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 الإيقاع والتماسك النصي

 فٜ دٝ٘اُ )ٕٗط اىشثاب( 

 لإتشإٌٞ اىؼلاف

 ٝؽٜٞ تِ أؼَذ اىضٕشاّٜدمر٘س/ 

 ملخص البحث:
يسعى ىذا البحث إلى الكشؼ عف كيفية استخداـ العلاؼ لعناصر الإيقاع 

باب( لتحقيؽ التماسؾ النصي فيو، وتقنياتو المتعددة، وتوظيفيا في ديوانو )وىج الش
 ..مف خلاؿ ثلاثة مباحث

وىو مخصص لدراسة الروابط الإيقاعية الصوتية، عبر أربعة  :المبحث الاوؿ
 .عناصر أساسية ىي: الوزف، والقافية، والتصريع والتضميف.

المبحث الثاني: ونتناوؿ فيو الروابط الفنية الإيقاعية المتمثمة في: التكرار، وحركة 
 الضمائر، والتدوير، والتوازي. 
لإيقاعي مف خلاؿ دراسة: التقديـ المبحث الثالث: وندرس فيو ضوابط الربط ا

خلاؿ  مف –والتأخير، والحذؼ، الاعتراض. وقد انتيي الباحث 
ىذه المباحث الثلاثة الي نتيجة مؤكدة ألا وىي وجود علاقة بيف 
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الإيقاع والتماسؾ النصي؛ بوصؼ الإيقاع أحد البنى الرئيسية 
 .المحققة لمتماسؾ في الشعر

 
 

Abstract 

his research seeks to detect how to be used elements of 

rhythm and its polytechnic, and how to be utilized in 

Divan [youth activism] to achieve textual coherence, that 

through three aspects:first aspect, is studying rhythmic 

voice links through four basic elements:[meter, rhyme, 

leonine verse, intermediation]. 

Second aspect : is studying rhythmic technical links 

exemplified in : repetition, using pronoun , roundedness , 

parallel , Third aspect : is examining controls of rhythmic 

links by studying : anastrophe , elide , parentheses . 

through these three aspects the researcher reaches firm 

conclusion , namely correlation between rhythm and 

textual coherence , by describing  the rhythm as one of 

principal elements achieving  coherence in poetry . 

 مدخل: 
عري وقوامو، ونجد إصراراً عند عمماء النص عمى يعد التماسؾ أساس النص الش

أف وحدة النص الشعري وتماسكو ىي القاسـ المشترؾ بيف دارسي فف التقريض، 
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 (ٔ)يظير ذلؾ جمياً مف خلاؿ التعريفات والمسميات العديدة لمفيوـ التماسؾ النصي
نظاـ فيـ يروف أف النص الشعري وحدة متكاممة تشدىا خاصية التماسؾ، حيث يقوـ ال

الكمي لمنص عمى مبدأ ميـ ألا وىو التماسؾ عمى مستوياتو النحوية، والمعجمية، 
والتداولية، والإيقاعية، وىي مستويات تمعب دوراً أساسياً في تحقيؽ الترابط والتماسؾ 
بيف أبيات النص الواحد، حيث يمكف لمفسر النص الشعري أف يوظؼ ىذه المستويات 

باعتباره نسيجاً محكماً يستطيع مستقبموه إدراؾ معانيو ليحقؽ كمية النص وتماسكو، 
 واستيعاب أفكاره.

ذا كاف الشاعر  في محاولتو لمتعبير عف تجربتو وتحقيؽ الانسجاـ بيف أبيات –وا 
يستخدـ إمكانيات المغة بطريقة خاصة؛ ليعبر عف رؤيتو المتفردة، فإف  –قصائده

                                                           
 (

1
اىرَاعل ٍٗظطيؽاذٔ ٍْٖا : الاّغجعاً  ٗاىغجثل  ٗاىؽثجل  ٗالاىر،جاً  ٗمجزىل ذؼجذدخ ذؼذدخ ٍغَٞاخ  (

ذؼشٝفاذٔ اىذلاىٞجح  ٗاىشجنيٞح  ٗاىرذاٗىٞجح  ٕٗجٜ فجٜ ٍعَ٘ػٖجا ذجذٗس ؼج٘ه دساعجح اىجْض مجاٍلا  ٗىجٞظ 

ػْججذ دساعججح اىعَيججح اىشججؼشٝح ٍججِ ؼٞججس تْٞرٖججا ٗذؽ٘لاذٖججا  فججاىَؼْٚ اىنيججٜ ىيججْض  –فقججؾ  –اىر٘قجج  

ُ٘ ٍِ خلاه اّرظجاً ػْاطجشٓ داخجو اىجْض  ٗتٖجزا ٝظجثػ اىجْض اىشجؼشٛ ٍعَ٘ػجح ٍجِ اىشؼشٛ ٝرن

الأتٞاخ ٍشذثطح ٍٗرلاؼَح ذؼشع اىَؼاّٜ ٗاىشؤٙ داخيٖا  ٗلا ٝع٘ص تؽاه ٍِ الأؼج٘اه فظجيٖا ػجِ 

 تؼغ ػْذٍا ٝذسط اىثْاء فٜ موَّ ّض شؼشٛ .

 ثٞو اىَصاه لا اىؽظش:ىَضٝذ ٍِ اىرفاطٞو ؼ٘ه ٍفًٖ٘ اىرَاعل اىْظٜ ٍٗغَٞاذٔ ساظغ ػيٚ ع

  8991سٗتشخ دٛ ت٘ظشاّذ  اىْض ٗاىخطاب ٗالإظشاء  ذشظَح: ذٌَ ؼغاُ  ػاىٌ اىنرة  اىقإشج    -

 .801ص 

اىجذاس  -ٍؽَذ خطاتٜ  ىغاّٞاخ اىْض  ٍذخو إىجٚ اّغجعاً اىخطجاب  اىَشمجض اىصقجافٜ اىؼشتجٜ  تٞجشٗخ -

 .3  ص  6004اىثٞؼاء  

  80  ٍعيح فظ٘ه  اىٖٞ،ح اىَظشٝح اىؼاٍجح ىينرجاب  ٍجطعؼذ ٍظي٘غ  ّؽ٘ أظشٍٗٞح ىيْض اىشؼشٛ  -

 . 8998   6-8ع

 .91ُ ص 6006طثؽٜ إتشإٌٞ اىفقٜ  ػيٌ اىيغح اىْظٜ تِٞ اىْظشٝح ٗاىرطثٞق  داس قثاء  اىقإشج   -

 .642  641  ص  8994طلاغ فؼو  تلاغح اىخطاب ٗػيٌ اىْض  داس اىَؼشفح   -

 .11  ص 8919اىفنش  اىقإشج    ٍؽَذ اىؼثذ  اىيغح ٗالإتذاع الأدتٜ  داس -
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يأتي في مقدمة ىذه الإمكانيات التي تحقؽ تمؾ الغاية، ومف ىنا برزت  (ٕ)الإيقاع
أىمية المعالجة التي تتخطى دور الإيقاع في التشكيؿ الموسيقي لمشعر إلى مجاؿ 
أرحب ألا وىو مجاؿ النص وتحقؽ التماسؾ بيف أجزائو، كما يؤدي دوراً أساسياً في 

يدخؿ في علاقة جدلية مع  –الإيقاعأي –تشكيؿ لغة الشعر ومحتواه، فضلًا عمى أنو 
العناصر التي تسيـ في بناء النص وتشكيمو، ومف خلاؿ تمؾ العلاقة يتـ إنتاج 

 النص.
ومف ىنا تظير أىمية الإيقاع في إنتاج النص وتحقيؽ تماسكو؛ وذلؾ لاعتماد 
الشعر عمى التنظيـ غير العادي للأصوات والألفاظ، ومف خلاؿ ىذا التنظيـ غير 

يستطيع الشعر أف يحمؿ الأفكار والمشاعر المختمفة، وىو في ذلؾ لا يخبرؾ  العادي
بيا بؿ يثيرؾ مف الداخؿ لموصوؿ إلييا في الشعر ليس مجرد إشارة لغوية بؿ ىو 
أكثر مف ذلؾ، إنو حياة وتجسيد لحياة عميقة وكثيفة، فيو لا يقر الحقائؽ ولكنو 

 .(ٖ)ويثيرؾ مف الداخؿ"يصورىا، وىو لا يخبرؾ بيا ولكنو يدفعؾ بيا 
ويقع البحث الحالي في مجاؿ العلاقة بيف الإيقاع والتماسؾ النصي في ديواف 

، خاصة أف أىـ ما يميز لغة الشعر أف ليا أجروميتيا (ٗ))وىج الشباب( لمعلاؼ
                                                           

(
2
ذؼشٝفججاخ الإٝقججاع  ٗػيججٚ  –أٝؼججا   –مَججا ذؼججذدخ ذؼشٝفججاخ اىرَاعججل اىْظججٜ ٗذْ٘ػججد  فنججزىل ذؼججذدخ (

اىشغٌ ٍِ رىل فئُ شَح اذفاقا  ػيٚ أُ الإٝقاع ٕ٘ ذْظٌٞ لاط٘اخ اىيغجح  تؽٞجس ذرج٘اىٚ فجٜ َّجؾ صٍْجٜ 

 ٍؽذد  ٍِ أظو ذؼضٝض ّغَح اىقظٞذج ٍٗؼْإا.

 ِ اىرفاطٞو ؼ٘ه ٕزٓ اىعضئٞح  ساظغ ػيٚ عثٞو اىَصاه لا اىؽظش: ىَضٝذ ٍ

 .174  ص8992ػضاىذِٝ إعَاػٞو الاعظ اىعَاىٞح فٜ اىْقذ اىؼشتٜ داس اىفنش اىؼشتٜ اىقإشج   -

 .886  ص8991عٞذ اىثؽشاٗٛ  اىؼشٗع ٗإٝقاع اىشؼش اىؼشتٜ  اىٖٞ،ح اىَظشٝحاىؼاٍح ىينراب  -

 .37  ص 8994عٞذ اىثؽشاٗٛ  فٜ اىثؽس ػِ ىؤىؤج اىَغرؽٞو  داس ششقٞاخ    

(
3
 .60  ص 8914عٞذ اىثؽشاٗٛ  ٍ٘عٞقا اىشؼش ػْذ شؼشاء أت٘ىي٘  داس اىَؼاسف  اىقإشج  (

(
4
ّٗشج  تٖجا  ػَجو تج٘صاساخ ػجذج ٍْٖجا ٗصاسج  8918ٕج٘ إتجشإٌٞ خيٞجو طجاىػ اىؼجلاف  ٗىجذ تَنجح ػجاً (

ٗاىؽط ٗالأٗقاف  ىٔ ّراض أدتٜ شؼشا  ّٗصشا   ٗأطذس خَغجح دٗاٗٝجِ ٕجٜ: ٕٗجط اىَؼاسف  ٗالإػلاً  

  ٗظُيْججاس 8942  ٗالإّغججاُ ػججاً  8940  ٗاشجج٘او ٗإججاخ ػججاً  8931اىشججثاب )اىثؼججس عججاتقا ( ػججاً 

 . 8940  مَا طذس ىٔ مراب تؼْ٘اُ )تاقح اىطشائ ( ػاً 8911  ٗافاو ٗأػَاو ػاً 8970
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الخاصة التي تتكوف مف )ألفاظ لغوية ليا معاف ينسجـ بعضيا مع بعض في إصدار 
اع الترتيب المطرد ... فما يريد الشاعر أداءه إلينا مف إيقاع مرتب بنوع مف أنو 

مضموف فكره وعاطفتو إنما يؤديو إلينا عف طريؽ الكممات المغوية، بما ليا مف معاف، 
. وىو أي الشاعر يفعؿ ذلؾ مف خلاؿ التشكيؿ (٘)وبما ليا مف خصائص موسيقية( 

إلى اللاوعي، وىو  الإيقاعي الذي يكسب الشعر خصوصيتو التي تتعدى عالـ الوعي
ما يضفي عمى الشعر موسيقا خاصة "تعد مف أقوى وسائؿ الإيحاء عمى التعبير عف 

. ومف ىنا (ٙ)كؿ ما ىو عميؽ خفي في النفس مما لا يستطيع الكلاـ أف يعبر عنو"
برزت أىمية المعالجة الإيقاعية ودورىا في التماسؾ النصي في ديواف وىج الشباب؛ 

لعلاؼ ينتج معناه مف خلاؿ حركة جدلية تتمثؿ في الانتقاؿ مف فالنص الشعري عند ا
دراسة كؿ جزء أو مكوف بنائي فيو إلى الكؿ، مما ينتج عنو في النياية ما يعرؼ 

عبر مستويات عدة يجب النظر إلييا  -كما أشرنا–بالتماسؾ النصي، الذي يتحقؽ 
تمقى كحاصؿ جمع آلي "باعتبارىا كلًا متكاملًا، فالنص في ضوء ىذا التحميؿ لا ي

لمعناصر التي تؤلفو، بؿ إف تفتيت ىذه العناصر كؿ عمى حدة يترتب عميو فقداف قواـ 
العمؿ بأكممو، فكؿ عنصر لا يتحقؽ لو وجود إلا في علاقتو بالكؿ البنائي لمنص 

. أي إف الإيقاع لا ينفصؿ عف باقي المستويات المحققة لمتماسؾ النصي (ٚ)الأدبي"
ص الشعري، وقد آثر الباحث اختيار الإيقاع بدلًا مف العروض في ىذا والمكونة لمن

البحث؛ لأف مصطمح الإيقاع أرحب وأوسع مف مصطمح العروض، والذي يقتصر 
عمى الوزف والقافية، في حيف أف مصطمح الإيقاع يتجاوز ذلؾ إلى "دراسة كافة 

قاطع، أو كممات، أو المستويات والتنظيمات الضوئية في النص الشعريف أصواتاً أو م
                                                                                                                                        

 ج اىؼلاف ّٗراظٔ الأدتٜ اّظش:ىَضٝذ ٍِ اىرفاطٞو ؼ٘ه ؼٞا

  8919ُ 1إتشإٌٞ خيٞو اىؼلاف  دٝ٘اُ ٕٗجط اىشجثاب  ٍطجاتغ اىظجفا  ٍنجح اىَنشٍجح  ؽ  -

 ٕٜٗ اىطثؼح اىرٜ اػرَذّا ػيٖٞا فٜ تؽصْا اىؽاىٜ. 9-7اىَقذٍح طـ

(
5
 .8/19ٍؽَذ اىْٖٜ٘ٝ  اىشؼش اىعإيٜ ٍْٖط فٜ دساعرٔ ٗذقَ٘ٝٔ اىذاس اىقٍ٘ٞح ىيْشش اىقإشج  د.خ  (

(
6
 .846  ص  8971ػيٜ ػششٛ صاٝذ  ػِ تْاء اىقظٞذج اىؼشتٞح اىؽذٝصح  ٍنرثح داس اىؼيً٘   (

(
7
 .67ّض   8993ٝ٘سٛ ى٘ذَاُ  ذؽيٞو اىْض اىشؼشٛ  ذشظَح: ٍؽَذ فر٘غ  داس اىَؼاسف  (
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. التي تتحقؽ عبر عناصر عدة منيا: (ٛ)صوراً نحوية، أو عبارات وتراكيب..." 
الوزف، والقافية، وطبيعة الأصوات، كذلؾ يتحقؽ عبر المستوى النحوي، والذي يعد 
مستوى قائماً بذاتو إلا أنو يمعب دوراً ميماً في تشكيؿ النظاـ الإيقاعي لمقصيدة، 

لاؿ تبادؿ التأثير بيف البناء النحوي والقافية، حيث يمجأ الشاعر ويتضح ذلؾ مف خ
يمتزـ بيا، لتحقيؽ القافية والمحافظة  –كالتقديـ والتأخير، والحذؼ  –لتراكيب معينة 

عمييا، أو إضعافيا لإكماؿ الدلالة، وىذا ما يحدث نتيجة التضميف، كذلؾ ما يحدثو 
لأنيا "تشكؿ في توالييا أنواعاً مف تكرار بعض أنماط الجمؿ مف إيقاع متميز؛ 

. ومف ثـ فإف دور (ٜ)التناظر أو التوازي يسيـ في خمؽ إيقاع عاـ ذي سمات خاصة"
الإيقاع في التماسؾ النصي لا يكوف نافمة، بؿ إف لو وظيفة ميمة في تحقيقو، فضلًا 

 . (ٓٔ)عف وظيفة خاصة يؤدييا مف استنفاد الطاقة الشعورية لمشاعر
 أسباب اختيار الموضوع : 

 قمة الدراسات النقدية عف علاقة الإيقاع بالتماسؾ النصي ودوره في تحقيقو.

قمة عناية الباحثيف والدارسيف بشعر العلاؼ، إذ لـ تفرد لو سوى دراسة أكاديمية 
 .(ٔٔ)واحدة

تميز إيقاعات العلاؼ بشخصية إيقاعية رحبة وفسيحة، الأمر الذي يجعؿ 
 ممموساً في تحقيؽ عناصر التماسؾ في ديوانو. للإيقاع دوراً 

                                                           
(
8
شججنشٛ اىط٘اّغججٜ  ٍغججر٘ٝاخ اىثْججاء اىشججؼشٛ ػْججذ ٍؽَججذ إتججشإٌٞ أتجج٘ عججْح  اىٖٞ،ججح اىَظججشٝح اىؼاٍججح (

 .81  ص 8991ينراب  ى

(
9
 .807عٞذ اىثؽشاٗٛ  فٜ اىثؽس ػِ ىؤىؤج اىَغرؽٞو  عاتق  ص (

(
10
 .34( ص 8991عٞذ قطة  اىْقذ الأدتٜ أط٘ىٔ ٍْٗإعٔ  داس اىششٗو  اىقإشج  ( 

(
11
ّعلاء ىثٞة ٍؽَذ  شؼش إتشإٌٞ خيٞو اىؼلاف  دساعح فْٞح  سعاىح ٍاظغرٞش  ميٞح داس اىؼيً٘  ظاٍؼح (

 .6082اىقإشج  
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السبب الرابع يختص بالديواف محؿ البحث، فيو الديواف الأوؿ لمشاعر والذي 
إسماً عمى مسمى، ففي ىذا الديواف إضاءات  وقرضو في مرحمة الشباب، فكاف عنوان

 جديدة تكشؼ عف تجربة الشاعر الثرية في تمؾ المرحمة المبكرة.

ب دفعت الباحث إلى اختيار ديواف )وىج الشباب( موضوعاً كؿ ىذه الأسبا
لمبحث، في محاولة لاستكشاؼ جوانب جديدة فيو، والوقوؼ عمى مدى تحقؽ الترابط 

 النصي بيف أجزائو.

 أهداف البحث : 
الوقوؼ عمى وسائؿ جديدة لمترابط النصي خلاؼ الوسائؿ التقميدية كالاستطراد  (ٔ

 وحسف الخروج.

الإيقاع في تحميؿ النص الشعري في الديواف محؿ البحث وبياف الكشؼ عف دور  (ٕ
 مظاىر ترابطو وتماسكو.

الكشؼ عف جوانب فنية جديدة في شعر العلاؼ، تنبع مف داخؿ النصوص ذاتيا  (ٖ
 وتحقؽ ترابطيا.

