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المقدمـــة 

كثرت الدراسات عن أبي تمام والبحتري (الشخصية والشعر) مفردَيْن. وقد نجد بعض الدراسات عن كتاب الموازنة بين الطائيين للآمدي. لكننا قلما نجد دراسة تتناول شعر الطائيين معاً في معالجة نقدية فنية موازِنة. 

لهذا اخترنا الصورة، وهي الشكل الذي تتجلّى فيه عبقرية الشاعر وتجربته، قضيةً نعقد حولها الموازنة بين الطائيّين. ولا تخفى علينا في هذا المجال أهمية الدراسات التطبيقية في النقد، وقد كثرت الكتب التي تنظّر للأدب والنقد من غير أن تقدم تطبيقاً لما تطرحه من مقاييس ونظريات. 

إنّ قضية الصورة من أعقد القضايا التي تواجه الباحث والشاعر على السواء، إذ إنها عنوان عبقرية الشاعر، وطريقة تصوره لتجربته، ووسيلته إلى إيصال هذه التجربة إلى المتلقين. وقد أردنا من دراستنا للصورة في شعر الطائيين الكشف عن هذه الأمور: طريقة تصور الشاعر لتجربته وإيصالها إلينا. هذا، فضلاً عما تتضمنه الموازنة من كشف عن أهم خصائص الجديد والقديم في الشعر العباسي، ومقدار إفادة كلّ من الشاعرين من عناصر التراث والحضارة، ومدى تقليدية الشاعرين وحداثتهما. 

وقد اعتمدنا في دراستنا هذه على أهم معطيات النقد الحديث فيما يخص قضية الصورة، من غير أن نغفل مصادر النقد العربي القديم بما تحمله من مادة غنية ثرية تقدمت في بعضها على ما جاء به كبار النقاد المعاصرين. وإذا كنّا قد تناولنا الصورة من زاوية نقدية جمالية حديثة، فإننا لم نرفض البلاغة بأشكالها التقليدية، فلهذه أيضاً دورها في رسم ملامح الصورة الفنية. وقد أضفنا إلى هذه الأشكال التقليدية أنماطاً جديدة كالرمز والحقيقة، كما حاولنا الربط بين الصورة والسياق العام للقصيدة، الأمر الذي يغني الصورة ويوسّع من آفاقها الجمالية والتأثيرية. وبهذا تصبح الصورة خلاصة رؤية كونية للعالم المحيط بالشاعر، وما الكشف عنها إلاّ كشف عن ذات الفنان وطريقة تعامله مع هذا العالم. 

ولما كانت الصورة الفنية خلاصة تجربة الفنان، فإنها مرتبطة، بحسب مكوّناتها، بفكره وشعوره وحسّه. واقتصرنا في هذا البحث على بيان طبيعة كلٍّ من الصورة الانفعالية والحسيّة في شعر الطائيين، على أن نعالج الصورة الفكرية في شعرهما في بحث مستقل.

بدأنا البحث بمقدمة تمهيدية تلخّص أهمية الصورة الفنية في الشعر ووظيفتها فيه، وتتناول أهم قضايا الخصومة النقدية بين الطائيين، وأبرز ملامح الصورة الفنية في النقد العربي القديم. ثم طرحنا في نهاية هذا التمهيد مفهومنا عن الصورة الفنية الذي سنقيم على أساسه بحثنا. 

في الفصل الأول تحدثنا عن الصورة الانفعالية، وصلتها بالحقيقة الشعورية والكذب، مشيرين إلى بعض الأساليب التي تشي بكذب العاطفة. 

أمّا الفصل الثاني فتحدثنا فيه عن صلة الصورة بالحواس، وعن أنماط الصور الحسية الغالبة ودلالتها على نفسية الشاعر. وقد أخرجَنا هذا الاهتمامُ إلى القول برمزية بعض الصور التي كَثُرَ استخدامها عند الشاعرين. ولمّا كان الحس أوضح من الفكر، فقد عالجنا في هذا الفصل صلة الصور الحسية بقضية الوضوح في الشعر، وبينَّا أهم مظاهر الوضوح في شعر الطائيين. 

وقد تحدّثنا في الخاتمة عن صلة الطائيَّين بالبداوة والحضارة، وعن أشكال الصور البدوية والحضرية التي ظهرت في شعرهما، وعن دلالة ذلك على مقدار نسبة كلّ منهما إلى التقليد أو التجديد. 

هذا، ولا أدّعي أنني أصبت في كلّ ما وصلت إليه من نتائج، فنقد الشعر يبقى تذوّقاً، والأذواق مختلفة بحسب البيئة والثقافة. فإن أصبت فلله الحمد، وإن أخطأت فعذري أنني اجتهدت. 

((
التمهيد 

آ- الصورة الفنية 
أهميتها- ووظيفتها في الشعر 

1-أهمية الصورة في الشعر :

يُعَدّ الشعر "مركز الأدب التخيّلي.. وجوهر الحياة للأدب التخيّلي،"(1) وهذا يعني أنه يعتمد أساساً على الخيال. ولما كانت الصورة هي وسيلة الخيال في الشعر، فإننا نستطيع القول بالنتيجة: "الشعر مثل التصوير". 

وقد ظهرت هذه المقولة "الشعر مثل التصوير" في قصيدة "فن الشعر" لـ (هوراس)، "وأصبحت بمثابة إحدى قواعد النقد الأدبي منذ عصر النهضة في أوربا. ومعناها بعبارة عامة أن تلك العناصر التي تُعدّ سر نجاح التصوير، هي بعينها ما يجب أن تتوافر في الشعر. وأول من علّق على هذه العبارة عالِم يوناني في القرن الثالث أو الخامس الميلادي يسمّى (أكرون) Acron، كما أنه ضمّ إليها الفعل "سيكون" الذي ينتمي في الواقع إلى الجملة التالية لهذا المصطلح، فأصبح معناه: لا بدّ أن يكون الشعر مثل التصوير".(2)

واقتران الشعر بالتصوير قديم جداً، فالإنسان مذ وعى نفسه مال إلى التصوير ليعبر عن مكنوناتها.(3) وقد انتبه الأدباء منذ القديم لهذه الناحية، "ففطن أفلاطون إلى أن الصور التي يعرضها الشاعر والرّسام على الناس هي التي تأخذ بألبابهم".(4) وجاء أرسطو من بعده ليقول: "إن الإنسان لا يستطيع أن يفكر بدون صور"، (5) "وإن أعظم شيء هو أن نملك زمام المجاز".(6)

لقد أعلى كلٌّ من أفلاطون وأرسطو من قيمة الصورة -المجاز والمحاكاة -حتى عدّها الأوّل "أساساً للتفرقة بين أنواع الشعر في عصره"(7)، وعدّها الثاني أساساً للتفرقة "ما بين الشعر والنثر"،(8) أو ما بين "العلوم الإنتاجية وغيرها من علوم علمية أو نظرية".(9) كما عدّها "علامة عبقرية النابهين".(10) 

إن الشعر لا يكون شعرا إلاّ بالصورة،(11) فالصورة هي البنية المركزية للشعر،(12) ووسيلته،(13) وروحه،(14) وجوهره الثابت وجسده.(15) إنها "جوهر العالم وقطب رحى الوجود"،(16) و"سر عظمة الشعر وحياته"(17) وأحد العناصر الأساسية الهامة بالنسبة إلى نظرية الأدب.(18) إن في الصورة "أكبر عون على تقدير الوحدة الشعرية، أو على كشف المعاني العميقة التي ترمز إليها القصيدة".(19) 

وإذا كانت الصورة تحتلّ مثل هذه المكانة في الشعر، فإنه من الطبيعي أن تعدّ مقياساً للموهبة الشعرية والشاعرية الفذّة. يرى هربرت ريد "أن الحكم على الشاعر العظيم (إنما) يقوم على أصالة استعاراته وقوتها".(20) أما (كاجان) فيعرّف الموهبة الفنية بأنها "قدرة التفكير المجازية المتطوّرة جدّاً"(21) وأن يكون المرء فناناً، عنده، "يعني أن يمتاز بما امتلكه منذ الولادة من قدرة متميزة، على التفكير المجازي، وعلى الاستقبال الشعري للعالم، وعلى تحقيق وعيه وتقييمه ضمن تركيب شمولي وموّحد للصور الفنية".(22) وقديماً، ميّز أرسطو بين الشاعر الحقّ والشاعر الناظم استناداً إلى الصورة، فلاحظ "أنه إذا كان بالإمكان نظم بحور عروضية فإنه لا يمكن تعلّم نظم الاستعارات".(22) أما جويو فالإبداع والابتكار عنده مقترنان ضرورة بالصورة،(23) والصور هي أنوار الفكر.(24) إن الصورة هي التي تُميّز شاعراً من آخر، كما أن طريقة استخدامها هي التي يختلف فيها الشعر الحديث عن القديم.(25) إنها هي عنان الشاعرية.(26) 

بقي علينا أن نقول مع الأخوين شليغل: "إن الشعر، وبخاصة الاستعارة (الصورة)، هو الأم الأبدية للكلام، وهو الوعد والأداة للكمال الإنساني في المستقبل".(27) ولئن كان الشعر صوراً واستعارات، إن هذه الصور "ليست.. مجرّد زينة، (28) إنما هي جوهر اللغة الحدسيّة".(29) 

2-وظيفة الصورة في الشعر: 

إن الحديث عن وظيفة الصورة في الشعر طويل ومتشعّب، ولكننا نستطيع أن نحصر هذه الوظيفة في أمرين اثنين: تصوير تجربة الشاعر أوّلاً، وإيصالها إلى الناس ثانياً. 

إن الشاعر، شأنه شأن أيّ فنان، يعيش تجربة تولّد في نفسه أفكاراً وانفعالات تحتاجُ إلى وسيلة تتجسد فيها، هذه الوسيلة هي الصورة. فالصورة هي "الوسيلة الفنية الجوهرية لنقل التجربة، في معناها الجزئي والكلّي".(30) 

والصورة، إذ تمثّل تجربة الشاعر، إنما تمثّل أفكاره وعواطفه، وحتى أحاسيسه التجريدية.(31) لهذا لا بدّ لنا، ونحن نتحدث عن دور الصور في نقل تجربة الشاعر، من الوقوف عند عناصر هذه التجربة، الأفكار والعواطف. فأفكار الشاعر وعواطفه تبقى جامدة لا قيمة لها، ما لم تتبلور في صورة. فالصورة هي الوسيلة الفنية الوحيدة التي تتجسّد بها أفكار الفنان وعواطفه.(32) ولكن هذا لا يعني أن الإنسان لا يمكنه التعبير عن تجربته بغير الصورة، فهناك وسائل أخرى غيرها، لكنّ كلامه حينئذ لن يكون فنّاً ولا أدباً.(33) هذا هو الفارق الجوهري بين التعبير العادي والتعبير الفني، فالكلام لا يكون فنّاً إلاّ إذا اتخذ الصورة وسيلة للتعبير عن التجربة. 

والشاعر إذ يتخذ من الصورة وسيلة لنقل تجربته، إنما يفعل ذلك لأن "إحساسه بالكون وروحه يغاير إحساس الشخص العادي، هذا من جهة، ولأن الألفاظ ومدلولاتها الحقيقية قاصرة عن التعبير عما يشاهده في حياته النفسية الداخلية من مشاعر، من جهة ثانية".(34) 

وتبقى الصورة قاصرة، إنْ هي اكتفت بتصوير تجربة الشاعر، إذ ما الفائدة إن كان الشاعر قد أجاد تصوير تجربته، لكنه لم يستطع أن يوصلها إلينا؟ لهذا فإن وظيفة الصورة "لا تكتفي بمجرد التنفيس، بل تحاول عامدة أن تنقل الانفعال إلى الآخرين وتثير فيهم نظير ما أثارته تجربة الشاعر فيه من عاطفة".(33) 

ونصل هنا إلى الوظيفة الثانية للصورة، وهي إيصال التجربة إلى الآخرين، "فالصورة وسيلة الشاعر في محاولته إخراج ما بقلبه وعقله (أولاً)، وإيصاله إلى غيره (ثانياً)".(35) يقول أحمد الشايب في ذلك: "وهذه الوسائل التي يحاول بها الأديب نقل فكرته وعاطفته معاً إلى قراّئه أو سامعيه تُدعى الصورة الأدبية".(36) 

وقديماً، انتبه أفلاطون لهذه القضية، "وأدرك العلاقة الشديدة بين أسلوب الشاعر في إثارة هذه الصور من جهة، وبين الشعور الإنساني العميق الذي توقظه في متلقّيها من جهة أخرى".(37) ثم جاء بعده لونجينوس، فأكّد هذا الدور الذي تقوم به الصورة في الشعر، مبيّناً وظيفتها في إدخال الطرب إلى نفوس المستمعين، وقدرتها على السيطرة على أفئدتهم(38).. بل إنه عَدَّ مقياس بلاغة القطعة الأدبية في قدرتها على إثارة الأفكار السامية، وفي بقاء أثرها في النفس بعد سماعها، "ذلك لأن البلاغة الحقيقية لا يملّها الإنسان. مهما عاود قراءتها وفحصها، فذكراها تبقى راسخة في النفس ولا تمّحي بسهولة. هذا، كما أنه من المستحيل الصمود أمامها"(39). 

إن "مهمة الشعراء، (إذاً)، أن يثيروا بألفاظهم المختارة وصورهم الجيدة كل ما يمكنهم أن يثيروه في أنفس القراء، من مشاعر وذكريات".(40) ولكن، لماذا يعمد الشعراء إلى الصورة للتأثير في نفس السامع؟ ألا توجد هناك وسيلة أخرى؟ يجيب حفني محمد شرف عن هذا السؤال بقوله: "إن النفس الإنسانية مولعة بكل ما هو جميل، لذلك تضيق النفس بالصور التقريرية الفجة الساذجة، أما المجاز فهو يكسو الصور الأدبية جمالاً وروعة تجذب إليه النفوس".(41) 

إنّ قوة الصورة تكمن في إيحائها، وفي مقدرتها على التعبير عن المعنى الواحد بأكثر من أسلوب.(42) لهذا تميل النفس إليها وتكون أطوع لها من غيرها. أضف إلى ذلك "أن التصوير الأدبي وأبعاد الجمال في الفن، لا يمكن أن تكون مقاييس جامدة وعمليات حسابية تنتج المطلوب، وإلا فلن يكون هناك تجاوب بين هذه الصور.. وبين قرّاء الأدب، لأنهم لا يتذوّقونها، ولأنها منفصلة عن تصوّراتهم".(43) 

وهناك سبب آخر يدفع الشاعر لأن يتوسّل بالصورة لإيصال تجربته إلى الناس. ذلك لأن "الخيال هو الملاذ الذي نلجأ إليه في قراءاتنا الأدبية لنجد فيه رصيداً نستبدله بالعملة التي تأتي في ثنايا الكلمات، وكأنما هو الشيء الوحيد الثابت الذي نرتد إليه، كلما أعوزنا الاحتفاظ بالصورة الأدبية على نحو من الأنحاء. فالمنظر الخارجي، الذي نحبّ الاحتفاظ به والإبقاء عليه، لا يمكن أن يبقى إلا محنّطاً أو محفوظاً في وعاء من الكلمات. وما من ملكة في النفس الإنسانية تستطيع أن تعيد الحياة إلى هذا الجسد المحنّط غير المخيّلة. ولذلك يحاول الشاعر أن يحتفظ بالمنظر على هيئة تصاوير وتشابيه وأخيلة حتى يضمن قدرة سواه على فهمه ومتابعته".(44) 

والشاعر في استخدامه الصورة للتعبير عن تجربته وإيصالها إلى الناس، إنما يعمد إلى تجسيد ما هو تجريدي، وإعطائه شكلاً حسياً.(45) إنه في عمله هذا "يوضح الصور والأفكار والمثل بطريقة عينية"،(46) فيضع تحت أنظارنا ما يظن أنه يراه.(47) وهو بذلك يعيد خلق الواقع من جديد وبصورة جديدة قد تفوق الواقع نفسه جمالاً وتأثيراً.(48) لهذا عدّ بعضهم قوة تمثيل هذه الصور وعرضها مقياس العبقرية.(48) فالشاعر يستعين بالصور "لتحطيم الصور والمعاني القديمة المستهلَكة، والاستعاضة عنها بأخرى جديدة تصبح تجربتنا بمقتضاها أكثر حيوية وحدّة ومضاء. غير أن استخدام الصور المجازية لا يُقصد به مجرّد استعادة البهاء الحسي للأشياء، وتصوير تجربة الشاعر فحسب، وإنما ليبعث الحياة فيها عن طريق ربطها بعواطفنا وآمالنا ومخاوفنا وتقاليدنا ورغباتنا".(49) وهكذا تحقق الصورة وظيفتها الرئيسة في تعميق نظرتنا إلى الحياة والواقع، وقيادتنا إلى جوهر الوجود وملء الحياة. 

وإذا كانت إحدى وظائف الصورة إيصال التجربة إلى المتلقي، فإن تأثير الصورة هي يختلف بحسب الشخص المتلقي. "فالعلاقة بين الإنسان والكون متجدّدة، وعلاقة أمة من الأمم به غير علاقة أمة أخرى، والصورة التي يقابلها الإنكليزي ببرود قد يجدها العربي مليئة بالحيوية. فكلمة (النخيل) عندنا غيرها عند الأمريكيين، فهي تحمل عندنا ثقلاً وجدانياً لا يمكن أن تحمله للأمريكي. وهذا الثقل الوجداني هو الذي يجعلنا ننكر أن تكون الصورة خارجية، ويجعلنا نؤوّل الصورة أكثر من تأويل".(50) 

إن هذا يعني أن الصورة مرتبطة بالمتلقي على قدر ارتباطها بالقائل، وقد أشار "إروين إدمان" إلى هذا الارتباط في ما نقلناه عنه قبل حين، وفي قوله: "إن أثر القصيدة ليكمن في إفصاحها الدقيق عن مزاج الشاعر أو حلمه، وفي إلهامه الإجمالي الذي ينكشف في شعورنا"(51) ويشير إليه أيضاً C.Day Lewis في كتابه (تمتَّع بالشعر)، فيقول: "إن معنى الشعر ليس في تفسيره نثراً، ولكنّه فيما يعني بالنسبة إلى القارئ، حينما يقاربه بتجاربه الروحية الخاصة".(52) فالمتلقي يشارك الشاعر في صنع صورته، وذلك بما يلقي عليها من روحانيته أثناء قراءتها. إنه يبعث الحياة فيها عن طريق ربطها بعواطفه وآماله ومخاوفه..(53) 

وللصورة في الشعر وظيفة أخرى تقوم بها، فهي بالإضافة إلى وظيفتها في تصوير تجربة الشاعر وإيصالها إلينا، لها دور بارز في إدراك العالم الخارجي وتقريبه إلى أذهاننا ونفوسنا،(54) وفي تزيين التجربة المعبَّر عنها، (55) فتصبح المعاني كلها جميلة وإن كان بعضها منفِّراً. (56) فالصورة تفتح أمام الأديب آفاقاً واسعة من التعبير "يستطيع فيها خياله أن يصول ويجول، بحيث تكون أمامه عدة وسائل يستطيع أن يعبّر بها عن التجربة الواحدة، ويصوِّر بها الفكرة الواحدة، فينطلق خياله لا تحدّه حدود".(57) 

وإذا كانت الصورة شكل تجسُّد الواقع في الفن، فإنها تفوق هذا الواقع في التأثير فينا، عن طريق نقلنا على أجنحتها إلى عالم جديد، نشعر فيه بلذة جمالية غير مألوفة. إن هذا العالم المصوَّر في الفن هو أجمل دون شك من العالم الواقعي نفسه؛ لهذا فإن المتعة التي توفّرها لنا الصورة، لا يستطيع الواقع نفسه أن يوفّرها لنا. وبهذا فإن المتعة الفنية (58) تعدّ إحدى أهم وظائف الصورة في الشعر، وبهذا أيضاً تصبح الصورة أكثر صدقاً وواقعية من الواقع ذاته. 

ويمكننا أن نضيف إلى ما تقدم وظائف أخرى تقوم بها الصورة، فهي "تحقّق جزءاً كبيراً من العزّة والسموّ والمقدرة على الدفاع"،(59) وتُسهم في إيضاح تجربة الشاعر، وفي جعل الشعر سهل التذكّر،(60) كما أَنه بجمالها "يتيسر للمرء أن يملأ فراغاً في وجوده، لا سبيل إلى الاستعاضة عنه إلا بالشعر".(61)

إن كون الصورة تتمتع بمثل هذه الأهمية في الشعر، وكونها جوهر الإبداع الشعري، يعني بالتالي أنّ أيّة دراسة للشاعر لا يمكنها أن تكون كاملّة إلا إذا قامت على أساس دراسة الصورة الشعرية عنده. وقد تنبّه جاكبسون في عصرنا الحاضر لهذا الأمر، فأشار إلى "دور الصورة الشعرية في عملية الخلق الفني"، وبيّن لنا مكانتها من النص الشعري، "فهي عنصر حيوي في النص الشعري"؛ لهذا "يجب أن تُحلَّل في إطاره". وقد أولى هذا الناقد "الأهمية الكبرى للسياق والتجربة الشعرية الكلّية في تحليل الصورة الشعرية، وفَهْم أبعادها. فعلاقتها بالسياق والموقف الشعري ذات تأثير في فهم النص وبنيته الكلية، كما أن لعلاقات الصور بعضها ببعض أثراً في هذه البنية". ومما دفع جاكبسون إلى إعطاء الصورة في النص الشعري هذه الأهمية، كونها "تحمل إلينا رؤية الكاتب للعالم، وهي عنده واسطة للتعبير عن المعنى، تخرج باللغة من مستوى إلى آخر، وتصبّ فيها مواقفه النفسية والفنية والاجتماعية. لذلك كانت دراسة هذه الصورة أمراً هاماً في التحليل البنيوي للنص".(62)

وقد ادّعت الآنسة كارولاين سبيرجن من قبل، "أن دراسة الأديب بتصنيف صوره وتحليلها، بعد تمييزها من إشاراته الحرفية، طريقة جديدة ابتكرتها، ولم يجرّبها أحد من قبل".(63) 

كما أشار لونجينوس من قبلهما، إلى اختلاف طريقة الشعراء في تصوير ما يحسّون به، وإلى دور الصور في كشف هذه الطريقة والإفصاح عنها.(64) 

إن أهمية دراسة الصورة هذه نوّه بها أيضاً إحسان عباس، فبيّن "أن دراسة الصور مجتمعة قد تعين على كشف معنى أعمق من المعنى الظاهري للقصيدة. ذلك لأن الصورة، وهي جميع الأشكال المجازية، إنما تكون من عمل القوة الخالقة، فالاتجاه إلى دراستها يعني الاتجاه إلى روح الشعر".(65) 

وليس غريباً أن يولي النقاد دراسة الصورة مثل هذه الأهمية، وهي وحدها التي تصنع الشاعر، (66) وتظهر قدرته،(67) كما أنها أعلى ما يرشّح الشاعر للمجد، لأن الشعر إنما يكون شعراً بها. (68) لهذا نرى مع جيروم ستولنيتز أنه "لا بدّ لنا، إذا شئنا أن نفهم قيمة العمل، من أن نرى كيف يعمل الفنان، طوال ممارسته لنشاطه، على تطوير الصورة الخيالية التي توحي بها المادة الحسية، وتنويعها".(69) ولهذا أيضاً "لا يمكن فهم قوانين الفن وخصائص تأثيره على الإنسان دون تبيان طبيعة الصورة الفنية".(70) 

ونختم القول برأي طريف لباسترناك في الصورة. إنه يرى "أن الصورة هي النتاج الطبيعي لقصر عمر الإنسان وفداحة الأمانة التي حملها. وهذا التباين هو الذي يرغمه على النظر في كل شيء بعين النسر المحيطة، وعلى الترجمة عن مخاوفه المباشرة بصيحات موجزة. وهذا هو جوهر الشعر.. الإنسان صامت، والصورة هي التي تتكلم، إذ من الواضح أن الصورة وحدها هي التي تقوى على مجاراة نبضات الطبيعة.. ومن هنا يرى باسترناك، أن المجاز ليس أداة تُعطى للشاعر لتصوير العالم، بل هي نفسها العالم، وهو يقدّم نفسه في صورة شعرية".(71)
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(((
2-الخصومة بين الطائيين 
ومفهوم التصوير الشعري عند العرب*
لعلّ خصومة مثل تلك التي قامت حول شعر أبي تمام، لم تقم في تاريخنا الشعري العربي. وإذا كنا نجد خصومة حول شعر المتنبي، فإنها تبقى دون الخصومة الأولى. فالمتنبي لم يكن صاحب مذهب، كما أن النقاد عدّوا معظم أخطائه وعيوبه خصائص ذاتية تمثل صاحبها فحسب(
). وعلى خلافه كان النظر إلى شعر أبي تمام، فالطائي صاحب مذهب متميّز لزمه في شعره كله. ومما ساعد على احتدام الخصومة حول شعر أبي تمام ظهور البحتري ممثلاً لمذهب القدماء. فوجد النقاد أنفسهم أمام طريقتين مختلفتين ومذهبين متباينين في قول الشعر: مذهب القدماء، وممثله البحتري، ومذهب المحدثين، وممثله أبو تمام. والخصومة حول مذهب المحدثين لم تبدأ مع أبي تمام، فهي ظاهرة في تلك الملاحظات حول شعر مسلم بن الوليد وأبي نواس وغيرهما من طبقة المحدثين. إلاّ أن الخصومة الحقيقية لم تكن ممهّدة وميّسرة إلاّ مع أبي تمام والبحتري: إن وجود هذين الشاعرين معاً في عصر واحد، وتتلمذ أحدهما على الآخر (على سبيل التوسع)، مع الاختلاف في المذهب، كل ذلك كان سبباً مهمّاً في احتدام الخصومة حولهما. 

إن النقاد لم يتوقفوا عند أخطاء أبي تمام وعيوبه فحسب، كما أنهم لم يناقشوا شعره ليحكموا عليه بالجودة أو بالرداء فحسب، وإنما تجاوزوا ذلك كله إلى الإجابة عن السؤال الجوهري: أيهما أشعر؟(
) من هنا كانت الموازنة بين الطائيّين أبرز ما ولّدته تلك الخصومة حول شعرهما...(
). 

والنقّاد في موازنتهما كانوا ينطلقون من معيار واحد، هو عمود الشعر. فما وافقه حُكِم له، وما خالفه حُكِم عليه. لهذا نقول إن الخصومة حول شعر أبي تمام اتخذت بحق طبيعة المعركة بين القديم والجديد(
): القديم الذي يمثله شعر البحتري (تطبيقياً) وعمود الشعر(
) (نظرياً)، والجديد الذي يمثله شعر أبي تمام (تطبيقياً)، والذي لم ينظَّر له، وما كان ليُنَظَّر له لولا أبو تمام. 

وجد النقاد أنفسهم، إذاً، أمام مذهب جديد، فحاروا في تفسيره، "فذهبت طائفة إلى إنكاره تبعاً لإنكارها ما خالف عمود الشعر المألوف، وذهبت أخرى إلى قبوله لما فيه من روح جديدة، ولم تحاول كل منهما أن تكشف طبيعة هذا الاتجاه الجديد وخصائصه، على نحو ما حاول ذلك نفر من النقاد في العصر الحديث"(
). أما سبب هذا التقصير في موقف النقاد القدماء فيرجعه الكفراوي إلى أنّ كلاًّ من الطرفين المتصارعين كان ينظر "إلى المسألة من زاوية واحدة تناسب رأيه الشخصي، ويغمض عينه عن بقية الزوايا. فالأنصار يركّزون اهتمامهم على محاسن (أبي تمام) محاولين فتح أعين الناس عليها، والخصوم يعكسون الوضع فيهتفون بما يأخذونه عليه من مآخذ ويصمّون الآذان عمّا له من محاسن"(
). 

ولنظرية الزمن دورٌ كبيرٌ في عنف الخصومة بين طرفَي الصراع. فكلّ ما هو قديم أو على شاكلته يُحكَم له بالأصالة والتقدم، وكل ما هو حديث لليلته يحكم عليه بالانحطاط والتأخر، وإن كان جيّداً مطبوعاً(
). ويلحق بهذه النظرية أيضاً ما يسمّى بصراع الأجيال، الشيوخ والشباب. فأبو تمام كان شابّاً حين قدم بغداد، على حين كان دِعْبل على أبواب الستين، وحين تخطّى أبو تمام رقاب الشعراء داخل دعبلاً حسدٌ.(
)
أما سمات هذه المعركة النقدية فيمكننا حصرها في خمس: العقلانية(
)، والتأثرية(
)، والجزئية(
)، والتناقض(
)، والتعصب(
). وقد اتخذ التعصب عند هؤلاء النقاد مظاهر عديدة تجلّى فيها، نذكر منها: نفي الإحسان عن المحدثين(
)، والكذب(
)، والتشبث بضعيف الشعر(
)، والتصحيف(
)، والعداوة الشخصية(
).

لقد غلب طابع العنف على النقاش الدائر بين طرفي الخصومة. فما سبب هذا العنف، والناس يعيشون في عصر منفتح، تتوافر فيه كل أسباب الحضارة التي كان من المفروض أن تتجسّد في غير هذا الشكل؟ إنّ السبب في رأينا هو استمرار التقاليد البدوية والنزعة القبلية، وتمكُّنها من نفوس العرب، حتى بعد ظهور الإسلام(
). 

وقد كان لنزعة التعصب هذه آثار سلبية كثيرة في نقدنا العربي. فقد دفع هذا التعصب كلا الطرفين إلى إرجاع ما لدى هذا أو ذاك من جيّد الشعر إلى مَن هم قبله، مما أدّى إلى نشوء قضية السرقات في النقد العربي. ومن آثار هذا التعصب أيضاً طغيان الشكلية على طبيعة الصراع الدائر. فالناقد بقي بعيداً عن النص المنقود، لم ينظر إلى صلة هذا النص بقائله، وإنما نظر إليه ليرى مدى تطابقه مع النصوص القديمة. 

ولكننا برغم ما رأيناه من تعصب، لانَعدَمُ وجود بعض الآراء العادلة الموضوعية. فثعلب الذي كان يكره شعر أبي تمام يُقبِلُ عليه ويستجيده بعدما شرحه له بنو نُوبُخت(
). وأبو رياش القيسي الذي كان يكره شعر البحتري يرجع عن رأيه، ويحضّ الناس على رواية شعر الشاعر بعدما سمع بعضه واستحسنه(
). 

إن معيار الخصومة طريقة الأوائل، أو ما يسمّى بعمود الشعر، فقد قدّم النقاد البحتري لأنه "ما فارق عمود الشعر المعروف"(
)، ورفضوا أبا تمام لأنّ "شعره لا يشبه أشعار الأوائل، ولا على طريقتهم"(
). 

ولكن، هل خرج أبو تمام على عمود الشعر عامة؟ عن هذا السؤال يجيبنا إحسان عباس بقوله: "لا يمكننا أن نقول إن أبا تمام خرج على عمود الشعر إطلاقاً، وإنما يمكننا أن نقول إنه في بعض أبياته فعل ذلك، ومثل ذلك قد يقال في أبي نواس وفي مسلم والبحتري والمتنبي، لا خلاف في ذلك؛ إذ إن المرزوقي لم يقل لنا: إنّ العرب يشترطون اجتماع هذه العناصر كلها معاً دون هوادة، بل قال: "ومن لم يجمعها كلها، فبقدر سهمته منها يكون نصيبه من التقدم والإحسان: فإذا اجتمعت كلها- وهذا أمر عسير- كان الشاعر محسناً مقدَّماً"(
). 

وعليه نستطيع القول مع الناقد ذاته: "إنّ نظرية" عمود الشعر رحبة الأكناف واسعة الجنبات، وإنه لا يخرج من نطاقها شاعر عربي أبداً، وإنما تخرج قصيدة لشاعر أو أبيات في كل قصيدة. وقد أساء الناس فهم هذه النظرية وحمّلوها من السيّئات الشيء الكثير، ولكنها أساس "كلاسيكي" رصين، فالثورة عليها لا تكون إلاّ على أساس رفض الشعر العربي جملة"(
). 

ونتساءل هنا: ما مفهوم "عمود الشعر" هذا؟ وما طريقة العرب في نظم الشعر؟ 

***

يلخّص المرزوقي في مقدمة شرحه ديوان الحماسة لأبي تمام عناصر "عمود الشعر" فيقول: "إنهم كانوا يحاولون شرف المعنى وصحته، وجزالة اللفظ واستقامته، والإصابة في الوصف- ومن اجتماع هذه الأسباب الثلاثة كَثُرت سوائر الأمثال، وشوارد الأبيات -والمقاربةَ في التشبيه، والتحامَ أجزاء النظم والتئامها على تخيّر من لذيذ الوزن، ومناسبة المستعار منه للمستعار له، ومشاكلة اللفظ للمعنى وشدّة اقتضائهما للقافية حتى لا منافرة بينهما. فهذه سبعة أبواب هي عمود الشعر"(
). 

هذا هو عمود الشعر في صورته المكتملة كما حدّده المرزوقي، وهو "خلاصة الآراء النقدية في القرن الرابع، (وهو إن) لم يكن.. الصيغة التي اختارها شعراء العربية، (فإنه) الصورة التي اتفق عليها النقاد"(
). لهذا نرى أن الوقوف عنده يعطينا تصوراً كاملاً لطبيعة الخلق الشعري عند النقاد العرب، ولا بدّ لنا في هذا المقام أن نشير إلى أنّ خصائص عمود الشعر العربي كانت أثراً لازماً عن الخصومة القائمة بين الطائيّين. وإذا كانَ المرزوقي قد حدّد عناصر العمود وشرحها، فإن الآمدي هو أوّل من أتى بهذا المصطلح(
). 

أما القضايا التي يثيرها "عمود الشعر"، فيمكننا إجمالها في ثلاث: الوضوح، والصدق، والطبع. وهذه القضايا الثلاث هي المعايير والقيم التي ينبغي تحققها في الشعر، ليُحكَم للشاعر بالجودة والتقدّم. 

ولو عدنا إلى نص المرزوقي السابق، لرأينا أن قضية الوضوح كانت في مقدّمة القضايا المطروحة، بل هي الأساس الذي تولّدت عنه القضايا الأخرى. وإذا ما علمنا أن غاية الشعر عند العرب هي أن يكون خبراً مفيداً(
)، وأن وظيفته التحسين والتعجيب، أدركنا دور الوضوح في الشعر، ليحقق غايته المرجوّة ووظيفته. ويبدو لنا أنّ النقّاد كانوا مجتمعين على هذا الأمر، لذلك كانت مشكلة الوضوح في مقدمة المعايير التي يُحكَم بها على الشاعر بالتقدم أو التأخر. أما مقياس الوضوح عندهم، فهو أنْ يجري الشاعر على السنن المألوفة، أي على طريقة الجاهليين. 

وقد لزم عن تقديم هذا المعيار عدة نتائج، تأثّر بها تصوُّر النقاد لطبيعة الإبداع الشعري: 

آ-الحسية
: فاستحسنوا الشعر المبني على معطيات الحواس، واستهجنوا ما ابتعد بنا عن معطيات الحواس المباشرة التي هي مادة الشعر(
). والمرزوقي يشير إلى هذه الحسية صراحة: أليست المقاربة نوعاً من التصوير الحسي؟ أليس بوساطة التصوير الحسي تتحقق صحة تجسيد الواقع، ووضوح وجه الشبه؟(
). 

ب-الجزئية
: وهي نتيجة لازمة عن المظهر الأول (الحسية). فلمّا كان إدراك الشاعر للعالم المحيط به حسياً، فإن ذلك جعله يقف عند ظواهر الأشياء دون النفاذ إلى بواطنها واستكناه حقيقتها، مما جعل صوره جزئية بعيدة عن الاستقصاء والتفصيل. وقد أشار المرزوقي إلى هذه الناحية بقوله: "والتحام أجزاء النظم والتئامها". وكأنه بذلك يقرّ بأنّ الشعر مؤلّف من أجزاء، وما على الشاعر المجيد إلاّ أن يحسِن الربطَ بينها. وقد لزم عن هذه الجزئية الاعتماد على وحدة البيت لا على وحدة الرؤية في القصيدة كلها. ولو عدنا إلى النقد العربي، لرأينا أن ما استحسنه النقاد من الشعر كان ينصب على الأبيات المفردة، وعلى ما تَحقق فيها مثل هذا التصوير الجزئي. بل إنهم قدّموا تلك الأبيات التي استطاع فيها الشاعر أن يكثّف أكبر عدد ممكن من هذه الصور الجزئية(
). 

جـ- اللفظ والمعنى
: يطالب المرزوقي "بجزالة اللفظ واستقامته.. ومشاكلته للمعنى". أما "عيار اللفظ فالطبع والرواية والاستعمال،... (وأما) عيار مشاكلة اللفظ للمعنى.. فطول الدربة ودوام المدارسة"(
). إن النقد القديم كان في معظمه نقداً لغوياً، فاللفظة في الشعر القديم هي الأداة التعبيرية(
) التي يعبّر الشاعر بوساطتها عن تجربته. لهذا كان لا بدّ أن تكون واضحة حتى تتمكن من إيصال هذه التجربة. وحتى تكون واضحة لا بدّ أن تتطابق دلالياً مع معناها، وأن تكون مما درج عليه القدماء وألفوا استعماله. 

د- التشبيه والاستعارة
: إن التشبيه هو الأسلوب التصويري الذي لجأ إليه الجاهليون وأكثروا منه(
)، لهذا كان أوضح من الاستعارة في الأذهان، وكان اللجوء إليه مظهراً من مظاهر التمسك بالوضوح الشعري(
). ولو عدنا إلى المرزوقي لرأيناه يصرّ على ظاهرة الوضوح في التشبيه، فأصدقه مالا ينتقض عند العكس.. ليبين وجه الشبه بلا كلفة.. ويحميه من الغموض والالتباس"(
). 

وهناك عدة أسباب جعلت النقاد يقدّمون التشبيه على الاستعارة. من هذه الأسباب أن التشبيه حسي عقلاني واقعي(
)، وأن الاستعارة حدسية فكرية خيالية خالقة(
). وبشكل آخر: أن التشبيه واضح وأن الاستعارة غامضة. 

لكنّ هذا لا يعني أنهم رفضوا الاستعارة عامة(
)، وإنما رفضوا ما كانت العلاقة التشبيهية فيها غامضة، أما ما كانت العلاقة فيها تقوم على "تقريب التشبيه" فهي مقبولة مستحسنة. لهذا السبب قبلوا الاستعارة التصريحية التي تقوم العلاقة فيها على أساس المشابهة والمحافظة على التمايز التشبيهي في علاقة الطرفين، ورفضوا الاستعارة المكنية(
) القائمة في علاقتها على أساس المغايرة والنقل(
) والتوحيد بين الطرفين. ولعلّ هذا ما قصده المرزوقي بقوله: "ثم يُكتَفى فيه بالاسم المستعار، لأن المنقول عمّا كان له في الوضع إلى المستعار له"(
). أليس الاكتفاء بالاسم المستعار هو ما يجري في الاستعارة التصريحية حيث يُحذَف المستعار له (المشبه) ويبقى المستعار (المشبه به)؟ فيكون معنى كلامه إيثار التصريحية على المكنية. 

والقضية الثانية التي يثيرها عمود الشعر هي قضية الصدق، فالعرب "كانوا يحاولون شرف المعنى وصحته.. والإصابة في الوصف.. والمقاربة في التشبيه.. ومناسبة المستعار منه للمستعار له"(
). لقد فهم العرب من الصدق مطابقة الكلام للواقع (الحقيقة التاريخية واللغوية) من جهة، وللمثل الأعلى من جهة ثانية. إن الصدق عندهم هو الصدق الواقعي لا النفسي الشعوري، وفي هذه الواقعية حسية حرفية شكلية واضحة. إلاّ أن الشاعر، وهو يصور الواقع، ليس له أن يلتزم بحرفيته المطلقة، وإنما عليه أن يصوره مثلاً أعلى(
). هذا هو الصدق الذي يعنيه المرزوقي، إنه الصدق الواقعي النموذجي، لا الواقعي التاريخي. وهكذا نفهم سبب ثورة النقاد على الشعراء العباسيين الذين صوّروا واقعهم. لقد ثاروا عليهم لأنهم خرجوا على الواقعية النموذجية، وإن كانوا قد صدروا عن الواقعية التاريخية. 

أما الكذب فقد فهموا منه الغلو والمبالغة. هذا ما فهمه المرزوقي تبعاً لقدامة،(
) وهذا ما فهمه أيضاً ابن طباطبا(
). 

إن النقاد في مناقشتهم قضية الصدق والكذب بقوا بعيدين عن جوهر المشكلة، وهذا البعد سببه في رأينا ربط الشعر بالمتلقي لا بالقائل. لهذا بقيت نظرتهم إلى الإبداع الشعري ناقصة، لم ينتبهوا لدور الشاعر فيه، ولم يربطوا بينه وبين تجربة الشاعر. وقد كان لموقفهم هذا نتائج عديدة، كان لها أثرها البعيد في جمود الشعر العربي وتأخّره. من هذه النتائج: تقييد حرية الشاعر وحرمانه من التعبير الذاتي الصادق، وعدم العناية بالخيال، ورفض الاستعارة لكونها ضرباً من المبالغة القائمة على الخيال. 

أما القضية الثالثة التي أثارها "عمود الشعر"، فهي قضية الطبع والصنعة. 

إن المرزوقي، بعدما يلخص عناصر عمود الشعر، يحدثنا عن معايير هذه العناصر(
). وهذه المعايير يمكننا اختصارها في أربعة: "الطبع -الرواية- الذكاء- الدُّربة"(
). وهذه، من ثم، يمكننا اختصارها إلى اثنين: الطبع (الطبع -الذكاء) والصنعة (الرواية- الدُّربة). 

ويحدثنا إحسان عباس عن مفهوم المرزوقي عن المطبوع والمصنوع من الشعر. أما المطبوع "فهو ما كان وليد جيشان في النفس وحركة في القريحة، فإذا نُقل ذلك بصورة تعبير، خُلّي الطبع المهذب بالرواية، المدرّب بالدراسة، كي يضع ذلك الجيشان وتلك الحركة في ما يختاره من قوالب وألفاظ"(
). وأما المصنوع "فهو ما كان وليد جيشان في النفس وحركة في القريحة، فإذا شاء الشاعر نقل ذلك بصورة تعبير نُحِّيَ الطبع المهذب بالرّواية والدربة عن العمل، وحلّ محلّه الفكر. فأخذ (ذهنيا) يقبل ما يقبل ويردّ ما يردّ، فتجاوز المألوف إلى البدعة، وتلذّذ بالإغراب، فخرج الكلام مصنوعاً"(
). 

قد يبدو في هذا الكلام تناقض، إذ كيف يكون الشعر مطبوعاً ومصنوعاً في آن واحد (كما ذكر المرزوقي في كلامه على معايير عموده)، وبين المطبوع والمصنوع بون شاسع (بحسب تحديده لمفهوم المطبوع والمصنوع)؟ هنا علينا أن نميّز بين نوعين من الصنعة: الصنعة الخفية التي لا تظهر على وجه الأثر الفني(
)، وهي ترجمة لكلمة "الفن" للتمييز بينها وبين العلم(
)، والصنعة الظاهرة وهي تقابل ما نسميه رداءة الصنعة(
). والأولى مقبولة مستحسنة، بل مشروطة في العمل الفني ولا تتعارض مع الطبع، أما الثانية فقبيحة مسترذلة. لهذا قبل النقاد شعر زهير والمنقّحين(
)، ورفضوا شعر أبي تمام. 

وقد تنّبه المرزوقي في كلامه على عمود الشعر لهذه الصنعة الخفية، فأشار إليها بالرواية والدراسة والدربة، وقرنها بالطبع بشكل لا تتعارض فيه معه وإنما تكمله. إن الطبع والصنعة (الخفية) معاً يشتركان في بناء العمل الشعري عند المرزوقي، وهكذا يصبح الشعر صنعة مطبوعة. ولعلّ المرزوقي قصد إلى هذا المزيج بمعيار "الفطنة"، حيث تكون الفطنة صورة للصنعة المطبوعة وتعبيراً عنها. 

وإذا كان المقصود بالصنعة الشعرية تلك الصناعة الخفية المطبوعة، فإن صفة الطبع سقطت عنها فيما بعد، لتصبح الصنعة مقصودة لذاتها، وقد ترتب على ظهور هذا الفهم الجديد للصنعة (وهو ما سميناه بالصنعة الرديئة) عدة أمور نذكر منها: العناية بالشكل دون المضمون(
)، وعدّ الصور البيانية محسّنات لفظية وتزيينات تضاف إلى المعنى، وانفصال الصورة عن الفكر والتجربة(
)، والإغراق في تقليد صور القدماء دون النظر إلى أسبابها(
). إلاّ أن أهم ما نتج عن جعل الشعر صناعة (خفية أو ظاهرة) هو إغماط الخيال قيمته ودوره في العمل الشعري، ممّا أدّى إلى رفض استعارات المحدثين. 

إنّ النقاد لم يرفضوا الاستعارة عامة، فهم قبلوا استعارات القدماء (كما وردت في الشعر الجاهلي والقرآن الكريم)، المكنية منها والتصريحية. أما سبب قبولهم تلك الاستعارات فيعود إلى قلّتها من ناحية، وعفويتها من ناحية أخرى، واستجابتها لقوة المعنى وصدق تصويره من ناحية ثالثة(
)، الأمر الذي لا نجده في استعارات المحدثين(
). 

وإذا قبل النقاد استعارات القدماء التصريحية والمكنية على السواء، وهو أمر يتعارض مع ما ذكرناه من رفضهم للاستعارة المكنية، فتعليل ذلك أن التصريحية فيها شبهة بالتشبيه، أما المكنية فقد قبلوها لأن علاقة النقل والمغايرة فيها كادت تُنسى بسبب الإلف والعادة وطول الزمن(
)، مما أدّى إلى أن تصبح واضحة مألوفة وضوح التشبيه وألفته. 

***

لقد أَولى النقاد العرب القدماء الصورة الفنية أهمية كبيرة. لكنّهم حصروا أشكال هذه الصورة في التشبيه والاستعارة والكناية والمجاز المرسل(
)، أي إنّ الصورة الفنية عندهم كانت تحسيناً بلاغياً بيانياً. وحتى الفلاسفة لم يفهموا من المحاكاة إلاّ التشبيه فقط(
)، فلم يقصدوا بهذا المصطلح ما هو أبعد من حدود المحسنات البيانية، وهم الذين عُرِفوا باطّلاعهم على الفكر عامة وعلى الفلسفة اليونانية خاصة. 

ونحن، وقد عزمنا على دراسة الصورة الفنية، لا يمكننا أن ننظر إليها على أنها استعارة أو تشبيه أو كناية. فجمال الصورة لا يقف عند هذه الحدود الضيّقة، بل يتجاوزها إلى الأفق الشعريّ الواسع، الذّي يضم تحت جناحيه كل قول شعري مغيَّر، بحسب ابن رشد(
)، سواء أكان هذا القول تشبيهاً أم استعارة أم كناية أم مجازاً. هذا، وقد يعمد الشاعر في بعض الأحيان إلى الحقيقة لتصوير تجربته. 

وتعترضنا في هذا المقام مصطلحات أخرى، مثل: الصورة الشعرية، والصورة البيانية، والصورة المجازية، والصورة الحقيقية، نرى لزاماً علينا أن نميّز بينها وبين الصورة الفنية. 

أما الصورة الشعرية فهي صورة كلية شاملة للقصيدة كلّها، إنها صورة وصفية يعمد الشاعر فيها إلى وصف أمر ما وصفاً كلياً، متناولاً بهذا الوصف أبعاد الشيء الموصوف بألوانه وحركاته وأشكاله وأبعاده(
). ونلاحظ في الصورة الشعرية أنّ الموضوع فيها واحد، وغالباً ما تكون العاطفة أيضاً واحدة. هذا، بالإضافة إلى أنها تعتمد غالباً على التصوير الحقيقي، بل هي نفسها نوع من التصوير بالحقيقة. 

وأما الصورة البيانية، فهي صورة بلاغية تعتمد على التشبيه والاستعارة والكناية. ولهذه الصورة مكانة كبيرة في الشعر، ولكنها مع ذلك تبقى صورة جزئية(
) جافة جامدة، تعتمد في جوهرها على العلاقة الثنائية التركيبية بين طرفين متشابهين أو مختلفين. 

وأما الصورة المجازية، وهي تأتي في مقابل الحقيقية، فهي كل قول محوّل عن دلالته الحقيقية لغاية بلاغية. وبهذا تلتقي الصورة المجازية بالصورة البيانية، بل إننا نستطيع القول إنّ كلتا الصورتين وجهان لصورة واحدة هي الصورة البلاغية. 

وأما الصورة الحقيقية، فهي القول الذي تتلازم فيه دلالته مع لفظه، وإذا كانت الصورة المجازية عند القدماء أبلغ وأصدق من الصورة الحقيقية(
)، فإننا اليوم نرى أنّ الصورة الثانية قد تفوق الصور الأخرى في بعض الأحيان، فتكون أبلغ منها وأقدر على الإيحاء والتأثير(
). 

غير أن الشعر إذا كان مرتبطاً بالمجاز، فإن المجاز هو الحقيقة في المقام المستعمل فيه، إذ لا تغني أية كلمة أو عبارة حقيقية عنه في أداء الفكرة وإيصال التجربة. "وفي هذه الحالة يكون المجاز هو التعبير الأصيل، لا يغني غناءه في رسم الصورة المرادة سواه. وفي هذا لا يكون المجاز تجاوزاً للحقيقة، وإنما يكون هو الطريق للوقوف على صورة الفكرة والشعور اللذين يراد التعبير عنهما"(
). 

هذه الصور كلُّها أنواع وأشكال للتصوير الفني، مع فارق بسيط بينهما هو التجربة. فهذه الصور تبقى جافة جامدة لا تدخل في إطار الصورة الفنية، ما دامت لا تصوّر تجربة الشاعر. إن الصورة الفنية هي هذه الأشكال كلّها مضافاً إليها ذات الشاعر ورؤياه للواقع والفن الشعري. 

بهذا الفهم الجديد للصورة الفنية، على أنها وسيلة الشاعر للتعبير عن تجربته، نردّ على رفض بعضهم كون القصيدة صورة، لأنه فهم من الصورة الصورة البلاغية فقط(
). إن القصيدة صورة حقاً، ولكنها صورة فنية أفقها أوسع وأعمق من الصورة البلاغية وغيرها من الأنماط التصويرية. إنها صورة التجربة، إذا خلت منها لم يبقَ إلا شكلها الظاهر من حقيقة ومجاز وبيان، بجموده وجفافه. 

إن مصطلح الصورة الفنية أعمق من تلك المصطلحات البلاغية إنه، الوحدة التي تندغم فيها أطراف التجربة المكوّنة من الفكر والانفعال والتأملات واللفظ والمعنى والإيقاع الموسيقي(
). أما الخيال "فهو القدرة الكيماوية التي بها تمتزج هذه العناصر المتباعدة في أصلها، والمختلفة كل الاختلاف، كي تصير مجموعاً متآلفاً منسجماً(
). 

لكنّ العناصر المختلفة المؤتلفة في الصورة الفنية الجديدة، "لا تكون عند مولدها حاصل جمع عناصرها ومقوماتها، إنما تتخذ لها طبيعة جديدة وحياة جديدة، ويكون لها كيان عضويّ جديد وقدرة جديدة على التعبير، وإنك لتسلب الشعر قيمته الكبرى إذا فاتك أن ترى الطابع الذي يميّزه"(
). وكأن الصورة الفنية -والحال هذه- تَخلق من العدم صوراً جديدة ذات طبيعة جديدة وحياة جديدة، لم تكن من قبل، وإنما ولدت بفعل اتّحاد عناصر التجربة. عن هذا الأمر يقول "ليفيس" في كتابه (تمتّع بالشعر): "هذه الأشياء التي لم توجد من قبل حتى ولدت أو بعثت في الشعر"(
). ففي الشعر تولد الأشياء من العدم، وذلك بفعل اتحاد العناصر المختلفة وتزاوجها. 

استناداً إلى هذه الوحدة وما تثيره من المعاني الجمالية، يريدنا محمد غنيمي هلال أن ندرس الصورة الفنية. إنه يريدنا "أن ندرس هذه الصورة الأدبية في معانيها الجمالية، وفي صلتها بالخلق الفني والأصالة. ولا يتيسر ذلك إلاّ إذا نظرنا لاعتبارات التصوير في العمل الأدبي بوصفه وحدة، وإلى موقف الشاعر في تجربته. وفي هذه الحالات تكون طرق التصوير الشعرية وسائل جمال فني، مصدره أصالة الكاتب في تجربته وتعمقه في تصويرها، ومظهره في الصور النابعة من داخل العمل الأدبي، والمتآزرة معاً على إبراز الفكرة في ثوبها الشعري"(
). 

هذا، وقبل أن نلج عالم الصورة الفنية في شعر الطائيَّين، نحاول أن نرسم صورة لهذين الرجلين نجلو فيها ملامح شخصيتيهما. 

أما أبو تمام (180-228هـ) فكان طويل القامة، أسمر اللون، رفيعاً، أنيق الهيئة، أجشّ الصوت، حسن الحديث، فيه تمتمة يسيرة، كريماً، جواداً، مسرفاً، قويّ العقل، شديد الاعتماد عليه والإيمان به، حادّ الذكاء عميقه، حاضر البديهة سريعها، حادّ الشعور، مرهف الحسّ، صافي القريحة، جمّ الأدب غزيره، شغوفاً بالجمال يتعشّقه أينما وُجِد، ولوعاً بالنساء، سهل الخلق، رضيّ النفس، من أكثر الناس مزاحاً، مترفعاً، وقوراً، شديد الاعتداد بنفسه والإخلاص لها ولفنه، يقدّس القوة(
)، قاسياً على أعدائه، رحيماً بأصدقائه، حضرياً، يحبّ اللهو، ويغرم بعيش المدن الصاخب، مقتصداً في اتصاله بالحياة، معتدلاً في تبذُّله، حذراً، مؤمناً بالقضاء، يرضى بما يكون، مؤمناً بعروبته.(
) 

وأمّا البحتري (206-284هـ) فكان رثّ الهيئة قذر الملبس، من أبغض الناس إنشاداً، ثرياً، بخيلاً، يحبّ المال، متقلّباً، قليل الوفاء لمن أحسن إليه، فقد يهجو اليوم من مدحه بالأمس، متقلّباً في دينه، فهو قدَريّ معتزلي في أيام الواثق، ثم نزع عنه في أيام المتوكل(
)، متفائلاً، حسن الظنّ بالأيام، يحب الاستمتاع بالحياة، والتنعُّم بلذائذها، ممّا جعله لا يرى إلا الجوانب الإيجابية في عصر امتلأ بالشرور والمثالب(
)، كثير الشراب، ولوعاً بالغلمان، يعشق الجمال أينما وُجِدَ، أحب المرأة لكن حبّه لها لم يصل حدّ الولع والشغف الذي بلغه حبّ أبي تمام لها، رقيق الطبع، جميل الذوق، ليّن الجانب، عميق الإحساس بإنسانيته، يكره العنف والدماء، ويؤثر السلم والعافية على خلاف أبي تمام، ذكيّاً لكنه استخدم ذكاءه لمصلحته الشخصية المادية، فكان مثلاً يبيع غلامه ثم يبكيه ويشبّب به ويمدح مولاه حتى يهبه إياه(
)، معجباً بنفسه وبشعره(
) ذا عزيمة ماضية، شجاعاً، طموحاً(
). 

ــــــــــــــــــــــــــــــ(((ــــــــــــــــــــــــــــــ

الفصل الأوّل 

الصورة والانفعال 

آ-الصورة الانفعالية 

هي التي تصوّر انفعالاً ألمّ بالشاعر، أو حالة وجدانية تربط الشاعر بالموضوع المصوّر. والأصل الحسي لا يغيب عن هذه الصورة، إذ إن الحسّ هو وسيلة إدراك الإنسان للعالم المحيط به. 

والعلاقة بين الصورة والعاطفة علاقة وثيقة، فعاطفة الشاعر في قصيدته إنما تكمن في صوره، بل إن الصورة بأشكالها، هي الوسيلة التي يعتمدها الشاعر لتجسيد شعوره. يقول مكليش: "إن العاطفة إن كان ثمة عاطفة في القصيدة تكمن في الصور -أو إذا لم تكن كامنة في الصور نفسها، فبين هذه الصور"(
). 

إن العاطفة هي التي توجّه الخيال، وهي أساس أي تخيّل أو تصوير وما قوّة الخيال إلاّ صدىً لقوّة العاطفة وصدقها. يقول مكليش: "إن قوة الخيال والتصوير تتضمن عاطفة في الشعر عامة"(
). 

إن علاقة العاطفة بالخيال علاقة وثيقة وعلى قدر كبير من الأهمية، فنحن يمكننا من خلال سبرها الحكم الصحيح على طبيعة الإبداع الشعري عند الشاعر. فالخيال الشعري لا ينشط إلاّ تحت تأثير العاطفة والانفعال، ورؤية الشاعر للحقيقة ما هي إلاّ وليدة الاتحاد بين قلبه وعقله من جهة وبين المظاهر الكبرى للحياة من جهة أخرى، وهو اتحاد لا يتم من غير توافر العاطفة الصادقة لدى الشاعر.(
) هذا هو مفهوم الخيال الشعري عند العقاد، وهو يتفق فيه مع شيلنج وكولردج. ويلخّص عبد الحي دياب موقف هذين الأخيرين بقوله: "إن ملكة الخيال عند هذين الناقدين يعتمد نشاطها على علاقة جوهرية بين الروح الإنسانية والطبيعة، وهذه العلاقة يدركها الإنسان في لحظة رؤياعاطفية وقلبية معاً"(
).

فالانفعال شرط ضروري لا بدّ من توافره في الصورة الشعرية، حتى تتمكن من التأثير في القارئ. يقول جويو: "ولكي تستطيع الصورة الشعرية التي يرسمها الشاعر، وهي في ذاتها باردة أن تحدث أثراً في نفس القارئ، فلا بدّ أن تكون محاطة بإحساسات حادة، ممتزجة بعواطف أخلاقية"(
).

من غير العاطفة الحادة لا يمكن للصورة أن تترك أثراً في نفس القارئ. ويضاف إليها العواطف الأخلاقية، وهي تلك التي تثير في نفس القارئ مشاعر السمو الرفيعة، والمعاني الفكرية السامية. أما لعب الخيال من أجل الخيال نفسه، أي تتابع صور باردة لا يمكن أن تنقلب إلى إحساسات مؤلمة أو لذيذة، ولا إلى أفكار أو عواطف، فهو الشيء السطحي الملوم في الفن(
). ومعنى ذلك أن الخيال وحده لا يكفي في الفن، فهو حينئذ نمط من اللعب. وإنما الشعر الحقيقي هو ما كان صادراً عن شعور، وما أثار فينا أرفع العواطف الأخلاقية وأسمى المعاني الفكرية. 

ولكن، ما الفائدة إذا كان الشاعر يمتلك شعوراً حاداً، ويفتقد الأداة الخيالية التي بها يتمكن من إيصال هذا الشعور؟ هنا تبرز أهمية الخيال إلى جانب العاطفة في إيصال تجربة الفنان إلى المتلقي. 

إن اللغة العادية لعاجزة في أغلب الأحيان عن تصوير القوة الانفعالية في نفس الشاعر، لهذا يجد هذا الأخير نفسه مضطراً إلى أن يحتال، ويكوّن من عناصر تجربته لغة فنية هي كِفاء ما في نفسه من شعور. هذه اللغة الفنية هي لغة الخيال بأنماطها التصويرية المجازية، التي هي لازمة في كثير من الأحيان للتعبير عن العاطفة(
). 

للخيال، إذاً، أثر بعيد في العاطفة، فهو السبيل إلى بلورتها وإعطائها حدودها التي تتمكن بها من التأثير في القارئ. ولكن، إذا كانت العاطفة تشرح لنا خواصّ الصورة الأدبية الصالحة للتعبير عنها ولإثارتها، فإنه لا بدّ أن يكون القصد إلى العواطف عن طريق غير مباشرة(
)، باعتماد الإيحاء. والإيحاء أهم ما تتسم به الصورة الانفعالية التي تتفوق به فنيّاً على الصور الوصفية المباشرة(
). 

ممّا تقدم، نجد أن العلاقة بين الخيال والعاطفة علاقة جدلية، ذاك يؤثر في هذه وهذه تؤثر في ذاك. والصورة الفنية في علاقتها بالخيال والشعور، غير منقطعة الصلة بالحس ومعطياته. فالشعور إحساس ناجم عن احتكاك مباشر أو غير مباشر بالواقع المحسوس(
)، وكذلك الأمر بالنسبة إلى الخيال، فهو مهماً حلّق بعيداً عن أرض الواقع تبقَ جذوره تستمد نسغها من معطيات الحواس. 

وعليه تغدو الصورة الفنية علاقة مع الذات والموضوع، أو هي لحظة انسجام بين الذاتي (شعور الفنان وخياله) والموضوعي (المعطيات الحسية الواقعية). 

والشاعر، إذ يصوّر الواقع المحسوس، شأنه في ذلك شأن المصوّر، عاجز عن إثبات الصورة بالدقة التي يرسمها المصوّر. لكنه برغم ذلك يبذّ هذا ويفوته بما يضفيه على المنظر من إحساسه وعاطفته، الأمر الذي يعجز عنه المصوّر. إن الشاعر في صوره لا يسرد بل يوحي(
). 

وتبدو علاقة الانفعال بالحس أعمق من كل ما تقدم، فالانفعال في أغلب الأحيان انعكاس لطبيعة الأشياء المصوّرة. العالَم هو الذي يخلع على الانفعال طابعه، وليس الانفعال هو الذي يطبع العالم. فانفعال الإنسان أو حالته العقلية عندما يتأمل جبلاً يختلف عنهما عندما يتأمل سهلاً، وما سبب ذلك إلاّ أن الجبل يختلف عن السهل. فالجبل ليس خَطِراً ورهيباً لأن لدى الإنسان شعوراً بالخطورة أو الرهبة يخلعه عليه، وإنما هذا الانفعال مستمد من الصفات المدرَكة والمستوحاة من الجبل نفسه(
). 

هذا، وجمال العالم المحيط بنا لا يعدّ شيئاً إن كان منفصلاً عن شعورنا(
). وعليه فإن جمال الطبيعة مرتبط بذات الفنّان، وهذا في الواقع ما يميّز الفنان من العالِم، فكلاهما ينطلقان من انفعال وشعور نحو الطبيعة لاكتشافها. لكنّه على حين يتجه العالِم إلى الطبيعة فقط، يتجه الفنان إلى ذاته لاكتشاف الطبيعة من خلالها(
). 

إن العلاقة، والحال هذه، بين الفنان والواقع المحسوس علاقة جدلية، وما هي إلاّ صورة لجدل الذاتي- الموضوعي. فالطبيعة هي التي تحدد للفنان مشاعره، ولكنّ للفنان أيضاً دوراً في تحديد المشاعر المستوحاة من الطبيعة. إن المشهد الطبيعي الواحد لا يمكنه أن يثير الإحساس نفسه عند اثنين، فلا بد أن يكون هناك اختلاف، وهذا الاختلاف إنما يعود إلى أسباب ذاتية في الفنان لا إلى أسباب موضوعية في مادة التجربة. لهذا نرى أن اختلاف الناس في التصوير والتقدير إنما يعود سببه المباشر إلى اختلافهم في التجارب ووجهات النظر(
). ونحن نقصد بالتجربة هنا تلك المادة الشعورية الناجمة عن تفاعل الذاتي بالموضوعي. 

ولكن، أين الفكر من هذا كله؟ نقول إن الفكرة الممتزجة بالشعور أجمل وقعاً على النفس من الفكرة المدفوعة بالحركة العقلية. يقول إبراهيم سلامة موضّحاً ومعلّلاً: "إن الفكرة الناشئة عن العاطفة أبلغ في التأثير وفي الإنتاج الأدبي من الفكرة المدفوعة بالحركة العقلية، لأن الأولى ملففة في لفائف من الحب أو البغض أو القبول أو الاستهجان، وهي مدفوعة أيضاً بقوة من الأديب وبسيل من مدامعه وانفعالاته يزجيها إزجاء إلى نفس السامع فتقع في قلبه قبل أن يعرضها على عقله، وحتى إذا عرضها على العقل.. فهو لا ينبو عنها..."(
). 

وعليه، نرى أن الفكر غير بعيد الصلة بالشعور، بل إن هذا يزيده جمالاً وبهاء، حتى إنه ليمكننا أن نعتبر الأدب الحقيقي هو ما جمع بين عناصره الثلاثة (الفكرة والصورة والعاطفة)، وزاوج بينها(
). 

ولعل موازنة بين الطائيين توضح لنا الفارق بين الفكرة الصادرة عن انفعال والفكرة المدفوعة بالحركة العقلية. يبدأ أبو تمام قصيدته في عمورية بالحكمة فيقول: 

	السيفُ أصدقُ أنباءً من الكتبِ 

	
	في حدِّهِ الحدُّ بين الجدِّ واللعبِ(
)



ويبدأ البحتري قصيدته في إيوان كسرى بالحكمة أيضاً، فيقول: 

	صنتُ نفسي عمّا يدنّسُ نفسي 

	
	وترفّعتُ عن جدا كل جبسِِ


	وتماسكت حين زعزعني الدهرُ 

	(مُ)
	التماساً منه لتعسي ونكسي(
)



إننا إذ نشعر بأدق خلجات روح البحتري الحزينة في حكمته فيهزّنا في أعماقنا، لا يكاد يتجاوز هذا الإحساس العقل في قراءتنا لحكمة أبي تمّام. وما سبب ذلك إلاّ أن الأول صادر عن تجربة شخصية فامتزج شعوره بفكرته، على حين كانت حكمة الثاني مستقاة من ثقافته مدفوعة بعقله. وواضح تفوّق البحتري على أبي تمام في هذا المجال. 

