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الصورة الشعرية عند شعراء الصنعة في الجاهلية والإسلام
مدخل: مفهوم الصورة وأهميتها ووظيفتها: 
تعد الصورة الشعرية عنصرًا بنائيًّا بالغ الأهمية في بنية النص الشعري، وهي تجيء في قمة الهرم البنائي للقصيدة الشعرية، ذلك الذي يبدأ من البنية الصوتية ومرورًا بالبنى الصرفية والمعجمية والتركيبية؛ ولذلك كانت دراستها في النص الشعري من الأهمية بمكان وهي دراسة تتوخى الإشارة إلى مفهومها وأهميتها ووظيفتها التي لا تقف عند حد الدور البنائي في النص الشعري، وإنما تتعداه إلى التمايز بين الشعراء في كيفية بنائها " باعتبارها عنصرًا حيويًّا من عناصر التكوين النفسي للتجربة الشعرية " (
) التي تختلف من مبدع إلى آخر، ومن ثم يكون بناؤها عند كلٍّ منهم متضمنًا لعناصر التميز والتفرد، وتغدو الصورة - من ثم - مقياسًا تقاس به موهبة الشاعر، وموضع الحكم عليه (
) لأن نجاح الشاعر وفشله قرين ما يتمتع به من قدرات تصويرية تمكنه من نقل تجاربه وأحاسيسه إلى المتلقي بواسطة ملكة الخيال (
). 

ويبدو أن هناك إجماعًا من الباحثين، أو يكاد على صعوبة إيجاد تعريف جامع مانع لمصطلح الصورة الفنية، ومن مظاهر هذه الصعوبة تعدد التراكيب الوصفية لهذا المصطلح وتنوعها، فهناك إلى جانب الفنية نجد مصطلحات: الصورة الأدبية والشعرية والبيانية والمجازية والخيالية أو يُكتفى بمصطلح الصورة وحده عاريًا عن أي وصف من هذه الأوصاف وإذا بحثنا عن أسباب هذه الصعوبة فإن أول ما يطالعنا منها: تعدد الاتجاهات الأدبية واختلافها فيما بينها، وما يترتب على ذلك من اختلاف زاوية النظر التي ينظر منها كل اتجاه إلى الصورة بل يتعدى الاختلاف إلى أرباب الاتجاه الواحد إلى حد يمكن أن يقال معه: " إن الصورة الشعرية أصبحت تحمل لكل إنسانٍ معنىً مختلفًا كأنها تعني كل شيء " (
)، ومنها ما يترتب على تعدد الاتجاهات الأدبية من تعدد عناصر الصورة الشعرية ووسائل تشكيلها، أو تعدد أنماط وأساليب بنائها؛ لأن للصورة " دلالات مختلفة وترابطات متشابكة وطبيعة مرنة تتأبى التحديد الواحد المنظّر أو التجريدي " (
)، ومن هذه الأسباب ارتباط الصورة الشعرية بالإبداع الشعري الذي فشلت " المساعي التي تحاول تقنينه أو تحديده دومًا لخضوعه لطبيعة متغيرة تنتمي لحدود الفردية والذاتية وحدود الطاقة الإبداعية المعبر عنها بالموهبة " (
). 

بيد أن هذا الإجماع أو شبهه ومن يقولون به ربما بعدو عن جادة الصواب؛ لأن ثمة تعريفات واضحة ومحددة للصورة الشعرية هي من الكثرة بمكان بحيث يصعب حصرها، وهي تعريفات جمعت بين التراث والمعاصرة في النقد الأدبي عند العرب، أو عند الغرب، مما يعني أن التراث النقدي لم يغفل عن تعريف الصورة، كما لم يغفل عنها النقد الحديث عند العرب وغيرهم، بل إن الدراسات التي ذهبت إلى القول بصعوبة التعريف الجامع المانع لمصطلح الصورة قد عمدت إلى سرد تعريفات القدامى والمحدثين، بل وتبنى البعض منها لنفسه تعريفًا لينجز في ضوئه ما يقوم به من دراسة أدبية أو نقدية مما يعني أن الوصول إلى تعريف محدد للصورة الشعرية ليس بالأمر العصي أو الصعب الذي يقف حائلاً دون اتخاذ موقف محدد يمكن في ضوئه إنجاز أي بحث أدبي يتخذ من الشعر موضوعًا أيًّا كان هذا الشعر قديمًا أو حديثًا. 


ولعل القول بصعوبة الوصول إلى تعريف جامعٍ مانعٍ للصورة الشعرية أمر له ما يعضده من ناحية أخرى، وهي ناحية بعض الدارسين الذين ظنوا " أن الصورة الفنية مخلوق غريب بالنسبة إلى العرب، وإن شعرهم لم يحفل بها " (
) كما اعتراف بعضهم بأن " مصطلح الصورة من المصطلحات النقدية الوافدة التي ليس لها جذور في النقد العربي " (
) فضلاً عن غربته على الفلسفة الإسلامية، وهي اتهامات تنافي الحقائق الثابتة التي جاء بها الشعر القديم، كما جاءت بها أقلام النقاد العرب القدامى، فإن من يقرأ الشعر الجاهلي يجد فيه احتفالاً واضحًا بفن التصوير مما يؤكد غزارة الملكة التصويرية عندهم وقوة ملكة الخيال وخصبها الذي تجلى في فن الوصف خاصة " حيث يرسم الشاعر مناظر ومشاهد رائعة مكتملة الجوانب، فهو يلم بالصورة إلمامًا تامًّا، ثم يدقق في أجزائها، ويحصر أطرافها ويستقصي جوانبها وهذا - لا شك - دليل التمكن في الفن والدقة في التعبير، وخصب الخيال " (
). 

ولم يكن أمر النقد العربي القديم ببعيد عن الإبداع الشعري في الاحتفال بالصورة، وهناك أقدم نص نقي للجاحظ أشار فيه إلى حقيقة الفن الشعري عندما قال قولته الذائعة " إنما الشعر صناعة وضرب من الصبغ وجنس من التصوير " (
) وهو نص دال بما لا يدع مجالاً على أن المقصود من التصوير هنا الصورة الشعرية التي ربطها غير واحد من النقاد القدامى بالألوان البلاغية من تشبيه واستعارة وكناية ومجاز كالذي رأيناه عند ابن طباطبا العلوي وهو يتحدث عن أحسن التشبيهات في سياق حديثه عن طريقة العرب في التشبيه، إذ قال: " فأحسن التشبيهات إذا ما عكس لم ينتقض، بل يكون كل مشبَّهٍ بصاحبه مثل صاحبه، ويكون صاحبه مثلَه مشبَّهًا به صورة ومعنى، وربما أشبه الشيءُ الشيءَ صورة وخالفه معنًى، وربما أشبهه معنًى وخالفه صورة وربما قاربه وداناه أو شامّه وأشبهه مجازًا لا حقيقة " (
). 
واستخدم الآمدي في موازنته مفردات تنتمي إلى حقل الصورة أو التصوير الشعري مثل: وصف، أقام، شبّه، استعار، مثّل، صوّر من ذلك تعليقه على بيت أبي تمام: 
	وَتَقْفُو لِيَ الْجَدْوَى بِجَدْوَى وَإِنَّمَا

	يَرُوقُكَ بَيْتُ الشِّعْرِ حِينَ يُصَرَّعُ



بقوله: " فلفظ حسن حلو، ولكنه مثّل شيئًا كان غيره بالتمثيل أليق، وذلك لما قال: وتقفو لي الجدوى، كان سبيله أن يقول: وإنما يبل الغليلَ العللُ بعد النهل، أو ما كان أشبه هذا وقاربه؛ لأن الجدوى هو نائل المرأة، وليست من حظوظ السمع فيمثل بها بيت الشعر المصرع الذي إنما يروق السمع فقط " (
). 

والحديث عن السمع والبصر يستدعي الحديث عن الخيال وعلاقته بالحواس، وارتباط الصورة الشعرية بالدلالة " على كل ما له صلة بالتعبير الحسي، وتطلق أحيانًا مرادفة للاستعمال الاستعاري للكلمات "(
) فارتباط الخيال بالحواس أمر طبيعي؛ لأن الخيال بما هو " وضع الأشياء في علاقات جديدة، وهو سمة بارزة من سمات الأسلوب الأدبي؛ لأنه يصور العاطفة، أو ينقلها إلى السامع، أو القارئ " (
) فقد " كان من الطبيعي أن يوجه الشاعر ليستمد معانيه من التجربة الحسية بحيث ترتسم صور المحسوسات في خياله، ثم يستطيع خياله أن يقيم ضروب العلاقات بينها، غير أنه في مقدور الشاعر أن يؤيد التجربة المستمدة من عالم الطبيعة بقوة التخيل والملاحظة والتجربة المستمدة عن طريق الثقافة " (
). 

وقد أدرك النقاد العرب القدامى دور الخيال في الشعر والتصوير، وأولوه عنايتهم عندما قرنوه بالإلهام وربطوا بينه وبين الجن والشياطين وهو ارتباط يدل عندهم على قوة الخيال وجمال ما ينتج عنه من الصور الشعرية المتكئة عليه " كالمجاز والتشبيه والاستعارة " (
) فقد ربط السكاكي بين التخييل وبعض أنواع الاستعارة وهي الاستعارة التخييلية التي " يكون المشبه المتروك شيئًا وهميًّا محضًا لا تحقق له إلا في مجرد الوهم " (
) واقتفي العلوي آثار السكاكي في ربط الاستعارة بالخيال إذ جعل العلوي الاستعارة الخيالية الوهمية واحدة من أنواع الاستعارات، وعرفها بقوله: " أن تستعير لفظًا دالاًّ على حقيقة خيالية تقدرها في الوهم ثم تردفها بذكر المستعار له إيضاحًا لها وتعريفًا لحالها " (
). 

وأمر الربط بين الخيال والصورة البلاغية نجده عند السلجماسي في المنزع البديع عندما جعل التخييل الجنس الثاني من علم البيان، وجعل له أربعة أنواع هي: التشبيه والاستعارة والتمثيل والمجاز وقد عمد إلى استخدام كلمة الخيال أو مشتقاتها في تعريفه لكل واحد من هذه الأنواع، من ذلك تعريفه التشبيه بأنه " القول المخيل وجود شيء في شيء إما بأحد أدوات التشبيه الموضوعة له كالكاف وحرف كأن أو مثل وإما على جهة التبديل والتنزيل "(
) وتقوم الاستعارة عنده على التخييل أيضًا، وذلك للمبالغة والتشبيه مع الإيجاز غير المخل بالمعنى والتوسعة على المتكلم(
) أما عن التمثيل، فإن حقيقته هي التخييل (
) وهو ما نجده كذلك في تعريفه للمجاز بأنه " القول المستفز للنفس المتيقن كذبه، المركب من مقدمات مخترعة كاذبة تخيل أمورًا وتحاكي أقوالاً " (
) وهو تعريف يربط المجاز بالشعرية، فهو أداة فنية " قريبة مما استخدمه النقاد في العصر الحديث باسم الصورة الشعرية التي يتجوز إطارها المجاز البلاغي بنوعيه: المرسل والاستعارة ليشمل التشبيه مفردًا ومركبًا وضمنيًّا "(
). 

وإذا كان النقد القديم قد ربط الصورة الشعرية بالألوان البلاغية المعروفة في علم البيان، فإن النظرة النقدية الحديثة لم تكن ببعيدة عما ارتآه النقد القديم، فقد رأت ميدلتون موري أن الصورة مصطلح يشمل التشبيه والمجاز معًا (
)وهي عند كارولين سبيرجون " الكلمة الوحيدة الصالحة لتشتمل على كل نوع من أنواع التشبيه وعلى كل ما هو في الحقيقة تشبيه مكثف - أي الاستعارة "(
) وهو تعريف متأثر بالتراث الأرسطي الذي ربط بين الصورة والاستعارة واعتبر أن " الصورة في جوهرها زخرف أسلوبي يقوم على التشابه بين مدلول ودال صفاتهما الجوهرية متطابقة أو متشابهة " (
) وهذا الزخرف الأسلوبي يستدعي القيمة الفنية والجمالية للصورة؛ لأنها " بنية لغوية ذات غايات جمالية " (
)وهي غايات تربط بينها وبين الفنون الأخرى، وهو ربط لا يغفل الأصل اللغوي للشعر عامة وللصورة خاصة باعتبارها جزءًا من هذا الشعر؛ ولذا فإنه يُنظَر إليها على أنها " رسم قوامه الكلمات، إن الوصف والمجاز والتشبيه يمكن أن تخلق صورة، أو أن الصورة يمكن أن تقدم إلينا في عبارة أو جملة يغلب عليها الوصف المحض، ولكنها توصل إلى خيالنا شيئًا أكثر من انعكاسٍ متقنٍ للحقيقة الخارجية، إن كل صورة شعرية لذلك هي إلى حدٍّ ما مجازية " (
). 

وإلى جانب هذه النظرة إلى الصورة من خلال بنيتها اللغوية، ذهبت المناهج النقدية الأخرى إلى تعريف الصورة الشعرية بالنظرة إلى محاور ثلاثة أولها: أهميتها في النص الشعري، فهي تمنحه كنهه وتوضح حقيقته وقوته التي " تتمثل في الإيحاء بالأفكار عن طريق الصور " (
) التي لا يكون الشعر شعرًا إلا بها " (
) فهي روحه؛ لأن " الاتجاه إلى دراستها يعني الاتجاه إلى روح الشعر " (
) أو لأنها تمثل " البنية المركزية للشعر " (
) وكل ذلك يؤكد على أهمية الصورة في الفن الشعري كعنصر من عناصره البنائية. 

كما تناول النقاد المحدثون وظيفة الصورة في الشعر، من ذلك أنها تمثل "الوسيلة الفنية الجوهرية لنقل التجربة "(
) التي يمر بها الشاعر، وينفعل معها؛ لأنها فنٌّ من وظائفه التعبير عن الانفعال (
) المصاحب للأفكار والعواطف المسيطرة على المبدع عند المرور بالتجربة؛ ولذلك ارتبطت بالصورة الشعرية وظيفة " التمثيل الحسي للتجربة الشعرية الكلية، ولما تشتمل عليه من مختلف الإحساسات والعواطف والأفكار الجزئية " (
) أو الكلية وذلك لأن الصورة الشعرية هي " إحدى الوسائل الشعورية التي يستخدمها الشعراء في التعبير عما يريدون " (
) إيصاله إلى المتلقين؛ بغية إيقاظ نفوسهم وإهاجة عواطفهم ووسيلتهم إلى ذلك الصورة التي " يحاول بها الأديب نقل فكرته وعاطفته معًا إلى قرائه وسامعيه "(
) محدثًا بها صورة من صور التواصل الذي لا يقف عند حد الانفعال له، وإنما يمتد أيضًا إلى إمتاعه بالفن الذي تنتمي إليه الصورة الشعرية، ومعلوم أن " معظم الاتصال بالفن كان سببه المتعة "(
) المتبادلة بين الشاعر والمتلقي والنص بما فيه من خيال " يضاعف المتعة بالشعر، إذ يتحول الشاعر بوساطته من مجاز إلى مجاز، ومن استعارة إلى استعارة، وكأننا نقفز معه في سمائه من أفقٍ إلى أفقٍ فنشعر بغير قليل من البهجة " (
). 

إن كل ما سبق من حديث عن أهمية الصورة الشعرية ووظائفها في النص الشعري يقترب بنا من مفهومها، أو على الأقل يحدد أمامنا ملامح هذا المفهوم؛ لأنها لا تكتسب فاعليتها من كونها صورة، وإنما تكتسبها " بقدر ميزتها كحادثة ذهنية ترتبط نوعيًّا بالإحساس " (
) المسيطر على الشاعر لحظة الانفعال بالتجارب، ويحاول أن يرسم هذا الانفعال، وأن يوصله إلى المتلقي عن طريق الصياغة اللغوية المكتملة الملامح والقسمات، والموظفة لكل العناصر اللغوية فيما تقوم به من إبداع؛ ولذلك كان من بين تعريفات الصورة الشعرية أنها رسم قوامه الكلمات المشحونة بالإحساس والعاطفة " (
) مما يُحوجها إلى أن تكون وسيلة تواصل وانفعال مع المتلقي لأن للفن دافعين متلازمين هما: " رغبة الفنان في أن ينفس عن عاطفته، ورغبته في أن يضع هذا التنفيس في صورة تثير في كل مَن يتلقاها نظير عاطفته " (
) ولا يتم له ذلك إلا إذا كان متمتعًا بمقدرة لغوية كبيرة، وبخيال قوي خصب؛ لأن هذا الخيال الخصب هو أداة التصوير الشعري، وهو الملكة التي تعتمد عليها المشاركة الوجدانية " ومهمة الشعر الأولى - بل الوحيدة - هي أن يخاطب في الإنسان خياله، الشعر لا يخاطب القوة العاقلة، بل يتجه فينا إلى الملكة التي تتقبل الفكر والشعور في آنٍ معًا - ملكة الخيال - الشعر يقوي فينا تلك الملكة التي تمكننا من أن نصير - ولو مدى لحظة قصيرة - أشخاصًا غير أنفسنا " (
). 
وإذا كانت القصيدة الشعرية في أبسط تعريفاتها مجموعة من الألفاظ المترابطة والمنسقة بشكل معين(
) ومقصود، فإنه يمكن تحديد مفهوم الصورة الشعرية بأنها " مجموعة من علاقات لغوية يخلقها الشاعر لكي يعبر عن انفعاله الخاص، والشاعر يستخدم اللغة استخدامًا جديدًا، حين يحاول أن يستحدث بين الألفاظ ارتباطات غير مألوفة، ومقارنات غير معهودة في اللغة العادية المبنية على التعميم والتجريد، ومن خلال هذه الارتباطات والمقارنات اللغوية الجديدة يخلق لنا الشاعر المصور تشبيهاته واستعاراته وكناياته وتشخيصاته " (
) وكل هذا الألوان التصويرية البلاغية تشكل لدى الباحث ما يُعرف بالصورة الجزئية التي لا تكاد تتجاوز البيت الشعري؛ لأنها تتوسل بالعلاقات اللغوية المنتجة للدلالة التي يحسن الوقوف عليها. 
والصورة الجزئية تستدعي ما يقابلها وهو الصورة الكلية التي تتوسل مع العلاقات اللغوية بعلاقات دلالية ربما لا يكفيها البيت أو البيتان من الشعر وإنما تمتد لأكثر من ذلك راسمة لوحة شعرية تتفاعل عناصرها وتتآزر لتنتج الدلالة المرادة، ومن ثمة فالموضوع الذي تعالجه هذه الصورة الكلية هو المتحكم في تقسيمها وتصنيفها على ما سنتناوله في موضعه من هذا البحث. 

1ـ الصورة الجزئية

اتخذ البحث من مصطلح الصورة الجزئية إجرائيًّا ليقف به قبالة مصطلح الصورة الكلية التي أدار عليها المبحث الثاني من هذا الفصل، وهو يريد بالصورة الجزئية الإشارة إلى الأنواع البلاغية للصورة الشعرية من تشبيه واستعارة وكناية ومجاز، وكونها جزئية؛ لأنها تتكئ في بنيتها اللغوية على عناصر لغوية بسيطة قد تتجاوز بها البيت الواحد، ولكنها لا تتعداه إلى مجموعة من الأبيات، ومع ذلك فإنها تتوسل بالعلاقات اللغوية لتحقق من خلالها دلالتها التصويرية وذلك بخلاف الصورة الكلية التي سوف يدرسها البحث فيما بعد. 

1-1- التشبيــه: 
هو أول الصور البلاغية الجزئية التي تناولها البلاغيون والنقاد في باب علم البيان، وقد أولوه من صور العناية والاهتمام الشيء الذي يجسد فتنتهم بهذا اللون البياني الذي يستخدمه الشعراء عندما يقارنون بين المدركات الحسية محاولين الوقوف على أوجه الاقتراب أو الافتراق بينها، فيعمدون إلى تجسيد ما بينها من تقارب من خلال البنية اللغوية المتوسلة بأداة الربط الرابطة بين المتشابهين، وهذه الرابطة هي ما عُرف في البلاغة العربية بأدوات التشبيه: الكاف كأن، مثل، شبه، وغيرها من الأفعال أو الأسماء الدالة على التشابه، وهي الأدوات التي كثيرًا ما يتغاضى عنها الشعراء، فلا يتكئون عليها عندما يعظم التشابه بين المدركات الحسية. 

لقد كان الشعر الجاهلي النموذج الأعلى الماثل أمام النقاد والبلاغيين و اللغويين، فأكثروا الاستشهاد به في سياقات دراساتهم اللغوية والنقدية والبلاغية، وكان هذا الشعر مفعمًا بصور شتى من التشبيهات التي تجسد كلفة الشاعر الجاهلي بهذه الصورة البلاغية، فلم يجد النقاد والبلاغيون إلا أن يُعجبوا بالتشبيه، ويولوه عنايتهم، ويعدوه " من أشرف كلام العرب، وفيه تكون الفطنة والبراعة " (
) ولذلك عدّه أبو العباس ثعلب فنًّا من فنون الشعر (
) وهو فن مستوعر المذهب ومقتل من مقاتل البلاغة (
) بل هو يرى العلوي: أنه " بحر البلاغة وأبو عذرتها وسرها ولبابها وإنسان مقلتها " (
) ولكل ذلك عُدّ التشبيه حدًّا من الحدود الفارقة بين شاعر وآخر؛ لأنه يدل على وعي المبدع وقدرته على المزج بين الظواهر المتباعدة واقعًا لتكون متقاربة فنًّا بفعل العلاقات التي يقيمها بين الدوال اللغوية، فالتشبيه " علاقة مقارنة تجمع بين طرفين لاتحادهما، أو اشتراكهما في صفة أو حالة أو مجموعة من الصفات والأحوال "(
) وربما كانت المشابهة بين الطرفين حسية أوعقلية، إلا أنها مع ذلك تظل "مجرد علاقة مقارنة، وليست علاقة اتحاد أو تفاعل وصيرورة يتحول معها الطرف الأول كلية إلى الطرف الثاني فيكون هو هو؛ لأن الشيء لا يشبه بنفسه "(
) لأن التشبيه يفيد الغيرية ولا يفيد المثلية، ومما يسهم في هذا الافتراق /الغيرية بين الطرفين وجود أداة التشبيه التي تبدو وكأنها كالحاجز المنطقي الذي يفصل بين الطرفين والمانع من تمام المشابهة. 

وإذا كانت أداة التشبيه معززة لانتفاء تمام المشابهة أو الاتحاد بين الطرفين، فإن ثمة صورة تشبيهية تخلو من الأداة و وجه الشبه، وفيها يقترب الطرفان من تمام المشابهة ويصيران كأنهما شيء واحد، وتلك صورة التشبيه البليغ الذي فضله قدامة بن جعفر على غيره من صور التشبيهات المفردة، فقال فيها: " فأحسن التشبيه هو ما وقع بين الشيئين اشتراكهما في الصفات أكثر من انفرادهما فيها، حتى يدني بهما إلى حال الاتحاد " (
)، واختفاء الأداة من هذه الصورة التشبيهية يستدعي لدى البحث القسمة المنطقية بين أنواع الصور التشبيهية: تشبيه بالأداة وتشبيه بغيرها، مع العناية بالبنية اللغوية للصورة التشبيهية عند شعراء الصنعة الأربعة.
التـشبيـه بالأداة: 
 الكـاف: 
هذه الأداة هي الأصل في باب التشبيه، والأشهر من بين أدواته لبساطتها، واختصاصها بالدخول على المشبه به؛ لأن " المشبه مخبر عنه بلحوق غيره محكوم عليه، فلو دخلت الكاف عليه لامتنع الإخبار عنه " (
) كما أنها تختص بالدخول على الاسم الجامد المفرد كما تختص بالدخول على الأفعال والأحداث أو الهيئات، وقد وردت عند الشعراء الأربعة على صورتين الأولى منهما أن تكون مفردة فذة لا يتصل بها شيء كقول أوس (
) [ بسيط ]: 
	وَلاَ مَحَالَةَ مِنْ قَبْرٍ بِمَحْنِيَةٍ

	وَكَفَنٍ كَسَرَاةِ الثَّوْرِ وَضَّاحِ 



فهو يقرر الحقيقة الأبدية التي لا مفر منها / الموت؛ ولذا يسارع بالمصادرة على كل من يفكر في غير ذلك بقوله " لا محالة "الذي تنصرف دلالته على القبر الكائن بمنعطف الوادي، ومن تداعيات القبر / الموت الذي يبدو اليقين به عنده كما عند غيره يقينًا حدسيًّا (
) أن يصحبه الكفن الأبيض الذي يشبه في بياضه ظهر الثور الأبيض، وهذا التشابه، وإن كان تشابهًا لونيًّا، فإن الشاعر يستدعي به الوجه الآخر لدلالة اللون الأبيض وهي كونه " نذيرًا بالعجز والوهن والموت " (
) والربط بينه وبين الثور، إنما يرتد في الميثولوجيا القديمة إلى السمو بالثور إلى مصاف الآلهة المعبودة المختصة بالعواصف عند السومريين و الآشوريين، و العرب القدامى الذين عبدوه أعطوه اسمًا هو بعل ورمزوا به للهلال والقمر، كما رمز له بالصنم هبل الذي نصٍّب على هيئة رجل شامخ؛ ليكون السيد أو كبير آلهة العرب (
)، وقد رأى العرب في الثور البديل الأرضي لهذا المعبود الإله الذي بيده الحياة والموت، ومن ثمة ندرك دلالة تشبيه لون الكفن الأبيض ببياض ظهر الثور خاصة وبراعة الشاعر في إدراك العلاقات الدلالية بين المدركات الحسية وصياغتها في صورة تشبيهية تكشف عن الإحساس بالقهر والعجز أمام هذه الحقيقة المؤلمة فالصورة التشبيهية " ينبغي ألا تقتصر على نقل المحسوسات من الواقع إليها، و لا تقف على مجرد التماثل الحسي بين الأشياء، بل لابد فيها من صبغ المحسوسات بألوان الشعور عند الشاعر، وأن ينبع المُحَس من داخل النفس، ممتزجًا بخواطره ومشاعره " (
). 

ومن استخدام الكاف التشبيهية دون اتصال شيء بها قول زهير عن الحمر الوحشية أو الأتن الثلاثة التي رآها غلامه(
): 
	ثَلاَثٌ كَأَقْوَاسِ السَّرَاءِ وَمِسْحَلٌ

	قَدِ اخْضَرَّ مِنْ لَسِّ الْغَمِيرِ جَحَافِلُهْ 



فقد توسطت الكاف بين المشبه: ثلاث شياه - الحمر الوحشية - والمشبه به: أقواس السراء، وهو تشبيه يستدعي التشابه في هيئة المشبه والمشبه به مما يبين عن قدرة الشاعر في إدراك العلاقات بين المدركات التي يقع عليها بصره، فيقوم بوصفها مقربًا صورتها للمتلقي الذي يجد أثر البيئة في الصورة واضحًا ذلك أن زهيرًا أراد تشبيه الحمر الثلاثة بالضمور والضعف والهزال الذي بدت مظاهره في انحناء الظهر بسبب امتناعهن عن شرب الماء والرعي من الرطب الأخضر، فبدت ظهورها مقوسة، كما أن القسيّ المصنوعة من شجر السراء تكون مقوسة، وإذا كانت القسي قد مُنع عنها الماء عند اقتطاعها فبدت على هذه الصورة، كذلك امتنعت الحمر عن الماء، فأصيبت بالهزال الذي تقوس معه ظهرها. ومن ذلك قول كعب (
) [ طويل ]: 
	وَإِذْ هِيَ كَغُصْنِ الْبَانِ خَفَّاقَةُ الْحَشَا

	يَرُوعُكَ مِنْهَا حُسْنُ دَلٍّ وَطِيبُهَا 



وتشبيه المرأة في ضمور قدها ولينه واستقامة عودها بغصن البان من التشبيهات السائرة عند الشعراء العرب؛ لأن البان ضرب من الشجر سبط القوام لين ورقُه كورق الصفصاف، يشبه به الحسان في الطول واللين، وكذا قدودهن تشبه به في الطول واللين ومع كل ذلك نجد كعبًا يؤكد جمال هذه الأوصاف الحسية والمعنوية للمرأة بكونها خفاقة الحشا ضامرة وكلامها وحسن طيبها وهو مما يعجبه ويروعه. 