 منهج الدراسة : 
يعتمد البحث الحالي عمى المنيج البنيوي في مفيومو العاـ، مف حيث التركيز 

لنص في ديواف )وىج الشباب( مف خلاؿ نظرة شاممة لممستوى الإيقاعي عمى بنية ا
ودوره في الترابط النصي بيف أجزائو وأبياتو، ومف ثـ فإف الاعتماد عمى المستوى 
الإيقاعي الذي أنتجو الشاعر ىو سبيؿ جيد لمكشؼ عف الآليات الإيقاعية التي 

 استخدميا لتقديـ نص مترابط ومتماسؾ.
 خطة البحث :

 قتضت طبيعة البحث ومحتواه تقسيمو إلى مدخؿ وثلاثة مباحث:ا
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 المبحث الأوؿ: نتناوؿ فيو الروابط الإيقاعية الصوتية مف خلاؿ العناصر الآتية:

 رابعاً: التضميف ثالثاً: التصريع          ثانياً: القافية  .أولًا: الوزف
 والتي تتمثؿ في:المبحث الثاني: وندرس فيو الروابط الفنية الإيقاعية 

 رابعاً: التوازي ثالثاً: التدوير    ثانياً: حركية الضمائر : التكرارأولاً 
 المبحث الثالث: ييتـ بدراسة ضوابط الربط الإيقاعية ومنيا:

 ثالثاً : الاعتراض ثانياً : الحذؼ  أولًا : التقديـ والتأخير
 المبحث الأول: الروابط الإيقاعية الصوتية :

الروابط الصوتية الموسيقية دوراً أساسياً في تحقيؽ التماسؾ بيف أبيات تمعب 
النص الشعري؛ باعتبارىا الخاصية التي لا غموض فييا، إذ ىي "تزيد مف انتباىنا 
وتضفي عمى الكممات حياة فوؽ حياتيا، وتجعمنا نحس بمعانييا كأنما تمثؿ أماـ 

أنيا تيب الكلاـ مظيراً مف مظاىر العظمة  أعيننا تمثيلًا عممياً واقعياً، ىذا إلى جانب
. إذ تدفع (ٕٔ)والإجلاؿ، وتجعمو مصقولًا ميذباً تصؿ إلى القمب معانيو بمجرد سماعو"

الشاعر إلى صياغة تصوراتو عف العالـ الذي يحياه ويتفاعؿ معو سمباً أو إيجاباً، بما 
مف نظاـ يخبر عف طبيعة تجربتو مف خلاؿ ما ينظـ مف شعر، وما يختار لو 
 موسيقي صوتي يعكس ما بداخمو، ويحقؽ الترابط والتماسؾ بيف أبيات النص.

وتعد دراسة الروابط الصوتية أداة فاعمة في تشكيؿ بنية النص الشعري، مف 
خلاؿ التواصؿ الصوتي مف مطمع النص وحتى خر لقطة فيو، سواء أكاف بيف 

وعندئذ "لا تصبح العناصر  مكونات البيت الواحد أـ بيف أبيات النص بعضيا وبعض
الصوتية مجرد رموز لمدلولات أو مظاىر تحسينية، أو إنجازات لصياغات جاىزة، أو 
 –حتى تجسيد لحالات نفيسة وعاطفية، بؿ يغدو التشكيؿ الصوتي دالًا نصياً يسيـ 

نتاج  –مع غيره مف الدواؿ كالتركيب النحوي والمجاز  في بناء النص الشعري وا 
                                                           

(
12
 .84  ص 8911إتشإٌٞ أّٞظ  ٍ٘عٞقا اىشؼش اىؼشتٜ  ٍنرثح الأّعي٘  اىقإشج  (
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فشعر العلاؼ حيف يعتمد عمى ىذه الروابط أو اليندسة الصوتية يصبح . (ٖٔ)دلالتو"
ذا فاعمية واضحة في التماسؾ بيف أجزاء النص مف ناحية، ويسيـ في إثارة انفعاؿ 

 مف ناحية أخرى. –عمى حد سواء–المتمقي والمبدع 
وتعد دراسة الروابط الصوتية أشمؿ مف الوقوؼ عند الدراسة العروضية بشقييا: 

رجي أو ما يعرؼ باليندسة أو الإطار الخارجي، والشؽ الداخمي أو ما يعرؼ الخا
حيث تتعدى ذلؾ  –عمى الرغـ مف أىميتيا–اليندسة الداخمية لنص أو إطار الحشو 

إلى دراسة الروابط والبنيات الإيقاعية في النص عمى مستوى الأصوات، والألفاظ 
يمكف تحقيقو بأي ألفاظ أما الإيقاع، والتراكيب؛ لأف إيقاع النص غير وزنو؛ فالوزف 

فيو يعتمد عمى الوزف وغيره مف عناصر اليندسة الموسيقية: الخارجية والداخمية، كما 
عمى الألفاظ والتراكيب الخاصة؛ لأف الإيقاع بناء متكامؿ مترابط، ولا  –أيضاً –يعتمد 
 أف يعتمد عمى مستوى ىندسي دوف الآخر. –بحاؿ مف الأحواؿ–يمكف 

ثـ يمكنا لقوؿ : إف الروابط الصوتية في شعر العلاؼ لا يتوقؼ وجودىا ومف 
نما تتشكؿ مف مجموع اليندستيف معاً، ومدى  عمى عنصر موسيقي ىندسي واحد، وا 

في تحقيؽ التماسؾ النصي في ديوانو،  –مف خلاؿ توظيفيا الفعاؿ  –إبداع العلاؼ 
بيت أو عروضو أو ضربو، وما متمثلًا في العلاقات الصوتية التي تبدو في حشو ال
مظيراً مف مظاىر  –بذلؾ  –يمتد منيا إلى بقية أبيات القصيدة الواحدة محققاً 

التماسؾ ألا وىو الترابط الصوتي بينيا، خاصة أف موسيقا الشعر التي يتمثميا الشاعر 
 .(ٗٔ)فييا "تحمؿ نفساً واحداً منو، يشير إلى وحدة كممتو مف لدف مطمعيا إلى مقطعيا"

وىذا ما يدفعنا إلى محاولة معرفة دور الروابط الصوتية في تحقيؽ التماسؾ بيف أبيات 
النص مف المطمع وحتى الخاتمة في ديواف العلاؼ موضع البحث، وىذا التماسؾ لو 

 أدواتو التي تتحقؽ مف خلاليا سمة الترابط الصوتي، ويبدو ذلؾ مف خلاؿ الآتي:
                                                           

(
13
 .81شنشٛ اىط٘اّغٜ  ٍغر٘ٝاخ اىثْاء اىشؼشٛ ػْذ أت٘ عْح  عاتق ص (
(

14
  8918ػثذ الله اىطٞة اىَعزٗب  اىَششذ إىٚ فٌٖ اشؼاس اىؼشب ٗطْاػرٖا  داس الأّذىظ  تٞجشٗخ   (
1/802. 
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 أولًا : الوزن : 
أساسياً مف أركاف الترابط الصوتي في ديواف العلاؼ؛ إذ نجد فيو  يعد الوزف ركناً 

نوعيف مف الائتلاؼ والانسجاـ "الأوؿ بيف الوزف وكلامو، والثاني بيف  –أي الوزف –
. فوجود علاقة بيف الوزف وكممات الشاعر بما تحمؿ مف (٘ٔ)رنة وزنو ورنة كلامو"

بيت مف جية، وبيف أبيات النص دلالة، يؤدي إلى وجود نوع مف الانسجاـ داخؿ ال
مف جية أخرى، بالإضافة إلى الانسجاـ والائتلاؼ الذي ينشأ بيف رنة الوزف ورنة 
الكممات، متمثلًا في العلاقات الصوتية التي تنشأ داخؿ بناء النص، بما تقدمو مف 

 دلالات موحية عف غرض النص.
ؼ مف خلاؿ عودة وتتضح أىمية الوزف ودوره في تماسؾ النص في ديواف العلا

صورة الوزف الصوتية نفسيا، أو مف خلاؿ إيقاعات متعددة )الزحافات والعمؿ( الأمر 
الذي يؤدي إلى خمؽ )توازنات صوتية تنتظـ بيا الألفاظ والعبارات، ويبرز بيا شكميا 

. مما يؤدي إلى التنويع الإيقاعي لموزف الواحد، وكسر (ٙٔ)وخصائصيا الصوتية(
ثالية لمتفعمية وتكرارىا، ينتج عنيا تقميؿ الرتابة التي يحدثيا تكرار نمطية الصورة الم

التفعمية بالنظاـ نفسو، إضافة إلى زيادة سرعة الوزف أو إبطائيا، مما يسيـ في إضاءة 
النص والكشؼ عف دلالتو، ىذا ما يؤكد عمى دور الوزف في تقديـ التجربة الشعرية 

والمعنى الذي يروؽ إليو الشاعر، ويبدو  بشكؿ متماسؾ يتناسب مع طبيعة التجربة
ذلؾ واضحاً في ديواف العلاؼ، فقد كاف حريصاً عمى تنويع الأوزاف الشعرية بيف 

 البحور المركبة والبسيطة.
 لأف ذلؾ يخدـ طبيعة فكره الذي يميؿ إلى التنويع والتجديد والتفكير العميؽ.

                                                           
(

15
 .6/31اىغاتق   (

(
16
 .89شنشٛ اىط٘اّغٜ  ٍغر٘ٝاخ اىثْاء اىشؼشٛ  عاتق ص (
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ؿ الوحدات الشعرية ( بيتا، توزعت عمى أشكآٖٖيشتمؿ ديواف العلاؼ عمى)
. وىي موزعة عمى سبع عشرة (ٚٔ)المعروفة مف : قصائد، ومقطوعات، ونتؼ،

قصيدة، وسبع مقطوعات، ونتفتيف، ولـ ينظـ أبياتاً يتيمة، مما يدؿ عمى ميؿ العلاؼ 
إلى نظـ القصائد والمقطوعات، وكلاىما يأتي في مواضع تتلاءـ مع طبيعة الموقؼ 

ه الشاعر في نظمو، وىو الأمر الذي نبو إليو النقاد والغرض الشعري الذي يتوخا
 .(ٛٔ)القدامى

وباستعراض البحور التي نظـ عمييا العلاؼ ديوانو، نجد أنو نظمو عمى ثمانية 
بحور ىي: البسيط، والطويؿ، والكامؿ، والوافر، والمتقارب، ومجزوء الوافر، والخفيؼ، 

البسيط في خمس قصائد،  والرمؿ، وأف أكثر البحور استعمالًا عنده ىو بحر
ومقطوعة، ونتفة واحدة، يميو بحر الطويؿ، وىو في ذلؾ يخالؼ المتعارؼ عميو 
قديماً؛ لأف وزف الطويؿ مف أكثر الأوزاف شيوعاً في الشعر العربي "فقد جاء ما يقرب 

 .(ٜٔ)مف ثمث الشعر العربي القديـ عمى ىذا الوزف"
( بيتاً كانت مف بحر ٕٛأبياتيما) وكانت حركة أطوؿ قصيدتيف والمتيف بمغ عدد

الكامؿ، ولعؿ ذلؾ يعود إلى طبيعة ىذا الوزف حيث إنو مف أكثر البحور جمجمة 
كأنما خمؽ لمتغني، وسر  –يتكوف مف تفعمية )متفاعمف( مكررة ست مرات  –وحركات 

. وقد جاءت غالبية الأوزاف تامة (ٕٓ)الصناعة فيو تنويع النسبة بيف الحركة والسكنات

                                                           
(

17
اػرَذ اىثاؼس فٜ ٕزا اىر٘صٝغ ػيٚ اىشأٛ اىقائو ت ُ اىقظٞذج ػشش أتٞاخ ف مصش  ٗاىَقط٘ػح ٍِ شلاشح (

 إىٚ ذغؼح أتٞاخ  ٗاىْرفح ٍا ىٌ ذرعاٗص اىثٞرِٞ  ساظغ: 

اىشجؼش ّٗقجذٓ  ذؽقٞجق : ٍؽَجذ  أتج٘ اىؽغجِٞ ػيجٜ تجِ سشجٞق اىقٞشٗاّجٜ  اىؼَجذج فجٜ طجْاػح -

 .819-8/811  6004ٍؽٜٞ اىذِٝ ػثذ اىؽَٞذ  داس اىطلائغ  اىقإشج   
أت٘ تنش ٍؽَذ تِ اىطٞة اىثاقلاّٜ  إػعاص اىقشاُ   ػيق ػيٞٔ: أت٘ ػثذ اىشؼَِ طجلاغ تجِ  -

 .23  ص 6008ٍؽَذ تِ ػ٘ٝؼح  داس اىنرة اىؼيَٞح  تٞشٗخ  
(

18
 .8/814اتِ سشٞق  اىؼَذج  عاتق   (
(

19
 .39إتشإٌٞ أّٞظ  ٍ٘عٞقا اىشؼش اىؼشتٜ  عاتق ص  (
(

20
 .8/642ػثذ الله اىطٞة  اىَششذ  عاتق  (
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تفعمية، باستثناء قصيدة ومقطوعة واحدة جاءتا عمى مجزوء الوافر ومف خلاؿ قراءة ال
الديواف تبدو الظواىر الصوتية التي تظير دور الوزف في تحقيؽ الترابط والتماسؾ 

. فقد (ٕٔ)الصوتي بيف أبيات القصيدة، انطلاقاً مف فكرة ثبات الوزف وتغير الإيقاع
ؾ النصي، اعتماداً عمى الوزف في ديواف العلاؼ تبيف لمباحث وجود علاقات التماس

مف خلاؿ الوزف عمى مدار النص، وتنوع الإيقاع مف خلاؿ التوازي الوزني بيف 
الشطريف، ويبدو مف خلاؿ توازي الحركات والسكنات بيف شطري البيت الواحد ومدى 

 (ٕٕ)تكراره عمى مدار النص، ومنو قوؿ العلاؼ )مف الكامؿ(: 
ههههههههها شًههههههههههًر  السههههههههه     هههههههههد  الأْ  م   وأعْم 

 
ههههههههههههههها ...  إنَّ المطالهههههههههههههههب  لا ت ريهههههههههههههههد     م 

 
ههههههُ ي شههههههل  إلههههههُ القتههههههال  سههههههبيل     م ض   و 

 
ههههههها ...  فههههههه  عزمهههههههة  ت هههههههْ رو ال بهههههههال  ح طام 

 
 و أثاره ههههههههها حربهههههههههاً لهههههههههها مههههههههها ب  هههههههههد ه ا

 
 ت محههههههههههو الب  ههههههههههاة وتحههههههههههرل  الأزلامهههههههههها ...

 
 يأي هههههههههههها الشههههههههههه را       هههههههههههوا ل هههههههههههو  

 
هههههههههههههههاإن  ال واطهههههههههههههههف  لا  ...  تنيهههههههههههههههلْ م ر ام 

 
إف موضوع ىذا النص واحد؛ إذ تربطو فكرة واحدة ىي عيب العلاؼ عمى 

، تاركيف كثيراً مف ٜٛٗٔالشعراء اندفاعيـ العاطفي لمشيرة والتنافس مستغميف حرب 
المشاكؿ الاجتماعية التي تحتاج إلى الإصلاح، ومف ثـ ىناؾ دوراً صوتياً لموزف 

مف تحقيؽ الترابط بيف الأبيات مف خلاؿ تكرار لإظيار عاطفة الشاعر، وكذلؾ 
 التوازي الوزني بيف الشطريف : متفاعميف / متفاعمف / متفاعؿ. 

ونحصؿ مف خلاؿ ىذه الصورة عمى تكرارية صوتية تسير في اتجاه إيقاعي 
واحد متواؿ، ومع توالي ىذا الإيقاع النغمي تترابط أبيات النص، بحيث إذا حدث 

                                                           
(

21
 .847عؼذ ٍظي٘غ  ّؽ٘ أظشٍٗٞح ىيْض اىشؼشٛ  عاتق   ص  (
(

22
 .21-26اىذٝ٘اُ طـ(
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ف، كتدخؿ وزف آخر مع وزف الأبيات، أمكف اكتشافو؛ لأف ذلؾ مف اختلاؿ ما في الوز 
 شأنو أف يحدث نوعاً مف الإيقاع الشاذ، وبالتالي لا يتحقؽ التماسؾ.

وفي الأبيات السابقة ثمة إيقاع خفي شكؿ الانفعاؿ النفسي لمشاعر، فربط بيف 
 أجزائيا وعناصرىا لتتلاقى مكونة الدلالات الإيحائية للأبيات.

خلاؿ تحميؿ الأبيات السابقة نمحظ أمريف: أوليما يخص ثبات الوزف، فقد ومف 
اعتمد العلاؼ عمى وزف ثابت مما ساىـ في الترابطيف موسيقياً الابيات، وما بينيما 
الإيقاع، حيث اعتمد العلاؼ الوزف طريقة التوازي بيف الشطريف، واستمر ذلؾ عمى 

تسيطر عمى النص، ساعد مع ذلؾ مستوى الأبيات، مما عكس حالة الحزف التي 
انتشار حركات الفتح في عناصر الأبيات، مما أحدث انسجاماً مع حركة الروى 
المفتوح، أدى إلى خمؽ موسيقى يتخمؿ في أبيات ، نجح العلاؼ مف خلالو في مزج 

 الوزف )الكامؿ( كرابط صوتي خارجي بالإيقاع الذي يعد متماسكاً ليذا الوزف.
 –كالسار  –لعلاؼ استغؿ إمكانات حروؼ الجير الصوتية أضؼ إلى ذلؾ أف ا

التي اتسمت في كتؿ صوتية مشكمة لمبناء الييكمي المتماسؾ  –واللاـ  –والجيـ 
للأبيات بؿ نلاحظ أف حروؼ الجير ساعدت عمى تحفيز الطاقات الإيجابية لحروؼ 

تحقيؽ الإيقاع المد )الألؼ( لتنسجـ مع الدلالات الإيجابية للأبيات، مما ساىـ في 
 النيائي لموزف.