بقي أن نشير إلى أن الصورة الانفعالية لا تلتزم ضرورة أن تكون الألفاظ أو العبارات فيها مجازية. فقد تكون هذه العبارات مستعملة على الحقيقة، وتكون مع ذلك دقيقة التصوير تدل على خصب الخيال(
). لكنّ هذا لن يتمّ إلاّ إذا تلافى الشاعر هذا النقص الخيالي برصيد هائل من العاطفة الصادقة والعميقة، ولعل عينيّه الصمّةِ بن عبد الله خير مثال نضربه على ذلك: 

	وليست عشيات الحمى برواجعٍ 

	
	عليك ولكن خلِّ عينيك تدمعا(
)



آ/ 1 - الانفعال عند أبي تمام

إن للتجربة دوراً كبيراً في ظهور هذا النموذج التصويري في شعر الشاعر، فللحياة وتفاعل الأديب معها أثر بعيد في إضفاء الطابع الوجداني على الأدب، وقد كان كلٌّ من الطائيين قد عاش ملء عصره، فكان لا بدّ أن يبرز الجانب الوجداني سافراً في أدبهما. 

يحدثنا أبو تمام عن تجربته في الحياة فيقول: 

	نَشِبْتُ في لُجَجِ الدنيا فأثكلني 

	
	مالي وأُبتُ بعرضٍ غيرِ مؤتشَبِ


	كم ذقتُ في الدهرِ من عُسْرٍ ومن يُسُرٍ 

	
	وفي بني الدهرِ من رأسٍ ومن ذَنَبِ(
)



وقد تكون هذه التجارب أقسى أثراً وأشدّ وقعاً على نفس البحتري: 

	يا دهرُ، كم قد سؤتني فوجدْتَني 

	
	لا أشتكي السُّوْأى، ولستُ بجاحدِ


	حتّام لا أنفكُّ منكَ تسومني

	
	خَسْفاً، وتُعْسِفُني بسطوةِ حاقِدِ(
)



لهذا السبب نرى الجانب الانفعالي الوجداني أكثر بروزاً عنده مما هو عند أبي تمام. 

لقد ظهرت الانفعالية في قصائد أبي تمام على شكل التماعات صورية تبرق في ثنايا القصيدة، أمّا أن تكون منهجاً يعتمده الشاعر في قصيدة كاملة فهذا أمر لا نكاد نجد له أمثلة في ديوان الشاعر، إلاّ ما كان في بعض المقّطعات. 

ومن الصور الانفعالية عند أبي تمام قوله: 

	وإذا مَشَتْ تركَتْ بصدرِكَ ضعفَ ما 

	
	بِحُليِّها من كثرةِ الوسواسِ(
)



وقوله: 

	استنبتَ القلبُ من لوعاتهِ شجراً

	
	من الهمومِ فأجنَتْهُ الوساويسا(
)



وكلتا الصورتين توحي بشعور الضياع والقلق، إلاّ أنه شعور إيجابي في البيت الأول، سلبي في البيت الثاني. ولعلنا لاحظنا هذه المداخلة اللفظية في لفظة الوسواس في البيت الأول: أهو وسواس الحلي، وهو ذاك الصوت الخفيف الناجم عن احتكاكها بعضها ببعض، أم هو حديث النفس، وهو حديث مرضي؟ يبدو أن الشاعر قصد المعنيين معاً، وببراعته اللفظية استطاع اختصارهما بلفظ واحد: هذا الصوت كان الحديث جواباً له. ولكن التصوير الانفعالي في البيت الثاني أوضح وأعمق، وهو يكاد يقطر حزناً وألماً. لننظر إلى شجرة الهموم هذه المستنبتة من لوعات القلب، فكان ثمرها الوساويس. مهما قلنا في شرح هذه الصورة يعجز لساننا عن الشرح والتفصيل. إننا نفهم هذه الصورة بإحساسنا وشعورنا. إننا نشعر بها أكثر مما ندركها، وهنا يكمن جمال هذه الصور فهي تثير فينا أعمق المشاعر، لكنها تستعصي على الشرح. 

وقد يقف أبو تمام في المقدمة الطللية موقفاً وجدانياً عميقاً. لنقرأ هذه المقدمة التي تكاد تقطر حزناً وهمّاً ولهفة: 

	أرامةُ كنتِ مألفَ كلِّ ريمِ

	
	لو استمتَعْتِ بالأُنْسِ القديمِ


	أدارَ البؤسِ حسّنَكِ التصابي 

	
	إليّ فصرتِ جنّاتِ النعيمِ


	لئن أصبحتِ ميدانَ السّوافي 

	
	لقد أصبحتُ ميدانَ الهمومِ


	وممّا ضرّمَ البُرحاءَ أني 

	
	شَكوتُ فما شكوتُ إلى رحيمِ


	أظنُّ الدّمعَ في خدّي سيبقى 

	
	رسوماً من بكائي في الرسومِ 


	وليلٍ بتّ أكلؤهُ كأني 

	
	سليمٌ أو سهرتُ على سليمِ


	أراعي من كواكبهِ هِجاناً 

	
	سَوَاماً ما تَريعُ إلى المُسيمِ(
)



إن أبا تمام يكاد يتفوّق على الجاهليين في هذه الأبيات من حيث الاندغام التام والامتزاج الرائع بالطلل. فميدان السوافي في الطبيعة يقابله ميدان الهموم في ذات الشاعر، وما ميدان الهموم هذا؟ إنها صورة لا يمكننا فهمها بحرفيتها اللفظية، فنحن نفهمها بروحها وبما تثيره فينا من مشاعر، وبما تلقيه حولها من هالات شعورية. ثم لنتوقف قليلاً عند صورة الدمع، إن لدمعه رسوماً تشبه رسوم الطلل، وقد انسكبت عليه. 

ويقول في مقدمة قصيدة أخرى له: 

	وقفتُ وأحشائي منازلُ للأسى 

	
	به وهْوَ قَفْرٌ قد تعفَّتْ منازلُهْ(
)



هنا أيضاً يصور الشاعر أحاسيسه ومشاعره الحزينة في وقوفه على الطلل. إنها صورة إيحائية تعبر عن  أعمق مشاعر الحزن. أتقول إن الشاعر جسّد الأسى فجعل له منازل شبّه أحشاءه بها؟ إن مثل هذا الشرح يفرّغ الصورة من دلالتها المعنوية وإيحائها الشعوري. وأبو تمام على عادته نجده -حتى في صوره الانفعالية- يُعنى بالتضاد والمقابلة. فالوقوف يقابله القفر، وعلى حين كانت أحشاؤه منازل للأسى نجد الطلل قد تعفّت منازله، ولعل هذا يؤكد قولنا إن أبا تمام مطبوع على الصنعة. 

وإذا كان أبو تمام قد امتزج بالطلل هنا، فإننا نجد له نماذج أخرى من هذا الامتزاج، لكنها هنا بالمحبوبة تارة، وبالطبيعة تارة أخرى، يقول مصوّراً عاطفته الرقيقة تجاه محبوبته، متجاوزاً حدودهما الفردية: 

	وكأن عبرتَها عشيّةَ ودّعَتْ 

	
	مُهراقةٌ من ماءِ وجهي أو دمي(
)



مثل هذا الامتزاج بشخص المحبوب نجده أيضاً في قوله:

	دقيقُ محاسنٍ وُصِلَتْ 

	
	محاسنُ وجنتيه بها 


	أُلاحظُ حُسنَ وجنتِهِ

	
	فتجرحُني وأجرحُهَا(
)



تركت الحضارة العباسية أثرها في نفس أبي تمام، فهذّبتها وثقّفتها.. لهذا كان من الطبيعي أن يتوقف الشاعر عند مشاهد الحسن والجمال، تهتز لها نفسه، فيحلّق معها في لحظة انسجام وجداني. وإذا كان الحسن نسبياً في البشر، فإنه كاد يطغى على مظاهر الطبيعة العباسية، الأمر الذي كان له أبلغ الأثر في شاعر ذوّاقة كأبي تمام. ولعل أروع صور الامتزاج الوجداني بالطبيعة، حيث يأتلف الذاتي بالموضوعي، تلك القصيدة التي رسم فيها صورة الربيع: 

	رقّتْ حواشي الدّهرِ فهْي تَمَرمَرُ

	
	وغدا الثّرى في حليهِ يتكسّرُ


	أربيعنا في تسعَ عشرةَ حِجّةً 

	
	حقّاً لَهِنَّكَ للربيعُ الأزهرُ


	ما كانت الأيامُ تُسْلَبُ بهجةً

	
	لو أنَّ حُسنَ الروضِ كان يُعمَّرُ


	يا صاحِبيَّ تقصّيا نظريكما 

	
	تريا وجوهَ الأرضِ كيف تُصّوَرُ


	تريا نهاراً مشمساً قد شابَهُ

	
	زَهْرُ الرُّبا فكأنّما هو مُقمِرُ


	دنيا معاشٌ للورى حتى إذا 

	
	جُلي الربيعُ فإنما هيَ منظَرُ(
)



لا يرسم الشاعر في هذه الأبيات صورة للربيع، وإنما يفضي إلينا بما أثاره الربيع في نفسه من مشاعر. ولعلّ البيت الأخير في ما أوردناه يشير إلى هذا الموقف بصراحة. يقول الشابي معلّقاً على هذا البيت: "أيُّ خيال أعمق وأيُّ نظر أبعد؟ أليس من بعد النظر وعمق الخيال أن يحس الشاعر بتلك "الدنيا" الخيالية الرائعة التي يخلقها الربيع ويتكشف عنها الوجود، تلك الدنيا البريئة الطاهرة التي لم تخلق لمشاغل العيش وأرجاسه وإنما خلقت للذّة "النظر" وإمتاع النفوس الشاعرة"؟(
). 

وربما كان إخراج الورود في صورة العذارى وجهاً آخر من وجوه الامتزاج بروح المرأة، إلاّ أنه هنا امتزاج في إطار الطبيعة، حيث تتّحد المرأة بالطبيعة في وجدان الشاعر: 

	من كلِّ زاهرةٍ ترقرقُ بالنّدى 

	
	فكأنّها عينٌ عليهِ تَحَدَّرُ


	تبدو ويحجُبُها الجميمُ كأنّها 

	
	عذراءُ تبدو تارة وتَخفَّرُ(
)



وما هذا الاتحاد في الواقع إلاّ وجه من وجوه التجديد الذي برع به أبو تمام، مستفيداً من معطيات تراثية قديمة. 

كان تجديد أبي تمام، إذاً، أبعد أثراً وأشد وضوحاً في ميدان المطالع الطبيعية، وهو في ذلك مسبوق بزهير بن أبي سلمى ومن بعده(
). إلاّ أنه كان أبرع من هؤلاء في إجادته الربط بين الطبيعة والمرأة من جهة، وبين المطلع الطبيعي- ومزجه الطبيعة بالمرأة صورة تجديدية للمطلع الطللي والنسيب- والمدح من جهة ثانية. يقول الكفراوي مفسّراً هذا الاتجاه التجديدي عند أبي تمام: "وكأن أبا تمام، وهو يبحث عن شيء جديد تشترك العواطف الإنسانية جميعها في التعلّق به، ليحلّه محل المرأة طلباً للتجديد وفراراً من التكرار، لم يجد أيسر منالاً من الأزهار، ولذا نراه يمزج بين البدل والمبدل منه، ليلفت الأنظار، إلاّ أنه لم يُسرف في تجاهل تقاليد الشعر العربي حين وضع الطبيعة موضع المرأة، وأسبغ عليها من عواطفه وإعجابه ما كان سواه من الشعراء يسبغه على المرأة وديارها"(
). 

إن هذا الكلام يدلنا على بعد أثر الطبيعة في نفس الشاعر ومعاصريه، حتى إنه أحلّها محل المرأة، بل هي والمرأة سواء عنده. 

وإذا كان أبو تمام عُرِف مفكراً، فإن هذا الجانب في إبداعه لا يلغي جانباً آخر، وهو كونه شاعراً يحسّ بأدق خلجات الكون من حوله، وما هذا التصوير الطبيعي إلاّ شاهد على ذلك الإحساس المرهف العميق. 

لكنّ هذا الإحساس ما كان يظهر في شعره إلاّ بشكل التماعات تبرق في ثنايا قصائده. ومع ذلك تبقى لصوره الانفعالية قيمتها الكبيرة، هذه القيمة التي تستمدها من امتزاج الحسي بالوجداني، مع عدم غياب الجانب الفكري. إن الصورة الانفعالية عند أبي تمام هي نتاج التجربة الحسية والشعورية والفكرية بكليّتها. والواقع أنه لو كان أبو تمام خفّف من سلطان الفكر في شعره، لكان قد حقّق بذكائه وشاعريته تطوُّراً أعمق وأبعد من ذلك الذي حققه. 

فأبو تمام في صوره الانفعالية يحاكي المشاعر والوجدان ببراعة لا تكاد تفوقها براعته في محاكاة الأفكار. فصورة مشي القلوب في الصدور(
) تدل على مشاعر الذعر والفزع، ومأتم الشوق يدل على شدة الحنين والحزن(
)، وعرس العين على الفرح والبهجة(
)، وتجرّع نقيع الحنظل على المرارة والألم(
)، وتشوّف المريض للطبيب وطرب المحب للحبيب على مشاعر اللهفة والحبور(
)، وتعبيس المقدّم للقتل على شعور الكراهية والبغض(
). ويجيد أبو تمام في بعض قصائده الإفادة من الصور الانفعالية في أداء معانيه المجرّدة. يقول: 

	رجاءٌ حلَّ من عَرَصاتِ قلبي

	
	مَحَلّ البخلِ من قلبِ البخيلِ


	ورأيٌ هزَّ حُسنَ الظن حتى 

	
	جرى ماءاهُ في عرضي وطولي 


	فأجدى موقفي بنداك جَدْوى 

	
	وقوفِ الصّبِّ بالطللِ المحيلِ


	وأعكفتُ المُنى في ذاتِ صدري 

	
	عكوفَ اللحظِ في الخدِّ الأسيلِ 


	وكنتُ أعزّ عزّاً من قنوعٍ

	
	تَعوّضَه صَفوحٌ عن جَهولِ


	فصرتُ أذلَّ من معنىً دقيقٍ

	
	بهِ فقرٌ إلى ذهنٍ جليلِ(
)



إن الشاعر في هذه الأبيات يجيد استحضار الصور الوجدانية الشعورية من التراث -وهي بذلك تمتلك بعداً شعورياً ثابتاً اكتسبته من التقليد التراثي ومكانته من نفس العربي -كصورة وقوف الصب بالطلل المحيل تعبيراً عن عبثية الانتظار، أو من العصر كصورة المعنى الدقيق لا يجد له ذهناً جليلاً يُدركه، تعبيراً عن الذل. 

إن طول الانتظار الذي عبّر عنه الشاعر بصورة وقوف الصبّ بالطلل، عاد وأكّده في البيت التالي بصورة عكوف اللحظ في الخد الأسيل. وهنا، يخُيّل إلينا أن المعنى متناقض، بل أن الصورة غير منسجمة مع الموقف الشعوري، فوقوف الصب على الطلل أو النظر إلى الخد الأسيل يحملان بعداً شعورياً إيجابياً، على خلاف ما قصد إليه الشاعر من تصوير شعور العبث. لكننا لو عدنا إلى الموازنة بين الموقفين لما وجدنا أي تناقض، فموقف أبي تمام من مهجوّه كان موقف رجاء -وقد أشار إليه في البيت الأول- وهو إيجابي ينسجم مع الصورتين المعبّر بهما عنه. ولمّا أراد الشاعر تصوير عبثية انتظاره وخيبة رجائه جاء بهاتين الصورتين المتضمّنتين كلا المعنيين الإيجابي والسلبي: انتظار الشاعر يشبه انتظار الصب على الطلل، ورجاؤه يشبه رجاء الناظر إلى الخد الأسيل. أمّا وقد خاب رجاؤه وبات انتظاره عبثاً، فإن كلتا الصورتين تصلحان لهذا المعنى الجديد: عبثية انتظاره تشبه عبثية انتظار الواقف على الأطلال، وخيبة رجائه تشبه خيبة رجاء العاشق الذي عاد بعد طول انتظار دون أن ينال وطراً. وكلتا الصورتين تشتملان على المعنيين الشعوريين الإيجابيين (الانتظار والرجاء) والسلبيين (عبثية الانتظار وخيبة الرجاء) معاً. وهذا وجه من وجوه التضاد الذكي عند أبي تمام، ونمط من أنماط الإفادة من الأسلوب الفكري في تركيب صوره الانفعالية. 

وإذا كان أبو تمام شديد الغرور، متعالياً، مما حرم جلّ شعره من النفحة الوجدانية التي طغت على شعر غيره، فإننا نجد له وجهاً آخر لشخصيته، يبدو لنا فيه صاحب إحساس مرهف، ونفس رقيقة تترك فيها الحوادث أبلغ الأثر، فينطلق لسانه منشداً بلغة رقيقة عذبة وصور وجدانية رقيقة. يقول مثلاً في رثاء جارية له توفيت: 

	ألم ترني خلّيتُ نفسي وشانَها 

	
	ولم أحفِل الدّنيا ولا حَدَثانَها؟


	وكيفَ على نارِ الليالي مُعرَّسي 

	
	إذا كانَ شَيبُ العارضَيْن دُخانَها


	يقولون هَلْ يبكي الفتى لخريدةٍ

	
	متى ما أراد اعتاضَ عَشْراً مكانَها


	وهل يستعيضُ المرءُ من خَمسِ كفِّهِ 

	
	ولو صاغَ من حُرِّ اللُّجَيْنِ بَنَانَها؟(
)



إنه نمط من القياس الفكري، لكنّ الصورة هنا لا تصوّر فكرة وإنما تصوّر انفعالاً في إطار من القياس الفكري. إنه شعور ببعد منزلة المتوفاة في نفس الشاعر، ولا أدلّ على ذلك من صورة التعريس على نار الليالي. ولعلّ في كلمة الليالي بما توحيه بظلامها ما يعمق هذا البعد ويزيده تأثيراً في النفوس. 

وأبو تمام، حتى في صوره الانفعالية، لا يتخلّى عن مذهبه في الصنعة، فنشعر ونحن نقرأ أمثال أبياته هذه بأثر الصنعة يفوح منها. والصنعة في الأبيات المتقدمة واضحة في أسلوب القياس الفكري، وهو هنا نمط من الأسلوب القصصي، القائم على الحوار وطريقة السؤال والجواب. 

وامتزاج الانفعال بالصنعة يبدو لنا أوضح في مثال هذه الصورة التجريدية: 

	أحسنتُما صَفَدي ولكنْ كنتَ لي 

	
	مثلَ الربيع حَياً وكان خَريفا(
)



حيث يوحي أبو تمام بمشاعر الإشراق والانفتاح في تشبيهه أبا سعيد بالربيع، ولنا أن نتخيّل ما يحمله الربيع إلى النفوس عامة وإلى نفس أبي تمام خاصة. كما يوحي الشاعر في البيت السابق بمشاعر السواد والانكفاء في تشبيهه الناسك بالخريف، وهو فصل ممقوت من شاعر الربيع أبي تمام. وعلاقة التضاد بيّنة بين الطرفين، مما يزيد من المنحى الصناعي للصورة الانفعالية. 

وقد تكون الصنعة في التشخيص، والشاعر هنا يسرف في إسباغ المشاعر الإنسانية على المعنويات، فإذا البخل يخشى، وللجود صولة: 

	لا زال جودُك يخشى البخلُ صولتَه

	
	وزال عودُك تَسقي رَوضَه الدّيمُ(
)



ولعلّ أروع ما برز فيه الامتزاج بين الصنعة والانفعال قوله: 

	على كلِّ روّادِ الملاطِ تهدّمَتْ 

	
	عريكتُهُ العلياءُ وانضمَّ حالِبُهْ


	رعَتْه الفيافي بعدما كانَ حِقبةً

	
	رَعاهَا وماءُ الرّوضِ ينهلُّ ساكِبُهْ


	فأضحى الفَلا قد جَدَّ في بَرْي نحضِهِ

	
	وكان زَماناً قَبْلَ ذاكَ يُلاعِبُهْ(
)



وأبو تمام بذلك متقدّم على من تلاه من الشعراء مثل ابن سناء الملك الذي "التزم الدّقة العقلية أكثر منه، وابتعد بها عن الأصل العاطفي الذي نجده أحياناً عند أبي تمام ولا نكاد نجده عند ابن سناء الملك"(
). 

يقول الأهواني مقدّماً لأبيات أبي تمام السابقة، شارحاً الامتزاج الصناعي الانفعالي فيها: "فأبو تمام حين يرقب الإبل تبدأ رحلتها ممتلئة الجسم ريّانة مكتنزة اللحم والشحم، ثم تأخذ في الهزال لمشقة السفر ولقسوة الصحراء، يلتفت ذهنه إلى المقابلة بين ذلك السمن السابق وبين هذا الهزال الطارئ، ثم يثب ذهنه إلى أن الصحراء القاسية تأكل هذه الإبل أكلاً، وهنا تجيء المقابلة التي يصوغها أبو تمام وينمّقها، ولكنها مع هذا التنميق الواعي العقلي إلى حدّ ما تظل تحتفظ بالوثبة النفسية العاطفية التي جعلت من الفيافي كائناً مفترساً"(
).

وقد يخرج أبو تمام في صوره الانفعالية من دائرة التعبير الانفعالي المفرد القائم على البيت الواحد أو بضعة الأبيات، ليصبح الموقف الانفعالي أشمل وأكمل فيشمل الأبيات جميعاً. هذه الكلّية لم تظهر في القصائد الطوال، وإنما ظهرت في المقطّعات التي لا يتجاوز عدد أبياتها العشرة. وناحية أخرى نلاحظها في هذه الصور الكلية، وهي أنها كانت جميعاً في موضوعات رقيقة كالغزل والرثاء، مما يؤكد قولنا السابق برهافة إحساس أبي تمام ورقة شعوره. يقول في الرثاء، ويُعتقَد أن الأبيات في أخيه: 

	إني أظنُّ البِلى لو كان يفهمهُ 

	
	صدَّ البِلى عن بقايا وجهِهِ الحَسَنِ


	يا موتةً لم تَدعْ ظرفاً ولا أدباً

	
	إلاّ حكمْتِ بهِ لِلَّحْدِ والكفَنِ


	لِلّه ألحاظُهُ والموتُ يَكْسِرُها

	
	كأنَّ أجفانَه سكرى من الوَسَنِ


	يَردُّ أنفاسَه كَرْهاً وتعطِفُها

	
	يد المنية عطفَ الريحِ للغُصُنِ


	يا هول ما أبصرت عيني وماسمعت
	
	أُذْني فلا بقيَتْ عيني ولا أُذُني


	لم يبقَ من بَدَني جُزءٌ علِمتُ بهِ

	
	إلاّ وقد حَلَّهُ جُزءٌ مِنَ الحَزَنِ


	كان اللّحاقُ به أولى وأحسنَ بي 

	
	مِن أَنْ أعيشَ سقيمَ الروحِ والبدنِ(
)



ومن الطبيعي أن يبرع أبو تمام في مثل هذا النموذج من الرثاء، وهو الذي قيل عنه: "مدّاحة نوّاحة". فشعر أبي تمام في رثاء أصدقائه وأنسبائه بكاء حقيقي وأنين يتصاعد من جرح بليغ، ولوعة ملموسة، تتردّد له أصداء بعيدة في نفوس قارئيه. 

إن كل صورة في هذه الأبيات تحمل طاقات شعورية هائلة تهزّنا في صميم وجداننا وتترك بصماتها على روحنا. 

ومن صور التعبير الانفعالي أيضاً قوله في غانية: 

	تفّاحةٌ جُرِحَتْ بالدُّرِّ مِن فِيها 

	
	أَشهى إليَّ مِنَ الدُّنيا وما فيها 


	حمراءُ في صفرةٍ عُلَّتْ بغاليةٍ 

	
	كأنّما قُطِفَتْ من خَدِّ مُهْديها 


	جاءَتْ بها قينةٌ من عندِ غانيةٍ 

	
	نفسي من السُّقْمِ والأحزانِ تَفديها 


	لَوْ كنتُ مَيْتاً ونادَتْني بنَغْمتها 

	
	لكنتُ للشّوقِ من لحدي أُلبّيها(
)



هذه هي القصيدة كلها، وقد جاءت في أربعة أبيات يجمعها إطار من الانفعال الوجداني الصادق المؤثّر. إن الشاعر، وقد بدت له محبوبته تعضّ التفاحة، شعر بأن سكاكين الهوى تنغرس في فؤاده وتجرحه. هذا المعنى عبّر عنه الشاعر بصورة التفاحة المجروحة، وما جراحها غير جراحه، وبهذا يتّحد الطرفان: التفاحة والشاعر. 

والتفاحة مقطوفة من خدّ محبوبته، وهنا يبلغ التعبير الانفعالي قمته، فتتّحد ذات الشاعر بذات المحبوبة، أما محور الاتحاد فهو التفاحة، وهي نبات رطب يتناسب مع الحالة التي فيها الشاعر. وكأن الشاعر لا يملك إلاّ أن يُبرز ذاته في البيتين الأخيرين، فهو يفدي بنفسه تلك المحبوبة. لكنّ التعبير الانفعالي يبدو لنا أقوى في البيت الأخير، الذي يُعدّ في نظرنا خلاصة الموقف الشعوري في الأبيات جميعاً: إنه لشدة وجده بهذه الغانية سيلبّي دعوتها من قبره. فهو شديد الحب لها، حتى إنّ الموت، وهو المفرّق بين الأحباب، لن يحول بينه وبينها، وفي هذا تأكيد شدة حبه لها. هذا الموقف لأبي تمام نجد له نظيراً عند أحد أعلام الشعر الوجداني، "جميل بثينة"، في قوله يخاطب محبوبته: 

	يهواكِ ما عِشتُ الفؤادُ فإن أمتْ

	
	يتبعْ صدايَ صداكِ بين الأقبُرِ(
)



وفي هذا الشبه أبلغ تأكيد للمنحى الانفعالي في أبيات أبي تمام السابقة.

***

آ/2 - الانفعال عند البحتري

وعلى خلاف أبي تمام، يطغى الجانب الانفعالي على شعر البحتري، حتى تكاد تنتظم قصائد طويلة كاملة في سلكه. وأبرز ما ظهر فيه التعبير الانفعالي عند البحتري شعر الطبيعة، فللطبيعة كما عند أبي تمام أثر بعيد في نفسه. وهذا أمر طبيعي، وهو الذي نشأ وترعرع في منبج، في وسط طبيعي أخّاذ، فكان لا بد أن يظهر هذا الأثر البيئي في شعره عاطفةً رقيقةً وشعوراً مرهفاً. والبحتري نفسه يفصح عن هذا الأثر في نفسه وشعره بقوله: 

	في نعمةٍ أَوطنتُها وأقمتُ في 

	
	أَفيائِها، فكأنني في "مَنْبجِ"(
)



ما الصلة بين منبج وأفياء النعمة؟ وهل للنعمة أفياء؟ إن الصورة في هذا البيت تشي بوضوح بمكانة طبيعة منبج من نفس الشاعر، الأمر الذي جعله يستعير إحدى صورها (الأفياء) لينسبها إلى نعم الممدوح. وقد نجح الشاعر في هذه الصورة في إقامة العلاقة الوجدانية بين طرفيها. فالصلة بين منبج وأفياء النعمة صلة وجدانية: الشعور الذي تثيره في نفس الشاعر أفياء منبج يشبه ذلك الشعور الذي تثيره في نفسه أفياء نعم الممدوح. فلا غرابة، بعد، في أن يستعير الشاعر صورة الأفياء الطبيعية من منبج لنعم الممدوح، والحالة الشعورية المستوحاة من الصورتين واحدة. 

هذه العلاقة الوجدانية بين طرفي الصورة هي أساس التصوير الانفعالي. والبحتري بارع في إدراك الصلة الشعورية بين الأشياء، فهو بشعوره يوحّد بين أجزاء الكون على غرار ما كان يفعله أبو تمام بفكره. لنقرأ قوله: 

	بيضُ الوجوهِ مع الأخلاقِ، وَجدُهُمُ 

	
	بالبأسِ والجودِ وجدُ الأمِّ بالولد(
)



هذا التصوير رائع، والبحتري دقيق في التقاط تلك الصورة الوجدانية العميقة، صورة وجد الأم بالولد، ليشير إلى علاقة الحب القائمة بين الممدوحين من طرف وبين البأس والجود من طرف آخر. وهي علاقة تكاد تكون اتّحادية أكثر منها ائتلافية. 

والبحتري غالباً ما يوحّد بشعوره بين طرفي الصورة، كما في قوله: 

	وكمثل الأحباب -لو يعلمُ العا

	
	ذلُ -عندي منازلُ الأحباب(
)



فمنازل الأحباب هي الأحباب، وفي هذا دلالة بعيدة على عمق أثر هذه المنازل ومكانة أولئك الأحباب من نفس الشاعر. إن العلاقة بين طرفي الصورة، وإن كانا حسيين، علاقة شعورية وجدانية، يوحّد فيها الشاعر بين الطرفين في بوتقة شعوره المرهف. 

هذا الشعور هو الذي جعل البحتري يُعنى بتصوير أدق خلجات نفسه تصويراً رائعاً فيه الكثير من الظلال المعنوية الوجدانية. مثال ذلك قوله مصوّراً أثر الوداع في نفسه: 

	ففي كلِّ يومٍ لنا موقِفٌ 

	
	يُشقِّقُ فيه الوداعُ الجيوبا(
)



هذا الوداع يثير في نفسه 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 شدة أثر الوداع عليه جعل الوداع هو المشقّق جيوبه على سبيل المبالغة في بيان هذا الأثر. 

ونعود إلى شعر الطبيعة عند البحتري، حيث برز الامتزاج الشعوري بوضوح أشد. فقد تركت الطبيعة أثراً بالغاً في نفس الشاعر، حتى إننا نجده يخصها بقصائد مستقلّة (وهي عامة من المقطّعات). يقول في وصف روض: 

	وروضٍ كساهُ الطّلُّ وشياً مجدَّدا

	
	فأضحى مُقيماً للنفوسِ ومُقعِدا


	إذا ما انسكابُ الماءِ عاينتَ خلتَهُ 

	
	وقد كسّرتْهُ راحةُ الريحِ بُرِّدا


	وإن سَكنَتْ عنه حسبْتَ صفاءَهُ 

	
	حُساماً صقيلاً صافي المتنِ جُرِّدا


	وغنَّتْ به ورقُ الحمامِ حولَنا

	
	غناءً يُنَسّيكَ الغريضَ و"معبَدا"


	فلا تَجفوَنّ الدهرَ ما دامَ مُسعدا

	
	ومدَّ السُّرى ما قد حَبَاكَ به يَدَا 


	وخُذْها مُداماً من غزال كأنّهُ 

	
	إذا ما سَقَى بدراً تحمَّلَ فَرْقَدَا(
)



يبلغ الامتزاج الشعوري أوجه في هذه الأبيات بين صور الطبيعة من جهة وذات الشاعر من جهة أخرى. وقد برز هذا الامتزاج واضحاً في بيان أثر هذه الصور في النفوس، إنها "مقيمة لها ومقعدة"، بل إن بروزه كان أوضح في استعمال ضمير المخاطب (عاينت، حسبت، ينسيك) وما هذه الكاف وتلك التاء سوى (أنا) الشاعر. 

والبحتري في الأبيات المتقدمة إنما يبلّغنا مكانة الطبيعة من نفسه وأثرها فيها. والطبيعة المصوّرة طبيعة مشرقة، وجب أن تثير في النفوس أرق المشاعر وأكثرها إشراقاً. وقد نجح الشاعر في إقامة التوازن بين هذين الطرفين: الصورة والموقف، الموضوع والذات. فالشاعر في هذه الأبيات لا يصوّر الطبيعة، وإنما يوحي بموقفه منها، وبما أثارته في نفسه من مشاعر الحبور والإشراق. 

وتستوقفنا في تلك الأبيات صور الصنعة: التصريع (مجدّداً- مقعدا) والطباق في (مقيما- مقعدا) والجناس في (راحة الريح)، الأمر الذي يجعلنا نؤكد طغيان الانفعال على صور البحتري، حتى على صور الصنعة منها. فنحن لا نكاد نشعر بهذه الصور لدى قراءتنا الأبيات، وهذا يعود في نظرنا إلى تلك الطاقة الشعورية التي أفاضها البحتري من ذاته على شعره، مما جعل أمثلة تلك الصور تخفى على القارئ. 

ويستوقفنا في الأبيات المتقدمة أيضاً البيتان الرابع والسادس. ففي هذين البيتين، ومن خلال العلاقة الشعورية بين غناء الحمام وغناء الغريض ومعبد، ومن خلال العلاقة بين الشاعر والمدام، إشارة إلى مكانة الغناء والخمرة من نفس الشاعر وموقفه الإيجابي منهما. 

فالبحتري، استناداً إلى الأبيات السابقة، ما كانت تستثيره إلاّ صور الطبيعة المشرقة، لهذا كثر عنده وصف الربيع ومظاهره. 

واحتلت الطبيعة مكاناً بارزاً من وجدان الشاعر، لهذا فإن المحسوسات عنده غالباً ما تجد نظائرها في صور الطبيعة، على سبيل التصوير الانفعالي الوجداني. مثال ذلك قوله: 

	وكأنّ السؤالَ ينشُرُ وردَ الرَّوْ 

	
	ضِ في وجههِ وورْدَ الخدودِ(
)



وقد تتخذ الطبيعة عند الشاعر طابعاً رمزياً من خلال اتحادها بأنا الشاعر، فتصبح بالتالي رمزاً لذاته. فليل البحتري يشاركه همومه ويسهر لها: 

	أبيتُ وليلي في "نصيبين" ساهرٌ 

	
	لهمٍّ عَناني في نصيبين "ناصِبُهْ(
)



في هذه الصورة تشخيص للّيل وامتزاج به، فالساهر المهموم هو الشاعر وليس الليل، وما سهر الليل إلاّ نوع من الامتزاج الشعوري بين وجدان الشاعر والليل، بين 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. 

ها هو ذا الربيع يعود ثانية، فيخيّل إلى البحتري رجلاً ممتلئاً حيويةً ونشاطاً، يختال بطلعته البهية ضاحكاً للحياة. وفي لحظة اتحاد صوفي بين الشاعر والطبيعة، بين الذات والموضوع، يخيّل إلى البحتري أن الربيع يتكلم: 

	أتاكَ الربيعُ الطلقُ يختالُ ضاحكاً

	
	من الحُسْنِ حتى كادَ أن يتكلّما(
)



بمثل هذا التصوير الانفعالي الذي ينمّ على إشراق نفسه وحبوره يبدأ البحتري وصفه للربيع ثم يحدّد لهذا الفصل بداية، وهي عيد النوروز، أحد اعياد الفرس. وكأن هذا العيد هو الذي نبّه الطبيعة إلى الحياة: 

	وقد نبَّهَ النوروزُ في غَلَسِ الدُّجى 

	
	أوائلَ وردٍ كُنَّ بالأمسِ نُوَّما(
)



فالربيع، وهو المنير بإشراقه، متولَّد من الظلمة، ظلمة الشتاء. إنه موجود بالقوة في هذه الظلمة إلى أن نبّهه عيد الشمس فأخرجه إلى النور فعلاً. وكأن الشاعر قد استحسن هذا المعنى فجعله مطلع إحدى قصائده: 

	ألم ترَ تغليسَ الربيعِ المُبَكِّرِ 

	
	وما حاكَ من وشيِ الرياضِ المُنَشَّرِ؟(
)



وعلاقة التضاد نلمحها في هاتين الصورتين، إلاّ أنه تضاد شعوري، طغت العاطفة فيه على الصنعة الفكرية. فالبحتري لم يسعَ إلى هذا التضاد إلاّ رغبة منه في إظهار إشراق الربيع بالنسبة إلى ظلمة الشتاء. والموقف الشعوري الذي توحي به هذه الصورة واضح: الموقف الإيجابي من الربيع والسلبي من الشتاء. وإذا كان الموقف الأول واضحاً فيما تقدّم، فإن الموقف الثاني يبرز في الرائية بقوله: 

	وسَرعانَ ما وَلّى الشتاءُ ولم يقفْ

	
	تَسَلُّلَ شخصِ الخائفِ المُتَنَكِّرِ(
)



والتعبير الانفعالي هنا يبرز في العلاقة القائمة بين الشتاء وشخص الخائف المتنكر. فالبحتري يجيد التقاط صوره من المواقف الانفعالية، وهو بذلك لا يصوّر بل يوحي، إنه يغنّي لا يرسم. والعلاقة التصويرية في هذا البيت علاقة حركية سلبية، فحركة ذهاب الشتاء تشبه حركة تسلل الخائف المتنكر، والمعنى الموحى به هو معنى الزوال الذي لا رجعة بعده. 

ويتابع الشاعر وصفه للربيع في الميمية، فيقول: 

	يُفتّقها بَردُ الندى فكأنّهُ

	
	يَبثُّ حديثاً كانَ أَمْسِ مُكَتَّما


	ومن شجرٍ رَدّ الربيعُ لباسَهُ

	
	عَلَيْهِ كما نَشَّرْتَ وشياً منُمنَما


	أَحلَّ، فأبْدى للعيونِ بشاشةً 

	
	وكان قذىً للعينِ إذ كان مُحْرما


	ورقّ نسيمُ الريحِ حتى حسبْتُهُ 
	
	يجيءُ بأنفاسِ الأحبّةِ نُعّما(
)



فالندى يفتّق الورد من أكمامه بعدما كان مستتراً في أغصانه، وكأنه حديث نُشِر بعد طول كتمان والصورة التي يرسمها البحتري هنا شبيهة بقول أبي تمام: 

	أضحت تصوغ بطونُها لظهورِها 

	
	نوراً تكادُ لهُ القلوبُ تُنَوِّرُ(
)



والتضاد واضح في كلتا الصورتين: الحياة المنبعثة من الموت، والظهور المنبعثة من البطون. لكنّ أثر الفلسفة والفكر أوضح في قول أبي تمام منه في قول البحتري، فضلاً عن الطاقة الشعورية التي تفجرها صورة الثاني، وبتحديد أدقّ فعل التفتيق. 

أما الشجر وقد اكتسى حلله الخضراء فبدا كأنه موشّى بأبهى الحلل المنمنمة: فصل الربيع بحلوله أدخل البهجة والسرور إلى النفوس. ولمّا كانت العيون هي نافذة النفس على العالم، فإنها 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 شخص المحبوب، وفي هذا امتزاج بين الذات والموضوع. الذات يمثلها شخص المحبوب، وهو ذو مكانة رفيعة من نفس الشاعر، أما الموضوع فهو المادة المحسوسة: نسيم الريح. وما علاقة الترابط بين هذين الطرفين إلاّ علاقة وجدانية شعورية هدفها إبلاغنا المكانة التي تحتلها الطبيعة من نفس البحتري ووجدانه. 

والبحتري بهذا المزج بين ذاته والموضوع، وهو امتزاج وسيلته الخيال، يبلغ أعلى مستويات التعبير الانفعالي. وهو في الواقع لا يرسم لنا صورة، وإنما يفضي "بما أثاره الربيع من المعاني في نفسه وبما حرّكه من طلب الانشراح في عيد الطبيعة" كما يقول المازني(
). ونختار من ديوان البحتري نموذجاً آخر لموقفه المتقدم من الربيع، إذ طالما استشهد النقّاد بالنموذج السابق. يقول الشاعر في مقدمة قصيدة يمدح بها أحمد بن دينار: 

	أَلَمْ ترَ تَغليسَ الربيعِ المُبَكّر 

	
	وما حاكَ من وشيِ الرياضِ المُنَشَّرِ


	وسَرعانَ ما وَلّى الشتاءُ ولم يقفْ 

	
	تَسَلُّلَ شخصِ الخائفِ المُتَنَكِّرِ(
)



بعدما يوازن البحتري بين الربيع والشتاء ينتقل ليصف "بطياس"، وقد بدت له بإشراق طبيعتها بساطاً سندسيّاً موشّى بأبهى الألوان وأزهاها: 

	مرْرنا على "بِطياسَ" وهْيَ كأنّها 

	
	سبائبُ عَصْبٍ أو زرابيُّ "عَبْقرِ"(
)



أما القطر فهو نظير اللؤلؤ: 

	كأنّ سقوطَ القَطْرِ فيها إذا انثنى 

	
	إليها سُقوطُ اللؤلُؤِ المُتَحَدِّرِ(
)



وتتداخل الألوان في نظر الشاعر، فالأبيض والأحمر والأخضر تتداخل في هذا الوشي الطبيعي: 

	وفي أُرجُوانّيٍ من النَّوْرِ أحمرٍ

	
	يُشابُ بإفْرِنْدٍ من الرّوض أخضرِ(
)



وهنا أيضاً يعمد الشاعر إلى تصوير قطرات الندى وقد توضّعت فوق وريقات الورد، إنها درّ نثير وجوهر: 

	إذا ما الندى وافاهُ صُبْحاً تمايَلَتْ 

	
	أعاليهِ من دُرّ نثيرٍ وجوهرِ(
)



ولكن أين الشمس من هذا كلّه؟ إنّ ضياءها مردود عليها، فالأقحوان بإشراقه وملاسة خده يعكس على الشمس نورها. وكأن الشاعر بهذه الصورة يريد أن يؤكد إشراق صور الطبيعة، حتى إنها باتت تعادل الشمس إشراقاً وبهاء، فتردّ عليها ضياءها: 

	إذا قابلَتْهُ الشمسُ رَدَّ ضياءَها 

	
	عليها صِقالُ الأُقْحُوانِ المُنَوِّرِ(
)



وينهي الشاعر هذه اللقطة الطبيعية بمثل ما أنهاها في أبياته السابقة، بالمزج بين الطبيعة والمحبوبة، فتمايل براعم الورد يذكره بتمايل علوة. وها هنا تصريح باسم المحبوبة، التي طالما ذكرها في شعره وأحلّها من نفسه مكانة رفيعة. فالطبيعة مشبَّهة بهذه المحبوبة، وفي هذا أبلغ بيان عن مكانة طبيعة الربيع من نفس الشاعر: 

	إذا عَطَفَتْه الريحُ قلتُ التِفاتةٌ

	
	لـ "علْوةَ "في جاديّها المُتَعَصْفِرِ(
)



والصور جميعها في هذه الأبيات العلاقة بين أطرافها شعورية وجدانية تنم على عمق مكانة الربيع من نفس الشاعر وأثره فيها. ومن الطبيعي أن يحتل الربيع هذه المكانة عند الشاعر، وهو القائل: 

	هذا الربيعُ يُسَدّى من زخارفهِ

	
	وَشياً يكادُ على الألحاظ يلتهبُ(
)



إن وشي الربيع يلتهب على ألحاظ الشاعر. وهذا أيضاً نمط من أنماط امتزاج الذات بالموضوع، فشدة إعجاب الشاعر بالربيع، وشدة جمال صوره، جعلاه يتّحد بها. ولمّا كانت وسيلة الشاعر لإدراك هذه الصور بصرية، كان من الطبيعي أن تكون هاتان العينان موطن ذلك الامتزاج. وفي فعل الالتهاب جانب جمالي آخر، وكأن البحتري يوحي إلينا بشغفه بصور الطبيعة، فكأنما عيناه تلتهمانها التهاماً. إن صور الطبيعة تتوالى مسرعة أمام عينَي الشاعر، وهو مشغوف بها يتلقفها تلقفاً. ومن حركتي التسارع والتلقف تتولد شرارة الالتهاب، وهو التهاب وجداني ظاهره حرقة في العين، وجوهره انسحاب صوفيّ من عالم الوجود إلى عالم الخلود، حيث تمتزج الأبعاد الذاتية بالأبعاد الموضوعية. 

وبسبب هذه المكانة التي احتلّها الربيع، نجد البحتري كثيراً ما يشبّه ممدوحه به، كما في قوله: 

	وجئتَ كما جاءَ الربيعُ مُحرِّكاً 

	
	يديكَ بأخلاقٍ تفي بالسَّحائبِ(
)



بل إنه في أحيان أخرى يفضّل ممدوحه على الربيع على سبيل المبالغة الشعورية. وفي هذا دلالة على القيمة الكبيرة للربيع في نفس الشاعر: 

	ولا الكواكبُ في ليلِ الرّبيع تَلَتْ 

	
	غَيْثاً بأبهَجَ من أيّامِك الجُدُدِ(
)



فأيام الممدوح عند البحتري أبهج وأحلى وقعاً في نفسه من ليل الربيع بكواكبه المشرقة. وفي هذه الصورة دلالة بعيدة على الوقع الانفعالي الذي تمتلكه تلك الليالي الربيعية في نفس شاعرنا. 

وعلى غرار صور الطبيعة عامة، والربيع خاصة، تمتلك الخمرة هي الأخرى طاقة شعورية، تستثير في نفس الشاعر أرق المشاعر الوجدانية. يقول البحتري: 

	فاشرَبْ على زَهْرِ الرياضِ يشوبُهُ

	
	زَهْرُ الخدودِ وزهرةُ الصَّهباءِ(
)



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، إنه صورة المحبوب (زهر الخدود). ومن اجتماع هذا الثالوث الموضوعي تتولد الصورة الانفعالية التي يوحي إلينا بها البحتري. 

وهذه الخمرة ذات تأثير نفسيّ يحمل 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: 

	من قهوةٍ تُنسي الهمومَ، وتبعَثُ 

	م
	الشَّوقَ الذي قد ضَلّ في الأحشاءِ(
)



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

	يُخفي الزجاجةَ لونُها، فكأنّها 

	
	في الكفّ قائمةٌ بغير إناءِ


	ولها نسيمٌ كالرّياضِ تنفَّسَتْ 

	
	في أَوْجُهِ الأرواحِ والأنداءِ


	وفواقعٌ مثلُ الدموعِ تردّدَتْ 

	
	في صحنِ خدِّ الكاعبِ الحسناءِ(
)



في البيتين الثاني والثالث يعيدنا الشاعر إلى البيت الأول، حيث ربط بين الخمرة والرياض وذات المحبوب. إنها تشبه هذين العنصرين الموضوعيين، لا في الحدود الحسية الحرفية الشكلية، وإنما 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: 

	يسقيكها رشأٌ يكادُ يردُّها 

	
	سَكْرَى بفترة مُقلة حوراءِ


	يسعى بها، وبمثْلِها من طَرْفِهِ

	
	عَوْداً وإبداءً على النّدماءِ(
)



ويعيد هذان البيتان إلى ذاكرتنا قول أبي نواس: 

	تسقيكَ من عينيها خمراً ومن يدِها 

	
	خمراً، فما لك من سكْرَينِ من بُدِّ(
)



ممّا يدفعنا إلى التخمين بالسرقة. 

والخمرة وثيقة الاتصال بمجالس الغناء، لهذا نجد التعبير الانفعالي عند البحتري يظهر أيضاً في وصفه لهذه المجالس، ها هو ذا يصف أثر الغناء والموسيقا في النفس وهما يتجاذبانها: 

	يُشيدُ بحاجاتِ النفوس إذا اعتزى

	
	إلى ابن سُرَيْجٍ، أو حَكَى ابنَ مُحَزَّرِ


	لَنِعمَ شريكُ الراحِ في لُبِّ ذي الحِجى 

	
	إذا استهلكَتْهُ بين نايٍ ومِزْهَرِ


	ومُغتالُ طولِ الليلِ حتى يُقيمَنا 

	
	على ساطِعٍ من طُرَّةِ الفَجْرِ أحمرِ(
)



والغناء غير منفصل عن المغنّي، فأثرهما واحدٌ في النفس: 

	غريرٌ متى تُخلَطْ به النفسُ تبتهجْ

	
	له، ومتى يُقرن به العيشُ يَقْصُرِ


	إذا ما تراءَتْهُ العيونُ تحدّثَتْ

	
	بكلّ مُسَرٍّ من هَواها ومُضْمَرِ(
)



الحاستان البصرية والسمعية يعملان معاً على امتلاك الواقعة الجمالية. والبحتريّ في وقوفه عند هاتين الحاستين وجمال ما يمكن إدراكه بهما، يعبّر عن موقف جماليّ رفيع المستوى. فالسمع والبصر يفضلان "الحواس الأخرى من حيث قيمتها العقلية والثقافية"(
). بل إن في رهافة الإحساس السمعي وحده دليلاً بليغاً على عمق الموقف الجمالي وتقدّمه، "فليس في إمكان العين تحليل اللون المركب إلى ألوانه البسيطة، في حين تميّز الأذن المدربة بين النغم الأساسي والأنغام التوافقية، ولهذا السبب لا تفوق لذة فنية ما تجلبه الأنغام الموسيقية للنفس من نعيم ومتعة"(
).

ونظير هذا الموقف الانفعالي من الغناء والموسيقا، يمكننا أن نجده عند أبي تمام أيضاً. يقول الصولي: "حدثني أبو عبد الله محمد بن طاهر قال: لما دخل أبو تمام أبرشهر، هوي بها مغنّية كانت تغنّي بالفارسية، وكانت حاذقة طيبة الصوت، فكان عبد الله كلما سأل عنه أُخبِر أنه عندها، فنقَصَ عنده، قال: وفيها يقول أبو تمام: 

	أيا سَهَري بليلةِ أَبْرَ شهْرٍ

	
	ذَممْتَ إليَّ يوماً في سِواها 


	شكْرتُكِ ليلةً حَسُنَتْ وطابَت

	
	أقامَ سُرورُها ومضَى كَراها 


	إذا وَهَدَاتُ أرضٍ كانَ فيها 

	
	رضاكِ فلا تَحِنَّ إلى رُباها 


	سمِعتُ بها غناءً كان أَحرى 

	
	بأنْ يقتادَ نفسي من غِناها 


	ومسمعَةٍ تقوتُ السَّمْعَ حُسناً 

	
	ولم تُصْمِمْهُ لا يَصْمَمْ صَداها 


	مَرَتْ أوتارَها فشجَتْ وشاقَت

	
	فلو يسطيعُ سامعُها فَدَاها 


	ولم أفهمْ معانيها ولكنْ 

	
	ورَت كبدي فلم أجهَلْ شَجَاها 


	فبتُّ كأنّني أعمَى مُعنًّى

	
	يُحبُّ الغانياتِ وما يَرَاها(
)



يبدو لنا أبو تمام في هذه الأبيات أرقّ شعوراً وأشدّ تأثراً بمجالس الغناء وألحان الموسيقا وشدو المغنيِّين من البحتري. وهذا جانب جديد من شخصية أبي تمام، فوقاره ورزانته لم يمنعاه من التردد إلى مثل تلك المجالس والطرب لسماع المغنيات. وليس هذا بغريب في نظرنا وهو شاعر مرهف الإحساس رقيق الشعور. بل إن الغريب حقاً هو ألاّ يطرب للموسيقا والغناء، وهما أسهل ما يكونان ولوجاً إلى النفس، وأشد ما يكونان تأثيراً فيها. فلا عجب، بعد ذلك، إذا رأينا هذا الامتزاج الوجداني بين ذات الشاعر والكون من حوله. وكل ما يمكن قوله في تفسير طبيعة هذا الامتزاج يُفقد التعبير الانفعالي إيحاءه وجماله. 

إن "أنا" الشاعر تبرز بوضوح في هذه الأبيات متّحدة عبر انفعالها بالواقع المحيط بها بأركان الكون الواسع. فإذا تلك الليلة مسرورة طار الكرى من أجفانها، وإذا وهدات الأرض تفقد حنينها إلى رباها. كلّ هذا سببه الغناء العذب الذي استولى على ذات الشاعر وروحه، فبات سمعه يقتات حسن ذلك الصوت. ويبرز الانفعال أوضح ما يكون في هذه المتابعة الشعورية لعدمية الصوت، فهو إن سكت بقي صداه يتجاوب في أذن الشاعر. 

ويتابع أبو تمام بيان أثرِ هذا الغناء في نفسه، فيبدو لنا خالص الامتزاج باللحن الموسيقي، ومن خلال هذا اللحن بصاحبته. 

يظهر هذا الامتزاج في مشاعر الشجو والشوق والفداء التي يشعر بها الشاعر لسماعه صوت ضرب الأوتار. وفي هذه الأفعال، كما هو واضح، اتحاد باللحن الموسيقي المثير لمشاعر الشجو والشوق من ناحية، وبذات المغنية المثيرة لشعور الفداء الذي يحس به سامعها من ناحية ثانية. 

ويعمّق الشاعر هذا الامتزاج في البيت التالي، فهو لا يفهم معاني الغناء، لكنه برغم ذلك منفعل بلحنه. وفي هذا تأكيد للقيمة الجمالية الكبيرة التي تمتلكها حاسة السمع عنده. ويوازن الشاعر بين حاله هذه وحال الأعمى الذي يحب الغانيات برغم أنه لا يراها، وهو يشير بذلك إلى بشار بن برد. وفي هذه الموازنة نلاحظ العلاقة قائمة بين المحسوس سمعاً والمحسوس بصراً. وهذا أمر مقبول عندنا، ففي عالم الشعور الداخلي تتحطم الأبعاد الحسيّة كلّها، فإذا الشاعر يسمع بعينه ويرى بأذنه، وربما رأى وسمع بلسانه!! 

يبدو لنا أبو تمام في هذه الأبيات أشدّ تأكيداً من البحتري لدور الحاسة السمعية في إدراك الواقعة المحسوسة جمالياً. وفي هذا التقديم للحس السمعي على الحس البصري دلالة بليغة على عمق موقف الشاعر الجمالي من الواقع المحسوس. 

ونعود إلى البحتري لنجد عنده التعبير الانفعالي يبرز أيضاً في مقام البكاء والرثاء. فهو يجيد إجادة بعيدة التقاط الصور الانفعالية المثيرة للعاطفة والوجدان في هذا المقام. لنقرأ قوله يبكي مستعطفاً: 

	إني لَبَاكٍ عليه ما طَرَقَتْ 

	
	عَيْنٌ، وما فاضَ دَمْعُها السَّربِ


	بكاءَ محزونةٍ على وَلَدٍ

	
	لم يُغْنِ عنها الإشفاقُ والحدَبُ(
)



ولنا أن نتخيّل الحالة الشعورية التي كان عليها الشاعر من خلال العلاقة القائمة بين بكائه وبكاء الثكلى على ولدها. ونحن نستطيع إدراك هذه الحالة من خلال مشاعرنا، ومن خلال ما تستثيره هذه الصورة في نفسنا من أشجان. فليس أبلغ دلالة على شدة الحزن من بكاء المرأة على ولدها، وليس أشد وقعاً على النفس من فقدان الولد. ولنا أن نلاحظ أن المحزون امرأة، وهذا أبلغ في التعبير وإثارة الانفعال. 

ويقول البحتري في رثاء غلامه قيصر:

	وكنتُ -وتربُهمْ يُحثَى عليهمْ

	
	كَنِضْوِ الدّاءِ آيسَهُ الطبيبُ


	كفى حَزَناً بأنّ الحُزنَ يخبو 

	
	ذكيُّ الجَمْرِ عنهُ واللهيبُ(
)



سيطر الحزن على فؤاد البحتري، فبات كأنه مريض مُعْجِز، عجز الطبيب عن مداواته. لكن الشاعر يخشى أن يُؤخذ تصويره هذا على سبيل المبالغة واللعب الخيالي، فيفصِّل في صورة الحزن: إنه في أشدّ حالاته "وهو يخبو" ذكي الجمر عنه واللهيب". إن الشعور الموحَى به في هذين البيتين هو شعور الحزن العميق الشديد الذي يصل بصاحبه إلى حدود الضياع والفراغ الروحي واليأس. هذا ما أراد البحتري تصويره من خلال العلاقة القائمة بينه وبين المريض، وهي في الواقع علاقة بين حالين غايتها تصوير شعور الحزن والضياع الذي يشعر به البحتري. 

وينقلنا هذا الموقف من غلامه في مقام الرثاء، إلى موقفه من غلام آخر له في مقام الغزل. وهذا الأمر يدلنا بشكل عام على مكانة الغلمان من نفس البحتري. وحكايته مع "نسيم" وتعلّقه به، وما كان يعمد إليه من بيعه ثم التغزّل به واستعادته معروفة(
). ومن غزله في "نسيم" قوله: 

	ليتَني قد حَلَلْتُ عندك في الحـُ

	
	بِّ محلاًّ أَحَلَّكَ الحُبُّ عندي(
)



وفي هذا التصوير اتحاد شعوري بين الشاعر وغلامه، فهو يعبّر عن شدة وجده به. والمُلاحَظ أن لا طرفين حسيين في الصورة، وإنما هناك حالان يقصد الشاعر من خلال إقامة علاقة التناظر بينهما التعبيرَ عن اتّحادهما. 

وتبقى المرأة مستأثرة بعلاقة الحب والغزل. يقول البحتري متغزلاً: 

	أَلَمعُ برقٍ سَرَى أم ضوءُ مصباحِ

	
	أم ابتسامتُها بالمنظرِ الضّاحي 


	يا بؤسَ نفسٍ عليها جدِّ آسفةٍ

	
	وشَجْوَ قلبٍ إليها جدِّ مُرتاحِ


	وَجَدْتُ نفسَكِ منْ نفسي بمنزلةٍ

	
	هي المصافاةُ بين الماءِ والراحِ(
)



يعمد البحتري في هذه الأبيات إلى التصوير النفسي، تصوير أثر صورة المحبوبة في نفسه، مبتعداً عن التصوير المادي الحسيّ وهو بذلك يلتقي مع الشعراء العذريين، لكنّه يتفوّق عليهم في انسلاخه عن ذاته واتحاده بذات المحبوبة. إن العلاقة بينه وبين المحبوبة شبيهة بالعلاقة بين الماء والراح، وهي علاقة تَوَحُّد وامتزاج معبّر عنها بفعل المصافاة. وتجدر الإشارة هنا إلى أنّ البحتريّ كان أشدّ اتحاداً بموضوعه من أبي تمام. ولعلّ في ذكر الراح في هذا المقام إشارة إلى ما ذكرناه من قبل عن منزلة الخمرة في نفس الشاعر. 

ومن جميل قوله في الغزل أيضاً: 

	تفّاحُ خدٍّ إذا احمرَّت محاسِنُهُ 

	
	مُقَبَّلٌ بخفيِّ اللحظِ معضوضُ(
)



ولنا أن نتخيل طبيعة هذه القبل التي تكون بخفيّ اللحظ. فالشاعر في هذه الصورة إنما يعبّر عن وجده بتلك الخدود، حتى يكاد يقبلها بعينيه. وهو بارع في تصوير حركة لحظه: إنه لاينظر إليها جهراً، وإنما بطرف عينه. وهذا أشد تعبيراً عن وجده من جهة وعن شدة حسن تلك الخدود التي تلفت قسراً نظره من جهة ثانية. وإذا كانت الصورة توحي بالخفر في حركة اللحظ، فإننا نجد فيها الكثير من الوجد الذي يبلغ حدّ الشبق المعبّر عنه بفعل العض. ولنا أن نتخيّل هنا أيضاً قُبَل العضّ هذه. 

وتلفت انتباهنا في هذا البيت العلاقة القائمة بين الخدّ والتفاح، وهي علاقة تتردّد عند الشاعر(
). فصورة الخد غالباً ما تستدعي إلى مخيّلة البحتري صورة التفاح، وهي صورة تقليدية طالما استخدمها الشعراء في تصوير الخدود. 

وقد يتجاوز التعبير الانفعالي الغزلي عند البحتري حدود البيت الواحد والأبيات المعدودة، ليشمل قصيدة بأسرها. ولعلّ أبرز قصيدة نتمثل بها في هذا المقام تلك التي قالها متغزّلاً بعلوة الحلبية. وعلوة هذه ذات أثر بعيد في نفس الشاعر، فقد أحبّها وهام بها، فلا عجب، إذاً، إن أثارت صورتها في نفسه أرقّ المشاعر، وانطلق لسانه بأعذب الشعر. 

يبدأ الشاعر قصيدته بالبكاء، وهو بكاء صادق بعيد عن التكلّف والمبالغة: 

	ألاَ أسعديني بالدُّموع السواكبِ

	
	على الوَجْدِ من صَرْمِ الحبيبِ المُغاضِبِ


	وسُحّي دموعاً هاملاتٍ كأنّما 

	
	لها آمرٌ يَرْفَضُّ من تحتِ حاجبي(
)



ثم ينتقل إلى العتاب، وهو عتاب رقيق لا يقسو فيه الشاعر على محبوبته، بل إنه يرحّب بالهجر، إن كان الدلالُ سببه: 

	ألاَ واستزيريها إلينا تطلُّعاً 

	
	وقُولي لها في السّرّ يا "أُمَّ طالبِ"


	لماذا أَرَدتِ الهجرَ منّي ولم أكنْ

	
	لعهدكُم لي بالمَذُوقِ المُواربِ


	فإن كانَ هذا الصَّرْمُ منكم تدلُّلاً

	
	فأهلاً وسهلاً بالدّلالِ المُخالِبِ 


	وإن كنتِ قد بُلّغتِ يا "عَلْوَ" باطلاً 

	
	بقول عَدُوٍّ، فاسألي ثم عاقِبي


	ولا تَعْجلي بالصَّرْمِ حتى تَبَيَّني 

	
	أَمُبْلِغَ حقٍّ كان أم قولَ كاذبِ(
)



وينتقل الشاعر بعدها إلى تصوير حاله. وهنا تتوالى الصور الانفعالية، فإذا الأرض يصوَّر للشاعر بسود العقارب، وإذا هو كالفرخ الغائب عن فرخه. والصورة الأولى توحي بمشاعر الضياع والألم، أما الثانية فتوحي بشدة التعلّق واللهفة والوجد: 

	كأنّ جميعَ الأرضِ -حتى أراكمُ- 

	
	تُصَوَّر في عيني بسودِ العقاربِ


	ولو زرتُكمْ في اليوم سبعينَ مرّةً

	
	لكنتُ كذي فَرْخٍ عن الفَرْخِ غائبِ(
)



ويفصّل الشاعر في تصوير مشاعر الضياع والألم، فإذا هو يساهر نجوم الليل حتى تغيب، فإذا ما طلعت الشمس راقبها حتى مغيبها. والصورة هنا في إيحائها بالتواصل الزمني بين الليل والنهار تشي بما كان يكابده الشاعر من مشاعر الضياع والقلق: 

	أَراني أبيتُ الليلَ صاحبَ عبرةٍ

	
	مَشُوقاً أراعي مُنْجداتِ الكواكبِ


	أراقبُ طولَ الليلِ حتى إذا انقضى 

	
	رَقَبتُ طلوعَ الشمسِ حتى المغاربِ


	إذا ما مضى هذان منّي بلذّتي 

	
	فما أنا في الدنيا لعيشٍ بصاحبِ(
)



وتستبد بالشاعر نخوة الرجولة، كيف يبكي على من صدّت عنه وزهدت فيه، بعد ما أبدى حبه لها ورغبته فيها؟: 

	فيا شُؤمَ جَدّي كيف أبكي تلهُّفاً

	
	على ما مضى من وصلِ بيضاءَ كاعبِ


	رأتْ رغبتي فيها فأبدَتْ زَهادةً

	
	أَلا رُبّ محروم من الناسِ راغبِ(
)



لكنه غير قادر على نسيانها، فقد أراد التحوّل إلى غيرها، لكنّ اسمها بقي يتردّد على لسانه فيرّد قلبه إليها. إن لسانه دائم الشكوى والشوق إليها. فإذا قلبه سجين ينتظر قتله، أو كأنه راهب لاحت له نار الشموع فامتلأ قلبه حرارة وإيماناً. أمّا الصورة الأولى فإنها توحي إلينا بمشاعر القلق والخوف الممتزجة بمشاعر حب الحياة المفقودة. وكأن الشاعر يشير بذلك إلى أن محبوبته كانت الحياة بالنسبة إليه، أمّا وقد فقدها، فإن شعوره بات كشعور المحكوم بالإعدام، وكأن في الهجر إعداماً له. والشاعر بارع في تركيب هذه الصورة، والعلاقة صحيحة بين طرفيها. وأما الصورة الثانية فإنها توحي بمشاعر الوله واللهفة والتقديس، وهذه المشاعر تنتابه كلّما هاج شوقه إلى محبوبته. وقد استطاع الشاعر أن يرسم لنا صورة هذه المشاعر من خلال العلاقة القائمة بين حاله وحال الراهب. ولكن، هل العلاقة صحيحة؟ نتساءل: وهل الشاعر إلاّ راهبٌ في محراب الحبّ؟: 

	أريدُ لأدعو غيرَها فيرُدُّني 

	
	لساني إليها باسمها كالمُغالِبِ


	يَظلُّ لساني يشتكي الشوقَ والهوى 

	
	وقلبي كذي حَبْسٍ لقتلٍ مُراقِبِ


	وإنَّ بقلبي كلّما هاجَ شوقُهُ 

	
	حراراتِ أقباسٍ تلوحُ لراهبِ(
)



وبعد أن يصوّر الشاعر حاله، يتوجه بالخطابٍ إلى محبوبته معاتباً قسوتها مسترحماً. فقد عانى الكثير من هجرانها، ولو أن قلبه يستطيع الكلام لحدّثها عن الكثير ممّا عاناه. وإذا كان لا يستطيع الكلام الآن، فطالما كتب إليها واسترحمها حتّى ملّ كاتبه. أفلا تتّقي الله؟ إنّه أصبح في حالة يرثى لها، يبكي عليه الأقربون والأبعدون. ويقسم الشاعر لو أن 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. إن 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، فإنه 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: 

	فَلَوْ أنّ قلبي يستطيع تكلُّماً

	
	لحَدَّثَكُم عنِّي بجَمِّ العجائبِ


	كتبتُ فأكثرتُ الكتابَ إليكمُ

	
	كذي رغبةٍ حتى مَلّ كاتبي


	أما تتّقينَ الله في قتل عاشقٍ

	
	صريعٍ قريحِ القلب كالشَّنِّ ذائبِ


	فأقسم لو أبصرتِني مُتضرِّعاً 

	
	أُقلِّبُ طَرْفي نحوكم كلَّ جانبِ


	وحولي من العُوّادِ باكٍ ومُشفِقٌ

	
	أَباعِدُ أهلي كلّهم وأقاربي


	لأبكاكِ منّي ما تَرَيْنَ تَوَجُّعاً

	
	كأنّك بي يا "عَلْوُ" قد قام نادِبي(
)



وترقّ المحبوبة لحاله، فتدعوه، فيهرع إليها؛ إذ لا غنى لأحدهما عن الآخر:

	وقد قالَ داعي الحبِّ: هل من مُجاوِبِ؟

	
	فأقبلتُ أَسعى قبل كلِّ مُجاوِبِ


	فما إنْ له إلاّ إليّ مذاهبٌ

	
	تكونُ، ولا إلاّ إليه مذاهبي(
)



بهذا الاندغام بذات المحبوبة ينهي البحتري قصيدته. وكأنه في هذه الأبيات يقوم برحلة خيالية في عالم الحب، ولكنه خيال قائم على دعائم واقعية: فراق، فبكاء وحزن، فاستعطاف وصدّ، فانهيار، فوصال. والشاعر في حكاية هذا الواقع يلجأ إلى أسلوب القصّ، فكأننا، ونحن نقرأ هذه القصيدة، أمام قصة حب لها بداية ونهاية. وهذا الأمر يسجَّل لصالح البحتري براعة أداء، وصدق تصوير.

