الفصل الثالث                            نموذج المحاكاة والإيقاع في قصائد المنهاج



القصائد بين الإجراء النظري والعملي:

إن الوقوف على قصائد المنهاج و معرفة محور الاختيار و محور التأليف فيها وكذلك طريقة التعبير التي تتجلي في الكلمات و التراكيب و الدلالة و الشكل الخارجي و الداخلي, فهذه المكونات ليست مجرد إمارات مختلفة عن الواقع بل لها وزنها الخاص و قيمتها الخاصة
, و لابد من الإشارة أيضا إلى أن القصائد في شكلها الخارجي تتكون من مجموعة من العلاقات اللغوية التي تسمح بتعليل جانب وظيفي من الجوانب الصوتية والمورفولوجية و التركيبية , و بها تبرز قيمة القصيدة في مضمونها ومدلولها و هو السر في تعلق النفس بالشعر لحفظه حتى من لغة , يجهلها الإنسان كما يقول جاكبسون
.فالشعر شأنه شأن غيره من فنون التعبير اللغوي , و تتجلى قيمته في إيقاعه ومعانيه التي تثار بين المتكلم (الشاعر) و السامع  (القارئ) , و هذه المثيرات قد تختزن ذاكرة كل منهما و تكون مرتبطة بشيء موجود عينا , و هذا ما يتجلى في الصورة الشعرية خاصة في مظاهر الطبيعة التي كانت مرتبطة فكره و بأعلام الحس المختلفة
, و هذه الصور والمظاهر في نسيج القصيدة العربية القديمة خاصة تستمد جمالها في شكلها الخارجي والداخلي من المظاهر المختلفة التي يعيشها الشاعر وهذا ما يتجلى مثلا في أشكال النص الصعلوكي و فاعلية تعابيره في إطارها التركيبي المرتبط بواقع الشاعر
, و ظلت القصيدة في صورتها الكتابية تلبس ثوبا من الكلمات تنسج لها قد تميزها عن غيرها من فنون الأدب و هذه الطبيعة الشكلية للقصيدة هي التي تميزها عن غيرها من الفنون النثرية الأخرى
, و تكون هذه المظاهر الشكلية للقصيدة على رصد العلاقات بين السطح و العمق على النحو التالي:

1. المستوى السطحي يتمثل في الصياغة الخارجية.

2. المستوى العميق يتمثل في ما تحمله هذه الصياغات.
3. الناتج الدلالي الذي يتسع على المستوى السطحي الصياغي و الإجراء التجريدي
.
4. و مما يزيد القصيدة جمالا هو استخدامها لغة الإيحاء و الرمز لأن طبيعة الرمز طبيعة غنية و مثيرة زيادة على الرموز الأخرى, كالرمز الأسطوري و هي رمزية بنائية تمتزج بجسم القصيدة و تصبح إحدى لبناتها العضوية
.
و بناءا على هذه التعاريف لمجمل مفهوم القصيدة فما هي أسس و معايير و مستوى الإيقاع و نماذج المحاكاة في قصائد المنهاج و ما علاقة هذه القصائد بالقصيدة العربية في شتى أنماطها عبر العصور الأدبية الكبرى من الشعر العربي القديم إلى المعاصر فللإجابة عن هذه الأسئلة لابد من الوقوف على قصائد المنهاج و معرفة طبيعتها خاصة في صورتها اللغوية و الشعرية و الفنية.
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تعقيب عام حول جدول القصائد:

نلاحظ أن عدد القصائد الشعرية التي أدرجت في المنهاج، كانت موزعة كما يلي:

· في مستوى السنة الرابعة ثمانية قصائد
.
· في مستوى السنة الخامسة سبعة عشر قصيدة
.
· في مستوى السنة السادسة تسعة قصائد
.

فمن حيث العدد أو الكم أن هذه القصائد غير موزعة توزيعا متوازنا ، فنلاحظ أن عدد قصائد السنة الخامسة يساوي مجموعهما في السنة الرابعة والسادسة ، مما يدل على أن إدراج هذه القصائد على مستوى الطور الثاني( مستوى السنة الرابعة والخامسة والسادسة) بشكل عام هي غير متوازية ولا متكاملة ولا متدرجة ، تدرجا لا شاقوليا لا أفقيا ، في نسيجها الإيقاعي ولا في نسيجها اللغوي ، وهذا ما كشفت عنه الدراسة الإحصائية إلى إيقاع القصائد الداخلي ، مثلا حرف الوي في كل مستوى كان كما يلي:
ـ في مستوى السنة الرابعة: تواتر حرف الروي( الراء) خمس مرات ، وحرف الروي (التاء) مرتان ، وكذلك النون مرتان والدال أيضا ، أما حروف الروي التي تكررت مرة واحدة في الميم والقاف والفاء والحاء والهمزة.

ـ أما في مستوى السنة الخامسة : تكرر حرف الروي( الراء) في القصائد ، سبع مرات، وحرف الروي ( الباء) تكرر أربع مرات ، وحرف النون ثلاث مرات ، وتواترت كل من حرف الروي السين والميم والدال والهاء والتاء والعين مرة واحدة.

ـ في مستوى السنة السادسة : قد تكرر حرف الروي ( الراء) خمس مرات ، وحرف الروي ( الباء) أربع مرات ، وحرف الروي (الدال) أربع مرات ، وحرف اللام مرتان ، والتاء مرتان، والقاف مرة واحدة، والميم مرة واحدة ، والنون أيضا.

 فمجموع تكرار حروف الروي في كل المستويات الثلاث التي تضمنتها القصائد، كانت كما يلي: ـ حرف الروي (الراء) سبعة عشرة مرة.

         ـ حرف الروي (النون) ست مرات.

         ـ حرف الروي (الباء) ثماني مرات.

         ـ حرف الروي (الدال) ست مرات.

         ـ حرف الروي (التاء) خمس مرات.

         ـ حرف الروي (الميم) ثلاث مرات.

         ـ حرف الروي(القاف) مرتان.

         ـ حرف الروي (العين) مرة واحدة.

         ـ حرف الروي(السين) مرة واحدة.

فحرف الروي الذي طغى على هذه القصائد وتكرر كثيرا هو حرف الراء، وهو صوت متوسط مجهور كلي تكراري، أو متردد عند سيبويه
، لثوي يصدر نتيجة التسريبات الشفوية الأسناسية و النطعية ، حين يشارك في إصداره الجانب اللهوي ،وحرف الروي يكون في أخر الكلمة وفي أخر أصل الكلمة
، وهو الحرف الذي تبنى عليه القصيدة مثل ما سمى النقاد قصيدة الشنفرى نعتوها بلامية العرب لأنها بنيت على حرف الروي وهو اللام، وحرف الروي الحرف الذي يسبقه يسمى الرديف ،والذي يليه يسمى وصل ، وحرف الروي في قصيدة فلسطين
 مثلا هو الباء ولكن في كلمة ذهبوا لم يتقيد الشاعر بالحرف الأصلي الباء ،وإنما اعتمد الواو والألف في كلمة (ذهبوا) ، أي واو الجماعة والألف الفالقة والتزم بهما ، ولذلك نجد أن الحروف التي تزاد في الكتابة العروضية هي ستة أحرف
:

1. إذا كان الحرف مشددا فك التشديد، ورسم الحرف أو كتب مرتين مرة ساكن ومرة متحرك مثل حلّ في قصيدة الوقت للكيلاني 
. 
2. إذا كان الحرف منونا كتبت التنوين نونا مثل حجر تكتب حجرن في قصيدة التينة الحمقاء لإيليا أبو ماضي
.
3. تزاد ألف في بعض أسماء الإشارة مثل هذا , هذي ، هذه في قصيدة من نافذة القطار
، و هكذا في قصيدة الوقت
 فتكتب عروضيا هاذا, هاذي، هاذه، وهاكذا، وتزاد ألف في لفظ الجلالة الله , في قصيدة أيها العمال
 و في قصيدة مجاهد صنديد
 و تكتب عروضيا اللاه.
4. تزاد الواو في بعض الأسماء مثل طاوس في قصيدة الإعجاب بالنفس
، فتكتب عروضيا طاووس.
5. تكتب حركة حرف القافية حرفا مجانسا للحركة ، فإذا كانت حركة حرف القافية ضمة ، كتبت هذه الضمة عروضيا واو، وإذا كانت كسرة كتبت ياءا، وإذا كانت فتحة كتبت ألفا
 , و معلوم أن القافية هي من مقومات تكوين إيقاع القصيدة ولهذا كان لها علم يعرف بعلم القافية , تعرف به أحوال أواخر البيت الشعري من حركة و سكون ولزوم وجواز و فصيح و قبيح , و منه يحترز الشاعر من الخطأ في القافية في آخر الأبيات الشعرية من حيث ما يعرض له و من مباحث علم القافية أنه يبحث في تعريفها وحروفها و حركاتها و نوعها من حيث الإطلاق والتقييد , و أقسام أول نوع في ألقابها و عيوبها.   
تعريف القافية:

إذا أردت أن تعرف قافية بيت ما فابدأ بآخره ,وأعرف آخر ساكن فيه ثم أعرف الساكن الذي قبله والمتحرك قبل هذا الساكن
، وبذلك تكون قد عرفت القافية ،لأنها عبارة عن آخر ساكنين في البيت وما بينهما والمتحرك الذي قبلهما، وتعد القافية من المقومات الأساسية في بناء القصيدة كالوزن ، وهي من العناصر الجوهرية في الشعر، فالكلام لا يمكن أن يسمى شعرا إلا باجتماعهما فيه( الوزن والقافية) بالنظر إلى إمكان اشتمال الكلام على عناصر الشعر
.

6. كذلك إذا أشبعت حركة الهاء الضمير المفرد المذكر الغائب كتبت حرفا مجانسا للحركة مثل له في قصيدة الإعجاب بالنفس
 تكتب عروضيا لهو، أما كاف المخاطبة فلا تشبع مثل بك ومنك
.

ولأهمية الشعر والإيقاعات وما يلحق بها ، فقد وجدت عدة مصطلحات لهذا العلم منها ما يسمى بمصطلح العلل والزحافات لأهميتها في الكتابة العروضية والجانب الموسيقي النطقي, و كما يعرفها المحدثون بأنها عدة أصوات تتكرر في أواخر الأشطر أو الأبيات, من القصيدة بهذا تكون جزءا هاما من موسيقى الشعر, فهي بمثابة فواصل شعرية يتوقع السامع تردادها إذا أحسن استخدامها في القصيدة , خاصة في مستوى الطور الثاني الذي يجب الاهتمام فيه التدريب على الأداء الشعري
, ففي هذا المستوى ينبغي أن يستمتع المتعلم بها في فترات زمنية منتظمة وعلى ذلك ينبغي أن تراعى في تأليف القصيدة كل هذه المعايير النطقية من الوزن والقافية و حرف الروي و ما يلحق بها من حروف في أجزاء التفعيلة سواء بالزيادة أو بالنقص مثل التغييرات التي تحدث على مستوى التفعيلة كالزحافات والعلل.

الزحاف: تغيير يلحق ثواني الأسباب فقط، سواء كان السبب خفيفا أم ثقيلا ، فلا يدخل علة أول الجزء ، ولا على ثالثه ، ولا على سادسه، لأن كل من الحرف الأول، والثالث، والسادس، لا يكون ثاني سبب  ، أما الأول فظاهر ، أما أول سبب أو وتد أو ثالث وتد، وأما فلأنه إما أول سبب أو ثاني وتد
، فالزحاف في هذه الحالة هو عنصر مهم في إنشاء وإنشاد القصيدة بما في ذلك التشكيل الوزني لها، وهو عمل ينضاف إلى الشاعر ، فهو الذي يقوم بتنظيم السمات الصوتية على نحو مقصود له ، وبذلك يتيح للمتلقي تنشيط ملكته الإبداعية ، وخلق مدركات جمالية كلية ، ومتنوعة ، ومن بينها جشطلتات الإيقاع ، وفي هذه العملية يضطلع التشكل الوزني بمهمة المثير، ويكون للمدرك الكلي الذي يشكله المتلقي طبيعة الاستجابة
، وكذلك هناك ما يسمى بالزحاف المفرد والمركب ، فالمفرد هو الذي يدخل على سبب واحد في التفعيلة الواحدة وهو ثمانية أقسام ، أما الزحاف المركب ويسمى المزدوج بكسر الواو فهو الذي يدخل على سببين في التفعيلة الواحدة ، وينقسم إلى أربعة أقسام ، وهي الخبل والخزل والشكل والنقص
 ، وكذلك المصطلحات التي هي من أجزاء البيت وقد اهتم بها علماء العروض وأطلقوا عليها أسماء ومصطلحات ما يسمى بالعلل
، فهي تغيير لا يلحق ثواني الأسباب فقط ، بل يلحق الأوتاد والأسباب  و أو كيليهما، ومن شأنه إذا عرض لزم ـ وقد لا يلزم ـ والمراد باللزوم أن العلة إذا عرضت للعروض مثلا لزمت جميع أعاريض أبيات القصيدة ، وهي قسمان: علل بالزيادة وهي ثلاثة :ترفيل، التذييل والتسبيغ ، وهناك علل النقصان اللازمة وهي تسعة: الحذف ،والقذف، والقصر، والقطع، والحذذ، والصلم، والكسف، والوقف، والبتر
 ، وهناك مصطلحات آخري كانت لها أهمية في الجانب الإيقاعي والكتابة العروضية مثل المعاقبة والمراقبة والمكانفة.

المعاقبة: تجاوز سببين خفيفين،يمتنع زحفهما معا،ويجوز سلامتهما،أو سلامة أحدهما    (لا يعنيه) ،وتكون في تفعيلة واحدة (مستفعلن) ، وفي  تفعيلتين ( فاعلاتن ـ فاعلاتن)
.  
المراقبة: تجاوز سببين خفيفين في تفعيلة واحدة، وقد سلما أحدهما وجوبا وزحف الآخر
، وتطلق المعاقبة في اللغة من العقبة بالضم وهي المناوبة.
المكانفة:  تجاوز سببين خفيفين في مثال واحد، وقد زحفا معا وسلما معا أو زحفا أحدهما وسلما الآخر،وتدخل المكانفة على أربعة أبحر بشرط أن تدخل على الجزء السالم من نقص العلل ،وما جرى مجراها ، ولهذا لا تدخل على ضرب المنسرح الأول، لأن الطي فيه أجري مجرى العلة في اللزوم
.
فلهذه الأجزاء في القصيدة العربية أهميتها الكبرى، فأبياتها أيا كان عددها يجب أن تكون كلها واحدة في وزنها ، أي من جهة عدد المقاطع والتفاعيل ، فإذا كانت تفاعيل البيت الأول ثلاثة أو أربعة التزمت هذه التفاعيل بعددها في جميع أبيات القصيدة، وكذلك وحدة القافية 
، فإذا كان أخر البيت الأول (دال) مثالا ، التزمت هذه (الدال) في أخر كل بيت من القصيدة ، بخلاف قصيدة الوقت للكيلاني
 التي لم تلتزم بوحدة القافية حيث استخدم الشاعر (الدال)و (العين) و(الهمزة).

