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چکيده
موسیقی از مهم ترین مؤلفه های شعر است که بازتاب آن بر دیگر عناصر بر کسی پوشیده نیست. 
توجه پیش گامان شعر و ادب و ناقدان به »معلّقات« از دیرباز، نشان از اهمیت آن دارد. این پژوهش 
توصیفی تحلیلی به عوامل و انواع موسیقی، واکاوی آوای حروف و چگونگی پیدایش پژواک اندیشه 
در »معلقات عشر« و کارکرد آن در خلق معانی و انگیختن احساسات پرداخته است. اصحاب معلقات 
به منظور غنای موسیقی شعر، به موسیقی خارجی و داخلی اهتمام داشته اند؛ بدین ترتیب که برای خلق 
موسیقی خارجی از وزن و قافیه و برای خلق موسیقی داخلی از تقسیم یا قافیه های متعدد داخلی و فنون 
بیانی و آرایه های بدیعی بهره گرفته اند. همچنین آنان برای انتقال پیام و تأثیرگذاری بر خواننده در پی تنوع 
موسیقایی و هم آوایی کلام با اغراض شعری برآمده اند؛ در این راستا از تکرار آوایی حروف و تناوب 
آن ها و حرکات متجانس در حالت های اعرابی مختلف در ساختاری منظم و متوازن برای معنابخشیدن 
و به تصویرکشیدن احساسات بهره جسته اند. در پژواک اندیشه، واژگان علاوه بر ارزش معنایی بر دلالت 
مفهومی حروف نیز تکیه دارند و به همراه خود دیگر معانی ضمنی را برای مخاطب تداعی می کنند. عوامل 
همگونی حروف، به احساسات لطیف شاعرانه، سلاست و شیوایی واژگان و جایگاه حروف مهموسه و 

مجهوره در چینشی مناسب بازمی گردد و ناهمگونی آن ها از دو جنبهٔ بیرونی و درونی درک شدنی است.
کليدواژه ها: معلّقات، موسیقی آوایی، پژواک اندیشه، همگون، ناهمگون.
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مقدمه
از لحاظ تبارشناسی شعر عربی، شعری »غنائی« است که مبتنی بر قواعد و اصول موسیقی 
قانونمند و ضرب های )ریتم( آوایی کاملی است. شاعران عرب اساس شعر و قوانین و وزن ها و 
قافیه ها را طبق ذوق و سلیقهٔ خود پایه گذاری کرده اند؛ به طوری که این اوزان و قوافی به شکل 
فطری بر زبان آنان جاری می شده است. همچنین موسیقی به عنوان یکی از عناصر مهم هنری با 
کارکردهای خاص خود در نمایاندن زوایای پنهان شعر و ادبیات و دلالت های کلام، نقشی بسزا 

دارد و همین امر حاکی از ضرورت تحقیق در موسیقی »شعر جاهلی« است.
در این مقاله نخست به تعریف قدیم و جدید موسیقی در لغت و اصطلاح پرداخته می شود، 
سپس به انواع موسیقی، عوامل تولید، تنوع و جلوه های آن در »معلّقات عشر« اشاره می شود، 
پس از آن به صورت گذرا »بحرهای معلقات« و کارکرد آن ها و به تفصیل عوامل خلق موسیقی 
بررسی خواهد شد و حسن ختام مقاله، تحلیل »شواهد معلقات« است که موجب تولید آواهای 

همگون یا ناهمگون می شود.
مهم ترین پرسش های نوشتار حاضر عبارت است از:

1. عوامل زیباشناسی آوایی در معلقات عشر کدام اند؟
2. نقش موسیقی در معلقات و زیبایی چیست؟

3. چگونه آواهای همگون و ناهمگون در معلقات نمود پیدا می کنند؟
- پیشینهٔ پژوهش

دربارهٔ پیشینهٔ پژوهش می توان به این موارد اشاره کرد: 
1. پایان نامهٔ »زیباشناسی موسیقی شعر در معلقات سبع« از مجید صمدی، دانشگاه بوعلی 

سینا، سال 1387؛
2. مقالهٔ »فضای موسیقیایی معلقهٔ امرؤالقیس« از مرتضی قائمی، علی باقر طاهری نیا و مجید 

صمدی، مجلهٔ علمی انجمن ایرانی زبان و ادبیات عربی، مهر 1388، ش12، ص107-134؛
3. مقالهٔ »بررسی تأثیر چیدمان حروف در موسیقی و معنای ابیات وصفی معلقات سبع« از 

مرتضی قائمی و مجید صمدی، نشریه زبان پژوهی: بهار و تابستان 1391، ش6، ص69-1.
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در زبان عربی نیز این آثار وجود دارد:
1. پایان نامهٔ دکتری »الإیقاع ودلالته فی الشعر الجاهلی«، از أحمد حسانی، جامعة الجزائر: 

کلیة الآداب واللغات، 2005-2006؛
2. پایان نامهٔ ارشد »البنیة الإیقاعیة فی شعر الأعشی: دراسة فی العروض والقافیة« از خیریة 

عمر علی التائب، لیبی: مصراته، دانشکدهٔ ادبیات، 2005؛
کتاب الشعر الجاهلی من الإیقاع إلی الدلالة معلقة عمرو بن کلثوم أنموذجا، از رمضان عامر، 

مکتبة الآداب، 2012.
3. مقالهٔ »الموسیقی فی المعلقات السبع« از سعد خضیر عباس، مجلهٔ تخصصی جامعة 

دیالی، ش25، 2007.
4. مقالهٔ »جمالیات الإیقاع فی القصیدة الجاهلیة - امرؤ القیس أنموذجا« از بولرباح عثمانی، 

دانشگاه عمار ثلیجی الأغواط، مجلهٔ الباحث، ص81-68.
امتیاز این پژوهش نسبت به پژوهش های یادشده: 1. نحوهٔ ورود و خروج داده ها در ارائهٔ 
تحلیل و چندلایه ای بودن تحلیل موسیقی و ابعاد زیباشناسی دخیل در موسیقی؛ 2. جامعهٔ آماری 
متفاوت از دو جنبهٔ )1( گزینش شواهد جدید بررسی نشده در آثار یادشده و نگاه به عوامل 
زیباشناسی بیانی و بدیعی به عنوان عناصر مؤثر در موسیقی داخلی و )2( بررسی شواهد شعری 
در سه معلقهٔ مغفول دیگر )نابغه ذبیانی، اعشی و عبید ابرص(؛ 3. توجه به تلفیق میان موسیقی 

کلاسیک و جدید در تحلیل شواهد معلقات عشر.

