الفصل العاشر: نظرة من قريب

حاولنا في الفصول السابقة متابعة اتجاه السهم في تطوّر الشعر العربي منذ امرئ القيس، مروراً بالشعر العربي في صدر الإسلام، فالعصر الأموي، فالعصر العباسي، عبوراً إلى الشعر الأندلسي وما تطوّر منه في صورة الموشّح والزجل؛ ثم عبوراً إلى شعر التروبادور في شمال الأندلس وجنوب فرنسا، وما تطوّر منه في انتقاله إلى صقليا وإيطاليا، حيث شكّل في قوالبه الجديدة وموضوعاته أساساً لتطور الشعر الإنگليزي، وصولاً إلى شكسپير وما أعقبه من شعر الفترة الرومانسية، في بدايات القرن التاسع عشر، وآخر تجلّياته في رومانسية متأخرة ثار عليها الشاعر الأميركي - الإنگليزي <ت.س. اليوت> بدعوى أن شعراء الرومانسية لا يعرفون من الحياة سوى القليل. والكثير من المعرفة التي يريدها <إليوت> هي ما نجده في قصيدته الكبرى "الأرض اليباب" بمقتطفاتها وتضميناتها الخمسة والثلاثين وبلغاتها السبع، مما يعرفه المتخصصون.

بعيدة هي الرحلة من صحراء امرئ القيس إلى شرق أورپا بعد الحرب العالمية الأولى،التي جعلت الأرض يباباً لا تُنبت زرعاً، مثل صحراء امرئ القيس، لأن الماء قد انحبس عنها. ويرى <إليوت> أن سبب اليباب أننا أهملنا التراث والإيمان، أيّاً كان هذا الإيمان، فإذا استعدنا التراث والإيمان "أنزلنا عليها الماء، فاهتزّت ورَبَتْ " وحلّ في الأرض"السلام".

على امتداد هذه الرحلة، كان الشعر في جميع أراضيه وأزمانه في تطوّر دائم. وهذه طبيعة الكائنات الحيّة، والشعر منها. فبين شعر <الشنفرى> في "لاميّة العرب" التي تعود إلى حدود 70 سنة قبل الهجرة وبين معلّقة امرئ القيس تطوّر ملحوظ في اللغة والموقف من الناس والحياة. في أول بيت من قصيدة <الشنفرى> نقرأ "فإنّي إلى قومٍ سواكمُ لأميَلُ". هذه رغبة أصيلة في التغيير والتحوّل. ولغة القصيدة تقوم على "حوشيّ اللفظ" لكننا نعجب بهذه "الحوشيّة" لأنها صادقة. أيُّ وصفٍ دقيق تعبر عنه هذه الكلمات: "دَعستُ على غَطشٍ وبَغشٍ وصُحبتي/ سُعارٌ وإرزيزٌ ووَجرٌ وأفكَلُ"! ولغة امرئ القيس في معلّقته هي الأخرى دقيقة وصادقة: "فمثلك حُبلى قد طرقتُ ومُرضِعٌ/ فألهَيتُها عن ذي تمائم مُحوِلِ". وصف آخر دقيق، صادق، لا يستعمل التورية، ولا يتخفّى وراء الأوصاف، و "الكذب" الوحيد في المعلقة هو التكنية بالاسم، بل قد يكون اسم صاحبته الحقيقي هو فاطم: "أفاطمُ مهلاً بعض هذا التدلُّلِ". لكن اللغة في القصيدتين تكشف عن تطوّر، نحو الأيسر، والأقل حوشيّة. وهذه خطوة ليست بالقليلة في أهميتها، ولو أن القصيدتين من بحر الطويل، فلم يبدأ التطوير للبحور الشعرية بعد في ذلك الزمن الموغل في القِدم.

لكن كتب الأدب تورد بعض الأمثلة من الشعر العربي الذي "خرج" قليلاً عن المألوف في الشعر الجاهلي، من حيث الشكل وتناول المعاني. أليس الرَّجَز "حمار الشعر" خروجاً على رصانة الشكل في شعر المعلقات؟ إن دراسة أمثلة كثيرة من شعر المرحلة الجاهلية تُظهِر معالم من التغيير، خفيفة، خجولة، في انتشارها على فترات طويلة. فاذا صحّ ما نُسب إلى امرئ القيس من نظم على قالب المخمّس أو المسَمَّط، مما مرّ بنا في الفصل الثاني، تكون أولى خطوات التطوير في الشعر العربي قد بدأت. لكن ذلك يظهر بصورة أوضح في العصور اللاحقة، ولو أنها لا تسترعي أنظار مؤرخّي الأدب كثيراً، فيتّهمون تلك الأمثلة بتهم مختلفة، لا أقلّها "الخروج على عمود الشعر" أو "ليس هذا مما قالته العرب" أو إن هذا "من شعر المولَّدين" وما إلى ذلك. قصيدة "ديك الجنّ الحمصي" (161-235ﻫ/777-849م) مثال على التطوير الواعي في شكل القصيدة. فيها تكلّف في النظم، وهذا صحيح، وفيها استعراض لقدرات الشاعر في مخالفة القوافي وطول البيت، لكنها معمار جديد في قصيدة الغزل العربية:
 

 قولي لطيفكِ ينثني عن مضجعي       وقت المنام            




 كي أستريح وتنطفي نارٌ تأجّجُ          في العظام   



                                مضنى تقلّبه الأكفّ على فراش 
     من  سَقام 





أما أنا، فكما علمتِ فهل لوصلكِ         من  دوام 
وتستمر المقاطع بتغيير القوافي إلى: رقاد، قتاد، فؤاد، مَعَاد؛ ثم: الوسَن، البَدَن، شَجن، ثمن...الخ.




لكن التطوير في شكل القصيدة وموضوعها ومُقتَرَبها خطا خطوات أكثر شجاعة في العصر العباسي. فقد تحوّرت بعض بحور الشعر، وظهرت المسمّطات والمخمّسات عند أبي نواس وبِشر بن المعتمر في أواسط القرن التاسع الميلادي وفي عصر هرون الرشيد بخاصة، حيث مجالس الأنس والطرب كانت تتطلب شعراً بالأوزان الخفيفة والأشطر القصيرة، لكي تناسب الغناء والنقر بالدفوف والضرب على العود. وهكذا نجد نقلة في الشعرالمغنّى يختلف بنية عن شعر عمر بن أبي ربيعة تغنّيه إحدى مغنّيات المدينة الشهيرات، ولتكن جميلة أو عزّة الميلاء أو سائب خاثر أو مَعبَد وأمثالهم. ومما ينسب إلى أبي نواس بضعة أبيات من "المرقّصات" نظمها لطفلة واحدٍ من أصدقائه في زيارة، واسمها "ربابة". وهذا من باب العبث واللهو، لا يرى فيه شاعر من وزن أبي نواس أيّ حرج:
   


