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المبحث الثاني

الموسيقى الداخلية
المطلب الأول: الجناس


ويسمى التجنيس والتجانس والمجانسة(
)، وهو مظهر من مظاهر التكرار أو "ضرب من ضروب التكرار المؤكد للنغم من خلال التشابه الكلي أو الجزئي في تركيب الألفاظ؛ فهذا التشابه في الجرس يدفع الذهن إلى التماس معنى تنصرف إليه اللفظتان بما يثيره من انسجام بين نغم التشابه اللفظي ومدلوله على المعنى في سياق البيت"(
).


ويتطلب الجناس من الشاعر ثروة لفظية وملكة شعرية، وقدرة بيانية، وقد استعان الشعراء الأندلسيون في مدائحهم بالجناس توخيا لإضفاء إيقاع موسيقي داخلي يحد من الرتابة الوزنية الصارمة، فضلاً عن جذب أسماع ممدوحيهم والتأثير فيهم.

ومعروف أن الجناس ينضوي تحت نوعين هما: الجناس التام، والجناس الناقص، والجناس التام هو: "أن تتفق الكلمتان في لفظهما ووزنهما وحركتهما ولا يختلفان إلا من جهة المعنى"(
)، وقد استعان شعراء قصيدة المديح الأندلسية بهذا النوع في مدائحهم، بيد أن استعمالهم له قليل مقارنة بالجناس الناقص، ولعل ذلك عائد إلى سهولة الجناس التام من جهة، والفائدة التي يمكن للشاعر الحصول عليها من خلاله من جهة أخرى؛ فالجناس التام أكثر مطابقة في الصوت من الجناس الناقص، ومن هنا تتحقق بفضله غاية الشعراء من حيث التوافق والانسجام، والمطابقة. ومثال ذلك قول ابن الزقاق البلنسي في ممدوحه:

	يسبيه طرف للسنان وأجرد

	
	طرف ولا يُسبيه طرف أدعج(
)



إذ جانس بين ثلاث كلمات متفقة الحروف مختلفة المعاني "فالطرف" بتشديد الراء هو الناحية من الشيء، و"الطرف" بالكسر الفرس، و"الطرف" بالفتح العين. ومن خلال هذا الجناس أضفى الشاعر نغمات داخلية مرتبة الإيقاع فضلاً عن تقوية المعنى الذي أراده في أن الممدوح فارس مغوار يعشق الفروسية، وساحات الوغى، وهو بذلك منصرفٌ عن اهتمامات أقرانه من الشباب.


أو قول حازم القرطاجني في مدحه للخليفة المستنصر:
	إمام سعيد جده مثل جده

	
	فذا غالب حقاً وذلك غالب(
)



فجانس بين "جِدُهُ" و"جَدُهُ"، فالأولى بمعنى الجَدُ وتعني العظمة والغنى، والثانية أب الأب أو أب الأم.

والجناس الحاصل بين الكلمتين والتكرار وتكرار الجملة "ذلك غالب" وحقق من خلالهما الشاعر تأكيد صفة الرفعة المتوارثة وترسيخها في آل الممدوح كابراً عن كابر، كما أضفى ذلك جرساً موسيقياً متتابعاً نتيجة تآلف الجناس الحاصل والتكرار في جملة "ذلك غالب".

ويحرص بعض الشعراء على الأغراب والألغاز والمخاتلة في الكلام عن طريق التلاعب بالألفاظ "وقد أعاد إليك اللفظة كأنه يخدعك عن الفائدة وقد أعطاها ويوهمك كأنه لم يزدك وقد أحسن الزيادة ووفاها"(
). ومثال ذلك قول ابن زمرك في مدح الغني بالله:
	كم من عظائم قد تفاقم أمرها

	
	أهوي لها مستحقراً أهوالها


	كم راية خلقت بيأس جهاده

	
	لكن رأت أسمالها أسمى لها(
)




