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الفصل الثالث
الصورة الشعرية
تتعاضد اللغة الشعرية مع البنى التركيبية وتنشأ بين المفردات من خلال تضافر وسائل بيانية مختلفة تؤدي بمجملها إلى ما يسمى بالصورة الفنية وهي تخيل إيجابي يصل بالعمل الأدبي إلى أقصى درجاته التعبيرية وإمكاناته التأثيرية في المتلقي، والصورة بذلك تعد ركيزة من ركائز الإبداع الشعري وقد تنبه النقاد إلى أهمية الصورة منذ القدم وفي مقولة الجاحظ- ت 255هـ- (فإنما الشعر صناعة وضرب من النسج وجنس من التصوير)(
) تنبه مبكر في النقد العربي إلى أهمية الصورة في الشعر، وبذلك فإن الشعر وثيق الصلة بالفنون التصويرية التي أخرجه من كونه نظماً للمعاني المجردة، أو الأفكار التقريرية لكن الشعر تصوير للمعاني وتجسيم للأفكار، وهو ما ذهب إليه قدامه بن جعفر- ت 337هـ- في جعله الشعر داخلاً ضمن نطاق الصناعات كالتجارة والصناعة فيرى أن "المعاني للشعر بمنزلة المادة الموضوعة، والشعر منها كالصور كما يوجد في كل صناعة من أن لابد فيها من شيء موضوع يقبل تأثير الصورة فيها مثل الخشب للنجارة، والفضة للصياغة"(
).
ويتضح من ذلك أن قدامه عدّ القيمة الفنية للشعر مرتبطة بالصورة وطريقة تشكيلها ومن هنا كان اهتمامه بالصياغة التي تشكل عنصراً مهماً من عناصر البنية الشعرية.
أما عبد القاهر الجرجاني- ت471هـ- فقد أفاد كثيراً من آراء الجاحظ وقدامه من خلال توثيق الصلة بين الصياغة والمعنى والصورة الشعرية التي يبدعها الشاعر من خلال توجيه معاني النحو إذ يقول "وليس من فضل أو مزية إلا بحسب الموضع وبحسب المعنى الذي تريد والغرض الذي تؤم، وإنما سبيل هذه المعاني سبيل الأصباغ التي تعمل منها الصورة والنقوش، فكما أنك ترى الرجل قد تهدى في الأصباغ التي عمل منها الصورة والنقش في ثوبه الذي نسج إلى ضرب من التحبير والتدبير في أنفس الأصباغ وفي مواقعها، ومقاديرها وكيفية مزجه لها، وترتيبه إياها إلى ما لم يهد إليه صاحبه فجاء نقشه من أجل ذلك أعجب، وصورته أغرب، كذلك حال الشاعر والشاعر في توخيهما معاني النحو ووجوهه التي علمت أنها محصول النظم"(
).
فالجرجاني يرى المزية في كيفية صياغة المعنى من خلال التشكيل اللغوي ويرى في ذلك مزية يتفاضل فيها الصناع ومنهم الشعراء، وإن للشعر تحبيراً وتدبيراً على النحو الذي نجده في النقوش والتلاوين.
وقد كانت هذه الآراء تأكيداً مبكراً على خاصية التصوير تلك الخاصية التي ظلت تحظى بالاهتمام والتعضيد من لدن النقاد القدامى والمحدثين حتى أن أندريه بريثون، رائد السوريالبه، يجعلها الأداة الرئيسة لخلق عالم جديد: "يبدو أن الأداة الرئيسة لخلق عالم جديد تحلم به وتحل محل العالم القديم ليست شيئاً آخر سوى ما يدعوه الشاعر بالصورة"(
) بل عدها أحد النقاد المحك الحقيقي في إبراز مهارة الشاعر ومقدرته إذ يقول عنها "ميدان العمل الذي تظهر فيه مقدرة الشاعر"(
)، ويتخذ الشاعر من الصورة وسيلة للتعبير عن تجربته وفي "نقل فكرته وعاطفته معاً إلى قرائه أو سامعيه"(
) معتمداً في ذلك على التجسيد لا التصريح "لأن الصورة الفنية تركيبية تنتمي في جوهرها إلى عالم الفكرة أكثر من انتمائها إلى عالم الواقع"(
)، والصورة الشعرية تقدم الفكرة التي يرومها الشاعر في شيئ ملموس يفرزها الخيال بعد أن "يذيب ويلاشى ويحطم لكي يخلق من جديد"(
).
المبحث الأول
التشبيه

وصف ناب فيه أحد الموصوفين مناب الآخر بأداة تشبيه(
)، أو هو عقد مقارنة بين شيئين يسد أحدهما مسد الآخر في حسن أو عقل(
)، وهو أحد الأساليب المهمة في التصوير البياني التي تبرز في النص الأدبي، ويسهم في إغناء صوره، وامدادها بعوامل من التأثير النفسي والجمال الفني الأخاذ، ويعول عليه الشعراء في رسم أبعاد صورهم الفنية بقصد الإيضاح والإبانة. ونظراً لأهمية التشبيه؛ فقد حظي بعناية علماء البلاغة والنقد العرب؛ لأنه (من أقدم صور البيان، ووسائل الخيال، وأقربها إلى الفهم، والأذهان)(
).

مثلما كان أحد أهم الوسائل البيانية التي وظفها الشعراء عموماً في مهامهم التصويرية، وينهض التشبيه بكل صورة، وأشكاله مع الوصف الحقيقي المباشر بمهمته في رسم الكثير من صور قصيدة المديح الأندلسية مؤدياً مهمته الفنية في رسم الصورة؛ فلا يقف عند حدود التشابه الحسي بين الأشياء من مرئيات ومسموعات وغيرها، وإنما يتخطى ذلك لبلوغ مراتب عليا من التصوير الفني المميز الذي يلون الصورة ويخصها.

وفي تتبعنا لأسلوب التشبيه في قصيدة المديح الأندلسية نجد أن الشعراء الأندلسيين استعملوا وسائل متعددة في صورهم التشبيهية؛ إذ يعتمدون في قسم منها على ذكر الأداة ووجه الشبه فضلاً عن طرفي التشبيه المشبه والمشبه به اللذين لا يمكن الاستغناء عنهما في أي تصوير تشبيهي، أما في القسم الآخر من تشبيهاتهم فيعمدون إلى أنماط أخرى مثل التشبيه البليغ.

كما استعلموا في تشبيهاتهم التشبيه الضمني والتشبيه المركب، والتشبيه المقلوب، وذلك ما سنتابعه بشكل وافٍ في عموم قصائد المديح الأندلسية: 
التشبيه بالأداة

وتعد الأداة "الكاف" من أخف الأدوات التشبيهية وأسلسها(
) وأكثرها مناسبة في تجسيد المواقف الحركية، فضلاً عن تكثيف الصورة، وتجسيمها؛ ولذا يلجأ إليها بعض الشعراء في تصوير المشاهد الحربية على وفق ما نلاحظه في قول ابن الزقاق البلنسي:
	رياته والنصر معقودٌ بها

	
	كقلوب أهل الشرك في الخفقانِ


	وجنوده كالأسد مألفها الشرى

	
	والصافنات الجرد كالعقبان


	تمشي الونى تحت الفوارس في الوغى

	
	متبخترات مشية النشوانِ


	تطأ الجماجم تحتهم فكأنما

	
	قد أنعلوا بالهام كل حصان(
)




يصور الشاعر مقطعاًَ مكثفاً لإحدى الوقائع الحربية التي خاضها جيش الممدوح، ويعتمد في ذلك على المشاهد الجزئية القائمة على التشبيه؛ ففي المقطع استخدم الشاعر التشبيه في نقل بعض المشاهد الجزئية للمعركة الحربية، وقد بدا فيها جيش الممدوح منتصراً على جيش الأعداء؛ ففي الصورة الجزئية الأولى يسمعنا الشاعر من خلال التشبيه قلوب الأعداء وهي تخفق مذعورة من سطوة جيش الممدوح.

ثم ينتقل الشاعر؛ فيرسم لنا صورة جزئية قوامها التشبيه وتؤدي الأداة الكاف دوراً مهماً في نقل الصورة التشبيهية؛ فتبدو الصورة من خلالها متناسقة ومتداخلة فهيئ لنا الشاعر بفضلها الأجواء الحربية؛ إذ صور جيش الممدوح في ميدان القتال؛ فشبه شجاعتهم وبأسهم بالأسود الضارية، ثم انتقل فصور خيولهم في سرعتها وانفضاضها؛ فشبهها بالعقبان الكاسرة، ثم أخذ في تجسيد معالم الظفر من خلال رسم الصور الإيحائية فنسب زهو جيش الممدوح للخيول من خلال مشيتها المتبخترة ثم أوحى الشاعر من خلال الصورة التشبيهية وقد انتعلت هذه الخيول بجماجم الأعداء دلالة على كثرتها وهي تعبر بالنتيجة على ظفر الجيش. 

وقد اعتمد الشاعر على البنى العلائقية التشبيهية لنقل المشاهد الجزئية والتي كونت بمجملها المشهد التصويري المكثف للمقطع الحربي.