ربابةُ ربّةُ البيتِ                     تصبُّ الخلّ بالزيت






لها سبعُ دجاجاتٍ                    وديكٌ حَسَنُ الصوتِ
وثمة مخمّسةٌ تعزى إلى أبي نواس كذلك، فيها روح أبي نواس الشاعر الماجن قبل أن ينظم أشعار التوبة فيمدّ يده إلى الله طالباً المغفرة، ويخشى أنها لن تُقبل منه فيسأل الله قائلاً: "فإذا رَدَدْتَ يدي فمن ذا يرحمُ؟!". نجد هذا المقترب في قصائد شعراء آخرين، وبخاصة في الأندلس، وهذا تطوير، ولو أنه ليس كبير الشأن في رأي بعض الباحثين. في هذه المخمسة نجد الشاعر العابث يصف ليلة حب وسُكر، لا أحسب كثيراً من محبّي الشعر يجدون فيها إلا تكلّفاً وعبثاً، سنجد مثله في بعض الموشحات والأزجال: 


   
يا ليلةً قضيتُها      حُلوهْ                مُرِتشِفاً من ريقها قَهوَهْ 



         تُسكر من قد يبتغي سَكْرَهْ               ظَنَنْتُها من طيبها لَحظَهْ








  يا ليتَ لا كان لها آخرْ
قهوة الريق هذه صارت خمرة في الموشّح الأندلسي: "هاتِها لي صفراء كالتبرِ/قهوةً عنبرية النشرِ".


هذا التطوير في الشعر، شكلا وموضوعاً، مما جرى في عصر هرون الرشيد، انتقل إلى الأندلس، التي كانت على اتصال بالمشرق العربي، وبغداد بخاصة، على المستوى الثقافي. والشعر والغناء أبرز المظاهر الثقافية التي حملها <زرياب> عام 822 إلى الأندلس، ومعه العود الموصلي وابنتاه وجاريتاه وجميعهم شاعرٌ مغنٍّ. وفي أواخر عهد الأمير عبد الله المرواني، في حدود عام 890 ظهر الموشّح على يد مقدّم بن معافى القبري الضرير، كما سبق الحديث عنه. وبقي الموشح مزدهراً على امتداد العصور الأندلسية، يستمد إلهامه من شعراء المشرق العربي، ويستعير بعضُ شعرائه أبيات شعرٍ من شعراء بغداد أو يضمّنونها في موشحاتهم على شكل خرجات. وتطوّرت الموشحات في أشطارها وأوزانها، ولم تُثِر أي جدل حول مصدرها وشعرائها حتى بدأ البحث فيها وفي مفهوم الحب المتضمّن فيها في أواسط القرن السابع عشر في أورپا؛ فظهرت كتب بالإيطالية والفرنسية والإسپانية، تتساءل عن مصادر وطبيعة أول شعر غنائي ظهر في أورپا خارج حدود الثقافة الكنسية ولغتها اللاتينية: شعر التروبادور بلغة عامية انسلخت عن لاتينية العصور الوسطى وظهر شعراؤها في أواخر القرن الثاني عشر.



كانت أهم الدراسات الأورپية التي امتدّت إلى أواسط القرن العشرين، وجاءت في ذيولها دراسات أميركية، تعنى بالمفهوم الجديد للحب الذي ظهر في شعر التروبادور، من إقليم پروڨنس في الجنوب الغربي من فرنسا الحالية، مما سبق الحديث عنه في الفصول السابقة. وقد أثارت تلك الدراسات جدلاً فيه من الحرارة أكثر مما فيه من ضوء. وقد ذهبت بعض الدراسات إلى القول إن "الحب" مفهوماً كان معروفاً في الثقافة الأورپية، منذ <سافو> أول شاعرة إغريقية معروفة، ومنذ <أوڨيد> أول شاعر "ناقد" إغريقي لاتيني. لكن هذا، كما أثبتت البحوث، غير المتعصّبة إقليميا، يختلف عن مفهوم الحب الذي حمله الشعراء التروبادور استلهاماً من الشعر العربي التراثي ومن الموشحات والأزجال، وأورثوه إلى شعراء أورپا اللاحقين المتأثرين بشعر التروبادور من <دانته> ومن تبعه من أصحاب "الأسلوب العذب الجديد". وقد استمر الجدل والنقاش حول مفهوم الحب الجديد هذا، دون أن ينتهي إلى نتيجة حاسمة واضحة، و"لا أحسبُ أن هذا الغبار سيهدأ في زماننا" بعبارة <صاموئيل بيكيت>.



لكن الذي لا يمكن الجدل فيه هو مسألة الشكل الشعري الجديد بقوافيه التي لا سابق لها في التراث الشعري الأورپي، مما يدعم رأي القائلين بأن القافية مستوردة من الشعر الأندلسي بتراثه العربي، كما تبيّن بعض الأمثلة في الفصول السابقة. لا يُعرف عن الشعراء التروبادور معرفة بالشعر الإغريقي، ولا بالكثير من الشعر اللاتيني. والشعر الكلاسي في هاتين اللغتين لم يعرف القافية، على أية حال. لذا توجّب البحث عن مصدر القافية التي ظهرت أول مرة في شعر <گيّوم التاسع> المبكّر، وهو أول تروبادور معروف نظم شعراً بلغة عامية انسلخت عن لاتينية القرون الوسطى. ولنأخذ مثالاً على ذلك من أبرز شعراء اللاتين <ڨيرجيليوس> (70-19 ق.م.) في ملحمته الكبرى الإنياده (30-19 ق.م).
	الأسلحةَ والإنسانَ أغنّي، ذاك الذي أرغمه القَدَر 
	Arma virumque cano, Troiae qui primus ab oris 

	وحِقدُ الربّة <يونو> المتعالية الذي لا يَلين،
	Italiam, fato profugus, Laviniaque venit                

	مطروداً ومنفيّاً، غادر الساحل الطروادي.
	litora,multum ille et terries iactatus et alto          

	مَشَقّاتٍ طويلة، في البحر والبّر، تحمَّلَها، 
	vi superum saevae memorem lunonis ob irams; 

	وفي الحرب غير المضمونة النتائج، قبل أن يبلغ
	multa quoque et bello passus, dum conderet urbem,       

	أرجاء "لاتينوم" ويبني المدينة الموعودة؛
	inferretque does latio, genus unde Latinum,       

	أعاد أربابه المنفيّة إلى طقوسها المقدّسة،
	Albanique patres, atque altae moenia Romae.        

	وأقام خلافة مؤكدة في ذريّته،
	

	الذين منهم انحدَرَ نَسلُ الجدود "الألبيّين"،
	

	والأمجادُ الدائمة لروما الجليلة.
	





