين على شعر البحتري يعود إلى نسيجه المحكم الذي تمثل في شبكة العلاقات الصوتية والصرفية واللغوية.
ب – التـراكـم الصـوتـي(():

1- الترصيـع: 
جاء في لسان العرب وغيره من المعاجم العربية أنَّ الترْصِيعَ هو " التركيب، يقال: تاجٌ مُرَصَّع بالجوهر وسيف مُرصَّع أَي مُحَلّىً بالرصائعِ، وهي حَلَق يُحَلَّى بها، الواحدة رَصيعة، ورصَّع العِقْدَ بالجوهر: نظمه فيه وضمّ بعضه إِلى بعض " (
).

ومن هنا نفهم أنَّ الترصيعَ مأخوذ من ترصيع العقد، وذلك أن يكون في أحد جانبي العقد من اللآلئ مثل ما في الجانب الآخر.

وهو في اصطلاح أن تكون كل "لفظة من ألفاظ الفصل الأول مُساويةً لكل لفظة من ألفاظ الفصل الثاني في الوزن والقافية " (
)، وهو من نعوت الوزن ذلك أنَّه "يتوخى فيه تصيير مقاطع الأجزاء في البيت على سجع أو شبيه به أو من جنس واحد في التصريف، كما يوجد ذلك في أشعار كثير من القدماء المجيدين من الفحول وغيرهم، وفي أشعار المحدثين المحسنين منهم"(
)، وهو كقول الحريري أن "يطبع الأسجاع بجواهر لفظه ويقرع الأسماع بزواجر وعظه"(
)، وهو في الشعر كالسجع  في النثر، والفاصلة في القرآن.

وقد أدرك القدامى قيمة السجع الفنية وأثره في النفوس، فالجاحظ في كتابه "البيان والتبيين" يروي أنَّه " قيل لعبد الصمد بن الفضل بن عيسى الرقاشي لِمَ تُؤثِـر السجـع على المنثور، وتُلْزِمُ نَفْسَكَ القَوَافِي، وإقامة: الوزن ؟، قال: إن كَلامِي لَوْ كُنت آمل فيه إلا سَمَاع الشَّاهِدِ لََقَّلَ خِلافٌ عليك، ولكني أُرِيدُ الغَائِبَ وَالحَاضِرَ وَالرَّاهِنَ وَالغَابِرَ، فَالحِفْظُ إِلَيْهِ أَسْرَعْ وَالآذَانُ لِسَمَاعِهِ أَنْشَطْ وَهُوَ أَحَقُّ بِالتَّقْييدِ " (
).
ولا غرابة والحال هذه أنَّ البحتري أحسن بفعالية هذه الوسيلة الصوتية البلاغية وما لها من تأثير قوي في نفوس السامعين سواء أكانوا حاضرين أم كانوا غائبين، فاستخدمها استخدام العارف بأسرارها فشملت تجربته الشعرية الرائعة الأقسام الثلاثة: المتوازي والمطرف والمتوازن(
).
- الترصيع المتوازي:

التوازي بمفهومه البلاغي سمة واضحة من سمات أسلوب البحتري فهو بما يحمله من خصائص صوتية بلاغية قد أثرى التعبير بنغمات نفسية أخاذة ، وإيقاع يعطي النفس متعة فنية مؤثـرة تبعث في الفؤاد السكينة والطمأنينة على حَدِّ تعبير حازم القرطاجني فيما ذهب إليه حول تعليله لنظرية التناسب الإيقاعي وذلك بربطه بين المسموع، والمفهوم، إذ يقول: "ومعرفة طرق التناسب في المسموعات والمفهومات لا يوصل إليها بشيء من علوم اللسان إلا بالعلم الكلي في ذلك وهو علم البلاغة الذي تندرج تحت تفاصيل كليَّاتِهِ ضروب التناسب والوضع" (
)، وبيانه قول البحتري:
	أَو صُـب بِجـودِكِ وَاِنهِمائِك 

	
	يـا بَرقُ أَفـرِط في اِعتِلائِـك 


	ـلَدَ في اِقتِرابِـكَ وَاِنتِوائِـك (
)

	
	مـا أَنـتَ كَالحَسَـنِ بنِ مَخـ 



ويقول أيضًا:

	وَدَمعِ عَينٍ عَلَيـكَ مَسكـوبِ (
)

	
	كَم مِن حَنيـنٍ إِلَيـكَ مَجلـوبِ 



ويقول أيضًا:

	وَنَأيِي بِالمَشارِقِ وَاِغتِـرابي (
)

	
	مَلامَكِ في صُـدودي وَاِجتِنابي 



ويقول أيضًا:

	فيهِ وَفي بَعضِ شَأنِهِ عَجَـبُ (
)

	
	لِيَ اِبـنُ عَـمٍّ مَعروفُـهُ كَثـبٌ



ما يميز التوازي في هذا الاستعمال هو تعادل الكلمات في الوزن وتوافق نهايتها في المقطع الأخير، وذلك في (اِعتِلائِك/اِنهِمائِك) من البيت الأول للدلالة على العلو والصب والسيلان، وفي (اِقتِرابِكَ/اِنتِوائِك) من البيت الثاني لتوحي بالمبالغـة في التشبيـه عن المشبه به، وفي (مَجلوبِ/مَسكوبِ) من البيت الثالث لتوشي بالاستفهام، وفي (اِجتِنابي/اِغتِرابي) من البيت الرابع لتدل على البعد والاغتراب، وفي (كَثبٌ/عَجَبُ) من البيت الخامس للدلالة على الجمع والقرب، أضف إلى ذلك أنَّ المقاطعَ متنوعةٌ من حيث الاستخدام بين القصيرة والمتوسطة والمزدوجة الانفتاح.
ومن الظواهر الأسلوبية الطريفة في هذه الأمثلة وجود الازدواج (() فيها، وهي الظاهرة التي يمكن تسميتها بظاهرة "سجع في سجع"، يقول أبو هلال العسكري: "وقد أعجب العرب السجع حتى استعملوه في منظوم كلامهم ، وصار ذلك الجنس من الكلام منظوما في منظوم وسجعا في سجع" (
).

ويبدو أنَّ البحتري قد أحسن استخدامها في شعره، ومن أقسامه الأخرى التي تفنن فيها المطرف.

- الترصيع المطـرف:

من طرائف الاستعمال وبراعة النظم والافتنـان، استخدام أسلوب التطريف، وهو وسيلة من الوسائل البلاغية، تنشط المتلقي، وتبعت فيه المتعة الفنية، ذلك أنَّ تكسيرَ رتابةُ الإيقاع، ونقل السامع من حالة إلى أخرى دون الشعور بالسأم والضجر، وهي سمة من سمات النظم في شعر البحتري، فإذا كانت كلمات القرائن متفقة في الوزن والروي في أسلوب التوازي، فإنَّ الوضع يختلف مع التطريف، لأنَّ الناظم يعدل عن الوزن ويكتفي بالروي فقط، وفي هذا شدٌّ للانتباه، وربط القارئ أو المتلقي بالرسالة.

فالتطريف له من الحسن والأهمية ما لفنِّ التوازي، فهو إلى جانب ما ذكرنا يوضفي على الموسيقى لحنا عذباً ونغماً موحياً مؤثراً، فأدبية (
) شعر البحتري مدينة له بقسط وافر، ومن استعمالاته، وسر نظامه هذه الأمثلة:
	أَنَّ الأَحِبَّـةَ آذَنـوا بِتَنــاءِ 

	
	زَعَمَ الغُـرابُ مُنَبِّـئُ الأَنبـاءِ 



	وَجَوانِحاً مَسجورَةَ الرَمضـاءِ 

	
	فَاِثلِج بِبَردِ الدَمعِ صَدراً واغِراً 


	وَاِسوَدَّ وَجهُ الرَقَّةِ البَيضـاءِ 

	
	نَضَبَ الفُراتُ وَكانَ بَحراً زاخِراً


	في حَصدِ هاماتٍ وَسَفكِ دِماءِ (
)

	
	ما اِنفَكَّ سَيفُكَ غادِياً أَو رائِحاً 



كلمات الأمثلة(الأَنباءِ / تَناءِ)، (صَدراً / واغِراً)، (بَحراً / زاخِراً)، (اِنفَكَّ / سَيفُكَ)، متفقة في الروي، مختلفة في الوزن، ذلك أنَّها تختلف في زمن نطقها، وأي اختلاف في نوع الحروف يؤدي إلى اختلاف في زمن الإيقاع، والوزن متسع لأنواع المقاطع كلها، وهذا يحصل مع جنس التوازن، فدلت الثنائية الأولى على الإخبار والارتفاع، وأوحت الثانية بوجود ضِغْنٌ وعداوة وتَوَقُّدٌ من الغيظ في الصدر، والثالثة للدلالة على الطَمَا وَتَمَلأَ وارتفاع البحر، والرابعة على انفراج السيف وهمه في سفك الدماء في الوغى.
أمَّا الروي فمتنوع الاستخدام من حيث الصوت ذلك أنَّه ورد صامتا، وشبه صائت وصائتا طويلا، وأمَّا من حيث الصفات فمنه الشديد ومنه الرخو، ومنه المتوسط ومنه المجهور ومنه المهموس.

هذا السر في استخدام الوزن والروي، هو من إحدى الخصوصيات الصوتية والدلالية التي ميزت ظاهرة التطريف في شعر البحتري، وإذا كان التطريف عدولا عن وزن فهناك جنس آخر يعدل الروي دون الوزن، وهو في اصطلاح البلاغين "المتوازن".

- الترصيع المتـوازن:

التوازن بمفهومه البلاغي (
) قسم من أقسام الترصيع ضبط البحتري استخدامه فحقق به التنوع الإيقاعي، ذلك أنَّه إذا كان التوازي توافق إعجاز الكلمات في الوزن والروي، وإذا كان التطريف اتفاق في الوزن والروي، فإنَّ التوازن اتفاق في الوزن دون الروي.
فالمراوحة إذن بين هذه الظروف إذا سلمت من استكراه، تنشأ عنصر المفاجئات وتوقد النفس وتحرك المشاعر، لأنَّ الانتقال من التوازي إلى التطريف إلى التوازن أو العكس أقرب إلى النفس والذوق من الرتابة الإيقاعية لتسديد الصوت الواحد، ومن روائع استعمالاته هذه الأبيات:

	بٌ وَوَجهٌ طَلقٌ وَصَدرٌ رَحيبُ (
)

	
	لَبِـقٌ قُلقُـلٌ لَـهُ خُلُـقٌ عَـذ 


	أَوِ اِستَنهَضتُهُ فَسَليلُ غـابِ (
)

	
	إِنِ اِستَرفَدتُـهُ فَخَليــجُ بَحـرٍ 


	كَفِيّـاً عِندَنـا لِـدَمِ الشَهيـدِ (
)

	
	وَلَيسَ دَمُ اللَعيـنِ وَإِن شَفـانـا


	وَأَعطى فَما أَعطى قَليلاً وَلا أَكدى(
)

	
	جَرى فَحَوى سَبقَ المُجِدّينَ وادِعاً 


	وَالجَوى في جَوانِحِ الصَدرِ خافِ (
)

	
	أَم هُوَ الدَمعُ عَن جَوى الحُبِّ بادٍ  


	وَحُلتُ إِذ حالَ أَهلُ الصَدِّ وَالبُعُدِ (
)

	
	نَقَضتُ عَهدَ الهَوى إِذ خانَ عَهدُهُمُ


	ضُ وَعَمَّ البِـلادَ غَـوْراً وَنَجْداً (
)

	
	أَظهَـرَ العَدلُ فَاِستَنارَت بِهِ الأَر 



جاءت ثنائيات الكلمات في هذه الأمثلة متطابقة في الوزن، مختلفة في حرف الروي وذلك في (عَذبٌ/ وَجهٌ/ طَلقٌ/ صَدرٌ) من البيت الأول للدلالة على الوصف، وفي (خَليجُ/ سَليلُ) من البيت الثاني لتوشي بالطلب، وقد ساعدها في ذلك حرف الفاء الذي جاء لمجرد الاختصار في الكلام، وفي (اللَعينِ/الشَهيدِ) من البيت الثالث للدلالة على الدم، وفي (جَرى/ حَوى) من البيت الرابع للدلالة على الجريان وفهم المراد، وفي (بادٍ/ خافِ) من البيت الخامس للدلالة على الاندثار والاختفاء، وفي (خانَ / حالَ) من البيت السادس للدلالة على خيانة العهد، وحلول الأهل، وفي (غَوْراً/ نَجْداً) من البيت السابع للدلالة على السرعة والارتفاع.

ولا شك أنَّ هناك خصائص كثيرة تجلُّ بها الكلمات المرصعة منها جرس أصواتها وائتلاف حروفها والإيقاع، وارتباط دلالاتها بمضمون الشعر والإنشاد الذي يبين من خلاله البحتري هذه الخاصية، هذا وقد جاءت الألفاظ المرصعة المسجوعة صافية لا تنفر منها الأذان تابعة للمعنى في التركيب، لأنَّها خاصية أسلوبية ينهجها أكبر والشعراء.
ومن خصائص الترصيع عند البحتري أنَّ كلماته تفيد التقارب الدلالي في بعض الأحيان وجاءت على شكل ثنائيات مرتبطة بدلالات مهمة مثل (السَحابُ/ الرَبابِ)، (الأمانة/ الديانة)، (كِفايَةٍ/ أَمانَةٍ)، (الرجال/ العيال)، (جَرى/ حَوى).

وإذا كان الترصيع بنغمته يقرع السمع وإيقاعه، فإنَّ معاني كلماته تتعدى إلى النفس، لأنَّ البحتري اعتمدها مقياساً للملائمة بين عواطفه وموضوعه، ومن ثم حرسه على نفسية المتلقي ما دامت تجني فائدة، فوظيفته إذا التبليغ والتأثير.
2- الجنــاس: 
التجنيس أن يورد المتكلم - في الكلام القصير نحو البيت من الشعر والجزء من الرسالة أو الخطبة - كلمتين تجانس كل واحدة منهما صاحبتها في تأليف حروفها حسب ما ألَّفَ الأصمعي كتاب الأجناس (
). 
وهو نوع من أنواع الترديد بالمعنى العام يختص بإعادة اللفظ مع اختلاف المعنى، وهو من المحسنات اللفظية، غير أنَّ إبان ذوق حازم القرطجاني رَدَّهُ إلى سبب نفسي هو مخاتلة السامع حرصا على نشوته بالحصول على ما لم يكن ينتظر، فيقول: "فإن للنفوس في تقارن المتماثلات وتشافعها، والمتشبهات، والمتضادات، وما جرى مجراها تحريكا وإيلاعا بالانفعال إلى مقتضى الكلام لأنَّ انتصار الحسن من المستحسنين والمتماثلين والمتشابهين أمكن من النفس موقعا من سنوح ذلك لها في شيء واحد " (
). 
وسنحاول في هذا المبحث أن نربط بين مبادئ علم الأصوات الوظيفي(
)، وبالأخص نظرية الوحدة الصوتية (()، وبين فن الجناس.

فالمنطق إذن وصف نظام الجناس في ضوء نظرية الوحدة الصوتية التي تنطلق من فرضية وهي " أنَّه يوجد في كل لغة من لغات العالم عدد محدود من الوحدات الصوتية الأساسية التي تستخدمها هذه اللغة لتفرقة بين الكلمات " (
). 
       وتهدف هذه النظرية إلى إبراز الوحدات الصوتية التي تستخدمها تلك اللغة للتفرقة بين المعاني، وذلك بمقارنة ثنائيات من الكلمات إذا استبدلت وحداتها الصوتية بوحدات أخرى تغير المعنى (
)، وتعرف هذه الثنائيات بالأزواج الدنيا(Paires minimales). 
ومن أنواع الجناس التي يمكن أن يطبق عليها مبدأ الثنائيات في شعر البحتري: المختلف والناقص والمضارع واللاحق والمصحف وغيرها(
) على أنَّ عملنا هذا ينزل في إطارين، حيث يكون الإطار الأول للجناس التام، والإطار الثاني للجناس الناقص.
أ- تكرار أصول الدال وأصول المدلول: 
نهتم في هذا القسم بالجناس التام "وهو ما اتفق فيه اللفظان في أربعة أشياء، نوع الحروف وعددها، وهيآتها، وترتيبها مع اختلاف المعنى" (
)، منطلقين من تجانس أصول الدال وأصول المدلول.
وقد اسْتُخْدِمَ هذا النوع استخداما هادئا، راعى فيه البحتري الانسجام بينه وبين الدلالة، فجاءت المعاني - في الغالب - على سجيتها دون تكلف، ومما دلَّ عليه الجناس التام:

- الربط بين المحسوس وغير المحسوس:

يا أَبا صالِحٍ صَديقَ الصَلاحِ    وَشَقيقَ النَدى وَتِربَ السَماحِ (
).

الكلمتان (صالِحٍ والصَلاحِ ) متفقتان في نوع الوحدات الصوتية، وفي النطق والهجاء مختلفان في المعنى، لأنَّ الأولى دالة على اسم من أسماء العرب القُحَّة، وهو مظهر حسي، والثانية دالة على الاستقامة والخير والبركة والرشاد، لِمَ لا وكلنا نعلم أنَّ الصَلاح ثمرة من ثمرات الإيمان، وهو مظهر غير محسوس، أي معنوي.

ومنه قول البحتري كذلك:

وَقَد كُنتُ أَهوى الريحَ غَرباً مَآبُها    فَقَد صِرتُ أَهوى الريحَ وَهيَ قَبولُ (
).

هذا الجناس التام في الكلمة (أهوى) المتكررة مرتين على التوالي، واحدة في الشطر الأول والثانية في الثاني، قد أحدث تناغما موسيقيا داخليا لتفجير المعنى الجميل بواسطة اللفظة نفسها، فهي رقيقة عذبة حملها نقيضها لاستقامة المعنى ليس إلا.
- الربط بين العام والخاص:

يقول البحتري:

ما شِبتُ مِن طولِ السِنينَ وَإِنَّما    طولُ المَلامَةِ فيكَ شَيَّبَ راسي (
).

الكلمتان (شِبتُ - شَيَّبَ) متفقتان في أنواع الوحدات الصوتية مختلفتان في المعنى، لأنَّ الأولى دالة على الكبر والهرم، والثانية دالة على الهمِّ والضجر، فليس الشيـب في الرأس أنَّ الإنسان كبر، فقد تكون الهموم سبباً في حدوث هذه الظاهرة.

-  التجنيس تكرارا لمجرد جمال الصوت:
يقول البحتري:

فَلا جودَ إِلّـا جودُهُ أَو كَجودِهِ    وَلا بَدرَ مالَم يوفِ عَشراً وَأَربَعا (
).

لم يكن التوكيد في تكرار اللفظ (الجود) وجمال صوته فقط، وإنَّما دلَّ على دلالات مختلفة، والسِرُّ يعود إلى وصلة الوقف المتمثلة في أسلوب القصر بأدواته الشهيرتين (لا وَإلا) اللتين فصلتا بين الكلمات، فالأولى (جودَ) دالة على الكرم مطلقا، أمَّا الثانية فدلت على صفات الرجل الحميدة، وأمَّا الثالثة فصورت صفة الجود في أحسن مراتبه، وبهذا أصبح للفظة سلماً إيقاعيا تكرر في الشطر الثاني بوصلته الموسيقية المثيرة، وبناء هذا يكون النوع إلى التكرار أقرب منه إلى التجنيس.
ويحفل شعر البحتري بهذا النوع من الجناسات، وأبرز مظاهره تتمثل في التكرار وإعادة أصول الدال وأصول المدلول بالشكل نفسه مع الاختلاف في الدلالة، وهو بهذا يكون مولدا لإيقاع موسيقي متميز يساهم في إحداث التوازن بين الدوال المدلولات، ومن أمثلته كذلك:

	بِ وَضَرطُ اِبنِ صالِحِ نَعقُ الغُرابِ

	
	ضُراطُ اِبنِ مَيمونِ صَوتُ العُرو


	رِ وَضَرطُ اِبنِ صالِحِ شَقُّ الثِيـابِ (
)

	
	وَضَرطُ اِبنِ مَيمونِ نَهقُ الحَميْـ



المتتبع لهذين البيتين صار يتوقع ترداد كلمة (وَضَرطُ) بدل حرف الروي، ولم يكن ترددها على مستوى بداية الشطر الأول، بل امتدت إلى أن وصل هذا التردد إلى الشطر الثاني، وهو أمر يستدعي الانتباه، وشدِّ الاستمالة إليه، وقد ساعد في إحداث هذا الإيقاع اسم (اِبنِ مَيمونِ)، والكلمات ذات الترادف الدلالي المتدرجة إيقاعياً (صَوتُ - نَعقُ – نَهقُ – شَقُّ)، هذا فضلا عن وجود جناسا آخرًا تمثل في (العُروبِ - الغُرابِ)، ومِمَّا زاد إيقاع هذا البيت نغماُ فوق نغم توازن الشطرين في البيتين.

