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    مقدمة :
     يتيح لنا رصد س�لطة الذات في مراثي علي الحصري)1( من خلال قصيدتين مأخوذتين 
من)المعشرات( و)اقتراح القريح( الوقوف عند هذه الذات لحظة مغامرتها مع الإنشاء، 
فيك�ون العمل إذاك بحثا في تش�كّل ه�ذه الذات بوصفها ذاتا تاريخي�ة تدُاخلها لحظات 
موضوعية وذاتية في الحين ذاته عند تشكيلها لآليات النظّم في مقام الرثاء. بيد أنّ هاتين 
الذاتين بالتوّازي تسيران في المرثيتّين، بحيث يصعب تن�اول الواحدة بمعزل عن الأخرى 
لاعتقادن�ا بأنهّما يدخلان في إطار كُلّية فنّ الش�عر. وارتأينا للإحاطة بهذا المبحث إيجاز 
كيبيّ. ولقد ب�دت لنا من  الق�ول في منحيني اثنين هما الجان�ب الإيقاعي والجان�ب الّرت

خلالهما هذه الذات ذاتا مقتدرة جليةّ سلطتها.
   تعدّدت المداخل لدراس�ة النصّوص الأدبية، وح�اول أصحابها تقصّي العلاقات الممكنة 
المؤسّس�ة لطرافة تلك النصوص باعتبارها جهازا محكم البناء. ولاش�كّ في أنّ كلّ توجّه 
في البح�ث وهو ي�درس تلك النصّوص قد عُنِي بجانب دون آخر اس�تجابة للمقصد الذي 
يروم بلوغه. ومن بين الخيارات المتاحة والتي عُنيت بدراسة النصوص وتحليلها التوّجه 
البني�وي، وهو خيار يكون الانطلاق فيه »من مباني المفردات وتراكيب الجُمل وأش�كال 
النصّ�وص وهندس�ة الآث�ار«)2(، أو أن يكون الخيار دلاليا، فينطل�ق صاحبه »من صور 
معاني�ه الجزئيةّ وموضوعات�ه الفرعية وأغراضها الغالبة ومقاصده العامّة وأجناس�ه 
المعتمدة«)3(.وينض�اف إلى هذين الخيارين ثالث يك�ون المدخل فيه بلاغياّ، إذ ينطلق فيه 

دارسه »من الظاهرة الأسلوبية أو مجموعة الظواهر المستخدمة«)4 (لبناء أثره.

   د. رضا عبد الله عليبي

           سُلطة الذّات في نَظم الَمراثي
            شعر أبي الحسن عَلي الُحصْري إنموذجاً

* جامعة قفصة /تونس

*

دراسات أدبيـة
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   إنّ عرضنا لمجمل هذه المداخل المتناولة للآثار 
الأدبية بالدّرس لا يعني اهتمامنا بواحدة دون 
أخرى، أي أننّ�ا لن ننطلق في تحليلنا من إطار 
منهجي جاهز. وإنمّا سنحاول أن نفيد من هذا 
وذاك وفق ما يمليه علينا النصّ ذاته من أدوات 
إجرائية. فيكون النص إذاك منشئا للطريقة. 

   إنّ نص�وص الحصري الرثائيّ�ة لا تندّ عن 
هذا الإطار العام الذي نزّلنا فيه تصوّرنا، فهي 
نصوص طافحة بالدلالات ساهمت في إنشائها 
قريحة ش�اعر مأزوم  تواطأت عليها النـّوائب 
فانعكس�ت في مدوّنته التي ترشّ�حت بمعاني 
الأسى والتبّرمّ. والشاعر بوصفه  منشأً للخطاب 
الشعري يتوسّل بأدوات في القول تمثـّل مجالا 
تنفت�ح فيه الذات على نفس�ها وعلى الآخر في 
الحين ذاته، وذلك عبْر ملفوظه المتش�كّل. وهذا 
التشّكل الذاتي لذلك الكيان الأدبي هو مرمانا. 
فالبح�ث من هذه الزّاوية سيرتكز على تقصّي 
المواطن التي كان�ت مسرحا لتجليات الذات في 
مرثيتّي الحصري، بمعنى أنْ نبحث عمّا يحيل 
على  ذات الرّاث�ي في قصي�دة رثائية يفترض 
التوّجه العام لهذا الغرض أن  يتمحور مُجمل 
الق�ول فيه على الرّاث�ي  دون س�واه.  ولبيان 
ذلك يسعفنا الدّرس اللّساني بمدخل لضالتنا، 
وذلك بالوقوف على العلاقات الس�ياقية المنبئة 
ع�ن الراثي، والمؤكّدة على الترابط بين الس�ياق 
العام والس�ياق الخاص فيما يتعلق بالحضور 
الجليّ ل�ذات الحصري في مراثي�ه. فقد بدا لنا 
»أنّ السياق العام يصلح في هذه العملية حجّة 

على ما يفيده السياق الخاص«)5( .
1- القرائن السّياقيةّ:

 ه�ي العوامل الموضوعية الحاف�زة على القول 

الش�عري.  ويعود اهتمامنا بها إلى س�بب نراه  
ضروري�ا لحظ�ة الإنش�اد، وذلك م�ن منطلق 
أنّ كلّ إب�داع يداخله لحظة تش�كّله جملة من 
العوامل تؤثر في صياغت�ه. ويلاحظ الناظر في 
المرثيتين تعدّد القرائن الس�ياقية، حتى لتغدو 
هذه الوسائط في القول بعضا من أصداء سيرة 
الشاعر التي جاءت مبثوثة في مظانّ قصيدتيه.

1-1 الابن:
   إنّ الناظ�ر في نيّص الحصري يق�ف على 
تع�دّد واض�ح للصّيغ المحيلة على ال�دّال. فهو 
مرثي ولكنهّ مختلف ع�ن غيره. ومردّ ذلك إلى 
العلاق�ة الأفقية الت�ي كانت ترب�ط الحصري 
بالمرث�يّ. ومن بين هذه الصّيغ ما تراوحت بين 
الإشارة المباشرة إلى الفقيد باسمه، أو بتوظيف 
النعّ�وت والصفات التي يكاد يجمعها س�جل 
لغ�وي واح�د: قتيل / س�قيم / ذبي�ح .. وقد 
يعنّ للش�اعر أحيانا أخرى أن يستعمل بعض 
التراكيب المفصح�ة عن تفجّعه العميق، فتأتي 
ال�ذات لصيقة بهذا الفقيد، ف�كأنّ الذات وهي 
ترث�ي الفقيد تُ�داري لوعتها، ولك�ن الملفوظ 
يعرّيها. وقد دلّت على ذلك بعض المركبات من 
قبيل المركب الإضافي المؤكد للتـّعالق بين الذات 

والموضوع في قوله: 
وَلَدِي فَارَقْتُ لاَ بلَْ كَبِدِي    

قَْ)6(            فَالَّذِي اسْتجَْمَعَ مِنْ شَمِْيل افَْرت
بالإضاف�ة إلى المركّـبات الأخ�رى كالمركّـبات 
الفعلية التي جلّت هذه العلاقة مثال يشفيني/ 

فارقته..
ّـر الذي ذكرنا يضاف إلى آخر لا  إنّ هذا المؤش�
يقلّ عنه أهمية في تش�كيل  الخطاب الش�عري 

لدى الحصري ونقصد به الزوجة.
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1-2 الزّوجة:
لقد تعرّض الحصري في كثير من قصائده إلى 
هذه الزوجة بس�بب حادث ج�دّ بينهما فخلّف  
آث�ارا مؤلمة في النفّس. ولقد عمـد الش�اعر إلى 
عدم الإشارة إليها باسمها الحقيقي، فقصارى 
  . ما » ذكر لنا نس�بها أو أوصافها وأخلاقها«)7(
عنه�ا   والانش�غال  اس�مها  توري�ة  في  ولع�لّ 
ّـات أخرى ما يوحي  بعمق ألـم الفراق  بمسمي
الحاص�ل بينهم�ا. وم�ا يمكن أن نثبت�ه ههنا 
أنّ الحصري غالبا ما ي�ردف حديثه عن هذه 
الزّوج�ة بصفات تفصح ع�ن نقمته الحقيقية 

رغم ما يكنـّه لها من حبّ.  يقول:
ّـِي وَفِـيـكُمَا        َـدَرَتْ مِن غ

َـسَلاَ  الَمـشْغُـوفُ كَيـْفَ سَـلاَ) 8(              ف
بل يقرن في أحيان أخرى مصاب ابنه بهجران 

أمّه، فيقول: 
ْـهُ عِلــَّةٌ مَبـْدَؤُهَا           َـكت  نه

َـشُقْ)9( ُـذْكَرْ ت                وِحْشَةُ الأمُِّ مَتىَ ت
فإذا كانت هذه الأس�باب المجتمعة تفصح عمّا 
يعتمل في نفس الش�اعر من ألم المصاب الجلل 
ال�ذي حلّ بابنه، فإنهّ لا يت�وارى عن المجاهرة  

بالدّعاء على الزّوجة بنكد العيش، إذ يقول:
لاَ حَبـَا مِنْ بعَْـدهِ وَلَدٌ        

                   لا تـَسَلَّـتْ أمــُّه حَـبلْا )10(
يكش�ف السّ�ببان اللذان تعرضّن�ا إليهما عن 
ذات ش�اعر تلاعبت بها الأق�دار، فترك العنان 
للقريحة لتكون لس�ان حاله، فجاءت القصائد 
ناطق�ة ب�ذات س�كنت أف�ق القول الش�عري 
رصدناه�ا في كلّ بيت، بل في كلّ لفظة من هذه 
الأبي�ات. ونضي�ف إلى هذين العاملني عاملا 
ثالث�ا يمك�ن أن يدرج في الحديث ع�ن القرينة 

الس�ياقية لتجلي�ات ال�ذات ونقصد ب�ه قرينة 
المكان »القيروان« .
1 – 3 القيروان: 

يع�دّ هذا المكوّن من المكوّن�ات الثابتة في مراثي 
الحصري. والمسوّغ  من إيراده أنـّه يضاف إلى 
س�جلات القول التي كانت مجالا لانفتاح الذات 
على ضروب أخرى م�ن الخطابات المؤسس�ة 
لشعرية القصيدة. فإذا القيروان بما حلّ بها من 
خ�راب تعقد صلة خفية مع باقي المس�تويات. 
أليس�ت القيروان موطن الش�اعر الحميم الذي 
يذك�ره بابنه عب�د الغن�ي وزوجته ؟ أليس�ت 
نكبة القيروان في نهاية الأمر نكبة آخر حصن 
كان مالذ الش�اعر؟. فمثّ�ل خ�راب القيروان 
نقطة تحوّل في تش�كيل الخطاب الرّثائي لدى  
الحصري وجسّ�ـد خروج�ا من مج�ال رثاء 
الإنسان إلى الرّثاء المتصل بالأوطان، إذ يقول:              

وََانُ حِمَى أبَِيكَ وَمَا نأَىَ     وَالقَْري
وََانِ دَرِيسُ)11( ْـعُ القَْري                    إلِاَّ وَرَب

فكأنّ الحصري أراد أن يهمس إلى فقيده بأنه 
قد مُ�سَّ في وجوده الأخير لأن�ه أضحى منبتـّا 

عن الواقع. 
ولا نشكّ في انعكاس هذا المصاب على حساسية 
الحصري الشعرية. إذ ما عادت المعاني الرثائية 
ه�ي ذاتها  كم�ا حددّها النقد العرب�ي، بل إنّ 
خصائ�ص الخط�اب الرثائ�ي عامة ستش�هد 
تغييرا جذريا باعتبار أنّ الكلام انجاز »يؤسس 

