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الفصل الأول
 (الإطار المنهجي)
مشكلة البحث والحاجة إليه:

من ابرز ظواهر المسرح ظاهرة اعتمدت الطقس للكشف عن النشاط الأدائي الذي يحتل مكانته في التمثيل ويُفصح عن الخبرات الدنيوية للفرد والجماعة، بمادة حية دائمة الحركة والتطور، ترتبط ارتباطاً وثيقاً بتقاليد راسخة تنمو وتزداد ثراءً يوماً بعد يوم وبذلك نشأ عبر التواصل الإنساني داخل الجماعة عن طريق الممارسات والأنشطة الاجتماعية التي تقوم بها هذه الجماعة بما فيها من محسوسات وعلاقات قائمة فيما بينها، فالبشر يتواصلون بالوجوه والأيماء والرقص والموسيقى وتقوم كلها بدور يعادل دور اللغة الكلامية في التخاطب والإيصال، كما توضّح المساحة الأدائية الدالة للتعبير الجسدي.

يُظهر الكيروكراف قدرة الجسد (جسد الممثل) على الحديث بلغات عديدة تتميز بقدرة أدائية تفسر المعنى في الرقص، وتعبر عن المحتوى الدرامي للرسالة المقدمة للمشاهد لتحويل الخبرات الشخصية إلى دوال معرفية (مادية) عن طريق إيماءة أو إشارة  معينة تعبر عن المحتوى الكامن فيها،فالاعتماد على التعبير الحركي من شانه أن يطرح جماليات الصورة المرئية التي تتظافر مع الموسيقى المتدفقة في إيقاعاتها المختلفة، فيبدو الممثل بتكويناته وتشكيلاته الأساس في تشكيل الفضاء المسرحي وتأطير العرض واداءاته المنسجمة مع مفردات العرض التي توظف لرسم الصورة وبناء الصورة التي الذي لا تقتصر على إطراف الجسد ومفرداته وحسب، بل يشكل كياناً متحداً مع الروح الإنساني وصولاً إلى الأداء الدرامي الغزير بالرموز والاحالات المتنوعة والدالة " لذا فان الوسائل التي تجسد النص البصري هي كثافة جسد الممثل في الفضاء الإبداعي بعلاقته بالأشياء والكتل لتجسيد وتكامل الرؤية ألطقسية للعرض، وهذا يعني تحقيق النوايا المطلوبة بالإيماءة والحركة المشحونة بالمعنى المطلق الذي ينتجه الجسد المادي" [13- ص3]، فالممثل يوظّف جسده  ليعطي رموزاً وأفكاراً منطقية لا يمكن تجاوزها ببساطة، وكل حركة تحمل دلالة معينة ترمز إلى فعل وهدف معين عبر توافق هارموني يعبّر عن اختلاجات الروح لدى المؤدي، فضلاً عن إبرازه لأفكاره ومشاعره على السواء.
     ومن هنا فقد حدد الباحثان مشكلة بحثهما في إطار تجربة المسرح العراقي، ومدى توظيفه للكيروكراف كأداة مهمة في العروض المسرحية التي تقوم في جوهرها على آلية تعتمد الجسد كأساس لتصوير الأفكار والرغبات بكل ما فيها من ألوان الدلالات، مسخراً الجسد المسرحي ومديات تعبيره اللالفظي في المجالات كافة، لذلك دعت الحاجة إلى صياغة عنوان بحثه بـ: ( الكيروكراف في عروض المسرح العراقي).

- أهمية البحث:-

تتجلى أهمية البحث من خلال:-
1- تسليط الضوء على كيفية توظيف الكيروكراف في عروض المسرح العراقي.
2- ما يضيفه من فائدة إلى العاملين وألمُهتمين في حقل التمثيل والإخراج والأنشطة الفنية ذات الصلة بالتجربة المسرحية العراقية.
- أهداف البحث:

يهدف البحث إلى:-
1- الكشف عن وظيفة الكيروكراف في عروض المسرح العراقي.
- حدود البحث:

    يتحدد البحث من خلال:-                                                                          
1- الحد الموضوعي:- دراسة كيفية توظيف الكيروكراف في العروض المسرحية العراقية.
2- الحد المكاني:- العروض المقدمة على مسارح بغداد و نينوى.
3- الحد الزماني:- 2000- 2006.
تحديد المصطلحات وتعريفها إجرائياً: 
1- الكيروكراف لغةً:
* مصطلح مكوّن من مقطعين chero الرقص و graphy  رسم الحركة ، وبالتالي يصبح لدينا رسم الرقص أو تصميم الرقص ، ولان المسرح هو دراما لذا يكون المصطلح الكيروكراف أو الرقص المسرحي الذي يحمل قواعد وقوانين درامية تخضع لأساسيات حركية(18-ص 5 )
* أما التعريف الإجرائي الذي يعتمده الباحث هو:
" الكيروكراف: هو ذلك النشاط الحركي للجسد والذي يشكل الإطار العام لقصة المسرحية، من خلال تكوينات وتشكيلات حركية تنتظم في نظام مركب أو متكامل يتطلب تجديداً في وضعيات ووظائف الجسد نفسه.
الفصل الثاني (الإطار النظري)

المبحث الأول
1-1الكيروكراف(النشأة والتطور):

يتحرك الإنسان بأشكال عدّة  إذا ما تملّكته نشوة روحية، وأدرك ذروة الخشوع والتعبد، ينحني مؤدياً طقوساً، وقد يخرُ ساجداً، فيشكل تحركه عملاً صادراً عن إيمان عميق وعبادة، انه الإيمان الذي يتفاعل فيه كل عضو من أعضاء الكائن الحي، فالرقص يرتبط بالشعائر القديمة، وهو من صنع الجسد الذي يعمل عمله في نطاق الاحتفال إلى درجة انه يدخل في حالة الإشراق والصراع والنشوة " فالإنسان حين يتحرك يستعمل جسده لتنظيم الفضاء، ولإعطاء إيقاع خاص ، لذلك تراه يطيع صوتاً داخلياً يقول له (قف وتحرّك) إلى أن تنبثق قوة سحرية تنفث فيه الحياة والعافية والانتصار" [ 17- ص6].

إن الكيروكراف كان ولم يزل حاضراً في فضاء الحضارات الإنسانية منذ القدم، وذلك عبر الشعائر والطقوس الوثنية أو الدينية التي مارستها كل حضارة من خلال الاحتفال الذي يعتبر ثابتة كل حضارة بإمكانها أن تكتسي مظاهر مختلفة " وهكذا فإذا كان الجسد يعد منذ القدم ظاهرة مقدسة وسحرية، فانه قد اخذ أبعاداً خاصة حسب كل حضارة ينتمي إليها، إلا أن غايته الأساسية هي البحث عن المقدس والسير نحو الأفق الذي تلتقي فيه السماء بالأرض [ 17- ص7]، فيصير بالتالي جسداً روحياً ومادياً، يعتمد حركاته وطاقاته المعبرة عن كينونة الإنسان واستيهاماته سواء شعورياً أو لا شعورياً.
 تعد الحركة التعبير البدائي للحياة فالإنسان يستعين بجسده للتعبير والتخاطب والعبادة ويعبر عن انفعالاته ونزعاته الخاصة كالحب، والغضب، وأداء العبادات الدينية " وقد اضطر الإنسان البدائي، من اجل أن يؤكد انتصاره على الحيوان، إلى أن يمرن جسمه ويقويه، فكان صراعه في سبيل الحياة، وكانت حاجته إلى تامين سلامته سبباً لبراعته في الرياضة البدنية، كالنشوة التي تختلج في نفوسنا، فهي السبب في رغبتنا في استظهار مكوّنات تلك النفوس، والتعبير عنها بالحركات والإشارات" [ 15- ص18]،
كانت حركات الإنسان البدائي الأول تتضمن حيوية تفتقر إلى طابع الفن، هذا الطابع الذي لم يتمتع به الجسد إلا بعد أن نشرت المعتقدات الدينية القائمة آنذاك أنواعاً من الحركات الدينية (ألطقسية)، والسحري، يمارسها المتعبد بتعبيره عن المعتقدات من جهة وإظهاره الإنسان في أعماقه (بآلامه ومسراته) من جهة أخرى، " ولكي يبرهن عن شمولية الجسد أُستخدمت الحركات والإشارات الكلاسيكية لتعيد تلاوة القصة وإنتاج الشكل التصويري، فقد استخدمت لغة الإشارة في الرقص الهندي لتوصيل المعاني والمشاعر في الأغاني وطقوس العبادة الدينية الجماعية" [ 9- ص251]، فالحركة والإشارة تمنح الجسد قوة مطلقة لإثارة الإحساس بالقوة السحرية التي تعكسها الاستعراضات الدينية عبر رقصاتها، تموجاتها، إيحاءاتها السحرية البدائية، موضوعاتها، مقدرتها على التعبير عن مناخات وأمزجة الشعوب والمجتمعات التي تحمل هويتها، " وكانت حركات الإنسان البدائي في التعبير عن انفعالات الفرح تختلف عن حركات الطقوس الدينية أو عن حركات صراعه مع الفريسة، فقد استطاع بجسده أن يبتكر مفردات حركية، كأنها مفردات لغوية للتعبير عن مفاهيم مختلفة قبل أن يهتدي إلى لغة للتخاطب، وهذه الحركات التي كان يؤديها بجسده، كانت تنطوي على نواة المسرحية، بذرة المسرح، وعليه يكون الكيروكراف هو الأصل الذي تفرعت عنه جميع الفنون ومنها فن المسرح" [ 10- ص72] ،بعده الأساس الأول ( البدائي) الذي جسد الطقوس الدينية والمناسبات الإنسانية بتعددها وتنوعها، وقد تطورت تقنية الكيروكراف بمرور الزمن، بتطور المجتمعات ومستوياتها الفكرية، فاتجهت نحو تفعيل دوره  لترجمة الأفكار والأحاسيس لحركات منتظمة ومتوازنة ومتناسقة على السواء، وبإيقاع قائم على تنظيم يخضع عضلات الجسد لقوانينه وشروطه، لذا اخضع الإغريق هيئة الجسد الإنساني لتنظيم لم يغفل حرية التفكير والإدراك، وهذا ما يسمى "التناسق الكلاسيكي لأشكال الجسد وهارمونيته وخطوطه، والبحث عن مصادره الهامة ووسائل تعبيره، وفي زمننا الحاضر استعان الفن الكيروكرافي بالحركات الجسدية ليعبر عن العواطف وعن حرارة الرغبات والغرائز، وطفرات الروح في بحثها الدائم عن أسرار اللانهاية، وهذا الاقتراح الشديد بين القوى البشرية والقوى الخفية يتيح للجسد أن يتسامى إلى ذرا الفن" [ ينظر، 15- ص19-20] وهكذا توفرت أنواع مختلفة من الفن البصري مكونة خليطاً شديد التنوع والتعقيد يهتم بالدرجة الأولى بعمليات الجسد التي تقدم الرقصات الحية مؤكدة على التعبير عن المشاعر والتحرر، فالجسد هو وسيلة من وسائل  العرض أو هو تصوير للجسد ذاته.

