2- شيء من الشعر

الشعر كائن حيّ، ينمو و يتطوّر...لكنه لا يموت. وإذا ما غاب عن الساحة زمناً، لا يلبث أن يعود بلُبوسٍ أخرى. يروى عن امرئ القيس بن حجر الكندي أنه أول من وقف على أطلال دار الحبيبة و بكى لغيابها عنه، وكان واقفاً، يخاطب صاحِبَيه. ثم راح يصف المواقع من الصحراء العربية القريبة من دار الحبيبة، أو البعيدة عنها. ويخبرنا الجاحظ أن الشعر العربي يعود تاريخ المعروف منه إلى مئة و خمسين سنة قبل الإسلام. غير أننا لا نعرف إن كان من سبق من شعراء الجاهلية قد وقف يبكي الأطلال ويخاطب صاحِبَيه. لكن معلّقة امرئ القيس رسمت حدود "عمود الشعر" في التراث العربي: بكاء على الأطلال، ذكر الحبيب، التغزّل الذي قد يذهب مذاهب بعيدة من الوصف، ثم شيء من الحكمة أو المديح... وقد درج المعروف من شعراء الجاهلية بعد امرئ  القيس على خطى "سيّد الشعراء وقائدهم إلى النار" إذا صح ماروي عن الرسول(ص) في مخاطبة ابنة امرئ القيس أو حفيدته! غير أننا لسنا واثقين أن الشاعر قال لصاحبيه: لننظم قصيدة على بحر الطويل، وقوامه فَعولُنْ مَفاعيلُنْ فَعولُنْ مَفاعِلُ. فالتسمية خليلية لاحقة، أطلقها الخليل ابن أحمد الفراهيدي في البصرة قبل أن يتوفى في حدود عام 170 هجرية 786م. ولم يلتزم الشعراء بعد امرئ القيس بالبحر الطويل، بل طوّروا في إيقاعاتٍ و أوزانٍ جمعها الخليل، أو جمع المشهور منها بخمسة عشر بحراً، زاد عليه تلميذه الأخفش بحراً هو السادس عشر، المتدارك. وهذا بحدّ ذاته نموّ و تطوّر. كما أن خطاب الاثنين لم يبقَ على حاله عند الشعراء اللاحقين. فامرؤ القيس نفسه، ربما في آخر ما روي عنه، يخاطب صاحباً واحداً، لا اثنين، ما كان أحوَجَه لهما، وهو يضرب في الفيافي و القفار قاصداً القسطنطينية:

     بكى صاحبي لما رأى الدرب دونه      وأيقنَ أنّا لاحِقان بقيصرا

ليس الشاعر هو الذي يبكي هنا، بل رفيق رحلته الوحيد. وهذا تطوّر آخر، ونحن لمّا نبارح صاحب أول معلّقَة جاهلية.لكن خطاب الاثنين بقي ماثلاً في بعض الشعر العربي اللاحق، ربما من باب احترام التراث، لكنه تطوَّر خطاباً، ليس في صحراء، بل في رياض و جنان:

      يا صاحبيّ تقصّيا نظرَيكما        تَرَيا وجوهَ الأرض كيف تُصوَّرُ
      تَرَيا نهاراً مُشمساً قد زانَه         زهرُ الرُّبى   فكأنما  هو  مُقمرُ

وإذا كان الفراهيدي قد حدّد لنا ما جمع من معروف الشعر في أيامه "وقطّع" إيقاعاته على إيقاعات المدقّة في سوق القصّارين بالبصرة، فإن بعض تلك القصائد لم تستجب تماماً لتفعيلاته، فكان الزّحاف و الخَبنُ و الطيّ... وكانت قصيدة/معلّقة عَبيد بن الأبرص(25 ق.ھ/597م) التي تتحدّى العروضيين إلى يومنا هذا:


    أقْفَرَ من   أهلِهِ     مَلحوبُ                   فالقُطَّبيّات        فالذَّنوبُ 

أيُّ بحر خليلي هذا؟  أهو من الرَّمَل؟ أهو صحيح أو مطوّر عن بحر آخر؟ أيصحّ تقطيعه على: فاعلاتُن فاعلُ فاعلُ في الشطر الأول، ثم: فاعِلاتُن فاعِلُنْ فعولُ، في الشطر الثاني؛ وأيّ تنويع على أي بحر خليلي هذا المطلع من قصيدة جاهلية استحسنها أغلب الرواة، وعدَّها بعضهم مع المعلّقات إلى جانب معلّقة امرئ القيس و زهير وبقية العِشرة الطيبة؟ وهل يلتزم عبيد بن الأبرص هذا الوزن في بقية الثمانية والأربعين بيتاً من قصيدته/معلّقته؟ وكيف يستقيم البيت الثامن في وصف عينين "دمعها سَروبُ" بقوله:

         واهيةٌ أو مَعينٌ مُمِعنٌ                 من هَضْبَةٍ دونَها لُهوبُ؟

أيمكن تقطيعه على: فاعِلاتُن فاعلاتُن فاعِلُن في الشطر الأول، الذي يخبرنا العروضيون أنه من بحر الرَّمَل، لكن شطره الثاني يجري على: مُستفعِلُنْ فاعِلُن فَعولُ، وهو من البسيط، بعد لَيِّ عُنُقه وتقطيع أوصاله؟ ثمة أبيات رائقة الوزن مثل البيت الحادي عشر:

        تصبو، وأنّى لك التصابي           أنّى، وقد راعك المشيبُ؟

و يبدو لي أنه من البسيط، ولو أنه يجري على مستَفعلُن فاعِلُن فَعولُن/ مستفعِلُن فاعِلُن فعولُ. وكيف نقطّع البيت الثالث عشر:

       أويَكُ قد أقفرَ منها، جَوُّهاَ          وعادَها المحلُ و الجُدوبُ؟ 

أم  كيف نقطّع البيت السادس والأربعين:

       فجدَّلَتْهُ،         فطَرَّحَتْهُ              فكدَّحَتْ  وجههُ الجَبُوبُ؟ 

في وصفِ "لِقوَةٍ" وهي أنثى العُقاب، أطبقت على ثعلبٍ سريعٍ يجري في "سَبْسَبٍ جديب"؟  




عن هذه الأوزان التي أراها مضطربة، مالم تكن بسبب أخطاء النُّسّاخ، وهو مَهرَبٌ قد يُعين في بيت أو أثنين، لا في قصيدة/ معلّقة بأكملها، يقول ‹ابن كِناسَة›: " لم أرَ أحداً ينشد هذه القصيدة على إقامة العروض"(1) وكلمة "ينشد" هنا ذات دلالة. فالشاعر الجاهلي كان "ينشد" القصيدة، لا "يقرأ" القصيدة. وكلام ابن كِناسة "يشكّك" في عروض هذه القصيدة، فكيف يراها الفراهيدي والعروضيون؟ لابد أن "الإنشاد" كان يمدّ و يقصّر بطريقة عرفها الجاهليون  ولا نعرفها نحن. ولكن العروضيين وجدوا لها تفسيرات من المجزوءات والمحذوفات والعلل، لا تخلو منها المعلّقات الأخرى. نقرأ البيت الثالث والسبعين من معلّقة امرئ القيس: 
     قَعَدتُ له وصُحبتي بين ضارج     وبين العُذَيبِ بُعدَ ما مُتأمّلي
هل يمكن "إقامة العروض" في هذا البيت على:فَعولُن مفاعيلُن فعولن مفاعِلُ؟ أم يجب علينا أن "ننشد" البيت و نمدّ الضمّة في "قعدتُ" و الفتحة في "وَصحبتي" لتغدو "واصحبتي" فيستقيم الوزن؟ و تغدو مثل هذه الأسئلة أكثر إحراجاً في قصيدة عبيد بن الأبرص، إلا إذا قلنا إن الإنشاد في الشعر أحدث تطويراً في أوزانه، على مرّ العصور بين شعراء الجاهلية و شعراء الموشّح و الزجل في الأندلس، وهو شعر "إنشاد" بالدرجة الأولى، تطورت فيه الأوزان عبر قرون، حتى قال عنها ابن بسّام  الشنتريني (ت 1147م) في كتابه المعروف الذخيرة في محاسن أهل الجزيرة (1106-1118م) إن أوزان الموشّحات "أغلبها على غير أعاريض العرب". وقد تلقّف بعض الباحثين من غير العرب هذه العبارة، وفهموا أن أوزان الموشحات "على أعاريض العجم"، وبنوا على سوء الفهم هذا نظرية معطوبة حول نشوء الموشّح في الأندلس في أواخر القرن التاسع الميلادي، ومن بعده نشوء الزَجَل بعامية الأندلس، مع أن دراسة متفحّصة لهذين النمطين الأندلسيّين من الشعر العربي تظهر أنهما تطوير في "أعاريض العرب" في سلسلة طويلة من التطوير بدأت في الشعر الجاهلي حتى وصلت إلى الأندلس، مروراً بشعراء الشام و بغداد العبّاسية.




