	الفصل  الثاني
	البناء الفني  للحماسيات 



ان من الجوانب الفنية المهمة في الشعر هي الموسيقى بإيقاعها الداخلي والخارجي وماينطوي تحتها من محسنات لفظية وانغام صوتية تحيل الشعر معها الى لحن وجداني تطرب له الاحاسيس وتهتز له المشاعر، فالايقاع هو جوهر الشعر ولبه وعماده الذي لاتقوم له قائمة بدونه(
) لذلك اعده اغلب النقاد الحد الفاصل بين الشعر والنثر فقالوا :    ( الشعر كلام موزون مقفى)(
)فالوزن والقافية هما اهم ركنين في الشعر، وبدونهما يفقد اهم خواصه الشعرية ( فكل القدماء من علماء العربية لايرون في الشعر امرا جديدا يميزه عن النثر الا مااشتمل عليه من الاوزان والقوافي)(
) ولافرق في ذلك بين الشعر القديم والحديث فكلاهما يعتمد على الموسيقى في بنائه وتمام جماله وهذا مااكدته رائدة الشعر الحر " نازك الملائكة " بقولها: ( مهما حشد الشاعر من صور وعواطف، لابل ان الصور والعواطف لاتصبح شعرية بالمعنى الحق الا اذا لمستها اصابع الموسيقى ونبض عروقها الوزن)(
) ومن هنا كانت (الموسيقى في القصيدة عنصراً قاراً لايمكن تجاوزه بأي حال من الاحوال اذا ماأردنا ان نسمي هذه القيمة التعبيرية الجمالية شعرا)(
) فالموسيقى ليست محسنا من محسنات الشعر التي يمكن الاستغناء عنها كما نلاحظ في القصائد النثرية الحديثة التي لاتمت الى الشعر بصلة الا من حيث اللغة الشعرية فإنها نثر محض مهما علت او هبطت لانها فقدت ابرز خاصية من خواص الشعر، لان الايقاع كمفهوم مؤسس ليس مجرد حلية تضاف من الخارج وانما يعمل بقدر كبير على تكثيف وتركيز جمالية الشعر باعتباره مكونا من مكونات الشعر الاساسية متلاحما مع باقي العناصر الشعرية الاخرى محققا بهذا اهم السمات التي تتجلى في التناسق والانسجام(
) وفي هذا استبعاد للرأي القائل ان الوزن قيدٌ شكليٌ يضيق الخناق على الشاعر(
) بل هو مرتكز تقوم عليه بنية القصيدة وشاعريتها(وحينما نحاول ابطال الوزن والايقاع من لغة الشعر فإن كل شيء سيتهدم وينهار مما يؤدي حتما الى تحطيم البناء النحوي الشاعري المتماسك بواسطة الكلمات)(
). 

وتكمن اهمية الموسيقى في ثلاث محاور، اولها الاثر النفسي وماتحدثه من سحر اخاذ في نفوس متلقيها فيطرب لها الحزين ويستخف لها الرصين وهذه خاصية امتازت بها الموسيقى دون غيرها من مميزات الشعر الاخرى( فللشعر نواح عدة للجمال، اسرعها الى نفوسنا مافيه من جرس الالفاظ، وانسجام في توالي المقاطع وتردد بعضها بعد قدر معين منها وكل هذا نسميه موسيقى الشعر)(
) فالشعر في حقيقته ليس الا ( كلاما موسيقيا تنفعل لموسيقاه النفوس وتتأثر بها القلوب)(
) لهذا عد الاثر النفسي من اهم مميزات الموسيقى.
اما المحور الثاني في اهمية الموسيقى فهو: تسهيل عملية الحفظ للقاريء، فإن كل كلام منتظم يسهل حفظه؛ وما الوزن والقافية سوى نظام يبنى عليه الكلام فلذلك يسهل حفظه، وهذه هي غاية الشعر ان يحفظ وينتشر بين الناس، لان الشاعر عادة عندما يكتب يريد من شعره الشيوع والخلود، وهذا مااكده الجاحظ في قوله عن عبد الصمد بن الفضل بن عيسى الرقاشي عندما سئل: ( لم تؤثر  السجع على المنثور وتلزم نفسك القوافي واقامة الوزن؟ قال ان كلامي لو كنت اريد فيه الا سماع الشاهد لقل خلافي عليك، ولكني اريد الغائب والحاضر، والراهن والغابر، فالحفظ اليه اسرع والاذان لسماعه انشط وهو احق بالتقييد وبقلة التفلت، وماتكلمت به العرب من جيد المنثور اكثر مما تكلمت به من جيد الموزون، فلم يحفظ من المنثور عشره، ولاضاع من الموزون عشره)(
)لذلك كثر حفظة الشعر ومن بينهم ابو تمام الذي عرف بقدرته على الحفظ حتى  قيل ( انه كان يحفظ اربعة عشر الف ارجوزة للعرب غير القصائد والمقاطيع)(
) وقد ساعده هذا الحفظ في تأليف ديوان الحماسة، اذ ليس كل اختياراته في الديوان من كتب مكتبة آل سلمة بل كان اغلبها حسب ما نظن مما كان يحفظه من الاشعار لانه اشتهر بذلك الحفظ.
اما المحور الثالث والاخير لاهمية الموسيقى فهو: مشاركتها المعنى لاتمام الدلالة ووضوح العبارة ( فالايقاع لاينحصر في المستوى الصوتي فحسب بل هو بنية صوتية  دلالية، لانه لايوجد الا لعلاقة بين الصوت والمعنى)(
)، فالايقاع اذن متمم للمعنى بصورة او بأخرى ، فأنظر مثلا الى قول خطاب بن المعلى في الحماسة 86:(
)
	أنزَلَنِي الدَّهرُ على حُكْمِهِ

	
	من شَامِخٍ عَالٍ إلى خَفْضِ


	وغَالَنِي الدَّهرُ بوَفْرِ الغِنَى

	
	فَلَيْسَ لي مَالٌ سِوىَ عِرْضِي


	أبكانِيَ الدَّهْرُ ويارُبَّمَا

	
	أضْحَكَنِي الدَّهْرُ بما يُرْضِي



فعلى الرغم من جمالية التكرار للفظة ( الدهر ) ومانتج عنه من تناغم موسيقي وتنظيم ايقاعي تطرب له الاذان وتعشقه الاسماع الا ان ذلك لم يكن هو الغاية فقط، انما جاء التكرار نغما متمما للمعنى فالشاعر في الحاحه وحرصه على تكرار لفظة ( الدهر) اراد ان يؤكد ( ويقر في الاذهان بما لايقبل التأويل ولايحتمل اللبس انه يعني الدهر ولايعني شيئا غيره بكل مايقول، حتى يعرفه من لم يكن يعرف، وحتى تكون معرفته اياه عن بينة قائمة وحقيقة واقعة )(
) ولايتضح ذلك الا من خلال التكرار وتوكيده، وبهذا يكون التكرار ذا جمالية موسيقية، وذا فائدة معنوية، وهذا ماقصدناه بقولنا ان الموسيقى تكون متممة للمعنى.
والموسيقى في الشعر تكون على ثلاثة اقسام: "1- الوزن، 2- القافية،  3- المحسنات اللفظية". وهذا ما سنتناوله في دراساتنا في هذا المبحث:
 الوزن:
ونقصد به الميزان الذي نزن به الشعر، معتمدين في ذلك على الساكن والمتحرك من الحروف وبنائها بنسب معينة، ومتخذينها مقياسا على صحة الشعر او بطلانه   ( فهو معيار يتم وفقه ترصيف مجموعة من الكلمات ذات الايحاء الشعري في صيغ شعرية مختارة، وهذا يعني ان عمل الشاعر يتضاعف عندما يخضع مادته للبحر او الوزن الشعري ذلك لان الكلمة الشعرية لكي تكسب هذه الصفة عليها ان تسهم بقدر او بأخر في تأسيس موسيقى هذا البحر)(
).
اذن فالوزن ركن اساسي من عملية بناء القصيدة، فهو بمثابة السور الذي يمنعها من التبعثر(
) ويحافظ عليها ككيان ذي ترتيب منتظم يسير وفق قواعد وشروط اساسية مبنية على وحدات ومقاطع صوتية لايمكن تجاوزها، وربما تكون هذه هي الصفة الاهم من صفات الشعر العربي التي تميزه عن اشعار الامم الاخرى، يقول الجاحظ: ( وللعرب الشعر الذي لم يشاركهم فيه احد من العجم...وقد سمعت للعجم كلاما حسنا وخطبا طوالا يسمونها اشعارا، فاما ان يكون لهم شعرا على اعاريض معلومة واوزان معروفة اذا نقص منها حرف او ترك ساكن او سكن متحرك كسره وغيره، فليس يوجد الا العرب خاصة دون غيرهم)(
).
وكلمة الجاحظ هذه على ما فيها من اطلاق مبعثه اعتزازه بادب قومه فان فيها جانب كبير من الصواب اذا مالاحظنا الاساس الذي تبنى عليه اوزاننا الشعرية واختلافها عن الاوزان الشعرية للامم الاخرى(
).
وعلى كل حال سواء ان كان الجاحظ مصيبا في رأيه هذا ام مبالغا فيه، فان الوزن يبقى العمود الفقري للقصيدة العربية ليس فقط كمرتكز بنائي تدور في فلكه القصيدة ولاتحيد عنه انما ايضا كجمالية موسيقية ينتظم من خلالها الايقاع الخارجي متمما مع القافية وحدة موسيقية متكاملة.