الفرق بين التقطيع والمقطع: 

التقطيع: فالتقطيع يكون في علم العروض ويراد به وزن كلمات البيت من الشعر بما يقابلها من التفعيلات، وسببه أن يعين الدارس على معرفة البحر الذي ينتمي إليه البيت
، أي يريد معرفة وزنه، ويمكن الاهتداء إلى وزن البيت بإتباع الخطوات التالية:

 أولا: كتابة البيت كتابة عروضية.

 ثانيا: وضع الحرف(ن) مثلا تحت كل حرف متحرك لا يليه ساكن، و وضع خط صغير (ـ) تحت كل حرف متحرك يليه ساكن.

 ثالثا: بعد الانتهاء من نقل لغة الألفاظ إلى لغة الرموز، يقسم البيت إلى تفاعيل لفظية، وذلك بالرجوع إلى تفاعيل العروض المعروفة
.

رابعا: بعد ذلك يسهل على الدارس معرفة وزن البيت إذا كان متذكرا التفاعيل التي يتألف منها وزن كل بيت
 .

ولذلك كان التقطيع اصطلاحا تجزئة البيت وتحليليه بمقدار من التفاعيل ـ الأجزاء ـ التي يوزن بها بعد معرفة البيت من أي بحر هو بوجه إجمالي ، والمنظور إليه في تقطيع البيت ومقابلة الساكن من الكلمة بالساكن من الكلام ، والمتحرك بالمتحرك بقطع النظر عن كون الحركة كسرة، أو فتحة، أو ضمة، أو بقطع النظر عن كون السكون حيا أو ميتا، وبقطع النظر عن كون الحرف ظاءا ، أوصادا، أو عينا ...
, و لهذا يحدث الحذف في الكثير من الأحرف لما تقتضيه الكتابة العروضية لوزن التفعيلة ومن الأحرف التي تحذف:

تحذف همزة الوصل التي يتوصل بها النطق بالساكن , إن كان قبلها متحرك و ذلك في: 

ـ ماضي الأفعال الخماسية و السداسية مبدوءة بالهمزة و في أمرها و مصدرها وعند الكتابة العروضية تحذف إن كان قبلها متحرك
 مثل ..وانصرفت لعيشها .. التي وردت في قصيدة النملة
, و تكتب عروضيا .. وانصرفت لعيشها..

ـ و الأسماء المسموعة و هي: اسم , ابن,ابنم, امرؤ, امرأة , اثنان , اثنتان , أيمن المختصة بالقسم
,مثل ابن التي وردت في قصيدة الوطن الأكبر .. و أنا ابن الكوكب ..
, فتكتب عروضيا .. و أنا بن الكوكب ..

ـ و أمر الفعل الثلاثي الساكن ثاني مضارعه مثل اسأل التي وردت في قصيدة مجاهد صنديد .. و اسأل جميع الناس..
, فتكتب عروضيا .. وسأل جميع الناس..

ـ وألف الوصل المعرفة من "أل",إذا كانت "ال" القمرية اكتفي بحذف الألف فقط
, مثل مثلا كلمة الحمقاء التي وردت في قصيدة اليمامة و الصياد .. فبرزت من عشها الحمقاء ..
 , فتكتب عروضيا .. فبرزت من عشها لحمقاء.. 

أما إذا كانت "ال" الشمسية كما في الشمس و النهر فإن ألفها تحذف أيضا و تقلب اللام حرفا من جنس الحرف الأول في الاسم الداخل عليه "ال"
, مثل كلمة الشجرة التي وردت في قصيدة اليمامة و الصياد .. يمامة كانت بأعلى الشجرة..
, فتكتب عروضيا .. يمامة كانت بأعلى ششجرة .. ولذلك يتألف المقطع العروضي من حرفين على الأقل ، وقد يزيد إلى خمسة أحرف ، والعروضيون يقسمون التفاعيل التي تتكون منها أوزان الشعر على مقاطع تختلف في عدد حروفها وحركاتها وسكناتها مثل ما يسمى بالسبب الخفيف وهو يتكون من حرفين، أولهما متحرك وثانيهما ساكن مثل "من" الواردة في قصيدة "قدرة الله"
 ، وكذلك ما يسمى بالسبب الثقيل، وهو ما يتألف من حرفين متحركين  مثل" لك"، و"بك" ، وكذلك ما يسمى بالوتد المجموع وهو ما يتألف من ثلاثة أحرف، أولها وثانيها متحركين والثالث ساكن مثل "على "،و"إلى" الواردتين في قصيدة"أدعو إلى الله"
، ويؤكد "جاكبسون" أن السمات التي تخضع للتشكيل الوزني هي السمات الفارقة التي تميز النظام الصوتي في اللغة المعنية مثال في البحر الطويل ـ مثلا ـ إطارا وزنيا عاما يضبط أحد التشكيلات الوزنية التي كتب بها شعراء من مختلف أنحاء الجزيرة العربية في القديم وعلى مدى تاريخ الشعر العربي منذ كان إلى يوم الناس هذا على اختلاف الزمان والمكان  لابد أن يستند هذا الإطار ، لا إلى سمة لغوية هامشية من فضلات السمات بل إلى سمة من السمات الفارقة التي هي معلم من معالم النظام الصوتي في العربية ، ومن ثمة تتمتع بصيغة عامة بما هي جزء من نظام ، بقطع النظر عن التحققات الفعلية التي يتجلى فيها هذا النظام على ألسنة المتكلمين على اختلاف الزمان والمكان
، وأيا كان الاختلاف بحركة أو بحرف يحدث تغييرا ما في إيقاع اللفظة التي يدخل عليها ، فيكون له تأثير ما على الإيقاع الموحد لقوافي القصيدة، وقد فرض الحرص على تحقيق التماثل الإيقاعي بين القوافي على النقاد أن يبيحوا للشعراء حق التصرف قي اللغة وتطويعها، حرصا على وحدة الإيقاع بين هذه الفواصل الموسيقية التي ينتهي عندها الوزن
، ولهذا إذا عرفنا أن القصيدة بأنها عمل فني أدبي، أي أنها فن لغوي ، فينشأ عن ذلك التشكيل الذي تخضع له بنية هذه القصيدة ، ولذلك تنوعت التفعيلات والبحور خاصة في العصر الحديث الذي ظهر فيه ما يسمى بالشعر الحر ، حيث صار عدم الارتباط بوحدة البحر ووحدة القافية والاكتفاء بالتفعيلة دون ارتباط بعدد معين منها في كل شطر إن كان الشعر عمودي أي تقليدي ، وفي السطر إن كان الشعر حر أي غير تقليدي، فقد يكون السطر من تفعيلة واحدة أو أكثر دون شرط التساوي بين السطور، ولهذا سمي السطر الشعري وليس البيت الشعري ، وشعر التفعيلة يعتمد على اتحاد التفعيلة و وحدة القصيدة بدون التزام بعدد معين منها ، ومعلموم أن تفاعيل العروض تتألف من مقاطع، وهذه التفاعيل لا تقل عادة عن مقطعين ولا تزيد عن ثلاثة مقاطع ، فمثلا فعولن تتكون من مقطعين أولهما وتد مجموع وثانيهما سبب خفيف ومفاعيلن تتكون من ثلاث مقاطع أولها وتد مجموع و كل من الثاني والثالث سبب خفيف
.                

المقطع: المقطع مجموعة من الأصوات التي تمثل قواعد صوتية مكونة من أصوات صامتة تتلوها قمة مكونة من أصوات العلة ، واتفق علماء الأصوات على كون هذه القمة نواة  عالية الإسماع ، على أنه يجب أن نضع في حسابنا أنه لا يمكن وضع حد محسوس للمقطع الصوتي،بحيث يكتسب الجزء شيئا من ضعف الجزء الذي يليه أو يسبقه، ويمكن أن يحدث عكس هذا الشيء، بمعنى أن يكتسب الجزء الضعيف قوة الجزء الذي يليه أو الذي يسبقه ، وهذا التعريف صوتي فنوتيكي مجرد
، والسبب في ذلك أن اللغات متباينة بشكل واضح في هذا الشأن ، ولا يمكن أن نجد التشابه الذي يصوغ لنا الحكم بالتماثل أو التوافق الكامل في الوحدة الصوتية أو في النظام المقطعي لهذه اللغات 
 ، وقد يختلف تعريف المقطع حسب اختلاف اللغات وطبيعتها النطقية ، فيعرفه الفارابي على ضوء التتابع من الصوامت والصوائت ، يقول أنه كل حرف مصوت اتبع بمصوت قصير فإنه يسمى المقطع القصير، والعرب يسمونه الحرف المتحرك ، ومن قبل أنهم يسمون المصوتات القصيرة الحركات ، وكل حرف لم يتبع بصوت أصلا وهو يمكن أن يقرن به، فإنهم يسمونه الحرف الساكن ، وكل حرف غير مصوت قرن به مصوت طويل نسميه المقطع الطويل 
، ولذلك تتعدد المقاطع في اللغة العربية وتتنوع فمنها القصير ومنها الطويل ومنها المفتوح ومنها المغلق، وبعض هذه المقاطع شائع وكثير مرغوب فيه في اللغة ، وبعضها نادر لا يجوز إلا في ظل شروط صوتية فونولوجية معينة
 ، وتنقسم هذه المقاطع إلى أقسام وفق نطقها على مستوى الكلمة وما تتطلبه طبيعة النطق ، فمثلا ما يسمى بالمقطع القصير المفتوح وهو كل مقطع يبدأ بصامت وينتهي بحركة قصيرة ، وهذا النوع من المقاطع هو أكثر المقاطع شيوعا في اللغة العربية واستعمالا ويرمز له مثالا ب"ص" الذي ترمز إلى صامت و"ح" ترمز إلى الحركة القصيرة ، فمثلا كلمة " ضربة" التي وردت في قصيدة معروف الرصافي التي هي بدون عنوان ،والتي وردت في شطر البيت التالي: " تنحو الشمال بضربة ،فيردها "
 ، فتقسيم المقطع إذا كانت فعل " ضرب" تكون كما يلي :ض/ ر/ب ، وهكذا يقول "بروكلمان" أن الحركة القصيرة لا تناسب نغمة الغناء المتوارث للنصوص المقدسة في المعابد ، وتسقط هذه الحركة ويعوض عنها بحركة مخطوطة ، وربما بقيت في الكتابة ولكنها تطول في النطق
 ، وهذه المقاطع الشائعة في الغلة العربية تكون في الأفعال الثلاثية في حالة الفصل الكلامي، تتشكل من هذا النوع من المقاطع الصوتية ، ولم يشكل المستوى الفصيح في العربية أمثلة على رغبة اللغة في التخلص من هذا النوع إلا ما رواه أحمد بن يحي ثعلب في مجالسه من رجز وأورد الشاعر رغبة إحدى اللهجات في إغلاق المقطع الثنائي القصير ، وهو يقول : 

" لا خير في الشيخ إذا ما أجلخاّ 

 وسـال غرب عـيـنه ولخاّ

 تحت رواق يخــشى الدخاّ"

