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 تصديس

لم تكن حياة المصريين القدماء كلها كداً وتعباً، بل كثيراً ما 
لجأ المصري إلى المرح واللهو البري ليشيع حوؿ نفسو جواً 
من البهجة والسرور، وكاف الرقص من أىم وسائلو في ىذا 

 السبيل.

وقد احتل الرقص مكانة كبيرة في حياة المصريين القدماء، ولعب دوراً 
ىاماً في مجتمعهم، وىم لم يقبلوا عليو رغبة في اللهو أو التسلية أو الترفيو 
عن النفس فحسب، بل اتخذوا منو سبيلًب لعبادة الخالق ووسيلة للتقرب منو، 

ما أنعم الله بو عليهم وعدوه مظهراً من مظاىر لتعبير عن سرورىم وامتنانهم ب
من نعم، كما لجئوا إليو عند وفاة عزيز لديهم ابتغاء إدخاؿ السرور على قلب 

 المتوفى، وطرد الأرواح الشريرة التي قد تؤذيو.

كذلك اعتبر المصريوف الرقص فناً راقياً مقدساً تزاولو الآلهة وتستمتع 
الأعياد، ويقبل عليو بمشاىدتو، ويمارسو الملك أو من يمثلو في الاحتفالات و 

ضمن ما -الجميع يستوي في ذلك العامة والخاصة، كما أكثروا من تصويره 
على جدراف مقابرىم، مما أتاح لنا تكوين  -صوروه من مظاىر الحياة اليومية

 فكرة لابأس بها عن أنواعو وحركاتو ومظاىره المختلفة.

لمصري الذي قمت بترجمتو موضوع "الرقص ا-وقد عرض ىذا الكتاب 
القديم" عرضاً واضحاً، لا عسر فيو ولا مبالغة، متوخياً الدقة والأمانة العلمية، 
وتحدث عن عناصر الرقص وألوانو وتطوراتو وأىدافو، كما أمد القاريء بقرابة 
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الثمانين شكلبً، مما يتيح لو تكوين صورة واضحة عن ذلك الفن البديع في 
 تلك العهود البعيدة.

ة في متن الكتاب إلى حوادث وأشخاص قد لا يفهم  وقد أشارت المؤلف
كنهها إلا من لو إلماـ بالتاريخ والآثار المصرية القديمة، ولذا حرصت على 
إضافة حواش جديدة توضح ما قد يبدو غامضاً ويحتاج إلى شرؾ وذلك إتماماً 

 للفائدة.

وأرى لزاماً عليَّ قبل أف أختم ىذه الكلمة أف أسجل صادؽ الشكر 
الدكتور ثروت عكاشة: وزير الثقافة والإرشاد القومي ، الذي أشار  للسيد

بترجمة ىذا الكتاب، فعمل بذلك على تعريف الشعب العربي بناحية من 
نواحي العظمة الفنية لأسلبفو الخالدين، وعلي تزويده بجانب ىاـ من تاريخ 

ثار فن الرقص، ذلك الفن الذي أتقنو أجدادنا الأولوف وبرعوا فيو بشكل أ
 الإعجاب، ولفت الأنظار منذ أقدـ العهود.

وأخيراً، لعل القاريءيجد في ىذا الكتاب المبسط بعض ما يغذي 
 العقل، ويرىف الحس ويرضي النفس التي تعشق الفن وتتذوؽ الجماؿ.

 والله ولي التوفيق،،،

 المترجم

 5965أبسيل ضهة  55القايسة في 
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 تمًيد

الراقصات المعاصرات يمارسن منذ بضع سنوات شاىدت بعض 
رقصاً مصرياً حديثاً، وكاف الطابع المشترؾ في كل تلك الرقصات يتمثل 
في الحركات الاىتزازية العنيفة، والأوضاع المنفرة، وتحريك الأطراؼ 
بطريقة سريعة مفاجئة، وقد زعمت بعض الراقصات أنهن يقلدف الرقصات 

ل تلك الحركات والأوضاع في المصرية القديمة، ولكني لم أتذكر رؤية مث
أية رسوـ مصرية، ولذا وطدت العزـ في ذلك الحين على الكتابة في 
موضوع "الرقص المصري القديم"، إلا أف أبحاثي في فقو اللغة عاقتني 

 عن تحقيق تلك الأمنية.

أف تعريفها  -عندىا أضحت ابنتي "إيرينا" تلميذة لي -وقد بدا لي 
ف أيسر سبيلًب من محاولتي الحصوؿ على بطرؽ البحث العلمي قد يكو 

معلومات أىل الخبرة في فن الرقص، ولذا عهدت إليها ببحث موضوع 
 "الرقص المصري" بحثاً علمياً دقيقاً.

وقد بدأت ابنتي بجمع كل المادة والصور المنشورة في ىذا 
الموضوع، ثم نسخت أختها الكبرى "ميلبدا" بالحبر صور الرقص 

الطرؽ عن النقوش والرسوـ المصرية القديمة، وقد المنقولة بمختلف 
درسنا أثناء البحث كل التفاصيل الهامة، كما تأكدنا من بعض 

 الموضوعات حين قمنا بتجربتها بأنفسنا.
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وبعدئذ أخذت ابنتي "إيرينا" في كتابة ىذا البحث، وقد وافقت 
على طبعو حين بدت محتوياتو في ناظري مفيدة لكل شخص يتخذ من 

خ الثقافة مصدراً شيقاً للمعرفة وللترويح عن النفس، ولأجل أف يحقق تاري
ىذا البحث الهدؼ المنشود، كاف من الضروري إغفاؿ بعض التفصيلبت 
الفنية التي قد يملها القاريء، كذلك قمت بنفسي بتبسيط أسلوبو العلمي 

 الجاؼ حتى يستمتع قارئو بو.

 لعلي ثقة من نجاحو.وإني إذ أقدـ للجمهور ىذا العمل المشترؾ 

 د. فسانتشك لكطا
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 مقدمة

كتب الكثير عن الرقصات المصرية القديمة، ويخيل 
إليَّ أف أقدـ بحث تناوؿ ىذا الموضوع كتبو "ج. 
جاردنر. ولكنسوف" في كتابو "عادات وأحواؿ 

 ".(2)المصريين القدماء

في جمع تلك المادة  الغزيرة  ويرجع الفضل إلى "ولكنسوف"
الموضحة بالصور لأوؿ مرة وجعلها في متناوؿ اليد، ويمكن إجماؿ 

 البحث الذي نشره في كتابو فيما يلي:

"يتركب الرقص المصري من سلسلة متتابعة من المناظر يحاوؿ 
الراقص خلبلها عرض تشكيلة واسعة من الحركات، وقد رقص الرجاؿ 
والنساء معاً أو في مجموعات منفصلة فضلها المصريوف لما فيها من 
رشاقة وانسجاـ، وكاف البعض يرقص على أنغاـ بطيئة تتمشى مع أسلوب 

روف الخطوات المليئة بالحيوية تنظمها الألحاف الحركة، في حين فضل آخ
المناسبة، وكانت الفتيات في بعض الأحياف يعزفن على الطنابير أو 

                                                 
(1)
J. Gardner Wilkinson: “Manners and customs of the ancient 

Egyptians”, (London 1837: Part II, pages 328-340). 

 أدضس ٌـ "ٌٚىٕـْٛ".صُ ظٙغ ٘ظا اٌجذش ِشزوغاً فٟ وزبة 

“A popular account of the ancient Egyptians”, (new edition I-II, 

London 1874: Part I, (pages 133-140). 
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بالمزامير أثناء قيامهن بالرقص، أما الرجاؿ فكانوا يرقصوف دائماً بهمة 
ونشاط، يثبوف على الأرض بطريقة أقرب إلى أسلوب الأوروبيين منها إلى 

كانت الموسيقى التي تصحب الرقص مشتملة أسلوب أىل الشرؽ، و 
الجيتار  –الطنبور  –الكناره  –أحياناً على عدد كبير من الآلات: الجنك 

الدؼ .. إلخ"، وقد يكتفي في أحياف أخرى بتصفيق  –المزمار  –
الأيدي أوض "طرقعة الأصابع" أو يقتصر في الطرقات على قرع الطبوؿ 

رشيقة ىي الطابع المميز لأسلوب فقط، وكانت الحركات والإيماءات ال
 الرقص المصري القديم، وتشبو بعض رقصاتهم الباليو الحديث.

وقد أغرـ المصريوف منذ آلاؼ السنين بالدوراف حوؿ أنفسهم مع 
الاعتماد على ساؽ واحدة، كذلك رقص المصريوف في بعض الأحياف 

ولو بعيداً أزواجاً، وقد أمسك كل راقص بيد زميلو، وأدار نحوه وجهو أو ح
عنو، وكثيراً ما تابع الرجاؿ والنساء نغمة مفردة )سولو( منظمين الإيقاع 
بدقات أقدامهم، وكاف مستوى الرقص يتوقف على مقدرة الراقص ومدى 
إلمامو بفنو من ناحية، وعلى ذوؽ النظارة الذين يرقص من أجلهممن 

نية، على ناحية أخرى، وقد سمح للمهرجين بالقياـ ببعض الحركات المجو 
ألا يتعدوا حدود اللياقة، وكانت رقصات الطبقات السفلى من المجتمع 
تنزع إلى نوع من التمثيل التهريجي المعتمد على الإشارات، كما كانت 
الطبقات العاملة تغتبط بالتهريج والخروج عن الأطوار المألوفة أكثر من 

 اغتباطها بالتناسق والرشاقة.
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طويلة فضفاضة صنعت من نسيج رقيق وقد ارتدت الراقصات أردية 
شفاؼ، تسمح بمشاىدة شكل وحركة أعضاء الجسم، كما كن يرتدين 
في بعض المناسبات مجرد أحزمة ضيقة مزخرفة، وقد مثلت الفتيات في 
بعض الأحياف دوف أف يبدو على أجسامهن أي أثر لملبس وكأنهن عرايا 

ى إنمحاء خطوط تماماً، ومن الصعب أف نجزـ بذلك إذ لعلو يرجع إل
 الرداء أو إغفاؿ الفناف رسمو لشفافية القماش.

وجرت العادة على دعوة موسيقيات وراقصات محترفات إلى 
المآدب والاحتفالات، لتسلية المدعوين بالموسيقى والرقص، وكاف ذلك 
مظهراً أساسياً من مظاىر حسن الضيافة، وقد اقتنى السراة في منازلهم 

المرح في قلوب أسيادىم وضيوفهم بإتقانهم  الأرقاء الذين يبعثوف
الرقص، بجانب ما يقوموف بو من مهاـ أخرى، ولكن لم تكن من عادة 
المصري القديم المهذب الاندماج علناً أو سراً في الرقص، وكاف ذلك 
من خصائص الطبقات الدنيا فقط، وقد كاف الرقص على كل حاؿ مثلو  

 بية.كمثل الموسيقى، فرعاً ممن فروع التر 

وقد رقص المصريوف في المعابد كذلك تمجيداً لمعبوداتهم، كما 
رقصوا خارجها في الاحتفالات الدينية، واقتبس اليهود ىذه العادة منهم، 

 ولم يعدوىا ماسة بمقاـ الدين.
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ىذا البحث القديم في الرقص المصري، يعتبر على درجة كبيرة من 
عها من الرسوـ المصرية التواضع إذا اقتصر المؤلف فيو على مادة جم

 القديمة، ولم يحاوؿ قط تصنيف الرقصات.

 ملحوظة:

في طبعة جديدة من كتاب "ولكنسوف"، أعاد "برش" طبع فصل  
"ولكنسوف" عن الرقص بنصو نقلًب عن الطبعة الأولى للكتاب، ثم ألحق 
بو ملحقاً عن صور الرقص التي سجلت على جدراف مقابر الدولة القديمة 

 .(1)ختامي عليهامع تعليق 

وكتب "أدولف إرماف" في كتابو "مصر والحياة المصرية في العصور 
 " ما يلي:(3)القديمة

"لم يغفل المصريوف الرقص في أي احتفاؿ مصري قديم إذ اعتبروه 
تعبيراً طبيعياً عن الفرح، وقد اعتاد الفلبحوف ممارسة الرقص عند تقديم 

مدينة فقط، كما كاف يدور  بواكير محصولهم إلى المعبود "مين" رب
الرقص أياـ الاحتفالات بأعياد المرح والسرور التي كانت تقاـ للمعبودتين 

 العظيمتين "حتحور" و"باستت".
                                                 

(2)
J. Gardner Wilkinson: “The manners and customs of the 

ancient Egyptians”, (new edition revised and corrected by 

Samuel Birch, I-III. London 1878, PartI, pages 500-510). 
(3)
Adolf Erman: “aegypten und aegyptisches Leben im 

Altertum, neu bearbeitet von Herman Ranke” (Tubingen, 

1923). 
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ومعلوماتنا عن تلك الرقصات القومية محدودة، على أف الرجاؿ  
كانوا يرقصوف في أعياد الحصاد أياـ الدولة القديمة وقد تجردوا من 

ا الأحزمة، ويقوموف بحركات سريعة، وقد أمسكوا في ملببسهم فيما عد
 أيديهم عصياً يضربوف بعضها بالبعض الآخر.

ومن الرقصات الكثيرة الذيوع تلك التي مارستها نسوة المنزؿ 
لتسلية سيداتهن، وتبدو تلك الرقصات في الرسوـ القديمة ىادئة مهذبة، 

بحيث لا تكاد  إذ تخطو الراقصات الواحدة وراء الأخرى خطوات بطيئة
ترتفع أقدامهن عن الأرض مع تحريك أذرعهن، ولم يكن الأمر يخلو من 
وقوؼ أخريات يصفقن بالأيدي لضبط الإيقاع مع وقع أقداـ الراقصات،  
كما كاف الجنك والمزمار يؤلفاف المصاحبة الموسيقية في كثير من 

 الأحياف.

مضاىاتها ويقابلنا في ذلك العصر رقصات أخرى أكثر حيوية يمكن 
بالباليو الحالي، كما وردت صور رقصات يشترؾ فيها اثناف، بل يبدو في 
أحد مناظر الأسرة السادسة المحفوظة إلى الآف أف كل أربع فتيات 
يرقصن معاً ويقمن بتحريك عصى مزدانة برؤوس غزلاف، وكانت ىناؾ 

تلك رقصات أكثر تعقيداً يقوـ بها الرجاؿ، ولكنو إلى حد ما نادرة، ومن 
الرقصات رقصة مسجلة على جدراف مقبرة من أياـ السرة الرابعة تتألف 
من ثلبث مراحل، يقف فيها الراقصوف الواحد تجاه الآخر وقد ارتدوا 
أحزمة ذات حواش طويلة، وأمسك بعضهم البعض بالأيدي، ويقوموف 
بحركات متماثلة تماماً، ففي المرحلة الأولى يرفع كل منهم ذراعو وقدمو 
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ده في اتجاه زميلو، وفي الثانية يقف كل منهمعلى ساؽ واحدة ويثني ويم
الثانية عند الركبة مثل طائر الكركي، وفي المرحلة الثالثة يدير كل منهم 
ظهره إلى زميلو، ويبدو وكأنو يبغي الفرار في الاتجاه المضاد، ولكل 
مرحلة من تلك المراحل اسمها الخاص الذي كاف يرمز في أذىاف 

يين إلى معنى معين، وىذه الرقصات قريبة الشبو بما نسميو اليوـ المصر 
"لوحات حية"، وتسجل لنا مقابر بني حسن بعضاً من تلك اللوحات 
الحية، ففي واحدة صورت فتاتاف تمثل إحداىما الملك وتمثل الأخرى 
أسيرة المنكسر، وفي لوحة ثانية تمثل فتاة الريح في حين تمثل أخرياف 

عشاب وىي تتمايل مع الريح، وترتدي ىاتو الفتيات نقب النباتات والأ
الرجاؿ القصيرة، وىو زي الراقصات المألوؼ في الدولتين القديمة 
والوسطى، والذي لا يكاد يستر من أجسامهن إلى القليل، وىن متحليات 
بالقلبئد والأساور والخلبخيل، ويجملن رؤوسهن بأكاليل الزىر، ويكسين 

ويجدلن شعورىن في ضفائر تشبو ذيوؿ الخنازير، صدورىن بالشرائط، 
 تثقل أطرافها بكرات مما يكسب صاحباتها مظهراً رشيقاً أثناء الرقص.

وكانت الخادمات يسلين أسيادىن وسيداتهن أيضاً بالألعاب 
الرياضية، ولم يكن يعوزىن حتى لاعبات الأكروبات، وكاف انثناء الجسم 

المألوفة لديهن، وقد تمكنت إحدى في وضع يشبو القنطرة من الأوضاع 
في منظر ممثل على إحدى مقابر -الفتيات بما أوتي جسمها من ليونة 

من الانثناء إلى الخلف على شكل قوس، وتمكنت في  -بني حسن
الوقت نفسو، ودوف أف تسند نفسها بيديها من حمل زميلة لها، وفي 

اتجو رأسها إلى مناظر أخرى نجد إحدى الفتيات قد حملتها زميلتها وقد 
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أسفل، واثنتين يدور بهما الرجاؿ في حلقة دوراناً سريعاً بحيث لا تمس 
الأرض إلا أعقاب أقدامهما، وقد ارتدت ىاتو الفتيات الأردية الطويلة 

 العادية.

بيد أف ىذه الملببس قد تغيرت أياـ الدولة الحديثة، فاستبدلت 
طويلة تظهر من الجسم أكثر الفتيات نقب الرجاؿ بأردية كتانية شفافة 

مما تخفيو، أو اكتفين بأحزمة رفيعة يشددنها حوؿ خصورىن، وقد 
أضحت الرقصات في ذلك العصر أكثر رشاقة، وفي حين كاف 
الموسيقيوف أو الموسيقيات يصحبوف الراقصات في العصور السابقة، 
أصبحت الراقصات المحترفات في ذلك العصر يرقصن في المآدب، 

ت نفسو يضبطن الإيقاع بقرع الدفوؼ ودؽ الصنوج في حركة وفي الوق
 سريعة".

، أشكاؿ 271ص 76وقد صحب ىذا البحث أربع صور فقط )ش
( ولكن الحواشي ذيلت بمراجع دقيقة 181-180ص 210-211

 لصور كثيرة أغفلها "ولكنسوف" في كتابو سابق الذكر.

وليس لدى سوى اعتراض واحد على ىذا البحث، ذلك عندما 
في كتابنا( تمثل ثلبثة أوضاع بدلًا من  31اعتبر المؤلف الصورة )ش

ثلبث مراحل لوضع واحد، ولم يدر بخلده أف ىذه الأوضاع لا يمكن 
تحقيقها وفقاً لقانوف التوازف الطبيعي، ولو فهم المؤلف تلك الصورة فهماً 

 .سليماً لقادة ذلك إلى تفسيرات مغايرة فيما يتعلق بالصور الأخرى كذلك
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فصلًب مستقلبً  (7)وقد خصص "أ.فيدماف" في كتابو "مصر القديمة"
 16، ش373ص 73( وزوده بصورتين )ش371-372عن الرقص)ص

ياللوحات المرفقة(، وبأربع إشارات ىيروغليفية تمثل رجالًا يرقصوف 
 (.372ص

 وقد جاء بذلك الفصل ما يلي:

قص للترويح " مع أف المصريين من الطبقات الراقية لم يمارسوا الر 
عن النفس، فإف الرقص كاف عظيم الأىمية لديهم، وكما ترينا الإشارات 
الهيروغليفية الممثلة للفرح والمعبرة عنو، كاف المصريوف عندما يشعروف 
بالسعادة والسرور يقفزوف ويقوموف بحركات أخرى لا تعتبر في أوقات 

عند عودة  الاحتفالات خروجاً عن العرؼ المألوؼ، فعلى سبيل المثاؿ
الملك أو أي شخص ذي أىمية كاف يقوـ بهذه القفزات رجلبف مزوداف 
بالبورمورانج، في حين يتولى الإيقاع ثلبثة آخروف يحملوف نفس الأدوات، 
وكانت الفتيات يرقصن وىن عرايا أو مرتديات عباءات مفتوحة من أماـ 

بة أثناء إجراء المراسيم الدينية، وبمصاح -حوؿ القارب المقدس-
الموسيقى، وكن يعملن بعريهن التاـ أو الجزئي على طرد الأرواح الشريرة، 
وكاف للبشتراؾ في مثل تلك الحفلبت قيمتو الدينية، وقد حفظت لنا 

                                                 
(4)
A. Wiedemann: “Das alte Aegypten”, (Kulturgescchichtliche 

Bibliothek, herausgegeben von W. Foy, I. Reihe: 

Ethnologische Bibliothek 2, Heidelberg, 1920). 
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قوائم تسجل أسماء خادمات المعابد اللبتي كن يساىمن في مثل تلك 
 الطقوس.

اد وكاف الملك أو من ينوب عنو مضطراً إلى ممارسة الرقص في أعي
الحصاد إكراماً للمعبود "مين" إلو الخصب، ومع ذلك فمن العسير علينا 
اعتبار ذلك المنظر الذائع الصيت الذي يصور الملك يسرع ليقدـ 
القرابين إلى المعبود تمثيلًب لرقصة قربانية، إذ أف الإسراع ىنا إنما يرمز 

 للحماس الذي دفع الملك للمبادرة بتقديم القرباف للمعبود.

نت للرقصات الدينية أثناء تشييع الجنازات أىمية كبرى عند وكا
المصريين، وجرت العادة على أف تحتل النساء أماكنهن في تلك 
المواكب، وىن متشحات بأردية طويلة يعزفن على الآلات الموسيقية، 
ويلوحن بأغصاف الشجر في الهواء، أما الرجاؿ فيسيروف بخطوات ىادئة 

نساء، وقد وضعوا على رؤوسهم قبعات من ينظم إيقاعها تصفيق ال
السمار، وقد تسيطر على حركاتهم في بعض الحياف حيوية دافقة 
فيندفعوف مسرعين إلى الأماـ، وقد رفعوا أقدامهم إلى أعلى، وكاف 
يقودىم في بعض المناظر قائد سريع الحركة يحمل معدات القرابين، 

 وح الراحلة.وكاف الرقص يمارس أماـ المقبرة لتفيد منو الر 

إلى حد  -ويبدو أف حركات الفتيات في مثل تلك الرقصات كانت 
أكثر حيوية من حركات الرجاؿ، لقد كن يبدأف الرقص بخطوات  -كبير

افتتاحية بطيئة، ولكن سرعاف ما يأخذف في تحريك أيديهن وأقدامهن 
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بكل ما لديهن من قوة، ولا تزاؿ مثل تلك الرقصات تمارس في الجنازات 
 صر وفيما يجاورىا من دوؿ.في م

ولم يكن الهدؼ من ىذا الرقص إدخاؿ السرور على روح الميت 
فحسب، بل كذلك طرد الأرواح الشريرة التي قد تؤذيو، ولهذا كاف 

بعدـ إغفاؿ الرقص عند تشييع  -وىم أحياء-المصريوف يوصوف دائماً 
ازية جنازاتهم، وقد اتخذ المصريوف المشتركوف في تلك الرقصات الجن

منفرداً أحياناً أو مع زملبئو في أحياناً -مثلًب لهم المعبود "بس" الذي كاف 
يحمي برقصو الشمس من أعدائها، ونظراً لهيئتو القومية، فقد  –أخرى

.  كانت الرقصات الجنازية أبلغ أثراً إذا ما مارسها قزـ

ورقصت الفتيات في المآدب أيضاً لتسلية الضيوؼ، وكانت الثياب 
أكثر شيوعاً بينهن من الثياب القصيرة أو النقب، كما رقصن في  الطويلة

بعض الأحياف وىن عرايا تماماً أو متمنطقات بأحزمة رفيعة حوؿ 
جماعات تتألف عادة من فتاتين أو ثلبث، أو  –خصورىن، وكن يتحركن 

في دلاؿ ورشاقة وىن يلعبن بآلاتهن الموسيقية، أما  -منفردات فيما ندر
برعوا في القياـ بالحركات الرياضية، وفي تمثيل المواقف  الرجاؿ الذين

التهريجية، فقد ندر ظهورىم في المآدب في حين مارسوا الرقص أماـ 
 الجمهور في الطرقات مقابل ىبات.

وتستحق القائمة المنتقاة للمراجع الخاصة بالرقصات المصرية 
 القديمة، والتي أرفقت بذلك البحث اىتماماً خاصاً.
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"لويزا كلبس" في كتبها "النقوش في الدولة القديمة"، وعرضت 
، مجموعة كاملة لصور الرقص (1)و"النقوش وللصور في الدولة الوسطى"

المعروفة في الدولتين القديمة والوسطى، كما قامت بتصنيفها تصنيفاً 
 تاريخياً وشرحها شرحاً مقتضباً.

القائل إف وقد أثار تصنيفها للرقصات شكوكي فيما يتعلق برأيها 
ذبح الماشية في الدولة الوسطى لشخص متوفى أو أماـ جسد على فراش 
الموت، وفي اعتقادي أف صور الرقص التي ظهرت بجانب منظر الذبح 

 قد جاءت بمحض الصدفة، ولا تمت إليها بصلة.

ومن الناحية التاريخية تثير تصنيفات الرقصات المصرية القديمة 
الكثير من الشكوؾ لمجافاتو لحكم  بالشكل الذي أوردتو المؤلفة

 المنطق.

وقد خصص "بيير مونتيو" في كتابو "مناظر الحياة الخاصة في 
فصلًب قصيراً عن الرقص )من  (6)القبور المصرية من عهد الدولة القديمة"

 ( تضمن ما يلي:368إلى ص 361ص

                                                 
(5)
Louise Klebs, “Die Reliefs des alten Reiches”, "Die Reliefs 

und Malereien des mittleren Reiches", Heidelberg, 1915, 

1922. 

 صُ ظٙغ ٌٍّئٌفخ ثؼض طٌه.

“Die Reliefs des Neuen Reiches”. 
(6)
Pierre Montet: “Scenes de la vie privee dans les tombeaux 

egyptiens de l’ancien empire » (publications de la Faculte 

des Lettres de l’Universite de strabourg, Vol. 24, 1925).  
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"لا تستتبع ظاىرة تصوير الراقصات في صف يعلوه صف آخر من 
رورة الزعم بأنهن يرقصن بمصاحبة الموسيقى، فالموسيقيوف الموسيقيين ض

ىنا رجاؿ، والفتيات يلبسن ثياباً قصيرة، ومن المستبعد أف يسمح 
صاحب المقبرة لرجاؿ غيره بالنظر إليهن وىن في تلك الثياب، والمتبع 
دائماً في ذلك العهد أف يصحب الرقصات فتيات يضبطن الإيقاع 

تفسير ظاىرة تجاور الموسيقيين الرجاؿ  بالتصفيق، وعلى ذلك يمكن
والراقصات بأنو ربط منطقي بين مناظر متماثلة يقوـ بو الفناف الذي يزين 

 جدراف المقبرة.

وقد تمثل الرقص في أقدـ العصور في مجموعة من الفتيات 
يتحركن ببطء إلى الأماـ، وقد ضمن أيديهن فوؽ رؤوسهن في خطوات 

رقص، ولكن أضحت حركات النساء بعد أقرب إلى المشي منها إلى ال
ذلك أكثر انطلبقاً، ونشاىدىن يملن بأجسامهن إلى الخلف وىن واقفات 
على ساؽ ورافعات الأخرى إلى الأماـ، وكن يضبطن الإيقاع أحياناً بطرؽ 
عصى تنتهي برؤوس غزلاف بعضها ببعض وبتعاقب الأياـ خصصت 

ا ظهرت رقصات مساحات أوسع من جدراف المقابر لصور الرقص كم
 جديدة، أطلقت عليها أسماء خاصة كثيراً ما دونت على الصور.