وقد حاول بعض النقاد والباحثين الربط بين نوع البحر والغرض الشعري وان يخصصوا لكل بحر موضوعا بعينه يكون أليق به وانسب لمستواه، فالدكتور احمد الشايب يجد ان البحور تختلف ( باختلاف المعاني والاغراض، وخير  الاوزان مالاءم موضوعه او عاطفته العامة، وعلى الناقد ان ينظر في هذه الصلة بين المعنى والوزن لعله يجد في ذلك تناسبا يكسب النظم قوة وجمالا او تجافيا يذهب بروعة الشعر وحسنه)(
) وهذا ايضا ماذهب اليه الدكتور عبدالله الطيب المجذوب في مستهل حديثه عن اوزان الشعر بقوله ان مرادي ( ان احاول بقدر المستطاع تبين انواع الشعر التي تناسب البحور المختلفة.... فاختلاف اوزان البحور نفسه معناه ان اغراض مختلفة دعت الى ذلك، والا كان اغنى بحر واحد ووزن  واحد )(
).
ولمناقشة هذا الرأي او هذه النظرية نأخذ ديوان الحماسة انموذجا لنطبق عليه هذه الفكرة ونرى مدى صحته وقربه او بعده عن ارض الواقع ولكن قبل ذلك لنلقي نظرة على الجدول التالي، الذي بينا فيه نسبة كل بحر في كل باب من ابواب الحماسة.
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وبعد اطلاعنا على الجدول اعلاه واستقرائنا لنسبة البحور في الاغراض الشعرية نستطيع ان نحكم ونحن مطمئنين بعدم صلاحية هذه النظرية لعدم تمكنها من الربط بين البحر والغرض الشعري الا في جوانب جزئية محدودة لاتشكل بعامتها نظرية يمكن اعتمادها او تطبيقها على الشعر العربي وهذا ماقال به ايضا الدكتور داوود سلوم وهو يرد على هذه النظرية بقوله: ( ان أي استقراء لاي موضوع شعري واستقراء بحوره ينفي هذا الادعاء،وقد يجوز ان ميلا من هذا كان يمكن ان يسود ولكنه لم يسد على كل حال )(
).
فاستقراؤنا لنسبة البحور في اغراض الحماسة من خلال الجدول المذكور يثبت ان بحورا بعينها قد هيمنت على جميع الابواب وهي الطويل والكامل والبسيط والوافر، فان هذه الأبحر الاربعة حوت اكثر من (80%) من الحماسيات وفي جميع الابواب الا باب واحد تفرد به الطويل لوحده هو باب الصفات مما يعني ان هذه البحور تناسب جميع الاغراض وان كان بنسب متفاوتة يتصدرها الطويل بأعلى نسبة وهذا مادعانا الى عدم الاخذ برأي الدكتور الشايب ورأي الدكتور عبدالله الطيب لننافيها مع هذا الاستقراء ومع الاستقراء الذي اجراه الدكتور ابراهيم انيس لبعض دواوين الشعر مثل الجمهرة والمفضليات فوجد فيها نسبة البحور كالاتي: الطويل34% والكامل19% والبسيط7% والوافر12% وكل من الخفيف والمتقارب والرمل والسريع والمنسرح10%(
)وهذه النسبة مشابهة تقريبا حتى من ناحية الترتيب للنسبة التي خرجنا بها من استقرائنا لديوان الحماسة وفي هذا مايدعم رأينا الذي اشرنا اليه من عدم وجود مايسوغ ان يكون لكل غرض بحرا خاصا به، لكن ثمة سؤال يبقى يلح علينا وهو لماذا هذه البحور الاربعة او الخمسة هي التي شاعت في اغلب دواوين الشعر ومنها الحماسة وفي مختلف الاغراض..؟! حتى قيل ان مايقرب من ثلث الشعر العربي قد نظم على البحر الطويل(
)، وسبب ذلك على مانرى يعود لامرين: الامر الاول: ان هذه البحور الخمسة الرئيسية التي نظمت عليها اغلب اشعار ديوان الحماسة والدواوين العربية تعد من البحور او الاوزان القوميةـ كما يطلق عليها الدكتور ابراهيم انيس. ( فهناك اذن اوزان للشعر كثيرة الشيوع مألوفة محبوبة يطرقها كل الشعراء وينسجون عليها معظم اشعارهم كما هناك اخرى نادرة لاتستسيغها الاذان ولايلجأ اليها الشعراء الا في القليل من الاحيان ينظمون منها قطعا صغيرة، رغبة في التنويع او التجديد.

اما الأولى فتلك التي يصح تسميتها بالاوزان القومية في حين ان الاخرى: اما ان تكون بقايا اوزان قديمة قد انقرضت او كادت او تكون مما يتفكه به الشعراء من اوزان مخترعة لم يسبقوا اليها وهي في الحالتين لاتسمى بالوزن القومي لغرابتها وندرتها ونفور الناس من سماعها)(
)، ويمكن ان يكون سبب جمالية الاوزان القومية واستساغة الاذان لها في تقطيعاتها العروضية ومايداخلها من زحافات وعلل مما يجعلها تتجدد في كل قصيدة وتتغير من بيت لبيت، اذ ان لكل بحر تفعيلاته الخاصة به وموسيقاه التي تختلف بها عن البحر الاخر.
اما الامر الثاني في سبب شيوع هذه الابحر عمن سواها: فنراه يكمن في سعة المساحات الصوتية لهذه الابحر والتي تتيح للشاعر السيطرة والتمكن من أي معنى ينظمه على هذه الابحر لطولها وسعت استيعابها، لان هناك من المعاني لايمكن نظمها على البحور القصيرة، ويقول الدكتور ابراهيم انيس: ( اننا نستطيع ونحن مطمئنون ان نقرر ان الشاعر في حالة اليأس والجزع يتخير عادة وزنا طويلا كثير المقاطع يصب فيه من اشجانه ماينفس عنه حزنه وجزعه)(
)، فمن غير الممكن ان نتصور ان تصاغ حماسية مثل حماسية الغطمش الضبي، 299:
	الى اللهِ أشكُو لا إلى النَّاس أنَّنِي

	
	أرَى الأرضَ تَبقَى والأخلاَءُ تذهبُ


	إخِلاَّءِ لو غَيرُ الحِمامِ أصابَكُمْ

	
	عَتَبتُ ولكن ما على المَوْتِ مَعْتَبُ(
)



على بحر السريع المجزوء الذي فيه قول الشاعر في الحماسية 86:

	إنَّ أبَـاكِ زَهـزَقٌ دَقِيـقُ

	لاحَسَنُ الوجـهِ ولا عَتِيقُ

	تَضْحَكُ من طُرْطُبّهِ العُنُوقُ(
)


فالذي يساوي بينهما ويكابر في ذلك انما يغالط نفسه في الحقائق ويسومها طلب المحال(
)، فنحن اذ نقر بعدم شرط ان يكون لكل غرض شعري بحر معين فهذا لايعني ان يترك الامر فوضى وان تكون كل البحورمفتوحة امام الشاعر لكل الاغراض، وانما قصدنا ان هناك بحورا معينة تصلح لاغلب الاغراض الشعرية وان بحورا اخرى _ وبالذات القصيرة والمجزوءة ـ لاتصلح الا لبعض المعاني المعدودة، لأن بحور الشعر منها الطويلة ومنها المتوسطة ومنها القصيرة، فالطويلة تصلح لاغلب الاغراض اما المتوسطة والقصيرة فتصلح لاغراض معينة تتلاءم معها، على ان الشاعر المفلق كالطالب المتفوق الذي قد لايعيقه ضيق الوقت وقصره عن اتمام الاجابة، فكذلك الشاعر المبدع فأنه يستطيع ان ينظم على البحور المتوسطة او المجزوءة في معاني واغراض تناسبها البحور الطويلة اكثر، لكنه بمقدرته وتمكنه من البحور يستطيع ذلك دون ان يخل بالمعنى كما فعل الفند الزماني في الحماسية (رقم/2) ونظم على بحر الهزج المجزوء الذي يعد من البحور القصيرة الغنائية، قصيدته في الحماسة والحرب والتي تتطلب بحوراً فخمة ورزنة(
) الا انه استطاع تسخير البحر على وفق المعاني التي ارادها حتى غدت قصيدته من عيون الشعر الجاهلي والتي يقول فيها:
	صَفحْنَا عَن بَني ذُهْلٍ

	
	وقُلنا القَوُمُ إخوَانُ


	عَسَى الأيامُ أن يَرجِعْـ

	
	نَ قَوْمَا كالذي كانوا


	فَلَمَّا صَرَّحَ الشَّرُّ

	
	فأَمْسَى وهْوَ عَريَانُ


	ولم يَبقَ سِوَى العُدْوَا

	
	ن ِدِنَّاهُم كما دَانُوا


	مَشينَا مِشْيَةَ اللَّيْثِ

	
	غَدَا واللَّيْثُ غَضْبَانُ


	بِضَرْبٍ فيه تَوْهيـ

	
	ـن وتَخْضِيعٌ وإقْرَانُ


	وَطَعْنٍ كَفَمِ الزِّقِّ

	
	غَذَا والزّقُ ملآنُ


	وبَعضُ الحِلْمِ عند الجَهْـ

	
	لِ للذِّلَّة إذْعَاُن


	وفي الشّرِّ نجاةٌ حِيـ

	
	نَ لايُنْجِيكَ إحْسَانُ(
)



ومما برع فيه الشعراء ايضا في ديوان الحماسة وخالفوا فيه المعتاد نظمهم على البحر المنسرح قصائد حربية في باب الحماسة علما ان بعض الباحثين قد وصف البحر المنسرح بالتخنث والليونة وانه لايصلح للقصائد التي فيها شجاعة   (لان فيه لونا جنسيا بحيث يمكن تصويره بصورة المتكسر او المغني المخنث)(
)، وقد لاحظ حازم القرطاجني ان فيه اضطرابا وتقلقلا(
) وقال عنه ابراهيم انيس:   (اننا حين نقرأ قصائده لانكاد نشعر بأنسجام في موسيقاه، ويخيل الينا ان الوزن مضطرب بعض الاضطراب)(
).
ولكنا وجدنا ان خمسة قصائد في باب الحماسة قد نظمت على البحر المنسرح، كانت كلها حسنة في ترابط معانيها بموسيقاها في مثل قول بعض شعراء حمير في الحماسة 111:
	مَنْ رَأَى يَوْمَنَا ويَوْمَ بنِي التِّيْـ