هذه قصيدة بالوزن "السداسي" الذي لا يشبه أوزان الشعر العربي المعروفة ولا أوزان الشعر باللغة الأوكسيتانية التي نظم بها الشعراء التروبادور. ومن الواضح أن هذه القصيدة لم تعرف القافية. فالأبيات السبعة في النص تنتهي بكلمات لا تشبه بعضها إيقاعاً، والإيقاع هو أساس القافية. فكيف تعلّم الشعراء التروبادور استعمال القافية إذا كانوا يستلهمون الشعر اللاتيني، كما يدّعى أصحاب "النظرية الأورپية" في نشوء الشعر الجديد؟



لكن باحثين أورپيين آخرين قالوا إن الشعر اللاتيني في العصور الوسطى، الأقرب إلى ظهور شعر التروبادور، قد عرف نظام المقاطع المقفّاة التي تتغيّر قافيتها في كل مقطع، مما يظهر تشابها مع نظام المقاطع المقفّاة في الموشحات والأزجال. لذا، يرى بعض أولئك الباحثين، أن نظام الموشح، ومن بعده الزجل، كان مستوحى من مقاطع الشعر اللاتيني القروسطي. وتهافُت هذا الرأي يظهر في حقيقتين، الأولى أن الشعراء العرب الأندلسيين لا يروى عنهم أية معرفة بالشعر اللاتيني القديم أو القروسطي. والثانية أن الوشاحين والزجالين هم ورثة حضارة شعرية فائقة، ليس بهم حاجة للإفادة من أي شعر غريب عن تراثهم العريق. ثم إن الموشّح الأندلسي قد ظهر في أواخر القرن التاسع الميلادي، مستنداً على التطورات في الشعر العربي في بغداد العباسية بالدرجة الأولى، إذ كان شعراء الأندلس يجهدون للمنافسة مع شعر المشارقة. ثم إن نظام الموشح في فقراته وقوافيه أشدّ تعقيداً من أمثلة الشعر اللاتيني القروسطي المتأخّر في الظهور.

ولنأخذ أمثلة من أهم مرجع في الشعر اللاتيني القروسطي، على قدر ما أعلم، وهو كتاب اللاتينية القروسطية وظهور الشعر الغنائي الأورپي من تأليف <پيتر درونكه> الأستاذ بجامعة كمبرج(1). يقوم هذا الكتاب على مراجع كثيرة ومخطوطات في عدد كبير من المكتبات الجامعية والأديرة والكنائس في أنحاء أورپا. وفي هذه المختارات الشعرية يظهر نظام الشطرين بالقافية، ولكن القافية لا تصمد في أكثر من مقطع واحد. وثمة أمثلة يكون فيها كل شطرين بقافية واحدة، مما يشبه الرجَز في الشعر العربي. وموضوعات هذه الأمثلة تتراوح بين الدينية من صلوات وابتهالات وتاريخ، وبين موضوعات دنيوية أهمها الحب، وكأن المؤلف يريد أن يثبت ما سعى إليه في الجزء الأول من كتابه بأن الحب معروف حتى عند رجال الدين المسيحي، وحتى الراهبات يمكن أن ينظمن قصائد باللاتينية عن لواعج الحب. فرجال الدين (ونساؤه) بشر كذلك.


ليس هذا موضوع جدل وخلاف، ولكن السؤال: كيف، ولماذا تطوّر الشعر اللاتيني من أيام <ڨرجيل> قبيل بدء العصر المسيحي حتى ظهرت أمثلة منه في شكل مقاطع، في بعضها قافية تتغيّر في المقطع اللاحق، أو في الشطر الثاني من بيت ذي شطرين، لتظهر بشكل مغاير في مقطع آخر أو في بيت آخر: قافية مبهورة الأنفاس، لا يمكن مقارنتها بقوافي الشعر العربي التراثي ولا حتى بقوافي الموشحات؟ ثم، لماذا ظهر هذا التغيّر في شكل القصائد المقطعية وفي نظام القوافي، على هزاله، في بواكير القرن الحادي عشر، وقد مضى على ازدهار الموشح الأندلسي أكثر من قرنين من الزمان؟ هذا إذا سلّمنا بأن أقدم مثال من هذا الشعر اللاتيني الجديد يعود إلى حدود العام 1013 (2) وأن أبحاث <درونكه> على اتساعها لم تستطع العثور على مثال أقدم، ليمكن مقارنته مع بواكير شعر التروبادور، ليجد فيه أصحاب "النظرية الأورپية" دليلاً على أن هذا الأسلوب في نظم الشعر المقطّع المقفّى هو التراث الأورپي الذي بنى عليه شعراء التروبادور. ثم هناك تساؤل مهم آخر: هل كان الشعراء التروبادور من أصحاب الثقافة الشعرية اللاتينية؟ وهل كان ذلك الشعر في متناولهم وهم في تلك الزاوية الجنوبية الغربية من الإمپراطورية الرومية المقدسة، زاوية "وثنية" ليس بين ملوكها وأمرائها مودّة لكنيسة روما وثقافتها؟ وقد يجادل بعض الباحثين في هذه الإشارات التاريخية، ولكن من الصعب أن نجادل في أهمية الاختلاط الثقافي  والتجاور بين الوشاحين والتروبادور. فترة 1013 وما بعدها هي فترة عاش فيها التروبادور <ماركبرو> والأبيض الوشّاح، وكانا معاصرَين لبعضهما. إن مقارنة موشح الأبيض: ما لذّ لي شربُ راحِ/ على رياضِ الأقاحِ" مع قصيدة <ماركبرو> تحمل أكثر من دليل على التأثّر والتأثير(3). هذا مقطع من موشح أبي بكر الأبيض الوشاح (توفّي بعد 525ﻫ/1130م) نلاحظ فيها تشابهاً عجيباً في الشكل ونظام القوافي:
	ما لذّ لي شُربُ راحِ             A
	Ai! com’es encabalada                       A 

	على رياض الأقاحِ                A
	La fals’a razo daurada                           A     

	لولا هضيمِ  الوشاحِ                 A
	Denan totas vai triada;                           A 

	إذا انثنى في الصباحِ                        A
	Va! Ben es fols qui s’i fia.                      B

	أو  في    الأصول             B 
	De sos datz                                  C   

	أضحى       يقول             B
	C’a plombatz                               C    

	ما          للشَّمول            B
	Vos gardatz                                  C 

	لَطَمَتْ        خدّي            C  
	Qu’enganatz                              C

	أو          للشمال            D
	N’a assatz,                                  C

	هَبَّت         فمال            D
	So sapchatz.                                  C

	غُصنُ      اعتدال           D
	E mes en la via.                            B

	ضَمَّهُ       بُردي            C          
	




هل يمكن القول إن نظام قصيدة <ماركبرو> وقوافيها قد تطوّر عن أمثلة الشعر اللاتيني الأقرب في الزمان إلى ظهور شعر التروبادور؟ أم إن الأقرب إلى المنطق الذي يدعمه هذا التشابه العجيب، القول إن الشعراء الپروڨنسيين، بحكم تجاورهم مع الأندلس الإسلامية، جغرافيا وثقافياً، هو الذي دفع بهم إلى تقليد الموشحات والأزجال التي كانوا يسمعونها غناءً وإيقاعات على العود والدفّ، في حفلات الأنس والطرب في الأندلس؟ ثمة ستٌّ من إحدى عشرة قصيدة نعرفها من أعمال <گيّوم> التروبادور الأول تتبع نظام الموشح في الشكل والتقفية. ونجد ما يقترب من هذا التشابه في قصائد <ثيركامون> (ازدهر شعره بين 1135-1145) و <ماركبرو> وهما أقرب في الزمان من التروبادور الأول. فمن بين ستّ قصائد معروفة من شعر <ثيركامون> نجد واحدة على نظام AAAAB. ومن قصائد <ماركبرو> الأربعين المعروفة نجد واحدة تتبع نظام AAAB. كما نجد تنويعات أخرى في القصائد رقم 30،29،25،18،2،1، تتبع نظام AAABAAAC وأشكالاً أخرى، (4) لا يمكن أن تُعزى إلى أمثلة سابقة من الشعر اللاتيني، حتى في أفضل الأمثلة التي يقدّمها <درونكه> في كتابه القيّم. وثمة أمثلة كثيرة من محاكاة الشعر الپروڨنسي للموشحات و الأزجال، يمكن سردُها حدّ الإملال. هذا المقطع الأول من قصيدة حب باللاتينية تعود إلى بدايات القرن الثاني عشر، تتكون من خمسة مقاطع،  في كل مقطع خمسة أبيات من شطر وعجز، ذات قافية تتغير في المقاطع اللاحقة: ii,er,ui,it,us. المتحدث في هذه القصيدة فتاة تتخيل أنها رأت طيف حبيبها في نافذة غرفة نومها تحت نور القمر، ولم يلبث الطيف أن تلاشى تاركاً الفتاة تبكي حتى اليوم التالي: 
	غابت الشمس            واكتملت رحلتها (5)
	Foebus Abierat         Subtractis cursibus;                                 