فجانس بين "أهوى لها" و"أهوالها" فالأولى جملة مكونة من كلمتين أهوى ولها أي أقدم في عزم وشدّه متحديا عظائم الأمور، أما أهوالها الثانية فتعني مهالك المعركة وفزعها، كما جانس بين "أسمالها" و"أسمى لها" فالأولى تعني الريات الخلِقة، والثانية ممزوجة من أسمى بمعنى الرفعة مضافا إليها كلمة لها العائدة على الأسمال، وقد جاء التوظيف من الدقة حتى لا نشعر معه بالملل أو السماجة، أو عدم المواءمة، وإنما جرى مع السياق جريانا مؤنقا جميلاً معبراً، ومثال ذلك أيضاً قول ابن فركون والذي يمثل الجناس التام ملمحاً في قصائده فضلاً عن ابن الأبار وابن زمرك:

	يا من يشبه بالغمائم كفه

	
	ما ساجلت سحب الغمام سجالها


	لو ألقيت بالشهب عارفة الندى

	
	لأنالها كرماً وقال أنا لها(
)



إذ جانس الشاعر بين "أنالها" الأولى من النوال، و"أنا لها" الثانية وهي مركبة من ضمير المتكلم أنا ولها العائدة على المكرمات، كما جانس جناساً ناقصاً بين "العمائم" و"الغمام"، و"ساجلت" و"سجالها"، وبذلك أضفى على التعبير ما يشير إلى التوافق والانسجام ما يدعونا إلى القول بقدرة الشاعر على الاختيار، والتعبير بأفضل الصيغ وأكثر الألفاظ توافقاً، وتناغماً. كما استعان الشعراء في إضفاء النغم الداخلي بالجناس الناقص وهو ما اختلف فيه "اللفظان في الهيئة دون الصورة"(
).

ومثال ذلك قول ابن خفاجة يمدح الأمير أبا إسحاق بن يوسف بن تاشفين:

	وها هو والحلم في طبعه

	
	هزبرٌ إذا ما حمى أو حملْ


	يضيف إلى طعنةِ رشفةً

	
	هناك وللمزن وبلٌّ وطلْ


	ويكفى ويكفل في حاله

	
	فيبني المعالي كفى أو كفلْ


	ويلزمُهُ النصرُ حباً له

	
	فإن سار سار وإن حل حل


	فما يطرق الطيفُ غاباً له

	
	ولو كان أغفى به أو غفلْْْْْْْْْْْْ(
)



وهكذا يأتي الجناس الناقص لدى الشاعر لخدمة المعنى المباشر، ويدخل في نسيج الصورة الشعرية فيضفي عليها جمالاً وزينة تزيدها ثراءً وتنميقا، وقد أكثر منه الشاعر طلباً للموازنة بين المعاني المدحية، ويدخل التكرار الذي يراد به تقوية الجرس على الترنم من خلال إعادة اللفظ وتكراره، وبذلك أجمل الشاعر في أبياته زخارف إيقاعية متنوعة، وتنعقد المجانسة بين حمى وحمل، كفى وكفل، وأغفى وأغفل، مع ملاحظة اختلاف الحرف الأخير في هذه الجناسات، كما جانس الشاعر بين بل وطل، باختلاف الحرف الأول في كلا اللفظين، ونشأ عن هذه المجانسات إيقاعات موسيقية ذات مدات مفرقة على أبعاد متجاوبة مع الجرس تعمدها الشاعر في سرعة وعفوية توافقت مع الوزن الشعري القائم على بحر المتقارب، كما شكل التكرار المتوالي في الألفاظ سار وحل، إيقاعاً مضافاً تواشج مع الموسيقى الناجمة عن الجناس وأدى الجناس والتكرار فضلاً عن أبعادهما النغمية الموسيقية إلى ترسيخ المعاني المدحية التي تحملها ألفاظ المجانسة والتكرار بالتآزر مع بقية الألفاظ.