	
	مِ إذا التَفَّ صِيقُه بِدَمِه


	لمّا رَأوْا أنّ يَوْمهُمْ أشَبُ

	
	شَدُّوا حَيَازِيمَهُمْ على ألَمِه


	كأنما الأسدُ في عَرِينِهم

	
	ونَحْنُ كاللَّيْلِ جَاش في قَتَمِهْ


	لايُسْلِمُون الغَدَاةَ جارَهُمُ

	
	حتى يَزِلَّ الشِّرَاكُ عن قَدَمِهْ
ج

	ولايَخِيمُ اللِّقَاءَ فَارِسُهُمْ

	
	حتَّى يَشُقَّ الصُّفُوفَ من كَرَمِهْ


	ومابَرِحَ التَّيْمُ يَعْتَزُونَ وَزُرْ

	
	قُ الخَطِّ تَشْفِي السَّقِيمَ مِن سَقَمِهْ


	حَتَّى تَوَلَّتْ جُمُوعُ حِمْيَر فَالـْ

	
	ـفَلُّ سَرِيعٌ يَهْوي إلى أمَمِهْ


	وَكَمْ تَرَكْنَا هُنَاكَ من بَطَلٍ

	
	تَسْفِي عليه الرّياحُ في لَمِمِهْ(
)



وقد جئنا بالمقطوعة كاملة كي يتبين للقاريء مدى بعدها عن التكسر والتخنث معنا وموسيقى وان كانت موسيقاه ليست برتابة وجمالية الاوزان التي ذكرناها ولكن هذا لايمنع ان الشاعر استطاع ان يتغلب على كل ما قيل من عيوب بحق هذا البحر وان يظهره منسجما متناغما لانكاد نشعر باضطراب في موسيقاه، بل نجده متلائما مع معنى القصيدة  وغرضها، وهكذا كانت جميع مقطوعات بحر المنسرح التي اختارها ابو تمام في باب الحماسة، كلها متلاحمة متناغمة لاتجد فيها أي تنافر او اضطراب في موسيقاها.
وربما بلغ تمكن شعراء الحماسة من الموسيقى الشعرية الى ان ينظموا على بحور تعد خارجة عن بحور الخليل او بعيدة عنها، كما في قول سلم بن ربيعة في الحماسة 408:
	إنّ شِوَاءَ ونَشْوَةً

	
	وخَبَبَ البَازِلِ الأَمُونِ


	يُجْشِمُها المَرْءُ في الهَوَى

	
	مَسافَة الغائطِ البَطينِ


	والبيضَ يَزفُلْنَ كالُّدَمى

	
	في الرَّيْطِ والمُذهَب المَصُونِ


	مِن لَذَّة العَيشِ والفتَى

	
	للدَّهرِ والدَّهرِ ذُو فنونِ


	واليُسْر كالعُسْر والغِنَى

	
	كالعُدْمِ والحَيُّ للمَنُونِ(
)




( فهذه المقطوعة خارجة عن البحور التي وضعها الخليل بن احمد الفراهيــدي واقرب مايقال فيها انها تجيء على السادس من البسيط )(
) وعلى الرغم من ذلك فإن الشاعر قد اجاد في اختيار البحر ولم يتريث في استخدامه حين وجد انه يستطيع  ان يسخره لخدمة معانيه وترصين مبانيه، فجاء على اجمل وجه من الترابط بين المعنى والمبنى، ولو كان فيه ادنى تنافر او نشاز لشعر فيه ابو تمام، وهو الشاعر المرهف ذو الاذن الموسيقية وما كان جعله ضمن اختياراته التي تعد بصورة عامة من انفس الاختيارات، انما وجد فيه مايؤهله لهذا الاختيار، وجزء كبير من هذا التأهيل والجمالية يكمن في موسيقاه وانغامه.

بقي هناك شيء اخير نود التطرق اليه قبل ان نختم موضوع الاوزان الشعرية، وهو الاجابة عن سؤال قد يولد في ذهن القاريء لاسيما بعد ان ذكرنا ان بعض البحور قد تصلح لجميع او لاغلب الاغراض الشعرية بما تمتاز به هذه البحور عن غيرها من مميزات ذكرناها في موضعها، واطلقنا على هذه الاوزان تسمية (الاوزان القومية ) وهنا يأتي السؤال: كيف تتغير موسيقى البحر الواحد من غرض الى غرض، فإذا نظمنا على بحر الكامل مثلا في الحماسة وفي الغزل وفي الرثاء..... نرى موسيقاه تتغير في كل غرض وهذا امر طبيعي كي تلآئمه، فكيف يكون ذلك والبحر واحد والاغراض متعددة...؟!!.

في رأينا ان الاجابة على هذا السؤال تنحصر في ثلاث نقاط هي:

1) تغير الالفاظ: فإن لكل غرض الفاظه ـ كما مر بنا في المبحث الاول من هذا الفصل ـ وان لكل الفاظ جرسها الموسيقي وانغامها الصوتية التي تكون مابين الشدة والرخاوة والليونة والجزالة والقوة والعذوبة، فهذه كلها اصوات تتغير بتغير الغرض وتتغير معها موسيقى البحر الواحد، خذ مثلا قول المنخل اليشكري في الحماسة( 174) كيف تتغير موسيقى قصيدته حين ينتقل من غرض الى غرض وهي على وزن واحد     ( مرفل الكامل) ففي غرض الحماسة يقول:
	وفَوَارِسٍ كأُوَارِ حَـ

	
	رِّ النارِ أحْلاسِ الذُّكُوِر


	شَدُّوا دَوَابرَ بَيْضِهِمْ

	
	فَي كلِّ مُحْكَمَةٍ القَتِيرِ


	واستلأمْوا وتَلبَّبُوا

	
	إنَّ التَّلبُّبَ للمُغِيرِ(
)



 فنرى الموسيقى صاخبة كأنها قرع الطبول التي تسبق بداية الحرب، فيها شيء من السرعة والاستعجال لان الامر يتطلب ذلك، وقد كان للالفاظ نصيب كبير في قوة هذه الموسيقى وارتفاع صوت نغماتها حتى تكاد تخترق الاذان وذلك نشعر به من خلال انشاد القصيدة ليس من خلال قرائتها فقط، فالانشاد يعطيني صوتا اوضح للقصيدة لاسيما ان هذه الاشعار كلها كانت انشادية.
لكننا نسمع عكس هذه الموسيقى حين ينتقل الشاعر في القصيدة ذاتها الى غرض الغزل فيقول:

	ولقد دَخَلْتُ على الفَتَا

	
	ةِ الخِدْرَ في اليومِ المَطِيرِ


	الكاعِبِ الحَسْناءِ تر

	
	فُلُ في الدِّمَقْسِ وفي الحَرِير


	فَدَفَعْتُها فَتَدَافَعَتْ

	
	مَشْيِ القَطَاةِ إلى الغَديِر



فهنا نسمع موسيقى هادئة رتيبة بعض الشيء وكأنها تسير على خطى ثابتة مابين الابطاء والسرعة، وقد صورها افضل تصوير الشطر الاخير ( مشي القطاة الى الغدير ) فموسيقى هذه الابيات كهذه المشية؛وجل فضل ذلك يعود الى الالفاظ التي تغيرت من جرس الى اخر فتغيرت معها الموسيقى.

وجئنا بهذه الامثلة من قصيدة واحدة وعلى وزن واحد كي نبين ان البحر الواحد قد تتغير موسيقاه بتغير الالفاظ وتغير الاغراض.

2) ومما يساعد على تغير موسيقى البحر الواحد ويجعله مناسبا لاغراض مختلفة هي حروف المد وبراعة الشاعر في استخدامها ونقصد بحروف المد ( الألف والواو والياء) فان استخدام هذه الحروف في المواضع الساكنة من البحر وبشكل منتظم على وفق ما يريد الشاعر يعطي البحر موسيقى تختلف عما اذا وقف الشاعر في موضع الساكن على حروف صحيحة فمثلا تفعيله ( فاعلاتن ) عندما نجعل الحروف الساكنة التي فيها حرف مد فان صوتها وموسيقاها تختلف عما اذا كانت حروفها الساكنة حروف صحيحة فتمعن في صوتها وحروفها الساكنة حروف مد مثل ( ها انا ذا )، ( لو تقوموا )، ( لي صديقي)، ( لو تراني ) فجميع هذه الكلمات على وزن ( فاعلاتن ) جعلنا الحروف الساكنة فيها كلها حروف مد لنريك الفرق ـ من ناحية الصوت ـ بينها وبين ان تأتي فيها الحروف الساكنة حروف صحيحة مثل ( لست منكم)، ( لم يصلهم)، ( نار شوقٍ) ولنا بعد ذلك  ان نتبين الفرق بين هذه الكلمات ذات الحروف الصحيحة الساكنة وبين تلك الكلمات ذات حروف المد الساكنة.

(فثمة قيم موسيقية لحروف المد، وثمة علاقة تحدث تأثيرا نفسيا شبيها بالتأثير الذي يحدثه لحن موسيقى)(
)، واستخدام الشاعر لهذه الحروف يمكن ان يثير فينا مثل هذه الانفعالات والتأثيرات النفسية.

