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نابو للبحوث والدراسات 

تطبيقات القوانين الإدراكية لنظرية الجشتالت في العرض الدرامي الراقص
م. م.أحمد محمد عبد الأمير 
مشكلة البحث 
يتفرد فن المسرح بشكل عام بإمكانية خلق بيئة ( متحركة / ثابتة ) في آن واحد ، ناطقة وصامتة معاً ، فهو ميدان مفتوح يتسع للوجدان البشري فالعادات الأولى ومظاهر التحاور مع البيئة لم تكن إلاّ خطاباً مسرحياً ( أو ممسرحاً ) ، تتحاور فيه الذات مع القوى الغيبية المتحكمة ؛ لتشكل محور حكاية مروية بصرياً في تشكل ما ، بعدها انبثقت مختلف أشكال العبادات والطقوس الدينية التي اتخذت أنماطاً أدائية مختلفة ، عكست آلية الإدراك الذاتي لإنسان تلك الحقبة . 
وعلى الرغم من انسلاخ فن المسرح عن مظاهر العبادات أو الطقوس الدينية ، إلاّ أنّ الحوار ظل قائماً بين الخصائص المادية للعرض منها والدلالية ويبين القوى الإدراكية  للمشاهد . فكان المسرح على مساره الطويل مرآة تعكس الثقافة الأدبية للشعوب متماشياً مع هويتها ومع ما يطرأ عليها من تحولات شتى . 
ومع مطلع القرن التاسع عشر وتحديداً في الربع الأخير منه ظهرت بوادر الحداثة في الفكر الفلسفي واضحة مع انبثاق ما يسمى بالحركة (الطبيعية ) في مجال الأدب والفن 
( مسرحاً ، وسينما ، .. الخ ) والتي أحدثت تحولات خطيرة على مستوى الأداء والأسلوب الإخراجي انعكست بشكل واضح في العقود اللاحقة .. وفي الرقص أحدثت رحلة الراقصة الانكليزية الأصل (دنكان ) راقصة البالية في أمريكا ، نحو الشرق وتعلمها الرقص السلالي الهندي والرقصات المصرية الشعبية في بزوغ شكل حركي جديد أزاح قيود الرقص الأكاديمي نحو رؤيا إيقاعية حركية ذات شكل بصري جديد منقح من جملة رقصات كلاسيكية وشرقية بأسلوب حر وما تأسس عليها من مدارس حديثة في الحركة والرقص المسرحي .
ساهم التطور العلمي المضطرد ، في توفير الجهد الجسدي للراقص مقابل ذلك التعقيد النفسي المتصاعد بشكل كبير ، الأمر الذي أضفى على المسرح وفنونه ، ضرورة طرح محمولاته وإفرازاته تماشياً مع هذه الضغوط . لذا أودع العرض المسرحي الراقص لغة الكلمات وتقاليد الحركة الكلاسيكية السالفة ، ودخل في حلقة صمت ناطق بتجاوزه أحادية المعنى ، فلم يعد معه حاجة لنطق الكلمة وأصبح للتعبير الجسدي الإيمائي قدرة على الإفصاح. كما أوجد العرض المسرحي الراقص الحديث رؤية جديدة في التعبير الحركي الحر الذي يجمع في طياته الحركة الاجتماعية والتعبير النفسي والقدرة على الإفصاح أكثر وبالتالي إحداث تأثير بصري أعمق على المشاهد . وأخيراً الالتجاء أو التأكيد على التجريد اللفظي والتقني في الديكور أو الزي والركون إلى مرونة الجسد وإمكانياته في التعبير الحركي، مع حضور واضح للعنصر الصوتي الذي طاله التغير والتجريد وافتقاره إلى هوية معينة محددة ، حيث التزاوج بين الإيقاعات والثقافات الموسيقية والخامة الصوتية في عرض واحد . فضلاً عن ذلك ؛ فقد أُعتمد الرقص الدرامي الذي يركن إلى فكرة فلسفية بعينها دون مزجها بفكرة ثانوية ، أي أصبح للعرض هدف واحد ، هو إبراز طقسية ( صوفية ) الفكرة المعبر عنها فحسب دون محاولة خلطها بوقائع متشابكة . والأهم من ذلك خرق العرض الراقص لأحادية الرؤيا في المسرح عبر استضافته لتقنيات تكنولوجية حديثة كتقنية الحاسوب وأجهزة العرض واستخدامها كبنى أساسية في العرض أولاً ، ومحاورته للمشاهد حسياً ووجدانياً وعقلياً تحمله على التفكير والتأمل للإمساك بالمعنى عبر الاشتغال الذهني والبصري ثانياً ؛ فالعرض الدرامي الراقص بهذا المعنى نشط في ترحيل المشاهد ونقله من وجوده الزماني والمكاني إلى مكان وزمان افتراضيين يحدد أبعادهما العرض ليتم في ضوءه بناء تضاد جمالي يتبادل فيه الطرفان طرح الأسئلة والإجابة عنها . 
إنّ فناً تشتغل آلياته على القوى الإدراكية – على تباين مستوياته – بهذه الكثافة ، لم يكن له بكل الأحوال أن يستغني عن مجمل النظريات الموضوعة في علم البصريات وعلم النفس ، خصوصاً بعدما فتح ( فرويد ) الباب أمام البحوث العلمية النفسية للغور والبحث في أعماق الذات وإعادة الاعتبار لها عبر كشفه عن صراع الرغبات وضرورة الإعلاء منها ، وأوجد في الفن السبيل الأقرب لإحداث توازن نفسي ، إذ أنه يحقق إشباعاً خيالياً يقترب من الواقع ليبتعد عنه بتلك الرغبة المكبوتة ، فيما يعد علماء نفس (الأنا ) والذي تم التحول مع طروحاتهم من اللاشعور إلى عمليات ( الأنا ) بوصفها منظومة متكاملة مع المجتمع أو مع ( النحن ) ووصولاً إلى نظرية الجشتالت التي انصب اهتمامها بالدرجة الأولى على عملية الإدراك والقوانين ( البصرية والذهنية ) المتحكمة فيها ، في محاولة لوضع يدها على الأساس الذي تبنى الخبرة الإنسانية بها ومنها ( الخبرة الجمالية ) . وبمستوياتها الإدراكية المختلفة فوضعت، أو جل ما توصلت إليه هو أن الإدراك يتصف بالشمول والكلية ولا يتوقف عند حدود قوى معرفية معينة ( حسي ، عقلي ) ويتم عبر ما يسمى بالاستبصار ، ووضعت شروحات ومفاهيم وقوانين عدة أوضحت من خلالها كيف يمكن للموقف المثير – الخطاب الجمالي – أن يخلق وحدة إدراكية كلية لدى الذات عبر اتسامه بخصائص عدة تنظم هذه الوحدة وتضفي عليها معنى ما ، فاشتغلت آلياتها بالضرورة على أسس علمية وعملية وجدت صدى لتطبيقاتها في فن المسرح الراقص الحديث ، عبر ذلك التبادل المتناوب للشكل والخلفية ، الحركة والثبات ، الاستمرار والانقطاع ( الانغلاق ) وما إلى ذلك ، وكلها قوانين طرقتها نظرية الجشتالت ، أوجد الباحث إمكانية بحث تطبيقاتها في مجال فن الرقص الدرامي.. لذا تتمحور مشكلة البحث الحالي : في الكشف عن تطبيقات نظرية الجشتالت في العرض المسرحي الدرامي الراقص ومحاولة توظيفها في عرض مسرحي درامي راقص ، ضمن الفضاء الأكاديمي الذي ينتمي إليه الباحث . 
الأهداف 
 يهدف البحث الحالي للتعرف على : 
1. الأسس المفاهيمية والمعرفية لنظرية الجشتالت .
2. تطبيق بعض طروحات نظرية الجشتالت في تجربة مسرحية درامية راقصة يقدمها الباحث . 
أهمية البحث والحاجة إليه 
1. يعمق بتطبيقاته العملية ويوضح إرسالية واستقبالية العرض الراقص بوصفه نشاطاً إنسانياً ( إنتاجاً وتذوقاً ) عبر تفاعل مختلف القوى الإدراكية والعمليات النفسية مع الخصائص الدلالية والجمالية للعرض .
2. يثري اهتمام الباحثين بفاعلية التعبير (البصري / الذهني ) ، إذ دون إنماء هذا التعبير لا يمكن لأي خطاب جمالي وبالتالي لفن وثقافة أن تقوم على أساس أبداعي خصوصاً بعد اتساع خارطة الجهود العلمية واكتساحها لجميع ميادين ومتطلبات الحياة المعاصرة .
3. يكشف البحث الحالي الأبعاد الدلالية والجمالية ، وتقنية الحركة ، والفكرة الفلسفية لفن الرقص الدرامي ويوضح أهميته ومن ثمّ يحاول التأسيس لأفق نقدي يتناسب معه لا يكتفي بالاتكاء على المعايير المألوفة أو الشائعة ، نقداً يعتمد الفهم الحدسي والتمعن والتمكن من رد الإحالات والتعليق عليها في كل مستوى من مستويات العرض على اعتبار أن لهذا الفن معطيات مادية ولا مادية تتطلب ذائقة خاصة في تذوقه والحكم عليه .
4. يفيد ذوي الاهتمام بنظريات علم النفس ومقارباتها مع مادة الفن المسرحي . 
5. يفيد البحث المشتغلين بمجال الرقص الدرامي والأكاديمي المتخصصين بمجال المسرح في الكليات والمعاهد العراقية . 
حدود البحث 
الموضوعية : تطبيقات القوانين الإدراكية للجشتالت في العرض الدرامي الراقص .
الزمانية : يعنى البحث الحالي بدراسة العرض التجريبي ( كرستال ) المنجز في المدة ( 2006-2007) . 
