4-  بناء الصورة وعلاقته بالموسيقى

   والحديث عن بناء الصورة وعلاقته بالموسيقى يُعنى بالحديث عن جانبين منها: يتعلق أولهما بالموسيقى الخارجية أو ما يُطلق عليه أحيانا موسيقى الإطار، ويُعنى بها كل ما له علاقة بالوزن وانتظام الأبيات على بحرٍ معين، واستخدامات حروف الروي وغير ذلك مما له علاقة بهذا الإيقاع الخارجي، وثانيهما يتعلق بالحديث عن موسيقى داخلية مما يطلق عليها البعض موسيقى الحشو، ويُعنى بها كلُّ ما في حَشو البيت من طرائق قد ترسم صوتًا داخليا قد يحققه التكرار مثلا في الحروف أو الحركات أو غير ذلك مما سيتضح خلال الدراسة، ثم ما هو علاقة ذلك كله ببناء صورة الليل بشكلٍ عام.

  وقد يُستَحسَن أوّلا بيان معنى الإيقاع، فهو في الأدب: "الإفادة من جَرس الألفاظ، وتناغم العبارات، واتساق البناء لإحداث إحساس مستحب عند القارئ والمستمع(1)".

و بناءً على هذه الرؤية، ووضوح المفهوم العام تمّ تقسيم المبحث إلى القسمين التاليين:

4-1 الإيقاع الخارجي:

   ولعل الحديث عن مسألة الإيقاع عمومًا، وانتظام الأبيات الشعرية بحسب البحور بشكلٍ صحيح كلّّها من الأمور المعروفة عن الشعر العربي في تلك العصور؛ إذ كان الشعر منذ الجاهليين إلى مَن امتدّت سليقتُهم السليمةُ ينظمون الشعر بإبداعٍ ينفرُ معه أيّ موضعٍ للزلل.

   والمقصود بالإيقاع الخارجي هو ما يخصّ مسألة البحر، والقافية، والرويّ في شعر ذي الرمة في تصويره لليل، ولأنّ الأبيات التي وردت فيها الصورة تكاد تكون من أغلب قصائده إلا قليلٍ منها كان الحديث عن الإيقاع بنوعَيه الخارجي والداخلي يكاد يرسم الصورة العامة لشعر ذي الرمة كله.

4-1-1 البحور:

   وفيما يلي توضيح للقصائد الواردة فيها صورة الليل بحسب ورودها في الديوان، ثم عدد أبياتها كاملة، ثمّ عدد الأبيات الواردة فيها الصورة، والبحر المنظوم عليه كلّ نص.
	جدول (3-6) البحور المنظومة فيها أبيات الصورة في قصائد الشاعر