ولكي يتضح لنا الامر اكثر، نأخذ بعض الابيات الشعرية من حماسيتين مختلفتين، ولكن على بحر واحد، احداها تكثر فيها حروف المد والاخرى تقل فيها، مثال الاولى حماسية ربيعة بن مقروم 177:
	أخُوكَ أخُوكَ مَنْ يَدْنو وتَرْجُو

	
	مَوَدَّتَهُ وإنْ دُعِيَ استجابَا


	إذَا حارَبْتَ حَارَبَ من تُعَادِي

	
	وزَادَ سِلاَحه مِنْكَ اقْتِرَابَا


	فإنْ اهْلِكْ فَذي حَنَقٍ لَظَاهُ

	
	عَلَيّ يَكَادُ يَلْتَهِِب التِهَاباً(
)
ج


فأغلب السواكن في هذه الابيات الشعرية كانت حروف مد لان الشاعر اراد من خلال موسيقى هذه الابيات ان يطيل صوته وذلك اولا لتوكيد الامر الذي يبغي، اما ترى اننا اذا اردنا ان نؤكد امرا ما اطلنا كلامنا ورددناه، وثانيا كي يسمع البعيد فكلما طال الصوت كلما اسمع ابعد.

اما مثال الثانية التي تقل فيها حروف المد ومن البحر ذاته الذي اخترت منه الابيات الشعرية الاولى، هي حماسية عبيد الله بن عبد الله بن عتبه551:
	شَقَقْتِ القَلْبَ ثم ذَرَرْتِ فيهِ

	
	هَواكِ فَليِمَ فالتَامَ الفُطُورُ


	تَغَلغَلَ حيثُ لم يَبْلُغْ شَرَابٌ

	
	ولاحُزْنٌ ولم يَبْلُغ سُرُورُ(
)



ففي هذه الأبيات جاءت حروف المد الساكنة قليلة الى درجة نكاد لا نشعر بأثرها وارتفاع صوتها، فجاءت الموسيقى هادئة واطئة يكاد الشاعر لا يُسمع الا نفسه وحبيبته القريبة جدا اليه، لذلك خاطبها بهذه الموسيقى التي توحي بقرب المخاطب.

3) اما النقطة الأخيرة في تغير موسيقى البحر فهي: الزحافات والعلل التي تصيب البحور فتكون عاملا اساسيا في تغيير موسيقى البحر الواحد، فعندما تكون التفعيلة تامة تختلف موسيقاها عما اذا اصابها زحاف او علة ، لان الزحاف عادة ( يرتبط بمستوى التجربة الشعرية كونه يتجه الى صفتين اساسيتين هما البطء او السرعة، بحيث يكون له دور كبير في تغيير الايقاع، كما انه يتفق وحالة الانفعال التي تقتضي اختصار الزمن على المستوى الصوتي)، اذن فالزحاف يساعد في ابطاء سرعة البحر او زيادتها.

 ولتوضيح ذلك نأخذ بعض الابيات الشعرية التي كثر فيها الزحاف وبعض الابيات الاخرى التي قل فيها الزحاف على ان تكون الابيات جميعها من بحر واحد لنتلمس الفرق، فمثلا يقول ربيعة بن مغروم في الحماسية    407:

	وكَمْ مِن حامِلٍ لي ضَبَّ ضِغْنٍ

مفاعيلن    مفاعيلن     فعولن
	
	بَعِيدٍ قَلْبُهُ حلْوِ اللّسانِ
مفاعيلن مفاعيلن فعولن


	ولو أنَّي أشاءُ نَقَمْتُ منه
مفاعيلن  مفاعلتن فعولن

	
	بِشَغْبٍ أو لِسَانٍ تَيَّحَانِ
مفاعيلن مفاعيلن فعولن


	ولكِنّي وَصَلْتُ الحبلَ منّي
مفاعيلن مفاعيلن فعولن

	
	مُوَاصلَةً بِحَبل أبي بيَانِ(
)
مفاعلتن مفاعيلن فعولن



ففي هذه الابيات الثلاثة لم تأت ( مفاعلتن ) تامة الا مرتين ـ كما ترى ـ اما بقية التفعيلات فجميعها اصابها زحاف ( العصب ) وهو تسكين الحرف الخامس فأصبحت ( مفاعيلن ) لذلك جاءت موسيقى البحر فيها شيء من السرعة على خلاف قول العباس بن مرداس في الحماسية 419:

	تَرَى الرَّجُلَ النَّحيفَ فتَزْدَرِيهِ
مفاعلتن مفاعلتن فعولن

	
	وَفي أَثَواَبِهِ أسدٌ مَزيرُ
مفاعيلن مفاعلتن فعولن


	ويُعجُبُكَ الطَّرِيَرُ فتَبْتَليهِ
مفاعلتن مفاعلتن فعولن

	
	فيُخْلْفُ ظَنَّكَ الرَّجُلُ الطَّرِيرُ
مفاعلتن مفاعلتن فعولن


	فما عِظَمُ الرِّجَال لهم بفَخْرٍ
مفاعلتن مفاعلتن فعولن

	
	ولكن فَخْرُهُم كَرَمٌ وخِيرٌ(
)
مفاعيلن مفاعلتن فعولن



فهنا جاءت جميع التفعيلات تامة الا تفعيلتين اصابها زحاف ( العصب ) في البيت الاول واحدة وفي الاخير الاخرى، وهذا لم يؤثر الا قليلا في موسيقى البيت، لذلك نجد فيه بعض البطء الموسيقى لتمام اغلب تفعيلاته، وقد قلنا ان مايزيد من سرعة موسيقى البحر كثرة الزحافات وهذا ماقال به النقاد ايضا بأن الزحافات تزيد او تبطيء من سرعة الموسيقى.(
)
لذلك قلنا ان موسيقى البحر تتغير على وفق ما يصيبها من زحافات او حتى علل، وبهذا نكون قد اتممنا المؤثرات التي من شأنها ان تغير نمط الموسيقى في البحر الواحد، والشاعر الفذ هو الذي يعرف كيف يستخدم هذه المؤثرات الموسيقية ( الالفاظ ، حروف المد ، الزحافات ) فتكون له موسيقاه الخاصة، وان كان ينهل من البحور ذاتها التي ينهل منها جميع الشعراء اذ لايوجد ( في موسيقى الشعر ما يكرر ويعاد، بل كل موسيقى لشاعر هي موسيقى خاصة به، وهل موسيقى البحتري كموسيقى ابن الرومي او موسيقى ابي تمام كموسيقى المتنبي....!!مع انهم يعزفون على اوتار قيثارة القصيد، ومع ذلك  ان لكل منهم موسيقاه وكأنما ولدت معه اذ تتجلى عند كل منهم في معرض نغمي جديد )(
) كل وفق قاموسه الموسيقي.
2- القافية: 

هي الركن الثاني من اركان الموسيقى الشعرية والتي تشكل مع الوزن وحدة الايقاع الخارجي للقصيدة وتشمل اضرب الابيات، ونظرا لاهميتها فإنها تطلق مجازا على القصيدة، وعلى الرغم من انها تشكل عنصرا ثانيا في موسيقى الشعر الا انها تعد ركيزة اساسية لايمكن الاستغناء عنها لانها تنتهي اليها كل موسيقى البيت او الشطر الشعري وتختزل فيها ( كونها قرار البيت المحقق للايقاع المتحكم في ضربات النغم المتوالية، وهي الضربة الاخيرة التي تثبت عندها نهاية الموسيقى)(
)، فهي صوت يتكرر بذاته ( في اواخر الاشطر او الابيات من القصيدة، وتكرره هذا يكون جزءا هاما من الموسيقى الشعرية، فهي بمثابة الفواصل الموسيقية التي يتوقع السامع ترددها، ويستمتع بمثل هذا التردد الذي يطرق الآذان في فترات زمنية منتظمة)(
).

وللقافية تعريفات عدة، اقل ماقيل فيها انها حرف الروي فهذا اقل مايمكن ان يراعى تكراره ومايجب ان يشترك في قوافي القصيدة(
)، ويقصد بالروي الحرف الاخير مع حركته الاعرابية ، الا ان هذا الحد للقافية لايأخذ به اغلب النقاد ويعدوه قاصرا لذلك سنقف على ابرز تعريفين للقافية، هما تعريف الخليل بن احمد الفراهيدي الذي يعرفها على انها ( اخر حرف في البيت الى اول ساكن يليه مع المتحرك الذي قبله)(
).

وتعريف بن رشيق الذي يعرفها بأنها (مالزم الشاعر تكراره في آخر كل بيت)(
)، غير انه لم يحدد مقدار هذا التكرار، فكان الخليل بن احمد الفراهيدي اكثر دقة في تعريفه، فقد رسم لها اغلب حدودها، وان كنا نظن ان ابن رشيق قد عنى مااراده الخليل بن احمد الفراهيدي الا انه عرفه بشكل اخر لذلك عد التعريفان متممان لبعضهما.