ويُلاحَظ في تلك القصيدة أنها تدور كلها حول موضوع واحد في وحدة شعورية، والبحتري في ذلك يتقدم على أبي تمام، وربما كان هذا يعود إلى تفوّقه في مجال الشعور على أُستاذه، الشعور الذي يصهر في بوتقته كلّ عناصر التجربة الواقعية مهما كان اختلافها. وإذا بدت الوحدة هنا في الموضوع والتجربة والتصوير، فإنها أشد ما تبدو في وصف الذئب ووصف الإيوان.

أما قصيدته في وصف الذئب فهي من أوّل أشعاره، كما يقول ابنه أبو الغوث(
). يقول حسن كامل الصيرفي، في مقدمة ديوان الشاعر، عن هذه القصيدة: "إنها صورة رائعة من صور الصراع النفسي من أجل الحياة، استطاع فيها البحتري -على رغم حداثة سنه حين قال هذه القصيدة- أن يوفّق بين تنسيق أجزائها، واستطاع كذلك أن يعبّر عن أحاسيسه الباطنية بما يكشف عن نزعته الفنية التي أخذت في النمو بعد ذلك، كما استطاع أن يدلّ على لمّاحيّته الخاطفة التي تبدو في كثير من شعره، وذلك في قوله حين أطلق سهمه على الذئب فأصاب قلبه، فكان سريع اللمح حين قال -في صدق تعبير- معناه الذي يصوّر ما في أعماق القلوب من نوازع متضاربة بقوله: "بحيث يكون اللبّ والرعب والحقد"(
).

في هذه القصيدة يبلغ التعبير الانفعالي مداه، وذلك من خلال الاتّحاد الكامل بين الشاعر والذئب. فيصبح الذئب من ثمّ رمزاً لذات الشاعر، وما مشاعره وخواطره إلاّ مشاعر الشاعر نفسه وخواطره. يقول الصيرفي: "وثمة  صورة أخرى استمدّ الشاعر فيها معانيها من أعماق نفسه، وطابَقَ فيها بين أحاسيسه الظاهرة والباطنة، وهي قصيدته في وصف الذئب الذي لقيه في طريقه وهو يشقّ البادية سعياً وراء الرزق. ولعلها هي أول خطوطه في هذا اللون. ففي هذه القصيدة يطابق بينه وبين الذئب، كلاهما يضرب في مجال الصحراء، وكلاهما جائع. عوامل الشر وعوامل الخوف تنتاب كلاًّ منهما، وغريزة حب البقاء تستولي على كلّ منهما بالصورة التي تتفق مع لون دفاعه".(
)
يبدأ الشاعر قصيدته بالحديث عن همومه وأحزانه، فيمزج النسيب بالفخر والغضب، والألم بالفرح والحب.

	سلامٌ عليكمْ لا وفاءٌ ولا عهدُ!

	
	أما لكُمُ من هَجْرِ أحبابكمْ بُدُّ؟


	أأَحبابَنا قد أنجزَ البينُ وعده

	
	وشيكاً، ولم يُنْجَز لنا منكمُ وَعْدُ(
)



اجتمعت نوائب الزمان على الشاعر، فبات وحيداً منفرداً، مثله مثل الذئب في الصحراء الذي سينتهي إلى وصفه فيما بعد. فقد خانه الأحباب وهجروه ونكثوا وعودهم.

ويقابل هذا الموقفَ من الحبيب موقف مماثِل من الأصدقاء، فهم أيضاً هجروه وعادوه، بل تمنّوا موته:

	يَودُّ رجالٌ أنّني كنتُ بعضَ مَنْ

	
	طوَتْهُ المنايا لا أروحُ ولا أَغدو(
)



ولكن الشاعر يبدو متفائلاً، فهو برغم موقف الحبيب باق على حبّه:

	بنفسيَ مَنْ عذّبْتُ نفسي بحبِّهِ

	
	وإنْ لم يكنْ منهُ وِصالٌ ولا وُدُّ(
)



وهو برغم عداء أولئك الرجال له، صامد قويّ مستعدّ لاحتمال "ثقل كل ملمة". ففي ذلك إِساءة للأعادي:

	ولولا احتمالي ثِقْلَ كلِّ مُلِمّةٍ

	
	تسوءُ الأعادي لم يَوَدُّوا الذي وَدُّوا(
)



وما الفخر الذي يعمد إليه إلاّ صورة من صور هذا التفاؤل والثقة بالنفس:

	إذا جُزْتَ "صحراءَ الغُوَيرِ" مُغرِّباً

	
	وجازتْكَ بطحاءُ "السَّواجيرِ" يا "سَعْدُ"


	فقُلْ لبني الضَّحَّاكِ مَهْلاً، فإنني

	
	أنا الأُفْعُوانُ الصِّلُّ والضَّيْغَمُ الوَرْدُ


	متى هِجْتُموهُ لا تَهيجوا سِوى الرّدى

	
	وإِنْ كان خِرْقاً ما يُحَلُّ له عَقْدُ(
)



لكنّ هذا لا يعني أنه لم يكن مرهَقاً من الإِحباط والإخفاق اللَّذَين مُنِيَ بهما في علاقته بمحبوبته أولاً وبأصدقائه ثانياً. لهذا يحمل نفسه وحيداً ليلاً طلباً للرزق وسعياً وراءه، وفي هذا السعي وذاك الطلب صورة أخرى من صور التفاؤل:

	فَمَنْ كانَ حرّاً فهْوَ للعزمِ والسُّرى

	
	وللّيلِ من أفعالهِ والكَرَى عَبْدُ


	وليلٍ كأنَّ الصّبحَ في أُخرياتِهِ

	
	حُشاشةُ نَصْلٍ ضَمَّ إِفرَنْده غمدُ(
)



وصورة الليل هنا تأتي لتكمّل الإطار الطبيعي للّوحة الحزينة التي يرسمها الشاعر. في هذا الإطار المظلم صادف الشاعر الذئب، وهو ذئب أغبر اللون برزت عِظامه من شدة الهزال والجوع، فلم يبقَ منه إلاّ العظم والروح والجِلد. وقد راح يُصوِّت بأسنان صلبة معوجة من شدة الجوع، كمن أصابه القرّ فارتعدت فرائصه. وله ذنبٌ طويل يسحبه خلفه، أما ظهره فقد انحنى واعوجّ إشارة إلى الهموم والتجارب الكثيرة التي مرّ بها ويعاني منها(
).

هذا الذئب بجبروته وقوته، وقد بدا للشاعر ضعيفاً هزيلاً، ما هو إلاّ رمز لذات الشاعر وقد اتحدت بموضوعها. في هذه اللوحة يرسم الشاعر صورة ذاته القوية المقهورة، أمّا ملامح القوة فتبدو لنا في صداقته مع الثعالب والأسود من جهة، وفي إطلاق مشاعره وعواطفه على الذئب من جهة ثانية. هذا الاتحاد الشعوري الذي يربط الشاعر بالذئب يظهر بوضوح أشدّ في هذين البيتين:

	سَمَالي، وبي من شدّة الجوعِ ما بهِ

	
	ببيداءَ لم تُحْسَسْ بها عِيشةٌ رَغْدُ


	كلانا بها ذئبٌ يُحَدِّثُ نفسَهُ

	
	بصاحبِهِ، والجَدُّ يُتعِسُهُ الجَدُّ(
)



إنّ ما بالشاعر من شدة الجوع هو نفسه بالذئب، وكلاهما منفردٌ في صحراء "لم تحسس بها عيشة رغد". ويصرّح الشاعر بوضوح أكثر في البيت الثاني بتشابه ما بينهما، بل باتحادهما فكلاهما بهذه الصحراء ذئب. ولا يقتصر اتحادهما على هذه النواحي الشكلية، فهما متحدان أيضاً في طبيعة التجربة والمعاناة:

	لقد حكمَتْ فينا الليالي بِجَورِها

	
	وحُكْمُ بَناتِ الدهرِ ليس لهُ قَصْدُ(
)



نلاحظ في هذا البيت وفي البيت السابق (كلانا بها...) استخدام الشاعر ضمير المتكلمين (نا)، وفي هذا ما لا يخفى على أحد من دلالة على الامتزاج التام بين الطرفين: الشاعر والذئب. كما في هذا أيضاً، حفاظ على ذاتية كلٍّ منهما، فلكلٍّ منهما تفرّده الذاتي. وربما كان في هذا الامتزاج بين الطرفين مع المحافظة على التفرّد، تعبير أبلغ وبيان أعمق. إنهما مشتركان في الحكم الواقع عليهما، ومن خلال هذا الاشتراك يوحي الشاعر بامتزاجه المتقدم بالذئب.

وينتقل البحتري بعد ذلك إلى وصف المعركة التي دارت بينه وبين الذئب، وما كان من قتله إياه، وإسكات جوعه(
).

قلنا إن الذئب رمز لذات الشاعر، فكيف يصحّ هذا الكلام وقد قتله الشاعر هنا؟ أيقصد الشاعر قتل نفسه؟ إن البحتري ما قصد قتل نفسه، وإنما أراد بقتل الذئب تدمير ما أدّى به إلى هذه الحال، وهي حال شبيهة بحال الذئب. فقتل الذئب في هذه الأبيات تعبير لا شعوري عن رفض الواقع الذي يعيشه الشاعر، واقع القهر والنقمة والجوع، وفي هذا الرفض تفاؤل بواقع أفضل. ويتجلّى لنا هذا الرفض في تلك الصور المتلاحقة التي هي تجسيد لما كان يعتمل في نفس الشاعر من قهر. إن نزعة التشفّي هذه، ليست إلاّ تعبيراً لا شعورياً عن ثورة الشاعر على ما يكابده من الدهر. وقد ظهرت صور المعاناة والمكابدة هذه في ما أذاقه للذئب، وكأن الشاعر في ذلك يردّ على الدهر بمثل سلاحه، ولكن في شخص الذئب. وبهذا يبلغ التعبير الانفعالي عند البحتري مستوى رفيعاً يتقدّم به على أبي تمام. 

وينهي الشاعر أبياته بمثل ما بدأها، بالشكوى من الزمان، وبالتصميم على تجاوز واقعه والتفاؤل بالغد المشرق. أمّا إذا مات دون غايته، فعذره أنه جاهد وطلب الغنى والمجد، ولم يقعد ذليلاً دونهما. والبحتري في ذلك يشي بما كان مطبوعاً عليه من حبّ للمال وسعي إلى الغنى والمجد.(
)
تتمحور هذه القصيدة حول شعورين متناقضين: شعور الانخذال والقهر وشعور التفاؤل والتصميم. ويقوم بين هذين الشعورين صراع حاد في ذات الشاعر، وما الصراع الدائر بين الشاعر والذئب إلاّ صورة لهذا الصراع الداخلي.

وتمرّ الأيام وتتوالى المحن على الشاعر، وتزخر جعبته بالتجارب المسرّة حيناً الفاجعة أحياناً. فيحمل هيكله المتثاقل، ويجرّ قدميه المشرفتين على عتبات الآخرة، ويقصد إيوان كسرى. وهناك تستيقظ ذكريات الشاعر، فيمرّ شريط حياته أمام ناظريه متمثّلاً بصورة الإيوان. فيستسلم لمشاعره نادباً نفسه بتعبير انفعالي لعلّه من أجمل ما حفظه لنا تراثنا الشعري العربي.

تظهر (أنا) الشاعر واضحة في البيت الأول، وكأنما قصد البحتري بذلك توجيه الأنظار إليه، حتى إذا ما انتقل إلى تصوير الإيوان عرفنا أن المقصود به هو ذاته وقد أسبغ مشاعرها على الإيوان:

	صنتُ نفسي عمّا يدنّسُ نفسي

	
	وترفَّعتُ عن جدا كلِّ جبسِ(
)



وينتقل الشاعر بعدها إلى تفصيل همومه وتجاربه، مُظهِراً تماسكاً وتجلّداً:(
)
	وتماسكتُ حينَ زعزعني الدّهرُ

	(م)
	التماساً منه لتعسي ونكسي(
)



وكأنه بذلك يمهّد لوصف الإيوان: إن حاله كحال الإيوان، فهو متماسك برغم نكبات الدهر كتماسك الإيوان على مرّ الأيام.

وتتوالى الهموم على الشاعر، فيتوجه إلى "أبيض المدائن"، لعلّه يجد فيها ما يخفّف عنه بعض أحزانه(
). لقد جمعته بأولئك الأقوام وحدة التجربة، فذهب يقصد بقاياهم معتبراً، لعلّه يجد فيها العزاء لنفسه الحزينة(
). إن هذه الأطلال وقد خلت من سكانها ما هي إلاّ ذات الشاعر وقد أضحى وحيداً بعد ما مات ربّ نعمته المتوكل، وانفضّ من حوله الخِلاّن. وهنا تجتمع أمام ناظرَي الشاعر لحظتان، لحظة الماضي بأنسه وسروره وصخبه ولحظة الحاضر بفراغه وسكونه، فيبدو له الإيوان "بنية رمس" قام فيه مأتم" بعد عرس"(
).

هذه الصورة التي بدا عليها الإيوان للشاعر ما هي إلاّ تعبيرٌ عن حاله، وتجسيد لصورة ذاته: تعود الذاكرة بالشاعر إلى ماضيه الحافل بالمسرّات، وتتبدى له حاله في لحظته الحاضرة. هاتان اللحظتان تتجليان في نفس الشاعر فتبرزان في مشهد الإيوان، إن لم نقل إن الإيوان هو الذي أثارهما فيها. والصورة بلحظتيها توحي بمشاعر الحزن والأسى التي سيطرت على الشاعر فأعادت إلى ذاكرته صور الماضي السعيد، فراح يقارن بينها وبين حاضره التعيس.

وتظهر للشاعر صورة "أنطاكية" فيفيض في وصفها وصفاً حركيّاً حيّاً، ما هو إلاّ تجسيد لماضيه السعيد، ماضيه الصاخب بألوان الحركة والمتع الحسّية(
).

هذه الصلة الشعورية بين صورة أنطاكية وذات الشاعر في لحظة زمنية ماضية، تتجلّى للشاعر في الزمن الحاضر، فتبدو له في لحظة انسجام شعوري حيّة ناطقة مستمرة في هذا الزمن:

	يغتلي فيهم ارتيابي حتّى

	
	تتقرّاهُمُ يدايَ بلمسِ(
)



اختلطت الأمور على الشاعر واندغم الذاتي بالموضوعي والماضي بالحاضر، فبات الموضوعي ذاتياً والماضي حاضراً، وفقد الشاعر إحساسه بحاضره ورحل عبر امتزاجه بموضوعه إلى الزمن الماضي ليعيشه من جديد. ها هي ذي الحياة تدبّ مجدّداً في هذا الماضي، وقد تجسّد في صورة أنطاكية، حتى إن الشاعر نفسه شكّ في صدق إحساسه.

أمّا، وقد تبيّن واقعه، وعادت إلى فمه مرارته، لم يجد الشاعر سوى الخمرة تنسيه همومه وتخفّف بمذاقها من تلك الحرارة(
). وهنا أيضاً يمكننا أن نلاحظ الامتزاج الشعوري بالخمرة، وقد "أفرغت من كلّ قلب" وباتت "محبوبة إلى كل نفس"(
).فتختلط الأمور على الشاعرمن جديد وتطغى لحظة النشوة الماضية على لحظة الألم الحاضرة، فيخال "كسرى" معاطيه و "البلهبذ" نديمه(
).

كلٌّ من الحاضر والماضي كان شديد التأثير في نفس الشاعر، الماضي بنشوته وسروره، والحاضر بأساه وآلامه. هذا الاختلاط أفقد الشاعرَ إحساسَه الزمني، وجعله يتساءل: أهو أضغاث أحلام أم أمانٍ مكبوتة ذلك الذي يتراءى له؟(
) وفي هذا التساؤل اعتراف ضمنيّ بمرارة هذا الواقع وبطغيانه على كلّ ملذّات الماضي ومسراته، الأمر الذي يوحي بشدة تأثير آلام الحاضر بالنسبة إلى مسرّات الماضي.

ويعود البحتريّ ثانية إلى الإيوان، فيشخّصه مطلِقاً عليه العواطف والمشاعر الإنسانية. إنه وحيد حزين(
)، لكنّه برغم ذلك محتفظ بتجلّده(
)، مشمخرّ.(
) والشاعر إذ يسبغ المشاعر الإنسانية على الإيوان، إنما يعبّر عن امتزاجه به. فما آلام الإيوان هذه سوى آلام الشاعر، وما كبرياؤه وإباؤه وشموخه سوى كبرياء الشاعر وإبائه وشموخه.

وتتداخل مرة أخرى لحظات الزمن الحاضر بلحظات الماضي، فتعود الحياة تدبّ ثانية في الإيوان(
).

إن حركية الحياة في الإيوان المتجسّدة في اللحظة الحاضرة، ما هي إلاّ صورة حياة الشاعر الماضية، وقد تجلّت له في لحظة حزن وأسى حاضرة. إن الشاعر، إذ يضفي على صورة الجماد شيئاً من الحركة الحيّة، كأنما يحاول أن يعود إلى شبابه، فيضفي بتلك العودة شيئاً من السرور على حاضره الحزين.

لحظة الماضي تمثّل النشوة والسرور، ولحظة الحاضر تمثّل الألم والحزن. الماضي فيه الحركة والحياة والشباب، والحاضر فيه الجمود والفناء والشيخوخة. ومن تفاعل هاتين اللحظتين ينبع موقف البحتري في الإيوان، بل إن القصيدة بكاملها تدور حول هاتين اللحظتين. ويتجسّد ذلك صراحة في قوله:

	عُمِّرتَ للسرورِ دهراً، فصارتْ

	
	للتَّعزِّي رباعُهُمْ وللتَّأَسّي(
)



وتطغى أخيراً لحظة الحاضر على الماضي، فيستسلم الشاعر لواقعه، ويشارك الإيوان بكاءه على ماضيه. وما هذه المشاركة في الواقع سوى تجسيد شعوري لواقع حال البحتري، واعتراف صريح بانهيار الماضي، وإذعان مرّ للواقع الأليم. إن البحتريّ، إذ يبكي على الإيوان، إنما يبكي ذاته وقد بات الإيوان رمزاً لها:

	فلها أَنْ أُعينَها بدموعٍ

	
	مُوقَفَاتٍ على الصَّبابَةِ حُبْسِ(
)



هذا، ونلاحظ أن القصور غالباً ما تثير المشاعر الحزينة في نفس البحتري، وكأنها باتت عنده نظير الأطلال عند الجاهلي. فالأطلال حملت إلى نفس الجاهليين شعوراً مأساوياً، فإذا القصور عند البحتري تعادل الأطلال رمزاً وإثارة، فتثير في نفسه مشاعر الحزن والأسى. وفي كلا الموقفين، موقف البحتري من القصور وموقف الجاهلي من الأطلال، تجسيد للحظتين: لحظة الزمن الماضي المشرقة، ولحظة الزمن الحاضر الحزينة. ومن تفاعل هاتين اللحظتين في نفس الشاعر تتولّد المأساة وينشأ الموقف الانفعالي.

يبدأ البحتريّ رثاءه المتوكلَ بالوقوف على نهرِ القاطول، حيث كان قصر "الجعفريّ" فيقول:

	محلٌّ على "القاطول" أخلقَ داثِرُهْ

	
	وعادَتْ صروفُ الدّهرِ جيشاً تُغاوِرُهْ


	وربَّ زمانٍ ناعِمٍ -ثَمَّ- عَهْدُهُ

	
	تَرِقُّ حواشيهِ، ويُونقُ ناضِرُهْ


	تغيَّر حسنُ "الجعفريّ" وأُنسُهُ

	
	وقُوّضَ بادي "الجعفريّ" وحاضِرُهْ


	تحمَّلَ عَنْهُ ساكنوهُ فُجاءَةً

	
	فَعَادَتْ سَواءً دورُهُ ومقابِرُه(
)



أصبح القصر بديل الطلل عند البحتري فبات مثله مهجوراً، بُدِّل قفره بأنسه، وقبحه بحسنه حتى أضحى في عين الناظر شبيهاً بالقبر.

والبحتري في وقوفه على هذا الطلل العصريّ، تقوم في نفسه مشاعر الحزن والأسى نفسها التي كانت تقوم في نفس الجاهليّ برؤية الطَّلل البدويّ:

	إذا نحنُ زُرناهُ أَجَدَّ لنا الأسى

	
	وقد كانَ قَبْلَ اليوم يَبْهَجُ زائِرهْ(
)



في هذا البيت يتجلّى التعبير الانفعالي بوضوح، وذلك من خلال بروز (أنا) الشاعر ممتزجة بـ (نا) المتكلمين. وفي موقف الشاعر هذا من القصور تجديد واضح، فقد جعل القصر بديل الطلل، من غير أن يغيّر هذا الإبدال شيئاً من الموقف الشعوري. وفي هذا مزج بارع بين التقليد والتجديد.

إن البحتريّ يفيد من معطيات الحضارة الحديثة، فيستخدمها بديلاً من موضوعات تراثية، وفي المقام التعبيري نفسه. ولعلّه في ذلك يتقدّم خطوات كثيرة على أبي نواس القائل:

	قُلْ لمن يبكي على رسمٍ دَرَسْ

	
	واقفاً، ما ضرَّ لو كان جَلَسْ(
)



يرى البحتري هنا إمكانية استبدال الوقوف على أطلال الحضارة بالوقوف على الأطلال البدوية. بل إن ما يثيره الطلل البدوي في نفس الجاهلي، بإمكان الطلل الحضري أن يثيره أيضاً في نفس العباسي. لهذا لم يرَ ضيراً في استبدال القصر بأطلال البادية، وإن كان لم يدعُ صراحة وجهراً إلى هذا الاستبدال على نحو ما فعل أبو نواس. وموقف البحتري في ذلك أعمق من موقف أبي نواس، إذ عمد مباشرة إلى التطبيق على حين بقيت دعوة أبي نواس في حيّز التنظير لم تتجاوزه إلى نطاق التطبيق العملي في شعره.

ممّا تقدّم جميعه، يمكننا أن نلاحظ أن التعبير الانفعاليّ يطغى على شعر البحتري.وقد يكون لكثرة التجارب دورها في طغيان الشعور على شعر البحتري. ولا عجب، وقد عاش عمراً طويلاً لم يعش أبو تمام نصفه. إن هذا العمر المديد كان لابدّ أن يترك أثره البعيد في شخصية البحتري، فتنوء نفسه بثقل التجارب، وينطلق لسانه بأعذب الشعر وأصدقه. لنقرأ هذه الأبيات، وهي من مقدمة إحدى قصائده:

	مَنْ قائلٌ للزمان، ما أَرَبُهْ

	
	في خُلُقٍ منه قد خلا عَجَبُهْ؟


	يُعطَى امرؤٌ حَظَّه، بلا سَبَبٍ

	
	ويُحرَمُ الحظَّ مُحَصدٌ سَبَبُهْ!


	وخير ما اختَرْتُ أو تُخُيِّرني

	
	رِضا شريفٍ يَسُوءُني غضبُهْ


	وصاحبٍ ذاهبٍ بِخُلَّتِهِ

	
	وَلّى بها، وانثنيت أَطَّلِبُهْ


	وعُدَّتي للهموم إن طَرَقَتْ

	
	تَوخيدُ ذاك المَطيِّ أو خَبَبُهْ


	ساقت بنا نكبةٌ مُذَمَّمَةٌ

	
	فينا ودَهرٌ رخيصةٌ نُوَبُهْ(
)



كان البحتري، إذاً، يواجه الدنيا بإحساسه وشعوره، لهذا غلب التعبير الانفعالي على شعره. أما أبو تمام فقد واجه الحياة وتجاربها بعقله، الأمر الذي كان وراء طغيان الفكر على الشعور في شعره.

ب- الانفعال بين الصدق والكذب

إذا كنّا نعالج موضوع التعبير الانفعالي في الشعر وندرس صوره فيه، فإن الحديث عن الصدق والكذب يعدّ من أهم الجوانب التي ينبغي التعرّض لها في هذا المقام.

أما الصدق الذي نطالب به فهو الصدق الشعوري النفسي، هو الكلام المنسجم مع أحاسيس الشاعر، وليس الصدق الواقعي النموذجي الذي طالب النقاد القدماء به الشعراء.(
)
وعلى خلافه يكون الكذب، فهو الصنعة والتكلّف والتقليد، إنه ما خالف أحاسيس الشاعر الواقعية. والكذب بهذا المعنى ليس الغلو والمبالغة(
)، فقد يبالغ الشاعر وهو صادق(
).

هكذا فهم عبد القاهر الكذب في الشعر: "وكيف دار الأمر فإنهم لم يقولوا (خير الشعر 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 فهم كروتشه الصدق في الفن: "بقي علينا أن نقول إن الصدق الذي يفرضونه على الفنّان -كقانون أخلاقي يقولون إنه 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 يعطي صورة لما هو قائم في فكره. فإذا كان ما في فكره خِداعاً وكذباً فإن الصورة التي يعطيها له، لأنها جمالية، لا يمكن أن تكون خداعاً وكذباً. وإذا كان الفنّان كاذباً دعيّاً خبيثاً، فهو يطهّر ذاته الأخرى هذه حين يمنحها العرض الفني. أما إذا أردنا بالصدق، في المعنى الآخر، كحال العبارة وحقيقتها، فهو إذ ذاك معنى لا صلة له إطلاقاً بالتصوّر الأخلاقي"(
).

وعن علاقة الصدق بالواقع يقول مندور: "فالأمر ليس أمر تقليد أو أمر موضوع يقال فيه الشعر، وإنما 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 لأنه غير موهوب، ولأنه لا يملك القدرة على الانفعال ثم على التعبير عن انفعاله في صيغة شعرية"(
).

***

ب/1- الحقيقة والصدق

أمّا مظاهر الصدق في الأدب، فقد تحدّثنا عن واحد منها آنفاً متجلياً في الصورة الانفعالية. لكنّ أبرز مظاهر الصدق الأدبي في الشعر يكمن في ابتعاد الشاعر عن أساليب التصوير المجازية، واعتماده التقرير، وسوق الخبر على الحقيقة. من ذلك مثلاً قول أبي تمام متغزّلاً:

	يُترجِمُ طَرفي عن لساني بِسرِّهِ

	
	فيُظهرُ من وَجدي الذي كنتُ أَكتُمُ


	أَليسَ عجيباً أنّ بَيتاً يَضمُّني

	
	وإيّاكَ لا نخلو ولا نتكلّمُ؟!


	إشارَةُ أفواه وغمزُ حواجبٍ

	
	وتكسيرُ أبصارٍ وطرْفٌ يُسَلِّمُ


	وأَلسُنُنا ممنُوعةٌ من مُرادِنا

	
	وأَبصارُنا عنّا تُجيب وتُفهَمُ!(
)



ويغلب هذا الأسلوب عند أبي تمام على شعر الغزل، والمقطّعات منه 
بنوع خاص(
).

ونلاحظ في هذا النمط من التعبير سيطرة الوحدة العضوية على الأبيات، فالأبيات كلّها (والقصيدة هنا مؤلفة من أربعة أبيات) تدور حول موضوع واحد.

وينبغي لنا القول هنا إِنّ غلبة التقرير في الأبيات لا يعني خلوّها تماماً من الصور المجازية، فقد نجد شيئاً من هذه الصور، لكن التقرير يبقى الغالب. وحتى هذه الصور المجازيّة تمتلك قيمة التقرير لغلبته على الأبيات ولقربها إلى النفس والأفهام.

ولا يخلو شعر البحتري من هذا النمط التصويري، نحو قوله في وصف البركة:

	يا مَنْ رأى البركة الحسناءَ رؤيتَها

	
	والآنساتِ إذا لاحَتْ مغانيها


	بحسبها أَنَّها من فضلِ رُتبتِها

	
	تُعَدُّ واحدةً، والبحرُ ثانيها


	ما بالُ دِجلةَ كالغَيْرى تُنافِسُها

	
	في الحُسْنِ طوْراً، وأطواراً تُباهيها


	لا يبلغُ السمكُ المحصورُ غايتَها

	
	لِبُعدِ ما بينَ قاصِيها ودانِيها(
)



يظهر التقرير أوضح ما يكون في البيت 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.

والغريب في الأمر حقّاً، هو أنّ التعبير الانفعالي يغلب على صور الحقيقة عند أبي تمام، وقد انفردت بمقطّعات كاملة؛ على حين بقيت صور البحتري في إطار الواقعية الحرفية، لا تؤدّي وظيفة شعورية في المستوى الذي تؤدّيه صور أبي تمام.

*
*
*

ب/2- المبالغة والكذب

أمّا الكذب فأبرز أشكاله ما يعمد إِليه الشاعر من مبالغة وتهويل وخروج على النواميس الكونية العامّة، فضلاً عن الصنعة التي تُعدّ مظهراً بارزاً من مظاهر الكذب لحيلولتها دون سلاسة أداء المعنى بما تتطلّبه من تأمل ونظر.

أما المبالغات فهي كثيرة عند أبي تمام، وبخاصة في مقام المديح. مثال ذلك قوله في وقعة عمورية يمدح المعتصم:

	لم يَغْزُ قوماً ولم يَنْهَدْ إلى بَلَدٍ 

	
	إِلاّ تَقَدَّمَهُ جيشٌ من الرُّعُبِ


	لو لم يَقُدْ جحفلاً يوم الوغى لغدا

	
	من نفسِهِ وحدَها في جَحْفَلٍ لَجِبِ(
)



فجعل المعتصمَ وحده يعادل جيشاً جحفلاً، وللزيادة في المبالغة جعل لصيته جيشاً من الرعب يتقدّم جيوشه. والمبالغة هنا مقصودة لغاية إعلاء شأن الممدوح، وهي في هذا المقام تخدم التعبير الانفعاليّ ولا تحول دون جمال أدائه.

ومن مبالغاته أيضاً في مقام المديح قوله:

	أيُّ وَليدٍ رأى سيوفَهُمُ

	
	في الحربِ مشهورةً فلم يَشِبِ؟(
)



وهل يشيب الوليد؟.

وقد تُستخدَم المبالغة لغرض انفعالي، كأن يقصد بها الشاعر بيان شدة الحسن، ومن خلال ذلك بيان شدة وجده:

	انظُرْ فما عايَنْتَ في غَيْرِه

	
	من حَسَنٍ فَهْوَ لَهُ كُلُّهُ(
)



والمعنى نفسه يتكرر على مستوى انفعاليّ أعمق في قوله:

	تاهَتْ على صُورةِ الأشياءِ صورتُهُ

	
	حتّى إِذا كَمُلَتْ تاهَتْ على التِّيهِ


	ما استُجمِعَتْ فِرَقُ الحُسنِ التي افترقَتْ 

	
	عن يوسف الحسنِ حتّى استُجمِعَتْ فيهِ(
)



وقد يكون القصد من المبالغة الزيادة في السخرية في مقام الهجاء، مثال ذلك قوله:

	أنتَ الذي يملِكُ أضعافَ ما

	
	حواهُ قارونُ مِنَ البُغْضِ(
)



أو بيان شدّة وقع المصيبة في مقام الرثاء نحو قوله:

	إحدى المصائبِ حَلَّتْ في ديار بني

	
	عِمْرانَ ليسَتْ لها أُخْتٌ ولا مَثَلُ(
)



وانعدام الشبيه صورة تتكرر عند أبي تمام في قوله:

	سَليلُ الشمسِ أنتَ فَدَتْكَ نفسي

	
	وهل لِسَليلِ شمسٍ من شبيهِ؟(
)



وفي تنزيه أبي تمام موضوعه عن الشبه إعلاء من قيمة هذا الأمر، ومبالغة في بيان مكانته ووقعه في النفوس. وأبو تمام طلباً للمبالغة في قيمة موضوعه ما كان يكتفي بتنزيهه عن الشبيه وحسب، وإنما كان ينزّهه عن كلّ وصف. يقول في الغزل:

	مازال يقصُرُ كلُّ حُسنٍ دونَه

	
	حتى تفاوتَ عن صفاتِ النّاعتِ(
)



ويقول في مدح المأمون:

	اللهُ أكبرُ جاءَ أكبرُ مَنْ جَرَتْ

	
	فتحيَّرتْ في كُنْهِهِ الأوهامُ


	مَنْ لا يُحيطُ الواصِفونَ بقَدْرِهِ

	
	حتّى يقولوا قَدْرُهُ إِلهامُ(
)



هذه المبالغات، بخروجها على حدود المألوف والواقع ابتعدت عن الصدق وما يستدعيه من شعور هادئ عميق.

وعند البحتري أيضاً نماذج من تلك الصور التي تقوم أساساً على المبالغة. ومن الطبيعي أن تكثر هذه الصور عند الشاعر، وهو الذي قدّم الشعور على الفكر في شعره. فالفكر في اعتماده أساليب المنطق غالباً ما يبتعد عن المبالغات والتهويلات.

وتظهر المبالغات خاصة في مقام المديح، لنقرأ قوله يمدح المتوكل:

	شَرَفٌ خُصِصْتَ بهِ ومَجْدٌ باذخٌ

	
	متمكِّنٌ فوقَ النّجومِ مُؤَثَّلُ


	أَحْضَرْتَهُمْ حُجَجاً لو اجتُلِبَتْ بها

	
	عُصْمُ الجبالِ لأَقبلَتْ تَتَنزَّلُ(
)



فمجد ممدوحه يفوق(
) علوّاً النجوم، والجبال الممتنعة تتنزّل خضوعاً له. ولنقرأ أيضاً قوله:

	إِذا قُرِنَ البحرُ الخِضَمُّ بأَنْعُمِ الـ

	
	خليفةِ كادَ البحرُ فيهِنَّ يَغْرَقُ(
)



يوازن الشاعر 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. 

ومن صور المبالغة عند البحتري في مقام المديح أيضاً، قوله:

	يدٌ لكَ عندي قد أَبَرَّ ضياؤها

	
	على الشمسِ حتى كادَ يخبو سِراجُها(
)



وإذا كانت المبالغة تجد في المديح أرضاً خصبة لنموّها، فإن الفخر أيضاً غرض تصلح فيه المبالغات. يقول البحتري مفتخراً:

	معشرٌ أمسكَتْ حلومُهُم الأر

	
	ضَ، وكادَتْ من عِزِّهم أن تَمِيدا


	نَزَلوا كاهِلَ "الحجازِ" فأضحى

	
	لهمُ ساكِنوهُ طُرّاً عَبيدا


	بلدٌ يُنْبِتُ المعالي فما يَثَّغِرُ

	(م)
	الطّفلُ فيه حتى يسودا(
)



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

	وحكى القَطْرَ، بل أَبَرَّ على القَطْرِ

	(م)
	بِكفٍّ على البَرِيّةِ تَنْدَى(
)



يشبّه الشاعر 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.

وربما استفاد البحتريّ من أسلوب التضادّ للتعبير عن فكرة المبالغة، كما في قوله:

	عَزَماتٌ يُضِئْنَ داجِيَةَ الخَطْبِ

	(م)
	ولو كان من وراءِ حجابِ


	يَتَوقَّدْنَ والكواكبُ مُطْفا

	
	ةٌ، وَيقْطَعْنَ والسّيوفُ نوابي(
)



والملاحظ أن التضاد عنده 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:

	تُنبي طلاقةُ بِشرِهِ عن جُودِهِ

	
	فتكادُ تَلقى النُّجْحَ قبلَ لِقائِهِ(
)



والصورة نفسها نجدها في قوله:

	سلامٌ، وإن كان السلامُ تحيّةً

	
	فوجهُكَ دُون الرَّدِّ يكفي المُسَلِّما(
)



إن 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.

وعلى غرار أبي تمام، قد يعمد البحتري إلى تنزيه ممدوحه عن الوصف طلباً للمبالغة في صفته. يقول مثلاً في هجاء علوة:

	هي رَتْقَاءُ يَعْجَزُ اللفظُ

	(م)
	عن قُبْحِ نَعْتِها(
)



ويقول في مدح المتوكل:

	إذا مَساعي أمير المؤمنين بَدَتْ

	
	للواصِفينَ فلا وَصْفٌ يُدانيها(
)



إن البحتري في تنزيه هذين الأمرين عن الوصف قد ترك لخيالنا الحرية في امتلاك أبعادهما وفي هذه الحرية مبالغة واضحة في طبيعة صفاتهما.

إن أهم ما يميّز مبالغات البحتري من مبالغات أبي تمام، هو أنّ هذه جميعاً مستمدّة من الشعور، شعور الإعجاب بموضوعها، لا من الصنعة العقلية. وقد أشار أحد نقّادنا إلى ذلك معلّقاً على قول البحتري في وصف ذيل الفرس:

	ذَنَبٌ كما سُحِبَ الرِّداءُ يَذُبُّ عن

	
	عُرْفٍ، وعُرْفٌ كالقِناعِ المُسْبَلِ(
)



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

فيردّ عليه الشريف المرتضى: "وأول ما نقوله: إن الشاعر لا يجب أن يُؤخذ عليه في كلامه التحقيق والتحديد، فإنّ ذلك متى اعتبر في الشعر بطل جميعه، وكلام القوم مبنيّ على التجوّز والتوسّع والإشارات الخفية والإيماء على المعاني تارة من بعد، وأخرى من قرب، لأنهم لم يخاطبوا بشعرهم الفلاسفة وأصحاب المنطق، وإنما خاطبوا من يعرف أوضاعهم، ويفهم أغراضهم. وإنما 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 الشعر كله والشعراء كلهم، فهذا ما يتنافى مع روح النقد. وكأنما يشير المرتضى إلى أن لكل شاعر طريقة خاصة لنقده. وهذه الفكرة واحدة مما يدعو إليه النقد الأدبي الحديث.

هذا، وقد تتجلّى المبالغة في عدة صور أخرى، نذكر منها:

2/أ: أسلوب التفصيل

والتفضيل أسلوب يكثر استعماله عند أبي تمام بشكل خاص، وربما كان ما يتضمنه هذا الأسلوب من قياس منطقي بين أمرين يفضل أحدهما الآخر، سبباً رئيسيّاً في هذه الكثرة. يقول أبو تمام:

	فكيفَ وَعَـتْبُ يومٍ منكَ فَذٍّ

	
	أشدُّ عليَّ مِن حربِ الفسادِ؟.(
)



يوازن الشاعر هنا بين يوم العتاب وأيام الفساد التي كانت بين طيء في الزمن الأول. لكنّه جعل يوم العتاب أشدّ وقعاً على نفسه وإِيلاماً من أيام الفساد، برغم ما لهذه من وقع مؤلم.  والشاعر يقصد بهذه المفاضلة المبالغة في بيان أثر عتب ممدوحه في نفسه. والصورة بطرفيها مجتمعين توحي بشعور الرهبة والألم.

ويقول أبو تمام:

	وهل يُساميكَ في العُلى مَلِكٌ

	
	صَدْرُكَ أَوْلى بالرُّحْبِ من بَلَدِهْ


	أخلاقُكَ الغُرُّ دونَ رَهْطِكَ

	(م)
	أَثرى مِنْه في رَهْطِهِ وفي عَدَدهْ(
)



في هذه المفاضلة تضادّ واضح، إلاّ أنّه ليس شكليّاً ظاهريّاً، وإنما هو تضاد نابع من العلاقة التفاضلية القائمة بين المفضل والمفضل عليه. والغاية البعيدة لهذه العلاقة المبالغة في بيان صفة الشيء، والوصول بها إلى منتهاها سلباً أو إيجاباً. فكما يُقصد بالمفاضلة بيان وفرة الشيء بالنسبة إلى قرينه، قد يُراد منها بيان قلّته وخموله. يقول أبو تمام:

	وكنتُ أَعزَّ عزّاً مِن قنوعٍ 

	
	تَعَوَّضَهُ صَفُوحٌ عَنْ جَهُولِ


	فَصِرْتُ أَذَلَّ مِن مَعنىً دقيقٍ

	
	بهِ فَقْرٌ إلى ذِهْن جَليلِ


	وأقلِلْ إِنّ كيْدَكَ حينَ تَصْلَى

	
	بنيراني أَقَلُّ مِنَ القليلِ(
)



ولا يمكننا القول إن هذا الأسلوب التفاضلي يخرج الكلام إلى الكذب حتماً وضرورة، فقد يكون وسيلة تصويرية لبيان صدق الشاعر وللتعبير عن شعوره ووجدانه. كما في قول أبي تمام متغزّلاً:

	وأظنُّ حَبْلَ وِصالِها لِمُحبِّها

	
	أوهى وأضعف قوّةً مِنْ خَصْرِها(
)



أو قوله معاتباً:

	يداكَ لنا شَهْرا ربيعٍ كلاهُما

	
	إِذا جَفَّ أَطرافُ البخيلِ مِنَ الأَزْمِ


	ألَذُّ مُصافاةً من الظّلِّ والضّحى

	
	وأكرمُ في الَّلأواءِِ عُوداً من الكَرْمِ(
)



ويبقى الفكر، برغم ذلك، هو الأساس عند أبي تمام في تركيب مثل هذه الصور، ولعله في الصورة التالية يبدو أكثر وضوحاً منه فيما تقدّم، يقول مادحاً:

	ما أَحسِبُ القمرَ المُنيرَ إذا بَدَا

	
	بدراً بأضوأَ مِنْكَ في الأوهامِ(
)



ولنا أن نتخيّل طبيعة هذه الإضاءة الوهمية، لنقيس إليها فيما بعد ضوء القمر... والبحتري، هو الآخر يُعنى بهذا الأسلوب. يقول مادحاً:

	ما أنت كـ "الحسن بن مخـــ

	
	ـلَدَ" في اقترابِكَ وانتوائكْ


	إِنّي وجدتُ ثناءَهُ

	
	في الناسِ أشرفَ من ثنائِكْ


	وأرى نداه بمالِهِ

	
	يعلو نداكَ لنا بمائِكْ


	وضياؤُهُ في البِشْرِ أَو

	
	لى بالفضيلةِ من ضيائِكْ


	وسُمُوُّهُ للمَجدِ أَزْ

	
	كى مِن سُمُوِّكَ وارتقائِكْ(
)



وله أيضاً:

	مَضَوْا بالأكفِّ البيضِ أَنْدَى من الحَيَا 

	
	بَلالاً، وبالأحلامِ أَوْفى من الهَضْبِ(
)



وقد يصرّح البحتري بفعل التفضيل مستغنياً عن أسلوبه، كما في قوله:

	وقد جرّبوا بالأمسِ منك عزيمةً

	
	فَضَلْتَ بها السَّيفَ الحُسَامَ المُجَرَّبَا(
)



هذه الصور كلها قائمة على الإيحاء بالمبالغة في صفة موضوعها، لكنّ القياس الفكري والشعوري بالنسبة إلى صور البحتري يكاد يكون مفقوداً. فالبحتري يبدو لنا أكثر محافظة على شكلية القياس وحرفيته، دون أن يضمّن هذا القياس فكرة أو شعوراً على نحو ما رأينا عند أبي تمام. وما تقدُّم هذا على البحتري في رأينا إلاّ لعنايته بمعانيه، الأمر الذي جعل مفاضلته أكثر تأثيراً في النفس وأحسن قبولاً من المتلقي.

2/ب: أسلوب النفي:

وقد يعمد الشاعر في قياسه بين طرفي الصورة إلى نفي الصفة عن أحدهما رغبة منه في المبالغة في نسبتها إلى الطرف الآخر. يقول أبو تمام:

	فليسَ الذي قاسى المَطالبَ غُدوةً

	
	هَبيداً كمَنْ قاسَى المطالبَ حَنْظَلا(
)



يوازن الشاعر في هذا البيت بين آكل الهبيد وآكل الحنظل، ثم ينفي معاناة الأول بالنسبة إلى معاناة الثاني على سبيل المبالغة في تصوير معاناة هذا الأخير. والمعنى الذي يقصده أبو تمام من علاقة الطرفين، بحسب المعرّي، هو "أن بعض الشر أهون من بعض"(
).

ومن صور المبالغة المنفية عند أبي تمام أيضاً قوله في وصف الحرب:

	في ساعةٍ لو أنّ لُقماناً بها

	
	وَهْوَ الحكيمُ لصارَ غيرَ حكيمِ


	جثمت طيورُ الموتِ في أوكارِها

	
	فتركنَ طير العقلِ غيرَ جَثُومِ(
)



إن الحكيم يصبح غير حكيم، وطير العقل تصبح غير جثوم بعدما حلَّت محلّها طيور الموت. وهذا كله غايته المبالغة في وصف شدة الحرب وفعلها في الناس.

ولعلّ المبالغة أوضح في قوله:

	وضُمِّنَ صدرُهُ ما لمْ تُضَمَّنْ

	
	صدورُ الغانِياتِ من الحُلِيِّ(
)



وقوله:

	أدنَتْ نِقاباً على الخدَّين وانتسَبتْ

	
	للنّاظِرِين بقدٍّ ليسَ ينتسبُ(
)



ففي قياسه ما ضُمّن صدره إلى ما ضُمِّنت صدور الغانيات من الحلي، وتقليله من قيمة الثاني بالنسبة إلى قيمة الأول، مبالغة في بيان قيمة هذا المُضمَّن في صدر ممدوحه. كما أنّ في نفيه النسبة أو الوصف عن قدّ محبوبته مبالغة واضحة في بيان شدة جمال هذا القدّ بالنسبة إلى جمالها العام المنتسب للناظرين.

هذا، وبإمكاننا إرجاع هذا الأسلوب التصويري بمظاهره ومضامينه التهويلية إلى معاني التفضيل، فالشاعر في نفيه الصفة عن أحد طرفي الصورة إِنما يفضّل الطرف الآخر عليه. كما يمكننا أن نستشف من هذه المفاضلة المنفية صورة من صور التضاد، والتضاد هنا قائم بين منفي ومُثبَت.

إنه تضاد موحىً به من خلال العلاقة القائمة بين طرفي الصورة، بين التضمين وعدمه في الصورة الأولى، وبين الانتساب وعدمه في الصورة الثانية. وفي ذلك كله تركيب فكري يقوم على العلاقة المنطقية العقلية بين الطرفين.

وربما قصد الشاعر بأسلوب التصوير المنفي التعبير عن شعوره ووجدانه، مثال ذلك قول أبي تمام يصف الأطلال:

	مُؤَزَّرةً مِنْ صَنْعَةِ الوَبْلِ والنَّدَى

	
	بِوَشْيٍ ولا وَشْيٌ، وعصْبٍ ولا عَصْبُ(
)



أو قوله يصف غيثاً:

	والشمسُ ذات حاجبٍ محجوبِ

	
	قد غَرَّبتْ مِن غيرِ ما غروبِ(
)



كيف يكون الوشي بغير وشي، والعصب بغير عصب، والغروب بغير غروب؟

إن الشاعر يقصِد إلى أبعد من الحدود الشكلية للصورة، إنه يقصد الإيحاء بشعور البهجة والإشراق المسيطِر عليه لرؤية صورة الطبيعة المخضلّة بقطرات المطر، وهي صورة طالما أثارت في نفس الشاعر مثل هذه الانفعالات. فهو وقد امتلأت نفسه حبوراً بهذا المشهد امتزجت الأبعاد والأضداد في لا شعوره في وحدة انفعالية، فتهيأت له هذه الصور بالقوة برغم انعدامها بالفعل.

وإذا كنا نجد عند البحتري بعض الصور القائمة على النفي، فإن علينا أن نلاحظ أن هذا النفي يختلف تماماً عمّا هو عليه عند أبي تمام. يقول البحتري في وصف السيف:

	ماضٍ وإنْ لم تُمْضِهِ يَدُ فارسٍ

	
	بَطَلٍ، ومَصْقولٌ وإنْ لم يُصْقَلِ


	يِغشى الوغى، فالتُّرسُ ليسَ بِجُنَّةٍ

	
	مِن حَدِّهِ، والدِّرْعُ ليسَ بمَعْقلِ(
)



وله أيضاً:

	في غايةٍ طُلِبَتْ فَقَصَّرَ دونَها

	
	مَنْ رَامَها فكأنّها ما تُطلَبُ


	كَرَماً يرجّى منه ما لا يُرْتَجَى

	
	عُظْماً، ويُوهَبُ فيه مالا يُوهَبُ(
)



إن هاتين الصورتين تقومان على المبالغة، لكنّ  الملاحظ أن 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، وبُعد الغاية وكرم الممدوح في الشاهد الثاني. والشاهدان كما يبدو لنا يقدّمان هذه الأفكار في قالب تقريري لا تصويري، يُستخدم فيه النفي استخداماً شكلياً لأداء معنى المبالغة وحسب.

لكنّ البحتري قد يعمد في بعض صور النفي هذه إلى القياس، كما في قوله:

	لقد قطعَ الواشي بتلفيق ما وشى

	
	من القولِ ما لا يقطعُ الصّارمُ العَضْبُ(
)



فيقيس قطع لسان الواشي بقطع السيف، ثم يسمو بالسيف عن أن يداني بقطعه لسان الواشي على سبيل المبالغة في بيان شدة قطع هذا الأخير. ولنلاحظ أن الصورة هنا تقوم على القياس بين فعلين (القطع)، وفي هذا التركيب ذهنية واضحة.

هذا، ويبقى أثر الفكر أخف وطأة على هذه الأبيات منه على أبيات أبي تمام. ويبدو هذا الأمر واضحاً من طريقة تركيب كلّ من الشاعرين صورته، ومن وقع هذه الصورة على نفس المتلقي. ويبقى أن نلاحظ أخيراً بروز الصنعة في هذا النمط التصويري، فهو قريب من المطابقة والمقابلة وما يسمّى بالتفريق(
) في علم البديع.

2/جـ: صورة العدد

وقد يفيد الشاعر من الأرقام العددية للمبالغة في صفات موضوعاته. فإذا أراد أبو تمام تصوير مبلغ حزنه، "بكى دماً عدد الحصى"(
)، وإذا أراد تصوير مبلغ قوة ممدوحه جعلك:

	تلقاهُ منفرداً وتحسبُ أنّهُ

	
	من عزمهِ في عُدَّةٍ وعديدِ(
)



وإذا كان العدد هنا غائباً غير محدّد، فإننا نجد الشاعر في بعض الأحيان يميل إلى التحديد فيعدل الواحد بألف، كما في قوله:

	والحربُ تَركبُ رأسَها في مَشهَدٍ

	
	عُدِلَ السَّفِيهُ به بألفِ حليمِ(
)



وفي هذه الصور مبالغة واضحة في صفات موضوعها. وقد يذهب الشاعر إلى أبعد من ذلك في طلب المبالغة فيجرّد موصوفه عن العدّ:

	فَلُّوا ولكنّهمْ طابُوا فأنجَدَهُمْ

	
	جَيْشٌ منَ الصَّبْرِ لا يُحصَى له عَدَدُ(
)



وفي هذا التجريد مبالغة بعيدة، فضلاً عن التجسيد والتركيب في الصورة.

وتبدو الصورة العددية أدقّ تحديداً عند البحتري، فهو لا يكتفي بأن يجعل موصوفه مجرّداً عن العدّ، كما في قوله:

	لم يُحصَ عِدَّةُ ما أَولاهُ من حَسَنٍ

	
	وسَيِّدُ النَّيْلِ ما لم يُحْصِهِ العَدَدُ(
)



وإنما يذهب إلى أبعد من ذلك، فيسمو به على العدّ:

	يَقْفُونَ منه خِلالاً كلُّها حَسنٌ

	
	إِنْ عُدِدَتْ غادَرَتْ فَضْلاً على العَدَدِ(
)



وإذا كان أبو تمام قد بكى عدد الحصى، فإن البحتري في عدّه يتجاوز بموصوفه عداد حصى البطحاء:

	عليهنَّ من شُوسِ "المَوَالي" فوارسٌ

	
	عِدادُ حَصَى البطحاءِ دُونَ عِدادِها(
)



ويذهب البحتري مذهب أبي تمام في التحديد، فيعدل الواحد بألف:

	ولم أرَ أمثالَ الرّجالِ تفاوتَتْ

	
	إلى الفَضلِ حتّى عُدَّ ألفٌ بواحِدِ(
)



لكنّ التحديد عند البحتري يبقى أدقّ منه عند أبي تمام، ويبلغ غايته في قوله مفتخراً:

	إنْ تَرَيْني تَرَيْ حُساماً صَقيلاً

	
	مَشْرَفِيّاً من السّيوفِ الحِدادِ


	ثانيَ اللّيلِ، ثالثَ البيدِ والسَّيْرِ

	(م)
	نديمَ النجومِ، تِرْبَ السُّهادِ(
)



كان أبو تمام أشدّ احتفالاً بالمعنى من البحتري، لهذا السبب نجده لا يعنى بالتحديد العددي الشكلي. وعلى خلافه كان البحتري، فما استطاع برغم تحضّره التخلّي عن هذه الشكلية.

وإذا كان هذا الأمر يُعَدُّ مأخذاً على البحتري من جانب، فإنه يُسجَّل له من جانب آخر. فقد استطاع بهذا التحديد أن يتفوّق على أبي تمام في المبالغة. فالمبالغة في صور البحتري العددية كانت أشد منها في صور أبي تمام، ولعلّ السبب الرئيس في ذلك يعود إلى التحديد الشكلي الذي عددناه في أحد جوانبه مثلباً يؤخذ عليه البحتري.

2/د: صورة العدم

وهي تلحق بصور النفي، إِذ إِنّ الشاعر يعمد فيها إِلى نفي الوجود كلّه عن موصوفه. وفي هذا رغبة ظاهرة في المبالغة.

أراد أبو تمام تصوير تعلّقه الشديد بممدوحه، وشعوره بالضياع لابتعاده عنه فقال:

	وَولِهْتُ مُذْ زُمَّتْ رِكابُكَ للنَّوى

	
	فكأَنّي مُذ غِبتَ عنّي غائبُ(
)



انعدم وجوده لغياب ممدوحه، وفي هذا مبالغة ظاهرة في بيان شدة تعلّقه بهذا الممدوح، فضلاً عن الاتحاد الشعوري الذي توحي به الصورة: لقد أصبحا واحداً، فغياب طرف يحتّم غياب الآخر.

وتظهر صورة العدم في مقام الغزل، فإذا أبو تمام من شدة الوجد لا يُرى له ظلّ:

	ذُبْتُ حتّى ما أرى لي

	
	في مِرآةِ الشمسِ ظِلاّ(
)



وإذا محبوبه سمِيُّ المجهول:

	يا سُمِيَّ المجهول حين يُسمّى

	
	والذي خُصَّ بالجمالِ وُعمَّا(
)



والعموم والخصوص من كلام المناطقة، وكذلك الأمر في صورة المجهول والمعلوم.

وقد يبلغ الوجد بالشاعر مبلغه، فيمتزج الحس بالفكر عنده وتضيع الحدود بينهما، وينخطف في لحظة اتحاد صوفية بالمحبوب إلى عالم آخر علوي. فمحبوبه منزّه عن الرؤية، لهذا فإنّ احتواءه بالظنون مستحيل. ولنا أن نتخيّل العلاقة بين العين والظن:

	مستحيلٌ أن تحتويكَ الظنونُ

	
	كيف يُحْوى ما لا تَراهُ العيونُ


	غيرَ أنّا نقولُ: إنّك خَلْقٌ

	
	حركاتٌ موصولةٌ وسكونُ(
)



وبرغم ذلك، يبقى أثر الفكر بارزاً في تلك التقسيمات المنطقية العلمية، بالإضافة إلى صورة الاحتواء بالظنون.

وقد نجد صورة العدم أيضاً عند الشاعر في مقام الهجاء. فإذا ما أراد أبو تمام المبالغة في الهجو، جعل مهجوّه في الوجود "لا أحد":

	ما كُنتُ أَحسِبُ أن الدّهْرَ يُمهلُني

	
	حتّى أرى أحداً يهجوه لا أَحَدُ؟(
)



وهذا، أشدّ وقعاً على مهجوّه من أي كلام يقال ومن أيّ إقذاع قد يعمد إليه؟. وهل هناك أشد إقذاعاً من أن يُجرِّد المهجو من كلّ صفة، بله من الوجود كله؟.

وله في الهجاء أيضاً:

	أَفيَّ تنظِمُ قَوْلَ الزُّورِ والفَنَدِ

	
	وأنتَ أَنزَرُ مِن لا شيءَ في العَددِ؟


	أَنْحَفْتَ جِسْمَكَ حتى لو هَمَمْتُ بأَن

	
	أَلْهو بِصفعِكَ يوماً لم تجدْكَ يَدي!(
)



وربما أفاد أبو تمام من صورة العدم المتناهي هذه ليقيس بها نقيضها مبالغاً في صورة هذا النقيض. يقول في المدح:

	لولا تناهي كلِّ مخلوقٍ لقَدْ

	
	خِلْنا نَوَالك لَيْسَ بالمُتَناهي(
)



كل مخلوق فان، ويحيى مخلوق، فيحيى فان، وبفنائه يفنى نواله. إن نوال هذا الرجل ما كان ليفنى لولا يقين الشاعر بحتمية فناء الإنسان. وفي هذا إشارة بعيدة ومبالغة موفقة في بيان كثرة هذا النوال مع دوامه.

وتقف صورة الكلّ عند أبي تمام في مواجهة صورة العدم، كما في قوله  متغزّلاً:

	أَطَرْفُهُ أحسنُ أم ظَرْفُهُ

	
	أو وَجْهُهُ أحسنُ أم عَقْلُهُ؟


	اُنظُرْ فما عايَنْتَ في غَيْرِهِ

	
	مِنْ حَسَنٍ فهْوَ لَهُ كُلُّهُ


	لو قيلَ للحُسْنِ تَمنَّ المُنَى

	
	إِذَنْ تمنّى أنَّهِ مِثْلُهُ(
)



جمع هذا المحبوب كلَّ صفات الحسن، فما تفرّق منها في الأنام هي له كلُّها. وفي هذا مبالغة ظاهرة في شدة جمال هذا المحبوب.

بقي أن نقول إنه برغم اللمحات الفكرية البارزة في الأبيات المتقدمة، وبرغم التضاد الذي تشي به العلاقة بين أطراف الصورة، يبقى الجانب الانفعالي هو الغالب عليها، مما يدفعنا إلى القول بأن المبالغة في هذا المقام كانت بقصدٍ شعوري وجداني لا تهويلي صناعي. وهذا لا ينفي قيام هذه الصور على أساس فكري، ولعلّ هذا هو السبب في قلة نماذجها عند البحتري. 

يقول هذا الأخير في معرض مدحه للمعتز بالله، مُعرّضاً ببُغا شامتاً به:

	أَضحى بُغاءُ وأقربوهُ وحِزبُهُ 

	
	وكأنّهمْ حُلُمٌ من الأحلامِ(
)



ويقول في مدح الفتح بن خاقان:

	غرائبُ أخلاقٍ هي الروضُ جادَهُ

	
	مُلِثُّ العَزالَى ذو رَبابٍ وهَيْدَبِ


	وقد زادَها إفراطُ حُسنٍ جوارُها

	
	لأَخلاقِ أصفارٍ من المجدِ خُيَّبِ(
)



إن البحتري يعمد في الشاهد الثاني إلى المبالغة في صفة حسن أخلاق ممدوحه، وذلك عن طريق قياسها إلى صورة انعدامها في سواه. وفي الشاهد الأول أيضاً يفيد من صورة العدم (حلم من الأحلام) للمبالغة في صورة فناء بغا وجماعته. والتضاد والفكر واضحان في تركيب هاتين الصورتين عند البحتري.

لكن صور العدم عند أبي تمام تبقى أوضح وأجمل منها عند البحتري. أما السبب في ذلك، فإنه يعود -في رأينا- إلى النفحة الوجدانية التي سكبها أبو تمام من شعوره على هذه الصور، بخلاف البحتري الذي حافظ في صوره على وظيفتها الشكلية بقصد المبالغة، دون أن يضمّنها أبعاداً أخرى.

2/ هـ: صورة الجزء

وهي الأخرى من صور المبالغة ذات الأصول الفكرية. ولعلّ أبا تمام انفرد بها عن تلميذه البحتري. ألم يتعمّق في ثقافات عصره وعلومه، وينهل من معين الفكر والفلسفة؟ والجزء والكل من قضايا الفكر والفلسفة.

يسيطر الحزن على أبي تمام ويملأُ عليه كيانه، فلا يجد أفضل من صورة الجزء يعبّر بها عن مبلغ حزنه وأساه:

	لم يبقَ من بَدَني جزءٌ علمتُ بهِ

	
	إِلاّ وقد حلَّهُ جُزءٌ من الحَزَنِ(
)



وإذا ما أراد التعبير عن شدة جمال محبوبه، لم يجد أفضل من صورة الجزء. ففي كل جزء من محاسن هذا المحبوب أجزاء  من الفتن:

	لو تراهُ يا أبا الحَسَنِ 

	
	قمراً أوفى على الغُصُنِ


	قمراً ألقَتْ جواهرُه

	
	في فؤادي جوهَرَ الحَزَنِ


	كلُّ جزءٍ من محاسنِهِ

	
	فيه أجزاءٌ من الفِتَنِ


	ليَ في تركيبهِ بِدَعُ

	
	شَغَلتْ قلبي عن السُّنَنِ


	بِأبي الأنصارُ مِن نَفَرٍ

	
	نَصَروا سُقمي على بَدَني!(
)



ولنا أن نتخيّل طبيعة تلك الجواهر والأجزاء والبدع. ولنلاحظ أيضاً الأثر الديني بارزاً في صورة الأنصار. فأبو تمام يعرف ببراعته وذكائه كيف يُخضع علومه وثقافته على تنوّعها، لفنّه وشاعريته.

والأبيات المتقدم ذكرها شديدة الشبه التصويري بأبيات أخرى في الموضوع نفسه لأبي تمام:

	الحُسْن جُزْءٌ من وجهِكَ الحَسَنِ 

	
	يا قَمراً مُوفِياً على غُصُنِ


	إِنْ كنتُ في الحُسْنِ واحداً فأنا

	
	يا واحدَ الحُسْنِ واحِدُ الحَزَنِ


	كلُّ سَقَامٍ تَرَاهُ في أَحَدٍ

	
	فذاكَ فَرْعٌ والأَصلُ في بَدَني


	كَوامِنُ الحُبِّ قبلَ كونِكَ في

	
	أفئدةِ العاشِقين لم تَكُنِ(
)



هنا أيضاً تظهر صورة الجزء والواحد والفرع والأصل، وهي كلّها قضايا فكرية، استطاع أبو تمام أن يخضعها لفنّه، فامتزج فيها العلم بالفن، والفكر بالشعور.

وتنتقل صورة الجزء مع أبي تمام إلى مقام الهجاء أيضاً، فنراه يسخر من مهجوّه مبالغاً في نعته باللؤم قائلاً:

	لُؤمٌ تَدينُ بحُلْوِهِ وبمُرِّهِ

	
	فكأنَّه جزءٌ من التَّوحيدِ!(
)



إنّ لؤم عيّاش بلغت شدته ولصوقه بنفسه أن أصبح ديناً يدين به صاحبه، وكأنّه من أديان التوحيد. وفي هذا إشارة إلى مبلغ لصوق اللؤم بنفس عيّاش: فهما واحد.

وصورة "البعض" في جوهرها لا تخرج عن صورة الجزء، كلاهما يقفان في صفّ واحد في مواجهة صورة الكل. وإذا كان أبو تمام قد استخدم الجزء في الشاهد السابق للمبالغة في بيان مقدار لؤم مهجوّه، فإن صورة البعض عنده تُستخدم للمبالغة في التقليل من شأن مهجوّه، وكأن هذه الصورة أحد أشكال التعبير العدمي.

يقول أبو تمام في هجاء ابن الأعمش:

	لو فَرَّ شيءٌ قَطُّ من شَكْلِهِ

	
	فَرَّ إِذَنْ بَعضُكَ مِنْ بَعْضِ(
)



ويقول في هجاء عيّاش أيضاً:

	ويا مَنْ بَعْضُه يَشْهَدُ

	
	بالبُغضِ على بَعْضِهْ!(
)



هذا، وعلينا أن نلاحظ أن صورة الجزء عند أبي تمام، إذا كانت ذات أصول فكرية فإنِها لا تخرج عن الإطار الانفعالي للتصوير.

وإذا ما انتقلنا إلى البحتري، فإننا نلاحظ أن صورة الجزء الفكرية تكاد تكون مفقودة عنده. فقد استخدم الشاعر هذه الصورة، ولكن من غير أن تؤدّي ما أدّته عند أبي تمام من وظيفة فكرية انفعالية. يقول البحتري معزِّياً أبا نهشل عن ابنته:

	يا "أبا القاسِمِ" المُقَسَّمِ في النجدةِ

	(م)
	والجودِ والنّدى أجزاءَ(
)



ويكفينا أخيراً أن نقول ونحن نختم هذا الفصل: إنّ  البحتري تقدَّم على أبي تمام في التعبير الانفعالي دون أن يتأخّر عنه في المبالغة. وإِن أبا تمام، وإِن كان الفكر يغلب على فنه، للشعور مجال كبير في شعره، ولعلّه تقدّم في هذا المجال على البحتري في صور المبالغة.