	رقم القصيدة
	رقم الصفحات في الديوان
	عدد أبيات القصيدة
	ما ورد فيه الليل
	البحر

	1
	19- 55
	126
	11
	البسيط

	4
	65- 71
	33
	1
	البسيط

	5
	71- 82
	52
	6
	الطويل

	6
	83- 93
	45
	7
	الطويل

	7
	93- 100
	43
	2
	الطويل

	8
	100- 107
	78
	2
	الرجز

	10
	116- 121
	61
	8
	الرجز

	11
	121- 130
	90
	11
	الرجز

	12
	130- 162
	84
	10
	البسيط

	13
	163- 179
	57
	14
	الطويل

	14
	179- 202
	90
	9
	الطويل

	15
	202- 216
	60
	4
	الطويل

	16
	216- 232
	79
	6
	الطويل

	17
	232- 234
	14
	1
	الطويل

	18
	234- 235
	6
	1
	الطويل

	19
	235- 241
	24
	4
	الوافر

	20
	241- 244
	15
	3
	الطويل

	21
	244- 248
	26
	3
	الطويل

	22
	249- 253
	30
	4
	الطويل

	23
	254- 262
	48
	9
	الطويل

	24
	262- 273
	60
	4
	الطويل

	25
	274- 287
	71
	7
	الطويل

	26
	287- 300
	65
	8
	الطويل

	27
	301- 316
	72
	5
	الطويل

	28
	316- 328
	58
	9
	الطويل

	29
	328- 342
	76
	6
	الطويل

	30
	342- 348
	27
	1
	البسيط

	31
	348- 352
	23
	5
	الطويل

	32
	352- 365
	78
	9
	الطويل

	33
	365- 375
	56
	8
	الطويل

	35
	378- 386
	42
	8
	الطويل

	36
	387- 396
	51
	6
	الطويل

	37
	396- 404
	48
	8
	البسيط

	39
	413- 423
	66
	6
	الطويل

	40
	423- 428
	38
	3
	الطويل

	41
	429- 439
	54
	2
	الطويل

	42
	439- 447
	43
	3
	الطويل

	43
	447-457
	59
	6
	الطويل

	44
	457- 459
	15
	1
	الطويل

	45
	459- 466
	41
	4
	الطويل

	46
	466- 472
	29
	2
	البسيط

	47
	472- 478
	53
	1
	الوافر

	48
	479- 481
	17
	4
	الوافر

	49
	482- 494
	72
	4
	الطويل

	50
	494- 511
	90
	4
	الطويل

	51
	511- 526
	99
	3
	الوافر


	58
	530- 531
	10
	2
	البسيط

	59
	532- 533
	8
	1
	الطويل

	60
	533- 535
	17
	2
	الطويل

	64
	537- 541
	29
	3
	الطويل

	65
	541- 544
	22
	1
	الطويل

	66
	545- 555
	55
	3
	الطويل

	67
	559- 574
	84
	16
	الطويل

	68
	575- 586
	61
	9
	الطويل

	78
	593- 595
	12
	1
	الطويل

	83
	598- 600
	18
	1
	الطويل

	86
	603- 608
	29
	1
	الوافر

	87
	608- 611
	29
	6
	البسيط

	88
	612- 613
	11
	1
	الطويل

	20(1)
	622
	1
	1
	الطويل

	21
	622
	1
	1
	الطويل

	29
	624
	1
	1
	الطويل

	53
	630
	1
	1
	الطويل

	78
	636
	1
	1
	الكامل

	84
	638
	1
	1
	الطويل

	94
	640
	1
	1
	الطويل

	108
	644
	1
	1
	الطويل

	111
	644-645
	26
	2
	الرجز


فيُلاحظ ميل الشاعر إلى استخدام البحر الطويل في خمسين قصيدة من مجموعِ النصوص الثمانية والستين، يليه البسيط في ثمانية نصوص، ثمّ الوافر في خمسة منها، والرجز في ستة نصوص، وأخيرًا الكامل في موضعٍ واحد، ولكن ربما ليست هي تلك النسبة التي تحدد ورود أبيات الصورة تحديدًا في هذه البحور، لذلك كان من المفترض إحصاء أبيات الصورة الواردة في كل نصّ وجمعها مع ما يتفق معها من البحور؛ ليتضح بالضبط نسبة ورود أبيات الصورة في البحر الشعري المعيّن، وقد كانت نسبة ما ورد عنده من استخدامات البحور، وتوزيع أبيات الصورة فيها على الشكل التالي:
  جدول (3-7) النسبة المئوية لتوزيع البحور وأبيات الصورة في القصائد
	البحر الشعري
	نسبة ورود البحر 
	عدد أبيات الصورة 
	نسبة ورود الأبيات

	الطويل
	74%
	222
	74%

	البسيط  
	12%
	41   
	13%

	الرجز   
	6%
	23
	8%

	الوافر
	7%
	13
	4%

	الكامل
	1%
	1
	1%

	المجموع
	100%
	300
	100%


   وليس يخفى أولا أنّ البحر الطويل من أكثر الأبيات شيوعًا في النظم عليها عند القدماء، وقد اشتهر به الشعراء الكلاسيكيون، وأصل إيقاعه: فعولنْ مفاعيلنْ فعولن مفاعيلنْ، وهو من البحور التي لم يستعملها العرب إلا تامًّا هو و البحر البسيط الذي يلي الطويل في كثرة النظم عليه عند الشاعر، وأصل إيقاعه: مستفعلن فاعلن مستفعلن فاعلن، وهما من البحور مزدوجة التفعيلة، ثم الوافر فالرجز(1) فالكامل بنسب بسيطة ومتقاربة.

ولكن ربما يتضح أنّ هذه الإحصائية تعدُّ دليلا على مدى اختياره للبحر المعيّن ثم النظم عليه، ثم إنها وضحت مدى طول نفَسه في القصيدة الواحدة في البحر الواحد عندما تبيّن عدد الأبيات في كلّ بحرٍ شعري، فهو في الغالب تميل قصائده إلى الطول بغضّ النظر عن نوع البحر الذي نُظِمت عليه القصيدة.
   وأخيرًا ربما يُلاحظ القارئ أنّ الشاعر لم ينظم على بحرٍ كالمتقارب أو المديد أو المضارع أو المنسرح وغيره –وأقصد فيما سجّل فيها صورة الليل فقط لا قصائده كلها-، فاستخدم من دوائر البحور الخمسة ثلاث دوائر: أولها دائرة المختلف واستخدم منها في أكثر ما نظم وهما بحرَي الطويل والبسيط، يلي ذلك من دائرة المؤتلف بحرَ الوافر، وأخيرًا من دائرة المشتبه بحر الرجز، ولم ينظم في صورة الليل على دوائر المجتلب أو المتفق أي شيء.

ولعلّ استناد الشاعر أكثر ما يكون على البحر الطويل والبسيط وما يليه محققا لعلاقة وثيقة بين عاطفته الممتدة في كل شيء: في همّه، وشوقه، وترحاله تراه دائما ما يثبت صفة الامتداد، ولعلّ الأمر يتضح أكثر ما إذا رُبِطَ الأمرُ ببناء صورة الليل –وهي محلّ الدراسة- إذ كان ليله يتواءم مع صفات البحور والأوزان التي مال الشاعر إلى استخدامها في أغلب نصوصه المتناولة لهذه الصورة.
4-1-2 القوافي:

   ورد في اللسان: "والقافية من الشِّعر الذي يقفو البيت، وسمّيت قافية لأنها تقفو البيت، وفي الصّحاح لأنّ بعضها يتبَعُ أثَر بعض، وقال الأخفش القافيةُ آخر كلمةٍ في البيت، وإنما قيلَ لها قافية لأنها تقفو الكلام، قال وفي قولهم قافية دليل على أنها ليست بحرف؛ لأنّ القافية مؤنثة، والحرف مذكر، وإن كانوا قد يؤنّثون المذكر...(1) ".

وقد ورد كذلك أنّ تعريف القافية قد اختُلِف فيه: فقال الخليل إنها من آخر البيت إلى أوّل ساكنٍ يليه مع المتحرك الذي قبل الساكن. وأما الأخفش فقال إنها آخر كلمةٍ في البيت أجمع، وإنما سمّيت قافية لأنها تقفو الكلام، أي تجئ في آخره. ومنهم من يسمي البيت قافية، ومنهم من يجعل حرف الرويّ قافية(2).

