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Choreographic art originates from the idea of transforming the written 

into a kinetic description, deriving its effectiveness from the body’s 

dynamics. The actor, as an influential figure in the theatrical process, 

captures the spectator’s attention through studied movements performed 

on stage. Thus, theatrical directing relies on expressive tools that enable 

the audience to read and interpret bodily gestures. Poets, too, may 

employ choreography to convey states born of physical expressions. 

Among them is the Omani poet Saif al-Rahbi, whose works we examine 

through a descriptive–analytical approach from a choreographic 

perspective.The motivation behind choosing this subject lies in exploring 

how non-verbal signs in poetic texts can be investigated and analyzed 

through the duality of movement and the body. This offers a 

comprehensive view for researchers interested in how Arabic prose 

poetry adopts theatrical modes. Such adoption results in the study of 

expressive gestures linked to facial expressions, mimetic movements, 

transitional gestures, aiming to reveal the thoughts, feelings, and states 

the poet experienced while employing them. Al-Rahbi’s poetry is thus 

rich in kinetic descriptions that enhance artistic persuasion. The actor’s 

body in his texts becomes a vital starting point that grants his works a 

theatrical quality infused with non-verbal energies. Through this, he 

exposes false emotions and presents a modern vision that economizes 

words by activating the visual channel of the audience, relying on a vivid 

narrative language born of physical impulses. Al-Rahbi utilized hand 

gestures and head movements within a choreographic framework to 

address political, heritage-related, existential, and emotional themes. 
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  الملخص معلومات عن البحث

 

 نوع البحث: 

 علمی

 

  خ االاستلام:يتار
 عه: خ المراجيتار

 خ القبول: يتار

 خ النشر: يتار

 

 الكلمات الرئيسة:

 الشعر العربي المعاصر، 

 الفن الكوريغرافي، 

 التعابير الحركية، 

 .سيف الرحبي

 

 

ينطلق الفن الكوريغرافي من فكرة تبديل المكتوب إلى وصف حركي ويستمد فاعليته من ديناميكية الجسد. الممثل أيضًا 

ية المسرحية، يلفت انتباه المتفرج بواسطة تمثيل حركات مدروسة يقوم بها على خشبة المسرح، بدوره المؤثّر في العمل

على أدوات تعبيرية تسعف المشاهد لقراءة حركات الجسم وترجمتها.  وبذلك يعتمد الإخراج المسرحي في هذه العملية،

الحركية ومن بينهم نسلطّ الضوء على الشاعر  وقد يستعين الشعراء بالكوريغرافيا لتوصيل الحالات الناجمة عن التعابير

الفن الكوريغرافي.  التحليلي ومن منطلق –العماني سيف الرحبي الذي سندرس نتاجاته الشعرية وفقاً للمنهج الوصفي 

إنّ الدافع وراء اختيار هذا الموضوع، يكمن في التوصّل إلى كيفية تقصيّ الإشارات غير اللفظية في النص الشعري 

وتحليلها حسب ازدواجية الحركة والجسد وبالتالي تقديم فكرة شاملة للمهتمّين في هذا الحقل البحثي حول تبنيّ قصيدة 

ية، مماّ أدّى إلى دراسة الحركات التعبيرية المرتبطة بملامح الوجه، والحركات الإيمائية النثر العربية لأنماط مسرح

بالإضافة إلى الحركات الانتقالية بهدف الكشف عن جميع الأفكار، والأحاسيس والحالات التي راودت الشاعر أثناء 

تعزيز مستوى الإقناع الفني لدى توظيفها. فجاءت نصوصه الشعرية زاخرة بالتعابير والأوصاف الحركية من باب 

المتلقي، إذ يُشكّل جسد الممثل في نصوص الرحبي نقطة انطلاق مهمّة تمنح مؤلفاته الشعرية صبغة مسرحية مشحونة 

بطاقات غير كلامية يُظهر فيها زيف المشاعر ويطرح بواسطتها رؤية حديثة تعمل على اقتصادية الكلمات من خلال 

دى المشاهد معتمداً على لغة سردية حيةّ ناتجة عن انفعالات حركية. ومن جهة إثراء الجانب تحريك القناة البصرية ل

العلاماتي، فقد استعان الرحبي بحركات اليد وإشارات الرأس ضمن المفهوم الكوريغرافي كوسيلة تعبيرية تصويرية 

  يتناول من خلالها الموضوعات السياسية، والتراثية، والوجودية والوجدانية. 
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 المقدّمة

ة تابرز المعااني القدرة لتوصايل جواناب عديادة ومهماّ تملك إنّها حيثتنتقل الكثير من الأفكار والأحاسيس عن طريق فنون الأداء 

ما تكساب فاعليتهاا بواساطة ماا يقاوم باه الممثال مان أفعاال وحركاات ا دها. تأتي المسرحية ضمن هذه الفنون وغالبًالخفية وتجسّ

ترجماان  إلاّاص الممثال الشخصاية وجمياع تعاابيره الحركياة في الفضااء المسارحي ماا هاي على خشبة المسرح. لتحقيق ذلاك ياتقمّ

ا تبعًويبرز من خلاله الأحاسيس والأدلجة المرادة.  الممثلره يستثمر فاعلية المخرج المسرحي بدو للنص المسرحي المكتوب؛ كما أنّ

 يه الممثل. المؤلف ويؤدّ يكتبه لما ، يكون نتيجةًما يستنبطه المتفرج أو المشاهد من هذه العملية ذلك إنّل

تاارةً علاى إغماضاة عاين أو رفاع ينسجم الممثل ماع كالّ حركاة يتبناهاا وتتاوزّع أفعالاه الحركياة إلى تعاابير أو إشاارات تقتصار 

أو مكوث وتوقف فجائي، أو انتقال ولربما سقوط يتبعه نهوض. في جميع هذه الأوصاف الحركية المعبّرة، يأتي توظياف  ،حاجب

لإحداث فارق في شكل الأداء وتشكيل نقطة انطلاق تعزّز من نسبة قبول أو حتاّى رفاتج تجسايد المكتاوب لادى  الممثل لجسده تبعا

ا على ما يعنون بالفن الكوريغرافي. تلعب الكوريغرافيا المتفرجة، فصاحب الأداء يقيم ازدواجية بين جسده وحركاته معتمدًالفئة 

في العملية المسرحية، دور المسعف وبذلك تسعف الممثل في كيفيّة تبنّي التعابير الحركية اللازمة إلى جانب سائر آليات التشاكيل 

 المسرحي.  

لمؤلفين في استخدام الفن الكوريغرافي واعتمدوا عليه ووظّفوه في أعمالهم الدرامياة ولا ضاير أن قلناا لا يمكان برع  كثير من ا

تصوير مسرحية تخلو من هذا الفان، لكان الحادث الباارز والاذي يساترعي الانتبااه إلياه، هاو أن نتقصاّى ونبحاث عان هاذا الفان 

جااات الشااعرية. ولتحقيااق هااذا الغاارض، آل الأماار بنااا إلى دراسااة أشااعار وتجلياتااه خااارج فنااون الأداء، أي نبحااث عنااه في النتا

التحليلي. فكان الدافع لتصدينا لمثل هذا البحث هو رصد الثراء الحركي  –الشاعر العماني سيف الرحبي وفقا للمنهج الوصفي 

الموجود في نتاجات الشاعر وعرض شاعريته بالإضافة إلى أسلوبه المتفّرد في كتابة قصايدة النثار العربياة. إنّ ماا سالّطنا الضاوء 

والحركااات الإيمائيااة إلى جانااب  ،الوجااهعليااه في هااذه الدراسااة لتااوي علااى اسااتخراج الحركااات التعبيريااة المرتبطااة بملامااح 

 الحركات الانتقالية حسب ما استخدمها سيف الرحبي في نصوصه الشعرية. 