المكانية : كلية الفنون الجميلة ، جامعة بابل ، قسم الفنون المسرحية . 
تعريف المصطلحات 
تطبيق : عرفها ( البستاني ) : ( طبق [طبقت– طبقاً وطَبَقاً ] يدُهُ : فلان انفتحت وانبسطت. طبق : الشيء : عمَّ ) (
) . 
( تطبيق : إخضاع المسائل والقضايا لقواعد علمية أو قانونية أو نحوية ( نظرياً وتطبيقياً ) ( تطبيق التعليمات ) (
) .
نظراً لتقارب تصور الباحث عن مفهوم التطبيقات ارتأى الباحث أن يتبنى التعريف الأخير : (لاروس ) لتعريف إجرائي . 
الرقص الدرامي : يعرفه ( ليفار ) : رقص تكون فيه الحركة والموسيقى والديكور والملابس تابعه جميعها لسياق القصة والحبكة المسرحية (
) . 
تعرفه ( سوزان لانجر ) : ( هو حركة أو نسق حركي فصل نفسه عن الحركة في عمومها بحكم تكوينه ، تكتسب هويتها الفنية داخل سياقها الخاص ، فتتميز الحركة الراقصة ( الرقص الفني ) من الحرة اليومية ) (
) . 
يعرفه ( مارتن ) في كتاب ( الرقص الجديد ) : " بأنه التعبير من خلال الحركة الجسدية المنظمة في شكل دال عن مفاهيم وأفكار تتجاوز قدرة الفرد على التعبير عنها بوسائل فكرية عقلانية " (
) . 
نظراً لتقارب تصور الباحث عن مفهوم الرقص الدرامي ارتأى الباحث ان يتبنى تعريف مارتن كتعريف إجرائي . 
المبحث الأول
نظرية الجشتالت (
) ، مفاهيمها ، قوانينها 
الجشتالت ، مفردة ألمانية (  Gestalt ) تعني الشكل أو الهيأة ، وهي من النظريات المجالية ، وضع أسسها ( كوهلر ، كوكفا ، كيلر ، فرتهايمر وآخرون ) .
قدموا مبدأ أو افتراضاً مفاده أن السلوك وحدة كلية متكاملة ، نظراً لتواجد الذات في موقف معين ذو ميزة وخصائص تؤثر فيها فتجعله غير قابل للتجزئة وهو ( كل ) سواء كان سلوكاً عاماً أو خاصاً ، وإن خاصية الكلية هي التي يتميز بها السلوك حسب الموقف الذي يحدث فيه (
) . 
يرتكز اهتمام رواد نظرية الجشتالت على آلية اشتغال عملية الإدراك الحسي ( Perception ) . واستنتجوا عبر تجارب عدة أنه إدراكاً كلياً . أي إنه يتعدى التجميع البسيط لعناصر عدة مُدركاً حسياً ، وإنما هو إدراك الكليات تأخذ الجزئيات بالتمايز فيه وتتضح داخله أي الكل الذي يحتويها ، وإن الكل يختلف عن مجموعة أجزائه ، وقد توصلوا إلى مجموعة من القوانين بين مكونات المجال الإدراكي ، كما إنَّ الخصائص الثابتة لهذه المكونات لا تحدد وحدها الإدراك . وهذه القوانين هي : ( التشابه ، الاستمرارية ، الاغلاق والاتجاه ، البعد الواحد .. الخ) (
) .
يضيف الجشتالتيون في شروحاتهم لعملية (الإدراك ) أن الأوجه المختلفة في المجال الحيوي للفرد تكتسب تكافؤات أما سلبية أو إيجابية تنعكس بالضرورة على كيفية تعرف الفرد على الموقف وفقاً لمحصلتها ، وإطاره الذاتي (*) ( Frame work ) الذي يحمله ، فالإدراك محكوماً بالإطار وأنه ليس مجرد ردة فعل عشوائية على الموقف وهذا يعني بالضرورة أن الإطار يساهم في إعطاء ملامح أدائية للمدركات بأن يضفي عليها دلالة معينة أو معناً معين وبالتالي الحصول على مسلك إدراكي أكثر تقدماً من قبل ، وعليه فالإطار أوسع مساحة من الإدراك ، لذا فإن تذوق الخطاب الجمالي ليس إلاّ تنظيماً للإدراك داخل الأطر الجمالية التي يحملها الأفراد من مجالهم النفسي ، وإن الذوق السليم ما هو إلاّ الإطار الجمالي المنظم لإدراك هذه الخطابات (
) .
ولأن الفن عموماً ، وفن الرقص الدرامي الصامت تحديداً من أكثر مجالات الفنون اشتغالاً على مديات فاعلية الإدراك وكيفية تحقيقه أو حدوثه عبر تفاعل مدركات المتلقي مع خصائص العرض الحركية والإيمائية ، فإن الباحث سيحاول إيجاد مقاربات بين هذا الفن وبين طروحات نظرية الجشتالت في الوقت الذي يعرض فيه مضامينها الإدراكية ، فإدراك معنى العرض لا يمكن إلاّ أن يكون إدراكاً كلياً يتجاوز أسلوب التجزيء من غير إقصائه ، بمعنى أن المتلقي لا يصل إلى إدراك وفهم كامل وواضح يتصف بالكلية إلاّ بعد أن ينتهي العرض . ذلك أن العلاقات القائمة والمرسلة قصدياً بين توالي الحركات الراقصة والإيماءات الدالة وبين المجال الإدراكي للمتلقي هي التي تحدد طبيعة الإدراك وليست خصائص هذه العلاقات بمفردها فحسب باعتبارها مكونات أو مؤثرات أو عناصر جمالية . وأن هذه العناصر بمفردها تختلف عن العرض بكليته ، أنها عاجزة عن توصيل المعنى بمفردها أو أنها تعطي معناً آخر لو جاءت خارج سياق العرض الراقص ، لهذا فهي تتضح وتأخذ بالتمايز والاستقلال داخل الكل الذي يحتويها – خطاب العرض - . فيعمل العرض على تنظيم مدركات المتلقي الفنية داخل الإطار الجمالي له. وإن كانت هذه المدركات مجزئة ، مستحدثة ، إلاّ أن الإطار هنا سيزود المتلقي بإمدادات أو إيضاحات للمُدرك الجديد .
ركزت نظرية الجشتالت على الإدراك واهتمت بمجالات حيوية منها خبرة التعلم التي تشتغل جوهرها حول عملية الإدراك والفهم . فيرون أن إدراك الفرد للموضوعات ، وعناصر المجال والعلاقات التي تربط أجزائه يؤدي به إلى إعادة تنظيم مجاله الإدراكي في وحدة كلية جديدة ، وإن هذا الكل هو ما اعتمده الجشتالتيون في تفسير عملية تعلم الخبرات وتكوينها والذي يتم عن طريق الاستبصار (*) ويؤدي إلى إدراك الموقف وفك الإشكال المعرفي (
) . لذا فإن إدراك العرض لا يستكمل جوانبه إلاّ بعد ان يعيد المتلقي تنظيم مجاله الإدراكي في وحدة كلية بالاستناد إلى إرسالية العرض ومستويات أثره ( حسي ، عقلي ، حدسي ) كي يتمكن من تحديد فكرة العرض وتحويلها إلى خبرة جمالية ضمن إطاره الخاص ، لذلك ؛ فإن تعلم الخِبَر لا يتم إلاّ عن طريق : 
1. تعلم الكليات .
2. الفهم والإدراك .


3. التحديد وإدراك الموقف الجديد .
4. الوحدات المميزة للمجال الكلي (
) .
إذ يستجيب الفرد ( المشاهد ) أو المتلقي في الحالة الأولى للموقف ( خطاب العرض ) ككل . على اعتبار أنه وحدة واحدة ، وفي الحالة الثانية يحلل الفرد أبعاد الموقف الجديد ( فكرة العرض ) أو الخبرة الجديدة التي يمثلها العرض ( قراءة فنية جديدة ) يضاف إليها إدراك علاقة أجزاء وعناصر هذا الموقف ( العرض ) مع بعضها ويستطيع عندئذ من أن يكون فهماً جديداً ( للعرض ) وكلاً جديداً له من موضوعين سابقين أو أكثر في سياق الخبرة الجديدة . وفي المرحلة أو الحالة الثالثة يستخدم (المشاهد ) أو المتلقي توقعاته المختلفة للإمساك بمعنى العرض . عبر دلالاته الموحية . وفي الحالة الأخيرة يتضح لدى المشاهد أو المتلقي ، الصورة الكلية للعرض في مجاله الإدراكي ، إذ تتضح له العلاقات والإيماءات المتداخلة والمكملة بعضها للبعض الآخر ، ومن الصلة الرابطة بينهما والمعنى الناتج عن هذه الصلة بالذات . 
قدم الجشتالتيون فرضيات أربع حول علاقة (الكل بالأجزاء ) ، اثنان منها تتعلق بطبيعة الإدراك الحسي للموجودات ، واثنان آخران يتعلقان بطبيعة العلاقة القائمة بين عناصر الموجودات ذاتها ، ويمكن إيجاز هذه الفرضيات بالشكل التالي : 
1. جدلية ( الكل والأجزاء )
إنّ الإدراك هو إدراك حدسي ، وفي الوقت ذاته شعورياً حسياً ، يتصف بالكلية والشمول ، هذه الكلية تحتوي الأجزاء وتهيمن عليها ، لذا فإن إدراك الكل لا يمكن أن يتم بمجرد الجمع البسيط للأجزاء ، ذلك أن هذه الأجزاء لا تملك دلائل في ذاتها ، بل من مجمل العلاقات التي تقيمها مع بعضها البعض (
) . وبهذا الوصف لا يكون إدراك المتلقي لبنية العرض إدراكاً مؤجلاً عبر طرح تساؤلات تفتقر إلى إجابة تبقي المجال مفتوحاً لفجوة إدراكية ضمن إطار المشاهد الجمالي ، بل إنه إدراكاً مباشراً حدسياً لا يخلو من شاعرية وحسية ، ومراحل متعاقبة ، إلاّ أنه يبقى إدراكاً كلياً في محاولة من المشاهد للإحاطة بموضوعة العرض وتحديدها عبر مراجعته المستمرة ومتابعته وتقييمه للعلاقة القائمة بين كل مكونات العرض ، إيماءات الجسد ودلالاتها ، اختيار العنصر الصوتي العنصر اللوني ، الأزياء.. الخ. إنّ لهذه الكلية دوراً هاماً في فهم المعنى وتحويله إلى خبرة أو لبنى أو  في إدراكه ومن ثمّ إطاره الجمالي .