و قد أميلُ إلى رأي الخليل في تحديد موضع القافية إذ ذلك الأقرب لتحديد الجرس الصوتي الذي يليق بالقافية، لأنّ آخر كلمةٍ قد تختلف في عدد حروفها فلا ملائمة بين كلمةٍ من حرفين وأخرى أكثر من ذلك مع اشتمال الأولى على حرفٍ بالإضافة لحرفِ الرويّ، والأخرى تكثُر حروفها ويفصل بين أولها ورويّها عدد من الأحرف.

وينبغي قبلَ ذِكر إحصاءات القوافي لدى الشاعر من حيث ميلِه إلى حروفِ رويِّ معيّنة، أو من حيث نوع القافية نفسها أن تتضّح للقارئ بعض المصطلحات المعروفة في علم العروض والقوافي.

وأهمّ هذه المصطلحات وما يُعدُّ  أساس القافية هو الرويّ، ويُقصَد به: "حرفُ القافية...قال الأخفش: الرويّ الحرفُ الذي تُبنى عليه القصيدة، ويَلزم في كل بيتٍ منها في موضعٍ واحد(3)".

فحرفُ الروي مثلاً هو (الحاء) في قول ذي الرمة(1):

أنينٌ وشكوى بالنهار شديدةٌ               إليها وما يأتي به الليلُ أَبرَحُ

و(اللام) في قوله(2):

وأنْ رُبَّ أمثالِ البلايا مِن السُّرى             مُضِرٌّ بها الإدلاجُ لولا نِعالُها(3)
وأما حرف (الهاء) المتحرّك فهو حرفُ وَصْل، و (الألف) تسمّى الخروج.

وقد يكون الوصل في (الهاء) الساكنة، كما في قول الشاعر(4):

وأَزْوَرَ يمطو في بلادٍ عريضةٍ                تَعاوى به ذؤبانُهُ و ثعالبُهْ(5)
ويكون الوصلُ كذلك في حرفِ مدٍّ يأتي بعد الرويّ من إشباع الحركة، كحرفِ (الياء) الذي يُنطَقُ بعد رويِّ (الراء) في قوله(6):
تبسَّمَ إيماضَ الغمامــةِ جَنَّها         رِواقٌ من الظلماءِ في منطقٍ نَزرِ(7)
و أما الرِّدف فهو مدٌّ يأتي قبل الروي (وهو هنا الواو)، والميم هو الرويّ في قوله(8):

أبيتُ الليلَ أرعى كلَّ نجمٍ             وشَرُّ رعايةِ العَينِ النـجومُ

وأما في قوله(9):

تجوَّزَ منها زائـرٌ بعدما دنَتْ          مِن الغَورِ أردافُ النجومِ العَوائِمِ(10)
فالألف في (عوائم) تسمّى حرفَ التأسيس، والرويّ الميم، والهمزة بينهما تسّمى حرفَ الدخيل.

من ذلك تتضح تلك الأسماء التي تُطلَق على حروف القافية، وهي على الشكل التالي:

-الرِّدْف: حرفُ المدّ الذي يكون قبل الرويّ، ولا فاصلَ بينهما. 
-التأسيس: الألف التي يكون بينها وبين الرويّ حرفٌ. 
-الدخيل: الحرف المتحرك الذي بين التأسيس والروي. 
-الوصل: ما جاء بعد الروي من حرفِ مدٍّ (ألف أو ياء أو واو) أُشبِعت به حركة الروي، أو هاء وليَت الروي.
-الخروج: هو حرف المدّ الذي ينشأ من إشباع حركة الوصل (إن كان الوصلُ غير حرفِ مدّ).

   ويجد القارئ أنّ الشاعر بصفةٍ عامة ينظم قصائده على رويٍّ مكسور، ومضموم، ومفتوح، وساكن، فلا يتبنّى أحد تلك الأشكال دون غيره، لكنه يميل إلى الرويّ المضموم، يليه المكسور بنسبةٍ بسيطة، ثمّ مواضع قليلة ينظمُ على رويٍّ مفتوح، وموضعٌ يتيم في الرويّ الساكن، تتضح النسب بالجدول أدناه:
	جدول (3-8) توزيع حروف الرويّ في أبيات الصورة في القصائد

	حرفُ الرويّ
	مكسور
	مضموم
	مفتوح
	ساكن
	مجموعُ ورودِه
	النسبة

	الباء
	2
	4
	-
	-
	6
	8%

	الجيم
	3
	-
	-
	-
	3
	4%

	الحاء
	-
	3
	-
	-
	3
	4%

	الدال
	5
	3
	-
	-
	8
	12%

	الراء
	3
	6
	4
	-
	13
	19%

	السين
	-
	1
	-
	-
	1
	2%

	الضاد
	-
	1
	-
	-
	1
	2%

	العين
	2
	3
	-
	-
	5
	7%

	الفاء
	1
	-
	-
	-
	1
	2%

	القاف
	2
	1
	-
	-
	3
	4%

	الكاف
	2
	-
	-
	-
	2
	3%

	اللام
	3
	5
	1
	-
	9
	13%

	الميم
	3
	7
	-
	1
	11
	16%

	النون
	-
	1
	-
	-
	1
	2%

	الياء
	-
	-
	1
	-
	1
	2%

	15 رويًّا
	26
=38%
	35
=51%
	6
=9%
	1
=2%
	68
	100%




وكذلك تجده ينوِّع في استخدام حروفِ الرويّ، مع ميلٍ للنظم على بعضها، فتجد أنّ أكثر حرفٍ يجعله الشاعر رويًّا هو (الراء) وهو من "الأصوات الصامتة الترددية(1)"، يليه (الميم)، ثم (اللام) ، ثم (الدال) ،ثم (الباء) ، ثم (العين)، يلي ذلك ثلاثة حروف بنسبة واحدِة وهي (الجيم، والحاء، والقاف)، ثم (الكاف) ، وأخيرًا تجد (السين، والضاد، والفاء، والنون، والياء) كلها وردت بالنسبة نفسها.