كونا جديدا خاصا«)12(.
   تع�دّ هذه القرائن الس�ياقية المذكورة بعضا 
م�ن متعدّد حاولنا من خلاله�ا اقتفاء تجليات 
س�لطة الذات في إب�داع النـّ�ص الرثائي وذلك 
على خلفيةّ أنّ الإش�ارات كانت قادحا في إنشاء 
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الخط�اب الش�عري وأظهرت عبقريةّ  س�لطة 
ال�ذّات الرّاثي�ة في تحوي�ل م�ا ه�و واقعي إلى 
ضرب م�ن الفنّ. وه�ذه السّ�مة نراها مدخلا 
ضروريا لاس�تجلاء مختلف توقيعات الذات في 
نصَّي الحصري، وتعزّز فرادتها الشعرية. وإذا 
ما كان بعض الش�كلانيين ال�رّوس قد نحا في 
اس�تجلاء ما به يكون نصّا أدبيا متميزا منحى 
يقيص كلّ المؤث�رات الخارجي�ة المس�همة في 
إنشائيته، فنادى بضرورة عزل الذات المتلفظة 
ع�ن نصّها ب�ل ع�ن واقعها المؤس�س ضمنيا 
للعملي�ة الإبداعي�ة، ف�إنّ آخ�ر وه�و باختين 
نجده ق�د فتح في تن�اول النّ�ص الأدبي فتحا 
جدي�دا، فقد أكّ�د على أنّ كلّ خطاب يفترض 
على الأق�ل طرفين هم�ا ال�ذات المتكلم�ة وما 
يحوم حولها م�ن مجموعة بشرية أو عوارض 
أخ�رى بتلك ال�ذات)13(. إنّ تركيزن�ا على هذه 
المس�ائل والتدقيق فيها يعود إلى صلتها المتينة 
بالعملية الإنشائية لدى الحصري، باعتبار أنهّا 
س�تنعكس  في  صياغة الملفوظ الذي س�يتخّذ 
هيئت�ه النهّائي�ة بتدخّل ال�ذات المتلفظة التي 

سنعُنى بدراستها في القسم الثاني.
2- القرائن النصّية: 

   نقصد بالقرينة النصّّية كلّ التوّقيعات الممكنة 
الت�ي مثلت مج�الا لتدخّـل ال�ذّات في العملية 
الش�عرية. ويقف متصفح نصّي الحصري على 
حض�ور جليّ له�ذه الذات في مختل�ف مراحل 
القصيدتني، وليس ه�ذا الحض�ور مصادفة 
في الإنش�اء، إذ لي�س »توظيف ه�ذه الظواهر 
اللّغوي�ة مجرّد اس�تعمالها في الكلام أو كيفية 
إجرائه�ا في�ه ومختل�ف الوضعي�ات التي في 
نطاق�ه، وإنمّ�ا التوظيف اس�تعمال جملة من 

الوسائل اللغوية اس�تعمالا خاصا لغاية أدبية  
جمالية«)14(. أولم يقل الجاحظ في حدّ الش�عر 
بأنه »ضرب من الصناعة«)15(. وصناعة الشعر 
تفترض انصهار كلّ المكونات سواء الدّنيا منها 
أو الكبرى في بوتقة أعمّ تفصح عن تلك الذائقة. 
ومج�الات تدخل الأنا المتلفظ�ة من خلال هذه 

القصائد ظاهرة نستهلها بـ:
2-1- القرينة العروضيةّ:

  نقص�د بالقرينة العروضية هيئة في الإنش�اء 
الشّ�عري تعّرب عن اتجاه�ات جمالية في نظم 
المعان�ي. وإذا م�ا كان الغ�رض الإط�ار الذي 
يحكم أج�زاء القصي�دة ومعانيها ه�و الرّثاء 
كم�ا في كت�ب النقّد القديم بما ه�و رثاء الذات 
للموضوع والذي غالبا ما يكون إنس�انا، فإننّا 
نلمح في قصائد الحصري ضربا من التوس�يع 
لهذا الغرض. فداخلت الرّثاء موضوعات أخرى 
عكس�ت قدرة  الذات المتلفظ�ة على الإبداع من 
خلال المشترك، وعكس�ت أيضا تفننّا في إنشاء 
غرض جدي�د إن ج�از القول فما ع�اد الرثاء 
غرض�ا صافيا مكتفي�ا بذات�ه. وللوقوف على 
مظاهر الطّــرافة في هذا الجانب يمكن تفريع 
هذا القس�م إلى العناصر التالية: رثاء القيروان 
ورث�اء الزوج�ة ورث�اء النفس. وهو تقس�يم 
ش�كليّ لأنّ هذه العناصر التي سنبرزها تأتلف 
في قصيدت�ي الحصري ائتلافا واضحا وإنْ بدا 
الظـاهر عك�س ذلك. ويكمن الخي�ط الناّظم 
بينهما جميعا في قدرة الش�اعر على الجمع بين 
مواضي�ع متباينة ق�د يس�تغرق الواحد منها 

حيـّزا نصّيا شاسعا مستقلا بذاته.
2-1-1 رثاء المدينة:

   ليس هذا الغرض مستحدثا ابتكره الحصري، 
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ولك�نّ وجه الإب�داع في�ه يكم�ن في ورود هذا 
الموضوع  في غرض استقر في كتب النقد القديم 
على »أنّ المقصود به ميت .. وس�بيل الرثاء أن 
ّـفجّع بين الحرسة مخلوطا  يك�ون ظاه�ر الت
ّـف والأسف والاس�تعظام إذا كان الميتّ  بالتله
ملكا أو رئيس�ا كبيرا«)16(. معنى ذلك أنّ الرّثاء 
متصّل بالإنس�ان في علاقته بالإنسان، أي رثاء 
الفرد للفرد على وجه الخصوص – وإن وُجدت 
ضروب أخرى من المراثي المتصلة بالحيوان)17(

أو غيره – ولكنـّن�ا نق�ف م�ع الحصري على 
ضرب من الرثاء جديد اتصل بما يس�مى برثاء  
الأوطان. والمسوّغ  في  تعرّضنا لهذا النوّع  من 
الرثاء إف�راد الش�اعر قصيدة  بأكمله�ا لرثاء 
القيروان، إضاف�ة إلى بعض الأبي�ات الأخرى 

المبثوثة في مقطوعات عديدة.
2-1-2 رثاء الزّوجة:

   لقد أشرنا س�ابقا إلى العلاق�ة الحميمة التي 
كان�ت تربط الحصري بزوجت�ه. وهي علاقة 
س�ارت في اتجاه تن�ازلي م�رده إلى الفرقة بين 
الطرفني. فكان م�ن نتائج ذلك أن انعكس�ت 
على ح�ال الش�اعر ال�ذي راح بني القصيدة 
والأخرى يشكو ألم الفراق، حتىّ لكأنّ الحديث 
عن رحي�ل الزوجة انقلب إلى ضرب من الرثاء، 
لأنّ  الحصري كان »يحبّها حبّا ش�ديدا وذلك 
هو السّر في تقديرن�ا في إظهار حرقته عليها في 
كثير من قصائد الديوان. بل إنـّه أشار إلى عدم 
رغبت�ه في الزواج بعدها، وذلك منتهى ما يصل 

إليه الحبّ عند الرّجل«)18(. فهو القائل:
سْلَ بعَْدَ ابنِْي وَلاَ          لاَ أحُِبُّ النّـَ

                تطَْمَعُ الحَسْناَءُ مِنِّي بِالعشقْ)19(
أو قوله:                

ْـكَ التِي  ْـتُ وَتِل وَكُن
               وَهـْـيَ حَبـْلهَُـــا فَانـْتكََــثْ 

كَبدَْرٍ وَشَمْــسٍ مَــعا              
             وَكَــانَ هِـــلالَاً ثــلَــــثْ)20(

   ألا يحقّ للحصري إذن أن يشيدّ لهذه الزوجة 
صرحا من الكلمات بنيانه ما خفي من مشاعر 
الح�ب الدفين�ة ؟ ألا يح�قّ  له أيض�ا أن يبكي 
ه�ذه الزوج�ة الت�ي منحت�ه عبد الغن�ي توأم 
روحه ومُلهم  ش�عره ومصدر خل�وده؟ ثمّ ألا 
يحقّ لنا أن نعَدّ هذه القصائد ضربا من الرّثاء 
له�ذه الزوجة وإنْ اتخّ�ذ الغرض الإطار غطاء 
يتس�تـّر به عن ذل�ك المص�اب – الفضيحة – 

الذي فرّقهما؟
  هذه الأس�ئلة وغيرها تجد مشروعيتّها بالنظر 
في ثنايا القصائد. فالحصري ارتاد مسارات في 
القول صعبة وآل على نفس�ه أن يستبيح القول 
الش�عري ليس�توعب الداخلي ما في ذاته والذي 
ينطوي في جوهره على مفهوم العدول واختراق 

المألوف من الصيغ  والمعاني.
2-1-3 رثاء النفّس:

  ه�و ضرب من التأوّل يجد ما يبررّه في قصائد 
الحصري. فالرث�اء م�زدوج، رث�اء للاب�ن في 
الظّـاهر، ولكنه يستبطن رثاء للذات، وهو أمر 
يزيد في ش�عريةّ القصيدة. والقرائن الدّالة على 

ذلك كثيرة نذكر منها قوله:       
كْلَ أوَْهَى جلدِي           َ أنََّ الثّـَ غَْري

نْ سَلَفْ)21( ـهُ عَمَّ            وَلِسَانِـــــيَ كَفَّ
أو قوله:         

ّـكْـلُ جُفُونِي بِالبـُكَا            قَ الث حَرَّ
ِي مَا خَرَقْ)22(                   فَمَتىَ يرَْقَعُ صَبْر

  إنّ هذا الانطواء على الذّات والعودة إليها يعُزى 
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إلى كونه�ا صارت »مغتربة لا تربطها بالمجتمع 
ّـة رابطة. لقد نفضت الذات يديها  الإنس�اني أي
عن المجتمع واغترب�ت فيه. إنـّه اغتراب جريح 
س�اقته إليه الظروف ودفعت�ه دفعا«)23( حتى 
لكأنّ الحصري أضحى ش�اعر القلق والغربة. 
كيف لا ينتاب الش�اعر مثل هذا الإحساس وقد 
تداولت عليه النوائب، فلم يجد من سلوى سوى 
الانطواء على الذات يبكيها ويش�كو إليها ضيم 
الواق�ع، ممّا جعل القصي�دة تتحوّل إلى فضاء 

بوح واعتراف .
  كشفت هذه المؤشرات في قصائد الحصري عن 
ضرب من الالتف�ات إلى الذات ليفضح أنـّاتها. 
فإذا هذه ال�ذات عنصٌر ثانِ يرتدّد صداه بين 
الأبي�ات. وقد تحوّل تبعا لذلك إلى فجيعة ذاتية 
تركت ظلالا واضح�ة في نفس صاحبها. ولقد 
مثل�ت ه�ذه النقطة مجال تف�رّد عن غيره من 
الش�عراء في نظرته�م إلى الموت م�ن حيث هو 
مجرد ظاه�رة كونية. فوجه الإبداع تجلىّ ههنا 
من خلال إرباك ه�ذا الغرض القديم. إذ حوّله 
الحصري إلى غ�رض حمّال لتوقيع�ات الذات. 
وذل�ك هو مج�ال الإبداع، إذ أنّ »الش�عر ليس 
علم�ا بل ه�و فنّ.  والفنّ ش�كل لا غير يمنح  

الشاعر إمكانية خلق حقائق جديدة«)24(.
  تع�دّ هذه القرائن اللّغوي�ة المحيلة على الذات 
لحظة تش�كيلها للخطاب الشّ�عري طفرة من 
متع�دّد. فاقتفاء آثار الشّ�اعر في عملية الإبداع 
ّـض�ح أكثر عند تن�اول النصّوص في بنيتها  يت
العميقة. ونقصد بذلك »النظر في هياكل الكلام 
بم�ا هو نظر في أجهزة ارت�كاز مواد اللّغة فيه 
وطرق توزيعها على ش�بكة الإرسال وكيفياّت 
تعايشها وتعامل أطرافها المختلفة بعضها مع 

بع�ض«)25(. وهذه الحقائ�ق المتنوعة منطلقها 
المشترك من القول الشّعري ومنتهاها وسم هذا 
الإبداع بميسم ذاتيّ بحَْت. ولاشكّ في أنّ مداخلة 
هذا الغرض م�ن مناح عديدة أدّى إلى تصويب 
الخط�اب صوبا جدي�دا لاحت لن�ا ملامحه في 

الجانب الإيقاعي. 
2-2 القرينة الإيقاعيةّ:

   نهتمّ في دراس�ة الإيقاع باس�تجلاء توقيعات 
ال�ذات أثناء العمليّ�ة الإبداعي�ة لاعتقادنا  بأنّ 
»الإيقاع تابع للتجربة التي يخضع لها الشاعر 
العلاق�ة  لش�عره«)26(.وهذه  صياغت�ه  أثن�اء 
الجدلية في النظّم جعلت هذا المكوّن من صميم 
الش�عر. إذ لا يخلو أيّ نص ش�عري منه، فهو 
بمثابة »الرّكن ال�ذي لا يكون البناء إلاّ به متى 
زال عنه فقد هويته وانتفت حقيقته«)27(. ونصّا 
الحصري لا يندّان عن ه�ذا التوّجّه العام الذي 
ضبطه النقد القدي�م. فهو حريص على التفرّد 
في اختيارات�ه الإيقاعي�ة، فق�ام بعملية توليف 
لمختلف عن�اصر الإبلاغ من أص�وات وتراكيب 
ّـفكيك  وكلمات. ومارس الحصري ضربا من الت
»للعناصر المكونة لجهاز الإبلاغ لتتبعّ ما يحدث 
بينها عند التفّاعل وينقطع عند الانفصال«)28(. 
وإذا م�ا كانت عناصر الإيق�اع من بحر وقافية 
ورويّ من الثوّابت المشرتكة بين الشعراء، فإنّ 
طرائ�ق التوّظيف بما فيها من تصريف للكلام 
تماي�ز كلّ تجربة عن الأخرى بحس�ب الدّفقة 
الشعورية، وبحس�ب التجّربة الشعرية. ولعلّ 
ّـ�ه اهتمامنا إلى رصد  م�ا تقدّم ذك�ره أن يوج

تجليات الذات في مستوى  الإيقاع الخارجي.
2-2-1 الإيقاع الخارجي:

   ن�درس الإيق�اع الخارج�ي ل�كلّ قصيدة في 
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مس�توى البحر والرّويّ والقافية على حدة. ثمّ 
س�نحاول إيجاد العلاق�ات الممكنة التي تجمع 

مختلف هذه التوظيفات.
2-2-1-1 البحر:

ُـنيت القصيدتان على بحرين مختلفين وهما    ب
بحر الرّمل بالنسبة إلى القصيدة التي مطلعها: 

مْعُ إلاَّ بِالشََّـرقْ        لاَ شَفَانِي الدَّ
                       فَكِلوُا إنسَانَ عيني بِالغَرَقْ

أم�ا القصي�دة الثاني�ة فق�د نظمت على بحر 
الكامل ومطلعها:

لاَ رَاقَنِي إلِاَّ الحِدَادُ لَبـُوسُ        
عْيِ لَبوُسُ                          إنَّ النَّعيمَ مَعَ النّـَ
والبح�ران هم�ا م�ن البح�ور ذات التـّفعلية 
القصيرة. وس�نصرف نظرنا عند دراسة هذين 
البحرين عن تصّرف الشاعر في هيئة التفعيلات 
النظرية إلى الحديث ع�ن جانب آخر نراه أهمّ. 
فقد ركب الحصري هذا المرك�ب في التوظيف 
مخالفا بذلك ما اس�تقرّ في عرف النـّظم. فإذا 
كانت بعض الأغراض تتطلّب بحورا ذات نفس 
طوي�ل كالبس�يط والطويل لاس�يما في غرضي 
الم�دح والرثاء، فإنّ الش�اعر يخال�ف النظّم في 
الرثاء، إذ وظّـف بحورا قصيرة تسُتخدم عادة 
في س�ياق الغناء والإنش�اد. فكأننّا ب�ه أراد أن 
يجعل قصّته مع فقيده أغنية تتناقلها الألسن. 
وهذه الاختيارات العروضيةّ في مستوى البحور 
لا نعُدم أن تكون وثيقة الصّلة بتجربة الشّاعر 
على الأقل من هذه الزاوية، لأنّ المسلك الشّعري 

الذي انتهجه الحصري وليد مكابدة وعُسر.
2-2-1-2 القافية:

   تعدّ القافية من الأركان الأساس�ية المؤسّس�ة 
لش�عريةّ القصيدة. وقد ح�دّد النقّّاد شروطها 

المكوّنة للنصّ الش�عري. م�ن ذلك  قدامة الذي  
يشرتط فيها »أن تكون عذبة الحرف سلس�ة 
المخ�رج«)29(. ويقف الناظر في القصيدتين على 
ضرب من التجّس�يد »لعبقرية« اللغة عكس�ت 
خَبْر صاحبها بمس�الك الإبداع. ومجمل القول 
في ه�ذا الشّ�أن الت�زام الشّ�اعر في القصيدتين 
وفي الدّيوان ككلّ بح�روف المعجم التي أجرى 
عليه�ا مراثي�ه. ف�كأنّ الحصري يس�عى من 
ش�تات الح�روف إلى تأس�يس قصي�دة كبرى 
يكون غرضها الرّاب�ط القوي، وباقي القصائد 
المقاط�ع الصغرى التي تتألّ�ف فيما بينها من 
بح�ور وق�واف. ولع�ل القصيدتني وجه من 
وجوه التفّنن »في هيئة الإيقاع ترتقي في التوازن 
درجة ثانية فوق الدّرجة العامة المشتركة«)30(.

   وإذا م�ا كان�ت القافي�ة في الشّ�عر تنه�ض 
بوظيف�ة تسَ�وير البي�ت، فإنهّ�ا في نص�وص 
الحصري تغْني المقصد الشعري إيقاعيا، وذلك 
باتخاذ نظام في القول يجمع متتاليات صوتيةّ 
تنتظم في النص فتأتلف لها الأس�ماع وتطرب. 
ونحن إذ نرصد في هذا المس�توى تجليات الذات 
في تصريف ال�كلام نظف�ر بملاحظتين اثنتين: 
تتعل�ق الأولى بالرّمزي�ة الحرفي�ة لل�رّوي)31(. 
وما نقتصر عليه من الإش�ارة اهتمام البلاغيين 
بهذا المس�توى م�ن الأحرف المحقق�ة »للمتعة 
الموس�يقية أكثر من اهتمامه�م بالدّلالة الذاتية 
للح�رف«)32(. فاحتفاء الحصري بالاختيارات 
الصوتية في مس�توى القافية والروي يعود إلى 
ّـه »على أساس الرّوي يحفظ الشعر ويختار  أن
على خف�ة ال�رّوي«)33(. والمتأم�ل في اختي�ار 
الحصري للرّوي: السّين والقاف يقف على أفق 
علاق�ة بين المقص�د العام الحاك�م للقصيدتين 
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ّـصل بالذات. فالحصري  وبين ما يمكن أن يت
وهو يختار رويّ السين يعّرب عن عسر القول، 
لرتك الفقيد في نفس�ه مصابا جع�ل الذائقة 
الش�عرية تب�وح بخف�ي مش�اعرها همس�ا. 
وإذا ما اقرتن الرّوي بمج�رى الرّفع فإنـّه 
يثب�ت قولن�ا بأنّ�ه ضرب من التّ�أوه مطلقا. 
أمّا الرّويّ الق�اف بما هو حرف حلقي  فإنهّ 
ينحو إلى تأكيد اتسّ�اقه مع الرّوي السّابق في 
إنت�اج الدّلالة. لكأنّ الحلق ض�جّ  بما يعتمل 
داخله فخرج الصّوت في نبرة حزينة وخاصة 
إذا م�ا ارتب�ط بمجرى السّ�كون) ق(. فكأنّ 
مس�تقرّ القصيدة ههنا السّكون بعد الحركة. 
إنّ الحصري م�ن خالل ه�ذه الإج�راءات 
ّـ�ق  العروضي�ة ودّ  النفّ�اذ إلى م�ا ب�ه يحق
متنفّـس�ه كلّـما ضاقت السّبل عليه. فالذات 
ههن�ا حققت ضربا من الانعتاق في الإنش�اء، 
ولكنّ�ه انعتاق إل�زام. فهذا التقّي�د بلزوم ما 
لا يل�زم وجه من وج�وه القدرة على تصريف 
الكلام في الاتجاهات المعاكسة للسّائد إظهارا 
ّـا الملاحظ�ة الثانية  لمق�درة ال�ذات الفنية. أم
فتخ�صّ ه�ذه الاختيارات، إذ ن�رى جريانها 
بالقصيدتني نحو تحقيق التمّاس�ك والتأثير 
في المتلق�ي بم�ا تحويه م�ن طاق�ة إيقاعية. 
فتغ�دو »القصي�دة نس�يجا متواش�جا م�ن 

ّـ�رات الإيقاعي�ة المتفاعل�ة«)34(.  المؤث
2-2-1-3 التصّري�ع: 

  وظّ�ف الحصري التصّري�ع في قصيدتي�ه 
احت�ذاء بالسّ�نة الش�عرية وإيذان�ا بانفتاح 
الق�ول، لكننا نق�ف -ونحن نتن�اول مبحث 
تجليات الذات في ه�ذا المضمار-على توظيف 
ّـصريع  مخصوص ل�ه باعتبار أنّ وج�وه الت

أضحت في هذا الس�ياق سبيلا من سبل إنتاج 
الدّلال�ة فضلا عن تنبيه�ه إلى قافية القصيدة 
م�ن مج�ال لإج�راء » أش�كال مختلف�ة من 
الجناس أكس�ب التصّري�ع تبريرا دلاليا«)35(. 
ووجه التصريع في القصيدة الس�ينية : لبوس 
/ لب�وس. بينما كان التصّري�ع في »القافية« 

في شرق/غ�رق.
   وإذا م�ا وقفن�ا عن�د حدود الرضب الأوّل 
ظاه�رة  ملاحظ�ة  أمكنن�ا  التصّري�ع  م�ن 
هامّ�ة تض�اف إلى الأولى وهي ظاه�رة إيقاع 
التصّدي�ر أو م�ا ينُعت في كت�ب النقد القديم 
بردّ »الأعج�از عن الصدور«)36(.  ونقتصر في 
حديثن�ا  ع�ن التصّدير على التصّدي�ر الحرّ. 
وق�د ورد ذلك في مطل�ع القصيدة الس�ينية، 
إذ ابت�دأ الحصري عروض البي�ت من حيث 

انتهى الضرب:
لاَ رَاقَنِي إلاَّ الحِدادُ لَبوُسُ       

                          إنَّ النَّعِيمَ مَعَ النَّعْيِ لَبوُسُ
   يب�دو أنّ الش�اعر أراد التعّبير عن مطلق 
ه�ذا الجزع بهذه الدّائريةّ للبيت في مس�توى 
محوري�ة لفظة)لب�وس(. فالتصّدي�ر ههن�ا 
»يظهر س�عة مج�ال الإب�داع وخصوبته، إذ 
يتقيـّد المبدع بشرائط س�بقت فعله فاحتذاها 
فالتزم بها«)37(. فيك�ون التصّريع والتصّدير 
إذّاك مناس�بتين نزع�ت فيهما ذات الحصري 
إلى تحقيق فرادة القصيدة من ناحية، وإبراز 
للمق�درة الفنية م�ن ناحية أخ�رى. وإذا ما 
كان الحصري  ق�د ركب غرضا عسيرا كما 
قال ابن رش�يق وهو رثاء الأطفال، فإنّ ذلك 
لم يحل دون ارتياده مسالك في القول وعرة. 
ف�إذا بقصيدت�ه » القافي�ة« ومن�ذ مطلعها 
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تحم�ل رؤية مبنيةّ على الازدواج والمقابلة في 
اللفظ نس�جله كما يلي:

 ف�كأنّ الحصري وه�و ينس�ج خي�وط هذه 
القصيدة أرادها أن تتأس�س من�ذ بدايتها على 
المتعدّد والمتقابل من الألفاظ. فالوحدة المنشودة 
في نظ�ره لا تتحقّق إلاّ بهذا الش�تات المبثوث في 
ثنايا القصيدة. وبين الضرب والعروض نسجل 
ارتس�امات هذه ال�ذات التي لم يكفه�ا الدّمع 
فأكّدته بمؤكّد ثان وهو العين منبع تلك الدموع. 
ول�م يكفها الدمع أيض�ا الذي وَلّـ�دَ شرقه إلاّ 
بزي�ادة مرادف هو من ن�وع الترديد غير التام 
ّـق هذا البيت وحدته  – الغرق – هكذا إذن حق
الموضوعية بأن جعل مس�تقرّ الحال مختزلا في 
هذه اللفظة، حتىّ لكأنّ الش�اعر أراد أن يحقق 

