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 الحركة في فن الباليو

 د. أحمد حسن جمعة

 

 مقػػدمة

التي يدخؿ في إطارىا العديد من العناصر الفنية المختمفة مثؿ  من الفنون المسرحية ، فن الباليو
الموضوع والموسػيقى والديكور والملابس والحركة الراقصػة وأداء المؤديين والتكوين الحركي والإضاءة ... 

 إلخ .

ومن المعروؼ أن فن الباليو لا يستعمؿ الكممة كأداة مباشرة مخاطبة المتمقي ، إنما يعتمد أساساً 
ى المغة الجسدية والحركية كشكؿ من أشكاؿ الإتصاؿ الغير لفظي لتوصيؿ معنى العمؿ الفني لممشاىد ، عم

نما يعتمد كذلؾ عمى المدرس  الحركة في فن الباليو لا تعتمد فقط عمى الجسػد الذي يؤدي ىذه الحركات ، وا 
كذلؾ تعتمد أيضاً عمى المصمم الذي الذي يقوم بتعميم كيفية أداء ىذه المغة الحركية التي يؤدييا الراقص ، 

 سوؼ يكون بيذه المغة ، المفردات الحركية التي يتكون منيا في النياية عرض الباليو الذي يراه المتفرج .

ومن ىنا تأتي أىمية الكتاب الذي يركز بشكؿ أساسي عمى الحركة في فن الباليو والذي يعتبر الكتاب 
 في تخصص فن الباليو . الثاني للأستاذ الدكتور / أحمد جمعة

والكتاب يشتمؿ عمى سبعة فصوؿ ، كؿ فصؿ يطرؽ موضوع ىام من موضوعات فن البالية ، كذلؾ 
تعتبر ىذه الفصوؿ متصمة ببعضيا فيو يبدأ الكتاب بفن الرقص ونشأتو وأنواعو وطرؽ تدريسو ، ثم 

ي في الرقص الكلاسيكي ثم يبحث في أنواع العناصر الحركية في الرقص الكلاسيكي ، والتصنيؼ الحرك
يتكمم عن جغرافية مسرح الباليو وصالات تدريسو عمى أساس أن ىذه الجغرافية ليا ضرورية عممية 
كمنطمؽ لمعرفة جغرافية المسرح ويتدرج بعد ذلؾ إلى الإنفعاؿ الحركي عمى مسرح الباليو ثم ميكانيكية 

ثم ينتيي بمجموعة من الإثباتات في فن الرقص عند معممي فن الباليو  الحركة في فن الباليو والإبداع
 الكلاسيكي .
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والكتاب يعتبر خطوة عممية جادة عمى طريؽ فن الرقص عامة وفن الرقص الكلاسيكي وفن الباليو 
بصفة خاصة ، كما يعتبر ىذا الكتاب ثمرة أبحاث المؤلؼ إذ تعتبر ىذه الأبحاث رائدة في ىذا المجاؿ 

 وفن الرقص وكذلؾ لمميتمين بالفن عامة . وضرورية لدارسي فن الباليو

فن الباليو وفروعو وكذلؾ والأستاذ الدكتور / أحمد جمعة يعتبر من الرعيؿ الأوؿ في مجاؿ تدريس 
من أوائؿ الباحثين في الوطن العربي الذين يكرسون جيودىم لمبحث العممي في مجاؿ فن الرقص ، كما 

 اً في محيط ىذا التخصص اليام .أنو لا يدخر جيداً في تقديم الجديد دائم

وكذلؾ وىذا العمؿ يعتبر إضافة رائعة لممكتبة العربية ومنارة بيا الباحثين في أعماليم وأباحثيم 
 أ.د عادؿ عمر عفيفي  لمدرسي فن الباليو ومصممي ومخرجي عرض ىذا الفن .

 

 ؿ الأوؿػالفص

 نشأتو وأنواعو وطرؽ تدريسو –فن الرقص 

إن الحركة سمة من أىم سمات الحياة ، إن لم تكن ىي الحياة نفسيا ولا تتطور بدون حركة ، ولو لم 
تكن الحياة تتحرؾ لما صارت المدينة إلى ما ىي عميو الآن من تقدم فالجماد لا يتحرؾ إلا إذا حركو 

اليواء والماء لكي يصنع منو ما يريد ) بصرؼ النظر عن الحركة الطبيػعية ، مثؿ تحريؾ الإنسان 
وىنا نستطيع أن نقوؿ أن الحركة قد بدأت مع بدء حياة الإنسان والحركة في حد ذاتيا قد ظيرت  (للأشياء

رفة ، فنحن نعرؼ أن الطفؿ في بطن أمو يتحرؾ قبؿ أن يولد ػلدى الإنسان قبؿ الكلام ، بؿ قبؿ أشكاؿ المع
يستتبعيا من تطور وتغير ىذا ولإن الله خمؽ وما ، لذا فإن الإنسان قد فطر عمى الحركة .. والتحرؾ ، 

الإنسان ، وعممو البيان وأعطاه العقؿ ليفكر ويميز ويبتكر ، فقد حقؽ الإنسان درجات من العمم ، تطورت 
 إلى ما نحن عميو الآن .

ذا وشأن الإنسان في العمم شأنو في الفن ، فكلاىما مرتبط بالحياة وكلاىما لا غنى  للإنسان عنو وا 
لى أي مدى كان يستغؿ الإمكانات التي أعطاىا الله ع دنا للإنسان البدائي لنرى ماذا كان ىدفو في الحياة وا 
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لو ، وجدنا أنو لم يكن يعرؼ من العمم إلى ما كان يحيط بو وبما حولو أي أن عممو كان محصوراً في 
 الظواىر الطبيعية المحيطة بو .

عمى قوتو اليومي يستعين بقوتو العضمية عمى قنص  ولقد كان اليدؼ الأساسي عنده ىو الحصوؿ
فتراسيا ، وىكذا تعمم  فريستو ، ومع التطور لجأ إلى إستخدام الأخشاب والأحجار في مطاردة الحيوانات وا 

ومن الزراعة تعمم الحصاد ، وىكذا تطورت أساليب الحياة إبتكاراً الإنسان الصيد ومن النباتات تعمم الزراعة 
، وعمم يمي عمماً ومعرفة ، وكؿ ما يتعممو الإنسان يصير بالنسبة إليو سيلًا وميسوراً ، ويدفعو يمي إبتكاراً 

 إلى البحث في مجالات أخرى يفيد بيا نفسو أولًا ، ثم من حولو من أفراد فبيمتو .

ومن ثم صار للإنسان ماضٍ وخبرة في مختمؼ مجالات حياتو وبخاصة في الصيد والزراعة والحصاد 
يعرؼ الألم ، ولنستعرض ىا ىنا مشاعر ىذا الإنسان البدائي لقد نشأ بفطرتو التي فطره الله عمييا 
رؼ أن الألم ويتوجع ، ونتيجة للألم عرؼ الإنسان نقيضو وىو السعادة ، عرفو لأنو عرؼ الألم ، ثم ع

يزوؿ فأدرؾ إن في ىذا سعادة ، ومن معرفة الألم والسعادة عرؼ الإنسان كيؼ يصنع لنفسو ما يعطييا 
 السعادة وخصوصاً بعد معاناة الألم .

 

 بداية الإحتفاؿ :

ولنتخيؿ معاً إنساناً خرج ليصيد فريسة متوحشة ، فصادتو الفريسة ولم يعد ، وعمم أىمو بتمؾ المأساة 
لفقدانو ولنتخيؿ أيضا إنسان آخر خرج ليصيد فريسة متوحشة ، فأنتصر عمييا وعاد بيا إلى أىمو  فحزنوا

فسعدوا بو ، إذن كان عمييم أن يفعموا شيئاً ما ، فما ىذا الشئ ؟ إنو إحتفاؿ بعودتو سالماً غانماً بفريستو 
 ، والتي ىي قوتو وقوت من حولو .

ر رحمة غامضة ، فقد كان عمييم أن يحتفموا بكؿ من يخرج لمصيد ػولما كا الصيد بالنسبة ليؤلاء البش
عند ، وذلؾ لخطورة صيد الوحوش من ناحية ومن ناحية أخرى من أجؿ العمؿ عمى تشجيع الصياد 

خروجو لمصيد ، ومن ىنا أصبحت العادة أن يكون الصيد والخروج لو إحتفاؿ ، وكانت ىذه ىي بداية 
 الحاجة إلى الإحتفاؿ .الإحتفالات وبداية الإحساس ب
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وقد كان لكؿ إحتفاؿ أسموبو ، وكان كؿ عصر يعطيو شكمو الخاص ، ويعكس عميو طبيعتو وظروفو 
ومعيا خمقت الإنفعالات وقد كان الإنسان وجاء الرقص الذي ىو حركة وقد خمقت الحركة مع الإنسان 

الحركة ىي الوسيمة الوحيدة لمتعبير عن ينفعؿ لمحظات السعادة ، كما كان ينفعؿ لمحظات الخوؼ وكانت 
مشاعر الفرح والألم والسعادة والخوؼ وكانت وما شابو من مشاعر ومن ىنا الفن الأوؿ وىو فن الرقص 

 الذي ىو في الحقيقة قديم المشاعر الإنسانية .

دة التي في صنع الآلات الحاوتعرؼ الإنسان عمى البيئة ومدى إمكاناتيا في زمانو فاستعان بالأحجار 
ستطاع أن يسخرىا لخدمتو في أغراضو المختمفة ،  ينقض بيا عمى فريستو ، كما عرؼ خواص المواد وا 

الصوت وبخاصة صوت الإصطدام أو الطرؽ وىي نتيجة لوقوع شئ لو ومنيا إحتفالاتو فقد عرؼ الإنسان 
، وىذا الصوت ذا  وزنو وثقمو عمى شئ ثابت أو نتيجة إلتقاء شيئين متحركين في إتجاىين متضادين

 أىمية كبيرة في العالم كمو منذ بداية الحياة .

نسميو اليوم بعمم الإيقاع . صبحت عمماً ىو ما أوقد تطور ىذا الصوت وتطورت ىذه الطرقات حتى 
وما ذلؾ إلى صدى لترددات الحركة الدائمة في الحياة . وقد تطورت أنواع إنتظام الإيقاع بناء عمى تطور 

 رت لو أوزان ومقاييس . وتقدم إلى أن صار عمما وىو أحد أركان الفن الموسيقي .الإنسان وصا

وقد إستغؿ الإنسان البدائي الإيقاع في إحتفالاتو بوصفو الذورة التي وصؿ إلييا الإنسان في 
الإستخدام البشري لمصوت في ذلؾ الوقت ، وخصوصاً أنو لم يكن يممؾ من ألدوات ما يصنع لو سوى ىذه 

 اعات .الإيق

حكمة الله في خمقو أنو جعؿ للإنسان الخياؿ والتخيؿ والقدرة عمى التأمؿ ، مضافاً إلى عقمو ومن 
فيطوره ويجوده وقد كان لدى الذي يفكر ويبتكر ويداه التي تنفذ ، وعينيو التي يرى فيتابع بيا التنفيذ 

وأشكاليا وأصواتيا فرأى وتأمؿ وتخيؿ  الإنسان القديم الوقت الكافي لمتأمؿ في مخموقات الله : في ألوانيا
وما يحس ، فصنع آلات بسيطة ليخرج بيا وفكر ثم إبتكر ثم نفذ بيديو ما يحاكي بو ما يرى وما يسمع 

 . نغمة
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الإنسان لأوؿ مرة نغماً وسرعان ما وأبسط تمؾ الآلات ىو الناي أو البوصة المفرغة التي أعطت 
حيث أصبح ىناؾ صوت رنان أضيؼ إستخدم الإنسان النغم مع الإيقاع وخصوصاً بعد إكتشاؼ المعادن 

 ، وصار الإنسان يستخدم كؿ ىذه الأصوات في إحتفالاتو .إلى سابقيو 

عند الإنسان البدائي وكما أن الصيد قد أدى إلى إختراع أداة لإتمامو ، وىي القوس كذلؾ كان لوجوده 
الذي يحدثو وتر القوس يؤدي حتماً إلى ذلؾ . سبباً في وجود الآلات الوترية ، لأن الرنين الإيقاعي 

 وتعددت الأوتار فتعددت بذلؾ النغمات .

" وفيما بعد ظيرت الطبوؿ التي تصنع من الفخار ويشد عمييا الجمود ، وأصبح يستخدم كؿ تمؾ 
 (1. صورة )الآلات في إحتفالاتو " 

وأستمر الإنسان في ممارسة الحياة بما توافر لديو من إمكانات وبما كا لديو من خبرة مكتسبة وظؿ 
يكتسب كؿ يوم خبرة ومعرفة جديدتين تتوارثيا الأجياؿ وتطور الإنسان وعرؼ إمكاناتو ، وعرؼ كيؼ 

أن طموحيا لا ينتيي ،  محدوديتيا إلىيستغؿ ما حولو لإشباع حواسو . وحواس الإنسان بالرغم من 
ىي شغؿ عمى العالم ، وما زالت  فالسمع والبصر والشم والتذوؽ والممس كؿ ىذه الحواس التي ىي نوافذ

الإنسان الشاغؿ حتى يومنا ىذا . ونتيجة لعمؿ ىذه الحواس وصؿ الإنسان إلى عممو الكبير بإستغلاؿ 
لذي ىو إمتاع لمبشرية ، وىو القوة التي تبعث عقمو وخبرتو وتجاربو وحواسو ، كما أبدع الفن العظيم ا

فصار لدينا اليوم أنغام أوتار المشاعر والأحاسيس لدى الإنسان . وقد تنوع الفن نتيجة لمتطور الإنساني 
 والرسم والرقص ، الذي ىو موضوعنا عمى ىذه الصفحات .ما والموسيقى والتصوير المسرح والسين

 موسيقي وتقع معو ىي رقص " ." إن كؿ حركة تنتج مع إيقاع 

كتب أحد اليونايين المشيورين في القرن الأوؿ الميلادي أصدؽ تعريؼ عن الرقص قائلًا : " إن 
الرقص من خلاؿ حركاتو يمثؿ عاطفة أو شعور أو إنفعالا . فالإنسان إذا ما شعر بفرح غامر أو الم شديد 

ت الجسم أيضاً ، وىذا أبسط ما يمكن أن نعرؼ بو يحتاج التعبير عنو ، ليس بالكممات فحسب وكمن بحركا
 الرقص .
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إذا تركت ىذه الحركة لتأثيرات الإنفاعالات الأولية ، فإنيا تصير غير منظمة ولا تسر الناظر ولكن 
إلييا ، لذلؾ فإن الإنسان قد إتجو إلى تنظيم ىذا التعبير أو الإنفعاؿ الطبيعي بأن جعمو يخضع لبعض 
المقاييس الإجتماعية ، وىكذا وعمى مر العصور ولد فن حقيقي ىو الرقص " من الكممة الفرنسية القديمة 

Dancier . والتي تعني التحرؾ ىنا وىناؾ 

فالرقص قد بدأ بصورة ما كانت بدائية بطبيعة الحاؿ ، ولكنيا بدأت مع الإنسالن الأوؿ قبؿ أي من 
ن أنواع الفنون ، وىو متنوع أيضا ، فمنو الرقص الشعبي ، الفنون فيو الفن الأوؿ فالرقص نوع م

والرقص التاريخي ، والرقص الكلاسيكي والرقص الحديث ، ولنتعرؼ عمى كؿ نوع من أنواعو في عدة 
 سطور ...

 الرقص الشعبي : -1

بر عن ، فيو مرتبط إرتباطا وثيقا بالتاريخ ، كما أنو يعيعتبر الرقص الشعبي من أقدم أنواع الرقص 
حية لترجمة أحاسيس ومعتقدات وطبائع الروح القومية والملامح الوطنية لكؿ مجتمع ، فيو وسيمة 

يعيش عمى الشعوب ، وىو يمعب دورا ىاما في الترويح عن النفس ، ولا يوجد مجتمعا متحضرا أو مازاؿ 
لإنسان لأنو ظاىرة الفطرة إلا ويدخؿ أرقص في إحتفالاتو وحفلاتو وليذا فالرقص الشعبي نابع من ا

إجتماعية ليا مكانتيا منذ القدم ومازالت حتى الآن وسيبقى أبد الدىر العامؿ المؤثر في نفسية الشعوب . 
 وتاريخو عبر السنين والأيام .ويعتبر الرقص الشعبي لكؿ شعب تراثا لو يعكس عاداتو وتقاليده 

 وحالياً الرقص الشعبي ينقسم إلى قسمين :

 قص الشعبي الذي يؤديو عامة الشعب .وىو الر الأوؿ : 

 ىو الرقص الشعبي المسرحي .الثاني : 

والحركة والإيماءة والفارؽ بين الإثنين ليس كبيرا كما يتصور البعض فكلا النوعين يعتمد عمى الخطوة 
، ولكن النوع الأوؿ وىو الذي يؤديو عامة الشعب ىو عبارة عن أداء حركي نابع من الفطرة ، فالطفؿ 

وعشيرتو ، فيمتقط الخطوة والحركة فتصبح في جسده لتظير رتو ػصغير يرى الإحتفالات التي تقيميا أسال
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وقت إحتفالا آخر ، وىذا النوع من الرقص لم يتدخؿ العمم ولا التقنيات الفنية الحديثة في أسموبو أو في 
 ان تعبيرا عن مشاعره .فرض أسس عممية عميو ، فيو ترجمة للأحاسيس الفطرية التي ينطمؽ بيا الإنس

أما النوع الثاني وىو الرقص الشعبي المسرحي فيو يعبر أيضا عما يعبر عنو النوع الأوؿ ، ولكن لما 
 كانت الحركة الفطرية تعبر حركة غير مدربة .

لذا فقد رأى المتخصصون في فنون الرقص ضرورة تحميمو لإستخلاص عناصر حركية يتدرب عمييا 
طالب الرقص الشعبي بأسموب أداء متميز يصمح لمعرض المسرحي . وبذلؾ يستطيع مصممي الباليو 

في الأعماؿ الفنية التي تتطمب ىذه النوعية من الرقص وأصبح غالبية الرقص الشعبي الذي إستخدامو 
لو أسموب مسرحي متميز وأصبح مادة ليا قواعد وأسس تدرس بيا في معاىد يمارسو شعوب العالم 

 (2الرقص العالمية . صورة رقم )

 

 الرقص التاريخي : -2

رتباط الرقص في من التسمية يفيم أنو رقص مرتبط بالتاريخ ، ولكنو ليس كذلؾ بالضبط ، فنظرا لإ 
وقصور الأمراء في إيطاليا ثم إنتقالو بعد ذلؾ فترة عصر النيضة إعتبارا من القرن الخامس عشر بالبلاط 

إلى فرنسا ومنيا إلى أوربا فقد سمي بالرقص التاريخي نسبة إلى ىذه افترة التاريخية التي ليا أثرا كبيرا 
في البلاط بالموسيقى إرتباطا وثيقا حتى أن تسمية  الرقص وواضحا في نيضة الفنون جميعيا ، وقد إرتبط

الرقصة تسمى كذلؾ بالقطعة الموسيقية التابعة ليا الرقصة ، فمثلا رقصة " المينويت " لا تؤدى إلى عمى 
قطعا موسيقية خصيصا لنوع الرقصة ، والرقص " مينويت " وقد كان أحيانا يؤلؼ الموسيقيين موسيقى 

 وتشكيلاتو التي يجب أن يؤدى بيا .التاريخي لو خطواتو 

وقد يغير بعض مصممي العروض الفنية بعض التشكيلات وىذا مسموح ) حيث أن التشكيلات 
فمم يكن لو الموضوعة كانت داخؿ القصور أي في مساحة مغمقة وليس اليدؼ منيا العرض المسرحي 

نو لو حدث تغييرا في الخطوات زاوية رؤيا مخصصة ( ولكن لا يصبح أبدا تغيير الخطوات الراقصة لأ 
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لتحولت الرقصة إلى تسمية أخرى أو إلى نوع آخر من الرقص . ومن أمثاؿ ىذا النوع من الرقص " 
 ، والجافوت " .الكادريؿ ، الفالس ، المينويت ، السارابند 

 

 الرقص الكلاسيكي : -3

مكانية رفع الرجؿ لأعمى وتعتمد ىذه العناصر الحركية عمى مقدار ليونة ) مفصمي الفخذين ( ومدى إ
الخمؼ ( وكذلؾ عمى درجة مطاطية العضلات والأوتار . وقد  –الجنب  –ْ  في إتجاىات ) الأمام  99من 

وضعت مناىج فن الرقص الكلاسيؾ طبقا لمواصفات جسمانية دقيقة ، وتنقسم مناىج الرقص الكلاسيؾ 
 عالية من العناصر الحركية المركبة .تبدأ بسيطة ثم تأخذ في التطور والتصعيب حتى تصؿ إلى درجة 

 وقد تطورت العناصر الحركية ومازالت تتطور يوما بعد يوم من حيث حرفية الأداء كماً وكيفاً .

ويتم تعميم العناصر الحركية في مادة الرقص الكلاسيؾ من السنة الأولى وحتى سنة التخرج عمى 
 أربعة مراحؿ وىم :

 المرحمة الأولى :

اصر حركية مبسطة تؤدي عمى " البار " وىو مسند خشبي مثبت عمى حوائط الصالة وتشتمؿ عمى عن
أداء بعض التمارين البسيطة التي تعطيو الإحماء اللازم لعضلاتو . شكؿ عمى أو الراقص يساعد الطالب 

 (1رقم )

 المرحمة الثانية :

حركية في وسط الصالة قد يكون منيا ما قد استخدم عمى البار ولكن بصورة وتشتمؿ عمى عناصر 
أكثر صعوبة وفى تركيبات حركية مختمفة حيث أن الطالب أو الراقص قد تحرر من قيود " البار " كما 

 ( 2تشتمؿ عمى تكوينات تكون أساسية لمتوازن . شكؿ رقم )
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 المرحمة الثالثة :

 وتشتمؿ عمى عناصر حركية لمقفزات . والقفز ينقسم في حد ذاتو إلى ثلاثة أقسام وىم :

 القفزات الصغيرة . (أ 

 القفزات المتوسطة . (ب 

 القفزات العالية . (ج 

ولا يصح أن يبدأ الطالب أو الراقص بالقفز العالي قبؿ أن يمر عمى القفزات الصغيرة والمتوسطة فيما 
حماء لممجموعات العضمية التي تؤدي العناصر الحركية ذات الأداء  لوبالنسبة لمقفز العالي تمييد  وا 
 . 23( ص3الحرفي المتميز . شكؿ رقم )

 المرحمة الرابعة :

أطراؼ الأصابع ويشتمؿ عمى  (pointe)وىي مرحمة خاصة بالرقص النسائي وىو رقص عمى 
وعمى قدم رجؿ واحدة ، وتمرينات خاصة بالمؼ عمى قدم واحدة وعمى تمرينات بسيطة عمى القدمين 

وىي ليست بالقفزات العالية ولكنيا مجرد إرتفاع من  (pointe)القدمين ، وتمرينات خاصة بالقفز عمى 
 . (pointe)عمى البوانت  ”Changement De Pieds“عمى الأرض ومثاؿ ذلؾ 

اسب أدائيا مع إمكانية الجسم البشري المناسب ليا مع وىذه المناىج العممية المختمفة وضعت ليتن
ليكون ليا تطوراً ، ولا مكان إظيار الجانب الجمالي أثناء الأداء ، كما أن غالبية العناصر الحركية وضعت 

 إلى درجات من الصعوبة أظيرت قدرات الإنسان الميارية .تطورىا في الأداء وصمت 

 

 الرقص المزدوج : -4

من الطبيعي أن يكون الرقص المزدوج أحد أنواع الرقص اليادؼ فالرقص ذو الموضوع يحكي قصة 
قد تكون واقعية أو خيالية أو أسطورية ... إلخ ، ولا يوجد في كؿ ذلؾ عنصرا واحدا من البشر أي يوجد 
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لموضوع دؼ معين رجلا بدون إمرأة أو العكس ، وليذا فالقص المزدوج مشاركة بين الرجؿ والمرأة لأداء ى
 معين .

والرقص المزدوج الذي نقصده ىنا ىو نوع من أنواع الرقص الكلاسيكي ولو أىميتو في البالييات 
سواء كانت اليادفة أو الإستعراضية أو المنوعات ويقوم الرقص المزدوج أساساً عمى نوعيات التوازن 

كما يعتمد عمى قوة الراقص وخفة الراقصة المختمفة فمنيا توازن الراقص نفسو وتوازن الراقص مع زميمتو 
. 

ويعتبر الرقص المزدوج من أىم أنواع الرقص التي يجب أن ييتم بدراستيا مصمم الباليو فبدونيا لا 
، فإن من أكثر الأشياء التي تعجز يستطيع أن يقدم أي رقصات مزدوجة ولا يكفي أن يمم بيا إلمام سطحيا 

 ( .3قص المزدوج . صورة رقم )معرفتو بالر مصمم الباليو ىو عدم 

العممية مضافاً إلى ذلؾ الخبرة الشخصية التي والرقص المزدوج في فن الباليو لو أصولو ومناىجو 
من ممارسة العمؿ عمى المسرح أو مصمم الباليو بنفسو . فمصمم الباليو لا يستطيع أن يكتسبيا الراقص 
عمى العكس أنو يجب عميو أن يعمم بؿ يطمب من الراقصين أن يؤدوا ويجب أن تنفذ إرادتو يتخيؿ فقط ثم 

 كؿ ما يريده يستطيع تنفيذه إلا بعد أن يجرب مراراً .تمام العمم العمم مقدرة الراقصين عمى الأداء فميس 

ن التدريب ذلؾ لأن الرقص المزدوج لو خطورتو التي قد تؤدي إلى إصابة الراقصين . ويجب أن يكو
 عميو تدريبا كافيا حتى يصبح الأداء في المستوى العالي من التمقائية .

 

 الرقص الحديث : -5

يعتمد الرقص الحديث عمى أساليب وأنماط مختمفة تبعد تماما عن أنواع الراقص سابقة الذكر فيو 
تو الخاصة في الأداء يعتمد عمى حرية حركة الراقص وعدم تقيدىا بالأوضاع والأشكاؿ الكلاسيكية بؿ لو لغ

 بعض مشاىير الراقصين المصممين والمبتكرين ليذا الفن وىم طبقاً لترتيب سنة ميلادىم .التي أسسيا 

 . 1877سان دنيس روث ) أمريكية ( ولدت بنيو جيرسي سنة  .1
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 . 1878إيزادورا دانكان ) أمريكية ( ولدت بسان فرانسيسكو سنة  .2

 . 1978براتسلافا سنة لابان رودولؼ فون ) مجري ( ولد في  .3

 . 1893مارتا جرىام ) أمريكية ( ولدت في بانسيفانيا سنة  .4

فقد كان ليؤلاء الأثر المباشر في خمؽ ىذا النوع من الرقص كما إنتشر مؤيدوه في أمريكا وأوروبا ، 
 من عروض عامة .وقد لفت ىذا النوع من الرقص أنظار العالم لما كانوا يقدمونو 

أساس إبتكار الرقص الحديث وىو الآن قوة كبيرة في الحياة الفنية في أمريكا حيث  وتعتبر أمريكا ىي
ذىب رواده إلى ابعد مما ذىبت إليو أوربا إذ يوجد بأغمب الجامعات المختمفة كما أن بكميات البنات قسم 

 ( .4لمتربية البدنية قوامو الرئيسي الرقص الحديث . صورة رقم )

وفي أوربا كان لمراقص المجري فون لابان أثر كبير في إنتشار أسموبو في الرقص الحديث وكان 
نظريات تحميمية وفمسفية وكانت نظريتو أن الحركة الخارجية يجب أن تكون لاحقة لحركة داخمية صاحب 

 لمفكر .نابعة من تركيز عميؽ 

 :وىنا نصؿ إلى ختام كلامنا عن أنواع الرقص بسؤالين ىما 

بدأ الرقص الحديث في أوائؿ ىذا القرن فيؿ ترؾ لنا من الأعماؿ الفنية التي تصؿ إلى العالمية كما 
ترؾ لنا مصممي الرقص الكلاسيكيون والرومانسيون منذ أكثر من قرن ونصؼ من الزمان فنحن نشاىد 

تاسع عشر ولكننا عمى مسارح الباليو منذ منتصؼ القرن الحتى الآن أعماؿ كلاسيكية ورومانسية عرضت 
لم نشاىد الآن أي عمؿ فني حديث قدم حتى في منتصؼ القرن العشرين بالرغم من إنو أقرب لنا من 

 الأعماؿ الكلاسيكية والرومانسية والتي منيا جيزيؿ ، بحيرة البجع ، كسارة البندؽ ، الجماؿ النائم .

 ونأتي إلى السؤاؿ الثاني :

والبالييات نشاىدىا بإستمتاع حتى الآن ونحن ماذا سنترؾ  ترؾ لنا الأجداد تراث من الموسيقى
 لأحفادنا ؟
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 نبذة تاريخية عن

 طرؽ تدريس الرقص الكلاسيكي

في جسمو ولمس إيقاعاتو في بدنو قبؿ أن يتعرؼ عمى إن الإنسان فنان بطبيعتو ، أحس الرقص 
عنى أن الرقص قد ظير مع بداية العالم الخارجي بؿ حتى قبؿ أن ييتدي إلى لغة لمتخاطب والمعاممة . بم

 الخطوات الأولى لمبشرية إذ بدأ مع الإنسان وتطور معو عبر السنين والعصور والقرون .

وبالرغم من أن فن الرقص لو جذوره الممتدة في أعماؽ الزمن إلى أن تاريخ تكنيكو وتدريسو لم 
ة وتطور تكنيؾ الرقص الكلاسيكي أػنشج إلا قبيؿ عصر النيضة . فيقوؿ ) ليونيد بموؾ ( في بحثو " ػينض
 ". 