وقد ورد الجناس أيضاً لمجرد التكرار، وذلك في (البُخلِ– البُخلِ)، (الجودِ- الجودِ) من البيت الأول، وفي (صالِحٍ – بِصالِحٍ) من البيت الثاني ، وفي (أَبيَضَ واضِحاً - أَبيَضَ واضِحِ) من البيت الثالث، يقول البحتري:

	عَنهُم وَشارَكتَ أَهلَ الجودِ في الجودِ (
)

	
	فارَقتَ في البُخلِ أَهلَ البُخلِ مُنفَصِلاً 


	لَجاجُكُـمُ إِلّـا اِغتِـراراً بِصالِـحِ (
)

	
	نَهَيتُكُـمُ عَـن صالِـحٍ فَأَبـى بِكُم


	مِنهُ عَلى جَذلـانَ أَبيَـضَ واضِـحِ (
)

	
	أَهدَيتُهُ لِتَـروحَ أَبيَـضَ واضِحـاً  



ب- تكـرار أصـول الدال دون المدلـول:
نهتم في هذا القسم بأنواع الجناس التي تقاربت أو اتحدت في الأصوات واختلفت في الدلالة.
- الجناس اللاحق:
هو ما أبدل من أحد أركانه حرف أولا أو وسطا أو أخرا (
)، ويعد هذا النوع من أكثر الأجناس تواتراً في شعر البحتري ، وهو مستخدم بأوجهه المختلفة في مثل:
1- الاختلاف بين الوحدتين الصوتيتين في الأول:
يقول البحتري:

	أَم لِشاكٍ مِنَ الصَبابَةِ شـافِ (
)

	
	أَلِمـا فـاتَ مِـن تَـلاقٍ تَلافٍ 


	ذَهَبَ الاِعتِرافُ بِالاِقتِرافِ (
)

	
	وَاِعتِرافي بِمـا اِقتَرَفـتُ فَكَم قَد 


	رافِ تُغشى مَنازِلُ الأَشرافِ (
)

	
	عَجِبَ الناسُ لِاِعتِزالي وَفي الأَطـ 


	كَالغَيـثِ إِلّـا أَنَّـهُ سَمـحُ (
)

	
	كَاللَيــثِ إِلّـا أَنَّـهُ ماجِــدٌ  


	فَخَلَّيـا أَحَداً يَصبـو إِلى أَحَدِ (
)

	
	إِنَّ الهَوى وَالنَوى شَيئانِ ما اِجتَمَعا 



من حسن الصياغة وحذق الصناعة أن يستخدم الجناس بهذا النسج، وهذه الهندسة العجيبة، فقد توزع توزيعا قيِّما محكما على أبيات شعر البحتري، ذلك أنَّه مرة في صدر البيت وأخرى في عجزه وأحيانا بينهما، وكان الشاعر في هذا ينتقي من وحدات أصوات اللغة العربية ما يلائم وينسجم مع الدلالة، فقد كان اختلاف الوحدات الصوتية المتميزة في صلب الأزواج الدنيا اختلاف وتباين في المعنى، وعليه فالجناس اللاحق مولد من مولدات الطاقة الدلالية الخلافية، وذلك بمقتضى نظام وحداته الصوتية في نظام الأصوات التي خضعت له لغة البحتري، وأمثلة ذلك: (تَلاقٍ - تَلافٍ) من البيت الأول، فالوحدة الصوتية المتميزة هي القاف في الأولى، والفاء في الثانية، حيث أنَّ الأولى لهوية مجهورة شديدة، والثانية شفوية مهموسة رخوة، فانسجمت الأصوات مع المعـاني لتدل الأولى على جمع الشمل والتجامع ، والثانية على الابتعاد والافتراق.

وفي البيت الثاني نجد المتجانسان هما (الاِعتِرافُ - الاِقتِرافِ)، مختلفان في نوع الوحدات الصوتية والمخرج والصفة والدلالة، فالأولى بالحرف الحلقي المجهور المتوسط العين، والثانية بالحرف اللهوي المجهور الشديد القاف، فدلت الأولى على قول الحق، والثانية على الذنب.  

وفي البيت الثالث يتضح اختلاف في نوع الوحدات الصوتية في ثنائية (الأَطراف- الأَشرافِ)، وذلك بين الطاء النطعية المجهورة الشديدة، والشين الشجرية المهموسة الرخوة فانسجمت الأصوات القوية مع المعاني القوية، لتدل الأولى على النواحي، والثانية على رجال الجاه والكرم.

وفي البيت الرابع المتجانسان هما (اللَيثِ - الغَيثِ)، مختلفان في نوع الوحدات الصوتية، والمخرج والصفة، فالأولى مع حرف اللام الأسلي المجهور المتوسط الانحرافي، والثانية مع حرف الغين الحلقي، المجهور المتوسط المستعلي، فانسجمت الدوال مع المدلولات، لتدل الأولى على الشجاعة، والثانية على الكرم.

وفي البيت الخامس اختلاف بين الوحدتين الصوتيتين الهاء، والنون، وذلك في (الهَوى- النَوى)، والهاء حرف حلقي مهموس رخو، والنون ذلقية مجهورة متوسطة خيشومية، فانسجمت الأصوات مع المعاني، لتدل الأولى على الحب، والثانية على القصد والاعتقاد.

2/ الاختلاف بين الوحدتين الصوتيتين في الوسط:
يقول البحتري:

	عِزَّ الحَياةِ وَفيها الرُغبُ وَالرَهَبُ (
)

	
	تَمَلَّها يـا أَبا أَيّـوبَ إِنَّ لَها


	وَمُقَلقِلاً خوصَ المَطِيِّ اللاغِـبِ (
)

	
	ياراكِباً سَنَنَ الطَريقِ اللاحِبِ 


	إِذا اِهتَزَّ في قُربٍ مِنَ العَينِ أَو يُعدِ (
)

	
	وَقَدٍّ يَكادُ القَلـبُ يَنقَدُّ دونَـهُ 



تندرج ضمن هذه الأبيات مجموعة من الثنائيات اللغوية التي تشترك في حرفين وتختلف في حرف واحد وسطي، وهي: (الرُغبُ- الرَهَبُ)، (اللاحِبِ - اللاغِبِ)، (القَلبُ - قُربٍ)، وهي ههنا مولد من مولدات القيمة الدلالية الخلافية، وذلك بمقتضى تفاعل نظام الوحدات الصوتية في نظام الأصوات التي خضعت له لغة شعر البحتري.

فالمتجانسان في البيت الأول (الرُغبُ - الرَهَبُ)، مختلفان في وحدات صوتية متميزة هي الغين في الأولى، والهاء في الثانية، مخرجهما وصفتهما الفارقة واحدة هي الحلق والرخاوة، والاختلاف قائم في الصفة الأساسية الجهر بالنسبة للأولى والهمس بالنسبة للثانية فانسجمت الدوال مع المدلولات  لتدل الأولى على الشؤم، والثانية على الخوف.

وفي البيت الثاني المتجانسان (اللاحِبِ- اللاغِبِ)، مختلفان في نوع الوحدات الصوتية وذلك في الحاء والغين، مخرجهما وصفتهما الفارقة واحدة هي الحلق والرخاوة، والاختلاف قائم في الصفة الأساسية الهمس بالنسبة للأولى والجهر بالنسبة للثانية، فانسجمت الأصوات مع المعاني لتدل الأولى على الطريق الواسع، والثانية على التعب والعيا.

وفي البيت الثالث المتجانسان (القَلبُ - قُربٍ)، مختلفان في نوع الوحدات الصوتية، وذلك في اللام والراء، مخرجهما وصفتهما واحدة هي الأسلة والجهر والتوسط، والاختلاف قائم في الدلالة، فانسجمت الأصوات مع المعاني لتدل الأولى النقد، والثانية على الاهتزاز.

3/ الاختلاف بين الوحدتين الصوتيتين في الأخير:   

يقول البحتري:

	فَرَوَّتكِ رَيّاهُ وَجادَكِ ماطِـرُه (
)

	
	وَجاءَكَ يَحكي يوسُفَ بنَ مُحَمَّدٍ


	إِلّا بِعَقبِ تَشَـوُّفٍ وَتَشَـوُّقِ (
)

	
	أَمّا الخَيـالُ فَإِنَّـهُ لَم يَطـرُقِ 


	بِخِلالِ أَبلَخَ في الهَزاهِزِ أَبلَجِ (
)

	
	سادوا وَسادَهُمُ الأَغَـرُّ مُحَمَّدٌ 


	مِن جَوهَرِ الأَنوارِ بِالأَنـواءِ (
)

	
	نَسَجَ الرَبيـعُ لِرَبعِها ديباجَـةً 


	مِن فُتونٍ مُستَجلَبٍ مِن فُتورِ (
)

	
	ما بِعَيني هَذا الغَزالِ الغَريـرِ  



تنتشر في هذه الأبيات سلسلة من الثنائيات: (جاءَكَ - جادَكِ)، (تَشَوُّفٍ – تَشَوُّقِ) (أَبلَخَ - أَبلَجِ)، (الأَنوارِ - الأَنواءِ )، (فُتونٍ – فُتورِ).

فهذه الثنائيات باندماجها في هذا النظام الصوتي صارت ضربا من الأزواج الدنيا، حيث تتبايـن في الوحدات الصوتية وفي الدلالة .

المتجانسان في البيت الأول (جاءَكَ – جادَكِ) مختلفان في نوع الوحدات الصوتية، فالأولى بالهمزة التي مخرجها من الحلق، وصفتها الأساسية بين الجهر والهمس، والثانوية شديدة والفارقة مستفلة هاوية، والثانية بالدال النطعية المجهورة الشديدة، فانسجمت الدوال مع المدلولات لتوشي الأولى بالسرد ، والثانية بالكرم والجود.
والمتجانسان في البيت الثاني (تَشَوُّفٍ – تَشَوُّقِ) مختلفان في نوع الوحدات الصوتية فالأولى بحرف الفاء الشفوي المخرج، والمهموس الرخو في الصفة، والثانية بحرف القاف اللهوي المخرج، المجهور الشديد في الصفة، فانسجمت المعاني القوية مع المعاني القوية والمعاني اللينة مع المعاني اللينة، فدلت الأولى على الرؤية، والثانية على الشوق. 

والمتجانسان في البيت الثالث (أَبلَخَ – أَبلَجِ) مختلفان في نوع الوحدات الصوتية، فالأولى بالخاء الحلقية المخرج، والمهموسة الرخوة فالمستعلية في الصفة، والثانية بالجيم الشجرية المخرج والمجهورة الشديدة المتوسطة في الصفة، فانسجمت الدوال مع المدلولات لتدل الأولى على التكبر، والثانية على الإضاءة.

والمتجانسان في البيت الرابع (الأَنوارِ– الأَنواءِ) مختلفان في نوع الوحدات الصوتية ، فالأولى بالحرف الأسلي المجهور المتوسط التكراري الراء، والثانية بالهمزة التي مخرجها من الحلق، تمتاز بصفة ما بين الجهر والهمس، والشِّدَّة والهاوية، فانسجمت الدوال مع المدلولات لتدل الأولى الضوء اللامع، والثانية على النجم الذي سقط من السماء فأضاء علينا بنوره ما لم نكن نتوقع.

والمتجانسان في البيت الخامس (فُتونٍ – فُتور) مختلفان في نوع الوحدات الصوتية فكلا الحرفين يشترك في المخرج الذلقي، وصفة الجهر والتوسط، غير أنَّ الاختلاف قائم في الصفة الفارقة فالنون أنفية خيشومية، والراء تكرارية، فانسجمت الأصوات مع المعاني لتدل الأولى على الجمال، والثانية السكون والليونة.

- الجنـاس المضـارع:
يقوم الجناس المضارع على ثنائيات من الكلمات لا تختلف إلا في وحدة صوتية واحدة هي التي تغير المعنى، غير أنَّ الوحدةَ الصوتية تشهد قيودا صوتية، عكس ما هي الحال عليه في الجناس اللاحق، إذا يشترط أن " يكون باختلاف ركنيه في حرفين لم يتباعدا مخرجا"(
)، ومن صوره:
	أَقسامُهُ حَتّى يَجـورَ فَيَعتَدي (
)

	
	إِنَّ المُحارِبَ لا يَفـوزُ فَتَعتَلي


	عَلَيَّ أَلا عَذيـرٌ مِن عَـذولِ (
)

	
	عَذيري مِن عَذولٍ فيـكِ يَلحي



في هذين البيتين ثنائيات من الكلمات بها قيم خلافية تغير المعنى وفق ما تقتضيه الدلالة فالوحدتان الصوتيتان " ل - د " من الكلمتين " تَعتَلـي – يَعتَـدي " متقاربتان في المخرج، فالأولى أسَليَّة والثانية نطعية مؤديتان إلى تغير في المعنى فدلت الأولى على الاعتلاء والثانية على الاعتداء، حيث لا يستطيع المحارب أن يفوز ويرفع شأنه بين قومه بدون أن يظلم ويجور ويعتدي على خصمه، في حين نجد الثنائية الثانية "ل- ر" من الكلمتين "عَذولٍ- عَذيرٌ" تتفقان في مخرج واحد هو الأسلَّة وصفة واحدة هي الجهر والتوسط، فغيَّرتا المعنى، فأوحت الأولى بالعذر والحُجَّة، والثانية بالّلَّوم.
- الجنـاس المحـرف: المحرف هو ما اتفق ركناه نوعاً وعدداً وترتيباً واختلافا هيأةً(
) أي ما اختلف ركناه في حركات الحروف وسكناتها، ومن أمثلته قول البحتري:
تَواضَعَ مِن مَجدٍ فَإِن هُوَ لَم يَكُن    لَهُ الكُبرُ في أَكفائِهِ فَلَهُ الكِبرُ (
)
في هذا البيت ثنائية لغوية تكمن في الكلمتين "الكُبرُ- الكِبرُ"، حيث تجانسا المتساويان في عدد الأصوات، واتفقا في أنواعها وترتيبها، لكنهما مختلفان في نوع الصوائت، حيث الفتحة على مقطع الكلمة الأولى، والكسرة على مقطع الكلمة الثانية، والفتحة والكسرة وحدتان صوتيتان قد غيرتا المعنى على عَدِّ  كلمة الكُبرُ  دالة على النُّمو وكلمة الكِبرُ دالة على الهرم.

ومن قول البحتري أيضاً:

لا أَظُنُّ الصَباحَ يوفي بِإِشرا     قِ خِلالٍ في ساحَتَيكَ صِباحِ (
)
اتفاق الوحدات الصوتية المكونة لأصول الدال، وأصول المدلول أحدث اختلافا دلاليا متميزا لأنَّ كلمة (الصَباحَ) الأولى بفتح الصاد، دالة على الصباح بحاله، والكلمة الثانية (صِباحِ) بكسر الصاد دالة على النور والثريا والمصباح، أي كلُّ ما هو مشرق، مُضِيئٍ.
الجناس المقلوب: 
وأمَّا المقلوب فهو اتفاق ركناه نوعاً وعدداً وهيأةً، واختلفا ترتيباً، وهو إما مقلوب كل أو مقلوب بعض (
)، وتهتم نظرية الوحدة الصوتية ههنا بقضية الترتيب في المتجانسين لأنه غالبا ما يقضي إلى تغير في الدلالة، وهو نوعان:
أ/ جنـاس قلـب الكـل: 

يقول البحتري:

وَيُسارِقنَ وَالرَقيبُ قَريبٌ     لَحَظاتٍ يُعلِنَّ سِرَّ الضَميرِ (
)
في الثنائية " الرَقيبُ - قَريبٌ " وجود الوحدات الصوتية نفسها ، إلا أنَّ هناك اختلافا في الترتيب، مِمَّا أدى إلى تغيير في الدلالة، فكلمة (الرَقيبُ) دالة على الآمِرِ والناهي، وكلمة (قَريبٌ) دالة على الأمان.

ويبدو أنَّ البحتري قد قلّل من استعمال مثل هذا النوع في شعره، فطلب التنويع، فجاء جناس قلب البعض مكان الأول ، وهو ذو نصيب أوفر.

ب/ جناس قلب البعض:
يقول البحتري :

	وَلِأَهلِ مَروِ الشاهِجانِ مَدائِحي (
)

	
	أَضحَت بِمَروِ الشاهِجانِ مَنادِحي


	كُنتَ تَهوى وَإِن جَفاكَ الحَبيبُ (
)

	
	وَدَوامُ المُــدامُ يُدنيـكَ مِمَّـن 


	بَل قَد عَلِقتَ بِثُغرَةِ الأَضراسِ (
)

	
	وَلَقَد لَحِقـتَ وَلَم تُقَصِّـر دونَهُم


	ـكَ عُقاراً مِنَ الثَنايا البُـرادِ (
)

	
	وَسُعادٌ غَـرّاءُ فَرعـاءُ تَسقيْـ 

	وَوَشكِ نَوى حَيٍّ تُزَمُّ أَباعِـرُه (
)

	
	لَهُ الوَيـلُ مِن لَيلٍ تَطاوَلَ آخِرُه 



استعمل البحتري في هذه الأبيات ثنائيات ذات دوال ومدلولات (مَنادِحي-مَدائِحي)، (دَوامُ-المُدامُ)، (لَحِقتَ - عَلِقتَ)، (غَرّاءُ - رعاءُ)، (الوَيلُ - لَيلٍ)، والذي أدى إلى تغيير الدلالـة في هذه السلسلة الصوتية اختلاف ترتيب الوحدات الصوتية من حيث التقديم والتأخير، فالزوج الأول دال على التأكيد، والزوج الثاني دال على النسيان، والزوج الثالث دال على التفسير، والزوج الرابع دال على السقي، والزوج الخامس دال على اللوم.
وبنظرة مركزة إلى ما تَمَّ تقديمه يتسنى لنا استنتاج النظام الصوتي الدلالي لظاهرة التجنيس في شعر البحتري كالآتي:
-  الوحدات الصوتية، وهي نوعان: صوامت وصوائت.
الصوامـت:
       * من حيث الاتفاق:
- اتفاق الوحدات + اختلاف في المعنى = الجناس التام.

- اتفاق الوحدات الصوتية في المخرج + اختلاف في المعنى =  الجناس المضارع.

- اتفاق في الدوال + اتفاق في المدلولات =  تكرار .

             * من حيث الاختلاف:
- اختلاف الوحدات الصوتية في المخرج + اختلاف في المعنى =  الجناس اللاحق .

- اختلاف في ترتيب الوحدات +  اختلاف في المعنى (تقديم وتأخير) = الجناس المقلوب. 
- اختلاف الدوال + اتفاق في المدلولات =  ترادف .

الصوائـت (
): ( الفتحة - الضمة - الكسرة ).
- اختلاف الوحدات الصوتية + اختلاف في المعنى =  الجناس المحرف. 