 أسئلة البحث

 ا لما سبق سنكون بصدد الإجابة عن الأسئلة التالية:وفقً

 ما الأبعاد الكوريغرافية التي استخدمها الرحبي في نصوصه الشعرية؟ -

  شعر الرحبي؟ما وظائف توظيف طاقات الجسد في -



 

 

 كيف استفاد الشاعر العماني سيف الرحبي من التعابير والأفعال الحركية في أشعاره؟ -
 خلفيّة البحث 

إنّ الميدان المعرفي والمنهجي يضمّ الكثير من الدراسات التي تخدم المهتمّين بها؛ كما يُسهم في نشر العلم وبسط المعرفة في نطاق 

سيّما الدراسات المرتبطة بالفنون التعبيرية والأدائية. لذا تشكّل هذه الدراساات، البنياة التحتياة  واسع يشمل جميع الأصعدة ولا

ماان أبرزهااا كتاااب  اهااذا تصاافحنا قساامً وفي بحثناااالتطلاّاع إليهااا في ساابيل تقااديم دراسااة شاااملة  باادّ ماان المعرفيااة إذ لا للنتاجااات

يطرح المؤلف نظرة جديدة لفن العرض المسرحي. يتطرّق فيها إلى  ،م(2000للمؤلف جوليان هلتون ) «نظرية العرض المسرحي»

ا إلى أنّ جميع الحركات والأصوات في المسرح لا تخلو من دلالة، إذ يعتقد أنّ الحركة في محوري الحركة والصوت في كتابه منوّهً

نتقالية وغيرها من الحركاات. هنااك كتااب المسرح لها فاعلية في نقل جميع المشاعر إلى الجمهور بما فيها الحركة الإيمائية والا

عان أداء  اباين يادي القاارو ماوجزً يضع الكتابم(، 2016لمحمّد فضيل شناوة ) «أساليب أداء الممثل المسرحي»آخر تحت عنوان 

ز هاذا العمال، إنّ ما يميّ، و... الممثل عبر العصور؛ كما تنقل له صورةً عن أداء الممثل في المسرح الواقعي، والتعبيري، والملحمي

يكماان في الجانااب التطبيقااي الااذي يرفقااه المؤلااف بعااد كاالّ فصاال مماّاا  عاال هااذا العماال في عااداد الأعمااال البحثيااة الرائاادة في 

ش( عنااوان كتاااب آخاار باللغااة 1387لأحمااد دامااود ) «تئاااتر )أساساايات الإخااراج المساارحي( ردانىگكاااراصااول »مجالهاا. كتاااب 

، إلاّا أناّه يلفات انتبااه القاارو في الفصال المسارحى الإخراج المسرحي واعتمد تبريز دور المخرج في ركّز المؤلف فيه عليالفارسية؛ 

الثالث صوب فضاء العرض وما لادث فيهماا بواساطة الأداء التمثيلاي؛ كماا يازعم المؤلاف باأنّ المهاارات الجسادية تتمتاّع بقادرة 

لمتفرج( بعتج الأفكار والأهداف. في مجال الأطااريح الجامعياة نشاير لخلق التواصل الحركي وبإمكانها أن تكون حاملةً للآخر )ا

م(، 2019للطالاب محماّد بلعاربي ) «اجماليات التشكيل الحركي في لوحات العرض المسرحي تجرباة طلعات وااوي نموذجاً»إلى 

لحركية؛ كما صبّ اهتمامه في احتوت الأطروحة أربعة فصول قدّم فيها الباحث نظرة عامة حول القيم الجمالية وأنواع التعابير ا

تقاديم رؤيااة معرفيااة حااول التشاكيل الحركااي في المساارح الحااديث. إنّهاا ماان الأطاااريح القلائاال الاتي تناولاات هااذا الموضااوع مهتماّاة 

الإيمااء ورمزياة الحركاة في »علاى صاعيد الأبحااث المنشاورة في المجالات فناذكر  ابتداعيات الجسد وعلاقته بالعرض والتلقي. أماّ

. اهاتمّ الادارس في البحاث 17المنشورة في مجلّة "آفااق للعلاوم" في العادد  ،م(2019للباحث نواري بن حنيش ) «رح التجريبيالمس

بديناميكيااة الممثاال عاابر إلقاااء الضااوء علااى أاّياّاة الجسااد والحركااة إلى جانااب دلالااة الإيماااء والتعبااير الجساادي الااذي يرمااز إلى 

للباااحثين مظفاار كاااظم محماّاد  «مثاال في الاادراما الراقصااة )الكوريااوغراف( بالمساارح العراقاايأداء الم»الحالااة الذهنيااة والفكريااة. 

. لقااد تضاامّن البحااث تحديااد بعااتج 70م(، المنشااورة في مجلاّاة "بحااوث الشاارق الأوسااط" في العاادد 2021وحااام مهاادي محماّاد )

الادراما الراقصاة بماا فيهاا ا إلى مكوناات مشايرًالمصطلحات بما فيها الكوريوغراف وتبيين القصد من أداء الممثال علاى الخشابة 

 حركة الرقص والمكان الذي يقع فيه الرقص والزمن الذي تأخذه حركة الراقص.

جدلياة »أمّا بالنسبة للدراساات الاتي توجّهات فكرصاا صاوب نتاجاات الشااعر سايف الارحبي، فنشاير إلى البحاث المعناون بااا 

م(، 2011لمحسن بن حمود الكنادي ) «االشعر العماني الجديد سيف الرحبي نموذجًالجذور والحضور وملامح الهوية في تجربة 

. يتطرّق البحث إلى بصمة الرحبي في خارطة الشعر العاربي الحاديث مان 2منشور في دورية "حوليات جامعة الجزائر" في العدد 

حلية والفلكلورية. هناك دراسة أخرى موساومة باب تجربته الشعرية الجديدة التي وظفّ فيها التراث العماني من حيث البيئة الم

م(، منشاورة في مجلاة 2021لصادق آلبوغبيش وآخارين ) «ا(الواقعية السحرية في شعر سيف الرحبي )رأس المسافر أنموذجً»با 

الغرائبية  . يدرس البحث عناصر الواقعية السحرية والأمور57"جامعة القدس المفتوحة للبحوث الإنسانية والاجتماعية" في العدد 

عتباة الهاوامش »ا عن الأسلوب الشعري الذي يتّخذه الشاعر للتعبير عن نظرته الحالمة تجاه الحياة أو الهاروب مان الواقاع. كاشفً

م(، دراسااة أخاارى منشااورة في مجلااة "أوروك للعلااوم 2023لحياااة بعنااون سااواري ووليااد شاااكر نعاااس ) «في شااعر ساايف الاارحبي



 

 

ت الدراساة علاى الهااامش كوناه أهاام العتباات النصاية المصاااحبة عابر تساليط الضااوء علاى الهااوامش . ركاّاز2الإنساانية "في العادد 

علاى ماا  االأصلية، واللاحقة والمتأخرة، إذ عمدت إلى تبريز الأبعااد الثقافياة والتارةياة المساتخرجة مان هاذه الهاوامش. عطفاً

يتبيّن أنّ بحثنا المعنون باا "جماليات التعباير الحركاي في مقابلات، أشرنا إليه وما عثرنا عليه في المواقع الإلكترونية من كتابات و

شعر الشاعر العماني سيف الرحبي من منظار الفان الكاوريغرافي" ي يسابق لأياّة جهاة علمياة أو أدبياة التصادّي لاه، إذ يُعادّ مان 

صرية وتصويرية تعكاس البنااء الفاني الاذي من خلال تجسيد كيفية تحوّل الحركة إلى لغة ب الأبحاث الرائدة في ميدانها المعرفي

يقااوم عليااه نااص الاارحبي، فالطااابع الابتكاااري الااذي يرتكااز عليااه هااذا البحااث، يفااتح أمااام المتلقاّاي إطااارًا فنياًاا لاااول دراسااة 

 النصوص الشعرية عبر أبعادها الدلالية والتعبيرية.

 سيف الرحبي

مماّا جعال  أعمالاهعلى قسم كباير مان  املحوظً القد كان لهذه البيئة تأثيرًالأديب العماني "سيف الرحبي"، نشأ في بيئة عمانية. 

درس الصحافة وعمل في هذا المجال، إذ ساهم  لقدأشعاره تتمتّع بقوّة حضوره كشاعر حديث وتجربته الغنية بمعطيات الحياة. 

 الحداثاة في منجزاتاه الشاعرية، بحياث في نشر الثقافة والتراث العربي بصورة عامة والعماني بصورة خاصة. يميل الرحبي إلى

ليست حداثة افتعال، إنّها انفجار الوعي والحساسية الجديدة في تعبيرااا »ينبع الشعر من نظرته الحالمة تجاه الواقع وحداثته 

ذهاان . لقااد تمكاّان الاارحبي ماان ترساايم مثاال هااذه الفكاارة في (417 ،3 ، جم2018)الاارحبي،  «عاان شااقاء الإنسااان في غربتااه ومنفاااه

تجرباة منفتحاة علاى أفاق شاعري محطاّم لأغالال »المتلقي من خالال اساتخدام مجارى آخار تجااوز فياه الماألوف عابر انتمائاه إلى 

. (51 ،م2017)لبرياني،  «الشعرية العربية السائدة إذ أساهمت في توسايع جغرافياات الإباداع الشاعري علاى خريطاة الاوطن العاربي

الاتي يقاوم ومشااعره إنّه يتميّز بسامات شاعرية تتمثاّل في قدرتاه التصاويرية والتساجيلية وماا  اوب في خااطره و اول في ذهناه 

فكتاباات الارحبي . بسردها، فيقف المتلقيّ إزاء نصوصه الشعرية أمام لقطات مشهدية أو لوحاات تشاكيلية منتزعاة مان يومياات

م متأملّيهااا والراصاادين لهااا للخااوض في تجااارب بحثيااة تساااهم في الكشااف عاان التقنيااات في غالبيتهااا تفااتح نافااذةً جدياادةً أمااا

 الموجودة فيها إذ يأتي موضوع دراستنا في عدادها.