في أداء الحركة الراقصة وكانوا يستعممون بعض " إن رقص البيمونات كان يعتمد عمى التكنيؾ الجيد 
الرقصات المنتشرة في ذلؾ الوقن في أوربا . إذ أن الراقص كان يقوم بأداء حركة أكروبات ثم خطوات 

إلى أعمى وكان طابع ىذه عمى يديو ورجميو مرفوعتان راقصة من الراقصات المعروفة ، ثم يمشي 
الرقصات يتميز بالرسعة والحرارة في الرقص وظير بعد ذلؾ كثير من الأغاني والقصائد ارتبط بيا الرقص 
وظير عمى أثره نوعان مختمفان من الرقص النوع الأوؿ كوميدي يتطمب السرعة والحرارة في الرقص بجانب 

 ية المختمفة ، أما النوع الثاني ىو النوع الجاد والرقص فيو بطئ ىادئ .إستعماؿ الرقصات الشعب

إلى جنب وأثر كؿ منيما في الآخر ، وقد تميزا بعدم الإعتماد الكمي عمى  وقد سار ىذين النوعين جنباً 
 الموسيقى ولم يعتبرا الموسيقى عنصرا ملازما لمرقص .

عديدة منيا ) مورسيكا ( التي ذكرىا شكسبير  ب ىذان النوعان من الرقص ظيرت رقصات أخرىنوبجا
في مسرحية ) ىنري الخامس ( ورقصة ) بافانا ( اليادئة التي دخمت ىي ورقصة ) مورسيكا ( في 

 الفصوؿ التمثيمية المختمفة وكانت تؤدي ىذه الرقصات مع الموسيقى والغناء .
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بدأ بعد ذلؾ في إيطاليا في القرن الخامس عشر الإىتمام بتدريس الأشكاؿ المختمفة من الرقص 
الجديدة المبتكرة ، كما ظيرت أشكاؿ أخرى من الفن المسرحي إتحد فييا بجانب العديد من الرقصات 

 الرقص والدراما والموسيقى والفن الشعبي .

ؿ " كورت ساكس " في كتابو ) تاريخ الرقص وفي عصر النيضة ظيرت مدارس لتعميم الرقص يقو
أن التعميم لمراقص المحترؼ ظير في شماؿ إيطاليا إذ أن الراقص الذي كان متجولا وبيموانا العالمي ( 

أصبح لو شأن عظيم . وفي نياية القرن الخامس عشر كان يوجد في بلاط المموؾ في أوربا مدرسين 
 ط الممكي أحدث خطوات الرقصات وكيفية أدائيا .لمرقص ليقومون بتعميم رجاؿ ونساء البلا

بفن الرقص وأصبحت لو مؤلفات ونظريات وقوانين . ومن وفي القرن السادس عشر زاد الإىتمام 
المسمى  Carosof Da Monetaخلاؿ ىذه المؤلفات وضعت أسس المدرسة الأكاديمية . ففي كتاب 

لرقصات وخطواتيا كما إستعمؿ أوضاع قريبة من اربط فيو إلى حد كبير  1581الراقص الذي ألفو عام 
 الوضع الأوؿ والثالث والرابع الموجودة الآن . كما إستعمؿ حركات مثؿ :

Plié . Battement Tendu . Passe . Releve Glissade Pas- De- Bourré . e 

خصيات الفنية وقد إنتقؿ الباليو إلى فرنسا إذ كان الممؾ ) فرنسوا الأوؿ ( لو علاقات وثيقة بالش
الإيطالية ، وعندما تزوج ولي العيد ىنري الثاني من ) كاترين ديميدس ( إزدىر الباليو في فرنسا إذ كان 
ليما الفضؿ في تطور ىذا الفن ، فقد تبنت الفنانين والراقصين والمدرسين والمحترفين والمييمنين عمى فن 

 الباليو .

فيو صاحب فكرة القفز الرجالي ،  "بوشامب  "وتطورت طرؽ تدريس الباليو الكلاسيكي عمى يد 
ووضع أشكاؿ وحركات راقصة جديدة تستوجب عمؿ دوران في اليواء وقذؼ الأرجؿ إلى الأمام قبؿ الدوران 

 : عمى الأرض مثؿ

Pas- De- Ciseaux En Tournant, Revoltat En Tournant 

 ع الخمس للأرجؿ الموجودة حتى الآن .كما أكد الأوضا
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تحقيؽ تكنيؾ ميذب ومتنوع لمرقص فأثر ىذا التكنيؾ عمى الباليو التقميدي ، " بوشامب  "أمكن 
مكانة المرموقة في أوربا وقد وضع        مدرسة الرقص الفرنسي الوبتفوؽ التكنيؾ عمى الرقص البسيط احتمت 

 مختمفة مثؿ :حركات منزلقة في إتجاىاات  "بوشامب " 

Pas Glissade, Pas Chassé 

 ومن أساليبو الجديدة في الرقص أيضاً ىو وضع الجسم في 

En dedans-, Endehoras, En face 

في تأسيس الأكاديمية الممكية لمرقص التي كان ليا فضؿ كبير عمى تطور فن وقد ساىم " بوشامب " 
وعمى رأسيم " بيكور " ، " ليتانج " وظير في فنيم الباليو الكلاسيكي وتخرج عمى يديو تلاميذ كثيرون 

نوعين من التطور في الرقص أولًا : الراقص الماىر بالتكتيؾ الدقيؽ ، ثانياً : الراقص صانع الرقص 
 التقميدي .

 ويقوؿ ) برويور ( في ىذا :

ام بأداء " لا يمكن وضع أحد بجانب ) بيكور ( فعندما يرقص فكأنو يطير عالياً ويعتبر أحسن من ق
 ." ( Cabrioleكابرؤؿ )

إن دؿ عمى شئ إنما " ماري ساليو "  و" ماري كمارجو  " وبدون شؾ أن وجود راقصات ممتازات أمثاؿ
 يدؿ عمى وجود أساليب تدريس سميمة ومتطورة والتي بفضميا وصمت ىاتان الراقصتان إلى ىذا المستوى .

وحركات وطرؽ تدريسو خاصة وذلؾ كان واضحاً في وقد قام " نوفير " بتطوير فن الباليو عامة 
 رسائمو عن " فن الرقص " .

" تحديد الرقص التكنيكي بالحركات وقسم " نوفير " الرقص إلى نوعين : تكنيكي ، وراقص صامت 
كمينة يتوقؼ نجاحيا عمى الميارة وعمى السيولة والقوة للأيدي ، وبذلؾ يمكن النظر إليو الميكانيكية 



15 
 

في أداء القفزات ، أما عندما يتخمؿ ىذه الحركات الميكانيكية موقؼ تمثيمي صامت فيدب في والرشاقة 
 والإعجاز فيعكس الحماس ويستحؽ أن يصبح ضمن الفنون التعبيرية الأخرى " . الرقص الحيوية 

 ىذا ما صرح بو " نوفير " في إحدى رسائمو .

تكنيؾ الرقص الذي أصبح أصعب بكثير مما كان أما العصر الرومانتيكي فقد شاىد تطورا ممحوظاً في 
الأرض أو بالنسبة لمحركات عمى ى عميو إذ ظيرت حركات كثيرة معقدة سواء بالنسبة لمخطوات التي تؤد

 والقفزات العالية التي تؤدى في اليواء .

ن إستبدؿ الحذاء ذو الكعب بحذاء خفيؼ قد ساعد عمى أداء الحركة التكنيكية بسيولة . غير  ىذا وا 
 الأصابع ) البوانت (فقد إرتفعت السيدات من أداء الحركات عمى كؿ القدم ورفع الكعبين لأعمى إلى أطراؼ 

Pointe )  كأسموب جديد لمرقص إذ أحدث ىذا الأسموب ثورة في عالم الباليو الكلاسيؾ وبالطبع كان )
دور مدرسي الباليو أساسياً في تعميم وتدريس الحركات والخطوات والتكنيؾ الجديد وقد شاىد ىذا العصر 

 م ." ديدلو " وغيرىعديد من مدرسي الباليو أمثاؿ " فيميب تاليوني " ، " جولي بيير " ، 

ىما المدرسة الإيطالية والمدرسة الفرنسية د مدرستين مشيورتين ػوفي فن الباليو الكلاسيؾ كانت توج
 . ثم بعد ذلؾ المدرسة الروسية .

أما المدرسة الإيطالية التي إشتيرت في أواخر القرن الثامن عشر وبداية القرن التاسع عشر عمى 
 تا وأنتييوني دؿ أرا ( . وكانت تمتاز بالتكنيؾ الحاد القوي .ػرياسأيدي ) انريكو تشيكيتي ثم بيرنو وكارلتا بي

أ. بورنونفيؿ  )والمدرسة الفرنسية تبدأ من عيد " نوفير " في القرن الثامن عشر ثم بعده 
 وجوىانسون وجردت ( في القرن التاسع عشر .

أما المدرسة الإيطالية فكانت تمتاز بالتكنيؾ الحاد  وكانت تمتاز بالميونة واليدوء والرقة في الأداء ،
 القوي .

ولم تستقؿ المدرسة الروسية ولم يظير أسموبيا الواضح في طرؽ التدريس والأداء إلا في العشرينات 
رسمية في فرنسا عام عام من بداية تدريس الباليو الكلاسيؾ بصفة  199من القرن العشرين أي بعد 
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بالتدريس في مدرسة لتخريج الموظفين المدرس الفرنسي  "عندما قام " جان باتيسيت لاندي  1731
 في سان بطرسبرج . نيالحكومي

عمى يديو أوؿ مدرسي المدرسين الروس وىو " أندري وتخرج  1736وقدم أوؿ عرض ليا في عام 
 . 1748إلكسيفتش نسترييؼ " والذي أصبح مدرساً عام 

جديدة " في بداية العشرينات من القرن العشرين " ىي المدرسة الروسية  وقد خرجت مدرسة أخرى
والتي ىي من أشير مدارس الباليو في العالم . فقد جمعت ىذه المدرسة بين أسموب المدرسة الفرنسية 

المدرسين الإيطاليين وأسموب المدرسة الإيطالية وىذا بفضؿ المدرسة فجانوفا التي درست عمى أيدي 
 ن .والفرنسيي

ستطاعت فيما بعد أن تخرج بأسموب جديد ىو أسموب المدرسة الروسية وقد تخرج من ىذه المدرسة  وا 
أحسن مدرسي الباليو الكلاسيؾ في العالم من أمثػاؿ : ) جيردت دوماشيؼ ، تيخاميروؼ ، ليجات ، 

وريدنكو ،  لينييؼ ، سمير نوؼ ، بناماريوؼ ، شيفرت ، بيسارييؼ ، بيتروؼ ، بوشكن ، موسيرير ،
 جيرمالاييؼ ، جابو فيتش ( .

 ومن السيدات ) فجانوفا ، جيرت ، سيمونوفا ، ماي ، كسترافيتسكايا .. إلخ ( .

ليم الفضؿ في تأسيس مدرسة الباليو المصرية التي بالتالي كان وعمى يد ىؤلاء خرج مدرسين عظام 
تخرج منيا عديد من المدرسين الأكفاء الذين خرجوا عديد من الراقصين والراقصات ذو مستوى فني عالي 

. 
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 الفصػؿ الثاني

 أنواع العناصر الحركية في فن الرقص الكلاسيكي

 التصنيؼ الحركي في الرقص الكلاسيكي

 العناصر الحركية في فن الرقص الكلاسيكيأنواع 

 تشتمؿ مناىج الرقص الكلاسيكي عمى أربع أنواع من العناصر الحركية ىم :

 عناصر حركية يمكن تكرارىا . -1

 عناصر حركية غير متكررة . -2

 عناصر حركية عددية . -3

 عناصر حركية جمالية إنسيابية . -4

 عناصر حركية يمكن تكرارىا : -أولًا :

حركية مغمقة بمعنى أنو يمكن أداء الحركة لمرة واحدة وكذلؾ وىذه العناصر الحركية تعتبر عناصر 
 يمكن تكرارىا . فإذا كان الأداء مرة واحدة فيي بذلؾ تشتمؿ عمى ثلاثة مراحؿ ىم :

 مرحمة البداية . -1

 مرحمة القمة . -2

 مرحمة النياية . -3

أما إذا كانت الحركة مكررة فينا يشتمؿ الأداء المتكرر عمى مرحمتين فقط ىما مرحمة البداية ومرحمة 
الجديدة لإمكان تكرار الحركة ، النياية فيي غير موجودة حيث أنيا تندمج مع البداية القمة ، أما مرحمة 

 الثالثة غير موجودة .وبذلؾ تكون المرحمة 
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ولا ينصح أن يقاؿ العكس أن مرحمة البداية ىي التي ليس ليا وجود عند تكرار الحركة ذلؾ لأن 
تدفع الأداء لمرحمة القمة ، أما مرحمة النياية فيي تعتبر إدماج ليا مع مرحمة مرحمة البداية ىي التي 

داية ىي أخذ قوة للإندفاع البداية الجديدة وتختمؼ مرحمة البداية والنياية تماماً . فإذا كانت مرحمة الب
والتحرؾ فإن مرحمة النياية ىي فرممة لعودة الحركة من مرحمة القمة وتتمثؿ ىذه الحركات في الرقص 

 في الحركات الآتية :الكلاسيؾ عمى سبيؿ المثاؿ 

 Pas Assembleأسامبميو  -1

 Pas Echappéإشابيو  -2

 Pas de Chatبادي شا  -3

 Sissonne Fermeéسيسون فرميو  -4

 Pas De Basqueباسؾ  بادي -5

 Briséبريزيو  -6

 

 العناصر الحركة غير المتكررة : -ثانياً :

الحركية تؤدى من خلاؿ بدايات مختمفة ولابد أن تنتيي بنيايات مختمفة أيضاً وىي لا وىذه العناصر 
تتكرر إلا بعامؿ مساعد أو مع حركات وصؿ وبما أن ىذا النوع من العناصر الحركية لا يؤدى إلا من خلاؿ 

داء العنصر بدايات مختمفة فمنيا تصبح المرحمة الثالثة لمعنصر الحركي المساعد ىي المرحمة الأولى لأ
والمرحمة الثانية ىو العنصر الحركي نفسو ويمثؿ القمة أما المرحمة الأخيرة فيو يتمثؿ في العنصر نفسو 

الحركي الذي يؤدى بعد مرحمة القمة حتى يعود الجسم إلى حالتو الطبيعية قبؿ الأداء وىذا العنصر الحركي 
الحركة ( ىي بداية المرحمة الأولى بالنسبة لمحركة ) قمة لو نفس الثلاثة مراحؿ أيضاً فنياية الحركة 
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المساعدة في الوصوؿ إلى الوضع الطبيعي وتعتبر إمتصاص لقوة نزوؿ الأرجؿ عمى الأرض . شكؿ رقم 
(5. ) 

داء الحركي في ىذا النوع إلى مرحمة واحدة ىي مرحمة القمة أما مرحمة البداية ويمكن تحديد مراحؿ الأ
ن فمرحمة البداية ىي مأخوذة من المرحمة النيائية لمعنصر الحركي المساعد ومرحمة والنياية فيما مختمفي

النياية تعتبر بداية الحركة المساعدة الأخيرة والتي تؤدى بعد عودة الأرجؿ إلى حالتيا الأولى وتشمؿ حركة 
د ىو عودة في الأساس لمعنصر الحركي نفسو والمرحمة الثالثة لمعامؿ المساعالقمة لمعامؿ المساعد 

 ؿ الآتي :االأرجؿ إلى حالتيا الطبيعية ولتوضيح ذلؾ تضرب المث

وىي حركة يمكن أدائيا عمى الأرض وفي  Crand Fouetteحركة مثؿ حركة جران فوتيو لأداء 
وتؤدى الحركة  En faceولأداء ىذه تقؼ في الوضع الخاص في الإتجاه  Pointeاليواء وعمى الأطراؼ 
 ة الآتية :في الصورة التوضيحي

ومن الأشكاؿ التوضيحية نلاحظ أن بداية الحركة كان من الوضع الخامس أما نياية الحركة فيي في 
في الشكؿ اتيتيد إلى بالرجؿ اليمنى . ثم تعود الرجؿ التي  attitude croiséeو " الشكؿ " أتيتيد كروازي

 حتى يمكن تكرار الحركة . sur le cou-de- piedوضع 

 

  Cabrioleمثاؿ آخر لحركة مثؿ كابرؤؿ 

البداية : وىي أداء الحركة ذاتيا ، وىي تبدأ من خلاؿ بدايات مختمفة مثؿ جميساد   مرحمة 
glissade . 

في مرحمة واحدة . مرحمة القمة : وىي أداء الحركة ذاتيا ، وىي تشتمؿ عمى بداية وقمة ونياية 
فحركة جميساد وىي مرحمة بداية  “ Glissade Cabriale “ولتفسير ذلؾ نشرح حركة جميساد كابرؤؿ 

ن كانت لنفسيا تشتمؿ عمى ثلاثة ادة مراحؿ أن المرحمة الثالثة ليا تعتبر ىي مرحمة بداية الحركة المر  وا 
وىي الكابرؤؿ في نياية حركة جميساد وتقدؼ الرجؿ لأعمى ثم تبدأ المرحمة الثانية وىي القمة التي فييا 
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لتبدأ المرحمة الثالثة من الحركة وىي ضرب الرجؿ الأخرى بالرجؿ الولى ثم عودتيا مرة أخرى إلى الأرض 
 . Cabriole فترتفع في اليواء لتحدث حركة كابرؤؿ “ Demi plié “عمؿ دمى بميو 

وعمى ذلؾ أنو عند محاولة عمؿ العناصر الحركية غير المتكررة مرات متصمة لابد من وجود حركة 
 مساعدة لحدوث ذلؾ .

" حتى  Essembleأما المرحمة الأخيرة فيي عمؿ نياية من أي عنص حركي آخر مثؿ " أسامبميو 
منو الحركة ومن الممكن أن نطرح ىنا  الرجؿ المرتفعة في اليواء إلى الوضع الخامس الذي بدأتتعود 
أداء حركة كابرؤؿ أم أنو يمكن عمميا بدونيا ؟ وللإجابة ىؿ لابد من عمؿ حركة جميساد لإمكان سؤالًا 

عمى ىذا نقوؿ أنو يمكن أداء الحركة ولكن بعامؿ مساعد آخر من شأنو أن يرفع الرجؿ إلى أعمى مثؿ 
 ثم يمي ذلؾ أداء الحركة كما سبؽ . Grand battement jeteحركة 

وىذا ىو  en faceفي الوضع الخامس من الإتجاه " ان فاس " تقؼ ولأداء الحركة عمى الأرض 
 الوضع العادي وتؤدي الحركة كما في الصورة التوضيحية الآتية بعد : 

 وىذه العناصر الحركية عمى سبيؿ المثاؿ :

 Crand Fouettéجران فوتيو  -1

  Pirouetteبيرويت -2

 Pas jeteجميع أشكاؿ الجانيو  -3

 Sissone ouvertسيسون أوفير  -4

 Saut de basqueسودى باسؾ  -5

 Jete entrelaseجانيو انترلاسيو  -6
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 عناصر حركية عددية : -ثالثاً :

عدد مرات أدائيا ومثؿ ىذه الحركات يكون ليا وىي التي يكون التصعيب والتطوير فييا ىو زيادة 
أمثمة العناصر الحركية  ومن رونيايات مختمفة وىي تعتبر من الحركات المتكررة وغير المتكر بداية واحدة 

 ( .6المتكررة مثؿ : شكؿ رقم )

 Tour chainésتورشانيو  -1

 Tour Piquesتوربيكيو  -2

 fouetté entournantفويتيو تورنا  -3

 Jete en tournantجران جانيو في دائرة  -4

 Grand tourجران تور  -5

 ومن أمثمة العناصر الحركية غير المتكرر :

 Pirouette en dehor et en dedanدوران عمى الأرض لمداخؿ والخارج  -1

 Tour en L’airلؼ في اليواء  -2

 

 عناصر حركية جمالية إنسيابية : -رابعاً :

( أو ديجاجيو أو  Preparation وىي التي تضاؼ إما قبؿ بداية الحركة مثؿ حركة ) بريبارسيون
 (. Allangeالحركة مثؿ حركة ) الانجيو تمؾ التي تضاؼ في نياية 

مراحميا الأولى والثانية فالحركات التي تضاؼ قبؿ بداية الأداء الحركي مثؿ حركة ديجاجيو تعتبر 
حمة بداية مندمجين بمعنى أن البداية والقمة معا في نفس الوقت أما المرحمة الثالثة وىي النياية تعتبر مر 

 الحركة المرادة وىي تعتبر من الحركات التي تضاؼ لتجميؿ الحركة الأساسية .
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فيي تؤدى بعد المرحمة التي تضاؼ قبؿ بداية الحركة أو نيايتيا مثؿ حركة الانجيو أما الحركات 
لحركية أن في شكؿ لا نيائي جمالي ، ومن الملاحظ في مثؿ ىذه العناصر االثالثة لمحركة كنياية إنسيابية 

وىو فتح اليدين ليا درجة اىمية كبيرة جداً ، فالحركات التي تضاؼ في بداية الحركة مثؿ البريباراسيون 
قميلًا في الأجناب ثم سحبيا مرة أخرى لوضع الإستعداد كما في الأشكاؿ فيذا الأداء المقصود منو أخذ 

 " . preparationأكبر قوة ممكنة للأداء الحركي الذي يمي " البريباراسيون 

منيا إستخدام عنصر القوة كما في حالات القفز مثلا . ومن الممكن أن يكون اليدؼ إذا كان اليدؼ 
أما إذا  Adagioأو تكوين أداجيو  Temps liéمنو إحساس جمالي كما في بداية أداء تكوين التانمييو 

الالانجيو تساعد الراقص عمى ركة كان إستخداميا في نياية الحركات مثؿ حركة الانجيو فإن إنسياب ح
متصاص   حدة الإصطدام بالأرض .تخفيؼ القوة المبذولة وا 

 ومثؿ ىذه الحركات في الرقص الكلاسيكي ىي :

 Piléبميو  -1

 (7شكؿ رقم )   Degagéديجاجيو  -2

 (7شكؿ رقم )    Pas failleفاييو  -3

 Allangeالانجيو  -4

 

 التصنيؼ الحركي في فن الرقص الكلاسيؾ

 الحركة في فن الرقص الكلاسيؾ إلى أربعة اقسام ىم :تقسم 

 حركات أساسية .أولُا : 

 حركات وصؿ .ثانياُ : 
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 حركات ذات مستوى عالي في الأداء ) ميارات حركية ( .ثالثاُ : 

 حركات تعبيرية جمالية .رابعاُ : 

 

 الحركات الأساسية : -أولًا :

الأساسية للأداء الحركي فيما ولية وىي تعتبر الحركات يشكؿ ىذا البند غالبية الحركات التعميمية الأ 
لؾ أداء العناصر الحركية ذات المستوى العالي ، وفي واقع الأمر أن ىذه العناصر الحركية بكؿ ذبعد ، وك

أن مشتملاتيا يستطيع الطالب المختار لدراسة فن الباليو أدائيا . فيي في مقدرة الطالب العادي طالما 
لا تظير " ىي حركة  Battements Tendusإمكانياتو الجسمانية لا تعوقو عن الأداء . فمثلُا حركة 

ضمن حركات عمى المسرح في شكميا الأولى كعنصر حركي ذات أداء خاص داخؿ أي رقصة ولكننا نجدىا 
عميميا تعميماُ صحيحاُ كثيرة وعديدة وليا تأثير عمى حسن الأداء وليا أثار كبيرة إذا لم تؤدى في بداية ت

 Battementsأداء كؿ العناصر الحركية الأساسية ولنضرب مثلا لذلؾ حركة الباتما تاندي وكذلؾ 
Tendus  من شروط أدائيا أن تفتح الرجؿ عمى إمتدادىا في الإتجاه المراد ) سواء كان ذلؾ للأمام أو

الحوض في مكانيا الطبيعي ولا بد  أن تتأثر عظمتي الحوض . أي أن عظمتيلمجنب أو لمخمؼ ( بدون 
أن يصؿ مشط القدم إلى نقطة ثابتة في الإتجاه الواحد عند تكرار الأداء وليس في نقط متعددة أو نقط 

مشدوداُ تماماُ وكذلؾ شد عضلات الفخذين مختمفة في كؿ مرة ومن أساسياتيا أيضاً أن يكون مشط القدم 
 الشروط السابقة كان لذلؾ أثراً عمى أداء حركات كثيرة مثؿ :. فإذا لم تؤدى ىذه الحركة بالمواصفات و 

 Pas Couruالجري المسرحي  -1

 لن تؤدى في الشكؿ الحرفي السميم . Battuجميع حركات الباتيو  -2

جميع حركات القفز الكبير والصغير خاصة بعد نياية الأداء سنلاحظ عدم تمكن الطالب من  -3
 الثبات بعد الأداء الحركي .
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إذا لم يكن المشط والركبة مشدودين سنلاحظ إنخفاض الرجؿ  “ Cabriole “فمثلُا في حركة كابرؤؿ 
 وىكذا في كؿ الأداءات . Cabrioleبعد أداء الػ 

أما بالنسبة لمحركات التي تؤدييا الفتيات عمى " البوانت " فبذلؾ أي بعدم شد المشط لن تتمكن الفتاة 
ذلؾ لأن مشط القدم لابد أن يكون  “ Pionte “لجميع حركات الػ  عمى أداء حركي سميممن الحصوؿ 

 ما لا يحمد عقباه .ويحدث  Pionteداخؿ حذاء مشدوداُ 

سواء كان لمدوران الكبير أو الصغير  “ Preparation “وعمى سبيؿ المثاؿ أيضا جميع اوضاع الػ 
Grand et pettit tour  ولكننا إذا أىممنا تعميميا في وضع في شكميا التعميمي لا نراىا عمى المسرح

 الإستعداد وكيفية الأداء والمحافظة عمى التوازن فمن يكون ىناؾ أي عدد من المفات .

نما  وكؿ ما نراه عمى المسرح ىو المفات ولا نرى وضع الإستعداد إلا شكؿ عابر ليس ىدفا لمحركة وا 
 ىو مساعدا ليا .

أو حتى في الأداء الطلابي بعد ما يتم التعميم الأساسي  أما الشكؿ التعميمي فلا يظير عمى المسرح
الأساسية ىي لمدوران ، وكؿ ما نراه عمى المسرح أو في صالة التدريب ىو المفات . وعمى ىذا فالحركات 

 عماد جميع الحركات التي تمييا .

 ومن أمثمة الحركات الأساسية عمى سبيؿ المثاؿ :

 Battement Tendusباتما تاندى  -1

 Battements Frappesا فرابيو باتم -2

 Battement Tendus Jetésباتما جانيو  -3

 Demi et grand piléدمى وجران بميو  -4
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 حركات الوصؿ : -ثانياُ :

وىي تمثؿ جميع الحركات التي تسبؽ الحركات الأساسية أو تتوسطيا حتى ولو كانت الحركة 
 جرد حركة تعميمية .مالأساسية 

لا فإنيا وحركات الوصؿ عندما تربط بين حركة وأخرى أو تكون بداية  لأداء حركي لا تؤدى مرتين وا 
بذلؾ تفقد صفة الوصؿ ولتوضيح ذلؾ نقوؿ أنو من الممكن أداء حركة ) بادبوريو ( التي يمكن أن تؤدييا 

 . بذلؾ تؤدي كحركة وليست حركة وصؿمن المرات في الإتجاه المراد فيي أي عدد 

ليا كأداء متميز لأن المشاىد سينظر إلييا بإستمرار وبناء عميو يقع عمييا شروط الأداء الحركي 
 وىي بذلؾ ىدفاً .

إذا كانت تربط بين حركة وأخرى أو بداية لأداء حركي فيي تؤدى مرة واحدة فقط وعميو يجب أن أما 
اعد وليس عامؿ يعوؽ ػ كعامؿ مسفعلاُ عة في تحركيا وأن تؤدى ػتكون حركة سريعة وخاطفة ولا تكون واس

 Grand “         جران جوتيو  Pas De Bourréeالحركة . ولنشرح ذلؾ عمى حركة " بادى بوريو 
Jete “  فاليدؼ الأساسي لمحركة ىو“ grand jete “   و“ Pasde Bourrée ”  ىنا عامؿ مساعد

 لأداء الجوتيو .

لم يكن أداء حركة البادى بوريو سريع وخاطؼ فسيكون تحميمو عمى الزمن الموسيقي أكثر ، فإذا 
ًْ  “ Jete “مما يقمؿ إرتفاع القفز لحركة الجوتيو  تؤدى بحركة إتساع ولإذا كانت ) بادى بوريو ( ىذا أولًا

أثناء أداء قفز أي مع التحرؾ الواسع فسيكون ذلؾ عمى حساب إتقان الجران جوتيو فقد إستنفذت قوة ال
بادى بوريو ولم يعد ىناؾ قوة لدفع الأرض لأداء حركة الجوتيو وأصبحت بذلؾ عاملًا يعوؽ الحركة ولا 

 يساعدىا .

وبناء عمى ما تقدم يجب أن تكون حركات الوصؿ ذات المواصفات الخاصة بالوصؿ وىي السرعة 
 والدقة لأداء الحركة التي تمييا .

 الكلاسيؾ ما يأتي عمى سبيؿ المثاؿ : ومن حركات الوصؿ في الرقص
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 Flie Flaeفميؾ فلاؾ  -1

 Pas De Bourreéبادى يوريو  -2

 Passéباسيو  -3

 Coupeكوبيو  -4

 Pas Couruالجري المسرحي  -5

 Pas Glissadeجميساد  -6

 

 ) ميارات الحركية ( :حركات عالية المستوى  -ثالثاُ :

تعتبر ىذه الحركات ىي قمة ما يمكن أن يقدمو فنان الكلاسيكي حيث أنيا تتطمب لأدائيا حرفية 
يكن ىو الأساس في ىذا خاصة ومقدرة شخصية وحيث أن مبدأ الفروؽ الفردية وارد في فن الرقص إن لم 

يؤدي  نالفن لذا فميس من الممكن أن يصبح كؿ من درس فن الرقص الكلاسيؾ راقص أوؿ أو يستطيع أ
الحركات الصعبة أو الميارات الحركية الحرفية لفن الرقص الكلاسيكي والعناصر الحركية في فن الرقص 
تعتمد أساساً عمى الإمكانيات الجسمية التي تستمر مع الطالب منذ قبولو طالباً لدراسو ىذا الفن ليس ىذا 

صوؿ إلى اليدؼ فبدون ىذه الإمكانيات الإمكانات حتى تصبح وسيمة لمو فقط بؿ يجب الإىتمام بتنمية ىذه 
وبدون تطوير الأداء والإىتمام بتنميتيا والرغبة الأكيدة من الطالب والعزيمة القوية منو لموصوؿ إلى درجة 

 عالية في ىذا الفن الحركي لا يمكن أن تؤدى ىذه الميارات الحركية .