وقد ترتب عن هذه التحولات الصوتية في شعر البحتري نغم منجسم ذا فواصل كفواصل الموسيقى، وتلك هي القدرة على خلق النغم الموسيقى الذي توفرت فيه صفـة التجانس بين اللفظ والمعنى، ولأنَّ هذا اللفظ يتسم بالرقة والقوة، ويحوي في ذاته جرساً موسيقياً يعبر عَمَّا يعجز التعبير عنه، فإنَّه يناسب موقف الشاعر ليكشف لنا عن نفسيته المتوثبة بتجربة صادقة.
إنَّ هذه التلوينات الصوتية جاءت عفوية تلقائية لا يقصد بها البحتري إلا التلاعب بالألفاظ، وتكلف التزويق بالمحسنات، وهي بذلك تؤكد أنَّ الصياغة عنده لا تطغى على العواطف في وقت تساعد على التعبير عن التجربة، وعلى إثارة الإحساس بالغيرة والشعور بالوجود والكرامة.
3- التصديــر: 
من الأنواع البديعة التي تعتمد على ترديد اللفظ هذا النوع الذي يسمى التصدير، " وهو أن يرد أعجاز الكلام على صدوره فيدل بعضه على بعض ويسهل استخراج قوافي الشعر إذا كان كذلك وتقتضيه الصنعة، ويكسب البيت الذي يكون فيه أبهة ، ويكسوه رونقا ودبياجة، ويزيده مائية وطلاوة " (
)، وقد قَسَّمَ هذا الباب عبد الله بن معتز على ثلاثة أقسام (
):

- ما يوافق آخر كلمة من البيت آخر كلمة من النصف الأول، ومن أمثلته في شعر البحتري قوله:

	فينا بِمَن فيهِ مِنَ الأَحبـابِ (
)

	
	وَلَرُبَّما كانَ الزَمانُ مُحَبَّبـاً 


	بَعدَ ما راحَتِ الدِيارُ خَلاءَ (
) 

	
	كَيفَ أَغدو مِنَ الصَبابَـةِ خِلـواً


	صارَ قَولُ العُذّالِ فيها هَباءَ (
)

	
	فَإِذا ما رِيـاحُ جـودِكَ هَبَّـت 


	مُشتَقَّةً في الناسِ مِن أَسمائِهِ (
)

	
	وأَرى المَكارِمَ أَصبَحَت أَسماؤُها 



في هذه الأمثلة يُكَوِّنُ البيت الشعري وحدة شعرية منفتحة في بدايتها، منغلقة في موطنين آخر الصدر نهايتها الأولى، وآخر العجز نهايتها الثانية، ومن ثم نجد معاني التصدير فيها تدور حول الشك، والفناء، واللغو، والاشتقاق، ويسمي ابن الأصبع مثل هذا النوع من التصدير بتصدير التقفية (
).
- ما يوافق آخر كلمة من البيت أول كلمة، ومن أمثلته في شعر البحتري قوله:

أَتـوبُ مِنَ الإِسـاءَةِ إِن أَلَمَّـت      وَأَعرِفُ مَن يُسيءُ وَلا يَتـوبُ (
)

غَريبَ سَجِيَّـةٍ وَغَريـبَ أَرضٍ       فَما أَكدى الغَريبُ عَلى الغَريبِ (
)
يُهدي السَلامَ وَفي اِهتِداءِ خَيالِـهِ       مِن بُعدِهِ عَجَـبٌ وَفي إِهدائِـهِ (
)
مـاءُ وَجـهٍ إِذا تَبَلَّـجَ أَعطـا        كَ أَماناً مِن نَبوَةِ الدَهـرِ مـاؤُه (
)
فَاِمضِ قُدماً فَما يُرادُ مِنَ السَيْـ       فِ غَـداةَ الهَيجـاءِ إِلّا مَضـاؤُه (
)
مُريبٌ في هَـواكِ رَأَوا سَبيـلاً       عَلَيـهِ وَالسَبيـلُ عَلى المُريـبِ (
)

يُمَثِّلُ البيت الشعري في هذه الأمثلة وحدة منغلقة، نقطة النهاية فيه هي نقطة البداية، ويسمي ابن أبي الأصبع هذا النوع بتصدير الطرفين (
)، ففي البيت الأول جاء التصدير دالا على فعل التوبة، وفي البيت الثاني دلَّ على تأكيد الغربة، وفي البيت الثالث دلَّ على الهداية وفي الرابع على الأمان، وفي الخامس على الحصر، وفي السادس على الخوف، ومِمَّا زاد جمالية هذا البيت القلب في التراكيب، وهذا هو التبديل، وهو " أن يصير المتكلم الآخر من كلامه أولاً وبالعكس " (
)، وهو نوع آخر غير ما ذكرنا من التصدير جاء به قدامى ولم يفرد له باباً فأذكره في أبوابه (
)، وسنخصص له مبحثاً يأتي في موطنه من الفصل الرابع.

وهذا النوع من التصدير أكثر شيوعاً في شعر البحتري ، لأنَّه يجمع بين التصدير والترديد إلا أنَّ الفرقَ بينهما أنَّ الأول مخصوصا بالقوافي تَرُدُّ على الصدور ، فلا تجد تصديراً إلا كذلك، والترديد يقع في أضعاف البيت (
).
-  ما وافق آخر كلمة من البيت بعض ما فيه، ومن أمثلته في شعر البحتري قوله:

	أُسكوبُ عارِفَةٍ مِن بَعدِ أُسكوبِ  (
)

	
	في كُلِّ أَرضٍ وَقَومٍ مِن سَحائِبِهِ 


	تَجوبُ مِنَ التَنائِفِ ما تَجـوبُ (
)

	
	فَكَيـفَ بِسُيَّــرٍ مُتنَخَــلّاتٍ 


	نَصيبُكَ فيهِ أَعلى مِن نَصيبي(
)

	
	وَما خِلتُ الفَخارُ يَكونُ يَوماً 


	وَالقَنـا قَد أَسـالَ فيهِم قَنـاءَ (
)

	
	لَم تَنَم عَن دُعائِهِم حينَ نـادَوا



اختص التصدير في هذه الأمثلة بالعجز الذي مَثَّلَ وحدة الشعورية منغلقة، بدايتها أول العجز ونهايتها آخره، ففي البيت الأول دلَّ على التهاطل، وفي الثاني على الخبر الخارق، وفي الثالث على الحَظِّ، وفي الرابع على السيلان ، وماعدا ذلك فيبدو أنَّ التصديرَ ورد لضرورة اقتضاها النظم.

- ما وافق الجزء الأخير من القول بعض ما في أثنائه وتضاعفه (
)، ومن أمثلته في شعر البحتري قوله: 
	بِالأَمسِ تَغرُبُ في جَوانِبِ غُـرَّبِ (
)

	
	صَدَقَ الغُرابُ لَقَد رَأَيتُ شُموسَهُم


	مِن خَوفِ أَحداثِ الزَمانِ جَوانِحي (
)

	
	وَصَلَوا جَناحي بِالنَوالِ وَآمَنـوا 


	أَعجازَها بِعَزيمَةٍ كَالكَوكَبِ (
)

	
	وَلَقَد أَبيتُ مَعِ الكَواكِـبِ راكِباً 


	ما ثَناني عَنِ التَصابي المَشيبُ (
)

	
	لا يَرُعـكَ المَشيـبُ مِنّي فَإِنّي 



في هذه الأمثلة يُكَوِّنُ البيت الشعري وحدة شعرية نصف منغلقة فنقطة البدايـة فيها تبتدئ من منتصف الشطر الأول، وآخر العجز نهايتها، ومن ثم نجد التصدير في البيت الأول متعلق بصدق الرؤية، وفي الثاني بالدعاء، وفي الثالث بالعزيمة، وفي الرابع بالشيب ، وقد سمى ابن أبي الأصبع هذا النوع من التصدير، بتصدير الحشو (
).

ومن أمثلة التصدير كذلك قول البحتري:

	وَأَن أَطلُبَ الجَدوى إِلى واهِبِ الجَدوى (
)

	
	وَما شَطَطٌ أَن أُتبِعَ الرُغبَ أَهلَهُ 


	سِوى أَنَّهُ أَزرى بِهِ مِنهُ ما أَزرى (
)

	
	وَلا نَقصَ في الغَيثِ الدِراكِ يَغُضُّهُ  


	أَوحَلَّ بِالسيبِ زُرنا مالِكَ السيبِ (
)

	
	إِن جاوَرَ النيلَ جارى النيلَ غالِبُهُ


	يَضيقُ الفَضاءُ الرَحبُ في صَدرِهِ الرَحبِ (
)

	
	كَريمُ إِذا ضاقَ اللِئامُ فَإِنَّهُ  



جاء التصدير في هذه الأمثلة ليؤكد على فكرة التكرار، فدَّل على فعل الطلب في البيت الأول وعلى الاستثناء في الثاني، وعلى الزيارة في الثالث، وعلى الضيق في الرابع.

- ما وافق الجزء الأخير من القول الجزء الواقع جانبه (
)، ومن أمثلته قول البحتري: 

	في هَجرِ هَجرٍ وَاِجتِنابِ تَجَنُّبِ  (
)

	
	شُغِلَ الرَقيبُ وَأَسعَدَتنا خَلوَةٌ  


	وَما تَقَيَّلَ مِنها عَـن أَبٍ فَـأَبِ  (
)

	
	لَم تَلقَ مِثلَ مَساعيهِ الَّتي اِتَّصَلَت


	وَفيها المَجدُ وَالحَسَبُ الحَسيبُ  (
)

	
	أَيَغضَبُ أَن يُعاتَبَ بِالقَوافي 


	فَإِنَّمـا مِفتاحُـهُ الفَتــحُ (
)

	
	وَكُلُّ بابٍ لِلنَـدى مُغلَـقٍ 



اختص التصدير في هذه الأمثلة بالعجز الذي مَثَّلَ وحدة شعرية متماسكة فبدايته قريبة من نهايته، وهو بهذا الدأب يخلق لنا إيقاعاً متميزاً نتج عن طاقات دلالية خلاقة.
ومهما اختلفت مرتبة اللفظ الأول في هذه الأمثلة وتنوعـت دون تقيد بشكل معين من الأشكال التي رتبنا، فإنَّ شيوع التصدير في شعر البحتري يكاد يكون له ما للأنواع الأخرى من فضل في تعزيز موسيقى.
وأيَّاما كان من التقسيم والتفصيل، فإنَّ التصدير يقوم على التكرير، وإنَّه يؤدي معنى دقيقا غير التردد الصوتي، بحيث يفقد الكلام هذا المعنى إذا وجد فيه ثم أخليانه منه.

واللفظ المعتمد فيه بمثابة اللفظ الجامع للمعنى إذ فيه تتولد الدلالة وتتبلور، وتساعد على اكتشاف أسرار الإبداع، لأنَّ موسيقاه تشق لنا الطريق لمعرفة مدى صدق البحتري في عواطفه ومدى معايشته للتجارب التي يعبر عنها، فهي مرآة الوجدان الناتجة عن تفاعل حالة الشاعر النفسية والفزيولوجية، وهي بذلك مرتبطة بدقات القلب وسرعتها والزفير والشهيق وغير ذلك من ردود الفعل غير الإرادية التي لا يمكن للشاعر أن يتحكم أو يتصرف فيها ، وفي هذا الصدد يقول إبراهيم أنيس: "على أنَّ نبضات القلب تزيد كثيراً مع الانفعالات النفسية تلك التي قد يتعرض لها الشاعر في أثناء نظمه " (
).

جـ- المفاصل الإيقاعية:

استطاع البحتري بفضل ذكائه الخارق أن يخرج عن رتابة القصيدة الموحدة إلى القصيدة المتعددة القوافي، وذلك بلجوئه إلى التنويع والتجديد لإشباع رغباته الفنية، ومن أمثلته:

1- التتميـم: التتميم نوع من أنواع نعوت المعاني، وهو في نظر قدامى بن جعفر " أن يذكر الشاعـر المعنى فلا يدع من الأحوال التي تتم بها صحته وتكمِّل معها جودته شيئاً إلا أتى به"(
)، وعند أبي هلال العسكري " أن توفى المعنى حظَّه من الجودة، وتُعطيه نصيبه من الصحة، ثم لا تغادر معنًى يكون فيه تمامُه إلا تورِدُه ، أو لفظاً يكون فيه توكيده إلا تذكُره " (
).
وقد أحسن البحتري اِستخدام فعالية هذا النوع من القوافي في شعره، فجاء وفق ما يقتضيه الذوق الفني لينبو تأثيره في المتلقي، ومن أمثلته قوله:

لا تَأمُرَنّي بِالعَزاءِ وَقَد تَرى     أَثَرَ الخَليطِ وَلاتَ حينَ عَزاءِ (
)
فإنما تمَّت جودة المعنى في هذا البيت بقوله: أَثَرَ الخَليطِ وَلاتَ حينَ عَزاءِ، وإلا كان المعنى منقوص الصحة.

ومن قول البحتري كذلك:

مِن قَهوَةٍ تُنسي الهُمومَ وَتَبعَثُ الـ     ـشَوقَ الَّذي قَد ضَلَّ في الأَحشاءِ (
) 
فبقوله: الَّذي قَد ضَلَّ في الأَحشاءِ، تمَّ المعنى.

ومنه أيضاً قوله: 

وَقَطَعتَني بِالجودِ حَتّى إِنَّني    مُتَخَوِّفٌ أَلّا يَكونَ لِقاءُ (
)

فبقوله: مُتَخَوِّفٌ أَلّا يَكونَ لِقاءُ، جعل المعنى تاماً.

ومنه قوله كذلك:

وَأُقسِمُ حَقّاً أَنَّ أَيمَنَ طالِعٍ    عَلَينا مِنَ الشَرقِ اللِواءُ وَحامِلُه (
) 

فبقوله: عَلَينا مِنَ الشَرقِ اللِواءُ وَحامِلُه، تمَّ المعنى.

2- التشريـع:
هذه التسمية هي للأجدابي، وفسَّره بأن قال: " هو أن يبني الشاعر البيت أو الناثر النثر على قافيتين إذا اقتصر على إحداهما كان البيت له وزن، وإن كَمَّلَهُ على القافية الأخرى كان له وزن آخر، وتكون القافيتان متماثلتين، وتكونان مختلفتين " (
)، وهذه التسمية وإن كانت مطابقة لهذا المسمى فهي غير معلومة عند الكافة، فسماه ابن أبي الأصبع بالتوأم ، وهو أن " يكون للبيت كما ذكر قافيتان، وصحة القول في تفسيره أن يقال: " أنَّه متى اقتصر به على القافية الأولى كان من ضرب ذلك البحر الذي عمل الشاعر بيته منه، فإذا استوفى أجزاءه وبناه على القافية الثانية كان البيت من ضرب غير ذلك الضرب من ذلك البحر، وغالبه أن يختلف الرويان، وإن جاز توافقهما هذا إن كان الكلام شعراً " (
).

ومن أمثلة هذا النوع قول البحتري:
	هَضَباتُ قُدسَ وَيَذبُلٍ وَحِـراءِ

	
	صَعِدوا جِبالاً مِن عُلاكَ كَأَنَّها 


	أَصفى وَأَعذَبَ مِن زُلالِ الماءِ

	
	وَاِستَمطَروا في المَحلِ مِنكَ خَلائِقاً


	كَلَبِ العِدى وَتَخاذُلِ الأَحيـاءِ (
)

	
	وَضَمِنتَ ثَأرَ مُحَمَّدٍ لَهُمُ عَلى 



إنَّ الشاعر لو اقتصر على يَذبُلٍ، وَزُلالِ وَتَخاذُلِ لكان الشعر من ضرب الكامل المجزوء المرفل، وإذا أتممت الأبيات صار من ضرب الكامل التام.

ومن أمثلته كذلك قوله:
	لَهُ سَطَواتٌ ما تُهَـرُّ وَما تُعـوى

	
	وَقَد فُتِحَ الأُفقانِ عَن سَيفِ مُصلِتٍ 


	بِعَزمٍ وَقَد غَوّى مِنَ الأَمرِ ما غَوّى (
)

	
	مُغَطّىً عَلى الأَعداءِ ما يَقدُرونَـهُ 



لو اكتفى البحتري بذكر كلمتي: تُهَـرُّ وَالأَمـرِ اللذان يتوفقان في روي الراء لكان للبيت صبغة أخرى غير ما هي عليه في صورته الجليّة من ضرب الطويل الأول.

وشبيه بها البيت الآتي قوله: 
	وَيَعجَبُ مِن أَهلِ المَخيلَـةِ وَالعُجبِ

	
	وَفَتىً يَتَعالى بِالتَواضُعِ جاهِداً 


	عَلى العُجمِ وَاِنقادَت لَهُم حَفلَةُ العُربِ (
)

	
	لَهُ سَلَفٌ مِن آلِ فَيروزَ بَرَّزوا 



فلو اكتفى البحتري بذكر كلمتي: المَخيلَةِ وَحَفلَةُ اللذان يتوفقان في روي اللام لكان البيت من مجزوء الكامل ، غير ما هو الحال عليه في صورته التامة بروي الباء.

3- المـزدوج والمربــع:

ويراعي الناظم في المزدوج أن تكون الأبيات مصرعة، " فقافية الشطر الأول هي نفس قافية الشطر الثاني " (
)، وهذا ما يسمى بالتصريع، يقول صاحب العمدة: " فأمَّا التصريع فهو ما كانت عروض البيت فيه تابعة لضربه تنقص بنقصانه، وتزيد بزيادته" (
)، وهو أن "يغير صيغة العروض فيجعلها مثل صيغة الضرب، ويستصحب اللوازم في الموضعين " (
).

والتصريع في " الشِّعر بمنزلة السجع في الفصلين من الكلام المنثُور، وفَائِدَتُهُ في الشِّعر أنَّه قبل كَمَالِ البَيْتَ الأوَّلِ من القصيدة تُعْلَمُ قافيتها، وشُبِّه البيت المصرع بباب له مصراعانِ متشاكلان " (
).

وقد سمى حازم القرطاجني هذه الظاهرة بظاهرة بناء أواخر الأبيات على أوائلها، فيقول: "ومن كان من شأنه أن يبني أواخر الأبيات على أوائلها فإنَّه يتطلب معنى يناسب ما تقدم ويمكن في عبارته مع ذلك أن يأتي فيما يلائم تلك القافية منها أن تؤخر فتكون القافية " (
).
والبحتري من الشعراء الذين أحسوا بطعم هذا الإيقاع، فأعطاه حَقَّهُ لِيَطِيبَ له استخدامه، ومن أمثلته مطلع الديوان (بحر الكامل):

زَعَمَ الغُرابُ مُنَبِّئُ الأَنباءِ     أَنَّ الأَحِبَّةَ آذَنوا بِتَناءِ (
)
فقد جعل البحتري في نصف البيت (مفعولن)، كآخره بسبب التصريع، وهو بهذا يخرج عن مألوف قاعدة بحر الكامل، ولولا ذلك لكان في نصف البيت (متفاعلن) تامة (().

ومن أمثلته أيضاً قوله:

وَمُستَضحِكٍ مِن عَبرَتي وَبُكائي      بِكَفَّيهِ دائي في الهَوى وَدَوائي (
)

فكلمة (وَبُكائي) التي تمثل العروضة تابعة لكلمة (وَدَوائي) التي تمثل الضرب أي أنَّها جرت مجراها لمكان التصريع، وذلك لاشتراكهما في حرف واحد هو الألف المقصورة، ووزن واحد يتمثل في أربعة مقاطع صوتية، اِثنان منها قصيرة مفتوحة، واِثنان أخرى متوسطة مزدوجة الانفتاح، ومجرى واحد هو كسرة حرف الروي، وردف واحد تمثل في حرف اللين المعتل الذي قبل الروي، وكذلك في حركة الحرف الذي يسبق الردف (الحذو) أي فتحة الكاف من الكلمة الأولى وفتحة الواو في من الكلمة الثانية، فانسجمت صورة هذا الصوت مع المعاني لتصف لنا سحر وجاذبية الشاعر في تبيان ثنائيات متضادة تتمثل في (الضحك والبكاء)، وَ(الداء والدواء)، وبهذا المنحى يكون البحتري قد خرج عن مألوف قاعدة الطويلة التي تستلزم بقبض العروضة، فبدخول علَّة الحذف التي نتج عنها إسقاط السبب الخفيف من آخر التفعيلة، ترتب عنها بالضرورة تكسير في بنية الإيقاع المنزاحة.