وبذلك يرى الباحثان إن الجسد يحمل في مكنونه إشارات تخضع لدوافع إنسانية تتمركز في العقل لتعطي إشارات نحو أداء فعل إنساني يعبّر عن حالة وجدانية.
المبحث الثاني

الكيروكراف (الآلية – الوظيفة)

1-2 الآلية:-  


إن آلية توازن الممثل تعتمد على خيط دقيق، وأداءه  يتطلب منه إدراكا تاماً لوسائله البدنية والروحية، فضلاً عن سيطرته على عضلاته وتنفسه، فتصبح العضلة روحاً، وتغدو الروح عنصراً من عناصر الحركة، ومعرفة الإنسان لإمكانياته تأتي من معرفته بالفضاء الذي يتحرك فيه، ونوع العلاقة التي تربطه بذلك الفضاء ومكوناته الأساسية، وضمن هذا المدخل " فان جسد الممثل كوسيلة تعبيرية يعد خزيناً بصرياً هائلاً  يرتبط بالأسرار العميقة لمعاناة الإبداع، وهذا يؤهله أن يحل بهذا الغنى في جسد أخر، وهنا يهتم بإعادة خلق الفضاء المسرحي بصرياً، ومخاطبة الجمهور بلغة الصورة والرموز والاحالات والتأويل واللغة البصرية بعيداً عن اللغة الأدبية" [ 12- ص5]، ففي  الحركة يصبح جسد الممثل المادة الأولى التي تزعزع الفضاء المسرحي  بإيماءاته وتأوهاته وصيحاته كونه " مجموعة أجزاء، كل منها يعبّر عن ذاته، فاليد سيكون لها فعل تعبر فيه عن نفسها، وأيضا القدم والرأس والإصبع وهكذا، وبهذا لا يكون الممثل عبداً للنص(.....) بل يتاح له المجال في استعمال أدواته الخاصة بشكل صحيح، للخروج بصور ذاتية تكون أكثر إقناعاً وإبهاراً " [ 16- ص504]، ويتألق الممثل عبر أفعاله الجسدية معتمداً على عضلاته واندفاعاته الباطنية،شرط جعله أداة مرنة مطواعة لإنجاز أي حدث فكري حقيقي، يتمكن من إظهار أشكالٍ وصورٍ مرئية مشبعة بالدلالات والرموز البصرية تتحول إلى لغة محكية مستقلة في مفرداتها ولها إيقاعها تتجلى كفرجة شاملة يشارك فيها الممثل بجسمه وروحه، لتغدو وسيلة تعبير بديلة عن الكلمة.
ينتظم الكيروكراف في لغة مسرحية توصف بأنها العنصر التعبيري الوحيد في فضاء مسرحي تتفجر فيه مكونات النفس وتنغرس في الأحاسيس والمشاعر عبر لغات تتوه في متاهات الجسد فتسمو بموضوعات وغايات وأفكار ممتزجة بطقوسية معتمدة على الاختزال النصي " فلابد أن تسكت الالسنة وتصبح منظومة البث والتلقي هي صرخات الجسد، باعتبارها دراما وتمثيل صامت تصب كلها في نسق حركي معين يختلف عن المذاهب الحركية، وتكون وسيلة التعبير عن النزعات الخاصة ووسيلة نقل ما هو خارج عن دوائر الكلمات والشعر والقصائد وداخل الجسد الناطق فقط" [ ينظر، 1-ص2]، فالكيروكراف هو رهان من رهانات عدة على الجسد وثقافته، لكن في سياق من القوة التعبيرية وبلاغة النطق الجسدي على قدر نطاق مهاراته وحركاته المتميزة بالخفة، وفي نص جسدي معبر دارمياً يوحي ويقول ويوظف التقنيات والخبرات الفنية مستقطباً تعابيرها لإكساب المسرح تلك الروح التي تحرره وتشعل فيه الحيوية " والرقص بعدّه اختصاراً للعالم بفوضاه وحركته، تبنيه حركة الممثل ليحاكي المواضيع والأمكنة بظواهرها المختلفة، موظفاً الدلالات والرموز البصرية الحركية لخلق طقس بصري متكامل لا يعتمد على الكلمة كأسلوب وحيد للتعبير، وإنما على الطاقة التعبيرية لجسد الممثل [ ينظر، 7- ص3-4]. 

يرتقي الكيروكراف إلى مصاف التعبير الفني المتصاعد نحو ذروة الإبداع، ومحاكاة الطبيعة البشرية وما يخالجها من انفعالات وعواطف ترتبط بالحياة الإنسانية من خلال الإفادة من المكملات الأساسية في نسق دلالي يتأسس على نهج أو أسلوب فكري ينتمي إلى تيار أو اتجاه جمالي معرفي "فالممثل  يوظّف الجسد كمفردة بصرية ديناميكية في خلق الصورة المعبرة في فضاء العرض المسرحي من خلال تداخله مع الموسيقى والمؤثرات الأخرى فيشكل فناً بصرياً يجمع بين أداء الممثل وسينوغرافية الفضاء كلغة جديدة في الأداء والعرض المسرحي" [ 11-ص5] لمواجهة أفكار مجتمعية أو تشكيل صور تحاكي ذلك التماهي والتناسق بين الجسد ومكملات العرض المسرحي يصل فيها الجسد والموسيقى إلى ذروة الالتحام والذوبان على منصة العرض فـا " لموسيقى تحمل أثراً درامياً بارزاً  في هندسة العرض ومناخاته الميلودرامية، وعنصر الإيقاظ للحركة الجسدية التعبيرية على خلفية مشهد بصري في مناخات الإضاءة المتحركة يتكوّن من أجواء درامية " [ 3-ص21]، تجعل الموسيقى تتفاعل داخل العرض بعدّها عنصراً يشكل دعامة ضرورية في نسيجه بما فيها من فائدة على الإمتاع والإفصاح عن الحالة والموقف، فالكيروكراف وبسبب طبيعته الإيقاعية يقتضي مصاحبة موسيقية تعينه على تقطيع إيقاعه، ومهما كانت مختصرة فأنها تخلق فيه ذلك الحضور الذي يسمح للحركة بان تستمر وتملأ الفضاء بالحيوية والحياة، وقد عبر (شوبنهاور) عن ذلك بقوله " إن تلك الرابطة القائمة بين الموسيقى وحقيقية الأشياء، لتفسر لنا كيف انه حين تصاحب موسيقى ملائمة مشهداً تمثيلياً راقصاً أو واقعة أو ديكوراً، فإنها- أي الموسيقى- تبدو وكأنها تكشف عن المعاني الغامضة اشد الغموض، فهي تفسر لنا هذه المعاني تفسيراً أكثر ما يكون صحة ودقة" [ 15-ص48]. 