وىذا الانسجاـ الذي ولده تجاور حروؼ الجير مع حروؼ المد يعد وسيمة قوية 
مف وسائؿ الإيحاء، وأقدرىا عمى التعبير عف كؿ ما يجيش داخؿ ذات الشاعر، فقوة 
الحروؼ والكممات ودرجة التناسؽ بينيا ينعكس عمى الإيقاع الناجـ عف حسف اختيار 

 زف الكامؿ.الشاعر لو 
والعلاؼ في ىذا الأسموب التأليفي الذي يعتمد عمى ترتيب الأصوات والحروؼ 

 في الكممة المنتجة لموزف، يسمؾ بذلؾ سنة العرب في نظـ الشعر.
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لأف "الشعر العربي في أساسو ظاىرة صوتية ... لأنو كاف يؤلؼ ليمقى، فالسماع 
 (ٖٕ)والإنشاد ىما كيفية الأداء والتمقي"

أف العلاؼ كاف يؤثر مجزوء الوافر في  –في بعض النصوص الشعرية  –ونجد 
 :(ٕٗ)بعض الأغراض كالحديث عف المرأة نحو قولو )مف مجزوء الوافر( 

؟ُ ال تتتتتتتتتتتتتتتت     ستتتتتتتتتتتتتتتت  ا     أأنتتتتتتتتتتتتتتتت
 

نتتتتتتتتتتتتتتتتتتا   ... ؟ُ ال  متتتتتتتتتتتتتتتتتت          وأنتتتتتتتتتتتتتتتتتت
 

؟ُ   ا تتتتتتتتتتتتتتتت   التتتتتتتتتتتتتتتت  ن ا   وأنتتتتتتتتتتتتتتتت
 

تتتتتتتتتتتتتتتتا   ... ؟ُ ال   تتتتتتتتتتتتتتتت    أ     وأنتتتتتتتتتتتتتتتت
 

ا تتتتتتتتتتتتتتتتت ؟  ؟ُ ال ؟ تتتتتتتتتتتتتتتتت   ل ؟ أنتتتتتتتتتتتتتتتتت  و 
 

؟ُ ال تتتتتتتتتتتتتتتتتت       تتتتتتتتتتتتتتتتتت ا   ...  وأنتتتتتتتتتتتتتتتتتت
 

جاءت الأبيات السابقة عمى مجزوء الوافر وتفعيلاتو، لتناسب حديث العلاؼ عف 
المرأة، مف خلاؿ العلاقات القائمة بيف المرأة وعناصر الكوف مف حولو التي ارتبطت 

 بصورة المرأة في مخيمتو.
مف ناحية، ومف  وقد اتصمت الأبيات وانسجمت تركيبياً مف خلاؿ وحدة الموضوع

خلاؿ العطؼ بالواو مف ناحية أخرى، وقد قاـ العطؼ بالربط بيف أجزاء النص سواء 
بيف شطري البيت أـ بعطؼ البيت التالي عمى السابؽ، مما أدى إلى تعمؽ الأبيات 
فيما بينيا وكأنيا وحدة واحدة متلاحمة، أضؼ إلى ذلؾ الترابط المعجميف فبالنظر 

لمترابطة بواسطة الواو نجدىا كميا تدور حوؿ حقؿ واحد ىو إلى الضمائر )أنت( ا
المرأة ومكانتيا، وما ينتج عف تمكا المكانة مف إعزاز الشاعر ليا، إضافة إلى تكرار 
الضمير )أنت( الذي جعؿ الأبيات كأنيا وحدة واحدة متماسكة، كؿ وسائؿ التماسؾ 

مف أشكاؿ الانسجاـ بيف وزف السابقة وظفيا العلاؼ توظيفاً دلالياً؛ لتمثؿ شكلًا 
مجزوء الوافر والإيقاع الناجـ عف صدؽ الانفعاؿ العاطفي الذي لا يمكف فصمو عف 

 الألفاظ التي تكونو، مما يجعؿ المتمقي يحس بمدى تلاحـ الأبيات وتماسكيا.
                                                           

(
23
عٜ  طججاتش ػثججذ اىججذاٌٝ  اىرعشتججح الإتذاػٞججح فججٜ ػجج٘ء اىْقججذ اىؽججذٝس  دساعججاخ ٗقؼججاٝا  ٍنرثججح اىخججاّ(

 .21  ص 8990اىقإشج  
(

24
 .93اىذٝ٘اُ طـ(
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مما سبؽ يتضح لنا أف العلاؼ قد وظؼ الأوزاف الشعرية توظيفاً جيداً في إنتاج 
جزاء النص الشعري، مف خلاؿ البحور مزدوجة التفعمية، وىذا يدؿ عمى التماسؾ بيف أ

. وىذا (ٕ٘)رغبة العلاؼ في التنويع النغمي، مما يتوافؽ مع ما أرتآه حازـ القرطاجي
يفسر السر وراء تخصيص العلاؼ المكانة الأولى والثانية لبحري البسيط والطويؿ 

. "وىو تناسب متميز في (ٕٙ)نات المذيف اختصا بميزة التناسب في الحركات والسك
 .(ٕٚ)تنوعو عما ىو عميو في بقية الأواف"

كما ماؿ العلاؼ إلى استخداـ البحر في صورتو الكاممة التامة، بما يتفؽ ورغبة 
الشاعر في أف يكوف النص مستوعباً لمفكرة كاممة، حيث نلاحظ أف اعتماده عمى 

المجزوء لا يتيح ىذه المساحة الزمنية المجزوء مف البحور كاف قميلًا؛ ربما لأف البحر 
 المحققة لتلاحـ الأبيات وتماسكيا التي يتيحيا البحر ذاتو في صورتو التامة.

ىذه النتيجة لا تعني أف الوزف قد قاـ بمفرده بتحقيؽ التماسؾ المطموب، ولكف 
ذلؾ ينتج مف خلاؿ باقي عناصر الإيقاع، بالإضافة إلى المستويات الأخرى التي 

"الوزف ليس يـ في حبؾ النص وسبكو مف بنية : نحوية، ومعجمية، ومجازية فتساى
إلا ىيكلًا مجرداً لا يدؿ بذاتو عمى قيمتو المحدودة إلا في ضوء القصيد كنظاـ إشاري 

 .(ٕٛ")شامؿ
 ثانياً: القافية : 

تقوـ القافية بدور الرابط الصوتي الظاىر بيف أبيات النص، ولذا تعتبر مف أقوى 
الروابط في القصيدة وخاصة العمودية؛ إذ ىي الربط الأكثر وضوحاً بيف أبياتيا، 

                                                           
(

25
ؼججاصً اىقشؽججاظْٜ  ٍْٖججاض اىثيغججاء ٗعججشاض الأدتججاء  ذؽقٞق:ٍؽَججذ اىؽثٞججة تججِ خ٘ظججح  داس اىغججشب  (

 .183ص-8914الإعلاٍٜ  تٞشٗخ  

(
26
 .647اىغاتق طـ (

(
27
  6003ىينرجاب  ظاتش ػظف٘س  ٍفًٖ٘ اىشؼش  دساعح فجٜ اىرجشاز اىْقجذٛ  اىٖٞ،جح اىَظجشٝح اىؼاٍجح  ( 

 .119طـ

(
28
 .43عٞذ اىثؽشاٗٛ  فٜ اىثؽس ػِ ىؤىؤج اىَغرؽٞو  عاتق  ص  (
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وثباتيا في أواخر الأبيات يعد مف مظاىر الترابط الصوتي، إذ تتمثؿ في تكرار النغـ 
)عدة أصوات تتكرر في أواخر الأشطر أو الأبيات  في أواخر الأبيات المتوالية فيي

مف الموسيقا الشعرية، فيي بمثابة الفواصؿ  ميمِّافي القصيدة، وتكرارىا يكوف جزءاً 
الموسيقية التي يتوقع السامع ترددىا، ويستمتع بمثؿ ىذا التردد الذي يطرؽ الآذاف في 

. (ٜٕ)خاص يسمى الوزف(فترات زمنية منتظمة، وبعد عدد معيف مف مقاطع ذات نظاـ 
وتكرار ىذه القافية لو فوائد عدة لعؿ أىميا التماسؾ الصوتي والدلالي بيف الأبيات، 
ولا تقوـ بيذا الدور إلا مف خلاؿ توافر نوع مف الانسجاـ والتناسب بينيا وبيف الوزف، 
بحيث تتناسب مع الوزف مف جية، ومع الغرض الشعري مف جية أخرى، ويرجع ىذا 

إلى الطبيعة المغوية القائمة عمى الأصوات، انطلاقاً مف أف المغة تتكوف مف  التناسب
. وىذا التضامف )يخمؽ ليا نظاماً قائماً عمى (ٖٓ)أصوات متضامنة تحكـ العلاقة بينيا

علاقات وقوانيف وقواعد، والشاعر يعيد ىذا النظاـ ليخمؽ نظاماً خاصاً ملائماً؛ 
. ووعي الشاعر بطبيعة ىذه المغة (ٖٔ)غير واع(لتحقيؽ أىداؼ يتغياىا واعياً أو 

يمكنو مف خمؽ التماسؾ والترابط بيف أجزاء النص، وذلؾ مف خلاؿ القافية التي 
يختارىا، بما يؤدي في النياية إلى انسجاـ النص وترابطو، وىذا ما أشار إليو 

يشرؼ المجذوب في حديثو عف القافية وعلاقتيا بالوزف، إذ رأى أف العلاقة بينيما 
. فالقافية (ٕٖ)عمييا صوت واحد، ىذا الصوت يربط بينيما برباط الوحدة والانسجاـ

بنية صوتية منتظمة تعضد مف تماسؾ الأبيات داخؿ النص )فيي تمثؿ قمة الارتفاع 

                                                           
(

29
 .624إتشإٌٞ اّٞظ  ٍ٘عٞقا اىشؼش اىؼشتٜ  عاتق طـ (

(
30
 .63ٍؽَذ خطاتٜ  ىغاّٞاخ اىْض  عاتق ص  (

(
31
 .30عٞذ اىثؽشاٗٛ  فٜ اىثؽس ػِ ىؤىؤج اىَغرؽٞو  عاتق ص  (

(
32
 .1/78اىَششذ  عاتق   ػثذ الله اىطٞة اىعزٗب   (
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الصوتي في البيت الشعري، وبيذا فيي لا تمثؿ خاتمة البيت كما يبدو في الظاىر، 
نما تمثؿ ىمزة الوصؿ بيف البي  .(ٖٖ)تيف(وا 

في إنيا تحقؽ  –كذلؾ  –وتأتي أىمية القافية ودورىا في التماسؾ النصي 
وضوحاً نغمياً وشكلًا مف أشكاؿ التوازي بيف أبيات النص، مف خلاؿ التكرار الصوتي 
الموجود في آخر الأبيات عف طريؽ الترابط النغمي الذي تحدثو في نياية البيت، 

ولا  (ٖٗ)لى بعض مكوناً نصاً ذا وحدة وانسجاـوالذي يشد أجزاء القصيدة بعضيا إ
تتحدد تمؾ الوظيفة إلا مف خلاؿ شبكة العلاقات التي تربط القافية بغيرىا مف 

 المستويات المشكمة لمنص، والتي تسيـ في تحقيؽ التماسؾ بيف أجزائو.
ونظراً لأف موقع القافية في آخر البيت جعميا موقعاً مركزياً لجرس الأصوات، 

موقعاً مركزياً لمتماسؾ، فالقافية )تعد المزيد مف تقوية  –أيضاً –ذلؾ يجعميا فإف 
تتويجاً لتنظيـ  –أيضاً باعتبارىا خاتمة البيت–البنياف الصوتية لمبيت، كما تعد 

 (ٖ٘)صوتي، بحيث يصبح مف المستحيؿ فيـ ىذا التنظيـ الصوتي دوف الرجوع إلييا(
ذا تناولنا شعر العلاؼ في ديوانو ) وىج الشباب( نجد أف قصائده غنية بمظاىر وا 

الترابط الصوتي مف خلاؿ القافية، نحو قولو مف قصيدة )رزء العروبة( )مف 
 :(ٖٙ)البسيط(

ههههههههههه  ب    ال هههههههههههز  أحمهههههههههههر  لا يبتهههههههههههز   ش 
 

هههههههههههب   ...  ولا أحْ ههههههههههها لا ولا رفههههههههههه لا ولا   ض 
 

 لههههههنْ ي  لههههههت  الثههههههأر  مط ههههههونلا  رامتهههههه   
 

 فههههههه  ي هههههههر  بطهههههههول  ال ههههههههد  م ْ تصهههههههب   ...
 

                                                           
(

33
ٍؽَججذ اىٖججادٛ اىطشاتيغججٜ  خظججائض الاعججي٘ب فججٜ اىشجج٘قٞاخ  اىعيججظ الأػيججٚ ىيصقافججح  اىقججإشج    (

 .24  ص 8994
(

34
 .11-17شنشٛ اىط٘اّغٜ  ٍغر٘ٝاخ اىثْاء اىشؼشٛ  عاتق ص (
(

35
 .862 ص 8997ٝغشٝح ٝؽٞٚ  تْٞح اىقظٞذج فٜ شؼش أتٜ ذَاً اىٖٞ،ح اىَظشٝح اىؼاٍح ىينراب (
(

36
 .37-34اىذٝ٘اُ ص (
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 لله درُّ صهههههههههههناديدت بهههههههههههها اضهههههههههههطرمتْ 
 

 نهههههار  الحميهههههةب لههههه  تق هههههد بهههههها الريهههههب ...
 

ذ وا   لا   فانهههههدف تْ  صهههههاحتْ   )فلسهههههطين 
 

َُّ السههه  ب بهههها الصهههحرا   تضهههطرب   ...  طههه
 

وع فهه  شههولت ال طههي   إلههُ  ه   ههتْ إلههُ الههر 
 

 عههههود  الرضههههاع  ومهههها إنْ ه الههههها الط ل ههههب   ...
 

 حت هههههههُ  هههههههأن  م ثهههههههار النقههههههه  إثمهههههههدها
 

 ومصهههههه ل النههههههار فهههههه    انههههههها طههههههرب ...
 

   ههههدْ فههههار وا الأهههههل  والأوطههههان  وانتسههههبوا
 

ينب لهههههههولا أنهههههههه  ش هههههههه ب   ...  إلهههههههُ الميهههههههاد 
 

 يبدو في الأبيات السابقة الترابط الصوتي مف خلاؿ المظاىر الآتية:
القافية الخارجية الموحدة، وىي القافية الواردة أواخر الأبيات وتنسب إلييا،  -ٔ
تنتيي القافية بعدد مف الحروؼ المتحركة، وتمؾ الحركات المتوالية دفعت حيث 

العلاؼ إلى اختيار كممات القافية بدقة، بحيث تتناسب صوتياً مع مضموف الأبيات 
)قضية فمسطيف( إذ تنتيي بحرؼ الباء الجيري، وىذا الحرؼ يتناسب مع غرض 

زف والألـ لما تعانيو فمسطيف، فقد الأبيات بما يحممو تركيب القافية مف دلالة عمى الح
ربط العلاؼ بيف الأبيات بما يخدمو في أداء المعنى، وما كاف ىذا التوزيع التصوري 
لإيقاع الأبيات إلا دليلًا عمى التماسؾ الصوتي بينيا، وىذا التماسؾ ليس تماسكاً 

نما يعتمد عمى شيء مف التنوع لجذب انتباه السامع، وقد بد ا ذلؾ في شكمياً فحسب، وا 
 القافية مف خلاؿ مظيريف:

باستثناء قافية البيت  –التوافؽ الجذري بيف كممات القافية، إذ ترجع كمماتيا الأوؿ : 
إلى جذور ثلاثية، مما يدؿ عمى وحدة الأصؿ الاشتقاقي ليا، وىي  –الرابع 

 عمى الترتيب: غضب / غصب / ريب / طمب / طرب / شيب.
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التوافؽ النوعي بيف كممات القافية، حيث تواردت كممات القافية كميا عمى  الثاني :
صيغة الاسـ ماعدا البيت الرابع الذي جاء عمى صيغة الفعؿ )تضطرب(، وقد 

 انقسمت صيغة الاسـ إلى صورتيف:
وتضـ ما يدؿ عمى المفرد أو المصدر وىي عمى التوالي : غضب /  الأولى:

 رب.مغتصب / الريب / الطمب / ط
 وتضـ ما يدؿ عمى الاسـ الجمع، وجاء مرة واحدة في نقطة )شيب(. والثانية:

القافية الداخمية العرضية، وىي توارد قافية واحدة في آخر الشطر الأوؿ، وقد  -ٕ
استخدميا العلاؼ في موضع واحد في البيتيف الثالث والرابع )اضطرمت / 

 اندفعت(.

والتماسؾ النصي معاً، حيث حققت القافية الجانبيف معاً، القافية المحققة للإيقاع  -ٖ
أما عف الجانب الإيقاعي الصوتي، فنجد استقلاؿ الكممة الأخيرة بتفعيمة عروضية 
)فعمف( مما أكسبيا مزيداً مف الوضوح والبروز الإيقاعي لفت انتباه المتمقيف إلييا 

في البيت يرتكز فيو عمى أساس أنيا تمثؿ عنصراً أساسياً مف عناصر التركيب 
وىو مف الأصوات  –المعنى، كما لا يخفى عمى المتمقي تأثير انتشار حرؼ الياء 

في الأبيات، حيث ساىـ في الإيحاء بحالة الشاعر الشعورية،  –الرخوة الميموسة 
فكاف عامؿ ربط صوتي إيقاعي بيف عناصر الأبيات ربطت أجزاء معناىا برباط 

 ؼ التاء.واحد، إضافة إلى تكرار حر 

أما الجانب التماسكي والانسجامي، قد تجمى في أف القافية في الأبيات لـ 
مع غيرىا مف مستويات  –يقتصر دورىا عمى التأثير الصوتي فقط، بؿ اشتركت 

اشتراكاً فعالًا في تحقيؽ التماسؾ بيف الأبيات؛ لأف القافية تركيب  –البناء الشعري 
مكونة بناءً متألفاً، تتلاءـ فيو البنية الصوتية صوتي يرتبط بباقي عناصر الأبيات 
 الناتجة عف الوزف والقافية مع المعنى.
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ويتحقؽ الجانب التماسكي في الأبيات بيف كممات القوافي في البيتيف الأوؿ 
والثاني )غضب / مغتصب( فياتاف الكممات يربطيما رابط معنوي، انتقؿ فيو العلاؼ 

لأمة إلى الحديث عف عما يصيب المغتصب مف الحديث عف الغضب الذي شمؿ ا
في المستقبؿ، كما أدى التكرار الصوتي لحرؼ النفي )لا( إلى ربط صدر البيت الأوؿ 

.  بعجزه، حيث يشكؿ الحرؼ المكرر موضع الإصرار والعزـ
لقد أدت صور القافية في الأبيات السابقة إلى تركيز إيقاع النياية في كؿ بيت، 

ية في الأبيات أساساً لتلاحـ أجزائيا، حيث ربطت القوافي بيف حيث شكمت قوافي النيا
الأبيات الشعرية في نسيج محكـ قوي، كما حققت القافية فييا قيماً جمالية مع ما 

 يجاورىا مف عناصر النسيج الشعري الأخرى.
 ثالثاً : التصري  : 

السابؽ؛  امتداداً لدور القافية التماسكي –كرابط صوتي  –تمثؿ دراسة التصريع 
لأف لمقافية دوراً أساسياً في خمؽ جو مف التماثؿ الموسيقي، ولـ يكف الشاعر القديـ 
نما كاف يحدث إيقاعاً موسيقاً متماسكاً مف خلاؿ وسائؿ  يكتفي بالقافية المكررة فقط، وا 
بلاغية مختمفة يأتي في مقدمتيا التصريع، الذي يعد مظيراً مف مظاىر القافية التي 

ماسؾ الأبيات وترابطيا، ولذا فإف مفيومو يدور حوؿ التماثؿ والاتفاؽ بيف تسيـ في ت
عروض البيت وضربو، بحيث يتبع العروض الضرب ويستوي معو في الوزف 

 .(ٖٚ)والروى
سواء أكاف في المطالع أـ مستأنفاً في أثناء النص –وعندما يأتي التصريع 

تكثيفاً موسيقياً  –تكرارية الأخرىبالإضافة إلى العناصر ال–فإنو يمنح النص  –الشعري
يبث تأثيره في نفس المتمقي، كما أنو يدؿ عمى مقدرة الشاعر وسعتو في أفانيف 

                                                           
(

37
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يقاع الموسيقا وزيادة الرنيف، فيصير كأف  الكلاـ، حيث يزيد التصريع جماؿ المطمع وا 
 في البيت قافيتيف : داخمية وخارجية.