وقد بنى "مونتيو" افتراضو أف الموسيقيين لا يصحبوف الراقصات 
على أسس واىية، حقيقة يصعب الحكم من صور الدولة القديمة إذا ما  
كاف الرقص قد صحبتو الموسيقى، أـ لا، ولكن بالرجوع إلى صور 

لية التي مثل فيها الرقص تصحبو الموسيقى، يمكن للئنساف العصور التا
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أف يدرؾ أف الأسس نفسها كانت سائدة أياـ الدولة القديمة إلا فيما 
 يتعلق بالرقص في الطقوس الجنازية.

ونحن نعرؼ كذلك أف العري لم يكن بالظاىرة النادرة أو المثيرة 
لنا، وتبين الصور  عند المصريين القدماء، كما ىو الحاؿ اليوـ بالنسبة

في كتابنا( أف الفتيات يرقصن في المآدب، وليس  78، 71)أشكاؿ 
على أجسادىن سوى أحزمة وحلي لا تكاد تستر منها شيئاً، ولكن ارتداء 
الفتيات لملببس قصيرة لم يكن يهدؼ إلى الكشف عن أجسامهن، بل 

ؿ عليو لإعطاء السيقاف حرية تامة في الحركة، وىو ما كاف يتعذر الحصو 
 لو ارتدين لباس النساء العادي الطويل الضيق.

كذلك يمكن افتراض أف الرقصات في أقدـ العصور لم تقتصر 
على تلك الأوضاع التي صورتها مقابر الدولة القديمة، إذ ربما اختار 
الفناف تلك الأوضاع إما لعجزه عن رسم أوضاع أخرى أكثر صعوبة، أو 

أو لأف كسلو قد دفعو إلى نقل أمثلة  لأنو كاف يرسم من نماذج معينة
 قديمة بدلًا من الابتكار الفني لأوضاع جديدة.
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البحح المادة ووضائل   طبيعة 

تقتصر مصادر معلوماتنا عن الرقص المصري  تكاد
القديم على الصور، إذ لم يشر الأدب المصري القديم 

 إلى الرقص إلا فيما ندر.

يراه بالصورة التي يراىا، وحتى  ويلزـ الفن المعاصر الفناف برسم ما
إذا ما افتقد النموذج فإف من واجبو أف يضفي على الرسم إيماءة أو حركة 
طبيعية، ليست بالمستحيلة أو بالبعيدة الاحتماؿ، فيجنب بذلك 
المشاىد للصورة أي إحساس بأف ما أمامو غير طبيعي، أما الفناف 

ينة في رسمو قد لا تتفق مع المصري القديم فكاف ملزماً بإتباع مباديء مع
اتجاىاتنا الحاضرة، فهو لا يرسم الشيء كما يراه، بل كما تأمره القواعد 
الملتزـ بها، وعلى ذلك إذا ما رغب الناظر الآف في فهم الصور المصرية 
القديمة، وجب عليو الإلماـ بالقواعد المرعية وقتئذ، وعندئذ يمكنو فهم 

اف المصري يهدؼ إلى تصويرىا في الوضع أو الحركة التي كاف الفن
، وىكذا يصبح من الضروري معرفة الأساليب الرئيسية التي (7)رسمو

 .(8)اتبعها المصريوف القدماء عند رسم الجسم البشري

                                                 
(5)

٠ٌُ اٌغؿُ اٌّوغٞ اٌمض٠ُ ػٕوغ٠ٓ أؿبؿ١١ٓ ٠زذضاْ فٟ اٌٙضف ٚاٌغغى: 

ٚوبْ ٠ـٛص غبٌجبً فٟ اٌمجٛع اٌزٟ وبٔذ رغٍك اٌزو٠ٛغ ػٍٝ اٌجضعاْ ٚر٠ٍٕٛٙب، 

ثؼض صفٓ ا١ٌّذ، فلا رزؼغى ٌٍلّؾ أٚ اٌؼٛاًِ اٌج٠ٛخ اٌزٟ رفـض٘ب، ٚإٌمق 

اٌظٞ وبْ ٠ـزشضَ فٟ اٌّؼبثض ٚا٢صبع اٌّىلٛفخ اٌّؼغًخ ٌزؤص١غ اٌجٛ ٚاٌلّؾ، 

 ٚ٘ٛ أِب ثبعػ أٚ غبئغ.
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(2) 

عند رسم إلو أو ملك أو أية شخصية ممتازة في وضع ساكن، كاف 
يرسم السيقاف على الفناف المصري أف يلتزـ تماماً بالقواعد التالية: أف 

حتى الخصر في وضع جانبي مع مد الساؽ البعيدة )عن الرائي( إلى 
الأماـ، على أف يكوف القدماف مواجهين للناظر في وضع يظهر أصبعي 

، وأف يرسم البطن بشكل (9)القدمين الكبيرين فقط ويخفي بقية الأصابع
 يبين ثلبثة أباعها، وأف يمثل الجزء العلوي من الجسم بحيث يظهر

تخطيط الخصر من خلف وتخطيط الصدر من أماـ، وأف ترسم الأكتاؼ 
منأماـ، والأذرع بكامل طولها مع اتجاه سطوحها الخارجية نحو 

 ، والرقبة والرأس في وضع جانبي، بينما الأعين من الأماـ.(20)الناظر

  
                                                                                                         

طٌه اٌزغاس اٌٌشُ اٌظٞ ٚثبٌغغُ ِٓ ػٍٛ وؼت اٌّوغ١٠ٓ فٟ اٌغؿُ، وّب ٠لب٘ض فٟ 

ِلأ أصبعُ٘، فمض ر١ّؼد عؿُِٛٙ ثشوبئن أوـجزٙب ٍبثؼبً فغ٠ضاً ٠ج١ٓ فْٕٛ 

اٌغؿُ ٚاٌزو٠ٛغ، ِٚٓ طٌه ػضَ رم١ض اٌفٕبْ اٌّوغٞ اٌمض٠ُ ثمٛاػض إٌّظٛع، 

ِٕٚٙب أْ الأك١بء اٌجؼ١ضح رجضٚ ألً دجّبً ٚفٟ ِـزٜٛ أػٍٝ ِٓ الأك١بء اٌمغ٠جخ، 

 ػٍٝ سَ إٌظغ ٠شفٟ ثؼٌٙب اٌجؼي. )اٌّزغجُ(.ٚأْ الأك١بء اٌزٟ رمغ 
(2)

 ٔجض أفًٌ ثذش ػٓ عؿُ اٌجـُ اٌجلغٞ فٟ وزبة "١ِغٚؿلاف ثغأه". 

Miroslav Branek: “The new conception of space in the art of 

ancient Egypt”, Veraikon, Vol, VI, 1919-1920 (in Czech). 
(5)

اٌوغغٜ ِغ الأهجغ اٌىج١غ ِزجٙخ ٔذٛ  رغؿُ فٟ ثؼي الأد١بْ أهبثغ اٌمضَ

 إٌبظغ.
(01)

فٟ ثؼي الأد١بْ ٠زجٗ اثٙبِب ا١ٌض٠ٓ اٌٝ أػٍٝ ِّب ٠ظٙغ اٌلشن اٌّغؿَٛ  

ث١ض٠ٓ ١ٕ١ّ٠ز١ٓ، أٚ اٌٝ أؿفً ف١ظٙغ اٌلشن ث١ض٠ٓ ٠ـبع٠ز١ٓ، ٚرـجت عؿُ 

الإثٙب١ِٓ اٌشبٍٟء فٟ أد١بْ أسغٜ فٟ ظٙٛع ا١ٌض ا١ٌّٕٝ فٟ إٌبد١خ ا١ٌـغٜ 

 ١ٌض ا١ٌـغٜ فٟ إٌبد١خ ا١ٌّٕٝ.ث١ّٕب ا
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(1) 

وإذا رسم الفناف إحدى الشخصيات السابقة في حركة، فقد كاف 
ينقل عن نموذج خشبي قائم أمامو، فهو يرفع الجزء  يقوـ بذلك وكأنو

الخلفي من القدـ بحيث تنثني الأصابع، وىو يثني القدـ عند الكعب، 
والساؽ عند الركبة أو عند مقدمة الفخذ، والجذع عند الوسط، واليد عند 
الرسغ، ومع استثناء إمالتو للرأس إلى الأماـ أو الخلف، فقد كاف تخطيط 

سم يسير على النمط نفسو الذي اتبعو عند رسمو لشخص بقية أجزاء الج
 .(22)في وضع ساكن

(3) 

وعند رسم أفراد الطبقات الدنيا من المجتمع، كالصناع والعماؿ 
والخدـ لم يقيد الفناف نفسو بتلك القواعد التقليدية الصارمة، فكما رسم 

جانبية الأفراد العاديين بالطريقة التقليدية فإنو رسمهم أيضاً في أوضاع 

                                                 
(00)

وبْ اٌفٕبْ ػٕض كغٚػٗ فٟ عؿُ الإٔـبْ فٟ ًٚغ ِزذغن هؼت ٠شططٗ ثلىً  

لغ٠ت ِٓ اٌطج١ؼخ، صُ ٠ؼّض ػٕض ًٚؼٗ فٟ اٌلىً إٌٙبئٟ اٌٝ اؿزجضاي الأجؼاء 

اٌزٟ عؿّٙب وّب رجضٚ فٟ اٌطج١ؼخ ثؤسغٜ رشٌغ ٌٍمٛاػض اٌّزجؼخ، ٚلض ٚهً اٌٝ 

ؽ ثٗ ِٓ ٘ظٖ اٌزشط١طبد، ٌُ رزُ فٟ ثؼٌٙب ػ١ٍّخ الاؿزجضاي، أ٠ض٠ٕب ػضص لا ثؤ

ِٚٓ اٌٛاًخ أْ اٌفٕبْ لض وف فٟ رٍه الأِضٍخ ػٓ ِّٙخ عؿُ اٌذغوبد اٌوؼجخ 

ٔز١جخ ٌؼجؼٖ ػٓ اؿزجضاي الأكىبي اٌزشط١ط١خ اٌّغؿِٛخ ثطغ٠مخ إٌّظٛع ثغؿَٛ 

 رطبثك اٌمٛاػض اٌّغػ١خ.
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، وأندر من ذلك رسمهم من (23)، وندر رسمو لهم من الأماـ(21)تماماً 
 .(27)الخلف

(7) 

وكانت القاعدة بوجو عاـ أف يتجنب الفنانوف المصريوف رسم 
الأفراد من الأفراد من الأماـ ومن الخلف، وكذا من الجانب، ففي 

مثلًب حيث صورت لعبة راقصة عرفت باسم "الدوراف  30، 11الأشكاؿ 
المرح"، كاف من الواجب رسم الفتى الأمامي من الظهر والفتى الخلفي 

)أ(  11من الأماـ، ولكن الفناف رسمهما وفقاً للطريقة التقليدية، وفي ش
 .(21)فقط أقدـ الفناف على رسم قدمي الصبي بطريقة المنظور

                                                 
(02)

)اٌجبٔت  64)اٌفزبح فٟ اٌٛؿَ(،  45، 40، 41، 25، 24، 22أظغ الأكىبي  

ٚغ١غ٘ب ِٓ الأكىبي، ٚوبْ اٌفٕبْ اٌّلجغ  50-66)فٟ اٌٛؿَ(،  65الأ٠ـغ(، 

ثبٌط١غلخ اٌزم١ٍض٠خ ػٕض عؿّٗ ٌلشن فٟ ًٚغ جبٔجٟ ٠ض٠غ إٌوف الأِبِٟ ِٓ 

اٌجـُ )ثبٌٕـجخ ٌٍٕبظغ( ٚاٌظٞ عؿُ ٚفمبً ٌٍمٛاػض اٌزم١ٍض٠خ ٔذٛ إٌوف اٌشٍفٟ: 

 )اٌغجبي اٌجبٌـْٛ(. 54، ف35زبح اٌزٟ روفك( ف)اٌف 5أظغ ف
(03)

لض عؿُ اٌجؼء اٌؼٍٛٞ ِٓ اٌجـُ ِٓ  45، ففٟ ٘ظا اٌلىً ٚوظا فٟ 64أظغ ف

 46ٚفمبً ٌٍطغ٠مخ اٌزم١ٍض٠خ،ٚفٟ ف 45الأِبَ، فٟ د١ٓ عؿُ اٌجؼء اٌـفٍٟ فٟ ف

ِٓ اٌجبٔت، وظٌه ٔجض فٟ هٛع ػوغ ِب لجً اٌزبع٠ز أْ اٌجـُ لض عؿُ ِٓ 

 (.2، 0)فالأِبَ 
(04)

)اٌٝ ا١ّ١ٌٓ(، وظٌه ٠ّىٓ اٌغجٛع فٟ ٘ظا اٌلؤْ اٌٝ وزبة  22أظغ ف

 J.G Wilkinson: “Manners and customs of the"ٌٚىٕـْٛ": 

ancient Egyptians”. 1
st
 edition, part III, page34, fig.2. 

 ِٓ اٌشٍف. -اٌجبٌؾ أِبَ إٌٛي-ففٟ طٌه إٌّظغ عؿُ إٌـبط 
(05)

)أ( ِضٜ الضاَ اٌفٕب١ٔٓ ػٍٝ اٌؼًّ صْٚ رفى١غ، اط عؿُ اٌفزٝ فٟ  ٠22ًٛخ ف 

د١ش  31اٌّئسغح ٚالفبً ث١ٓ ػِلائٗ اٌّبئ١ٍٓ ثضلاً ِٓ ًٚؼٗ سٍفُٙ، ٚوظا فٟ ف

 عؿّذ اٌفزبربْ اٌّـزٍم١زبْ أِبَ اٌغج١ٍٓ لا ث١ّٕٙب.
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 (1) 

وعندما أراد الفناف المصري القديم رسم مجموعة من الأفراد من 
و رسم صف جانبي منهم، وضع الأشخاص في الصورة بطريقة الأماـ، أ

، وكاف في بعض (26)تجعلهم يبدوف كالمصطفين الواحد خلف الآخر
الأحياف يرسم أقرب الأفراد إليو فقط، أما الآخروف فيكتفي بتمثيلهم 

الطريقتين معاً فجمع  38، وقد استخدـ الرساـ في ش(27)بخطوط عامة
 في الصورة في التكوين التالي:الفتيات السبع اللبتي مثلن 

 

والطريقة التي رسمت بها الفتيات اللبتي يصفقن، قد جعلت 
أذرعهن طويلة بشكل غير معقوؿ، ولكن الرساـ قد أصاب ىدفو على كل 

 حاؿ، إذ وفق إلى إقناعنا بأف ذلك الصف يضم ثلبث فتيات.

  

                                                 
(06)

 .55ف 
(05)

 .54ف 
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(6) 

إما وكاف المصري عند تصويره لحركة ما، يتبع إحدى طريقتين: 
تمثيل الجسم في وضع وقتي مميز لتلك الحركة كما يفعل فناف 

، أو رسم أدوارىا المتنوعة كما يتبع في كتب الألعاب (28)اليوـ
، وفي حين شاع استعماؿ الطريقة الأولى ندر استعماؿ (29)الرياضية

 الثانية:

 وىكذا يمكننا الوصوؿ إلى النتيجتين التاليتين:

للطريقة التقليدية قد يمثل شخصاً في  إف الشكل المرسوـ وفقاً  -2
 مواجهة الناظر كلياً أو جزئياً.

إف الفرد أو مجموعة الأفراد قد تمثل وضعاً ساكناً أو جزءاً من  -1
 حركة.

 ملاحظة:

تتصف الرسوـ المنقولة عن الصور المصرية القديمة، والتي نشرت 
حتى الآف بعدـ دقتها بوجو عاـ، ويرجع السبب في ذلك إلى أف الفناف 
الحديث الذي ينقل مئات الصور من المقابر لا يتاح لو الوقت الكافي 

                                                 
(02)

، ٚاٌغالوخ اٌزٟ 35، 36ٍٟ أظغ ػٍٝ ؿج١ً اٌّضبي اٌفزٝ اٌظٞ ٠مفؼ فٟ كى 

 .41رىْٛ كىً جـغ فٟ ف
(05)

 .32، 30، 26، 20-06أظغ الأكىبي  
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الذي يسمح لو بإتقاف رسومو، وىذا يفسر وجود الكثير من الاختلبفات 
بعض الرسوـ التي قاـ بنقلها فنانوف متعددوف، كما يرى  في تفاصيل

اللذين يصوراف منظر رقص من مقبرة حور  77، 73القاريء في شكلي 
" والثاني من كتاب Bouriantمحب، فالأوؿ منقوؿ عن بحث "بورياف 

"، مثل تلك الاختلبفات التي قلما تبلغ درجة Wilkinson"ولكنسوف 
سالف، قد ترجع أحياناً إلى تشويو أو عدـ تماثل ما بلغتو في المثل ال

وضوح الأصل، أما الصور الشمسية المأخوذة عن الأصل، فهي أقل 
وضوحاً من الرسم فيما يتعلق بالتفاصيل كما يتضح للقاريء في الصورة 

 W. Wreszcinski “Atlas zurالنشورة في أطلس "فرسزنسكي" 

altagyptischen kulturgeschichte”, pI 251. 

من حسن الحظ أف مثل تلك الاختلبفات لا تهمنا كثيراً في و 
 موضوع الرقص.
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المصسية القديمة السقصات   تصهيف 

تعطينا صور الرقص المصرية القديمة مادة تسمح لنا 
بتقسيم تلك الرقصات إلى مجموعات وفقاً للطابع المميز 
لكل، وسنعالج كل مجموعة من تلك المجموعات على 

 حدة.

 الحسكي الخالصالسقص  -5

كاف الرقص أصلًب بمثابة تصريف سهل لطاقة زائدة تكمن في 
شخص مستروح، ولكنو غير معتاد على الخموؿ، ويحصل كل من 
الراقص والمتفرج على المسرة من تلك الحركات التي يساعد ضبط 
إيقاعها على توفير الطاقة وطرد التعب وإطالة إمكانية الحركة، وقد 

شعورية وغير المنتظمة إلى حركات شعورية منظمة تحولت الحركات اللب
عندما ابتدأ النظارة في الاىتماـ بالرقص ومصاحبتو بتصفيق الأيدي أو 
بصيحات تنظم الإيقاع، ومن المؤكد كذلك أف محاولات التفوؽ على 
الراقصين والراقصات الآخرين يرجع إليها فضل كبير في تطوير الرقص 

ض العناصر الجوىرية، ويمكننا أف ندخل الحركي الذي كانت تعوزه بع
 1، 2تحت ىذا النوع من الرقص تلك الرقصات الممثلة في الأشكاؿ 

التي ترجع  12، 79، 39والتي ترجع إلى عصر ما قبل التاريخ، وأشكاؿ 
إلى عصور أحدث، ويمدنا التماثل بين أوضاع الراقصين والراقصات 
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، 1، 7ممثلة في الأشكاؿ المصريين في الرقصات الجنازية الطقسية ال
وأوضاع الراقصين المصورة على أواني عصر ما قبل التاريخ  77، 13، 8

ببرىاف جديد على قوة مبدأ المحافظة على القديم فيما  1، 2في أشكاؿ 
 يتعلق بالتقاليد الدينية والجنازية في مصر القديمة.

لسياضي -2 ا  السقص 

خرين، بعض الراقصين حملت المنافسة والرغبة في التفوؽ على الآ
على زيادة رشاقة الحركات وتهذيبها، في حين عمد البعض الآخر إلى 
اختيار حركات أكثر صعوبة وأشد إجهاداً، لا يقدر كل فرد على ممارستها 
لأنها تتطلب مرونة جسمانية كبيرة وتحتاج إلى تدريب طويل شاؽ، ومثل 

المصريوف القدماء في تلك الرقصات الرياضية أو"الأكروباتية" قد مثلها 
 الصور التالية:

، حيث نرى حركة رقص بديعة، فالراقصة تقف على 20في شكل 
ساؽ واحدة وقد رفعت الثانية إلى أعلى، ويميل جذعها إلى الخلف في 
حين تمتد ذراعاىا إلى الأماـ في وضع مواز للساؽ المرفوعة، فهذا 

لصعوبة نظراً لتضمنو الوضع يمثل في الواقع جزءاً من حركة، وىو بالغ ا
تحريك أعضاء الجسم في مستويات قائمة، ورفع الساؽ إلى أعلى دوف 
أف تعتمد على سند، فهل ىو وضع وقتي سوؼ تعود الراقصة بعده إلى 
الوضع المعتدؿ؟ أـ ىو مجرد تمهيد لخطوة أمامية طويلة؟ ونرى في 

لًب من )إلى اليسار( فتاتين تميلبف في انحناء يكاد يكوف مستحي 72ش
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ناحية توازف الجسم، فربما كاف الفناف ىنا يهدؼ إلى مجرد تسجيل 
 أوضاع مؤقتة تمهد بها الفتاتاف لتشكيل وضع "القنطرة".

أف  11وكذا التمثاؿ ش 72، 70، 17وتؤكد الصور أشكاؿ 
"القنطرة" كانت أحد أوضاع الرقص المحبوبة، وبينما تمثل "القنطرة" في 

أقل تقوساً في حين  17فإف القنطرة في ش ىيئة قوس كامل، 72، 70ش
درجة الاستواء تجعل من الصعب علينا  11بلغت القنطرة في التمثاؿ ش

أف نتصور إمكاف الرجوع إلى الوضع المعتدؿ، وعلى كل حاؿ، فمن 
الممكن للراقصة أف تقرب ما بين يديها وقدميها حتى تتخذ وضع 

ها حتى تتحوؿ إلى الوضع "القنطرة" المقوس أو تباعد بين يديها وقدمي
 المستلقي، كما يمكنها أف تحرؾ يديها وقدميها لتسير على أربع.

مكانة خاصة من الناحية الفنية، إذ أنها تصور  70وتحتل الصورة ش
 الفتاة في اللحظة التي تمثل مباشرة إتماـ وضع "القنطرة".

نوعاً من الانبطاح، فبالاتكاء على  31ويمثل وضع الفتاتين في ش
اليدين فوؽ الأرض وبتقويس الجسم، تمكنتا من رفع الجزء الأعلى من 
جسديهما مع انعطاؼ الرأس ورفع السيقاف وثنيها في محاولة للمس 

 رأسيهما بها.

)إلى اليمين( في أوضاع على جانب كبير  32وتبدو الراقصة في ش
من الغرابة، فهي إما تقفز إلى ارتفاع بسيط )مستخدمة اللحظة التي 

رجح فيها مركز ثقلها ما بين الارتفاع والانخفاض في سحب ساقيها يتأ
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بسرعة نحو جسمها، ثم بسطهما ثانية، وبذلك يخيل للناظر أف الجزء 
الأعلى من جسم الفتاة ظل ثابتاً، وأف الساقين فقط ىما اللتاف تسحباف 

 بالتناوب نحو الجسم أو بعيداً عنو( ، أو أنها تثب إلى الأماـ.

)د( فهي لا تنتمي غالباً إلى المجموعة الممثلة  32ة في شأما الفتا
في الصورة، إذ ىي الوحيدة التي ترتدي رداء نسوياً طويلًب، ويبدو في ىذا 
الوضع أف الفتاة كانت تخطو إلى الأماـ بتحريك ساقيها حركة لا تكاد 

 تدرؾ مع استمرار إبقاء جسمها منتصباً.

صبة وبوثبات غير محسوسة،  ولم يكن الرقص التوقيعي بقامة منت
 36بالأمر السهل، وقد تمكنت فتاة في ش 37، 36كما في الأشكاؿ 

من بعث الحياة في ىذا النوع من الرقص حين حاولا  37ورجل في ش
بحركات الأقداـ والأيدي تشجيع الراقص على أداء قفزاتو على أحسن 

 وجو.

كروباتي" ومن الصعوبة بمكاف تحديد الحد الفاصل بين الرقص "الأ
ثلبثة أوضاع لدور  31والألعاب "الأكروباتية" وقد سجل الفناف في ش

 معقد تقوـ بو راقصتاف، ويمكن تخيل القصة الكاملة لذلكالدور فيما يلي:

تتخذ فتاتاف متماثلتاف في الطوؿ والقوة وضعاً تقف فيو الواحدة 
خلف الأخرى وقد انفرجت سيقانهما، ثم تشكل الأولى جسدىا على 

يئة قنطرة، ووتحتضن زميلتها من الوسط، وتنحني الثانية بدورىا فوؽ ى
الأولى قابضة كذلك على وسطها، ثم تأخذ الثانية في الوقوؼ رافعة الفتاة 
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الولى بطريقة تجعل رأسها متجهة إلى أسفل في حين تمتد ساقاىا إلى 
 أعلى فيما بين رأس زميلتها.

اقا الفتاة الأولى الأرض، ثم تنحني الفتاة الثانية إلى أف تمس س
وىكذا تعوداف إلى الوضع الأصلي بعد أف تبادلتا مواقعهما وأدوارىما، 
وتتمكن الفتيات بمواظبتهن على التمرين من اكتساب براعة تسمح لهن 

 بممارسة سلسلة كاملة من ىذه الحركات بإيقاع منتظم.

زار منف في نهاية القرف الرابع  (10)وقد وصف شاب من سيراكيوز
قبل الميلبد، الرقصات الأكروباتية في مصر القديمة، فقد دعاه أحد سراة 

التي حاوؿ المضيف بها تسلية –المصريين إلى وليمة، فوصف الرقصات 
 :(12)ما يلي-في خطاب نقتبس منو فيما يخص موضوعنا  -ضيوفو

لراقصين أخذوا "... وقد اختفوا فجأة ليحل محلهم مجموعة من ا
يقفزوف في جميع الاتجاىات ثم يتجمعوف مع بعضهم ثانية، يتسلق 
أحدىم الأخر برشاقة منقطعة النظير، ويصعد آخروف فوؽ أكتافهم 
ورؤوس زملبئهم، ويكونوف أىرامات، ويبلغوف سقف الصالة، ثم يهبطوف 

م فجأة الواحد بعد الآخر ليقوموا بوثبات جديدة وقفزات خطرة بارعة، وى
دائماً في حركة دائبة، يرقصوف أحياناً على أيديهم، ويتجمعوف أحياناً 
أخرى في مجموعات زوجية، وقد يهبط أحدىم برأسو إلى أسفل فيما بين 

                                                 
(21)

 وبٔذ "ؿ١غاو١ٛػ" أُ٘ اٌّضْ اٌمض٠ّخ ثجؼ٠غح هم١ٍخ )اٌّزغجُ(. 
(20)

صْٚ أْ ٠ؼطٟ  – Fritz Weegeٚفمبً ٌزغجّخ أٌّب١ٔخ ٔلغ٘ب فغ٠زؼ ٠ٚجٟ  

 .Der Tanz in der Antike”, p.p 28-29“فٟ وزبثٗ  -اٌّغجغ
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ساقي زميلو، ثم يرفعوف أنفسهم بالتبادؿ حتى يعودوا إلى أوضاعهم 
الأصلية، وكل فرد منهم يحملو زميلو وعند سقوطو يرفع ىو بدوره زميلو 

 إلى أعلى".