	وطلع شقيقها              بسرعة جامحة 
	Equitabat soror              effrenis curribus,   

	ناثراً أشعّته              على ينابيع الغابات 
	Radios inferens               silvanis fontibus,     

	مُثيراً الطرائد             من أجل الصيد 
	Agitando feras              pro suis rictibus.   

	والبشرُ مدّدوا             أطرافهم لتستريح 
	Mortales dederant         menbra soporibus.   


       
لا يوجد في تواريخ الأدب ما يشير إلى أن التروبادور الأوائل قد عرفوا هذه القصيدة أو أمثالها من الشعر اللاتيني، إذا كانوا قد عرفوا شعر <ڨرجيل> أو غيره من شعراء اللاتين، وهو أمر غير مستغرب. ولكن الأسلم في البحث المقارن هو الاحتكام إلى النصوص، وبخاصة إذا كانت معاصرة، أو لاحقة لأمثلة سابقة، كما هو الحال في ازدهار الموشحات لمدة تزيد عن قرنين من الزمان في بلد مجاور لمنابت الشعر الپروڨنسي، وبين البلدين من العلاقات، على مستويات شتى، ما لا سبيل إلى إنكاره. ولابأس من تكرار قول مطران قرطبة <إلڨارو> تكراراً يتحدّى الإملال، يوم صرّح في حدود عام 850 أن أبناء دينه يحرصون على دراسة الآداب  العربية، بعد أن نسوا، أو كادوا، لغتهم اللاتينية؛ وبعضهم يقرض الشعر بالعربية بما يضاهي قدرة أبناء العربية، أو يتفوّق عليها. قد نتقبّل، بشيء من الابتسام، رأي <ليڨي پروڨنسال> أن التروبادور الأول كان يعرف العربية، ولو أنه كان ينطقها بشكل مشوّه، كما نجد في ردّه على شتيمة فتيات أندلسيات مرّ بهنّ و تعرّض لهن بكلام استدعى ردّاً بمثله من الفتيات، وبقي الباحثون زمناً يقلّبون الاحتمالات في معنى كلمات <گيّوم> التي يجد فيها <ليڨي پروڨنسال> شتيمة.(6)

وافتراض وجود شعر بلغة محلّية، مثل الأوكسيتانية، لغة شعراء پروڨنس، كان لعقود طويلة موضوع جدل لم يصل إلى نتيجة ايجابية، تدعم أصحاب النظرية الأورپية. يرى <الفريد جانروا> أنه لا وجود لشعر بلغة غير لاتينية سابق على شعر التروبادور، وأن الشعر اللاتيني في حدود عام 1100 كان في عداد الأموات.(7) وأحسب أن الأستاذ الجامعي والباحث الفرنسي أعرَف من غيره بتاريخ شعر بلاده، وشعر التروبادور هو شعر نشأ في الجنوب الفرنسي كذلك. و <دانته اليگييري> شاعر إيطاليا الأكبر، وأهم المعجبين الكاثوليك بالشعراء التروبادور (غير الكاثوليك!) يذكر في كتابه فصاحة العامية أنه لا وجود لشعر قبل ظهور شعراء پروڨنس بمئة وخمسين سنة(8). أما <الفونسو العاشر- الحكيم> الذي قضى 32 سنة ملكاً على قشتالة وليون، حتى توفي عام 1284 وكان احرص أهل زمانه على الترجمة من العربية، وعلى رعاية كل مظاهر الثقافة الإسپانية، فإنه لم يجد في تراث قومه من شعر يستحق الحفظ والتسجيل، لنستند إليه ونقول: هذا تراث شعري إسپاني- أورپي أخذ عنه شعراء التروبادور وطوّروا شعراً جديداً صدر عنه كل شعر أورپا من بعدهم.


    مفهوم الحب هو الموضوع الثاني الكبير، بعد شكل القصيدة، الذي ظهر في شكل جديد في الشعر الپروڨنسي الذي نشأ في القرن الثاني عشر، مختلفاً عما عرفَه التراث الأورپي في جذوره الكلاسية الإغريقية- اللاتينية، أو القروسطية المسيحية. وقد مرّ بنا في الفصلين الخامس والسادس وصف مفهوم الحب في التراث العربي ومن بعده الأندلسي، كما تصوّره النصوص الشعرية؛ ومن بعده وصف مفهوم الحب في التراث الأورپي، كما نجده في النصوص الإغريقية من شعر وتاريخ، وفي النصوص اللاتينية كما في كتابات <أوڨيد> وبعض شعر الحب الدنيوي المتأخر في الظهور.


         وكلمة "الحب" لها مفهوم محدّد في العربية، ولها مستويات وظلال من المعاني جعلت شعر الحب في العربية عصيّاً على الترجمة إلى لغات أخرى. فدرجات الحب التي تشير إليها كلمات الهوى، الجوى، الوجد، الهيام، الوَلَه، الغرام، العشق، وعشرات غيرها ليس لها ما يقابلها أو يقترب منها في اللغات الأورپية. فكلمة "حُب" في الإنگليزية مثلاً يقابلها كلمة love اسماً وفعلاً؛ وفي صيغة الفعل يقابلها like، وقد اختلطت الكلمتان في الاستعمال، ولو أن الواحدة اقتصرت على مفهوم من الحب لا تفيده الكلمة الأخرى. وفي الفرنسية يكون المصدر aimer بجذره اللاتيني محصوراً بمعنى واحد، تعبّر عنه الكلمة، اسماً وفعلاً، في مواضع شتى، فتقول J’aime le théatre  أحبُّ المسرح، أو J’aime mes enfants أحبّ أولادي، أو J’aime voyager أحبّ السفر، أما في الإنگليزية فتقول: I love God  أحبّ الله، ولكن  I like your house أحبّ دارك. والاستعمال وحده هو الذي يفرّق بين الكلمتين، ولا يجوز استعمال الواحدة مكان الأخرى. لكن الاستعمال في "اللغة الأميركية" قَلَبَ الموازين، ففي أحد أفلام هوليود يتودّد رجل إلى امرأة إلى درجة أنه يعرض عليها الزواج، فتجيب المرأة في غنج:darling, I love you, but I don’t like you enough to marry you كيف نترجم الكلمتين في هذا السياق إلى العربية ؟!