ــــــــــــــــــــــــــــ(((ــــــــــــــــــــــ
الفصل الثاني

الصورة والحس

إن الأساس الذي تقوم عليه دراستنا للصورة الحسيّة وثيق الصلة بالطرف الثاني منها، وهو طرف محسوس حتماً. فهو الرديف الحسّي للتجربة الواقعية الحيّة التي يعيشها الشاعر، سواء كانت هذه التجربة أحِسيّةً أم معنوية. تلك الصورة الحسية المستدعاة هي موضوع دراستنا وهي التي سنعنى بتحليلها في هذا القسم، محاولين البحث في طبيعتها وسبر دلالاتها وخلفياتها الرمزية في نفس الشاعر.

آ- الصورة والحواس

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، لننهيها بما يسمى بالصورة المتراسلة حيث تتداخل الحواس فيرى الشاعر ما هو مسموع، وقد يلمس ما هو مشموم.

آ/1- الصورة البصرية

البصر أدقّ الحواس حساسية وتأثراً بالواقع المحيط، فعن طريق العين يكون الاحتكاك مباشراً بموضوع التجربة، بل إنّ هذه أسبق الحواس إلى إدراك هذا الواقع. والطائيان، وهما شاعران مبصران، كان لا بدّ أن تحتلّ هذه الصورة مكانة هامة وبارزة في شعرهما، عن طريقها يعبّران عن أفكارهما ويرسمان صورهما.

1 / آ : الصورة اللونية

واللون أهم ما يستثير البصر ويجذبه. وقد أفاد كلّ من الطائيين ببراعة من هذا الجانب في رسم أجمل اللوحات وأروعها معبِّرين به عن أفكارهما تارة وعن شعورهما تارة أخرى وعن إدراك حسّي تارة ثالثة.

ويحتلّ اللونان الأبيض والأسود مكان الصدارة بالنسبة إلى الصورة اللونية التمّامية. أما الأبيض فهو عنده رمز الإشراق والعطاء والصفاء والشرف: 

	وَرْداً كتوريدِ الخدود تلوّنَتْ

	
	خَجَلاً وأبيضَ في بياضِ فَعالِهِ(
)



وأما الأسود فهو رمز القوة تارة:

	وقائعُ قد سَكبْتَ بها سواداً

	
	على ما احمَرَّ من ريشِ البريدِ(
)



ورمز للعار تارة أخرى. يقول في ذمّ الأفشين وبابك ومازيّار:

	سودُ الثيابِ كأنّما نسجَتْ لهُمْ

	
	أيدي السُّمومِ مدارِعاً من قارِ(
)



ومن الطبيعي أن يرتبط السواد بالموت، فللموت وجوه سود(
) وسيف أسود(
). وقد يستخدم أبو تمام هذا اللون للإيحاء بحالة شعورية:

	عادَتْ له أيّامُهُ مسودَّةً

	
	حتّى توهَّمَ أنّهُنَّ ليالي(
)



إنه شعور بالإحباط واليأس والحزن، أوحاه إلينا الشاعر من خلال الصبغ الأسود الذي اصطبغت به أيامه. وهو شعور شبيه بذلك الذي يوحيه إلينا في قوله:

	إن شئتَ أنْ يَسوَدَّ ظنُّكَ كلُّه

	
	فأَجِلْهُ في هذا السوادِ الأعظمِ!(
)



فاللون الأسود عند أبي تمام، ومن خلال الأمثلة المتقدمة، ذو قيمة سلبية بشكل عام. إنه رمز لكلّ ما هو مثير ومعادل للمشاعر والقيم السلبية.

وقد يُخضع أبو تمام هذين اللونين(
) لفكره، فيستخدمهما معاً معبّراً بذلك عن فكرة التضاد التي طالما أولع برسمها. فإذا السواد يصبح بياضاً والبياض يصبح سواداً، وكأن اللونين مشتقان بعضهما من بعض ولا علاقة تضاد بينهما أصلاً. يقول عبد العزيز سيد الأهل: "إذا كان الضوء على قدر الحاجة انفتحت له العين واهتدت إلى السبيل، فإن سطع وبهر اختبأت الحدقة وراء الجفون وضلّت الطريق، وارتدّ هذا البياض سواداً، أو صار كالسواد الذي لا يُرى فيه شيء".(
) فالسواد، والحال هذه، بياض مبالغ فيه.

لقد أعجب الشعراء العباسيون المحدثون بهذا المعنى الفلسفي فذكره ثلاثة من أعلامهم: أبو نواس والمتنبي وأبو تمام(
). يقول الأخير:

	رجلٌ بدا فملا المشارقَ نُورُهُ

	
	متهللاً كالجَونةِ البيضاءِ(
)



يشرح عبد العزيز سيّد الأهل هذا البيت فيقول: "يريد ذلك المعنى الفلسفي، وهو أنّ الإشراق في ممدوحه اشتدّ فسطع وبهر حتى عشيت العيون فيه فلم تره، فصار كأنه سواد، ولكن الأدب يترك هذا التوضيح لئلا ينزل عن منزلته وجودته الأدبية، فيشير له إشارات".(
)
إلى هذا المعنى الفلسفي قصد أبو تمام في مطابقته بين البياض والسواد في معظم شواهده:

	فقوَّمْتَ لي ما اعوجَّ من قصد همّتي
	
	وبيَّضْتَ لي ما اسْودَّ من وجهِ مَطلبي(
)



ويبدو لنا البحتري أشدّ عناية من أبي تمام باللون الأبيض، بل إنّ هذا اللون عنده مقدّم على كلّ الألوان(
). وهو عنده أيضاً رمز العطاء والشرف والإشراق. يقول: 

	يُمضي المنايا دِراكاً ثم يُتبِعُها

	
	بيضَ العطايا، ولم يُوعِدْ ولم يَعِدِ


	بيضُ الوجوهِ مع الأخلاقِ، وجدهم

	
	بالبأسِ والجودِ وجدُ الأمِّ بالولدِ


	"محمّدَ بن حُمَيدٍ" أيُّ مَكْرُمَةٍ

	
	لم تحْوِها بيدٍ بيضاءَ بَعْدَ يَدِ(
)؟!



نلاحظ في البيت الأول الشبه الشديد بين صورة (بيض العطايا) وصورة أبي تمام (بياض العطايا)(
)، الأمر الذي يدفعنا إلى التخمين بالسرقة أو التأثر. كما يمكننا أن نلاحظ في البيت الثاني الروح الانفعالية التي أفاضها الشاعر على الصورة كلّها. هذا المستوى الانفعالي ظاهر في علاقة (وجدهم باليأس) بوجد (الأم بالولد).

ويحتلّ اللون الأسود المرتبة الثانية بعد الأبيض عند البحتري(
)، وهو عنده أيضاً يرمز إلى العار:

	فيُصبحُ في أفناءِ "سعد بن مالكٍ"

	
	وجوهٌ من المَخْزاةِ سُودٌ خدودُها(
)



ويلوح لنا السواد في بعض صور البحتري في إطار الحرفية النسخية. يقول في الليل:

	والليلُ في لونِ الغراب كأنّه

	
	هو في حلوكتِهِ وإنْ لم يَنْعَبِ(
)



لم يقصد بهذه الصورة أكثر من أن يصف الليل بشدة 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:

	وإذا الزمانُ كساكَ حُلّةَ مُعْدِمٍ

	
	فالبَسْ لَهُ حُلَلَ النَّوى وتَغَرَّبِ


	ولقد أبِيتُ مع الكواكب راكباً

	
	أعجازها بعزيمةٍ كالكَوْكبِ


	والليلُ في لون الغراب كأنَّه

	
	هو في حُلوكتِهِ وإن لم ينعبِ(
)



وتلحق صورة الشحوب بصورة السواد عند البحتري، بل إنها تلتقي بها من حيث المعنى المرموز إليه أيضاً:

	"محمَّدُ" ما آمالُنا بكواذبِ

	
	لديكَ، ولا أيّامُنا بشواحِبِ(
)



والأمر نفسه يمكننا قوله في السُّحمة:

	أيّامَ رأسي كالغرابِ أسْحَمُهْ

	
	يُتَيِّمُ الريمَ ولا يُتَيِّمُهْ(
)



وقد يلتقي البياض بالسواد في وحدة ضدّية عند البحتري أيضاً، لكنّ اجتماع هذين اللونين معاً عنده لا يعدو كونه طباقاً شكلياً، ليس الهدف منه الإيحاء بذاك المعنى الفلسفي الذي وجدناه في صور أبي تمام. مثال ذلك قوله: 

	والدهرُ لونانِ، فهلْ مُخْلِقٌ

	
	أبْيَضَهُ باللُّبْسِ أَمْ أَسْوَدَهُ(
)



وحتى حين يعمد إلى توليد البياض من السواد أو السواد من البياض، فإنه يبقى بعيداً عن المعنى الفكري البعيد، وأقرب إلى الحرفية الحسية. يقول: 

	كأنّ القصورَ البيضَ في جَنَبَاتِهِ

	
	خَضَبْنَ مَشِيباً نازِلاً بسوادِ(
)



وربما استخدم البحتري لوناً هجيناً هو مزيج من السواد والبياض، إنه لون البُلْـقَة:

	وما الناسُ إلاّ سِربُ خَيْلٍ فمنهمُ

	
	على لَوْنِ أسلافٍ قَدُمْنَ ومُبْلِقِ(
)



يقول المعريّ: "والمعنى أن الناس ربّما كانوا مثل آبائهم، وربما خالفوهم في الشيم"(
).

إن عناية الطائيين بهذين اللونين مفردين تارة ومركَّبين تارة أخرى، تحمل في أعماقها دلالة نفسية بالنسبة إلى الشاعرين من جهة، ودلالة رمزية معنوية بالنسبة إلى الموضوع المصوّر من جهة ثانية. أمّا عن علاقة هذين اللونين بالرمز الذي استُخدِما له فهي علاقة صائبة. يقول إبراهيم دملخي عن رمزية اللون الأسود: إنه "لون الليل والحزن، ولون الإبادة. ورمز الأسود على الأخص إلى الموت وعالم الأموات.. وكان الأسود شعار العباسيين"(
). ولا ندري مستوى العلاقة بين السواد وعباسية الشاعرين. ويتابع إبراهيم دملخي حديثه عن القيمة التعبيرية للسواد فيقول: إنه "لون الحزن... السواد يعني الليل والظلام والعمق. ويعني الغدر والعداوة والسرّ والشيء المجهول"(
).

هذه الصفات الرمزية التي يحملها السواد تكاد تنطبق تماماً على ما رمز إليه الطائيان به في صورهما المتقدمة، وإن كنا نرى أن التطابق أشد بين هذه الصفات وبين ما قصد إليه أبو تمام بالسواد.

أما المعاني النفسية التي توحي بها العناية بالسواد، فإنها معان متناقضة. فهي تارة تشير إلى التكدر والقلق والفزع وعدم الجرأة وفقدان القوة والأمل، وتارة أخرى تشير إلى التحدي والعناد والقوة والقدرة وعزة النفس(
). ونحن إذا كنا نجد في عناية أبي تمام بالسواد صورة لذاك التناقض الصارخ في ذاته، فإننا نرى في عناية البحتري به دلالة على نفسه القلقة الحزينة. وما قلقها وحزنها إلاّ بسبب طموحها غير المشبع.

وعن رمزية البياض يقول صاحب كتاب الألوان: "إنه لون النور المستقيم غير المكسور. ويرمز إلى الاحتفال والسرور... وارتدى المؤمنون المسلمون ثياباً بيضاءَ دلالة على الطهارة والصفاء والإيمان، وبخاصة الحُجّاج. واتخذ الأمويون الأبيض شعاراً لدولتهم، دلالة على النية السليمة والأمانة والصدق في متابعة رسالة الإسلام والعمل على نشرها. ويرمز الأبيض إلى لون لباس الملائكة والحوريات، ولون الحليب (الأصل الصافي وطيبة الأخلاق) ولون اللبن الذي يجري في أنهار الجنّة. وليست العمامة البيضاء التي يلبسها الإمام، إلاّ شعاراً للرشاد والحكمة والصدق"(
).

ويقول عن القيمة التعبيرية للأبيض: "الأبيض يعني النقاوة وعدم التحديد. الأبيض يعني البداية والأسود يعني النهاية"(
). وفي علاقة التضاد القائمة بين الأبيض والأسود فيما ذكرناه من نماذج للطائيين، وبخاصة لأبي تمام، إشارة إلى هذا التضاد القائم بين البداية والنهاية، أليست البداية نهايةً لأمر سابق، والنهاية بداية لأمر لاحق؟

أما المعنى النفسي الذي توحي به العناية بالبياض، فيقول عنه إبراهيم دملخي: "ويمثل الأبيض النظافة والطهارة الملائكية".(
) فلا عجب، إذاً، إن أحلّ البحتري اللون الأبيض مكان الصدارة بين الألوان، وهو البدوي صافي السريرة والذهن، وإن رأى أبو تمام في البياض سحراً يميّزه من بقية الألوان:

	ساحرِ نظمٍ سحرَ البياضِ من الـ

	
	ألوانِ سائِبِهِ خَبّهِ خَدِعِهْ(
)



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

	بيضاءُ أوقَدَ خَدَّيها الصِّبا وسقى

	
	أَجْفَانَها من مُدام الرَّاح سَاقِيها


	في حمرةِ الوردِ شَكلٌ مِنْ تَلَهُّبِها

	
	وللقضيبِ نصيبٌ من تَثَنّيها(
)



ويقول في وصف الفرس:

	وتراه يسْطعُ في الغبارِ لَهيبُهُ

	
	لَوناً وشَدّاً كالحريقِ المُشْعَلِ(
)



ويقول في الحرب:

	قومٌ إذا أخذوا للحربِ أُهبتَها

	
	رأيتَ أمراً قد احمرَّتْ عواقِبُهُ(
)



والحمرة عنده مختلطة بلون الذهب:

	حُمْرُ السيوفِ كأنّما ضربَتْ لهُمْ

	
	أيدي القُيُونِ صَفائحاً من عَسْجَدِ(
)



فالحمرة عند البحتري ذات معنيين متناقضين، فهي تارة رمز إلى القوة والرهبة (الفرس والحرب)، وتارة ثانية رمز إلى الحب والجمال (وجه المحبوبة).

ويكاد أبو تمام لا يبتعد في استخدامه الحمرة عن هذين المعنيين. يقول في وصف جمال خدَّي محبوبته:

	تُعَصْفِرُ خدَّيْها العيونُ بحمرة

	
	إذا وَرَدَتْ كانَتْ وبالاً على الوَرْدِ(
)



ويقول أيضاً:

	وكأنَّ الجريالَ يجري بماء الدُّرِّ

	
	في خدِّها وماءِ العقيقِ(
)



يقول التبريزي: "الجريال ليس بعربي في الأصل... وقيل إنه صبغ أحمر، وقيل ماء الذهب. والشعراء يستعملونه في معنى الخمر"(
).

إن هذا الكلام ينقلنا إلى ما ذكرناه عن اقتران صورة الخمرة بالذهب عند البحتري. فأبو تمام أيضاً تختلط عنده الحمرة بلون الذهب، وربّما قصد الاثنين معاً. أما معاني القوة فهي غالباً ما تظهر في صور الحرب. يقول أبو تمام في وصف رمحٍ:

	وأسمرَ محمرِّ العوالي يَؤُمُّهُ

	
	سنانٌ بحبّاتِ القلوبِ مُمَتَّعُ(
)



ويقول في حروب أبي سعيد:

	إنّ أيامكَ الحِسانَ من الرُّو

	
	مِ لَحُمْرُ الصَّبُوحِ حُمْرُ الغَبُوقِ(
)



وارتباط الحمرة بصورة الحرب يجعلنا نرى فيها عند الشاعر رمزاً إلى الموت، وقد استخدمها هو نفسه في هذا المعنى بقوله:

	ومُلحَّباً لاقى المنيّةَ حاسِراً

	
	والموتُ أحمرُ واقِفاً بحِيالِهِ(
)



وقد نجد أبا تمام يرمز بالحمرة إلى معنى آخر، معنى المرض والعِلّة. لكنّه ببراعته استطاع أن يحوّل هذا المعنى السلبي إلى معنى إيجابي، فيه الكثير من التعبير الانفعالي:

	إنّ وجهَ الحُمَّى لَوَجْهٌ صفيقٌ

	
	حينَ تسطو بهِ نهاراً جَهارا


	لم تَشِنْ وَجْهَهُ المليحَ ولكنْ

	
	جعلتْ وردَ خدِّهِ جُلَّنارا(
)



ونتساءل، ونحن نتحدث عن اللون الأحمر، عن طبيعة هذه الحمرة، فللحمرة درجات: أيّ هذه الدرجات اللونية قصد إليها الشاعر ووجّه إليها عنايته؟ إن عودة إلى الشواهد السابقة تضعنا على الجواب، فالمقصود بالحمرة الأحمر القاني لا غير. وقد أشار أبو تمام إلى هذا القنوّ في غير موضع، كما في قوله يصف قتلى عمورية:

	كم بين حيطانها من فارس بطل

	
	قاني الذوائب من آني دم سرب(
)



وربما قصد البحتري أيضاً إلى هذا القنوّ في الحمرة، كما في قوله يصف الخمرة:

	إذا أخذَتْ أطرافُهُ من قُنوئها

	
	رأيتَ اللّجينَ بالمدامةِ يُذْهَبُ(
)



ونترك الطائيين لنبحث عن رمزية اللون الأحمر بحسب معطيات العلم الحديث، محاولين المطابقة بين هذا الرمز واستعماله عند الشاعرين. 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"(
).

والطائيان لم يخرجا في استعمالهما للحمرة عن هذه الرموز المشار إليها: القوة، والشباب المتفجر (في صورة الفرس)، والدم- الحياة (في صورة الموت- موت الأعداء الذي هو حياة الممدوحين)، والحب الحارق (صورة المرأة).

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 الطائيين 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"(
).

حقاً، قد كان كلٌّ من الطائيين أنانياً محبّاً لذاته. وعلى حين برزت هذه الأنانية عند البحتري في الطمع وحب المال، نجدها عند أبي تمام ظاهرة في نزعة الاستعلاء والقوة والأرستقراطية التي طبعت نفسيته.

وقد يقترن اللون الأحمر بغيره من الألوان، فيتخلّى حينئذ عن رموزه ودلالاته ويكتسب رموز اللون القرين، إذ إنّ هذا اللون غالباً ما يكون هو اللون المفضّل في الحقيقة. يقول إبراهيم دملخي: "وأغلب الأشخاص الذين يفضّلون اللون الأحمر، يفضلون لوناً آخر معه. وغالباً ما يكون هذا اللون الثاني هو اللون المفضّل في الحقيقة"(
).نلاحظ في آخر شاهد ذكرناه اقتران اللون الأحمر بلون الذهب. أما اللون الذهبي فهو "لون الحق والطريق المستقيم، ولون الذكاء والإخلاص... ويرمز إلى العظمة والفخامة..."(
).

وهو "لون الإشعاع، ويعني الغنى والسيطرة"(
). هذه الرموز والدلالات اكتسبها اللون الأحمر من خلال علاقته باللون الذهبي. ولا كبير خلاف بين ما ذكرناه عن صورة الحمرة عند البحتري، وبين المعنى الجديد المكتسب من علاقة الاقتران اللوني بالذهب.

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.

وربما استعار اللونُ الأحمر رمزيةَ السواد اللوني، وذلك عبر علاقة الاقتران بينهما. يقول البحتري في رثاء المتوكل:

	صريعٌ تقاضاهُ السيوفُ حُشاشةً

	
	يجودُ بها والموتُ حمرٌ أظافرُهْ


	لَنِعْمَ الدّمُ المسفوحُ ليلةَ "جَعْفَرٍ"

	
	هَرَقْتُمْ وجُنحُ الليلِ سودٌ دياجِرُهْ(
)



إن البحتري لا يستخدم في هذه القصيدة إلاّ ما يدلّ على السواد المطلق، فإذا استثنى واستخدم لوناً آخر كان ذلك اللونُ هو الأحمر، لكنه 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.

هذا الاقتران بين اللونين الأحمر والأسود لرسم صورة الموت، نجده عند أبي تمام أيضاً في قوله:

	تراءى للطِّعانِ وقدْ تراءَتْ

	
	وُجُوهُ الموتِ مِن حُمْرٍ وسودِ(
)



وقد يظهر هذان اللونان معاً أيضاً في لونٍ جديد هو مزيج منهما. يشير أبو تمام إلى ذلك بقوله يصف الفرس:

	أحمرَ منها مثلَ السبيكةِ أَوْ

	
	أحْوَى بهِ كاللَّمى أو اللَّعَسِ


	أو أدْهَمٍ فيه كُمْتَةٌ أَمَمٌ

	
	كأنّه قطعةٌ منَ الغَلَسِ(
)



تتداخل الحدود اللونية بين الحمرة والسواد، فيمتزجان معاً في لون جديد هو الكُمْتَة. ويبقى السواد برغم ذلك هو الغالب (اللمى، اللّعس، أدهم، الغلس)، 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:

	وكأنّ القيانَ وَسْطَ المقاصير

	(م)
	يُرَجِّعْنَ بينَ حُوٍّ ولُعْسِ(
)



وهنا أيضاً يبدو السواد غالباً على الحمرة، ويتجلّى ذلك في لفظة (اللعس) وهو سواد مستحسن في الشفاه. لكننا نلاحظ الاختلاف واضحاً بين الطائيين في طبيعة استخدام هذا اللون الهجين، فعلى حين يحمل معاني القوة والجمال عند أبي تمام، نجده عند البحتري يتخلّى عن معنى القوة ليقتصر على معنى الجمال.

كما يمكننا أن نرى هذا الامتزاج في (الكُمْتَة)، والكمتة وثيقة الاتصال بالبُلقَة، وكأن البحتري يشير بذلك إلى علاقة تضاد قائمة بين الحُمرة والسواد كتلك القائمة بين البياض والسواد:

	وقد شُهرَت بيض السّيوفِ وأُعرِضَتْ

	
	صُدُورُ المذاكي مِن كُمَيْتٍ وأَبْلَقِ(
)



من علاقة التضاد هذه تكتسب الصورة معاني القوة والجمال، وبذلك يلتقي البحتري مع أبي تمام في قوله السابق.

وربما أفاضت الحمرة مضامينها الرمزية والدلاليّة على اللون القرين. يقول البحتري: 

	ولا انسكبَتْ بيضُ الدموعِ وحُمرُها

	
	بحقٍّ على مثلِ الغُيوثِ السّواكبِ(
)



لقد أخذ البياض في هذا البيت معاني الحزن والأسى التي ترمز إليها الحمرة من خلال ارتباطها بلون الدم. ولعل في تقديم البياض على الحمرة دوراً كبيراً في الإيحاء بهذا المعنى:

فمن طبيعة الدموع أن تكون بيضاء، إلاّ أنها قد اصطبغت بالحمرة، لون الدماء، وهذا يعني أن الشاعر بات يبكي دماً. والصورة اللونية المقصودة هنا هي الحمرة، فإن ذكر البياض فما قصد منه سوى مضمون الحمرة ودلالتها.

لكنّ الحمرة قد تقترن بالبياض والسواد معاً مجتمعين. حينئذ، يجب أن يكون معنى التضاد الموحَى به من علاقة اللونين القرينين هو المقصود بدلالتها الرمزية. يقول البحتري:

	كالغيث يَسقي الخابطينَ بأبيضَ

	
	مِنْ غيمِهِ وبأحمرَ وبأسودِ(
)



ولكنّ الأمر يختلف هنا، فالصورة اللونية المقصودة لذاتها هي البياض، أما اللونان الآخران فقد ذكرهما الشاعر على سبيل الاتساع بمضمون البياض ودلالته. رمز الشاعر بالبياض إلى جود الممدوح وعطائه، ثم رغبةً منه في الإشارة إلى الاتساع والشمول في ذلك العطاء جاء بصورتي الحمرة والسواد، وهو يقصد بهما بيان دوام العطاء، فالممدوح يعطي في كلّ أحواله.

ويلحق لون الورد بالحمرة وتشيع هذه الصورة اللونية في نعت الخدود خاصة. يقول أبو تمام:

	فأجرى لها الإشفاق دمعاً مُوَرَّداً

	
	مِنَ الدَّمِ يجري فوق خَدٍّ مُوَرّدِ(
)



ويؤكّد صلة التوريد بالخدود فيقول:

	وأقسمَ الوَرْدُ أيماناً مُغلَّظَةً

	
	ألاّ تفارقَ خدَّيْهِ عجائبُهُ(
)



بل إن الورد يستمدّ لونه من الخدود، على سبيل المبالغة في بيان جمال هذه الخدود، وأثرها في نفسه:

	ورداً كتوريد الخدود تلَوّنَتْ

	
	خجلاً وأبيضَ في بياضِ فَعَالهِ(
)



والتوريد عند أبي تمام، كما هو ملاحظ، مستخدم للمبالغة في لون الحمرة، لون الدم. ولعل هذه المبالغة أوضح ما تكون في قوله:

	سَكَبَتْ ذخيرةَ دمعةٍ مُصْفرَّةٍ

	
	في وجنةٍ مُحْمرَّةِ التوريدِ(
)



يقول شارح الديوان: "وقال "محمرّة التوريد" ولم يقتصر على محمرّة للقافية، أو للإبانة على زيادة لون على الحمرة، لأنّ التوريد في الوجنة المحمرّة زيادة حسن على حمرتها"(
).

هذه المبالغة في لون الحمرة من ناحية، وفي بيان جمال الخدود ومكانتها من نفسه من ناحية أخرى، تبدو أوضح ما تكون في قوله يصف الخمرة:

	وقهوةٍ كوكبُها يَزهَرُ

	
	يسطعُ منها المسكُ والعنبرُ


	ورديّةٌ يحتثُّها شادِنٌ

	
	كأنَّها مِنْ خَدِّهِ تُعْصَرُ(
)



ولون الورد عند أبي تمام مرتبط بلون الخدود، ولذلك بعد 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.

وارتباط هذا اللون بالخدود، نجده أيضاً عند البحتري في قوله:

	فعادت بك الأيّامُ زُهراً كأنّما

	
	جلا الدهرُ منها عن خدودِ الكواعبِ(
)



هنا أيضاً يُستمدّ اللون من الخدود، على سبيل المبالغة في لون الحمرة، وفي بيان جمال هذه الخدود. ويقول البحتري أيضاً:

	واخضرَّ مَوْشِيُّ البرودِ، وقد بدا

	
	منْهُنَّ ديباجُ الخدودِ المُذْهَبُ(
)



نلاحظ هنا أيضاً ارتباط الحمرة بلون الذهب. ولكننا نتساءل عن العلاقة التي تربط الخضرة بالتوريد، بل عن ارتباط هذا التوريد بالخدود؟؟ يقول الآمدي: "ذكر الخضرة لأنه 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"(
).

إن لون 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. لكننا نلاحظ أن 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.

وينفرد أبو تمام بذكر اللون البنفسجي، وهو أحد مركبات الأحمر، يتألف من مزيج الأحمر والأزرق. وهو عنده رمز المرارة ونقيض الحسن:

	لها من لوعة البينِ التِدامٌ

	
	يعيدُ بنفسجاً وردَ الخدودِ(
)



والبنفسجي درجات، لكن أبا تمام، ومن خلال العلاقة القائمة بين هذا اللون ولون الورد، يقصد البنفسجي المائل إلى الحمرة، ولعلّ هذا اللون أكثر انسجاماً مع المعنى النفسي الذي رمى إليه. 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"(
).

أمّا المعنى النفسي الذي يوحي به هذا اللون، فإن أهم صفة يدلّ عليها هي صفة الأنانية والشهوة(
). وقد عرفنا هاتين السمتين بارزتين عند أبي تمام.

وإذا كان البحتري لم يستعمل هذا اللون في صوره(
)، فإنه استخدم أصوله (الأحمر والأزرق) منفردة. وفي هذا أبلغ دلالة على شكلية البحتري وعلى اتحاد الأبعاد الكونية وتركيبها بالفكر -وهنا بالحس- عند أبي تمام.

يقول البحتري في وصف الخمرة:

	واقتصرنا على التي فاجأتْنا

	
	وردةٌ عندما استُشِفّتْ لِوَرْدِ


	لَبِستْ زُرقةَ الزّجاجِ فجاءتْ

	
	ذهباً يستنيرُ في لازوردِ(
)



واللازورد "معدن يُتّخذ للحلي، أجوده الصافي الشفاف الأزرق الضارب إلى حمرة وخضرة"(
). ولا تخفى علينا القيمة التعبيرية الإيجابية التي يحملها هذا اللون هنا، على خلاف القيمة السلبية التي حملها عند أبي تمام. 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.

ونترك الحمرة إلى اللون الأخضر، فنرى أبا تمام يُكثر من استخدامه، كما نراه عند البحتري يحتل المرتبة الرابعة بعد الأحمر في قائمة الصور اللونية(
).

وللأخضر قيمة جمالية متميّزة عند أبي تمام، فهو عنده رمز الإشراق والحبور عامة. ولكنْ تنضوي تحت راية هذا الرمز العام عدة دلالات رمزية، تقوم الخضرة بالإيحاء بها. فهي تارة رمز الشرف والرفعة، وتارة رمز الحياة. ولكنّها غالباً ما تكون رمزاً إلى الصفاء والعطاء. ومن نماذج الوظيفة الأولى قوله:

	لا تَبْعَدَنْ أبداً ولا تبعُدْ فما

	
	أخلاقُكَ الخُضْرُ الرُّبا بأباعِدِ(
)



ومن نماذج الوظيفة الثانية قوله:

	نَوْرُ العرارةِ نورُهُ ونسيمهُ

	
	نَشْرُ الخُزامى في اخضرارِ الآسِ(
)



"وإنما ذكر الآس لأنه يوصف بدوام الخضرة"(
). وفي ذلك رمز إلى الحياة المتجددة المستمرة(
).

وإذا ما انتقلنا إلى نماذج الوظيفة الثالثة (الصفاء)، فإننا نراها في مثل قوله:

	صافي الأديمِ كأنّما ألبسْتَهُ

	
	مِنْ سُندُسٍ بُرْداً ومِن استبرَقِ(
)



وأما فكرة العطاء والجود فتظهر في قوله:

	وإذ أنا ممنونٌ عليَّ ومُنْعَمٌ

	
	فأصَبَحْتُ من خَضْراءِ نُعماكَ مُنعِمَا(
)



وقوله في عطاء السماء:

	كم أهدتِ الخضراءُ في أحمالِها

	
	للأرضِ من تُحَفٍ ومن ألطافِ(
)



وما تكرار الخضرة في القصيدة الأخيرة إلاّ تأكيد للصوق فكرة العطاء بهذا اللون:

	وكأنَّني بالشَّدقَمِيَّةِ وسْطَه

	
	خُضْرَ اللُّهَى والوُظْفِ والأَخفافِ(
)


فالأخضر بالنسبة إلى أبي تمام يحمل في طياته قيمة رمزية إيجابية. فهو رمز الحبور والإشراق، بل إنّه رمز الحسن على الإطلاق:

	لمّا استقلّ بأردافٍ تُجاذِبُهُ

	
	واخضرَّ فوقَ جُمانِ الدُّرِّ شاربُهُ


	أحلى وأحسنُ ما كانتْ شمائِلُهُ

	
	إذ لاحَ عارِضُه واخضرّ شاربُهُ(
)



ويكاد لا يخرج البحتري عن الرموز التي قصد إليها أبو تمام بصورة الخضرة، فهي أيضاً عنده رمز إلى الصفاء:

	أيامَ روضُ العيشِ أَخْضَرُ، والهوى

	
	تِرْبٌ لأُدْم ظِبائها الأَترابِ(
)



أو الحياة:

	بـ "الرَّحبةِ" الخضراءِ ذاتِ المَنْهَلِ الـ

	
	عَذْبِ المشاربِ والجَنَابِ المُعْشِبِ(
)



وفكرة الحياة واضحة في العلاقة القائمة بين الخضرة من جهة وبين المنهل العذب المشارب والجناب المعشب من جهة أخرى. ونلاحظ كذلك بروز صورة الطبيعة للدلالة على هذه الحياة، فالطبيعة عند البحتري رمز الحياة والعطاء المتجدِّد. يقول:

	ويضيءُ تحسِبُ أنّ ماءَ غمامِهِ
	
	قمرٌ تقطَّعَ في إناءٍ أخضَرِ(
)



إن صورة الخضرة هنا رمز إلى العطاء، عطاء الطبيعة... لكن هذا العطاء الطبيعي قد يكون هو الآخر رمزاً إلى عطاء الممدوح وجوده، فالشاهد من مطلع قصيدة في المدح. 

ومن قوله أيضاً يرمز بالخضرة إلى عطاء الطبيعة:

	نَشَرَ الرّبيعُ بُرودَ مَكْرُمَةٍ

	
	خُضْراً يقومُ بنشرِها الشِّعرُ(
)



ونلاحظ في هذا المقام الارتباط الوثيق بين اللون الأخضر وصورة الرياض عند البحتري:

	وتسيرُ "دِجلةُ" تحتَهُ، فغِناؤهُ

	
	مِن لُجَّةٍ غَمْرٍ وروضٍ أخضرِ(
)



وقد يستخدم البحتري الخضرة للدلالة على معان لم يتعرّض لها أبو تمام في شعره، فنجده يستعملها رمزاً إلى الليونة وعدم الصلابة:

	ولا تُعيدي أبداً لومَ مَنْ

	
	في قلبهِ كالحَظِرِ الأَخْضَرِ(
)



يقول محقق الديوان: "الحَظِر: الشجر المحتظر به: وقيل هو الشوك الرطب. ومن أمثالهم "وقع فلان في الحظر الرطب" أي فيما لا طاقة له به. وأصله أنّ العرب تجمع الرطب فتحظر به أي تتّخذ حظيرة، فربما وقع فيه الرجل فنشب فيه، فشبهوه بهذا. ولذلك نرجّح الرواية التي أثبتناها فهو يصف الحظر بالأخضر لأنه رطب".(
) 

وربما استخدم الخضرة رمزاً إلى النعمة:

	أنْشَبْتَ نفسَكَ في خضراءَ مُغْدِقة

	
	وأفسدَتْكَ على إخوانِكَ النِّعَمُ؟(
)



الخضراء هي نفسها النعم التي يعود الشاعر فيذكرها في الشطر الثاني عبر معادلة ذكية بين طرفي البيت. وما الغاية من هذه المعادلة إلاّ تأكيد مضمون الفكرة، فكرة 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 إلى 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، ولكنها أنانية تختلف عن الأنانية التي تدل عليها الألوان في المجال الأرجواني. فالأنانية هنا تصدر عن الكفاح من أجل البقاء والعيش. الأخضر لون الأشخاص الحسّاسين. ويمثل نوعاً من الأشخاص ذوي فعالية ونشاط كبير... ويُعَدّ الأخضر لون التغيير بمعنى إيجابي. ويعني الهدوء عندما يصل... إلى درجة التشبع"(
).

لو عدنا للموازنة بين هذه الملامح النفسية والرمزية التي توحي بها الخضرة وبين ما عرفناه عن شخصية الطائيين، وما تبدّى لنا في الشواهد السابقة، لرأينا أن التطابق يكاد يكون تامّاً بينهما. وبذلك كانت عناية الطائيين بهذا اللون صدىً طبيعياً لمكوّنات نفسيتيهما، وطبيعة الحضارة من حولهما.

وقد يشترك الأخضر مع لون آخر في الإيحاء بالمعنى. يجمع البحتري بين الخضرة والبياض فيقول:

	تَحَسَّنَتِ الدّنيا بعَدلكَ فاغتدَتْ

	
	وآفاقُها بيضٌ، وأكنافُها خُضْر(
)



إن اللونين معاً يستمدّان بعضهما من بعض دلالتهما الرمزية إلى معنى العطاء والصفاء والإشراق.

والمعنى المشرق المستمد من الخضرة يبقى هو الطاغي على دلالات الألوان المشاركة في تركيب الصورة، وإنْ كان هذا اللون هو الأسود. يقول أبو تمام في وصف الفرس:

	أحمرَ منها مثلَ السبيكةِ أَو

	
	أحْوَى بهِ كالّلمى أو اللَّعَسِ(
)


يقول الآمدي: "وقوله "أحوى": (الحُوَّة) خضرة تضرب إلى السواد وهي من الألوان التي تستحسنها العرب"(
).

وربما اجتمع الأخضر مع الأحمر. فيتخلّى الأحمر حينئذ عن دلالاته الرمزية، ويستمد من اللون القرين رموزه ودلالاته(
). يقول البحتري:

	- واخْضَرَّ مَوْشِيُّ البُرُودِ، وقد بَدَا

	
	منهُنَّ ديباجُ الخدودِ المُذْهَبِ(
)


	- ولا زال مُخْضَرٌّ من الروضِ يانِعٌ

	
	عليهِ بمُحْمَرٍّ من النَّورِ جاسِدِ(
)



يشترك في هذين الشاهدين الأحمر والأخضر في الدلالة على معاني الحبور والإشراق، وهي معان لا نجدها في الأحمر وحده، وإنما استمدها هذا من اقترانه باللون الأخضر.

ولكنّ هذا الاقتران لم يكن دائماً لصالح الأخضر، فربما قُصِد من اقترانهما الإيحاء بمعنى التضاد، كما هو الأمر عند أبي تمام في قوله:

	تردّى ثيابَ الموتِ حُمْراً فما أتَى
	
	لها اللّيلُ إلاّ وهْيَ مِنْ سُنْدُس خُضْرُ(
)



يكني أبو تمام عن الموت بالحمرة لون الدم، ويكني عن السعادة الأبدية بلون الخضرة. وما بين الطرفين تضاد واضح. ولكن، هل علاقة التضاد بين الحمرة والخضرة صحيحة؟. يقول إبراهيم دملخي:

"عندما ندرس معاني اللون الأخضر ودلالته، نجد أنها تعاكس 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"(
).

وربما اجتمعت الخضرة باللونين المذكورين معاً (الأبيض والأحمر)، كما في قول البحتري:

	كالروض مؤتَلفاً: بحمرةِ نَورِهِ

	
	وبياضِ زهرتهِ، وخضرة 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، لهذا استخدم فعل الائتلاف حين جمعها بعضها إلى بعض معاً.

وتلتقي الصفرة بالخضرة والبياض في الدلالة الرمزية الإشراقية. يقول أبو تمام في وصف الفرس:

	أصفرُ منه كأنّه مُحَّةُ الـ

	
	بيضةِ صافٍ كأنّه عَجْسُ


	يكادُ يجري الجادِيُّ من ماءِ عِطْ

	
	ـفَيْهِ ويُجْنَى مِنْ مَتْنِهِ الوَرْسُ


	ضُمِّخَ مِن لونِهِ فجاءَ كأنْ

	
	قد كسَفَتْ في أديمِهِ الشمسُ(
)



يقول المعريّ في شرح البيت الأول: "كأنّه يريد أصفر من عطاء الممدوح، وشبّهه لصفائه بعجس القوس لأنه مصقول"(
).

وفي اقتران الصفرة وحدها بعطاء الممدوح ما يكفينا دلالة للإشارة إلى المعنى الإشراقي الذي يحمله هذا اللون في نفس أبي تمام.

ثم نلاحظ أن أبا تمام يحدّد طبيعة هذا اللون: إنّه صاف كلون محّة البيضة، ومن هنا صحّ له تشبيهه في البيت الثالث بلون الشمس. ويلفت نظرنا هنا التشابه اللوني والشكلي بين محّة البيضة وقرص الشمس.

هذا الصفاء اللوني الذي قصد إليه أبو تمام يعود ليؤكده في البيت الثاني: إن العرق الذي يسيل من الفرس أصفر اللون، يستمد صفرته من لون ما يجري عليه، إنه "كالماء الذي يكون في زجاج، فيرى بلون الزجاج"(
).

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:

	لقد نُصرَت راياتُك الصفرُ إذ قنا

	
	بما احمرَّ من لونِ الدماءِ جسيدُها(
)



وقد تكون الصفرة لون الحلل المقابل للسواد. يقول عن معانيه بالنسبة إلى الألفاظ:

	كالعذارى غَدَوْنَ في الحُلَلِ الصُّفرِ

	(م)
	إذا رُحْنَ في الخطوطِ السودِ(
)



وربما كانت لوناً للدرّ. يقول في إبراهيم بن المدبّر ويذكر علّة نالته:

	بَدَتْ صُفْرةٌ في لونِهِ إنّ حَمدَهمْ

	
	من الدُّرِّ ما اصفرَّتْ نواحيهِ 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 أنهم وصفوا صفرة اللون في العلل، فكلٌّ قد حكى ذلك وقال بلا فضيلة إلاّ البحتري فإنه أغرب في أبيات"(
).

والصفرة عند البحتري تلتقي بلون الذهب:

	وكأنَّ صُفْرَ بَهَارِها ذهبٌ

	
	وكأنَّ حُمْرَ شقيقِها جَمْرُ(
)



والبحتري لا يكاد يبتعد عن أبي تمام في جمعه بين الصفرة ولون الشمس، فهو الآخر قد جمع بينهما في قوله:

	دُفِعنا وبُرْدُ الشمسِ أصفرُ فاقعٌ

	
	إلى جِذمِ بابٍ ما يُبَجَّلُ حاجِبُهْ(
)



ومما يؤكد ما نذهب إليه من رمزية الصفرة عند البحتري إلى المعاني الإيجابية اقترانها عنده بالبياض:

	واصفرارٍ من لونِهِ وابيضاضٍ

	
	كاجتماعِ اللُّجينِ والعِقْيانِ(
)



وفي قوله هذا عودة ثانية إلى جدلية الصفرة -الذهب.

أمّا رمزية اللون الأصفر فيحدثنا عنها إبراهيم دملخي بقوله: "كانت أهمية اللون الأصفر في حضارات شعوب شرقي آسيا، تعادل أهمية اللون الأرجواني الأحمر في حضارات شعوب الشرق الأدنى وأوروبا في العصور السابقة، كلون وكرمز للنور والجلالة والعظمة...(
)
وقد قرب اللون الأصفر في رمزه من الأبيض في بعض النواحي(
). وأجمل لون أصفر حصلت عليه الشعوب القديمة من نبتة الزعفران، فلوّنوا به الألبسة والأحذية وغيرها وكانت الأحذية الصفراء تمثّل جزءاً من اللباس الوطني لملوك الفرس(
). ورمز اللون الأصفر إلى الحبوب الناضجة والذهب، لذا أخذ هذا اللون دور تمثيل الذهب في الفنون الجميلة"(
). " وللأصفر صفة الحركية والتعدد في علاقاته"(
)، لهذا نرى الفَرَس عند الطائيَّين ذا لون أصفر، ففي ذلك رمز إلى القوة والسرعة الحركية.

أما المعاني النفسية التي يرمز إليها اللون الأصفر فيقول عنها 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"(
). ولعلّ في ذلك تعليلاً لتقدم البحتري على أبي تمام في استخدام الصفرة، وهو البدوي الفطري الذي كان يريد كل شيء له.

وقد تقترن الصفرة بالخضرة عند البحتري، حينئذ تشعّ الصورة. يقول إبراهيم دملخي: "ويبدو (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"(
). يقول البحتري:

	في حُلَّةٍ خضراءَ، نمنمَ وشيَها

	
	حَوْكُ الربيعِ، وحُلَّةٍ صفراءِ(
)



وقد يستخدم البحتري الصفرة نقيضاً للخضرة، وإن كانت أحد مركباتها:

	لِتَهنِكَ النعمةُ المُخضَرُّ جانِبُها

	
	من بعدما اصفرَّ في أرجائها العُشُبُ(
)



لكنّ الصفرة غالباً ما تقترن بالحمرة، حينئذ تتخلّى هذه عن دلالاتها الرمزية لتتبنّى دلالات اللون القرين المشرقة بصفائها. يقول أبو تمام في وصف الربيع:

	مصفرّةً محمرّةً فكأنّها

	
	عُصَبٌ تَيَمَّنُ في الوغا وتَمَضَّرُ


	من فاقِعٍ غَضِّ النباتِ كأنَّه

	
	دُرٌّ يُشقَّقُ قبلُ ثُمَّ يُزَعْفَرُ


	أو ساطِعٍ في حمرةٍ فكأنّ ما 

	
	يدنو إليه من الهواءِ مُعَصْفَرُ


	صُنْعُ الذي لولا بدائعُ لطفِهِ

	
	ما عاد أصفرَ بَعْدَ إذْ هو أخضرُ(
)



إن التضاد هو الذي يحكم هذه الأبيات، ومن ائتلاف الأضداد ينبع جمال التصوير فيها. أما الأصفر فهو لون الزعفران، وقد أشرنا إلى جماليته بالنسبة إلى درجات الصفرة، وهو اللون الساطع بالنسبة إلى الأحمر. وأمّا الأحمر فهو هنا لون الدرّ والعصفر، وفي ذلك إشراق مستمد من اتصاله بالأصفر. ولنلاحظ في البيت الأخير التضاد القائم بين الصفرة والخضرة، وهذا يعيدنا إلى الفكرة السابقة، فكرة التضاد القائم بين هذين اللونين.

ويقول البحتري في وصف الفرس:

	صافي الأديمِ كأنّما عُنِيَتْ لهُ

	
	بصفاءِ نُقْبَتِهِ مَدَاوِسُ صَيْقَلِ


	وكأنّما نفَضَتْ عليهِ صِبْغَها

	
	صهباءُ للبَرَدانِ أو قطرُبُّلِ


	لبِسَ القُنُوَّ مُزَعْفَراً ومعصفَراً

	
	يَدْمى فراحَ كأنَّهُ في خَيْعَلِ(
)



نلاحظ في هذه الأبيات الصفاء المستمد من الصفرة، كما نلاحظ التداخل اللوني بين الصفرة والحمرة مجسَّداً في قوله (مزعفراً ومعصفراً). والصفرة هنا أيضاً محدَّدة بلون الزعفران، أمّا الأحمر فهو قانٍ يَدمى.

إنّ العلاقة القائمة بين الحمرة والصفرة عند الطائيين علاقة تضاد، ولعل 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"(
).

ربما كان في ذلك تعليل وتفسير لاستخدام الطائيين اللونين معاً في وصف الحرب أيضاً. يقول البحتري:

	لقد نُصِرَتْ راياتُكَ الصفرُ إِذْ قنا

	
	بما احمرَّ من لونِ الدماءِ جسيدُها(
)



ويقول أبو تمام:

	كُماةٌ إذا ظلَّ الكُماةُ بمَعْرَكٍ

	
	وأرماحُهمْ حُمْرٌ وألوانُهمْ صُفْرُ


	رأيتَ لهم بِشْراً على أوجُهٍ لَهُمْ

	
	أَبَى بأْسُهمْ ألاّ يكون لها بِشْرُ(
)



يوحي الطائيان هنا بمعاني العظمة والصخب من خلال علاقة التضاد والتقابل القائمة بين الصفرة والحمرة. ونلاحظ أنّ هذه العلاقة توحي بالإشراق (وهو ما سميناه بالحساسية)، وأبو تمام أصرح من البحتري في إشارته إلى ذلك في بيته الثاني: فتداخل اللونين يثير في النفس البِشر، والشاعر يؤكِّد في الشطر الثاني هذا البشر الصادر عن ذلك التداخل اللوني. إنّ اللون الأحمر وهو لون الدماء الداكن القاتم المقزّز المخيف، قد اكتسب صفة الصفاء والإشراق من خلال اتصاله بالصفرة رمز الصفاء.

هذا الصفاء قد يبدو لنا أعمق في دخول البياض طرفاً ثالثاً في المعادلة اللونية. يقول أبو تمام في وصف الربى:

	كَسَاكِ مِنَ الأنوارِ أصفرُ فاقِعٌ 

	
	وأبيضُ ناصِعٌ وأحمرُ ساطِعُ(
)


ويقول البحتري:

	من واضِحٍ يققٍ وأصفرَ فاقِعٍ،

	
	ومُضَرَّجٍ جَسِدٍ، وأحمرَ قانِ(
)



قد يبدو لنا أن بين البيتين صلة سرقة أو تأثّر، وهو ما أشار إليه أبو الضياء مدَّعياً على البحتري فيه بالسرقة والاتفاق(
). لكنّ الآمدي ينفي السرقة فيقول: "أفترى البحتري لم يكن ليهتدي إلى أصفر فاقع، وأحمر قان لولا بيت أبي تمام؟"(
).

والحمرة في هذين الشاهدين تستمدّ دلالاتها الرمزية من علاقتها باللونين الأصفر والأبيض، فتصبح بذلك رمزاً إلى الحبور والصفاء. ولا شيء أدلّ على ذلك من اجتماع هذه الألوان في وصف الرياض، وهو الموضوع الذي كان يستثير في نفس الشاعرين أرقّ المشاعر وأعمقها، فيميل بالتصوير إلى التعبير الانفعالي.

وربما كان في دخول اللون الأخضر طرفاً رابعاً في الصورة اللونية ما يعمّق هذا الاتجاه في تجريد الحمرة من معاني القوة والقسوة وإكسابها معنى الصفاء والحبور. يقول البحتري:

	و "الرقّةُ البيضاءُ "كالخَوْدِ التي

	
	تختالُ بين نواعمٍ أقرانِ


	من أبيضٍ يققٍ، وأصفرَ فاقِعٍ

	
	في أخضرَ بَهِجٍ، وأحمرَ قانِ(
)



واليقق هو المتناهي البياض، ولا يخفى علينا ما في ذلك من دلالة رمزية إشراقية صافية. 

وينفرد البحتري عن أبي تمام بالعناية بالألوان. ولا غرابة في ذلك، وهو الشاعر البدوي الفطري المطبوع الذي يتعامل مع محيطه بعينه لا بفكره. لنقرأ هذه الأبيات، ولنلاحظ فيها ذلك الحشد اللوني. يقول في وصف فرس:

	أو أَشْهَبٍ يققٍ يُضيءُ وراءه

	
	متْنٌ كمتْنِ اللُّجَّةِ المُتَرجْرِجِ


	تخْفَى الحُجُولُ ولو بلَغْنَ لَبَانَهُ

	
	في أبيضٍ متألّقٍ كالدُّمْلُجِ


	أوفى بعُرْفٍ أسودٍ مُتَغَربِبٍ

	
	فيما يليهِ وحافِرٍ فيروزَجي


	أو أبلقٍ يَلقى العيونَ إذا بدا

	
	من كلّ لونِ مُعْجبٍ بنموذجِ(
)



ويكاد ينفرد البحتري أيضاً عن أبي تمام بالعناية باللون الأزرق. وهو عنده رمز إلى القوة والرهبة مناقض للبياض: فالسيوف زرق اللون(
)، و "بغاث الطير زرق الجوارح"(
)، والفجر الأزرق معادل حسيّ لمكروه الأمور(
).

والمعنى نفسه نراه عنده إذا ما امتزج الأحمر بالأزرق، فاجتماع هذين اللونين عند البحتري يحمل معنى سلبيّاً. يقول في الهجاء:

	أَزرقُ العينِ، ومِن إبداعِهِ

	
	أَنْ يُرَى في أَعْيُنِ الحُمْرِ زَرَقْ(
)



لكنّ الموقف يعتدل إذا ما كانت الحمرة مذهّبة، والأزرق لا زورديّاً، فيصبح المعنى الموحى به إيجابياً، ووظيفة الصورة التعبير الانفعالي لا التصوير الشكلي. يقول في وصف الخمرة:

	واقتصرنا على الّتي فاجأَتْنا

	
	وردةٌ عندما استُشِفَّتْ لِوَرْدِ


	لَبِسَتْ زُرقةَ الزُّجاجِ فجاءَتْ

	
	ذَهَباً يَستنيرُ في لازَوَردِ(
)



"يُقال إنّ اللون 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. ومن رموز الأزرق البرودة والعمق(
). وهو وإن كان يقع على الطرف المقابل للّون الأحمر(
) "يحتفظ بصفاته (البرودة والغمق) فوق أرضية حمراء برتقالية"(
).

وهذا يعني أن التضاد هو الذي كان يحكم الشواهد الأخيرة، حيث اجتمعت الحمرة بالزرقة. لكن هذا التضاد لم يتجاوز حدود الحس اللوني الشكلي إلى المضمون الموحَى به، فقد بقي هذا المضمون واحداً (رمز الرهبة والخوف) برغم التضاد القائم بين الزرقة والحمرة من حيث السلبية والإيجاب. ونشير هنا إلى أنّ الحمرة باقترانها بالزرقة قد تخلّت عن دلالتها الإيجابية هذه، واكتسبت صفات اللون القرين السلبية.

ممّا تقدم يمكننا أن نلاحظ عدّة ملاحظات تميّز الطائيين بعضهما من بعض. أولى هذه الملاحظات وأهمّها تعود إلى طبيعة الاستعمال اللوني في التصوير عندهما. فعلى حين كان اللون عند أبي تمام صورة لفكرة، نجده عند البحتري شكليّاً وظيفته حسية انفعالية. 

هذا الأسلوب في تصوير الفكرة تصويراً لونيّاً يسمّى بالتدبيج. وأبو تمام شديد العناية بهذا الصبغ البديعي، بل إنّه ليخيّل إلينا أنّه قد استوعب جميع صور التدبيج في شعره معتمداً في ضبطها على التفصيل في التدبيج.(
)
أمّا البحتري فأشدّ عناية بالألوان من أبي تمام، لكن طبيعة استعماله لها تختلف عنها لدى أبي تمام. فهو لا يكاد يتجاوز فيها الحدود الحسية الواقعية، والاستعمال الفطري الساذج، وإن كانت لا تخلو من بعض اللمحات الانفعالية وقليل من الإشارات الفكرية. ذلك، على خلاف أبي تمام الذي اتخذ اللون عنده رمزاً لفكرة بعيدة.(
) ويمكننا أن نرى في عناية أبي تمام هذه بالتدبيج صورة من صور العناية بمزج الفكر بالحس التي أولع بها.

أمر آخر نلاحظه عند أبي تمام وهو شدة عنايته بالألوان الصافية غير المركّبة. ولا عجب في ذلك، وهو القائل:

	وكلّ لون فليكن ما خلا

	(م)
	الأشهب فالشّهبة لون لبيس(
)



وهذا في رأينا يعود إلى موقف فكري أكثر منه إلى موقف حسيّ ذوقي... وكأنّه بذلك يشير إلى قضية الوضوح الفكري.

بقي أن نقول إن اللغة مهما حاولت وصف الألوان يبقَ وصفها الأشكال أدقّ وأوضح من وصفها الألوان.(
)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 إن 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 الطائيين. بل إن هذا الأمر يميّز أهل الصين والعرب، فهم إذ يستخدمون تعابير تصويرية مشتقة من أوراق الزهر والأحجار الكريمة والمعادن والثمار، تكاد تكون الصورة اللونية عندهم أدق وأقرب إلى الحقيقة منها عند غيرهم. وفي ذلك تربية بصرية مرهفة عند من يستعملها أو عند من يستمع إليها.(
)
وبرغم ذلك "يبقى من الصعوبة بمكان أن تعبّر اللغة عن السّمة المميّزة للألوان. ولما كان جوهر الفن يكمن في طبيعة اللون المستعمل، فإنّ اللغة في نهاية المطاف، تفشل في محاولتها نقل اللون إلى الأدب"(
). وإذا كان المؤلف "يظن أنه يُظهر قارئه على الشيء الذي يصفه له، فإنه في الواقع يستحضر ذكريات القارئ الخاصة به"(
).

***

1/ب: الصورة الضوئية

وتتصل الصور الضوئية بالصور اللونية، والطائيان من غير تمييز بينهما شديدا 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. يقول أبو تمام جامعاً هذه الصور معاً:

	لم يشعروا حتى طلعتَ عليهم

	
	بدراً يشقُّ الظلمةَ الحِنديسا


	ما في النجومِ سوى تَعِلَّةِ باطِلٍ

	
	قَدُمَتْ وأُسِّسَ إفْكُها تأسيساً


	إنَّ الملوكَ همُ كواكبُنا التي

	
	تَخفَى وتطلُعُ أَسْعُداً ونُحُوسا(
)



والبدر والهلال يظهران معاً في قوله:

	أمسى بك الإسلامُ بَدْراً بعدما

	
	مُحِقَتْ بَشَاشَتُه مُحَاقَ هِلالِ(
)



وتظهر صورة القمر والكواكب معاً عند البحتري في قوله:

	وتراه في ظُلَمِ الوَغَى فتخالُهُ

	
	قمراً يَكُرُّ على الرِّجالِ بكوكبِ(
)



كما تظهر صورة النجوم والقمر مجتمعين في قوله:

	فإذا لقيتَهُم، فموكِبُ أنجُمٍ

	
	زُهْرٍ، "وعبدُ اللهِ" بَدْرُ المَوْكِبِ(
)



وربما ظهرت هذه الإشارات الضوئية في صورة الشهب. يقول أبو تمام:

	فخرجْتَ مِنْهُ كالشِّهابِ ولم تَزَلْ

	
	مُذْ كُنتَ خَرَّاجاً مِنَ الغَمَّاءِ(
)



ويقول البحتري:

	وكَفَاني إذا الحوادثُ أَظْلَمْنَ

	(م)
	شِهاباً بِعُزَّةِ "ابنِ شِهابِ"(
)



وتظهر هذه الإشارات أيضاً في صورة الشمس. يقول أبو تمام:

	رُودٌ أصابَتْها النّوى في خُرَّدٍ

	
	كانَتْ بدورَ دُجُنّةٍ وشُموسَا(
)



ويقول البحتري:

	ليالي "لُبَيْنَى" بَدْرُ ليلي إذا دَجَا،

	
	وشمسُ نهاري المُسفرِ المُتَوضِّحِ(
)



وربما استخدم الطائيان صورة الكواكب البعيدة للدلالة على هذه الإشارات. يقول أبو تمام: 

	له كِبرياءُ المُشْتَري وسعودُهُ

	
	وسَوْرَةُ بَهرامٍ وظَرْفُ عُطارِدِ(
)



ويشير البحتري إلى صورة عطارد أيضاً في قوله:

	مُتَخَلّقٌ من حُسْنِ كلِّ خَليقةٍ

	
	كعُطاردٍ في طَبْعِهِ المُتمزِّجِ(
)



وينفرد البحتري في ذكر صورة السّماكَين والنسرَين: 

	يملأُ أفواهَ مَدّاحيهِ من حَسَبٍ

	
	على السِّماكَيْن والنَّسْرَيْنِ محسوبِ(
)



وتدخل صور الأبراج ضمن الإشارات الضوئية. يقول أبو تمام:

	أبو النجومِ التي ما ضَمَّن ثاقبُها

	
	أنْ لم يكنْ بُرجهُ ثَوْرٌ ولا حَمَلُ(
)



ويقول البحتري:

	إذا اعتلَتْ درجاتُ الشمسِ مُصْعِدةً

	
	في الحوتِ أَغْنَتْ غِنىً عن خَزِّ "يعقوبِ"(
)



يبدو لنا البحتري فيما تقدم من شواهد أشدّ عناية وأرقّ تفصيلاً لصور الكواكب من أبي تمام(
)، ممّا يدلنا على معرفة فلكية أحاط بها. لكننا إذا عدنا إلى ماهية الاستعمال التصويري لهذه المعطيات الفلكية، تبيّنت لنا شكلية ذلك الاستعمال، مما ينفي القول بثقافة فلكية واسعة حصّلها البحتري. والقول نفسه يكاد ينطبق على صور أبي تمام.

وملاحظة أخرى يمكننا التنّبه لها من عودتنا إلى الشواهد المذكورة، وهي أن الصور الفلكية عند الطائيين ذات دلالة إشراقية. لكن هذه الصورة مستعملة عند البحتري بدلالاتها الحسية، على حين استخدمها أبو تمام رمزاً إلى أفكاره. وفي هذا أبلغ إشارة إلى عبقرية أبي تمام في المزج بين الحس والفكر.

إنّ كلاًّ من أبي تمام والبحتري تستقطبه الصور اللونية، وبخاصة الصور الضوئية منها. لهذا السبب نجد ذلك الاهتمام البالغ بالضوء عندهما، يلجأان إليه كلما أرادا التعبير عن موضوعهما. من أمثلة هذه الصور الضوئية عند أبي تمام قوله:

	- وضياءُ الآمالِ أفسحُ في الطَّرْ

	
	ف وفي القلب من ضياءِ البلادِ(
)


	- بيضاءُ تَسْري في الظلام فيكتسي

	
	نُوراً وتَسْرُبُ في الضياءِ فيُظلمُ(
)



ومن أمثلتها عند البحتري أيضاً قوله:

	يختالُ في شِيَةٍ يَموجُ ضِياؤُها

	
	مَوْجَ القَتير على الكَمِيِّ الرّامحِ(
)


	فتىً لبسَتْ منهُ الليالي محاسِناً

	
	أضاءَ لها الأفْقُ الذي كان مُظلِماً(
)



ونلاحظ في الصور الضوئية عند الطائيين أن التضاد هو الذي يحكم بنية التصوير فيها. لكن هذا التضاد إذا كان يمتاح ماهيته من الفكر عند أبي تمام، فإنّه عند البحتري لا يعدو كونه تضاداً شكلياً لا يكاد يتجاوز الحس إلى مسارب الفكر، وإن تجاوزه فإلى أغوار الشعور.

هذا، والصورة الضوئية عند الاثنين أيضاً تتضمن دلالات إشراقية، تتخللها معاني القوة في بعض الأحيان.

***

1/ جـ: الصورة المساحية

وهناك نمط آخر من الصور البصرية، وهو ما يمكننا تسميته بالصورة المساحية. وهي تلك التي توحي بالامتداد المساحي المكاني، فلا تقتصر على الإشارة إلى المحسوس في إطاره المكاني الضيق المحدود، وإنما تتجاوزه ليصبح الموضوع الموصوف منسحباً مكانياً على مساحة كبيرة أو صغيرة. يقول أبو تمام:

	صَدَفتُ عنهُ فلم تَصْدِفْ مَوَدَّتُهُ

	
	عنّي وعاوَدَهُ ظنّي فلم يَخِبِ


	كالغيث إنْ جِئتَهُ وافاكَ رَيِّقُهُ

	
	وإنْ تحمَّلْتَ عنهُ كان في الطّلبِ(
)



يتجاوز الممدوح حدوده المكانية، فيمتدّ وجوده متمثلاً بأثره وفعله على رقعة كبيرة من الأرض. إنه كالغيث لا يمكنك الهرب منه، فهو يلحقك إلى كل مكان. ونلاحظ هنا أن الممدوح هو الذي يلحق الشاعر، وفي هذا غاية الشعور بالاستعلاء والأنا. كما يمكننا أن نلاحظ التأليف الفكري للصورة، حيث يعرض الشاعر فكرته ثم يأتي بصورة حسية موضّحة لهذه الفكرة.

ويقول البحتري:

	-لنا جارَةٌ بالمِصرِ تُضْحِي كأنّها 

	
	مجاوِرةٌ أَفْناءَ "جَيْحَانَ" و "الدَّرْبا"(
)


	-ولهُ وراءَ المُذنِبينَ ودُونَهم

	
	عَفوٌ كظلِّ المُزْنَةِ الممدودِ(
)



هذا، وتعدّ الصورة المساحية أحد أنماط أسلوب المبالغة. لهذا نرى أنه من الطبيعي أن تكثر هذه الصور عند البحتري، وهو الشاعر البدوي الحسي الذي يميل إلى تهويل الأمور معتمداً على حواسه. وعلى خلاف أبي تمام نرى أن هذه الصور عند البحتري سائبة الأطراف غير محدودة الجوانب، وهذا في رأينا أبعد في المبالغة.

***

1/د: صورة المسافة

ويمكننا أن نعدّ من الصور البصرية أيضاً تلك التي تقوم على قياس مسافة ممتدة في خطّ مستقيم. لهذا كانت صورتا الطول والعرض أبرز ماتجلّت فيه هذه الصورة. يقول أبو تمام:

	كُنْ طويلَ النّدى عريضاً فَقَدْ سا

	
	دَ ثنائي فيكَ الطويلُ العريضُ(
)


	إنّ الثناءَ يَسيرُ عَرْضاً في الوَرى

	 
	وَمَحلُّهُ في الطولِ فوقَ الأَنجُمِ(
)



فصورة العرض مستعملة للدلالة على الامتداد الأفقي، أما صورة الطول فإنّها توحي بالامتداد الشاقولي. هذا الامتداد الأخير قد يعبّر عنه الشاعر دون اللجوء إلى صورة الطول بلفظها. يقول أبو تمام:

	بَلَوْناكَ أَمَّا كَعْبُ عِرْضِكَ في العُلا

	
	فَعَالٍ ولكنْ خَدُّ مالِكَ أَسْفَلُ(
)



فالشاعر يشير إلى الامتداد الشاقولي بصورة العلو والانخفاض. ولا يخفى علينا مايتضمّنه التصوير في هذا البيت من تضاد فكريّ: فالكعب وهو أسفل الشيء عال، والخدّ وهو أعلاه منخفض، وبين الخدّ والكعب، والعلو والانخفاض، تضاد سافر. 