وإني لواثق أف القاريء سيدرؾ دوف عناء من ىذا الوصف السابق 
 31للرقص "الأكروباتي" الزوجي أنو ينطبق على الرقصة التي يصورىا ش

والتي سبق لي وصفها، والعبارة التي وردت في أوؿ الفقرة المنقولة من 
 الرسالة "ىم يتجمعوف مع بعضهم ثانية، يتسلق أحدىم الآخر برشاقة

منقطعة النظير، ويصعد آخروف فوؽ أكتاؼ ورؤوس زملبئهم ..." ىي 
 الذي عنوف بلفظ "السماء". 19بمثابة وصف لشكل 

ومن الواضح أف الشاب السيراكيوزي كاف يتكلم عن راقصين، 
وأنا في -ولكنو وصف مع الرقص ألعاباً أكروباتية خالصة، وقد تساءلت 

إحدى  31ت بو فتاتاف في شىل يمكن اعتبار الدور الذي قام -حيرة
فلب يمكنني اعتبارىا رقصاً على  19الرقصات؟ أما ألعاب الصبية في ش

الإطلبؽ، في حين أف الرحالة السيراكيوزي لم يشغل نفسو بمثل ىذه 
المقارنات، ووفقاً لما جاء في مقدمة الخطاب فإف الحركات التي وصفت  

، وقد اعتبر كانت تصحبها الموسيقى، وربما تمت بإيقاع منتظم
 السيراكيوزي كل حركة تصحبها الموسيقى رقصاً.

  



 36 

 زقص المحاكاة -3

قلد الراقصوف في كل الأمم وفي جميع الأزمنة حركات الحيوانات، 
وتهدفهذه الرقصات التي تحاكي حركات الحيوانات وظواىر الطبيعة عند 

 إلى -التي لا يدخل المصريوف القدماء في عدادىا -الشعوب البدائية
استمالة الحيوانات أو استحضار ظواىر طبيعية معينة، فالوطنيوف 
الأفريقيوف يمارسوف رقصة النعاـ قبل خروجهم لصيده، مؤمنين بأنهم 
سوؼ يجذبوف النعاـ بمثل ىذه الرقصات. ويحاوؿ السحرة عن طريق 
رقصاتهم استنزاؿ المطر بنية الحصوؿ على حصاد وفير.. إلخ. ولكن 

الشعوب المتحضرة يهدؼ إلى إدخاؿ السرور على  رقص المحاكاة عند
قلب النظارة: إما لما يحتويو من عناصر التهريج، أو لإعطائهم الفرصة 
للحكم على مدى نجاح الرجاؿ والنساء الذين يمارسونو في محاكاة ما 

 يريدوف تقليده.

ولا يوجد حتى الآف صورة مصرية قديمة واحدة تصور رقصة تحاكي 
ت، ولكننا لا يمكننا الجزـ نتيجة لذلك، بأف المصريين حركات الحيوانا

القدماء لم يعرفوا ىذا النوع من الرقص. فالربط الفكري بين حركات 
الحيوانات والرقص يثبت العكس، ولنذكر على سبيل المثاؿ العبارة التالية 
التي وردت على لوحة حجرية أقيمت بمعبد آموف بالكرنك عن الملك 
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. )انعكس( بهاؤه على محيا الرجاؿ كبهاء (11)"أحمس تب بحتي رع
 ".(17)في السماوات الشرقية، عندما ترقص النعامة في الصحراء (13)آنوـ

ويحث مدرس تلميذاً على الاجتهاد والطاعة فيقوؿ لو: "كرس 
 (11)قلبك للبنصياع لما سأحدثك بو، وستجد ذلك مفيدًا "فالكايرى"

ساً، والحمامة البرية توضع في يتعلم أيضًا الرقص، والحصاف يغدو مستأن
 .(16)عش الحماـ لتصبح من الطيور الأليفة، في حين تقيد أجنحة الصقر

ومحاكاة الرقص لحركات الظواىر الطبيعية يمثلها المنظر ب في ش 
. ولتيسير فهم ىذه الرقصة قد رمز الفناف إليها بكلمة "ريح" فهذا 18

ت عليو الرقصة كاملة. اللفظ والرسم كذلك يسمحاف لنا بتخيل ما كان
ويلبحظ أف المسافة المحدودة بين المنظرين غير المتجانسين أ، ب تدؿ 
على أف الفناف كاف يبغي الاقتصاد في المساحة، ولهذا فقد رسم الفتاة 
الواقفة على قرب شديد من الفتاتين الأخريين حتى لقد امتد ذراعاىا 

ثل الريح كانت تقف على المنبسطاف فوقهما. والواقع أف الفتاة التي تم
مسافة من الفتاتين الأخريين وأنها حين تفرد ذراعيها إنما تمثل حركة 

                                                 

(
22

"أدّؾ رت ثذزٟ عع" ٘ٛ ثطً الاؿزملاي اٌظٞ ٍغص اٌٙىـٛؽ ِٓ اٌجلاص، (

ِٚئؿؾ الأؿغح اٌضبٌضخ ػلغح اٌزٟ ثضأد فجغ ػٙض جض٠ض ػا٘غ ٘ٛ ػٙض اٌضٚي 

 اٌذض٠ضخ. )اٌّزغجُ(.

(
23

 آَٔٛ ٘ٛ اٌٗ اٌلّؾ، ٠ّٚضً ٕ٘ب كغٚق اٌلّؾ.(

(
24

)"Urkunden des agyptischen Altertums" IV, p. 19, 9-19. 

(
25

 اٌٍفع "وب٠غٜ" ١ٌؾ ِٓ أهً ِوغٞ، ٚ٘ٛ ٠ل١غ اٌٝ د١ٛاْ ِٓ طٚاد الأعثغ.(

(
26

 ِٓ ثغص٠خ أـطبؿٟ ا١ٌٙغا١ٍم١خ:(

Anastasi III, 3/9 – 4/4 = Anastasi V, 8/1 – 9/1. 
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الريح. أيما الفتاتاف الأخرياف فكانتا تمثلبف بانثناءاتهما النباتات المتمايلة 
 والبوص والغاب... إلخ.

وىذه الرقصة تسمح لنا باستنتاج أف المصريين قد عرفوا رقص 
د حركات النبات لا بد أف يكوف أحدث من تقليد الحيواف لأف تقلي

حركات الحيواف. ولعلنا نتساءؿ بعد ذلك، ىل كاف من قبيل الصدفة 
يحاكي أجساـ  17فقط أف جسمي الراقصتين في وضع القنطرة في ش 

 كلبب الصيد؟

الصوجي -4  السقص 

لم يكن الرقص الزوجي بالمعنى المتعارؼ عليو الآف؛ معروفاً لدى 
على الإطلبؽ. ولم نعثر حتى الآف على صورة مصرية قديمة  المصريين

واحدة تصور رجلًب وامرأة يرقصاف وقد احتضن كل منهما الآخر، أو حتى 
أمسك كل منهما بيد الآخر. فأزواج الراقصين في مصر القديمة كانت 

 تكوف إما من رجلين وإما من امرأتين.

تيات يرقصن ولدينا مثل من الأسرة الخامسة لمجموعة من الف
. وتواجو كل منهن الأخرى وقد تماسكن بالأيدي. وتقف  23أزواجاً ش 

كل على ساؽ في حين ترفع الساؽ الأخرى مع ثنيها عند الركبة بحيث 
تلتقي أصابع القدمين ولا يتبين لنا ما سبق ىذا الوضع ولا الكيفية التي 

)إلى  21سارت بها الرقصة بعد ذلك. ومن الممكن أف يكوف ش 
ليسار( يمثل وضعاً آخر لنفس ىذه الرقصة الزوجية، ولو أف الجانب ا
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الأيمن من تلك الصورة لا يمثل رقصة زوجية بل يصور التدريب على 
 الرقص.

كيف أخذ   12 -26وتوضح أوضاع الرقص الزوجي في الأشكاؿ 
مصريو الدولة القديمة في الرقص بصورة جادة، فهنا نجد ستة أوضاع 

ها اسماً خاصاً. ومن المؤسف أننا لا يمكننا الجزـ معينة يحمل كل من
بالمعنى الدقيق لتلك الألفاظ لأف كل لفظ منها يحتمل تفسيرات عديدة. 

فكرة "الاشتياؽ"، وفي  26ويفيد التعبير الوارد في الوضع الأوؿ ش 
"الذىب الذي  28"الانطلبؽ"، وفي الثالث ش  27الوضع الثاني ش 

"الاختطاؼ  29تو("، وفي الرابع ش يجب الحصوؿ عليو )أو سرق
"سرقة  12"الأسر"، وفي السادس ش  10السري"، وفي الخامس ش 

حسناء )أو البحث عنها(". ومن الممكن في الوقت نفسو أف تعبر تلك 
 الألفاظ عن معاني أخرى.

ولعلنا نتساءؿ عن مدى العلبقة السيكولوجية بين أوضاع الرقص 
لواقع أف الصور لا ترينا إلا أف الراقصين والأسماء التي أطلقت عليها؟ ا

يمارساف حركات متماثلة، مع اتجاه الحركات إلى الداخل أحياناً وإلى 
الخارج أحياناً أخرى، ومع تغيير في وضع الذراعين اللذين خفضا قليلًب 
أو ثنيا بعض الشيء. ويبدو أف الهدؼ الرئيسي من تلك الرقصات، كاف 

 ا تضمنتو من تناسق حركي تاـ.إثارة إعجاب المشاىدين بم
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عن استمتاع مصري الدولة الحديثة بالرقص  11ويكشف لنا ش 
المتماثل الحركات بالدرجة نفسها التي استمتع بها أجدادىم في أياـ 
الدولة القديمة. وىنا، على أية حاؿ، لا يقبض الراقصاف على أيدي 

قبضتي اليدين بعضهما كما كاف الحاؿ أياـ الدولة القديمة، بل يضماف 
 على أف تتلبمسا بالإبهامين فقط.

في ش  (17)وكاف الرقص الذي تمارسو الفتاتاف بالمصفقات الخشبية
من النوع المتماثل الحركات دوف شك. ونظراً لعدـ تماسكهما  17

بالأيدي، فقد حصلنا على حرية حركية تفوؽ تلك التي حصل عليها 
 أقرانهما في الرقصات السابق وصفها.

أربعة أزواج من الراقصات. وتواجو كل  37 -33في ش  ونرى
راقصة الأخرى في ثلبث من ىذه المجموعات، بينما أدارت إحدى 
الفتاتين ظهرىا لزميلتها في المجموعة الثانية )من اليسار( مما قد يؤدي 
إلى الظن بأف الفتيات كن يدرف أثناء تأدية ىذا النوع من الرقص. ويبدو 

الجمود الذي يصاحب حركات الراقصات في ىذه للقايء بوضوح مدى 

                                                 

(
25

٠ّىٓ رمـ١ُ آلاد اٌّوغ١٠ٓ اٌّٛؿ١م١خ اٌٝ صلاس ِجّٛػبد عئ١ـ١خ: آلاد (

. ٚاٌّوفمبد اٌشلج١خ ٔٛع ِٓ ا٢لاد الإ٠مبػ١خ رذضس ٚرغ٠خ، آلاد ٔفز، آلاد ا٠مبع

 هٛربً ػٕض لغػٙب ثجؼٌٙب.

ب فبئمبً. ٚوبْ ًبثَ الإ٠مبع ٠مَٛ      ًِ ٚلض ا٘زُ اٌّوغ٠ْٛ اٌمضِبء ثٌجَ الإ٠مبع ا٘زّب

ثؼًّ ٠لجٗ اٌٝ دض وج١غ ِب رئص٠ٗ إٌٛرخ اٌّٛؿ١م١خ ا٢ْ، فٙٛ ٠ؼًّ ػٍٝ ًجَ ٔظبَ 

خ، ٚػٍٝ رٕظ١ُ دغوبد اٌزٛلف ٚرغ١غ اٌٍذٓ. ٚوبْ ٠ـزشضَ إٌغُ فٟ دغوبرٗ اٌّززب١ٌ

فٟ ٘ظا اٌـج١ً اٌزوف١ك أٚ رذغ٠ه الأ٠ضٞ ٚالأطعع أٚ "اٌطغلؼخ ثبلأهبثغ" أٚ 

 ا٢لاد الإ٠مبػ١خ. )اٌّزغجُ(.
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الصورة إذا ما قارناىا بالحركات المتمثلة في كل الصور الأخرى. فهل 
يهدؼ الفناف إلى رسم صورة )كاريكاتورية( للرقص تشتمل على حركات 
وأوضاع غير منسجمة، بغية إدخاؿ السرور على قلب المشاىد الذي 

ات الرشيقة المهذبة؟ أـ ىل تعودت عيناه على رؤية حركات الراقص
 يخضع تصوير الفتيات في ىذه الرقصة لفكرة معينة؟

كذلك قد يكوف من العسير الجزـ بما إذا كاف ىناؾ نوع من 
أـ أف كلًب منهما تمارس الرقص  19الترابط بين حركات الفتاتين في ش 

 مستقلة عن زميلتها.

ر المرفقة بهذا أما باقي الرقصات الزوجية التي قد تقابلنا في الصو 
الكتاب، فإنها تتضمن أفكاراً معينة سنضعها موضع الاعتبار في أماكن 

 أخرى من ىذا البحث.

 السقص الجماعي -5

إذا قصدنا بالرقص الجماعي، تلك الرقصات التي تعوزىا أفكاراً  
كامنة، والتي يمارس الراقصوف أثناءىا حركات مختلفة تتصل ببعضها 

ا أف نميز في المكاف الأوؿ تلك الرقصة التي يطلق اتصالًا وثيقاً، فيمكنن
، 10عليها اسم "الدوراف المرح" والتي يقوـ بها صبياف وفتاتاف في ش 

، ىذا إذا اعتبرنا الدوراف المرح أساساً نوعاً 11وستة من الصبية في ش 
 من الرقص.
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حيث نرى أربعة من  38ويتمثل الرقص الزوجي بوضوح في ش 
إلى مجموعتين. ويتقدـ كل زوج من الراقصين نحو الراقصين منقسمين 

الزوج الآخر بخطى راقصة، بينما تضبط الثلبث فتيات الواقفات خلفهن 
النغم بالتصفيق. أما طبيعة الوضع التالي حين يلتقي الزوجاف فمسألة 

 يصعب التكهن بها.

مجموعة من خمس راقصات، تمارس كل منهن  12وقد صور ش 
رسو الأخرى. ويظهر على كل حاؿ أف ىذه الحركات حركة مخالفة لما تما

مستقلة عن بعضها. وترقص كل راقصة دوف أف تكترث بالأخريات، ولا 
 يربط بين رقصاتهن سوى توقيت النغم.

حيث تقوـ طبية صغيرة  13والأمر جد مختلف فيما يتعلق بشكل 
بين راقصتين تلعب إحداىما على  -غالباً  (18)مستعملة الصنوج -بالرقص
. وبينما قيدت الآلات (30)، وتعزؼ الثانية بمزمار مزدوج(19)الطنبور

الموسيقية حركة الفتاتين الناضجتين، كاف لدى الصبية الصغيرة مطلق 

                                                 

(
22

 ٔٛع ِٓ اٌّوفمبد اٌّؼض١ٔخ. )اٌّزغجُ(.(
25

٠ٍٛخ، لض اٌطٕجٛع آٌخ ٚرغ٠خ طاد هٕضٚق هٛرٟ ث١ٌٟ اٌلىً، رّزض ِٕٗ علجخ ٍ ((

رموغ فٟ ثؼي الأد١بْ. ٚلض اؿزشضِذ ٘ظٖ ا٢ٌخ فٟ ػٙض اٌضٌٚخ اٌذض٠ضخ، ٚوبٔذ 

رذًّ ػٍٝ اٌوضع فٟ ًٚغ أفمٟ وّب ٠ـزشضَ اٌىّبْ ا٢ْ، أٚ فٟ ًٚغ عأؿٟ وّب 

رذًّ اٌغثبثخ. ٚرؼض ٘ظٖ ا٢ٌخ ِٓ أعلٝ ا٢لاد اٌٛرغ٠خ، اط ٠ّىٓ ٌىً ٚرغ ف١ٙب اسغاط 

 . )اٌّزغجُ(.أهٛاد ٚصعجبد هٛر١خ ِزٕٛػخ

(
31

اؿزشضَ اٌّؼِبع اٌّؼصٚط فٟ ػٙض اٌضٌٚخ اٌذض٠ضخ، ٚ٘ٛ ٠زىْٛ ِٓ ِؼِبع٠ٓ (

 ٠زمبثلاْ ػٕض اٌفُ ٠ٕٚفغجبْ ثؼ١ضاً ػٕٗ. )اٌّزغجُ(. 



 43 

الحرية في حركاتها. ولا شك أف رقصها كاف أكثر حيوية من رقص 
 ئ الحركة نسبياً.زميلتيها اللتين أتاحتا لها وسطاً ىاد

رقصاً متئداً، وقد اصطففن في  17وتمارس ثماف راقصات في ش 
صفين يضم كل منهما أربع راقصات. وتصحب ىذه المجموعة راقصتاف 
صغيرتاف أكثر حيوية يقرعن المصفقات الخشبية بطريقة إيقاعية. وىنا 
نجد كذلك أف الحركات المتئدة التي تقوـ بها الراقصات الناضجات 

ب الدور نفسو الذي لعبتو في الرقصة السابقة بالنسبة للفتاتين تلع
 الصغيرتين.

رقص أشخاص  -بمعناه الواسع -وإذا كنا نقصد بالرقص الجماعي
يمارسوف حركات متماثلة، فيجب علينا عندئذ أف ندخل ضمن ىذا النوع 
الرقصات الجنازية الطقسية، التي لم تكن في الأصل رقصات جنازية، 

ضحت كذلك فيما بعد نتيجة لقدمها. وتخلب مجموعات ولكنها أ
الراقصين بهذه الطريقة لب النظارة بتكرار إحدى الحركات بشكل يماثل 

 .(32)(76 -71، 19، 72تعاقب وحدة معينة في الزخرفة )ش 

 السقص الحسبي -6

جانباً من صورتين كبيرتين مثل فيهما الفناف  62، 60يكوف شكلب 
الذي ترجع كلتا  -مناظر من الحياة المعاصرة. ففي عصر الدولة الحديثة

                                                 

(
30

ِٓ  54 -22 -02 -5أسظد هٛع اٌغالو١ٓ إٌّفغص٠ٓ اٌّّضٍخ فٟ الأكىبي (

 ِجّٛػبد ِٓ اٌغالو١ٓ وبٔذ ِوٛعح ػٍٝ إٌَّ ٔفـٗ. 
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أقاـ المصريوف جيشاً من الجند المرتزقة اشترؾ فيو  -الصورتين إلى أيامو
، (33)والليبيوف الحاميوف، والبجد أو الساميوف (31)المازوي السود اللوف

. وليس من (37)والشرادنة الذين ينتموف أصلًب إلى جزر البحر المتوسط
، في حين 60العسير تمييز رجاؿ ملونين بين الجنود المرسومين في ش 

 إلى أصل ليبي. 62يرجع الجنود المصوروف في ش 

وكاف الرقص الحربي وسيلة مألوفة من وسائل التسلية للقوات 
عن طريق مقارنة الصورتين  -العسكرية في وقت راحتها. ويمكن

إدراؾ مدى انعكاس الطابع القومي للجنود على تلك  -السابقتين
 الرقصات.

ويمثل رقص الجنود الملونين مزيجاً ساذجاً من حركات غير منظمة 
التي لا تزاؿ  -تصحبها صيحات التحدي. ويحاوؿ قارع الطبلة الكبيرة

توجيو حركات  -ليوـتستعملها بعض القبائل الزنجية في إفريقيا إلى ا
 الراقصين وتغطية الصيحات عن طريق صوتها التوقيعي.

                                                 

(
32

ٕٛص ِٓ أؿلاف لجبئً اٌج١جبح اٌزٟ رمطٓ اٌوذغاء اٌلغل١خ ا٢ْ ف١ّب ث١ٓ ُ٘ ج(

اٌؼجب٠ضح... اٌز(. ٚلض اكزٙغ ٘ئلاء اٌجٕٛص ثبرمبْ  -ثلاص إٌٛثخ ٚاٌجذغ الأدّغ )اٌجلبع٠خ

 فْٕٛ اٌذغة، ٌٚظا اؿزشضُِٙ اٌفغاػٕخ فٟ اٌذغاؿخ ٚاٌذّلاد اٌذغث١خ. )اٌّزغجُ(.

(
33

 ٘ٛ ٔؼذ ٌج١غاْ ِوغ فٟ اٌلغق )اٌّزغجُ(. (

(
34

 -اٌظ٠ٓ ؿىٕٛا جؼ٠غح ؿغص١ٕ٠ب فٟ أغٍت اٌظٓ -وْٛ اٌّوغ٠ْٛ ِٓ اٌلغصأخ(

فغلبً أٌذك ثبٌج١ق اٌّوغٞ، ٚوبٔذ ِٓ ألٜٛ صػبِبرٗ فٟ أٚاسغ أ٠بَ اٌضٌٚخ اٌذض٠ضخ. 

 ٚلض ر١ّؼ ٘ئلاء اٌجٕٛص ثطٛي اٌمبِخ ِٚزبٔخ اٌجـُ ٚاٌمضعح اٌؼىـغ٠خ.

وبٔٛا ٠غطْٛ عءٚؿُٙ ثشٛط ٠ؼٍٛ٘ب ِب ٠لجٗ كىً الأٍ٘خ رزٛؿطٙب وغاد، ٚ    

 ٠ٚزـٍذْٛ ثبٌذغاة ٚاٌـ١ٛف ٚاٌشٕبجغ ٚاٌضعٚع اٌّـزض٠غح. )اٌّزغجُ(.
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أـ الجند الليبيوف، فإنهم ينظموف الإيقاع بطرؽ قطو معقوفة من 
بعضها ببعض، في حين يمارس زملبؤىم  (31)الخشب )بومورانج(

المزودوف بقطع خشبية ما يصوره وضع الجندي إلى اليسار الذي يبدو  
 مزعومًا، أما وضع زميلو فيمثل حالة دفاع مع تقهقر.كأنو يمثل ىجوماً 

التمجيلي -7  السقص 

أ وضعاً  18تعرض الفتاتاف المشتركتاف في الرقص في الصورة ش 
معروفاً تماماً من الصور التاريخية. فالفتاة الراكعة تمثل ملكاً من الأعداء 

يسرى على مهزوماً. أما الفتاة الواقفة فتمثل ملكاً مصرياً يقبض بيده ال
شعر ذلك العدو، في حين يمسك بيده اليمنى صولجاف الحرب ليحطم 
بو رأسو. وأقدـ الصور من ىذا النوع قد عرفت من لوح كاف يستعمل في 

الذي بدأ عصر الملوؾ  (36)تجهيز الكحل للملك المصري "منا"
التاريخيين. وقد كتبت العبارة "تحت أقداـ" على الصورة، وىي اختصار 

ي اعتاد المصريوف إلحاقو بالصور التاريخية السابقة الذكر، وىو للنص الذ
"كل الشعوب الأجنبية تجثو تحت قدميك". ومما سبق قد يستنتج أف 

 ىذه الصورة لا تمثل منظراً راقصاً بل لوحة حية.
                                                 

(
35

 ٘ٛ ٔٛع ِٓ اٌؼوٟ اٌّؼمٛفخ وبْ ٠ـزشضَ فٟ لٕن اٌط١ٛع )اٌّزغجُ(.(

(
36

ٝ ٌٛح ؿجً وفبح أً٘ اٌوؼ١ض ٌزٛد١ض اٌجلاص رذذ اِغح ٍِه ٠ضػٝ "ٔغِغ" ػٍ(

 ِٓ الأعصٚاػ ػضغ ػ١ٍٗ ث١ٓ آصبع ِض٠ٕخ اٌىبة ِٚذفٛظ ا٢ْ ثّزذف اٌمب٘غح.

ٚاٌجبدضْٛ فٟ ربع٠ز اٌفغاػٕخ ِب ػاٌٛا ٠شزٍفْٛ فٟ رذض٠ض اٌوٍخ ث١ٓ "ٔغِغ" ٘ظا     

ٚث١ٓ "ِٕب" اٌظٞ أجّؼذ اٌّوبصع اٌزبع٠ش١خ ػٍٝ أٔٗ ِٛدض اٌمطغ٠ٓ ِٚئؿؾ 

ضغُ٘ ٠ؼزمض ا٢ْ أْ "ٔغِغ" ٘ٛ "ِٕب". الأؿغح الأٌٚٝ اٌفغػ١ٔٛخ، ٚاْ وبْ أو

 )اٌّزغجُ(.
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ولكني أظن أف ىذا التأويل ليس من السهل تبريره، فالصورة 
في قتاؿ الملك مع العدو.  التاريخية السابقة تصور اللحظة الحاسمة

ويمكن للئنساف أف يتخيل تطور القصة بأكملها من البداية إلى النهاية. 
فقد واجو الأمير المعادي للملك المصري، وفي المبارزة التي تلت ىذه 
المواجهة استسلم الأمير وألقى سلبحو بعيداً وركن إلى الفرار، فتعقبو 

يو الفرار جثي على ركبتيو طالباً الملك. ولما رأى الأمير أنو يتعذر عل
الغفراف. ثم قبض الملك بيده اليسرى على شعره، وحطم رأسو بالعصا 

 التي بيده اليمنى، فخر الأمير صريعاً عند قدميو.

ولما كاف من المتعذر على الفناف تمثيل الحادث كلو في صورة 
لذي المنظر الحاسم ا -في الصور التاريخية كصورتنا -واحدة فقد اختار

يعبر عن القصة كلها، متبعاً في ذلك النمط الذي سار عليو الفناف 
المصري في جميع الصور، فهو يرسم موقفاً واحداً من الحركة فقط، 
سواء أكاف رقصاً أو صيداً أو عمل صانع أو مقابلة مع شعوب أجنبية أو 
إحضار ىدايا إلى الملك أو منظر موقعة. ولذلك لا يمكن اعتبار ىذه 

اظر لوحات حية قصد بها أف تكوف تمثيلًب لصاحب المقبرة خلبؿ المن
 حياتو الدنيوية.

ويستوقف النظر الاختلبؼ بين رقصة الحرب التي يمارسها الجنود 
والرقصة التمثيلية التي سبق الإشارة إليها. فالجنود يرقصوف  62في ش 

و مستخدمين قطعاً من الخشب ربما كانت أسلحة حقيقية )بومورانج؟( أ
أ التي تمثل الملك، فتؤدي الحركة  18تقليد لها، أـ الراقصة في ش 
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الدالة دوف أف تمسك بيدىا عصا تحطم بها رأس العدو. وىذا ىو أيضاً 
أحد الأسباب التي من أجلها اعتبر المنظر المشار إليو منظر رقص، إذ لو  
كاف يمثل لوحة لما كاف ىناؾ داع لأف تصور الراقصة الممثلة للملك 

 دوف عصاة في يدىا.