 ازدواجية الحركة والجسد

 إنّ للجسد فلسفة تعتمد على أناواع تعبيرياة غاير لفظياة لهاا فاعلياّة في اساتمرارية العلاقاات البشارية، بعباارة أخارى، فالجساد

في »بحدّ ذاته يشكّل لغةً يُعتمد عليها في حفظ التواصل بين فئات كثايرة مان النااس باالرغم مان تفااوت الهوياّات؛ فيكساب طاقاة 

 ،م2012)راضي وحيدر،  «تقديم المعقد من الرموز باعتباره الرمز المادي الرئيسي الذي يسقط دلالاته عن طريق مظهره الخارجي

لأفكار وأدلجة يقوم بتأديتها بواساطة الحركاة كنظاام تعبايري يفار  فياه جساد الماؤدّي ماا يرياد  ا، حيث يكون الجسد داعمً(553

توصيله للمشاهد. هذه الفاعليّة جعلت من الحركة أداة متاحة بين يدي المخرج يستخدمها حسب أصول الإخاراج المسارحي؛ كماا 

الدخول والخروج مثلاً أو غيرها التي تأتي مواتية للحادث أنّ بعتج الحركات تكون غير اعتباطية، أي مدروسة من قِبل المؤلف ك

وهناا تجادر الإشاارة ، . وتصل أاّيّة الاتحاد بين الحركة والجسد إلى خلاق ازدواجياة بينهماا(92و 91 ،ش1387)دامود، والفضاء 

 «لي لحاوار الانص المسارحيالحركة هاي طاقاة التعباير في جساد الممثال المسارحي والاتي يوظّفهاا في عملياة التشاكيل الادلا»إلى أنّ 

، فالعرض المسرحي قائم على هذه النظرية، إذ يتكوّن من جدلية الحركة والجسد ولعال أبلاد دليال (150 ،م2016)المهنا وآخرون، 

عان مقاصاد الماؤدّين في سابيل إقنااع المتفارّجين للوصاول إلى  تكشافعلى هذا، هو وجود مظاهر بصرية وراء توظيف كالّ حركاة 

ستنتاج لكلّ فعل إيمائي أو حركي. والحركة على وفق هاذا التعباير تنقسام إلى حركاات ظاهرياة وأخارى باطنياة يقاوم تأويلات وا

على قدرتاه الأدائياة، عالاوةً علاى ذلاك فاإنّ "معجام اللغاة المسارحية"، يطارح تقسايمات أخارى لحركاة ا بتجسيدها الممثل معتمدً



 

 

. كالّ قسام مان هاذه الحركاات (109 ،م2017)الصالعاوي والعاوري،  «رة وغاير مألوفاةمألوفة، وفائقة المهاا»الجسد ويصنّفها كالآتي: 

 تتطرّق إلى نوعية خاصة من الأداء سواء كانت حركة واعية أو مرتجلة أو غيرها سنتناولها في الصفحات التالية من الدراسة.

 أداء الممثل وحركته في العرض المسرحي 

يمتاز الممثل بأولويّة كونه أبرز عنصر من عناصر البناء الدرامي، والإبداع الفني في العملية المسرحية يرتكز على وجوده وقدرته 

هو الإنسان الذي  سّد شخصاية »على التمثيل حين يتّخذ وضعية جسدية تأتي بديلة للحوار أو مرافقة له. وجاء في تعريفه بأنّه 

عاابر  ا، أي يلعااب دورً(478 ،م1997)إلياااس وقصاااب حساان،  «أمااام جمهااور مااا، ويقااوم بااذلك عاان قصاادغااير شخصاايته الحقيقيااة 

علاماة تحمال مجموعااة مان العلاماات داخال العارض المساارحي، يشاتغل بنظاام الإناباة عان الشخصااية »تقماّص الشخصاية. فهاو 

)شارجي،  «وتتطاوّر مان دون شخصايته الفاعلاةللعلاماات، ولا يمكان لتلاك العلاماات أن تنماو  اتارة، وتارة أخارى، يشاتغل منتجاً

التي يظهرها على الخشبة عان طرياق مكوناات الأداء المشاتملة علاى الانفعاالات الحركياة المرماّزة، وهكاذا  اد أنّ  (106 ،م2013

كاائن علاى ، إذ يعمال علاى تكاوين صاورة بصارية بمسااعدة ماا هاو االأداء التمثيلي الذي يؤدّيه الممثل يكون أبلد مان صاوته أحياناً

الخشبة من ديكور، وأزياء وإضاءة يساتمتع بهاا المتفارجّ ويساتقبل الرؤياة القصادية يساعى إليهاا المؤلاف؛ فمان هناا تتضاح أاّياّة 

الكائن الاجتماعي والأداة الحية والمتحركة لمجموعة من الأدوات والعلامات المسارحية الأخارى، لأناّه كتلاة ماؤثرة »الممثل باعتباره 

بااالرغم ماان التطااورّات الحاصاالة في تاااريخ  (13م: 2016)شااناوة،  «دة، لتطااوره وتنوعااه في وحاادة المكااان المساارحيوخالقااة ومتجااد

حيث كانت الحركات خارجة عن نطاق الفعل المسرحي وشاملة على تعابير عفوية وفطرية قبل أن لدث  ا،وحديثًا المسرح قديمً

العارض، فكاان بتاأثير دخاول الإخاراج علاى العملياّة المسارحية في القارن  التحوّل الرئيساي الاذي طارأ علاى وضاع الممثال في»ذلك 

اب حساان،  «التاسااع عشاار ، عناادها صااارت حركاتااه مرسااومة وواعيااة. ولعاال حركااة الممثاال علااى الخشاابة (481م 1997)إلياااس وقصااّ

  .فاعلية الأداء وبالنهاية ترفع من مستوى العمل الفني تعزّز وانسجامه معها وفق أصول معينة

 الفن الكوريغرافي

تتنوعّ حركات الممثل عند العرض بحيث من البديهي أن تتبدّل وتتغيّر وفاق الادوافع والضارورة الإخراجياة؛ كماا أنّ الابعتج منهاا 

تأتي لإضفاء جمالية للعمل المسرحي أو نقل دلالة للمشاهدين. في الصورتين لصل نوع من الترابط المباشر بين ما يؤدّيه الممثل 

من الأفعاال الحركياة ينادرج ضامن مصاطلح الكوريغرافياا، أي تصاميم الارقص. وهاذه المفاردة ا لقّاه المتفرجّ، إلّا أن قسمًوما يت

فان تادوين حركاات الارقص لأنّهاا منحوتاة ماان  ا، وهااي تعاني حرفياًاأغلاب اللغاات كماا هاي وفي اللغاة العربياة أيضاً »تُساتخدم في 

حا   االاتي تعاني تادوين. وقاد ظالّ هاذا المعا  ساائدً Graphia رقصاات الجوقاة، و الاتي تعاني Choreiaالكلمتين اليونانيّتين 

اب حساان، ) «القاارن الخااامس عشاار مااع تطااوّر أساااليب تاادوينها  افشاايئً ا. تطااوّر معاا  الكوريغرافيااا شاايئً(373 م،1997إلياااس وقصااّ

كالّ أداء »، إذ أصابحت لا تقتصار علاى الأداء الاراقص فقاط وإنّماا اوتوظيفها وبدأت تتجه إلى منحى غير الذي عُرفت باه قاديمً

. وتجدر الإشارة هنا (115 ،م2015)بافي،  «اكوريغرافيً اللممثل، وكلّ حركة على الخشبة، وكلّ تنظيم للإشارات، صار يملك بعدً

، حينئذ تمكاّن مان احديثً اا أخذ طابعًإلى أنّ الفن الكوريغرافي حين تجرّد من مفهومه السائد في مجال الطقوس الدينية وعندم

عناد دراساتها في الأعماال المسارحية،  ،على ماا سابق يتضّاح أنّ الكوريغرافياا اعطفً .ا في العرض المسرحيهامًّ اأن يكون عنصرً

هاو  أداء الممثال في عاروض الكوريغرافياا،»تشمل جميع حركات الممثلين وليس الأداء المقتصار علاى الارقص فقاط، فالمقصاود في 

)كاظم محمدّ ومهدي محمّد،  «التغييرات التي لدثها في صوته وجسده وشعوره وفكره عندما يمثّل شخصية في عرض درامي معين

. إنّ هااذا البعااد الجمااالي والتقااني الااذي اتّصاافت بااه الكوريغرافيااا، حااازت بواسااطته علااى عنايااة الباااحثين في هااذا (465 ،م2021

للنظااام التعباايري الحركااي الااذي يساافر عاان صااور  االممثلااين، إذ باارزت تسااميات عاادّة تبعاًاالنطاااق وآلاات إلى اسااتثمار حركااات 

 كوريغرافية يقدّمها الممثل والتي صمّنا في إطار هذا السياق. 