على الرغم مما في قصيدة عبيد هذه من اضطراب الأوزان بالنسبة لقوانين الخليل، نجد نقّاد القرن الثالث الهجري، التاسع الميلادي مثل ابن قتيبة (ت276ھ) في الشعروالشعراء يقول إن قصيدة عبيد هذه هي من القصائد السبع. وهذه ملاحظة مهمة، لأن بعض المؤرخين و النقاد القدامى جعلوا المعلقات سبعاً لا عشراً، مما يعني أن قصيدة عبيد هي من مستوى المعلقات، لا من القصائد الملحقة بها. وفي نسخة المتحف البريطاني (المكتبة البريطانية) من جمهرة أشعار العرب إشارة تقول "وكان يخطب بهذه القصيدة في الجاهلية"(2) .فإذا كان الفعل "يخطب" مبنيّاً للمجهول، فمعنى ذلك أن القصيدة كانت على مستوى عالٍ من التقدير عند الجاهليين، وهم أعرف الناس بشعرهم. يورد الأصبهاني (ت 356ھ/967م) في الأغاني أن عبيد بن الأبرص "كان شاعر بني أسد، غير مُدافع" أي لا ينافسه في الشعر أحد. و قيل: سأل سعيدُ بن العاصي الحُطيئةَ: مَن أشعر الناس؟ فقال: الذي يقول:

         أفْلِحْ بما شئتَ فقد يُبلَغ باﻟ...        ضَّعفِ، وقد يُخدع الأريبُ

هذا هو البيت الحادي والعشرون من القصيدة. ولكن، كيف نقطّع هذا البيت؟ مستَفعِلُن فاعلاتُن فاعلاتُن/فاعلاتُن فاعلُن فَعِلُ؟ هل يبدأ البيت بداية المجتثّ: مُستفعِلُن فاعلاتُنْ: إن جُثتِ الحركاتُ؟ ثم يصير إلى ما يشبه المديد في الشطر الثاني : فاعلاتن فاعِلُن فَعِلُ؟ كيف "نقيم عروض" هذا البيت الذي أعجبَ الحُطيئة بالمقارنة مع الأبيات الأخرى؟ هذه "الاضطرابات" في أوزان القصيدة لم تخفَ على النقاد عبر القرون. قال  <الجوهري> عن البيت التاسع:
        أو فَلَجٌ، ببطن وادٍ                    للماء، من تحته قَسيبُ
"لو رُوي: في بُطون وادٍ، لا ستقام وزن البيت"(3) وفي حاشية <أبو العلاء> على البيت الحادي والعشرين: أفْلح بما شئت فقد يُبلغ بالضَّعف..."البيت يُنشد بالفاء في قوله: فقد. وهي تُفسد الوزن.[فاذا] سقطت فالوزن مستقيم". وفي نسخة المتحف البريطاني من جمهرة أشعار العرب هي بإسقاط الفاء"(4).


هذه الملاحظات الدقيقة من النقاد القدامى، والشهادات التي تُعلي من قيمة قصيدة عبيد بن الأبرص، سواء عند الجاهليين أو عند أهل عكاظ أو عند الحطيئة، على ما فيها من "تجاوزات" على قوانين العروض، لم تجعل القصيدة "على غير أعاريض العرب". فقد كانت "تُنشد" بالفاء و بغيرها، وليس لنا أن نشكّك في قدرة الجاهليين والشعراء اللاحقين على التمييز بين معلقة تلتزم عروضاً خليلياً التزاماً صارماً، وبين أخرى "تتساهل" في التزام العروض. قد يبدو هذا الكلام نوعاً من التجديف الأدبي أو النقدي. ولكن النص أمامنا، وقد بقينا نتدارسه عبر العصور، ولم يطلب أحدٌ أن يُقذف به في النار! 



ليس من الصعب أن نجد أمثلة من الزحاف والخبن والطيّ في المعلقات الأخرى، وهي "خروج" على بحور الخليل بما لا يُرضي "غُلاة" العروضيين. معلّقة طرفة بن العبد مثلاً تبدأ بما يشبه بحر الطويل:
          لخولةَ أطلالٌ ببُرقةِ ثَهمَدِ      تلوحُ كباقي الوشْم في ظاهر اليد 

فَعولُ مَفاعيلُن فَعولُ مَفاعِلُ/فعولُ مَفاعيلنْ فَعولُنْ مَفاعلُ. غير أن هذا الاختلاف عن بحر الطويل في عروضه الصحيحة "لا يفسدُ للودّ قضية". لكن البيت الرابع و الثلاثين يقارب الطويل في عروضه الصحيحة " من وراء حجاب". طرفة مُغرم بناقته إذ يصف أذُنَيها بقوله:

       مؤلّلتانِ، تعرفُ العتقَ فيهما        كسامِعَتيَ شاهٍ، بحَومَلِ مُفَرَدِ

فعولُ مفاعِلُن فَعولُن مفاعِلُنْ. هل نتنكّر لهذا الوصف الجميل في سبيل تقديس عروض الخليل؟ ألا يمكن أن " نُشيح السمع" عن هذه الوقفة الناتئة بعد "مؤلّلتان" لنستمتع بالوصف والتشبيه؟ الشعر كلام موزون مقفّى، يفيد معنى، فإن لم يُفِد معنى بَطُل أن يكون شعراً، وإن جاء بوزن وقافية. قالها قُدامة بن جعفر(ت 320ھ /932م) وآمن بها نقّاد القرن الرابع الهجري/ العاشر الميلادي ومن تبعهم. هذا "الخروج" عن القوانين الموضوعة لاحقاً أتاحت للشاعر الجاهلي أن يطوّف في الشعر كما يطوّف في صحرائه، يختار من المرابع ما يشاء، و من الأهل والصحب من يشاء كما قال ‹الشنفرى› في حالة غضب:
    ولي دونَكمُ أهلون سيدٌ عَمَلَّسٌ      و أرقطُ زُهلولٌ وعَرفاءَ جَيْهَلُ

