٭ نماذج من الصور الموسيقية للشعر الجديد:
نلاحظ ـ منذ البداية ـ أن الشاعر الجديد لم يلغ الوزن نهائياً من القصيدة الشعرية، ولكنه أدخل عليه تعديلات وتغييرات حتى يحقق لنفسه توافقاً أكبر مع مشاعره وذبذبات نفسه، بعد أن أحس إحساساً ملحاً أن الشكل الموسيقي التقليدي لم يعد بوسعه استيعاب هذه الذبذبات وتلك المشاعر.
استخدم نزار قباني البحور في شكلها التقليدي، وأعاد قراءة النظام الوزني التقليدي في شكل ومضات انفعالية جديدة.وهو بهذا، استطاع أن يخلق لنفسه شكلاً موسيقياً يعتمد على إعادة توزيع الموسيقى التقليدية. يقول في قصيدة " الضفائر السوداء ":
يا شعرها

على يدي

شلاّل ضوء أسود

ألمّه

سنابلا

سنابلا لم تحصد

لا تربطيه

واجعلي

على السماء مقعدي

من عمرنا

على مخدّات الشذا

لم نرقد

وحرّرتْه

من شريط اصفر

مغرِّد

يمكن إرجاع هذا الجزء إلى نظامه التقليدي، فيكون كما يلي:

يا شعرها على يدي    شلال ضوء اسود

ألـمّه سنــابلا      سـنابلا لم تحصد

لا تربطيه واجعلي    على السماء مقعدي

من عمرنا على مخــدّات الشذا لم ترقد
وحرّرتْهُ من شريط    أصفـر مغــرِّد

فنحن هنا، أمام خمسة أبيات من مجزوء الكامل، أعاد الشاعر توزيع تفعيلاتها، وهي في الأصل على هذا النحو:

مستفعلن متفعلن      مستفعلن مستفعلن

متفعلن   متفعلن      متفعلن مستفعلن

ويعتمد نزار قباني في أغلب أعماله الأولى على هذه الطريقة في إعادة توزيع موسيقى الأوزان التقليدية، ولكنه في الواقع لا يتخذه كقيمة موسيقية خارجية، كما هو الشأن عادة في القصيدة التقليدية. فهو هنا، يعيد ترتيب البيت الشعري التقليدي، ترتيباً جديداً يتفاوت تبعاً للتناسب بين الدلالات والانفعالات، تفاوتاً واضحاً بين التركيز والسرعة والبطء والتكرار والتنويع...

وقد استطاع هذا الشكل من أشكال التجريب أن يجتذب عدداً من الشعراء، من بينهم بُلَنْد الحيدري، وعمر أبو ريشة،وقبلهما نازك الملائكة. واختلفت قدرة هؤلاء وتفاوتت في استخدام هذا الأسلوب، ولكن مقدرة بلند الحيدري في هذا المستوى فاقت الكثير من التجارب الأخرى، لتمتعه بحساسية شعرية مرهفة، وإحساس عميق باللغة وأصواتها وموسيقاها. فسار على خطوات نزار قباني أحياناً، حاول أن يستخدم في القصيدة الواحدة أكثر من تفعيلة أحياناً أخرى، حتى يخلق بناء سيمفونياً متنوع الدرجات اللحنية، أو التعبير عن عدد الأصوات الشعرية التي يضمها عمله، خاصة في الأعمال التي تتميز بالدرامية في البناء، كقصيدة " حوار عبر الأبعاد الثلاثة " للحيدري. فقد استخدم في أول القصيدة تفعيلة الكامل:
يا كُلّكم

يا غبية الحاضرين

يا أنتم المارون كل لحطة ببيتي المنكفئ

الأضواء

وعندما أراد أن يعبّر عن صوت الكورس انتقل إلى تفعيلتي المتدارك والخبب:

ربّنا ربّنا ربّنا

تعلم أننا لسنا من هؤلاء ولا من هؤلاء

وهكذا يأخذ الشاعر في الانتقال بين هذه التفاعيل مع تنوع مواقفه الشعرية، وتنوع الأصوات الحاضرة وارتباطها بالمواقف.

وهكذا يمكن القول إن الشاعر المعاصر اعتمد في تحركه موسيقياً على مدى الحركة النفسية المرتبطة بانفعالات الموقف. ونتج عن اختلاف هذه الحركة ما نواه من طول وقصر في السطور الشعرية في القصيدة الواحدة، فترتبط هذه السطور في طولها وقصرها بمدى الدفقات الانفعالية التي تحاول الصورة الموسيقية، كجانب من جوانب اللغة الشعرية أن تنقلها، على نحو ما نراه في قصيدة " أنت مدان... يا هذا " لبلند الحيدري:

غنّيت
صفّرت

صرخت

ضحكت.. ضحكت.. ضحكت

وأحسست بأني أملك كل البحر وكل الليل

وكل الأرصفة السوداء

وإنّي أجبرها الآن على أن تصغي لي

أن تصبح رجعاً لندائي

أن تصبح جزءاً من صوت حذائي

طق.. طق.. طق

ومددت يدي... ما زالت عشر هويات في جيبي

هذا اسمي

هذا رسمي

هذا ختم مدير الشرطة في بلدي

هذا توقيع وزير العدل وقد مدّ به في زهو حزّ فمي

وأطاح بسنّ من أسناني

خدش بعضاً من عنواني

وخشيت بأن... فبلعت لساني

ومعي سبع هويات أخرى

أقسم لو مرّ بها جبل أحنى قامته ولقال:

هي الكبرى

في هذا الجزء نرى أن سطور الشاعر الشعرية قد تراوحت طولاً بين تفعيلة واحدة "غنّيت"، وتسع تفعيلات:" هذا توقيع وزير العدل وقد مدّ به في زهو حزّ فمي". ونرى كذلك مدى ارتباط هذا التوقيع بحركة الذبذبة الانفعالية. ففي مواقف الحركات السريعة قصرت الدفقة النفسية حتى أصبحت تفعيلة واحدة. وفي مواقف الذبذبة البطيئة أو المتموّجة امتدت الدفقة النفسية حتى مسافة تسع تفعيلات.