من الخطأ أن يحاوؿ الإنسان أن وعناصر الميارات الحركية في فن الرقص الكلاسيكي كثير جداً و 
 يحصرىا لأن كؿ يوم فيو ما ىو جديد ولن ينتيي الإبتكار إلا بنياية العالم .

وكؿ ما يمكن أن يقاؿ في ىذا المجاؿ ىو أمثمة من ىذه الميارات الموجودة حالياً وليست المتوقعة 
 في المستقبؿ .
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 تنقسم الميارات الحركية في فن الرقص الكلاسيؾ إلى :

 . Pionteدمى بوانت وعمى البوانت  “ Demi – Pionte “حرفية أداء تكنيؾ سريع عمى  -1

 En(          حرفية أداء كم عددي لأنواع المؼ ) الكبير والصغير عمى الأرض وفي اليواء  -2
– L’air Par Terre . 

 حرفية أداء القفزات العالية . -3

 عالية والدوران عمى الأرض وفي اليواء .حرفية التمكن من التغير والإضافة أثناء القفزات ال -4

 

 حرفية الأداء التكنيكي السريع : (1

 في حركات الباتيو .. ويدخؿ ضمنيا أيضاً وتتمثؿ ىذه الحركات 

 Entrechat Sixسيس الانترشاه  .1

 Entrechat huitانتراشان ويت  .2

 Dessue - dessousدسى دسو  .3

  Entrechat Sept انتر شاست .4

 double Caprialeدوبؿ كابرؤؿ  .5

 Briséبريزيو  .6
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 حرفية أداء كم عددي لأنواع المؼ ) الكبير والصغير ( : (2

 وتتمثؿ ىذه الحركات في :

  Pirouette endehors et endedadansبيرويت ان دى ىور وآن دى دان  (أ 

  Crand Tour ála secondeجران تور في الجنب  (ب 

 “ Tour Fouette “لمفتيات عمى البوانت   45تور فوتيو  (ج 

 والنيايات في الأشكاؿ الكبيرة . tour en dedansتوران دى دان  (د 

 Tour cháinésتور شانيو  (ه 

 

 حرفية أداء القفزات العالية : (3

ى بداية الحركة وشكميا في اليواء ويتمثؿ ىذا في حسن أداء القفزات العالية ويتوقؼ حسن الأداء عم
وكيفية الإنتياء منيا . ذلؾ لأنو من الممكن أن تؤدى الحركة في بدايتيا متقنة وشكميا في اليواء جميؿ 
أما النياية فتكون سيئة أو تكون بعدم تحكم في الجسم عند النياية . وىذه الحركات في الواقع كثيرة جداً 

 الرقص الكلاسيؾ .في فن 

 وعمى سبيؿ المثاؿ :المكان لسرد مثؿ ىذه الحركات ولكن  ولا يسع

 Crand Jeteجران جاتيو في كؿ أنواعيا  (أ 

 Grand Caprialeجران كابرؤؿ في كؿ اتجاىاتيا  (ب 

 Grand Fouetteجران فوتيو  (ج 

 Tour Saute de basqueتورسودى باسؾ  (د 



29 
 

 Grand Jete entrelaseجران جاتيو اآن ترلاسيو  (ه 

 

 حرفية التمكن من التغيير والإضافة : (4

ويتمثؿ ىذا البند في إضافة حركات اثناء القفزات العالية ولنضرب ىنا مثلًا في حركات الإضافة : 
Feuette  وىي حركة خاص بذاتيا وحركة كابرؤؿ وىي أيضاً حركة خاصة بذاتيا فمن الممكن أن تضيؼ

 . ىذه الحركات مع بعضيا لتصبح كابرؤؿ مع الفوتيو

 “ لا                         فيمثؿ مثلا في عمؿ جران جانيو مع إضافة حركة دى سى دىالتغيير : 
de “ “ c “ “ de “ “ la “  أو عمؿ جران روندودى .. جامب ديفموتيو من خلاؿ القفز إلييا     

Grand rond de jambe developpe  وكذلؾ عمؿ جران تور في إتجاه الجنب ثم بيرويت سيرلي
 . “ pirouette sur le cou de pied “كودي بيو 

 

 الحركة التعبيرية الجمالية : -رابعاً :

وكؿ ما سبؽ ذكره عند  “ pointe “تشتمؿ عمى جميع التعميمية وحركات القفز وحركات البوانت 
الحديث عن أنواع الحركة الفنية فقد يختمؼ أدائيا بعض الشئ عن العناصر الحركية التعميمية فاليدؼ من 

دؼ الأصمي الذي من أجمو تؤدي سواء كان ىذا اليدؼ عمؿ فني الحركة الفنية ىو ىدؼ جديد . يتبع الي
 درامي أو أداء فني إستعراضي أو مجرد شكؿ استاتيكي .

حركة تعبيرية إرادية لأنيا نابعة عن طريؽ العقؿ ودرجة تفيم الفنان لمموضوع فالحركة الفنية ىي 
فنية ولكنيا لا تقفد إرتباطيا الذي يترجمو إلى حركة فيي تعتبر لغة بلا نطؽ لساني وىدفيا تحقيؽ وظيفة 

بلاى شؾ في أن الأداء الحركي  العضمي فيي نابعة منو وستظؿ مرتبطة بالأداء العضمي دائماً وأنوبالأداء 
 العضمي ىو الوسيمة لموصوؿ إلى الأداء الحركي الفني .
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وتعتبر الحركة الفنية التعبيرية جمالية إذا ما أتقن أدائيا إذ أن الأداء السميم لمحركة ىو في حد ذاتو 
ؿ أرابسؾ من شكؿ جماؿ وقد يختمؼ أحيانا الأداء السميم بين أداء تعميمي وأداء مسرحي لمشكؿ الأو

أما   99الشكؿ الأوؿ أرابيسؾ التعميمي نلاحظ أن الأيدي تكون قريبة من زاوية تين فمثلا الصورتين التالي
 نجد أن الأيدي في شكؿ زاوية منفرجة . arabesqueالشكؿ المسرحي لنفس الوضع الأوؿ أرابيسؾ 
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 الفصػؿ الثالث

 يوػجغرافػية مسػرح البال

 الات تدريسوػوص

. وتعمؿ ج إلى مساحة فارغة لإمكان أدائيايعتمد فن الباليو أساساً عمى الحركة وىي بالتالي تحتا
المساحة الفارغة في مسارح الباليو وفي صالات تدريسو وتدريبو عمى إستغلاليا أفضؿ إستغلاؿ بحيث 

الا ىندسية كثيرة يتيح لمصممي الباليو ومدرسي ومدربي ىذا الفن أن يشكؿ من الراقصين أو الطلاب أشك
تعمؿ عمى إتاحة الفرصة لخمؽ أفضؿ الشكاؿ المناسبة للأعماؿ الفنية ، وىي في مجموعيا لا تخرج عن 

 كونيا مربعات أو مثمثات أو مستطيلات أو دوائر أو خطوطا إما منحرفة أو عمودية أو أفقية .

ومسارح الباليو وصالاتو لا تختمؼ عن بعضيا حيث أن ما يؤديو الراقص عمى المسرح من رقصات 
ما التابعة لصالات المدرسة أو المعيد  مختمفة إنما يؤديو أولا في صالات التدريب إما التابع ليا المسرح وا 

الات الباليو ليا ىي أن صالذي يدور فيو التدريب . غير أن الفارؽ بين مسارح الباليو والصالات 
مشتملات أساسية ومواصفات خاصة ، اما المسارح فتختمؼ بعضيا عن بعض في الإمكانات التي بكؿ 

 مسرح والمساحة الكمية لممسرح .

ويتم تدريس فن الباليو ومواده المختمفة في صالات مغمقة ذات مساحات واسعة كي تكفي لعدد ليس 
. ذلؾ لأن مناىج حتى يتم تعميم المناىج الدراسية لمختمؼ المراحؿ التعميمية في إتقان  بقميؿ من الطلاب ،

ىذه المواد الفنية تشتمؿ عمى عناصر حركية تحتاج لتنفيذىا مساحة كبيرة ، كما أن بعض المواد الفنية 
ذا الأمر يحتاج يشترؾ فييا الطمبة مع الطالبات في الأداء الحركي وفي تشكيلات وفي دخلات مختمفة ، وى

في حد ذاتو إلى مساحة واسعة ، ىو بالتالي بفتح المجاؿ لممدرسين لحرية الإبتكار والإبداع لتكوينات 
مع الإلتزام وتشكيلات تعود عمى الطلاب بمزيد من المعرفة والفيم والتمكن ، فتكثر من الإحساس بالمكان 

 .بالمسافات التي بين الراقصين دون الإخلاؿ عن المطموب 

. يجبب أيضاً أن تكون ذات أسقؼ مرتفعة حتى تصبح صالات صحية وصالات التدريس يجب 
اليواء من خلاؿ فالصالات أصلًا مغمقة وعمى ىذا وجب أن تكون مرتفعة الأسقؼ حتى يمكن أن يتخمميا 
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صحية  نوافذ كثيرة من شأنيا دخوؿ اليواء والضوء المناسب أثناء النيار . والصالات المرتفعة الأسقؼ
الحركية بجيد يؤدى إلى العرؽ الأمر الذي لو في النياية حيث أن الطلاب أو الراقصين يؤدون التمارين 

أو تغيير الطلاب والراقصين روائح لا تكون مناسبة مع إستمرار العمؿ لساعات طويمة داخؿ الصالة 
والتدريبات المختمفة ، ولذا يجب أن يتناوب عمييا الفصوؿ وتبديميم عمى الصالات لأن صالات التدريس 

ذا أمكن أن تدخميا الشمس يكون ذلؾ أفضؿ .  تكون صحية من ناحية التيوية وا 

ووجب أيضاً أن تكون الإضاءة في صالات التدريس معمقة عمى إرتفاع كبير قدر الإمكان وألات تكون 
الصالات وحتى بعد تخرج  مراحؿ التعميم داخؿإضاءة صارخة لأن الدارسين يقضون سنوات طويمة في 

 الطلاب ويصبحون راقصون ، فيم دائما سيظمون يؤدون تدريباتيم داخؿ الصالات وعميو يجب أن تكون
قد والراقصين فالمجيود العضمي المبذوؿ مع الإضاءة الصارخة الإضاءة ىادئة حتى لا تضر بنظر الطلاب 

 يا .الإبصار وىذه نقطة بحث طبية ليس ىذا مجاليؤدي إلى ضعؼ 

التي تشغؿ حائطا  آهكبيرة . وىذه المر  آهوصالة الباليو تشتمؿ عمى أربع حوائط يشغؿ حائط منيا مر 
بأكممو ىي بمثابة فتحة المسرح التي تغمؽ وتفتح بالستارة الأمامية التي من خلاليا يشاىد الجميور 

ن يرى الراقصين ما سوؼ في صالة التدريب من شأنيا أ وعمى ىذا تكون المرآهالعمؿ الفني المقدم . 
 يقدمونو لمجميور .

نني أرى أن ىذا خطأ لأن وجود آوفي بعض الصالات توجد أحياناً مر  نني أرى أن ىذا مرآتين تين وا  وا 
خطأ لأن وجود مرآتين يؤدي إلى وجود ىدفين لمطالب أو الراقص قد يؤدي في النياية إلى عدم إستطاعة 
المؤدي أن يوجو أدائو في الإتجاه الصحيح خاصة عندما يكون الراقص حيث التخرج أو يكون المؤدى 

 , tour “ات البيرويت والتور          ويظير ىذا الخطأ واضحا في حركمازاؿ طالبا في مرحمة التعميم . 
pirouette “  جران جاتيو ان تورنا“ grand jete en tournant “ . 

يطمؽ عميو ) البار ( وىو يبعد عن أما الثلاث حوائط الباقية فيثبت عمييا مسندا خشبيا مزدوجا 
سم  199و  سم للأوؿ 89سم ومرتفع عن الأرض بمسافة  39:  29الحوائط بمسافة تتراوح من 

 لممستند الثاني . وفي المسارح ترفع ىذه " البارات " ليوضع مكانيا ديكورات حسب الموضوع .
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ولا يكون بيا سوى كرسي واحد  وصالات تدريس فنون الباليو لا يوضع فييا أي قطع موبيميا إطلاقا .
أن واحد وكرسي يستطيع لممعمم ويوضع أمام منتصؼ الحائط المثبت عميو المرآه . كما يوجد بيا بيانو 

يجمس عميو مصاحب البيانو . ويوضع البيانو بزاوية تسمح لمعازؼ أن يرى الطلاب إما مباشرة أو من 
 خلاؿ النظر في المرآه التي تشغؿ حائطاً من حوائط الصالة .

فكؿ ىذه  –أنواع من الزروع  –ولا يجب أن يكون بصالات التدريس أي صور أو متعمقات أو أي 
ىنا أدائاً عمميا لذا تاركين الدرس . ولأن الأداء الأشياء تسترعى إنتباه المؤدين فينحرفون بأذىانيم إلييا 

 فمو خطورتو التي قد تؤدي بالإصابة بالكسور إذا لم يكن الطالب منتبيا لما يؤديو .

لاب الفصؿ الدراسي ومن الممكن أن يكون خمؼ باب الصالة شماعة بيا عمقات تتساوى مع عدد الط
 أو يزيد قميلًا ليضع الطلاب " البرانس " الخاصة بيم عمييا .

حددت الكتب ومسارح وصالات تدريس فنون الباليو إما أن تكون مستطيمة أو مربعة الشكؿ وقد 
المتخصصة في تدريس الباليو حدود الصالة المربعة الشػكؿ بأربع زوايا وأربع حوائط كما في الشكؿ رقم 

(1) . 

عميو المرآه ورقمت كؿ حائط رقماً فردياً ورقمت كؿ زاوية رقماً زوجياً ويطمؽ عمى الحائط المثبت 
( حيث يقؼ عادة مدرس الفصؿ في منتصفيا وتكون الزاوية يسار المدرس الذي يقؼ 1بالنقطة رقم )

( ثم 3ىو نقطة رقم )( وتتوالى بعد ذلؾ الأرقام فالحائط يسار المدرس 2وظيره لممرآه ىي النقطة رقم )
ثم الزاوية وىي النقطة ( وىو بمواجية المدرس 5( ثم الحائط رقم )4بعده تكون الزاوية ىي النقطة رقم )

وتقع يمين المدرس وأخيرا تكون الزاوية يمين المدرس وىي ( 7( ثم الحائط وىي النقطة رقم )6رقم )
تقريبا كؿ من كتب عن تدريس الباليو . حتى أن ( وىذا التقسيم في الحقيقة تقسيما دونو 8النقطة رقم )

بعض الدراسات التي قدمت بمعيد الباليو لمحصوؿ عمى درجات عممية ) ماجستير ودكتوراه ( قد دونت في 
 صفحة من صفحاتيا ىذا الشكؿ لتقسيم صالة التدريس .
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يعتبر تقسيما كافيا بحيث يتيح لممتعمم المعرفة الواسعة عن كؿ الإحتمالات ولكن ىؿ ىذا التقسيم 
 التي تشتمؿ عمييا جغرافية صالة التدريس ؟

م تذكر عنا الكتب المتخصصة ولا الدراسات التي كثيرة ومتعددة ل حتمالات بالطبع ىذا لا يكفي فيناؾ إ
ممما بيا حتى  . ويجب عمى المدرس الذي يقوم بالتدريس لفنون الباليو ، أن يكونأي شئ ظيرت مؤخراً 

 يستطيع أن يوصؿ معموماتو بوضوح وفيم لطلابو .

ريس في صالة وكثيرا ما يحدث أن يعمؿ مدرس في صالة مربعة الشكؿ ثم يأتي يوما آخر فيعمؿ بالتد
ة تختمؼ عنيا في مستطيمة فتختمؼ معو خطوط الإنحراؼ ذلؾ لأن خطوط الإنحراؼ في الصالة المربع

الصالات المستطيمة فالقطرين المنصفين لزوايا المربع تكون كؿ زاوية متعادلة أو متساوية ويتضح ذلؾ من 
 ( .2رقم )التحميؿ اليندسي التالي في الشكؿ 

المربع أ ب جػ د إذا وصمنا الزواية بالزاوية جػ بالقطر أ جػ وكذلؾ إذا وصمنا الزاوية الزاوية وىو يمثؿ 
نجد أن ىذه الأقطار منصفة لمزوايا القائمة لممربع  –( 2ب بالزاوية د بالقطر ب د كما في الشكؿ رقم )

جػ د ب ، ب د أ ،      جػ د ، د ب جػ ، أ جػ ب ، أ ان زوايا أ ب د ، ػفي كؿ الزوايا وىو الثم  45وتعادؿ 
وعمى ىذا فالأقطار الواصمة بين زوايا المربع وىي قائمة الزوايا تنصفيا إلى زاويتين كؿ د أ جػ ، جػ أ ب ، 

 .  45منيما 

 

 

1 2 8 

5 6 4 

3 7 

 المرآه

شكل رقم 

(1)  

 د

 أ

ج

 ـ

 ب
(2شكل رقم )  
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 ( .3شكؿ رقم ) بينما نجد أن الصالة المستطيمة والتي تتمثؿ مثلا في المستطيؿ أ ب جػ د

 نجد أن القطرين د ب ، أ جػ لا يقسمان زوايا المستطيؿ إلى نصفين متساوين .

وتختمؼ  فالزاوية أ د ب لا تساوي الزاوية ب د جػ بؿ تساوي الزاوية د ب جػ بالتبادؿ ) نظرية ( .
زوايا المستطيؿ الذي يقسمو القطران بإختلاؼ طوؿ ضمع المستطيؿ فكمما قصر عرض المستطيؿ كمما 

وبناء عميو نجد أن القطران المنصفان لزوايا المربع لا ينصفان زادت درجة زاوية في الحدة وقمت الأخرى 
 ربع د .( وىو يمثؿ مستطيؿ داخمو م4زوايا المستطيؿ ويتضح ىذا من الشكؿ رقم )

 

 

 

 

 

 

 

 

المربع ب جػ و ع عندما نوصؿ الزاوية )د( بالزاوية )ب( فمثلا الشكؿ المستطيؿ أ ب جػ د والشكؿ 
بالزاوية )ب( بالقطر )و ب( نجد أن القطر )و ب( قد قسم الزاوية ع و  بالقطر )د ب( ونوصؿ الزاوية )و(
 وكذلؾ الزاوية ع ب جػ .  45جػ إلى نصفين متماثمين كؿ منيما 

) أ ب جػ ( لا يقسم الزاوية ) جػ ب أ ( إلى د ب ( الواصؿ بين الزاوية )د( والزاوية  بينما القطر )
 متماثمين .نصفين ولا يقسم أيضاً الزاوية أ د جػ إلى نصفين 

 د

 أ

ج

 ـ

 ب

(3شكل رقم )  

(4شكل رقم )  

 د

 أ

 جـ

 ب
 ع

 و

• 
* * 

• 
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من صالة نحراؼ لإ ولذا نجد أن بعض المدرسين حديثي التخرج والطلاب يصعب عمييم تحديد خطوط ا
داء الحركي ي الأالتي تمثؿ جزءا ىاما ف ( EBAULEMENT )مستطيمة فزوايا الميؿ مربعة إلى صالة 

نحراؼ من صالة مربعة إلى صالة مستطيمة وكما سيتضح ذلؾ من خلاؿ لإ لفن الباليو تختمؼ فيو زوايا ا
تكشؼ عن جغرافية جديدة لصالات تدريس الباليو سواء كانوا مصممين أو مخرجين أو ىذه الدراسة التي 

يداً من الإبتكار والإبداع في يمكن أن تؤدى بيم إلى مز مدرسين أو راقصين ىو اتساع في الأفؽ 
التشكيلات والتكوينات سواء كان ذلؾ في صالات التدريس أو عمى المسارح كما أنيا تساعد الراقصين 

الحركي مع الإحتفاظ بالشكؿ العام الدي يرسمو الطلاب أو الراقصين بأجساميم والطلاب عمى الأداء 
     ىاما فيو وعمى سبيؿ المثاؿ بالييات ندسي جزءا وأيدييم وأرجميم لأداء عمؿ معين يكون التشكيؿ الي

 والرابع من بحيرة البجع ( .الفصؿ الثاني  –الفصؿ الثاني من " جيزيؿ "  –) شوبنيانا 

 

 المساحة الكمية والمساحة الفعمية :

نفسو . × المساحة الكمية لخشية المسرح أو لصالة التدريب المربعة ىي حاصؿ ضرب طوؿ الضمع 
 . 2× كانت الصالة مستطيمة فيي حاصؿ جمع الطوؿ + العرض  أما إذا

أما المساحة الفعمية لخشبة المسرح أو صالات التدريب أو التدريس فيي المساحة التي يستطيع 
الحركي فييا ز وىي تمؾ المساحة الكمية مطروحا منيا المساحة التي يشغميا الأداء الطلاب أو الراقصين 

التي يوجد بيا البيانو والمسافة بين المسند الخشبي والحوائط . وكذلؾ بالنسبة الفصؿ من الصالة و مدرس 
ما تشغمو الديكورات الموضوعة عمى خشبة المسرح سواء في لممسرح فيي المساحة الكمية مطروحا منيا 

 الجوانب أو في الخمفية فإذا إفترضنا أن الصالة مربعة كما صورتيا غالبية الكتب المتخصصة والأبحاث
التي ذكر بيا ىذا الشكؿ ىي المساحة الفعمية فبذلؾ لن يكون ىناؾ مكانا لوضع البار أو البيانو أو مكانا 

مخصصة للأداء الحركي فلابد من لتحرؾ مدرس الفصؿ كذلؾ من المستحيؿ أن تكون الصالة المربعة كميا 
 وجود مسافة بين المرآه والطالب المؤدي تسمح لو برؤية حقيقية لأدائو .
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أن الصالة المربعة ىي مساحة فعمية ولكن المساحة العقمية في الصالة وعمى ذلؾ لا يمكن إعتبار 
 ( . 6،  5المربعة ستكون مستطيمة الشكؿ كما يوضح لنا الشكمين ) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

( لا يقسم الزوايا إلى نصفين 6في الشكؿ رقم )( 8،  4( ، )6،  2الخط الفاصؿ بين النقط )ولذا فإن 
 ( .4متماثمين كما سبؽ إثباتو في الشكؿ رقم )

ولتحقيؽ ما جاء بالنسبة لمشكؿ المربع في الكتب المتخصصة والأبحاث يجب أن تكون الصالة 
ذا طرح منيا المساحات التي يجب أن تطرح منيا وىي كما ذكرت من قبؿ مستطيمة كمساحة كمية وغ

 تصبح الصالة مربعة الشكؿ وىنا تكون الأقطار الواصمة بين الزوايا منصفة ليا .

وجد أنيا جميعا صالات مستطيمة الشكؿ وبمراجعة غالبية الصالات الموجودة في معيد الباليو بمصر 
ية كما أن غالبية المسارح ومنيا مثلا قاعة المؤتمرات نجد أن فتحة سواء كمساحة كمية أو كمساحة فعم

مترا ، والمسرح الكبير بدار الأوبرا فتحة  17مترا بينما العمؽ وىو يعتبر العرض حوالي  21المسرح 

6 4 

8 
2 

(6شكل رقم )  
 المساحة الفعلية

وهي المستطيل 
 الداخلي

(5شكل رقم )  
الكلية المساحة  
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 16مترا ، كما أن فتحة مسرح سيد درويش بالقاىرة  34مترا تقريبا والعمؽ حواؿ  15.79المسرح فيو 
 . ويتضح من ىذا أن المستطيؿ ىو الشكؿ السائد في غالبية المسارح .مترا  12 والعمؽمترا 

 وبناء عمى ما تقدم يمكن تحديد جغرافية جديدة لصالات تدريس فن الباليو في شكميا المستطيؿ .

 جغرافية مسرح الباليو وصالات تدريسو المستطيمة :

( وتعتبر الأرقام الفردية دلالة عمى 1رقم ) ذكرت من قبؿ أن المرآه في صالات التدريس تشغؿ الحائط
 ( .1الحوائط والأرقام الزوجية دلالة عمى الزوايا كما في شكؿ رقم )

ومن زوايا وحوائط الصالة يمكن الوصوؿ إلى أشكاؿ عديدة توصؿ بين الزوايا بعضيا ببعض والحوائط 
 أشكاؿ كثيرة منيا : بعضيا ببعض أو الزوايا بالحوائط الأمر الذي يؤدي في النياية إلى

 

 خطوط عريضة ) أفقية ( : -أولًا :

 ( .7( وأوصمنا بخط وىمي كما في شكؿ )7رقم )( والحائط  3إذا نصفنا الحائط رقم ) 

 

 

 

 

 

أصبح عندنا خطأ أفقيا يقسم الصالة إلى نصفين متماثمين أمامي وخمفي وىذا الخط الأفقي كثيرا ما 
 الفردية .يستعمؿ في الأداءات 

(7شكل رقم )  
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وىذا الخط يمكن أن يتوازى معو عدة خطوط إما في الإتجاه أسفؿ الصالة أو لأعمى في إتجاه خمفية 
 ( . 9،  8المسرح ، كما في الشكؿ ) 

 

 

 

 

 

 ( .5صورة رقم )وىذا ما نلاحظو مثلا في أداء الأطياؼ في الفصؿ الثاني من باليو " جيزيؿ " 

 

 الخطوط الطويمة : -ثانياً :

ويمكن أن يطمؽ عمييا الخطوط الرأسية أو الخطوط العمودية وأوؿ ىذه الخطوط الوىمية ىو الخط 
 ( .19شكؿ رقم )( 1فيصؿ إلى النقطة رقم )( 5م )المنصؼ لمحائط رق

 

 

 

 

 

 

(8شكل رقم ) (9شكل رقم )   

(11شكل رقم )  
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يكون عموديا عمى المرآه وىذا من شأنو أن يعطي التعادؿ بين شطري الصالة حتى يحث أي أن 
الجزء الأيسر . وىذا الخط العمودي والوىمي يمكن يضاؼ إليو عدداً و التوازن في الأداء بين الجزء الأيمن 

 ( .12( ، )11أو يساراً كما في الشكمين )من الخطوط الوىمية الموازية لو إما يمينا 

 

 

 

 

 

، وىذا مما  أو العكس وىذه الخطوط من شأنيا أن تعطي دخولا لممؤدين من أعمى المسرح إلى أسفؿ
 .كما في بالييات جيزيؿ وشوبنيانا وغيرىا   corps de Balletدي باليو " ر نشاىده في مجموعة " الكو 

لمصالة بمعنى أنو يعمؿ بإستثناء الخط المنصؼ كما يمكن عمؿ خطوط وىمية عمودية عمى المرآه 
زوجياً فبذلؾ يصبح الخط المنصؼ  العمودية يجب أن تكون عدداً وىمية ال في الحساب أن عدد الخطوط

 ( .13لمصالة غير موجود كما في الشكؿ رقم )

 

 

 

 

 

(11شكل رقم ) (12شكل رقم )   

(14شكل رقم )  

عدداً فردياً من الخطوط 

 الوهمية

(13شكل رقم )  

عدداً زوجياً من الخطوط 

 الوهمية
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إما أن يكون الخط المنصؼ لمصالة موجوداً  وىذا يعمؿ عمى أن يكون عدد المؤديين عدداً زوجياً .
 ( .14في إتجاه اليسار شكؿ رقم )

( في الفصؿ الثاني من باليو بحيرة البجع عندما دخمت مجموعة " الكوردي 13رقم )ونلاحظ الشكؿ 
. عمى المسرح في صفين يمين ويسار المسرح تاركين الخط المنصؼ  ( corps de ballet )باليو " 

أميرة البجع وكأنيم بذلؾ يرسمون حرس شرؼ ليا ويعظمون مصالة لإتاحة الفرصة لدخوؿ " أوديت " ل
 ( . 6دخوليا ) أنظر الصورة رقم 

المسافات المأخوذة بينيا تعمؿ وعند مضاعفة الخطوط الطويمة زوجية كانت أم فردية يراعى أن تكون 
يعرقؿ كؿ واحد منيم حركة الآخر بؿ يعمؿ في  عمى إتاحة الفرصة لجميع المؤدين أن يتحركوا دون أن

حدوده دون الإنحراؼ لميمين أو لميسار .. كما إن التحرؾ لو كان لأي إتجاه فيجب عمى الجميع أن 
أن أي إنحراؼ لأي مؤدي يتحركوا بمسافات متساوية لممحافظة عمى الشكؿ العام ليذه الخطوط حيث 

 سوؼ يشاىده الجميور .

         نجدىا كثيرة في البالييات الكلاسيكية التي يؤدييا مجموعة الكوردي باليوومثؿ ىذه الأشكاؿ 
( Corps De Ballet )  مثؿ باليو شونبيانا أو بحيرة البجع الفصؿ الثاني والرابع والفصؿ الثاني من

 باليو جيزيؿ .. إلخ .

 

 المحاور : -ثالثاً :

يمكن تحديد أي موقع في صالة تدريس الباليو أو عمى مسرحو عندما تتقاطع خطوط الطوؿ والعرض 
 وفي الواقع أن ىذه الخطوط كثيرة جداً وتختمؼ من عمؿ إلى عمؿ .

