المبحث الثالث
الموسيقى الشعرية
الموسيقى :

تعد الموسيقى من المقومات الأساسية للشعر ، وقد رأى أرسطو فيها دافعاً أساسياً من دوافع الشعر حين أرجعه إلى علتين : غريزة المحاكاة (التقليد) ، وغريزة الموسيقى أو الإحساس بالنغم(
).

واتضحت أهمية الموسيقى في الشعر العربي إذ (كانت صياغة الشعر العربي منذ القديم في كلام ذي توقيع موسيقي ووحدة في النظم تشد من أزر المعنى وتجعله ينفذ إلى قلوب سامعيه ومنشديه ، وتوحي بما لا يستطيع القول أن يشرحه)(
).

والموسيقى الشعرية (تدخل في البناء الداخلي للصورة ، ومن هنا كانت الموسيقى تلازم الصورة وتشاركها دائماً في إقامة هذا البناء)(
). فمبعث هذا الفن الحروف والكلمات ، ومعنى ذلك أن الشعر موسيقاه من اللغة فتكرار الحروف التي ينبعث منها الصوت ، وتكرار الألفاظ والتراكيب ، يخلق نغمات موسيقية تسهم في الكشف عن الواقع النفسي للشاعر ، فالموسيقى الشعرية تعد (إحدى الوسائل المرهفة التي تملكها اللغة للتعبير عن ظلال المعاني وألوانها بالإضافة إلى دلالة الألفاظ والتراكيب اللغوية)(
).

للموسيقي الشعرية أهمية كبيرة إذ لا يتحقق له وجود إلا بها فهي تمثل جوهر الشعر وتمده بروح الإيقاع المنغَّم الذي تطرب له القلوب وتستلذه الأسماع ، وتتآلف موسيقى الشعر من مظهرين : أحدهما : موسيقى خارجية ، وتتمثل في الأوزان والقوافي ، وثانيهما : موسيقى داخلية ، تتمثل في المضمون وبما يحتويه من تنغيمات ونبرات إيقاعية ناتجة عن التكرار والتجنيس والترصيع ... الخ .

أولاً : موسيقى ذات أنماط إيقاعية ثابتة :

ـ الأوزان :

يشكل الوزن ركيزة مهمة من ركائز بناء النص الشعري ، ولعل ابن رشيق لم يبالغ حين قال إن الوزن (أعظم أركان الشعر وأولاها به خصوصية)(
)، فهو أساس القول الشعري(
).

فليس ثمة شعر عند القدماء ما لم يكن موزوناً مقفى(
)، لأنهم يرون (الانسجام الموسيقي في توالي مقاطع الكلام وخضوعها إلى ترتيب خاص مضافاً إلى هذا تردد القوافي وتكرارها أهم خاصية تميز الشعر من النثر)(
). 

وفي العصر الحديث انصب اهتمام بالغ على الوزن أيضاً ، ويتجلى ذلك عندهم في كونه (الوسيلة التي تعين الشاعر على استجلاء حسه الفني ونقل أفكاره)(
). فهو النظام (الذي يمكن الكلمات من أن يؤثر بعضها في البعض الآخر)(
)، بما له من حركة منتظمة والتئام أجزاء الحركة في مجموعات متساوية ومتشابهة في تكوينها شرط لهذا النظام(
). 

ولعل ذلك (أرفع ما يصل إليه الشاعر في تعبيره الموسيقي الذي يؤثر في العقول والقلوب والأفئدة)(
)، لأنه أسرع نفاذاً إليها وأبقى أثراً فيها ، فكل شاعر يعبر عن تجربته الشعورية بأبيات موزونة تخلق انسجاماً نغمياً بين الموقف النفسي والعالم الخارجي ، والشاعر الصوفي يبث تجربته الروحية من خلال ما ينظمه من أشعار مختاراً أوزاناً معينة لكل غرض من أغراضه ، وذلك لأن (الجرس يجب أن يكون صدًى للمعنى)(
)، ومن صحبتنا لشعر شعراء الحب الإلهي ، وجدنا أن الشعراء قد طوَّعوا غالبية بحور الشعر لتصوير تجاربهم ، وإن كانت بنسب متفاوتة ضمن الذي وقفنا عليه من شعرهم .
وعند استقراء شعر شعراء الحب الإلهي في استعمالهم بحور الشعر العربي ، وجدنا أكثر البحور استعمالاً في شعرهم هو البحر الطويل وهو 
(بحر يمتاز بالرصانة والجلال في نغماته وذبذباته المنسابة الهادئة ، لذا كان أصلح البحور لمعالجة الموضوعات الجدية التي أكثر منها العرب كالمدح والرثاء والفخر ..)(
).
كما إنه بحر يمتاز عن سائر بحور الشعر الأخرى باعتداله ولطافة نغمه الذي يخلص إليك وأنت تكاد لا تشعر به ، حتى تجد دندنته مع الكلام المصوغ فيه بمنزلة الإطار الجميل من الصورة يزينها ، ولا يشغل الناظر عن حسنها(
)، وقد انعكست هذه السمة الفنية للبحر على الشعراء وكثرة النظم عليه . فقد نال المرتبة الأولى في الشعر العربي القديم ، حتى حاز ثلثه(
)، وجاء كذلك عند شعراء الحب الإلهي ، ومن ذلك قول سمنون المحب : (من الطويل)

	بكيتُ ودمعُ العينِ للنفسِ راحةٌ
	
	ولكنَّ دمعَ الشَّوقِ يُنْكَى بِهِ القلبُ

	وذكري لما أَلقاهُ ليس بنافعي
	
	ولكنَّهُ شيءٌ يهيجُ به الكربُ(
)


ويأتي البحر البسيط في المرتبة الثانية عند شعراء الحب الإلهي ، وهو (بحر اقترن مع الطويل عند كثير من المؤلفين)(
)، فهما شريكان بالمساحة الإيقاعية الواسعة ، وشريكان أيضاً بالجزالة والفخامة ، فما نظم منهما كلام إلا كان رصيناً متيناً فيه شدة أسر ، وروعة سرد وصلابة حوك(
)، ولكن مع اشتراكهما في هذه الصفات ، إلا أن للطويل صفات فاق فيها البسيط كطلاقة العنان ، ولطافة النغم ، وليونة التصرف في التراكيب(
)، والبسيط بحر كثر عند العرب تاماً ، وقل مجزوءاً ، وندر مخلعاً(
).

وافق شعراء الحب الإلهي العرب في استخدامهم البحر البسيط تاماً ولكن لم يستخدموا البحر البسيط مجزوءاً بل استخدموه مخلعاً في مواضع كثيرة .
من ذلك قول ذي النون : (من البسيط التام)

	الحُبُّ يقتُلُنِي والشَّوقُ يحرِقُني
	
	والخوفُ يُمرِضُني والرَّبُّ يشفِيني(
)


ومن ذلك قول أبي عبد الله المغربي : (من المخلع البسيط)

	يا مَنْ يعدُّ الوصالَ ذَنباً
	
	كيف اعتذاري مِنَ الذنوبْ

	إن كان ذَنبي إليكَ حبِّي
	
	فإننـي مـنهُ لا أتُـوبْ(
)


ويأتي بحر الكامل في المرتبة الثالثة عند شعراء الحب الإلهي وهو (أكثر بحور الشعر جلجلة وحركات ، وفيه لون خاص من الموسيقى يجعله – إن أريد به الجد – فخماً جليلاً مع عنصر ترنمي ظاهر ، ويجعله إن أريد به الغزل وما بمجراه من أبواب اللين والرقة حلواً مع صلصلة كصلصلة الأجراس ، ونوع من الأبهة يمنعه أن يكون ترفاً خفياً)(
).
إذن فلا عجب أن يشكل هذا البحر ثاني بحور الشعر في نسبة الشيوع العام عند العرب في القديم(
)، مما يشجع على تداول تلك الموسيقى الرقيقة في نظم شعر الحب الإلهي لدى أغلبية الشعراء ، ومثلما ورد هذا البحر تاماً ومجزوءاً عند الشعراء قديماً ، ورد عند شعراء الحب الإلهي تاماً مرةً ، ومجزوءاً مرة أخرى ، إلا أن نسبة الأخير إلى الأول غيض من فيض ، وقليل من كثير .