وبذلك يرى الباحثان أن الكيروكراف يُعد مفردة تعبيرية في إيقاع متوتر ويملأ الساحة بإيحاءات مفتوحة وجريئة على إيقاعات موسيقية ذات اثر درامي بأجساد تنتفض لتعبر عن حالتها بتفاصيل وإيماءات والتواءات مقدمةً لغة جسدية أكثر عمقاً من غيرها ولتكشف بعدها عن أحساسات داخلية تحقق تواصلاً مستمراً مع المتلقين.
ويسعى الممثل الكيروكرافي جاهداً إلى السيطرة على عضلاته وإخضأعها لقوانين الإيقاع لتحقيق التوازن والانضباط في عملية التعبير والإفصاح، وهذا بالضبط ما يتطلبه الجسد ليكون دقيقاً في الكشف عن الأحاسيس والأفكار بتراكيب قائمة على الحركة الإيقاعية الراقصة، وقوانين الكيروكرافيا وشروطها الذاتية .

يمتلك الكيروكراف خصائص ومقومات دقيقة تجعل من الحركات عملاً تركيبياً يخضع لقوانين الكيروكراف، وتضفي عليها قيمة جمالية اكبر من قيمتها الذاتية، واهم خصائصه "النبض الداخلي الذي يصنع كل ما فيها من جمال، ومن غيره تبدو حركاتنا هزيلة، غير معبرة، لا في الدراما وإنما في القيم الإنسانية والروحية، ذلك إن النبض الداخلي هو الذي يخلق الحضور وهو الذي يسمح للحركة بان تستمر في الوقت الذي تبدو فيه إنها قد توقفت" [8-ص171] وتتضح فكرة النبض في هذا المضمار عن طريق استيعاب الممثل لحركاته استيعاباً جسدياً وعضوياً يحيا في ذهنه وقرارة نفسه محققاً عملاً تركيبياً يلجأ من خلاله إلى أنماط محسوسة من السلوك وموضوعات مستخلصة من الحياة " وهذا هو النبض  الأدق، فالممثل لا يقرع زمنه القوي بقدمه على الأرض، وإنما يسجله في الهواء، فهو يبدأ (بوجدانه) في أداء جسدي قبل أن تبدأ الموسيقى في العزف، فالنبض الخاص بالجسد، أي النبض الداخلي، الذي يقوم به الجسم بأجمعه، يسبق النبض الخاص بالموسيقى، والجهد والدفع الداخلي يحدثان في لحظة السكون التي تسبق الدفعة التي يدركها المتفرج بحواسه" [15-ص170].
1- 3- الوظيفة: 


ينحو الجسد عند الممثل إلى تأسيس ترسانة مصنفة من لغات محكية تعتمد الإيماءة والحركة والإشارة عبر الكيروكراف لتعكس بدورها عجز الكلمة عن التعبير المناسب للأفكار المحسوسة والانفعالات المكتسبة، إذ " تنوب لغة الجسد المعتمدة بالأساس على الحركة عن لغة الحوار في النص المسرحي بتمازج تام بين الموسيقى ولغة الجسد، ليشكلا تلاحماً يتماوج فيه الجسد ويتراقص بمهارة فائقة تجعل هذا الجسد يتحرر من هيكله ويطلقه ليفيض إحساسا يوحي ويعبر بالحركة والإيماءة والتلويحة متصفاً بليونة الأداء وشاعرية التعبيرالدرامي لإنطاق الجسد وتفجير مكنونه وإعطائه ابعد مدى ممكن من الحرية المطلقة في التعبير الفياض عبر التشكيلات الراقصة المتنوعة" [13-ص3] ففي الآونة الأخيرة هيمنت لغة الجسد على الخطاب الجمالي في المسرح، لما تمتلكه من أهمية، نتيجة لما حققته من استجابات التلقي بمستوياتها الفكرية والجمالية لتفعيل اللغات التشفيرية المعتمدة على الاختزال النصي بتوظيف الأدوات التقنية والوسائل التعبيرية التي يقف الممثل وجسده في المقدمة منها " فالعرض الكيروكرافي يعتمد ثراء الجسد، المتحرك والمتفجر والممثل، في نسيج درامي مشبع بألوان مختلفة من التعبيرات الفنية لإظهار جماليات الجسد بلوحات مسرحية رائعة ومتناسقة في الأداء سواء على المتسوى الفردي أو الجمعي، وهنا يقول الممثل كل أشياءه ويستنفذ مشاعره عبر تصميم كيروغرافي رائع، وفي بؤر تعبيرية متناغمة تارة ومستقلة تارة أخرى" [ينظر،2-ص2ٍ].

يشكل جسد الممثل لغة متجسدة في الفضاء الدرامي ، ولها امتداداتها المعرفية والتاريخية، فهي لغة مهيأة بصرياً للتعبير عن رسالة معينة أو تفاعلات عاطفية وردود أفعال تجعل المتلقي مشاركاً في الطقس الدرامي ، إذ يرى " جسد المؤدي اثناء الحركة على انه حضور أصيل وأساس للغة جسدية مستقلة، باعتبار الجسد الوسيلة الأنسب للتعبير عن الأبعاد البدائية والعاطفية للتجربة الإنسانية، وباعتباره مخرجاً لمشاعر اللاوعي (الحدس)التي يستعصي على التعبير اللفظي (الفكري)، وبناءاً على هذا النموذج يقوم بعض الممثلين الايمائيون بإنكار كل ما هو لفظي، منطقي أو خطابي حتى يتقنوا ما هو جسدي وحساس" [8-ص107-108] وتكشف حركاتهم الدرامية عن الأسرار الفنية للعمل المسرحي بتعبيرية جسدية يتحقق من خلالها الطقس البصري، فضلاً عن تمثيلها للخبرات الدنيوية برموز واحالات تترجم الأفكار والمواقف بخطاب منظم موازي للخطاب المنطوق يعبر عن صراعات إنسان العصر في بحثه الروحي عن الذات.
لذا يرى الباحثان إن تحويل الممثل الصامت بناءهُ اللفظي إلى بناء حركي يتطلب فهماً واستيعاباً للمنظومة الجسدية التي تعد لسان حال الممثل الكيروكرافي .
ينشأ الكيروكراف من رموز وأفكار منطقية تمثل مؤشراً مطلقاً على التشابه المعرفي الذي لا يمكن تجاوزه ببساطة، مع تجنب أي إفراط في الأداء ، وإنما الاعتماد على الحوار البصري القائم بين جميع أجزاء الجسد والأشياء المحيطة والمشاركة في إنتاجه بحركة مستمرة وماهرة وانسيابية وممتلئة بالمعاني والأفكار المنطقية، لتتحول إلى حقائق ملموسة يمكن أن يدركها المرء بحواسه،وبذلك يرى الباحثان إن وظيفة الكيروكراف تكشف عن نشاط مرئي ومسموع في الآن  نفسهُ أي نشاط عضوي أولاً وأخيراً " بما يتيحه في الكشف عن إمكانيات هائلة في التعبير والإيحاء عن الأمكنة عبر نحته الحركي داخل الفضاء الجمالي والمعماري فضلاً عن إتاحته الفرصة الواسعة للمتلقي لمشاركة الممثل بتخيل وانتزاع الشكل الغائب في حيز الرؤية والتجسيد المادي" [6-ص31] الذي يعد الوسيط المعبر عن الخطاب الدرامي الذي يتولاّه المؤدون بألية تعتمد على استعراض المهارات الجسدية التي ترسم الصورة البصرية المكونة للمشهد بزمانه ومكانه .
ما أسفر عنه الإطار النظري من مؤشرات

1- يحمل الجسد في مكنونه إشارات تخضع لدوافع إنسانية تتمركز في العقل لتعطي إشارات نحو أداء فعل إنساني يُعبّر عن حالة وجدانية.
2- الجسد عند الممثل يُعد مفردة تعبيرية في إيقاع متوتر يملأ الساحة بإيقاعات مفتوحة وجريئة على إيقاعات موسيقية ذات اثر درامي.
3-إن الممثل الصامت عندما يحوّل بناءهُ اللفظي إلى بناء حركي يتطلب منه استيعاب وفهم المنظومة التي تُعد لسان حاله.
4- يُعد الكيروكراف الوسيلة الأنسب للتعبير عن الأبعاد البدائية والعاطفية للتجربة الإنسانية، بعده مخرجاً لمشاعر اللاوعي (الحدس) الذي يستعصي على التعبير اللفظي.

5- يرتقي الكيروكراف إلى مصاف التعبير الفني المتصاعد نحو ذروة الإبداع ومحاكاة الطبيعة البشرية وما يخالجها من انفعالات وعواطف ترتبط ارتباطاً وثيقاً بتقاليد الحياة الإنسانية وتحاكيها.

6- يتأسس الكيروكراف على منظومة جمالية تكشف من خلالها تجليات الروح ومعاناتها، بعده أسلوبه من أساليب التربية الروحية والدينية التي تتجاوز حدود الفرد لتروي قصة شعب بكامله.
7- يصبح جسد الممثل المادة الأولى التي تزعزع الفضاء المسرحي بحركته، وكذا بواسطة الرقص والتأوهات والصيحات فيعبر كل جزء من أجزاء الجسد عن ذاته، وتصب كلها لتكون نسقاً حركياً يعبر عن النزعات الخاصة وينقل كل ما هو خارج عن دوائر الكلمات والشعر والقصائد.