ومن صور المسافة عند البحتري قوله:

	عَرُضَتْ عِذْرَتي إليكَ وطالَتْ

	
	فاغْفِرَنْ ذَنبيَ الطّويلَ العَريضا!(
)



وهنا أيضاً تبرز صورة المسافة متجليّة في صورتي الطول والعرض. لكنّ البحتري قد يعمد إلى صورة أخرى للدلالة على هذه الفكرة، في مثل قوله:

	مُقْتَرِبُ العهدِ إنْ أَرُمْهُ أَجِدْ

	
	مَسافةَ النَّجْمِ دُونَ مُقْتَرَبِهْ(
)



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:

	لهُ حَرَكاتٌ مُوجِباتٌ بأَنَّهُ

	
	سَيَعْلُو عُلُوَّ البَدْرِ بَيْنَ الفَرَاقِدِ(
)



ومن جميل إشارته إلى صورة العرض قوله في وصف ظهر الفهرس:

	وعَريضُ أعلى المَتْنِ لو عَلَّيْتَهُ 

	
	بالزِّئْبَقِ المُنهالِ لم يَتَرَجْرَجِ(
)



استعار الشاعر صورة الزئبق -وهو شديد الحساسية بالحركة- للإشارة إلى ظهر الفرس. فجمود الزئبق على ظهره برهان قاطع على عرض هذا الظهر واستوائه، بشكل لايتمكّن الزئبق فيه من الترجرج فوقه. والصورة كما هو واضح توحي بالجمود المكاني على خلاف ماهي عليه فيما تقدم، حيث كانت توحي بالحركة. بقي أن نقول إنّ البحتري يظهر لنا أكثر تعلّقاً بالحسية الشكلية من أبي تمام، فهو هنا يستخدم صور المسافة بحرفيتها دون أن يكون لها بعد آخر فكري أو انفعالي.

آ/2- الصورة السمعية

وهي تلي البصرية من حيث القيمة الجمالية، وهما معاً يفضلان الحواس الأخرى من حيث القيمة العقلية والثقافية(
). يحدثنا يوسف مراد عن قيمة حاسة السمع بالنسبة إلى الحواس الأخرى فيقول: "فللحواس التي تدرك عن بعد ميزة السبق والتوقّع والتبصّر، غير أنّ حاسة السمع أقلّها مادية وأقواها استخداماً للرموز والإشارات العقلية. وهل من رموز أكثر تحرراً من المادة وأشمل دلالة من الرموز اللغوية التي يصطنعها التعبير اللفظي؟"(
)
لهذا السبب نجد عناية أبي تمام بهذا النمط التصويري. فحاسة السمع أقوى الحواس استخداماً للرموز والإشارات العقلية. لكن مايلفت انتباهنا في الصورة السمعية عند أبي تمام إكثاره من استخدام الأصوات الخافتة الهامسة. ولعلّ ذلك أقرب إلى طبيعة الشاعر العقلية من جهة، وإلى رمزية الحاسة السمعية وعقلانيتها من جهة أخرى. يقول أبو تمام:

	فالمَشْيُ هَمْسٌ والنداءُ إشارةٌ

	
	خَوْفَ انتقامِكَ والحديثُ سِرَارُ(
)


	ومِنَ الرزيَّةِ أنّ شُكْري صامِتٌ

	
	عمَّا فَعَلْتَ وأنّ بِرَّكَ ناطقُ(
)



نلاحظ في هذين البيتين تلك التقسيمات المنطقية في البيت الأول، وأسلوب التضاد في البيت الثاني، وهما من أساليب التصوير الفكري. كما نلاحظ أنّ الصور  الصوتية المهموسة عند أبي تمام كلها ذات دلالات انفعالية، وهل يصلح غير الهمس للتعبير الوجداني عن التجربة؟‍!

وربما عمد أبو تمام إلى الأصوات الجهيرة، مثال ذلك قوله:

	- كأنّ صوتَ النعامِ فيهِ

	
	إذا دَعَا صَوْتُ مُستَغيثِ(
)


	- صَهْصَلِقٌ في الصَّهيلِ تَحْسِبُه 

	
	أُشْرِجَ حُلقومُه على جَرَسِ(
)



والمقصود من الجهر، كما هو واضح، المبالغة في التصوير. وفي ذلك دلالة على معاني القوة، على خلاف ماوجدناه في الصور المهموسة من انفعال وليونة.

أما البحتري فإن عنايته تكاد تقتصر على الأصوات الجهيرة. ولاعجب في ذلك، وهو البدوي الذي يميل بطبعه إلى المحسوسات. فالجهر أقرب إلى الحس منه إلى الفكر، على خلاف الهمس. لهذا السبب كان من الطبيعي أن يميل أمثال البحتري إلى استخدام الصوت الجهير، فيلفت انتباههم ويعبّر عن مكنوناتهم.

يقول البحتري في وصف المطر، وهو موضوع يبدو أنّه أكثر انسجاماً مع الصور المهموسة الليّنة:

	وَرنَّةٌ مثلُ زئيرِ الأُسْدِ

	
	ولَمْعُ بَرْقٍ كَسُيُوفِ "الهنْدِ"(
)



ويقول في وصف أسطول بحري:

	كأنّ ضجيجَ البحرِ بين رماحِهمْ

	
	إذا اخْتَلَفَتْ تَرْجيعُ عَوْدٍ مُجَرْجِرِ(
)



والصورتان كلاهما تدلان على معاني القوة. هذه المعاني تظهر عند البحتري أيضاً في الصور المهموسة وصور التعبير الانفعالي على السواء. يقول في وصف الإيوان:

	وعراكَ الرّجالِ بينَ يَدَيْهِ 

	
	في خُفُوت مِنْهُمْ وإِغماضِ جَرْسِ(
)



ويقول في وصف الفرس:

	هَزِجُ الصّهيلِ كأنّ نَغَماتِهِ 

	
	نَبَراتِ مَعْبَدَ في الثَّقيلِ الأوَّلِ(
)



إن موازنة سريعة بين طبيعة التصوير السمعي عند كلّ من الطائيين، تمكننا من إدراك الخلاف بينهما. فالبحتري إنما يستخدم الأصوات بدلالاتها الحسّية، على خلاف أبي تمام الذي يغمس الصوت بفكره قبل أن يخرجه إلينا صورة فنيّة.

بقي أن نقول مع حامد عبد القادر: "إنّ أصعب الصور تصويراً صور المسموعات، إذ لايجيد الأديب تصويرها إلاّ إذا سلك مسلك الإسهاب والتفصيل"(
).

آ/3- الصورة الشَّميَّة

ونضعها في الدرجة الثالثة من سلّم الحواسّ بعد البصرية والسمعية، وذلك من حيث المقدرة على الانفعال عن بعد. والشم يتفق مع السمع في إمكانية الانفعال بالموضوع في غيبة الجسم الفاعل. وكأنّ أبا تمام يشير إلى هذه الناحية بقوله:

	وفارَةُ المِسْكِ لايُخفي تَضوُّعَها

	
	طولُ الحجابِ ولا يُزْري بِفائِحِها(
)



فالصورة الشميّة مستعصية على الحجب، إنها صورة منتشرة، بإمكانها التأثير بفعلها وإن كان جسمها غائباً أو محجوباً. لهذا السبب أمكننا اعتبار الشمّ "من الحواس التي تمكّن الإنسان من أن يستبدل بالأشياء ما يشير إليها من أمارات وعلامات"(
). وفي ذلك الانتقال من استخدام الأشياء إلى استخدام رموزها رقيّ نفسي، يقوى ويزداد تحديداً ويتسع مدى بفضل البصر والسمع(
)؟

من هنا كانت الدلالة النفسية لحاسة الشم تكمن في أنه من ثناياها "تنبثق تباشير السلوك التكييفي التوافقي، سلوك التوقع والاستعداد والرويّة"(
).

هذا، والتنبيه الشمي تنبيه كيميائي، أمّا الكيفيات الشميّة فكثيرة لايمكن حصرها(
). ويرى يوسف مراد أنّ الشم في الحيوان أصدق حسّاً منه في الإنسان، لكنه قابل للتهذيب. ويرجع الكثير من ألوان الترف إلى إرهاف هذه الحاسة، وذلك لما يصحب تنشيطها من الشحنات الوجدانية(
).

وفي العصر العباسي، حيث انتشر الترف وازدهرت الحضارة، كان لابد أن تتهذّب هذه الحاسة، فتُستخدَم وسيلة للتعبير عن حياة حضرية مترفة راقية. يقول أبو تمام:

	- إنْ كان يَأْرَجُ ذِكْرٌ من بَرَاعتهِ

	
	فإنّ ذِكرَكَ في الآفاقِ قَدْ أَرِجا(
)


	- لو فاحَ عُودٌ في النَّدِيِّ وذِكْرُهُ

	
	لَعَلا بطيبِ الذِّكرِ طيبَ العُودِ(
)



وعناية أبي تمام موجهة إلى الروائح الذكيّة على الخصوص. وفي هذا أبلغ دلالة على الترف الاجتماعي والرقي الحضاري الذي عاشه أبو تمام، والذي ترك بصماته فيه.

والأمر نفسه نجده عند البحتري، فصورة الأرج تبرز في قوله:

	وأَهْلُ "سُفُوحٍ" من شمائلَ تكتسي

	
	بهمْ أَرَجاً حتى يُشَمَّ صَعيدُها(
)



لكنه يبدو لنا أشدّ اتكاء على عناصر الطبيعة في مشموماته من أبي تمام. يقول:

	- وأَرَتْنا خَدّاً يَرَاحُ له الوَرْ

	
	دُ، ويَشْتَمُّهُ جَنَى التُّفّاحِ(
)


	- مسفوحَةُ الدّمعِ لِغَيْرِ وَجْدِ 

	
	لها نَسيمٌ كنسيمِ الوردِ(
)



إنّ رائحة المحبوبة تذكره برائحة الورد، بل كأنّ التّفّاح لطيبها يستمدّ منها أريجه. فالطبيعة تجد لها نظائرها في محاسن المحبوبة، وهذا على سبيل المبالغة البيانية في بيان شدة جمال هذه المحاسن وأثرها في نفس الشاعر.

وهكذا، كان البحتري يستخدم الصورة الشمية بمدلولاتها الحسية وأبعادها الحرفية، على حين نجد أبا تمام يلقي عليها بعض الظلال الفكرية، سواء في تركيبها أم في نسبتها إلى المجرّدات.

آ/4- الصورة اللمسيَّة

وتحتل المرتبة الرابعة في قائمة صور الحواس، 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. وأبو تمام تكثر عنده صور الملاسة، كما في قوله:

	شَذَّبَ همّي بهِ صقيلٌ مِن

	(م)
	الفِتيانِ أَقطارُ عِرْضِهِ مُلْسُ(
)



وتدخل صورة النعومة في إطار الإحساس بالملاسة. يقول أبو تمام:

	ناعِماتُ الأطْرافِ لَوْ أنَّها

	(م)
	تُلْبَسُ أَغنَتْ عن المُلاءِ الرِّقاقِ(
)



وتأتي صورة الملاسة عنده غالباً في علاقة تضاد بنقيضها. يقول:

	قد لانَ أكثرُ ماتُريدُ وبعضُهُ

	
	خَشِنٌ وإنّي بالنجاحِ لواثِقُ(
)



الليونة والخشونة معاً يرسمان ملامح الصورة التي أرادها الشاعر. وربما اجتمعت الليونة مع الصلابة في رسمها، أو الملاسة مع الخشونة المتمثلة بصورة الجرب:

	- وما زِلتُما من نَبْعهِ إنْ عُجِمْتُما

	
	لِضَيْمٍ، وعند الجودِ من خَيْزُرانهِ(
)


	- رَددتَ أديمَ الغَزْوِ أملسَ بعدَما

	
	غدا ولياليهِ وأيّامُهُ جُرْبُ(
)



وأبو تمام شديد العناية بإحساس الليونة والنعومة. فإذا بحثنا عن جذور هذه العناية في نفسه ودلالاتها الرمزية، أمكننا أن نجد فيها صورة لحسّ حضري مترف، ملأ على الشاعر كيانه وشعوره، فانطلق لاشعوره يعبّر عن هذا الامتلاء بصورة حضرية.

أمّا البحتري، فنجده تارة يُعنى بصورة النعومة مفردة:

	وتخالُهُ كُسِيَ الخدودَ نواعِماً

	
	مَهما تُواصِلْها بلحظٍ تَخْجَلِ(
)



وتارة أخرى بصورة الصلابة مفردة:

	وكأنّ الإله قال لنا: في 

	(م)
	الحَربِ كونوا حجارةً أو حديدا(
)



وتارة ثالثة نراه يمزج بين الصورتين في وحدة تأليفية تتخذ من فكرة التضاد أساساً لها:

	وأخلاقٌ عَهِدْتُ اللّينَ فيها

	
	غَدَتْ، وكأنّها زُبَرُ الحديدِ(
)



هذا التداخل بين الإحساسين عند البحتري ماهو إلاّ صورة لتداخل البداوة والحضارة في شخصيته، البداوة ورمزها الصلابة والخشونة، والحضارة ورمزها النعومة والليونة.

وبرغم هذا التداخل مازلنا نلحظ تقدّم الإحساس بالصلابة على الإحساس بالليونة عنده، على خلاف أبي تمام، ولعل البيت الأخير شاهد على ذلك.

هذا عن صور الإحساس بالتماسّ، أمّا صور الضغط فيمكننا أن نعدّ منها الإحساس الوزني بالثقل والخفة.

ونحن لانكاد نجد أمثلة لها عند البحتري، على حين عني بها أبو تمام. وهو في صوره لايفصل بين الإحساسين، فالإحساس بالثقل مقترن دائماً بإحساس مناقض له، الخفّة. وفي هذا تضاد واضح لايخرج عمّا ألفناه عنده من عناية، بل من تكلّف في بعض الأحيان، لهذا المذهب. يقول:

	أَخفَّ على قلبٍ وأثقلَ قيمةً

	
	وأقصرَ في سَمْع الجليسِ وأَطْوَلا


	فثقّلْتُ بالتخفيفِ عنكَ وبعضُهمْ

	
	يُخفّفُ في الحاجات حتى يُثقِّلا(
)



ونلاحظ أن أبا تمام في استعارته هذه الصورة الوزنية، ماكان يقصد بها دلالاتها الحسية الحرفية، وإنما قصد منها دلالتها المعنوية، وفي هذا التقاء بمذهبه الفكري.

ويصادفنا عند أبي تمام شاهد من النوع الثالث من الإحساسات، وهو الإحساس بالبرودة: 

	فيا طيبَ مَجْناها ويا برْدَ وَقعهِا

	
	على الكبِدِ الحَرَّى وزَادَ على البَرْدِ(
)



أمّا الإحساس بالسخونة فصوره كثيرة عند الطائيين. يقول أبو تمام:

	تركَتْ ليلةُ الصَّراةِ بِقلبي

	
	جَمْرَ شَوْق أَحَرَّ مِنْ كلِّ جَمْرِ(
)



وأبو تمام يكثر من استخدام صورة الجمر للدلالة على حسّ السخونة هذا(
). وقد يستخدم أسلوباً آخر وصورة أخرى تكاد تفوق صورة الجمر براعة في الدلالة على هذا المعنى. إنها صورة الزمن الصيفي والتحريق:

	وَحَشاً تُحرِّقُه النصيحةُ والهَوَى

	
	لَوْ أَنَّهُ وقتٌ لكان مَصِيفا(
)



ويستخدم البحتري هو الآخر، صورة الجمر ليدل على حس السخونة:

	ولِحُزنِها بصميمِ قلبي مَوقِعٌ

	
	ذاكٍ على جمرِ الغَضَا المُتَلَهِّبِ(
)



وقد يستخدم صورة النار:

	ترى به الحسّادُ من سَرْوِهِ

	
	ناراً على أَكبادهِم مُوقَدَهْ(
)



وتتصل بصورة النار صورة الحريق:

	لَهُنَّ عليهمْ حَنَّةٌ بَعدَ أَنَّةٍ

	
	وَوَجْدٌ كَدُفّاعِ الحريقِ المُضْرَمِ(
)



وتتجلّى براعة البحتري، بوضوح أشدّ في استخدامه صورة الإذابة للدلالة على الحس الحراريّ. وهي دلالة بعيدة غير مباشرة:

	رَشَأٌ إنْ أعادَ كَرَّ بلحظٍ

	
	أَشْعَلَ القلبَ مُضنِياً أو أَذابَهْ(
)



إنّ فكرة الإذابة وحدها قد لاتوحي بالحسّ الحراري، لهذا كان لابد أن تقترن بما يدل على حراريتها، فكانت صورة الإشعال، وفي هذا إيحاء 
بعيد بالمعنى المقصود.

فالبحتري لم يصرّح بالحس الحراري، وإنما جعلنا نشعر به من خلال المعنى، وفي هذا قمة التعبير الانفعالي.

ويبقى الإحساس بالحرارة إحساساً نسبياً غامضاً لايمكننا تحديده، إذ يختلف باختلاف درجات الحرارة من جهة، وباختلاف المتلقين لها من جهة أخرى(
).

هذا، ونلاحظ عند كلّ من الطائيين أن الحس الحراري مستخدم في المقام الانفعالي. والخلاف الوحيد بينهما هو أنّ هذا الإحساس عند أبي تمام مستعمل بدلالته المعنوية، على حين كان مستعملاً عند البحتري بدلالته الحسية، وإن كان المقصود منه تصوير حالة نفسية.

ونتساءل أخيراً عن المعنى الرمزي الذي يحمله الحس الحراري إلينا، وعن معناه النفسي الذي يشير إليه.

إن الإحساس بالسخونة أسهل إدراكاً من الإحساس بالبرودة، فالطفل الصغير على سبيل المثال ردة فعله على السخونة أسرع منها على البرودة. وهذا يعني بالتالي أن الإحساس بالبرودة درجة أرقى من الإحساس بالسخونة، على حين يبقى هذا الإحساس عفوياً طفولياً. 

والجزيرة العربية ذات حرارة مرتفعة، قلّما عرف العرب فيها معنى البرودة. لهذا، ارتبط الإحساس بالسخونة بنمط اجتماعي حضاري جاهلي، فكان بالتالي الإحساس بالبرودة تعبيراً عن رقيّ حضاري.

وعليه نقول إنّ الإحساس بالسخونة إحساس فطري ساذج قريب من روح البداوة، على خلاف الإحساس بالبرودة، فهو إحساس أرقى وأقرب إلى روح الحضارة. ومابروز هذين الإحساسين معاً عند الطائيين إلاّ دليل امتزاج البداوة بالحضارة في شخصيتيهما وفي شعرهما. ولاننسى أنّ لطبيعة البيئة الشامية التي عاشا فيها أثرها في تنوع الإحساس الحراري عندهما.

آ/5- الصورة الذوقية

ونضعها في المرتبة الخامسة من قائمة الصور الحسية. يقول حامد عبد القادر: "يظهر من النتائج التي وصل إليها الباحثون في هذا الصدد أن النجاح يبلغ أشدّه بوجه عام في إثارة الصور البصرية والحركية، ويلي هذا النجاح في إثارة الصور السمعية إذ يصل إلى نحو 46.8% أي إلى أقل من المتوسط بقليل. ويقلّ عن هذا النجاح في إثارة الصور الشميّة إذ يبلغ نحو 39.3%، ثم في إثارة الصور اللمسية إذ يبلغ نحو 35.5%، ثم في إثارة الألم والتغيّرات الباطنية، إذ يبلغ نحو 30.7% ، وأخيراً في إثارة الصور الذوقية أو صور الطعوم، إذ تبلغ نسبة النجاح في ذلك نحو 14.2%"(
).

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 أن حاسة الذوق لاتنفعل إلاّ إذا وضع الجسم على اللسان، فهي إذاً، حاسة قائمة على التماسّ المباشر(
). وتتفق الحاستان من حيث "أنهما 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(
). أمّا حسّ الحلاوة فيبدو عند أبي تمام في قوله:

	على البَلَدِ الحبيبِ إِليَّ غَوْراً

	
	ونَجْداً والفتى الحُلْوِ المَذَاقِ(
)



وحلاوة المذاق هذه غالباً ماتتّخذ من صورة العسل وسيلة إليها:

	صَمّاءُ سَمُّ العِدَى في جَنْبِها ضَرَبٌ

	
	وشُرْبُ كاسِ الرّدى في فَمِّها شُهُدُ(
)



بل إنّ أخلاقِ الممدوح أحلى من الشهد، على سبيل المبالغة البيانية:

	وعِذابٌ لَوَ انّها أُطعِمَتْ زا

	
	دَتْ على الشَّهْدِ بَسْطةً في المذاقِ(
)



ويلحق بحس الحلاوة عند أبي تمام، الحس بالعذوبة، وهو مقترن بالماء ممّا يوحي بمكانة هذه ورمزيتها الإشراقية عند الشاعر:

	عَذُبَ اسمُه بِفَمي فَظَلَّ كأَنَّهُ

	
	لِلرّاحِ بالماءِ القَراحِ مُضَاهِ(
)



وتبدو صورة العذوبة هنا أكثر حسية من قول البحتري:

	ولو كان حُرَّ النَّفْسِ والعيشُ مُدْبِرٌ

	
	لَمَاتَ وطعمُ الموتِ في فَمِهِ عَذْبُ(
)



هناك نجد أبا تمام يتذوق الاسم، وهذا في الواقع ممكن تذوقه، ولو مجازاً عن طريق الفم، والفم هو طريق النطق به. أمّا الموت فلا يمكن تذوقه، وإنما هو إحساس روحي: فطعم الموت -إن كان له طعم- عذب في فمه.

أمّا المرارة، وهي نقيض الحلاوة والعذوبة، فنجدها عند أبي تمام في صورة الصاب والسلع:

	فلا الأحداثُ بالأحداثِ تُرْجى

	
	فَوَاضِلُهم ولا الشِّيخانُ شِيبُ


	كلا طَعْميهِم سَلَعٌ وصابٌ

	
	فأيُّ مَذاقَتيْهمْ تَستَطيبُ؟(
)



وقد نجدها في صورة العلقم:

	ضَعُفَتْ جَوَارحُ مَنْ أَذاقَتْه النَّوى

	
	طَعْمَ الفِراقِ فَذَمَّ طَعْمَ العَلْقَمِ(
)



والحسّ بالمرارة عند البحتري أشد بساطة منه عند أبي تمّام، فهو يشير إليه بنفي العذوبة. ولنا أن نتوقع ما نشاء من المذوقات مما هو ينافي العذوبة:

	وسأَرفُضُ الأشعارَ إنّ مَذَاقَها

	
	بمديح غيرِكَ في فمي لم يَعْذُبِ(
)



فالصورة الذوقية بقيت مبهمة غير محدّدة، على حين كان أبو تمام أشدّ عناية بالتحديد. وهذا يعود إلى مذهبه الفكري الذي يسعى إلى الوضوح بتحديد موضوعه.

وعلى حين لاك أبو تمام اسم ممدوحه، فكان ذا طعم عذب، نجد البحتري يلوك اسم مهجوّه، فإذا الطعم مرّ مرارة الحنظل:

	تكرَّهَ للتسليم حتى حسبتُهُ

	
	يَلُوكُ اسمَهُ من حنظلٍ هُوَ هائِبُهْ(
)



والبحتري في ذلك لايخرج على الحدود الحسية والاستدعاء الحسي الشكلي لصور المرارة، ولاسيما أنّ اسم المهجو هو أبو خالد مرّ بن علي بن مرّ الطائي. فمرارة اسم الطائي هي التي استدعت إلى ذهن الشاعر صور المرارة، فكانت صورة الحنظل بالتالي الرديف الشكلي الظاهري للاسم الحقيقي للمهجو. وقد أفاد الشاعر من هذا الترادف للإيحاء بمعنى بعيد، والصنعة والتكلّف واضحان فيما فعل.

ويقف الحسّ بالملوحة في الصف المقابل لحس العذوبة:

	فصبغْتُ أخلاقي برونقِ خُلْقِهِ

	
	حتى عَدَلْتُ أُجاجَهُنَّ بعَذْبِهِ(
)



والأجاج هو الماء المالح المرّ، وبينه وبن العذوبة تضاد واضح، لكنّه تضاد شكلي، وإن كان يرمز إلى معنى من خلال علاقته بالأخلاق.

ومن أمثلة هذا التضاد عند البحتري أيضاً قوله مطابقاً بين الصّاب والعسل:

	متى تَستَزِدْ فَضْلاً مِنَ العُمْرِ تَغْتَرفْ

	
	بسَجْلَيْكَ من شُهْدِ الخطوبِ وصابِها(
)



أو بين الحنظل والعسل:

	ولقد سَكَنتُ مِنَ الصُّدودِ إلى النَّوَى

	
	والشَّرْيُ أَرْيٌ عِنْدَ أَكْلِ الحَنْظَلِ(
)



من الملاحظ أن التضاد عند البحتري في مسألة الطعوم، وإن كان الطعم رمزاً إلى معنى، تضاد شعوري وجداني، على خلاف أبي تمام الذي كان التضاد عنده فكرياً. ولاعجب في ذلك، فهو قد استخدم الصور الذوقية بدلالاتها المعنوية الفكرية، لهذا كان من الطبيعي أن يستعيرها لرسم صور التضاد الفكري.

إن الحلاوة والمرارة مجتمعان معاً في رسم هذه الصورة الفكرية، في قوله:

	فلَقيتُ بينَ يَدَيْكَ حلوَ عطائِهِ

	
	ولقِيتَ بينَ يديَّ مُرَّ سُؤالِهِ(
)



وغالباً مايشار إلى الحلاوة بصورة العسل، فيجمع أبو تمام بينها وبين المرارة ممثّلة بصورة العلقم أو الصاب:

	يَرَى العلقَم المأْدُومَ بالعِزّ أَرْيَةً

	
	يمانِيَةً والأَرْيَ بالضَّيْم علقما(
)



وقد تمتزج المرارة بالملوحة:

	كانَتْ لكُمْ أخلاقُهُ معسُولةً

	
	فتركتموها وهْيَ مِلْحٌ عَلقَمُ(
)



وربما كانت العذوبة بديل الحلاوة:

	لَمَكاسِرُ الحسنِ بنِ وهبٍ أَطْيَبُ

	
	وأَمَرُّ في حَنَكِ الحسودِ وأَعْذَبُ(
)



نظر أبو تمام حوله فرأى الكون برغم تناقضاته ذا وحدة منسجمة بين عناصره. هذا الموقف العام من الكون انسحب على المواقف الجزئية كلّها، فكان منه هذا الموقف من صور الطعوم: المرارة والحلاوة مجتمعان معاً، لا مرارة بدون حلاوة ولا حلاوة بدون مرارة. وهو يشير إلى هذا المعنى صراحة في قوله:

	والحمدُ شُهْدٌ لا ترى مُشتارَهُ

	
	يجنيهِ إلاّ من نَقيعِ الحنظَلِ(
)



مما تقدّم نلاحظ أنّ الطعوم الرئيسة التي أشار إليها الطائيان هي المرارة فالحلاوة فالملوحة. أمّا الحلاوة فصورتها عند كليهما العسل وأشكاله، وأمّا المرارة فصورها العلقم والحنظل والصاب. وإذا ماعدنا إلى كيفية التأثّر بهذه الطعوم أمكننا أن نخرج بنتيجة مقترحة تسم شخصية الطائيين. يقول يوسف مراد: "وجوانب اللسان تجيد الإحساس بالحامض والمالح والحلو، أما الإحساس بالمرّ فيكون قويّاً في مؤخرة اللِّسان"(
). إنّ هذا يعني أنّ التذوّق عند الطائيين كان منتشراً على جانبي اللسان ومؤخرته لاعلى طرفه، أي إن الحاسة الذوقية ممتدة على مساحة عريضة منبسطة من اللسان. وهذا في رأينا يدلّ على أهمية هذه الحاسة عندهما من جهة، وعلى فطرية حسّهما الذوقي من جهة ثانية. إن الرجل البدوي يلوك المادة بجمع فمه ولسانه ليتمكن من التذوق، أما الحضري فإنه يكتفي بلمسها بطرف لسانه. لكن هذا ليس حكماً عاماً فالتحضّ‍ر لا ينفي حبّ التذوق والطعام. إذاً، إن هذا الأمر يدلنا على جانب مهم من حياة الطائيين، وهو حب الحياة، والتلذّذ بالطعوم أحد أنماط التعبير عن هذا الحب.

آ/6- الصورة المتراسلة

وهي إحدى أهم الوسائل التي يلجأ إليها الرمزيون سعياً لتوفير الصفات الإيحائية لصورهم. يقول محمد غنيمي هلال: "ويرى الرمزيون أنّه -كي تتوافر الصفات الإيحائية للصور- على الشاعر أن يلجأ إلى وسائل تعنى بها اللغة الوجدانية، كي تقوى على التعبير عما يستعصي التعبير عنه. من هذه الوسائل "تراسل الحواس"، أي وصف مدركات كل حاسة من الحواس بصفات مدركات الحاسة الأخرى، فتعطي المسموعات ألواناً، وتصير المشمومات أنغاماً، وتصبح المرئيات عاطرة... والألوان والأصوات والعطور تنبعث من مجال وجداني واحد. فنقل صفات بعضها إلى بعض يساعد على نقل الأثر النفسي كما هو قريب مما هو، وبذا تكمل أداة التعبير بنفوذها إلى نقل الأحاسيس الدقيقة. وفي هذا النقل يتجرّد العالم الخارجي من بعض خواصه المعهودة، ليصير فكرة أو شعوراً، وذلك أنّ العالم الحسيّ صورة ناقصة لعالم النفس الأغنى والأكمل"(
).

ويسمّي نعيم اليافي أشكال هذا النمط التصويري بالصور المتجاوبة أو المتراسلة أو المزدوجة أو المحوّلة. ويرى في هذه الصور "تركيبات جديدة يزداد بها الشعر قدرة على التعبير، وتتسع فيها رقعة العلاقات بين الأشياء، ويمتد من جرّائها الأفق الأوسع للمجاز والفن على السواء"(
).

وفي مقام الرّد على أولئك الذين جعلوا من هذه الصور دليل مرضٍ عصابي، يرى أنها تلقي أضواء على فن الكاتب وعلى شخصيته الإنسانية. أمّا التفريق بين التجاوب المرضي والتجاوب الفني فسهل للغاية، "فإذا كان الشاعر يستخدم صوره لذاتها... حكمنا بأنها ظاهرة مَرَضية ولاهية أو عابثة لا قيمة لها على الإطلاق. أما إذا كانت مصهورة في الكل العام لا تشد إليها الانتباه مباشرة وبذاتها، وكانت تحمل كما تحمل باقي أنماط الصور المستخدمة ثيمة العمل، تعبر عنها، وتقوى فيها، وتتكامل بها وبالموقف الشعوري الصادق قلنا عندئذ إنها صور فنية لأنها صور وظيفية، صور رؤى"(
).

ويمكننا أن نفرّق في الصور المتجاوبة بين نمطين:

نمط تجميعي مؤلَّف من اجتماع عدة انطباعات حسية، ونمط تحويلي قائم على تحويل كيفية حسية إلى أخرى(
).

من أمثلة النمط التجميعي مانجده عند أبي تمام في قوله يصف شعره:

	أَلَـذَّ من السَّلوى وأطيبَ نفحةً

	
	مِنَ المِسْكِ مفتوقاً وأيسرَ مَحْمَلا(
)



يجمع الشاعر في هذا البيت بين عدة انطباعات حسية: الانطباع الذوقي (السلوى) والشمّي (المسك)، واللمسي (المحمل). وهي كلّها تخدم غاية واحدة، بيان جمال هذا الشعر، حتى إنه فاق هذه المحسوسات على جمالها وأثرها في نفس الشاعر. والغاية من هذا التفضيل انفعالية، وقد جسد الشاعر هذا الشعور عن طريق جمعه بين تلك الانطباعات الحسية. وإن عودة إلى سياق الأبيات، ونظرة إلى موقع الشاهد منه، تضعنا على فنية هذا التجاوب الذي رسمه الشاعر لنا. فالصورة هنا تحمل من مضمون العمل وفكرته ماتحمله باقي أنماط الصور المستخدمة، وهي كلّها ذات دلالة واحدة ووظيفة واحدة: بيان شدة جمال شعره. ولعله من المفيد هنا أن نشير إلى أنّ جميع الصور المستخدمة في سياق الموضوع هي صور متجاوبة، تحويلية تارة وتجميعية تارة أخرى:

	ووالله لاأنفكّ أهدي شوارداً

	
	إليكَ يُحمَّلْنَ الثَّناءَ المُنَخَّلا


	تخالُ به بُرداً عليكَ مُحَبَّراً

	
	وتحسَبُهُ عِقداً عليكَ مُفَصَّلا


	ألذَّ مِنَ السّلوى وأطيبَ نفحةً
	
	من المسكِ مفتوقاً وأيسر محملا


	أخفَّ على قلبٍ وأثقلَ قيمةً

	
	وأقصرَ في سمعِ الجليسِ وأطوَلا(
)



أما التحويل فمن المسموع إلى المبصَر لقد غدا شعره بُرداً وعقداً. وفي هذا التحويل مزيد من الإيضاح، فالانتقال من المسموع إلى المبصَر الظاهر الواضح. وأما التجميع فيظهر لنا في البيت الأخير حيث يجمع بين الانطباع اللمسي الوزني مسنداً إلى المجرّد، وبين الانطباع السمعي الزمني. وفي ذاك التحويل وهذا التجميع إيحاء انفعاليّ تعجز عنه الصور الحسية المتماثلة.

ويبدو التجميع أوضح عند أبي تمام في قوله يتحدث عن ثلاثة من ممدوحيه:

	بثلاثةٍ كثلاثةِ الراحِ استوى

	
	لكَ لونُها ومذاقُها وشميمُها(
)



لكنه تجميع شكلي، لايعدو كونه اجتماع ثلاثة انطباعات حسية معاً، لكلّ واحد منها استقلاله الخاص، وإن كانت معاً ذات إيحاء انفعالي. وكأنّ أبا تمام قد أدرك هذا القصور الذي تقوم عليه صوره المتقدمة، فعمد في بعض صوره إلى مايمكننا تسميته بتزامن الحواس، حيث تكون الأطراف المجتمعة متزامنة حسيّاً. يقول:

	فكأنّما هِيَ في السّماعِ جَنَادلٌ 

	
	وكأنّما هِيَ في العيونِ كواكبُ(
)



في لحظة انسجام كوني بدت لأبي تمام قصائده جنادل في السماع وكواكب في العيون، وهكذا يتم التداخل بين الانطباعين والاتحاد بينهما. وبهذا تبلغ براعة التجميع عند أبي تمام مداها، فيحطّم حدودها الشكلية ليبلغ بها أفق التعبير الانفعالي.

ومهما بلغت القيمة الجمالية للصور المتجاوبة التجميعية تبق الصور المحوّلة أشدّ إيحاء منها. أما أبو تمام فبارع في التقاط الشبه بين المدركات الحسية، برغم اختلاف الحاسة المدرِكة. ولاعجب، وهو صاحب النظرة الكلية والرؤية الكونية الشاملة للوجود.

وللتحويل عند أبي تمام مظاهر متعددة، فهو تارة تحويل بصري -سمعي:

	بِغُرٍّ يراها مَن يراها بِسَمْعِهِ

	
	فيَدنو إليها ذو الحِجى وهْوَ شاسِعُ


	يَوَدُّ وِداداً أنَّ أعضاءَ جِسمِهِ

	
	إذا أُنشِدَتْ شَوْقاً إليها مَسامِعُ(
)



وتارة أخرى تحويل سمعي- بصري:

	أحاديثُها دُرٌّ ودُرٌّ كلامُها

	
	ولم أَرَ دُرّاً قبلَه يَنظِمُ الدُّرّا(
)



أو سمعي- ذوقي:

	تُعطيكَ مَنْطِقَها فتَعلمُ أنّه

	
	لجنى عذوبتِه يَمُرُّ بثغرِها(
)



أو ذوقي -شمّي:

	خُلُقٌ كالمُدامِ أو كرضابِ المسكِ

	(م)
	أَوْ كالعَبير أو كالملابِ(
)



يبدو التحويل في هذا البيت في مستويين: المستوى الأول من المجرّد إلى المحسوس، والمستوى الثاني تحويل من الانطباع الذوقي (مدام، رضاب المسك) إلى الانطباع الشمّي (رضاب- المسك، العبير، الملاب). هذا التحويل تمّ للشاعر تركيبه بوساطة الأداة (أو)، وبمساواتها بين الانطباعين.

وربما كان التحويل لمسياً- بصرياً:

	صافي الأَديمِ كأنّما ألبستَهُ

	
	من سندسٍ بُرداً ومن إستبرَقِِ


	إمليسُه إمليدُه لو عُلِّقتْ

	
	في صَهوتَيْهِ العينُ لم تتعلَّقِ(
)



أراد الشاعر تصوير ملاسة الفرس، فأفاد من الحاسة البصرية للتعبير عن هذا الحس اللمسي، فجعل العين تزحل من فوق صهوته. وفي هذه الصورة طرافة من جهة، وإشراق انفعالي من جهة ثانية.

وقد يكون التحويل سمعياً- لمسياً:

	مِمَّن إذا ما الشِّعرُ صافحَ سمعَه

	
	يوماً رأيتَ ضميرَهُ يَتَبَسَّمُ(
)



فالشعر وهو مادة سمعية يصافح السمع، والمصافحة فعل لمسي محسوس مادياً. ونلاحظ في الشطر الثاني تحويلاً من الفكر المجرّد إلى المحسوس البصريّ.

هذا، ونجد عند البحتري أيضاً نماذج من الصور المحوّلة. يقول محوِّلاً من الشمّي إلى اللمسي:

	وزارَتْ على عَجَل فاكتسى

	
	لِزَوْرَتِها "أَبْرَقُ الحَزْنِ" طيبا(
)



إنّ الطيب المنبعث من المحبوبة قد أصبح رداء اكتساه "أبرق الحزن". واللمس هنا ممتزج بالبصر، بل إننا نراه ممتزجاً بالشمّ.

ومن أمثلة التحويل الشمّي-السمعي، والسمعي -البصري، قوله:

	فكان العبيرُ بها واشياً

	
	وجَرْسُ الحُليِّ عليها رقيبا(
)



نستطيع أن نعدّ هذه الصورة من الصور التجميعية، إذ يجتمع فيها الانطباعان الشمّي (العبير) والسمعي (جرس الحلي). لكنّ انطباعَين آخرين يدخلان طرفين ثالثاً ورابعاً في البنية التصويرية، فيصبح العبير واشياً، وجرس الحلي رقيباً. وهنا يعترضنا معترض: ألا تكون الوشاية عن طريق الشم، والرقابة عن طريق الصوت؟ بلى.... وهنا تكمن براعة البحتري في استخدام التحويل، فهو يستخدم صوراً ممتزجة، مستفيداً من علاقاتها المتداخلة، وبهذا يتّحد عنده التحويل بالتجميع.

من هذه الصور التي تتداخل فيها الانطباعات الحسيّة، قوله أيضاً:

	إذا ابتسمتْ تألّقَ عارِضاها

	
	على ضَرَبٍ يُصَفَّقُ في ضَريبِ(
)



يبدو لنا للوهلة الأولى أنّ الانطباع المصوَّر بصري بدلالة فعل التألّق. لكننا نلاحظ أن هناك انطباعاً آخر ذوقياً يتجلّى لنا في صورة الضرب. فهذه الصورة ذات انطباع ذوقي (الحلاوة) وانطباع آخر بصري (اللون الأبيض). وهذا الامتزاج والتداخل بين الانطباعين معبّر عنه صراحة بفعل التصفيق، والامتزاج هنا بين الضرب والضريب، وبينهما جناس لفظي. ومهما يكن فإنّ الصورة البصرية أقوى من الذوقية في البيت، وقد دعمها الشاعر بثلاث صور لونية: التألّق- الضرب- الضريب.

مما تقدم نرى أنّ الصور المتجاوبة حسياً عند كلّ من الطائيين ذات منحى انفعالي. ولكن على حين كان التعبير الانفعالي أوضح عند البحتري، متمثلاً بصورة الامتزاج بين الانطباعات الحسية، نرى أنّ الفكر لم يغب عن صور أبي تمام وعن طبيعة تركيبها.

ملاحظة أخرى ندوّنها، وهي أن الصور المتراسلة عند كلّ من الطائيين لم تُستخدم استخداماً زخرفياً، وإنما كانت لها وظيفتها بالنسبة إلى السياق العام للأبيات. كما نلاحظ أن التحويل عند البحتري كان غالباً مايتوجّه إلى الصور البصرية، على حين كان متنوعاً عند أبي تمام. ويبقى الانطباعان البصري والسمعي، أو مقولتا: اللون المسموع واللحن المرئي، غالبَين على معظم الصور المتراسلة عند الطائيين. وفي ذلك دلالة بعيدة على القيمة الجمالية لتلك الصور، وهاتان الحاستان هما أرفع الحواس وأهمها. هذا، فضلاً عن الوضوح المُستمَدَّ من التحويل إلى هاتين الحاستين، على حين يكون التحويل إلى الحواس الأخرى تراجعاً سلبياً من الأرقى إلى الأدنى، ينطوي على كثير من الغموض.

بقي أن نلاحظ كثرة هذه الصور عند أبي تمام بالنسبة إليها عند البحتري. وهذا الأمر في رأينا متصل بقضية التجديد والتقليد في شعر الطائيين(
).

آ/7-التحويل الحسي:

ولاتقف الصور المتجاوبة عند حدود الانطباعات الحسية، وإنما تتجاوزها إلى المجرّدات، فتجعل منها مدركات حسية: سمعية أو لونية. وعليه، يبقى حكمنا على طبيعة الصور المحوّلة ضعيفاً مالم نتعرّض بالدراسة والتحليل لنماذج التشخيص والتجسيد عند الطائيين.

أول مانلاحظ في هذه النماذج أن التحويل يتم باتجاه صور بصرية غالباً، على اختلاف أشكال هذه الصور.

لقد كثر عند أبي تمام تجسيد الزمان وتشخيصه(
)، مما دفع الآمدي إلى التصدّي له والوقوف في وجهه. والآمدي في موقفه هذا لايعارض فكرة تشخيص الزمان، وقد وجدنا نماذج منها عند البحتري، وإنما يأخذ على أبي تمام توسعه في المجاز وتجاوزه إلى مالم يعرفه الشعراء قبله، ولم يألفه النقّاد(
). وكأنه ليس من حق الشاعر أن يخرج على التقاليد السابقة في الاستعارة(
).

وثاني المجردات التي أكثر أبو تمام من تحويلها حسياً، صورة المجد. يقول:

	لو لم تُفَتِّ مُسِنَّ المَجْدِ مُذْ زمنٍ

	
	بالجُودِ والبأسِ كانَ المجدُ قد خَرِفا(
)



فألصق بالمجد صفة الخرف وهي صفة بشرية، والصورة تشخيصية. وأبو تمام كثير العناية بمثل هذا النمط التصويري، أي إضفاء الصفات الشعورية المعنوية على المجرّدات، ولذلك صلة بمذهبه الفكري:

	كم لَوْعَةٍ للنّدى وكمْ قَلَقٍ

	
	للمَجْدِ والمكرُماتِ في قَلَقِكْ؟(
)



ومن كلامه على المجد أيضاً قوله:

	مجدٌ رعى تَلَعاتِ الدهرِ وهْوَ فتىً

	
	حتّى غدا الدهرُ يمشي مِشيةَ الهَرِمِ(
)



فالدهر هنا يمشي، وفي هذا تحويل من مجرّد إلى فعل، والفعل حركة، والحركة حسية، وهي متصلة من قريب أو بعيد بالصورة البصرية. وتكثر نماذج هذا الاستعمال التجريدي-الفعلي عند أبي تمام، فالشمل جامعٌ(
)، والتوديع سهّل ماوعّر الهجر(
)
وغالباً مايعمد أبو تمام، في تحويله المجرّد إلى محسوس، إلى إضافة ذاك إلى هذا، على نحو قوله:

	لِيَزدْكَ وجْداً بالسّماحةِ ماترى

	
	من كيمياءِ المجدِ تَغْنَ وتَغنَمِ(
)



فالمجد مضاف إلى الكيمياء، وفي هذا تأليف ذكي وتوحيد بارع بين طرفي الصورة. وعلى نحو كيمياء المجد نقرأ له "ظهر الموعد"(
)، و "كاهل الوعد"(
)، و "رياض الباطل"(
).

وقد يعكس الصورة فيضيف المحسوس إلى المجرّد:

	ياابنَ الخبيثةِ لاتُعرِّض صخرةً

	
	صمّاءَ مِن مجدي بعِرْضِ زُجاجِ(
)



فأضاف الزجاج إلى العرض. وفي البيت صورة أخرى تحويلية من المجرّد إلى المحسوس، فالمجد مشبّه بصخرة. وهنا نتساءل عن تلك العناية بتجسيد المجد عند أبي تمام. إن عناية الشاعر بصور المجد ماهي إلاّ تعبير غير مباشر عن نزوعه إلى المجد وطموحه إليه وإلى العلياء.

وتصادفنا عند أبي تمام مجموعة من الصور الحسية يكثر التحويل إليها من المجردات. الصورة الأولى هي صورة اليد:

	وصَلْتُ كفَّ مُنىً مِنّي بِكفِّ غِنىً

	
	فارَقْتُ بينَهُما هَمِّي وأَحزاني


	حتى لبسْتُ كُسىً لليُسْرِ تنشرُها

	
	على اعتِساري يَدٌ لَمْ تَسْهُ عن شاني


	يدٌ من اليُسر قَدَّتُ حُلّتَيْ عُسُري

	
	حتى مَشَى عُسُري في شخصِ عُريانِ(
)



واليد رمز لفعل. فالشاعر في تحويله يختار من الجوامد ما تضمن فعلاً وحركة، وفي هذا إشارة بعيدة إلى مذهبه في حياته، وسعيه وحركته في سبيل العظمة والمجد.

أما الصورة الثانية فهي صورة الأنف:

	جَدَعْتَ لَهُم أنفَ الضلالِ بوقْعَةٍ

	
	تَخَرَّمْتَ في غَمَّائِها مَنْ تَخَرَّمَا(
)



وأنف الشيء رأسه ومقدمته. يقول الزمخشري: "ومن المجاز: هو أنف قومه، وهم أنف الناس.. وأنف الجبل وأنف اللحية، وعدا أنف الشدّ، وهذا أنف عمله. وسار في أنف النهار، وكان ذلك على أنف الدهر، وخرجت في أنف الخيل"(
).

إن استعارة أبي تمام الأنف، إذاً، ماهي إلاّ تعبير عن نزوع كامن في لاشعوره إلى العظمة والإمامة والقوة.

وأما الصورة الثالثة فهي صورة الوجه:

	لقد انصَعْتَ والشتاءُ له وَجْهٌ

	(م)
	يَرَاهُ الكُمَاةُ جَهْماً قَطوبا(
)



هنا أيضاً نرى في استعارته صورة الوجه رمزاً إلى القوة وتوقاً لاشعورياً إلى العظمة. يقول الزمخشري عن مجازية الوجه: "ومن المجاز: هذا وجه الثوب، ووجه القوم، وهؤلاء وجوه البلد، ورجل وجيه: بيِّن الوجاهة. وله جاه وحرمة..."(
).

وتصادفنا صورة رابعة عند أبي تمام، طالما أُولع بها، وكثرت استعارته لها، وهي صورة الأخدع:

	فضربْتَ الشتاءَ في أخدعَيْهِ

	
	ضَربةً غادرَتْهُ عَوْداً رَكُوبَا(
)



وقد لفت أبو تمام بولعه بهذه اللفظة أنظار النقاد قديماً وحديثاً حتى تمنى بعضهم لو صفع الشاعر في أخدعيه(
).

وأبو تمام مسبوق إلى هذه اللفظة، فقد سبقه إليها الصّمّة بن عبد الله والفرزدق وغيرهما(
). لكنّ الفارق بين هؤلاء وبينه، هو أنّ "هؤلاء نَحَوا في الاستعارة منحى قريباً، فجاءت مقبولة في شعرهم سائرة على مذاهب العرب في الاستعارة، أمّا أبو تمام.. فكانت استعارته مغرقة في التقعّر، مما أطلق ألسنة النقّاد عليه"(
).

هذا، والتحويل عند البحتري أيضاً غالباً مايكون باتجاه المحسوسات البصرية. فصورة اليد تظهر عنده في قوله:

	إِنَّ للبَيْن مِنَّةً ما تُؤَدَّى 

	
	ويَداً في "تُماضِرٍ" بيضاءَ(
)



كما تظهر عنده صورة الوجه في مثل قوله:

	تُلقي إليه المَعالي قَصْدَ أَوْجُهها

	
	كالبيتِ يُقصَد أَمّاً بالمحاريبِ(
)



إن صورة الوجه عند البحتري أيضاً تحمل في طيّاتها دلالة رمزية إلى معاني القوة وحب العظمة، ولعلّ استخدامها في السياق الذي وردت فيه أكبر دليل على مانزعم.

وقد يلجأ البحتري أيضاً إلى الأسلوب الإضافي في صوره المحوّلة، فيسند المجرّد إلى المحسوس، كما في قوله:

	أُغلِق دوني بابُ الصفاءِ كأنْ

	
	لم يَكُ بيني وبينَهُ سَبَبُ(
)



فجعل للصفاء باباً. ويكثر عند البحتري الإسناد إلى صورة الباب، فنقرأ له "باب العطاء"(
)، و"باب الندى".(
)ولا يخفى علينا اتصال ذلك بنفسية البحتري الجشعة إلى المال: فالحصول على المال مرتبط بالوقوف على أبواب الملوك، فيصبح الباب بذلك، إن فُتح، رمزاً إلى العطاء والصفاء والكرم.

ونجد عند البحتري أيضاً تحويلاً من المجرد إلى الفعل. وقد رأينا أنه تحويل ينتهي إلى الحركة الحسية، وذلك لارتباط الفعل بالحركة، والحركة غالباً ماتكون حسية. يقول:

	وإذا رأيتُ الهجرَ ضربةَ لازِبٍ

	
	أبداً، رأيتُ الصَّبْرَ ضربةَ لازبِ(
)



فالهجر والصبر كلاهما محوّلان إلى فعل الضرب، وهو فعل حركي حسّي. وهناك مستوى آخر في العلاقة بين أطراف الصورة، فالهجر والصبر لمّا كانا مشتركين في المشبّه به (ضربة لازب)، لزم عن ذلك أنهما متشابهان في وحدة تصويرية جديدة منبثقة عن الصورة الأصل:

الهجر= ضربة لازب، الصبر= ضربة لازب

الهجر= الصبر.

وبين الهجر والصبر علاقة تضاد شعورية عميقة، لايستطيع إدراكها إلاّ من كان ذا شعور حادّ مرهف نظير البحتري. والتحويل إلى الفعل نجده أيضاً في قوله:

	إذا قُسِمَ التقدّمُ لم يُرَجَّحْ

	
	نصيبٌ في الرِّجالِ على نصيبِ(
)



فالتقدم مقسوم بين الرجال.

إن التحويل عند كل من الطائيين يتجه عامة نحو المحسوس البصري. لكننا قد نجد عند البحتري مايتجه نحو المحسوس الذوقي أو اللمسي. يقول:

	إذاً، لاحْتَسَى كأساً دِهاقاً من الرّدَى

	
	متى يَشربِ الباقي بها يَتَرَنَّحِ(
)



فالردّى مشروب، وكذلك السراب(
). ويقول أيضاً:

	عَزّيْتُ نفسي ببَرْدِ اليأسِ بَعْدَهُمُ

	
	وما تَعَزّيْتُ من صَبْرٍ ولا جَلَدِ(
)



فاليأس بارد، وهو إحساس مشترك بين الذوق واللمس.

هذا التحويل إلى الذوق نجد مثالاً عليه عند أبي تمام أيضاً في قوله:

	اللهُ عافَاهُ من كرْبٍ ومن وصَبٍ

	
	كاد السَّماحُ يذوقُ الموتَ مِن فَرَقِهْ(
)



فالسماح يذوق، والموت يُذاق، ففعل الذوق وسطٌ بن مجردين. وفي هذا تأليف فكري ولعب رائع بالمعنويات.

إن صور التحويل عند البحتري قريبة من الفهم، غير بعيدة عما ألفه العرب. أما أبو تمام فقد أغرق في تناول المعنويات وتجسيدها، مما لفت أنظار النقاد إليه. ومهما يكن من أمر الخلاف بينهما في هذا الجانب، نجدهما يتفقان في الاهتمام بالجانب البصري دون غيره، وتقديمه على ماعداه من الحواس الأخرى.

وربما قصد الطائيان من التحويل معنى أبعد من الحدود الحسية الظاهرة. هو معنى التضاد الموحى به من علاقة الأطراف المحوَّل إليها. لنقرأ قول أبي تمام:

	فلَمْ تَنْصَرِمْ إلاّ وفي كُلِّ وَهدَةٍ

	
	ونشْزٍ لها وادٍ من العُرْفِ فائِضُ(
)



فللعرف وادٍ فائضٌ، يغمر بفيضه الوهاد والمرتفعات. وبين هذين تضاد واضح، ووحدة بيّنة بفعل الفيض.

ومن قوله مطابقاً بين الجبل والوادي:

	رُزِئتْ بنو عمرو بن عامرٍ الذُّرَى

	
	بهما وَصوَّحَ نَبْتُ واديها النّدِي(
)



إن أبا تمام كثيراً مايفيد من صورة الجبل -الوادي للإيحاء بمعنى التغيّر والتحوّل. هذا مانجده أيضاً في قوله:

	أضحَوا بمُسْتَنِّ سَيْلِ الذّمِّ وارتفعَتْ

	
	أموالُهمْ في هضابِ المَطل والعِلَلِ(
)



في هذا البيت تتحول الدلالة الرمزية لكلّ من الهضبة والوادي إلى نقيضها. فتصبح الهضاب رمزاً للمطل والوادي رمزاً للذمّ. وأبو تمام بارع في تحميل الألفاظ المعانيَ التي يريدها، فهو يفيد منها في كل وجوهها.

وعناية أبي تمام بصورة الوادي ذات مدلول بعيد، فهي متصلة من قريب أو بعيد بصورة الماء. فالوادي مجمع المياه، والماء رمز الجود والكرم، وهما مجتمعان عند الممدوح. لهذا كان من الطبيعي أن يكثر استعمال صورة الوادي في مقام المديح، حيث تستدعي صورة الممدوح مجمع الجود والكرم صورة الوادي مجمع الماء. يقول أبو تمام:

	أبو عليٍّ وَسْمِيُّ مُنْتَجِعِهْ

	
	فاحلِلْ بأعلى واديهِ أو جَرَعِهْ(
)



أما إفادته من صورة الهضاب والمرتفعات، فيمكننا إرجاعها إلى مذهبه في القوة والعظمة. فالهضبة عنده رمز الارتفاع المعنوي:

	تَرَى شَخْصَهُ وَسْطَ الخلافةِ هَضْبَةً

	
	وخُطْبَتَه دونَ الخِلافةِ فَيْصَلا(
)



والارتفاع والعلوّ الحسيّان غالباً مايكونان قرينَي المجد والعظمة:

	إذا علا طَوْدَ مَجْدٍ ظلَّ في نَصَبٍ

	
	أو يَعْتَلي مِنْ سِواه ذِرْوَةً شَعَفا(
)



وإذا كان أبو تمام يجد الراحة في ظل هذه الهضبة وتلك الأرض الصعبة، فما ذلك إلاّ دليل سافر على نزوعه إلى إيثار الصعب وحبّ التعالي:

	فكُنْ هَضبةً نأوي إليها وحَرَّةً 

	
	يُعَرِّدُ عنها الأَعَوجيُّ المَناقِلُ(
)



وتلاقي صورة الجبل -السهل صداها في شعر البحتري، فيقول:

	"بأحمَدَ" أحمدْنا الزمانَ وأسهلَتْ

	
	لنا هضباتُ المَطلَبِ المُتَوَعِّرِ(
)



هنا أيضاً تفيد علاقة الجبل -السهل معنى التحوّل والتغيّر. ونلاحظ كذلك أن عملية التحوّل من المجرّد إلى المحسوس بسيطة غير معقّدة، قريبة من الفهم والذهن.

وكما اقترنت صورة الوادي عند أبي تمام بمعنى الجود والعطاء، وصورة الجبل بمعنى العظمة، نجد البحتري أيضاً يستعيرهما للغرض نفسه والمعنى ذاته:

	ووادٍ من المعروفِ عندك لم يكن

	
	مُعَرَّجُنا منهُ على العُدْوَةِ القُصْوى


	إذا ما تحمّلْنا يداً عنهُ خِلتَنا

	
	لِنُقصَانِنا عنها حَمَلْنَا بها "رَضْوى"(
)



ويبقى أبو تمام أكثر تصرفاً في صوره من البحتري، فربما استخدم الصورة الواحدة في المعنى ونقيضه.

آ/8- الرمز الحسي

8 / آ: صورة الثياب

تصادفنا عند الطائيين نماذج من الصور المحوَّل إليها، اكتسبت بتكرارها صفة الرموز. أولى هذه الصور، صورة الثياب، ويندرج تحتها كل ماله علاقة بفن الحياكة من مصطلحات وأدوات وأفعال. يقول أبو تمام:

	فإذا مَرَّ لابِسُ الحَمْدِ قال

	(م)
	القومُ: مَنْ صاحِبُ الرّداءِ القشيبِ(
)



فالحمد رادء ملبوس. وقد كثر تشبيه العرب الثناء بالبرد الحسن. هذا مايراه التبريزي(
)في تعليقه على قول أبي تمام:

	والحمدُ بُردُ جَمالٍ اختالَتْ بهِ

	
	غُرَرُ الفَعَالِ وليسَ بُرْدَ لِباسِ(
)



وتتكرر صور اللباس بكثرة عند الشاعر، فالصنيعةُ مُلبِسة ملبوسة(
)، والنأي والصدود، وبينهما تضاد، ملبوسان(
)، وللندى أثواب منشورة(
)، وللصدق ثوب(
)، وطول التأوّه قميص، والسقام رداء(
).

وتتجسد صورة اللباس في فعل الحياكة. يقول أبو تمام:

	أمهْدِيّاً لَحَيْتِ على نوالٍ

	
	لقد حُكتِ الملامَ لغيرِ واعِ(
)



وأبو تمام بارع في استعارة مصطلحات فن الحياكة، على نحو إفادته من السّدى واللُّحمة:

	فالبَسْ ثيابَ فضائحٍ أسدَيتَها

	
	أَشْراً وأَلحَمَها أَخُوكَ البارِدُ(
)



وتكثر صور الثياب بخاصة في موضوعين: في وصف الربيع والطبيعة، وفي مقام الحرب والمعركة. يقول أبو تمام في وصف الربيع:

	وأَلبسهُمْ عَصبَ الربيع ووَشْيَهُ

	
	ويُمنَتُهُ نَبْتُ النّدى المُتلاحِكُ


	إذا غازلَ الروضُ الغزالةَ نُشِّرَتْ

	
	زَرابِيُّ في أكنافِهِمْ ودَرَانِكُ


	إذا الغيثُ سَدَّى نَسْجَهُ خِلْتَ أَنهُ

	
	مَضَتْ حِقبةٌ حَرْسٌ لَهُ وهْوَ حائِكُ(
)



يستوقف البيت الأخير الآمدي فيقول: "فأما جعله الغيث كأنه كان حائكاً، فمن مضاحيك معانيه وألفاظه"(
). وهو يأخذ عليه بذلك التوسّع في المجاز، وكأنه ليس للشاعر أن يخرج إلى ماليس مألوفاً مستعملاً عند العرب.

والواقع أن أبا تمام كان مدركاً واعياً لأسرار صنعته وفنه، لم يخرج بذلك على حركات التجديد الكبرى في عصره، فهو حتى في تجديده، لايخرج على النماذج الرفيعة السابقة عليه. لقد أخذوا عليه التوسع في المجاز مستغربين صوره فيه، حتى كان من أحدهم أن أخذ وعاء وذهب يطلب منه قطرات من ماء الملام (تعليقاً على قوله: لا تسقني ماء الملام)(
). فكان ردّ أبي تمام أبلغ من أيّ جواب متوقّع. إنه لن يعطيه شيئاً قبل أن يأتيه بريشة من "جناح الذل"، إشارة إلى قوله تعالى: {واخفض لهما جناح الذل من الرحمة}(
). يقول إبراهيم السامرائي: "وجواب الشاعر يشير إلى التوسع في الاستعمال في باب الاستعارة، فكما جدّ في لغة التنزيل استعمالات لم تكن جارية على ألسنة العرب من الجاهليين، فكذلك كان من حق الشاعر والناثر ابتداع الأساليب واختراعها، ولا ضير في ذلك فالعربية جرت على التوسع في الاستعمال، وسلكت في هذا الميدان طرقاً بعيدة"(
).

ويقول أبو تمام في مقام الحرب والمعركة مستعيراً صور الثياب:

	غدا غَدْوَةً والحمدُ نسجُ ردائِهِ

	
	فلم يَنْصرِفْ إلاّ وأكفانُه الأجرُ


	تردّى ثيابَ الموتِ حُمراً فما أتى

	
	لها الليلُ إلاّ وهْيَ مِنْ سُندُس خضرُ(
)



يستوقف هذان البيتان برمزية الثياب فيهما مصطفى ناصف، فيرى "أن الثياب رمز متداول بكثرة في الشعر العربي... فالرداء يرتبط بالكرم ويرتبط أيضاً بكل معاني الفضيلة الخلقية والعقلية فضلاً عن ارتباطه بفكرة العافية الجسدية"(
). 

أبو تمام، إذاً، لا يستخدمُ رمزاً منقطعاً، بل هو رمز ذو تاريخ طويل. والجديد عنده هو أنه لا يستخدم هذا الرمز بدلالته التقليدية السطحية المباشرة، وإنما يفيد من هذا الرمز فيعيد تكوينه ببراعة وابتكار. يشرح مصطفى ناصف ذلك بقوله: "أبو تمام عرف أن فكرة الثوب ترتبط بفكرة التطهير، وأنّ الكفن -في هذا الضوء- هو إعطاء الميت فرصة العبور إلى أرض الطهارة والصفاء في نقاء وأمان من النجس والأذى. الميت يترك هذه الحياة ويكفن. وهذا الكفن يتم الغسل والتطهير، ويحفظ الجسد من كلّ شائبة. الكفن إذاً قمّة التطهر.

والتطهرّ كامن في استعمالات الشعر الخاصة بالفضائل الأخلاقية والنفسية.

يقول أبو تمام إن أبا نهشل تردّى ثياب الموت حمراً، ويقول: الشرّاح إنه قُتِل. والنثر دائماً بسيط وحيد الجهة أقل من أن يعطى إمكانيات الشعر. أبو تمام يذكر الكفن صراحة في البيت السابق. الكفن فكرة منبثقة عن سياق الموت وسياق الرداء وسياق الأجر: نجد أن القتل والكفن فكرتان متناوشتان، بينهما مابين طرفي الاستعارة من تفاعل. القتل جعل الكفن أحمر، والكفن جعل القتل إعداداً للحياة الآخرة. وبهذا نجد أن فكرة الكفن أو الثوب عدّلت من مفهوم القتل تعديلاً غير قليل. إننا هنا إذاً، نتحرك في داخل علاقة متناقضة بين القتل أو الدم والثوب. ونرى أن الدم قد استحال في الحقيقة معناه"(
).

في البيتين المذكورين أربع صور للثياب -نسيج الحمد، أكفان الأجر، ثياب الموت الحمراء، السندس الأخضر. وهي جميعها رموز لمعنى واحد: الفضيلة والعظمة والطهارة. يقول الشرّاح إن ثياب الموت الحمراء كناية عن الموت والقتل، وإنّ السندس الأخضر كناية عن الطهارة والسعادة الأبدية في جنان الخلد. ولكنّ تركيب الصورة يبدو أعمق من هذا التحليل الشكلي: جاء أبو تمام بثلاث صور مترادفة رمزياً، وهي معاً متعادلة مع الصورة الرابعة. وعليه يمكننا أن نرى العلاقة المعقّدة الذكية القائمة بين تلك الصور الثلاث: نسيج الحمد =أكفان الأجر= ثياب الموت الحمراء.

وهذا معناه أن ثياب المرثيّ المضرّجة بدمائه قد باتت كفناً له، فألبسته الحمد. وقد مرّ معنا أن الكفن رمز الطهارة والنقاء، وعليه تتخلى صورة الموت القاني عن دلالتها المنفّرة لتكتسب دلالة جديدة إيجابية من خلال علاقتها وترادفها مع صورة الكفن وبهذا تصبح المعادلة الكبرى: [(نسيج الحمد= أكفان الأجر= ثياب الموت الحمراء)= السندس الأخضر].

وإذا كانت الصور الثلاث الأولى مرتبطة بالحياة الأرضية، فإن الصورة الرابعة رمز إلى حياة الأبرار الصالحين المتسربلين بلباس المجد والنقاء. وهكذا تصبح حياة الإنسان الآخرة استمراراً لحياته الدنيوية(
),

يستخدم أبو تمام الثوب برمزيته التقليدية(
)، لكنه قد يتوسع في تلك الرموز قليلاً. فإذا كان الرداء رمزاً إلى الكرم والفضيلة، فإنه يجيز لنفسه أن يستخدمه رمزاً مناقضاً إلى العار (فالبس ثياب الفضائح...). إن ارتداء الثوب يعني اكتساب الفضيلة وخلعه يعني التجرّد منها. أفاد أبو تمام من هذا المعنى وأعاد صياغته من نقيضه، فألبس مهجوّه ثياب فضائح، جاعلاً الثياب بذلك رمزاً إلى العار...

ولما كان الثوب رمزاً إلى الفضائل ومرتبطاً بالعافية الجسدية، كان من الطبيعي أن يستخدمه الشاعر رمزاً إلى العافية الكونية وجمال الطبيعة في الربيع. (وألبسهم عصب الربيع...).

هذا، وقد تطورت صناعة النسيج في عصر الشاعر وباتوا يميلون إلى استخدام الفاخر منه. فرقّة النسيج تتناسب أكثر مع طبيعة الحياة المتحضّرة، لذلك لانستغرب استخدام الشاعر صور النسيج الرقيقة الناعمة في مقام الغزل.