ومنه كذلك قوله:

لَنا أَبَداً بَثٌّ نُعانيهِ مِن أَروى     وَحُزوى وَكَم أَدنَتكَ مِن لَوعَةٍ حُزوى (
)
جعل البحتري في نصف البيت (مفاعيلن) كآخره بسبب التصريع، ولولا ذلك لكان في نصف البيت (مفاعلن) مقبوضاً، وهو بهذا الدأب يكون قد خرج عن مألوف قاعدة بحر الطويل بزيادة الياء في (مَفَاعِيلُنْ)، وهو الأمر الذي اِنعكس حتما على معنى البيت للتعبير عن فعل المعاناة ولوعة الفراق.

ويمضي شعر البحتري على هذا النحو في تنويع القوافي، ولا بأس أن نشير إلى قصيدة أخرى لعلَّها تكون برهانا على تداول الشاعر لهذه الظاهرة، لنتأمل قوله في قصيدة قالها في هّجْوِ كاتب لإسماعيل بن بلبل:

كَأَنَّ تَشَكِّيَ السَفرِ الحَيارى     عَويلُ ضَرائِرٍ باتَت غَيارى (
)

إنَّ التصريع في هذا البيت قائم بين (الحَيارى وَغَيارى)، وذلك لتماثلهما في الوزن والروي، فأعطى هذا النغم التنويع فضلا عن القافية معبراً عن صوت مرتفع بنداء صادق يكمن في الألف المقصورة.

ولا يتجزأ البحتري بمجرد ذلك حتى يشعر بأنَّ النص قد أصبح مفتقرا إلى تجديد نفس الإيقاع وإثراء موسيقاه، حيث نلفيه يصرع تارة أخرى مع الواحدة الثالثة، وكذلك مع الوحدة السادسة والسابعة، والثامنة، فيقول:

	كَما تَرجو المُفاداةَ الأَسـارى

	
	نُـرَجّي أَن يُتـاحَ لَنا مَسيـرٌ 


	فَيا هُلكى هُنـاكَ وَيا دَمـارى

	
	مُنيتُ بِأَوضَـعِ الثَقَلَيـنِ قَدراً 


	وَأَسلَحَ حينَ يُمسي مِن حُبارى

	
	بِأَضرَطَ حينَ يُصبِحُ مِن حِمارٍ  


	تَبيتُ صُحاتُهُم عَنهُ سُكـارى

	
	وَكَم لَطَخَ الأَحِبَّـةَ مِن ثَجيـرٍ 



فكأن هذه المقطوعة ثلاثة مقطوعات من وجهة نظر إيقاعية خالصة أولها يبتدئ بداية المطلع، وثانيها مع الوحدة الثالثة، وثالثها مع الواحدة السادسة، ورابعها مع الوحدة الثامنة، الأمر الذي يجعلنا نحس بأن البحتري تَعَمَّدَ التصريع بعد كل ثلاثة أبيات، وهو أمر أجازه ابن رشيق عند خروج الشاعر " من قصة إلى قصة أو من وصف شيء إلى وصف شيء آخر فيأتي حينئذ بالتصريع إخباراً بذلك وتنبيها عليه … وهو دليل على قوة الطبع وكثرة المادة، إلا أنَّه إذا كَثُرَ في القصيدة دَلَّ على التكلف إلا من المتقدمين " (
)، وسبب التصريع هو مبادرة البحتري القافية " ليعلم أول وهلة أنَّه أخذ في كلام موزون غير منثور"(
).

وقد ارتبط التصريع بالتقفية حتى أصبح جزءا منها، لا يتجزأ إلا بالتحليل ، الأمر الذي يجعلنا نشعر بأنَّ الشاعر قادر على تجديد المقطع، لأنَّ نفسيته مضطربة عاشت الماضي والحاضر، لكنَّ مكبوتات الذكريات سيطرت على واقعه المُرِّ، وجعلته يشعر بالنقلة متى طاب له ذلك، ولهذا السبب أَلَحَّ النقاد على ضرورة لزومه، لأنَّه " مذهب الشعراء المطبوعين المجيدين، فكلما كان الشِّعر أكثر اشتمالا عليه كان أدخل في بابه " (
).
وقد أشار حازم إلى ما التصريع من طلاوة في أوَّل القصيدة بقوله "فإنَّ للتصريع في أوَّل القصائد طلاوة وموقعا من النفس لاستدلالها به على القافية القصيدة قبل الانتهاء إليها، ولمناسبة لها بازدواج صيغتي العَروض والضرب وتماثل مقطعهما لا تحصل لهذا دون ذلك " (
).

ويشهد التصريع في شعر البحتري تنفساً إيقاعياً متنوعاً، فهو كالمحطات للتخزين، يأتي ليفرض وجوده ، ثم يذهب ليعود من جديد بصورة أكثر فاعلية من سابقتها ، فهكذا تأتي الصورة كتلة واحدة تنبئ التجزئة أو الحذف، كأنَّ البنية خيط رفيع، وعرق واحد يسير داخل المعنى المُوازي للفظة المختارة، إلا أنَّها مشدودة إلى بعضها البعض.

وعلى غرار المزدوج نجد المربع، وهو ذلك الشِّعر الذي يقسم فيه الشاعر قصيدته إلى أقسام، يتضمن كل قسم منها أربعة أشطر، ويراعي الشاعر في هذه الأسطر الأربعة نظاما للقافية"(
)، وهو أنواع:
- التماثل الكلي: يقول البحتري:

	لَكَ عَن مُعانَدَةِ الصَديقِ العاتِبِ

	
	يا حارِثِيَّ وَما العِتابُ بِجاذِبٍ


	أَبَداً وَتَسرُقُ شِعرَهُ مِن جانِبِ (
)

	
	ما إِن تَزالُ تَكيدُهُ مِن جانِبٍ 



تردد في نهاية أشطر هذين البيتين – كما هو واضح – حرف الباء، وهو من الأصوات الشفوية المجهورة، فارتبط بالمَدِّ في النداء والنفي، وبقية أحرف الحشو المساعدة، وذلك للدلالة على العتاب، وقد ساعد في عملية التصوير هذه صيغة اِسم الفاعل. 

- التماثل الناقص: يقول البحتري:
	وَأَسلَمَ لُبَّهُ حُسنُ العَزاءِ

	
	أَصابَت قَلبَهُ حَدَقُ الظِبـاءِ


	وَكانَت لِلمَوَدَّةِ وَالصَفاءِ (
)

	
	وَأَقفَرَتِ المَنازِلُ مِن سُلَيمى



اِتفقت الكلمات (الظِباءِ - العَزاءِ – الصَفاءِ) في روي الهمزة، وخالفتها كلمة (سُلَيمى) بواسطة الميم، مِمَّا اِضطر بالبحتري للتضحية بموسيقاه هذه من أجل اِستقامة الوزن والتنويع داخل إطار الحشو، بغية البحث عن الدلالة المتمثلة في الحب الولهان.

ومنه قول البحتري كذلك:

	فَقَـد أَشكَـلا باديهِمـا وَالمُغَيَّـبُ

	
	بِعَمرِكَ تَدري أَيُّ شَأنَيَّ أَعجَبُ


	وَصَغوي إِلى سُعدى وَسُعدى تَجَنَّبُ (
)

	
	جُنونِيَ في لَيلى وَلَيلى خَلِيَّةٌ



اِتفقت الكلمات (أَعجَبُ - المُغَيَّبُ – تَجَنَّبُ) في روي الباء، وخالفتها كلمة (خَلِيَّةٌ) بواسطة الباء للدلالة على القسم والتفسير والتحقيق، وفوق كلِّ ذلك الحب المجنون الذي أمدَّنا بتكرار أسماء شهد عليها لسان الشاعر هي (ليلى – سُعدى).

- التمـاثـل الجـزئي: ونعني به أن تكون قافية الشطر الأول من البيت مختلفة عن قافية الشطر الثاني، يقول البحتري:

	إِذا خَسَّ فِعلُ الدَهرِ عَن مِثلِنا يُزوى

	
	لَئِن زُوِيَت عَنّا الحُظوظُ فَمِثلُها 


	رِقاباً مِنَ الأَحبابِ قَد كَرَبَت تَتوى

	
	لَعَلَّ أَبا عيسى يَفُـكُّ بِطَولِهِ 


	وَأَن أَطلُبَ الجَدوى إِلى واهِبِ الجَدوى (
)

	
	وَما شَطَطٌ أَن أُتبِعَ الرُغبَ أَهلَهُ 



اتفقت قوافي الأشطر في هذه الأبيات، فمن الأول نجد اللام، وذلك في (فَمِثلُها- بِطَولِهِ- أَهلَهُ)، ومن الثاني نجد الواو، وذلك في (يُزوى - تَتوى – الجَدوى)، كأنَّ القارئ لمثل هذا النص يشعر كأنَّه في قصيدتين مختلفتين، والبحتري بهذا الدأب يشعر بالنقلة والتنوع من أجل تعويض ما ضاع منه في حياته، والبحث عن معادل لغوي نتيجة إحساس بتأزم جاء نتيجة الاختلاف القائم بين حياة البدو والحضر، وهو بهذا المنحى يخلق موسيقى عذبة تستريح إليها كل الآذان.

من هاهنا يتبين أنَّ قيمة التنوع قد كانت حاضرة في القصيدة التقليدية يحاول من خلالها البحتري استمالة المستمع، وشدِّهِ إلى ما يرومه، وهو ما يُؤكده حازم حين ذهب إلى أنَّ في النقلة تنوعاً وتجديداً إذ يقول: " ولأنَّ للنفس في النقلة من بعض الكلمة المتنوعة المجاري إلى بعض على قانون محدد راحة شديدة واستنجادا لنشاط السمع بالنقلة من حال إلى حال (
).
3- تكرار التركيب:

التكرار هو إلحاح على جهة هامَّة من العبارة، يُعْنَى بها البحتري أكثر من عنايته بسواها، وهو بذلك ذو دلالة نفسية قَيِّمة تفيد الناقد الأدبيّ الذي يدرس النصّ، ويحلِّل نفسية كاتبه، إذ يضع في أيدينا مفتاح الفكرة المتسلِّطة على الشاعر، ويذهب محمد مفتاح بمقولته عن التكرار إلى أنَّ "تكرارَ الأصوات والكلمات والتراكيب ليس ضرورياً لتؤدِّي الجمل وظيفتها المعنوية والتداولية"(
)، ومع ذلك فإنَّه يقوم بدور كبير في الخطاب الشعريّ.

إنَّ للتكرار عند البحتري دوراً كبيراً في عكس تجربته الانفعالية، التي شكَّلها، ومن هنا "فلا يجوز أن يُنْظَرَ إلى التكرار على أنَّه تكرارُ ألفاظ بصورة مبعثرة غير متصلة بالمعنى، أو بالجو العام للنصِّ الشعريّ، بل ينبغي أن يُنْظَر إليه على أنَّه وثيقُ الصلة بالمعنى العام"(
)؛ فالتكرار عنصر فعَّال في تكوين قصيدة البحتري، فهو عندما يركِّز اهتمامه على اسم معين، يجعله النقطة "المركزية"، التي تتمحور حولها القصيدة كلّها.

وللتكرار في شعر البحتري تجليِّات مختلفة منها: 

أولاً ـ التكرار الاستهلاليّ الهندسي: 

وهو تكرار كلمة واحدة؛ أو عبارة في أول كل بيت من مجموعة أبيات متتالية، ووظيفة هذا التكرار التأكيد والتنبيه وإثارة التوقع لدى السامع للموقف الجديد، لمشاركة الشاعر إحساسه ونبضه الشعريّ (
), وقد ورد هذا اللون من التكرار في قصائد عدة للبحتري، ونشير إلى أنَّ هذا التكرار يكشف عن فاعلية قادرة على منحِ النصّ الشعريّ بنية مُتَّسقة، إِذ إنّ كلَّ تكرارٍ من هذا النوع قادرٌ على تجسيدِ الإحساس بالتسلسلِ والتتابعِ، وهذا التتابع الشكليّ يعينُ في إِثارة التوقُّع لدى السامع، وهذا التوقُّع من شأنِهِ أن يجعلَ السامعَ أَكثرَ تحفُّزاً لسماعِ الشاعر والانتباه إِليه.

 ومِمَّا لا شك فيه أنَّ التكرار الاستهلاليّ يسهم بما يوفّره من دفق غنائيّ في تقوية النبرة الخطابية، وتمكين الحركات الإيقاعية من الوصول إلى مراحل الانفراج بعد لحظات التوتّر القصوى، وجل قصائد البحتري نلمحه يوظِّف فيها التكرار في بلورة موقفه المتوتِّر الرافض لكل مظاهر العبودية والاحتلال، وهذا ما انعكس على بداية بعض أبياتها، وهو أشكال:

- الشكل  الأول: كلمات متوالية بشكل مباشر
يقول البحتري:

تَعِستُ فَما لَي مِن وَفاءٍ وَلا عَهدِ       وَلَسـتُ بِأَهـلٍ مِـن أَخِـلّايَ لِلـوُدِّ
وَلا أَنـا راعٍ لِلإِخـاءِ وَلا مَعي       حِفـاظٌ لِذي قـُربٍ لَعَمـري وَلا بُعدِ

وَلا أَنا في حُكمِ الوِدادِ بِمُنصِـفٍ       وَلـا صـادِقٍ فيما أُؤَكِّـدُ مِن وَعـدِ

وَلـا لِيَ تَميِيـزٌ وَلَستُ بِمُهتَـدٍ       سَبيلاً يُـؤَدّي في التَصافي إِلى القَصدِ

      وَلا فِيَّ خَيرٌ يَرتَجيهِ مَعاشِـري        وَلا أَنـا ذو فِعـلٍ سَديـدٍ وَلا رُشـدِ 

      وَما ذاكَ أَنّي زائِـلٌ عَن مَـوَدَّةٍ       وَلا ناقِـضٌ يَومـاً لِعَهـدٍ وَلا عَقـدِ (
)
إنَّ الترديد في (ولا)، قوامه حرفا الواو الاستئنافية، و(لا) الناهية في (وَلا عَهدِ - وَلا أَنا راعٍ - وَلا مَعي - وَلا بُعدِ - وَلا أَنا في حُكمِ الوِدادِ - وَلا صادِقٍ - وَلا لِيَ تَميِيزٌ - وَلا فِيَّ خَيرٌ - وَلا ناقِضٌ)، ولم يكن قد فصل بين كل منهما في جميع المواقع التي وردت فيها هاته الصيغة من القصيدة مِمَّا جعلها في شكل إيقاع هندسي يتجه عبثا في النص ليشكل وحدة نغميَّة خالصة.
وترداد الصوت في هذه الصيغ المتوالية إبراز ليقظة البحتري وتذكية الشعور الذي حاول فيه الشَّاعر شكوى سوء عهده إلى رجل من رؤساء الحكم حتى ينظر إلى حاله، بيد أن كل وحدة من هذه الوحدات مبنية على أساس التحفُّز والتفريغ، أو التوتُّر والانفراج، فالوحدة (ب) تأتي تكراراً للوحدة (أ)، والتكرار الذي تمثّله الوحدة (ب) هو تكرار الانطباع المتخلّف في النفس الناتج عن دلالة الوحدتين، فالوحدة (أ) تخلِّف الانطباع المأساويّ الناتج عن الضعف والاستسلام للتعاسة، والوحدة (ب) تجسّد الانطباع السكونيّ العميق، والفناء الكليّ للذات بنفي كل ما يدور حول الشاعر، ويُلاحظ أَن اللفظة "ولا" تثير تحفز المتلقِّي، وتجعله يتوقع شيئاً ما، في حين أنَّ إشباع هذا الإحساس بالتوقّع قد تحقّق بالجمل التالية المكرَّرة.

وإذا نظرنا في تكرار بنية " وَلا " في التركيب، لاحظنا شيئاً لافتاً هو حضور الذات حضوراً سلبياً، وتجلِّيها تجلِّياً ساخراً كلياً، باقترانها بلفظة (عَهدِ) تارة، وألفاظ أخرى كـ: (أَنا راعٍ) وغيرها تارة أخرى، وكل الألفاظ تهميش أو تعطيل ظاهر للذات على المستويين الظاهريّ والباطنيّ، ومن هنا أصبح الضمير " أنا " يدلّ على الاضمحلال والضياع، بدلاً من الظهور والبروز، وأصبحت الأبيات مجرد صدى لصوت خافت يتردّد ببطء شديد، وتظهر أهميته في التركيب لأنَّه يُشَكِّلُ على نحوٍ من الأَنحاء عالمَ البحتري وحدودَ رؤيتِهِ له، وإِدراكَهُ لأَبْعَادِه.

ومن قول البحتري أيضاً:

	وَهُجومٌ عَلى الأُمورِ الشِـدادِ

	
	لي مِنَ الشِّعرِ نَخوَةٌ وَاِعتِزازٌ 


	تِلكَ مِن طارِفي وَذا مِن تِلادي

	
	لي مُعينانِ هِمَّـةٌ وَاِعتِزامٌ 


	لا يَخونـانِ صُحبَتي وَوِداد

	
	لي نَديمانِ: كَوكَبٌ وَظَلامٌ 


	فُرقَتي مَعشَري وَقِلَّةُ زادي (
)

	
	لي مِنَ الدَهرِ كُلَّ يَومٍ عَناءٌ  



إنَّ القارئ لهذه الأبيات بدلا من أن يبقى ينتظر إيقاع القافية برويها الدال، يصير يتوقع تكرار حرف اللام المكسورة والممدود بياء طويلة "لي" مع بداية كل بيت تقريباً ليعبر عمَّا يحس به البحتري، ويُورينا ما عنده من الشِّعر ومُعِينَانِ هِمَّةٌ وَاِعتِزامٌ، وما عنده كذلك مِنَ الدَهرِ، فأعطى هذا التكرار بصبغته الدلالية لهذه اللحظة الشعرية موسيقى تختلف في إيقاعها عن موسيقى الروي، ومِمَّا زاد في جمالية هذه الأبيات هو اشتراك حروف مع اللام في صفة التوسط كالميم والنون والعين في (مِنَ – نَخوَةٌ – هُجومٌ – الأُمورِ - مُعينانِ - هِمَّةٌ – اِعتِزامٌ - نَديمانِ - ظَلامٌ – يَخونانِ- يَومٍ - عَناءٌ – مَعشَري – وَقِلَّةُ)، إلى جانب حروف مساعدة تمثلت في المدِّ، وفوق كلِّ ذلك تواجد كلمات في شكل ثنائيات متوازية مثل:(مِنَ الشِّعرِ-مِنَ الدَهرِ)، (مُعينانِ- نَديمانِ)، (اِعتِزازٌ- اِعتِزامٌ)، (هِمَّةٌ – كَوكَبٌ)، (ظَلامٌ – عَناءٌ)، (هُجومٌ- الأُمورِ)، (فُرقَتي- مَعشَري– قِلَّةُ)، (الدَهرِ – يَومٍ)  (الشِدادِ – تِلادي)، (وِداد – زادي).

وشبيه بهذا ترداد لفظة (أحادِيثك) في بداية الأبيات في قوله:

	هِيَ لِلعَقلِ مَفسَـدَة

	
	بِأَحاديثِكَ الَّتـي


	لُ صُخورٌ مُنَضَّدَة

	
	فَأَحاديثُكَ الطِوا


	رُ قِـلالٌ مُبَـرَّدَة (
)

	
	وَأَحاديثُكَ القِصا



أعطى هذا التكرار دعماً إيقاعياً للحظة الشعرية فضلا عن روي الدال، فالمتتبع لهذا النص يشعر كأنَّه في حلقة مُغلقة من جانبين، فموسيقى البداية غير موسيقى النهاية وموسيقى الجانبين غير موسيقى الوسط، فمع البداية يُكرر البحتري كلمة (أحادِيثك) بالجر والوصل والاستئناف، وفي الوسط يُردد وزناً واحداً هو (الَّتي هِيَ لِلعَقلِ - الطِوالُ صُخورٌ - القِصارُ قِلالٌ)، وفي الأخير يكرر كذلك وزنا واحداً متمثل في كلمة القافية (مَفسَدَة - مُنَضَّدَة - مُبَرَّدَة)، وهو الأمر الذي زَيَّن هذه اللوحة، وأعطاها الحركة الإيقاعية الغنية ببديعها التركيبي التام.

