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الفصل الرابع

موسيقى قصيدة المديح
يعد الشعر أكثر الفنون ارتباطاً بالموسيقى، وانسجاماً معها، ذلك إن كل منهما فن سمعي(
) فالإيقاع يشكل احد عناصر القصيدة، واهتمام الشاعر به جعله يلتزم الوزن والقافية؛ وبذلك فإن الجانب الموسيقي يمثل الإطار العام للصورة الشعرية، وهو يلازم الصورة، ويشاركها في إقامة التشكيل الشعري؛ فالموسيقى تجسد الانفعال الذي يأتي بالصورة الشعرية، والذي بدوره يشكل الأوزان الملائمة؛ فتنسجم الصورة مع الإيقاع في نسق موحد له انطباعه. 


ومن هنا تظهر أهمية الموسيقى ودورها في العمل الشعري، لاسيما في غرض المديح، والذي يحتاج فيه "المتلقي إلى كل وسائل المبدع لإشباع كل حواسه وخاصة حاسة السمع التي تنسجم مع الموسيقى"(
). 


والإيقاع- عند النقاد(
)- يتضمن نوعين أحدهما خارجي، ويتمثل في الوزن والقافية، والآخر داخلي، ويتمثل بالجناس، والتكرار والترصيع، ورد العجز على الصدر.


وسنتناول في هذا الفصل إيقاع قصيدة المديح بنوعيه الخارجي، والداخلي لمعرفة إبداع شعراء قصيدة المديح في توظيف كلا النوعين في خدمة مضامينهم المدحية.
المبحث الأول

الموسيقى الخارجية

المطلب الأول: الوزن

يُعد الوزن اهم أركان بناء القصيدة الشعرية عند النقاد القدامى(
)، وأبرز عناصرها الأدائية وهو ما يميزها من النثر، كما أكد النقاد المحدثون على اهميته في بلورة التجربة الشعرية في "إطار لحنى خارجي يمنع النص من التبعثر"(
)، ويرى كولوردج أن الشعر بدونه يصبح ناقصاً معيباًَ(
)، ويؤكد ريتشاردز على الوزن في القصيدة؛ فهو عنده يضيف إلى موسيقى القصيدة نسقاً، أو نمطاً زمنياً معيناً(
) يتمثل في تلك الفواصل التي تحدثها التفعيلات، ويمكن استشعارها بتوقيعها المنتظم؛ فتحدث وحدات متكررة ينشأ عنها الوزن، ولا يعنى ذلك أن الوزن يمثل قوالب جامدة تصب فيها التجربة الشعرية، أو وعاء يحتوي الغرض، وإنما يمثل أحد أبعاد الحركة الآنية لفعل التعبير الشعري نفسه من اجل خلق معنى يتطابق فيه المسموع والمفهوم(
)، أي توافق النغمة التي يحدثها الوزن مع دلالة الصورة الشعرية، أو الموضوع، وهذا ما ذهب إليه بعض النقاد القدامى في معرض حديثهم عن بنية القصيدة(
).


كما ذهب بعض النقاد المحدثين بعد أن استقرؤا عدداً من نماذج الشعر الموروث إلى تحديد الموضوعات والأغراض التي يمكن أن يؤديها كل وزن من أوزان الشعر العربي(
)، غير أن بعض النقاد يرفضون هذا الربط؛ فالوزن بحد ذاته نغمات صوتية فارغة من المعنى(
)؛ فلا توجد مقاطع متحركة تتصف بطبيعتها بالحزن، وأخرى بالفرح، وهكذا، وتبقى تلك المحاولات في دائرة الاستنتاجات، وليست قواعد ملزمة للشاعر؛ (لأن الشاعر حين يريد أن يقول شعراً لا يحدد لنفسه بحراً بعينه وإنما هو يتحرك مع أفاعيل نفسه؛ فيخرج الشعر في الوزن الذي يصدق من الأوزان)(
).


على أنه يمكننا الإفادة من تلك الدراسات الاستقرائية التي خرجت ببعض الأحكام التقريبية، والتي قد تصلح لتفسير ظواهر عروضية مشابهة، ويبقى الشعر بعد ذلك كله فيضاً تلقائياً لا تخضع علمية اختيار الوزن فيه لقواعد مطردة أو ضوابط محددة طالما ظل الشعراء ينظمون على سجاياهم. 


وأول ما يلفت انتباه الباحث عند دراسته أوزان قصيدة المديح الأندلسية واستقرائها "ينظر جدول رقم (1)". 


أن الشعراء لم يبتعدوا عن المنهج القديم في الشعر العربي المتمثل في الإكثار من استعمال البحور الطويلة كالبحر الطويل والكامل والبسيط. 


وتؤلف أوزان هذه البحور الكثرة البالغة في قصائدهم قياساً لبقية البحور الشعرية الأخرى حيث بلغت نسبة ورود هذه البحور الطويلة 79.75% من إجمالي عدد القصائد. 