         ولكن، لنعُد إلى الجدّ. أو إلى شيء من الهزل. كلمة "يُغازل" أو "يتودّد" في الاستعمال الإنگليزي يقابلها make love التي تعني كذلك ممارسة الجنس مع امرأة. وفي الفرنسية  faire l’amour تعني ممارسة الجنس كذلك. فما الذي جرى لمعنى كلمة "حب" في اللغتين، وكيف تغيّر معناها الأصلي؟


تبرز هذه المشكلة عند ترجمة شعر الغزل العربي إلى لغة أجنبية، ولتكن الإنگليزية أو الفرنسية أو الإسپانية. صحيح أن السياق هو الذي يقرر اختيار الكلمة. ولكن في ترجمة شعر الوجد الصوفي، أية مرتبة من مراتب الحب نختار لكلمة من لغة أجنبية لتعبّر عن المعنى الأصلي بدقّة، مع ما يحيط بها من ظلال؟ كيف نترجم لرابعة العَدَويّة: "أُحبُّك حُبَّين: حبُّ الهوى/ وحبٌّ لأنكَ أهلٌ لذاكا"؟ أم كيف نترجم "أنا من أهوى ومن أهوى أنا/ نحن روحانِ حَلَلنا بَدَنا". بل كيف نترجم بيت المتنبّي: مالنا كلُّنا جَوٍ يا رسولُ/ أنا أهوى وقلبُكَ المتبولُ؟ ومثل هذا ما أوقع كثيراً من الباحثين الأورپيين في درجات من سوء الفهم لدى الكتابة عن الشعر العربي.

في المعركة التي دارت رحاها بين أصحاب "النظرية العربية" وأصحاب "النظرية الأورپية" حول نشوء شعر الحب الجديد في إقليم پروڨنس يُشكِّل مفهوم الحب مركزاً لذلك الجدل. لقد ذهب بعض المتحمسين للنظرية الأورپية إلى القول بأن مفهوم الحب عند الشعراء التروبادور ليس بالأمر الجديد، فالحب معروف في التراث الأورپي، ولم يحمله عرب الأندلس إلى أورپا. ولم يجادل أحدٌ بالقول إن أورپا لم تعرف الحب، ولكن هل كان الحب في التراث الأورپي يشبه الحب في شعر پروڨنس؟ وهل لدى الباحثين أمثلة من شعر بغير اللاتينية سابق على ظهور الشعراء التروبادور لتجري مقارنته مع أشعار <گيّوم التاسع> و <ثيركامون>   و<ماركبرو> إلى أواخر شعراء القرن الرابع عشر؟ لابدّ من الاحتكام إلى مراجع مثل <دانته> و <آلفريد جانروا> لنسمعهم يقولون ما مؤدّاه إن شعر پروڨنس لا سابقة عليه، وإنه لا جذور له في التراث الأورپي. فالحب الذي يتحدث عنه <أوڨيد> حسّي ومصدر لذّة جسدية. وهو عنده أمر مُخجل ومهين.(9) ولم يكن التراث الإغريقي ينظر إلى المرأة نظرة احترام، كما نجد في عبارة <ديموسثينس> كبير خطباء أثينا. أما في التراث اللاتيني، كما يمثله كتابا <أوڨيد> فالصورة ليست أقلّ سوءاً، لأن الكتاب دليل للرجال في كيفية السيطرة على النساء وإخضاعهن لشهواتهم. والتراث القروسطي أمره معروف في استثناء المرأة من كل ما هو خيّر وجميل. فلما ظهر الشعراء التروبادور في إعلائهم من شأن المرأة، وكونها موضع حب الرجل واحترامه، حُبّاً يُعلي من منزلة الرجل، حدث التصادم بين مفهومين كبيرين: مفهوم "تديّن" مسيحي كما فهمته الكنيسة، ومفهوم "وثني" يجد في المرأة موضوع حبّ "دنيوي" يقترب من مشارف "العبادة".


وقبيل ظهور شعر التروبادور، كان الجوّ الثقافي في أندلس الجوار مشحوناً بالثقافة العربية المشرقية، كما تدلّ عليه العلاقات المتواصلة بين الأندلس وبين حواضر المشرق العربي، وكما تدلّ عليه كثرة الكتب ودواوين الشعر التي يشير إليها شعراء الأندلس وأدباؤه على امتداد القرون بدءاً من الفتح في بواكير القرن الثامن. وأول مجموعة شعرية مشرقية كانت معروفة لدى شعراء الأندلس، كما نعرف من كتاب ابن حزم طوق الحمامة (1022م)  هو كتاب ابن داود (ت 909م) بعنوان الزُّهَرَة الذي يحوي في جزئه الأول خمسين باباً، في كل باب مئة بيت من أشعار الحب في التراث العربي منذ الجاهلية حتى تاريخ الكتاب (890م). وفي حدود هذا التاريخ ظهر الموشح في الأندلس يعالج موضوع الحب والموقف من المرأة مما لم يكن لأورپا القروسطية به من عهد. والموشح قصيدة خفيفة الوزن رشيقة البناء وُضعت للغناء، فلا يصعب على محبّي الشعر في إيبيريا مزدوجة اللغة أن يستوعبوا ذلك الشعر المغنّى ولو لم يفهموا اللغة ودقائقها. وهكذا بدأ التأثير الوافد.


وثمة المهاد الفلسفي في وصف الحب، وهو رسالة في العشق لابن سينا (980-1036) الذي لا يُعقل أن مثقّفي الأندلس وشعراءه كانوا يجهلونها، ونحن نعرف حرصهم على كل أثر فكري مشرقي. ليس لدينا دليل على ترجمة هذه الرسالة وأمثالها من فلسفة ابن سينا إلى اللاتينية، مثلاً، في وقت مبكّر، لكي نقول إن الشعر الپروڨنسي المبكّر كان على دراية بمفهوم الحب عند العرب، حتى ولو كان التروبادور الأوائل من أصحاب الثقافة اللاتينية، وهو أمر غير ثابت. لكن الشعراء والوشاحين في الأندلس كان بوسعهم الإطلاع على الفلسفة المشرقية، مباشرة بقراءة كتبها، أو بصورة غير مباشرة من حلقات التدريس والعلوم التي كانت تُعقد في المساجد أو الدواوين. هذا بالإضافة إلى اطلاعهم على دواوين الشعر التي تمثل لتلك الفلسفات، والنصوص الشعرية هي أصل ثقافة الشعراء جميعاً.