ويوظف الرصافي البلنسي التشبيه من خلال عقد مقارنة بين المشبه، والمشبه به عن طريق الكاف؛ إذ يقول: 
	ويسابق الرأي المصيب بعزمه

	
	كالسهم لا كسلاً ولا متبلدا(
)



يصف الشاعر ممدوحه بسداد الرأي ومن ثم المباشرة السريعة في تنفيذ ما عزم عليه، دونما تردد أو إبطاء، وتتجلى مخيلة الشاعر التعبيرية في تصوير عزيمة الممدوح بالسهم في سرعته وسداد هدفه، وتأتي "الكاف"بطاقتها التعبيرية؛ لتجسيد الصورة التشبيهية.

ويوظفها ابن الأبار؛ فيقول: 
	ما هزه المدح إلا انثال نائله 

	
	كالجذع ساقط لما حرك الرطبا


	على الملوك وقوف دون غايته

	
	إن القطوف إذا جارى الجواد كبا


	وإن أخالو بدعوى في مجانسة

	
	فمن لهم بلجين يشبه الذهبا؟(
)



يعقد الشاعر في تشبيهه المركب مماثلة بين حال عطاء الممدوح لحظة سماعه لمدح الشعراء فيه، وبين نزول الرطب حال هز النخلة، وأدت أداة التشبيه "الكاف" ربط الصورتين وانسجامهما رغم تباعد ما بينهما؛ لكن خيال الشاعر الخصب مكنه من التقاط هذا المنظر العابر وتوظيفه في تدعيم ما ذهب إليه من أن الممدوح يقدر الشعراء ويهتز طرباً لمدائحهم فيه؛ فيسرع إلى مكافآتهم، ثم ينتقل الشاعر؛ فيقرر أن الممدوح أعلى رتبة وقدراً من نظرائه، موظفاً التشبيه الضمني في تدعيم ما ذهب إليه؛ فحال الممدوح ونظرائه كحال الجواد في سرعته الفائقة والدابة الهزيلة التي تكبو بصاحبها.
وإذا ما قابلنا كلتا الصورتين "المشبه" و"المشبه به" نجد أنه لا صلة بينهما؛ لكن الشاعر وبفضل التشبيه الضمني أكد حقيقة مفادها أن الجواد بسرعته وإقدامه لا يقارن بالدابة الهزيلة، ثم يعقب الشاعر فيشبه حال الممدوح وقد ارتقى عن نظرائه، وأقرانه على الرغم من عدم وجود صلة بينه وبينهم بدليل أنه لا يوجد وجه للمقارنة بين الذهب والفضة وبهذا التشبيه الضمني يكون الممدوح في معدنه وصفاء أرومته كالذهب.
وغير بعيد ما قاله الوزير أبو بكر بن عاصم(
) يمدح يوسف الثالث؛ إذ يقول: 
	وهيبة ملك في سماحة رأفة

	
	كإيماض برق عند منهمل القطر(
)



ويلجأ الشاعر إلى التشبيه المركب في نقل المعنى المدحي إلى حيز الإدراك الحسي؛ فتأتي صورته التشبيهية سريعة خاطفة احتوت المعاني التعبيرية التي يرويها؛ فاللحظة الشعورية المفاجئة للبرق في أثناء نزول المطر تحدث وقعاً داخلياً يوحي بالرهبة، وهذه الرهبة المجسدة في لحظتها أخذها الشاعر، ونقل عن طريقها ووقعها هيبة الممدوح، أما كرمه وجوده؛ فهو كالمطر المصاحب للبرق، وأفاد الشاعر من الأداة "الكاف" في إظهار المعنى بدقة وربط كلتا الحالتين المشبه والمشبه به. 
وقد وظف الأندلسيون في مديحهم ومن خلال التشبيه الأداة "كأنّ" التي أفادتهم في المقاربة بين صورتي المشبه والمشبه به، ولعل المتابعة الميدانية لموروث الأندلسيين الشعري تمدنا بحصيلة ضخمة من الصور التشبيهية المعتمدة هذه الأداة؛ فمن ذلك قول ابن خفاجة يمدح قاضي القضاة أبي أمية(
) إبراهيم بن عصام- ت 516هـ-:
	وكأنه من عزمة في رحمةٍ

	
	متركب من جذوة في ماء(
)



عقد الشاعر في تشبيهه مماثلة بين هيئتين متباعدتين وجاء بالأداة "كأن" للتقريب بينهما؛ فهيئة المشبه "الممدوح" المتمثلة في معنى القوة مشفوعة بالحلم، تشبه جذوة النار وهي مغموسة في الماء، وهي صورة تشبيهية بعيدة التحقق؛ لأنها مركبة من متباعدين ومتضادين في الواقع؛ فجذوة النار لا تجتمع بأي حال من الأحوال مع الماء وقد حاول الشاعر أن يصل بنا إلى هذه الحقيقة المتمثلة في صعوبة تحقق مثل هذه الصورة المشبه بها تماماً كندرة أن يكون للممدوح نظير في كونه قرن الحلم والحزم في آن واحد.
ومن ذلك أيضاًَ قول الرصافي البلنسي في ممدوحه؟
	سهل الولوج على الفؤاد كأنه
ج
	
	نفسٌ يمر على اللسان مرددا (
)



 إن الممدوح يتمتع بخصال حميدة أهلته لأن يكون محبوباً مألوفاً من أول وهلة، وهي ميزة استخلصها الممدوح لمناقبه ومآثره العفوية التلقائية والفطرية، أدت إلى قبول الناس له ومن ثم حبهم العفوي، ولكي ينقل الشاعر إلينا هذا الشعور الجميل إزاء الممدوح شبه سهولة تقبل الناس للممدوح، وحبهم له بالنفس الذي يمر على اللسان دونما كد أو تعب، وهي صورة مجسدة كونها مألوفة ولا يتوقف إنسان عن ممارستها في صحوه ونومه، وجاءت الأداة "كأن" ليفرغ الشاعر انفعالاته التعبيرية من خلال تجسيد الصورة التشبيهية. 
ومن ذلك أيضاً قول ابن سهل يمدح الوزير أبا عمرو ابن الجد: 
	تلقى الجماهر حوله  فكأنهم

	
	من كثرة وتضاؤل رجل الدبا


	كالصائمين عشية الإفطار قد

	
	مدوا العيون إلى الهلال ترقباً(
)




ينقل إلينا الشاعر من خلال التشبيه التمثيلي كثرة المرتادين على الممدوح أملاً في تيسير أمورهم؛ فيشبه كثرتهم بأسراب الجراد، وتأتي أداة التشبيه "كأن" لتقريب هذا التشابه ثم ينقل إلينا من خلال الصورة البصرية المباشرة بهجة هؤلاء الناس بلقاء الممدوح والتفافهم حوله واشتياقهم له عن طريق تلك الصورة الموحية بحالة الفرح والانشراح المتأتية من فرحة الصائمين ولهفتهم في ترقب هلال شوال الذي يؤذن بإقبال العيد، ويبدو حرص الشاعر على تضمين صورته واضحاً في تجسيد الحالة الانفعالية للشاعر في رسم الصورة المنعكسة من الانفعال الجمعي للمتلقي. 

وهذا التشبيه يعكس بوضوح الأثر النفسي أكثر مما تمثله العلاقة بين الأشياء الحسية التي تتألف منها الصورة؛ لأن "قيمة التشبيه لا تكتسب من وجه الشبه القائم بين الطرفين بقدر استمدادها من الموقف التعبيري الذي يدل عليه السياق ويستدعيه الإحساس الشعوري المنبت من خلال الموقف التعبيري"(
).

ومثلما تعامل الأندلسيون في صورهم التشبيهية مع الأداتين السابقتين "الكاف" و"كأن"؛ فإنهم تعاملوا كذلك بالأداة "مثل" التي قربت لهم- هي الأخرى- ومن ذلك قول الجراوي يمدح يعقوب المنصور:
	مناقبه مثل الكواكب كثرة

	
	ونوراً ألا لله تلك المناقب(
)




يحاول الشاعر إحاطة ممدوحه بهالة من الأوصاف المحمودة؛ فيجد في التشبيه التمثيلي معتمداً على أداة التشبيه "مثل" والتي "لا تستعمل إلا في صفة لها أهمية أو مكانه مميزة في نفس الشاعر"(
)؛ فقد جاءت هنا لتربط بين ما هو عقلي وحسي؛ فمناقب الممدوح كثيرة وهي في عمومها تقوم على أوصاف معنوية تدرك بالعقل؛ فقرب الشاعر هذه المناقب في كثرتها وأهميتها ووقعها؛ فشبهها بالكواكب التي تملأ السماء كثرة ونوراً يهتدى بها؛ كما أنها فضلا عن ذلك واضحة للعيان، وكذا مناقب الممدوح كثيرة مدركة لا ينكرها إلا من أنكر وجود الكواكب وغفل عن أنوارها.

وقد أفادت أداة التشبيه "مثل" في تجسيد الصورة المدحية من خلال إخراج ما هو عقلي إلى شيء محسوس، وغير بعيد عن ذلك قول ابن الأبار الذي وظف الأداة "مثل" في محاولة منه للإفادة من التشبيه برمته، وبما يؤدي خصوبة الصورة وإغناءها؛ إذ يقول في ممدوحه أبي زكريا الحفصي: 
	يمناه مثل المزن ترسل وابلاًَ

	
	غدقاً وترسل في الكريهة حاصباً(
)



تجسد الصورة التشبيهية التقاء سجيتي السخاء والبأس في شخص الممدوح، فبينما يكون مصدر إسعاد قومه وخيرهم، يكون مصدر خوف ووبال على أعدائه، ولعل صورة المطر بجوده وويله أقرب لصورة الممدوح بجوده وويله، فبينما يعم المطر بجودة وعميم خبره على اناس يكون وبالاً وويلاً على أناس آخرين. 