1- مباحث نظری
1-1- موسيقی در لغت و اصطلاح

موسیقی شالودهٔ شعر است و از دیرباز ناقدان و »عروضیان« بدان پرداخته اند تا در این مسیر 
گام های مهمی برداشته و راه را برای شاعران و سرایندگان هموار نمایند؛ ازاین رو قبل از ورود به 
مبحث پژوهش و بررسی موسیقی در شعر معلقات، بایستی به معنای آن در لغت و اصطلاح اشاره 

شود. 
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در لغت: »هنر آوازه خوانی و طرب و در اصل کلمه ای یونانی که به عنوان »موسیکی« یاد 
می شود.« )بیتر آن دُوزِی، 2000: 132/10( 

در اصطلاح: »مجموعهٔ پی درپی منظمی از عناصر که این عناصر گاهی اصوات و آواها 
هستند، مثل تیک تاک ساعت و گاهی زیروزبر و حرکات، )ساکن و متحرک( مانند ضربان 

قلب.« )علی یوسف، 1993: 15(
بدین ترتیب شعر از مجموعه کلماتی تشکیل شده که بین آن ها نظامی خاص برقرار است و 

با توالی حرکت و سکون، وزنی خاص و آهنگی متمایز پدید می آورد. )عصفور، 1993: 161(
شعر بر تعداد تفعیله های یکسان در هر مصراع است که گاهی در هر مصراع از یک تا 4 
»تفعیله« است که عروضیان به تفصیل بدان پرداخته اند؛ فارابی در این خصوص می گوید: »قوام 
شعر و جوهره اش این است که کلام از اجزایی تشکیل شود که در زمان های متساوی به نطق 

درآیند.« )فارابی، 1971: 172(
بی تردید شعر حاصل آهنگی است که پیش از آفرینش در روح شاعر تکوین می یابد و او 
می کوشد به آن آهنگ، شکل و قالبی مناسب ببخشد؛ ازاین رو در قلمرو زبان به جست وجوی 
آواها می پردازد، طوری که آهنگ اصلی هماهنگ یا نزدیک به آن باشد، آنگاه این آواها را با 
کلمات پیوند می زند، با پیوندشان درون مایه های ادبی گرد هم می آیند تا در نهایت اندیشهٔ شعر 

از آن ها حاصل شود.
1-2- انواع موسيقی شعری

برای آهنگین ساختن شعر ابزارهایی لازم است که به غنای شعر کمکی شایان می نماید:
1-2-1- موسیقی خارجی

وزن و قافیه نقشی اساسی در موسیقی شعر ایفا می کند و در واقع ساختار خارجی قصیده را 
نمایان می سازد که در شعر عربی انواعی مختلف دارد. این انواع مختلف همان »اوزان عروضی« 

است که خلیل بن احمد فراهیدی آن ها را پایه گذاری کرد. )ر.ک. أنیس، بی تا: 18(
بسیاری از »بحرها« در شعر گذشتگان وجود داشته که بعضی با ایجاد تغییراتی در تفعیله های 
اوزان شعر کهن، شکل نو به خود گرفته است. همچنین بعضی از آن ها پرطمطراق و آهنگین بوده 
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و بعضی دیگر بی مایه و فاقد عیار هنری.
1-2-2- موسیقی داخلی

این موسیقی پنهان در وهلهٔ اول برای شنونده درک کردنی نیست و بر اموری چون واژه گزینی 
شاعر و ارتباط واژگان با یکدیگر تکیه دارد که در پرتو بعضی آرایه های بدیع، مانند طباق، جناس، 

مشاکله و غیره می آید.
همچنین هماهنگی آرایه های ادبی در شعر، تناسب و یکپارچگی ساختارهای به کاررفته و 

تکامل آن ها )ر.ک. ضیف، 1384: 84( در موسیقی داخلی نقش آفرینی می کند.
بی تردید بهره جستن از آرایه های بیانی، چون تشبیه، استعاره، مجاز و کنایه همراه با دیگر 
زیرا  می شود؛  داخلی  موسیقی  فزونی  موجب  فصیح،  واژگانی  از  بستری  در  بدیع  آرایه های 
تصویرهای ناب با احساسات جوشان پیوند می خورد و از تلفیق میان آن ها آوایی متناسب با غرض 

شعری بر پیکرهٔ قصیده گسترانده می شود.
به طور کلی ظرفیت موسیقی داخلی به مواردی چون ملکهٔ شعری، میزان پختگی شاعر، 
ژرفای وی نسبت به تجربهٔ احساس درونی یا کم رنگ بودن این تجربهٔ درونی، صدق عاطفه در 

هنر و میزان تبحر در کاربرد ابزارهای هنری شعر، برمی گردد.
1-2-3- پژواک اندیشه

این موسیقی در شعر معاصر عربی با عنوان »موسیقی الفکر« شناخته می شود. وجود و اهمیت 
پژواک اندیشه بر ارزش معنایی تک واژگان و دلالت مفهومی حروف تکیه دارد و از آن سرچشمه 
می گیرد. غایت اولیه از واژه پردازی و واژه گزینی، پردازش مفهوم است و بدین جهت کلمه 
نوعی رمز به شمار می آید؛ زیرا هر کلمه به دلیل نیروی آوایی عجیب نهفته اش، با مدلول و معنای 
خود ارتباطی شگفت انگیز دارد. در مجموع، صورت ذهنی معنایی است که لفظ در ذهن ایجاد 
می کند و حاصل نوع و ویژگی های آواهای آن است که قدرت، ضعف، ضخامت و رقّت، جزو 
آن محسوب می شود و این نتیجهٔ نیروی نهفته در حروف و آواهای )صامت و مصوت( کلمه 

است.
ازاین رو باید دانست که هر حرف لزوماً یک ویژگی آوایی ندارد، بلکه ممکن است بیش از 
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یک ویژگی صوتی در هر حرف یافت شود و هرکدام از آن ها به تناسب استفاده شود. )ر.ک. 
رجایی، 1387: 129(

توان خلق هر موسیقی دل نشین گیرا، قرینه ای بر تأثیر واقعی آن در جان مخاطب است. 
نغمه ها و آواها در حالات روحی شنونده تأثیر گذاشته، آن را تغییر می دهد و این دیدگاه نزد همهٔ 

فلاسفه مقبول است. )عصفور، 1982: 403(
تلفیق میان موسیقی داخلی و خارجی و هماهنگی آن ها با احساسات شاعرانه و فضای شعر، 
موجب غنای متن ادبی و تأثیر فزاینده بر مخاطب می شود و می توان چنین نتیجه گرفت که ماهیت 
شعر در بستر موسیقی هویدا می شود و شالودهٔ احساسات ناب در قالب آواها و طنین واژگان در 

ساختار شعر جلوه گری می کند.
1-3- عوامل تنوع موسيقی شعری

از مهم ترین عوامل تنوع در موسیقی شعر همان طبیعت آواهای سامان یافته در فن شعری و 
رابطهٔ آن ها با یکدیگر است. بی تردید اختلاف صورت ها بین آواهای زبانی به اندازه ای است که 
نمی توان آن ها را برشمرد و توضیح تفصیلات این بحث در این مجال میسر نمی شود؛ اما مهم ترین 

آن ها:
1. مخرج صوت: مخارج اصوات گوناگون است و از »شفوی« تا »حلقوی« امتداد دارد؛

2. کیفیت تلفظ صوت: حروف یا صدادار )صائت( است، به طوری که هنگام تلفظ، هوا 
آزادانه و بی هیچ مانعی خارج می شود، یا بی صدای شدید )صامت شدید(، به طوری که مانعی 
مجرای خروج هوا را می بندد و سپس کم کم مسیر هوا را باز می کند، یا بی صدای نازک )صامت 
)صامت  میانه  بی صدای  یا  می گذرد،  قوی  نه چندان  مانعی  مسیر  از  هوا  که  به طوری  رخو(، 
متوسط(، به طوری که هنگام نطق، هوا با مانعی مستحکم برخورد می کند، ولی با وجود آن مانع، 

راه خود را می یابد؛
3. مقدار تلاشی که برای تلفظ صوت به کار برده می شود: بعضی آواها و اصوات به سهولت 
تلفظ می شود، مانند صدادارها )صوائت(، به خصوص صدادارهای بلند، همچون »باء« و »میم« 

و بعضی دیگر از سهولت کمتری برخوردار است، مثل »قاف«، »صاد« و »همزه«؛
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4. اثر آوا یا صوت بر حس شنوایی: بعضی اصوات از حدّت و شدت بیشتری نسبت به سایر 
اصوات برخوردار است و بعضی اصوات از بعضی دیگر آشکارتر و دل نشین تر است. )ر.ک. 

