الفصــل الثاني                                                البنيـة الدلاليـة البلاغيـة

عرفنا أنَّ المستويات السابقة مرتبطة بعضها ببعض، فالأصوات تؤدي إلى كلمات، والكلمات تؤدي إلى جمل، والجمل تعطي معاني تعدّ غاية هذه المستويات وقمتها، والمعاني ترتبط بسياق أو مقام، والغاية منها التعامل مع الآخرين والتأثير فيهم، أو التعبير "الإفصاح" عمَّا في النفس بطرق تصويرية تهدف إلى رسم صور مؤثرة على العقل.
وقضية الصورة من أعقد القضايا التي واجهت البحتري، فهي عنوان عبقريته، وطريقة تصوره لتجربته، ووسيلته إلى إيصال هذه التجربة إلى المتلقين.

فهي لا تنهض إلا على أساس من التعبير المجازي، وليس ثمة تصوير يتشكل من دون اللجوء إلى المجاز بمفهومه الواسع، ذلك أنَّ الصورة عمادها خيال المبدع (البحتري) الذي يقوم بالتقاط العلاقات المرهفة أو الخفيَّة بين الأشيـاء، ولكي يصوغها في تركيب لغوي، فلا سبيل إلا أن يبتعد عن المباشرة والتقرير ويتجه نحو المجاز.

ولأهمية المجاز في شعر البحتري وقدرته على التأثير حظي بعناية الشَّاعر، وقد أولاه براعة وأهمية كبيرة، قال العلوي: " أعلم أنَّ أربابَ البلاغة وجهابذة أهل الصناعة مطبقون على أنَّ المجاز أبلغ من الحقيقة " (
)، وأنَّ سِرَّ جوهر البيان " لا يظهر إلا باستعمال المجازات الرشيقة ... كالاستعارة والكناية والتمثيل " (
).

والمجاز عند البحتري هو الأسلوب الأهم في التعبير اللغوي، فهو يحوي محاسن الكلام من استعارة وتشبيه وتمثيل وقلب وتأخير وتقديم وحذف وتكرار، إلى أن يصبح اللغة برمتها، وهو " أعمُّ من الاستعارة، والواجب في قضايا المراتب أن يُبدأ بالعامّ قبل الخاصّ " (
)، وتظهر أهميته من خلال دراسات الصورة، لأنَّ " كلَّ صورة شعرية هي إلى حدِّ ما مجازية " (
).

ويرى فريدمان أنَّ " المجاز ليس في حقيقة الأمر إلا صورة " (
)، وكان كولردج يقول " الشِّعر من غير المجاز يصبح كتلة جامدة ، ذلك أنَّ الصورة المجازية هي جزء ضروري من الطاقة التي تمدّ الشعر بالحياة " (
).

فالمجاز إذن هو الوسيلة الوحيدة لرسم صور تمنح التجربة حيويتها وفاعليتها وتكشف عن عواملها الخفية، فهو " الأداة الكبرى من أدوات التعبير الشِّعري، لأنَّه تشبيهات وأخيلة وصور مستعارة وإشارات ترمز إلى الحقيقة المجردة بالأشكال المحسوسة وهذه هي العبارة الشِّعرية في جوهرها الأصيل " (
). 

وقد أردنا من دراستنا للصورة في شعر البحتري الكشف عن طريقة تصور الشاعر لتجربته وإيصالها إلينا، هذا فضلاً عن مقدار إفادته من عناصر التراث والحضارة، ومدى تقليديته وحداثته لها، وإذا كنّا تناولنا الصورة من زاوية نقدية جمالية حديثة، فإنَّنا لم نرفض البلاغة بأشكالها التقليدية فلهذه أيضاً دورها في رسم ملامح الصورة الفنية، ووظفنا إلى هذه الأشكال التقليدية أنماطاً جديدة كالرمز والانفعال، كما حاولنا الربط بين الصورة والسياق العام للقصيدة الأمر الذي سيُغنيها، ويوسّع من آفاقها الجمالية والتأثيرية، وبهذا ستصبح خلاصة رؤية كونية للعالم المحيط بالبحتري الشَّاعر، وما الكشف عنها إلاّ كشف عن ذات الفنان وطريقة تعامله مع هذا العالم.
ولما كانت الصورة هي وسيلة الخيال في الشِّعر، فإنَّها مرتبطة بحسب مكوّناتها بفكر البحتري وشعوره وحسّه، إذ لا يكون الشِّعر شعرا إلاّ بحضورها (
)، ومن ثم فإنَّ الخيال هو العنصر الأول والأساس في بنائها، فليس ثمة تصوير من دونه مهما علت درجته، لأنَّ الخيال هو "الملكة التي تخلق وتبث الصور الشعرية" (
)، وما على العاطفة إلا أن تجعله أكثر نشاطا وحيوية وتمنحه قدرة على استجلاء روح الأشياء وحقائقها، والنفاذ في أعماقها حتى تثير المتلقي. 

وقد يظهر عنصراً ثالثا عند البحتري يساعد العاطفة على التبليغ، نحسُّه في الصورة الشعرية، ذلك هو الإيحاء الذي يمثل قيمة جوهرية في الشِّعر، فالتعبير الإيحائي أعمق تأثيرا في النفس وأشد علوقاً في الذهن من التعبير التقريري المباشر "فليس الجَمَال فيما يُعلِنُه الشيء الجميل بل فيما يُوحِي به " (
).

وعليه فإنَّ الصورة هاهنا هي الصيغة اللفظية التي يقدم فيها البحتري فكرته ويصور من خلالها تجربته الواقعية.

والصورة – بهذا المنحى- تكون البنية المركزية (
) لشعر البحتري، ووسيلته، وروحه، وجوهره الثابـت وجسده (
) الذي تقف عليه، وفوق كل ذلك تعد سر عظمتـه وحياتـه(
)، لأنَّها " الوسيلـة الفنية الجوهريـة لنقل التجربة، في معناها الجزئي والكلّي"(
).

والصورة الفنية تمثّل تجربة البحتري، وأفكاره الرصينة وعواطفه، وأحاسيسه التجريدية وانفعالاته وتعبيراته النفسية وكيفية تصويرها، وتقديمها في طابق من ذهب إلى المتلقي لتثير فيه ما أثارته تجربة الشاعر فيه من عاطفة، ذلك أنَّ النفس الإنسانية مولعة بكل ما هو جميل، وما على المجاز، والاستعارات، والكنايات، والتشبيهات، والموسيقى بنوعيها، وصور البديع والمعاني إلا أن تكسو الصور الشِّعرية جمالاً تجذب إليها النفوس وتطمئن لها القلوب.

وليس ثمة من عَدِّ التعبير المباشر في دراسته الفنية للصورة الاستطاعة على أن يَمُدَّ القول فيها أو أن يتحرك في ساحتها كما تحرك في الصور المجازية، لأنَّ هذه الصور " تجيء باردة لا حياة فيها ولا نبض لافتقادها الروح الشِّعري الذي يقوم على أساس الإيحاء " (
)، والتركيز بهدف التأثير.

ولنا أن نتساءل هنا: كيف تُعد العبارة التقريرية الباردة التي لا حياة فيها ولا نبض صورة، ونحن نعلم أنَّ الصُورَةَ عَصَبُ الحياة في شعر البحتري ؟.

إنَّ الوصف المباشر يضعف الصورة وهو دون الصور الإيحائية أياً كان مظهر الإيحاء(
)، لذا وجب استبدال مصطلح التعبير المباشر بمصطلح الصورة التقريرية لجعلها صنفا يقابل الصورة الفنية .

 والصورة التقريرية في هذا المبنى هي الصور التي " تتقرر هيئاتها لدى المتلقي بواسطة مدلول كلمات التعابير التي نهضت برسمها من غير اللجوء إلى أساليب البيان، أمَّا الصورة الفنية فهي الصور التي تمتاز بالمهارة في البناء والدقة في الصياغة عن وعي متيقظ وإرادة هادفة، فإذا اللغة بكلماتها وجملها وفقراتها تتجاوز في بناء هذه الصور التقريرية في الأداء والدلالة وتستوي صياغات متقنة تُعبر وتؤثر " (
).

وهذا معناه أنَّ الصور التقريرية الخالية من السمات الفنية تقابلها في الطرف الثاني الصورة الفنية، ودراستنا هذه تجعل البناء اللغوي لشعر البحتري على مستويين هما:

1- البنـاء التقريـري، 2- البنـاء التصويـري

والبناء التقريري يرى ما عبَّر عن المعاني بطريقة مباشرة، من دون أن يلجأ البحتري إلى التشبيه أو الاستعارة أو الكناية - كما اعتدناها في الدرس البلاغي -، وهذا لا يعني خلوه من عناصر فنية أخرى ترتفع بالتقريرية من مستوى الخطاب النفعي إلى مستوى الخطاب الشِّعري، فقد يتفنن الشَّاعر عن طريق التغييرات التي يحدثها في تركيب الجمل، فيأتي بها مغايرة لما هو مألوف وشائع في الخطاب النفعي، وهذه أهم خاصية ينفرد بها عن غيره.

وطبيعة بيان هذه الصور تقتصر في تسليط الضوء على الجانب الوجداني (الانفعالي) للبحتري، مرفوقا بالجانب الثاني الذي يُكمِّل الصورة ويجعلها تظهر في المستوى المطلوب ذلك هو الحسيّ، ومن ثم عدّ الاثنين أحد العناصر الأساسية الهامة في تكوين البنيات الأسلوبية في لغة شعر البحتري.

وقد كان لتوظيف الصورة الفنيَّة في شعر البحتري دافعين هامين، أولاهما نفسيَّة، وثانيهما فنية، أمَّا الدوافع النفسية فإنَّها ذات وظيفة مزدوجة تجمع الشاعر والملتقى، وأمَّا الدوافع الفنية فتمثلت في تلك التلوينات الصوتية والصرفية والنحوية والدلالية التي جاءت عفوية تلقائية لا يقصد بها الشاعر إلا التلاعب بالألفاظ وتكلف التزويق بالمحسنات، وبذلك تؤكد أنَّ الصياغة عنده لا تطغى على العواطف في وقت تساعد على التعبير عن التجربة، وعلى إثارة الإحساس بالجودة والكرامة على التأثير بذلك في المستمعين، كما أنَّ صخب الصوت ولغة أسلوب البحتري في هذه الصياغة الناضجة تَداخل مع ضخامة الموضوع ليؤدي في النهاية وظيفته التعبيرية انطلاقا من معايشة واقع نابض بالحركة، وعبارات صادقة تتسم بالانسجام الحيِّ مع مطامح العصر العباسي، وظروف نهوضها المتوثب بما يحفز على تفجير طاقات الخلق في تشكيل معبر جميل، ويتحول المتقبل فيها من متقبل مجرد إلى طرف مشارك.
وعلى هذا النمط، نجد أنَّه ليس من السهل أن تأتي صور خمسة وخمسين وثمانمائة وخمسة عشر ألف بيت شعري نسخة واحدة، خاصة إذا كانت المشاهد متداخلة والأغراض مُتعددة، والانسجام بين الأحداث قائم بذاته، فالبحتري لا يستطيع مُسايرة هذا التدرج الذي يُعيده مُرغما إلى رسم بعض الصور التي يكون قد رسمها سابقا، فالصور قد تكون جافة إلا أنَّ البحتري يبدع داخلها، يُلغم المشهد، فينفجر داخل الصور، أو في عمقها لتتطاير شظايا اللوحة الإبداعية بالكلمات، لأنَّ  تشكيل المشاهد عنده يَنطلق في أغلب الأحيان من صور حالمة تعكس وجهاً بعيداً لمرئي متشابك يتموضع في انسجام ورشاقة، ومن العملية الإبداعية، ينتقل الشاعر إلى اختيار اللفظ الدال على الهدف السميائي المتدفق وراء المعاني المختارة.

فأسلوب البحتري يجلجل بلغة راقية، وقوة تدفق مشاعره تصاحبها نبرة حادة مُتأججة فائضة، ولئن كان موضوع شعره ما يجد حرية الشاعر في التعبير عن مشاعره التي تصبحها قوة التخيل باعتباره يتناول موضوع تاريخ مجيد، فإنَّ هذا الشِّعر على الرغم من ذلك ظلَّ يتصنع الأحداث في قالب محض.
وصور البحتري هذه تحتوي على ما يتضمنه أي أسلوب آخر من إمكانيات تعبيرية، إنَّها في الشِّعر مثله في لغة الكلام، تستطيع أن تُغني المعنى، وترفعه إلى مرتبة الأصالة.
1- التصويـر بدلالـة السيـاق:

أ-  الصدق الفني:

من القيَّم المعنوية التي يكشفها لنا السياق: (الصدق الفني)، ومفهوم الصدق في الفن يختلف عن مفهومه مجرداً، فالصدق مجرداً يعني مطابقة القول الواقع، والصدق الفني لا يشترط فيه وقوع الأحداث وقوعاً فعليا، وإنَّما هو صدق عماده قبول النفس وتأثرها بما يقوله الشِّعر وإحساسها بما حسّه " فما نجح من الآثار الفنية في أن يلاقى صدى في نفوسنا ويحملها على التأثر بحقائقه فهو الصادق فنياً، وهذا التصديق الذي يعترينا أو الإقناع إنَّما هو مرتبط بقدرة الفنان على رؤية حقائق الوجود رؤية فنية متميزة من رؤيتنا لها، وحساسيته المرهفة وتأثره الخاص لما يراه، ومن ثم قدرته على توصيل هذه الرؤية، وهذا التأثير إلى الآخرين عبر الشكل الفني الذي يتخذه وسيلة لحمل الآخرين على مشاركته بما يحس " (
).
والصدق الذي نعنيه هو في حقيقته الإخلاص، إخلاص البحتري لعاطفته وتجربته الانفعالية، يُصوِّرهما كما ألمَّتا به فعلاً، ومطابقة الكلام لعقيدة المتكلم لأنْ تكون هذه العقيدة التي بيَّنها هي عقيدته الحقيقيَّة في الموضوع الذي نتناوله (
).

والحق أنَّ الصدقَ الفني ينطوي على قدر كبير من القيمة، فهو يرتبط بقدرة البحتري على التوصيل والتعبير عَمَّا يعتلج في نفسه، أو في مخيلته تعبيراّ مؤثراً يشُّدُ المتلقي فيعيش معه وتلتبسه الفكرة أو العاطفة التي صبَّها الشَّاعر في صياغة فنية.

وإذا كنّا نعالج موضوع التعبير الانفعالي في شعر البحتري وندرس صوره فيه، فإنَّ الحديثَ عن الصدقِ والكذبِ يُعدّ من أهمِ الجوانبِ التي ينبغي التعرّض لها في هذا المقام.
أمَّا الصدق الذي نطالب به فهو الصدق الشعوري النفسي، هو الكلام المنسجم مع أحاسيس البحتري، وليس الصدق الواقعي النموذجي الذي طالب النقاد القدماء به الشعراء(
) وعلى خلافه يكون الكذب، فهو الصنعة والتكلّف والتقليد، إنَّه ما خالف أحاسيس البحتري الواقعية، والكذب بهذا المعنى ليس الغلو والمبالغة (
)، فقد يبالغ الشاعر وهو صادق حتى وإنْ كانت المبالغة أحد أسباب الكذب في الشِّعر غالباً.
هكذا فَهِمَ عبد القاهر الكذب في الشِّعر: " وكيف دار الأمر فإنَّهم لم يقولوا (خير الشِّعر أكذبه)، وهم يريدون كلاماً غفلاً ساذجاً يكذب فيه صاحبه ويفرط، نحو أن يصف الحارس بأوصاف الخليفة ويقول للبائس المسكين: (إنك أمير العراقين)، ولكن ما فيه صنعة يتعمّل لها وتدقيق في المعاني يحتاج معه إلى فطنة لطيفة وفهم ثاقب وغوص شديد"(
)، وهكذا فَهِمَ كروتشه الصدق في الفن، إذ يقول: "بقي علينا أن نقول: إنَّ الصدق الذي يفرضونه على الفنّان - كقانون أخلاقي يقولون إنَّه جماليّ أيضاً - يقوم هو الآخر على معنى مزدوج، فأما أن يراد بالصدق ذلك الواجب الأخلاقي الذي يلزمنا ألا نخدع جارنا، فهو حينئذ غريب عن الفنّان الذي لا يخدع أحداً ما دام يُعطِي صورة لما هو قائم في فكره، فإذا كان ما في فكره خِداعاً وكذباً فإنَّ الصورة التي يعطيها له جمالية، لا يمكن أن تكون خداعاً وكذباً وإذا كان الفنّان كاذباً دعيّاً خبيثاً ، فهو يُطهّر ذاته الأخرى هذه حين يمنحها العرض الفني، أمَّا إذا أردنا بالصدق في المعنى الآخر، كحال العبارة وحقيقتها، فهو إذ ذاك معنى لا صلة له إطلاقاً بالتصوّر الأخلاقي" (
).

وعن علاقة الصدق بالواقع يقول محمد منذور: " فالأمر ليس أمر تقليد أو أمر موضوع يقال فيه الشِّعر، وإنَّما هو أمر الشاعر نفسه، فهو إذا كان موهوباً استطاع أن يصل بقوة خياله إلى أن يخلق في نفسه الجو الشعري الذي يريده، ومتى خلق هذا الجو استطاع أن ينقل إحساساته إلى أي موضوع وهذا ما يسمّونه بنقل القيم، فهو إذا كان حزيناً استطاع أن يعبّر عن حزنه بوصف أطلال لم يرها، ويأتي هذا الوصف صادقاً مؤثّراً جميلاً، وعلى العكس من ذلك قد يرى شاعر آخر مئات من الأطلال يحاول وصفها فلا يصل إلى شيء لأنَّه غير موهوب، ولأنَّه لا يملك القدرة على الانفعال ثم على التعبير عن انفعاله في صيغة شعرية " (
).

وأبرز مظاهر الصدق الأدبي في الشِّعر يكمن في ابتعاد البحتري عن أساليب التصوير المجازية، واعتماده التقرير، وسوق الخبر على الحقيقة، ولا يخلو شعر البحتري من هذا النمط التصويري، نحو قوله في وصف البركة:
يامَن رَأى البِركَةَ الحَسناءَ رُؤيَتَها       وَالآنِسـاتِ إِذا لاحَـت مَغانيهـا

بِحَسبِها أَنَّها مِـن فَضـلِ رُتبَتِها       تُعَـدُّ واحِـدَةً وَالبَحـرُ ثـانيهـا
ما بالُ دِجلَةَ كَالغَيـرى تُنافِسُها         في الحُسنِ طَوراً وَأَطواراً تُباهيها

تَنحَطُّ فيها وُفودُ الماءِ مُعجَلَـةً         كَالخَيلِ خارِجَـةً مِن حَبلِ مُجريها

إِذا عَلَتها الصَبا أَبدَت لَها حُبُكاً         مِثلَ الجَواشِـنِ مَصقولاً حَواشيها

فَرَونَقُ الشَمسِ أَحياناً يُضاحِكُها        وَرَيِّـقُ الغَيـثِ أَحيانـاً يُباكيهـا
إِذا النُجومُ تَـراءَت في جَوانِبُها        لَيـلاً حَسِبتَ سَمـاءً رُكِّبـَت فيها
لا يَبلُغُ السَمَكُ المَحصورُ غايَتَها       لِبُعـدِ ما بَيـنَ قاصيهـا وَدانيهـا

يَعُمـنَ فيها بِأَوسـاطٍ مُجَنَّحـَةٍ       كَالطَيرِ تَنفُضُ في جَـوٍّ خَوافيها (
) 

يظهر التقرير أوضح ما يكون في البيت ما قبل الأخير، والصورة هنا توحي بصفتَي العمق والاتساع اللتين تتّصف بهما البركة، والأبيات عامة توحي إلينا بمشاعر الإعجاب الشديد الذي استولى على البحتري، وقد رأى هذا الأثر العمراني الحضاري، فالبركة عند الشاعر ليس مجرد خضرة أو واد واسع تغمره المياه، بل إنَّها تموج بفعل الحركة، فعرض للماء الذي لم ينظر إلى طعمه وإحساسه به بقدر ما نظر إلى حركة اندفاعه، فهو عنده وفود متقاطعة مندفعة كالخيل إلى الغابة من كل صوب، وغذا علته الصبا تركت فيه طرائق كأنَّها الدرع المتموج الحواشي، وتطرق إلى الهواء الذي وجده نسيما عليلا يهب من ناحية الشرق يعرف مداعباً الماء تاركا فيه تفويفاً وحبكاً، وذكر الأسماك التي تخيلها طيورا سابحة تنشر زعانفها كأنها طيور منقضة، وتفنن في تبيان عنصر اللمعان بذكره للنجوم التي تتراءى فيها ليلا حتى ليظنها الرائي لصفاء صفحتها سماء قد حفلت بالنجوم، ولم يتوقف البحتري عند الحَدِّ من اللمعان بل تناول عناصر أخرى تمثلت في الشمس والفضة والذهب، وهو أمر جدير بالاهتمام من قبل شاعر كهذا.
وقد بالغ صاحبنا في وصفه لسعة هذه البركة حتى جعلها أعظم من البحر خلال بيته الثاني، فأين هذه البركة التي كانت من السعة وعلو المنزلة حتى تعد أعلى من البحر مكانة وأعظم سعة حيث يكون البحر ثانيها ؟.
ونص البحتري هذا وثيق الصلة بالبيئة، فهو يعكس مظاهر الحياة الاجتماعية والثقافية والحضارية، ويكشف عَمَّا كان يعيش فيه الخلفاء العباسيين من مظاهر الترف والنعمة ويكشف كذلك عن المستوى الفني والحضاري الذي وصل إليه فن العمارة في هذا العصر.
فهذا النص تناول بركة صناعية ولو دققنا النظر في الصور والأخيلة التي أتى بها الشَّاعر لوجدنا أنَّ خيال البحتري مصنوع، يقوم على الأشكال الحسية معتمدا في ذلك على التشبيه والاستعارة والبديع وذلك في قوله: (ما بال دجلة كالغيري- وفود الماء معجلة كالخيل - الفضة البيضاء سالت من السبائك – يضاحكها ... يباكيها)، فتلك صور حسية اعتمد فيها الشاعر على اللون والصوت والحركة، وهي بذلك تجعل القارئ يضطرب بين الوهم والحقيقة ، ويذهب بعض النقاد إلى أنَّ مثل هذا الاتجاه الذي يعتمد على طرائق التشبيه وصور الاستعارة في إحداث الخيال هو "خير وسيلة لوصف الطبيعة وصفا أدبيا ... لأنَّه قائم على إدراك جمال الأشياء في ذاتها " (
).

والغريب في الأمر حقّاً، هو أنَّ صور التعبير الانفعالي عند البحتري بقيت في إطار الواقعية الحرفية، لا تؤدّي وظيفة شعورية بالرغم من وجود الخيال فيها.
وإذا الصدق الفني مرتبطاً بقدرة البحتري على التأثير في الآخرين وحمل المتلقي على أن يشارك الشاعر إحساسه، فإنَّ البحتري الذي مَرَّ بالتجربة عاناها معاناة حقيقية وتمثلت في نفسه، فاهتزَّ لها كيانه الذي أقدر على إيصالها بدقة تفاصيلها إلى الآخرين وحملهم على التأثر بما يقوله حقاً، لأنَّ الذي " يعرض تجربة حيَّة أو يصف اختباراً عاشه وموضوعاً تَمَرَّسَ به أقرب إلى الإجادة من الذي لم يختبر الموضوع، ولا عان التجربة التي يرويها " (
)، كما أنَّ الأعمالَ الشعرية العالمية الخالدة لم تصدر " إلا عن تجارب عاش لها أصحابها، وغاصوا في أعماق أنفسهم يتأملون ويساجلون المشاعر والحقائق، فجاءت صوراً نفسية عميقة " (
).

ومن عبارات الصدق التي نجدها عند البحتري تجربة الحُبِّ التي خاضها في حُبِّ النساء خاصة علوة بنت زريقة الحلبية، التي خفق قلبه لها ثم اكتوت ناره، وإذا كان بعض الحب عاطفة مؤقتة تزول بسرعة، فإنَّ الحُبَّ عند البحتري عاطفة خالدة دائمة التوهج، لا ينال منها إعراض الحبيب أو سعي الوشاة ، بل ربما كان الحب عند الشاعر حاجة ملحة لا يستغني عنها مهما عان بسببه، لنقرأ قوله في حبِّ علوة التي ترددت على لسانه في شعره تسعة وعشرين مرة، لاحظ:

يَظَلُّ لِساني يَشتَكي الشَـوقَ وَالهَـوى       وَقَلبي كَذي حَبسٍ لِقَتلٍ مُراقَبِ

وَإِنَّ بِقَلبـي كُلَّمـا هــاجَ شَوقُــهُ       حَراراتِ أَقباسٍ تَلوحُ لِراهِـبِ

فَلَـو أَنَّ قَلبـي يَستَطيــعُ تَكَلُّمــاً        لَحَدَّثَكُـم عَنّي بِجَمِّ العَجائِـبِ

كَتَبـتُ فَأَكثَـرتُ الكِتــابَ إِلَيكُـمُ        كَذي رَغبَةٍ حَتّى لَقَد مَـلَّ كاتِبي

أَما تَتَّقيـنَ اللَـهَ في قَتـلِ عاشِـقٍ        صَريعٍ قَريحِ القَلبِ كَالشَنِّ ذائِبِ

فَأُقسِـمُ لَـو أَبصَـرتِني مُتَضَرِّعـاً        أُقَلَّبُ طَرفي نَحوَكُم كُلَّ جانِـبِ

وَحَولي مِنَ العُـوّادِ بـاكٍ وَمُشفِـقٌ        أَباعِـدُ أَهلي كُلَّهُـم وَأَقارِبـي

لَأَبكـاكِ مِنّي ما تَريــنَ تَوَجُّعــاً       كَأَنَّكَ بي يا عَلوُ قَد قـامَ نادِبي

وَقَد قالَ داعي الحُبِّ هَل مِن مُجاوِبِ       فَأَقبَلتُ أَسعى قَبلَ كُلِّ مُجـاوِبِ

   فَمـا إِن لَــهُ إِلّا إِلَـيَّ مَذاهِــبٌ       تَكـونُ وَلا إِلّا إِلَيـهِ مَذاهِبـي (
)

عان البحتري الكثير من هجرة محبوبته، ولو أنَّ قلبه يستطيع الكلام لحدّثها عن الكثير مِمّا عاناه، وإذا كان لا يستطيع الكلام الآن، فطالما كتب إليها واسترحمها حتّى مَلّ كاتبه، أفلا تتّقي الله؟ إنّه أصبح في حالة يرثى لها، يبكي عليه الأقربون والأبعدون، ويقسم الشاعر لو أنَّ محبوبته أبصرت حاله وهو يتضرع إليها، يتلهّف إلى لقياها، لأصابها ما أصاب الآخرين من إشفاق لحاله، فتبكي عليه، لقد بات هو والميت سواءً، فكأنما قد قام نادبه من كثرة العويل والبكاء على حاله.