ومن ذلك قول السهروردي المقتول : (من الكامل)
	أَبداً تحنُّ إليكُمُ الأرواحُ
	
	ووصالكُم ريحانُها والرَّاحُ

	وقلوبُ أهلِ ودادِكُم تشتاقُكُمْ
	
	وإلى بهاء جمالِكُم ترتاحُ(
)


وقول الحلاج : (من مجزوء الكامل)

	دنيا تخادعني كأنْـ
	
	نِيَ لستُ أعرفُ حالَها(
)


أما النوع الآخر من البحور ، الأكثر شيوعاً في شعرهم ، فيغلب عليها الإيقاعات ذات النبر المتدفق ، والنغم الواضح ، هو بحر الخفيف ، إذ ورد تاماً في أشعار العرب ، واستعمله شعراء الحب الإلهي بشقيه ، ولكن نسبة التام تفوق المجزوء ، ومنه قول الشبلي : (من الخفيف)
	ليسَ تخلو جوارحي منكَ وقتاً
	
	هي مشغولةٌ بحملِ هَواكَ

	ليس يجري على لساني شيءٌ
	
	- علمَ اللهُ إذاً – سوى ذكراكَ

	وتمثَّلْتَ حيثُ كنت بعيني
	
	فهي إِنْ غبْتَ أو حَضَرْتَ تَراكَ(
)


ويحتل بحر الرمل المرتبة الخامسة في شعر الحب الإلهي فهو (بحر رقيق راقص ، ولا سيما المجزوء منه ، لذلك أكثر من النظم فيه شعراء الغزل والخمر والمجون ولم يحفل به من ينزع منهم إلى موضوعات الجد من مدح وحماسة)(
). فإن (موسيقى الرمل خفيفة رشيقة منسابة وفيه رنة .. تجعله صالحاً جداً للأغراض الترنمية وللتأمل الحزين)(
). وورد تاماً ومجزوءاً في الشعر العربي ، وكذلك استخدمه شعراء الحب الإلهي بشقيه التام والمجزوء .

ومن ذلك قول ابن الفارض : (من الرمل التام)

	هَكَذَا العِشْقُ رَضِيناهُ وَمَنْ
	
	يأتَمِرْ إنْ تأمُرِي خيرَ مُرِي

	ليتَ شِعرِي هَلْ كَفَى ما قَدْ جَرَى
	
	مُذْ جَرَى ما قَدْ كَفَى مِنْ مُقلَتِي(
)


ومن المجزوء قول الحلاج : (مجزوء الرمل)

	أُقْتُلُـونِي يا ثِقَاتِي
	
	إنَّ في قَتْلِي حَيَـاتِي

	ومَمَاتِي فِي حَيَاتِي
	
	وحَيَـاتِي فِي مَمَـاتِي(
)


ولابد من الإشارة إلى أن مجزوء الرمل يمثل أعلى نسبة بين المجزوءات ، والسبب يكمن في أن نغمته خفيفة جداً وتفعيلاته مرنة للغاية .
وفي أحيانٍ أخرى ينحو الشعراء إلى استعمال البحور القصيرة ذات الإيقاعات السريعة والراقصة ، وذات النبر العالي مثل المجتث والمتقارب والوافر .

ومن ذلك قول السري السقطي : (من الوافر)
	وما رُمْتُ الدخولَ عليه حتى
	
	حَللْتُ محلةَ العبدِ الذليلِ

	وأغضيتُ الجفونَ على قذاها
	
	وصنْتُ النفسَ عن قالٍ وقيلِ(
)


وقول الحلاج : (من المجتث)

	الصَّـبُّ ربِّي محـبٌّ
	
	نوالُـهُ مِنْـكَ عُجـبُ

	عَـذابُهُ فِيـكَ عَذبٌ
	
	وَبُعْدُهُ عَنـكَ قُـربُ(
)


وقول الحلاج : (من المتقارب)

	كَتَبتُ إلَيهِ بِفَهمِ الإشارَةِ
	
	وفِي الأُنسِ فتَّشْتُ نُطقَ العِبارَةْ

	كِتَاباً لهُ مِنهُ عنهُ إلَيهِ
	
	يُتَرجِمُ عَنْ غَيبِ عِلمِ السِّتارَةْ(
)


ومن البحور التي استخدمها شعراء الحب الإلهي هو بحر الرجز ، وإن كان يمثل نسبة قليلة في شعر الحب الإلهي ، وهو كما يقول المجذوب (من الأوزان العذبة وقد كان وزناً شعبياً لا يصلح للتطويل والاحتفال ، وإنما يصلح للقطع ، وما بمجراها مما يراد به الترنم والهجاء ، ونحو ذلك ، ولا يقصد به العمق والتأمل)(
). وعند النظر إلى الشعر الصوفي في مراحله الأولى ، تجد أغلبه مقطعات ، وتقل فيه القصائد ، إلا أنه على الرغم من ذلك ، قد جاءت أطول قصيدة فيه من بحر الرجز المجزوء ، وعددها أربعة وثلاثون بيتاً ، وهي للحلاج يقول في مطلعها :
	إنَّ كِتَابِي يا أنا
	
	عن فَرطِ سُقمٍ وضَنَى


ولقد وفق الشاعر في بنائها على وزن الرجز المجزوء الذي جاء مناسباً للحالة الوجدانية التي يعانيها الشاعر ، فهي ذات إيقاع متسارع ينم على قلب ملهوف يحاول الفرار من معاناته ، ولكنه لا يجد إلى ذلك سبيلاً ، ويلمح في ظلالها نفساً لاهثاً ، ووجدان قلقاً مضطرباً لا يستقر له قرار ، كما في قوله : (مجزوء الرجز)
	فاكْفُفْ مَلامِي عَاذِلِي
	
	فَقَدْ فَقَدْتُ السَّكَنا

	وغَاضَ ماءُ أدمُعِي
	
	وصارَ عَيشِي مِحَنَا

	أتْلَفْتُ فِيهِ مُهجَتِي
	
	وَصَارَ شَوقِي دَيدَنَا(
)


أما البحور الأخرى التي استخدموها وهي (السريع ، المنسرح ، الهزج ، المديد) فلم ينظم شعراء الحب الإلهي فيها إلا نصوصاً محدودة ، وهي تشكل نسبة ضئيلة جداً في شعرهم .

ومن ذلك قول الشهرزوري : (من السريع)
	يا ليلُ ما جئتُكُم زائراً
	
	إِلاَّ وجدْتُ الأرضَ تُطوى لي

	ولا تثنَّيْتُ العزمَ عن بابِكم
	
	إِلاَّ تَعَثَّـرْتُ بِـأذيَـالِـي(
)


وقول الجنيد البغدادي : (من المنسرح)

	نم على سرِّ وجدِهِ النَّفسُ
	
	والدمعُ مِنْ مُقلَتَيهِ يَنبَجِسُ

	مُدَلَّـهٌ هـائمٌ لهُ حَـرَقٌ
	
	أنفـاسُهُ بالحنينِ تَختَلِـسُ(
)


وقول الشبلي : (من المديد)

	لا وحقِّ الخضوعِ عند التَّلاقي
	
	ما جَزَى مَنْ يُحِبُّ أَلاَّ يُحِبُّ(
)


فقد (قل النظم في بحر المديد عند متأخري العباسيين حتى كاد يهجر)(
). بذلك وافق شعراء الحب الإلهي شعر العباسيين بقلة نظمهم على المديد . وفيه (نوع من ثقل يجعله ذا شبه بالبحور ذات اللون الجنسي ، وسبيل الناظم فيه أن يجري مجرى الترنم ، وفيه رنة شجون وأسى)(
).
وقول الحلاج : (من الهزج)
	جُحُودي لَكَ تَقدِيسُ
	
	وظنِّي فِيكَ تَهوِيسُ

	وقدْ حَيَّرَنِي حُبٌّ
	
	وَطَرفٌ فيهِ تَقويْسُ(
)


كذلك كان استخدام الشعراء لبحر الهزج قليل جداً في شعرهم ، وهذا ما يوافق (نسبة أشعار العباسيين فهي ضئيلة لا تتجاوز (1%) من مجموع الأشعار)(
).