علی یوسف، 1993: 232(
نکتهٔ حائز اهمیت این است که شش حرف خوش آوای دیگر نیز از بیست ونه حرف )حروف 
معجم عربی( منشعب می شود و مجموع حروف به سی وپنج حرف می رسد؛ از این حروف 
شش گانه در قرآن و کلام فصیح استفاده می شود، که عبارت است از »نون خفیفه« یا »خفیه«، 
»همزه مخففه«، »الف تفخیم«، »الف اماله«، »شین شبیه جیم« و »صاد شبیه زای«. )ر.ک. 

جمال الدین، 1405ق: 33(
این بیست ونه حرف عربی یا مجهوره اند یا مهموسه و هریک نقش آوایی خاص خود را در 

انگیزش احساسات و عواطف ایفا می کنند.
حروف مجهوره عبارت است از: »أ، ب، ج، د، ذ، ر، ز، ض، ط، ظ، ع، غ، ق، ل، م، ن، 

و، ی« و حروف مهموسه: »ت، ث، ح، خ، س، ش، ص، ف، ک، هـ«.
حروف مهموسه در مقایسه با حروف مجهوره )صدادار( نمود اندکی دارند و تلفظ آن ها 
نسبت به حروف مجهوره نیاز به نیروی بیشتری برای خارج کردن نفَس از حنجره و دهان دارد و 
نطق کلمات تشکیل شده از آن ها، در مقایسه با واژگان دارای اصوات مجهوره برای صوت قوی تر 
به تلاش بدنی و عضوی بیشتری نیاز دارد. )ر.ک. جمال الدین، 1405ق: 58؛ رجایی، 1387: 

)134
به نظر می رسد کاربرد حروف مهموسه و مجهوره و چینش آن ها در ساختار شعر، در عنصر 
عاطفه بسیار مؤثر است. همچنین حروف در نحوهٔ ابراز معانی در حکم ابزاری سودمند تلقی 
می شوند؛ ازاین رو احساس غم و اندوه، حروفی با رقت و تُن آرام می طلبد که در حروف مهموسه 
نمود می یابد و برای مضامین فخر و حماسه، حروف مجهوره ای که حاکی از شدت و حدت 

است را طلب می کند.
1-4- نگاهی به بحرهای معلّقات عشر

وزن و قافیه نقشی اساسی در موسیقی خارجی ایفا می کنند و بدین جهت به اختصار »بحور 
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معلقات عشر« بررسی می شود:
1-4-1- بحر طویل

است  جاهلی  شاعران  نزد  شعری  بحرهای  پرکاربردترین  و  قدیمی ترین  و  مشهورترین  از 
)ر.ک. التبریزی، بی تا: 17( و عروضیان بحث بحرهای عروضی را با این بحر آغاز کرده اند. 

)ر.ک. التبریزی، بی تا: 17؛ الجعفری، 1424ق: 90؛ علی یوسف، 1993: 103(
حدود یک سوم شعر عربی در قدیم بر این بحر سروده شده است و مهم ترین اغراض شعری 
این بحر، حماسه، فخر، مدح و شعر داستانی است؛ بنابراین به دلیل نزدیک بودن این بحر به سبک 
آن روزگار و فراوانی کاربرد آن در ادبیات داستانی، این بحر در شعر جاهلی به وفور یافت می شود، 

اما در شعر معاصر کمتر به چشم می آید.
»لامیه« امرئ القیس و »میمیه« زهیر، و »دالیه« طرفه بن عبد، بر بحر طویل سروده شده اند و 

بحر آن ها این است: »فعولن مفاعیلن فعولن مفاعلن فعولن مفاعیلن فعولن مفاعلن«.
1-4-2- بحر کامل

این بحر برای همهٔ اغراض شعری مناسب است؛ بنابراین نزد پیشینیان و معاصران به وفور 
استعمال می شود. کاربرد این بحر برای اخبار بهتر از انشا بوده و به قوّت و حدّت نزدیک تر است 
تا به رقّت و سهولت. بحر کامل نزد معاصران پرکاربردتر از بحر طویل است و جایگزین آن شد. 
)ر.ک. التبریزی، بی تا: 46؛ الجعفری، 1424ق: 122؛ علی یوسف، 1993: 108( »میمیه« لبید 
بن ربیعه و عنتره بن شدّاد بر این وزن سروده شده اند و بحرشان این است: »متفاعلن متفاعلن 

متفاعلن متفاعلن متفاعلن متفاعلن«.
1-4-3- بحر بسیط و مخلّع آن

به بحر طویل نزدیک تر و هم ردیف آن محسوب می شود. گرچه به اندازهٔ بحر طویل برای 
اغراض مختلف به کار برده نمی شود، ولی از لحاظ رقت بر بحر طویل برتری دارد؛ ازاین رو 
استعمال این بحر نزد شاعران نوپرداز بیش از شاعران جاهلی است. )ر.ک. التبریزی، بی تا: 31؛ 
الجعفری، 1424ق: 104؛ علی یوسف، 1993: 105( »معلقه لامیه« اعشی و »دالیه« نابغه ذبیانی 
بر این وزن است و بحرش: »مستفعلن فاعلن مستفعلن فعلن مستفعلن فاعلن مستفعلن فعلن« 
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است.
»بائیه« عبید ابرص هم بر بحر مخلع بسیط، یعنی »مستفعلن فاعلن فعولن مستفعلن فاعلن 

فعولن«، سروده شده است.
1-4-4- بحر وافر

به دلیل فراوانی اجزا یا کثرت حرکات، وافر نامیده شده، زیرا در اجزای هیچ یک از بحور 
اغراض  مناسب  و  دارد  زیادی  انعطاف  وافر  بحر  نیست.  بحر  این  مانند  شعری وفور حرکت 
مختلف است؛ گرچه با غرض فخر و رثا همخوانی بیشتری دارد و نزد شاعران قدیم جاهلی 
و اسلامی و حتی نوپرداز، فراوان به کار رفته است. »نونیه« عمرو بن کلثوم بر این بحر سروده 
شده است: »مفاعلتن مفاعلتن فعولن مفاعلتن مفاعلتن فعولن«. )ر.ک. التبریزی، بی تا: 40؛ 

الجعفری، 1424ق: 115(
1-4-5- بحر خفیف

از جهت رقّت و سهولت همانند بحر وافر است، ولی از آن سبک تر و رقیق تر است. شعرهای 
این بحر به نثر نزدیک ترند و ازاین رو برای شعر فخر و حماسه مناسب است. همچنین به جهت 
سهولت و رقّت در رثا و غزل نیز کاربرد دارد. »معلقه« حارث بن حلزه یشکری بر این بحر است: 
»فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن«. )ر.ک. التبریزی، بی تا: 80؛ الجعفری، 

1424ق: 182(
استعمال شش بحر شعری یادشده در معلقات عشر، حاکی از تنوع موسیقایی و تناسب آن ها 
با اغراض شعری است و همچنین دلالت بر توجه شاعران جاهلی به جایگاه موسیقی در انتقال 

پیام به خواننده و تأثیرگذاری بر وی دارد.

