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الخصومة بين الطائيين خصومة فنية بين مذهبين متباينين 
في الشعر: مذهب المحدثين، ويمثله أبو تمام، ومذهب القدماء 

  ويمثله البحتري. 

والخصومة بين القدماء والمحدثين في الشعر قديمة، تعود  
في أصولها إلى خروج العرب من جزيرتهم مع حركة الفتوح، 
واحتكاكهم بالحضارات المجاورة. فقد فرض هذا الاحتكاك تغيراً 
في طبيعة الحياة الفكرية والثقافية. فكانت هناك عوامل كثيرة 
تدفع بعجلة الدولة العربية نحو التحديث، غير أنه كانت إلى 
جانبها عوامل غيرها تحاول الحفاظ على التقليد، وتقييد الأمة 

  العربية الناشئة بقيود الثبات والجمود. 

عن هذه العوامل الكثيرة التي كانت تدفع الدولة العربية نحو  
التجديد، يقول محمد صبري: " إن عصر الأمويين والعباسيين 

وقلق: انتقال في الحياة من عيشة كان في الواقع عصر انتقال 
البدو إلى عيشة الحضر، انتقال في الدين، وهو أكثر الانتقالات 
اضطراباً، إذ تنتشر في أطرافه الفتن والملل والتعصب والإباحية 
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والحقائق والأباطيل، انتقال في النظام الاجتماعي بعد أن احتك 
العرب بمدنية الفرس والروم، وكثر الأعاجم والأتراك في الجيش 
والإدارة، واشتد النزاع بينهم وبين العرب، انتقال من الشظف 
والخصومة إلى الترف، انتقال في اللغة بعد انقراض العرب 
الأول، وقصور اللغة في الاصطلاحات العلمية والفلسفية 

  ) ١والإدارية الجديدة " (

وإلى جانب هذه العوامل، كانت هناك عوامل أخرى تدعو 
ء في إطار التقليد. من هذه العوامل: التحدي الشعوبي، إلى البقا

واتصال الشعر بالدين وطلب الشعراء للشهرة والانتشار. يقول 
).وأخذ العرب  ٢محمد مندور: " لقد جاء العصر العباسي (

يجدون في جمع تراثهم الروحي. وكان من الطبيعي أن ينصرف 
أول جهدهم إلى المحافظة على لغتهم من  العجمة، التي أخذت 
تتسرب إليها بعد الفتوحات. وعلى سلامة تلك اللغة يتوقف فهمهم 
لمصادر دينهم، وهو أعز ما يملكون. ولذا حرص علماؤهم على 
تدوين الشعر القديم، يتخذونه حجة في تفسير القرآن والحديث. 
ولم يكن يشغلهم، إذ ذاك، جمال ذلك الشعر، قدر ما شغلتهم 

اد. فاتصال الشعر بالدين هو السبب الأكبر في صلاحيته للاستشه
الانتصار للقديم. ولم يقف الأمر عند هذا الحد، بل امتد إلى 

لكي يروى عنهم شعرهم  -الشعراء أنفسهم، إذ لم يروا بداً 
من أن يحاكوا الشعر القديم، لافي أسلوبه فحسب، بل  -وينتشر 



- ٧ -  

  ). ٣في بنائه الفني ".(

فكان لابد، وقد تفاعلت هذه العوامل بعضها مع بعض، أن 
ينشأ صراع بين الحضارة الجديدة والتقليد المتوارث، مما أدى 

) فقد كانت ٤إلى بروز ازدواجية في الحياة والفكر العربيين (
الحضارة الجديدة تدفع الحياة العربية إلى الأمام، فتندفع في 

حكم الحضارة المادية، على حين " كانت تنجذب إلى الوراء ب
  ). ٥الدين وبحكم اللغة " (

إن ارتباط الدين باللغة كان سبباً هاماً في تقصير الشعر عن  
مجاراة الحياة الجديدة  والتعبير عنها. فاللغة العربية، بحسب طه 
حسين  " لغة دينية، والاحتفاظ بأصولها وقواعدها، والاحتياط في 
صيانتها من التطور وآثاره السيئة، واجب ديني، لا سبيل إلى 

). لهذا عد أي خروج على اللغة ٦جحوده أو التقصير فيه " (
). ٧خروجاً على الدين، وقوبل بالسخط والرفض والعداوة. (

  ولهذا أيضاً، كان لابد لأي تجديد أن يقترن بالخروج على الدين. 

" فالشعر العربي لم يبدأ بالنهوض، إلاّ حين بدأ يقيم مسافة 
ولوجية الدينية) من جهة، وبينه وبين (الجماعة) بينه وبين (الايدي

بالمعنى الديني، من جهة ثانية... وقد بلغت هذه الحركة من 
الانفصال أَوجها في نهاية القرن الثالث الهجري، (كذا) في نتاج 

  ). ٨أبي نواس وأبي تمام " (
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وقد ساهمت السلطة المدنية إلى جانب السلطة الدينية في 
إسباغ هذه القدسية على اللغة العربية، أيام الدولة الأموية. فحلفاء 
بني أمية كانوا يولون اللغة العربية عناية كبيرة، فيرسلون أبناءهم 
إلى البادية، لينهلوا من معين الفصاحة العربية.. وهو الأمر الذي 
ما عدنا نراه عند  خلفاء بني العباس، الذين ما كانوا "يحبون 

إليها ولا يتكلّفون في قصورهم عيشة أهلها. البادية، ولا يحنّون 
إنما قطعوا بينهم وبين هذه العيشة كل صلة، واتخذوا لأنفسهم من 

  ). ٩ملوك الفرس مثلاً يحتذونها في ضروب الحياة ". (

وإذا كان هذا الكلام يوحي بأن العصر الأموي كان عصر 
ثبات، وأن التحديث في لفظ الشعر ومعناه بدأ في العصر 
العباسي خاصة، فإن طه حسين يرى أننا " نظلم العصر الأموي، 
ونظلم معه تاريخ الأدب العربي.. فإن العصر الأموي قد كان 
عصر تجديد أيضاً، بل قد كان عصر تجديد قوي ظاهر في اللفظ 
والمعنى ." وربما كان عصر الأمويين، من هذه الناحية، أخصب 

حاول الشعر في  هذا وأكثر إنتاجاً من عصر العباسيين. فقد 
العصر أن يتجدد لافي لفظه ومعناه فحسب، بل فيهما وفي 

). ولكن هذه المحاولة لم توفق توفيقاً تاماً، ١٠الموضوع أيضاً (
لأن عصر الأمويين لم يطل، ولأنه لم يكن عصر ثبات 

  ). ١١واطمئنان، وإنما كان عصر تحول وانتقال ،(

لهذا لم ينشأ صراع أو خصومة حول شعر الأمويين. وتعليل 
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ذلك " أنهم لم يحدثوا شيئاً يخرجون به  على  طريقة العرب فنياً 
(وإن جددوا في الموضوعات)، وأنهم في خروجهم، أو خروج 

على الأصح، لأن أخبار هذا الخروج تدور على شعر  -بعضهم 
لم يعدموا من يحتج لهم من علماء العربية  -الفرزدق وحده 
وهي سبب من أسباب  -عاصرتهم علماء العربية أنفسهم، وأن م

مسألة كفلت  -تقليل شأنهم لدى العلماء في رأي ابن قتيبة 
  ).١٢السنون بمرها إهمالها"(

إن التجديد الفعلي في الشعر إذاً، لم يحدث إلاّ في العصر 
العباسي، وسط مناخ جديد، أقلّ ما يقال عنه: إنه ثورة على كل 
التقاليد وسبيلٌ إلى أي تطور. فقد كانت " ظاهرة الإباحة 
والإسراف في حرية الفكر وكثرة الازدراء لكل قديم، ديناً كان 
هذا القديم أم خلقاً أم سياسة أم أدباً، ظاهرة غريبة مدهشة في هذا 

  ). ١٣العصر"(

فانتصرت، نتيجة ذلك، الحضارة الجديدة في العصر 
لمادية والفكرية، العباسي. وكان انتصارها عاماً شمل الحياة ا

فكان لابد أن يتأثر الأدب أيضاً بذلك، ويتغير خطابه. فمع 
انتصار الحضارة العباسية: " اشتدت رغبة العرب من  أهل 
المدن على اختلاف طبقاتهم ومنازلهم الاجتماعية، وكان هذا 
الانتصار عاماً، تناول الحياة المادية والعقلية، وتناول معهما حياة 
الشعور. ففكر العرب  المحدثون بطريقة تخالف مخالفة شديدة 
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تفكير العرب القدماء، وعاشوا كذلك في دورهم وقصورهم عيشة 
تخالف عيشة آبائهم، وظهرت عندهم العلوم وضروب الفلسفة، 
وتغير لهذا كله حسهم وشعورهم، فتغير لسان هذا الحس وهذا 

  ).١٤الشعور، وهو الأدب، نثراً كان أو شعراً "(

لعلّ أبا نواس أبرز من حمل لواء التجديد في ذلك العصر، و
). غير أنه برز ١٦)، ومسلم بن الوليد (١٥مع بشار بن برد (

على صاحبيه، فكانت له تلك المكانة المتميزة في التجديد في 
تاريخ الشعر العربي. وسبب ذلك يعود إلى أنه " لم يكتف 
كصاحبيه بما قام به من تجديد يلائم روح العصر ويبدو في 
صورة تطور طبيعي لا يمثل ثورة واعية على القديم، بل هاجم 
مع هذا تقاليد القصيدة العربية القديمة هجوماً عنيفاً، وسخر في 
شعره من مطالعها التقليدية التي تتحدث عن الأطلال وبكاء 
الآثار والدمن، فعده لذلك نقاد الشعر ومؤرخوه مجدداً ثائراً، 

دور الذي قام به خصومة واعية بين الجديد والقديم، وإن وعدوا ال
كانت خصومة من جانب واحد، إذ لم يقم حوله من الجدل ما قام 
حول أبي تمام، ولم ينقسم الناس حوله إلى أنصار وخصوم "( 

١٧ .(  

ولعل سبب عدم انقسام الناس حوله إلى أنصار وخصوم، 
يرجع إلى أنه في تجديده ثار على العرف العام وعلى 
موضوعات الشعر دون أن يتنكب عن عمود الشعر العربي. 
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والدليل على ذلك أن النقاد القدماء كانوا راضين عنه جملة، 
ماعدا إفحاشه في القول وجرأته على العرف وخروجه عن 

  ).١٨العادات الحميدة " (

ويستشْهد على ذلك بقول الجاحظ في أبي نواس: " ما رأيت 
لغة من أبي نواس، ولا أفصح لهجة مع مجانبة رجلاً أعلم بال

الاستكراه ". ويذكر أيضاً قول ابن السكيت في الرواية: " إذا 
رويت من أشعار الجاهليين فلامريء القيس والأعشى، ومن 
الإسلاميين فلجرير والفرزدق، ومن المحدثين فلأبي نواس 

  ) ١٨فحسبك ". (

لقد كان أبو نواس ينزع في تجديده إلى الثورة على عمود  
الشعر، غير أنه بقي يرسف فيه، لهذا لم يثر النقاد عليه. هذا في 
حين ثاروا على أبي تمام لأنه تناول في تجديده " بنية الشعر 

) ولأنه اتخذ من ١٩وتركيبه، أو عموده كما يقول النقاد القدماء "(
)عاء٢٠هذه الثورة مذهباً طبقه في شعره دون أن يدعيه اد.(  

لاً من أبي نواس وأبي تمام ثار على عمود الشعر، لكن إن ك
الخصومة لم تعنف إلاّ حول الثاني، لأن ثورة الأول بقيت في 

  حيز التنظير، بينما انتقلت ثورة الثاني من التنظير إلى التطبيق. 

ومما مهد للخصومة حول شعر أبي تمام دون أبي نواس 
أيضاً، عدم وضوح مذهب نقدي لمعاصري الثاني ولاحقيه. 
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فالذين " عاصروا أبا نواس وجاؤوا بعده من الأدباء والشعراء 
وأئمة اللغة، لم يكن لهم في النقد مذهب معروف أو خطّة 

  ). ٢١واضحة " (

) أول محاولة ١٩٦ -ولعل "كتاب البديع "  لابن المعتز (
مكنت للخصومة بين القدماء والمحدثين، وتركت أثراً واضحاً في 

فيما بعد.  لقد كانت هذه المحاولة " من أكبر الأسباب كتب النقد 
التي مكنت للخصومة بين أنصار القديم وأنصار الحديث، إذ 
أصبحت مبادئ المذهب معروفة محددة. والناظر في موازنة 

)  ٣٣٥ -) أو في " أخبار أبي تمام " للصولي (٣٧٠ -الآمدي (
)، أو في غيرها من كتب  ٣٩٢-أو في وساطة الجرجاني (

الأدب، يجد أن ابن المعتز قد أثر على هؤلاء جميعاً. ولو لم يكن 
له من فضل غير تحديد الاصطلاحات، لكفاه ذلك ليتمتع في 

  ).٢٢تاريخ النقد العربي بمكانة هامة " (

لكن الخصومة حول مذهب أبي تمام، ما كان لها أن تتخذ  
). ٢٣ري .( شكلها النقدي العنيف الذي اتخذته، لولا ظهور البحت

فكان بذلك أمام النقاد نموذجان من الشعر، أحدهما يمثل القديم، 
والآخر يمثل الجديد. إن وجود هذين النموذجين معاً، وفي آن 

 )، كان لهما دور كبير٢٤واحد، وكون أبي تمام أستاذاً للبحتري (
  في احتدام الصراع حول مذهب التجديد .
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وربما كان  لعقيدة أبي تمام وشهرته أيضاً دور في نشأة  
الخصومة حول مذهبه.  " فقد أدعى قوم عليه الكفر بل حققوه، 

) ويرد ٢٥وجعلوا ذلك سبباً للطعن على شعره، وتقبيح حسنه "( 
على أصحابها، بقوله: " وما  -بعد ذكر هذه التهمة  -الصولي 

  )٢٥ظننت أن كفراً ينقص من شعر، ولا أن إيماناً يزيد فيه."(

مد مندور موقفاً معارضاً للصولي الذي " يريد أن ويقف مح
ينتصر لأبي تمام بكل الوسائل، وأن يجرح خصومه بكافة السبل 

) فيرد عليه ادعاءه بأن " كتب النقد التي بأيدينا لا تحمل ٢٦" (
). ٢٦أي صدى لهذه التهمة التي لم نجدها إلاّ عند الصولي "(

وبذلك يسقط تأثير " تهمة الكفر... في الحكم على شعر أبي تمام 
  ).٢٧من الناحية الفنية "( 

ويؤكد صالح حسن اليظي نفي هذه التهمة عن خصوم أبي  
تمام، فيرى أننا " لا نعرف شاعراً في العربية حطّ رأي الناس 

  ) ٢٨في اعتقاده من مقدرته الفنية لديهم" (

ويحسم صاحب الوساطة هذه القضية بقوله :" فلو كانت  
عاراً على الشعر، وكان سوء الاعتقاد سبباً لتأخر الشاعر، الديانة 

لوجب أن يمحى اسم أبي نواس من الدواوين، ويحذف ذكره إذا 
عدت الطبقات، ولكان أولاهم بذلك أهل الجاهلية، ومن تشهد 
الأمة عليه بالكفر، ولوجب أن يكون كعب بن زهير وابن 
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الزبعري وأضرابهما ممن تناول رسول االله وعاب من أصحابه 
بكماً خرساً ....، ولكن الأمرين متباينان، والدين بمعزل عن 

  ). ٢٩الشعر "( 

لكنني، بعد كل ما تقدم من حجج، أجدني أميل إلى ادعاء 
الصولي، بأن تهمة الكفر كانت سبباً " للطعن على شعر أبي تمام 

د وتقبيح حسنه ". ولعلّ موقف الآمدي من استعارات أبي تمام تؤك
مانذهب إليه. يقول د. إحسان عباس :" وإني لأحس أن وراء 
بعض أحكام الآمدي أثراً دينياً، فأكثر استعارات أبي تمام التي 
يجدها الآمدي غثّة، إنما تتعلّق بالدهر والزمان، وربما ارتبط هذا 

بما يروى في الأثر  إلا  -ارتباطاً شعورياً أو لا شعورياً  -
  ).٣٠تسبوا الدهر )" (

إن تهمة الكفر التي ألصقت بأبي نواس، ومن قبله من أهل  
الجاهلية، كانت بسبب سلوك الأول المتهتّك، وطعن الآخرين 

). وكلا الموقفين شخصي لايتعدى ٣١على رسول االله وأصحابه( 
أصول الدين (القرآن الكريم والحديث الشريف). أما مع أبي 

في  استعاراته يخالف حديثاً  تمام، فالأمر يختلف تماماً، إذ إنه
قدسياً، له مكانته المقدسة في نفوس المسلمين. لهذا يمكن القول 
إن أحد أسباب الطعن على شعر أبي تمام خروجه فيه على أصل 
من أصول الدين. وليس الدين كما يقول صاحب الوساطة " 

  بمعزل عن الشعر " .
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وإلى جانب تهمة الكفر، كان للشهرة دورها في الخصومة  
حول الطائيين، فقد احتلّ كلّ من أبي تمام والبحتري في 
عصرهما مكانة رفيعة، حتى قيل: " إنهما أخملا في زمانهما 

  ).٣٢خمسمئة شاعر، كلهم مجيد "( 

والنقاد (من قدماء ومعاصرين) مقرون لأبي تمام بهذه 
الزعامة. يقول طه حسين: " أما أبو تمام، فليس من شك أنه قد 

)، حتى اعترف له بها ٣٣بالزعامة في وقت من الأوقات ( انفرد
خصومه، فالبحتري كان يرى نفسه تلميذاً لأبي تمام، وكان يقول: 

)  " فأبو تمام أول شاعر ٣٤إنما أكلت الخبز بفضل أبي تمام .(
إسلامي، استطاع أن يفرض زعامته فرضاً، وأن يعترف له بها 

  ).٣٥الناس جميعاً، دون أن يزاحمه فيها أحد مزاحمة جدية " (

وليس أدلّ على مكانة أبي تمام هذه في عصره، من وساطته 
)، ومن احتكام الشعراء إليه ٣٦للبحتري عند أهل معرة النعمان (

)، وادعاء البعض أنهم إياه ٣٨)، واستشفاع المذنبين به (٣٧(
)، وأمر المعتصم بعشرة آلاف ٣٩ليحتلّوا مركزاً في القلوب (

عر على قصيدته الرائية في الأفشين ولمن حفظها درهم للشا
  ). ٤٠وأنشدها، بنصف هذا المقدار (

أما البحتري، فتحدثنا الكتب أيضاً الشيء الكثير عن مكانته.  
)  وكبره، (وهو الذي) لم يكن يقوم لأحد ٢٨٦" فالمبرد (
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ولايتطاول له.. قام إلى البحتري، فاعتنقه وتنحى عن موضعه 
). وعنه يقول (أي المبرد): إنه  " ختم الشعر، وله ٤١وأجلسه"( 

). ويجعله ٤٢بيتان لو وضعا إلى شعر زهير لجازا فيه "(
الإسكافي أحد أركان البلاغة الثلاثة: " القرآن وكلام الجاحظ، 

)  ولايقف الأمر عند هؤلاء، فأبو تمام ٤٣وشعر البحتري " (
  ).٤٤نعى إليه نفسه ( نفسه يعترف له بإمارة الشعر بعده، وبأنه

إن لشهرة الشاعر ومكانته من عصره، إذاً، دوراً هاماً في  
اختصام الناس حوله، وما الاختصام حول أبي تمام والبحتري، 
إلاّ صورة من صور الاعتراف بهذه المكانة، وتلك الشهرة. لهذا 
السبب لم يختصم الناس حول شعر ديك الجن، فهو، وإن كان 
يذهب مذهب أبي تمام والشاميين في شعره "، لم يتعرض إلى ما 
تعرض له أبو تمام. ومرد ذلك " أنه دون أبي تمام مكانة وذيوع 

). فهو بحسب أبي الفرج " لم يبرح نواحي الشام، ٤٥صيت " (
ولا وفد إلى العراق، ولا إلى غيره منتجعاً  بشعره، ولا متصدياً  

يكن يعيش في بيئة أدبية  )  هذا، بالإضافة إلى أنه لم٤٦لأحد "( 
) ولما كان كلّ ٤٧جادة كبيئة بغداد في العصر العباسي مثلاً " (

إحسان لابد أن يقابل بالإساءة من بعض الناس، فإن شهرة أبي 
). وخصوصاً أنه " ما ٤٨تمام وجدت من يحسده وينافسه عليها (

كان أحد من الشعراء يقدر أن يأخذ درهماً بالشعر في حياته " 
)٤٩ .(  
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لهذا راح نفر ينشر سيء  شعره، طلباً للشهرة والكسب 
والرفعة. يقول الأصفهاني: " وفي عصرنا هذا... أقوام يتعمدون 
الرديء من شعره، فينشرونه ويطوون محاسنه، ويستعملون 
القحة والمكابرة في ذلك، ليقول الجاهل بهم: إنهم لم يبلغوا علم 

ثاقب. وهذا مما يتكسب به  هذا وتمييزه إلاّ بأدب فاضل وعلم
كثير من أهل هذا الدهر ويجعلونه، وما جرى مجراه من ثلب 

  ). ٥٠الناس وطلب معايبهم، سبباً للترفع وطلباً للرياسة "( 

إن شهرة أبي تمام ومنافسة خصومه له عليها، إذاً، كانت  
أحد الأسباب المهمة في الصراع بين أنصار الشاعر وخصومه. 

).، لكن محمد ٥١وقد ذكر الصولي هذه الطائفة من النقاد (
مندور يرفض هذا الادعاء، ويعده " تمهيداً من الصولي لإظهار 

  ). ٥٢علمه ونباهة ذكره "(

وآخر سبب يمكننا أن نرجع إليه حدة الخصومة، هو فارق  
السن. فكان مما يزيد في تحامل دعبل على أبي تمام، أنه " كان 

شاباً صغير السن، على  -فة المأمون في خلا -يوم قدم بغداد 
حين كان دعبل على أبواب الستين.. فلما تخطّى أبو تمام رقاب 

حسد  -فيما يبدو لمتتبع أخباره  -الشعراء جميعاً، داخل دعبلاً 
 )"٥٣ .(  

كلّ هذه الأسباب التي ذكرناها، كان لها تأثير في نشأة  
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الخصومة حول مذهب الطائيين .غير أن أقوى هذه الأسباب، هو 
خروج أبي تمام على عمود الشعر التقليدي، إذ يمكننا القول: إن 
معيار الخصومة كان طريقة الأوائل أو ما يسمى بعمود الشعر. 
ومن يرجع إلى موازنة الآمدي يتحقق مما نذهب إليه: " فأبو 

)، ٥٤تمام، شعره لايشبه أشعار الأوائل، ولا على طريقتهم" (
ل في شعره عن مذاهب العرب المألوفة " وهو " شاعر عد

). ٥٦). أما البحتري، " فما فارق عمود الشعر المعروف " (٥٥(
وخلاصة الكلام أن الخصومة الشعرية، ماهي إلاّ مظهر من 
مظاهر الحياة في الأدب. وإذا كانت هذه الخصومة لم تحتدم إلاّ 
في العصر العباسي، فللصراع الحضاري أثره في ذلك. فكلّ نقلة 
حضارية تحمل معها بذوراً لأشجار وارفة الظلال في المستقبل، 
وكفناً لعناصر ما عادت تنسجم مع الحياة الجديدة. فيثور 
الصراع، لذلك، بين فريق يتمسك بقديم كانت له الحياة، وفريق 
يشقّ طريقه في حياة ليست له. وما الحسد وفارق السن والشهرة 

  الوجودي، ولسنّة الحياة والتطور. إلاّ مظاهر لهذا الصراع 

وإذا كنا قد حصرنا معيار الخصومة بما سميناه بمذهب  
الأوائل أو بما يسمى بعمود الشعر، فإننا نتساءل: متى يقيد 
الشعور بقيد ؟! وهل يمكن للشاعر المبدع أن يلتزم بعناصر 
العمود كافة ؟! أو لم يخرج الأوائل أنفسهم على تلك القيود 
(وحتى البحتري) ؟! بل ألم يكن القدماء أكثر انفتاحاً وتحرراً من 
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أولئك المنظّرين الذين قيدوا الإبداع ؟! وإذا كان الأمر كذلك، فما 
  تعليله؟ 

  لعلنا أجبنا عن السؤال في مطلع هذا الفصل! 
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  أ2�اف ا������ و��0ه�ه� و/.�-�ه� -ب

  
 ١ -  .����  أ*(اف ا �

لابد لنا، ونحن نتحدث عن الخصومة بين الطائيين، أن  
نتعرف إلى طرفي الصراع، وإلى هوية الفئات التي تنتمي إلى 

  كل طرف. 

ة كل من " الكتاب والأعراب لقد حمل لواء المحافظ
)  وهم الذين كانوا ١والشعراء المطبوعين وأهل البلاغة " (

 يقيسون البلاغة " بالمقاييس العربية الخالصة التي لايشوبها أي
)  ويمكننا أن نعد من أنصار هذا الفريق: " ٢مقياس أجنبي " (

ابن الأعرابي، ودعبل  ابن علي الخزاعي، وأبا هفان المهزمي، 
ومحمد بن عبد الملك بن صالح، ومخلد بن بكار الموصلي، 
وإسحاق بن إبراهيم الموصلي، وإبراهيم بن المدبر، وأبا حاتم 

  ) ٣السجستاني، وعبيد االله بن سليمان، وابن مهرويه " (

أما لواء التجديد، فقد حمله " أهل المعاني والشعراء 
) ٤لكلام " (وأصحاب الصنعة، ومن يميل إلى التدقيق وفلسفي ا

وهم الذين كانوا يقيسون البلاغة " بالمقاييس اليونانية الخالصة " 
). ويمكننا أن نعد من هذا الفريق: " محمد بن حازم الباهلي، ٥(

والحسن بن وهب، والحسن بن رجاء، وعصابة الجرجرائي، 
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وإسحاق بن إبراهيم المصعبي، والقاسم بن إسماعيل، وعبيد االله 
بن عبد االله بن طاهر، وفضل اليزيدي، وعمارة بن عقيل، 
ومثقال الواسطي، وأبا مالك عون بن محمد، وابن ثوابة، وعمر 
ابن أبي قطيفة، ومحمد بن عبد الملك الزيات، وإبراهيم بن 
العباس الصولي، وعلي ابن الجهم، وأبا بكر محمد بن يحيى 

  ). ٦الصولي " (

ارعين، فريقاً ويمكننا أن نضيف، إلى هذين الفريقين المتص 
ثالثاً، وقف موقفاً معتدلاً، منصفاً . نعد من أصحابه: " المبرد، 

  ). ٧وثعلب، وابن المعتز، والبحتري، وأبا الفرج الأصفهاني" (
٢ -  :�����+�ه( ا �  

للخصومة بين الطائيين مظاهر متعددة تجلّت فيها، " فكانت  
المنافسات الأدبية والرواية واحدة من هذه المظاهر، ثم جد مظهر 

) التي تتناول طرفيها مدحاً أو قدحاً. ٨آخر بتأليف الكتب (
وبوسعنا أن نرى في كتب السرقات التي ألفت، وفيما  كتب عن 
طريقة كلا الشاعرين ومعانيهما، سواء ما ألّف منها في القرنين 
الثالث والرابع أم ما تلاهما، مظاهر ممتدة ومتعددة لتلك 

) ويمكننا أن نضيف إلى هذه المظاهر أيضاً، " ٩الخصومة " (
ميل كل فريق من فريقي الصراع إلى ما يشبه التحالف وتوحيد 

  ) ١٠الجهود " (

لكن ظاهرة الموازنة تعد أهم مظهر اتّخذته الخصومة حول  



- ٣٠ -  

الطائيين، وما كتاب الآمدي إلاّ صورة واضحة للتساؤل الذي 
  ) ١١كان يطرح: أيهما أشعر ؟(

وظاهرة الموازنة بين الشعراء ليست جديدة في تراثنا  
). وحكومة النابغة بين ٢١النقدي، فهي موجودة في الجاهلية (

الشعراء، وموازنة أم جندب بين زوجها أمرئ القيس وعلقمة 
الفحل في وصف الفرس، أكبر  دليل على ذلك. لكن الجديد في 

موازنة بين  الموازنة الناشئة عن الخصومة بين الطائيين، أنها
)، وأنها موزانة ١٣مذهبين مختلفين، وإن كان طرفاها شاعرين (

بين أستاذ وتليمذه، وأنها أخيراً اتخذت طابعاً نقدياً منهجياً (كما 
في كتاب الموازنة للآمدي )، على حين اقتصرت الموازنة 

  ). ١٤القديمة على الملاحظات الجزئية اليسيرة (
٣ -  :����  .-�,� ا �

لم تقتصر الخصومة على المظاهر السابقة، وإنما أثارت  
قضايا عديدة، كانت هي بالتالي سبباً من أسباب الصراع. 
فالخصومة، والحال هذه، كانت ميداناً لنقاش الكثير من القضايا 

  النقدية، التي يمكننا  إجمالها في الأمور التالية: 
  ا��(5�� وا��4�-�  -أ

التي كانت المناقشة تدور   لعلّ هذه القضية أبرز القضايا 
حولها بين طرفي النزاع . فالبحتري أشعر من أبي تمام لأنه " 

)، أي لأنه على مذهب القدماء. أما أبو ١٥أقوم بعمود الشعر " (
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  تمام، فهو أشعر في نظر أنصاره، لأنه خرج على عمود الشعر. 