ويتضح لنا من خلال هذا العرض لأوزان الشعر ، أن الشعراء قد وفقوا في اختيارهم واستخدامهم معظم أوزان الشعر العربي المعروفة ما عدا (المتدارك ، المقتضب) ، وتجدر الإشارة إلى أن الأخفش قد أنكر وزني (المقتضب والمضارع)(
). وتبعاً لذلك فإن شعراء الحب الإلهي أصحاب ذوق مرهف وأذن موسيقية تتحسس ما في هذه الأوزان من ضعف في موسيقاها ، مما لا يقبله الذوق السليم ونراهم أوْلَوا عنايتهم بالأوزان الطويلة ذات المقاطع الكثيرة ، وذلك لكثرة معانيه التي لا تحتويها غيره من الأوزان .
فضلاً عن ذلك فقد استخدم بعض شعراء التصوف وزناً جديداً غير أوزان الخليل المعروفة وهو (الدوبيت) ، ولم يعرف العرب (الدوبيت) قبل العصر العباسي ، ولم يتناوله من شعراء الصوفية في ذلك العصر سوى الحلاج ، والسهروردي المقتول ، وابن الفارض ، وبنسبة ضئيلة جداً ، ولكن لابد من الإشارة إليها ، ومن ذلك قول الحلاج من (الدوبيت) :

	كَم يَنشُرُنِي الهَوى وكَمْ يَطوينِي

	يا مالِكَ الدُّنيا ومولَى دينِي

	يا مَنْ هُوَ جنَّتِي ويا رُوحِي أنَا

	إنْ دَامَ عليَّ هَجرُكُم يُعيِينِي(
)


ولو دقَّقنا في الوزن الشعري لما قاله الحلاج وقارنَّاهُ بالوزن الشعري الخاص بالدوبيت ، لوجدنا اختلافاً وزنياً طفيفاً ، ولتحقيق الاستقامة الوزنية إحلال كلمة (دنيتي) بدلاً من كلمة (دنياي) الواردة في عجز البيت الأول .
ـ القوافي :

تعد (القافية عنصراً بالغ الأهمية في قضية موسيقى الشعر ، ولقد كانت سمة مميزة للقصيدة العربية ، ولم تتخلَّ عنها في أية مرحلة تاريخية ، وظلت ملازمة للبناء الشعري عبر عصور الأدب العربي)(
). وبناءاً على ذلك فإنها (شريكة الوزن في الاختصاص بالشعر)(
).

ويرى الدكتور صفاء خلوصي أنه (لولا القافية لفقدنا جانباً من الموسيقى الشعرية ، فهي كضربات الناقوس المؤذنة بانتهاء معنى معين أو فكرة معينة على نحو ما نجد في الشعر العربي الذي يعد فيه البيت وحده مستقلة قائمة بذاتها يمكن الاستشهاد به دون سائر أجزاء القصيدة ، وهي بمثابة القفل الذي يقفل البيت الموزون بشكل يوحده مع القصيدة برمتها)(
). وهي أشبه بحلقة الوصل أو نقطة الإلتقاء بين الموسيقى الداخلية والموسيقى الخارجية(
).
فإن اختيار القافية يأتي من إدراك عميق لمستوى الوزن الشعري في النص الشعري ، ويعتمد ذلك على ذوق الشاعر في اختيارها ، واختيار حرف الروي ، بما يعبر به عن الحالة النفسية له ، وهذا الاختيار عفوي دون تصميم سابق مما يخلق انسياباً موسيقياً من أول البيت إلى حركة حرف الروي ، مما يضفي على البيت الشعري أنغاماً موسيقية ، وتبرز أهمية القوافي من خلال الانسجام الصوتي داخل البيت الشعري .

وعند استقراء شعر الحب الإلهي عند شعراء التصوف في استعمالهم أحرف الروي ، نجد أن قافية (التاء) تحتل مركز الصدارة في شعرهم ، وهي من القوافي المستحسنة عند القدماء ، وهو حرف قليل الشيوع عند الشعراء ، ولعل شيوع التاء روياً في شعرهم ما يمكن تفسيره في ضوء التجربة الصوفية الشعرية الناتجة عن رؤيتهم الصوفية لعلاقة العبد بالمعبود ؛ وثمة ملمح آخر لمجيء التاء روياً في شعرهم ، كون التاء أبرز حروف الخطاب والمناجاة الربانية مع الخالق ، أي الصوفيون على تماس تام مع الخالق من خلال المناجاة ، وهناك ملمح ثالث لحضور التاء روياً في شعرهم ، وهو كونه أحد حروف كلمة (الموت) وللموت عند الصوفية صورتان :

الأولى : موت اختياري يتمثل في ما يعقب الرياضة والمجاهدة من موت شهوات النفس وأطماعها ثم إشراق أنوار الروح في كيان الصوفي العارف .

والأخرى : الموت الحقيقي : حين تفارق الروح الجسد ، وهذا الأخير هو ما كان يحلم به الصوفية ، ويلحوا في استعجاله ، بل يكافح في سبيل الوصول إليه بعد أن تحقق لهم الموت بمعناه السابق ، ولما كان (الموت) خاتمة الإنسان في هذه الحياة ، وكان حرف (التاء) آخر حروف هذه الكلمة ، فجعله الشعراء آخر حروف قصائدهم ، فجاء روياً لها (فالموت في عرف الصوفية هو الفعل الوحيد الذي يمحو المسافة الفاصلة بين العاشق والمعشوق)(
).
ومن ذلك قول الحلاج : (مجزوء الرمل)

	أقْتُلُـونِي يَا ثِقَـاتِي
	
	إنَّ فِي قَتْلِـي حَيَـاتِي(
)


وقد جاءت قصيدة في سياق التعبير عن علاقة المحب بالمحبوب ، أو ثنائية (الأنا) و(الأنت) لأبي بكر الشبلي مجسدة في ضميري المتكلم والمخاطب ، منها قوله : (مجزوء الخفيف)
	أنتَ سُؤلِي ومُنيَتِي
	
	دُلَّنِي كَيـفَ حَيَـاتِي

	مِحنَتِي فِيكَ أنَّنِي
	
	لا أُبـالِي بِمِحنَتِـي(
)


وفي الحقيقة أن حرف (التاء) يكاد يكون ، نظراً للعلاقة الجدلية بين (الأنا) و(الأنت) ، روياً صوفياً خالصاً ، وليس أدل على ذلك من قصيدتي ابن الفارض التائية الصغرى والتائية الكبرى ، ومثاله قوله في مطلع التائية الصغرى : (الطويل)

	نَعَمْ بِالصِّبَا قَلبِي صَبَا لأحبَّتِي
	
	فَيَا حبَّذا ذاكَ الشَّذَا حِينَ هَبَّتِ(
)


وقوله في مطلع التائية الكبرى : (من الطويل)
	سَقَتْنِي حُمَيَّا الحُبِّ راحَةَ مُقلَتِي
	
	وكأسِي مُحيَّا مَنْ عَنِ الحُسنِ جَلَّتِ(
)