ولعل الميل إلى النظم على روي مثل الراء يجعل الشاعر محققا للمعنى المتكرر الذي يصوره دائما في الحديث عن الليل، وتصاويره المختلفة فيه؛ إذ إنّ حرف الراء المعروف عن صفته أنّ معه "يتكرر غلق الممر وفتحه عند إنتاجه، فيخرج الهواء متقطعا(2)"، يوحي بما يتكرر في ليل الشاعر، وبما يتوازى فيه السكون والحركة، فالليل تكرارٌ لسكون تليه حركة يخلقها ربما إن لم تكن موجودة ليحقق الحياة في ذلك الوقت.

وتَبعًا لِما ذُكِر تأتي القوافي، و ينبغي توضيحُ أنواعها عمومًا، ثمّ توضيح ما مال إليه الشاعر منها، مع إجراءِ إحصاءٍ لما نَظمَ عليه أبياته من قوافٍ.

فلا تخلو أن تكون القافية في القصيدة إحدى نوعَين: إما مطلَقة، وإما مقيّدة، ولكلٍّ أقسام:
1-2-1  القافية المطلقة، وأقسامها:
- المجردة من التأسيس والرّدف، موصولة بمدّ، وهو مثل قول الشاعر(3):

وإني لَمِدلاجٌ إذا ما تناكَحَتْ             مع الليلِ أحلامُ الهِدانِ المُثَقَّلِ
- المجردة من التأسيس والردف، موصولة بهاء:

 ولم يرِد هذا النوع عند الشاعر، وهو أن تكون القافية على سبيل المثال كقول: مِن عتَبِهْ، في سحَرِهْ...وهكذا.
- مؤسسة موصولة بمدّ، وهو كما في قوله(1):

سَرى مَوْهِنًا فالتمَّ بالرَّكبِ زائِرٌ          لِخرقاءَ واستَنعى هوًى غيرَ عازِفِ

- مؤسسة موصولة بهاء، وهو كما ورد عند الشاعر في قوله(2):

فقالت بأهلي لا تخفْ إنَّ أهلَنا              هُجوعٌ وإنّ الماءَ قد نامَ ســامِرُهْ

- مردوفة موصولة بمدّ، وهو كما في قوله(3):

زهاليلُ أشباهٌ كأنَّ هَوِيَّـها               إذا نحنُ أَدلَجنا هَوِيُّ جَهامِ(4)
- مردوفة موصولة بهاء، كما في قوله(5):

تَرامى الفيــافي بينَـها قفَراتُها        إذا اسْحَنْكَكَتْ مِن عُرْضِ لَيلٍ جِلالُها(6)
1-2-2  القافية المقيّدة، وهي إما:

- مجردة، وهو مثل قوله(7):

وكلما نِمتُ إلى جَنبَيْ عَلَمْ               سرى إليَّ طَيفُها فلم أنَمْ

- مردوفة: ولم ترد عند الشاعر أيضًا، وهو كما يُقال مثلا: كيفَ مالْ، للزوالْ، كالغزال...وهكذا.
-مؤسسة: ولم ترد كذلك عند الشاعر ومثالها أن تقول: التمائِمْ، السحائِبْ، أنْ تُخاطِرْ...وما إلى ذلك من أمثلة.
وفيما يلي تفصيل كلّ أبيات الشاعر في القصائد الواردة فيها أبيات الصورة بتحديد القافية:

	جدول (3-9) تفصيل أبيات الصورة بحسب أنواع القوافي

	نوع القافية المطلقة
	رقم القصيدة، وتحديد القافية في البيت

	المجردة من التأسيس والرّدف، موصولة بمدّ
	1= كـأنها ظبيةٌ أفضى بهـا لَبَبُ
4= سَقيًا، وإنْ هِجْتِ أدنى الشوقِ للكَمَدِ
10= خُوصٌ بَرى أشرافَها التبكُّرُ
13= نَعَم إِنَّها مِما عَلى النَأيِ تَطرُقُ
15= وساقَ الثريا في ملاءته الفَجرُ
16= قنـاديلُ فيهنّ المصابيحُ تَزْهَرُ
18= دجا الليلِ محمودُ النِّكايةِ والرِّفدِ
23= إذا جَعَلَتْ أيدي الكواكبِ تَضْجَعُ
29= رِواقٌ من الظلماءِ في منطقٍ نَزرِ
37 = عنّا رحى جابرٍ والصّبحُ قد جَشَرا
39 = على النأيِ والنائي يوَدُّ وينصَحُ
49 = مِن الليلِ أعلى كلِّ رابيةٍ خِـدْرا
50 = فَبِـتُّ بِلَيلِ الآرِقِ المُتَمَلْمـِلِ
ِ60 = إذا العَينُ كادَتْ مِن سُرى الليلِ تَعسِمُ

64 = به مَنكِبًا نَكباءُ والذَّيلُ مُرفَلُ
65 = إذا انجدَلَ الأُسروعُ وانعدلَ الفَحلُ
78 = بِمَنصَفِ وَصلٍ ليلةَ القومِ كالنَّهبِ
ملحق20= نَتاجُ الثريا نَوؤُها غيرُ مُخدَجِ
ملحق29= بِسُوقِ العِضاهِ عُوَّذًا لا تَبَرَّحُ
ملحق53= جناحا غُرابٍ عنه قد نفّضا القَطْرا