إن معيار الصراع بين الفريقين، إذا، هو طريقة الأوائل، أو  
ما يسمى بعمود الشعر. ومدى اقتراب الشاعر من هذه الطريقة 
أو ابتعاده عنها، هو مقياس الحكم عليه بالتقديم أوالتأخير. 
والمفارقة الطريفة في هذا المجال، هي أن ما يعد سبباً في تقدم 
الشاعر عند طرف، هو نفسه سبب تأخيره عند الطرف الآخر، 

  ) .١٦والعكس صحيح. (

أنصار أبي تمام، في تقديم صاحبهم، بأنه عنه " أخذ  لقد احتج
)  وقد ١٧البحتري  وعلى حذوه احتذى، ومن معانيه استقى " (

  ). ١٨اعترف البحتري نفسه " بأن جيد أبي تمام خير من جيده " (

والحجة الثانية لأنصار أبي تمام، هي أن صاحبهم انفرد 
بمذهب ابتدعه، وليس كذلك البحتري. يقول أدونيس: " والنقطة 
الثانية  التي يحتج بها أنصار أبي  تمام، هي انفراده بمذهب 
أخترعه وتأثر به جميع الشعراء الذين أتوا بعده، فكان لهم إماماً 

) وليس للبحتري  مثل هذا التفرد وهذا ١٩وكانوا له تابعين (
  )٢٠التأثير".(

 ويناقش أنصار البحتري هذا الكلام، فيردون على الحجة
الأولى، بأن البحتري  " ما صحب أبا تمام ولا تتلمذ له ولا روى 

). ٢١ذلك أحد عنه، ولا نقله، ولا رأى قط أنه محتاج إليه " (
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وإذا كان البحتري قد استعار بعض معاني أبي تمام، فهذا يعود 
إلى " قرب البلدين، وكثرة ما كان يطرق سمع البحتري من شعر 
أبي تمام، فيعلّق شيئاً من معانيه، معتمداً للأخذ أو غير معتمد. 
وليس ذلك بمانع من أن يكون البحتري أشعر منه. فهذا كثير قد 
أخذ عن جميل، وتَلْمذَ له، واستقى من معانيه، فما رأينا أحداً 
أطلق على كثير أن جميلاً أشعر منه، بل هو أشعر من جميل " 

)٢٢ .(  

ة الأولى، بقولهم: " ويتابع أنصار البحتري ردهم على الحج
وأما قول البحتري: " جيده خير من جيدي ورديئي خير من 
رديئه "... فهو للبحتري، لا عليه ؛ لأن قوله هذا يدلّ على أن 
شعر أبي تمام شديد الاختلاف، وشعره شديد الاستواء، والمستوي 

  ). ٢٣الشعر أولى بالتقدمة من المختلف الشعر... " (

أما الحجة الثانية التي تقول بانفراد أبي تمام بمذهب  
اخترعه، فيرد عليها خصومه، بأنه ليس " أولاً فيه، ولا سابقاً 
إليه، بل سلك في ذلك سبيل مسلم بن الوليد، واحتذى حذوه، 
وأفرط وأسرف وزال عن النهج المعروف والسنن المألوف " 

). وأصول هذا المذهب " منثورة متفرقة في أشعار ٢٤(
). وكلّ ما فعله أبو ٢٥ن... وفي كتاب االله عز وجلّ " (المتقدمي

تمام، هو أنه تبع هذا المذهب وأكثر منه " وأحب أن يجعل كل 
بيت من شعره غير خال من بعض هذه الأصناف، فسلك طريقاً 
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وعراً، و استكره الألفاظ والمعاني، ففسد شعره، وذهبت طلاوته، 
  ). ٢٦ونشف ماؤه "( 

هذان الجانبان كانا سبباً مهماً في نشوء قضية السرقات 
الأدبية. فخصوم أبي تمام، وهم يردون على حجة أنصاره بسبقه 
في مذهبه، راحوا يبحثون عن أصول هذا المذهب في القديم، 
وعن سرقات خصمهم ممن تقدمه. وفي كتاب " الموازنة" نماذج 

بي )، كما أفرد أحمد بن أ٢٧كثيرة لسرقات أبي تمام من غيره (
طاهر كتاباً في سرقات أبي تمام، في " الموازنة " نماذج منها 

)٢٨ .(  

وقد كان على أنصار أبي تمام أيضاً، وهم يصمون البحتري   
بسرقة معاني صاحبهم، أن يدللوا على دعواهم بالشواهد، مما 
قادهم إلى البحث عن سرقات البحتري من أبي تمام ؛ فألّف أبو 
الضياء بشر بن يحيى كتاباً في سرقات البحتري من أبي تمام 

) ودراسة سرقات البحتري من أبي تمام قادت أنصار ٢٩(
الأخيرإلى  دراسة سرقات الأول من غيره من الشعراء أيضاً 

)٣٠ .(  

لقد أكد أنصار القديم أن " كتابة الشعر، بالنسبة إلى الشعراء 
ق منه. اللاحقين، نوع من التفريع على الشعر القديم، والاشتقا

وما النقد إلاّ دراسة هذا التفريع وهذا الاشتقاق قياساً على 
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). هذا على حين رفض المجددون " كلّ مالم يعد ٣١أصولهما " (
 ة، وأكدوا على (كذا) التفردالقصد منه يتطابق مع الحياة المستجد
والسبق والكشف في الشعر. وبذلك يصبح النقد إضاءة التفرد 
والسبق والكشف، بحيث لايستمد أصوله النقدية من نصوص 
مضت، وإنما يستمدها من النصوص المتفردة السباقة الكاشفة 
ذاتها. فكلّ تعبير جديد يفترض معايير جديدة أي نقداً جديداً " 

)٣٢ .(  

إن كلاّ من الفريقين المتخاصمين انطلق في حججه من 
ر الحديث التشبث بالماضي، وإن بدا الأمر غير ذلك. فأنصا

يريدون أن يثبتوا أن لمذهبهم أصلاً في القديم، أما أنصار القديم 
فيردون على خصومهم بأن تجديدهم في البديع مسبوقون إليه، 

  ). ٣٣وهو شائع بين الناس قبلهم (

وعلينا أن نشير هنا إلى أن الخصومة في بعض جوانبها، لم 
تناولت طريقة المحدثين في  تعارض المحدثين لحداثتهم، بل 

التجديد. فالبحتري قُبل لأن مذهبه وافق مذهب الأوائل، أما أبو 
  ). ٣٤تمام فرفض لأن مذهبه خالف مذهب الأوائل(

****  
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 ·}y¶ §X¶XOK  B}�G• .≠B}Xw{A Zlc ßs ™M•MI} ™¶l¶XI{A £{•eC
 £{lO B…}} ,B¢I¶yZK• B°Z¶•iK• QYB}�{A §Y° X�k £s•v• ßs

 .u•{D} Z¶o X¶XO J°Y}{ ’Bw{BU  

  ®ZKRI{A Ll� ßs xAZo¬A ·C ´{G ,B�° ,©ZBc¬A ·} …XIº•
 §ZMC m¶XI{{• ,’AX…XO} ·By ZU¿A •¢s ,£wR £i}p¶ X¶{wK{BI
 ,~B}K ßIC ·¶I• £�¶I ™�`A•}{A i•Zc B}�G• .§Zlc ßs  SgA•{A

 .§X¶XOK•  £l¶XI• §Z•e x¶ZI LX}UDs ,’AX◊{w} •XI¶ £K{lO  

 B°X�k uv•• ,™}•eU{A B¢KZBMC ßK{A B¶Bgw{A ß�BM
p{A• T•g•{A  ™¶gv ß° ,·•}eBUK}{A ·C nBc Xws .h•}

  ?~¢K…OR B}s ..h}Bo ~B}K ßIC Zlc• ,SgA• ®ZKRI{A Zlc
 ?~¢kBsX B}•  
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  ا���9ح وا�7!�ض -ب  

يميل أصحاب البحتري إلى " حلاوة اللفظ، وحسن التخلص،  
ووضع الكلام في مواضعه، وصحة العبارة، وقرب المأتى، 

) . أما أصحاب أبي تمام فيميلون " إلى ٣٥وانكشاف المعاني" (
غموض المعاني ودقتها.. مما يحتاج إلى استنباط وشرح 

  ). ٣٦واستخراج (

لهذا، عاب أصحاب أبي تمام من أعرض عن شعر 
صاحبهم، بعدم الفهم وقصور العلم، وقد " فهمته العلماء وأهل 

) ويستشهدون على دعواهم بابن ٣٧النفاذ في علم الشعر " (
بي تمام) من معانيه ما لا الأعرابي، الذي " كان يرد على (أ

يفهمه، ولا يعلمه، فكان إذا سئل عن شيء منها، يأنف أن يقول: 
  ). ٣٨لا أدري، فيعدل إلى الطعن عليه " (

وأصحاب أبي تمام يعترفون بأن صاحبهم قد " أتى في شعره 
بمعان فلسفية، وألفاظ عربية، فإذا سمع بعض شعره الأعرابي لم 

  ). ٣٩يفهمه.... فإذا فسر له فهمه واستحسنه " (

)، أحد الطاعنين ٢٩١ -فأبو العباس أحمد بن يحيى ثعلب ( 
على أبي تمام، استحسن شعر الشاعر، بعدما شرحه له بنو 

  ). ٤٠نوبخت (
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وينبري أصحاب البحتري ليردوا على خصومهم دعاواهم، 
فالعلماء الذين يقصر أنصار الحداثة عليهم فهم شعر صاحبهم، 

). أما قصور فهم ابن الأعرابي ٤١تمام شر هجوم ( هاجموا أبا
عن شعر ابي تمام، " فالعيب والنقص في ذلك يلحقان أبا تمام، إذ 
عدل عن المحجة إلى طريقة يجهلها ابن الأعرابي وأمثاله " 

). هذا، على حين " تعمد (البحتري) حذف الغريب والوحشي ٤٢(
) لهذا، " وقع ٤٣من شعره، ليقربه على فهم من يمدحه " (

الإجماع على استحسانه واستجادته، وروى شعره واستحسنه 
سائر الرواة، على طبقاتهم واختلاف مذاهبهم. فمن نفق على 

  ). ٤٤الناس جميعاً، أولى بالفضل، وأحقّ بالتقدمة " (

ويرد أصحاب البحتري على الدعوى الأخيرة، في أن ما  
ن فهمه إذا ما فسر، غمض من شعر أبي تمام على الأعراب ممك

بأن " هذه دعاوٍ من (أصحاب الشاعر) على الأعراب في 
استحسان شعر صاحبهم، إذا فهموه .ولا يصح ذلك إلاّ بالامتحان 

) "٤٥ .(  

إن الوقوف على الحجج التي تقدم بها الطرفان المتخاصمان، 
يضعنا أمام قضايا هامة في النقد العربي القديم. فالحكم على 

مقترن بمقدار سيرورته  -في نظر أنصار القديم  -جودة الشعر 
بين الناس، فمن قبل الناس شعره هو دون شك أفضل. هذا يعني 
بالتالي  أنه على الشاعر، تحقيقاً لتلك السيرورة، أن يتفق شعره 
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وذوق المتلقين. وحتى يتم ذلك، ينبغي أن يكون واضحاً مفهوماً، 
مد حذف  الغريب والوحشي من وهذا ما فعله البحتري  "حين تع

شعره ". وأثر الرواة واضح في هذا المقياس النقدي . غير أن 
نظرة أنصار الجديد تختلف، فالشعر عندهم  " لا يقيم بمدى 
انتشاره بين الناس، بل يقيم  بمدى عمقه، وفهم ذوي الثقافة 

)  فيصبح، بالتالي، الحكم على الشعر ٤٦الشعرية العالية " (
بحسب النص لا بحسب المتلقي. وهكذا، يرتقي الجمهور إلى 
الشاعر، بدل أن  ينزل هو إليهم. ولا يعود الشاعر مضطراً لأن 

). بهذه ٤٧يقول ما يفهم، بل على  الجمهور أن يفهم ما يقال (
النظرة الجديدة إلى الشعر تعود حقوق الإبداع إلى المبدع وحده، 

ر القديم... وبهذه النظرة لا إلى الجمهور كما كان يريد أنصا
لايعود هم الشاعر إرضاء ذوق المتلقّين، وقول ما ألفوه أو ما 
يتوقعونه... وإنما يصير متحرراً يقول مافي نفسه، خالقاً بأسلوبه 
لغته وصوره المميزة.. لكن هذا الكلام لا يلغي أبداً دور 
الجمهور، فهو أيضاً مبدع للنص بالقراءة.. وفعل الإبداع يعني 
أن يتجاوز القارئ المألوف، فيرتقي مع الشاعر إلى خلق عوالم 

  جديدة، ماكان يعرفها. 

والحديث عن قضية الغموض في الشعر يقودنا إلى الحديث  
عن ثقافة الشاعر، فأصحاب أبي تمام يرون أن " الشاعر العالم 

). وتعليل ذلك أن " الأول ٤٨أفضل من الشاعر غير العالم "( 
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لى القارئ معرفة جديدة، أما الثاني فلا يضيف أي يضيف إ
شيء، بل يعكس (كذا) للقارئ معرفته، فكأنه يرد له بضاعته " 

).  لهذا فأبو تمام مقدم عند أصحابه، لأنه صاحب ثقافة ٤٩(
واسعة في الشعر وروايته، وفي الفلسفة. وقد استطاع أن يوجد 
في شعره تآلفاً مبتكراً بين المعنى الفلسفي غير العربي، واللفظ 

) وإذا كان الأعرابي لايفهم بعض شعره، فليس لأنه ٥٠العربي (
محال أو مستغلق. والدليل على ذلك أنه " إذا فُسرله، فهمه 

). ومعنى ذلك أن عدم فهم الأعرابي لهذا ٥١واستحسنه " (
الشعر، يعود إلى قلة إطلاعه وثقافته ودربته، لا إلى قصور في  

غموض في هذا الشعر. يقول أدونيس: " إن عدم فهم إدراكه، أو 
الشعر لايعود إلى إغرابه، بل يعود إلى أن قارئه قليل الدربة 
والممارسة، ومنذ أن تنكشف له معانيه، بالممارسة والدربة، 

  ). ٥٢يزول إغرابه، ويصير واضحاً "( 

ويرفض أصحاب البحتري هذه المقولة، فشعر العلماء  
عندهم لايرقى إلى مستوى شعر الشعراء. يقول الآمدي على 
لسان صاحب البحتري معللاً: " فقد كان الخليل بن أحمد عالماً 
شاعراً، وكان الأصمعي عالماً شاعراً، وكان  الكسائي كذلك، 
وكان خلف بن حيان الأحمر  أشعر العلماء، ومابلغ بهم العلم 

). لهذا ٥٣(طبقة من كان في زمانهم من الشعراء غير العلماء . 
وجب تقديم البحتري على أبي تمام ؛ " إذ كان معلوماً شائعاً أن 
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  ). ٥٣شعر العلماء دون شعر الشعراء " (

وإذا كان أبو تمام قد أظهر ثقافته في شعره، متعمداً " أن  
يدلَّ على علمه باللغة وبكلام العرب "، فإن هذا جعله يدخل 

  ألفاظاً غريبة في مواضع كثيرة من شعره، وذلك نحو قوله: 

  

 Z∆¶ƒO≈I B¶ Õ®ZBƒOƒI{A Ã·≈°  
  

  ≈Z∆¶X”p{A ƒbªIæA B¢{ ¨ƒX∆°“C  
)"53 (  
  

هذا، في  حين استسلم البحتري لطبعه في اختيار ألفاظه،  -
إذ " كان يتعمد حذف الغريب الوحشي من شعره ليقربه من فهم 
من يمتدحه... ويرى أن ذلك أنفق له، فنفق، وبلغ المراد 

  ). ٥٤لغرض " (وا

أما ادعاء أصحاب أبي تمام باستحسان الأعراب شعر 
صاحبهم إذا فهموه، فهذا عند صاحب البحتري كلام " لا يصح 

  ). ٥٥إلا بالامتحان" (

وخلاصة القول في هذه القضية عند صاحب البحتري، أن " 
التجويد في الشعر ليست علته العلم، ولو كانت علته العلم لكان 

). لذلك، كان ٥٣من يتعاطاه من العلماء أشعر ممن ليس بعالم " (
  البحتري الشاعر غير العالم، خيراً من أبي تمام الشاعر العالم. 
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إن مادار من مناقشات حول هذه القضية، يمكن  إرجاعه إلى 
تقصير النقاد في دراسة شعر المحدثين، بالنسبة إلى دراساتهم 

لأهل: " إن شعر المحدثين لشعر القدماء. يقول عبد العزيز سيد ا
في زمان أبي تمام لم يكن أهل عصره قد درسوه كالقديم، ولم 
يذّالله أئمة لهم كالذي ذلّلوه، ولم يجد له رواة  يحفظونه ويكثرون 
من روايته، ولم يعرفوا ما يضبطه وما يقوم به، وقصروا فيه 

  ). ٥٦فعابوه " (

لهذا، كانت الأسس النقدية التي اعتمدها النقاد في نقد شعر  
أبي تمام، صحيحة بالنسبة إلى الشعر القديم الذي ألفوه، لا 
بالنسبة إلى ما يمكن أن يستنبط من شعر أبي تمام من أحكام. 
يقول عمر فروخ: " إن الأسس التي اتخذها النقاد لنقد شعرأبي 
تمام.. صحيحة بالإضافة إلى أنفسهم _ أي إلى ما ألفوا وما لم 

بالإضافة إلى مايمكن أن يفهم منها بعد إعمال الفكر " لا  -يألفوا 
).  وهذا ما يدفع إلى عدم التسليم بكل ما أخذه النقاد " على ٥٧(

أبي تمام، أو على غيره، فقد لا يكون المعنى من السوء بحيث 
). فأبو ٥٨يظنون، ولا الاستعارة من البعد بحيث يحسبون " (

تمام " يفكّر بطريقة صحيحة، ولكنها بعيدة عن مألوف الرجل 
). وما غموضه إلاّ لأنّه رائد نهضة شعرية، و" كل ٥٩العادي " (

  ). ٦٠شعر يبدأ نهضة، فهو غامض " (

لقد شغلت قضية غموض شعر أبي تمام كلاً من الخصوم  
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والأنصار، فكلّهم متفقون على وجود هذا الغموض في شعره، 
توقفنا نص يخالف ولا نعرف أحداً نفى هذه السمة عنه. لهذا يس

هؤلاء  وأولئك، ويعترف فيه قائله لأبي تمام بالوضوح  فقد " 
 -حفظك االله   -كتب الحسن بن وهب إلى أبي تمام :" أنت 

تحتذي من  البيان في النظام، مثل ما نقصد نحن في النثر من 
إذ كنت تأتي به في غاية  -أعزك االله  -الإفهام، والفضل لك 

الاقتدار، وعلى غاية  الاقتصار، وفي منظوم الأشعار، فتحلّ 
متعقّده، وتربط متشردة ،وتضم أقطاره، وتجلو أنواره، وتفصله 
في حدوده، وتخرجه في قيوده، ثم لا تأتي به مهملاً فيستبهم، ولا 
مشتركاً فيلتبس، ولا متعقّداً فيطول، ولا متكلّفاً فيحول. فهو منك 

فيه المقال، فلا أعدمنا كالمعجزة، تضرب فيه الأمثال، وتشرح 
  ). ٦١االله هداياك واردة، وفوائدك وافدة " (

في هذا النص دليل سافر على وجود فئة من الأدباء والنقاد،  
كانت لاترى غموضاً في شعر أبي تمام، بل، على العكس، كانت 
تراه واضحاً، ولا التباس  فيه ولا تعقيد. ولئن غمض شعره على 
بعض الفئات، إنه كان مفهوماً من بعضها الآخر. وهذا يعني أن 
هذا الشعر ابن عصره، وأنه كانت هناك فئة تتذوقه ولاترى فيه 

  غموضاً. 

 ****  
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  ™sBwM JaRI ,™¶Ia� h•}p{A• T•g•{A ™¶gv ´wIK•
 ·C X¶Z¶ ~B}K •IC ·By AYHs .ZkBc{A• Zlc{A m} £{kBtK• ßw{K}{A

JOA•  ·} …·Hs ,£}¢s ¨•Ka} ´{G ßw{K}{BI ´vZ¶  ’Bg¶C ZkBc{A
 º AY°• .™{kBs ™oΩI• T•g•I £K{BaZ ßw{K}{A q◊{I¶{ ´la¶ ·C
 ·C B}y ,ZUE ≠ßc |AYKIºA• ≠ßc T•g•{Bs ,|AYKIºA ß�l¶
 ~¢I}{A h•}p{A• ≠ßc ucy{A ©Y◊{I mK}}{A ßR•}{A h•}p{A

 .ZUE ≠ßc iIR}{A  

  ,·¶R•Z ·¶I ≠BwK{A ™Ras• Z•lc{A ™p{ Zlc{A ´wI¶•
 .™w{i≈}{A ™w¶wR{A T•Z ™¶s•e ™jR{ ßs Bp{IK{  

  ا���ق وا�>;ب  -:ـ 

إن الحديث عن مطالبة القدماء الشعراء بالكتابة وفق أذواق 
المتلقين، ووفق مذهب الأوائل، يقودنا إلى الحديث عن قضية 
الصدق والكذب. والآمدي في موازنته يتعرض لهذه القضية، " 

ي مآخذ تُرد فيعرض طائفة من  مآخذ الرواة على القدماء، وه
في أكثرها إلى مطالبة الشاعر بأن لايصف الأشياء كماهي في 
الواقع، بل كمثل أعلى، كما تُرد إلى المبالغة في فهم بعض 

  ) ٦٢الأبيات مبالغة تفسد معانيها.. (

وعليه، يرى محمد زغلول سلام مع ابن رشيق " أن 
المحديثن أكثر تلاؤماً مع العصر ومسايرة له، وأنهم أصدق 
تعبيراً من التقليديين الذين ينهجون مناهج القدماء، وأن شعر 
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القدماء لا يوافق بحال أذواق العصر، وحياة البداوة مغايرة لحياة 
الحضارة. فصور الشعر القديم المشتقة من حياة القدماء، لا 
توافق أمزجة المحدثين الذين بدلت الحضارة من حياتهم وعدلت 

أصدق إحساساً وتعبيراً، لأنهم إنما  في أذواقهم. والمحدثون
يصورون ما يقع تحت أعينهم، ويديرون على ألسنتهم ما يقر في  

  ). ٦٣آذانهم " (

لقد كانت الخصومة حول مذهب أبي تمام، لأنه خالف  
الطريقة التقليدية للشعر العربي، في اعتماد مبدأ المثل في 
التصوير والمقاربة في التشبيه، ولإغراقه في طلب الغريب من 

  المعاني والمبالغ فيها. 

لقد اعتمد أبو تمام على ذاته وأخضع الآخرين له، بدل أن  
). وفي هذا تحد للذوق العام والتقليد الشعري، ٦٤يخضع لهم (

الذي يدعو إلى المقاربة في التشبيه واعتماد مبدأ المثل في 
  التصوير. 

ي ما جاء به أبو ولعلّ للإطار الحضاري العام أثراً بارزاً ف 
تمام. فطريقته ليست غريبة في العصر الذي عاشه، ذاك العصر 
الذي: " تزعزعت فيه فكرة النموذج أو الأصل، ولم يعد الكمال 
موجوداً، كما يقول التقليد الديني، خارج التاريخ. لقد أصبح 
الكمال في هذا العصر موجوداً داخل التاريخ. أصبح بمعنى آخر، 
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المستقبل،  -كامناً في حركة الإبداع المستمرة، أي في الحاضر 
ولم يعد قائماً في الماضي، كأنه ابتكر للمرة الأولى والأخيرة " 

)٦٥ .(  

  ™}•eU{A JBIaC ~°C XRC …·C ¨Z� ,~…XwK B} ´{G ’AXB�KaA
 ZkBc{{ ~yR¶ ®Y{A ®Xw�{A bB¶w}{A zAY •° ,·¶ZkBc{A |•R

 |BM}{A QY•}�{A m} §Zlc xBtKA ZAXw}I ≠Bc B} AYHs ...u•{D}{A
 xZB} £�Hs ,fBU{A £OY•}� ’AX}Kl} ,J°Y}{A AY° ´{k Q•ZU{A

 .Zlc{A X•}k ´{k QZBU  

  |BM}{A m} ’BwtK} ~AXB} ,™¶IXæA bB¶w} JYy{A ZBe AYy°•
 .|BM}{A zAY u{BU¶ ~AXB} ,’Bg•sZ}  xXe{A LBI• ,®X¶{wK{A  

  x•wR ©XBkG ß° ,™}•eU{A §Y° ßs LwwRK ©Z•M ~°C ·G
 ~{ ~C ∫ZBw{A ~¢sC ≠A•a ,£at� ßs B} |•w¶s ,nXI}{{ nAXI¬A
 ·¶w{K}{A ·B°YC ßs X•O•}{A ƒ|BM}{A ≈|•w{A xIBiC ≠A•a• ,~¢t¶
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مما يؤخذ على أبي تمام التفاوت في التعبير الشعري، فهو  
يأتي بالبيت النادر ويقرنه بعده بالبيت السخيف، لهذا يقدم 
البحتري عليه، إذ سلم شعره من هذا التفاوت. يقول المسعودي: " 
قال (عبد االله بن الحسن بن سعد): وسألته (أي المبرد) عن أبي 
تمام والبحتري، أيهما أشعر؟ قال " لأبي تمام استخراجات لطيفة، 

من ومعان ظريفة، وجيده أجود من شعر البحتري، ومن شعر 
تقدمه من المحدثين. وشعر البحتري أحسن استواء من شعر أبي 
تمام، لأن البحتري يقول القصيدة كلها، فتكون سليمة من طعن 
طاعن أو عيب عائب، وأبو تمام يقول البيت النادر ويتبعه البيت 
السخيف، وما أشبهه إلاّ بغائص البحر يخرج الدرة  والمخْشلبة، 
فيجعلها في نظام واحد. وإنما يؤتى هو وكثير من الشعراء من  
البخل بأشعارهم، وإلا فلو أسقط من شعره على كثرة عدده ما 

  ) ٦٦أنكر منه لكان أشعر نظرائه .."( 

نحن، إذا، أمام مذهبين في النظم: مذهب أبي تمام، وهو" 
مختلف لايتشابه، فجيده  " لايتعلّق به جيد أمثاله، ورديه مطرح 

ب البحتري، وهو مستو " يشبه بعضه ) ومذه٦٧مرذول " (
بعضاً ...فشعر البحتري صحيح السبك، حسن الديباجة، ليس فيه 
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  )٦٧سنساف ولا ردي ولامطروح"(

أما سبب التفاوت في شعر أبي تمام، فيرجعه المبرد إلى أن 
). وهو مارآه الآمدي ٦٨الشاعر كان يبخل على شعره بالتنقيح (

أيضاً بقوله: " لكنه شَره إلى إيراد كل ما جاش به خاطره 
ولَجلَجه فكُره، فخلط الجيد بالرديء، والعين النادر بالرذْل 

) ولو أنه عمد إلى التنقيح، " ٦٩الساقط، والصواب بالخطأ " (
  ). ٦٦وأسقط من شعره... ما أُنكر منه، لكان أشعر نظرائه " (

وقد أدرك أصحاب أبي تمام هذا الخلل في شعره، فهم  
دفعون" أن يكون قد أوهم في بعض شعره، وعدل عن الوجه لاي

) لكنهم، برغم ذلك، يحاولون ٧٠الأوضح في كثير من معانيه"( 
تعليل هذه الظاهرة، فإذا كان الأمر كذلك، فإنه غير منكر لفكر 

 من البدائع ما ولد إن يلحقه  -نتج من المحاسن مثل مانتج، وولد
الكلال في الأوقات، والزلل في الأحيان، بل من الواجب لمن 
أحسن  إحسانه ان يسامح في سهوه، ويتجاوز له عن زالله "( 

٧٠.(  

ويرى أصحاب أبي تمام أيضاً أنه لما كان " جيد أبي تمام  
لا يتعلق به جيد أمثاله... وكان كل جيد دون جيده، لم يضره ما 

). وإذا كان، أخيراً صاحبهم قد أساء في ٧١يؤثر من رديئه "(
  ) ٧٢ض شعره، فالبحتري أيضاً "قد أساء " (بع
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أما أصحاب البحتري، في ردهم على هذه القضية، فيقدمون  
شاعرهم لأن " المستوي الشعر أولى بالتقدمة من المختلف الشعر 

)، ولأن " من أحسن ولم يسئ أفضلُ ممن أحسن وأساء ٧٣"( 
). وإذا كان جيد أبي تمام " لا يتعلق به جيد أمثاله "، فإنما ٧٤"(

وصف بهذه الصفة _ في نظرهم " لأنه يأتي في تضاعيف 
الرديء الساقط، فيجيء رائعاً لشدة مباينته ما يليه، فيظهر فضله 
بالإضافة. ولهذا، ما قال له أبو هفّان " إذا طرحت درة في بحر 
خرء فمن الذي يغوص عليها ويخرجها غيرك؟ والمطبوع الذي 