- الشكل الثاني : كلمات متوالية بشكل غير مباشر:
- كلمات بينهما فاصل واحد سواء أكان هذا الفاصل أداة أو كلمة في الجمل الشعرية: 

يقول البحتري:

كَأَنَّ النَوى يَكذِبنَهُ نَحبُ ناذِرٍ       يُقَضّينَ مِنهُ أَو أَلِيَّةُ حالِفِ (
)

في هذا البيت تردد صوت قوامه النون في الكلمتين (النَوى- نَحبُ)، وكان قد فصل بينهما كلمة (يَكذِبنَهُ)، والنون حرف ذلقي يمتاز بصفة الجهر والتوسط، صوَّر لنا تصويراً حسيًّا حالة التشبيه، فانسجمت الأصوات مع المعاني مولدة في ذلك موسيقى قوية تأنس لها أذن السامع.
ومن قول البحتري أيضاً:

أَسهَدتَ لَيلَ عَواذِلٍ لَولا اللُهى       تُصفي كَرائِمُها لَبِتنَ هَواجِدا (
)
تردد في هذا البيت صوت اللام وذلك في (لَيلَ - لَولا) فاصلا بينهما كلمة (عَواذِلٍ) واللام من الحروف الذلقية التي تمتاز بصفة الجهر والتوسط والانزلاق، وهي هاهنا تصور لنا فعل السهد، وقد ساعدها في ذلك صيغتي (اللُهى – لَبِتنَ).

ومنه أيضاً قوله:

وَشَريفُ أَشرافٍ إِذا اِحتَكَّت بِهِم       جُربُ القَبائِلِ أَحسَنوا وأساءوا (
)

في هذا البيت تردد صوت قوامه الهمزة في الطباق بين (أَحسَنوا - أساءوا) فاصل بينهما حرف العطف الواو، والهمزة من الأصوات الحلقية " تَحْدُتُ مِنْ حَفْزٍ قَوِيِّ مِنْ حِجَابِ وعضلِ الصَّدْرِ لِهَوَاءٍ كَثِيرٍ ومن مقاومة الطِّرْجِهَالِي الحاصرِ زَمَاناً لِحَفْزِ الهَوَاءِ ثمَّ انْدِفَاعِهِ إِلى الاِنْقِلاعِ بِالعَضلِ الفَاتِحَةِ وِضَغْطِ الهَوَاءِ مَعاً" (
)، ومن صفاتها أنَّها مجهورة وشديدة فتناسبت والثنائية الضديَّة المقرونة بالحسن والإساءة، فصورت تصويراً حسيّاً دلالة البيت المتمثلة في الخير والشر.

- كلمات يفصل بينهما فاصلان:  
يقول البحتري:
	فَأَقبَـلَ مِنها كُلُّ ما كـانَ أَدبَـرا (
)

	
	وَعادَت عَلى الدُنيا عَوائِدُ فَضلِهِ 


	ثالُ الأَهِلَّـةِ بَينَ السَجـفِ وَالكِلَلِ (
)

	
	وَفي الأَكِلَّةِ مِن تَحتِ الأَجِلَّةِ أَمْـ


	وَحازَ المُصَلّى وَالحَطيمُ وَزَمـزَمُ (
)

	
	حَلَفتَ بِما حَجَّت قُرَيشٌ وَحَجَّبَت


	وَأَرضِ جُواخٍ مِن قُرىً وَحُصونِ (
)

	
	وَحَتّى تُحَشَّ النارُ ما بَينَ أَرزَنٍ 



في البيت الأول تكرر صوت قوامه العين في (عادَت -عَوائِدُ)، وقد فصل بينهما فاصلان (عَلى- الدُنيا) معبراً هاهنا عن حالة عودة المياه إلى مجراها الطبيعي، فالدنيا غير الدنيا التي ألفها الشَّاعر من قبل، فبفضل الصبر والمثابرة وحسن السلوك ومدح المحبوب يَتَغَيَّرُ حال كلِّ امرئ في نظر البحتري.
وفي البيت الثاني تردد صوت قوامه الهمزة في (الأَكِلَّةِ - الأَجِلَّةِ) فاصل بينهما حرف الجر (مِن) وظرف المكان (تَحت)، والهمزة من الأصوات الحلقيَّة التي تتصف بصفتي الجهر والشِّدَّة،  فانسجمت مع المعاني لتعبر عن فعلي الأكل والآجال، وقد ساعدتهما في ذلك صيغة (الأَهِلَّةِ) التي جاءت مطابقة لهما في الوزن.

       وفي البيت الثالث تكرر صوت قوامه الحاء، وذلك في (حَلَفتَ - حَجَّت)، وكان قد فصلا بينهما فاصلان هما باء الجر و(ما) الناهيَّة، ولعَّل هذا المجتزئ من المقطع الشعري يوشي بدلالة ما يعلنه هذا الصوت، فانسجم الدال مع المدلول ليعبر عن فعل القسم ، وقد ساعدت في هذه العملية صيغ كـ: (حَجَّبَت حازَ - الحَطيمُ). 

وفي البيت الرابع تردد صوت قوامه النون، وذلك في (النارُ - أَرزَنٍ)، وكان قد فصلا بينهما فاصلان هما (ما) الناهيَّة والمفعول فيه المبني على الظرفية المكانية (بَينَ)، فانسجمت الأصوات مع المعاني لتصور تصويراً حسياً صورة النار وهي تتخبط بين طرفين.

- كلمات يفصل بينهما ثلاث فواصل فأكثر:

يقول البحتري:
	حَرِيٌّ أَن يُبِرَّ عَلَيهِ شُكري (
)

	
	عَلِمتَ بِأَنَّ ما قَدَّمتَ عِندي 



في هذا البيت تكرر صوت قوامه العين في (عَلِمتَ - عِندي)، وقد فصل بينهما ثلاث فواصل (بِأَنَّ - ما - قَدَّمتَ)، فناسب هذا الصوت الحلقي المجهور فعل الإبلاغ الذي هو مقصود للإقناع.

ويقول البحتري أيضًا:

	وَصلاً وَلانَ لِصَبٍّ قَلبُكِ القاسي (
)

	
	يا عَلوَ لَو شِئتِ أَبدَلتِ الصُدودَ لَنا



تردد في هذا البيت صوت قوامه الصاد في (الصُدودَ – صَبٍّ) وكان قد فصل بينهما (لَنا- وَصلاً- وَلانَ- ولام الجر)، والصاد من الأصوات الصفيرية المهموسة، وكونه كذلك فإنَّه انسجم مع فعل ليونة القلب انتقالا من القسوة إلى الطيبة، وقد ساعد في إخراج هذه العملية صيغتي ( وَصلاً – القاسي).

ويقول أيضًا:

	مَتى تَرَهُ عَـنُ المُتَيَّمِ تَسفَحِ (
)

	
	لَها مَنزِلٌ بَينَ الدَخولِ فَتوضِحُ



تكرر في هذا البيت صوت قوامه الحاء، وذلك في (توضِحُ - تَسفَحِ)، وكان قد فصل بينهما ( مَتى- تَرَهُ -عَينُ – المُتَيَّم )، والحاء من الأصوات الحلقية المهموسةِ التي تتناسب وحالة الحب، فانسجمت الأصوات مع المعاني للتعبير عن فعل التوضيح والإفصاح.

ويقول كذلك:
	وَمِن لَوعَتي في إِثرِهِ وَنَحيبي (
)

	
	أَعوذُ بِبَدرٍ مِن فِراقِ حَبيبي



وفي هذا البيت تكرر صوت قوامه الباء وذلك في (حَبيبي – نَحيبي)، وكان قد فصل بينهما (وَمِن- لَوعَتي - في إِثرِهِ – وَ)، والباء من الأصوات الشفوية التي تتصف بصفتي الجهر والشِّدَّة، فأضحت في البيت لتوشي بحادثة وقعت للشاعر، ويريد الإعلان عنها بكلمات تتناسب وحالته النفسيَّة وذلك في (أَعوذُ-  فِراقِ – لَوعَتي).

ثانيًا: - التكرار الاستهلالي الناقص:  

ونعني به تجانس أول أصوات الكلمة مع الصوت الثاني أو الثالث من الكلمة المتوالية،  وقد أطلق حازم على مثل هذا النوع باسم بناء الأوائل على الأواخر لقوله: " وقد تختلف حال من يبني أوائل الكلام على آخره بحسب ما يعرض من أحوال الخاطر" (
)، وسمي ناقصا لفقدان أحد طرفيه أهليَّة الاستهلال، وبيانه قول البحتري:
حُسامُ أَميرِ المُؤمِنينَ الَّذي بِهِ       يُعالِجُ أَدواءَ الأَعادي فَتُحسَمُ (
)

فأخر (حُسامُ) في تجانس مع ثاني (أَميرِ)، وأول (المُؤمِنينَ)، وقوام هذا التجانس الميم، وهو من الأصوات الشفويَّة المجهورة المتوسطة، ومِمَّا أدى إلى بروزه هو تواجد الأصوات المتوسطة في مثل (الياء- الراء - النون - اللام)، ونتيجة لذلك فقد صوَّر بدقة دور الخلافة في أداء واجبها النبيل.

ومنه كذلك قول البحتري:

يُجِبنَ اللَيلَ مِن شَرقٍ وَغَربٍ       وَعَرضَ الأَرضِ مِن بَرٍّ وَبَحرِ (
)
فأخر (عَرضَ) في تجانس مع آخر (الأَرضِ)، وقوام هذا التجانس الضاد، وهو من الأصوات الشجرية المجهورة الشديدة، التي أضفت على البيت إيقاعاً فضفاضاً خاصة أنَّ هذا الحرف تنبو منه الأذن، وقد ساعده في ذلك صيغة (يُجِبنَ)، وحرف القاف والباء من الطباق في (شَرقٍ وَغَربٍ)، والباء من (بَرٍّ وَبَحرِ)، فانسجمت الأصوات مع المعاني لتعبر عن فعل الجواب.

ومنه أيضاً قوله:

عَبّاسٌ بنُ سَعيدٍ في أَرومَتِهِ       يَحكي أَرومَةَ عَبّاسِ بنِ مِرداسِ (
)

فآخر (عَبّاسٌ) في تجانس مع رابع (ابنُ سَعيدٍ) من الشطر الأول، وفي تجانس مع ثامن (ابنِ مِرداسِ) من الشطر الثاني، والسين ههنا توشي بحديث الحزن والشقاء، فصورت تصويراً حسياً سرد الأحداث والحكاية.

ومن قوله كذلك:

أَمَواهِبٌ هاتيكَ أَم أَنواءُ       هُطُلٌ وَأَخذٌ ذاكَ أَم إِعطاءُ (
)

فرابع (مَواهِبٌ) في تجانس مع أول (هاتيكَ)، وقوام هذا التجانس الهاء الحلقيَّة المهموسة الرخوة خرجت من الأعماق لتفرد وجودها في تبيان صفة المواهب، وقد ساعدها في إخراج الدلالة الاستفهام بالهمزة و(أم) التخييريَّة، وصيغة (هطل)، وشبيه بهذا الأبيات الآتية:
	مـا بَينَنـا تِلـكَ اليَـدُ البَيضـاءُ (
)

	
	أَحشَمتَني بِنَدى يَدَيـكَ فَسَـوَّدَت


	مِنَ الهُمومِ بِرَعيِ الكَوكَبِ الساري (
)

	
	وَفيهِ عَتبٌ نَفى نَومي وَوَكَّلَني


	وَإِن لَم يُخَبِّـر آنِفـاً مَن يُسائِلُـه (
)

	
	سَقى رَبعَها سَحُّ السَحابِ وَهاطِلُه



فأول (اليَدُ) في تجانس مع ثاني (البَيضاءُ)، وأول (نَفى) في تجانس مع أول (نَومي)، وأول (سَحُّ) في تجانس مع أول (السَحابِ) ، فدلت الأولى على الضديَّة، والثانية على الظرفية، والثالثة على الجود.

ثالثًا- التماثل الخلفي الأمامي:

وهو تكرار الصوت عبر حدود الكلمتين المتواليتين، ونعني به تجانس الصوت الأخير من الكلمة الأولى مع الصوت الأول من الكلمة الثانية المتوالية، وقد سمَّاه حازم ببناء الأواخر على الأوائل لقوله: " وَمَنْ كَانِ مِنْ شَأْنِهِ أَنْ يَبْنِيَ أَوَاخِرَ اَلْأََبْيِاتِ عَلَى أَوَائِلِهَا فَإِنَّهُ يَتَطَلَبُ مَعْنَى يُنَاسِبُ مَا تَقَدَمَ، وَيُمْكِنُ فِي عِبَارَتِهِ مَعَ ذَلِكَ أَنْ يَتَأَتَّى فِيمَا يُلائِمُ تِلْكَ اَلْقَافِيَّةِ " (
)، وهو نوعان:

- التماثل الخلفي الأمامي الكامل: ونعني به تكرار الصوت الأخير من الكلمة الأولى، والأول من الكلمة الثانية، وبيان قول البحتري:
وَصُدورُ الجِيادِ في جانِبِ البَحْـ       رِ فَلَولا الخَليجُ جُزنَ ضَحاءَ (
)
إنَّ صوت الجيم في آخر كلمة (الخَليجُ) هو نفسه في أول كلمة (جُزنَ)، والجيم شِجْرِيَّة المخرج "تَخْرُجُ مِنْ وَسَطِ اللِسَانِ بَيْنَهُ وَبَيْنَ الحَنَكِ الأعْلَى" (
)، مثلها في ذلك مثل الشين والياء، تتصف بصفتي الجهر والشِّدَّة، وهي ههنا تومئ بامتناع شيء عَبَّرَ عنه البحتري بالبحر، وقد ساعدها في ذلك صيغتي (الجِيادِ وجَانِبِ).
ومنه أيضاً قوله:

إِن دامَ ذا أَو بَعضُ ذا مِن فِعلِ ذا         فَنِيَ السَخاءُ فَـلا يُحَسُّ سَخاءُ (
)
تماثل آخر حرف من كلمة (يُحَسُّ) مع أول منه من كلمة (سَخاءُ)، والسين أسليَّّة المخرج "تَخْرُجُ مَا بَيْنَ طَرَفِ اللِسَاِن وَفُوَيْقَ الثَّنَايَا"(
)، مثلها في ذلك مثل الزاي الصاد، تتصف بصفتي الهمس والرخاوة، وهي هنا تُوشِي بصورة حسيَّة تتمثل في السخاء.

ومنه كذلك قوله:

يا قَتيلاً لِلِّحيَةِ السَوداءِ        آفَةُ المُردِ في خُروجِ اللِحاءِ (
)
جاء آخر (قَتيلاً) على أول (لِلِّحيَةِ)، وقوام هذا التماثل حرف اللام التي يَجري فيها الصَّوت لانحراف اللسان معه، ولم يعترض عليه كالحروف الشديدة (
)، فهو أسلي المخرج،  يتصف بصفتي الجهر والتوسط، ووظف هنا لدلالة النداء، ألا ترى أنَّ البحتري أنهى كلمته الأولى بحرف مَدِّ يستدعي الإخبار والبوح عمَّا يكمن في النفس من هواجس، ولم يبق عند هذا الحدِّ بل استعمله حرف جر كذلك ليصل الصوت إلى أقصى ما يمكن قصده في الكلمة الثانية، فانسجمت الدوال مع المدلولات لتوحي بفعل القتل، وقد ساعد في هذه العملية صيغة (اللِحَاء) التي أعلنت على نهاية البيت.

ومنه كذلك قوله:

صِلَةٌ غَدَت في الناسِ وَهيَ قَطيعَةٌ     عَجَباً وَبِرٌّ راحَ وَهـوَ جَفاءُ (
)
فآخر (بِرٌّ) في تماثل مع أول (راحَ) وقوام هذا التماثل حرف الراء الذي يخرج من الأسلة ويتحلى بصفتي الجهر والتوسط، جاء هنا ليعبر عن صورة الجفاء.

ومنه أيضاً قوله:

آجَرَ اللهُ عاشِقيكَ فَقَد مِـ        تَّ وَعُرّيتَ مِن ثِيابِ البَهاءِ (
)
تماثل آخر حرف من كلمة (ثِيابِ) مع أو حرف من كلمة (البَهاءِ)، وقوام هذا التماثل حرف الباء التي يخرج من الشفتين (
)، ويتصف بصفتي الجهر والشِّدَّة، جاء هنا ليعبر عن فعل التجريد.

ومنه أيضاً قوله:

زَعَمَ الغُرابُ مُنَبِّئُ الأَنباءِ       أَنَّ الأَحِبَّةَ آذَنوا بِتَناءِ (
)
فآخر (مُنَبِّئُ) في تماثل مع أول (الأَنباءِ)، وقوام هذا التماثل حرف الهمزة الذي يخرج من الحلق (
)، ومن صفاته أنَّه مجهور شديد، يخرج من العمق، ليعبَّر عن فعل التنبؤ.

ومن أمثلة التماثل الخلفي الأمامي الكامل أيضاً نجد قوله:
أَقاموا نَدامى مُترَعاتٌ كُؤوسُهُم       لَدَيهِم وَصَرفُ الدَهرِ بَينَهُمُ صِرفُ (
)
إنَّ حرف الميم هو الذي تكرر في نهاية (نَدامى) وأول (مُترَعاتٌ)، والنون من الحروف الأسليَّة التي تخرج من الخياشيم (
)، وهي من صفات الجهر والتوسط، أثرت التعبير لتوشي بفعل القيام.

ومنه أيضاً قوله:

	ـاسِ عَزمٌ ماضٍ وَرَأيٌ سَديدُ (
)

	
	وَقَديماً سَما بِرَأيِ أَبي العَبّـ



إنَّ آخر حرف كلمة (عَزمٌ) هو أول (ماضٍ)، والميم صوت شفوي مجهور متوسط وكونه كذلك فقد اتحد مع صفة العزم والزمن الماضي فصارا كأنَّهما في البيت على اللسان فانسجمت الدوال مع المدلولات للتعبير عن المطلوب، وشبيه بهذا كلمتي (تُحرَمَ المَديحَ)، في قوله:

حَسبُكَ أَن تُحرَمَ المَديحَ وَما       تُؤثِرُ مِن شاهِدٍ وَمِن مَثَلِ (
)

ويسير البحتري على الوتيرة نفسها في تصنع هذا النسيج من الإيقاعات المتجانسة المتماثلة في شعره هذا، والأبيات الآتية تؤكد رأينا مع كلمات سارت في النص كأنَّها ثوب مُرَصَّعٌ في مثل: (النُجومِ مَحَلَّةً)، و(اللَومَ مِن)، و(إِلفاً فَفارَقَهُ)، (الأَقوامِ مِنهُ)، لاحظ قوله:

	مَحَلٌّ لَها دونَ الأَماكِنِ أَو مَثوى (
)

	
	لَهُ هِمَّةٌ أَعلى النُجومِ مَحَلَّةً 


	بِأَنَّ اللَومَ مِن شِيَعِ الخَناءِ (
)

	
	يَقولُ لِيَ العَذولُ وَلَيسَ يَدري 


	وَكانَ الصِبا إِلفاً فَفارَقَهُ الإِلفُ (
)

	
	خَطَتهُ فَلَم تَحفِل بِهِ الأَعيُنُ الوُطفُ



- التماثل الخلفي الأمامي الناقص: ونعني به تكرار الصوت الأخير من الكلمة الأولى،  والأول من الكلمة الثانية إما في المخرج أو الصفة أو هما معاً، وبيانه قوله:
قَصَرَ الفِراقُ عَنِ السُلُـوِّ عَزيمَتي       وَأَطـالَ في تِلَكَ الرُسومِ بُكائي (
)
تماثل حرف الميم من كلمة (الرُسومِ) مع حرف الباء من كلمة (بُكائي) في المخرج الشفوي، وفي صفة الجهر، آتيا هنا ليدل على الفيض السيكولوجي المقرون بالطول والقصر، وشبيه بهذا البيت الآتي في كلمتي (المُحَجَّبُ مَهلاً).