والقافية لها وظيفة دلالية الى جانب وظيفتها الايقاعية بوصفها عنصرا مكملا للمعنى، فهي تمثل هيكلا ثابتا في النص الشعري، ودلالة معنوية، فأنظر اليها في قول عمزة الخثعمية وهي ترثي ابنيها، كيف جاءت القافية متممة للمعنى مجسدة للحالة النفسية التي مرت بها الشاعرة بمصابها بولديها اذ تقول: 

	لَقَدْ زَعَمُوا أنَّي جَزِعْتُ عليهما

	
	وَهَلْ جَزَعٌ أنْ قلتُ: وا بأباهما


	هُمَا أَخََوَا في الحَرْبِ مَنْ لا أخَا لهُ

	
	إذا خَافَ يَوماً نَبْوَةَ فَدَعَاهُمَا


	هُمَا يَلْبَسانِ المَجْدَ أحْسَنَ لِبْسَةٍ

	
	شَحيِحَانِ مااسطَاعَا عليهِ كِلاهُما


	شِهابان مِنَّا أوقِدَا ثُمَّ أُخمِدا

	
	وكانَ سَناً لِلمُدْلِجينَ سَنَاهُمَا


	إذا نَزَلا الأرضَ المَخُوفَ بها الرَّدَى

	
	يُحَفَّضُ من جأشَيهمَا مُنْصُلاهُمَا


	إذا استَغْنَيا حَبَّ الجَمِيعُ إليهما

	
	ولم يَنْأَ عَن نَفْعِ الصَّديقِ غِنَاهُمَا(
)



فقد استطاعت الشاعرة ان توظف القافية للتعبير عن حالتها النفسية، وتفصح عن مدى تعلقها بولديها وحرقتها على فراقيهما، ولذلك نراها جعلت نهاية كل بيت ( هما ) وقد تردده في البيت الواحد اكثر من مرة توكيدا لبقائهما داخل نفسها وقلبها، فجاءت القافية نغما قد جمع بين الالفاظ والصورة ( بين وقع الكلام والحالة النفسية للشاعرة، انها مزاوجة تامة بين المعنى والشكل وبين الشاعر والمتلقي)(
).

ولاخير في قافية اذا لم تكن على هذا الشكل من المزواجة والاتحاد مابين اللفظ والمعنى وانما تعد عيبا اذا اتت زائدة عن المعنى كما في بيت النميري في الحماسية 750 اذ يقول:

	فأبْرَزْتُ نارِي ثُمَّ أثقَبْتُ ضَوءَها

	
	وأخرجْتُ كَلْبي وهو في البَيْتِ دَاخِلُه(
)


فكلمة ( داخله ) وهي القافية اتت زائدة لامعنى لها هنا، فقوله في البيت يتضمن الدخول فيه، انما اتى بها فقط للنغم الموسيقي فيعيب عليه ذلك.

اذن فالقافية لسيت نغما فقط وجرسا موسيقيا، انما هي معنى قبل كل شيء وعلى الشاعر دائما الا يفصل بين الصوت والدلالة، فالتكرار النغمي للقافية قد يكون له مفعول السحر اذا مااجاد مبدعه ربطه بمعناه وسبك صياغته شكلا ومبنى مما يسهم في ترسيخ الصورة السمعية في ذهن المتلقي وهذا في جميع انواع القوافي سواء كانت مطلقة او مقيدة أي متحركة او ساكنة وان كانت المطلقة لها دلالة اوسع الا ان الساكنة ايضا لها دلالتها، في مثل قول الشاعر ة في الحماسية 310:

	طافَ يَبْغِي نَجْوَةً

	
	مِنْ هَلاَكٍ فهَلَكْ


	لَيْتَ شِعرْي ظَلّةً

	
	أيُّ شيٍء قَتلَكْ


	أمَرِيضُ لم تُعَدْ

	
	أم عَدُوَّ خَتَلَكُ


	كُلًُّ شَيءٍ قَاتِلٌ

	
	حِين تَلقَى أجَلَكْ


	والمنايا رَصَدٌ

	
	لِلفَتَى حَيْثُ سَلَكْ(
)



فإنما جعلت القافية ساكنة كي تشعرنا بعدم قدرة المرثي على الاجابة دليلا على هلاكه، فإن كانت الحركة دليلا على الحياة فإن السكون دليل الموت، ويقول المرزوقي في باعث هذه القصيدة ان الشاعرة قد اتاها خبر موت ابنها المسافر ولاتدري كيف مات، ولا في أي ارض مات، فأخذت تسأل دون من يجيبها فالكل ساكت(
)لذلك كان السكون افضل من يعبر عن هذه الحالة، وربما ارادت الشاعرة من خلال السكون ان توحي بما آلت اليه حياتها بعد فقد ابنها من الصمت والوحشة فغدت كقفر ساكن.

وكما ان المعاني فيها الشدة والعنف، واللين والسهولة، فكذلك الحروف والاصوات فيها الشديد وفيها الرخو وفيها اللين وعلى الشاعر ان يختار لمعانيه مايناسبها من الاصوات في القافية، يقول الدكتور ابراهيم أنيس: ان الحروف تقسم حسب معانيها الى قسمين ( احدهما ينسجم مع  المعنى العنيف والاخر يناسب المعنى الرقيق الهاديء، ومرجع هذا التقسيم في الحروف صفاتها ووقعها في الآذان، وربما كانت الاحرف الاتية انسب الحروف للمعاني العنيفة:                  (ج/خ/ص/ض/ط/ظ/ق )(
)، وعلى الشاعر ان يختار لمعانيه مايناسبها، كما في قول الشاعر في الحماسية 8:

	وَفَارسٍ في غُماَرِ المَوَتِ مُنْغَمِسٍ

	
	إذَا تَأَلَى على مَكْرُوُهِهِ صَدَقَا


	غَشَّيتُه وهو في جَأوَاءَ بَاسِلةِ

	
	عَضْباً أصَابَ سَواءَ الرَّأسِ فانفَلَقَا


	بِضَرْبَةٍ لم تَكُنْ مِنّي مُخَالَسَةً

	
	ولاتَعَجَّلتُها جبنَاً ولافرَقا(
)



فكما ترى ان المعنى فيه من العنف والشدة مالايخفى على قاريء لذلك اختار له الشاعر قافية تلائمه في العنف والشدة وهي صوت القاف الذي يعد من الحروف العنيفة كما اسلفنا.

ومن الغريب في حروف القوافي ان كثرتها وقلتها كقوافي لاتنسجم مع كثرة استخدامها وقلتها في اللغة، فقد يكون حرف مثل ( الواو ) كثير الشيوع جدا في اللغة  العربية غير انه نادرا جدا ان يأتي قافية ( ولاتعزى كثرة الشيوع او قلتها الى ثقل في الاصوات او خفة بقدر ماتعزى الى نسبة ورودها في اواخر كلمات اللغة، فالدال مثلا تجيء في اواخر كلمات اللغة العربية بكثرة ، لكن شيوعها في اللغة عامة ليس بالكثير، بل ربما قل عن ( العين ) او ( الفاء ) ومع هذا فمجيء الدال ربما يزيد كثير عن مجيء كل من ( العين ) و ( الفاء ).(
)
وهذا ما نلاحظه في قوافي اشعار ديوان الحماسة، فقد كثرت قوافي لحروف قليلة الشيوع في اللغة، وقلت قوافي حروف كثيرة الشيوع في اللغة، واليك الجدول الات
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وكما نرى ـ حسب الجدول اعلاه ـ فإن التفاوت واضح بين استخدام الحروف في اللغة و بين استخدامها في القوافي، فحرف الالف الشائع استخدامه بكثرة في اللغة لم تنظم عليه سوى اربع حماسيات من مجموع (881) حماسية وكذلك حرف الواو من الحروف الكثيرة الاستخدام في اللغة الا انه لاوجود له في قوافي الحماسيات فلم تنظم على قافيته أي حماسية في الديوان، على العكس من ذلك نرى حرف ( الدال ) ـ وهو من الحروف القليلة الاستخدام في اللغة ـ يكون قافية لـ ( 107 ) حماسية.

اذن فالعبرة ليست في شيوع الحرف في اللغة او قلته، انما تعتمد القافية في اختيار حرفها على كثرة وروده في اواخر الكلمات، وعلى الشاعر ان يتخير مايناسب معانيه من هذه الحروف.

وكما حاول بعض الباحثين الربط بين الوزن والغرض الشعري فكذلك حاول هنا بعض الباحثين الربط بين الغرض الشعري وبعض انواع القوافي، فيرى الدكتور زكي المحاسني ان القوافي التي تتكون من ( الهاءات ) المردفة بعد الروي ومايسميه العروضيون بالخروج والوصل كقولنا: مناهله / رواحله/ دائرة مشافره / دعائمه حاسمه / عواقبه عاتبه / نواله فصاله.... تكون اصلح من غيرها في شعر الحماسة والفخر.(
)
ويجوز ان يكون الدكتور المحاسني مصيبا بعض الشيء في ان مثل هذه القوافي فيها نبرة صوتية توحي بشيء من الحماسة، الا ان ذلك لايعني ان تكون اصلح من غيرها في هذا الباب، فقد رأينا ان القاف المرتبطة بألف المد كانت اصلح منها في موقعها واشد عنفا وهذا مانراه في الميم المرتبطة بألف المد في مثل قول حسان بن شبة في الحماسة 112:

	ونَحْنُ أجَرْنا الحَيَّ كَلْباً وقد أتَتْ

	
	لَهَا حِمْيَرٌ تُزْجِي الوشِيجَ المُقَّوَما


	تَرَكْنا لهم شِقَّ الشِّمالِ فأصبَحوا

	
	جَمِيعاً يُزَجُّونَ المَطِيّ المُخَزَّمَا


	فلمَّا دَنَوْا صُلنَا فَفَرَّقَ جَمْعهُمْ

	
	صَحابتُنا تَنْدَى أسِرَّتُهمْ دَمَا(
)



فنحن نراها اقوى دلالة على الحماسة من القوافي التي آثرها المحاسني في شعر الحماسة في مثل قافية ابن زيابة التيمي في الحماسية 22:

	نَبَّيتُ عَمْراً غارزاً رَأسَهُ

	
	في سِنَةٍ يُوعِدُ أخْوَالَهُ


	وَتِلْكَ منه غَيْرُ مَأمُونَةٍ

	
	أن يَفْعَلَ الشيء إذا قَالهُ


	الرُّمْحُ لا أمْلأُ كَفِّي به

	
	واللّبْدُ لاأتَبع تَزْوَالَه(
)ُ
ج


فأنظر الى الفرق بين قافية الميم في الابيات السابقة وبين هذه القافية من ناحية الدلالة على الحماسة والفخر، فقد كان لقافية الميم ـ حسب مانرى ـ وقع اشد من هذه القافية.