لسقط، لايبين جيده من سائر شعره هو مستوي الشعر، قليل ا
بينونة شديدة، ومن أجل ذلك صار جيد أبي تمام معلوماً وعدده 

). ولهذا أيضاً، يفضل البحتري. وهذا " هو ٧٥محصوراً " (
  ). بحسب الآمدي. ٧٦الصحيح "( 

أما القول في إساءات البحتري، فيرد أصحابه على  
الخصوم، بأنه ليس شيء مما (عابوا) به البحتري من اللحن 
خارجاً عن مقاييس العربية، ولا بعيداً من الصواب، بل قد جاء 

  ).٧٣مثله كثيراً في أشعار القدماء والأعراب والفصحاء(

  ويردون أيضاً على ما عابوا البحتري به، في قوله: 

  

 B¢�•{  ™OBO`{A ßtU≈¶   Z¶pI ™}ÆBv …uy{A ßs
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تم في إنشاده، ثم اعظمتم وأكبرتم أن فيقولون: " لكنكم تأول 
تَنْعوا على شاعر محسن مكثر بيتاً واحداً، فمازلتم تبحثون 
وتتحملون حتى وجدتم له ثانياً يحتمل من التأويل ما احتمل الأول 

) "٧٨ .(  

هذه هي حجج طرفي النزاع. ومما لاشك فيه أن حجة  
أنصار أبي تمام "تستند إلى فهم عميق لطبيعة التجربة الشعرية. 
فكل إبداع عظيم يتضمن، بالضرورة، أخطاء قد تكون، أحياناً، 
عظيمة. ومن هنا، التفاوت في كل نتاج يصدر عن التجربة 
الخلاقة. أما الاستواء، فمن شأن التجارب العادية... وهكذا 
لاتعود المسألة في نقد أبي تمام مسألة جزئية تقوم على تسقط 

لطة والتعصب والتحامل، وإبرازها بعض أخطائه، بروح المغا
بشكل مسرف، وإنما تصبح المسألة كلية تقوم على فهم التجربة 
الشعرية ككل، وإدراك ما يدخل هذه التجربة من التوتر والوهن، 

  ). ٧٩ومن التفجر والخمود "( 

غير أن اختلاف الشاعرين في أسلوب التعبير، جعل 
الموازنة بينهما  غير عادية، إذ قامت المفاضلة بينهما من خلال 
بيت أو أبيات لهذا، وأبيات لذاك، فكانت أبيات  أبي تمام 
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المتفاوتة  تقارن بأبيات البحتري المستوية، فيقع نتيجة ذلك ظلم 
فادح بأبي تمام، إذ يكون الحكم في هذه الحال لصالح الأبيات 
المستوية.. يفصل عبد القادر القط هذا الأمر، فيقول: " لو كانت 

لقضية قضية مطلقة غير مقيدة بشعر هذين الشاعرين، وكانت ا
المفاضلة بين شاعرين لأحدهما قصائد قليلة ممتازة، ولكن شعره 
متوسط المستوي لاينحدر إلى درجة الإسفاف،، لما تردد الناقد 
في تفضيل الشاعر الأول، لأنه قد أضاف  بروائعه القليلة  إلى 
التراث الأدبي، ونستطيع أن نسقط من حسابنا كل ما قاله من 
قصائد رديئة، أما الآخر فقد  سار على  الدرب المطروق  ولم 
يقدم لشعبه أو للإنسانية جديداً من الفن. ولكن الأمر لم يكن على 
هذا النحو، بل كانت المفاضلة بين بيت أو أبيات من قصيدة لأبي 

القليلة تمام وأبيات  للبحتري، وكانت أبيات أبي تمام الرائعة 
تجيء وسط كثير من الأبيات الرديئة في القصيدة الواحدة، فيشعر 
القارئ إزاء هذا الخليط بشيء غير قليل من القلق ولايستطيع أن 
يفصل شعوره نحو الأبيات الكثيرة المسفة من شعوره نحو تلك 
الأبيات الرائعة، وقد يؤثر في هذه الحال أن يقرأ شعراً مستوي 
الأسلوب " لايعلو علواً حسناً ولا ينحطّ انحطاطاً قبيحاً " كما يقول 

  ). ٨٠الآمدي " (

***  
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يرى الآمدي أن أبا تمام والبحتري مختلفان، " لأن البحتري  
وعلى مذهب الأوائل، وما فارق عمود أعرابي الشعر، مطبوع 

الشعر المعروف.. ولأن أبا تمام شديد التكلف، صاحب 
صنعة،... وشعره لايشبه أشعار الأوائل، ولا على طريقتهم "( 

٨١ .(  

لقد انتبه، إذاً، خصوم أبي تمام إلى ما في شعر خصمهم من  
تكلف وصنعة، وما في شعر صاحبهم من طبع، فكانت هذه 
القضية ميداناً للنقاش بينهم وبين الطرف الآخر. فأبو تمام في 
نظرهم خارج على عمود الشعر، لأنه تكلّف وخرج إلى الصنعة، 
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فتبع مسلماً بن الوليد في إفساد الشعر، بل زاد عليه " فاستحسن 
مذهبه، وأحب أن يجعل كل بيت من شعره غير خال من بعض 

البديع فخرج إلى هذه الأصناف، فسلك طريقاً وعراً.. لقد أراد 
  ). ٨٢المحال "( 

لقد هاجم أنصار البحتري مذهب أبي تمام في البديع، " 
لاستكثاره منه، وإفراطه فيه " هذا على حين قبلوا شعر صاحبهم 

)، لأنه " ما ٨٣مع مافيه من الاستعارة والتجنيس والمطابقة "( 
فارق عمود الشعر وطريقته المعهودة "، أي لأنه لم يغرق في 
الصنعة والتكلف. وهذا الكلام يعني أن النقاد القدماء لم يرفضوا 
الصنعة، لكنهم رفضوا الإغراق فيها. ولعلّ تنقيح الشعر الذي 
طالبوا الشعراء به، ما هو إلا صورة من صور الصنعة اللطيفة 

  المحببة، التي رغبوا فيها. 

لتي وتستوقفنا في كلام الآمدي المتقدم تلك العلاقة الغريبة ا 
يقيمها بين الطبع وكلام الأوائل. فالمطبوع من الشعر هو ما كان 
يجري مجرى القدماء، لا ما يجري مجرى الذات المبدعة للفنان. 
لهذا السبب، مال النقاد إلى شعر الأعراب. وتعليل ذلك عند 

وهو محتذ على غير  -الآمدي: " أن الذي يورده الأعرابي  
أحلى في النفوس، وأشهى إلى الأسماع، وأحق بالرواية  -مثال 

  ). ٨٤والاستجادة مما يورده المحتذي على الأمثلة "( 
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انطلاقاً من هذا المبدأ رفض الأصمعي بيتي إسحاق بن  
إبراهيم الموصلي " لأنهما لليلتهما... وأثر الصنعة والتكلف بين 

) وكأن القضية ما عادت قضية طبع وصنعة، ٨٥عليهما " (
ليد وتجديد، فكل  مقلّد مطبوع وكل مجدد وإنماهي قضية تق

  صانع، وشعره ساقط. 

غير أن في موقف النقاد هذا تناقضاً سافراً، فهم مالوا إلى 
شعر الأعرابي لأنه " محتذ على غير مثال "، ورفضوا شعر 
إسحاق بن إبراهيم لأنه لليلته.. فهم لم يحكموا على بيتي إسحاق 
انطلاقاً من روح الحكم النقدي على شعر الأعرابي (أي الاحتذاء 
على غير مثال)، و إنما من منطلق المعاصرة، وإن كان فيها 

  ابتكار وإبداع أو احتذاء على  غير مثال. 

ويرى خليل مردم بك، استناداً إلى هذه القضية: كون شعر  
أبي تمام مصنوعاً وشعر البحتري مطبوعاً، أن " المفاضلة بين 

بين من يجيد الضرب على  العود وبين من  الشاعرين كالمفاضلة
  ). ٨٦خلقه االله حسن الصوت " (

ويبقى، أخيراً، الحكم على شعر أبي تمام كله بالصنعة، 
وعلى شعر البحتري كله بالطبع، قاصراً، إذ أننا لانعدم وجود 
شعر مطبوع عند أبي تمام قد يفوق المطبوع من شعر البحتري، 
كما لا نعدم وجود شعر مصنوع عند البحتري. فالقضية إذا  
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نسبية، ولا يمكن الكشف عنها إلاّ بالدراسة النقدية الموضوعية، 
  لشعر كلّ منهما على حدة. 

***  
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كانت قضية اللفظ والمعنى، أهم قضية دار حولها النقاش بين 
القدماء والمحدثين، بل إنها القضية الرئيسة، وما سواها متفرع 

  منها. 

يحدثنا طه حسين عن تطور هذه القضية في العصرين  
أمية الأموي والعباسي، فيقول: " كان القدماء والمحدثون أيام بني 

)  وكانوا يتخذون اللفظ ٨٧يختلفون في اللفظ اختلافاً ظاهراً، (
مقياساً لجودة الشعر، فكلما قرب هذا اللفظ من البداوة، وكلما كان 
رصيناً يملأ الفم ويهز السمع كان الشعر جيداً، أي إن جزالة 
اللفظ، وشدة القرب بينه وبين ألفاظ البادية في العصر الجاهلي 
كانت هي المزية الأولى للشاعر، ثم تأتي بعد ذلك جودة المعنى 

  ).٨٨والتعمق فيه " (

وقد استمر هذا الخلاف نفسه في أول العصر العباسي، " 
فاختلف الشعراء العباسيون، واختلف معهم الأدباء واللغويون في 
أي الشعرين أجمل وأرقى وأحسن: الشعر الذي يحتذي شعراء 

اللفظ ورصانته وبداوته، أم الشعر  الجاهلية والإسلام في متانة 
الذي يتخير الألفاظ السهلة العذبة التي ألفها الناس عامة، لا 

  ). ٨٩علماء اللغة خاصة؟ " (

وإلى جانب ذلك ظهر خلاف آخر حول معاني الشعر :"  
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أتبقى كما كانت بدوية أعرابية، أم تتحضر كما تحضر الناس؟ 
... أيعيش الشعراء عصرهم الذي هم فيه، أم يعيشون عصور 

  ).٩٠الآباء والأجداد؟ " (

هذا الخلاف حول اللفظ، والمعنى: كان أشد أنواع الخلاف 
إنتاجاً وأكثرها خصباً ...وكان هذا كل ما عرف العرب من 
اختلاف في الشعر بين القدماء والمحدثين: اختلاف في اللفظ 
نشأت عنه مدرسة مسلم بن الوليد، التي أخرجت أبا تمام 

لمتبني وأمثالهما من أصحاب البديع، واختلاف في  المعنى وا
نشأت عنه مدرسة أبي نواس التي أخرجت البحتري وغيره من 
أولئك الشعراء، الذين آثرو اللفظ القديم والمعنى الجديد، ولم 

  ). ٩١يتكلفوا بديعاً ولا استعارة ولا جناساً " (

لقد احتلّت قضية اللفظ والمعنى، إذاً، حيزاً هاماً من النقاش  
الدائر بين أنصار القديم وأنصار الحديث. بل إن بعضهم يذهب 
إلى القول: " إن محور تلك الخصومة كان تجديد المحدثين 

  ). ٩٢لمعاني القدماء وفشلهم أوتوفيقهم في ذلك " (

فالبحتري، بحسب الآمدي، " يتجنب التعقيد ومستكره الألفاظ 
الغريب والوحشي من شعره،  ووحشي الكلام... ويتعمد حذف 

). أما أبو تمام، فكان  " يستكره ٩٣ليقربه على فهم من يمدحه" (
الألفاظ والمعاني،.. (بل إنه) تعمد أن يدلّ في شعره على علمه 
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باللغة وبكلام العرب. فتعمد إدخال ألفاظ غريبة في مواضع 
  ). ٩٤كثيرة من شعره "( 

هذا هو رأي أنصار البحتري في الشاعرين. أما خصومهم  
فيرون أن ما أُخذ على أبي تمام في اللفظ، والمعنى مسبوق إليه 

الذين غلبوا عليه، وافتتحوا معانيه،  -:" ففحول الشعراء 
وصاروا قدوة فيه، واتبعهم الشعراء، واحتذوا على حذوهم، وبنوا 
على أصولهم ـ ما عصموا من الزلل، ولا سلموا من الغلط  

  ). ٩٦ء صاحبهم، فالبحتري أيضاً " قد أساء " () وإن أسا٩٥"(

ويعود أصحاب البحتري ليردوا على خصومهم بأن " أخذّ 
السهو والغلط على من أُخذ  عليه من المتقدمين والمتأخرين، في 
البيت الواحد والبيتين والثلاثة، وربما سلم الشاعر المكثر من ذلك 

). هذا، على حين كان أبو تمام " لا تكاد تخلو له ٩٧ألبتّة " (
قصيدة واحدة من أبيات عديدة، يكون فيها مخطئاً، أو محيلاً، أو 
عن الغرضِ عادلاً، أو مستعيراً استعارة قبيحة، أو مفسداً  
للمعنى الذي يقصده بطلب الطباق والتجنيس، أو مبهماً له بسوء 

  ). ٩٧العبارة والتعقيد حتى لا يفهم، ولا يوجد له مخرج " (

هذا الدفاع عن المتقدمين، يأبى أنصارهم إلاّ أن  بعد 
ينزهوهم عن كل عيب وغلط، فينسبون أغلاطهم إلى السهو، " 
والسهو فيه إنما دخل على الرواة.. وليس ينبغي له (أي للمتأخر) 
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  ). ٩٨أن يتبعهم (أي العرب) فيما سهوا فيه "( 

ويتابع خصوم أبي تمام الدفاع عن صاحبهم، فإن كان  
البحتري قد أخطأ في بعض شعره، فإنه لايكون بذلك " داخلاً في 
جملة المسيئين، ولا الخاطئين في الشعر، لجودة نظمه، واستواء 
نسجه، ووقوع لفظه في مواقعه، ولأن معانيه تصح في النقد، 
وتخلّص على السبر والسبك، وأبو تمام يتبهرج شعره عند 

  ). ٩٩ى التفسير والشرح "( التفتيش والبحث، ولا تصح معانيه عل

لقد حدد طرفا الخصومة، وهما يتبادلان الحجج بينهما،  
نظريتهما في اللفظ والمعنى. فأنصار القديم يميلون إلى المعنى 
القريب، البعيد  عن التعقيد، و إلى اللفظ الواضح المطابق لدلالته 
المعنوية، لهذا قدموا البحتري على أبي تمام. وهم، في موقفهم 
هذا كانوا يفصلون بين اللفظ والمعنى، وهذا يعني بالتالي  " أن 
الشعر (عندهم) محاكاة، أوهو إعادة سبك لعناصر سابقة " 

) أما كون المعنى قريباً، فهو يعني أنه: مسبق موجود قبلياً ١٠٠(
  )، له رصيد سابق في أذهان المتلقين. ١٠١" (

ديد، فلئن كانت " على هذه الرؤية التقليدية ثار أنصار الج
اللغة مستودع الماضي"، إنها " في الوقت نفسه ينبوع المستقبل، 
من حيث إن الأساسي هو كلام الشاعر، الخاص به، ومن حيث 

) وعليه فإن الشاعرمدعو ١٠٠إن الكلام يفتح بعضه بعضاً ." (
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إلى تأسيس تعبير جديد تتحقق فيه الوحدة بين مايقال وطريقة 
) أي هو مدعو إلى أن يكون كلامه مطابقاً للمعنى ١٠٠القول" (

الحادث الجديد، لا للمعنى المسبق القديم، كمايريد التقليديون، 
) وهنا يكمن سر النقد ١٠٢وكما أصر علماء اللغة والنحو .(

الموجه لأبي تمام، فهو " يخالف قواعد اللغة لأنه متعمق في 
للغة أكثر مما المعاني، فيضطره هذا التعمق إلى أن يحمل ا
  ). ١٠٣تطيق، ولا يجوز للمحدثين أن يتصرفوا في اللغة "(

وهنا نجد أنفسنا مرة أخرى في حرم اللغة، وأمام قضية 
قدسيتها. وبذلك، تنحلّ مشكلة الخصومة حول اللفظ والمعنى، بين 
أنصار القديم والجديد. فالبحتري ملتزم بقدسية اللغة، محافظ على 
ألفاظها ودلالاتها المعنوية كما أقرها عمود الشعر العربي. أما 
أبو تمام، فخارج على اللغة، يسعى إلى المعنى البعيد، فيضطر 
إلى تسخير اللغة له. وهكذا يقوم مذهب أبي تمام في اللفظ 
والمعنى على اعتماد " المعنى غير المألوف، واستخدام الكلمة 

معناه العربية بطريقة غير  مألوفة، أي نقل اللفظ عن 
المعروف.. (وهو مذهب) جديد مخالف للطريقة التقليدية في 
كتابة الشعر آنذاك . لكنه، إذا كان خروجاً على الطريقة، فهو 

  ). ١٠٤ليس  خروجاً على الشعر، بل إنه أفق شعري آخر ". (

وعلى الرغم من مهاجمة النقاد مذهب أبي تمام في اللفظ  
والمعنى، نراهم، بالنسبة إلى المعنى، قد " سلّموا له بالشيء الذي 
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  ).  ١٠٥هو ضالة الشعراء وطلبتهم، وهو لطيف المعاني "( 

أما فيما يخص اللفظ، فنرى الزمخشري يدعو إلى  
الاستشهاد بشعر أبي تمام نفسه، فيقول: " وهو، وإن كان محدثاً 
لايستشهد بشعره في اللغة، فهو من علماء العربية، فاجعل ما 

مايرويه. ألا ترى  إلى قول العلماء: الدليل عليه  يقوله بمنزلة
)  ١٠٦بيتُ الحماسة، فيقنعون بذلك لوثوقهم بروايته وإتقانه " (

ويذكر أن الزمحشري نفسه استشهد بشعر أبي تمام في الكشاف 
 ).١٠٧. (  

وقد كان للخصومة حول اللفظ والمعنى أثر كبير في دراسة  
)  السبق والابتكار في ما ١٠٨السرقات، فادعاء المحدثين (

أعادوا صياغته وتقعيده من معاني القدماء، كان أدعى لخلق 
  ). ١١٠). (١٠٩مشكلة السرقات من موقف أنصار القديم " (

وقد دفعت دراسة السرقات، بالتالي، النقاد إلى الاهتمام 
بالموازنة "   فقد كان هؤلاء النقاد حريصين جداً على أن يكشفوا 

لشعراء، الصورة العارية، لأن هذه الصورة هي في كل جهود ا
مأثورهم الذي يعتزون به... إن الاهتمام بالموازنة بين الشعراء 
كشف الاهتمام الغريب بالعناصر الثابتة، وخيل إلى النقاد أن 
العناصر الثابتة تنافس العناصر المتطورة أوالطارئة. فالمأثور أو 
أصل المعنى أو الصورة العارية ذات قدم راسخة.. إن الاهتمام 
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بالموازنة بين المعاني في اللغة العربية، له دوافع تَخَفْى علَينا 
الآن، أهم هذه الدوافع هو كما قلنا أن يثبت الناقد أن الجماعة أهم 
من الفرد، أن المأثور ينافس المبتدع، أن الصورة العارية لها 

الصورة الأولى  وجاهة وإن خلت من آثار الفردية والخيال. هذه
تبلغ أقصى ما قدر لها من حب حين تسمى تسمية مشهورة هي 
الفطرة. والفطرة صافية نقية بسيطة كجمهور الناس، أي أن فكرة 
الجمهور أخذت مكانة ضخمة في ظل الفطرة أو الصورة الأولى 

). وفي ذلك عودة إلى قضيتي الطبع ١١١أو المستوى الأول " (
  والتقليد. 

بقي علينا أن نشير إلى أن عناية أبي تمام بمعانيه والبحتري 
بألفاظه، جعلت الكثير من النقاد يقصرون إبداع الأول على 
المعاني، والثاني على الألفاظ، وإن كانوا قد انتبهو إلى عناية 
الأول باختيار ألفاظه، والثاني بانتخاب معانيه. يقول ابن الأثير: " 

هان، وقد شهد له بكل معنى فأبو تمام رب معان وصيقل أذ
مبتكر، لم يمشِ فيه على أثر... أما البحتري فإنه أحسن في سبك 
اللفظ على المعنى، ولقد حاز طرفي الرقة والجزالة على 
الإطلاق.. وأتى في شعره بالمعنى المقدود من الصخرة الصماء، 

  ). ١١٢في اللفظ المصوغ من سلافة الماء... "( 

 ***  
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  ا���رة ا�?D��  -ز

كانت  الصورة التشبيهية والاستعارية موضوعاً رئيسياً  
أيضاً، للنقد الموجه لأبي تمام. فقد انتبه النقاد إلى تجديد أبي تمام 
في الصور، وإلى خروجه على المألوف في التصوير الشعري، 
من خلال  خروجه على دلالات الألفاظ ومعانيها. وما هذه الثورة 
إلاّ لارتباط التشبيه أوالاستعارة بالناحية المكانية (المرئية أو 
المفهومة) من الصورة الأولى. يشرح ذلك عز الدين إسماعيل 
بقوله: إذا كنا نجد من النقاد من يتكلم على نقد اللفظ ونقد المعنى 

نقد الشعر " مثلاً )، فإن ذلك ليس معناه (كقدامة بن جعفر في " 
أنه يتكلم على نقد الصورة الأولى ونقد الصورة الثانية، وإنما 
يتكلم في الواقع على نقد الصورة الأولى بمظهريها الزماني 
والمكاني. والذين ثاروا على معاني أبي تمام لم يثوروا على 
الصورة الثانية، وإنما ثاروا على العنصر المكاني (المرئي أو 

  ). ١١٣المفهوم) من الصورة الأولى " (

إن أول ما يصادفنا في شعر أبي تمام، اعتماده الشديد على  
)، مما أثار عليه أنصار القديم من ١١٤الاستعارة في التصوير (

اللغويين، أولئك الذين تعلّقوا بالتشبيه طلباً للوضوح الفاقع 
رة بالنسبة إليهم عموماً والدلالة المألوفة فقد " ظلّت الاستعا

مصدراً لسوء الفهم والارتباك، لما فيها من تغير لافت في 
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الدلالة، وإخلال بصفة الوضوح الفاقع التي يؤثرها اللغويون كلّ 
في نظر  -الإيثار. إن التشبيه هو أداة الشاعر القديم الأثيرة 

وهو جار كثير في كلام العرب، ومن ثم فإن إيثاره  -اللغوي 
إيثار القديم واحترام لفكرة التقاليد والنظام اللغوي الموروث " 

). وأما سبب التهوين من شأن الاستعارة فيمكن إرجاعه ١١٥(
إلى استنفاد القدماء المعاني، فصارت الاستعارة لذلك إخراجاً 
جديداً لمادة قديمة. يقول مصطفى ناصف: " إن القدماء استنفدوا 

ة عنه أواستهانة به أو لبعد مطلبه. بل المعاني، وتركوا قليلاً رغب
إن هذا الوسواس الضئيل من المعنى لا وجود له... (وعليه )، 
فالاستعارة (عندهم) لاتزيد على تجربة قديمة المادة جديدة 

  ). ١١٦الإخراج :( 

أما مآخذ أنصار القديم على استعارات أبي تمام، فأولها بعد  
هذه الاستعارات وخروجها على المألوف. يقول الآمدي: أبو تمام 
" شاعر عدل في شعره عن مذاهب العرب المألوفه إلى 
الاستعارات البعيدة المخرجة للكلام إلى الخطأ أو الإحالة "( 

). وثاني هذه المآخذ غموض الصلة بين المستعار ١١٧
والمستعار له، وهو مالاحظه الربداوي في موقف الآمدي. فقد 

كبر استعارات أبي تمام لسبب استعارته أرجع هذا الأخير " قبح أ
ألفاظاً لأشياء غير لائقة بها، وبذلك خالف مذاهب العرب  في 
الاستعارة.. فالعرب استعارت " المعنى لما ليس هو له إذا كان 
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يقاربه أو يناسبه أويشبهه في بعض أحواله، أو كان سبباً من 
أسبابه، فتكون اللفظة المستعارة، حينئذ لائقة بالشيءالذي 

  ) ١١٨استعيرت له، ملائمة لمعناه " (

ومما أخذ على أبي تمام أيضاً إغراقه في التشخيص  
). يقول الربداوي: إن " نزوع أبي تمام إلى ١١٩والتجريد (

(التصوير) وهو حلية فنية مستحبة، جعلت بعض نقاد القرن 
الثالث ينفرون من هذا اللون الذي خطا به أبو تمام خطوات 

حو التشخيص. فابن الخثعمي يستنكر قول أبي تمام: واسعة ن
(خطوب يكاد الدهر منهن يصرع )، وعبد الصمد بن المعذّل 

) ويعود ١٢٠يستنكر قول أبي تمام: (لا تسقني ماء الملام) " (
سبب هذا النفور إلى كون التشخيص من  خصائص الفن 
الفارسي، أي لأنه مظهر شعوبي، من جهة، ولندرة هذا الفن في 

  ). ١٢١شعرنا القديم، من جهة ثانية (

لكن أبا تمام في اعتماده على الاستعارة (المكنية منها  
خاصة) في التصوير، لم يأت بجديد، إذ عرف القدماء هذا الفن 

) غير أن أبا تمام، أخذه فأسرف فيه، وأكثر ١٢٢التصويري (
منه.... ولم يقنع بالسهل اليسير منه، بل عمد إلى التقعر 
والإغراب في إيراده. لهذا قال الآمدي :" وإنما رأى أبو تمام 

 -أشياء يسيرة من بعيد الاستعارات متفرقة في أشعار القدماء  
لا تنتهي في البعد  إلى هذه المنزلة، فاحتذاها  -كما عرفتك 
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وأحب الإبداع والإغراب بإيراد أمثالها، فاحتطب واستكثر منها " 
)١٢٣ .(  

وإلى جانب الاستعارة، درس النقاد أيضاً تشابيه القدماء.  
فالصولي مثلاً يستحسن تشبيه الشاعر شيئين بشيئين في بيت 

  واحد، كما في قول أمرئ القيس: 

  

 ’BIiZ Z¶i{A J•{v ·Dy
’BaIB¶•  

 ß{BI{A ucR{A• JB◊�l{A B°Zy• ¨X{
)124(  

  

  وقول بشار بن برد: 

  

 x•s mw�{A ZBM} ·Dy
 B�a•ªZ  

  

¶{ ,B�sB¶aC• £IyA•y ¨•B¢K »|
)125 .(  

  

كما درسوا المبالغات، المقبول فيها والمزدول. فثار بينهم 
  نقاش حول بيت البحتري: 

 ,B¢�•{ “™OBO`{A ßtU≈¶
 B¢�Dys  

 ≠B�G Z¶pI ™}ÆBv …uy{A ßs
)126 (  
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  وبيت أبي نواس: 

  ´KR zZc{A |°C LtUC•
 £�C  
  

 ÿx{UK ~{ ßK{A ui◊�{A zsBUK{
)127.(  

  

 -وهو يمثل أنصار البحتري  -إن دراسة الآمدي 
لاستعارات أبي تمام، متحيزة. فهو يطيل الوقوف عند 
الاستعارات الرديئة، ويتبنّى منهجاً تقليدياً في التذوق والنقد... إنه 
" يقف  عند الاستعارة الرديئة أكثر من وقوفه عند الاستعارة 

استعارات أبي تمام،  البليغة... (وإن الكثير) من النقد الموجه إلى
مصدره التشبث بالمدلولات التي يكاد يقرها الجميع، ولاتقبل 
تغيراً. ولا يذاق المدلول الحيوي لأي سياق، إلاّ في نطاق 

  ). ١٢٨استجابته لما استقر في الذوق العام " (

ويتابع مصطفى ناصف حديثة، فيتّهم النقد العربي بالتقصير  
والتقاعس في تذوق صور المحدثين، وبالركون إلى ما اعتادت 
الأذواق عليه من حدود ثابتة. يقول: " إن النقد العربي كالناعس 
لاينتبه، من غفوته، إلا على ضجة وصوت رائع، ليس يعرف إلا 
الثورة على الخارج على ما يشبه الإجماع. وتلك الصفة حرمت 

نفاذ، النقاد من أن يصوروا ما في استعارات المحدثين من عمق و



- ٦٩ -  

وأن يشخصوها في كل مجالاتها، ثم جعلتهم يقصرون في تتبع 
استعارات القدماء أنفسهم، فإنهم يحلّلون منها فحسب، النماذج 
التي تعين على كشف  الحدود التي لا يستطاع تجاوزها. أما 
الحدود التي يجري فيها القدماء وبعض المحدثين، فلم تظفر منهم 

  ). ١٢٩بالتفات قوي " (

لهذا السبب يدعو عمر فروخ إلى عدم إقرار النقاد على كل  
ما أخذوه على أبي تمام وغيره، "فقد لا يكون المعنى من السوء، 

). ١٣٠بحيث يظنون، ولا الاستعارة من البعد، بحيث يحسبون " (
فما أخذوه عليه ،مثلاً، من " تشبيه القلب بإنسان يشيب رأسه " 

أقاموا عليه الدنيا وأقعدوها (من  ) أو ما "١٣١صحيح المعنى  (
تشخيص )، وله أمثلة فذّة في الشعر العربي، وإن كانت قليلة. 