أَيُّها الأَعـرَجُ المُحَجَّبُ مَهـلاً        لَيسَ هَذا مِن فِعلِ مَن يَتَمَرّى (
)
ومن قوله كذلك:

غِبَّ عَيشٍ بِها غَريـرٍ وَكانَ الـ     عَيـشُ في عَهـدِ تُبَّـعٍ أَفيـاءَ (
)
جاء آخر حرف من كلمة ( تُبَّعٍ ) متماثلا مع أول حرف من كلمة (أَفياءَ) في المخرج الحلقي وصفة الجهر، والعين والهمزة هنا يوشيان بالتكرار والمتابعة، وقد ساعده في ذلك صيغة (غِبَّ - عَيشٍ بترددها- غَريرٍ – عَهدِ).

ومنه كذلك قوله :

بِسِباءٍ سَقاهُمُ البَينَ صِرفاً       وَبِقَتلٍ نَسَوا لَدَيهِ السِباءَ (
)

تماثل حرف اللام من كلمة (بِقَتلٍ) مع حرف النون من كلمة (نَسَوا) في المخرج الأسلي، وفي صفتي الجهر والتوسط ، معبرا هنا عن الأسر.

ومنه أيضاً قوله:

قِف بِها وَقفَةً تَرُدُّ عَلَيها       أَدمُعاً رَدَّها الجَوى أَنضاءَ (
)
فآخر (وَقفَةً) في تجانس مع أول (تَرُدُّ)، وقوام هذا التجانس التاء، فانسجم هذا الصوت النِّطعي المهموس الشديد مع فعلي الدموع والجوى، ومِمَّا زاد هذا البيت أُبَّهَةً هو تكرار حرف الهاء المهموسة الممدودة بالألف، وفعلا الوقوف والرَّدِّ.

ومن قول البحتري كذلك :

وَقَفَت لِلرُجوعِ في الثامِنِ الزُهْـ       ـرَةُ فَاِبتَزَّ سِترَهُ المَولودُ (
)

تماثلت الصيغتين (فاِبتَزَّ-سِترَهُ) في المخرج الأسلي، ذلك أنَّ الزاي والسين من الأصوات الرخوة التي تجد فيها نوعاً من الحفيف والصفير، فعبَّرت بوضوح عن فعلي الابتزاز والستر.

رابعًا- التماثل الصوتي داخل الكلمة نفسها:
- التماثل الصوتي المشدد:
ونقصد به الضغط على مقطع من المقاطع، بحيث يتميز عن غيره من مقاطع الكلمة ويزداد وضوحا في السمع، يقول صاحب مراح الأرواح " الإِدْغَامُ إِلْبَاثُ الحَرْفِ مِنْ مَخْرَجِهِ مِقْدَارَ إِلْبَاثِ الحَرْفَيْنِ " (
).

  من خلال هذا النص يبدو أنَّ الحرف المشدد زمانه أطول من زمان الحرف الواحد، وأقصر من زمن الحرفين، فليس أمر الطول والقصر خاصاً بالأصوات المتحركة وحدها، بل إنَّ الصوامت " تطول وتقصر كذلك، وإنَّ ما تعرفه باِسم الحرف المشدد، أو الصوت المضعف، ليس في الحقيقة صوتين من جنس واحد، الأول ساكن والثاني متحرك كما يقول نحاة العربية، وإنَّما هو في الواقع صوت واحد طويل يساوي زمنه صوتيين اثنين " (
)، وخير الأبيات التي حفلت بهذه الظاهرة الأسلوبيَّة قول البحتري:
	في مَغاني الصِّبا وَرَسمِ التَّصابي (
)

	
	ما عَلى الرَّكْبِ مِن وُقوفِ الرِّكابِ 


	مِنكَ نَجماً أَو صَخـرَةً صَمَّـاءَ (
)

	
	وَكَأَنَّ النَّفيـرَ حَـطَّ عَلَيهـِم  


	تَنَفَّسَ في جُنحٍ مِنَ اللَيـلِ بـارِدِ (
)

	
	يُذَكِّـرُنا رَيّـا الأَحِبَّــةِ كُلَّما 


	وَيَبهَـجُ بي أَهلُ البِـلادِ أَزورُها (
)

	
	تَوَقَّعُني الدَّارُ الشَّطـونُ أَحُلَّها  


	عَلى دِيارٍ بِعُلـوِ الشَّـامِ أَدْرَاسِ (
)

	
	أَقامَ كُلُّ مُلِـثِّ الوَدْقِ رَجّـاسِ 



جاء التشديد في هذه الأبيات على كلمات رامزة وذلك في (الرَّكْبِ - الرِّكابِ – الصِّبا-التَّصابي) من البيت الأول، و(وَكَأَنَّ - النَّفيرَ - حَطَّ - صَمَّاءَ) من البيت الثاني، و(يُذَكِّرُنا- رَيّا- الأَحِبَّةِ- كُلَّما – تَنَفَّسَ) من البيت الثالث، و(تَوَقَّعُني - الدَّارُ - الشَّطونُ – أَحُلَّها) من البيت الرابع ، و(كُلُّ - مُلِثِّ - رَجّاسِ– الشَّامِ) من البيت الخامس. 

كلُّ ذلك ساهم في تأكيد شيء أراده البحتري، فحَبْسُ الصوت ثم إطلاقه دفعة واحدة من الأمور الصعبة التي تستدعي الإتيان بمقاطع مناسبة تتناسب وطول النَّفَس، حيث كان التشديد على فونيمات معينة هي: (الكاف والياء والباء واللام والفاء والقاف والدال والشين والثاء والجيم والراء).

هذا وقد ألفينا أنَّ هذه الفونيمات تحمل في طياتها دلالة عميقة ذلك أنَّ الكاف في تجانس مع القاق لانتمائها إلى مخرج واحد هو اللَّهاة  والباء في تجانس مع الفاء كونهما من مخرج واحد هو الشفة، والجيم في تجانس مع الشين كونهما من الشجر، وهكذا...

      وهذا الضغط تأكيد وإبراز لدلالة الكلمات " فعند النطق بمقطع منبور نلاحظ أنَّ جميع أعضاء النطق تنشط غاية النشاط " (
)، فمع الأصوات المجهورة يتضخم الصوت ويصبح عاليا، واضحا في السمع، ومع الأصوات المهموسة يسير رخوا، ولا يعني هذا أنَّ البحتري هو الذي يصنع البنية الداخلية للكلمات، أو هو الذي يتحكم في إتيانها على هذا الشكل، وإنَّما يعني قدرته على استجلاب العناصر اللغوية القادرة بوضعها في التركيب على حمل هذا المعنى بما فيها من خصائص بقدر توظيفها لأداء المراد.
واختيار البحتري لهذه الكلمات المشددة لم يكن من باب الصدف، وإنَّما تجربته الحياتية هي التي أملت عليه ذلك، كان من الممكن أن يأتي بمرادف لها أو ما يعادلها في السياق، ولكنَّه فضلها أن تكون على هذا المنوال، فلو غيَّرنا أيَّة كلمة من هذه الكلمات بمرادف لها لضاقت ضرعاً، والسبب في ذلك يعود إلى استقامة الوزن من جهة، وتماثلها مع الكلمات المشددة من جهة أخرى، وهي بهذا تخلق عنصر التوازي العمودي في شعره، فالبحتري مُلهم بكتابته، جدير بانتقاء العبارات المحكمة المسايرة للمعنى.

- التماثل الصوتي غير المشدد: 
ونقصد به تكرار الحروف بعينها في الكلمة نفسها، وبيانه قول البحتري:
	بِ زَئيـراً أَنسى الكِلابَ العُواءَ (
)

	
	إِذ مَضى مُجلِبـاً يُقَعقِعُ في الدَر 


	شِ تَقَعقَـع مِـن مَلَّـةٍ عَمَـدُه (
)

	
	مَن يَتَجاوَز عَن مُطاوَلَةِ العَيْـ   


	كَقَضقَضَةِ المَقرورِ أَرعَدَهُ البَردُ (
)

	
	يُقَضقِضُ عُصلا في أَسِرَّتِها الرَدى 


	ووسِ حُسناً وَالطَرفُ كَالسَونَبيقِ (
)

	
	يَهَبُ الأَغيَـدَ المُهَفهَـفَ كَالطـا 


	حَتّى تُنيخَ عَلى الخَليـجِ بِكَلكَـلِ  (
)

	
	وَأَظُـنُّ أَنَّـكَ لـا تَـرُدُّ وُجوهَها 


	حَوكُ الرَبيـعِ وَحُلَّـةٍ صَفـراءِ  (
)

	
	في حُلَّـةٍ خَضـراءَ نَمنَـمَ وَشيَها 



فتكرار القاف والعين في كلمة (قعقع) من البيت الأول والثاني يعطي دلالة على حالة الطول والدوام فانسجمت الأصوات مع المعاني المتفقة لتبين الوظيفة المطلوبة، وترداد القاف والضاد في كلمة (يُقَضْقِضُ) من البيت الثالث يعطي دلالة على حالة الكسر(
)، وتكرار الفاء والهاء في كلمة (المُهَفهَفَ) من البيت الرابع يعطي دلالة على سرعة التحرك(
)، وتكرار النون والميم في كلمة (نَمْنَمَ) من البيت الخامس يعطي دلالة على الروعة والجمال(
)، وتكرار الراء والباء في كلمة (الربرب) من البيت السادس تومئ بوجود قطيع من بقر الوحش، وترداد الشين والعين في كلمة (شَعْشَعَ) من البيت الثامن يدل على مزج الخمرة بالماء (
)، وترداد الجيم واللام في كلمة (لَجْلَجَ) من البيت التاسع يوشي بفعل التحرك(
)، وترداد السين والباء في كلمة (سبسب) من البيت العاشر يوحي بالمفازة(
)، وتكرار السين والجيم في كلمة (سَجسَجِ) من البيت الحادي عشر يدل على اللين(
).

من هنـا يتضـح أنَّ البحتـري قد وفِّـق في انتقـاء هذه الكلمـات الموقـدة للنفـس والملهبـة للمشاعـر، وهي سمـة أسلوبيَّـة مُحببـة، كـان قد استعملها من قبلـه كبـار الشعـراء والكتـاب، وتعـرف هذه الظاهـرة باسم المصـادر الرباعيـة المضعفـة، وقد صـدق ابن جني حين قال: " تجد المصـادر الرباعيـة المضعفـة تأتي للتكريـر النحو: الزعزعـة والقلقلـة والصلصلـة والقعقعـة والصعصعـة، والجرجـرة والقرقـرة"(
)، وهو المنحى نفسـه الذي سـار فيه جـان كانتينـو حين وصف الحروف المضعفة بأنَّها هي "التي يمد النطق بها، فيضاهي مداها مدى حرفين بسيطين تقريبا، وترسم هذه الحروف عادة في الأبجدية الأوربية بحرفيـن متتابعين (BB) أو (MM) وهكذا " (
).

والبحتري بهذا الدأب ينمق أسلوب شعره بأدوات بارعة تجعل المستمع يتلهف لسماعها،  وكأنَّها جرس يتعاود بعد كل حين ليتطابق مع معنى أبيات شعره ككل.

خامسًا: التكرار الصوتي المتوازن:
وهو وقوع صيغ متماثلة صرفيا بأدائها لنفس الوظائف النحوية في مواقع عروضية، ومن أمثلته قول البحتري في مقطوعة تشف باللوعة والأسى:

	دِ بِهِ وَجدي بَديـعُ

	
	يا بَديعَ الحُسنِ وَالقَد 


	أَنَّـهُ مَرعىً مَنيـعُ

	
	يا رَبيعَ العَيـنِ إِلّا 


	تُ الَّذي لا أَستَطيعُ

	
	أَنا مِن حُبّيكَ حُمِّلـ 


	تُ أَجابَتني الدُموعُ (
)

	
	فَإِذا بِاِسمِـكَ نادَيـ 



يحوي هذا النص تركيبة صوتية غنية متلاحمة تبدو في نسيج متشابك يسير في اتجاه واحد متجانس متحد الإيقاع  في صور مختلفة، فالوحدة (يا بَديعَ) في تجانس مع الوحدة (يا رَبيعَ)، والوحدة (أَنا مِن حُبّيكَ) في تجانس مع (فَإِذا بِاِسمِكَ)، والوحدة (الحُسنِ) في تجانس مع (العَيْنِ)، والوحدة (وَجدي) في تجانس مع (مَرعىً)، والوحدة (بَديعُ) في تجانس مع (مَنيعُ) وكذلك مع (الدُموعُ)، والوحدة (حُبّيكَ) في تجانس مع (بِاِسمِكَ)، والوحدة (حُمِّلتُ) في تجانس مع (نادَيتُ). 

فكل هذه الصور تمضي  في سنن صوتي واحد لا يكاد يختلف عن الرتابة الصوتية التي تطبع نصا أدبيا شعريا فيما عدا قواعد علم العروض، فالكلمات متساوية من حيث الوزنين الصرفي و العروضي.
وبهذا المنح يكون البحتري قد أعطى هذه المقطوعة وما شابهها من الديوان إيقاعا هندسيا يجدد نكهته ووظيفته كلما استدعت الضرورة، والسؤال الذي يتبادر في أذهاننا هو: هل حضرت  حقا هذه المواد الصوتية قبل الشروع في الكتابة شعر البحتري، أم جاءت عفو الخاطر وسيل القريحة وعطاء الخيال المحظ؟.

إنَّنا لنحسب أن لا هذا، ولا ذاك كان سببا في بروز هذه المواد على هذا الحال فربما عمد البحتري إلى تحضير بعضها دون أن يلح في طلبها كلها بسبب نفسيته الممزقة النازفة المعتمة الكئيبة التي باتت في جوِّ مظلم يمطر حزنا وأسى عميق، مِمَّا ترك الفرصة للقريحة أن تبدع وللخيال أن يبتكر، بيد أن الأمر يكاد يكون مقطوعا به أن البيت الأول هو الذي أفرز الإيقاعات الآتية، وتحكم فيها أشد التحكم.
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( من القضايا الصوتية الإيقاع، وقد جاء في لسان العرب في مادة وقع أن الإيقاع من إيقاع اللحن والغناء، وهو أن يوقع الألحان ويبنيها، وسمى الخليل – رحمه الله – كتابا من كتبه في ذلك المعنى " كتاب الإيقاع "، ولقد ربط العرب القدامى هذا المصطلح بالشعر حين لاحظوا تأثير خطابه على الملتقى فوصفوه بالارتياح والطرب، ولما وجدوا فيه لذة أدبية أكثر من فنون القول الأخرى وصفوه بالعذوبة والحلاوة والرقة والمائية.


� كمال محمد بشر، المرجع السابق، ص 109.


� رينيه ويليك وأوستن وارين، نظرية الأدب، ترجمة محي الدين صبحي، ص 165.


� قدامى بن جعفر، نقد الشعر، ص15، وابن الأثير، المثل السائر، ج2، ص342، والخفاجي، سر الفصاحة، ص286، وحازم القرطاجني، منهاج البلغاء، ص89، ولكن حازما يضيف إلى ذلك التخييل، وهو فارق جوهري بين تعريفه وتعريف قدامى، يقول حازم " الشِّعْـرُ كلام مخيل موزون مختص في لسان العرب بزيادة التقفيَّة إلى ذلك والتئامه من مقدمات مخيِّلة صادقة كانت أو كاذبة لا يشترط - بما في شعر- غير التخييل ".


� هذان الركنان هما: الوزن والقافية، ويضاف إليهما: اللفظ والمعنى ليكوِّنَ حَدَّ الشِّعْرِ، ينظر ابن رشيق، العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده، ج1، ص24 .


� ابن طباطبا عيار الشعر، ص3.


( لا نريد لدراستنا هذه أن تكون ذات نظرة أحادية فتعلي من شأن عنصر فني واحد، لأن الشعر إنما يكون يتضافر عناصر فنية متعددة، وتجاوبها على نحو مؤثر، وكما يقول كولردج في تعريفه القصيدة، إنَّها هي التي تساند أجزائها فيما بين الوزن والقافية ويفسر بعضها بعضا وتتساند جميعها وتنسجم كل على قدره مع الغرض والتأثيرات المعروفة للنظام العروضي، ينظر: النظرية الرومانتيكية في الشعر- سيرة ذاتية - ص249


� إبراهيم أنيس، موسيقى الشعر، ص 205.


� المرجع نفسه، ص 22.


� محمد منذور، النقد والنقاد والمعاصرون، دار القلم، بيروت لبنان، ص 40.


� جان كوهن، بنية اللغة الشعرية، ص 29.


� إبراهيم أنيس، موسيقى الشعر، ص 18.


� إبراهيم أنيس، من أسرار اللغة، ط6، مكتبة الأنجلو المصرية 1978، ص 336.


� أحمد عمر المختار، دراسة الصوت اللغوي، ط 3 عالم الكتب ، مصر 1985، ص 135. 


�  تمام حسان، مناهج البحث في اللغة، مكتبة الأنجلو مصرية 1955م، ص 138 وما بعدها. 


� المرجع نفسه، ص 141، وأحمد حساني، مباحث في اللسانيات، ديوان المطبوعات الجامعية، الجزائر 1994م،ص94. 


� ينظر: تمام حسان، مناهج البحث في اللغة، ص 145. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 507. 


� المصدر نفسه، ج 2، ص 1152. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 43. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 104. 


� نفسه، ج1، ص107. 


� نفسه، ج2، ص 1091. 


� هذه الدوائر الخمسة هي: دائرة المختلف، وتضم الطويل والمديد والبسيط، ودائرة المؤتلف وتحوي كلا من الوافر والكامل، ودائرة المجتلب وتضم الهزج والرجز والرمَل، ودائرة المشتبه وتضم السريع والمنسرح والخفيف والمضارع والمقتضب والمجتث، ودائرة المتفق وتضم المتقارب والمتدارك، ينظر ابن عبد ربه الأندلسي، العقد الفريد، تحقيق أحمد أمين وآخرين، ج5، دار الكتاب العربي، بيروت 1983م، ص 439 وما بعدها، ومصطفى حركات، كتاب العروض (القصيدة العربية بين النظرية والواقع)، المؤسسة الوطنية للفنون المطبعية، الجزائر 1986م، ص 33 وما بعدها. 


( ظل هذا الديوان الضخم غير مرتب إلى أيام أبي بكر الصولي، فجمعه ورتبه على الحروف، وجمعه أيضا علي بن حمزة الأصبهاني، ولم يرتبه على الحروف بل على الأنواع كما صنع بشعر أبي تمام، ينظر: ابن خلكان، وفيات الأعيان، ج6، ص28، وأحمد بدوي، البحتري، ص43.


� البحتري شاعر مطبوع محافظ على عمود الشعر العربي، وهو فارس مدرسة الأسلوب المشرق، ورائد الديباجة الشعرية المونقة التي أعادت الشعر إلى سابق عهده وربطته من جديد بعمود ووقار القصيد، والسبب في ذلك راجع إلى مقدرته في نظم الشعر، وسعة اطلاعه على شعر القدماء، ومحفوظاته الشعرية، وذوقه في اختيار النصوص وثقافته النقدية ومجارته لنقاد عصره، وبذلك يكون قد جمع بين الإبداع الشعري والاختيار الأدبي والذوق النقدي إلى أن ضُرِبَ به المثل بديباجته فقيل: ديباجة بحترية، مصطفى الشكعة، الشعر والشعراء في العصر العباسي، ط3، دار العلم للملايين، بيروت 1996م ص 738. 