قد ورد في البيت الأخير" الدخاّ " وأصلها الدخان فتحولت إلى الدخا بتشديد الخاء
 ، وهذه الظاهرة تلحن بها العامة وكذلك حتى المتعلمين الذين لا يعرفون نطق الأصوات ولا يتدربون على مخارجها منذ الصغر ولا يعرفون قواعد نطقها قد تحدث لهم صعوبة نطقها نطقا سليما ، وكذلك ما يسمى بالمقطع الثنائي الطويل المفتوح ، ويتكون هذا النوع من المقاطع بصامت في بدايته ، وتكون نواته صوتا صائتا وهي الصوت الذي ينتهي به المقطع مثل كلمة " يقول"التي وردت في قصيدة "ملك الغربان"
 ، فالمقاطع الموجودة فيها تتكون من ص ح ح ،وح ح معناها حركة طويلة ،وكذلك هناك المقطع الثلاثي القصير المغلق ويكون في بدايته صامت وبحركة قصيرة وحركة نواة ، ويرمز له ب ص ح ص مثل "من"أو "من" و"كن" الواردة في قصيدة " هكذا يفعل أبناء الجزائر" : كن شواظا ، وتنزل كالقضا"
  ، وكذلك "من" الواردة في قصيدة " قدرة الله" :"وابحث ، وقل من ذا"
، وهناك كذلك المقطع الثلاثي الطويل المغلق ويحد هذا المقطع بصامتين الأول في بداية المقطع والثاني في نهايته ، ويبدو الفارق بين المقطع القصير المغلق والطويل المغلق هو النواة التي في المغلق القصير تكون صوتا صائتا قصيرا ، وفي المغلق الطويل تكون صوتا صائتا طويلا ، وهناك المقطع الرباعي القصير المغلق بصامتين فيكون بنواة حركة قصيرة مسبوقة بحد هو صوت صحيح كما في نظم العربية الذي لا يجيز الابتداء بالحركة ويحد من ناحية أخرى للنواة بصامتين ونرمز له بالرمز ب: ص ح ص ص
، ولكن هذا المقطع استخدامه قليل في اللغة العربية ولم  يؤثر كثيرا في بنية الكلمة العربية، وهذا المقطع يكون في أواخر الكلمات الساكنة الوسط في حالة الوقف عليه مثل " أخت" الواردة في قصيدة " بنت الربيع" إسارك يا أخت الرياحين مفجع"
 ، و" بنت" الواردة في قصيدة نشيد الفتاة الجزائرية :" أنا بنت عربية"
، ولهذا إذا تطرقنا إلى مفهوم المقطع وأشكاله، يمكن الوقوف على بعض خصائصه وسماته لأن المقطع العربي أقل ما يتركب منه في الكلمة العربية هو مقطع واحد ، وأكثر ما تتكون منه الكلمة هو سبع مقاطع ، مثلا في فعل الأمر" وقى" أمره"ق" ، في هذه الحالة تتألف الكلمة من مقطع واحد قصير هو "ق" ، وكذلك بعض الحروف والأدوات مثل واو العطف و لام الجر نجدها في قصيدة " من نافذة القطار" 
 ، وهناك كلمات عربية تتألف من مقاطع ثنائية وثلاثية ورباعية وخماسية وسداسية 
 ، ولابد للمقطع العربي أن يبدأ بصامت ، حيث لا يمكن أن  تبدأ الكلمة العربية بحركة كما هو في بعض اللغات الأوروبية مثل الإنجليزية والفرنسية، وكذلك لا يجوز أن يبدأ المقطع العربي بصامتين ولا تزيد الكلمة المجردة من اللواحق على أربعة مقاطع إلا نادرا ، ولا يقبل التركيب المقطعي العربي أن يتجاوز أكثر من صامتين في وسط الكلمة
، وإذا تجاوز المقطع ثلاث صوامت في حالات الوصل بين الكلمات تم تحريك الصامت الأول للتخلص من هذا التجاوز الذي تأباه أنظمة التركيب المقطعي في العربية ، وهذا ما يسميه الصرفيون التحريك للتخلص من التقاء الساكنين، كما لا يجوز وقوع المقطع الخامس في صدر الكلمة العربية أو في حشوها، فهو مقطع خاص بحالة الوقف في أخر الكلمة، ولكن قد يكون نسيجا لكلمة عربية واحدة ساكنة الأخير مثل نسكن كلمة "مصر" التي وردت في قصيدة " الوطن الأكبر"
 الواردة في الشطر الأول من البيت الأول فإذا أردنا أن نتخلص من وقوع المقطع الخامس في صدر الكلمة أو في حشوها ينبغي أن نقف على صوت الراء أو تسكينه ، ولا يجوز كذلك أن يتألف تركيبها العربي المقطعي من مقطع طويل مغلق بعده مقطعان من الطويل المفتوح ، كمالا يجوز في اللغة العربية الفصحى المقطع المديد المغلق
 ، إذا يثبت التحليل اللغوي أن القواعد بنوعيها النحوي والعروضي لا تكون بمنأى عن إنتاج الدلالة الخاصة بالقصيدة لأن كل جانب من الجوانب على مستوى الأصوات والصيغ والمفردات والتراكيب والوزن الشعري الخاص واختيار القافية المعينة يتعاون مع الأخر، ومن هما يكون إنتاج الدلالة حاصلا بعدد كبير من التوافقات التي تتآزر وتصنع سياقا معينا يساعد بدوره على توجيه فهم الجزئيات في إطار النص كله
 ، وفي الصورة الصوتية المنطوقة أو المكتوبة يبدو أن النسيج الشعري تنصهر فيه كل العوامل التي تساعد إنتاج هذا النسيج انطلاقا من الصوت والمقطع وتنصهر فيهما العروض والقافية لتعطي صياغة جديدة تتناول الجملة انطلاقا من الوزن والقافية ، وقد كثرت الاستشهادات حول قضية الاختلاف والاندماج معا بين العروض واللغة في الشعر من الناحيتين البنائية والأدائية
، وهذا يفرض من الناحية الأدائية أن نقف على الجانب النطقي الذي يلعب فيه النبر دورا أساسيا في قضية الأداء.
والنبر في النطق إبراز أحد مقاطع الكلمة عند النطق باشتداد القوة الصوتية
، وهو ما يسميه بعض العلماء الضغط على الحرف حتى تكمل حركته ويتميز عما قبله وبعده بارتفاع الصوت وهذا الشيء قديم، وهو تمييز المعنى بطريقة الأداء خاصة في معرفة موسيقى الشعر وموازينه إلى جانب فوائد أخرى لها أهميتها في دراسة بنية الكلمة مقطعيا
، فإصدار النفس عند خروجه من القصبة الهوائية لا يحدث بصورة منتظمة ومتساوية ، فتصريف كمية الهواء غير متصل ، لأن العضلات التي تهيمن على المنفاخ الصوتي تعجل حركته تارة ، وتبطأ فيها تارة أخرى، فالعمل النطقي يكون غير منتظم، فنلاحظ كثير من الأصوات في الكلمة الواحدة أو الجملة يظهر أكثر وضوحا من جيرانه لأن درجة الوضوح عند مختلف القمم  ليست متساوية ، أو بعبارة أخرى فإن بعض مقاطع الكلمة أو الجملة تدرك بوضوح أكثر من غيرها 
لأن المقطع المنبور هو الذي يكون الأكثر بروزا وظهورا ، والنبر يعرفه محمود السعران بأنه درجة قوة النفس التي ينطق بها صوت أو مقطع 
 ، فالنبر هو قوة التلفظ النسبية التي تُعطى للصائت في كل مقطع من مقاطع الكلمة أو الجملة وفيزيولوجية النبر، وبوصفه شدة في الصوت أو ارتفاعا فيه متوقفة على نسبة الهواء المندفع من الرئتين، وله ثلاثة درجات 
، ولذلك يعرفه محمد منصف القماطي على أنه الضغط على مقطع معين في الكلمة بقصد زيادة وضوحه في السمع
 كما يذهب عاطف مذكور إلى أنه مصطلح صوتي معناه الضغط على الصوت أو مقطع معين في نطق الكلمة ، فيميز هذا الصوت العلو والارتفاع أي أنه أوضح في السمع من سائر الأصوات المجاورة له 
، كما بعرفه ابن السكيت بأن النبر مصدر نبرت الحرف نبرا إذا همزته
 ، فنلاحظ أن كل من النبر يتطلب نشاطا متحدا من أعضاء النطق مثل الرئتين وعضلات الصدر، وأقصى الحنك والشفتين واللسان، مما يؤدي إلى تعاظم مساحة السعة في الذبذبات الصوتية ، وهذا تنجم أنواع للنبر، ومن هذه الأنواع هناك نوعان رئيسيان له : 

أولا نبر الكلمة ، وثانيا نبر الجملة .

نبر الكلمة ينقسم إلى ثلاثة أقسام : 

1. النبر القوي أو الأولي أو الرئيسي.
2. النبر المتوسط أو الوسيط أو الثانوي.
3. لنبر الضعيف 
   

وهناك حركات جسمية غالبا تصحب النبر القوي إشارات أو حركات كما تصحبه أيضا اختلاف في درجات الصوت، وتكون كما يلي: 

1. ازدياد شدة الصوت.
2. ارتفاع نغمته الاسماعية.
3. امتداد مدته الإنتاجية.
 

ونظرا لفكرة النبر، أو طبيعة النبر كانت مجهولة من حيث الاصطلاح ومن حيث تحديد صفات النبر بصفة دقيقة وعلمية ، وكانت مقتصرة على مفهوم الأداء عند علماء اللغة العرب ، وكان تحديده في الكلمة العربية أمرا مبهما إلا أن قام المستشرقان الألمانيان كيرستن و اربنيوس  في أوائل القرن السابع عشر بوضع قاعدة تحدد موقع النبر في الكلمة العربية
 ، ولذلك حددا موقع النبر في المقطع الطويل في الكلمة ابتداء  من أخرها، وإذا خلت الكلمة من المقاطع الطويلة وقعت النبرة على المقطع الأول منها 
، ومن هنا وضع الدكتور إبراهيم أنيس قاعدته لمعرفة مكان النبر في الكلمة ، فجاء فيها لمعرفة موضع النبر في الكلمة العربية ينظر أولا إلى المقطع الأخير ، فإذا كان من النوعين الرابع والخامس، كان هو موضع النبر ، وإلا نظرنا إلى المقطع الذي قبل الأخير، فإن كان من النوع الثاني أو الثالث حكمنا أنه من موضع النبر ،وإذا نظرنا إلى ما قبله ، فإن كان مثله أي من النوع الأول أيضا كان النبر على هذا المقطع الثالث حين نعد من أخر الكلمة، ولا يكون النبر على  المقطع  حين نعد من الأخير إلا في حالة واحدة وهي أن تكون المقاطع الثلاثة التي قبل الأخير من النوع الأول 
 ، فالكلمة التي تتألف من مقطع واحد يقع فيها النبر على نواة المقطع، ولذلك أن النبر غير ثابت في الألفاظ ، وقد ذكر بعض المحدثين أنه هناك بعض الأسباب التي تؤدي إلى انتقاله من مقطع إلى أخر ، وهذا ما يسمى بالنبر الاشتقاقي مثل" كتب" الصيغة الاشتقاقية لهذه الكلمة، تكون كتب ـ يكتب ـ كتابة ـ مكتوبة ، فيعلل إبراهيم أنيس سقوط حركات الإعراب في المستوى العامي بسب هذا النوع من النبر الاشتقاقي 
، فإذا اسند الفعل " كتب" إلى الضمائر فإذا قلنا " كتب " في ضمير الغائب" هو" كان النبر على المقطع الأول، أما إذا اسند إلى ضمير الرفع المتحرك كثل " كتبت، كتبنا" انتقل النبر إلى المقطع الثاني "تَبْ" ، وكذلك مع ضمائر النصب والجر شريطة أن تغير بنية الكلمة ، ويلحظ انتقاله في المقطع الأول إلى الثاني أو الثالث ، مثلا " سمع" التي وردت في كتاب السنة السادسة في قصيدة " المذياع" في شطر البيت الثاني "إن سمعت لسانا قد من خشب"
، فإذا قلنا مثلا" سمعتن" أي إدخال عليه نون التوكيد انتقل النبر إلى" تُنَّ"،  وقد أدرك العلماء القدامى هذا التغير ، ومع ذلك نجد أن بعض العلماء جوزوا هذا النوع من المقطع في البحر المتقارب ، وتتضمن بعض الكلمات التي ورد فيها المقطع الطويل المغلق على بعض من الدلالات الزمنية وأيضا المعنوية التي بواسطتها بنى العرب هذه الأوزان مثل " اسْوَدّ" لا تساوي " اسوادّ" ، و" ادهمّ" لا تساوي" ادهامّ "  من حيث الدلالة، فيجد الشاعر نفسه مضطرا لاستخدام هذه الدلالات إلا أنه يصطدم بهذا الذي لا يتوافق مع لغة الشعر
، ولا شك أن الاعتبار الإيقاعي في نبر السياق أوضح منه في نبر النظام الصرفي، لأن نبر النظام الصرفي هو نظام الكلمة المفردة أو الصيغة ، ولذلك نجد النبر يقتصر على مقطع واحد ، فلا تتسم بسمة الإيقاع ، ولهذا نجد الشاعر يكون أمام أمرين إما أن يقلع عن استعمال هذا النمط ويترك الدلالة التي اختارها ، وإما يلجأ إلى حيلة تخلصه من هذا المقطع ، وذلك باللجوء إلى تقسيم نواته إلى حركتين قصيرتين ، وأما عن الكيفية التي يتمكن الشاعر من خلالها فهو يتبع مثلا تقسيم نواة المقطع التي تتكون من صائت طويل ، وذلك باستعماله في الشعر يلجا إلى حركتين قصيرتين ، غير أن نظام العربية لا يسمح على الإطلاق بأن يبتدئ المقطع بنواة صائتة فيلجأ الشاعر مثلا إلى إدخال الهمزة في المقطع الثالث ، وهو ثلاثي قصير مغلق وكثير الشيوع في العربية شعرها ونثرها 
، ويتضح النبر الإفرادي أو السياقي أيضا في بعض الظواهر الموقعية أو اللغوية في النص الشعري مثل" قصيدة" من نافذة القطار" 
 وخاصة في هذه القصيدة نلاحظ (هاء السكت ) في بعض الأبيات التالية : 
"هيهات، هيهات، لا جن ولا سحـره           بقادرين على أن يلحقوا أثره
هذي المنازل قد مرت على عجـل            كأنها ومضة للبرق مختصره
هذا القطيع من الأغنــام ألمحـه  بيات التاليةأHHHH\ئئءيءيءيس
سسسسشييبيبيبب
          وهذه دوحة في ضلها بقره ".

وكذلك ظاهرة الإشباع وألف الندبه وكذلك إطلاق القافية وغيرها مما يأتي عنه تغير في البنية المقطعية عما قررته لها القاعدة وكل هذا التغير في البنية المقطعية صالح لأن يغير مواقع النبر في الكلام ، فمثلا حروف العطف أحادية تليها حروف الجر أحادية داخلة على ضمائر،كما ذهب إليه ابن سراج والسيوطي 
، كما وردت مثلا في قصيدة " أصحاب الحرف": " 
ولنا كل الشـرف             أننـا نحيا المهـن

ولنا في كل ساعة             نهضـة في كل فن

ولهم في كـل واد            حسنـات ومنـن "
.

فالنبر يكون على حرف الجر أي على المقطع الثاني أيضا ومما يلحق بذلك ما يكون حرف الجر فيها بداية شبه جملة، وهي خبر مقدم لمبتدأ مؤخر بعده مثل: " ولهم في كل واد حسنات " ، ولهم : خبر مقدم ، فالنبر أهميته إبراز كون حرف الجر بداية شبه جملة خبر تجعل نبره مفيدا حتى لو لم يسبق بعاطف ، وهذا النوع كثيرا ومنتشر في الاستعمال اللغوي ، والمهم أنه لا ينبغي أن يغيب عنا أن النبر الذي نهتم به وينبغي أن نهتم به في هذه الدراسة هو ما يبرز معنى الكلام أو يساعد على إبرازه بأن ينبه إلى أن المقطع الثاني مثلا هو بداية لحرف أو لفعل أو إلى أن المقطع شبه جملة لجملة مستقلة ، ومن هنا نقول أن المقطع هو وحدة صوتية أكبر من الفونيم ، فهو يتكون من النواة المقطعية ، وكل تغير في البنية المقطعية نعني به استخدام النبر لإبراز كلمة معينة من كلمات الجملة ،على نحو يعبر به المتكلم عن موقفه أو انفعاله، لذلك سمي هذا النوع من النبر أحيانا النبر التأكيدي
، والحاصل في هذه الظاهرة النطقية أن حذف الحركة مثلا في الأفعال المعتلة الجوفاء وغيرها لها تأثير المقطع الثلاثي الطويل المغلق ، فمثلا كلمة " قال" في قصيدة " الغربان" :

  قال:" يا مولاي لا تسأل ندور           أنا لا أنظر في هـذه الأمور"

فإن الجزم وهو حذف الحركة التي تشكل نواة المقطع الأخير في حالة الرفع ، فيصبح المقطع مكونا من حد صامت يصلح لأن يكون حد إغلاق للمقطع السابق ، وهو مقطع ثنائي طويل مفتوح ، ويكون مقطع ثلاثي طويل مغلق ، ولا يصلح هذا المقطع إلا في حالة ما إذا كان المقطع الذي يليه مبتدئا بحد صامت كالحد الذي أغلق به هذا المقطع ، أو في حالة الوقف عليه ، فهذان الشرطان ليسا موجودين دائما ، لأن اللغة العربية لغة متصلة في أغلب الأحوال، ولذا لجأ الناطقون بها إلى تقصير النواة الصائتة من ضمة طويلة إلى ضمة قصيرة ، فأعيد ترتيب المقاطع  مثلا في فعل " قال" كما يلي:

قال ( يقول( لم يقوْل( لم يقل،أو  قام ( يقوم( لم يقوْم( لم يقم

وكذلك صياغة وترتيب فعل الأمر من الفعل " يقول" تتم بحذف حرف المضارعة وتسكين أخره فيصبح :" قول" ، وعند كتابته نرى أنه مكون من مقطع واحد هو المقطع الثلاثي الطويل المغلق ، أي "قول" وهو مقطع مرفوض، لأن شروطه لم تتوافر في هذا الفعل ولذا قام الناطقون بالعربية بالتخلص من هذا المقطع عن طريق تقصير الصائت الطويل المتمثل في نواة المقطع ، فيصبح "قل"، وهو مقطع ثلاثي قصير من النوع الشائع في العربية
، ونفس الشيء ينطبق على الماضي الأجوف المسند إلى نون النسوة  كما يلي: قال( قولن( قلن
 .
وكذلك يكون أثر المقطع المرفوض في صياغة الفعل الماضي الناقص الذي لحقته تاء التأنيث الساكنة ، أي أن الأفعال الناقصة حقها ألا يحذف منها الصوت المعتل ، لولا تشكل المقطع المرفوض وهو المقطع الثلاثي الطويل المغلق الذي لا تتوافر فيه شروط استعماله في العربية 
 ، فكلمة " وفية" التي وردت في" نشيد الفتاة  الجزائرية"
، ففعلها " وفى" إذا لحقته تاء التأنيث فيكون كما يلي في صيغة الماضي:

وفى ( وفات( وفت، 

ومن بين القواعد الأساسية التي تبين أثر المقطع المرفوض 
، وقد كرهت العربية توالي المقاطع المتوسطة المفتوحة فإنها تكره كذلك توالي المقاطع القصيرة ، وقد يرى بعض اللغويين على أن بعض الأبنية التي وجدت فيها بعض المقاطع مثل حليف بمعنى المحالف ورضيع بمعنى مراضع فأصلهما يكون راضيع وحاليف تبعا لامتداد الفتحة في راضع وحالف 
 ، وإذا لم يكن للنبر وضيفة فنومية فإن له أثر كبير في الأبنية العربية من حيث تطورها وتناسلها أيضا ، فهو المسؤول المباشر عن تطور بعض الصيغ العربية  في هذا الاتجاه أو ذاك ، فإذا أخذنا مثلا كلمة الأفهام الواردة في قصيدة معروف الرصافي التي بدون عنوان في البيت الأخير من القصيدة :

  رضوا بها الأبدان بعد طلابهم             علما ، تراض بدرسه الأفهام

فإذا تأملنا كلمة الأفهام تولدت عنها صيغة فعل وفعيل

الأفهام( فهيم( فهم  

فنلاحظ قد تولدت عن فعل فعيل أي فهم وفهيم عن انتقال النبر من المقطع قبل الأخير مما أدى إلى انكماش هذا المقطع  عن طريق اختزال حركاته الطويلة ، وذلك لأن هناك علاقة قوية بين النبر وطول المقطع ، فوقوع النبر على مقطع ما قد يزيد في حجمه وكميته وانتقاله عنه يؤدي إلى تقلصه وانكماشه 
 ، ومن هنا يتبين أن تأثيرات النبر تتنوع على كافة مستويات اللغة سواء على مستوى الصوت أو المقطع ، حيث يؤثر النبر على أنماط التراكيب المقطعية، فيحدث لبعض المقاطع تقصيرا أو تطويلا أو يحدث لبعضها انغلاقا أو انفتاحا ، أو قد يحدث اندماجا بين مقطعين أو أكثر أو تفريقا أو تكثيرا لمقطع واحد ، وهذا التغير المقطعي الناتج عن النبر يؤثر على أبنية اللغة وصياغها الصرفية مما يؤدي إلى تعديلها أو تغيرها 
 ، وقد تنوعت تأثيرات النبر على المستويات اللغوية ، ومن بينها تأثيرها على الأوزان الصرفية لأن النظام المقطعي الذي هو في الأساس نظام صوتي ، تخضع لميزانه كل الكلمات العربية دون استثناء ، ويتعامل معها بالصورة التي تكون عليها في الاستخدام اللغوي، دون اللجوء إلى اقتراض أصل لا يتماشى في كثير من الأحيان مع الواقع اللغوي، كما هو الشأن في الميزان الصرفي الذي لا يخضع لنظامه كل الكلمات العربية كذلك ، وقد رأت بعض الدراسات الحديثة أن الميزان المقطعي أصلح للعربية من الميزان الصرفي
، ولذلك تنوعت صور النبر وتأثيراته على مستويات اللغة  العربية ، ونذكر على سبيل المثال تأثير النبر على أوزان الصيغ الصرفية الذي حدث لصيغة المصدر من الوزن فعل التي هي في الأصل القديم "فيعال" ، ففي المصدر الأصلي للفعل " فاعل"، " فيعال" نبر المقطع الثاني ، وقد ترتب على خلو المقطع الأول من النبر أن قصرت حركاته، فصارت " فعال" ، وهي الصيغة المستعملة في أمثلة هذا الوزن مثل: 

قاتل( قتال،شارك( شراك بدل من قيتال وشيراك
 .

وقد فطن إلى ذلك "المبرد" إذ يقول ويجيء في فاعل ، الفعال نحو : قتلته قتالا ، وراميته رماءا ، وكان الأصل فيعالا ،لأن فاعلت على وزن : أفعلت وفعللت ، فكان المصدر كالزلزال و الإكرام هته الكلمة التي وردت في نص "بنات الرمال"
 ، فالكرم والإكرام ووردت في البيت على صورة الكرم :

جناكن كالكرم شتّى المذاق            وكالشهد في كل لون يحب .

ولكن في هذا البيت يقصد بها شجرة من الأشجار المثمرة، أما الإكرام فهو مصدر يقصد به صفة الكرم ، وهي خصلة من الخصال التي كان يتميز بها العرب في القديم ، وعلى أساس النبر وحده تفسر وجود بعض المصادر بالنسبة للخماسي ، ففي تكسير الخماسي مثلا وتحقيره بالتعويض أو بدونه مثلا في كلمة عنكبوت التي وردت في قصيدة " قيمة الشيء في جودته "
 في البيت الأول من القصيدة:

         قد قيل إن عنكبوتا جائرة             كانت بنسجها الكثير فاخرة.

فكلمة " عنكبوت"
 فتجمع وتكسر " عناكب" و" عناكيب" و " عنيكب"و" عنيكيب" ، والذي نفهمه من السلف أن العملية ترجع إلى إرادة الشخص أي المتكلم ، يختار الصيغة التي يردها ، بدون تعويض أو بتعويض ، ويقول "الخليل" في موضع أخر في "عنكبوت ":  "عنيكب" و" عنيكيب" لأنك تقول " عناكب" و"عناكيب"
 ، وعلم اللغة الحديث يرى أن الذي يقول" عناكب" غير الذي يقول" عناكيب" ، والتغير النطقي بين الصيغتين لا شك أنه يعود إلى قبيلة أو قبائل معينة ، فكل صيغة لها مستعمل خاص، والفرق بين القبلتين يكمن في موضع النبر عند كل منهما ، فالذي يقول " عناكب" يوقع النبر على المقطع "نا" ، أما الذي يوقع النبر على " الكاف" فيقول " عناكيب" ، وكذلك في بعض الكلمات الأخرى مثل " مفتاح "و" مصباح"  ، فمثلا" مصباح "و"مصابيح" ، فهذه الكلمة التي وردت في قصيدة بنت الربيع"
 الواردة في البيت التالي: 

وأجمل من نور المصابيح عندها      حباحب تمضي في الدجى وتؤوب.

إذا هذه الكلمة قد تولدت عن طريق إيقاع النبر على المقطع "صا" بين النبر في الصيغة الأصلية يقع على المقطع " بي" الذي قبل الأخير مباشرة ، وانتقال النبر عن هذا المقطع أدى إلى تقلصه وانكماشه، واختزال حركته الطويلة
،وكذلك يمكن تفسير نشأة اسم الاستفهام" كم "التي وردت في قصيدة"كعبة السالم أأإسلام"
 في البيت الأول :    رمز الخلود وكعبة الإسلام كم في الورى لك من جلال سام إلا على هذا الأساس الذي نشأت عنه "معندك" فالأصل في "كم" هي : ك +ما        كما ، فانتقال النبر من الجزء الأخير إلى الأول تصبح الكلمة" كم" ، وأغلب الظن أن القدماء لم ينتبهوا إلى فكرة التطور في الأبنية والصيغ وهو الذي دعاهم إلى إنكارها، لكن المسائل الصرفية إنما يرجع فيها على حد قول " ابن جني"  إلى النفس والحس لا إلى إجماع النحاة، فإجماعهم في هذه الأمور ليس حجة
، فقد لعب النبر دورا في تحقيق المخالفة ويعد أيضا مسئولا عن المماثلة بين الحركات في كثير من الصيغ ، كون المقطع المنبور يشكل مركز الثقل في الصيغة، ومن خصائصه أنه يمد نفوذه إلى المقاطع المجاورة له فيشد حركاتها إليه، وفي كل اللهجات الحديثة وكذلك النطق الحالي للعربية القديمة ، تتجه كل حركات الكلمة الواحدة في النغمة نحو حركة المقطع المنبور نبرا رئيسيا 
 ، ومن مظاهر المماثلة بين الحركات في الصيغ تحت تأثير المقطع المنبور مثلا كلمة " عصفور" التي وردت في قصيدة " الأولاد والعصفور" 
 فذكر سيبويه  " فُعلول" ولم يذكر "فَعلول"  ، ولكن النحاة بعده استدركوا عليه ألفاظ قليلة منها:" صندوق" وهذه التفرقة ترجع كلها إلى حركة المقطع المنبور ، وكذلك نجد أن النبر عن المماثلة بين بعض الحركات تخت تأثير حركته أي المقطع المنبور مثلا كلمة" سكين" التي وردت في قصيدة"اليمامة والصياد "
 في البيت التالي:

        فسقطت من عرشها المكين              ووقعت في قبضة السكين

فكلمة " سكين " العربية المعربة عن الآرامية وهي في أصلها الآرامي " سكينا" أي أن الأصل " فعّيل" وعند دخولها إلى العربية  عمل النبر فيها عمله ، فأحدث المماثلة بين الحركات ، فصارت تنطق في العربية " سكين" ، وفي هذا السياق نجد الكسائي يوجه  الناس إلى طريقة النطق الصحيحة لما جاء عليه من مفردات فيقول:" وتقول هذا بصلٌ حرّيف" بكسر الحاء وبتشديد الراء ،ورجل عنين كما قالوا سكير إذا كان كثير السكر ، وخمير إذا كان يشرب الخمر ، وعربيد هذا كله على مثال فعيل"
، ومن خلال بيان مواضع النبر على مستوى الكلمة أو الجملة أو النص يتضح التشكيل الإيقاعي للنص عن طريق التماثل الصوتي للمقاطع التي هي موضع النبر وكذلك يتضح هذا من خلال اللغة المنطوقة للنص، فيتضح التماثل الصوتي للنبر السياقي ، وبذلك تتشكل وظيفة النبر في هذه الحالة في أمرين : الأول  الوقوف عند جمالية التشكيل الإيقاعي للنص، والثاني توكيد المعنى من خلال الضغط الصوتي على بعض المقاطع أو الكلمات
، ومن ثم هناك علاقة وثيقة بين دراسة المقطع والنبر والتنغيم على صعيد الصيغة الصوتية للكلام لأهمية التنغيم في المعنى والدلالة
 ، فإذا كان من أهم وظائف المقطع أن يحمل النبر في الكلمة فإنه يعكس التنغيم في الكلام أيضا بمعنى يعتمد التنغيم على كل تركيب النغمة الأساسية
 .

التنغيم و الإيقاع في القصيدة: 
هو الإيقاعات في حدث كلامي معين
،ويشكل التنغيم بعد أخر من الأبعاد الصوتية النوعية المؤثرة ، وهو متابعات مطردة لمقاطع متعددة في الكلمة تتميز بألوان صوتية التي تسهم في التشكيل الدلالي للنص وفي إبراز جماليته الإيقاعية، ولم يعط للتنغيم الدراسة المطلوبة له وبخاصة أنه يتعلق بتميز ألوان صوتية في الكلمة تنتج عن الاختلاف في تناسب ، تردد ذبذبات جرس الصوت الأساسي ، وقوة الصوت وكثافته وطوله حيث يأتي عامل الثبات والتغيير في الصعود والهبوط
، فيظهر تغير في طبقة الصوت ويحصل تموج نسميه التنغيم وهو حاصل على مستوى الجملة حيث يتغير التنغيم في العلو والانخفاض
، ومن الخواص التي تتكون منها الصيغة الصوتية للكلام فيتشكل منها التنغيم ، ولذلك نجد للتنغيم ثلاثة مكونات أساسية هي : 

1. نغمة الصوت: تنتج عن تغير في ذبذبات جرس الصوت الأساسي، وترتبط باهتزاز الحبال الصوتية ، فكلما ازداد عدد الاهتزازات في وحدة الزمن أصبح جرس الصوت الأساسي أعلى، وهذا يتوقف مثلا على طبيعة الأداء الصوتي لشاعر أو المتلقي الدارس  للنص الشعري ، ومحاولة كشف مواضع التماثل الصوتي، وبيان تأثيرها في توكيد المعنى
.  

2. كثافة الصوت: ترتبط بتوتر أعضاء النطق وما ينتج عن ذلك من سعة الذبذبة، وسعة الذبذبة هي المسئولة عن كثافة الذبذبات، ولذلك يخبرنا التنغيم عن هوية المتكلم وعن جنسه (حيث النساء طبقة أرفع صوتهن أحد)
.

3. طول الصوت: يرتبط بسرعة النطق بين مقطع وأخر ، أو كلمة و أخرى كالنبر والتنغيم
، ويمكن إيجاز ذلك من خلال قياس الزمان والذبذبات الصوتية ، والموجات والطاقة يمكن معرفة مواضع ارتفاع الصوت وانخفاضه التي يتحدث إيقاعا نغميا من خلال الجهاز نفسه ، ومن هنا تتحدد العلاقة بين التنغيم و بنى الجملة العربية والوقوف أيضا عند أنماط الجملة العربية ، وتعتمد هي الأخرى على الطبقة ، ولكنها في اللغات التي تستعملها تكون دائما وظيفية ، أي أن دورها تمييزي في التبليغ والإفادة
، ومن هنا كانت العربية ذات خاصة موسيقية ، فالكلام العربي نثرا كان أو شعرا هو مجموع الأوزان ولا يخرج عن أن يكون ترتيبا معينا لنماذج معينة،وهذه الخاصية الموسيقية في الكلام العربي إنما تتشكل من خلال التماثل الإيقاعي النغمي
، التي تشكل نماذج تنغيمية ومن ثم ربط التنغيم بمستوى الدلالة من خلال التركيز على الناحية البلاغية في الإبلاغ التنغيمي ، وهذا ما يترتب عنه النغمة الهابطة و النغمة الصاعدة.

أولا: النغمة الهابطة
: تتمثل في الجمل التقريرية وهي جمل الإثبات والنفي والشرط والدعاء، فمثلا في قوله تعالى:" إنا أنزلناه في ليلة القدر" ( سورة القدر، الآية الأولى) ، فالوقوف على كلمة القدر هو الهبوط على نغمة هابطة في السياق ، وكذلك مثلا في الجملة المنفية في الآية، قال تعالى :" ما ودعك ربك وما قلى " ، فالوقف على كلمة قلى هي نغمة هابطة في السياق ، وكذلك في الشرط وغيره ، وفي الدعاء مثلا في قصيدة " دعاء الطفل"
 :

يا إلهي ، يا إلهي     يا مجيب الدعوات

فالوقف هنا متعدد في هذه القصيدة لأن الهبوط على النغمة في السياق على الكلمات وهي: الدعوات ، البركات ، الجهات ... وكذلك الاستفهام والنفي فمثلا في قصيدة" النملة الكسلانة "
 فمثلا في البيت :

ألم يقل من قوله الصواب      ما عندنا للسائل جواب !
ونلمح هنا النغمة الهابطة متوقفة على كلمة الصواب وكلمة جواب
  لأن الاستفهام هنا دلالي سياقي أكثر منه طلب للخبر.