ملحق78= بعدَ الهُدُوِّ مِن الخرائدِ تَسطعُ
ملحق94= غِشاشًا بِمُحتاتِ الصِّفاقَينِ خَيفَقِ
ملحق108 = مع الليلِ أحلامُ الهِدانِ المُثَقَّلِ

	المجردة من التأسيس والردف، موصولة بهاء
	_

	مؤسسة موصولة بمدّ
	5= و أيدي الثريّا جُنَّحٌ في المغــارِبِ
7= بِيَعْمَلةٍ بين الدّجا والمَهــارِقِ    

17= يُغيرون فوق المُلجَماتِ العوالِكِ
 24 = دنا الليلُ حتى مسَّها بالقوادمِ
25= ونشَّتْ نِطافُ المُبْقِياتِ الوقائعِ
27= من الليلِ أصداءُ المِتانِ الضوابِحُ
32 = مِرارًا وأنفاسي إليكِ الزوافِرُ
35 = مع النجمِ عن أنفِ المصيفِ الأبارِدُ
36 = إِلى صُحبَتي بِاللَيلِ هادٍ مُواعِسُ
42= بَساطٌ لأَخماسِ المَراسيلِ واسِعُ
43= إذا ذاكَ عن فرطِ الليالي بدا ليا
45 = بــذِكرِ الغواني في الغِناءِ المواصَلِ
66= لِخرقاءَ واستَنعى هوًى غيرَ عازِفِ

67= يُدانونَ مِن خوفٍ خَصاصَ المـحاجرِ
68= وكلِّ سِماكيٍّ مُلِثِّ المُبارِكِ
ملحق21= بِصُعْرِ البُرى مِن بين جُمْعٍ وخادِجِ
ملحق84= بنا البِيدَ أعناقُ المَهارى الشَّعاشِعِ

	مؤسسة موصولة بهاء
	26= أساريعُ معروفٍ وصرَّتْ جَنادِبُه 

41= سرى بالجَهامِ الكُدرِ عنهنّ جافِلهْ
88 = سَنا البَرقِ في عُرفٍ له جادَ ماطِرُهْ

	مردوفة موصولة بمدّ
	8= في أخرياتِ حالكٍ مُنجالِ
11= وعجِبَتْ مني ومن مسعودِ
 12= تَبَوُّجُ البرقِ والظلماءُ عُلجومُ
 19= تكشَّفَ عن كواكِبها الغيومُ

 20= وقد صَبغَ الليلُ الحصى بسَوادِ
  30= بين البُرينَ وأعنــاقِ العواهيجِ
  33 = مَهاوٍ لأَصحابِ السُرى وَتَرامي
  46 = وحانَ مِن ضَيفِها هَمٌّ وتسهيدُ
 47 = ومرأَةَ ماحدا الليلُ النهارا
  48 = بَرِيَّ الآلِ خاشِعةَ السَّنامِ
 51 = على الضعفاءِ أعباءً ثِقالا
  58 = هَيجٌ مِن النجمِ والجَوزاءِ مَهبوبُ
86 = إذا ارتَجَزَتْ على إثْرِ السُّعودِ
  87 = مِن آخرِ الليلِ ناءٍ غير مهجورِ

	مردوفة موصولة بهاء
	6= وإنْ كان آلى أهلُها لا نَطورُها

14= بها الهُوجُ شَرقيّاتُها وشَمالُها
21= سقامُ الكرى: توصيمُها ودَبيبُها
22= تَلألأُ وَهْنًا بعد هَدْءٍ وَميضُها
28 = مواكبةً ينضو الرِّعانَ ذميلُها
31 = وميضًا إذا زانَ الحديثَ ابتسامُها
40= سُرى الليلِ واصطفّت بِخَرقٍ خدودُها

44= مَنامًا وأحلى نَومةٍ لو ينامُها
59= يصيحُ الصَّدى فيها ويَضْبَحُ بُومُها

83 = أَذاليلُهُ والريحُ تَهدي فُنونُها

	نوع القافية المقيّدة
	

	المجردة
	ملحق111 = سرى إليَّ طَيفُها فـلم أنَمْ

	المردوفة
	_

	المؤسسة
	_


وقد جاءت نسبة استخدام الشاعر للقوافي بأقسامها على الشكل التالي:
	جدول (3- 10) نسبة ورود أبيات الصورة بحسب أنواع القوافي 

	نوع القافية المطلقة
	نسبة ورودها

	المجردة من التأسيس والرّدف، موصولة بمدّ
	34%

	المجردة من التأسيس والردف، موصولة بهاء
	_

	مؤسسة موصولة بمدّ
	25%

	مؤسسة موصولة بهاء
	4%

	مردوفة موصولة بمدّ
	20%

	مردوفة موصولة بهاء
	15%

	نوع القافية المقيّدة
	نسبة ورودها

	المجردة
	2%

	المردوفة
	_

	المؤسسة
	_


   فيُلاحظ بالتالي بعد إجراء الإحصاءات لقوافي الشاعر أنّه يميل بشدّة إلى استخدام القوافي المطلقة لا المقيّدة، إذ بلغت نسبة استخدامه للمطلقة 98% من نسبة قصائده التي ضمّت صورة الليل ، مقابل 2% نسبةً لاستخدام المقيّدة، حيث لم يستخدم في أنواعها الثلاثة إلا واحدًا وفي موضعٍ واحد فقط.
ولابدّ من تعليلٍ يربط كثرة القوافي المطلقة، وكثرة ما تجرّد فيها من التأسيس والردف، واتّصل بمدّ، ثمّ ما كان مؤسسا موصولا منها بمدّ، وصولاً إلى ندرة القوافي المقيّدة مرتبطًا ببناء صورة الليل التي هي محلّ الدراسة.