إنَّ التعبير الانفعالي في هذا القسم ، إذا كان يبدو أوضح ما يبدو عليه في البيت الأخير حيث يقابل الشاعر بين حاله وحال الميت على سبيل المبالغة في تصوير وجده واستثارة الشفقة، فإنَّه يبرز في بقية الأبيات في أسلوب التصوير بالحقيقة، إلاّ ما كان من تشبيه نفسه بالشّنّ الذائب، وهي صورة بدوية عَرَف الشاعر كيف يفيد منها في المقام الذي جاءت فيه ثم نجد المحبوبة ترقّ لحاله في البيت التاسع، فتدعوه، فيهرع إليها، إذ لا غنى لأحدهما عن الآخر، وبهذا الاندغام بذات المحبوبة ينهي البحتري قصيدته، وكأنَّه في هذه الأبيات يقوم برحلة خيالية في عالم الحُبِّ، ولكنَّه خيال قائم على دعائم واقعية (فراق فبكاء وحزن فاستعطاف وصدّ فانهيار، فوصال)، والبحتري في حكاية هذا الواقع يلجأ إلى أسلوب القصّ فكأنَّنا ونحن نقرأ هذه القصيدة، أمام قصة حُبِّ لها بداية ونهاية وهذا الأمر يسجَّل لصالح البحتري براعة الأداء، وصدق التصوير، لاحظ قوله كذلك:

عَلـوَ يا قُـرَّةَ عَيني        وَمُنى نَفسي وَهَمّـي

                    حَقِّقي بَعضَ عِداتي         بِأَبي أَنـتِ وَأُمّــي(
)

والحُبُّ عند البحتري يعد وسيلة يكسب من ورائها المال والجاه، لنقرأ قوله في بيع غلامه ثم البكاء عليه والتظاهر بالحب لأجل استرجاعه:

أَخَـذتَ غُـلامي فَقَنَّعتَـهُ      وَخَوَّلَكَ الجَهلُ أَهلي وَمالي

ولَيسَ يَحبوكَ بِاِجتِماعِهِما       إِلّـا غُلامي يُرَدُّ أَو ثَمَنُـه

           وَعَزيزٌ إِلّا لَدَيكَ بِهَذا الـ        فَخِّ أَخذُ الغِلمانِ بِالأَشعـارِ(
)

والبحتري بشعوره وفكره يستطيع أن يوحّد بين أجزاء الكون، ويذكر الحدث بصدق وإخلاص، لنقرأ قوله:
بيضُ الوُجوهِ مَعَ الأَخلاقِ وَجدُهُمُ       بِالبَأسِ وَالجودِ وَجدُ الأُمِّ بِالوَلَدِ (
)

تبدو الصورة الوجدانية التي صورها الشاعر في هذا البيت عميقة، وهي صورة وَجدُ الأُمِّ بِالوَلَدِ تشير إلى أمر هام يكمن في علاقة الحُبِّ القائمة بين الممدوحين من طرف وبين البأس والجود من طرف آخر، وهي علاقة في كل حال من الأحوال متماسكة مؤتلفة ومتحدة.

وهذا الشعور هو الذي جعل البحتري يُعنى بتصوير أدق خلجات نفسه تصويراً رائعاً فيه الكثير من الظلال المعنوية الوجدانية، فيقول مصوّراً أثر الوداع في نفسه:
في كُلِّ يَومٍ لَنا مَوقِفٌ       يُشَقِّقُ فيهِ الوَداعُ الجُيوبا (
)

هذا الوداع يثير في نفس البحتري أشد مشاعر الحزن والأسى، حتى يكاد الوداع نفسه يشقّق جيوبه على حاله، وفي هذا أيضاً امتزاج شعوري بين الشاعر وصورة الوداع فالمشقق جيوبه منطقياً هو الشاعر لا الوداع، ولكن الشاعر رغبةً منه في تصوير شِدَّة أثر الوداع عليه جعل الوداع هو المشقّق جيوبه على سبيل المبالغة في بيان هذا الأثر.

ب- المبالغــة:

ومن القيَّم الفنية المعنوية التي نعرفها من خلال السياق (المبالغة)، والمعين الذي يرفضها عند الشاعر هو الخيال ، فبواسطته يتمكن البحتري من التعبير عن المعنى بطريقة تبتعد عن الواقع وتدنو من المحال، وذلك ما يثير المتلقي ويبعث في نفسه الدهشة والمتعة في آن واحد.

وقد تنبَّه البلاغيون القدامى إلى هذا الأسلوب لإحساسهم بدوره البلاغي، فتحدث عنه ابن المعتز في بديعه عن (الإفراط في الصفة)، وهو إحدى محاسن الكلام في الشِّعر(
)، وأدخل قدامى بن جعفر هذا النوع في نعوت المعاني، وقال: "هي أن يذكر الشاعر حالاً من الأحوال في شعر لو وقف عليها لأجزائه ذلك في الغرض الذي قصده، فلا يقف حتى يزيد في معنى ما ذكره من تلك الحال ما يكون أبلغ فيما قصد له " (
).

ويلاحظ من هذا القول أنَّ قدامى يعد المبالغة أمراً مضافا إلى النص، وهذا يتناسب مع قول البلاغيين عن المحسنات المعنوية بأنَّها تحسن الكلام بعد رعاية تطبيقه على مقتضى الحال ووضوح الدلالة (
).

ومن هنا يتضح أنَّ المبالغة أسلوب قديم اعتاده الشعراء وهم ينظمون شعرهم، ومن شأن العرب أن " تبالغ في الوصف والذم كما من شأنها أن تختصر وتوجز، وذلك لتوسعها في الكلام واقتدارها عليه ، ولكل من ذلك موضع يتعامل فيه " (
).

واستقرت المبالغة عند البلاغيين المتأخرين في كونها من المحسنات المعنوية التي تدرج في علم البديع، وهي " أن يدّعي المتكلم لوصف بلوغه حدّاً مستحيلاً أو مستبعداً لئلا يُظَن أنه غير متناه في الشدّة أو الضعف " (
).

وعلى عادة البلاغيين في التقسيم والتفريع صنفت المبالغة إلى تبليغ وإغراق وغلو(
) كان المدعي ممكنا عقلا وعادة.

ومن الطبيعي أن تكثر الصور التي تقوم أساساً عليها عند البحتري ، فهو الذي قدّم الشعور على الفكر في شعره، والفكر في اعتماده أساليب المنطق - غالباً - ما يبتعد عن المبالغات والتهويلات ، وتظهر المبالغات خاصة في مقام المديح، لنقرأ قوله يمدح المتوكل:
شَرَفٌ شُصِصتَ بِهِ وَمَجدٌ باذِخٌ       مُتَمَكِّنٌ فَوقَ النُجومِ مُؤَثَّلُ

         أَحضَرتَهُم حُجَجاً لَوِ اِجتُلِبَت بِها      عُصمُ الجِبالِ لَأَقبَلَت تَتَنَزَّلُ (
)
فمجد ممدوح الشاعر يفوق (
)  علوّاً النجوم، والجبال الممتنعة تتنزّل خضوعاً له، والمبالغة هنا مقصودة للتبليغ، ولنقرأ أيضاً قوله:
إِذا قُرِنَ البَحرُ الخِضَمُّ بِأَنعُمِ الـ       خَليفَةِ كادَ البَحرُ فيهِنَّ يَغرَقُ (
)

يوازن البحتري هنا بين فعل الممدوح وفعل البحر، فعطاء الممدوح كعطاء البحر، بل إنّ البحر نفسه يغرق في هذه العطايا، وفي هذا إعلاء من قيمة العطايا، ومبالغة في فعل العطاء، والمبالغة هاهنا مقصودة للإغراق.
ومن صور المبالغة عند البحتري في مقام المديح أيضاً، قوله:
يَدٌ لَكَ عِندي قَد أَبَرَّ ضِياؤُها       عَلى الشَمسِ حَتّى كادَ يَخبو سِراجُها (
)

ومن المبالغات المقصودة للتبليغ أيضاً نجد قوله:

أَتَعتَدُّهُ ذُخراً كَريماً فَإِنَّما       مَرامُ كَريمِ القَومِ أَن يَكرُمَ الذُخرُ (
)
فالإكرام من الأخلاق الجميلة، وإتباع هذه الصفة بما يناسبها في الصفات التي تتحلى بها مبالغة في الجمال، وشبيه بهذا قوله كذلك:

ضَيفٌ لَهُم يَقري الضُيوفَ وَنازِلٌ       مُتَكَفِّلٌ عَنهُم بِبِرِّ النُزَّلِ (
)

ادعى البحتري في هذا البيت أنَّ جاره ينال كرمه وهو معه، ويتبعه هذا الكرم وهو بعيد عنه، وهذا ممكن عقلا، وإن امتنع عادة ، والتبليغ والإغراق مقبولان، وإن استحال المدعي عقلا وعادة فغلو، كقوله:

وَلَو أَخَفتُ لَئيمَ القَومِ جَنَّبَني       أَذاتَهُ وَصَديقُ الكَلبِ ضارِبُهُ (
)

ومن المبالغات القوية الشديدة قوله:

مَلِكٌ تَبَوَّأَ خَيرَ دارِ إِقامَةٍ       في خَيرِ مَبداً لِلأَنامِ وَمَحضَرِ (
)

فقوله: (في خَيرِ مَبداً لِلأَنامِ) توكيد ومبالغة.

ومن قوله كذلك:

سادوا وَسادَهُمُ الأَغَرُّ مُحَمَّدٌ       بِخِلالِ أَبلَخَ في الهَزاهِزِ أَبلَجِ (
)

فالتوكيد في قوله: (بِخِلالِ أَبلَخَ في الهَزاهِزِ أَبلَجِ)، فهذه المبالغة مضاعفة مكررة، ومما ثلث البيت مضاعفة التجانس الصوتي القائم في (أَبلَخَ - أَبلَجِ).

ومن قوله كذلك:

طَواهُ الطَوى حَتّى اِستَمَرَّ مَريرُهُ       فَما فيهِ إِلّا العَظمُ وَالروحُ وَالجِلدُ (
)

فقوله: (مَرِيرُهُ)، مبالغة، تأكدت بفعل الطي والاسْتمرار الدال على الطلب، ومِمَّا زاد في تقوية هذا الزعم من المبالغة هو تدرج البُنى اللغوية في قوله: (العَظمُ وَالروحُ وَالجِلدُ).

ومن قول البحتري كذلك:

نَفسٌ سَلَكتُ بِها التَهجيـنَ رائِـدَةً       فَما رَأَت جَلَـداً أَغنى وَلا هَلَعا (
)

يَهوي كَما تَهوي العُقابُ وَقَد رَأَت       صَيداً وَيَنتَصِبُ انتِصابَ الأَجدَلِ (
)

ففي قوله: (رَأَت جَلَداً، رَأَت صَيداً) مبالغة.

وقد يفيد البحتري من أسلوب الإِضراب في رسم صور المبالغة، كما في قوله وهو يمدح المتوكل: 

وَحَكى القَطرَ بَل أَبَرَّ عَلى القَط       رِ بِكَفٍّ عَلى البَرِيَّةِ تَندى (
)

يُشبّه البحتري هنا عطاء ممدوحه بالقطر في غزارته وكثرته، لكنّه رغبة منه في المبالغة في تصوير عطائه، يعمد إلى أسلوب الإضراب وأداته (بل)، ليجعل هذا العطاء مقدَّماً على عطاء القطر وزائداً عليه.
ويبرز البحتري المبالغة أيضاً في مقام البكاء والرثاء، لالتقاط الصور الانفعالية المثيرة للعاطفة والوجدان في هذا المقام، لنقرأ قوله يبكي مستعطفاً:
إِنّي لَباكٍ عَلَيهِ ما طَرَقَت       عَينٌ وَما فاضَ دَمعُها السَرِبُ

          بُكاءَ مَحزونَةٍ عَلى وَلَـدٍ       لَم يُغنِ عَنها الإِشفاقُ وَالحَدَبُ (
)

ولنا أن نتخيّل الحالة الشعورية التي كان عليها الشَّاعر من خلال العلاقة القائمة بين بكائه وبكاء مَحزونَةٍ على ولدها، ونحن نستطيع إدراك هذه الحالة من خلال مشاعرنا، ومن خلال ما تستثيره هذه الصورة في نفسنا من أشجان، فليس أبلغ دلالة على شدَّة الحزن من بكاء المرأة على ولدها ، وليس أشد وقعاً على النفس من فقدان الولد، ولنا أن نلاحظ أنَّ المحزونَ امرأة، وهذا أبلغ في التعبير وإثارة الانفعال.
ومن المبالغات في شعر البحتري كذلك قوله في المرأة التي تبقى مستأثرة بعلاقة الحٌبِّ والغزل، لنقرأ قوله متغزلاً:
أَلَمعُ بَرقٍ سَرى أَم ضَوءُ مِصباحِ       أَمِ اِبتِسامَتُها بِالمَنظَـرِ الضـاحي

يا بُـؤسَ نَفسٍ عَلَيها جِدِّ آسِفَـةٍ        وَشَجـوَ قَلبٍ إِلَيها جِـدِّ مُرتـاحِ

وَيَرجِعُ اللَيلُ مُبيَضّاً إِذا اِبتَسَمَت        عَن أَبيَضٍ خَضِلِ السِمطَينِ وَضّاحِ

وَجَدتُ نَفسَكِ مِن نَفسي بِمَنزِلَـةٍ       هِيَ المُصافـاةُ بَينَ المـاءِ وَالراحِ

    أُثني عَلَيكِ فَإِنّي لَم أَخَف أَحَـداً        يَلحى عَلَيكِ وَماذا يَزعُـمُ اللاحي (
)

يعمد البحتري في هذه الأبيات إلى تصوير أثر صورة المحبوبة في نفسه، مبتعداً عن التصوير المادي الحسيّ فينسلخ عن ذاته ويتحد بذات المحبوبة، لأنَّ العلاقة بينه وبين المحبوبة شبيهة بالعلاقة بين الماء والراح، وهي علاقة تَوَحُّد وامتزاج معبّر عنها بفعل المصافاة .

ويقول في مقام آخر:

تُفّاحُ خَدٍّ إِذا اِحمَرَّت مَحاسِنُهُ       مُقَبَّلٌ بِخَفِيِّ اللَحظِ مَعضوضُ (
)

ولنا أن نتخيل طبيعة هذه القبل التي تكون بخفيّ اللحظ، فالشاعر في هذه الصورة إنَّما يعبّر عن وجده بتلك الخدود، حتى يكاد يقبلها بعينيه، وهو بارع في تصوير حركة لحظه، إنَّه لا ينظر إليها جهراً، وإنَّما بطرف عينه، وهذا أشد تعبيراً عن وجده من جهة وعن شِدَّةِ حُسْنِ تلك الخُدُودِ التي تلفت نظره من جهة ثانية، وإذا كانت الصورة توحي بالخفاء في حركة اللحظ، فإنَّنا نجد فيها الكثير من الوجد الذي يبلغ حَدَّ الكمال المعبّر عنه بفعل العَضِّ، ولنا أن نتخيّل هنا أيضاً قُبَل العضّ هذه.

وتلفت انتباهنا في هذا البيت العلاقة القائمة بين الخدّ والتفاح، وهي علاقة تتردّد عند البحتري في قوله:

حَيَّيتُ خَدَّيكِ بَل حَيَّيتُ مِن طَرَبٍ       وَرداً بِوَردٍ وَتُفّاحاً بِتُفّاحِ (
)

فصورة الخَدّ غالباً ما تستدعي إلى مخيّلة البحتري صورة التفاح، وهي صورة تقليدية طالما استخدمها الشعراء في تصوير الخدود، وقد صدق قدامى حين صرح بأنَّ أكثر السياقات حاجة إلى المبالغة سياقات شعر الحبِّ تعبيراً عن حرقة الشوق وشِدَّة الوجد واللهفة، وقد ذكر ذلك في باب نعت النسيب بقوله: " يجب أن يكون النسيب الذي يتم به الغرض هو ما كثرت فيه الأدلَّة على التَّهالك في الصبَّابة، وتظاهرت فيه الشواهد على إفراط الوجد واللوعة، وما كان من التصابي والرِّقَة أكثر مما يكون فيه من الخشن والجلادة، ومن الخشوع والذل أكثر مِمَّا يكون فيه من الإباء والعزّ، وأن يكون جماع الأمر مضادّ التحفظ والعزيمة، ووافق الانحلال والرخاوة، فإذا كان النسيب كذلك فهو المصاب به الغرض " (
).

وفي باب عيوب المعاني جعل قدامى من عيوب الغزل مضادة ما ذكره في باب نعته (
) ومثل للمعيب من الغزل ومن الخطأ قول البحتري:

تَزولُ اللَيالي وَالسُنونُ وَلا يُرى       عَلى العَهدِ طولَ الدَهرِ شَيءٌ يُزيلُها (
)

قد استعمل الناس الطول والعرض فيما ليس له استعمالا مخصوصاً. 

ومن الخطأ قوله كذلك:

بَدَت صُفرَةٌ في لَونِهِ إِنَّ حَمدَهُم    مِنَ الدُرِّ ما اِصفَرَّت نَواحيهِ في العِقدِ (
)

وإنَّما يُوصف الدُرِّ (() بشدَّة البياض، وإذا أريد المبالغة في وَصْفِهِ وُصِفَ بالنصوع ومن أعيب عيوبه الصُفرَةٌ، وقالوا: كوكب دُرَّي لبياضه، وإنَّما اصفر احتيل في إزالة صُفرَتِهِ لِيَبِيضَ، واستعمال الحواشيِّ في الدُرِّ أيضاً خطأ، ولو قال نواحيه لكان أجود، والحاشيةُ للبُرد والثوب، فأما حاشية الدُرِّ فغير معروف فيها (
)، وفيها:  

وَحَرَّت عَلى الأَيدي مَجَسَّةُ كَفِّهِ       كَذَلِكَ مَوجُ البَحرِ مُلتَهِبُ الوَقدِ (
)

وهذا غلط، لأنَّ البَحْرَ غَيْرُ مُلْتَهِبِ المَوْج ولا متَّقِد الماء ولو كان متَّقِداً أو مُلْتَهِباً لما أمكن ركوبه، وإنَّما أراد أن يعظم أمر الممدوح فجاء بما لا يَعرف.

ومن قول البحتري كذلك:

يَتَخَطّى بِـكَ المَهامَـةِ وَالبي       دِ دَليـلٌ أَعمى كَثيـرُ الرُقادِ

        خَلفَكَ الثائِرُ المُصَمِّمِ بِالسَيـ        فِ وَرِجلاكَ فَوقَ شَوكِ القَتادِ (
)

وهذا خطأ، لأنَّه شبه العليل كَثيرُ الرُقادِ بِشَوكِ القَتادِ في صلابته على شِدَّة العِلَّة، وزعم أن الشخص الذي رِجلاه فَوقَ هذا الشَوكِ خلفه الثائِرُ المُصَمِّمِ بِالسَيفِ، وقد علمنا أنَّ السَّيْفَ قَاطِعٌ يضرب العنق فتسقط الجثة هامدة، فكيف يسلم هذا الشخص من هذه المصيبة ؟.

وينبغي أن تعرف أن أّجودَ الوصف ما يستوعب أكثر معاني الموصوف، حتى كأنَّه يصوِّر الموصوف لك فتراه نَصْبَ عينك، وذلك مثل قوله:

وَفي عَفوِهِ لَو تَعلَمونَ عُقوبَةٌ     تُقَعقِعُ في الأَعراضِ إِن لَم يُعاقِبِ (
)

فهذا البيت يصوِّر هرولة صاحب العُقُوبَة في الأَعراضِ إن هو فلت منها.

ونحن إذن نعد المبالغة قيمة فنية معنوية لها أهمية خاصة في السياق الشِّعري نفضل لابتعاد عن التقسيم والتفريع لهذه القيمة الفنية، فهذه التقسيمات لا جدوى فيها، فلا هي تُنَّمِي ذَوقاً ولا ترهف حساً، وإنَّما اقتضتها طبيعة الفكر السائد في عصور مضت وانقضت وانتهت فالإغراق والغلو يدخلان في باب المبالغة، والمبالغة لا تأتي تحسيناً للكلام - كما هو معروف - عن المحسنات المعنوية، ولكن يقتضيها السياق الشِّعري، وترتبط به ارتباطاً عضوياً لا محيد عنه في النص المبدع.

وقد يعمد البحتري إلى تنزيه ممدوحه عن الوصف طلباً للمبالغة في صفته، فيقول - مثلاً - في هجاء علوة:
هِيَ رَتقاءُ يَعجَزُ اللَفـ       ـظُ عَن قُبحِ نَعتِها (
)

ويقول في مدح المتوكل:
إِذا مَساعي أَميرِ المُؤمِنينَ بَدَت       لِلواصِفينَ فَلا وَصفٌ يُدانيها (
)

استمد البحتري مبالغاته من شعوره لا من الصنعة العقلية، وقد أشار أحد نقّادنا إلى ذلك معلّقاً على قول صاحبنا في وصف ذيل الفرس:
ذَنَبٌ كَما سُحِبَ الرِداءُ يَذُبُّ عَن       عُرفٍ وَعُرفٌ كَالقِناعِ المُسبَلِ (
)

يقول الآمدي: " هذا خطأ من الوصف، لأنَّ ذنب الفرس - إذا مسّ الأرض- كان عيباً فكيف إذا سحبه، وإنَّما الممدوح من الأذناب ما قرب من الأرض ولم يمسّها " (
).

فيردّ عليه الشريف المرتضى: " وأول ما نقوله : إنَّ الشَّاعِرَ لا يجب أن يُؤخذ عليه في كلامه التحقيق والتحديد ، فإنّ ذلك متى اعتبر في الشِّعر بطل جميعه، وكلام القوم مبنيّ على التجوّز والتوسّع والإشارات الخفيَّة والإيماء على المعاني تارة من بعد، وأخرى من قرب لأنَّهم لم يخاطبوا بشعرهم الفلاسفة وأصحاب المنطق، وإنَّما خاطبوا من يعرف أوضاعهم ويفهم أغراضهم، وإنَّما أراد البحتري... المبالغة في وصفه بالطول والسبوغ  وأنه قد قارب أن ينسحب، وكاد يمسّ الأرض " (
).

أصاب المرتضى وعرف سبيل نقد مبالغات البحتري، فعلى الناقد أن يعرف أوضاع الشاعر المنقود حتى يكون نقده له مجدياً صحيحاً، أمّا أن نضع القاعدة ثم نقيس عليها الشِّعر كله والشعراء كلهم، فهذا ما يتنافى مع روح النقد، وكأنَّما يشير المرتضى إلى أنَّ لكل شاعر طريقة خاصة لنقده، وهذه الفكرة واحدة مما يدعو إليه النقد الأدبي الحديث.
ومن صور المبالغة نجد  الصورة العددية التي تبدو أدقّ تحديداً عند البحتري، فهو لا يكتفي بأن يجعل موصوفه مجرّداً عن العدّ، وإنَّما يذهب إلى أبعد من ذلك فيسمو به على العدّ ، كما في قوله :
لَم يُحصَ عِدَّةُ ما أَولاهُ مِن حَسَنٍ      وَسَيِّـدُ النَيـلِ ما لَم يُحصِـهِ العَدَدُ (
)

يَقفـونَ مِنهُ خِـلالاً كُلُّها حَسَنٌ        إِن عُدِّدَت غادَرَت فَضلاً عَلى العَدَدِ (
)

والبحتري في عدّه يتجاوز بموصوفه عداد حصى البطحاء فيبالغ في ذلك فيقول:
عَلَيهُنَّ مِن شوسِ المَوالي فَوارِسٌ       عِدادُ حَصى البَطحاءِ دونَ عِدادِها (
)

ونجد البحتري يحدد العدد ، فيعدل الواحد بألف، فيبالغ في قوله:
وَلَم أَرَ أَمثالَ الرِجالِ تَفاوَتَت       إِلى الفَضلِ حَتّى عُدَّ أَلفٌ بِواحِدِ (
)

وهناك صورة أخرى تدرج ضمن المبالغة هي صورة العدم، وهي جزء لا تتجزأ عن صور النفي، التي وجد فيها البحتري ضالته، فعمد إلى نفي الوجود كلّه عن موصوفه وفي هذا رغبة ظاهرة في المبالغة، لنقرأ قوله:

إِذا المَـرءُ لَم يَجعَل غِنـاهُ ذَريعَـةً      إِلى سُؤدُدٍ فَاِعدُد غِناهُ مِنَ العُدمِ (
)

إِن كُنتَ مِن عَدَمٍ أَظهَرتَ جَهلَكَ لي       لَما أَنِفتُ لِحُرٍّ ظاهِـرِ الشَفَقَـه (
)

جـ- المفارقـة:

تعد المفارقة عنصراً مهيمناً في شعر البحتري، وهي وليدة موقف نفسي وعقلي وثقافي معين، وهي في الواقع تعبير عن موقف مخالف بطريقة غير مباشرة لإخفاء الهواجس التي بالعالم الداخلي.

والمفارقة التي نحن بصدد الحديث عنها هي المفارقة اللفظية، التي هي شكل من أشكال القول، يُساق فيها معنى ما، في حين يقصد منه معنى آخر غالباً ما يكون مخالفاً للمعنى السطحي الظاهر، وهي تشبه الاستعارة من حيث تضمنها دلالة ثنائية ، وقد تؤدي هذه الازدواجية الدلالية إلى الغموض (
).

وهدف البحتري من هذا الأسلوب هو خلق نص جديد يحمل طبيعة الرؤيا الشعرية التي تعدد أبعادها التي تشابكت وتداخلت في تعقيد شديد .

وسنتطرق من خلال المفارقة إلى نوعين من الأساليب اللغوية الخامة، يشتملان على قيم خلافية تؤدي دوراً بالغ الأهمية على مستوى الأداء الشِّعري الأسلوبي، هما قلب التراكيب، والمقابلة بالتضاد، وسنعرج إلى بيان كيف استطـاع البحتري أن يوظفهما في إحداث هذه المفارقة.

- قلـب التراكيـب:

سمي هذا الفن من المفارقة بالعكس، أو التبديل وهو " أن يأتي المتكلم بكلام ثم يعكسه، فيقدم ما أخر ويؤخر ما قدَّم، بحيث يحصل عند ذلك نكتة وزيادة في المعنى وهو يكون إما بين أجزاء جملة كقولهم: كلام الملوك، وملوك الكلام، وعادات والسادات، سادات والعادات " (
).

وقد بنى البحتري بعض من شعره على المفارقة التي أقامها على أكثر من عنصر في قلب التركيبة، ومن ذلك قوله:

جادَ حَتّى أَفنى السُؤالَ فَلَمّا       بادَ مِنّا السُؤالُ جادَ اِبتِداءَ (
)

في هذا البيت نرى أنَّ القلب قد وقع بين متعلقين (جادَ السُؤالَ - السُؤالُ جادَ)، وقد جاء هذا القلب للإسهام في تجسيد ذلك الشيء الواحد الذي لا يختلف في حالتيه، فناء وانتهاء السؤال وابتداؤه.

ومن أمثلته كذلك نجد قوله:

بِاللَفظِ يَقرُبُ فَهمُهُ في بُعدِهِ       مِنّا وَيَبعُدُ نَيلُهُ في قُربِهِ (
)

وقد وقع القلب في (يَقرُبُ بُعدِهِ - وَيَبعُدُ قُربِهِ)، ومِمَّا زاد في جمالية هذا البيت تقديم شبه الجملة على الفعل، وفوق كلِّ ذلك ترداد حرف الجر وضمير الغائب.