وأفادت الأداة "مثل" بما توحيه من الكشف الحسي على المشبه من تطابق الصورتين وانسجامهما وهذا أدى بدوره إلى الإقناع الذي يسعى إليه الشاعر في إثبات صورته المدحية، ومن ذلك أيضاً قول حازم القرطاجني في ممدوحه:
	أنت الإمام المستبين لنا به

	
	نهج الهداية والسبيل للاحب(
)


	فلئن تقدمك الملوك فمثلما

	
	يتقدم الإصباح فجرٌ كاذبٌ



يسبغ الشاعر على ممدوحه صفة الإمام دلالة على اجتماع مناقب الصلاح فيه فضلا عن ترسمه خطى الدين الحنيف، ولتأكيد هذا الادعاء يلجأ الشاعر إلى التشبيه التمثيلي فيشبه الممدوح وقد تجلت فيه معالم الهداية والتقى بضوء الصبح، بينما يشبه الملوك بالفجر الكاذب الذي لا يعول عليه في عقد نية الصيام أو الصلاة أو القيام.
واستقى الشاعر مادته التشبيهية من الطبيعة، ويلاحظ أن الشاعر ربط بين صورته التشبيهية المتحققة في الطبيعة، وبين صورته الذهنية في كون الممدوح إماماُ لرعيته فاق أقرانه من الملوك وحكام الأقاليم باجتماع مؤهلات الحاكم الصالح في دينه ودنياه، وأفاد الشاعر من الأداة مثل في تدعيم الصورة المدحية والكشف عن المعاني التعبيرية الإيحائية المتأتية من التشبيه.
المطلب الثاني: أنواع التشبيه
التشبيه البليغ
"وهو الذي حذف منه كل من الأداة ووجه الشبه"(
) وقد استعمله الشعراء في مدائحهم على سبيل المبالغة في اتحاد المشبه بالمشبه به، فطبيعة هذا اللون من التشبيه تقوم على إزالة الحدود والفواصل بين المشبه، والمشبه به، وبذلك يصبح كل منهما متحداً بالآخر، على وفق ما نجد من قول الأعمى التطيلي يمدح: 
	تنقل حيث شئت فأنت بدر 

	
	تنقل من كمال في كمال(
)



وتقوم الصورة على حذف أداة الشبه ووجه الشبه بين الممدوح والبدر فأصبح الممدوح بذلك أكثر إشراقاً وضياءً، وجمالاً، وكمالاً؛ لأن القمر اذا كمل صار بدراً وهي الصفات التي يتجلى بها البدر. 
ومثل ذلك قول الجراوي يمدح يعقوب المنصور:
	أنتم سليمان في الملك العظيم وفي

	
	طول التهجد في المحراب داود(
)




إذ شبه الشاعر ممدوحه بالنبي سليمان- (- تارة، وداود- (- تارة أخرى، وزالت الحدود واختفت الفواصل بين المشبه والمشبه به، وهذا التشبيه مبالغة وإغراق في إدعاء أن المشبه هو المشبه به نفسه، فحذف الأداة ووجه الشبه معاً يوحي بتساوي الطرفين سواء في الملك بالنسبة للنبي سليمان- (-، وطول التهجد بالنسبة للنبي داود- (-.
وقول ابن الأبار:
	هو البحر معروفاً ومعرفة فهل

	
	يخيب؟ على العرفان والعرف سابل(
)




ويظهر من البيت صورة تشبيهية بليغة تنسج مادتها من الطبيعة المحيطة بالشاعر، وقد حذف الأداة من هذه الصورة كمحاولة لدمج طرفي التشبيه وهما الممدوح والبحر. 

وقول حازم القرطاجني:
	فشدوا بنعماك التي طوقوا 

	
	شدوا الحمائم في حلى الأطواق(
)




إن وقع عطايا الممدوح وكثرتها فعلت فعلها في نفوس المحتاجين فأخذوا يلهجون بمآثره وجوده وصل حد الطرب أشبه. بالنشيد الراقص المتغني فرحاً، ونشوة، تعبيراًُ عن كثره هذه العطايا وأثرها في نفوسهم، واعتمد الشاعر في رسم صورته التشبيهية على التشبيه البليغ من خلال حذف أداة الشبه ووجه الشبه، وتداخلت الصورة التشبيهية بدلالتها اللفظية لتصل بنا إلى معنى الصورة الكرمية المتاتية من الصورة السمعية.
التشبيه الضمني

"هو تشبيه لا يوضع فيه المشبه والمشبه به في صور التشبيه المعروفة بل يلمحان في التركيب"(
). 

ويستعمل الشعراء هذا النوع من التشبيه في مدائحهم، لتأكيد مضامينهم المدحية من خلال إيجاد أواصر ضمنية بين الصور التشبيهية، والمعاني المدحية لتأكيدها وإثباتها، على نحو ما نجد من قول ابن الزقاق البلنسي يمدح:
	وبنو الزمان وإن بدا ملق بهم

	
	أضغانهم كالجمر تحت رماد


	لا غرو أنك قد نشأت خلالهم

	
	قد ينبت النوار بين قتاد(
)




يحاول الشاعر إقناع المتلقى بان ممدوحه بخصاله الحميدة ومآثره الكثيرة يختلف عن بقية الناس، وبذلك فإن الممدوح يعد إنساناً كامل الصفات المحمودة، وخالياً من العيوب الموجود في أبناء جنسه، وتسطع الصورة التشبيهية الضمنية متلازمة مع الصورة المعنوية المدحية التي يريد الشاعر إثباتها. 
ومن ذلك أيضاً قول الرصافي البلنسي: 
	تشبهت الملوك به وحاشا
ج
	
	وذلك منهم غيٌ وزورُ


	وقد يقع التفاضل في السجايا

	
	ويهجى الشوك إن لمس الحرير(
)




يشيد الشاعر بممدوحه وقد تمثلت فيه أوصاف الحاكم المثالية، ولذا فإن أقرانه من الملوك يحاولون عبثاً مجاراته فيترسمون خطاه محتذين مآثره، بيد أنهم لا يصلون إلى رتبة الممدوح في منزلته وقدره، 
وكي يثبت البلنسي ما ذهب إليه يستعين بالصورة الضمنية لتنهض في الجهة المقابلة فتفضح من طرف خفي في تاكيد المعنى المدحي، ويتم ذلك من خلال عقد أواصر الارتباط الضمني بين المعنى المدحي، والصورة التشبيهية المقابلة القائمة على الحاسة اللمسية في تقدير البون الشاسع بين الحرير بنعومته المتناهية وبين الشوك بخشونته، ومن خلال استعراض هذه الهيئة. 

وهيئة الممدوح في كونه بز أقرانه نلاحظ أن سجايا الممدوح ملموسة لمسنا للحرير، على حين أن الشوك بخشونته يمثل المقابل السلبي للممدوح، وان الفرق بينهما كالفرق بين الحرير والشوك، وهذا كله لا يتحقق لولا عدم امتلاك الشاعر الوسائل البيانية التي تعينه على بلوغ غاياته الموضوعية منها والفنية، أما الموضوعية- فمن خلال إرضاء الممدوح، وإشباع رغباته في إظهاره بأجمل الأوصاف محددة، وأما الفنية ففي توظيف الوسائل البيانية التي تومئ بشكل لا غبار عليه في المفاضلة بين الممدوح وسواه. 

وغير بعيد عن ذلك ما قاله ابن الابار البلنسي يمدح أبا زكريا الحفصي: 
	توهم أن البدر يحميه ظله


	
	وهيهات ما للكفر دونك محتمى(
)



نلحظ في هذه الصورة الجزئية انعدام الصلة المادية بين الحماية وظل البدر، إذ جعل الشاعر ضعف الكفر وأعوانه من سطوة الممدوح بقدر الاحتماء في ظل البدر، وهذا التماثل بين حدي الصورة التشبيهية هيأه انفعال الشاعر الذي أسفر عن خصب خياله وسعته وعمقه، ونلحظ في طرفي الصورة تأكيد ضعف أعداء الممدوح أمام قوته، ولكي يضفى الشاعر على صورته طابع الواقعية عمد إلى البنى العلائقية لعناصر الصورة المستمدة من ميدان الطبيعة الجامدة، "البدر، والظل". 
التشبيه المركب

وهو "ما كان وجه الشبه متولداً من أمرين أو أكثر، وينظر، إليه بعد مزج الأجزاء التي يتكون فيها"(
).  
ومثل ذلك قول ابن مجبر:
	له في شدة الأزمات روح

	
	كبرد الظل في حر الهجير(
)




ووجه الشبه في هذه الصورة التشبيهية منتزع من عدة أمور يجمع بعضها إلى بعض، كما تكشف الصورة في الوقت نفسه عن مدى الفاعلية النفسية للمشبه به؛ لأن برد الظل في حر الهجير لحظة شعورية ممتعة متأتية من كونها جاءت في وقتها وقد بلغت النفس مبلغها من الضيق وتضجر مما يعتريها من شدة لفح الهجير، كما أن ندى الممدوح كالروح التي تسرى في الجسد وقد اشتدت أزمات المحتاجين فكانت عطاياه فرجاً بعد شدة، وكان لذلك وقعٌ في نفوسهم، وفرح مضاعف لا يحسه إلا من عانى الحالة ذاتها. 