 

 

 جماليات التعبير الحركي في أشعار سيف الرحبي

هاا، والجمالياة بادورها صادف إلى تتصف كثير من الأجناس الأدبياة بإباداعات مساتحدثة تكاون ناتجاة عان توظياف الجمالياة في

لإكماال العناصار التعبيرياة مان خالال الأدوات اللازماة »من التناساق والجماال إلى العمال الفاني  حداثة فنية بواسطة إضافة نوع

 . ماان جهااة أخاارى تااداخل الأجناااس الأدبيااة ولا(154 م،2022)حمااادي وآخاارون، « للخااوض في الفكاارة والمفهااوم المااروم في القصاايدة

؛ كما تجادر الإشاارة في هاذا الساياق إلى أنّ الشاعر يتصادّر ساائر الفناون اسيّما في الشعر الحديث، يغني الجانب الجمالي أيضً

كي  أشعارهمويتفرّد بأسلوبه الخاص، بيد أنّ عزوفه عن النمذجة جعل الشعراء يميلون نحو توظيف تقنيات الفنون الجميلة في 

 ى يزيل الستار عن مجاهل النص ويقف على مقاصد الشاعر ومراميه. يعزّزوا من دينامية القارو حتّ

كالّ ذلاك يتطلاّب » في هذا الصدد تمكنّ الشعر من حفظ فنيته وتحديث آلياته في آن واحاد عابر انفتاحاه علاى أشاكال فنياة و

كاار المتضااربة في إنتااج من الشاعر البحث الدائم عن وسائل تعبيرية معاصرة ح  يساتطيع مواجهاة الصاراعات والأهاواء والأف

باأنّ الإنتااج الشاعري يتجادّد بفعال التجاارب الشاعرية  نقاول. وبناءً علاى ماا سابق، (14و13 ،م2017)شناوي،  «وخلق وظيفة جديدة

كان يشكّل فيما مضى مجرد نظرة أفقية تكاون الصالة فيهاا، باين الإنساان والعااي، صالة شاكلية، »الشعر الذي  بينماالحديثة، 

تقتضي قفزة نوعية تتمثاّل في التاداخل الأجناساي والتحارّر مان قياود الماألوف.  (74 ،م1986)خير بك،  «مغامرة إنسانيةقد أصبح 

 ابتبااع ذلااك سااعينا إلى رصااد أنااواع التعااابير الحركيااة في أشااعار الشاااعر العماااني ساايف الاارحبي حسااب البعااد الكااوريغرافي نظاارً

 دوات المسرحية عبر العناية بالحركات التعبيرية، والإيمائية والانتقالية.لاشتمال مجاميعه الشعرية على التقنيات والأ

 الحركة التعبيرية

عليااه، باال بإمكانهااا احتااواء كاالّ حركااة تقااوم بهااا  االكوريغرافيااا لا تنحصاار في الأداء الااراقص علااى الخشاابة وليساات حكاارً إنّ

ن فاعليتهااا وتحقاّاق أاّيتهااا بواسااطة طاقاصااا التعبيريااة ماا االشخصااية لتشااكيل لغااة موحيااة تأويليااة؛ كمااا تكسااب الحركااة، قساامً

أهام »الناجمة عن ما ةتصّ بتعابير الوجه. فالكثير من المقاصد تُكشف من خلال النظر والتمعنّ في ملامح الوجه، حياث يُعادّ 

لتعبااير المنااوع المركااب جاازء ماان جساام المااؤدّي، وخاصااةً الفاام والعينااين، فالوجااه يتفاارّد دون سااائر الأعضاااء بقاادرة هائلااة علااى ا

الرهيف، فهو يرسل إشارات واعية أو غير واعية تدلنا على حالة صاحب الشعور وحالته الصحية، ودرجة انتباهه وموقفه العام 

. ومهمااا يكاان الأماار، فتعااابير الوجاااه عااادةً مااا تكااون أبلااد وأصاادق بالنساابة ل صاااوت (186 ،م2000)هلتااون،  «وآرائااه الخاصااة

 علااى ذلااك، إنّ العلامااات الدالااة علااى الابتسااامة المرسااومة علااى الشاافاه أو الحاازن المتجلاّاي في ذرف الاادموع، والحااوارات. عاالاوةً

ا أن تأخذ معطيات أخرى غير الدلالات المعتادة والسائدة وحالات الخوف والقلق تأتي ضمن الحركات التعبيرية ومن الممكن أيضً

 ت التعبيرية المرتبطة بالفم والعيون ودرسناها حسب الترتيب التالي:على ما سبق، ركّزنا على الحركا . عطفًابحقّها

 حركة الفم

في إطار هذا السياق جل اهتمامنا يظهر في معاينة تعابير وإشارات غير لفظية وغاير منطوقاة كالابتساامة بمادلولها الحقيقاي أو 

 اهتمّ الرحبي بهذه الوظيفة ويظهر ذلك عبر النص التالي:المشاعر الخفية والمخبأة دون سائر الوظائف التي يؤدّيها الفم. وقد 

م، تمتادم بلطاف  ،صباح مساء» يتمايل بطيبة لا تعرفها الملائكة، عيناه مُسبلتان بحزن مُفتعل وهداية كاذبة. اليد المنقوعة بالسام

عة والانحادار.في أزمناة ال ابالد. والابتسامة التي تخبئ الخنجر والطلقة. إنه النماوذج الأكثار انتشاارً ، 3ج  ،م2018)الارحبي،  «ضاع

345) 

 مع الرحبي في هذا المشهد بين عدّة تعابير أبلد ما تكاون عناد المصاادفة الأولى، يقادّمها للمتلقاّي حا  تتشاكّل في  يلّتاه 

المشاي،  صورة كاملاة عان الإنساان المناافق الاذي يُظهار خالاف ماا ياُبطن، فقاد ركّاز الشااعر علاى جمياع حركاات الشخصاية أي



 

 

عان دلالاصاا ا بعيادًا إذ يكُساب الابتساامة فعالاً سالبيً العيون، والأيدي والابتسامة المزيفة التي تنم عن زيف مشااعر الشخصاية،

إلى أنّ ليست كلّ ابتساامة تحمال معااني الصادق والماودة، فهنااك مان يُخفاي عداوتاه خلاف ابتساامته الظاهرياة  االمعتادة، مشيرً

فهذه التعاابير المرساومة ياُراد بهاا  نا بقول المتنبي "إذا رأيت نيوبَ الليثِ بارزةً/ فَلا تظنن أنّ الليثَ يبتسمُ".وهذا أشبه بما يذكّر

للكثير من النااس. تتكارّر مثال هاذه الادلالات الضامنية عناد الارحبي، إذ يعادّها  اخداع الآخر وعلى تعبير الشاعر أصبحت قناعً

 سة بحيث يصوّر فعل الابتسام بهيئة مغايرة عما عليه:  حركات تعبيرية تحمل المعاني المعاك

 تُحارَق/ فياه الاذي الأخايرَ المشاهدَ وكاان اأميركياً /افيلماً كاان.. التلفزياون زرَّ أدرتُ ليلاة// وليلاة، ألافِ من فصلاً قرأتُ أنْ بعدَو»

 كتفاي/ رأياتُ أحمالَ/ ذكرياصاا/ علاى تُنيخُ الأسطورةِ جمالَ رأيتُ /:بقليل قَبلَه أو ذلكَ بعد /.الصَّليب على معكوفةً دارك جان

 (123 ،1 ، جم2018الرحبي، ) «بخُبث، لي يبتسمُ طفلاً تلِدُ أميَ رأسي./ رأيتُ أظنه أفق// بعيد/ تلَّةِ في يتجولُ اذئبً

ولعالّ  اأمام نص شعري لتوي على عدّة مشاهد داخلة في مشهد واحد يسرده الشااعر، إذ لضار المتلقاّي تاداخلاً مشاهديً إننا

الوجودي أو بعباره أخرى عدم معرفتاه مااذا يرياد وعان مااذا يبحاث، فهاو كالعاائم وساط  الشاعر السبب في ذلك عدم استقرار

نّما يريد أن يلهي نفسه عن التفكير بالماضي، إلاّا أنّ الاذكريات تلقاي بظلالهاا علياه التي تدور في خياله المشوّش. كأ هذه الأفكار

صاورة الطفال حاديث الاولادة وهاو انقلاب الماألوف والساائد )إنّ ما يستوقف القارو هنا، فيرى أمّه )تلد طفلاً يبتسمُ بخبث(. 