8- تستخدم لغة الحركة والإشارة في الكيروكراف لتوصيل المعاني والمشاعر، لتعطي قوة مطلقة لإثارة الحواس عبر قدرته على التعبير عن مناخات وأمزجة مختلفة.

9- يطرح الكيروكراف معنى الصورة وجمالها، بتظافر الموسيقى المتدفقة اثناء الرقص في إيقاعات مختلفة، لتشكل بمجموعها الفضاء المسرحي المؤطر باداءاته المنسجمة وتكويناته وتشكيلاته.

10- يوظف جسد الممثل في الكيروكراف لتنظيم الفضاء وإعطاء إيقاع مناسب للزمن، لتنبثق تلك القوة السحرية التي كانت حاضرة في الحضارات الإنسانية منذ القدم، عبر ممارسة الشعائر والطقوس الدينية المختلفة.

11- تتجه تقنية الكيروكراف نحو تفعيل دور الجسد لترجمة الأفكار والأحاسيس بفعلٍ منتظم ومتوازن ومتناسق ، وبإيقاع يُخضع عضلات الجسد لقوانين الدراما وشروطها.

12- ينحو الكيروكراف إلى تأسيس لغات محكية تنوب عن لغة الحوار بتمازج تام مع الموسيقى، ويتحرر الجسد بموجبها من هيكله ويطلقه ليفيضه إحساسا يوحي ويعبر عن مكنون عبر تشكيلات راقصة متنوعة.

الفصل الثالث(إجراءات البحث)
إجراءات البحث

مجتمع البحث:
يشمل مجتمع البحث العروض المسرحية المقدمة على مسارح مدينة بغداد والموصل وقد تضمنت ثلاثة عروض مسرحية.

عينة البحث:
اختار الباحث عيناته اختياراً قصدياً، لتوفر المصادر والدراسات عنها، فضلاً عن توفرها على أقراص CD.
أداة البحث:
1. ما كُتب عن المسرحيات المعروضة.
2. المؤشرات التي أسفر عنها الإطار النظري.
منهج البحث:
اعتمد الباحث المنهج ألوصفي في تحليله لعينات البحث.
تحليل العينات:
اعتمد الباحث تحليل ثلاثة عروض مسرحية، وهي:
1. مسرحية (تحت فوق/ فوق تحت) إعداد وإخراج: طلعت السماوي.
2. مسرحية (عطيل) إعداد وإخراج: علي طالب.
3. مسرحية (الجمجمة) تأليف: حسين رحيم، أخراج: عباس عبد الغني.
مسرحية (تحت فوق...فوق تحت)( 
فكرة العرض:

يدور الحوار على لسان الحيوانات بقيم إنسانية، هذه الحيوانات (الشخصيات) تعيش في غابة،استلهم منها المُعد أسلوب العيش بأداء حركي متكئاً على الأساطير والخرافات والحكايات والتراث في إيجاد مقارنات ومقاربات تتواشج مع الشكل ألبنائي لأسلوب السلطة على الرغم من اختلاف البيئة الاجتماعية الحيوانية عن الإنسانية، لكن يبقى المفهوم الميكيافلي هو القرين الأساسي في عملية الإعداد وهي (الغاية تبرر الوسيلة) لذا نجد الصراع يحتدم بين الحيوانات (الشخصيات) في تبرير إيجاد مخرج في التملص والتخلص من سلطة الأقوى، فقد وضع المُعد كرسياً في وسط سقف المسرح، وبدأ بإنزاله رويداً رويداً كلما ازدادت حدة الصراع إلى أن يقف على أرضية الخشبة، عارضاً من خلاله ما فعله  جنود الاحتلال في أبو غريب وفي مناطق أخرى من العراق فارتبط موضوع النص بالواقع الحياتي.

تحليل العرض:

تمثّل المنظر في المسرحية بمفردات مختلفة أخذت حيزها ووظيفتها في الفضاء المسرحي لخلق الصورة المعبرة تأكيداً على الجانب البصري في أداء الممثل داخل سينوغرافيا الفضاء، وتكّون من شجرة يابسة تتوسط أعلى المسرح جذورها ميتة وقد قلب عاليها سافلها وشُنق جذرها مرتين، لتعبر عن القحط والفقر وسوء الأحوال الحياتية المختلفة والمفردة الثانية هي الكرسي الذي مثّّل بشكل واضح مفهوم السلطة والقوة، وقد عُلق في سقف المسرح، والمفردة الثالثة تمثّلت بمجموعة من الحبال توزّعت على جانبي المسرح لتعطي شكلاً جمالياً مثيراً للتساؤل، وأوحت بدلالات مختلفة فكانت غابة تارة وسجن تارة أخرى ووسيلة تستخدم في الإعدام ثم التسلق أخيراً، وقد جاء الأداء الكيروكرافي منذ المشهد الأول تحضيراً للطقس المسرحي متوافقاّ ومتألفاّ مع الإيقاع الموسيقي (أصوات طبول) يجسده مجموعة من الشخصيات بإشكال حيوانية مختلفة (الأسد، القرد، النمر) لوّنت وجوههم بماكياج شكلّ بدوره أقنعة تمزج الطبيعة البشرية والحيوانية للشخصيات في آن واحد. 

وظّف المخرج الكيروكراف لبناء عمارة مشهدية تتواتر صعوداً في البحث عن المعنى نفسه للوجود ودورة الحياة والموت والولادة والخراب، فمنذ المشهد الأول تتهيىء الشخصيات عبر حركاتها الموضعية لتعبر عن مرحلة التكوين والنشأة، هذا الجمود الحركي في انتقالها أعطى مفهوماً واضحاً لمعنى التسلّط الذي يحكمها بقوة غير قابلة على الانفلات، لتجعل الشخصيات تتحرك بحذر وبطئ شديدين وهم منهكي القوة.

ترك المخرج لحركة الممثل وإيماءاته التي رافقت الموسيقى فرصة عرض الكثير من الحالات النفسية والعلاقات الاجتماعية في محاولة لاستنطاق الجسد للتعبير عن حالات عدّة، وبحركات متقطعة تبيّن حالة الولادة التي تمر بها شخصيات العرض منذ لحظة محاولتها الوقوف على الأقدام، فأستخدم إشارات الجسد التي أصبحت فيما بعد رقصاً درامياً يسرد المواقف الحياتية التي تفتقر اللغة المحكية القدرة على إظهارها بعمق دلالي كبير، فارتبطت الصورة دائماً بالتشكيلات البصرية الدالة، كوّنتها أجساد بشرية بأشكال حيوانية، وسينوغرافيا دلالية تشكلت من خلالها الإمكانيات الجسدية الراقصة للممثلين وجعلتها قابلة للتعبير عن الملفوظ الأدبي بكثافة بصرية عالية المستوى. 

ربط المخرج بين المفهوم ألإنساني والحيواني للخروج عن الأُطر المألوفة والبحث عن بدائل أُخر تجسّد تحرر الجسد من كل ما يقيده من ظروف، فأبقى المجموعة ثابتة وسط المسرح ليمنح المتلقي فرصة التشبّع من الكيروكراف على الموسيقى الطقسية المعبرة عن أجواء العرض، مانحاً إياه فرصة إطلاق العنان لخياله في تكوين نسيج فكري يرتبط ارتباطاً مباشراً بما هو مقدم على منصة العرض، فبدا الجمهور أمام أداء غير تقليدي وغريب (فانتازي وطقوسي) يرسم ابعاداً أُخر للجسد بكل طقوسة مع سونيتات فيزيائية يحمل كل تفصيل منها وكل حركة دلالات في جسد مصقول مؤهل لامتلاك حركاته وإيقاعاته محاولاً إثارة عواطفه بطريقة تمكنّه من التعبير عن تفاعلاته العاطفية للمشاركة في الطقس المسرحي، من خلال منح الكيروكراف قوة مطلقة لإثارة الحواس والتعبير عن المناخاة والأمزجة المختلفة.

لقد وظّف المخرج مساحة أدائية أخرى تتحرك فيها الشخصيات في حرية أكثر بحركات راقصة تميل إلى العشوائية، إذ بدأ يعزل الممثلين عن بعض ليجرب كل واحد منهم حظهُ عبر حركات جسدية يوظّف فيها الحركة والإشارة (الكيروكراف) لُيقدم سلسلة من الأحداث والتعبير الفنية، بمحاولة منفردة لا تعدو كونها مجرد محاولات يائسة تجد طريقها نحو التعبير لدى توحيد المخرج لحركات شخصياته في حركة جماعية موحدة ودالة، تُعبر عن التقائهم في هدف واحد، بيد انه يعزل إحدى الشخصيات عن الكل ليظهرها كشخصية تبحث عن السلطة والقوة وتتميز بحب السيطرة. 