ولعل القافية المطلقة المتجردة من التأسيس والردف، وتتصل بالمد توحي بشيءٍ من الاختلافِ في الانقباض والانبساط في الصوت، لأنّ التأسيس وحرف الردف يعطيان معنى الامتداد الذي يتّسم به حرف المد، والتجرّد من ذلك يعطي عكسَ المعنى المانع لامتداد الصوت، بينما يأتي المد بعد ذلكَ ليشعركَ أنّ هناكَ امتدادا يأتي بعد السكونٍ فيَنقضُ دلالته، إذن فالمعنى يكمن في السكون ثم الامتداد، وكأنها سلسلة متتابعة من حركةٍ وثبات، انظر قوله في هذه القافية مثلا(1):

إذا أخو لذّة الدنيا تبطَّنَهــا                والبيتُ فوقَهما بالليلِ مُحتَجِبُ
وقوله كذلك(2):
مِن السُّودِ طَلساءِ الثيابِ يقودُها             إلى الرَّكبِ في الظلماءِ قلبٌ مُشَيَّعُ(3)
وقوله(4):

فما روضةٌ مِن حُرِّ نجدٍ تهلّلَتْ             عليها سماءٌ ليلةً والصَّبا تَسري

فستجد أنك تضطر للانتقال من سكونٍ إلى امتداد، أولهما كائن في تسكين حرفِ (الحاء) في قوله (محْتجِبُ)، و(الياء) في الأولى المشددة في (مشيَّعُ)، و(السين) في (تسري) ثمّ يأتيكِ إطلاقُ الصوتِ بمدٍّ خفيف يستوجبه حرف الرويّ وهي الضمّ في الموضعين الأوّلين، والكسر في الثالث ليتحولا لِصوتِ الواو والياء.

وكذلك يأتي التعليل في إكثاره القوافي المؤسسة الموصولة بمدّ في المرتبة الثانية؛ لأنّ الشاعر فيها يلعب على فكرة الإطلاق في الصوت كذلك بشكلٍ أكبر من سابقتها لأنها حرف التأسيس الساكن يمثّل مدًّا في الصوت يليه المتحرك ثمّ الرويّ الذي يستوجبُ مدًّا آخر، كقوله(1):

إذا الرَّكْبُ أَسْرَوْا ليلةً مُصْمَعِدَّةً              على إثرِ أخرى أصبحتْ وهْيَ عاسِرُ

وكذلك(2):
وجالَ السّفى مَوجَ الحَبابِ وقلّصَتْ           مع النجمِ عن أنفِ المصيفِ الأبارِدُ(3)
وقوله أيضًا(4):

وأَنِصِبُ وجهي نحو مكّةَ بالضُّحى               إذا ذاكَ عن فرطِ الليالي بدا ليا

فستنتقل من مدٍّ إلى مدٍّ آخر لا مِن سكونٍ إلى مدّّ، والانتقالات هنا من حرفِ التأسيس (الألف) في كل المواضع إلى المدّ الذي يقتضيه حرف الرويّ في كلٍّ ليُطلِقَ صوتَ مدّ الواو في الموضعين الأولين، ومدّ الألف في الشاهد الأخير.

وعلى هذه الشاكلة تجِد أكثر القوافي إلى أن تصِل إلى أقلّها ورودًا وهي المقيّدة التي تقتضي سكون الصوت وعدم امتداده.

   وقد يكون ارتباط كلّ ذلك التوزيع في القوافي بصورة الليل سببه مَيل الشاعر إلى عدم الانتهاء في الأمرِ، وأرى أنّ السكونَ في أواخر النصوص يعطيها سكتةً يتبعُها سكون النفس أو انقضاء الأمور، والشاعر ممّن لم تنتهِ قضيّته، ولم يتوقّف ترحاله، ولم ينقضِ شوقه لمن يحبّ، فناسَب النظمَ على قوافٍ مطلقة استمرارية الشوق، والترحال، بل قد يتعدّى الأمرُ أن يكون عدم رغبة الشاعرِ في أن ينقضي أو يسكُن؛ فقد كان يمدّ مشاعره في كل شيء، ويتفكر في كل ما حوله عاشقًا لا يتوقف في عشقه، ومرتحلاً لا يجدُ استقرارًا لترحاله، فكان من الأنسب برأيي أن يكون بناء صورة الليل على تلك القوافي المطلقة التي توحي بعدم الانقضاء الذي يسعى دائما إلى تصويره في أبياته.
4-2  الإيقاع الداخلي:

   ويُطلق عليها البعض موسيقى الحَشو، ومعناها دراسة تلك العناصر التي تضفي للنصّ موسيقى صادرة من داخل معطيات البيت الشعري، لا مِن إطاره الخارجي، ولذلك قد تجدها في تجنيسٍ بين كلمتين، أو تكرارٍ لحروف معينة أو غير ذلك.