ومن قوله أيضا:

صَفوَةُ الدَهرِ إِذا الدَهرُ صَفا       تَجمَعُ الشَملَ إِذا الشَملُ اِفتَرَق (
)

حيث وقع العكس بين متعلق وذلك في (صَفوَةُ الدَهرِ- الدَهرُ صَفا)، ولم يبق هذا الافتنان في الشطر الأول فحسب، بل زحف إلى الشطر الثاني حاملاً معه صورة بديعية تتمثل في الطباق بين (تَجمَعُ واِفتَرَق)، وشبيه بهذا أسلوب العكس قائم بين (الباخِلونَ ... نَشرَبُهُ) وبين (الشارِبونَ ... البُخلِ) في البيت الآتي:

الباخِلونَ بِماءِ المُزنِ نَشرَبُهُ       وَالشارِبونَ دَواءَ البُخلِ بِالسِحرِ (
)

- المقابلـة والتضـاد:
إنَّ الحياة مُؤلفة من ثنائيات قائمة على التضاد، فلا يستقيم فهم المعنى أو الوجود إلا من خلال هذه الثنائيات المتضادة، الأمر الذي يدفعني إلى الاعتقاد بأنَّ التضاد من أهم عناصر الإبداع في العمل الشِّعري، ولعله يصير عند ذاك من أروع ما كشفته العقلية العربية في بلاغتها، فقد عَرَفَ القدامى قيمة التضاد، وكان علامة من علامات جودة الشِّعر، قال ابن وهب الكاتب: " والذي يسمى به الشِّعر قائماً ويكون إذا اجتمع فيه مستحسناً رائقاً صحة المقابلة وحسن النظم وجزالة اللفظ واعتدال الوزن وإصابة التشبيه وجودة التفصيل وقلة التكلف والمشاكلة في المطابقة وأضداد هذه كلُّها مُعيبة تَمُجُّهَا الآذان وتخرج عن وصف البيان " (
).

وقد تعدد مصطلح التضاد لهذه القيمة الفنية المعنوية واضطرب، فهو يعني التطبيق والتكافؤ والطباق والمقابلة (
)، فقد سَمَّاهُ ابن المعتز (المطابقة)، وهو الفن الثالث في بديعه (
).

وسمَّاه قدامى (التكافؤ)، وهو " أن يصف الشاعر شيئاً أو يذمَّه أو يتكلم فيه بمعنى ما أي معنى كان، فيأتي بمعنيين متكافئين، متقاومان، إما من جهة المضادَّة أو السلب والإيجاب أو غيرهما من أقسام التقابل " (
).

وارتبط مصطلح المطابقة بمصطلح المقابلة عند ابن الأثير الذي رأى أنَّ الأليـق من حيث المعنى أن يسمى هذا النوع (المقابلة) (
)، وعند القزويني في قوله: " ودخل في المطابقة ما يخص باسم المقابلة وهو: أن يؤتى بمعنيين متوافقين أو معان متوافقة ثم بما يقابلها أو يقابلها على الترتيب والمراد بالتوافق خلاف التقابل " (
).

واستقر المصطلح على أنَّ الجمع بين الضدين هو الطباق أو المطابقة، وما زاد على ذلك من حيث الأضداد فهي المقابلة (
) على الرغم من تنبيه بعض القدامى على انعدام المناسبة بين مصطلح الطباق ومعناه، وفي هذا المنحى قال ابن معصوم المدني: "قالوا ولا مناسبة بين معنى المطابقة لغة ومعناها اصطلاحا، فإنها في اللغة الموافقة، يقال طابقت بين الشيئين إذا جعلت أحدهما على حذو الآخر، وطابق الفرس في جريه إذا وضع رجليه مكان يديه والجمع بين الضدين ليست موافقة " (
)، ولذلك نرى ضرورة تغيير المصطلح لهذه القيمة الفنية المعنوية، لأنَّ التضاد يدل على الخلاف (
)، أو المقابلة بالتضاد تعبيراً عن تقابل وتمييزاً لها من المقابلة بالتوافق.

والتضاد مصطلح منطقي قديم يدل على تقابل صفتين مختلفتين كل الاختلاف تتعقابان على موضوع واحد ولا تجتمعان كالسواد والبياض، ويكون في المعاني الكلية والقضايا" (
)، ولأهميته قال الجرجاني: " وأما المطابقة فلها شُعَبٌ خفية وفيها مَكَامِنٌ تغمض وربَّما اِلتبست بها أشياء لا تتميز إلا للناظر الثاقب والذهن اللطيف " (
).

وأكدَّ الباحثون أهمية إبراز التناقض في الشِّعر، قال كولن ويلسن: " ولكن أحد الأمور الشديدة الأهمية التي تسترعى انتباهنا أن قطب الرحى في الشِّعر هو التناقض"(
).

وتحدث كمال أبو ديب عن الشعرية، وكان أحد أسبابها الرئيسية التضاد لما يحدثه من فجوة يكمن عمقها وتأثيرها في مسافة التوتر بين الطرفين، فقال: "إن التضاد هو المنبع الرئيسي للفجوة : مسافة التوتر وبالتالي للشعرية " (
).

ونحن ندرس المقابلة بالتضاد في مستوى السياق، لأنَّها قيمة فنية معنوية، وكثيراً ما يقدم البحتري الفكرة المرادة من التضاد المرتبطة بفكرة القصيدة من خلال توزيع المتضادين على مصراعي البيت، كما في قوله:

قَسَمَت يَـداهُ بِبَأسـِهِ وَسَماحِـهِ        في الناسِ قِسمَي شِدَّةٍ وَرَخاءِ (
) 

حَجَبـوها حَتّى بَـدَت لِفِـراقٍ        كـانَ داءً لِعاشِـــقٍ وَدَواءَ (
)
وَكَذاكَ السَحـابُ لَيسَ يَعُمُّ الـ        أَرضَ وَبلاً حَتّى يَعُمَّ السَمـاءَ (
) 

وَأَنتَ مُشَـرِّقٌ في غَيرِ عَـزمٍ        وَأَنتَ مُغَـرِّبٌ عَن غَيـرِ راءِ (
) 

يا حَسرَتا أَيـنَ الشَبـابُ الَّذي       عَلى تَعَدّيـهِ المَشيـبُ اِعتَـدى (
) 

سَأَصبِـرُ حَتّى أُلاقي رِضــا       كَ إِمـّا بَعيـداً وَإِمّــا قَريبـا (
) 

إِن كانَ صِدقُ الحَديثِ يُحزِنُني       فَعاطِني مـا يَسِـرُّ مِـن كَذِبِـه (
) 

جَمـادٌ مِنَ البَـردِ لَم يَنحَلِـل       وَنـيءٌ مِـنَ البُلـدِ لَم يَنطَبِـخ (
) 
أَحشَمتَني بِنَدى يَدَيكَ فَسَـوَّدَت       ما بَينَنـا تِلـكَ اليَـدُ البَيضـاءُ (
) 
وَحُماةُ هَمدانَ بـنِ أَوسَلَةَ الَّتي       أَمسَيـتَ مَأكـولاً بِهِم مَشروبـا (
) 

يُجانِبُنا في الحُبِّ مَن لا نُجانِبُه       وَيَبعُدُ مِنّا في الهَوى مَن نُقارِبُـه (
) 
جَمَعتنا حَـربُ الفَسـادِ اِتِّفاقـا      وَهيَ بَـدءُ الفَسـادِ وَالتَفريــقِ (
) 

نَطلُبُ الأَكثَـرَ في الدُنيـا وَقَد       نَبلُــغُ الحاجَـةَ فِيها بِالأَقَــل (
) 
ألا ترى أنَّ هذا الأثر الواضح في الثنائيات المتضادة في (شِدَّةٍ- رَخاءِ)، (حَجَبوها– بَدَت)، (الأرض– السماء)، (مُشَرِّقٌ- مُغَرِّبٌ)، (الشَبابُ– المَشيبُ)، (بَعيداً- قَريبا) (صِدقُ- كَذِبِه)، (جَمادٌ - يَنحَلِل)، (فَسَوَّدَت- البَيضاءُ)، (مَأكولاً- مَشروبا)، (يَبعُدُ– نُقارِبُه)، (جَمَعتنا- التَفريق)، (ِالأَكثَرَ - بِالأَقَل) قد خلق نوعا من التوازي الخفي على مستوى خط الكلمات التي بدت كأنَّها نسيج متشابك يسير في سطح النص ليقوي الفكرة والعبارة.

هكذا بنى البحتري سياق نص شعره على المقابلات المتضادة، وكان لها دور متميز في إحداث الأثر الأسلوبي.

 وقد نجد الشاعر يستفيد من أسلوب التضادّ للتعبير عن فكرة المبالغة، فيقول:

عَزَماتٌ يُضِئنَ داجِيَةَ الخَط       بِ وَلَو كانَ مِن وَراءِ حِجابِ

         يَتَوَقَّدنَ وَالكَواكِـبُ مُطفـا       ةٌ وَيَقطَعنَ وَالسُيـوفُ نَوابي (
)
والملاحظ أنَّ التضاد عند البحتري هنا يقوم على أساس شعوريّ لا فكريّ، غايته إثبات الفكرة في حال قيام نقيضها ، فالسيوف تقطع وهي نواب، والعزمات تضيء وهي وراء حجاب، والقصد من هذا التضاد، كما هو واضح المبالغة في بيان شدة قطع السيوف وشدة إضاءة هذه العزمات.

ومن هذه الصور القائمة على التضاد الشعوري، نذكر أيضاً قوله:
سَلامٌ وَإِن كانَ السَلامُ تَحِيَّةً       فَوَجهُكَ دونَ الرَدِّ يَكفي المُسَلِّما (
)

إنَّ في كفاية التسليم بالوجه دون الكلام مبالغة واضحة في بيان جمال هذا الوجه وبشاشته وإقباله على الناس، بل في بيان مكانة هذا الممدوح وعلو شأنه وسلطانه.
وسِرُّ الحركة المثيرة للمقابلة بالتضاد في شعر البحتري تفاجئ ذهن المتلقي بالأضداد التي تسبب – عند إدراك معانيها – نوعا من الحركة الذهنية، وذلك عندما ينتقل الذهن من أقصى نقطة إلى أقصى نقطة في المعاني ويحاول الربط بينهما.

ومن هنا يتضح أنَّ المقابلات بالتضاد تكثر في شعر البحتري، حتى لتبدو ظاهرة متميزة، إلا أنَّها على كثرتها لم تكن بداعي التكلف، ولم يجتلبها الشاعر عنوة بقصد إظهار المهارة والمقدرة على قلب المعاني، ولكن اقتضتها طبيعته القائمة على الصراع بسبب التضاد بين ما يحلم به من سعادة تتحقق بحلاوة لقاء الحبيب، أو جمع المال ، وما هو من مرارة الحرمان، فعكس على مرآة التضاد معاناته من آلام الفراق، وآماله التي بدت بعيدة المنال فأدت المقابلة بالتضاد دورا فنيا في التعبير عن القلق والتوتر والرغبة والكبت والتمزق النفسي. 

2- التصويـر بدلالـة الخيـال:

أ – التصويـر بالتشبيـه:

يعد التشبيه من المجاز لأنَّه يعتمد على عقد الصلة بين شيئين أو أشياء لا يمكن أن تفسر على الحقيقة لأنَّها لو فسرت كذلك لأصبح كذبا (
)، ففي التشبيه يتجاوز المبدع الواقع ليعبر عن الخيال الذي نعده عدسة التصوير الذهبية.

وقد لقي هذا العنصر عناية كبيرة من لدن البلاغيين القدامى، لا ريب فهو أكثر استعمالا في كلام العرب، وقد جعلوه أبين دليل على الشاعرية ومقياسا تعرف به البلاغة  "وفيه تكون الفطنة والبراعة" (
).

والتماثل في التشبيه يمكن أن ينظر إليه من زاوية سطحية أو خارجية، وهي الملاحظة الشكلية لما بين الطرفين من علاقة، إلا أنَّ هناك زاوية أخرى بدأت الدراسات الحديثة تدعو إلى أن ينظر التشبيه من خلالها حيث التغلغل في أعماق الصورة ومحاولة استشراق آفاق النفس التي تروم تقديم رؤية جديدة للموضوع في ضوء هذه العلاقة، وهذا ما أكده الدكتور رجاء عيد حين قال: " وترك البلاغيون البحث في التشبيه عن قيمته البلاغيـة وانصرفوا إلى تقنيات يفرعون منها تفريعات تعتمد على إحصائيـات غير مجدية " (
)، هذا وقد نجد الدكتور محمد حسن عبد الله يعيب الدراسات القديمة في قوله: "إنَّ الحرص على التشابه الخارجي في بعض صفات الصور لم يكن يواكبه إحساس بنفس الدرجة من الحرص على دلالتها النفسية " (
).

فالتشبيه إذاً خلق فني ينبعث من رؤية المبدع وإحساسه بالتماثل بين الأشياء للتعبير عن موقف شعوري خاص أو هو " صورة تجمع بين أشياء متماثلة، وأساس هذا التماثل كامن في النفس والشعور " (
).

وفي شعر البحتري كان التشبيه أبرز الوسائل التي عمد إليها الشاعر نفسه في تشكيل صوره الشعرية، فهو عنده يرتد إلى أعماق الذات، فلم يكن سطحيا ينظر فيه الشاعر إلى ظواهر الأشياء ويماثل بين أشكالها، ولكنَّه امتزج بمشاعره وتلون بإحساسه، فأنجب صورا معبرة ومؤثرة، وما ذلك إلا لصدق التجربة العاطفية التي عانها.

وطغيان جانب التعبير الانفعالي الوجداني على شعر البحتري، يؤكد التنظيم القائم في قصائده الطويلة والكاملة في سلكه، وأبرز ما ظهر في هذا التعبير عنده شعر الطبيعة وهذا أمر طبيعي من قبل شاعر نشأ وترعرع في بيئة بدوية في وسط طبيعي أخّاذ هو منبج، وكان لا بد أن يظهر هذا الأثر البيئي في شعره عاطفةً رقيقةً وشعوراً مرهفاً، والبحتري نفسه يفصح عن هذا الأثر في نفسه وشعره بقوله:
في نِعمَةٍ أَوطَنتُها وَأَقَمتُ في       أَفيائِها فَكَأَنَّني في مَنبِجِ (
)

إنَّ الصورة في هذا البيت توشي بوضوح منزلة طبيعة منبج من نفس البحتري، الأمر الذي جعله يستعير إحدى صورها (الأفياء) لينسبها إلى نعم الممدوح، وقد نجح في هذه الصورة في إقامة العلاقة الوجدانية بين طرفيها، فالصلة بين منبج وأفياء صلة وجدانية، وهذا يؤكد بأنَّ الشعور الذي تثيره منبج (() في نفس البحتري يشبه ذلك الشعور الذي تثيره في نفسه أفياء ، ولا غرابـة في أن يستعير الشاعر صورة أفياء الطبيعية من منبج لنعم الممدوح، والحالة الشعورية المستوحاة من الصورتين واحدة، وهو ما يُدلي بأنَّ العلاقة الوجدانية بين طرفي الصورة هي أساس التصوير الانفعالي.
واحتلت الطبيعة مكاناً بارزاً من وجدان البحتري، لهذا فإنَّ المحسوسات عنده غالباً ما تجد نظائرها في صور الطبيعة، على سبيل التصوير الانفعالي الوجداني، لاحظ قوله:

وَكَــأَّنَّ اِهتِــزازَهُ لِلعَطايــا       مِن قَضيبِ الأُراكَـةِ الأُملـودِ

وَكَأَنَّ السُـؤالَ يَنثُـرُ وَردَ الـرَو       ضِ في وَجهِهِ وَوَردَ الخُـدودِ

وَبَديعٍ كَأَنَّهُ الزَهرُ الضـــــا       حِكُ في رَونَقٍ الرَبيعِ الجَديـدِ

     كَالعَذارى غَدَونَ في الحُلَلِ الصُفـ       رِ إِذا رُحنَ في الخُطوطِ السودِ (
)

ومن قوله كذلك:

أَراجِعَتي يَداكَ بِأَعوَجِيٍّ       كَقَدحِ النَبعِ في الريشِ اللُؤامِ )
(
فقوله: (كَقَدحِ النَبعِ) أراد سهما وشبهه به لملامسته وضموره، فهذه الصورة انبثقت من أغوار البحتري وامتزجت بأحاسيسه ومشاعره، وكان هذا الأمر سببا رئيسيا من أسباب الإبداع فيها.

وتعددت أساليب التشبيه عند البحتري، إلا أنَّ التشبيه الصريح الذي تذكر فيه أداة التشبيه كان الوسيلة الغالبة على تشكيل صوره، ومن المعروف أنَّ كل أداة تؤدي معنى المشابهة بين طرفي التشبيه تعد أداة للتشبيه سواء أكانت حرفا أو اسما أو فعلا، إلا أنَّ البحتري اعتمد أكثر ما اعتمد على (الكاف) و(كأن) من بين أدوات التشبيه كلها لتخدم موضوعاً شاسعاً وواسعاً كهذا، يقول الشاعر:

يُفَتِّقُها بَـردُ النَـدى فَكَأَنَّـهُ       يَبُثُّ حَديثـاً كـانَ أَمسِ مُكَتَّما

وَمِن شَجَرٍ رَدَّ الرَبيعُ لِباسُـهُ       عَلَيهِ كَما نَشَّـرتَ وَشياً مُنَمنَما

أَحَلَّ فَأَبدى لِلعُيـونِ بَشاشَـةً       وَكانَ قَذىً لِلعَينِ إِذ كانَ مُحرَما

       وَرَقَّ نَسيمُ الريحِ حَتّى حَسِبتَهُ       يَجيءُ بِأَنفـاسِ الأَحِبَّـةِ نُعَّما (
)

في هذه الأبيات يجعل البحتري الندى يفتّق الورد من أكمامه بعدما كان مستتراً في أغصانه وكأنَّه حديث نُشِر بعد طول كتمان، ويجعل من الشجر الذي اكتسى حلله الخضراء يبدو كأنَّه موشّى بأبهى الحلل المنمنمة، ففصل الربيع بحلوله أدخل البهجة والسرور إلى النفوس ولمّا كانت العيون هي نافذة النفس على العالم، فإنَّها امتلأت غبطة وبشاشة بعدما كان الشتاء لها كالقذى، وهنا أيضاً يلجأ البحتري إلى الموازنة الشعورية بين النقيضين: الشتاء والربيع موحياً فيها بموقفه النفسي منهما: الربيع "للعيون بشاشة" والشتاء "قذى للعين".
ويبلغ التعبير الانفعالي مداه في البيت الأخير، حيث يجعل النسيم شبيهاً بأنفاس الأحبّة فالطبيعة عند البحتري تجد نظائرها في الشخص المحبوب، وفي هذا امتزاج بين الذات (المحبوب، وهو ذو مكانة رفيعة من نفس الشاعر)، والموضوع (المادة المحسوسة نسيم الريح) علاقة ترابط وجدانية شعورية هدفها إبلاغنا المكانة التي تحتلها الطبيعة من نفس الشاعر ووجدانه.
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 امتاز الشاعر في بعض تشبيهاته بقدرته على النفاذ إلى أدق الأشياء وتصويرها وذلك ملمح من ملامح الشاعرية المقتدرة، خذ لك الأبيات الآتية:

جِئنـاكَ نَحمِـلُ أَلفاظـاً مُدَبَّجَـةً        كَأَنَّمـا وَشيُها مِـن يُمنَـةِ اليَمَـنِ

كَأَنَّهـا وَهيَ تَمشـي البُحتُرِيَّـةَ في       يَدي أَبي الفَضلِ أَو في نائِلِ الحَسَنِ

نُهدي القَريضَ إِلى رَبِّ القَريضِ مَعاً       كَحامِلِ العَصبِ يُهديـهِ إِلى عَـدَنِ

 مِن كُلِّ زَهـراءَ كَالنُـوّارِ مُشرِقَـةٍ       أَبقى عَلى الزَمَنِ الباقي مِنَ الزَمَنِ(
)

ألا ترى أنَّ البحتري يُبَالِغُ في افتخاره ببحتر المنشأ الأصلي والعرق الأصيل، ألا ترى أنَّه يشبه في البيت الأول الألفاظ المدبجة بوشي اليمن، ثم بالغ فثنى وجعل من هذه الألفاظ كائنا يمشي كالبحاترة في يدي شخصيات مرموقة، ثم ثلث وجعل هداية القريض كحامل العصب، ثم ربَّع وتباهى بالزهور في البيت الأخير وجعلها كَالنُوّارِ تشرق وتتلألأ لتبقى خالدة في الزمن يشهد عليها التاريخ ويسجله في صفحاته للأجيال اللاحقة.

ومن التشبيهات كذلك ما يطالعنا به البحتري قوله:

يُخفي الزُجاجَةَ لَونُها فَكَأَنَّها         في الكَفِّ قائِمَـةٌ بِغَيـرِ إِنـاءِ

وَلَها نَسيمٌ كَالرِيـاضِ تَنَفَّسَت       في أَوجُـهِ الأَرواحِ وَالأَنـداءِ

وَفَواقِعٌ مِثلُ الدُموعِ تَـرَدَّدَت       في صَحنِ خَدِّ الكاعِبِ الحَسناءِ

يَسقيكَها رَشـَأٌ يَكـادُ يَرُدُّها        سَكرى بِفَتـرَةِ مُقلَـةٍ حَـوراءِ

يَسعى بِها وَبِمِثلِها مِن طَرفِهِ        عَـوداً وَإِبـداءً عَلى النُدَمـاءِ

إِذ قَيظُها مِثلُ الرَبيـعِ وَلَيلُها       مِثلُ النَهارِ يُخـالُ رَأدَ ضَحـاءِ

       صَعِدوا جِبالاً مِن عُلاكَ كَأَنَّها       هَضَباتُ قُدسَ وَيَذبُلٍ وَحِـراءِ (
)

في هذه الأبيات يجعل البحتري الزجاجة تختفي بسبب لونها القاتم، وكأنَّها قائمة بغير إناء، ثم يجعل من نَسيمِها رِياض يَتَنَفَّسُ في أَوجُهِ الأَرواحِ وَالأَنداءِ، ثم يجعل من الفَواقِعِ دموع تتردد في صحن خَدِّ ناعم يداعبه الحسن والجمال، ومن السعي بهذه الزجاجة وما يشابهها عَوداً وَإِبداءً عَلى النُدَماءِ، ثم يمثل قيضها بفصل يدخل البهجة والسرور على القلوب ذلك هو الربيع، إلى أن يصل ليمثل صعود الجبال من أعلى أبي سعيد محمد بن يوسف الثَّعري الطائي تبدو وكأنها هضبات عظيمة في التاريخ هي قُدسَ وَيَذبُلٍ وَحِراءِ، والشاعر هنا يبالغ في وصف عظمة هذا الرجل.

ومنه أيضاً قوله:

كَأَنَّ العُيونَ الفاتِناتِ تَعاوَنَت       عَلى تِرَةٍ عِندَ العُيونِ الذَوارِفِ (
)
كَأَنَّكَ السَيفُ حَدّاهُ وَرَونَقـهُ       وَالغَيـثُ وابِلُهُ الداني وَرَيِّقُـهُ (
)

ولعل ترديد البحتري لهذه الأداة المكونة من (كاف) التشبيه و(أن) التوكيدية جاء من إحساسه بقدرتها على تشكيل صور تتضمن شعورا أعمق وأقدر على حمل الانفعـال من (الكاف) وحدها، وقد ذهب الدكتور صلاح فضل إلى أن " أكثر أشكال التشبيه دورانا في الشِّعر وأعظمها قدراً من الشاعرية والبلاغة ... هو الذي تستخدم فيه (كَأَنَّ) لما تقيمه من تخييل وتنهض به من صورة فنية وتنتجه من نموذج التدويم الذي يعتمد على التكرار الملموس ويقف على حافة رؤية شعرية تنتزع من واقع البناء الكلي للقصيدة لحظة مسنونة متوهجة خاصة أنَّها كثيرا ما تتصدر الجملة الشعرية مِمَّا يضاعف من قدرتها على استفزاز الخيال الذي يشحذ فاعليتها في التصوير" (
).

ومن قول البحتري كذلك:

وَكَمِثلِ الأَحبابِ لَو يَعلَمُ العا       ذِلُ عِندي مَنازِلُ الأَحبابِ (
)

عبَّرت صورة البيت هنا عن نفسية الشاعر وما تحسه إزاء الحبيب في مواقف متباينة، فمنازل الأحباب هي الأحباب، وفي هذا دلالة بعيدة على عمق أثر هذه المنازل ومكانة أولئك الأحباب من نفس الشاعر، العلاقة بين طرفي الصورة، وإن كانا حسيين علاقة شعورية وجدانية، يوحّد فيها البحتري بين الطرفين في بوتقة شعوره المرهف.
وكثرة ورود (الكاف) و(كأن) لا يعني أنَّ التشبيه في شعر البحتري قد اقتصر على هاتين الأداتين، فهناك أساليب تحذف فيها الأداة، فتتميز الصورة بقوتها وتأكيد انطباعها في الذهن، وهذا الأسلوب يبدو قليلا إذا ما قارن بالتشبيه الذي ذكرت فيه الأداة، ومن أمثلته قوله:

فَهـوَ غَيـثٌ وَالغَيـثُ مُحتَفِلُ الوَد          قِ وَبَحرٌ وَالبَحرُ طامي العُبـابِ (
)

أَم هُوَ الدَمعُ عَن جَـوى الحُـبِّ بـادٍ       وَالجَوى في جَوانِحِ الصَدرِ خافِ (
)

بَداني بِمَعروفٍ هُوَ الغَيثُ في الثَـرى       تَوالى نَـداهُ وَاِستَنـارَت خَمائِلُه (
)

فُؤادٌ هُوَ الحَرّانُ مِن لاعِـجِ الجَـوى       إِلى كَبـِدٍ جَـمٍّ تَباريحُها حَـرّى (
)
فَمـا اِزدادَ إِلّـا جُـرأَةً وَصَرامَــةً       وَأَيقَنتُ أَنَّ الأَمرَ مِنهُ هُـوَ الجِدُّ (
)

هُــوَ الجَبَــلُ الَّذي لَــولا ذُراهُ       إِذاً وَقَعَت عَلى الأَرضِ السَمـاءُ (
)
هُـوَ البَحـرُ الَّذي حُدِّثـتَ عَنــهُ       هُوَ الغَيثُ المُغيـثُ مِنَ السَمـاءِ (
)

هِيَ الأَرضُ نَهواها إِذا طابَ فَصلُها        وَنَهرُبُ مِنها حينَ يَحمى هَجيرُها (
)
هِـيَ الدارُ إِلّـا أَنَّهـا لا تَكَلَّـــمُ       عَفـا مُعلَـمٌ مِنها وَأَقفَــرُ مَعلَمُ (
)
هِيَ الشَمسُ أَبدى رَونَقَ الحَقِّ نورُها       وَأَشرَقَ في سِرِّ القُلـوبِ طُلوعُها (
)
هِيَ بِكـرٌ زُفَّـت إِلَيـكَ عَـروساً        وَلَها عِنـدَكَ الصَـداقُ الجَزيـلُ (
)

 هُم أُولو المَجدِ إِن سَأَلتَ فَإِن كـا         ثَرتَ كانـوا هُـمُ أُولي الأَلبـابِ(
)

أَتُــراهُ وُهِّـمَ أَنَّـهُ أَهـلٌ لَهـا         سَفَهـاً تَعَـدّي هَـذِهِ الأَوهــامِ (
)
يقوى انطباع هذه الصور في الذهن من خلال هذه الأمثلة التي ذكرنا، لأنَّ حذف الأداة يحدث اندماجا بين المشبه والمشبه به ، ويقرب التشبيه من الاستعارة، فهناك فرق بين ما قاله البحتري في (فَهوَ غَيثٌ - هُوَ الدَمعُ - هُوَ الغَيثُ - هُوَ الحَرّانُ - هُوَ الجِدُّ - هُوَ الجَبَلُ - هُوَ البَحرُ – هِيَ الأَرضُ - هِيَ الدارُ - هِيَ الشَمسُ - هِيَ بِكرٌ - هُم أُولو- أَنَّهُ أَهلٌ) وبين أن تدخل الآداة على هذه الأمثلة كقولك بإضافتها (فَهوَ كغَيثٌ - هُوَ كالدَمعُ - هُوَ كالغَيثُ - هُوَ كالحَرّانُ - هُوَ كالجِدُّ – هُوَ كالجَبَلُ - هُوَ كالبَحرُ - هِيَ كالأَرضُ - هِيَ كالدارُ - هِيَ كالشَمسُ - هِيَ كبِكرٌ - هُم كأُولو - أَنَّهُ كأَهلٌ)، لأنَّ الآداة تدل على أنَّ الاختلاف ما يزال ماثلا بين الطرفين، أمَّا حذفها فيعني أنَّه يدمج ذاته بذات (الغَيثِ والدَمعُ والحَرّانُ والجِدُّ والجَبَلُ والبَحرُ والأَرضُ والدارُ والشَمسُ والبِكرٌ واسم الموصول أُولو والأَهلٌ)، وينجم عن ذلك اتحاد الطرفين اتحادا لا يقبل الانفصال.