2. العمق والشكل
تكشف هذه الفرضية عن العلاقة القائمة بين (الشكل والأرضية ) أو ( أمام وخلفية ) ، إذ لا يمكن أن يتم الإدراك إلاّ عبر هذه العلاقة التي تستند إلى قوانين عدة هي ( قانون الصغر ، قانون البساطة ، الانتظام ، التقابل ، الاختلاف ) (
) ، إذ يعمل قانون الصغر في العرض المسرحي الراقص على شد بصر المشاهد وجذبه إلى نطة العمق حتى وإن بدى الشكل كبيراً ، ولتواجد هذا القانون في العرض أهمية استثنائية في إيصال المعنى وإيضاح الفكرة ، فعادة ما يمثله الشخصية الرئيسة التي تكون محور الصراع الفلسفي للعرض . أما قانون البساطة فضرورة ضمّ العرض تستدعيه يتجنب الوقوع في الغموض وبالتالي فشل إرساليته الإيمائية ، إذ يمكن أن يطبق هذا القانون على حركة الجسد أو إعداد الراقصين أو في الديكور المستخدم أو الأزياء . 
3. رسوخ الشكل 
أي تميزه وثباته عبر قدرته على جذب انتباه المشاهد وفقاً لخاصية ما يتفرد بها ويفرض بها نفسه على مدركاته . ولا يعني كمال الشكل تميزه وثباته بالضرورة ، بل أن مجرد إحداث تغير أو نقض فيه وعلى نحو يدلل على حضور شيء مغيب فإنه سرعان ما يجذب المشاهد نحو البحث عن ذلك المغيب واستحضاره على مستوى الذهن أو بمعنى آخر يشكل نقطة انطلاق جمالية لمعنى التغيب ذاته ومن صلته بفكرة العرض ومعناه . 
4. إدراك الفضاء 
يتم وفقاً لقوانين عدة تنظم المجال الإدراكي يوجزها الباحث بالآتي : 
1. قانون التنظيم والتوضيح ( Common-lofe): يقوم هذا القانون على مبادئ جشتالتية ثلاث هي : ( الكل أكبر من مجموع الأجزاء ، إدراك الكل سابق على إدراك الأجزاء ، إنّ جزءاً في كل ما هو غير الجزء نفسه في كلّ آخر ) . 
2. قانون التشابه Similarity :تميل الأشكال المتشابهة إلى أن تجتمع في وحدة إدراكية متكاملة (
) . لذا فإن مجمل بنية العرض أكبر من مجموع أجزاءه ، وإنّ إدراك كلية العرض يفوق مجرد الإدراك البسيط لعنصر أو حركة أومؤشر واحد من مؤشراته ، إن تتشابه حركة الجسد أو أي مكون من مكونات العرض يجعل منها وحدة إدراكية واحدة متكاملة تقود إدراك المشاهد دون أن تشتته ، إذ ما تحولت إلى وحدات متنافرة أو متباعدة بصرياً . 
3. قانون التقارب Paximith : إنّ العناصر تكون على شكل مجموعات طبقاً للطريقة التي يتم وضعها فيها مما يجعل من تقارب تلك العناصر من بعضها البعض عاملاً مساعداً في إدراكها كمجموعة واحدة أي أنها وحدات متكاملة (
) . 
4. قانون الإغلاق Closure : إنّ إدراك الأشكال المغلقة أو شبه المغلقة أفضل من إدراك الأشكال المفتوحة أو الناقصة (
) . تعرض الدراما الراقصة تستكمل معناها عبر إتقانها لحركة الجسد وإكمال معناها مع أنها قد تحوي أحياناً تداخلاً تركيبياً مع حركة تجريدية أو تمثيلية لحركة حيوان أو طير لأنها في كل الأحوال تفترض اكتمال الشكل طريقاً للمعنى ، إذ بدون هذا الاكتمال قد يخفق العرض .
5. قانون الامتداد : إذ أن طبيعة الشكل تكون ممثلة كأحسن ما يكون في اجزاء ذلك الشكل ذاته ، وهذا يدلل على أن معنى فكرة العرض تنبثق من إيماءات العرض ذاتها ومن سياق العرض بكليته لا خارجاً عنه ، ويطلق على هذا القانون في مصادر أخرى بقانون السهولة .
6. قانون الاستمرار Continuity : إذ يسهل إدراك الأشكال المستمرة باتجاه واحد أكثر من الأشكال التي يتقطع خط سيرها من حين لآخر ، وهو قانون لا يخدم نجاح العرض ان وظف بحذافيره ، نظراً لرتابة الرؤيا وعادية الإدراك التي يحدثها لدى المشاهد .
7. قانون الخبرة السابقة : إنّ للخبرة السابقة أهمية كبيرة في حدوث الإدراك وتعلم الخبر، وقد تم التطرق لهذا القانون في موضوعة الإطار والإدراك الجمالي . 
8. قانون الاتصال : إذ أن مجموعة نقاط متصلة يتم إدراكها على أنها صيغة واحدة (
) . فتعدد الشخصيات الراقصة في العرض وتوزيعها بشكل منتظم على خشبة المسرح يجعل منها صيغة إدراكية ذات إرسالية دلالية واحدة مع ملاحظة ضرورة تباين الحركة والى حد ما تجنباً للرتابة والتكرار وتحقيقاً لمستوى إدراكي كلي . 
9. قانون الشمول : إنّ الأشياء تدرك على أنها صيغة إذا كان هناك ما يجعلها ويحتويها ويشملها كلها ، وبذلك تعمل بنى العرض على إعطاء صفة شمولية له يمكن للمشاهد من خلالها الإمساك بالفكرة الفلسفية المطروحة وفهم التقنيات الحركية والتطبيقية الموظفة لتحقيقها . 
10. قانون التماثل : إن الأشكال المتماثلة تتحول إلى صيغ تتمايز عن غيرها من الوحدات غير المتماثلة التي يتضمنها مجال الإدراك(
) ، يساهم هذا القانون والى حد ما في إيضاح فكرة العرض عبر أداء راقصين أو أكثر – مثلاً – لحركات توحي بصراع مع مجموعة أخرى في العرض ، وهكذا وصولاً إلى تجانس وتماثل يوصل المعنى . 
إنّ إدراك علاقات المجال بشكل كلي وفعال يعرف لدى الجشتالتيون كما سبق ذكره بـ(الاستبصار ) الذي يتأثر بدوره بعوامل أربع هي (النضج الجسمي ، العقلي ، نضج المجال ، الخبرة ). 
المبحث الثاني
في معنى الإدراك – قوانينه البصرية – 
إنّ العرض المسرحي الذي يستوفي أو يضم بين جنباته وحدة ( الفن ، الجسد ) ( الذات ، الجسد)  يكون اكثر من غيره تجاوزاً للاطار الضيق للبعد العاطفي التقليدي ، ويطيح ببعض المبادئ التي كان يعتقد بأنه تم الاتفاق عليها ، وبالمقابل فأنه لا يقف عند الجمالية والبرهنة النصية ليأخذ منها موضوعاً وشعاراً له ، يبني على وفقها كل النتائج المتوقعة له، فالاكتفاء بالإشارات التي تحدد آثار رسوخ بنية الحركة وثباتها وتحولاتها بالنحو الذي يسمح للمشاهد بأن يضيف فيها ما يشاء من دلالات لم يعد طرحاً مرضياً ، لأن ذلك يعني فك شفرة حركات الراقص وإحالتها إلى مرجعها ، بينما المسألة التي يطرحها فن الرقص الدرامي الآن هي مسألة معرفية، أي كيفية تحول مجمل رقصات الممثل إلى أكوان أو وحدات تترابط علائقياً مع بعضها البعض وتنظيم لتظهر أشكالاً دلالية بارزة ، بمعنى آخر في معرفة الطريقة التي يمكن فيها لنتائج المعنى من أن تظهر من الإحالات الراقصة التي يدركها الحس (
) ، أو الإدراك الجمالي بمدياته المتعددة ، من هنا ارتئ الباحث ضرورة البدء في دراسة موضوعة في (جشتالتية الرقص الدرامي ) ضمن تشكيلة تستدعي تدخل الإدراك الحسي وإفرازاته ( الجمالية الوجدانية). بمعنى آخر دراسة مادة البحث دراسة تتمفصل مع مديات ( معرفية ، وجدانية ) . وهذا يعني ضمناً وجود محاولة لتتبع ممرات وتحولات الإدراك الحسي على اعتبار أنه الخطوة الأولى في سلسلة عمليات حسية وعقلية وقيمية كثيفة تتعلق بإكساب الرقص الدرامي قيماً وتشكيلات جديدة تميز تفرده عما سواه .
للإدراك تعريفات عدة وهو : " عملية نفسية قوامها وعي الأشياء الخارجية وصفاتها وعلاقاتها وبماله صلة مباشرة بالعمليات الحسية " (
) . ويعرف على أنه : " العملية التي يقوم الفرد عن طريقها بتفسير المثيرات الحسية ، إذ تقوم عمليات الإحساس بتسجيل المثيرات البيئية وصياغتها في صور يمكن فهمها " (
) . وهو أيضاً : " محصلة عمليات النظام العصبي المتعلقة بتنظيم ومعالجة المعلومات التي يتسلمها عبر الحواس " (
) . وآخر يعرف بأنه: "عملية تأويل الإحساسات تأويلاً يزودنا بمعلومات عما في العالم الخارجي من أشياء"(
). 