المعادلة التالية: دمع +عين + شرق = غرق .
ّـا بالنس�بة إلى »السّ�ينية« فإنهّا لا تندّ هي    أم
الأخ�رى عمّا ذكر بخصوص القصيدة الأولى أو 

من خلال البيان التالي :

 لق�د تضمّن ه�ذا البيت هو الآخ�ر ضروبا من 

دي�د: لب�وس / لب�وس. النعي�م / النعيم .  الّرت
ونرج�ئ الحديث عنها لاحق�ا في موضعها من 
التحّليل. ولكن ما يمكن ملاحظته أنّ هذا البيت 
ّـق للشّ�اعر  في انتظامه على هذه الش�اكلة حق
غايته القصوى. فلو نظرنا إلي البيت وقد قس�م 
إلى ضربــه وعروضه لأمكننا تبّين أنّ كلّ ش�قّ 
حقّق لنفس�ه وحدته الموضوعية. ونبّني ذلك في 
المعادل�ة التالية: * الحداد = لبوس.*النعّيم + 

النعّي = لبوس. 
  لا ش�ك في أنّ مختل�ف التوّقيع�ات لل�ذّات في 
القصيدتين في هذا المس�توى من التحّليل تتجّه 
نح�و ثاب�ت عام ه�و أنّ »الحصري بطبيعته 
مغروم بإظه�ار التـفوّق في اللغة والش�عر في 
تعمّ�ده التزام م�ا لا يلزم في قوافيه الش�عرية 
واختيار أصعب الحروف«)38(. وتناول القس�م 

الثاني يدعم ما نحن بصدد قوله. 
2-2-2  الإيقاع الداخلي: 

   نشير ههنا إلى أنّ الإيقاع هو كلّ مركب تتآلف 
في�ه مختل�ف المكوّنات وه�و إلى جان�ب  ذلك 
ّـة الإنش�اء«)39(.  »ركن إنش�ائي يتدخّل في كلي
ويذهب الأس�تاذ محمد اله�ادي الطرابلسي إلى 
الق�ول »لي�س ال�وزن والقافية كلّ موس�يقى 
الش�عر، فالشّ�عر ألوان من الموسيقي تعرض 
في حش�وه«)40(. والقصيدتان اللتان نتـناولهما 

تزخران بألوان الموسيقى:
ال�وزن  مس�توى  في  الإيق�اع    1-2-2-2

العروضى:
أو كما يس�ميه أحمد حيزم بتوازن المقاطع. و 
»المقاطع كلمات متقافية ينتخبها الشّاعر لختم 
الابيات والحدّ في انتخابها أن تشرتك في حرفها 
الأخير وفي العلاق�ة الإعرابي�ة الت�ي يتحمّلها 

ب  الّرض

الدّمع 

الشّرق 

العروض

العين

الغرب

ب الّرض

لبوس

النعيم/ النعيالحداد

لبوس

العروض
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المج�رى«)41(. وإذا قمنا بعملية إحصاء للصّيغ 
بحس�ب تكرّرها في القصيدتين، فهي على هذه 

الهيئة تتوزّع: 
1-  القصيدة السّ�ينيةّ: تت�وزّع على صيغتين 
ّـفعيل�ة: فعول�ن: 35 مرة. اثنتني حس�ب الت

ومتفاعلن:35 مرة. 
2-  القصيدة القافية: تتوزّع على النحو التالي: 
فاعلن: 35 مرة –  فعو : 41 مرة – فاعلن: 13 

مرة – فا : 3 مرات .
   ما يش�دّ الانتباه فيما س�بق بيانه وخاصة في 
القصيدة الأولى تميزهـــا بضرب من التوزيع 
المنتظ�م بين الصيغتين. وهـــ�ذا الانتظام أو 
ّـساوي يكشـــف عن حضـور جّيل للذات  الت
المبدعة في تصريفها الملفوظ. إذ لم يكن إحداث 
التس�اوي بني الصيغتين اعتباط�ا، وإنمّا هو 
ّـة الشاعر في  نس�ق في الإنشاء يتساوق مع خط
إنت�اج القصيدة. فكأنّ الحصري وهو يبحث 
عن تلك المعادلة الت�ي تعيد للوجود وحدته قد 
وجدها في ثنايا القصيدة. فعمد إلى التشويـش 
في توزيع�ه للصّي�غ داخ�ل القصي�دة، غير أنّ 
التس�اوي والانتظ�ام فيهم�ا جعاله يرتدّ إلى 
وضع الانطلاق وهي حالة الاستقرار المتمثلّة في 
علاقت�ه بابنه عبدالغني كزوجين في الحياة غير 
منفصلين. وإذا ما ش�هدت قصيدته الأولى على 
هذه الوحدة العضوية، فإنّ الذائقة سرعان ما 
تهتزّ في كينونتها وتعود إلى حالة من الفوضى، 
فيتراءى لن�ا هذا التنوي�ع في التوّظيف للصّيغ  
إلى ح�دّ التنّاف�ر في العدد. وليس ه�ذا التنّويع 
س�وى وجه م�ن وج�وه جريان اللغة ينش�ؤه 
الش�اعر في علاقت�ه بتجربته الش�عرية لحظة 
الق�ول. فلا إنموذج مس�تقراً أو مس�قطاً يمُلى 

على الشاعر، وإنمّا الذات وهي تشكل خطابها 
تس�عى إلى خلق إنموذجها الخاص المخالف في 
جوهره بالضرورة للمس�تقر من القول. وعلى 
هذا الأس�اس يمك�ن القول بأن »الش�اعر هو 
ش�اعر ليس بما يفكّر في�ه أو أحسّ به، ولكنه 
ش�اعر بم�ا قاله  فهو لي�س منش�ئا للأفكار، 
وإنمّا للألفاظ ، فكلّ عبقريتّه كامنة في الابتكار 
ّ الحصري خاضع  القولي«)42( والكلام في نّي�صّ

لسلطة الذات.
ديد: 2-2-2-2 إيقاع الّرت

 يعترب الأس�تاذ محم�د اله�ادي الطرابليس 
أنّ التردي�د »لي�س مج�رد إج�راء موس�يقي 
ّـفه الشاعر في القصيدة، وإنمّا  ش�كلي«)43(يوظ
ه�و إجراء خادم للمعن�ى ومفصح عن دلالاته 
في القول. فالترديد يحدّد بأنه »إجراء إنش�ائي 
يعق�د في سلس�لة الكلام علاقة بني لفظين أو 
أكث�ر أساس�ها التجان�س الصوت�ي جزئيا أو 
كليا« )44(. والحصري إذ يرتدّ إلى هذا الضرب 
م�ن الاس�تعمال الفني في قصائ�ده، إنمّا يقيم 
جرس تواص�ل بني عل�وم العصر في المجال 
البلاغ�ي وم�ا تقتضيه نصوص�ه. إذ لا يخفي 
ههنا أنّ الش�اعر عاش في تمام الازدهار الأدبي 
العربي الإسالمي. وهو ازده�ار غلب عليه في 
الجان�ب الأدب�ي الاحتف�اء  بالصنع�ة لإخراج 
المعنى مخرجا فنيّا يحقّق متعة الإنصات ولذّة  
اكتش�اف الدّلالة المحجبة. م�ن هذه الوجهة لا 
يب�دو الأمر غريبا على الحصري إذا ما ش�هدت 
ديد.  قصائده تنويعا في فنون القول لاسيمّا الّرت
فالش�اعر يلتقي مع أترابه ممّ�ن احتفوا بمبدأ 
الصنع�ة في قصائدهم .ف�إذا به ينخرط ضمن 
النهّج العام الذي استنهّ السابقون.  ولكنّ مبدأ 
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الاحتذاء لم يحل دون التفننّ في ذلك المشترك.
دي�د التي     إنّ عرضن�ا لمختل�ف مظاه�ر الّرت
وردت في القصيدتني، ينته�ي بنا إلى ملاحظة 
جريان هذا الأس�لوب في مواض�ع غير محددة، 
بمعنى أنّ الترديد قد يلازم الصّدر دون العجز، 
وقد يلازم الاثنني معا. وكأننا بالحصري وهو 
يعتمد مبدأ التكرار في الترديد ضربا أو عروضا 
يزيد في الإيقاع إيقاع�ا، ليس فقط في القصيدة 
بم�ا تحتوي�ه من موس�يقى، بل داخ�ل الذات 
كعامل يضاف إلى الاحتفاء بالمقدرة على تطويع 
اللّغة لمجريات الح�ال. ومن مظاهر الترديد في 
الضرب قوله في البيت 29 من السينية:                

دِمَنِي وإنْ مُلِئتَْ دُمى وحدائقا      
               كَالبِيدِ بعَْدَكَ مَا بِهِنَّ أنَِيـــــسُ)45(

أو في الع�روض قول�ه في البي�ت 62 من نفس 
القصيدة:

 دَمْعِي على القَبْر أنيقُ جَمَالهُُ       
               أبَدًَا وإنْ حُبِسَ الحَبيبُ حَبيسُ)46(

   وق�د يع�نّ للش�اعر أن يتصرّف في موضع 
اللفظني المعنِييّن، فيجع�ل الأوّل فاتحة البيت 
بينما يجعل الثاني خاتمة له مقيما بذلك شكلا 
دائري�ا. وهذا الضرب من التردي�د يكون عادة 
غير تام. من ذلك م�ا يقوله الحصري في البيت 

86 من القافية: 
ّـكلُ جُفُوني بالبكُا         قَ الث حَرَّ

َـرَقْ)47( ِي خ                   فَمَتىَ يرَْقـعُ صَبْر
أو أن يجع�ل اللف�ظ الأول في خاتم�ة الضرب 
واللف�ظ الثاني في خاتمة الع�روض.  يقول في 

نفس القصيدة في البيت 87 :   
وَلَقَدْ أخْفَيتُْ وَجْدِي فَخَفى       

                   ولقد سَكَّـنتُْ قَلْبِي فَخَفَقْ)48(

   بل قد يحلو للش�اعر أحيانا أن يؤسّس للبيت 
بنية قوامها الترديد التام مقيما بذلك صلة بين 
الضربين لا يقف فيهما المعنى عند حدود اللفظ 
الأوّل، وإنم�ا يس�تدعى ضرورة إتم�ام البيت 
ليتضّ�ح  للمتلقي معن�اه. يقول في البيت الأول 

من السينية:
لا رَاقَنِي إلاّ الحِدَادُ لَبوُسُ     

ْـيِ لَـبوُسُ                     إنَّ النَّعِيمَ مَـعَ النَّع
   إنّ الحصري لم يكتف في تعامله مع الموروث 
اللغوي بمجرد توظيف النموذج توظيفا يغيبّ 
حضور الذات أثناء الإنشاء، وإنما كان التعامل 
وظيفي�ا عماده التوس�يع والتج�اوز للنموذج. 
ولو قمنا بقراءة أفقية للقصيدتين في مس�توى 
خوات�م الأعاريض لأمكننا الوقوف على توظيف 
محك�م لهذا الأس�لوب. فمن خلال ق�راءة هذه 
الألف�اظ معزول�ة عن باق�ي ألف�اظ  القصائد 
نقف على ضرب م�ن التنّغيم يقرع الأذن قرعا 
لما يحدثه من تكرار لحرف السين تارة وحرف 

القاف تارة أخرى. مثال ذلك:

إنّ ه�ذا التوجه في تصريف اللغة ي�دلّ على أنّ 

القاف

تشق / مشق

يرق / فرق

يخلق / خلق

خرق / خفق

ادريس / دريسشق / شرق

تقديس / تدنيس

تغريس / تقديس

ناقوس / ناووس

خميس / حبيس

السين
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  يبرهن هذا الاختيار الإيقاعي على أنّ »الشاعر 
يتكّئ في اختياره من بين الأشكال التي توفرها 
ل�ه اللغ�ة تل�ك الأكث�ر ن�درة والمثبت�ة علامة 
الأدبي�ة«)52(. فالحصري يعم�د إلى توليد اللغة 
لتجود عليه بأوفر الأس�اليب نجاعة في التعبير، 

وأقلّها تداولا، ليحقّق سمة الفرادة لنصوصه. 