لكان نلاحاظ أنّ الارحبي يساتبدل  ،ابتسامته وهذا المعاروف، إلّا أنّ بكاء الطفل أو صرخته الأولى هي أقرب للذهن من (يبتسم

ليلفت انتباه المتلقّي نحاو الطاابع المضاطرب  عن مفهوم العفوية والبراءة الطفولية ادًتبحر بنا بعي التي الخبيثة البكاء بالابتسامة

يااع الأمكنااة باااريس، وأمريكااا، كاالّ شاايء تغياّار وي يبااق علااى حالااه وجم يتااهفي رؤ .الااذي يسااود الفضاااء أو يتخلاال نفسااية الشاااعر

وفرنسااا )جااان دارك هااي قديسااة وبطلااة قوميااة عنااد الشااعب الفرنسااي( وحتاّاى ذاكرتااه العربيااة تغياّارت معالمهااا أمااام الحاضاار 

  .المنكوب

 حركة العينين

بالد الأاّية في التواصل الإنساني ويقع على عاتقها إظهار ما لا يمكن الإفصاح عناه. وفي هاذا  امن الواضح أنّ العيون تؤدّي دورً

، ضامن هاذا التصاوّر «وإذا العيونُ تحدّثت بلغاصا، قالت مقالاً ي يقلاه خطيابُ»الشأن، يقول الشاعر السعودي عبدالله المقحم: 

بلغااة العيااون، فهااي ترمااز إلى معطيااات كثاايرة عاان طريااق الإغماااض  يتّضااح أنّ للعيااون فاعليااة ماان خلالهااا نصاال إلى مااا يعنااون

والاتساع وعلائم الترقّب، والقلق، والحزن، والحيرة... والواقاع أنّ العياون تُجياد التعباير أفضال مان غيرهاا والسابب في ذلاك، 

اباة نلاج مان خلالهاا إلى داخاال يرجاع إلى أنّ إنساان العاين يتفاعال ماع العواطاف بصاورة تلقائياة والعياون بادورها تكاون بمثاباة بو

ونكوّن فكرة عن ما يدور في باطنه. اهتمّ الرحبي بفاعلياة العاين وماا تثايره مان  (39و38 ،ش1396شهيدي رضوي وحسني، الإنسان )

 تساؤلات في ذهن المتلقيّ في المقبوسات التالية: 

 كاناتْ المورِقاةَ/ الاتي الشاجرةَ المعتمَاةِ/ يتأمالُ نافذتِهِ والشععرِ/ من الموسيقى إلى االفيلسوفُ/ مصُغيً احتضارِهِ/ ينامُ سريرِ على»

، م2018)الارحبي،  «التفسايرِ علاى المستعصاي الكونِ الأخيرةُ/ لِسرع التحيةُ حزينة// كأنها مُتعَبة/، نظرات/ الربيعِ./ يُرسِلُ غَمرةِ في

 (90، 2 ج

إلى الموسايقى، ينظار الفيلساوف  اإذ ينام على سريره بهدوء تامّ مصغيًيقف القارو المتأمّل، إزاء مشهد احتضار فيلسوف، 

من نافذته إلى شجرة بثوبهاا الربيعاي يكساوها الخضاار، يتأمّلهاا بنظارات حزيناة ومتعباة وكأنّهاا آخار شايء ياراه قبال إغماضاة 

ياته للوصال إلى )سار الكاون( عيونه. يصف الرحبي نظرات الفيلسوف بالتعب والحزن والسبب وراء ذلك يكمن في أنّه أمضى ح

وهذا هو يغادر الحياة دون أن يتوصّل إلى الجواب. هاذه النظارات تكشاف عان مادى خيباة الفيلساوف وحسارته علاى عمار مضاى 

 خدم الفكرة المرادة.  ادون تحقيق ما يريده واستطاع الرحبي من خلالها أن يصوّر مشهدً



 

 

من خلال إلقاء الضوء على حركاة العاين والنظارة التعبيرياة المنعكساة وفي مشهد آخر لاول الشاعر أن يصف حيرة النساء 

 في المقبوس:

 الرملِ/ النسااءُ في تغوصُ الصاري/ الأقدامُ إلى الحبالَ الإنسانِ/ شدّوا مجدَ صَنَعَت التي والأيدي/ الأيدي بالسواعدِ تماسكوا»

 ساايحملُهم الااذي الاانجمِ باازو ِ بانتظااارِ الساافينةِ ظهاارِ علااى االااذينَ/ صااعدِو الرجااالِ إلى حااائرة/ يُرساالنَ/ نظاارات/ الشاااطئ علااى

 (166 ،2 م، ج2018الرحبي، ) «.أفريقيا ضوءه/ نحو

بيئته التي ترعرع فيها، وبإمكاننا القاول باأنّ الشااعر ةتاار  للمتلقيّما يبرع الرحبي في سرد يومياته كمشاهد ترسم  اكثيرً

إذ يصوّر الارحبي  ،مألوفةً تحمل صبغات من التراث العماني كهذا المقبوس الشعري امضامينه الشعرية من واقعه و سّد صورً

ا إلى هاذا، جماعة من البحّارة الذين يتجهزون للإبحار بينما النساء تتبع الرجال إلى الشااطئ للتودياع حساب العاادة. واساتنادً

على حركة الساواعد والأيادي وباين نظارات النسااء  هتكازينقسم المشهد بين تأكيد الشاعر على اّة الرجال وقوّة تعاونهم عبر ار

 الحائرة بالنسبة لمصير الرجال المجهول.

 الحركة الإيمائية 

ماا تنباني الحركاة الإيمائياة علاى الطاقاة الموجاودة في حركاات الياد وإشاارات الارأس الاتي  افيما ةصّ الإيماءة والإشارة، غالبً

تعمل على اقتصادية الكلمات. قسم من هذه الإشارات، يظهر على الخشبة بفعل غير إرادي والآخر منها يتسّم بأبعااد علاماتياة 

. تعُدّ حركات اليدين والأصابع إلى اكما تستوقف المشاهد أيضًيستعين بها الممثل كوسيلة تعبيرية تصويرية لإيصال المع  المراد؛ 

جانااب حركااة الاارأس ماان الأدوات التعبيريااة الااتي تسااعف الممثاال علااى الخشاابة ماان أجاال توصاايل الاارؤى والأفكااار للمشاااهدين. إنّ 

إلى ذلاك فقاد  اماي واساتنادًالمؤلف يزوّد الممثل بأسلوب العرض الإيمائي ويعتماد علاى التعباير الجسادي إلى جاناب التعباير الكلا

 رصدنا حركات اليدين والرأس في أشعار سيف الرحبي وقسّمناها كالتالي: 

   

 حركة اليدين

في العمليااة التواصاالية  املحوظاًا اماان أدوات التواصاال اليااومي في حياااة الإنسااان تتخلّلهااا الإشااارة، إلاّاا أنّ للياادين نصاايبً اإنّ كثاايرً

ا في الأحاداث المسارحية، فهاي ا هاماًالأيدي تستخدم في تحقيق عدد كبير من الأفعال التي تلعاب دورً»مقارنةً بسائر الأدوات. فاا 

)هلتاون،  «التي تقبتج على الخنجر أو تشهر السيف؛ كما ترفع الكؤوس وتصافح الأيدي الأخرى، فتسااند التعباير اللغاوي وتكملاه

 ركة الإيمائية واستفاد من دلالاصا:. وبإزاء ذلك كلّه نلاحظ أنّ الرحبي، وظفّ الح(191 ،م2000