موزعة كالآتي:

الطويل 34.26 %، والكامل 28.03 %، والبسيط 17.28%. 


واتفقت نسبة ورود بحر الطويل مع ما ذهب إليه الدكتور إبراهيم أنيس في أن ورود هذا البحر في الشعر العربي القديم أكثر من الثلث(
)، وهو ما توافق مع نسبة وروده لدى شعراء قصيدة المديح الأندلسية. 


وبالعموم فأن البحور الطويلة بطبيعتها الإيقاعية مكنت الشعراء من احتواء التجربة المدحية، وتجدر الإشارة إلى أن هذه البحور "ليست بذاتها ما يجعل الشعر خطابياً وإنما المعول على ما يملأ به الشاعر هذه البحور من صيغ، وانساق صوتية مستثمراً السمات التي يمتاز بها كل بحر"(
)؛ فالبحر الطويل من أوسع البحور انتشاراً وأكثر استعمالاً؛ لأنه طويل النفس وجد فيه العرب مجالاً أوسع للتفصيل، ويتناسب مع الأغراض الجدية الجليلة الشأن(
)، ومن هنا جاء هذا البحر موفور الحظ في قصائد الأندلسيين المدحية، ولعل وفرة هذا البحر وسواه من البحور التي تألفها آذان الناس في مختلف العصور الزمانية، ومن هنا؛ فلم يخرج الشعراء الأندلسيون عن عامة الشعراء السابقين لهم في التعامل مع تلك البحور. 


ومثل الطويل كان استعمال الشعراء لوزن الكامل، وهو يصلح لأي غرض من أغراض الشعر وهو أقرب إلى الشدة منه إلى الرقة(
).


كما أنه أكثر البحور جلجلة، وحركات لا تجتمع في غيره من البحور، مما يجعله فخماً جليلاً(
) قادراً على استيعاب عواطف الشعراء الأندلسيين وحماستهم في تفصيل صفات ممدوحيهم. 


وأما البسيط؛ فقد كان استعمال الشعراء له قليلاً نسبياً مقارنة بالطويل، والكامل ولعل مرد ذلك في كونه لا يتسع لأغراض كثيرة كالبحر الطويل، وإن كان قريباً منه، ويفضل عليه من حيث الرقة(
)، وهو ما يتناسب مع الأغراض الرقيقة ذات العاطفة الفياضة، وهذا ما يبعده قليلاً عن طبيعة غرض المديح. 


وعلى العكس مما تقدم نجد ان هناك عدداً من قصائد المديح الأندلسية سيقت على الأوزان الخفيفة السهلة، حيث بلغت نسبتها 20.34% من إجمالي عدد القصائد المدحية موزعة كالآتي: 

الوافر 5.45%، والمتقارب 4.20%، والخفيف 3.42%، والرمل 2.64%، والسريع 2.64%.

أما نسبة المديد فقد كانت 0.77%، والخبب 0.62%، والمنسرح 0.15، بينما بلغت نسبة الرجز 0.15%، والمقتضب 0.15%، والمجتث 0.15%. 

أما البحور القصيرة، والمجزوءة فهي نادرة في مدائحهم، ولا تشكل ظاهرة عروضية بارزة وفيما يأتي جدول احصائي بالبحور التي استعملها شعراء قصيدة المديح الأندلسية ونسبة كل بحر شعري للمجموع الكلي للقصائد المدحية.

ويبقى بعد ذلك أن نقول إن الشعراء الأندلسيين نظموا قصائدهم المدحية في أكثر بحور الشعر الطويلة منها والخفيفة، بيد أن استعمال البحور ذات النفس الطويل والفخامة الفنية هي الأكثر شيوعاً، والتي نرجح أنها انسجمت مع تكوينهم النفسي، وخبراتهم الحياتية حيث الاستقرار والهدوء والتأمل. 
المطلب الثاني: القافية

تعد القافية شريكة الوزن في الاختصاص بالشعر(
) ويعرفها الأخفش            - ت 215هـ- "بأنها الكلمة الأخيرة من البيت"(
).


أما ابن رشيق فيرى "ان القافية قد تكون كلمة، أو بعض كلمة أو كلمتين"(
)، وتعمل القافية على ضبط موسيقى النص الشعري كما تعطى للقصيدة "بعداً من التناسق، والتماثل يضفي عليها طابع الانتظام النفسي، والموسيقي، والزمني"(
).


وتأتي أهمية القافية في كونها قرار البيت، المحقق للإيقاع المتحكم في ضربات النغم المتوالية، وهي الضربة الأخيرة التي تثبت عندها لحظة موسيقية(
)، ومن خلالها يتنبه السامع إلى المقاطع، والنهايات المنتظمة، وأخذ النقاد القدامى في تأكيد وجوب الاهتمام بالقافية تماماً كالاهتمام بالوزن؛ فابن طباطبا العلوي يرى وجوب اختيار الشاعر للقوافي التي توافقه، بينما اشترط قدامة أن تكون القوافي عذبة الحروف وسهلة المخارج(
).