وغير بعيد عن ذلك قول الجراوي مادحاً في أربع حالات مختلفة:
	جمعت كفاك ندىً وردىً

	
	فتصوب يد وتصول يد(
)



ففي صدر البيت تنعقد المجانسة بين اللفظتين ندى وردى، باختلاف صوت النون في اللفظة الأولى والراء في اللفظة الثانية، وهما صوتان يشتركان في كونهما من أوضح الأصوات الساكنة(
) في السمع؛ فهما صوتان مجهوران متوسطان بين الشدة والرخاوة والفرق بينهما أن طرف اللسان مع النون يلتقي بأصول الثنايا العليا، بينما في صوت الراء يلتقي طرف اللسان بحافة الحنك مما يلي الثنايا العليا بتكرر النطق بها(
)، ونجم عن ذلك اختلاف مسافة الإيقاع بين المتجانسين، ولا يخفى عن القارئ السمة التكرارية لحرف الراء والتي تؤدي بدورها إلى إضفاء نغمات إيقاعية جزئية، كما جانس الشاعر في عجز البيت بين تصوب وتصول، مع ملاحظة اختلاف الصوت الأخير لكلا اللفظتين، الباء واللام، وهما صوتان متباعدان في مخرجيهما؛ لأن الباء صوت شفوي شديد مجهور إنفجاري؛ فللنطق به(
) تنطبق الشفتان أولاً حين انحباس الهواء عندهما ثم تنفرجان فجأة فيسمع صوت الباء، في حين أن صوت اللام لذقي مجهور متوسط بين الشدة والرخاوة، وللنطق به يتصل طرف اللسان بأصول الثنايا العليا(
)، وبذلك يحال بين الهواء ومروره من وسط الفم فيتسرب من جانبيه وبذلك الاختلاف في الهيئة الحاصلة بين اللام والباء اختلفت الدرجة الإيقاعية التجانسية في عجز البيت فأحدث تنوعات نغمية متقاربة أضفت على موسيقى البيت نغمات إيقاعية متناظرة وإن تدفقت من منهل تعبيري واحد.

ومن الجناس الناقص قول ابن سهل يمدح الوزير بن خلاص:
	بطنجة لما سار يتبعه الرضى

	
	وسبتة لما زار تقدمه البشرى(
)



وينهض التجانس في البيت بين لفظ "سار" بمعنى المسير و"زار" من الزيارة، والفرق بينهما في صوتي السين والزاي و(لا فرق بين الزاي والسين إلا في أن الزاي صوت مجهور نظيره المهموس وهو السين)(
). وبهذا التباين بين الجهر والهمس اختلفت درجة الذبذبات الصوتية فأدى بدوره إلى اختلال المدة الزمنية بين الصوتين. 

ومنه كذلك قول ابن الأبار:
	فلا بأس وأنت لنا غياث
ج
	
	ولا بأس وأنت لنا رجاء(
)



وانعقد التجانس بين "بأس" و"يأس" مع الاختلاف بالمعنى، وهما مختلفان في صوتين متباعدين أدى بدوره إلى اختلاف المسافة الإيقاعية؛ فالباء صوت انفجاري شديد مجهور على حين أن صوت الياء من أشباه صوت اللين؛ فللنطق به يندفع الهواء لا تعترضه حوائل في مروره، ويقترب اللسان من الحنك الأعلى؛ وبذلك يضيق الفراغ بين اللسان والحنك، ويترتب على هذا أننا نسمع بعض الحفيف في نطقنا لصوت الباء، ولعل أبرز اختلاف بين كلا الصوتين في أن الباء شديد انفجاري بينما الياء لين.