حمل الجسد عند الممثلين إيقاعات حركية تعبّر عن التنظيم الموحّد الذي قرروا انه أفضل وسيلة لإنجاح محاولاتهم في تحدّي السلطة ومقاومتها بعد فشل المحاولات الانفرادية، فيتجمعون تحت الحبال لإكمال ما أقدموا عليه، غير مبالين بما تقوم به الشخصية المتشظية عنهم، والباحثة عن السلطة، إلا أن التأكيد على قوة الكرسي (السُلطة) من خلال التركيز عليه ببقعة ضوء خلق ذلك التسلط الذي يمتلكه هذا الكرسي على الشخصيات ليجعلها تضعف شيئاً فشيئاً إلى أن  تتهاوى على الأرض.

كما تداخلت أساليب الكيروكراف والإيحاء الاشاري في تجسيد التحولات الحركية التي تميزت بها الشخصيات إلى حركات حيوانية يتواصل خلالها الممثلين في الانسجام خوفاً من قوة الكرسي وسلطته وجبروته ، وجاء توظيف الجسد أساساً للتعبير الدال عن الحالات والنزاعات الفردية التي تعاني منها شخصيات العرض،ليبيّن وبشكل واضح عن خصائصها وأشكالها وأجسادها المشخصة بملامح قاسية نُحتت على وجوهها، ووحّدها في سمة واحدة توافقت من خلالها الحركة الراقصة بإيقاع حركي وأداء صامت يرافق وتيرة الإيقاع الموسيقي في سرعته وبطئه، ليعبر عن ما يخالج دواخل الشخصيات من صراعات جّسدتها حركاتهم الراقصة التي تميزت بسمة التوحيد والتوافق في اغلب الأحيان، حيث اتصل الكيروكراف مع الموسيقى والاداءات الحية على الخشبة، وبتمكن ملحوظ بقوة تعبير متوازية عالية لإعطاء إيقاع مناسب للزمن.

لقد جسدت الرقصات الدرامية حالات ونزعات داخلية للشخصيات تمثلت في انسحاب اثنان من المجموعة ليؤديان حركات راقصة يعبّران بها عن السلطة الممنوحة لأفراد يقومون بسحب الشخوص ووضعهم الواحد فوق الآخر، لتتشكل كتلة من الأجساد تعبر بدورها عن حالة السجناء الموثقة بتصوير فوتوغرافي يعطي احالات دلالية معينة .
استعان مخرج العرض بالحوار الذي يُلقى على لسان شخصياته بغية طرح موضوعات مبطّنة تحت مسميات مختلفة، ويُعلق عليها بسخرية، ومنها (لتلعب الحيوانات دورها السياسي، الحقوق البشرية الحيوانية، الديمقراطية الحيوانية، التعددية العوعوية، مؤدة الحيوان الأول، النظرية الدارونية، العولمة الحيوانية، والجوع المصيري) ومن خلالها مارست الشخصيات حقها في الإفصاح عن الكبت الداخلي التي تعاني منه، والاعتراض على الوضع الشاذ سعياً إلى تكسير القيود ورفض الخضوع الدائم  للسلطة ألظالمة، يليها رفض الممثلين للحراب المواجهة نحوهم (الحبال) برقص درامي معبّر وإيقاع يدل على الترقّب تجتمع من خلاله المجموعة حول الشجرة،وتقوم بنشر دخان البخور على المسرح بتشكيلات درامية راقصة تعبر عنها حركات الشخوص في مساحة العرض وحول الشجرة خصوصاً، محاولةً نزع القوة والهيبة من المفردات التي وظفتها السلطة (الكرسي) ضدهم. (صورة رقم 3).

وبتحوّل الموسيقي إلى (تراثية عراقية) تشبه موسيقى رقصات (الجوبي) إلى حدٍِ ما، يسود جو من الفرح والمسرّة يتجسد بحركات راقصة تؤديها المجموعة بمسحة من الوقار تشوبها السعادة في أجواء عراقية تحافظ على النمط المتعارف عليه، فقد اختلفت الموسيقى عن ما هو مألوف قليلاً بغية الوصول إلى الحدث الأعظم الذي حاول المخرج أن يهيئه منذالبداية ثم الدخول فيه بقوة.

وزّع المخرج حركة الجسد بأشكال تعبيرية صوّر فيها عوالم شخصياته التي توزعت في أسفل المسرح مؤدية حركات راقصة عبرّت عن مرحلة التمهيد للطقس المسرحي الذي يعرض الحدث الكبير المرتقب ومعاناة الشخصيات النفسية مركزاً عليها بتجاوزه الحدود المتعارف عليها في الجسد، كنوع من أشكال التعبير التي ينتجها الجسد مع العناصر المتفاعلة في الفضاء الدرامي، ومعتمداً على المشاعر كركيزة أساسية فيما ينجزه هذا الجسد في أداءاته الدالة عن الوقائع الاجتماعية والسياسية بحدود تعبيرية قصوى اتسمت بالتشكيل الصوري الراقص والخارج عن المألوف.

 وفي المشهد الأخير تبدأ المجموعة بأداء حركات جماعية راقصة موحدة ومليئة بالثقة بالنفس بعد استقرارها وتغلّبها على السلطة، فيؤدون رقصات درامية تعبر عن رغبتهم في تحقيق مكنوناتهم الداخلية، فينتقلون بحركات مختلفة نحو الموقع الذي يرمز للسلطة (الكرسي) كمحاولة لقلب المعادلة الكبيرة فقد هبط من كان في الأعلى إلى الأسفل (الكرسي)، وها هم من كانوا في الأسفل (المجموعة) وهم يحاولون الصعود إلى الأعلى  بواسطة الحبال التي اكتسبت هذه المرة دلالة التسلق نحو الأعلى كوسيلة لإظهار مدى نجاحهم في الوصول إلى مسعاهم معتمدين في ذلك الكيروكراف والإيماء المسرحي الذين ترافقهما الموسيقى، فضلاً عن استخدام الحوار في أماكن نادرة وقليلة ليكون الرقص مفتاح العرض بتداخله مع مكملات أدائية أُخر صوتية كانت أم بصرية إلا أنها تمكنت بحق من إبهار المشاهد بكل ما هو بصري وراقص ومعبّر على حساب الخطاب السمعي.

مسرحية (عطيل)(
فكرة العرض:

ارتبطت شخصية عطيل بفكرة الغيرة، فأولّت بأشكال مختلفة، منها ما هو مادي ومنها ما هو فكري ومنها ما هو عاطفي، فقد يزيح المادي العاطفي والفكري أو يحصل العكس، وفي عرض عطيل أزاح المادي الفكري والعاطفي بحثاً عن السلطة بتوظيف الفكري والعاطفي لخدمة الكرسي، لذا جاءت تشظيات شخصية ياكو لاختراق عاطفة عطيل، وهدم المفهوم الشكسبيري في الأحادية وتحويله إلى تعددية تدفع بمؤثرات المحيط على شخصية عطيل إلى خارج فضائها، ففي لحظات معينة تتلبس إحدى الشخصيات ياكو بالفكر الشرير، وتتلبسه شخصية أخرى من الجانب العاطفي، فيتجه إلى عطيل ويحاول أن يوهن فيه الحب تجاه دزدمونة ويحوله إلى ضعف ينخر فكر عطيل ويقضي على قوة الدفاع عن السلطة المتمثلة بشخصية عطيل كقائد، ويستحوذ عليها. وهكذا تفعل الشخصيتان الأُخر لياكو مع دزدمونة فتحاولان تجريدها من عذريتها فسلجياً وفكرياً وعاطفياً، كذلك حاولت الشخصيات الأُخر لياغو أن تُغلق المساحات أمام عطيل لتجرده من الحركة وتقّدم السلطة على طبق من ذهب إلى شيطان ياكو الذي يُمثل حقيقة ياكو ودواخله.

وهكذا نجد في العرض تماهيات للشخصيات بعضها مع بعض وتحديداً في شخصية ياكو، فتجرد كل واحد منها مثالاً من عطيل إلى أن تسقطه من علياء قوة القيادة وتفقده الثقة في دزدمونة إلى أن يخنقها فيقتلها بيديه وينهار قرب جسدها.

تقوم بعدها مجموعة الياكوات بالانقلاب ضد ياكو الذي يظل يتخبط في حركته وكأنه يبحث عن سراب، ثم تلتف شياطينه عليه وتقتله لينال عقابه هو الآخر.

تحليل العرض:

اعتمد المخرج في عرض عطيل على الإمكانيات الأدائية لأجساد الممثلين عبر حركات الكيروكراف والاكروباتيك والتمثيل الإيمائي، في أداء لافت وبانتقالات جسدية وتعبيرية عالية المستوى، وبدأ بمشهد تميّز بالتوافق المرهف بين الأداء الجسدي الراقص والإيقاع الموسيقي وتنويعات الإضاءة المسرحية التي وضعها (د. جلال جميل) والتي أغنت العرض بدلالات درامية وتكوينات متناغمة مع المعالجة الاخراجية للعرض.