ويصون الحطيئة نفسه عن طلب المال والسعي وراءه خاصة إن كان من ذوي اللؤم رغم حاجته الشديدة للمال فيقول (
): 
	وَكُنْتُ كّذَاتِ الْبَعْلِ ذَارَتْ بِأَنْفِهَا

	فَمِنْ ذَاكَ تَبْغِي غَيْرَهُ وَتُهَاجِرُهْ 



وهو في حالته تلك يشبه المرأة المتزوجة عافت زوجها وكرهته رغم حاجتها إليه، أو هو يشبه - على الرواية الأخرى - ذات البو وهي الناقة والبو ولدها يذبح ثم يؤخذ جلده، فيحشى بالثمام وغيره، ثم تعطف عليه أمه؛ حتى لا ينقطع عنها لبنها، وبرغم ذلك ورغم حاجتها إليه، فإنها تشيح بأنفها عنه ولا تشمه كارهة إياه، ومن ثمة ندرك قدرة الشاعر على إدراك العلاقات بين أطراف الصورتة تلك العلاقة التي لا تقف عند حد التشابه بينه وبين الناقة في مثل هذا الموقف وإنما تشير الصورة إلى أن الناقة وإن كانت محبة لولدها، فإنه عافته لما خلت منه روحه، مثلما كره الحطيئة المال وقد صحبه المن واللؤم من أصحابه. 
ومن الملاحظ على الجملة التشبيهية التي وردت فيها الكاف مفردة أن الكاف قد وردت في ترتيبها الطبيعي أي متوسطة بين المشبه والمشبه به اللذين جاءا اسمين مفردين، ولم ينحرف عن هذا الترتيب سوى زهير في بيت واحد يقول فيه (
) [ كامل ]: 
	وَعَرَفْتُ أَنْ لَيْسَتْ بِدَارِ تَئِيَّةٍ

	فَكَصَفْقَةٍ بِالْكَفِّ كَانَ رُقَادِي 



فهو يشبه لبثه أو مقامه بهذه الدار التي لم تكن كما أراد دار مقامة وتئية وتلبث بصفقة الكف، وهو تشبيبه يوحي بسرعة خروجه من هذه الدار، وسرعة الخروج تستدعي عدم إحساسه بأي أثر لها في نفسه مثلما لا تترك صفقة الكف المتسرعة في أذن من يسمعها أثرًا. 

وأما الصورة الثانية التي وردت عليها كاف التشبيه في شعر هؤلاء الشعراء، فهي الكاف التي اتصلت بها ما المصدرية، وفي هذه الصورة التشبيهية تلزم الكاف مكانها وسط طرفيْ التشبيه، وينصرف مدلولها آنئذٍ إلى تشبيه الأحداث أو الأفعال والهيئات، من ذلك قول أوس عن ديار تماضر وقد ارتحلت وأهلها عنها (
): 
	تَمْشِي بِهَا رُبْدُ النَّعَامِ كَمَا

	تَمْشِي إِمَاءٌ سُرْبِلَتْ جُبَبَا 



إن خلاء الدار من أهلها كان دافعًا لمختلف الحيوانات أن يسكنّها ويلعبن بها في حرية وحركة غير مقيدة استطاع أوس أن يلمح من بينها حركة النعام التي تتراوح ألوانها بين الغبرة والسمرة، فهي تمشي بها مشية كمشية الإماء في ديار سادتهن وقد ارتدين الجبب المختلفة الألوان، ويعلل المرزباني هذه الصورة التشبيهية لمشي النعام في الديار المهجورة بمشي الإماء بقوله: " لأن النعامة إذا خفضت عنقها وشمت كان أشبه شيءٍ بماشٍ وعلى ظهره حمل " (
)، ويبدو أن هذه الصورة قد كانت من الصور المعروفة عند الشعراء القدامى الذي كانوا يتحدثون عن عمل الإماء في ديار سادتهن، إذ كن يحتطبن ويمشين مشية شبيهة بمشية النعام في الديار المهجورة بعد ارتحال أهلها عنها، من ذلك قول الأخنس بن شهاب (
) [ طويل ]: 
	فَمَنْ يَكُ أَمْسَى فِي بِلاَدِ مُقَامَةٍ
فَلاِبْنَةِ حِطَّانَ بْنِ قَيْسٍ مَنَازِلٌ
تُمَشِّي بِهَا حُولُ النَّعَامِ كَأَنَّهَا

	يُسَائِلُ أَطْلاَلاً بِهَا لا تُجَاوِبُ
كَمَا نَمَّقَ الْعُنْوَانَ فِي الرَّقِّ كَاتِبُ
إِمَاءٌ تَزَجِّي بِالْعَشِيِّ حَوَاطِبُ 



ويقول طرفة بن العبد (
) [ مديد ]: 
	حَابِسِي رَسْمٌ وَقَفْتُ بِهِ
لا أَرَى إِلاَّ النَّعَامَ بِهِ

	لَوْ أُطِيعُ النَّفْسَ لَمْ أَرِمُهْ
كَالإِمَاءِ أَشْرَفَتْ حُزَمُهْ 




ومن استخدام الكاف التشبيهية وقد اتصلت بها ما المصدرية قول زهير مصورًا حركة القطاة العطشى نحو الماء، هاربة من الصقر الذي يتتبعها والغلام الذي يهم بإمساكها (
) [ بسيط ]: 
	حَتَّى اسْتَغَاثَتْ بِمَاءٍ لاَ رِشَاءَ لَهُ
مُكَلَّلٍ بِأُصُولِ النَّبْتِ تَنْسُجُه
كَمَا اسْتَغَاثَ بِسَيْئٍ فَزُّ غَيْطَلَةٍ

	مِنَ الأَبَاطِحِ فِي حَافَاتِهِ الْبُرَكُ
رِبحٌ خَرِيقٌ لِضَاحِي مَائِهِ حُبُكُ
خَافَ الْعُيُونَ فَلَمْ يُنْظَرْ بِهِ الْحَشَكُ



فهذه الصورة التشبيهية التي امتدت بين الأبيات الثلاثة وبرغم ذلك فهي صورة جزئية منتزعة من بيئة الشاعر، حيث القطاة والماء والنبت والبقرة وولدها والصائد، وكلها مفردات استطاعت الصورة التشبيهية جمعها برغم التباعد الواقعي فيما بينها، فصورة القطاة التي تلجأ إلى الماء بعد عناء الفرار من الصقر الذي يريد أن ينال منها وينقض عليها، فتنزل إلى الأرض ولكنها ليست أحسن من الطيران في الجو إذ يحاول الإمساك بها، ولكنها تفر إلى الماء المغطى بالنبت وقد طوحته الريح يمنة ويسرة مما أتاح لها الفرار من ناحية ومن ناحية أخرى الشرب من هذا الماء الجاري السهل الذي لا يعوز الظمآن لجهد نواله، كل هذه الصورة المتحركة شبيهة بصورة ولد البقر - فز - عندما يفيء إلى ما في ضرعها من اللبن - سيْئ - وقد أحاط به هذا الشجر الكثيف - غيطلة - فكان ستارًا يخفيه عن أعين الراعي الذي لا يريد أن يدعه ورضاعه. 

ومن ثمة ندرك أن الوجه الجامع بين طرفيْ الصورة التشبيهية هو الخوف المسيطر على كل منهما: القطاة من الصقر، وولد البقرة من الراعي، الخوف الذي دفعهما إلى احتيال الهرب والنجاة، فالقطاة تستغيث بالماء وشجره، والفز يستغيث بضرع أمه الذي يمنحه الأمان إلى جانب الغذاء، وكذلك فعل الماء مع القطاة. 
ويصور كعب بن زهير المرأة - سعاد - التي لا تحافظ على وصله و لا تحفظ له عهدًا في لاميته فيقول (
) [ بسيط ]: 
	وَمَا تَمَسَّكُ بِالْوَصْلِ الَّذِي زَعَمَتْ

	إِلاَّ كَمَا تُمْسِكُ الْمَاءَ الْغَرَابِيلُ 



إن الوسائل اللغوية التي يستخدمها الشاعر في بناء صورته لتجسد حقيقة هذه المرأة، وكأنها قد جبلت على نقض العهد، بل إنها إلى صورة أكثر قبحًا عندما يصورها بصورة الغربال لا يحتفظ بالماء يلقى عليه فإذا احتفظ الغربال بالماء، فإنها سوف تحفظ الوصل، ولكن القياس ممتنع بدالة النفي التي صدر بها البيت، ودالة الاستثناء، وكلتاهما تؤكد على عدم حفاظها على عهودها التي تتفلت منها مثلما يتفلت الماء من ثقوب الغربال فلا يبقى به شيء. 

ويقول الحطيئة (
) [ طويل ]: 
	لَهَا أُسُّ دَارٍ بِالْعُرَيْمَةِ أَنْهَجَتْ

	مَعَارِفُهَا بَعْدِي كَمَا يُنْهِجُ الْبُرْدُ 



فالبلى والدروس الذي أصاب معارف الدار الكائنة بالموضع المعروف بالعُرَيْمة في بني فزارة يشبه البلى والدروس الذي يصيب الثوب، والتشبيه يشير إلى ما بين الطرفين من تشابه في البلى والاهتراء لكنه مع ذلك يظل ثوبًا له قيمته عند صاحبه مثلما كانت الدار قيِّمة عنده. 

كـأنّ: 
أثارت هذه الأداة التشبيهية جدلاً واسعًا بين القدماء من ناحيتين الأولى منهما تتعلق بكونها بسيطة أم مركبة، فمن ذاهب إلى القول ببساطها؛ لأن "الألفاظ في الأصل بسيطة والتركيب طارئ فالالتفات إلى الأصل أحسن، إذ لا ضرورة توجب التركيب و لا قطع بموجبه " (
) إلى جانب كونها من الحروف، ومن ثم فيكون القول ببساطتها " لجمود الحروف مع وقوعها فيما لا يصح فيه التأويل بالمصدر المناسب لأنّ المفتوحة " (
). 

ومن ذاهب إلى القول بتركبها وأصلها " إنّ لحقتها الكاف للتشبيه، ولكنها صارت مع إنّ بمنزلة كلمة واحدة "(
) وحلل ابن جني بنيتيها اللغوية والدلالية في قوله: " أصل قولنا: كأنّ زيدًا عمرو إنما هو: إن زيدًا كعمرو، فالكاف هنا تشبيه صريح وهي متعلقة بمحذوف فكأنك قلت: إنّ زيدًا كائنٌ كعمرو، ثم إنهم أرادوا الاهتمام بالتشبيه الذي عليه عقدوا الجملة، فأزالوا الكاف من وسط الجملة وقدموها إلى أولها لإفراط عنايتهم بالتشبيه، فلما أدخلوها على إنّ من قبلها وجب فتح إنّ؛ لأن المكسورة لا يتقدمها حروف الجر، ولا تقع إلا أولاً أبدًا، وبقي معنى التشبيه الذي كان فيها وهي متوسطة بحاله " (
). 
وقريب من هذا ذهب الزمخشري فيما قال السبكي (
) ويبدو كلام القائلين بالتركيب أقرب إلى الحقيقة من غيرهم؛ لأن دخول الكاف على إنَّ أو أنَّ منتج لدلالة جديدة لا تنتجها الأداة إذا كانت مفردة، وهذه الدلالة هي التوكيد المرتبط باستخدام إنّ أو أنّ، وهو توكيد يستدعي المبالغة في التشبيه، وقوته التي بدت في الاستعمال القرآني فقد استخدمت ملكة سبأ كأن عندما عُرض عليها عرشها، وسُئلت عنه فقالت ﴿ كَأَنَّهُ هُوَ ﴾ (
) وقد كان هو عرشها بالفعل مما يدل على أن الأداة التشبيهية كأنّ تستخدم عندما يعظم التشابه بين الطرفي حتى يصير أحدهما كأنه الآخر، وما ذلك إلا لوجود أداة التوكيد المقترنة بالكاف. 

وأما الناحية الثانية التي أثارتها كأنّ فهي كونها دالة على التشبيه أو غيره، قال السبكي في عروس الأفراح: " ما تقدم من أن كأنّ للتشبيه على الإطلاق هو المشهور، وذهب الكوفيون والزجاج وابن الطراوة وابن السيد إلى أنها إن كان خبرها جامدًا فهي للتشبيه، وإن كان مشتقًّا، فهي بمنزلة ظننت وتوهمت، قال ابن السيد: إن كان خبرها فعلاً أو جملة أو صفة فهي فيهنّ للظن والحسبان، ولا تكون للتشبيه إلا إذا كان الخبر مما يُمثل به " (
) أي الخبر الجامد. 

والذين قالوا بالتشبيه إنما ذهبوا إلى تأويل المشتق بموصوف محذوف يقدر على حسب السياق، فهم يقولون في مثل: كأن زيدًا قائم: كأنه شخص قائم، فحذفوا الموصوف وأقاموا الصفة مكانه للإيجاز، وقد رد صاحب مواهب الفتاح ذلك بقوله: " ولا يخفى ما في هذا التقدير من التكلف المخرج للكلام عما يُفهم منه بداهة " (
) بيد أن هذا التعليل لا يقدح من حقيقة التشبيه؛ لأن بناء الرأي كان على أمثلة جاهزة، أو جمل مقتطعة من سياق يقرر حقيقة التشبيه من عدمه، إلى جانب أن بعض الشعراء قد لا يحذف الموصوف إذا كانت الصفة مشتقة ليؤكد على الدلالة التشبيهية، فهذا زهير يشبه حمار الوحش وهو يدعو الآتن ويجاوبها فيقول (
) [ وافر ]: 
	فَآضَ كَأَنَّهُ رَجُلٌ سَلِيبٌ 

	عَلَى عَلْيَاءَ لَيْسَ لَهُ رِدَاءُ 



فذكر كلمة رجل وبعدها مشتق صفة لها؛ لأنه يريد تشبيه الحمار بالرجل المسلوب عنه رداؤه. 

ويبدو أن الكثرة اللافتة للنظر من دخول كأنّ على الأسماء الجامدة والمشتقة هو الذي دفع إلى مثل هذا الجدل، وقد تبين مما سبق أن دلالة التشبيه على إطلاقه معها هو الأصل وهو المشهور؛ لأنه لو كان منتجًا لدلالة أخرى غير التشبيه، فإن في الثروة اللغوية المتاحة بين يديْ المبدع من الدوال المنتجة للظن والتوهم ما يغني عن هذه الأداة وكيف يقال بالظن والتوهم مع وجود دالة التأكيد أنّ ؟!. 


فمن دخول كأن على الجامد قول أوس عن الغبار تثيره حوافر الخيل في يوم عاصف (
) [ طويل ]: 
	فَمَا فَتِئَتْ حَتَّى كَأَنَّ غُبَارَهَا

	سُرَادِقُ يَوْمٍ ذِي رِيَاحٍ تَرَفَّعُ 



فقد دخلت كأن على المشبه غبارها لأنه " مخبَر عنه والمخبر عنه اسم كأن لا خبرها، فليس تقديمه لكونه مشبهًا، بل لكونه اسمًا لها ومخبرًا عنه " (
) وتأخر المشبه به سرادق الجامد والدلالة المرادة هنا تشبيه الغبار في كثافته وكثرته وارتفاعه في سماء المعركة بالسرادق العظيم ترفع الريح أطرافه في هذا اليوم العاصف بالرياح، أو بشدة المعركة. وقول زهير (
) [ طويل ]: 
	كَأَنَّ فُتَاتَ الْعِهْنِ فِي كُلِّ مَنْزِلٍ

	نَزَلْنَ بِهِ حَبُّ الْفَنَا لَمْ يُحَطَّمِ 



يشبه ما تفتت من قطع الصوف الأحمر المنثور على جانبيْ الهودج بحبِّ الفنا ذي اللون الأحمر حال كونه لم يُحطم؛ لأنه إذا تحطم تغير لونه. وقول كعب (
) [ بسيط ]: 
	مَا أَنْسَ لاَ أَنْسَهَا وَالدَّمْعُ مُنْسَرِبٌ

	كَأَنَّهُ لُؤْلُؤٌ فِي الْخَدِّ مَحْدُورُ 



فهو يشبه الدمع المنسرب على خد المرأة باللؤلؤ المتحدر، وهو تشابه شكلي تدفع شكليته هذه ما يمكن أن يواجه به من مباينة الصورة للجو الذي يتحدث عنه؛ إذ اللؤلؤ يستدعي البهجة والأنس بجمال منظره وعلو قيمته، وذا مما لا يناسب الدمع المنهمرة على الخد بدلالتها على الحزن، ولكن يبقى التشابه الشكلي الذي لا ينفي مكانة الدمع من نفسه مثلما هي مكانة اللؤلؤ عند من يتأمله، وقول الحطيئة (
)[ م كامل ]: 
	فِي الآلِ تَرْفَعُهَا الْحُدَا

	ة كَأَنَّهَا سُحُقٌ مَوَاقِرْ 



يشبه هوادج الظعائن فوق ظهر الإبل وقد زُينت بالصوف المختلف الألوان بين الحمرة والصفرة والخضرة بالنخل الطويل وقد حمل من البُسر ما اختلف ألوانه بين الحمرة والصفرة والخضرة، وقد تخير الشاعر وقت الضحى حيث الآل أو السراب الذي تنعكس فيه الألوان المتعددة في الهودج أو على النخل، فتجذب العين إلى جمالها. 


وإذا كانت الأداة التشبيهية كأنّ قد دخلت على الأسماء الجامدة - المشبه به الجامد - في الأبيات السابقة، فإنها قد دخلت كذلك على الأسماء المشتقة، من ذلك قول أوس (
) [ بسيط ]: 
	يَنْزِعُ جِلْدَ الْحَصَى أَجَشُّ مُبْتَرِكٌ

	كَأَنَّهُ فَاحِصٌ أَوْ لاَعِبٌ دَاحِي 



فهو يشبه المطر الذي يسوق كل شيء يعترضه على وجه الأرض من الحصى وغيره بالرجل الفاحص يضرب تراب الأرض فيفرقه، أو برجل داحٍ يلعب بالمدحاة، وقد دخلت كأن على المشبه المشتق: فاحص داحي وقد حذف من الأول الموصوف المحذوف وركز على الوصف المشبه فعل المطر، ثم إنه أثبت المحذوف عند العطف، إذ كان يكفيه القول: أو داحي، ولكنه لما ذكره أكد أن المراد التشبيه وليس الظن والتوهم، ومنه قول زهير (
) [ كامل ]: 
	مَلْسَاءُ مُحْدَلَةٌ كَأَنَّ عَتَادَهَا

	نَوَّاحَةٌ نَعَتِ الْكِرَامَ مُشَبِّبُ 



فهو يشبه صوت القوس عتادها التي لا شق فيها ولا نتوء وأعلاها أوسع من أسفلها بصوت المرأة النائحة التي تنعى الكرام، وتخبر بموتهم مؤرثة الحزن في القلوب، وليس في الصورة التشبيهية كلمة المرأة، وإنما اكتفى بذكر الصفة المشتقة الدالة على المحذوف للإيجاز وبلاغة الصورة التي ينصرف مدلولها آنئذٍ إلى التشبيه، وليس الظن والتوهم. وقول كعب (
) [ بسيط ]: 
	تَجْلُو عَوَارِضَ ذِي ظَلْمٍ إِذَا ابْتَسَمَتْ

	كَأَنَّهُ مُنْهَلٌ بِالرَّاحِ مَعْلُولُ 



فقد شبه الظلم وهو بريق الأسنان ولمعانها بالرجل بشرب أول شربة الراح وهي النهل، ثم يشرب الثانية وهي العلل، وقد دخلت كأن على المشبه به المشتق: منهل وهي اسم مفعول، وأكد ذلك بقوله معلول وهي مفعول أيضًا، والمشتق هنا صفة نابت مناب الموصوف المحذوف وهذا ما يعني أن الأداة هنا إنما للتشبيه وليس غيره. 

وقول الحطيئة (
) [ طويل ]: 
	بِأَرْضٍ تَرَى شَخْصَ الْحُبَارَى كَأَنَّهُ

	بِهَا رَاكِبٌ عَالٍ عَلَى ظَهْرِ قَرْدَدِ 



فهو يشبه كبر حجم الحبارى فوق هذه الأرض العالية برجل راكب ناقة مرتفعة عالية، وقد دخلت كأنّ هنا على المشتق: راكب الذي يشير إلى الموصوف المحذوف المقدر بكلمة رجل. 

مثـــل: 

هي من أدوات التشبيه التي تتفق والكاف في دخولها على المشبه به، واتصالها بما المصدرية، وتختلف عنها من حيث كون الكاف من الحروف أما مثل فإنها من الأسماء، فمن مجيئها مفردة أي لم تتصل بها ما المصدرية قول أوس (
) [ طويل ]: 
	وَأَدْمَاءَ مِثْلِ الْفَحْلِ يَوْمًا عَرَضْتُهَا

	لِرَحْلِي وَفِيهَا جُرْأَةٌ وَتَقَاذُفُ 



فقد توسطت أداة التشبيه مثل بين المشبه والمشبه به، وفي الصورة تشبيه للناقة البيضاء بالفحل في القوة والشدة والسرعة، وقول زهير (
) [ كامل ]: 
وَلَقَدْ غَدَوْتُ عَلَى الْقَنِيصِ بِسَابِحٍ= مِثْلِ الْوَذِيلَةِ جُرْشُعٍ لأْمِ 

فقد جاء إلى صيده مبكرًا وقد ركب فرسًا سريعًا ضخم الجنبين شديد ملتئم يشبه قطعة الفضة المجلوّة وهي الوذيلة، وقد توسطت أداة التشبيه الطرفين. وقول كعب (
) [ طويل ]: 
	وَدُفٌّ لَهَا مِثْلُ الصَّفَاةِ وَمِرْفَقٌ

	عَنِ الزَّوْرِ مَفْتُولُ الْمُشَاشَةِ أَفْتَلُ 



يشبه الدف وهو جنب الناقة الأملس بالصخرة الملساء، وفي التشبيه دلالة على صلابة الناقة وشدة تحملها، وقول الحطيئة (
): 
	لَهُمْ نَفَرٌ مِثْلُ التُّيُوسِ وَنِسْوَةٌ

	مَمَاجِيرُ مِثْلُ الآتُنِ النَّعِرَاتِ 



وهذا من قبيح الهجاء، إذ يهجو قومه رجالاً ونساءً، ولم يذكر الرجال قبالة ذكر النسوة؛ إمعانًا في الحط من شأنهم؛ ولذا عبر عنهم بكلمة نفر النكرة الدالة على الامتهان، ثم شبههم بالتيوس ومال على النسوة المهزولات رغم امتلاء بطونهن بالحمل، وشبههن بالحمر الوحشية دخلت حشرة النعرة آنافها فهي هائجة لا يقر لها قرار، ولا تستقر على حال.
وإذا كانت الشواهد السابقة على التشبيه بمثل قد جاءت الأداة في موضعها الطبيعي حيث التوسط بين الطرفين، فإننا نجد عند أوس ابن حجر انحرافًا عن هذا الترتيب الطبيعي، إذ يُدخل مثل على المشبه به، ولكنه يؤخر المشبه إلى ما بعد المشبه في قوله (
): 
وَقَدْ لَهَوْتُ بِمِثْلِ الرِّئْمِ آنِسَةٍ=تُصْبِي الْحَلِيمَ عَرُوبٍ غَيْرِ مِكْلاحِ

فالأصل في الصورة التشبيهية أن يقول: لهوت بآنسة مثل الرئم، ولكنه أخر المشبه عن المشبه إثارة للاهتمام والتركيز على المشبه به المقدم. 


وعندما تتصل ما المصدرية بمثل، فإنها تختص آنئذ بتشبيه الأحداث أو الأفعال والهيئات شأنها في هذه الحالة شأن الكاف عندما تتصل بها ما المصدرية، يقول كعب (
) [ خفيف ]: 
	فَاصْبِرِي مِثْلَمَا صَبَرْتُ فَإِنِّي
 
	لا إِخَالُ الْكَرِيمَ إِلاَّ صَبُورَا 



فهو يريد منها أن تصبر صبرًا شبيهًا بصبره هو، فاستخدم الفعل الدال على الهيئة والحركة؛ ليبث في الصورة حركية تستطيع المرأة أن تنتبه إلى أثرها، فتسارع إلى تلبية المراد منها. 

أدوات أخرى للتشبيه: 

وردت للتشبيه أدوات أخرى غير الثلاثة السابقة عند الشعراء الأربعة، وقد تراوحت هذه الأدوات بين الفعلية والاسمية، فمن الأولى قول أوس (
) [ كامل ]: 
	شَبَّهْتُ آيَاتٍ بَقِينَ لَهَا

	فِي الأَوَّلِينَ زَخَارِفًا قُشُبَا 



فقد شبه ما بقي من آثار الديار بالزخارف الجديدة التي لم تندثر، والزخارف مما يثير الإحساس بالجمال والمتعة المبهجة لعين الناظر، وربما كانت المتعة الجمالية للزخارف القشيبة غير موائمة لمنظر الديار البالية التي لم يبق منها غير تلك الآثار، بيد أن الرؤية الشعرية تصرف مثل هذا المأخذ نحو الأثر الذي تركه في نفس الشاعر المؤتنس بهذه الآثار رغم ما تثيره في نفسه من مشاعر الحزن والألم بسبب فقد المحبوبة وارتحالها تاركة الديار على هذه الحالة التي يرثى لها، وكانت أداة التشبيه هي الفعل الماضي شبهت الذي يستخدمه كعب في تشبيه ناقته بالثور فيقول (
) [ كامل ]: 
	شَبَّهْتُهَا لَهِقَ السَّرَاةِ مُلَمَّعًا

	مِنْهُ الْقَوَائِمُ طَاوِيَ الْمُصْرَانِ 



والتشبيه هنا دال على قوة الناقة وصلابتها مع ما بينها والثور من تشابه لوني وجسدي متمثل في ضمور البطن، وهو مما يستحب في الإبل، ويستخدم الحطيئة فعل التشبيه في قوله (
) [ طويل ]: 
	إِذَا مَا اسْتَهَلَّتْ بِالنِّسَارِ سَحَابَةٌ

	تُشَبِّهُهَا رِجْلَ الْجَرَادِ مِنَ النَّبْلِ 



فهو يمدح عيينة والذين ثبتوا معه رغم هروب الكثرة من قومه يوم النسار وكان الذين ثبتوا معه من القوة ورباطة الجأش وكثرة النبال التي تشبه بكثرة أرجل الجراد وتتابعها عند المسير. أما زهير فقد استخدم اسمًا للتشبيه هو كلمة مشاكهة في قوله من معلقته في مشهد الظعائن المرتحلات وقد زين هوادجهن (
) [ طويل ]: 
	عَلَوْنَ بِأَنْمَاطٍ عِتَاقٍ وَكِلَّةٍ

	وِرَادٍ حَوَاشِيهَا مُشَاكِهَةِ الدَّمِ 



فكلمة مشاكهة اسم فاعل من شاكه بمعنى شابه، وقد شبه ما على الهوادج من الأنماط والستور والألوان الحمراء بلون الدم. 


وعلى هذا النحو كان وجود أداة التشبيه دليلاً على وضوح الصورة وانتمائها إلى التشبيه الذي بدا فيه الطرفان متمايزين بحيث لم تذب الحدود بينهما، وهذا هو دور أداة التشبيه الحفاظ على تمايز طرفي الصورة لكونها حاجزًا بينهما؛ ولأن التشبيه يقوم على المقارنة والمقاربة بين الطرفين (
) دون الوصول إلى لحظة الامتزاج إذ إن " التشبيه يفيد الغيرية ولا يفيد العينية، وأنه مجرد مقارنة يمتنع فيها اتحاد الطرفين وتفاعلهما "(
) هذا التفاعل الذي استعاض به النقد الحديث عن فكرة المقارنة والتناسب؛ لأنها تعجز المتلقي عن " تقدير الإمكانيات الثرية للتشبيهات الأصيلة وتبينها " (
) وهي إمكانيات وخصائص تؤكد أن " الصورة التشبيهية الجيدة تتعدى حدود المقارنة بين شيء وشيء، وتتجاوز فنون التشبيه التي فتن بها البلاغيون، بل تتعدى حدود الاتكاء على استخلاص وجوه مشابهة، وتعتمد على الانثيال العاطفي، وتدفق الألوان التي تسفح ظلالاً إيحائية حيث تمتاح قيمتها من تموجات الشعور " (
). 