ب( مف أىـ مظاىر التماسؾ ويعد توظيؼ التصريع في ديواف )وىج الشبا
الصوتي اللافتة لمنظر فيو، وذلؾ عندما يأتي بالعروض كالضرب في البيت الأوؿ؛ 
لإحداث نوع مف التوازف والانسجاـ بيف الموسيقا والمعنى، فيو محاولة توازف إيقاعي 

 بيف الشطريف يزيد غنائية الموسيقا.
ويأتي التصريع في ديواف العلاؼ عادة في مطمع النص، وأىميتو عندئذ تتمثؿ 
في تقوية الجانب الإيقاعي في المطمع، حيث )يمعب التصريع دوراً كبيراً في خمؽ 
التكرار الصوتي المؤثر في جو القصيدة بشكؿ عاـ ... كذلؾ يأخذ التصريع وظيفة 

 .(ٖٛ)مستوى التجربة الحقيقي( ينبئ مف بداية القصيدة ب –معنوية، إذ أنو 
وقد لجأ العلاؼ إلى التصريع مرات عدة في مطمع النص نحو قولو )مف 

(ٜٖ)البسيط( 
: 

ا أن تتتتتتت   تتتتتت    تتتتتت   و ن يتتتتتت    تتتتتتات     

 

حتتتتُ  ن يتتتت    ...  ح تتتتل  الةقا تتتت   تتتتا يتتتت ن ن 

 

رحمو الله  –فقد أراد الشاعر أف يصور سعادة العامميف بتولي فيد بف عبدالعزيز  
وزارة المعارؼ، فمجأ إلى الربط بيف شطري البيت مف خلاؿ التصريع بيف عروضو –

وضربو، فربط بينيما بالتصريع إضافة إلى ما بينيما مف تجنيس تاـ أدى إلى زيادة 
فاؽ في البنية الصوتية المتمثمة في عدد الربط الإيقاعي بينيما، نتج عف الات

مع  –الحروؼ، ونوعيا، وترتيبيا، وحركاتيا وعف التعادؿ الوزني مف الناحية الصرفية 
اختلاؼ المعنى فتنويو الأولى بمعنى الإشادة بالذكر، أما الثانية فبمعنى العزـ والنية 

شعاعاً مف غيرىما في البي – ت وقد يبرز التصريع مما يجعؿ الكممتيف أكثر بروزاً وا 
                                                           

(
38
 .33شؼشاء أت٘ىي٘  عاتق ص عٞذ اىثؽشاٗٛ  ٍ٘عٞقا اىشؼش ػْذ  (
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في مطمع النص العلاقة السببية بيف الكممتيف، فيؤدي ذلؾ إلى تنامي الصورة وتأكيد 
 (ٓٗ)المعنى وتماسؾ البيت؟ ومف ذلؾ قوؿ العلاؼ )مف الكامؿ( 

 بصهههههههههر النهههههههههههار ودبهههههههههت الأسههههههههههوال
 

 وتيممههههههههههههههههههههههت أصههههههههههههههههههههههحابها الأرزال ...
 

 ومشههههههُ الموطههههههف ناشههههههطاً متحههههههام ً 
 

 الأحهههههههههههههدالمتأنقهههههههههههههاً ترنهههههههههههههو لههههههههههههه   ...
 

فالمتأمؿ في الكممتيف الواقع بينيما التصريع )الأسواؽ /الأرزاؽ( يجد بينيما 
رابطاً يعكس العلاقة السببية بينيما، فوجود الأسواؽ يؤدي بالضرورة إلى وجود الرزؽ، 
وسر جماؿ التصريع أف بنيتو الإيقاعية ذات حضور فاعؿ أعطت رنيناً عذباً في 

ف شطري البيت متقارباً قد استوت أجزاء نظمو، ومف الناحية الأذف، وجعمت الكلاـ بي
التماسكية، فإف التصريع لو حضور قوي في تأكيد المعنى في الشطريف، فإذا ما انتقؿ 
إلى البيت الثاني انسحب عميو ىذا التأكيد، فتكوف أسباب حركة الأسواؽ واضحة 

الأرزاؽ الأحداؽ( عمى  وظاىرة عمى الموظؼ والعامميف، ومجيئ الكممات )الأسواؽ/
روى واحد أضاؼ عامؿ النمو في المعنى، أي إف التكرار وتشابو الضروب والعروض 
في البنية الصرفية والعروضية، واشتراكيا في حرؼ )القاؼ( الذي يمثؿ حرؼ الروى 

 كاف عاملًا مف عوامؿ التماسؾ والترابط بيف الشطريف وتأكيد المعنى.
التصريع في مطمع النص في ديوانو، بؿ جاء بو في ولـ يكتؼِ العلاؼ بإبراز 

ف كاف التصريع في  ثنايا الأبيات وحشوىا، بؿ أتى بو في أبيات عدة متتابعة، وا 
المطمع يأتيو الشاعر عف يسراً وعسر؛ ليزيد الموسيقا توازناً، فإف التصريع في ثنايا 

ي قولو )مف . ونراه عند العلاؼ ف(ٔٗ)النص يعتبر دليلًا عمى الممكة والطبع
(ٕٗ)الرمؿ(

: 
                                                           

(
40
 .800اىذٝ٘اُ ص(
(
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  تتتتتت در الصتتتتتت ن ويتتتتتت   تتتتتتل القتتتتتت ا 
 

 جتتتتتتتت ا  ن تتتتتتتت  دا تتتتتتتتا    تتتتتتتت  دتتتتتتتتا  ...
 

 أد تتتتتتتتت  التتتتتتتتتنق  وأ  تتتتتتتتت  ل تمتتتتتتتتتا 
 

 ثتتتتتت نا  تتتتتتي التتتتتتن   د متتتتتت  ل  تتتتتتا  ...
 

 تلتتتتتتك الامتتتتتتل لاتتتتتت ايا  تتتتتتي ال تتتتتت  
 

  تتتتتتتي نتتتتتتت اع  تتتتتتت     تتتتتتت  وحتتتتتتت ا  ...
 

شكؿ الحديث عف المرأة العنصر الأساسي في الأبيات، حيث عمد الشاعر إلى 
وصؼ المرأة حسياً بالحديث عف اكتماؿ أنوثتيا، مستغلًا الطاقات الإيقاعية الكبيرة 
التي يتمتع بيا التصريع في تأكيد ىذه الصفات، حيث عمد العلاؼ إلى التصريع في 
البيت الأوؿ )القواـ / عاـ(، ثـ أتى بالتصريع في البيتيف التالييف متتابعاً )التماـ / 

ـ(، وتكرار التصريع في ىذه الأبيات يوحي بحرص الشاعر الأماـ( )الظلاـ / حرا
، مما يزيد (ٖٗ)عمى تأكيد إيقاع الميـ فييا، مف خلاؿ التكرار مصحوباً بالألؼ المردوفة

مف قوة الصوت ووضوحو؛ لأف وجود حرؼ مد قبؿ الروى مباشرة يكسب القافية 
ر مف غيره مف حروؼ إيقاعاً مميزاً، والردؼ بالألؼ يزيد وضوح إيقاع النياية أكث

 المد؛ لأنو أقوى الحروؼ.
وقد ساعد تكرار التصريع عمى تماسؾ الأبيات وربطيا ونقؿ تأكيد وصؼ المرأة 
في البيت الأولى وربطو بما جاء في البيتيف التالييف، فجاءت تحمؿ دلالات التأكيد 

 بنفسيا، لينسحب عمييا ما انسحب عمى البيت الأوؿ.
ع وتتابعو دوراً بارزاً في عممية التماسؾ الإيقاعي بيف وقد أدى تكرار التصري

عناصر الأبيات، حيث توزع بطريقة فنية، الأمر الذي أضفى عمى الأبيات تماسكاً 
 وترابطاً.

                                                           
(

43
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 .14ؼشٗع ٗإٝقاع اىشؼش اىؼشتٜ  عاتق ص تَْٖٞا(( عٞذ اىثؽشاٗٛ  اى



   
 

511 

 

ولعؿ توظيؼ العلاؼ لمتصريع بيذه الطريقة المكثفة يوحي بمدى إمكانية دوره 
نى والشعور المسيطر عمى في تحقيؽ الترابط والتماسؾ، مما يساىـ في إيضاح المع

فكر الشاعر، وتكثيؼ التجربة الشعورية في ذىف المتمقي، ساعد في ذلؾ التنسيؽ 
 الصوتي الذي يحدثو التصريع بيف الوزف والقافية؛ إذ إنو يربط بيف الاثنيف صوتياً.

 راب اً : التضمين : 
يكوف مسنداً عد القدماء التضميف عيباً مف عيوب القوافي؛ لأف البيت مف الشعر 

إلى غيره، فلا يقوـ الأوؿ بذاتو ولا يتـ معناه منفرداً، لذا عرفو القدماء بأنو "تعمؽ 
تسعى  –حسب موقعيا–.. وذلؾ لأف القافية (ٗٗ)القافية أو لفظة مما قبميا بما بعدىا"

يحوؿ دوف ىذا  –بحسب معناه–إلى تحديد نياية البيت صوتياً ودلالياً، والتضميف 
يعد مف أىـ العناصر الصوتية  –مف وجية نظر الباحث–أف التضميف السعي، إلا 

التي تكشؼ عف تماسؾ النص وعف أىـ القيـ الجمالية فيو، وذلؾ مف خلاؿ كشفو 
عف قانوف ميـ مف قوانيف الشعر، ألا وىو الصراع والتوتر مف خلاؿ الاختلاؼ في 

بالقافية لربطيا بما يمييا، نغمة النياية، فمف التعريؼ السابؽ نجد أف التضميف يتعمؽ 
والقافية تشغؿ نياية البيت، مما يعيف وجوب الوقوؼ عمييا، وىذا الوقؼ يعني انتياء 
الجممة موسيقياً ونحوياً ودلالياً، ويأتي التضميف ليربط بيف القافية وما بعدىا، مما 

بيف البيتيف يعيف عدـ انتياء البيت نحوياً ودلالياً إذ "التضميف نحوياً ودلالياً يصؿ 
محدثاً بذلؾ نغمة التعميؽ ... فالبيت ينغمؽ فعلًا كجممة موسيقية، ولكف التضميف 
يقمؿ ىذا الانغلاؽ، ويقيـ رابطة ولو ضعيفة بيف الجممتيف، وذلؾ مف خلاؿ نغمة 

. وىذا مف شأنو أف يؤدي إلى تماسؾ الأبيات (٘ٗ)التعميؽ الذي ينتيي بيا البيت الأوؿ"

                                                           
(

44
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يعمب دوراً بارزاً في تماسؾ  –مف ىذه الناحية–، فإف التضميف وترابطيا، ومف ثـ
النص في ديواف )وىج الشباب(، مف خلاؿ امتداد الأبيات واستطالتيا، حيث استعاف 
بو العلاؼ في مواضع عدة؛ بسبب طوؿ الجممة التي تحمؿ فكره مما يضطره إلى 

ة.ومف القصائد التي استخدـ عدـ التقيد بحد القافية، ومد التراكيب إلى الأبيات التالي
 :(ٙٗ)فييا العلاؼ التضميف قولو )مف الطويؿ( 

 يتا ن تتتتتت  ن نتتتتتتا حتتتتتتت ل تتتتتت  ودقتتتتتت ا
 

 و    تتتتتت   اتتتتتت ش ال نتتتتتت   و   تتتتتت  ...
 

 ستتتتت  نا  لتتتتتاا ال تتتتت     تتتتتا  ل  تتتتت ا
 

 ي تتتتتا  ل تتتتتا الو تتتتتل ا  تتتتت   وينتتتتت   ...
 

لجأ العلاؼ إلى التضميف مف خلاؿ جممة جواب الشرط، وذلؾ حيف ربط بيف 
بداية البيت الأوؿ وبداية البيت الثاني بفعؿ الشرط وجوابو، وذلؾ في قولو )إذا نحف 
رمنا( والجواب في قولو )سمكنا فجاج الحدس(، وقد أدى التضميف إلى توتر عمى 

ف عدـ الوقوؼ عند الموضع المخصص مستوى البنية الإيقاعية، وذلؾ التوتر نتج ع
لموقؼ وىو القافية واستمرار القراءة ليقؼ الشاعر عند نياية البيت الآخر، ليصبحا 

 :(ٚٗ))مف البسيط(  –أيضاً  –وكأنيما بيت واحد.ونحو قولو 
 لمتتتتتتتا   تتتتتتت   يتتتتتتت   نتتتتتتتك  ت تتتتتتت 

 
 ... ثتتتتتتت  الم تتتتتتتا   ي تتتتتتتت  ي    تتتتتتتا  ...

 

 ن ةتتتتتتُ ستتتتتت     تتتتتتا  تتتتتت ني  دتتتتتتا  ا
 

   وتتتتتتتتت ا  تتتتتتتتتت    ايتتتتتتتتتا وال تتتتتتتتت    ..
 

... المتأمؿ في البيتيف السابقيف يجد أف التضميف جاء مف خلاؿ التركيب في 
جممة الشرط ومتعمقاتيا، حيث ربط بيف بداية البيت الأوؿ مف خلاؿ أداة الشرط 
وفعميا )لما تعرض( وبداية البيت الثاني وىو جواب الشرط )نفثت سحرؾ(، مما أدى 

بنية الإيقاعية، حيث أدى تعمؽ القافية بما بعدىا إلى استمرار إلى توتر عمى مستوى ال
                                                           

(
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القراءة لإكماؿ المعنى حسب ما يقتضيو التركيب الشرطي، مما أدى إلى ترابط البيتيف 
وتماسكيما؛ نتيجة لتعمؽ قافية البيت الأوؿ بما يميو، لكنو تعمؽ لـ يقع في كممة 

نما وقع في جممة فعؿ الشرط في شطر  البيت الأوؿ، والتعمؽ الذي حدث القافية وا 
نتيجة عدـ اكتماؿ المعنى يعكس حالة مف حالات التوتر الناتجة عف الترقب والرغبة 
الشديدة في إبلاغ الشاعر لممتمقي وقع الأثر الشديد الذي تركتو تمؾ الممرضة 

 الحسناء عميو.
رار القراءة وعمى مستوى البنية الإيقاعية، أدى تعمؽ القافية بما بعدىا إلى استم

لإكماؿ المعنى حسب ما يقتضيو التركيب الشرطي، ممَّا أدى إلى ترابط البيتيف 
وتماسكيما؛ نتيجة لتعمؽ قافية البيت الأوؿ بما يميو، لكنو تعمؽ لـ يقع في كممة 

نما وقع في جممة فعؿ الشرط في شطر البيت الأوؿ.  القافية وا 
يعكس حالة مف حالات التوتر  والتعمؽ الذي حدث نتيجة عدـ اكتماؿ المعنى

الناتجة عف الترقب والرغبة الشديدة في إبلاغ الشاعر لممتمقي وقع الاثر الشديد الذي 
 تركتو تمؾ الممرضة الحسناء عميو.

نخمص مف دراستنا السابقة لدور الروابط الإيقاعية الصوتية في تماسؾ نصوص 
لوزف/ القافية/ التصريع/ ديواف )وىج الشباب( إلى أف ىذه الروابط الأربعة )ا

التضميف( جعمت النصوص التي وردت فييا تدور في فمؾ إيقاعي واحد، يشد نحوه 
الدلالة العامة فييا حتى يكتشفو المتمقي، ويستفيد مف تجربة الشاعر؛ وذلؾ لأف تحميؿ 
ا  البنية الصوتية لمنص يفتح الطريؽ لرصد ملامح الترابط الصوتي بيف الأبيات، ممَّ

 مدى اىتماـ العلاؼ بمظاىر الترابط الصوتي في ديوانو.يعني 
 المبحث الثان  : الروابط ال نية الإيقاعية :

يقاعو ومدى تأثيره في نفوس المتمقيف بزيادة التناسؽ والتآلؼ  يزداد نغـ الشعر وا 
السابؽ ذكره –بيف أجزائو، وىذا الترابط والتماسؾ يأتي ليعزز عممية الترابط الصوتي

 في النص الشعري. -ث الأوؿفي المبح
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كماؿ العنصر  ومثمما كاف لمروابط الصوتية دور في تحقيؽ التوافؽ والانسجاـ وا 
النغمي والإيقاعي لمنص العاـ، فإف الروابط الفنية والمغوية تعد الاساس في التماسؾ 
النصي؛ لأف تعدد تشكيلات النص الإيقاعية أدى إلى ضرورة وجود ما يربط بيف ىذه 

ولكي ، كأنو سبيكة واحدة ممتحمة الأجزاءلات، بحيث يبدو النص في النياية التشكي
تتحقؽ الوحدة النصية لابد مف وجود روابط لغوية وفنية تسيـ مجتمعة في إيجاد 

)خيوطاً تجمع بيف النص الجزئية. ىذه الروابط تشكؿ التماسؾ والتوالي بيف وحدات 
 (ٛٗ)( المختمفة والمتباعدة في آف واحد عناصره

ويحفؿ ديواف )وىج الشباب( بالكثير مف تمؾ الروابط الفنية والمغوية، التي 
 ساعدت في تحقيؽ التماسؾ، ومف ىذه الروابط:

 أولًا: الت رار : 
بمختمؼ  –، إذ يعتمد التكرار (ٜٗ)يعد التكرار وسيمة مف وسائؿ الترابط المعجمي

عمى تكرار المادة المعجمية داخؿ النص؛ لإقامة علاقات معجمية  –أنماطو وأشكالو 
 )صوتية أو دلالية( بيف مكونات النص. 