� جمال الدين بن الشيخ، الشعرية العربية، ط1، دار توبقال للنشر، الدر البيضاء، المغرب 1996 ص 146.


� حازم القرطاجني، منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص 268.


� جورج غريب، سليمان البستاني في مقدمة الإلياذة، دار الثقافة بيروت لبنان مطبعة الغريب (د.ت)، ص 34.


� علي الجندي، الشعراء وإنشاد الشعر علي الجندي، ص 102.


� جورج غريب، سليمان البستاني في مقدمة الإلياذة، ص 34، والشعراء وإنشاد الشعر علي الجندي، ص 102.


� علي الجندي، الشعراء وإنشاد الشعر، ص 102.


� علي الجندي، الشعراء وإنشاد الشعر، ص102.


� حازم القرطاجني، منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص 268.


� جورج غريب، سليمان البستاني في مقدمة الإلياذة، ص 34، وعلي الجندي، الشعراء وإنشاد الشعر، ص 105.


� علي الجندي، الشعراء وإنشاد الشعر علي الجندي، ص 105.


� جورج غريب، سليمان البستاني في مقدمة الإلياذة، ص 35، وعلي الجندي والشعراء إنشاد الشعر، ص 106.


� حازم القرطاجني، منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص 268.


� جورج غريب،  سليمان البستاني في مقدمة الإلياذة  ص 35، وعلي الجندي، الشعراء وإنشاد الشعر، ص 106.


� علي الجندي، الشعراء وإنشاد الشعر، ص 106.


� حازم القرطاجني، منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص 268.


� جورج غريب، سليمان البستاني في مقدمة الإلياذة، ص 35


� عبد الله الطيب، المرشد إلى فهم أشعار العرب وصناعتها، ج1، ص75.


� المرجع نفسه، ج1، ص75.


� القرطاجني، منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص268.


� جورج غريب، سليمان البستاني في مقدمة الإلياذة، ص 35، وعلي الجندي، الشعراء وإنشاد الشعر، ص 106.


� القرطاجني، منهاج البلغاء وسراج الأدباء، 268.


� جورج غريب، سليمان البستاني في مقدمة الإلياذة، ص 35،


� المرجع نفسه، ص 35، وعلي الجندي، الشعراء وإنشاد الشعر، ص107. 


( من المنظومات التي جاءت في هذا المنوال ألفية ابن مالك في النحو الصرف، حيث يقول:


كلاَمُنَا لَفظٌ مُفِيدٌ كاستَقِم      اسمٌ وفِعلٌ ثمَّ حَرفٌ الكَلِـم


وَاحِدُهُ كَلِمَةٌ والقَولُ عَم      وَكِلمَةٌ بهَا كـلاَمٌ قَد يُـؤَمّ


         ينظر: ألفية ابن مالك في النحو والصرف، منشورات دحلب، الجزائر، ص11.


� علي الجندي، والشعراء وإنشاد الشعر، ص107.


� القرطاجني، منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص268.


� علي الجندي، الشعراء وإنشاد الشعر ، ص 107 .


� القرطاجني، منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص 268.


� المصدر نفسه، ص 268.


� منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص 266، وإبراهيم أنيس، موسيقى الشعر ص 195.


� ينظر: محمد منذور، في الميزان الجديد، ط1، لجنة التأليف والترجمة والنشر، القاهرة 1984م، ص 234. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 54. 


� ينظر: عبد الله الطيب، المرشد إلى فهم أشعار العرب وصناعتها، ج1، ص262.


� ينظر: علي الجندي، الشعراء وإنشاد الشعر، ص 100.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 90. 


� ابن رشيق، العمدة، ج1، ص 275، وينظر ابن عبد ربه، العقد الفريد، ج5، ص426، ومحمد سعيد إسبير وآخر، الخليل معجم في علم العروض، ص 57، وموسى الأحمدي، المتوسط الكافي في علمي العروض والقوافي، ص 27. 


� إبراهيم أنيس، الأصوات اللغوية، ط3، دار النهضة العربية، القاهرة 1961، ص46. 


� ينظر: سيبويه، الكتاب، تحقيق عبد السلام هارون، ط2، مكتبة الخانجي بمصر ودار الرفاعي بالرياض 1982م، ج4، ص434. 


� جلال الحنفي، العروض تهذيبه وإعادة تدوينه، بغداد 1985، ص177.


� عبد الله الطيب، المرشد إلى فهم أشعار العرب، ج1، ص362.


� إبراهيم أنيس، موسيقى الشعر، ص 215.


� ينظر: إبراهيم أنيس، موسيقى الشعر، ص 210 وما بعدها.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 24. 


� موسى الأحمدي، المتوسط الكافي في علمي العروض والقوافي، ص 25. 


� ابن جني، سر صناعة الإعراب، دراسة وتحقيق حسن الهنداوي، ط2، دار القلم دمشق، 1993، ج1، ص61. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 462. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 460. 


� نفسه، ج1، ص 27. 


� نفسه، ج1، ص 1225. 


� موسى الأحمدي، المتوسط الكافي، ص 25. 


� إبراهيم أنيس، الأصوات اللغوية، ص 53.


� حازم القرطاجني،  منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص 259.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 367.


� حازم القرطاجني،  منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص 236.


� المصدر نفسه، ص 260.


� ينظر: قضايا الشعر المعاصر، ط7، دار العلم للملايين  بيروت 1983، ص 98 وما بعدها.


� نازك الملائكة، قضايا الشعر المعاصر، ص 99.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 367. 


� ينظر: نازك الملائكة، قضايا الشعر المعاصر، ص100.


� نازك الملائكة، قضايا الشعر المعاصر، ص101.


� علي يونس، قضية الشعر الجديد، ط2، القاهرة  1971م، ص 264 وما بعدها.


� علي يونس، النقد الأدبي وقضايا الشكل الموسيقي في الشعر الجديد، الهيئة المصرية العامة للكتاب 1975، ص6.


* تشير علامة (/) إلى مقطع طويل ، وتشير علامة (×) إلى وقوع الارتكاز.


� ينظر: عز الدين السد، التكرير بين المثير والتأثير، ص 64  وما بعدها.


� عز الدين إسماعيل، الأسس الجمالية في النقد العربي- عرض وتفسير ومقارنة -  ص 221.


� موسى الأحمدي، المتوسط الكافي، ص 24 (الهامش ). 


� المرجع نفسه، ص 45  (الهامش ). 


� ابن رشيق، العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده، ج1، ص 276. 


( إنَّ مثل هذا النوع من القوافي المقيدة لا يكاد يجاوز (1) بالمائة فهو قليل الشيوع في الشعر العربي، وذلك لأن الشعراء خضعوا للروي المتحرك،   ينظر إبراهيم أنيس، موسيقى الشعر، ص 289. 


� البحتري، الديوان، ج4، ص 2289. 


� من القوافي التي جاءت على هذا النحو في شعر البحتري نجد ما يأتي: البائيَّة والجيميَّة ثلاث قصائد، الحائيَّة والخائيَّة قصيدة واحدة، والداليَّة خمس قصائد، والرائيَّة والعينيَّة والفائيَّة قصيدتين، والقائيَّة أربع قصائد، والكافيَّة سبع قصائد واللاميَّة خمس قصائد ، والميميَّة قصيدة واحدة، والنونيَّة والهائيَّة ثلاث قصائد، والواويَّة قصيدة واحدة.


� يعد صوت النون من أكثر الأصوات الساكنة وضوحاً في السمع، ينظر إبراهيم أنيس، الأصوات اللغوية ص28. 


� إبراهيم أنيس، الأصوات اللغوية، ص 55 – 56. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 435. 


� إبراهيم أنيس، الأصوات اللغوية، ص 71. 


� شكري عياد، موسيقى الشعر العربي، ط2، دار المعرفة، القاهرة 1973 ص 130. 


� البحتري، الديوان، ج2، ص 1152. 


� إبراهيم أنيس، الأصوات اللغويَّة، ص 64. 


( غلب هذا النوع من القوافي على شعر البحتري، فنجده يستعين بأربع قصائد مع الألف المقصورة بحركة الفتح، ومع البائيَّة ستة بالكسر وثلاثة لكل من الفتح والضم، ومع التائيَّة قصيدة واحدة لكل من الفتح والضم والكسر، ومع الجيميَّة والحائية واحدة بالفتح، ومع الداليَّة ثلاثة بالفتح، واثنان بالضم، وثلاثة وعشرون بالكسر، ومع الرائيَّة خمسة بالفتح، وخمسة عشر لكل من الضم والكسر، ومع السينيَّة ثلاثة بالفتح، وسبعة بالكسر، ومع الطائيَّة والعينيَّة واحدة بالفتح، وقصيدتين لكل من الفتح والضم والكسر مع الفائيَّة، وواحدة بالفتح مع الكافيَّة، وواحدة بالفتح، وسبعة بالضم وخمسة بالكسر مع اللاميَّة، وواحدة لكل من الفتح والضم، وأربعة بالكسر مع الميميَّة، واثنان بالفتح وثلاثة بالضم، وثمانية بالكسر مع النونيَّة، وواحدة بالكسر مع الهائيَّة، واثنان بالضم مع اليائيَّة.    


� تمام حسان، مناهج البحث في اللغة، مكتبة الأنجلو المصرية  1955، ص 167. 


� عبد القادر هني، نظرية الإبداع في النقد العربي القديم، ديوان المطبوعات الجامعية، الجزائر 1999م، ص 239. 


� البحتري، الديوان، ج2، ص 1341. 


 ( استعان البحتري في مثل هذا النوع من القوافي في شعره، فنجده يستعين بسبع قصائد مع الهمزية بحركة الفتح وثنان بالضم وعشرة بالكسر، ومع الألف المقصورة واحدة بالفتح، ومع البائيَّة إحدى عشر بالكسر وثلاثة عشر بالضم، ومع الجيميَّة أربعة بالفتح، واثنان بالكسر، ومع الداليَّة واحد وعشرون بالفتح، وثمانية بالضم، وستة عشر بالكسر، ومع الرائيَّة سبع عشر بالفتح، وخمسة عشر بالضم وواحد وثلاثون الكسر، ومع السينيَّة تسعة بالفتح وثلاثة بالضم وعشرة بالكسر، ومع الصادية اثنان بالفتح، ومع الضادية ثمانية بالفتح وواحدة بالضم، ومع الطائيَّة اثنان بالفتح ومع العينيَّة سبعة بالفتح وأربعة بالضم وستة بالكسر، ومع الفائيَّة ثلاثة بالفتح وأربع بالضم وتسعة بالكسر، ومع الكافيَّة ثمانية بالفتح، وواحدة لكل من الضم والكسر، ومع الميميَّة أربع بالفتح وثمانية بالضم ، وثلاثة عشر بالكسر ومع النونيَّة خمسة وعشرون بالفتح واثنا عشر بالضم وخمسون بالكسر، ومع أربع بالفتح واثنان بالضم وستة بالكسر، ومع اليائيَّة ثلاثة بالفتح.


� إبراهيم أنيس، موسيقى الشعر، ص 303. 


� ينظر: عبد الله الطيب، المرشد إلى فهم أشعار العرب وصناعتها، ج1، ص 68. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 300. 


( من القوافي التي أتت على هذا المنوال في شعر البحتري نجد: الهمزة قصيدتين بضم المجرى، ومع الألف المقصورة ثلاثة بالفتح، ومع البائيَّة ستة بالستة بالفتح وتسعة عشر بالضم وواحد وثلاثون بالكسر، ومع التائيَّة قصيدة واحدة لكل من الفتح والضم وثلاثة بالكسر، ومع الجيميَّة اثنان بالفتح ، ثلاثة بالضم وأربع بالكسر، ومع الحائيَّة ستة بالضم وعشرة بالكسر، ومع الداليَّة تسعة مع الفتح والضم، وخمسة وعشرون بالكسر، ومع الرائيَّة إحدى عشر بالفتح وتسعة بالضم وثمانية عشر بالكسر، ومع السينيَّة ثمانية بالضم، وسبعة بالكسر، ومع الضاديَّة قصيدتين لكل من الفتح والضم، ومع العينيَّة سبع قصائد لكل من الفتح والضم، وخمسة بالكسر، ومع الغينيَّة قصيدة واحدة بالفتح، ومع الفائيَّة بالفتح وتسعة عشر بالضم وواحد وعشرون بالكسر، ومع الميميَّة ستة بالفتح وسبعة بالضم وتسعة بالكسر، ومع النونيَّة واحدة بالفتح وثلاثة بالضم، وعشرة بالكسر. 


�عبد القادر هني، نظرية الإبداع في النقد العربي القديم، ص 239. 


� ينظر: موسى الأحمدي، المتوسط الكافي، ص 376.


� إبراهيم أنيس، موسيقى الشعر، ص 267. 


� اِبتسام أحمد حمدان، الأسس الجمالية للإيقاع البلاغي في العصر العباسي، ص 215.


� عز الدين علي السَّد، التكرير بين المثير والتأثير، ص 245.


� جيروم ستولنيتز، النقد الفني دراسة جمالية فلسفية، ترجمة فؤاد زكريا، ص 352.


( التماثل هو وجود انسجام في العمل الفني نتيجة لتماثل أطرافه وتناسبها، ينظر مجدي وهبة، معجم مصطلحات الأدب، ص 554.


� جيروم ستولنيتز، النقد الفني دراسة جمالية فلسفية، ترجمة فؤاد زكريا، ص 352.


� هيجل، فكرة الجمال، ترجمة جورج طرابيشي، ج1، ص66. 


� منهاج البلغاء، ص 48. 


� عيار الشِّعر، ص 21. 


� التوازي هو عبارة عن هو عبارة عن تماثل أو تعادل المباني أو المعاني في سطور متطابقة الكلمات، أو العبـارات القائمة على الازدواج الفني، ترتبط ببعضها فتسمى عندئذٍ بالمتطابقة أو المتعادلة أو المتوازية، سواء في الشِّعر أو النثـر الفني، ويُوجد التوازي بشكل واضح في الشِّعر، فينشأ بين مقطع شعري وآخر، أو بيت شعري وآخر، ينظر:     Roman  Jakobson, essais de linguistique générale, éd, de minuit, parus 1970, p60-61.


� الجاحظ، البيان والتبيين، ج1، ص115. 


� قدامى بن جعفر، جواهر الألفاظ، تحقيق محمد محي الدين عبد الحميد، القاهرة 1932م، ص3. 


� التناسب هو حُسْنُ العلاقة القائمة بين الأجزاء المختلفة للأثر الأدبي، حتى يتمتع كل عنصر منه بنصيبه من الاهتمام والإبراز مع مساهمته في انسجام الكل وتماسكه، ينظر مجدي وهبة، معجم مصطلحات الأدب، ص 442. 


� الجاحظ، البيان والتبيين، تحقيق عبد السلام هارون، ج1، ص115. 


� المصدر نفسه، ج1، ص92.


� جيروم ستولنيتز، النقد الفني دراسة جمالية فلسفية، ترجمة فؤاد زكريا، ص352.  


� روز غريب، النقد الجمالي وأثره في النقد العربي، ص23. 


� قدامى بن جعفر، نقد النثر، تحقيق عبد الحميد العبادي، ص80.


� اِبن جني، الخصائص، تحقيق علي النجار، المكتبة العلمية  دار الكتب المصرية، ج2، ص 152. 


� المصدر نفسه، ص157. 


� تامر سلوم، نظرية اللغة والجمال في النقد العربي، دار الحوار للنشر والتوزيع، حلب، ط1، 1973 ص 45. 


� السيوطي، المزهر في علوم اللغة وأنواعها، تحقيق محمد أحمد مولى وآخرون، دار إحيـاء الكتب العربية، مصر، ص332. 


� جلال الدين السيوطي، الإتقان في علوم القرآن، ج3، ص179.


� الجرجاني،  التعريفات، ص 90. 


� البغدادي، خزانة الأدب ولب لباب لسان العرب، تحقيق وشرح عبد السلام هارون، ط2، الهيئة المصرية العامة للكتاب، ج1، ص 361. 


� محمد العياشي،  نظرية إيقاع الشعر العربي ، المطبعة العصرية، تونس 1976م، ص 42. 


� المرجع نفسه، ص 42. 


� الجاحظ، رسائل الجاحظ، تحقيق عبد السلام هارون، مطبعة التقدم بمصر 1323 هـ، ج3، ص181.


� أبو هلال العسكري، كتاب الصناعتين، ص 370. 


� ينظر شرح ابن عقيل، تحقيق محمد محي الدين عبد الحميد، مكتبة صبيح ، القاهرة 1975م، ج1، ص 204. 


� ابن يعيش، شرح المفصل، مكتبة الخانجي، القاهرة، (د.ت)، ج3 ، ص 40. 


� أحمد حساني مباحث في اللسانيات، ديوان المطبوعات الجامعية، الجزائر 1994، ص 77. 


� كمال محمد بشر، علم اللغة العام (القسم الثاني: الأصوات)، دار المعارف بمصر 1971، ص 109. 


� أحمد حساني، مباحث في اللسانيات، ص 76.  


� البحتري، الديوان، ج 2، ص840.


� سيبويه، الكتاب،ج4 ص 434، وابن الأنباري، أسرار العربية ص210، وابن جني،سر صناعة الإعراب، ج1 ص60


� البحتري، الديوان، ج2، ص 740-742.


� ينظر: الصولي، أخبار البحتري، ص 55.


� البحتري، الديوان، ج1، ص442.


� كمال محمد بشر، علم اللغة العام، ص151، هذا وقد أضاف إليها المحدثون الذال والعين إلا أن العين يعدها القدامى متوسطة، وأنا مع الرأي القديم، ولنا حديث عن ذلك في الأصوات المائعة. 


� المرجع نفسه، ص 151. 


� إبراهيم أنيس، الأصوات اللغوية، ص 25. 


� البحتري، الديوان، ج2، ص1156-1157.


� كمال محمد بشر، علم اللغة العام، ص 153، وينظر إبراهيم أنيس، الأصوات اللغوية، ص 64. 


� البحتري، الديوان، ج3، ص 1413.


� رمضان عبد التواب، المدخل إلى علم اللغة ومناهج البحث اللغوي، مكتبة الخانجي، ط2، القاهرة 1985. 


( أطلق العلماء العربية القدامى على هذه الأصوات الأربعة: (ل، م، ن، ر) مضموما إليها العين "الأصوات المتوسطة" وجمعوها في قولهم: " لم نرع " وهي في رأيهم متوسطة بين الشدة والرخاوة، إلا أن بعضهم ضم إليها أصوات أخرى قريبة الشبه جدا من الحركات، وهي الياء والواو والألف، وجمعوها كلها في قولهم " لم يرعون" ينظر ابن جني، سر صناعة الإعراب، ج1، ص 61، وابن الأنباري، أسرار العربية، ص 209، وسيبويه، الكتاب، ج4، ص435 وإبراهيم أنيس، الأصوات اللغوية، ص 65 وما بعدها، ومحمد بشر، علم اللغة العام، القسم الثاني: الأصوات، ص169.


� البحتري، الديوان، ج2، ص980.


� سيبويه، الكتاب، ج4، ص 435. 


� كمال محمد بشر، علم اللغة العام، ص 166. 


� البحتري، الديوان، ج2، ص1045- 1046.


� البحتري، الديوان، ج2، ص1059.


� يوسف مراد، مبادئ علم النفس العام، ط7، دار المعارف، القاهرة، 1978، ص 68.


� المرجع نفسه، ص67-68.


� سيبويه، الكتاب، ج4 ص 435، وابن جني سر صناعة الإعراب، ج1، ص63، وكمال محمد بشر، علم اللغة العام، ص166، وإبراهيم أنيس، الأصوات اللغوية، ص 55. 


� سيبويه، الكتاب ، ج4 ص 435 ، وابن جني، سر صناعة الإعراب، ج1، ص 63. 


� كمال محمد بشر، علم اللغة العام ، ص 166. 


� البحتري، الديوان، ج3، ص 1753.


� كمال محمد بشر، علم اللغة العام، ص 167. 