الموضيقي -8  السقص 

يمكن الاستدلاؿ على أف المصريين قد عرفوا الرقص الموسيقي من 
وصف الإغريقي من "سير أكيوز" للمأدبة التي أقامها أحد ثراة المصريين 
في منف. وقد سبق اقتباس جانب من ذلك الوصف عندما تحدثت عن 

الذي يتعلق بهذا النوع  الرقص الرياضي. وفيما يلي الجزء من الخطاب
 .(37)من الرقص

"ووقع نظري الآف على فرقة من الموسيقيين مقبلين نحونا وفي 
أيديهم آلات موسيقية متنوعة تبينت من بينها الجنك والقيثارة والكنارة 
والمزمار المفرد والمزدوج والدؼ والصنج. وقد غمرونا طواؿ الوقت 
بفيض من الأغاني كاف النظارة يصفقوف استحساناً لها. ثم استقر في 

راقص وراقصة مزودين بالمصفقات،  -عند إشارة معينة -وسط القاعة
وىي تتكوف من قطعتين مستديرتين ومجوفتين من الخشب توضعاف في 
الكفين فتنتظم خطوات الرقص على دقاتهما. وقد رقص ىذاف الراقصاف 
منفردين حيناً، ومعاً في شكل متناسق حيناً آخر. وكانا ينضماف معاً، ثم 

                                                 
35

 ( فٟ وزبثٕب.0، ٍِذٛظخ )25ٚفمبً ٌٍزغجّخ الأٌّب١ٔخ، أظغ م  ((
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ا أف يقتربا من بعضهما مرة أخرى. وقد جرى الراقص يتباعداف، ثم لا يلبث
الصغير وراء زميلتو متتبعاً لها وقد بدت عليو تعبيرات رقيقة تنم عن 
الرغبة، أما الفتاة فكانت تهرب باستمرار، وىي تدور وتلف كأنها ترفض 
محاولاتو بعد ىذه المطارحة الغرامية. وقد تمت ىذه التمثيلية بشكل 

 شاط فبدت لي ممتعة للغاية".متناسق، وبخفة ون

وإذا نظرنا إلى صورنا عن الرقص المصري القديم فسنجد ثلبث 
 بالرقص السابق ذكره. -منها تذكرنا إلى حد ما

ثلبث راقصات ترتدي إحداىن الملببس العادية  27فقد صور ش 
للمرأة وقد مثلت في وضع ىاديء، أما الأخريتاف فقد ارتدتا نقب 

نقبة تختلف عن نقبة  -على غير العادة -نهماالرجاؿ. ووضعت كل م
الثانية حتى يتمكن الناظر من تمييز إحداىما عن الأخرى بسهولة. وتتخذ  
كل منهما وضعاً متماثلًب يرمز إلى مخاطبة الفتاة التي تقف في سكوف 
أمامهما. فلم لا تمثل الفتاتاف في زي الرجاؿ غريمين يتنافساف على رضاء 

 الفتاة؟

إلى التقدـ بطلب في  71الفتاة الوسطى في ش  ويرمز وضع
تواضع، في حين تعبر حركة الفتاة التي تقف منتصبة أمامها عن التردد في 

تتجو الفتاة الواقفة في الوسط  10قبوؿ الطلب أو رفضو. وفي ش 
بجسمها إلى اليمين نحو الفتاة التي تعزؼ على الكنارة، بينما تدير رأسها 

الفتاة التي تلعب على الطنبور. وىي لا تحمل أية نحو اليسار في اتجاه 
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آلة موسيقية، كما تعبر حركات ذراعيها عن التردد. فهنا كذلك لم لا 
تكوف الموسيقيتاف تتنافساف على رضاء زميلتهما مستخدمتين في ذلك 

 السبيل الغناء والموسيقى؟ 

م -9  زقص الأقصا

يقها إلى مصر في طر  (38)عندما كانت القافلة التي يقودىا حركوؼ
، أرسل (39)من رحلة أمر بها الملك "بيبي نفركارع" من الأسرة السادسة

حركوؼ رسالة إلى الملك يخبره فيها بتوفيقو في مهمتو وبأنو قد جلب 
معو ىدايا ثمينة لسيده. وقد رد عليو الملك برسالة نقش حركوؼ 

 :(72)، ويمكن ترجمتها فيما يلي(70)محتوياتها على جدراف مقبرتو

                                                 

(
32

 ٠غجخ أْ ٠ىْٛ إٌطك اٌوذ١خ ٌٙظا الاؿُ "سٛف دغ" )اٌّزغجُ(.(

(
35

ٌُ رمزوغ جٙٛص اٌّوغ١٠ٓ فٟ ػٙض اٌضٌٚخ اٌمض٠ّخ ػٍٝ رؼ١ّغ أعى اٌٛاصٞ (

ه ثجٙٛصُ٘ اٌٝ اٌجٕٛة، فزؼضصد عدلاد اٌىلف ػٍٝ أ٠ضٞ فذـت ثً ارجٙٛا وظٌ

اٌغدبٌخ فٟ ِجبً٘ أفغ٠م١ب. ٚلض رٛغٍذ اٌغدلاد فٟ ػٙض الأؿغح اٌـبصؿخ جٕٛثبً 

ٚسبهخ عدلاد "سٛف دغ" اٌظٞ ػبص ِٓ عدٍزٗ الأس١غح ثؼض رٌٟٛ اٌٍّه اٌجض٠ض 

 اٌؼغف ِٚؼٗ غٕبئُ ٚ٘ضا٠ب ػض٠ضح ِٓ ث١ٕٙب لؼَ. )اٌّزغجُ(.

(
41

ٛف دغ" ٔن اٌشطبة ػٍٝ جضعاْ ِمجغرٗ ثؤؿٛاْ، ٠ٚؼزجغ ٘ظا ؿجً "س(

 اٌشطبة ِٓ ألضَ اٌٛصبئك اٌزٟ رىلف ػٓ اعر١بص ِجبً٘ أفغ٠م١ب. )اٌّزغجُ(.
40

 أصق ٔـز ٌٍٕن ا١ٌٙغٚغ١ٍفٟ ٔلغٖ اٌؼلاِخ "وٛعد ػ٠زب":((

Adolf Erman, "Der Brief des Konig Nefer- ke're" (in) Zeitschrift 

fur die agyptische Sprache und Alterumskunde XXXI, 1893, 

page 65a. f. 
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"في اليوـ الخامس عشر من الشهر الثالث لفصل الفيضاف من 
، بأمر الملك للسمير الأوحد، الكاىن المرتل، قائد (71)السنة الثانية

القوافل، حركوؼ: لقد ألممت بمحتويات خطابك الذي أرسلتو إلى 
مع الجيش الذي  -الملك في قصره لتنبئو بأنك قد عدت سالماً 

 ".(73)من بلبد "أياـ -اصطحبتو

ولقد ذكرت في خطابك أنك قد أحضرت ىدايا عظيمة طيبة من  
سيدة "أياـ" إلى حضرة ملك الوجهين  (77)كل نوع، منحتها حتحور

 القبلي والبحري "نفركارع". فليحيا أبدياً ومخلداً.

                                                 

(
42

وبٔٛا ٠جٍْٙٛ اٌزٛاع٠ز اٌّطٍمخ، ٌُٚ ٠زفمٛا  -وجم١خ اٌلؼٛة اٌمض٠ّخ -اٌّوغ٠ْٛ(

ػٍٝ ثضا٠خ ػ١ِٕخ صبثزخ ٠غصْٚ ا١ٌٙب الأدضاس وّب ٔفؼً ا١ٌَٛ د١ٓ ٔزشظ ١ِلاص اٌـ١ض 

أعسٛا ثبصٞء الأِغ ٚعاء اٌذٛاصس  اٌّـ١خ أٚ ٘جغح اٌغؿٛي اٌىغ٠ُ ثضا٠خ ٌٍزم٠ُٛ، ثً

اٌٙبِخ وؼبَ اٌذغة ث١ٓ اٌلّبي ٚاٌجٕٛة أٚ ؿٕخ رؼضاص اٌّبك١خ، صُ ارشظٚا ِٓ دىُ 

وً ٍِه رم٠ّٛبً لبئّبً ثظارٗ رئعر ف١ٗ اٌذٛاصس اٌزٟ دضصذ سلاٌٗ. ٚلض جؼً 

اٌّوغ٠ْٛ كٙٛع اٌـٕخ اصٕٟ ػلغ كٙغاً ٚػػٛ٘ب ػٍٝ صلاصخ فوٛي ٟ٘ فوً 

 ّٛ اٌؼعع أٞ اٌلزبء ٚفوً اٌذوبص أٞ اٌو١ف.اٌف١ٌبْ ٚفوً ٔ

٠ٚلادع أْ اٌؼبصح اٌّزجؼخ فٟ وزبثخ اٌزٛاع٠ز ٟ٘ طوغ اٌـٕخ صُ رغر١ت اٌلٙغ     

 ثبٌٕـجخ ٌٍفوً صُ ا١ٌَٛ. )اٌّزغجُ(.
43

 إٌطك اٌوذ١خ لاؿُ ٘ظا الإل١ٍُ ِٓ ألب١ٌُ إٌٛثخ ٘ٛ "أ٠بَ" أٚ "أ٠ّب". ((

الأؿغح اٌـبصؿخ اٌزٟ رـغص أسجبع اٌغدبٌخ  ٚلض ٚعص طوغ "أ٠بَ" وض١غاً فٟ ٔوٛم

أِضبي "أٟٚٔ" ٚ"سٛف دغ". ٚلا ٠ؼاي ِٛلغ "أ٠بَ" اٌجغغافٟ ثبٌٌجَ ل١ض اٌضعاؿخ 

ٚاٌجذش ٚاْ وبْ فٟ أغٍت اٌظٓ لغ٠جبً ِٓ اٌللاي اٌضبٟٔ أٚ اٌٝ اٌجٕٛة ِٕٗ. 

 )اٌّزغجُ(.
44

ػٍٝ كىً ِٓ أكٙغ ِؼجٛصاد اٌّوغ١٠ٓ اٌمضِبء الإٌٙخ "دزذٛع"اٌزٟ ِضٍذ  ((

 ثمغح أٚ فٟ هٛعح اِغأح، ٚطاع رمض٠ـٙب فٟ ج١ّغ اٌجٙبد. )اٌّزغجُ(.
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ولقد ذكرت في ذلك الخطاب بعد ذلك أنك قد جلبت من أرض 
أحضره القائم على الأرواح قزمًا يرقص رقصًا مقدسًا، مثل ذلك الذي 

. وقد (71)الخزانة "باروردد" من بلبد بنت في عهد الملك "أسيسي"
ذكرت لجلبلتي أنو لم يحدث قبل ذلك مطلقًا أف أي شخص ممن زاروا 

.  "أياـ" قد جلب مثل ذلك القزـ

ليكن معلوماً دائماً أنو يجب عليك أف تعمل ما يرغب فيو ويرضى 
نائمًا فلتهتم بعمل ما يرغب فيو،  عنو سيدؾ. وسواء أكنت مستيقظاً أو

ويرضى عنو، ويأمر بو سيدؾ. ولسوؼ يحقق جلبلتي رغباتك الهامة 
المتعددة ليفخر بها أيضاً )ابنك( وحفيدؾ للؤبد، وحتى يقوؿ الجميع 
حين يسمعوف بما فعلو جلبلتي لك: "ليس ىناؾ ما يماثل ذلك الذي 

اـ"، وقد أنجز ما كاف تلقاه سميره الأوحد "حركوؼ" عندما عاد من "أي
 يجب عليو عملو وفقًا لما رغب فيو الملك وارتضاه وأمر بو".

أبحر فوراً في النهر إلى قصر الملك. أسرع وأحضر معك القزـ 
الذي جلبتو من بلبد الأرواح. وأرجو أف يكوف حيًا سليمًا وفي صحة 
جيدة حتى يقوـ بالرقص المقدس، ليدخل السرور إلى قلب ملك الوجو 

 لقبلي والبحري "نفركارع"، فليحيا أبدياً ومخلداً.ا

                                                 

(
45

أدض ٍِٛن الأؿغح اٌشبِـخ، ٚلض أعؿً ٘ظا اٌٍّه "ثبٚعصص"، أدض وجبع ِٛظف١ٗ (

اٌٝ ثلاص ثٕذ "اٌوِٛبي اٌذب١ٌخ غبٌجبً" فىبْ ِٓ ث١ٓ ِب أدٌغٖ ِٓ اٌٙضا٠ب لؼِبً. 

 )اٌّزغجُ(.
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وعندما ينزؿ معك في السفينة فلتعمل على أف يكوف من حولو على 
جانبيها رجاؿ يقظوف يراقبونو حتى لا يقع في الماء. ولتعمل على أف يناـ 
معو في حجرتو رجاؿ يقظوف. ولتفتش عليو عشر مرات كل ليلة لاف 

القزـ أكثر من ىدايا "سيناء" و"بنت".  جلبلتي يتوؽ إلى رؤية ذلك
وعندما ترسو عند القصر فلتعمل على أف يكوف القزـ معك حيًا سليمًا 
وفي صحة جيدة. وعندئذ سأقوـ بعمل أشياء عظيمة لك تفوؽ ما عمل 
للقائم على الخزانة "باوردد" في عهد الملك "أسيسي"، لأف رؤية ذلك 

 القزـ ىي رغبة جلبلتي الملحة".

الذي كاف وقتذاؾ صبياً في العاشرة  -خطاب الملك "نفركارع"ومن 
يبدو بجلبء ما كاف في رقصات القزـ المقدسة من ترفيو فريد  -من عمره

عن الملك. ولا يمكننا أف نرجع تحمس الملك الشديد إلى صغر سنو 
فحسب إذ تتضح الأىمية التي أسبغت في ذلك العهد على رقصات 

التاريخية التي تحدثت في عهد الملك "نفركارع" الأقزاـ من أف الروايات 
 310عن ذلك القزـ الذي أىدي إلى الملك "أسيسي" قبل ذلك بقرابة 
 عاماً، قد تطرقت إلى ذكر الرجل الذي أحضره إلى الملك حينذاؾ.

أقزامهم بالقرب  -في العصور التاريخية المبكرة -وقد دفن الملوؾ
من قبورىم كما يثبت ذلك العدد الكبير من لوحات القبور التي عثر 
عليها. ويعد تمثاؿ لقزـ من الحجر الجيري يرجع إلى عهد الأسرة 
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الخامسة ويوجد حالياً في متحف القاىرة إحدى آيات الإبداع في الفن 
 .(76)المصري القديم

الملك  (77)وفي نصوص الأىراـ كاف يقاؿ للبحار لكي يسمح لروح
المتوفى بالعبور في قاربو للعالم السفلي، أف الملك ليس إلا القزـ الذي 

 .(78)سيرقص للئلو رع، ليبعث البهجة في قلبو أماـ عرشو العظيم

بين الصور المصرية القديمة على منظر أي  -حتى الآف -ولم نعثر
لكن حفظت لنا آلاؼ من التماثيل والنقوش والصور للئلو قزـ يرقص، و 

"بس" الذي كاف يطرد برقصو الأرواح الشريرة. وقد اخترت من بينهم 
 (.61، 67اثنين )ش 

ويعتمد عنصر التأثير في رقص الأقزاـ بلب شك على المحاكاة 
 الهزلية بحركات غير متزنة.

                                                 

(
46

 أظغ: (

Erman- Ranke, "Aegypten und agyptisches Leben in Altertum", 

Tubingen, 1923, pl. 10, fig. 3.)رغجُ اٌٝ اٌؼغث١خ( 

(
45

اػزمض اٌّوغ٠ْٛ أْ اٌغٚح رمَٛ ثغدٍخ ٠ٍٍٛخ كبلخ فٟ ٍغ٠مٙب اٌٝ اٌؼبٌُ ا٢سغ. (

 )اٌّزغجُ(.

(
42

 .0052 -0062ٔوٛم الأ٘غاَ فمغاد علُ (

ضخ ٚرم١ٙب كغ الأسطبع ٚرٌّٓ ؿلاِخ ٚٔوٛم الأ٘غاَ ٟ٘ ٔوٛم رذّٟ اٌج    

عٚح اٌٍّه، صٚٔذ ػٍٝ جضعاْ غغف اٌضفٓ فٟ الأ٘غاِبد ِٕظ ٔٙب٠خ الأؿغح اٌشبِـخ 

 ٚأصٕبء الأؿغح اٌـبصؿخ. )اٌّزغجُ(. 
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قزاـ التي ترجع إلى ومع أننا نقابل عدداً لا بأس بو من صور الأ    
، فإنها لم تكن بالكثرة التي تفي بحاجة جميع (79)عهد الدولة القديمة

الذين يرغبوف في رؤية رقص الأقزاـ، ولذا كاف الراقصوف ذووا النمو 
على سبيل  19الطبيعي يقوموف بتقليد رقصات الأقزاـ. ونجد في ش 
المكتملي النمو المثاؿ صورة لرقص الأقزاـ يمارسها راقصوف من الأفراد 

 ذوي القامات العادية.

 السقص الجهاشي -51

يمكننا أف نميز في صور المصريين القدماء ثلبثة أنواع للرقص 
الجنازي حسب الفكرة الكامنة وراء كل نوع. فالنوع الأوؿ ىو الرقص 
الطقسي الذي يكوف جزء لا يتجزأ من الطقوس الجنازية، والثاني يتمثل 

المعبرة عن الحزف التي يمارسها أشخاص يشتركوف في في تلك الحركات 
الجنازات، والثالث ىو الرقص الدنيوي الذي يمارس للترفيو عن روح 

 الميت.

وأىم ىذه الأنواع ىو الرقص الجنازي الطقسي الذي كاف في 
الأصل نوعاً من الرقص الدنيوي، ناؿ قدراً خاصًا من الاعتبار لقدمو. 

، كما نقابلو 1، 2قبل التاريخ: شكل  ونحن نجده في صور عصر ما
باستمرار في العصر التاريخي. ويقوـ بو عادة عدد كبير من الراقصين 
والراقصات، يصاحبهم زملبء يصفقوف تصفيقاً إيقاعياً. وتتحرؾ النساء أو 

                                                 

(
45

 .Klebs, "Die Reliefs des alten Reiches", page 32-33أظغ: (
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الرجاؿ في خطوات راقصة حرة وىم منتصبوا القامة، وقد رفعوا أيديهم 
الذي يمثل منظر رقص بأكملو،  7فوؽ رؤوسهم كما يتضح من شكل 

أشكالًا منفردة من مناظر رقص مشابو مثل  -لأجل المقارنة -وقد اخترت
من الدولة الوسطى، وشكل  13من الدولة القديمة، وشكل  8، 1شكلي 

)إلى اليسار(،  22، 7، 3من العهد الصاوي. وتكشف لنا أشكاؿ  77
من العهد  76 -71التي ترجع إلى عهد الدولة القديمة، وأشكاؿ 

 الصاوي عن أوضاع أخرى لمثل ىذا النوع من الرقص.

وقد أمكن معرفة ىذا النوع  من الرقص من صور عديدة ترجع إلى 
. أما عهد الدولة الوسطى، فليس لدينا منو إلا (10)عهد الدولة القديمة

                                                 
51

الزوغ إٌلغ ػٍٝ ٔلغ فٟ ٘ظا اٌىزبة جبٔت ِٓ رٍه اٌوٛع اِب وبٍِخ أٚ  ((

أجؼاء ِٕٙب، ٚأٟ لأػغف هٛعاً اسغٜ اٌغلوبد اٌطمـ١خ وزٍه اٌزٟ ٔلغ٘ب 

 "١ٌـ١ٛؽ".

R. Lepsius, "Denkmaler aus Aegypten und Aethiopien", Berlin, 

1849- 1856, Section II. 

 ج١ؼح.( -6ِٓ اٌّمجغح علُ  -: )ؿزخ عجبي ٠غلو04ْٛاٌٍٛدخ 

 ج١ؼح.( -40ِٓ اٌّمجغح علُ  -بً : )سّـخ ػلغ عالو40اٌٍٛدخ 

 ج١ؼح.( -06ِٓ اٌّمجغح علُ  -: )أعثؼخ عجبي ٠غلو52ْٛاٌٍٛدخ 

 همبعح.( -06ِٓ اٌّمجغح علُ  -ا : )صلاصخ ػلغ عجلاً ٠غلوْٛ -60اٌٍٛدخ 

 ػا٠ٚخ ا١ٌّز١ٓ.( -2ِٓ اٌّمجغح علُ  -: )صّب١ٔخ عجبي ٠غلو015ْٛاٌٍٛدخ 

 ٚأ٠ٌبً فٟ وزبة "ص٠فؼ"

N. de G. Davies: "The Rock tombs of Sheik Said". 

 )سّؾ ؿ١ضاد فٟ ِآػع اٌغجبي.( 01اٌٍٛدخ 

 ٚوظٌه فٟ وزبة: "وٍجؾ".

L. Klebs, "Die Reliefs des altern Reiches", p. 40, fig. 26, 

according to Howerda- Bosser, Beschreibung deragyptischen 
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صورتين فقط وىما من مقبرتي الأمير بن "باكتي" و"خيتي" من بني 
كما يبدو في عهد الدولة   -ت ىذه الرقصة تماماً . وقد اختلف(12)حسن

الحديثة أو بعبارة أخرى ليس لدينا أي صورة لها من ذلك العهد. ثم 
بعثت مرة ثانية في العهد الصاوي مع كثير من العادات القديمة الأخرى 

 التي كاف قد عفا عليها الزمن.

ة وقد أصبحت رقصة الأقزاـ منذ بداية الدولة الوسطى رقصة طقسي
جنازية تسير على نفس الأسس السيكولوجية التي سارت عليها الرقصة 

 السابقة، مع أنها كانت في الدولة القديمة مجرد رقصة ترويحية عادية.

، إلى بلبطو (11)وعندما استدعى الملك "سنوسرت خبركارع"
أرسل إليو خطاباً عدد  -الذي ىرب في شبابو إلى سوريا -(13)"سنوىي"

                                                                                                         

Sammlung des Niederlandischen Reichsmuseums der 

Altertumer in Leiden I, Denkmaler des alten Reiches, 

 : )عالوزبْ فٟ ِآػع اٌغجبي رمف سٍفّٙب فزبح روفك.(00اٌٍٛدخ 

(
51

)Percy E. Newberry, "Beni Hassan II", London, 1894. 

: )ؿذ عالوبد فٟ ِلاثؾ اٌغجبي، أِبِٙٓ أعثغ فز١بد فٟ ِلاثؾ ٔـبئ١خ 5اٌٍٛدخ 

 ٠وفمٓ.(

: )ؿذ عالوبد فٟ ِلاثؾ اٌغجبي، أِبِٙٓ صلاس فز١بد فٟ ِلاثؾ 02اٌٍٛدخ 

 ٔـبئ١خ ٠وفمٓ.(

 : )صلاس ٠غلوٓ ٚأِبِٙٓ صلاصخ عجبي فٟ ِلاثؾ ػبص٠خ ٠وفمْٛ.(05اٌٍٛدخ 

(
52

 -0521، اٌظٞ دىُ ف١ّب ث١ٓ 02اٌٍّه ؿٕٛؿغد الأٚي، صبٟٔ ٍِٛن الأؿغح (

 ق.َ. 0525

(
53

ٌظٞ ٠ٍمٟ ًٛءاً ػٍٝ اٌذٛاصس اٌزٟ جغد لوخ ؿٕٟٛ٘ ِٓ اٌمون اٌٛالؼٟ ا(

 فٟ ِوغ فٟ ِطٍغ الأؿغح اٌضب١ٔخ ػلغ.
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التي تنتظره في بلبطو طالما ىو حي ونواحي التكريم  فيو مظاىر الشرؼ
الجنازي التي سوؼ توفر لو بعد وفاتو. وقد اختتم ذلك الخطاب 

: "لسوؼ تظلك مظلة، ولسوؼ تجرؾ الثيراف، (17)بالكلمات التالية
ويتقدمك الموسيقيوف، كما سيقوـ الأقزاـ بالرقص عند باب قبرؾ. وسوؼ 

 اف لتقدـ على مائدة قرابينك".تقاـ لك الصلوات، وتذبح الثير 

وقد صورت رقصة الأقزاـ ىذه على جدراف مقبرة أحد معاصري 
. ويقوـ بالرقص ىنا أربعة رجاؿ (11)"سنوىي"، وىو الوزير "انتفوكر"

. وليس 19يافعوف، يرتدوف زياً يماثل ما ارتدي في رقصة الأقزاـ في ش 
قد انحنت قليلًب  ىناؾ من فارؽ سوى أف الأيدي اليمنى للراقصين ىنا،

وامتدت إلى الأماـ، في حين أف أيديهم اليسرى تتدلى بجانب الأجساـ. 
 وقد أطلق عليهم لفظ "أقزاـ".

                                                                                                         

ٚوبْ ؿٕٟٛ٘ لبئضًا فٟ اٌج١ق اٌّوغٞ اٌظٞ ٠ذبعة فٟ اٌوذغاء ا١ٌٍج١خ، ٚد١ٓ     

ثٍغٗ سجغ ٚفبح اٌٍّه )إِٔٙبد الأٚي( ٚرٌٟٛ "ؿٕٛؿغد الأٚي" ِمب١ٌض اٌذىُ، اعربع 

 ٚلغع اٌٙغة ػٍٝ اٌفٛع.

ِلغلبً دزٝ اؿزمغ ثٗ اٌّمبَ ػٕض أدض ك١ٛر اٌجضٚ فٟ فٍـط١ٓ. ٚلض  ٚلض ؿبع ؿٕٟٛ٘

 أغغاٖ اٌل١ز ثبلإلبِخ ِؼٗ، ٚػٚجٗ ِٓ وجغٜ ثٕبرٗ ِٕٚذٗ س١غ أعا١ًٗ.

ٚػبف ؿٕٟٛ٘ ٕ٘بن ِؼؼػاً ِىغِبً دزٝ أصعوزٗ اٌل١شٛسخ فبسظ اٌذ١ٕٓ ٠ٙؼٖ اٌٝ     

ع ا١ٌٙب. ٚاؿزجبة اٌٍٛٓ، ٚرجغأ ثبعؿبي عؿبٌخ اٌٝ فغػْٛ ِوغ ٠ـزؤطْ فٟ اٌغجٛ

 اٌفغػْٛ اٌٝ ٍٍجٗ ٚؿّخ ٌٗ ثبٌؼٛصح. )اٌّزغجُ(. 

(
54

إٌن ا١ٌٙغا١ٍمٟ ٌظٌه اٌشطبة، ِغ ٔمٍٗ اٌٝ اٌشَ ا١ٌٙغٚغ١ٍفٟ، لض ٔلغّ٘ب  (

 اٌؼبٌُ "ألاْ جبعصٔغ".

Alan H, Gardiner, "Die Erzahling des Sinuhe und die Hirten-

geschichte", Leipsig, 1909. 

(
55

)N. de G. Davies, "The tomb of Antefoker, vizier of Sesostris 

1", pl. XXII. 
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وقد مثل رجلبف كالسابقين في وضع ىاديء، وأطلق عليهما كذلك 
. ونجد نفس الشيء في قبر (17)و"باحري (16)"أقزاـ" في قبور "رخميرع"

                                                 

(
56

)Ph, Virey, "Le tombeau de Rekhmare", pl. XXVL. 

رغن ٌٕب "عس١ّغع" ِمجغح جض٠غح ثبٌّلب٘ضح فٟ اٌجغ اٌغغثٟ ٌط١جخ، ػ١ٍٙب ٔمٛف     

ٚعؿَٛ رؼطٟ هٛعح هبصلخ ػٓ ٔظبَ اٌذىُ فٟ ِوغ ِٚٓ اٌّٙبَ اٌجـ١ّخ اٌزٟ 

وبٔذ ٍِمبح ػٍٝ ػبرك اٌٛػ٠غ فٟ ِوغ اٌمض٠ّخ، وّب أٔٙب أغٕٝ اٌّمبثغ ثبٌّٕبظغ اٌزٟ 

 لذ.رغؿُ ٌٕب هٛعح ػٓ اٌذ١بح فٟ طٌه اٌٛ

ٚلض ٔلؤ "عس١ّغع" فٟ أؿغح ١ٍجخ ٔج١ٍخ، رمٍض ػضص وج١غ ِٓ أفغاص٘ب إٌّبهت     

الإصاع٠خ اٌىجغٜ فٟ ِوغ اٌؼ١ٍب. فؤجضاصٖ لأث١ٗ لض رٌٛٛا ِٕوت اٌٛػاعح فٟ ِوغ 

 اٌؼ١ٍب، ٚوظا ػّٗ لض رٌٛٝ طٌه إٌّوت. أِب أثٖٛ فمض وبْ وبٕ٘بً ٢ِْٛ.