التشبيه بغير الأداة: 
إذا كانت الصورة التشبيهية قد أخذت خصوصيتها التعبيرية بانتمائها إلى هذا الفن من خلال وجود أداة التشبيه الجامعة بين الطرفين ومن ثم وضوح نوعها أمام المتلقي، فإن ثمة صورًا تشبيهية لا تتكئ في إنتاج دلالتها على أداة التشبيه التي يعمد الشعراء إلى الاستغناء عنها لأنها تكون " بمثابة الحاجز الحصين بين طرفيْ الصورة " (
) التشبيهية والحائل دون تمام المشابهة بينهما، أو على الأقل قوة التشابه بين الطرفين. 

وقد انتبهت البلاغة العربية إلى الحيلولة التي تقوم بها أداة التشبيه بين الطرفين، واتجه علماؤها إلى هذا اللون من التشبيه الخالي من الأداة، ورأوا أن التشبيه المضمر الأداة يعد " أقوى وأبلغ مراتب التشبيه (
) وعلل ابن الأثير بلاغته بقوله " لعل المشبه مشبها به من غير واسطة أداة " (
) أو أن هذه البلاغة ترجع إلى " إثبات المشبه به في الظاهر للمشبه " (
) أو لأن القناعة من التركيب التشبيهي بالطرفين دون غيرهما يؤدي إلى قوة إلحاق الطرفين ببعضهما حتى يصل هذا الإلحاق " إلى هيئة ما يقتضي التماثل من كل وجه بلا معارض " (
) ولعل ذلك قد كان من أسباب التباس هذا النوع من التشبيه عند البعض بالاستعارة (
). 


كما انتبهت البلاغة القديمة كذلك إلى البنية اللغوية التي يأتي عليها مثل هذا التشبيه الذي أُطلق عليه لفظ المؤكد تارة، ولفظ البليغ تارة أخرى (
) فحددت بعض الوظائف النحوية التي يأتي عليها في النص، منها أن يكون الطرفان على هيئة المبتدأ والخبر الذي قد يكون مفردًا أو مضافًا (
) أو على هيئة التركيب الإضافي، أو أن يكون المشبه به مصدرًا (
). 


يستخدم أوس المركب الاسمي في تشبيه بسطام بن قيس بالليث لشهرته بالفروسية فيقول (
) [ طويل ]: 
وَإِنَّ أَبَا الصَّهْبَاءِ فِي حَوْمَةِ الْوَغَى=إِذَا ازْوَرَّتِ الأَبْطَالُ لَيْثٌ مُحَرَّبُ 

فقد وقع المشبه أبو الصهباء اسمًا للحرف الناسخ إنّ، وجاء المشبه به ليث خبرًا له، والمركب الخبري يفيد تقرير الدلالة المرادة من الصورة التشبيهية المبنية واقعًا على ما عرف عن الممدوح من الفروسية حتى صار مضرب المثل فيها. ويقول زهير (
): 
	وَهُوَ غَيْثٌ لَنَا فِي كُلِّ عَامٍ

	يَلُوذُ بِهِ الْمُخَوَّلُ وَالْعَدِيمُ 



فالمشبه هوْ الساكن الواو ضرورة (
) وقع موقع المسند إليه والمشبه به غيث وقع موقع المسند والتشبيه دال على مكانة الممدوح الذي يغيث الناس كلهم الغني والفقير، و كلمة الغيث منتتجة لهذه الدلالة فالغيث وهو المطر النازل من السماء لا يفرق بين غني وفقير وإنما هو يصيب كليهما، فضلاً عن دلالته على العلو الذي يشير إلى علو مكانة الممدوح، ويقول كعب (
) [ طويل ]: 
	هَلُمَّ إِلَى ذُبْيَانَ إِنَّ بِلاَدَهَا 

	حُصُونٌ وَإِنَّ السَّمْهَرِيَّ قُرُونُهَا 



ففي البيت صورتان تشبيهيتان جاءتا على هيئة المركب الاسمي المنسوخ الأول منهما: تشبيه بلاد ذبيان بأنها حصون تسبغ الأمن والطمأنينة على الخائفين اللائذين بها فضلاً عن منعتها وقوتها التي توضحها الصورة التشبيهية الثانية التي يشبه فيها الرمح بأنه قرون هذه البلاد، وهذه الصورة الثانية من الصور المركبة الدالة على عمق التصوير، فهي مكونة من التشبيه البليغ: السمهري قرون، واستعارة مكنية توضيحية تصور البلاد بالثور، واستعاض عن المشبه به وأتى بما يلزمه وهو القرون. ويقول الحطيئة في هجاء أمه (
): 
	لِسَانُكِ مِبْرَدٌ لَمْ يُبْقِ شَيْئًا

	وَدَرُّكِ دَرُّ جَاذِبَةٍ دَهِينِ 



ولم يقنع بأن يشبه لسان أمه بالمبرد الذي لم يبق شيئًا أتى عليه، وإنما أتى بصورة تشبيهية هجائية خبيثة تناله هو شخصيًّا عندما شبه لبنها - درها - بلبن الناقة القليلة اللبن في إشارة إلى قلة خيرها الذي انعكس على أبنائها وهو منهم. 

والملاحظ على طرفي الصورة التشبيهية في هذه الأبيات أن العلاقة بينهما من القوة بحيث يصيران إلى حالة من التماثل القريب من الاتحاد والتمازج المعللة لقوة صورة التشبيه البليغ وجمالياته وتفوقه على غيره؛ لأن العلاقة بين طرفيها اللذين على هيئة المركب الاسمي " علاقة وثيقة تشبه علاقة الشيء بنفسه، أو تشبه علاقة صدر الكلمة بعجزها، فلا يحتاج في سبيل إبرازها إلى اصطناعها بطريق الرابط اللفظي كما هو شأن الرابط، وإنما هو يعتمد على عملية تداعي المعاني في العقل البشري لفهمها بمجرد الائتلاف بين المعنيين "(
). 


وتبرز قوة العلاقة بين طرفيْ التشبيه في الصورة التي يأتيان فيها على هيئة المركب الإضافي حيث يكون المشبه به مضافًا والمشبه مضافًا إليه، يؤدي تلاصقهما الخطي الذي يستدعي عدم إمكانية الفصل بينهما إلى قوة العلاقة التشبيهية بينهما حتى يصيرا إلى مرحلة من التماثل يبدو بها أحدهما كأنه الآخر؛ لأن منزلة " المضاف من المضاف إليه بمنزلة صدر الكلمة من عجزها " (
)؛ ولأن الكلمة صدرها وعجزها شيء واحد، فكذلك يكون المضاف والمضاف إليه، أو طرفا الصورة التشبيهية الإضافية كالشيء الواحد كذلك. 

يقول أوس (
) [ طويل ]: 
وَصَبَّحَنَا عَارٌ طَوِيلٌ بِنَاؤُهُ=نُسَبُّ بِهِ مَا لاَحَ فِي الأُفْقِ كَوْكَبُ 

إن أصل البنية اللغوية للصورة التشبيهية في الصدر: العار بناء طويل ولكن الشاعر استعاض عن هذا المركب الخبري بالإضافي بناؤه، حيث أضاف المشبه به إلى المشبه الضمير العائد على العار؛ بغية تجسيده - وهو مدرك عقلي - في صورة حسية لا يستطيع الشاعر ولا قومه الفكاك منه، وتلك فائدة التشبيه: الوضوح والبيان، فهو " يخرج المبهم إلى الإيضاح والملتبس إلى البيان ويكسوه حلة الظهور بعد خفائه، والبروز بعد استتاره " (
) ويقول زهير (
): 
	حِيَاضُ الْمَنَايَا لَيْسَ عَنْهَا مُزَحْزَحٌ

	فَمُنْتَظِرٌ ظِمْئًا كَآخَرَ وَارِدِ 



فالمشبه به الحسي: حياض جاء في موقع المضاف، والمشبه العقلي: المنايا جاء في موقع المضاف إليه، والقيمة الفنية هي تجسيد المنايا في صورة الحياض المورودة يستوي أمامها المحبوس عنها إلى حين والوارد الذي يردها، إذ الكل في نهاية الأمر واردها، وكذلك المنايا. 


وهذه الصورة التشبيهية من المركب الإضافي لتشبيه المنايا أو الموت بالحياض نجدها عند كعب في صورة تحمل شيئًا من المفارقة بينها وبين صورة زهير، يقول كعب (
) [ بسيط ]: 
	لاَ يَقَعُ الطَّعْنُ إِلاَّ فِي نُحُورِهِمُ

	مَا إِنْ لَهُمْ عَنْ حِيَاضِ الْمَوْتِ تَهْلِيلُ 



فهو يمدح أصحاب النبي صلى الله عليه وسلم بالشجاعة والثبات في أرض المعركة ومواجهة العدو ولذلك تصيب الرماح نحورهم وليس ظهورهم؛ لأنهم يدركون حتمية الموت حيث الشهادة التي يؤملون، وهنا ندرك الفرق بين صورة زهير السابقة وصورة كعب، حيث أفرد كعب الموت في حين أن زهيرًا جمعه، والإفراد دال على أن الموت وإن تعددت صوره.ويقول الحطيئة (
) [ طويل ]: 
	أَحَلُّوا حِيَاضَ الْمَوْتِ فَوْقَ جِبَاهِهِمْ

	مَكَانَ النَّوَاصِي مِنْ وُجُوهِ السَّوَابِقِ



فهو يمتدح هؤلاء القوم بالشجاعة وعدم الخوف من الموت، إذ يضعون حياضه فوق جباههم؛ لتكون علامة عليهم، أو غرة في جباههم مثلما كانت ناصية الخيل السوابق دالة على شهرتها. 


وعلى هذا النحو كانت قوة الصورة التشبيهية في المركب الإضافي نابعة من هذه العلاقة التلازمية بين المضاف والمضاف إليه اللذين يمثلان طرفيْ الصورة التي تقنع من عناصرها بهذين الطرفين بيد أن ثمة صورة أخرى من صور التشبيه البليغ تكون فيها القوة التشبيهية بين الطرفين قد بلغت مداها، وهذه الصورة هي مجيء المشبه به على هيئة المصدر للمشبه، وقد عدها ابن الأثير من محاسن التشبيه في قوله: " واعلم أن محاسن التشبيه أن يجيء مصدريًّا، كقولنا: أقدم إقدام الأسد، وفاض فيض البحر، وهو أحسن ما استعمل في باب التشبيه " (
)، ويمكن لنا أن نبين عن حسنها وقوتها من خلال تحليل أبياتها عند شعراء الصنعة، يقول أوس (
): 
وَدِّعْ لَمِيسَ وَدَاعَ الصَّارِمِ اللاَّحِي=إِذْ فَنَّكَتْ فِي فَسَادٍ بَعْدَ إِصْلاَحِ 

فهو يشبه الوداع الذي يأمر به نفسه ناصحًا بوداع القاطع الهاجر المصر على قطعه وهجره، وهنا نلحظ جمال الصورة التشبيهية وفنيتها؛ لأنها اتكأت على بعض الوسائل الفنية منها: أنه لجأ إلى الإيجاز بحذف عناصر الصورة واكتفى منها بالطرفين، مع حذف المشبه الأصلي المصدر وداع، إذ التقدير: ودِّع وداعًا؛ للإيجاز ونفيًا للتكرار الذي قد يثقل البنية الصوتية للصورة ولأن ذكره وسيلة إيضاح للفعل المذكور وتأكيد له. ومنها القيمة الإيقاعية التي ينتجها الترديد الصوتي بين الطرفين، ويقول زهير (
) [ طويل ]: 
أَبَتْ ذِكَرٌ مِنْ حُبِّ سَلْمَى تَعُودُنِي=عِيَادَ أَخِي الْحُمَّى إِذَا قُلْتُ أَقْصَرَا 

فهو يشبه عيادة ذكَرُ حب سلمى له بعيادة الحمى للمحموم بين آنٍ وآخر وهنا نلمح الأثر النفسي الذي تتركه هذه الذكر في نفسه؛ لأن قوة العلاقة بين المشبه: تعودني، والمشبه به: عياد أخي الحمى تؤكد على هذا الأثر النفسي، وقد حذف المصدر المشبه واكتفى بفعله، لأن المحذوف وسيلة تأكيد وإيضاح تكفل الفعل والمصدر المشبه به بإنتاج إيحاءاته، ويقول كعب (
) [ بسيط ]: 
تَنْجُو نَجَاءَ قَطَاةِ الْحَيِّ أَفْزَعَهَا=بِذِي الْعِضَاهِ أَحَسَّتْ بَازِيًا طَرَقَا

فهو يشبه سرعة ناقته بسرعة القطاة عند هربها من البازي ونلحظ قيمة التجانس الصوتي بين المشبه تنجو والمشبه نجاء، مع أنه يتحدث عن سرعة الناقة، إلا أنه آثر هذا التجانس الصوتي؛ ليكون أعون على قوة التشابه وتمثل صورة الناقة في سرعتها.
 ويقول الحطيئة (
) [ طويل ]: 
تَفَادَى كُمَاةُ الْخَيْلِ مِنْ وَقْعِ رُمْحِهِ = تَفَادِي خَشَاشِ الطَّيْرِ مِنْ وَقْعِ أَجْدَلِ

يمدح زيد الخيل بالقوة والشجاعة وإصابة الرمي الذي يبدو في محاولة شجعان الأعداء تفادي رميه وهم في تفاديهم هذا يشبهون تفادي الطيور الصغيرة من وقع الصقر عليها وافتراسها، وكأن هذه الرماح المصوبة بدقة نحو الأعداء شبيهة بدقة الصقر في الوقوع على فرائسه. 


وفي ضوء ما سبق من تحليل الصور اللغوية التي أتى عليها التشبيه المحذوف الأداة عند الشعراء الأربعة يمكن أن ندرك مدى ما يتمتعون به من ملكة فنية وُظِّفت قدراتها في بنية الصورة التشبيهية القانعة من عناصرها بالطرفين اللذين قد يأتيان حسيين أو عقليين، أو يتناوبان بين الحسية والعقلية، وكان من مظاهر هذا التوظيف " إسقاطهم لبعض الروابط الأسلوبية - الأداة - وجه الشبه المصدر - لأنها وسائل إيضاح وتفسير، واكتفاؤهم من الجملة بمراكز الإيحاء فيها " (
) كالمشبه والمشبه به؛ لأنهما ما تبقى من الصورة التشبيهية بعد الحذف. 

1ـ2 - الاستعـارة: 

وإذا كانت آلية التشبيه قد توقفت عند إقامة علاقة بين طرفين معروفين؛ لأنهما مذكوران في النص، ويجمع بينهما الاتفاق في بعض الصفات أو معظمها بيد أنهما لا يتطابقان؛ لأن التطابق يشير إلى التوحد ومن ثم مشابهة الشيء بنفسه، ولم يكن التشبيه كذلك؛ لأنه يقوم على التغاير وليس التطابق، وإن بدت العلاقة من الطرفين من القوة بحيث يخيل أن هذا هو ذاك، كما بدا من استخدام أداة التشبيه كأنّ أو في صور التشبيه المحذوف الأداة، بيد أنها تظل في نهاية الأمر صورًا تشبيهية تم فيها الحفاظ على الطرفين. 


أما في الصورة الاستعارية، فإن المبدع يحاول إيهام المتلقي بهذا التوحد والتطابق بين الطرفين لأنه يجتهد في أن يصل بالمركب الاستعاري إلى أقصى غاية ممكنة من التشابه تستطيع أن تنتجها البنية اللغوية التي تعتمد النقل والإبدال بين طرفيْ الصورة الاستعارية؛ لأن " الاستعارة تعليق العبارة على غير ما وضعت له في أصل اللغة على جهة النقل للإبانة " (
)، وهو التعريف الذي قال به العسكري في الصناعتين، فهي " نقل العبارة عن موضع استعمالها في أصل اللغة إلى غيره لغرض " (
) وأشار القاضي الجرجاني في الوساطة إلى عملية النقل في الاستعارة، وقيمتها الفنية فهي " ما اكتُفي فيها بالاسم المستعار عن الأصل، ونقلت العبارة فجعلت في مكان غيرها، وملاكها تقريب الشبه ومناسبة المستعار له للمستعار منه، وامتزاج اللفظ بالمعنى، حتى لا يوجد بينهما منافرة، ولا يتبين في أحدهما إعراض عن الآخر " (
)، وهذا النقل والإبدال في الاستعارة بين مجالين دلاليين مختلفين إنما يهدف إلى " دخول المشبه في جنس المشبه به " (
)، وهو ما يعني المبالغة في التشبيه (
) مع الإشارة إلى قيمة جديدة للاستعارة تتمثل في إنتاجها لمعنًى ما يريده المبدع الواعي بعملية النقل والإبدال وذاك ما أشار إليه الفكر النقدي الجديد الذي نظر إلى الاستعارة " بوصفها مثالاً رفيعًا للكشف عن القدرة البشرية على صنع المعنى " (
) المراد، بيد أن هذا " المعنى لا يقدم فيها بطريقة مباشرة بل يقارن أو يستبدل بغيره على أساس من التشابه " (
) لأن الاستعارة " صورة شكلية تحل فيها مفردة محل مفردة أخرى بمقتضى علاقة التشابه القائمة بينهما (
).
وقيام الاستعارة على التشابه بين الطرفين يحيل إلى تعريفها بأنها تشبيه حُذف أحد طرفيه، وهو تعريف مستنبط من تقسيمها باعتبار طرفيها إلى: تصريحية يذكر فيها المشبه به ويحذف المشبه، ومكنية يحذف منها المشبه به، ويستعاض عنه بخاصة من خواصه(
) وهذه الاستعارة الأخيرة تبرز فيها بوضوح عملية النقل والإبدال التي وردت في تعريفات عند القدامى الذين أدركوا تماهي الحدود بين طرفيها؛ لأنها " تقوم بكسر الحواجز بين الحقول الدلالية عندما تنقل كلمة من مجالها الدلالي، وتنقلها إلى أخرى تنتمي إلى مجال دلاليٍّ آخر " (
). 
وسوف يكون لعملية النقل والإبدال دورها في دراسة الاستعارة عند الشعراء الأربعة؛ لأنها " اختيار معجمي تقترن بمقتضاه كلمتان في مركب لفظي اقترانًا دلاليًّا ينطوي على تعارض أو عدم انسجام منطقي ويتولد عنه بالضرورة مفارقة دلالية تثير لدى المتلقي شعورًا بالدهشة والغرابة " (
) كما أن " الأدب بوصفه نوعًا من الخطاب يؤثر على استراتيجية المعالجة التي يستعملها القراء لتوحيد البنى الإعلامية المفهومية واللغوية داخل تمثيل النص " (
) الاستعاري بما هو عمل أسلوبي يتشكل " من خلال التركيب اللغوي بعلاقات جديدة فيه، وارتباط بين أطراف الجملة فعلاً وفاعلاً ومفعولاً وشبه جملة وصفة وحالاً ومبتدأً وخبرًا " (
). 
الاستعارة في المركب الفعلي: 

في هذا المركب يأتي أحد طرفيْ الصورة الاستعارية على هيئة الفعل، بينما يكون الطرف الثاني اسمًا، يتم النقل والإبدال بينهما من خلال الرؤية الفنية للمبدع عندما يحاول إضفاء صفات جديدة للدوال اللغوية المشكلة لصورته، يقول أوس (
) [ طويل ]: 
فَلَمْ أَرَ يَوْمًا كَانَ أَكْثَرَ بَاكِيًا=وَوَجْهًا تُرَى فِيهِ الْكَآبَةُ تُجْنَبُ 

تطالعنا الصورة الاستعارية في عجز البيت من خلال التركيب الفعلي المبني للمجهول: تُرى فيه الكآبة حيث تتحول الكآبة وهي مجرد إلى صورة محسوسة مجسدة من خلال الشيء المادي المرئيّ الذي يجسم هذا المجرد من خلال " نقل الخواص من أحد عنصريْ المركب اللفظي إلى العنصر الآخر " (
) وفيه تكمن بلاغة الاستعارة في " إخراج ما لا يُرى إلى ما يُرى " (
) بحيث نرى الكآبة في وجوه القوم وأثرها عليهم ويقول زهير (
) [ بسيط]: 
	فَاسْتَمْطِرُوا الْخَيْرَ مِنْ كَفَّيْهِ إِنَّهُمَا

	بِسَيْبِهِ يَتَرَوَّى مِنْهُمَا الْبُعُدُ 



فقد نقل الطرف الأول: الخير من مجاله الدلالي المجرد إلى الطرف الثاني وهو: استمطروا، ليتحول هذا المجرد إلى شيء مادي مجسم في صورة المطر وهو ما يدل على البراعة التصويرية عنده؛ لأن " التجسيم مرحلة متقدمة في الاستعارة تندر في الشعر الجاهلي " (
) وليشير بهذا التحول إلى علوّ الممدوح؛ لأن خيره إنما ينزل من علٍ على كل من يطلبه بعيدًا كان هذا الطالب للعطاء أو قريبًا. 

ويقول كعب (
) [ طويل ]: 
وَنَحْبِسُ بِالثَّغْرِ الْمَخُوفِ مَحَلُّهُ=لِيُكْشَفَ كَرْبٌ أَوْ لِيُطْعَمَ جَائِعُ 

فالكرب الواقع وهو مجرد يتحول بفعل النقل الدلالي إلى شيء مادي يتم كشفه وإزالته؛ لأنه مجسم أمام العيان، وهو يشير بتجسيمه هذا إلى كونه حملاً ثقيلاً ينوء بحمله هؤلاء المكروبون. 

ويقول الحطيئة (
) [ طويل ]: 
بَنَى الأَحْوَصَانِ مَجْدَهَا ثُمَّ أَسْلَمَتْ=إِلَى خَيْرِ مُرْدٍ سَادَةٍ وَكُهُولِ 

فهو يجسد المجد المجرد بصورة البناء الذي قام به هذان الأحوصان: الأحوص بن جعفر بن كلاب وابنه عمرو ابن الأحوص، وهنا نجد الطرف الأول: المشبه المجرد: مجدهما قد وقع موقع المفعول به بينما وقع الطرف الثاني المنقول إليه موقع المسند الفعلي. 


ونلحظ على الصورة الاستعارية في الأبيات السابقة أنها مالت إلى التجسيم، حيث تم إخراج المعنوي المجرد إلى صورة الشيء المادي غير العاقل، وثم دلالة أخرى تنتجها الصورة الاستعارية وهي دلالة التشخيص التي يتم فيها إضفاء الصفة البشرية، أو بعض خواصها على ما ليس بإنسان كالحيوان أو الجماد أو المجرد (
) بغية تحويل هذه العناصر الطبيعية من مجالاتها الدلالية إلى حيث مجالات الدلالة البشرية، مما يسهم في إعطاء هذه الظواهر غير البشرية صفة البشر، يخاطب أوس نفسه في مرثيته العينية قائلاً (
): 
	أَيَّتُهَا النَّفْسُ أَجْمِلِي جَزَعَا

	إِنَّ الَّذِي تَحْذَرِينَ قَدْ وَقَعَا 



إنه موقف فقد وفجيعة تركت آثارها على النفس الكليمة، ولم يجد الشاعر من يواسيه شعوره سوى أن يجرّد من نفسه هذا المؤاسي فيناديها هذا النداء المتغاضي عن الحواجز اللغوية التي يقيمها حرف النداء، ثم يأمرها بإجمال الجزع؛ فقد وقع ما كانت تحذره، وهنا تتحول النفس إلى ذلك الشخص المؤاسي بل المفجوع الذي وحدت الفاجعة بينه وبين من يناديه، وقد طغى هذا الشعور الحزين على الشاعر، مما دفعه إلى دلالة التشخيص باعتبارها " الملكة الخالقة التي تستمد قدرتها من سعة الشعور حينًا، أو من دقة الشعور حينًا آخر، فالشعور الواسع هو الذي يستوعب كل ما في الأرضين والسماوات من الأجسام والمعاني فإذا هي حية كلها؛ لأنها جزء من تلك الحياة المستوعبة الشاملة والشعور الدقيق هو الذي يتأثر بكل مؤثر، ويهتز لكل هامسة ولامسة فيستبعد جد الاستبعاد أن تؤثر فيه الأشياء ذلك التأثير، وتوقظه تلك اليقظة وهي هامدة جامدة صفر من العاطفة خلو من الإرادة "(
) ولعل هذا الشعور دافع زهير لتشخيص الدهر في قوله (
): 
	يَا دَهْرُ قَدْ أَكْثَرْتَ فَجْعَتَنَا
وَسَلَبْتَنَا مَا لَسْتَ مُعْقِبَهُ

	بِسَرَاتِنَا وَقَرَعْتَ فِي الْعَظْمِ
يَا دَهْرُ مَا أَنْصَفْتَ فِي الْحُكْمِ 



والتشخيص ماثل في أسلوب النداء الذي يئول إلى المركب الفعلي الذي يصور فيه الدهر بإنسان يخاطبه خطابًا دالاًّ على العجز المطلق المصحوب بشعور المقهور أمام هذا التسلط الذي يمارسه الدهر ليس فقط في فجعتهم بالسادة الكرام، وإنما أيضًا في حكمه الظالم، ولعل هذا الإحساس بالقهر أمام سطوة الدهر هو الذي دفع كعبًا إلى إدراك حقيقة خطاب أبيه للدهر (
) [ طويل ]: 
	وَأَدْرَكْتُ مَا قَدْ قَالَ قَبْلِي لِدَهْرِهِ

	زُهَيْرٌ وَإِنْ يَهْلِكْ تُخَلَّدْ نَوَاطِقُهْ 



فالدهر مقول له مشخص بصورة إنسان معرض عن استماع ما يقلق الآخرين لما له من سطوة لا يستطيع أحد مجاراتها؛ ولذلك قرر الحطيئة الحقيقة التالية (
) [ وافر ]: 
	وَلَيْسَ لَهَا مِنَ الْحَدَثَانِ بُدٌّ

	
	إِذَا مَا الدَّهْرُ عَنْ عُرُضٍ رَمَاهَا 



فالدهر هنا شخص رامٍ صائب الرمي، إذا رمى النفس بشيء فلا مفر لها منه. 

الاستعارة في المركب الاسمي: 

وإذا كان المركب الفعلي قد منح الصورة الاستعارية في النماذج السابقة صفة الحركية المحاطة بمناخ زمني قد يكون للماضي أو الحاضر أو المستقبل، فإن المركب الاسمي يشير إلى وصف الصورة الاستعارية بالثبات والاستمرارية، وما يستدعيه ذلك من التلازم بين طرفي الصورة أو بين المستعار منه والمستعار له اللذين يأتيان على هيئة المسند إليه والمسند في المركب الاسمي، يقول أوس بن حجر (
): 
	وَغَيَّرَهَا عَنْ وَصْلِهَا الشَّيْبُ إِنَّهُ

	شَفِيعٌ إِلَى بِيضِ الْخُدُورِ مُدَرَّبُ 



فهو يداخل بين المركبين: الفعلي: غيرها الشيب، والاسمي: إنه شفيع؛ ليؤكد على الرغبة الملحة في تشخيص الشيب بصورة إنسان يمارس سلطة تحويل المرأة وتغييرها، ودفعها إلى فراقه ثم إنه رغم ذلك فهو شفيعه إلى بيض الخدور، وهي النساء المنعمات لا يخرجن إلى العمل، ويشخص زهير الحية بالإنسان القلق في قوله (
): 
	زَجَرْتُ عَلَيْهِ وَالْحَيَّاتُ مَذْلَى

	نَبِيلَ الْجَوْزِ أَتْلَعَ تَيَّحَانِ 



فقد دفعها الحَر إلى الضجر والقلق، وقد وقع الطرفان موقع المسند إليه والمسند في المركب الاسمي، ويقول كعب (
) [ طويل ]: 
	لأَيِّ زَمَانٍ يَخْبَأُ الْمَرْءُ نَفْعَهُ

	غَدًا فَغَدًا وَالدَّهْرُ غَادٍ وَرَائِحُ 



فقوله: والدهر غادٍ ورائح: مركب اسمي جاء فيه الطرف الأول مسندًا إليه، والطرف الثاني مسند، وهو يصور الدهر بصورة الرجل الملح في مجيئه ورواحه، ليحيل كل شيء أتى عليه إلى زوال ويقول الحطيئة (
) [ طويل ]: 
	وَأَشْتُمُ قَوْمًا كَانَ مَجْدُ أَبِيهِمُ

	عَلَى كُلِّ حَالٍ رَاسِيًا لَمْ يُهَضَّمِ 



فقد شبه المجد بالبناء، أو الجبل الراسي، وحذف المشبه وأتى بما يدل عليه وهو قوله: راسيا الواقع موقع خبر كان، وهو يشير إلى علو هذا المجد وثباته، والصورة هنا تهدف إلى تجسيم المجرد، وإخراجه في صورة مرئية. 