وفضلاً عن هذا وذاك نجد أن الثوب يكتسب معاني رمزية جديدة من خلال علاقته بالموت والقتال، فهو وقد استُخدِم رمزاً تقليدياً إلى الطهارة والفضيلة، أصبح أيضاً رمزاً إلى القوة والشجاعة. إن أبا تمام لم يقف عند حدود الرموز التقليدية في صوره، وإنما تجاوزها متوسعاً فيها، من غير أن يخرج على الإطار العام للفكرة الرمز. فرمز القوة والشجاعة غير منفصل عن سياق المعارك والحرب ورمزية الشهادة، وكذلك رمز جمال الطبيعة غير منفصل عن رمز العافية والحياة، والأمر نفسه نقوله في رمزية العار وغيره.

وهنا، نتساءل عن سرّ هذا الحشد من صور الثياب، لابدّ أن يكون لذلك دلالة وتفسير، ولابدّ أن يكون له صلة بذات الفنان، أمّا الجواب عن هذه التساؤلات فيمكننا أن نجده في طفولة الشاعر، فقد أجمع أكثر المؤرّخين له "على أنه نشأ بدمشق وأنّ أباه كان عطاراً فيها، وأنه ألحقه بحائك كي يحسن حياكة الثياب"(
). ربّما استمدّ أبو تمام، إذاً، عنايته بصورة الثياب من تلك الحرفة التي أرادها له أبوه، وربما كان للعصر وطبيعته أثرهما في ذلك. لكّننا نميل إلى الاعتقاد الأول، ولاسيما أنه قد وصلنا مايؤكد صلة الشاعر بحرفة الحياكة.

أما البحتري، فنجده هو الآخر يعنى بصور الثياب والحياكة، وهو غالباً مايستخدمها بدلالاتها الرمزية التقليدية إلى معاني الكرم والشرف والفضيلة.

يقول في المدح:

	وأخٍ لبِسْتُ العَيْشَ أخْضَرَ ناضِراً

	
	بكريمِ عِشْرَتِهِ وفَضْلِ إخائِهِ


	وعلى "أبي نوحٍ" لِباسُ مَحَبَّةٍ

	
	تعطيهِ مَحْضَ الوُدِّ مِن أعدائِهِ(
)



فالعيش ملبوس، وللمحبة لباس، ويتكرر الرمز نفسه في صور أخرى، فالحمد ملبوس غضاً قشيباً(
)، وكذلك النعمى(
)، وللفتوة رداء فضفاض(
).

وكثيراً ماترد صورة الشباب عند البحتري مقترنة بصورة الثياب، رامزة بذلك إلى معنى الجدّة والتجدّد، وهو معنى غيرمنفصل عن الرمز العام - الحياة: 

	أَأُطيعُ فيكِ العاذلاتِ وكِسوتي 

	
	وَرَقُ الشبابِ، وشِرَّتي لم تَذْهَبِ(
)



ويتقدّم العمر بالشاعر. ويقترب من النهاية، فيطرح عنه حينئذٍ هذا الثوب: 

	ولا التّصابي أرتدي بُرْدَهُ 

	
	ومشهَدَ اللَّذاتِ أَنْ أَشْهَدَهْ(
)



إن في ذلك إشارة بليغة إلى تواصل فن الشاعر التصويري، فهو مع تقدمه في السن 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 نهايةالعمر, إنّه يرى أنّ على الإنسان أن يلهو مادام في طور الشباب: 

	خَلِّياهُ وجِدَّةَ اللهوِ ما دا

	
	مَ رداءُ الشبابِ غَضًّا جديدا(
)



حتى إذا ما تقدَّمَ به العمر طرح عنه هذا التصابي وذاك الطيش.

 وتحتل صور الثياب والإلباس مكانة هامة في وصف الطبيعة، فيكثر استخدام الشاعر لها في هذا المقام. إن الغيث، وهو الحياة، هو الذي يكسو الطبيعة حلَّتها: 

	- لا زِلتِ في حُلَلٍ للغيثِ ضافيةٍ 

	
	يُنيرُها البَرْقُ أَحياناً ويُسْدِيها(
)


	- فصاغَ ماصاغَ من تِبْرٍ ومِنْ وَرَقٍ

	
	وحاكَ ما حاكَ من وشيٍ وديباجِ(
)



يعلّق الآمدي على البيت الثاني 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 "مَضَتْ حِقَبةٌ حَرْسٌ لهُ وهْوَ حائكُ"(
).

وفي الربيع، إذ تبدو الطبيعة بأبهى حللها يُخيَّل إلى الشاعر أنّ النبات ينسج للأرض أثوابها: 

	فالأرضُ من عَمَمِ النباتِ مُجِدَّةٌ 

	
	أثوابَها والرَّوضُ من نُوَّارِهِ(
)



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

ونجده في مكان آخر يجعل الربيع يحوك هذا الوشي:

	نَسَجَ الربيعُ لِرَبْعها ديباجةً

	
	مِنْ جَوْهر الأَنوار بالأنواءِ


	في حُلَّةٍ خضراءَ، نَمنمَ وَشْيَها

	
	حَوْكُ الربيعِ، وحُلَّةٍ صفراءِ(
)



يقول الشاعر هذين البيتين في مقدمة إحدى قصائده، وعلى التحديد في مقام الوقوف على الأطلال. فالأطلال عنده عامرة بالحياة، وإن خلت من سكانها. ولاشكّ أن للعصر العباسي أثراً بعيداً في ظهور هذا الاتجاه الجديد عندالشعراء. 

هذا الموقف الجديد من الأطلال نعود فنجده عند  البحتري في قوله: 

	"وبذي الأراكَةِ مِنْ مصيفٍ لابسٍ

	
	نَسْجَ الرِّياحِ، ومَرْبَعٍ مَهْضُوبِ(
)



هذه الطبيعة من فعل الرياح والأمطار، فلا عجب إن جعلها الشاعر نسيجاً نسجته تلك الرياح وهذه الأمطار. وهذا في الواقع دليل إحساس غامر بالحياة كان يحسّ به البحتري. وعليه نرى أن الثوب مستخدم رمزاً إلى الحياة. هذا الرمز المشرق ليس منقطعاً عن سياقه، وعودةٌ إلى الأبيات السابقة في القصيدة تؤكد ما نذهب إليه. فالنسيج والحياكة مقترنان بالوشي والنمنمة والتبر والأنوار. هذه الأفعال والصور كلها تؤكد المعنى العام المشرق الذي أراده الشاعر من استخدام صورة الثياب. وهي صورة مركزية بالنسبة إلى سياقها، تدور حولها الصور الأخرى كلها فتشرحها وتسبغ عليها من دلالالتها. 

مما تقدم نلاحظ أن البحتري لا يخرج على الرمز العام التقليدي لصورة الثياب. وإنْ فَعَلَ فهو يبقى ضمن الإطار العام للمعنى الرمز. يقول في مدح المتوكل: 

	حتى انتهيتَ إلى المُصلّى لابِساً

	
	نورَ الهُدَى يبدو عليكَ ويظهَرُ(
)



يفيد البحتري هنا من المعنى الديني، 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 الجدة هو ما عمد إليه من إضفاء شيء من روحه وتجربته على صوره، مماجعلها تخرج إلى العيان في إطار شعوريّ ممتع ومؤثِّر، نحو قوله: 

	وإذا الزمانُ كَسَاكَ حُلَّةَ مُعْدِمٍ

	
	فالبَس لَهُ حُلَلَ النَّوَى وتَغَرَّبِ(
)



وهو في قوله هذا يؤكد فكرة السعي من أجل الرزق، وهذا يلتقي مع ما عُرِف عنه من حبٍّ للمال والعظمة. 

وهنا، نتساءل: إذا كنا قد أرجعنا عناية أبي تمام بصورة الثياب إلى عمله حائكاً في صغره، فما قولنا في عناية البحتري بها؟ 

إن ما وصلنا عن حياة البحتري لا يخدمنا بمثل ما خدمتنا أخبار أبي تمام. لهذا لا نجد سوى العصر نعيد إليه سبب عناية البحتري بصور الثياب، فقد بلغت العناية بفن الحياكة والنسيج في عصر الشاعر مبلغها.(
)
ولعلّ قرب التحويل في صوره وألفتها يؤكد مانذهب إليه من شكلية العلاقةبين ذات الشاعر وحرفة الحياكة،وعلى خلافه كان أبو تمام، فهو لصلته بفن الحياكة كانت استعارته لمصطلحاتها أعمق،وتحويله إليها أبعد، واستخدامه لرموزها أوسع.

8 / ب: صورة الماء

وثاني الصور الرامزة صورة الماء،ولطالما استعملها القدماء في شعرهم. واستعمالها عندهم في العظيم المخبر والحسن المظهر(
)، لهذا غالباً ما نجدها في مقامي المديح والفخر.

لقد كانت لصورة الماء مكانة بعيدة من نفس أبي تمام، مما يشي بعلاقة خاصة له بها، ربما أمكننا إرجاعها إلى عمله سقّاء في مصر(
). هذه المكانة يمكننا أن نستشفّها من خلال استخدامه صور الماء في قوله: 

	إن يَنتَخِلْ حَدَثانُ الدّهرِ أَنْفُسَكُمْ

	
	ويَسْلَمِ الناسُ بين الحوضِ والعَطَنِ


	فالماءُ ليسَ عجيباً أنّ أعذَبَه

	
	يَفْنَى ويَمْتَدُّ عُمْرُ الآجنِ الأسِنِ(
)



والصورة كما هو ظاهر فكريةتقوم على التجسيد الحسّي لفكرة مجرّدة مستَخَلصَة من معنى البيت الأول، كما أن الصورة بتركيبها العام قائمة على التضاد بين الحياة والموت،  بين الماء العذب والماء الآسنِ. ولعلّ كون الماء أحد عناصر الحياة الرئيسية هو الذي استدعى إلى ذهن الشاعر صورتَها في مقام تجسيد العلاقة الجدلية بين الموت والحياة، وعشوائية الانتقاء.

وتظهر العناية بصورة الماء أشدّ في استخدامها وسيلة للتحويل من المجرّد إليها عن طريق الإضافة،وفي الإضافة إلصاق: 

	وعلا عارضَيْه ماءُ النَّدى الجا

	
	رِي وماءُ الحِجى وماءُ الشّبابِ(
)



وللصورة المائية عند أبي تمام أشكال عدة تختلف باختلاف رموزها، وإن كانت جميعها تنتهي إلىمعنى واحد. فنحن  نجدها في صورة البئر: 

	أَلَمْ تَرَ أنَّ الجَفْرَ جَفْرَكَ في العُلَى 

	
	قريبُ الرِّشاءِ لا جَرورٌ ولا ثَمْدُ(
)



واستعمال الشاعر صور الرشاء والبئر والدلاء يَشِي صراحةً بصنعته سقّاء.

كما نجد هذه الصورة المائية عنده في صورة الغيث: 

	بنانُ موسى إذا استَهلَّتْ

	
	للناسِ نابَتْ عن الغيوثِ(
)



وتلحق بها صورة الأنواء(
)، والمطر(
). وتتصل بصورة الغيث صور السيول(
)، والسحب(
)، والبرق والرعد(
). ولصور الكواكب والنجوم صلة وثيقة بالماء عامة وبالمطر خاصة. هذا ما يصل إليه نصرت عبد الرحمن أيضاً في قوله: "ونرى أنّ صورة النجوم في الشعر تربط عادة بالمطر"(
). كما يمكننا أن نجد لصورة الوادي أيضاً صلة بالماء، والوادي مجمع المياه(
).

والصور المتقدمة جميعها على اختلافها شكلاً واتفاقها جوهراً، ذات مدلول رمزيّ واحد، فهي جميعها تفيد معنى الجود والكرم والعطاء، وفي العطاء حياة. فالماء، إذاً،رمز الحياة، ولا شيء أدلّ على ذلك من ربطه بالثراء.(
)
هذه الصلة بين الماء والجود يشير إليها أبو تمام بقوله: 

	لو سِرْتَ لالتَقَتِ الضلوعُ على أسىً

	
	كَلِفٍ قليلِ السِّلْمِ لِلأَحشاءِ


	ولَجَفَّ نُوَّارُ الكلامِ وقلّما

	
	يُلفَى بَقاءُ الغرسِ بعدَ الماءِ(
)



يقول التبريزي: "يقول: لزال حُسنُ الشعر وذهب رونقه لذهابك كما يَذهَبُ بَهاءُ الغرسِ بعد الماء، لأنّكَ تحيي الشّعر بجودك".(
) فالماء هو رمز الجود والعطاء، وكما يجف الغرس بعد الماء كذلك يزول حسن الشعر بذهاب جود الممدوح. والصورة مبنية على قياس فكري.

والماء عند أبي تمام ذو طبيعة ليّنة رقيقة: 

	باشَرَ الماءَ فَهْوَ في رِقّةِ الصَّنعةِ 

	
	كالماءِ غيرَ أَنْ ليسَ يجري(
)



لكنه أحياناً يتسم بطابع القوة، ويتجلّى هذا خاصة في صورة السيل: 

	لَعَزْمُكَ مثلُ عَزْمِ السَّيْلِ شُدَّتْ

	(م)
	قُواهُ بالمذانِبِ والتِّلاعِ(
)



وهو في كلتا الحالين محافظ على رمزه الإشراقي.

لقد بلغت عناية أبي تمام بصور الماءمبلغها، حتى إنّه خصّ بعض مقدمات قصائده المدحية بها(
)، بل إنه بنى بعض قصائده المدحية عليها(
). والصلة بين المدح بصفتي الجود والكرم والماء واضحة وثيقة. 

وللماء عند أبي تمام في صوره المتقدمة صفة التدفق والغزارة(
). فالممدوح عين ماء غزيرة لمن أراد أن ينهل، وورود الماء منه سهل لا يحتاج إلى رشاء أو دلو(
). كما إنه نوء وغيث وسيل، وهذه كلها توحي بمعنى الغزارة والتدفق. وما الصلة بين الماء والتدفق في رأينا إلاّ نوع من أنواع المبالغة للدلالة على عظمة عطاء الممدوح وشموله واتساعه.

 ونتساءل هنا: هل تعود كثرة استعمال أبي تمام لصور الماء إلى عمله سقاءً في مصر وحسب، أو أن هناك أمراً آخر يمكننا ادّعاؤه؟ إن الأخبار لاتخدمنا كثيراً في هذا المجال،ولكنّه يمكننا أن نرى للماء صلة بطبيعة البلاد الشامية الزراعية. فما اهتمام أبي تمام بالماء إلاّ نوع من التعبير غير المباشر عن أهمية الماء بالنسبة إلى الشاميين، فثراء البلاد واقتصادها يقومان  أولاً على الجانب الزراعي. وعليه، فإن العطاء لن يكون وفيراً إلاّ إذا كانت الغلال وفيرة، وعليه أيضاً فإنّ العناية بالماء ماهي إلاّ صورة من صور الرغبة في الثراء والمجد والعظمة التي طمح أبو تمام إليها جميعاً. 

وللماء أيضاً رصيد كبير في نفس البحتري، فتكثر صوره وأشكاله عنده فنجدها تارة في صورة الغيث(
)، والأنواء(
)، وتارة أخرى في صور السيل(
)، والبرق(
)، والرعد(
)، والسحاب(
). وتلحق بهذه الصورة صورة الوادي(
) وربما ظهرت الصور المائيةعنده في صور فعلية كما في صورتي السقيا والارتواء: 

	- بِسِباءٍ سَقاهُمُ البَينَ صِرْفاً

	
	وبِقَتْلٍ نَسُوا لَدَيْهِ السِّباءَ(
)


	- وضِياءُ وَجْهٍ لو تأمَّلَهُ امرُؤٌ

	
	صَادي الجوانِحِ لارتَوَى من مائِه(
)



هذا،والماء عند البحتري مستخدم أيضاً رمزاً إلى الجود والعطاء والكرم،وثَمَّ إلى الحياة، فنجده يربط بين الغيث والجود في قوله:

	يُنسِيكَ جودَ الغيثِ جُودُهُمُ إِذا

	
	عَثَرَتْ أَكُفُّهُمُ بِعامٍ مُجْدِبِ(
)



وربما ظهر هذا المعنى في ربطه بين المطر والذهب(
)، أو بين السيل والعطاء، كما في قوله: 

	تَزِلُّ العَطَايا عن تَعَلّي أُكُفِّهمْ

	
	زليلَ السّيولِ عن تَعَلّي شِعابِها(
)



فالماء عند البحتري، إذاً، ذو دلالة إشراقية إيجابية. يظهر ذلك في كونه صنو الشباب، أليس هو شباب الطبيعة المتجدّد؟:

	إن تسلني عن الشباب المُوَلِّي 

	
	فهو القارِظُ انتظرتُ إِيابَهْ


	غضُّ عيشٍ زالت غمامتُهُ عَنّي

	(م)
	ومَنْ بالغمامةِ المنجابَهْ(
)



وفي هذا المعنى إشارة بعيدة إلى فكرة العطاء المتجدّد وأثره في حياة الشاعر.

وتظهر هذه الدلالة أيضاً في اقتران المطر بصورة الحلي والحلل، وقد كان السبب في صياغتها وحياكتها: 

	أسْقَى ديارَكِ - والسُّقيا تَقِلُّ لها- 

	
	إغزارُ كل مُلِثِّ الوَدْقِ ثَجَّاجِ


	يُلقي على الأرض من حَلْيٍ ومن حُلَل

	
	ما يُمْتِعُ العينَ من حُسْنٍ وإِبهاجِ


	فصاغَ ماصاغَ من تِبْرٍ ومِنْ وَرَقٍ

	
	وحاكَ ما حاكَ من وشْيٍ وديباجِ(
)



والأبيات من مقدمة قصيدة في المديح.

هذا الوصف الانفعالي للمطر كثيراً ما نجده في مقدمة قصائد الشاعر المدحية. يقول ممهِّداً لمديح الحسين بن الحسن بن سهل(
):

	أَسْعِدا الغَيْثَ إذ بَكَاها وإِنْ  كا

	
	نَ خَلِيَّاً مِنْ كُلِّ ما تَجِدانِ


	جادَ فيها بنفسِهِ فاستجدَّتْ

	
	حُلَلاً مِنْه جَمَّةَ الألوانِ


	فَهْيَ تَهتَزُّ بينَ إِفْرِندِهِ الأخضر

	م
	حُسناً ووشيهِ الأرجواني 


	وتُريكَ الأَحْبابَ يومَ تلاقٍ

	
	باعتناقِ الحَوْذانِ والأُقحوان


	صاغَ منها الربيعُ شكلاً لأخلا

	
	قِ "حُسَيْنٍ" ذي الجودِ والإحسانِ 



هذه الصور كلها استدعتها إلى مخيلة الشاعر  وبصره صورة المطر. وتأتي الصور اللونية لتعمّق الاتجاه الانفعالي المشرق لصورة المطر، فنجد الأبيض والأحمر والأخضر والأصفر(
)، وكلها مستخدمة للتعبير عن جمال أثر الغيث.وكأنّ الشاعرأحسّ بقصور تعبيره فأبى إلاّ أن يجعل إحساسه الشمّي يشارك في التعبير عن ذلك الجمال الناجم عن فعل الغيث،  فنجد نسيم الكافور والزعفران(
). والملاحظ في هذه الأبيات غلبة الصورة البصرية اللونية على الصور الحسية الأخرى، فللصورة البصرية نسبة 7/9، على حين كان للصورة الشمّية نسبة 1/9. لكنّ هذه الصور جميعاً جاءت لتخدم السياق الانفعالي لصورة المطر. 

وقد تبرز صورة المطر في مطلع قصائد المديح. يقول:

	لدارِكِ يا "ليلى" سماءٌ تجُودُها

	
	وأنفاسُ ريحٍ كلَّ يوم تَعُودُها(
)



وإذا كانت صورة المطر مستخدمة تمهيداً لقصائد المديح، لما بين كرم الممدوح والمطر من صلة، فإنها غالباً ما تكون مقترنة بالوقوف على الأطلال. والشاعر يقصر بعض قصائده على وصف المطر وحسب. وهنا تظهر لنا بجلاء مكانة المطر من نفس البحتري، ولاسيما في صورتي حنين الرعد والدمع: 

	ذاتُ ارتجازٍ بحنينِ الرَّعْدِ

	
	مجرورةُ الذيلِ، صَدُوقُ الوَعْدِ


	مسفوحةُ الدّمعِ لغيرِ وَجْدِ

	
	لها نسيمٌ كنسيمِ الوردِ


	ورنّةٌ مثلُ زئير الأُسْدِ

	
	ولَمْعُ بَرْقٍ كسيوفِ "الهندِ"


	جاءَتْ بها ريحُ الصَّبَا من "نجدِ"

	
	فانتثرَتْ مثلَ انتثار العِقدِ


	فراحَتِ الأرضُ بعيشٍ رَغْدِ 

	
	مِنْ وَشْيِ أنوارِ الرُّبى في بُرْدِ


	كأنّما غدرانُها في الوَهْدِ

	
	يَلعَبْنَ من حَبَابِها بالنَّرْدِ(
)



إنّ حواس الشاعر جميعها تشارك غبطته الشعورية بالمطر: فالحركية 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:

	ماءُ وجهٍ إذا تبلَّجَ أعطا

	
	كَ أَماناً من نَبْوةِ الدهرِ ماؤهْ(
)



هذه هي أهم المعاني التي ترمز إليها صورة المطر، وهي كلها معان إيجابية ذات دلالات إشراقية. لكن هذا لا ينفي عن صورة المطر عند البحتري احتمالها صفة القوة. هذه القوة نجدها في قوله:

	يَمشونَ تحتَ ظُبا السّيوفِ إلى الوَغَى 

	
	مَشيَ العِطاشِ إلى برودِ المَشْرَبِ(
)



فصورة الحرب تستدعي إلى ذهن الشاعر صورة الماء والشرب. وليت الأمر يقف عند ذلك، فللموت صلة بالماء: 

	زعيما خُطَّةٍ وَرَدا حِمَاماً

	
	وُرودَهُما جَبَا الماءِ الشَّرُوبِ(
)



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 البحتري أيضاً ذو طبيعة متدفقة غزيرة، بل هو في تدفقه يكاد يفوق هذه الصفة عند أبي تمام. هذا التدفق وتلك الغزارة والقوة نجدها جميعاً في صورة الوبل:

	يا "بنَ المدبِّرِ"، والنّدى

	
	وَبْلٌ تجودُ بهِ سماؤكْ(
)



كما نجدها في صورة الفيضِ:

	إنْ ساحَ فَيْضُ يَدَيْهِ لم يَكُنْ عَجَباً

	
	أَنْ يُسْرِفَ الظَّنُّ فيهِ وَهْوَ مُقْتَصِدُ(
)



وفي الفيض تدفق وغمرٍ، حتى إنه يكاد يُغرِّق المحروم والمرزوق:

	يستمطرون يداً يفيض نوالُها

	
	فيُغَرِّقُ المحرومَ والمرزوقا(
)



وفي هذا قمة المبالغة في صفتي الكرم والجود. 

إنّ عودة إلى ما تقدم من صور الماء عند كلٍّ من أبي تمام والبحتري تضعنا على الملامح المميّزة لطبيعة هذه الصور عندهما. فأبو تمام يغلب على صوره التركيب الفكري، على حين يغلب على صور البحتري التركيب الانفعالي. كما تبدو لنا عناية البحتري بالصور المائية أشدّ من عناية أستاذه، ولا عجب في ذلك وهو البدوي، وللمطر 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 أن الظمأ في حياة البدوي شيء يكاد يكون دائماً، وأن الخطرَ كل الخطر في الصحارى العربية حين ينقطع الماء وتجفّ السماء. وشاعرنا (البحتري) حين يُظهر إعجابه بالماء وغزارته واندفاعه إنما يعبّر عن شوق الظامئ إلى الورد وحاجة الملتاح إلى الريّ"(
). 

8/جـ: صورة المرأة

أما الصورة الرمزية الثالثة فهي صورة المرأة. وهي تحتلّ عند أبي تمام مكانة تتقدم على تلك التي احتلّتها الصورتان المتقدمتان. هذه المكانة لا تستمدها الصورة من كثرتها وحسب، وإنما من طبيعة استعمالها أيضاً. 

وللمرأة الرمز صور متعددة تبرز فيها، فنجدها مثلاً في صورة العذرية. يقول أبو تمام في وصف الخمرة: 

	أو دُرَّةٌ بيضاءُ بِكْرٌ أُطبقَتْ

	
	حَبَلاً على ياقوتةٍ حمراءِ(
)



ويقول البحتري: 

	شَيْخانِ قد عَقَدا لقائِم "هاشمٍ"

	
	عَقْدَ الخلافةِ وهي بكرٌ تُخْطَبُ(
)



وصفة العذرية مستملحة عند أبي تمام، بل إنها الصفة الرئيسة المعبِّرة عن جمال المرأة في نظره. ومما يتصل بهذه الصفة صورة الناهد(
)، والكاعب(
). وصفتا النهود والكعوب يؤثرهما أبو تمام في المرأة، فيشير إليهما في قوله: 

	أبا  جَعْفَرٍ إنّ الجَهالةَ أُمُّها

	
	وَلُودٌ وأُمُّ العِلْمِ جَدّاءُ حائِلُ(
)



والجدّاء صغيرة الثدي، أما الحائل فهي المرأة ليست ذات حمل. وهاتان الصفتان لا تكونان إلاّ في العذراء صغيرة السن. ومما يدلنا على إيثار الشاعر هذه الصفات في المرأة إلصاقها بالعِلم، الأمر الذي يوحي بالصفة الإشراقية الإيجابية لهذه الصفات، وبمكانتها من نفسه. وفي البيت تضاد سافر بين ولود وحائل. 

ومما يدلّنا أيضاً على إيثاره من النساء صغيرة السن البكر، ميله إلى ناعمات الملمس، المُلد: 

	إذا حَضُرَتْ ساحَ الملوكِ تُقبِّلتْ

	
	عَقَائِلُ منْها غيرُ ملموسةٍ مُلْدُ(
)



والمَلَد الشباب، والأَملد الناعم اللَّيِّن من الناس أو الغصون.

إن أبا تمام بناء على ما تقدّم يحصر الجمال الأنثوي في البِكر العذارء، كاعبة الثدي، ناعمة الملمس.

وربما أفاد أبو تمام من صفات المرأة، بمختلف صورها للإيحاء بفكرة التضاد، فنجد لديه البكر والثَّيِّب متقابلتين(
)، وكذا البكر والعوان في قوله: 

	لِيُنْجِحْ بجودِ مَنْ أرادَ فإنّه

	
	عوانٌ لهذا الناسِ وهْوَ لنا بِكْرُ(
)



وكذا أيضاً البكر والنصَف(
)، أو البكر والأيّم(
).

هذا، وصور المرأة وثيقة الصلة بفكرة العطاء والجود، فهي غالباً ماتكون المعادل الحسي للصنيعة الحسنة والنعمة: 

	وصنيعةٍ لكَ ثيِبٍ أَهدَيْتَها

	
	وهْيَ الكَعَابُ لعائذٍ بك مُصْرمِ


	حلّتْ محلّ البكرِ مِنْ مُعْطَىً وقَدْ

	
	زُفَّتْ مِنَ المُعْطى زِفافَ الأيِّمِ(
)



والصورة هنا أيضاً توحي بفكرة التضاد. والتضاد قائم بين الكاعب والبكر من جهة، وبين الثيِّب والأيّم من جهة ثانية. والأيّم من لا زوج لها، أما الثيّب فهي نقيض البكر، المتزوجة. وهنا أيضاً نلاحظ سيطرة صورة العذرية وتقدّمها على الصور الأخرى، مما يشي بإيثار خاص لها.

وتشيع عند أبي تمام الصور الجنسية، فتكثر لديه صور الافتراع. يقول مادحاً: 

	انظرْ وإياكَ الهوى لا تُمكِنَنْ

	
	سُلْطانَهُ مِنْ مُقْلَةٍ شَوْساءِ


	تَعلَمْ كَمِ افْتَرَعَتْ صدورُ رِماحِهِ

	
	وسيوفِهِ من بَلْدةٍ عذراءِ(
)



فتعامُل الممدوح مع البلدان كالتعامل مع المرأة البكر.

وعناية أبي تمام بهذه الصور ما هي إلاّ تعبير لا شعوري عن نزعته الذكورية. ولا شيء أدلّ على ذلك من تكرار هذه الصورة لديه وتلذّذه بإيرادها. يقول في وقعة عمورية يصف هذه المدينة: 

	بِكرٌ فَمَا افتَرَعَتْها كفُّ حادثةٍ

	
	ولا تَرَقَّتْ إليها هِمَّةُ النُّوَبِ(
)



فهذه المدينة بكر عذراء لم يتمكن من افتراعها إلاّ المعتصم.

 ومن هذه الصور عنده قوله يمدح: 

	حَمَلَتْ رَجَايَ إليكَ  بِنْتُ حديقةٍ

	
	غَلْبَاءُ لم تُلْقَحْ لِفَحْلٍ مُقْرِفِ(
)



يقول التبريزي: يريد سفينة لأنها من خشب الحديقة، وجعل الحديقة التي هي الأرض ذات الأشجار مؤنثة، وجعل السماء فحلها، لأنها تلقحها بمطرها"(
). 

هذه العلاقة بين الطبيعة والسماء تستدعي إلى ذهن الشاعر العلاقة بين الرجل والمرأة، وكأنّ الأرض زوج السماء. وبهذا الشكل يكون الكون كله في نظر أبي تمام متحداً في الوجود كاتحاد الرجل بالمرأة، وذا علاقة جدلية بين أطرافه كتلك العلاقة القائمة بين الزوجين. وثمرة التفاعل هذه هي الولد، وهو حياة جديدة. والحياة الجديدة في علاقة الأرض بالسماء هي النبات. هذا، والعلاقة بين الطرفين هادئة منسجمة مشرقة. يقول أبو تمام في وصف المطر:

	ترى الأرضَ تهتزُّ ارتياحاً لوَقْعِهِ

	
	كماارتاحَتِ البِكرُ الهَدِيُّ إلى البَعْلِ(
)



إنَّ كلاًّ من الصورتين (الأرض والمطر، والبكر والبعل) تعطي الأخرى معناها الرمزي. ومن ثمّ الصورتان معاً توحيان ببعد رمزي مشرق.

ولمّا كانت هذه هي علاقة أركان الوجود بعضها ببعض، فإننا لا نستغرب أن يجعل أبو تمام صنعة الشاعر شبيهة بعلاقة الرجل بالمرأة. إنّ مثله مثل الكون من حوله، لن يكون هناك مولود جديد أو حياة جديدة بغير علاقة التواصل هذه. وعليه، فالشعر هو الحياة الجديدة المولودة من تفاعل تجربة الشاعر بفنّه: 

	والشعرُ فَرْجٌ ليستْ خَصِيصَتُهُ

	
	طولَ الليالي إلاّ لِمُفْتَرِعِهْ(
)



وهذه الصورة مستعملة عند الشاعر في غير هذا المكان(
). ومثلها في الإشارة إلى هذا المعنى صورة الحمل(
)،وصورة الزواج والطلاق(
).

هذه الصور عند أبي تمام تشي بنزعة ذكورية في تعامله مع المرأة. وهذه النزعة تظهر لنا بجلاء في قوله: 

	ليتَ نصفي على الفرا 

	
	شِ لحافٌ لِنِصْفِها


	فأنالُ الذي أريدُ 

	م
	على رغمِ أَنفِها(
)



في فعل الغضب هذا تتجسّد لنا كلّ معاني الذكورة والأنانية والقوة والتعالي التي كانت تتسم بها شخصية أبي تمام. 

وإذا كان الشاعر في بعض الأحيان يصور لنا تعاليه عن التأثّر بدموع النساء ومفاتنهن، كما في قوله:

	وما الدَّمْعُ ثانٍ عَزْمَتي وَلَو انَّها

	
	سَقَى خَدَّها مِنْ كلِّ عَيْنٍ لها نَهْرُ(
)



فإنه قد أحبّ المرأة في الصميم، وحبّه لها لم يكن حباً بريئاً، وإنّما هو حبّ مادّيّ. أما صيحات التعالي والكبرياء هذه فما هي إلاّ غلالة يستر بها شغفه  بالمرأة، مما يتناسب مع نزعة القوة والتعالي لديه. هذا الشغف وذاك الحب العميقان يظهران لنا بجلاء في قوله: 

	يقولونَ هل يبكي الفَتَى لِخَرِيدةٍ

	
	متى ما أرادَ اعتاضَ عَشْراً مكانَها


	وهل يستعيض المرءُ مِنْ خَمْسِ كفِّهِ

	
	ولَوْ صاغَ مِنْ حُرِّ اللُّجَيْنِ بَنَانَها؟(
)



وأبو تمام  في موقفه يخالف البحتري، وإن كان هذا الأخير أعمق وجداناً وتعبيراً، وله  قصة حب عنيفة مع علوة الحلبية. فقد ذهب البحتري إلى إيثارموت البنات وبقاء البنين: 

	ومِنْ نِعَمِ اللهِ، لاشَكَّ فيه،

	
	بقاءُ البنينَ وَمَوْتُ البناتِ(
)



بل إننا نجده في تعزيته أبا نهشل عن ابنته يعاتبه على حزنه. فهل يُبْكَى من لا ينازل بالسيف ومن لا يعدل الأموال والبنين زينةً في الحياة الدنيا، ومن ولدت الأعداء، ومن كانت عاراً وذلاًّ لبعض الناس، ومن كانت سبب زلّة آدم؟:

	أَتُبَكّي مَن لا يُنازِلُ بالسَّيْـ

	
	ـفِ مُشيحاً ولا يهزُّ اللِّواءَ؟


	ولعمري ما العَجْزُ عنديَ إلاّ

	
	أن تبيتَ الرجالُ تبكي النساءَ(
)



 لقد أحب البحتري في حياته، لكنه في أعماقه كان معادياً للمرأة، لا يرى في موتها مصيبة، بل إنه يتمناه. أما أبو تمام فقد تعالى على الحب، لكنه في أعماقه كان محبّاً للمرأة شغوفاً بها.لهذا السبب نجد صورة المرأة تكثر عند أبي تمام بالنسبة إلىصورها عند البحتري، فقد ندرت استعارة البحتري لصور المرأة في مقام تصوير أفكاره وتجاربه، وإن خصّها بقصائد طوال في الغزل. 

***

8/د: خلاصة مفهوم الرمز الحسي

وقد يعترضنا معترض، فيؤاخذنا على ما نذهب إليه من حديث عن الرموز في شعر الطائيين. فنحن لا نريد أن نسرف في ادعاء الرمزية والخوض فيما لا تؤمن عقباه فيما يخص شعر الطائيين. فالرمزية مذهب نقدي فني حديث يقوم علىأسس فكرية واضحة المعالم تتلاءم وطبيعة المرحلة التي نشأت فيها. وهي بعيدة كل البعد عن طبيعة المرحلة التي ندرسها هنا، وإن كانت النتائج متشابهة في بعض الأحيان. ولكن، إذا لم يكن هذا منهجنا فما الذي نقصد بالرمز؟ وماهي الأسس التي أقمنا دراستنا عليها؟

إنّ الصورة تبقى مجازاً مادامت وظيفتها تصوير تجربة معيّنة وفي لحظة محدّدة. لكن هذا المجاز يتحوّل إلى رمز، وذلك بمعاودة الصورة وتكرارها. يقول رينيه ويليك وأوستن وارين: "هل يوجد أيّ معنى هام يفترق فيه الرمز عن الصورة والمجاز؟ نحن نفكر مبدئياً بمعاودة الرمز وإلحاحه. فالصورة يمكن استثارتها مرة على سبيل المجاز، لكنها إذا عاودت الظهور بإلحاح، كتقديم وتمثيل على السواء، فإنها تغدو رمزاً، قد يصبح جزءاً من منظومة رمزية (أو أسطورية)...".(
)
وقد انطلقت إحدى الباحثات تبني دراستها على هذا الأساس، فقد "بيّنت كارولاين سبيرجن في دراستها لصور شكسبير كيف أن الصور المكرورة من نوع ما، تعطي نغماً فارقاً ومجموعة كاملة من المعاني المحكية في مسرحية من المسرحيات.. فصور المرض تسيطر على رواية هملت، وصور الطعام والهضم تغلب على رواية ترويلوس وكريسيدا..."(
)
ولم تكتفِ هذه الباحثة بهذا المقدار من البحث في الصور المكرورة، فقد حاولت في دراستها "الصور عند شكسبير وما الذي تنبئنا به"، متابعة فكر شكسبير وشخصيته من خلال هذه الصور، مميّزة الدقائق الموضوعية في حياته. وأشد الأجزاء إثارة هو ذلك الفصل الخاص "بتداعي الأفكار". فقد لاحظت أن كلمة معينة تستدعي خلفها عدة أفكار. وفي عدة مسرحيات وجدت تردد مثل هذه الفكرة وخلفها الأفكار المستدعاة نفسها. وقد لاحظت أيضاً أن كل مسرحية مبنية تقريباً حول سلسلة من الصور المتكررة، تؤلف لها موضوعها. وتوضح الآنسة سبيرجن أن هذه الصور ليست المعالم السطحية للمسرحيات، وإنما هي شيء أعمق من ذلك بكثير.(
)
هذا ما نعنيه بحديثنا عن الصورة - الرمز، وقد حاولنا فيه الخروج بنتائج شبيهة بتلك التي خرجت بها الآنسة كارولاين. لكنّ هناك مأخذاً على هذه الطريقة، فقد أخذ النقاد على الآنسة سبيرجن عدداً من الأخطاء والنقائص الواضحة. ولعلّ أكبر غلطة في منطقها هي أنها استهانت بتقدير العلاقة بين الصور وطبيعة الكاتب المسرحي أو تجربته. فهي تربط بين الصور وحياة الكاتب، وتعدّ هذه الصور بالضرورة تمثيلاً لحياة الكاتب. فشكسبير مثلاً عمل -ولابدّ- ما تتحدّث الصور عنه، وهذا بالطبع غير معقول. ونجدهافي مكان آخر تتغافل عن الربط بين حياة الشاعر وصوره، فشيكسبير عاش في المدينة ولا نجد لديه صورة مستمدّة من حياة المدينة.(
)
هذه الناحية من ارتباط الصورة بحياة الشاعر يشير إليها صاحبا "نظرية الأدب" أيضاً، فيذهبان إلى أنه ليس من الضروري أن تعبّر الصورة عن نفسية الأديب، كما أنّ غياب الصور المجازية ليس معادلاً لغياب اهتمام الشاعر بموضوع هذه الصور. من هنا نرى المحظور الذي يجب أن نتنبه له أثناء دراستنا للصور.(
) ومن هنا أيضاً جاء حذرنا في ربطنا بين صور الطائيين وحياتهما، فكان ما ذهبنا إليه أقرب إلى التخمين منه إلى اليقين. 

أمّا ما نعنيه بالرمز في دراستنا هذه، فهو "الدلالة على ما وراء المعنى الظاهري، مع اعتبار المعنى الظاهري مقصوداً أيضاً. فالطلل في الشعر العربي رمز لعواطف إنسانية وفردية عميقة، وبكاء الطلل لا يعني بكاء المواد التي يتكون منها لذاتها"(
). على هذا الأساس يمكننا أن نتعامل مع صور الثياب والماء والعذراء عند الطائيين. 

وإذا كانت الدلالات الرمزية لكل صورة تختلف عنها في الصورة الأخرى، فإنه يمكننا أن نجمع هذه الصور كلها تحت دلالة رمزية واحدة، هي الإيحاء بمعنى التفوق والقوة، وقد آمن كلّ من الطائيين به. 

هذه الروح نجدها عند البحتريّ في تصوير عزمه ومضائه وشجاعته: 

	وأنا الشّجاعُ، وقد بدا لكَ موقفي 

	
	بعَقَرْقسٍ، والمَشْرِفيَّة شُهَّدي


	ورأيتني، فرأيتَ أعجبَ منظرٍ

	
	رَبُّ القصائدِ في القنا المتقصِّدِ(
)



كما نجدها في تصوير طموحه(
) وغروره وتعاليه على ممدوحيه(
).

لكن مذهب القوة كان ألصق بشخصية أبي تمام. ولا عجب، وهو ثمرة عصر دموي، اصطبغ تاريخه بالدماء. فنحن لا نكاد نرى شيئاً يثير شاعرية أبي تمام كما تثيرها الحروب والدماء وصور الخراب والتحريق، حتى إننا لنعجب من هذا الشاعر الرقيق أمام المرأة، كيف يبدو وقد تجرّد من كل نزعةٍ إنسانية، في وصف عمورية: 

	ما ربعُ ميَّةَ معموراً يُطيفُ بهِ

	
	غَيْلانُ أبهى رُبىً من رَبْعِها الخَربِ


	ولا الخدودُ وقد أُدْمينَ من خَجَلٍ

	
	أشهى إلى ناظِرٍ من خَدِّها التَّرِبِ


	سَمَاجَةً غَنِيَتْ مِنّا العيون بها

	
	عن كلِّ حُسْنٍ بَدَا أو منظرٍ عَجَبِ(
)



وتمجيد القوة صفة تطغى على شخصية الشاعر في هذه الأبيات، فهو لم يقف واصفاً، وإنما راح يهلّل للنار ويهتف للخراب، وينظر إلى المدينة نظرة حاقد يجد لذّته في دمار ما حوله. وما هذا الموقف سوى ردّ فعل عادل على ما لحق زبطرة على يد الروم، فكانت وقعة عمورية رداً عليه.

هذه اللذة يمكننا أن نعيد جذورها إلى رغبة لاشعورية في الحياة، فدمار الآخرين يعني حياة الذات. وهنا التناقض والتضاد في موقف أبي تمام من جدلية الموت- الحياة: 

	وحسنُ مُنقَلَبٍ تبدو عواقبُهُ

	
	جاءت بشاشتُه من سوءِ مُنقَلَبِ


	إِن الحِمَامَيْنِ من بيضٍ ومِنْ سُمُرٍ

	
	دَلْوَا الحَيَاتَيْنِ مِنْ ماءٍ ومن عُشُبِ(
)



ولعلّ ما يشير أكثر إلى مذهبه في القوة، استعماله صورة الموتِ واللطمِ في مقام الغزل: 

	ملطومةٌ بالوردِ أُطلِقَ طَرْفُها

	
	في الخَلْقِ فَهْوَ مَعَ المَنُونِ مُحَكَّمُ(
)



فاللطم لحمرة الخدود، والموت لبيان أثر نظر المحبوبة في النفوس، وكلتا الصورتين تجفوان عن المقام الانفعالي الذي أرادهما الشاعر له.

اتخذ أبو تمام، إذاً، من القوة مذهباً له، بل آمن بها حَكَماً في أمور الحياة الدنيا: 

	السّيفُ أصدقُ أنباءً من الكتبِ

	
	في حدِّهِ الحدُّ بين الجِدِّ واللعبِ(
)



وإذا كانت طريق الحياة الكريمة صعبة شاقة، فعلى صاحب النفس العزيزة أن يكافح مشقّاتها، وهو لابدّ محقّق ما يصبو إليه: 

	إِذا المرءُ لَمْ يَسْتَخْلِصِ الحَزْمُ نَفْسَهُ

	
	فذِرْوَتُهُ للحَادِثاتِ وغاربُهْ


	أعاذلتي ما أخشنَ الليلَ مَرْكَباً

	
	وأخشنُ مِنهُ في المُلِمّاتِ راكبُهْ


	ذَريني وأهوالَ الزّمانِ أُفانِها

	
	فأهوالُهُ العُظْمَى تَليهَا رَغائِبُهْ(
)



ويمكننا أن نجد في اختيار الحماسة، عند كلّ من الطائيين، صورة من صور مذهب القوة لديهما، وإن كان هذا المذهب أكثر تجليّاً عند في شعر أبي تمام منه في شعر البحتري.

هذا ويبقى أبو تمام أقرب القدماء إلى الرمز، وقد ساعده على ذلك امتزاج الصنعة بالفكر عنده في إطار من الفن بالغ الدقة. يقول عبد الكريم اليافي:"ولاعتماد أبي تمام الصناعة كان أقرب الشعراء الكبار طريقة من الرمز دون أن يكون هو رمزياً، وذلك أنه بالغ في اصطناع الاستعارة والتلميح والمحسّنات البديعية المعنوية واللفظية، فخرج بعض أشعاره غامضاً يحتاج إلى التفكير والإمعان والتأويل، ولكن الشعر انتهى بعد ذلك إلى صناعة صرف ضاع المعنى بين اشتباك أشكالها واختلاط ألوانها".(
) 

ب - الحسّ بين الحركة والوضوح

ب/1- الصورة بين الحركة والجمود

يرى عبد القاهر الجرجاني "أنّ مما يزداد به التشبيه دقّة وسحراً أن يجيء في الهيئات التي تقع عليها الحركات"(
). فالحركة تزيد من جمال الشعر، وهي ركن رئيس من أركان التصوير، بل هي أصعبها. يقول العقاد: "إنما التصوير لون وشكل، ومعنى وحركة، وقد تكون الحركة أصعب مافيه لأن تمثيلها يتوقف على ملكة الناظر، ولا يتوقف على مايراه بعينه ويدركه بظاهر حسّه".(
) وهذا يعني أن الحركة في الشعر موحىً بها تُمْتَلك عن طريق الإدراك لا الحسّ.

وقد أثارت قضية الحركة والجمود في الفن العديد من المناقشات. فيرى "لسنج" "أنّ للفنّ التشكيلي لمحة في المكان، وأما الفن الشعري فله لمحات في الزمن، بمعنى أنّ المصوّر أو النحّات لا يستطيع أن يلتقط بفنه غير وضع واحد لموضوعه أي لمحة واحدة في المكان، أما الشاعر فيستطيع أن يصوّر بفنّه عدة أوضاع متلاحقة للموصوف أي عدة لمحات في الزمن، على نحو ما نشاهد مصوِّراً أو نحّاتاً مثلاً يرسم صورة أو ينحت تمثالاً لحصان في وضع معين، بينما نرى شاعراً مثل امرئ القيس يقدم لنا في بيت شعر واحد عدة أوضاع للحصان حيث يقول: 

	مكرّ، مفرّ، مقبل، مدبر معاً

	
	كجلمود صخرٍ حطّه السيلُ من عل(
)



ويفسّر "أوسكار وايلد" رأي "لسنج"، فيقول: "التمثال يمثل لحظة واحدة من لحظات الكمال، والصورة في لوحتها لا تحظى بالعنصر الحيوي من نمو وتطور، فإذا كان كلّ منهما ثابتاً غير مهدّد بالتغيّر، فذلك لأنّ حظه من الحياة ضئيل، لأن أسرار الحياة والعدم لا تعتري سوى الأشياء التي يؤثّر فيها الزمن، والتي ليست رهينة الحاضر فحسب، ولكنها كذلك ملك مستقبل فيه تصعد أو تنزل على حسب ماضيها... فالحركة -وهي مسألة الفنون الشكلية- خاصة الأدب وحده، فهو الذي يرينا الجسم في نشاطه الحيوي، وحركته الدائبة".(
)
أما أداة الشاعر في تصوير الحركة فاللفظة. يقول لسنج:"إنّ الشاعر قد يستطيع بألفاظه اللغوية أن يصوّر الحركة تصويراً يفوق تصويرها في فن الرسم".(
) والألفاظ عنده، وسيلة لتصوير الأفعال(
) لهذا يخرج بنتيجة مفادها "أن" "الفعل" هو خير مجال تتجلّى فيه قدرة الشعر على التعبير، فإن حاول وصف الأجسام لذاتها قصّر دون التصوير، كما يقصّر التصوير دون الشعر إن حاول تمثيل "الفعل"..(
)". 

ويخالف كروتشه لسنج فيما ذهب إليه، فيرى "أن فن الرسم أو النحت يصور الحركة مثلما يصورها فن الكلام أو الصوت. ولا فرق بينهما في ذلك، لأن الوقفة التي يرسمها الرسام ليست في الواقع جزءاً من الحركة كما يقول لسنج ولكنها الجزء الذي يعبّر عنها كاملة. حقاً، إنّ تمثال رجل يعدو لا يعدو بالفعل كما لا يعدو الشعر أيضاً، وهو لم يؤلف لهذا. ولكنه يدلنا على العدو كاملاً وبكلّ حركاته. ذلك أن الرسام أو النحات يختار الجزء المعبّر ليوحي بهذا الجزء بكل ما توحي به طائفة من الأصوات عن كل الحركة، ولكن بشكل معيّن يريده هو لها".(
)
هذه الحركة الزمنية في الشعر يؤكدها إبراهيم العريض مشيراً إلى ارتباطها بالخيال، فيقول: "كما يحسن بنا ألاّ ننسى أنه بمدد الخيال -وحده- استطاع الإنسان أن يدخل عامل الزمن في نظرته إلى الأشياء وتقديره قيمتها... والخيال -وحده- يستقل في الشعر بتصوير الحركة، ما دامت الحركة تفترض مقدَّماً وجود الزمن".(
)
وهذا معناه أن الحركة المكانية حركة زمانية في الوقت نفسه، وأنها دليل سافر على بعد خيال الشاعر وعبقريته في التقاط الصورة ورسمها. 

ويفيد المازني كثيراً من نظرية لسنج المتقدمة في دراساته(
)، فيرى أن الشعر أو الصورة الشعرية تتسم دوماً بالحركة الزمانية،على حين يتسم الرسم بالجمود المكاني. يقول:"وكما أن المصوّر يخفق إذا عالج تصوير الحركات المتعاقبة، كذلك يخفق الشاعر إذا هو حاول أن يرسم لك، بالألفاظ المتعاقبة، منظراً ثابتاً خالياً من الحركة".(
)
ويأخذ المازني من أبيات أبي تمام في وصف روضة في مقدمة المصيف مثلاً على ما يذهب إليه، وأوّلها:

	يا صاحبيَّ تقصَّيا نظريكما

	
	تريا وجوهَ الأرضِ كيف تصوَّرُ(
)



يعلّق المازني على هذه الأبيات بقوله: "والأبيات في ذاتها، وبالقياس إلى أمثالها مما في الشعر، حسنة جميلة، ولكنها من حيث القدرة على تصوير المنظر للقارئ وإحضاره إلى ذهنه ليست إلاّ مظهراً للفشل التام والعجز البيِّن الذي يُمَنى بهما من يريد أن يتّخذ من القلم ريشة كريشة المصور. وخيال القارئ هنا هو الذي يفعل كلّ شيء ويتناول العناصر التي سردها الشاعر ثم يرتب منها صورة على مثال ما يروقه من المناظر المألوفة. وفي وسعه أن يرسم لنفسه من هذه الأبيات ألف صورة لا تشابه واحدة منهما أختها. وفي مقدور كلّ امرئ أن يتصور آلافاً من هذه المناظر. وقد يكون ذلك حسناً وجميلاً، وربما ذهب البعض إلى أنّه مزية وإلى أن فيه فضلاً، ولكنّنا لم نقصد إلى هذا ولا أردنا شيئاً سوى أن اللغة عاجزة عن أن ترسم لك جملة المنظر الذي تأخذه عينك حين تقع عليه".(
)
ويتابع المازني كلامه على الحركية في الشعر، فنراه يصبو إلى الجمال لأنه حركة، ويستخف بل يستهجن الجمال الجامد (أو الحرفي النسخي). كما نراه يذهب إلى أن الشاعر ليس بحاجة إلى أن يسرد لنا أوصاف الجميل، فالشعر يعجز عن إثبات الصورة التي يرسمها بالدقة التي يرسمها المصوِّر، وهو إن فعل ذلك لم يعد شعراً. إذاً، الشاعر لا يسرد بل يوحي.(
)
الحركية المكانية في الشعر مرتبطة بالزمان غير منفصلة عنه.(
)وحتى الصورة الوصفية الجامدة تتضمن حركة زمانية تستمدها من الألفاظ، والألفاظ أفعال، والفعل حركة وزمن.

الشعر فن زماني، والصورة الشعرية لابد أن تكون زمانية، والحركة الزمانية أحد أنماط الصورة الفكرية، لهذا نعدّ الصورة الحركية (وهي زمانية) أحد أنماط صور التجديد القائم على الفكر في الشعر العباسي. هذا، بالمقارنة مع الصور الجاهلية المحدودة مكانيّاً (جمود) لازمانياً (حركة).(
) أما إن وجد مايُنعَت بالحركية في الصورة الجاهلية، فهي حركية  سردية قائمة على التصوير الحسي الحرفي أكثر منها على التفكير الحيّ(
)، الذي نجد بعض نماذجه عند الطائيَّين، وبكثرة عند أبي تمام.

1/أ: الصورة الحركية

أدرك أبو تمام بعمق إحساسه جمالية الحركة، فهو يرى من خلال التضاد أن الحركة هي الأصل في حسن الطبيعة وجمال الأرض على خلاف الأشياء المصنوعة الثابتة: 

	أَوَلا ترى الأشياءَ إنْ هِيَ غُيِّرَت

	
	سَمُجتْ وحُسْنُ الأرضِ حينَ تُغَيَّرُ(
)



والتضاد عند أبي تمام وسيلة من وسائل  الإيحاء بالحركة. يقول: 

	لَحِقْنا بأُخْراهُمْ وقد حَوَّمَ الهَوَى

	
	قلوباً عَهِدْنا طيرَها وهي وُقَّعُ(
)



فبين (حوَّم) و(وقّع) تضاد، الغاية منه الإيحاء بشدة حركة التحويم بالنسبة إلى سكون الوقوع. هذه الحركة ماكان بإمكان الشاعر أن يرسمها لنا أو يوحيها إلينا لولا علاقة التضاد بين التحويم والوقوع. والحركة هنا شعورية تصوّر حالة نفسية زاخرة بالحياة والاضطراب. وأبو تمام بارع في رسم هذه الصورة الباطنية الداخلية، كما في قوله: 

	قَدْ أُتْرِعَتْ منهُ الجوانحُ رهبةً

	
	بَطَلَتْ لديها سَورةُ الأَبطالِ


	لو لم يزاحفهمْ لزاحفهمْ لَهُ

	
	مافي صدورهمُ مِنَ الأوجالِ(
)



وقد تتخذ الحركة عند أبي تمام شكلاً أفقيّاً، يعبّر بها عن الاتّساع والانتشار. يصف الخمرة فيقول: 

	إذا هيَ دَبَّتْ في الفَتَى خالَ جِسْمَه

	
	لِما دبَّ فيهِ قَريَةً مِنْ قُرى النَّمْلِ(
)



والحركة هنا بطيئة وأبو تمام بارع في التقاط الصور الحية من حوله، وإن كانت غريبة. يأخذ المتنبي عليه صورة (قرية النمل) فيقول:"أمّا أنا فيبعد عن وهمي ويَندُّ عن سمعي (قرية النمل)، وما سوى ذلك فلَه وجه".(
)
لكنّ البطء ليس سمة عامة للحركة التمّامية، وهو القائل بالحركة والفعل، وصاحب المزاج العصبي المتناقض. فالحركة عنده تغلب عليها صفة السرعة، والسرعة مرسومة بأشكال متعددة، فنحن نراها في (سرعة النبل): 

	ألحاظه في الخَلْق مُسْرِعَةٌ

	
	فيما يُريدُ كَسُرْعةِ النَّبْلِ(
)



كما نراها في صور التدفّق(
)، والخضخضة(
)، واللعب(
)، والانحطاط من العالي(
)، والانقضاض(
)، والانهمار(
)، بل إنها خَطْفٌ ولَمْحٌ:

	بَرْقٌ إذا بَرْقُ غَيْثٍ باتَ مُخْتطِفاً 

	
	لِلطَّرْفِ أصبَحَ للأعناقِ مُخْتَطِفَا(
)



وقد يفيد أبو تمام من الأمثال ليكني بها عن السرعة، كما في قوله: 

	قَبيلٌ وأهلٌ لم أُلاقِ مَشُوقَهُمْ

	
	لِوَشكِ النّوى إلاّ فُواقاً كلا ولا(
)



يقول المعري في شرح هذا البيت: "يقال كان ذلك كلا ولا أي وشيكاً عَجِلاً، والمعنى أن الإنسان إذا نَهَى غيرَه يُكّرِر "لا" مثل أن يقول له اذهبْ إلى موضع كذا فيقول لإرادة المبالغة "لا لا" فيجيء الحرفان متصلين لا تفاوت بينهما فجعلوه مثلاً في السرعة".

هذا، ونلاحظ فيما تقدَّم أن الحركة السريعة عند أبي تمام مرتبطة بصفة القوة. هذه الصفة في الصور الحركية تبدو أوضح في قوله: 

	- أَذَابَ سنامَها قطعُ الفيافي 

	
	ومزّقَ جِلدَها نَضْجُ العصيمِ(
)


	- وتحتَ ذاكَ قضاءٌ حَزُّ شفرتِهِ

	
	كما يَعَضُّ بأعلى الغاربِ القَتَبُ(
)



فصور الإذابة والتمزيق والحزّ والعض، كلّها صور حركية تقوم على فعل قوة. وأمر آخر نلاحظه في هذه الصور، وهو تأسيسها على أفعال.(
) وهذا في رأينا بتأثير الفكر، بل هو أحد أساليبه. ولعلّنا نجد في هذه الفعلية ما يعمّق الصفة الحركية في الصورة.

 هذا المنحى الفكري الغالب علىصور أبي تمام الحركية، يبدو لنا واضحاً في قوله: 

	نَوىً كانقضاض النَّجمِ كانتْ نتيجةً

	
	مِنَ الهَزْلِ يوماً إنّ هزلَ الهوى جِدُّ(
)



حيث يقوم بتحويل المجردات إلى أفعال حركية، فالنوى ينقضّ، وسماء الجود تنهمر(
). وفي هذا التحويل أبلغ دلالة على حركية ذهن أبي تمام، فهو لا ينظر إلىالمجرّدات بجمودها الفكري وإنما يسبغ عليها حركية حسية، والحركة زمن والزمن فكر. إن نظرة أبي تمام إلى الكون نظرة حركية ترى الأشياء متحركة متفاعلة بعضها مع بعض، لهذا كان لابدّ أن تظهر هذه الحركية حتى في صوره المجرّدة. وما هذا الامتزاج بين المجردات والحركة الحسية، في الواقع، إلاّ صورة لمذهب الشاعر القائم على مزج الحسّ بالفكر. 

هذا التجسيد الحركي لصور المجردات يبدو لنا أيضاً في قوله: 

	مُقَصِّرٌ خُطُواتِ البَثِّ في بَدَنِي

	
	عِلْماً بأنّي ما قَصَّرْتُ في الطَّلَبِ(
)



يقول الآمدي: "فجعل للبث -وهو أشد الحزن- خطواتٍ في بدنه، وأنه قد قصرها، لأنه ما قصر في الطلب، وهذا من وساوسه المحكمة".فالآمدي، برغم مآخذه على الشاعر، معترفٌ له بإحكامِ الصنعة والتصوير. والصورة هنا قائمة على التجسيد الحركي لصورة مجرّدة وحالة نفسية شعورية.

ومثلما برع أبو تمام في تحريك المجرّدات، كذلك برع في تحريك الجمادات، مما لا يمكن تحريكه، كالوجوه والعيون: 

	لو يقدِرون مَشَوْا على وَجَناتهمْ

	
	وعيونهمْ فضلاً عن الأقدامِ(
)



وفي هذا دليل آخر على حركية ذهن أبي تمام. إن جميع هذه الصور قائمة على المبالغة، والغرض منها التعظيم والتفخيم والتهويل.

بقي أن نلاحظ الحركية في صورة الجمع، والحركة فيها داخلية تدور حول نقطة واحدة، هي ملتقى الإشعاعات على اختلافها. يقول أبو تمام: 

	جَمَعْتُ شَعَاعَ الرّأيِ ثُمَّ وَسَمْتُهُ

	
	بِحَزْمٍ له في كُلِّ مُظْلِمةٍ فَجْرُ(
)



ولمّا كان الجمع يعني الائتلاف الذي قد يكون بين المختلفات، فإن صورة الجمع بالتالي صورة فكرية تقوم على موقف فكري من الكون قوامه التأليف بين المتناقضات. 

وللبحتري شبيه بهذه الصورة، صورة الجمع. يقول: 

	وضَمَّ شَعاعَ المُلْكِ حتى تجمّعتْ

	
	مَشَارِقُهُ مَوْفُورةً وَمَغَارِبُهْ(
)



ويبدو التضاد هنا أوضح في جمعه بين المشارق والمغارب.

والحركة عند البحتري يغلب عليها الطابع الحسي، وإن كنا لا نعدم بعض اللمحات الفكرية فيها، كما في قوله: 

	أَمِنّا أَنْ تَصَرَّعَ عن سَمَاحٍ

	
	وللآمالِ في يَدِكَ اصطِراعُ(
)



فالتحويل هنا يتم من المستوى المعنوي (الآمال) إلى المستوى الحركي الحسي (اصطراع)، وهو تحويل فكري لا يقوم على التشابه الحسي الحرفي بين الطرفين.

ومن أمثلة هذه الحركية الفكرية أيضاً تشبيه العطايا بالسيول في زليلها(
)، أو تشبيه حركة الكفر والإنعام بحركة الهروب.(
) وقد يفيد البحتري من أساليب القياس المنطقي الفكري في رسم حركية صورته. يقول: 

	والعيسُ تَنْصُلُ من دُجاهُ كما انجَلَى 

	
	صِبْغُ الشبابِ عن القَذَالِ الأَشْيَبِ(
)



والصورة هنا مؤلّفة من عناصر حسية، لكنّ تركيبها فكريّ. والحركة فيها هادئة تأملية. مثل هذه الحركة التأملية الداخلية نجدها أيضاً في قوله: 

	مُدَبِّرُ حَرْبٍ لم يَبتْ عند غِرَّةٍ

	
	ولم يَسْرِ في أحشائِهِ وَهَلُ الرُّعْبِ(
)



وغاية الحركة هنا رسم حالة شعورية. والبحتري شديد العناية بتصوير المشاعر والعواطف، بل إن عنايته بذلك بلغت به أن استخدم الحركة النفسية وسيلة لتصوير الحركة الجسدية: 

	من كل طائرةٍ بخَمْس خَوافِقٍ

	
	دُعْجٍ كما ذُعِرَ الظَّليمُالمُهْذِبُ(
)



أراد البحتري تصوير سرعة السفن فلم يجد أفضل من هذه الصورة النفسية (صورة ذكر النعام إذا تفزع فأسرع)، يستعيرها للإيحاء بهذه السرعة الحركية. وهذا دليل واضح على عناية الشاعر بالشعور يستمد من عالمه ملامح صوره الحسية والفكرية. 

والبحتري كثير العناية بصورة الهروب، فهنا هروب ذكر النعام، وهناك هروب الرجال(
)، وفي البيت التالي صورة الهارب: 

	فَهْمٌ أَرَقُّ من الشَّرابِ، وفِطْنَةٌ

	
	رَدَّتْ أَقاصي الغَيْبِ رَدَّ الهارِبِ(
)



وصورة الهروب توحي إلينا بالحركة السريعة، وأحياناً الخاطفة، والبحتري بارع في تصوير هذه الحركة، بل إنه من الطبيعي أن يعجب بها ويصورها، وهي أكثر وضوحاً من الحركة البطيئة وأكثر تعبيراً عن حياته القلقة المتقلبة. 

وإذا كانت عناية أبي تمام بتصوير الحركة السريعة مظهرا من مظاهر فكريته، فإن البحتري بقي محافظاً على الملامح الحسية الظاهرة في صوره الحركية. فالحصد والسفك للسيف(
)، والابتداء يسبق السؤال(
)، والجنود يتسرّعون إلى حتوفهم(
)، والرجاء محطوط عن مركب صعب(
)، والممدوح مسرع علوّاً في المكرمات كإسراع السيل في انصبابه(
)، وبين اتجاه الحركتين هنا تضاد، فحركة الممدوح تصاعدية بينما حركة السيل تنازلية.

وتظهر هذه السرعة الحركية عند البحتري أيضاً في وصفه حركة فرار قائد الروم: 

	جَدَحْتَ له المَوتَ الذُّعافَ فَعَافَهُ

	
	وطارَ في ألواحِ شَطْبٍ مُسَمَّرِ


	مَضَى، وهو مَوْلَى الرّيحِ يشكرُ فَضْلَها

	
	عليه، ومَنْ يُولَ الصنيعةَ يُشْكَرِ(
)



وهي صورة مستمدّة من الطبيعة القاسية. وتكثر عند البحتري الاستعارة من عناصر الطبيعة في وصف الحركة، نجد ذلك في قوله: 

	- يتراكمون على الأَسِنَّةِ في الوغى 

	
	كالصُّبْحِ فاضَ على نُجُومِ الغَيْهَبِ(
)


	- وكأنَّ اهتزازَهُ للعطايا 

	
	من قضيبِ الأراكةِ الأُمْلُودِ(
)



وفي هذه الاستعارة دليلٌ آخر علىمكانة الطبيعة من نفس البحتري.