ح "عس١ّغع"، ٚػٕضِب ؿجً اٌزبع٠ز اؿّٗ ٚٔذٓ لا ٔؼغف اٌىض١غ ػٓ ِـزًٙ د١ب    

وبْ لض ٚهً فؼلاً اٌٝ ِٕوت ٚػ٠غ ِوغ اٌؼ١ٍب ٚدبوُ ١ٍجخ. ٚ٘ٛ ثؼض ِٓ أكٙغ 

ٚػعاء اٌضٌٚخ اٌذض٠ضخ ِٚٓ أػلاُ٘ طوغًا ٚأثؼضُ٘ ه١زبً. ٚلض رٌٛٝ طٌه إٌّوت فٟ 

اٌـٕخ اٌضب١ٔخ ٚاٌضلاص١ٓ ِٓ دىُ "رذزّؾ اٌضبٌش" ٚظً ثٗ دزٝ رٛفٟ فٟ اٌـ١ٕٓ 

 ٌٚٝ ِٓ دىُ "إِٔذزت اٌضبٟٔ".الأ

ٚلض ؿجً اٌٛػ٠غ "عس١ّغع" ػٍٝ جضعاْ ِمجغرٗ ِـ١غرٗ فظوغ ٌٕب أهٍٗ ٚٔـجٗ     

صُ دضصٕب ػٓ أؿغرٗ ٚٚهف ٌٕب دفً رٕو١جٗ ٚػ٠غًا. صُ رىٍُ ػٓ وفب٠زٗ ِٚٙبعرٗ فٟ 

إٌٙٛى ثٛاججبرٗ ٔذٛ أِزٗ ٍٚٙبعح ٠ضٖ ٚدـٓ ِؼبٌجزٗ لأِٛع اٌضٌٚخ ٚل١بِٗ ثبٌّٙبَ 

ـبَ اٌزٟ أٌمب٘ب فغػْٛ ػٍٝ وبٍ٘ٗ، وّب هٛع أػّبي اٌٛػ٠غ اٌغؿ١ّخ ٚد١برٗ اٌج

ا١ِٛ١ٌخ، ٚاٌؼًّ فٟ اٌذمٛي ٚاٌّذبجغ ِٕٚبظغ اٌذّلاد ٚاٌٛلائُ ِٚب ٠ؼغى ف١ٙب 

 ِٓ أٌٛاْ اٌزـ١ٍخ. )اٌّزغجُ(.

 ِٚٓ اٌّغاجغ اٌزٟ ٠ّىٓ الاػزّبص ػ١ٍٙب ػٓ رٍه اٌّمجغح    

P. Newberry: "The Life of Rekhmare"- Westminster 1900. 

N. de G. Davies: "The tomb of Rekh-Mir'e at Thebes", New 

York 1944. 
55

))L J. Tylor and F. LI, Griffith, "The tomb of Paheri", pl. V. 

وبْ "ثبدغٞ" ِٓ أػظُ عجبي ػٙض رذزّؾ الأٚي ٠ٚؼض لجغٖ ثبٌىبة ِٓ أُ٘ اٌمجٛع 

ف١غح ػٓ اٌذ١بح الاجزّبػ١خ ٚاٌـ١بؿ١خ ٚاٌض١ٕ٠خ فٟ طٌه اٌزٟ رّض اٌجبدش ثّؼٍِٛبد ٚ

 اٌؼٙض. )اٌّزغجُ(.
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حيث لا يختلف الراقصوف عن  (18)"سبك تخت" و"منحتب إيب رع"
 إلا في وضع أيديهم فقط.  17أولئك الذين يظهروف في الصورة ش 

 11ولا بد أف إشارة المصريين القدماء إلى الرقصة الزوجية في ش 
( بأنهما من رقصات الأقزاـ  (19))وكذا الرقصة المصورة في قبر "باحري"

وا يعرفوف تمامًا أف كانت إشارة خاطئة، إذ أف مصري الدولة "الحديثة" كان
رقصة الأقزاـ ىي رقصة طقسية دينية منذ العهود المبكرة، كما ألم 
المصريوف من ناحية أخرى بالرقص الزوجي من قبور الدولة القديمة )ش 

(. ولذا فمن وجهة النظر السيكولوجية يمكن تفسير عملة ربط 26-12
التسمية  المصريين بين الرقص الزوجي من عهد الدولة القديمة وبين

"رقص الأقزاـ"، فهذه التسمية توحي بأف الرقص الزوجي قد أضحى رقصاً 
 طقسياً جنازياً في عهد الدولة الحديثة.

وقد اقتصر تعبير المصريين القدماء عن الحزف على أوضاع 
. ومن الطبيعي أف تعدؿ 72، 66وإيماءات يجدىا القاريء في شكلي 
كما يبدو في منظر السيدتين إلى ىذه الحركات وتمارس بطريقة إيقاعية  

، والسيدتين في الوسط في نفس الصورة، 66اليسار في شكل 
                                                 

(
58

)A. Moret, "Mysteres egyptiens", Paris 1923, fig. 43, page 

257 (after I. J. Tylor, "Tomb of Sebeknakht", pl. IV), fig. 13, 

page 49 (after I. E. Quibell, "Rameseum", pl, IX). 

(
59

)I. J. Tylor and F. LL. Griffith, "The tomb of Paheri". 

، الا ف١ّب ٠زؼٍك 55: د١ش ٔجض اٌغالو١ٓ فٟ ٔفؾ اًٌٛغ اٌّّضً فٟ كىً 5ٌٛدخ     

أِب فٟ اٌوٛعح اٌزٟ ِٓ لجغ ثبدغٞ فٟٙ رغرفغ اٌٝ  55ثبلأ٠ضٞ اٌزٟ رزلالٝ فٟ كىً 

 أػٍٝ ل١ٍلاً ِغ ؿذجٙب ٔذٛ اٌجـُ ثذ١ش لا رزلالٝ.
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. وىكذا نشأ الرقص الجنازي 71والأشخاص الثمانية جميعهم في شكل 
من تعبيرات الحزف الطبيعية التي لم تكن تمارس في الجنازات براقصين 

ذلك بعد  وراقصات مدربين، بل يسهم فيها كل الأفراد. وربما كاف
 تدريبهم على يد بعض الرجاؿ أو النساء الذين يتخذوف من الرقص حرفة.

فيما يتعلق بالحياة  (60)ووفقًا لوجهة النظر المصرية القديمة
الأخرى، كانت روح المتوفى تعيش في مقبرتو بعد الموت بنفس الصورة 
التي كاف يعيش عليها أثناء حياتو على الأرض، وتشعر بنفس مشاعر 

ور والحزف والحنين التي كاف يشعر بها في حياتو الدنيوية، ويحدثنا السر 
جزء باؽ من نص مهشم في ىرـ الملك "بيبي نفركارع" بما يلي "وقد 

ولذا ليس بمستغرب أف يمارس في ( 62)رقص لك الحراس، وغنى لك..."
الذين كانوا يرقصوف لو في بيتو أثناء  -المقبرة نفس الراقصين والراقصات

الراقصات المعتادة التي كاف يفضلها وىو حي، للترفيو عنو. وىذا  -حياتو
ىو السبب في أف المصريين القدماء قد صوروا تلك الرقصات فوؽ 

بمجرد  -جدراف المقبرة معتقدين أف الأشخاص المرسومين سيتحولوف
إلى أحياء حقيقيين يلبوف طلبات سيدىم  -سماعهم التعاويذ السحرية

مدينين لهذه العقيدة بأغلب صور الرقص التي عثرنا ويسروف عنو. ولسنا 

                                                 

(
61

ٛجٙبد ٔظغ ِوغ٠خ لض٠ّخ أسغٜ فبْ عٚح اٌج١ذ وبٔذ رؼ١ق فٟ ٍِىخ رجؼبً ٌ(

الإٌٗ أٚػٚع٠ؾ اٌشبهخ ثبلأعٚاح، أٚ فٟ دمٛي اٌـّبء، أٚ روجخ رجّؼًب ٠زذغن فٟ 

 اٌـّبٚاد، أٚ رؼ١ق فٟ وٕف الإٌٗ عع.

(
60

 .0545ٔوٛم الأ٘غاَ، فمغح علُ (
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بها فحسب، بل مدينوف لها في الحقيقة بمعلوماتنا عن جميع المظاىر 
 التي تتعلق بالحياة الثقافية والاجتماعية للمصريين القدماء.

الديني -55  السقص 

كاف الرقص في مصر القديمة جزءاً لا يتجزأ من الخدمة الدينية.  
بقية الأمم القديمة. فلقد كانت للآلهة القديمة كافة كما كاف في 

خصائص البشر، ولذا لم يكن بالغريب أف يسيروا بالرقصات الجميلة. 
 في تعاليمو: (61)وقد قاؿ الحكيم آفي

 "الغناء والرقص والبخور ىي وجبات الإلو.
 وتقبل العبادة ىي من حقوقو.

 ".(63)اعمل على أف يبارؾ اسم الإلو
 نقرأ: (67)لإلهة موتوفي ترانيم ا

 -التي تحيط بها الكروـ –و...... ( 61)"إف مدف "بي" و"دب"
 ".(66)ترقص لك

                                                 

 (
62

رؼب١ٌُ أفٟ ِجّٛػخ ِّزؼخ ِٓ إٌوبئخ ٚاٌذىُ، صٚٔذ ػٍٝ أدض أٚعاق  رذٛٞ(

 اٌجغصٞ اٌّذفٛظخ ا٢ْ ثبٌّزذف اٌّوغٞ )اٌّزغجُ(.

(
63

)F. Lexa, "Enseignements moraux generaux des anciens 

Egyptiens", tome troisieme, Enseignement d'Ani et 

d'Amenemopet, Praha, 1929, pp. 97, IV 8-10.  

(
64

 الإٌٙخ ِٛد ػٚط الإٌٗ آِْٛ ِؼجٛص ١ٍجخ )اٌّزغجُ(.(
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 المكرس للئلهة حتحور نقرأ: (67)وفي معبد دندرة
 "إنا نقرع الطبوؿ من أجل روحها.

 ونرقص لجلبلها.
 ونرفع صورتها للسماوات العليا.

 فهي سيدة الصلبصل، وربة القلبئد الرنانة".
 و

 الطرب، وربة الرقص. ىي سيدة
 سيدة الصلبصل، وربة الغناء.

 سيدة الرقص، وربة صنع الأكاليل.
 سيدة الجماؿ، وربة التعطر".

 أو
 "عندما تفتح كلب عينيها: الشمس والقمر،

 تفرح قلوبنا برؤية النور.
 فهي سيدة أكاليل الرقص،

 سيدة الافتتاف.

                                                                                                         

(
65

أمـّذ اٌجلاص لجً ٚدضرٙب اٌزبع٠ش١خ اٌٝ ٍِّىز١ٓ، ادضاّ٘ب فٟ جٕٛة اٌٛاصٞ (

ٚالأسغٜ فٟ كّبٌٗ. ٚوبٔذ ٌٍٍّىخ اٌلّب١ٌخ ػبهّزبْ ّ٘ب "صة" ٚ"ثٟ" ٚلض 

كّبي غغة اٌضٌزب فٟ اٌّىبْ اٌّؼغٚف  أؿّبّ٘ب الإغغ٠ك ِؼبً "ثٛرٛ"، ٚرمؼبْ فٟ

 ا٢ْ ثبؿُ "أثطٛ". )اٌّزغجُ(.
66

))Hicratishc Papyrus aus den koniglichen Museen zu Berlin, I. 

Pap. 3053, 18/3-4. 
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 ( ثبٌمغة ِٓ ِض٠ٕخ لٕب )اٌّزغجُ(.(
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 نحن لا نرقص لأحد أو نحي أحداً،
 (."68سوى روحها)

ىي المقصودة ىنا،  18، 16ليست الرقصات في الأشكاؿ و 
حيث نرى مجموعة من النساء إما عرايا تماماً أو ترتدين عباءات واسعة 
مفتوحة من أماـ، يسرف في الموكب أماـ المقصورة التي تضم الإلو، 
واللبتي بعريهن وبقرعهن الطبوؿ وبتلويحهن بالأغصاف يطردف الأرواح 

 لموكب بنواياىا العدوانية.الشريرة التي تعوؽ ا

"النساء اللبتي يصحبن المقصورة في كلتا الصورتين السالفتين من 
المصريات. في حين أف مجموعة الراقصات اللبتي كن يستخدمن بصفة 
مستمرة في معبد الملك "سنوسرت نخبر كارع" من الأسرة الثانية عشرة 
في اللبىوت كانت تضم خمس راقصات آسيويات وراقصتين 

 كاف رقصهن يهدؼ إلى ىدؼ آخر.

وطبقاً لتعاليم "آفي" كاف البخور يحرؽ، والرقص والغناء يمارس 
تكريماً للآلهة. وبالتالي فقد كاف الرقص جزءاً لا يتجزأ من الخدمة 
الدينية. وليس لدينا أية تسجيلبت تدؿ على ما كانت عليو تلك 

الذي جلب للملك "بيبي نفركارع" الرقصات. ولكن بما أف القزـ الراقص 
، فيمكننا افتراض أف الرقصات التي كانت (70)قد مارس رقصات مقدسة

                                                 

(
68

)A. Martelle, Detuerah, III. 60e-h. 
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 ، ط.52أظغ ؽ  ((
51

 .26أظغ ؽ  ((
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 -تقاـ لعبادة الإلو لم تختلف عن تلك التي كانت تمارس لتسلية الملك
وغيره من الأشخاص  –(72)الذي كاف يعد في مصاؼ الآلهة كذلك

 المبرزين.

لدينية المصرية القديمة، ولدينا وثائق محددة تتعلق بالتمثيليات ا
ونحن نعرؼ أنها كانت على نوعين: فبعضها كاف خاصاً، قاصراً على 
أفراد قلبئل فقط، والبعض الآخر كاف عاماً علنياً تشترؾ فيو جموع النظارة 

 اشتراكاً واقعياً.

خلبؿ التمثيليات  (71)وىكذا دارت معارؾ ىزـ فيها أعداء أوزوريس
ي كانت تمثل في مدينة أبيدوس في عهد الكبرى لمأساة أوزوريس الت

                                                 

(
50

وبٔذ اٌمبػضح أْ ٠زجغ اؿُ الإٌٗ فٟ إٌوٛم اٌّوغ٠خ ثٍمت "الإٌٗ اٌىج١غ" أِب (

اؿُ اٌٍّه اٌّوغٞ فىبْ ٠وذجٗ ٌمت "الإٌٗ اٌط١ت" اط وبْ اٌٍّه ٠ؼض "اٌٙبً وج١غاً" 

 ثؼض ٚفبرٗ فمَ.

(
52

لوخ "أٚػٚع٠ؾ" ٚ"ا٠ؼ٠ؾ" ثٛجٗ ػبَ ِٓ اٌمون اٌظٞ أدجٗ اٌّوغ٠ْٛ (

ب ٠ىـٛ٘ب ِٓ س١بي ٚرو٠ٛغ فبٔٙب رًٛخ ٌٕب اٌىض١غ ٚإِٓٛا ثٗ. ٟٚ٘ ػٍٝ اٌغغُ ِّ

 ِٓ ِؼزمضاد اٌّوغ١٠ٓ اٌمضِبء.

ٚرزٍشن اٌموخ فٟ أْ اٌٗ الأعى ٚاٌٙخ اٌـّبء وبٔب ػٚج١ٓ أٔججب ِٓ اٌج١ٕٓ     

اص١ٕٓ ّ٘ب أٚػٚع٠ؾ ٚؿذ ِٚٓ اٌجٕبد اصٕز١ٓ ّ٘ب ا٠ؼ٠ؾ ٚٔفز١ؾ. أِب أٚػٚع٠ؾ فمض 

الأعى فذىُ ثبٌؼضي ٚأدجٗ إٌبؽ ٚلضعٖٚ.  رؼٚط أسزٗ ا٠ؼ٠ؾ ٚٔٛصٞ ثٗ ٍِىًب ػٍٝ

ٚأِب ؿذ فمض رؼٚط ِٓ أسزٗ ٔفز١ؾ، ٚوبْ كغ٠غاً، اِزلأ لٍجٗ دـضاً ٚدمضاً ػٍٝ أس١ٗ 

أٚػٚع٠ؾ فـٌٛذ ٌٗ ٔفـٗ أْ ٠ضثغ ِئاِغح ٌمزً أس١ٗ. ٚرّىٓ اٌّزآِغْٚ ِٓ ًٚغ 

١ً اٌٝ أٚػٚع٠ؾ فٟ ربثٛد ِٓ اٌظ٘ت أغٍمٖٛ ػ١ٍٗ صُ أٌمٖٛ فٟ ا١ًٌٕ د١ش ؿبلٗ إٌ

 اٌجذغ اٌّزٛؿَ، ٕٚ٘بن دٍّزٗ أِٛاط اٌجذغ اٌٝ ؿٛادً ف١ٕ١م١ب.

ٌّٚب ػٍّذ ػٚجزٗ ا٠ؼ٠ؾ، دؼٔذ دؼٔبً كض٠ضاً ٚأسظد رجذش ػٓ جـض ػٚجٙب     

دزٝ ا٘زضد اٌٝ ِىبٔٗ فذٍّزٗ ِؼٙب اٌٝ ِوغ د١ش سجؤرٗ فٟ أدغاف اٌضٌزب، ٌٚىٓ 

ؿذ ػضغ ػ١ٍٗ ِٚؼلٗ ٚأٌمٝ ثؤجؼائٗ فٟ ألب١ٌُ ِوغ اٌّشزٍفخ. اؿزمغ اٌغأؽ فٟ 

بفظخ ؿٛ٘بط"، ٚلض رش١ً اٌّوغ٠ْٛ ثّذ -ِغوؼ اٌج١ٍٕب -أث١ضٚؽ "اٌؼغاثخ اٌّضفٛٔخ"

اٌمضِبء لجغ أٚػٚع٠ؾ ثٙب فىبٔٛا ٠ذجْٛ ا١ٌٙب ٚلا ٠غبصعٚٔٙب صْٚ أْ ٠زغوٛا ِٓ 
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الأسرة الثانية عشرة. ونحن نستمد معلوماتنا عنها من لوحة المشرؼ على 
بيت الماؿ "إيخر نفرت" الذي عينو الملك "سنوسرت الثالث" ممثلًب لو 
في تلك التمثيليات. ولم يكن المقصود من ىذه التمثيليات التعبير عن 

كانت معارؾ معدلة على نفس النمط الذي   معارؾ بطريقة واقعية، ولكنها
عند إقامة العمود  (73)سار عليو منظر المعركة في التمثيلية المنفية

من  (71)، والتي نستمد معلوماتنا عنها من قبر "خريو إؼ"(77)"جد"
الأسرة الثامنة عشرة، والتي اشترؾ فيها خمسة عشر شخصًا. وبالطبع، 
ىذا لا يمنع من أف بعض الأشخاص المشتركين في التمثيلية كانوا يؤدوف 
                                                                                                         

ٚعاء دجُٙ أصغاً، فُّٕٙ ِٓ ثٕٟ ٌّٛربٖ لجٛعًا ١ّ٘ٚخ ٌٍظوغٜ، ُِٕٚٙ ِٓ رغن ٌٛدبد 

رٌُ صػبءٖ ًٚغاػزٗ، وّب ألبِٛا رّض١ٍ١بد أػبصٚا ف١ٙب رو٠ٛغ لوخ أٚػٚع٠ؾ 

 ٗ ٚثؼضٗ ٚأزوبعٖ.ِٚوغػ

ٚوبٔذ ا٠ؼ٠ؾ لض أٔججذ ِٓ أٚػٚع٠ؾ ٍفلاً ٘ٛ دٛعؽ اٌظٞ ِب وبص ٠جٍغ ؿٓ     

اٌلجبة دزٝ ٘ت ٌلأزمبَ لأث١ٗ ٚاٌّطبٌجخ ثؼغكٗ، ٚلض ٔوغٖ الله ػٍٝ ػّٗ ٔوغاً 

 ِج١ٕبً.

ٌُ ٠فوً لٌبء ا٢ٌٙخ فٟ "١ٍ٘ٛث١ٌٛؾ" ث١ٓ اٌّزشبه١ّٓ، ٠ٕٚزمُ ٌذٛعؽ ثؼغى     

ىبً ػٍٝ ِوغ، ٠ٚمٌٟ لأث١ٗ أٚػٚع٠ؾ ثؼغف اٌشٍٛص ف١وجخ اٌٙبً أث١ٗ ف١وجخ ٍِ

 ٌٍّٛرٝ.

٘ىظا هٛعد ٘ظٖ اٌموخ اٌىض١غ ِٓ ٍجبع اٌجلغ ٚػٛاٍفُٙ، هٛعد اٌجغي     

ٚاٌذت، ٚاٌغضع ٚاٌٛفبء، صُ ػٍّزٕب ألا ٠ؤؽ ِغ اٌذ١بح ٚأٔٗ لا ثض ٌضٌٚخ اٌش١غ ٚاٌذك 

 أْ رٕزوغ فٟ آسغ الأِغ. )اٌّزغجُ(.

(
53

 ِض٠ٕخ ِٕف )اٌّزغجُ(. ٔـجخ اٌٝ(

(
54

أًذٝ اٌؼّٛص "جض" أدض الإكبعاد ا١ٌٙغٚغ١ٍف١خ. ٚوبْ ٘ظا اٌؼّٛص عِؼاً (

لأٚػٚع٠ؾ صُ ارشظ عِؼاً ٌٍضٚاَ ٚاٌجمبء ػٍٝ أؿبؽ أْ ٘ظا الإٌٗ ثؼض ِٛرٗ أهجخ 

 سبٌضًا فٟ ػبٌُ اٌض١ٔب اٌضب١ٔخ )اٌّزغجُ(. 

(
55

 أظغ:(

Erman-Ranke, "Agypten und agyptisches Leben im Altertum", 

PP. 318-319.  

 رغجُ ٘ظا اٌىزبة اٌٝ اٌٍغخ اٌؼغث١خ."
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أدوارىم بانفعاؿ كبير، ويوجهوف إلى زملبئهم ضربات حقيقية، فنحن 
نقابل مثل ىذه الحوادث الآف أيضاً عند تمثيل المعارؾ الصورية على 

 المسرح.

وليس من شك في وجود مناظر أخرى، كانت تعرض مع ىذه 
 التمثيليات ولكنها كانت محدودة؛ وليس لدينا أي تسجيل عنها.
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 مطتصحبات السقص

الإيقاع ىو العنصر المشترؾ بين الرقص والموسيقى 
والغناء. ولذا فقط ارتبط الرقص منذ أبعد العصور 

مصاحبة الموسيقى والغناء بالموسيقى والغناء. وقد عادت 
للرقص بفائدتين: الأولى أف الراقص بمتابعتو للئيقاع 
وتجاوبو معو قد أضفى على رقصو مزيداً من الإتقاف، 
والثانية أف توافق الرقص مع الإيقاع يزيد من بهجة النظارة 
التي تستثيرىا الانطباعات التي تصل إلى العين والأذف 

 معاً.

 (76)الصػػورة التػػي عثػػر عليهػػا فػػي العمػػرةوقػػد صػػاحب الراقصػػات فػػي 
والتي ترجع إلػى عصػر مػا قبػل التػاريخ رجػلبف مػزوداف بالمصػفقات )شػكل 

. وإذا اعتمػػػدنا فػػػي حكمنػػػا علػػػى الصػػػور، فػػػإف أىػػػم مستصػػػحبات (77)(3
الرقص في الدولتين القديمة والوسػطى كانػت التصػفيق بالأيػدي والهتافػات 

(. ولػػػػم تفتقػػػػر 16، 28، 21، 22، 1-3والأغػػػػاني الإيقاعيػػػػة )أشػػػػكاؿ 
الصور في العصػور الأكثػر تػأخراً إلػى الرجػاؿ والنسػاء المصػفقين حتػى فػي 

، 13، 76، 36، 31حالػػة اصػػطحاب الراقصػػين لػػلآلات الموسػػيقية )ش 
إلػػػى ضػػػبط الإيقػػػاع  16(. وقػػػد عمػػػد الممػػػرف فػػػي شػػػكل 76، 71، 17

                                                 

(
56

 ادضٜ اٌمغٜ ثوؼ١ض ِوغ )اٌّزغجُ(.(

(
55

 د١ش ٠ٌجَ أدض اٌفز١بْ الإ٠مبع ثّوفمز١ٓ. 26لبعْ ٘ظٖ اٌوٛعح ثلىً (
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لػى بصيحات "ىا، ىا، ىا، ىػا، آي، آي، آي، آي" التػي سػجلها الفنػاف ع
الصػػورة. ومػػن المحتمػػل أف يكػػوف ىػػذا ىػػو أقػػدـ تسػػجيل محفػػوظ للسػػلم 

بمتحػػف القػػاىرة  (78)الموسػػيقي ذي الإيقػػاع الربػػاعي. وقػػد صػػور فػػي نقػػش
. 77، 1، 7عدد من الراقصات فػي أوضػاع مماثلػة لتلػك التػي بالأشػكاؿ 

فأمامهن تقف فتاتػاف، وخلػف الراقصػات صػف آخػر يتكػوف مػن موسػيقيين 
لى الجنك، وعازفاف على المزمػار. ويضػبط لهػم الإيقػاع جالسين: لاعب ع

 (79)رجػػػاؿ آخػػػروف "يطرقعػػػوف" أصػػػابعهم. ويقابلنػػػا فػػػي كتػػػاب "ليسػػػيوس"
منظػػر مماثػػل حيػػث نجػػد بجانػػب الصػػف الػػذي يضػػم تسػػعة مػػن الراقصػػين 
مصػػػورين فػػػي أوضػػػاع مشػػػابهة لأوضػػػاع الراقصػػػات فػػػي الصػػػورة السػػػابقة، 

مزمػار وتجػاه كػل مػنهم رجػل يػنظم وعازفين على ال (80)لاعبين على الجنك
" أف الفناف يهدؼ من رسػمو Klebsالإيقاع أو يغني. وبينما تعتقد "كلبس 

لمناظر الموسيقى والرقص متجػاورة إلػى التػدليل علػى اشػتراؾ الفػريقين مػع 
" لا يقػر ىػذه الفكػرة، ويػرى أف تجػاور Montetبعضهما البعض، فإف "مونتيو 

                                                 

(
78

)Klebs, "Die Reliefs des alten Reiches, fig. 88, p. 108. 

(
79

)Lepsius, "Denkmaler", II. Fig. 52. 
21

٠ؼض اٌجٕه ِٓ ألضَ ا٢لاد اٌّٛؿ١م١خ اٌٛرغ٠خ ٚأوضغ٘ب ك١ٛػًب، ثً أٔٗ ٘ٛ ا٢ٌخ  ((

اٌٛرغ٠خ اٌٛد١ضح اٌزٟ ػغفٙب اٌّوغ٠ْٛ فٟ ػٙض اٌضٌٚخ اٌمض٠ّخ. ٚاٌجٕه ػجبعح ػٓ 

هٕضٚق سلجٟ ٌٍوٛد، ٠شغط ِٕٗ ػضص ِٓ الأٚربع اٌؼّٛص٠خ الارجبٖ، ٚاٌّضجزخ فٟ 

 لبئّخ ا٢ٌخ.