 ومن خلال هذه الصور الاستعارية عند الشعراء الأربعة بدا واضحًا ميلهم إلى توظيف الاستعارة في التعبير عن المجردات، وإخراجها في صورة مادية ملموسة، سواء أكانت هذه الصورة الملموسة ماثلة في التجسيم، أو في التشخيص، وقد رأينا أن التشخيص كان أقل نسبيا من التجسيم الذي كثر في المركبين الفعلي والاسمي، و مرد ذلك إلى طبيعة البيئة العربية القديمة حيث الصحراء الذي يبدو فيها كل شيء ساكنًا جامدًا أمام الرؤية العينية للشعراء، بيد أن هذا السكون كثيرًا ما كان يتحول إلى الحركية والحياة التي تقوم بها المخيلة الشعرية عند هؤلاء الشعراء. 

1ـ3 - الكنــاية: 

يعد الأسلوب الكنائي واحدًا من الأساليب الفنية التي لجأ إليها الشعراء للتعبير عن تجاربهم وتوصيلها إلى المتلقي الذي يظل مشدودًا إلى النص؛ لأن أسلوب الكناية يتكئ في إنتاج دلالته على الخفاء، وليس الظهور أو التصريح، فالمبدع لا يلجأ إلى الدلالة مباشرة، وإنما يلجأ إلى معنًى تالٍ ورديف لها، وذاك قول الإمام عبد القاهر في تعريفها بقوله: " أن يريد المتكلم إثبات معنًى من المعاني، فلا يذكره باللفظ الموضوع له في اللغة، وإنما يجيء إلى معنًى هو تاليه وردفه في الوجود، فيومئ به إليه، ويجعله دليلاً عليه " (
) وهو يشير إلى وجود معنًى يُراد التعبير عنه، ولفظ تشير دلالته السطحية إلى معنًى آخر، وبين المعنيين علاقة ليست علاقة التشابه كما في التشبيه والاستعارة، وإنما هي علاقة اللزوم (
) بين الدلالة المطروحة على بنية السطح ونظيرتها المطروحة على بنية العمق؛ ولذلك عرفها السكاكي بقوله: " هي ترك التصريح بذكر الشيء إلى ذكر ما يلزمه، لينتقل من المذكور إلى المتروك " (
). 


وترك التصريح بالمذكور والانتقال منه إلى المتروك لا يعني انتفاء إرادة المذكور؛ لأن العلاقة بينهما تجعلهما مطروحين أمام المتلقي الذي يستطيع من خلال الرؤية الكلية للنص التوصل إلى أيهما المراد، وهذا ما يشير إليه تعريف القزويني للكناية بأنها " لفظ أريد به لازم معناه مع جواز إرادة معناه حينئذٍ " (
) وهو ما يعني أن " استهداف اللازم لا يمنع من إرادة المعنى الأصلي معه، أي أن المعنى الأصلي والمجازي مطروحان في السياق، وقابلان للقصدية سواء أكانت علاقة اللزوم هنا عرفية أو عقلية " (
) وقد أشار العلوي إلى هذه الثنائية الإنتاجية في بنية الكناية عندما عرفها بأنها " اللفظ الدال على معنيين مختلفين، حقيقة ومجاز من غير واسطة لا على جهة التصريح " (
) بالمعنى المراد.

والملاحظ على كل هذه التعريفات أنها وضعت اللفظ قبالة المعنى المراد وغير المراد، وتحديد المعنى كناتج من نواتج اللفظ سوف يوجه البحث نحو دراسة الكناية عند شعرائه من خلال البنية الدلالية التي ينتجها الأسلوب الكنائي. 

الكــــرم: 

واحدة من الخصال الحميدة التي افتن الشعراء العرب القدامى في التعبير عنها، وجعغلها محورًا من محاور الفخر والمدح في شعرهم لما لها من أهمية كبيرة في حياة العربي المنتمي إلى بيئة طبيعية يغلب عليها الجفاف المتمثل في الصحراء بفقرها وجفافها، إلى جانب طبيعة العربي ذاتها التي تحمله على البذل والعطاء الذي يستدعي مذمة البخل والإقتار، فقد كان من الخير للعربي أن يلقى حتفه حتى لا يتعرض لمذمة البخل؛ ولأن الكرم قد كان أثرًا من آثار هذه البيئة العربية، فقد كان التعبير عنها متأثرًا أيضًا بهذه البيئة، يقول أوس (
) [ طويل ]: 
	كَثِيرُ رَمَادِ الْقِدْرِ غَيْرُ مُلَعَّنٍ

	وَلا مُؤْيِسٌ مِنْهَا إِذَا هُوَ أَخْمَدَا 



إن كثرة الرماد تستدعي كثرة إشعال النار، وإضافة الرماد إلى القِدر تستدعي كثرة الطبخ وذلك ما يعني أن قوله: كثير رماد القِدر كناية عن الكرم الذي تستدعيه بنية العمق، وذلك أبلغ من كثير الكرم؛ لأن دلالة الرماد لا تقف فقط عند حد الإحراق، وإنما تتعداها إلى ما يرتبط بالنيران من الأنس والإحساس بالراحة والترحاب الذي نلمحه في قول الحطيئة عن الدلالة ذاتها (
) [ طويل ]: 
	فَنِعْمَ الْفَتَى تَعْشُو إِلَى ضَوْءِ نَارِهِ

	إِذَا الرِّيحُ هَبَّتْ وَالْمَكَانُ جَدِيبُ 



فالكناية في قوله: تعشو إلى ضوء ناره، وهي كناية عن كرم الفتى، وهي من أثر البيئة العربية فقد كان العربي المجبول على الكرم يوقد ناره أثناء الليل ليهتدي بها السائرون ليلاً، فينزلون عليه ضيفانًا، فيؤدي إليهم حق ضيافتهم قرير العين بما يفعل، وربما كانت الدلالة السطحية حقيقية في هذا المقام لولا أن النص قد تضمن ما يؤكد الدلالة الكنائية التي هي الكرم، فهو يقول في نهاية النص: إذا هبت الريح والمكان جديب، والجدب يستدعي الفقر والعوز؛ ومن ثم كانت الدلالة الكنائية هي المرادة من السياق، ومع كلف العربي بإشعال نيرانه بالليل، نجده يكلف كذلك بسعة بيته ليسع المجتدين وطالبي العطاء والكرم، وهو ما نجده في قول زهير (
): 
	رَحْبُ الْفِنَاءِ لَوَ انَّ النَّاسَ كُلَّهُمُ
مَا زَالَ فِي سَيْبِهِ سَجْلٌ يَعُمُّهُمُ

	حَلُّوا إِلَيْهِ إِلَى أَنْ يَنْقَضِي الأَبَدُ
مَا دَامَ فِي الأَرْضِ مِنْ أَوْتَادِهَا وَتِدُ



فرحابة الفناء كناية عن الكرم وكثرة العطاء، وهي دلالة لا تنفي الدلالة المطروحة على السطح بل تؤازرها، فالعطاء يستدعي سعة الفناء ليأتي إليه طالبوه مهما كثروا، وامتلأ بهم المكان، وكل ذلك دال على مدى ما يتميع به الممدوح من عظيم الكرم الذي نلمحه في قول كعب بن زهير (
) [ كامل ]: 
	تَزِنُ الْجِبَالَ رَزَانَةً أَحْلاَمُهُمْ

	وَأَكُفُّهُمْ خَلَفٌ مِنَ الأَمْطَارِ 



إنه يمدح الأنصار بهذه الصور الكنائية التي تكشف فضلهم وكرمهم، فأحلامهم من الرجاحة والرزانة بحيث يفوقون بها الجبال الرواسي، ويكني عن كرمهم بقوله: وأكفهم خلف من الأمطار، والمطر في البيئة العربية عماد حياتها، ولذا كانت أكف الأنصار ما يخلفه المطر من خير لأهل المكان. 

الحرب: 

ومثلما أثرت البيئة العربية في الكنايات الدالة على الكرم عند الشعراء، رأيناها تؤثر في تلك الصور الكنائية الدالة على الحرب وما يتعلق بها من السلاح، أو من الأوصاف المقترنة بها كالقوة والشجاعة والغضب والغيظ، وهذا الأثر أمر طبيعي؛ لأن " البيئة الجاهلية هيأت للعرب في ذلك الوقت ظروفًا جعلتهم يتنازعون ويتشاحنون ويتحاربون، وقد ساعد على ذلك عاملٌ قويٌّ جدًّا هو عدم وجود سلطة مركزية عامة يخضع لها العرب جميعًا "(
) لذلك كثرت الحروب وكثر الحديث عنها وعن أدواتها ومختلف عناصرها، من ذلك قول أوس (
) [ طويل ]: 
	وَجِئْنَا بِهَا شَهْبَاءَ ذَاتَ أَشِلَّةٍ

	
	لَهَا عَارِضٌ فِيهِ الْمَنِيَّةُ تَلْمَعُ 



فقد كنّى بقوله: شهباء عن الكتيبة العظيمة التي كأنما يعلو أسلحتها بياض الحديد، ومن ثم فهي كناية عن موصوف، وهنا نلمح قيمة الوصف الدال على الموصوف المحذوف، ذلك أن كلمة شهباء تستدعي كلمة الشهب بدلالتها على الإحراق الذي يتواءم ووصف الكتيبة العظيمة بالشهباء لأن أصل الشهاب هو شعلة النار، وبذلك تكون الدلالة الكنائية المجازية هي المطروحة في السياق، ليس الدلالة السطحية التي تشير فيها كلمة الشهباء إلى الكتيبة التي يعلوها بياض الحديد وقد أكد النص الدلالة الكنائية في نهايته عندما وصف المنية وهي السيوف باللمعان. 


وإذا كانت قوة السيف ليست معللة به لذاته، وإنما بقوة من يحمله، كذلك لا تكون الرماح أداة فعالة في الحروب إلا بقوة من يحملها سواء أكانت هذه القوة معنوية كالجرأة والشجاعة، أو كانت شكلية ماثلة في ضخامة الجسم وطوله، يقول زهير (
) [ طويل ]: 
	إِذَا فَزِعُوا طَارُوا إِلَى مُسْتَغِيثِهِمْ

	طِوَالَ الرِّمَاحِ لا ضِعَافٍ وَلا عُزْلِ 



فقوله: طوال الرماح كناية عن قوتهم وشدتهم في المعارك؛ لأن الرمح الطويل لا يكاد يستعمله إلا الكامل الخلق الشديد القوة؛ ولذلك لابد أن تكون الرماح والدروع وغيرها من الأسلحة محكمة الصنع لتكون أعون على تحقيق النصر، يقول كعب في مدح المهاجرين (
) [ بسيط ]: 
	شُمُّ الْعَرَانِينِ أَبْطَالٌ لَبُوسُهُمُ

	مِنْ نَسْجِ دَاوُدَ فِي الْهَيْجَا سَرَابِيلُ 



فهو يمدحهم بالسيادة والشرف، ويكني عن ذلك بأنهم شم العرانين، ويمدحهم بالشجاعة الماثلة في كون لبوسهم من الدروع المحكمة الصنع وكنى عن ذلك بأنها من نسج داود، وهو نبي الله داود عليه السلام نسبت إليه الدروع؛ لأنه " أول من سردها وحلّقها " (
) وهنا يبدو الأثر القرآني على كعب في قوله: لَبوس وهو عند العرب يطلق على السلاح كله درعًا كان أم غيرها، قال الله تعالى عن النبي داود عليه السلام ﴿وعَلَّمْنَاهُ صَنْعَةَ لَبُوسٍ لَّكُمْ لِتُحْصِنَكُم مِّنْ بَأْسِكُمْ فَهَلْ أَنتُمْ شَاكِرُونَ ﴾ (
)، وإذا كان كعب قد نسب صنعة الدروع إلى داود عليه السلام، فإن الحطيئة ينسبها إلى ابنه نبي الله سليمان عليه السلام وفي ذلك يقول الحطيئة (
) [ بسيط ]: 
	فِيهِ الرِّمَاحُ وَفِيهِ كُلُّ سَابِغَةٍ

	جَدْلاَءَ مُبْهَمَةٍ مِنْ صُنْعِ سَلاَّمِ 



فالسابغة الجدلاء كناية عن الدرع الطويلة المحكمة النسج تُنسب صناعتها إلى نبي الله سليمان عليه السلام، وفي نسبة صنعة الدروع إلى نبي الله سليمان عليه السلام استدعاء لأبيه داود عليه السلام وفيه إشارة إلى مدى قوة هذه الدروع وإحكام جدلها، كما يستدعي ذلك وصف الدروع بالشرف والقدسية التي يتحقق معها النصر المؤزر. 


وصفة الغضب والغيظ من الصفات المقترنة بالحرب في البيئة العربية القديمة، إذ كان العربي عندما تستثار حفيظته يثور ويغضب، ويتخذ ذلك الغضب والغيظ على المستوى الإبداعي بعض الصور الكنائية كالتي نراها في قول أوس (
) [ طويل ]: 
	فَفَارَتْ لَهُمْ يَوْمًا إِلَى اللَّيْلِ قِدْرُنَا

	تَصُكُّ حَرَابِيَّ الظُّهُورِ وَتَدْسَعُ 



ففوران القدر كناية عن الغضب والغيظ، وقوة الجيش التي بدت في انتصاره، وطعن المهزومين في ظهورهم؛ لأنهم فروا من أمامهم، ويقول زهير (
) [ وافر ]: 
	فَقُلْنَا يَا الَ أَشْجَعَ لَنْ تَفُوتُوا

	بِنَهْبِكُمُ وَمِرْجَلُنَا يَفُورُ 



فقوله: مرجلنا يفور كناية عن الغضب والثورة على آل أشجع الذي يحاولون نهب ما لدى زهير وممدوحيه، والكناية هنا أبلغ من التصريح لو أنه قال: نحن غضاب؛ لأن فوران المرجل يستدعي إشعال النار ومن ثمة الإحراق المقترن بالنيران المشتعلة، وهو مما يتواءم وتهديد هؤلاء القوم بما يترتب على إغضابهم زهيرًا وممدوحيه. ويقول كعب عن الأنصار (
) [ كامل ]: 
	وَالنَّاظِرِينَ بِأَعْيُنٍ مُحْمَرَّةٍ

	
	كَالْجَمْرِ غَيْرَ كَلِيلَة الإِبْصَارِ 



فقوله: بأعينٍ محمرة كناية عن الغضب حتى لكأن الشرر يتطاير منها ليقع جمرًا على الأعداء، وما يؤكد هذه الدلالة الكنائية نفيه في نهاية البيت أن يكون احمرار العين مرضًا يترتب عليه ضعف الإبصار، ومن الصفات المقابلة للقوة والغضب الضعف الذي نجده في قول الحطيئة (
) [ بسيط ]: 
	مَا كَانَ ذَنْبِي أَنْ فَلَّتْ مَعَاوِلَكُمْ

	مِنْ آلِ لأْيٍ صَفَاةٌ أَصْلُهَا رَاسِي 



فقوله: فلت معاولكم كناية عن ضعف المعاول وهشاشتها؛ لعدم قدرتها على إصابة آل لأي. 

المكارم والمثالب: 

الفخر أحد فنون الشعر العربي، وهو " تمدح المرء بكرم الخلال وطيب الشمائل، ومباهاته بنفسه أو قبيلته، وهو من أخص صفات العرب، ومن أوسع الأبواب في شعرهم " (
) ومن بين ما كان الشعراء يتمدحون به نقاء العرض من الدنس والعيوب، قال أوس بن حجر (
) [ طويل ]: 
	يُجَرِّدُ فِي السِّرْبَالِ أَبْيَضَ صَارِمًا

	مُبِينًا لِعَيْنِ النَّاظِرِ الْمُتَوَسِّمِ 



فكلمة أبيض كناية عن نقاء العرض من الدنس والعيوب، ومن ثمة الشرف وحسن السيرة التي ينتفي معها اقتراف صاحبها للفواحش، يقول أوس في ذلك (
) [ وافر ]: 
	وَلَسْتُ بِأَطْلَسِ الثَّوْبَيْنِ يُصْبِي

	حَلِيلَتَهُ إِذَا هَجَعَ النِّيَامُ 



فنفيُ طُلسة الثوب كناية عن عدم اقترافه الفواحش؛ لأن الطلسة مما يعين على التخفي بالليل مما يسهل عليه مقارفة الفاحشة، ولذا استدعى نفيها عن الثوب وصفه بالأبيض ينم عليه لو أنه همَّ بارتكاب الفاحشة عندما يهجع النيام. وقال زهير (
) [ طويل ]: 
	وَأَبْيَضَ فَيَّاضٍ يَدَاهُ غَمَامَةٌ

	عَلَى مُعْتَفِيهِ مَا تُغِبُّ فَوَاضِلُهْ 



فكلمة أبيض في صدر البيت كناية عن نقائه من العيوب، وقال الحطيئة (
) [ م- كامل ]: 
	لاَ يَفْشَـلُونَ وَلاَ تَبِيـ
	ـتُ عَلَى أُنُوفِهِمُ الْخَوَاطِمْ 



فقوله: و لا تبيت على أنوفهم الخواطم كناية عن عدم اللؤم والعار، والخواطم كل ما يوضع على الأنف فيخطمه، وقد استخدم الأنف هنا لأنها مناط العزة والكبرياء. 


ومن المثالب التي صورها هؤلاء الشعراء كنائيًّا عدم الوفاء بالعهود، أو عدم الحفاظ عليها وهي ما تستدعي مثلبة الغدر، قال أوس (
) [ طويل ]: 
	فَإِنِّي رَأَيْتُ النَّاسَ إِلاَّ أَقَلَّهُمْ

	خِفَافَ الْعُهُودِ يُكْثِرُونَ التَّنَقُّلاَ 



فقوله: خفاف العهود كناية عن عدم الحفاظ عليها، فضلاً عن عدم الوفاء بها، وجاء قوله: يكثرون التنقلا لتأكيد هذه الدلالة الكنائية، فالرجل الذي لا يحفظ العهود ولا يفي بها يسهل عليه التحول والتغير من حال إلى أخرى. 

وإلى جانب ما سبق من الكنايات التي دارت في فلك الكرم، والحرب وتداعياتها، والمكارم والمثالب نجد عددًا من الكنايات التي عبرت عن دلالات أخرى منها التعبير عن الندم بعض الأصابع كالذي نجده في قول أوس (
) [ طويل ]: 
	فَعَضَّ بِإِبْهَامِ الْيَمِينِ نَدَامَةً

	وَلَهَّفَ سِرًّا أُمَّهُ وَهْوَ لاَهِفُ 



فقوله: عض بإبهام اليمين كناية عن الندم، وقد أكد الشاعر هذه الدلالة بكلمة ندامة، ومن ثمة يكون الفعل نفسه: عض الإبهام دالا على هذا المعنى الذي يفيد إلى جانب الندم التحير والقلق الذي يجعله لا يدري ما يفعل، فيلجأ إلى عض إبهام يده، وهو ما نجده عند كعب الذي يتناص والبيت السابق تناصًّا يجمع بين البنية اللغوية والبنية الدلالية في قوله (
) [ طويل ]: 
	يَعَضُّ بِإِبْهَامِ الْيَدَيْنِ تَنَدُّمًا

	
	وَلَهَّفَ سِرًا أُمَّهُ وَهْوَ نَادِمُ 



ونجد الكناية هنا أشد وقعًا في التعبير عن الندم من خلال مظهرين لغويين أولهما: أنه جعل النادم يعض إبهامي يديه جميعًا، وليس اليمين كما عند أوس، وثانيهما التكرار الدلالي اللفظي الذي نجده في دلالة الكناية على الندم، وتكرار مادة ندم في نهاية الصدر ونهاية العجز.
ويكشف الحطيئة عن سبب سوء علاقته بالزبرقان، والدواعي التي دفعته لأن يهجوه الهجاء المقذع، فيقول (
): 
	تَوَلَّيْتُ لاَ آسَى عَلَى نَائِلِ امْرِئٍ

	طَوَى كَشْحَهُ عَنِّي وَقَلَّتْ أَوَاصِرُهْ 



فمن هذه الأسباب التي دفعته إلى عدم انتظار عطاء الزبرقان وعدم الأسى عليه أن الزبرقان طوى كشحه، وتلك كناية عن إعراضه عنه وتركه دون عطاء، وترتب على هذا الإعراض أنه لم يترك للحطيئة أية آصرة تربطه به أو تجعله يبقي عليه. 

ويقول زهير عن القبر (
) [ طويل ]: 
	أَرَانِي إِذَا مَا بِتُّ بِتُّ عَلَى هَوًى
إِلَى حُفْرَةٍ أُهْدَى إِلَيْهَا مُقِيمَةٍ

	وَأَنِّي إِذَا أَصْبَحْتُ أَصْبَحْتُ غَادِيَا
يَحُثُّ إِلَيْهَا سَائِقٌ مِنْ وَرَائِيَا 



فقد كنّى عن القبر بأنه حفرة، والحفر يستدعي الخفاء بين طيات الثرى وتلك دلالة الموت التي عبر عنها كعب بقوله (
) [ طويل ]: 
	إِذَا الْمَرْءُ لَمْ يَنْفَعْكَ حَيًّا فَنَفْعُهُ

	قَلِيلٌ إِذَا رُصَّتْ عَلَيْهِ الصَّفَائِحُ 



فقوله: رُصت عليه الصفائح كناية عن القبر الذي يستدعي الموت والدفن وهذه الدلالة الكنائية هي ما يؤكدها السياق لأن انعدام نفع المرء في حياته يؤكد عدم نفعه بعد موته. 

وفي ضوء ما سبق يمكن أن يُدرك أثر الصورة الكنائية في التعبير عن الدلالة المطروحة تلك الدلالة الملفعة بشيء من الإخفاء الذي يكون أبلغ من التصريح، وآكد في تثبيت الدلالة التي تربط ما بين المتلقي والنص والمبدع برباط تواصلي يؤدي إلى ثراء المعنى وقوة النص وحيويته التي تجعله قادرًا على استيعاب الدلالة الشكلية، والدلالة العميقة المرادة من المبدع. 
2ـ الصورة الكلية: 
مدخــــل: 

وقفت دراسة الصورة الشعرية في المبحث السابق عند أنماطهاالجزئية، إذ اتكأت في بنيتها على العناصر اللغوية الظاهرة وهي أدوات التشبيه ظاهرة كانت أو خفية كما في التشبيه البليغ والاستعارة، كما اتكأت على ملاحظة العلاقة بين الدلالات التي تنتجها الصورة، وقد رأيناها علاقة التلازم في الصورة الكنائية، وهذه النظرة الجزئية لها أهميتها البحثية؛ لأنها تكشف عن أساليب الشعراء في بناء صورهم، كما أن لها أهمية كبيرة كذلك عند دراسة الصورة الكلية؛ لأن الصور الجزئية لا تختفي من الصور الكلية، وإنما تكون مفرداتها وجزئياتها التي تتضام مع بعضها لترسم الصورة الكلية التي تكون " أشبه بلوحة كبيرة تضم داخلها صورًا صغيرة لا تستقل بنفسها ولكنها تكون جزئيات هذه اللوحة الكبرى " (
). 

وإذا كانت الصورة الجزئية قد عمدت إلى تفكيك البنية الكلية للنص إلى جزئيات صغيرة استدعت أن تكون النظرة إليها جزئية لا تكاد تجاوز البيت أو البيتين من النص الشعري، فإن الصورة الكلية تعمد إلى دراسة النص في بنيته الكبرى التي تتجسد من النظرة الكلية التي لا تحاول تفكيك النص، وإنما تحاول تجميع أجزائه، والبحث عن عناصر الترابط فيما بينها؛ لأن الصورة الكلية " لوحات متكاملة تؤدي فيها هذه الصور التشبيهية الجزئية وظيفة بنائية بعينها، إذ تتحول إلى لبنات في هذا البناء التصويري المتكامل، أو هذه اللوحة الممتدة على مساحة زمنية ومكانية واسعة، وهي لوحات يبنيها الشعراء عادة من خلال قص الأحداث وحكاية المواقف، وهو ما يُعرف اصطلاحًا بصورة الحدث أو صورة الموقف " (
) الواحد الذي يقوم الشاعر برصده مستغرقًا مجموعة من الأبيات يسودها إحساس واحد تجسده الألفاظ والعبارات لينتج من ذلك كله ما يُعرف بالوحدة العضوية التي تظهر بوضوح في الأسلوب القصصي (
). 


ولم يكن الأسلوب القصصي بالأمر الجديد على الأدبيات العربية القديمة، إذ قد لجأ إليه الشعراء أو الكتّاب؛ بغية تصوير تجاربهم ومواقفهم التي مروا بها أو عايشوها؛ لأنهم وجوها أقدر من غيرها على التعبير عن هذه التجارب والمواقف، ومن يتتبع الشعر العربي القديم، أو النثر العربي القديم يتأكد لديه بما لا يدع مجالاً للشك " أن وجود القصة العربية القديمة واقع لا مراء فيه "(
). 
وقد ذكر الأستاذ علي النجدي أن القصص الشعرية في الجاهلية والإسلام تعرض " صورًا شتى من حياة أهل الجاهلية وألوانًا متعددة من المشاعر والانفعالات البشرية يعرضها طائفة من الشعراء نبتت في بيئات مختلفة ونشأت في ظروف وعلى أحوال متفاوتة ولكلٍّ أسلوب متميز في التعبير والتصوير، يختلف باختلاف مواهبه الذهنية وخصائص شخصيته الفنية التي تشاركت في صنعها بيئته وظروف حياته من حوله "(
) مما يعني أن لجوء الشعراء العرب إلى الصورة القصصية بما تحويه من عناصر درامية وصراع ملحميٍّ، إنما كانت واحدة من الأنماط التصويرية، ولعلنا نرجح هذا اللجوء من خلال طبيعة البيئة العربية التي كانت تزخر بألوان من الصراع بين الإنسان والإنسان، أو بينه وبين الحيوان الذي اتخذه في كثير من الصور معادلاً موضوعيًّا له، وقد يكون هذا الصراع بين الإنسان وبين بعض مظاهر الطبيعة القاسية، وكذلك الصراع بين الحيوان والحيوان، وقد كان يرى ذلك كله ويتأثر به؛ ولذلك أبى الشاعر القديم إلا أن يعرضه في أسلوب قصصيٍّ يُعد " نموذجًا تعبيريًّا صادقًا يلتحم بهذا الصراع، أو يكشف عن طبائعه " (
)، وذلك على النحو الذي يبرز في صور الحيوان التي عمد الشعراء إلى تصويرها بهذا الأسلوب.
وإلى جانب هذه الصورة القصصية التي تتخذ من البنية الدرامية وسيلة فنية يعرض فيها الشاعر الموقف الذي يعيشه نجد الصورة الوصفية التي يعتمد فيها الشاعر على الوصف المباشر للمنظر أو الموضوع الذي تقع عليه عينه، فالوصف هو " ذكر الشيء بما فيه من الأحوال والهيئات، ولما كان أكثر وصف الشعراء إنما يقع على الأشياء المركبة من ضروب المعاني كان أحسنهم وصفًا مَن أتى في شعره بأكثر المعاني التي الموصوف مركب منها، ثم بأظهرها فيه وأولاها، حتى يحكيه بشعره، ويمثله للحس بنعته "(
). 