2- تطبيق
2-1- درنگی در موسيقی شعری معلقات

شعر عربی از منابع غنایی و موسیقایی سرچشمه گرفت و مظاهر آوازه خوانی آشکارا در آن 
نمود پیدا کرد. شاید قافیه مهم ترین آن ها باشد که بازمانده از آوازهای قدیم است و صدای 
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کف زدن ها و نوای طبل ها و دف ها را برای گوش تداعی می کند. صنعت »تصریع« که در مطلع 
قصاید مشاهده می کنیم نیز از آن جمله است. )ر.ک. شوقی ضیف، 1384: 56(

نمونهٔ تصریع را در بیت عبید ابرص می توان یافت:
ها مَحروبُ  أرضٌ توارثها الجُدوبُ                     فکلُّ مَنْ حلَّ

)الشنقیطی، 2019: 154(
)سرزمینی که خشکی و قحطی آن را از دیرباز به ارث برده و هرکس که بر آن فروآید در 

معرض سرقت قرار می گیرد.(
میان کلمهٔ »الجدوب« و »محروب« آرایهٔ تصریع وجود دارد. )حسانی، 2005: 157( از 
طرفی استعارهٔ »مکنیه« در لفظ »الجدوب« و خلق نوعی قافیهٔ داخلی میان دو واژهٔ »توارثها« 
و »حلها« همراه با مدّ آوایی »هاء« و »ألف« موجب فزونی موسیقی داخلی شده است. امری 

القیس در وصف اسب می گوید:
یلُ منْ عَلِ هُ السَّ مکرٍّ مفرٍّ مُقبلٍ مُدبرٍ معًا                  کجملودِ صخرٍ حَطَّ

)الشنتمری، بی تا: 36/1(
)اسبم لحظه ای پیش می تاخت، پس می نشست، روی می آورد، پشت می کرد و در این حال 

به صخره ای عظیم می ماند که سیلی کوهکن از فراز به نشیب افکنَد.(
در این بیت علاوه بر تشبیه مرسل مفصل، که حرکت سریع اسب به هر جهت، »مشبه« و 
سیلی که سنگ را از بالا به پایین می افکند، »مشبه به« و کاف، »ادات تشبیه« است و وجه شبه 
در آن حذف گردیده، بین دو کلمهٔ »مکرّ« و »مفرّ« و همچنین دو کلمهٔ »مقبلٍ« و »مدبرٍ« 
آرایهٔ »تسمیط« به وضوح یافت می شود؛ علاوه بر آن تکرار آوایی یا صوتی حرف »راء مکرر«، 
و تکرار هم زمان این حرف در تقطیع ظاهری بیت و تکرار میم و تنوین، حرکت پرشتاب اسب را 
تداعی می نماید و همین ضرب آهنگ در به تصویرکشیدن این سرعت نقشی مهم دارد. )ر.ک. 

الحسنی، بی تا: 184/1(
همچنین بیشتر افعالی که با صیغهٔ »مضاعف رباعی« به کار برده می شود نقش حکایت معنا 

را ایفا می کند. امرئ القیس در وصف اسبش می گوید:
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نَّ اهتزامَهُ           إذا جاشَ فیهِ حَمـیهُ غلی مِرجلِ
َ
اشٍ کأ بلِ جَیَّ علی الذَّ

)الشنقیطی، 2019: 77(
از نشاط گرم شود، شکستن شیهه اش در گلو گویی صدای  )اسب لاغر میان من چون 

جوشش آب دیگ است.(
نقش آوایی کلمهٔ »جیّاش« در شکل گیری معنا به خوبی ملاحظه می شود. )ر.ک. الحسنی، 
بی تا: 184/1( این واژه تکاپوی اسب را به خوبی حکایت می کند؛ زیرا مضاعف کردن حرف 
»یاء« و طبیعت وضعی »اسم مبالغه« حاکی از چنین حالتی است و افزون بر آن استعمال تشبیه 
»مرسل مجمل« بر موسیقای داخلی سایه افکنده است. عنتره بن شداد نیز از این هنر تصویرگری 

موسیقایی بی بهره نبوده؛ چنان که در وصف اسبش می گوید:
فازْوَرَّ مِنْ وقعِ القَنا بِلَبانِهِ            وشَکا إلی بِعَبرةٍ وتَحَمْحُمِ

)الشنتمری، بی تا: 87/2؛ الهواری، بی تا: 61/2(
)اسبم از شدت ضربات نیزه که به سینه اش می رسید رم کرد و با شیههٔ اشک آلود خود به من 

شکایت کرد.(
زیرا روی  دریافت می شود؛  به خوبی  مفهوم  در شکل گیری  »فازوّرَ«  نقش صوتی کلمهٔ 
برتافتن و چرخش سریع اسب هنگام نشستن تیر در سینه اش با آهنگی متناسب همراه شده که در 
قالب مضاعف شدن »راءِ« صدادار نمود پیدا می کند. همچنین در واژهٔ »تَحَمْحُمِ« تناوب حرف 
»حاء« و »میم« توانسته نفس های پیاپی اسب خسته و نالان از درد را برای خواننده به تصویر 

کشد و استعارهٔ »مکنیه« در ضمیر فعل »وشکا إلی..« در تولید موسیقی داخلی معتنابه است.
افعال  این  از  از چین وچروک محبوب  به تصویرکشیدن چهرهٔ عاری  در  نیز  بن عبد  طرفه 

مضاعف بهره جسته است:
دِ لقتْ رداءَها             علیهِ نَقی اللَّونِ لم یتَخَدَّ

َ
مسَ أ نَّ الشَّ

َ
ووجهٍ کأ

)الشنتمری، بی تا: 33/2؛ الهواری، بی تا: 18/2(
)رخسار او چنان است که گویی آفتاب بر آن نقاب نور افکنده. صورتش صاف و لطیف و 

شاداب است.(
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است.  برگرفته  محبوب  روشن  و  صاف  رخسار  از  پرده  نفی،  سیاق  در  »یتخدّد«  واژهٔ 
مضاعف بودن عین الفعل و تکرار حرف دال صدادار و رباعی بودن فعل، موجب تقویت پژواک 
اندیشه و القای این مفهوم شده و پر واضح است که تشبیه مرسل مجمل و استعارهٔ مکنیه در ضمیر 
فعل »ألقت« موسیقی داخلی را تقویت کرده است. شایان ذکر است که پژواک اندیشه در شعر 
جاهلی نسبت به شعر معاصر کمتر است و نزد شاعران معاصر »نمادگرا« و »رمانتیک« همچون 

صلاح عبدالصبور و بدوی جبل و السیاب، بیشتر به چشم می خورد.
اصحاب معلقات نیز برای غنای موسیقی از تقسیم یا قافیه های متعدد داخلی بهره جسته اند؛ 

مانند عمرو بن کلثوم:
نَّا الـمُطْعِمونَ إِذا قَدَرنا

َ
نَّا الـمُهلِکونَ إذا ابْتُلِینابأ

َ
وأ

رَدنا
َ
أ نَّا الـمانِعونَ لِـما 

َ
نَّا النازلِونَ بِحَیثُ شِیناوأ

َ
وأ

نَّا التارکِونَ إِذا سَخِطنا
َ
نَّا العارِمون إِذا عُصِیناوأ

َ
وأ

)الشنتمری، بی تا: 137/2(
)مهمانان را میزبانی شایسته ایم و دشمنانی را که بخواهند ما را در جنگ بیازمایند دشمنی 
مهلک؛ از هرچه بخواهیم منع می کنیم و هرجا بخواهیم فرود می آییم؛ از هرچه درگذریم، آن را 

وا می گذاریم و هرکس از ما نافرمانی کند آتش جنگ را شعله ور می کنیم.(
در اینجا »اعاریض« ابیات )قدرنا، أردنا و سخطنا( با ضروب خود )ابتلینا، شینا و عصینا( 

هم قافیه اند. )ر.ک. الحسنی، بی تا: 184/1(
توازن میان واژگان موجب ایجاد آهنگی قوی و جذاب شده و از آنجا که حرف »نون« دارای 

»غنّه« است همراه با »مد« الف باعث تقویت تأثیر آوایی در مخاطب می شود.
در این باب سیبویه می گوید: »حرف نون و میم بر کام و بینی تکیه می کنند و موجب 