ومن التعاريف أعلاه يجد الباحث أن الإدراك عبارة عن تأويل الإحساس على ضوء ما يملكه الفرد من خبرات وتجارب سابقة والتي تعتمد على النظام الحسي ، إذ إنّ عملية الإدراك تبدأ عادة بوجود تنبهات خارجية نتقبلها عن طريق الحواس ، ثمّ تذهب هذه الأحاسيس إلى الدماغ فيقوم بتنظيمها وإعطاءها المعنى المناسب حسب خبرة الشخص المدرك (
) . وهكذا تتم عملية الإدراك التي يمكن تلخيصها بالمخطط الآتي : 
منبه ( إحساس ( انتباه ( إدراك ( فهم ( تفسير ( تأويل . 
أما الإدراك الجمالي ( حسي ، عقلي ، وجداني،... الخ ) فإنه يتألف من ثلاثة أنواع تركيبية، إدراك حسي ( انعكاسي ) يوطد العلاقة بين الذات وجسدها الخاص ، وإدراك حسي ( متعدي ) يوطد العلاقة بين الذات والموضوع ، وإدراك حسي (تبادلي ) يوطد العلاقة بين الذوات (
) . وعليه يمكن للباحث القول بأن الرقص الدرامي هو فن تبدلات في علاقات القوى المؤثرة على المشاهد عبر قناة الاتصال الأولى لديه ( الإدراك الحسي / الجمالي) داخل الفضاء التوتري الذي يخلقه العرض بجملته ، هذا من جانب ، ومن جانب آخر ، يتيح العرض لجسد المتلقي أن يبحث وأن يدافع عن كماله وسط تلك التحولات ( الإدراكية ، الوجدانية ) الحاصلة له والتي تعد في ذات الوقت طاقة خاصة به ، ومن هذا المنطلق يعد الدهش والعجب والانبهار ردة فعل طبيعية كخطوة أولى لبحث الذات عن جسدها ، عن توازنه وسط التوترات التي تتلقاها من إرسالية الخطاب . ومن ثمّ تحقيق تكييف أو تعادل معرفي بين الذات والموضوع ، ويتسع ذلك ليشمل الذوات الأخرى التي تتمتع بإطار جمالي متشابه نوعاً ما . 
يحدث الإدراك الجمالي – وربما يتضح بشكل أكثر فاعلية في فن الرقص الدرامي – عبر لحظات ثلاث متتالية هي الحضور ( scene ) والتمثل (representation ) والتأمل الباطني أو الانعكاس ( replication ) . وهذه اللحظات توازي العناصر الثلاثة للعرض الراقص وهي المحسوس (The Sensual ) والموضوع المتمثل (There present object) والعالم المعبر عنه ( The expressed world ) ففي الحضور يكون الموضوع حاضراً أمام الذات ، فيكون الأخير بهذا المعنى الوسيلة لفهم العرض الراقص والتوحد معه ؛ بل يغدو ممراً يمكن من خلاله أن ينتقل العرض من حالة الإمكان إلى حالة الفعل ، وهكذا فإن الخبرة الإدراكية هي خبرة أولية يكون الموضوع حاضراً أمام المشاهد وملتحماً به (
) .
اهتم علماء ( الجشتالت ) بالعلاقة الرابطة بين الإدراك والتعبير ، إذ يرى ( ارنهيم ) أن التعبير هو لغة الفن عامة ، ويرتبط مصطلح ( التعبير ) في العادة بالانفعالات كما تبدو من خلال حركات الوجه والجسد كما يستخدم للإشارة إلى عناصر أخرى كالأزياء ، العمارة ، شكل الكتابة ، وعلى نحو يبدو معه قريباً من مفهوم الأسلوب (
) . لذا فإن الرقص الدرامي وعبر مظاهر أو حركات التحول والتعديل والتراكب يدل على فاعلية حسية ابلاغية ذات طابع تعبيري ، تشق طريقها كوحدة واحدة ( جشتالت جيد) بين صور المتخيل ، وهذه المظاهر الخطابية تتعلق بتوترية يكون مقامها قوى الإدراك الحسي ، وبالمقابل ، فأن كسر أفق توقع المتلقي من قبل إرسالية العرض الراقص ، أو ما يسمى بالصدع الشعوري للخطاب وبروز الجسدنه (somatisation) التي تقلق الصور ( Figures ) التصويرية التي تفرزها ملكة الإدراك لدى المشاهد ، يكشفان عن نشاط جمالي ، تقبلي ذاتي (*) ، تأخذ قيمة حضور الآخر دوراً بارزاً فيه ، إذ يقوم هذا الأخير بنقل شعوري أو تقمص مقامه الأول ملكة الإدراك الحسي الجمالي ، وفي هذه النقطة تحديداً تنتفي ثنائية الذات والموضوع ولا يبقى سوى مجرد آثار - انطلاق – اثار وصولاً إلى توترات جمالي لا تنتهي بتوقف أو إنتهاء العرض (
) .
إنَّ آلية أداء الراقص تعمل في المقام الأول على التلاعب بانتباه المشاهدين عبر أداء حركي متباين ، إذ أن – كما أشار الجشتالتيون – أن الشكل المتحرك يجذب الانتباه وعلى نحو مميز إلى جانب التقائه بالكل المتسق والمنظم . فإنه ينشط في تفعيل الأحاسيس وتوليد سلسلة آثار نفسية تفضي إلى إدراك دلالات العرض وفهمها وردها إلى مرجع يكون على الأقل ذو صلة بفكرة العرض، أو كما أشار (الكسندر دين ) أن الحركة على خشبة المسرح أكثر جدلاً من وضعاها من وضعها في الحياة اليومية ، وبالتالي فهي أكثر انتباهاً وإدراكاً وأقدر تصويراً وإحالته إلى فكرتها الموظفة لأجلها (
) . 
يمكن للباحث تلخيص مستويات فعل الإدراك بالآتي : 
1. مستويات التنبيهات الخارجية التي تثير الحواس ثمّ تقوم الأعصاب بنقلها إلى الدماغ، أي بمستوى العرض الجمالي والأدائي والمعرفي على حدٍ سواء ، ذلك أن الإدراك لا يتوقف عند حدود الحس أو مديات الذوق أو أطر الموضوع المدرك ، وربما يكون مقياس نجاح هذا المستوى الذي يمكن أن يسمى بالاتصالي هو ذلك الدهش والإبهار والتعجب الذي يأسر الحواس ويدفعها للعمل بشدة (
) . 
2. مستويات التنظيم ، إذ يقوم الدماغ بتنظيم وتفسير المعلومات أو المنبهات معتمداً في ذلك على الخصائص الفيزياوية للموضوع المدرك على مستوى الشكل ، الحركة ، الاستمرار ، الانحراف .. الخ ، وعلى فاعلية الإدراك الحسي لدى المشاهد (
) . وفي هذه المرحلة تبدأ عملية التفسير والتأويل بالبزوغ مستعيناً بالمستوى الآتي . 
3. مستوى التأويل ، ويتم فيه ربط ومقارنة المنبهات والموضوعات الجديدة مع تلك التي تمّ ارشفتها كخزين فني في الإطار الجمالي للفرد (
) ، وتأويلها تأويلاً يناسب ورودها وتوظيفها في العرض الراقص يختلف بالضرورة عن ورودها في سياق الواقع المادي المعاش .
أما العوامل المؤثرة في الإدراك فهي :
العوامل الخارجية وهي : ( التغير والحركة والشدة والتضاد ، العدد والترتيب ، تنظيم عناصر الموقف ).
العوامل الداخلية وهي : ( الميول والاتجاهات ، الخبرة السابقة ، التوقع ، اثر القيم والتقاليد ، الحالة النفسية والجسمية ) .
يمكن القول أن الخطاب الجمالي ما هو إلاّ صورة ( بصرية ، تصويرية ) يكون مركزها مشحوناً بطاقة تنبعث باتجاه متلقيها وأن الإدراك الحسي يعمل وبشكل مباشر على جعل المشاهد يشعر وكأنه ينظر إليه من الداخل ، فتتحرك عيناه حركة حرة استكشافية ، تحاول تفكيك بنية العرض الداخلية ، غير أن هذه الحركة لا تكون بلا ضوابط ، إذ يتحكم بها التنظيم الداخلي لبنية العرض ، إذ أن له القدرة على فرض نفسه على المشاهد ليتبادلا طرح الأسئلة والأجوبة في مجالهما ( البصري / الجمالي ) ، لهذا فإن خطاب العرض الراقص ومن هذا المنطلق يجب معايشته إدراكياً ، لكن إنْ أراد المشاهد فهمه عقلياً يتوجب عليه أن يضعها في شبكة تصويرية من العلاقات المناسبة لإرسالية العرض الأساس ؛ لذا يتوجب عند تحليل العرض الراقص أن تؤخذ هذه الشبكة في نظر الاعتبار ، إذ يجب أن تكون كل وحدة من وحدات العمل محدودة ومعرفة على نحو جيد (الجشتالت الجيد ) وكذلك الحال بالنسبة للعلاقات القائمة بينها وبين مجمل العوامل الداخلية الخاصة بالمشاهد والتي سبق التطرق لها ، وهو ما ينعكس بالضرورة على انبثاق المعنى المتولد في ذلك التفاعل بين القوى المنشطة والمتوازنة للعرض وبين ذلك الهدوء الخارجي والنشط المكن الداخلي للمشاهد(
).