هبُ الجميال/ كأنماا رأساك علاى حطَّ اليمامُ بإيماءة// كأنما إليّ الغيبُ/ تشُيرين يسكنُ حيثُ البعيدِ، من» البحّاارة/  وأرواحُ الشام

 لحظاة/ بالرحيالِ/ في تحلاُمُ شاواطئ الكثايرة/ إلى هُجُراصاا مان عاادت ساُمّان إليَّ/ طيورُ سنين،/ تشُيرين من غادرصا وأرصفةٌ

 (305، 1 ، جم2018)الرحبي،  «الهواءُ فيها ةتنقُ محطّات/ متعبة// في بأيد/ البرقُ/ تلوّحينَ يشطرُها

في هذا النص الشعري المعنون با "أرصفة الإشارة"، الحركة الإيمائية في هذا المشهد تتمثّل في تكرار فعل التلويح ثلاث مراّت 

يماءة// تشُيرين إليّ/ تلوّحين بأيد/ متعبة/( وفي كلّ مرّة تتعمقّ دلالة الرحيل والوداع بواساطة البعاد السالبي الاذي )تشُيرين إليّ بإ

يصاحب أغلب المفردات، بحيث يلاحظ المتلقي كمّية الحزن الطاغي في هذا المقبوس الشعري، إذ يعجز اللسان عن الكلام هنا 

هاذا الصامت المخايّم علاى الانص وفي مقباوس آخار يساتخدم سايف الارحبي فعال التلاويح وتبقى الإشارة خاير وسايلة للتعباير عان 

 صورة القوى المنشغلة بتدمير وفتك الأمم:    اضمن الفن الكوريغرافي مشوّهً



 

 

 القاوةِ/ ومان لمابرَّرات الأنياقِ المِعطافِ أماةٌ/ تحاتَ تُباادُ وأُخارى فاصالة/ الموسيقى/ وبينَ قطارُ يتقدمُهم التاريخِ طغاةُ ةرجُ حيثُ»

 ،1 م، ج2018الارحبي، ) «العِشاقِ تعاوياذَ تُمطارُ ساحابة/ الأماورَ/ مثالُ باأنَّ «ساتالين»و «الفاوهرر»إلى/  «المقدونيم» يلوعحُ القطارِ نافذةِ

60) 

ا بهام مرحّباًيصوّر الرحبي في هاذا المشاهد صاورة انتزاعياة يستحضار فيهاا جمياع طغااة التااريخ، إذ ةرجاون إلى السااحة 

بينما الأمم تبااد وتُفتاك بمساافات زمنياة قصايرة ولا أحاد يهاتم بهام ويكتارث لهام وفي مشاهد ثااني يظهار )المقادوني( الطاغياة 

الأشهر في التاريخ يلوّح إلى أكثر الديكتاتوريين شاهرةً أي )الفاوهرر: هتلار( و)ساتالين( مان نافاذة القطاار. هاذه الإشاارة تحمال 

مع بين اشتراكهم في نفس الجرائم ضد البشرية والشعوب بغاتج النظار عان اخاتلاف هويااصم، ماا يادلّ علاى تج اعلاماتيً ابعُدً

امتداد القمع الذي تجلبه الحروب والأدلجة السياسية للناس؛ كما أنّ تلويح المقدوني لهتلر وستالين ورد بدافع أنّ الأمور علاى ماا 

. فالشاااعر في هااذا الحقاال المعاارفي يقااارن بااين هااؤلاء الطغاااة في ظاالّ طااابع ياارام وتحاات الساايطرة ولماال شااعور الاطمئنااان لهمااا

سياسي يعكس فيه القاسم المشترك بينهم وهو إبادة الأمم؛ كما نتوصّل إلى الهموم الإنسانية التي لملها الشاعر بين نصوصاه 

 إيّاها كمشاهد.  االشعرية مستعرضً

 حركة الرأس

ها والرأس مصدر الإشارة في الوقت الذي تمتنع الشخصية عن التحادّث، فحينهاا تكاون لكالّ حين تغيب اللغة، تحلّ الإشارة محلّ

حركة يتبنّاها الرأس رمزية. تنكيس الرأس ورفعه، وتحريكه يمنة ويسرة، والالتفات و... علاوةً على ذلك فالإشارات الجسادية 

ما تكون مركز اهتمام المخرج، إذ  علها مرافقة للتعابير الكلامية، كتحريك  االتي تستخدمها الشخصيات على المسرح، غالبً

، (94 ،ش1387)دامااود، ا مااا الاارأس الااذي يرفقااه المخاارج مااع أداء الممثاال كتشااكيل ظاااهري القصااد منااه تأييااد أو نفااي موضااوعً

ظيفها وإيصالها للمتلقيّ كالشااهد بالإضافة إلى تعابير أخرى تكشف عن خلجات روحية ومشاعر باطنية يكون الشاعر بصدد تو

 التالي:

 وااء/ الأعلاى/ إلى إلى والمديناةِ/ ينظارْنَ الشاارعِ القرياةِ/ في بالساوادِ/ في المادثّراتُ النساوةُ الادائمِ/ أولئاك للنحيابِ منذوراتٌ»

 (51 ،2 ، جم2018)الرحبي،  «.يعودَ لن الذي الغائبِ النحيبُ/ على إليها يصلُ والأيائلِ/ واءٌ/ لا النجومِ منَِ أقفرتْ

يعمل الارحبي في هاذا المقباوس علاى تصاوير مشاهد مأسااوي يمتااز بلغاة مباشارة، لااول مان خلالهاا إيصاال شاعور العجاز 

وةصصاه للنساوة الحزن الذي يطرحه الشاعر في نصه ف ترسيم حالة من اليأس والحداد،و والحزن المخيّم على أولئك النسوة

أخاذ يالحازن ليس كأي حزن، بل يظهر كقدر محتاوم يكشاف الارحبي عناه عابر بادء المشاهد بمفاردة )مناذورات(؛ كماا أنّ هاذا 

ويتخلل أمكنة عامّة وعديدة كالقرياة، والشاارع والمديناة أي انتشاار الحازن علاى نطااق واساع. ضامن هاذا التصاوّر  دلالة جماعية

جانب نظرة رجاء صاوب ومهما يكن عمق هذا الحزن، فإنّ حركة الرأس نحو الأعلى تشير إلى العجز وتقطّع سبل الأرض، إلى 

كأنّما حااجز يمناع مان وصاول  فكرة الفرا  والمأساة والحزن المستمر، واستجابة ممّا يزيد من أملأي بصيص السماء لكن دون 

ا نحيبهن إلى السماء التي باتت أشبه بأرض قفر. فالسماء التي ترمز إلى القوّة ليس بوساعها أن تغيّار القادر ولا أن تكاون بلسامً

في علاى بنياة أشاعاره، يدفعاه نحاو توظياف بذلك يكون اهتمام الرحبي بالقناة البصرية وتداعيات الفن الكاوريغرا لعجز النسوة.

حركة الرأس باعتبارها حركة إيمائية كلغة تواصلية بينه وبين القارو وفي أحيان كثيرة يعمد استخدامها لتسعفه في وصف شعور 

 الغربة والوحدة: 

 الصافيرِ بلاونِ اصاطَبغَتْ الاتي المساافةِأَحشااء/  من القطارِ بُزو  تنتظرينَ غرباء، بين غريبةً تتلفتين المحطةِ، هناك/ في أراكِ»

 (176 ،3 م، ج2018الرحبي، ) «.المترحعلِ/ والنباح



 

 

ةً تقف في المحطة أفي هذا المقبوس الشعري،  لس الرحبي جنب المشاهد/ المتفرّج متأمّلاً المشهد أمامه، حيث يشاهد امر

وإشارة الشاعر إلى مكان الوقوف أي المحطة لربّما ترمز إلى نقطة تحوّل وتغيير مسار الحياة ممّا هو عليه، لكن كيفية الوقوف 

)تتلفتين غريبةً( تعكس مدى ضياع الشخصية واضطرابها الداخلي الناتج عن شعور الغربة. فتأتي حركة الرأس هنا لتادلّ علاى 

المرأة وبحثها الدائم على وجاوه قريباة تساتأنس بهاا وتازيح بهاا وحادصا. إنّهاا لقطاة مشاهدية متكونّاة مان عناصار  عدم استقرار

موحية ومبهمة في آن واحد بحيث تبقى هوية الشخصية غير معروفة ولا ح  الوجهة الاتي ترياد التوجاّه إليهاا، فلربّماا الارحبي 