ومن أساليب التشبيه التي أكثر البحتري من الاعتماد عليها في تشكيل صوره الأسلوب المقارن، وفيه يخلق الشاعر علاقة تشبيهية بين أمرين على سبيل المقارنة وكثيراً ما يجلو الشاعر في هذا الأسلوب صورة المشبه به وينميها عن طريق شحنها بأوصاف متعددة مبالغة في التصوير، وقد عرف هذا النوع من التشبيه تحت مصطلح (التفريع) أو نفي الجحود، والتفريع " أن يأتيَ الناظم في صدر كلامه باسم منفي بما تم بأحسن ما يناسب المقام في أوصافه ثم يخبر عنه باسم التفضيل يليه المقصود بالمدح أو الذم مثلا مجرورا بمن التفضيلية وذلك لتحصل بينهما المساواة " (
).

والبحتري في هذا النوع، يعمد في قياسه بين طرفي الصورة إلى نفي الصفة عن أحدهما رغبة منه في المبالغة في نسبتها إلى الطرف الآخر، لاحظ قوله في وصف السيف:
ماضٍ وَإِن لَم تُمضِهِ يَـدُ فارِسٍ       بَتَلٍ وَمَصقولٌ وَإِن لَم يُصقَلِ

       يَغشى الوَغى فَالتُرسُ لَيسَ بِجَنَّةٍ       مِن حَدِّهِ وَالدُرعُ لَيسَ بِمَعقِلِ (
)

ويقول البحتري أيضاً:
أَتوني بِلا وَعدٍ وَإِن لَم تَجِد لَهُم       بِراحِهُمُ راحوا جَميعاً عَلى وَعدِ

      وَلَم أَرَ خِلّاً كَالنَبيـذِ إِذا جَفـا        جَفـاكَ لَـهُ خُلّانُـهُ وَذَوُ الـوُدِّ (
)
ويقول أيضاً:
في غايَةٍ طُلِبَت فَقَصَّرَ دونَها        مَن رامَها فَكَأَنَّها ما تُطلَـبُ

كَرَماً يُرَجّى مِنهُ مالا يُرتَجى       عُظماً وَيوهَبُ فيهِ مالا يوهَبُ (
)

إنَّ هذه الصور تقوم على المبالغة، لكنّ الملاحظ أنَّ هذه المبالغة شكلية تظهر في الصفة دون أن يكون هناك قياس بين طرفين، والمقصود من هاتين الصورتين المبالغة في بيان مضاء السيف وصقله في الشاهد الأول، ومخالفة الوعد والحيرة في رؤية الخِلُّ كَالنَبيذِ في جفافه في الشاهد الثاني، وبُعد الغاية وكرم الممدوح في الشاهد الثالث.

والشواهد كما يبدو لنا تقدّم هذه الأفكار في قالب تقريري لا تصويري، يُستخدم فيه النفي استخداماً شكلياً لأداء معنى المبالغة وحسب، وقد يعمد البحتري في بعض صور النفي هذه إلى القياس، كما في قوله:
لَقَد قَطَعَ الواشي بِتَلفيقِ ما وَشى     مِنَ القَولِ ما لا يَقطَعُ الصارِمُ العَضبُ (
)

يقيس البحتري قطع لسان الواشي بقطع السيف، ثم يسمو بالسيف عن أن يداني بقطعه لسان الواشي على سبيل المبالغة في بيان شِدَّة قطع هذا الأخير، ولنلاحظ أنَّ الصورة هنا تقوم على القياس بين فعلين (القطع)، وفي هذا التركيب ذهنية واضحة.
ويبقى أثر الفكر أخف وطأة على هذه الأبيات ويبدو هذا الأمر واضحاً من طريقة تركيب البحتري لصورته، ومن وقع هذه الصورة على نفس المتلقي، كما في قوله:

لَو شِئتَ عُدتَ بِلادَ نَجدٍ عَودَةً       فَنَزَلتَ بَينَ عَقيقِهِ وَزَرودِهِ (
)

لَو شِئتَ لَم تُفسِد سَماحَةَ حاتِمٍ       كَرَماً وَلَم تَهدِم مَآثِرَ خالِدِ (
)

وقد يتضمن إيقاع الفعل على صريح لفظه، إظهاراً لكمال العناية بوقوعه عليه، كقول البحتري أيضاً:

قَد طَلَبنا فَلَم نَجِد لَكَ في السُؤ       دُدِ وَالمَجدِ وَالمَكارِمِ مِثلا (
)

لو أولنا عبارة البيت لقلنا: قد طلبنا لك مثلاً في السؤدد والمجد والمكارم، فحذف المثل إذاً كان غرضه أن يوقع نفي الوجود على صريح لفظ المثل، فقد أعمل الفعل الأول الذي هو (طَلَبنا) في ضميره، والثاني الذي هو (نَجِد) في صريح ألفاظ (السُؤدُدِ وَالمَجدِ وَالمَكارِمِ) مع التذكير بضميره (لكَ)، إذ كان غرض البحتري إيقاع نفي المدح على الطلب صريحاً دون الإرضاء ويجوز أن يكون سبب الحذف في بيت الشَّاعر قصد المبالغة في التأديـب مع الممدوح بترك مواجهته بالتصريح بما يدل على تجويز أن يكون له مثل، فإنَّ العاقل لا يطلب إلا ما يجوز وجوده، وإمَّا للقصد إلى التعميم في المفعول والامتناع عن أن يقصره السامع على ما يذكر معه دون غيره مع الاختصار.

ومن أساليب التشبيه كذلك نجد تشبيه المُركب بالمُركب (
)، وهو ما طرفاه كثرتان مجتمعتان كما في قول البحتري:

تَرى أَحجالَهُ يَصعَدنَ فيهِ       صُعودَ البَرقِ في الغَيمِ الجَهامِ (
)

ما يريد به الشاعر تشبيه بياض الحجول على الانفراد بالبرق، بل مقصوده الهيأة الخاصة الحاصلة من مخالطة أحد اللونين بالآخر، وشبيه بهذا البيت الآتي:

وَبَدرٌ أَضاءَ الأَرضَ شَرقاً وَمَغرِباً       وَمَوضِعُ رِجلي مِنهُ أَسوَدُ مُظلِمُ (
)

لو رجع البحتري في هذا البيت إلى التشبيه الساذج في معنى (كالبَدر) لا لزم أن يكون قد جعل البدر المعروف موصوفاً بما ليس فيه، فظهر أنَّه إنَّما أراد أن يثبت من الممدوح بدراً له هذه الصفة العجيبة التي لم تعرف للبدر، فهو مبني على تخييل أنَّه زاد في جنس البدر واحداً له تلك الصفة، فالكلام موضوع لا لإثبات الشبه بينهما، ولكن لإثبات تلك الصفة.

والأسلوب المذكور، وإن كان تقليديا إلا أنَّ الإبداع فيه يظهر من خلال قدرة البحتري على التجديد والابتكار في أجزاء الصورة ومكوناتها، وتنمية صورة المشبه به لتصل إلى أبعد حدود المبالغة في أوصافه، لذلك كان الشَّاعر مجددا ومبدعاً في التصوير من خلال هذا الأسلوب، وليس كما توهمه الآمدي مقلدا ومحافظا على عمود الشِّعر، والآمدي بهذا الدأب يكون قد انخدع في الصورة التي كان قد رسمها في مخيلته عن البحتري.

ومن أساليب التشبيه التي تشكلت بواسطتها بعض صور البحتري الأسلوب الخفي (الضمني)، وفيه يختفي التشبيه بين ثنايا العبارة، فيفهم ضمنا من دون أن ينص عليه صراحة، وقد اتخذ الشاعر منه وسيلة لتشكيل صورة تعبر عن جمالها وإشراقها، وغالباً ما تتميز الصورة من هذا النمط بفاعليتها وحيويتها ذلك أنَّ التشبيه الخفي أقدر على الإيحاء من التشبيه الصريح، لنقرأ قوله:

فَكَم لَيلَةٍ قَد بِتُّها ثَمَّ ناعِماً       بِعَينَي عَليلِ الطَرفِ بيضٌ تَرائِبُه (
)

ترك البحتري الصراحة في التشبيه، وبذلك اكتست الصورة طاقة إيحائية تعبر عن وجدان الشاعر بدلالات خلاقة، فأثرت التعبير بأسلوب أخاذ، وقد زاد من قدرة الصورة على الإثارة والتشبيه أنَّه صاغها بأسلوب الاستفهام.

وكذا أيضا قوله وهو يصف سحابة:

ذاتُ اِرتِجازٍ بِحَنيـنِ الرَعدِ       مَجرورَةُ الذَيلِ صَدوقِ الوَعدِ

         فَراحَتِ الأَرضُ بِعَيشٍ رَغَدِ       مِن وَشيِ أَنوارِ الرُبى في بُردِ (
)

صرح البحتري بوصفه للسحاب عندما يكون مجرورا بحنين الرعد ثم أوحى بمقدار صدق الذَيلِ عندما قطع وقال: (صَدوقِ الوَعدِ) حيث أنَّ الذهن يسقط كل ما أدركـه من ارتجاز الرعد في السحاب على الوعد الذي يقطعه الشخص لصاحبه، وبذلك ينشط الذهن ويتأمل، لإدراك لهفة الشاعر وحبه لفن الوصف الجميل.

ومنه كذلك قوله:

تَحسِبُهُ نَشوانَ إِمّا رَنا       لِلفَترِ مِن أَجفانِهِ وَهوَ صاح (
)

إنَّ الصور التي يختفي فيها التشبيه تستدعيها النفس وتستمتع بها فضلا عن إنَّها أكثر رسوخا واستقراراً في الذهن، وقد صدق الجرجاني حين قال: " إنَّ المعنى إذا أتاك ممثلا فهو في الأكثر يتجلى لك بعد أن يحوجك إلى طلبه بالفكرة وتحريك الخاطر له، والهمَّة في طلبه وما كان منه الطف (أي أدق) كان امتناعه عليك أكثر وآباؤه أظهر، واحتجابه أشد، ومن المركوز في الطبع أن الشيء إذا نيل بعد الطلب له، والاشتياق إليه ومعاناة الحنين نحوه، كان نيله أحلى بالميزة الأولى، فكان موقعه من لنفس أجل وألطف وكانت به أضن وأشغف " (
).

ب- التصوير بالاستعارة:

تُعَدُّ الاستعارة من أهم وسائل تشكيل الصورة الشعرية، وذلك لتفوقها في القدرة على الإيحاء والتخييل، فهي أعمق من التشبيه تصويراً، وأكثف تعبيراً، وتحمل السامع على تخيُّل صورة موحية يتخطى فيها الشاعر العلاقات المنطقية أو المألوفة بين الأشياء ليخلق علاقات جديدة مبتكرة تثير الدهشة، فيحتفز لها الذهن وتستمتع بها النفس.

وقد كشف القدامى عن أهميتها، وأَحَسُّوا بما لها من قدرة على التخييل، ويبدو ذلك الإحساس واضحا عند الجرجاني الذي تحدث عن خصائصها الفنية مادحاً إيَّاهَا، فقال: "ومن الفاضلة الجامعة فيها أنَّها تبرز هذا البيان أبداً في صورة مستجدة تزيد قدره نبلاً، وتوجب له بعد الفضل فضلا، وإنَّك لتجد في كل واحد من تلك المواضع شأن مفرد وشرف منفرد... ومن خصائصها التي تذكر بها...أنَّها تعطيك الكثير من المعاني باليسير من الألفاظ... فإنَّك لترى بها الجماد حيّاً ناطقا، والأعجم فصيحا، والأجسام الخرس مبينة والمعاني الخفيَّة بادية جلية ... وإن شئت أرتك المعاني اللطيفة التي هي من خبايا العقل كأنَّها قد جسمت حتى رأتها العيون ، وإن شئت لطَّفت الأوصاف الجسمانية حتى تعود روحانية لا تنالها إلا الظنون " (
).

من خلال هذا النص يتضح أنَّ الاستعارة هي استعمال اللفظ في غير ما وضع له لعلاقة المشابهة بين المعنى المنقول عنه وبين المعنى المستعمل فيه، مع قرينة صارفـة عن إرادة المعنى الأصلي، فهي ليست إلا تشبيهاً مختصراً، لكنها أبلغ منه.

  والنظرة السليمة لهذا الاستعارة ينبغي أن تنبع من قيمتها التصويرية المفضية إلى الإيحاء بكل ما هو خفي ومبتكر من المعاني والدلالات، وهي بذلك تتجاوز المدى المحدود للغة إلى مدى أوسع وأرحب يند عن التحديد، فالكلمات الاستعارية " كالنبت تمتد جذوره بعيدة في مسافات أخرى ... وفي وسعها إبان تعبيرها من جزء دقيق من العالم أن توحي بامتداد لا ينتهي" (
)، وذلك ناجم عن قدرة المبدع على خلق علاقات جديدة بين ألفاظ اللغة ثم تعهدها من قبل، تنفجر فيها الطاقات الكامنة لتكون قادرة على تصوير المعاني وتجسيد المشاعر والأحاسيس، وبذلك يتخلق وجود جديد للغة من خلال ألفاظ اللغة ذاتها.

وإذا نظرنا إلى الاستعارة من زاوية التشبيه، فإنَّه سيزهق روحها، ويفقدها حتما حيويتها وإيحائها، وخصوصيتها وقيمتها وأثرها الكبير، لدى نرى ضـرورة الابتعـاد عن تصنيفها من خلاله وهذا ما جعل الكثير من الباحثين يؤمنون بها أمثال ذلك ريتشاردز في قوله: " الاستعارة الوسيلة العظمى التي يجمع الذهن بواسطتها في الشَّعر أشياء مختلفة لم توجد بينها علاقة من قبل وذلك لأجل التأثير في المواقف والدوافع، وينجم هذا التأثير عن جمع هذه الأشياء وعن العلاقات التي ينشئها الذهن بينها" (
)، ومن أمثلتها في شعر البحتري قوله:

أَتاكَ الرَبيعُ الطَلقُ يَختالُ ضاحِكاً       مِنَ الحُسنِ حَتّى كادَ أَن يَتَكَلَّما (
)

خيّل إلى البحتري أنَّ فصل الربيع رجلاً ممتلئاً حيويةً ونشاطاً، يختال بطلعته البهية ضاحكاً للحياة، وفي لحظة اتحاد صوفي بين الشاعر والطبيعة، وبين الذات والموضوع يخيّل إلى البحتري أن هذا الفصل يتكلم.  
فبمثل هذا التصوير الانفعالي الذي ينمّ على إشراق نفسه وحبوره يبدأ البحتري وصفه للربيع ثم يحدّد لهذا الفصل بداية، وهي عيد النَوروزُ، أحد أعياد الفرس، وكأنَّ هذا العيد هو الذي نبّه الطبيعة إلى الحياة، لاحظ:

وَقَد نَبَّهَ النَوروزُ في غَلَسِ الدُجى       أَوائِلَ وَردٍ كُنَّ بِالأَمسِ نُوَّما (
)

فالربيع، وهو المنير بإشراقه، متولَّد من الظلمة، ظلمة الشتاء، إنَّه موجود بالقوة في هذه الظلمة إلى أن نبّهه عيد الشمس، فأخرجه إلى النور فعلاً، وكأن البحتري قد استحسن هذا المعنى فجعله مطلع إحدى قصائده، لاحظ قوله:
أَلَم تَرَ تَغليسَ الرَبيعِ المُبَكِّرَ       وَما حاكَ مِن وَشيِ الرِياضِ المُنَشَّرِ (
)

إنَّ الطبيعة احتلت مكاناً بارزاً من وجدان البحتري، لهذا فإنَّ المحسوسات عنده - غالباً - ما تجد نظائرها في صور الطبيعة، على سبيل التصوير الانفعالي الوجداني، ومثال ذلك قوله:
إِذا ما النَدى وافاهُ صُبحاً تَمايَلَت       أَعاليهِ مِن دُرٍّ نَثيرٍ وَجَوهَـرِ

إِذا قابَلَتـهُ الشَمسُ رَدَّ ضِياءَها       عَلَيها صِقالُ الأُقحُوانِ المَنَوِّرِ

       إِذا عَطَفَتهُ الريــحُ قُلتُ اِلتِفاتَةٌ       لِعَلـوَةَ في جادِيِّها المُتَعَصفِرِ (
)

وقد تتخذ الطبيعة عند البحتري طابعاً رمزياً من خلال اتحادها بأنا الشاعر، فتصبح بالتالي رمزاً لذاته، فليل الشَّاعر يشاركه همومه ويسهر لها، ينظر قوله:
أَبيتُ وَلَيلي في نَصيبينَ ساهِرٌ       لِهَمٍّ عَناني في نَصيبينَ ناصِبُه (
)

في هذه الصورة تشخيص للّيل وامتزاج به، فالساهر المهموم هو البحتري وليس الليل وما سهر الليل إلاّ نوع من الامتزاج الشعوري بين وجدان الشاعر والليل، وبين الذات والموضوع.
ولعلّ أجمل صور الطبيعة التي كانت تستثير الشاعر صورة الربيع، ففي هذا الفصل تكتسي الأرض أبهى حللها، فتنجلي عن طبيعة غنّاء زاخرة بالحياة، فتشرق نفس البحتري لها وتطرب لإشراقها وتمتلئ حبوراً وسروراً، كما في قوله:

فَاِشرَب عَلى زَهرِ الرِياضِ يَشوبُهُ       زَهرُ الخُدودِ وَزَهرَةُ الصَهباءِ (
)

في هذا البيت تمتزج صورة الطبيعة بصورة الخمرة، ولمّا كانت الطبيعة ذات قيمة شعورية عند البحتري، يمكننا أن نجد في هذا الامتزاج إشارة إلى ما تمتلكه الخمرة أيضاً من تلك القيمة عند الشاعر، ويدخل عنصر آخر طرفاً ثالثاً في الصورة، فيقوّي الصلة الشعورية بين هذين العنصرين الموضوعيين وذات الشاعر، إنَّه صورة المحبوب (زهر الخدود)، ومن اجتماع هذا الثالوث الموضوعي تتولد الصورة الانفعالية التي يوحي إلينا بها البحتري، وبهذا يكون قد صور لنا هذه الصورة أحسن تصويرا، حتى كادت تنطق بالكلمات.

وهذه الخمرة ذات تأثير نفسيّ تحمل شحنة إيجابية ترتسم على نفس الإنسان إشراقاً وبهجة، فهي تنسي الهموم، وتبعث الشوق، وفي صورة الشوق الضالّ في الأحشاء رديف شعوري للصورة النواة، صورة الخمرة بآثارها الإيجابية:
مِن قَهوَةٍ تُنسي الهُمومَ وَتَبعَثُ الـ       شَوقَ الَّذي قَد ضَلَّ في الأَحشاءِ (
)

والقيمة الشعورية التي تمتلكها الخمرة ليست خاصة بجوهرها (آثارها) وحسب، وإنَّما هي قيمة لاصقة بشكلها أيضاً، بلونها ورائحتها وحبابها المتناثر على صفحتها، أمَّا لونها فيجعلها تبدو للبحتري في لحظة وجد صوفي كأنَّها قائمة بغير إناء، وأمَّا رائحتها فتعيد إلى ذاكرة الشاعر صورة الرياض التي طالما تَغَنّى بجمالها، وكان لها في نفسه رصيد شعوري بعيد الأغوار، وأمّا حبابها فكأنَّه الدموع المتناثرة على صفحة خدّ الكاعب الحسناء، لاحظ قوله:

يُخفي الزُجاجَةَ لَونُها فَكَأَنَّها       في الكَفِّ قائِمَـةٌ بِغَيـرِ إِنـاءِ

وَلَها نَسيمٌ كَالرِياضِ تَنَفَّسَت       في أَوجُـهِ الأَرواحِ وَالأَنـداءِ

        وَفَواقِعٌ مِثلُ الدُموعِ تَرَدَّدَت       في صَحنِ خَدِّ الكاعِبِ الحَسناءِ (
)

في البيتين الثاني والثالث يعيدنا البحتري إلى البيت الأول، حيث ربط بين الخمرة والرياض وذات المحبوب، إنَّما تشبِّه هذين العنصرين الموضوعيين، لا في الحدود الحسية الحرفية الشكلية، وإنَّما في الأبعاد الوجدانية التي يثيرها كلّ منهما، وفي القيمة الشعورية التي يمتلكها.
ويمهد هذا الاتحاد بين الخمرة وذات المحبوب الطريق للشاعر، ليوحّد بينها وبين الساقي فكلاهما ذو فعل واحد، يُسكران، الخمرة بشربها والساقي بطرفه، لاحظ قوله:

يَسقيكَها رَشَأٌ يَكـادُ يَرُدُّهـا       سَكرى بِفَترَةِ مُقلَةٍ حَوراءِ

  يَسعى بِها وَبِمِثلِها مِن طَرفِهِ       عَوداً وَإِبداءً عَلى النُدَماءِ (
)

ومن أمثلة الاستعارة في شعر البحتري قوله أيضاً:

وَلَعَلَّ الزَمانَ يُنجِزُ وَعداً       فيكَ إِنَّ الزَمانَ غَيرُ كَذوبِ (
)

إن الشاعر في هذه البيت يُشخص الزمن على أنَّه شخص حيُّ يُنطَق له ما يبرره من ناحية المعنى، فجعله يُوفي بالوعد بأسلوب التمني، وقد أكدت على ذلك عبارة (يُنجِزُ وَعداً فيك)، فهذا الزمن يشهد على كُلَّ كبيرة وصغيرة تحدث للمرء يُسجلها في ذاكرته حتى تبقى سجلا في التاريخ، فحوادثه غير كاذبة لأنَّها وقعت حقاً وبقيت مرسومة راسخة في الأذهان، والبحتري بهذا الدأب يجمع بين الشخص الوفي، وبين الزمن ليؤكد على متانة أسلوبه.

لاحظ قوله كذلك:

كَيفَ بِهِ وَالزَمانُ يَهرُبُ بِه     ماضي شَبابٍ أَغذَذتَ في طَلَبِه (
)

يجعل البحتري الزمن في هذا المقام يهرب، لأنَّه وبكل بساطة لا يتوقف، كون الحياة مستمرة، فالشباب لا يدوم، وكل إنسان يكبر ويهرم، ويصير الصغر بالنسبة له ماض انتهى بانتهاء وقته، ومِمَّا زيَّن هذا البيت هو التساؤل بأداة (كيف) التي يستفسر بها عن الأحوال، وفوق كل ذلك تكرار حرف الجر (الباء) الذي تعلق بضمير الغيبة الهاء في (بِهِ) إلى أن صار جزءاً من القافية.

ومن قوله كذلك:

لا تَغُرَّنكَ جَولَةُ الدَهرِ إِنَّ الدَ       هرَ كانَ مُذنِباً سَيَتوبُ (
)

كثير مِنَّا يحكم على الآخرين بالظاهر من غير معاشرتهم، وفي هذا الأمر إعادة للنظر، والبحتري نفسه حاول في هذا البيت أن يستعار الدّهر فسخره على أنَّه شخص أذنب في حق نفسه فطلب الغفران والتوبة، وقد ساعد هذه الصورة على الظهور والوضوح النهي بأداة (لا) وصيغة (الإغراء)، وقريب من هذا البيت الآتي:

إِساءَةُ دَهرٍ بَرَّحَت بي نَوائِبُه       وَخَطبُ زَمانٍ بِالمَلامِ أُخاطِبُه (
)

والاستعارة بوصفها وسيلة لتشكيل الصورة الشعرية لم تكثر في شعر البحتري كثرة التشبيه، ولربما ذلك يؤكد أنَّها تمثل مرحلة أكثر نضحا من العقل البشري، فهي مرحلة راقية انتقل إليها التشبيه بفعل التقدم الحضاري، وارتقاء الفكر الإنساني، وعلى أي حال، فإنَّ قلة الاستعارات عند صاحبنا لم يمنع من ورود صور من الاستعارة اعتمدت على التجسيد والتشخيص، أبدع البحتري من خلالها في التعبير عن عواطفه وتجسيد مشاعره بما لا يتأتى للأسلوب المباشر التعبير عنه، ويبدو ذلك في قوله:

ما لِلكَبيرِ في الغَواني مِن أَرَب       ماتَ الهوى فَلا جَوىً وَلا طَرَب (
)

لقد منح البحتري (الهوى) صفة لا تمتلكها إلا الكائنات التي تحيا وتموت، وبذلك جسَّد الهوى وعبَّر عنه بالسكينة والعدم، فإذا ما هدأ في الأرَب عاد يتلظى في الجوى والطرب. 

 ومن قوله كذلك:

مُت شَهيدَ الهَوى فَإِنَّ لِمَن ما       تَ مِنَ الحُبِّ ضِعفَ أَجرِ الشَهيدِ (
)

جمع البحتري في هذا البيت بين صورتين، وهي صورة شهيد الغرام وصورة الشهيد في ذاتها فجعل من الأولى تبدو أكثر فاعلية ودورانا من الثانية، فالولهان يذوق طعم العذاب أكثر مِمَّا يستشهد في الحرب.