ومن خلال استقراء شعر الحب الإلهي وجدنا الشعراء نظموا أكثر شعرهم على القوافي الذلل(
)، بعد حرف (التاء) تنساق القوافي الذلل مثل (اللام ، والراء ، والميم ، والنون ، والباء ، والعين ، والياء ، والكاف ، والفاء ، والقاف ، والحاء) ، وتتفاوت هذه القوافي في كثرة استعمالها وجودتها ، وقد رأينا في دراسة أشعارهم أن (الراء ، اللام ، النون ، الباء) أكثر الحروف وروداً في قوافي شعر الحب الإلهي . وهذه الحروف سهلة سلسة شائعة ، لتكون حروفاً موسيقية تطريبية ، وتتداول من أغلبية الشعراء ، وعلى نحو واضح مقارنة إلى غيرها من حروف اللغة ، بما ذهب إليه النقاد من أن (تهذيب القافية أن تكون سلسة المخرج مألوفة القوافي)(
). وهذا ما أكده صاحب كتاب الأسلوب في الشوقيات ، في أن سبب شيوع مثل هذه الأحرف روياً للشعر ووروداً في آخر الكلمات أمر يعزى إلى كونها أكثر الأصوات الساكنة وضوحاً وأقربها إلى طبيعة الحركات(
).
ونظم الشعراء في شعرهم على حروف أقل شيوعاً من التي ذكرناها وهي القوفي النفر(
)، وهي قليلة عند موازنتها بالذلل . أما القوافي الحوش(
)، فقد استخدمها الشعراء بنسبة قليلة جداً ، ولم يستعملوا ثلاثة حروف في جميع أشعارهم وهي (ظ ، ز ، خ) ، وعند دراسة حركات الروي في شعر الحب الإلهي نجد أن الروي المكسور هو النمط الغالب ، لما للكسرة من لين وانكسار يلائم العواطف الرقيقة ، وفي ذلك ملائمة للأحاسيس التي تعتمل في نفوس الشعراء في الحب والوجد والفناء ، وفي هذا الصدد يقول الدكتور عبد الله الطيب : (من يتأمل الشعر العربي يجد أرق قصائده مكسورات الروي في الغالب وأفخمها مضمومات في الغالب)(
). أما الضمة فتأتي بالمرتبة الثانية بعد الكسر (والضمة والكسرة فهما من أصوات اللين الضيقة)(
).
فلا تحتاج الجهد الذي تحتاجه الفتحة ولا ينتج عنها النغم الذي ينتج عنها ، فضلاً عن مرونتها في التحول إلى أصوات لين خالصة(
)، وبهذا تكونان صالحتين لأكثر الموضوعات ، ولكن من النقاد من يخص الضمة بالأبهة والفخامة ، والكسرة بالرقة والليونة(
)، ولكن مع ذلك فقد يأتي الروي مفتوحاً ، ولكن بنسب قليلة ، وتبرز أهمية القوافي من خلال الانسجام الصوتي داخل البيت الشعري ، ومن خلال استقراء شعر الحب الإلهي وجدنا أن قوافيه قد تناسبت مع الأوزان التي جاءت بها قصائده ، وإن شعراءه لم يلتزموا قافية واحدة فيها ، فقد استعملوا أنواع القوافي فيها ، وبحسب مقتضى الحال بما يلائم الوزن والحالة التي يعبرون عنها ، فمن ذلك نرى أنهم قد استعملوا القافية المطلقة(
)، وهم لم يسلكوا مسلك الشعراء العباسيين في كثرة استخدامهم القوافي المقيدة(
)، إذ حرصوا على أن تكون قوافيهم مطلقة على الأغلب ، حتى بلغت أعلى نسبة في شعرهم على الرغم من حلاوة القافية المقيدة وما فيها من حرية المشاعر .
فمن ذلك نرى أنهم قد استعملوا القافية المطلقة في أكثر مقطوعاتهم وقصائدهم ، وجاءت متناسبة مع وزن كل مقطوعة ، فمن ذلك قول سمنون المحب : (البسيط)

	أنتَ الحبيبُ الذي لا شكَّ في خَلْدِي
	
	منه فإنْ فَقَدَتْكَ النفسُ لم تعشِ(
)


بالرغم من قلة استخدام الشعراء للقوافي المقيدة في شعرهم فإنهم استخدموها بكثرة مع البحور المجزوءة والقصيرة ، مع أن القافية الساكنة مع البحور الطوال لتشكل نظاماً موسيقياً واضحاً من خلال ما يمتلكه الوزن مع القافية ، مع تناسب بين التفعيلات وحركاتها .
ومن ذلك قول ذي النون : (مجزوء الكامل)
	الخَوفُ أولَى بِالمُسِي
	
	ءِ إذَا تَأَلَّهَ والحَزَنْ

	والحُبُّ جُمَلٌ بالتَّقِي
	
	يِ وبالنَّقيِّ مِنَ الدَّرَنْ(
)


ثانياً : موسيقى ذات أنماط إيقاعية متغيرة :

لا تقتصر موسيقى الشعر على ما يدعى بالبنية الموسيقية الخارجية فقط لأن (وراء هذه الموسيقى الظاهرة موسيقى خفية تنبع من اختيار الشاعر لكلماته وما بينها من تلاؤم من الحروف والحركات وكأن للشاعر أذناً داخلية وراء أذنه الظاهرة تسمع كل شكلة وكل حرف وحركة بوضوح تام)(
)، أي أن موسيقى الشعر عموماً (تتجلى في الإيقاع الشعري من وزن وتنسيق داخلي بين المقاطع في الأبيات)(
)، فلا يمكن أن تكون جماليات الموسيقى في الوزن فقط ، الذي يمثل قالباً واحداً يستوعب جميع أبيات القصيدة ، فثمة حالة نفسية للشاعر تتغير وتتقلب من معنى لآخر ، ومن مقطع لآخر ، ومن بين لآخر مما يقود إلى تغير في الموسيقى الداخلية يتلاءم مع شدة الانفعال وليونته ، لذلك (يجب أن تنصت لا إلى الإيقاع العام وحده الذي يظهر في بحور العروض وصحة اتباع الناظم لها ، بل تنصت أيضاً إلى الإيقاع الخاص لكل كلمة لغوية وإلى الجرس الذي تصدره الحروف وإلى انسجام الإيقاع والجرس في النغم الشعري للبيت الكامل ثم للأبيات المتعاقبة)(
).
وتتضح عن طريق المحسنات البلاغية بنوعيها (اللفظية والمعنوية) التي تشكل بتكرارها وارتباطها مع بعضها البعض أو مع البعض الآخر درجات نغمية تدعو النفس إلى التأمل والتفكر في ذات المحبوب ، فكل حرف أو كلمة أو مقطع في البيت الشعري له أثر جسيم في إحداث النغم الموسيقي ، وذلك حاصل مع التفاعل بين الوحدة الوزنية وتنويع كلمات البيت الشعري لهذه الوحدة ، مما يشكل الجرس النغمي(
)، وفيما يأتي أهم التلوينات الموسيقية الداخلية في شعر الحب الإلهي .
ـ الجناس :

والجناس هو تشابه لفظين في النطق واختلافهما في المعنى(
)، ولأنه تشابه لفظين فهو (ضرب من ضروب التكرار المؤكد للنغم من خلال التشابه الكلي والجزئي في تركيب الألفاظ ، فهذا التشابه في الجرس يدفع الذهن إلى التماس معنى تتصرف إليه اللفظتان)(
)، وينبغي أن نعلم أن الجناس ضرب من التكرار بمعناه الإيجابي لمناصرة المعنى ، فلو لم يكن الاختلاف في المعنى لكان التكرار معنى سلبياً ، وعندما كان جرس الجناس يدفع الذهن إلى معنى معين أخذ الجناس - ذلك الفن البديعي – أهميته الواضحة في تكوين البنية الموسيقية الداخلية .