2-2-2-4 إيقاع الألفاظ  المتكررة:
   ه�ي خط�ة في الق�ول م�ن متع�دد يجريها 
الحصري باقت�دار فن�ي. فتفت�ح ل�ه هامش 
م�ن الحري�ة في النظم. ويكش�ف الإيقاع ههنا 
ع�ن التراب�ط المكني بني ال�ذات في علاقتها 
بالتجربة الش�عرية التي تخوضها من ناحية، 
وفي علاقته�ا  بالإمكاني�ات الدلالي�ة المحتملة 
والمرش�حة للتعبير عمّا يعتمل داخل الذات من 
ناحية أخ�رى. ويكون اللف�ظ إذاك في تعاوده 
س�واء في البيت الواحد أو في مظانّ القصيدتين 
ككل مج�الا يفت�ح السّ�بل إلى المعن�ى. وليس 
ه�ذا بالغريب مادامت العرب قد أولت الألفاظ 
العناي�ة الخاص�ة. ويع�ود الأمر إلى س�ببين: 
»أوّلهما ما تحمله الألف�اظ من طاقة إيقاعية، 
وثانيهما لاعتبارها وس�يلة لإب�راز المعنى)53(« 
فالألفاظ المتكرّرة في قصيدتي الحصري كانت 
بمثابة الوس�ائط بني الش�اعر والمتلقي فهي 
»التي تقرع الس�مع، في حين أنّ المعنى يتعدّى 

أس�لوب الش�اعر في الإنش�اء ه�و »حَكـَـ�مُ 
القيادة في مركب الإبلاغ لأنه تجس�يد لعزيمة 
المتكلم في أن يكس�و الس�امع ثوب رسالته في 
محتواه�ا م�ن خالل صياغته�ا«)49(. وليس 
الترديد م�ن حيث التوظيف في س�ياق الكلام 
مجرد حلية تض�اف إلى باقي المكونات أو إلى 
الأجه�زة المكون�ة للقصيدة، بل ه�و ركن من 
الشعر ضروري يضطلع بخطة تحقق الإيقاع 
الموسيقي للنص الشعري. والألفاظ المتشاكلة 
في الأبي�ات تح�دث في تردّده�ا أص�داءً تقرع 
الأذن، وتنبئ كذلك عن تدخّل الذات في اختبار 
الأصوات الموقعة، لأنّ »الإيقاع في الترديد ليس 
وظيفة، وإنمّا هو جوه�ر الهوية فيه«)50( بما 
يحدث�ه في سلس�لة ال�كلام من تناغ�م يقوّي 

الوحدات التعبيرية الموقّعة الأخرى.
2-2-2-3  الوحدات التعّبيريّ�ة الموقّع�ة:

   يع�رّف أحم�د حي�زم ه�ذه الظاهرة من 
الإيق�اع بقوله ه�ي »الحالات الت�ي يطابق 
فيه�ا الإيق�اع الوزني إيق�اع توزيع الكلام 
وتش�كيل وحدات�ه بحي�ث تك�ون الوح�دة 
العروضية  وتفعيلاته�ا  البي�ت  في  اللغوي�ة 
ح�دود  ه�ذه  ح�دود  تناس�ب  متقايس�ة 
تل�ك«)51(. والناظر في نيّص الحصري يقف 
على حضور له�ذا المكوّن الدّال على تجليات 
تصريف�ه  أثن�اء  يعم�د  فالش�اعر  ال�ذات. 
المقايس�ة  م�ن  ضرب  إقام�ة  إلى  الملف�وظ 
بين إيقاع ال�وزن الع�روضي والكلم بحيث 
تنس�جم الأولى م�ع الثاني�ة انس�جاما كلّيا 
يوسّ�ع أفق الدلال�ة المرتقبة. ف�إذا الدلالة 
الواح�دة دلال�ة متفرعة على الأصل. ومن 

الأمثلة على ذلك:

القاف  السين

خسيس
مكيس 
أنيس 

حبيس 

لانفلق
الغدق
امّحق

مخترق
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إلى النف�س«)54(. ومتأمّل القصيدتين يقف على 
تواشج بين الألفاظ المتعاودة رغم الانفتاح على 
حقول دلالي�ة مختلفة. لكن م�ا ييّرس العلاقة 
ويمتنّها وجود هذه الألفاظ في فضاء القصيدة. 
فالش�اعر يضمن من هذه الناحي�ة ائتلاف ما 
يختل�ف من الكَل�م. ونتمثلّ على ذل�ك بالأمثلة 

التالية: 
•قافية السين: لبوس تكرّرت مرّتين في البيت 
الأوّل- عيد ) 2 في ب 2و3(- النسبية ) 2 في ب 

19و21(- القيروان ) 2 في ب 24(..
•قافية   القاف: عيني)3 في ب 1و2و16(-  دمع) 4 
في ب 1و8و16(- الدهر)4 في ب45 و74 و77(.. 
   إنّ المتأمل في هذه الألفاظ المتكررة من قصيدة 
إلى أخرى يلاحظ م�دى الترابط بينها. فالمعنى 
الآسر له�ذه الألف�اظ يبق�ى منش�دّا إلى إيقاع 
»التفجّع« كمكوّن أش�مل. ويعقد بين المكونات 
الأخرى علاقة منش�دّة بخيط رفيع. فما الدّمع 
ق إلاّ س�جلاتّ في القول تنتمي إلى  والعين والّرش
الحقل ال�دلالي ذاته. وما الم�وت والقبر والدّهر 
إلاّ السّ�بب المباشر في ت�ردّي الحالة التي وصل 
إليها الحصري. ونقيس على ذلك باقي الألفاظ 
في السينية التي تشهد اشتراكا في التوظيف مع 

القافية في لفظي: الدّهر وعبد الغني. 
   ويكس�ب ه�ذا التك�رار لألف�اظ النصّ دلالة 
تتجاوز مجرد التكري�ر. وقد تفطّن العرب إلى 
وظيف�ة اللف�ظ في إب�راز المعنى فه�و »يتعدّى 
حدوده الضيقة كدال معرّى من كل سياق. بل 
هو أشمل من ذلك فهو لا يتمّ إلاّ في مجال نسيجه 
النيص، والدليل على ذلك اس�تعمال مصطلح 
أخ�رى«)55(.  بمصطلح�ات  مقرون�ا  اللف�ظ 
وعلى ه�ذا الأس�اس فق�د تعمّ�د الحصري في 

نصّي�ه إلى الإكث�ار م�ن الألف�اظ ذات الطاقة 
الإيحائي�ة. وتعمّ�د أيضا إلى إعادته�ا تباعا إمّا 
في مس�توى البيت الواحد أو بين البيت ولاحقه 
بطريق�ة تكش�ف ع�ن خطة في النظ�م تهدف 
إلى التنّس�يق بين الوحدات لإحداث التناغم من 
خلال »دراس�ة العلاقات الموجودة بين الرّموز 

واستعمالها«)56(. 
 2- 3 - القرائن المعجميةّ:

   هي من بين التوّقيعات الفنية العاكسة لتدخل 
ال�ذات الش�اعرة في العملي�ة الإبداعي�ة. فلئن 
اس�تقرّ لدى الدارس أنّ المعاني الآسرة لغرض 
الرث�اء تهتمّ بإبراز معن�ى التفجع على الفقيد، 
فإنهّ والحال مع الحصري يقف على ضرب من 
التوّس�يع في هذه الوح�دات المعجمية. ومطلق 
هذا التوسيع يرسّخ لدينا »مغامرة الشاعر مع 
التراث ومع اللغة مغامرة تفاعل واعتدال في غير 
ما تبرمّ  أو قصور«)57(.  ويقف متصفحاَ هاتين 
القصيدتين على توظيف جديد لمعاجم  قد تبدو 
للناظر بعيدة عن المعج�م الجامع وهو الرثاء، 
ولك�ن سرعان م�ا يتبدّد ه�ذا الوه�م بالنظّر 
الدّقيق في مرامي الشّ�اعر الجمالية. فكأنّ تلك 
الوحدات في اطّرادها وفي نظام تعالقها تفصح 
عن أسلوب منشئها باعتبارها هيئة في استعمال 
اللغة تناس�ب رؤيته للوج�ود. ويمكن تبويب 

هذه السّجلات المعجمية في المناحي التالية: 
2-3-1  معجم غزلي: 

   ه�و م�ن المعاج�م الت�ي ت�رد ع�ادة ضمن 
موضوع�ات ش�عرية أخرى لاس�يما م�ا تعلق 
منها بالغزل كغرض مستقلّ بذاته، أو بغرض 
الفخ�ر عن�د تداخله بس�جلاتّ قوليّ�ة أخرى. 
غير أنّ الحصري يقح�م في مراثيه هذا المعجم 
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ّـ�رد بصفة ملحوظ�ة في أكثر من موضع.  المط
وقد أحال�ت عليه بعض المف�ردات المنتمية إلى 
الحق�ل الدّلالي نفس�ه من قبيل غ�راب البين/

البان/الحسان الحور/شمس المعالي...  غصن 
من ذلك قول الحصري: 

لاَ أبُاَِيل بعَْدَ أنْ فَارَقْـتهُُ        
ِ إنْ قِيـلَ نـَعَقْ) 58( ُـرَابِ الـبْني               بِغ

أو قوله:        
شَمْسُ الَمعَاِيل لوْ بزََغَتْ زَمَانهَ      

َـنـا قَابــوسُ)59(                 لأتاكَ يقَتبَِسُ السّ
أو قوله:       

فَأنَاَ أقُِيـمُ مَعَ النوَّادِبِ مأتمَـا      
           ومَعَ الحِسَانِ الحُورِ أنتَْ عَرُوسُ)60(

   لق�د ان�زاح الش�اعر بهذا المعجم عن نس�قه 
الخ�اص وحمّله بدلالات س�ياقية جديدة. فإذا 
الُمتغ�زّل بهن من النسّ�اء تارة، ب�ل هو الفقيد 
عين�ه تارة أخرى. وهذا التدّاخل هو س�مة من 
سمات القصيدة الحصرية،لأنّ الإبداع الشّعري 
في عالم�ه »صراع في واجه�ات عديدة«)61(. وهذا 
الإجراء نزعم أنهّ يعكس اضطراب ذات فجّرت 
مكبوت العب�ارة. فما عادت تقي�م حدودا بين 
المرجعيات، لأنّ المرجعية آسرة للإبداع. والإبداع 
ّـ�م ل�كلّ طوق يح�دّ م�ن الحرية،  أب�دا محط
والحرية هي التأّس�يس الفعلي للقول الشعري 

عند الحصري.  
2-3-2 معجم حضاري:

   يخترق ه�ذا المعجم قصيدة الرّثاء ويصبغها 
بصب�اغ خ�اص باعتب�ار أنّ حض�ور بع�ض 
مظاه�ر الحض�ارة يعك�س تغّري الحساس�ية 
الشّ�عرية في تعاملها مع الواقع. فسلطة الذات 
المبدعة تكمن في تحويل الحياتيّ إلى عمل فنيّ. 

وم�ن مظاهر ه�ذا التوّظيف نج�د طائفة من 
الألف�اظ المحيلة على البعد الحضاري: س�بتة 
يق�ول  /القيروان/فلوس/مصر/القص�ور.. 