ومن قوله كذلك :

نازِلاً في بَني المُهَلَّبِ وَالفِتـ       نَةُ تَسطو عَلى سَوامِ المُسيمِ (
)

خلق البحتري علاقة جديدة بين الألفاظ في قوله: (سَوامِ المُسيمِ) إذ المعهود والمألوف في كلام العرب (سَوامِ الإبل)، وهي الإبل التي تترك حُرَّة في المرعى تذهب أين تشاء، ولكن خيال الشاعر ربط بين الأشياء غير المرتبطة في الواقع وبين الشخص التائه الذي سطت عليه الفتنة بغير جرم ، وقريب من هذا قوله:

تَظَلُّ البُزاةُ البيضُ تَخطِفُ حَولَنا       جَآجِئَ طَيرٍ في السَماءِ سَوامِ (
)

ومن هنا يتضح لنا أنَّ الاستعارة كانت عاملا من عوامل نموِّ الأسلوب في شعر البحتري استطاع من خلالها الشاعر أن يعبر عن هواجسه بصور عذبة أخاذة توحي بدلالة العبارة وتقوية المعنى، ولعل هذا المجتزئ من شعره يوشي على أنَّها سمة من السمات الأسلوبية التي ترقى إلى مستوى الجمالية الخالصة، وللتأكيد أكثر لاحظ كذلك سحر هذه الأبيات:

بَكَـتِ السَمـاءُ بِها رَذاذَ دُمـوعِهـا      فَغَدَت تَبَسَّمُ عَن نُجـومِ سَمـاءِ (
)

شَكَرتُ السَحابَ الوَطفَ حينَ تَصَوَّبَت     إِلَيـهِ فَـأَدَّت ماءَها حيـنَ أَدَّتِ (
)

سَأَخبِطُ وَجـهَ الدَهـرِ وَاللَيلِ أَو أَرى     تَمَزُّقَ ثَوبِ اللَيلِ في وَضَحِ الفَجرِ(
)

جـ - التصويـر بالكنايـة والرمـز:

تُعَدُّ الكناية(() من المجاز لكونها نمطاً من التعبير يؤدي المعنى أداء غير مباشر، وتشارك المجاز في وجود علاقة بين معنيين، وتتميز في أنَّ أحد المعنيين ظاهر، ربما لا يمتنع، ولكنَّه يصرف الذهن إلى معنى آخر يوحي به ويتخفى وراءه أكثر عمقا ودلالة على المراد، قال الجرجاني: "هاهنا عبارة مختصرة، وهي أن تقول المعنى ومعنى المعنى، تعني بالمعنى المفهوم من ظاهر اللفظ الذي تصل إليه بغير واسطة، ومعنى المعنى أن تعقل من اللفظ معنى، ثم تقضي بك ذلك المعنى إلى معنى آخر" (
).

وتقف الكناية إلى جانب التشبيه والاستعارة في كونها وسيلة من وسائل تشكيل الصورة الشعرية، وذهب أحد الباحثين إلى أن " التعبير بالكناية له منزلة التصوير بالاستعارة، فكل منهما يصدر عن ذائقة فنية وقيمة بلاغية تتعلق بفن القول " (
).

وعرف القدماء الكناية وأولوها عناية لا تقل عن عنايتهم بالتشبيه والاستعارة، قال الجرجاني في تعريفه إياها: " المراد بالكناية هاهنا، أن يريد المتكلم إثبات معنى من المعاني فلا يذكره باللفظ الموضوع له في اللغة ،ولكن يجئ إلى معنى هو تاليه وردفه في الوجود، فيومئ به إليه ويجعله دليلا عليه" (
)، وعن أهميتها وأثرها في المتلقي قال: "أمَّا الكناية فإنَّ السبب في أن كان للإثبات بها مزية لا تكون للتصريح أن كل عاقل يعلم -إذا رجع إلى نفسه- أنّّ إثبات الصفة بإثبات دليلها، وإيجابها بما هو شاهد في جودها، آكد وأبلغ في الدعوى من أن تجيء إليها فتثبتها ساذجاً غفلاً وذلك أنك لا تدعي، شاهد الصفة ودليلها إلا والأمر ظاهر معروف، وبحيث لا يشك فيه ولا يظن بالمخبر التجوز والغلط " (
).

فمزية الكناية إذن تكمن في التركيب الجديد الذي تتحوَّل فيه المعاني أو الأوصاف إلى عالم من الصور المجسمة المحسوسة، يكون للخيال دور فعال في رسمها.

وعلى هذا الأساس فالكناية "عبارة صورية أريد بها غير ظاهر معناها، أنَّها وسيلة لمعنى آخر في عقل الشاعر وقلبه" (
).

وفي دراسة القدماء للكناية نقع على أشكال وصنوف ليس بينها كبير فرق منها التعريض والتلويح والرمز والإيماء والإشارة، وهو الرأي نفسه الذي ذهب إليه السكاكي حين قال: "الكناية تتفاوت إلى تعريض وتلويح ورمز وإيماء وإشارة فإن كانت عرضية فالمناسب أن تسمى تعريضاً وإلا فإن كان بينها وبين المكنى عنه مسافة متباعدة لكثرة الوسائط كما في كثرة الرماد وأشباهه فالمناسب أن تسمى تلويحاً، لأنَّ التلويح هو أن يشير إلى غيك عن بعد وإلا فإن كان فيها نوع خفاء فالمناسب أن تسمى رمزاً لأنَّ الرمز هو أن تشير إلى قريب منك على سبيل الخفية وإلا فالمناسب أن تسمى إيماء وإشارة"(
).

وقد وجد الدكتور رجاء عيد أن "من الخطر الوقوف باسترخاء عند كل بيت لنخوض في أحشائه لنقبض على دلالة جزئية تكون هي الكناية، فالإيحاءات الرامزة تتداخل في العمل الفني جميعا وتتآزر هذه الجزئيات لينمو من خلالها حصاد فني جديد، ونستطيع ونحن منطلقون في رحلة القصيدة استكشاف كل المدائن المجهولة التي تنبثق أمامنا لحظة استبصار فني جاد " (
).

وذهبت بعض الدراسات الحديثة إلى أنَّه لم يعد مجديا تقسيم الكنايـة إلى كناية عن وصف وكناية عن موصوف وكناية عن نسبة " فالأمر يتعلق أولا وأخيرا بإدراك دلالة التعبير الكنائي دون حاجة إلى تصنيفه وتحديد هويته " (
).

إنَّ أغلب الدراسات الحديثة استعاضت بالرمز عن كل ما تضمن موضوع الكناية من أقسام وفروع، وصار أهم ما في الكناية دراسة صورها ودلالتها الإيحائية والكشف عن خفاياها التي تتداعى إلى نفس المتلقي بفعل أسلوبها القائم على تغليف المعنى المقصود " بستار شفاف ليكشف عن الذهن الواعي بفضل التأمل لسرِّ من الأسرار النفسية التي ينبغي توضيحها عند الكشف عن جماله " (
).

إنَّ دراستنا لصور شعر البحتري التي تشكلت بواسطة الكناية ستقوم على تماثل المفهوم العام للأسلوب الكنائي من غير أن تكون لنا عناية بالتقسيمات والتفريعات التي نجدها عند البلاغيين المتأخرين، وسنولي الرمز (() بمعناه العام اهتماما يتناسب مع دوره في تشكيل الصورة عند البحتري.

اعتنى البحتري بالصورة، فاكتسبت عنده بتكرارها صفة الرموز، وأولى هذه الصور صورة الثياب، التي بلغت العناية بفن الحياكة والنسيج في عصره مبلغها(
)، فاستخدمها بدلالاتها الرمزية التقليدية المتناسبة ومعاني الكرم والشرف والفضيلة، فتناسبت وأغراضه الشعرية، يقول في المدح:

وأَخٍ لَبِستُ العَيشَ أَخضَرَ ناضِراً       بِكَريمِ عِشرَتِهِ وَفَضـلِ إِخائِهِ

      وَعَلى أَبي نـوحٍ لِبـاسُ مَحَبَّـةٍ       تُعطيهِ مَحضَ الوُدِّ مِن أَعدائِهِ (
)

فالعيش ملبوس، وللمحبة لباس، ويتكرر الرمز نفسه في صور أخرى فالحمد ملبوس غضاً قشيباً في قوله:

فَتىً كَرَّمَ اللَهُ أَخلاقَهُ       وَأَلبَسَهُ الحَمدَ غَضّاً قَشيبا (
)

وكذلك في (النعمى) في قوله:

وَأَلبَستَني النُعمى الَّتي غَيَّرَت أَخي     عَلَيَّ فَأَضحى نازِحَ الوُدِّ أَجنَبا (
)

وأيضا في قوله (وللفتوة رداء فضفاض):

في رِداءٍ مِنَ الفُتُوَّةِ فَضفا       ضٍ وَعَهدٍ مِنَ التَصابي قَريبِ (
)

وكثيراً ما ترد صورة الشباب عند البحتري مقترنة بصورة الثياب، رامزة بذلك إلى معنى الجدّة والتجدّد، وهو معنى غير منفصل عن الرمز العام، الحياة:
أَأُطيعُ فيكِ العاذِلاتِ وَكِسوَتي       وَرَقُ الشَبابِ وَشِرَّتي لَم تَذهَبِ (
)
ويتقدّم العمر بالبحتري، ويقترب من النهاية، فيطرح عنه حينئذٍ هذا الثوب:
وَلا التَصابي أَرتَدي بُردَهُ       وَمَشهَدَ اللَذّاتِ أَن أَشهَدَه (
)
إنَّ في ذلك إشارة بليغة إلى تواصل فن البحتري التصويري، فهو مع تقدمه في السِّنِ لم يتحوّل عن الرمز الذي أراده من اقتران الشباب بالثوب، لقد أراد من هذا الاقتران الدلالة على معنى التجدد والحياة، لهذا خلع الثوب حين أدرك نهاية العمر, إنّه يرى أنّ على الإنسان أن يلهو ما دام في طور الشباب.

وترتبط صور الثياب والإلباس عند الشاعر بوصف الطبيعة، لنلاحظ صورة الغيث التي تبدو عنده الحياة برمتها:

لازِلتِ في حُلَلٍ لِلغَيثِ ضافِيَةٍ       يُنيرُها البَرقُ أَحياناً وَيُسديها (
)

وكذلك في قوله:

فَصاغَ ما صاغَ مِن تِبرٍ وَمِن وَرَقٍ       وَحاكَ ما حاكَ مِن وَشيٍ وَديباجِ (
)

يعلّق الآمدي على هذا البيت بقوله: " فصوغ الغيث النبتَ وحوكهُ للنبات ليس باستعارة بل هو حقيقة ولكن لا يقال: هو صائغ، ولا كأنّه صائغ، وكذلك لا يقال: حائِك وعلى أنّ لفظة حائك خاصة في غاية الركاكة إذا خرجت على ما جاء به أبو تمام " (
)، والآمدي بذلك يعيدنا إلى قول أبي تمام:

إِذا الغَيثُ سَدّى نَسجَهُ خِلتَ أَنَّهُ       مَضَت حِقبَةٌ حَرسٌ لَهُ وَهوَ حائِكُ (
)

وفي الربيع، إذ تبدو الطبيعة بأبهى حللها يُخيَّل إلى البحتري أنّ النبات ينسج للأرض أثوابها لاحظ قوله:
فَالأَرضُ في عَمَمِ النَباتِ مُجِدَّةٌ       أَثوابَها وَالرَوضُ مِن نُوّارِهِ (
)

يعلق الآمدي على هذا البيت، فيقول: " وهذا أيضاً حلوٌ، حسن لفظه ومعناه " (
).

ونجد البحتري في مكان آخر يجعل الربيع يحوك هذا الوشي بقوله:
نَسَجَ الرَبيعُ لِرَبعِها ديباجَـةً       مِن جَوهَرِ الأَنوارِ بِالأَنواءِ

          في حُلَّةٍ خَضراءَ نَمنَمَ وَشيَها       حَوكُ الرَبيعِ وَحُلَّةٍ صَفراءِ (
)

ونجد في مقام آخر يقول:
كَم بِالكَثيبِ مِنِ اِعتِراضِ كَثيبِ       وَقَوامِ غُصنٍ في الثِيابِ رَطيبِ

      وَبِذي الأَراكَةِ مِن مَصيفٍ لابِسٍ       نَسجَ الرِياحِ وَمَربَعٍ مَهضوبِ (
)

يقول البحتري هذين البيتين في مقدمة إحدى قصائده، وعلى التحديد في مقام الوقوف على الأطلال، فالأطلال عنده عامرة بالحياة، وإن خلت من سكانها، ولاشكّ أنَّ للعصر العباسي أثراً بعيداً في ظهور هذا الاتجاه الجديد عند الشعراء، هذا الموقف الجديد من الأطلال لاحظناه في هذين البيتين.

ومن هنا نلمح أنَّ البحتري لم يخرج عن الرمز العام التقليدي لصورة الثياب، فقد جعل من الطبيعة نسيجاً تنسجه الرياح والأمطار، نتيجة إحساسه الغامر بالحياة، فاستخدم الثوب رمزاً إلى هذه الحياة ليبين لنا صورتها في أحسن وجه، والأمر هنا هو نفسه في الأبيات التي أخذنا فالنسيج والحياكة مقترنان بالوشي والنمنمة والتبر والأنوار، وهذه الأفعال والصور كلُّها تؤكد المعنى العام المشرق الذي أراده الشاعر من استخدام صورة الثياب، وهي صورة مركزية بالنسبة إلى سياقها، تدور حولها بقية الصور الأخرى فتشرحها وتسبغ عليها من دلالاتها.
ويقول أيضاً في مدح المتوكل:
حَتّى اِنتَهَيتَ إِلى المُصَلّى لابِساً      نورَ الهُدى يَبدو عَلَيكَ وَيَظهَرُ (
)

يميل البحتري في هذا البيت إلى الدين للإفادة من معناه، فيجعل ممدوحه لابساً نور الهدى، وفي ذلك تأكيدٌ لشرعية خلافته ، والشاعر بذلك يضيف إلى الدلالة الرمزية لصورة الثياب معنى جديداً، وإن كان لا يخرج هذا المعنى على حدود الشرف والفضيلة التي ترمز إليها الثياب.
إنّ ما يسبغ على صور البحتري طابع الجدَّة هو ما عمد إليه من إضفاء شيء من روحه وتجربته على صوره، مِمَّا جعلها تخرج إلى العيان في إطار شعوريّ ممتع ومؤثِّر، نحو قوله:
وَإِذا الزَمانُ كَساكَ حُلَّةَ مُعدِمٍ       فَاِلبَس لَهُ حُلَلَ النَوى وَتَغَرَّبِ (
)

وهو في قوله هذا يُؤكد فكرة السعي من أجل الرزق، وهذا يلتقي مع ما عُرِف عنه من حبٍّ للمال والعظمة.
وثاني الصور الرامزة عند البحتري صورة الماء، ولطالما استعملها القدماء في شعرهم واستعمالها عندهم في العظيم المخبر والحسن المظهر (
)، لهذا غالباً ما نجدها في مقامي المديح والفخر.
وللماء أيضاً رصيد كبير في نفس البحتري، فتكثر صوره وأشكاله عنده فنجدها تارة في صورة الغيث والأنواء، وتارة أخرى في صورة السَّيْلِ والبرق والرعد والسحاب وتلحق بهذه الصورة صورة الوادي، لاحظ قوله في صورة المطر وهي بارزة جلية في مطلع قصائد المديح:

لِدارِكِ يا لَيلى سَماءٌ تَجودُها       وَأَنفاسُ ريحٍ كُلَّ يَومٍ تَعودُها (
)

وربما ظهرت الصور المائية عنده في صور فعلية كما في صورتي السقيا والارتواء:
بِسِباءٍ سَقاهُمُ البَينَ صِـرفاً         وَبِقَتــلٍ نَسَـوا لَدَيـهِ السِبـاءَ (
)

وَضِياءُ وَجهٍ لَو تَأَمَّلَهُ اِمرُؤٌ         صادي الجَوانِحِ لَاِرتَوى مِن مائِهِ (
)

أَخاً أُعطيهِ مَكنونَ التَصافي        وَأَستَسقي لَـهُ دُرَرَ السَحــابِ (
)

استخدم البحتري الماء رمزاً إلى الجود والعطاء والكرم، ثَمَّ إلى الحياة، فنجده يربط بين الغيث والجود في قوله:
يُنسيكَ جودَ الغَيـثِ جودُهُمُ إِذا       عَثَرَت أَكُفُّهُمُ بِعـامٍ مُجـدِبِ (
)

جودٌ يَبُذُّ الغَيثَ أَحفَلَ ما جَرَت         بِسِجالِهِ فِيَقُ السَحابِ الجونِ (
)

وربما ظهر هذا المعنى في ربطه بين الماء والذهب في قوله:

كَأَنَّما الدُرَّةُ ماءُ وَجهِهِ       وَجِسمُهُ أَحسَنُ مِن ماءِ الذَهَب (
)

أو بين السيل والعطاء، كما في قوله:
تَزِلُّ العَطايا عَن تَعَلّي أَكُفِّهِم       زَليلَ السُيولِ عَن تَعَلّي شِعابِها (
)

فالماء عند البحتري ذو دلالة إشراقية إيجابية، يظهر ذلك في كونه صنو شباب الطبيعة.

ومنه أيضا قوله:

إِن تَسَلني عَن الشَبابِ المُـوَلّى      فَهُـوَ القارِظُ اِنتَظَرتُ إِيابَه

        غَضدُ عَيشٍ زالَت غَمامَتُهُ عَنْـ       نِي وَمَن بِالغَمامَةِ المُنجابَه (
)

يشير البحتري من خلال هذين البيتين إلى فكرة العطاء المتجدّد وأثره في حياته وتظهر دلالته أيضاً في اقتران المطر بصورة الحلي والحلل، كونه السبب في صياغتها وحياكتها.

ومن قوله أيضاً في الوصف الانفعالي للمطر في أبيات من مقدمة قصيدة من المديح:

أَسقى دِيـارَكِ وَالسُقيـا تَقِــلُّ لَهـا       إِغزارُ كُلِّ مُلِـثِّ الوَدقِ ثَجّـاجِ

يُلقي عَلى الأَرضِ مِن حُليٍ وَمِن حُلَلٍ        ما يُمتِعُ العَينِ مِن حُسنٍ وَإِبهاجِ

  فَصـاغَ ما صاغَ مِن تِبرٍ وَمِن وَرَقٍ        وَحاكَ ما حاكَ مِن وَشيٍ وَديباجِ(
)

هذه الصور كلها استدعتها إلى مخيلة البحتري وبصره صورة المطر للتعبير عن جمال أثر الغيث.
وإذا كانت صورة المطر مستخدمة تمهيداً لقصائد المديح، لما بين كرم الممدوح والمطر من صلة، فإنَّها غالباً ما تكون مقترنة بالوقوف على الأطلال، والبحتري يقصر بعض قصائده على وصف المطر وحسب، وهنا تظهر لنا بجلاء مكانة المطر من نفس البحتري، ولاسيما في صورتي حنين الرعد والدمع، لاحظ:
ذاتُ اِرتِجـازٍ بِحَنيـنِ الرَعـدِ       مَجرورَةُ الذَيلِ صَدوقِ الوَعدِ

مَسفوحَـةُ الدَمـعِ لِغَيـرِ وَجدِ       لَهـا نَسيـمٌ كَنَسيــمِ الوَردِ

وَرَنَّـةٌ مِثـلَ زَئيـرِ الأُسـدِ       وَلَمعُ بَـرقٍ كَسُيـوفِ الهِنـدِ

جاءَت بِها ريحُ الصَبا مِن نَجدِ       فَاِنتَثَـرَت مِثلَ اِنتِثـارِ العِقـدِ

فَراحَتِ الأَرضُ بِعَيشٍ رَغَـدِ       مِن وَشيِ أَنوارِ الرُبى في بُردِ

       كَأَنَّـما غُدرانُـها في الوَهـدِ       يَلعَبـنَ مِـن حَبابِها بِالنَـردِ (
)

إنّ حواس البحتري جميعها تشارك غبطته الشعورية بالمطر، فالحركيَّة في البيتين الأول والسادس، والشمية في الثاني، والسمعية في الثالث، والاتساع والانتشار المساحي في الرابع ، والضوئية والبصرية في الثالث والخامس.
وللمطر فضلاً عن رموزه التقليدية المذكورة آنفاً، يتضمن عند البحتري معاني أخرى فهو عنده رمز الطمأنينة والأمان والسلام، لاحظ:
ماءُ وَجهٍ إِذا تَبَلَّجَ أَعطا       كَ أَماناً مِن نَبوَةِ الدَهرِ ماؤُه (
)

وقد تكتسب صورة المطر عند البحتري صفة القوة، في قوله:
يَمشونَ تَحتَ ظُبا السُيوفِ إِلى الوَغى     مَشيَ العِطاشِ إِلى بَرودِ المَشرَبِ (
)

فصورة الحرب تستدعي إلى ذهن الشاعر صورة الماء والشرب، وليس الأمر يقف عند ذلك الحدِّ، فللموت أيضاً صلة بالماء، لاحظ قوله:
زَعيماً خُطَّةٍ وَرَدا حِماماً       وُرودَهُما جَبا الماءِ الشَروبِ (
)

هذا الأمر بالغ الدلالة على ما لصورتي الحرب والموت في ذهن البحتري من إشراق ومن ثمّ على نزعة القوة عند الشاعر، وعليه لا نرى تعارضاً بين المعاني الإيجابية لصورة الماء وصفة القوة التي ترمز إليها.
وقد تظهر صفة القوة في صورة الماء عند البحتري في ظاهرة التدفق ، فالماء عنده أيضاً ذو طبيعة متدفقة غزيرة، هذا التدفق وتلك الغزارة والقوة نجدها جميعاً في صورة الوبل في قوله:
يا اِبنَ المُدَبِّرِ وَالنَدى       وَبلٌ تَجودُ بِهِ سَماؤُك (
)

كما نجدها في صورة الفيضِ في قوله:
إِن ساحَ فَيضُ يَدَيهِ لَم يَكُن عَجَباً       أَن يُسرِفَ الظَنُّ فيهِ وَهوَ مُقتَصِدُ (
)

يَستَمطِـرونَ يَدا يَفيـضُ نَوالُها       فَيُغَـرِّقُ المَحـرومَ وَالمَرزوقـا (
)

ففي الفيض تدفق وغمرٍ، حتى إنَّه يكاد يُغرِّق المحروم والمرزوق، وفي هذا قمة المبالغة في صفتي الكرم والجود.
اعتنى البحتري بالصور المائية ولا عجب في ذلك وهو البدوي الأصيل، فللمطر أثر كبير في حياته " فالماء كان وما يزال عند ساكني الصحراء شيئاً عجيباً، له محلّه في أنفسهم فإذا تحدثوا عنه تحدثوا معترفين بفضل الله عليهم لما منحهم من هذا الشراب الذي يحيي النفوس ويبل الأوام، ولا ننسى أنَّ الظمأ في حياة البدوي شيء يكاد يكون دائماً وأنَّ الخطرَ كل الخطر في الصحارى العربية حين ينقطع الماء وتجفّ السماء، وشاعرنا (البحتري) حين يُظهر إعجابه بالماء وغزارته واندفاعه إنَّما يعبّر عن شوق الظامئ إلى الورد وحاجة الملتاح إلى الريّ  " (
).

أمَّا الصورة الرمزية الثالثة عند صاحبنا فهي صورة المرأة، ومن قوله فيها:

شَيخانِ قَد عَقَدا لِقائِمِ هاشِمٍ       عَقدَ الخِلافَةِ وَهيَ بِكرٌ تُخطَبُ (
)

وقد ذهب البحتري إلى إيثار موت البنات وبقاء البنين:
وَمِن نِعَمِ اللَهِ لا شَكَّ فيهِ       بَقاءُ البَنينَ وَمَوتُ البَناتِ (
)

لقد أَحَبَّ البحتري في حياته، لكنَّه في أعماقه كان معادياً للمرأة، لا يرى في موتها مصيبة، بل إنَّه يتمناه، إذ يقول:

أَلَم تَعلَمي أَن لَيسَ في الأَرضِ مَرأَةٌ       تَقومُ عَلى حَدِّ اِعتِدالِ المَذاهِبِ (
)

3- الصـورة والمعنـى:

سندرس في هذا القسم علاقة الصورة بكلّ من الحواس الخمس، وقد رتّبنا جزئيات الدراسة بحسب قيمة كل من هذه الحواس، فبدأناها بالصورة البصرية، فالسمعية، فاللمسية، فالذوقية، فالشمية.
والحِسُّ والحسيس في اللغة: الصوت الخفي، والحِسُّ  بكسر الحاء من أحسست بالشيء حس بالشيء يَحُسُّ حَسّاً وحِسّاً وحَسِيساً، وأَحَسَّ وأَحَسَّه: شَعَرَ به " (
).

وفي الاصطلاح: " ما نطقه جهاز صوتي حي وبخاصة الجهاز النطقي الإنساني فمعناه إذا ضيق محدود لا يشمل في دلالته على معنى الصوت اللغوي ، لأنَّ الحركات العضوية التي تدخل في مفهوم الصوت اللغوي لا تدخل في دلالة هذا الاصطلاح " (
).

أ- الصـورة البصريـة:
البَصِيرُ اسم من أَسماء الله تعالى، وهو الذي يشاهد الأَشياء كلها ظاهرها وخافيها بغير جارحة، والبَصَرُ عبارة في حقه عن الصفة التي ينكشف بها كمالُ نعوت المُبْصَراتِ والبَصَرُ العَيْنُ إِلاَّ أَنه مذكر، وقيل: البَصَرُ حاسة الرؤْية، والبَصَرُ حِسُّ العَين والجمع أَبْصارٌ، وبَصُرَ به بَصَراً وبَصارَةً وأَبْصَرَهُ وتَبَصَّرَهُ: نظر إِليه هل يُبْصِرُه... وأَبْصَرْتُ الشيءَ: رأَيته، وباصَرَه: نظر معه إِلى شيء أَيُّهما يُبْصِرُه قبل صاحبه، وباصَرَه أَيضاً أَبْصَرَهُ ؛ وباصَرْتُه إذا أَشْرَفتَ تنظر إِليه من بعيد، وتَباصَرَ القومُ: أَبْصَرَ بعضهم بعضا، ورجل بَصِيرٌ مُبْصِرٌ: خلاف الضرير، فعيل بمعنى فاعل، وجَمْعُه بُصَراءُ، والبَصارَةُ مَصْدَرٌ: كالبَصر والفعل بَصُرَ يَبْصُرُ، ويقال بَصِرْتُ وتَبَصَّرْتُ الشيءَ: شِبْهُ رَمَقْتُه من سائر أَعضائه (
).

من نص ابن منظور يتضح أنَّ البصرَ أدقّ الحواس حساسية وتأثراً بالواقع المحيط فعن طريق العين يكون الاحتكاك مباشراً بموضوع التجربة، بل إنّ هذه أسبق الحواس إلى إدراك هذا الواقع.

وقد حدَّد هذا المفهوم الجرجاني بقوله: "البصر القوة المودعة في العصبتين المجوفتين اللتين تتلاقيان ثم تفترقان فيتأديان إلى العين، تدرك بها الأضواء والألوان"(
).