فإعادة العنصر المعجمي ىو أحد مظاىر التماسؾ النصي؛ لأف تكراره دوف غيره 
مقي، كما يؤكد دلالتو التي يحمميا يعني تعمقو بذىف الشاعر بما يريد توصيمو إلى المت

 عبر سياقو المغوي داخؿ النص.
لا كاف ولابد لمفظ المكرر  لفظية ) أف يكوف وثيؽ الارتباط بالمعنى العاـ، وا 
 (.ٓ٘)( متكمفة لا سبيؿ إلى قبوليا
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ويعد التكرار أحد وسائؿ التماسؾ  النصي البارزة في ديواف )وىج الشباب( ولو 
ىو يأتي في الديواف عمى أشكاؿ عدة منيا تكرار الصوت حضور ممحوظ ومكثؼ، و 

الداخمي الذي يشيع داخؿ نصوص الديواف عمى نحو ما نجده في قوؿ العلاؼ )مف 
 :(ٔ٘)الكامؿ( 

تتتتت ا ؟  ن     ؟ُ د و  نتتتتت  أ   تتتتت  تتتتتال  الم  ل     
 
 

و؟تتتتتتتتتل  ال ج  تتتتتتتتت   متتتتتتتتتتاج ؟ ا  ل و؟تتتتتتتتتا  ...  د 
 

تتتتتتتوا ؟ُ ثاَّ تتتتتتت    مج تتتتتتت  ا الصج  أ   تتتتتتت 
 

تتتتتتتت ا ؟  تتتتتتتي  ...   تتتتتتتته ر   تتتتتتتت   ا تتتتتتتت   و  
 

تتتتتت      تتتتتت  ؟  ؟ي تتتتتتا تتتتتت ادا       ُ  ح؟ تتتتتت  ل و؟  
 

تتتتتتتتتتتتا ؟  ... ص  ن تتتتتتتتتتتتانا  ا  د      ُ  و  ال تتتتتتتتتتتت
 

يطمؽ العلاؼ الآىات والأحزاف توجعاً وحسرة عمى الحريؽ الذي شبَّ بشارع 
فؤاد، وقد استطاع الشاعر إبراز ىذا الجو النفسي المسيطر عميو مف خلاؿ حرصو 

الباء بشكؿ ممحوظ، حيث كرره تسع مرات، وىو صوت انفجاري عمى تكرار صوت 
يتميز بإطباؽ الشفتيف عند النطؽ بو ثـ انفجار الصوت، إذ يحدث النطؽ بو دوياً 

والواقع أف توظيؼ الشاعر ليذا الصوت في الأبيات يأتي منسجماً مع  (ٕ٘)انفجارياً 
ـ صوت الباء متفقاً مع حالتو النفسية التي سيطر عمييا الحزف، ولذلؾ يأتي استخدا

ىذا الشعور بما يحممو ىذا الصوت مف شدة ودوي، باعتباره صوتاً انفجارياً اشاع في 
 الأبيات لوناً مف الموسيقا الحزينة انعكاساً لكثافتو في الأبيات.

وقد تجاوز تكرار الباء البُعد التأثيري السابؽ إلى بُعد آخر، حيث أدى تكرار 
بيف الأبيات وتعمقيا ببعض، فانسحبت دلالة التأكيد عمييا،  صوت )الباء( إلى الربط

وبذلؾ استطاع العلاؼ أف يربط بيف عناصر الأبيات بذلؾ الرابط، فجاءت بناءً فنياً 
 ومعنوياً واحداً.

                                                           
(

51
 71اىذٝ٘اُ ص (
(

52
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ومف ثّـَ يمكف القوؿ أف تكرار صوت )الباء( كاف لو دور إيجابي في الأبيات، 
شاعر النفسية الذي انطبع مع تكرار ىذا وأف تتابعو ىو الذي عبرَّ عف حالة ال

الصوت، والذي اكتسب طابعو عف طريؽ التوافؽ والتآزر بينو وبيف ما قبمو وما بعده 
وغيره مف  -في انسجاـ واطراد واتزاف عمى أجزاء النفس كأنما ىذا الصوت  

 إيقاعات موسيقية منسجمة. –الأصوات المجاورة 
ويعمد العلاؼ في ديوانو إلى تكرار حروؼ بعينيا في الكلاـ، مما يعطي الألفاظ 
التي ترد فييا تمؾ الحروؼ أبعاداً تشؼ عف حالة الشاعر النفسية، كما في قولو )مف 

 :(ٖ٘)الكامؿ( 
؟ُ نا    تتتتتتت ت  ر تتتتتت َ الو تتتتتت  و  نتتتتتتا   ح 

 
تتتتتتت ا      وجتتتتتتت    ... ُ  س؟ ُ   تتتتتتت       م   تتتتتتتت 

 
توتجتتتتتتتتتتتتت    أو  استتتتتتتتتتتت   أ و   ا تتتتتتتتتتتت     

 
تتتتتتتتتت       ... ي ن  جتتتتتتتتت   ي    تتتتتتتتت   ي نتتتتتتتتتاج؟  أو   

 
تتتتتتتتتتتت    تتتتتتتتتتتتاٌ   أ و  ر تتتتتتتتتتتتت  أ و     د   أ و    

 
ان ؟ ي ت ةتتتتتتتتتتتتتتتت    ...  أ و  دا تتتتتتتتتتتتتتتت    ؟تتتتتتتتتتتتتتتتً؟  

 

يستغؿ العلاؼ الطاقات الإيقاعية الكبيرة التي تتمتع بيا حروؼ العطؼ لمربط 
ليصؼ حاؿ بيف الأبيات، حيث يبدو تكرار )أو( في ىذه الأبيات بصورة لافتة؛ 

الحجيج، وقد عمؿ تكرار العطؼ عمى تعميؽ ىذا الوصؼ، واتساع الفضاء النصي 
أماـ المتمقي؛ ليرسـ صوراً اخرى وصفية لمحجيج، حيث قاـ حرؼ العطؼ )أو( بدور 
اساسي في بناء الجممة الشعرية، وتنتمي إلى ما يطمؽ عميو البناء الرأسي والأفقي معاً 

عض، ولكوف عممية مى ضّـَ صور الحجيج بعضيا إلى بلمتركيب المغوي، القائـ ع
ساس إشراؾ الجممة الثانية في حكـ الجممة الأولى، لذا عممت )أو( أالوصؿ تقوـ عمى 

عمى تماسؾ البنية المغوية للأبيات، وعمى ترابط إيقاعي كمي ليا.وقد جاءت جمؿ 
كما جاءت )أو( العطؼ بػ )أو( متلاحقة بحيث تجعؿ المتمقي مشحوذ الذىف دائماً، 

لتفيد التغيير الذي يحمؿ دلالة الاستحالة، ممَّا أتاح أكبر قدر مف التحرؾ عمى طوؿ 
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الأبيات وعرضيا ممَّا عمؿ عمى اتساعيا ، فعمؿ العطؼ عمى إطالة الجممة الواحدة 
 لما تحممو مف فكرة واحدة، لذا فيي تحتاج في بنائيا إلى أدوات ربط واضحة.

الحرؼ سيقوـ بفعمو مع تكرار الكممة، وىو تكرار يعيد  وما فعمو العلاؼ مع
كسابيا قوة تأثيرية في نفس المتمقي،  المفظة الواردة في الكلاـ لإغناء دلالة الألفاظ، وا 
فالنص يستمد حيويتو مف خلاؿ الحركة الصوتية لمكممة إذا وضعت موضع التكرار، 

زة ))المحور البصري، وذلؾ حيث يشعر المتمقي بجماؿ الكممة عمى ثلاثة محاور ممي
مف خلاؿ التماثلات الخطية، والمحور النطقي مف خلاؿ تماثؿ المخرج، والمحور 
الصوتي وىو الأىـ، وىذا ينبع مف خلاؿ تطابؽ الحركات الصوتية في الشعر بالنغـ 

 (ٗ٘)الركوز في الخامة المبدعة(( 
لإيجاد رابط  وقد وظؼ العلاؼ ىذا النوع مف التكرار ليمتد لأكثر مف بيت؛

تنتظـ فيو الأبيات، يضمف مف خلالو تماسؾ النص وتلاحمو وانسجامو، ومف ذلؾ 
 :(٘٘)قولو )مف الحفيؼ(

ة تتتتتان؟  تتتتت    الم؟   ؟ُ ا ستتتتتم    تتتتت  ال    أ ن تتتتت
 

ُ  د  متتتتتتتتتتتتتت   المقتتتتتتتتتتتتتت ان؟  ... ؟ُ أ  م  أ ن تتتتتتتتتتتتت
 

؟ُ نصتتتتتت   ال  تتتتتتاا؟    تتتتتتت  ث  ة ا تتتتتتا  أ ن تتتتتت
 

تتتتتتتتتتتتتان ... تتتتتتتتتتتتت ي؟ك؟ ل و ؟  وانو تتتتتتتتتتتتتال  ال ج
 

؟ُ  ؟ُ   تتتتتت ا  اأ ن تتتتتت تتتتتت  ال نتتتتتت  ؟  أ ن تتتتتت  وح 
 

؟ُ ل اتتتتتتتتت      تتتتتتتتت    ا ستتتتتتتتت ان؟  ...  أ ن تتتتتتتتت
 

  َ ل   تتتتتتتتتت  أنايتتتتتتتتتت   وجمتتتتتتتتتتا ؟ُ     أ ن تتتتتتتتتت
 

ية تتتتتتتتتتان؟  ... تتتتتتتتتت  ؟ والإ؟ تتتتتتتتتت   ال ج ؟ُ ن     أن تتتتتتتتتت
 

تشكمت ظاىرة تكرار الضمير )أنت( في النص السابؽ عمى مستوييف: المستوى 
الأفقي مف خلاؿ تكرار الضمير في البيت الواحد أكثر مف مرة، وقد جاء التكرار في 
ىذا المستوى كأداه فاعمة في ترابط البيت وتماسكو والإيحاء بالبعد النفسي المسيطر 

في نفسو وفي الحياة مف حولو، مما أكسب عمى الشاعر مف تقديره لمكانة المرأة 
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البيت تلاحماً وتماسكاً بيف شطريو مف خلاؿ استفتاح صدر الأبيات: الأوؿ، والثالث، 
 –والرابع وعجزىـ بالضمير )أنت(، بحيث أخذ التكرار شكلًا مف اشكاؿ التراكـ 

 خاصة في نياية صدر البيت الأوؿ وبداية عجزه. 
وىذا يشير  (ٙ٘)فوؽ بعض(( نى إلى طبقات بعضيالذي يحيؿ المعالنجاوري ))ا

 إلى رغبة العلاؼ في تأكيد دلالة الضمير المكرر.
المستوى الآخر، ىو المستوى الرأسي أو التراكـ الصوتي، وىو تكرار يضمف 
لمعلاؼ تأكيد فكرتو التي تسيطر عمى ذىنو، فقد شعر بأف البيت الشعري الذي تحده 

الفكرة التي يريد توصيميا والتفاعؿ معيا، فمجأ إلى تكرار القافية غير كاؼ لاستيعاب 
الضمير )أنت( راسياً في النص كمو ممَّا أعطاه القدرة عمى التفصيؿ وتوضيح ما 

يأبى الاكتماؿ إلا بمتابعة القراءة  -عف المرأة ومكانتيا –يريد، فالمعنى المراد 
في الدلالة والإيحاء، إضافة  والإنشاد للأبيات المرتبطة بو، فتصبح الأبيات متماسكة

إلى الوظيفة الصوتية، حيث ساىـ تكرار ىذا الضمير في إضفاء قيمة اتصالية بيف 
 العلاؼ والمتمقي.

وعمى الرغـ مف تيار التوقع عند المتمقي مف تكرار الضمير في صدر الأبيات، 
والقافية،  وتمؾ الارتكازات أو الثيمات الصوتية التي كسرت الاحتكار الإيقاعي لموزف

فإننا نجد العلاؼ قد استطاع أف يربط بيف عناصر الأبيات بذلؾ الرابط الصوتي 
المعنوي، فتكوف الأبيات بناءً فنياً معنوياً واحداً ومتماسكاً مف ناحية، ومف ناحية 

 –تنعكس بالضرورة عمى المجتمع  –أخرى فإف ىذا التكرار أكد دلالة نفسية فردية 
الضمير )أنت( قد أبرز دور المرأة في تحريؾ مجريات الحياة، في آف معاً، فتكرار 

فالتكرار عكس رؤية العلاؼ وىدفو الذي يسعى إليو وىو تأكيد تمؾ اليوية الذاتية 
 لممرأة.
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نخمص مف النماذج السابقة لمتكرار أو بعض صوره، أف العلاؼ حيف يوظؼ 
لتأكيد فقط، حيث يعمؿ التكرار في ديوانو فإف قدرتو عمى التأثير تتجاوز مجرد ا

العلاؼ عمى تحقيؽ أكثر مف ىدؼ داخؿ كياف العمؿ الفني في الديواف؛ ليتحدد 
مفيومو في الإتياف بعناصر متماثمة في مواضع مختمفة، فيكوف كالرابط المادي بيف 

 عناصر ديوانو.
 ثانياً: الضمائر:

مف خلاؿ لمضمائر في المغة العربية خصوصيتيا، فيي لا تكتسب معناىا إلا 
السياؽ، ومف خلاؿ ارتباطيا بمرجع أو قرينة، فيي لا تحمؿ معنى في ذاتيا بؿ ما 

 تحممو مف معاف وظيفية، تأتي لمدلالة عمى عموـ الحاضر أو الغائب.
وعمى الرغـ مف أف دلالة الضمير عمى السياؽ تتوقؼ عمى ارتباطو بقرينة فإنو 

عر، لأف الخطاب الشعري نجد فيو ))أف تتعذر معرفة القرينة خاصة في الش –أحياناً –
مرجعيات الضمير غير خاضعة لمتحديد الدقيؽ؛ وذلؾ لأف الخطاب الشعري خطاب 
تخيمي تتبادؿ فيو الضمائر دلالتيا، وذلؾ بأف يعود الضمير الغائب مثلًا عمى المتكمـ 

تعدد أو المخاطب... وأحياناً يظؿ السياؽ الشعري ضنيناً بمرجعية الضمير ومف ىنا ت
 (ٚ٘)دلالة الضمير(( 

وبالتأمؿ في ديواف )وىج الشباب( نجد أف العلاؼ استطاع أف يحوؿ الضمائر 
ف كانت في أغمبيا  المختمفة فيو إلى أدوات ربط بيف عناصر النصوص الشعرية، وا 

سواء أكانت بارزة أـ  –ضمائر متكمـ تعود عمى الشاعر نفسو أو عمى الجماعة 
عؿ الشاعر والجماعة يحتلاف نقطة الضوء المركزية في مما ساىـ في ج –مستترة 

النصوص .ومف النصوص التي يظير فييا ضمير المتكمـ بحيث يسيطر عمى بنيتيا 
 :(ٛ٘)قوؿ العلاؼ )مف الطويؿ( 
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؟َ ال صتتتت ؟ ي تا  ن تتتتا ال تتتت     تتتت  َّ؟ونتتتتا  ؟  ن 
 

َ  ج  تتتتت ا   تتتتتي   ل  نتتتتتا ال دتتتتت  ...  ولتتتتتر  يتتتتتا
 

ُ   ؟نتتتتا ي    تتتتي الن تتتت ر    انا ي  تتتتاوناحتتتت
 

ُ  ويا تتت   ؟ تتتا نلتتت    ... ن  تتت    ي تتت ب    تتتا   
 

  ُ تتتتتتتتت ح  تتتتتتتتتا    ي ج    تتتتتتتتت   ث تتتتتتتتتر  ل  ج  و   
 

و  ا ( وا ن    ؟   ح ل ا       ...  ل ن ا )ج 

تتتتتتتتن   ا ن ا  لمتتتتتتتت   ح       نال؟تتتتتتتتك  والتتتتتتتت م
 

تتتتت م    د   ن تتتتتا يلتتتتت  الو  تتتتتتا ؟ لتتتتتر  ي ةن؟ن تتتتتا ن 
 

استخدـ العلاؼ ضمير المتكمـ الجمع ست مرات )ركبنا / يحتاطنا/ تألفنا/ بنا/ 
 لنا/ دخمنا( في صورة اؿ ضمير المتصؿ لوصؼ النسيـ والطبيعة مف حولو. 

فقد انتشر ضمائر المتكمـ الجمع انتشاراً كثيفاً في الأبيات مشكمة وحدة واحدة 
جعؿ منيا منظومة إيقاعية تمتؼ حوؿ تنداح في ثنايا الأبيات فتربط بيف مكوناتو، وت

مركز واحد.أما الضمائر العائدة عمى غير الشاعر والجماعة، فيأتي في مقدمتيا 
الضمير )أنت(، وفي القصائد التي استخدـ فييا العلاؼ ىذا الضمير، نجده يتخمى 
ف كاف العلاؼ في استخدامو ليذا  عف ذاتو )أنا( ويتلاشى في ىذا الضمير، وا 

 .(ٜ٘)غالباً  –خؿ في علاقات تخاطبية مع الآخر، ىذا الآخر ىو المرأة الضمير يد
لى جانب ىذيف الضميريف: المتكمـ والمخاطب، نجد وجوداً لضمائر أخرى  وا 
ف كاف بصورة أقؿ مف سابقيو.وقد جعؿ العلاؼ مف ىذه الضمائر وسيمة  كالغائب وا 

أـ مجموعة أبيات ربط أساسية عبر النصوص الواردة فييا، داخؿ البيت الواحد 
 متوالية المجاورة عبر المحاور الدلالية لمنصوص .

وتنسحب دراسة الضمائر كرابط إيقاعي في ديواف )وىج الشباب( إلى دراسة ما 
يعرؼ بالالتفات، الذي تناولو البلاغيوف والمغويوف القدماء في كتبيـ، ودارت تعريفاتيـ 
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حالة أخرى حسب ما يقتضيو لو حوؿ نقؿ الكلاـ بيف الضمائر مف حالة إلى 
 .(ٓٙ)السياؽ

أما فيما يخص الدور الذي يقوـ بو الالتفات في النص، فإف دوره لا يقؼ عند 
نما يتعدى دوره لوظائؼ (ٔٙ)حدَّ جذب المتمقي وتشويقو كما اشار حازـ القرطاجني ، وا 

يحقؽ فائدتيف في جمالية عدة تخص لغة الخطاب ومنشئ الخطاب والمتمقي، فالتفات 
)إمتاع المتمقي، وجذب الانتباه إلى تمؾ النتوءات أو التحولات التي لا كؿَّ صورة وىي 

ؾ الصور مف يتوقعيا في نسؽ التعبير، والأخرى خاصة فيما تشعو كؿُّ صورة مف تم
، أضؼ إلى ىاتيف الفائدتيف فائدة أخرى تتعمؽ (ٕٙ)(إيحاءات ودلالات خاصة

ألا وىي أف بناء النص وظيفة ميمة للالتفات تخص إنشاء  بموضوع البحث الحالي
 الخطاب مف خلاؿ توظيفو لربط الأغراض المختمفة في النص.