الحصري:
 أبنُيََّ مُذْ مَنحََتكَْ سَبتْةَُ لِلْعُلاَ      

                    لَمْ يرُْضِهَا يحَْيىَ وَلاَ إدْرِيسُ )62(
وقوله:     

قَبحَُتْ مَحَاسِنهَُا وَضَاقَ رَحيبهُا        
               إنَّ القصُورَ عََىل الكَظِيمِ حُبوُسُ)63(

  تع�دّ ه�ذه المف�ردات المترشّ�حة في قصي�دة 
الحصري من الوح�دات المعجميةّ الدّالة. وتعدّ 
كذلك مفاتيح لعالمه الش�عري، لأنّ توظيفها لم 
يكن اعتباطا. وتفضي محاولة اقتفاء العلاقات 
الممكن�ة بني ه�ذه الوح�دات إلى ضرب م�ن 
التواش�ج  فيما بينه�ا، أو لنقل هي ومضة من 
تاريخ الش�اعر المبثوثة في قصائده ينقلها حينا 
بين الفرح والرتح، وأحيانا أخرى بين س�بتة 
مس�قط رأس ابن�ه عبد الغني وبني القيروان 
المغتصب�ة إلى القص�ور الت�ي تحولت س�جنا 
يط�وّق الحصري. فكأنّ الش�اعر في تنقّله بين 
هذه السّجلات القولية يبحث عن مستقر لذاته 

المأزومة .
2-3-3- معجم ديني: 

  هو م�ن الوحدات المعجمية الق�ارّة في مراثي 
الحصري، والأم�ر راجع إلى م�ا يمثلّ�ه البعُد 
الروحي من سكينة للنفّس المضطربة. على أننّا 

نميـّز بين الضربين من هذا التوظيف: 
أ - ما اتصّل بلفظة الجلالة ودار في فلكها. 

ب- وم�ا اتصّل بتوظيف أس�ماء أنبياء وأعلام 
لهم حضور لافت في التاريخ. 

ب الأوّل فقد وقفن�ا عليه في قافيته    أما الّر�ضّ
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من تك�رار لفظة الل�ه/ رب/خال�ق 16 مرّة. 
وفي القصيدة الثانية الس�ينية 5مرات الله/ربّ 
العزة/الق�دوس . ونظي�ف إلى ذل�ك ما يتعلّق 

بالمعجم نفسه كالقرآن. 
ب الثاّن�ي في القصيدة الأولى    ووقفن�ا في الّرض
على حض�ور بعض أس�ماء الأنبياء م�ن قبيل 
يعقوب ويوسف والنبي أحمد. ونجد في السينية 

سليمان والمسيح وداوود .
  لاش�ك في أنّ هذه الهيئ�ات في توزيع الوحدات 
المعجميةّ ذات دلالة لأنهّا تدخل ضمن اختيارات 
الشّ�اعر الفنيّةّ. فهؤلاء الأعلام ليس�ا في حقيقة 
الأمر سوى رموز لمستويات من التفّكير عميقة. 
فقد أراد الشّ�اعر بهذا الإدم�اج لما هو ديني في 
نصوصه إنش�اء ما به يحقّ�ق توازنه النفّسي. 
فمن خلال اس�تحضار قصّة يعقوب أو المسيح 
على سبيل الذّكر تعقد الذّات صلة خفيةّ معهم 
مس�كنها الرّوحي. فإذا بمحنة المس�يح محنة 
الحصري ذات�ه. وإذا بمص�اب يعق�وب ذاته 
يتكرّر مع الشّاعر وإنْ مجازا. فقد أراد الشّاعر 
بهذه الاختيارات تعميم هذا الحدث الجلل حتىّ 

ليتخيلّ الملتقّي أنهّ يعيش المأساة نفسها. 
2-3-4 معجم حربي:

  يتجّه الشاعر بهذا المعجم إلى تحقيق ضرب من 
الامتلاء والتعّويض، إنهّ ركن إنشائي يتدخّل في 
كليةّ فنّ الإنش�اء. فكأنّ الشّاعر وهو يقُحم هذا 
المعجم الذي يفترض أن يكون سليل مناح أخر 
في القول كالفخر أو الحماس�ة »يريد أن يحقّق 
رمزياّ ما عجز ع�ن تحقيقه فعلا«)64(. فركوب 
غرض عسير - رث�اء الأطفال- ل�ن يتأتىّ إلاّ 
بضرب من المكابدة، وضرب من إخراج المعاني 

المتداولة إخراجا مستحدثا.  يقول الحصري: 

نـا                 ُ ّــرَاتُ وَمِْرص نحَْنُ البدُورُ الني
ْـب رِمَاحُنا مَحْـرُوسُ                     فلكٌ بشه

نخَْتاَلُ فَوْقَ الخَيلِْ ِيف ظِللِ القَناَ      
          أسدا وقـدْ وقَـدَ الغَدَاة وَطِيــسُ.)65(

   إنّ ه�ذا الالتف�ات إلى ضروب م�ن المعان�ي 
اع  الجديدة يمكن أن يفّرس في القصيدتين بالّرص
الذي يعيش�ه الش�اعر وقد أضحى متعدّدا على 
وحدته. وقد يدُرج في سياق مغاير هو التفّاخر 
بالنف�س في مواجه�ة أزماته�ا. فيتداخل إذّاك 
غرض�ان اثنان في حيّ�ز القصي�دة الحصريةّ. 
فقد أصبح الغرض الواح�د عاجزا على احتواء 
تجربت�ه، لذل�ك التجأ إلى غرض آخ�ر حقّق في 

المدونة القديمة استقلاليته.  
   مالك الق�ول إنّ هذه المعاج�م على اختلافها 
حقّقت تناغما في فضاء القصيدتين وتعاضدت 
مع بعضها البعض لتشُكّل على اختلافها معجما 
واح�دا ه�و معجم القصي�دة. وهذا التشّ�كيل 
الفني هو سمة من سمات إبداع الشاعر يحقق 
به فرادة شعره. فاختياراته اللغوية تغرف من 
سجلات متباينة لا تأتلف إلا في القول الشعري. 
وه�ذا المختل�ف م�ن المعاجم مس�عى قصد به 
الش�اعر إلى التعّبير عن خفي أحاسيس�ه لأنّ 
الانتقال  من رمز إلى آخر، ومن س�جل إلى آخر 
لي�س  في حقيقة الأمر س�وى بحث عن تحقيق 
الانتظام لما هو مبعثر في الكون الشّ�عري. وإذا 
ما كان التفّجع مصدر إشعاع والمعجم الرّئيسي 
في القصيدتين، فإنّ الوح�دات اللّغوية الأخرى 
تناس�لت منه وتفرعت عنه. ويستطيع القارئ 
على إثرها لملم�ة ش�تات القصيدة. فالشّ�كل 
الدائ�ري الذي يؤسّ�س قصيدة الرّث�اء أحيط 
بمتمّمات نعتقد أنها نابعة من جوهره.                   
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 لقد س�عينا م�ن خلال ه�ذا التحّليل إلى رصد 
جميع التمّظه�رات الإيقاعية والمعجمية المنبئة 
عن تجليات س�لطة الذّات في العمليةّ الإبداعية. 
»وق�د توصّلن�ا إلى نتائ�ج تؤكّ�د أهمي�ة هذه 
الظاه�رة بوصفه�ا ركنا م�ن أركان الإنش�اء 
موس�وماً بالثقاف�ة وباختي�ار الفرد ل�ه«)66(. 
وق�د تبينّا إلى جانب ذلك المس�الك الذاتية التي 
انتهجه�ا الحصري للحي�اد عن المشرتك من 
الأس�اليب. وإذا ما كانت »اللغة بناء مفروض 
على الأديب م�ن الخ�ارج«)67(، فإننّا نقف مع 
الش�اعر وفي قصيدتيه على فعْ�ل احتواء لذلك 
الضّغط المس�لّط عليه. فليس هذا الإجراء الذي 
ارت�آه »تأنقّ في البناء مج�رّد، وتوفيق في الآراء 
مح�دّد، ولا هو محض أوزان وإيقاعات، وإنمّا 
تطوي�ع لكل طرف ح�ادّ في�ه تطويع يحدث 
بين إمكانات الذات الش�اعرة  ووسائل التعبير 

المتوفرة«)68(.
كيبيةّ: 2-4- القرينة الّرت

كيبي عن آثار سلطة     إنّ البحث في المستوى الّرت
الذات هو بالأس�اس بحث في الملفوظ المؤسّ�س 
لش�عريةّ القصي�دة الحصري�ة. وخصوصيّ�ة 
الملم�ح الحصري في القصيدتين تحتّ�م علينا 
تبويب العمل إلى المس�تويات التالية : الأساليب 
الإنشائية ودلالاتها. والتراكيب المنفية ودلالاتها. 

والاشتقاق ودلالاته. والحكمة ووظائفها.
2-4-1 الأساليب الإنشائيةّ:

  يذهب الأس�تاذ محمد اله�ادي الطرابلسي في 
ه�ذا الشّ�أن إلى الق�ول »إذا كان الخرب يمثل 
اللغ�ة في جانبها القارّ، فإنّ الإنش�اء يمثلّها في 
جانبها المتحرّك. فالأس�اليب الإنش�ائية طلبيةّ 
أو غير طلبيّ�ة مظاه�ر اللغة الت�ي تعّرب عن 

حيويتّها«)69(. والناظ�ر في القصيدتين يلاحظ 
تكثيفا لعناصر الإنش�اء. إذ لا يكاد يخلو نصّ 
م�ن الأس�اليب. فقد تنوّعت وتع�دّدت مجالات 
حضوره�ا من نصّ إلى آخر. غير أنّ الذي نقره 
ههن�ا أنّ ه�ذا التنّويع في الملفوظ ليس س�وى 
تنوي�عٍ لما ه�و مفرد إذا ما وضعن�ا في الاعتبار 
الغ�رض الجام�ع ال�ذي يبس�ط ظلال�ه على 
القصيدتين. فه�ذا التنّويع في الواحد يكش�ف 
عن تش�تتّ هذه ال�ذات في متاه�ات القصيدة. 
إذ بين الاس�تقرار والاهتزاز تتبّع ذات الش�اعر 
مس�لكا في الق�ول يجُلي الحيرة حين�ا والرّضى  
والاطمئنان إلى المصير حينا آخر. وإذا ما كان 
الرّضى والاستقرار مجسّدين في أسلوب الخبر، 
فإنّ الاهتزاز اللّغوي المفصح عن التوترّ النفّسي 
يتضّح في الجانب الإنش�ائي من اللّغة. ولرصد 
مس�تويات هذا التوظيف نقوم بعملية تبويب 
لمختل�ف الأس�اليب الإنش�ائية في القصيدتين، 
لنحاول فيما بعد رصد الوش�ائج الواصلة بين 

النصّين:  

 ونتن�اول في العملية التالية تفصيل الأمر أكثر 
من خلال الإجراء التالي: )في القصيدتين( 

2-4-1-1 الندّاء: 
1-  الأداة : يا تكررّت 5 مراّ ت:* المنادى:-  شبيها- 
قتيلا-عبد الغني-بدرا- بني.- المنادى واحد. 
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2-  الأداة: ي�ا  مرة واحدة. * المنادى: أخا الدنيا 
: الإنسان في المطلق. 

3-  الأداة: أيها: مرة واحدة. * المنادى : الشامت: 
أكثر تخصيصا. 

4- الأداة: يا : مرة واحدة. * المنادى: إله الناس/ 
ربّ الفلق. 

5-  الأداة : يا: مرة واحدة. * المنادى: الباكية.
   يدير الحصري ملفوظه ههنا على أساس خطّة 
في تصري�ف الكلام، إذ يت�درّج في الندّاء من نداء 
الابن أوّلا إلى نداء المطلق من الناّس، فتخصيص 
المن�ادى أكثر وهم الشّ�امتون، ليصل إلى ضرب 
من التضّّرع إلى الله كنتيجة نهائية لحالة اليأس 
التي وصلها. فالنداء في القصيدتين » أداة تنشيط 
لنفس الش�اعر«)70(. والحصري يعمد من خلال 
هذا الإجراء الأس�لوبي إلى التنويع في الأداة حينا، 
واسم المنادى حينا آخر. ورغم ذلك يبقى الخيط 

الواصل بين أطراف المنادى هو الابن مطلقا.
    أمّا من الناّحية البنائيةّ لهذا المكوّن الأسلوبي 
م�ن خلال فعل�ه في القصيدة، فيذهب الأس�تاذ 
محمد الهادي الطرابلسي إلى القول بأنهّ »يساهم 
في بني�ة القصي�دة الداخلية، يعّن�يّ مراحلها أو 
يفصل فيها موضوع�ا عن موضوع«)71(. والأمر 
ذات�ه يتجّلى في قصيدتي الحصري، إذ ينتقل بنا 
الش�اعر من مكوّن إلى آخر. فبْن�يْ المنادى الابن 
كمكوّن أبرز، إلى الشّ�امتين، إلى الجلالة يرس�م 
لنا الشاعر أناته بفعل موت الابن، إلى وطأة فعل 
الشّ�امتين، ليستقر المقام إلى نداء الجلالة بديلا 

نفسيا عن مصابه.
   إنّ ه�ذا الانتقال بين الموضوعات ليس س�وى 
تعبير ع�ن »أزمة أكثر من مس�اهمته في بنيتها 
في  النّ�داء  كث�رة  تجع�ل  إذ  الخارجي�ة«)72(. 