والبحتري شاعر مبصر، كان لا بدّ أن تحتلّ هذه الصورة مكانة هامة وبارزة في شعره عن طريقها يعبّر عن أفكاره ويرسم صوره، ومن ذلك قوله:

أَلَسـتَ بِالسِندَ هِندِ ذا بَصَـرٍ       إِلّـا تَفُق حاسِبيهِ تَنتَصِـفِ (
)

شَجـوُ حُسّـادِهِ وَغَيظُ عِداهُ       أَن يَرى مُبصِرٌ وَيَسمَعَ واعِ (
)

وقد تخرج الصورة البصرية عند البحتري إلى معانٍ منها:

أ-1 الصـورة اللونيـة:

اللون أهم ما يستثير البصر ويجذبه، وقد أفاد البحتري ببراعة من هذا الجانب في رسم أجمل اللوحات وأروعها معبِّرا به عن أفكاره تارة، وعن شعوره تارة أخرى، وعن إدراك حسّي تارة ثالثة، وقد رتبناها وفقاً لما يأتي:

- اللـون الأبيـض:

يحتلّ اللونان الأبيض والأسود مكان الصدارة بالنسبة إلى الصورة اللونية التمّامية إلا أنَّ الأول أشدّ عناية من الثاني عند البحتري، وهو مقدّم على كلّ الألوان (
)، وهو يرمز للعطاء والصفاء والشرف والإشراق، يقول:
يُمضي المَنايا دِراكاً ثُمَّ يُتبِعُهـا        بيضَ العَطايا وَلَم يوعِد وَلَم يَعِدِ (
)

نلاحظ في هذا البيت الشبه الشديد بين صورة (بيض العَطايا) وصورة أبي تمام (بياض العطايا) في قوله:

وَأَحسَنُ مِن نَورٍ تُفَتِّحُهُ الصَبا       بَياضُ العَطايا في سَوادِ المَطالِبِ (
)

وهو الأمر الذي يدفعنا إلى التخمين بالسرقة أو التأثر، وهي الصورة نفسها في البيت الموالي في  جملة (تُمضي المَنايا) من البيت الأول، لاحظ:

وَكَيفَ يَؤوبُ مَن تُمضي المَنايا       وَقَد يَمضي الشَبابُ فَما يَؤوبُ (
)

ويقول أيضاً:

بيضُ الوُجوهِ مَعَ الأَخلاقِ وَجدُهُمُ        بِالبَأسِ وَالجودِ وَجدُ الأُمِّ بِالوَلَدِ

     مُحَمَّـدَ بـنُ حُمَيـدٍ أَيُّ مَكرُمَةٍ         لَم تَحوِها بِيَدٍ بَيضاءَ بَعدَ يَدِ ؟! (
)

نلاحظ في البيت الثاني الروح الانفعالية التي أفاضها البحتري على الصورة كلّها هذا المستوى الانفعالي ظاهر في علاقة (وجدهم باليأس) بوجد (الأم بالولد).

- اللـون الأسـود:
ويحتلّ اللون الأسود عند البحتري المرتبة الثانية بعد الأبيض(
)، وهو عنده أيضاً يرمز إلى العار، لاحظ قوله:

إِذا جُدِحَت سودُ المَنايا فَأَخلَقُ الـ       رِجالِ بِأَن يُسقى رَداهُنَّ سودُها (
)

فَيُصبِحُ في أَفناءِ سَعدِ بنِ مالِـكٍ       وُجوهٌ مِنَ المَخزاةِ سودٌ خُدودُها (
)

وقد يدل هذا اللون على الدُلِّ والموت في قوله:

وَمَدَّ الهَـوانُ عَلى شَخصِـهِ        حَواشي ثِيابٍ مِنَ الذُلِّ سودِ (
)

يَبيتونَ وَالسُلطانُ شاكٍ سِلاحُهُ       بِعَقوَتِهِم وَالمَوتُ سودٌ ذَوائِبُه (
)

ويلوح لنا السواد في بعض صور البحتري في إطار الحرفية النسخية، يقول في الليل:
وَاللَيلُ في لَونِ الغُرابِ كَأَنَّهُ       هُوَ في حُلوكَتِهِ وَإِن لَم يَنعَبِ (
)
لم يقصد البحتري بهذه الصورة أكثر من أن يصف الليل بشدَّة السواد، هذا ما قد يبدو لنا للوهلة الأولى، فإذا ما عدنا إلى سياق الصورة تبيّن أمر آخر، فالصورة وحدها مستقلة عن سياقها لا توحي بغير المعنى الحسي النسخي للسواد، لكنّها في سياقها تقوم بوظيفة انفعالية مهمة لا يمكن الاستغناء عنها في أدائها، فالليل الأسود سواد الغراب ما هو إلاّ رمز إلى نوب الزمان التي كان البحتري يقارعها بهمته وعزيمته، والبيتان اللذان سبقا هذا البيت خير شاهد على ما قلناه، لاحظ:

وَإِذا الزَمانُ كَساكَ حُلَّةَ مُعدِمٍ       فَاِلبَس لَهُ حُلَلَ النَوى وَتَغَرَّبِ

         وَلَقَد أَبيتُ مَعِ الكَواكِبِ راكِباً       أَعجازَها بِعَزيمَةٍ كَالكَوكَبِ (
)

وتلحق صورة الشحوب بصورة السواد عند البحتري، بل إنَّها تلتقي بها من حيث المعنى المرموز إليه أيضاً، لاحظ قوله:
مُحَمَّـدُ ما آمالُنـا بِكَـواذِبِ       لَدَيكَ وَلـا أَيّامُنا بِشَواحِـبِ (
)

عافوكَ خَصَّكَ مَكروهٌ فَعَمَّهُمُ       ثُمَّ اِنجَلى فَتَجَلَّت أَوجُهٌ شُحُبُ (
)

والأمر نفسه يمكننا قوله في السُّحمة (()، لاحظ قوله:
أَيّامَ رَأسي كَالغُرابِ أَسحَمُه       يُتَيّمُ الريمَ وَلا يُتَيّمُه (
)

وقد يلتقي البياض بالسواد في وحدة ضدّية عند البحتري أيضاً، لكنّ اجتماع هذين اللونين معاً عنده لا يعدو كونه طباقاً شكلياً، فليس الهدف منه الإيحاء، وإنَّما لجمال الصورة وإظهارها في أحسن وجه مشرف، ومثال ذلك قوله:
وَالدَهـرُ لَونــانِ فَهَـل مُخلِــقٌ       أَبيَضَـهُ بَاللُبـسِ أَم أَسـوَدَه (
)

إِنَّ أَيّامَــهُ مِـنَ البيـضِ بيـضٌ       ما رَأَينَ المَفارِقَ السودَ سـودا (
)

صَبَغَت خَلائِقُكَ الحِسانُ بِنورِها الـ       قَمَرِيِّ سـودَ خَلائِقِ الجُلّـاسِ (
)

فَهِيَ طولَ النَهارِ بيضٌ وَطولَ الـ         لَيلِ في أَقمُصٍ مِنَ اللَيلِ سودِ (
)

وحتى حين يعمد البحتري إلى توليد البياض من السواد أو السواد من البياض، فإنَّه يبقى بعيداً عن المعنى الفكري البعيد، وأقرب إلى الحرفية الحسيَّة.

ومنه الغِربيب وهو شديد السواد (() في قوله:

مَنَعتَني الخَطَرَ المَنذورَ تَبذِلُهُ       في حالِكٍ مِن أَديمِ الشَمسِ غَربيبِ (
)

يَلطِمُنـا عِفريتُـهُ وَنَلطِمُـه       وَاللَيلُ غِربيـبُ القَميصِ أَدهَمُـه (
)

وربما استخدم البحتري لوناً هجيناً هو مزيج من السواد والبياض، إنَّه لون البُلْقَة، والجون.

والبلَق بلَقُ الدابة، والبَلَقُ: سواد وبياض (
)، يقول البحتري:

وَما الناسُ إِلّا سِربُ خَيلٍ فَمِنهُمُ       عَلى لَونِ أَسلافٍ قَدُمنَ وَمُبلِقُ (
)

والجَـوْنُ "الأَسْوَدُ اليَحْمُوميُّ، والأُنثى جَوْنة... وقيل هو النباتُ الذي يَضْرِب إلى السواد من شدّة خُضْرتِه، والجمع من كل ذلك جُون بالضم، ونظيرُه ورْدٌ ووُرْدٌ "(
) يقول البحتري:

فَعادَ النَهارُ الجَونُ جَـوناً كَأَنَّما       تَجَلَّلَهُ مِن مُصمَتِ اللَيلِ فاحِمُه (
)

مَنَّيتَني الأَدهَـمَ مِن بَعـدِ مـا        فَجَعتَني بِالأَشهَــبِ الجَـونِ (
)

- اللـون الأحمـر:

ويأتي اللون الأحمر في المرتبة الثالثة من قائمة التسلسل اللوني عند البحتري (
) يقول متغزلاً:

بَيضاءُ أَوقَدَ خَدَّيها الصِبا وَسَقى       أَجفانَها مِن مُدامِ الراحِ ساقيها
       في حُمرَةِ الوَردِ شَكلٌ مِن تَلَهُّبِها       وَلِلقَضيبِ نَصيـبٌ مِن تَثَنّيها(
)

ويقول أيضا:

وَاِكتَسَـت وَجنَتـاهُ وَرداً جَنِيّاً       وَاِكتَسى جِسمُهُ غَلائِلَ خَمرِ

         خَجَلاً يُكتَسى بِهِ حُمرَةَ العُص       فُرِ مِن خيفَتي وَطاعَةِ أَمري (
)

ويقول في الحرب:
قَومٌ إِذا أَخَذوا لِلحَربِ أُهبَتَها       رَأَيتَ أَمراً قَدِ اِحمَرَّت عَواقِبُهُ (
)

وتختلط الحمرة عند البحتري بلون النحاس والذهب، لاحظ قوله:
حُمرُ السُيوفِ كَأَنَّما دَرَبَت لَهُم       أَيدي القُيونِ صَفائِحاً مِن عَسجَدِ (
)

فالحمرة عند البحتري ذات معنيين متناقضين، فهي تارة رمز إلى القوة والرهبة (الفرس والحرب)، وتارة ثانية رمز إلى الحب والجمال (وجه المحبوبة)، وقريب من هذا قوله:

أَحمَرُ مِثلُ النُحاسِ في قَشَرٍ       تَدمى فَلا فِضَّةٌ وَلا ذَهَبه (
)

ويكاد البحتري لا يبتعد في استخدامه الحمرة عن هذين المعنيين، يقول في وصف جمال خدَّي محبوبته:
تُفّاحُ خَدٍّ إِذا اِحمَرَّت مَحاسِنُهُ       مُقَبَّلٌ بِخَفِيِّ اللَحظِ مَعضوضُ (
)

واقتران صورة الحمرة بالذهـب عند البحتري تؤكدها معاني القوة، فهي تظهـر – غالباً- في صور الحرب، يقول:

وَكَأَنَّ صُفرَ بَهارِها ذَهَبٌ       وَكَأَنَّ حُمرَ شَقيقِها جَمرُ (
)

وارتباط الحمرة بصورة الحرب يجعلنا نرى فيها عند البحتري رمزاً إلى الموت، لاحظ قوله:

بَها ليلُ يَومِ الجودِ تَجري شِعابُهُ       وَآسادُ يَومِ الحَربِ يَحمَرُّ ماقِطُه (
)
وعن قيمة الأحمر التعبيرية يقول صاحب (الألوان): " يتميّز بقوة إشعاعه اللافتة للنظر وقابليته للحركة وتميُّزه بصفات عديدة، وفي الماضي لم يُسمَح لأحد سوى للطبقة الحاكمة بارتداء ألبسة حمراء ... والأحمر يعني الحب الروحي" (
)، لهذا اقترنت الحمرة عند البحتري بمديح ذوي الجاه والسلطان، وبالغزل، وبتصوير القوة الحركية.
أما الخلفية النفسية التي ترمز إليها الحمرة، فيقول عنها إبراهيم دملخي: "فالأحمر لون الأشخاص المتّصفين بقوة الشعور، وهو لون حيّ وحركيّ ... وللّون الأحمر قوة روحية كالنار يعني سموّاً في الأخلاق وميلاً إلى السيطرة وإلى نوع من الأنانية... ويعني الثقة المطلقة بالنفس " (
).

وصِفة الأنانية هذه لمحناها في ذات البحتري، التي تشعر فقط بحب النفس، وقد برزت عنده في فعل الطمع وحب المال.

ويختلط اللون الأحمر بالأصفر كذلك عند البحتري في قوله:

يا صاحِبَ الأَصداغِ وَالطُـرَّة        وَلابِسَ الحُمرَةِ وَالصُفـرَة (
)

يُعمِلُ الهِنـدِيَّ مُحمَـرَّ الظُبا        فيهِ وَالخَطِّيَّ مُصفَرَّ الخِرَق (
)
يَصفَرُّ صِبغُ الكُؤوسِ لِلسُكرِ أَو       يَحمَرُّ صِبغُ الخُدودِ لِلخَجَلِ (
)

وربما استعار اللونُ الأحمر رمزيةَ السواد اللوني، وذلك عبر علاقة الاقتران بينهما يقول البحتري في رثاء المتوكل:
صَريعٌ تَقاضاهُ السُيـوفُ حُشاشَـةً       يَجودُ بِها وَالمَوتُ هُمـرٌ أَظافِـرُه

وَلَو كانَ سَيفي ساعَةَ القَتلِ في يَدي       دَرى القاتِلُ العَجلانُ كَيفَ أُساوِرُه

حَـرامٌ عَلَيَّ الراحُ بَعـدَكَ أَو أَرى       دَماً بِدَمٍ يَجري عَلى الأَرضِ مائِرُ

وَهَل أَرتَجي أَن يَطلُبَ الدَمَ واتِـرٌ        يَدَ الدَهرِ وَالمَوتـورُ بِالدَمِ واتِـرُه

          لَنِعمَ الدَمُ المَسفـوحُ لَيلَـةَ جَعفَـرٍ       هَرَقتُم وَجُنحُ اللَيلِ سودٌ دَياجِـرُه (
)

إنَّ البحتري لا يستخدم في هذه القصيدة إلاّ ما يدلّ على السواد المطلق، فإذا استثنى واستخدم لوناً آخر كان ذلك اللونُ هو الأحمر، لكنَّه مستخدم بدلالة اللون الأسود، وفي علاقة الحمرة بالموت أكبر دليلٍ على ما ذكرنا، وقد بينّا آنفاً علاقة هذا اللون بالدم الذي يعني الحياة وعلاقة ذلك بصور الموت، وشبيه بهذا قوله أيضاً:

يُغالِبُ طَعمَ الماءِ في مُلتَقاهُمُ       حُسى الدَمِ حَتّى يَلفِظَ الماءَ شارِبُه (
)
هذا وقد تتداخل الحدود اللونيـة بين الحمرة والسواد، فيمتزجان معاً في لون جديد هو الكُمْتَة (
)، ويبقى السواد برغم ذلك هو الغالب في اللمى (
)، واللّعس (
)، والأدهم (
)، والغلس (
)، الأمر الذي يجعلنا نؤكد تحوّل معاني السواد ودلالاته الرمزية إلى الحمرة، وتجدر بنا الإشارة في هذا المقام إلى اقتران الحمرة بلون الذهب (السبيكة)، ولا يخفى علينا ما في ذلك من إشارة إلى معاني العظمة والفخامة، ويظهر هذا الامتزاج اللوني أيضاً في الحُوَّة (
)، وقد ظهر هذا اللونُ عند البحتري أيضاً:
وَكَأَنَّ القِيـانَ وَسـطَ المَقاصيـ       رِ يُرَجِّعنَ بَينَ حُـوٍ وَلُعسِ (
)
جارِيَتا رَبـرَبٍ حُـوٍّ مَحاجِـرُهُ       وَظَبيَتا عُقُـلٍ عُفـرٍ وَآرامِ (
)
كَأَنَّ الرِياضَ الحُوَّ يُكسَينَ حَولَها       أَفانينَ مِن أَفوافِ وَشيٍ مُلَفَّقِ (
)

وهنا أيضاً يبدو السواد غالباً على الحمرة، ويتجلّى ذلك في لفظة (اللعس) في البيت الأول، و(الظَبي) في الثاني و(مُلَفَّقِ)، وهو سواد - فيما يبدو- مستحسن في الشفاه، حيث نجد الشاعر يتخلّى عن معنى القوة ليقتصر على معنى الجمال.
ويظهر هذا الامتزاج أيضاً في (اللَعسِ وَاللَمى) وَ(أَدهَمٍ والكَمِيِّ ) في قوله:

ظَمِأَت مَراشِفُنا إِلَيهِ وَرَيُّها        في ذَلِكَ اللَعسِ المُمَنَّعِ وَاللَمى (
)
أَو أَدهَمٍ صافي السَوادِ كَأَنَّهُ       تَحتَ الكَمِيِّ مُظَهَّرٌ بِيَرَنـدَجِ (
)

كما يمكننا أن نرى هذا الامتزاج في (الكمتة)، والكمتة وثيقة الاتصال بالبُلقَة (
)، وكأن البحتري يشير بذلك إلى علاقة تضاد قائمة بين الحُمرة والسواد كتلك القائمة بين البياض والسواد، ومن هذه العلاقة تكتسب الصورة معاني القوة والجمال، لاحظ قوله:
وَقَد شُهِرَت بيضُ السُيوفِ وَأُعرِضَت        صُدورُ المَذاكي مِن كُمَيتٍ وَأَبلَقِ (
)

وَمُنتَسِبــاتٍ لِلوَجيــهِ وَلاحِــقٍ        كُمَيتٌ يَسُـرُّ الناظِريـنَ وَأَبلَـقُ(
)
وربما أفاضت الحمرة مضامينها الرمزية والدلاليّة على اللون القرين، يقول البحتري:
وَلا اِنسَكَبَت بيضُ الدُموعِ وَحُمرُها       بِحَقٍّ عَلى مِثلِ الغُيوثِ السَواكِبِ (
)

لقد أخذ البياض في هذا البيت معاني الحزن والأسى التي ترمز إليها الحمرة من خلال ارتباطها بلون الدم، ولَعَلَّ في تقديم البياض على الحمرة دوراً كبيراً في الإيحاء بهذا المعنى فمن طبيعة الدموع أن تكون بيضاء، إلاّ أنَّها قد اصطبغت بالحمرة، لون الدماء، وهذا يعني أنَّ الشًَّاعر بات يبكي دماً، والصورة اللونية المقصودة هنا هي الحمرة فإن ذكر البياض فما قصد منه سوى مضمون الحمرة ودلالتها، لكنّ الحمرة قد اقترنت بالبياض والسواد معاً مجتمعين، حينئذ يجب أن يكون معنى التضاد الموحَى به من علاقة اللونين القرينين هو المقصود بدلالتها الرمزية، وفي هذا المنحى يقول إبراهيم دملخي: "كان اللون الأحمر يمثّل لون الدم الذي يعني الحياة بالنسبة للإنسان والحيوان، فالأحمر يرمز إلى القوة والشباب المتفجر حيوية ، ويدلّ على النار وبالتالي على الحب الحارق، ويذكّر اللون الأحمر بلون الشمس المشرقة والشمس الغاربة، وهو أقوى الألوان لفتاً للنظر"(
)، يقول البحتري:

وَكَأَنَّما سودُ النِمـالِ وَحُمـرُها       دَبَّت بِأَيدٍ في قَراهُ وَأَرجُلِ (
)

ويقول البحتري أيضاً:

كَالغَيثِ يَسقي الخابِطينَ بِأَبيَضِ       مِن غَيمِهِ وَبِأَحمَرٍ وَبِأَسوَدِ (
)

ولكنّ الأمر يختلف هنا، فالصورة اللونية المقصودة لذاتها هي البياض، أمَّا اللونان الآخران فقد ذكرهما الشاعر على سبيل الاتساع بمضمون البياض ودلالته.

ويلحق لون الورد بالحمرة وتشيع هذه الصورة اللونية في نعت الخدود خاصة، يقول البحتري:

أَبَيـاضَ الثُغـورِ أَم مَـرَضَ الأَجْـ       فانِ أَشكو أَمِ الحمِرارِ الخُدودِ (
)
يَغارُ اِحمِرارُ الوَردِ مِن حُسنِ صِبغِها       وَيَحكيهِ جادِيُّ الرَحيقِ المُعَتَّقِ (
)
ويؤكّد البحتري صلة التوريد بالخدود فيقول:
أَما وَما اِحمَرَّ مِن وَردِ الخُدودِ ضُحىً       وَاِحوَرَّ في دَعَجٍ مِن أَعيُنِ العينِ (
)

لَيَشـوقُني سِحـرُ العُيــونِ المُجتَلى     وَيَروقُني وَردُ الخُـدودِ الأَحمَـرُ (
)

وَأَن يوجَـدَ السِحـرُ في طَرفِـــهِ      وَأَن يُجتَنى الـوَردُ مِـن خَــدِّهِ (
)

والورد في حدِّ ذاته يستمدّ لونه من الخدود، على سبيل المبالغة في بيان جمال هذه الخدود وأثرها في نفسه.

ويقول البحتري أيضاً:

عارَضنَنا أُصُـلاً فَقُلنا الرَبـرَبُ        حَتّى أَضاءَ الأُقحُوانُ الأَشنَبُ

وَاِخضَرَّ مَوشِيُّ البُرودِ وَقَد بَـدا        مِنهُنَّ ديباجُ الخُدودِ المُذهَـبُ

      أَومَضنَ مِن خَلَلِ الخُدورِ فَراعَنا        بَرقانِ خالٌ ما يُنالُ وَخُلَّـبُ (
)

ارتبطت الحمرة بلون الذهب في قول البحتري هذا، ولكن ما هي العلاقة التي تربط الخضرة بالتوريد في البيت الثاني، بل عن ارتباط هذا التوريد بالخدود ؟.

ويشترك في هذين الشاهدين (الأحمر والأخضر) في الدلالة على معاني الحبور والإشراق، وهي معان لا نجدها في الأحمر وحده، وإنَّما استمدها هذا من اقترانه باللون الأخضر، وفي هذا الصدد يقول الآمدي: " ذكر الخضرة لأنَّه لم يجد لوناً غيرها وذلك أنّ البياض ليس ممّا توصف به ثياب النساء، والسواد ثياب الحزن والمصائب، وقد جعل خدودهنّ ديباجاً مذهّباً، والذهب يشتمل على لون الحمرة والصفرة، والتوريد هو من ألوان الخد، والكحليّ لا يُلفظ به، والعرب لا تذكره في الألوان، وكذلك الأزرق لا تستعمله إلاّ في صفة الماء والصبح ... ولم يبق من الألوان ما يخالف لون الخدود المذهّبة كما قال إلاّ الخضرة ، فبهذا وجه ذكر البحتري الخضرة، لأنه لو قال : واحمرّ موشيّ البرود ... لكان مدحاً بلونين متفقين " (
)، وشبيه بهذا قوله:

وَيَفتُقُ الوَردُ خُضراً عَن مُعَصفَرَةٍ       وَيَكتَسي نورَهُ القاطولُ وَالنَجَفُ (
)
ارتبط لون الورد عند البحتري بلون الخدود، وهذا ما يوشي بأنَّ هناك بُعْدٌ انفعالي واضح، فأثر الفكر يكاد يكون معدوماً في تلك الصور المتقدمة، وممّا يؤكد المنحى الشعوري لهذا اللون اقتصار استخدامه في مقام الغزل دون غيره من الموضوعات.
وكما يقول البحتري أيضاً في وصف الخمرة:
إِذا أَخَذَت أَطرافُهُ مِن قُنوئِها       رَأَيتَ اللُجَينَ بِالمُدامَةِ يُذهَبُ (
)
ويكون لون الأحمر للشعاع بمعنى الغنى والسيطرة (
)، وقد اكتسب هذا اللون دلالته من خلال علاقته باللون الذهبي ، يقول البحتري :

يُبهَتُ الوَفـدُ في أَسِـرَّةِ وَجـهٍ       ساطِعِ الضَوءِ مُستَنيرِ الشُعاعِ (
)

وَكَأَنَّ بِشرَكَ في شُعاعِ كُؤوسِها       لَمّا تَوالَت في الأَكُـفِّ دِراكـا (
)

لقد أصبحت الحمرة بهذا الاقتران رمزاً إلى العظمة والفخامة، ودليلاً على الغنى والسيطرة وهذا واضح سواءٌ في ما ذكرناه من صور الحمرة أم في صور الذهب.
ولون الورد، من خلال ما تقدم من شواهد ومن خلال علاقته باللون الأحمر يتخّذ بعداً رمزياً يتفق مع ما ذكرناه عن رمزية الحمرة إلى الحب الحارق والشباب المتفّجر، لكنَّنا نلاحظ أنَّ هذه الحمرة هنا على خلاف ما وجدناه هناك من ارتباطها بمظاهر القوة الدموية، هي هنا وثيقة الارتباط بالشعور والوجدان، ولا شيء أدلّ على ذلك من استعارتها للدلالة على معنى الإشراق والحبور، وارتباطها بموضوع الغزل بخاصة.
والبحتري مَيَّال بحسه المرهف إلى استخدام أصول لوني الأحمر والأزرق(
)، فبمزج هذين اللونين نتحصل على البنفسجي المائل إلى الحمرة، الذي يُعَدُّ أكثر انسجاماً مع المعنى النفسي الذي رمى إليه، وفي هذا المعنى يقول إبراهيم دملخي: "واللون البنفسجي ... يرهبنا إذا ظهر بشكل مساحة كبيرة، وخاصة إذا كان مائلاً إلى الأرجواني الأحمر، فيكاد يمثّل انهيار العالم ممّا يدعو إلى الخوف والفزع" (
).

يقول البحتري:

وَفي أُرجُوانِيٍّ مِنَ النورِ أَحمَرٍ        يُشابُ بِإِفرِندٍ مِنَ الرَوضِ أَخضَرِ (
)

أُغادي أُرجُـوانَ الراحِ صِرفاً       عَلى تُفّــاحِ خَـدٍّ أُرجُــواني (
)

ويقول في وصف الخمرة:
وَاِقتَصَرنا عَلى الَّتي فاجَأَتنا       وَردَةٌ عِندَما اِستُشِفَّت لِوَردِ

          لَبِسَت زُرقَةَ الزُجاجِ فَجاءَت       ذَهَباً يَستَنيرُ في لازَوَردِ (
)

واللازورد  " معدن يُتّخذ للحلي ، أجوده الصافي الشفاف الأزرق الضارب إلى حمرة وخضرة " (
)، ولا تخفى علينا القيمة التعبيرية الإيجابية التي يحملها هذا اللون هنا ولعلّ هذا يعود إلى اقتران البنفسجي (أحمر+ أزرق) بالخضرة التي هي رمز العطاء والحبور، ويمكننا أن نلاحظ أيضاً في هذه الصورة ارتباط الحمرة بلون الذهب.
- اللون الأخضر:

يحتل اللون الأخضر المرتبة الرابعة بعد الأحمر في قائمة الصور اللونية عند البحتري (
)، وهو عنده يرمز إلى الصفاء، ينظر قوله:

أَيّامَ رَوضِ العَيشِ أَخضَرُ وَالهَوى        تِربٌ لِأُدمِ ظِبائِها الأَتـرابِ (
)

في حُلَّـةٍ خَضـراءَ نَمنَـمَ وَشيَها       حَوكُ الرَبيعِ وَحُلَّةٍ صَفـراءِ (
)

وقد يرمز إلى الحياة وعطاء الطبيعة، لاحظ قوله:
بِالرَحبَةِ الخَضراءِ ذاتِ المَنهَلِ الـ     عَذبِ المَشارِبِ وَالجَنـابِ المُعشِـبِ (
)

في رَوضَةٍ خَضراءَ يُشـرِقُ نَورُها     تُسقى مُجاجـاتِ الغُيــومِ البُخَّسِ (
)

في رَوضَةٍ خَضراءَ يُشـرِقُ نَورُها     تُسقى مُجاجـاتِ الغُيــومِ البُخَّسِ (
)

أَتَت بَرَكاتُ الأَرضِ مِن كُلِّ وِجهَةٍ      وَأَصبَحَ غُصنُ العَيشِ فَينانَ أَخضَرا (
)
وفكرة الحياة واضحة في العلاقة القائمة بين الخضرة من جهة وبين المنهل العذب المشارب والجناب المعشب في البيت الأول، وبين عطاء الطبيعة الذي يكون رمزاً إلى عطاء الممدوح وجوده في البيت الثاني، وبين الروض والماء الكثير الناتج عن الغيث في البيت الثالث، وبين بركات الأرض والجمال الطبيعي والمعيشة في البيت الرابع، ونلاحظ في هذا المقام الارتباط الوثيق بين اللون الأخضر وصورة الطبيعة.