)ليس حيمة مف حيؿ جذب المتمقي وتشويقو؛ لأف ما يحدث فيو اي أف الالتفات 
مف انحراؼ عف النسؽ، أو الانتقاؿ في الإيراد الكلامي مف صيغة إلى أخرى ليس 

نما ينحصر الأمر في بياف معنى عمى قدرٍ كبير مف انتقالًا ا ستطرادياً مثلًا... وا 
الرىافة والخفاء لا يمفت المتمقي إليو، أو إلى البحث عنو إلا إدراكو لمتغير الحادث في 

 .(ٖٙ)النسؽ المغوي لمخطاب(( 
ومف ىنا نجد أف دور الالتفات وأثره في النص أصبح مرتبطاً بالفائدة الدلالية 

 تضح مف خلاؿ السياؽ الدلالي لمنص.التي ت
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والباحث في تناولو للالتفات في ديواف )وىج الشباب( رصد بعض التحولات التي 
كانت تتـ بيف الضمائر وذلؾ في اثناء تحميمو لبعض النصوص، ودورىا في التماسؾ 

 النصي، والدلالة التي نتجت عف تمؾ التحولات.
ب( الالتفات مف المتكمـ إلى الغائب ومف صور الالتفات في ديواف )وىج الشبا

 :(ٗٙ)نحو قولو )مف الطويؿ( 
ن  تتتتت      تتتتت    ُ  أ    تتتتت تتتتت ؟ ني   تتتتتىاد؟   ل     س 

 
تتتتى   وي    ... ؟ُ  تتتت ؟ س  ُ  ي؟تتتت   ا   أجتتتت د   َّنتتتت

 
ا  تتتتتتتتتتت دم   يتتتتتتتتتتت    تتتتتتتتتتتات   أ ستتتتتتتتتتتاٌ؟    ا   

 
تتتتتت    ... ُ   ؟   تتتتتتن  تتتتتتا  أ ح    تتتتتت  ا  ل؟م   ا يتتتتتت  ؟  ا   

 
تتتتتتو   ال  تتتتتتاا؟  تتتتتت ج  ا ن؟ ُ     ج تتتتتت   وأ     

 
تتتالتي    تتت   القتتت     ...  دتتت  التتت د؟ ح نتتتا  َّ 

 
ُ  لتتتتتي  صتتتتت اح    تتتتتا أ تتتتت ي ُ  َّ أ  ج  ويالتتتتت

 
ُ       تتتتت   ل تتتتتا  تتتتت     ...  ُ   تتتتتهنجي أ  تتتتت

 
  ُ ُ  ل تتتتاَّ  تتتتت  تَا   يتتتت لي    ه ند  تتتت   ق تتتت

 
ُ  ل    –أ ي ل  ش أخ   ...         -د  نن ؟ أ  

تحوؿ العلاؼ في ىذه الأبيات مف ضمير المتكمـ )سمني/ فؤادي/ لستُ/ كنتُ( 
إلى ضمير الغائب )اسائميا/ فضرجيا( فيو عند مخاطبتو لممرضة حسناء أعتنت بو 
في أثناء مرضو في القاىرة، خاطبيا مستعملًا ضمير المتكمـ، ثـ ينتقؿ لمتعبير عف 

اىا بأف تختار ما يناسبيا مف اليدايا، فانتقؿ امتنانو عمَّا أولتو مف رعاية، سائلًا إي
الممرضة، فيتـ الربط بيف ليعبر عف تمؾ الغيبة بضمير الغائب، الذي يعود عمى تمؾ 

ويتحوؿ الشاعر بعد ذلؾ مف ضمير الغياب إلى ضمير المتكمـ مف خلاؿ ، الأبيات
التحوؿ في الحوار )قالت / قمت(، ممَّا ساىـ في تماسؾ الأبيات، ساعد عمى ذلؾ 

بداية الأبيات مف المتكمـ إلى الغائب، وىو تحوؿ يشير إلى تحوؿ الشاعر مف شعوره 
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بكيانو المتمثؿ في الضمير )الأنا( إلى حالة أخرى وىي حاؿ الغيبة التي يعبر عنيا 
 بضمير الغائب.

وجود رابطيف آخريف أوليما: فنى لغوي  –أيضاً –وقد ساعد في تماسؾ الأبيات 
 -كما سيتضح لاحقاً –لتدوير الذي ربط بيف أشطر الأبيات الأربع الأخيرة يتمثؿ في ا

كما أشرت في المبحث الأوؿ في جممة –وثانييما: رابط صوتي تمثؿ في التضميف 
مقوؿ القوؿ ومتعمقاتيا، حيث ربط بيف قافية البيت الثالث وبداية البيت الرابع.ويتحوؿ 

ب إلى المتكمـ نحو قولو )مف البسيط( العلاؼ في ديوانو )وىج الشباب( مف الخطا
(ٙ٘): 

ا  تتتا   يتتت      لتتت   تتت   َّ  مج تتت    ال نتتتت   ؟  أ سج
 

ا  ... ن  ي الصج ح     ت ؟  أ    جا    ال م    ي و  ؟

ُ  َّ      تتتتتت  ي تتتتتتا    ينجتتتتتت   نوتتتتتته     ق تتتتتت
 

تتتتا   تتتت   الق تتتتل  حتجتتتت   تتتتان    القتتتت نا ...    
 

إلى ضمير التكمـ )فقمتُ(، وىو انتقمت الصياغة مف الخطاب )أسرؾ/ جارؾ( 
 بوجود شخص آخر يجري معو الشاعر خطاباً. –عمى عادة القدماء  –يوىمنا 

وقد ساىـ انتقاؿ الشاعر مف الخطاب إلى التكمـ في ربط البيتيف وتماسكيما. وقد 
يوـ أف  –رحمو الله–جاء ذلؾ موافقاً لمقاـ المدح والتكريـ لشخص فيد بف عبد العزيز 

اً لممعارؼ الذي يقتضي المبالغة في التعبير عف مكانة الوزير وحضوره، كاف وزير 
 وىذا ما عبرَّ عنو الشاعر بالفعؿ الماضي )قمت( الدَّاؿ عمى تماـ الحدث وانقضائو.

وجود حروؼ العطؼ )أـ / الفاء(،  –أيضا–وقد ساعد عمى تماسؾ البيتيف 
لفاء لتربط البيت الثاني فالأولى ربطت بيف شطري البيت الأوؿ، في حيف جاءت ا

بالأوؿ مف خلاؿ تعميؿ الشاعر لسبب سروره، بأف ذكر أف نبأ حضور وزير المعارؼ 
بدا لنا أىمية حركية الضمائر كرابط فني  –وغيرىا–كاف السبب مف ىذيف الشاىديف 

ولغوي في ديواف )وىج الشباب(، مشكمة وحدة تنداح في ثنايا النص، فتربط بيف 
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منو منظومة إيقاعية متماسكة، حيث بدت الضمائر رابطاً مف أىـ  مكوناتو، وتجعؿ
روابط التماسؾ النصي، بالإضافة إلى انيا فنِّا مف اىـ فنوف التواصؿ الدلالي بيف 

 المبدع والمتمقي.
 ثالثاً : التدوير : 
ظاىرة إيقاعية ليا حضور مكثؼ في ديواف  –كرابط فني ولغوي–يعد التدوير 
ونعني بو اشتراؾ شطري البيت في كممة واحدة، بعضيا في آخر )وىج الشباب(، 

، أي أف التدوير ىو اتصاؿ شطري (ٙٙ)الشطر الأوؿ وبعضيا في بداية الشطر الثاني
البيت مف خلاؿ تواصؿ النفس عند النطؽ، حيث ترتبط الكممة في الشطر الأوؿ 

 تماسكة.بالتفعيمة الأولى في الشطر الثاني، وكأنما البيت وحدة واحدة م
نما  ف لـ يرد بيذا المصطمح، وا  ولـ يكف التدوير غائباً عف النقد العربي القديـ، وا 

 .(ٚٙ)جاء تحت مسميات أخرى كالمدرج والمدخؿ والمدمج
البيت مف غير توقؼ، حيث  ولمتدوير وظيفة فاعمة في الإيقاعف تتجسد في إنشاد

ى إحداث شاعرية عبر مطّ )أف يكوف لمجرد إتماـ الوزف بجزء مف الكممة إليتجاوز 
، كما أف التدوير يكسر التكرار الشطري (ٛٙ)(البيت غنائية وليونةنغماتو، فيسبغ عمى 

ممَّا يبعد الإيقاع عف الرتابة، إضافة إلى أنو دليؿ عمى وحدة النص ))فالصمة داخؿ 
مف و  (ٜٙ)علاقة اتصاؿ والتئاـ بيف الأشطر(البيت تروـ وحدة الدلالة والنحو، فالتدوير 
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)يمغي شطري البيت في قالب واحد؛ لأنو  ثّـَ فإف التدوير لو دور فعّاؿ في سبؾ
، ولذا يمكف (ٓٚ)ضع البيت لوحدة متماسكة الأجزاء(الثنائية الجزئية في البيت، ويُخ

القوؿ أف التدوير يعاكس التصريع الذي يقوي التشطير إضافة إلى دورة في ربط 
خداـ التدوير كرابط فني ولغوي في ديواف شطري البيت.وقد وقؼ العلاؼ في است

 )وىج الشباب( مف ناحيتيف:
نما كاف لو ارتباط وثيؽ بالناحية الفكرية  أوليا: أنو لـ يكف مجرد اضطرار، وا 
والشعورية لمشاعر، بحيث يمكف أف يأتي التدوير ليشغؿ أبياتاً عدة في النص الواحد، 

ليجمع أبيات النص في بوتقة واحدة  –بفضؿ التدوير  –بحيث ينتقؿ تماسؾ كؿّ بيت 
 :(ٔٚ)متآلفة نحو قولو )مف الوافر(

 أ تتتتتتايك نويتتتتتت  التتتتتت ادش ال صتتتتتت ل  
 

 ولق تتتتتا التتتتت و   تتتتتي   تتتتتت ال تتتتت و   ...
 

 و   يتتتتتتتتتت  الا تتتتتتتتتت ن   تتتتتتتتتتت ل تتتتتتتتتت 
 

تتتتتتتتت        تتتتتتتتت   الق  تتتتتتتتت    ...  ي تتتتتتتتتتح س؟
 

  ُ   قتتتتتتتتتتاع َّ متتتتتتتتتتا تَّتتتتتتتتتت   أ اجتتتتتتتتتت
 

  ن  تتتتتتتتي  دتتتتتتتت  ال تتتتتتتت  ؟ الم  تتتتتتتتل ...
 

 الم  تتتتتتتتتتتايتا ال ولاتتتتتتتتتتتا   استتتتتتتتتتتم   
 

ن تتتتتتتتتتتت  ن  تتتتتتتتتتتتل ...   ق جتتتتتتتتتتتت ا   تتتتتتتتتتتتتج ج 
 

 و   تتتتتتا الم تتتتتتتم   ال  تتتتتتتاا  ي  تتتتتتتي
 

 َّ يتتتتتتتتتا   تتتتتتتتت  التتتتتتتتت ج ل؟ ال   تتتتتتتتت   
 

ُ    تتتتتتتتا ا  صتتتتتتتتا   د   ويتتتتتتت   نلتتتتتتتت
 

 د تتتتتتتتت  ا ن تتتتتتتتتا ؟ دا ةتتتتتتتتت ؟ ال وتتتتتتتتت   
 

   تتتتتتتتتتح  الو تتتتتتتتتت   أد   تتتتتتتتتتا  تتتتتتتتتت انا
 

 جتتتتتتتتتتتت اوَ    م تتتتتتتتتتتتا دو  الن  تتتتتتتتتتتتل 
 

ُ  نستتتتت    التتتتت و     تتتتتا  ويتتتتت   و تتتتت
 

ن تتتتتتتتتتتتتت      َّمتتتتتتتتتتتتتت را       تتتتتتتتتتتتتت ؟ الل 
 

تتتتتتتتتتت  التتتتتتتتتتت ن ا  نتتتتتتتتتتتا      نالتتتتتتتتتتتك   م 
 

 د  تتتتتتتتتتا دنتتتتتتتتتت  ن تتتتتتتتتت ا  ال تتتتتتتتتت و  
 

 دم تتتتتتتت   تتتتتتتتي   تتتتتتتتاد نا    يتتتتتتتتل  ن تتتتتتت  ل تتتتتتتت  تتتتتتت   تتتتتتت     نتتتتتتت 
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 ويتتتتتتتتتتت   نتتتتتتتتتتت    ن نتتتتتتتتتتتا    تتتتتتتتتتتت 

 
  ناي تتتتتتتتتتت  الن تتتتتتتتتتتر يلتتتتتتتتتتت  الق تتتتتتتتتتت   

 
  نتتتتتتتتا  الم تتتتتتتت   ال تتتتتتتتتا  ي تتتتتتتت  

 
  تتتتتتتتتت ا ن  ا تتتتتتتتتت  ينتتتتتتتتتت   الم  تتتتتتتتتتل 

 
  تتتتتتتتت  الإل تتتتتتتتتا     تتتتتتتتت  دتتتتتتتتت  نوا 

 
 الا تتتتتتتت   وا تتتتتتتت ا النصتتتتتتتت لددتتتتتتتتاا  

 

جاء النص السابؽ مدوراً، مما نتج عنو انفتاح شطري البيت لينتظما في وحدة 
بالإضافة إلى وجود روابط أخرى كأدوات  -واحدة، ومف مجموع تمؾ الأبيات المدورة

نستطيع أف نممس تماسؾ جميع أبيات  –العطؼ والضمائر وتكرار بعض الألفاظ 
ذلؾ ارتباط التدوير باليدوء النفسي حيف يصور الشاعر  النص وأجزائو، ساعد عمى

ويصؼ الوادي الخصيب )الطائؼ( وقت الغروب، وىكذا يبدأ النص في الاتصاؿ 
 والتدوير، ليوحي بتوالي النعمة والجماؿ التي أحسيا الشاعر.

ومف ثّـَ تتضح العلاقة بيف الحالة النفسية والانفعالية عند العلاؼ وبيف قطع 
 وتدويرىا.الأبيات 

ثانييا: أف نصوص الديواف لا تكاد تخمو مف التدوير خاصة التي تنتيي بسبب 
خفيؼ، وجدير بالذكر أف التدوير ))يسوغ في كؿَّ شطر تنتيي عروضو بسبب 

، (ٕٚ)خفيؼ، في حيف يصبح ثقيلًا ومنفراً في البحور التي تنتيي عروضيا بوتد(( 
 :(ٖٚ)( ومف نماذج ذلؾ قوؿ العلاؼ )مجزوء الوافر

 و ن تتتتتتتتتتتتتتتتك؟ ال تتتتتتتتتتتتتتتت     قتتتتتتتتتتتتتتتتتو   
 

تتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتن     ن تتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتت ا  ...    اس؟
 

 و نتتتتتتتتتتتتتتتتتك ال  تتتتتتتتتتتتتتتتت     تتتتتتتتتتتتتتتتتمت   
 

يجتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتا   تتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتو   ت    ون   ون؟
 

جاء البيتاف السابقاف مدوريف، مف خلاؿ الفصؿ بيف شطرييما، وقد ساعد 
ا نتج عنو ترابط شطري كؿّ  التدوير فييما عمى وصؿ النفس بيف شطري البيتيف، ممَّ
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وتماسكيما مف ناحية أخرى بسبب العطؼ والتكرار )الواو/ منؾ(، وقد بيت مف ناحية 
وقد جاء التدوير في البيتيف ليثري الإيقاع  انتيى كؿُّ مف البيتيف بسبب خفيؼ.

الداخمي، وجعؿ المتمقي يحس بجماؿ ومتعة البيتيف في التعبير عف مكانة المرأة، 
إلى أقرب وقفة يمكف أف يقؼ عندىا، بحيث يدفع التدوير المتمقي إلى مواصمة القراءة 

 وبالتالي تحققت الفائدة المرجوة مف التدوير في الربط والسبؾ.
بناءً عمى النموذجيف السابقيف إف التدوير عند العلاؼ جاء سمساً  -نستطيع القوؿ

طبيعياً لا تكمّؼ فيو ولا تصنع، ممَّا أثرى موسيقا النص والإيقاع الداخمي، وساىـ في 
وص وتماسؾ أجزائيا، ممَّا جعميا تأخذ شكؿ الكتؿ الدائرية عمى الرغـ مف ربط النص

تنوع الأوزاف والقوافي فييا، كما ساعد التدوير عمى ربط المضاميف والانفعالات مف 
 خلاؿ حركة المغة المرنة التي اعتمدت في مرونتيا عمى التدوير بدرجة كبيرة.

 رابعاً: التوازي:
كعنصر إيقاعي ىاـ مف عناصر  (ٗٚ)الشباب( التوازييظير في ديواف )وىج 

الربط والتماسؾ فيو، عبر تقطيع البيت إلى وحدات تكاد تكوف متساوية ومتماثمة، 
الذي لا يعني التطابؽ،  (٘ٚ)))بنية لغوية ثنائية تقوـ عمى التماثؿ(( –إذف–فالتوازي 

النص الشعري، أي أف التوازي تأليؼ فني ولغوي يقوـ عمى تماثؿ في بعض مواضع 
 مرتكزاً عمى التعادؿ في البنية التركيبية وترتيبيا.

ومف شأف ىذه التقسيمات المتوازية أف تزيد مف قوة موسيقا البيت وسبؾ ألفاظو 
ويخمؽ جواً مف الانسجاـ بيف نغـ البيت ومعناه، إذ إف ترديد ىذه التقسيمات المتوازية 
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برازه، فضلًا عمَّا يحدثو مف عمى نسؽٍ منتظـ داخؿ البيت يسيـ في تأكيد  المعنى وا 
تناسؽ الإيقاع، ممَّا ينتج عنو الانسجاـ والتآلؼ ومف ثّـَ يمكف القوؿ بأف التوازي 

 التركيبي يمعب دوراً ميماً في ربط أجزاء البيت صوتياً وتركيبياً.
وقد ورد التوازي الإيقاعي في ديواف )وىج الشباب( في مواضع عدة منيا قولو 

 :(ٙٚ)ويؿ( )مف الط
َ  ال  تتت     ت ا تتتت     تَتت   التتت أ     نتتت 

 

َ  ا دل؟      صَ  ...  و  النق        

 

حاوؿ العلاؼ في البيت السابؽ أف يقيـ بنية التوازي بيف شطري البيت، فأتي 
بتركيبيف لغوييف متعادليف مف حيث التركيب، إذ كؿّ منيما يتكوف مف جممتيف 

فتشابيا في النفي والابتداء، واختمفا في الخبر، ممَّا حقؽ اسميتيف معطوفتيف ومنفيتيف 
ليذا التركيب المغوي خاصية التشابو والاختلاؼ معاً، ممَّا أدى إلى وجود إيقاع ىادئ 

 ينسجـ مع إحساس الشاعر بميابة مكتبة الممؾ عبد العزيز رحمو الله.
الدلالي بيف الشطريف وقد جاء التوازي في البيت بيف الشطريف؛ ليؤكد التشابو 

ويربط بينيما برباط العطؼ الصوتي، فكاف ىذا التوازي عامؿ فاعؿ في تشكيؿ 
الدلالة والربط بيف أجزاء المعنى وتأكيده، ممَّا ساىـ في تلاحـ أجزاء النسيج الشعري 

كسابو إيقاعاً يساعد في وضوح المعنى. لذلؾ فإف تركيز العلاؼ عمى  في البيت، وا 
ولمتوازي  ادلة تركيبياً كاف نوعاً مف الإلحاح عمى الإيقاع الذي سيطر عميو.البنية المتع

أدوار فاعمة في الربط بيف عناصر الصورة واستدعاء معاف عدة ودلالات إيحائية 
مرتبطة بيا أو لتأكيد المعنى أو لخمؽ بنية إيقاعية في البيت تحد مف رتابة الوزف، 

 :(ٚٚ)ومف ذلؾ قوؿ العلاؼ )مف البسيط( 
تتتتتتت    ؟    ن؟تتتتتتت  تتتتتتت     ل ن تتتتتتتا ن وتتتتتتته  ا د   س 

 
ن؟  ... تت     الل تتر   تتي ل تتل   والاتت ج    تتي؟   
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فقد خمؽ التوازي بيف الثنائيتيف )الجسـ/ الطرَّؼ( تخيمياً يربط بيف المييب الذي 
اصاب الجسـ مف جراء سعي البعض إلى انفصاؿ الطمبة الثانوييف عف مجتمع 

حمرة العيف وتتطاير الشرر منيا مف جراء ذلؾ،  الجامعييف في مبنى البعثات وبيف
 وكؿُّ ىذه الدلالات مرتبطة بحزف الشاعر وألمو عمى وقع ذلؾ الأمر.