  فهذا امرؤ القيس يقول مخاطباً الليل: 

  ´◊i}K B}{ £{ L{ws
 £I{eI  

  

   ≠B�• ’A`BOkC uXZC•
 |y{yI  

  

فجعل لليل صلباً يتمطى، كما جعل له أعجازاً مردفة وكلكلاً 
  ).١٣٢ينوء به"(

***  

 ,Zlc{A ™¶�I ßs b¶ÆZ Ze�k ,~p�{A J�BO ´{G ,©Z•e{A …·G
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 |B¶U{A L•e B¢�G .™¶IXæA nA•�æA ZÆBa ·} §…̀ ¶}K ßK{A ß¢s
 .ßw¶a•} J{Bv ßs ,|Blt�ºBI ’AXRK} ,LB}{y{BI ’AX…aO}  

  ™¶ZkBc ´{k ~yR •° B}�G ©Z•e{A ´{k ~yR{A ·By ,AY¢{
X¶{wK{A ·By AY¢{• .f�{A ™¶IXC• ,ZkBc{A  §Y¢I …|U¶ Z•e{A ßs

 Z•e{A ·A•{C X�k A•tv• ≠B}Xw{A ·By AYG• .™I•°•}{A  ™¶ZkBc{A
 JaRI) B¢I¶yZK ßs ´{•æA ©Z•e{A A`•BOK¶ ~{ ~¢�Hs ,™¶oΩI{A
 ßs ßat�{A XlI{A X�k A•tw¶ ~{ ~¢�G B}y ,( |¶kB}aG ·¶X{A `k
 ·k ’Btcy• ,ZkBc{A ™IZOK{ ¨Xe Zlc{A |lO¶ B}} ,B¢�¶•yK

 .™s•{D} Z¶o ©X¶XO ~{A•k  

  
  
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�ل ا������� -:ـ   �-�)Dآ� ا���  $!�ت ا�!

  

إن كل حركة أدبية أو نقدية تستدعي جملة من الخصائص،  
هي ابنة  التفاعل المثمر بين الحركة والواقع الذي تعيشه من 
جهة  وبين أطراف الصراع  من جهة ثانية والمعركة النقدية 

استدعته من نقاش حول حول الطائيين، بما أثارته من خصومة، و
طبيعة الإبداع الشعري ومقاييسه، اتسمت بالعقلانية، والتأثرية، 

  والجزئية، والتناقض ،والتعصب. 
  ا 012/��:  - ١ 

لقد سعى كل من الطرفين إلى طرح مقاييسه، فأخضع  
بالتالي الإبداع الشعري لمنطق العقل، مما أدى إلى إفساده. 
فالشعر إبداع متمرد على كل قانون، لا يخضع إلا لشرط الصدق 
مع  النفس. يقول عبد العزيز سيد الأهل ملخصاً فعل طرفي 
الصراع: لقد  " أخضع الطرفان الشعر للأحكام العقلية، فأفسدوه! 
ومن هنا  جاء خطأ الناس في فهم الشعر، وذلك بأن يحكموا 

  ). ١العقل فيه كلّه كأنه علم من العلوم ". (
  : ا 3ّ45(,� - ٢ 

التأثرية سمة من سمات الأحكام النقدية في القرنين الثاني  
)، وخاصة لدى فريق اللغويين. يقول الربداوي: " ٢والثالث (

فاللغويون والنحاة في القرن الثالث ليس لهم مذهب في النقد، 
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وليست أحكامهم النقدية هذه إلاّ كغيرها من الأحكام التأثرية التي 
  ). ٣تفوه بها من تقدمهم في العصرين الجاهلي والإسلامي "(

لقد كان للغويين، إذا، أثر واضح في ترسيخ هذه السمة في  
النقد الأدبي . ولعلهم في ذلك متأثرون بطبيعة عملهم.. بل يمكننا 
القول إن نقاد هذا العصر جميعاً كانوا متأثرين بصناعتهم في 

نا لا نخطئ أحكامهم ومقاييسهم النقدية  يقول طه حسين: " ولعلّ
إذا قلنا إن كل فريق من أهل ذلك العصر كان يتّخذ صناعته 
وفنّه، الذي غلب عليه، مقياساً لنقده، وميزاناً لرأيه، في جودة  

  ). ٢الأثر الأدبي أو رداءته " (

هذا ما نجده مثلاً عند الآمدي، إذا بحثنا عن مقاييس  
) ٤المفاضلة عنده. فمقياس الآمدي " العواطف الذاتية وحسب " (

وتعليل ذلك عند محمد أحمد الحسيني أنه  " كان يشتغل بالكتابة 
في قصور الأمراء وكبار رجال الدولة في بغداد والبصرة. فإذا 

أن  -في العصر العباسي  -لاحظنا  أن هذه المهنة لاتصلح  
تكون باباً من أبواب الرزق، إلاّ إذا روعي فيها السهولة والترف 

ت معانيها بسيطة سهلة قريبة التناول، ولاحظنا والزخرف، وكان
أن أبا تمام لم يكن يهتم بشيء من هذا في كل ما أخذ  -كذلك  -

عليه. إذا عرفنا هذا أدركنا أن هناك تصادماً بين المذهبين، وأول 
شيء يخطر بالذهن أن يخاف الآمدي على مهنته من كل ما 

يحطّ من  -يصادم مذهبه في الكتابة، فدافع عنه، وهو في دفاعه 
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) وفي هذا ٤شأن شعراء المعاني، وفي مقدمتهم أبو تمام " (
  الكلام إضاءة ساطعة لأسباب ميل الآمدي للبحتري. 

ومما ساعد على  استمرار المقياس التأثري الذاتي في نقد 
أبي تمام، كونه وجد قبل أن تستقر أصول البلاغة العربية 

حرية في النقد، فأدى بالتالي إلى وقواعد النقد الأدبي، مما أتاح ال
غلبة الأحكام التأثرية. يقول عبد العزيز سيد الأهل: "  جاء أبو 
تمام قبل أن توضع للبلاغة العربية أصول مقررة، وإنما كانت 
هناك بعض مسائل مفهومة كأنها دستور غير مدون، فدائرة النقد 

كانت أوسع أو أكثر  -وهي غير متأصلة القواعد حينئذ  -إذا  
حرية، لأنها لم تتقيد بقيود، وكل العيب فيها أنها كانت تتأثر 

) ولعل ذلك كان من حسن الحظ، ٥بالمغالطات إلى حد كبير " (
إذ أصبح كلام أبي تمام مقياساً  لصنوف البلاغة.. "ولعله لو 

  ). ٥تأخّر لكان الخلاف حول شعره أكثر مما جرى! "( 
  ا 678��  - ٣ 

ى نقاد الطائيين أنهم لم ينظروا إلى قصائد مما يؤخذ عل 
الشاعرين جملة، وإنما كانوا يقفون عند  أبيات مفردة، وتعابير 
وصور منقطعة عن سياقها  يقول طه حسين: " ومن أخص 
العيوب التي يؤخذ بها النقاد الذين نقدوا أبا تمام والبحتري 
والمتنبي، أننا لا نجد أحداً من هؤلاء النقاد ينقد القصيدة، من 
حيث هي قصيدة. فهم، إذا قرؤوا أجمل قصائد أبي تمام والمتنبي 
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والبحتري، لا ينظرون إليها جملة: كيف استقامت ألفاظها 
ومعانيها وأسلوبها، وإنما يقفون عند البيت أو البيتين: أأجاد 
الشاعر في هذا التشبيه أم لم يجد؟ أوفّق في هذا التعبير أم لم 

  ) ٦يوفّق؟" .(

مكننا أن ندخل في هذه الأحكام الجزئية، ما يمكن اعتباره  وي 
" لوناً من السخرية " فابن الخثعمي، مثلاً يعلّق على قول أبي تمام 
:( خطوب يكاد الدهر منهن يصرع )، بقوله: " جن جنون أبي 
تمام، أيصرع الدهر؟ " . وعبد الصمد بن المعذل يعلّق على قول 
الشاعر (لا تسقني  ماء الملام )، بأن أرسل زجاجة يطلب إليه 
أن يملأها بماء الملام. وكلا الموقفين بعيد عن النقد الفني 

  ). ٧الخالص.(
  ا 5:�.9:  - ٤ 

لقد  اضطربت المعايير النقدية في العصر العباسي، فاختلف  
يقول  -النقاد في القضية الواحدة. من ذلك موقفهم من المبالغة 

ها ويقول بتفضيلها، ويراها الغاية ابن رشيق: " فمنهم من يؤثر
القصوى في الجودة.. ومنهم من يعيبها وينكرها، ويراها عيباً 

  ) .٨وهجنة في الكلام "(

ولاغرابة في هذا الاختلاف، في مرحلة من مراحل  
الصراع الحضاري. أما تعليل ذلك عند الأعرجي، " فأن طبيعة 
النقد تكون لدى الصراع طبيعة تبشيرية لا تعنى بتحليل الأثر 
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  ). ٩الفني قدر ما تعنى بالترويج له، أو الغض منه"(

غير أن التناقض لايقتصر على الاختلاف بين أفراد  
الفريقين، فنحن نجده في موقف الفريق الواحد والناقد الواحد. 
 مثال ذلك، التناقض الذي يلاحظه عصام قصبجي  " بين حض

جاهلي، ثم اتهامهم بالتقليد النقاد للشعراء على محاكاة النموذج ال
) ومثاله أيضاً موقف الآمدي من تشخيص ١٠إن هم فعلوا ذلك، (

أبي تمام، فقد أنكر هذا الناقد التشخيص على أبي تمام، في حين 
  ) ١١دافع عن تشبيه امرئ القيس الليل بالناقة (

وقد كان لدخول من هو طارئ على النقد أثر كبير في  
اضطراب مقاييسه، وازدياد التناقض فيها " فقد شكا الصولي من 
بعض الجهلة الذين يصحفون على أبي تمام ثم يعيبونه بما لم يقله 

) ."١٢.(  
٥ -  ;�  ا 25

من الملاحظ أن الخصومة حول الطائيين لم تكن عادلة، فقد  
دفع التعصب أنصار كل فريق إلى إيثار صاحبه وطعن خصمه. 

لأبي تمام في تفضيله، يقول الآمدي :" وأفرط المتعصبون 
وقدموه على من هو فوقه من أجل جيده، وسامحوه في رديئه، 
وتجاوزوا له عن خطائه، وتأولوا له التأول البعيد فيه. وقابل 
المنحرفون عنه إفراطاً بإفراط، فبخسوه حقّه، واطرحوا إحسانه، 
ونعوا سيئاته، وقدموا عليه من هو دونه وتجاوز بعضهم ذلك إلى 
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 القدح في الجيد من شعره، وطعن فيما لا مطعن عليه فيه، واحتج
بما لا يقوم حجة به، ولم يقنع بذلك مذاكرة ولا قولاً حتى ألّف 
فيه كتاباً، وهو أبو العباس: أحمد بن عبد االله بن محمد بن عمار 

  ). ١٣القطربلي المعروف بالعزيز.... " (

رفين مبلغه، فراح كل لقد بلغ، إذاً، تعصب النقاد من كلا الط 
فريق يعلي من قيمة شعر صاحبه، محاولاً قدر استطاعته الحطّ 
من شأن صاحب الفريق الآخر. وقد اتخذ هذا التعصب عند 

  هؤلاء النقاد مظاهر عديدة تجلى فيها، هي: 
  :J�	أ) ا���  

يتحدث الصولي عن فعل خصوم أبي تمام، فيقول: فراح "  
بعض هؤلاء الجهلة يصحف.. على أبي تمام، ثم يعيب ما لم يقله 

). والآمدي، وهو الذي أدعى التنزه ١٤أبو تمام قطّ "( 
والموضوعية في موازنته، أحد هؤلاء .فكان " يغير رواية الشعر 

  ). ١٥عمداً، ليحدث ثغرة في شعر أبي تمام " (
 :��K�	!ن "� ا��(
Mا �?N (ب  

محدثين كل لقد بلغ التعصب لدى بعضهم أن نفوا عن ال 
إحسان. يقول ابن رشيق عن أحدهم: " سئل  (أبو عمرو وبن 
العلاء) عن المولدين فقال: ما كان من حسن فقد سبقوا إليه، وما 
كان من قبيح فهو من  عندهم. ليس النمط واحداً: ترى قطعة 

). وهذا ما رآه ابن الأعرابي أيضاً، ١٦ديباج، وقطعة مسيح "( 
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بقوله في شعر أبي تمام:" فإن كان هذا شعراً فما قالته العرب 
). ولعل ما حكاه صاحب الوساطة من أن نسخ ١٧باطل " (

ديواني البحتري وأبي تمام قلّت بالبصرة في وقت أبي رياش 
). صورة لهذه العداوة التي ناصبها ١٨هـ) (٣٣٩ -القيسي (

  بعض النقاد للمحدثين. 
  :ـ ) ا�>;ب:  

ن عليه، إلى الكذب وتلفيق لقد عمد خصوم أبي تمام، للطع 
كما يقول  -الأخبار ونحل الأشعار. يروي الصولي أن دعبلاً 

" كان يكذب على أبي تمام، ويضع عليه  -علي بن الجهم 
)  ويذكر الحاتمي أن أحمد بن أبي طاهر اختلق  ١٩الأخبار "( 

بيتاً نسبه إلى الأخطل، " تحاملاً على أبي تمام، ليتهمه 
  ). ٢٠بالسرقة(

وقد بلغ التعصب بدعبل، أن راح ينسب كلّ إحسان لأبي  
تمام إلى السرقة، فهو، على حد قوله: " لم يدفع فضل هذا 
الرجل، ولكنهم يرفعونه فوق قدره، ويقدمونه وينسبون إليه ما قد 

). ومما فعله هذا الرجل حتى يثبت تهمة السرقة ٢١سرقه .."(
ذا فليجلّ الخطب) إلى على أبي تمام، نسب قصيدة أبي تمام (ك

  ). ٢٢مكنف (
  :����J ا��.� O��د ) ا��  

يعد هذا الجانب أيضاً من مظاهر التعصب، فكان كل طرف  
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يتمسك بضعيف  شعر خصمه، فيشهر به تارة، ويسخر منه تارة 
  ). ٢٣أخرى، والسخرية أغلب .(

  :����  هـ ) ا���اوة ا��

كان لابد، وقد انحدر الصراع إلى هذا الدرك، أن يتحول  
إلى عدواة شخصية، تعتد بمسائل وقضايا لاعلاقة لها بالفن 

). وإنما الغاية منها، مهما بلغ اسفافها، الطعن على ٢٤الشعري (
الخصم. لذلك تحولت الخصومة إلى الهجاء وتناول الأعراض. 

)٢٥.(  

لقد أصبحت العداوة لأبي تمام بدعة العصر، الأمر الذي دفع 
). بل ٢٦التعصب عليه. " بالتقليد لا بالفهم " (بعض النقاد إلى 

إننا نجد فئة من هؤلاء تتعصب على أبي تمام وتحطّه عن رتبته، 
) وأخبار هذه الفئة كثيرة، فقد ٢٧رغم أنها كانت تستجيد شعره (

كان الرجل منهم يستحسن شعر أبي على أنه لشاعر آخر، لكنه 
  حين يعلم أنه لأبي تمام يرفضه ويهاجمه 

****  

ويمكننا أن نلاحظ، في هذا المقام، غلبة طابع العنف على  
النقاش الدائر بين طرفي الخصومة  أما سبب ذلك، فيعود إلى 
استمرار التقاليد البدوية والنزعة القبلية، وتمكنها من نفوس 

  العرب، حتى بعد ظهور الإسلام. 
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 يقول الربداوي: " إن داء المجتمع العربي فيما يبدو عليه 
من عنف متطرف، هو في امتداد بداوة العصر الجاهلي، لا في 
ثقافته ذات المنحى الديني، إن كانت هذه الثقافة قائمة حقاً " 

)٢٨ .(  

لقد كان لنزعة التعصب هذه آثار سلبية كثيرة على نقدنا 
العربي. فقد دفع هذا التعصب كلا الطرفين إلى إرجاع جيد 

)، ٢٩الخصم إلى من سبقوه، سواء عن طريق التأثر أو السرقة (
  الأمر الذي أدى إلى نشوء قضية السرقات في نقدنا العربي .

ويرى الأعرجي أيضاً أن من آثار التعصب الأخرى أن  
" حين يعسر عليه أن يجد لبيت حسنٍ أصلاً آخر  -صار الناقد 

يفهم الشعر كما يشاء هو، لا كما يشاء ذوق المنصف.  -قديماً 
الآمدي أن يلبس جبة الفقيه المتصدر للفُتيا فيمن يجب  فقد اضطر

  أن يوصل من الأرحام، في سبيل تسفيه قول أبي تمام: 

  

 ·y{• ,´IZw{{ …X•{A
£sZk  

  

 " JZvæA ·•X ·Bi•æA XlIø{
)30.(  

  

لقد صار الناقد، إذاً يجتهد لتسفيه قول الشاعر، إذا لم يتمكن  
من نسبته إلى السرقة أو التأثر. وهذه المواقف كلها ناجمة عن 
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  التعصب الذي طبع الخصومة. 

وقد كان لهذا التعصب أيضاً أثر كبير في شكليه الصراع، إذ 
إن الناقد بقي بعيداً عن النص المنقود، فهو لم ينظر إلى صلة 
النص بقائله، إنما كلّ مافعله هو أن  نظر إليه، ليرى مدى تطابقه 

سب الأعرجي، ما جعل " مع النصوص القديمة. وهذا، بح
الصراع صراعاً في المظهر، لم يمتد، ولم يثر قضية فكرية 

  ).١٣عميقة"(

لكننا، على الرغم مما رأيناه عن غلبة التعصب على موقف 
النقاد، لانعدم وجود بعض الآراء العادلة الموضوعية، فثعلب " 
الذي كان يكره شعر أبي تمام، عندما أتيح له بنو نوبخت 
يختارون له من شعر أبي تمام جيده، ويشرحونه له، أقبل عليه 

)  وأبو رياش القيسي الذي كان يكره شعر ٣٢واستجاده " (
البحتري، عندما سمع بعض شعره واستحسنه " رجع عن رأيه 

). وأنصار القديم ٣٣فيه، وحض الناس على رواية شعره "(
بن أنفسهم رفضوا من القدماء ما عابوه على أبي تمام ومسلم ا

الوليد، فليس من المعقول، بحسب الأعرجي ،" أن يعيبوا على 
أبي تمام  إغراقه في التجنيس وعلى مسلم بن الوليد، ثم يقبلون 

  ذلك من شاعر جاهلي هو الأعشى، في قوله: 

  ). ٣٤شاو مشل شلول شلشل شول " ( 
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وخلاصة القول أن معيار الخصومة بين الطائيين طريقة 
الأوائل، أو مايسمى بعمود الشعر. فقد قدم النقاد البحتري، لأنه " 
ما فارق عمود الشعر المعروف "، ورفضوا أبا تمام لأنه " عدل 
عن مذّاهب العرب المألوفة " ولكن، هل خرج أبو تمام على 

  عمود الشعر عامة؟ وهل التزم البحتري به عامة أيضاً؟ 

" لايمكننا يجيب إحسان عباس عن السؤال الأول، فيقول:  
أن نقول إن أبا تمام خرج على عمود الشعر إطلاقاً، وإنما يمكننا 
أن نقول: إنه في بعض أبياته فعل ذلك. ومثل ذلك قد يقال في 
أبي  نواس وفي مسلم والبحتري والمتنبي، لاخلاف في ذلك، إذ 
إن المرزوقي لم يقل لنا: إن العرب يشترطون اجتماع هذه 
العناصر كلها معاً دون هوادة، بل قال: " ومن لم يجمعها كلها، 
فبقدر سهمته منها يكون نصيبه من التقدم والإحسان ". فإذا 

كان الشاعر محسناً مقدماً  -وهذا أمر عسير  -اجتمعت كلها 
)"٣٥ .(  

ويجيب خليفة الوقيان عن السؤال الثاني، فيقول: " وبعد، 
لايخلو من فالقول بأن (كذا) البحتري لم يفارق عمود الشعر 

التعسف، ذلك أنه أفاد من التطور الذي طرأ على الشعر 
العباسي، واستطاع أن يتمثّله ويواكبه، ويوائم بينه وبين ما كان 
ينشده المحافظون... إنه أسهم في التجديد، ولكن بطريقته 
الخاصة، وخرج على عمود الشعر، ولكنه لم يستعد المحافظين، 
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أو يتعمد استفزاز مشاعرهم، وإثارة القلق والتخوف من الجديد 
  ).٣٦في نفوسهم "( 

وانطلاقاً من هاتين الإجابتين، نستطيع أن نقول مع إحسان  
عباس: " إن نظرية " عمود الشعر " رحبة الأكناف واسعة 
الجنبات، وإنه لايخرج من نطاقها شاعر عربي أبداً، وإنما تخرج 

ساء الناس فهم هذه قصيدة لشاعر أو أبيات في كل قصيدة. وقد أ
النظرية، وحملوها من السيئات الشيء الكثير، ولكنها أساس " 
كلاسيكي " رصين، فالثورة عليها لاتكون إلا على أساس رفض 

  ).٣٥الشعر العربي جملة " (

وينقلنا هذا الحديث إلى القسم الثاني من الدراسة حول  
  نظرية العمود الشعري عند العرب... 

  

  
  
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  ����� ا������  -د 

   

الخصومة بين الطائيين تعبير عباسي عن الخصومة بين  
). ولعلّ هذه الخصومة فريدةٌ في تاريخ ١القدماء والمحدثين (

تنبي. الشعر العربي، إذ لاترقى إليها الخصومة حول شعر الم
فأبو تمام يمثّل مذهباً شعرياً  جديداً، يقابله مذهب آخر، ثم إن في 
شعره خروجاً على عمود الشعر العربي، يقابله شعر يمثّل القيم 
الفنية التقليدية. أما المتنبي فلايمثل مذهباً خاصاً، وما أخذ عليه 
من عيوب وأخطاء يعد خصائص ذاتية. لهذا كله، اتخذت 
الخصومة حول مذهب أبي تمام طابع الموازنة بين مذهبين 
يمثلان القديم والجديد. وكان هدف النقاد، في ذلك، الحكم لأحد 

  ). ٢هذين المذهبين (

وإذا كانت هذه الخصومة قد أتاحت للنقاد فرصة ذهبية،   
لتأسيس قواعد نقدية جديدة تتناسب مع الشعر الجديد، فإن النقد 

ون مستوى الإبداع الشعري. في القرن الثالث الهجري، كان د
وتعليل ذلك أن جهود النقاد قد اقتصرت " على قبول الشعر 
المحدث، فهم لم يعرفوا كيف يكتشفون معنى التحول الذي حققه 
أو طمح إليه، ولم يعرفوا بالتالي، كيف ينظّرون له. ولهذا بقي 
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  ).٣التنظير الاتباعي سائداً " (

لقد وجد النقاد أنفسهم أمام مذهب جديد، فحاروا في   
تفسيره، ولم يتمكنوا من الكشف عن خصائصه، " فذهبت طائفة 
إلى إنكاره تبعاً لإنكارها ما خالف عمود الشعر المألوف، وذهبت 
أخرى إلى قبوله لما فيه من روح جديد، ولم تحاول كل منهما أن 
تكشف طبيعة هذا الاتجاه الجديد  وخصائصه، على نحو ما 

). وما سبب هذا ٤ن النقاد في العصر الحديث "(حاول ذلك نفر م
التقصير في موقف النقاد، إلا أن كلاً من الطرفين المتصارعين 
كان ينظر " إلى المسألة من  زاوية واحدة تناسب رأيه 
الشخصي، ويغمض عينه عن بقية الزوايا. فالأنصار يركزون 
اهتمامهم على محاسن (أبي تمام) محاولين فتح أعين الناس 
عليها، والخصوم يعكسون الوضع فيهتفون بما يأخذونه عليه من 

  ). ٥مآخذ، ويصمون الآذان عماله من محاسن " (

ولعل لنظرية الزمن دوراً كبيراً في عنف الخصومة بين   
طرفي الصراع. يقول صالح حسن اليظي: " استمدت  الخصومة 

صالة عنفها من ارتباطها الوثيق بأغوار الماضي، بما فيه من أ
وصدق وتلقائية إنسانية بسيطة وساذجة، ومن ارتباطها أيضاً بقيم 

). لكن الأمر لم يكن كذلك دائماً، إذ ٦روحية عميقة وحميمة " (
) والنحاة في القرن الثالث: لم يكونوا يفضلون ٧إن اللغويين (

الشعر الجاهلي لأسباب فنية من صدق إحساس أو جودة عبارة، 
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أوجمال صورة أو غيرها مما يعنى به الناقد الآن، وإنما يفضل 
). والجيد عندهم، هو ما قرب من لغة ٨لمجرد السبق في الزمن (

الأعراب وشابه مذاهبهم، من أجل ذلك، نجدهم دائماً يلتجئون إلى 
  ) . ٩القديم ويحتمون به ويفزعون إليه في رفض مايرفضون" (

) لم ١٠( إن نظرة القدماء إلى ما سميناه بنظرية الزمن  
تكن عميقة. لكن هذه الموجة انحسرت مع الأيام، وما كان حديثاً 

  أصبح قديماً. 

" فبينما كان نقاد القرن الثالث من أنصار القديم، فإذا نقاد  
) منهم) يميلون إلى تفضيل ١١القرون المتأخرة (حتى اللغويون (

المحدثين على القدامى، ويسرف بعضهم في التطرف، فيرى أنه 
ليس للقدامى معنى مخترع، وكل المعاني المخترعة من صنع 
المحدثين. وإلى هذا الإدعاء المتطرف ذهب ابن أفلح البغدادي 
من نقاد القرن السادس. وإذا كان ابن أفلح البغداي ناقداً مغموراً 
لايعتد به، فإن ناقداً مشهوراً كان يدعو إلى مثل هذه الفكرة، هو 

 الاسلاميين أشعر من الجاهليين، ويرى ابن الأثير الذي يرى أن
أن المتنبي وأبا تمام والبحتري أشعر من الإسلاميين، بل يذهب 
إلى حصر الشاعرية، بشخص أبي تمام  الذي فضله على كل 

) ويتابع الربداوي كلامه معلقاً على هذا ١٢محدث وقديم "( 
  ). ١٢الموقف، بقوله :" معلوم ما في هذه النظرية من مبالغة " (
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وخلاصة القول، أن الشاعر المبتكر هو الذي يبقى صوته  
يتردد في فضاء الأدب، وإن لقي في زمنه " إنكاراً وعنتاً، 
فمذهبه  " ما دام قوياً خليقاً بالبقاء، فإن الثورة عليه لا تكون إلاّ 
فترة تجتازها النفوس لقبول الجديد وإقراره. ثم يصبح سبيلاً 

  )١٣متبعاً محبوباً "(معبدة مسلوكة، وقانوناً 

  ولايرى روجرز غرابة في هذا الموقف، " فذلك أمر
طبيعي، لان اعتناق أية فكرة يبشر بها مبدعها، يمر  بمراحل 
يحددها المختصون بخمس هي: " الإدراك، الاهتمام، التقويم، 

  ). ١٤المحاولة، وأخيراً الاعتناق " (

  
  
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 �N�Pا�()' ا�  

���� و/.�-� ا�D(� ا��  � "!�د ا��

   
�	�	 ا���� . -أ�  %$��� #"�د ا�! � و

لقد حاول النقاد العرب القدماء أن يضعوا خلاصة  
تصورهم للإبداع الشعري، فكان ماسموه بعمود الشعر العربي. 

) ليكون ١) هو أول من أتى بهذا المصطلح (٣٧٠ -والآمدي (
عنواناً لطريقة العرب  الشعرية، ومعياراً للخصومة بين القدماء 
والمحدثين. لكنه لم يفصل مبادئه ،ويوضح أركانه، إلى أن أتى 
القاضي الجرجاني. يوضح الربداوي فعل هذا الأخير ودور 

)، بقوله: " فأخذه (أي العمود) وزاده ٤٢١المرزوقي بعده (
توضيحاً وخطابه خطوة أخرى نحو الجلاء والوضوح، حتى إذا 

ناصره ووضح ما جاء المرزوقي خطا الخطوة الثانية، فرسم ع
مفهومه، وقعد له، وفصل في معاييره، فكان كأنه هو الذي أوجده، 

  ). ٢وإن كان قد سبق إليه " (

ويلخّص المرزوقي عناصر عمود الشعر في مقدمة شرح  
الحماسة لأبي تمام، بقوله: :" إنهم كانوا يحاولون شرف المعنى 

 -وصحته، وجز الة اللفظ واستقامته، والإصابة في الوصف 
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ومن اجتماع هذه الأسباب الثلاثة كثرت سوائر الأمثال، وشوارد 
والمقاربة في التشبيه، والتحام أجزاء النظم والتئامها  -الأبيات 

على تخير من لذيذ الوزن، ومناسبة المستعار منه للمستعار له، 
ومشاكلة اللفظ للمعنى وشدة اقتضائهما للقافية حتى لامنافرة 

  ). ٣أبواب هي عمود الشعر " ( بينهما. فهذه سبعة

هذا هو عمود الشعر في صورته المكتملة، كما حدده  
المرزوقي، وهو " خلاصة  الآراء النقدية في القرن الرابع " كما 
يرى إحسان عباس. وهو عنده إن " لم يكن... الصيغة التي 
اختارها شعراء العربية، (فإنه) الصورة التي اتفق عليها النقاد 

). لهذا نرى  أن الوقوف عنده يعطينا تصوراً واضحاً لطبيعة ٤"(
  الخلق الشعري عند النقاد العرب. 