والذي يمكن أن يحددىا ىو عدد المؤدين فإذا كان واحد كان موقعو عند إلتقاء الخطين المتقاطعين 
 .( 15كما في الشكؿ رقم )
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( إلى مستطيلات  15كما أن تقاطع خطي الطوؿ والعرض يقسم الصالة المستطيمة الشكؿ ) شكؿ رقم 
وىذا الشكؿ الوىمي يمكن إستغلالو متساوية اثنين في مقدمة الصالة واثنين في الجزء الخمفي من الصالة 

يستعمؿ في أداء الراقصين في المؼ حوؿ المحور )م( وىم متشابكين  في أداء المجاميع كما أنو كثيراً ما
 الأيدي .

أما إذا كانت الخطوط المتقاطعة كثيرة كان ىناؾ أكثر من موقع ويمكن إستغلالو بتشكيلات كثيرة كما 
 ( .16في الشكؿ رقم )

 

 

 

 

 

 

 

 م م

(15شكل رقم )  

 (16شكل رقم )
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خطوط تمتقي  6خطوط عريضة مثلا نجد أن ىذه الخطوط وىي فعند التقاء ثلاث خطوط طولية بثلاث 
( ويزداد العدد بزيادة الخطوط 16في وسط الصالة أو المسرح في تسع نقط كما ىو مبين بالشكؿ رقم )

 المتقاطعة .

 

 الخطوط المنحرفة : -ابعاً :ر 

( يسمى ىذا الخط " 17( بخط وىمي كما في الشكؿ رقم )2( بالزاوية رقم )6عند توصيؿ الزاوية رقم )
( بخط وىمي 8( بالزاوية رقم )4وىو خط منحرؼ كذلؾ يمكن توصيؿ الزاوية رقم ) Diagonalدياجناؿ " 

 ( .18منحرؼ كما في الشكؿ رقم )

 

 

 

               كثيراً ما يستخدم في الرقصات الفردية  8،  4أو  2،  6وىذا الخط الواصؿ بين الزاويتين 
( VARIATTONS )  عند " فرياسيونات " ومن السيؿ عمى كؿ مؤدي المحافظة عمى ىذا الخط حيث أنو
 ( .2يرى ىدفو أمامو وىو النقطة رقم ) 6أدائو مثلا من النقطة 

فنجد  ( CORS DE BALLET ) أيضاً في رقصات مجموعة " الكور دي باليو "  كما أنو يستخدم
الواصؿ بين النقطة مثلا مجموعة الأطياؼ في الفصؿ الثاني من باليو جيزيؿ قد أستخدمت خط الدياجناؿ 

 ( .7كما في الصورة رقم ) 8والنقطة  4

نيا يمكن أن تكون أيضاً والخطوط المنحرفة لا تكون فقط من توصيا الزوايا بعضيا ببعض ولك
 الأشكاؿ الآتية :بتوصيؿ الحوائط بعضيا ببعض ويتضح ىذا من 

6 4 

2 8 
 (17شكل رقم )

 (18شكل رقم )

6 4 

2 8 
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( بخطوط وىمية رمزية يتناسب عددىا مع عدد 7( بالحائط رقم )1توصيؿ الحائط رقم ) (أ 
وعند الأداء الحركي نجد أن كؿ مؤدي يمتزم بالخط (  19لمحركة ) شكؿ رقم المؤدين 

 الإنحراؼ إلى خط آخر فيعرقؿ عمؿ زميمو .المنحرؼ الواقؼ عميو دون 

 

 

 

 

 

ىو الخط الواصؿ بين  ( DIAGONAL )ومن الشكؿ نجد أن أطوؿ خط دياجناؿ 
 الزاويتين ويتناقص طوؿ ىذا الخط كمما بعدنا عنو سواء لأسفؿ أو لأعمى .

( بخطوط وىمية رمزية يتناسب عددىا مع عدد 1( بالحائط رقم )3توصيؿ الحائط رقم ) (ب 
مواصفات التي كانت في ) أ ( تنطبؽ ( وىنا يكون نفس ال29المؤدين لمحركة . شكؿ رقم )

 عمى ىذا الشكؿ أيضاً .

 

 

 

 

 

 (19شكل رقم )

 (21شكل رقم )



45 
 

متعددة حائط من الحوائط بخطوط وىمية كما أنو يمكن أيضاً توصيؿ زاوية من الزوايا لنصؼ  (ج 
( بعدد من الخطوط الوىمية التي 91( بنصؼ الحائط رقم 6. فمثلا يمكن توصيؿ الزاوية رقم )

تأخذ في الإتساع من الزاوية حتى تصؿ إلى أكبر إتساع ليا عمى نصؼ الحائط كما في 
 ( .21الشكؿ رقم )

قم ( فيمكنؾ توصيمو بخطوط وىمية من الزاوية ر 1أما النصؼ الثاني من الحائط رقم )
( لتملأ الفراغ بنفس الشكؿ والمقدار السابؽ كما 91( حتى تصؿ إلى نصؼ الحائط رقم 4)

 .( 22في الشكؿ رقم )

 

 

 

 

 

( كما في 4( أو الزاوية رقم )6رقم )كما يمكن أن تسقط خطوط وىمية إما من الزاوية 
 ( .1( عمى الحائط رقم ) 24 ، 23الشكمين ) 

 

 

 

 

 

 (22شكل رقم ) (21شكل رقم )

 (24شكل رقم ) (23شكل رقم )
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( 1( يمكن توصيؿ خطوط وىمية مائمة تصؿ إلى الحائط رقم )5من منتصؼ الحائط رقم ) (د 
 ( ..25بحيث ترسم أشكالا ىرمية كما في الشكؿ رقم )

 

 

 

 

الشكؿ بأن يبدأ رأس حربة من منتصؼ المسرح متجيا ناحيتي أداء شكؿ عكسي ليذا كما يمكن 
 ( .8كما في الصورة رقم ) 4، والزاوية  6الزاوية 

 

 الدوائر : -خامساً :

يا الدوائر الصغيرة الدوائر عاملا ىاما في الرقص عموما وىي تشكؿ مجموعة ليست بقميمة فمنتشغؿ 
في نوعيتيا وأصغر ىذه الدوائر ىي التي يؤدييا الطالب والدوائر الكبيرة وتختمؼ الدوائر الصغيرة والكبيرة 

أو الراقص أو مجموعة المؤدين بحيث تكون أطواؿ الصالة المستطيمة في المساحة الفعمية ىي مماساً 
كانت الصالة عمى شكؿ مربع فتكون حدود أضلاع  ( أما إذا9( ) صورة رقم 26ليذه لادوائر شكؿ رقم )

 ( .27المربع ىي المماس لمدائرة وكما يتضح من الشكؿ رقم )

 

 

 

 

 (25شكل رقم )

 (27شكل رقم ) (26شكل رقم )
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كما يمكن عمؿ دوائر في مختمؼ أجزاء المسرح أو صالة التدريس تعمؿ عمى إيجاد بعض التشكيلات 
الدوائر ) مثؿ زىرة تتفتح ( وتختمؼ ىذه الباليو أشكاؿ جمالية من خلاؿ المختمفة التي يرسم بيا مصمم 

من عمؿ فني إلى عمؿ فني آخر وليا أشكاؿ عديدة نذكر منيا عدة أشكاؿ أوليا دائرة كبرى يمكن أن 
 ( .28يؤدى بداخميا دوائر أصغر منيا شكؿ رقم )

 

 

 

 

 

 

ذا  بحيث يقسمان الصالة أو المسرح إلى قسمت الصالة أو المسرح بخطي الطوؿ والعرض الوىميين وا 
 أربع مستطيلات متساوية إستطعنا أن نشكؿ دوائر مختمفة منيا :

يمكن عمؿ دائرة في كؿ مستطيؿ من المستطيلات الأربعة ولا يشترط في ىذه الدوائر أن تكون  -1
بؿ تعمؿ أطواؿ أضلاع المستطيؿ مماساً ليا حيث أنيا لا تعمؿ في تلاحم مع بعضيا البعض 

( كما يمكن إستخدام الدائرتين إما اليمين 29كؿ دائرة في حدود ذاتيا كما في الشكؿ رقم )
 ( .39كما في الشكؿ رقم )يسار فقط فقط أو ال

 

 (29شكل رقم )

 (28شكل رقم )
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( كما 31يمكن إستغلاؿ المستطيلان الأماميان في عمؿ دائرة واحدة في كؿ منيما شكؿ رقم ) -2
 ( .32يمكن إستغلاؿ المستطيلان الخمفيان في عمؿ دائرة في كؿ منيما شكؿ رقم )

 

 

 

 

 

 

العموي الأيمن مع المستطيؿ الأمامي الأيسر في عمؿ دائرة داخؿ  يمكن إستغلاؿ المستطيؿ -3
( . كما يمكن إستغلاؿ المستطيؿ العموي الأيسر والمستطيؿ الأمامي 33كؿ منيما شكؿ رقم )

 ( .34شكؿ رقم ) الأيمن في عمؿ دائرة في كؿ منيما

 

 

 (31شكل رقم )

 (28شكل رقم )

 (31شكل رقم )

 (28شكل رقم )

 (32شكل رقم )

 (28شكل رقم )
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تطيلان الأماميان يعمؿ ثلاث دوائر اثنين ػيمكن إستغلاؿ المستطيلان الخمفيان وجزء من المس -4
تتوسط المستطيلان الأماميان بحيث يكون قطرىا ىو  منيما في كؿ مستطيؿ خمفي والثالثة

( كما في الشكؿ  رقم  1( إلى النقطة رقم )  5الخط الوىمي العمودي الساقط من النقطة ) 
(35. ) 

 

 

 

 

 

 

ويمكن عمؿ العكس بحيث تكون الدائرتان في المستطيلان الأماميان وتكون دائرة واحدة 
بين المستطيلان الخمفيان بحيث يكون الخط الوىمي العمودي المنصؼ لمصالة ىو قطر 

 ( .36الدائرة كما في الشكؿ رقم )

 

 (35شكل رقم )

 (28شكل رقم )
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لأربع مستطيلات الوىمية بعمؿ دائرة داخؿ كؿ منيما ، أما يمكن عمؿ خمس دوائر بإستغلاؿ ا -5
الجائرة الخامسة فتكون في وسط المستطيؿ الكبير بحيث يكون مركزىا ىو التقاء خطي 

 ( .37الطوؿ والعرض كما في الشكؿ رقم )

 

 

 

 

 

 

 الأقواس : -سادساً :

تنصيؼ لكؿ الدوائر المذكورة سواء كان القوس لداخؿ الصالة أو لخارجيا .  يمكن عمؿ أقواس من
 ( . 19صورة رقم ) 

 (36شكل رقم )

 (28شكل رقم )

 (37شكل رقم )

 (28شكل رقم )
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 الخلاصة :

 نستخمص من ىذا الفصؿ أن :

 جغرافية مسرح الباليو وصالات تدريسو ليست ىي فقط ما جاء في ىذا العمؿ . -1

والكثير يمكن فيذا العمؿ ما ىو إلا جزء من كؿ لم يكتشؼ بعد وأن ىناؾ الكثير 
 إستخلاصو من خلاؿ ىذا العمؿ . والعمؿ بو في أشكاؿ غير التي دونت ىنا .

 ؾ بلإثبات العممي .أن الخطوط المنصفة لزوايا المربع لا تنصؼ زوايا المستطيؿ وذل -2

وعميو نجد أن الطلاب عندما يبدلون الصالات من صالة مربعة إلى صالة مستطيمة نجد 
عندىم . فالطالب عندما يقؼ في الصالة المربعة عمى خطوط أن زوايا الميؿ تختمؼ 

أما عندما يقؼ الطالب عمى خطوط الإنحراؼ في   45الإنحراؼ نجد أن زاوية ميمو تكون 
 لطالب الواقؼ قرب الزاوية أ ب جػ .الصالة المستطيمة يكون ا

 ( .94وتزداد حدتيا كمما قصر عرض المستطيؿ . راجع شكؿ رقم 

ت التدريس والتدريب ىي الصالات المستطيمة في المساحة الفعمية وذلؾ بناءا أن أنسب صالا -3
 قيمت بيا لغالبية الصالات الموجودة بمعيد الباليو .عمى القياسات التي 

من خلاؿ ما جاء بيذا العمؿ يجب أن تكون الصالة خاوية من كؿ ما ىو من شأنو أو يعوؽ  -4
 سير الدراسة العممية بيا .
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 عالفصػؿ الراب

 الإنفعاؿ الحركي عمى مسرح الباليو

لترجمة العمؿ الفني المطموب ، فالحركة لا غنى عنيا يعتمد فن الباليو عمى الحركة كعنصر أساسي 
إلى عناصر أدائية ليا المنيجية الخاصة بيا وىي تختمؼ من في فن الباليو ، وعمى ىذا قسمت الحركة 

بالييات كلاسيكية أو رض الباليو المقدم عمى المسرح قد يشتمؿ عمى مادة فنية إلى مادة فنية أخرى ، فع
أو حفؿ منوعات يشتمؿ عمى عناصر مختمفة وألوان عديدة من الرقص .  Demi Classicبالييات 

ىي الأساس لو . وحيث أن الحركة ىي الأساس فقد نواع الرقص أوسواء كان ىذا أو ذاؾ فالحركة في كؿ 
ظيار الإمكانيات الحركية الموجودة عندنا  تناوليا المتخصصون بشئ براز وا  حتى من الإىتمام لتطويرىا وا 

في الأداء وليا أيضاً الرفيعة التي ليا أسموبيا وصؿ ىذا الفن إلى الإستقلاؿ بذاتو وأصبح من الفنون 
 جميورىا الكبير .

ىؿ يكفي أن يتعرؼ طالب ىذا الفن عمى العنصر الحركي مجرد معرفة نظرية أم أن العمؿ  ولكن
 العضمي حتى يتم بصػورة جيدة يمر بعدة مراحػؿ حتى يصؿ الطالب بأدائو إلى المستوى العالي والعالمي ؟

بيا المراحؿ التي يمر ويأتي الجواب عمى ىذا السؤاؿ من خلاؿ ىذا الفصؿ الذي يحتوي عمى أىم 
 المتعمم حتى يتمكن في النياية من الأداء الحرفي الجيد والأداء الفني التعبيري .

 وأوؿ ىذه المراحؿ ىي مرحمة التعميم :

 

 مرحمة التعميم : -أولًا :

وفييا يتم تعميم كؿ عنصر حركي منفرداً تعميماً بطيئاً حتى يمكن أن يكون مفصلًا وموضحاً لكيفية 
تظير الأخطاء التي يمكن أن تحدث خلاؿ الأداء ، ويتعرؼ المتعمم عمى العنصر لكي الأداء ، وكذلؾ 

الحركي كأسم لو أولا ثم كيفية بداية الحركة ثم قمة الأداء وكذلؾ يجب أن يتعرؼ عمى كيفية إنياء الحركة 
وىذه الأربع نقاط ضرورية في حالة التعميم الأساسي لأي عنصر حركي حيث أن الأداء إذا تم دون 
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توضيح الحركة فمن يستطيع أن يتطور بالحركة . ومرحمة التعميم ىذه يتعرؼ فييا الطالب أيضاً عمى كؿ 
حتى جزئية من أجزاء الحركة ويكون فييا التعميم دون أي إضافات عمى الحركة سواء قبؿ الحركة أو بعدىا 

 يكون جيده كمو مركزا عمى الحركة فقط .

ئيا في مرحمة التعميم يكون شكميا غير مقنع وبدائي والمدرس والحقيقة أن الحركة في بداية أدا
سوؼ يتقدم المتمرس عمى مينة التعميم لا ييأس من ىذا الشكؿ فيو يعرؼ تمام المعرفة أن ىذا الشكؿ 

ليصؿ إلى الشكؿ النيائي لمحركة بعد مرورىا بعدة مراحؿ قادمة . إما بالنسبة لمطالب نفسو فيو لا يرى 
مى نفسو ولكنو يستطيع أن يراىا عمى الآخرين ويتعرؼ عمى الخطأ والصواب من خلاؿ الحركة ذاتيا ع
 عمؿ زملائو .

بذلؾ سيطرتو عمى  وكثيراً ما يحدث أن يركز الطالب إنتباىو عمى جزء معين من أعضاء جسمو فيفقد
جزء آخر قد يكون أكثر أىمية . ويتأرجح في ىذه الحالة حتى يستطيع أن يتحكم في الأداء الحركي عن 

والتي يجب جميا في تعميم حركة " بيرويت " طريؽ السيطرة الكاممة عمى جميع أعضاء جسمو ويتضح ذلؾ 
والرجؿ الأخرى في وضع الػ  Demi Pointeأن يقؼ الطالب عمى رجؿ واحدة مرفوعة عمى مشط القدم 

Sur Le- Cou- De- Pied  واليدين في الوضع الأوؿ والرأس والنظر في إتجاه الأمام بمستوى أفقي
عمؿ لفة واحدة مع الإحتفاظ يحدد بطوؿ الطالب فعند إتقان كؿ ىذه الحركات يبدأ المدرس في محاولة 

 بالشكؿ السابؽ ذكره .

تركيزه قد إنصرؼ إلى شئ آخر وىو المؼ فيفقد  ؾ لأنالسابقة ذل ىنا نجد أن الطالب يفقد الشكؿ
سيطرتو عمى أحد أعضاء جسمو أو أكثر من عضو وىكذا . وىذا مثاؿ واحد لتقريب المفيوم والأمثمة 

 مثيرة جداً تكاد في كؿ عضو حركي .

عميم التي يتعرؼ وعمى ذلؾ لا يصؿ الطالب إلى الأداء الأمثؿ مرة واحدة لأنو لا يزاؿ في مرحمة الت
 فييا عمى كؿ التفصيلات الدقيقة والصواب والخطأ مجرباً بنفسو .

 وفي ىذه المرحمة أيضاً يكون زمن أداء الحركة أطوؿ منو في المراحؿ التالية ليا .
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حادة والعكس صحيح ولنضرب ىنا أمثالًا سريعة وتكون الحركات ذات الزوايا المنفرجة تؤدي بزوايا 
بين الساؽ والفخذ تكون زاوية منفرجة بينما نجدىا في يجب أن تؤدى والزاوية  Attitudeالاتييد فحركة 

 Développéثؿ ديفموبيو مرحمة التعميم يؤدييا الطلاب والزاوية بين الفخذ والساؽ زاوية حادة وحركة م
 .  99فأكثر فنجدىا في مرحمة التعميم تؤدي بزاوية أقؿ من   99يجب أن تؤدي في زواية 

في شكؿ الأيدي أو حركات رسم دوائر عمى الأرض جد أيضاً أن الحركات التي تحتاج إلى إستدارات ون
نجد أن الدوائر التي يرسميا الرجؿ (  Rond de jambe en l’airمثؿ حركة ) أو في اليواء بالأرجؿ 

المرحمة عمى كمو يرجع إلى عدم السيطرة الكاممة في بداية ىذه الأرض غير متناسقة وذلؾ  عمى
 المجموعات العضمية التي تؤدى العنصر الحركي .

نسيابيا بؿ نجده متقطعاً ويطوؿ ويقصر ويسرع  ونجد أيضاً أن الأداء الحركي لا يكون مسمسلا وا 
داخمو ليس منتظما روض أن تؤدى الحركة ػويبطئ في أثناء الأداء وكذلؾ نجد أيضاً أن الحيز المكاني المف

جميساد يزا ضيقا أكثر من اللازم أو حيزاً أكبر من المفروض ويتضح ذلؾ مثلًا في حركة فقد تأخذ الحركة ح
“ Glissade “  فرميوأو سيسون Sissonne Fermée         أو سيسون أوفيرSissonne 

ouverte . 

ومرحمة التعميم في واقع الأمر لا تختص بسنة دراسية محددة لأنيا موجودة في كؿ مرحمة من مراحؿ 
كبيرا أم صغيرا أن يتعمم شيئاً جديداً فسوؼ إنساناً التعميم . وفي كؿ مرحمة من مراحؿ السن . فمو أراد 

نجده يمر بالحركة التي يريد أن يتعمميا بنفس الحالات التي ذكرت سمفاً ونجده ينطبؽ عميو القواعد 
 والشروط التي في ىذه المرحمة .

أن ولا يزاؿ الطالب في مرحمة التعميم حتى نجده مسيطراً عمى الحركة بمجموعاتو العضمية ونجد 
من الشكؿ الصحيح ليا من حيث الأداء والزمن إنسيابية وبدأت تأخذ شكلًا جديداً يقترب الحركة أصبحت 

التالية وىي مرحمة إلى المرحمة تطيع المدرس أن ينتقؿ بيا ػالمتساوي والمساحة المناسبة فينا يس
 الممارسة .
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 ويمكن أن نحدد خصائص ىذه المرحمة في عدة نقاط ىي :

في ىذه المرحمة عمى العنصر الحركي في كافة مراحمو وىي إسم العنصر يتعرؼ الطالب  -1
لى أي مدى يجب أن يصؿ وكيؼ ينييو " كذلؾ يتعرؼ عمى الأداء الصحيح  وكيفية بدايتو وا 

 من الأداء الخاطئ " .

 زمن الموسيقي المستخدم في ىذه المرحمة يكون أكبر منو في المراحؿ التالية ليا .ال -2

 الحيز المكاني الذي تؤدى فيو الحركة غير منتظماً ويتأرجح بين المساحة الكبيرة والصغيرة . -3

الحركة تكون غير منتظمة الزوايا كما يجب أن تكون . كما أنيا لا تكون مسمسمة ولا تكون  -4
 إنسيابية .

رحمة التعميم لا تختص بسن معين أو بسنة دراسية معينة ولكنيا مرتبطة بالمادة التي يراد م -5
 . تعميميا

 تكون السيطرة عمى المجموعات العضمية ضعيفة وغير كاممة . -6

 العناصر الحركية مفرطة في التوقيت . -7

 

 

 مرحمة الممارسة : -ثانياً :

الآلية في ومحاولة الوصوؿ من خلالو إلى درجة  الممارسة ىي التدريب المستمر عمى الأداء الحركي
الأداء حتى تصبح الحركة طبيعية في أدائيا . وفي ىذه المرحمة يحاوؿ الطالب الوصوؿ إلى الشكؿ الدقيؽ 
 لمحركة . ولا يتم ذلؾ إلا تدريجياً ومن خلاؿ الممػارسة المستمرة حتى يصبح الطالب مسيطراً سيطرة تامة
عمى مجموعاتو العضمية المختمفة المؤدية لمعنصر الحركي ويظير ذلؾ عندما تصؿ الحركة إلى شكميا 
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النيائي من حيث الزمن الموسيقي المفروض أن تشغمو ومن حيث الحيز المكاني الذي تتحرؾ فيو الحركة 
. 

عنصر حركي  وتصبح الحركة ىنا إقتصادية في المجيود الأمر الذي يعطي فرصة لممارسة أكثر من
منم زمن أقؿ ، فبعد أن كانت الحركة تشغؿ زمناً موسيقياً أكبر في المرحمة السابقة نجدىا ىنا تشغؿ زمناً 

 موسيقياً أقؿ .

وعند التدرج في الزمن الموسيقي في الأداء الحركي لفن الباليو نجد أن الأداء الحركي المتطور يشغؿ 
 في مرحمة التعميم .زمناً موسيقياً يعادؿ نصؼ الزمن السابؽ 

نجده عند  4/4ولتوضيح ذلؾ نضرب مثلًا بسيطاً أنو عند أداء حركة عمى مازورتين بزمن موسيقي 
تطوير الحركة في مرحمة الممارسة يقؿ إلى نصؼ عدد المازوات فيصبح أداء الحركة في مرحمة الممارسة 

ة بزمن والمدرس الماىر يستطيع يقؿ إلى نصؼ عدد المازورات فيصبح أداء الحركة عمى مازورة واحد
الوصوؿ إلى ىذا الزمن الجديد دون أن يرىؽ الطالب بالعودة إلى مرحمة التعميم . وذلؾ عن طريؽ التفاىم 

 2أن يسرع الإيقاع قميلا في أداء الحركة عمى  4/4مازورة  2مصاحب البيانو أثناء أداء الحركة عمى اؿ 
، وىنا أيضاً  4/4السرعة في الأداء ثم ينتقؿ إلى مازورة واحدة  فيتعود الطالب بالتالي عمى 4/4مازورة 

وىنا نجد زنة عند تقميؿ المازورات سيصبح من بالتفاىم مع مصاحب البيانو يجعؿ السرعة أبطأ قميلا . 
السيؿ عمى الطالب الإنتقاؿ بالأداء عمى الموسيقى المطموبة . وخاصة عندما يستخدم مصاحب البيانو 

 طئ قميلا ثم يسرع فيو حتى يصؿ إلى المطموب وذلؾ تحت إشراؼ المدرس .الإيقاع الب

وفي ىذه المرحمة أيضاً يصؿ الطالب بالأداء الحركي إلى الحيز المكاني المضبوط الذي يجب أن 
تشغمو الحركة ، فبعد أن كانت الحركة تؤدى في مكان أضيؽ من اللازم أو أوسع من اللازم في بداية 

ى في الحيز المكاني الطبيعي ليا . وىذا ناتج من سيطرة الطالب التعميمية أصبحت الحركة ىنا تؤدالمرحمة 
الكاممة عمى عضلاتو والتحكم فييا وتوجيييا التوجيو الصحيح . ويستطيع المدرس الماىر أن يستغؿ ذلؾ 

ا الطبيعي دون أن في إعطاء الفرصة للأداء الحركي الجماعي لأن كؿ طالب سوؼ يؤدي الحركة في مكاني
 يتعدى طالباً عمى الآخر في مكانو .
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 ومن مميزات ىذه المرحمة ىي إستقرار الحركةفي جسم الطالب فنجده يؤدييا بسيولة ويسر .

 

 ويمكن أن نحدد خصائص ىذه المرحمة في النقاط التالية :

 وصوؿ الحركة إلى الحد الزمني والمكاني المفروض ليا . .1

بإتاحة الفرصة لأكثر من طالب في ممارسة الحركة حيث لن يتعدى يمكن إستغلاؿ المكان  .2
 طالب عمى مكان الطالب الآخر .

 تصبح سيطرة الطالب عمى عضلاتو سيطرة كاممة . .3

 يصؿ الطالب بالأداء الحركي إلى الشكؿ الدقيؽ لمعنصر الحركي في سيولة ويسر . .4

 . يتوفر جيد الطالب مما يتيح لو فرصة تعمم عنصر حركي جديد .5

تصبح الحركة إقتصادية في الوقت مما يسمح بإستغلاؿ الوقت في زيادة التعمم لعناصر حركية  .6
 جديدة أو زيادة الممارسة بعناصر حركية موجودة .

إلى درجة من الآلية في الأداء وىو ما يجعؿ المدرس ينتقؿ بطلابو إلى المرحمة تصؿ الحركة  .7
 الحركي .التالية لمرحمة الممارسة وىي مرحمة الربط 

 

 مرحمة الربط الحركي : -ثالثاً :

ىذه المرحمة في الواقع دائمة البداية ، فما أن يتمكن الطالب من أداء حركة عن طريؽ الممارسة إلى 
ويجد نفسو مضطراً أن يقدم العنصر الحركي في تمرين يشتمؿ عمى أكثر من عنصر حركي أو تكوين بو 

 مجموعة عناصر حركية .
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لحركي ىنا جزءاً من كؿ بعد أن كان ىو الكؿ في مرحمة التعميم أو الممارسة ، ويصبح العنصر ا
والتمرين أو التكوين ىنا يمر من جديد مروراً سريعاً بمرحمة التعميم وىي ىنا حفظ ترتيب العناصر الحركية 

ي يمارس فييا وارتباطيا ببعضيا من الأداء الموسيقي . ثم يمر بمرحمة الممارسة وىي المرحمة الثانية والت
 طالب العمؿ العضمي حتى يصؿ بالتمرين أو التكوين إلى مرحمة الآلية في الأداء .ال

 ويمكن تمخيص خصائص مرحمة الربط الحركي في النقاط التالية :

أنيا مرحمة دائمة الوجود فما أن ننتيي من مرحمة التعميم والممارسة إلا ونجد أنفسنا  .1
صورة تمارين وتكوينات اليدؼ منيا الوصوؿ إلى المستوى مضطرين إلى دمج ما أتقناه في 

 العالي في الأداء الحرفي .

وىي في الحقيقة مرحمة لا تنتيي بالنسبة لفن الباليو فما أن تنتيي سنة دراسية إلا 
وتبدأ سنة دراسية أخرى بيا مناىجيا . وبيا من الصعوبات ما يمزم وأن يحطميا الطالب 

. ما أن تنتيي عمؿ فني إلا ة وحتى بعد التخرج وفي فرؽ الباليو ب الميارات الخاصػليكتس
 ويبدأ عمؿ فني آخر ويجد الفنان نفسو في نفس ىذه المرحمة وكأنو يبدأ من جديد .

 يشترط في وجودىا وجود أكثر من عنصر حتى يتم الربط بينيما . .2

 تشتمؿ عمى جميع العناصر الحركية الأساسية والوصمية . .3

فسيا تشتمؿ عمى المرحمتين السابقتين . فيي مرحمة تشتمؿ عمى مرحمة مرحمة الربط ن .4
التعميم وذلؾ عند حفظ ترتيب العناصر الحركية ثم أنيا تشتمؿ أيضاً عمى مرحمة الممارسة 

يصؿ بو إلى درجة الأداء الآلي لأن الطالب يستمر في أداء التمرين أو التكوين حتى 
 عمييا التمرين أو التكوين . لمجموعة العناصر الحركية التي يشتمؿ

 تعتبر مرحمة الربط الحركي ىي بداية إكتساب الميارات الحركية . .5

 يتم فييا التحكم بين الأداء الحركي في الزمن المطموب والمكان المفروض . .6
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يمكن إعتبار أن قمة الربط الحركي ىي عندما يصؿ الأداء إلى الشكؿ المالي ويكون انتباه  .7
أن تكون تمقائية ويعتبر دا عن المفردات والتفصيلات الأدائية التي يجب وتركيز الطالب بعي

 ىذا إستعداد لمدخوؿ في المرحمة الرابعة وىي مرحمة الإنفعاؿ الحركي .