ويسهم الجناس في تحقيق الموسيقى الداخلية إسهاماً فاعلاً ، يزداد تأثيره حين يقترن بالتكرار ، سواء كان التكرار في الألفاظ أو الحروف ، مثل قول ابن الفارض : (من الرمل)
	سَقَمِي مِنْ سُقمِ أجْفَانِكُمْ
	
	وبِمَعسُول الثَّنايا لي دَوي(
)


فلقد تحققت الموسيقى الداخلية في البيت من خلال الجناس الذي جمع اللفظتين (سقمي) و(سقم) ثم تصاعدت موسيقى البيت ، وازدادت تأثيراً بتكرار حرف السين في لفظة (معسول) .
ومن التكرار الذي يحققه الجناس قوله : (من الرمل)

	أوعِـدُوني وامطُلُـوا
	
	حُكمُ دِينِ الحُبِّ دَيْنُ الحِبِّ لَيْ(
)


فلقد أشاع الجناسان الكائنان في الشطر الثاني من البيت في الألفاظ (دِين) و(دَين) و(الحُب) و(الحِب) جرس ألفاظها وموسيقاها التي غطت عجز البيت .
ومثله قوله : (من الرمل)

	ظلَّ يَهدِي لي هُدًى في زَعمِهِ
	
	ضلَّ كَمْ يَهذِي ولا أُصغِي لِغَي(
)


تكفلت الجناسات المتنوعة في هذا البيت بتحقيق موسيقى داخلية هادئة هدوءاً نابعاً من هدوء جرس ألفاظها ، مثل (ظل) و(ضل) و(يُهدي) و(هدًى) و(يهذي) و(أصغي) و(لغي) ومثل هذا ما أشاعه جناس آخر في بيت للشاعر هو :(من الرمل)

	لَومُهُ صَبَا لَدَى الحِجرِ صَبَا
	
	بِكُمْ دلَّ على حِجْـرِ صُبِي(
)


شاعت في البيت ولا سيما الشطر الأول منه موسيقى ناتجة عن تكرار حرفي الصاد والباء في اللفظتين (صبَّا) و(صبا) ، وامتداد جرس حرفي الحاء والجيم من الشطر الأول إلى الثاني من اللفظتين (الحجر) و(حجر) .

ومن ذلك قول سمنون المحب : (من الطويل)

	فما عرَّسُوا إلا بقربِ حبِيبِهم
	
	وما عرَّجوا عن مسِّ بؤسٍ ولا ضرِّ(
)


استخدم الشاعر جناس غير تام في قوله (عرسوا) و(ما عرجوا) لتوحد النغمة ، نغمة القلب الهائم وراء الحجب والأرواح تسري ليلاً إلى محبوبها .

ومن ذلك قول التستري : (من البسيط)

	مقامُ سهلٍ سجودُ القلبِ ليس له
	
	في غيرِ سهلٍ من الأكوانِ أحكامُ(
)


إن لتناسق الحروف وتكرارها أثراً جلياً في سمة موسيقية على النص قد تسهم في تعزيز فكرته ، أو تدفع المتلقي إلى حالة من الانشداد إليه ، مثل قول أبي بكر مسلم : (من الكامل المقطوع)

	مَنْ ذَاق كأس الخوفِ ضاقَ بذرعِهِ
	
	حتى ينـالَ مرادَه إِنْ نالا(
)


فالجناس الناقص الذي يجمع الفعلين (ذاق) و(ضاق) أسهم في خلق حالة من النغم في النص ، فضلاً عن تكرار حرف (الذال) في (ذاق) و(بذرعه) وماله من أثر في تصاعد ذلك النغم وعمقه .
ومثل هذه الموسيقى التي يخلقها تناسق الحروف وتكرارها ما شاع في بيتي أبي حمزة الخراساني : (من الطويل)

	أمَولايَ صَبِّرنِي عَلَى مَا أَصَابَنِي
	
	فَأنتَ الذِي تَكفِي وأنتَ الذِي تُعفِي

	ولا تَجعَلَنْ حَبْلَ العَذَابِ مُخلَّداً
	
	ولا كَالذِي عَذَّبْتَ قَارُونَ بالخَسْفِ(
)


فالنداء الشجي الرقيق (أمولاي) يزداد شجاه ورقته تأثيراً حين يصحبه صدى حرف الصاد في (صبرني) و(أصابني) ، لينتقل في الشطر الثاني إلى جو نغمي مختلف ولكنه لا يقل تأثيراً .

ففي قول الشاعر (فأنت الذي تكفي وأنت الذي تعفي) توزيع نغمي ذو ترتيب دقيق مؤثر ، فلقد تكرر ضمير المخاطب (أنت) والإسم الموصول (الذي) تكراراً منظماً زاده تأثيراً ونغماً الجناس الناقص في الفعلين (تكفي) و(تعفي) من خلال موقعها في منتصف الشطر ونهايته .

ويزخر البيت الثاني كذلك بهذه الموسيقى الداخلية ، سواء في تكرار عدد من الحروف ، مثل حرف العين في (تجعلن) و(العذاب) و(عذبت) وحرف الخاء في (مخلداً) و(بالخسف) والذال في (كالذي) و(عذبت) ، أو في الجناس الناقص في لفظتي (العذاب) و(عذبت) جناس تام بين سهل في قوله (مقام سهل) الذي هو التستري ، وسهل من السهولة في قوله (في غير سهل من الأكوان) .

وقول الشهرزوري : (من الخفيف)
	فَتَأمَّلتُها وفِكرِي مِنَ البَيـ
	
	نِ عليلٌ ولحظُ عَينِي كَليلُ(
)


استخدم الشاعر التجانس الصوتي (عليل / كليل) نغمة العذاب عند العاشقين .

ومن ذلك قول السهروردي المقتول : (من الكامل)

	خُفِضَ الجناحُ وليس عليكمُ
	
	للصَّبِّ في خفضِ الجَناحِ جُناحُ(
)


استخدم الشاعر أسلوب الجناس التام في هذا البيت ، فجانس بين الجناح على الحقيقة ، وجناح أي الذنب على المجاز .

ـ التكرار :

يجب أن يُفهم – أولاً – أن المقصود من التكرار معناه الإيجابي الذي يعني (تناوب الألفاظ وإعادتها في سياق التعبير بحيث تشكل نغماً موسيقياً يقصده الناظم في شعره)(
). والتكرار في معناه الإيجابي(
): (مهما يكن نوعه يستفاد منه في زيادة النغم وتقوية الجرس)(
).

وعلى هذا الأساس فإنه واحد من أهم المقومات الأساسية للموسيقى الداخلية ، لاسيما إذا كان التكرار عفوياً غير متكلف ، لأنه إذا ما كان عفوياً فإنه سوف يعبر عن مواطن التأكيد التي تعد مصدر اهتمام الشاعر ، وقد تعددت صور التكرار عند شعراء الحب الإلهي .
1- تكرار الحروف : وقد كثرت هذه الظاهرة عند شعراء الحب الإلهي ، ومن ذلك قول ابن الفارض : (من الرمل)

	مِثلَ مَسلُوبِ حياةٍ مَثَلاً
	
	صارَ في حُبِّكُم مَلْسُوبَ حَيْ(
)


فلقد تكرر جرس حرف اللام في البيت أربع مرات ، اقترنت بجرس حرف الحاء بدلالته على التجني ، وقد تكرر في البيت ثلاث مرات ، فضلاً عن الجرس الهامس لحرف السين ، وقد تكرر في البيت مرتين ، في لفظتي (مسلوب) و(ملسوب) اللتين كان لهما أثر جلي في الموسيقى الداخلية للبيت ، من خلال الجناس الذي حققناه مع اختلاف في ترتيب الحروف .