ونلاحظ هنا، أن هذا العمود ليس إلاّ تلخيصاً لطريقة  
الجاهليين الشعرية، هذه الطريقة التي اكتسبت مكانتها من 
ارتباطها بالنصوص الدينية الإسلامية المقدسة وهكذا تصبح 

هي المقياس الذي قاس النقاد عليه الشعر، فما  طريقة الجاهليين
وافقه كان مقبولاً جيداً، وما خالفه كان مرذولاً ساقطاً. وهكذا 
أيضاً، يصبح البحث في عمود الشعر بحثاً في الشعر الجاهلي، إذ 
إننا لن نفهم قضايا العمود، إلا إذا فهمنا الشعر الجاهلي وتعرفنا 
على طريقة الجاهليين في النظم. لهذا، سنستعين، في دراستنا 

  لقضايا العمود، بالشعر الجاهلي وطريقة الجاهليين في النظم 
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هذا، ويمكننا أن نجمل دراسة عمود الشعر في ثلاث   
قضايا نقدية، هي: الوضوح والغموض، والصدق  والكذب، 

  والطبع والصنعة.

  
  
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�ض: ١ <B ح وا�D�  ) ا 

إذا عدنا إلى نص المرزوقي السابق، نرى أن قضية 
الوضوح كانت في رأس القضايا المطروحة، بل هي الأساس 
الذي تولّدت عنه القضايا الأخرى. وإذا ما علمنا أن غاية الشعر 

)، وأن وظفيته التحسين ١عند العرب أن يكون خبراً مفيداً (
والتعجيب، أدركنا دور الوضوح في الشعر ليحقّق غايته المرجوة 
ووظيفته. ويبدو أن النقاد كانوا مجمعين على هذا الأمر، لذلك 

ايير التي يحكم بها على كانت مشكلة الوضوح في رأس المع
الشاعر بالجودة أوالسقوط. أما مقياس الوضوح عندهم، فأن 

  يجري الشاعر على السنن المألوف، على طريقة الجاهليين. 

  ويمكننا أن نجمل مظاهر الوضوح في الأمور التالية:  
  ا�	ّ)��:  -أ)  

إن الإدراك الحسي أبسط من الإدراك الحدسي أوالفكري،  
وهو أقرب إلى الأذهان. لهذا اعتمده العرب وسيلة للتعبير عن 

  التجربة، وإيصالها إلى الآخرين واضحة مفهومة .

لقد كان هذا الإدراك عند الجاهليين فطرياً، فطبيعة البيئة  
والمرحلة الجاهلية كانت تفرض على الشاعر مثل هذا الإدراك، 

في  فكان يصور مايحس به، بل كان يعتمد على الحس وحده
)، مستمداً ٢تصوير المحسوسات والمعنويات على السواء (
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عناصر هذا التصوير من الطبيعة الجاهلية المحيطة به. يقول ابن 
طباطباً: " وأعلم أن العرب أودعت أشعارها من الأوصاف 
والتشبيهات والحكم ما أحاطت به معرفتها، وأدركه عيانُها، 
ومرت به تجاربها، وهم أهل وبر، صحونهم البوادي وسقوفهم 
السماء فليست تعدو أوصافهم مارأوه منهما وفيهما... فضمنتْ 
أشعارها من التشبيهات ما أدركه من ذلك عيانها وحسها إلى ما 
في طبائعها وأنفسها من محمود الأخلاق ومذمومها.. فشبهت 
الشيء بمثله تشبيها صادقاً على ما ذهبتْ إليه في معانيها التي 

  ). ٣تها "(أراد

ومع تقدم الزمن تغيرت طبيعة هذا الإدراك، لكن النقاد بقوا  
متمسكين بالحسية شرطاً ضرورياً لتحقيق الوضوح، تمسكاً منهم 

  بقيمة النص الجاهلي ومكانته. 

غير أن الشاعر الجاهلي لم يعتمد على الحواس كلها بنسب 
متساوية، فكان اعتماده على حاسة البصر أقوى من اعتماده على 
غيرها. فالانطباع البصري، عند النويهي، " من أهم الخصائص 
التي تميز الانطباع الجاهلي.. (إذ) للخيال البصري دور عظيم 

). وقد لاحظ النقاد هذه الخاصية ٤الأهمية في بنائه وتكوينه " (
في الشعر الجاهلي الذي استمدوا منه قيمهم النقدية، فأكدوا بالتالي 

صوير البصري لإيضاح الفكرة؛ بل إنهم طالبوا الشاعر أهمية الت
أن يجعل القراء يبصرون في شعره الشيء الموصوف، كما كان 
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  ). ٥يفعل الجاهلي (

وإنه لمن الطبيعي أن يقدم العرب الانطباع البصري على  
غيره من الانطباعات الحسية، فالإحساس البصري أقوى من بقية 
الإحساسات، وأسهلها وأوضحها وأكثرها رسوخاً في الذهن. 
والعرب، وقد طلبوا الوضوح، واعتمدوا على الحواس لتحقيق 
هذا الوضوح، انتبهوا إلى أن هذه القيمة موجودة في الانطباع 
البصري أكثر مما هي موجودة في غيره، فقدموه وأولوه أهمية 
كبيرة واعتمدوا عليه في تصوير المحسوسات وتجسيد 

ذلك أن طبيعة الإدراك الجاهلي كانت  المجردات. أضف إلى
  تفرض مثل هذا الاعتماد على الصورة البصرية .

هذه الحسية كانت أحد مقاييس المفاضلة بين القدماء  
 والمحدثين. يفصل ذلك محمد مندور، فيقول: " إن أنصار القديم
يرون بحقّ أن الشعراء الجاهليين كانوا أصدق شعراً وأقرب إلى 
المألوف من المحدثين، الذين يغربون ويبعدون بنا عن معطيات 
الحواس المباشرة، التي هي مادة الشعر، وسبيله إلى إثارة 
الصور في نفوس السامعين، وبعث الأصداء الملازمة للواقع... 
وعلى هذا النحو نرى الفارق بين المذهبين: مذهب القدماء 
العريق في حقيقة الشعر، من حيث إنه يصاغ من معطيات 
الحواس المباشرة بعيداً عن التجريد والإغراب، ومذهب المحدثين 

  ). ٦الذين يسرفون ويقتسرون ويضربون في عالم المجردات " (
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هذه هي الصفة الأولى التي قررها العرب لتحقيق الوضوح  
في الشعر، وهذا مانفهمه من طلب المرزوقي " المقاربة في 
التشبيه " وتحديده معياره بقوله:" وعيار المقاربة في التشبيه 
الفطنة وحسن التقدير، فأصدقه مالاينتقض عند العكس، وأحسنه 
ما أوقع بين شيئين، اشتراكهما في الصفات أكثر من انفرادهما 
ليبين وجه التشبيه بلاكلفة، إلاّ أن يكون المطلوب من التشبيه 
أشهر صفات المشبه به وأملكها له، لأنه حينئذ يدل على نفسه 

).  وما المقاربة إلاّ نوع من  ٧ميه من الغموض والالتباس"(ويح
التصوير الحسي الذي تتحقق بوساطته صحة العكس، ووضوح 

  ). ٨وجه الشبه (

غير أن استعمال الصورة على هذا النحو الحسي، ماهو إلا  
" مظهر من مظاهر البساطة والسذاجة والرغبة في الإيجاز، 
حيث لايستطيع المتحدث ذكر تفاصيل المنظر الذي يريد 
تصويره، فيكتفي بذكر شيء شديد الشبه به، ومعروف لكل من  
القائل والسامع، مستغنياً بذكره عن التعرض لدقائق الموصوف 

)٩ :"(  

  وينقلنا هذا الكلام إلى المظهر الثاني لقضية الوضوح.  
  :��ّ�Q4ب _ ا�  

ة، تعد الجزئية نتيجة لازمة لمظهرين آخرين: الحسي 
والرغبة في الإيجاز.فإدراك الشاعر الجاهلي للعالم المحيط من 
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حوله حسي، مما جعله يقف عند ظواهر الأشياء، دون النفاذ إلى 
بواطنها واستكناه حقيقتها. وهذا جعل صوره بالتالي، جزئية بعيدة 

  ). ١٠عن الاستقصاء والتفصيل (

إن لاعتماد التصوير  الجاهلي على الجزئيات دون الكليات، 
أثراً كبيراً في النقد العربي. وهذا ما عبر عنه المرزوقي بقوله: " 
والتحام أجزاء النظم والتئامها " وهو بذلك يقر بأن الشعر مؤلّف 

  من أجزاء وما على الشاعر المجيد إلاّ أن يحسن الربط بينها. 

ولكي تكون الصورة واضحة، تشبه القصيدة بلوحة تتألف 
جزئية، يعطي مجموعها الجمال للوحة من مجموعة صور 

الكلية، مع احتفاظ كل صورة بفرديتها وخصوصيتها. وهكذا يبقى 
للصورة الجزئية جمالها الخاص، لكن هذا الجمال يزداد قوة 
بارتباطها بمثيلاتها عن طريق السياق. وهنا، يمكننا أن نشير إلى 
أثر هذه الجزئية في الاعتماد على وحدة البيت، لا وحدة الرؤية 
في القصيدة كلها. فالشاعر ما كان يستطيع بإدراكه الحسي أن 

  يصل إلى هذه الرؤية الكلية الشاملة. 

وإذا عدنا إلى الشعر الذي استحسنه النقاد العرب، اتضح  
الأمر أمامنا. فهم لم يستحسنوا القصائد الكاملة، وإنما انصب 

فيها مثل هذا  اختيارهم على الأبيات المفردة، وعلى ما تحقّق
التصوير الجزئي ؛ بل إنهم قدموا تلك الأبيات التي استطاع فيها 
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الشاعر  أن يكثف أكبر عدد ممكن من هذه الصور الجزئية، كما 
  في استحسانهم لقول الشاعر:

  

 ,bOZ� ·} ’Aª{ª{ L{IaC•
Lwa•  

  

   JB◊�l{A ´{k L◊gk• ,’AXZ•
 �XZI{BI  

  

وسبب هذا الاستحسان، عند علي البطل، أن الشاعر " شبه 
خمسة أشياء بخمسة أشياء في بيت واحد، وإن تنافرت الصورة 

  ). ١١الحسية مع الصورة النفسية الباكية  (
 :FD�  :ـ)  ا�G?5 وا�!

يطالب المرزوقي في عمود الشعر " بجزالة اللفظ  
واستقامته... ومشاكلته للمعنى ". أما "عيار اللفظ، فالطبع 

، فما سلم مما يهجنه عند العرض عليها، والرواية والاستعمال
فهو المختار المستقيم... (وأما) عيار مشاكلة اللفظ للمعنى... 
فطول الدربة ودوام المدارسة، فإذا حكما بحسن التباس بعضها 
ببعض، لاجفاء في خلالها ولا نبو، ولا زيادة فيها ولا قصور، 
 وكان اللفظ مقسوماً على رتب المعاني: قد جعل الأخص

  ). ١٢للأخص، والأخس للأخس، فهو البريء من العيب..."(

ويدلنا اهتمام المرزوقي بقضية اللفظ، والمعنى، وإعطاؤها 
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مثل هذه الأهمية، على تلك المكانة التي أولاها النقاد لهذه 
 ،لغوي القضية. ولا نبالغ إذا قلنا: إن النقد القديم في معظمه نقد

الشعر والحد من خيال الشعراء. ولكن  كان له أثر كبير في جمود
  ما هي معايير اللفظ والمعنى، وماذا كان يريد النقاد منهما؟  

إن المعيار الوحيد الذي يمكننا أن نفهمه من كلام المرزوقي  
هو الوضوح، وضوح اللفظ -وهو خلاصة آراء النقاد القدماء  -

  ووضوح المعنى. 

) التي ١٣لقد كانت اللفظة في الشعر القديم الأداة التعبيرية (
يعبر الشاعر بوساطتها عن تجربته. لهذا كان لابد لها أن تكون 
واضحة مفهومة، حتى تتمكّن من إيصال هذه التجربة. ولكي 
تتحقق هذه الغاية، اشترطوا " في اللفظ ألاّ يكون غريباً في 
 استعماله ولا مبتذلاً، تفهمه العامة إذا سمعته، ولا تستعمله في

). كما اشترطوا أن يكون سليماً من تنافر الحروف، ١٤كلامها "(
  ).١٥متجانساً مع الألفاظ المجاورة مناسباً لمعناه (

هذه هي معايير اللفظ كما يمكننا أن نفهمها من كلام  
المرزوقي، وهي كلها تدور حول محور واحد: الوضوح. مثلها 
في ذلك مثل المعنى الذي أراد المرزوقي أن تطابق دلالته لفظه، 
وأن يكون مألوفاً معروفاً، مما درج عليه القدماء ،غير مخالف 

  للعرف السائد .
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) من ١٦ومعه النقاد العرب القدماء  ( -لقد أراد المرزوقي  
الشاعر، ألا يستخدم من الألفاظ والمعاني إلاّ ما كان واضحاً 

ن مألوفاً عن طريق الاستعمال، له رصيد في أذهان الناس. وم
الواضح ما لهذه النظرة من خطر في الحد من حرية الشاعر في 
اختيار ألفاظه ومعانيه، وفي " الحد من جنوح الخيال إلى أفق 

). فما سبيل ١٧غير أفق الظاهر " كما يرى عصام قصبجي (
الشاعر إلى الخيال، " وشعره مكبل بقيود اللفظ والمعنى، 

  ). ١٨والعرف، والحس، والوضوح والقرب والمطابقة؟ " (

إن عناية النقاد بالصياغة والسبك كان لها أثر كبير في   
). لهذا، نرى أن ١٩تأخر التصوير والخيال في الشعر العربي (

معظم شعراء الصورة قد خرجوا على حدود اللفظ والمعنى، 
ضاربين صفحاً عنها، متجاوزين قيودها إلى عالم الخيال 

  والإبداع. 

قاد بالمعاني والأفكار، "فسببها وارتباط أما قلة عناية الن 
المعنى في الأذهان بالتوجيه الخلقي، والمغزى الديني، 

). وقد دفع هذا الأمر النقاد إلى طلب ٢٠والتصورات المنطقية " (
  الوضوح المعنوي والتمسك به. 

إن خلو الشعر من الفكرة وعدم عناية الشعراء بتصوير  
الأفكار، جعلت هذا الشعر أشبه بالصفحة البيضاء  الواضحة. 
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لهذا نجد أن أهم قضية ثارت في وجه شعراء الفكرة، هي قضية 
الوضوح، إذ إن النقاد كانوا أمام شعر جديد بعيد عن قيمة 
الوضوح التي رسخوها، فهاجموا هذا الشعر وأخذوا على 

  أصحابه غموض التعبير وسوء الإبانة. 
��رة:  �$Sوا T���د) ا��  

لمرزوقي: " أما عيار المقاربة  في التشبيه، فالفطنة يقول ا 
وحسن التقدير، فأصدقه مالا ينتقض عند العكس، وأحسنه ما 
أوقع بين شيئين اشتراكهما في الصفات أكثر من انفرادهما، ليبين 
وجه التشبيه بلا كلفة، إلاّ أن يكون المطلوب من التشبيه أشهر 
صفات المشبه به وأملكها له ،لأنه حينئذ يدلّ على نفسه ويحميه 
من الغموض والالتباس. وقد قيل: " أقسام الشعر ثلاثة: مثل 

  ). ٢١سائر، وتشبيه نادر، واستعارة قريبة " (

وأما " عيار الاستعارة، فالذهن والفطنة. وملاك الأمر تقريب 
التشبيه في الأصل حتى يتناسب المشبه والمشبه به، ثم يكتفى فيه 

ر لأنه المنقول عما كان له في الوضع إلى بالاسم المستعا
  ). ٢٢المستعار له " (

إن التشبيه هو الأسلوب التصويري الذي لجأ إليه الجاهليون  
) " حتى لو قال قائل: هو أكثر كلامهم، لم يبعد " ٢٣وأكثروا منه(

). لهذا كان أوضح من الاستعارة في الأذهان، وكان اللجوء ٢٤(
  ). ٢٥إليه مظهراً من مظاهر التمسك بالوضوح الشعري (
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والمرزوقي في النص السابق، يؤكّد قيمة الوضوح في 
التشبيه، " فأصدقه مالا ينتقض عند العكس.. ليبين وجه التشبيه 

  بلاكلفة.. ويحميه من الغموض والالتباس ". 

إن أسباباً عديدة جعلت النقاد يقدمون التشبيه على  
يعقلاني واقعي، وأن الاستعارة  الاستعارة، منها أن التشبيه حس
) ؛ أي أن التشبيه واضح، ٢٦حدسية فكرية خيالية خالقة (

  والاستعارة غامضة. 

هذا ما يراه أيضاً جابر عصفور، إذ يرجع سبب إيثار  
التشبيه على الاستعارة إلى هذه الواقعية العقلانية، فيقول :" إن 
إيثار التشبيه عند العرب أمر يرتد إلى نظرة عقلانية صارمة، 

)"، ٢٧تؤمن بالتمايز والانفصال، وتنفر من التداخل والاختلاط (
كلّ مايبدو خروجاً على الأطر الثابتة  -في حزم  -وترفض 

  ). ٢٨والمتعارف عليها، على أي مستوى من المستويات " (

)، ٢٩غير أن هذا  لايعني أنهم رفضوا الاستعارة عامة، ( 
انت العلاقة التشبيهية فيها غامضة. أما فهم لم يرفضوا إلا ما ك

ما كانت العلاقة فيها تقوم على " تقريب التشبيه "، فهي مقبولة 
مستحسنة. لهذا، قبلوا الاستعارة التصريحية، التي تقوم العلاقة 
فيها على أساس المشابهة والمحافظة على التمايز التشبيهي في 

  علاقة الطرفين .
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)، القائمة في ٣٠ولهذا أيضاً، رفضوا الاستعارة المكنية (
)، والتوحيد بين  ٣١علاقتها على أساس المغايرة والنقل (

الطرفين. ولعل هذا ما قصده المرزوقي بقوله: " ثم يكتفى فيه 
بالاسم المستعار، لأنه المنقول عما كان له في الوضع إلى 

). فالإكتفاء بالاسم المستعار هو ما يجري في ٣٢المستعار له " (
لاستعارة التصريحية، حيث يحذف المستعار له (المشبه)، ويبقى ا

المستعار (المشبه به ). وعليه يكون معنى الكلام إيثار 
  التصريحية على المكنية عند المرزوقي. 

لكن عبد القاهر يؤثر الاستعارة المكنية، فهي عنده " أبلغ من 
الاستعارة التصريحية، لما فيها من إعمال الفكر وقوة التأمل 

). غير أن هذا المذهب يعد مرحلة متطورة جداً  في التفكير ٣٣"(
  البلاغي  العربي. 

لقد أولى النقاد العرب التشبيه أهمية بالغة، فكأنه " هوالفلك 
) فالاستعارة عند عبد ٣٤الذي تدور فيه معاني النقد جميعاً " (

)، ومصدر جمال الأساليب ٢٥القاهر " ضرب من التشبيه " (
المجازية عند مهدي صالح السامرائي يكمن في " قوة المناسبة 

). أما مصطلح المحاكاة، فلم يجدوا له " ٣٦ودقة التشبيه " (
  ). ٣٧مصطلحاً يقابله سوى مصطلح التشبيه "(

لقد بلغ اهتمام العرب بالتشبيه درجة صار معها " جوهر 
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)  عندهم. وما تقسيم المرزوقي الشعر إلى ٣٨الفن الشعري"(
ثلاثة أقسام: " مثل سائر، وتشبيه نادر، واستعارة قريبة "، إلاّ 
إقرار بهذا التقديم، إذ شتّان مابين صفة التشبيه وصفة استعارة 

). وكأن المرزوقي هنا يقبل الإغراب في الصورة مادامت ٣٩(
العلاقة فيها تشبيهية، في حين يريد من الاستعارة " أن يكون وجه 

يه واضحاً، وأن تكون إرادة الاستعارة الشبه الذي بنيت عل
  ). ٤٠واضحة، حتى لايحتاج إلى القرينة أو إلى تقوية القرينة "(

هذا، وقد كانت رغبة العرب في الوضوح الشعري قد  
جعلتهم يشترطون في الشعر ألاّ " يعدو النثر، إلاّ بمقدار مايمليه 
الوزن وتقتضيه القافية، من طرائق في الأداء اهتدى إليها 

). ولعل في ما كتبه الحسن بن وهب إلى أبي تمام ٤١الأقدمون "(
تحتذي من  -حفظك االله  -ما يؤكد هذا الكلام، إذ يقول : " أنت 

) ٤٢البيان في النظام، مثل مانقصد نحن في النثر من الإفهام " (
فرغبة العرب في الوضوح الشعري هي التي جعلتهم يشبهون 

عه على الأذهان، وقبوله في الأفهام. الشعر بالنثر، في سهولة وق
ولما كان التشبيه أقرب إلى الوضوح النثري، لأنه أكثر عقلانية 

  وواقعية، فإنهم طلبوه دون الاستعارة وآثروه عليها. 

  
  
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  ا ��ق وا G#ب:  - ٢ 

نلمح في كلام المرزوقي على عمود الشعر، إشارات  
واضحة إلى هذه القضية أيضاً. فالعرب " كانوا يحاولون شرف 
المعنى وصحته... والإصابة في الوصف.. والمقاربة في 

  ). ١التشبيه... ومناسبة المستعار للمستعار له " (

في هذه الأبواب الأربعة تتجلى أمام الناظر قضية الصدق  
واضحة. أما شرف المعنى، فيقصد به الإغراب، لا الصدق 
النفسي أوالواقعي . يشرح ذلك محمد غنيمي هلال، فيقول: " 
فشرف المعنى، عندهم، أن يقصد الشاعر إلى ما سموه " 
الإغراب والإبداع " أي اختيار الصفات المثلى إذا وصف الشاعر 

ولا بالصدق.... وذلك لأن الإغراب  أو مدح، بدون مبالاة بالواقع
  ). ٢خير من الصدق النفسي أو الواقعي... " (

وأما صحة المعنى، فهم يشترطون لها ألاَ يخالف المعنى  
الحقيقة التاريخية المعروفة، أوالعرف السائد، أوالعرف اللغوي. 
لذلك خرج البحتري على عمود الشعر عند الآمدي، حين قال إنه 
بكى فراق الحبيبة، وإن الدموع زادت من لهيب شوقه إثر 
الفراق. ولذا أيضاً، عابوا على أبي تمام وصفه الحلم بالرقة. 
فالبحتري في وصفه خالف العرف السائد، أما أبو تمام فقد خالف 

  ). ٣العرف اللغوي (
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وأما الإصابة في الوصف، فيرى صاحب (الشامل) أن  
لمعاني التي تلتصق العرب  يقصدون بها  " أن يذكر الشاعر ا

بالموصوف، لأنه مثال، فيترك المعاني الخاصة عنه أو المجهولة 
). هذا ما عناه المرزوقي  من الإصابة في ٤في مثل حالته " (

الوصف وفسره بقوله :" فعيار الإصابة في الوصف، الذكاء 
وحسن التمييز. فما وجداه صادقاً في العلوق، ممازجاً في 
اللصوق، يتعسر الخروج عنه والتبرؤ منه، فذاك سيماء الإصابة 
فيه. ويروى عن عمر رضي االله عنه أنه قال في زهير: " كان 

) فزهير مصيب في ٥لايمدح الرجل إلا بما يكون للرجال " (
مدحه لأنه كان يمدح الرجل بالصفات العامة، فيخلق منه نموذجاً 

الواقعية الخاصة عاماً للقيم الإيجابية، لا لأنه  كان يمدحه بصفاته 
)٦ .(  

وأما المقاربة في التشبيه، فتعني " صدقه ومقاربته الواقع "  
). يقول المرزوقي: " فأصدقه مالا ينتقض عند العكس، ٧(

وأحسنه ما أوقع بين شيئين اشتراكهما في الصفات أكثر من 
).ويعلّق ابن عاشور ٨انفرادهما، ليبين وجه التشبيه بلا كلفة"(

على كلام المرزوقي هذا، فيقول: " وليس المراد بالمقاربة تمام 
المماثلة بين المشبه والمشبه به في جميع  الصفات، بل قوة 

). أما قوله " أصدق التشبيه "، ٩المشابهة في وجه الشبه " (
فمعناه عند ابن عاشور " أنه الأشد مطابقة لما في نفس الأمر، 
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لكان صادقاً،  بحيث لو عكس التشبيه فجعل المشبه به مشبهاً
  ). ١٠وهوالتشبيه المقلوب "(

انطلاقاً من هذا الفهم، يحدد المرزوقي معيار الاستعارة،  
فيجعل " ملاك الأمر (فيها) تقريب التشبيه في الأصل حتى 

  ). ١١يتناسب المشبه والمشبه به.. "(

وهكذا، يمكن القول إن العرب فهموا من الصدق مطابقة 
  الكلام للواقع من جهة، وللمثل الأعلى من جهة ثانية. 

لقد نظر النقاد في أشعار الجاهليين، فرأوا الشاعر الجاهلي  
يعمد إلى تصوير الواقع " والاقتراب من الحقيقة ما أمكن "( 

)؛، بل إنه كان يصرف همه كله "في أن يأتي للشيء ١٢
بالصورة الحسية الموازية له، المتطابقة معه جزئياً وكلياً " 

هذا طلب النقاد الواقعية والصدق الواقعي في التصوير ). ل١٣(
  الشعري. 

غير أن الواقعية التي قصدوها، والتي عبروا عنها بطلب  
(المقاربة في التشبيه )، هي واقعية العلاقة بين المشبه والمشبه 
به، أي (بشكل آخر) صدق وجه الشبه وصحة تحقّقه في طرفي 

  المعادلة، بحيث " لاينتقض عند العكس ". 

لكن الشاعر، إذ يصور الواقع، ليس له أن يلتزم بحرفيته  
المطلقة. وإنما عليه أن يصوره، من حيث هو مثل أعلى. هذا 
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ماقصده المرزوقي بشرف المعنى، وبروايته عن عمر (رض) 
قوله في زهير: " كان لايمدح الرجل إلا بما يكون للرجال " 

  ابة في الوصف. وبتصوير الشاعر الواقع، تتحقق الإص

هذا هو الصدق الذي يعنيه المرزوقي: إنه الصدق الواقعي  
النموذجي، لا الواقعي المعيش. ولعل هذا يفسر سبب ثورة النقاد 
على الشعراء العباسيين، الذين صوروا واقعهم. فهم ثاروا عليهم 
لأنهم خرجوا على الواقعية النموذجية، وإن كانوا قد صدروا عن 

  الواقعية الحية.

أما الكذب، فقد فهموا منه الغلّو والمبالغة. هذا ما فهمه 
)، وهذا مافهمه أيضاً ابن طباطبا، ١٤المرزوقي تبعاً لقدامة (

بقوله: ".. إلاّ ماقد احتمل الكذب فيه في حكم الشعر من الإغراق 
). والآمدي متفّق مع ابن ١٥في الوصف والإفراط في التشبيه " (

إليه، لهذا رفضا معاً " قول من قال: أعذب طباطبا في ما ذهب 
  ). ١٦الشعر أكذبه "(

ورفض المبالغة الكاذبة في الشعر  قديم، من ذلك ملاحظة  
  الرسول الكريم حين أنشده النابغة الجعدي قوله: 

  

 B�XO} ≠B}a{A B�p{I
 B�X•XO•  

   z{Y x•s •OZ�{ B�C•
 AZ¢j}  
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فقال له المصطفى: إلى أين يا أبا ليلى؟ فقال: إلى الجنة، 
  فقال  الرسول: إن شاء االله". 