المبحث الثالث
تطبيقات نظرية الجشتالت 
في العرض الدرامي الراقص 
بعد انتهاء الباحث من استعراض الطروحات المفاهيمية لنظرية الجشتالت في مجال الرقص الدرامي وبحدود صلتها بآلية إدراكه وفهمه وتأويله ، يروم الباحث استعراض لتطبيقات نظرية الجشتالت في هذه العروض ، وبالقدر الذي يسمح بتشغيلها ضمن إطار العرض بشقيه البصري والشعري ، وسيكتفي بتناول عرضين اثنين فقط ضمن العروض الدرامية الراقصة المقدمة في العراق ، الأول : قدمته فرقة أكيتو للرقص الدرامي على المسرح الوطني عام ( 9 / 2002 ) . ( Down Up – Up Down). 
حاول ( السماوي ) (*) قراءة الواقع العراقي من خلال مجاورة تجربة ( ابن المقفع ) في سلسلة (كليلة ودمنة ) القائمة على شخصيات حيوانية ترمز في سلوكها إلى البشر ، فكانت شخصيات (السماوي) الحيوانية أصناف متنوعة : قرد ، أفعى ، نمر ، ذئب .. الخ . تطالب هذه الحيوانات بحقوقها الحيوانية وفق البيان الداروني ، فبدت وكأنها الأحزاب التي ظهرت لتطالب بحقوقها – وفق رأي السماوي – تروم الاستيلاء على كلّ شيء بقوتها الحيوانية ، أو بقوة السحر الأسود ، فما غاب في هذا العالم الحيواني ( عالم الغابة ) رؤية العقل ، وظهرت الشهوة والرغبات الأنانية ، ووحشية حيوانية (آدمية) ، واستعراض للقوة . العرش للجميع ، ولكنه يستعصي على الجميع ، فحيوانات ( السماوي ) لا تستطيع الجلوس عليه ، فمكانها الغابة والأشجار ، وأغصانها . ولينتهوا ، إذ ابتدءوا في ظلمة الغابة ، ليدوروا في حلقة عبثية غير منتجة ، والكرسي خاوٍ لا يقربه احد ، هابطاً من السماء ليرقد على ارض المسرح وحيداً يعترش الفضاء بلونه الأبيض ونجمة داوود مرسومة خلفه ، كرسي صهيوني – وفق رؤية السماوي – لا ينفع أحد ولا يستطيع حيوان الجلوس عليه . 
يصور العرض في المشهد الأول ، منظراً للغابة، قلبت فيه الأشجار لتصبح الجذور إلى الأعلى فيما تتجه الأغصان إلى التربة ، ويقطن أسفل كل شجرة راقص بوضع ساكن ، فيما عمد مصمم العرض إلى التحكم في البعد البصري للمشهد وذلك بوضعه لشجرة مميزة في العمق – شكلاً وحجماً – عن بقية الأشجار لتشغل عمقاً بصرياً ونقطة جذب إدراكية للمشاهد ، ليشكل المشهد كله على هيأة مثلث عمقه المسرح ، فيما تتوزع أضلاعه على جانبي المسرح الأيمن والأيسر ، وقاعدته باتجاه الجمهور . 
يكون فعل الإدراك البصري للتلقي في ذروته للمشهد الأول من بنية العرض ، إذ يكون إدراكاً كلياً، يتعدى التجميع الأولي للجزئيات العرض ( الحبال ، الشجرة ، الجسد ، ... الخ ) ذات الأبعاد المادية الحسية ، والتي تأخذ بالتمايز ضمن كلية العرض فيما بعد ، لذا فإن قراءة المتلقي الأولى للعرض تدفعه إلى الإحاطة بصرياً بإرساليته الكلية لينتقل إلى القراءة التفصيلية لبنية العرض ، فيقرأه قراءة عمودية من الأعلى إلى الأسفل ، أي من الحبال المتدلية إلى أسفل المسرح والتي يمثل ( أشجار الغابة ) وينظم هذه القراءة ترتيبها العمودي المتجاور والمستمر، بعدها ينتقل المتلقي إلى الانقياد باتجاه نقطة الجذب المركزية في العمق ( شكل الشجرة المقلوب ) . ثمّ إلى قراءة أفقية إلى الأجساد الجاثية تحت الأشجار والتي تتوزع كنقاط عدة متسلسلة ، تربط فيما بينها علائق تراكبية تبدو غامضة للوهلة الأولى ليوحي مباشرة إلى الأجساد في التحرك ، وعليه فإن إدراك العرض هو إدراكاً كلياً شمولياً وأن هذه الكلية برمتها تختلف عن مجموع بناها الجزئية ، فضلاً عن أن العلاقات القائمة بين هذه البنى هي التي تحدد طبيعة الإدراك ، بوصفها مكونات أو مؤثرات أو عناصر جمالية ، إنّ هذا النمط من الفن يحمل المتلقي على وفق مبدأ نظرية الجشتالت إلى إعادة تنظيم مجاله الإدراكي في وحدة كلية جديدة ليتمكن من تأخير فكرة العرض وتحويلها إلى خبرة جمالية في إطاره الجمالي الخاص ، وبالمقابل تكون استجابة المتلقي للعمل استجابة كلية ذلك أنه وحدة كلية ، يحلل بنفسه أبعادها الدلالية ، ليقتنص المعنى عبر إدراك حدسي مباشر ( استبصار ) ، إذ يدل المعنى هنا بشاعة الصراع من اجل الغابة ، والرغبات الفردية على حساب المجموع ، لذا يصبح إدراك المتلقي للعرض متصفاً بالآنية الحدسية لا يخلو من نزعة وجدانية ، وهو رغم ذلك يأتي على مستويات ومراحل عدة وصولاً إلى المعنى . 
يبدو بوضوح في هذا العرض اشتغال قانون (العمق والشكل ) عبر العلاقة الجدلية بين ( الشكل ، والأجساد ، الحبال ، والخلفية ، والشجرة المقلوبة ) أو ( الإمام / الخلف ) والتي اتضحت عبر توظيفات يمكن أن يطبق عليها قوانين ( الصغر ، البساطة ، الانتظام ، التقابل ، الاختلاف .. الخ ) فالأجساد عبر أداءها الحركي المتكرر والمتنوع والذي يتنافذ مع توظيف الحبال على جانبي المسرح تعمل كشكل يدرك على الخلفية التي تتدلى فيها الشجرة المقلوبة والتي تشير إلى رحيل الإناس الأصليين أو انطواءهم في سبات عميق جداً عما يجري من صراع على السلطة .
لقد كان لاستحضار هيكل الشجرة وقلبها – فضلاً عن البعد الدلالي – دوراً بارزاً في التأكيد على قانون الصغر – رغم كبر حجمها – إذ أنها عملت على جذب انتباه المشاهد باحتلالها لنقطة العمق وفقاً لمنظور ( بصري / خطي ) يمتد من مقدمة المسرح إلى منتصف خلفيته ( العمق ) . إذ أمكن لهذا التوظيف إيصال فكرة تبادل المفاهيم والمبادئ بل حتى مواقع الأشياء . أو بمعنى آخر ، أمكن لها أن تحمل فكرة العمل وتسميته في آن واحد . فأصبحت بهذا المعنى إحدى محمولات الصراع الفلسفي لفكرة العمل . فيما أتى قانون البساطة ليضفي وضوحاً جمالياً على العرض عبر توظيف فكرة ( الكرسي ) الذي يحمل ( نجمة داود ) ليتدلى من أعلى المسرح فيما تتصارع الأجساد تحته ، وكذلك توظيف الحبال التي تمثل أشجار الغابة المظلمة التي ينضوي تحتها المتوحشين فضلاً عن الأداء الحركي المحاكي لحركات حيوانية واضحة ( الثعلب ، الأفعى ، الحمار الوحشي .. الخ ) ، إذ أمكن لهذه العناصر أن تتصارع بوضوح لطرح فكرة صراع الأحزاب حول الاستحواذ على مقاعد السلطة بإبرازهم لقواهم المتوحشة في الصراع المستمر فيما بينهم .
لم يشتت كثرة الراقصين انتظامية العمل وتماسكه سواء في تصميم الديكور ( الحبال ) أم الحركات الأدائية والتي تتضمن تنظيماً خطياً على جانبي المسرح حيناً وأفقياً حيناً آخر وتشكل مثلثاً باتجاه العمق في أكثر من موقع ، فيما تتشكل البنى الجسدية وتتحرك في تقابل متماثل لتكون تقابلات ثنائية وأحياناً ثلاثية تدرك إدراكاً كلياً ، ثمّ يأخذ التمايز بين دلالات الإيماءة والاشتغال ضمن هذا الكلي ، أما قانون الاختلاف فهو ذو اشتغالات واسعة في مجمل العرض ، وتحديداً في الأداء الحركي المنوع والأزياء وأماكن أداء الرقصات على خشبة المسرح ، والذي اضفى على العرض تبايناً مشوقاً عبر طرحه احتمالات عدة للمعنى . 
لقد مثل شكل الشجرة المقلوبة التي تحتل عمق المسرح أنموذجاً واضحاً لـ( رسوخ الشكل الجشتالتي ) ونقطة جذب لانتباه المتلقي بوضعه المقلوب الذي يعطي دلالات التبدل الغير طبيعي في القوانين الطبيعية داخل حلقة الفراغ ، إذ أنّ غياب ثبات القانون يؤكد بالمقابل على ضياعه والمجتمع الذي يحتكم إليه ، أو بمعنى آخر شكل قلب وضع الشجرة تأكيداً على  غياب حضور السلطة القانونية في المشهد والتي كان المفروض أن يمارسه ويعتليه أبناء الشعب وليس غيرهم ممن أتوا من غابات موحشة ، لذا يمكن القول أن هذا التبدل أو الغياب هو نقطة انطلاق نحو قراءة جمالية لمعنى التغيب ذاته وبإمكانياته التوالدية كسلسلة معاني لا تبتعد كثيراً من هذا المضمار . 