ٚاسزٍفذ أكىبٌٗ ٚأدجبِٗ ٚسبهخ ف١ّب ٠زؼٍك ثوٕضٚق  رؼضصد أٔٛاع اٌجٕه ٚلض    

اٌوٛد. ففٟ ػٙض اٌضٌٚخ اٌمض٠ّخ اؿزشضَ ٔٛع ِمٛؽ ِزٛؿَ اٌذجُ ٠ًٛغ ػٍٝ 

الأعى ِجبكغح أٚ ٠ضجذ فٛق لبػضح، ٠ٍٚؼت ػ١ٍٗ اٌّٛؿ١مٟ ٚ٘ٛ جبٌؾ. ٚاؿزشضَ فٟ 

ض ٠ؼ٠ض اعرفبػٗ ػٍٝ لبِخ أ٠بَ اٌضٌٚخ اٌذض٠ضخ ٔٛع ًشُ عائغ اٌؼسغفخ ٚإٌمق، ل

الإٔـبْ، ٠ؼؼف ػ١ٍٗ اٌّٛؿ١مٟ ٚ٘ٛ ٚالف، ٚوظٌه ٔٛع آسغ هغ١غ اٌذجُ ٠ذًّ 

 ػٕض اٌؼؼف. )اٌّزغجُ(.
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إلػى تماثػل الهػدؼ مػن تصػوير المنظػرين وىػو  الموسيقيين والراقصػين قػد يرجػع
تسلية صاحب المقبرة، الذي كاف يسري عن نفسو تارة بمشاىدة الػرقص فقػط 
دوف أف تصحبو الموسػيقى، وتػارة أخػرى بالإصػغاء إلػى الموسػيقى فقػط. ولكنػو  

 كاف كثيراً ما يجمع بين التسليتين في آف واحد.

للرقص  (82)لدفوؼوقد عرفنا من صور الدولة القديمة مصاحبة ا
(. ولكن لما كانت الدفوؼ من الآلات الموسيقية 18-16، 12)أشكاؿ 

القديمة فلب شك أنها قد استخدمت في مصاحبة الرقص منذ عهد أقدـ. وفي 
أياـ الدولة الحديثة أضيفت إلى الآلات الموسيقية التي تصاحب الرقص 

رفهما (، اللذاف لم يع18)شكل  (81)( والكنارة71-73الطنبور )ش 
المصريوف قبل ذلك العهد. وقد استعانت الراقصات كثيراً بالطنابير التي 

 .(83)(10، 71حملنها بأنفسهن )شكل 

( أو البوبمورانج )ش 60)شكل  (87)ويحتمل أف تكوف الطبلة الكبيرة
( من الأدوات التي صاحبت الرقص. وقد استخدمت ىذه الأدوات كما 62

قص عند قوات الجيش الإضافية من ليبيين يبدو في الصور كآلات مصاحبة للر 
 وزنوج.

                                                 

(
20

اٌضفٛف ػجبعح ػٓ اٍبعاد سلج١خ ِـزط١ٍخ اٌلىً فٟ اٌغبٌت، رغط١ٙب جٍٛص (

 عل١مخ )اٌّزغجُ(.

(
22

اؿزؼّبي اٌىٕبعح ثؼض اروبي اٌّوغ١٠ٓ ثب٢ؿ١٠ٛ١ٓ، ٟٚ٘ آٌخ سلج١خ رّزض  كبع(

أٚربع٘ب ِزٛاػ٠خ ث١ٓ هٕضٚق اٌوٛد ٚاٍبع سلجٟ، ٚرؼٍك أفم١خ أٚ عأؿ١خ أصٕبء 

 اٌؼؼف )اٌّزغجُ(.

(
23

 أظغ اٌفمغح اٌزب١ٌخ اٌشبهخ "ثبٌغلن ثب٢لاد اٌّٛؿ١م١خ".(

(
24

ٌجٛأت رلجٗ "اٌجغ١ًِ" فٟ كىٍٙب، وبٔذ اٌطجٍخ اٌّؼض١ٔخ أٚ اٌشلت أؿطٛا١ٔخ ا(

رغطٟ جبٔج١ٙب اٌّفزٛد١ٓ لطغ ِٓ اٌجٍض، ٚرؼٍك ػٍٝ اٌىزف د١ٓ اٌٌغة ػ١ٍٙب. 

 )اٌّزغجُ(.
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الموضيقية  السقص بالآلات 

صػػػػػاحب الػػػػػرقص فػػػػػي أقػػػػػدـ العصػػػػػور تصػػػػػفيق الأيػػػػػدي، 
و)طرقعة الأصابع(، والدؽ بالمصػفقات. ثػم صػاحبتو بعػد 
ذلػػػك جميػػػع الآلات الموسػػػيقية المعروفػػػة حينػػػذاؾ. وقػػػد 
أمكػػن تحقيػػق وحػػدة أتػػم بػػين الػػرقص والإيقػػاع الموسػػيقي 

اسػػػتخدـ الػػػراقص آلاتػػػو الموسػػػيقية بنفسػػػو، ولػػػو أف  حػػػين
 ذلك قد أدى بالطبع إلى تقييد حركاتو.

( أو الجنود 17وحين يقوـ الراقصوف في وقت الحصاد )شكل     
( بقرع العصي بعضها ببعض بأنفسهم، فقد يتعذر عليهم أف 62)شكل 

لف. يلمسوا الأرض بأيديهم أو أف ينحنوا بشدة إلى الأماـ أو إلى الخ
والواقع أف ما يفقده ىذا النوع من الرقص من الحركة القوية يعوضو 

 بالحبكة والرقة والرشاقة.

ويتطلب العزؼ على بعض الآلات الموسيقية الأخرى نشاطاً 
للؤصابع وحرية في حركة الأيدي، مما يجعل العبء الأكبر في الحركة 

يات في على عاتق الأقداـ والعمود الفقري. وقد اصطحبت الموسيق
، 13، 10، 71أغلب الأحياف في عهد الدولة الحديثة الطنبور )شكل 

(، أما اصطحاب المزمار المزدوج فكاف أقل انتشاراً )شكل 63، 61
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(، وربما سبب ذلك أف العزؼ بالمزمار يعرقل التنفس ومن ثم 17، 13
 يسبب تعب الراقص سريعاً.

ط )ش في الرقص الديني فق (81)واستخدمت النساء الصلبصل
(. والواقع أف الصلبصل ليست آلات موسيقية بل آلات )سحرية( 18

 وظيفتها طرد الأرواح الشريرة بعيداً.

 (86)22ومن الآلات الغريبة تلك المستعملة في الرقص في شكل 
إلى اليمين، وىي تتكوف من عصي معقوفة تنتهي برؤوس غزلاف جميلة 

مرأة واحدة في يدىا . وتحمل كل ا(88)، وىي غالبًا شخاليل(87)الصنع
 اليسرى، أما الرجاؿ فيحملونها في كلتا اليدين.

                                                 

(
25

كبع اؿزشضاَ اٌولاهً فٟ ػٙض اٌضٌٚخ اٌذض٠ضخ، ٟٚ٘ ِوٕٛػخ فٟ أغٍت (

الأد١بْ ِٓ اٍبعاد ِؼض١ٔخ ػٍٝ ١٘ئخ دضٚح دوبْ أٚ "ٔبٚٚؽ"، رشغرمٙب ثؼي 

غف١ؼخ اٌزٟ رذضس ع١ٕٔبً ػٕض رذغ٠ىٙب، ٚوبْ اؿزشضاِٙب ِموٛعاً ػٍٝ اٌمٌجبْ اٌ

 إٌـبء ٌلأغغاى اٌض١ٕ٠خ )اٌّزغجُ(.

(
26

ٔظُ اٌغالوْٛ فٟ اٌوٛعح الأه١ٍخ فٟ هف١ٓ، ٚوبْ فٟ اٌوف الأٚي أعثؼخ (

ِٓ اٌغالو١ٓ فٟ اًٌٛغ أ، صُ صلاصخ فٟ اًٌٛغ ة ِٚضٍُٙ فٟ اًٌٛغ جـ، ٚفٟ 

ؾ عالوبد فٟ اًٌٛغ ص، ٚوبٔذ هٛعح الأس١غح ِٕٙٓ اٌوف اٌضبٟٔ وبْ ٕ٘بن سّ

ػٍٝ وً دبي ِلٛ٘خ رّبِبً، ٌُٚ ٠جك ِٕٙب الا جؼء ِٓ ٠ض ِغفٛػخ، صُ سّـخ 

عالو١ٓ ِٕذ١ٕٓ اٌٝ اٌشٍف فٟ اًٌٛغ ٘ـ، ٚلض ٚلف فٟ ِٛاجٙزُٙ صلاصخ عجبي 

٠وفمْٛ. ٚاٌوٛعح ثٛجٗ ػبَ ِلٛ٘خ ِّٚٙلخ اٌٝ دض وج١غ، ٌُٚ ٠جك ثٙب أٞ فغص 

 ٚلض جّغ الأكشبم اٌّّضٍْٛ فٟ هٛعرٕب ِٓ ج١ّغ الأجؼاء اٌجبل١خ. وبًِ.

(
87

)Curt Sachs, (Die Musikinstrumente des alten Agyptens, p. 

15). 

٠ٚؼزجغ وٛعد ؿبوؾ ٘ظٖ ا٢لاد ِوفمبد رزىْٛ ِٓ لطؼز١ٓ، ِضً رٍه اٌزٟ     

 .٠26ذٍّٙب اٌغجبي فٟ م 

 أِب ل١ضِبْ ف١ؼزجغ٘ب آلاد ٍمـ١خ.    
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القديم المصسي  السقص   عهاصس 

تسمح لنا الصور والنقوش المصرية القديمة التي تمثل 
الراقصين والراقصات بتكوين فكرة واضحة عن العناصر 

 التي أفاد منها المصريوف القدماء في رقصهم.

الطيقاى -5  حسكات 

الخطوة الأساسية للمصريين القدماء عند التحرؾ إلى الأماـ كانت 
تسير وفق النحو التالي: توضع الساؽ التي يرتكز عليها كل ثقل الجسم 
على الأرض على طوؿ باطن القدـ، أـ الساؽ الأخرى فترفع ممدودة أو 
مثنية قليلًب مع انعطاؼ أصابع القدـ دائماً إلى أسفل. ثم يميل الجسم 

ـ مع رفع العقب المرتكز على الأرض إلى أعلى وخفض الساؽ إلى الأما
المرفوعة حتى تلمس الأرض بالأصابع أولًا، ثم بعد ذلك بكل باطن 

 القدـ.

التي كانت إلى حد ما غير طبيعية وتنقصها  -وىذه الخطوة الراقصة
قد تناسب الحركات البطيئة ولكنها لا تتلبءـ مع  -المرونة الكافية
ة. ولكن يلبحظ من مشاىدة الصور أف كعب القدـ الذي الحركات السريع

                                                                                                         

A. Wiedemann (Das alte Agypten, p. 372). 

(
22

اٌلشب١ًٌ ٔٛع ِٓ ا٢لاد الإ٠مبػ١خ اٌزٟ اؿزشضِٙب اٌّوغ٠ٓ اٌمضِبء. ٟٚ٘ ػجبعح (

ػٓ وغاد ِمفٍخ ِٓ اٌش١ؼعاْ أٚ اٌغبة أٚ سلافٗ ثضاسٍٙب دجبد ِٓ اٌّؼضْ أٚ 

 اٌوضف، ٌٚٙب أ٠ضٞ رشغط أهٛاربً ػٕض رذغ٠ىٙب )اٌّزغجُ(.
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يرتكز عليو الجسم كاف يرفع بمجرد رفع الساؽ الأخرى مما أكسب تلك 
 الخطوة الراقصة بعض المرونة.

، 77وإنو لغير مستساغ ما نراه في بعض الصور خاصة في شكلي 
حيث يكوف قدـ الرجل المتقدمة زاوية قائمة أو حادة مع  76، 71

القصبة. فهل سبب ذلك فقداف الذوؽ الفني؟ أـ أنها تمثل جزءاً عظمة 
من خطوة رقص مركبة؟ ومن غير المرجح أنها تمثل إيقاعاً لأف الدؽ على 

 الأرض بالعقب العادي العاري غير منتج.

خطوة طويلة مع مد الساؽ إلى الأماـ،  38وقد مثلت في شكل 
الخطوة مع ثني  فقد صورت نفس 13، 21، 23أ،  22أما في أشكاؿ 

 الساؽ عند الركبة.

قد صور وقد اندفع  62والراقص الذي يقوـ بدور الدفاع في شكل 
 23بقوة دفع محدودة ولكنها كاملة، أما الراقصتاف المتفردتاف في شكل 

فقد بدأتا خطوات طويلة مع رفع السيقاف في أوضاع عمودية. وتتحرؾ 
س الشكل إلى الأماـ كذلك. الفتيات اللبتي يرقصن رقصًا مزدوجاً في نف

ومن المتوقع منهن في اللحظة التالية إما التحوؿ في اتجاه النظارة على 
أف ينتهي التقدـ بقيامهن بحركة متناسقة تقوـ بها الراقصتاف، أو الاستمرار 
في التقدـ في نفس الاتجاه الذي بدأف منو. ولكن ىذا الفرض أقل 
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لتا الراقصتين نفس الساؽ في نفس احتمالًا لأنو من المنتظر أف ترفع ك
 .(89)الوقت

 .16ونجد المثل الوحيد للجري مع الإيقاع في شكل 

 وكاف القفز عنصراً استخدـ بكثرة في الرقص كاستخداـ الخطوات.

ب، جػ نرى قفزات قد تمت تقريبًا، فالساؽ  22ففي شكل 
الخلفية الأمامية مبسوطة تمامًا وترتكز فعلًب على الأرض، أما الساؽ 

فمثنية عند الركبة ولا تزاؿ مرفوعة، وينتقل مركز الثقل لكل الجسم فوؽ 
 الساؽ الأمامية في وضع مقوس.

. وبينما 60، 37، 36وقد صور القفز بالساقين معاً في أشكاؿ 
بأجساـ منتصبة وفي مرونة، فإف قفزة  37، 36يقفز الفتية في شكل 

إلى اليسار( تعوزىا الرشاقة، وصورت فتاتاف  60الجنود والزنوج )شكل 
                                                 

(
25

فبْ اٌزٕظ١ُ  22فٟ اٌفوً اٌّزؼٍك ثطج١ؼخ اٌّبصح م  5، 4د ٍجمبً ٌٍفمغا(

  الأهٍٟ ٌٍغالوبد وبْ وّب ٠ٍٟ:

 

 ٚوبْ اٌضٚع إٌٙبئٟ:  

 

 ٚ٘ٛ أوضغ ادزّبلاً ِٓ: 

 



 55 

)ىػ، و( في أدوار مختلفة لنفس القفزة مع ضم الساقين.  32في شكل 
)ىػ( الساقين إلى أسفل عند ارتفاعها في حين ضمت وقد ثنت الفتاة 

الفتاة )و( الساقين نحو الجسم عند الهبوط. وقد سبق لي التعبير عن 
حوؿ اتجاه ىذه القفزة إما إلى الأماـ أو إلى  -الشكوؾ التي ساورتني

 عندما كنت أتناوؿ بالبحث موضوع الرقص الرياضي. -أعلى

ط إلى أعلى أو القفز القصير إلى وسيجد القارئ تمثيلًب للقفز البسي
الأماـ في عدد من الأمثلة وخاصة في مناظر الراقصين المزودين بآلات 

وما بعده(. وىنا نجد تمييز الخطوة من القفزة من  71موسيقية )شكل 
الأمور الصعبة لأف الإنساف لا يمكنو الثقة في أمانة النقل لمثل تلك 

دد إلى الملبحظة الختامية في الصور. وإني لألفت النظر في ىذا الص
 الفصل المتصل بطبيعة المادة.

( الفتاة وىي واقفة على الساؽ اليسرى 20وتدفع )في شكل 
بالساؽ اليمنى الممدودة إلى أقصى ارتفاع ممكن، مع الميل في نفس 
الوقت بجسمها إلى الخلف. وليس من السهل الحكم بأىل ىذه الدفعة 

ى الأماـ كما ىو الحاؿ مع الراقصات بمثابة تمهيد لخطوة طويلة إل
، أو أف الراقصات سيتحولن منها إلى الوضع 23المنفردات في شكل 

. 22القائم. وقد مارس مثل ىذا الدفع بالساؽ المنثنية الراقص ىػ في ش 
وقد تعني حركة دفع الساؽ التي مارستها الراقصة اليمنى من الراقصتين 

ة قدـ، ونستدؿ على ذلك من ( تمثيل ضرب33إلى أقصى اليسار )ش 
حركة زميلتها المتراجعة التي تحاوؿ تفادي الإصابة. ويمثل أيضًا تقاطع 
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الاستعداد لدفع السيقاف أماماً  11، 17، 16السيقاف في الأشكاؿ 
 .(90)بصورة تتيح للراقص الدوراف حوؿ نفسو

ونرى في أوضاع راكعة: الفتاة التي تمثل دور العدو المنهزـ في 
(، والفتاة التي ترقص بمصاحبة الموسيقى في 218التمثيلي )ش الرقص 

. ووضع الفتاة الراكعة في 73، وأخيراً الفتاة التي تتوسل في ش 12ش 
جذاب للغاية إذ أتاحت لها الحرية الكاملة في الحركة أف تختار  12ش 

الحركات والإيماءات ذات التأثير الساحر، في حين اضطرت الفتاة 
إلى أخذ وضع راكع منتشر بانبطاحها على الأرض  73الراكعة في ش 

أ التي انهارت قواىا عند تلقي الضربة المصوبة  18وكذلك الفتاة في ش 
 إلى رأسها.

الراقصين  12-26وتظهر أوضاع الرقص الزوجي في الأشكاؿ 
، إذ يدوروف بعيدًا ثم يعودوف وجهاً    280وىم يمارسوف لفات مداىا 

 لوجو ثانية.

                                                 

(
51

ثؤٔٙب رّضً ٌفبد لأوضغ عجذبٔبً ِٓ اٌمٛي ثؤْ  25، 26رفـ١غ إٌّبظغ ف  اْ(

اٌغالو١ٓ فٟ رٍه اٌوٛع ٠ّبعؿْٛ صفؼبً ٌٍـ١مبْ صْٚ صٚعاْ. ٚلض رٛهٍذ اٌٝ ٘ظٖ 

د١ش ٠ضٚع اٌغالوْٛ دٛي أٔفـُٙ )ثجَء  20 -06ثؤكىبي  55إٌز١جخ ثّمبعٔخ ف 

ٝ عؿبٌخ اٌلبة اٌـ١غ ( صُ اػزّبصاً ػ55ٍٚثـغػخ فٟ ف  20 -06فٟ أكىبي 

ػٓ اٌغلن فٟ ِبصح اٌضغٜ اٌّوغٞ، د١ش  -اٌزٟ ؿجك ٔمً فمغاد ِٕٙب -ا١ٌٛػٞ

" وظٌه ثبلاؿزؼبٔخ ثّٕبظغ "اٌلمٍجخ" اٌزٟ ِضٍذ 25رذضس ثبفبًخ ػٓ اٌضٚعاد "م 

 32، ٚوظا فٟ ف 25، 26. ٠ٚـزؤً٘ الا٘زّبَ فٟ ٘ظا اٌٌّّبع الأكىبي 36فٟ ف 

 ٝ ػٙض اٌضٌٚخ اٌٛؿطٝ.ِٓ ِمبثغ ثٕٟ دـٓ ٚرغجغ اٌ
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جػ مبهمة إلى  -أ 32كات الراقصات المصورة في ش وتبدو حر 
حد ما، إذ تقف الفتاة على الساؽ اليسرى مع ثني اليمنى عند الركبة 
بحيث تلتصق بالجسم. والغالب أف الفتاة ىنا لا تقفز من مكانها وإلا 

معلقة في الهواء كما ىو الحاؿ مع الراقصات  -ولو مرة واحدة -لصورت
ويبدو تبعاً لميل الجسم ووضع الأذرع أف  ىػ، و، في نفس الصورة.

الراقصة كانت تقفز وفقاً للئيقاع إلى الأماـ وإلى الخلف على ساؽ 
 واحدة.

 حسكات الأذزع -2

بينما تتقيد السيقاف التي تتحمل ثقل الجسم إلى حد ما بهذا 
العبء من حيث حرية الحركة، فإف الأذرع تكوف حرة تماماً إلا إذا كانت 

 تتطلب حركات أو أوضاع الجسم اشتراكها. مشغولة. أو

وعندما يصطحب الراقصوف أو الراقصات الآلات الموسيقية فإنها 
تقيد حركة الأذرع. وأقل ىذه الآلات الصناجات التي أشار إليها الفتى 
السير اكبوزي في وصفو لمأدبة الثري المصري في منف. وقد حفظ عدد  

ن القبض عليها بالأيدي بحيث . وىي صغيرة الحجم، ويمك(92)كبير منها
إلى  12يتعذر مشاىدتها في الصورة. وإني لأعتقد أف الراقصة في ش 

                                                 

(
50

 أظغ:(

Curt Sachs, "Die Musikinstrumente des alten "Agyptens", Berlin 

1921, p. I, 9-11, P. 19-20." 

 ٚاٌوٕبجبد اٌّٛهٛفخ ج١ّؼٙب ِٓ اٌّزذف اٌجغ٠طبٟٔ.
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أقصى اليسار كانت تستخدمها، وكذا الفتاتاف في أقصى اليمين. وىذا 
يمدنا بالتفسير الوحيد الممكن لظهور الثلبث فتيات بأيد مقبوضة. ومن 

نت تقبض على كا  13المحتمل كذلك أف الفتاة الصغيرة في ش 
 صناجات في يديها.

وقد سمحت المصفقات المزدوجة كذلك بحركات كافية لأيد 
. وقد صورت الراقصتاف 17، 11الراقصين مما يمكنا ملبحظتو في ش 

 Sفي وضع متناسق جذاب إذ يكوف ذراعيهما شكل حرؼ  17في ش 
الأفرنجي. ويلبحظ أف حركة اليد اليمنى للراقصة إلى اليسار أرؽ من 

 حركة زميلتها.

وأسوأ مما سبق موقف الراقصات المزودات بالطبل الصغيرة أو 
الدفوؼ، فاليد الطليقة عليها أف تقرع الطبلة أو الدؼ في دقات موقوتة 

ير. تحددىا الموسيقى. وىكذا نجد أف حرية الحركة مقيدة إلى حد كب
وكما ىو الحاؿ مع تلك الفتيات، افتقر الراقصوف المزودوف بعصي )ش 

 ( إلى حرية الحركة الكافية.9

، 71وحصلت الراقصات العازفات على المزمار المزدوج )ش 
( على حرية محدودة في حركاتهن 11( أو على الفلوت )ش 17، 13

ت نظراً لعجزىن عن رفع أيديهن عن آلاتهن. أما الراقصات حاملب
( إذ كانت حركة 63، 61، 13، 10 -71الطنبور فهن أكثر تقيدًا )ش 

 أذرعهن متوقفة تماماً.
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، اللبتي يصحبن الإلو في الموكب 16وتضرب الراقصات في ش 
الهواء بأغصاف الشجر لطرد الأرواح الشريرة بعيدًا. ولم تكن حركة 

رفن كيف أذرعهن مقيدة كثيراً بتلك الأغصاف الخفيفة. والواقع أنهن ع
 يسبغن على حركاتهن سحرًا غير متكلف.

وكانت حركة المجموعات المكونة من راقصين ممسكين بأيدي 
والذين يمارسوف حركات متناسقة، مقيدة  12 -26بعضهما في أشكاؿ 

إلى حد ما. فعلى كل منهم أف يظل على مسافة بعيدة من الآخر كل 
إلا في حدود ضيقة. وكذا الوقت تقريبًا. ولا يمكنهم ثني أو مد أذرعهم 

لا يمكنهم رفعها أو خفضها إلا قليلًب. ولا يحظى الراقصاف اللذاف 
إلا بحرية  21، 23يمسكاف بأيدي بعضهما البعض في الأشكاؿ 

محدودة للغاية فيما يتعلق بحركة أذرعهما. وكانا يحافظاف على الاتجاه 
أي  المناسب لأذرعهما، بحيث يصحح عن طريق الجذب أو الدفع،

 انحراؼ قد يفسد الوضع النهائي.

وتتطلب بعض حركات وأوضاع الجسم تحريكات معينة للؤذرع 
يتعذر بدونها الوصوؿ إلى تلك الحركات أو الأوضاع، أو يصبح بواسطتها 
على الأقل من المتيسر الوصوؿ إليها. ويجب أف تعطي الأيدي سنداً 

، 70ب،  18 ،11، 17للجسم في وضع النظرة كما يبدو في أشكاؿ 
)إلى اليمين(. وىنا لم يترؾ للراقصين إلا اختيار أحد الأوضاع  72

، 70الآتية: إما جعل الأذرع مقوسة قليلًب عند المرفق كما في الأشكاؿ 
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، أو فردىا بحيث تكوف 11، أو ثنيها في زاوية قائمة كما في ش 72
 ب. 18، 17شكل قوس كما في الأشكاؿ 

على توازف الجزء المائل من  20وتحافظ الراقصات في ش 
أجسامهن بفرد أذرعهن. وإف أقل نقل لمركز الثقل نحو اليمين سيؤدي 

 إلى فقداف الراقصة لتوازنها ثم سقوطها.

أف يسندف أنفسهن بوضع أيديهن على  31وعلى الراقصات في ش 
 الأرض، لأنو بدوف ىذا السند يسقطن على صدورىن.

تسمح للراقص بأف يدور حركات  17، 16وقد صورت في أشكاؿ 
. وىو يبدأ "بتطويح" ذراعيو في اتجاه مضاد    360حوؿ نفسو في نطاؽ 

لاتجاه دورانو حوؿ نفسو، بطريقة تجعل الجسم يتجو بعامل "رد الفعل" 
في الاتجاه المرغوب فيو. ثم يمد أحد ذراعيو في اتجاه الدوراف الذي 

ية. وىو يبقي اليد الثانية يكوف في بادئ الأمر بطيئًا ثم سريعًا في النها
ممدودة كذلك ليحصل على نوع من الثبات أثناء الدوراف. وبتخفيف 

 دوف أف    360حركات الأذرع تارة وتشديدىا تارة أخرى يدور في نطاؽ 
 يتجاوز مدى الدورة الكاملة.

وقد أدى "تطويح" الأيدي بالراقصات الواقفات على ساؽ واحدة 
في حركات مضادة لحركات الأذرع بعامل ج( إلى القفز  -)أ 32في ش 

 رد الفعل.
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ومع ذلك فلو استبعدنا جميع الأمثلة التي سبق ذكرىا فإنو يتعذر 
علينا القوؿ بأف الراقصين سواء أكانوا من النساء أـ الرجاؿ كانت لهم 

 حرية كاملة في تحريك أذرعهم.

، 13، 8، 7، 1-3وإذا قارنا بين الرقصات الطقسية في الأشكاؿ 
فسنجد أف حركات الأذرع كانت مقيدة بقيود معينة. وكاف  77-76

الوضع المعتاد للؤذرع في تلك الرقصات ىو فردىا مع ثنيها عند المرفق 
بحيث تتقابل راحات الأيدي المقلوبة فوؽ الرأس تقريبًا كما في الأشكاؿ 

التي اختيرت من بين مجموعة من الصور متماثلة  77، 13، 8، 1، 7
لناحية. والواقع أف ىذا الوضع للؤذرع كاف بمثابة تراث من في ىذه ا

ب التي سبق  2أ،  2عصور ما قبل التاريخ كما يتضح من الأشكاؿ 
 الإشارة إليها.

وكذا في صور أخرى لم  76-71، 7، 3ونجد في الأشكاؿ 
نبحثها ىنا الراقصين وقد مدوا ذراعاً واحداً مع ثنيو إلى أعلى عند 

ت النسوة في الجنازات يقمن بحركات بالأذرع في المرفق. ولما كان
فإنو يمكننا استنتاج أف حركات الأذرع ىذه كانت  71 -66الأشكاؿ 

 ىي الأخرى مفروض عليهن أداؤىا.