يعلّق عصام قصبجي على هذا الخبر، فيقول :" لاريب أن  
 من غلواء المبالغة الجوفاء، وتحاول رد هذه الملاحظة تحد
الشاعر إلى سبيل الصدق المعقول، وتبدو رداً على حماسة 

لك العرف النابغة للمبالغة في قبته، وإنها لسخرية لطيفة من ذ
الجاهلي الذي لايرضى للمجد بما دون السماء: إلى أين يا أبا 
ليلى؟ وكأن رسول االله ينبه الشعراء جميعاً على السبيل المعقول 
في القول، سائلاً الشعراء: إلى أين أنتم ذاهبون بعيداً عن 

  ). ١٧القريب، والمألوف والمعقول، والصادق "( 

بيد أننا نجد فريقاً آخر من النقاد، يستحسن الكذب والمبالغة  
في الشعر. من هؤلاء، المرزوقي الذي " نبه تبعاً لقدامة على أن 
مرادهم بالكذب هو الغلو، وهو كذب تصاحبه قرينة، على أنه  
مخالف للواقع لغرض لطيف، وليس مرادهم الكذب مطلقاً 

)"١٨.(  

عر إن هذا الفريق من النقاد، ويمثّلهم قدامة، لايرون في الش
سوى صياغة جميلة، لايطالب الشاعر بغيرها. لهذا، يقول محمد 
غنيمي هلال، " فلاضير أن يكذب الشاعر نفسه، فيصور غير ما 
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  ). ١٩يعتقد، ولا يعد تناقضه مع نفسه منقصة"(

ومعيار الجودة، عند هذا الفريق، حسن التصوير وقدرة  
التعجيب، لا الصدق الانفعالي. ولما كانت مهمة الشاعر التعجيب 
وإحسان التصوير، وكان الصدق قرين المألوف ،وفي المألوف 
ابتذال، فإن السبيل إلى الإبداع الغلو والمبالغة. وهذا الغلو يكون " 
في طلب المثل الأعلى من صفات الشيء دون طلب الصادق 

). وهنا نعود لنلتقي مع أنصار الصدق في ضرورة ٢٠منها"(
  لأعلى والنموذج المثالي. التصوير وفق المثل ا

وإذا كان النقاد قد انقسموا إلى فئتين: فئة تقول: أحسن  
الشعر أكذبه، وفئة تقول: أحسن الشعر أصدقه، فإن المرزوقي قد 

). ولعل هذا ٢١أضاف فئة ثالثة تقول: " أحسن الشعر أقصده " (
 هوالرأي السليم، إذ لا تعارض بين الصدق من جهة، والغلو
والمبالغة من جهة أخرى، بل أن الغلو في كثير من  الأحيان 
أصدق من الواقعية النموذجية. المهم في الأمر الصدق النفسي، 
الذي قد يكون في المبالغة كما قد يكون في الشعر الواقعي 
النموذجي. ولملاحظة المرزوقي هذه جانب آخر على قدر كبير 

الخيال معاً في من الأهمية، فكأنه بها يشير إلى دور الواقع و
الإبداع الشعري. فالشعر الجيد هو ماكان مقتصراً في هذا وذاك، 

  ومشتملاً عليهما معاً، في آن واحد. 
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لقد كان كلّ من الفريقين بعيداً عن جوهر المشكلة، ويعود 
السبب إلى ربط الشعر بالمتلقي لا بالقائل. لهذا، بقيت نظرتهم 
إلى الإبداع الشعري سطحية، لم ينتبهوا إلى دور الشاعر فيه، 
ولم يربطوا بينه وبين تجربته. وقد كان لهذه النظرة نتائج عديدة، 

  كان لها أثرها في جمود الشعر العربي  وتأخره .

  

  ومن هذه النتائج : 

  ,xXBe{A ßKAY{A Z¶IlK{A ·} £�B}ZR• ZkBc{A ™¶ZR X¶¶wK ( C
.§Z¶•eK ßs ßOY•}�{A mvA•{A ~A`K{BI £KI{Bi}{  z{Y•  Xws

 ZAZo ´{k mvA•{A AY° A•}`K{¶ ·DI ≠AZlc{A XBw�{A J{Bi
 L�By  ß{°BO{A X�k ™¶lvA•{A §Y° ·C ~¢KBs ·y{• ,·¶¶{°BO{A
 §Y° ·G :ua•¶{A ua•¶ |•w¶ .ZkBc{A JBekDI ™�…•{K}
 z{}¶º ,mÆBv•{{ ’AXIk ·By £�C ß�lKº " ß{°BO{A X�k ™¶lvA•{A
 ·C ZX�¶ ,z{Y ·} byl{A ´{k |I ,B¢KgIv ·} L{t�¶ ·C
 ·By ·G• ,ZkBc{A JBekC ·•{I L�…•{K Xv• ◊ºG mÆBv•{A Z¢jK

)" ¨ZUC ´{G ™�•E ·} u{KU¶ ·¶•{K{A AY° x}k22 .(  

      Zlc{A ßs xXe{A ·} ,’AYG ,XBw�{A ≠ºª° ~¢s  Xw{
 ´{G A•¢IK�¶ ~{• ,ßat�{A xXe{A º ßlvA•{A xXe{A ,ß{°BO{A

• ™¶KAY{A ·¶I hZBlK ™}M b¶{ " £�C Zlc{A ßs ™¶…aR{A
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) " ßIZl{A ßÆB�p{A23 mvA•{{ §Z¶•eK ßs ,ß{°BO{A ZkBc{Bs (
 •° SIeDs ,£lvA•I L}oX�A Xv• ,£KAY Z…•e¶ B}�G b•aR}{A
 xXe{A SIe¶ |yc{A AY¢I• .’AXRA• ’BÆ¶c LBa•aR}{A•
 Lv•{A ßs ’B¶KAY ’B¶Z•lc ’BvXe ß{°BO{A X�k  ßlvA•{A ß…aR{A
 ßK{A ™w¶wR{A ß{°BO{A ZkBc{A QZU¶ JIa{A AY¢{• ,£at�
 ´}aC ·}• ,Zlc{A nA•�C ´teC ·} B¢{lO¶ ’BOAZUG " B¢}`K{¶

)" ZkBc ™¶ZkBc £¶{G S}iK B}24 .(  

 ßw{K}{BI Zlc{A iIZ{ ·By Xws :ZkBc{A J•¶k ·k NRI{A ( J
 ™sZl}{ ,ZkBc{A J•¶k m…IKK ßs Z¶Iy ZMC ZkBc{A ™IZOKIº

A u•{D}{{ £Kt{BU} •C £KwIBi} ¨ZO}  XvB�{Bs " .£¶{k uZBlK}{
 ,ZkBc{A £kXIC B}y Zlc{A ´{G ßKD¶ ·C iv Z…•eK¶ ~{ ßIZl{A
 £¶{k ·C hZKt¶ ·By B}�G• ,|B}O ·} £¶sB} Z¢j¶{ £}…•w¶s
 ~M ,~ZBe{A ®Xw�{A uZl{A ©XBO ´{k ZkBc{A |}R¶ ·C
 :¨Z¶ ßy{ ,ZkBc{A £{BvB} ´{G Zj�¶ ·C ◊ºG z{Y XlI £¶�l¶º

) "?£¶{k QZU ~C ,uZl{A ´{k ~BwKaA |°25 .(  

 Z}æA AY° |lO¶ " ·C ß¢¶XI{A ·} YG :|B¶U{BI ™¶B�l{A ~Xk (_O
)|B¶U{A bOB° |…Iy¶ ZYR ´{k ZkBc{A26 YG ,ZkBc{Bs .(

 ßgZ¶{ ´{kæA |M}{A m} ’B}Oa�} £}Ωy ·•y¶{ ´la¶
 ,nAXI√{ ™¶KAY{A msA•X{A ·} ’AXZO} ’B¶X¶{wK SIe¶ ,·¶w{K}{A

™¶ZR ·} ß{BK{BI•  |B¶U{A SIe¶ AYy°• .|…¶UK{A• |B¶U{A
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 ·¶I• £�¶I x¶s•K{A ´{G |¶Iaº ,JYBy{A ~°•{A ·} ’BIZg
) xXe{A27.(  

      xXe{A A•lg• ~¢�C ™O¶K�{A §Y° ´{G ’Bg¶C ¨XC B}}•
 ´�l} x…¶g¶ ·DI " ’Ω¶ty ·By AY¢s .•{p{A• ™p{BI}{A |IBw} ßs
 mvA•{A •{k £Ic¶ B} ´{k ®•i�¶ ’BIRBc £{lO¶ ~{ ·G ,|B¶U{A

) " ZkBc{A ´{k £KZi¶a•28.(  

  A•gsZ Xv A•�By B…}{s :©ZBlKaºA JBaR ´{k £¶IcK{A ~¶XwK ( _X
 L�By• ,JYy{A ·} ’BIZg |B¶U{A• ™p{BI}{A L�By• ,JYy{A
 A•gsZ ~¢�Hs ,|…¶UK{A ßs xAZo¬A• ™p{BI}{BI `BK}K ©ZBlKaºA

�}• ™¶lvA• ZMyC £�æ £¶IcK{A A•…}Xv• ,©ZBlKaºA ’AXlI• ™¶wi
 )|B¶U{A• ™p{BI}{A ·k29 .(  

 ™wIBi} ©Z•Zg ´{k XBw�{A xBtKA …·G :JYy{A ~•¢t} V¶aZK ( _°
 V…aZ ,nAXI¬A ™¶ZR ·} §X¶ZOK• ,´{kæA |M}{{ ZkBc{A ~Ωy
 ßgZ¶ ·C ZkBc{A …~° SIeC Xws .Zlc{A ßs JYy{A ~•¢t}

 ..... ’BvXBe ’Ωw� £KIZOK |w�¶ ·C º ,·¶◊w{K}{A  

 ™{•w} ZBME ·} ·By Xws :´�l}{A JBaR ´{k jt{{BI ™¶B�l{A ( •
 ~B}K°A …Je�A ·C ,ßIZl{A JXæA ´{k (£IYyC Zlc{A JYkC)
 ·C ·•X ,ßI•{aæA X¶XOK{A• ®•p{{A X¶•OK{A ´{k ≠AZlc{A
 ·k ’BMXRK} ßIBc{A  |•w¶ .Zlc{A ß�Bl} ßs ’BÆ¶c A•MXR¶
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IZl{A JXæA ßs £IYyC Zlc{A JYkC ZBIKkA ZBME SIeC ·C " :ß
 bB�O• ©ZBlKaA• `BO} ·} £¶{G …L}B}• jt{{BI ◊ºG £¶s ´�l¶º
 YG ,™¶•�l}{A £K•ZM L◊{v• ™¶jt{{A £K•ZM LZMy ·C• ,™{IBw}•
 X¶XOK• ,B¢w¶}�K• jBt{æA £¶•}K ´{G ≠AZlc{A uZe�A
 Zlc{A Z°•O ßs ’BÆ¶c A•…XO≈¶ ·C ·•X ,™�¶BIK}{A J¶{BaæA
 " |B¶U{A• Zyt{A• T•Z{A ßs JZl{A §X¢k B}y …|j |I ,£R•Z•

)30 .(  

  ©X…R•} ™RgA• ™¶ªZ ≠B}Xw{A JZl{A X�k ·yK ~{ :hvB�K{A _`
 ~¢s .hvB�K{A ßs ~¢k•v• ´{G ¨…XC B}} ,®Zlc{A nAXI√{
 ·y{• .ßOY•}�{A ßlvA•{A xXe{BI ≠AZlc{A ·•I{Bi¶ ’ΩM} 
 |I ?’BvXBe ßOY•}�{A ßlvA•{A Z¶•eK{A ·•y¶ ·C ·y}¶ u¶y

u¶y  ’AZ•e• LAZBIk ~XUKa¶ •°• ,’BvXBe ZkBc{A ·•y¶
 …Xl¶ ·¶R ßs ,AY° ?£KIZOK mvA• ·k Z…IlK º Xv ,©`°BO
 u{BUK B¢�y{• ,£KIZOK ~XUK ©X¶XO ’AZ•e ~XUKaA AYG ,’BIYBy

 .u•{D}{A  

وكيف يكون الصدق في التصوير النموذجي، والكذب في  
المبالغة؟ أليس التصوير النموذجي الذي يعمد الشاعر فيه " إلى 
  وصف الشيء بأحسن ما فيه أو ماليس فيه "، نوعاً من المبالغة ؟

إن ظاهرة التناقض بينة في تفسيرهم الكذب بالمبالغة، 
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والصدق بالواقعية. فالمبالغة قد تكون أصدق من الحقيقة في 
التعبير عن ذات الشاعر، كما إن الواقعية قد تكون كاذبة رغم 

رفي. ومن مظاهر التناقض في الرؤية تصويرها للواقع الح
النقدية للشعر عند العرب، انهم رفضوا المبالغة على أنها مظهر 
من مظاهر الكذب، في حين قبلوها ودعوا إليها في بعض 
أغراض الشعر، كالمديح والفخر والهجاء. ولعلّ معلقة عمر بن 
كلثوم من أهم القصائد القديمة التي تبدو فيها المبالغة بشكل 

  ).٣١واضح ساطع (

لقد كانت المبالغة مرغوبة في المديح لأن على الشاعر أن 
)، كما كانت مرغوبة في الفخر لأن ٣٢يسعى لإرضاء ممدوحه (

عليه أن يعلو فوق الجميع. أما سبب قبولها في الهجاء، فلأنه 
  بوساطتها ينال الشاعر من مهجوه. 

مراعاة إن سبب قبول المبالغة، كما يلاحظ، يعود إلى  
المتلقي، وهو السبب نفسه الذي رفضوها لأجله. فهم قبلوها 
بسبب المتلقي ورفضوها بسببه، مما يحمل على القول بأن ارتباط 
الشعر بالمتلقي هو السبب في بروز ظاهرة التناقض في التفكير 

  النقدي العربي. 

هذا، وإن اضطراب الرؤية النقدية عند العرب يعود في 
الكثير من أسبابه إلى انطلاقهم في أحكامهم النقدية من الشعر 
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الجاهلي، ومن كون الشعر لديهم وسيلة امتاع، غايته إرضاء 
  السامع لا التعبير عن تجربة الشاعر. 

  
  
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٣  -  :�2:�  ا J	I وا 

) هذا ١لعلّ " الطبع والموسيقية " أهم عناصر عمود الشعر ( 
ما يراه أيضاً إحسان عباس في حديثه عن القاضي الجرجاني، إذ 
يتصور هذا الأخير " أن الصنعة البديعية هي الفارق الوحيد بين 

) لهذا يرى ٢مايسمى "عمود الشعر " وما هو خارج عنه " (
المرزوقي ضرورة دراسة عمود الشعر" ليميز تليد الصنعة من 
الطريف، وقديم نظام القريض من الحديث، ولتعرف مواطئ 
 أقدام المختارين فيما اختاروه، ومراسم أقدام المزيفين على
مازيفوه، ويعلم أيضاً فرق مابين المصنوع والمطبوع، وفضيلة 

  ). ٣الأتي السمح على الأبي الصعب "( 

ويتابع المرزوقي حديثه عن عمود الشعر، فيرى أن " عيار 
اللفظ " الطبع والرواية والاستعمال... وعيار الإصابة في 
الوصف، الذكاء وحسن التمييز... وعيار المقاربة في التشبيه، 
الفطنة وحسن التقدير... وعيار التحام أجزاء النظم والتئامه، 
على تخير من لذيذ الوزن، والطبع واللسان  ..... وعيار 
الاستعارة الذهن والفطنة... وعيار مشاكلة اللفظ للمعنى وشدة 

). هذه هي ٤اقتضائهما للقافية، طول الدربة ودوام المدارسة " (
ان عباس إلى أربعة ،هي: " معايير العمود، يختصرها إحس

) وهذه بالتالي يمكن ٥الطبع، والرواية، والذكاء، والدربة ": (
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اختصارها إلى اثنين: الطبع (الطبع والذكاء) والصنعة (الرواية 
  والدربة) 

أما مفهوم المرزوقي عن المطبوع والمصنوع في الشعر  
فيشرحه إحسان عباس. فالمطبوع " ما كان وليد جيشان في 
النفس وحركة في القريحة، فإذا نقل ذلك بصورة تعبير خلّي 
الطبع المهذب بالرواية، المدرب بالدراسة، كي يضع ذلك 

) ٦الجيشان وتلك الحركة في ما يختاره من قوالب وألفاظ " (
وأما المصنوع " فهو ما كان وليد جيشان في النفس وحركة في 

ير نحي الطبع القريحة. فإذا شاء الشاعر نقل ذلك بصورة تعب
المهذب بالرواية والدربة عن العمل، وحلّ محلّه الفكر. فأخذ 
(ذهنياً) يقبل ما يقبل ويرد ما يرد، فتجاوز المألوف إلى البدعة، 

  ). ٧وتلذّذ بالإغراب، فخرج الكلام مصنوعاً " (

قد يبدو هذا الكلام متناقضاً، إذ كيف يكون الشعر مطبوعاً  
ومصنوعاً في آن واحد (كما ذكر المرزوقي في كلامه على 
معايير عموده )، وبين المطبوع والمصنوع بون شاسع (بحسب 
شرح إحسان عباس لهما)؟ هنا، يمكن التمييز بين نوعين من 

)، ٨الصنعة " الصنعة الخفية التي تظهر على وجه الأثر الفني " (
) ٩وهي ترجمة لكلمة " الفن" للتمييز بينها وبين العلم " (

"  -رداءة الصنعة  -نعة الظاهرة وهي تقابل " ما نسميه والص
" والأولى مقبولة مستحسنة، بل مشروطة في العمل الفني، ١٠
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ولاتتعارض مع الطبع. أما الثانية فقبيحة مسترذلة. لهذا، قبل 
  ) ورفضوا شعر أبي تمام. ١١النقاد شعر زهير والمنقّحين (

وقد تنبه المرزوقي، في كلامه على عمود الشعر، إلى هذه  
الصنعة الخفية، فعبر عنها بالرواية والدراسة والدربة، وقرنها 
بالطبع بحيث لاتتعارض معه، وإنما تكامله. فهو يجعل " عيار 
اللفظ، الطبع والرواية والاستعمال، ويجعل الطبع مهذباً بالرواية 

  مدرباً بالدراسة. 

اء العمل إن الطبع والصنعة (الخفية) معاً يشتركان في بن
الشعري عند المرزوقي. وهكذا يصبح الشعر صنعة مطبوعة. 
ولعلّ المرزوقي قصد إلى هذا التأليف بمعيار " الفطنة "، فتكون 

  هذه الفطنة صورة للصنعة المطبوعة وتعبيراً عنها. 

وليس المرزوقي أول من قال بهذا التأليف، وإنما سبقه إليه  
ابن قتيبة الذي رأى " أن الطبع يشمل القول على البداهة، مثلما 

). كما سبقه إليه القاضي  الجرجاني  ١٢يشمل الصنعة الخفية "( 
في قوله: " الشعر علم من علوم العرب، يشترك فيه الطبع 
والرواية والذكاء، ثم تكون الدربة مادة له وقوة لكل واحد من 

تطيع )  استناداً إلى هذا المفهوم للصنعة الخفية، نس١٣أسبابه " (
أن نفسر كون الشعر عند العرب صناعة والشاعر صانعاً، 
ونستطيع كذلك أن نميز بين الشاعر الصانع والشعر المصنوع. 
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فالشاعر الصانع هو الذي يجري وفق قوانين الصنعة الخفية، 
وبهذا يكون  كل الشعراء صنّاعاً. أما الشعر المصنوع، فهذا 

  ). ١٤الذي يجري وفق قوانين الصنعة الظاهرة (

والعرب، إذ يرون الشعر صناعة، لايعترفون بدور الصنعة  
الخفية فيه وحسب، بل إنهم يطالبون الشاعر، بالاعتماد عليها، 
وظهورها في فنه. هذا ما عبر عنه الأستاذ " فييت " في بحث 
عن أصول الجمال في الفن الإسلامي، إذ قال "  إننا نحب، في 

علينا الفنان  ما يبذله من جهد، فيظهر  بلادنا الغربية، أن يخفي 
غير مكترث لما انتصر عليه من صعوبات. أما في الشرق، 
فالحالة على غير هذا. فلا نستغرب إذا، موقف الفنان المسلم إذا 
لم يرم إلى أيها منا ارتجال فنه، فهو لايرتجل، ولايرمي إلى 
الارتجال، إنّما يطلعنا في جميع تفاصيل أثره على اجتهاد 

) وما هذا الموقف ١٥متواصل، ينفي الاكتفاء بالمظهر الأول " (
من العرب، عند عز الدين إسماعيل، إلا نتيجة لتفضيله " 
الصورة المصنوعة على الصورة الطبيعية، على أساس أن 
الجمال في الصنعة كامل، في حين إنه في العمل الطبيعي لايكون 

  ). ١٦كاملاً "(

مفهوم الصناعة في الشعر العربي،  ومما أدى إلى ترسيخ 
  توافر ظروف عديدة منها: 
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 C- ) ™¶Z¶•eK{A ·•�t{BI Zlc{A iBIKZA17 .(  

J- ) J¶OlK{A• ·¶aRK{A ´{k Zlc{A ™t¶j• ZBeKvA18 .(  

 n•gU• ,£{ ™sZR Zlc{BI JayK{A ·} ZkBc{A YBUKA _ _O
) J{i{A• hZl{A ·¶�A•w{ z{Y ™O¶K� Zlc{A19 .(  

  ZB¶ls)  |B}lKaºA• ~Bl{A x•Y{BI• ßw{K}{BI Zlc{A iBIKZA _X
 (|B}lKaºA• ™¶A•Z{A ßv•`Z}{A X�k jt{{A  

) ®X¶{wK{A ´{kæA |M}{BI Zlc{A iBIKZA• ,≠B}Xw{A X¶{wK _ _°20 (  

 .™¶aR{A• T•g•{A ´{k Zlc{A XB}KkA _ •  

كل هذه الأمور كان لها دورها في عد الشعر صناعة. لكن  
تها في البداية هي الصناعة الخفية الصناعة التي أرسخ

المطبوعة، التي سقطت عنها صفة الطبع فيما بعد، لتصبح صنعة 
مقصودة لذاتها، وهي مايسمى بالصنعة الرديئة، وما سماه شوقي 

). وقد ترتّب على ظهور هذه ٢١ضيف بالتصنّع والتصنيع (
  الصنعة أمور عديدة: 

C-  ™¶{yc{A ™oB¶e{BI ™¶B�l{A• ,·•}g}{A ´{k |yc{A ~¶XwK
) ™¶•�l}{A ·•X ™¶aR{A22 (  

J-  ´{G uBgK LB�¶¶`K• ™¶jt{ LB�aR} ™¶�B¶I{A Z•e{A …Xk
) ´�l}{A23 ß° ©Z•e{A ·Hs ,™kB�e Zlc{A ·By AYHs  (
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) £KkB�e ßs £KZB¢}• ·B�t{A ©ZXw} `ZIK ßK{A24 .(  

 ) ™IZOK{A• Zyt{A ·k ©Z•e{A |Bet�A _ _O25 ·¶R ´{k ,AY° (
A uZk " ,~¢{B¶U ßs ©Z•e £¶IcK{A ≠AZlc{A ·} ≠B}Xw{

 ’B¶oΩI ’B�•{ §•sZl¶ ~{• ,©Zyt{A S◊g•K• ,©Z•e{A ≈·…aRK
 )" ’AX…XR}26 .(  

  B¢IBIaC ´{G Zj�{A ·•X ,≠B}Xw{A Z•e X¶{wK ßs xAZo¬A _X
).27 .(  

غير أن أهم ما نتج عن كون الشعر صناعة (خفية أو  
ظاهرة )، هو إغماط الخيال قيمته ودروه في العمل الشعري، مما 
 ى بالتالي إلى رفض الاستعارة. ولكن، هل رفض العربأد

  الاستعارة حقاً؟ 

لقد استحسن النقاد استعارات القدماء (الشعر الجاهلي  
والقرآن الكريم )، ورفضوا استعارات المحدثين. أما سبب هذا 
الموقف، فأن تلك الاستعارات مطبوعة عفوية. يقول أحمد 

لشايب :" إن هذه المحسنات البديعية، ومنها الاستعارة، كانت ا
ترد في الشعر القديم قليلة وعفواً دون تكلف، واستجابة لقوة 

  المعنى وصدق تصويره، كقول أبي ذؤيب الهذلي مستعيراً: 

  

 LIc�C ™¶�}{A AYG•    mt�Kº ™}¶}K |y L¶t{C
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 B°ZBtjC  
  

)"28 (  
  

ويوضح محمد مندور ما ذهب إليه الأستاذ الشايب، فيرى  
أن الشعراء القدماء كانوا يصدرون " عن الاستعارة بفطرتهم 
دون معرفة نظرية، ولا وعي تحليلي لطرق استعمالها. ولهذا 
جاءت معظم الاستعارات القديمة صادقة لأن ملكة الشعر 
انتزعتها من طبائع الأشياء، أو على الأصح لأن الأشياء أملتها 

  ). ٢٩ن أن يصنعوا هم شيئاً " (على الشعراء دو

هذا هو سبب استحسانهم استعارات القدماء. أما سبب رفض 
النقاد استعارات المحدثين، فيعود، على  حد قول  القاضي 
الجرجاني، إلى أنه " لما أفضى الشعر إلى المحدثين، ورأوا 
مواقع تلك الأبيات من الغرابة والحسن، وتميزها عن أخواتها في 
الرشاقة واللطف، تكلّفوا الاحتذاء عليها فسموه البديع، فمن 

) وهذا ٣٠محسن ومسيء، ومحمود ومذموم، ومقتصد ومفرط "(
يعني أن سبب ذلك يعود إلى التقليد، وأثر التقليد في ميل الشعر 

  إلى الصنعة واضح ظاهر... 

نخلص من ذلك إلى أن الطبع هو معيار استحسان الصور،  
لصورة تشبيهية أم استعارية تصريحية أم سواء أكانت هذه ا

(الاستعارة في بيت أبي ذؤيب مكنية) وما رفض النقاد  مكنية 
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لاستعارات المحدثين إلا لأنها كانت تجري مجرى الصنعة 
  والتقليد لا الطبع والأصالة. 

لقد أراد النقاد أن تكون الصورة مطبوعة، كما كانت عند 
القدماء. ولما كان القدماء قد أكثروا من التشبيه، عد التشبيه 

)، ٣١أفضل الصور، وعلامة الشاعرية، ودليل براعة الشاعر (
بل عد الوسيلة التصويرية المطبوعة الوحيدة، وفيه تكمن مقدرة 

  ). ٣٢الشاعر على الابتكار (

ولكن! إذا كان الطبع هو معيار استحسان الصور، لماذا  
مطبوعة الوحيدة، ولم يجعلوا عدوا التشبيه الوسيلة التصويرية ال

  الاستعارة معه، مع أنهم قبلوا نماذج منها؟ 

إن كثرة اعتماد القدماء على التشبيه، هي التي دفعتهم إلى  
جعل هذه الوسيلة التصويرية أقرب إلى الطبع، لقربها من أذواق 
القدماء. أضف إلى ذلك أنه في التشبيه تتحقق وظائف الشعر، 

  بحسب الرؤية النقدية العربية القديمة. 

ويبقى سؤال آخر: لماذا قبل النقاد استعارات القدماء،  
وعدوها مطبوعة، ورفضوا استعارات المحدثين وعدوها 

  مصنوعة ؟

لقد قبل النقاد استعارات القدماء وعدوها مطبوعة، لأنها قليلة 
)، ولأنها على قلتها ٣٣إذا ما قيست إلى الصور التشبيهية (
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ة " وترد استجابة لقوة المعنى وصدق تصويره " مرتبطة بفكر
  )، كما يرى الأستاذ الشايب. ٣٤(

وإذا كان ما قبلوه من الاستعارات يغلب عليه النوع  
التصريحي، فإن هذا لايعني رفضهم القاطع للاستعارة المكنية، 
بدليل استحسانهم بيت إبي ذؤيب. فهم قبلوا الشكل الأول لأن فيه 
شبهة بالتشبيه، أما سبب ما استحسنوه من الاستعارات المكنية، 
فيعود إلى أن علاقة النقل والمغايرة فيها كادت تنسى، بسبب 

)، مما أدى إلى أن تصبح ٣٥الإلف والعادة وطول الزمن (
  واضحة مألوفة وضوح التشبيه وألفته. 

أما رفضهم استعارات المحدثين وعدها مصنوعة، فيعود إلى 
)، وإلى ٣٦ثرت كثرة قوية في شعرهم (أن هذه الاستعارات ك

) وباتت تعتمد ٣٧أنها أصبحت تصدر عن العقل لا عن الحس ،(
على المبالغة والتهويم لا الصدق والواقع، وأنها انفصلت عن 
الفكرة، فأصبح الشاعر يسعى إليها لذاتها بغية التحسين والتزيين. 
وهكذا انتقلت الاستعارة من كونها تعبيراً عن تجربة إلى مجرد 
زينة وحلية لفظية، مما جعل النقاد يدخلونها في باب البديع. ولعلّ 
النقاد هم السبب في عد الاستعارة زينة وحلية، وذلك لفصلهم بين 
اللفظ والمعنى، بين الصورة والمضمون، واهتمامهم بالشكل دون 

  المحتوى. 
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ولا يستغرب هذا الموقف من النقاد العرب. فهم لما جعلوا 
المبالغة والخيال أحد أساليب التحسين والتعجيب، وجعلوا 
الاستعارة ضرباً من المبالغة والتخييل الكاذب، أصبحت 
الاستعارة بالتالي وسيلة للتحسين والتعجيب. وهذا أدى، بالتالي، 
إلى اعتبارها من أساليب الصنعة، واعتبار التشبيه  الذي يقابلها 
من أساليب الطبع. ولما كانوا يطالبون الشاعر بأن يكون 
مطبوعاً، أصبح لزاماً عليه أن يعنى بالصور التشبيهية لا 
الاستعارية، وإلاّ عد شعره مصنوعاً. ولعل هذا أحد الأسباب 

  التي جعلتهم يعدون أبا تمام إمام مذهب الصنعة. 