وينجم عن ذلك تباعد شاسع يؤدي بالضرورة إلى اختلاف النسب الإيقاعية بينهما وذلك كله يفصح عن قدرة على الصياغة تخدم المعنى مثلما تحققت مرام صوتية متوافقة أحيانا ومتوازية أحيانا أخرى.
ومن الجناس قول ابن زمرك:
	شامل فضله جميع العباد
جج
	
	شامخ ملكه رفيع العماد
جججج

	وشح الله فخره بالمعالي
ج
	
	رشح الله ملكه بالجهاد(
)



فقد جانس الشاعر في البيت الأول بين شامل وشامخ، مع ملاحظة اختلاف الحرف الأخير من كلا اللفظين. كما انعقد الجناس في البيت الثاني بين وشح ورشح، وأضفت هذه الجناسات على البيتين إيقاعات نغمية متداخلة مع المعاني الدلالية للألفاظ التي اتخذها الشاعر أداة للجناس.
المطلب الثاني: رد العجز على الصدر

وهو أحد الفنون البديعية التي يلجأ إليها الشاعر ليكسب النص الشعري نغماً داخلياً تقوية وتنويعاً للجانب الموسيقي، وهو ضرب من ضروب التكرار، ويكون في موضعين أحدهما يقع في آخر البيت، والأخر إما في صدر المصراع الأول، أو في حشوه، أو في آخره، أو في صدر المصراع الثاني(
).


وقد أشار ابن قتيبة إلى هذا اللون البديعي وأهميته في رفع مكانة الشاعر بوصفه أحد المهارات الفنية التي يجب على الشاعر الأخذ بها ما استطاع، وفي ذلك يقول: (والمطبوع من الشعراء من سمح بالشعر واقتدر على القوافي وأراك في صدر بيته عجزه وفي فاتحته قافيته، وتبينت على شعره رونق الطبع ووشي الغريزة، وإذا امتحن لم يتلعثم ولم يتزحر)(
).

وبذلك يؤدي رد العجز على الصدر وضوح المعنى من ناحية، ومن ناحية أخرى يزيد في تقوية الجرس الموسيقي من خلال إعادة اللفظ وتكراره وتوظيف ذلك في تقوية المعاني المدحية من خلال إلحاح الشاعر على تكرار ألفاظ بعينها لتأكيد مضامينها التعبيرية. فمن ذلك قول ابن الزقاق يمدح:
	من القومِ شادوا مجدهم بمواهب
ج
	
	تريك الغمام الوطف أدنى المواهب(
)



يصور الشاعر كرم ممدوحه وقومه فجاء باللفظ "مواهب" في صدر البيت وقافيته، وجاءت اللفظتان تحملان معنيين مختلفين؛ فالأولى من الوهب وهو العطاء، والثانية تعني غدير الماء الصغير، وبذلك تبدو المفارقة واضحة بين مواهب العطاء التي يبذلها الممدوح وقومه؛ إذ بدت لكثرتها الأمطار الغزيرة بجانب الممدوح وقومه جدولاً صغيراُ لا يضاهي عطاء الممدوح، وقد جاءت المسافة الزمنية بين اللفظتين قصيرة نسبياً مما أحدث تناغماً صوتيا، انسجم مع الجانب الدلالي المدحي، فضلاً عن ذلك فإن لفظة "مواهب" التي استعملها الشاعر بدلالتها الصوتية أوحت بانسيابية عطاء الممدوح، وعفويتها تماماً كانسيابية جريان الماء المتدفق بعذوبة وسلاسة.


ومنه قول الجراوي:

	وآخر مجد شفعوه بأول
ججج
	
	وأول مجد شفعوه بآخر(
)
ججج


فمن خلال تعلق كلمة أخر التي افتتح بها البيت واختتم به أضفى نغماً منتظماً تأتي أيضاً بفعل تكرار كلمات صدر البيت في عجزه، فأدى ذلك إلى إحداث الجرس النغمي المتشكل من إحداث نغمات مكررة، وأحدث هذا التكرار تقوية المعنى وديمومة اتصال المجد في آل الممدوح اتصالاً متجذراً ومتأصلاً بحيث ربط المجد الأخير بالمجد الأول بما ينبئ عن التلازم والتوحد.