 

 رابعاً : مرحمة الإنفعاؿ الحركي :

 " تمييد "

يمكنيا أن تعبر بعد مرور الحركة خلاؿ الثلاثة مراحؿ السابقة ، لا نستطيع أن نقوؿ أن الحركة ىنا 
عن معنى ، بؿ ىي حركة مجردة تشابو الحركات الرياضية ، ولكي نفرؽ بين الحركات الرياضية البحتة 
التي تبعد عن إعطاء المشاىد أي مضمون أو معنى درامي وعن الحرات الفنية في فن الباليو والتي من 

ليذه الحركات أن يكون ليا أدائاً فنياً  ياً لممشاىد ، وجبنوصؿ معنى أو مضموناً  درام خلاليا نستطيع أن
 ذات صفات معينة حتى تصبح الحركة صالحة أن تعبر عن الحدث المقصود .

فإن ما يتعممو الطالب أثناء المراحؿ الدراسية المختمفة من مواد فنية داخميا عناصر حركية متنوعة 
مقائي . ليس ىو الذي يدفعو ويحدد يصؿ بيا الطالب أحياناً إلى المستوى العالي من الأداء الآلي الت

نحو القوى الإنفعاليو المختمفة حتى يستطيع أن يدرؾ مدى الدرجة الإنفعالية المطموبة لموصوؿ اتجاىاتو 
إلى المفيوم الدراسي ، ولكنيا ىي الوسيمة التي بيا يستطيع فنان الباليو أن يترجم القوى الإنفعالية 

 –المكان  –الموضوع  –اسب مع العوامؿ الخارجية ) مثؿ الموسيقى الداخمية ) الإحساس والشعور ( لتتن
عن الحدث في توقيت زمني بأداءاً حركياً في تكوين ديناميكي كان أو إستاتيكي الراقصين ... إلخ ( لمتعبير 

.. 

نسجام وتوافؽ لمقوى الداخمية مع القوى الخارجية استطاع فنان الباليو أن  فكمما كان ىناؾ ملائمة وا 
وصؿ لمجميور كؿ ما يريد توصيمو من خلاؿ أدائو الحركي السميم وأدائو التعبيري المفيوم في توقيت ي

 زمني محدد .
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 ويتوقؼ الأداء الحركي الإنفعالي عمى النقط التالية :

 الإمكانية الجسمانية . .1

 الإستعداد الفطري لفن الباليو . .2

 الظروؼ الملائمة . .3

 الأداء الحركي الجماعي . .4

 الإمكانية الجسمانية : -1

وىنا يحضرني سؤالًا . ىؿ الأداء الحركي الإنفعالي الذي يتوقؼ عمى الإمكانية الجسمانية متساوٍ عند 
 كافة الطلاب ؟

 وللإجابة عمى ىذا السؤاؿ يجب التعرض لبعض العوامؿ الأساسية التي تحدد قدرات الطالب فنياً .

الإمكانية الجسمانية الممتازة ولكنيم فقراء في إمكانية  ففي بعض الأحيان يكون ىناؾ طلاباً لدييم
توصيؿ الأداء الحركي الإنفعالي لمجميور . وتقؼ قمة درجة قدرتيم الإنفعالية حائلًا لموصوؿ إلى الأدوار 

 الرئيسية في فن الباليو .

حضوراً ثقة طبيعة و وفي أحيان أخرى نجد طلابا أقؿ في إمكانياتيم الجسمانية ولكنيم يمتمكون 
مسرحيأً وشجاعة عالية يستطيعون من خلاؿ ىذه القدرات الخاصة وغيرىا أن يوصموا الأداء الحركي 
الإنفعالي لمجميور . وىم بذلؾ يبرزون أنفسيم فيصموا تدريجياً إلى الأدوار الرئيسية في الأعماؿ الفنية 

 الخاص .ذات المستوى الأدائي 

ية مع القدرات الإنفعالية فينا نجد أن فنان الباليو في إستطاعتو أما عندما تتوافؽ الإمكانيات الجسمان
بين الجمع بين الأداء الحركي المياري مع الأداء الحركي التعبيري ليصؿ في النياية إلى عرض شامؿ 

 التكوين التمثيمي والتكوين الحركي .
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المجموعات العضمية وىذا الفنان في الحقيقة يعتبر من القدرات الخاصة . فيو يجمع بين تشغيؿ 
في أدائو الحركي المياري والمجموعات العضمية الصغيرة سواء كانت بعضلات الوجو أو أطراؼ الكبيرة 

الأصابع أو أي مجموعات عضمية صغيرة أخرى يكون من شأنيا توصيؿ التعبير المفيوم إلى الجميور 
 ( . 11ن الباليو . ) صورة رقم دون عناء لو ولممشاىد وىذه ىي القمم التي يجب أن يصؿ إلييا فنا

في الآتي اوتة في الإنفعاؿ والإمكانية الجسمانية تتمخص ػويتضح مما سبؽ أن ىناؾ ثلاثة درجات متف
: 

 إمكانية جسمانية ممتازة مع قدرات إنفعالية عالية . .1

 إمكانية جسمانية بدون قدرات إنفعالية . .2

 قدرات إنفعالية مع إمكانية جسمانية ضعيفة . .3

 

 الإستعداد الفطري لمفن : -2

 وىنا يأتي سؤالًا آخر ىؿ الإستعداد الفطري لفن الباليو متساوٍ عند كافة الطلاب ؟

جابة عمى ىذا السؤاؿ نقوؿ أنو من المعموم أن الأطفاؿ يختمفون عن بعضيم إختلافاً واضحاً في لإول
 والأمزجة .. إلخ . والحجم والطوؿ والوزن والإمكانيات والسموؾ والميوؿ والرغباتالجسم 

وعمى الرغم من أن عمماء النفس دونوا ملاحظاتيم  وجمعوا مواصفات لكؿ مرحمة سنية ، إلا أن 
الأشخاص . وىذا ما نجده واضحاً في الأطفاؿ المقبولين لدراسة فن الفروؽ الفردية واضحة تماماً بين 

الباليو فبالرغم من مرورىم بعدة إختبارات جسمية حتى يقبموا لدراسة ىذا الفن في معاىده المتخصصة إلا 
، ذلؾ لأن بعض الميوؿ والرغبات من أن الإستعداد الفطري للإبداع الفني لا يظير عندىم من بداية التعميم 

 لممكن أن تتأثر بعوامؿ جانبية تحوؿ دون إظيار الإستعداد الفطري ليذا النوع من الفن .ا
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ونحن نجد أحياناً أن بعض أولياء الأمور يرغبون أن يدرس أبنائيم ن الباليو مستندين في ذلؾ أن 
عن دائموا الحركة وعندىم حسن إيقاع ويمشون عمى أطراؼ أصابعيم . ناسين أن كؿ ما يقولونو أطفاليم 

 أطفاليم ليس ىو الإستعداد الفطري لفن الباليو أو حتعى الإستعداد الجسماني لو .

فبعض الطلاب يكونوا وىو صغاراً أكثر حركة أو أكثر نشاطا . وبعد مرحمة البموغ نجدىم أقؿ في 
 حركي .نشاطيم ال

والحقيقة أن الإستعداد الفطري للإبداع الفني في مجاؿ فن الباليو إن لم يكن موجودا في الطفؿ فلا 
 الفنية أن تخمؽ منو فناناً .يمكن ميما طالت سنين الدراسة وتنوعت موادىا 

   ومن الملاحظ في دراسة فن الباليو أن القاعدة الكبيرة ىي لمجموعة الراقصين والراقصات ويسمون
( أما الوصوؿ لمقمم في الأعماؿ الفنية ليذا الفن والوصوؿ إلى  CORPS DE BALLET) ىيئة الباليو 

الأدوار الرئيسية في البالييات ذات الموضوع ، إنما ىي لأعداد قميمة جداً بالنسبة لمجموع الدارسين ليذا 
المجالات فالقواعد دائماً أكبر من  وضعاً طبيعياً ليس فقط في مجاؿ فػن الباليو إنما في كؿالفن ) وىذا 

 القمم ( .

ويرجع ىذا إلى عوامؿ كثيرة تضاؼ إلى ما سبؽ ومنا الفروؽ الفردية النفسية والظروؼ البيئية تمثؿ 
جانباً ىاماً في لإتمام العممية التعميمية الفنية في فن الباليو ، وىي تؤثر تأثيراً مباشراً في وجود الحضور 

 الآتية . ب أو عدم وجوده ، ويرجع ذلؾ إلى بعض الأسباب نسرد منيا الأمثمةالمسرحي عند الطال

أحياناً نجد أن طالبة ) أو طالباً ( تتفوؽ في أدائيا المسرحي في مرحمة الطفولة ، وما أن تنضج 
تنحني جانباً وتترؾ الساحة وتتخمى عن نجاحيا الذي حققتو في طفولتيا . يرجع ذلؾ جسمانياً إلا ونجدىا 

 أن يخصص ليا دراسة أخرى ( .لأسباب عديدة ليس ىذا مجالًا لسردىا ) بؿ ويستحؽ 

وأحياناً أن طالبة ) أو طالب ( تستمر في نجاحيا وتجني ثمار ىذا النجاح في شكؿ أدائيا لأدواراً 
جانباً  رئيسية في بالييات كلاسيكية عالمية وعالية في مستوى أدائيا الحركي والتعبيري ثم بعد فترة تنحنى

 وتترؾ المسرح وىي مازالت في سن العطاء .
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ونحن نرى أنو حتى الآن لم تستمر فتياتنا في الأداء عمى مسرح الباليو في مصر لمدة طويمة كما 
نجده في الخارج بالرغم من وجود الإستعداد الفطري ليذا الفن عندىن ) وىذه نقطة ىامة يمكن لمسادة 

 الباحثين البحث فييا ( .

وأحياناً أخرى يوجد الإستعداد الفطري لمفن بصورة جيدة عند بعض الأطفاؿ ولكننا نجد أنيم يتوقفون 
عن الإستمرار في الدراسة أو العمؿ ويرجع ذلؾ في بعض الأحيان إلى الرفض الأسري الذي يحد من 

 الإستمرار في أداء فن الباليو .

ية النفسية ليس عمى سبيؿ الحصر ولكن عمى ىذه بعض الأمثمة نذكرىا لتوضيح بعض الفروؽ الفرد
 سبيؿ المثاؿ .

ن وجوده عند  ومن ىذا ستضح أن الإستعداد الفطري لفن الباليو ليس لو قانوناً ثابتاً نستند إليو ، وا 
ن لم يكن موجوداً في الأصؿ فإن  الإطفاؿ أو عند الطلاب الدارسين لفن الباليو يوجد بنسب مختمفة وا 

 عسير .تعميمو يصبح من ال

 

 الظروؼ الملائمة : -3

وعمى الرغم من أنو ليس من المستطاع زيادة الإستعداد الفطري لفن الباليو ، إلا أنو من الممكن عند 
الحرفي الذي تييئة الظروؼ المناسبة إستغلاؿ إمكانيات الطلاب الجسمانية في رفع المستوى العام للأداء 

 الحدث لادرامي عن طريؽ الحركة .يمكن إستغلالو من جية مصمم البايو لترجمة 

 “                  ص حركة مثؿ جراند جاتيو ان تورناػمم باليو أن يؤدي الراقػفمثلًا إذا أراد مص
grand jete en tournant “  لتحقيؽ ىدفاً درامياً) مثؿ أدائيا في فن باليو ساندريلا عندما كان الأمير

ر المساحة الكافية حتى يستطيع الراقص التحرؾ في دائرة تتسع فلابد من توافيبحث عن صاحبة الحذاء ( 
 لأداء الحركة .
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أما إذا كان المسرح صغيراً فيذا بالطبع سوؼ يحد من الأداء الحركي السميم وبذلؾ لن يكون ىناؾ 
الظروؼ القوؿ أن الميارة الأدائية الإنفعالية ونكون قد حددنا من إمكانية الراقص . وعمى ىذا يمكن إظيار 

المكانية المناسبة تساعد كثيراً في إستغلاؿ كافة الإمكانيات للإرتفاع بمستوى الأدائين المياري والإنفعالي 
. 

ولا تتوقؼ الظروؼ المناسبة عمى المكان بالنسبة لمراقص ، بؿ يجب توفيرىا لمطالب قبؿ التخرج حتى 
في مساحات كبيرة . فيي تساعد كثيراً يستطيع أن يتمرس عمى مثؿ ىذه العناصر الحركية التي تؤدى 

 الطلاب ذوي الإمكانيات الجسمانية بتدريب ىذه الإمكانيات وصقميا .

ولا تتوقؼ أيضاً الظروؼ المناسبة عمى حالات التدريب ، بؿ يجب أيضاً أن توفر لمطلاب أثناء 
ة الظروؼ المسرحية دراستيم مثؿ التدريب عمى أعماؿ فنية مدرسية ذات الموضوع الدرامي وذلؾ بتييئ

الكاممة لإمكان عمؿ مثؿ ىذه العروض الفنية لأنو مارس مثؿ ىذه الأعماؿ أثناء دراستو فإنو يصبح من 
 الصعب عميو التوائم مع ىذه الظروؼ التي تعتبر بالنسبة لو جديدة .

كافة تييئة الظروؼ لإعطاء ولذا وجب عمى المسئولين عن التدريس والتدريب في مجاؿ فن الباليو 
الفرص لمتدريس والتدريب حتى يتمكن الطلاب من التعرؼ عمى بعض الأعماؿ المدرسية التي تشتمؿ عمى 

والكوميدية في البالييات ذات الموضوع حيث أن تجارب الطلاب الإنفعالية  المشاىد الدرامية التراجيدية
تعتبر لمطالب ذو الإستعداد  تتوقؼ عمى كم التدريبات والعروض التي قام بيا خلاؿ سنين دراستو ، فيي

درجة الإستعداد محاولة لو لوصوؿ بو  الفطري لفن الباليو إشباع لميولو وحاجاتو ، وىي لمطالب الأقؿ في
إلى درجة أعمى في الأداء الفني التعبيري ، ىذا بالنسبة لتييئة الظروؼ المكانية من حيث المساحة . ولا 

بؿ تشتمؿ أيضاً عمى كؿ ما يمزم الطالب أو الفنان حتى يستطيع  نغفؿ أن الظروؼ المكانية ليست ىذه فقط
أن تكون حالتو النفسية عالية فنظافة المكان وجمالو يمعب دوراً ىاماً في رفع الحالة النفسية التي تؤدي 

 بالتالي إلى بذؿ أقصى جيد من التعمم أو المؤدى حتى يعطي العمؿ الفني حقو .

مكانية فقط ولكن الظروؼ الزمنية أيضاً ليا أىميتيا فالتدريب اليومي  والظروؼ الملائمة ليست ظروفا
أن مادة الرقص أو الأسبوعي لابد أن يتبع نظاماً ثابتاً من حيث الوقت اللازم لمتدريب . فنحن نجد مثلًا 
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الكلاسيؾ تدرس بمعاىد الباليو المتخصصة بمعدؿ إثنى عشر حصة عممية أسبوعياً بمعنى ساعة ونصؼ 
 اً .يومي

مرة الساعة التاسعة ومرة أخرى في الساعة الحادية عشر مثلًا ثم مرة فإذا درس طالب ىذه الحصة 
أخرى في الساعة الواحدة فيذه ظروؼ زمانية غير مناسبة فطاقة افنسان سوؼ تتغير من وقت لوقت فعند 

 الطلابي .تحديد ميعاد ثابت لمثؿ ىذه المادة سوؼ يؤدى بالتدريج إلى رفع مستوى الأداء 

ومثؿ ىذه الظروؼ الزمنية نجدىا عند العروض . فيجب قبؿ العرض بمدة طويمة " بالنسبة لمطلاب 
العرض في الصباح أو في فترة الظييرة التدريب في نفس ميعاد العروض فلا يصح أن يكون التدريب عمى 

 وى الأداء " .ثم يكون بعد ذلؾ العرض في المساء فإن تغيير الزمن سوؼ يؤدي إلى ىبوط مست

في نفس ميعاد العرض ليس فترة طويمة حيث أن  محترفين فيكون التدريب عمى العرضأما بالنسبة لم
 المحترؼ يستطيع أن يتوائم مع الظروؼ أسرع من غيره .

وخلاصة القوؿ أنو عند تييئة الظروؼ المكانية والزمنية المناسبة فإنو من المتوقع في الحالة العامة 
تقان   للأداء الحركي قد ينتج عنو زيادة الإحساس الحركي الإنفعالي .حسن وا 

 

 الأداء الحركي الجماعي : -4

يتوقؼ الأداء الفني عمى مسرح الباليو عمى الراقصين والراقصات الأوائؿ الذين يقومون بالأدوار 
كما أن العرض يشتمؿ  SOLO DANCERالأساسية خلاؿ العروض ويطمؽ عمييم اسم صوليستات 

عمى مجموعة الراقصين والراقصات وىم الذين يمتمكون القاعدة العريضة ليذا الفن وىم الذين يتوقؼ أيضاً 
عميو إظيار الإطار العام لمعمؿ الفني ذات الموضوع ، وأيضاً الأعماؿ الفنية ذات المستوى الأدائي العالي 

رفية الجيدة من خلاؿ صعوبة تركيب والتي قد لا يكون ليا موضوعاً درامياً بؿ يكون الأداء فييا لإظيار الح
الجماعية وغيرىا ويطمؽ عمى مجموعة الراقصين العناصر الحركية مثلًا أو جودة التشكيلات اليندسية 

 ( .12. )صورة رقم  CORPS DE BALLETوالراقصات لفن الباليو ىيئة الباليو 
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رز معنى ومضموناً درامياً ذلؾ ويستطيع مصمم الباليو الجيد من خلاؿ مجموعة " ىيئة الباليو " أن يب
بتحريكيا بأداء عناصر حركية موحدة أو متتالية من خلاؿ عمؿ المجموعات العضمية الكبيرة لترجمة جزءاً 

علاقة وثيقة بالمضمون العام ولتقريب ذلؾ نضرب مثلًا من الفصؿ الثاني من الحدث الدرامي يكون لو 
) كورالمي ( استخدم مجموعة ىيئة الباليو في إعطاء لباليو " جيزيؿ " فقد إستطاع مصمم الباليو 

الإحساس العام لمفصؿ الثاني ليذا الباليو عن طريؽ توحيد الأداء الحركي في عدة مواقؼ أظير فييا 
مجموعة " ىيئة الباليو " ليا إرتباطاً وثيقاً بموضوع الحدث الدرامي فمثلًا عن رفض رئيسة الأطياؼ ليانز 

ده بينيما ، استغؿ المصمم الخط المنحرؼ الوىمي الواصؿ بين الزاوية الخمفية وعدم رغبتيا في وجو 
مجمػوعة " ىيئة الباليو " لممسرح ) يسار المتفرج ( والزاوية الأمامية ) يمين المتفرج ( وأوقؼ عميو 

 واتجاىيم للأمام .

وعند دخوؿ " ىانز " عمى المسرح ليتوسؿ إلى " ميرتا " التي تقؼ في مقدمة المسرح بأن تسمح لو 
ستدارة رأسيا بعيداً فيتجو إلى  بالبقاء عندىن ولقاء حبيبتو " جيزيؿ " نجد أنيا ترفض برفع يدييا لأعمى وا 

ويستمر " ىانز " في التوسؿ أيضاً وذلؾ بأداء حركة موحدة بأيديين الأطياؼ واحدة بعد الأخرى فيرفضن 
وتستمر الفتيات بأداء حركي بالأيدي مع لؼ الجسم نصؼ دائرة بتتابع واحدة بعد الأخرى فيتحوؿ 

الخمفية ) يسار المتفرج ( معبرين بأيديين الرفض التام ليذه الشخصية في الوجود اتجاىين إلى الزاوية 
 وتخرجا من المسرح . بينين . ويصؿ " ىانز " إلى آخر فتاتين فيمسكن يديو

ويتضح لمجميور من خلاؿ ىذا الأداء الحركي أن الأطياؼ لا يرغبن في وجود ىانز خاصة بعد أن 
يستكمؿ مصمم الباليو باقي المعني وىي خروج جميع فتيات " ىيئة الباليو " من الزاوية الخمفية لممسرح   

ين ) ألبرت ( الذي ينحني تحية لرئيسة ثم يعدن لنفس الشكؿ السابؽ وؽ أحضرن مع) يسار المتفرج ( 
 الأطياؼ التي ما زالت تقؼ في مقدمة المسرح .

يتضح لنا من ىذين الشكمين أن مصمم الباليو استطاع أن يبين أن لمجموعة " ىيئة الباليو " أداءاً 
شأنيا  حركياً إنفاعمياً ليس بالمجموعات العضمية الصغيرة ولكن بالمجموعات العضمية الكبيرة كان من

ترجمة جزءاً ىاماً من المضمون الدرامي لباليو " جيزيؿ " ويكون الأداء الحركي الجماعي أكثر فيماً 
لمجميور عندما يكون إختيار مصمم الباليو جيداً لمعنصر الحركي ولمتشكيؿ المسرحي كما أن تفيم 
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الحرفي الجيد وأيضاً التدريب ي إلى صدؽ الأداء الموضوع الدرامي من جية مجموعة  " ىيئة الباليو " يؤد
عمى العمؿ الفني يصؿ بمجموعة " ىيئة الباليو " إلى التوائم والإنسجام الذي يؤدي بالتالي إلى إتقان 

 الأداء الحركي الذي يظير لمجميور وكأنو أداءاً حركياً إنفعالياً .

 

 ويمكن تحديد خصائص مرحمة الإنفعاؿ الحركي في عدة نقاط أىميا :

 الفنان بالأداء الحركي المياري لدرجة الآلية . يصؿ فييا .1

يكون التعبير عن المضمون ىو الأساس بصرؼ النظر عن الأداء الحركي الذي يكون عاملًا  .2
 مساعداً للأداء التعبيري .

يستطيع الفنان أن يتحرؾ في أي زمن موسيقي مما يساعده عمى التعامؿ مع المصممين  .3
 . والمخرجين في أعماؿ فنية مختمفة

 يستطيع الفنان التوائم مع الظروؼ بسرعة . .4

يستغؿ فنان الباليو الأداء الحركي الماىر والأداء الفني التعبيري لموصوؿ بالمشاىد إلى  .5
 المفيوم الدرامي .

يمكن إعتبار أن قمة الوصوؿ بالإنفعاؿ الحركي ىي درجة إعجاب المشاىد الناقد وليس  .6
 المشاىد العادي .

الإمكانية الجسمانية والقدرات الإنفعالية ينتج عنو تكوين حركي وتمثيمي التوافؽ التام بين  .7
 يؤدي إلى تعبير درامي مفيوم .

تقان للأداء الحركي  .8 عند تييئة الظروؼ المكانية والزمنية يمكن في الحالة العامة حسن وا 
 الذي ينتج عنو زيادة الإحساس الحركي الإنفعالي عند مجموعة " ىيئة الباليو " .
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ستخمص مما سبؽ أن الإنفعاؿ الحركي عمى مسرح الباليو يكمن في أربع مراحؿ ىي مرحمة التعميم ون
 ومرحمة الممارسة ثم مرحمة الربط الحركي ثم المرحمة الرابع وىي الإنفعاؿ الحركي .

 

 الخامسالفصػؿ 

 ميكانيكية الحركة في فن الباليو

كية للأرجؿ والجذع والأيدي ومن خلاؿ ىذه تشتمؿ مادة الرقص الكلاسيكي عمى مجموعة عناصر حر 
العناصر تتكون الجممة الحركية اليادفة . واليدؼ دائماً مختمؼ فمن الممكن أن يكون ىدؼ الجممة 
الحركية ىو ىدؼ تعميمي داخؿ إطار حصة الرقص الكلاسيكي أو أن تكون الجممة الحركية داخمة ضمن 

ليا غستعراض إبداعي في الأداء المياري وأياً كان  تكوين لرقصة ليا موضوع درامي أو مجرد رقصة
اليدؼ فإن الجممة الحركية في فن الرقص الكلاسيكي تتضمن أداء ميكانيكي وىيو ينقسم إلى قسمين 

 الأوؿ وىو أداء ديناميكي ) متحرؾ ( . والثاني أداء إستاتيكي ) ثابت ( .

زمنية يتحرؾ فييا الجسم أو أحد أجزائو من مكان والحركة الديناميكية ىي تمؾ الحركة التي تشغؿ فترة 
 إلى آخر في إتجاه من الإتجاىات الآتية :

 . Diagonaleاتجاه في خط منحرؼ  (أ 

 اتجاه في خط جانبي " أفقي " بروفيؿ . (ب 

 . Enfaceاتجاه في خط رأسي " عمودي " بالمواجية  (ج 

لفة كبيرة داخؿ أكبرىا اتجاه في شكؿ دائري وأصغر ىذه الدوائر ىي لفة حوؿ محور الجسم و  (د 
 المسرح أو صالة التدريب .

 والعودة إلى نفس المكان .اتجاه قفز من مكان ثابت لأعمى  (ه 
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مع التحرؾ لمكان آخر يبعد عن الأوؿ بمسافة ويكون في اتجاه قفز من مكان ثابت لأعمى  (و 
 اتجاه من الإتجاىات المذكورة في أ ، ب ، جػ ، د .

 الحركة الديناميكية :

إذا كان المؤدى لمحركة الديناميكية راقصاً أو راقصة منفرداً فيي تتبع إمكانية ىذا الراقص . فيو 
يستطيع أن يؤدي الحركة بحرية وفي أي اتجاه من الإتجاىات سابقة الذكر . أما إذا كان الأداء لأكثر من 

 –الطوؿ  –ؿ شئ ) في الوزن فيذا يكون لو بعض التقنيات نظراً لأنو لا يوجد إثنان متشابيان في كفرد 
التحمؿ ... إلخ ( فمثلًا إذا أدى شخصان مختمفان في الإمكانية الجسمانية  –القوة  –الإمكانية الجسمانية 

 أي جممة حركية من عناصر القفزات العمية لمرقص الكلاسيكي يتضح لنا الآتي :

الفرد الأقؿ في إمكانية أن إرتباط الحركة بزمن موسيقي ثابت يؤدي إلى بذؿ جيد أكبر من  -1
 وقدراتو الجسمانية ليصؿ إلى أعمى نقطة في اليواء أو إلى أبعد مسافة .

أن الشخص ذا الإمكانية والقدرات الجسمانية الممتازة عندما يؤدي المطموب منو مع شخص  -2
مستوى إمكانيتو وقدراتو الجسمانية أقؿ يكون عميو أحكام ضبط لمحركة وتحجيميا حتى لا 

 لإحساس بالإيقاع الذي يسيطر عمى الأداء الثنائي والجماعي .يفقد ا

أن يكون الأداء الحركي الجماعي في متناوؿ إمكانيات المؤديين ولذا يجب إختيار العناصر  -3
البشرية المتشابية والمتقاربة في الإمكانيات والقدرات الجسمانية بقدر الإمكان حتى يكون 

تى لا يحدث تفاوت في التعب لفرد دون الآخر وبمعنى الجيد المبذوؿ من الجميع متقارب وح
عنده القدرة عمى آخر حتى لا يصؿ إلى قمة التعب فرد والآخر يكون عنده حسن أداء وما زاؿ 

مواصمة المجيود . كما يتوقؼ ذلؾ أيضاً عمى عدد التدريبات التي مارسيا كؿ فرد في الأداء 
. 

ختيار الإمكان -4 يات المتقاربة والمتشابية في الإمكانيات الجسمانية في حالات الأداء الجماعي وا 
ذا تخمؼ أحد الأفراد عن التدريب  يجب أن يكون تدريب ىذه المجموعة بكؿ أفرادىا دائماً وا 

وىو الأمر الذي يؤثر عمى الشكؿ سيؤدى إلى ظيوره أمام المشاىدين بعدم الكفاءة في الأداء 
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الباليو ولذا يجب أن يتعادؿ عدد التدريبات التي العام في الأداء الحركي الجماعي عمى مسرح 
يتساوى الجيد " حتى  corps de balletيمارسيا كؿ فرد في مجموعة ىيئة ابلاليو " 

والتعب وقوة تحمؿ الجميع عمى مسرح الباليو ويتوقؼ ذلؾ أيضاً عمى الصحة الجسمية لكؿ 
 فرد .

د بالتدريس لفن الرقص الكلاسيكي أن كما أننا نلاحظ أحياناً أن بعض المعممين حديثي العي -5
يكونون مجموعات طلابية غير متوافقة في الإمكانيات والقدرات الجسمانية ومن المعروؼ أن 
الأداء الحركي في فن الرقص الكلاسيكي يحكمو الزمن الموسيقى المصاحب لو وىنا نجد أنو 

ديو القفز ليس عالياً يبذؿ من الصعب إيجاد توافؽ بين الطلاب فمثلًا نجد أن الطالب الذي ل
 جيداً أكبر من الطالب الذي يمتمؾ موىبة القفز العالي .

فإذا كان الإثنين يشكلان أداء ثنائي ، ىنا يصبح مصاحب البيانو في حيرة أييما يتبع 
في الأداء ؟ ذو الإمكانية العالية في القفز أو الآخر ؟ فإذا تبع الأوؿ خرج الثاني عن التوفؽ 

 سمعي والعكس صحيح .الحركي ال

ويحثيم عمى سماع الموسيقى وىو أساساً المخطئ . لذا وقد يثور المعمم عمى الطلاب 
فإننا ننصح أن يحاولوا دائماً ترتيب مجموعات المؤديين أو حتى الثنائية منيا ترتيباً يتفؽ 

لمكؿ في زمن بقدر الإمكان في القدرات والإمكانيات الجسمانية وحتى تكون الحركة الديناميكية 
 واحد .