وكما كان للطبيعة أثر في ذات الشاعر، كذلك كان للخمرة. يظهر هذا الأثر جلياً في صورة السكران والنشوان التي يستعير الشاعر حركيتها في رسم صورته: 

	- يتعثَّرْنَ في النحورِ وفي الأَوْ

	
	جُهِ سُكْراً لمّا شَرِبْنَ الدِّماءَ(
)


	- كالرائحِ النَّشوانِ أكثرُ مَشْيِهِ

	
	عَرْضاً على السَّنَنِ البَعيدِ الأَطْوَلِ(
)



ولا يخفى علينا مافي هذه الصورة من عشقٍ للحياة وملذاتها. والبحتري أكثر ولعاً بالحياة من أبي تمام، وقد انعكس هذا الولع بوضوح في صوره، بما أفاضه عليها من حيوية وماء حياة. هذه الحيوية الحركية تظهر جلياً في وصف خروج المتوكل يوم العيد: 

	فالخيلُ تَصْهَلُ، والفوارسُ تَدَّعي، 

	
	والبيضُ تَلمَعُ، والأسِنَّةُ تَزْهَرُ


	والأرضُ خاشعةٌ تَميدُ بِثِقْلِها، 

	
	والجوُّ مُعتَكِرُ الجوانبِ أَغْبَرُ


	والشمسُ ماتِعَةٌ تَوَقَّدُ في الضحى

	
	طَوْراً، ويُطْفِئُها العجاجُ الأَكْدَرُ


	حتى طَلَعْتَ بضوءِ وَجْهِكَ فانجَلَى

	
	ذاك الدُّجى، وانجابَ ذاكَ العِثْيَرُ(
)



أولع البحتري بوصف الحركة والسرعة، وبرع فيه براعة متميّزة. فهو يدير المعاني في هذا الباب بما يتفق مع كل ضرب من ضروبه. فحين يصف فرار قائد الروم يجعله عبداً للريح،(
)وحين يصف فرار لؤلؤ من ابن طولون يجعل الهلع يتملكه، ويجعله يرى في السهول صديقاً يفتح له أبواب النجاة وعدواً يسهّل لعدوه ملاحقته(
). والأمر نفسه نقوله في عنايته بالمطابقة بين الصورة والمعنى في وصف حركة الحروب والرحلات.(
)
وما دمنا نتحدث عن السرعة الحركية في صور البحتري، فلنتوقف عند أشهر قصائده لننظر في روعة التصوير الحركي وبراعة أداء الشاعر فيها. يقول في وصف الفرس: 

	ضَرِمٌ يَهيجُ السَّوطُ من شُؤْبوبِهِ

	
	هَيْجَ الجَنَائِبِ من حَريقِ العَرْفَجِ(
)



يوحي إلينا الشاعر بالحركة السريعة من خلال صور الحريق والضرام والهياج. لقد جعل فرسه جمرة يزيد السوط من تأججها. والصورة بألفاظها جامدة، أما الحركة فإننا نفهمها من معنى الصورة، مما توحيه علاقات الاشتعال واقترانها بصورة الفرس. 

هكذا يتمكّن الشاعر من وصف الحركة، فهو لا يصفها وصفاً حسياً سينمائياً، وإنما يوحي بها. لهذا يرى بعض النقاد أن الحركة في الشعر لا تظهر إلاّ في نفس القارئ، فالصورة تبقى جامدة طالما لم يسبر القارئ أعماقها، ولم يلحظ إيحاءاتها. 

وصورة الفرس عند البحتري مرتبطة بمعاني القوة، لهذا فحركته دائماً سريعة عنيفة: 

	يَهوي كما تهوي العُقابُ وقد رأتْ

	
	صيداً، ويَنْتَصِبُ انتِصابَ الأجدَلِ(
)



وتستوقفنا عند البحتري صورة أخرى، تظهر لنا فيها براعته في التقاط الحركة وتصويرها، يقول في وصف المعركة: 

	ووقفتَ مشكورَ المكان كريمَهُ، 

	
	والبيضُ تَطْفُو في الغُبارِ وتَرْسُبُ


	ما إنْ ترى إلاّ تَوَقُّدَ كوكبٍ

	
	في قَوْنَسٍ قد غارَ فيه كوكَبُ(
)



ويذكّرنا هذان البيتان بقول بشار بن برد: 

	كأنَّ مُثارَ النَّقعِ فوقَ رؤوسِنا

	
	وأسيافَنا ليلٌ تهاوَتْ كواكبُهْ(
)



ربما أخذ البحتري معنى صورته من بشار، كما يمكن أن يكون قد أخذ صورة دبيب النمل من (قرى النمل) عند أبي تمام.(
)
	وكأنّما سودُ النِّمالِ وحُمْرُها

	
	دَبَّتْ بِأَيْدٍ في قَرَاهُ وأَرجُلِ(
)



والحركة هنا هادئة، لكنها منتشرة ممتدة الأطراف. والبحتري يُعنى بمثل هذه الحركية المنتشرة. نجد ذلك في قوله: 

	ولم أسْرِ في أعراضِ قومٍ أَعِزَّةٍ

	
	سُرَى النارِ شُبَّت في أَلاءٍ وعَرْفَج(
)



وصورة النار هنا تذكّرنا بصورتها في وصف حركة الفَرَس. ونجد هذه الحركة المنتشرة أيضاً في قوله: 

	جاءَت بها ريحُ الصَّبا مِنْ "نَجْدِ"

	
	فانْتَثَرتْ مِثلَ انتثارِ العِقدِ(
)



ومن النماذج الرفيعة للحركية السريعة عند البحتري أيضاً قوله يصف البركة: 

	تَنحطُّ فيها وفودُ الماءِ مُعجَلَةً

	
	كالخيل خارجةً من حبلِ مُجْريها


	يَعُمْنَ فيها بأوسَاطٍ مُجَنَّحَةٍ

	
	كالطّيرِ تَنفُضُ في جوٍّ خَوَافيها(
)



تظهر الحركة هنا في صورة الماء والسمك. أما الماء فإنه يتدفق كالخيل على عجل، وأما السمك فإنه كطير السماء في حركته داخل الماء من حيث التحرك والاضطراب.

والبحتري في صوره الحركية بارع في تصوير التتابع الحركي،والنموذج الرفيع له في ذلك نجده في قوله يصف الذئب: 

	عَوَى، ثم أَقعى، وارتَجَزْت فهجته

	
	فأقبلَ مثلَ البرقِ يَتْبَعُهُ الرَّعدُ(
)



أما الحركة فإنها تظهر في هذا التتابع الفعلي المتماسك، وهي صورة على مستوىعال من الجمال في تصوير الحركة المتتابعة. ويكفينا هذا دليلاً على حسيّة البحتري وبراعته في التصوير الحسي.

ومما يدعم رأينا هذا في غلبة الحركية الحسية على صور البحتري، ما عمد إليه في وصف الإيوان من تحريك الجمادات. يقول: 

	والمنايا مواثلٌ، و"أنوشِرْ

	
	وان "يُزجي الصفوفَ تحتَ الدِّرَفْسِ


	وعِراكُ الرجالِ بين يديه

	
	في خفوتٍ منهُمْ وإغماض جَرْسِ


	مِن مُشيحٍ يَهوي بعامِلِ رُمْحٍ، 

	
	ومُليحٍ من السِّنانِ بِتُرْسِ


	تَصِفُ العَيْنُ أنَّهُمْ جِدُّ أَحْيا

	
	ءٍ لهم بينهم إشارةُ خُرْسِ(
)



نجد أنفسنا نشرف على معركة حقيقية، لا نقف أمام لوحة جامدة. هنا تكمن براعة البحتري في تحريك الجوامد، وهنا يتجلّى الفارق الحقيقي بين الرسام والشاعر. لقد استطاع البحتري بلوحته هذه أن يجسّد بشكل تطبيقي الفارق بين الرسام والشاعر، فالحركة تظهر في لوحة الشاعر أوضح وأجلى مما هي عليه في لوحة الرسام، إذ يلتقط الرسام الصورة الواقعية في حركيتها، فتبرز لنا لوحته هذه الحركية إيحاء، لكنَّه يبقى مقصّراً عمّا يبلغه الشاعر في رسمه هذه الحركية. أما وسيلة الشاعر إلى رسم هذه الحركات فاللفظة والفعل، حيث تتجسّد الحركة بهما أمامنا في سياق زمني. ونعود هنا إلى وصف حركة الذئب لنلاحظ فيها دور الأفعال والفاء الرابطة في الإيحاء بالحركة الزمنية.

كما نعود فنذكّر بالروح الانفعالية الغالبة على قصيدتي الذئب والإيوان، مما يعلّل امتزاج السكون بالحركة، وهو بالتالي صورة لامتزاج الذاتي بالموضوعي. هذا الامتزاج بين السكون والحركة في إطار انفعالي نجده أيضاً عند البحتري في قوله: 

	فحرَّكَ بَثّي رَبْعُها وَهْوَ ساكِنُ

	
	وجَدَّدَ وَجْدِي رَسْمُها وهْوَ مُخْلقُ(
)



إن البحتري إذ يعمد إلى تحريك الجمادات، إنما يشي بطبيعته الحركية وغلبتها على شخصيته. لكنّ هذه الحركية عنده حسية انفعالية، وإن كانت غير منقطعة الأصول الفكرية، على حين غلبت على صور أبي تمام الحركة الفكرية، وإن كانت جذورها حسية. 

بقي أن نشير في مجال الحديث عن الصور الحركية عند البحتري إلى قوله: 

	إلى فَتىً يُتْبِعُ النُّعْمَى نَظائِرَها 

	
	كالبحر يُتْبِعُ أَمواجاً بأمواجِ(
)



حيث تتجلى براعة الشاعر ومهارته في رسم الحركة المتتابعة المستمرة زمنيّاً. والبحتري في هذه الصورة يرسم تتابع حركة الممدوح واستمراريتها، موازناً بين هذا التتابع وتتابع أمواج البحر وتلاحقها. وبما أن البحر غير فان وحركة تَتابُع أمواجه من ثمّ غير منقطعة، فإن الشاعر يوحي إلينا في هذه الصورة باستمرار عطاء الممدوح وعدم انقطاعه. لقد استطاع البحتري من خلال إفادته من حركة البحر أن يوحي بتلك الاستمرارية الزمنية وذاك التتابع الحركي، مازجاً بين الفعل الحسي متجلياً في الحركة، والفعل الفكري متجلياً في الزمن. هذا، والفعل الشعوري غير غائب، فهو الذي مكّن الشاعرمن رسم هذه اللوحة الجميلة. 

***

1/ب: الصورة الجامدة

إلى جانب الصور الحركية نلاحظ صور الجمود، وهي تلك التي تهدف إلى تثبيت اللحظة الزمنية وبالتالي الفعلية التي يدور في فلكها الموصوف. إن الصورة الجامدة، والحال هذه، تصبح شديدة الشبه بلوحة الرسّام أو تمثال النّحات، وذلك من حيث الثبات وتجاوز الزمن. 

والشاعر في سبيل رسم هذه الصورة، يعمد إلى وسائل متعددة وصور متنوعة، منها صورة الجبل. فأبو تمام في رثاء بني حميد، يصور لنا المرثيّ وقد وقع بين براثن الموت، كأنّه مشدود إلى جبل، لا مفرّ له مما هو محتوم عليه: 

	وَلّى الحُمَاةُ وأَضحى عندَ سَوْرَتِهِ

	
	مع الحَمِيَّةِ كالمشدودِ في قَرَنِ(
)



أما البحتري فحين أراد تصوير ثبات الفتح بن خاقان في المعركة ودفعه الأعداء عن الشاعر، لم يجد أفضل من صورة الجبل توحي بهذا الثبات: 

	ودَفْعِي بكَ الأعداءَ عنّي، وإنّما

	
	دَفَعْتُ بِرُكْنٍ من "شَرَوْرَى" وَمَنْكِبِ(
)



وصورة الجبل فضلاً عمّا تدلّ عليه من جمود وثبات، توحي بالقوة والصلابة.

ويمكننا أن نعدَّ من صور الجمود أيضاً صورة المسافات، ومثالها قول أبي تمام: 

	ما سَرّني بِخِداجها من حُجَّة

	
	ما بَيْنَ أَنْدَلُسٍ إلى صنعاءِ(
)



وقصر "الجرماز" عند البحتري بسكونه وجموده شبيه بالقبر: 

	فكأنّ "الجِرمازَ" مِنْ عَدَمِ الأُنسِ

	(م)
	وإخلالِهِ بَنِيَّةُ رَمْسِ(
)



والصورة هنا بالإضافة إلى ما توحيه من جمود وسكون، تتضمن معاني الوحشة والرهبة. 

وإذا كانت صورة القبور بجمودها توحي بالرهبة، فإنها ذات دلالة إشراقية في مقام الرثاء، وهذا، دون أن تتخلى عن قيمة الثبات التي تدل عليها. يقول البحتري في رثاء حميد الطوسي: 

	قبورٌ بأطرافِ الثُّغورِ كأنّما

	
	مواقِعُها مِنْها مَواقِعُ أَنْجُمِ(
)



والنجومُ أيضاً تتضمن قيم الثبات والجمود.

ب/2- الصورة والوضوح

القيمة الأولى التي طالب بها النقادُ العربُ الشعراءَ هي قيمة الوضوح. وذلك يعود إلى موقف جمالي نقدي من طبيعة العمل الشعري، فالشاعر مهمته إيصال تجربته إلى الناس، لهذا عليه أن يراعي الوضوح في شعره حتى يكون كلامه مفهوماً. 

وقد ترتّب على هذا التقديم أمور عدة نتجت عنها نتائج عديدة. لقد ترتّب على تقديم النقاد الجمهورَ على الشاعر أن ألغَوا شخصية هذا الأخير، ففرضوا عليه قالباً محدَّداً ووضعوا له نماذج معيّنة يحاكيها في شعره ليحقق ما يسمّى بالوضوح ومن ثمَّ الإيصال. من هنا نشأت فكرة المثال الشعري أو الصورة المثال. 

وقد نتج عن هذا كله نتائج عديدة، برزت جميعها في مفهوم النقاد والأدباء عن طبيعة الإبداع الشعري. فالشاعر حتى يكون واضحاً يجب أن يبتعد عن المجرّدات وأن يحافظ على المحاكاة الحسية لظواهر الأمور، كما يجب عليه أن يكون صادقاً في محاكاته. ولا نعني بالصدق هنا الصدق الشعوري، وإنما هو الصدق الحرفي الشكلي في تصوير الواقع. وهذا يؤدي إلى الشكلية. 

2/أ: الدقة

وقد ذهب النقادالعرب إلى أبعد من ذلك فرأوا الجمال في التكثيّف، فكلما حشد الشاعر الصور الحسية الحرفية في البيت الشعري، كان أبرع وكانت شاعريته أرفع. يلخص محمد مندور موقف النقاد العرب التقليديين من الإبداع الشعري فيقول: "فأنصار القديم يرون بحق أن الشعراء الجاهليين كانوا أصدق شعراً وأقرب إلى المألوف من المحدثين الذين يغربون ويبعدون بنا عن معطيات الحواس المباشرة، التي هي مادة الشعر وسبيله إلى إثارة الصور في نفوس السامعين وبعث الأصداء الملازمة للواقع... وعلى هذا النحو نرى الفارق بين المذهبين: مذهب القدماء العريق في حقيقة الشعر من حيث أنه يصاغ من معطيات الحواس المباشرة بعيداً عن التجريد والإغراب، ومذهب المحدثين الذين يسرفون ويقتسرون ويضربون في عالم المجرّدات".(
)
أمّا أوّل أساليب الوضوح فهو الدقّة في المحاكاةِ الحسية. هذه الدقة نجدها في قول أبي تمام: 

	ومحتَكمٍ في الخُمْصِ طَوْراً وفي البُدْنِ

	
	فَقَدْ دَقَّ عن حِقْفٍ وَقَدْ جَلَّ عن غُصْنِ(
)



لقد حدّدَ الشاعر صورة موصوفه: دقَّ عن حقف وجلَّ عن غصن. ولكنه برغم هذا التحديد المزعوم بقيت صورته غامضة لا نستطيع أن نحدّها بدقة حسيّاً.

أما صوره التالية فهي أدقّ تحديداً، ومن ثم أوضح تعبيراً: 

	-مها الوَحْشِ إلاَّ أنّ هاتا أوانِسٌ

	
	قنا الخَط إلاّ أنّ تلكَ ذوابِلُ(
)


	- لآلئٌ كالنجومِ الزُّهْرِ قد لَبِسَتْ 

	
	أَبْشارُها صَدَفَ الإحصانِ لا الصَّدفا(
)



ولعل سبب هذه الدقة التصويرية يعود إلى ذلك الاستخدام الفني لأسلوبَي الاستثناء(
)والنفي(
). ونلاحظ في هذه الأبيات أن الاستثناء والنفي زائدان على الصورة الأصلية، وهي صورة حرفية شكلية. وذلك، زيادة في وضوح الصورة وتحديدها. 

وتختلف أساليب الدقة والوضوح عند البحتري عنها عند أبي تمام، فالدقة عند ذلك مرسومة ببراعة أكبر، تنم على دقّة ملاحظة حسية بصرية. يقول في وصف صفحة البركة: 

	إذا عَلَتْها الصَّبا أَبْدَتْ لَهَا حُبُكاً

	
	مِثلَ الجواشِنِ مصقولاً حَواشيها(
)



إن التجعّدات التي تركتها الريح على صفحة الماء تشبه الدروع. أما أطراف البركة، ولم تنلها كفّ الريح، فقد بدت مصقولة وكأنها أطراف تلك الدروع. و البحتري في هذه الصورة دقيق الملاحظة، والصورة التي يأتي بها شديدة الشبه ودقيقة المطابقة مع الصورة الأصلية التي يصفها. 

وتتكرر صورة الدروع عند الشاعر في قوله: 

	يَمْشُونَ في زَغْفٍ كأنَّ مُتُونَها 

	
	في كلِّ معركةٍ متونُ نِهاءِ(
)



هناك شبّه صفحة الماء بالدروع، أما هنا فقد قلب الصورة فشبه الدروع بصفحة الماء. وهذا يدلنا على الترابط مابين الصورتين، ومن ثمّ على المعاني الإشراقية التي تتضمنها صورة الحرب عند البحتري. أما ما يهمنا هنا فهو تلك البراعة في وصف اللوحة، فالشاعر لا يشبّه طرفاً محدداً بطرف آخر، وإنما هو أمام لوحة يجلب لها صورة أخرى من الطبيعة يجعلها النظير والمطابق. أما اللوحة المطابقة فهي شديدة الشبه الحسي بالصورة الأصلية، وكأننا أمام نسختين لصورة واحدة. 

ومثال هذه المطابقة الحسية الدقيقة عند البحتري أيضاً قوله: 

	وَليلٍ كأنّ الصُّبحَ في أُخرَيَاتِهِ 

	
	حُشاشَةُ نَصْلٍ ضَمَّ إِفْرَنْده غِمْدُ(
)



هنا أيضاً يسمو البحتري في دقة تصويره لانبلاج الصباح من الليل. إن حركية هذا الانبلاج تشبه حركية انسحاب السيف من غمده وقد بدا طرفه الناصع من سواد الغمد. والصورة هنا، فضلاً عن الدقة التصويرية فيها، قائمة على انسياب حركي هادئ. ونلاحظ في هذا المقام أيضاً ظهور صورة القوة مرتبطة بصورة الطبيعة عند الشاعر، وهذا في رأينا مرتبط بتقديس مذهب القوة في عصر اصطبغ بحمرة الدماء. 

هذه الحركية في ولادة البياض من السواد، والصباح من الليل، والصفاء من العَكَرَة، نجدها مكرّرة عند البحتري في قوله: 

	والعيسُ تَنْصُلُ من دُجاهُ كما انْجَلَى 

	
	صِبْغُ الشبّابِ عن القَذَالِ الأَشيَبِ 


	حتى تجلّى الصبحُ في جَنَبَاتِهِ 

	
	كالماءِ يَلمَعُ من وراءِ الطُّحْلُبِ(
)



وتحتمل هذه الصورة دلالة أخرى أيضاً، فهي تتضمن إشارة بارعة إلى فكرة التضاد وتوالد الأمور من أضدادها، وإن لم يبلغ بها البحتريّ المستوى الفكري الذي بلغته عند أبي تمام. والبحتري بارع، ليس فقط في التقاط الصورة الحسية المطابقة، وإنما في التقاط هذه الصورة في حركيتها. وهذا في رأينا دليل واضح على غلبة الحسية، والحركية منها خاصة، على نفسية البحتري وصوره. 

هذا، ولا نعدم عند البحتري أيضاً بعض أساليب الاستثناء، كما في قوله: 

	كالبدرِ إلاّ أنّها لا تُجْتَلَى،

	
	والشمسِ إلاّ أنّها لا تَغرُبُ(
)



والاستثناء أحد أساليب الدقة الحسية والوضوح الشكلي.

***

2/ب: الحرفية

 أما الحرفية، وهي أحد أنماط التصوير التقليدي وأحد أساليب الوضوح التصويري، فإننا نجد لها نماذج كثيرة عند كلّ من الطائيين على السواء.

مثال هذه الحرفية الشكلية عند أبي تمام قوله: 

	- كأنّ بني نبهانَ يومَ وفاتِه

	
	نجومُ سماءٍ خَرَّ مِنْ بينها البدرُ(
)


	- ومن جيدِ غيداءِ التثنّي كأنّما

	
	أَتَتْكَ بِلَيْتَيْها مِنَ الرَّشَأِ الفَرْدِ(
)



فجعل بني نبهان في البيت الأول نجوماً كما جعل المرثي بدراً في صفة الضياء الغالب على ضياء النجوم. أمّا وقد مات فإن الفاجعة شديدة، وكأنما البدر قد سقط من بين النجوم، فساد الظلامُ الكونَ. وفي البيت الثاني جعل جيد فتاته شبيهاً بجيد الرشأ الفردِ في صفة الحسن، وهي صورة تقليدية.

ومن هذه الصور الحرفية التي تعتمد على الحسية الشكلية أيضاً قوله: 

	أصداغُهُ ألِفٌ ولامٌ

	
	ولِحاظُهُ سَيفٌ حُسَامُ(
)



وقد يعتمد أبو تمام في بعض قصائده على هذه الصور الحرفية أساساً للتصوير الشعري. نجد ذلك مثلاً في القصيدة السادسة حيث يقول: 

	الحسنُ بنُ وَهْب

	
	كالغيثِ في انسِكابِهْ


	في الشَّرْخِ من حِجَاهُ

	
	والشَّرْخِ من شَبَابِهْ


	وحُلَّةٍ كَسَاها 

	
	كالحَلْيِ والتهابِهْ(
)



وفي هذه الحرفية، بالشكل الذي وردت عليه، إشارة إلىكذب العاطفة. فالشاعر في القصيدة معنيّ بتتبُّع الصور بغية التعجيب دون التعبير عن عاطفة حقيقية.

لكنّ الحرفية عند أبي تمام ليست خالصة، فهناك دائماً شيء جديد داخلٌ فيها. يقول:

	وجوهٌ لَوَ انَّ الأرضَ فيها كواكبٌ

	
	تَوَقَّدُ لِلسَّاري لَكُنَّ كواكِبا(
)



فجعل الوجوه شبيهة بالكواكب، لكنه قيّدها بالشرط وهو أحد أساليب التصوير الفكري، فأخرج الصورة بذلك عن الجمود التقليدي والجفاف التصويري. 

ويقول أيضاً: 

	لَمَعَتْ أَسِنَّتُه فَهُنَّ مَعَ الضُّحَى 

	
	شَمْسٌ وهُنَّ مع الظَّلامِ نُجُومُ(
)



في هذا البيت يشبّه أبو تمام الأسنّةَ بالشمس تارة وبالنجوم تارة أخرى. ولو اقتصر الأمر على ذلك لكانت الصورة جامدة جافة، لكنّ الشاعر ببراعته الفكرية أخرجها مخرجاً جديداً عن طريق الاقتران الزمني في صورة المشبه به: فهذه الأسنة شمس مع الضحى ونجوم مع الظلام. وهذا الأمر دليل واضح على نزعة أبي تمام التصويرية، وميله إلى عدم الإخلاء. فالصورة الواحدة (الأسنة) كانت تستدعي إلى ذهنه أكثر من مثيل ونظير (الشمس والنجوم). 

وتبلغ براعة أبي تمام التصويرية به أن يفيد من الصور التقليدية، فيركّب من أكثر من صورةٍ  صورةً جديدةً هي خلاصة هذه الصور مجتمعة، وإن لم يكن لها رصيد واقعي. فعمق ثقافة الشاعر ورهافة إحساسه ويقظة فكره أهّلته لأن يفيد من تلك الصور التراثية، فيفكك علاقاتها ويخلق منها صورة جديدة. يقول في وصف فرس: 

	هَادِيِهِ جِذعٌ مِنَ الأراكِ وما 

	
	خَلفَ الصَّلا مِنْهُ صَخْرةٌ جَلْسُ(
)



إن جيد الفرس يشبه جذع الشجرة من حيث الضخامة، كما يشبه نبات الأراك من حيث الملاسة. والصورتان بهذا الشكل العلاقة فيهما حرفية حسية شكلية. فأخذ الشاعر هاتين الصورتين وفكَّك تلك العلاقة فيهما، ثم أعاد تركيبهما في صورة جديدة(جذع من الأراك)، وهي صورة غير واقعية، إذ إنّ نبات الأراك لا جذوع له.

وتبدو لنا الحرفية عند البحتري أوضح وأكثر نماذج. يقول في فتاته: 

	في حمرةِ الوردِ شكلٌ من تلهُّبِها 

	
	وللقضيبِ نَصيبٌ من تثنّيها(
)



ويقول في وصف البركة: 

	كأنّما الفضّةُ البيضاءُ سائلةً

	
	من السَّبائِكِ تجري في مجاريها(
)



ويقول مادحاً: 

	أَمزُجُ كأسي بجَنَا ريقه

	
	وإنّما أَمزُجُ راحاً بِراحْ(
)



في البيت الأول يشبّه البحتري خدود محبوبته بالورد في صفتي الحمرة والتلهّب، كما يشبّه قوامها بالقضيب في صفة التثني. وفي البيت الثاني يشبّه الماء بالفضة البيضاء في صفة الصفاء، ويلائم بين الفضة والماء فيأخذ من الماء صفة السيولة ويجعل الفضة سائلة، والصورة هنا حركية. أما في البيت الثالث فإنه يشبّه ريق محبوبه بالخمرة في صفة العذوبة. والصور جميعها تقوم على الثنائية الحرفية الشكلية، إذ يعمد الشاعر إلى تشبيه شيء بشيء آخر دون أن تكون لصورته وظيفة أخرى تقوم بها. 

وإذا كانت صور البحتري المتقدمة مركَّبة تركيباً حرفياً تقليدياً فإن الأثر الحضاري بارز بوضوح في صور الطبيعة والفضة والخمرة. ولعلّ هذا الأثر يبرز أشد وضوحاً في قوله في قصيدة البركة نفسها: 

	مَحفوفَة برياضٍ لا تزالُ تَرَى

	
	ريشَ الطَّواويسِ تحكيهِ ويَحْكيها(
)



ولنا أن نتخيّل طبيعة هذه اللوحة المتداخلة الألوان التي أوحى الشاعرُ إلينا بها في هذه الصور.

بقي أن نلاحظ أن الصور الحرفية عند البحتري غالباً ماكانت تُرسَم في إطار انفعالي، على حين كان أثر الفكر بارزاً في صور أبي تمام. 

***

2/ج: التكثيف

وتنقلنا الصورة الحرفية إلى أسلوب تصويري ثالث، طالما أُعجِبَ القدماء به وعدّوه عنواناً لبراعة الشاعر. هذا الأسلوب هو أسلوب التكثيف التصويري، حيث يعمد الشاعر فيه إلى حشد الصور في قصيدته. وكلما استطاع أن يكثّف هذا الحشد في بيت واحد كان أبرع وكان البيت أروع. 

وأبو تمام شاعر الصور، وإذا كان لا يتكلم إلا بصور فإن هذا لا يعني تقليديته، فالتكثيف عنده يخرج على الحدود الحسية ليتناول الأمور الفكرية. إنه تكثيف فكري، وهذا في رأينا أصعب من النمط الحسي الذي شاع في بعض نماذج الشعر القديم.

من هذا التكثيف عند أبي تمام قوله: 

	كالخُوطِ في القَدِّ والغزالةِ في البهجةِ

	(م)
	وابنِ الغزالِ في غَيَدِهْ(
)



ثلاث صور اجتمعت في هذا البيت لترسم صورة المحبوب. إنه كالغصن في حسن قوامه، وكالشمس في إشراق وجهه، وكولد الغزال في تثنيه. والصور جميعها حسية حرفية. 

ومن تكثيفه أيضاً قوله: 

	إِقدامَ عَمْرٍو في سماحةِ حَاتِمٍ

	
	في حِلْمِ أحنفَ في ذكاءِ إياسِ(
)



يأتي هنا لممدوحه بأربع صور، فهو مثل عمرو بن معد يكرب في صفة الإقدام، ومثل حاتم الطائي في السماحة والجود، ومثل الأحنف بن قيس في صفة الحلم، ومثل إياس بن معاوية في صفة الذكاء.

والصورة هنا حرفية تقليدية، لكنّ أبا تمام يرفدها بصورة فكرية، الأمر الذي يُخرج هذه الحرفية مخرجاً فكرياً: 

	لا تُنكروا ضَربي لَهُ مِنْ دُونِهِ 

	
	مَثَلاً شَروداً في النّدى والباسِ


	فالله قد ضَرَبَ الأَقَلَّ لِنُورِهِ 

	
	مَثَلاً من المِشكاةِ والنِّبراسِ(
)



وإذا كان أبو تمام قد رفد الصورة الحرفية هنا بصورة فكرية، فإنّه قد يكثّف في الصور الفكرية نفسها: 

	فاضْمُمْ أَقاصِيَهُم إليكَ فإنّهُ

	
	لا يَزْخَرُ الوادي بِغَيرِ شِعابِ


	والسَّهمُ بالرّيشِ اللُّؤَامِ ولن تَرَى 

	
	بَيتاً بلا عَمَدٍ ولا أَطنابِ(
)



يأتي أبو تمام هنا لفكرته بثلاث صور حسية. أما الفكرة فهي عظمة شأن الممدوح بقومه وأقاربه، وأما الصور الحسية فهي صورة الوادي والسهم والبيت: مثل الممدوح مثل هذه الصور، فكما أن الوادي لا يعظم سيله حتى تدفع فيه الشعاب التي حوله، وكما أن السهم لا تستقيم إصابته إلاّ بلأم ريشه، وكما أن البيت لا يستقيم إلاّ بعمده وأطنابه، كذلك الممدوح لن تتم سيادته إلاّ بقومه وأقاربه. وهو بذلك يحضّه على التأليف لهم، والصبر على مكروههم، واحتمال أذاهم، والصفح عن جانيهم، لأنه لن تتم له السيادة بغير ذلك. 

وغالباً ما يعمد أبو تمام إلىهذا التكثيف في مقدمة قصائده، وكأنما يريد بذلك لفت النظر إلى صنعته، حتى إذا ما مضى في القصيدة قلّ هذا التجمّع الصوري، وبدأت تنساب الأبيات انسياباً، ولكنْ من غير أن تبتعد عن الصنعة التصويرية والزخرف البديعي. يقول في مقدمة قصيدته في عمورية: 

	السيفُ أصدقُ أنباءً مِنَ الكُتبِ

	
	في حَدِّهِ الحَدُّ بينَ الجِدِّ واللَّعِبِ


	بيضُ الصّفائحِ لا سودُ الصحائفِ في 

	
	متونهنَّ جلاءُ الشكِّ والرِّيَبِ


	والعِلمُ في شُهُبِ الأَرماحِ لامعةً

	
	بين الخَمِيسَيْن لا في السبعةِ الشهبِ(
)



ويقول في مقدمة قصيدته في الربيع: 

	رقَّتْ حواشي الدَّهْرِ فَهْيَ تَمَرْمَرُ

	
	وغدا الثّرى في حَلْيِهِ يَتَكسَّرُ


	نَزَلَتْ مقدّمةُ المصيفِ حميدةً

	
	ويدُ الشتاءِ جديدةٌ لا تُكفَرُ


	لولا الذي غَرَسَ الشتاءُ بكفِّهِ 

	
	لاقَى المصيفُ هشائماً لا تُثْمِرُ(
)



إن الفنان عامة، والشاعر خاصة، يتألف عمله من مجموعة دفقات، كل واحدة منها تبدأ شديدة عنيفة غزيرة، ثم تهدأ لتعود من جديد إلى شدتها وعنفها. هذه الدفقة قد تكون في وسط القصيدة، وقد تكون في أوّلها، وقد تكون في آخرها. أما أبو تمام فإنها تبدأ معه من أول القصيدة لتستمر غالباً إلى نهايتها. وهذا دليل واضح على براعة الشاعر الإبداعية، وعلى تملكه أداته التصويرية.

وليس غريباً أن يعمد أبو تمام إلى التكثيف في شعره، وقد قلنا إنه يتكلم بصور ولا يكاد يخلي بيتاً من غير أن يضمّنه صورة. مثال الكلام بصور عنده قوله: 

	- فَسَقَاهُ مِسْكَ الطَّلِّ كافورُ الصَّبَا

	
	وانحَلَّ فيهِ خَيْطُ كُلِّ سماءِ(
)


	- أنضرَتْ أَيكَتي عطاياكَ حتّى 

	
	صارَ ساقاً عُودِي وكانَ قضيبا(
)



وعناية أبي تمام بعدم الإخلاء والتكثيف في الشعر قد تخرجه إلى التكلّف والإغراق في الصنعة. نجد ذلك في قوله: 

	بِحَوَافِرٍ حُفْرٍ وصُلْبٍ صُلَّبٍ 

	
	وأَشاعِرٍ شُعْرٍ وخَلْقٍ أَخْلَقِ(
)



ومثال التكثيف عند البحتري قوله: 

	كأنّما يضحكُ عن لؤلؤٍ

	
	مُنَظَّمٍ أَوْ بَرَدٍ أَوْ أقاحْ(
)



جمع البحتري في هذا البيت كلَّ ما شُبِّه به الثّغر، وقد كانت تكفيه دلالة على المعنى المقصود صورةٌ واحدة، لكنّه جاء بالصورتين الأخريين على سبيل المبالغة في بيان جمال ثغر المحبوب.

ومن أمثلة هذا التكثيف عنده أيضاً قوله: 

	فَهِيَ الشمسُ بَهْجَةً، والقضيبُ الغضُّ

	م
	ليناً، والرِّئْمُ طَرْفاً وجِيدا(
)



هنا أيضاً جاء بثلاث صور معادلة لصورة المحبوب. والخلاف واضح بين هذه الصورة والصورة السابقة، فهنا جاء بثلاث صور، كلّ واحدة منها تخصّ جزءاً من ذات المحبوب، أما هناك فالصور الثلاث جاءت تصف ثغر المحبوب، وهذا أشد إِغراقاً في الصنعة والتكلّف والمبالغة.

 وربما أخرج الشاعر النموذج الثاني مخرج النموذج الأول من حيث التكلّف والصنعة والمبالغة. يقول: 

	كالبَدرِ غيرَ مُخَيَّلٍ، والغُصْنِ غَيْرَ

	م
	مُمَيَّلٍ، والدِّعْصِ غَيْرَ مُهَيَّلِ(
)



يقول صاحب إعجاز القرآن: "التشبيه بالبدر والغصن والدعص أمر منقول متداول، ولا فضيلة في التشبيه بنحو ذلك... إن هذه الاستثناءات فيها ضرب من التكلف، لأنّ التشبيه بالغصن كاف، فإذا زاد فقال: كالغصن غير معوج، كان ذلك من باب التكلّف خللاً، وكان ذلك زيادة يُستغنى عنها، وكذلك قوله: "كالدِّعص غير مهيّل"، لأنه إذا انهال خرج عن أن يكون مطلق التشبيه مصروفاً إليه، فلا يكون لتقييده معنى".(
)
لكنّ الجديد عند البحتري هو أنه يكثّف في صور الحقيقة: 

	شِيعَةُ السُّؤدُدِ الغربيبِ وإخْوا

	
	نُ التّصافي، وأُسرةُ الآدابِ(
)



وأن التكثيف في بعض نماذجه مرتبط بالشعور من جهة وبالفكر من جهة أخرى، فهو تكثيف شعوري فكري: 

	سِحْرُ عينيكَ قهوتي، وثنايا

	
	ك مِزاجي، ووردُ خدَّيْكَ وِرْدِي(
)



أما الانفعال ففي موضوع البيت، وأما  الفكر ففي ذاك التحويل الحسي- الفكري: فالسحر مشروب، والثنايا مزاج، والخدود منهل.

ومع ذلك تبقى الحسية الحرفية هي الطاغية على صور التكثيف جميعها عند البحتري. هذا، وإذا كان البحتري يخلي في قصائده فإننا لا نعدم بعض الدفقات التكثيفية عنده، كمافي قوله يمدح: 

	فاتَ العُلاَ بـ"أبي سعيدٍ" صِنْوِهَا الـ

	
	أَدْنَى، وأَعْقَبَها "أبا يَعْقُوبَا"


	كالبدرِ جَلّى ليلَهُ ثم ابتَدَتْ

	
	شمسُ المشارِقِ إذْ أَجدّ غُروبا


	أو كالسِّماكِ إذا تَدَلّى رُمْحُهُ

	
	كانت له الكَفُّ الخضِيبُ رَقيبا(
)



يبقى أن نقول إن التكثيف عند البحتري لا يبلغ حدّ التكلّف الذي بلغه عند أبي تمام، وهذا يعود في رأينا إلى تلك الانفعالية التي كانت تشوب صور البحتري فتخفف عنها صنعتها وتخرجها مخرج المستحسن المقبول.

***

2/د : التفصيل

إذا عدنا إلى أبيات البحتري السابقة لاحظنا أن الصورة الحرفية عنده غير خالصة لنفسها، فهي مقيّدة بالوصف أو الشرط. هذا الأسلوب نسمّيه بالتفصيل، حيث يعمد الشاعر فيه إلى التفصيل في الصورة المستعارة، وربما فصّل في الصورة الموصوفة. والشاعر في هذا الأسلوب لا يقف عند الحدود الشكلية لطرفي الصورة، وإنما يفصّل في أحد الطرفين، وغالباً مايكون التفصيل في الطرف الثاني، زيادةً في الوضوح وتسهيلاً لعملية التوصيل. ومن نماذج التفصيل عند أبي تمام قوله: 

	سيلٌ طما لو لم يَذُدْهُ ذائِدُ

	
	لتبطَّحَتْ أُولاهُ بالبَطحاءِ


	وغَدَتْ بُطونُ مِنىً مِنْ سَيْبهِ

	
	وغَدَتْ حَرًى مِنهُ ظهورُ حِراءِ


	وتَعَرَّفَتْ عَرَفاتُ زاخِرَهُ ولمْ 

	
	يُخْصَصْ كداءٌ مِنْهُ بالإِكْدَاءِ


	ولطابَ مُرتَبَعٌ بِطَيْبَةَ واكتسَتْ

	
	بُرْدَيْن بُرْدَ ثَرى وبُرْدَ ثراءِ(
)



يشبّه الشاعر الممدوح بالسيل. هذه هي الصورة المحورية التي تدور حولها الأبيات. أخذ أبو تمام هذه الصورة، ثم راح يفصّل في صورة المشبه به، فالسيل طما وغدت بطون مِنىً مُنىً، وتعرّفت عرفات زاخره، وطاب مرتبع بطيبه. والصورة التفصيلية هنا صورة شرطية تبدأ بأداة الشرط في البيت الأول، ثم يتوالى الجواب في الأبيات التالية. ولا يخفى علينا مافي هذا الشرط من فكرية، ومافي هذا التفصيل من توضيح لصورة المشبه التي يريد الشاعر رسمها، ومن نثرية.

 ومثاله الآخر عند أبي تمام قوله: 

	أَذكَتْ عليهِ شِهابَ نارٍ في الحَشَا

	
	بالعَذْلِ وَهْناً أُخْتُ آل شِهابِ 


	عَذَلاً شَبيهاً بالجنونِ كأنّمْا

	
	قرأتْ به الوَرْهاءُ شَطْرَ كتابِ(
)



الصورة المحورية هنا هي صورة العذل. يتناول الشاعر هذه الصورة فيدير حولها مجموعة من الصور الثانوية المتفرّعة على سبيل التفصيل والتوضيح في صورة العذل. يبدأ أبو تمام بذكر أثر هذا العذل في النفس (شهاب نار)، وهذه نتيجةٌ المفروضُ أن تتأخر على الأصل. ثم يعود فيفصّل في صورة العذل: إنه عذل شبيه بالجنون. وهذه صورة أخرى تتعادل مع الصورة الأولى (شهاب النار)، وكلاهما نتيجة... ثم يأتي بصورة أخرى يفصّل فيها صورة الجنون: إنه شبيه بقراءة الورهاء شطر كتاب.

 صورة تستدعي أخرى، وكلّها تخدم الفكرة المركزية، هذا هو أسلوب أبي تمام في رسم صوره. ونلاحظ هنا أن الصورة التفصيلية لا تكاد تخرج على الصورة التكثيفية من حيث الحشد التصويري.

لكنّ هذا الحشد هنا يخدم طرفاً واحداً، يفصّله ويوضّحه ويبيّن أثره. كما نلاحظ البعد الفكري واضحاً في هذه الصورة، حيث يتعامل الشاعر مع المعنويات والأفعال. 

ومن أمثلة التفصيل أيضاً قوله: 

	بَعدَما أَصْلَتَ الوُشاةُ سيوفاً 

	
	قَطَعَتْ فيَّ وهْيَ غَيْرُ حِدادِ


	من أحاديثَ حينَ دَوَّخْتَها بالرأْ

	
	يِ كانتْ ضعيفةَ الإِسنادِ(
)



يبدو لنا تركيب الصورة هنا أعقد منه في ما تقدم، فطرفا الصورة موزعان على البيتين وبطريقة مقلوبة، فالمشبه به في البيت الأول (سيوفاً)، والمشبه في البيت الثاني (أحاديث). وكلّ من هذين الطرفين محاط بهالة تفصيلية توضّحه وتبيّن حدوده: فالسيوف قاطعة وهي غير حداد، وفي هذا تضاد، أما الأحاديث فضعيفة الإسناد لمّا أُعمِلَ العقلُ فيها. 

أما التفصيل الشرطي فنراه بوضوح في قوله: 

	جاءَتْ بصقْرَين غِطريفَين لو وُزِنا

	
	بهَضْبِ رَضْوَى إذاً مَالاَ براجِحهِا


	بها شميَّيْن بَدْرِيَّينِ إن لَحَجَتْ

	
	مَغالِقُ الدّهرِ كانا من مَفَاتِحِها


	نصلانِ قَدْ أُثْبِتا في قلبِ شانِئِها

	
	نارَيْنِ أُوقِدَتا في كَشْحِ كاشِحها(
)



وهذا التفصيل غير منفصل عن القياس الفكري، بل إن أبا تمام قد يستخدم هذا القياس مكثِّفاً من صوره، مفصِّلاً في فكرته: 

	أَخَرِسْتَ إذْ عايَنْتني حتّى إذا

	
	ما غِبتَ عن بَصَري ظَلِلْتَ تَشَدَّقُ؟


	وكذا اللئيمُ يقولُ إنْ نأتِ النّوى 

	
	بعدوِّهِ ويَحُولُ ساعةَ يُصْدَقُ


	عَيْرٌ رأى أسدَ العرينِ فهالَه

	
	حتى إذا وَلَّى تولَّى ينهقُ!


	أومِثْلَ راعي السُّوءِ أَتلفَ ضأْنَهُ

	
	ليلاً وأصبحَ فَوْقَ نَشْزٍ يَنْعَقُ(
)



هذا، والتفصيل عامة لا يكون إلاّ في صورة المشبه به، يقول أبو تمام: 

	ورأيتَني فسألتَ نفسَكَ سَيْبَها 

	
	لِي ثُمَّ جُدْتَ وما انتظرتَ سؤالي 


	كالغيثِ ليسَ لَهُ، أُريدَ عَمَامُه

	
	أَوْ لم يُرَدْ، بُدٌّ مِنَ التَّهْطالِ(
)



والصورة هنا فكرية. وعليه نقول إن العلاقة في معظم الصور الفكرية علاقة تفصيلية، غايتها توضيح الفكرة المصوّرة. 

ومن أمثلة التفصيل في المشبه به أيضاً قوله: 

	فأيُّ يدٍ في المجدِ مُدَّتْ فلم تكنْ

	
	لها راحَةٌ مِنْ جودِهمْ وأصابعُ؟.(
)



شبه المجد باليد، ثم جعل لهذه اليد راحة وأصابع، على سبيل المبالغة في فكرة الكرم. وقد يكون التفصيل في صورة المشبه. نجد ذلك في قوله: 

	هِيَ البَدْرُ يُغنيها تَوَدُّدُ وجهِها

	
	إلى كلِّ من لاقَتْ وإنْ لَمْ تَوَدَّدِ(
)



والصورة هنا فكرية قائمة على علاقة تضاد في صورة المشبه (هي) 
تودّد لم تودّد. 

وقد يكون التفصيل في الطرفين معاً، كما في قوله: 

	الموتُ عندي والفرا 

	
	قُ كِلاهُما مالا يُطاقُ 


	يَتَعاونان على النفو

	
	سِ فَذَا الحِمامُ وذا السِّياقُ


	لو لم يَكُن هذا كذا 

	
	ماقيلَ مَوتٌ أو فِراقُ(
)



وقد يتداخل الطرفان في التفصيل، كما في قوله: 

	هو اليَمُّ مِنْ أيِّ النّواحي أتيتَهُ

	
	فلُجَّتُهُ المعروف والجُودُ ساحِلُهْ(
)



بعد هذا كله، نعتقد أنه بات بإمكاننا معرفة السبب في تسمية أبي تمام بخطيب منبر. لقد أراد الشاعر الوضوح في شعره، فلجأ إلى أساليب الفكر والمنطق، ولم يأخذ بأساليب القدماء ومألوفهم. ولما جعل النقاد العرب الوضوح النثري مقيَّداً بأسلوب العرض المنطقي، رأوا في أبي تمام، وقد استخدم هذا الأسلوب في شعره، خطيب منبر. 

وللبحتري نماذج من هذا الأسلوب التفصيلي في شعره، لكنه تفصيل شعوري. وهو أمر عهدناه في شعر البحتري وصوره. يقول مادحاً: 

	- هو الموتُ، ويلٌ منهُ، لا تلقَ حَدَّهُ

	
	فموتُكَ أَنْ تَلْقاهُ في النَّقْع مُعْلِما(
)


	- وعفا كما يعفو السحابُ ، ورعدُهُ

	
	قَصِفٌ، وبارِقُهُ حريقٌ مُشْعَلُ(
)



ويقوله هاجياً: 

	هو الجبلُ الذي لولا ذُرَاهُ 

	
	إذاً وَقَعَتْ على الأرضِ السماءُ(
)



في هذه الأبيات الثلاثة تقوم الصورة على تفصيل الطرف الثاني (الموت، السحاب، الجبل). وإذا كان البحتري يستخدم في تفصيله الصور الحسية فإن ملامح الفكر لم تغب عنه. ففي البيت الثاني يقارن بين فعلين: فعل الممدوح وفعل السحاب، وفي البيت الثالث يلجأ إلى الشرط. 

ولا نعدم عنده هو الآخر نماذج من التفصيل في الطرف الأول، كما في قوله: 

	هو بَحْرُ السّماحِ والجودِ فازدَدْ

	
	منهُ قُرْباً تَزْدَدْ من الفَقْرِ بُعْدا(
)



وقد يلجأ البحتري في تفصيله إلى المقارنة بين الطرفين مميِّزاً أحدهما من الآخر على سبيل المبالغة في صفة الطرف الأول:

	هي الشمسُ إلاّ أنّ شمساً تَكَشَّفَتْ

	
	لِمُبْصِرِها، وأنّها في ثِيابِها(
)



والبحتري، وإن كان أشد محافظة من أبي تمام على وحدة البيت، قد يخرج على هذه الوحدة في بعض شعره، مفصِّلاً في طرفي الصورة: 

	خُلُقٌ منهمُ تَردَّدَ فيهم 

	
	وَلِيَتْهُ عِصَابةٌ من عِصَابَهْ 


	كالحُسامِ الجُرازِ يبقى على الدَّهْرِ

	م
	ويُفني في كلِّ عصرٍ قِرابَهْ(
)



والصورة هنا فكرية، قائمة على التمثيل الحسي لفكرة مجرَّدة. وهذا يؤكد ماذهبنا إليه من أنّ الصورة الفكرية- هذا النمط منها فقط- أحد نماذج التفصيل في الشعر. 

ـــــــــــــــــــــ(((ــــــــــــــــــ

* الخاتمة* 

الطائيان بين البداوة والحضارة

في موازنتنا بين الطائيين لا يمكننا الإسراف في ادعاء بداوة البحتري خالصة وتحضّر أبي تمام خالصاً. فقد استمدّ كلّ من الاثنين مصادر ثقافته من الحضارة العباسية ومن التراث العربي البدوي معاً، على اختلاف في نسبة هذا التأثر وطبيعته. 

أما البحتري، فقد كانت حياته مزيجاً من بداوة وحضارة، فترك كلّ من هذين الجانبين بصماته واضحة على صوره. لقد نشأ البحتري نشأة بدوية، فولد في منبج وعاش في باديتها وبقي يحنّ إليها ويتردّد عليها طيلة أيام حياته(
). وقد ظهر أثر هذه الحياة البدوية التي عاش في كنفها في شعره ظهوراً سافراً، نجده في ميله إلى القديم بشكل خاص، وفي  بعض موضوعات شعره (في وصف الذئب والأسد والفرس مثلاً)، كما نجده في فنه عامة، الأمر الذي أكسب شعره الأصالة والعفوية، وطبع روحه بالبساطة والصدق والنقاء بعيداً عن التفلسف والمنطق الجامد. ومن آثار البداوة في شاعريته أيضاً، ميله إلى المشاعر والعواطف يستقي منها أشعاره، وإلى الخيال الصافي الجلي الذي يميل إلى المحسوسات بعيداً عن العقليات والمجرّدات. وقد برز أثر البداوة أخيراً، في ابتعاد الشاعر عن الصنعة والتكلّف وميله إلى الطبع والغنائية.

هذا جانب من حياة البحتري، أما الجانب الآخر فنجده في حياة اللهو والترف التي عاشها عن طريق اتصاله بالخلفاء وعلية القوم وحياته في القصور. هذا الجانب الحضري من حياة البحتري كان له هو الآخر أثره البعيد في شعره. أما في الموضوع فنجد أثر الحضارة  بارزاً في صورالعمران(القصور والبرك والحدائق والرياض)، وأما في الفن فأثر الحضارة يظهر في الميل إلى الزخرف والشغف ببهاء الألوان، كما يظهر في خياله المصبوغ بالأصباغ الزاهية. 

ويبقى تأثّر البحتري بجوانب الحضارة تأثّراً بالصبغة الخارجية، إذ إنه ظلّ بدوياً في معانيه وعقليته. لقد تجلّى تأثّره بالحضارة في وصف معطياتها دون أن يتجاوز ذلك إلى الإبداع الشعري نفسه.

وعلى خلافه كان أبوتمام، فقد ظهر أثر البداوة في جوهر الإبداع الشعري عنده. أما مصادر هذا التأثّر فيمكننا أن نعيدها إلى تلك الثقافة الواسعة التي حصلها. 

وقد استطاع أبو تمام بذكائه الحاد وشاعريته الفذّة، أن يصهر هذه المعطيات التراثية البدوية في بوتقة ذاته -وهي متشبّعة بمعطيات الحضارة- فيخرجها إلى الناس مخرجاً جديداً غير مألوف، الأمر الذي  كان وراء هجوم النقاد عليه. 

وأبو تمام شاعر عاش في الحاضرة، واتصل بكبار مثقّفي عصره مذ كان شاباً يافعاً يخدم في الجامع بمصر. فلا عجب، إذاً، إن اختلف أثر الحاضرة في ذاته وفي شعره عن أثرها في البحتري. فقد كان لحياة العلم من ناحية، والترف من ناحية، وحياة القصور من ناحية أخرى أثرها الكبير في شاعرية أبي تمام. هذه الآثار يمكننا أن نجد أثرها في ميله إلى الصنعة وخروج شعره إلى التكلّف، كما نجدها ظاهرة في اعتماده على صور الفكر والفلسفة والمجرّدات، ممّا أبعد شعره عن العفوية، وطبعه بالغموض والتعقيد. 

ويتداخل الأثران في شعر الطائيين، فنحن نشعر عند كل صورة أنّ هناك نَفسَاً بدوياً ونفساً آخر حضرياً فيها، وإن غلبت البداوة على صور البحتري والحضارة على صور أبي تمام(
).

وتختلف صور البداوة أو الحضارة عند أبي تمام عنها عند البحتري. أما صورة البداوة، فتظهر عند أبي تمام في مظاهر عدة، فقد تبرز في صورة الفيافي(
)، وفي صورة الخيمة: الأوتاد والطنب(
)، والنؤي والوتد(
). كما نجدها في صورة الأثافي(
)، والدمن(
)، والمراح والعقال(
). وربما ظهرت البادية في صور الأفعال كفعل الحلب(
)، وتتصل به صورة الحليب واللبن(
)، أو فعل الإلقاح(
) والإناخة(
).

وتبقى صور الحيوانات الصحراوية أبرز ما يتجلّى فيه أثر البداوة في شعر أبي تمام. فصورة الكلكل مكّررة عنده(
)، وكذا صورة العير(
)، والبعير(
)، والجمل(
)، والآرام(
)، والمطية(
)، والنجية(
)، والجآذر(
)، والأسروع(
)، والأسد(
). 

أما الناقة فيبدو أن صورتها ذات أثر بعيد في نفس أبي تمام، لهذا كثرت استعارته لها ومنها(
)، وما صور الحلب واللبن والإلقاح في الواقع إلاّ إحدى مشتقات صور الناقة. وصورتها في رأينا متصلة بعناية أبي تمام بصورة المرأة، فالناقة رمز العطاء والحياة، وكذلك المرأة. المرأة عطاء اجتماعي للإنسان، والناقة عطاء اقتصادي، وهما معاً سبب حياته.

ونلاحظ هنا أن أبا تمام يستمد معظم صوره البدوية من الصحراء. وهذا يؤكّد ما ذهبنا إليه من أن مصادر صوره هذه ثقافية، فهو لم يتصل بالصحراء ولم يعرفها إلاّ عن طريق الثقافة والعلم.

وعلى خلافه كان البحتري، فقد اتصل بالصحراء وببادية منبج بالتحديد. لهذا كان من الطبيعي أن تظهر صور البادية في شعره، فهو حين يصف المعركة البحرية التي خاضها العرب مع أسطول الروم(
)، يعود بخياله إلى البادية فيستعير صورة ترديد صوت المسنّ من الإبل ليشبّه به ضجيج البحر بين رماح المحاربين: 

	كأنّ ضجيج البحرِ بين رماحِهِمْ

	
	إذا اخْتَلَفَتْ ترجيعُ عَوْدٍ مُجَرْجِرِ(
)



هذا التحويل من صور الحضارة إلى صور البادية نجده أبلغ في تشبيهه السفنَ بالنوق. هذه المركوبات الحضرية تستدعي إلى ذهن البحتري صور النوق وهي مركوبات القدماء، وكأن هذه تلك. والبحتري بارع في مقارنة الجزئيات بعضها ببعض: 

	ورَمَتْ بِنَا سَمْتَ العِراقِ أَيانِقٌ

	
	سُحْمُ الخدودِ لُغامُهنَّ الطُّحْلُبُ


	مِنْ كلِّ طائرةٍ بخمسِ خوافِقٍ

	
	دُعْجٍ كما ذُعِرَ الظَّليمُ المُهْذِبُ


	يَحْمِلْنَ كلَّ مُفَرَّقٍ في هِمَّةٍ

	
	فُضُلٍ يَضيقُ بها الفضاءُ السَّبْسَبُ(
)



"فهو يشبه السفن التي حملته ومن معه بالنّوق، ويشبه الطحلب العالق بها من طول مكثها في الماء بالزّبد الخارج من أفواه الإبل، ثم يصف هذه السفن بأنها سود الخدود لأنها مطليّة بالقار. ثم يصف بعد ذلك سرعتها فيقول إنها تطير بخمس خوافق أي أربعة مجاديف وقائم الشراع، ويشبهها بالظّليم الذي هو ذكر النعام حين يجفل من الفزع"(
). وهكذا يصدق القول بأن البحتري شاعر جاهلي فطري في عهد الثقافة العربية. 

ويظهر أثر البداوة أيضاً في شعر البحتري، في صور النتاج(
)، وبقر الوحش(
)، والجمل(
)، والأعجاز(
)، والرشأ(
)، والنقا (
)، والناقة(
)، والإبل والشاء(
)، والأسد(
)، وهي جميعها صور بدوية صحراوية.

لكن المجتمع البدوي الذي عاش فيه البحتري واستمد منه صوره مجتمع رعويّ زراعي، لهذا السبب كثرت لديه صور الحلب: 

	سَقَى "حَلَباً" حَلَبٌ مُسْبِلٌ

	
	من الغَيثِ يَهْمِي بها أو يَثِجْ(
)



ولعَلّ صورة المطر تعمّق من الجانب الزراعي الذي وجدناه في صورة الحلب. وهذا طبيعي وبادية منبج وتربة حلب خصبتان زراعياً، الأمر الذي كان لابدّ أن يترك أثره في نفس البحتري، وقد عاش في هاتين المنطقتين ردحاً طويلاً من الزمن. 

هذا الجانب الرعوي الزراعي في صورة البادية يبدو لنا أكثر جلاءً في قوله: 

	هُوَ الرّاعي ونحنُ له سوامٌ

	
	ولم أَرَ مِثْلَهُ راعي سَوَامِ




فالممدوح راعٍ وهم الماشية، وحياة الماشية في حياة راعيها، وحياتهما معاً متوقّفة على مقدار ما يهطل من مطر. من هنا كان الارتباط الوثيق بين الممدوح والمطر.

 ويتابع البحتري كلامه، فيقول: 

	يُضاهي جُودُه نَوْءَ الثُّريَّا

	
	ويَحْكِي وَجْهُهُ بَدْرَ التِّمامِ(
)



هذا، وأبو تمام غير بعيد هو الآخر عن الصور الرعوية، فقد أشرنا إلى ارتباط صورة المطر- العطاء عنده بالبيئة الزراعية الشامية. هذا الجانب الرعوي نجده مثلاً في قوله: 

	رأيتُكَ ترعى الجودَ مِنْ كُلِّ وجهَة

	
	وتبني بناءَ المَجدِ في خُطَّةِ النّجمِ(
)



وهو لا يبتعد كثيراً عن صورة البحتري في جعل الممدوح راعياً. لكنّ الجديد عنده هو تلك الروح الحضرية التي تأبى إلاّ أن تظهر طاغية بذلك على الروح البدوية. هذا الامتزاج بين البداوة والحضارة يتجسّد في فعلَي الرعي والبناء، فالرعي فعل بدوي والبناء فعل حضري.

ويظهر الجانب الرعوي أيضاً عند أبي تمام في صور الخصوبة: 

	- أبا جعفرٍ أضحى بكَ الظنُّ مُمْرِعاً 

	
	فَملْ برواعيهِ عنِ الأَملِ الجَدْبِ(
)


	- وللجدبِ في أموالِهِ مَرْتَعٌ

	
	ومَقْنَعٌ في الخِصْبِ للِقانِعِ(
)



وبين الإمراع والإجداب، والجدب والخصب تضاد واضح. 

ومما يتصل بصور الخصوبة صور النبات والثمر والغرس، وهي كثيرة عند أبي تمام، ومثالها في قوله: 

	ما زالَ يَخضَعُ مُذْ أورقْتَ لي عِدَةً 

	
	فكيفَ يصنَعُ لو قد أُثمرَتْ "نَعَمُ"(
)


	هِمَمُ الفتى في الأرضِ أغصانُ الغِنَى 

	
	غُرِسَتْ وليسَتْ كلَّ عامٍ تُورِقُ(
)



ومن صور النبات عند البحتري قوله: 

	بَلَدٌ يُنبتُ المعالي فما يثّـَ

	
	ـغِرُِ الطّفلُ فيهِ حتّى يسودا(
)



وهي قليلة بالنسبة إلى ما ذكرناه عند أبي تمام. وهذا يعود في رأينا إلى عمق أثر العطاء في نفسه وعلاقة ذلك بالعطاء الطبيعي. ويكفينا دلالة على ذلك اتّصال هذه الصور جميعاً بصورة الماء -رمز العطاء.

ونترك صور البداوة لنبحث عن صور الحضارة، فنجدها عند أبي تمام متمثّلة بصور الرياض(
)، والحديقة(
)، والعقد(
)، وبيادق الشطرنج(
). وأبرز ما تتمثل به صور الحضارة صورة الكتابة في قوله: 

	كَتَبْتَ أوجُهَهُم مشقاً ونمنمةً 

	
	ضَرْباً وطَعْناً يُقات الهامَ والصُّلُفَا 


	كتابةً لا تَني مقروءةً أبداً

	
	وما خططتَ بها لاماً ولا ألفا


	فإنْ أَلظّوا بإنكارٍ فقد تُرِكَتْ

	
	جُسومُهمْ بالّذي أَولَيْتَها صُحُفا(
)



وتلحق بالكتابة صور الوشي والنمنمة، وهي كلها من معطيات الحضارة العباسية: 

	ومن وشيِ خدٍّ لم يُنَمْنَمْ فِرنْدُه 

	
	مَعَالِمَ يُذكِرْنَ الكتِابَ المُنَمْنَما(
)



ومما يدلنا على غلبة روح الحضارة على صور أبي تمام، إخراجه الموضوع التقليدي في حلّة حضرية مشرقة جديدة، كما فعل في البيت السابق، وكما ظهر في قوله: 

	وَصَلَتْ دُمُوعاً بالنّجيعِ فخَدُّها 

	
	في مِثلِ حاشيةِ الرِّداءِ المُعْلَمِ(
)



الموضوع الذي يصوره أبو تمام تقليدي، وهو وصف الدموع، لكنّه أخرج هذا المعنى إخراجاً جديداً، فجعله شبيهاً بالرداء المعلم. في هذه الصورة والصورة السابقة يقوم التحويل من الموضوع التقليدي إلى الصورة الحضرية المنمّقة. وفي هذا أكبر دليل على سيطرة روح الحضارة على نفس أبي تمام، بشكل أصبحت فيه صورها الأصل الذي تستدعيه التجارب التقليدية، في حين كان الصواب أن تكون التجربة التقليدية هي الأصل المستدعَى للتجربة المعاصرة التي يعيشها .

وإذا كانت التقليدية قد غلبت على روح البحتري وشاعريته، فإن هذا لم يمنعه من الإفادة من صور الحضارة. وقد ظهر أثرها عنده بوضوح في صور الدنانير(
) والكتاب(
)، والفضة، والذهب(
)، والياقوت(
)، والوشي(
). لكن الأثر الحضاري يبدو أوضح في (رقة الحاشية) في قوله: 

	وما ذَنْبُ مَقْصُورِ اليَديْنِ عن الأَذَى 

	
	رقيقِ الحواشي عن مُقَارَفَةِ الذَّنْبِ(
)



وهي صورة مأخوذة في اعتقادنا عن أبي تمام، إذ طالما أكثر هذا الأخير من استعمالها في شعره. يقول: 

	رقيقِ حواشي الحِلْمِ لَوْ أنّ حِلْمَهُ 

	
	بكفَّيْكَ ما مارَيْتَ في أَنَّهُ بُرْدُ(
)



وتبقى صورة البحتري أقرب إلى الحس من صورة أبي تمام، فقد أغرق هذا الأخير في التجريد مما أخرج صورته عن المألوف الواضح إلى الغريب الغامض. 

ومن الصور الحضرية التي كثر استعمالها عند الطائيين، صورة الصياغة والمعادن الثمينة، وهي تتصل بما شاع في العصر العباسي من ترف وزخرف وغنى. يقول أبو تمام في الخمرة:

	عنبيَّةٌ ذهبيَّةٌ سَبكَتْ لها 

	
	ذَهَبَ المعاني صاغةُ الشُّعراءِ(
)



ويقول البحتري في المطر: 

	فصاغَ ما صاغَ من تِبرٍ ومن ورقٍ

	
	وحاكَ ما حاكَ من وَشْيٍ وديباجِ(
)



وآخر صور الحضارة التي ظهرت في شعر الطائيين، صور الطبيعة العباسية الجميلة. فنحن نرى عندهما صور الرياض(
)، والتفاح(
)، والزهر(
)، والعرارة والآس والخزامى(
)، والأقحوان(
)، والخمائل(
)، والعشب(
)، والأغصان(
)، والصبح(
)، والورد(
). والجلّنار(
)، والربيع(
).

والصورة الطبيعية عامة عند الطائيين صورة انفعالية امتزج فيها الموضوع بذات الشاعر. يقول أبو تمام في مقام الغزل: 

	ظبيٌ يتيهُ بِوْردِهِ في خَدِّهِ

	
	خَدٌّ عليهِ غلائلٌ مِنْ وَرْدِهِ


	وفمي على فَمِهِ يُسامِرُ رِيقَه

	
	ويدي تَنَزَّه في حدائقِ جِلدِهِ(
)



فمحاسن المحبوبة تجد نظائرها في الطبيعة.

وربما قصد أبو تمام بصور الطبيعة الإيحاء بفكرة، على نحو قوله:  

	إنّ وجهَ الحُمّى لَوَجْهٌ صفيقٌ

	
	حينَ تَسطو بهِ نهاراً جَهاراً


	لم تَشِنْ وَجْهَهُ المَليحَ ولكنْ

	
	جعلَتْ وَرْدَ خَدِّهِ جُلّنارا(
)



فالجلّنار، وهو صورة الحمّى، يحمل في طياته فكرة المرض. هذا المرض لم يُفقد المحبوب جماله بل زاده حسناً، وفكرة الحسن مستمدّة من صورة الجلّنار نفسها أيضاً.

يقول أبو تمام أيضاً: 

	وبوجنتيِهِ بدائعٌ

	
	للجُلّنارِ ضرائِرُ(
)



وعليه، يبلغ التعبير عند أبي تمام أعلى مراتبه، فالتضاد قائم في اللفظة الواحدة: الجلّنار رمز المرض والجمال في آن واحد.

 ويستوقفنا قول البحتري :

	حِكَمٌ فسائِحُها خِلالَ بَنَانِهِ 

	
	مُتدفِّقٌ وقَليبُها في قَلْبِهِ


	كالرَّوضِ مؤتلِفاً: بِحُمْرةِ نَوْرِهِ 

	
	وبياضِ زَهرتِهِ، وخضرةِ عُشبِهِ(
)



فالشعور (القلب) يستدعي إلى ذهن الشاعر صور الطبيعة هذه كلها. وعليه، يصحّ قولنا بأن صور الطبيعةعند البحتري صور انفعاليةوظيفتها إيصال انفعال أكثر من كونها وسيلة لرسم صورة.