بدى إدراك فضاء العرض ، إدراكاً منظماً في مجال كلي ، ذلك أن مصمم العرض نجح في إخفاء صفتي أو قانوني ( التنظيم ، والتوضيح ) السابق ذكرهما وفي ذات الوقت استثمار إمكانية توحيد الأداء الحركي في آلية متشابهة غدت أقرب إلى التجمع في وحدة إدراكية متكاملة كما في المشهد الثالث ، إذ تتوزع بنى الجسد على جانبي المسرح توزيعاً متشابها على شكل مثلث يمتد رأسه إلى عمق المسرح ، فيما يحتل العمق راقص يضاء جسده بإنارة مكانه ، وبالمقابل يؤدي الجميع أداءً حركياً متشابهاً ، كذلك الحال في مشهد الصلاة الجماعي الكاذبة التي يؤديها الراقصون ، والمشهد الذي يستعرض فيه كل راقص عضلاته وقوته وقدرته في الاستحواذ والسيطرة ، ومما تجدر ملاحظته أن اشتغال قانون التشابه هنا لا يكون تشابهاً رتيباً أو مكرراً على الدوام ، بل يكسر الراقصون هذه الرتابة وذلك باستفراد أحد الراقصين على الجانب الأيمن من المسرح فيما يشكل البقية سلسلة رقصات تحاكي رقصاته وبهذا الشكل لا يكون الإدراك ثابتاً أو ساكناً على الدوام ، بل إدراكاً متزامناً متراكباً ، مولداً للمعنى في آن واحد . 
وفي انتقاله سريعة في المشهد الرابع ينتقل الراقصون إلى منتصف المسرح ليشكلوا حلقة دائرية الشكل يتوسطها راقص يؤدي حركات أدائبة مرنة للغاية ، فيما يقف بقية الراقصين في حالة سكون وقتي ، إنّ هذا الانتقال التقني يبرز أهمية قانون التقارب الذي على وفقه تتخذ الأشكال وضعاً مميزاً وفقاً للطريقة التي تتقارب فيها ، وعلى نحو يسهل معه إدراكها كوحدة واحدة ، يمكن من خلال تفعيل الدوال الجمالية للرقصات . 
أما المشهد الخامس فيخرق أفق توقع مشاهده وذلك عبر تنقل الراقصين على جانبي المسرح كمجموعة مغلقة مقابل راقص يؤدي  سلسلة رقصات غير متكاملة الدلالة ولا تغلق بشكل كامل إلاّ بفعل الجهد الإدراكي العقلي من قبل المشاهد ليكمل توالي الحركات التي ينشيء لها معنى ، دليله في ذلك التداخل التركيبي مع بعضها البعض ( تداخل حركات لحيوانات وأفاعي مختلفة ) تفترض اكتمال الشكل طريقاً للمعنى . 
بدى قانونا الامتداد والاستمرار متميزان في هذا العرض بشكل واضح ، إذ تمتد الأجساد على المسرح في اتجاهات عدة على طول مشاهد العرض رغبة في الإفصاح عن أن معنى فكرة العرض كامنة فيه يكتشف من مجمل القوانين البصرية ومحمولاتها الدلالية والمتوالدة ضمن سياق العرض ذاته .
يعمل العمل على التأكيد على أهمية الترابط والتوازن الداخلي لبنى العرض مع قانون الإدراك الذي يحكمها دون إقصاءه لأهمية وضوح وهدف التعبير وذلك بتوظيف الإمكانات الجسدية والحالات السيكولوجية ودلالات الانشقاق الجمالية ، إذ عملت بمجموعها كمنبه إثرائي إدراكي يثير الاهتمام بفكرة العمل المطروحة والتي تتدخل قوى إدراكية عدة في قراءتها وفهمها وتفسيرها ، كما وأن للحركات الراقصة والإيضاح النفسية التي تفصح عنها دوراً هاماً في نقل الإحساس يبتاعه الصراع والاقتتال إلى المتلقي دون الاكتراث بالضحايا . 
يخيم صمت غريب على المسرح في المشهد التاسع ، يصاحبه إيقاع حركي هادئ نسبياً متماثل شكلياً فيما عدى راقص واحد في العمق يبقى ساكناً ليحمل إدراك المشاهد على البحث عن العلاقة التي تربطه ببقية الراقصين الآخرين اللذين توحي رقصاتهم بجشتالت حركي واحد ، يتبادل فيه الراقصون دور القيادة عبر أداءه لرقصات تميزه عن المجموعة ، يضاء المسرح بعدها على جسد راقص يتعد عن المجموعة في العمق ( قانون الصغر ) لا يتقاتل معهم ولا يشترك في المنافسة على السلطة ، إنه يتفرج فقط ، ليبتدئ من حيث ما انتهوا بعد انزلاقهم في صراع طويل ، وبذلهم لجهد كبير ، تزداد حدته عند أسفل الكرسي ، بعدها يتبادل الراقصون الأداء وعلى نحو تعمل معه البنى الجسدية الراقصة بالتلاعب ببصر المشاهد باستمرار ، من يمين إلى يسار العمق وهكذا وصولاً إلى تكاملية الإدراك الذي تلتحم به بنى الأجساد مع بنى الشجار والكرسي .
يستمر الأداء الحركي الراقص بالتكرار والتنقل والتشكل على الدوام في طرفي وعمق المسرح للتأكيد على لا نهائية المعنى وتعدده وفقاً لتعدد أنماط الصراع وتوجهاته عبر تحريك التشكلات الجسدية على المسرح ، وشيئاً فشيئاً ينبري الراقصون حولها بحركات توحي بالطبخ ، للتعبير مجازياً عن طبخ المؤمرات والصبر على استواءها ، بدت أيضاً كأنها طقس سحري اسود ، وفي حركات بطيئة يختفي الراقصون ليبدو المشهد خالياً إلاّ من الأشجار ، والكرسي وراقص واحد يدور حول الشجرة ، ليضاء المسرح بعدها مع دخول مجموعة يؤدون حركات دائرية في دلالة عن الحدث التأزم التي تشابه الموت في أداءها . 
بناء الأنموذج 
بغية استكمال موضوعة البحث يورد الباحث أدناه سيناريو البحث موضحاً فيه فكرة العمل ومعناه تماشياً مع الخطة الافتراضية له وعلى نحو يتضح معه فيه الغرض الأساس من توظيف قوانين نظرية الجشتالت ، مكتفياً بسيناريو العمل تاركاً شروحات التوظيف إلى الفصل الرابع ، إذ سيناقشها الباحث كنتائج للبحث كل قانون واشتغاله ضمن كل مشهد على حدة . 
سيناريو حركي لمسرحية " كرستال " ( رقص درامي)
المسرح يحتوي على خلفية بيضاء تستخدم لعرض الصور الفلمية الصادرة من جهاز العارضة الصورية ( Data Show ) من أمام المسرح ، والجدار الخلفي الذي يتم فيه عرض الصور بطول وعرض 3,50 م .. أمامها على المسرح قطعة كبيرة بيضاء ذات قامة مطاطية تستخدم كأرضية لحركة الراقصين .
المشهد الأول
المشهد الافتتاحي للعرض .. المسرح مظلم ، ثمّ تضاء الخلفية للعارضة الصورية ، لتعرض صورة قمر حقيقية ، يتحرك حركة اعتيادية ، يصاحبها صوت مؤثر ، عبارة عن أصوات أدعية كالتي تمارس في شهر رمضان .. بعدها يتغير المؤثر الصوتي ، ليدخل مؤثر موسيقي يصاحب ابتعاد صورة القمر بعيداً عن الرؤية الاعتيادية ، وبابتعاده وبتغير المؤثر الموسيقي تتغير الصورة ، لتعرض صورة رجل جالس ، ومن الخلف .. يؤدي تمرين 
( يوغا ) في تعبير حركي متجانس مع الإيقاع الموسيقي ، لتتفاعل الحركة مع تطور الإيقاع الموسيقي .. ، إذ اقتصرت الحركة على الأذرع واليدين .. وبتشاكل حركي ومرونة يعطي إيحاءً  أو دلالة لحركة الأفاعي .. ومن ثمّ تصبح الأفاعي المتجسدة أكثر حرية وتعبيراً عن كيانها .. ومن ثمّ تقرر – بعد اكتشافه – التهام الرأس . 
يرافق هذه الصورة التعبيرية، حركة راقص يدخل إلى المسرح بإيقاع بطيء ورتيب ، يحمل شمعة ويضعها أمام الصورة المعروضة في الخلفية ، ويكررها ثلاث مرات ، يدخل من جانب ويخرج من جانب آخر .. مؤدياً حركات عبادة .