فإذا كان عبيد بن الأبرص قد "بالغ في الخروج" عن قواعد العروض أكثر من غيره، فنحن لا نعرف ما أهمله الخليل من الشعر الجاهلي "لنبوّ أوزانه"، ولربما وجدنا قصائد أخرى تشبه "خروج" عبيد بن الأبرص لكنها لا تقلّ عنها، أو عن غيرها من المعلّقات، في جمال الوصف و "إصابة المعنى".


الخروج عن "قواعد العروض" في بقية المعلّقات، قليلاً أو كثيراً، زحافاً أو خبناً أو طيّاً، بشكل واعٍ أو غير واعٍ، هو نوع من "التطوير" الذي مرّ به الشعر الجاهلي في حدود ما نعرف. كما أن " الأسلوب" أصابه تطوُّر هو الآخر، بشكل واعٍ أو غير واعٍ. وهذه نقطة لها دلالتها. وقف امرؤ القيس يبكي ويخاطب صاحبين اثنين. لكن طرفة بن العبد يفتتح معلقته بالوقوف على أطلال خولة من دون بكاء.

وفي البيت الثاني يخاطب "صحبَه" و هم أكثر من أثنين:
       وقوفاً بها صَحبي، عليَّ مطيَّهُم    يقولون: لا تهلك أسىً، وتجلَّدِ

وكأنه بذلك يخالف امرأ القيس في مطلع قصيدته، إذ اصطحب أكثر من اثنين، ولم يبكِ، ولم يطلب من "صحبه" البكاء على أطلال خولة، بل أصغى إلى نصيحتهم أن لا يهلِك أسى، بل عليه أن يتجلّد. أليس في هذه البداية كفاية من تطوير في الأسلوب؟ غير أن هذا البيت الثاني في معلَّقة طرفة يكاد يكون صورة من البيت الخامس في معلّقة امرئ القيس:

      وقوفاً بها صحبي، عليّ مطيّهم       يقولون لا تهلك أسى وتجمَّل
وقد تسبب هذا التقارب جدلاً بين النقاد اللاحقين مثل ابن رشيق القيرواني(390-456ھ/ 999-1063م) في العُمدة وابن قتيبة في الشعر والشعراء وغيرهما. فإن كان طرفة قد حاكى بيت امرئ القيس، أو كان الأمر "مُوارَدَةً" كما يقول النقّاد، فإن هذا التردّد في البكاء أو عدم البكاء على الأطلال هو بحدّ ذاته وعي بنوع من التطوير في الأسلوب. وقد تفرّع هذا التطور حتى أصبح إنكاراً واستهجانا للبكاء على الأطلال، كما نجد عند أبي نواس (145-198ھ/762-813م) وشعراء العصر العباسي. قال النواسي: 

        عاجَ الشقيّ على رسم  يُسائِلُهُ      وعِجتُ أسأل  عن  خمّارة    البلد. 
ليس هذا محض "شعوبية" من أبي نواس الذي "أفحشَ" في قوله: 

       يبكي على طَلَلِ الماضين من أسَدٍ     لا دَرَّ دَرُّك، قُل لي: من بنو أسد؟

      ومن  تميمٌ  ومن  قَيسٌ      ولفُّهما     ليس الأعاريب عند الله  من   أحد 

     لا جَفَّ دمعُ الذي يبكي على  حَجَرٍ     و لا صَبا قلبُ من يصبو إلى وتَدِ

وقال أيضاً:

      قُل لمن يبكي على رسْم دَرَس       واقفاً، ماضَرّ لو كان جَلَسْ؟

وهي عبارة ملغومة خُبثاً، لأن البدوي لا يجلس إلاّ "لقضاء الحاجة".

إني أرى في هذا مبالغة في الخروج على أساليب الأقدمين من الشعراء، وتطويراً لمطالع القصائد و تنويعا في أسلوبها.