لقد أظهرت الحركات التعبيرية لشخصية ياكو، قدرة الكيروكراف وإمكانياته على التعبير عن الحالات التي تخالجها، وتجسيد العمق الدلالي لعمل الجسد داخل فضاء العرض المسرحي، فضلاً عن قدرته في الإفصاح عن التركيب الداخلي للشخصية وما تتميز به من مُكر وخداع وخاصة عند التقاءه بشيطانه مقلداً إياه بعد أن  تلّبسه، ليبين الاثنان معاً وبحركات رقص درامية إن الشيطان يُملي على ياكو سلوكه وتصرفه ويعلمه الكثير من الحيل دلالة على صفاء ذهن ياكو لتقبل ما يريده الشيطان، وبعلامات تدل على حفظ ياكو لأفكار وحركات الشيطان تبدأ رحلة عدم الاستقرار النفسي له، تدعمها الأمواج (تموج القماش)وتتشبّع بالموسيقى التي أصبحت عنصر تدفق الإحساس والشعور بالحالة.

يصل الفعل الدرامي للشيطان إلى دخوله في ياكو لتتشظى الشخصية إلى أكثر من ياكو يتحركون بتناسق وانسجام عبر رقص درامي مدروس بشكل عميق يوظف كمُعادل موضوعي للكلمة المنطوقة التي أصبحت عاجزة عن التعبير عن الحالات والمواقف التي تأخذ فيها لغة الصمت الأولوية في التعبير، فالنص لا يقتصر على الكلمة فقط وإنما تكون هناك مساحة اكبر للوسائل البصرية لتحقيق الخطاب البصري وتشكيل اللغة المرئية.

ووسط صراع حركي تعبيري راقص يدخل شيطان أخر يختلف عن سابقه ويفوقه قدرة، ويحمل في داخله شرارة الشر، تظهر جلياً بحركاته المعبرة وهو يلف رأسه بقطعة قماش حمراء تدل على القتل والدم، ثم يلتقي مع ياكو ويبدأن رحلة جديدة يحاول فيها الشيطان  أن يتلبس ياكو ولكن هذه المرة عن طريق الفكر بعد أن تلبسه الأول عن طريق العاطفة والإحساس والشعور، وتجسّد صراع القوة هذا باستعارات حركية وتشاكيل جسدية راقصة يؤديها الشيطان منذ دخوله ليفرض وجوده وتمكنه من ياكو، بينما الأخير يحاول جاهداً دفعه بعيداً عنه بحركات يغلب عليها طابع الكيروكراف تدل على ضعف قوته وإمكانية تقبّلهُ لكل ما يفرض عليه الشيطان، فيتلقى ياكو صفعة قوية اثر صعود الشيطان على ظهره وامتطائه دلالة على تلبسه فكرياً ليصبح ياكو في النهاية متلبساً من الناحيتين الفكرية والعاطفية.

أعطى الكيروكراف لحركات الشخصيات بُعداً دلالياً وايقاعاً بصرياً يفيض بحس تعبيري وسط الصراع المتأزم لدى ياكو الذي تملّكته الرعشة والخوف وبات غير قادر على تحمّل هذا الكم الهائل من الايعازات التي أُتخم بها ذهنه، وهكذا اشتغلت لغة الرقص في تصعيد الحدث الدرامي إلى ذروته بالاعتماد على حركة الجسد وإيماءاته وإشاراته، فجعلت من جسد الممثل العنصر الأكثر فاعلية في فضاء العرض، وحفّزت مخيلته لإدراك الحالة والموقف، يساندها في ذلك الإيقاع الموسيقي المتميز بالسرعة مرة والبطء مرة أخرى.

أصبح الجسد مركزاً حركياً يبث أنواع الإشارات والإيماءات ذات المعاني المختلفة في بناء تركيبي يدفع المدلولات الجديدة في مساحة العرض، وهذا ما جسدته حركات ياكو الإيمائية والراقصة، إذ أصبح نموذجاً شيطانياً يتحرك حركات تتسم بالعنف الذي تعلمه من شياطينه بحركات تعبيرية راقصة كونّت بدورها الصورة المسرحية لتعّبربدورها عن جانب الشر الذي يسكن الشخصية في دواخلها وما يختبئ خلفها من مُكر وخداع، فخلق الكيروكراف بيئة مسرحية بعيدة كل البعد عن البيئة الواقعية للنص الأصلي، وهكذا أُلغيت مرجعيات الهوية التي تنتمي إليها الشخصية، وبدأت انعكاسات الرقص وتعبيراته هي التي تفرض نفسها وتتركز في ذهن المتلقي كي تبقى عملية الاتصال معه متواصلة، لما تحمله أساليب الرقص من قدرة على التعبير عن المواقف والحالة في دلالاتها المطلوبة ووفقاً لمرجعيات المتلقي عن النص الأصلي وأحداثه الدرامية.

سعى العرض إلى البرهنة على إن القدرة التي يمتلكها الجسد تتحلى في قدرته على أن يقول أكثر مما تدل عليه الألفاظ اللغوية، فقد أعطت الحركات الراقصة لعطيل ودزدمونة –عند دخولهما المسرح- دلالة الألفة والتقارب بين الاثنين، يلتقيان وسط المسرح، دزدمونة بثياب العرس الأبيض، دليل الطهر والنقاوة والعذارى، وعطيل بجسده نصف العاري، ينتقلان وسط تقلبان الألوان الزاهية، بجسدين يتراقصان بحركات تعبيرية وبإيقاع هادئ وأجواء مختزنة بالرومانسية والحب والعشق(صورة رقم5)، فجأة يدخل ياكو وهو يراقب هذه العلاقة الحميمة، ويفكر بكيفية تدنيسها وتلويثها بالدسائس والحيل والمكرُ والخداع، فمنحت حركاته الراقصة ذات المستوى الدلالي العالي القدرة على تأجيج الأحاسيس والشعور عند الممثلين، وتسربت إلى المتلقي عبر استجابات وردود الأفعال تجاه الحالة أو الموقف، وما يصاحبها من تعبير جسدي راقص يُبين تأثير لغة الجسد في تشكيل الصورة المسرحية.

أوحت حركات الكيروكراف عن أفكار ومشاعر الشخصيات بدرجة عالية الوضوح لتروي قصة العرض، وتفجر سلوكيات متعارف عليها في فنون الرقص، ترتبط اساساً بالتشكيل الصوري المعُبر والخارج عن المألوف، وهذا ما ظهر جلياً في طريقة تعامل ياكو مع الكرسي الدال على السلطة، إذ يتعامل معه بحركات استعراضية راقصة دلالة على حبه للسلطة، وإمكانية استحواذه عليها، وبإيقاعات بصرية تطرق نظر المتلقي وتثير إحساسه وترفع من استجابته، إذ يداعب ياكو الكرسي ويعتليه وقوفاً دلالة على الهيمنة والسيطرة، ويؤدي معه حركات درامية راقصة تدل على القوة التي اكتسبها لإكمال هيمنته وحصوله على السلطة.
يدخل عطيل ليرى شيطان ياكو جالس على الكرسي، فيلتقيان في صراع درامي عنيف يتصاعد بحركات الممثّلين نحو ذروته بأداء يتناسب مع حركات الكيروكراف المعبر، وهذا ما يتطلبه جوهر الكيروكرافيا وقوانينها الذاتية، فيحاول عطيل التخلص من شيطان ياكو،لكن بدون فائدة، فيحصره في بقعة ضوئية أسفل المسرح توحي بعدم قدرته على المقاومة ويخضعه لما يريد.

يشير الشيطان ليُخبر عطيل عن قدوم دزدمونة ليزيد فاعلية أحاسيسه ويُصعّد من توتره العاطفي، بينما عطيل يراقب ياكو وهو يتمتع بمداعبة دزدمونه إلى أن يحصل على المنديل، فيحمله إلى عطيل لإثبات تهمة الخيانة فينهار عطيل ساقطاً على الأرض في ظلام دامس، فتظهر المجموعة التي تسكنها نفوس وأرواح الشياطين مع ياكو وشيطانه، بعد أن تمكنا من الإيقاع بعطيل الممُدّد على الأرض وهو منهك القوى، فكانت انتقالاتهم الجسدية تعجُ بالمعاني التي يفرزها الكيروكراف، والتي تدل أُطرها الخارجية والداخلية على الصراع القائم بين شخصيتي عطيل ودزدمونة ، فيتدخل ياكو ومجموعته لإبعاد الاثنين عن بعض، وبعد صراع درامي حركي يوثق ياكو أيدي عطيل ويأخذ دزدمونة ويخرج، يحاول عطيل جاهداً اللحاق به إلا انه يتفاجأ بوجود شيطان ثالث ورابع وهم يحاصروه، ثم يرفعونه غلى الأعلى وكأنه مصلوب دلالة على برودة الدم الذي يعاقبه بها ياكو، ثم تسقطه الياكوات ارضاً(صورة رقم 6).

هيأت الحركات الدرامية الراقصة للمجموعة، عملية الانتقال من مشهد لأخر، وتحقق ذلك في مشهد الحلم الذي يتحول إلى حقيقة، حلم دزدمونة بعطيل وهو يقتلها،إذ تشكّل مجموعة من الياكوات السرير بأجسادها تمثيلاً لمخدع دزدمونة التي تتلوى فيه على أجساد الراقصين بخفة ورشاقة، فتتدحرج دزدمونة من على القماش الموضوع على السرير، فتسقط وهي تحاول التخلص من يدي عطيل فتستفيق لتجد نفسها في حالة حلم.