وقريب من هذا قوله في القصيدة نفسها : (من الرمل)

	نَشَرَ الكاشِحُ ما كانَ لَهُ
	
	طاوِيَ الكَشحِ قُبَيلَ النَّأيِ طَيْ(
)


فلقد شاع في البيت حرف الشين بجرسه القوي المميز في الألفاظ (نشر) و(الكاشح) و(والكشح) مقترناً بجرس حرفي الكاف والحاء اللذين لا يقلان عنه قوة وتمييزاً ، فضلاً عن الأثر النغمي في الجناس الناقص المتحقق من اللفظتين (طاوي) و(طي) ومما أسهم تكرار الحروف في خلق جو موسيقي عميق قول ابن الفارض : (من الرمل)
	أبِعَنَيْهِ عَمَى عَنكُمُ كَمَا
	
	صَمَمٌ عن عَذلِهِ في أُذُنَيْ(
)


ثلاثة ألفاظ تتابعت في صدر البيت في ظل جرس حرف العين القوي الذي لائم فكرة البيت ومعناه ، إذ جاء به الشاعر في معرض الحجاج مدافعاً عن موقفه من المحبوب ، مُصرَّاً على المضي في طريق المعاناة التي اختارها ، هذا الموقف الذي تكفل الشطر الثاني من البيت بالكشف عنه في ظل الجرس ذاته ، جرس حرف العين الذي تكرر في الشطر مرتين ، وتبرز قيمة فكرة البيت التي عضدتها موسيقاه حين نقرأ البيت السابق له ، والقائل :

	رَجَعَ اللاَّحي عَلَيكُم آيِساً
	
	من رَشَادِي وكَذاكَ العِشقُ غَيْ(
)


ومن ذلك قول رابعة العدوية : (من المديد)

	إنِّي جعلتُكَ في الفؤادِ مُحَدِّثي
	
	وأَبَحْتُ جسمي مَنْ أرادَ جُلوسي

	فالجسمُ مِنِّي للجَليسِ مُؤانِسٌ
	
	وحبيبُ قَلبِي فِي الفُؤادِ أَنِيسِي(
)


استخدمت الشاعرة (جلوسي) و(أنيسي) مكررة صوت السين في الاستئناس وحديث القلب .
وقول رابعة العدوية : (من الخفيف)
	يا سُروري ومُنيتي وعِمادي
	
	وأَنيسي وعدَّتي ومُرادي

	أنتَ روحُ الفؤادِ أنتَ رجائي
	
	أنتَ لي مؤنسٌ وشوقُكَ زادي

	كم بَدَتْ مِنَّةٌ وكم لكَ عندي
	
	مِن عطاءٍ ونعمةٍ وأَيادِ(
)


جاء التكرار هنا بالمعطوفات ، وهي سمة من سمات الشعر الصوفي ، وهذا التكرار شائع في كل المقطوعة ، وفي استئنافها للبيت الثاني كررت الضمير (أنت) مصرحة بالخطاب مع المحبوب . وكررت (كم) في البيت الأخير إطناباً في الخطاب مع المحبوب .

2- أما تكرار الكلمة : وقد كثرت هذه الظاهرة عند شعراء الحب الإلهي ، مثال ذلك قول الجنيد البغدادي : (من البسيط)

	يا موقد النارِ في قلبي بقدرتِهِ
	
	لو شئْتَ أطفأْتَ عن قلبي بكَ النارَا

	لا عارَ إنْ مُتُّ مِن خوفٍ ومن حذرٍ
	
	على فعالِكَ بي لا عَـارَ لا عارا(
)


كرر الشاعر النار لإظهار صورة الوجد في نفسه ، وكرر (لا عار) ثلاث مرات في البيت الذي بعده فنفى جنس العار (لا) نافية للجنس مستخدماً رد العجز على الصدر .
وأعاد تكرار النداء (يا موقد النار) وفي قوله : (من البسيط)

	يا مُسعِرِي أَسَفاً يا مُتلِفِي شَغَفاً
	
	لو شِئتَ أنزَلْتَ تَعذِيبِي بمِقدارِ(
)


وقد قسم صدر البيت : يا مسعري أسفاً / يا متلفي شغفاً ، موحد نغمة الوجد مع اتحاد نغمة تفعيلات البحر ووزنها .

وقول الجنيد البغدادي : (من البسيط)

	الوجدُ يطربُ في الوِجدانِ راحتَهُ
	
	والوجدُ عندَ حُضُورِ الحقِّ مفقُودُ(
)


تكرار الوجد في هذا البيت ألقت بظلال الحسن على البيت ، والتكرار لبعض ألفاظ الشوق والوجد سمة ظاهرة في أساليب المتصوفة .

ومثله قول الحلاج : (من البسيط)

	لَبَّيكَ لَبَّيكَ يا سِرِّي ونَجوائِي 
	
	لبَّيكَ لَبَّيكَ يا قَصدِي ومَغنائِي(
)


كرر الشاعر التلبية على غرار أسلوب المتصوفة في تكرار ألفاظ الهيام والوجد ، وقد أخفق في قوله (نجوائي) خارجاً عن الفصاحة والبيان .
3- تكرار العبارة : من أنواع العبارة ، وقد قلَّت هذه الظاهرة عند شعراء الحب الإلهي , ومن ذلك قول ذي النون : (من المجتث)

	مَنْ ذاقَ طَعمَ الوِدادِ
	
	مَحَى جَميعَ العِبـادِ

	مَنْ ذاقَ طَعمَ الوِدادِ
	
	قَلَى جَمِيعَ العِبـادِ

	مَنْ ذاقَ طَعمَ الوِدادِ
	
	سَلَى طرِيقَ العِبـادِ

	مَنْ ذاقَ طَعمَ الوِدادِ
	
	أنَسَ بِرَبِّ العِبَـادِ(
)


فقد التزم الشاعر بتكرار الشطر الأول في الأبيات كلها ، أسهم في ترسيخ الصورة وإعادة رسمها بشكل لا يسأم منه المتلقي لاهتمام الشاعر بهذه الصورة ، لأن التكرار في حقيقته (إلحاح على جهة مهمة في العبارة يعني بها الشاعر أكثر من عنايته بسواها)(
). والذي سوغ له هذا أن بعد كل عبارة معنى مغاير للمعنى الأول ، وهذا يصح في الشعر كما صح تكرار قوله تعالى : ﭽ ﮪ  ﮫ  ﮬ  ﮭﭼ(
).
ولربما يزيد التكرار سواء في الألفاظ أو الحروف عن الحد المقبول ، فيستهلك كثيراً من قيمة النص ، وهذا واحد من المآخذ الأسلوبية على الشعر الصوفي ، يقف إلى جانب مأخذ آخر هو الغلو المفرط سواء في العواطف أو الرمزية المفضية إلى الغموض .

من ذلك قول ابن الفارض : (من الرمل)

	سَهمُ شَهمِ القَومِ أشوَى وشَوَى
	
	سَهمُ ألحاظِكُم أحشَايَ شَيْ(
)


فلقد بلغت الألفاظ درجة عالية من الثقل والملالة ، ولا سيما في صدر البيت . وقريبه من هذا البيت في ثقله بيت آخر ، جاء - لحسن الحظ – بعد أبيات عدة ، وليس بعده مباشرة يقول : (من الرمل)
	أيُّ شَيءٍ مُبْرِدٌ حَرَّاً شَوَى
	
	لِلشَوَى حَشْوَ حَشَائِي أيُّ شَيْ(
)


ـ رد الأعجاز على الصدور : 
من الفنون البلاغية التي آثرت الموسيقى الداخلية في الشعر التصوير ، وهو (رد العجز على الصدر ، أو رد الأعجاز على الصدور ، وسماه التبريزي والبغدادي رد الكلام على صدره)(
). وهو ضرب من التجنيس الصوتي ونوع من أنواع التكرار(
)، ويعني رد الأعجاز على الصدور (أن يكون اللفظان أحدهما في آخر البيت ، والأخر يكون إما في صدر المصراع الأول أو في حشوه أو في آخره أو في صدر الثاني)(
)، وهو واحد من أهم ركائز البنية الموسيقية الداخلية فهو (يزيد الموسيقى اللفظية من خلال التكرار النغمي الذي يراد به تقوية الجرس)(
).
وكان ابن المعتز قد قسمه على ثلاثة أقسام ، أحدها : ما توافق آخر كلمة في البيت بعض ما فيه(
)، ومن هذا النوع قول ابن الفارض : (من الرمل)