القـافية في الشعـر الجـديد

لقد ارتبطت القافية في التشكيل الموسيقي التقليدي، بالقوانين والضوابط التي قان عليها هذا الشعر، فكانت نظاماً محدداً لمجموعة من الحركات والسكنات في الإطار العام للوزن، باعتبارها عدة أصوات تتكرر في أواخر الأشطر أو الأبيات من القصيدة. فهي بمثابة فواصل موسيقية يكررها الشاعر ويستمتع بتكرارها الذي يطرق الآذان في فترات زمنية منتظمة، وبعد عدد معيّن من مقاطع ذات نظام خاص، يسمى الوزن.
وقد شهد تاريخ القصيدة العربية محاولات عديدة للخروج بالقافية من إطارها التقنيني. وقد يرجع ذلك، ربما، إلى إحساس الشعراء في هذا الالتزام من كد وإرهاق لهم، وإجبارهم على التكلف والتعسف.

وقد بدأت هذه التغييرات تتمظهر أكثر، وبطريقة جزئية، خلال فترة الكلاسيكية الجديدة، وخاصة خلال فترة الرومانسية، واستمرت هذه المحاولات مع ظهور تجارب الشعر الجديد في أواخر الأربعينيات، فقد أحس الشاعر الجديد بمدى ثقل القافية كنوع من الإلزام الخارجي. على أن هذا لا يعني أن الشاعر المعاصر قد تخلص نهائياً من القافية، فالقافية ما زالت ماثلة في الشعر الجديد، ولكن بمفهوم مختلف غير المفهوم الذي عرفت به في الأوزان التقليدية.

لقد استخدم الشاعر المعاصر نوعاً من التقفية لتنسيق موسيقي جاء في نهاية السطر الشعري، وفي نهاية الوقفة النفسية الكاملة، وأجزائها في القصيدة التي تعتمد على التناوب في الإيقاع والتدفق الشعوري.

ولهذا كان لزاماً على القافية، بعد أن أصبحت أنسب صوت يمكن أن تنتهي عندها الوقفة الانفعالية، والانتقال منها إلى دفقة جديدة، أن تتخلص من مشكلة حرف الروي الذي أصبح بدوره صوتا متنقلاً متغيراً، لكنه لا يخضع لتنظيم خارجي مفروض وملزم. ولنا في القصيدة العربية المعاصرة نماذج من القافية، كهذه القافية المتوالية التي نراها في الجزء التالي من قصيدة البياتي:" المجوسي ".
المجوسي من الشرفة للجار يقول:

يا لها من بنت كلبة

هذه الدنيا التي تشبعنا موتاً وغربة

كان قلبي مثل شحاذ على الأبواب يستجدي المحبة

وأنا لم أتعدّ العاشرة

فلماذا أغلقوا الأبواب في وجهي ؟

لماذا عندليب الحب طار ؟

عندما مات النهار.

ومن نماذج القافية الجديدة كذلك، هذه القافية المتراوحة أو المتناوبة التي نراها في قول صلاح عبد الصبور:

ينبئني شتاء هذا العام أنني أموت وحدي

ذات شتاء مثله، ذات شتاء

ينبئني هذا المساء، أنني أموت وحدي

ذات مساء مثله، ذات مساء

وأن أعوامي التي مضت كانت هباء

وأنني أقيم في العراء

ينبئني شتاء هذا العام أن داخلي

مرتجف برداً.

وعلى الرغم مما يمكن أن تعطينا إياه الدراسة الاستقصائية لعدد كبير من هذه القوافي المتراوحة والمزدوجة والمتوالية في الشعر العربي المعاصر، فإننا أمْيَل إلى القول بأن هذه التقفية شكل غير متعمد، وأن حركتها هنا أشبه ما تكون بالتموج الذي لا يخضع لنظام قبلي معيّن. وأحسن مثال على ذلك ما نلاحظه من حركة القافية الداخلية أو النهائية كوقفات موسيقية. ويظهر ذلك في الموجات الشعرية الأولى من قصيدة الشاعر العراقي شاكر العاشور:" عن الميلاد والثورة ".
قدماك الآن لا تعرف الأرض، على طول المسافات، ارتخاء،

وأنا من فرحة العينين، والشمس التي تسقط في كفيك...

... أستشرف أيامي، ولا أبكي على ما فات،

ضمّيني لهيباً طالعاً من حرقة الماضي،

ونهراً صاعداً من عطش الأرض إلى صدرك

... وعدا وغناء.

يمكن أن نستنتج من خلال علامات الوقف التي أثبتها الشاعر أن هذه العلامات إنما هي وقفات موسيقية بديلة لنظام القافية التقليدي. ومن هنا يتضح لنا ـ في ضوء ارتكاز الشاعر على علامات الوقف أو التنقيط ـ أن القافية في الشعر المعاصر أصبحت أنسب وقفة موسيقية يستدعيها السياق المعنوي والموسيقي النفسي كما أدركها الشعر.
ويتضح لنا ذلك أن القافية بهذا المفهوم أصبحت تعتمد في المرتبة الأولى على الحاسة الموسيقية الكامنة في الألفاظ بوصفها تتكون من أصوات لها دلالات عند الشاعر.