*    *      *



يرى أغلب الباحثين أن التطوير في الوزن والقافية وشكل القصيدة العربية التراثية قد بدأ بشكل واعٍ في القرن الثالث الهجري. ويرى آخرون أن أشكالا من القصيدة العربية التي ظهرت في العصر العباسي، مثل المخمّس والمسمّط          والمزدوج لها أمثلة سابقة عليها، يُرِجعها بعضهم إلى امرئ القيس نفسه. وفي الشعر المسمّط ( الذي يشبه نظام السِّمط، أو القلادة) يأتي الشاعر ببيت ذي شطرين يشبه المطلع في القصيدة التراثية، و يعقبه بأربعة أشطار تشكل بيتين من قافية مختلفة، يختمهما بشطر خامس من قافية بيت المطلع: 

توهَّمتُ من هندٍ معالمَ   أطلالِ            عفاهُنّ طولُ الدهر في الزمن الخالي

      مرابعُ من هندٍ خَلَت ومصايفُ       يصيح بمغناها صدى وعوازِفُ

     وغيّرها هوجُ الرياح العواصفُ      و كلُّ   مُسِفٍّ  ثم    آخر رادفُ
                       بأسحَمَ من نَوءِ السِّماكين هطّالِ (5)



إذا لم يكن هذا المسمّط من نظم امرئ القيس نفسه، فلا شكّ أن من انتَحلَه     ونسبه إلى امرئ القيس كان نظّاماً بارعاً، بل شاعراً، استوعب بيئة امرئ القيس وتقمّص لغته الجاهلية. فإذا كان حمّاد عَجْرد الراوية، أو غيره، قد انتحل أربعة آلاف حديث نسبها إلى الرسول الكريم (ص) فليس بمستغرب أن ينتحل شاعر/ نظّام عباسي مسمطات ينسبها إلى امرئ القيس، أو غيره. وثمة تسميط من نوع آخر، يخلو من المطلع، قوامه أربعة أشطار، ثلاثة منها بقافية والشطر الرابع بقافية مختلفة:
          غزالٌ هاج لي شَجَنا         فبِتُّ   مكابداً    حَزَنا

          عميدَ القلب  مُرتَهنا          بذكر اللَّهو  والطربِ

هذا "نظم" تفوح منه روائح القصور العباسية في أواخر أيامها، بل تخيّم عليه أجواء العصور المظلمة وصور "الجمناستيك" اللفظي. ومهما يكن من أمر الانتحال والمنتحلين، هذه ظاهرة من رغبة في التطوير في شكل القصيدة العربية ولغتها. نجد امتداداً لذلك في العصر العباسي الذي شاعت فيه "حرّيات" لم تألفها العصور الأموية، أو عصور صدر الإسلام، أو عصور الجاهلية التي كان الحاكم في شعرها سَدَنةُ عكاظ.



ومن أمثلة الحرّيّات التي شاعت في العصر العباسي بين الشعراء، بل الانفلات من قواعد الخليل والخروج عليها، ما يروى عن أبي العتاهية (103-213ھ/747-826م) أنه قال "أنا أكبر من العروض" وذلك في قوله:

             للمنونُ دائرا                 تٌ يَدُرْنَ حولها 

             حين ينتقيننا                  واحِداً   فواحدا 

وفي رواية "للمنونُ دائرا/ تٌ يُدِرنَ صِرفَها؛ هُنّ ينتقيننا/ واحداً فواحدا.          هذا إيقاع المدقّة الخليلية في سوق القصّارين بالبصرة، أو إيقاع المطارق في سوق النحّاسين ببغداد، قديماً و حديثاً، أو كما يقول الباحثون الغربيون، هذا إيقاع إصطفاق الموج على ساحل البحر. وفي الأحوال جميعاً، هذا "إيقاع" والإيقاع هو أساس الوزن العروضي في ضروب الشعر جميعاً، وفي الموسيقى جميعاً. يقول السيّاب (ت 1964م): "في لندنَ موسيقى جازٍ يا مُرجانه/ والجازُ من الدم إيقاعُ".


ومن ضروب التطوير في شكل القصيدة وأوزانها نمط المزدوجات الذي شاع في العصر العباسي، مع الخروج على نمط القافية الواحدة. و يلاحظ أن المولّدين من شعراء ذلك العصر هم من أكثروا النظم في هذه الأنماط "الخارجة على القانون". ربما كان بشار بن برد (ت 167ھ /783م)، ذو الأصل الفارسي، من أوائل من نظم المزدوجات، ثم هناك ابن المعتزّ (ت296ھ/909م)،  الخليفة القتيل بعد ليلة واحدة، و المغرم بالمحسّنات البلاغية والتجريب في النظم، ويرى بعض الباحثين أنه "مخترع" الموشّح قبل أن يعرفه الأندلسيون. ينسب إلى ابن المعتزّ مزدوجة طويلة في ذمّ "الصَّبوح"، ويبدو أنه كان يفضّل شراب "الغَبوق" ليلائم سهر الليالي التي اشتُهر بها. و ينسب إليه كذلك مزدوجة طويلة أخرى في مدح الخليفة المعتضد.