المشهد الثاني 
في آخر دخول للراقص وهو حامل لشمعة ويضعها على أرضية المسرح وسط الصورة الخلفية المعروضة ، يدخل الراقص مع راقص ثاني ، وبطريقة لا يمكن إدراك وجوده من قبل المشاهد ، إذ تتوافق بشكل كلي بين حركة الراقصين ( تتطابق تام).. بعدها يقف الراقص الأول وسط المسرح ، أمام الخلفية ، التي تتغير مع بداية وقوف الراقصين وسط المسرح ، لتعرض صورة قمر ( بدر ) يخترق الغيوم السوداء ، توحي هذه الصورة بالوحشية .. يرافق هذا التغير تغير في المؤثر الموسيقي بإيقاع يوحي بالترقب ، فيعطي المشهد انطباعاً تعبيرياً يثير الرهبة ويوحي بالجلال .. الراقص الأول يحرك ذراعاه في الهواء بالتوافق مع الإيقاع الموسيقى ، فكأن الموسيقى هي المتحكمة بهما ، والراقص أسير للإيقاع .. تتكرر حركة في الهواء ، يشارك بعدها الراقص الثاني بتحريك ذراعيه، وبأداء حركي مغاير لإيقاع الراقص الأول (تضاد ) ، إذ الراقص الأول تدل حركة ذراعيه بالاسترخاء والهدوء، ودلالة الراقص الثاني بالشدة والقوة ، فالإيقاع الحركي بينهما ومتباين .. وتتطور الحركة الراقصة المتباينة لتؤدي الحركتان شكلاً طوطمياً لجسد من عدة أذرع ، ولتؤدي فعل سلخ الجلد ، إذ أن الثاني يسلخ الأول .. بعدها يظهر رأس الراقص الثاني ، ليتطور بجذعين ورأسين وأربعة أذرع وساقين .. يمارس فيها الراقص الثاني عملية تدل على تعذيب الأول .. فينفصل الجسدان كاملاً بعد أن كانا واحداً .. يسقط الراقص الثاني على أرض المسرح، يزحف ليعود مقترباً من جسد الراقص الأول ، الذي بدى كأنه جسد الأم ، يغادر بعدها الراقص الثاني المسرح جهة اليسار يؤدي عدة حركات حيوانية .. يؤدي الراقص الأول حركة سير إيهامية ، إذ يومي بالسير ، فيحرف الراقص مكان العرض .. ويبقى وحيداً . 
المشهد الثالث 
تصاحب هذا المشهد عدة متغيرات ، الأول تغير الخلفية الصورية لتكون ذات لون ازرق كلون الماء الصافي، وتغير المؤثر ، إذ يصبح صوت صواعق وأصوات سقوط المطر، ترافقها حركة الراقص ، الذي يجمع المطر بالأذرع بشكل محرف إيمائياً .. يستغرق هذا المشهد دقيقة واحدة . 
المشهد الرابع 
يستمر تتبع التغير الحاصل بين الخلفية والمؤثر الموسيقي ويصاحبها تغير في الإيقاع الحركي للراقص الأول .. ، إذ يمثل هذا المشهد رقصة تحت الماء ، إذ أن الصواعق والمطر قد اغرق كل شيء ، وتتآصر حركة الراقص مع الخلفية ( تجاور ) لتحدث حركة ذراع الراقص أثراً على الخلفية ، وكأنه المغير أو المؤثر في الخلفية ، وبحركة نابضة تمثل قطرات الماء ، وبخمس حركات يستدر الراقص إلى الجمهور، وتتغير باستدارته الصور الخلفية ويرافقها دخول الراقص الثاني جهة اليمين وبحركة بطيئة جداً متوافقة مع الضربات الإيقاعية الموسيقية ، وهي متباينة مع إيقاع وشكل ومكان حركة الراقص الأول الذي أصبح في مقدمة المسرح ،  والثاني في مؤخرة المسرح .. الراقص الأول يؤدي حركات ذات دلالة تشير إلى أشكال العبادة والصلاة إلى السماء ، والارتقاء الروحي والسمو ، يرافقها تغير الخلفية الصورية لتعرض صورة غيوم متحركة ، فتبدو الحركات الراقصة المتباينة محلقة وتسير فوق الغيوم. 
المشهد الخامس
التتابع مستمر في تغير الخلفية الصورية ، التي تصبح هنا بيضاء ، والراقص نائماً على الأرض ، والمؤثر الموسيقي عبارة عن ضربات على آلة العود، يتفاعل معها الراقص لتمثل دلالة لنبضات القلب من خلال حركات الجسد الممد على الأرض ، وليمر بعدها في مرحلة الحلم ، التي تمثل الجزء الثاني من المشهد ، إذ يستغرق الجزء الأول منه مدة ( 15 ) ثانية .. ثمّ يسقط الراقص في حالة عدم حراك ليكون بهذا المشهد على المنتاج الصوري المعروض الذي يكون صورة الحلم المجسد .. الحلم المعروض متمثل بالراقص الأول والثاني أيضاً ، إذ تقنية الحلم قائمة على تكرار حضور الشخصيتين بشكل مبالغ ، يكون للراقص الأول في اللقطة الواحدة عدة تكرارات حركية ، كذلك الحال مع الراقص الآخر ليجاور صيغ الحلم .. يمثل هذا المشهد الصوري ، حركة الناس في الشارع ، وهم في مهن مختلفة . وتصرفات وسلوكيات اجتماعية متنوعة ( كأنه مشهد في شارع ) يجتمع بعدها الناس ويزدحمون ويصعب عليهم الحركة بسهولة ، وفي هذه اللحظة يدخل الراقص الأول فوق رؤوس بحذر، ثمّ يختفي ، ثمّ يعود ليسير أيضاً فوق رؤسهم ، إلاّ أن فضول الناس وانتباههم ، ورغبة بعضهم في معرفة الرجل الأعلى، أسقطه على الأرض .. وهنا تكشف الإضاءة عن الراقص الأول الساقط على الأرض ، وليكون امتداداً لحركة الفصل من الصورة إلى الواقع الفعلي على المسرح ، يتقلب على الأرض .. يكون زمن المشهد ( 3 ) دقائق .
المشهد السادس 
الامتداد الحركي لهذا المشهد مستمد من المشهد السابق ، فمشهد الحلم يتبعه مشهد التعذيب ، فأحلام الراقص دفعته وحلقته فوق رؤوس الناس البسطاء وانتفى فوق همومهم وأعمالهم اليومية ، فالحلم كان عبارة عن قصيدة حلقت بشاعرها فوق الناس ، لكن الفضول والأنانية أوقعت الشاعر في الشكوك والتهم ، ومن ثمّ لينال العذاب لأحلامه .
الصورة الخلفية التي تعرض الناس المزدحمة المتضايقة ، تستمر مع المشهد التالي ، إذ الناس تتفرج على مشهد التعذيب ، وتتوطد علاقة الشكل بالخلفية بعلاقة مادية مكملة للحوارية بين موجودات العرض الراقص ، بين الثابت والمتحرك ، بين الصورة والحقيقة الطبيعية ، بين المسطح والمجسم . 
المشهد السابع 
مشهد السفر في بلاد الغربة .. الراقص الأول جالساً على حقيبة السفر ، وتعرض الصورة الخلفية سلسلة خرائط تشير إلى الرحلة الطويلة التي قطعها الراقص بين البلدان والمدن الأجنبية البعيدة ، يرافق هذا المشهد إيقاع موسيقي سريع ، ويدخل عليه الراقص الثاني مرة أخرى ، في حركات كأنه يبحث عن الراقص الآخر .. يجده ويجلس خلفه على الحقيبة .. وفي سلسلة حركات راقصة تمثل التعرف على بعضهما كغريبين في السفر فيعين أحدهما الآخر على المشقة ، وبإيقاع حركي سريع ، يسرق الراقص الثاني الحقيبة ، ويسقط الراقص الأول على الأرض، ويوهمه أن الحقيبة بأماكن أخرى ، فيشير له جهة اليمين ، وجهة اليسار ، والى الخلف ، والى الأسفل.. في حركة البحث عن المفقودة التي تمثل لديه كل ما يملك ، يطرأ على الخلفية تغير في عرض صور حقيقية لأزقة وأحياء عتيقة شعبية ، تمثل الأزقة الضيقة في العرض الأم .. أي أنه لم يستطع الهروب من الوطن .. فروحه لا زالت تسكن هذه الأزقة وتحتضن الناس البسطاء .. لا يجد ذاته المفقودة ولا يجد هويته ، عندها يدخل ما يشبه الفردوس المفقودة وسط هذه الممرات الضيقة أشجار يتفيء تحتها الأطفال حول نار مشتعلة فوق المزابل ، ولا يجد شريكه الآخر .. يسقط الراقص الثاني أمام الصورة الخلفية ليموت في الغربة ولكن شريكه لا زال قريباً منه ولكنه لم يستطع رؤيته ، تعرضه الصورة الخلفية ، فهو لا زال يبحث عنه أيضاً .. تنتهي الصورة الخلفية بشعلة النار في الفردوس .. وتختفي .. ويسقط الراقص الثاني في مقدمة المسرح ويدخل الراقص الأول يحمل الحقيبة ، يقف قربه ويفتح الحقيبة ويخرج منها بقايا صحف ليدفن بها جسد شريكه يذهب بعدها إلى مؤخرة المسرح ويطفيء الشموع ، إلاّ واحدة يأخذها معه إلى مقدمة المسرح ويدفن جسده أيضاً مع شريكه .. وتنطفيء الأضواء .. ويصمت كل شيء .. لثواني معدودة ، ثمّ تعود الموسيقى الأولى ذاتها التي صاحبت مشهد سلخ الجلد .. 
النتائج 
المشهد الأول : تعرض الخلفية صورة قمر (بدر ) تظهر عليه آثار تضاريسه الطبيعية ، ويحيط بالقمر سواد الليل ، مع صوت أدعية وتراتيل تبدو بعيدة ، وكأن الصوت باد من القمر ، تبتعد حركة القمر بشكل طبيعي إلى جهة اليسار ثمّ يبتعد شيئاً فشيئاً إلى حد الصفر والاختفاء في الظلام . 
يمثل القمر في المسرح قانون العمق ، حيث يصبح هو الشكل وتضاريسه هي العمق ، أما القمر وسط الظلام يمثل الشكل والسماء السوداء هي الأرضية ، واختفاءه المتدرج يمثل قانون الصغر .. ويمكن تأويلها انطلاقاً من فلسفة الفكر الإنساني الأسطوري المتمثل بعلاقة القوة الخيالية التي تسيطر على حركة الكائنات الأرضية أو السماوية بفعل الجاذبية ، ومن ثمّ أمكن عدّها مفتتح لكل القوى والشرور المهلكات ، وبالتالي الدافع والمحرك والمنشئ لفكرة العمل الراقص .. إذ يختفي القمر من خلال صغره ليبقى أثره . 