ويوظف ابن فركون الصورة التشبيهية المركبة في إظهار شجاعة الممدوح إذ يقول: 
	عواليه في النقع المثار تخالها

	
	كواكب تبدو للدجنة فيصبح


	وأسياقه تبدى إذا احتدم الوغى

	
	من اللمع ما يحكى البوارق في اللمح(
)
جججج


فالشاعر لم يعمد إلى تشبيه جزء بجزء ولم يقصد تشبيه النقع المثار بالليل والرماح بالكواكب بل عمد إلى تشبيه هيئة مركبة مؤلفة من صورة الرماح في أثناء المعركة بالغبار تتداخل وتتصادم مع رماح الأعداء بهيئة مركبة أخرى وهي النجوم في الليل الحالك والجامع بين الهيأتين اللمعان، وكذلك هيئة السيوف في أثناء المعركة بهيئة سرعة البروق والجامع بين الهيأتين سرعة اللمح. 
التشبيه المقلوب

ويعرفه ابن الأثير فيقول "هو أن يجعل المشبه به مشبهاً والمشبه مشبهاً به"(
) ثم يضيف مبيناً دور التشبيه المقلوب في قصد المبالغة فيقول "وبعضهم يسميه غلبة الفروع على الأصول، ولا تجد شيئاً من ذلك إلا والغرض به المبالغة"(
). 

أما الطرابلسي فيعرفه بقوله هو "الالتحام بين طرفيه الرئيسين وإجمال العلاقة بينهما وانحصار الصورة المشبهة بما يقتضي التقديم والتأخير الطارئ على التركيب"(
).

واستمد الشعراء في تشبيهاتهم المقلوبة بعض المظاهر الطبيعة الجامدة، فشبهوا جبين الممدوح بالصباح أو الشمس، أو البدر، كما شبهوا عطاء الممدوح بالغيث أو السحاب، أو البحر، ومن التشبيه المقلوب قول الأعمى التطيلي: 
	وحتى بدت شمس الضحى وكأنها

	
	محياك لا أغلو وإن كنت لا أغلو(
)



فقد جعل الشاعر المشبه مشبهاً به وهو محيا الممدوح فأكد من خلال ذلك أن محيا الممدوح أعرف واشهر وأكمل في الضياء والنور من الشمس فأصبحت بذلك فرعاً تستقي نورها من الأصل وهو جبين الممدوح ويأتي تكرار الشاعر لجملة "لا أغلو" تأكيدا في إثبات الصورة التشبيهية.  

ويؤكد الجراوي في مدحه تبادل العلاقات الطبيعية المتعارف عليها فجعل الأصل فرعاً، والفرع أصلاً إذ يقول في ممدوحه:
	كل نور للشمس والبدر يبدو

	
	أنت أصل له ومنك استعيرا(
)



إن القدرة التشبيهية للشاعر قادته إلى توظيف التشبيه المقلوب في جعل الشمس، والبدر يستمدان نورهما من الممدوح الذي أصبح أصلاً لهما. 
المبحث الثاني
الاستعارة

هي "نقل العبارة عن موضع استعمالها في اصل اللغة إلى غيره لغرض؛ وذلك الغرض إما أن يكون شرح المعنى وفضل الإبانة عنه أو تأكيده أو المبالغة فيه أو الإشارة إليه بالقليل من اللفظ، أو تحسين المعرض الذي يبرز فيه"(
)، ويعرفها عبد القاهر الجرجاني فيقول: "أن تريد تشبيه الشيء بالشيء فتدع أن تفضح بالتشبيه وتظهره وتجيء إلى الاسم المشبه به فتعيره المشبه وتجريه عليه"(
).

وتكتسب الاستعارة أهميتها في الخطاب الشعري بوصفها نقطة الارتكاز المهمة التي يستند إليها أسلوب التصوير البياني لما لها من إسهام فاعل وتأثير(
) كبير في منح الصورة الشعرية عمقاً في المعنى وبعداً فنياً يثير الخيال، ويوسع من آفاقه الرحبة إذا ما استطاع الشاعر المبدع أن يختار الألفاظ الموحية، ويستخدمها في غير ما وضعت له من معان، لوجود قرينة تمنع إيراد المعنى الأصلي، ومن ذلك قول الشاعر مستعيناً بالاستعارة التصريحية: 
	ورددت في جسم الندى روحه

	
	حتى غدا ملء ملاءاته


	وزارنا الغيث إلى أن ثنى

	
	يغبنا صوب ملماته(
)



إن جمال التعبير منح الصورة حركة تأثيرية تمتد بين الاستعارة المكنية في البيت الأول، والاستعارة التصريحية في البيت الثاني؛ ففي البيت الأول لم يصرح الشاعر بلفظ الإنسان ونسبته إلى الكرم، وانما ذكر لازمتين من لوازم الكائن الحي، وهما الجسم والروح؛ فكان الممدوح بمثابة الروح للجسد؛ ولذا فلا معنى للكرم بدون الممدوح الذي لا تستقيم به الحياة وتكتمل، أو قول الجراوي في ممدوحه:
	هزير عليه لبدة من مفاضة 

	
	وناب وظفر من سنان وباتر


	إذا صال يوم الروع أورد قرنه

	
	موارد موت مالها من مصادر(
)



يشبه الشاعر على سبيل الاستعارة التصريحية الترشحية الممدوح بالهزير، ويعمل على تجسيد صورته الاستعارية من خلال تجسيد الألفاظ الدالة على الأسد كـ"لبدة، ناب، ظفر" ومقابلتها بالأوصاف المستعارة لها "مفاضة، سنان، باتر"؛ ليضفي تلازماً إستعارياً يتناسب في تكوين الصورة الكلية للإستعارة ويسعى إلى خلق وشائج متلازمة بين الممدوح والأسد، وبهذا نجح الشاعر في تذويب الخطوط الفاصلة بينهما. 
ومن الاستعارة المكنية(
) قول ابن الزقاق:
	هم أكملوا العلياء من بعد كونها

	
	خِداجاُ وحلوها بغرِّ المناقب(
)
ج


يصور الشاعر ممدوحه وقومه، وقد ارتقوا بمناقبهم وحميد خصالهم؛ فأكملوا بذلك العليا، ولكي يؤكد الشاعر ما ذهب اليه جسد العليا، وقد استوت "ناقة" وهو لم يذكرها صراحة بل استعاض عن ذلك بذكر لازمة من لوزامها وهي "ظاهرة الخدج" وهو ولد الناقة ناقص النمو، وبفعل الاستعارة المكنية تظهر لنا العليا مولودة ناقصة النمو؛ فتعهدها الممدوح وقومه بالرعاية والاهتمام فاكتمل نموها واشتد عودها فاستحالت ناقة كاملة. 
ويوظف الجراوي الاستعارة المكنية توظيفاً آخر إذ يقول في ممدوحه:
	بعثت أمام الجيش جيش مهابة

	
	أقامهم في كل أرض واقعدا(
)



شبه الشاعر هيبة الممدوح في قلوب الأعداء بمظاهر القوة التي تخيفهم ولم يذكر تلك المظاهر بل رمز إليها بمظهر من أقوى مظاهرها، وهو الجيش بجامع تأثير كل منهما في الأعداء وهو شل حركة العدو المرعوب وإرباكه وتشويش تفكيره والقرينة هي "أمام" وبذلك يكون قد استعار للمهابة وهي حالة نفسية معنوية جيشاً ذا قوة، وبطش لا يختلف عن الجيش الحقيقي الذي يتلو جيش الرعب في مهمته وقوته. 
المطلب الثاني: التشخيص
وهو أن يخلع الشاعر الملامح الإنسانية وصفاتها وفعالها الخاصة بها على المعنويات أو الحسيات الأخرى(
).
وهو أيضاً الوسيلة التي تمكن الشاعر من تصوير المعنويات والمحسوسات في صورة كائنات حية عاقلة على أساس "تشخيص المعاني المجردة ومظاهر الطبيعة الجامدة في صورة كائنات حية تحس وتتحرك وتنبض بالحياة"(
).
ويحتاج التشخيص إلى ملكه شعرية خاصة قادرة على النهوض به ومستعدة لخلق الأشكال للمعاني المجردة وإيداع الرموز للأشكال المجردة والمحسوسة لتصويرها كما تقع في الحسن والشعور والخيال.
وفيها يستجمع الشاعر قدراته الخاصة على تجميع ملامح اللون مع دقائق الشكل والمعنى والحركة، ويتطلب أسلوب التشخيص من الشاعر خيالاً خصباً، ونضجاً يستلزم منه القدرة على الإلمام بمحتويات الصورة، وعرضها في شكل فني متكامل يكشف ما بينها من علاقات، وقد اعتمد شعراء قصيدة المديح الأندلسية على الصورة الاستعارية أو التشخيص لانتشاره من مدائحهم مما يسمح لنا بالقول إنه سمة فنية تدخل في عداد الملامح التصويرية الكبرى لا تقل انتشاراً عن التشبيه.