وىذا ما نلاحظو في مسارح الباليو الكبيرة أنو عند إختيار مصممي الباليو لمجموعة " ىيئة الباليو " 
Corps De Ballet  سواء لمعناصر النسائية أو الرجالية يكون عمى أساس التشابو والتقارب بنسبة كبيرة

بين الكؿ في الإمكانيات الجسمانية والقدرات الأدائية والشكؿ العام فمثلًا في الفصؿ الثاني من باليو        
في الأداء لأن ىذا " بحيرة البجع " لا نستطيع أن نحدد شخصية عن الأخرى فالجميع كأنيم واحد لا فرؽ 

يظير عمى الفور لمجميور لأن المشاىد لمجموعة ىيئة الباليو لا يحدد أفراد بؿ يرى الشكؿ العام ومن 
 .خلاؿ ىذا نرى الأداء الحركي والجيد المبذوؿ من الكؿ متعادؿ فلا يظير التعب عمى فرد دون الآخر 
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 Corps deز مجموعة " ىيئة الباليو " وكما سبؽ القوؿ وىذه النقاط تعتبر من أىم النقاط في تمي
Ballet . 

 

 التكوين الديناميكي :

 Corps de Balletلمعناصر الحركية يؤديو الراقصون الأوائؿ أو مجموعة ىيئة الباليو ىو تكوين 
في الفراغ المسرحي ، ولابد أن يحافظ المؤديين عمى الشكؿ المطموب إظياره طواؿ أداء التكوين الديناميكي   

 ) المتحرؾ ( .

إن كؿ حركة في عروض الباليو يستغرؽ أداؤىا فترة زمنية معينة سواء كانت قصيرة أو طويمة ، 
و مركبة ، ويحدث في أثناء الأداء الحركي أوالحركة ذاتيا إما أن تكون وحيدة أو كتكررة ، أو بسيطة ، 

نبساط لممجموعات العضمية المختمفة ومعنى ذلؾ أن ىناؾ تبادؿ بين  وخلاؿ المسافة الموسيقية إنقباض وا 
أيضاً وسمساً ومتصلًا وليس بو اي وقفات والإنبساط العمؿ والراحة ، وكمما كان ىذا التبادؿ بين الإنقباض 

الجميور أن يشاىده بإستمتاع . والتكوين الديناميكي سواء كان فرداً أو مزدوجاً أو تقطع وبذلؾ يستطيع 
 أو جماعياً يبنى أساساً عمى التوقيت الزمني والمكاني .

فالفترة الزمانية ) الزمن ( في فن الباليو تعني الزمن الموسيقي الذي يؤدى عميو العنصر الحركي ، 
التي يشتمؿ عمييا التكوين مع حساب السرعة التي يؤدى عمييا والتكوين الحركي يشتمؿ عمى المازورات 
 وما بينيا . allegroوالميجرو  Adaigoىذا التكوين وىي تختمؼ ما بين اداجيو 

مكانية وىي المسافة التي يستطيع المؤدي أداء العنصر ويرتبط التكوين الديناميكي أيضاً بمسافة 
يساراً  أو أمامو أو من المؤديين معو سواء كان بجانبو يميناً أو الحركي أداءاً سميماً بدون أن يعوؽ أياً 

 خمفو أو صفوفاً طويمة أو عريضة .. إلخ .

فالتكوين الديناميكي ىو تكوين يتحرؾ بو الفرد أو المجموعة بأداء فردي أو ثنائي داخؿ حركة 
تقان .  المجموعة بحيث يظير لممشاىدين الشكؿ العام في دقة وا 
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 الثبات :

تمد فن ابلاليو عمى الحركة كما يعتمد عمى الثبات والثبات بعد الحركة في ىذا الفن يعني جزءاً من يع
 الميارة الحركية والقدرة عمى التمكن في الأداء .

وعمى الرغم من أن الحركة ىي المحتوى الأساسي لفن الباليو وىي الوسيمة الأساسية لمتعبير عن ىذا 
 أيضاً لو جزء في أساسيات العرض .النوع من الفن الحركي إلا أن الثبات 

 

 الحركة الإستاتيكية :

ومضمون ىذا عمى الرغم من أن المفيوم الإستاتيكي ىو ثبات أو توازن أو عدم حركة إلا أن معنى 
المفيوم في فن الرقص الكلاسيكي يختمؼ عن ذلؾ بعض الشئ ، فعند أداء حركة لموصوؿ إلى شكؿ ثابت 

الراقص لحدوث الثبات " إستاتيكي " ىو في الواقع لا يكون بو ثبات حيث أنو لمجرد إيجاد التوازن عند 
الإتجاه حتى يحدث الإتزان وعمى  دتين فيومتضامعنى ذلؾ وجود قوتين عمى الأقؿ متعادلتين متساويتين 

ىذا نجد أن المؤدي أو مجموعة المؤديين في حالة السكون في شكؿ من الأشكاؿ ىم في واقع الأمر في 
نبساط مستمرة  حالة حركة ثابتة في المكان ولكن المجموعات العضمية الكبيرة تكون في حالة إنقباض وا 

 .كي تؤدي بو إلى ىذا الثبات التوازني 

ويختمؼ الأمر عند جميور المشاىدين لأن مشاىدتيم أما شكػؿ ثابت فيو بالنسبة ليم شكؿ            
لا يشتمؿ عمى أي حركة أو أي إنفعاؿ في عضلات المتفرجين ) عدا ما يكون من الشكؿ  " إستاتيكي " 

تستغرؽ زمن بسيط الثابت ما يضحؾ ( . تستدعي الجيد ، فيو يستطيع أن ينظر نظرة واحدة ليذا الشكؿ 
 كان أو كبير بدون جيد عضمي مبذوؿ تجاه ىذا الشكؿ .

مساحة زمنية قد تطوؿ أو والحركة الإستاتيكية لا تشغؿ مكانين بؿ تشغؿ مكان واحد وىي تشغؿ 
 تقصر فالحركة تؤدى في زمن ما ومكان واحد .
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 الأشكاؿ الإستاتيكية في الرقص الكلاسيكي :

يصح أن يستمر فترة زمنية طويمة لسببين : الأوؿ لأن الشكؿ الدائري  الشكؿ الدائري الثابت لا .1
 يعطي إحساساػً بالإستمرار في الأداء لأن الدائرة دائماً متصمة فميس ليا بداية أو نياية .

وعمى ذلؾ فإن المصمم لعرض الباليو لا يستطيع أن يجعؿ نياية الحركة في شكميا 
ني أن عدد كبير من المؤديين سيكون ظيورىم لجميور وقد والسبب الثاالدائري ذلؾ لما ذكرنا 

يحدث أن ينيي المصصم رقصو في ىذا الشكؿ الدائري وىنا يجب ألا تطوؿ الفترة الزمنية 
 الإستاتيكي .لمشكؿ 

ومن أمثمة الأشكاؿ الدائرية في عروض الباليو كثيرة فمثلًا باليو المولد الذي قدمو طلاب 
عدة دوائر داخؿ بعضيا شكؿ إستاتيكي عمى المسرح ىو عمؿ  معيد الباليو نجد أن آخر

والطالبة التي تقوم بالدور الرئيسي تتوسط ىذه الدوائر ومرتفعة لأعمى يحمميا طالبان في 
وسط الدائرة الصغيرة . ثم ترفع الإضاءة ويعود كؿ فرد عمى المسرح إلى مكانو لتقديم التحية 

 لمجميور .

الجميور من والذي يستغؿ فترة زمنية طويمة يكون مدعاة لخروج الثبات الزائد عن المزوم  .2
حالة الإنفعاؿ الجيد والتفاعؿ المتواصؿ مع المجموع ، وقد يؤدي ىذا الثبات إلى حالة من 
الإستيزاء والضحؾ من جميور المشاىدين حيث أنو لابد أن يكون الشكؿ الثابت نياية إما 

الثابت بتأدية التحية لمجميور أو الإنتياء من الوضع بالخروج من المسرح أو بتتابع الأحداث 
 أو بغمؽ الستارة الأمامية عمى ىذا الشكؿ الثابت .

والشكؿ الإستاتيكي في عرض الباليو يعتبر أحياناً نياية لمرقصة وقد تكون الرقصة ضمن  .3
عرض المنوعات الذي فيو كؿ رقصة تعتبر كؿ في حد ذاتيا ، وعمى ذلؾ فقد جرت العادة أن 

لن يؤدى الراقصون تحية لمجميور الذي يكون قد بادر بالتصفيؽ لأداء الراقصين حيث أنيم 
 المسرح مرة أخرى لتقديم التحية لمجميور والأمثمة لذلؾ كثيرة . يعودوا إلى خشبة
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وفي بعض الأحيان يكون الشكؿ الإستاتيكي في نياية الرقصة التي بدورىا تنتيي بوجود  .4
أما باقي المسرح في إظلام تام . وبعد الراقصة ممفاة عمى خشبة المسرح وعمييا دائرة ضوء 

تقوم إلى بعد أن ترفع دائرة الضوء عنيا فتقوم من عمى نياية الرقصة لا تستطيع الراقصة أن 
الأرض ويضاء المسرح لتقديم التحية لجميورىا الذي يصفؽ لأدائيا ونرى في أداء رقصة 

 Siant     موت البجعة التي كتب موسيقاىا المؤلؼ الموسيقي الفرنسي " سان صانص
Saëns " . من تصميم فوكين ، 

في نياية المشيد أو الفصؿ كأن يكون كؿ الموجودين عمى وقد يأتي الشكؿ الإستاتيكي  .5
المسرح في حالة ثبات في الشكؿ الأخير وىذا ما نجده مثلًا في نياية الفصؿ الأوؿ من " 

جيزيؿ " الجميع واقفون عمى المسرح في شكؿ ثابت وجيزيؿ ممقاه عمى الأرض ويحمؿ باليو 
ماتت . ثم يظمم المسرح عمى ىذا الشكؿ رأسيا وجسدىا " ألبرت " أو يمسؾ يدييا بعد أن 

فيعود كؿ راقص وكؿ راقصة إلى مكانو . ثم يضاء المسرح لأداء التحية لجميور الإستاتيكي 
الحاضرين الذين بدأوا التصفيؽ في نياية الفصؿ ويستمر حتى بعد رفع الضوء وأعادتو مرة 

دائماً بمجموعات ىيئة الباليو  أخرى ، فيؤدي الراقصون والراقصات التحية لمجميور والتي تبدأ
 ( .13ثم الصولستات ثم الأوائؿ وىم أبطاؿ العمؿ الفني . )صورة رقم 

وأحياناً أخرى يستغؿ مصمم الرقصات الشكؿ الإستاتيكي لمدة لحظات يكون ليذا الثبات أىمية  .6
 درامية أو أىمية ميارية ويكون ذلؾ بثبات الشكؿ مع وجود ساكتة موسيقية فيستغؿ مصمم

اداجيو كيترى " و " الراقصات ىذه الساكتة الموسيقية في تثبيت الشكؿ ويظير ذلؾ مثلًا في " 
كيشوت " عندما يرفع " بازيؿ " ) وىو البطؿ في بازيؿ " في الفصؿ الأوؿ من باليو " دون 

باليو دون كيشوت ( الراقصة الأولى " كيترى " بيديو لأعمى وىنا تسكت الموسيقى ثم يعود 
 ( . 14" الأداء الحركي . ) صورة رقم لمعزؼ مرة أخرى ويعاود " كيترى وبازيؿ 

" نافورة بخشى سراى " عندما  ونجد مثؿ ىذه الساكتة أيضاً في نياية الفصؿ الثالث من باليو
حاوؿ " الخان جيري " قتؿ " زاريما " وتسكت الموسيقى ولكن " الخان جيري " لا يستطيع أن 

 ينفذ القتؿ ثم يستأنؼ الموسيقى أدائيا لإستكماؿ الأحداث الدرامية الحركية .
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   كما نجد مثؿ ىذه السكتات الموسيقية والحركية أيضاً عمى مجموعات ىيئة الباليو من خلاؿ  .7
 Corps de Balletمن باليو " شوبنيانا " فبعد أن تجمعت ىيئة الباليو  Coda" الكودا " 

في مقدمة المسرح .. تسكت الموسيقى وتثبت كؿ الراقصات في الأشكاؿ التي حددت لكؿ 
ليو في شكؿ إستاتيكي ثم تستأنؼ الموسيقى وتستأنؼ الباوعة ىيئة منين ويصبح مجم

 الحركة .

واحياناً أخرى يكون الشكؿ الإستاتيكي في اليواء وىو أعمى ميارة يمكن أن يؤدييا راقص  .8
الباليو وىو أن يتحكم الراقص في أداء شكؿ استاتيكي ثابت في اليواء وىذا الشكؿ ليس من 

المؤديين لفن الرقص الكلاسيكي أداؤه فيو من الميارات الحركية  السيؿ أن يستطيع كثيرا من
  الفردية المتميزة .

ولنوضح ذلؾ بأنو يستطيع الراقص المتميز أن يؤدي حركة مثؿ حركة كابرؤؿ في اليواء 
بمسؾ الرجمين معاً في اليواء فترة زمنية قصيرة جداً ولكن الجميور يستطيع أن يلاحظيا 

 ( . 15 جيداً . ) صورة رقم

 

مثاؿ وغيرىا الكثير نستطيع أن نمخص أن الشكؿ الإستاتيكي في عروض الباليو ومن خلاؿ تمؾ الأ
 يعتمد عمى :

يجب أن يكون الشكؿ الإستاتيكي لمؤدي أو لمجموعة المؤديين لفترة زمنية قصيرة ذلؾ  -1
 لسببين :

كؿ ) الإستاتيكي ( يحتاج المحافظة عميو وىذا من الصعب عمى المؤديين أن الشأن  (أ 
بيد واحدة ، فيو لا يستمر الثابت لفترة طويمة فمثلًا إذا كان الراقص يحمؿ الراقصة 

يستطيع أن يستمر في مثؿ ىذا الشكؿ لفترة زمنية طويمة فميس فن الباليو ىو إظيار 
 البراعة في قوة الراقص .
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الإستاتيكي الثابت لفترة زمنية أطوؿ من اللازم في البالييات ذات الموضوع أن الشكؿ  (ب 
الدرامي سيؤدي إلى خروج المشاىدين عن الموضوع الأمر الذي من الممكن أن 
يؤدي أيضاً إلى الإستيزاء والضحؾ من الجميور عمى طوؿ الفترة الزمنية في الشكؿ 

 “ي شكؿ أرابيسؾ عمى البوانت الإستاتيكي فمثلًا إذا أنيت الراقصة الرقصة ف
Pointe “  وكانت تمتمؾ من المقدرة عمى الثبات في ىذا الشكؿ فترة زمنية طويمة

فاستمرت فيو وصفؽ ليا الجميور ولم تنو الراقصة الشكؿ واستمرت في الوقوؼ 
وانتيى التصفيؽ ولم تنزؿ . ىنا سينقمب الحاؿ فبعد أن كان الجميور قد انبير من 

من الجميور لأنو لم ؤدي إستمرارىا في الوقوؼ إلى الإستيزاء والضحؾ الداء سوؼ ي
 يعد ىناؾ معنى ليذا الثبات .

عندما يستطيع الراقص التحكم في أدائو المياري المتميز ىنا يستطيع أن يؤدي شكؿ  -2
 إستاتيكي في اليواء لمدة زمنية قصيرة .

) أثناء العزؼ ( في وتة الموسيقية يستطيع مصمم الباليو إستغلاؿ السكتات الموجودة في الن -3
تثبيت الشكؿ بالنسبة لممؤديين وىذا ىو حرفية الأداء الحركي السمعي والتوافؽ في الأداء .. 

 المشترؾ بين المؤديين .

( 6تمعب السكتات الموسيقية والأشكاؿ الإستاتيكية أحياناً دوراً .. درامياً وىذا كما سابقاً رقم ) -4
 في الفصؿ الثالث من باليو " نافورة بخشى سراى " .السكتة الموسيقية عن 

 

 السادسالفصػؿ 

 الإبداع عند معممي الباليو

الذي يمعبو مدرس الباليو في حياة فناني الباليو . فالمدرسون ىم الذين قاموا لا أحد ينكر الدور 
وجييوا ذىن الطلاب لإستيعاب بالعممية التعميمية ليؤلاء الفنانين الواقفين عمى مسرح الباليو ، وىم الذين 
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ىذه النوعية من الفن وىم الذين وجيوا القوى الجسمية الطبيعية عندىم توجييا سميما وبثوا المثؿ العميا 
 الذي يشاىده بإستمتاع .فييم وانطمقوا بيم إلى الإبداع الفني 

ن قبؿ أن تقع عمى ولذا وجب عمى ىؤلاء المدرسين الذين يقع عمى الفنانين أنفسيم مسئولية ىذا الف
الفنانين أنفسيم أن يتسمحوا بسلاح العمم ويكون عندىم القدرة عمى الخمؽ والإبتكار والإبداع حتى يكونوا 

 قدوة ناجحة يحتذى بيا .

 

 الإبداع في تدريس فن الباليو :

بتكار تكوينات جديدة مرتبطة بالمنيج  يتمثؿ الإبداع في تدريس فن الباليو في قدرة المعمم عمى خمؽ وا 
 المتعمم بعد ادائيا بالفائدة والنفع .، وتكون ذات قيمة فنية لتعود عمى الدراسي والمرحمة السنية 

التكوينات ، فلا يفرض ويستمد الإبداع طاقتو عند معممي فن الباليو من مفيوم الحرية ، حرية عمؿ 
عمى المعمم تكوين معين بؿ لو أن ينطمؽ بالمتعممين في رحمة من التكوينات الحركية عبر السنة الدراسية 

 مقيداً فقط بقيود المنيج التعميمي لمسنة الدراسية وماقبميا .. 

ية بحيث وعمى المعمم أن يخمؽ تكوينات جديدة بطريقتو الخاصة من تمؾ العناصر الحركية المنيج
ليا رؤية جديدة لا توافؽ موسيقي حركي متكامؿ ، وتكون تكون شاممة تشكيلات لممجاميع والأفراد في 

وفي تتابع لمعناصر الحركية في شتى صورىا تخرج عن النطاؽ المنيجي ، ويكون أداؤىا في سيولة ويسر 
ائو . وعندئذ ينشأ عند المتعمم حتى يستطيع المتعمم أن يتذوؽ التكوين فيجد في نفسو الرغبة والميؿ لأد

الرغبة في الإبداع ىو الآخر والميؿ إلى التجديد والإتجاه إلى تناوؿ التكوين بإتقان لإظيار ميارتو الحركية 
، فيعود العمؿ في تعاون فيزيد من فاعمية سموكو الفني لإظيار أولًا ثم ضمن مجموعة العمؿ الفردية 

 ذاتيا .جماليات لا نيائية لإبعاد الحركة 

والمعمم المبدع لا يتوقؼ عند حد معين من العمم بؿ ىو دائم الإطلاع والتخيؿ ، وتنظيم أفكاره ، وىو 
ىذه الطاقة في واقع الأمر يتمتع بطاقة عقمية وذاكرة حركية ممتازة ، وبالتالي فيو يحسن إستثمار 
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خراجيا في صورة تكوينات حركية تطرح في كؿ مرة شيئاً جديداً ،  وىذا لا يأتي لو من فراغ ولكنو يأتي وا 
نتيجة أستاذه إلى أرضية صمبة من المعمومات والدراسات والتجارب والخبرات تتيح لو القدرة عمى الإتزان 

 في تكويناتو .

 

 التكوين والمتعمم :

أن التكوين الحركي حين يقدمو المعمم لممتعمم يضع المعمم في إعتباره أن يكون قابلا لأداء أي لابد 
تكون إمكانيات المؤديين تسمح بأن تؤدي ىذا التكوين ومن الأفضؿ أن يكون مستوى التكوين أعمى بقميؿ 
من مستوى إمكانية المتعمم حتى يكون لو قبوؿ من جية المتعمم المتمقي فيجد فيو المتعة كمتذوؽ فني لو 

 أولًا ثم كمؤدي لو ثانياً .

في الجسمانية ويدخؿ عمم بقميؿ وفي مستوى إمكانياتو توى المتػفالتكوين الذي يكون أعمى من مس
تقػان فيكتسب من وراء ىذا الأداء الس رور والبيجة ػنطاؽ تذوقو الفني يدفع المتعمم إلى أن تؤديو بإحكام وا 

بأدائو وذلؾ بإضافة أحاسيسو الفعالة التي ترتبط وثيقاً يكون ىو الآخر مبدعاً النفسية . وعندئذ 
 بالموسيقى .

إذا كان التكوين أصعب بكثير من إمكانيات المتعمم فستكون النتيجة سيئة عكس ما قد يكون أما 
متوقع من المعمم ىنا ينتاب المتعمم حالة من الإحباط وعدم الثقة في النفس الأمر الذي قد يجعمو ينصرؼ 

قد يصدر منو عن مواصمة الأداء العممي والدراسة ، وقد ينسحب إلى عمؿ آخر يستطيع أن يؤديو ، أو 
 أو قد يكثر من الغياب والإستيتار بيذ الدروس .بعض التصرفات العدوانية 

وقد يكون التكوين أىؿ بكثير من مستوى إمكانيات المتعمم وليذا أيضاً أخطاؤه فالمعمم بذلؾ يجعؿ 
عن الدروس  بعد ىذه الفترة التي تغيبوا فيياالمتعممين ينصرفوا عن التمرين بكثرة الغياب لشعورىم أنيم 

 العممية يستطيعون أو يؤدوا ىذه التكوينات .
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بالحركة ، ومن ىنا يمكن القوؿ أن الرباط الوثيؽ الذي يربط المعمم بالمتعمم إنما ىو رباط حي نابض 
المبدع ) المعمم ( بصياغة تكويناتو صياغة حرفية ) تكنيكية ( جمالية ولا يتحقؽ ىذا الرباط إلا بعناية 

بقيمة وفائدة ذاتية .، كما نيا متكاممة من خلاؿ المناىج التعميمية الخاصة بالمرحمة ، فتعود عمى المتعمم 
يم الحركية تحقؽ إنتاجاً جديداً مرتبطاً بالفرد والجماعة ) طلاب الفصؿ الدراسي ( لإظيار إمكانياتيم وميارت

 بإبداع أدائي متميز .

 

 بداية الإبداع عند المتعمم :

إن التفكير المبدع عن المعمم يبدأ عادة مع بداية تعميم العنصر الحركي لممتعمم ، وقد يعتبر البعض 
أن ىذا الإبداع ىو إبداع غير مكتمؿ لأن العنصر الحركي لم يأخذ شكمو النيائي . وىنا نوضح أن الشكؿ 

لمعنصر الحركي يتبع المرحمة السنية والدراسية ، حتى لو لم يكن في مرحمة دراسية قد اكتمؿ فيو النيائي 
شكمو ىذا ىو الشكؿ النيائي لو في ىذه المرحمة وىنا يكون التكوين وىو لابد أن يشتمؿ فييا في نفس 

 عمى أكثر من عنصر يكون إبداع بالنسبة ليذه المرحمة .

دور في رأس المعمم يستغرؽ منو فترة ليست قصيرة ولكنو عند نقمو لممتعمم والتكوين الإبداعي الذي ي
يستطيع المتعمم أن ينطؽ ويترجم بمجموعاتو يستغرؽ فترة طويمة تصؿ إلى عام دراسي كامؿ حتى 

العضمية المختمفة التكوين الإبداعي الذي يبتكره المعمم منذ أن فكر في العممية التكوينية فالمعمم ينقؿ 
السيؿ . فيو يتطمب من المعمم الصبر والمثابرة اع الحركي تدريجياً لممتعمم ، وىذا ليس بالأمر الإبد

النشاط النفسي الداخمي لممتعمم في لإعطاء المتعمم الجرعات التي تتناسب وأدائو حتى يستطيع إخراج 
 صورة الشكؿ النيائي لتكوين وبيذا يكون المتعمم ىو أيضاً مبدعاً بأدائو .

 

 تنمية الإبداع الفني عند المتعمم :
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إن عمميات التعميم والتنشئة الفنية وتربية الإحساس الفني لدى المتعممين ، إنما ىي أساس الإبداع 
عندما يتحمموا المسئولية المستقبمية . فبث الإبداع من المعمم لممتعمم ما ىو الفني من ىؤلاء المتعممين 

وؿ فيو المعمم الوصوؿ بالمتعمم إلى درجة إتقان ما يممى عميو يومياً إلا تقارب بين الصغير والكبير يحا
 وتدريجياً حتى يصؿ بو إلى مبدع بأدائو الحركي .

والييئة الفطرية التي تتمثؿ في الإمكانيات الجسمانية الخاصة بدارسي فن الباليو إنما ىي موجودة 
مع درجة عالية من الجد كأساس لإستخداميا في تطور الإبداع الحركي ، فالإمكانية الجسمانية الممتازة 

رجة منخفضة من الجد والمثابرة والمثابرة تحقؽ الإبداع أكثر مما لو كانت الإمكانية الجسمانية ممتازة مع د
. 

وعميو فإن عممية تنمية الإبداع نظرياً وعممياً ) تطبيقياً ( ينبغي أن تقوم عمى كثير من المنظومات 
في نوعيات الرقص المختمفة ) رقص كلاسيؾ أو رقص شعبي العممية التي تتعمؽ بالمادة الفنية وتتمثؿ 

المزدوج وغيرىا ( . وكذلؾ المرحمة السنية التي تبدأ من  قومي أو عالمي أو الرقص التاريخي أو الرقص
مستفيداً بالقدرة الفطرية عن الإنسان عمى الإستجابة بالمؤثرات الطفولة وحتى تنتيي بالراقص المحترؼ . 

 التي يممييا المعمم لتكوين العلاقة بين المنبو والإستجابة .

المعمم القدرة عمى التأثير عمى المتعمم وقيادتو نحو  ولتنمية الإبداع الفني لدى المتعمم لابد أن يمتمؾ
التفكير والأداء والمبدع ليذه المنبيات عن طريؽ الثقة والعاطفة والإحترام بين المتعمم والمعمم لموصوؿ إلى 

إبداعي بتحويؿ القوة الكامنة في المتعمم إلى أداء حركي بفعؿ من ذات المتعمم المقتنع أعمى تقدم وتطور 
وىو المتعمم في صورة الأداء م وبالمادة وباليدؼ . وىنا يظير الإبداع الكامن داخؿ المبدع الثاني بالمعم

 الحركي لتكوينات المبدع الأوؿ ) المعمم ( .

 

 تقسيم مراحؿ الإبداع عند معممي فن الباليو :

والتحضير ومرحمة وتنقسم مراحؿ الإبداع عند معممي فن الباليو إلى ثلاثة مراحؿ ىي مرحمة الإعداد 
 الممارسة المتدرجة وأخرىما ىي المرحمة القصوى .
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 المرحمة الأولى : الإعداد والتحضير :

 وفييا يتعرؼ المعمم عمى إمكانية الفصؿ من حيث :

 المرحمة السنية  (أ 

 الإمكانيات الجسمانية  (ب 

 المستوى الثقافي  (ج 

 المستوى الإجتماعي  (د 

 متوسطات الميوؿ والرغبات  (ه 

 ي والسمعي التوافؽ الحرك (و 

 التوافؽ الحركي العصبي  (ز 

 المرحمة الثانية : الممارسة المتدرجة :

لممتعممين بالتدرج آخذاً في الإعتبار كؿ ما  يعمؿ المعمم في ىذه المرحمة عمى تعميم المنيج الدراسي
تعرؼ عميو من المرحمة السابقة ، فيتمكن من تحديد الإطار العام الذي سوؼ يسير عميو خلاؿ العام 
الدراسي ليصؿ في نيايتو بالمتعممين إلى المستوى العالي من الأداء الحرفي الفني . وتتوقؼ الممارسة 

 ة ىي :عمى أربعة نقاط أساسيالمتدرجة 

 إجمالي عدد أيام العمؿ الفعمية خلاؿ السنة الدراسية . (أ 

 رغبة المتعممين في العمؿ . (ب 

 الصحة الجسمية والنفسية لممتعممين . (ج 

 الجيود المبذولة من جية المتعممين . (د 
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 المرحمة الثالثة : المرحمة القصوى :

الحركية النيائية مع  وىي المرحمة التي يستطيع فييا المتعمم أن يؤدي بأعضاء جسمو التكوينات
إظيار الجماليات التي تكمن فييا . وىذه المرحمة لا تظير عند المتعمم فجأة بؿ تبدأ مع بداية تعميم 

لا تأتي إلا العنصر الحركي وىي تبدو وكأنيا قد نظمت تمقائياً دون تخطيط من المعمم . والحقيقة أنيا 
يناتو الحركية ، فلا تكون مجرد عناصر حركية متتالية بعدما يبذؿ المعمم جيداً متعدد الأبعاد لوضع تكو 

ولكنيا تكوينات حركية إبداعية تحمؿ في طياتيا خصائص العممية الفنية ذاتيا فيصبح المتعمم بأدائيا 
 مبدعاً ىو الآخر .

 

 أبعاد العممية التكوينية :

مرتبط ببعض إرتباطاً وثيقاً عبر إن العممية التكوينية تمعب دوراً ىاماً في العممية الإبداعية فكلاىما 
 ت المختمفة من العناصر الحركية .المجموعا

والعممية التكوينية ليا أبعاد متعددة يمتزم بيا المعمم حتى تظير تكويناتيفي أشكاؿ إبداعية ومن ىذه 
 الأبعاد :

 البعد المنيجي والبعد السني . -1

 البعد الحرفي ) التكنيكي ( . -2

 بالتالي ينقسم إلى عدة أبعاد .البعد الجمالي وىو  -3

 البعد المنيجي والبعد السني : -أولًا :

إن المناىج العممية لفنون الرقص الأكاديمي قد وضعت لتتناسب مع المرحمة السنية . وعميو فالمعمم 
 دائماً يربط البعد المنيجي بالبعد السني لأن ىذىين البعدين لا ينفصلان وقد يختمؼ البعد السني أحياناً 
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عند بعض المتعممين من حيث النمو المتفاوت بين السرعة والبطء ولكن ىذا لن يكون عائقاً كبيراً لتنفيذ 
 العناصر الحركية المرتبطة بالمنيج .