وستدىش أوضاع الأصابع المتشابهة ذلك الذي يقارف رقصات 
. فاليد اليمنى 38بالراقصتين إلى اليمين في ش  19الأقزاـ في ش 
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، تتميز بثلبثة أصابع (91)ي رقصات الأقزاـ بمقبرة إنتوفوكرللراقصين ف
مفرودة وأصبعين مقبوضين، )وىو وضع ينطبق على أيدي الراقصين في 

السابق الإشارة إليو(، في حين أف أصابع اليد اليسرى المدلاة  19ش 
بحرية فوؽ الجسم تبدو مسترخية. ومن الواضح أننا ىنا أيضاً نقابل 

اوؿ أدؽ التفاصيل. وىناؾ دليل آخر على ذلك ىو حركات مفروضة تتن
التطابق بين الصورة التي تمثل الرقص الزوجي للرجاؿ في قبر 

 .19" وصورتنا ش (93)"باحرى

ولعل من الأشياء التي تثير اىتمامنا ملبحظة المدى الذي وصلت 
 إليو الرقصات المصرية في تمثيل موضوع ما أو فكرة.

الحرب كاف يمارس في أوضاع طبيعية بأف رقص  62ويقنعنا ش 
حية للغاية وىو يثير فينا الشعور بأف الراقصين قد يتخلوف عن الرقص في 

 أي وقت ويبدأوف حرباً حقيقية.

أ  18وقد مثلت السيدة التي تتقمص شخصية الملك في ش 
بحركة ذراعها الأيمن، تطويحة العصا أحسن تمثيل، في حين ترفع زميلتها 

 في وضع سليم لتضعف من أثر الضربة. يدىا المقبوضة

ب ليس لها من ىدؼ سوى  18والراقصة التي تمثل الريح في ش 
 توضيح اتجاه وقوة الريح بمد ذراعيها.

                                                 
92

) )Davies, The tomb of Antefoker, p;, XXII. 

(
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وعندما رغب المصري في مخاطبة شخص ما كاف يمد ذراعو مع 
ثنيو قليلًب وكثيراً، بحيث يصبح الكف في مستوى الرأس. ونجد ىذا 

، السيدتاف في الوسط في شكل 27، 3شكاؿ الوضع ممثلًب في الأ
، الرجلبف الأولاف في 37، 16، الرجاؿ الواثبوف في شكل 37 -33

، كما نجده في المخصصات الهيروغليفية التي تصحب 76-71شكل 
الأفعاؿ التي تعني التكلم والمناداة... إلخ. وليس ىناؾ من شك في أف 

طباف الفتاة المرتدية يخا 27السيدتين المرتديتين زي الرجاؿ في ش 
ثياب النساء التي تواجههما، والتي قد عبرت بوضعها الهاديء وبيدىا 
اليسرى المدلاة بحرية وبيدىا اليمنى عند المرفق بحيث تلبصق القلب 
عن شعور بالرضى أكثر منو بالنفور. وىذا الاستنتاج يرشدنا إلى أف الثماف 

النساء المتخاطبات  يكوف أربعة أزواج من 37-33فتيات في الشكل 
مع بعضهن واللبتي تدؿ أوضاعهن على أنهن كن يمارسن بعض المناظر 

 فهو مهم. 37، 36الهزلية. أما وضع الرجل الواثب في الشكلين 

عن خضوع الفتاة المنحنية إلى أسفل  73وقد عبر بوضوح في ش 
عن وضع الالتجاء المصحوب بالاحتراـ للفتاة الوسطى  71وفي ش 

عن التردد الذي ترمز إليو  10يرة للفتاة الأمامية، وفي شكل ووضع الح
 حركات الفتاة.

ويقابلنا باستمرار في الصور التي تمثل مناظر جنازية تعبيرات عن 
الحزف، أكثرىا شيوعاً تلك التي يمد فيها ذراع أو ذراعاف إلى الأماـ مع 

(. 71، 70-66الثني عند المرفق ووضع الكف فوؽ الرأس )شكل 
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ثيرًا ما نجد رجالًا ونساءً وقد مدوا كلب الذراعين إلى الأماـ أو إلى وك
، 69، 66الجانب مع رفعهما أحياناً عند المرفق في زاوية قائمة )شكل 

( أو خفضهما حتى تلبمس الأكف الأرض في بعض الأحياف )شكل 70
(. ونرى امرأتين بأذرع مضمومة قد رفقتا في وسط 72، 70، 67، 66

)قد ضم  69(، ورجل في وضع جالس في ش 66ي )ش المجموعة ف
 ذراعيو كذلك(.

وتؤكد ممارسة أشخاص متعددين لنفس الحركة بشكل متماثل تماماً 
أف تلك الحركات والأوضاع لم تكن دائمًا بمثابة تعبيرات طبيعية بل 

 (.76، 71، 66حركات متعارؼ عليها. )أشكاؿ 

أحراراً تماماً في  -النساءسواء الرجاؿ منهم أـ  -ولو كاف الراقصوف
تحريكهم لأذرعهم، فلن يكوف ذلك دوف تنظيم كما حدث مع الجنود 

 .60الزنوج في ش 

وكثيرًا ما نجد حركات الأذرع والأيدي تتوافق مع حركات السيقاف 
مثلًب على ساقها الأيمن مع تدلي  7والأقداـ. فتقف الراقصة في ش 

ين أف الساؽ اليسرى والذراع ذراعها الأيمن بحرية فوؽ الجسم، في ح
الأيسر قد رفعا بانحناء بسيط. وبالمثل نجد أف السيدة والرجل ىػ في ش 

ذراعيهما وساقيهما المرفوعة إلى أعلى عند  -بوضوح -قد ثنيا 22
الركبتين والمرفقين. ولم تقف الشخاليل المزودة برؤوس الغزلاف والتي 

ا. بل على العكس قد يمسكونها في أيديهم عقبة في سبيل حركاتهم
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زادت بأوضاعها المناسبة من جماؿ منظر الراقصين. ويلبحظ نفس 
 23التناسق في حركة الأذرع والسيقاف عن الراقصتين المنفردتين في ش 

 .32وعند الفتاة القافزة في ش 

والراقصات في  22وش  6وتظهر حركات أذرع الراقصين في ش 
 حد كبير.إلى اليسار متحررة إلى  72، 39، 21ش 

وسنلبحظ لو استعرضنا مرة ثانية حركات الأذرع في صورنا أف 
المصريين من رجاؿ ونساء قد ابتعدوا عن كل الحركات التي تستلزـ توتراً 

 في العضلبت، حتى يتجنبوا طابع الصلببة.

 حسكات الجرع -3

يمكن تصنيف حركات الجذع من الناحية الفنية إلى: ميل للؤماـ، 
 انعطاؼ جانبي، التفاؼ بالأرداؼ، وبالوسط، وبالكتف.انعطاؼ للخلف، 

ويمكن للراقصين أف يجمعوا بين ىذه الحركات ويمارسونها مع بقاء 
العمود الفقري مستقيمًا )عمودياً(، أو مع إمالتو إلى الأماـ أو إلى 
الخلف. أما إذا نظرنا إلى أسلوب التنفيذ فسنميز بين حركات تمارس 

 ثب السريع أو الحركات البطيئة.بسرعة عادية وبين الو 

وسنكتفي بإعطاء القاريء موجزًا للعناصر التي تتضمنها حركات 
 الجذع كما يوضحها تحليل الحركات في الصور.



 26 

أ،  33ب،  19أ،  18، 12، 27أ،  22ميل للؤماـ: 
، 77)وسط(،  71، 77، 73، 39أ، ب، ء،  37ب، 
ب،  60ب، ء، ىػ،  17أ،  13ىػ،  12)يمين(، 79
أ، ب،  68، 67ب، جػ، ء، ىػ،  66)يسار(،  62جػ، 
 )أسفل(    73، 72، 70

، 17ب،  21ب، جػ، ىػ،  22، 20انعطاؼ للخلف: 
، 72، 70، 31ء،  33أ، جػ،  19ب،  18، 11
 )يمين( 62أ، ب،  16، 17

 جػ، ء 12انعطاؼ جانبي: 
 )يمين( 79التفاؼ بالأرداؼ: 

  )يسار(، 71أ،  21التفاؼ بالوسط: 
    )يسار( 79 

، 29، 28، 26التفاؼ بالكتف: 
 37ب، ء،  12،13

)الفتاة  73أ، جػ، 
)يمين(،  71الواقفة(،

 62أ،  17أ،  13
 ب        

 

 انعطافات
 للؤماـ

 وللخلف
متناوبة  

 -أ 32
 31جػ، 

 

27 ،10، 

16 ،17، 
)وسط(،71
77، 10 

 12)وسط(، 
 16أ، جػ، د، 

  17أ، ب، 
 62د ، ىػ، 

 )يمين(

 ب12
 جػ 13
 جػ    17
 جػ 60
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 أ، 18، 11أ،  22 التفاؼ مع بقاء العمود الفقري عمودياً:
 وسط، 71ب،  33
 )الفتاة الواقفة(، 73
)الفتاتاف 71

 الجانبيتاف(،
 ،17أ،  12، 10
 ء، 66أ، جػ،  17
 أسفل.  73أ،  68

 39أ،  13أ،  32 التفاؼ مع ميل العمود الفقري إلى الأماـ:
 73)الأمامية(، 
 71)المنحنية(، 

ء، ىػ،  17)وسط(، 
 68، 67جػ،  66
 72، 70ب،

-26ىػ،  22، 20 التفاؼ مع ميل العمود الفقري إلى الخلف:
ب،  18، 17، 12
ب،  32جػ،  -أ 19
 39، 31ء،  13

، 70)خلف(، 
أ، ء،  12، 72،77

 16أ، جػ،  13ىػ،   
ب، جػ،  60أ، ب، 

 ب، ج 66، 62
 

 

 بالتناوب:

31 
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 31ب،  19أ،  18، 12، 29، 28،  26أ،  21بسرعة عادية: 
ب،  60أ،  13أ،  12، 77، 71، 73)وسط(،  71ء،
 جػ

، 16،17، 10، 27ب،  21أ، ب، جػ، ىػ،  22، 20بالوثب السريع: 
 أ، ب 16أ، ب،  33أ، جػ،  19

-ب 66، 72، 70ب،  -أ 32ب،  18، 11، 17بحركات بطيئة: 
 .73، 72، 70، 68، 67جػ، ء، و، ح، 

وإذا قارنا حركات الجذع بحركات الأطراؼ، فسنجد أف حركة 
الجذع في بعض الأحياف تكوف ىي السائدة،وفي أحياف أخرى تتعادؿ 

ف حركات الجذع مع الأطراؼ أو يلعب الجذع دوراً ثانوياً، وقد تتوق
حركات الجذع والأطراؼ عندما يحاوؿ الراقص بتصليبو لجسمو الإيحاء 

 إلى المشاىد بتوتر جسمي أو عقلي.

ويلعب الجذع دوراً رئيسياً في الانعطافات الشديدة وفي وضع 
( وفي 72، 70أ، 19ىػ، 18، 11، 17، 20القنطرة: )الأشكاؿ 
ضع راقد (، وفي الانحناء الذي يمارس في و 31الشقلبة الزوجية )ش

، 7، 3(، ولا يحرؾ الجذع في الرقصات الطقسية الجنازية )ش31)ش
1 ،7 ،8 ،13 ،38 ،19 ،77 ،71 ،76.) 
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القدماء المصسيين  الساقصات والساقصين   أشياء 

قل ارتداءالراقصات المصريات أثناء الرقص للزي الشائع، وىو 
الثوب الأبيض الذي يصل إلى الصدر حيث يمسك بشريطين فوؽ 

، 21، 7، 3الكتفين، وينسدؿ إلى ما تحت الركبة، كما في الأشكاؿ 
، ونرى أيضاً فتيات قد ارتدين ىذا الزي في بعض الصور 38، 36، 31

التي ترجع إلى عهد الدولة القديمة، وىن يرقصن رقصات جنازية طقسية  
، 27، وكذلك أيضاً الفتاة التي ترقص رقصاً موسيقياً في ش8كما في ش

الزي من عهد الدولة الوسطى وقد ارتدتو الراقصتاف ونرى نفس 
، أما من عهد الدولة الحديثة، 32وكذا في ش 17"الأكروبيتاف" في ش

، والفتاة العازفة على الجنك في 10فترتدي الراقصة الوسطى في ش
 71نفس الزي، ومن ىذا القبيل أيضاً السيدة النائحة في ش 11ش

، وىي صور 76-71قسياً في شوالراقصتاف اللتاف ترقصاف رقصاً ط
 ترجع إلى عهد النهضة.

والسبب في قلة ارتداء الراقصات لهذا الثوب الطويل أثناء الرقص 
واضح، فهو يعوؽ الحركات الطليقة، ولا يسمح لهن بالتحرؾ في 
خطوات واسعة أو برفع السيقاف عالياً، ولذا ارتدت الراقصات في أياـ 

عبارة عن قطع مستطيلة من القماش  الدولة القديمة نقب الرجاؿ، وىي
تثبت حوؿ الأرداؼ وتغطي الوسط حتى الركبتين، في حين يظل باقي 

، 7، 3الجسم أعلى الوسط عارياً، وقد ارتدت الفتيات نقباً في الأشكاؿ 
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)إلى اليسار(، وترتدي الراقصات من عهد الدولة  27، 21د، 22، 1
فتوحة من أماـ تتدلى )في الوسط( نقباً م 27، 20، 7القديمة في ش

منها أشرطة عند الوسط، ولم تعرؼ نقب الرجاؿ كثوب للراقصات في 
قد ارتدين نقباً  18، 11عهد الدولة الوسطى، ولو أف الراقصات في ش

خالية من تلك الأشرطة التي تتدلى من أماـ، وينطبق ىذا أيضاً على 
 (.72، 70، 38، 31راقصات الدولة الحديثة )ش

عرايا  23ت الصغيرات من عهد الدولة القديمة في شوتبدو الفتيا
 بأحزمة تحيط بالأرداؼ فقط. 21تماماً في حين تزودت زميلبتهن في ش

وقد ارتدت الراقصات في عهد الدولة الوسطى في بعض الأحياف 
الزي النسائي العادي، على أنو كاف يصل إلى أعلى الركبة فقط، كما يبدو 

وتوجد حالة مماثلة في عهد الدولة ، 31-30واضحاً في الأشكاؿ 
 (.37-33الحديثة )

وسواء أرقصت الفتيات في عهد الدولة الحديثة عرايا إلا من أحزمة 
، 71، 71، 39حوؿ خصورىن لا تكاد تخفي شيئاً كما في الأشكاؿ 

د، ىػ، 17ب، 13أ، أو عرايا تماماً كالفتيات في الأشكاؿ 13، 78
الأرواح الشريرة أماـ مقصورة الإلو في  والراقصات اللبتي يطاردف بعريهن

في الوسط، فإنهن بوجو عاـ كن يخضعن  18المواكب الدينية كما في ش
لحكم )المودة( الذي لم يكن ثابتاً في ذلك العهد، كما كاف الحاؿ في 

 الأزمنة القديمة.
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عباءات ضيقة، مفتوحة من أماـ  37-33وترتدي الراقصات في ش
لطرؼ الثاني، وقد صمم الجزء السفلي منها ينطوي أحد طرفيها تحت ا

على نمط نقب الرجاؿ، وتضع  -الذي يصل إلى منتصف الساؽ–
، وعباءة تنسدؿ على الكتف الأيسر تاركة الجانب 33الراقصة في ش

 الأيمن من الصدر عارياً.

غلبلات شفافة تصل من العنق إلى  17وتلبس الراقصات في ش
اء في بعض الحياف الثدي الأيمن رسغ القدمين، وقد يترؾ ذلك الرد

 عارياً.

وكاف الزي المعتاد لنساء الدولة الحديثة عبارة عن رداء طويل 
عريض ذي أكماـ قد تتسع أو تضيق، وقد صورت تلك الأردية الشفافة 

، ثم 77، 73بالأكماـ الضيقة وقد ارتدتها الراقصات في الأشكاؿ 
فيما عدا د، ىػ،  17، 16ج، 13، 12بالأكماـ الواسعة في الأشكاؿ 

تحت تلك الأردية أحزمة مماثلة لتلك  12، وتضع الراقصات في ش18
التي ترتديها الفتيات العرايا، وقد ارتدت الراقصات اللبتي صحبن موكب 

 79أردية مفتوحة من أماـ، في حين نرى الفتيات في ش 18الإلو في ش
الأرداؼ، بأردية بدوف أكماـ وىي تنساب ضيقة من أعلى الجسم حتى 

ثم تنسدؿ بعد ذلك حتى الأقداـ، وترتدي الراقصة في حريم الملك 
في الوسط( ثوباً ضيقاً بدوف أكماـ تزينو ثلبث  63امنحتب الرابع )ش

ىدابات، ويرجح الطابع الأجنبي لذلك الزي أف صاحبتو ليست مصرية 
 الأصل.
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غير عادي، فهي تضع قميصاً "بلوزة"  77ويبدو زي الراقصة في ش
اسع الأكماـ تظهر حاشيتو السفلى تحت نقبة الرجاؿ القصيرة التي و 

 ترتديها.

وكاف النظاـ المتبع لتصفيف الشعر عند نساء الدولة القديمة 
والوسطى ىو قص أطراؼ الشعر ليكتسب طولًا موحداً، ثم تمشيطو إلى 
أسفل، ثم جمعو في ضفيرتين رفيعتين تتدلياف من الكتف إلى الصدر، 

يضة تغطي أعلى الظهر، أما من لم تهبها الطبيعة شعراً غزيراً فقد وثالثة عر 
عوضت النقص بشعر مستعار تنظمو على نفس النمط، ونجد أمثلة جيدة 

)الفتيات  17)الراقصة الوسطى(، ش 10لتصفيف الشعر في ش
)الراقصات رقصاً طقسياً(، ونجد بجانب ذلك  76-71المصففات(، ش

)الفتيات المصفقات(،  31، 37-33اؿ أمثلة لا بأس بها في الأشك
ج، 16)الفتيات المصفقات والفتاة التي تعزؼ على الفلوت(،  11، 36
شعرىن  37-33)النساء النائحات(، وقد عصبت الراقصات في ش 71

 المنساب بأشرطة.

وقد اعتادت الراقصات في عهد الدولة القديمة قص شعرىن أو 
، 7، 3س كما في الأشكاؿ إطالتو، ثم إخفاؤه تحت غطاء محكم للرأ

، ويمكن ملبحظة استمرار ىذه الطريقة في 23، 21د، 22، 8، 7، 1
 73، 38، 11تصفيف الشعر في عهد الدولة الحديثة في الأشكاؿ 

 .11د، -ب12)في الوسط(،  76)في الوسط(، 
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إلى  27، 20وقد مشط شعر جميع الراقصات في الأشكاؿ 
ا في النهاية كرات كبيرة الحجم لخلف، ثم جمع في ضفائر طويلة تنقله

نوعاً، وقد لا يمثل ىذا طريقة لتصفيف الشعر، بل ربما كاف عبارة عن 
غطاء محكم للرأس ينتهي بطرؼ طويل رفيع، ومما يرجع ىذا الرأي أف 

 قد زينوا رؤوسهم بنفس الطريقة. 23، 6بعض الصبية في الأشكاؿ 

-30، 17وقد مثلت راقصات من الدولة الوسطى في الشكاؿ 
ب 13أ، ىػ، 12، 76، 73، ومن الدولة الحديثة في الأشكاؿ 31

بشعر ممشط إلى الخلف، وقد جمع في ضفائر مزودة في نهاياتها 
 بشرابات.

شعرىن تصفيفاً مميزاً، إذ جمع  18وقد صففت الراقصات في ش
 الشعر على شكل معين أعطاه منظر تاج الوجو القبلي.

ولة الحديثة، مثلو كمثل الزي وكاف تصفيف الشعر في عهد الد
سريع التأثر بتغير )المودة(، التي كانت الراقصات المصريات بمثابة 

 خادماتها المطيعات.

بشعر  18، 77، 71، 72وقد صورت الراقصات في الشكاؿ 
فقد ظهرىن  17، 79، 78منسدؿ طليق، أما الراقصات في الشكاؿ 

ة الشعر الحديثة يماثل تفيف -خطأ–بشعر قصير مقصوص ظنو البعض 
 المسماة "آلاجرسوف".
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وكانت الراقصات في عهد الدولة الحديثة يضعن أحياناً على 
أ، 13، 71، 39رؤوسهن شعراً مستعاراً كثيفاً كما يبدو في الأشكاؿ 

د، ىػ بقلبنس 17، كذلك ازداف رأسا الفتاتين العاريتين في ش17، 16
 مخروطية الشكل.

قديمة مغرمة بالتزين بالحلي، فقد كاف ولما كانت المرأة المصرية ال
من الطبيعي ألا تمارس الراقصات الرقص بدونها، وكانت أىم الحلي 
الشائعة، العقود الرفيعة أو العريضة الزاىية الألواف، والتي نراىا في 

-30من عهد الدولة القديمة، والأشكاؿ  20، 7، 1، 7، 3الأشكاؿ 
من  12، 79، 77، 71، 38من عهد الدولة الوسطى، والأشكاؿ  31

 من عهد النهضة. 76-71عهد الدولة الحديثة، وش 

، 7كذلك تحلت الراقصات بأساور في أذرعهن كما يبدو الأشكاؿ 
7 ،20 ،23 ،17 ،32 ،31 ،33-37 ،38 ،39 ،71 ،73 ،

، 17، 27، 20، 7أ، ب، وحوؿ أقدامهن في الأشكاؿ 13، 12، 10
30 ،32 ،33-37 ،38. 

اقصات في عهد الدولة الحديثة كذلك الأقراط  وقد استعملت الر 
 .12-79، 76، 73، 71، 70، 19كما نرى في الأشكاؿ 

وفي عصر الدولة القديمة فقط كانت الراقصات يضعن أحياناأًشرطة 
د أو حوؿ رقابهن  22، 1، 7حوؿ صدورىن يراىا القاريء في أشكاؿ 

 .27، 7كما في الأشكاؿ 
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ن رؤوس الراقصات في أياـ الدولة ونجد الشرائط وقلبئد الزىور تزي
، أما في عهد الدولة الحديثة فقد حفظت لنا أمثلة في 3القديمة في ش

أ، 13، 11، 78، 76، 77، 73، 71، 39، 37-33الأشكاؿ 
، 67، 60، وكذا في منظر النساء النائحات في الأشكاؿ 17، 17
69 ،70. 

ات ( لفتي13وحفظ لنا مثل فريد من عهد الدولة الحديثة )ش
يضعن أمشاطاً في شعرىن كالعازفات على الجنك والكنارة وبالمزمار 

، وكثيراً ما وضعت الفتيات زىوراً في شعرىن، (97)وفتاتين من المصفقات
، 3وكاف اللوتس أحب تلك الزىور إليهن كما يبدو ذلك في الأشكاؿ 

7 ،71 ،10 ،11 ،13 ،17 ،18 ،60 ،66. 

ذلك  -غريبة على ذوقنا الآفالتي قد تبدو -ومن وسائل الزينة 
المخروط المصنوع من مادة شبو دىنية مشبعة بالعطور، والذي يثبت 
أعلى الرأس حتى إذا ما ذاب الشحم انساب على الشعر والملببس 
فيزكي رائجتها، وقد استعملت راقصات الدولة الحديثة مثل ىذه 

 .17، 13، 76-71المخاريط في الأشكاؿ 

مصر القديمة غالباً الزي العادي للرجاؿ،  وقد ارتدى الراقصوف في
وىو عبارة عن نقبة بسيطة: انظر من عهد الدولة القديمة الأشكاؿ 

)الأولى  16، 13، ومن عهد الدولة الوسطى الأشكاؿ 21ج، -أ22

                                                 
(54)

 اٌلغ٠َ اط أْ الأٚي لا ٠ذ١َ ثبٌغأؽ ِضً اٌضبٟٔ.٠ّىٓ ر١١ّؼ اٌّلَ ِٓ  
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، 19، 11)إلى اليسار(،  16إلى اليمين(، ومن عهد الدولة الحديثة ش
دوا نقباً مقوسة الحافة ، كذلك ارت76-77ومن عهد النهضة الأشكاؿ 

فيما  19، 16فيما يتعلق بالدولة القديمة والأشكاؿ  6من أماـ: انظر ش
 فيما يتعلق بالدولة الحديثة. 36يتعلق بالدولة الوسطى، وش

كما لو كانا يرتدياف   16وإذا بدا لنا الرجلبف إلى اليسار في ش
ـ في لباس استحماـ فإف منشأ ذلك الظن الخاطيءىو عدـ دقة الرسا

 تصوير الجزء الأمامي المستدير من النقبة.

أحزمة وشرائط  30، 9وقد استعمل الراقصوف الممثلوف في شكلي 
 12-26في الأشكاؿ  -الراقصوف رقصاً زوجياً –متدلية، ويتمنطق 

بأحزمة تتدلى منها أىداب منأماـ، وقد مثل الأطفاؿ من عهد الدولة 
وف الذين يمرسوف الرقص ، وكذا الراقصوف اليافع11القديمة في ش

، إلى اليسار( عراة 76-71الجنازي الطقسي في عهد النهضة )ش
 تقريباً.

وقد ارتدوا ملببس  37، 36ويظهر بعض الرجاؿ في شكلي 
رداءاً نسائياً قصيراً، وقد قص  37نسائية، ويضع الرجل الذي يقفز في ش

محاولة تأكيد من أماـ في ىيئة ثقبة الرجاؿ، وربما يكوف الدافع إلى ذلك 
 الناحية الفكاىية في المنظر.

غريباً للغاية، وأغلب الظن أف  17ويبدو زي الراقصين في ش
الرجاؿ ىنا يستخدموف قطعاً طويلة من القماش تلف حوؿ الأرداؼ، 
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وتسدؿ إلى الأماـ أسفل الحزاـ، ثم تسحب إلى الخلف بين الساقين 
 لتثبت تحت الحزاـ عند الظهر.

شعرىم، ولكنهم يضعوف في بعض الأحياف أغطية ويقص الراقصوف 
من  12-21، 21محكمة فوؽ رؤوسهم، ولدينا أمثلة لها في الأشكاؿ 

من عهد الدولة  30، 19، 16، 13عهد الدولة القديمة، والأشكاؿ 
من عهد الدولة الحديثة، والأشكاؿ  69، 37، 36الوسطى، والأشكاؿ 

 من عهد النهضة. 77-76

 17اقصين الذين يؤدوف رقصات الأقزاـ في شونرى على رؤوس الر 
تيجانا مضفورة من البوص أو النخيل على ىيئة تاج الوجو القبلي الأبيض، 

 أ، ب.18وىي تشبو إلى حد كبير تصنيفة شعر الراقصات في ش

أغطية للرأس تنتهي بأطراؼ طويلة تثقلها   6ويلبس الرجاؿ في ش
المعروفة في تصفيف شعرىن، كرات، وىي تماثل في منظرىا طريقة الفتيات 

 أ خصلة من الشعر على الصدغ الأيمن للصبية.11وتتدلى في ش

ويبدو أف الراقصين المصريين كانوا أقل اىتماماً بالحلي من زميلبتهن 
، 6أساور تحيط بأرجل الصبية، وفي شكلي  19الراقصات، ونرى في ش

طة حوؿ نرى عقوداً يرتديها الرجاؿ، كما يتجلى الراقصوف بأشر  37
، وحوؿ رؤوسهم 76-71، 77أ، ب، د، ىػ، 22صدورىم في الأشكاؿ 

)الرجل المصاحب للراقصين الذي يلعب بالمصفقات،  36، 13في ش
ويلبحظ أنو يضع حوؿ عنقو سلسلة مزودة من الخلف بثقالة لتثبت 

 السلسلة في موضعها(.
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القدماء المصسيوى   الساقصات والساقصوى 

النذر اليسير عن الراقصات والراقصين نحن لا نعرؼ إلا 
 المصريين القدماء.