وتؤدي القافية وظيفة دلالية إلى جانب وظيفتها الموسيقية بوصفها عنصراً مكملاً للمعنى؛ ولذلك لا نعجب حين نرى جون كوهن يؤكد أن الوظيفة الحقيقة للقافية لا تظهر إلا إذا وضعت في علاقة مع المعنى(
)، ومن ثم تبدو عميقة التشابك مع السمة العامة للعمل الشعري؛ فالكلمات تقرن بعضها إلى بعض الآخر بالقافية؛ فتتواصل أو تتقابل"(
).


ومن خلال استقرائنا لقصائد المديح يتبين شيوع حروف الروي(
) التي أكثر الشعراء- عامة- من النظم فيها، وتتمثل بالراء، واللام، والميم، والباء، والدال، والنون؛ إذ بلغ نسبة هذه الأصوات 70.78% من مجموع أصوات الروي، وبذلك يكون الشعراء الأندلسيين في مدائحهم قد ساروا على النهج الغالب في الشعر العربي من حيث الإكثار من القوافي السلسة، والتي تسمح لهم بالتنقل بين المعاني والالفاظ بما يتوافق وطول القصائد المدحية وغزارة معانيها، وهو ما قد لا تحققه القوافي الحوش(
) والنفر(
) وغيرها من القوافي في الصعبة والتي قلما تستعملها الشعراء. 

كما تبين من خلال استقراء قصائد المديح الأندلسية تفضيل الشعراء حركة الضمة(
) في روى قصائدهم على بقية الحركات كالفتح والكسر والسكون. 


فبلغت بذلك نسبة ورود الضمة إلى المجموع الكلي للقصائد الشعرية 34.42%، في حين بلغت نسبة الفتحة 24.92%، بينما بلغت نسبة الكسرة 33.02%، والسكون 7.63%. 


وتتفق نتيجة استعمال الشعراء للضمة وتفضيلها بما توصل إليه أحد الباحثين في ربطه بين حركات الروى ومعاني الشعر؛ فالضمة تشعر بالأبهة والفخامة(
). 


كما أظهر الاستقراء غلبه ورود القوافي المطلقة على القوافي المقيدة؛ فبلغت نسبتها إلى مجموع عدد القوافي 92.36%، بينما بلغت نسبة القوافي المقيدة 7.63%.


ولا غرابة في ميل الشعراء إلى القوافي المطلقة فهي بابعادها الصوتية الواسعة تسهم في خلق كيان صوتي يخدم الموسيقى الخارجية وتلك تكاد تكون ظاهرة غالبة عمت الشعر العربي؛ فجاء الشاعر الأندلسي؛ ليعمق اختيار تلك القوافي التي تحقق البناء الموسيقي للنص الشعري. 


وتنوعت ضروب هذه القوافي؛ فمنها القافية المطلقة المردوفة(
)، ومثالها قول الأعمى التطيلي يمدح أبا العلاء بن زهر: 
	وأرضك أرض للمكارم والعلا
ج
	
	تناوح هضب أو تعب بحور


	وذكرك لا ما دندن المسك حوله
ج
	
	بكيت وكيت، والكلام كثير(
)



إذ نجد الردف يتوالى واوياً أو يائياً دون انتظام؛ ولكنه يمد القافية بأصوات تؤازر مردودها الموسيقي بفعل تكرارها في جميع الأبيات، فضلاً عن توالي الحركات المتماثلة لكل نوع من أنواعي الممدود، وقد حقق تبادلاً إيقاعياً آخر نلحظه في الكلمات "حسير، فتور، قصير، يجور، ظهير، وتثور".


وقد تأتي القافية المطلقة مردوفة إما بالألف وموصولة(
) بالمد، ومثالها قول الرصافي البلنسي في ممدوحه: 
	يغضي عن الذنب عفواً وهو مقتدر

	
	ويترك البطش حلما وهو غضبان(
)




والملاحظ أن الشاعر سبق رويه، وهو حرف النون بحرف الردف، وهو الألف، كما جاء روى القافية موصولاً بواو متولدة من إشباع حركة الرفع الضمة.


كما قد تأتي القافية المطلقة مؤسسة(
)، وموصولة بها، كما في قول ابن الأبار البلنسي يمدح أبا زكريا الحفصي: 
	على خلافته الاجماع منعقد

	
	فحاضر الخلق طوعاً مثل باديهِ(
)




سبق حرف الروى، وهو الياء بألف التأسيس، وقد فصل بين الألف وحرف الروي فاصل وهو الدال، كما أعقبت الروى هاء الوصل، وهذا كله يدعونا إلى القول أن الشاعر الأندلسي كان على وعي تام باختيار قوافيه بما ينسجم وطبيعة الغرض الشعري الذي يقوله. 
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(�) ديوان الرصافي البلنسي، 128.
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(�) ديوان ابن الأبار، 411.
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