 نصوصه مجهولة، ليعزّز من دينامية المتلقىّ.  يعتمد هذا الأسلوب كي تبقى هوية الشخصيات في

 الحركة الانتقالية

ا مان ا أساسايًتتقيّد الحركة الانتقالية بفضاء العرض، بواسطة التركيز علاى حركاة الأرجال وتتسام بطاابع جاوهري كونهاا شارطً

مثال  ابالنسابة للمهماات الأكثار تعقيادًسواء بالنسبة إلى دخاول الممثلاين وخاروجهم في بعاتج العاروض أم »شروط الأداء التمثيلي 

. فالحركاة الانتقالياة تنبثاق مان تتاابع (73م، 2020)بلعربي،  «التمثيل الصامت، والراقص وغيره من فنون الأداء الحركي الأخرى

اعد علاى حركات الممثل من مكان إلى آخر وبغتج النظر عن طاقاصاا التعبيرياة، كلّماا ازداد تنقاّل الممثال علاى الخشابة فإناّه يسا

كسر الرتابة ولفت انتباه المتفرّجين، ومن باين الحركاات الانتقالياة رصادنا تلاك الحركاات المتعلّقاة بالادخول والخاروج كالتقسايم 

 التالي:

 الدخول
يعُدّ الدخول من أبرز الحركات الانتقالياة الاتي تاتمّ مان خالال السااقين لترسايم لقطاة مشاهدية ذات دلالاة عميقاة لتكُمال باذلك 

ما يركّز المؤلف على عملية دخول الشخصيات إلى مكان ما، ربّما يكون الادخول  اات التعبير الحركي عند الشخصية. كثيرًمعطي

إليه بغرض يتجلىّ عند تركيب ودمج جميع الحركات والتوصّل إلى غاية المؤلف من توظياف ذلاك الانتقاال. وقاد يكاون الانتقاال، 

عي أو عكس ذلك. إنّ ما يقوم به الممثل على الخشبة بواسطة استخدامه ل رجل، يزياد علاى بمثابة التغيير المجدي والتحوّل الوا

ا والبعااد الكااوريغرافي لا يتحقاّاق إلاّاا إذا تااوفّرت أدوات كوريغرافياًا اديناميكيااة المشااهد ويبعااده عاان الجمااود، إذ يضاافي عليااه طابعاًا

التشكيل الحركي. فضلاً عمّا تقدّم، لقاد وظاّف الشااعر سايف الارحبي الحركاة الانتقالياة علاى نصوصاه الشاعرية وكانات مركاز 

 اهتمامه كالنص التالي:  

 حامال عفاش، أباو نزياه المرةَ/ يدخلُ هذه يوفعرْها ي التي والأبديةَ العايَ الفارعةِ/ يلعنُ بقامتهِ اليوسف يوسف يدخلُ قليل/ بعد»

لبان،/ يتقدماُاهُ المسااامير  في واياّاةً قبعااات/ النهاارين/ يقااذفون وراءِ ماان والقااادمونَ الجاارادى الاادائمِ،/ ياادخلُ أرقاِاهِ ذئاابُ والصاام

 (265 ،2 ، جم2018)الرحبي،  «.الحدود على يومين بسجنِ الجامعةِ/ وعوَّضوه أيامِ حُبَّ خسر وقد ساي حلمي يدخلُ/.الفرا ِ

لماال الاانص الشااعري عنااوان )مقهااى في دمشااق( وماان خلالااه لاادّد الاارحبي فضاااء المشااهد، إذ يتااوزعّ علااى دخااول أربااع 

شخصيات أساسية يقع على عاتقها ترسيم الفكرة المرادة من هذا المقبوس. يبدو أنّ المقهى نتاج خيال الشاعر قام بذكره ليجمع 

الشخصيات في مكان واحد عبر تركيازه علاى عنصار الانتقاال الاذي حقّقاه بواساطة تكارار الفعال المضاارع )يادخل(. تادخل هذه 

الشخصيات واحدة تلو الأخرى على هذه الخشبة التي يروهاا الارحبي لتاروي معاناصاا ومارارة تجاربهاا. ضامن هاذا التصاوّر، 

دباء، ألا وهاي خيباة الإنساان في الوصاول إلى آمالاه. وفي مقطاع آخار يأخاذ فعال يمثّل هذا المشهد النقطة المشتركة بين هؤلاء الأ

 زواياه بما تحتوي كمشهد أمام المشاهد: االدخول دلالة عميقة إذ يسرد الشاعر دخوله إلى بيته القديم واصفً

المهجور/  الفرا ِ هذا على المِزلاجُ ينفتحُ /.الأجداد صهيلها/ شبحُ بين يتجوّلُ ضامِرة/ المأهولَ/ بخيول/ بيتَنا القديم، بيتَنا أدخلُ»

 في تغلاي الزواياا/ والميااهُ تساتنطقُ بمكانهاا تازالُ لا المادفأة/ الفقايرة/ الجاِرار فاوق منكفىء/، كاز/ مشَْوِيَّة/ رائحةُ أواك/ رائحةُ



 

 

رحِ ماِانَ عااادَ المواقاِادِ/ القطيااعُ روجُ أكلهااا النعجااةِ/ الااتي عاادا السااَّ  «مااأتَم في الجاُادرانِ/ وكأنهااا علااى معلّقااةٌ والبنااادقُ الااذئبُ/ الساام

 (167 ،1 م، ج2018الرحبي، )

إنّ الشاعر في هذا المشهد، يصطحب المشاهد معه ليقيم جولة في بيته القديم بواسطة الحركة الانتقالية التي يبدأ بها عناد 

ا غنية بالرمزية بحيث كلّ صورة تحمل شيئً ابها في جميع أنحاء البيت. رغم بساطة المشهد، إلّا أنّه يرسم صورً ادخوله مستمرً

 من الماضي يستعيد بها الشاعر ذكريات الأجداد. إنّ التنقّل في هذا البيات المهجاور باديكوره وروائحاه، يعكاس مرجعياة تراثياة لا

أو بالأحرى يعرّف المشاهد علاى كيفياة حيااة الإنساان العمااني. إلى جاناب ذلاك نساتنبط  سيّما التراث العماني والحياة البسيطة

 من فكرة دخول الشاعر إلى بيته القديم، حنينه، واشتياقه للماضي وتعلّقه بأصوله وجذوره وتعبه من الحياة المعاصرة.

 

 

 الخروج

ا أنّ الاادخول الااذي ساابق ذكااره، يُعاادّ ماان أساساايات الفاان الفعاال الحركااي الثاااني في الحركااة الانتقاليااة يتجلاّاى في الخااروج وكماا

في هذا المجاال وتخاتصّ باه تاداعيات ومؤشارات نساتعين بهماا في الوقاوف علاى  اهامًّ ايشكّل بعدً االكوريغرافي، فإنّ الخروج أيضً

مقاصد المؤلف وأفكااره مان مجاهل النص الشعري. إنّ هذا النوع من الأفعال الحركية، لظى بأاّيّة ملحوظة، إذ يمثّل ويبثّ 

جهة، خاصةً إذا كانت الحركات واعية ومرسومة من قبل ويعمل على تحرير المشهد من الجمود والسكون بتوظيف فني من جهة 

الممثل حركة ديناميكية في علاقته مع الفضاء وصولاً لتحقيق تأويلات جديدة غير موجودة في الانص والتعباير »أخرى، كي يمنح 

. لقااد عمااد الاارحبي إلى الاسااتفادة ماان (313 ،م2021)حسااين،  «صاارية حركيااة ممااا ةلااق تحااولات أدائيااة متمياازةعنهااا بلغااة ب

 الحركات الانتقالية وتمكنّ من إضفاء جمالية إلى المشهد التالي: 

 ظهايرة/ في باأفعى/ تساترخي الشابيهِ الفِنجاانِ في املَِيًّا المقهاى،/ أُحاَدعقُ باِالقتلى/ وأدلاِفُ /امليئاً اكهفاً تُشاْبِهُ التي غُرفتي أُغادرُ»

 (100، 1 ، جم2018)الرحبي،  «أولِهْ في النهارَ لكنّ /.المدينة هذه في الأخير فِنجاني أنه صيفية// وأفكرُ

لتوي المشهد على دلالات تعبيرية عالية تعزّز من الأداء الحركي المرسوم فيه بواسطة شخصية الشاعر التي تواصل التتاابع 

الحركي والذي بدوره يشمل المغادرة أو الخروج أوّلاً من فضاء ضيق ومغلق )الغرفة الشابية باالكهف( والادخول إلى فضااء رحاب 