ثانيا: النغمة الصاعدة: تتمثل في تلك النغمات في السياق الاستفهامي من خلال الأداتين هل والهمزة ، وهي متعدد المعاني الدلالية ، والاستفهام قابل للتصديق أو التكذيب لأنه خبر وأوسع أدواته كما قلنا هي هل والهمزة ، وتفيد عدة معاني مثل الإنكار والتهكم والتعجب والتقرير وغيرها
.
ثالثا: النغمة المسطحة
: هي تلك النغمة التي تقع بين الصاعدة و الهابطة (بين بين)، ويكون المعنى فيها بين هاتين النغمتين،وهي لا تملك مقومات الأداء التصاعدي الموجود في سياق الاستفهام مثلا، كما أنها لا تمتلك الحس التقريري الذي تسمح به بنية الجمل التقريرية الإثبات و النفي و الشرط و الدعاء و التمني، و هي تنتمي إلى سياق النغمة الهابطة التي تتأرجح بين السياقين إن كان يتم تغليب أحدهما عن الآخر وإنهاء التأرجح السياقي والتنغيم بهذا المفهوم ما هو إلى تغيرات موسيقية تتناول الصوت من صعود وهبوط وأطلق عليه البعض الانتقال أو المفصل
، و لذلك نجد التماثل الصوتي في النغمة الشعرية تتأرجح بين أحاسيس ومشاعر التي تنتاب الإنسان من رضا و غضب و يأس وتأثر ولامبالاة وإعجاب واستفهام وشك ويقين ونفي وإثبات وهذا بدوره يحدث تغيير موقع الكلمة في السياق وتغيير موقع النبر
، فمثلا نغمة الاستفهام تختلف عن نغمة الإثبات و ما يعنينا من هذا العرض السياقي لوظيفة التنغيم هو المماثلة التي تحدثها من ناحية التأثير الدلالي للنص و من ناحية ثانية يتضح التنغيم في النص الشعري من خلال بعض الأساليب و التراكيب اللغوية المنطوقة المتمثلة في أساليب الاستفهام و التعجب والمدح و الذم و النداء و الندبة و الشرط والتوكيد و أسماء الأفعال و البدل، كما يتمثل أيضا في الحالات النفسية و الشعورية كالخوف و الفزع و الحزن و الغضب و الفرح والبهجة و السعادة و في أهمية دور المسافة في تحديد درجة الصوت، والنص الشعري من أهم الأجناس الأدبية اعتمادا على التنغيم بغية التشكيل الإيقاعي
، و هكذا نجد في قصيدة "الأولاد و العصفور"
:

ليس لي إلا الممات         آه لو كنت أطير

فهذا البيت نلتمس فيه الطلب والإعجاب لأن صيغة الطلب هي من الصيغ التي تركز عليها النغمة الصوتية و من خلالها يتم التماثل الصوتي في التنغيم خاصة من خلال التحليل الصوتي للنص الشعري، و كذلك يمكن دراسة التنغيم حيث يمكن الحصول على شكل عام لدرجة اختلاف النغمات على الخط الزماني، حيث يبدو التنغيم في شكل خطوط متعرجة، و الفواصل الموجودة بين الخطوط فهي تمثل فترة الصمت أو السواكن الانحباسية أو حالات الهمس و فيها تنقطع النغمة الحنجرية حيث يتغير التنغيم في العلو والانخفاض
، و يمكن معرفة ارتفاع الصوت وانخفاضه
، و من هنا أن الظواهر اللغوية التنغيم و النبر يظهران فيها على مستوى مدرج الكلام، فقد يختفي عن الظهور ماديا ويبقى معناه موجودا و لكنه ليس ظاهرا بالكيفية التي تظهر بها الحروف و الأصوات عند تركيبها ضمن التقطيع، و سميت هذه الظواهر في المصطلح اللساني ظواهر ما فوق التقطيع، وكذلك ظواهر النبر و التغيم التي تضاف إلى وحدات التقطيع المزدوج في مستوييه الأول و الثاني معتمدة على الخصائص الفيزيائية للصوت اللغوي كالطبقة والشدة و الجرس و المد
,فإذا عرفنا أن القصيدة هي عمل فني أدبي وتخضع للتشكيل الأسلوبي , وإن إنشاؤها بما في ذلك التشكيل الوزني , هو عمل ينضاف إلى الشاعر ,فهو الذي يقوم بتنظيم السمات الصوتية على نحو مقصود له , و بذلك يتيح للمتلقي تنشيط ملكته الإبداعية , و خلق مدركات جمالية كلية متنوعة و من بينها كلية الإيقاع , وفي هذه العملية يضطلع التشكل الوزني بمهمة المثير , و يكون للمدرك الكلي الذي يشكله المتلقي طبيعة الاستجابة , و لعل أهم سؤال ينبغي طرحه هنا هو ما السمات التي يمكن للشاعر أن يعمل فيها بالتشكيل والتنظيم , لتنظيم كليات الإيقاع؟ و إذا علمنا أن الإيقاع نوعان : نموذج عام مشترك, ثم تنويعات إيقاعية فردية
، وهذا ما يدفعنا إلى الوقوف على تحليل بعض القصائد لمعرفة السمات التي هي موضوع التشكيل و التنظيم و البحث عن نوعي الإيقاع وحساسية العلاقة بينهما , و كذلك بين الإنشاء و الإنشاد على مستوى بنية هذه القصائد.
نماذج الإنشاء والإنشاد في قصائد المنهاج:

ـ الوقوف على دراسة وتحليل بعض القصائد كنماذج تطبيقية ـ
دراسة و تحليل لقصيدة من أغاني الرعاة للشابي:
ـ مناسبة القصيدة:   بمنطقة عين الدراهم مستشفيا يعبر الشاعر في هذا النص عن هيامه بحب الطبيعة , لقد سحرته الطبيعة حين ما حل و ينبض فيها من حياة , فخلص إلى نفسه ليبث فجاشت شاعريته أمام فتنة الغابات و الأشجار من أعباء المدينة وصخبها و ها هو الشابي يصور بعض أحاسيسه و مشاعره في هذه القصيدة التي عنوانها من "أغاني الرعاة".

ـ دراسة و تحليل: يبدأ الشاعر قصيدته في هذه الأبيات بـ: " أقبل الصبح جميلا يملأ الأفق بهاه"
 فالحياة تبدأ مع تنفس الصباح و المستيقظ في الصباح بالامتداد والاستطالة حيث البهاء في الصباح يملأ الأفق جمالا و هو آخر ما تراه العين وتتحرك حركة متيقظة و قد عبر في هذه الحالة متهللا و مسرورا بحذف المشبه به ودل عليه بأقبل الصبح جميلا فهي استعارة مكنية شبه الصبح بالإنسان الذي يقبل والصبح بالجمال لما فيه من انعكاس لنفس الشاعر و تأثره بهذا الصباح بشيء من لوازمه أقبل و وصف له بـ " يملأ الأفق بهاه " تعبير يدل على انعكاس جمال الصبح على كل مخلوقات الأرض فإن مقولة خارج البناية يسمح بإدراج طارئ لبعض الكلمات مثل ما أشار إليه الشاعر وأن العلاقة التي مكنت الشاعر من الوصول إلى الموضوع الجديد المؤسس في عالم مختلف هي علاقة النظر إلى الخارج
.

وجماليات النص لا تقف عند هذه التعابير والتراكيب و إنما تتوقف على الصوت الذي هو ميزان قيمته الأدبية والفنية والإيقاعية وأن استثمار المستوى الصوتي بوصفه أحد مكونات النص الشعري لدى أي شاعر,وهي عامل من عوامل التأثير الجمالي
، و أن صور التشكيل الموسيقي للشعر الجديد هي بنية موسيقية تشغل من حيث الحيز سطرا من القصيدة
, أي أن الوزن لا يعد أمرا خارجيا عن الشعر ونظمه , سواء أكانت القصيدة تتمتع ببنية العروضية أو البنية الصوتية , و يبدو أن الشابي حاول أن يحقق مقاربة بين البنيتين , و قد استثمر الإمكانات الصوتية المتوفرة لديه و يظهر ذلك لما استخدمه من بنية صوتية في القصيدة في ضوء بحث العلاقة بين الصوت و الدلالة , و إلى جانب ذلك فإن التنغيم بوصفه مظهر من مظاهر الدلالة الصوتية مصطلح يدل على رفع الصوت أو خفضه في الكلام
,ولذلك فإن الجمال المطلوب في بناء القصيدة و هو ربط في هذا الشأن بين الموسيقى الشعرية و الدلالة, و كذلك رصد التجانسات الصوتية, و هي كتابة صوتية وفق نطقها و تتابع حزمها الصوتية بحيث تشتمل المؤثرات الصوتية النوعية في النص
, و يمكن بشيء من التبصر ملاحظة أن القصيدة بسيطة البناء وهي ترادف ما يسميه النقاد بالقصيدة القصيرة و في هذه الحالة ننظر إلى هذه القصيدة على أنها قصيدة قصيرة و هكذا تتكون مجموعة من الحلاقات يربط بينها الموقف الشعوري , موقف يبدأ ضبابيا ثم ينكشف سطرا بعد سطر و هكذا تدور القصيدة في دائرة ينهيها الشاعر بما بدأها في هذه الأبيات حيث يبدأها في البيت الثاني بصيغة الأمر "فأفيقي" و ينهيها بنفس الصيغة و بذلك حاول بث الحركة بتكرار صيغة الأمر " و اتبعيني .. و املئي .. واسمعي ...وانظري ...و اقطفي ...و اسمعي ...فهلمي"
 فهذا التكرار الطلبي يشكل جرسا موسيقيا ينصهر في دلالة ترمي إلى دعوة الشياه إلى التمتع بالطبيعة و بمشاركة الطيور للاستمتاع بها وبهمس السوقي الجميلة و الحث هنا على الاستمتاع بمباهج الطبيعة فهذه الأساليب الإنشائية التي استخدمها الشاعر تدل على تشخيص الشاعر للطبيعة للتعبير عن السعادة و المرح مستخدما بعض الأساليب البلاغية حيث حذف المشبه به و دل على شيء من لوازمه ،و هي استعارة مكنية فشبه السواقي بالإنسان الذي يتكلم، كما استخدم كلمة السواقي ليعبر عن مظهر من مظاهر الريف و هذا الاستخدام يوحي بأن الشاعر متأثر بالريف و ببيئته كما استخدم الشاعر بعض الأدوات اللغوية مثل واو العطف , فقد عطف حبور على مراح , وعطف مراحا على ثغاء دلالة على السرور و البهجة , وهي من الجمل التي يلعب فيها التنغيم دورا في إضفاء الدلالة في التركيب الصوتي للغة
, ومعايشة مظاهر الطبيعة كما وصف الضباب بالمستنير دلالة على شفافيته حيث ينفذ منه النور و الضوء و استخدم الشابي هذه الأساليب و كأنه يخاطب كل هذه العناصر مخاطبة مباشرة و يتضح ذلك من خلال السطر الأول فقد  وصف الصباح و حاول بث الحركة التي تدل على التكاسل عند الاستيقاظ رغم أن الجماد ساكن لا يتحرك و ذلك في قوله:   " أقبل الصبح يملأ الأفق بهاه"
, و في وقت إقبال الأفق تبدأ الحياة تتحرك من السكون إلى الانتشار, و لذلك يقول :" فأفيقي يا خرافي و اهرعي لي يا شياه"
 , مستخدما هنا أسلوب الإنشاء الغرض منه النداء و هو الحث على النشاط و الحركة " يا خرافي " واستخدامه بعض الصيغ و الكلمات مثل الخراف و الشياه دلالة على الكثرة والدعوة إلى الاستمتاع بالطبيعة و جمالها الخلاب , و ربط الشاعر الاستمتاع ببعض الصيغ المؤثرة خاصة كلمات التي تدل على الفرح و المرح و النشاط والحبور:ـ سره و نعمه ـ والهمس هو السرور و البهجة و كلمة السواقي مفردها ساقية و هي وسيلة من وسائل ري الأرض و هذه كلها كلمات تنبض بالحياة , هذا في الحقيقة هو التكامل الفني الصحيح بين الفنان و الطبيعة
, كل ذلك تعبير عن الفرح و السرور دون مبالغة في التفصح ودون مبالغة في الاستخدام المفرط للغة الذرائعية الخيالية التي تتطلب حركة مزدوجة حيث لا نلمس هذه الحركة أي الحركة المزدوجة الهابطة اليائية إلى كسرة طويلة مثلا أو الحركة المزدوجة الواوية إلى ضمة طويلة و إنما التوافق الصوتي في هذه السطور يظهر في تنوع الروي و لذلك كانت الكلمات بسيطة في نطقها و أقل ما نعثر على كلمات متكونة من أصوات متقاربة المخرج , حيث يكون نطقها عسيرا مثل الأصوات الحنكية الذي يؤدي إلى أصوات مركبة و أصوات أقصى حنكية كالكاف التي تترتب عنها ظاهرة الكسكسة و الكشكشة.ومعلوم أن الخصائص النطقية والكيفيات الفزيولوجية هذه العوامل تتحقق بالتدرب على النطق السليم و الإنشاد الصحيح للملقي والمتلقي , و كل هذا تتجلى مظاهره الإيجابية في الوسط الناقل له ضمن منظومة من الشبكات و ما يتوفر عليه من معطيات , و من الواضح أن مفهوم "رسل" يربط بين الصورة الذهنية و اللغوية و بين الواقع الخارجي الذي تعبر عنه الصورة
.و المسئول عن تحديد خصائص المدركات النطقية من نبر و إيقاع
 أو من تحسس واستجابة لاختلاف سلم النغمات أو من كشف لطرق إنتاج الأصوات أو من تميز ومعرفة لطبيعة نبرها , لكون النبر طبيعة فزيولوجية من خلال الضغط على عنصر صوتي في البيت أو السطر , فقول الشابي:"و اسمعي شبابتي تشدو بمعسول النشيد "
 فصيغة البناء لكلمة معسول مبنية على وزن مفعول يظهر فيها إثقال وضغط و لذلك أن النبر و الإيقاع لا ينبغي أن يهملا في جانب الإدراك و يزداد المشكل صعوبة حين يركز الشاعر على جانب دون الآخر لكون عملية الإدراك ليست استجابة عفوية لما ينتج من كلام أو بحسب نوع هذا الكلام فلا تراعى البساطة و السهولة  قصد ارتياح للصوت أو النفور منه , و هكذا يشترط كوهن النبر و الوقفة لنهاية البيت
, و إنما القصد من ذلك هو لابد من الربط بين المظهر الفيزيقي في الموجة الصوتية المتولدة عن النبر في مظهرها المدرك لدى المتلقي فأبيات الشابي في مظهرها النطقي واللغوي تبدو سهلة التناول و الفهم و لكن في أبعادها الدلالية و اللغوية و الرمزية فهي بعيدة التناول لكون طبيعة الرمز طبيعة غنية و مثيرة تتفرق دراستها في شتى من المعرفة فالرمز الشعري تختلف طبيعته عن طبيعة المجالات الأخرى لأن الشاعر الشابي في هذه الاستخدامات الرمزية لا يفكر مثلا بالعقلية الدينية و إنما استخدم الصورة الشعرية التي ترمي إلى العمل على إظهار الفعل الثوري و يبدو أن الرؤية الصحيحة لما أقبل عليه الشابي في شعره هذا تعد مقياسا للشعر الثوري العربي فاستخدم كلمة الأصيل و هو الوقت بين العصر و المغرب و كذلك استخدم كلمة مرعاك أي مكان الرعي , و مسعاك مكان السعي أو المسير, و كذلك استخدم الإنشاد و هي الغناء , و العزف و هو التلحين وكلمة الغابة و لها دلالات كثيرة , و هذه الكلمات تعبر عن موقف شعوري يبرز لحظات شعورية امتزجت فيها العاطفة بالفكر امتزاجا بفكره و بفكر حسه , و تأخذ الوقفة في هذه الحالة معنا محددا أي أنها تسجيل للوحدات التي تفصل بينها
.