وهذا الوصف يُعد أوسع أبواب الشعر العربي، فقد قال ابن رشيق: إن" " الشعر إلا أقله راجع إلى باب الوصف " (
) الذي يُعد أثرًا من آثار البيئة العربية على إنسانها الذي يجد كل شيء أمامه واضحًا؛ ولأنه " نزعة فطرية ملازمة لطبيعة الذات الإنسانية بها يكتشف الإنسان العالم " (
) المحيط به، فقد رأينا احتفال الشعر العربي بهذه الصور الوصفية التي عمد إليها الشعراء القدامى، فأخرجوا لوحات فنية مزجوا فيها بين فن الشعر وفن الرسم، بحيث بدت اللوحة الوصفية الشعرية وكأنها لوحة فنية تموج بعناصر الحركة واللون والصوت.
وإلى جانب ذلك وجدنا التداخل بين الصورتين: الوصفية و القصصية، فقد لجأ الشعراء للوصف " في أعمالهم القصصية، وأسسوا عليه نمو الأحداث فيها وتطور المواقف، وبنوا عليه الحركة القصصية الدرامية " (
) وذلك ما سيكشفه تحليل نماذج الصورة القصصية. 
2ـ 1ـ الصورة القصصية: 

مثل الحيوان العربي محور هذه الصورة عند شعراء البحث الأربعة، فقد بدت أنوع الحيوان التي أدار عليها الشعراء الأربعة صورهم القصصية في صورة مأزومة تتعدد أسباب أزمتها وتتنوع مظاهرها، وبعضها يكشف عن الأصداء النفسية للشاعر الذي يقوم برصد الصورة وبعضها يقنع بالحديث عن الحيوان مصورًا الأزمة أو الموقف الذي يمر به من خلال هذا الأسلوب القصصي، وكانت الناقة والثور الوحشي، وحمار الوحش أهم العناصر الحيوانية الممثلة لهذا النمط التصويري عند الشعراء الأربعة. 
بين الذات المأزومة والذات الشاعرة: 

الحديث عن الناقة ومكانتها في الشعر العربي القديم، وفي حياة العرب عامة والشعراء خاصة أمر لا يختلف عليه باحث لا في القديم ولا في الحديث، وقد تنوعت الصورة الشعرية التي رسمها الشعراء للناقة في شعرهم، واتخذت بعض السمات، منها تصوير أوس بن حجر لناقته في صورة مأزومة قد تعددت فيها أسباب الأزمة برغم أن الأساس الذي بنى عليه الصورة هو وصفها بالقوة والصلابة والسرعة التي بها يستطيع أن ينجز حاجاته (
) [ بسيط ]: 
	وَقَدْ تُلاَفِي بِيَ الْحَاجَاتِ نَاجِيَةٌ
تُسَاقِطُ الْمَشْيَ أَفْنَانًا إِذَا غَضِبَتْ
حَرْفٌ أَخُوهَا أَبُوهَا مِنْ مُهَجَّنَةٍ
وَقَدْ ثَوَتْ نِصْفَ حَوْلٍ أَشْهُرًا جُدُدًا

	وَجْنَاءُ لاَحِقَةُ الرِّجْلَيْنِ عَيْسُورُ
إِذَا أَلَحَّتْ عَلَى رُكْبَانِهَا الْكُورُ
وَعَمُّهَا خَالُهَا وَجْنَاءُ مِئْشِيرُ
يَسْفِي عَلَى رَحْلِهَا بِالْحِيرَةِ الْمُورُ



فقد عرض أوس في هذه اللوحة صورة وصفية لناقته تناولت الخارج والداخل معًا، فهي سريعة أصابتها السرعة بالضمور رغم غلظ وجنتيها وضخامتها، وهي إذا غضبت، فإنها تأتي من المشي ضروبًا مختلفة، ولها نسب مختلط، إذ تنتمي لأم ضربها أبوها فجاءت بولدين هما أخواها لأبيها، ثم ضرب أحدهما أمه فجاءت بناقة أوس هذه الحرف التي تشبه حرف الجبل من ضخامتها فأبوها أخوها لأمها، وأخوه الآخر عمها لأبيها، وخالها في الآن عينه لأمها، ويبدو أن الإصرار على هذه العلاقة النسبية المختلطة إنما لذكر أصالتها، وقد أقامت في مبركها ستة أشهر كاملة لم تبرحه، حتى إن التراب الدقيق قد غطى رحلها. 


ويتخذ أوس من هذه الصورة الوصفية تمهيدًا لسرد قصتها التي بدت فيها مأزومة، وكأن كل شيء حولها يزيد من أزمتها التي بدأت مع مقامها تلك الأشهر الستة التامة (
) [ بسيط ]: 
	وَقَارَفَتْ وَهْيَ لَمْ تَجْرَبْ وَبَاعَ لَهَا
أَبْقَى التَّهَجُّرُ مِنْهَا بَعْدَ كِدْنَتِهَا
تُلْقِي الْجِرَانَ وَتَقْلَوْلِي إِذَا بَرَكَتْ
كَأَنَّ هِرًّا جَنِيبًا تَحْتَ غُرْضَتِهَا

	مِنَ الْفَصَافِصِ بِالنُّمِيِّ سِفْسِيرُ
مِنَ الْمَحَالَةِ مَا يَشْغَى بِهِ الْكُورُ
كَمَا تَيَسَّرَ لِلنَّفْرِ الْمَهَا النُّورُ
وَصْطَكَّ دِيكٌ بِرِجْلَيْهَا وَخِنْزِيرُ 



وإذا كانت إرهاصات أزمتها قد بدت مع سرعتها هذه وما تركته عليها من الهزال والضمور، فإن نوع الطعام المقدم لها قد أعان على تجسيد هذه الأزمة، فقد قدم لها الخادم نوعًا رديئًا من طعام الرطبة الريفي الذي لم تألفه، ومع سوء الطعام في هذا المكان، فقد كاد الجرب يصيبها لشهرة المكان به، ولو مكثت أكثر من ذلك لأصابها الجرب، فلجأت إلى الهرب منه بما هو أعون على تأكيد أزمتها، إذ لجأت، أو ألجأها الخادم إلى السير في الهاجرة، ولم يكن هذا السير بأحسن حالاً من مكثها وإصابتها بالجرب؛ لأن السير في الهاجرة أصابها بالهزال وأنحل ظهرها حتى إن الرحل لم يستقر عليه بل ألقته من على ظهرها؛ لأنه باحتكاكه بفقار ظهرها البارزة من الهزال يضنيها ويؤذيها، وهذه صورة أخرى من صور أزمتها. 
وثم أمر آخر تعاون على إبراز هذه الأزمة وهو وجود بعض الحيوانات الأخرى التي لم تتركها وشأنها، فهذا الهر الجنيب يغرس مخالبه تحت حزام رحلها فيزيدها نفورًا (
)؛ وعلة ذلك أن الشعراء العرب " كانوا لا يتخذونه في البوادي إلا قليلاً، فكانت إبلهم لا تعرفه وذلك أشد لنفارها وجزعها " (
) وقد أبان الجاحظ ذلك أيضًا بقوله: " وإذا وصفوا الناقة بأنها رواع شديدة التفزع لفرط نشاطها ومرحها، وصفزها بأن هرًّا قد نَيّب في دفِّها، وأكثر ما يذكرون في ذلك الهرّ؛ لأنه يجمع العض بالناب والخمش بالمخالب (
)، وإلى جانب الهر نجد الديك والخنزير يحتكان بجلدها المجروح مما يزيد من فزعها ويجسد أزمتها التي ينميها الشاعر ويصل بها إلى ذروتها عندما يُدخل الثور الوحشي في صورة الناقة (
) [ بسيط ]: 
	كَأَنَّهَا ذُو وُشُومٍ بَيْنَ مَأْفِقَةٍ
أَحَسَّ رَكْزَ قَنِيصٍ مِنْ بَنِي أَسَدٍ
يَسْعَى بِغُضْفٍ كَأَمْثَالِ الْحَصَى زِمَعًا
حَتَّى أُشِبَّ لَهُنَّ الثَّوْرُ مِنْ كَثَبٍ
وَلَّى مُجِدًّا وَأَزْمَعْنَ اللَّحَاقَ بِهِ
حَتَّى إِذَا قُلْتُ نَالَتْهُ أَوَائِلُهَا
كَرَّ عَلَيْهَا وَلَمْ يَفْشَلْ يُهَارِشُهَا
فَشَكَّهَا بِذَلِيقٍ حَدُّهُ سَلِبٌ
ثُمَّ اسْتَمَرَّ يُبَارِي ظِلَّهُ جَذِلاً

	وَالْقُطْقُطَانَةِ وَالْبُرْعُومِ مَذْعُورِ
فَانْصَاعَ مُنْثَوِيًا وَالْخَطْوُ مَقْصُورُ
كَأَنَّ أَحْنَاكَهَا السُّفْلَى مَآشِيرُ
فَأَرْسَلُوهُنَّ لَمْ يَدْرُوا بِمَا ثِيرُوا
كَأَنَّهُنَّ بِجَنْبَيْهِ الزَّنَابِيرُ
وَلَوْ يَشَاءُ لَنَجَّتْهُ الْمَثَابِيرُ
كَأَنَّهُ بِتَوَالِيهِنَّ مَسْرُورُ
كَأَنَّهُ حِينَ يَعْلُوهُنَّ مَوْتُور
كَـأَنَّــهُ مَرْزُبَانٌ فَـازَ مَحْبُورُ
 


 ولم يكن دخول الثور في هذه الصورة القصصية إلا صورة جديدة مجسدة لحدة الأزمة التي تنتقل فيها حدة الصراع من الناقة والهر والديك والخنزير، إلى الصراع بين الحياة والموت يمثلهما الثور الوحشي وكلاب الصيد، لقد جاء أوس بالثور مشبهًا به للناقة إذ ربط بينهما بأداة التشبيه كأنَّ الدالة على قوة التشابه بينهما، ثم تناسى المشبه تمامًا وأخذ يعرض قصة الثور وصراعه مع الكلاب في شيء من الرمزية الموضوعية التي يعمد فيها الشاعر إلى " إطالة الكلام عن المشبه به، وكأنه نسي أنه إنما كان وسيلة لتوضيح المشبه / الناقة بموازنته به " (
) في السرعة والصلابة، بيد أنه أراد أن يعرض لهذه الموازنة في إطار قصصي يتكئ محوره على قضية الصراع بين الحياة والموت، وهي من الصور المكرورة في الشعر العربي إذ نرى فيها أن " الثور ينشد النجاة والكلاب تنشد الثور " (
) الذي يتغلب عليها بقرنين حادين كأنه إنسان موتور، ومن ثم يتحقق له النصر ويفوز بالنجاة، ويفرح بها فرحة الفارس الشجاع المرزبان قد انتصر في معركة حامية الوطيس. 

على أن دخول الثور في هذه اللوحة والتفصيل الوصفي لصورته من خلال ازدحام الصورة بالتشبيهات وانتصاره في هذه المعركة يثير أمرين متراتبين أولهما: أن هذه الصورة تؤكد على خاصتين فنيتين اتسم بهما شعر أوس وهما " ولعه بتفصيل صوره والعناية بكل فيها، ثم وقوفه بجانب الحيوان والانتصار له " (
)، وثانيهما: أن انتصار الثور على الكلاب الممثلة للشر أو الموت يستدعي التوظيف الرمزي الأسطوري للثور الذي كان معبودًا مقدسًا عند السومريين والآشوريين والساميين والكنعانيين والفينيقيين والهنود والمصريين والعرب (
) وبناءً على هذا المعتقد الديني القديم كان لابد من انتصار الثور الممثل للإله وما يستدعيه من القوة والخلود، وقد نتج عن ذلك أن قصة هذا الثور قد كشفت " عن أبعادٍ جديدة تتصل بقصة الإنسان الخالدة في دورة الحياة والموت، واختلاف الفصول وقدسية الحيوان " (
) ولذلك كانت هذه النظرة الميثيودينية للثور الوحشي الإله القمر في صراعه مع الكلاب التي لها هي الأخرى مثيل سماوي في مجموعة من النجوم التي تُعرف بمجموعتي الكلب الأكبر والكلب الأصغر (
) وما ارتبط بهذا الصراع من " فكرة ثنائية الحياة / الموت هي جوهر تواجد صورة ثور الوحش في القصيدة الجاهلية " (
)، وهو ما يعني أن وجوده فيها وجود رمزي لا واقعي. 


وإذا كان الثور قد أُدخل في الصورة الأوسية على أنه المشبه به للناقة المنسية طوال هذه الأبيات التسعة الأخيرة، وكان الوجه الجامع بينهما هو السرعة، فإن الثور بهذا التصوير القصصي الذي بدا فيه مأزومًا مذعورًا من المحيط المحدق به بسبب الصياد وكلابه، هو المعادل الموضوعي للأزمة النفسية التي مرت بها الناقة التي وجدت خلاصها من هذه الأزمة بسرعة السير مثلما كان الثور مأزومًا بقصة الصراع بين الحياة والموت الذي واجهه وتغلب عليه. 


على أن الناظر في قصيدة أوس قبيل الحديث عن الناقة والدخول بالثور في الصورة يدرك أن الناقة والثور كليهما معادل موضوعي للشاعر ذاته المأزوم بقضية ارتحال المرأة وما تركه ارتحالها على الربع من صورة العفاء والموات، وعليه من الهموم والحسرات التي أنتجها فراقها، يقول أوس مخاطبًا ركب المرأة المرتحلة (
) [ بسيط ]: 
	قَدْ قُلْتُ لِلرَّكْبِ لَوْلاَ أَنَّهُمْ عَجِلُوا

	عُوجُوا عَلَيَّ فَحَيُّوا الرَّبْعَ أَو سِيرُوا



ويستوقفنا فعل الأمر الأول - عوجوا - مع الجار والمجرور العائد على الذات الشاعرة، لندرك الرغبة الملحة في صدره على لقيا الركب المفارق، وكأنما يريد أن يستمد من أصحابه بعض العون على تحمل آثار الفراق، تلك الآثار التي ربما لا يتحملها المكان / الربع، ولذلك أتى الشاعر بفعل الأمر الثاني - حيوا - بدلالته اللغوية على الحياة، ليؤكد أن التحية وإن كانت مما اعتاده الشعراء العرب في مثل هذه المواقف، إلا أنها تدل على ما يترتب عليها من الحياة لهذا الربع المشرف على الهلاك بسبب مشهد الرحيل هذا. 

ولم يكن توظيف أوس للناقة والثور في هذه المشاهد وغيرها على أنهما المعادل الموضوعي له مقصورًا عليه وحده، أو على شعراء العربية وحدهم؛ لأن الثقافات الإنسانية المختلفة قد " وظفت الحيوان للتعبير بها ومن خلالها عن معتقداتها وأوهامها وهمومها وطموحها وآمالها وأحلامها " (
) وهذا ما يؤكد بدوره على الجذور الميثيودينية لصورة الثور في الشعر الجاهلي. 

الذات والآخر في ثنائية الحياة/ الموت: 

وإذا كان الثور قد مثل في الصورة الأوسية السابقة معادلاً موضوعيًّا للناقة، وكان كلاهما معادلاً موضوعيًّا للشاعر ذاته، فإننا نجد البقرة تؤدي الدور ذاته الذي قام به الثور عند أوس، حيث جاءت البقرة معادلاً موضوعيًّا للناقة عند زهير، وقد جاء بها في صورة رمزية تشف عن مشاعر إنسانية كبيرة نجح الشاعر في توظيفها دراميًّا من خلال هذه الصورة القصصية المفعمة بشيء من الملحمية الدرامية التي يهدف الشاعر من ورائها إلى تجسيد سرعة ناقته، جاعلاً البقرة مشبهًا به لهذه الناقة التي لا نجد لها ذكرًا منذ اللحظة الأولى التي شرع فيها في استخدام الصورة التشبيهية المتكئة على أداة التشبيه الكاف، وكأنه قد تناسى المشبه مثلما فعل أوس من قبل، ويمكن قسم صورة البقرة عند زهير إلى ثلاث لوحات، يقول في الأولى (
) [ طويل ]: 
	كَخَنْسَاءَ سَفْعَاءِ الْمَلاطِمِ حُرَّةٍ
غَدَتْ بِسِلاَحٍ مِثْلُهُ يُتَّقَى بِهِ
وَسَامِعَتَيْنِ تَعْرِفُ الْعِتْقَ فِيهِمَا
وَنَاظِرَتَيْنِ تَطْحَرَانِ قَذَاهُمَا

	مُسَافِرَةٍ مَزْؤُودَةٍ أُمِّ فَرْقَدِ
وَيُؤْمِنُ جَأْشَ الْخَائِفِ الْمُتَوَحِّدِ
إِلَى جَذْرِ مَدْلُوكِ الْكُعُوبِ مُحَدَّدِ
كَأَنَّهُمَا مَكْحُولَتَانِ بِإِثْمِدِ 



ويبدو تناسي المشبه في توجيه الطاقات الدلالية لهذه الأبيات نحو الوصف الشكلي للمشبه به حيث يظهره في صورة تؤكد التلازم بين هذه الأوصاف والحدث القصصي الذي سيشرع في سرده، فهي بقرة قصيرة الأنف، سوداء الخدين مذعورة كريمة الأصل أم لولد، ولها قرنان حادان تتقي بهما الأعداء، ويحققان لها الأمن والطمأنينة، ولها أذنان مرهفتا السمع كريمتان بجانب كعوب القرن المدلوكة المُلْس، وعيناها حديدتان تطردان القذى عنهما.

ونلحظ أن هذه اللوحة الوصفية الشكلية للناقة قد ركزت على الأدوات التي سوف تستعين بها في مواجهة الأزمة المزدوجة التي ألمت بها، وهذه الأدوات هي القرن الحاد، والسمع الذي يمنحها القدرة على استماع خطو العدو من بعيد، فتهيئ نفسها للدفاع أو الفرار، والرؤية التي تمنحها سعة التصرف إذا ما أدركت العدو، ومع هذه الأدوات نجد اللون يتداخل في هذه اللوحة الوصفية الممهدة لقص الحدث فيما بعد، فالبقرة ذات خدين أسودين، وعيناها سوداوان كأنما اكتحلت بحجر الإثمد الأسود، وهذا اللون يستخدم عادة في المواقف الدالة على الحزن والموت والشر والشؤم والرحيل (
) وهي الدلالات التي نجدها في اللوحة الثانية حيث بداية الحدث (
): 
	طَبَاهَا ضَحَاءٌ أَوْ خَلاَءٌ فَخَالَفَتْ
أَضَاعَتْ فَلَمْ تُغْفَرْ لَهَا خَلَوَاتُهَا
دَمًا عِنْدَ شِلْوٍ تَحْجُلُ الطَّيْرُ حَوْلَهُ

	إِلَيْهِ السِّبَاعُ فِي كِنَاسٍ وَمَرْقَدِ
فَلاَقَتْ بَيَانًا عِنْدَ آخِرِ مَعْهَدِ
وَبَضْعَ لَحَامٍ فِي إِهَابٍ مُقَدَّدِ 



فقد أغراها خلو المكان / المرعى ممن يزاحمها فيه بترك ولدها والخروج إلى المرعى في هذا الوقت حتى تعود إلى ولدها بالغذاء الذي يسد جوعته وإياها، ولم تدر ما الذي خبأه القدر، ولم تخمن ما الذي يمكن أن يعرض لولدها إذا هي تركته وخرجت إلى المرعى في هذا الوقت، إنها ما أن تركت ولدها، حتى أتته السباع في مستتره الذي يستتر فيه وموقده الذي ينام فيه، وهنا يتوقف سرد حدث السباع وما فعلته بولد البقرة، ليعود الشاعر إلى البقرة مرة أخرى في صورة من صور القطع والاستئناف أو التنقل بين المشاهد جيئة وذهابًا مع ترك ما بين المشاهد من أحداث بغية تسريع الحدث، إذ لم يقف الشاعر أمام الكيفية التي انقضت بها السباع على الفرقد، ولم يشر من قريب أو بعيد إلى أية مقاومة أو محاولة للهرب من البراثن المنشوبة في جلده، فكل ذلك من باب الجزئيات التي تنأى عنها لغة القص الشعري ولا تقف أمامها طويلاً؛ لأنها ربما صرفت الذهن عن التدبر والاعتبار (
) في أمر هذه الأم التي تركت وليدها وهو أضعف وأحوج ما يكون لها، وخرجت إلى المرعى والخلاء، ثم تعود إلى حيث تركت وليدها، فلم تجد إلا آثارًا توضح وقوع الكارثة: دماء عند بقية من جسد وليدها الذي لم يعد جسدًا، وإنما قطعة لحم وجلد مخرق ممزق، وهذه الطير تمشي حوله بصورة بطيئة تدل على أنها قد نالت حظها بعدما فرغت السباع من فريستها، وتركت للطير التابعة لها بعضًا من الفتات. 


ماذا تفعل الذات الأم في مثل هذا الموقف ؟! لا شك أن المشاعر الإنسانية تعجز عن وصف ما يمكن للأم المكلومة في وليدها أن تفعله وهي ترى أشلاء وليدها الذي خرجت لتأتي له بما يعينه على الحياة، ولم تكن تدري أنها إنما كانت تسلمه إلى القدر، ولكن هذا القدر لم يكن يرضى بفجعتها في ولدها وإنما هو يفجعها في ذاتها عينها عندما تتعرض حياتها في اللحظة ذاتها التي أدركت فقد الولد إلى الفقد عندما تطاردها كلاب الصائد المتربص بها الدوائر (
): 
	وَتَنْفُضُ عَنْهَا غَيْبَ كُلِّ خَمِيلَةٍ
فَجَالَتْ عَلَى وَحْشِيِّهَا وَكَأَنَّهَا
وَلَمْ تَدْرِ وَشْكَ الْبَيْنِ حَتَّى رَأَتْهُمُ
وَثَارُوا بِهَا مِنْ جَانِبَيْهَا كِلَيْهِمَا
تَبُذُّ الأُلَى يَأْتِينَهَا مِنْ وِرَائِهَا
فَأَنْقَذَهَا مِنْ غَمْرَةِ الْمَوْتِ أَنَّهَا
نَجَاءٌ مُجِدٌّ لَيْسَ فِيهِ وَتِيرَةٌ
وَجَدَّتْ فَأَلْقَتْ بَيْنَهُنَّ وَبَيْنَهَا
بِمُلْتَئِمَاتٍ كَالْخَذَارِيفِ قُوبِلَتْ

	وَتَخْشَى رُمَاةَ الْغَوْثِ مِنْ كُلِّ مَرْصَدِ
مُسَرْبَلَةٌ فِي رَازِقِيٍّ مُعَضَّدِ
وَقَدْ قَعَدُوا أَنْفَقَهَا كُلَّ مَقْعَدِ
وَجَالَتْ وَإِنْ يُجَشِّمْنَهَا الشَّدَّ تَجْهَدِ
وَإِنْ تَتَقَدَّمْهَا السَّوَابِقُ تَصْطَدِ
رَأَتْ أَنَّهَا إِنْ تَنْظُرِ النَّبْلَ تُقْصَدِ
وَتَذْبِيبُهَا عَنْهَا بِأَسْحَمَ مِذْوَدِ
غُبَارًا كَمَا فَارَتْ دَوَاخِنُ غَرْقَدِ
إِلَى جَوْشَنٍ خَاظِي الطَّرِيقَةِ مُسْنَدِ 



لم تكد البقرة تفكر في فجعتها بوليدها حتى تحس بأذنين حادتيْ السمع برماة بني الغوث المشهورين بدقة الرمي ومهارة الصيد، وهم يشرعون رماحهم لصيدها، ويطلقون كلابهم وراءها، ولم تفلح محاولتها في تجنب الطريق التي يأتونها منها، إذ سرعان ما لحقت بها كلابهم التي أخذت تطاردها، ولم تجد البقرة الخائفة على حياتها بدًّا من مواجهتهم، وهي تجنح بالكلاب بعيدًا عن الرماة وتسرع الخطى فتثير الغبار، ليحول بينها وبين الكلاب التي تسبقها لتعوقها عن التقدم، فتطعن من تلحقه بقرنيها، فترديه صريعًا حتى نجحت في النجاة بقوائمها السريعة. 


وهنا نلحظ انتصار زهير للحيوان كما انتصر أوس للثور بنجاته من سهام الصياد، ولكن زهيرًا تفوق في هذا الأسلوب القصصي المفعم بمشاعر إنسانية صادقة جياشة مبعثها صورة فقد الأم لوليدها، وإشرافها على فقدان حياتها هي، إلى جانب ميل زهير في مثل هذا التصوير القصصي إلى أن تكون قصة هذه البقرة هي المعادل الموضوعي " لنفسه يجسد عن طريقها هذه المواجهة الدائمة بينه وبين ظروف الحياة من حوله " (
) ولم يمنع ذلك التجسيد أن تكون البقرة معادلاً موضوعيًّا للناقة، صحيح أنه معادل استعان بأداة التشبيه التي صدر بها اللوحة الأولى للصورة، إلا أن ما تحمله من توظيف رمزي أعان على ثراء الدلالة المطروحة من القصة التي يبدو أنها قد كانت من الشيوع والتكرار في الشعر الجاهلي مما يستدعي فكرة الثقافة الجمعية أو العقل الجمعي المختزن لمثل هذه الصور بسبب المرجعية الطقسية الميثيودينية (
) التي تشير إلى أن هذه الصور قد " جاءت تقليدًا لنموذج أعلى تناقله اللاحق عن السابق " (
). 

بيد أن هذه الثقافة الجمعية المتكئة على الطقوس الميثيودينية المتوارثة لا تعني انتفاء خصوصية الدلالة التي يريدها هذا الشاعر أو ذاك، فقد رأينا تلك الخصوصية في صورة الناقة والثور عند أوس عندما جعل الثور معادلاً للناقة، وجعل من الناقة معادلا لنفسه المأزومة بارتحال المرأة وركبها، وكذلك فعل زهير عندما جعل من البقرة معادلاً موضوعيًّا لناقته ولنفسه في آنٍ معًا، وكل ذلك يستدعي القول بأن " الانتقال من الهوية الفردية بوصفها أساس حدث المعنى إلى رؤية تداخل الذوات لعملية إعادة الترميز الجماعية أو الأنماط المشتركة " (
) إنما هو تأكيد على خصوصية الإبداع والدلالة حتى وإن امتاح الجميع صورهم من معين واحد. 

صراع الإنسان مع الحيوان: 
أ - انتصار الحيوان: 
لقد أخذت لوحة الصيد حيزًا كبيرًا من إبداعات الشعراء العرب القدامى، وقد رأينا ظلالها مع ثور أوس وهو يصارع كلب الصائد المتربص الذي كان وجوده في اللوحة الأوسية شاحبًا، إذ استدعى وجود الكلاب في الصورة وجود الصائد الذي لم يحفل به الشاعر؛ إذ انصب اهتمامه بالدرجة الأولى على الثور والكلاب في صراع الحياة والموت، بيد أن هذا الوجود الشاحب قد أخذ في الظهور بصورة أكبر عند بقرة زهير، ولكنه أيضًا وجود ما يزال يلفه الشحوب وإذا ما انتقلنا إلى كعب وجدنا للصائد حضورًا يكاد يكون طاغيا، حيث أبرزه كعب في صورة مأزومة ترجع أزمتها إلى الفشل في الحصول على فريسته وهي حمار الوحش الذي يبدو في صورة رب الأسرة الحامي والمدافع، ليس عن العرض فقط، وإنما عن حياة أهله. 