ومن أمثلة تعلق قافية البيت بحشو صدر البيت قول ابن الأبار يمدح أبا زكريا الحفصي:
	ورث الهدى والنور عن آبائه

	
	أسنى المواريث الهدى والنور (
)



فقد وردت ألفاظ البيت كلها مكررة تقريبا مع تحسينها برد العجز على الصدر، وترتب على ذلك قصر المسافات الصوتية؛ فكون بدوره أنغاماً موسيقية موزعة بالتساوي بين صدر البيت وعجزه، كما عمل صوت الراء المكرر أربع مرات على إحداث فواصل متذبذبة زادت من حركة الإيقاعات الداخلية بدت منسجمة في دفق المعاني المدحية التي غدت إحدى العلاقات المميزة للممدوح.


ومن أمثلة تعلق لفظ القافية بأول ألفاظ البيت قول ابن الخطيب يمدح:

	يُؤلِّفُ بالحسنى قلوباً تفرقت
ججج
	
	يفرق بالإحسان ما لا يؤلَّفُ(
)
ج


فظهر شد البيت من خلال رد العجز على الصدر، وتوظيف ذلك في تأكيد المعنى المدحي وتقويته من خلال إلحاح الشاعر على ترديد بعض الألفاظ التي تحمل دلالات مدحية كالأُلفة بين الرعية، ومعاملتهم بالحسنى والإحسان في إكرامهم.


والمتأمل في الأمثلة السابقة يلحظ أهمية هذا الأسلوب في تقوية المعنى بفعل ارتباط اللفظة المكررة بين صدر البيت وعجزه، فتحقق من خلال تعانق المعنى بين صدر البيت وعجزه شد البيت الشعري وشد المعنى وتأكيده يصاحبه تطابق إيقاعي متوازن يتآزر على خلق المعنى الشعري "ويبدو أن الأندلسيين قد أكثروا من التوسل بهذا اللون البديعي في مدائحهم"(
)، ولعل مرد ذلك إلى تضمنه فائدة دلالية فيها تقرير وبيان وتدليل.
المطلب الثالث: التكرار


هو أن يكرر الشاعر "الكلمة والكلمتين بلفظها ومعناها لتأكيد الوصف أو المدح أو غيره من الأغراض"(
). وفي التكرار لا تغير الكلمة معناها، وليس هناك أية إضافة "لمعنى إضافة"؛ لكن التكرار أكد تصاعد التكثيف، وبهذه الكثافة؛ فالتكرار صورة تحتوي على تمييز خاص؛ فهي حركة واحدة تجسد المجاورة وتقلصها معاً؛ فالمجاورة من خلال الإطناب، والتقليص من خلال تغيير المتنوع، وهو من هذه الناحية مجاز كثافة "إن الإطناب مستبعد من منطق لغة البشر، وهو القاعدة في اللغة الشعرية؛ لأنهما ليست لهما نفس الوظيفة، فالإطناب لا يقدم معلومة، ولكن يوضح، ومن أجل هذا؛ فاللغة التكرارية هي لغة العاطفة وحتى في اللغة العادية"(
).

وقد استوفى شعراء قصيدة المديح الأندلسية في مدائحهم معظم أنماط التكرار، كتكرار الحرف، وتكرار الكلمة، وتكرار الجملة.

فمن أمثلة تكرار الحرف قول ابن خفاجة يمدح:
	فما شئت من سيد أيدٍ
جج
	
	يصد العدى ويسد الثلم(
)



إذ يتكرر حرف الدال، وهو من الحروف الإنفجارية في الغالب مشدداً سبع مرات، مضافاُ إلى ذلك حرف الياء ست مرات، ونشأ عن ذلك تنوعات نغمية متقاربة موحية في الوقت ذاته عن المعاني المدحية تحاكي عظمة الممدوح وقومه.