وقد رسم الشاعر في هذا النص لوحات كلية جسدت تجربته الشعورية كاملة يحس عناصرها الفنية من الصوت و اللون مشاعره السعيدة و أفكاره المتفائلة المنيرة بفضل تموجات صوتية في حركة صعود و هبوط حول ضآلة الذات
 , و بين نغمات صوتية تعبر عن التوافقات التي تنساب انسيابا مع الحالات الشعورية والنفسية وتعتمد على اللغة الحلمية المصورة
 و التنوع في القافية و الروي يعبر عن جمالية التشكل الإيقاعي للنص, لأن التكامل لا يكون للخضوع الكلي للنظام الطبيعي
, في هذه المقطوعة الشعرية التي جمعت بين إحساس الشاعر و بين التعلق بمظاهر الطبيعة وبين النفس الحائرة بحيرة الذات فلا يفصل الشاعر نفسه عن الطبيعة بل يندمج فيها وأفكاره و تشاركه أفراحه وسروره و سعادته وتسلسل الأسطر و المقاطع و تماسكها و الضغط الصوتي في الأسطر على مستوى النبر والتنغيم على صعيد المقاطع والكلمات هو متابعات تتميز بألوان صوتية مؤثرة وفقا لأحداث المقاطع الساكنة التي تنتهي بصوت ساكن ، ويقل فيها توالي المقاطع المتحركة
 والوقف الذي يؤدي إلى شيوع تردد في الذبذبات الصوتية حيث لا يظهر بتغبير في طبقة الصوت و لا يحصل تموج في التنغيم المثير لكونه يخاطب الطبيعة بكل عناصرها الموجودة في وسطه الذي يعيشه و ما يحيط بها من حيوانات ويجمع بين التصوير الذي يعتمد على الصوت و اللون و الحركة و بين التصوير الذي يقوم على تشخيص عناصر الطبيعة من أشجار و غابات و كذلك على التشبيه والاستعارة و الكناية و التصوير القائم على ألوان بلاغية و هذه التصويرات التي استخدم فيها ألفاظا سهلة فصيحة مختارة واضحة موحية بما يشعر به الشابي من حب و فرح و بهجة وبأساليب و صياغة رصينة تنتج عن بعضها على بعض فهي متلاحمة متسقة كأنه خيوط في نسيج واحد , نقلت من معناها الأصلي إلى معاني مجازية أخرى
, و هي محكمة الترابط يصعب تفريقها أو تقديم واحدة عن الأخرى منها و الرموز التي استخدمها الشاعر مثل الخروف فهو رمز للإنسان , و الرمز تصويت خفي للسان كالهمس وزمرته المرأة بعينها ترمز رمزا أي غمزته
, ولعله يقصد به شعبه المستعمر و حاول الشاعر أن يربط بين الموسيقى الخارجية والداخلية في قصيدته , و من هنا يمكن أن يقوم سطر شعري على تفعيلة واحدة , لأن التفعيلة ذاتها بنية موسيقية منظمة
, لكون السطر الشعري تركيبة موسيقية تتخذ التركيبة أو الشكل الذي يرتاح له الشاعر أولا و الآخرون ثانيا وأساس نجاح الموسيقى الشعرية هو النظام الصوتي المتمثل في التفعيلة لكون الموسيقى الشعرية نوعان خارجية و تتمثل في استخدام الشاعر موسيقى مجزوء الرمل فاعلاتن فاعلاتن و تزنهما موسيقيا معا لكانا جميعا من فاعلاتن
, و كذلك تنوع القافية وأحرف الروي التي تنوعت بين الهاء و الراء و الدال و اللام فالتفعيلة و ما يتكون منها ليست صوتا مفردا بل عددا صغيرا من الأصوات ينضم بعضها إلى بعض في نسق بعينه, و يسمى التفعيل تجزئة البيت و تحليله بمقدار من التفاعيل
, و تنوع التفعيلة في السطر الواحد مثل ما فعل الشابي في هذه السطور أو الأبيات فهي فرصة أتيحت للشاعر كي تتوسع القصيدة من دائرة الأوزان للتفعيلة الواحدة وتتحرك إلى قوافي أخرى فتنويع التفعيلات يرمي إلى التنوع و الغاية منه تنسيق الكلام موسيقيا وليس ضرورة مطلقة لفرض التزام بنفس التفعيلة أو ضرورة تنويعها و الشاعر هنا قد اتحدت الموسيقى الخارجية مع الموسيقى الداخلية المنبعثة من الجو المنبثق من الإحساس بالضيق و الحرج و الألم فهرب إلى الغابة ليبتعد عن هذه الحالات والأحوال و بصفة عامة فإن هذه المقطوعة تمثلت في الوحدة العضوية بكل عناصرها ومكوناتها المتمثلة في وحدة الموضوع فالمقطوعة تدور حول موضوع واحد هو مخاطبة الطبيعة و مناجاتها فوحدة الجو النفسي قد سيطرت على مشاعر الشاعر البهجة والسرور الفرح من "أقبل الصبح ....إلى الحي النبيل
". و في ضوء هذا يتبين أن أبا القاسم الشابي تجربته الشعرية كانت تجربة شخصية رآها بعينه و عايشها بنفسه فكان مخلصا و صادقا و كان مرهف الحس و رقيق الشعور صامدا مقاوما رغم الداء و الأعداء لا يستسلم لآلامه وأحزانه معبرا عن حالاته هذه تعبيرا سليما موحيا متأثرا بالطبيعة مندمجا فيها اندماجا كليا , و هذا ما جعل القصيدة تتمتع بالنغم الموسيقي وهو سر من أسرار نجاح نظم الشعري و دلالة الألفاظ ورصد التجانسات الصوتية في هذه القصيدة يشكل اللبنة الأولى لتكوينها الفني و الإيقاعي فالاستخدام الصوتي المؤثر يجلب السامع و يحول النص من نص مكتوب إلى نص منطوق و كأن الشابي هنا يعيش مع الشياه و كل مكونات الطبيعة و يخاطبها مباشرة ويشاركها في الحديث حيث يقول:" و اتبعيني يا شياهي بين أسراب الطيور"
 و يطلب منها كي تتبعه في السير لمشاركة الطيور في الاستمتاع الذي تملأ الوادي سعادة وسرورا وبهجة.

و على ضوء هذا يمكننا أن نقف على التشكيل العام لقصيدة من أغاني الرعاة للشابي لإجراء مقاربة توضيحية بين أبعادها و وظائفها النطقية , و أبعاد و وظائف وأهداف المنهاج , فالمنهاج يهدف على الخصوص إلى:

1.التدريب على الأداء الشعري و تذوق النصوص الأدبية .

2.تقوية ذاكرة التلميذ و تدريبها على خزن المعرفة و ادخارها .

3.تنمية لغة التلميذ و تهذيب ذوقه و مشاعره.

4.إيقاظ العواطف النبيلة  في نفوس التلاميذ و تربية وجدانهم 
.

فإذا كان المنهاج يحث على التدريب على الأداء الشعري و تذوق النصوص الأدبية فهل أنشودة من أغاني الرعاة للشابي تحقق هذه الأبعاد , فتحليلنا للبنية العروضية لهذه القصيدة و تحديد شكلها بين الشعر الحر و الشعر العمودي , فالنظام العمودي العروضي الذي أبدلت به القصيدة بنظام الشعر الحر فهذه العروضية الجديدة تضافرت مع إيقاعات وزنية تتداخل فيها بعض القوافي و المواشجات الشكلية بين السطر و البيت و هي حركة إيقاعية
 ربما لا تخدم كثيرا الأداء الشعري و التذوق الأدبي الذي يهدف إلى ربط التحليل الصوتي بالوظائف الجمالية و الأبعاد الدلالية وكشف التحليلات التي تضمنتها أنشودة من أغاني الرعاة التي حاول صاحبها دون تكلف أن يربط بين الوصف الصوتي و الدلالي لتوكيد أهمية الإيقاع الصوتي
, وكذلك الخصائص النفسية و البحث عن بنى أسلوبية استدعتها الخصائص النفسية لطبيعة القصيدة , فاستخدامه لكلمات الصباح و الأفق، هذه الكلمات الطبيعية لها تأثير نفسي بشكل واع و لا واع لما تثيره من إنفعال لدى المتلقي
, و يمكن أن تشير إلى فراضيات الطالع الذي يتفاءل به الإنسان من السعد و حسن الطالع هو حسن الحظ وهذه الاستخدامات اللغوية لهذه الألفاظ تهدف إلى السهولة و الطرافة ويتجسد ذلك في استخدام كلمة الخرفان و الشياه و كذلك المرعى و الثغاء فكلمة الخرفان تدل على البساطة لأن الإنسان المسكين المغلوب على أمره ما هو إلا خروف , فاختيار الكلمات ليس اختيارا عشوائيا بل يخضع لشروط يتعلق بعضها بعملية التلقي
, لأن الخروف منذ أن يولد فالسكين في انتظاره و الراعي يرعاه من جهة و يفعل به ما يريد من جهة أخرى , و كذلك استخدم كلمات طبيعية كثيرة وهي: "عطر الزهور...الضباب المستنير...و الغابات...و همس السواقي... وأسراب الطيور"
, هذا الاستخدام يماشي التناسب الذي انتظم بمقتضاه ما في الكون
 فكل هذه الكلمات استخدامها من بديهيات الشاعر المغني و من بدائهه وبدائعه دون تصنع و تكلف , خرج عن الطبع و حمل نفسه عناء التزيين الذي لا تجود به الطبيعة من ذاتها دون تملق و لا تذلل ظاهري وكأنه ابن الطبيعة وجمالها و هو جزء منها يستشفي بصبر و لا جلد له يعتصم بالصبر دواء لدائه يعبر عن أحاسيسه و مشاعره بسجية الطبيعة و الخلق و لذلك أن هذه القصيدة أنها تسهم في تشكيل النص رائع متماسك على مستوى البنية العامة وارتقى به صاحبه من مستوى التضمين إلى وسيلة متخلق هذا التماسك لكن القصيدة في عمومها لا ترصد الأساس العميق و تحقيق البنية العميقة المتمثلة في استدعاء الخصائص الصوتية وطبيعتها المؤثرة والمجسدة لتحقيق ما يهدف إليه المنهاج من الوظائف الرامية إلى : مثل التدريب على الأداء الشعري و تذوق النصوص الأدبية ويلطف الطبائع ويقوم النفوس
, وهي شرط من شروط الواجب توفرها في المبدع
,وهذا الهدف يتحقق بمراعاة النسيج الصوتي أي توفير الأنشودة على الجوانب الصوتية ومكوناتها و على أبعادها قصد التأثير على المتعلم باستخدام الشاعر نظام الإيقاع لكي يساعد الألفاظ على إظهار فكرته
 و استماله لكون المؤثرات الصوتية الجميلة لها دور كبير في التدريب على الأداء الشعري و تذوق النصوص و فهم معانيها و كشف أبعادها و جوانبها الدلالية فقصيدة الشابي رغم جماليتها الشكلية الخارجية فلا تعمل على تقوية ذاكرة التلميذ لكونها ناقصة من حيث الظواهر الصوتية المتنوعة و الإيقاع الجميل الذي يحدث أثرا في النص الأدبي على مستوى التشكيل الإيقاعي , لأن جمالية الإيقاع تخضع إلى التوالي المنظم للحركات والسكنات
, لكون الإيقاع يتمثل في الجوانب الصوتية كالنغمات المختلفة التي تأتي نتيجة عاملي الثبات والتغير في الصعود و الهبوط
 كالجهر و الهمس و الشدة والرخاوة و المقاطع الصوتية المختلفة و النبر و التنغيم و الجرس الصوتي , فأولها المقطع الشكلي و ثانيها أصواتي محسوس مسموع مكون من أصوات
, فهذه الوحدات الصوتية تشكل الإيقاع العام للقصيدة انطلاقا من السياق التركيبي للكلمات و الجمل و كل هذا يعد الصوت فيه بالرغم أنه أصغر و حدة لغوية في النص الأدبي المكتوب أو المنطوق , لها تأثيرها المعبر لدى الشعراء كالحروف الصائتة
, هو المؤثر الأساسي و ارتباطه بالسياق الكلي فهو الذي يشكل السياق الأول من الكلمة إلى النص الشعري و هو محورا جوهريا في مغزى النص و تعدد أغراضه و معانيه و في هذا السياق فإن الصوت هو المسؤول الأساسي في إطار النص الشعري و به تصبح الكلمة المنطوقة أو المكتوبة تعبيرا عن الحالات الشعورية والنفسية و أنشودة من أغاني الربيع أنها تشكل الخطاب الشعري الذي يعبر الشاعر من خلاله عن قضايا الوطن و الواقع المعيش و ذلك باستخدامه بعض عناصر الكلمة التي ذكرناها في سياق النص و عناصر الكلمة هي ثلاث أبعاد فضلا عن البعد الصوتي النطقي فهناك أبعاد الدال و المدلول , فاستخدام الكلمة في النص الشعري لها علاقة بالكلمات الأخرى على المستوى الصوتي والمستوى الدلالي فحين يقول الشاعر : "أقبل الصبح جميلا يملأ الأفق بهاه"
, فهذه الكلمات مترابطة ترابطا في علاقات تركيبية حيث أقبل الصبح فكيف هي حالة إقبال الصبح فهي أقبل جميل , و هذا الإقبال ترتب عنه أنه يملأ الأفق بهاءا , فسياق الكلمة في هذا النص ترتبط بعلاقتين , بعلاقة اللفظ المنطوق أو المكتوب أو الدال , و بيان نوع العلاقات التي تربط عناصر بناءها و تحديد الدرجات الوظيفية التي تشغلها مكونات عناصرها
, و بعلاقة ما ترمز إليه من أبعاد و مدلولات , ولعل العلاقة الأولى علاقة اللفظ المنطوق هي أكثر اهتماما و انشغالا بالنسبة للمتعلم لأن الأبعاد والدلالات التي تدور في الذهن من صور حول الفكر أو الصورة الذهنية فهذه الأبعاد لها مقابل في لفظ من التركيب يصاحبه في الدلالات المعنوية من جهة وتأثير الوظائف و العلاقات بين المفردات و الجمل من جهة  ثانية
, لا يدركها المتعلم في هذا المستوى إلا بعد أن تتحول إلى صورة أدبية جميلة و مؤثرة ينتج عنها تذوق أدبي وهو محور السياق الذاتي للكلمة الجميلة و جمال الكلمة لا يتحقق إلا بما يجاورها في النص من كلمات و معان تهتم بجزيئات الفعل الأدائي للكلمة وسط التركيب
, في نسيج تنجم عنه إيقاعات و دلالات الكلمة المعجمية و تضاف بعد ذلك المقام لينتج المعنى الدلالي
, و هذه التجاورات والعلاقات بين الكلمات تتحقق في جانبين , الجانب الأول و هو الجانب الصور الإيقاعية أو الصوتية المؤلفة لها
, و الجانب الثاني هو الدلالة المعروفة في علوم البلاغة خاصة علم البديع مثل الجناس و الترادف و التقابل و السجع ... إلى غير ذلك , و عنده يتأكد الاهتمام بجانب الاتصال أكثر من الإهتمام بجانب الإقناع أو التأثير أو الإمتاع
, وهذه المعاني تترتب عنها أبعاد أخرى تشكل السياق الشعري في مقابل المتغيرات و هذا هو الحال بالنسبة لمحتوى النص
, و إذا نسجت هذه العناصر و كانت متضافرة تصنع القالب العام لبنية القصيدة و هنا يكون للنصوص الشعرية تأثيرا و تتبلور رؤية المؤثرات المباشرة على المتعلم على المستوى الصوتي و المعرفي و الفكري والحضاري و الاجتماعي و تمكن المتعلم من استيعاب النص الشعري عاجلا أم آجلا , و يتم التوافق بين السياقين السياق الأول و هو السياق المنطوق الذي يتضح منه سياق النص الشعري الأدبي المكتوب كي يعزز المتكلم تواصله مع متلقيه
, و هو الذي تعنى به المقومات السياقية للصورة والمتمثلة في الذاكرة والحواس و الخيال , و السياق الثاني و هو المدلول السياقي للصورة و هو الدلالات السياقية الصورية من حيث نمطية المعنى و سكونيته ومباشرته و تعدد أبعاده و معانيه و غموضها و وضوحها , وبعدها وقربها المترتبة حينئذ إلى انتقال أشكال و استخراجها من هذا النسيج اللغوي , لتسلط عليها الضوء فهذا الأمر الأول أما الثاني فإن المساحة النصية كلها جديرة بالعناية و البحث
.