	وبِذَاتِ الشِّحِ عَنِّي إنْ مَرَرْ
	
	تَ بِحَيٍّ مِنْ عُرَيبِ الجِزعِ حَيْ(
)


وهو يهدي أشواقه إلى أحبته وديارهم ، وقد حال بينه وبينهم بعد المسافات .
ومثله قول الخراساني : (من الطويل)

	وكيف أهابُ الزَّحفَ أو أرهبُ السُّرى
	
	إذا كان من أَهواه مولايَ في الزَّحْفِ(
)


يجعله لا يخاف الزحف ما دام المعين عليه موجود يرعى الزحف ثم ينتقل بالخطاب من الغائب فو قوله (إذا كان من أهواه ..) إلى الحاضر في البيت الذي يليه قوله :

	أمَولايَ صَبَّرنِي عَلَى ما أصَابَني
	
	فَأَنتَ الذِي تَكفِي وأنتَ الذِي تُعفِي(
)


على أسلوب الإلتفات ، وهذا شأن أصحاب القلوب الرقيقة علها تغيب في لذة الأنس ثم تعود تشحذ النفس مرة أخرى بلقاء الأحبة .

ومثله قول النصر آباذي : (من الطويل)

	ومَنْ كان في طولِ الهوى ذاقَ سَلْوَةً
	
	فإنيَ من ليلى لها غيرُ ذائقِ(
)


فقد رُدَّ قوله (غير ذائق) على قوله (ذاق لذة) مع تجانس النغمة ، نغمة الهوى وتوكيد اللذة تحقيقاً وحرماناً .
والثاني : أن يوافق آخر كلمة في البيت أول كلمة منه . ومن ذلك قول سمنون المحب : (من البسيط)

	يا مُعطِشِي بِوِصالٍ أنتَ واهِبَهُ
	
	هَل فِيكَ لِي راحةٌ إن صِحتُ وا عَطَشِي(
)


استخدم الشاعر الأسلوب البديعي وهو (رد العجز على الصدر) مستغيثاً طالباً القرب والوصال .

ومثله قول الشبلي : (من الهزج)

	تَغَنَّى العودُ فاشتَقنَا
	
	إلى الأحبابِ إذْ غَنَّى(
)


والثالث : أن يوافق آخر كلمة في عجز البيت آخر كلمة في صدره ، بغض النظر عن كون الكلمتين متشابهتين أم فيهما بعض التغيير، ومن ذلك قول الشبلي :(الهزج)

	إذا ما كنتَ ليَ عيداً
	
	فَما أصْنَعُ بِالعِيدِ(
)


ومثله قول ابن الفارض : (من الطويل)
	وسَعيِي لَهَا حَجٌّ بِهِ كُلَّ وَقفَةٍ
	
	عَلَى بَابِهَا قَد عادَلَتْ كُلَّ وَقفَةِ(
)


وإن أفضل بيت سمعته في (رد العجز على الصدر) قول ابن الفارض في آخر بيت من قصيدته التي مطلعها :
	قَلبِي يُحَدِّثُني بأنَّكَ مُتلِفِي
	
	رُوحِي فِداكَ عَرَفتَ أمْ لَمْ تَعرِفِ(
)


وآخر بيت فيها قوله :

	ما لِلنَّوَى ذَنبٌ ومَنْ أهْوَى مَعِي
	
	إن غَابَ عَنْ إنسَانِ عَينِي فهُوَ فِي(
)


هذا البيت ربط آخر القصيدة بأولها ، وهو من أحسن أنواع البديع ، لأن المراد إن غاب إنسان عن عيني فهو في (قلبي) .

ـ التصريع :

وهو في الشعر نظير السجع في النثر(
)، وكان قدامة قد تناوله في نعت القوافي وحدَّه بقوله : أن (تقصد لتسيير مقطع المصراع الأول في البيت الأول من القصيدة مثل قافيتها)(
)، أي أنهما يتماثلان صوتياً في الروي . والذي تقصده هنا هو التصريع البلاغي البديعي وهو (استواء آخر جزء في الصدر ، وآخر جزء في العجز في الوزن والإعراب والتقفية ولا يعتبر بعد ذلك أمر أخر)(
).

ومهما يكن من أمر فإن التصريع يقوم على التماثل الصوتي والوزني فيشابه نمطاً من السجع ، يزيد من إيقاعية المطلع في الشعر التقليدي . حتى صار أساساً فنياً في بنية الشعر العربي(
). اتخذ الشعراء التصريع منهجاً في الشعر ، قلما شذ عنه بعضهم ، فهو موجود في أغراض الشعر كافة ، ومنها الشعر الصوفي أو شعر الحب الإلهي ، ولكثرة تدوال الشعراء إياه خفَّ الإحساس بأثره بحكم الاعتياد ، ولكن أثره الموسيقي يبرز قوياً حين يلجأ إليه الشاعر في غير مطلع القصيدة ، من ذلك قول ابن الفارض في إحدى قصائده : (من الخفيف)

	خَفِّفِ السَّيرَ واتَّئِدْ يا حَادِي
	
	إنَّما أنتَ سائِقٌ بِفُؤادِي

	ما تَرَى العيسَ بينَ سَوقٍ وشَوقٍ
	
	لِرَبِيعِ الرُّبُوعِ غَرثَي صَوادِي

	وتَحَفَّتْ أخفافُها فَهِيَ تَمشِي
	
	مِنْ وَجَاهَا في مِثْلِ جَمرِ الرَّمادِ(
)


ثم يقول بعد بيتين :
	عَمَركَ اللهُ إنْ مَرَرْتَ بِوادي
	
	يَنبُعٍ فالدَّهنا فَبَـدرٍ غَادِي(
)


ولا يخفى الأثر النفسي الذي تحدثه هذه الرفقة أو الوجهة الموسيقية التي جاءت مرافقة للتصريع الوارد في البيت .

ومثل ذلك ما جاء في قصيدته المطوَّلة التي مطلعها : (من الطويل)

	هُوَ الحُبُّ فَاسْلَمْ بِالحَشَا ما الهَوَى سَهْلُ
	
	فما اختَارَهُ مُضْنًى بِهِ ولَهُ عقلُ

	وعِشْ خالِياً فالحُبُّ راحَتُهُ عَناً
	
	وأوَّلُهُ سُقمٌ وآخِرُهُ قَتلُ

	ولكنَّ لَدَيَّ الموتُ فِيهِ صَبَابَةً
	
	حياةٌ لِمَنْ أهوَى عليَّ بِهَا الفَضْلُ(
)


ثم يقول بعد ثمانية وثلاثين بيتاً :
	لَقُلتُ لِعُشَّاقِ المَلاحَةِ أقْبِلُوا
	
	إلَيْهَا عَلَى رَأيِي وعَنْ غَيرِهَا ولَّوا(
)


ولا يخفى الأثر النفسي والموسيقي لهذا التصريع ، وما فيه من دفع للمتلقي للإستمرار في معايشة النص وتجديد نشاطه له .

ومثل ذلك قول الشبلي : (من المديد)

	عوِّدوني الوَصْلَ والوَصْلُ عَذْبُ
	
	وَرَمُوني بالصَّدِّ والصَّدُّ صَعْبُ(
)


فما أروع توفيق الشاعر في ذلك التصريع ! وما أجمل انسيابية البيت مع ذلك التصريع ؟!
ومثل ذلك قول ذي النون المصري : (من الطويل)

	شَواهِدُ أهْلِ الحُبِّ بَادٍ دَلِيلُهَا
	
	بأعلامِ صِدقٍ ما يُضَلُّ سَبِيْلُهَا(
)


فقد منح التصريع وقعاً موسيقياً أضاف إلى البيت عذوبة لا يمكن أن يكسبها إلا بوساطة هذا الفن (التصريع) .