ويلجأ أبو الربيع الموحدي إلى التكرار معتمداً على الاشتقاق؛ فيكرر حرف الحاء خمس مرات، وحرف الخاء مرتين، وحرف اللام عشر مرات تناسبا مع قافية القصيدة:

	ملك حلاحل(*) لا خلاك ومشرب
ج
	
	حلو حلال وخضرة محلال(
)



وقد استعمل الشاعر التكرار الحرفي بشكل منظم ومتوازن في شطري البيت الشعري مما أضفى على البيت تنوعات إيقاعية بوحدات زمنية منتظمة شكلت بمجملها سياقاً نغمياً نوعياً أضفى على المعنى المدحي قوة موسيقية.

ومنه كذلك قول ابن سهل يمدح:
	أعطى فما أكدى، وهب فما ونى
ج
	
	وجرى فلم يُلحق، وهز فما نبا(
)
ج


فقد ذكر الشاعر الواو أربع مرات؛ فمنح هذا الصوت اللغوي المنبعث للبيت موسيقاه التي أفاضها التكرار كما أن تكرار "فما" ثلاث مرات زاد من صدى الترديد الصوتي الذي أحدثه التكرار من خلال كثافة الأصوات التي اشتمل عليها الجرس، وبذلك زاد على المعنى التعبيري قيمة موسيقية وظفها الشاعر من خلال تكرار الحرف.

تكرار الكلمة

إن تكرار الكلمات التي تنبني من أصوات يستطيع الشاعر بها أن يخلق جوا موسيقياً خاصاً تشيع دلالة معينة(
).

ومن أهداف التكرار تأكيد المعاني المدحية ومصاحبتها بترنم موسيقي، ومثال ذلك قول ابن الخطيب في ممدوحه:
	يروم يسكب الجود كسب ثنائهم
ج
	
	فَلِلَّهِ من سكب كريم ومن كسب(
)



وهي صورة مدحية عمادها تكرار كلمتي سكب، كسب، وأثبت لنا الشاعر من خلال تكرارهما صفتي الجود في الممدوح وثناء الناس عليه، وأدى التكرار إلى خلق ذبذبات موسيقية متقاربة متأتية من حرف الكاف وهو من حروف القلقلة المتأتية من الضغط عليها في موضعها، ويأتي حرف السين وهو من حروف الصفير المهموسة(
) زيادة على حرف الباء بصوته الانفجاري، وتناوب هذه الحروف في الكلمة أفضى إلى تلك الذبذبات الموسيقية النغمية. ويمثل التكرار بتقنيته الإيقاعية إراحة للممدوح من خلال الاهتمام به، وتأكيد المعنى المقصود الذي يروم الشاعر إثباته وتأكيده، فمن ذلك قول ابن زمرك يمدح:
	لك سطوةٌ في رأفةٍ، لك هيبةٌ
ج
	
	في رحمةٍ لك ذمةٌ لا تخفر(
)



ويأتي تكرار كلمة "لك" ثلاث مرات موجهة للممدوح؛ فتحمل معها دلالة اختصاص الممدوح بالمناقب المثالية، كما مثلت لنا بإيقاعها الصوتي مضافة إلى ما بعدها صوتاً متنامياً متداخلاً مع المعنى المدحي، ثم يأتي حرف الجر "في" وما بعدها؛ ليمثل انخفاض المدلول الصوتي المتناسب مع المعنى الدلالي لمعاني الرأفة والرحمة ومثل هذا التكرار بدلالته الصوتية والإيقاعية تمتع الممدوح بخصال القوة والرحمة في آن معاً من خلال تنويع الإيقاع الموسيقي المتناوب بين "الشد، والمد"، فالشد تأتي من كلمة "لك" وهو ما تناسب مع خصال القوة والهيبة، والمد تأتي من تكرار حرف الجر "في"، وهو ما تناسب مع خصال الرأفة والرحمة.
تكرار التركيب 
ويتخذ الأعمى التطيلي من تكرار التركيب وسيلة لتنويع موسيقاه ولتأكيد المعنى من خلال صورته المدحية:
	حتى بدت شمس الضحى وكأنها
ج
	