ومن الصور التشخيصية قول ابن سهل من قصيدة يمدح الوزير ابا علي بن خلاص:
	وأرى الغيوث تطيل عندك لبثها
جج
	
	لتبين أنك تربها المودود
جج

	ولربما تندى اقتصاد مخفف

	
	فترى غلوك بالندى فتزيدُ


	خلفت نداك فأكثرت في حلفها

	
	ولقد يكون من الجبان وعيد


	......................................
	
	.......................................

	فمتى يكون الغيث من أكفائه

	
	والغيث من حسناته معدود(
)



يظهر لنا الشاعر جماعة الغيوث أدمية؛ وقد طال مقامها في ضيافة الممدوح من خلال جودها بالمطر الغزير لتعلم الناس أنها قريبة في كرمها من كرم الممدوح، بيد أنه بجوده وكرمه يفوقها، فتتضافر على أن تدخل في سجال معه، لكنها تظل عاجزة عن إدراك الممدوح على الرغم من جودها. 

واستطاع الشاعر التقاط هذه الصورة المألوفة من البيئة الطبيعية وتوظيفها؛ فالغيث بنزوله الغزير والمتوالي وظف في الصورة المدحية كونه مقيماً في ضيافة الممدوح، وأضفى الشاعر بخياله الخصب أنسنة الغيث؛ إذ أسبغ عليه صفات الإنسان.

ومن التشخيص قول علي بن أحمد الخشني في ممدوحه: 
	ألبست دين الله حلة أمن 

	
	أضفت على إسرائه زلزالها(
) 




شخص الشاعر الإسلام؛ وذلك إذ جعل منه إنساناً يرفل في كنف الممدوح آمناً، يرتدي حلّه زاهية أسبغها الممدوح عليه؛ وقد رمز الشاعر من وراء هذا التشخيص مدى ما وصل إليه حال الرعية من أمن واستقرار؛ فكان ذلك غاية ما يأمر به الإسلام من ولى أمر المسلمين، فما كان من الشاعر إلا أن استحضر الإسلام من خلال تشخيصه ليعبر عن مشاعره التلقائية والتي أدت بدورها دلالات نوعية مميزة، أفاد منها الشاعر فأسبغها على ممدوحه بشكل يثير الإعجاب. 
المطلب الثالث: التجسيد
وفيه يتم إلحاق المعنويات بالحسيات، حيث يتم تحويل المعنويات المجردة إلى حسيات تنسجم مع الحواس. 

والتجسيد من وسائل تقريب الصورة وتزيينها للإبانة عن المتخيلات الشعرية، والاهتداء إلى ما فيها من حسن وجمال(
). لأن الألفاظ تغدو حينئذٍ ذات طاقات تصويرية إضافية تفوق تلك التي تنوء بها الحواس وحدها ابتداءً، إذ تتحول إلى حوامل جسمانية ثنائية المحمولات لا بين حاسة وحاسة، بل بين الداخل والخارج بين ما يشترك فيه الشاعر مع الآخرين أو بين ما يستقل بالشعورية وحده مما لا يدركه أحد سواه فكون هذا الزواج الثنائي عن طريق التجسيد هو تفريغ لذلك وإشراك للآخرين واطلاعهم على ما استأثرت به أحاسيس الشاعر الدفينة؛ فهو نوع من التصوير ينقل الداخلي على انه روح أو معنى فتجسد من موضوع، وينقل الخارجي على أنه موضوع مستقل الوعي(
)، ومن التجسيد قول ابن حمديس في ممدوحه: 
	تشيم به صبحاً من العدل مشرفاً

	
	إذ كنت في ليل من الجور فاحم


	ويجري لك المعروف من كف واهب 

	
	إذ جمد المعروف من كف حارم(
)



يعمد الشاعر إلى تجسيد المعنى؛ ليحرك حساسية المتلقي إزاءها من خلال الاعتماد على لغة الحواس بغرض إيجاد علاقات يمكن قياسها؛ فينتج عنها موضوع يبلغ في تركيب عناصره وتألف جزئياته مبلغ الأشياء المتحركة المتنامية التي تملك على المتلقي جماع نفسه، ففي البيت الأول يستعين الشاعر بالإستعارة التصريحية في تجسيد العدل؛ إذ جعل منه صبحاً يعم بنوره الآفاق، ولتقوية الصورة التجسيدية في إظهار عدل الممدوح يلجأ الشاعر إلى المقابلة من خلال تجسيد الجور وقد استحال ليلاً مظلماً حالك السواد، وفي البيت الثاني يستعين الشاعر في تجسيد المعروف بالاستعارة المكنية من خلال ذكر لازمتي الجريان والتجمد للماء؛ فنسب جريان المعروف للممدوح على حين أبقى المعروف جامداً في كف غيره، وبهذه الصور التجسيدية أكد الشاعر نسبة العدل للممدوح من خلال رؤيته وانتشاره بين الرعية، كما أصبح العدل بذلك مطلباً ملحاً يأنس الناس به فيخرّجون إلى سبيل عيشهم ومصالحهم وبالمقابل؛ فإن الجور بمقته وكره الناس له استحال في نفوسهم إلى ظلام متراكم تسرح فيه الهوام فيأكل القوى الضعيف.
ومن التجسيد قول ابن خفاجة في ممدوحه: 
	ضافي رداء المجد طماح العلى

	
	طامي عباب الجود رحب الدار


	جرار أذبال المعالي والقنا

	
	حامي الحقيقة والحمى والجار(
)



إن قيمة التصوير تكمن فيما أضفاه الشاعر من تجسيد؛ إذ جعل المجد رداء على سبل الاستعارة التصريحية، وكأنه ثوب يرتديه الممدوح، ثم قرن هذا التصوير بمشهد تجسيدي آخر إذ جعل للجود بحراً يغمره الممدوح بكرمه وجوده وأخيراً جسد الشاعر على سبيل الاستعارة المكنية فجعل من المعالي أطرافاً لثوب الممدوح يجرها خلفه، وتآصرت هذه الصور التجسيدية لتشكل بمجملها صوراً كنائية لبيان مناقب الممدوح ومآثره؛ فقد حاز المجد والمعالي بحيث أصبحا مما يلبسه لكثرة التصاق هذه المناقب به كما أن كثرة جوده وكرمه تجسد بحراً ذا عباب يزخر بجوده وعميم خيره للجميع. 
ومنه- كذلك- قول الرصافي:
	لبسوا الوزارة معلمين بها

	
	ومع الصنائف يحسن البرد(
)



فالممدوح وقومه توارثوا مناصب الوزارة فأضحت وقفاًً عليهم دون غيرهم؛ ولكي يثبت الشاعر أحقية الممدوح، وقومه بالوزارة جسدها فجعل منها ثوباً معلوماً لا يلبسه إلا الممدوح وقومه، وتجسد هذا الثوب فكان راقياً منسوجاً من البرد النفيس، ويفهم من ذلك ان الممدوح وقومه ازدهرت بهم الوزارة فأظهروها بمظهرها اللائق بها فكانوا بذلك شرفاً لها "الوزارة" بينما يتشرف الآخرون بها. 
ومن التجسيد قول حازم القرطاجني: 
	له سهام من الآراء صائبة 

	
	يريشهن ويبري في رضى الباري(
) 



إن الآفة الكبيرة التي قد يقع فيها نظراء الممدوح تتمثل في كون آرائهم تعوزها الحكمة، ومن ثم تكون وبالاً على الرعية بيد أن الممدوح على خلاف ذلك فآراؤه صائبة لسعة خبرته وحسن تدبيره وابتعاده عن الشطط؛ ولذا فإن ما يترتب على هذه الآراء يكون في صالح الرعية؛ ولكي يقرب الشاعر مدى إصابة هذه الآراء في دفع ملمة أو صد شر، جسّد هذه الآراء؛ فجعل منها سهاماً تصيب هدفها والقرينة الملازمة للسهام تكمن في كونها تصيب هدفها أو تخطئه، ولم يكتف الشاعر بتجسيد الآراء وجعله منها سهاماً، وإنما جسد الخطوات التي تتشكل منها هذه الآراء، فالممدوح يأخذ وقتاً طويلاً في اتخاذه لقراراته الحاسمة، تماماً كالسهام حين يعتنى في بربها، ثم في طريقة تسديدها، ويترتب على كل ذلك إصابة هذه السهام لأهدافها.
وغير بعيد عن ذلك كله قول ابن الخطيب يمدح:
	حموا حائم التهويم ورد جفونهم

	
	وشدوا وثاق السهد في شرك الهدب


	أتوا دوحة التحقيق تدنو قطوفها

	
	فحازوا جناها وهي معرفة الرب


	وهزوا فروع العلم وهي بواسق
جج
	
	فلله ما حازوه من رطب رطب(
)
ج


يجسد الشاعر النعاس وهو يحوم حول الجفون لينقض عليها، ومن ثم يغالبها فتستسلم للمنام، بيد أن الممدوح وقومه يحولون دون ذلك؛ ولتأكيد هذه الصورة يعقب الشاعر فيجسد السهاد فجعل له وثاقاً يربط بها فلا يتسلل هو الآخر إلى الجفون. 
  وكلتا الصورتين كناية عن تفاني الممدوح وقومه في السهر طلباً للعلم، وفي الصورة الثالثة يجسد الشاعر العلم فصيره شجرة عظيمة، وقد تدلت منها الثمار وقت قطافها فيسارع الممدوح وقومه في جني ثمار هذه الشجرة العظمة، ثم يحدد الشاعر في تجسيده للعلم بنخلة باسقة، وقد هز الممدوح وقومه هذه الفروع فما كان منها إلا أن أهدتهم من طيب رطبها. 
المبحث الثالث
الكناية
هي "أن يريد المتكلم إثبات معنى من المعاني فلا يذكره باللفظ الموضوع له في اللغة، ولكن يجيء إلى معنى هو تاليه وردفه في الوجود فيومئ به إليه، ويجعله دليلاً عليه"(
)، وتتفاوت مقدرة الشعراء في بناء الصور الكنائية لما تحتاج إليه من اللمحة الذكية، والغوص على المعنى والمجيء باللفظ الذي يمكن أن يدل عليه دون تكلف أو تصنع؛ ولذا فهي "غاية لا يقوى على الوصول إليها إلا كل بليغ متمرس لطف طبعه وصفت قريحته"(
)، ولعل السبب راجع في أن الشاعر المبدع "ينأى عن المباشرة والتحديد الصريح لما يريد أن يقول، ويسوق التعبير ظليلاً يحرك الفكر ويبعث على التأمل، وذلك سمة من سمات الفنية في التعبير اللغوي"(
).