به وجود آمدن غنه می شوند.« )سیبویه، 1988: 434/4( همچنین معلقه لبید بن ربیعه می گوید:
فمُقامُها ها  مَحلُّ یارُ  الدِّ فَرِجامُهـاعَفَتِ  ـدَ غولهـا  بَّ

َ
تَأ بمِنًـی 

ی رسـمها یـانِ عُرِّ خَلقًا کما ضَمنَ الوُحی سلامهافمَدافـعُ الرَّ
نَّها

َ
لولِ کأ یولُ عنِ الطُّ ــاوجَلا السُّ قلامُه

َ
ــا أ ــدُّ متونه ــرٌ تُجِ زُبُ
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نِیسِـها
َ
ـرَمَ بعدَ عَهدِ أ وحِجَجٌ خَلوْنَ حلالها وحَرامُهادِمَـنٌ تَجَّ

)الشنتمری، بی تا: 189/2؛ الهواری، بی تا: 83/2(
بر  منا،  سرزمین  در  است.  شده  محو  می آرمیدند،  لختی  که  آنجا  یاران،  خانه های  )آثار 
کوه های غول و رجام، دیگر اثری از آن ها نیست؛ بر دامنهٔ ریان، از اطراف آبگذرها پراکنده 
شده اند. آثار این دیار چون نقشی بر سنگ هویداست؛ آنگاه که سیل از کوه فروغلتید، چون 
قلمی که بر روی کاغذ کلماتی را ظاهر سازد، آثارِ خانه ها را از زیر ریگ ها نمودار ساخت؛ بر 
این سرزمین، از آن وقت که یاران رخت سفر بسته اند، سال های درازی گذاشته است، با ماه های 

حلال و ماه های حرامش.(
شاعر در بسیاری از موارد بین دو کلمهٔ آخر در بیت »مشاکله« برقرار می کند. گویا دو قافیه 
ایجاد می کند؛ یکی »قافیهٔ داخلی« و دیگری »قافیهٔ خارجی« و انگیزهٔ او فقط بالابردن صدا 
در دو مقطع »متقارب« است؛ بنابراین چنین منظم، با تقطیع صوتی دقیقی آن را ارائه می دهد. 

)ر.ک. شوقی ضیف، 1384: 56(
« دو  ی«، »جَلا« و »تُجِدُّ استعمال آرایه های بیانی چون »استعارهٔ مصرحه« در افعال »عُرِّ
تشبیه مرسل مجمل ایجاد کرده است؛ یکی در بیت دوم که آثار دیار ریان، »مشبه«، نقش 
برجای افتاده بر سنگ، »مشبه به« و »کما« نیز »ادات تشبیه« است و دیگری در بیت سوم که 
فروریختن آب سیل از کوه، »مشبه« و نمایان شدن حرکت قلم بر روی کاغذ که کلماتی را بر 
جای می گذارد، »مشبه به« و »کأنها« نیز »ادات تشبیه« است و در هر دو تصویر »وجه شبه« 
حذف شده و این دو تشبیه، بر تأثیر موسیقی داخلی افزوده است. اعشی نیز که به علت اهتمام 
زیاد به آهنگ شعر از قافیه های متعدد در موسیقی شعری بهره جسته و ازاین رو به »صنّاجة 

العرب« مشهور شد، می گوید:
مرْتَحِلُ الرَّکبَ  إنّ  هُرَیرَةَ  جُلُ؟وَدّعْ  یهَا الرَّ

َ
وَهَلْ تُطِیقُ وَداعًا أ

نَّ مشـیتها مِـن بَیـتِ جارتِهـا
َ
حابةِ لارَیثٌ ولا عَجِلُکأ مَرُّ السَّ

مَرافِقُهــا دُرْمٌ  فُنُــقٌ،  وْک مُنتعِلُ هِرکولــةٌ  خمصَها بالشَّ
َ
کأنَّ أ

)الشنتمری، بی تا: 198/2(



82

13
99

ان 
مست

و ز
یز 

 پای
رم،

چها
ره 

شما
م، 

دو
ال 

، س
بی

عر
ب 

ی اد
رها

ستا
ی ج

صص
تخ

می 
 عل

امة
صلن

دوف

)با هریرة خداحافظی کن، همانا که کاروان حرکت کرد، ای مرد، آیا تاب وداع با او را داری؟ 
گویی راه رفتنش از خانهٔ همسایه اش چون گذر نرم و خرامان ابر است، نه کند و نه تند؛ ]او بانویی 
است با[ بدنی فربه و زیبا که دستانش ظریف و قلمی و خوش تراش است، گویی که پای پوشی 

از خار به پا کرده ]گام های آهسته بر می دارد[.(
در اینجا تصریع در بیت اول )ر.ک. الحسنی، بی تا: 171/1( و وجود قافیه های داخلی )جارتها 
و مرافقها( و واژگان سهل و روان در بیت اول و دوم موجب فزونی موسیقی شعر شده، در بیت 
سوم نیز تتابع حرکات »متجانس« حروف مضموم در حالت مرفوع، )هِرکولةٌ فُنُقٌ، دُرْمٌ مَرافِقُها( 
هماهنگی آهنگ شعری را در ذهن خواننده ایجاد می کند. نکتهٔ دیگر به کارگیری بادرایت لفظ 
»هرکولة« است؛ زیرا با تکیه بر این لفظ سنگین و باهیبت درصدد بزرگ نمایی محبوبه اش بوده 
تا شنوندگان را شگفت زده کند. این واژه گزینی به ایجاد موسیقی داخلی، تنوع قوافی داخلی، 
تقسیم و »ترصیع« می انجامد و همهٔ این هنرنمایی های آوایی متناسب با مجالس آوازه خوانی بوده 
و احساسات مخاطب را برمی انگیزد. همچنین دو تشبیه مرسل مجمل در بیت دوم و سوم در 

تقویت موسیقای داخلی، نقشی مهم ایفا نموده است.
از نمونه های بارز موسیقی داخلی همچنین قول حارث بن حلزه است:

الأنــ وَ  الحـوادثِ  مِـنَ  تانـا 
َ
بـاء خَطـبٌ نُعنَـی بـهِ ونُسـاءُوأ

نــ ا بذی الذَّ بِ، ولا ینفـعُ الخَلِـی الخَلاءُیخلِطونَ البَریءَ منَّ
ا علـی الحـوادثِ لاتَر ـاءُمُکفَهِـرًّ صَمَّ مُؤَیَّـدٌ  هـرِ  للدَّ نـوهُ 

)الشنتمری، بی تا: 144/2(
)از حوادث و خبرهای ناگوار، دچار سختی هایی عظیم شدیم که بدان گرفتار آمدیم و در رنج 
افتادیم؛ بی گناه و گناهکارمان را به هم می آمیزند و به یک چشم می نگرند و ازاین رو بی گناهان 
را از بی گناهی فایده ای نیست؛ کوهی چنان بلند که با حوادث عبوس است و سختی های زمانه 

او را سست و زبون نخواهد کرد.(
»مشاکلت« و »تجانس اشتقاقی« بین »الخلی« و »الخلاء« آهنگی دل نشین در گوش 
ا« برای ایجاد تکرار صوتی و بیان  شنونده ایجاد می نماید. همچنین به کارگیری لفظ »مکفهرًّ
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وحشتی است که شاعر به مخاطب القا می نماید. افزون بر آن استعمال دو استعارهٔ مکنیه در 
»خطب« و »مکفهرا« که هر دو به انسانی تشبیه شده اند بر تأثیر موسیقی داخلی افزوده است. از 

نمونه های دیگر موسیقی داخلی بیت عمرو بن کلثوم است:
ایاتِ بیضًا               ونُصدرُهُنَّ حُمرًا قد رُوینا نَّا نُوردُِ الرَّ