وترسيخاً لهذا المبدأ التصويري، ولكي يجيد الشاعر صناعته 
اد أمامه نماذج من التشبيهات المستحسنة المطبوعة، وضع النق

المطبوعة، كما فعل المبرد في كامله. يقول بدوي طبانة عن 
المبرد: إنه " لايعجبه إلاّ تشبيهات الأقدمين، ويريد الناس على ألاّ 
يجددوا فيها، وألا يخرجوا عنها. فهم قد شبهوا المرأة بالشمس 
والقمر والغصن والغزال والبقرة الوحشية والسحابة البيضاء 
والدرة والبيضة، وشبهوا عين المرأة والرجل بعين الظبي  أو 
البقرة الوحشية، والأنف بحد السيف، والفم بالخاتم، والشعر 

  ). ٣٨بالعناقيد، والعنق بإبريق فضة، والساق بالجمار "(

يلاحظ في هذا الكلام أن كل التشبيهات تدور في إطار  
لرعوية. وفي هذا تشبث بالصور الجاهلية، المحسوسات البدوية ا
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  وأثر من آثار الشعر الجاهلي في الذوق والنقد العربيين. 

لقد فرض هؤلاء النقاد، إذ وضعوا مثل هذه النماذج  
الجاهزة، على الشعراء أن يحاكوها ويقلّدوها، بذلك يتخلّى 
الشعراء عن طبعهم، فيصيرون أسرى التقليد والقديم، وفي التقليد 

  صنعة وتكلّف. 

سبباً من  -أرادوا ذلك أم لم يريدوه  -إن النقاد كانوا  
الأسباب التي دفعت الشعر إلى الصنعة والتكلّف والجمود. 
فالتشبيه ليس أكثر طبعاً من الاستعارة، التي قد تكون في كثير 
من الأحيان أكثر طبعاً، وأشد إيحاء، وأغنى شاعرية. المهم في 

عن  -الاستعارية أو التشبيهية  -ورة ذلك مقدار تعبير الص
تجربة الشاعر. لكن العرب، وقد قرنوا الشعر بالمتلقي، وطالبوا 
الشاعر بمحاكاة النموذج التقليدي، جردوا الشاعر من تجربته، 
وفرضوا عليه أن يكون صانعاً، وجعلوا الاستعارة من أساليب 

بالمعنى الذي  -الصنعة، لأنها أبعد عن الوضوح والصدق 
  فهموه. 

  
  
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  %$��� ا� "�د و�"�د ا�! � .... -ب

إن ما انتهى إليه المرزوقي في عمود الشعر، لايمثّل الشعر  
ورة لما اتفّق عليه النقاد حتى القرن العربي كله ؛ وإنما هو ص

  الرابع الهجري. 

فامرؤ القيس، وهو أقدم شاعر عرفته العربية، كان يعد إمام  
المبتكرين، فلا يقال إنه كان خارجاً على " عمود الشعر القديم " 

) هذا، برغم أنه في شعره لم يلتزم القوانين المحددة في عمود ١(
  الشعر. 

لقد أعجب النقاد بالشعر الجاهلي، فتشبثوا به ودعوا  
الشعراء للكتابة على مثاله.. ثم  نظروا فيه، وحاولوا تقعيد 
أصوله، فكان عمود الشعر، الذي كان "عندهم يشبه عمود الدين، 
الحياد عنه بدعة من البدع، أوضلال  يجب أن يتناول بالكراهة 

  ). ٢التي تبلغ أحياناً حد التحريم "( 

بعمود الشعر وبطريقة القدماء، كان سبباً رئيساً هذا التشبث  
في جمود الشعر العربي وتأخره. ويمكننا إجمال هذه العوامل 

  التي أدت إلى جمود الشعر في الأمور التالية: 
  إه>�ل ا ���ل:  - ١ 

لقد كان لإهمال العرب دور الخيال، واعتمادهم التنظيم في  
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ّله إلى قواعدهم النقدية، اثر كبير في جمود الشعر العربي، وتحو
). فالخيال ٣صنعة لاتحتاج إلى كثير من الخيال والابتكار (

) ٥)، والتخييل قياس شعري خادع (٤عندهم  ضرب من الوهم (
لهذا، كان الربط بين الخيال والصورة في النقد القديم عبثاً، " 

  ). ٦فكلاهما ذو مفهوم مستقلّ عن الآخر " (

الشعري عند العرب هو أثر من آثار إن ضعف ملكة الخيال 
خطابية الروح العربية المشتعلة، التي " لاتعرف الأناة في الفكر، 

). وهو أيضاً أثر من آثار ماديتها ٧فضلاً عن الاستغراق فيه " (
المحضة، التي " لاتستطيع الإلمام بغير الظواهر ؛  مما يدعو إلى 

). لقد كان ٧الاسترسال مع الخيال إلى أبعد شوط وأقصى مدى "(
لهاتين النزعتين (الخطابية والمادية )، أثر كبير في النظر إلى 
الشاعر على أنه خطيب، وظيفته حماية ذمار القبيلة والنضال عن 
أعراضها بلسانه، واستفزاز نخوة الحمية في أبنائها حين تأزف 
الآزفة ؛" حتى إنهم لما جعلوا لشعرائهم أرواحاً تملي عليهم 

لم يجعلوا تلك الأرواح ملائكة أو آلهة... وإنما جعلوها   الشعر،
شياطين تصقل لسان الشاعر وتجعله أدنى إلى بلاغة القول 
وجزالة الخطاب، وما ذلك إلاّ لأنّهم لايرون في الشاعر إلاّ 
خطيباً ينظم مايقول. وقد تأثر الشعر العربي بهذا الفهم الذي كان 
يفهمه العرب من الشاعر، فكان فيه شيء كثير من الخطابة 

  ).٨المنظومة "(
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 -وإن تشبيه الشاعر بالخطيب جعلهم يشبهون الشعر بالنثر  
فيما عدا ضرورتي  الوزن والقافية " فالشعر كلام موزون مقفّى" 

ولما كان النثر يقوم على وضوح الدلالة، فقد أصبح الوضوح  -
شبيه، بما فيه بالتالي قيمة يجب تحقّقها في الشعر. وبما أن " الت

) فقد عد وسيلة ٩من قيم عقلية، يتناسب مع الأداء النثري " (
تصويرية في الشعر لتحقيق الوضوح النثري فيه. ولعلّ 

  المرزوقي قصد إلى ذلك، بطلبه المقاربة في التشبيه. 

إلى هذا الوضوح النثري في التجربة الشعرية الجاهلية،  
يشير أيليا حاوي، فيقول: لقد كانت " التجربة في الشعر القديم.. 

). ١٠شبيهة بالأفكار النثرية، لوضوحها و استقامة حدودها " (
وللطبيعة الجاهلية دورها في هذا المقام، فهي ذات أثر كبير في 

)، وفي ضعف الفكر والخيال في ١١هذه النثرية الخطابية (
). غير أن هذه الطبيعة إذا كانت قد تغيرت ١٢الشعر الجاهلي (

يما بعد، فإن أسلوب التعبير الشعري لم يتغير، واستمر على ف
النهج الخطابي النثري الجاهلي. وذلك لأن العرب لما اعتبروا  
الشعر الجاهلي مثالاً أعلى يحتذى، واستمدوا منه مقاييسهم 
النقدية، أرسخوا مفاهيمه وحافظوا على أصوله، وجمدوا بالتالي 

  ). ١٣الشعر العربي في قوالبه (

لقد أجمع النقاد على أن الأدب لايقصد لذاته، من حيث كونه  
فناً جاداً من فنون الحياة، له روحه وأطواره ونزعاته. فقد كان 
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هذا الأدب عندهم وسيلة من وسائل الدين، مما جعلهم لايفهمون 
منه إلاّ أنه ألفاظ وتراكيب وجمل وأساليب، ليس وراءها روح 

ا الأمر أيضاً يعتقدون أن الأدب الجاهلي ولا فكر. وقد جعلهم هذ
). يقول الشابي: ١٤هو خير المنتجات العقلية التي عرفها العالم (

" وقد لج بهم هذا الفكر حتى تعصبوا للأدب الجاهلي، وازدروا 
). فهم لم يعترفوا بالتطور العقلي ١٤ما أنتجه الذهن الإسلامي" (

والانفعالي للشعراء والناس، الذي يتطلب وسائل أسلوبية جديدة 
  ). ١٥تتناسب مع تطور الحياة (

هذا، وقد كان لإخفاق الشعراء، في استخدام الفكر في  
الشعر، أثره أيضاً في إعلاء قيمة التقاليد الموروثة، والغض من 

  ).١٦دور ثقافة الشاعر وخياله (
٢ -  :M12 ,< ا�1?  

لعقل في يقابل إهمال الخيال عند النقاد الإعلاء من شأن ا 
الإبداع الشعري. فالمرزوقي يطلب في عيار المعنى أن " يعرض 

). وعبد القاهر يجعل ١٧على العقل الصحيح والفهم الثاقب " (
غرضه في الكلام على الاستعارة أن يبين " أحوالها في كرم 
منصبها من العقل وتمكنها في نصابه، وقرب رحمها  منه أو 

  )" ١١٨بعدها، حين تنسب، عنه (

لقد نظر النقاد العرب إلى الشعر نظرة " عقلية تعتمد على  
المنطق.....(لا) نفسية تعتمد على الشعور "، كما يذهب النقد 



- ١٦٣ -  

  ). ١٩الحديث ."(

  ولهذه النظرة العقلية تجلياتها، فهي واضحة في:  

 C-  ·} LIBM{A ZwKa}{{ B¢KZ¶Ba}• ,Z•e{A ßs Xew{A " J{i
w¶ B}y  " LAXBl{A• ~j�{A ßs ,~°• .|Ω°   ß}¶�o X}R} |•

). ·¶¶y¶aΩy{BI ·•wK{¶ z{Y20 .(  

 J-  ·C …·j{A J{oDs " :(ßOY•}�{A ßlvA•{A) xXe{A J{i
 ,’B�¶R xi�}{A |ΩU ·} ,|wl{A ´{k ´�l}{A hZk ™{Da}
 T•�O ·} …XR{A ßs q{BI ZMC  B¢{ ·By ,ZUE ’B�¶R uZl{A•
 ·Bys ,®X¶{wK{A uZl{A• Z°Bj{A xsC Z¶o xsC ´{G |B¶U{A
 ™w¶Zi• ,™¢O ·} ™l¶Ii{A Z°Bj{ ’BgR} ’AX¶{wK Zlc{A

) " ¨ZUC ™¢O ·} ≠B}Xw{A21 xXe{A ·} ~¢t¶B} AY° .(
 xXeº ,ß{wk ßOY•}� ßlvA• xXe £�G :§•XAZC ®Y{A

 .ßat� ®Z•lc  

 X…ZO}{A Z¶IlK{A ZMª¶B} ’BI{Bo ZkBc{Bs :T•g•{A ´{G |¶}{A  _ _O
{G Xew¶ ®Y{A ,Z•e{A |¶{w{A ´{G B}} ZMyC |wl{A nBK}G ´

) " |B¶U{A nBK}G22 (  

 _X-  JIa• .™¶•tl{A ©Z•e{A ´{k ™k•�e}{A ©Z•e{A ZBM¶G
 Z}C n•�e}{A |}l{A ßs |B}O{A ZeB�k x¶wRK " …·C z{Y
 ,£¶{k |wK�K ’AZIl} YU…KK ßK{A ß° bA•R{A• ,|wl{A £¶s ~yR¶
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) " |wl{{ |M}KK ßy{23 .(  

  ,ß…aR{A bBaæA " ·C z{Y |¶{lK• ,|B}O{A zAZXG ™¶…aR _ _°
 .|wl{A ´{G Z}æA ZUE mOZ¶ £�Hs ,…bA•R{A ´{k X}KkA ·G•
 ßs Z…at¶ £�y{• ,ßat� |Blt�BI Z…at¶º bA•R{A £yZXK B}s

)" |wl{A24.(  

 ´{G XvB�{A Zj�¶ YG ,Zlc{A ´{G ™¶y¶ytK{A ™¶Æ`O{A ©Zj�{A _ •
’Ωy º ,≠A`OC ™k•}O} B¢�•y N¶R ·} ,©X¶ew{A  .’AX…R•}

 •°• ,LAXZt}{A º LBIyZ}{A |B}O •° JZl{A X�k ,|B}O{Bs
 LB¶gKw} JaR B¢�¶I LBvΩl{A ·•yK ·¶R ,LB…IyZ}{A ßs

) |wl{A25 .(  

 `-  ™¶{wl{A ™k`�{A Z¶MDKI z{Y• ,©ZBlKaºA ´{k £¶IcK{A ~¶XwK
 JZl{A XBw�{A ~jl} |}°C " Xws ..XBw�{A X�k ™¶kBIKºA
 |wl{{ ·•kBe�¶ ,·¶¶kBIKA A•�By ~¢�æ ,©ZBlKaºA ´}AXw{A

)" £¶IcK{A ~°X�k ~jls ; £�¶�A•v• xi�}{A• ,£}ByRC•26 .(  

 m} ~Oa�¶ B}} ,£¶IcK{A ßs ™IZBw}{A• ,™IBe¬A J{i _ T
 ß{yc{A xsA•K{BI iIKZ¶• ,™¢O ·} ™¶{wl{A ™¶wi�}{A ™k`�{A
 ™IZBw}{A• ™IBe¬A• " ": Z•tek ZIBO |•w¶ .™¶�BM ™¢O ·}

... JaB�K{BI £¶}a� B} LRK BOZX�¶ ·C ·y}¶ ·BR{ie} ..
 _ ™¶B¢�{A ßs _ ·BiIKZ¶ B}¢�æ ,£¶IcK{A uAZiC ·¶I ßwi�}{A
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) " uAZiæA ·¶I ß{yc{A xsA•K{A ¨X}I27 .(  

) xi�}{BI ’BiIKZ} ZM�{A ·By AYHs .ZM�{BI Zlc{A iIZ _ i28 ,(
 ™¶wi�} ’Bg¶C Zlc{A ßs ™vΩl{A ·Hs ,ZM�{BI ’B¢…Ic} Zlc{A•

...  

 ´{k TBR{¬A• ,LBIyZ}{A ·¶I £Ic £O• ·k NRI{A• _ ®
) " ™¶�B¶I{A ·A•{æA ·•}g}29 ~¶l� |•v …XR ´{k ,(

  |¶}¶ ™¶X¶{wK{A ™¶oΩI{A |BycæA ≠B�I ·C ¨Z¶ •¢s ...ßsB¶{A
 Øc�¶ ·By YG ,·B�t{Bs .xi�}{A• |wl{A ´{k ≠ByKºA ´{G

A`OC ≠B�I ~yR¶ ·By B}�G ,™¶�t{A £K¶�IC ,’B¶{wk ’B}ByRG B¢Æ
 |¶{lK{A ´{k º ,ßk•g•}{A ßwi�}{A |¶{lK{A ´{k ’B}ÆBv

) ®Z•lc{A ßaXR{A30..(  

ويعلّق نعيم اليافي على هذا الموقف التقليدي، مؤكّداً قيمة  
العلاقات الحدسية في الأشكال البلاغية، فيقول: والحق " أن 
العلاقات بين المركّبات في الأشكال البلاغية، ليست علاقات 
منطقية تقوم على الضرورة، وإنما هي علاقات حدسية أو 
شعورية، تقوم على الاحتمال، وعلى الإسقاط الروحي. إنها 
علاقات لاتقوم على المشابهة أي لا تحمل انعكاسات مقيدة، وإنما 
هي علاقات تقوم على الحدس. ولذلك، فهي انعكاسات حرة 

  ). ٣١لايقيدها سوى منطق الفن وحده "( 
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إلى هذا الجانب الحدسي يشير كلّ من استوفر والقاضي 
). فيقول هذا الأخير: إن "الشعر لايحبب إلى ٣٢الجرجاني ،(

النفوس بالنظر والمحاجة، ولايحلّى في الصدور بالجدال 
والمقايسة، وإنما يعطفها عليه القبول والطلاوة، ويقربه منها 

  ). ٣٢الرونق والحلاوة " (

والتناقض واضح بين موقف الجرجاني هذا، وما ذكرناه من  
موقف النقاد العرب العام. وتعليل ذلك أن هذه النظرة عند 
الجرجاني فردية لا عامة. فالنقاد، كما رأينا، كانوا على خلافه 
يريدون من الشعر أن يثير علاقات عقلية منطقية واضحة 

).٣٢ .(  
٣ -  :�N�:O )2P ا  

عند العرب، لايتحدث عن الشعر من  إن تاريخ النقد الأدبي 
) شعرية، وإنما من حيث هو ٣٣حيث كونه خلقاً أو رؤية (

صناعة. لهذا احتفل النقاد بالصياغة الخارجية الشكلية، فلم يروا 
). مما ٣٤ضيراً في تكرار المعاني ما دامت الصياغة مبتكرة (

)، والاعتماد بالتالي ٣٥أدى إلى تكرار الصور نفسها وتشابهها (
)، التي حظيت ٣٦على الصور الجاهزة والثابتة والمكررة (

  بإجماع عام من النقاد والناس. 

لقد كان للصياغة الشكلية في الشعر أثر بارز في إغفال دور 
الخيال والصورة. وقد كانت النزعة الخطابية سبباً رئيساً لهذا 
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هذا الاهتمام بالصياغة، فالشاعر يقوم عند العرب مقام الخطيب، ل
عليه أن يعنى بتجويد شعره ليحقّق التأثير المنشود في الجماعة. 

 -غالباً  -يقول مصطفى ناصف: كان الشاعر: يعنّي نفسه  
ليكون خطيباً مفصحاً، يتحدث إلى سامعين، ويحفل بمطالب 

  ). ٣٧المتعة الجماعية ": (

غير أن سبباً آخر أدى أيضاً إلى تحويل الاهتمام إلى الشكل 
والصياغة في إبداع الشعر، وهو ارتباطه بالفنون التصويرية 

  النفعية، في أذهان النقاد والشعراء والناس. 
  ا Q�RS5 وا 825�;:  - ٤

 -لقد كان لهاتين الوظيفتين اللتين اعتد بهما الشعر والنقد  
أثرهما في جمود الشعر  -وهما من وظائف الصناعة الشعرية 

ند النقاد مايحقّقه الشعر من متعة العربي، إذ كان مقياس الجودة ع
ولذة. يقول أدونيس: إن الناقد العربي " لم يكن ينظر أو يهمه أن 
ينظر في ما أضافه الشعر أو يضيفه من عناصر الجديد، وفي 
أهمية هذه العناصر بالنسبة إلى الحياة العربية، الثقافية والروحية، 

  ). ٣٨وإنما كان يكتفي بأن يبحث  فيه عن المتعة واللذة "..( 

لقد كانت غاية الشعر في النقد العربي جمالية تعليمية، الأمر 
الذي جعل الشعراء والنقاد يهتمون بالصياغة دون المضمون. 
هذا ما عبر عنه قدامة بن جعفر بقوله: " وعلى الشاعر ،إذا 
شرع في أي معنى كان.... أن يتوخى البلوغ من التجويد في 
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بة ". ويعلّق عز الدين إسماعيل على هذا ذلك إلى الغاية المطلو
الكلام بقوله: " ففي هذا يصور لنا قدامة عدم الاهتمام بقيمة 
المعنى أو استجادة الشعر لأن معناه حميد، ولكنه يهتم بالصورة. 
وليكن المعنى حميداً أو ذميماً، فهذا لايعني، فليس للشعر غاية 
أخلاقية أو تعليمية، وإنما هو ينظر فقط إلى جانب الجمال الذي 

  ). ٣٩يسميه  تجويد الصورة " (

إن  رغبة العرب في التحسين والتعجيب جعلتهم يولعون  
بغية  -غالباً  -بالجمال أينما كان. لهذا، " لم تكن (العرب) تشبه 

غرض معين، وإنما لإرضاء الحس الجمالي، أو لمجرد الإعجاب 
بالجمال لم يكن مطلقاً، ) لكن هذا الإعجاب ٤٠بالتشبيه ذاته " (

  ) .٤١وإنما كان " بالجمال الذي يتمثّل للحس " فقط (

هذه النظرة الجمالية إلى الشعر، التي تدخل في صلب  
نظرية الفن للفن، كان لها أثر كبير، فيما بعد، في جمود الشعر 
العربي. وذلك، اعتباراً من القرن الرابع للهجرة، إذ بدأت " فكرة 
التحسين والزينة... تطغى على التعبير والبيان في القرن الثالث 

) أما عبد القاهر الجرجاني فيتحدث عن تصاوير الشعراء، ٤٢"(
فيرى" أنها تفعل فعلاً شبيهاً بما يقع في نفس الناظر إلى 
التصاوير، التي يشكلها الحذاق بالتخطيط والنقش أو  بالنحت 

مكانها ولا يخفى  والنقر؛ إذ تعجب وتخلب وتفتن فتنة لا ينكر
  ). ٤٣تأثيرها " (
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وفي هذا الكلام إشارة صريحة إلى ارتباط الشعر بالفنون  
النفعية، وهو أوضح دليل إيضاً على ما آلت إليه وظيفة الشعر 
في القرن الخامس، من سعي إلى إثارة المتعة الجمالية. بل إن 
مايلفت انتباهنا فيه، هذا التركيز على التعجيب والفتنة، فكأنه 

  لاوظيفة للشعر سوى ذلك. 
٥ -  :��TGP ا  

يؤكد المرزوقي، في حديثه عن عمود الشعر، هذه الشكلية  
في تذوق الشعر وإنتاجه ؛ وذلك من حيث كونه تعبيراً عن معنى 

كما يبدو في  -محسوس يأنس إليه العقل... فإن " جوهر الشعر 
والوصف، يتعلّق بالشكل، أوالمظهر، في اللفظ،  -هذا العمود 

والتشبيه، والاستعارة، والمشاكلة، واقتضاء القافية، فضلاً  عما  
في معيار كل باب من قيود فرعية أخرى. وربما كان لنا أن 
نستنبط، إذن، قيام الذوق العربي على العناية بالشكل، لا من 
حيث تعبيره عن معنى مجرد، وإنما من حيث تعبيره عن معنى 
محسوس يأنس إليه العقل. فإذا ما قبل العقل المعنى، لم يبق 
للشاعر إلاّ أن يتجرد لوضعه في قمقم الشكل. من خلال اللفظ، 
والإصابة، والمقاربة، والمناسبة، والمشاركة، فيبعد بذلك عن 
عالم الفكر الإنساني، وعن محاكاة المشاعر الباطنة الغامضة، 

  ). ٤٤التي قد تتأبى على العقل الصحيح "( 

لنظرة العرب الحسية في إدراك الجمال، إذاً، أثرها  لقد كان 
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العميق في انصراف " الأغلبية إلى الاهتمام بالجمال الشكلي الذي 
يتأدى إلى الحواس، فيلذّها أو يؤذيها.. وقد أمكن (فيما بعد) ضبط 
القواعد التي تتحكم في الشكل، (لتصبح) هي قواعد الصنعة " 

) وهكذا، سيطرت الصنعة على الفكر النقدي الجمالي ٤٥(
  ).  ٤٦العربي (

ولابد هنا من التمييز بين نوعين من الحسية: الحسية النفسية  
والحسية  العقلية. " فالأساس الحسي النفسي يضع في الأشياء 
مشاعر من خلال المدركات الحسية، والأساس الحسي العقلي.. 

ركات يكشف في الأشياء قوانين تتفق معه من خلال هذه المد
الحسية. هذا يعتمد على الإثارات الوجدانية، وذاك يكشف عن 

). ولما كان النقاد العرب قد قدموا العقل ٤٧القوانين الطبيعية " (
على الخيال والحس على الحواس، فإنهم نظروا إلى الحسية من 
الأساس العقلي لا النفسي. هذا، وإن كان الشعراء في كثير من 
الأحيان قد انطلقوا من الحسية النفسية. لقد كان النقاد " يقدرون 
التشبيهات والاستعارات بمقدار مايتضح فيها من شبه بالأشياء 

).  أي بمقدار " المطابقة الشكلية، أوالظاهرية بين ٤٧الطبيعية "( 
الأصل، والصورة، في التشبيه والاستعارة وسائر الصور البيانية 

)"٤٨.(  

نقدي، وقد كان الاتجاه السائد " ولاغرابة في هذا الموقف ال
). وهذا يعني أن ٤٧أن الجمال في الأشياء، ونحن نستكشفه " (
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الجمال عند هؤلاء النقاد موضوعي، ينصرف الاهتمام على 
أساسه " إلى الموطن الذي يمكن أن تنضبط فيه العناصر 

  ). ٤٧الموضوعية للشيء الجميل "(

لقد جعلت هذه النظرة الموضوعية  إلى  الجمال النقاد  
ينظرون إلى الشعر نظرة شكلية سطحية، تعتمد على الدلالات 
الحرفية  والقوانين المنطقية، لا على الرؤى العاطفية والمواقف 

  ). ٤٩الفكرية النابعة من داخل الشعر .( 

  ولعل هذا هو سبب إعجابهم ببيت ابن المعتز:  

  

 ·} xZ•`y £¶{G Zj�A•
 ™gs  

  

   } ™{•}R £K{wMC Xv ·
 ZI�k  

  

يقول عز الدين إسماعيل في تعليقه على هذا البيت :" كان  
يعد قمة في التشبيهات التامة، وإن كان لايدلّ على إحساس 
صادق بالهلال، ولايمكن أن يكون الزورق الفضي سوى نتيجة 
لعملية عقلية باحتة، فكل عنصر من عناصر هذا الشكل يتساوى 
مع مايوازيه من ذاك، ولكن! هل يثير الهلال في النفس نفس 
الشعور الذي يثيره الزورق الفضي المحمل بالعنبر؟ كل شخص 
له خبرة نفسية يستطيع أن يجيب بالسلب، ومن ثم يكون التشبيه 
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  ). ٥٠فاشلاً، لأن مايثيره المشبه لايثيره المشبه به " (

هذا مايدفع الناقد نفسه لأن يستخلص أن " الشاعر (القديم)  
ما كان يندفع وراء الصور الحسية، التي تبدو له غاية في كثيراً 

الجمال، ويتغافل عما يمكن أن يكون بين الشعور الذي تثيره، 
والشعور  أو المعنى الذي كان ينبغي عليها أن تنقله إلى القارئ 

  ). ٥١من علاقة "( 

وشاهد ذلك عنده بيت قديم " أراد الشاعر فيه أن يصور فتاة  
  باكية حزينة نادمة، فقال: 

  

  bOZ� ·} ’Aª{ª{ LZi}Ds
 Lwa•  

  

   JB�l{A ´{k L◊gk• ’AXZ•
 XZI{BI  

  

فجعل اللؤلؤ موازياً للدموع، والنرجس مقابلاً للعين، والورد  
للخدود، أما العنّاب، فلأطراف الأصابع، وأما البرد، فللأسنان. 
وأعتقد أن كل ذواقة يحس مايمكن أن تثيره هذه الصورة في 

نفس من ألوان المشاعر، لايمكن بحال من الأحوال أن يحس ال
  ). ٥٢بإحساس تلك الفتاة المسكينة الحزينة الباكية النادمة " (

هذا هو موقف العربي  من الصورة الشعرية، ينظر إليها 
بجمودها المكاني وكأنه أمام تمثال أصم لاصورة حية. لقد كان 



- ١٧٣ -  

يقف عند حدود الشكل الظاهر، ولايغوص إلى أبعاد الصورة 
).  وهذا أدى بالتالي إلى جمود ٥٣وعلاقتها بنفس قائلها (

الصورة " فلم يكن فيها أي خاصة عضوية  أو حركية، بل كانت 
  ). ٥٤عناصر جامدة "(

ومن مظاهر هذه  الشكلية في نقد الشعر، أيضاً، محاولتهم "  
ف في تقويم العمل الأدبي على أساس من القيم الجزئية، التي تق

الأعم الأغلب عند الحكم على صحة المعاني وخطئها، ورداءة 
الأفكار وجودتها، ثم عند حدود الاستعارة والتشبيه  والمجاز 
والكناية، وغير  ذلك مما يتناول الشكل الخارجي للعمل الأدبي، 
دون النظر إليه نظرة كلية تقوم على نوع من التفسير النفسي 

  ). ٥٥والاجتماعي والجمالي، ولاتعنى بفلسفة المضمون ...! " (

وقد  أدى اهتمام النقاد بالمظهر الخارجي للصورة إلى  
المبالغة في استخدام وسائل التعبير، بحدودها الشكلية السطحية، 
غير مهتمين بما كان لها من قيمة معنوية انفعالية في الشعر 

هر القديم. يقول  محمد زغلول سلاّم: إن اهتمام النقاد بالمظ
الخارجي للصورة " أدى إلى الإغراق، بعد، في استخدام هذه 
الفنون التعبيرية، في حدود المشاكلات الظاهرية، ولم يتقصوا 
حقيقة استخدام التشبيه والاستعارة لدى القدماء الذين لم يقفوا عند 
حدود تلك المشاكلات ؛  بل كان دورها لديهم أعمق. فهي تحمل 
إلى جانب المظهر الشكلي لمحات من المشاعر والأحاسيس، مما 
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جعلهم يشبهون المعنى، ويصورونه في مجموعة من الصور 
  ). ٥٦متباينة تباين الأحاسيس والمواقف " (

كما أدى اهتمام النقاد بالمظهر الخارجي للصورة،  
وبالتطابق الشكلي بين طرفيها إلى نشوء مشكلة الرؤية الثنائية. " 

كال الفنية توصف بالثنائية، لأنها ترجع فالنظرة البلاغية للأش
العلاقة إلى مركبيها، فتقابل أحدهما بالآخر، أو تجعله يقوم بدوره 
أمامه. هذه النظرة الثنائية الانفصالية التي تشطر (الصورة) إلى 
مركبيها، نظرة ضيقة ومحطمة للشكل البلاغي ولوحدته، لأن 
الذهن في حالتي إبداعه وإدراكه، لايرى المركبين وهما يعملان 
بمعزل عن بعضهما البعض (كذا)  في حالة انفصال وتعارض، 
وإنما يراهما في حالة عضوية متصلة، وفي وضع متوافق يعمل 

  ). ٥٧أحدهما في الآخر "(

لهذا نرى أن جمال الأشكال البلاغية وقيمة الصور الفنية  
. إن في وحدتها، وفي مقدرتها على الإيحاء المعنوي والانفعالي.