كما أف اتساؽ الشطر الثاني المشتمؿ عمى التوازي ساعد عمى اكتماؿ الصورة 
مف الناحية الإيقاعية التي أوحت بسرعة انتقاؿ آثار الانفصاؿ وشدة تأثيره عمى 

، كما أكد التوازي العلاقة المنطقية المفسرة لمشطر الأوؿ مف البيت، الذي يعد الشاعر
مكوناً أساسياً مف الموحة التصويرية، التي جاء فييا الشطر الثاني موضحاً سبب 
الحرقة التي أصابت الشاعر، ممَّا زاد مف طغياف التوازي عمى البيت ولعب دوراً فاعلًا 

ي التوازي في أكثر مف بيت؛ ليشكؿ نسقاً رأسيا متوازياً، وقد يأت في الربط بيف شطريو.
فيكوف التوازي عامؿ ربط بيف أجزاء المعنى ومف ذلؾ قوؿ العلاؼ )مف مجزوء 

 :(ٛٚ)الوافر( 
ن ت تتتتتتتتتتتتتتتتت  ن تتتتتتتتتتتتتتتتتك     تتتتتتتتتتتتتتتتت ن   ؟ أ ج   و 

 
 د تتتتتتتتتتتتتتتتتتت  ودتتتتتتتتتتتتتتتتتتت   وا  تتتتتتتتتتتتتتتتتتت   ؟  ...

 
تتتتتتتتتتتتتتتتتتا ؟ق   نتتتتتتتتتتتتتتتتتتك  س  تتتتتتتتتتتتتتتتتت      ؟  وأ َّ 

 
ا ؟  ... تتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتت  اد  تتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتتت    ؟ال    ي    ج

 

في البيتيف السابقيف بنية إيقاعية أكثر امتداداً لمتوازي، إذ اشترؾ في أقاـ العلاؼ 
 تكوينيا جممتيف أو فاصمتيف متتابعيتيف في صدر البيتيف.

وىي بنية تتكوف كؿ جممة منيا مف اسـ التفضيؿ والمفضؿ والمفضؿ عميو ىو 
ي الوساطة اساس التركيب. فقد عبَّر الشاعر في البيتيف عف السموؾ الأعرج المتمثؿ ف

ونفاؽ المسئوليف عف طريؽ توظيؼ التوازي الرأسي توظيفاً جيداً استخدـ فيو اسـ 
التفضيؿ بصورة متتابعة لا يفصؿ بينيما فاصؿ أو بيت؛ ليوحي بالتساوي بيف 
الصدريف، وقد ساعد اشتراؾ الصدريف في البنية الصرفية والتجاور الراسي في 
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د مف قوة العلاقة التي تجمعيما للإيحاء بسوء ىذا جعمييما مرتبطيف دلالياً، ممَّا زا
في  –الناتج عف التوازي  –السموؾ ونفور الشاعر منو، كما ساعد التجانس الإيقاعي 

توحيد دلالة الصدريف والربط بينيما برباط وجداني، فالكممات )أجدر / منؾ/ منتظر/ 
/ سابقة( ىي بؤرة اىتماـ الشاعر، استطاع العلاؼ أف يوظ فيا ليحقؽ معنى أكرـ

الخصوصية لصاحب ذلؾ السموؾ الأعرج، فاكتسبت الكممات في الصدريف طاقاتيا 
يحاءاتيا الدلالية نتيجة التقارب بينيا نستطيع القوؿ  بعد تناولنا السابؽ لمروابط  –وا 

 –إف تمؾ الروابط الأربعة قد ساىمت  –الفنية والمغوية في ديواف )وىج الشباب( 
النصوص الشعرية الواردة فييا، وزادت مف قوة إيقاعيا، لذلؾ  في تماسؾ -مجتمعة

توخاىا العلاؼ في ديوانو؛ ليكسبو ضرباً مف التنغيـ والانسجاـ ويزيد مف إيقاعو 
 وموسيقاه.

 المبحث الثالث : ضوابط الربط الإيقاعية :
يختص ىذا المبحث بدراسة الضوابط الإيقاعية التي اعتمد عمييا العلاؼ في 
ديواف )وىج الشباب( في ضبط الروابط الإيقاعية، مف خلاؿ تناوؿ أكثر ىذه 
الضوابط شيوعاً في الديواف.وتمثؿ دراسة ىذه الضوابط دعامة أساسية في دراسة دور 

تجمى فيما ينشأ بيف عناصر الخطاب الإيقاع في التماسؾ النصي في الديواف، والتي ت
الشعري مف أنسجة متماسكة تضفي عمى النص وحدة متميزة، تتضافر مع غيرىا مف 
عناصر النص الأخرى؛ لموصوؿ إلى الشكؿ الشعري المتماسؾ، لأف مفيوـ النص 
يتحدد في أنو ))شبكة متكاممة مف الدواؿ والمدلولات، ومجموعة علاقات متشابكة 

 .(ٜٚ)ية صورة بنائية ليذا النص(( تكوف في النيا
وقد اعتمد العلاؼ في ديواف )وىج الشباب( في ضبط الروابط الإيقاعية فيو 
عمى تعامؿ خاص مع قواعد المغة، مف خلاؿ الانحراؼ أو الخروج عمى قواعدىا 
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المألوفة، وابتكار ضوابط أو بالأحرى تراكيب لغوية تكوف ومضات متطرقة تساعد 
شأنو في ذلؾ شأف  –والذي لا شؾ فيو أف العلاؼ  الإيقاعية. عمى ضبط الروابط

قد انشغؿ بتوظيؼ البنى الإيقاعية الضابطة لمتماسؾ  –الشعراء العرب المعاصريف 
 النصي في ديوانو التي ظيرت بشكؿ ظاىر فيو.

وتأتي دراسة تمؾ الضوابط مف خلاؿ دراسة ظاىرتي التقديـ والتأخير؛ بوصفيما 
تركيبية التي اعتمد عمييا العلاؼ في ضبط عناصر التماسؾ الإيقاعي أىـ الظواىر ال

مف أكثر الظواىر التي يمتمؾ معيا  –مف جية أخرى  –مف ناحية، ولاعتبارىما 
 الشاعر الحرية في تكويف نصو تشكيؿ دلالتو.

 أولًا: التقدي  والتأخير:
انتباه عمماء النحو مف نافمة القوؿ أف أقوؿ: إف ظاىرة التقديـ والتأخير قد لفتت 

والبلاغة؛ لما فيو مف دلالة واضحة عمى اتساع المغة العربية، وشاىد عمى ما يسبغو 
ىذا الفف مف لمحات فنية وأسرار دقيقة، تزيد الشاعر قوة في تركيب الألفاظ وبنيتيا 
الشعرية، فيو بات كما وصفو شيخ البلاغييف العرب عبد القاىر الجرجاني ))كثير 

جّـُ المحاسف، واسع التصرؼ، بعيد الغاية، لا يزاؿ يفتر لؾ عف بديعة، الفوائد، 
ويفضي بؾ إلى لطيفة، ولا تزاؿ ترى شعراً يروقؾ مسمعو، ويمطؼ لديؾ موقعو، ثـ 
ؿ المفظ مف مكاف إلى  تنظر فتجد سبب أف راقؾ، ولطؼ عندؾ، أف قدَّـ فيو شئ، وحوَّ

 .(ٓٛ)مكاف(( 
حديدنا لدور التقديـ والتأخير في ضبط الروابط أما الذي لا يعد نافمة فوجوب ت

الإيقاعية في ديواف )وىج الشباب( ، بوصؼ التقديـ والتأخير ظاىرة بلاغية تعمؿ 
عمى إثراء الدلالة مف ناحية، وتعدد القراءات لمنص مف ناحية أخرى ))فتقديـ جزء مف 

نم ا يكوف عملًا مقصوداً الكلاـ أو تأخيره لا يرد اعتباطاً في نظـ الكلاـ وتأليفو، وا 
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يقتضيو السياؽ الذي يحدد المعنى،  (ٔٛ)يقتضيو غرض بلاغي أو داع مف دواعييا((
فكؿ تغيير في مفردات الجممة سيقود حتماً إلى تغيير ثنائي عمى مستوى الإيقاع 

بأف ظاىرة التقديـ والتأخير ذات علاقة وثيقة  –بداية–والدلالة. ومف ثّـَ فإننا نقرر 
يقاع وضبط روابطو عمى مستوى النص الشعري، سواء عمى مستوى التقديـ بتشكيؿ الإ

والتأخير في سياقات الجممة الاسمية أـ الفعمية وقد لجأ العلاؼ في ديواف )وىج 
الشباب( إلى الاستعانة بظاىرة التقديـ والتأخير كضابط لمروابط الإيقاعية في ديوانو 

. نحو (ٕٛ)غر الوحدة البنائية فييا عف غيرىابكثرة لافتة، خاصة تقديـ شبو الجممة؛ لص
 :(ٖٛ)قولو )مف البسيط( 

تتت  ات   تتت  ل  تتت  ؟ س  تتتا      تتتا    ؟ م   يتَتت   َّ 
 

تتتتتتتتتتل   ... ت     ول  تتتتتتتتتت ا ؟ ول ن تتتتتتتتتتا؟      
 

 ول  صتتتتتتت  ؟ ول ستتتتتتت ان  ح       تتتتتتتا
 

اَ تتتتتتتتتل   ...  ول تتتتتتتتت نود  ول  تتتتتتتتت ا ؟   
 

والمجرور( مف  كثؼ العلاؼ في ىذيف البيتيف مف تقديـ شبو الجممة )الجار
خلاؿ تقديـ خبر كاف )لمسيؼ( عمى اسميا )سمطة( وأيضاً تقديـ الجار والمجرور 
)لمسياـ / للأرماح( عمى )مختضب(، وكرر التقديـ نفسو في البيت الثاني في 
شطريو، مف خلاؿ تقديـ الجار والمجرور )لمحصوف/ للأسوار( عمى )حظوة( ، وتقديـ 

مب(؛ ليؤكد عمى أثر القوة العسكرية في تغيير مجريات )لمدروع/ للأفراس( عمى )مَطَّ 
الحروب القديمة والتي كاف مف أدواتيا )السيؼ/ السياـ/ الرماح/ الحصوف/ الأسوار/ 
الدروع/ الأفرادس(، إسقاطاً منو عمى ضرورة تسمح العرب في الوقت الحاضر بكؿ 

 اسباب القوة العسكرية المتطورة.
أخير في البيت إلى سيطرة العامؿ النفسي والمنطقي في وتشير إيقونة التقديـ والت

ترتيب مكونات الجممة في البيتيف ، فالعلاؼ يعمد إلى ترتيب الدواؿ أو أسمحة الحرب 
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القديمة بشكؿ يتدرج فيو مف مقاـ يستدعى ذكريات الماضي، إلى مقاـ يستدعي 
ـ تكف عممية انفعالات وآثار يجب أف تظير عمى العرب في الحاضر والمستقبؿ.ول

التقديـ والتأخير في البيتيف مجرد نقؿ لمكممات مف مكاف إلى آخر عمى مستوى النطؽ 
نما ىي في جوىرىا تمثؿ تزاوجا بيف الفكر والانفعاؿ والمغة، فأي  والكتابة فقط، وا 
تغيير في عناصر التركيب ناتج عف تغيير في الفكر الذي يجسده، والانفعاؿ الذي 

 يبرزه.
ار والمجرور في البيتيف تبع لممعاني الناشئة في نفس العلاؼ، فتقديـ الج

ا يساعد في ضبط أسباب  وتقديميا ىو إبراز لأىميتيا في نفسو ودرجة انفعالو بو، ممَّ
الاتصاؿ والربط بيف شطري البيت مف ناحية وبيف البيتيف مف ناحية أخرى مف خلاؿ 

 الربط بأداة العطؼ )الواو(.
والمجرور لتعميؽ معنى الكثرة في البيتيف، كما أنيا ميدت  وقد جاء تقديـ الجار

لبروز الصفات المحذوفة لتمؾ الأسمحة؛ لتوحي بدلالات القوة والتماسؾ وغير ذلؾ مف 
الدلالات المرتبطة بتمؾ الصفات، كما أف تقديـ تمؾ المجرورات قد حافظ عمى 

أف التقديـ والتأخير في التواصؿ السياقي لمتركيب الشعري في البيتيف ، إضافة إلى 
عجز البيتيف جاء مراعاة لمقافية التي أكسبت المسند إليو )مختضب/ مطمب( قوة 
دلالية بوجوده في منطقية القافية، أو لنقؿ وحد بيف محور المعنى والقافية، فأصبحت 
القافية ذات أبعاد دلالية منسجمة مع النص في الداخؿ، وأكتسب المسند إليو المؤخر 

افية جعمتو محور المعنى وبؤرتو، وأصبح عنصراً ميماً تتشوؽ النفس إلى قوة إض
سماعو وتطرب لا تساؽ نغمو مع نغـ النص، كما تطرب لسماع الإيقاع المنظـ الذي 
يتردد فيطرؽ الأذف في فترات زمنية منتظمة.ويبدو أثر التقديـ والتأخير واضحاً 

نشائية، حيث تقدـ المسند )الخبر( كضابط لعممية الربط الإيقاعي في الأساليب الإ
 :(ٗٛ)عمى المسند إليو نحو قوؿ العلاؼ )مف البسيط( 

                                                           
(
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ا ؟   يتتتا ن تتت ا  التتت وم  أ ي تتت   ال تتت       تتت  

 

َّتتتت ا ؟  ... تتتتل  ت؟ ُ  ن ص   َ ةتتتت   و تتتتت ل؟ا    تتتتي   

 

قدَّـ العلاؼ الخبر أداة الاستفياـ ولو الصدارة بنفسو عمى المسند إليو المبتدأ 
تركيبية واحدة منسجمة، وضبط مظاىر التماسؾ الناتج عف تقديـ وجعميا سبيكة 

الخبر عمى المبتدأ، وخمؽ تواز صوتي الناتج عف العطؼ في بداية عجز البيت، 
 حيث ربط بينيما صوتياً.

إضافة إلى الربط الوظيفي لمخبر المقدـ )أيف( ، ولو قاؿ العلاؼ )اليوـ مسراؾ 
ائقاً حدَّ مف الانسجاـ بيف شطري البيت الناجـ أيف( لقمؿ مف فاعمية الربط وأوجد ع

عف التصريع )مسراؾ/ ذكراؾ( فيفقد التركيب تماسكو مف جراء فقده لمدور الوظيفي 
الفاعؿ لمخبر المقدـ )أيف( الضابط لعممية الربط بيف شطري البيت، كما أف تقديـ 

طع السياؽ الخبر حافظ عمى التواصؿ السياقي لمتركيب، فلا يشعر المتمقي بانقا
الذىني والوجداني لمجممة الاسمية؛ لذلؾ لجأ إلى توكيد المعنى باستخداـ أسموب 

 الاستفياـ فقدـ الخبر )أيف( بما يحممو مف معاف ودلالات عف المكاف.
وشغؿ تقدـ المفعوؿ بو عمى الفاعؿ مكانة بارزة في ديواف )وىج الشباب(، فقد 

نو ظاىرة تساىـ في ضبط الروابط الإيقاعية اىتـ العلاؼ بيذا النوع مف التقديـ؛ لك
وفي إثرائيا المتمثؿ في المحافظة عمى الوزف والقافية، فتقديـ الشاعر لممفعوؿ بو عمى 
الفاعؿ يعني ))أف الأىمية غير موجية إلى الفاعؿ باعتباره محدثاً لمفعؿ بؿ تكوف 

 .(٘ٛ)موجية إلى كيفية إنصباب ىذا الفعؿ عمى ذلؾ المفعوؿ(( 
في  –كضابط لعممية الربط الإيقاعي  –تجمى اىتماـ العلاؼ بيذا النوع  وقد

 :(ٙٛ)مواضع عدة منيا قولو )مف الكامؿ( 
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َ     تتتتل  ال تتتت  ؟   تتتت      تتتتا     تتتتا نتتتتا    

 
تتتتتتا ... ما   تتتتتت  الم تتتتتتاو     ي  تتتتتتا   ح؟  ي     

 

قدّـَ العلاؼ المفعوؿ بو )طيب العيش( عمى الفاعؿ )غير مغامر( لتنبيو المتمقي 
ولفت انتباىو إلى الحكمة التي يريد توصيميا إليو، وجاء ىذا التقديـ مبرراً بؿ يحمؿ 
دلالات عدة أىميا أف رغد العيش ىي الدافع القوي لممغامرة، فقدَّـ الشاعر المفعوؿ 
بو عمى الفاعؿ للاىتماـ بو.وقد لجأ العلاؼ إلى استخداـ التقديـ والتأخير في البيت؛ 

سكو، وليضمف تتابع الوصؼ لذلؾ المغامر الذي يغشى ليضبط مف خلالو تما
 المخاوؼ ولا يياب الموت في إطار الفكرة المحورية.

ومف منطمؽ أف التعبير صورة مف الانفعاؿ النفسي، فقد قدَّـ العلاؼ المفعوؿ بو 
 :(ٚٛ)عمى الفاعؿ لمتخصيص نحو قولو )مف الوافر( 

صتتتتتت ل؟  اد؟  ال   تتتتتتاي ك  نويتتتتتت   التتتتتت    ا   

 

 ق تتتتتا التتتتت و ؟  تتتتتي     تتتتتت ال  تتتتت و ؟ ول   ...

 

تقدـ )كاؼ الخطاب( وىو الضمير المخاطب المتصؿ بالفعؿ في قولو )شاقؾ( 
وموقعو المفعولية عمى الفاعؿ )رؤية الوادي( لمتخصيص، أي تخصيص أىـ المثيرات 
التي تشوؽ الصاحب/ الشاعر، مف خلاؿ التساؤؿ الموجو منو إلى صاحبو أو الذات 

ليكشؼ التقديـ مدى ما يتمتع بو الوادي الخصيب/ الطائؼ مف جماؿ وقت الشاعرة؛ 
في أىمية الذات المطروحة  –أيضاً  -الغروب )طَفَؿ الغروب( ، وتكمف دلالة التقديـ

في التساؤؿ عمى الذات الشاعرة، وكأف الشاعر يعيش حلاوة السؤاؿ عف أسباب 
مقياساً نستجمي مف خلالو أحاسيس  الشوؽ لذلؾ الوادي.ويعد التقديـ في البيت السابؽ

الشاعر وانفعالاتو مف ناحية، وضابطاً لمربط الإيقاعي بيف شطري البيت، الذي قاـ بو 
 حرؼ العطؼ )الواو(.