   ولعل ظاهرة التكرار الصوتي تعدّ أهمّ تلك الأمور التي تصنع الإيقاعات الداخلية،  فالأصواتَ المتقاربة في البيت الواحد أو المقطوعة أو القصيدة بكاملها تعني أنّ هناك تشاكلا صوتيا يضعُ في قراءة البيتِ جوًّا موسيقيًّا يختلف ما إذا تجاوز النصّ ذلك التقارب في الأصوات، وقد يتّخذ التكرار الصوتي أشكالا مختلفة فقد تكون مثلا تكرارًا لحروفٍ معيّنة بحيث يولّد تكرارها أصواتًا مميّزة، ولم يكن هذا الأمر واضحًا عند الشاعر، لكنه أكثرَ من  تكرار الكلمات سواءً أكانت بالمعنى ذاته أم لا إيحاءً بعنصرٍ صوتيٍّ متجانس، فهو من قبيلِ التجانس الصوتيّ، ويعرَّف بأنه "مظهر من مظاهر موسيقى الكلام يرتكز على تكرار صوت أو أكثر في كلمات متتالية في نهاية عدة مجموعات إيقاعية متتالية(1)".
   ولعل أمثلة الشاعر كثيرة ما إذا تتُبِّعَت عنده أبواب(التقفية والتصريع)(1) أيضًا، والمقصود بها عامةً في دراسة الإيقاع الداخلي للنصوص هو المجانسة الصوتية الناشئة عنها، وتتردد الفِكرة عند ذي الرمة في بنائه صورةَ الليل، وأكثر ما تكون في السياقات التي تصِف التعب الكائن من الارتحال، أو التعب من شدّة الوجد والشوق، وكأنّك تجد في الإيقاع الداخلي شدّةً وجلدًا في ذلك التكرار للحروف بما ينفي الشدّة المُرادة في المعنى، من شواهده يقول(2):
يا دارَ مَيَّـةَ بالخَلصاءِ فالجَــرَدِ            سَقيًا وإنْ هِجْتِ أدنى الشوقِ للكَمَدِ

وانظر طولَ النَّفَس في أبياته التالية بين عَروضِها وضَربِها(3):

أتتكَ بالقَـومِ مَهارى ضُمَّـرُ            خُـوصٌ بَرى أشرافَها التبكُّرُ

قـبلَ انصداعِ الفجرِ والتهجُّرُ             وخَـوضُهُنّ الليلَ حين يَسكَرُ

حتى ترى أعجـازَهُ تَقـوَّرُ             ويسـتطيرُ مُستطيرٌ أشْقَــرُ

يَعْسـِفْنَ والليلُ بنـا مُعَسْكِرُ             مَهـامِهًا جِـنانُهُنَّ سُـمَّـرُ

ومَنهلٍ أعرى جباهُ الحُضَّـرُ            طـامي النِّطافِ آجِنٍ لا يُجْهَرُ

أنْهَلـتُ منه والنجومُ تَزْهَـرُ           ولـم يغرّد بالصباحِ الحُمَّــرُ

صُهـبًا أبوها داعِـرٌ وبُحْترُ            تَـحدو سَراها أرجـلٌ لا تَفتَرُ
كأنـهنّ الشَّـوحَطُ المُـوَتَّرُ            وأذرعٌ تَـسْـدو بها  فَتَمْـهَـرُ

إذا ازدهـاها القَرَبُ العَشَنْزَرُ            كما ازدهى حُقبَ الفلاةِ الأصْحَرُ
يقول في شاهدٍ آخر(1):

أَمِن مَيَّةَ اعتادَ الخَيالُ المُؤَرِّقُ          نَعَم إنَّها مِما عَلى النأيِ تَطرُقُ
وكذلك في أبياتٍ طويلة تواتر فيها التجانس الصوتي(2):

عَجبْتُ مِن أخـتِ بني لَبيـدِ         و عـجِبَتْ مني  ومن مسعودِ

رأتْ غُـلامَي سَـفَرٍ بعـيدِ          يـدَّرِعـانِ الليـلَ ذا السدودِ

أمًّـا بكـلِّ كـوكبٍ حـريدِ          مـثلَ ادّراع الـيلمَـقِ الجديد

في كُـلِّ سَهبٍ خاشِعِ الحُيودِ          تُـضحي به الرَّوعاءُ كالبـليدِ

وفِـتيةٍ غِـيدٍ مـن التَّـسهيدِ         جـابوا إلـيكَ البُـعْدَ مِن بَعيدِ

يُعـارضون الهَول ذا الكَؤودِ         عِـراضَ كـلِّ وَغْرةٍ صيخودِ

ودَلَـجٍ مُخْــرَوِّطِ العمـودِ          سَيـرا يُراخي مُـنَّةَ الجـليدِ

ذا قُـحَمٍ  وليـس بالتَّـهويدِ          حتى استحـلوا قِسمةَ السُّجودِ

والمَسـحَ بالأيدي من الصعيدِ          نبَّـهتُهُم مِـن مضجعٍ مَوْدودِ

على دُفـوفِ يَعْـملاتٍ قُـودِ          والنـجمُ بين الـقِمِّ والتَّـعريدِ

يستلـحقُ الجوزاء في صعودِ          إذا سُــهيلٌ لاحَ كـالوقـودِ
فَـردًا كشـاة البقر المطرودِ           ولاحـت الجـوزاء كالعنقودِ
عارضْنَهُ مِـن عَـننٍ بَـعيدِ           كأنــها من نظـرٍ ممـدودِ

بالأفـقِ منظـومان مِن فريدِ           ومنهـلٍ  من القَـطا مورودِ

أجِنِ الصَّرى ذي عَرمضٍ لَبودِ          تكـسوهُ كـلّ هَـيْفَـةٍ رَؤودِ

مِن عـطنٍ قـد هَـمّ بالبـيودِ         طُـلاوةً مِـن حـائلٍ مَطرودِ

   وتجد كذلك عند ذي الرمة في أبياته في صورة الليلِ كمًّا كبيرًا من تلك التكرارات للكلمات ذاتها، وغالبًا ما يكون في تكرار الحركة في الليل فيرتبط بما تدركه الحواس أكثر من ذلك الذي يصوّر البواطن في التقفية والتصريع، يقول في بعض الشواهد مما به تكرار الكلمات(1):

إذا زفَّ جُنحَ الليلِ زفّت عِراضَـهُ            إلى البَيْضِ إحدى المُخمَلاتِ الذّعالبِ(2)
ويقول(3):