وليس فقط في هذه الامثلة التي ذكرناها تكون القوافي اكثر دلالة على الحماسة من القوافي التي ذكرها الدكتور المحاسني، انما هناك قوافي كثيرة تكون اصلح منها في غرض الحماسة، وهذا ماتؤكده قوافي ديوان الحماسة، فقد احصيت الديوان كله فلم اجد سوى اقل من عشرين حماسية كانت قوافيها على الشاكلة التي ذكرها الدكتور المحاسني، ست منها فقط في باب الحماسة، من مجموع (261) حماسية، وهذا عدد قليل جدا لايقاس عليه، ولو كان صحيحا ماذهب اليه الدكتور المحاسني، ولفطن الى ذلك شعراء الحماسة ولزادوا من هذه القوافي في اشعارهم.

ونحن اذ نؤكد على اهمية الترابط والتجانس بين القافية والمعنى فهذا لايعني ان ننسى اهمية الجانب الموسيقي فيها، بل يبقى نلح في طلبه لانه لا غنى عنه، بل نبقى نطالب الشعراء ان يزيدوا مااستطاعوا في جمالية موسيقى القافية، وهذا مافعله الشعراء في ديوان الحماسة اذ زادوا احرفا في بعض القوافي والزموا انفسهم بتكراره في كل ابيات القصيدة طمعا في زيادة جمالية موسيقاها، وهذا مااطلق عليه النقاد ( لزوم مالايلزم ) وهذا النمط من الموسيقى في القافية يعطيها جمالية السحر مالم يدخله التكلف ( لان مجيء القوافي بلا تكلف يكفل السلامة التامة والتوازن الباطني في الافكار وهو ما من شأنه ان يعطي القصيدة قدرة فائقة على التأثير والابداع الموسيقي).(
)
وقد اتت جميع الحماسيات تقريبا ـ التي تضمنت هذا النوع من القوافي ـ على هذه الشاكلة من عدم التكلف، بل جاءت تلقائية طبيعية بعيدة عن التعسف او التكلف، كما في قول عبدالله بن الزبير في الحماسية 689:

	سَأشْكُرُ عَمْراً إنْ تراخَتْ مَنِيَّتي

	
	أياديَ لم تُمْنَنَ وإنْ هي جَلَّتِ


	فَتَى غَيْرُ محجوبِ الغِنَى عَن صَدِيقهِ

	
	ولامُظهِرِ الشَّكَوَى إذا النَّعلُ زَلَّتِ


	رأى زَلّتِي من حَيْثُ يَخفَى مكانُها

	
	فكانَتْ قَذَى عينَيه حَتَّى تَجَلتِ(
)



فعلى الرغم من ان الشاعر قد اعتنى عناية فائقة بالقافية، فالتزم تكرار ماليس واجبا تكراره، وذلك بأن التزم تكرار اللام المشددة قبل حرف الروي ( التاء ) وكان يمكن استبداله بأي حرف صحيح من دون الضر بالقافية كأن يقول ( جلت )، ( جنتي )، ( دمعتي )..... الا انه رأى انه في التزامه هذا تكون القافية اكثر عذوبة موسيقية يهش لها السمع، وتطرب لها الآذان، الا ان ذلك الاعتناء بالقافية كان من غير تكلف منه او تصنع، وانما اتى عفوي الخاطر، وهذا مادفع القزويني بأن يستشهد بهذه الابيات على جمالية القافية في لزوم مالايلزم اذ جاء من غير تكلف.(
)
ومن انواع اللزوميات ان يلزم الشاعر نفسه بتكرار اربعة احرف في القافية من اول القصيدة الى اخرها كما في قول عبيد بن ماوية في الحماسية                   197:

	ألا حيّ لَيْلَى وأطْلاَلَهَا

	
	ورَمْلَةَ رَيّا وأجْبَالَهْا


	وانْعِمْ بما أرْسَلَتْ بَالَهَا

	
	ونَالَ التَّحيَّةَ مَن َنالَهَا


	وقافية مثل حد السنان

	
	تبقى ويذهب من قالها



او قول قيس بن الخطيم الأوسي في الحماسية 36:(
)


	طَعَنْتُ ابنَ عبدِ القَيْسِ طَعْنَةَ ثاَئِر

	
	لَهَا نَفَذٌ لَولاَ الشَُّعَاعُ أضَاءَهَا


	مَلَكْتُ بها كَفّي فأنْهَزْتُ فَتْقَها

	
	يُرَى قائماً مِنْ دُونِها ماوَرَاءَها


	يَهُونُ عَلَيّ أن تَرُدَّ جِرَاحُها

	
	عُيُونَ لأوَاسِي إذْ حَمِدتُ بَلاَءَها(
)



ومثل هذه القوافي كثيرا ماترد في ديوان الحماسة وان كانت الغاية الأولى منها زيادة جمال الموسيقى في القافية، الا ان الشعراء مع ذلك لم يهملوا فيها جانب المعنى وانما دائما كانوا يأتون بها مجانسة للمعنى، بل تابعة له وهذا منتهى الكمال في القافية بأن تكون عذبة الموسيقى غير متكلفة وفي الوقت ذاته ملائمة للمعنى، وهذه هي الشروط الثلاثة التي اردنا ان نخرج بها من خلال جميع الشواهد التي سقناها فجمالية القافية وروعتها كلها تعود الى هذه الشروط الثلاثة وهي: الجرس الموسيقي الذي لايمكن الاستغناء عنه كركن اساسي من اركان القافية، وعدم التكلف وترك التعسف والتصنع وبالذات في القوافي التي تبنى على لزوم مالايلزم، واخيرا مجانستها للمعنى وملائمتها اياه من غير تقصير او زيادة.

وفي ذلك يقول الدكتور عبد الرحمن بدوي: يجب ان توثق ( العلاقة بين الفكرة والقافية، وان ترتبط باطنيا، اما اذا بحثنا عن الافكار من اجل القوافي فإنه ينشأ عن ذلك شعر اجوف الرنين، واذا بحثنا بعناء ومشقة عن القوافي من اجل الافكار فإنه ينشأ عن ذلك شعر متكلف مغتصب لاتطرب له الآذان، اما اذا تتابعت الافكار في تسلسل طبيعي مسترسل على ايقاع الكلمات وتناغم القوافي فإنه يكون للشعر تأثير السحر).(
)وهذا ما اسهبنا الحديث عنه في موضوع القوافي.

3- المحسنات اللفظية: 

اذا كانت مادة الرسام هي الالوان، ومادة الموسيقى هي النغمات، وان كلا منهما يتصرف في مادته كيفما يشاء كي ينشأ فنا تعشقه النفوس وتهواه القلوب فإن مادة الشاعر هي الالفاظ والكلمات التي يعبر بها عما بداخله، وبمقدار فنيته وقدرته على التوزيع والاستخدام الامثل لهذه الالفاظ نطرب لفنه كما نطرب للموسيقى، لانه بجانب قدرته على اداء المعنى الذي قصد اليه اضاف شيئا اخر له قيمته من الناحية الفنية الا وهو التنغيم الصوتي والموسيقي الذي يولد ايقاعا متناغما ناتجا عن هذه الصياغة الفنية التي استطاع ان يصل اليها بحسه الفني المرهف،  ( ويعتمد ذلك بشكل واضح في استخدام الشاعر للمحسنات اللفظية التي تقوم بتوظيف الصوت وصولا الى بناء فني.... حيث انها من اهم الانماط التعبيرية، لانها بجانب التحسين في اللفظ تؤدي المعنى بشكل فني منسق).(
)
وهذا مانلاحظه على سبيل المثال لاالحصر في التكرار، الجناس، الترصيع، رد العجز على الصدر، وهذه الاقسام هي التي سنركز عليها في موضوعنا هذا كأنموذج من المحسنات اللفظية في ديوان الحماسة، وذلك لانها اكثر انواع المحسنات شيوعا في الديوان.
التكرار:

وهو ظاهرة صوتية دلالية تؤدي اثرا مميزا في الايقاع الموسيقي فهو ضرب من  ( ضروب النغم يترنم به الشاعر ليقوي به جرس الالفاظ واثرها)(
)، وعلاوة عن ذلك له دلالة تعبيرية، فالشاعر اذ يكرر لايكرر اللفظ الا اذا قصد من تكراره معنى او ايحاء بشعور خاص بأعتباره تقنية ايقاعية دلالية معا، وكما تقول الشاعرة نازك الملائكة ( ان اللفظ المكرر  ينبغي ان يكون وثيق الارتباط بالمعنى العام والا كان لفظ متكلف لاسبيل الى قبوله).(
) 

والتكرار يكون على انواع ابتداءا من تكرار الحرف والمفردة وانتهاءا بتكرار الجملة او الفقرة، فمن الامثلة على تكرار الحرف قول الفرار السلمي في الحماسية 38:

	وكتيبةٍ لَبّسْتُها بكتيبةٍ

	
	حتى إذا التَبَسَتْ نَفَضْتُ لها يَدِي(
)



فالتكرار الحرفي هنا ظاهر على نحو بارز حيث نجد ان حرف التاء قد تكرر (عشر مرات ) في البيت، مما كان له دور في اثارة انتباه المتلقي حيث ان هذا التكرار عمل على دغدغة الأذن بأيقاعه الموسيقي اضافة الى مجانسته المعنى حيث اوحى بشيء من الحركة داخل البيت الشعري وجعله كماكنة مستمرة الحركة لاتهدأ الا في نهاية البيت وهذا ما أراده الشاعر.