	محياك لا أغلو وإن كنت لا أغلو(
)



يجعل الشاعر المشبه به مشبهاً وهو محيا الممدوح؛ فأكد من خلال ذلك أن محيا الممدوح أعرف، وأشهر وأكمل في الضياء، والنور من الشمس؛ فأصبحت بذلك فرعاً تستقي نورها من الأصل وهو جبين الممدوح، ثم ينتقل الشاعر لتدعيم صورته التشبيهية وتأكيدها إلى تكرار جملة "لا أغلو" تعبيراً عن تأكيد ادعائه التشبيهي، وتوافق ذلك في إحداث إيقاع نغمي متناسق أشبع من خلاله الشاعر طاقته الموسيقية المتأتية بفضل المد الناجم.

ومنه، كذلك، قول الجراوي:
	فعفوت عفو القادرين تكرماً
ج
	
	عنهم وعفو القادرين جميل(
)




يصف الشاعر ممدوحه بصفة العفو عند المقدرة وهي صفة أصيلة في عرف العرب والمسلمين ولكي يؤكد التصاق هذه السجية الحميدة بالضمير الجمعي للأمة ومن ثم الممدوح لجأ الشاعر إلى تكرار جملة "عفو القادرين" ووظف الشاعر التكرار في إضفاء وحدة موسيقية موزعة بين صدر البيت وعجزه ضمن أبعاد زمنية محددة شكلت جرساً موسيقياً مغايراً داخل الإيقاع العام للبيت الشعري. ومن تكرار التركيب قول:

	ما أنت إلا الليث والبطل الذي
ج
	
	لا ينثني أبداً عن الإقدام


	ما أنت إلا المورِدُ العذب الذي
ج
	
	للواردين عليه جد زحامِ


	ما أنت إلا نعمةُ الله التي

	
	شملت وعمت سائر الخدامِ


	ما أنت إلا للخلافة آيةٌ

	
	فالله يمتعها بطول دوام(
)



واستعان الشاعر بالتكرار العمودي لجملة "ما أنت إلا" والتي أفاد بها قصر المعاني المدحية؛ لتكون لصيقة بالممدوح، فضلاً عن ذلك أفاد التكرار بعث الإنسيابية والعذوبة الصوتية والدلالية.
المطلب الرابع: الترصيع

"هو أن يكون حشو البيت مسجوعاً"(
). ويعرف بـ"المذهب الكلامي" أيضاً وقد تفنن شعراء قصيدة المديح الأندلسية وتصرفوا فيه تصرف المبدع فأتى بأشكال متنوعة، ومن هذه الأشكال مواءمة إيقاع السجعات الداخلية مع القافية.


ومن ذلك قول الأعمى التطيلي يمدح:
	مرآك في عيني، وجودك في يدي
ج
	
	وهواك في قلبي، وذكرك في فمي(
)



وقعت المناسبة في الألفاظ "عيني، يدي، قلبي، مرآك، جودك، هواك، ذكرك" وتكرار حرف الجر "في" وترتب مما سبق إيقاعات متحركة بشكل رتيب أضفت على البيت الشعري نغمة إيقاعية نوعية، حتى كأن شطري البيت مثلا معادلة موسيقية بنغمات متعادلة ومتوافقة، غير متناسين ما ضخه الشاعر في عموم مفرداته تلك من معانٍ معبرة عن شدة تعلقه بالممدوح وارتباطه به.