َ
بأ

)الشنقیطی، 2019: 104(
)ما پرچم های سپید خود را از سویی به معرکه داخل می کنیم و از دیگر سو سیراب شده از 

خون خصم بیرونشان می بریم.(
موازنه بین دو فعل »نورد« و »نصدر« بر وزن »فاعِلُ« که میان آن ها طباق نیز برقرار است، 
از طرفی هریک دربرگیرندهٔ استعارهٔ مصرحهٔ تبعیه است، موجب تنوع آرایه های مختلف بدیعی و 

بیانی شده و در نتیجه موجب تقویت موسیقای داخلی شده است.
همچنین »طباق وهمی« میان »بیضاً« و »حمراً« نوعی موسیقی شگفت انگیز در ذهن شنونده 
منعکس می کند که در ابتدا درک کردنی نیست، بلکه با مقداری تأمل احساس می شود؛ زیرا در 
هر دو، تقطیع عروضی، »فَعْلُن« است و نوعی تقابل مفهومی را به مخاطب در قالب رنگ ها القا 
می نماید؛ همچنین تناسب آوایی در حرکت نصب موجب تقویت موسیقی شده است. از همین 

دسته است، سرودهٔ نابغه ذبیانی:
وْعَدنی

َ
أ القابوسِ  با 

َ
أ نَّ 

َ
أ نبِئتُ 

ُ
سـدِأ

َ
رٍ مِنَ الأ

ْ
ولا قَـرارَ علـی زَأ

قـوامُ کلُّهمُ
َ
ـرُ من مـالٍ ومِـن وَلدِمَهـلًا فِداءٌ لک الأ ثَمِّ

ُ
ومـا أ

)ر.ک. الشنتمری، بی تا: 156/2(
)خبری دریافت نمودم که ابوقابوس )نعمان( مرا تهدید کرده و مرا تاب و تحملی بر غرش 
شیر نیست؛ اندکی درنگ کن، جان همه قوم ها و هرچه از مال و فرزندان بر جای نهادم، فدای 

تو باد.(
شاعر با به کارگیری تشبیه خفی و ایجاد هماهنگی بین دو مصراع اول، بهره جستن از واژگان 
ر( استفاده از واژگان رقیق )مَهلًا، 

ْ
آهنگین قوی در بیت اول در کنار تکرار حرف »راء«، )قَرارَ و زَأ

قوامُ، مالٍ و وَلدِ( و ایجاد ارتباط مفهومی بین آن ها، به دنبال دل جویی از ابوقابوس نعمان 
َ
فِداء، الأ
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برای درامان ماندن از تهدید وی است. تناسب بین ساختارها، توانسته نوعی موسیقی داخلی خلق 
نماید که ساده به نظر نمی رسد؛ زیرا به وجود آوردن چنین هماهنگی و ارتباطی بین اجزای شعر 

نیاز به تبحر و ذوق سرشاری دارد.
در به کارگیری ابزار هماهنگی و تناسب، می توان به قول عنتره نیز اشاره نمود:

مِ  صَمِّ ثِیابَهُ                    لیسَ الکریمُ علی القَنا بِمُحرَّ
َ
محِ الأ وشَککتُ بالرُّ

)الهواری، بی تا: 61/2(
)سپس با سنانِ جان ستان، رخت و سلاح و تنش را شکافتم. آری، حتی کریمان را کرامتشان 

از مرگ مقدر رهایی ندهد.(
مِ(  صَمِّ و مُحرَّ

َ
علاوه بر تناسب واژگان با غرض شعر، نوعی تکرار آوایی نیز )شَککتُ، الأ

دریافت می شود. تکرار کاف و بهره جویی از مضاعف بودن حرف راء و میم که غنه دارد، 
همچنین بهره گیری از مجاز مرسل »ثیابه« بر موسیقی آن افزوده است. در جایی دیگر می گوید:

مِ  بدی نواجِذَهُ لغیرِ تَبسُّ
َ
ریدُهُ                    أ

ُ
ا رآنی قد قَصَدتُ أ لـمَّ

)الهواری، بی تا: 61/2(
)وقتی دید از اسب فرود آمدم و آهنگ قتالش دارم، دندان هایش را نه از خنده که از خشم 

نمایان کرد.(
در اینجا شاعر واژگانی روان با تمام ویژگی های فصاحت کلمه و بلاغت در ترکیب، گزینش 
مِ«، »اطناب احتراس«  نموده که موجب تولید موسیقای داخلی شده و از طرفی در تعبیر »لغیرِ تَبسُّ
در خلق پژواک اندیشه بی تأثیر نیست؛ زیرا شاعر به دنبال انتقال مفهوم خشم در قالب چنین 
ساختاری است. همچنین زهیر بن ابی سلمی با استفاده از آرایهٔ »رد الصدر علی العجز« )سئمت 

و یسأم( توانسته نوعی موسیقی داخلی را بیافریند. )ر.ک. الحسنی، بی تا: 172/1(
مِ 

َ
بًا لَک یسأ

َ
سَئِمتُ تَکالیفَ الحیاةِ ومَنْ یعِشْ                ثَمانینَ حَوْلًا لا أ

)الهواری، بی تا: 56/2(
)دیگر از مشقات زندگی سیر شده ام، بلی، آن که هشتاد سال از عمرش می گذرد بی گمان از 

زندگی سیر گردد.(
عمرو بن کلثوم در وصف باده می گوید:



85

شر«
ت ع

لقّا
»مع

ی 
ه ها

کام
ر چ

ی د
وای

ی آ
ناس

باش
ی زی

کاو
وا

مُشَعشَعةٌ کأنَّ الحُصَّ فیها                إذا ما الماءُ خالَطَها سَخینا 
)الشنقیطی، 2019: 103(
)شرابی با آب آمیخته شده و سرخ رنگ مثل این که گل سرخ حص در آن ریخته شده زمانی 

که با آب گرم آمیخته گردد.(
با درنگ در لفظ »مشعشة« علاوه بر تکرار آوایی )تکرار عین و شین( که خود نشان دهندهٔ 
واژه گزینی هوشمندانه شاعر است، می توان در لایه های درونی نیز نوعی پژواک اندیشه را احساس 
نمود؛ زیرا واژهٔ »مشعشة« گذشته از ارزش معنایی بر دلالت مفهومی حروف نیز تکیه می کند و 
همراه خود معانی دیگری را به شنونده منتقل می نماید. مشعشة در اینجا به معنای »ممزوجة« یعنی 
آمیخته شده است؛ ولی همین کلمه به معنای »منورّة« نیز استعمال شده است. )شعشع اللیل: تنّور( 
مشاهده می شود که معنای بیت حتی با معنای دوم لفظ حفظ می شود که استعارهٔ مصرحهٔ زیبایی 
خواهد بود. غزل سرایان و اصحاب خمریات، شراب را به نور و تابش خورشید تشبیه کرده اند. 