 البعد الحرفي ) التكنيكي ( : -ثانياً :

وىذا المدى قد يكون  يعتمد البعد الحرفي عمى المدى النيائي لإمكانية أداء العنصر الحركي نفسو .
أن يثبت ىذا المدى ويعتبر ىو الإمكانية النيائية الفترة الزمنية التي نعيشيا ، ونحن لا نتوقع في  اً ثابت

يظير في المستقبؿ القريب أو البعيد بعض المتخصصين تكون لدييم إمكانية أكبر لمعنصر الحركي فقد 
 ر حرفية مما ىو عميو الآن .وأميز يستطيعون أداء العناصر الحركية في شكؿ أكث

، فميس ىناؾ مقياس يمكن بو ىو بعد معياري وفي واقع الأمر أن البعد الحرفي لفنون الرقص غالباً 
البعد الحرفي ليذه الفنون الحركية قدر ما ىو أداء يستطيع الإنسان أن يدركو كمما زادت خبرتو وكثرت 

 مشاىدتو لمثؿ ىذه الفنون الحركية . 

مى المشتغمين بالمجالات الحركية أن يكونوا ممارسين لمشاىدات أنواع مختمفة من ولذا وجب ع
الفنون الحركية والتي تدخؿ في صميم أعماليم فقد تبرز مع الأيام أداءات أكثر تميزاً بذلؾ ىذا الأداء ىو 

 المعيار الذي يقاس عميو .

ددي وىو خاص ببعض وفي بعض الأحيان يكون في فن الرقص البعد الحرفي ىو بع حرفي ع
 العناصر الحركية التي يدخؿ في نطاقيا المؼ والدوران عمى الأرض وفي اليواء .

 البعد الجمالي : -ثالثاً :

 في حد ذاتو إلى ثلاثة أبعاد ىي :وينقسم ىذا البعد 

 البعد الجمالي لمعنصر الحركي . -1

 البعد الجمالي لممؤدي . -2

 البعد الجمالي التوافقي . -3
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 لمعنصر الحركي : البعد الجمالي (1

تختمؼ العناصر الحركية في فنون الرقص في جمالياتيا . فالجماليات الخاصة بفن الرقص الكلاسيؾ 
كالرقص الشعبي القومي والعالمي أو الرقص التاريخي أو ؼ عن غيرىا من فنون الرقص الأخرى تختم

 الرقص الشرقي فمكؿ نوع من ىذه الأنواع الخاصية الجمالية الذاتية .

والحركات الإنسيابية للأطراؼ مع لانيائية لفبينما يعتمد فن الرقص الكلاسيكي عمى الخطوط ا
التحيات ص التاريخي الذي يعتمد في جمالياتو عمى ػتثبيت الأطراؼ أحياناً ويختمؼ عنيما الرق

ات خلاؿ حفلات ػدود طبقة البلاط الممكي التي كانت تقدم فيو الرقصػمية التي لا تخرج عن حػالرس
القصور وىكذا نجد أن العنصر الحركي التابع لفن الرقص لو الجماليات الخاصة بو مرتبطة ارتباطاً 

 ( .16وثيقاً بو . )صورة رقم 

 

 البعد الجمالي لممؤدي : (2

يختمؼ ىذا البعد من متعمم إلى متعمم وىذا الإختلاؼ يرجع إلى إمكػانية جسم المؤدي لمعنصر الحركي 
قد يؤدي متعمم عمى قدر ضعيؼ من المياقة البدنية والإمكانية الجسمانية التي تتناسب مع فن  ، فمثلاً 

غير جمالي ليذا العنصر نظرا لعدم وجود الإمكانيات الرقص الكلاسيكي عنصراً حركياً فنجد أن أداءه 
 الجسماعنية المناسبة .

سمانية ولياقة بدنية عمى مستوى ويكون ذا إمكانيات جوقد يؤدي متعمم آخر نفس العنصر الحركي 
عالي فيظير لنا الأداء الحركي ليذا العنصر في شكؿ جمالي رائع . وعمى ىذا نجد أن البعد الجمالي 

 ( . 17لممؤدي يتوقؼ عمى الإمكانية الجسمانية المناسبة لنوع الرقص . ) صورة رقم 

 

 البعد الجمالي التوافقي : (3
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 وينقسم ىذا البعد إلى ثلاثة أبعاد ىي :

 بعد جمالي توافقي موسيقي . (أ 

 بعد جمالي توافقي حركي . (ب 

 بعد جمالي توافقي تزامني . (ج 

 

 البعد الجمالي التوفقي الموسيقي : (أ 

بالموسيقى ، وعمى الرغم من أن كؿ من نحن نعمم أن فنون الرقص مرتبطة إرتباطاً وثيقاً في أدائيا 
لو البعد الفني الخاص بو إلا أنو عندما يرتبط فن الرقص بالموسيقى نجد أن التوفؽ الرقص والموسيقى 

يمعب دوراً ىاماً بينيما ، ذلؾ لأن المشاىد لفن الرقص يستخدم حاستين ىما السمع والبصر فعندما لا 
الإنصراؼ قي ، نجد أن ذلؾ موىؽ جداً لممشاىد الذي يبدأ في يتوافؽ فن الأداء الحركي مع العزؼ الموسي

نسجام مع الموسيقى فيذا يؤدي إلى عن المشاىدة بأي شئ ، أما عندما تكون الحركة  مؤداه في توافؽ وا 
 ( . 18وجود جماؿ توافقي مريح . ) صورة رقم 

 

 البعد الجمالي التوافقي الحركي : (ب 

التوافؽ الحركي ىو من أىم الأشياء التي ييتم بيا معمم فن الرقص كي تأتي تكويناتو سمسمة 
نسيابية يستطيع المتعمم أن يؤدييا  في سيولة ويسر وبدون معاناة ميما كانت درجة صعوبتيا ، وا 

 فالصعوبة ليس ليا وقع طالما أن التكوين فيو توافؽ لمعناصر الحركية . 

ني أن مجموعة العناصر المستخدمة في التكوين تكون ذات طابع يتماشى مع والتوافؽ الحركي يع
العنصر ، فمثلا في الرقص الكلاسيؾ نجد أن ىناؾ عناصر حركية بعض من حيث الرتم الموسيقي ونوعية 
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إختمط الإثنان مع بعضيما تؤدى في إيقاع موسيقي بطئ وأخرى تؤدى عمى إيقاع موسيقي سريع ، فإذا 
 ن يفقد التكوين ىدفو . من الممكن أ

لذا يجب أن يكون التكوين ذا طابع واحد أما إذا كان التوافؽ الحري في رقصو وليس في تكوين فينا 
أيضاً متغيرة الحركة فقد تكون الموسيقى متغيرة في أزمنتيا وفي سرعتيا وعميو ستكون قد يختمؼ الأمر 

لجة مثؿ ىذه الأمور بحرص شديد حتى يستطيع في عناصرىا وىذا يرجع إلى قدرة مصمم الرقصات في معا
 ( .19أن يغير أن ينتقؿ من عناصر حركية إلى أخرى . )صورة رقم 

 

 البعد الجمالي التوافقي التزامني : (ج 

ويظير ىذا البعد خاصة في الرقص المزدوج أكثر منو في الرقص المنفرد كما يظير أيضاً واضحاً في 
 . دث بين إثنينالرقص الجماعي والتوفؽ التزامني يح

فمن تحدث ىذه الرفعة فمثلًا الراقص والراقصة إن لم يكن بينيما توقيتاً موحداً لأداء رفعة معينة 
ن إختمفا مع بعضيما في  ويصبح من العسير عمى الراقص أن يرفع الراقصة بدون تناغم مشترؾ . وا 

 بين الإثنين يمكن أن يحدث أخطاراً .التزامن نبع شيئاً آخر ليس ىو المقصود . كما أن عدم وجود تزامن 

ن لم تكن المجموعات الراقصة تعمؿ في تزامن  ويظير ىذا التزامن أيضاً في رقص المجموعات وا 
موحد ظير عمى المسرح أشياء غريبة كالتي تحدث في الأوركسترات قبؿ دخوؿ الماسيترو والتوافؽ 

 ( . 29إلا إذا فقد . ) صورة رقم  التزامني بين المؤديين ينتج عنو بعد جمالي قد لا يدرؾ

 

 قدرات المعمم المبدع :

حيث أن الإبداع في تدريس فن الباليو يظير من خلاؿ التكوينات الحركية الحرفية الفنية ، لذا فإن 
 التقدم والتطور الفني لا يمكن تحقيقو دون تطوير قدرات المعمم ذاتو وىذه القدرات تتمثؿ في الآتي :
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ج تكوينات تحمؿ أفكار وأشكاؿ متميزة وفريدة ، وفي نفس الوقت ملائمة القدرة عمى إنتا -1
 لممستوى المنيجي والمرحمة السنية لممؤديين .

القدرة عمى تحويؿ وتغيير التكوينات مع تثبيت العنصر الموسيقي من حيث السرعة وعدد  -2
 المازورات .

لة وفي تسمسؿ منطقي ر في سيو ػالقدرة عمى الإنتقاؿ من عنصر حركي إلى عنصر حركي آخ -3
. 

نسيابية . -4  القدرة عمى الإنتقاؿ من تشكيؿ إلى آخر في مرونة وا 

 القدرة عمى رؤية الخطاء والعيوب ونواحي القصػور في الأداء الطلابي والعمؿ عمى علاجيا . -5

القدرة عمى مواصمة الإتجاه لتحقيؽ اليدؼ والوصوؿ بالمتعممين إلى حالة من التكامؿ الحرفي  -6
 والفني .

 قدرة التأثير عمى المتعمم وقيادتو نحو الأداء الإبداعي الجمالي . -7

 القدرة عمى إكتشاؼ القدرات الإبداعية لدى المتعمم والعمؿ عمى تنميتيا . -8

 القدرة عمى تحقيؽ التوافؽ بين المتعمم والمرحمة السنية والمنيج . -9

 

 سمبيات المعمم :

حساسو الإبداعي أقؿ من أحياناً تكون خبرة المعمم قميمة ودراساتو ليس ت عمى المستوى العالي وا 
المتوسط ، ىنا يكون إنتاجو عمى المدى البعيد ضعيفاً جداً ، ذلؾ لأن ضيؽ أفقو وعدم وجود بعد نظر 

بإبداعاتو ببدايات خاطئة ويسير بطلابو في طريؽ خاطئ لا يستطيعون الخروج منو عنده يجعمو ينطمؽ 
 لأمر الذي يصبح من الصعب إلغاء ىذا التعود .فقد تعودا عمى الأداء الخاطئ ا
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وؼ ػمديح القوؿ ( ولكن ىذا زيؼ سأعمالو ب ية كلامية ) أي أنو يكمؿػوقد يكون ىذا المعمم ذا شخص
اجو وفيراً ويتمثؿ ذلؾ في عدد ػون إنتػأو عاجلًا ، فالمعمم المبدع ىو ذلؾ المعمم الذي يكيكتشؼ إن آجلًا 

الأدائية الحرفية الذي ساىم المبدع في إظيارىم عمى مسرح الباليو متمثمة في النشاطات الخريجين 
اس السميم لمراقص لإمكان نقؿ الإنفعالات منو إلى الجميور ػوالجمالية الناتجة عن التفكير الواعي والإحس

. 

 

 بعالساالفصػؿ 

 إثباتات عممية في فن الرقص الكلاسيؾ

 تميػػيد

لرقص الكلاسيؾ التي تؤدى عمى الأرض لا بد وأن يكون إرتكاز الجسم عمى الرجؿ بما إن في حركات ا
 غير العاممة .

 لابد من أن تكون الرجؿ غير العاممة عمودية عمى الأرض وذلؾ حتى يحدث التوازن .وبما انو 

 لذا فقد رأى المؤلؼ أنو من الممكن إستغلاؿ نظرية فيثاغورث والتي منطوقيا يقوؿ :

" في المثمث القائم الزاوية المربع المنشأ عمى الوتر يساوي مجموع المربعين المنشأين عمى الضمعين 
 الآخرين " .

وذلؾ لإثبات المسافة الفقية والرأسية والزوايا لبعض حركات الرقص الكلاسيؾ للإستفادة منيا في 
 وضع أسس تعميمية جديدة تساعد في التدريس السميم لحركات الآتية :

 Battement Tenduأولًا : 

 Battement Tendu jete 250 ثانياً :
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 Battement Releve’ Lent 450  ثالثاً :

 Battement Releve’ Lent 600 رابعاً :

  Battement Releve’ Lent 900 خامساً :

 Battementومنتيياً بػ  Battement Tenduيا بادئاً بػ ػركات تعتبر تطور لبعضػىذه الحوكؿ 
Releve’ Lent 900  

 

 الوضع الصحيح لمجسم

 والعينان : أسأولًا : الرا

الرأس ثابتة في مكانيا الطبيعي وليست متجية للأمام أو لمخمؼ أو لأحد الأجناب والعينان تنظر في 
 مستوى أفقي وفي نقطة واحدة تحدد بالنظر .

 ثانياً : الجسم ) الجذع ( :

بالخمس أصابع والأصابع كميا في إتجاه واحد ممتفة يتجو الطالب إلى البار ممسكا باليدين  (أ 
حوؿ البار والمسافة بين الرسغين تساوي نفس مسافة إتساع الصدر والكوعين متجيين 

 لأسفؿ والعضد تقريباً بمحاذاة كؿ جانب من جانبي الجسم .

 الأكتاؼ : (ب 

ألا تكون مقوسة أو مشدودة لمخمؼ ولكن في مكانيا الطبيعي مع الإحساس أنيا 
 مفتوحة لمخارج .

 عظمتا الموح : (ج 
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عظمتا الموح من الأشياء التي يجب أن ييتم بيا أستاذ الرقص الكلاسيكي فيجب 
ملاحظة عدم تجنيح ىاتان العظمتان لمخارج ويجب أ يشعر كؿ طالب أن عظمتا الموح دائماً 

 خؿ ولأسفؿ وأن يحس دائماً بيا .لمدا

 الصدر : (د 

عدم إرتفاع عظمة القص لأعمى كذلؾ آخر عظمتين في القفص الصدري يجب أن 
 تكونان لأسفؿ ولمداخؿ .

 البطن : (ه 

دائماً مشدودة حيث أن الأطفاؿ في ىذا السن ليم بطن كبيرة وخاصة الفتيات ولذا يجب 
ملاحظة أن شد البطن يجب أن يكون لمداخؿ وليس لأعمى لأنو لو شد الطفؿ بطنو لأعمى 

 ارتفع الصدر أيضاً لأعمى وعمى المدرس ملاحظة ذلؾ .

 عضلات الآليتين : (و 

ملاحظة أن عظمتا الحوض تكونان مفتوحتان شد عضلات الآليتين لمداخؿ ولأسفؿ مع 
 لمخارج ولأعمى .

 ثالثاً : الطرؼ السفمي :

الفخذ مشدودة لأعمى ، والركبتين مشدودتين ، وعضمة السمانة للأمام والقدمين مفتوحتين عضلات 
 والكعبين ممتصقين والخمس أصابع لكؿ قدم مسطحين عمى  189لمجانب الوحشي ) لمخارج ( بزاوية قدرىا 

 ويعتبر ذلؾ الوضع الأوؿ للأرجؿ .الأرض ... 

 

  Battement Tentu -أولًا :
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" وذلؾ لأن جميع الكتب  Battement Tenduىدؼ المؤلؼ ىنا ىو إيجاد زاوية حركة الػ " 
الحركات التي سوؼ م يذكر فييا مقدار درجة ىذه الزاوية وىي تعتبر المنطمؽ لجميع المتخصصة ل

 ىذا الجزء وىي كما ذكرت سمفاً وىي :في يستخدميا المؤلؼ 

Battement Tendu 

Battement Tendu jete 250 

Battement Releve’ Lent 450 

Battement Releve’ Lent 600 

Battement Releve’ Lent 900 

وىذه العناصر الحركية من أىم الحركات في الرقص الكلاسيؾ وبمعنى آخر ىي من أساسيات تعميم 
الرقص الكلاسيؾ وبالأداء الصحيح ليا في بداية التعميم يساعد الطالب في اداء التمارين الأخرى في 

وكؿ خطأ  –ن ولذا يجب الإىتمام في تعميميا بإتقا -الفصوؿ المتقدمة بطريقة صحيحة وسميمة وجميمة 
 أو إىماؿ في تعميميا سيؤثر في مستوى أداء تمارين وعناصر حركية كثيرة فيما بعد .

ولا يمكن  -بداية كنقطة  –من الأوضاع الأوؿ والثاالث والخامس  Battement Tenduتؤدي الػ 
الوضع الأوؿ أولًا من  Battement Tenduإعتبار الوضع الثاني والرابع نقطة بداية لأدائيا . تعمم الػ 

من الوضع في الجنب ثم للأمام ثم لمخمؼ ثم من الوضع الثالث في الجنب ثم للأمام ثم لمخمؼ . ثم 
 الخامس في الجنب ثم للأمام ثم لمخمؼ .

لذا يجب تعميميا أولًا  –والخمؼ في الجنب أسيؿ من الأمام  Battement Tenduحيث أن أداء الػ 
جؿ اليمنى والرجؿ اليسرى ، وسنتكمم ىنا عن أداء الحركة بالرجؿ بالر  Battement Tenduتؤدي الػ  –

ما ينطبؽ عمى أداء الحركة بالرجؿ اليسرى . وأي اليمنى فقط في الجنب وذلؾ منعاً لمتكرار حيث إن 
 سيذكر في الملاحظات النيائية .إختلاؼ 
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 تعميم الحركة :

 . نقطة البداية : الوضع الأوؿ الإتجاه : اليدين عمى البار

 شرح الحركة :

بالوقوؼ في الوضع الأوؿ والركبتين مشدودتين ينتقؿ إرتكاز الجسم عمى الرجؿ اليسرى  -1
بالإحساس أن الرجؿ اليمنى لابد وبدون أن تفقد حركة من الملاحظات الصحيحة لجسم وذلؾ 

 أن تكون حرة الحركة ، وذلؾ بإنقباض أكثر في عضلات الرجؿ غير العاممة .

ؿ اليمنى في إتجاه الجانب الأيمن عمى إمتداد نفس الخط في الجنب وبذلؾ يزحمؽ قدم الرج -2
مستوى يمكن أن يصؿ إليو في الأرض حتى يصؿ إلى أعمى سيرتفع الكعب تمقائياً عمى 

الإرتفاع عن الأرض وبذلؾ سيصبح مشط القدم اليمنى مشدوداً وأطراؼ الأصابع ) مشط القدم 
 ( .21يمنى متجياً للأمام كما في الصورة رقم )( فقط ىي التي تممس وكعب القدم ال

 

 الأخطاء والملاحظات :

إرتكاز الجسم يجب أن يكون عمى الرجؿ غير العاممة حتى تكون الرجؿ العاممة حرة الحركة  -1
 . ملامسة للأرض فقط عند الفتح ولا يرتكز عميياوتكون أصابع مشط القدم العاممة 

مكانيا ولا تتأثر بفتح الرجؿ أو عودتيا لموضع عظمة الحوض اليمنى يجب أن تكون في  -2
 عمى .الأوؿ فكثيراً ما يحدث أن تحرؾ عظمة الحوض للأمام أو لمخمؼ أو لأ

الأكتاؼ يجب أن تكون ثابتة في مكانيا وعادة يحدث أن يرجع الكتؼ الأيمن لمخمؼ وىذا  -3
 خطأ .

حتى عودتيا وأكبر الأخطاء أن يجب أن تكون الركبتين مشدودتين تماماً من أوؿ أداء الحركة  -4
 تكون الركب مثنية .
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 اتجاه كؿ ركبة في اتجاه مشط نفس الرجؿ . -5

يجب عند زحمقة القدم اليمنى ناحية الجانب اليمن أن تسيطر عمى كعب القدم اليمنى بحيث  -6
لا يرجع إلى الخمؼ وذلؾ بإستمرار الإحساس أنيا للأمام ومن أكبر الأخطاء أن يتحرؾ الكعب 

 . لمخمؼ

تفتح الرجؿ اليمنى ناحية الجنب إلى آخر اتساع ليا بحيث لا يؤخر ىذا الفتح عمى إرتكاز  -7
 الجسم عمى الرجؿ اليسرى .

مشط القدم يممس الأرض بأطراؼ الأصابع ولا يستند عمييا والأصابع مشدودة عمى إمتدادىا  -8
 وليست منكمشة لأسفؿ والقدم بيذا الشكؿ يرسم قوس .

من الجنب لموضع الأوؿ يجب مراعاة  Battement Tenduعند عودة القدم من الشكؿ  -9
 سمفاً .عدم حدوث أي خطأ من الأخطاء التي ذكرت 

في الجنب يجب أن يكون مشط القدم في نقطة  Battement Tenduعند تكرار عمؿ  -19
 .واحدة ثابتة في الجنب في كؿ مرة وىي عمى إمتداد نفس الخط من الوضع الأوؿ 

 

 الزمن الموسيقي :

مجرد إيقاع سريع متوسط ) تمبو الميجرو ( لا يستمر أكثر من أسبوع فيو  4/4مازورة  4أولًا : 
 تعميم فقط وحتى لا يكون الإنتظار سببا في إرتكاز الجسم عمى أصابع القدم .

 تدريجياً . Battement Tenduفي المازورة الأولى تفتح الرجؿ  -1

 ساكنة ( باوزا . الثانية )في المازورة  -2

 في المازورة الثالثة تعود الرجؿ لموضع الأوؿ . -3
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 في المازورة الرابعة ) ساكنة ( . -4

 : 4/4مازورة  2 ثانياً :

 . Battement Tenduفي المازورة الأولى تفتح الرجؿ  -1

 في المازورة الثانية تعود الرجؿ لموضع الوؿ . -2

 : 2/4مازورة  2أو  4/4مازورة  1ثالثاً : 

 . Battement Tenduفي النصؼ الأوؿ من المازورة تفتح الرجؿ تدريجياً لنقطة  -1

 الثاني من المازورة تعود الرجؿ لموضع الأوؿ .النصؼ في  -2

 : 2/4مازورة رابعاً : 

 وىنا يبدأ في فتح الرجؿ عمى بداية ) الاناكروزو ( أي قبؿ العد . -1

قبؿ العد تبدأ بالرجؿ في  Battement Tendu( تكون الرجؿ جاىزة في وضع 1في العدد رقم )
 إلى الوضع الأوؿ .العودة 

 ( تكون الرجؿ في الوضع الأوؿ .2في عدد رقم )

من القياس الموسيقي أما خامساً فيي الشكؿ بالطمبة إلى الشكؿ رابعاً السنة نكون قد وصمنا في آخر 
 النيائي عموماً .

 : 2/4نصؼ مازورة خامساً : 

 . Battement Tenduكروزو ( أي قبؿ عد واحد تفتح الرجؿ في النقط في عد ) الانا

 في عد واحد تعود الرجؿ لموضع الأوؿ .
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في الإعتبار كؿ ما يذكر من أخطاء ومع تنفيذ الملاحظات بذلؾ بالداء الصحيح لمحركة من الأخذ 
 اليندسي لمحركة .( وذلؾ طبقاً لمتحميؿ  12.37ىي زاوية قدرىا ) Battement Tenduزاوية سيكون 

 

 

 

 

 

 

 

 قائم الزاوية في د المعطيات : أ د و مثمث 

  

 د د أ و المطموب : إيجا

 البرىان :

 

 

  وىو المطموب إثباتو .   12.37=  9.219   1 –د أ و = ظا  

 

 : Battement Tendu jete 250 ثانياً :

 أ

 و د

  Battementtenduالتحليل الهندسي لحركة 

 

 (9شكل رقم )
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تنتقؿ إلى  درجة وىنا    12.37ىي  Battement Tenduتكممت فيما سبؽ عن زاوية حركة 
وىي في السنة الأولى يجب  Battement Tendu Jeteالمرحمة الثانية في رفع الرجؿ ألا وىي حركة 

مدرسة الرقص الكلاسيكي   عمماً بأن بعض الكتب المتخصصة مثؿ كتاب   25أن تؤدى عمى زاوية قدرىا 
         وعند أدائيا في التمب السريع    45تذكر أن الزاوية  34/ كسترافيتسكايا صفحة لممؤلفة  – 1976

 ْ  . 22.5( تنزؿ الرجؿ لػ  1/16أو  1/8) 

فقد ذكرت  32لمسيدة / ماي والسيدة / بازاروفا صفحة  1964أما كتاب أبجديات الرقص الكلاسيكي 
 ْ  . 25أن الزاوية 

 ْ  . 45تؤدى عمى  Jete. لممؤلفة / فجانوفا فذرت أن  1963أما كتاب أسس الرقص الكلاسيكي 

لأن في  –وذلؾ ْ   25روفا ىو أسمم وأصح في تحديد الزاوية ويرى المؤلؼ أن كتاب السيدة / بازا
 لمجسم . لأن الطالب سوؼ يفقد الوضع الصحيح    45السنة الأولى لا يمكن رمي الرجؿ إلى زاوية 

 Battementيتسكايا ترى أن في حالة أداء حركة أضؼ إلى ذلؾ أيضاً أنو طالما أن المؤلفة كستراف
Tendu Jete  ( تنزؿ الرجؿ إلى  1/16و أ 1/8في تمب )22.5 .  ْ 

تؤدى لخدمة التكنيؾ السريع والإستفادة من ذلؾ في  Battement Tendu Jeteوحيث أن حركة 
 قوة الرجؿ .

 . ْ   45أرى أنو لا وجود ىنا لمزاوبة  إذن فإنني

  فقط .   25بزاوية  Battement Tendu Jeteوليذا يجب أن تؤدى حركة 

وبناء عمى نظرية فيثاغورث فإنو يمكن إثبات المسافة الأفقية والمسافة الرأسية نسبة إلى طوؿ الرجؿ 
 لأدائيا ثم التحميؿ اليندسي : وفيما يمي شرح لمحركة والزمن الموسيقي    25غير العاممة عمى زاوية 

 خفة حركة بالإضافة إلى قوة في الأرجؿ والمفاصؿ . Battement Tendu jete 250تعطى الػ 

 تعميم الحركة :
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ولكن ذلؾ نقطة البداية : الوضع الأوؿ أو الوضع الخامس كما أنو يمكن أن تؤدى من الوضع الثالث 
 نقطة بداية . من النادر ولا يعتبر الوضع الثاني أو الرابع

 Battementتعتبر إمتداد  Battement Tendu jete 250والػ الإتجاه : بوضع اليدين عمى البار 
Tendu  . من عمى الأرض لأعمى 

بسرعة من الوضع الأوؿ أو الخامس في  عمى الأرض مزحمقة  Battement Tenduفإذا أدينا 
ورفعنا مشط القدم مشدوداً لمسافة   Battement Tenduالجنب أو الأمام أو الخمؼ حتى نقطة الػ 

 % من طوؿ الرجؿ عن الأرض كان بذلؾ ىو أداء الحركة .19

 شرح الحركة :

% من طوؿ الرجؿ عن الأرض 19وىي رمي الرجؿ مزحمقة من الوضع الأوؿ أو الخامس عمى إرتفاع 
) كما في في أي إتجاه   Battement Tenduسواء في الجنب أو الأمام أو الخمؼ من خلاؿ نقطة 

 ( . 22الصورة رقم 

تعمم من الوضع الأوؿ ثم الوضع الخامس بالمواجية لمبار بالترتيب في الجنب لمخمؼ ثم للأمام حيث 
أن أدئيا للأمام يجب أن يكون بمسؾ البار بيد واحدة أما اليد الأخرى فتفتح لموضع الثاني عن طريؽ 

 الوضع الثاني . وضع افستعداد ثم الوضع الأوؿ إلى

 ْ  . 25وىنا يجب أن يكون إرتفاع الرجؿ في جميع الإتجاىات بزاوية بين الفخذين تعادؿ 

 ملاحظات ىامة :

 في جميع الإتجاىات والركبتين مشدودتين .  Battement Tendu jete 250تؤدى  .1

لمجنب ) سواء كان الأداء    Battement Tenduلابد من مرور الرجؿ من خلاؿ نقطة الػ  .2
 أو للأمام أو لمخمؼ ( .
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عند تكرار عمؿ الجاتيو في اتجاه واحد لابد وأن تكون ارتفاع الرجؿ في كؿ مرة في نفس  .3
 ْ  . 25الإرتفاع وفي نفس النقطة ثابتة في كؿ اتجاه تعادؿ زاوية قدرىا 

وحتى عودتو   Battement Tenduأن يكون المشط مشدوداً من أوؿ وصولو في نقطة الػ  .4
 أيضاً .  Battement Tenduؿ نقطة الػ من خلا 

يراعى أن تكون عظمتا الحوض في مكانيما الطبيعي أثناء أداء التمرين ولا تتبع عظمة  .5
حوض الرجؿ العاممة الأداء الحركي بؿ يجب أن يعمؿ الطالب عمى تثبيت عظمتا الحوض في 

 ؿ وللأسفؿ .مكانيما الطبيعي مفتوحتين للأجناب وذلؾ بشد عضلات الآليتين لمداخ

  Battement Tendu jete 250القدم العاممة يكون للأمام في حالة أداء حركة كعب  .6
لمجنب ويكون كعب القدم العاممة لأعمى في حالة أدائيا للأمام ويكون كعب القدم العاممة 

 لأسفؿ في حالة أدائيا لمخمؼ ومشط القدم مشدوداً عمى إمتداده .

 الوحشي .الفخذ ممفوؼ لمخارج للإتجاه  .7

 دودة تماماً طواؿ أداء الحركة .ػإرتكاز الجسم يكون عمى الرجؿ غير العاممة وتكون الركبة مش .8

اليدين أو اليد الواحدة الموضوعتين عمى البار أو الموضوعة عمى البار يجب أن تممس البار  .9
 بخفة ولا تشد ولا تمسكو بشدة .

الجسم عمودي عمى الرجؿ غير العاممة ألا يميؿ الجسم لأي إتجاه من الإتجاىات بؿ يكون  .19
. 

في الجنب فالنظر في الجنب   Battement Tendu jeteالنظر للأمام في حالة أداء  .11
 وذلؾ عند أداء الحركة بوضع يد واحدة عمى البار .