قَد أَعسِفُ النازِحَ المَجهولَ مَعسَفهُ           في ظِلِّ أَغضَفَ يَدعو هامَهُ البومُ(4)
وبعد بضع أبيات من القصيدة نفسها يقول(5):
بين الرّجا والرّجا مِن جَيبٍ واصيَةٍ           يَهماءَ خابِطُها بالخَـوفِ مَعكومُ(6)
ومنها، وفيه تكرار لحركة التشديد أيضا(7):

هَنّا و هنّا ومِن هَنّا لـهنّ بها           ذات الشمـائل والأيمانِ هَيـنومُ(8)
ويقول كذلك(9):

تَرمي به القَفرُ بعد القفرِ ناحيةٌ            هوجاءُ راكِبُها وسْنانُ مسمومُ(10)
وأيضا(11):

نُبادِرُ إدبـارَ الشـعاعِ بأربـعٍ        مِن اثنين عندَ اثنينِ مُمساها قَفْرُ(12)
وفي شاهد آخر(1):

تَلـوَّمَ يَـهياهٍ بِيـاهٍ  وقـد مـضى          من الليلِ جَوزٌ واسْبَـطَرَّتْ كواكِبُهْ(2)
وكذلك(3):

ومُرتفِقٍ لم يَرجُ آخرَ لَيلـهِ            مَنامًا وأحلى نَومةٍ لو ينامُها(4)
فتجد أغلبَ تكرارات الشاعر للكلمات إما بذكر المصادر بعد الأفعال، وأكثر ما يكون ذلك وغيرُه في ذِكر الأصوات فإنه غالبًا ما يكرر: ينؤنَ تنواء...، دويّه دويّ..، صوته صوتُ معوِل... وهكذا، يليه الحركة التي تظهر في (زفّ، زفّت) الكائنة في حركة الظليم إلى البيض مع حركة الليل، وحركته والناقة في (أعسف، معسفه، والحركة المتمثلة في الصلاة في قوله (اثنين عند اثنين) وهكذا.
   وقد يكون تكرار الحركات أحد الأدوات المحققة للتكرار الصوتي في الموسيقى الداخلية للبيت الشعري، والغريب أنك لا تجد عنده كثيرا تكرار حروف معينة بشكل واضح، إلا أنه قد يكرر حركة الحرف لا الحرفَ نفسه، انظر من ذلك تكرار الكَسر في أواخر كل الكلمات وكأنه يتناسب مع حركة الرويّ المكسور في قوله(5):

بِكُلِّ مُلَـمَّـعِ القَفَراتِ غُفْلٍ          بَعيدِ المـاءِ مُشتَبِهِ المَــوامي(6)
وتكرار المدود بالتلاؤم مع ألِف الخروج في القافية، يقول(1):

فراحتْ لإدلاجٍ عليها ملاءةٌ           صُـهابيَّة مِن كلّ نقعٍ تُثيــرُها(2)
وتكرار التشديد في أبياتٍ قصيدةٍ له، يقول في بعض أبياتها(3):

كأنّ بلادَهُـنَّ سماءُ لَيــلٍ           تكشَّفَ عن كواكِبها الغيومُ
وفي موضع آخر مع تكرار القافية(4): 
أقَمْتُ له سراهُ بِمُدْلَهِـمٍّ            أَمَـقَّ إذا تخاوَصَتِ النجومُ
مللْتُ به الثواءَ وأرَّقَتـْني          همـومٌ لا تَـنامُ ولا تُنـيمُ
أبيتُ الليلَ أرعى كلَّ نجمٍ            وشَرُّ رعايةِ العَينِ النـجومُ

ويتّبع الشاعر الكثير من هذه الطرائق في إضفاء ما يوحي به التكرار من إيقاعٍ داخل النصّ، يتلاءم كلّ ذلك مع بناء الصورة التي اقتضت أن يكون للتكرار هدفٌ مؤثرٌ في القارئ، لا أن يكون اعتباطيا، لكنّ الأبرز في شعره في بناء صورة الليل كانَ يتجسّد في تكرار الكلمات، أو إيقاعات الأحرف في أواخر الأبيات، لا تكرار الحروف أو الحركات داخل البيت.

   وأخيرًا فإنّ كلّ ما ذُكِر في بناء الصورة عند الشاعر بحسب الإيقاعات الخارجية والداخلية تثبِتُ كَون الأمرِ ليس إيقاعيًّا لمجرّد الرغبة في التزيين، فمردُّ ذلك كلّه يؤثّر في القارئ لأنها انفعالاتٌ تتواشَج، بما إنّ ذلك النسيج الموسيقي يدعَم الدلالة الكلية التي يشكلها بناء صورة الليل عند الشاعر؛ إذ إنّ في الجوانب الإيقاعية خطًّا متوازِيًا مسموعًا يرافِقُ ذلك الخطَّ المفهوم من صورة الليل عنده، فتغدو المفهومات من الصورة متلائمة مع المسموعات، مما يشكل صورة الليل عند الشاعر طويلاً كطول تلك البحور التي يميل إليها في النظم، بطئ الحركة كصفة تلك البحور، متكررةً أحداثه كتكراره الكلمات والحروف والأوزان، وكتكرار استعماله رويًّا كالراء، فيسجل بذلك الشاعر صورةً للقارئ تجعله لا يرى الليل فقط، بل يسمعه بكل ذلك الانسجام الذي اتّبعه في النظم في صورة الليل باعتباره بناء يهتمّ بالعلاقة بين الدال والمدلول الذي تثبته دراسته في علاقته بمبحثٍ كالموسيقى. 
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