ومن معاني الخضرة عند الشاعر أنَّه استعملها رمزاً إلى الليونة وعدم الصلابة:
وَلا تُعيدي أَبَداً لَومَ مَن       في قَلبِهِ كَالحَظِرِ الأَخضَرِ (
)

يقول صاحب لسان العرب: " الحَظِرُ: الشجر المُحْتَظَرُ به، وقيل الشوك الرَّطْبُ ؛ ووقع في الحَظِرِ الرَّطْبِ إذا وقع فيما لا طاقة له به، وأَصله أَنَّ العَرَبَ تجمع الشوك الرَّطْبَ فَتُحَظِّرُ به فربما وقع فيه الرجل فَنَشِب فيه فشبهوه بهذا وجاء بالحَظِرِ الرَّطْبِ أَي بكثرة من المال والناس، وقيل بالكذب المُسْتَشْنَعِ، وأَوْقَدَ في الحَظِرِ الرطْبِ: نَمَّ "(
) والبحتري هنا يصف الحَظِرُ بالأخضر لأنَّه رطب.

وتكون الخضرة رمزاً إلى النعمة في قوله:
أَنشَبتَ نَفسَكَ في خَضراءَ مُغدِقَةٍ       وَأَفسَدَتكَ عَلى إِخوانِكَ النِعَمُ (
)
استعان البحتري بمرادف لكلمة (خَضراءَ) في بيته هذا، فذكره في شطره الثاني بكلمة (النِعَمُ) ليؤكد مضمون إفساد النعمة لأصحابها، ولا غرابة في أن يتخذ اللون الأخضر هذه الدلالات المعنوية المشرقة جميعها، وهو " لون الحقول الخصبة، ولون الأمل بمحاصيل ثمينة، لذا يرمز اللون الأخضر إلى الأمل، وقد لبست العرائس في العصور القديمة ليلة العرس ثوباً أخضر مكلَّلاً ومزَّيناً بألوان أخرى، وهذا التقليد يدلّ على فكرة الأمل في الحياة الشابة الجديدة ، والرجاء بالسعادة، ورمز اللون الأخضر لدى الفراعنة يعني السرور والصحة والحياة ... واللون الأخضر مريح لأعصاب العين ومهدّئ للنفس ومسبب للانشراح ، يدلّ على الحياة والشباب ويحرّر النفس ويوجّه الشعور نحو الشيء الأبدي " (
).
هذا، " وتكمن في اللون الأخضر صفة الأنانية، ولكنَّها أنانية تختلف عن الأنانية التي تدل عليها الألوان في المجال الأرجواني، فالأنانية هنا تصدر عن الكفاح من أجل البقاء والعيش " (
).
ولون الأخضر هو لون الأشخاص الحسّاسين ذوي الفعالية والنشاط الكبير، وهو لون التغيير بمعنى إيجابي، ويعني الهدوء عندما يصل إلى درجة التشبع (
)، وعناية البحتري بهذا اللون صدىً طبيعياً لمكوّنات نفسيته.

وقد يشترك الأخضر مع لون آخر في الإيحاء بالمعنى، والبحتري مولع بهذه الظاهرة الأسلوبية في الجمع بين الخضرة والبياض فيقول:
تَحَسَّنَتِ الدُنيا بِعَدلِكَ فَاِغتَدَت       وَآفاقُها بيضٌ وَأَكنافُها خُضرُ (
)

إنَّ اللونين معاً يستمدّان بعضهما من بعض دلالتهما الرمزية إلى معنى العطاء والصفاء والإشراق، ولم يبق البحتري عند الجمع بينهما، بل راح يظيف إليهما لونا ثالثا هو الأحمر في قوله:

كَالرَوضِ مُؤتَلِفاً بِحُمرَةِ نورِهِ       وَبَياضِ زَهرَتِهِ وَخُضرَةِ عُشبِهِ (
)

في هذا الشاهد تغيب الحدود الرمزية للّون الأحمر وتطغى الدلالات الإشراقية الإيجابية المستمدة من رمزية اللونين الأبيض والأخضر، وتلفت انتباهنا في هذا المقام إشارة البحتري إلى علاقة التضاد القائمة بين هذه الألوان الثلاثة)، ولهذا استخدم فعل الائتلاف حين جمعها بعضها إلى بعض معاً.
ثم يجعل البحتري عنصراُ رابعاً لهذه الألوان هو الأصفر، لتلتقي الصفرة بالخضرة والبياض والاحمرار في الدلالة الرمزية الإشراقية، لاحظ قوله:

مِن أَبيَضٍ يَقَقٍ وَأَصفَرَ فاقِعٍ       في أَخضَرٍ بَهِجٍ وَأَحمَرَ قانِ (
)

وقد قرب اللون الأصفر في رمزه من الأبيض، والأخضر من الأحمر في بعض النواحي، وهذا ما وجدناه عند البحتري.

ونحن عندما ندرس معاني اللون الأخضر ودلالته، نجد أنَّها تعكس معاني اللون الأحمر ودلائله تقريباً " (
)، وقد انتبه قديماً الآمدي إلى علاقة التضاد هذه، القائمة بين اللونين في مقام تحليله لقول البحتري السابق (واخضرّ موشيّ البرود ...)، "ولم يبق من الألوان ما يخالف لون الخدود المذهّبة كما قال إلاّ الخضرة " (
).
- اللون الأصفر:

وتحتل الصفرة المرتبة الخامسة في قائمة الصور اللونية عند البحتري (
)، وهي عنده أيضاً ذات قيمة رمزية إيجابية، فهي لون رايات المعركة، وفي هذا رمز إلى القوة والنصر لاحظ قوله:
لَقَد نُصِرَت راياتُكَ الصُفرُ إِذ قَنا       بِما اِحمَرَّ مِن لَونِ الدِماءِ جَسيدُها (
)

تَهفو بِهِ رايَةٌ صَفـراءُ تَحسِبُها        أَزدِيَّـةً صَبَغَتها الهـونُ وَالشِلَـلُ (
)

وقد تكون الصفرة لون الحلل المقابل للسواد، يقول عن معانيه بالنسبة إلى الألفاظ:
كَالعَذارى غَدَونَ في الحُلَلِ الصُفـ       رِ إِذا رُحنَ في الخُطوطِ السودِ (
)

وربما كانت الصفرة لوناً للدرّ في قوله:

بَدَت صُفرَةٌ في لَونِهِ إِنَّ حَمدَهُم       مِنَ الدُرِّ ما اِصفَرَّت نَواحيهِ في العِقدِ (
)

إن البحتري صانع ماهر يحسن التعليل، فقد استطاع ببراعته أن ينقل لون الصفرة من دلالته السلبية في اقترانه بالعلّة، إلى معنى ذات قيمة إيجابية بإطلاقه صفة للدرّ .
يقول الصولي معترفاً بفضل البحتري على غيره في وصف الصفرة في العلل: "ومن فضل البحتري أنَّهم وصفوا صفرة اللون في العلل، فكلٌّ قد حكى ذلك وقال بلا فضيلة إلاّ البحتري فإنَّه أغرب في أبيات " (
).
والصفرة عند الشاعر تلتقي بلون الذهب كما في قوله:
وَكَأَنَّ صُفرَ بَهارِها ذَهَبٌ       وَكَأَنَّ حُمرَ شَقيقِها جَمرُ (
)

وتلتقي أيضا بلون الشمس كما في قوله:

دُفِعنا وَبُردُ الشَمسِ أَصفَرُ فاقِعٌ       إِلى جِذمِ بابٍ ما يُبَجَّلُ حاجِبُه (
)

وقد يجعل البحتري الصفرة والصفاء بينهما علاقة طردية، حيث كل واحد منهما يكمل الآخر، لاحظ قوله في وصف الفرس:

صافي الأَديمِ كَأَنَّما عُنِيَـت لَهُ       بِصَفاءِ نُقبَتِهِ مَداوِسُ صَيقَلِ

وَكَأَنَّما نَفَضَـت عَلَيهِ صِبغَها        سَهباءُ لِلبَردانِ أَو قُطرُبُّـلِ

         لَبِسَ القُنُوَّ مُزَعفَراً وَمُعَصفَراً        يَدمى فَراحَ كَأَنَّهُ في خَيعَلِ (
)

نلاحظ في هذه الأبيات الصفاء المستمد من الصفرة، كما يتضح التداخل اللونين بين الصفرة والحمرة مجسَّداً في قوله: (مزعفراً ومعصفراً)، والصفرة هنا أيضاً محدَّدة بلون الزعفران، أمّا الأحمر فهو قانٍ يَدمى، والعلاقة القائمة بين الحمرة والصفرة عند البحتري علاقة تضاد، ولعلَّ في اجتماع اللونين معاً ما يزيد الصورة بهاء، فاللون الأحمر تزداد حساسيته إذا مزج بقليل من الأصفر (
)، وكذلك الأصفر " يشكّل على أرضية حمراء مجموعة تتصف بالعظمة والصخب " (
).
ومن المعاني النفسية التي يرمز إليها اللون الأصفر يقول إبراهيم دملخي : " يميل اللون الأصفر إلى الصفة الإيجابية، أكثر من ميله إلى الصفة السلبية ... وبسبب درجة فتاحته يميل إلى صفة الدفء أكثر من ميله إلى صفة البرودة، واللون الأصفر يعني التعامل والمشاركة والاهتمام والحسد والاستهزاء ... وهو لون الأشخاص ذوي الطبيعة الفطرية الغريزية " (
).

ولون الأصفر كسابقيه من الألوان يقترن بما هو مناسب له من الطبيعة، وقد جعله الشاعر يتناظر مع الأخضر في قوله حينئذ تشعّ الصورة، لاحظ:

في حُلَّةٍ خَضراءَ نَمنَمَ وَشيَها       حَوكُ الرَبيعِ وَحُلَّةٍ صَفراءِ (
)

ويبدو اللون (الأصفر) على أرضية خضراء مشعّاً بحيث يكاد يطغى عليها بإشعاعه وذلك لأنّ اللون الأخضر يتألف من مزيج من اللون الأزرق والأصفر، هذا اللون الأصفر في المزيج يمهّد له الطريق بالسّيطرة على الأخضر (
).

وقد يستخدم البحتري الصفرة نقيضاً للخضرة، وإن كانت أحد مركباتها:
لِتَهنِكَ النِعمَةُ المُخضَرُّ جانِبُها       مِن بَعدِ ما اِصفَرَّ في أَرجائِها العُشُبُ (
)

لكنّ الصفرة غالباً ما تقترن بالحمرة، حينئذ تتخلّى هذه عن دلالاتها الرمزية لتتبنّى دلالات اللون القرين المشرقة بصفائها.

- اللون الأزرق:

يُوحي هذا اللون بالنسبة للشاعر إلى القوة والرهبة مناقض للبياض، فالسيوف زرق اللون، وبُغاثَ الطير زرق الجوارح في قوله:

وَلَمّا التَقَت أَقلامُكُم وَسُيوفُهُم       أَبَدَّت بُغاثَ الطَيرِ زُرقُ الجَوارِحِ (
)

وأيضا في قوله:

وَلَو شِئتَ طاحوا بِالسُيوفِ وَبِالقَنا       وَبِاللَهذَمِيّاتِ المُذَرَّبَةِ الزُرقِ (
)

والفجر الأزرق معادل حسيّ لمكروه الأمور، لاحظ قوله:

وَأَزرَقُ الفَجرِ يَأتي قَبلَ أَبيَضِهِ       وَأَوَّلُ الغَيثِ قَطرٌ ثُمَّ يَنسَكِبُ (
)

والمعنى نفسه نراه عنده إذا ما امتزج الأحمر بالأزرق، فاجتماع هذين اللونين عند البحتري يحمل معنى سلبيّاً، يقول في الهجاء:
أَزرَقُ العَينِ وَمِن إِبداعِهِ       أَن يُرى في أَعيُنِ الحُمرِ زَرَق (
)

فلو كانت الحمرة مُذَهّبة لصار المعنى إيجابياً، وهو الأمر المروم إليه في قوله وهو يصف الخمرة:

وَاِقتَصَرنا عَلى الَّتي فاجَأَتنا       وَردَةٌ عِندَما اِستُشِفَّت لِوَردِ

لَبِسَت زُرقَةَ الزُجاجِ فَجاءَت       ذَهَباً يَستَنيرُ في لازَوَردِ (
)

واللون الأزرق هو أول لون عرفته البشرية، وممثّل في عناصر الوجود الأربعة: الأرض، الماء، الهواء، النار (
)، لهذا كان من الطبيعي أن يُعنى البحتري البدوي الحسي بهذا اللون ويوليه تلك الأهمية.
واللغة مهما حاولت وصف الألوان يبقَ وصفها للأشكال أدقّ وأوضح من وصفها للألوان (
)، ذلك " لأن بصرنا يحيط برسم الأشياء وتحفظه ذاكرتنا، أمّا مظهرها اللوني فسرعان ما يغيب عن الخاطر من غير أن يؤدي ذلك إلى إفقار الصورة التي يحملها عن الواقع إفقاراً كبيراً " (
)، لكن الأمر ليس كذلك دائماً، إذ إنَّ اللون في بعض الحالات النادرة، يكون " خاصة أساسية من خواص الأجسام، كما هي الحال بالنسبة إلى الحجارة الكريمة والمعادن والأزهار والثمار، فلا يحقّ لنا حينئذ أن نهمل لونها ، وإلاّ فقدت هذه الأجسام اهتمامنا بها، وبلغ من أهمية لونها أن أصبح اسمها مطابقاً اللون الذي انفردت به وبذلك توارت حقيقتها المادية خلف صفتها اللونية " (
)، وهو الأمر الذي نجده في كثير من صور البحتري، وهو يستعمل ألفاظاً مثل (الأساور) في قوله:

لَبِسَ الحَديدَ خَلاخِلاً وَأَساوِراً       فَكَفَينَهُ التَسويرَ وَالتَطويقا (
)

والإكليل والتاج في قوله:

مُتَمَكِّـنٌ مِن هاشِـمٍ في رُتبَـةٍ       عَليـاءَ بَيـنَ الغَفـرِ وَالإِكليـلِ (
)
مَتى أَمَّلَ الدَيّاكُ أَن تُصطَفى لَهُ       عُرى التاجِ أَو تُثنى عَلَيهِ عَصائِبُه (
)

والتِّبر بكسر التاء بمعنى الذهب في قوله:

فَصاغَ ما صاغَ مِن تِبرٍ وَمِن وَرَقٍ       وَحاكَ ما حاكَ مِن وَشيٍ وَديباج (
)
والجمان بمعنى اللؤلؤ في قوله:

نَثَرتَ الأَخِلّاءَ نَثرَ الجُما       نِ وَأَنفَقتَهُم حينَ تَمّوا بِدارا (
)

والحديد في قوله:

حَتّى لَوِ اِرتَشَفَ الحَديدَ أَذابَهُ       بِالوَقدِ مِن أَنفاسِهِ الصُعَداءِ (
)

هذا وقد استعان البحتري ببعض الألفاظ التي تصب في حقل المعادن والجواهر وما اتصل بها كالحلي والخاتم والخلخال والذهب وغيرها (
).

أ-2 الصـورة الضوئيـة:

وتتصل الصور الضوئية بالصور اللونية، والبحتري شديد العناية بهذه الصور، أمّا صور الكواكب فهي أوضح ما تظهر فيه الإشارات الضوئية .
هذه الإشارات تبرز تارة في صورة الكواكب وتارة أخرى في صورة النجوم أو القمر، فمن الأولى نجد قوله :

إِلَيكَ سَرَت غُرُّ القَـوافي كَأَنَّها       كَواكِـبُ لَيلٍ غابَ عَنها أُفولُها (
)

فَأَوجَرتُهُ خَرقاءَ تَحسِبُ ريشَها       عَلى كَوكَبٍ يَنقَضُّ وَاللَيلُ مُسوَدُ (
)

ومن الثانية نجد قوله:

زَواهِرُ نـورٍ ما يَجِـفُّ جَنِيُّها       وَأَنجُمُ لَيلٍ ما يُخـافُ أُفولُها (
)

إِذا النُجومُ تَراءَت في جَوانِبُها        لَيلاً حَسِبتَ سَماءً رُكِّبَت فيها (
)

وتظهر صورة القمر والكواكب معاً عند البحتري في قوله:
وَتَراهُ في ظُلَمِ الوَغى فَتَخالُهُ       قَمَراً يَكُرُّ عَلى الرِجالِ بِكَوكِبِ (
)
كما تظهر صورة النجوم والقمر مجتمعين في قوله:
فَإِذا لَقَيتَهُمُ فَمَوكِبُ أَنجُمٍ       زُهرٍ وَعَبدُ اللَهِ بَدرُ المَوكِبِ (
)

وربما ظهرت هذه الإشارات الضوئية في صورة الشهب، يقول البحتري:
إِذا ما اِحتَشى مِن حاضِرِ الزادِ لَم يُبَل     أَضاءَ شِهابُ المُلكِ أَم كَلَّ ثاقِبُه (
)

خِـرقٌ أَضـافَ إِلَيـهِ عُليا مَذحِـجٍ     حَسَبٌ تَناصَرَ كَالشِهابِ الواقِـدِ (
)

وتظهر هذه الإشارات أيضاً في صورة الشمس في قوله:

يُريكَ شَمسَ الضُحى لَألاءُ غُرَّتِهِ      إِذا تَبَلَّـجَ في بِشـرٍ وَإِسفــارِ (
)

لَيالي لُبَينى بَـدرُ لَيلى إِذا دَجـا      وَشَمسُ نَهاري المُسفِرُ المُتَوَضِّحِ (
)

وربما استخدم البحتري صورة الكواكب البعيدة للدلالة على هذه الإشارات، فيشير إلى صورة العطارد، والمريخ، والزهرة، والمشتري، وزحل بقوله:
فَما قامَ لِلمِرّيخِ شَخصُ عُطارِدٍ       وَلـا قُمتُمُ لِلقَـومِ عِندَ التَكافُـحِ (
)

وَما رَأَيتَ المِرّيخَ قَد حاسَدَ الـ       زُهرَةَ في الحَدِّ مِنهُ وَالشَـرَفِ (
)

عَكَسَت حَظُّهُ اللَيالي وَباتَ الـ       مُشتَري فيهِ وَهوَ كَوكَبُ نَحسِ (
)

وَتُظهِرُ في آلِـ وَهبٍ هَـوىً        وَأَنـتَ نَحَستَهُمُ يـا زُحَــل (
)  

ويشير البحتري كذلك إلى كوكب الأرض بقوله:

الأَرضُ أَوسَـعُ مِن دارٍ أُلِـطُّ بِهـا       وَالناسُ أَكثَرُ مِن خِـلٍّ أُجاذِبُـهُ (
)

هِيَ الأَرضُ نَهواها إِذا طابَ فَصلُها       وَنَهرُبُ مِنها حينَ يَحمى هَجيرُها (
)
وتدخل صور الأبراج ضمن الإشارات الضوئية أيضا، يقول البحتري:

إِذا اِعتَلَت دَرَجاتُ الشَمسِ مُصعِدَةً    في الحوتِ أَغنَت غِنىً عَن خَزِّ يَعقوبِ (
)

يبدو لنا البحتري فيما تقدم من شواهد أشدّ عناية وأرقّ تفصيلاً لصور الكواكب، ممّا يدلنا على معرفة فلكية أحاط بها (
)، والصور الفلكية هاهنا ذات دلالة إشراقية لأنَّها تمزج ما بين الحس والفكر للتعبير عن موضوع معين.
أ- 3 الصورة المساحية:

ومن أنماط الصور البصرية نجد الصورة المساحية، وهي تلك التي توحي بالامتداد المساحي المكاني، فلا تقتصر على الإشارة إلى المحسوس في إطاره المكاني الضيق المحدود، وإنَّما تتجاوزه ليصبح الموضوع الموصوف يتميز بمساحة كبيرة أو صغيرة، ومن أمثلتها عند البحتري صورة المسافة المرهونة بالطول والعرض إذ يقول:

عَرُضَت عِذرَتي إِلَيكَ وَطالَت       فَاِغفِرَن ذَنبِيَ الطَويلَ العَريضا! (
)

بِكَريمٍ يَستَغرِقُ الحَمدَ وَالمَجـ      دَ بِمَعروفِهِ العَريـضِ الطَويـلِ (
)
وقد تكون المسافة معنوية في قوله:

إِذا تَشاكَلَتِ الأَخلاقُ وَاِقتَرَبَت       دَنَت مَسافَةُ بَينَ العَجمِ وَالعَرَبِ(
)

وقد يعمد البحتري إلى صورة أخرى للدلالة على هذه الفكرة، في مثل قوله:
مُقتَرِبُ العَهدِ إِن أَرُمهُ أَجِد       مَسافَةَ النَجمِ دونَ مُقتَرَبِه (
)

وفي صورة المسافة هذه إشارة غير مباشرة إلى فكرة الارتفاع، وهي تستمدّها من نسبتها إلى النجم، رمز العلو، وقد يبدو البحتري أكثر صراحة في إشارته إلى فكرة الارتفاع هذه باستعماله صورة العلو بلفظها، كما في قوله:
لَهُ حَرَكاتٌ موجِباتٌ بِأَنَّهُ       سَيَعلو عُلُوَّ البَدرِ بَينَ الفَراقِدِ (
) 
ومن جميل إشارته إلى صورة العرض قوله في وصف ظهر الفرس:
وَعَريضُ أَعلى المَتنِ لَو عَلَّيتَهُ       بِالزِئبَقِ المُنهالِ لَم يَتَرَجرَجِ (
)

استعار الشاعر صورة الزئبق - وهو شديد الحساسية بالحركة - للإشارة إلى ظهر الفرس فجمود الزئبق على ظهره برهان قاطع على عرض هذا الظهر واستوائه، بشكل لا يتمكّن الزئبق فيه من الترجرج فوقه، والصورة - كما هو واضح - توحي بالجمود المكاني على خلاف ما هي عليه فيما تقدم.

ب- الصـورة السمعيـة:
وتأتي الصورة السمعية في المرتبة الثانية بعد البصرية من حيث القيمة الجمالية، وهما معاً يفضلان الحواس الأخرى من حيث القيمة العقلية والثقافية (
)، وهذا يوسف مراد يوشي بقيمة حاسة السمع بالنسبة إلى الحواس الأخرى فيقول: " فللحواس التي تدرك عن بُعْدٍ ميزة السبق والتوقّع والتبصّر، غير أنَّ حاسة السمع أقلّها مادية وأقواها استخداماً للرموز والإشارات العقلية، وهل من رموز أكثر تحرراً من المادة وأشمل دلالـة من الرموز اللغوية التي يصطنعها التعبير اللفظي؟ " (
).

جاء في لسان العرب أنَّ السَّمْعَ هو " حِسُّ الأُذن، وقد سَمِعَه سَمْعاً وسِمْعاً وسَماعاً وسَماعةً وسَماعِيةً... وقال بعضهم السَّمْعُ المصدر، والسَّمْعُ أيضاً: الأُذن والجمع أَسْماعٌ، وسَمَّعَه الصوت وأَسمَعه: اسْتَمَعَ له وتسَمَّع إِليه: أَصْغى " (
).

والسمع في الاصطلاح " قوة مودعة في العصب المفروش في مقعر الصماخ تدرك بها الأصوات بطريق وصول الهواء المتكيف بكيفية الصوت إلى الصماخ " (
).

وقد استخدم البحتري هذه الصورة استخدام العارف بأسرارها، فيقول:

وَقَدِمـاً لَـم أَزَل في حُبِّـها      شـارِدَ السَمَـعِ عَنِ القَـولِ الأَرَك (
)

سَمِعَ الضارِطونَ فيـهِ فَأَنشا      بِغَبــاءٍ مِـنَ الجَهالَـةِ يَفســو (
)
ومن الصور السمعية التي جاءت عند البحتري نجد صورة المطر التي تبدو أكثر انسجاماً مع الصور المهموسة الليّنة فيقول:
وَرَنَّـةٌ مِثـلَ زَئيـرِ الأُسدِ        وَلَمعُ بَرقٍ كَسُيـوفِ الهِندِ (
)

هَذي مَخايِلُ بَرقٍ خَلفَهُ مَطَرٌ       جَودٌ وَوَريُ زِنادٍ خَلفَهُ لَهَبُ (
)

ويقول في وصف أسطول بحري:
يَسوقونَ أُسطـولاً كَأَنَّ سَفينَـهُ       سَحائِبُ صَيفٍ مِن جَهامٍ وَمُمطِرِ

     كَأَنَّ ضَجيجَ البَحرِ بَينَ رِماحِهِم       إِذا اِختَلَفَت تَرجيعُ عَودٍ مُجَرجِرِ (
)

والصور هاهنا كلها تدل على معاني القوة مصحوبة بتعبير انفعالي أخاذ.

ويقول البحتري أيضاً في وصف الإيوان:
فَكَأَنَّ الجِرمازَ مِن عَدَمِ الأُنـ       سِ وَإِخلالِــهِ بَنِيَّــةُ رَمـسِ

لَـو تَـراهُ عَلِمتَ أَنَّ اللَيالي       جَعَلَت فيـهِ مَأتَماً بَعـدَ عُـرسِ

      وَعِراكُ الرِجـالِ بَينَ يَدَيـهِ       في خُفوتٍ مِنهُم وَإِغماضِ جَرسِ (
)

ويقول في وصف الفرس:
هَزِجُ الصَهيلِ كَأَنَّ في نَغَماتِهِ       نَبَراتِ مَعبَدَ في الثَقيلِ الأَوَّلِ (
)

من خلال استقرائنا لهذه الشواهد تبين لنا أنَّ البحتري إنَّما يستخدم الأصوات بدلالاتها الحسّية بطريقة وعرة، فالأديب لا يستطيع الغوص في أعماقها إلا إذا تتبع طريقا مفصلا، وقد صدق حامد عبد القادر حين قال: " إنّ أصعب الصور تصويراً صور المسموعات، إذ لا يجيد الأديب تصويرها إلاّ إذا سلك مسلك الإسهاب والتفصيل " (
).
جـ- الصورة الشميَّة:

الشَّمُّ في اللغة " حِسُّ الأَنف، شَمِمْتُه أَشَمُّه وشَمَمْتُه أَشُمُّه شَمّاً وشَمِيماً وتَشَمَّمْتُه واشْتَمَمْتُه وشَمَّمْتُه ... تَشَمّمَ الشيءَ واشْتَمَّه أَدناه من أَنفه ليَجْتَذِبَ رائِحَتَه، وأَشَمَّه إِيّاه: جعله يَشُمُّه وتَشَمَّمْتُ الشيءَ: شَمِمْتُه في مَهْلَةٍ، والمُشامَّة مُفاعَلة منه، والتَّشامُّ التَّفاعُل، وأَشْمَمْتُ فلاناً الطيب فَشَمَّهُ واشْتَمَّهُ بمعنى ،ومنه التَّشَمُّمُ كما تَشَمَّمُ البَهيمةُ إذا الْتَمَسَت رِعْياً والشَّمُّ : مصدر شَمِمْتُ، وأَشْمِمني يَدَك أُقَبِّلْها وهو أَحسن من قولك ناوِلْني يَدَك ... والمَشْمُومُ : المِسْكُ ... والشَّمَّاماتُ: ما يُتَشَمَّمُ من الأَرْواح الطَّيّبةِ " (
).