و الحديث عن هذه العلاقة بين هذه الأنماط معناه أن النص الشعري تكون مضامينه لها علاقة بالواقع فهو يستخدم جميع التقنيات الممكنة للإحاطة بها من بلاغية وسميولوجية بالإضافة للمقولات التي يفرزها علم النص ذاته
؛ فلا شك أن كل مجتمع له قضاياه المحلية الخاصة التي يمكن تحديدها إلا بالنسبة إلى أشكال الإستعمال
 اللغوي الموازنة في مواقف مماثلة, وهي قضايا تتشابه في مجتمع آخر لكنها ذات مضمون مماثل وبالنسبة إلى السياقين النفسي و الاجتماعي
  لكنها تبقى دائما قضايا محلية و ارتباط النص الشعري بالقضايا المحلية فهو التزام ليس بالضرورة و لكنه التزام ما تثار حوله من حاجة إلى ذلك و لذلك فالشاعر ككل فنان يحاول أن يخلق نوعا من التوافق بينه وبين العالم الخارجي عن طريق النص الشعري و التوازن بين القول و ما يصاحب ذلك دخول الوزن القافية على الشعر من قيم إيقاعية
, و هذا التوافق و الاندماج تتحقق عن طريق التشكيل الموسيقي للقصيدة , فهذه التشكيلة الموسيقية لا تحقق حالة الاندماج إلا مع مظاهر التناسق والإيقاع مع العالم الخارجي وهي الخطوة الأولى التي تنطبع في نفس المتعلم نفسه و إذا لم يوفق الشاعر في خلق حالة توافق بين الحركة التي تموج بها النفس والحركة التي تموج بها الأشياء و إن يكن ذلك على نحو غاية في الخفاء , فإن الصورة الموسيقية عندئذ , مهما يكن فيها من تناسق و نظام خاص بها تخفق في تحقيق غايتها الفنية , و تبقى تشكيلا صوتيا من طرف واحد
, و تأسيسا على هذا فإن جمال النص لا يتحقق للمبدع باختيار العناصر الأولى فيه اختيارا جماليا فحسب , إنما ينبغي أن يتوخى في التأليف بينها مبدأ الاعتدال و التناسب الذي يحقق تلاحم العناصر في جميع مستويات العمل الأدبي
, و في ضوء هذه الحقيقة المتمثلة في تلاحم العناصر يتحتم علينا النظر بين النص الشعري أو قصيدة الشابي و القصائد القديمة فقصيدة الشابي رغم أنها قصيد غنائية قصيرة إلا أنها تختلف عن القصيدة القديمة من حيث الوزن و القافية و هي من الشعر المعاصر الذي يعتمد تنوع حرف الروي و القافية و كذلك تختلف مع القصيدة القديمة من حيث التعامل مع اللغة و الصور و الرموز فالقصيدة القديمة تتميز بمتانة لغتها و تصويرها الجميل الحسي و اختيار المعاني و فخامة الألفاظ و قوتها و عظمتها وكذلك جلالة الموسيقى و وضوح العبارات و جزالتها و تكرارها في بعض الأحيان , مداورتا في البراهين و مغالاة في القول , وتجسيما حسيا للصورة , وتضخيما للصفات والأعمال حسب الأغراض الشعرية , وتتميز أيضا بسطحية المعاني رغم جزالة وفخامة و كثافة الألفاظ , وهذا ما جعل بعض القصائد الشعرية في العصر الجاهلي أكثر حفظا وتذوقا للنص الأدبي و هذا ما يحث عليه المنهاج بتدريب المتعلم على جودة النطق وحسن الأداء و تمثيل المعنى و التدريب على فهم النصوص وتحليلها و تلخيصها ونقدها و تذوق ما فيها من جمال بصفة مبسطة تناسب المستوى
 بخلاف قصيدة الشابي التي في شقها الظاهر لا تتوفر على هذه المواصفات التي تميزت بها القصيدة .

تعقيب عن قصيدة "الشابي":

 وقد تميزت القصيدة ببعض الخصائص الأسلوبية منها على الخصوص:

ـ عمق الأفكار و ترابطها و وضوحها و بساطتها رغم رمزية ألفاظها.

ـ استخدام الألفاظ الفصيحة السهلة و العذبة أحيانا .

ـ تنوع الأساليب بين المعاني الخبرية و الإنشائية .

ـ استخدام المحسنات البديعية دون تكلف و عناء . 

ـ الإحساس الصادق و قوة التجربة و صدقها .

ـ الترابط بين النسيج اللغوي و دلالته مع الخط الفكري و الشعوري .

ـ تشخيص مظاهر الطبيعة و مكوناتها التي عاش في وسطها .

ـ التنوع في القافية و حرف الروي و الالتزام بوحدة التفعيلة.

ـ الجمع بين الخيال في عناصره الكلية و الجزئية .

ـ التناسق بين الأفكار و الموضوعات .

ـ الجمع بين القديم و الجديد.
 ولكن في مضمرها تشكل الرؤية الشمولية التي يطمح الشاعر في نصه الشعري إليها، ومن خلال التحليل الموضوعي الدقيق للنص الأدبي بداية من الصوت ووصولا إلى الدلالة الكلية ، فإن قصيدة الشابي تكشف في ألفاضها يسر وسهولة من حيث الدلالة الظاهرية ، لكنها في أبعادها التأويلية المطروحة ، فهي بعيدة المنال ومتعددة الرؤى الدلالية ، وهذا التصور المنهجي المطبق على النص الشعري للشابي اعتبرناه نموذج على سبيل التمثيل وليس الحصر ، لأنه أحد النصوص التي تضمنها المنهاج، ولكن هذا الاختيار لا ينفي وجود قصائد أخرى في المنهاج لشعراء آخرين كبار مثل أحمد شوقي ومحمود غنيم و الكيلاني وغيرهم وسنقف عند تحليل قصيدة التينة الحمقاء لإيليا أبي ماضي.
وقفة مع قصيدة التينة الحمقاء:

غرض القصيدة: ينتمي نص القصيدة إلى غرض الشعر الاجتماعي ، تناول فيه إيليا أبو ماضي عواقب الحمق والغرور، بأسلوب قصصي شيق غير مباشرعن طريق عرضها، باللجوء إلى الطبيعة وجعل التينة تتحدث وتعبر عن نفسها، فالشعر الاجتماعي بدأ يحبو في العصر العباسي على يد ابن الرومي في مقطوعته الشعرية " الحمال البائس". ويهدف إيليا أبو ماضي إلى تربية الفرد ونزع الشر من نفسه، ليصح المجتمع، لكن تناول موضوع اجتماعي في قصة تتحدث فيها الطبيعة وتعرب عن مشاكلها يعد أمرا جديدا عند النقاد، خاصة عز الدين إسماعيل في كتابه الأدب المعاصر.

نقد الأفكار: من حيث الترتيب: الأفكار مرتبة ترتيبا منطقيا متلاحمتا ذات وحدة عضوية موضوعية ، لا يمكن فصل فكرة عن أخرى ، وقد ساعده الأسلوب القصصي في تحقيق الوحدة العضوية ، إذ استهلها بوصف التينة ، وما قررته من ترك العطاء ، ثم ماذا حدث لها عندما عاد الربيع ، وبقيت هي عنصر شاذا في الحديقة ، وكانت النهاية هي الموت والحرق.

 
 من حيث الوضوح والعمق: أفكاره واضحة في متناول الجميع، تحقق الهدف المرجو منها، وذلك من خلال التعمق في إظهار نفسية التينة، وكما يقول: 

وظلت التينة الحمقاء عارية             كأنها وتد في الأرض أو حجر 

أما من حيث الجدة والقدم الأفكار جديدة من نواحي عديدة:

1. الوحدة الموضوعية وتقديم الموضوع في شكل قصة.
2. اللجوء إلى الطبيعة واستعمال رمز التينة ، فالتينة رمز للفرد الأناني المتكبر.
3. الصبغة الإنسانية، فالقصيدة موجهة للإنسانية جمعاء دون استثناء، فقد استمد الشاعر أفكاره من منهجه الرومانسي، ومن حياته في مجتمعات مختلفة، ومن تجربته الشخصية، ومن ثقافته الواسعة.

دراسة الأسلوب: 

الألفاظ والعبارات: أسلوب الشاعر سلس عذب، وعبارته واضحة قريبة من لغة التخاطب، شديدة الإيحاء، مثلا في كلمة "اجتثها" الواردة في البيت:

فلم يطق صاحب البستان رؤيتها            فاجتثها فهوت في النار تستعير

فهذه الكلمة توحي بعدم إبقاء الأثر أي قلعها ونزعها من جذورها، وكذلك كلمة "هوت" توحي بالعنف والقسوة، والصوت القوي، والألم الذي أحدثه السقوط، وكذلك كلمة " ينتحر"فتوحي بالموت المحتم نتيجة الحمق والغباوة، وقد استوحى الشاعر معظم ألفاظه من الطبيعة ( التينة ـ الأفنان ـ الظل ـ الطير ـ الربيع ـ الشجر ـ الحجر).
 الخبر والإنشاء: استعان الشاعر بالأسلوب الخبري ليسرد قصته التي تحمل كثيرا من الموعظة والعبرة الصالحة لكل زمان ومكان، فاستخدم كثير من الأساليب والعبرات، غرضها التقريري والسردي، مثل:

عاد الربيع إلى الدنيا بموكبه           فازينت واكتست بالسندس الشجر

كما استخدم أيضا كثيرا من العبارات التي تقوي الفكرة وتوضحها وتؤكدها، بواسطة أسلوب القصر مثل:

ولست مثمرة إلا على ثقة           أن ليس يطرقني طير و لا بشر 

أي يريد من هذا الاستخدام يبين تعنت هذه التينة الحمقاء ، حيث لا يطرقها أي لا يأتيها أي مخلوق ، كما استخدم أيضا الخيال  بأسلوب غير مباشر بتقديم موضوعه أو أبياته الشعرية في قالب قصصي متكامل الأجزاء معتمدا على صور كلية متناسقة ومتلاحمة ، وتظهر هذه الأساليب غير المباشرة فيما يلي:

1. مشهد التينة وهي تحدث مثيلاتها ، وتخبرهم بقرارها بالتوقف عن العطاء.
2. مشهد الربيع: عاد الربيع إلى الدنيا بموكبه
، واستقبله الجميع ورحب به وفرح بقدومه، واستعد له الكون بأكمله لاستقباله إلا التينة الحمقاء، بقيت على حمقها وحيدة ثابتة.
3. الصور البيانية:  منظر التينة المقرف وسط البستان ،وهو البستاني يهوي عليها بالفأس فاجتثها ، ويرمي بها لتستعير في النار
.أما الصور الجزئية فقد كانت للاستعارة الغلبة في ذلك التينة قالت لأترابها: عاد الربيع إلى الدنيا بموكبه،وهناك استعارات وكنيات في البيت.
4. البديع: من أهم المحسنات البديعية التي يرى فيها أبو هلال العسكري , إن سلمت المحسنات من العيوب كان في غاية الحسن و نهاية الجودة
, و التي استخدمها إيليا أبو ماضي الطباق : يسخو و تسخو
، هذا على المستوى الخارجي لبنية الأبيات ، أما المستوى الداخلي الذي يتمثل في الإيقاع فقد استعمل تفعيلات البحر البسيط والقافية يحتضر وحرف الروي الذي استخدمه الشاعر هو حرف الراء المضمومة مثل : بشر، ثمر ، قصر ،حجر، أثر،ينتحر، يحتضر...

 وقد بنى الشاعر قصيدته على عمود الشعر و أن عمود الشعر كما هو معلوم تبناها الشعراء الجاهليون و الإسلاميون لما تتميز به من حسن السبك وجمال الأسلوب ولما لقحوه بالأخيلة البديعية و المعاني المبتكرة و التشبيهات المتنوعة و تعمق وتوسع العمود الشعري في العصر العباسي و تأثر شعراء هذا العصر بالمتغيرات الحضارية وامتزاجهم بثقافات الأمم الأخرى من ما كان له الأثر على شعرهم رغبة في تجديد الأساليب الشعرية و هذا التجديد بقي مستنبطا أسسه من قصائد الشعراء الجاهليين والإسلاميين , لما توفرت عليه من خصائص فنية ينبغي أن تتوفر في الشعر الجيد ولذلك بقي هذا الشعر مقياسا لعبقرية شعراءه و موهبتهم الأصيلة و فطرتهم الفنية المختلفة و من خصائص عمود الشعر:

1. خصائص المعنى .
2. خصائص المبنى : تراعى فيه:

ـ جزالة اللفظ واستقامته .