 ومن الامثلة على التكرار الحرفي نقتطف قول الشاعر في الحماسية 236:

	جَنَيتُمْ وجُرتُمْ إذ أخَذْتُمْ بحقِّكُمْ

	
	زَعَمتُمْ غريبًا مُرمَلاً غَير مُذنبٍ(
)



وهنا ايضا نرى حرف الميم قد تكرر على نحو واضح في البيت ثمان مرات فأعطى البيت جرسا موسيقيا فضلا عن تثبيته المعنى حيث اعطى البيت نوعا من الثبات   في المواقع التي اتى فيها ساكنا فكأنما كان في كلها وتد يثبت حقيقة بشيء من الحزم والقوة، ( حتى ان المرء ليحس ان وعي الشاعر كان وراء هذا التكرار وكأنه تعمده من اجل ان يصل الى غرضه)(
) الذي بينا معناه.

وقد يأتي التكرار على اكثر من حرف، كما في قول الشاعر في الحماسية         57:

	نَاسيتُهُمْ بَغْضَاءَهُمْ وتركْتُهُمْ

	
	وهُمُ إذا ذُكِرَ الصّدِيقُ أَعَادي(
)



فهنا ايضا تكرر صوت الميم وايضا جاء ساكنا ، لكن تكرار حرف الهاء قبله متصلا به اعطاه دلالة اخرى غير الدلالة التي لمحناها في البيت السابق، فهنا نرى فيه شيئا من الحنين والتعطف والتلطف، فلذا لايمكن ان نحكم على ان لكل حرف معنىً واحداً في كل مكان فهذا محال ( انما ينبغي على المرء ان يربطه بسياقه العام)(
)، فإنما الحروف تستمد دلالتها من السياق.

وعلى الرغم من جمالية الجناس الحرفي ـ كما مر بنا ـ لما ( يقوم به هذا الجناس من مماثلة صوتية والتي هي احدى الاسس المميزة لخصوصية النص الشعري)(
)، ولكن وقعها في النفس لايكون كوقع تكرار الكلمات او تكرار الجمل، لان تكرار الكلمة يكون وقعها واثرها على النفس اكبر، ولنأخذ مثلا قول الشاعر في الحماسية 91:

	ألا إنَّ خَيْرَ الوُدّ وُدٌّ تَطوَّعَتْ

	
	به النَّفْسُ لا وُدٌّ أتَى وَهْوَ مَتْعَبُ(
)



فتكرار لفظة ( الود ) هنا ثلاث مرات على مافيه من موسيقى الا ان الجانب النفسي واثره كان اكثر وضوحا، فالشاعر كرر الود هنا طلبا في ود صافي كان بأمس الحاجة اليه، فطلب النفس لهذا الود هو الذي جعل الشاعر يكرره ثلاث مرات.

 ومثله قول منظور بن سحيم في الحماسية 422: 

	وَلَسْتُ بهاجٍ في القِرى أهَلَ مَنْزِل

	
	على زَادِهِمْ ابْكِي وابْكي البَواكيَا(
)



فكرر لفظة البكا ثلاث مرات تعبيرا عن حزنه وجزعه، فجاء التكرار نغما موسيقيا ودلالة معنوية، ( ولو لم يكررها الشاعر على هذه الشاكلة لما استطاعت ان تنقل تجربته العميقة وحزنه وان تثير احساسا لدى المتلقي فالشاعر بشر يتحدث الى بشر ويعمل جاهدا ليعثر على اجود الالفاظ في اجود نسق كي يجعل تجربته تعيش مرة اخرى لدى الاخرين).(
)
ويمكن ان تدخل ضمن التكرار تلك الصيغ اللغوية التي تتكرر في بداية الابيات، مثال ذلك قول عمرو بن الاطنابة في الحماسية 715:

	المانِعينَ من الخَنَا جَارتِهم

	
	والحاشِدِين على طعام النَّازِل


	والخالِطين فقِيرَهم بغنيِّهمْ

	
	والباذِلينَ عطاءَهم للسَّائلِ


	والضّارِبين الكبشَ يَبرُقُ بَيْضَه

	
	ضَرْبَ المُجَهْجَة عَن حِياضِ الإبلِ


	والقاتِلِين لدَى الوَغَى أقْرانَهم

	
	إنَّ المنيَّة مِنَ وَراءِ الوائِلِ(
)



فإن تكرار مثل هذه الصيغ يحدث ايقاعا موسيقيا متساويا على الرغم من عدم توافق الحروف، والسر في ذلك يعود الى ان الكلمات ـ المانعين ـ الحاشدين ـ الخالطين ـ الباذلين .... جاءت كلها على صيغة واحدة ( جمع المذكر السالم ) كما انها تحمل بين ثناياها عنصر التأكيد على الصفات التي منحها الشاعر للموضوع الذي تتحدث فيه هذه الابيات، وفي ذلك يقول عبد القادر القط: ( يظهر تكرار الصيغ المتساوية في الوزن هنا التعاقب والتسلسل الذي يبرز الالحاح على امتلاك هذه الصفات الجميلة، كما انه في الوقت نفسه يحدث رابطا بين الابيات، لان كلا منها يقدم صفة جديدة من الصفات التي يتصف بها قومه)(
).

وقد تتصاعد نغمة التكرار ويضيف لها الشاعر بعض التكثيف الموسيقي فتتلاصق الكلمات ذان البنية الصوتية الواحدة او المتماثلة وتتحد في البيت الشعري، على غرار النماذج الاتية:
يقول الارقط بن دعبل العنبري في الحماسية 231:
	( ونَغْشَى فَنُغْشَى ) ثم ( نُرْمى فَنَرْتَمِي )

	
	( وَنَضْرِبُ ضَرْباً ) ليس فيه تَوَانِ(
)



ويقول المثلم بن رياح في الحماسية 132: 

	لَفَفْنا ( البيوتَ بالبيوت ) فأصْبَحوا

	
	بَنِي عَمِّنَا من ( يَرْمِنا يَرْمِنَا ) مَعَا(
)



ويقول اخر في الحماسية 101:

	فإن (تَبْعثُوها تَبْعثُوها) ذَمِيمَةً

	
	قَبِيحَةَ ذِكْرَ ( الغِبِّ للمُتَغَيَّبِ) (
)



ويقول وضاح بن اسماعيل في الحماسية 213:

	(لاقُوَّتي قُوّةُ) الرَّاعِي قَلاَئصَهُ

	
	(يَأْوِي فيأوِي) اليه الكلْبُ والرُّبَعُ(
)



فالتكرار المتلاصق هنا ليس سوى تمديد صوتي ايقاعي يهدف منه        الشاعرـ فيما يبدوـ الى ادخال متلقيه في حالة من الرضى والولع السمعي، وكما يقال ( ان فرادة  الشاعر لم تكن فيما يفصح عنه، بل في طريقة افصاحه، وان اعجاب السامع يبقى تابعا لمدى اجادت الشاعر وابتكاره المتميز لهذه الطريقة )(
) الادائية التي تهيء له هنا وضوحا صوتيا ايقاعيا يوازي قوة وضوح مضامينه الدلالية.
الجناس: 

ومن اسلوب التكرار يتفرع ( الجناس ) فهو اهم انواع التكراروهو ( ان تتفق اللفظتان في وجه من الوجوه ويختلف معناها).(
)
ويشكل الجناس حزء من موسيقى الشعر، ويقوم على تردد الاصوات المتماثلة او المتقاربة في مواضع مختلفة من البيت الواحد بحيث تشيع نوعا من النغم الموسيقي يسترعي اذن المتلقي، مما يدفع الى الشجو نتيجة لذلك الترجيع النغمي الذي يحدثه التكرار.(
)
والجناس نوعان ( تام ) و ( ناقص )، اما التام فهو ان تتطابق الكلمتان في ترتيب الحروف والحركات وتختلفان في المعنى، كما في قول سوار بن المضرب في الحماسية 233:

	يَدْعُونَ سَوَّارَا إذا احْمَرَّ القَنَا

	
	ولكلِّ يَوْمِ كريهة سَوَّار(
)



فسوار الاولى هي اسم الشاعر، اما سوار الثانية فاراد منها الصفة أي الذي يحيط بالحرب ويمسك زمام امورها ويسورها، وهذا من الجناس التام لان اللفظتين تطابقتا في كل شيء سوى المعنى، ومنه ايضا قول تأبط شرا في الحماسية        273:

	كُلُّ ماضٍ قَدْ تردَّى بماضٍ

	
	كَسَنَا البَرْقِ إذا مايُسَلُ(
)



فماض الاولى معناها الانسان، وماض الثانية معناها القدر أي بأجل ماض، وهنا تكمن جمالية هذا النوع من التكرار فهو ليس فقط محسن لفظي، بل هو يساعد على ترسيخ المعنى والوصول الى تمامه، وخير الجناس مااتى على هذه الشاكلة.

اما الجناس الناقص فهو كثير جدا وانواعه متشعبة ولايمكن احصاؤها في الديوان، لكننا سنأخذ بعض النماذج من بعض انواعه، كأن تتشابه اللفظتان في الحروف وتختلفا في الحركات، كقول عبيد بن ماوية في الحماسية 197:

	فإنََّي لَذُو مِرَّةِ مُرَّةٍ

	
	إذَا رَكبَتْ حَالَةٌ حَالَهَا(
)



فمرة الأولى( بكسر الميم ) تعني القوة ومرة الثانية ( بضم الميم ) تعني الطعم المر، فهذا جناس تختلف فيه فقط حركة الميم اضافة الى اختلاف المعنى، ولكن يبقى الجرس الموسيقي من جراء هذا الجناس هو الطعم الاساس الذي تتذوقه اضافة الى تجانس المعنى.