وسنتناول في دراستنا الكناية بحسب ورودها في المعاني المدحية وكيف أفاد الشعراء منها في تقوية مضامينهم المدحية. 
لقد تناول شعراء قصيدة المديح الأندلسية صور كنائية موروثة حاولوا تكرارها وتجديدها؛ فقد تغنى الشعراء "بنار القرى" وهي رمز من رموز الكرم العربي، وقد اسبغ الشعراء فيها ألواناً من الأوصاف والرموز في ظل الليالي المظلمة والموحية فكانت نار القرى "المجال الفني الذي حاول الشعراء أن يبدعوا فيه لإظهار قدرتهم في إبراز صورتها، وإيضاح أهميتها، وتأكيد توقدها، وقد اتخذوا من هذه الصورة رمزاً من رموز الكريم، ومظهراً من مظاهر الاعتزاز ومجالاً من مجالات القدرة على العطاء"(
)، واستقى الشعراء هذه الكناية من واقع الحياة العربية "فقد كان من عادة الأجواد لإيقاد النار في الظلام ليراها القريب المحتاج؛ والجائع من مسافة بعيدة؛ فيقد إليها فيجد له من يُقريه ويقدم له ما يحتاج إليه من طعام"(
).

ونظراً لأهمية هذا الرمز الكرمي المتجذر في صميم الموروث الشعري العربي؛ فقد أكد الأندلسيون في أشعارهم هذا الرمز، ولم يختلفوا عن إخوانهم المشرقيين في تأكيد هذه الكناية، بل عززوها في موروثهم الشعري بشكل لافت للنظر، مقلدين أحياناً، ومجددين أحياناً أخرى، ومن ذلك ما كنى به الأعمى التطيلي عن صفة الكرم في ممدوحه فيقول: 
	من الموقدين النار في كل هضبة
ج  
	
	تضاءل عنها منبرٌ وسريرٌ(
) 




فنيران الممدوح منتشرة في الهضاب المرتفعة ليهتدي بها الأضياف والمحتاجون، وهي فضلاً عن ذلك كله مرتفعة ذات السنة عالية ليصل وميضها إلى كل الأنحاء فيهتدي بها اكبر قدر ممكن من الأضياف والمحتاجين وعابري السبيل وغيرهم؛ ولذلك فالممدوح اكثر كرماً من غيره من الكرماًء لكثرة نيرانه التي تستوجب كثرة زواره وما يجلب إليهم من الطعام.
ومن ذلك أيضاً قول ابن الزقاق: 
	الموقدون على الثنية نارهم 
ج
	
	للطارقين إذا ونى السفراء  


	والمالئون من السديف(*) جفانهم

	
	لهم إذا شملتهم اللأواءُ(**)(
)



يصف الشاعر معالم الضيافة العملية في مرابع الممدوح ومجمل هذه الأوصاف تصل بالمتلقي إلى إدراك حقيقة كرمه والشاعر لم يصرح لنا بالكلام التقريري المباشر فيقول إن الممدوح كريم وكرمه يتجلى في الحالة الصعبة، فهذا الكلام تقريري وممجوج، ولا يثير فينا كنه الممدوح وحقيقته، ولكن الشاعر عدل إلى الأوصاف التي تدل بمجملها على أن الممدوح فعلاً يتسم بسجية الكرم، فناره موقدة في مكان عال حتى وقت متأخر من الليل؛ ليهتدي بها عابرو السبل، والمحتاجون وغيرهم، كما إن جفان آل الممدوح ممتلئة بأطايب اللحوم، دلالة على أن هذه الإبل منتقاة من كرائم إبلهم وهي موقفة للمحتاجين، والضيوف في حال الشدة، وهنا يكون الممدوح وآله مميزين عمد سواهم فكرمهم، تجسد في حال الشدة، وهي حال يتوانى فيها الآخرون وأن كانوا كرماء عن البذل والعطاء خشية الفقر والفاقة.

ويأخذ ابن حمديس كناية النار مجدداً فيها مضيفاً إليها دلالات جديدة؛ ليعبر من خلالها عن معان أخرى تجعل من ممدوحه متميزاً عن أقرانه فيقول: 
	عظيم رماد المندل الرطب ناره  

	
	ترى الجو منها في دخان مواصل(
)  




فابن حمديس يرى أن ممدوحه بز أقرانه من الكرماء فرماد ناره إنما كانت بقايا حطب المندل، وهي عود مستعمل للطيب ولذلك فهو ثمين، ولكن الممدوح بذله كرماً منه في خدمة زواره وضيوفه فأصبحوا يأكلون من طعامه، ويستنشقون روائح الطيب التي بدورها تنتشر دخاناً، فيستمتع به من لم يحظ بالطعام بطيب روائح المندل لانتشارها وهي بانتشارها علامة دالة للضيوف في النهار ليقبلوا على الممدوح للقرى. 

ويأخذ ابن الأبار هذه الكناية فيعبر بها عن دلالة جديدة أخرى فضلاً عن دلالتها التقليدية، إذ يجعل من "المندل الهندي"، و"العنبر الشحري" رمزاً للعزة فيقول في ممدوحه: 
	ولا يرتضى عزاً وقوداً لناره  

	
	سوى المندل الهندي والعنبر الشحري(
)   



يصور الشاعر ممدوحه وقد أحاط بصفات العزة والجود والسخاء فرمز لذلك بتلك النار التي توقد للقرى؛ فهي ليست كالنار المعهودة، التي توقد من الحطب الذي ألفه الناس في إيقاد نيرانهم، وإنما حطب ناره مزيج من أجود أنواع المندل، وأجود أنواع العنبر وهما يستعملان عادة للطيب، ولكن الممدوح بذلهما في سبيل إكرام ضيوفه. 
وقد يعمد بعض الشعراء لحشد الكنايات رغبة في محاكاة الشعراء الجاهليين فتجيء كناياتهم تقليدية متكلفة، لا جودة فيها ولا تأثير؛ لأنها لم تأت على السجية، وانما مسايرة للسابقين كقول أبي إسحاق إبراهيم النميري في ممدوحه: 
	رفيع عماد البيت رحب فناؤه     
ججججج
	
	عظيم رماد النار مغتبط الوفر(
)   



يحاول الشاعر في صورة الكنائية المتراكمة تأصيل صفات الممدوح من خلال الانتقال بالدلالات اللفظية من دلالتها الأولى إلى الدلالة الثانية، أو على حد تعبير عبد القاهر الجرجاني "المعنى" و"معنى المعنى" (تعني بالمعنى المفهوم من ظاهر اللفظ والذي تصل إليه يغير واسطة، وبمعنى أن تعقل من اللفظ معنى ثم يقضي بك ذلك المعنى إلى معنى آخر)(
).
ومعروف أن عملية الانتقال الدلالي لا تتم إلا من خلال وسائط، أو مدلولات عدة تنتهي إلى المعنى المقصود، ومن هنا فقد أورد الشاعر في بيتيه كنايات أربع، فقوله "رفيع عماد البيت" يدل على علوه وصلاحيته لدخول الضيوف على الخيول، وهذا الدخول على هذه الهيئة يدل على أن الضيوف من كبار القوم وهذا بدوره يدل على مكانة الممدوح. 
لقد كثرت الوسائط الدلالية التي قادتنا بدورها إلى المعنى المقصود الذي يرمي إليه الشاعر. 
وهكذا في بقية الكنايات "رحب فناؤه" و"عظيم رماد القدر" "مغتبط الوفر" وهي كنايات تقليدية جمعها الشاعر وقام برصفها على المنوال الشعري المعروف بحيث بدت متراصة أراد الشاعر من خلالها وصف ممدوحه بصفات السيادة والكرم. 
ويجمع ابن فركون بين كنانتي "نور الهدى" "نار القرى" فيقول في شأن ممدوحه يوسف الثالث:
	فنور الهدى للمجتلي غير آفل  

	
	ونار القرى للمجتدي ليس تخبأ(
) 



يوجز الشاعر في بيته حال ممدوحه كونه نور الهدى يُهتدى بسيرته العطرة ومآثره الحميدة؛ ولذا فهو قدوة صالحة لرعيته يلتمسون طريقه، أما ناره فهي لا تخبو ليلاً أو نهاراً لكثرة من ينزل عنده من المعوزين والفقراء من رعيته وغيرهم.
كما استعان الشعراء بالكناية للإشادة بصفة الكرم من ذلك قول ابن حمديس مادحاًَ: 
	ولئن هدم الأموال فقد  