تعود دزدمونة إلى مخدعها لإكمال نومها، وإذا بشخص ياكو يتقدم مستعرضاً قوته بأداء درامي راقص وإيماءات تمثيلية تبيّن قوته وخبثهُ ومُكره، فضلاً عن الدسائس والخُدع التي حاكها ضد عطيل.

يتحول الحلم إلى حقيقة إذ نشاهد دزدمونة مع عطيل على السرير معاً، فيبدأ عطيل بحركات تدل على قيامه بخنق دزدمونة، ليتولد صراع بالأيدي في محاولة دزدمونة التخلص من أيدي عطيل دون فائدة إذ يزهق عطيل روح دزدمونة فيقتلها، بينما تقوم مجموعة الياكوات بسحب قطعة القماش والجسدين عن وسط المسرح، ويظهر ياكو وهو في حركته وكأنه يبحث عن السراب، إلى أن تلتف حوله شياطينه وتقتله لينال عقابه على الآثام التي ارتكبها بحق عطيل ودزدمونة، ودلالة على قيام الشياطين باستغلاله كوسيلة لتنفيذ مساعيها.

ويختم المخرج المسرحية بتجمّع الياكوات لأداء رقصة بحركات تعبيرية يلخص فيها المشاهد الدرامية بما فيها من تحولات في الأداء الراقص لأجساد المؤدين،إذ استقطب الكيروكراف حيزاً كبيراً من الأداء المُعبر لمجموعة الممثلين لما يمتلكه من قدرة تعبيرية عن المواضيع والأمكنة بظواهرها المختلفة، معتمداً على الدلالات والرموز البصرية وعناصر السينوغرافيا الأُخر، تُقدّم بمجموعة صورة كبيرة عن واقع حال الإنسان، وتحول اللغة المكتوبة إلى لغة مغايرة، وهذا الموقف يفترض فكرة التكافؤ الدلالي بين النص المكتوب والعرض المرئي.

مسرحية (الجمجمة)(
فكرة العرض
بدأ العرض بصافرة إنذار كنذير لقدوم الشر من بعيد، بدأت ولادة جديدة لطفل يتدرج في مراحل عمرية متسلسلة، فمرة هو طفل لا يقوى على المشي، ومرة أخرى يصبح مراهقاً يلعب، ومرة يكون رجلاً ينخرط في الخدمة العسكرية، يؤدي هذه المراحل برقصات درامية وإيمائية ، ثم تأتي صافرة الإنذار لتقطع المشاهد، فيخرج بعد أن احتمى داخل (الجمجمة) التي حولها إلى ملجأ، ويسمع بكاء طفل يولد من داخل (الجمجمة) ويحاول إسكات الطفل لكن بدون جدوى حتى  يُشغّل له الراديو، ولا يستجيب لها الطفل للموسيقى ألمتنوعة إلا عند عزف (الدبكة العربية) إيحاءً بعروبة الطفل، ثم ينتقل العرض إلى مرحلة الدفاع عن الوطن باستخدام الأسلحة المتناثرة على المسرح، ليوظف بعدها الشاشة السينمائية التي عرضت المآسي التي تعرّض لها الشعب اعتمد فيها المخرج على مشاهد حقيقية مأخوذة من الواقع الحياتي، مختتماً العرض بمشهد يرقص فيه ادم وحواء ليعبرا عن وجودهما، وقدرتهما على معالجة المأساة التي عانى منها البشر طويلاً، فيبدأن  يملء المكان برقصة درامية يجمعان فيها كل ما من شأنه أن يبث الحزن والأسى في النفس، ويؤدي إلى إيذاء البشرية ، ليُرمى في برميل القمامة في زاوية المسرح .

تحليل العرض : 

جمعنا المخرج في عرض (الجمجمة) حول حركة الجسد الراقصة بأشكال تعبيرية، حيث الرقص في اتصاله مع الموسيقى والإضاءة والاداءات الحية على الخشبة، في عمل متماسك بأداء الممثلين وتمكن ملحوظ من الناحية التعبيرية للجسد وبدرجة تناسبت مع موضوعة العرض وفكرته، فظلاً عن الإضاءة المعبرة تعبيراً داخلياً عن دواخل الشخصيات وما يخالجها من مشاعر وأحاسيس تحكي المعاناة التي صورها المخرج على شاشة السينما كمعادل موضوعي للحالة أو كوسيلة لعرض  الاحداث التي خلّفتها الحرب وحجم الدمار الذي سببتهُ، ليكّون بذلك مسرحاً يعاصر نفسه وسواه، بأن يمزج بين تقنية السينما والعرض المسرحي، ليصنع عملاً مسرحياً في فضاء تعبيري وإبداعي  راقص لا يتلائم مع المألوف والموروث بل يخرج عن الأثطر المعروفة، ويفجر سلوكيات تعتمد على الابهار الجسدي المعتمد على فن الكيروكراف باتقان المهارات الأدائية وبإيقاعات حسية عالية، ومُدركة للحالة الدرامية، ليحل الرقص محل الوسائل الأدبية باعتبار المسرح طقس إبداعي يتفاعل المتلقي مع صوره البصرية والفنية.

أُفتتح العرض بحركات أرضية متموضعة يؤديها الممثل وفق حس أدائي(صورة رقم 7)، جعل المتلقي يستلم الشفرة الناتجة عن هذا الجسد المتحرك موضعياً، والذي عبّر عن ولادة جديدة جاءت لتحاكي ذهنية المتلقي، فهذا المكنون ألإنساني المولود يكتشف براعة الخالق في أوج واشد لحظة مأساوية مرت بها الإنسانية، لتتداخل هذه الانفعالات وترتبط بالمشكل ألا نساني وتكون مشكلة ذات تفرد إبداعي ومبغاة للخصوصية الفردية التي انسجمت مع مفردات الحركة الاكروباتية الراقصة التي كانت لسان حال الممثل متجاوزة حدود المنظومة الجمالية لتكشف عن تجليات الروح ومعاناتها عبر عقد ونصف من الزمان كانت كفيلة بأن  تجعل الفرد ينحدر نحو الحضيض.

عبّر الجسد عن المعاناة الإنسانية برقصات درامية وإيماءات حركية جاءت بدافعية  مرة وباصطناع مرة أخرى، ليصبح جسد الممثل المادة التي زعزعت الفضاء الدرامي الراقص وحركته نحو التجسد المعبر عن الروح المتفردة في كينونة واعية استلمت الإشارات المنبعثة، والأصوات المتمثلة بـ (صافرة إنذار) والتي جاءت كتجريب موحي قسّم المشاهد إلى تراتبية كهنوتية عبّرت عن الجسد الواعي الذي يتحطم شيئاً فشيئاً ويهوي إلى مصاف الرياح التي لا تبقي ولا تذر.

تحرك الممثل باتجاهات متعددة وفق خطة تخدم الرؤية الإخراجية وقيمها الفكرية والجمالية، في نشاط جعل جسده جوهر اللغة الأدائية (الحركية) على منصة العرض، إلى جانب علاقاته الأدائية مع موجودات الفضاء المسرحي وتوظيفها بما يتلائم والحدث المسرحي، بهذا كان  الجسد بمنظومته الحركية كينونة معبرة عن النزعة الداخلية التي حلت محل الكلمات، وبذلك أختّط الجسد لغة خاصة به هي لغة الكيروكراف ليوصل المعاني والمشاعر مثيراً بها حواس المتلقي عبر انطباعات أرسلها نحو دائرة فهمه محولاً الجانب الواقعي بترجمته إلى جانب تعبيري يعتمد القدرات الأدائية لجسد الممثل، فقد حاول المخرج تأسيس جانب بلاستيكي مرن لجسد الممثل يفي متطلبات الكيروكراف في اظهار الطقس البصري المزمع تقديمه على منصة العرض. 

لقد طرح العرض بحركات إيمائية وراقصة صورة لمعاناة فرد أو جماعة في زمن جاء فيه كل ممنوع مرغوب، فالطفل الذي ولد ليشرع ببناء كينونة إنسانية جديدة متفردة، وُلد ليملأ القاعة ببكاء عالي رغم المحاولات المتكررة للممثل لإسكاته، والتي حالت دون ذلك، وبدوران راقص وظّف الممثل الجمجمة لتكون أيقونة وكناية تدل على (الراديو) الذي يبدأ ببث معزوفات مختلفة لثلاث ثقافات متنوعة لم يستجب لها الطفل إلا لصوت (الدبكة العربية) دليلاً على عروبة الطفل، وبناءً يُركز على إن المشكلة عربية، فتظافر الموسيقى مع الرقص جعلت فضاء المسرح منسجماً بتكوينات أشارية نضّمت وأعطت الإيقاع المناسب للزمن، وأرسلت إشاراتها إلى المتلقي في أن المشكلة هي خاصة به(صورة رقم 8).