 )أ(

التي تتحدث عن أصل ونشأة مؤسس الأسرة  (91)تبدأ الأسطورة
 :(96)الخامسة كما يلي

شعرت "رودددت" يوماً من الأياـ بآلاـ الوضع، فخاطب الإلو رع 
 (97)المبجل الآلهات: إيزيس، نفتيس، مسخنت، حقت، والإلو خنوـ

قائلًب: "ىيا إلى مساعدة "رودددت" في ولادة الأطفاؿ الثلبثة المستقرين 
في جوفها، والذين سوؼ يحتلوف أعلى المراكز في ىذه الدولة، والذين 
سوؼ يحتلوف أعلى المراكز في ىذه الدولة، والذين سوؼ يشيدوف لكم 

                                                 
(55)

ػغف اٌّضغ٠ْٛ اٌمون ٚثغػٛا فٟ ه١بغزٗ، ٚأْ ٌض٠ُٙ ِٕٗ لأٌٛأبً عائؼخ،  

ِٕٙب ِب ٠وٛع ثؼي ِب دضس فٟ أ٠بُِٙ،ُِٕٚٙ اٌشغافٝ ٠موضْٚ ِٓ عٚا٠زٗ 

 اٌّٛػظخ. "اٌّزغجُ".
(96)
Adolf Erman, “Die Marchen des papyrus Westcar”, Berlin, 

1980. 

٠ٚذٛٞ ٘ظا اٌّغجغ هٛعح كّـ١خ ٌجغص٠خ فـزىبع ا١ٌٙغا١ٍم١خ، ٚلض لبَ اٌّئٌف 

 ثٕـشٙب اٌٝ ا١ٌٙغٚغ١ٍف١خ، ٚرغجّزٙب ٚاٌزؼ١ٍك ػ١ٍٙب لأٚي ِغح.
(55)

ٚ٘ٓ آٌٙبد ٚآٌٙٗ اروٍٛا فٟ ػمبئض اٌّوغ١٠ٓ ثّؼ١ٍبد اٌشٍك ٚاٌذًّ ٚاٌٛلاصح. 

 "اٌّزغجُ".
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المعابد، ويملئوف موائد قرابينكم، ويزودونكم بالشراب، ويزيدوف من 
 موارد التضحية.

فغادرت الآلهات مقرىن وقد اتخذف ىيئة موسيقات وراقصات 
متجولات، وبصحبتهن الإلو خنوـ حاملًب حقيبة، وعندما وصلن إلى "رع 
أوسر" وجدتو واقفاً في اضطراب حتى لقد ارتدى عباءتو مقلوبة، وأخذت 
الموسيقيات في التصفيق بالمصفقات والصلصلة بالصلبصل، ولكنو قاؿ 

هن"اصغوا إلى أيتها السيدات، ىنا امرأة على وشك الوضع"، فأجبنو ل
"دعنا نراىا، فنحن نفهم في صناعة القبالة"، فصاح بهم" "تفضلوا 

 بالدخوؿ".

وتأخذ القصة في سرد عملية إنجاب "رودددت" من أطفالها الثلبثة 
خرجن قائلبت: "فلتبشر يا "رع أوسر" فقد ولد لك أطفاؿ ثلبثة"، 

ائلًب "إني لا أدري كيف أكافئكن أيتها السيدات، فلتأخذف ىذا فأجاب ق
الشعير إلى زميلكن كي يحملو إلى مخزف غلبلكن"، عندئذ حمل خنوـ 

 حقيبة الشعير، وقفلت الألهات عائدات من حيث أتين.

ثم حدثت إيزيس الآلهات قائلة "كبف يحدث أف نذىب إليها، ولا 
لغها لأبيهم )رع( الذي أرسلنا نعمل أي معجزة لصالح الأطفاؿ كي نب

 ىناؾ".

ليعيش ويزدىر ويستمتع –فأخذف في صنع تيجاف مقدسة للملك 
ووضعتها في الشعير، ثم ابتهلن "أف تهب الأعاصير وتسقط  -بالصحة
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الأمطار من السماء، وأف يودع الشعير في حجرة مغلقة إلى أف يعدف من 
 بمنزؿ الكاىن.رحلتهن لأخذه"، وقد أودع الشعير حجرة مغلقة 

: نرى فيها أف إلو (98)ووقائع ىذه الأشطورة خرافية دوف شك
الشمس رع قد أرسل الآلهات الأربعة ومعهن الإلو خنوـ لمساعدة 
"رودددت" زوجة كبير كهنتو "رع أوسر" في عملية الوضع بعد أف حملت 
منو في ثلبثة أولاد، ىم ملوؾ المستقبل، وقد أنمت الآلهات مهمتهن 

بعد أف اضطررف إلى التنكر في ىيئة راقصات متجولات كي يصلن بنجاح 
في تستر إلى منزؿ "رع أوسر"، ولقد مثلن أدوارىن بشكل طبيعي، حتى 
أف "رع أوسر" لم يشك مطلقاً في شخصيات من جئن إلى منزلو 

 متنكرات كراقصات.

ويمكننا أف نستنتج مما سبق أف الراقصات المتجولات كن يكوف 
يخرجن منو عند قيامهن بالرحلبت، وكن  (99)نها مقر دائمفرقاً لكل م

يكافأف مقابل خدماتهن بما يمنح لهن، فيحملنو معهن عند عودتهن إلى 
 مقرىن.

                                                 
(52)

ص٠خ "فـزىبع" اٌٝ ػٙض اٌٍّه سٛفٛ ثبٟٔ اٌٙغَ رٕـت اٌمون اٌزٟ صٚٔذ فٟ ثغ 

الأوجغ، ٌٚٛ أٔٙب وزجذ ثؼض ٚفبرٗ ثؤوضغ ِٓ ػلغح لغْٚ، ٚوبْ ِٓ ث١ٕٙب رٍه 

اٌموخ اٌزٟ رزشضس ػٓ ٔلؤح الأؿغح اٌشبِـخ، ٚاٌزٟ ًٚؼٙب وٕٙخ عع "اٌلّؾ" 

 ٌزجغ٠غ ر١ٌُٛٙ ػغف اٌجلاص. "اٌّزغجُ".
(55)

٘ظا اٌلؼ١غ اٌٝ ػ١ٍِىٓ وٟ ٠ذٍّٗ اٌٝ وّب ٠فُٙ ِٓ جٍّخ عع ٚؿغ: "فٍزؤسظْ 

 ِشؼْ غلاٌىٓ".
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وبجانب عملهن الفني كن على استعداد للقياـ بأي عمل يكسبن 
 منو رزقهن اليومي.

 )ب(

كانت حياة راقصاتالحريم في منازؿ الملوؾ والأمراء جد مختلفة 
حجرتين أقل مساحة  63صالة واسعة وفي ش 61عما سبق، ونرى في ش

في قصر إخناتوف )امنحتب الرابع( بتل العمارنة حيث مارست راقصات 
الحريم الرقص بمصاحبة الموسيقيات اللبعبات على الجنك والكنارة 
والجيتار، ونجد في الركن الأيمن من الصالة منضدة عليها طعاـ وثاعدتين 

الجعة والتبيذ، ونجد إلى اليسار بأبين يوصلبف إلى  تحملبف جرار
حجرتين كدست بهما ألواف الطعاـ، ويتضح مما سبق أف مطالب 
الراقصات اليومية كانت تقدـ بسخاء وأنهن كن يعشن في ىدوء ر يحملن 

 ىموماً كتلك التي كانت تلبحق زميلبتهن المتجولات.

 )ج(

التي عثر عليها في   (200)كاف من بين أوراؽ البردي  الهيراطيقي
كاىوف جزء من كشف من معبد اللبىوف، الذي يرجع إلى عهد الملك 

                                                 
(011)

وزت اٌّوغ٠ْٛ ٌغزُٙ ثبكبعاد رّضً ِب فٟ اٌطج١ؼخ ِٓ أـبْ ٚٔجبد ٚد١ٛاْ  

١ٍٚغ، ِٚٓ آصبع الإٔـبْ وظٌه، ٚ٘ظا ِب ٠ـّٝ ثبٌىزبثخ ا١ٌٙغٚغ١ٍف١خ أٞ 

غ اٌّمضؿخ، ٟٚ٘ اٌىزبثخ اٌزٟ اؿزشضِذ فٟ إٌمق ػٍٝ جضعاْ اٌّؼبثض ٚاٌّمبث

 ٚسبهخ ػٕض رـج١ً إٌوٛم اٌض١ٕ٠خ.

ٌٚىٓ ٔظغاً ٌوؼٛثخ اؿزشضاَ اٌشَ ا١ٌٙغٚغ١ٍفٟ فٟ اٌلئْٛ اٌؼبِخ، فمض اسزؼٌٗ 

اٌّوغ٠ْٛ اٌٝ ٔٛع ِجـَ ِٓ اٌشَ ػغف ثبٌشَ ا١ٌٙغا١ٍمٟ أٞ اٌىٕٙٛرٟ لأْ 
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"سنوسرت خبر كارع" منالأسرة الثانية عشرة، والذي حكم ما بين سنة 
، وقد سجل ىذا الكشف مساىمة (202)ؽ.ـ 2887وسنة  2906

المغنين والراقصين الرجاؿ والنساء في الأعياد الدينية، ونخرج من ىذا 
شف بأف معبد اللبىوف كاف يضم خمسة راقصين من أصل آسيوي، الك

واثنين من أصل زنجي، وامرأة مصرية وأربعة أفراد آخرين لا يعرؼ أصلهم 
 أو جنسهم لأف أسماءىم مهمشة تماماً.

ويمكننا أف تعد بين الأعياد التي كانوا يماريسوف الرقص أثناءىا ما 
عيد وفاء النيل، عيد القمر يلي: عيد أوؿ السنة، عيد وفاء النيل، 

، أعياد الإلو (201)الجديد، عيد القمر الكامل، أعياد أياـ النسئ الخمسة

                                                                                                         

اٌىٕٙخ فٟ اٌؼوغ ا١ٌٛٔبٟٔ فٟ ِوغ ا١ٌٛٔبٟٔ فٟ ِوغ وبٔٛا ٠ـزشضِْٛ طٌه 

فٟ اٌىزبثخ ػٍٝ أٚعاق اٌجغصٞ ٚلطغ اٌشؼف ٚاٌشلت،  اٌشَ، ٚلض اؿزشضَ

 ٚصٚٔذ ثٗ أغٍت آصاة اٌّوغ١٠ٓ.

صُ اؿزؼًّ اٌّوغ٠ْٛ فٟ اٌؼوٛع اٌّزؤسغح ٔٛػبً ِجـطبً غ١غ ِجٛص ِٓ اٌشَ، لا 

رىبص رزٌخ ف١ٗ أهً الإكبعح اٌمض٠ّخ، ٠ٚؼغف ثبٌشَ اٌض٠ٍٛجمٟ أٞ اٌلؼجٟ، ٚلض 

 اؿزشضَ فٟ وبفخ ٔٛادٟ اٌذ١بح اٌؼبِخ.

ٌّٚب صسٍذ اٌّـ١ذ١خ ِوغ أعاص أٔوبع٘ب أْ ٠زشٍوٛا ِٓ آصبع اٌٛص١ٕخ فىزجٛا اٌٍغخ 

اٌّوغ٠خ اٌمض٠ّخ ثذغٚف ٠ٛٔب١ٔخ، ٚأهجخ ٠طٍك ػ١ٍٙب اؿُ اٌٍغخ اٌمجط١خ، اٌزٟ ٌُ 

 رؼي ِـزؼٍّخ فٟ وٕبئؾ ِوغ دزٝ ٚلزٕب ٘ظا. "اٌّزغجُ".
(101)
F.Li. Griffith, “Hieratic Papyri from Kahun and Gurob” 

London 1898, pl. XXIV and XXV, pp. 59-62. 

 ٚرمغ ٘ظٖ الأِبوٓ ج١ّؼبً فٟ ِٕطمخ اٌف١َٛ. "اٌّزغجُ".
(012)

رىٛٔذ اٌـٕخ اٌّوغ٠خ ِٓ اصٕٝ ػلغ كٙغاً ػضح وً ِٕٙب صلاصْٛ ٠ِٛبً، ف١زجمٝ 

٠ِٛبً، ٟ٘ أ٠بَ إٌـئ.  365ثؼض طٌه سّـخ أ٠بَ اًبف١خ ١ٌو١غ اٌّجّٛع 

 "اٌّزغجُ".
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والإلو حتحور، عد شد العدة على الثيراف للعمل بالحقل، عيد  (203)سوكر
 تمجيد الملك.

وىكذا يتبين أف المصريين قد مجدوا الكثير من الأعياد، وأف راقصي 
 صل.المعبد كاف لديهم عمل متوا

 )د(

-ويتضح لنا عند مقارنة فرقة الراقصين والراقصات بمعبد اللبىوف 
بمجموعة الراقصات اللبتي كن يصحبن مقصورة الإلو  -السابق الإشارة إليها

أثناء لموكب الديني )والذي سبق التحدث عنو(، أف ىناؾ فرقاً كبيراً بين من 
نجد أف معظم المجموعة  يقوـ بالرقص في كلتا المناسبتين، ففي الحالة الأولى

من الأجانب، وأنها لم تضم إلا مصرية واحدة فقط، في حين أف مجموعة  
كبيرة من المصريات استخدمن في الحالة الثانية، وىن بلب شك من أصوؿ 
عالية سمحت لهن بشرؼ المشاركة في موكب لو اتصاؿ مباشر بالإلو، ومن 

 النبلبء أو رجاؿ الدين. المرجح تماماً أنهن كن ىاويات مدربات، من أسر

 )ىػ(

وقد ورد في نص "فينا" الديموطيقي الذي يتصل بالملك "بادي 
أف ذلك الملك قد أرسل رسائل إلى مختلف الأمراء في المدف  (207)باستت"

                                                 
(013)

 ججبٔخ همبعح. "اٌّزغجُ".اٌٗ 
(014)

 ٔلغ إٌن اٌض٠ٍٛجمٟ "٠ؼمٛة وغاي":

Jacob Krall, “Demotische Lessestuke I”, Wien, 1897, pl. XVII, 

II, Wien, 1903, pl. X-XII. 

 ٚآسغ ِٓ لبَ ثٕلغٖ "ٌٍُٚٙ كج١جٍجغط":
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المصرية يدعوىم فيها إلى المساىمة الجدية في الاحتفالات الجنازية للملك 
لى ابنو بعد تسلمو الرسالة الملكية المتوفي، وقد أرسل أحد أمراء المقاطعات إ

 قائلًب:

"ابني بمو" اذىب وباشر فرؽ المنطقة الشرقية، عليك أف تجعلهم على 
أىبة الاستعداد مع موظفي المعبد، والمشرفين على الاحتفالات، والراقصين 
الذي يجب أف يكثروا في غرؼ التحنيط، دعهم يبحروف على ظهر السفن إلى 

ينقلوف )الجسد الميت( لأوزوريس الملك إلى غرفة ، دعهم (201)"براوزير"
التحنيط، أشرؼ على تحنيطو ودفنو، وأعد لو جنازة فخمة عظيمة مثل تلك 

ومرور )منيفز باللغة اليونانية( ملك  (206)التي رتبت "لحابي" )العجل أبيس(
 الملوؾ.

ومما سبق يتبين أف المدف المصرية كانت تحتفظ كذلك براقصين 
 بالرقصات الطقسية.خاصين يقوموف 

  

                                                                                                         

Wilhelm Spiegelberg, “Der Sagenkreis des Konigs Petubastis”, 

Leipzig, 1910, pp. 46-75. 

 "ٚثبصٞ ثبؿزذ" ِٓ ٍِٛن اٌؼوغ اٌّزؤسغ. "اٌّزغجُ".
(015)

 أٞ لجغ "أٚػٚع٠ؾ". 
(016)

ِٓ أكٙغ ِؼجٛصاد اٌّوغ١٠ٓ اٌمضِبء اٌؼجً أث١ؾ ٚوبٔذ ِغوؼ ػجبصرٗ ِض٠ٕخ 

ِٕف، ٚوبٔٛا ٠شزبعٚٔٗ ١ّ٠ٚؼٚٔٗ ثبجزّبع ػضح هفبد وـٛاص اٌجٍض ٚٚجٛص كبِخ 

٠ذزفٍْٛ ثضفٕٗ د١ٓ ٠ّٛد ادزفبلاً وج١غاً، صُ ٠ضفٕٛٔٗ ث١ٌبء ػٍٝ اٌججٙخ، ٚوبٔٛا 

فٟ ِمجغح ِٕذٛرخ فٟ اٌوشغ ثومبعح ػغفذ ف١ّب ثؼض ثبؿُ "اٌـغاث١َٛ"، ٚلا 

 ٠ؼاي ثٙب اٌىض١غ ِٓ اٌزٛاث١ذ اٌٌشّخ.

أِب "ِغٚع" فٙٛ اٌؼجً اٌّمضؽ ٌّض٠ٕخ "١ٍ٘ٛث١ٌٛؾ" أٞ ػ١ٓ كّؾ اٌذب١ٌخ. 

 "اٌّزغجُ". 
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القديم السقص المصسي  لفو  لتازيخي  ا التطوز   ملاحظة عو 

 قد رتبت جميع صورنا عن الرقص المصري القديم ترتيباً متتابعاً.

ترجع إلى عصر ما قبل التاريخ الذي استمر حتى  1، 2فالصور 
 النصف الثاني من الألف سنة الرابعة قبل الميلبد.

( 6-3عهد الدولة القديمة )الأسر ترجع إلى  11-3والأشكاؿ 
 التي يمكن تحديد نهايتها ببدء القرف الثالث والعشرين قبل الميلبد.

 21ترجع إلى  عهد الدولة الوسطى )الأسرة  31-13والأشكاؿ 
 ؽ.ـ( 2788إلى سنة  1000التي حكم ملوكها مصر من سنة 

(، 16ترجع إلى عصر النهضة )الأسرة  73، 72-33والأشكاؿ 
 ؽ.ـ. 111إلى سنة  663سنة 

ولا أعتقد أف ىذا يكفي لتكوين فكرة كاملة عن التطور التاريخي 
 لفن الرقص المصري القديم.

ولكن يمكن الاطمئناف إلى أف تلك الرقصات التي نجدىا في صور 
من عصر معين كانت تمارس فعلًب في ذلك العصر، فمناظر الرقص قد 

رى التي تمثل بحق حياة اختيرت من بين عدد كبير من الصور الأخ
المصريين في ذلك العصر، ونحن نجد في تلك الصور فنانين، وصناعاً، 
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ومزارعين، وبنائين، وصيادين يمارسوف صيد البر والبحر، وقناصين للطير، 
ونسوة يزاولوف أعمالًا منزلية، وكتاباً يعملوف في المكاتب، ومآدب 

 ... إلخ.للسراة، واستقبالات ملكية، وتدريبات عسكرية 

ولما كانت جميع تلك المناظر تهدؼ إلى تمثيل الواقع فيمكننا 
الحكم بأف مناظر الرقص ىي الأخرى تصور أوضاعاً وحركات حقيقية 

 لراقصي وراقصات ذلك العصر.

وتقع "لويسا كلبس" في خطأ منطقي، ومع غيرىا ممن يعتقد بعدـ 
م تسجل في وجود بعض الرقصات في عصر معين لا لسبب إلا لأنها ل

الصور والمناظر، وىم في ىذا الاعتقاد ينسوف أف مثل تلك الصور ربما  
كانت موجودة ولكنها لم تبق حتى أيامنا، أو أنها لا تزاؿ مدفونة وراء 
طبقات الرماؿ في قبور لم تكتشف بعد، أو أف الفنانين المصريين لم 

 يصوروىا لأسباب متنوعة.

نطقية ذلك الوصف الذي كتبو وينبهنا إلى مثل ىذه الأخطاء الم
الرحالة السيراكيوزي لمأدبة أحد سراة المصريين في منزلو بمنف، وطبقاً 

نجد أف نفس الرقصات  31لجانب من ذلك الوصف أشرنا إليو في ص
الأكروباتية التي نعرفها من صور ترجع إلى القرف العشرين قبل الميلبد  

وكاف من العسير التأكد كانت لا تزاؿ شائعة في ذلك العصر المتأخر، 
من ذلك لولا بقاء ذلك الوصف العارض، فكيف يمكن الجزـ مثلًب بأف 
مصريي الدولة الوسطى لم يعرفوا الرقص الموسيقي الذي وصفو ذلك 
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السيراكيوزي في جزء آخر من رسالتو، والذي سبق أف أشرنا إليو في 
 .17ص

سم صورة مؤكدة  ولهذا فإني أختتم ىذه الكلمة بتقرير أنو لا يمكن ر 
كاملة لتطور أي عنصر ثقافي إلا لذلك الذي حفظت لنا مادة كافية عنو،  
كالكتابة واللغة والأزياء المصرية، بعكس العناصر الثقافية التي تنقصنا 
المادة الكافية عنها كالرقص والفنوف الجميلة والمآسي )الدينية( وغير 

 ذلك.

  



 012 

ا السقص المصسي كما تمازضٌ   لساقصاتملاحظة عو 

 في العصس الحديح

إذا تصفحنا مرة أخرى الصور التي تمثل الرقص 
المصري القديم، وإذا قرأنا الفصل المتعلق بعناصر 
الحركة في الرقص، يمكننا أف نقرر بأنو ليس ىناؾ من 
عناصر الرقص المصري ما لم يعرفو فن الرقص 

 المعاصر.

أي  فإننا لا نجد 76-71، 71، 37-33وفيما عدا الصور 
حركات حادة لثني الأطراؼ تؤيد الحركات الاىتزازية التي تعرضها 

 الراقصات الحديثات ويقدمنها على أنها فن مصري قديم.

كاف الهدؼ من الحركات الممثلة إثارة جو من   37-33ففي ش
قد تولد طابع الجمود لأف الحركات يمارسها  71المرح، وفي ش

 76-71رة، أما الصورة أشخاص مصطفين صفين ومتداخلين في الصو 
فهي ترجع في الواقع إلى عصر النهضة، حين أخذت الثقافة المصرية في 
الأفوؿ، وحاوؿ المصريوف تعويض ذلك بإحياء عناصر الثقافة القديمة، 
فالفنانوف المصريوف في ذلك العهد لم يحاولوا الابتكار، بل أخذوا فقط 

، 71اؿ قد أخذنا شكلي في النقل من النماذج القديمة، فعلى سبيل المث
من مقبرة شخص يدعى "آبا" عمد إلى نقل صور من قبر "آبا" آخر  76
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ولذا فسماجة  -أي قبلو بسبعة عشر قرناً -عاش في عهد الدولة القديمة 
الأوضاع ليست من عمل الفناف المبدع الذي عاش في القرف الخامس 

مرتزؽ الذي والعشرين قبل الميلبد، بل المسئوؿ عن ذلك ىو الناقل ال
 .(207)عاش في لقرف السابع قبل الميلبد

وىنا يتطرؽ إلى ذىننا السؤاؿ التالي: من أين إذف اشتقت 
الرقصات في عصرنا الحالي تلك الحركات والأوضاع العديمة الذوؽ 
والتي يدعوف أنها مصرية؟ لقد بحثت عن أصل تلك الأوضاع عبثاً في 

، وقد قدمت في (208)انييناليوناف وروما حتى وجدتها عند الأتروسك
نماذج أربع صور لراقصين وراقصات أخذت من قبور  78، 77شكلي 

من كتاب "فريتز  127، 107أتروسكانية نقلًب عن الأشكاؿ 
، حيث يجد القاريء حوالي الأربعين صورة في نفس (209)ويجي"

 الموضوع قد تختلف في التفاصيل، ولكن يسودىا طابع مشترؾ. 

                                                 
(015)

زٟ رغجغ اٌٝ ػٙض اٌضٌٚخ اٌمض٠ّخ لض ٔلغد فٟ وزبة هٛعح ِمجغح "آثب" اٌ

 "ص٠فؼ".

N. de G. Davies: “Deir El Gabrawi I ». 

لض ٔمٍذ ِٓ  56-55ِٚٓ اٌٛاًخ أْ هٛع اٌـ١ضاد اٌضلاس فٟ أٚي اٌوٛعح ف

هٛع ٔـٛح ٠ذٍّٓ لغاث١ٓ فٛق عإٚؿٙٓ، ٚ٘ظا ٘ٛ اٌـجت فٟ ِجبفبح دغوخ 

 أ٠ض٠ٙٓ ٌلأًٚبع اٌّؤٌٛفخ.
(012)

الأرغٚؿىب١ْٔٛ أٚ الأرغٚعثْٛ، كىً غبِي، ٘بجغ ِٓ آؿ١ب اٌوغغٜ )فٟ  

أغٍت اٌظٓ( اٌٝ اٌجؼ٠غح الإ٠طب١ٌخ فٟ اٌمغْ اٌضبِٓ لجً ا١ٌّلاص، فبسٌغ اٌـىبْ 

الأه١١ٍٓ، ٚأؿؾ ػضصاً ِٓ اٌّضْ اٌّـزمٍخ، ٚر١ّؼ ثٕلبٍٗ فٟ اٌذغة ٚاٌزجبعح، 

 .M. Pallottino: The Etruscansأظغ: 
(109)
Fritz Weege: “Der Tanz in der Antike”, 1926. 
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 ملحق

يلحق بالفصل المتعلق "بالرقص بمصاحبة الآلات الموسيقية"  -2
 Bernardمنظر يرجع إلى عهد الأسرة الثامنة عشرة، نشره "برنارد برويير 

Bruyere 2932في تقريره عن حفائر "دير المدينة"  2937" سنة-
 .72، ص2931

 

وقد رسم الفناف راقصات يستخدمن المصفقات، وقد نفذ ىذا 
ب غير معتاد عند المصريين القدماء، إذ لم يقم الفناف وزناً الرسم بأسلو 

للقواعد التقليدية، والتي كاف مضطراً دائماً إلى التزامها، ولهذا فقد تحرر 
ىذا الرسم من الجمود الذي يلبزـ الصور الأخرى المرسومة على الطريقة 



 000 

سم التقليدية، وتميز بحيوية كبيرة، ومن الأوضاع التي يمثلها ىذا الر 
 يتضح أنو يصور رقصاً حركياً خالصاً يذكرنا برقص الإسباف بالصاجات.

ونضيف كذلك رغبة في استكماؿ الموضوع صورة ثانية من  -1
العالم "ادوارد  2891بقايا معبد تل بسطة )قرب الزقازيق(، نشرىا سنة 

 نافيل"

Edward Navile: “Festival Hall of Osorkon II in the great 

temple of Bubastis”, pl. XV, No. 5. 
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وىذه الصورة تمثل عيداً دينياً كاف يصحبو في مصر عادة لواناً من 
 " ىذه الصورة في كتابها:L.Klebsالرقص، وقد نشرت "ؿ. كلبس 

Die Relefs und Malereien des neuen Reiches, p. 225, fig. 

140. 

ولكن لا يمكن واعتبرت الأوضاع المصورة بها تمثل شكل نجمة، 
الذين كانوا  -في اعتقادي-الموافقة على ىذا الرأي لأف المصريين 

معتادين على رسم أقوى الأوضاع تعبيراً عن الرقصة، لم يكن من العسير 
 عليهم رسم أحد الساقين أو الاثنين معاً مرفوعين في الهواء.
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للوحات ا  :  ثانياً
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