� المصدر نفسه، ج4.، ص 2185.


� أحمد بدوي، حياة البحتري وفنه، ط3، دار المعارف بمصر، (ب.ت)، ص68.


� أبو الفرج الأصيهاني، الأغاني، تحقيق لجنة من الأدباء، دار الثقافة، بيروت 1973م، ج21، ص42.


� البحتري، الديوان، ج3، ص1944.


� إبراهيم أنيس، موسيقى الشعر، ص 49. 


� كمال محمد بشر، علم اللغة العام، ص 167. 


� ينظر: عبد العزيز مطر، لحن العامة في ضوء الدراسات اللغوية الحديثة، ط2، دار المعارف 1981م ص 260. 


� إبراهيم أنيس، الأصوات اللغوية، ص 28. 


( تقابل في الفرنسية (LA FONCTION FATIQUE)، وتظهر هذه الوظيفة في المراسلات ذات محتوى الذي يتكلم عن موضوعات وأحداثا معينة، وتعتبر هذه الوظيفة التبرير الأساسي لعملية التواصل ذلك أننا نتحدث بهدف الرمز إلى محتوى معين لنا الرغبة في إيصاله إلى الآخرين وتبادل الآراء معهم، ينظر ميشال زكريا، الألسنية (علم اللغة الحديث)  مبادئ والأعلام، ط2، بيروت - لبنان 1983م، ص 55.


( نقصد بالاتجاه التراكمي كل الشعر الذي تتقدم فيه البنية التوازنية على البنية الدلالية (المجازية خاصة)، ينظر: محمد العمري، اتجاهات التوازن الصوتي في الشعر العربي، منشورات دراسات سال، الدار البيضاء، المغرب 1990 ص30.


� ابن منظور، لسان العرب، مادة (رصع) . 


� ابن الأثير، المثل السائر في أدب الكاتب والشاعر، ج1، ص 361، وينظر: ابن سنان، الخفاجي، سر الفصاحة، تحقيق عبد المتعال الصعيدي، القاهرة 1953م  ص 158. 


� قدامى بن جعفر، نقد الشعر، ص 38 ، ابن رشيق، العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده، ج1، ص386، وينظر العسكري، كتاب الصناعتين ( الكتابة والشعر)، ص390.


� جلال الدين القزويني، الإيضاح في علوم البلاغة، تحقيق محمد عبد المنعم خفاجي، ط4، بيروت 1975م ص 293. 


� الجاحظ، البيان والتبيين، ج1، ص287. 


� المتوازي من أشرف الأنواع، وهو أن تتفق فيه الكلمات في الوزن والروي والمطرف هو ما تتفق فيه كلمتا القرنتين في الروي لا في الوزن، أما المتوازن فيراعى فيه مقاطع الكلام الوزن ، ينظر الزركشي، البرهان في علوم القرآن، تحقيق محمد أبو الفضل إبراهيم، ج1، ط1 دار إحياء الكتب العربية 1957 ص75-76. 


� حازم القرطاجني، منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص 226. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 33. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 266. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 274. 


� نفسه، ج1، ص 300. 


( الازدواج هو أن يزاوج بين الكلمات والجمل كلام عذب، وألفاظ عذبة حلوة، وهو التجانس اللفظين المتجاورين، ينظر أسامة بن منقذ، البديع في البديع في نقد الشعر من أجل الكتب السائرة، ص 92، وينظر أحمد الهاشمي جواهر البلاغة في المعاني والبيان والبديع، ط1 منشورات محمد علي بيضون، دار الكتب العلمية، بيروت 1998م، ص 248.


� الصناعتين (الكتابة والشعر) تحقيق علي محمد أبو الفضل إبراهيم، ص 270-271 .


� يقال (Poétique)وهي عند جاكبوسن إحدى الوظائف اللغوية التي تحدد من خلالها قيمة الرسالة (Message) كإبداع فني، ينظر :        Jean du Lois et autres,  DictIonnaire de Linguistique  (poétique), p 883


� البحتري، الديوان، ج1، ص5. 


� وقد سمي المماثلة، وهي أن يريد المتكلم العبارة عن معنى، فيأتي بلفظة تكون موضوعة لمعنى آخر، إلا أنه ينبئ إذا أورده عن المعنى الذي أراده، كقولهم: فلان نقى الثوب، يريدون به أنَّه لا عيب فيه، وليس موضوع نقاء الثوب البراء من العيوب، وإنما استعمل فيه تمثيلاً، ينظر العسكري، كتاب الصناعتين، ص364، وينظر بولس عواد، العقد البديع في فن البديع، المكتبة الكاثوليكية، بيروت 1881م، ص 102.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 265. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 275. 


� نفسه، ج1، ص 519. 


� نفسه، ج1، ص 535. 


� نفسه، ج3، ص 1375. 


� نفسه، ج1، ص 573 . 


� نفسه، ج2، ص 712. 


� أبو هلال العسكري،  كتاب الصناعتين (الكتابة والشعر)، ص 330. 


� حازم القرطاجني، منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص 44- 45. 


� موضوع هذا العلم هو الأصوات في تأليفها وتركيبها أثناء الأداء الفعلي للكلام، أي الأصوات من حيث خصائصها الوظيفية في الخطاب المنجز بمعزل عن طبيعتها الفزيولوجية، ولذلك فإن العنصر الصوتي الذي  يشكل علم الأصوات الوظيفي هو الفونام، ينظر: أحمد حساني، مباحث في اللسانيات، ص 89 وما بعدها. 


( ما يقابل في الفرنسية: (Phonème)، وهي الوحدة المميزة في صلب الأزواج الدنيا. 


� فاطمة محجوب، دراسات في علم اللغة، ط 2، دار النهضة العربية القاهرة 1976، ص29. 


� المرجع نفسه، ص 29. 


� ينظر: محمد سعيد إسبير وبلال جنيدي، الشامل في علوم اللغة العربية ومصطلحاتها، ص410. 


� القزويني، الإيضاح في علوم البلاغة، ص288، والهاشمي، جواهر البلاغة في المعاني والبيان والبديع، ص 244. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 465. 


� المصدر نفسه، ج3، ص 1834. 


� البحتري، الديوان، ج2، ص 1176. 


� المصدر نفسه، ج2، ص 1267. 


� نفسه، ج1، ص 304. 


� البحتري، الديوان، ج1 ص587. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 466. 


� نفسه، ج1، ص 470. 


� بولس عواد، العقد البديع في فن البديع، ص 12، وينظر محمد سعيد إسبير وبلال جنيدي، الشامل، ص 471. 


� البحتري، الديوان، ج3، ص 1375. 


� المصدر نفسه، ج3، ص 1376. 


� نفسه، ج3، ص 1376. 


� البحتري، الديوان،ج1، ص 474 . 


� المصدر نفسه، ج1، ص 573. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 169. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 298. 


� نفسه، ج1، ص 528. 


� البحتري، الديوان، ج2، ص 876. 


� المصدر نفسه، ج3، ص 1479. 


� نفسه، ج1، ص 399. 


� نفسه، ج1، ص 6 . 


� نفسه، ج2، ص 884. 


� السيد أحمد الهاشمي، جواهر البلاغة في المعاني والبيان والبديع،  ص 245، وينظر الشامل،  ص 863. 


� البحتري، الديوان، ج2 ، ص691. 


� المصدر نفسه، ج3، ص 1737. 


� بولس عواد، العقد البديع في فن البديع، ص 14، وينظر محمد سعيد إسبير وبلال جنيدي، الشامل، ص 814. 


� البحتري، الديوان ، ج2 ، ص 845. 


� المصدر نفسه، ج1 ص 465 . 


� بولس عواد، العقد البديع في فن البديع ص 15، وينظر محمد سعيد إسبير وبلال جنيدي، الشامل، ص 895. 


� البحتري، الديوان، ج2، ص 884. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 468. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 132. 


� نفسه، ج2، ص 1171. 


� نفسه، ج1، ص 619. 


� نفسه، ج2، ص 876. 


� إنَّ الكسرة أمامية في موضع نطقها، منغلقة في درجة الانفتاح بالنسبة للفم، ومنفرجة في صفتها بالنسبة للشفتين أما الفتحة فهي وسطية في موضع نطقها، منفتحة درجة الانفتاح بالنسبة للفم، ومنفرجة في صفتها بالنسبة للشفتين وأما الضمة فإنَّها خلفية في موضع نطقها، منغلقة في درجة الانفتاح بالنسبة للفم، ومستديرة في صفتها بالنسبة للشفتين، ينظر: الطيب البكوش، التصريف العربي من خلال علم الأصوات الحديث، ص47، وصفية مطهري، الدلالة  الإيحائية في الصيغة الإفردية، ص 51. 


� ابن رشيق، العمدة، ج1، ص571 – 572، وينظر:  العسكري، كتاب الصناعتين، ص 400.


� عبد الله بن المعتز، البديع، ص41، وينظر، ابن أبي الأصبع، تحرير التحبير، ص 20.   


� البحتري، الديوان، ج1، ص 294. 


� المصدر نفسه، ج 1، ص 13. 


� نفسه، ج 1، ص 19. 


� نفسه، ج 1، ص/27. 


� ابن أبي الأصبع، تحرير التحبير، ص 18، وعز الدين علي السَّد، التكرير بين المثير والتأثير، ص 242. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 259. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 162. 


� نفسه، ج1، ص 23. 


� نفسه، ج1، ص 30. 


� نفسه، ج1، ص 31. 


� نفسه، ج1، ص 162. 


� ابن أبي الأصبع، تحرير التحبير، ص 18، وعز الدين علي السَّد، التكرير بين المثير والتأثير، ص 242. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 21. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 21. 


� ابن رشيق، العمدة، ج1، ص 572. 


� البحتري، الديوان، ج1 ، ص 96. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 259. 


� نفسه، ج1، ص 263. 


� نفسه، ج1، ص 16. 


� ابن المعتز، البديع، ص 48، والتكرير بين المثير والتأثير، ص 243، وعوني عبد الرؤوف، القافية والأصوات اللغوية (دراسة مقارنة)، ط1، الناشر مكتبة الخانجي، مصر 1977م، ص115. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 78. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 468. 


� نفسه، ج1، ص 80. 


� نفسه، ج1، ص 132. 


� ابن أبي الأصبع، تحرير التحبير، ص 18، وعز الدين علي السَّد، التكرير بين المثير والتأثير ص 243. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 57. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 60. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 96. 


� نفسه، ج1، ص 106. 


� ابن أبي الأصبع، تحرير التحبير، ص 18، وعز الدين علي السَّد، التكرير بين المثير والتأثير، ص 243. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 78. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 253. 


� نفسه، ج1، ص 259. 


� نفسه، ج1، ص 474. 


� إبراهيم أنيس، موسيقي الشعر، ص 193.     


� قدامى بن جعفر، نقد الشعر، ص 157. 


� العسكري، كتاب الصناعتين (الكتابة والشعر)، ص 404. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 5. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 6.


� نفسه، ج1، ص 21.


� نفسه، ج3، ص 1685.


� ابن أبي الأصبع، تحرير التحبير، ص536، وينظر: القزويني، الإيضاح في علوم البلاغة، ص583.


� المصدر نفسه، ص 537. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 8. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 55. 


� نفسه، ج1، ص 107. 


� إبراهيم أنيس، موسيقى الشعر، ص 333. 


� ابن رشيق، العمدة، ج1 ص 325، وينظر موسى الأحمدي، المتوسط الكافي، ص 337، ومحمد بن أبي شنب، تحفة الأدب في ميزان أشعار العرب، ص 21، ومحمد سعيد إسبير وآخر، الشامل، ص 291. 


� أبو يعلي التنوخي، القوافي، تحقيق عوني عبد الرؤوف، ط2، الناشر مكتبة الخانجي، مصر 1978م، ص 8.  


� ابن الأثير، المثل السائر في أدب الكاتب، ج1، ص 338. 


� حازم القرطاجني، منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص 280 –281. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 5.  


( كانت التفعيلة في البداية (متفاعلن)، ثم حولت إلى (فَعِلاتن) بدخول القطع عليها، فضلا عن وجود الخبن مِمَّا جعلها (مفعولن)، ينظر موسى الأحمدي، المتوسط الكافي، ص 25- 36.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 43.


� المصدر نفسه، ج1، ص 53. 


� نفسه، ج1، ص 62. 


� ابن رشيق، العمدة، ج1، ص 326. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 326. 


� يوسف حسين بكَّار، بناء القصيدة العربية، دار الثقافة للطباعة والنشر والتوزيع ، القاهرة 1979م، ص 228.


� حازم القرطاجني، منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص 283. 


� إبراهيم أنيس، موسيقى الشعر، ص 336، ومحمد سعيد إسبير وآخر، الشامل في علوم اللغة، ص 829. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 128. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 32. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 134. 


� نفسه، ج1، ص 57. 


� حازم القرطاجني، منهاج البلغاء وسراج الأدباء ، ص 122- 123. 


� مفتاح محمد، الخطاب الشعري (استراتيجية التناص)، المركز الثقافي العربي1992، ط3، ص 39.


� ربابعة موسى، التكرار في الشعر الجاهلي - دراسة أسلوبية -، جامعة اليرموك، الأردن، مؤتمر النقد الأدبي 10-13تموز، ص15.


� ينظر: ابن الشيخ جمال الدين، الشعرية العربية، ص 915 تحت مصطلح "التراكم".


� البحتري، الديوان، ج2، ص 785- 786. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 620-621. 


� المصدر نفسه، ج2، ص 827. 


� البحتري، الديوان، ج3، ص 1391. 


� المصدر نفسه، ج2، ص 825. 


� نفسه، ج1، ص 21. 


� ابن سينا، رسالة أسباب حدوث الحروف، ص 72. 


� البحتري، الديوان، ج2، ص 933. 


� المصدر نفسه، ج3، ص 1906. 


� نفسه، ج 3، ص 1928.  


� نفسه، ج 4، ص 2183. 


� البحتري، الديوان، ج2، ص 864. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 450. 


� نفسه، ج1، ص 1147. 


� نفسه، ج1، ص 270. 


� حازم القرطاجني، منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص 281. 


� البحتري، الديوان، ج3، ص 1929. 


� المصدر نفسه، ج2، ص 864. 


� البحتري، الديوان، ج2، ص 1148. 


� البحتري، الديوان، ج 1، ص 20.  


� المصدر نفسه، ج 1 ص 22. 


� نفسه، ج 2، ص 1108. 


� نفسه، ج 3، ص 1696. 


� حازم القرطاجني، منهاج البلغاء وسراج الأدباء، ص 280 – 281. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 16. 


� سيبويه، الكتاب، ج4، ص 433. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 20. 


� سيبويه، الكتاب، ج4، ص 433 . 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 49. 


� سيبويه، الكتاب، ج4، ص 435. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 22. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 49. 


� سيبويه، الكتاب، ج4، ص 433 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 5. 


� سيبويه، الكتاب، ج4، ص 433. 


� البحتري، الديوان، ج3، ص 358. 


� سيبويه، الكتاب، ج4، ص 434. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 504. 


� البحتري، الديوان، ج3، ص 1854. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 56. 


� نفسه، ج1، ص 46. 


� نفسه، ج3، ص 1355. 


� نفسه، ج1، ص 5. 


� نفسه، ج1 ص 68. 


� نفسه، ج1، ص 13. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 18. 


� المصدر نفسه، ج1، ص 14. 


� نفسه، ج1، ص 506. 


� ابن مسعود، مراح الأرواح في علم الصرف بشرح ديكنقوز وابن كمال باشا القاهرة 1937 ص14، ورمضان عبد التواب، المدخل إلى علم اللغة ومناهج البحث اللغوي، ط2، مكتبة الخانجي، القاهرة 1985م  ص 99. 


� رمضان عبد التواب، المدخل إلى علم اللغة ومناهج البحث اللغوي، ص97. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 83. 


� المصدر نفسه، ج1 ص 17. 


� نفسه، ج1 ص 623. 


� نفسه، ج2 ص 999. 


� نفسه، ج2 ص 1147. 


� إبراهيم أنيس، الأصوات اللغويَّة، ص 118. 


� البحتري، الديوان، ج1، ص 16. 


� المصدر نفسه، ج2، ص 736. 


� نفسه، ج2، ص 743. 


� نفسه، ج3، ص 1483. 


� نفسه، ج3، ص 1627. 


� نفسه، ج1، ص 6. 


� جاء في لسان العرب مادة (قضض) أن قضّ الحجر هو كسره بالمقضّ وهو ما يقضّ به، ووقعنا في قضّة وفي قضض: في حصى صغار مكسّرة، وقضّ الطعام يقضّ قضضاً ، وقضّ الحائط: هدمه هدماً عنيفاً فانقضّ ، وقضّ   اللؤلؤة: ثبها، والأسد يقضقض فريسته : يكسر أعضاءه وعظامه . 


� جاء في لسان العرب مادة (هفف) أن الهَفِيف: سُرْعة السير، هَفَّ يَهِفُّ هَفِيفاً: أَسرع في السير، وهَفَّت هافَّةٌ من الناس أَي طَرأَت عن جَدْب وريح هَفّافة وهفهافة: سريعة المَرّ، وهَفَّت تَهِفُّ هَفّاً وهَفِيفاً إذا سمعت صوت هُبوبها، ومعنى يُهفْهفها أَي يُحرِّكها ويَدْفَعها لتُفْرِخ عن الرَّأْل، والهَفْهافان: الجَناحان لخِفَّتِهما، وظِلٌّ هَفْهَفٌ: بارد تَهِفّ فيه الريح؛ وغُرْفة هَفّافة وهَفْهافة: مُظِلّة باردة، ويقال للجارية الهَيْفاء: مُهَفَّفةٌ ومُهَفْهَفةٌ وهي الخَمِيصةُ البطنِ الدقيقة الخَصْر، ورجل هَفْهاف ومُهَفْهَف كذلك؛ وامرأَة مُهَفْهَفة لأَي ضامرة البطن ، ابن الأَعرابي: هَفْهَفَ الرَّجل إذا مُشِقَ بدنه فصار كأَنه غُصْن يَميد مَلاحة. 


� جاء في لسان العرب مادة (نمم) ما يأتي: ثوب منمنم: موشيٌّ، ونمنم كتابه: قرمط خطّه، ونمنمت الرّيح الرمل والماء ، وعلى ظفر الصبيّ نمنمة: بياض في أصله وجمعها نمنم ونمانم بالكسر. 


� يقال: سَقَيْتُه لَبَناً شَعاعاً أَي ضَياحاً أُكْثِرَ ماؤُه،  قال: والشَّعْشَعةُ بمعنى المَزْجِ منه، ومنه حديث عمر، رضي الله عنه: إِنَّ الشهر قد تَشَعْشَعَ فلو صُمْنا بَقِيَّتَه، كأَنه ذَهب به إِلى رِقَّة الشهر وقِلَّةِ ما بقي منه كما يُشَعْشَعُ اللبن بالماء. وتَشَعْشَعَ الشهرُ: تَقَضَّى إِلاَّ أَقَلَّه، ينظر لسان العرب مادة (شعع). 


� رجل لجوج ولجوجة ولججة وملجاج، وفيه لجاج ولجج، ولجّج القوم: دخلوا في اللجج، ولجّجت السفينة وبحر لجّيّ، ولجلج المضغة في فيه: أدارها، ولجلج لسانه بكلام غير بيّن، وتلجلج لسانه به، ورجل لجلاج ينظر لسان العرب مادة: (لجج). 


� ينظر: ابن منظور، لسان مادة (سبب). 


� ينظر: المصدر نفسه، مادة (سجسج). 


� ابن جني، الخصائص، ج2 ص 153. 


� جان كانتينو، دروس في علم أصوات العربية، ترجمة صالح القرمادي الجامعية التونسية، مركز الدراسات والبحوث الاقتصادية والاجتماعية، تونس 1966، ص25، ورمضان عبد التواب، المدخل إلى علم اللغة ومناهج البحث اللغوي ص98. 


� البحتري، الديوان، ج2، ص 1295.
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