القصيدتني المتلق�يّ يعيش أزمة الش�اعر على 
الصّعي�د النفيس من خالل الاندم�اج معه في 

المصاب الجَلل.
2-4-1-2 الاستفهام:

    يرد الاس�تفهام من حي�ث التوّظيف في المحلّ 
القصيدت�ان به�ذا الأس�لوب.  إذ تع�جّ  الأوّل. 
وق�د تراوح�ت الأدوات المس�تعملة بين حروف 
الاستفهام  وأسمائه. ويظهر هذا التنّويع في الأداة 
»ما في نفس الش�اعر من نزعة إلى الاس�تقصاء 
وتعطش إلى حقيق�ة يطمئّن إليها«)73(. والمتأمل 
في الفضاء الذي وزّع فيه الاستفهام يلاحظ عدم  
تخصّصه بم�كان معين في القصيدتني. فتارة 
يأتي في الأبي�ات الأولى من القصي�دة، كقوله في 

البيت الثالث من السّينيةّ:
هَلْ عَادَةُ الُمشْتاَقِ لَيلَْةَ عِيدهِ        

                   وَصَباَحِهِ إلاَّ بـُكًـا ورَسِيسُ)74(
 وت�ارة أخرى يجعل القصيدة تسير في نس�ق 
ه�ادئ ليحدث منعرج�ا في القول فيم�ا يعادل 
نص�ف القصيدة  كما هو الح�ال في القافية، في 

قوله في البيت 23 و4 :
أذَبَِيحٌ أمَْ  جَرِيحٌ وَجْهُهُ         

قَْ                   فَـأدَِيمُ الحُسْنِ مِنهُْ مُخَْرتــ
قْمُ بِهِ        أمَْ سَقِيمٌ عَبثََ السُّ

                 وَتلَاشََــى لَحْمُهُ وَالجِلْدُ رَقْ)75(
    فهذا الس�ؤال المفاجئ الذي ترشّح على امتداد 
البيتين يص�دم المتلقي بعد الصيرورة العادية 
للق�ول، وين�مّ عمّ�ا في نف�س الش�اعر من قلق 
وحيرة. وليس أدلّ على كثرة السؤال الذي يترشّح 
في أبيات متتالية كما هو الش�أن في الأبيات 60- 
ّـر الش�اعر مكبوت السّؤال.  61- 62.  فقد فج
فج�اءت لغ�ة القصيدة مجلية لأن�ا تكابد عسر 
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الق�ول. فلم تج�د من بدُّ غير التكّثيف من هذا 
الإجراء الأس�لوبي لّما يضيق المجال على  احتواء 

أزمتها كأقصى  حدود التفّجّع .
   م�ا يثير الانتب�اه أنّ كث�رة الاس�تفهام ههنا 
ا دلاّ على توظي�ف جديد لهذا  أضحى�ت م�ؤّرش
الأس�لوب. فقد خرج الش�اعر بالاس�تفهام عن 
مقتضى الظاه�ر إلى ضروب أخرى من الدّلالات 
الحافّة. فالاس�تفهام في نصوص�ه ليس مجرّد 
عملي�ة فنيّة يجريها للاس�تخبار عن خطب ما، 
وإنمّا جعله حمّالا لأوجه أخرى من المعاني. فلم 
يعد مجالا يقيمه الفرد ارتضاء أو طلبا لما خفي 
من الأم�ور،  وإنمّا أضح�ى الأمر مع الحصري 
مجال بوح ومكاش�فة. ترتدّ في�ه الأنا إلى ذاتها 
تحاوره�ا وهي عليمة بخباياها. يقول في البيت 

الثالث من السّينيةّ:        
هَلْ عَادَةُ الُمشْتاَقِ لَيلَْةَ عِيدهِ      

                          وَصَباَحَهُ إلِاَّ بكًُا وَرَسِيسُ
    فالش�اعر يطرح السّؤال مطلقا وهو على علم 
مُس�بق بأنّ البكاء مازال قائم�ا منذ فراقه عبد 
الغن�ي،  وأنّ الظّرف الحالي الذي يعيش�ه ليلة 
العيد ليس في نهاية الأمر س�وى ع�وْد على بدْء. 
وبدء لرحلة الألم من جديد. فأقامت الذات جسر 
تواص�ل بالكلِم مع الفقيد ع�بْْر الذكّرِ للذكّرى. 
فهذه الوحدات الدلالية ليست سوى »عنى ذاتي 
باعتب�ار أنّ اللغ�ة بمفرداتها ليس�ت إلاّ رموزا 
تعويضيةّ وتأويليةّ للأش�ياء«)76(. لذلك قد نجد 
مربرّا في القول بأنّ الش�اعر يدمج في ملفوظه  
مفردات على اتصال حميم بذاته لاس�يما أدوات 
الاس�تفهام. وإذا م�ا تقدمن�ا أكث�ر في التحليل 

أمكننا رصد بعض هذه الدلالات لهذا المكوّن.
   لق�د اتصّل�ت مكوناته�ا بالابن بش�كل جليّ، 

وقد نحا الش�اعر في التعّبير منحى لافتا للانتباه 
مظهرا لرغبة ذاتية في تصريف الملفوظ تصريفا 
ل�ه مقاص�ده، لذل�ك نج�ده يتوّس�ل بحروف 
الاس�تفهام خاصة. فكأننا بالح�رف باعتباره 
أصغر مكوّن في الجملة أضحى همزة وصل بْني 
الذات والعالم عجزت الكلمة في صورتها الكبرى 
احتواء أزمته. وقد اقترن حرف الاستفهام هل في 
كلّ مرّة بفعل متصل بعبدالغني:  هل: - تثبت - 

تلقاك - وفى- ينفعنك.
   لقد عكست الحيرة ههنا عجز الشاعر عن إدراك 
كُنهْ بعض المس�ائل. فالنظّر على سبيل المثال في 
البي�ت 23 وما تلاه من القافي�ة يظهر لنا هذه 
الحيرة بوضوح. فقد اس�تعمل الهمزة مقترنة 
بح�رفي التفصي�ل: أمْ / أمْ، ممّا جعل  الس�ؤال 
المترشّ�ح على امتداد البيتني يوحي باضطراب 
نفسي. فموت الابن المفاجئ جعل الشاعر يجهل 
ّـف  دافع موته رغم علمه بالسّ�بب. فنجده يكث
الدّوال المحيلة على المدلول الواحد من قبيل  ذبيح 
= جريح  =  تلاشى لحمه. * س�قيم = السّقم = 

الجلد رق.
2-4-1-3 الأمر:

   ن�درس الأمر في القصيدتين باعتباره أس�لوبا 
إنشائيا يتساوق مع غيره من الأساليب المحقّقة 
لإنش�ائيةّ الق�ول م�ن ناحي�ة، ومحقّقا لمقصد 
الحصري م�ن ناحية أخ�رى. فق�د حقّق هذا 
المكون فنيّ�ا نغميةّ خاصة في القصيدتين، وهي 
نغميةّ تبعث على التسّاؤل. إذ كيف يوظّـف أس 
هي أس�ئلة من أخرى قد نجد مربرّا لها إذا ما 

بحثنا في غائيةّ هذا التوّظيف.
   لقد انزاح الحصري بهذا الأس�لوب من مجاله 
الأصلي وهو ب�اب طلب القيام بالفعل على وجه 
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الاستعلاء ليحمله بدلالات حافّة. والمسوّغ في هذا 
التأويل المتوّجه ل�ه بالخطاب الأمري في البيتين 

84 و85 من القافية: 
ـلْ اللَّهُمَّ مِيزَانِي بِـــــهِ           ثـَقِّ

               وَتـَدَارِكْ فَعَقْلِــــي قَدْ زَهَـــقْ
وأعِدْ نفَْسِي مِنْ وَسْوَاسِهَا       

                   يا إلِهَ النَّاسِ  ياَ رَبَّ الفَلَقْ )77(
إذ يؤدي هذا المعنى الحاف إلى جانب المعنى الأوّل 

معنى التمّنيّ لأمر يرجى تحققه في المستقبل.
أمّ�ا المعن�ى الثاني ال�ذي لاحظن�اه بخصوص 
توظي�ف فعل الأمر فيتعل�ق بالمأمور مطلقا: يا 
أخا الدّين/ س�لْ حم�ام الأيك/ س�لْ كلّ جبّار 
عنيد. فهذا المنحى في الاس�تعمال جعل الخطاب 
يخرج عن س�ياقه الرّثائي ليعانق مجالات قول 
أخ�رى لعلّ أظهره�ا ههنا ما اتصّ�ل بالحكمة 

كأسلوب متولّد عن الأمر.
   ما نخلص إليه أنّ قدرة الحصري الفنيةّ في هذا 
المق�ام تجلّت لنا في هيئة تصريف الملفوظ.  وهو 
تصريف ينشأ بفعل الأسلوب الذاتي الذي توخّاه 
الشاعر ليتجاوز المألوف من القول. »فالأسلوب 
يس�وّغ أن يتحدد باعتب�اره نقطة التقّاطع بين 

العام والخاص«)78( .
اكيب المنفيةّ ودلالتها:  2-4-2 الّرت

اكي�ب النحّويةّ المؤيدة لدلالة      نهتمّ ههنا بالّرت
النفّ�ي الظاهر في القصيدتني كاختيار من بين 
الاختيارات التي قيدّن�ا بها عملنا. وهذا الضّبط 
هو إجلاء ملامح سلطة الذات في تصريف القول 
وتكييف الإنش�اء لمقتضيات الح�ال. بالإضافة 
إلى س�بب آخر يدفعنا إلى الاهتمام بهذا الجانب 
كيب�ي وه�و التصاق ه�ذه التراكي�ب التي  الّرت
س�نعرضها بالأن�ا المتكلّ�م كزوج مالزم للهو 

الفقيد. لاشكّ في أنّ أس�اس التركيب لا يعدو إلاّ 
أن يكون أساسا للتعبير مطلقا. فالبنية التركيبية 
هي قوام القول الش�عري ومؤسس�ة لجماليته، 
إذ ه�ي خيْر ما يغُري المتلقي وخير ما يكش�ف 
ع�ن تمكّـن الش�اعر م�ن اللّغة. فلا غ�رو إذن 
من الإش�ارة إلى أنّ العمل يقرتب من أن يكون 
ضربا من تحديد الشّ�اعر لهذه الذات المنش�ئة 
للخطاب في رحلتها مع الكَلم. ويعدّ  هذا الإجراء 
الأسلوبي »بمثابة تقييم شخص لنفسه ككلّ من 
حيث مظه�ره وخلفيته وأصوله، وكذلك قدراته 
وش�عوره حتى يبلغ كلّ ذل�ك ذروته إذ تصبح 

قوة موجهة لسلوكه«)79(. 
   إنّ هذه التراكيب المنفية توزّعت في القصيدتين 
توزيع�ا غير متكاف�ئ س�واء في الع�دد أو في 
موضعته�ا م�ن القصيدتني. فإذا ما ش�هدت 
القافي�ة تكثيف�ا لهذا المك�وّن الأس�لوبي، فإنّ 
القصيدة السّ�ينيةّ تكاد تخلو من هذا الأسلوب 
الإنش�ائي. ومردّ  ذلك إلى انصراف الش�اعر إلى 
ضروب أخرى من القول بأدوات إجرائية أخرى. 

ونورد فيما يلي أنواع التراكيب المنفية.
اكيب المنفيةّ بحرف النفّي: »لا« -  الّرت

* ح�رف النفّ�ي: لا + مرك�ب إض�افي متص�ل 
بالأنا.+ مركب فعلي متصّل بالأنا.