لكن أثر ابن سينا يظهر في كتاب ابن حزم كما يظهر في أول كتاب باللاتينية القروسطية الذي يفصّل القول في الحب وقوانينه، وهو كتاب الراهب الفرنسي <آندرياس كاپيلاّنوس> الذي كان في خدمة الكونتيسّة <ماري دي شامپين> التي طلبت منه أن يكتب كتابا عن الحب وقوانينه، فأخرج كتاب الحب الصادق(1174-1186). وقد سبقت الإشارة إلى التشابه العجيب بين هذا الكتاب وبين كتاب ابن حزم طوق الحمامة السابق عليه بأكثر من 150 سنة. كان <آندرياس> يلخّص مفهوم الحب وشؤونه اعتماداً على ما كان بين يديه من شعر التروبادور، مستنيراً بكتاب ابن حزم. وكوننا لا نملك دليلاً على وجود ترجمة إلى اللاتينية، لغة <آندرياس>، لكتاب ابن حزم لا يمنع من القول إن <آندرياس> كان على علم تام بكتاب ابن حزم، كما تدلّ عليه وجوه الشبه التي تكاد تكون متطابقة، على الرغم من النَفَس المسيحي القروسطي غير المُستَغرَب في كتاب <آندرياس>. وهذا ينطبق على الجزئين الأولين من الكتاب. وفي الجزء الثالث نجد النَفَس المسيحي هو السائد، لدى كاتب يتنكّر لجميع ما كتبه في أول جزئين. لكن الكتاب كان قد انتشر لدى خاصة المثقفّين، قبل أن يصدر القرار الكنسي بتحريمه عام 1227.



كان مفهوم الحب في التراث العربي "فطرياً" لا يعرف القواعد ولا القوانين، وهو ما يعبّر عنه جواب تلك الأعرابية المتعلّقة بأستار الكعبة، تنشد شعر غزل ثم تستغفر الله، فلما سألها <الأصمعي> عن معنى الحب أجابت بغموض جميل: جلّ والله عن أن يُحصى...فهو كامن ككُمون النار في حَجَرها..ثم جاء ابن داود الذي ربما كان أول من "قنّن" للحب وفنونه في الكتابات العربية، وذلك في كتابه بعنوان الزُّهَرَة (890م) وجاء بعده ابن سينا الذي كتب "رسالة في العشق" تلبية لطلب صديقه "عبد الله المعصومي". وبعده جاء ابن حزم الذي صنّف أول كتاب عربي في فنون الحب وقوانينه، كذلك تلبية لصديق من "المريّة". وجاء أخيراً <آندرياس كاپيلانوس> ليكتب فن الحب الصادق، كذلك استجابة لطلب وَليّة نعمته الكونتيسّه <ماري ده شامپين>. الملاحظ في هذه الأعمال جميعاً أنها تحدد "القوانين" التي تحكم عاطفة الحب وتمثّل لها بالكثير من الأخبار والأشعار. وإذ كان <آندرياس> معاصراً لازدهار شعر التروبادور، فإن القوانين التي "استقرأها" من شعرهم كانت هي الأساس الذي سار عليه الشعر الپروڨنسي من بعده. ولأن الشعر في جميع هذه الأعمال هو مزيج من الحسّية والروحانية، فان الحب الذي يحتفل به ذلك الشعر قد تسبّب في بلبلة فكرية عند الباحثين الأورپيين على امتداد العصور، فاحتاروا في اختيار اسم له، حتى جاء الباحث الفرنسي <گاستون پاريس> فاقترح اسم "الحب البلاطي" وهو الحب الذي يجمع بين الحسّية والروحانية، حبٌّ هو صدى متأخر لحب العذريّين: فجميل وقيس وكُثيِّر كانوا جميعا يشبّبون بامرأة متزوّجة، مثل <دانته> المتزوّج الذي أقام على حب <بياتريچه> حتى بعد زواجها، ومن ثم بعد وفاتها. وهذا ما دفع الباحثين الأورپيين إلى صفة الحب البلاطي بصفة الدعارة والزنا. لكن الأب اليسوعي الكندي <الگزاندر دنومي> يصف هذا الحب بأنه "هرطقة" لا علاقة له بالأخلاق؛ فهو ليس حبّاً أخلاقياً ولا غير أخلاقي.


من استعراض الآراء والقواعد والقوانين التي تعالج مفهوم الحبّ والمحبّين في أعمال ابن داود وابن سينا وابن حزم و <آندرياس> نجد خطّاً متواصلاً متشابها في التفكير، يمثل له أصحابه بأمثلة شعرية قديمة ومعاصرة. ولأن الأبحاث الرّصينة، غير المتعصِّبة دينياً أو إقليمياً لم تتوصّل إلى إثبات وجود أمثلة من شعر الحب بلغات محلّية سابقة على ظهور شعر التروبادور، يغدو البحث عن أمثلة من شعر الحب في التراث العربي والأندلسي من بعده مما يضيء الكثير من الغموض الذي اكتنف التساؤلات عن نشوء شعر التروبادور الجديد على أورپا، الذي بعث حياة جديدة في نشوء الشعر الغنائي في اللغات الأورپية الوليدة، شعراً يختلف عن تراث الشعر الأورپي باللاتينية القروسطية، مبنى ومعنى.



والأمثلة الشعرية هي، دائماً، أبلغ الأدلّة الملموسة، إذا جاءت في سياق تاريخي، يبيّن خصائص الأمثلة السابقة، ذات المِهاد التراثي، بالمقارنة مع الأمثلة اللاحقة التي تفتقر إلى مهاد تاريخي تراثي. وليس المقصود هنا إيراد مقارنات بأسلوب رياضي هندسي، بل التمثيل للجوّ العام في الأمثلة السابقة واللاحقة، من دون نسيان اختلاف الزمان والمكان وموهبة الشاعر الفرديّة.  


بدءاً من مفهوم الحب والموقف من المرأة في التراث الأورپي، كما مرّ بنا في الفصول السابقة، وبخاصة في الفصلين الخامس والسادس، لا بأس باختيار أمثلة من نصوص شعرية من پروڨنس وما تبعها من باب المحاكاة والتأثر، وبخاصة في الشعر الإنگليزي، لأن الفصل الثامن تناول موضوع التأثر والمحاكاة في أمثلة من الشعر في عدد من اللغات الأورپية. وفي أمثلة الشعر الإنگليزي، كما في شعر اللغات الأخرى، لا نبحث عن تطابقات بل عن تشابهات، طوّر منها ما لدى الشاعر من موهبة خاصة، في ظروف زمانه وبلاده.


فمفهوم الحب وموقف المحبّ من المرأة، عند شاعر پروڨنسي بارز مثل <برنارت ده ڨينتادورن> (أشتُهر بين 1145-1175) يكاد أن يكون صدى لما نجد في شعر عباس بن الأحنف      (ت 190ﻫ/806م) أحد الشعراء البارزين في العصر العباسي وبلاط هرون الرشيد:  هذا ما يقوله <برنارت>:

	أيتها السيّدة الطيّبة، أنا لا أسألكِ
	Bona domna,re no-us deman                         

	سوى أن تتّخذيني خادماً
	Mas que-m prendatz per servidor                  

	سيخدمكِ كما يخدم سيّداً نبيلاً،
	Qu’ie-us servirai cum bo senhor,                  

	مهما تكن المكافأة؛
	Cossi que del guazardon m’an.                    

	وها أنا طوعَ أوامِرك،
	Ve-us m’al vostre comandamen,                  

	وسأكون نبيلاً ومهذّباً، مَرِحاً، طيّعاً!
	Francx cors humils gais e cortes!                 

	فأنت  لستِ لو دُبّاً ولا أسَداً
	Ors ni leos non etz vos ges,                          

	لتقتليني لو حضرتُ أمامكِ.
	Que-m aucizatz, s’a vos mi ren.                   