نطاقها " يقع خلف هذا العالم المنفصل، ويقع بالتالي خلف 
الأثنينية وتعارضها. إن نطاقها فقط هو الوحدة، وحدة الأشياء، 
وحدة الذهن بالموضوع، وحدة العربة وما تحمل (الفكرة  
والوسيلة ). وعن طريق هذه الوحدة وفيها يتولد الكائن الجديد 

).، وتتخلّق الرؤية المبدعة والفريدة في نفس (كذا) الوقت " ٥٨(
)٥٩.(  
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  ا 678�� : - ٦ 

كانت النظرة التجزيئية سمة من سمات العقلية العربية  
التقليدية، التي ما كانت تنظر " إلى القصيدة ككل وكوحدة، بل 

). ويرجع شوقي ضيف ٦٠تنظر إليها كأجزاء منفصلة مستقلة "(
يتهم بالشاهد والمثل هذه النظرة إلى اللغويين، " فقد جعلتهم عنا

في أبحاثهم، يقفون أكثر مما ينبغي عند المعاني الجزئية، بل 
كانوا يفاضلون أحياناً بينهم  على أساس هذه الجزئيات.. ولا 
نبالغ إذا قلنا: إن كل بحث جزئي في النقد العربي، مرجعه هذه 
النظرة من اللغويين، فهم الذين جعلوا البيت وحدة النقد، واتخذوا 

  ). ٦١المعنى المحدود أصلاً للتقدير، وقاعدة للتقويم "( 

ويمكننا أن نرى في سيطرة النزعة الخطابية على التفكير  
العربي ،(التي كان من آثارها كثرة المترادفات، والميل إلى 
الإيجاز ووحدة البيت) سبباً آخر في نشأة هذه النظرة التجزيئية 

)٦٢ .(  

الألفاظ والجمل والعبارات  لقد كانت نظرة القدماء " إلى 
). ولكن، ٦٣على أنها جزئيات مستقلة، يقاس حسنها في ذاتها  "(

إذا كان جمال الصورة عند القدماء يقاس بفرديتها، فإن هذا لا 
يعني أنهم أغفلوا النظر إليها مع جاراتها؛ وإنما كانت نظرتهم 
إلى هذه  الصور مجتمعة نظرة جمع لاتوحيد، أي أن هذه النظرة 
كانت تجمع بين هذه الصور مع المحافظة على فردية كل صورة 
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واستقلاليتها. ولايخفى ما في هذه النظرة من جمود، ومالها من 
أثر في إعجاب النقاد بالصور المكثّفة، على غرار إعجابهم ببيت 
الشاعر: وأسبلت لؤلؤاً.. لأنه جمع فيه خمس صور، وإن كانت 

ورة النفسية، ولارابط يجمع بين الصورة الحسية متنافرة مع الص
هذه الصور بعضها إلى بعض... وإنما هي عملية رصف لإثارة 

  الإعجاب، وإظهار البراعة........

لقد ظهرت التجزيئية، إذاً، في استقلالية الصورة وفي وحدة 
البيت. وقد كان لهذا الأمر أثر كبير في ميل الشعر إلى الصنعة، 
وفي تجريده من تأثيره المطلوب. لقد حرمت هذه النظرة الشاعر 
من تحقيق التأثير في الجمهور، ومن إمكانية التعبير عن نفسه 
بحرية، فبات كلّ همه أن يأتي بالصور الفردة المستقلة المعجبة، 

  وأن يحاول أن ينهي المعنى بنهاية البيت. 

وقد كان لهذه العناية بالصورة الفردة أثرها في عد الشعر  
صل الصورة عن المعنى. ولعل هذه الأمور هي صنعة، وفي  ف

  التي  أفضت إلى العناية بالصورة الفردة. 

أما النظرة الحديثة إلى الشعر، فلا تنظر إليه على أنه 
جزئيات مستقلة، يقاس حسنها في ذاتها، بل تفهمها وتقيس 
حسنها، وتقف على أخص خصائصها، في وظفيتها العامة في 

). إنها " تدرس الصورة في نطاق النص ٦٣بنية القصيدة (
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) وبهذا، تحقّق الصورة  وظيفتها في تصوير ٦٤لاخارجه " (
  تجربة الشاعر، وتتمكن من التأثير في النفوس. 

  ا #وق ا �2م:  -٧ 

يقول مصطفى ناصف: " إن استعمال شيء ما استعمالاً  
ود مجازياً لايبلغ غايته، إلا إذا كان مألوفاً، محبوباً، داخلاً في حد

الخبرة المعتادة ذات الجذور العميقة في النفس. ولابد أن تكون 
الارتباطات حول الشيء الجديد  مستقرة في اللاشعور العام 

) من هذا المنطلق أكّد المرزوقي أهمية الاستعمال والرواية ٦٥"(
وطول الدربة ودوام المدارسة، حتى يكون الكلام مطابقاً للذوق 

  العام، أو لما يسمى " طريقة العرب" .

إن ارتباط الشعر بالمتلقي هو الذي فرض هذه المناسبة بين  
كلام الشاعر والذوق العام. وقد ترتّب على ذاك الارتباط وهذه 

  المناسبة أمور عديدة: 

C-  ’BI¶iU " ZkBc{A ZBe Xws .J¶iU ´{G ZkBc{A |•RK
 ™lK}{A J{Bi}I |tR¶• ,·¶l}Ba ´{G NXRK¶ ,’BRet}

 ™¶kB}O{A),65.(  

 .™lK}{A §Y° xwR¶{ |yc{A• ™oB¶e{BI ZkBc{A ™¶B�k _ J  

) ™IΩU ™oB¶e ßs ™s•{D}{A ™¶w¶wR{A ß�Bl}{A Z¶ZwK _ _O66 º (
 ©Z•e{A ™¶�tI ™¶B�l{A  
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 X-  ·¶I• ™¶�t{A ™{¶a•{A ·¶I" A•{es YG ,ZkBc{A X¶¶RK
 §Zys ¨•KR} ·} B¢�}g¶ ·C |•BR¶ B}• ...B¢{}lKa}

)" ™…¶R{A £KIZOK• £{Blt�A•67 .(  

 _°-  " ™¶�t{A |ÆBa•{A ´{G Zj�¶ ZBes ,Z¶IlK{A J¶{BaC X¶}OK
 B}y J¶XæA B¢{}lKa¶ ©XZBI ©X}BO ©X¶BR}  J{A•v B¢�Dy

) " £I{A•v J•i{A m�Be |}lKa¶68 .(  

 ™}{y{BI ßKD¶s ,§Zlc ™kB�e ßs ’B¶kA• ZkBc{A ·•y¶ ·C _ •
,z{K ·•X §Y° ©Z•e{BI• ,B°Z¶o  ·•X ™�…¶l}{A  ’AXlIKa}

 J¶yAZK• jBt{C ·} £¶{k £gZtK B}• ,™¶Zlc{A ™IZOK{A z{YI
 ´sB�K¶º ’Bs•{D} £}Ωy ·•y¶ ·C ´{G ’B¶kBa ,™eBU Z•e•

 .~Bl{A x•Y{A m}  

 `-  AY° ßsB} ZiUC " bBIk ·BaRG X�k •°• ,©ZBlKaºA |Kv
 ß�l¶ ©ZBlKaºA J◊wlK ·æ ...JZl{A ™w¶Zi ´{G ~ByKRºA

)" ZkBc{A ¨X{ ™¶{B¶U{A ©ZXw{A• f¶UcK{A ßs |…UXK{A69 
 .(  

لقد كان الذوق العام أو مايسمى " طريقة العرب " هو معيار 
الحكم على جودة الشعر وتقدم الشاعر. فالآمدي في موازنته 
يهاجم أبا تمام لأنه خالف في صوره الذوق العام. يقول معلّقاً 

.. ": " على قول الشاعر: " بيوم كطول الدهر في عرض مثله.
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هذه الألفاظ صيغتها صيغة الحقائق، وهي بعيدة عن المجاز، لأن 
المجاز في هذا له صورة معروفة، وألفاظ مألوفة معتادة، 
لايتجاوز في النطق بها إلى ما سواها، وهي قول الناس... 

). فالمجاز له طريق خاصة، لايمكن للشاعر تجاوزها ولكن ٧٠"(
متى كانت للمجاز قاعدة وطرق؟ إنهم بذلك ينفون ذاتية الفنان، 

  ويسيرون بالشعر قدماً نحو الجمود. 

ويذهب الآمدي إلى أبعد من ذلك، فيرى " أن الشعر لايتأثر  
كثيراً إذا أخطأ الشاعر، فجعل ذيل فرسه طويلاً، أو استعمل 
السوط في حثه على الجري، أو خيل إليه أن الفستق من البقول، 

د أن يكون قوياً كالفيل، فمن السهل أو ظن أن صاحب الفيل لاب
أن تحاكم المبالغة لديه إلى مقياسك الفني... كل هذه أخطاء 
جزئية، ولكن الشعر يصاب في الصميم إذا قلنا للشاعر: إنك 
لاتستطيع أن تقول: " وضربت الشتاء في أخدعيه "، لأن العرب 

  ). ٧١لاتستعمل مثل هذه الاستعارة"(

ويعلّق أخيراً إحسان عباس على هذه القضية (الذوق العام)  
بقوله: " إن هذا القانون متعسف، لأنه يفترض اللجوء إلى قاعدة 
لايمكن تحديدها. فمن هو الذي يستطيع أن يزعم لنفسه وللناس 
أنه قد أحاط بما يسمى " طريقة العرب " في الاستعمالات اللغوية 

أثراً قديماً والتصويرية. ولماذا يعمد الآمدي نفسه كلما رأى 
مشبهاً لطريقة أبي تمام، إلى الاعتذار عنه وعده من النادر 
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أوالشاذّ؟ أليس هذا النادر صادراً  عن عربي، تقبله ذوقه وأقره 
، ولم نسمع أنه طواه استهجاناً أو -وهو خيال عربي  -خياله 

  ). ٧٢قابله الناس حينئذ بالاستغراب " (

متعسف لأن  -كما فهمه العرب  -حقاً! إن عمود الذوق  
فيه تقييداً لحرية الفنان وفرديته. ولكن هذا لايعني أن ثمة تناقضاً  
بين حرية الفنان والذوق العام... فإن يعبر الفنان عن ذاته، لا 
يلغي التزامه بالذوق العام، كما إن هذا الالتزام لايلغي فرديته 

ية الذاتية وخصوصيته كفنان. فالعمل الأدبي لقاء بين الخصوص
والعمومية الذوقية... فإن التزم الشاعر العمومية فقط بقي شعره 
في إطار التقليد، وبقي الأصل هو الأفضل، مهما كان إبداعه 
عظيماً. وإن التزم الخصوصية فقط خرج إلى التعقيد والغموض 
أحياناً. ونترك كلمة الفصل في هذا الموضوع للدكتور محمد 
غنيمي هلال، إذ يقول: " لايصح رجوع الشاعر أوالكاتب إلى 
صنوف الخيال التقليدي إلاّ إذا كان له أساس من مشاعره 
الخاصة وتجاربه، إذْ لاينبغي أن يصور شعوره بما لاعلم له به 

  ). ٧٣ولاشعور، لأن ذلك ينال من صدقه وأصالته الفنية " (
٨ -  :��VTR ذ$�� ا�  ا :>

م الذوق العام، كان لابدلهم  لما دعا النقاد الأدباء إلى التزا 
أن يحددوا أيضاً وسيلة تحقّق هذه العمومية... إنها في الصياغة 

  النموذجية السلفية. 
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أما النموذجية، فتعني " أن الكمال الشعري من وجهة نظر 
العقلية السائدة، كائن سابقاً في التراث الشعري  العربي (وعلى 
الأخص الجاهلي ). وعلى الشعراء في المستقبل أن ينسجوا على 
منواله، فليس لمتأخر الشعراء، كما يقول ابن قتيبة، أن يخرج 

  ).٧٤على مذهب المتقدمين "( 

وأما السلفية، فتلك هي سمة " العقلية السائدة في المجتمع  
العربي... (التي) ينبع مثلها الأعلى من الماضي لامن المستقبل " 

)٧٤. (  

لعام، إذا، لايكون إلاّ عن طريق إن التزام الشاعر بالذوق ا
التزامه الصياغة الشعرية القديمة، التي تتمثّل بشكل نموذجي في 

  الأدب الجاهلي. 

وقد كان لهذه النظرة السلفية النموذجية أثرها الكبير في 
  جمود الشعر العربي ونقده، وذلك من خلال: 

C-  ß}Ωa¬A ßIZl{A XvB�{A x{i�¶ ·C ·} ’ºXIs " ,ZkBc{A X¶wK
 ßs ZkBc{A ß{°BO{A B¢aZB} ßK{A ™¶ZR{A ™¶ÆB¢�º ·}
 B¢Oa� ~yRC Xv X•¶w{A ·} ™{a{a £at�{ ~aZ ,nAXI¬A
 ß{°BO{A ZkBc{A X¶{wK ßs ™}AZe{A L�By• ,B¢vΩoG ~yRKaA•

)"75 .(  

 J-  QY•}�{A £¶{k hZs YG ,ßKAY{A Z¶IlK{A ·} ZkBc{A ·B}ZR
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§XBlKIA ´{G ¨…XC B}} ,’BgZs ~¶Xw{A  ~Bek |•w¶ .xXe{A ·k
 ~¶Xw{A ßIXæA QY•}�{A ©ByBR} ·C ßs ≠AZ}º " :ßOIev
 QYB}�{BI x{lKK B}X�k X}RK B¢{l{ |I ,Z}æA ·} ’BkXI La¶{
 Xw�{A ßs ©ByBR}{A ~•¢t} £¶{G ´¢K�A B} •°• ,´{M}{A
 ~¶Xw{A QY•}�{A hZt¶ ·C ß° ™{yc}{A ·y{• ..ßI•Z•æA
 N¶RI ,™eBU{A §ZkBc} ·k Z¶IlK{A ·} ZkBc{A ~ZR¶ ’BgZs
 ·k XlKI¶s ,£KAY ßyBR¶ ·C £{ TBK¶º• ,·¶ZU¿A ßyBR¶
 ~¢¶�Bl} ßs ≠B}Xw{A P¢� P¢�¶ ·C ´{G Zig¶• ,xXe{A

)." XBw�{A BgZI Ztj¶ ßy ,~¢K{¶UC•76 .(  

 .|yc{BI x◊{lK{A ´{G QY•}�{BI x◊{lK{A ¨…XC YG ,™¶{yc{A ™I{o _ _O
{A ™¶{wl{A Zj� ™¢O• ·} ,Zlc{Bs |I B¶ªZ ·y¶ ~{ ,©XÆBa

 B¶ªZ  ™¶t¶y ·} mI�¶º ,™¶RB�{A §Y° ·} ,£�G .jBt{C ™kB�e
) £l�e• £K¶ªZ ™¶t¶y ·} |I ,£w{U• ~{Bl{A77 XIk •° B° .(

 XBO¶C ·} ZkBc{A £I ~•w¶B} ·C ¨Z¶ " ’ΩM} ß�BOZO{A Z°Bw{A
 ·y}¶º £�y{• ,’Btcy ·•y¶ ·C ·y}¶, LBt{KU}{A ·¶I uΩKÆºA

 )" ™}{y{{ ZeBl}{A ´�l}{BI ’Bw{U •C ’BkAZKUA ·•y¶ ·C78 .(  

     §Y° ©Zi¶a ßs ,™p{{A ≠B}{k Z•XI B�° £¶•�K{A ·} …XIº•
 ß{°BO{A Zlc{A ·•◊{O¶ ≠ºª° ·By Xws ...™¶{yc{A ™k`�{A
 A•¢ID¶ ~{s ,’BI¶ZwK X¶R•{A ~¢}•{k ZXe} £�æ, ’B}¶jk ’ºΩOG

) .£¶s ™¶�Ba�¬A ß�Bl}{{79}HI ·By Xws .( ß�Bl}{A z{K ·By
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 .Z•iK{A ·AX¶} ´{G X•}O{A ™l}•e ·} Zlc{A QZUK ·C  

     ·} QYB}� XBw�{A mg• ’Bg¶C ™¶{yc{A  §Y° ´{G ¨…XC B…}}•
 ≠AZlc{A ©ByBR} ßs ~¢�} ™IoZ ,™¶t{a{A ™¶OY•}�{A Z•e{A

 .©XBO¬A• ™kAZI{A• ~XwK{BI ~¢{ uZKl¶ ´KR ,B¢{  

 ™¶aR{A ™¶{yc{A ©Zj�{A §Y° L�By Xws :§X•}O• Xw�{A uBtO _ X
 ß° ©XRA• ™w¶Zi ´{k §X•}O• Xw�{A uBtO ≠AZ• " .™¶Æ`O{A

) " Zlc{A ~¢s ßs ™¶{°BO{A ™w¶Zi{A80 AY¢{ ·y¶ ~{ ,AY¢{ .(
 ·} º• ,ZBysæA Z¶a Z¶¶pK ·} £�y}¶ B} ©•w{A ·} " Xw�{A

) " |•wl{A ™yZR ~¶•wK81 .(  

" تقويم حركة لقد تغيرت مهمة النقد، فلم يعد الغرض منه  
العقول والأفكار، بل شرح الشعر العربي، وتقرير طريقة الشعر 
الجاهلي لتكون نموذجاً ومنهجاً للشعراء..... فتمكنت الطريقة 
العربية القديمة وطريقة الخيال والتصور عند العرب من 

  ). ٨٢الاستيلاء على أفكار الشعراء والكتّاب "(

إن موقف النقد والنقاد هذا كان سبباً رئيساً في الحيلولة دون  
تطور الشعر العربي. فقد فرض هذا الموقف على النقاد أن 
يقتصروا " على الملاحظة العابرة، فلم يخطر ببالهم أن يضعوا 
للشعر مذهباً شاملاً يسهم في تخليصه من أغلال الشكل، ويوجهه 

). ٨٣إلى ما في الشعر من غاية إنسانية، ومظهر فكري " (
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الموقف أن " الشعر هو الذي صاغَ مبادئ النقد، في وسبب هذا 
حين إن النقد هو الذي كان ينبغي أن يصوغ مبادئ الشعر " 

)٨٣ .(  

لقد كان النقاد، إذاً هم السبب في تدهور النظرة إلى الشعر. 
وهم في موقفهم هذا إنما يلتقون مع من يسميهم حامد عبد القادر 
بأفراد الطائفة الموضوعية في النقد، أولئك الذين " يرجعون سبب 
سرورهم الجمالي إلى صفات يتصف بها الجميل، فيعلّلون 
سرورهم من الصورة مثلاً بصفاء ألوانها أو وضوحها، أو 
إشراقها، أو تشبعها، ويميلون إلى مقارنة اللون الذي يرونه بلون 
آخر يعدونه مثلاً أعلى. ولايعدون الشيء جميلاً إلاّ إذا كان 

لنموذج أومقياس معين قد حددوه وبينوا أوصافه. ولذا  مطابقاً
يقال عنهم إنهم يتأثّرون في تقدير الجمال بإدراكهم وتعقّلهم، أكثر 
مما يتأثرون بوجداناتهم وعواطفهم. وهم أدق في النقد، ولكنهم 

  ). ٨٤أضعف في التقدير وتذوق الجمال " (

إن الأسلوب النقدي الذي يتبعه أفراد هذه الجماعة في  
تقديرهم للجميل، كثيراً ما يقف في سبيل الخيال الطليق الفياض، 
ويحول بينه وبين التعبير عن نفسه بملء حريته، ويدعو الفنان 

  إلى محاكاة نموذج مثالي معين. 

نتيجة لذلك، راح هؤلاء النقاد ينظرون إلى الشعر من  
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الأساسية،  الناحية الشكلية اللغوية، بعيداً عن معانيه وأغراضه
وعن تأثره بالحقيقة والواقع، أو الخيال والوهم، وعن مدى تأثيره 

  ). ٨٥في نفس المتلقي وإثارته لشعوره الوجداني أوالعاطفي (

ولعلّ أحداً يتساءل هنا عن سبب تقصير القدماء في نظرتهم 
إلى الشعر، وعن سبب عدم تماسك تصورهم لطبيعة الفن 

). فيجيب محمد النويهي عن هذا التساؤل بقوله: إن ٨٦الشعري (
البلاغيين والنقاد والقدامى لم يقصروا تقصيرهم ذاك، ويقعوا في 

لم يفهموا ما الأدب، ما كنهه،  -أصلاً  -أخطائهم تلك، إلاّ لأنهم 
ما دوافعه، ما منشؤه من النفس الإنسانية، ما وظيفته، ماذا 

تم الأدباء بإنتاجه، بل يحاول، لماذا تحتاج إليه الإنسانية، لماذا يه
يساقون سوقاً لايستطيعون له دفعاً، ويكلفهم الكثير من الجهد، 
ويفرض عليهم الكثير من التضحيات، كيف نتلقى إنتاجهم، وماذا 
يجب علينا  أن نحاول التقاطه منه، وما طبيعة التجربة الفنية، 
وما علاقتها بالتجربة الواقعة، فيم تزيد عليها، فيم تتفق التجربتان 

  ). ٨٧وفيم تختلفان ؟" (

هذا هو السبب في قصور نظرة القدماء إلى الشعر، وفي  
عدم تماسك تصورهم لطبيعة الفن الشعري، الأمر الذي أدى إلى 

  التناقض في الكثير من آرائهم النقدية. 

  
  
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 �<?�Y  

لقد حاولت في هذه الدراسة أن أقدم صورة مكثفة عن أهم  
معركة نقدية شعرية ثارت في تراثنا العربي، وهي الخصومة 
بين الطائيين. فتحدثت عن  جذورها وأطرافها ومظاهرها، مبرزاً 

  أهم القضايا التي تناولتها. 

ولما كان محور الخصومة هو أسلوب الأوائل، كان لابد من  
ل القسم الثاني من  الدراسة لعمود الشعر العربي، وهو أن أجع

أحد أهم ما ولدته الخصومة بين الطائيين. فتحدثت عن نظرية 
العمود وأهم القضايا التي ناقشتها، مبيناً أثرها في جمود الشعر 

  العربي. 

ولابد من الإشارة هنا إلى اعتماد الدراسة على آراء  
المحدثين. وإذا كان في هذا الاعتماد إسراف، فإن له أهميته، إذ 
يغني الدراسة والفهم. أما التقسيم فقد كان لغرض التكثيف 

  والإحاطة. 

غير أن أهم ما وصلت إليه الدراسة هو إبراز دور النقد في  
جمود الشعر العربي وتحوله إلى الصنعة والشكلية، متأثراً 

م الشاعر بالنظرة الجزئية العقلانية السلفية للنقاد. وهكذا حر
العربي من حقه في الابتكار والإبداع، وبات جلّ همه التجويد 
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  اللفظي لتحقيق التحسين والتعجيب. 

إذا كان لابد من كلمة أخيرة أقولها، فهي أن التعميم  
والتنظير يغلب على معظم تلك النتائج، إذ لانعدم مواقف إيجابية 
عميقة في تراثنا النقدي العربي، غير أنها لم تؤثر في توجيه 
التعبير الشعري. فقد بقي التقليد والاتباع أقوى من التجديد 

  والإبداع. 

  
  



- ١٩٦ -  

  
  E:ا�  ا�!��در وا�!
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   ١٩٤٩المطبعة النموذجية، القاهرة 
عصفور، د. جابر: الصورة الفنية في التراث النقدي   ــ٣٤

  . ١٩٧٤والبلاغي، دار الثقافة، القاهرة 
  . ١٩٧٨فروخ، د. عمر: أبو تمام، دار لبنان، بيروت   ــ٣٥
، ١قاسم، د. عدنان حسين: التصوير الشعري، ط  ــ٣٦

   ١٩٨٠المنشأة الشعبية، ليبيا، 
أصول النقد العربي، مديرية  -قصبجي، د. عصام:  ــ٣٧

  . ١٩٨١المطبوعات بجامعة حلب، 
، دار القلم ١نظرية المحاكاة في النقد العربي القديم، ط - ــ٣٨

   ١٩٨٠لعربي، ا
القط، د. عبد القادر: حركات التجديد في الشعر   ــ٣٩

العباسي، في " إلى طه حسين في عيد ميلاده السبعين "، دار 
  (بإشراف د. عبد الرحمن بدوي)  ١٩٦٢المعارف بمصر. 

تاريخ الشعر  -الكفراوي، د. محمد عبد العزيز:   ــ٤٠
   ١٩٦٤، مكتبة نهضة مصر، القاهرة، ٢العربي، ج

الشعر العربي بين الجمود والتطور، دار نهضة  - ــ٤١
   ١٩٧٣مصر، القاهرة، 

محمود، د. زكي نجيب: نظرية الشعر عند الفارابي، في  ــ٤٢
" مهرجان الشعر الأول "، المجلس الأعلى لرعاية الفنون 
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  . ١٩٥٩والآداب، دمشق، 
مردم بك، خليل: شعراء الشام في القرن الثالث، مطبعة   ــ٤٣

  . ١٩٢٥الترقي، دمشق، 
ور، د. محمد: النقد المنهجي عند العرب، دار مند  ــ٤٤

  . ١٩٧٢نهضة مصر، القاهرة، 
، دار ١ناصف، د. مصطفى: الصورة الأدبية، ط  ــ٤٥

  . ١٩٥٨مصر، القاهرة، 
نظرية المعنى في النقد العربي، دار القلم، القاهرة،  - ــ٤٦

١٩٦٥ .  
، الدار القومية ١النويهي، د. محمد: الشعر الجاهلي، ج   ــ٤٧

  للطباعة والنشر، القاهرة، د. ت. 
، القاهرة، ٢٦الهاشمي، أحمد: جواهر الأدب، ط  ــ٤٨

١٩٦٥ .  
هدارة، د. محمد مصطفى: مقالات في النقد الأدبي، دار  ــ٤٩

  . ١٩٦٥-١٩٦٤القلم، 
دراسات ونماذج في مذاهب  -هلال، د. محمد غنيمي:   ــ٥٠

  الشعر ونقده، دار نهضة مصر، القاهرة د.ت 
قافة ودار العودة، النقد الأدبي الحديث، دار الث -  ــ٥١

  . ١٩٧٣بيروت، 
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،المؤسسة  ١الوقيان: د. خليفة: شعر البحتري، ط  ــ٥٢
  .١٩٨٥العربية للدراسات والنشر، بيروت، 

اليافي، د، عبد الكريم دراسات فنية في الأدب العربي  ــ٥٣
  .١٩٧٢دار الحياة  ٢ط

اليافي، د، نعيم البلاغة العربية (أملية جامعية) كلية  ــ٥٤
(وقد صدرت دراسته  ١٩٧٠ - ١٩٦٩اللغات بجامعة حلب، 

عن الصورة الفنية فيها في كتاب " مقدمة لدراسة الصورة 
  . ١٩٨٢دمشق  -الفنية " عن وزارة الثقافة 

، ١اليظي، صالح حسن: البحتري بين نقاد عصره ، ط  ــ٥٥
  .١٩٨٢دار الأندلس بيروت، 

اليوسف، يوسف مقالات في الشعر الجاهلي، وزارة  ــ٥٦
  .١٩٧٥الثقافة، دمشق، 

  $ـ ـ ا >08ت: 

البرادعي: خالد محي الدين: النظرية النقدية لدى  -١  ــ١
، تموز، ٢٣٣حازم القرطاجني مجلة المعرفة ،دمشق، العدد 

١٩٨١ .  
الجيوشي، د. سلمى الخضراء: الشعر العربي  -٢ ــ٢

المعاصر تطوره ومستقبله، مجلة عالم الفكر، المجلد الرابع. 
  . ١٩٧٣العدد الثاني، 
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دندي، إسماعيل: الرؤية والشعر العربي الحديث،  -٣  ــ٣
  . ١٩٩١، كانون الأول، ٣٣٩مجلة المعرفة، دمشق، العدد 

الرباعي، د. عبد القادر  الصورة في النقد الأوربي،  -٤  ــ٤
  . ١٩٧٩، شباط، ٢٠٤مجلة المعرفة، دمشق العدد 

  
  

  
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