وقد وقفنا على هذا الضرب في الأبيات:1 مكرّر-3 
-4-5-15-42. ونورد على سبيل الذكر الأمثلة 

التالية  قوله في القافية: 
قْ         َ مْعُ إلاّ بِالَّرش لاَ شَفَانِي الدَّ

                     فَكِلوُا إنِسَْانَ عَينِْي بِالغَرَقْ)80(
أو قوله في البيت الخامس من القصيدة نفسها: 

لاَ أحُِبُّ النَّسْلَ بعَْدَ أنَْ فَارَقْتهُُ          
ِ إنِْ قِيلَ نعََقْ)81(.                        بِغُرَابِ البْني
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اكي�ب المنفيةّ بـ »لي�س«: وقد وقفنا على  - الّرت
ذلك في البيتين التاليين: 34 و 45 من القافية: 

لَسْتُ أدَْرِي أمََلَكُ الَموْتِ هُناَ         
َـقْ)82( ْـمَدَ أمَْ مِسْ�كا فَت                  لِسَ�نىَ أخ

ويضيف:          
هْرَ إلِاَّ بِالرِّضَا           لَسْتُ ألَْقَى الدَّ

هْرُ فَألَْقَى بِالحَنقَْ)83(                 مَا جَنىَ  الدَّ
اكي�ب المنفيّ�ة ب�ـ »ل�م«: وجدنا إش�ارة   - الّرت
كيب  في البيت 54  وحيدة لهذا الرضب من الّرت

من القافية: 
خُـنتُْ مَوْلايََ وَلَمْ أنَصَْحْ لَهُ         

                 لَ�وْ سَ�عَى العَبْ�دُ بِنصُْحٍ لَعُتِقْ)84(
أما  في القصيدة السّينية فقد وقفنا على ضربين 

من التوّظيف:  
أ- ح�رف النفّ�ي »لا«: ورد ذلك في البيت الأوّل. 

يقول الحصري: 
لاَ رَاقنِي إلاّ الحِدَاد لَبوُسُ      

                   إنّ النعِّي�مَ مَ�عَ النعِّ�ي لَبوُسُ)85(
ب- حرف النفّي: ما + فعل.  يقول الحصري في 

البيت 63 من السّينيةّ: 
ّـَة مَا زُرْتهُُ غِبـا وهَلْ       ولِعِل

عْرِيسُ)86(                  يشَْفِي غَلِيِيل حَوْلَهُ التّـَ
إنّ هذا التوّظيف لأسلوب التعّبير الدّال على معنى 
النفّي يعدّ إجراءً وظيفياّ عمد إليه الشاعر قصد 
إخ�راج المعنى مخرج�ا يعزّز مقصد الإنش�اء. 
فلي�س اعتباطا أن ترد هذه الأبي�ات مبثوثة في 
ثناي�ا القصيدتين، وإنمّا أخضع هذا الأس�لوب 
لس�لطة الذات في تصريفه. واللافت للانتباه في 
هاتين القصيدين انفتاحهما بالأس�لوب نفسه، 
فبالنف�ي أعلن الحصري عن بداي�ة فاجعته، 
وبالفاجعة تسير القصيدتان نحو تصوير رحلة 

الش�اعر في الواقع من خلال فعل البكاء والندّب 
المتواصلين، وفي الش�عر بإخراج  القول مخرجا 
فنيّا، وذلك هو جانب الإبداع في شعر الحصري.

  إنّ هذه المركّبات المنفيةّ في اجتماعها تشي بحالة 
الوهن والإرهاق اللذين اعتريا الش�اعر بس�بب 
المص�اب الجلل. فهذه المركباّت يمكن تصنيفها 
صنفني، صن�ف أوّل يتـّج�ه فيه الشّ�اعر إلى 

نفسه:
لا أح�ب /لا أبالي/لا راقني /لا شفاني/لس�ت 

أدري...
ّـج�ه فيه الخط�اب إلى الآخر،   وصن�ف ثان يت
ولكنّ�ه خطاب متلبّس بالأنا باعتب�ار أنّ النفّي 
يتضمّ�ن نوعا من الطّلب الحام�ل لمعنى النفّي 
»الايجابي«: لا تلقني /لا تلمني... فهذا الضرب 
م�ن النفّي حام�ل لمعنيين: معن�ى الطّلب كما 
رأينا. ومعنى آخر يسير بالقول سيرا مغايرا. 
فكأنّ الشاعر يطلب الصّفح أو الغفران لإفراطه 

في فعل البكاء يقول:
لاَ تلَمُْنِي ِيف البكَُاءْ لَوْ كَانَ مِنْ        

اء قَلْبِي لأنَفَْلَقْ)87(                      صَخْرَةٍ صَمَّ
   لا شكّ في أنّ إخراج المعنى هذا المخرج للتدّليل 
على المعاناة والتأوه مطلقا يعدّ في نظر الحصري 
ضرب�ا من »الس�لوك القويم الايجاب�ي وفي هذا 

السلوك تدرج نحو التأزم والاستفحال«)88(. 
2-4-3 الاشتقاق ودلالاته: 

   يدُرس الاش�تقاق بوصفه مكوّنا من مكونات 
الأس�لوبية توسّله الش�اعر لتصريف ملفوظه. 
فالاش�تقاق في التعّ�رف ه�و محصّ�ل »تفجير 
الطاق�ات التعّبيريّ�ة الكامن�ة في صمي�م اللغة 
بخروجها عن عالمها الافتراضي إلى حيزّ الموجود 
اللغوي«)89(. والحصري وهو يخضع القصيدة 
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لرؤيت�ه كيفّ خطاب�ه ليحقّق تناغم�ه مع بقيةّ 
العناصر المؤسسة لشعرية القصيدة. والمتأمل في 
القصيدتين يلاحظ أنّ الشاعر عمد إلى ضرب من 
التوّليد اللّفظي ممّا يكشف عن مقدرة في»الإحداث« 
للفت نظر المتلقي. ولعلّ هذه السّ�مة في الإنش�اء 
تنس�جم مع قولنا السّ�ابق بخص�وص هاجس 
التفوّق لديه. ونثبت هذا التوّليد للألفاظ من خلال 

نماذج من القصيدتين: 
• قافية القاف : شقت/شق/تش�ق ) ب /9(- 

يرعف/رعاف ) ب 22/21(- سقيم/سقم
ب 24( - يشفيني/الش�افي ) ب30( وغيره�ا من 

المشتقات.
• قافية السّني  : الشبيبة/ش�يب تشييب )ب7 
/22/21(- روعي/الم�روع/) ب65(- المقدس/ 

القدوس / يقتبس/ قابوس) 47- 49 (...
    هذا المستوى من التركيب تتلبّس بالدلالة لأنّ »الشّعر 
يوحي ويعّرب بالصورة والأشكال عن المحتوى سواء 
كان إحساس�ا أمْ فكرة أم معنى. والكلمة هي أداة 
هذا التعّبير«)90(. فهذه الألفاظ المتوالدة من بعضها 
البعض رغم ما توحي به من تنافر في الظّاهر، فإنّ 
الحقل الدلالي الواحد يبقي الجامع لذلك الشّ�تات. 
وقد أجرى الشاعر هذه الاختيارات المعجمية في ثنايا 
القصيدتين ت�ارة، وتارة أخرى ينزع إلى اش�تقاق 
اللفظ في البيت الواحد مرتني، وطورا ثلاث مرات. 
وفي هذا التكّثيف كش�ف عن رغب�ة في التأكيد على 
مقدرة في إخراج المعنى إخراجا متنوعّا طريفا. وتأتىّ 
هذا الإجراء الشكلي- كما بينّاّ- للحصري من خلال 
الارت�كاز على الإرث اللغوي لتصريف الق�ول لأنّ » 
اللغة أداة تعبير عن الوجود ورمز له في آن، باعتبار 
أنها إدراك حسي للأشياء وتجريدها)...( ومجموعة 

رموز دالة  على الأفعال والأشياء«)91(. 

 خاتمة البحث:
     لق�د س�عينا بهذا العمل إلى دراس�ة س�لطة 
ال�ذات في نظم الرثاء م�ن خلال قصيدتين رأينا 
من خلالهما الذات وهي تكابد رحلة البحث عن 
مرتكز قولي يؤسس فرادتها. وقد ارتأينا تقسيم 
العم�ل إلى مراحل ب�دت لنا ضروري�ة كإجراء 
لمح�اصرة هذه الذات. ولع�لّ أظهرها ما بدا لنا 
في القس�م الأوّل الموس�وم بالقرائن الس�ياقية. 
وهذا الفصل كان بمثابة المدخل الفاعل والدّافع 
للشاعر لحَبكْ ملفوظه حبكْا فنيّا ودلاليا. وهذه 
الُمعين�ات الثلاث�ة الت�ي رصدناها تباع�ا: الابن 
والزوج�ة والقيروان فقد كان�ت بمثابة وحدات 
مس�بوكة ترك�ت بصماتها واضحة في القس�م 
الثاني م�ن التحّليل الموس�وم بالقرائن النصّية 
المجلي�ة له�ذه الذات. ف�إذا بالغ�رض والمعجم 
يخضعان لعملية توسيع وتبديل لما كان متعارفا 
عليه أدبيا. حتى لكأنّ الذاّت أضحت مس�كونة 
حدّ الهوس بالموضوع وبذاتها في الوقت نفس�ه 
من خالل تفجير الطاق�ات اللغوي�ة لإحداث 
التميزّ. فالحصري وهو يروم تحقيق الفرادة من 
خلال المشترك سعى إلى  التصّرف في هذا المعطى 
اللغوي وتطويعه على نحو يسمح بالإفصاح عمّا 
يخُامر ذهنه ويختلج في نفس�ه. ولا ش�كّ في أنّ 
الش�اعر من خلال القصيدتين كان حريصا على 
تحقيق تماس�ك الملفوظ في وحدة ش�املة كانت 
قط�ب رحاها ذاته المبدع�ة. فكيف لا تأتي هذه 
ات على هذه الشّاكلة من  القصائد وغيرها معّرش
السّبك والحال أنّ عصر الحصري شهد استقرارا 
في المدون�ة النقدية. ولا يخفى علين�ا إذاّك مدى 
تشبّع الشاعر بالمنجزات الأدبية من نقد وبلاغة. 
وهذا الزّخم م�ن المصنفّات فرض على صاحبنا 
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الأخذ بمب�دأ الصّنعة. هك�ذا إذن تراءت لنا من 
خلال تحليلنا الذات المتلفظة وهي تقوم بعملية 
نس�ج القول ذاتا عليمة ومقتدرة على تصريف 
الخط�اب آخذة  بمبدأ الإبداع من خلال الموروث 
اللغ�وي. وقد حاولن�ا من خلال ما يس�مح لنا 
الحيزّ من العمل أن نثبت جدارة تميزّ الحصري 
في قصائده إنْ في مس�توى الإيق�اع أو التركيب. 
م�ع علمنا بأنّ النظّر في مك�ون الصّورة لا يقلّ 
أهمي�ة عن الجانبين الآخري�ن، باعتبار أنّ الفنّ 
الق�ولي هو محصّ�ل ائتلاف مختل�ف المكونات 
وانصهاره�ا في روح المبدع الذي يبقى الضامن 

الوحيد لتماسكها الداخلي. 
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Self-authority in the composing of lamentations,

Abi Hassan Ali al-Husri poetry as a model

 

By: Dr. Rida Abdullah Alibi

Abstract

 The study aims at digging deep in the fabric of old texts dealing 
essentially with  elegy to get a clear picture  of their poetic features. 
We started  from the power of the self in composing  poetry  by a poet 
notable in the topic of elegy .We are to shed light on the poet Ali al-
Husri, the eminent eligizer We scrutinized the structures  of those texts 
starting from the apparent and the visible and delving further into their 
depth to decipher their outer and inner sonority.We want to reach the 
arrangement level and the concurrent verbal styles .We did cross the 
context. the lexical  field which are pertinent merits  of the poet in the 
area of mourning in his era.This was even asserted by classical  and 
modern  poetry authorities .
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