وغير بعيد عن ذلك قول ابن الزقاق:
	وكم منحة أهدى، وكم محنة عدا
ج
	
	وكم حاسد أردى وكم نعمة أسدى(
)



استطاع الشاعر بهذا الترصيع أن يبلغ بالبيت الشعري ذروة الطاقة من زحم موسيقي هائل ترتب بفعل تضافر تكرار "كم" التكثيرية بإيقاعات زمنية متوازية، وألفاظ "أهدى، عدا، أردى، أسدى"، إذ ترتب عنها إطلاق ألف المد المقصورة، إيحاءً باستمرارية هذه الأوصاف المثالية، وانسيابيتها في أفق اللانهائية. ومثل ذلك ما قاله الجراوي:
	أعلى الملوك يداً، وأمنعهم حمىً

	
	وأعمهم صفحاً، وأبعدهم مدى(
)



ونلاحظ إلى جانب الدفقات النغمية المكثفة في البيت، سوق المضامين المباشرة التقريرية بجمل موجزة تكسب القصيدة حيوية وحركة تنفض الملل والرتابة الناجمة عن الإيقاعات الوزنية الصارمة فضلاً عن تأكيد المضامين المدحية التي تشير بما لا يقبل اللبس إلى عمق علاقة الشاعر بالممدوح.


ومنه كذلك قول حازم القرطاجني مادحاً:
	صبح الرجا، بدر الدجى، غيث الندى

	
	ليث الوغى، الماضي بكل مدجج(
)
ج


أحدث الشاعر نوعاً من التلاقي الموسيقي الناجم عن صوت الألف في الألفاظ "الرجا، الدجى، الندى، الوغى" في حين جاءت نغمة الروي "الجيم" في لفظة مدجج مخالفة لنغمة الألف السابقة ولا غرابة في ذلك؛ لأن فيه إراحة للسامع، وهذا ما يتفق مع ما ذهب إليه الشاعر الذي يرى أن التلوين يقود إلى ترويح النفس.

ومن الترصيع قول ابن الخطيب يمدح:
	لواؤك منصورٌ، وحزبك ظافر

	
	وملكك محفوظ، وسيفك غالب


	ورقدك موهوب، وعزمك مبرم

	
	وبأسك مرهوب، وسهمك صائب(
)



يأتي الترصيع المتكرر من تكرار كاف المخاطب والتنوين في نهاية الجمل المكثفة الموجزة بشكل منتظم تبعث على الإعجاب فتأنس لها الأذن، وتتوحد مع توقعاتها حتى تأخذ المتلقي وهو الممدوح دائماً نشوة التأثير الناتج عن تكرار الأصوات وتآلفها.


ويعمل الترصيع بنغماته المنتظمة مقروناً بالمضامين المدحية بما يوازيه من زخم موسيقي هائل على جلب انتباه الممدوح وكسب رضاه على نحو ما تجد في قول ابن فركون يمدح يوسف الثالث: 
	حسامك مسلولٌ، وسهمك صائب

	
	وجندك منصورٌ، وسعدك فاتح


	ورفدك ممنوح وعفوك شامل

	
	وبشرك مبذول، وفضلك واضح(
)



وهكذا يكون الشاعر الأندلسي قد أدرك قيمة كل ما من شأنه تحقيق ما أمكن من الموسيقى الداخلية في قصائده المدحية، إذ أفاد من ذلك التوظيف كثيراً في إدراك غاياته الموضوعية فضلاً عما منحته تلك الصيغ والأساليب الفنية التي أغنت نصوصه بطاقات دلالية وقتية هائلة مثلما أومأت تلك النصوص إلى حقيقة أضحت لصيقة بهم حتى غدّت من خصالهم أملاً في رغبة الأندلسيين بإشاعة تلك الخصال من أجل إشاعة القيم الإيجابية في المجتمع من خلال قيم الممدوحين ومزاياهم، وذلك كله لا يتحقق لولا براعة الأندلسيين وقدراتهم الشعرية على استيعاب المضامين المدحية وامتلاك الأدوات الفنية التي تعينهم على بلوغ تلك الغايات.
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