نمونهٔ دیگر پژواک اندیشه بیت اعشی در وصف محبوبه اش است:
اءُ فَرعاءُ مَصقولٌ عوارضها                تَمشی الهُوَینا کما یمشی الوَجِی الوَحِلُ غَرَّ

)الشنقیطی، 2019: 131(
)او سپیدچهرهٔ گیسوبلندی است که دندان هایش بسیار سفید است و آهسته گام برمی دارد 

همان گونه که حیوان سم آسیب دیده ای در گل ولای راه می رود.(
شاعر با برقراری توازن و مشاکلت بین »غرّاء« و »فرعاء« و استعمال »مراعات النظیر« و تتابع 
حرکات متجانس )الوَجِی و الوَحِلُ( همراه با تشبیه مرسل مجمل باعث ایجاد موسیقی داخلی 
شده، علاوه بر آن پژواک اندیشه نیز آفریده است؛ زیرا لفظ »الهوینا« دارای حروفی است که 
دلالت بر حرکت آرام همراه با طمأنینه دارد که حرف »هـ« مهموسه، آن مفهوم را به خوبی در 
ذهن ترسیم می کند و معانی دیگری نیز چون آسانی و راحتی را در ضمن خود تداعی می کند. 
شاعر با تبحر از این لفظ برای بیان حرکت آرام استفاده کرده و پژواک اندیشه را نیز به ارمغان 

آورده است.
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3- واکاوی آواهای حروف در معلقات
هر شاعری فرزند محیط خویش است. محیط، احساسات و عواطف او را برمی انگیزد و روح 
او را می نوازد یا می خراشد و بدین ترتیب این اثر، جزء جزء پیکرهٔ شعر از الفاظ تا حروفش را در بر 
می گیرد و جامه ای زیبا و رنگین یا دلقی مرقع می پوشاند که موسیقی حروف از آن جمله است. 
شاعر جاهلی نیز به تناسب محیط خود از آواهای حروف بدوی بهره می جوید که گاهی متأثر از 
محیط خشک، آواها خشن و گوش خراش می شوند و گاه به دلیل احساسات رقیق شاعرانه، نرم و 

خوش نوا. به اختصار نمونه هایی برای این دو طیف از حروف ذکر می شود.
3-1- آواهای همگون

بیت زیر از امرئ القیس حروفی همگون و خوش آوا و گوش نواز دارد:
لِ؟  وإنَّ شِفائی عَبرةٌ مُهْراقةٌ                فهَلْ عندَ رَسْمٍ دارسٍِ مِنْ مُعوَّ

)الشنقیطی، 2019: 72(
)داروی درد من اشک های ریزان من است؛ اما بر بازماندهٔ خرگاه ویرانِ دلدار گریستن، کدام 

درد را آرام بخشد؟(
همهٔ واژگان بیت، حروفی دور از تنافر و سنگینی است و واژگان خوش آوا و خوش ساخت 

لِ( موجب غنای موسیقی شعر شده است. )شِفائی، عَبرةٌ، رَسْمٍ، دارسٍِ، مُعوَّ
در »معلقهٔ« زهیر آمده است:

بعُ واسْلَمِ یها الرَّ
َ
نعِمْ صَباحًا أ

َ
لا أ

َ
ارَ قلتُ لِربعِها              أ ا عرفتُ الدَّ فلمَّ

)همان، 2019: 90(
)وقتی مکان خانه های ویران او را شناختم، ایستادم و گفتم: ای دیارِ متروک یار، بامدادت 

خوش باد وپیوسته در سلامت بمانی.(
آرایش موسیقایی حروف در این بیت زیبا و دل نشین است؛ خصوصاً مصرع دوم که کاربرد 

»حروف مستحسنه« )همزه، نون، میم، ألف تفخیم، صاد( زیبایی آوایی خاصی آفریده است.
از معلقهٔ عنتره بن شداد هم می توان به این بیت اشاره نمود:

می  رُ عنْ ندیً                وکما عَلمتِ شَمائلی وتَکرُّ قصِّ
ُ
وإِذا صَحَوتُ فَما أ

)الهواری، بی تا: 61/2(
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)چون به هوش آیم، باز از بخشش دریغ ندارم. نگارینا سیرت و سخاوتم چنان است که 
می دانی.(

در این بیت عنتره استادانه برای خلق موسیقی و آوایی دل نشین، واژگانی فصیح و سلیس با 
حروف )همزه، الف تفخیم، صاد، شین، نون( را به کار بسته است. همچنین است سرودهٔ طرفه 

بن العبد:
دِ  فیعِ المصَمَّ وإنْ یلتقِ الحی الجمیعُ تُلاقنی                إلی ذِروةِ البیتِ الرَّ

)الشنقیطی، 2019: 84(
)چون قبایل به مفاخرت برخیزند، من چونان گوهری بر تارک شرف و افتخار می درخشم.(

اینجا نیز هم نشینی حروف مهموسه )تاء، حاء، وفاء( و حروف مجهوره، هارمونی زیبایی 
آفریده است. همچنین قول لبید که می گوید:

تْ لَهمْ آباؤهُمْ ةٌ وإِمامُهـامِنْ مَعشرٍ سَنَّ ولِـکلِّ قَـومٍ سُـنَّ
فَسَـمَا إلیهِ کهلُها وغُلامُهافَبَنـوا لنـا بیتًـا رَفیعًـا سَـمکهُ

)الشنتمری، بی تا: 189/2(
)از خاندانی که به دست آوردن بزرگی ها سنت اجدادی آن هاست. آری، هر قومی را سنتی 
است و پیشوایی؛ برای ما کاخی از شرف برافراشتند که به اوج آسمان رسیده. همهٔ قبیلهٔ ما از خرد 

و کلان در این کاخ رفیع جای دارند.(
ابیات اعشی  بیشتر  این منوال است و  بر  ابیات عمرو بن کلثوم و حارث بن حلزه  بیشتر 
الفاظ و  نیز در کاربرد حروف دل نشین و آهنگین تعمد داشته و پیوسته درصدد صیقل دادن 

آهنگین ساختن آن ها بوده، چنین سبک آوایی او را متمایز می کند:
هَطِلُمـا رَوْضَـةٌ مِنْ رِیـاضِ الحَزْنِ مُعشـبةٌ مُسْبِلٌ  عَلَیهَا  جَادَ  خَضرَاءُ 
مسَ مِنهَا کوکبٌ شَرِقٌ بْــتِ مُکتَهِــلُیضَاحک الشَّ رٌ بِعَمِیــمِ النَّ مُــؤزَّ
طْیــبَ مِنْهَــا نَشْــرَ رَائِحَــةٍ

َ
صُـلُیوْمًــا بِأ

ُ
حسَـنَ مِنهَـا إِذْ دَنَـا الأ

َ
وَلَا بِأ

)الشنقیطی، 2019: 133(
را فرومی ریزد؛  بارانش  باران زا  ابر  بر روی آن  تپه های خرم و سرسبز  فراز  بر  )گلشنی که 
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گرداگرد آفتاب گیاه با طراوتش که با دیگر گیاهان انبوه احاطه شده، می چرخد؛ نیست به مانند 
آن روزی که از آن، در بوی خوش خوش بوتر و نه بهتر آنگاه که غروب فرا رسد.(

موسیقی داخلی ابیات، از مراعات النظیر بین الفاظ آهنگین )روضه، حزن، معشبة، خضراء، 
مسبل، هطل، الشمس، کوکب، النبت، اطیب، رائحة، أصل( برخاسته که همگی، باغی را وصف 
می کند. در بیت اول واژگان »رَوْضَةٌ« )=مُعشبةٌ( و »مُسْبِلٌ« )=هَطِلُ( »تجانس اعرابی« دارند. 
در »کوکب شرق« نیز پژواک اندیشه مشهود است؛ زیرا در آغاز ذهن مخاطب را به ستاره ای 
در شرق سوق می دهد، در حالی که منظور شاعر گیاه باطراوت باران خورده است که با کلمهٔ 

»الشمس« ارتباط دارد. عبید ابرص نیز در »بائیهٔ« خود می گوید:
نِعمَةٍ مَخلوسٌ مَکذوبُفَکلُّ ذی  مَلٍ 

َ
أ ذی  وَکلُّ 

وَکلُّ ذی سَلَبٍ مَسلوبُوَکلُّ ذی إِبِــلٍ مَــوروثٌ
وَغائِبُ المَوتِ لا یؤوبُوَکلُّ ذی غَیبَــةٍ یــؤوبُ