ولم يختلف كعب عن زهير أو أوس في العلة التي انطلق منها إلى هذه القصة الشعرية التي تتخذ المنحى الدرامي، فقد كانت العلة عند ثلاثتهم واحدة، وهي تصوير سرعة الناقة وصلابتها التي يستعين بها على تفريج همومه بسبب ذكريات المحبوبة المرتحلة عند الوقوف على ديارها الدارسة، والتأمل في سالف أيامها وما آلت إليه، وهو ما رأيناه عند كعب الذي اتخذ من ناقته الصلبة السريعة مفرجًا لهمومه، ومكفكفًا لدموعه عند ديار المحبوبة (
) [ متقارب ]: 
	وَكُنْتُ إِذَا مَا اعْتَرَتْنِي الْهُمُومُ
عُذَافِرَةٍ حُرَّةِ اللِّيطِ لاَ

	أُكَلِّفُهَا ذَاتَ لَوْثٍ أَمُونَا
سَقُوطًا وَلا ذَاتِ ضِغْنٍ لَجُونَا 



تقف بنا هذه اللوحة على صورة من صور المفارقة الدلالية التي تجمع بين الأقانيم الثلاثة التي تشكل رؤية الشاعر للموضوع الذي يعالجه وهذه الأقانيم هي " المكان، الإنسان، الحيوان، ما استأنس منه فكان رفيقًا للشاعر في رحلة حياته كالناقة - عند كعب - والحصان، وما استوحش منه فكان على الدوام هدف مطاردة لا تفتر ولا تلين كبقر الوحش -في اللوحة السابقة عند زهير- والوعول والآرام "(
) والثور الذي رأيناه عند أوس، ومبعث المفارقة بين هذه الأقانيم في صورة كعب تكمن في جدلية التقابل بين الأقنوم الأول /المكان، والأقنوم الثاني /الإنسان الشاعر، فالمكان يشد الشاعر إليه بحكم العلاقة القديمة بين الشاعر وصاحبة المكان التي حنَّ إليها فعرج على المكان ليجده على هذه الحالة التي دفعته ليجد دواءه في داء هو الهرب 

وعندما ننتقل إلى العلاقة بين الأقنومين الثاني - الإنسان ∕ الشاعر - والثالث / الحيوان الناقة التي أضفى عليها الشاعر من الصفات ما يجعلها من الكرائم التي ترتبط بها حياته رباط الوجود / العدم، نجد هذه المفارقة واضحة برغم الاتفاق على الشعور وهو الحنين إلى المكان / الوطن، فالشاعر الإنسان يحنُّ إلى هذا المكان ولذلك فقد جاءه ووقف عنده وذرف عبرته لحاله، والناقة شُهِر عنها الحنين إلى الوطن، فقد قال الحكماء: " وأكرم الإبل أشدها حنينًا إلى أوطانها " (
). 

إن الناقة هنا مكرهة على ترك المكان - إلى حين - للعلاقة الوثقى التي تربطها بالشاعر، وذلك لأنها سوف تعينه على ما به من هموم الفراق، والمتأمل في هذه اللوحة وغيرها يدرك " أن الأشياء في الشعر يلفت بعضها إلى بعض، فالهموم تلفت إلى الناقة، والناقة تلفت إلى الكون، والكون يلفت إلى الذات... والناقة تمضي هموم الشاعر وتسليها بطرق شتى أهما اثنتان: بالرحلة في الصحراء، وتأمل الكون وما يضطرب فيه، والتماس العزاء مما يرى، والتسرية عن النفس به وباتخاذ هذه الناقة قناعًا أو معادلاً شعريًّا له يلقي عليه كثيرًا مما في نفسه فيتخفف من وطأة مشاعره الباهظة " (
) تلك المشاعر التي يتركها ارتحال الأحبة عن المكان من الأحزان والآلام المتبوعة بالوحدة ومعاناة الشاعر لها. 

وفي ضوء ما سبق يمكن أن نفسر ما أحيط بالناقة من أوصاف السرعة والقوة والصلابة والضخامة، وغيرها من الصفات التي خلعها عليها الشعراء القدامى، وراحوا يؤكدونها من خلال استقطاب بعض أنواع الحيوان المشهورة بأهم هذه الصفات وهي صفتا القوة والصلابة، وجعل هذه الحيوانات مشبهًا به للناقة على نحو ما فعل أوس وزهير من قبل، وعلى نحو ما يفعل كعب في هذه الصورة عندما يتخذ من الحمار الوحشي مشبهًا به لناقته (
) [ متقارب ]: 
	كَأَنِّي شَدَدْتُ بِأَنْسَاعِهَا 
يُقَلِّبُ حُقْبًا تَرَى كُلَّهُنَّ
وَحَلاَّهُنَّ وَخَبَّ السَّفَا
وَأَخْلَفَهُنَّ ثِمَادِ الْغِمَارِ
جَعَلْنَ الْقَنَانَ بِإِبْطِ الشِّمَالِ
وَبَصْبَصْنَ بَيْنَ أَدَنِي الْغَضَا

	قُوَيْرِحَ عَامَيْنِ جَأْبًا شَنُونَا
قَدْ حَمَلَتْ وَأَسَرَّتْ جَنِينَا
وَهَيَّجَهُنَّ فَلَمَّا صَدِينَا
وَمَا كُنَّ مِنْ سَادِقٍ يَحْتَسِينَا
وَمَاءَ الْعُنَابِ جَعَلْنَ الْيَمِينَا
وَبَيْنَ عُنَيْزَةَ شَأْوًا بَطِينَا



إننا نلمح منذ بداية الصورة تشبيه كعب ناقته في قوتها وصلابتها وسرعتها بحمار الوحش من خلال استخدامه دالة التشبيه كأن التي تدخل الحمار إلى الصورة الشعرية التي تؤكد على أن وصف الحمار الوحش في الصورة لم يكن " مقصودًا لذاته، وإنما تسلل الشعراء إليه، وتقصوا أحواله مع أتنه، وتتبعوا مراحل طرده بدافع إظهار قوة الناقة " (
) التي تمثل المشبه الذي تناساه الشاعر، ووقف بصورته عند هذا الحمار الذي أظهره في صورة إنسانية إذ " يحدب على أتنه، ويغار عليها غيرة الرجل على نسائه، وينجيها من مظانّ التهلكة "(
) ويصرفها كما يريد؛ حفاظًا منه على جنينها، ويمنعها من ورود الماء خشية الصائد الذي كثيرًا ما كان يتربص بها عندها متخفيًا ومتوسلاً بكل الحيل التي تضمن نجاحه في مهمته، وكان الحمار كغيره من الحيوانات الطرائد يدرك ذلك "(
) ولذلك وجدنا الحمار يمنع أتنه من ورود الماء رغم عطشها، ويجري أمامها على النباتات الشوكية التي تملأ الطريق مستكشفًا أمامها طريقها في صورة إنسانية تدل على مدى حدبه عليها، كما يأمرها بالاحتماء بجبل القنان وأن تشرب مما تبقى من ماء المطر رغم وجود ماء العناب عن يمينها وكل ذلك التوجيه بدافع الخشية عليها من أن يصيبها مكروه، تلك الخشية التي تدفعه في بعض الأحيان إلى طرادها و القسوة عليها بالكدم حينًا وبالعض حينًا آخر (
) [ متقارب ]: 
	فَأَبْقَيْنَ مِنْهُ وَأَبْقَى الطِّرَا
عُوجًا خِفَافًا سِلاَمَ الشَّظَى
إِذَا مَا انْتَحَاهُنَّ شُؤْبُوبُهُ
يُعَضِّضُهُنَّ عَضِيضَ الثِّقَا
وَيَكْدُمُ أَكْفَالَهَاعَابِسًا
إِذَا مَا انْتَحَتْ ذَاتُ ضِغْنٍ لَهُ
لَهُ خَلْفَ أَدْبَارِهَا أَزْمَلٌ
يُحَشْرِجُ مِنْهُنَّ قَيْدَ الذِّرَاعِ
فَأَوْرَدَهَا طَامِيَاتِ الْجِمَامِ
يُثِرْنَ الْغُبَارَ عَلَى وَجْهِهِ
وَيَشْرَبْنَ مِنْ بَارِدٍ قَدْ عَلِمْـ
وَتَنْفِي الضَّفَادِعَ أَنْفَاسُهَا

	دُ بَطْنًا خَمِيصًا وَصُلْبًا سَمِينَا
وَمِيظَبَ أُكْمٍ صَلِيبًا رَزِينَا
رَأَيْتَ لِجَاعِرَتَيْهِ غُضُونَا
فِ بِالسَّمْهَرِيَّةِ حَتَّى تَلِينَا
فَبِالشَّدِّ مِنْ شَرِّهِ يَتَّقِينَا
أَصَرَّ فَقَدْ سَلَّ مِنْهَا ضُغُونَا
مَكَانَ الرَّقِيبِ مِنَ الْيَاسَمِينَا
وَيَضْرِبْنَ خَيْشُومَهُ وَالْجَبِينَا
وَقَدْ كُنَّ يَأْجُنَّ أَوْ كُنَّ جُونَا
كَلَوْنِ الدَّوَاخِنِ فَوْقَ الإِرِينَا
ـنَ أَنْ لاَ دِخَالَ وَأَنْ لاَ عُطُونَا
فَهُنَّ فُوَيْقَ الرَّجَا يَرْتَقِينَا 



لقد كلف هذا الحمار نفسه مطاردة أتنه وتتبعها للبعد عن مكمن الخطر حتى أهزله طرادها وأثر عليه، فلجأ إلى عضهن حتى تستقيم له وتلين، وأخذ يضرب أكفالها من مسافة قصيرة تقدر بالذراع مع ما يصدره من أصوات الزجر والطرد ليوردها الماء المرتفع، ولم تنس الأتن أنفتها، ولم تخف تمردها في مبادلته الضرب والرفس، وتثير الغبار بينها وبينه حتى تنجو من عضه وضربه، حتى أورده الماء، فأخذت تعب منه لعطشها، وتسارعت أنفاسها أمامها لتطرد عنها الضفادع التي تقف عند مشافرها. 


ومع كل هذا الطراد والعضّ والضرب؛ بغية تحاشي الخطر المُحدِق بالأتن وبالحمار نفسه، فإن الخطر ما يزالُ محدقًا والصياد ما يزال يتربص به الدوائر خاصة عندما سمح لنفسه وأتنه بعد هذه الرحلة الطويلة من الطراد والصراع بأن ترد الماء لتشرب منه(
): 
	فَصَادَفْنَ ذَا حَنَقٍ لاَصِقٍ
قَصِيرَ الْبَنَانِ دَقِيقَ الشَّوَى
يَؤُمُّ الْغَيَابَةَ مُسْتَبْشِرًا
فَجِئْنَ فَأَوْجَسْنَ مِنْ خَشْيَةٍ
وَتُلْقِي الأَكَارِعَ فِي بَارِدٍ
يُبَادِرْنَ جَرْعًا يُوَاتِرْنَهُ

	لُصُوقَ الْبُرَامِ يَظُنُّ الظُّنُونَا
يَقُولُ أَيَأْتِينَ أَمْ لاَ يَجِينَا
يُصِيبُ الْمَقَاتِلَ حَتْفًا رَصِينَا
وَلَمْ يَعْتَرِفْنَ لِنَفْرٍ يَقِينَا
شَهِيٍّ مَذَاقَتُهُ تَحْتَسِينَا
كَقَرْعِ الْقَلِيبِ حَصَى الْقَاذِفِينَا 



 
نلمح في هذه اللوحة تداخلاً بين مشهد الصائد الحانق اللاصق بالمكان لصوق الدويبة الصغيرة المعروفة بالقراد بمؤخرة الناقة فلا تبرحها، وهذا الصائد يظن ويخمن هل تصيب سهامه الأتن أم لا ؟ وهل سوف ترد الماء حيث يكمن مستترًا لها أم لا ؟ وهو صائد ماهر ذو بنان قصيرة يعينه قصرها على دقة الرمي، وله يدان ورجلان من الدقة بحيث تعينه دقتها على التخفي والتستر الذي تخير له الشجر أو الجب ليزيد في تستره عن أعين الأتن وحمارها، وبين مشهد الأتن وهي ترد الماء، ومن شدة عطشها تنكب على الماء جالسة عند مورده متناسية إلى حين هذا الذي يترصدها لأنها تريد أن تروّي ظمأها، فتغوص بأقدامها في الماء الشهي وتحتسي منه وتجرع منه بصورة شبيهة بصورة وقع الحصى في الماء. 

ومن الحق القول: إن إصرار الأتن على الوصول إلى مورد الماء والنهل منه رغم اليقين الثابت بخطر الموت المحدق بها في صورة الصياد المترقب قدومها إلى الماء يضعنا أمام هذه الثنائية الضدية التي يصير فيها الماء رمزًا للحياة والموت في آن معًا، وإذا كان الماء أصل الحياة والأحياء في كل المعتقدات القديمة عند المصريين والسومريين والبابليين والآشوريين والكنعانيين والساميين والهنود، " فقد أجمعت طقوس وشعائر هذه الشعوب ومعتقداتها القديمة على تأليه الماء بوصفه مانحًا للحياة، ورمزًا للخصب والنماء، وأنه مصدر كل شيء حي، وهو في هذا نقيض للجفاف رمز الموت والدمار (
)؛ ولذلك وجدنا حمار الوحش ينجو هو وأتنه من الموت؛ لأنهما نهلا من هذا الإله / الماء، ولأن الإله لا يموت، فإن من يتصل به، أو يصل إليه لا يموت وليكون ذلك تحقيقًا للفكرة الأسطورية التي تقدس حمار الوحش وتربطه بالشمس الإله (
)، واللوحة التالية من صورة الحمار وأتنه تشير إلى محاولات الصياد وفشلها، وأثر الفشل عليه (
): 
	فَأَمْسَكَ يَنْظُرُ حَتَّى إِذَا
تَنَحَّى بِصَفْرَاءَ مِنْ نَبْعَةٍ
مُعِدًّا عَلَى عَجْسِهَا مُرْهَفًا
فَأَرْسَلَ سَهْمًا عَلَى فُقْرَةٍ
فَمَرَّ عَلَى نَحْرِهِ وَالذِّرَاعِ
فَلَهَّفَ مِنْ حَسْرَةٍ أُمَّهُ
تَهَادَى حَوَافِرُهُنَّ الْحَصَى
فَقَلْقَلَهُنَّ سَرَاةَ الْعِشَا
يَزُرُّ وَيَلْفِظُ أَوْبَارَهَا
وَتَحْسَبُ فِي الْبَحْرِ تَعْشِيرَهُ
فَأَصْبَحَ بِالْجِزْعِ مُسْتَجذِلاً

	دَنَوْنَ مِنَ الرِّيِّ أَوْ قَدْ رَوِينَا
عَلَى الْكَفِّ تَجْمَعُ أَرْزًا وَلِينَا
فَتِيقَ الْغِرَارَيْنِ حَشْرًا سَنِينَا
وَهُنَّ شَوَارِعُ مَا يَتَّقِيناَ
وَلَمْ يَكُ ذَاكَ الْفِعْلُ لَهُ دِينَا
وَوَلَّيْنَ مِنْ رَهَجٍ يَكْتَسِينَا
وَصُمَّ الصُّخُورِ بِهَا يَرْتَمِينَا
ءِ أَسْرَعَ مِنْ صَدْرِ الْمُصْدِرِينَا
وَيَقْرُو بِهِنَّ حُزُونًا حُزُونَا
تَغَرُّدَ أَهْوَجَ فِي مُنْتَشِينَا
وَأَصْبَحْنَ مُجْتَمِعَاتٍ سُكُونَا 



لقد تمالك نفسه وضبطها منتظرًا دنو الحمار وأتنه من الماء وشربهما حتى مرحلة الريّ التي عندها تمتلئ البطون، فتثقل الحركة ومن ثمة يسهل الصيد، وكل ذلك مما يشير إلى ذكاء هذا الصائد الذي رسمه كعب بصورة تؤكد أنه لا يخطئ رميته أبدًا، ومن تمام ذلك أن تكون قوسه صلبة مصنوعة من النبعة المشهورة بصنعة القسيّ منها، وعندما تأكد من مناسبة اللحظة للرمي ومن إمكانه الإصابة، أطلق السهم لكنه طاش ولم يصب، ولم يكن ذلك الفشل من سنته وطبيعته في الرمي فلعق حسرته؛ لأنه لم يكن يتوقع الفشل رغم كل ما يتمتع به من مهارة، وأصيبت أمه المتلهفة على الصيد بالحسرة والألم، وتلك لحظة التأزم الذاتي عند الصياد وأمه، وهي لحظة تقابلها لحظة الفرح بالنجاة عند الحمار وأتنه، فقد أخذا في العدو ينتقلان بين الأماكن الغليظة، ويصدر الحمار صوتًا الفرح بمنعطف الوادي كأنما يغرد الهائج المنتشي من نشوته.

والملاحظ على هذه الصورة الدرامية التي جمعت بين أزمة الإنسان وأزمة الحيوان، أن الشاعر قد انتصر للحيوان كما فعل أوس مع ثوره، وكذلك مع الحمار الوحشي في قصيدته الفائية (
)، وزهير مع بقرته، ولم يتنصر ثلاثتهم للإنسان رغم حاجته لهذا الانتصار، والسبب في ذلك واضح، إذ أراد ثلاثتهم من الصورة الوصول بالناقة إلى أقصى حدٍّ من السرعة والقوة والصلابة، ووجدوا أن ذلك لا يتم إلا باتخاذ هذه الحيوانات مشبهًا به أو معادلاً موضوعيًّا للناقة، بحيث تبرز الأزمة التي تتعرض لها تلك الحيوانات مدى سرعتها وصلابتها التي ترتد في الصورة التشبيهية إلى وجه الشبه الجامع بين الناقة وهذه الحيوانات. 


ومن نافلة القول حول هذه الصور لأوس وزهير وكعب أنها صور مكرورة شائعة في الشعر العربي، وإذا كانت الأفضلية منسوبة للسابق، فإن اللاحق لا يعدم مثل هذه الأفضلية إذا اشتملت صورته على عناصر التميز والتفرد في بنائها، وذلك ما رأيناه عند هؤلاء الشعراء الثلاثة ففي صورة أوس عن الثور وعن الحمار وجدنا تميزه في " إمعانه في وصف الصائد والحمار...والإجادة في التقاط الصور الصغيرة، وصياغة الأساليب الجميلة، والتشبيهات البديعة، فهي ميدان التفوق والامتياز، وشواهد على بروز الشخصية" (
) وذلك ما رأيناه أيضًا عند كعب في صورته هذه الأخيرة، وإن تميز عن أوس بالإفاضة في وصف الحمار وصراعه مع أتنه، وأما زهير فقد تميزت صوره بالنزعة العقلية المنطقية إلى جانب النزعة الأخلاقية، وقد ظهر في خلال ذلك كله " غاية فنية غالبة هي استغراق المعاني واستنفادها، وهو يحقق هذه الغاية في أشعاره عن طريق نوعين من الصور: الأولى، صور كلية كانت تنحل في أشعاره إلى صور جزئية عديدة، تأخذ بالمعنى من جميع جوانبه، وفي أبعاده المختلفة، والثاني طريق الصور الجزئية لهذه الجوانب المختلفة من المعنى وهي صور تتجمع وتتواصل لتكون في آخر الأمر هذه الصورة الكلية الجامعة " (
). 
ب - انتصار الإنسان: 

إذا كانت رغبة الصياد /الإنسان في الحصول على صيده والانتفاع به قد فشلت عند كعب، فإننا نجد الحطيئة ينتصر للإنسان، ويظفره بفريسته في صورة قصصية ملحمية تمثل قصة فنية مكتملة القسمات " يستهلها بتقديم الشخوص، واستعراض المكان، ثم يضع بذرة حدث يعين المكان وطبيعة الشخوص على إنمائه وتطويره "(
) يقول الحطيئة في هذا المستهل (
) [ طويل ]: 
	وَطَاوِي ثَلاَثٍ عَاصِبِ الْبَطْنِ مُرْمِلٍ
أَخِي جَفْوَةٍ فِيهِ مِنَ الإِنْسِ وَحْشَةٌ
وَأَفْرَدَ فِي شِعْبٍ عَجُوزًا إِزّاءَهَا
حُفَاةٌ عُرَاةٌ مَا اغْتَذَوْا خُبْزَ مَلَّةٍ

	بِتَيْهَاءَ لَمْ يَعْرِفْ بِهَا سَاكِنٌ رَسْمَا
يَرَى الْبُؤْسَ فِيهَا مِنْ شَرَاسَتِهِ نُعْمَى
ثَلاَثَةُ أَشْبَاحٍ تَخَالُهُمُ بَهْمَا
وَلاَ عَرَفُوا لِلْبُرِّ مُذْ خُلِقُوا طَعْمَا 



تنفرد هذه اللوحة الاستهلالية بتقديم وصف دقيق لعناصر الحدث دون أن يصل إلى اللحظة الحاسمة في بنيته القصصية؛ لأن " الوصف يعمل على تعطيل الحدث وتعليق السرد " (
) فالشاعر يقدم لنا ثلاث شخصيات، الأولى منها شخصية مجهولة غير محددة بالعلم أو ما يسد مسده كالكنية واللقب، بينما قنع الشاعر بتقديم الصفات الخاصة به في البيت الأول، تلك التي تعين القارئ على تخمين ما يمكن للشاعر أن يقصه، فهو: طاوي. عاصب البطن. مرمل، وبعيدًا عن الدلالة الصرفية المورفولوجية لهذه الصفات الثلاثة باعتبارها منتمية إلى صيغة صرفية واحدة هي اسم الفاعل، فإن بنيتها الدلالية مجتمعة تشير إلى أثر الفقر والعوز على هذا الرجل، وهو أثر ارتد في مظهره الخارجي إلى عصب البطن وربطها حتى لا يؤثر فيها الجوع بعد نفاد الزاد / مرمل وقد مر على وضعه هذا ثلاثة أيام طواها في هذا الجوع والفقر. 


ويقدم الشاعر لهذا الشخص المجهول الهوية - نصًّا - صورة وصفية أخرى هي صورة الجفوة والعزلة التي صارت ملازمة له حتى كأنها آخته في نسبه، وارتدت لتصمه بالشذوذ عن الطباع البشرية إذ ألف الوحشة والعزلة وصارت له نعمة يتلذذ بها ويريد أن يضفيها على كل من يتبعه، فهو يفرد امرأته العجوز، والعجز يستدعي دلالات كبر السن والمرض، وثقل الحركة، وكل ذلك تجسيد لحالة البؤس والفقر التي تحولت معها الشخصية الثالثة / الأولاد إلى أشباح قد أعمل فيها الجوع معوله فبدت أجسادها شاحبة، ثم وصفهم بالحفاة الذين لم يأكلوا الملة ولا البر منذ زمن بعيد يرجعه الشاعر إلى زمن ولادتهن، ويؤكد ذلك كله المكان الذي ألح الشاعر في وصفه فهو تيهاء يضل فيها السائر أو بيداء يبيد من يجتازها مع ما فيها من القفر والجدب. 

وبعد أن فرغ من هذه اللوحة الاستهلالية المهيئة لذهن المتلقي إلى ما يزمع الشاعر فعله يأتي بالحدث الذي أقض مضجعه، وجعله يفيء إلى ذاته ويثوب إلى رشده (
): 
	رَأَى شَبَحًا وَسْطَ الظَّلاَمِ فَرَاعَهُ
فَقَالَ ابْنُهُ لَمَّا رَآهُ بِحَيْرَةٍ
وَلاَ تَعْتَذِرْ بِالْعُدْمِ عَلَّ الَّذِي طَرَّا
فَرَوَّى قَلِيلاً ثُمَّ أَحْجَمَ بُرْهَةً
وَقَالَ: هَيَا رَبَّاهُ ضَيْفٌ وَلاَ قِرًى

	فَلَمَّا بَدَا ضَيْفًا تَسَوَّرَ وَاهْتَمَّا
أَيَا أَبَتِ اذْبَحْنِي وَيَسِّرْ لَهُ طَعْمَا
يَظُنُّ لَنَا مَالاً فَيُوسِعَنَا ذَمَّا
وَإِنْ هُوَ لَمْ يَذْبَحْ فَتَاهُ فَقَدْ هَمَّا
بِحَقِّكَ لاَ تَحْرِمْهُ تَا اللَّيْلَةِ اللَّحْمَا



ففي غمرة الإحساس بمرارة الفقر وقسوة الجوع يلمح الشاعر شبح ضيف وسط الظلام، فتفزعه رؤيته، وتزيده همًّا فوق همومه، فالشبح القادم ضيف في صحراء قاحلة، وحق الضيف الإكرام وأكرم للعربي أن يلقى حتفه ولا يكرم ضيفه، ولكن أنى لمثل هذا المعوز المرمل العاصب البطن أن يكرم الضيف القادم على حين غرة ؟! وهذه بداية الأزمة التي تعرض للرجل، وثم فرجة تنفرج بها إذ يقدم الولد نفسه فداءَ ما سيتعرض له الأب من مذمة البخل وعدم إكرام الضيف، وتلك فرجة تزيد الأزمة ثقلاً، فكيف يذبح الولد ليقدمه لضيفه ؟! وإن هو لم يذبحه، فقد ساورته نفسه الشاذة الطباع التي يبدو معها أنه هو الحطيئة نفسه (
) بذبح ولده. 

وإذا كان ذبح الولد يستدعي قصة نبي الله إبراهيم (
) وهو يهم بذبح ابنه إسماعيل عليهما السلام تنفيذًا للوحي الإلهي الذي صورته آية سورة الصافات ﴿ فَلَمَّا بَلَغَ مَعَهُ السَّعْيَ قَالَ يَا بُنَيَّ إنِّي أَرَى فِي المَنَامِ أَنِّي أَذْبَحُكَ فَانظُرْ مَاذَا تَرَى قَالَ يَا أَبَتِ افْعَلْ مَا تُؤْمَرُ سَتَجِدُنِي إِن شَاءَ اللَّهُ مِنَ الصَّابِرِينَ ﴾ (
) فإنه استدعاء شكلي لا يربط القصة الشعرية بالقصة القرآنية؛ لبعد ما بينهما من الغايات والأهداف والبنية الفنية. ووسط هذه الأزمة المزدوجة لا يجد الشاعر المأزوم مفرًّا من اللجوء إلى الله تعالى - وهو الرقيق الدين - متضرعًا ليكشف عنه هذا الكرب ويزيل عنه الهم، فيستجيب الله دعاءه، ويأتيه الفرج الذي تصوره اللوحة الثالثة من لوحات قصته، حيث الحيوان الفقير إلى الرِّي /الماء الذي يغدو بالنسبة له رمزًا للموت لا رمزًا للحياة (
): 
	فَبَيْنَا هُمَا عَنَّتْ عَلَى الْبُعْدِ عَانَةٌ
عِطَاشًا تُرِيدُ الْمَاءَ فَانْسَابَ نَحْوَهَا
فَأَمْهَلَهَا حَتَّى تَرَوَّتْ عِطَاشَهَا
فَخَرَّتْ نَحُوصٌ ذَاتُ جَحْشٍ سَمِينَةٌ

	قَدِ انْتَظَمَتْ مِنْ خَلْفِ مِسْحَلِهَا نَظْمَا
عَلَى أَنَّهُ مِنْهَا إِلَى دَمِهَا أَظْمَى
فَأَرْسَلَ فِيهَا مِنْ كِنَانَتِهِ سَهْمَا
قَدِ اكْتَنَزَتْ لَحْمًا وَقَدْ طَبَّقَتْ شَحْمَا



لقد انفرجت أزمة الشاعر عن مجموعة من الأتن الظمأى، يسوقها حمار الوحش، فكمن الشاعر الماهر بالرمي وانتظر حتى ارتوت وأثقلها الماء، فرماها بسهم لم يخطئها، إذ خرت واحدة منها وكانت سمينة صحيحة لم ينهكها الحمل والإرضاع، مما يعني أنهم سوف يُطعمون ضيفهم، ويَطعمون هم أنفسهم، وهنا نلحظ انتصار الشاعر للإنسان في صراعه مع الحيوان، لأنه قد أبرز الإنسان في صورة المحتاج حاجة ملحة للصيد، ولم تكن الحاجة له بالدرجة الأولى وإنما كانت للغير / الضيف، وهذا ما يشير كذلك إلى الانتصار لهذه القيمة التي شغف العرب بها وهي قيمة الكرم، مهما قيل عن الشاعر صاحب الصورة من البخل والشح، وغيرها من الأوصاف التي ألح على إبرازها لهذه الشخصية والشخصيات الأخرى والمكان. 