ـ الإصابة في الوصف .

ـ المقاربة في التشبيه .

ـ مناسبة المستعار منه للمستعار له .

ـ مشاكلة اللفظ للمعنى و شدة اقتضائهما للقافية .

ـ تطابق الذوات
.

و إذا عدنا إلى أبيات إيليا أبو ماضي التي نسجها على منوال شعر العمود فجزالة اللفظ تظهر في بعض الأبيات مثل :
كم ذا أكلف نفسي فوق طاقتها          وليس لي بل لغيري الظل و الثمر

فرغم أن ألفاظ الأبيات سلمت من التعقيد و الغرابة و الابتذال و الدليل على ذلك أي كان سمعها يعرف معناها و قد استعمل إيليا أبو ماضي هذه الألفاظ على لسان التينة الحمقاء تارة بأسلوب المحاورة و تارة بسرد حقائق يريد تقريرها لغيره فهذه العبارات تتنوع بين العبارات الموحية و غير الموحية و لكن يبدو أنه لم يصل في هذه الأبيات إلى مستوى مجاراة كبار شعراء العصر القديم في جزالة اللفظ واستقامته و الإصابة في الوصف الدقيق كما لم يصب في كثير من الاستخدامات المؤثرة خاصة الاستخدامات الرمزية لكون الرمز في الشعر العمودي هو استخدام معنى من المعاني أو شيء محسوس للتعبير عن فكرة عامة أو سياق ما منسوب إلى الرمز كالكتابة الرمزية أو التمثيل الرمزي أو التفكير الرمزي على المعاني المجردة و هذا يتطلب ذكاء و أشياء و ثقافة من الشاعر والقارئ
،و إيليا أبو ماضي اهتدى إلى استخدام الرمز الطبيعي ،لما يحمله من حد ة دلالية 
، فاستخدم هنا ألفاظ الطبيعة كرمز للإنسان المغرور و قد يلجأ الشاعر إلى الرمز لاعتبارات كثيرة من بينها خشيته التصريح المباشر بأفكاره و كذلك التعبير عن المعاني الكاملة في النفس التي لا تستطيع اللغة المعتادة الكشف عنها، فهي تنتزع من الذاتية المفرطة إلى نوع من الموضوعية ،التي تشتمل على حرارة الذاتية
، فيلجأ إلى طريق الإيحاء بالمعاني والأفكار و اللجوء إلى الرمزية هو ثورة عن الواقعية ولذلك تعتمد الرمزية على بعض الخصائص منها الغموض و الإيحاء و كذالك التوجه إلى مراسلة الحواس أو تبادل معطياتها و البحث عن الألفاظ المشعة الموحية و البحث عن الإيقاع الموسيقي والاهتمام بالألفاظ المصورة بحيث توحي اللفظة بأجواء نفسية خاصة وانفعالات عاطفية حية كما تعمل الرمزية على انتقاء الألفاظ لتحقيق الإيقاع اللفظي والملائمة بينه و بين الموسيقى اللفظية وإيليا أبو ماضي يعالج مثل هذه الموضوعات لما يصبغ عليها من خصائص إنسانية ،فهو يطلق العنان لذاته لتأمل ما حوله 
في شعره مثل مقطوعة الفراشة المحتضرة و هي تشبه إلى حد بعيد التينة الحمقاء إلا أن التينة الحمقاء استخدمها رمز للتكبر و الحمق و البخل أما الفراشة المحتضرة فوصفها بأنها أغنى المخلوقات جمالا و في أطوارها أشبه بفتاة والهة , و بشاعرة ملهمة تجمع الولهة والحلم الشعري إلى زهد النساك و هي روضة تطير في سماء الرياض وزهرة تنشر الطيب في الأرجاء،و هي في كل مساء جارة المياه الجارية  و في كل صباح بين الأزهار، والأعشاب تملأ العين بجمالها ،ولكن في النهاية هي طريحة الألم تنزع في حشرجة و تلاش، فكانت نهاية التينة الحمقاء و الفراشة المحتضرة نهاية واحدة ,رغم أن التعبير عنهما يختلف، والطبيعة متقاربة، فأوصاف الفراشة وأطوارها في مخاطبته إياها تختلف عن التينة الحمقاء، و لسنا بحاجة إلى المقارنة بين التينة الحمقاء و الفراشة المحتضرة ،و إنما المقصود من هذا قصيدة التينة الحمقاء، هل تحقق بعض أهداف المنهاج التي تحث على التذوق الأدبي؟، وهو ما يتحقق في الشعر الذي يقوم على المطابقة و الموازنة الجزئية والكلية في قصيدة "التينة الحمقاء" التي يرمز بها إلى البخيل، فهذه التينة الحمقاء رفضت أن تثمر فنزعها صاحب البستان ،هي تشكل وحدة عضوية واحدة
، و الذي يبنى على موسيقى حية تنشأ عن ترتيب الألفاظ و مقاطعها ترتيبا إيقاعيا، يرافق حركة التجربة الداخلية و التجربة موجتان متجاوبتان, لكل موجة منها جزر في الشطر الأول و مد في الشطر الثاني ،وكله تنوع عجيب هو نتيجة تنوع الحيوية في نفس الشاعر
.

 أهمية الشعر عند الناس:
و كان الشعر لأهميته قد صاحب الإسلام فكرة ودعوة ودولة ذات سيادة، متحملا أعظم الأدوار في هذه المراحل كلها
،و قد تمدح الشعراء بهذه الشجاعة في الاعتزاز بنفوسهم ، وتمجيد شخصيتهم ، وجعلها كظاهرة اجتماعية، لذلك كانت الأمهات يأخذن أبنائهن بالشجاعة، لينشأ الفتى والرجولة ملأ إهابه ، والعزة يفيض بها فؤاده ، والأنفة ترتسم على صفحات وجهه.
وكان الفخر بالذات في الشجاعة ، ونيل الملذات ،والدفاع عنها ، كما سيطر على الشعراء في حياتهم، كما سيطر عليهم في تصوراتهم أيضا، حتى بعد موتهم
.فكان الشعر ثورة على العصبية ، وحماية الرسول ومساندته ، كما كان صلة تواصل بين المسلمين والثورات التي وجدت لدى شعراء المسلمين ، كانت من قبل لدى شعراء الجاهلية ، تعطينا الدليل على أهمية الشعر وشيوعه في الجاهلية والإسلام ، كما جاء الشعر في العصر الإسلامي مساندا الدعوة ، وتصحيح عبادة الله و وحدانيته ، فكان الشاعر هو الناطق والمدافع على العقيدة الجديدة ، وعلى لسانه تحققت كثيرا من الانتصارات في ظل الإسلام
، وكان الشعراء يردون على الأحلاف التي كانت تقيم ضده حربا كلامية بين قوى الكفر والإيمان ، كما كان الرسول (ص) يحب الإنشاد الشعري، ويستمع إليه ، ومما يروى أنه كان معجبا ببيت طرفة بن العبد :

ستبدي لك الأيام ما كنت جاهلا        ويأتيك بالأخبار من لم تزود

و ظل الرسول (ص) يحرص كل الحرص على توجيه الشعراء ، لتدعيم المبادئ الإسلامية التي جاءت على هدى من الله ، وتعبيرا عن الأخوة بين البشر على أساس نبذ العصبية والقبلية والجنسية التي كانت من قبل ،وفي إطار هذه الرسالة، قام الشعراء بتمثل هذه المبادئ وترسيخها ، و فطانة الرسول (ص) دفعته إلى استمالة الشعر ، لكونه وسيلة دعائية حربية في المواجهات العسكرية،وسؤال حسان ودعوته للإنشاد بصيغة الأمر، تمرين وتدريب على تمثل المعاني الإسلامية أولا ، وعلى مواجهة شعراء قريش ثانيا، فلذلك قال الرسول (ص) بعد الإنشاد ، لهذا أشد عليهم من وقع النبل ، وهكذا كان الرسول(ص) يرى في الشعر قوة إذاعية، يسمعه نقدا و موجها ومشجعا ، في المسجد ،وفي جلساته، وفي سفره...، كما كان الرسول(ص) يسمع شعراء المسلمين ليوجههم في إطار رسالة الإسلام ، ليتخذ منهم قوة إعلامية ليواجه بها قريش في حروبها، التي سخرت فيها الأنفس والأموال والشعراء لتشويه الإسلام والقضاء عليه
.و من ثمة فأهمية الشعر لا تقف عند حد الإنشاد والإنشاء ، وإنما أهميته تتعدى كل هذه الحدود ، لكون الرسول (ص) كان يشارك أصحابه لسماع الشعر والشعراء ، قصد تربية أذواقهم ، وتصحيحا لأساليبهم في الكلام ، كما تربت نفوسهم واستقامت سلوكهم ، وكان اختيار الرسول للشعراء انعكاسا يدل على أهمية الشعر ، لكونه قوة كلامية ،يواجه بها أعداء الإسلام ، ويروى أنه قال لأبي بكر :" صدقت فلو كنت متخذا خليلا غير ربي ، لاتخذت أبا بكر خليلا"، ثم التفت إلى حسان، وقال :" هات ما قلت في، وفي أبي بكر" ، فقال حسان:

إذا تذكرت شجوا من أخـي ثقـة          فـاذكر أخاك أبا بكر بما فعل

والثاني اثنين في الغار المنيف وقد         طاف العدو به إذ صعد الجبل

وانطلاقا من هذا تتمثل أهمية الشعر في قيمته الإيقاعية و الدلالية و اختلاف طبيعته عن النثر , تفرض اختلاف موسيقى البنية الشعرية عن موسيقى البنية النثرية,وهذا ما يراه بعض النقاد أن الموسيقى و أهميتها في تكوين عناصر الشعر ومقوماته هي أمور أساسية حيث يرى محمد منظور من الخصائص الكبرى التي تميز الشعر عن النثر لابد أن يكون له موسيقاه و أن يكون له إيقاعه النفسي و لكون الموسيقى و الإيقاع يختلفان في نسقهما أكبر الاختلاف عن موسيقى الشعر الواضحة المعبرة, و عن إيقاعه المنظم المحدد
, و يترتب عن هذا التمييز بين مستويات القول في الشعر و في النثر و ما يتضمنه كل نوع من هذه الأقوال التي تكون طبيعة النص فالازدواج اللغوي في تكوين النص سواء كان شعري أم نثري يعتمد على جملة من صور المعاني و قد اعتمد البلاغيون بأن معرفة إيراد المعنى الواحد في طرق مختلفة بالزيادة في وضوح الدلالة عليه و بالنقصان ليحترز بالوقوف على ذلك عن الخطإ في مطابقة الكلام لتمام المراد منه
, و من هنا ينبغي التركيز على أبنية القصيدة المتمثلة في بعض الأشكال المفيدة والمرتبطة بالمحاكاة الخاضعة للإيقاع و الإبداع المؤثر في نفسية المتعلم و التي تقدم له مجموعة من المعارف و الجمع بين الإيقاع اللغوي وعلاقتها بالمستويات التالية:

أولها يتصل بالتوتر الماثل بين عناصر النص ذاتها 
ثانيها يتعلق بالتوتر بين التأويل الحرفي و التأويل الإستعاري من قبل المتعلم                        

ثالثها يرتبط بتوتر الإشارة بأن يكون المستعار له هو نفس المستعار , و لا يكون في الوقت ذاته و إذا كان من الصحيح أن الدلالة ـ حتى في أبسط صيغها الأولية ـ إنما تبحث عن نفسها في الاتجاه المزدوج للمعنى و الإشارة أي في العلاقة مع اللغة , حيث يوجد المعنى والعالم حيث تتجه الإشارة , فإن النص أو الخطاب الإستعاري هو الذي يحمل هذه الديناميكية إلى ذروتها
 التي تتطلب أن تختار القطعة الشعرية على أساس يقوم بمراعاة ما يلي:

ـ اختيار القطعة التي تتوفر فيها صفات الجمالية لأن الألفاظ تتفاضل ضمن العلاقات الإبداعية في السياق و هذا في مجال التغيرات التركيبية
.

ـ اختيار الموضوع المناسب من جميع المقومات و المكونات .

ـ القصيدة ذات الإيقاع و عناصره الداخلية و الخارجية.

ـ انتظام عناصر القصيدة مع مراعاة كل مقوماتها النطقية و تناسب و انسجام العناصر المؤلفة لها و الأشكال التي تحل فيها وحدات دلالية محل أخرى
.

ـ التناسب الكلي و النوعي لكل قصيدة أي تناسب الحركات و السكنات التي تخضع لجماليات النص الشعري في مجال التغيرات المنطقية
.

ـ تجنب القصيدة المبنية على التعقيد و الغموض و هذه الظاهرة تفشت في الشعر الحديث مما يجعل بعض القصائد تصل إلى درجة انغلاق النص فتدفع المتعلم إلى بذل جهد ذهني و اهتمام نفسي لكي يصل إلى بلوغ مقصد المعنى.

ـ اختيار القصائد البعيدة عن الإيماءات و الإيحاءات ناتج دلالي يستخدمه كثير من الشعراء فقد يجد المتعلم نفسه أن يحتاج إلى تفكير طويل و أحيانا يبقى يحلق في فضاء النص ليتمكن من الوقوع على المعنى المطلوب .

ـ الإيجاز الشديد الذي تميز به الشعر الحديث حيث أضحى الاقتصاد في الصياغة ظاهرة متفشية و الإسراف في هذه الظاهرة لا يسمح للمتعلم أن يتجاوب مع النص ولا يستفيد منه من جميع الجوانب اللغوية و الفنية و المعرفية و كذالك الوظائف والأساليب البلاغية, و هذا كله مرهون بالنسيج الكلي للنص الذي يضمن الجودة والفاعلية
. 

ـ ينبغي الاهتمام بتحديد عناصر التفاعل في القصيدة و تصور العناصر الملائمة مسبقا للنص التي تتوفر فيها الصيغة الأدبية المثالية لكون النص يستمد أفكاره من الحياة العلمية و اللغوية و الدينية و السياسية و الاجتماعية و الخلقية , حيث يصور هذه الجوانب في قالب لغوي مشحون بالمجازات و الاستعارات و الألفاظ والأساليب والمعاني القريبة من مستوى المتعلم ملبية لكل اهتماماته و حاجياته , و ينبغي تثبيت النص الشعري أو غيره من النصوص الأخرى , على أساس نماذج تراعي روعة النظم و الصياغة , و ضروب الكلام المصور للألوان المختلفة , التي تجسد العلاقة المباشرة بين إرادة المنطوق في القول و الكتابة , و بين النص و ذاتيتي المؤلف والمتعلم.
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