	وهذا ما يقوله عباس بن الأحنف: 
	



  
إقبلوا وُدّي، فقد أهديتُه             ثم كافوني بصَدٍّ، فهو وُدُّ 


هذه نفسي لكم موهوبَةٌ            خَيرُ ما يوهَبُ وما لا يُستَرَدُّ


ثم ننتقل إلى مثال من <چوسر> (1340-1400) الذي يعدّه الباحثون "أبَ الشعر الإنگليزي" وهو الأقرب في الزمان، والمكان أيضاً، بفعل ما خلّفته ملكة إنگلترا "الفرنسية" <اليانور> راعية الشعراء التروبادور، وزوجة الملك "الفرنسي" هنري الثاني (مَلَك: 1154-1189). ثمة الكثير في شعر <چوسر> مما يمثّل "الحب البلاطي" وبخاصة في "ترويلس وكريسيده" لكن مثالاً صغيراً من "حكاية صاحب الأطيان" قد يعطي ما يفيد من إشارات على التطوّر الحاصل في الشعر الإنگليزي في أواخر القرون الوسطى.
	ولكي يبعث مزيداً من السعادة في حياتيهما،
	And for to lede the moore in blisse hir lyves,  

	بمحض إرادته أقسم لها قَسَمَ الفارس
	Of his free wyl he swoor hire as a knight        

	أنه طوال حياته، نهاراً وليلاً،
	That never in al his lyf he, day ne nyght,         

	لن يُمسِك بيده زمام السيادة
	Ne sholde upon hym take no maistrie              

	خِلاف إرادتها، ولن يُبدي لها غِيرةً،
	Agayn hir wyl, ne kithe hire jalousie,             

	بل سيطيعها ويتبع مشيئتها في كل شيء،  
	But hire obeye, and folwe  hir wyl in al 



	وكما يجب على كل مُحبٍّ تجاه محبوبته،
	As any lovere to his lady shal,                         

	سيحتفظ بمظهر السيادة،
	Save that the name of soveraynetee,               

	لكي لا يؤثّر غيابها على منزلته.
	That wolde he have for shame of his degree.  


حكاية صاحب الأطيان،744-752      752-744,  The Franklin’s Tale 

وهذا مثال آخر من <چوسر> هو قصيدة غزل تخاطب المحبوبة <روزامُند> Rosamond وهو تحريف بارع لاسم Rosa Mundi، الصفة القروسطية لمريم العذراء "وردة العالم". تمثل هذه القصيدة موقف العاشق الپروڨنسي من الحب والمرأة، ومن قبله موقفاً مشابهاً في الموشحات الأندلسية ومهادها في التراث الشعري العربي. كما تمثل القصيدة الغنائية هذه نظاماً وقافية يذكّران بالشعر الپروڨنسي ومن قبله نظام الموشح بقوافيه المنضبطة: ا-ب- ا-ب. ب-ج-ب-ج، مكّررة في المقاطع الثلاثة. وهي في مجموعها تلخيص لنمط الحب البلاطي، الجديد على الشعر الإنگليزي: 

       إلى روزامُند  To Rosamond                                                      
	سيّدتي، أنتِ مَحَجّةُ الجمال جميعاً 
	Madame, ye been of all beautee shrine   A   

	على امتداد أرجاء الأرض:
	As fer as cercled is the mapemounde:      B  

	لأنّكِ تتوهّجين كالبلّور الرائق،
	For as the crystal glorious ye shine,        A  

	وبحُمرة الياقوت يتكوّر خَدّاكِ.
	And like ruby been youre cheeks rounde   B 

	وبهما تنعمين بالفرح والمرح
	Therwith ye been so merye and so jocounde  B

	وإذ أراكِ في سَهرةٍ ترقصين
	That at a revel whan that I see you daunce C

	تصيرين مرهماً لجراحي
	It is an oinement unto my wounde,            B

	ولو أنك لا تُبدين من حُبك لي أيَّ دليل.
	Though ye to me ne do no daliaunce.         C

	
	

	ومع أني أسفح من الدموع ما يملأ حوضاً،
	For though I weepe of teres ful a tine,       A

	آمل الاّ يتلف ذلك الحزنُ فؤادي؛
	Yit may that wo myn herte nat confounde; B

	فصوتك الناعم الذي به تهمسين،
	Youre semy vois, that ye so smale outtwine,A

	يجعل الفكر منّي يطفح بالفرح والسعادة:
	Maketh my thought in joye and blis habounde:      B

	فأمضي حاملاً حبّي برفقٍ ولين
	So curteisly I go with love bounde             B

	وأقول لنفسي، تحت وطأة حبّ غير مُستجاب،
	That to myself I saye in my penaunce,       C

	يكفيني أنني أحبّك، يا <روزامُند>
	“Suffiseth me to love you, Rosemounde,   B

	ولو انكِ لا تُبدين من حُبّكِ لي أيَّ دليل.
	Though ye to me ne do no daliaunce.”       C

	
	

	ما من سمكةٍ تقلّبت في مَرَقِ التوابل
	Was nevere pik walwed in galauntine        A

	كما أتقلّب أنا مغلّفاً بالحبّ،
	As I in love am walwed and ywounde,     B

	وما أكثر ما تصوّرتُ نفسي
	For which ful ofte I of myself divine        A

	أنني ثاني عاشق حقيقي بعد <تريستام>؛
	That I am trewe Tristam the secounde;      B

	فحبّي قد لا يخفّ أواره ولا يتضاءل
	My love may not refreide nor affounde;    B

	لأنني أحترق بلذّة حبيبة:
	I brenne ay in amorous plesaunce:             C

	إفعلي ما تشائين، فسأبقى عبداً لكِ
	Do what you list, I wol youre thral be founde, B

	ولو أنكِ لا تبدين من حُبِّكِ لي أيّ دليل.
	Though ye to me ne do no daliaunce.        C


إذا كان شعر الحب عند شاعر إنگليزي فائق الموهبة <مثل چوسر> يمثل أصداء من شعر التروبادور، بما في ذلك موقفاً يميل إلى شيء من السخرية من الحب نفسه، كما وجدنا في بعض غنائيات <گيّوم>، فهو هنا "إنگليزي " في سخريته. فالعاشق الذي يغمره الحب كالغارق في الماء نجده في صورة <چوسر> "سمكة غارقة في المَرَق".