(�) ينظر : موسيقى الشعر ، د. إبراهيم أنيس : ص14 .


(�) النقد الأدبي الحديث ، د. محمد غنيمي هلال : ص461 .


(�) الصورة الفنية في شعر القروي ، حامد فرحان شروان ، دراسة ماجستير : ص135 .


(�) الأدب وفنونه ، د. عز الدين إسماعيل : ص29 .


(�) العمدة : 1/ 134 .


(�) ينظر : الشعرية العربية ، أدونيس : ص27 .


(�) ينظر : نقد الشعر : ص53 .


(�) موسيقى الشعر : ص21 .


(�) الشعر والنغم : ص8 .


(�) مبادئ النقد الأدبي : ص194 .


(�) ينظر : موسيقى الشعر العربي : ص53 .


(�) في النقد الأدبي : ص103 .


(�) الشعر كيف تفهمه وتتذوقه : ص49 .


(�) ينظر : شرح تحفة الخليل : ص104 .


(�) ينظر : المرشد إلى فهم أشعار العرب : 1/ 362 .


(�) ينظر : موسيقى الشعر : ص191 .


(�) شعراء الصوفية المجهولون : ص14 .


(�) ينظر : الشعراء وإنشاد الشعر : ص102 .


(�) ينظر : المصدر نفسه : ص102 .


(�) ينظر : المرشد : 1/ 362 .


(�) ينظر : موسيقى الشعر ، د. إبراهيم أنيس : ص118 .


(�) روضات الجنان : 2/ 149 .


(�) طبقات الصوفية ، للسلمي : ص243 .


(�) المرشد إلى فهم أشعار العرب : 1/ 246 .


(�) ينظر : موسيقى الشعر : ص191 .


(�) ديوان السهروردي : ص67 .


(�) ديوان الحلاج : ص74 .


(�) ديوان الشبلي : ص37 .


(�) شرح تحفة الخليل : ص219 .


(�) المرشد : 1/ 127 .


(�) ديوان ابن الفارض : ص12-13 .


(�) ديوان الحلاج : ص35 .


(�) طبقات الصوفية ، للسلمي : ص48 .


(�) ديوان الحلاج : ص30 .


(�) المصدر نفسه : ص56 .


(�) المرشد : ص474 .


(�) ديوان الحلاج : ص90 .


(�) أحلى عشرين قصيدة ، شوشه : ص105 .


(�) اللمع : ص219 .


(�) ديوان الشبلي : ص25 .


(�) المرشد : 1/ 144 .


(�) المصدر نفسه : 1/ 140 .


(�) ديوان الحلاج : ص59 .


(�) موسيقى الشعر : ص175 .


(�) ينظر : الحاشية الكبرى على متن الكافي ، الدمنهوري : ص103 .


(�) ديوان الحلاج : ص145 .


(�) دير الملاك : ص331 .


(�) العمدة : 1/ 151 .


(�) فن التقطيع الشعري : ص220 .


(�) ينظر : البناء الفني في شعر الحب العذري ، أطروحة دكتوراه ، سناء البياتي : ص137.


(�) ابن الفارض شاعر الحب الإلهي ، يوسف سامي : ص119 .


(�) ديوان الحلاج : ص35 .


(�) ديوان الشبلي : ص91 .


(�) ديوان ابن الفارض : ص21 .


(�) المصدر نفسه : ص27 .


(�) القوافي الذلل : هي الأكثر شيوعاً على ألسنة الشعراء .


(�) البديع في نقد الشعر : ص289 .


(�) ينظر : خصائص الأسلوب في الشوقيات : ص46 .


(�) القوافي النفر : وهي أقل استعمالاً من غيرها .


(�) القوافي الحوش : وهي اللواتي تهجر فلا تستعمل .


(�) المرشد في فهم أشعار العرب : 1/ 69 .


(�) الأصوات اللغوية : ص41 .


(�) ينظر : المصدر نفسه : ص41 .


(�) ينظر : المرشد في فهم أشعار العرب : 1/ 69 .


(�) القافية المطلقة : وهي ما كان رويها متحركاً ، ينظر : ميزان الذهب : ص120 .


(�) القافية المقيدة : وهي ما كان رويها ساكناً ، ينظر : ميزان الذهب : ص120 .


(�) شعراء الصوفية المجهولون : ص14 .


(�) الرسالة القشيرية : ص253 .


(�) في النقد الأدبي : ص97 .


(�) تطور النظرية النقدية عند محمد مندور : ص160 .


(�) الشعر الجاهلي منهج في دراسته وتقويمه ، د. محمد النويهي : 1/ 40 .


(�) ينظر : المصدر نفسه : 1/ 56 .


(�) ينظر : كتاب الصناعتين : ص321 ، والمثل السائر : 1/ 246 .


(�) جرس الألفاظ ودلالاتها : ص284 .


(�) ديوان ابن الفارض : ص9 .


(�) المصدر نفسه : ص9 .


(�) ديوان ابن الفارض : ص9 .


(�) المصدر نفسه : ص9 .


(�) الرسالة القشيرية : ص88 .


(�) شذرات الذهب : 2/ 183 .


(�) الحلية : 10/ 309 .


(�) الطبقات ، للشعراني : 1/ 103 .


(�) أحلى عشرين قصيدة ، شوشه : ص103 .


(�) ديوان السهروردي المقتول : ص59 .


(�) جرس الألفاظ ودلالاتها في البحث البلاغي والنقدي عند العرب ، د. ماهر مهدي هلال : ص239 .


(�) ينظر : قضايا الشعر المعاصر ، نازك الملائكة : ص243-252 .


(�) المرشد إلى فهم أشعار العرب : 1/ 68 .


(�) ديوان ابن الفارض : ص7 .


(�) ديوان ابن الفارض : ص7 .


(�) المصدر نفسه : ص9 .


(�) المصدر نفسه : ص9 .


(�) شهيدة العشق الإلهي ، بدوي : ص52 .


(�) الحب الإلهي في التصوف الاسلامي ، حلمي : ص51 .


(�) اللمع : ص318 ، الحلية : 10/ 269 .


(�) اللمع : ص318 .


(�) تاريخ بغداد : 7/ 243 .


(�) ديوان الحلاج : ص27 .


(�) الحلية : 9/ 377 .


(�) قضايا الشعر المعاصر : ص242 .


(�) سورة الرحمن : آية (13) .


(�) ديوان ابن الفارض : ص8 .


(�) المصدر نفسه : ص9 .


(�) معجم المصطلحات البلاغية وتطورها ، د. أحمد مطلوب : 2/ 228 .


(�) العمدة : 2/ 4 .


(�) ينظر : المصدر نفسه : 2/ 3 .


(�) قضايا الفن في قصيدة المدح العباسية ، عبد الفتاح التطاوي : ص432 .


(�) ينظر : معجم المصطلحات البلاغية وتطورها ، د. أحمد مطلوب : 2/ 229 .


(�) ديوان ابن الفارض : ص7 .


(�) الطبقات ، للشعراني : 1/ 103 .


(�) المصدر نفسه : 1/ 103 .


(�) أحلى عشرين قصيدة ، شوشه : ص26 .


(�) شعراء الصوفية المجهولون : ص17 .


(�) ديوان الشبلي : ص79 .


(�) ديوان الشبلي : ص29 .


(�) ديوان ابن الفارض : ص45 .


(�) المصدر نفسه : ص89 .


(�) المصدر نفسه : ص91 .


(�) ينظر : الجامع الكبير : ص254 ، والطراز : 3/ 32 .


(�) نقد الشعر : ص86 .


(�) تحرير التحبير : ص305 .


(�) ينظر : نقد الشعر : ص90 .


(�) ديوان ابن الفارض : ص74 .


(�) المصدر نفسه : ص74 .


(�) ديوان ابن الفارض : ص77 .


(�) المصدر نفسه : ص79 .


(�) ديوان الشبلي : ص25 .


(�) الحلية : 9/ 378 .
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