وقد تركت هذه الانفراجة أثرها على الأسرة جميعها، إذ تبدلت حالها من الإحساس ببؤس الفقر والعوز إلى سعادة الغنى بإكرام الضيف والنجاة من مذمة البخل (
): 
	فَيَا بِشْرَهُ إِذْ جَرَّهَا نَحْوَ قَوْمِهِ
فَبَاتُوا كِرَامًا قَدْ قَضَوْا حَقَّ ضَيْفِهِمْ
وَبَاتَ أَبُوهُمْ مِنْ بَشَاشَتِهِ أَبًا

	وَيَا بِشْرَهُمْ لَمَّا رَأَوْا كَلْمَهَا يَدْمَى
فَلَمْ يَغْرَمُوا غُرْمًا وَقَدْ غَنِمُوا غُنْمَا
لِضيْفِهِمُ وَالأُمُّ مِنْ بِشْرِهَا أُمَّا 



إن هذه النهاية السعيدة التي جاءت ختامًا طبيعيًّا للمعاناة التي عانتها الشخصيات جميعها، تؤكد أن الشاعر قد قصد إلى بناء عمل فني يتخذ شكل القصة ذات الشخصيات والمكان والحدث مع ما فيها من التعقيد الذي يبلغ ذروته، ويستدعي حلاًّ " ولا يتيسر الحل إلا بإضافة عنصر جديد يعرف الفنان كيف يدخله، ومتى يجعل له مكانًا في عمله الفني، وتختم القصة بالنهاية المقبولة " (
) ولم يكن العنصر الجديد سوى مجموعة الحمر الوحشية التي بدت في اللوحة منهزمة على عكس ما رأينا في كثير من اللوحات الفنية التي دخلت فيها الحُمُر الوحشية طرفًا في صراع مع الإنسان؛ لأن الشاعر إنما كان يريد الانتصار لهذه القيمة الخلقية قيمة الكرم. 

2ـ2ـ الصورة الوصفية: 

كان اتجاه الشعراء الأربعة نحو الصورة القصصية قد دفعهم دفعًا نحو حركية الصورة ودراميتها التي من شأنها أن تتواصل مع المتلقي، وتشده إلى النص بما فيها من حدث وتعقد فيه وحل يقف القارئ والمتلقي قبالته في حدس وتخمين عما تكون عليه النهاية مما يعني أن الصورة حية نابضة بالحركة، أما في الصورة الوصفية، فإننا نرى لوحة فنية يقوم الشاعر برسمها مستعينًا بالعناصر عينها التي يستعين بها الرسام في رسم لوحته التي قد تشير إلى بعض الدلالات النفسية المرتبطة بمبدعها، وهو ما نجده أيضًا في اللوحة الوصفية الشعرية. 
صـورة الطـلل: 
ارتضت التقاليد الشعرية الموروثة عند العرب القدامى أن تكون المقدمة الطللية جزءًا أساسيًّا من بنية القصيدة العربية القديمة، وإذا كان مؤرخو الأدب ونقاده قد اختلفوا حول نشأة الشعر العربي وأولياته، فإنهم قد اختلفوا كذلك في المقدمة الطللية وأول من بدأها هل هو المهلهل أم ابن حزام أم امرؤ القيس (
)، وقد كان ثمة إجماع على أن امرأ القيس قد فتح على الشعراء العرب أبوابًا كثيرة في الإبداع الشعري كان من بينها المقدمة الطللية. 
كانت إشارة ابن قتيبة إلى نظام القصيدة العربية دالة على المكانة التي تشغلها المقدمة الطللية من بنيتها، فقد قال إن: " مقصد القصيد إنما ابتدأ فيها بذكر الديار والدمن والآثار، فبكى وشكا، وخاطب الربع، واستوقف الرفيق؛ ليجعل ذلك سببًا لذكر أهلها الظاعنين عنها " (
) وهي إشارة تستدعي العلاقة السببية بين البنى المكونة للقصيدة و الترابط والاتحاد بين أجزائها. 

كما يمكن أن نلمح إشارة ابن قتيبة إلى دور العامل النفسي في تكون المقدمة الطللية، حيث تقوم الأطلال بدور المثير الذي يستثير شجون الشاعر وذكرياته، وتقوم دموعه وعبراته بالتعبير الحسي عن هذه الاستثارة فاللوحة الطللية تؤدي "وظيفة خلق هذا الجو الشعري الذي يمنح الشاعر القدرة على القول؛ لأنه يصبح في حالة معاناة شعرية حادة تمده بالمشاعر التي تمكنه من التنفيس عن كل ما يحتبس في نفسه من الإحساسات، ويدور في ذهنه من الأفكار " (
) وهو ما يؤكد على " أن الشعراء الجاهليين كانوا صادقين في تصوير انفعالاتهم بآثار الديار وموكب الارتحال، فذلك تعبير عن مشاعر حقيقة للنفس البشرية في هذه المواقف " (
). 
وربما رجعت علة المقدمة الطللية إلى فكرة القلق والحيرة المسيطرة على الشاعر الجاهلي بسبب تفكيره الدائم في ثنائية الحياة/ الموت والمصير الإنساني(
) ومع ذلك تظل اللوحة الطللية مظهرًا من مظاهر تأثير البيئة الجاهلية على إنسانها، فهي بيئة بدوية ديدنها تنقل أهلها وارتحالهم من مكان إلى آخر، ومن ثم فهذه اللوحة الطللية " تعبير عن تلك الظاهرة الطبيعية في المجتمع البدوي، ظاهرة الحركة التي كانت نتيجة طبيعية للتفاعل الحتمي بين البيئة والحياة " (
) وذلك ما يقترب بنا من الصورة العامة التي رسمها الشعراء الجاهليون للأطلال فقد صوروها حية نابضة بمظاهر الحركة والحياة التي تبدو في اقتران صورة الطلل بالماء والحيوانات والألوان المختلفة والدعاء بالنعمة والسقيا من الشاعر المتأمل فيها. 
وبالرغم من مكانة اللوحة الطللية في القصيدة القديمة، فإن عدة أبياتها في كثير من الأحيان لا تكاد تجاوز أصابع اليد، وإن زادت فلا تكاد تصل إلى عدة أصابع اليدين، ومن قبيل الحالة الأولى كانت اللوحة الطللية عند أوس، ففضلاً عن قلة أبياتها، نجد مرات استخدامه إياها قليلة إذا ما قورن بالآخرين، وذلك ما يوضحه الجدول التالي: 
	الشاعر
	مرات الاستخدام
	عدد الأبيات

	أوس
	4
	1.

	زهير
	11
	42

	كعب
	6
	2.

	الحطيئة
	7
	23


وإلى جانب هذه القلة نجد أن أطول مقدمة طللية عنده قد بلغت خمسة أبيات، في حين بلغت عند الشعراء الثلاثة الباقين سبعة أبيات، وربما كانت هذه القلة سببًا في خفوت الجانب الوصفي للأطلال عند أوس رغم تميزه بوصف السلاح والحر والحيوان والسحاب، وغير ذلك يقول أوس من بائيته الأولى عن بقايا ديار تماضر (
): 
	شَبَّهْتُ آيَاتٍ بَقِينَ لَهَا
تَمْشِي بِهَا رُبْدُ النَّعَامِ كَم

	
	فِي الأَوَّلِينَ زَخَارِفًا قُشُبَا
تَمْشِي إِمَاءٌ سُرْبِلَتْ جُبُبَا 



فقد اتكأ على أسلوب التشبيه ليصور العلامات التي بقيت من ديارها، فهي تشبه الزخارف أو النقوش الجديدة التي لم تندثر، ويبدو أنها علامات متباعدة فيما بينها؛ لأنها غدت مسرحًا يمشي به النعام الأربد اللون في مشية شبيهة بمشية الجواري وقد ارتدين الثياب المعروفة بالجبب، وهذا هو الوصف الحركي الذي تضمه هذه اللوحة إلى جانب عنصر اللون الذي يبدو في الزخارف القشيبة وربد النعام بيد أن عنصر الصوت يكاد يختفي إلا ما تستدعيه مشية الحيوانات من صوت ملازم للحركة. 


وبرغم خفوت الجانب الوصفي في مثل هذه اللوحة إلا أننا لا نعدم وجود العامل النفسي، أو الأثر النفسي الذي يتركه المكان / الأطلال والرسوم في قلبه، فهو يقول في بيت واحد (
): 
	هَلْ عَاجِلٌ مِنْ مَتَاعِ الْحَيِّ مَنْظُورُ

	أَمْ بَيْتُ دُومَةَ بَعْدَ الإِلْفِ مَهْجُورُ 



فالأثر النفسي الذي يتركه المكان الخالي من أصحابه هو ما يشير إليه السؤال الدال على الرغبة المسيطرة على نفسه في إدامة النظر إلى متاع أهل الحي، ثم تردف هذه الأمنية بِحَيْرة مقلقة ينتجها الاستفهام في المصراع الثاني، وهو استفهام يستدعي الإجابة بالنفي أو الإثبات وكلاهما مما يبعث على حيرة الشاعر وقلقه من هذا الهجر الذي أصاب المكان بعد ارتحال الإلف عنه. 


وإذا كان زهير قد قصّ أثر أستاذه أوس في كثير من المناحي الإبداعية، وكانت " الخاصة المشتركة بينه ∕ أوس وبين تلاميذه ومنهم زهير إنما هي قبل كل شيء مذهبه الشعري في الوصف "(
) وخاصة وصف السلاح والحيوان، فإن زهيرًا قد تفوق على أستاذه في وصف الطلل وهذا ما نراه من اللوحة الطللية في صدر معلقته (
): 
	أَمِنْ أُمِّ أَوْفَى دِمْنَةٌ لَمْ تَكَلَّمِ
وَدَارٌ لَهَا بِالرَّقْمَتَيْنِ كَأَنَّهَا
بِهَا الْعِينُ وَالآرَامُ يَمْشِينَ خِلْفَةً
وَقَفْتُ بِهَا مِنْ بَعْدِ عِشْرِينَ حِجَّةً
أَثَافِيَّ سُفْعًا فِي مُعَرَّسِ مِرْجَلٍ
فَلَمَّا عَرَفْتُ الدَّارَ قُلْتُ لِرَبْعِهَا

	بِحَوْمَانَةِ الدَّرَّاجِ فَالْمُتَثَلَّمِ
مَرَاجِعُ وَشْمٍ فِي نَوَاشِرِ مِعْصَمِ
وَأَطْلاَؤُهَا يَنْهَضْنَ مِنْ كُلِّ مَجْثَمِ
فَلأْيًا عَرَفْتُ الدَّارَ بَعْدَ التَّوَهُّمِ
وَنُؤْيًا كَجِذْمِ الْحَوْضِ لَمْ يَتَثَلَّمِ
أَلاَ عِمْ صَبَاحًا أَيُّهَا الرَّبْعُ وَاسْلَمِ 



يقف بنا زهير أمام هذه اللوحة الوصفية التي تسبر أغوار نفسه المتحسرة على صورة ما تبقى من ديار أم أوفى، وأول ما تبقى أمام عينيه هذه الدمنة التي يتساءل عنها سؤال المتوجع المتألم الذي يزداد ألمه وتوجعه عندما يتكئ على أسلوب المفارقة بين الجزء والكل اللذين يبدوان في صورة متتابعة متنقلة من الأصغر إلى الأكبر: دمنة – دار- ربع، فالدمنة هي ما اسود من آثار الديار البالية، وهي حجارة صامتة لا تتكلم، أما الدار، فإنها تشبه الوشم الذي ترجعه الفتاة وتردده ليثبت على معصمها، وقد أصبحت هذه الدار خالية بعد ارتحال أهلها إلا من هذه الحيوانات: العيِن أو البقر الوحشي، والآرام وأولادها التي تتحرك حركة القيام والقعود في حرية مطلقة لا تخشى معها من يمنعها، وقد صارت مجهولة لديه إلا ما يقوم ظنه بتأكيد حقيقتها عنده، وعندما يعرفها يتوجه بالدعاء بالنعمة والسلامة إلى الربع جميعه. 


وقد نجح زهير في توظيف العناصر المكونة للوحة الفنية الكلية في التعبير عن هذه الحيرة المتوجعة التي تبدو في دلالة اللون الأسود على الشؤم والموات، والدمنة والوشم والأثافي التي تستدعي النار بدلالتها على الإحراق والموات أيضًا، كما تبدو الدلالة الحركية في صورة الحيوانات التي يخلف بعضها بعضًا، وتنهض وتجثم، أما الدلالة الصوتية فهي تبدو فيما يصدر عن هذه الحيوانات من الأصوات وكذلك في توجهه بالدعاء إلى الربع جميعه، وتضافر هذه العناصر الثلاثة يشير إلى قصدية الشاعر إلى بعث الحركة والحياة في هذه. 
وإذا كان زهير قد اتكأ في رسم صورة الدار، وما تبقى منها على المفارقة بين الجزء والكل، فإنه يتكئ على المفارقة الدلالية والزمنية في صورة دار أسماء التي يقول فيها (
): 
	قِفْ بِالدِّيَارِ الَّتِي لَمْ يَعْفُهَا الْقِدَمُ
لاَ الدَّارُ غَيَّرَهَا بَعْدِي الأَنِيسُ وَلاَ
دَارٌ لأَسْمَاءَ بِالْغَمْرَيْنِ مَاثِلَةٌ
وَقَدْ أَرَاهَا حَدِيثًا غَيْرَ مُقْوِيَةٍ

	بَلَى وَغَيَّرَهَا الأَرْوَاحُ وَالدِّيَمُ
بِالدَّارِ لَوْ كَلَّمَتْ ذَا حَاجَةٍ صَمَمُ
كَالْوَحْيِ لَيْسَ بِهَا مِنْ أَهْلِهَا أَرِمُ
السِّرُّ مِنْهَا فَوَادِي الْحَفْرِ فَالْهِدَمُ 



فالمفارقة الزمنية تبدو في وصف الديار في صدر البيت الأول بعدم الدروس والعفاء رغم قِدَم عهدها، ثم استدرك على هذا في العجز بأن ما غير الديار هو الرياح و الأمطار الدائمة، ويبدو أن استحضار صورة الماضي المشرق لهذه الديار إنما كان بدافع رغبة نفسية لا تريد للعين أن تقع من الديار إلا على كل ما هو مبهج وجميل، وهي رغبة تتكسر على حقيقة الواقع من التحول والتغير الذي أكد انتفاءه في البيت الثاني، فلم ينزلها بعده من أنيس يمكن أن يغير في ملامحها، وتستمر هذه المفارقة في البيتين الثالث والرابع، ففي أولهما يشبه دار أسماء الماثلة أمامه بالوحي أو بالكتاب المسطور، وهو تشبيه يؤكد على أن المشبه ليس الدار، وإنما ما تبقى منها، وتلك آلية من آليات المجاز المرسل حيث العلاقة الكلية التي يراد منها الجزء، ثم يستمر في أسلوب المفارقة ليؤكد في البيت الرابع أن الدار غير خالية فثَمّ شيءٌ ما يسكنها وإذا وازنا بين لحظة الحضور و الغياب لقلنا إنها لم تكن خالية من أهلها في الماضي، أما في الحاضر فهي خالية منهم، وإن كانت غير خالية إذ تسكنها الحيوانات على ما جرى العرف التصويري للشعراء. 

وإذا ما انتقلنا إلى صورة الطلل عند كعب بن زهير وجدناه لا يخرج عما درج عليه أبوه زهير في هذا التصوير الذي أعطى للرياح دورًا فيما أصاب الدار، وما ترتب على ذلك كله من الأثر النفسي، يصور كعب الدمنة وما تركته من أثر في نفسه بقوله(
) [ طويل ]: 
	أَمِنْ دِمْنَةٍ فَقْرٍ تَعَاوَرَهَا الْبِلَى
تَعَاوَرَهَا طُولُ الْبِلَى بَعْدَ جِدَّةٍ
فَلَمْ يَبْقَ فِيهَا غَيْرُ أُسٍّ مُذَعْذَعٍ

	لِعَيْنَيْكَ أَسْرَابٌ تَفِيضُ غُرُوبُهَا
وَجَرَّتْ بِأَذْيَالٍ عَلَيْهَا جَنُوبُهَا
وَلاَ مِنْ أَثَافِي الدَّارِ غَيْرُ صَلِيبِهَا



فنجده يجرد من نفسه شخصًا آخر يخاطبه مستفهمًا: أمن أجل هذه الدمنة فاضت دموعك ؟! لقد أتى البلى الدمنة من كل جانب فأصابها بالدروس والعفاء، ولم تقف الريح ساكنة، وإنما أتت بالأمطار لتعفّي على كل شيء، وهنا نلمح المفارقة الدلالية بين المطر وفعله، فالمطر بما فيه من الماء مصدر حياة، ولكنه ها هنا مصدر موت لهذه الدمنة التي كانت ماثلة عامرة آهلة بأهلها إذ لم يبق منها غير أساس الحوض المضروب حول الخباء ليمنع دخول المطر إليه، وغير الحجارة المتبقية من الأثافي التي يحمل عليها القدر، ونلمح في هذه اللوحة الوصفية تضافر عناصر الصوت الذي ينتجه سقوط المطر والتساؤل الحائر لنفسه واللون الذي يبدو في الدمنة والأثافي، وحركة تلمح في نزول المطر، وفيضان الدموع، وجر الرياح أذيالها. 


ومثل هذه الصورة الوصفية يقدم لنا الحطيئة صورة دار هند وقد أصابها العفاء إلا ما بقي من الأثافي، وهي صورة تكاد تكون هي صورة كعب السابقة، لولا التفصيل الذي قدمه الحطيئة لصورة هذه الدار وذلك قوله (
): 
	يَا دَارَ هِنْدٍ عَفَتْ إِلاَّ أَثَافِيهَا
أَرَّى عَلَيْهَا وَلِيٌّ مَا يُغَيِّرُهَا
قَدْ غَيَّرَ الدَّهْرُ مِنْ بَعْدِي مَعَارِفَهَا
جَرَّتْ عَلَيْهَا بِأَذْيَالٍ لَهَا عُصُفٍ
كَأَنَّنِي سَاوَرَتْنِي يَوْمَ أَسْأَلُهَا

	بَيْنَ الطَّوِيِّ فَصَارَاتٍ فَوَادِيهَا
وَدِيمَةٌ حُلِّيَتْ فِيهَا عَزَالِيهَا
وَالرِّيحُ فَادَّفَنَتْ مِنْهَا مَغَانِيهَا
فَأَصْبَحَتْ مِثْلَ سَحْقِ الْبُرْدِ عَافِيهَا
عَوْدٌ مِنَ الرُّقْشِ مَا تُصْغِي لِرَاقِيهَا



إن وقفة الشاعر أمام الدار ونداءها، إنما هو استحضار للصورة التي كانت عليها الدار في الماضي، أما اللحظة الحاضرة فقد عفت فيها بعض أجزاء هذه الدار، واختار منها الأثافي حيث القدر والحجارة السوداء بفعل النيران المضرمة تحت القدر مما يستدعي دلالة الجود والكرم من ناحية، ومن ناحية أخرى تستدعي اللون الأسود بدلالته على الشؤم والموت الذي يجد أداة تحققه وهي المطر المتتابع مع الديمومة التي لا تبقي على شيء أتت عليه وهو هنا دار هند، تلك الدار التي بدت أو ما تبقى منها مأزومة من الأمطار المتتابعة، ومن الدهر والريح التي جرت أذيالها عليها، وأصابتها بالعفاء والدروس، وصارت الدار شبيهة بالثوب البالي. 


وإذا وازنا بين صورة الحطيئة وصورة كعب من قبله لوجدنا المعجم اللغوي مرتكزًا على الدوال عينها، وخاصة: الدمنة. الدار. الأثافي. الجنوب التي تجر أذيالها، كما نجد الحالة النفسية عند كعب في فيضان الدموع لرؤية الدمنة المقفرة، أما عند الحطيئة، فقد عبر عن هذا الأثر النفسي الذي تركه سؤال الدار الصامتة العافية في نفسه من خلال تحقيق سوء الحالة، وهي حال شبيهة بمن لدغته الأفعى القديمة التي لا تستجيب لرقى الرقاة، ولم تخل صورة الحطيئة من العناصر الثلاثة: الصوت واللون والحركة، وتضافرها يبعث على حيوية الصورة وحركيتها. 

صورة المرأة: 

احتفل الشعراء العرب بالمرأة أيما احتفال، وأحلوها من شعرهم مكانة محورية كانت معها مرتكزًا لبنية قصائدهم، فالوقوف على الأطلال استدعاء للمرأة المفارقة، وهو يُسلم للحديث عن المرأة في صورة النسيب، أو التغزل من خلال هذا الغرض الذي شاع في الشعر القديم شيوعًا كبيرًا، واتخذ عندهم اتجاهين، أولهما غزل حسي سواء كان فاحشًا أو غير فاحش وقد " أكثر الشعراء في الأول من التغزل - الحسي الفاحش - في النساء ووصفهن أو وصف مفاتنهن وتشبيهها بأشياء مادية حسية نابعة من صميم البيئة الجاهلية وطبيعتها ومكوناتها ويلاحظ أنه كان النوع السائد في الغزل الجاهلي، وقلما خلا منه شعر شاعر " (
). 


وأما ثانيهما، فغزل عفيف قنع فيه الشعراء بالتعبير عن العاطفة الرابطة بينهم وبين المرأة دون التطرق إلى ذكر أوصافها ومفاتنها الحسية، وهذا النوع من الغزل وإن كان أقل من سابقه في المساحة الشعرية التي شغلها، فإنه يلفت إلى مكانة المرأة المحبوبة من نفوس أصحابه خاصة، وعند العرب عامة، فقد نظروا إليها نظرة تقديس عندما شبهوها أو رمزوا إليها بعدد من الرموز المقدسة في الميثيولوجيا العربية كالشمس والمهاة والغزال والنخلة (
). 


وربما رجعت بواعث الغزل بالمرأة في الشعر العربي القديم إلى رغبة الشاعر آنذاك في التعبير عن عاطفته ناحيتها من خلال الشعر لأنه " الفن الجميل الذي صوروا به عواطفهم، وقد بقي من شعرهم فيض غزير مختلف الألوان والخصائص، والغزل جدول مترع من هذا الفيض "(
) وربما رجعت تلك البواعث إلى الناحية الجمالية من المرأة وما أثارته في نفسه من المشاعر والأحاسيس التي راح يعبر عنها، سواء كانت هذه الناحية الجمالية معنوية متعلقة بالطبيعة النفسية للمرأة، أو كانت حسية متعلقة بالجمال الشكلي للمرأة كقول أوس (
): 
	وَدِّعْ لَمِيسَ وَدَاعَ الصَّارِمِ الَّلاحِي
إِذْ تَسْتَبِيكَ بِمَصْقُولٍ عَوَارِضُهُ
وَقَدْ لَهَوْتُ بِمِثْلِ الرِّئْمِ آنِسَةٍ
كَأَنَّ رِيقَتَهَا بَعْدَ الْكَرَى اغْتَبَقَتْ
أَوْ مِنْ مُعَتَّقَةٍ وَرْهَاءَ نَشْوَتُهَا

	إِذْ فَنَّكَتْ فِي فَسَادٍ بَعْدَ إِصْلاَحِ
حَمْشِ اللِّثَاتِ عِذَابٍ غَيْرِ مِمْلاَحِ
تُصْبِي الْحَلِيمَ عَرُوبٍ غَيْرِ مِكْلاَحِ
مِنْ مَاءِ أَصْهَبَ فِي الْحَانُوتِ نَضَّاحِ
أَوْ مِنْ أَنَابِيبِ رُمَّانٍ وَتُفَّاحِ 



فهو يرسم صورة حسية للميس يبدؤها منذ اللحظة الأولى التي عزمت فيها بلجاجة وإلحاح على الرحيل تاركة قلبه لفساد البين الذي أزمعته، وقد رأى أن يبادلها الجزاء من جنس عملها رغم تعلق قلبه بها وهو يبدأ هذه الصورة الوصفية بالوجه أول ما يلفت الرجل من جمال المرأة، ويقف منه عند الفم المبتسم الذي يبرز مع ابتسامه جمال أسنانها فهي مصقولة لامعة تحيط بها لثة قليلة اللحم على ما كان ينتظره العربي القديم من جمال اللثة (
) ومن تداعيات الفم حديثه؛ ولذلك يصفها بأنها آنسة تؤنس بحديثها الرجال مما يعني النظرة التقديسية لها من قبل الرجل ويشبهها بالرئم أو الظبي الأبيض مستدعيًا بهذا التشبيه ما يرتبط به في الميثيولوجيا العربية من التقديس والعبادة ومن ثمة المرأة التي تبدو في الصورة الأوسية متحببة إلى زوجها غير عابسة ورضابها طيب الرائحة لامعٌ كأنما اغتبقت من الخمر شراب الغبوق بالعشيّ. 
ويقدم زهير للمرأة صورة حسية مال فيها إلى التفصيل، ولكن في غير فحش، بدأها بذكر الكل ثم أتبعه بذكر تفاصيله، وذلك حيث يقول (
): 
	تَنَازَعَهَا الْمَهَا شَبَهًا وَدُرَّ النُّـ
فَأَمَّا مَا فُوَيْقَ الْعِقْدِ مِنْهَا
وَأَمَّا الْمُقْلَتَانِ فَمِنْ مَهَاةٍ

	ـحُورِ وَشَاكَهَتْ فِيهَا الظِّبَاءُ
فَمِنْ أَدْمَاءَ مَرْتَعُهَا الْخَلاَءُ
وَلِلدُّرِّ الْمَلاَحَةُ وَالصَّفَاءُ 



وأول ما يطالعنا من هذه الصورة الوصفية التي ابتغى منها " التحديد والتدقيق "(
)هو هذا الثالوث المقابل لصورة المرأة: المها. الدرّ.الظباء، وهو يمثل كليات الصورة التي فصلها البيتان التاليان وتلك سمة تصويرية عند زهير، فقد " كان يحقق صوره، ولم يكن يعتمد في هذا التحقيق على اللغة وحدها، بل كان يعتمد قبل كل شيء على أن تكون الصورة واسعة هذه السعة التي تتضمن التفصيل والتفريع وكأنه يريد أن يحملها أكثر طاقة ممكنة في التعبير والتمثيل " (
) وقد بدأ تفصيله من حيث انتهى في الكليات، فبدأ بذكر وجه الشبه بين المرأة والظبي، وحدده بالعنق الطويل، ثم عاد إلى المها ليجعل وجه الشبه بينهما هو المقلتان من حيث السعة، وختم صورته بذكر الوجه الجامع بين المرأة والدر: الملاحة والصفاء، وإذا كانت المها والظباء تشيران إلى العلاقة الميثيولوجية بينهما وبين المرأة عند العرب، فإن تشبيه المرأة بالدر يستدعي الشمس، والدر " صورة مصغرة للشمس المشعة البراقة " (
) وهذا يعني أن ارتباط المرأة بالدر /الشمس يؤكد أن المرأة كانت رمزًا للشمس التي عبدها الجاهليون وكانوا " يسجدون لها إذا أشرقت، وإذا توسطت السماء، وإذا غربت " (
). 
وإذا ما انتقلنا إلى صورة المرأة عند كعب وجدناه يرسم صورة وصفية حسية لسعاد في لاميته المرتبطة بها، وهي صورة بعيدة عن الفحش شأنه في ذلك شأن أوس وزهير (
): 
	بَانَتْ سُعَادُ فَقَلْبِي الْيَوْمَ مَتْبُولُ
وَمَا سُعَادُ غَدَاةَ الْبَيْنِ إِذْ رَحَلُوا
تَجْلُو عَوَارِضَ ذِي ظَلْمٍ إِذَا ابْتَسَمَتْ
شُجَّتْ بِذِي شَبَمٍ مِنْ مَاءِ مَحْنِيَةٍ
تَجْلُو الرِّيَاحُ الْقَذَى عَنْهُ وَأَفْرَطَهُ

	مُتَيَّمٌ إِثْرَهَا لَمْ يُجْزَ مَكْبُولُ
إِلاَّ أَغَنَّ غَضِيضِ الطَّرْفِ مَكْحُولُ
كَأَنَّهُ مُنْهَلٌّ بِالرَّاحِ مَعْلُولُ
صَافٍ بِأَبْطَحَ أَضْحَى وَهْوَ مَشْمُولُ
مِنْ صَوْبِ سَارِيَةٍ بِيضٌ يَعَالِيلُ 



لقد بدأ صورته ببداية أوس عينها: إلى ارتحال سعاد، وذهاب عقله لتدلهه في حبها، ثم أخذ في تقديم صورة وصفية لها ركز فيها عدسته الوصفية على وجهها متناولاً أجزاءه بالوصف الدال على علة التعلق بها فصوتها أغن محبب عنده كما هو محبب عند العرب جميعهم (
) ولها عين فاترة ذات أجفان سود كأنما اكتحلت بحجر الإثمد، وتظهر ابتسامتها بريق ماء أسنانها كأنما نهلت من الخمر وعلت منها، وعطفه بين النهل وهو أول الشرب والعلل وهو الشرب الثاني تأكيد للمعان أسنانها، أو كأنما شربت ماء الوادي البارد بفعل رياح الشمال، مما يؤكد صفاء الريق ولمعانه أن الريح قد أزالت عنه كل ما يمكن أن يقع عليه فيشوهه من تراب وغيره. 