وجاء مشهد توظيف الشاشة السينمائية من خلال عرض صوّر مختلفة تحكي المعاناة الإنسانية من جراء الحروب، وأعطت مدلولات عدة للمَصاب الذي الّم بكل أطياف الشعب، في هارمونية مزجت تقنيات المسرح مع السينما لتنتج تقنية فعّلت دور الجسد وترجمت أفكار الممثل برقص بدأ منتظماً ،ومتناسقاً،ومنسجماً مع قوانين الكيروكراف وشروطه مما جعل تأسيس الترسانة المؤلفة من الكيروكراف الذي ينوب عن الحوار متكاملة إلى حد ما، كما إن تمازج الحركة الدرامية مع الموسيقى حرّر الجسد من هيكليته وجعله ينطلق نحو فيض من الإحساس المتفاعل.

 انتقل العرض إلى مشهد أخرحيث يتفاعل فيه جسد الممثل (ادم) والممثلة (حواء) ليدخلا بقوة إلى داخل الحدث المسرحي(صورة رقم 9)، وبحركات راقصة تتميز بشفافية أدائية طرحت معنى الصورة وجمالها بتظافر الموسيقى المتدفقة أثناء الرقص في إيقاعاتها المتنوعة، إذ بدأ الاثنان بتنظيف الفضاء المسرحي الذي دل على ساحة المعركة من الأسلحة ومخلفات الحرب ليعم السلام في النهاية ففي مثل هذا الجو الخانق بالدماء والمعارك الطاحنة والمدمرة، لابد من بصيص أمل يوقف هذا النزيف حتى وان كان هناك أمل خادع وأحلام يقظة، لابد من واحة خضراء في صحراء حارقة، لابد من حواء تظهر ليتحول المشهد المأساوي إلى رقصة حالمة تفتح نافذة بيضاء إلى الخير والمحبة والسلام، برقصات درامية تتميز بشفافية أدائية عالية، إذ يتمثل أساس كل عبقرية فنية في القدرة على إدراك الحياة البشرية في مظهر جديد، ومناسب، وعلى استبدال الدنيا الواقعية التي نحياها بدنيا مثالية من ابتكارنا وعلى سجيتنا، وان نبعث في كل ما يحيط بنا جواً جديداً يعكس ويحوّر ويعيد تركيب الصور التي ينقلها بما يتلائم ومتطلبات المادة المسرحية المقدمة على خشبة المسرح.

طرح مخرج العرض منحى الكيروكراف في التعبير عن فكرة العرض لاغياً كل ما من شأنه تشويه الصورة، مستبدلاً ذلك بتظافر الموسيقى والإضاءة المسرحية التي شكلت مع جسد الممثل الراقص ايقاعاً مختلفاً شكّل عنصراً ذو دعامة جعلت الفائدة كبيرة في الإمتاع والإفصاح عن الحالة والموقف المقدّم على المسرح، برقص اتخذ ابعاداً عاطفية عبّرت عن فعل متصاعد باستمرار وصولاً إلى ذروة الفعل الذي حاكى الطبيعة وانفعالاتها وعواطفها، والتي حاكت بدورها الحياة الإنسانية جاعلة تجليات الروح الأسلوبية تتجاوز المنطق وتعبر عن مأساتها بأسلوب صامت اعتمد وبشكل مطلق على الأداء الحركي الراقص، محولاً المادة الأولية (جسد الممثل) إلى نسق حركي  طرح نزعات خاصة ونقل كل ما تحمله الكلمة من معنى إلى الجسد ليعبر عنه بلغة الحركة والإشارة، وكل ذلك لغرض توصيل المعنى، ومنح الرقص قوة تعبيرية أُطلق عنانها لتثير الحواس، وتخاطب أمزجة المتلقي وتوصله إلى معنى التعبير الحركي الراقص والمتظافرأدائياً مع الموسيقى، والمشكّل للفضاء المسرحي في تنظيم إيقاعي، اخذاً بنظر الاعتبار القوة السحرية للزمن لتفعّل دور الجسد، وتعطي للحركة الراقصة مكانها في هذا الجسد فتحرره بذلك من قيوده وتجعله في منأى عن إي قيد يقطع عليه وصل الاستمرار والحضور الحركي الذي يملأ الفضاء المسرحي بالحياة التي أُسست لهذا الكيروكراف.

الفصل الرابع

النتائج ومناقشتها والاستنتاجات

النتائج ومناقشتها:
1.  وظف المخرج  في عرض (تحت فوق/ فوق تحت) و (عطيل) الكيروكراف أداءً تدعمه الموسيقى لتصوير أعماق النفس البشرية وتجسيد صراعاتها ونزعاتها، فضلاً عن توظيفهم للحوار في بعض المشاهد، بينما عمّد المخرج في عرض (الجمجمة) إلى منح الأجواء بيئة خصبة للتمثيل، بتجسيده لأفعال الشخصيات برقص درامي يعكس بوضوح الصراع الذي تعانيه الشخصيات دون اللجوء إلى الحوار المنطوق.
2. شكلت حركات الكيروكراف في عرض (تحت فوق/ فوق تحت) و (عطيل) نقطة تبئير لعمق زمني طويل لحالات من هذا النوع من الصراع على السلطة والقوة وحب السيطرة دون الاحتفاظ بالمرجعية التاريخية للشخصيات بل أضافوا إليها مرجعية مسرحية هي جسد إنساني يمتلك قدرة على التعبير بديلاً عن اللغة. بينما حمل الكيروكراف في عرض الجمجمة، مسوؤلية طرح الفكرة بحذافيرها دون إزاحة مرجعيتها التاريخية والواقعية، معتمداً على قدرة الجسد على التعبير عن الشخصية والحدث تدعمه المشاهد السينمائية المعروضة على الشاشة.
3. وظف المخرج في عرض (الجمجمة) الشاشة السينمائية لعرض تفاصيل الأحداث التي خلّفتها الحرب وحجم الدمار الذي سببته، محاولاً الخروج عن الأُطر المألوفة، بينما اعتمد مخرجا عرض (تحت فوق/ فوق تحت) و (عطيل) في التعبير عن موضوعة العرض (فكرته) على الإبهار الجسدي وتفجير سلوكياته بإيقاعات حسية عالية مدركه للحالة الدرامية.
4. وظف المخرج في عرض (تحت فوق/ فوق تحت)  مفاهيم الأساطير والطقوس من خلال توظيف الكولاج في بناء التراكيب الجسدية رقصاً واداءً حركياً، معتمداً على المناظر الغريبة في تخليص الجسد من سجنه الزمكاني بينما اعتمد المخرج في (الجمجمة) على القطع الديكورية و الاكسسوارية في نقل أحداث النص بتجانسها ادائياً مع الجسد الراقص في فضاء العرض، أما المخرج في عرض  (عطيل) اعتمد على الاقتصاد الشديد في موجودات العرض إذ وظف مفردة (الكرسي) و (المنديل) و (القماش)فقط كمكملات للأداء الدرامي الراقص تعين الممثل في محاكاة موضوعة العرض وأفكاره.
5. وظف المخرج في عرض (فوق تحت/ تحت فوق) التعبير عن اللاوعي من خلال التدفق الحر للخيال في الكيروكراف لتحرير العقل الباطن للفرد من المكبوت الداخلي المتمثل بسلب الحرية من الشخصيات، كما أظهرت حركات الكيروكراف في (عطيل) المكر والخديعة والحيل التي تتلبس شخصية (ياكو) وكيفية حياكته  للمؤامرات والدسائس ضد شخصيتي (عطيل ودزدمونة).
الاستنتاجات:
1. جاء الاعتماد الكلي في الأداءعلى الكيروكراف والإيماء بمرافقة الموسيقى التي تدعم الرقص في الكشف عن المعنى الباطن لما يمتلكه من قدرة تعبيرية عن المواضيع والأمكنة بظواهرها المختلفة.
2. كثّف الكيروكراف لغة العرض في عينات البحث واختزل سعة امتداداتها بصورة امتلكت قوة بصرية، واستطاع أن ينقل العرض من ايقاعه السمعي إلى إيقاعه البصري والسمعي معاً من خلال اندماج الحركة مع الموسيقى التصورية والاداءات الحية الأخرى.
3. زج مخرجو عينات البحث المتلقي في مساحة واسعة تستوجب اطلاقه العنان لخياله الواسع لبناء فضاء يلعب فيه الكيروكراف دوراً مهماً للكشف عن الدخائل والعوالم النفسية المختلفة للشخصيات.
4. اظهر الإيقاع البصري للرقص الدرامي الموظف في عينات البحث، تأثيراً واضحاً في قواعد اللغة الجسدية الدرامية بزيادة المتعة الجمالية والفنية باداءات منسجمة ومتوافقة، عملت على زيادة الصراع الدرامي نحو ذروته لخلق الاستجابة البصرية لدى المتلقين بين مشهد وأخر.
5. طغى الجانب البصري في عينات البحث المتمثل بالرقصات المختلفة على الجانب السمعي محتوياً الفضاء وحركة الشخوص وأدائها الدرامي الراقص الذي ملء الخشبة بالحركة المستمرة والمعبرة عن كل ما يخالج الشخصية من نزعاته وصراعات مختلفة.
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