	
	شاد العلياء بها وبنى(
) 



إذ جسد الشاعر الأموال فجعل منها شيئاً مادياً يهدم ويبنى فشكل من هذا التعبير الاستعاري كناية عن جود الممدوح، وسخائه حفاظاً على مجده وسؤدده. 
ومن ذلك أيضاًَ قول ابن سهل يمدح أبا علي الحسن بن خلاص: 
	فهو الذي سفك الهبات مؤملاً   
ج
	
	وهو الذي حقن الدماء مدبراً(
)   



وتأتي الصورة الكنائية لدى ابن الأبار أكثر طرافة من خلال استعماله ألفاظاً تشي بالذم؛ ليخرج من خلالها صورة كنائية مدحيّة تضفي على الممدوح خصيصة كرمية نادرة؛ فيقول:
	تخريب بيت المال عادة جوده      
ج
	
	وحصانة العلياء في تخريبه(
)   



فقد كنى الشاعر من خلال التعبير "تخريب بيت المال"- دلالة على انتفاء الحاجة له، لانتفاء ما يستدعي وجوده أصلا؛ فالممدوح لا يبقي شيئا في يده، إنما يبذل المال لرعيته؛ ولذا فهو يختلف عن سواه فالآخرون يجهدون أنفسهم في صيانة بيت المال: 
	تصون بيوت المال عند سواه ما      
ج
	
	حوت وبجدواه تذال الوذائل(*)
جج


ومن هنا فابن الأبار يعبر من خلال التواشج الكنائي عن كرم الممدوح، فالكناية الأولى "تصون بيوت المال عند سواه" كناية عن بخل نظراء الممدوح من خلال المبالغة في صيانة بيوت المال وتعميرها؛ ليكون أكثر حرزاً أو مخزناً للأموال، ويفهم من ذلك أن ذلك يتم لكي تبقى هذه الأموال أكبر وقت ممكن؛ فيحرم منها الرعية والمحتاجون. 
ويصور الشاعر ممدوحه من خلال الكناية المقابلة "وبجدواه تذال الوذائل" التي أفادت بدورها تميز ممدوحه إلى جانب ما تحمله من معنى مغاير للكناية الأولى؛ فقطع الفضة لدى الممدوح ذليلة نزع الممدوح بكرمه وجوده هيبتها وعزتها من خلال كثرة إنفاقها؛ فبدت في أيدى الرعية؛ فالقوها لكثرة تعاملهم بها؛ فلم تعد تمثل بذلك الأهمية التي يشعرها رعية الملوك والأمراء في بقية الأقطار. 
ومن الصور الكنائية الأخرى ما وظفه حازم إذ يقول:
	أفاض نداه مغنياً عن سؤاله  

	
	فما عزّ مطلوب ولا ذل طالب(
) 



يصف الشاعر كرم ممدوحه من خلال الكناية "أفاض نداه" وهي صورة استعارية اسند فيها الفعل أفاض للممدوح مشبهاً له بالبحر، ويدخل الإيحاء الكنائي في بواطن الصورة الاستعارية ليجعل من الممدوح سخياً في كرمه ويأتي الفعل "أفاض" معبراً عن كثرة عطاء الممدوح ونفعه. 
	نماه إلى العلياء كل مرجب 

	
	عظيم رماد النار سبط الرواجب  



يكنى الشاعر عن كرم ممدوحه بكثرة الرماد الناتج عن عظم النار التي تستعمل للطبخ، وتقوية لهذه الكناية أضاف إليها الشاعر كناية أخرى هي قوله "سبط الرواجب" والرواجب أصول الأصابع وهي كناية عن سماحة اليد وجودها. 
ويوظف ابن سهل صورة كنائية أخرى للممدوحه، إذ يقول: 
	أعطى فما أكدى، وهب فما ونى

	
	وجرى فلم يُلحق، وهز فما نبا   


	عقدت خناصرها الرجال لذكره

	
	وبدا فحلوا من مهابته الحُبا(
)



يكنى الشاعر عن أوصاف الممدوح ومآثره؛ فيصور لنا الرجال وقد اجتمعوا يتداولون فيما بينهم فضائل الممدوح؛ فأخذوا يعدون مآثره وفضائله؛ فعقدوا الأصابع يحصون هذه الفضائل، ثم إن هؤلاء الرجال إذ ما بدا الممدوح استووا في جلستهم تكريماً وتعظيماً له؛ فعقد الأصابع كناية عن كثرة فضائله، وحل الحبى كناية عن هيبته. 
ولقد أشاد الشعراء في مضامينهم المدحية بهيبة الممدوح وقوته وشجاعته، واستعانوا لتدعيم هذه الخصال وتثبيتها بأسلوب التلويح الذي تتميز به الكناية؛ "لأنه لما كنيت عن المعنى زدته في ذاته بل المعنى أنك زدت في إثباته؛ فجعلته أبلغ وأكد وأشد"(
)، من ذلك قول ابن الزقاق البلنسي يمدح ملوحاً بهيبة الممدوح وقوته من خلال خوف أعدائه، وبدت ملامح هذا الخوف واضحة، في الحالة التي وصل إليها أعداء الممدوح في مجافاتهم المنام خشية إدراك الممدوح لهم فأمسوا لا ينامون، وإن غالبهم المنام بدأ الممدوح في أحلامهم فكان ذلك نذير فرعٍ لهم، هكذا دواليك:
	حتى إذا ما النقع أظلم أجفلوا        

	
	خوف انتقامك فيه كالظلمات    


	فرقوا لطيفك في المنام ففرّقوا

	
	بين الكرى المعهود، والأجفان(
)



فالشاعر لم يصرح بأن الممدوح ذو هيبة وقوة في نفوس الأعداء، وإنما عبر عن ذلك بحالة المرعوب المتمثلة في أوضح صورها في مجافاته للنوم، ومن ثم الأرق الدائم. 
وتتجسد هيبة ممدوح أبي الربيع الموحد في حالة الخوف التي وصلها الأعداء.
	متروعين من الكرى فإن اغتفوا         

	
	لك في المنام عليهم رقباء(
)    
ج


إذ يكنى الشاعر عن هيبة الممدوح بشدة الخوف في قلوب الأعداء، وذلك بخوفهم من الكرى وهو قلة النوم، ولذا فهم يخشونه حتى إذا تسرب النعاس إلى جفونهم باغتتهم الأحلام والكوابيس المقزعة؛ ففضلوا مرغمين اليقظة على المنام.  
أما كناية ابن الخطيب فهي أكثر دقة، وروعة لما فيها من أثر حسي، ونفسي واضحين إذ يقول مكنياً عن شجاعة ممدوحه وهيبته في قلوب أعدائه: 
	بلغت ملوك الروم عنك مهابة

	
	فغدت نمج الريق في لهواتها(
)    



فبدلاً من أن يقول الشاعر إن الأعداء أصيبوا بالرعب خوفاً من الممدوح كنى عن ذلك بالحالة النفسية للمرعوب وما بصاحبها من مرارة الريق ونضوبه في الحلوق وهي صورة معبرة جسدت حالة الخائف المعروفة لدى المتلقي. 
واتخذ الشعراء من الكناية منفذاً فنياً في الإشادة بتمجيد معاني السيادة والشرف وعلو المنزلة وغير ذلك من الصفات الحميدة التي اتخذها الشعراء مجالاً للإفصاح عن شجاعة الممدوح وعلو منزلته ومكانته، ومن ذلك قول ابن حمديس يمدح:
	فهم هم أسد الأسود براثناً          

	
	وأرق أبناء الملوك نعالاً(
)    



فرقة النعال كناية عن رقة الممدوح بدلالة أن نعله رقيقة مما يعني رقة رجله؛ لأن ذلك يعني عدم امتهانها بكثرة الحركة؛ فالممدوح وآله بلغوا الشأو في الشجاعة والإقدام وقد عبر الشاعر من خلال تكراره "هم" التي أفاد بها تأكيد ما ذهب إليه من كونهم شجعاناً. 
وينحوا ابن خفاجة في تصوير شرف ممدوحه منحى آخر إذ يقول:
	تولى حميد الذكر لم يأت وصمة 

	
	فتنعى ولم تدنس عليه ثياب(
)  




إذ كنى الشاعر عن العفة والطهارة بما يعرف بالكناية عن نسبة؛ ذلك بنسبة الطهارة إلى الثياب التي تشتمل على الممدوح. 
وتأتي كناية الرصافي البلنسي حاملة معها معاني الرفعة والسيادة في شخص الممدوح:
	إلى الجوزاء فارق ودع أناساً  

	
	مراقيهم عريش أو سرير(
)  



أراد الشاعر أن يدلل على مكانة الممدوح العالية فلم يعبر بذلك، وإنما بيّن مكانة الناس دونه وهي كناية عن نسبة العلو والرفعة لممدوحه والخذلان والذل لأعدائه. 