وإذا كان تشبيه المرأة بالمها والغزال والظبي مما هو شائع عند الشعراء العرب، ورأيناه في صورتيْ أوس وزهير السابقتين، ولم نره في صورة كعب السابقة، فإن كعبًا في صورته الوصفية لأم شداد لا يبعد عن مثل هذه الصور الوصفية الرابطة بينها وبين الحيوانات الأخرى، وهي صورة لم تقف عند حد الوجه وحده كما في الصورة السابقة، وإنما تناولت بعض أجزاء جسدها في غير فحش، (
): 
	أَرَى أُمَّ شَدَّادٍ بِهَا شِبْهُ ظَبْيَةٍ
أَغَنَّ غَضِيضِ الطَّرْفِ رَخْصٍ ظُلُوفُهُ
وَتَرْنُو بِعَيْنَيْ نَعْجَةٍ أُمِّ فَرْقَدٍ
وَتَخْطُو عَلَى بَرْدِيَّتَيْنِ غَذَاهُمَا
وَتَفْتَرُّ عَنْ غُرِّ الثَّنَايَا كَأَنَّهَا

	تُطِيفُ بِمَكْحُولِ الْمَدَامِعِ خَاذِلِ
تَرُودُ بِمُعْتَمٍّ مِنَ الرَّمْلِ هَائِلِ
تَظَلُّ بِوَادِي رَوْضَةٍ وَخَمَائِلِ
أَهَاضِيبُ رَجَّافِ الْعَشِيَّاتِ هَاطِلِ
أَقَاحٍ تَرَوَّى مِنْ عُرُوقٍ غَلاَئِلِ 



 
فأول ما يطالعنا من صورتها هو شبهها الظبية التي تدور باحثة عن ولدها الخاذل، ثم يصفها بما قدمه من وصف سعاد بغنة الصوت وفتور الطرف، وهما في الوجه، ثم ينتقل إلى الأسفل حيث الحوافر ليصفها باللين، ويعلو قليلاً ليصف ساقيها بالطول والنعومة والبياض، وبين اللين والنعومة وغنة الصوت وفتور الطرف تقارب دلالي يستدعي وصف المرأة على الجملة بالرثة واللين، وتلك صورة وصفية بعيدة عن ذلك الفحش الذي نجده عند الحطيئة في قوله (
): 
	آثَرْتُ إِدْلاَجِي عَلَى لَيْلِ حُرَّةٍ
إِذَا النَّوْمُ أَلْهَاهَا عَنِ الزَّادِ خِلْتَهَا
إِذَا ارْتَفَقَتْ فَوْقَ الْفِرَاشِ حَسِبْتَهَا
وَتُضْحِي غَضِيضَ الطَّرْفِ دُونِي كَأَنَّمَا
إِذَا شِئْتُ بَعْدَ النَّوْمِ أَلْقَيْتُ سَاعِدِي
لَهَا طِيبُ رَيَّا إِنْ نَأَتْنِي وَإِنْ دَنَتْ
خَمِيصَةُ مَا تَحْتَ النِّطَاقِ كَأَنَّهَا
تُفَرِّقُ بِالْمِدْرَى أَثِيثًا كَأَنَّهُ
تَضَوَّعُ رَيَّاهَا إِذَا جِئْتُ طَارِقًا

	هَضِيمِ الْحَشَا حُسَّانَةِ الْمُتَجَرِّدِ
بُعَيْدَ الْكَرَى بَاتَتْ عَلَى طَيِّ مُجْسَدِ
تَخَافُ انْبِتَاتَ الْخَصْرِ مَا لَمْ تَشَدَّدِ
تَضَمَّنَ عَيْنَيْهَا قَذًى غَيْرُ مُفْسِدِ
عَلَى كَفَلٍ رَيَّانَ لَمْ يَتَخَدَّدِ
دَنَتْ عَبْلَةً فَوْقَ الْفِرَاشِ الْمُمَهَّدِ
عَسِيبٌ نَمَا فِي نَاضِرٍ لَمْ يُخَضَّدِ
عَلَى وَاضِحِ الذِّفْرَى أَسِيلِ الْمُقَلَّدِ
كَرِيحِ الْخُزَامَى فِي نَبَاتِ الْخَلَى النَّدِي 



إنه يبدأ الصورة بداية ذاتية يتحكم فيها ضمير المتكلم العائد على ذاته التي تؤثر البكور لقضاء حوائجه على المبيت مع هذه المرأة التي استرسل في أوصافها الحسية مع الإشارة " الصريحة لمواقع الفتنة والشهوة في المرأة "(
)وأول مواقع الفتنة والشهوة ضمور البطن، ومطلق الحُسن عند التجرد من الثياب، ورائحة فمها طيبة كأنها الزعفران حتى وإن نامت على غير طعام، ولها خصر دقيق تخاف انقطاعه لدقته إذا قامت لتجلس بسبب عظم عجيزتها، ثم يصفها وصفًا معنويًا بالحياء الذي يبدو في فتور طرفها الذي لا ترفعه من حيائها.

ثم يعود إلى هذا الوصف الحسي الفاحش عندما يصف عجيزتها عند تحسسها بالامتلاء، مع رائحة ريانة طيبة عند إقبالها عليه، وفخامة عند إدبارها عنه، وهي خميصة ما تحت النطاق التي تنتطق به مع لين ونضارة، أما شعرها، فهو كثير طويل يغطي ما تحت أذنيها، وما بعد موضع العقد من عنقها، وتلك إشارة إلى طول العنق وهو من الصفات المحببة لدى العرب على النحو الذي سبق، ويؤكد على طيب رائحتها التي تفوح منها عندما يزورها ليلاً. 


والحق إن هذه الصورة الغزلية الواصفة لمفاتن المرأة الحسية في شيء من الفحش القابع في تحديد عملية الوصف من خلال العلاقة الرابطة بينه وبينها، خاصة في الليل لتستثير حفيظة المتلقي العالم بطبيعة الحطيئة النفسية البعيدة عن البحث عن العلاقة بالمرأة أيًّا كانت لأنه كان معوزًا باحثًا عن المال، وعن طرق اكتسابه بالمدح حينًا والهجاء حينًا آخر، مما يعني أن العلاقة الجسدية، أو العاطفية بالمرأة لم تكن من همّ حياته المقعد المقيم، وأغلب الظن أن صورته الحسية السابقة إنما كانت سيرًا على ديدن الشعراء العرب في وصف العلاقة مع المرأة، وإن أحاطها شيء من التطرف في الوصف، وهو تطرف يتفق وطبيعة حياة الحطيئة. 

على أن ليست هذه الصورة الوحيدة التي قدم فيها الحطيئة وصفًا حسيًّا للمرأة يعرض فيه لمواطن الفتنة والشهوة، فقد قدم في مواضع أخرى صورة وصفية معتدلة لها، وهي صورة بعيدة عن ذلك الفحش الذي طالعتنا به الصورة السابقة(
) كما نراه يعرض لوصف أمه وهو يهجوها بهجاء مقذع وهو هجاء نال به أباه أيضًا (
) هجاء يؤكد على أن علاقته بالمرأة لم تكن كالتي رأيناها عند أوس وزهير وكعب من خلال الصور الوصفية التي قدموها للمرأة. 
 1- د/ كمال أبو ديب: جدلية الخفاء والتجلي ص 19 ط4/ 1995م دار العلم للملايين.


 2- د/ محمد حسن عبد الله: الصورة والبناء الشعري ص 17 - دار المعارف 1981م.


 3- د/ عبد الله التطاوي: الصورة الفنية في شعر مسلم بن الوليد ص 8 - دار غريب 2..2م - القاهرة. 


 4- د/ ريتا عوض: بنية القصيدة الجاهلية: الصورة الشعرية لدى امرئ القيس ص 39 - ط2/1992م دار الآداب. 


 5- د/ بشرى موسى صالح: الصورة الشعرية في النقد العربي الحديث ص 19 - ط1/1994م المركز الثقافي العربي. 


 6- السابق: الصفحة نفسها.
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 119- العلوي: الطراز - سابق - 1/277.


 12.- شعر زهير ص 236 - [ طويل ]


 121- ديوان كعب ص 42.


 122- ديوان الحطيئة ص 331.


 123- ابن الأثير: المثل السائر - سابق - 1/379.


 124- ديوان أوس ص 13 - [ بسيط ]


 125- شعر زهير ص 239.


 126- ديوان كعب ص 174.


 127- ديوان الحطيئة ص 3.3، خشاش الطير: صغارها، أجدل: الصقر


 128- د/ محمد فتوح أحمد: الرمز والرمزية في الشعر المعاصر ص 35..


 129- الرماني: النكت في إعجاز القرآن ص 85.


 13.- العسكري: الصناعتين - سابق - ص 275.


 131- القاضي الجرجاني: الوساطة بين المتنبي وخصومه - سابق - ص 43.


 132- السكاكي: مفتاح العلوم - سابق - ص 369.


 133- حول المبالغة في الاستعارة انظر: نهاية الإيجاز للرازي ص 117، والإيضاح للقزويني ص 254.


 134- جيرارد ستين: فهم الاستعارة ترجمة محمد أحمد ص 22.


 135- د/ جابر عصفور: الصورة الفنية في التراث النقدي والبلاغي ص 22..


 136- خوسيا ماريا إيفانكوس: نظرية اللغة الأدبية - سابق - ص 2.5. 


 137- السكاكي: مفتاح العلوم ص 373 – 379.


 138- ياسر عبد الحسيب عبد السلام: شعر حميد بن ثور: دراسة أسلوبية ص 199 


 139- د/ سعد مصلوح: في النص الأدبي: دراسة إحصائية ص 187.


 14.- جيرارد ستين: فهم الاستعارة - السابق - ص 6..


 141- د/ فايز الداية: جماليات الأسلوب: الصورة الفنية ص 114.


 142- ديوان أوس ص 6. 


 143- د/ سعد مصلوح: في النص الأدبي - سابق - ص 187.


 144- العسكري: الصناعتين - سابق - ص 28..


 145- شعر زهير ص 226، السيب: العطاء.


 146- د/ سعد إسماعيل:زهير بن أبي سلمى شاعر الحق والخير والجمال ص 251


 147- ديوان كعب ص 98.


 148- ديوان الحطيئة ص 43. 


 149- د/ سعد مصلوح: في النص الأدبي - سابق - ص 187.


 15.- ديوان أوس ص 53 - [ منسرح ]


 151- العقاد: ابن الرومي: حياته من شعره ص 252.


 152- شعر زهير ص 274 ، والبيتان من الكامل. 


 153- ديوان كعب ص 143.


 154- ديوان الحطيئة ص 96.


 155- ديوان أوس ص 5.


 156- شعر زهير ص 285، مذلى: ضجرة، نبيل الجوز: جمل جسيم الصدر، أتلع: طويل العنق، تيّحان: نشيط 


 157- ديوان كعب ص 185.


 158- ديوان الحطيئة ص 121 


 159- عبد القاهر الجرجاني: دلائل الإعجاز - سابق - ص 57.


 16.- د/ شفيع السيد: التعبير البياني - سابق - ص 114.


 161- السكاكي: مفتاح العلوم - سابق ت ص 4.2.


 162- الخطيب القزويني: الإيضاح في علوم البلاغة - سابق - ص 286.


 163- د/ محمد عبد المطلب: البلاغة العربية: قراءة أخرى - سابق - ص 187.


 164- العلوي: الطراز - سابق - 1/ 373.


 165- ديوان أوس ص 2..


 166- ديوان الحطيئة ص 164.


 167- شعر زهير ص 227 ، سيب: عطاء، سجل: دلو عظيمة -[ بسيط ]


 168- ديوان كعب ص 43.


 169- د/ علي الجندي: شعر الحرب في العصر الجاهلي 1/14 - الأنجلو 1958م.


 17.- ديوان أوس ص 58، أشلة: جمع شليل وهو الدرع القصيرة.


 171- شعر زهير ص 34.


 172- ديوان كعب ص 41،شم:جمع أشم وهو ذو الأنفة، والعرانين:عرنين / الأنف 


 173- الطبري: جامع البيان عن تأويل آي القرآن - سابق - 17/55.


 174- سورة الأنبياء آية رقم 8..


 175- ديوان الحطيئة ص 128.


 176- ديوان أوس ص 59، تدسع: تدفع وتضرب.


 177- شعر زهير ص 246.


 178- ديوان كعب ص 44.


 179- ديوان الحطيئة ص 52.


 18.- د/ محمد عبد المنعم خفاجي: الشعر الجاهلي ص 227 - ط2ـ دار الكتاب اللبناني


 181- ديوان أوس ص 118.


 182- السابق ص 115.


 183- شعر زهير ص 55.


 184- ديوان الحطيئة ص 264.


 185- ديوان أوس ص 91.


 186- ديوان أوس ص 72.


 187- ديوان كعب ص 121. 


 188- ديوان الحطيئة ص 25.


 189- شعر زهير ص 168- 169.


 19.- ديوان كعب ص 189.


 191- د/ صلاح عبد الحافظ:الصنعة الفنية في شعر المتنبي ص 174 - ط1 دار المعارف


 192- د/ إبراهيم عبد الرحمن: الشعر الجاهلي - سابق - ص 277- 278.


 193- د/ محمد غنيمي هلال: النقد الأدبي الحديث - سابق - ص 249.


 194- د/ محمود ذهني: القصة في الأدب العربي القديم ص 57 - ط1/1973م - الأنجلو المصرية.


 195- علي النجدي ناصف: القصة في الشعر العربي ص 1.- 11 - نهضة مصر. 


 196- د/ ميّ يوسف خليف: العناصر القصصية في الشعر الجاهلي ص 15.


 197- قدامة بن جعفر: نقد الشعر - سابق - ص 118.


 198- ابن رشيق: العمدة - سابق - 2/294.


 199- د/ ساسين عساف: الصورة الشعرية ونماذجها في إبداع أبي نواس ص 23 


 2..- د/ علي أحمد الخطيب: فن الوصف في الشعر الجاهلي ص 13.


 2.1- ديوان أوس ص 4.- 41، وجناء: شديدة، لاحقة الرجلين: ضامرة، عيسور: شديدة لم تروض، أفنان: أنواع مئشير: بطِرة، جدد: تامة، المور: التراب. 


 2.2- ديوان أوس ص 41- 42، سفسير: الخادم، التهجر: السير في الهاجرة كدنتها: شحمها، المحالة: الظهر، الكور: الرحل، يشغى: يرتفع، الجران: مقدمة العنق،، النفر: النفار والهرب، غرضتها: حزام الرحل. 


 2.3- حول دخول الهر في مشهد الناقة المأزومة ودوره في تجسيد هذه الأزمة انظر: د/ وهب أحمد رومية: شعرنا القديم والنقد الجديد ص 2..- 2.1 سلسلة عالم المعرفة ع/2.7مارس1996م المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب - الكويت


 2.4- د/ حمودي القيسي: الطبيعة في الشعر الجاهلي ص 348- 349 –ط2/ عالم الكتب 


 2.5- الجاحظ: الحيوان 5/273،الرواع هو شدة الفزع، نيّب: عض بنابه، دفها:جنبها 


 2.6- ديوان أوس ص 42- 43، ذو وشوم: صفة للثور، ركز: صوت خافت، منثويا: عائدًا موليًا، غضف: كلاب، الزمع: السير ببطء مآشير: مناشير، أشب: أتيح المثابير: المثابرة، يهارشها: يناوشها، الذليق: الحاد. 


 2.7- د/ درويش الجندي: الرمزية في الأدب العربي ص167 - دار نهضة مصر.


 2.8- د/ وهب رومية: الرحلة في القصيدة الجاهلية ص 1.3.


 2.9- د/ سيد حنفي حسنين:الشعر الجاهلي:مراحله واتجاهاته دراسة نصية ص 121 


 21.- د/ مصطفى الشورى: الشعر الجاهلي: تفسير أسطوري ص 119- 121.


 211- عبد الفتاح محمد أحمد: المنهج الأسطوري في تفسير الشعر الجاهلي ص91.


 212- د/ نصرت عبد الرحمن: الصورة الفنية في الشعر الجاهلي ص 134- 139.


 213- د/ محمد بلوحي: آليات الخطاب النقدي ص156 اتحاد الكتاب العرب 2..4م 


 214- ديوان أوس ص 4..


 215- د/ محمد مفتاح: التلقي والتأويل مقاربة نسقية ص 173 - ط2/2..1م المركز الثقافي العربي - الدار البيضاء. 


 216- شعر زهير ص 181- 182،خنساء: قصيرة الأنف، سفعاء: سوداء في حمرة، الملاطم: خديها، مزؤودة: مذعورة، فرقد: ولد البقرة، جذر: أصل، تطحران: ترميان 


 217- د/ أحمد مختار عمر: اللغة واللون - سابق - ص 2.1.


 218- شعر زهير ص 182 – 183،طباها:دعاها، ضحاء: الرعي - [ طويل ]


 219- د/أحمد إسماعيل النعيمي: الأسطورة في الشعر العربي قبل الإسلام ص 3.8 – ط1/1995م – سينا للدراسات. 


 22.- شعر زهير ص 183- 186،تنفض: تنظر، الوحشيّ: الجانب الأيمن، رازقيّ: ثوب أبيض، معضد: مخطط، أنفاقها: مخارجها وطرقاتها، وتيرة: تلبث وفترة تذبيبها: دفعها عن نفسها، الخذاريف: جمع خذروف وهو عود مشقوق يُشد في وسطه خيط يلعب به الصبية و له صوت، ويشبه به الحيوان في السرعة، خاظي: متراكب اللحم. 


 221- د/ إبراهيم عبد الرحمن: الشعر الجاهلي - سابق - ص 321.


 222- ربط الدكتور علي البطل بين البقرة والشمس، حيث رأى " أن البقرة قرينة للشمس ورمز لها " انظر: الصورة الفنية في الشعر العربي ص 1.6 


 223- د/ مصطفى الشورى: الشعر الجاهلي تفسير أسطوري ص 129.


 224- وليم راي: المعنى الأدبي من الظاهراتية إلى التفكيكية ترجمة د/ يوئيل عزيز ص 117 دار المأمون 1987م. 


 225- ديوان كعب ص 9.- 91، لوث: قوة، أمون: قوية مأمونة الركوب، عذافرة، صلبة شديدة، الليط: الجلد واللون، سقوط: لا تقوى على السير، لجون: بطيئة. 


 226- د/ محمد فتوح أحمد: الروافد المستطرقة - سابق - ص 145.


 227- الجاحظ: الحنين إلى الأوطان تصحيح طاهر الجزائري عن طبعة المنار ص 9 مكتبة الآداب /القاهرة / د.ت


 228- د/ وهب أحمد رومية: شعرنا القديم والنقد الجديد - سابق - ص 183.


 229- ديوان كعب ص 91- 92، الأنساع: حبال يشد بها الرحل، جأبًا: غليظًا، شنون: بين الضخامة والهزال، حقبًا: الأتان، حلاهن: منعهن، خب: جرى، السفا: الشوك، الثماد: ما تبقى من ماء المطر، الشأو: الشوط. 


 23.- د/ عباس الصالحي:الصيد والطرد في الشعر العربي حتى نهاية القرن الثاني الهجري ص 83 – ط1/1981م –المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع– بيروت 


 231- د/ سيد نوفل: شعر الطبيعة في الأدب العربي ص 43 – ط2/1978م – دار المعارف – القاهرة. 


 232- د/ عباس الصالحي: الصيد والطرد في الشعر العربي - السابق - ص 71. 


 233- ديوان كعب ص 92- 94، الصلب: الظَّهر، عوجًا خفافًا: قوائم خفيفة غير سمينة، الشظى: عظم صغير في بطن الذراع، ميظب: ضرب من الحجارة، الأكم: جمع أكمة وهي التل، شؤبوب: حدة الجري والعدْو، جاعرتيه: مثنى جاعرة وهي طرف الورك المشرف على الفخذ، يكدم: يعض، أزمل: صوت مختلط، طاميات: عالية مرتفعة، الجمام: جمع جمة وهي معظم الماء، يأجن الماء: يتغير، جون: متغير كدر، الإرين: حفر النار. 


 234- ديوان كعب ص 94- 95، ذا حنقٍ: الصائد، البرام: القراد، الشوى: الأعضاء البعيدة عن المقتل كاليدين والرجلين، يؤم: يقصد، الغيابة: كل ما يستر ويخفي، الرصين: المحكم، نفر: ذعر وارتياع، الأكارع: جمع كراع وهو ما بين الرسغ إلى الركبة في اليد، يواترنه: يتابعنه. 


 235- د/ ثناء أنس الوجود: رمز الماء في الأدب الجاهلي ص 21 – مكتبة الشباب – القاهرة 1986م. 


 236- حول علاقة حمار الوحش بالشمس انظر: د/ علي البطل: الصورة الفنية في الشعر العربي ص 116.


 237- ديوان كعب ص 74- 75، أمسك: ضبط نفسه، تنحى: قصد، الصفراء: القوس، أرز: المراد صلابة القسي، العجس: المقبض، فتيق الغرارين: واسع الحدين، حشر: لطيف، سنين: مسنون، الفقرة: الإمكان، الرهج: الغبار، سراة العشاء: ارتفاعه، المصدرون: المرتدون عن الماء، يزر: يقص، يقرو بهن: يتتبعهن، حزون: ما غلظ من الأرض، تعشيره: متابعته النهيق، الجزع: منحنى الوادي، مستجذلاً: فرحًا. 


 238- انظر ديوان أوس الأبيات 27 – 57 ص 67 – 73.


 239- د/ أحمد محمد النجار: أساليب الصناعة في الشعر الجاهلي ص39.


 24.- د/ إبراهيم عبد الرحمن: الشعر الجاهلي قضاياه الفنية والموضوعية ص 318.


 241- د/ صلاح رزق: معلقة امرئ القيس وقصائد أخرى: التشكيل الفني وملامح الرؤية ص 192 الآداب 1997م


 242- ديوان الحطيئة ص 337 وانظر الهامش. 


 243- د/محمد الناصر العجيمي:الخطاب الوصفي في الأدب العربي القديم ص 4.5. 


 244- ديوان الحطيئة ص 256- 257، والبيت الأخير انظر تحقيق د/محمد أمين طه للديوان هامش ص 337. 


 245- علي النجدي:القصة في الشعر العربي إلى أوائل القرن الثاني الهجري ص 22 


 246- السابق ص 21.


 247- سورة الصافات آية رقم 1.2.


 248- ديوان الحطيئة ص 338، عنت: عرضت، عانة: حمر الوحش، نحوص: سمينة طبقت: امتلأت


 249- ديوان الحطيئة ص 338. 


 25.- د/ صلاح رزق: معلقة امرئ القيس وقصائد أخرى - سابق - ص 192.


 251- د/ حسين عطوان: مقدمة القصيدة الجاهلية ص 73- 8..


 252- ابن قتيبة: الشعر والشعراء - سابق - 1/74.


 253- د/ نوري حمودي القيسي: الطبيعة في الشعر الجاهلي ص 261. 


 254- د/ علي الجندي: في تاريخ الأدب الجاهلي - سابق - ص 335.


 255- لتفسير المقدمة الطللية: د/إبراهيم عبد الرحمن:الشعر الجاهلي ص 247- 255 


 256- د/ يوسف خليف: دراسات في الشعر الجاهلي ص 123 – دار غريب.


 257- ديوان أوس ص 1 - [ كامل ]


 258- ديوان أوس ص 39.


 259- د/ طه حسين: في الأدب الجاهلي - سابق - ص 27.. 


 26.- شعر زهير ص 9- 11، حومانة: ما غلظ من الأرض، الوشم: نقش الإبرة في الذراع يُحشى إثمدًا، وكان نساء الجاهلية يستعملنه للزينة، نواشر: عصب الذراع، أثافي: مفردها أثفية وهي الحجارة التي تُجعل عليها القدر، سفع: سود، معرس: موضع نزول المسافر ليلاً، نؤي: حاجز من تراب يرفع حول البيت لمنع المطر من الدخول. 


 261- شعر زهير ص 1..- 1.1


 262- ديوان كعب ص 153- 154، أس: الأساس أو ما تبقى من الحوض المحفور حول الخباء، مذعذع: متهدم.


 263- ديوان الحطيئة ص 28. ، الطوى: بئر بمكة، صارة: جبل، أرّى عليها: دام، وليّ: مطر يجيء يعد مطر سابق، عزاليها: م/ عزلاء وهي مصب الماء، عُصُف: شديدة، سحق البرد: الثوب البالي، عافي: دارس. 


 264- د/ يوسف حسين بكار: اتجاهات الغزل في القرن الثاني الهجري ص 13 - دار المعارف 1971م - القاهرة. 


 265- حول تقديس العرب للمرأة انظر:د/ علي البطل: الصورة الفنية في الشعر العربي ص49- 51،د/ نصرت عبد الرحمن:الصورة الفنية في الشعر الجاهلي ص 1.5- 113، د/ مصطفى الشورى: الشعر الجاهلي: تفسير أسطوري ص 92- 97، د/ أحمد كمال زكي: التفسير الأسطوري للشعر القديم ص 123 مجلة فصول مج1/ع3، د/إبراهيم عبد الرحمن: التفسير الأسطوري للشعر الجاهلي: فصول العدد نفسه ص 131. 


 266- د/أحمد الحوفي: الغزل في العصر الجاهلي ص12 ط3/1973م دار نهضة مصر 


 267- ديوان أوس ص 13- 14، فنكت: لجت، حمش اللثات: قليلة اللحم، عروب: ضحوك متحببة إلى زوجها، مكلاح: عابسة، ريقتها: ماء الفم، اغتبقت: شربت الغبوق / شراب العشي، ورهاء: حمقاء والمراد شديدة. 


 268- د/ أحمد الحوفي: الغزل في الشعر الجاهلي - السابق - ص 5..


 269- شعر زهير ص 125- 126. 


 27.- د/ علي البطل: الصورة الفنية - سابق - ص 51.


 271- د/ شوقي ضيف: الفن ومذاهبه في الشعر العربي - سابق - ص 26. 


 272- د/ علي البطل: الصورة الفنية - سابق - ص 51.


 273- د/ أحمد الحوفي: الحياة العربية من الشعر الجاهلي ص 421.


 274- ديوان كعب ص 26- 27، ظلم: بريق الأسنان، محنية: منعطف الوادي، مشمول: مبرد برياح الشمال، تجلو القذى: تزيله، والقذى: ما يقع في العين والشراب من الأتربة وغيرها، يعاليل: جمع يعلول وهو الغدير. 


 275- د/ أحمد الحوفي: الغزل في الشعر الجاهلي ص 67. 


 276- ديوان كعب ص 83- 84، خاذل: ولد الظبي المتخلف عن أمه، رخص الظلوف: لين الحوافر، فرقد: ولد البقرة،، أهاضيب: الدمعة من المطر، رجاف: رعد قوي، العروق الغلاغل: النتغلغلة في التراب، والمراد الوصف بالصفاء. 


 277- ديوان الحطيئة ص 68- 72، هضيم: ضامرة البطن، مجسد: به رائحة الزعفران ارتفقت: اتكأت، ريان: ممتلئ، لم يتخدد: لم يهزل، عبلة: فخمة، لم يخضد، لم ينكسر أثيث: شعر كثير، المدرى: المشط، الذفرى: العظم الناتئ خلف الأذن،أسيل: طويل،المقلّد: موضع القلادة،الريّا: الريح الطيبة،الخلى:الرطب من النبات 
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