*    *      *




هذه أمثلة قليلة نسبياً من الخروج على الأشكال الشعرية التراثية و أوزانها، بالقياس إلى قصائد الشعراء الكبار في العصور جميعاً، من امرئ القيس إلى أواخر العصر العباسي. والملاحظ أن أمثلة هذا الخروج في العصر العباسي كان سببها، إضافة إلى الحّريّات التي شاعت في ذلك العصر، مما لم يكن ميسوراً، أو مستساغاً في العصر الأموي مثلاً، هو اختلاط أنساب وثقافات الشعراء في العصر العباسي، مثل اختلاط أنساب الخلفاء أنفسهم، مما مال بالجميع إلى عدم استهجان التجديد في الشعر وأساليب الحياة جميعاً. وقد طال الخروج مسائل في الدين نفسه وفي الإيمان. فقد حمل المولّدون إلى الحضارة العباسية حضاراتهم وثقافاتهم و أديانهم في كثير من الأحيان، وعبّروا عنها باللغة العربية التي أتقنوها وألّفوا فيها وبها، ونظموا أشعاراً لم تتورّع عن التجديف والكفر أحيانا. هذا ما يُنسب إلى بشار بن بُرد:
       إبليسُ أشرفُ من أبيكم آدمٍ      فتنبّهوا يا معشر  الأشرار

      النارُ جوهرهُ، و آدمُ طينةٌ       و الطينُ لا يسمو سموّ النارِ 

إذا كان مثل هذا "القلب" لأول مبدأ من مبادئ الإيمان قد جرى التصريح به،     ولو أنه قاد إلى عقوبة شديدة، فهل من المستغرب أن يجري "قلبٌ" لنظام البحور التراثية، ويجري النظم بها، ولو على نطاق ضيّق، كان أشبه باستعراض العضلات اللغوية؟




عالج كثير من الشعراء في العصر العباسي النظمَ على الأوزان غير المألوفة وعلى البحور النادرة، كالمضارع والمجتثّ؛ كما نظموا على البحور التي أهملها الخليل. وقد قلبوا بحر الطويل و دعوه "المستطيل"، كما قلبوا بحر المديد ودعوه "الممتد"، ثم قلبوا بحر الوافر ليغدو "المتوفّر"، والسريع أصبح "المتَّئد"، وهكذا. فمن "المستطيل" نظمَ "أحَدُهُم": 
   لقد هاج اشتياقي غَريرُ الطرفِ أحورْ    أديرُ الصدغَ منهُ على مسكٍ  وعنبر

   مَفاعيلُن  فَعولُنْ    مَفاعيلُنْ    فَعولُنْ     مَفاعيلُنْ    فَعولُ   مَفاعيلُنْ   فَعولُن 

من الواضح أن هذا القَلب يستجيب لنقر الدفوف والرقص الإيقاعي، وربما كان هذا ما دفع إلى قلب الأوزان لتطاوع الغناء في مجالس الأنس والشراب في العصور العباسية، وهو ما دفع "الإنشاد" الجاهلي خطوة نحو"المدنية" إن لم نقل الحضارة! ثم، ألا يخبرنا المؤرخون أن بنات المدينة استقبلن الرسول (ص) في هجرته ينقرن بالدفوف و ينشدن:

            طلع البدرُ   علينا         من   ثنيّات   الوداع
           وجَبَ الشكرُ علينا          ما دعا     لله   داع

          أيها المبعوث   فينا          جئت بالأمر  المطاع
هذه الأبيات من بحر الرَّمَل: فاعلاتُنْ  فاعلاتُنْ فاعِلاتُنْ، مجزوءة العروضة، بعد خَبن "فاعلاتُنْ" إلى "فَعِلاتُنْ" وهو مستَحسن، كما يقول العروضيون. من الواضح أن هذه الأبيات تستجيب لنقر الدفوف في أيدي بنات المدينة، اللواتي لم يكنّ على علمٍ بعروض الخليل و تفريعاتها، لكنها الاستجابة الفطرية في مصاحبة الشعر للغناء. ليس لدينا ما يشير إلى "الآلة الموسيقية" التي كانت تصاحب الشاعر الجاهلي في "إنشاده". لكن ‹ذو الرمّة› يقول: 

      أحبُّ المكانَ القفرَ من أجل أنّني     به أتغنّى باسمها غير مُعجِمِ
و المكان القفر هو الصحراء التي تخلو من الناس ممن قد يستمعون إلى الشاعر المغنّي، الذي يذكر اسم الحبيبة صراحة، لا كناية؛ غير مُعجم، أي لا يغشّي على الاسم فيغدو "مُعجماً" لا يتبيّنه السامع. فشعر الحب في صحراء الجاهلية وما بعدها كان يطاوع الغناء. نقرأ في الأغاني (ج11،ص 288 ط بولاق) أن  " أبا النضير قال إن الغناء العربي كان على تقطيع العروض". وفي الجاهلية، كان الأعشى (ت7ھ/629م) يكنّى "صنّاجة العرب" لكثرة ما تغنّوا بشعره الذي يطاوع النَغَم. و يذكر الأصبهاني (ج٬9 ص ٬157 ط. دار الكتب) خبراً عن "القينَة التي تغنّت في شعر النابغة لما ورَد الحجاز و أظهرت له ما فيه من الإقواء فأصلحه ". وقال عمرو بن الإطنابة:

          إن فينا القيان يعزفنَ بالدفّ      لفتياننا  وعيشاً  رخيّا   




وعن مصاحبة الموسيقى في غناء الشعر، غير الدفوف، نقرأ في الأغاني (ج8 ٬ص 321، ط دار الكتب) أن "سائب خاثر أول من أدخل العود إلى المدينة بعد الإسلام". ثم جاء إلى المدينة رجل فارسي يدعى‹نشيط› فغنّى فأعجب به عبد الله بن جعفر، فغنّى له سائب خاثر بالعربية " لمن الديار رسومُها قَفر" وكان بذلك أول صوت غُنّي به في الإسلام من الغناء العربي المتقن الصنعة. و تروي ‹جميلة› وهي مغنّية المدينة المشهورة، أن "أبا جعفر سائب خاثر كان جاراً لنا، وكنتُ أسمعُه يغنّي و يضرب بالعود فلا أفهمه، فأخذتُ تلك النغمات فبنيتُ عليها غنائي". وقد بدأ الغناء بمصاحبة العود في المدينة في العهد الأموي، بعد توسّع الفتوحات الإسلامية وازدهار الأوضاع المادية فيها، إضافة إلى أعطيات الأمويين، ليشغلوا أهل المدينة عن التفكير بشؤون الدولة والحكم. فكان من ذلك أن ازدهر الغناء في المدينة، وقد نهض به الموالي الذين تكاثروا حيث الثراء والترف، فتكونت بذلك نظرية في الغناء العربي نقرأ جانباً من تفصيلاتها في الأغاني حيث يوصف الصوت (الغناء) بأنه ثقيل أوّل أو ثقيل ثانٍ أو خفيف رَمَل...وقد نبغ في المدينة من المغنّين والمغنّيات: طُويس، سائب خاثر، مَعْبَد، عزّة الميلاء، جميلة و سلاّمة...



كان مما دفع إلى هذا التطوّر في مطاوعة الشعر للغناء بداية اختلاط الأقوام ممن ورَدَ على المدينة بعد الإسلام، من فرس وأحباش وغيرهم، ممن أدخلوا موسيقاهم إلى المحيط الجديد، فتطور الشعر ليواكب الغناء. وكان في المدينة شعراء غزل كثيرون مثل الأحوص (ت 105ھ/723م) الذي أكثر من التشبيب بالإماء في غزل صريح. وكان من ضرورة مصاحبة الموسيقى للشعر المغنّى أن مال شعراء الغناء إلى نظم أبيات قليلة، تتراوح بين بيتين إلى عشرة، وعلى الأوزان الخفيفة والأشطر القصيرة. كما كانت لغة هذه  الأغاني تقترب من اللغة المألوفة للناس، فصار شعراء الغناء يحوّرون و يجزّئون  ويغايرون في الأوزان. وكان هذا المحيط الشعري الغنائي، كما أرى، هو الحاضنة التي تطوّر عنها شعر الغناء في العهد الأموي، الذي ازدهر في قصور بني العباس، حتى حمله زرياب إلى الأندلس عام 207ھ/822م فوضَع اللّبِنات الأولى لنشوء الموشح.


وبعد مجتمع المدينة الذي أغرقه الأمويون بأموال وأعطيات، دفعاً لتدخّلهم في شؤون السياسة، نجد مجتمع مكة ينعم بترف هو امتداد للغنى القرشي في الجاهلية من تجارة كان المكّيون أهلوها. وبعد الإسلام بدأت مكة تنعم بمغانم الفتوح، فكثرت فيها الجواري والإماء والرقيق من كل جنسٍ ومِلّة. وقد قاد ذلك كله إلى انتشار الغناء. ولم تكن حياة الترف في مكة تشجّع من الشعر ما كان مديحاً أو هجاءً عرفته الجاهلية، لأنّ القرشيين سعوا إلى القضاء عليه. وفي العهد الإسلامي، إزاء الكرم الأموي، صار الشعر في مكة يميل نحو الموضوعات الفردية من نسيب و تشبيب هو مادّة الغناء. هنا اشتهر عمر بن أبي ربيعة (24-94ھ/644-712م) وابن قيس الرقيّات والحارث بن خالد المخزومي والعرجي، ممن نقرأ أخبارهم في الأغاني. وشعر عمر بن أبي ربيعة كلّه غزل و تَشبيب، لم تسلم منه امرأة، سواء كانت زوجة خليفة أموي أم ابنته، أو حسناء جاءت للحج والطواف بالبيت العتيق. و من روائع غزله قوله: 
         فلمّا تواقَفنا و سلّمتُ أقَبَلتْ       وجوهٌ نهاها الحُسنُ أن تَتَقَنّعا

        وقرّبنَ أسبابَ الهوى لمتَيَّمٍ       يقيسُ ذراعاً كلّما قِسن إصبعا 

هذا الغزل كان يشمل جميع النساء. و يروى أن الخليفة الأموي قال لعمر: "ما مَنَعك من مدحنا؟" فأجابه عمر: "أنا أمدح النساء ولا أمدح الرجال". مثل هذا الموقف دفع ببعض معاصريه أن يقول عن يوم ولادة ابن أبي ربيعة الذي تزامن مع وفاة عمر بن الخطاب: "أيّ حقٍّ رُفع، و أيُّ باطل وُضع!" 