)الشنقیطی، 2019: 156(
)هر صاحب نعمتی روزی نعمتش بازستانده می شود و هر آرزو کننده به آنچه دل بسته دست 
نمی یابد؛ هر صاحب اشتری روزی آن را برای دیگری به ارث می گذارد و هرکسی که چیزی 
را ستانده روزی از وی ستانده می شود؛ هر فرد غایبی روزی باز می گردد و غایب از مرگ باز 

نمی گردد.(
موسیقی داخلی، آهنگی ملایم و متناسب با مضامین حکمی به وجود آورده است. خاستگاه 
این موسیقی را از سویی در توازن ناشی از ساختار اسم مفعول )مخلوس، مکذوب، موروث، 
مسلوب( و از سوی دگر در هماهنگی واژگان متوازن و متجانس اعرابی باید جست که نقش قافیهٔ 
مَلٍ=إِبِلٍ=سَلَبٍ، نِعمَة=غَیبَةٍ( در این مهم »طباق 

َ
داخلی را ایفا می کنند. )مَخلوسٌ=مَوروثٌ، أ

سلب« )یؤوبُ، لا یؤوبُ( نیز سهیم است. علاوه بر آن تکرار صوتی »وَکلُّ ذی« با تأکید بر 
معنای موردنظر نقشی ویژه دارد. همهٔ این موارد در قالب حروف همگون مستحسنه بر غنای 

آهنگ شعری افزوده است.
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3-2- آواهای ناهمگون
در خصوص طیف دوم »حروف متنافر« می توان به قول أعشی اشاره نمود:

وقد غَدوتُ إلی الحانوتِ یتبعُنی             شاوٍ مِشَلٌّ شَلُولٌ شُلْشُلٌ شِوَلُ 
)الشنقیطی، 2019: 135(

)به میخانه رفتم در حالی که کباب پز، صاحب شترِ لاغر سبک و بانشاطی که چیزی را حمل 
می کرد، مرا دنبال می کرد.(

شاعر با اسراف در به کارگیری حرف های »لام« و »شین« و کلماتی هم شکل و هم ریشه 
از حیث اشتقاق صرفی نوعی تنافر و دل زدگی به وجود آورده است. گویا شاعر می خواسته 
با استعمال چنین الفاظ متشابهی قدرت خود را به رخ دیگر شاعران جاهلی بکشد. گویا به 
این امر واقف نبوده که کاربرد واژگان »متقارب الحروف« موجب ناهمگونی و تشویش در 
موسیقی می شود. ابن منظور می گوید: »غرض از استعمال این الفاظ متقارب نوعی مبالغه است.« 

)ابن منظور، 1405ق: 362/11(
گاهی شاعران برای نشان دادن مهارت خود در شعر از الفاظ زمخت و خشن بدوی استفاده 
می کنند که از فخامت بسیار برخوردارند. »لفظ فخیم« نیاز به حروفی فخیم دارد تا بتواند معنایی 

فخیم خلق کند؛ مانند سرودهٔ نابغه ذبیانی:
مَقذوفَةٍ بِدَخیسِ النَّحضِ بازلُِها               لهُ صَریفٌ صَریفَ القَعْوِ بالمَسَدِ

)ر.ک. الشنتمری، بی تا: 156/2(
)شتری قوی هیکل، گویی گوشت عضلاتش به دلیل صلابتش بر تنش تکه تکه جلوه می کند 

و برای دندان هایش صدایی است چون صدای ابزاری آنگاه که طناب را به دورش بچرخانند.(
کلمه های »مقذوفة«، »النحض« و »قعو« از سویی غریب و از سوی دیگر خشن و فخیم 
است و شاعر برای نشان دادن تسلط خود به واژگان غریب آن ها را ذکر کرده است. از 42 حرف 
به کاررفته در بیت، سی حرف مجهوره و بقیه مهموسه اند، که دلیل خشونت و زمختی آوایی 

واژگان است.
مانند قول طرفه بن عبد در توصیف چشمان شتر:
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تا              بکهفی حجاجَی صَخرةٍ قلتِ مَوردِ وعینانِ کالماویتینِ استکنَّ
)الشنقیطی، 2019: 83(

)چشمانش در چشم خانه، از درخشندگی چون دو آینه است از آب باران که در ته غاری 
بدرخشد.(

صرف نظر از غرابت واژهٔ »الماویّتَینِ«، به علت آوای حروف، تلفظ با سختی و سنگینی انجام 
می شود و این حالت تلفظ سنگین در »استکنّتا« نیز کاملًا مشهود است؛ به دلیل تقارب مخارج 
حروف مهموس و تشدید حرف »نون« که سنگینی واژه را دوچندان کرده است و این امر نیز در 

لفظ »حِجَاجَی« مهم است، ولی نه به شدت حروف لفظ اول و دوم.

نتيجه گيری
بررسی فضای موسیقایی شواهد موجود، این موارد را نشان می دهد: 

استعمال 6 بحر در معلقات عشر حاکی از تنوع موسیقایی و همخوانی بحور با اغراض شعری 
و اهتمام شاعران به موسیقی در انتقال پیام است. معلقه سرایان برای غنای موسیقی شعر از فن هایی 
بهره جسته اند: وزن و قافیه برای خلق موسیقی خارجی و برای خلق موسیقای داخلی از تقسیم یا 
قافیه های متعدد داخلی و آرایه های مختلف بیان و بدیع، چون تصریع، ترصیع، طباق، مجانسه، 
مشاکله، مراعات النظیر، رد الصدر علی العجز و تتابع حرکات متجانس میان حروف. برخی 
قافیه ها با حروف صدادار مکسور موجب تقویت موسیقی خارجی می گردند. این قافیه ها برای 
جلب توجه خواننده به انتقال مفهوم و سیر آهنگ شعری در قالبی هماهنگ ارائه می شود. عنصر 
عاطفه در گزینش حروف مهموسه و مجهوره و چینش آن ها در شعر بسیار مؤثر است و تکرار 
آوایی، تناوب حروف در چینش منظم و گیرا، پیوستگی حرکات متجانس در حالت های اعرابی، 
ایجاد تناسب واژگانی با غرض شعری و ماهیت صرفی واژگان، عواملی مهم در خلق معنا و 

تصویرگری و برانگیختن احساسات شمرده می شود.
پژواک اندیشه در شعر جاهلی از شعر معاصر کمتر است؛ اما نمونه هایی از آن نزد شاعرانی 
چون عمرو بن کلثوم، اعشی، زهیر بن ابی سلمی و ابن حلزه مشاهده می شود. اینان در استعمال 



91

شر«
ت ع

لقّا
»مع

ی 
ه ها

کام
ر چ

ی د
وای

ی آ
ناس

باش
ی زی

کاو
وا

حروف دل نشین تبحر دارند. در این موسیقی، واژگان بر ارزش معنایی و دلالت مفهومی حروف 
تکیه دارند و معانی ضمنی را برای مخاطب تداعی می کنند.

عوامل همگونی حروف واژگان، گاهی به دلیل احساسات شاعرانه و واژگان فصیح است و 
گاه به سبب هم نشینی موزون حروف مهموسه و مجهوره، که با سیاق معانی همخوانی دارند. 
ناهمگونی حروف به دو جنبهٔ بیرونی و درونی بازمی گردد. در جنبهٔ بیرونی، شاعر به تناسب محیط 
از آواهای حروف بدوی بهره می جوید که گاه به تأثر از محیط گوش خراش اند و گاه به دلیل 
تقارب و تباعد مخارج حروف، گاه برای همخوانی با مدلول واژه طبق مقتضای حال و گاه برای 

نشان دادن مهارت در کاربرد الفاظ غریب جلوه می نمایند.
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