في شعر <چوسر> وعيٌ ذكيٌ بتراث الشعر الپروڨنسي، يطوّعه الشاعر لموهبته الفردية. لكن من جاء بعده، مثل <سيرتوماس وايات> (1503-1542) و <أيرل أوف سَري> (1517-1547) نقلا حرفياً تراث الغنائية الإيطالية كما وجداها عند <پتراركا> (1304-1374). كان هذا النقل إعجاباً مفرطاً بما لدى شعراء إيطاليا من غنائيات حب. فكانت الترجمات الأولى حرفية عسيرة الهضم، لكن رفيقه الأصغر <سَري> كا أقل "خَشَبيّةً" في نقله عن <پتراركا>. وبعد هذا الثنائي جاء <سيرفيليب سدني> (1554-1586) الذي صار ينظم غنائيات حب تبتعد في أسلوبها ومعانيها قليلاً عن الغنائيات الإيطالية،لكنها تبقى في هيكلها وقوافيها غنائية إيطالية. يترجم <وايات> الغنائية رقم 91 من <پتراركا> ترجمة حرفية بعنوان "الحب الدائم الذي يرسو في فكري" كما يترجم <سَري> الغنائية نفسها بعنوان "الحب الذي يسود ويعيش داخل فكري". هذه ترجمة <وايات> الحرفية التي تحافظ على نظام القوافي كما في الأصل الإيطالي: 
	الحب الدائم الذي يرسو في فكري،
	The long love that in my thought doth harbor, A 

	وفي فؤادي يقيم مسكنه،
	And in my heart doth keep his residence,       B

	في وجهي تندفع علائمه
	Into my face presseth with bold pretense       B

	وفيه ينصب خيامه، ناشراً رايتَه.
	And therein campeth, spreading his banner  .A

	والتي تعلّمني أن أحبّ وأتعذّب
	She that me learneth to love and suffer.          A

	وتريد لِسرّي ودليل حبّي
	And wills that my trust and lust’s negligence  B

	أن يحكمه العقل، والخجل، والاحترام
	Be reined by reason, shame, and reverence    B

	لا يُعجبها مني اندفاع ذلك الحبّ.
	With his hardiness taketh displeasure.            A

	فاذابه يهرب إلى غابة القلب ،
	Wherewithal unto the heart’s forest he fleeth,  C

	تاركاً انتصاره في ألمٍ وبكاء،
	Leaving his enterprise with pain and cry,        D

	وهناك يختفي، ولا يعود يبين.
	And there him hideth, and not appeareth    .  C 

	ماذا بوسعي أن أفعل، عندما يعتري سيّدي الخوفُ
	What may I do, when my master feareth,       C

	سوى أن أعيش في الميدان معه وأموت؟
	But in the field with him to live and die?        D

	خيِّرةٌ هي الحياة التي تنتهي بإخلاص
	For good is the life ending faithfully              D


  وعندما نصل إلى شكسپير في ذروة التطور في عصر النهضة الأورپية (الانبعاث) الذي وصل إلى إنگلترا متأخراً عن أورپا بأكثر من قرنين من الزمان، نجد الموقف من الحب  أكثر نضوجاً، كما نجد الخضوع للمحبوب قد تحوّل إلى ثقة بالنفس تضارع التفاخر والتعالي على المألوف في شعر الحب البلاطي. ما يزال ابتداء قصيدة الغزل بالإشارة إلى مظاهر الطبيعة وجمالها يذكّرنا بقصائد الغزل الپروڨنسية والأندلسية من قبلها. لكن الإشارة هذه تعالج مظاهر الطبيعة وجمالها معالجة "فلسفية" فيها شخصية الشاعر التي طورت من مُقتَرَب غنائيات الغزل التراثية. وشكل الغنائية الإيطالية ونظامها الذي طوّر شكل الموشح ونظام قوافيه ما زال في غنائية شكسپير صدى لغنائية <پتراركا> لكنه طوّر ذلك النظام القائم على "ثُمانية" من أبيات تعالج الموضوع الرئيس، وتنتهي بنقطة، وبعدها "سُداسية" من أبيات تمثّل أو تفسّر أو تناقض ما ورد في الثُمانية، بقوافٍ تختلف عن قوافي الثُمانية ونظامها، إمعاناً في إظهار التقسيم. لكن شكسپير جعل غنائيته ثلاث رباعيات، مختلفة القوافي، ومزدوجة بقوافي مختلفة عن قوافي الرباعيات الثلاث، تشكل خاتمة تشبه الخرجة في الموشح الأندلسي       وتكون تلخيصا لما سبق من المعاني أو تعليقاً عليها أو حكمة سائرة من إبداع الشاعر: 
	أبِيَومٍ ربيع أشبِّهُكِ؟ 
	Shall I compare thee to a summer’s day?              

	لأنتِ أكثر جمالاً وأكثر اعتدالاً؛
	Thou art more lovely and more temperate:          

	فالرياح الهوج تخضّ براعم أيّار العزيزة،
	Rough winds do shake the darling buds of May   

	وفترة الربيع أمَدُها جِدُّ قصير:
	And summer’s lease hath all too short a date:       

	فأحياناً تشتد حرارة عين السماء
	Sometime too hot the eye of heaven shines          

	وغالباً ما يَربَدُّ وجهها الذهبي: 
	And often is his gold complexion dimmed;          

	وكلُّ جميلٍ ينحدر أحيانا عن جَمالِهِ،
	And every fair from fair sometimes declines      ,

	لسبب عارض أو بفعل مسار طبيعة لا يحيد؛
	By chance or nature’s changing course untrimmed;

	لكن ربيعكِ الأبدي لن يضمحل،
	But thy eternal summer shall not fade                 ,

	ولن يفقد ذلك الجمالَ الذي تملكين
	Nor lose possession of that fair thou ow’st;         

	ولن يتبجّج الموتُ انك قد خطرتِ في أفيائه
	Nor shall death brag thou wander’st in his shade, 

	لأنك ستخلدين مع الزمن في أبيات شعر أزليّة:
	When in eternal lines to time thou grow’st:            

	وإذا بقي البشر يتنفّسون، وبقيت العيون ترى،
	So long as men can breathe, or eyes can see,       

	ستبقى هذه الأبيات خالدة، وسوف تمنحكِ الخلود
	So long lives this, and this gives life to thee.        


"أبيَومِ ربيعٍ" في الأصل "أبيومِ صيفٍ". وقد حوَّرتُها لأن المقصود بالصيف في مناخ إنگلترا الدائمة البرد (10) هو ما نقصده بكلمة "الربيع" في بلادنا العربية. ودون ذلك تفقد الغنائية كثيراً من جمال معانيها.

وفي غنائيات شكسپير، وعددها 154، أمثلة عديدة من الموقف نحو الحب والمرأة، وتطوير واضح في نظام القوافي عن نظام غنائية <پتراركا>. والمزدوجة الختامية في غنائية شكسپير تميزها عن غيرها، وتشكّل إشارة واضحة إلى الخرجة في الموشح الأندلسي. وشعر شكسپير في مجمله يعي ما كُتب قبله من شعر في لغات مختلفة، منذ هوميروس، وقد استوعبه في الترجمات مما وصل إليه، فكان بموهبته الفردية أبلغ دليل على ما كان يريده <إليوت> من الشاعر، على الرغم من أنه كان " لا يعرف سوى القليل من اللاتينية، وأقل من ذلك من الإغريقية" كما عاب عليه معاصروه من "الجامعيين".


وبعد شكسپير تطوّر الشعر الإنگليزي، كما تطوّر الشعر في لغات أورپية أخرى، من حيث الموقف من الحب والمرأة، ومن حيث شكل القصيدة، والتطور أمر طبيعي ومُنتظر. لكن تطور الشعر الغنائي في اللغات الأورپية بدأ باتصال الموهبة الغربية الأورپية في جنوب غرب فرنسا بالموهبة الشرقية في الأندلس وتراثها العربي العريق. 
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