ويسلك ابن الخطيب مسلكاً كنائياً آخر في إطهار صفات الممدوح من خلال التركيز على الصورة اللونية إذ يقول:  
	مقاماتهم بيض وحمر قبابهم   

	
	يرف بها هدى ويشرق إرشاد 


	تحف بها الجرد العتاق ودونها   

	
	لباغي القرى نارٌ تشب وإيقادُ(
)



يشير ابن الخطيب إلى طهارة نسب الممدوح في كنايته "مقاماتهم بيض" ويكنى بقوله "حمر قبابهم" بتميزهم من غيرهم، وسيادتهم وعلو مكانتهم ثم إنه يشير إلى كرمهم من خلال النار التي لا تنطفئ كناية عن كثرة الضيوف والقاصدين ليلاًً ونهارا،ً وتأتي الصورة الكنائية عند ابن الأبار صورة ممتدة إذ يقول: 
	على الحرب والمحراب غاد ورائح         

	
	يروح إلى خمسٍ ويغدو على خمص(
)    



فالشاعر يلقي بالعديد من الصور الكنائية المتواشجة التي تعتمد على تفجير الطاقات الانفعالية في اللغة، أبرز الشاعر من خلالها دلالات متنامية أضفت بمجملها هالة من الأوصاف النوعية، فالممدوح تمثلت فيه القيم المثالية الواجب توافرها في القائم بشؤون أمر المسلمين وتأتي الكنايات المتداخلة لتعبر عن تلك المثل، فالممدوح "يروح إلى خمس" كناية يفهم منها أن الممدوح يؤدي الصلوات الخمس في أوقاتها. 
وتأتي الكناية الثانية مرتبطة مع الأولى حيث صور الشاعر الممدوح بقوله "يغدو على خمص" كناية عن صيام الممدوح في الأيام العادية. 
وهو إلى جانب ذلك مدافعٌ عن القيم الدينية في ساح الوغى في نهاره، وراهب متهجد لله في ليله وهذه الصور الكنائية مع بساطتها إلا أن أهميتها تكمن في جمعها المحاور المثالية في ولي أمر المسلمين التي أوجزها الشاعر في بيت شعري "وربما تعلقت القصيدة ببيت وحد هو الهدف أو الغاية في الارتكاز الفني"(
).
ومن المعاني التي أكدها الشعراء في كناياتهم شجاعة جيش الممدوح وأقدامه أمام الأعداء، ومن هذه الكنايات كناية تحليق الطيور فوق سماء المعركة لتقتات من أسنة سيوف الجيش فكان ذلك رمزاًَ من رموز القوة والشجاعة وشدة الفتك بالأعداء.
من ذلك ما قاله ابن حمديس: 
	ومقتحم الأبطال يبرق بالردى    

	
	وتخفق في آفاقه عذب النصر  


	محلقة في الجو منه قشاعم    

	
	كأن شراراً حشو أعينها الخزر 


	تروح بطاناً من لحوم عدائه

	
	فما لقتيل خر في الأرض من قبر(
)



يقدم المقطع جملة من الصور الجزئية بوساطة الكناية إذ تتظافر جميعاً لإظهار شجاعة جيش الممدوح، فالكناية الأولى تظهر من خلال التعبير "مقتحم الأبطال" كناية عن الساحة المكانية للمعركة، وفي الكناية الثانية "يبرق بالردى" يجسد الشاعر الموت وبنسبه للسيوف كناية عند اشتداد أوار المعركة، وكثرة القتلى، وتأتي الكناية الثالثة "محلقة في الجو منه قشاعم" دلالة عن البطش بالأعداء من خلال وجود النسور المحلقة في أجواء المعركة بانتظار الفراغ من المعركة لتقتات بقايا جثث الأعداء، ثم إن هذه النسور مسنة فهي "قشاعم" وهي دلالة أخرى أوحت ان هذه النسور متأصلة الارتباط بجيش الممدوح؛ ولذا فهو عريق في انتصاراته وظفره، أو أن هذه النسور المسنة إنما تصاحب جيش الممدوح لضمان الاقتيات على بقايا أجساد الأعداء الممزقة وهو ما يتناسب مع عامل سنها، ثم إن هذه النسور "تروح بطانا" كناية عن شبعها وعودتها إلى أوكارها وقد أكلت ما يكفيها وصغارها؛ ولذلك أضحت هذه النسور ضمن جيش الممدوح تسالم من مسالم وتحارب أعداءه؛ ولذا فهي لا تبقى منهم ولا تذر نكاية بهم، واستطاع الشاعر أن ينقل إلينا المشهد الحربي وما نتج عنه من خلال تضافر الصور الكناية فضلا عن إعادة تشكيل الكنايات واخراجها بشكل جديد متماسك مع المادة الأولى للكناية الموروثة.
ومن ذلك أيضاً ما قاله أبو الربيع في ممدوحه:
	لم يدر قبل حفيف أجنحة القطا   

	
	أن الطيور بحتفهم علماء   


	جيش من العقبان إلا إنه     

	
	ضراء قوم عنده سراء 


	يبقرن عن مهجاتهم وكأنهـ

	
	ن من الوقار عليهم رحماء


	من شاء بك ان يكن ضريحه

	
	فلذاك ما قد جره الإملاء


	لم يبق سبقك من ينبـ

	
	ئن بقتلهم ولبيست الأنباء


	حاشا قليل منهم لم يعلموا

	
	إن المنون من الفرار نجاء (
)



قدمت الأبيات السابقة كثيراً من الصور الجزئية التي اعتمدت على الأسلوب الكنائي، والتي قدمت بمجملها وقائع المشهد الأخير من إحدى المعارك الحربية التي خاضها جيش الممدوح، فرمز الشاعر من خلال كناية "معرفة الطيور" بالنهاية المحتومة المتمثلة في انتصار جيش الممدوح، ويعزز الشاعر كنايته الأولى بمجيء العقبان التي أضحت بدورها جيشاً تالياً لجيش الممدوح لكثرة ملازمتها لجيشه لتقتات من جثث الأعادي "فيقرن مهج الأعداء" كناية عن موصوف وهي القلوب التي تتمثل فيها الحياة حسب المفهوم الشائع فعبر عن هذه الصفة على سبيل الكناية. 
وتأتي الكناية الرابعة ليعبر من خلالها الشاعر عن مصير من تبقى من جيش الأعداء على قيد الحياة فيقول: "إن المنون من الفرار نجاء" وهي كناية بناها الشاعر عن طريق إعادة تركيب الألفاظ فبدت في سياق جديد ولد الشاعر من خلالها دلالة مغايرة، فالسياق الطبيعي للصورة الكنائية السابقة "إن الفرار من المنون نجاء" بيد ان الشاعر جعل المنون نجاة على عكس الفرار، وذلك كناية عما يلحق بهؤلاء الناجين من الخزي والعار الذي سيظل يلاحقهم جراء هزيمتهم. 
ويحاول الشاعر بتكثيفه الصوري المعتمد على الصور الكنائية التي تتآزر مع بعضها البعض لتخلق دلالات متنامية ليكون وشائج متداخلة معبرة عن موقف متكامل"(
). 
وتأتي كناية ابن سهل قليلة الوسائط الدلالية معتمداًَ في بنائها على الرمز فيقول من قصيدة في ممدوحه:
	غذا حيوان البر والبحر سيفه        

	
	فلو نطقت قامت تقرِّظه جهراً    


	بملحمة في البحر تشبع حوته

	
	وفي البر أخرى تشبع الذيب والنسرا(
)



فالشاعر يرمز لانتصار جيش الممدوح في المعارك البرية والبحرية من خلال اتساع دائرة المنتفعين ببقايا جثث الأعادي. 
ومن الكنايات التي سرت في قصيدة المديح الأندلسية كناية رسوخ العدل والأمن والسلام بين الرعية؛ فقد حرص الشعراء على تأكيد هذه الصفات من خلال الكناية على نحو ما نجد في مدح ابن حمديس لأبي يحيى الحسين بن علي؛ إذ يقول: 
	حامي الحقيقة عادلٌ لا تتقي

	
	في أرضه شاةٌ عداوة ذيب(
)



أو قول أبي الربيع سليمان عبد الله الموحد يمدح خليفة الموحدين:
	حوطاً على الدين أو معنى أردت به         

	
	بين الذئاب وبين الشاة إصلاحاً(
)     



أو قول: صالح بن يزيد بن شريف النفري يمدح يوسف الكبير من بني الأحمر:  
	تأمن الناس في أيامه ومشوا

	
	كما مشى الصاحبان الشاة والنمرُ(
)



إذ نجد الشعراء يؤكدون في ممدوحيهم صفة العدل من خلال هذه العلاقة غير المألوفة بين الشاة والذئب القائمة على التصالح والتصاحب وكل منهما يرعى دون خوف. 
يرمز إلى حلول العدل ومن ثم الأمن والأمان؛ ولذا فإن هذه العلاقة الجديدة أضحت ممكنة وسائدة من رحاب الممدوح. 
وهذا كله يقودنا إلى القول بامتلاك الشاعر الأندلسي القدرة على استغلال الطاقات التعبيرية ذات الأفق الدلالي المعبر عن غاياته التي تثري نصوصه المدحية بما يرسم صورة معبرة يرضى عنها الممدوح، مثلما تشبع غايات الشعراء الفنية، تلك الغايات التقليدية التي لم تقف في أكثرها عن مواراة التصوير بقدر ما تشير إلى قدرات هؤلاء الشعراء في الإفصاح عن طاقاتهم التعبيرية الهائلة بما يمتلكون من وسائل أدائية شتى تعينهم على تفريغ الصورة وتلوينها وتشخيصها. 
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