وهو في الاصطلاح " قوة مودعة في الزائدتين الثابتتين في مقدم الدماغ الشبيهتين بحلمتي الثدي يدرك بها الروائح بطريق وصول الهواء المتكيف بكيفية ذي الرائحة إلى الخيشوم"(
)، ويتفق الشم مع السمع في إمكانية الانفعال بالموضوع في غيبة الجسم الفاعل.
والصورة الشمية تصنف في الدرجة الثالثة من سلّم الحواسّ بعد البصرية والسمعية عند البحتري، ويرى يوسف مراد أنّ " الشم في الحيوان أصدق حسّاً منه في الإنسان، لكنَّه قابل للتهذيب، ويرجع الكثير من ألوان الترف إلى إرهاف هذه الحاسة، وذلك لما يصحب تنشيطها من الشحنات الوجدانية " (
).

ويستخدم البحتري الصورة الشمية بمدلولاتها الحسية وأبعادها الحرفية، ومن أمثلتها قوله في الأرج الذي يعني نفحة ريح طيبة وتوهجها:

وَأَهلُ سُفوحٍ مِن شَمائِلَ تَكتَسي       بِهِم أَرَجاً حَتّى يُشَمَّ صَعيدُها (
)

ويقول أيضاً متكئاً على عناصر الطبيعة في مشموماته:

وَأَرَتنا خَدّاً يَراحُ لَهُ الوَر       دُ وَيَشتَمُّهُ جَنى التُفّاحِ (
)

مَسفوحَةُ الدَمعِ لِغَيرِ وَجدِ       لَها نَسيمٌ كَنَسيمِ الوَردِ (
)

إنّ رائحة المحبوبة تُذكِّر البحتري برائحة الورد، بل كأنّ التّفّاح لطيبها يستمدّ منها أريجه فالطبيعة تجد لها نظائرها في محاسن المحبوبة، وهذا على سبيل المبالغة البيانية في بيان شدَّة جمال هذه المحاسن وأثرها في نفس الشاعر، وشبيه بهذا قوله:

وَجَنى الوَردَ ثالِثٌ فَسَبيلي       شَمُّ وَردٍ تارَةً وَتَقبيلُ وَردِ (
)

د- الصورة اللمسية:

اللَّمْس في اللغة "الحَسُّ، وقيل: اللَّمْسُ المَسُّ باليد، لمَسَه يَلْمِسُهُ ويَلْمُسُه لَمْساً ولامَسَها وناقة لَمُوس: شُك في سَنامِها أَبِها طِرْقٌ أَم لا فَلُمِسَ، والجمع لُمْسٌ، واللَّمْس: كناية عن الجماع لَمَسَها يَلْمِسُها ولامَسَها، وكذلك المُلامَسَة " (
).

واللمس في الاصطلاح " قوة منبتة في جميع البدن، تدرك بها الحرارة والبرودة والرطوبة واليبوسة ونحو ذلك عند التماس والاتصال به " (
).

ويحتل اللمس المرتبة الرابعة في قائمة صور الحواس عند البحتري، وهي تضم أربعة إحساسات رئيسة: " أولاً الإحساس بالتماسّ والضغط ، ثانياً الإحساس بالألم، ثالثاً الإحساس بالبرودة، رابعاً الإحساس بالسخونة " (
).
أما صور التماسّ اللمسية فيمكننا أن نعدّ منها الإحساس بالملاسة والخشونة، والصلابة والليونة، والأمر نفسه نجده عند البحتري في قوله:
تَدنو رِكاباهُ لِمَسِّ الحَصى       وَالطِرفُ مُستَعلٍ قَراهُ تَليع (
)

وقد تشير حاسة اللمس إلى شئ معنوي في قوله: (لَمَسَ الهُدى، اِلتِماسِ الحَظِّ، اِلتِماسِ الدّهر)، لاحظ: 

وَفي يَومِ مَنويـلٍ وَقَد لَمَسَ الهُـدى       بِأَظفــارِهِ أَو هَـمَّ أَن يَتَناوَلــا (
)

حُلّي سُعادُ غُروضَ العيسِ أَو سيري     وَأَنجِدي في اِلتِماسِ الحَظِّ أَو غوري (
)

وَتَماسَكتُ حينَ زَعـزَعَني الدَهـ       رُ إِلتِماسـاً مِنـهُ لِتَعسـي وَنَكسـي (
)

هـ- الصورة الذوقية:

الذوق في اللغة " مصدر ذاقَ الشيءَ يذُوقه ذَوقاً وذَواقاً ومَذاقاً، فالذَّواق والمَذاق يكونان مصدرين ويكونان طَعْماً، كما تقول ذواقة ومذاقُه طيّب؛ والمَذاق: طَعْمُ الشيء، والذَّواقُ: هو المأْكول والمشروب " (
).

والذوق في الاصطلاح " قوة منبتة في العصب المفروش على جرم اللسان، تدرك بها الطعوم بمخالفة الرطوبة اللعابية في الضم بالمطعوم ووصولها إلى العصب " (
).

ومنه الصورة الذوقية وترتب في المرتبة الخامسة من قائمة الصور الحسية عند البحتري، يقول حامد عبد القادر: " يظهر من النتائج التي وصل إليها الباحثون في هذا الصدد أنَّ النجاح يبلغ أشدّه بوجه عام في إثارة الصور البصرية والحركية، ويلي هذا النجاح في إثارة الصور السمعية إذ يصل إلى نحو ست وأربعين فاصل ثمانية بالمائة أي إلى أقل من المتوسط بقليل، ويقلّ عن هذا النجاح في إثارة الصور الشميّة إذ يبلغ نحو تسعة وثلاثين فاصل ثلاثة بالمائة، ثم في إثارة الصور اللمسية إذ يبلغ نحو خمسة وثلاثين فاصل خمسة بالمائة، ثم في إثارة الألم والتغيّرات الباطنية، إذ يبلغ نحو ثلاثين فاصل سبعة بالمائة، وأخيراً في إثارة الصور الذوقية أو صور الطعوم، إذ تبلغ نسبة النجاح في ذلك نحو أربعة عشر فاصل اثنين بالمائة " (
).
وهي ذات تنبيه كيميائي، مثلها في ذلك مثل الصورة الشميّة، لكنّها تختلف عنها من حيث طبيعة الاتصال بالموضوع المحسوس ، فعلى حين ينفعل الشمّ عن بعد، نجد أنَّ حاسة الذوق لا تنفعل إلاّ إذا وضع الجسم على اللسان، فهي إذاً حاسة قائمة على التماسّ المباشر(
)، وتتفق الحاستان من حيث "أنَّهما قابلتان للتهذيب،وكثير من ألوان الترف يرجع إلى إرهاف هاتين الحاستين، وذلك لما يصحب تنشيطهما من الشحنات الوجدانية"(
)، والكيفيات الذوقية محدودة، وهي: الحامض والمالح والحلو والمرّ (
).

 ومن أمثلتها عند البحتري قوله في وصف الخمرة:

كَم لَيلَةٍ أَحيَيتُها بِحَديثِهِ       وَلَذيذِ رَشفٍ عِندَ ذَوقِ الكاسِ (
)

ومن قوله كذلك:

وَقَد سامَ طَعمَ المَنِّ ذَوقاً فَلَم يَجِد       بِهِ المَنَّ مَرضِيَّ المَذاقِ وَلا السَلوى (
)

ومن الصور أيضا نجد صورة العذوبة التي تبدو هنا أكثر حسية ، لاحظ :
يُغالِـبُ طَعمَ المـاءِ في مُلتَقاهُـمُ       حُسى الدَمِ حَتّى يَلفِظَ الماءَ شارِبُه (
)
لا يَذودُ الحَديـدَ عَن أَعظُمِ الأَسـ       ؤُقِ حَتّى يَـذوقَ طَعـمَ الحَديـدِ (
)
وَلَو كانَ حُرَّ النَفسِ وَالعَيشُ مُدبِرٌ        لَماتَ وَطَعمُ المَوتِ في فَمِهِ عَذبُ (
)

لِسانُـكَ الحُلــوُ الَّذي غَـرَّني        مِنـكَ وَقـَد أَكثَـرتَ إِخـلافـي (
)

وقد ارتبطت صورة الذوق بالشهور في قوله:

وَآنَسَت لَهَواتي بَعدَ ما لَفَظَت       طَعمَ الصِيامِ حَديثاً طَعمَ شَوّالِ (
)

وارتبط الحسّ بالمرارة عند البحتري فهو يشير إليه بنفي العذوبة، لاحظ:

وَسَأَرفُضُ الأَشعارَ إِنَّ مَذاقَها       بِمَديحِ غَيرِكَ في فَمي لَم يَعذُبِ (
)

من هاهنا فإن مصطلح الصورة الذي يكوّن البنية المركزية لشعر البحتري، ووسيلته، وروحه، وجوهره الثابت وجسده الذي تقف عليه، وسر عظمته وحياته قد مثّل تمثيلا فنيًا تجربة الشاعر وإيصالها إلينا، فضلا عن أفكاره الرصينة وعواطفه، وأحاسيسه التجريدية وانفعالاته وتعبيراته النفسية وكيفية تصويرها لتثير في المتلقي ما أثارته هذه التجربة فيه من عاطفة وإبداع محكم، ذلك أنَّ النفس الإنسانية مولعة بكل ما هو جميل، وما على المجاز، والاستعارات، والكنايات، والتشبيهات، والموسيقى بنوعيها وصور البديع والمعاني إلا أن تكسو الصور الشِّعرية جمالاً تجذب إليها النفوس وتطمئن لها القلوب.
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� ابن وهب الكاتب، البرهان في وجوه البيان، تحقيق أحمد مطلوب وخديجة الحديثي، ص 130.   


� رجاء عيد، فلسفة البلاغة العربية بين التقنية والتطور، ص 169.


� محمد حسن عبد الله، الصورة والبناء الشعري، دار المعارف، القاهرة 1981م، ص 148.


� عبد القادر الرباعي، الصورة الفنية في شعر أبي تمام ، الأردن 1980م ، ص 164.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 405.


( يكرر البحتري منبج البلدة العظيمة التي نالت إعجابه وإعجاب كلِّ من دخلها أو عاش وترعرع في كنفها، إحدى عشر مرة ، فهو يفتخر بها أشد الافتخار، وفي هذا مبالغة كبيرة.  


� البحتري، الديوان، ج 1، ص 636.


� المصدر نفسه، ج 3، ص 2031.


� البحتري، الديوان، ج4، ص 2090- 2091.


� البحتري، الديوان، ج4، ص 1214.


� ينظر: المصدر نفسه، ج1، ص7-11.


� البحتري، الديوان، ج 3، ص 1390.


� المصدر نفسه، ج 3، ص 1539.


� صلاح فضل، إنتاج الدلالة الأدبية، ص 250.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 83.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 75.


� المصدر نفسه، ج3، ص 1385.


� نفسه، ج 3، ص 1613.


� نفسه، ج 2، ص 1103.


� نفسه، ج1، ص 744.


� نفسه، ج 1، ص 36.


� نفسه، ج1، ص 47.


� نفسه، ج 2، ص 943.


� نفسه، ج 3، ص 1927.


� نفسه، ج 2، ص 1298.


� نفسه، ج 3، ص 1881.


� نفسه، ج 1، ص 85.


� نفسه، ج 3، ص 2019.


� ينظر: ابن رشيق، العمدة، ج1، ص 632الخوري بولس عوَّاد، العقد البديع في فن البديع، ص 119.


� البحتري، الديوان، ج 3، ص 1751.


� المصدر نفسه، ج1، ص 491.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 74.


� المصدر نفسه، ج1، ص 123.


� نفسه، ج1، ص 693.


� نفسه، ج1 ص 223.


� نفسه، ج 3، ص 1657.


� الجرجاني، أسرار البلاغة، ص 144، وابن الأثير، المثل السائر في أدب الكاتب، ج 2 ص 138.


� البحتري، الديوان، ج 3، ص 2030.


� المصدر نفسه، ج 3، ص 1980.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 214.


� المصدر نفسه، ج 1، ص 567 – 568.


� نفسه، ج1، ص 435.


� الجرجاني، أسرار البلاغة، ص 126.


� المصدر نفسه، ص 36-37 ، وينظر الرازي: نهاية الإيجاز في دراية الإعجاز، ص 116– 117.


� مصطفى ناصف، الصورة الأدبية، ط1، دار مصر، القاهرة، 1958، ص 149-150.


� ريتشاردز، مبادئ النقد الأدبي، ص 300، وينظر: إرشيبالد مكليش، الشعر والتجربة ترجمة سامي الجبوسي، ص 88.


� البحتري، الديوان، ج 4، ص 2090.


� المصدر نفسه، ج 4، ص 2090 .


� نفسه، ج 2، ص 980.


� البحتري، الديوان، ج 2، ص 980.


� المصدر نفسه، ج 1، ص 219.


� نفسه، ج 1، ص 6.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 6.


� المصدر نفسه، ج 1، ص7.


� نفسه، ج1، ص 7.


� البحتري، الديوان ،ج 1، ص 173.


� المصدر نفسه، ج1 ص 241.


� نفسه، ج1 ، ص 264.


� نفسه، ج1، ص 285.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 154.


� المصدر نفسه، ج 2، ص 806.


� نفسه، ج 4، ص 2127.


� نفسه، ج 3، ص 2002.


� البحتري، الديوان، ج 1، ص 6.


� المصدر نفسه، ج1، ص 370.


� نفسه، ج2، ص 1082.


( الكناية: أَن تتكلم بالشيء وتريد غيره، وهي مصدر كنيت بكذا عن كذا إذا تركت التصريح به، وكَنَى عن الأَمر بغيره يَكني كِناية: يعني إذا تكلم بغيره مما يستدل عليه نحو الرفث والغائط ونحوه، ينظر: ابن منظور لسان العرب مادة (كني).


� الجرجاني، دلائل الإعجاز ص 171، وينظر الرازي: نهاية الإيجاز في دراية الإعجاز، ص140، ومِِمَّا تجدر الإشارة إليه أن ريتشاردز ألف في العصر الحديث كتابا يحمل عنوان (معنى المعنى).


� محمد حسين علي الصغير، أصول البيان العربي، دار الشؤون الثقافية، بغداد 1986م.


� الجرجاني، دلائل الإعجاز، ص 52، والثعالبي، الكناية والتعريض، دراسة وشرح وتحقيق عائشة حسين فريد، دار قباء للطباعة والنشر والتوزيع 1998م  ص 24.


� الجرجاني، دلائل الإعجاز، ص 57-58، وينظر ابن الأثير، المثل السائر في أدب الكاتب والشاعر، ج3، ص50.


� عبد القادر الرباعي، الصور ة الفنية في شعر أبي تمام، الأردن 1980م، ص 163.


� جلال الدين القزويني، الإيضاح في علوم البلاغة، منشأة المعارف الإسكندرية، ص 248.


� رجاء عيد، فلسفة البلاغة العربية بين التقنية والتطور، ص 161.


� شفيع السيد، التعبير البياني، ط2، القاهرة 1402هـ-1982م، ص 137.


� حفني محمد شرف، الصورة البيانية بين النظرية والتطبيق، ط1، مصر 1385هـ- 1965م، ص447.


( لا نريد بالرمز في شعر البحتري المفهوم الحديث للرمزية بصفتها مدرسة أدبية لها خصائصها ومميزاتها، لأنَّ الشِّعر القديم كان صدى للحياة البدوية بساطتها ووضوحها، فغالبا ما تميز بالصراحة والوضوح، وإذا ما أراد الشَّاعر أن يستر المعنى أو يصوره فإنَّه لا يقطع الجسور التي تصل بين الصورة ومعناها الحسي أو الذهني، وإنَّما نقصد برمزية الطلل أنَّ الشعراء جعلوا الطلل بؤرة لإشعاعات إيحائية لا تحد، واتخذوا منه طريقا غير مباشر للتعبير عمَّا في نفوسهم ، فلم يقصد البحتري إلى وصف طلل حقيقي، ولكنَّه عبر من خلاله عن طلل نفسي يحس به ويعانيه ، فكان رمزاً لعواطف إنسانية وفردية عميقة، وقد قيل عن المقدمة الطللية أنَّها: مقدمة رمزية أشبه بالشفرة الفنية التي تحمل رموز القصيدة وضعها الشَّاعر في مطلع قصيدته لتوحي بجوِّها وتُومئ لموضوعها وتُلًمِّحُ لفكرتها ، ينظر: درويش الجندي، الرمزية في الأدب العربي، القاهرة 1958م، ص154، وياسين الأيوبي، مذاهب الأدب – الرمزية –، ط1، 1982م، ج2 ص119، وينظر د. إحسان عباس، فن الشِّعر، ط4، بيروت 1987م، ص200، وينظر أحمد الربيعي، الرمزية في مقدمة القصيدة النجف 1973م، ص 11-12.


� ينظر: هشام صالح مناع،  البحتري حياته وشعره، ط1، دار الفكر العربي، بيروت 2002م، ص 107.  


� البحتري، الديوان، ج1، ص 24.


� المصدر نفسه، ج 1، ص 151 .


� نفسه، ج1، ص201.


� نفسه، ج1، ص 174.


� نفسه، ج1، ص 79.


� نفسه، ج2، ص 662.


� البحتري، الديوان، ج4، ص 2415.


� المصدر نفسه، ج1، ص 411.


� الآمدي، الموازنة بين الطائيين، ج1 ،ص 527. 


� ينظر: أبو تمام، الديوان، بشرح الخطيب التبريزي، تحقيق محمد عبده عزام، دار المعارف، ط4، 1973م، ج2، ص459 (البيت6).


� البحتري، الديوان، ج 2، ص 866.


� الآمدي، الموازنة بين الطائيين، ج1، ص 528.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 6.


� المصدر نفسه، ج1، ص245.


� البحتري، الديوان، ج2، ص 1072.


� المصدر نفسه ، ج1، ص 79.


� ينظر: السامرائي، لغـة الشعر بين جيلين، ط2، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيـروت، 1980م، ص134.


� البحتري، الديوان، ج2، ص 650.


� المصدر نفسه، ج1، ص 18.


� نفسه، ج1، ص 24.


� نفسه، ج1، ص 274.


� نفسه، ج1، ص 82.


� نفسه، ج4، ص 2234.


� نفسه، ج1، ص 155.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 233.


� المصدر نفسه، ج1، ص 144.


� نفسه، ج1، ص411.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 567-568.


� المصدر نفسه، ج1، ص 30.


� نفسه، ج1، ص 82.


� نفسه، ج1، ص 101.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 37.


� المصدر نفسه، ج2، ص 646.


� نفسه، ج3، ص 1452.


� أحمد الجندي عبقرية الوصف عند البحتري، مجلة المعرفة، دمشق، العدد9، تشرين الثاني،1963 ص87-88.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 74.


� المصدر نفسه، ج1، ص 382.


� نفسه، ج1، ص331.


� ابن منظور، لسان العرب (مادة حسس).


� تمام حسان، مناهج البحث في اللغة، ص 59 


� ابن منظور، لسان العرب (مادة بصر).


� الجرجاني، التعريفات، ص 66.


� البحتري، الديوان، ج3، ص 1408.


� المصدر نفسه، ج 2 ص 1245.


� ينظر: فهرس الألوان والأصباغ في المصدر نفسه، ج5، ص 3094.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 574.


� ينظر: أبو تمام، الديوان، ج1، ص 205، البيت 21.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 257.


� المصدر نفسه، ج1، ص 574- 575.


� ينظر فهرس الألوان والأصباغ في المصدر نفسه، ج5، ص 3094.


� نفسه، ج1، ص 534 .


� نفسه، ج2، ص 652.


� نفسه، ج2، ص 767.


� نفسه، ج1، ص 223.


� نفسه، ج 1 ، ص 80. 


� البحتري، الديوان، ج 1، ص79- 80.


� المصدر نفسه، ج1، ص 90.


� نفسه، ج1، ص 171.


( السَّحَمُ والسُّحام والسُّحْمَةُ: السواد، وقال الليث: السّّحْمَةُ سواد كلون الغراب الأَسْحَمِ وكل أَسود أَسْحَمُ، وفي حديث الملاعنة: إِن جاءت به أَسْحَمَ أَحْتَمَ؛ هو الأَسود، وفي حديث أَبي ذرّ: وعنده امرأَة سَحْماء أَي سوداء، وقد سمي بها النساء، ينظر: لسان العرب مادة (سحم)، وينظر فهرس الألوان والأصباغ في ديوان البحتري، ج5، ص3095.


� البحتري، الديوان، ج4، ص 2138.


� المصدر نفسه، ج1، ص 662.


� نفسه، ج 1 ص 590.


� نفسه، ج 2 ص 1177.


� البحتري، الديوان، ج2، ص 770.


( ينظر: ابن منظور، لسان العرب مادة (غَرَبَ)، وينظر فهرس الألوان والأصباغ في ديوان البحتري، ج5 ص3095. 


� البحتري، الديوان، ج 1 ص 230.


� المصدر نفسه، ج4، ص 2138.


� ينظر ابن منظور: لسان العرب، مادة (بَلَقَ)، وينظر البحتري، الديوان، فهرس الألوان والأصبـاغ، ج5، ص 3095.


� البحتري، الديوان، ج 3 ص 1496.


� ينظر ابن منظور: لسان العرب، مادة (جَوَنَ)، وينظر البحتري، الديوان، فهرس الألوان والأصباغ، ج5، ص3095.


� البحتري، الديوان، ج3، ص 1955.


� المصدر نفسه، ج4، ص2242.


� ينظر البحتري: الديوان، ج5،  3094.


� المصدر نفسه، ج4، ص2409-2410.


� نفسه، ج2، ص 1114.


� نفسه، ج1، ص 228.


� نفسه، ج1، ص 547.


� نفسه، ج1، ص287.


� نفسه، ج2، ص1217.


� البحتري، الديوان، ج2، ص 1023.


� المصدر نفسه، ج 2، ص 1048.


� إبراهيم دلمغي، الألوان نظريا وعمليا، ط1، حلب 1983، ص 98-99.


� المرجع نفسه، ص 69.


� البحتري، الديوان، ج2، ص 1019.


� المصدر نفسه، ج3، ص 1479.


� المصدر نفسه، ج3 ، ص 1854.


� البحتري، الديوان، ج3، ص 1048-1049.


� المصدر نفسه، ج1، ص 222.


� الكُمَيْتُ: لونٌ ليس بأَشْقَر ولا أَدْهَم؛ وهو من أَسماء الخمر فيه حُمرة وسواد، والمصدر الكُمْتَة والكُمْتةُ لونٌ بين السَّوادِ والحُمْرة يكون في الخيل والإِبل وغيرهما، والكُمْتةُ كُمْتَتان: كُمْتةُ صُفْرةٍ، وكُمْتَة حُمْرةٍ، والكُمَيْتُ من الخيل يَسْتَوي فيه المذكر والمؤَنث، ولَوْنُه الكُمْتَة، وهي حُمْرة يَدْخُلُها قُنُوءٌ، ينظر: ابن منظور، لسان العرب مادة (كَمَتَ).


� اللَّمَى مقصور: سُمْرة الشفَتين واللِّثاتِ يُسْتحسن، وقيل : شَرْبة سَوادٍ ، وقد لَمِيَ لَمىً ، وحكى سيبويه : يَلْمِي لُمِيّاً إذا اسودَّت شفته ، ينظر ابن منظور، لسان العرب ، مادة (لَمَا).


� اللَّعَسُ : سَوادُ اللِّثَة والشَّفة، وقيل: اللَّعَس واللُّعْسَة سَواد يعلو شَفَة المرأَة البيضاء؛ وقيل هو سواد في حمرة ... وأَبْدَلَ اللَّعَسَ من الحُوَّة ، لَعِسَ لَعَساً، فهو أَلْعَسُ، والأُنثى لَعْساء؛ ينظر ابن منظور، لسان العرب مادة (لَعَسَ).


� الدُّهْمَةُ: السواد، والأَدْهَمُ: الأَسْود،  يكون في الخيل والإبل وغيرهما ، فَرس أَدْهَمُ وبعير أَدْهَمُ ... والعرب تقول: ملوك الخيل دُهْمُها، وقد ادْهامَّ ، وبه دُهْمَةٌ شديدة ، وادْهَمَّ الفرسُ إدْهِماماً أي صار أَدْهَمَ، وادْهامَّ الشيء ادْهيماماً أي اسوادً، ينظر لسان العرب مادة (دَهَمَ) ، وينظر فهرس الألوان والأصباغ في ديوان البحتري، ج5 ص 3095.


� الغَلَسُ: ظلام آخر الليل؛  ينظر: ابن منظور، لسان العرب مادة (غَلَسَ).


� الحُوَّةُ: سواد إِلى الخُضْرة، وقيل: حُمْرةٌ تَضْرب إِلى السَّواد، ينظر ابن منظور: لسان العرب مادة (حَوَا)، وينظر الألوان والأصباغ في البحتري: الديوان، ج 5 ص 3095.


� البحتري، الديوان، ج 2 ص 1161.


� المصدر نفسه، ج4 ص 2095.


� نفسه، ج3 ص 1510.


� نفسه، ج3 ص 1958.


� نفسه، ج1 ص 403.


� البلَق : بلَقُ الدابة، والبَلَقُ: سواد وبياض، ينظر: لسان العرب مادة (بَلَقَ)، وينظر الألوان والأصباغ في ديوان البحتري، ج5 ص 3095.


� البحتري، الديوان، ج3، ص 1511.


� المصدر نفسه، ج3، ص 1537.


� البحتري، الديوان، ج1، ص 91.


� إبراهيم دملخي، الألوان نظريا وعملياً ، ص 82.


� البحتري، الديوان، ج3، ص 1752.


� المصدر نفسه، ج1، ص 546.


� البحتري، الديوان، ج 2، ص 806.


� المصدر نفسه، ج 3، ص 1538.


� نفسه، ج 4، ص 2238.


� نفسه، ج 2، ص 1071.


� نفسه، ج 2، ص 656.


� نفسه، ج 1 ص 71.


� الآمدي، الموازنة بين الطائيين، ج 2، ص 96-97.


� البحتري، الديوان، ج3، ص 1397.


� المصدر نفسه، ج1، ص 135.


� إبراهيم للدملخي، الألوان نظريا وعمليا، ص 68.


� البحتري، الديوان، ج 2، ص 1244.


� المصدر نفسه، ج 3 ص 1573.


� ينظر: البحتري، الديوان، ج5 ص 3094-3095، حيث نجد نماذج من الصور الأرجوانية، وهو مزيج من الأحمر والبنفسجي، وينظر رمزية هذا اللون وقيمته التعبيرية ومعناه البنفسجي في الدملخي، الألوان نظريا وعمليا ص71 – 83 – 100.


� إبراهيم دملخي، الألوان نظريا وعمليا، ص99.


� البحتري، الديوان، ج2، ص981.


� المصدر نفسه، ج4، ص 2276.


� نفسه، ج1، ص560.


� نفسه، ج1، ص 560 (الهامش، الحاشية: 17).


� ينظر: البحتري، الديوان، ج5، ص 3094.


� المصدر نفسه، ج1، ص 294.


� نفسه، ج1، ص 6.


� نفسه، ج 1، ص 80.


� نفسه، ج 2، ص 1151.


� نفسه، ج 2، ص 1151.


� نفسه، ج 2، ص 1056.


� نفسه، ج 2، ص 1088.


� ابن منظور، لسان العرب (مادة حَظَرَ).


� البحتري، الديوان، ج4، ص 2118.
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