كانت أشعار عمر بن أبي ربيعة تمنح نفسها للغناء، على مرّ العصور. وليس بمستغرب أن نجدها بين أغاني ‹فيروز› في أيامنا هذه، إلى جانب موشحات الغَزَل. وانفتاح شعر ابن أبي ربيعة على الغناء جَعَلَه يختار الأوزان الخفيفة واللغة الرشيقة وكأنه كان يريد أن يلائم بين شعره و بين غناء المغنّين. وقد تبلور هذا الاتجاه في أعمال زرياب، الشاعر الموسيقي، في العهد العباسي، الذي كان يصنع أشعاره على أوتار عوده. ونجد مثل ذلك عند  شعراء الموشح و الزجل في الأندلس، وتبعهم شعراء ‹التروبادور›؛ وفي نصوصهم ما يدلّ على  أن بعضهم كان يضَع الألحان لتلائم ما ينظم من شعر بلغة  ‹پروڨنس›، أو أنه كان ينظم القصيدة لتلائم لحناً بعينه، كما يخبرنا ‹گيّوم التاسع› أول ‹تروبادور› معروف، في إحدى قصائده.
*    *      *


  
هذا التطوير في أوزان الشعر، ليلائم الغناء، كان له ما سبق من تطوير في الأوزان و أشكال القصيدة منذ العصر الجاهلي. وقد يكون ذلك التطوير فطريّاً، أو عفويّاً أو غير مقصود، سمِّه ما شئت. لكن النصوص شاهد لا يمكن إنكاره. قال ذو الرُّمَّة، ولم يُبعده المحيط الأموي عن روحه الجاهلية:
      كحلاءُ في بَرَجٍ     صفراء في نَعَجٍ     كأنها فضّةُ        قد مَسّها ذهبُ
وقال آخر:

      فَتورُ القِيام       قَطوعُ الكلامِ        تَفَتَّرُ عن ذي         غروب   أشَرْ

     كأن المدام       وصوبَ الغمام       وريح الخزام          ونَشر  القطَرْ

وقالت الخنساء في بعض مراثي أخيها صخر:

  حمّالُ ألويَةٍ      هبّاطُ أوديةٍ          شهّاد أنديةٍ              للجيش جرّارُ 

 نحّار راغيةٍ     مِلجاءُ طاغيةٍ       فكّاكُ عانيةٍ               للعظمِ جبّارُ....

 طويل العماد   سريع النِّجادِ        كثيرُ الرمادِ                إذا ما شتا.....

و إلى جانب المخمّسات و المسمّطات في العصر العباسي، ثمة من قال:

    وبَلدةٍ قطَعتُها      بضامرٍ      خُفيدَدِ      عيرانة      رَكوبْ  

   وليلةٍ سَهِرتُها      لزائرٍ      و مُسعِد      مواصلٍ     حبيب....(6)
وثمة أمثلة كثيرة مما يشبه ذلك، قد تكون منحولةً حُملت على بعض الشعراء، ولكن لا يهمّنا من انتحلها، لأن هذه أمثلة على مطاوعة الشعر/النظم لأغراض الغناء والرقص في ليالي الأنس العباسية أو الأندلسية. وفي أواسط العصر العباسي صار بعض الشعر "صناعة" وتكلّفاً، وامتد ذلك إلى الأندلس، فكان ظهور الموشح ومن بعده الزجل أبرز أمثلة الصناعة في شكل القصيدة، وفي تعبيرها عن مشاعر الحب التي ابتعدت عن رقة العبارة عند عمر بن أبي ربيعة وأقرانه. ومن حيث تطوير الأوزان التراثية لتلائم الغناء يخبرنا الأصبهاني أنه "يجوز ولا يُنكر أن يغيّر الإنسان بعض أنغام الغناء القديم ويعدّل بها إلى ما يحسن في حلقه ومذهبه" ( الأغاني، ج9،ص276،ط. دار الكتب). إلى جانب التطوير في الأوزان لتلائم الغناء، ظهر استعمال بعض المفردات الأعجمية في هذا الشعر المغنّى الجديد، بتأثير الوافدين من الأعاجم، من موسيقيين و مغنّين إرضاء لجمهور متنوّع الأجناس.
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