                                                           
(
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إف التقديـ والتأخير في ديواف  –بناءً عمى ما سقناه مف شواىد  –نستطيع القوؿ 
قاعية، مف خلاؿ تنويع )وىج الشباب( قد ساىـ بشكؿٍ فعاؿٍ في ضبط الروابط الإي

عماؿ الذىف لممعنى الذي يريده العلاؼ.  اشكالو وصوره، ممَّا يؤدي إلى التشويؽ وا 
وقد أظير التحميؿ السابؽ لبعض شواىد التقديـ والتأخير أنيا تحققت جماليتيا 
مف خلاؿ انتباه المتمقي لمعارض الصياغي الذي يحدثو التقديـ والتأخير في ضبط 

عية، وفقاً لما أنتجو العلاؼ مف دلالات في ديواف )وىج الشباب( ووفقا الروابط الإيقا
لما يقتضيو الخطاب الشعري فيو، حيث استغؿ العلاؼ حيوية المغة وقدرتيا عمى 
إنتاج دلالات متعددة بتغيير عناصر المفردات ومخالفة رتبتيا في توظيؼ التقديـ 

 والتأخير كأداة ضابطة لمروابط الإيقاعية.
 : الح ف:ثانياً 

تعد ظاىرة الحذؼ مف أىـ الضوابط الإيقاعية في الشعر؛ لأنيا تتحقؽ مف خلاؿ 
استثمار الحذؼ لمتعبير عف الدلالات المتعددة، كذلؾ يؤدي الحذؼ إلى الإيقاع 

 المتسارع أحياناً، فيؤثر في البنية الإيقاعية.
ف كاف إنقاصاً لمجممة عمى المستوى السطحي  –والحذؼ  يعد عمى فإنو  –وا 

ف دؿَّ السياؽ عمى المحذوؼ؛ لأف السؤاؿ يظؿ  المستوى العميؽ عامؿ إضافة حتى وا 
طارحاً نفسو في ذىف المتمقي لماذا أثر الشاعر الصمت وقاـ بإخفاء ىذا الجزء مف 
العبارة؟ وما الدلالات المترتبة عف ىذا الإخفاء؟ وكيؼ تسيـ ىذه الظاىرة في ضبط 

 النص واجتلاء حقيقتو؟ الإيقاع وفي اكتشاؼ عالـ
وقد وجدت الدراسات الحديثة في الحذؼ إمكانات وطاقات إيحائية يوظفيا 
الشعراء في إبداعاتيـ وفي ضبط إيقاع الجمؿ فييا؛ لأنو يشير إلى جزء ما تّـَ حذفو 
لمعمـ بو، أو لإثارة ذىف المتمقي، فيضاعؼ إحساسو بالفكرة الشعرية، ويشغؿ ذىنو في 

النص، بمغت نظره إلى المحذوؼ وغرض ىذا الحذؼ، مما يؤدي  مؿء ما نقص مف
إلى اشتراكو مع المبدع وتفاعمو معو في عممية الإبداع، وبالتالي يصبح المتمقي 
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، وبذلؾ يزيد ثراء النص وتتعدد دلالاتو؛ لأنو (ٛٛ)))شريكاً لممؤلؼ في تشكيؿ المعنى((
د موضع الحذؼ نحو مركز يرتبط لا محالة بالنص، وىذا يعني أف ىناؾ خيطاً يش

الدلالة، وىو العنصر المحذوؼ، وذلؾ لأف الحذؼ علاقة داخؿ النص مف شأنيا أف 
تكشؼ عف الروابط داخمو فتضبطيا، ومف ثّـَ يتضح دوره في ضوء النظرة الكمية لبنية 
النص التماسكية خاصة أف الحذؼ يرتبط بػ ))المعنى أو فيـ المخاطب، كما ارتبط 

 .(ٜٛ)وي والمقامي(( بالسياؽ المغ
وتتضح أىمية الحذؼ كضابط إيقاعي في دوره في الكشؼ عف المضموف العاـ 

 لمنص، ومف ثّـَ يحقؽ ضابطاً ترابطياً بيف مكونات جممو بناءً عمى المحذوؼ. 
ؿ عميو العلاؼ لضبط إيقاع النص في  ونظرا للأىمية السابقة لمحذؼ، فقد عوَّ

تو والمعاني التي يريدىا إلى المتمقي مف ناحية الديواف مف ناحية، ولتوصيؿ تجرب
أخرى.وقد ترددت في ديواف )وىج الشباب( ضروب مف الحذؼ في التركيب سواء في 
سياقات الجممة الفعمية أـ الاسمية.ومف صور الحذؼ في الديواف، حذؼ الفعؿ 

 :(ٜٓ)والفاعؿ والاكتفاء بالمفعوؿ بو نحو قولو )مف الخفيؼ( 
وتتتتتتتتتا   ح  تتتتتتتتتا      تتتتتتتتتت  و    لج   ؟الو يتتتتتتتتت ؟ د 

 

ن تتتتتتتتتتتتتتت ؟    تجتتتتتتتتتتتتتتت  ال   ؟متتتتتتتتتتتتتتتا    ... ا؟  أ د 

 

 :(ٜٔ)أو الاكتفاء بالمفعوؿ المطمؽ نحو قولو  )مف البسيط( 
تتتت و َّ   ا د ؟تتتت ؟  تتتت  ل تتتتر  ي ل  ا ال ن   د   تتتت ا  ي؟ت 

 

ر  ؟  ... تتتت   تتتتل  التتتتن  ؟    ح    تتتتم  ؟  و     ق تتتت   س 
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في الجممة الفعمية مكتفياً حذؼ العلاؼ المسند والمسند إليو )الفعؿ/ الفاعؿ( 
بالمنصوبات )مرحباً/ عفواً(، والتقدير )قمت أو صادفت( في البيت الأوؿ، و )أعؼ( 
في البيت الثاني، وقد ارتبط الحذؼ في البيتيف بالمنصوبات ممَّا ينتج عنو ))دور 
دلالي شديد الثراء؛ لأف اتصاؿ الفضاء الشعري بمنطقة المنصوبات، يمثؿ شعرية مف 

راز الأوؿ؛ إذ يعد ىذا النحو التركيبي قمة الجدلية بيف الظيور والخفاء مف ناحية، الط
 . (ٕٜ) وقمة الحركة في ذىف المبدع وصياغتو الظاىرة مف ناحية ثانية((

وىذا الحذؼ لا يغير شيئاً في معنى النص، بؿ يعد وسيمة لضبط الإيقاع في 
الفاعؿ مف ناحية أخرى، وىو البيتيف مف ناحية، ولضيؽ المقاـ عف ذكر الفعؿ و 

حذؼ لا يغير شيئاً في معنى النص، بؿ يعد باباً لمتوسع في الدلالة عمى الفراغات 
والفجوات التي يتركيا الشاعر بحسب خبرتو، وقدرتو عمى تخيؿ الصور والمعاني قدر 
ما يزخر بو البنياف وما ينسجـ معيما ومع السياؽ والقرائف المتعمقة بالحذوؼ، فتثير 
في المتمقي الفضوؿ لمؿء ىذه الفراغات بالتساؤؿ : مفْ الذي قاؿ مرحباً؟ ومَفْ الذي 

 عفا؟ أو بما قد يتصوره مف المعاني والإيحاءات المحتممة.
فإذا ذكرت الإجابة كاممة )قمت مرحباً/ أعؼ عفواً( ظير التماسؾ في البيتيف 

الفعؿ والفاعؿ  وظير أىمية الحذؼ كضابط ليذا التماسؾ والمتمثؿ في وحدة
المحذوفيف، فالفعؿ والفاعؿ يعملاف في البيتيف، وقد اعتمد العلاؼ في ذلؾ عمى 

 الدليؿ عمييما الذي يوجد الدلالة، ويجعؿ سياؽ البيت متصلًا.
ويؤثر العلاؼ حذؼ المبتدأ في بعض المواضع، مستعيناً بقرينة لفظية، نحو 

 (ٖٜ)قولو: )مف الكامؿ(
ن تتتتتتتتا تتتتتتتت  ح نتتتتتتتتا   و  ا    تتتتتتتت      تتتتتتتت ج   ؟   

 

تتتتتتتتتتتتتت    ... م   و  تتتتتتتتتتتتتتان    ت وتتتتتتتتتتتتتت   د؟
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كثؼ العلاؽ مف حذؼ المبتدأ في صدر البيت وعجزه، والتقدير )ىوناه مرة/ وىو 
معارض(، فجاء الحذؼ مضاعفاً ليصؿ الشاعر إلى بؤرة المعنى، وىذا دليؿ عمى أف 

اعتماداً الشاعر في سبيؿ إبراز الخبر ليقرع أذف المتمقي في صدر البيت وأوؿ عجزه، 
عمى قرينة لفظية الضمير )ىو( العائد عمى رئيس الموظفيف؛ لأف الشاعر أراد أف 
يجعمو بؤرة اليجاء والذـ، وكأنو بعدـ ذكره قد تعمد تجاىمو، فيو أوقع تأثيراً فيو مف 
ذكره؛ لأف ذكر المحذوؼ لف يؤدي إلى زيادة في الدلالة ولف يغني المعنى لوجود 

لا فسيكوف ذكره بمثابة التكرار الممؿ الذي يفقد معو الإيقاع القرائف السياقية عمي و وا 
 انضباطو.

ويعمد العلاؼ في مواضع أخرى إلى حذؼ المسند/ الخبر في الجممة الاسمية، 
ثرائو، ومف ذلؾ  ممَّا يخمؽ حالة مف التأمؿ الخيالي لممتمقي مف أجؿ إغناء النص وا 

 :(ٜٗ)قولو )مف الكامؿ(
نتتتتتتتا ال تتتتتتت     تتتتتتتا    ج تتتتتتت ؟     ال تمتتتتتتت   ؟و ه س؟

 

ا ... ا   ق تتتتتتت    لتتتتتتت   الصتتتتتتتناد   لتتتتتتتر  ي  تتتتتتت    ؟

 

التقدير )لولا الصناعة موجودة(، فعمى الرغـ مف أف حذؼ المسند )خبر لولا( 
عادة لغوية كما أنو مفيوـ مف السياؽ إلا أف الحذؼ آثار انتباه المتمقي إلى المسند 

لمتقدـ الصناعي في الغرب،  إليو )الصناعة( وىو المعنى بإبرازه في معرض مدحو
كما أنو أعطى فرصة لممتمقي لكي يتخيؿ ابعاد المسند المحذوؼ ودلالاتو، ممَّا ساىـ 

 في ضبط الإيقاع بصورة أفضؿ مف لو ذُكر الخبر المحذوؼ.
وعندما يقدـ العلاؼ ظاىرة الفصؿ أو غياب أدوات الربط في ديواف )وىج 

وتكثيفيا، ولذلؾ فيي تحتاج إلى السياؽ الكمي  الشباب( فإنو يعمؿ عمى اختزاؿ الجممة
 :(ٜ٘)حتى يتـ فيميا نحو قولو : )مف الخفيؼ(

ةتتتتتتان تتتتتت    الم؟   تتتتتت   ال   تتتتتتم    ؟ ؟ُ أ س   أنتتتتتتتتتتتتتتتُ أ  د  متتتتتتتتتتتتتتت  المقتتتتتتتتتتتتتتت ان  أ ن تتتتتت

                                                           
(
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 انتتتتتتُ نصتتتتتت  ال  تتتتتتاا   تتتتتتت ث ةا تتتتتتا

 
 وانو تتتتتتتتتتتتتال ال تتتتتتتتتتتتت يك ل و تتتتتتتتتتتتتان 

 
 أنتتتتتتُ وحتتتتتتي ال نتتتتتت    أنتتتتتتُ  تتتتتت ا ا

 
 أنتتتتتتتتتُ لاتتتتتتتتت    تتتتتتتتت   ا ستتتتتتتتتت ان 

 
  ل تتتتتتتتتتتي أنايتتتتتتتتتت  وجمتتتتتتتتتتتاَأنتتتتتتتتتتُ 

 
 أنتتتتتتتتتتُ ن تتتتتتتتتت  ال تتتتتتتتتت   والإيةتتتتتتتتتتان  

 

نلاحظ في ىذا النص أف العلاؼ حذؼ جميع حروؼ العطؼ مع الضمير 
)أنت( وعوض عف ذلؾ بالربط الدلالي المتصؿ، ومف ثّـَ فإف حذؼ أدوات الربط في 
النص عممت عمى تعميؽ صورة المرأة في المجتمع، التي تمتمؾ كؿ المقومات 

والمعنوية لاحتلاؿ مكانة مرموقة في المجتمع، فحذؼ الشاعر أدوات الربط، الجسدية 
مف  –ولو كاف بسيطاً  –ليلاحؽ وصفو المتلاحؽ لممرأة الذي يخشى أف يعوقو عائؽ 

لى المرأة، ولذا عمد  إلى  –مف خلاؿ حذؼ العطؼ  –توصيؿ رسالتو إلى المتمقي وا 
الممتدة بطوؿ الكممات الجزئية عمى  التحرؾ عمى مستوى واحد داخؿ الجممة الواحدة

 مستوى النص.
ففي النص السابؽ سبع كممات مثميا الضمير )أنت(، تمثؿ سبع جمؿ، ولا توجد 
أداة عطؼ تربط بينيا سوى حرؼ العطؼ )الواو( في قولو )وانبعاث( ، لكف يوجد في 

 النص رابطاف آخراف:
عف مكانة المرأة وتأتي تحت الأوؿ : ىو الإطار الدلالي الكمي المسيطر، والمعبر 

 دلالة التقدير والاحتراـ.
الثاني: يكمف في الجممة المفتاحية الأولى )أنت اسمى( ىذه الجممة بمثابة 
الإضاءة الكاشفة لكؿ الكممات الشعرية التالية، فيي القرينة المفظية التي أعطت 

المفتاحية ثـ نجد  لمسياؽ دلالتو؛ لأف المرأة والشاعر ىما محوراً دلالة ىذه الجممة
 ظلاليما في الجمؿ التالية والتي كانت تفصيلًا وتفسيراً ليا.
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وىذا الحذؼ لو دلالتو الإيقاعية ألا وىي أف الشاعر عندما يتحدث عف المرأة 
بمسانو  لا يحتمؿ إدراج حروؼ العطؼ بداخميا إلا لضرورةممحة؛ لاستناده عمى 

رح ما ليس لو علاقة بالنص أو أف يكوف عبئاً التركيز الشديد في اختياره مفرداتو، ويط
عميو، ومف ثّـَ فإف الشاعر يعني بالدخوؿ إلى متف مكانة المرأة وصورتيا أو بؤرة 

 الحدث مباشرة حتى لا يختؿ التماسؾ بيف أبيات النص.
وقد اتضح لنا مف الشواىد السابقة لمحذؼ أف العلاؼ قد وظؼ ىذا الأسموب 

ديواف )وىج الشباب( وبياف أبعاد تجربتو، وتعميؽ دلالاتيا، كأداة لضبط الإيقاع في 
يحائية  فيو يتخير مواقع الحذؼ التي لا يصمح إلا فييا؛ لتحقيؽ أبعاد دلالية وا 

 وصوتية أشرنا إلييا.
 الخاتمة:

عُنى ىذا البحث بدراسة دور الإيقاع في تحقيؽ التماسؾ النصي في ديواف )وىج 
راىيـ خميؿ صالح العلاؼ، مف خلاؿ التطبيؽ العممي الشباب( لمشاعر السعودي: إب

عمى مدى جدوى الإيقاع في الكشؼ عف ملامح التماسؾ النصي في الديواف، ومف 
 خلاؿ ىذا التطبيؽ توصؿ الباحث إلى نتائج عدة منيا:

استطاع الإيقاع أف يفتح آفاقاً جديدة يمكنيا أف تسيـ في تحقيؽ التماسؾ النصي  (ٔ
لمعاصر، انطلاقاً مف بنيتو عبر مستوياتيا المتعددة، بوصفيا في الشعر العربي ا

 رؤية الشاعر المعاصر عف عالمو الذي يحياه ويتفاعؿ معو.

إف الإيقاع لعب دوراً كبيراً في تماسؾ النص في ديواف )وىج الشباب( سواء أكاف  (ٕ
مف عف طريؽ الروابط الصوتية أـ عف طريؽ الروابط الإيقاعية الفنية والمغوية أـ 

 خلاؿ الضوابط التي أدت دوراً كبيراً في ضبط الروابط الصوتية والفنية معاً.

خلاؿ: الوزف، ظير بوضوح كثرة الروابط الصوتية والفنية في الديواف، وذلؾ مف  (ٖ
 والتضميف، والتكرار، الضمائر، والتدوير، والتوازي.القافية، والتصريع،

ة في ظاىرتي التقديـ والتأخير خاص –استفاد العلاؼ مف حيوية المغة العربية  (ٗ
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في ضبط عناصر الترابط والتماسؾ النصي في الديواف، نَحكمو المغة  –والحذؼ 
 بإمكاناتيا، والبلاغة بوسائميا.

تصمح عناصر الإيقاع مجتمعة في الكشؼ عف تماسؾ النص الشعري مف عدمو،  (٘
ة المعنية وىذا مف شأنو أف يكشؼ عف دور الإيقاع في الدراسات النصية الحديث

 بتماسؾ النص وترابطو.

إف دور الإيقاع في تحقيؽ التماسؾ النصي في الشعر لا ينفصؿ عف المكونات  (ٙ
 المغوية والفنية الأخرى المحققة لتماسؾ النص وبنائو.

 التوصيات:
ضرورة تشجيع الباحثيف والدارسيف لإجراء مزيد مف الدراسات حوؿ الإيقاع في  (ٔ

أغواره، والكشؼ عف كؿ إمكاناتو؛ للاستفادة منيا  الشعر العربي المعاصر؛ لسبر
 بشكؿ كبير في الدراسات المعاصرة.

ظيار دور ىذه  (ٕ توثيؽ العلاقة بيف الإيقاع وباقي المكونات المنتجة لمنص، وا 
 العلاقة في تحقيؽ التماسؾ المطموب.
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 .8911إتشإٌٞ أّٞظ  ٍ٘عٞقا اىشؼش اىؼشتٜ  الأّعي٘ اىَظشٝح   .6
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6002. 

 .8919ّاصك اىَلائنح  قؼاٝا اىشؼش اىَؼاطش  ٍنرثح اىْٖؼح  تٞشٗخ   .28

ٞح  سعاىح ٍاظغجرٞش  ميٞجح داس اىؼيجً٘  ّعلاء ىثٞة  شؼش إتشإٌٞ اىؼلاف  دساعح فْ .26

 .6082اىقإشج  

ٝؽٞٚ تِ ؼَضج اىؼي٘ٛ  اىطجشاص  ذؽقٞجق: ػثجذ اىؽَٞجذ ْٕجذاٗٛ  اىَنرثجح اىؼظجشٝح   .21

 .6006تٞشٗخ  

 .8997ٝغشٝح ٝؽٞٚ  تْٞح اىقظٞذج فٜ شؼش اتٜ ذَاً  اىٖٞ،ح اىؼاٍح ىينراب   .22

 .8993داس اىَؼاسف  ٝ٘سٛ ى٘ذَاُ  ذؽيٞو اىْض اىشؼشٛ  ذشظَح: ٍؽَذ فر٘غ   .23

 

 

 

 

 

 

 

  