ومن الجناس الناقص ايضا الاختلاف بين اللفظتين في بعض الحروف كمثل قول الشاعر في الحماسية 68:

	كلا أخَويْنَا إنْ يُرَعْ يَدعْ قَوَمَهُ

	
	ذَوِي جَامِلِ دَثْرٍ وَجَمْعِ عَرَمْرَمِ(
)



او قول عنترة بن شداد العبسي في الحماسية 146:

	تَرَكتُ جُريَّةَ العَمْرِيّ فيه

	
	شَدِيدُ السَيْرِ مُعْتَدِلٌ سَدِيدُ(
)



او قول الاحنس بن شهاب في الحماسية 248:

	فوارِسُهَا من تَغْلِبَ ابْنَةَ وائلٍ

	
	حُمَاةٌ كُمَاةٌ لَيْسَ فيهم أشائِبُ(
)



ففي كل بيت من هذه الابيات الثلاثة جناس ( يرع ، يدع )، ( شديد ، سديد)،         (حماة ، كماة ) والفرق بين كل جناس هو حرف واحد كما ترى ولذلك عد الجناس      ( جناسا ناقصا )، لكنه يبقى محافظا على جرسه الموسيقى الذي منه يستمد قوته التأثيرية ( فالموسيقى التي تنساب من هذا المحسن البديعي ترجع الى الاتحاد في الايقاع، وتوافق النغم الصادر من الحروف المتجانسة في الشكل والمخرج، او القريبة التشابه في الشكل، وقرب المخرج للحرف، ومايصدر عن هذا الاتجاه والتوافق من التنويع في الايحاء والتلوين في المعنى المراد، وهذا يعين على شدة الانتباه وتأكيد المعنى في الصورة وتقوية المغزى منها ).(
)
ومن الجناس الناقص ايضا ان تزيد احدى اللفظتين على الاخرى في حرف او اكثر، كما في قول الشاعر في الحماسية 251:

	وَوَقْعَ لِسَانٍ كَحَدِّ السَّنانِ

	
	ورُمحَاً طويلَ القَنَاةِ عَسُولَا(
)



وقول الشاعر في الحماسية 275:

	إنَّ الهَوَادَةَ والمَوَدَّةَ بيننا

	
	خَلَقٌ كَسَحْقٍ اليُمْنَةِ المُنجَابِ(
)



فالجناس في البيت الاول ( لسان ، سنان ) وفي البيت الثاني ( هوادة ، مودة ) وكلاهما قد تجانسا في الصوت واختلفا في بعض الحروف ويسمى بـ ( التجنيس المضارع )(
) وانما حسن هذا التجنيس لانه جاء عفويا ومن غير تكلف او تصنع، مع حسن دلالته وخدمته للمعنى، يقول الامام عبد القاهر: ( اما التجنيس فإنك لاتستحسن تجانس اللفظتين الا اذا كان موقع معنييهما من العقل موقعا حميدا، ولم يكن مرمى الجامع بينهما مرمى بعيدا.... فبهذه السريرة صار التجنيس وخصوصا المستوفي منه المتفق في الصوت من حلي الشعر ومذكورا في اقسام البديع)(
) على ان لايكثر الشاعر منه، بل يكون على قدر الحاجة.
 الترصيع:

وهو ان يتوخى الشاعر في نظمه تصيير مقاطع الاجزاء في البيت على سجع او شبيه به، او من جنس واحد في التصريف(
)، او قريب من ذلك(
) والمُلاحِظ لهذا التعريف سوف يلمح شيئا مهما وهو ان الالفاظ فيه قائمة على التناسق الوضعي ـ المكاني ـ الصوتي، مما يساعد على ايجاد نوع من الايقاع النغمي المنسق فضلا عن  المقاطع الصوتية التي نلاحظها عند قراءة النص الفني من خلال الوقفات(
)، مثال ذلك قول زياد بن حمل في الحماسية 578: 
	سُودٌ ذوائِبُها بِيضٌ ترائِبُها
مستفعلن فعلن مستفعلن فعلن

	
	دُرْمٌ مَرَافِقُها في خَلْقِهَا عَمَمُ(
)
مستفعلن فعلن مستفعلن فعلن



وقول شامة الهشلي في الحماسية 14:

	بِيضٌ مَفَارِقُنَا تَغْلِي مَرَاجِلُنَا
مستفعلن فعلن مستفعلن فعلن

	
	َنأسُو بأموالنا آثارَ أيْدينَا(
)
مستفعلن فعلن مستفعلن فعلن



فكما نرى ان المقاطع الثلاثة الأولى في البيتين كانت على سجعة واحدة وعلى وزن واحد، استطاع الشاعران ان ينسقا بينهما في منظومة موسيقية متآلفة يطرب لها السامع عند سماعها ، طربه لمشاهدة لوحة جميلة.

وهناك نوع اخر من الترصيع، وهو ان يجعل الشاعر البيت الشعري اربع مقاطع يساوي بين الاول والثالث والثاني والرابع في الوزن والقافية، كما في قول الفضل بن العباسي في الحماسية 55:

	مَهْلاً بني عَمِّنَا مَهْلاً مَوَالينا
مستفعلن فاعلن مستفعلن فعلن

	
	لاتَنْبُشُوا بيننا ماكان مَدْفُونا(
)
مستفعلن فاعلن مستفعلن فعلن



وجمالية التقطيع الصوتي والتوازي واضح في هذا البيت، فقد اعتمد الشاعر على الازدواج او الثنائية اللفظية، كما ان التوازي واضح بين المقاطع الشعرية علما ان المقطع الثاني ناتج في المعنى عن المقطع الاول ومنبثق عنه، كذلك المقطع الرابع ناتج في المعنى عن المقطع الثالث ومنبثق عنه فأصبح التوازي في الشكل والمعنى.

وهناك نوع اخر من الترصيع لاتتساوى فيه المقاطع، انما يبنى على جمالية السجعة داخل البيت الشعري، كما في قول جعفر بن علبة الحارثي في الحماسية   6:
	أتَتْنا فَحَيَّتْ ثم قَامَت فَوَدَّعَتْ

	
	فَلَمَّا تَوَلَّتْ كَادَتِ النَّفْسُ تَزْهَقُ(
)



الناظر الى ( حيت ، قامت ، ودعت ، تولت ، كادت ) يجدها اسجاعا داخل البيت اعطت له عذوبة موسيقية مع تمام المعنى ودقة التعبير في التاء الساكنة التي تدل على الحزن والوحشة، وهذا كمال المقصد، يقول قدامة في الترصيع الجميل: ( انما يحسن اذا اتفق له البيت في موضع يليق به فإنه ليس في كل موضع يحسن، ولا على كل حال يصلح )(
)، فإنه سلاح ذو حدين يجب ان يتوخى الشاعر في استخدامه مايناسبه.
 رد الصدر العجز على الصدر:

وهو احد انواع التكرار النغمي ولايكون الا في البيت الواحد، واول من ذكره وجعله من اقسام البديع ومثل له ابن المعتز (ت 296 هـ)(
) وهو ان يجعل احد اللفظين المكررين او المتجانسين في شطر من البيت ويضع اللفظ الاخر في الشطر الثاني، وهو على اقسام منها:

ان يكون احد اللفظين المتجانسين في بداية الشطر الاول، ويكون اللفظ الثاني في نهاية الشطر الثاني، كما في قول عبد الملك بن عبد الرحمن الحارثي في الحماسية 15:
	تسِيل على حَدِّ الظُبَاتِ نُفُوسُنَا
ج
	
	وليست على غَيْرِ السيوف تَسيلُ(
)
جج


او كقول الاخرفي الحماسية 508 :
	ضعائف يقتلن الرجال بلا دم

	
	فيا عجبا للقاتلات الضعائف(
)



او ان يكون احد اللفظين المكررين في وسط الشطر الاول ويكون اللفظ الثاني في نهاية الشطر الثاني كما في قول العباس بن مرداس في الحماسية  419:
	ويُعْجِبُكَ الطَّريرُ فَتَبتَليهِ

	
	فَيُخْلفُ ظَنَّكَ الرّجُلُ الطَّرِيرُ(
)
ج


وكقول الصمة بن عبدالله القشيري في الحماسية 466:
	تَمتَعْ من شَمِيم عَرَارِ نَجْدٍ
ج
	
	فَمَا بَعْدَ العَشَيةِ مِن عَرَار(
)ِ
ج


او ان يكون احد اللفظين في نهاية الشطر الاول ويكون الثاني في نهاية الشطر الثاني، كقول الشاعر في الحماسية 526:
	فلمّا تَوَلّىَ وُدُّ لَيلَى بجانِب

	
	وقَوْمٍ تَوَلَّينا لقَوْمٍ وجانِبِ(
)



وقد زاد بعض البلاغين في اشكاله الا اننا ذكرنا اشكاله واقسامه الاساسية التي نستطيع ان نلاحظ من خلالها جمالية الموسيقى الحاصلة من التكرار اللفظي لاسيما في قسمه الاول حيث ان الشاعر ينهي كلامه باللفظة ذاتها التي ابتدأ بها البيت، وهنا تكمن جمالية الترجيع النغمي وهذا مادفع بأبي هلال العسكري ان يقول: ( ان لرد الاعجاز على الصدور موقعا جميلا من البلاغة، وله من المنظوم خاصة محلا خطيرا )(
)، وذلك متأتي من جمال موسيقاه.

وملاحظة اخيرة نود الاشارة اليها وهي اننا قد وجدنا ان جمالية الموسيقى كلها تعود الى الترجيع، أي تكرار الاصوات واعادة الانغام ذاتها سواء كان ذلك في الموسيقى الخارجية ام الداخلية، ففي الوزن مثلا تتكرر المقاطع ذاتها بنظام معين، كذلك القافية والمحسنات اللفظية هي تكرار لاصوات معينة وترجيع لانغام محددة في نظام ثابت او متغير، لكن المهم ان فيه شيء من التنظيم وبهذا يكون اعتماد الموسيقى الاول والاخير في الشعر على الترجيع المنظم للاصوات والمقاطع.
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