( لتكتمل دائرة الأفعاال الحركياة وباذلك يكاون الارحبي اومفتوح )المقهى( ومن ثمّ تظهر الحركة الموضعية/ الإيمائية )أحدّق مليًّ

مان »الاذي يانم عان اغتراباه الاذاتي بحياث يُعادّ  في هذا العرض البصاريااًبارزً اي فيه كلّ حركة دورًتؤدّ ابصريً اقد قدّم مشهدً

( 142م، 2025اشاتاب وآخارون، ) «ملامح الاغتراب لكوناه ناواة لجمياع الاغتراباات الاتي تضارب بالشاخص المغتارب عان وطناهأبرز 

بحيث ينتقل فيه الممثل من مكان إلى آخر بغية التحوّل من حاال إلى حاال وعلاى أمال التغياير، لكان دون جادوى. مغاادرة الغرفاة 

الااتي تصااوّر حالااة الشاااعر النفسااية والااتي أنهكاات روحااه إلى جانااب المكااوث في المقهااى والتفكااير بنهايااة الغربااة الااتي يشااعر بهااا 

ين الممال، محااولات تباوء بالفشال. وفي صاورة مشاهدية أخارى، يساتمدّ الارحبي عناصاره بالإضافة إلى الاتخلّص مان هاذا الاروت

 الدرامية من الطبيعة: 

حُبُ غابةً،/ تتشاكّلُ تُشبهُ العامةِ/ التي الحديقةِ في» مغيابِ/  في تغارَقَ أن القطعاانُ صافحتِها/ توشاكُ علاى كثباان/، هيئاةِ في السام

 صافّارةَ يُطلاقُ الحاارسُ /.وعصاافير فَراشااتٌ ذوائبهاا غريباةٌ/ علاى نخلاةٌ /.ذَهاَبْ من بأجنحة/ فوقها البطم يطيرُ التي البحيرةِ

 باادرَهُ الاذي /«شاوبنهور» السايد باالأحلامِ،/ عادا تانعمُ الحديقاةِ شاعوبَ وجماعاات// تااركينَ اأفارادً ةرجاونَ، الإغلاقِ/ البشرُ



 

 

 امادينً أكاونَ كاي السؤالِ على تُجيبني والأسئلةِ/ ليتك الجريحِ بالوجودِ المُثْقل الفيلسوفُ السيّد؟/ أجابَ أيها أنتَ منَْ /:الحارسُ

 (198 ،2 م، ج2018الرحبي، ) «العُمُرِ طوالَ لكَ

يوظفّ الشاعر العناصر الطبيعية الموجودة في الحديقة العامّة ويستعين بها في هذا المشهد، إذ  د المشاهد نفسه أمام مشهد 

إطلاق الحارس صفارة الإغلاق ويتبعه خروج البشر من هذه الحديقة الغريباة العجيباة بتاداعياصا الرمزياة. سحري ينتهي عند 

إنّ خروج البشر من الحديقة وانتهاء هذا المشهد الرمزي، يمهّد لمشهد آخر تظهر فيه شخصية الفيلساوف الشاهير )شاوبنهور( 

بحلم إلى مشهد آخر أكثر واقعية بينما صفير الحارس يلعاب دور المنباّه  وأسئلته الوجودية. فالمُشاهد هنا ينتقل من مشهد أشبه

المجهولاة. إنّ الحركاة الانتقالياة في هاذا الانص، تاؤدّي إلى الخاروج مان عااي  ليوقظ الإنسان ح  يرجاع إلى حقيقتاه الوجودياة

 الأحلام.

الكاوريغرافي، اساتخرجنا نسابة توظياف التعاابير  فضلاً عمّا تقدّم من تحليل ودراسة نصوص الرحبي الشعرية من منظار الفان  

الحركية وأوردناها كاالآتي حساب رصاد أناواع الأفعاال الحركياة في جمياع مجلادات الشااعر الثلاثاة والاتي ساعينا دراساة الابعتج 

 للإطالة: امنها في هذا البحث تجنبً
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عريةنسبة توظيف أنواع التعابير الحركية في نصوص سيف الرحبي الش

 

 النتائج
خلال تقديم دراسة شاملة حاول نتاجاات الشااعر العمااني سايف الارحبي، قمناا برصاد وتساليط الضاوء علاى التعاابير الحركياة مان 

لنا ماان خلالهااا إلى النقاااط التاليااة: تجربااة ساايف الاارحبي الشااعرية  منظااار الفاان الكااوريغرافي بغيااة طاارح أهاامّ النتااائج والااتي توصااّ

ر وتعابير يتفرّد بها الشاعر دون غيره ما  عل أسلوبه الشعري يتميّز باين ساائر الشاعراء، مرتسمة بحداثة تستمّد طاقاصا من صو

إذ يعتمد على طاقات أخرى غير كلامية يستفيد منها في رؤيته المتجددة نحو السياق الشعري والتي تساعفه بادورها لطارح القضاايا 

اعر وإظهار الجانب القبيح الذي تخلّفه الحروب على المساتوى الفاردي الواقعية. أسهمت التعابير والأفعال الحركية بإظهار زيف المش

ركاائز تشامل الحركاة التعبيرياة، والحركاة الإيمائياة،  ثالاثوالجماعي؛ كما تمكّن الرحبي أن يلخّص إزدواجية الحركة والجساد في 

ياة والإيمائياة وذلاك يرجاع للفاعلياة الاتي تعتمد معظم الصور المشهدية في نصوص الشاعر علاى الحركاة التعبير والحركة الانتقالية.

عان قاوّة الحركاة التعبيرياة في إيصاال المعااني  القّقها الارحبي مان خالال الاعتمااد علاى هااتين الحاركتين أكثار مان غيرااا كاشافً

لكاوريغرافي أن والتأثير القوي التي تسرده لغة العيون في إزاحاة الساتار عان الصاراعات الداخلياة. لااول الارحبي مان خالال الفان ا

يستشعر من  اقويًّ ايطرح نظرة مقتصدة، إذ يعمل على اقتصادية الكلمات بواسطة تحريك القناة البصرية عند المتلقيّ ليعطيه دافعً

تعمال حركاات الياد وإشاارات  خلاله بأنّ له ديناميكية؛ كما يعدّه ركيزة أساسية في عملية خلاق المعا  والوقاوف علاى مجاهال الانص.

ضمن المفهوم الكوريغرافي على إثراء الجانب العلامااتي الاذي يساتعين باه الارحبي كوسايلة تعبيرياة تصاويرية لتعزياز مساتوى الرأس 

إنّ مااا يلفاات الانتباااه في نصااوص  الإقناااع الفااني، فيتناااول ماان خلالهااا الموضااوعات السياسااية، والتراثيااة، والوجوديااة والوجدانيااة.



 

 

بااالفنون  اراعاته النفسااية وتكساب رونقهاا مان دوافااع وجودياة مماّا  علااه أن يساردها مساتعينًالارحبي هاو أنّ أغلبهاا تتغااذّى مان صا

  الدرامية والعناصر المسرحية ممزوجة بصور عجائبية، عبر خرق النظام الشعري السائد والتعريف بأسلوبه المميز.
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دو فصالنامه ، «دشاامان اااااربپامااب مااب عك هرهچتحليل عملكرد زبان بدن در انتقاا  فاااميب بىاربه بات ادات اد » .ش(1396شهيدي رضوي، وغلامرضا حسني ) -

     .45_ 35، صص 14، العدد هنر ومشپژ ترويجى  –علمى 

 عبدالعزيز الدولي.، الرياض: مركز الملك عبدالله بن الطبعة الأولى، معجم اللغة المسرحية .م(2017الصلعاوي، ورمضان العوري ) -
_ 455، صاص 70، العادد مجلة بحوث الشرق الأوساط، «أداء الممثل في الدراما الراقصة )الكوريوغراف( بالمسرح العراقي» .م(2021كاظم محمّد، وحام مهدي محمّد ) -

473. 
 .71_48، صص 35، العدد مجلة قوافل، «للشاعر سيف الرحبي جماليات المأساوي في ديوان )حيث السحرة ينادون بعضهم بأواء مستعارة(» .م(2017لبريني، صالح ) -



 

 

 ، عمان: الدار المنهجية للنشر والتوزيع.الطبعة الأولى، أساليب الأداء التمثيلي عبر العصور .م(2016المهنا، وعلي الحمداني ونشأت مبارك صليوا ) -
 الجيزة: هلا للنشر والتوزيع. الطبعة الأولى، ترجمة نهاد صليحة، نظرية العرض المسرحي .م(2000هلتون، جوليان ) -
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