والبحتري يتقدم على أبي تمام في الشعور بالطبيعة، فنراه في بعض صوره ممتزجاً بها، يعبّر عن شعوره من خلالها: 

	أبيتُ وليلي في "نصيبينَ"ساهرٌ

	
	لِهَمٍّ عَنَاني في "نَصِيبينَ" ناصِبُهْ(
)



فالليلُ يساهر الشاعر.ولنا أن نتخيّل طبيعة هذا الهمّ الذي يعاني منه الشاعر، وثقل وطأته عليه، حتى بات الليل سهران له. 

هذا، ولم يقف البحتري بالوصف عند مظاهر الطبيعة المخلوقة، وإنما تجاوزها ليصف الطبيعة المصنوعة، فوصف القصور-الكامل وإيوان كسرى- ووصف البركة وغيرها....

 إن وصف البحتري لحضارة عصره كان أشمل من وصف أبي تمام لها. ونحن لا نعجب من هذا الأمر، وهو البدوي المندهش أمام صور الحضارة، فكان لابد من ثمّ  أن تثير هذه الحضارة اهتمامه وأن تظهر صورها في شعره. 

وبرغم الشمول في وصف الطبيعة، لا يكاد البحتريّ يتوصل إلى عمق رؤية أبي تمام وشمول نظرته إلى الطبيعة. يقول البهبيتي: "إنّ أبا تمام كان أكثر اتصالاً بمظاهر الطبيعة الحيّة وأشمل نظراً وأوسع آفاقاً. فأنت من أبياته هناك تسير في موكب الطبيعة الكبرى، المفعم بالرؤى وبالحياة، المتماسك الأجزاء، المتعانق الحلقات، على حين أنت منه مع البحتري تقف عند تفاصيله الصغرى، وتقاطيعه الجزئية. ولكنّها على كلّ حال ليست التقاطيع التي تنعدم فيما بينها الرابطة، أو التي تفقد فيها الوحدة".(
)
وناحية أخرى تتميّز بها صور الطبيعة عند البحتري عنها عند أبي تمام. فهي عند الأول تظهر لنا بجمالها الطبيعي العفوي، على خلافها عند الثاني التي ظهرت الصنعة عنده سافرة فيها (قصيدته في الربيع). أما سبب هذا الاختلاف فيعود إلى اعتماد أبي تمام على عقله والبحتري على خياله. يقول البهبيتي : "ومذهب البحتري في وصف الطبيعة امتداد مستفيض لمذهب أبي تمام في ذلك على فارق بين الاثنين يأتي من ناحية اعتماد أبي تمام على عقله، ونظره في الأشياء، أكثر من اعتماده على خياله، على حين يقوم فنّ البحتري على نصيب من الخيال أوفر من نصيبه من العقل: فتتقدم الألوان، والأضواء قوية ساطعة، تلوح من ورائها الفكرة خافتة، بعض الخفوت".(
)
ممّا تقدّم جميعه تصحّ مطالبتنا بعدم الإسراف في ادعاء بداوة البحتري وتحضّر أبي تمام. فقد استمدّ كلٌّ منهما مصادر ثقافته من الحضارة العباسية ومن التراث العربي البدويّ معاً على اختلاف في نسبة هذا التأثّر وطبيعته. 

ونختم بحثنا بالقول: إنّ أبا تمام شاعر فكرة، وإن لم يغب الحسّ عن صوره، وإنّ البحتري شاعر الحسّ، وإن لم يغب الفكر عنه. لقد كان من الطبيعي أن يصدر كلّ من الشاعرين عن الحس والفكرمعاً، كما كان من الطبيعي أن يتأثر البحتري بالفكر وقد عاش في العصر العباسي، وأن يصدر عن غنائية حسيّة، وقد ترعرع في البادية. ومن الطبيعي، أخيراً، أن يظهر أثر ثقافة أبي تمام في شعره متجلياً في غلبة الفكر على الحس، وإن لم يغب الشعور عن بعض نماذجه. 
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مكتبة الأسد

(
هذا الكتاب 

تحدثت هذه الدراسة عن علاقة الصورة بالفكر وإبراز أشكالها المتعددة، كالصورة الفكرية والفكر والتضاد والفكر والغموض. وبين جمالية التعبير الفكري في ضوء الأنماط الثلاثة إضافة إلى الصورة الانفعالية وصلتها بالعاطفة والحقائق الشعورية من جهة الصدق والكذب وأساليب كل منها عند الشاعرين كأسلوب المبالغة والتفصيل والنفي والعدد والعدم والجزء.
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الحقوق كافة 


مـحــــفــــوظـة 


لاتـحــاد الـكـتـّاب الــعـرب








* انظر تفصيل هذا الكلام في كتابنا: الخصومة بين الطائيين وعمود الشعر العربي، الصادر عن اتحاد الكتاب العرب بدمشق، 1997. 


(�) حركات التجديد في الشعر العباسي لعبد القادر القط 419.


(�) أخبار أبي تمام للصولي 101-102، والموازنة بين شعر أبي تمام والبحتري للآمدي 1/5 .


(�) انظر النقاش بين أنصار أبي تمام وأنصار البحتري في: الموازنة للآمدي 1/6-56.


(�) انظر: حركات التجديد في الشعر العباسي للقطّ 419.


(�) انظر: شرح ديوان الحماسة للمرزوقي 1/9. 


(�) نظرية المحاكاة في النقد العربي القديم لعصام قصبجي 231.


(�) الشعر العربي بين الجمود والتطور للكفراوي 171، انظر: الموازنة للآمدي 1/140.


(�) انظر رأي أبي عمرو بن العلاء في حَسَن المولدين وقبيحهم في: العمدة لابن رشيق 1/90-91. وانظر كذلك حكاية صاحب الوساطة عن قلة نسخ ديواني البحتري وأبي تمام بالبصرة في وقت أبي رياش القيسي، في: الوساطة بين المتنبي وخصومه للقاضي الجرجاني 51-52، وانظر أيضاً: الموازنة للآمدي 1/24.


(�) انظر: دعبل بن علي الخزاعي لعبد الكريم الأشتر 165-166.


(�) انظر: عبقرية أبي تمام، لعبد العزيز سيد الأهل 57-58.


(�) انظر: حديث الأربعاء لطه حسين 2/54، والحركة النقدية حول مذهب أبي تمام للربداوي 41.
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(�) انظر: الموازنة للآمدي 1/140.


(�) انظر: العمدة لابن رشيق 1/90-91.


(�) انظر نسبة دعبل قصيدة أبي تمام (كذا فليجل الخطب) إلى مكنف، في: أخبار أبي تمام للصولي 199-201.


(�) انظر: الشعر العربي بين الجمود والتطور للكفراوي 171.


(�) انظر: أخبار أبي تمام للصولي 56.
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أ-العقلانية: إخضاع الشعر للأحكام العقلية وكأنه علم من العلوم. 


ب-التأثرية: كان كلّ فريق يتخذ صناعته وفنه مقياساً لنقده وميزاناً لرأيه. 


حـ-الجزئية: عدم النظر إلى القصيدة جملة، والوقوف عند البيت أو البيتين. 


د-التناقض: واضطراب المعايير النقدية، فطبيعة النقد تكون لدى الصراع طبيعة تبشيرية لا تُعنى بتحليل الأثر الفني قدر ما تُعنى بالترويج له، أو الغض منه. 


هـ-التعصب: الإعلاء من قيمة شعر صاحبهم والحط من شأن الخصم. 


و-نفي الإحسان عن المحدثين، وما كان لهم من حسن فقد سُبُقوا إليه.


ز-الكذب: فكان دعبل يكذب على أبي تمام ويضع عليه الأخبار. 


ح-التشبّث بضعيف الشعر من نتاج الخصم. 


ط-التصحيف: فكان الآمدي يغيّر رواية الشعر عمداً ليحدث ثغرة في شعر أبي تمام. 


ي-العداوة الشخصية: فأصبحت العداوة لأبي تمام بدعة العصر، بل إن بعضهم تعصّب عليه بالتقليد لا بالفهم، بل إن فريقاً آخر كان يرفض شعر أبي تمام عندما يعلم من هو صاحبه بعدما يكون قد استجاده. 


(�) انظر: الصراع بين القديم والجديد في الشعر العربي للأعرجي 213.


(�) انظر: أخبار ابي تمام للصولي 15-16.


(�) انظر: الوساطة للقاضي الجرجاني 51-52.


(�) الموازنة للآمدي 1/4.


(�) الموازنة للآمدي 1/4.


(�) تاريخ النقد الأدبي عند العرب لإحسان عباس 409.


(�) المرجع نفسه. 


(�) شرح ديوان الحماسة للمرزوقي 1/9.


(�) تاريخ النقد لعباس 405.


(�) المرجع نفسه 159.


(�) انظر: الصورة الأدبية لناصف 239.


(�) انظر: النقد المنهجي عند العرب لمندور 88-89، وعيار الشعر لابن طباطبا 1-11 حيث يلاحظ غلبة الحسية على الأوصاف والتشبيهات الجاهلية. 


(�) انظر ظاهرة الحسية في: الأسس الجمالية في النقد العربي لإسماعيل 132-134، 140-171. 


(�) انظر ظاهرة الجزئية في: نظام التعبير الفني في الأدب العربي لوهيب طنوس 42، 49، وانظر أيضاً: الخيال الشعري عند العرب للشابي 114-115، 118. وانظر كذلك: الشعر العربي بين الجمود والتطور للكفراوي 26.


(�) شرح ديوان الحماسة للمرزوقي 1/9 وما بعد. 


(�) انظر: الأدب وفنونه لإسماعيل 144.


(�) انظر: الصورة في النقد الأوربي للرباعي 62-64 حيث يلاحظ الباحث كثرة الصور التشبيهية في شعر امرئ القيس بالنسبة إلى الشعراء الإسلاميين والعباسيين. 


(�) انظر: التصوير الشعري لعدنان قاسم حسين 38، حيث يقول: "إنّ الوضوح كان الغاية المثلى للتشبيه". 


(�) شرح ديوان الحماسة للمرزوقي 1/9-10.


(�) الصورة الفنية في التراث النقدي والبلاغي لجابر عصفور 241.


(�) انظر قضية الكشف والخلق في الصورة الفنية، في المرجع نفسه 235-236.


(�) انظر المرجع نفسه 241، حيث يبيّن الباحث التفات بعض النقاد إلى أهمية الاستعارة في الشعر. 


(�) لاحظ أن معظم استعارات أبي تمام التي رفضها الآمدي استعارات مكنية. 


(�) راجع معنى النقل عند عصفور: الصورة الفنية 149، ومعنى المغايرة والمشابهة عند اليافي، نعيم: البلاغة العربية 232. وما نعنيه بالنقل هو: النقل الدلالي للألفاظ. لهذا آثر اللغويون التشبيه، حيث تبقى الألفاظ محتفظة بدلالاتها الحقيقية، فتتحقق بذلك سمة الوضوح الفاقع التي يؤثرونها. أمّا المغايرة فهي أساس العلاقة في الاستعارة المكنية. على خلاف التصريحية التي تقوم على المشابهة. والمشابهة هي العلاقة المطلوب تحققها بين الطرفين في الصورة. أي أن يكون هناك وجه للمشابهة بينهما. 


(�) شرح ديوان الحماسة للمرزوقي 1/11.


(�) شرح ديوان الحماسة للمرزوقي 1/9، وانظر مناقشة هذه العناصر في دراسات ونماذج في مذاهب الشعر ونقده لهلال 11،13-15. 


(�) هذا ما قصده المرزوقي بشرف المعنى وبروايته عن عمر -رض- قوله في زهير: "كان لا يمدح الرجل إلاّ بما يكون للرجال". شرح ديوان الحماسة 1/9.


(�) انظر: شرح المقدمة الأدبية لابن عاشور 98.


(�) انظر: عيار الشعر لابن طباطبا 9: "إلاّ ما قد احتمل الكذب فيه في حكم الشعر من الإغراق في الوصف والإفراط في التشبيه". 


(�) انظر: شرح ديوان الحماسة للمرزوقي1/9 وما بعد. 


(�) تاريخ النقد لعباس 408.


(�) تاريخ النقد لعباس 410.


(�) المرجع نفسه، وانظر شرح ديوان الحماسة للمرزوقي 1/12-13.


(�) وهو ما رآه ابن قتيبة في المتكلِّف من الشعراء (تاريخ النقد لعباس 109).


(�) بهذا الفهم "قرّر ابن سلاّم أنّ الشعر ونقده صناعة وأنّ له ثقافة يعرفها أهل العلم به كسائر أصناف العلوم والصناعات". (دراسات في نقد الأدب العربي لطبانة 171). 


(�) وهو ما رآه ابن قتيبة في الشعر المتكلّف. (تاريخ النقد لعباس 109).


(�) انظر: المرجع نفسه 109.


(�) انظر: نظرية المحاكاة لقصبجي 87، ودراسات ونماذج لهلال  49، والأسس الجمالية في النقد العربي لإِسماعيل 400.


(�) انظر: البلاغة العربية لليافي 274.


(�) انظر: عباس العقاد ناقداً لدياب 454-455.


(�) انظر: الأسلوب للشايب 178.


(�) انظر: رأي القاضي الجرجاني في ذلك: الوساطة 34.


(�) انظر: دراسات في علم النفس الأدبي لحامد عبد القادر 44. 


(�) أسس النقد الأدبي عند العرب لأحمد أحمد بدوي 513. 


(�) انظر رأي ابن سينا والفارابي في: نظرية المحاكاة" لقصبجي 32،28،35،44، وانظر أيضاً: نظرية الشعر عند الفارابي لزكي نجيب محمود 174-180.


(�) انظر: ملاحظات حول مفهوم الشعر عند العرب لحمادي صمود 234. 


(�) مثال هذا النمط التصويري قصيدة (الحمال الأعمى) لابن الرومي (ديوانه 2/705-706)، ووصف الديك لديك الجن (ديوانه 68-69). 


(�) انظر: الموازنة بين الشعراء لزكي مبارك 96.


(�) انظر: أسس النقد الأدبي عند العرب لبدوي 513. ويرى نعيم اليافي أنها أسبق من التعبير الحقيقي والنثر (البلاغة العربية 117). 


(�) انظر: النقد الأدبي الحديث لهلال 457. وانظر أيضاً: المجاز في البلاغة العربية للسامرائي 238، وانظر كذلك: الصور البيانية بين النظرية والتطبيق لشرف 224،226.


(�) النقد الأدبي الحديث لهلال 458. انظر النقد الأدبي لسلوم 1/81،165.


(�) النقد الأدبي من خلال تجاربي للسحرتي 87.


(�) انظر: النقد الأدبي السلوم 1/81،165، والنقد الأدبي من خلال تجاربي للسحرتي 94، والفنون والإنسان لإدمان 65. (ولم أتوقف عند الإيقاع الموسيقي وعلاقته بالتصوير، مما يخرج البحث عن غايته).


(�) عباس العقاد ناقداً لدياب 421، وهذا الرأي لورد زورث.  


(�) فنون الأدب لتشارلتن150.


(�) النقد الأدبي لسلوم 1/165.


(�) النقد الأدبي الحديث لهلال 409-410، مع الإشارة إلى أن مصطلح (الصورة الفنية) أشمل من (الصورة الأدبية).


(�) انظر معالم الفكر العربي لكمال اليازجي 106-107.


(�) انظر: أبو تمام للبهبيتي 38-43، ومن حديث الشعر والنثر لطه حسين 96-97، والعصر العباسي الأول لضيف 275-276.


(�) أخبار البحتري للصولي 123.


(�) انظر البحتري لنديم مرعشلي 138.


(�) الأغاني للأصفهاني 21/45، وانظر: طبقات الشعراء لابن المعتز 393.


(�) انظر: العمدة لابن رشيق 1/204.


(�) انظر: أخبار الشاعرين مفصلة في: (أخبار أبي تمام) و(أخبار البحتري) للصولي. 


(�) الشعر والتجربة لمكليش 70.


(�) المرجع نفسه 73.


(�) انظر: عباس العقّاد ناقداً لدياب 492.


(�) المرجع نفسه. 


(�) مسائل فلسفة الفن المعاصرة لجويو 89.


(�) انظر المرجع نفسه 88.


(�) انظر علاقة الشعور بالصورة في: الأسس الجمالية لإسماعيل 64-65.


(�) انظر: أصول النقد الأدبي للشايب 243.


(�) انظر علاقة الشعور بالصورة في: الأسس الجمالية لإسماعيل 64-65.


(�) انظر علاقة الحس بالعاطفة في مبادئ الفن لكولنجوود 204،206.


(�) انظر: حصاد الهشيم للمازني 139-141.


(�) انظر الأسس الجمالية في النقد العربي لإسماعيل 68-69.


(�) انظر المرجع نفسه 71.


(�) انظر: وظيفة الأدب للنويهي 15-22.


(�) انظر دراسات في علم النفس الأدبي لحامد عبد القادر 61-62.


(�) تيارات أدبية بين الشرق والغرب لسلامة 35.


(�) انظر المرجع نفسه 23.


(�) ديوان أبي تمّام 1/40.


(�) ديوان البحتري 2/1152.


(�) انظر: النقد الأدبي الحديث لهلال 457 وما بعد. 


(�) شرح ديوان الحماسة للمرزوقي 3/1216.


(�) ديوان أبي تمام 4/548، وانظر 4/296ب4.


(�) ديوان البحتري 2/830، وانظر 1/226 ب5-6.


(�) ديوان أبي تمام 2/245.


(�) ديوان أبي تمام 2/255.


(�) ديوان أبي تمام 3/160.


(�) المصدر نفسه 3/21.


(�) المصدر نفسه 3/249.


(�) ديوان أبي تمام 4/286.


(�) المصدر نفسه 2/191-194.


(�) الخيال الشعري عند العرب للشابي 47-48.


(�) ديوان أبي تمام 2/195.


(�) انظر: الشعر العربي بين الجمود والتطوّر للكفراوي 99.


(�) انظر المرجع نفسه 101.


(�) ديوان أبي تمام 3/170 ب 20.


(�) المصدر نفسه 4/220 ب4.


(�) المصدر نفسه 4/220ب4.


(�) المصدر نفسه 4/303ب1.


(�) المصدر نفسه 4/502 ب9.


(�) المصدر نفسه 4/519 ب5.


(�) ديوان أبي تمام 4/417-418.


(�) ديوان أبي تمام 4/142-143.


(�) المصدر نفسه 2/383.


(�) المصدر نفسه 3/247.


(�) المصدر نفسه 1/222.


(�) ابن سناء الملك للأهواني 125.


(�) ابن سناء الملك للأهواني 125.


(�) ديوان أبي تمام 4/146.


(�) ديوان أبي تمام 4/288-289.


(�) ديوان جميل 109.


(�) ديوان البحتري 1/405


(�) المصدر نفسه 1/575


(�) المصدر نفسه 1/83.


(�) المصدر نفسه 1/152.


(�) ديوان البحتري 2/840.


(�) ديوان البحتري 1/636، وانظر 1/106 ب27.


(�) المصدر نفسه 1/219.


(�) المصدر نفسه 4/2090.


(�) المصدر نفسه 4/2090.


(�) ديوان البحتري 2/980.


(�) المصدر نفسه .


(�) المصدر نفسه 4/2090-2091.


(�) ديوان أبي تمام 2/195.


(�) حصاد الهشيم للمازني 139.


(�) ديوان البحتري 2/980.


(�) المصدر نفسه 2/890.


(�) المصدر نفسه 2/981.


(�) المصدر نفسه 2/981.


(�) المصدر نفسه 2/981.


(�) ديوان البحتري 2/981.


(�) المصدر نفسه 2/981.


(�) المصدر نفسه 1/338.


(�) المصدر نفسه 1/91.


(�) المصدر نفسه 2/661.


(�) ديوان البحتري 1/6.


(�) المصدر نفسه 1/6.


(�) المصدر نفسه 1/7.


(�) ديوان البحتري 1/7، وانظر 4/2416 ب10، حيث يشرب الشاعر الخمرة من يد المحبوبة ومن فيها. 


(�) ديوان أبي نواس 180.


(�) ديوان البحتري 2/1059.


(�) ديوان البحتري 2/1059.


(�) مبادئ علم النفس العام لمراد 68.


(�) المرجع نفسه 67-68.


(�) أخبار أبي تمام 213-214.


(�) ديوان البحتري 1/344.


(�) المصدر نفسه 1/256.


(�) انظر الأغاني 21/45.


(�) ديوان البحتري 1/523.


(�) ديوان البحتري 1/442.


(�) المصدر نفسه 2/1217.


(�) المصدر نفسه 1/443 ب9.


(�) ديوان البحتري 1/310.


(�) ديوان البحتري 1/310.


(�) المصدر نفسه 1/311.


(�) المصدر نفسه 1/311، وفي الديوان (إذا ذهبا)بدلاً من (إذا ما مضى)


(�)نفسه 1/311.


(�) ديوان البحتري 1/311


(�) ديوان البحتري 1/311- 312.


(�) المصدر نفسه 1/312.


(�) انظر: أخبار البحتري للصولي 55.


(�) ديوان البحتري 1/19، مقدمة المحقِّق.


(�) ديوان البحتري 1/19، مقدمة المحقّق.


(�) المصدر نفسه 2/740.


(�) المصدر نفسه 2/742.


(�) المصدر نفسه 2/741.


(�) المصدر نفسه 2/742.


(�) المصدر نفسه 2/741.


(�) المصدر نفسه 2/742.


(�) انظر المصدر نفسه 2/742ب 20-25.


(�) المصدر نفسه 2/743.


(�) المصدر نفسه 2/745.


(�) انظر: ديوان البحتري 2/744ب 28- 34.


(�) انظر: ديوان البحتري 2/745ب 36- 41.


(�) المصدر نفسه 2/1152.


(�) الأبيات 2-10، من المصدر نفسه 2/1152- 1154.


(�) المصدر نفسه 2/1152.


(�) ديوان البحتري 2/1154ب 11- 12.


(�) المصدر نفسه 2/1154ب 13.


(�) المصدر نفسه 2/1155- 1156ب 16، 19، 20.


(�) المصدر نفسه 2/1156- 1157ب 22- 27.


(�) المصدر نفسه 2/1157.


(�) المصدر نفسه 2/1158ب 29- 32.


(�) المصدر نفسه ب32.


(�) انظر: ديوان البحتري 2/1158ب 33.


(�) المصدر نفسه ب34.


(�)  المصدر نفسه 2/1159 ب37.


(�) المصدر نفسه ب39.


(�) المصدر نفسه 2/1160 ب41.


(�) المصدر نفسه 2/1161 ب45- 49.


(�) المصدر نفسه 2/1161.


(�) ديوان البحتري 2/1162.


(�) المصدر نفسه 2/1045- 1046.


(�) المصدر نفسه 2/1046.


(�) ديوان أبي نواس 366.


(�) ديوان البحتري 1/277- 278.


(�) انظر: الشعر العربي بين الجمود والتطور للكفراوي 201، والأدب وفنونه لإسماعيل 141، وشرح ديوان الحماسة للمرزوقي 1/9.


(�) هذا ما فهمه القدماء من الكذب. انظر: شرح المقدمة الأدبية لابن عاشور 98، وعيار الشعر لابن طباطبا9.


(�) وإنْ كانت المبالغة أحد أسباب الكذب في الشعر غالباً.


(�) أسرار البلاغة للجرجاني 253.


(�) علم الجمال لكروتشه 71.


(�) النقد المنهجي لمندور 78.


(�)ديوان أبي تمام 4/272. 


(�) انظر المصدر نفسه 4/150، 179، 236.


(�) ديوان البحتري 4/2416، 2419.


(�) ديوان أبي تمام 1/59.


(�) ديوان أبي تمام 4/306.


(�) المصدر نفسه 4/260.


(�) المصدر نفسه 4/293.


(�) المصدر نفسه 4/383.


(�) المصدر نفسه 4/121.


(�) المصدر نفسه 4/287.


(�) المصدر نفسه 4/177.


(�) المصدر نفسه 3/152- 153.


(�) ديوان البحتري 3/1601.


(�) يتكرر هذا المعنى في 1/55ب 17، و 1/370ب 10.


(�) المصدر نفسه 3/1535، وانظر 2/982 ب17.


(�) المصدر نفسه 1/437.


(�) المصدر نفسه 1/592- 593.


(�) المصدر نفسه 2/712.


(�) ديوان البحتري 1/85.


(�) المصدر نفسه 1/24.


(�) المصدر نفسه 4/2089.


(�) المصدر نفسه 1/376.


(�) المصدر نفسه 4/2420.


(�) المصدر نفسه 3/1746.


(�) الموازنة للآمدي 1/371.


(�) أمالي المرتضى 2/95- 96.


(�) ديوان أبي تمام 1/376.


(�) المصدر نفسه 1/439.


(�) ديوان أبي تمام 4/417- 418.


(�) المصدر نفسه 4/212.


(�) المصدر نفسه 4/494- 495، وانظر 3/355ب 18- 19.


(�) المصدر نفسه 3/207.


(�) ديوان البحتري 1/33- 34.


(�) المصدر نفسه 1/107.


(�) المصدر نفسه 1/199، وانظر 1/342ب 25- 27، 571 ب20.


(�) ديوان أبي تمام 3/106.


(�) المصدر نفسه 3/107.


(�) المصدر نفسه 3/266.


(�) المصدر نفسه 3/355.


(�) المصدر نفسه 1/241.


(�) ديوان أبي تمام 1/178.


(�) المصدر نفسه 4/502.


(�) ديوان البحتري 3/1751.


(�) المصدر نفسه 1/74.


(�) ديوان البحتري 1/123، وانظر 1/181 ب26، 575 ب20.


(�) وهو إيقاع تباين بين أمرين، من نوع، في المدح أو غيره. (التلخيص للقزويني 363).


(�) ديوان أبي تمام 4/228 ب1.


(�) المصدر نفسه 2/145.


(�) المصدر نفسه 3/266.


(�) المصدر نفسه 2/14.


(�) ديوان البحتري 2/ 648.


(�) ديوان البحتري 2/659.


(�) المصدر نفسه 2/678.


(�) المصدر نفسه 1/625.


(�) المصدر نفسه 1/620، وانظر 1/633 ب10.


(�) ديوان أبي تمام 1/176.


(�) ديوان أبي تمام 4/261.


(�) المصدر نفسه 4/266.


(�) الموازنة للآمدي 1/91.


(�) ديوان أبي تمام 4/340.


(�) المصدر نفسه 4/351."وكلمة لا شيء في اصطلاح المتفلسفة تعني العدم". (العصر العباسي الأول لضيف 157).


(�) المصدر نفسه 3/350.


(�) ديوان أبي تمام 4/260.


(�) ديوان البحتري 3/2022.


(�) المصدر نفسه 1/192.


(�) ديوان أبي تمام 4/146.


(�) المصدر نفسه 4/277.


(�) المصدر نفسه 4/281.


(�) المصدر نفسه 4/345.


(�) ديوان أبي تمام 4/383.


(�) المصدر نفسه 4/385.


(�) ديوان البحتري 1/39.





(�) ديوان أبي تمام 3/56


(�) المصدر نفسه 2/ 41، وانظر 2/30 ب 49.


(�) ديوان أبي تمام 2/208، وانظر 1/376 ب 31، و 2/ 34 ب7. 


(�) المصدر نفسه 4/57 ب15.


(�) المصدر نفسه 4/131/ ب13.


(�) المصدر نفسه 3/77.


(�) المصدر نفسه 3/250.


(�) الأبيض والأسود.


(�) عبقرية أبي تمام لسيد الأهل 130.


(�) انظر المرجع نفسه.


(�)ذكره عبد العزيز سيد الأهل في دراسته السابقة نقلاً عن: همزيات أبي تمام اعبد السلام هارون كما ذكره شاهين عطية في: ديوان أبي تمام ص13.


(�) عبقرية أبي تمام لسيد الأهل 131.


(�) ديوان أبي تمام 1/156، وانظر 2/29 ب 42-43، و 4/93 ب 6، و 1/358 ب9.


(�) انظر فهرس الألوان والأصباغ في ديوان البحتري 5/3094.


(�) ديوان البحتري 1/574-575.


(�) انظر: ديوان أبي تمام 1/205 ب 21.


(�) انظر: ديوان أبي تمام 1/205 ب21.


(�) ديوان البحتري 2/652 ، وانظر 1/409 ب12.


(�) المصدر نفسه 1/80.


(�) المصدر نفسه 1/79-80.


(�) ديوان البحتري 1/90.


(�) المصدر نفسه 4/2138.


(�) المصدر نفسه 1/662.


(�) المصدر نفسه 1/562، وانظر 1/ 80 ب17.


(�) المصدر نفسه 3/1496، وانظر 3/1511 ب 33 و1537 ب 28.


(�) عبث الوليد للمعري 331.


(�) الألوان نظرياً وعملياً لدملخي 84-85.


(�) المرجع نفسه 102.


(�) الألوان لدملخي 75.


(�) المرجع نفسه 85-86.


(�) المرجع نفسه 102.


(�) المرجع نفسه 73.


(�) ديوان أبي تمام 2/349.


(�) انظر ديوانه 5/3094.


(�) ديوان البحتري 4/2409-2410.


(�) المصدر نفسه 3/1748.


(�) المصدر نفسه 1/228.


(�) المصدر نفسه 1/547، وانظر 1/135 ب8.


(�) ديوان أبي تمام 2/61.


(�) المصدر نفسه 2/432.


(�) المصدر نفسه 2/443.


(�) المصدر نفسه 2/331.


(�) المصدر نفسه 2/443.


(�) المصدر نفسه 3/56.


(�) ديوان أبي تمام 4/196.


(�) المصدر نفسه 1/52، وانظر 2/199-200 ب 10-11.


(�) ديوان البحتري 1/135.


(�) الألوان لدملخي 82.


(�) المرجع نفسه 98-99.


(�) المرجع نفسه 69.


(�) الألوان لدملخي 69.


(�) المرجع نفسه 97.


(�) المرجع نفسه 68.


(�) ديوان البحتري 3/1048-1049.


(�) ديوان أبي تمام 4/57.


(�) ديوان أبي تمام 2/235-236.


(�) ديوان البحتري 2/1161.


(�) المصدر نفسه 3/1511، وانظر 3/1537 ب28.


(�) ديوان البحتري 1/91.


(�) ديوان البحتري 1/546


(�) ديوان أبي تمام 2/22، وانظر 3/213 ب9.


(�) المصدر نفسه 4/159.


(�) المصدر نفسه 3/56.


(�) المصدر نفسه 2/141.


(�) المصدر نفسه 2/141.


(�) المصدر نفسه 4/197.


(�) ديوان البحتري 1/91.


(�) المصدر نفسه 1/71.


(�) الموازنة للآمدي 2/96-97.


(�) ديوان أبي تمام 2/32.


(�) الألوان لدملخي 99.


(�) انظر: نفسه 70-71.


(�) انظر: ديوان البحتري 5/3094، حيث نجد نماذج من الصور  الأرجوانية، وهو مزيج من الأحمر والبنفسجي. وانظر رمزية هذا اللون وقيمته التعبيرية ومعناه النفسي في: الألوان لدملخي 71، 83، 100.


(�) ديوان البحتري 1/560.


(�) المصدر نفسه حاشية 17.


(�) المصدر نفسه 5/3094.


(�) ديوان أبي تمام 1/402.


(�) ديوان أبي تمام 2/249.


(�) ديوان أبي تمام 2/249.


(�) انظر هذا الرمز أيضاً في 2/384 ب33-34.


(�) المصدر نفسه 2/415، وانظر 4/26 ب39، و 2/125 ب41، 442 ب55.


(�) المصدر نفسه 3/244، وانظر 2/94 ب42، و 4/70 ب29.


(�) المصدر نفسه 2/391.


(�) المصدر نفسه 2/392.


(�) المصدر نفسه 4/159.


(�) ديوان البحتري 1/294، وانظر 2/1055 ب6، و 1/24 ب6، 246 ب9.


(�) المصدر نفسه 1/80.


(�) المصدر نفسه 2/950.


(�) ديوان البحتري 2/1023.


(�) المصدر نفسه 2/1041، وانظر 2/1031 ب18.


(�) المصدر نفسه 2/1088.


(�) المصدر نفسه حاشية 8.


(�) المصدر نفسه 4/2118، وانظر 4/2378 ب19.


(�) الألوان لدملخي 81-82.


(�) الألوان لدملخي 72.


(�) ديوان البحتري 2/922.


(�) ديوان أبي تمام 2/235.


(�) المصدر نفسه حاشية 2.


(�) انظر: الألوان لدملخي 69.


(�) ديوان البحتري 1/71.


(�) المصدر نفسه 1/623.


(�) ديوان أبي تمام 4/81.


(�) الألوان لدملخي 69.


(�) الموازنة للآمدي 2/97.


(�) ديوان البحتري 1/165.


(�) المصدر نفسه 2/225-228.


(�) ديوان أبي تمام 2/225-226.


(�) شرح التبريزي، ديوان أبي تمام 2/226.


(�) انظر: ديوان البحتري 5/3095.


(�) المصدر نفسه 1/533، وانظر 1/234 ب26، و 3/1762 ب29.


(�) المصدر نفسه 1/638.


(�) المصدر نفسه 2/ 757.


(�) أخبار البحتري للصولي 74-76.


(�) ديوان البحتري 2/1023، وانظر 2/1182 ب5.


(�) ديوان البحتري 1/285.


(�) المصدر نفسه 4/2198، وانظر 1/234 ب26.


(�) لعلّ هذا يفسر لنا الجمع بين اللونين فيما تقدّم من شواهد.


(�) وهو ما وجدناه عند البحتري.


(�) ربما كان لهذا صلة بعناية البحتري بالأصفر، وقد أولع بحضارة الفرس.


(�) الألوان لدملخي 80-81. وقد مرّ معنا هذا الاتصال بالذهب. وربما ظهر ذلك في العلاقة القائمة بين الصفرة والشمس.


(�) المرجع نفسه 96.


(�) المرجع نفسه 68.


(�) المرجع نفسه 96.


(�) ديوان البحتري 1/6، وانظر 2/1157 ب24.


(�) المصدر نفسه 1/170.


(�) ديوان أبي تمام 2/195-196، وانظر 3/212 ب 5، و 4/288 ب 1-2، 407 ب2، 576 ب 37.


(�) ديوان البحتري 3/1747.


(�) انظر: الألوان لدملخي 99.


(�) المرجع نفسه 96.


(�) ديوان البحتري 1/533، وانظر 3/1478 ب60.


(�) ديوان أبي تمام 4/576.


(�) ديوان أبي تمام 4/581.


(�) ديوان البحتري 4/2239.


(�) انظر: الموازنة للآمدي 1/363،366.


(�) المصدر نفسه 1/366.


(�) ديوان البحتري 4/2377.


(�) ديوان البحتري 1/403-404.


(�) المصدر نفسه 3/1547 ب9.


(�) المصدر نفسه 1/467 ب15.


(�) المصدر نفسه 1/171 ب18، 20.


(�) المصدر نفسه 3/1475، وانظر 1/17 ب40.


(�) المصدر نفسه 1/560.


(�) الألوان لدملخي 100-101.


(�) انظر المرجع نفسه 101.


(�) انظر المرجع نفسه 70.


(�) المرجع نفسه 101.


(�) انظر: الفن ومذاهبه في الشعر العربي لضيف 232-233.


(�) انظر المرجع نفسه 248.


(�) ديوان أبي تمام 2/277.


(�) انظر: الفن والأدب لهورتيك 8.


(�) المرجع نفسه 10.


(�) المرجع نفسه 10.


(�) انظر المرجع نفسه 12.


(�) المرجع نفسه 13.


(�) المرجع نفسه 11.


(�) ديوان أبي تمام 2/266-267، وانظر صور النجوم عنده في 4/61 ب7، و3/163 ب25، وصور الكواكب في 4/63 ب20، وصورة القمر في 2/208 ب52.


(�) المصدر نفسه 3/144، وانظر صورة الهلال في 4/71 ب33.


(�) ديوان البحتري 1/81، وانظر صورة الكواكب في 1/181 ب 25، 401 ب10.


(�) المصدر نفسه 1/ 283، وانظر صورة النجوم في 1/160 ب19، 544 ب3.


(�) ديوان أبي تمام 1/16، وانظر 1/251 ب35، و 4/61 ب8.


(�) ديوان البحتري 1/85.


(�) ديوان أبي تمام 2/264.


(�) ديوان البحتري 1/450، وانظر صورة الشمس في 3/ 1724 ب2.


(�) ديوان أبي تمام 2/71، وانظر صورة عطارد في 1/403 ب11.


(�) ديوان البحتري 1/402.


(�) المصدر نفسه 1/97، وانظر 1/185 ب11.


(�) ديوانه 3/14.


(�) ديوانه 1/230، وانظر صورة الجوزاء في 3/1747 ب23.


(�) انظر: ديوان البحتري 5/3108-3110، فهرس الكواكب والنجوم.


(�) ديوان أبي تمام 1/360.


(�) المصدر نفسه 3/213، وانظر 1/354 ب36-37، و 2/320 ب4-5، و 4/65 ب1، 72 ب 39.


(�) ديوان البحتري 1/469.


(�) المصدر نفسه 4/2088، وانظر 1/241 ب3، 421 ب23، 594 ب31، و 3/1750 ب40.


(�) ديوان أبي تمام 1/ 113، وانظر 1/10 ب3، و 2/ 261 ب26.


(�) ديوان البحتري 1/305.


(�) المصدر نفسه 2/701، وانظر 1/163 ب7، 602ب 15- 16، و2/712 ب15، و4/2089 ب19.


(�) ديوان أبي تمام 2/292.


(�) المصدر نفسه 3/254، وانظر 3/72 ب2، و4/384ب1.


(�) المصدر نفسه 3/73.


(�) ديوان البحتري 2/1212.


(�) ديوان البحتري 1/241.


(�) المصدر نفسه، 1/626.


(�) المصدر نفسه 1/405.


(�) انظر: مبادئ علم النفس العام لمراد 68.


(�) المرجع نفسه 68.


(�) ديوان أبي تمام 2/171.


(�) المصدر نفسه 2/454، وانظر 2/245ب8، 339ب22، 3/166ب2.


(�) المصدر نفسه، 1/324.


(�) المصدر نفسه 2/239.


(�) ديوان البحتري 1/567.


(�) المصدر نفسه 2/984.


(�) المصدر نفسه 2/1157.


(�) المصدر نفسه 3/1748.


(�) دراسات في علم النفس الأدبي 172.


(�) ديوان أبي تمام 1/353، وانظر 3/201ب55.


(�) مبادئ علم النفس العام لمراد 64.


(�) انظر المرجع نفسه 64.


(�) المرجع نفسه 64.


(�) انظر المرجع نفسه 63-64.


(�) انظر المرجع نفسه 64.


(�) ديوان أبي تمام 1/332.


(�) ديوان أبي تمام 2/144، وانظر 2/204ب29.


(�) ديوان البحتري 2/653، وانظر 1/181 ب24.


(�) المصدر نفسه 1/457.


(�) المصدر نفسه 1/567.


(�) مبادئ علم النفس العام لمراد 62.


(�) ديوان أبي تمام 2/229، وانظر 2/141ب1.


(�) المصدر نفسه 2/450.


(�) المصدر نفسه 2/452.


(�) ديوان أبي تمام 3/296.


(�) المصدر نفسه 1/191.


(�) ديوان البحتري 3/1748.


(�) المصدر نفسه 1/595.


(�) المصدر نفسه 1/576.


(�) ديوان أبي تمام 3/110-111، وانظر 2/387ب47.


(�) ديوان أبي تمام 2/124، وانظر صورة البرودة عند البحتري 1/573 ب5.


(�) المصدر نفسه 4/200.


(�) انظر المصدر نفسه 2/140ب42، 299ب18، و3/208ب40.


(�) المصدر نفسه 2/386. 


(�) ديوان البحتري 1/340.


(�) المصدر نفسه 2/664، وانظر صورة النار عند أبي تمام في ديوانه 2/143 ب9.


(�) ديوان البحتري 3/1946.


(�) ديوان البحتري 1/144، وانظر 1/12ب56. 


(�) انظر: مبادئ علم النفس العام لمراد 63.


(�) دراسات في علم النفس الأدبي 172.


(�) انظر: مبادئ علم النفس العام لمراد 63-64.


(�) المرجع نفسه 64.


(�) انظر المرجع نفسه 63.


(�) ديوان أبي تمام 2/425.


(�) المصدر نفسه 4/76.


(�) المصدر نفسه 2/450.


(�) المصدر نفسه 3/349.


(�) ديوان البحتري 1/125.


(�) ديوان أبي تمام 4/560، وانظر 2/343ب3.


(�) المصدر نفسه 3/249، وانظر 3/194ب57.


(�) ديوان البحتري 1/141.


(�) المصدر نفسه 1/285.


(�) المصدر نفسه 1/166.


(�) المصدر نفسه 1/231، وانظر 1/514ب4.


(�) المصدر نفسه 3/1743.


(�) ديوان أبي تمام 3/60.


(�) المصدر نفسه 3/235، وانظر 2/122ب21-22.


(�) المصدر نفسه 3/200


(�) المصدر نفسه 1/127.


(�) المصدر نفسه 3/42.


(�) مبادئ علم النفس العام لمراد 63.


(�) النقد الأدبي الحديث لهلال 418-419.


(�) نعيم اليافي: البلاغة العربية 305.


(�) المرجع نفسه 304.


(�) انظر المرجع نفسه 302.


(�) ديوان أبي تمام 3/109.


(�) المصدر نفسه 3/109-110.


(�) المصدر نفسه 3/274.


(�) المصدر نفسه 1/174.


(�) ديوان أبو تمام 4/590-591.


(�) المصدر نفسه 4/207.


(�) المصدر نفسه 4/212.


(�) المصدر نفسه 4/45.


(�) المصدر نفسه 2/415-416.


(�) ديوان أبي تمام 2/217.


(�) ديوان البحتري 1/149.


(�) المصدر نفسه 1/150.


(�) المصدر نفسه 1/261.


(�) انظر نعيم اليافي: البلاغة العربية 301، 305 حيث يؤكد عدم إمكانية وجود هذه الصور في التيار القديم، مشيراً إلى غلبة الصور المتجاوبة في الشعر الجديد، ومبيناً جماليتها وأسباب غلبتها.


(�) انظر: ديوان أبي تمام 4/592ب2، 540ب2، 526ب3، 320ب2.


(�) انظر: الموازنة للآمدي 1/235-236، والحركة النقدية للربداوي 209-210.


(�) انظر: البلاغة تطور وتاريخ لضيف 130-131.


(�) ديوان أبي تمام 2/375.


(�) المصدر نفسه 2/405.


(�) المصدر نفسه 3/187.


(�) انظر المصدر نفسه 4/582ب8. 


(�) انظر المصدر نفسه 4/567ب1.


(�) المصدر نفسه 3/254.


(�) المصدر نفسه 2/53ب38.


(�) المصدر نفسه 2/113ب18.


(�) المصدر نفسه 4/413ب5.


(�) المصدر نفسه 4/329.


(�) ديوان أبي تمام 3/312-313، وانظر 2/191ب2، و4/540ب2، 320ب2.


(�) المصدر نفسه 3/236، وانظر 4/319ب3، و3/291ب18، 295ب5.


(�) أساس البلاغة للزمخشري 23.


(�) ديوان أبي تمام 1/165، وانظر 3/313ب17.


(�) أساس البلاغة للزمخشري 667.


(�) ديوان أبي تمام 1/166.


(�) انظر: الفن والصنعة للربداوي 39-41.


(�) انظر المرجع نفسه 41.


(�) الفن والصنعة للربداوي 41.


(�) ديوان البحتري 1/14، وانظر 3/1595ب22.


(�) المصدر نفسه 1/97، وانظر 1/105ب14.


(�) المصدر نفسه 1/345.


(�) المصدر نفسه 1/401ب17.


(�) المصدر نفسه 1/441ب10.


(�) المصدر نفسه 1/159.


(�) المصدر نفسه 1/102.


(�) ديوان البحتري 1/452.


(�) انظر المصدر  نفسه 1/295ب10.


(�) المصدر نفسه 1/573.


(�) ديوان أبي تمام 2/403.


(�) المصدر نفسه 2/298.


(�) المصدر نفسه 4/62، وانظر 4/123ب7.


(�) المصدر نفسه 3/89.


(�) ديوان أبي تمام 2/343، وانظر 4/110ب22.


(�) المصدر نفسه 3/101.


(�) المصدر نفسه 2/363.


(�) المصدر نفسه 3/118.


(�) ديوان البحتري 2/981، وانظر 1/609ب25.


(�) المصدر نفسه 1/56.


(�) ديوان أبي تمام 1/122.


(�) انظر المصدر نفسه 2/248ب17.


(�) ديوان أبي تمام 2/248، وانظر 4/52ب8.


(�) انظر المصدر نفسه 1/285ب14-15.


(�) انظر المصدر نفسه 1/408ب8.


(�) انظر المصدر نفسه 4/83ب20.


(�) انظر المصدر نفسه 4/367ب4.


(�) انظر المصدر نفسه 4/147ب5.


(�) المصدر نفسه 2/339.


(�) المصدر نفسه 4/349، وانظر 3/240ب26.


(�) المصدر نفسه 2/457-459.


(�) الموازنة للآمدي 1/526.


(�) الأمر نفسه يمكننا قوله بالنسبة إلى صورة (حياكة الملام) في قوله: أمهدياً لحيت.. السابق، وانظر قوله: لاتسقني ماء الملام... في ديوانه 1/22.


(�) سورة الإسراء 24.


(�) لغة الشعر بين جيلين للسامرائي 134-135.


(�) ديوان أبي تمام 4/81.


(�) نظرية المعنى في النقد العربي لناصف 138.


(�) نظرية المعنى في النقد العربي لناصف 138-139.


(�) انظر استعارته الثياب أيضاً في مقام المعركة، في الديوان 2/14ب17، 3/135-136ب25-26، وهي هنا رمز القوة والعنف.


(�) انظر: نظرية المعنى لناصف 138.


(�) العصر العباسي الأول لضيف 269.


(�) ديوان البحتري 1/24.


(�) انظر المصدر نفسه 1/151ب14.


(�) انظر المصدر نفسه 1/201ب41.


(�) انظر المصدر نفسه 1/174ب2.


(�) ديوان البحتري 1/79، وانظر: 1/350 ب5.


(�) المصدر نفسه 2/662. 


(�) المصدر نفسه 1/590.


(�)  المصدر نفسه 4/2415. 


(�) المصدر نفسه 1/411.


(�)  الموازنة للآمدي 1/527. 


(�) انظر: ديوان أبي تمام 2/459 ب6. 


(�) ديوان البحتري 2/866.


(�) الموازنة 1/528. 


(�) ديوان البحتري 1/6.


(�) ديوان البحتري 1/245.


(�) المصدر نفسه 2/1072.


(�) المصدر نفسه 1/79.


(�) انظر  البحتري لمرعشلي 107.  


(�) انظر: لغة الشعر بين جيلين للسامرائي 134.


(�) انظر: الفن والصنعة للربداوي 81. 


(�) ديوان أبي تمام  4/139-140. 


(�) المصدر نفسه: 4/52. 


(�) المصدر نفسه 2/93، وانظر 1/12 ب8، و3/274 ب14.


(�) ديوان أبي تمام 1/325. وانظر 1/108 ب1.


(�) انظر المصدر نفسه 1/12ب7، و2/215ب4.


(�)  انظر المصدر نفسه 3/172 ب 34، و 2/214 ب2، 120ب 14.


(�)  انظر المصدر نفسه 1/10ب 3.


(�)  انظر المصدر نفسه4/71ب33، 402 ب7، 315 ب14، و 2/214 ب2.


(�)  انظر المصدر نفسه 2/90ب26 - 27، 120 ب 14. 


(�) الصورة الفنية في الشعر الجاهلي لنصرت عبد الرحمن 65. 


(�) انظر ديوان أبي تمام 1/261 ب7. 


(�)  انظر: المصدر نفسه 1/12ب6. 


(�)  المصدر نفسه 1/18، وانظر 1/261 ب6-8.


(�)  المصدر نفسه 1/18. 


(�)  المصدر نفسه 4/201، وانظر 1/29 ب12.


(�) ديوان أبي تمام 2/340، وانظر 2/326 ب22. 


(�) انظر المصدر نفسه 1/291-292 ب 1-7.


(�) انظر المصدر نفسه 2/8-9 ب1، 2، 7، 9، 10 وانظر 1/7-19 ب 3-8، 14، 15، 19.  


(�) انظر المصدر نفسه 4/398 ب22.


(�) انظر المصدر نفسه 1/12 ب8. 


(�) انظر: ديوان البحتري 1/56 ب 25-26 ، 113 ب13. 


(�) انظر المصدر نفسه 1/15 ب 16، 20 ب1.


(�) انظر المصدر نفسه 1/116 ب 10.


(�) انظر المصدر نفسه 1/14 ب 13، 248 ب 23. 


(�) انظر المصدر نفسه 2/693 ب1. 


(�) انظر المصدر نفسه 1/14ب 13،233 ب 20، و2/647 ب17.


(�) انظر المصدر نفسه 1/56 ب 27. 


(�) المصدر نفسه1/18.


(�) المصدر نفسه 1/24. وانظر 1/81 ب 28.


(�) ديوان البحتري 1/82، وانظر 2/649 ب 30.


(�) انظر المصدر نفسه 1/85 ب19.


(�) المصدر نفسه 1/233.


(�) المصدر نفسه 1/144.


(�) المصدر نفسه 1/411. 


(�) انظر المصدر نفسه 4/2197 - 2198ب 5-13. 


(�) انظر: ديوان البحتري 4/2198  ب 7-9.


(�) انظر: ديوان البحتري 4/2198 ب 12-13.


(�) المصدر نفسه 2/650. 


(�) المصدر  نفسه 1/567-568. 


(�) ديوان البحتري 1/30.


(�) ديوان البحتري 1/82. 


(�) المصدر نفسه 1/101.


(�) المصدر نفسه 1/37 ، وانظر 1/445 ب2.


(�) المصدر نفسه 2/646. 


(�) المصدر نفسه 3/1452.


(�) عبقرية الوصف عند البحتري 87-88.


(�) ديوان أبو تمام 1/32، وانظر 1/48 ب 17.


(�) ديوان البحتري 1/74.


(�) انظر: ديوان أبي تمام 2/6 ب 5-6، 73 ب 21. 


(�) انظر المصدر نفسه 3/196 ب 12. 


(�)  المصدر نفسه3/117. 


(�)المصدر نفسه 2/95. 


(�)  المصدر نفسه 1/134 ب 18. 


(�)  المصدر نفسه  4/574،  وانظر 4/144 ب 3، و1/286 ب 17. 


(�)  انظر المصدر نفسه 2/360 ب 6. 


(�)  انظر المصدر نفسه 3/196 ب12، وانظر أيضاً: ديوان البحتري 3/1945 ب 10.


(�) ديوان أبي تمام 3/253، وانظر 2/446 ب 72، 453 ب9. 


(�)  المصدر نفسه 1/13-14، وانظر 3/240 ب 35، و 2/127ب8، 290 ب12، و 1/37 ب 26. 


(�) المصدر نفسه 1/48.


(�) المصدر نفسه 2/396.


(�)  المصدر نفسه 2/396.


(�) ديوان أبي تمام 4/521.


(�) المصدر نفسه 2/350، وانظر 1/252 - 253 ب 39-42. 


(�)  انظر المصدر نفسه1/15ب13.


(�)  انظر المصدر نفسه 3/128 ب 52، و 1/32 ب 17. 


(�)  انظر المصدر نفسه 2/453 ب 5. 


(�)  المصدر نفسه 4/237. 


(�)  المصدر نفسه 4/568، وانظر 1/388 ب 10-11. 


(�)  المصدر نفسه 4/143.


(�) ديوان البحتري 1/382. 


(�) المصدر نفسه 1/40-41، وانظر القصيدة كاملة في الديوان 1/39-41.


(�) نظرية الأدب لوارين وويليك 244.


(�) مناهج النقد الأدبي بين النظرية والتطبيق لديفد ديتشس 257. 


(�) انظر: النقد الأدبي ومدارسه الحديثة لستانلي هايمن 1/300-302. 


(�)  انظر المرجع نفسه 303-304.


(�) انظر: نظرية الأدب لوارين وويليك 269 ومابعد. 


(�) فن الشعر لعباس 238. 


(�) ديوان البحتري 1/549. 


(�) انظر المصدر نفسه 3/1711 ب 2، 4.


(�) انظر المصدر نفسه 2/751 ب 42. 


(�) ديوان أبي تمام 1/56-57.


(�) ديوان أبي تمام 1/58، 61.  وانظر: أبو تمام الطائي للبهبيتي 204-205.


(�) ديوان أبي تمام 3/213.


(�) المصدر نفسه 1/40.


(�) المصدر نفسه  1/218-219 . 


(�) دراسات فنية في الأدب العربي  لليافي  282.


(�) أسرار البلاغة للجرجاني 164.


(�) ابن الرومي حياته من شعره للعقاد 309. 


(�) فن الشعر لمندور 66.


(�) دراسات ونماذج لهلال 79-80.


(�) وظيفة الأدب للنويهي.171.


(�) انظر: فنون الأدب لإسماعيل، 111.


(�) المرجع نفسه 113، وانظر آراء لسنج أيضاً في: فن الأدب، المحاكاة للقلماوي 122-123.


(�) فن الأدب - المحاكاة للقلماوي 123-124، وانظر ردّ المؤلفة على هذه النظرية ص 124-125. 


(�) الشعر والفنون الجميلة لإبراهيم العريض 48.


(�) انظر دراسته قصيدة ابن الرومي (الخباز) في كتابه حصاد الهشيم 135 وما بعد، وانظر أيضاً: فن الشعر لمندور 67. 


(�) حصاد الهشيم للمازني 136.


(�) انظر: ديوان أبي تمام 2/194-196، ب12-21.


(�) حصاد الهشيم للمازني 137.


(�) انظر المرجع نفسه 140-141.


(�) انظر: الشعر العربي المعاصر لإسماعيل 137، 161، 163- 164.


(�) انظر: الصورة الفنية في الشعر الجاهلي لنصرت عبد الرحمن 177-179.


(�) انظر: الشعر العربي المعاصر لإسماعيل 157.


(�) ديوان أبي تمام 2/194، وانظر دراسات فنية في الأدب العربي لليافي 111.


(�) ديوان أبي تمام 2/319.


(�) المصدر نفسه 3/133، وانظر: 1/52ب22.


(�) المصدر نفسه 4/519، وانظر 4/396 ب17.


(�) الحركة النقدية للربداوي 139.


(�) ديوان أبي تمام 4/257.


(�) انظر المصدر نفسه 1/78 - 79 ب 8 - 9،2 / 381 ب20.


(�) انظر المصدر نفسه 1/124 ب30.


(�) انظر المصدر نفسه 1/158 ب7.


(�) انظر المصدر نفسه 3/94 ب29.


(�) انظر المصدر نفسه 2/81 ب 4.


(�) انظر المصدر نفسه 2/219 ب4. 


(�)  المصدر نفسه 2/372.


(�) المصدر نفسه 3/104. 


(�) المصدر نفسه 4/534.


(�) المصدر نفسه 1/249.


(�) انظر أيضاً صورة مشي الدِّفَقّى في الديوان 3/381 ب 20.


(�) ديوان أبي تمام 2/81. 


(�) انظر المصدر نفسه 2/219 ب4.


(�) الموازنة للآمدي 1/279.


(�) ديوان أبي تمام 3/206.


(�) المصدر نفسه 4/568، وانظر 4/575 ب 32.


(�) ديوان البحتري 1/217.


(�) ديوان البحتري 2/1246.


(�) انظر المصدر نفسه 1/233ب2.


(�) انظر المصدر نفسه 1/234 ب28.


(�)  المصدر نفسه 1/80. 


(�) المصدر نفسه 1/106.


(�) المصدر نفسه 1/74.


(�) انظر المصدر نفسه 1/234 ب 28.


(�) المصدر نفسه 1/161.


(�) ديوان البحتري 1/9 ب33.


(�) انظر المصدر نفسه 1/31 ب11.


(�) انظر المصدر نفسه 1/75 ب 31.


(�) انظر المصدر نفسه 1/105 ب13.


(�) انظر المصدر نفسه 1/243 ب23.


(�) المصدر نفسه 2/985، وانظر صورة الريح في 1/413 ب16.


(�) ديوان البحتري 1/72.


(�) المصدر نفسه 1/635، وانظر 1/154 ب 8.


(�) المصدر نفسه 1/18.


(�) المصدر نفسه 3/1746.


(�) ديوان البحتري 2/072./


(�) انظر المصدر نفسه 2/985 ب 36-39.


(�) انظر المصدر نفسه 1/126 ب31-33. 


(�) انظر المصدر نفسه 1/20-22 مقدمة المحقق. 


(�) المصدر نفسه 1/403. 


(�) المصدر نفسه 3/1745.


(�) ديوان البحتري 1/75.


(�) انظر: أخبار أبي تمام للصولي 18.


(�) انظر: ديوان أبي تمام 4/519 ب 4.	


(�) ديوان البحتري 3/1752.


(�) المصدر نفسه 1/416.


(�) المصدر نفسه 1/568، وصورة انتثار العقد مكررة في 2/742 ب 16، و 3/1947 ب 30.


(�) المصدر نفسه 4/2417-2419.


(�) ديوان البحتري 2/744.


(�) ديوان البحتري 2/1156-1157.


(�) المصدر نفسه 3/1493، وانظر صورة مشي المنبر في 2/1073 ب 27.


(�) ديوان البحتري 1/412. 


(�) ديوان أبي تمام 4/141 ، وانظر أيضاً صورة الجبل في 2/171 ب 25.


(�) ديوان البحتري 1/195، وانظر 1/116 ب 11، 296 ب 23.


(�) ديوان أبي تمام 1/16. 


(�) ديوان البحتري 2/1155.


(�) المصدر نفسه 3/1945.


(�) النقد المنهجي لمندور 88-89.


(�) ديوان أبي تمام 4/279.


(�) المصدر نفسه 3/116.


(�) المصدر نفسه 2/360.


(�) انظر المصدر نفسه 1/143 ب20، و2/341 ب3، و3/140 ب 47، و 4/568 ب4.


(�) انظر المصدر نفسه 2/446 ب 72.


(�) ديوان البحتري 4/2418.


(�) المصدر نفسه 1/11.


(�) المصدر نفسه 2/742.


(�) المصدر نفسه 1/80.


(�) ديوان البحتري 1/72، وانظر 3/1744 ب 13، و1/172 ب27.


(�) ديوان أبي تمام 4/81.


(�) المصدر نفسه 2/111.


(�) المصدر نفسه 4/270.


(�) ديوان أبي تمام 1/108.


(�) المصدر نفسه 1/139.


(�) المصدر نفسه 2/290.


(�) المصدر نفسه 2/226.


(�) ديوان البحتري 4/2410.


(�) المصدر نفسه 4/2418.


(�) المصدر نفسه 1/436.


(�) المصدر نفسه 4/2420.


(�) ديوان أبي تمام 1/427.


(�) المصدر نفسه 2/249.


(�) المصدر نفسه 2/250..


(�) المصدر نفسه 1/88.


(�) ديوان أبي تمام 1/40-41.


(�) المصدر نفسه 2/191.


(�) المصدر نفسه 1/25.


(�) ديوان أبي تمام 1/171.


(�) المصدر نفسه 2/410.


(�) ديوان البحتري 1/435.


(�) المصدر نفسه 1/591.


(�) المصدر نفسه 3/1742.


(�) إعجاز القرآن للباقلاني 223. 


(�) ديوان البحتري 1/84.


(�) المصدر نفسه 1/523.


(�) المصدر نفسه 1/185، وانظر بقية الأبيات 12-14.


(�) ديوان أبي تمام 1/10-12.


(�) المصدر نفسه 1/77-78.


(�) المصدر نفسه 1/362.


(�) ديوان أبي تمام 1/354.


(�) المصدر نفسه 4/395-396.


(�) المصدر نفسه 3/78.


(�) المصدر نفسه 4/586 ، وانظر 1/184 ب18.


(�) ديوان أبي تمام 2/23.


(�) المصدر نفسه 4/240.


(�) المصدر نفسه 3/29.


(�) ديوان البحتري 4/2088.


(�) المصدر نفسه 3/1600.


(�) المصدر نفسه 1/36.


(�) المصدر نفسه 2/731.


(�) ديوان البحتري 1/231.


(�) المصدر نفسه 1/146.


(�) انظر الحديث عن طبيعة منبج وأثرها في شاعرية البحتري في: الموازنة بين الشعراء لزكي مبارك 124-125.


(�) انظر تداخل صور البداوة بصور الحضارة عند البحتري في: غزل مسلم بن الوليد وأبي عبادة الوليد لمحمد ياسين الحموي 82. 


(�) انظر: ديوان أبي تمام 2/210 ب10.


(�) المصدر نفسه 1/64 ب 49.


(�) المصدر نفسه 2/18 ب35.


(�) المصدر نفسه 3/191 ب 48.


(�) المصدر نفسه 1/406 ب 2.


(�) المصدر نفسه 2/8 ب4.


(�) المصدر نفسه 1/46 ب13.


(�) المصدر نفسه 1/326 ب17، 332 ب13.


(�) المصدر نفسه2/298 ب16.


(�) المصدر نفسه 1/376 ب32،391 ب17، 431 ب17.


(�) المصدر نفسه1/224 ب17، و4/140 ب5.


(�) المصدر نفسه 1/376 ب32. و4/501 ب1.


(�) المصدر نفسه 1/403 ب12، و2/231 ب 24، 24، 460 ب8.


(�) المصدر نفسه 1/411 ب15. 


(�) المصدر نفسه 1/406 ب2، و2/243 ب 4-5.


(�) المصدر نفسه 2/106 ب 25.


(�) المصدر نفسه 2/137 ب 8-9.


(�) المصدر نفسه 2/223 ب2، و 4/535 ب 18.


(�) المصدر نفسه 4/390 ب1. 


(�) المصدر نفسه 4/140 ب6، و 1/414 ب 24-25.


(�) ديوان أبي تمام  1/105 ب38، 334 ب 23، و 2/391 ب9. 


(�) المصدر نفسه، القصيدة 387 في الديوان 2/980.


(�) ديوان البحتري 2/984. 


(�) المصدر نفسه 1/73-74.


(�) المصدر نفسه 1/20 من مقدمة المحقّق.


(�) المصدر نفسه 1/11 ب42.


(�) المصدر نفسه 1/71 ب1.


(�) المصدر نفسه 1/79 ب 9.


(�) ديوان البحتري 1/80 ب15.


(�)  المصدر نفسه 1/115 ب 2.


(�) المصدر نفسه 1/163 ب3.


(�) المصدر نفسه 1/234 ب 30.


(�)  المصدر نفسه 1/352 ب26، و2/648 ب23.


(�) المصدر نفسه 3/1933 ب21، و1/39 ب6.


(�)  المصدر نفسه 1/420.


� المصدر نفسه 3/ 1933، وانظر 1/233 ب 19.


(�) المصدر نفسه 3/1933.


(�) ديوان أبي تمام 4/494، وانظر 2/371 ب38.


(�) المصدر نفسه 1/298، وانظر صورة الإمراع عند البحتري في 1/356 ب18.


(�) ديوان أبي تمام 2/354، وانظر 3/67 ب12.


(�) ديوان أبي تمام 4/491.


(�) المصدر نفسه 4/395، وانظر 1/36 ب25، و2/190 ب27،304 ب14-15، و3/59 ب4،و4/227 ب2 .


(�) ديوان البحتري 1/593.


(�) انظر: ديوان أبي تمام 3/11 ب20..


(�) المصدر نفسه 3/45 ب45 .


(�) المصدر نفسه 2/8 ب5-6 و3/109 ب47.


(�) المصدر نفسه 4/399 ب27.


(�) المصدر نفسه 2/373-374.


(�) ديوان أبي تمام 3/233.


(�) المصدر نفسه 3/248، وانظر 4/477 ب2.


(�) انظر: ديوان البحتري 1/135 ب12


(�) المصدر نفسه 1/294 ب1، 402 ب26.


(�) المصدر نفسه 1/344 ب15-353 ب33


(�) المصدر نفسه 1/411 ب4. 


(�) المصدر نفسه 1/400 ب3.


(�) المصدر نفسه 1/139.


(�) ديوان أبي تمام 2/88.


(�) المصدر نفسه 1/29، وانظر 1/274 ب33-34، و2/141 ب3، و3/58 ب4، و4/217 ب1.


(�) ديوان البحتري 1/411 ، وانظر 1/248 ب22-631، ب32، و2/689 ب7.


(�) انظر: ديوان أبي تمام 2/184 ب2، و3/11 ب20، وديوان البحتري 1/88 ب2، 192 ب24. 


(�)  انظر: ديوان أبي تمام 2/185 ب6.


(�)  انظر: المصدر نفسه 2/230 ب22، وديوان البحتري 1/106 ب27. 


(�) انظر: ديوان أبي تمام 2/249 ب21. 


(�) المصدر نفسه 2/287 ب1-2.


(�) المصدر نفسه 3/86 ب27.


(�) انظر: ديوان البحتري 1/119 ب6، 137 ب31.


(�) المصدر نفسه 1/150 ب4، 442 ب4. 


(�) المصدر نفسه 1/182 ب35. 


(�) المصدر نفسه 1/450 ب5، 636 ب27، وديوان أبي تمام 4/189 ب3-4، 193 ب1و4.


(�) انظر: ديوان أبي تمام 4/196 ب 3 و4، 202 ب5، وديوان البحتري 1/509 ب6.


(�) انظر: ديوان أبي تمام 1/394 ب 33، وديوان البحتري 1/174 ب4 و 2/722 ب18. 


(�) ديوان أبي تمام 4/193، وانظر 4/189 ب 3-4. 


(�) المصدر نفسه 4/196.


(�) المصدر نفسه 4/202. 


(�) ديوان البحتري 1/165.


(�) ديوان البحتري 1/219. 


(�) تاريخ الشعرالعربي 509.


(�) المرجع نفسه 507.
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