 

 الزمن الموسيقي :
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 : 2/4مازورة  2 -أولًا :

 المازورة الأولى :

في النصؼ الأوؿ من المازورة الأولى ترمى الرجؿ في أي إتجاه من الإتجاىات بزاوية قدرىا  -1
 .  Battement Tenduمن خلاؿ نقطة ْ   25

 في النصؼ الثاني من المازورة الأولى تعتبر ساكتة والرجؿ ثابتة عمى نفس الإرتفاع . -2

 في المازورة الثانية :

  Battement Tenduفي النصؼ الأوؿ من المازورة الثانية تعود الرجؿ من خلاؿ نقطة  -1
 حتى الوضع الأوؿ أو الخامس الذي بدأنا منو التمرين .

 في النصؼ الثاني من المازورة الثانية تعتبر ساكنة . -2

 : 2/4مازورة  1 -ثانياً :

في إتجاه من   Battement Tenduفي النصؼ الأوؿ من المازورة ترمى الرجؿ من خلاؿ  -1
 للإتجاه المراد .  Battement Tendu من خلاؿ نقطة    25الإتجاىات بزاوية قدرىا 

في النصؼ الثاني من المازورة تعود الرجؿ لنقطة  البداية وىي الوضع الأوؿ أو الوضع  -2
 الخامس .

من الخذ في الإعتبار كؿ ما ذكر من أخطاء مع تنفيذ الملاحظات ، بذلؾ بالأداء الصحيح لمحركة 
ستكون المسافات الأفقية والرأسية لمرجؿ غير العاممة والأرض كما ىو موضح بالتحميؿ اليندسي عمماً بأن 

 ْ  . 25 الزاوية
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 ْ   25المعطيات : د أ و = 

 أ ب = ب د ، أ د = أ و 

 المطموب : إيجاد :

 النسبة المئوية لممسافة ) جػ د ( إلى ) أ د ( . (1

 النسبة المئوية لممسافة ) جػ و ( إلى ) أ د ( . (2

 

 البرىان :

د أ و  >) أ د ( ) أ و ( جتا  2 -  ̅̅و د     = ) أ د (    + ) أ و (     ̅̅ ̅ =  

ْ   25جتا        - 2  (8  )     ( =8  ) ̅̅و د      ̅̅ ̅ =  

 ب

ج

 ـ

ه د

 ـ

ه

 ـ

   Battement Tendu jete 250التحليل الهندسي لحركة 

 

 (11شكل رقم )

 

 ب

 جـ

 ـه د

 ـه



101 
 

سم  3.46و د =           

 و جػ د  ∆في 

̅̅جػ د       ̅̅ ̅̅ ̅ ̅̅و د       -  ̅̅ ̅̅     =
 

̅̅و جػ   ̅̅ ̅̅     

 و جػ أ  ∆في 

̅̅أ جػ       ̅̅ ̅̅ ̅ ̅̅أ و       -  ̅̅ ̅̅     =
 

̅̅و جػ   ̅̅ ̅̅    

̅̅أ جػ       ̅̅ ̅̅ ̅ ̅̅أ و       -  ̅̅ ̅̅ ̅̅جػ  د         ̅̅ ̅̅ ̅ ̅̅و د       -   ̅̅ ̅̅        

̅̅أ جػ       ̅̅ ̅̅ ̅ ̅̅جػ  د      -  ̅̅ ̅̅ ̅̅أ و         ̅ ̅̅ ̅̅ ̅̅و د       -   ̅̅ ̅̅        

̅̅أ و         ̅̅ ̅̅ ̅̅و د       -   ̅̅ ̅̅  أ جػ ( ) جػ د + أ جػ ( -) جػ د       

(  جػ  د   أ جػ )    أ  د (             

أ جػ ( ) أ د ( -أ جػ  -= ) أ د      ( ×8  ) ( 3) ص       

 (8  ) ( جػ أ 2 - 8    )    

سم  7.2أ جػ =         

سم  9.8=   7.2 - 8جػ د =         

  ×199  =19% 9.8
8

النسبة المئوية للإرتفاع ) جػ د ( إلى طوؿ الرجؿ        

 من نظرية فيثاغورث ينتج أن :

) أ جػ (   -       جػ و = ) أ و (    
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سم 3.48=     -   (7.2  )   ( 8جػ و = )     

%  43.5= 199×  3.48النسبة المئوية للإرتفاع ) جػ و( إلى طوؿ الرجؿ         

 . ط ث ىػ

 

 : Battement Releve’ Lent 450 ثانياً :

في الكتب المتخصصة مثؿ كتاب  ، وبالإطلاع    25 ،    12.37وىي تعتبر الزاوية الثالثة بعد زاوية 
 ىذه الحركة .نوفا لم تذكر السيدة / فاجا 1963أسس الرقص الكلاسيكي 

لم تذكر عن لمسيدة / ماي والسيدة / بازاروفا  1964كما أن في كتاب أبجديات الرقص الكلاسيكي 
         1976شئ كما أن في كتاب مدرسة الرقص الكلاسيكي   Battement Releve’ Lent حركة

ؼ قد عمماً بأن المؤل  Battement Releve’ Lentلمسيد / باساريؼ ولمسيدة / كسترافيتسكايا لم تذكر 
درس في مدينة ليننجراد عمى يد السيدة / كسترافيتسكايا أثناء وجوده في بعثة ىناؾ لدراسة تدريس 

     Releve’ Lentمن حركة  15السنة الأولى في البند رقم الرقص الكلاسيؾ وقد درس في منيج 
 . 450بزاوية 

لفصؿ السنة الأولى ْ   45بزاوية   Releve’ Lentويرى المؤلؼ أنو من الضروري تعميم حركة 
" تمب " بطئ يساعد الطالب عمى وىي تعتبر مرحمة تمييدية لطلاب ىذا الفصؿ خاصة وأنيا تؤدى في 

    % من طوؿ الرجؿ 39في ىذه الحركة لا يتعدى حفظ الوضع الصحيح لجسم كما أن إرتفاع الرجؿ العاممة 
حميؿ اليندسي ليا وىو إرتفاع يسمح لطلاب المرحمة والتي سيأتي الت) بناء عمى نظرية فيثاغورث ( 

الأولى بالمحافظة عمى الوضع الصحيح لمجسم أثناء أداء الحركة كذلؾ يحافظ عمى وجود الرجؿ في 
 الوضع المفتوح طواؿ أداء التمرين خاصة وأن عضلات الأطفاؿ في ىذه المرحمة لم تكتمؿ قوتيا .
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 كبيراً . وبذلؾ يكون تعميم الحركة قد حقؽ ىدفاً 

 وفيما يمي شرح الحركة والزمن الموسيقي لأدائيا والتحميؿ اليندسي :

 نقطة البداية :

 الوضع الأوؿ أو الوضع الخامس .

 الإتجاه :

 اليدين عمى البار .

 

 شرح الحركة :

 Battementىي رفع الرجؿ العاممة من خلاؿ الوضع الأوؿ أو الخامس بالمرور عن طريؽ نقطة 
Tendu   وىي حركة تؤدى في " تمب    45ثم إرتفاع الرجؿ العاممة عن الأرض بمقدار زاوية قدرىا ، 
وىي حركة متصمة ليس بيا وقفات إلا في بدايتيا ثم في نيايتيا أما خلاؿ الرجؿ من  adagioأداجيو " 

لى الوضع الأوؿ ) أو الخامس ( فتكون في حركة متصمة ولا يمكن تحديد أي نقطة وقوؼ لمر  جؿ عمى وا 
 . adagioأي عد موسيقي وىذه الحركة ىي بداية لتعميم عناصر " الأداجيو 

وىي تنمي عضلات الساؽ وتعطي قوة تحمؿ لمعضلات ويعتبر تطورىا إلى المستويات الأعمى من 
تؤدى في جميع الإتجاىات بادئاً باتجاه  البطيئة .الحركات الأساسية في الرقصات التي تعتمد عمى الأرتام 

 ( ثم لمخمؼ ثم للأمام .23جنب كما في الصورة رقم )ال
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 الملاحظات والأخطاء :

يؤدى التمرين من بدايتو إلى نيايتو بدون أي توقؼ في أي نقطة ولا تقؼ الرجؿ في غرتفاع  -1
مجرد مرور وليس ىناؾ وقفة في  Battement Tenduولكن يجب أن تمر مصلا لنقطة 

 سواء في بداية الرفع أو بعد خفض الرجؿ . Battement Tenduنقطة 

قدم الرجؿ غير العاممة يجب أن يحتفظ بالوضع الأوؿ وأن تكون الخمسة أصابع مسطحة  -2
 عمى الأرض .

 ركبة الرجؿ غير العاممة يجب أن تكون مشدودة تماماً طواؿ أداء التمرين . -3

 ا مشدودة تماماً .الرجؿ العاممة من بداية التمرين حتى نيايتو يجب أن تكون ركبتي -4

جؿ العاممة بالوضع المفتوح من بداية التمرين حتى نيايتو سواء كانت الرجؿ أن تحتفظ الر  -5
 ْ  . 45عمى الرض أو مرفوعة لأعمى بزاوية 

من أطراؼ الأصابع بحيث تضمن بذلؾ أن تكون الركبة مشدودة والمشط  رفع الرجؿ يكون -6
 أيضاً .

لا عظمتا الحوض ثابتة في مكانيما كما  -7 لو كنا نقؼ في الوضع الوؿ والقدمين عمى الأرض وا 
تتأثر عظمتا الحوض برفع الرجؿ فالرفع يكون من الرجؿ وليس من الحوض سواء للأمام أو 

 لمجنب أو لمخمؼ .

 عضلات الآليتين مشدودتين تماماً لداخؿ ولأسفؿ من بداية التمرين حتى نيايتو . -8

 تقوس لأي إتجاه .العمود الفقري يجب ألا يكون فيو أي  -9

 الأكتاؼ لمخمؼ لأسفؿ والطرؼ المدبب لعظمة الموح لمداخؿ . -19

 النظر للأمام . -11
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ثابتة في كؿ افتجاىات ويجب المحافظة  Battement Tenduجميع تعميمات أداء حركة الػ  -12
 عمى الأوضاع المفتوحة طواؿ أداء التمرين .

 الواحد . يمكن أداء التمرين ليس أكثر من اربع مرات في الإتجاه -13

 

 اداجيو ) بطئ (  4/4مازورة  2الزمن الموسيقي : 

 المازورة الأولى :

خلاؿ مرورىا لنقطة تفتح الرجؿ في الإتجاه المراد من  1في الربع الأوؿ من المازورة الأولى في عد 
Battement Tendu  ع ، ترف 4،  3،  2في الربع الثاني والثالث والرابع من المازورة الأولى في عدد

لنقطة البداية ) الوضع الأوؿ والخامس (  Battement Releve’ Lent 450الرجؿ لأعمى لزاوية قدرىا 
. 

 الزمن الموسيقي لميد :

 في حالة أداء الحركة بوضع يد واحدة عمى البار . 4/4مازورة  2

 في المازورة الأولى :

وضع الإستعداد إلى الوضع الأوؿ  ترفع اليد من 2،  1في النصؼ الأوؿ من المازورة الأولى في العد 
. 

 تفتح اليد من الوضع الأوؿ لموضع الثاني . 4،  3وفي النصؼ الثاني من المازورة الأولى في العد 
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 في المازورة الثانية :

رسغ اليد بحيث يصبح إصبع الإبيام وكؼ تحرؾ  2،  1في النصؼ الأوؿ من المازورة الثانية العد 
 شبو دائرية .اليد لأسفؿ وذلؾ بحركة 

 في النصؼ الثاني من المازورة الثانية تعود اليد من الوضع الثاني لوضع الإستعداد .

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 المعطيات : أ د = أ و 

 ْ   45= د أ و  >

 إيجاد النسبة المئوية لممسافة :المطموب : 

 جػ و  (1

 Battement Releve’ Lent 450التحليل الهندسي لحركة 

 

 (11شكل رقم )

 

 أ

 جـ

 هـ د

 و
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 جػ د (2

 البرىان : من نظرية فيثاغورث ينتج أن :

ْ   45) أ د ( ) أ و ( جتا  2 - ̅̅أ و     ̅̅ ̅   + ̅̅أ د     ̅̅ ̅̅و د     =  ̅ ̅̅ ̅ = 

ع           45( جتا  8( )  8)  2 -     ( +8  )      ( =8 )  

سم  6.12و د =        

 أ جػ و ∆في 

̅̅أ جػ      ̅̅ ̅̅ ̅̅أ و     -  ̅̅ ̅̅جػ و     =  ̅ ̅̅ ̅̅  = 

 جػ و د ∆في 

̅̅جػ د     ̅̅ ̅̅ ̅̅و د     -  ̅̅ ̅̅جػ و     =  ̅ ̅̅ ̅̅  = 

̅̅جػ د     ̅̅ ̅̅ ̅̅و د     -  ̅̅ ̅̅جػ و     =  ̅ ̅̅ ̅̅  -  
 

̅̅أ و   ̅̅ ̅      

̅̅جػ د     ̅̅ ̅̅ ̅̅و د     -  ̅̅ ̅̅جػ و     =  ̅ ̅̅ ̅̅  -  
 

̅̅أ و   ̅̅ ̅      

جػ د ( ) أ جػ  +  جػ د (  -أ جػ  = )   

أ جػ  جػ د ( ) أ د (= )   

أ د + أ جػ ( ) أ د (   -= ) أ جػ  ̅̅و د     ̅̅ ̅ -  
 

̅̅أ و   ̅̅ ̅      

    64 -أ جػ  16( = 8( ) 8 -أ جػ  2( = ) 6.12) - 2(8)   

سم 5.65أ جػ =        

سم 2.4=  5.6 - 8جػ د =       
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جػ د ( إلى ) أ د (   النسبة المئوية للإرتفاع )       

  ×199  =39%    

 
 = 

 من نظرية فيثاغورث ينتج أن :

) أ جػ (  -   =  سم 5.66=          جػ و  =    ) أ و (       - (5.65  )      (8 ) 

   النسبة المئوية لممسافة ) جػ و ( إلى ) أ د (    

 ×199  =79.75%     

 
 = 

 ىػ . ط  . ث          

 

 ْ  : 69بزاوية قدرىا  Battement Releve’ Lent 600 -رابعاً :

مع الرجؿ ىي رفع الرجؿ العاممة إما من الوضع الأوؿ أو الوضع الخامس حتى ترسم الرجؿ العاممة 
 ، وتؤدى في الإتجاىات الثلاث للأجناب وللأمام ولمخمؼ وتعتبر تطوراً لأداء    69غير العاممة زاوية قدرىا 

Releve’ Lent   لساؽ وتعطي قوة تحمؿ أكبر لمرجؿ  وىي تنمي عضلات ا   45من زاوية قدرىا
Battement Releve’ Lent   69الجانب الأيمن بالرجؿ اليمنى بزاوية قدرىا في .  ْ 

 نقطة البداية :

 الوضع الأوؿ أو الخامس .

 الإتجاه :

 إلى البار بوضع اليدين عمى البار .

 شرح الحركة :
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الأيمن وببطء في الجانب  Battement  Tenduمع شد الركبتين تفتح الرجؿ اليمنى لنقطة  -1
 . Battement  Tenduوبدون الوقوؼ في نقطة الػ 

حتى  Battement  Tenduترفع الرجؿ اليمنى ببطء لأعمى بإمتداد قوس من نقطة الػ  -2
تصؿ الرجؿ اليمنى العاممة إلى إرتفاع يساوي نصؼ مسافة الرجؿ غير العاممة بحيث رسم 

 ( . 24 كما في الصورة رقم )    69الرجؿ العاممة والرجؿ غير العاممة زاوية قدرىا 

" تعود بنفس درجة البطء إلى  2بعد وصوؿ الرجؿ العاممة إلى النقطة المذكورة في البند "  -3
 وبدون الوقوؼ فييا . Battement  Tenduمن خلاؿ نقطة الوضع الأوؿ 

 

 الملاحظات والأخطاء :

تؤدى الحركة من بدايتيا إلى نيايتيا بدون أي توقؼ في أي نقطة بمعنى ألا تقؼ الرجؿ في  -1
مجرد مرور وليس ىناؾ  Battement  Tenduاي نقطة ولكن مجرد أن تمر مثلا لنقطة 

 سواء في بداية الرفع أو بعد خفض الرجؿ . Battement  Tenduوقفة في نقطة 

قدم الرجؿ غير العاممة يجب أن يحتفظ بالوضع الأوؿ وأن تكون الخمس أصابع مسطحة  -2
 عمى الأرض .

 ركبة الرجؿ غير العاممة يجب أن تكون مشدودة تماماً طواؿ أداء الحركة . -3

 دودة تماماً .ركبة الرجؿ العاممة من بداية التمرين حتى نيايتو يجب أن تكون مش -4

أن تحتفظ الرجؿ العاممة بالوضع المفتوح من بداية التمرين حتى نيايتو سواء كانت الرجؿ  -5
 ْ  . 69عمى الأرض أو مرفوعة عمى الإرتفاع بزاوية قدرىا 

رفع الرجؿ يكون من أطراؼ الأصابع بحيث تضمن بذلؾ أن تكون الركبة مشدودة والمشط  -6
 أيضاً .
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انيما كما لو كنا نقؼ في الوضع الأوؿ والقدمين عمى الأرض عظمتا الحوض ثابتة في مك -7
وألا تتأثر عظمتا الحوض برفع الرجؿ فالرفع يكون من الرجؿ وليس من الحوض سواء للأمام 

 أو لمجنب أو لمخمؼ .

 عضلات الآليتين مشدودتين تماماً لمداخؿ ولأسفؿ من بداية التمرين حتى نيايتو . -8

 ن فيو أي تقوس لأي إتجاه .العمود الفقري يجب ألا يكو -9

 الأكتاؼ لمخمؼ ولأسفؿ والطرؼ المدبب لعظمة الموح لمداخؿ . -19

 النظر للأمام . -11

ثابتة في كؿ الإتجاىات ويجب المحافظة  Battement  Tenduجميع تعميمات أداء حركة  -12
 المفتوحة طواؿ أداء التمرين .عمى الأوضاع 

 الإتجاه الواحد . يمكن أداء التمرين ليس أكثر من اربع مرات في -13

 

 الزمن الموسيقي :

  adagioاداجيو ) ببطء (  4/4مازورة  2

 المازورة الأولى :

 تفتح الرجؿ  1في الربع الأوؿ من المازورة في عد 

    99، ترفع الرجؿ إلى إرتفاع  4،  3،  2في الربع الثاني والثالث والرابع من المازورة الأولى في عد 
 من الأرض . 

 

 الثانية :المازورة 
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 لنقطة    99تنخفض الرجؿ من إرتفاع  3،  2،  1في الربع الأوؿ والثاني والثالث في العد 
Battement  Tendu  فتعود من  4وبدون الوقوؼ فييا تستمر الحركة في الربع الأخير في العد

Battement Releve’ Lent  . ) لنقطة البداية . ) الوضع الأوؿ والخامس 

 لميد :الزمن الموسيقي 

 عند وضع يد واحدة عمى البار . 4/4مازورة  2

 في المازورة الأولى :

ترفع اليد من وضع الإستعداد إلى وضع الأوؿ  2،  1في النصؼ الأوؿ من المازورة الأولى في العػد 
. 

 تفتح اليد من الوضع الأوؿ لموضع الثاني . 4،  3في النصؼ الثاني من المازورة الأولى في العد 

 المازورة الثانية :في 

اليد بحيث يصبح إصبع الإبيام للأمام تحرؾ رسغ  2،  1في النصؼ الأوؿ من المازورة الثانية العد 
 وكؼ اليد لأسفؿ وذلؾ بحركة شبو دائرية .

 في النصؼ الثاني من المازورة الثانية تنخفض اليد من الوضع الثاني لوضع الإستعداد .

 

 

 

 

 

 

 و ب

 (12شكل رقم )

 

 أ

 هـ د

 Battement Releve’ Lent 600التحليل الهندسي لحركة 
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 المعطيات أ د = أ و 

 أ ب = ب د 

 المحؿ اليندسي لمنقطة ) و ( عمى خط عمؿ النقطة ) ب ( 

 المطموب : إيجاد :

 د أ و   > (1
 النسبة المئوية لمسافة و ىػ إلى طوؿ الرجؿ أ د . (2
 النسبة المئوية لممسافة ب و إلى طوؿ الرجؿ أ د . (3

 البرىان :

 أ د = أ و ، و ب عمودي واصؿ من رأس المثمث إلى منتصؼ القاعدة أ د   ∵

 المثمث أ و د متساوي الأضلاع   

 (1)   ْ   69د أ و =  >  

 : ب و د ، د و ىػ فييما :نطبؽ المثمثان 

 و د ىػ  >=  ب و د   >

 ب د و  >د و ىػ   =   >

 ضمع مشترؾ د و   



113 
 

 ينطبؽ المثمثان ويمنتج أن :  

 ب د = و ىػ   

 الرجؿ أ د  1/2ب د =   

 (2)   %  59النسبة المئوية لممسافة ) و ىػ ( إلى ) أ د ( =   

 ومن نظرية فيثاغورث ينتج أن :

  2) أ ب (  -  2) أ و (     ب و =

 سم  8أ د = أ و = من الرسم طوؿ الرجؿ 

 سم 4=  أ ب

 سم 6.9=  2(4) – 2(8ب و =   )

   ×  6.9النسبة المئوية لممسافة ) ب و ( إلى طوؿ الرجؿ =   

 
  =86.25%   (3) 

 ىػ . ط . ث          

 

 : Battement Releve’ Lent 900 -خامساً : 

ىي رفع الرجؿ العاممة إما من الوضع الوؿ أو الوضع الخامس حتى ترسم الرجؿ العاممة مع الرجؿ 
 ، وتؤدي في الإتجاىات الثلاث للأجناب وللأمام ولمخمؼ وتعتبر آخر تطور لأداء    99غير العاممة زاوية 

وىي تنمي عضلات الساؽ وتعطي قوة تحمؿ أكثر وتعتبر من أساسيات تمارين   Releve’ Lentحركة 
 . adagioالػ 

 ْ  : 99شرح الحركة في الجانب الأيمن بالرجؿ اليمنى لزاوية قدرىا 
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 نقطة البداية :

 الوضع الأوؿ أو الوضع الخامس 

 الإتجاه :

 بوضع يد واحدة عمى البار .

 شرح الحركة :

في الجانب وبدون الوقوؼ في نقطة  Battement  Tenduتفتح الرجؿ اليمنى لنقطة  -1
Battement  Tendu . 

حتى  Battement  Tenduترفع الرجؿ اليمنى ببطء لأعمى عمى إمتداد قوس من نقطة  -2
يساوي مسافة الرجؿ غير العاممة وبحيث ترسم الرجؿ تصؿ الرجؿ اليمنى العاممة عمى إرتفاع 

  كما في الصورة )   ( .   99مع كؿ من الجسم وغير العاممة زاوية قدرىا العاممة 

( تعود بنفس درجة البطء  3بعد وصوؿ الرجؿ العاممة إلى النقطة المذكورة في البند رقم )  -3
 إلى الوضع الأوؿ من خلاؿ نقطة .

 

 الملاحظات والأخطاء :

نقطة بمعنى ألا تقؼ الرجؿ في  تؤدى الحركة من بدايتيا إلى نيايتيا بدون أي توقؼ في أي -1
مجرد مرور وليس ىناؾ  Battement  Tenduنقطة من خلاؿ اي نقطة بؿ يجب أن تمر 

 سواء في بداية الرفع أو بعد خفض الرجؿ .فييا وقفة 

كون الخمس أصابع مسطحة يقدم الرجؿ غير العاممة يجب أن يحتفظ بالوضع الأوؿ وأن  -2
 عمى الأرض .



115 
 

 .التمرين  ممة يجب أن تكون مشدودة تماماً طواؿ أداءركبة الرجؿ غير العا -3

 ركبة الرجؿ العاممة من بداية التمرين حتى نيايتو يجب أن تكون مشدودة تماماً . -4

حتفظ الرجؿ العاممة بالوضع المفتوح من بداية التمرين حتى نيايتو سواء كانت يأن يجب  -5
 ْ  . 99الرجؿ عمى الأرض أو مرفوعة بزاوية قدرىا 

رفع الرجؿ يكون من أطراؼ الأصابع بحيث تضمن بذلؾ أن تكون الركبة مشدودة والمشط  -6
 أيضاً .

عظمتا الحوض ثابتة في مكانيما كما لو كنا نقؼ في الوضع الأوؿ والقدمين عمى الأرض  -7
وألا تتأثر عظمتا الحوض برفع الرجؿ فالرفع يكون من الرجؿ وليس من الحوض سواء للأمام 

 مخمؼ .أو لمجنب أو ل

 عضلات الآليتين مشدودتين تماماً لمداخؿ ولأسفؿ من بداية التمرين حتى نيايتو . -8

 العمود الفقري يجب ألا يكون فيو أي تقوس لأي إتجاه . -9

 الأكتاؼ لمخمؼ ولأسفؿ والطرؼ المدبب لعظمة الموح لمداخؿ . -19

 النظر للأمام . -11

الإتجاىات ويجب ثابتة في كؿ  Battement  Tenduجميع تعميمات أداء حركة  -12
 المحافظة عمى الأوضاع المفتوحة طواؿ أداء التمرين .

 ربع مرات في الإتجاه الواحد .أيمكن أداء التمرين ليس أكثر من  -13

 

 الزمن الموسيقي :

 adagioاداجيو ) ببطء (  4/4مازورة  2
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 المازورة الأولى :

 . Battement Tendu تفتح الرجؿ  1في الربع الأوؿ من المازورة في عد 

    99، ترفع الرجؿ إلى إرتفاع  4،  3،  2في الربع الثاني والثالث والرابع من المازورة الأولى في عد 
 .  Releve’ Lentمن الأرض 

 المازورة الثانية :

 لنقطة    99تنخفض الرجؿ من إرتفاع  3،  2،  1في الربع الأوؿ والثاني والثالث في العد 
Battement Tendu تستمر فتعود  4وؼ فييا تستمر الحركة في الربع الأخير في العد وبدون الوق

 لنقطة البداية .

 الزمن الموسيقي لميد :

 عند وضع يد واحدة عمى البار . 4/4مازورة  2

 في المازورة الأولى :

ترفع اليد من وضع الإستعداد إلى وضع الأوؿ  2،  1في النصؼ الأوؿ من المازورة الأولى في العػد 
. 

 تفتح اليد من الوضع الأوؿ لموضع الثاني . 4،  3النصؼ الثاني من المازورة الأولى في العد في 

 في المازورة الثانية :

تحرؾ رسغ اليد بحيث يصبح إصبع الإبيام للأمام  2،  1في النصؼ الأوؿ من المازورة الثانية العد 
 وكؼ اليد لأسفؿ وذلؾ بحركة شبو دائرية .

 المازورة الثانية تنخفض اليد من الوضع الثاني لوضع الإستعداد .في النصؼ الثاني من 
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 المعطيات :

 أ د = أ و 

 ْ   99د أ و =  >

 المطموب :

 إيجاد النسبة المئوية :

 و ىػ إلى أ د  (1
 إلى أ دد ىػ  (2

 البرىان :

 و ىػ   د ىػ   ،  أ و  و ىػ  ∵

 د ىػ  بالمثؿ أ د 

 و

 (13شكل رقم )

 

 أ

 هـ د

 Battement Releve’ Lent 900التحليل الهندسي لحركة 
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 و ىػ = أ د ، د ىػ = أ د   الشكؿ أ د ىػ مربع   

 % 199النسبة المئوية لكؿ منيما إلى أ د =   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 الخػلاصة

 ْ  . 12.37ىي زاوية قدرىا  Battement Tenduأن الزاوية الخاصة بأداء حركة  -1

وىي تؤدى   Battement Tendu jete ) أ ( أن النسبة المئوية لممسافة الأفقية لحركة -2
 % بالنسبة لطوؿ الرجؿ غير العاممة .43 ىي    25بزاوية قدرىا 

وىي تؤدى  Battement Tendu jete لحركة ) ب ( أن النسبة المئوية لممسافة الرأسية 
 % بالنسبة لطوؿ الرجؿ غير العاممة .19% ىي 25بزاوية قدرىا 

(1) (2) 
(3) 

(4) 

(5) 

 للحركاتالتحاليل الهندسية 

 ( 14)  شكل رقم
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    45بزاوية  Battement Releve’ Lent) أ ( أن النسبة المئوية لممسافة الأفقية لحركة  -3
 مة .% بالنسبة لطوؿ الرجؿ غير العام79% ، 75ىي 

بزاوية  Battement Releve’ Lent) ب ( أن النسبة المئوية لممسافة الرأسية لحركة 
 % بالنسبة لطوؿ الرجؿ غير العاممة .39 ىي    45

    99بزاوية  Battement Releve’ Lent) أ ( أن النسبة المئوية لممسافة الرأسية لحركة  -4
 % بالنسبة لطوؿ الرجؿ غير العاممة .199ىي 

ْ   99بزاوية  Battement Releve’ Lentنسبة المئوية لممسافة الأفقية لحركة ) ب ( ال
 % بالنسبة لطوؿ الرجؿ غير العاممة .199ىي 

) أ ( توصؿ المؤلؼ إلى تمرين جديد يجب أن يضاؼ إلى البرنامج التعميمي لمسنة الأولى  -5
 باليو كلاسيؾ وىو :

Battement Releve’ Lent 600  ويتوسط التمرينين    69بزاوية قدرىا Releve’ 
Lent   لما لو من فوائد ذكرت في الفصؿ السابع .   99 بزاوية    45بزاوية  

 ىي    69بزاوية   Releve’ Lent) ب ( أن النسبة المئوية لممسافة الأفقية لحركة 
 % بالنسبة لمرجؿ غير العاممة .86.25

% 59 ىي    69بزاوية   Releve’ Lentالرأسية لحركة ) جػ ( أن النسبة المئوية لممسافة 
 بالنسبة إلى الرجؿ غير العاممة .

 