تتغير الخلفية بطريقة مغايرة لقانون الصغر السابق ، يظهر فيه شخص يرتدي ملابس سوداء أمام خلفية بيضاء يؤدي عدة حركات لتمرين يوغا من خلال الأذرع بعد عدة حركات تتجسد في صورة (هيئة ) أفعى برأسين دلالة على تغير الشخصية وكيانها ، ثمّ تتحول الأفاعي المرنة إلى أفاعي شرسة سريعة الحركة فتقرر التهام رأس الشخصية الأساسية، وفي حركة عنيفة تلتهما الرأس ، ويتحول الشكل إلى هيأة أخرى يشبه شكل العقرب يتحرك يميناً ويساراً ثمّ يختفي يرافق ذلك دخول شخصية ترتدي ملابس سوداء تحمل شموعاً تضعها يميناً ويساراً على خشبة المسرح . 
مثل هذا المشهد اشتغال مكرر لقانون الشكل والخلفية ، إذ مثل الممثل الحامل للشموع الشكل والصورة المعروضة هي الخلفية ، والخلفية هي الأخرى تحولت إلى شكل وخلفية أيضاً من خلال جسد شخصية أمام الخلفية البيضاء ، مثل الجسم المتحرك نقطة جذب أكثر فاعلية من الجسم الثابت أي حركة الممثل الحامل للشموع من اليمين إلى اليسار ليغير من قانون العمق والشكل والخلفية وليتمثل هنا أيضاً قانون التتابع أو الاستمرار من اليمين إلى اليسار والعكس ؛ فتصبح آلية الإدراك البصري في حركة تتابع بين الممثل والخلفية تشبه مثلث رأسه في العمق . 
إنَّ حركات الصلاة التي يقوم بها الممثل الحامل للشموع شكلت نقطة جذب أو نقطة العمق والصورة المعروضة هي الخلفية ، إذ يكون المصلى هو الشكل، ويصبح المصلي نقطة جذب لأنه متحرك ، ويكون إدراك المشاهد على شكل مثلث قاعدته عند الجمهور ورأسه على الصورة ، وكرؤية تأويلية عبّرت عن تجسيد الشر وطقوسه .
المشهد الثاني : إنَّ حركة الراقصين المجسدين للشكل الطوطمي أمام قمر تخترقه غيوم سوداء ، قد تمَّ أداءها بتحريك أربعة أذرع ثمّ رأسين أمكن تأويله بعدة تعبيرات مجازية عن منطق الثنائية ، إذ تتماثل حركتهما وتتباين ، ثمّ يتكامل جسد كل من الشخصيتين بعد انفصالهما تماماً ، سعى أحدهما خلف القمر راكضاً ، كأنه يركض ويسير مسافات طويلة ليصل إلى القمر ويكتشف أنه ليس قمراً .
حركتهما الأولى مثلت قانون التلازم والاستمرارية والمصير الواحد ، وكذلك التجمع في وحدة إدراكية واحدة ، مثل الجسد الأول الشكل والجسد الثاني الخلفية ولهما خلفيه أخرى هي القمر البدر الذي كان شكلاً والأرضية وهي السماء السوداء، وإن الغيوم التي تخترقه باستمرار تخترق قانون الخلفية ليصبح القمر في كل مرة محور الخلفية . والشكل الطوطمي المتشكل بأجساد الراقصين مثل أنموذج الهيكل لتقريب الفكرة من خلال الصورة الحركية المتخيلة . أما سقوط الراقص الثاني على الأرض بجسده الكامل فقد مثل الأشياء الممتدة التي توحي بالاستمرارية وكأنها لم تقطع، مع الاستمرار باشتغال قانون الشكل والهيئة مع الخلفية ، تأملياً يمكن قراءاتها بتلازم الشر مع القمر البدر ، فباكتماله يكتمل تشكل الشر . 
المشهد الثالث : تتشكل فيه جملة تغيرات صورية وصوتية وحركية يصاحبه تغير في الإيقاع الحركي مع الإيقاع الصوتي للمؤثر الموسيقي ، الأول يمثل في سقوط المطر وصوت الصواعق والثاني يمثل صوت المطر مع خلفية زرقاء ليوحي الراقص بالتقاطه ليغتسل بعد طول سير المسافات ومشهد سلخ الجلد الذي مثل الولادة . 
تطبق هنا قانون الشكل والأرضية ، ونزول الراقص في التقاط قطرات المطر تمثل فيه أيضاً قانون العمق ، كذلك تشكل مع الخلفية ظل والراقص قانون التماثل الحركي في الإدراك ، تأويلياً توحي بالطوفان لاستمرار سقوط المطر طويلاً في العارضة الصورية ، ثمّ تتغير الخلفية لتصور حركة ماء الطوفان ، ليرقص في الماء سابحاً ، ثمّ تتغير الخلفية مع تغير بقعة الراقص في أعماق الطوفان .. يدخل الراقص الثاني . وفي المشهد الرابع حركة الماء تمثل قانون العمق وحركة الراقصين المتماثلة توحي بالثبات ( الثبات والرسوخ ) لأن الخلفية متحركة والخلفية تمثل العمق والعمق المتحرك أكثر جذباً للبصر . تعقبها تغير في الصورة الخلفية ، لتعرض صورة غيم متحرك من جهة اليسار إلى اليمين وحركة الراقص الثاني من جهة اليسار إلى اليمين ، والراقص الأول وسط المسرح ، يمثل تراكب صوري. كذلك التباين الحركي بين حركة الراقص الثاني البطيئة جداً وحركة الراقص الأول الاعتيادية مع الإيقاع الموسيقي والتي توحي بالعبادة والطيران فوق الغيوم للمتعبد ، فيها تباين حركي وصوري بين الراقصين شكلا تلاعباً بصرياً وإدراكياً للمعنى . 
المشهد الرابع : مشهد الحلم والخلفية البيضاء، الراقص على المسرح تتحرك أطرافه مع الإيقاع الموسيقي على آلة العود الشرقية قاربها إيقاع الحركة مع ضربات القلب النابض . تطبق هنا قانون الثابت والمتحول ، وقانون الشكل والأرضية ، وتمثل فيه إيهام حركي مع الظل المتشكل على الخلفية ، وإيهام بصري بين الراقص والظل الثاني . ومشهد الحلم كله يتجسد براقصين يتكرر ظهورهم عدة مرات في اللحظة الواحدة ، ليشكلوا مجموعة واحدة .
الحلم مثل أرضية بداخلها أشخاص يتحركون وخلف الأشكال المتحركة ( الراقصون ) خلفية ثابتة بيضاء ، إضافة إلى أن الراقصين يمثلان شكل وأرضية مع بعضهم . كذلك اشتغال قانون التماثل بوجود الراقص الأول + الراقص الأول + الراقص الأول .. وكذلك بالنسبة إلى الراقص الثاني تماثلوا في الشكل ولكن تباينوا في الحركة ومدلولها ، فكل تكرار ( تماثل ) في الشكل خلف صورة وشخصية أخرى مغايرة مثل حركة مجتمع بتشكيلهم الكامل داخل المشهد .
المشهد الخامس : مشهد التعذيب والامتداد الصوري مع مشهد الحلم ، إذ تستمر الصورة الخلفية بعرض صور المجموعة المتشاكلة من الراقصين (الأول والثاني ) ليصبحوا بعد حركتهم ، متفرجون على مشهد التعذيب ليكون تعذيباً مرئياً للجميع وليختفي الجمهور المتشكل في الخلفية الواحد بعد الآخر هاربين من مشهد التعذيب ، وكأنه مشهد يمثل فرحة الجمهور الروماني المتمتع بمشاهد القتل والتعذيب ثمّ تختفي الخلفية لتكون صورة نهاية البث التلفزيوني ، تأويلياً يمكن قراءتها أن التعذيب بات مخفياً وخارج حدود الزمن والرؤيا ، رغم علم الجميع به . 
اشتغلت في هذا المشهد قوانين الشكل والخلفية بأكثر من بعد بصري إدراكي واحد والخلفية أيضاً باصرة عند الراقصين ، أي إنهما مدركان لوجودهما كعنصر يشكل عمق بصري ممتد ، وأيضاً بدا اشتغال قانون التماثل بين الراقصين في الخلفية والراقصين على المسرح وفي مشهد التعذيب ، والتباين في الشخصية بين الخلفية والراقصين على المسرح . أما الخلفية المتذبذبة فتمثل عند المشاهد رسوخ للشكل أي رسوخاً للخلفية ليصبح التركيز فيما بعد على الراقصين في المسرح . 
المشهد السادس : مشهد السفر واستعراض الخلفية لصور الخرائط وغربة الراقص الأول في البلاد البعيدة والحقيبة الممثلة لكل شيء في الغربة وسرقتها من الراقص الثاني وضياع الأول في البلاد، فلا يجد له إلاّ ذكريات الماضي المتمثلة بالأزقة الضيقة العتيقة في وطنه من خلال عرض صور الأزقة في العارضة الصورية ، ومن ثمّ سقوطه على الأرض بعد الضياع ، فليس له إلاّ الماضي الذي لا يعود فمات منسياً يدفنه الراقص الثاني بأوراق الصحف المحمولة في الحقيبة المسروقة . 
اشتغلت في هذا المشهد قوانين الشكل والخلفية، فالخرائط رسمت على جسد الراقص الأول كانت شكلاً وتمثل ظله على الخلفية فخلق نوعاً من التماثل لتتحول الخرائط إلى العمق وهكذا . وعند دخول الراقص الثاني تمثلت فيه عدة قوانين بتعامله مع الراقص الأول من خلال قانون التقارب والتماثل ، والتماثل يمثل قانون المصير الواحد . 
الاستنتاجات 
1. أسس فن الرقص الدرامي لذاته جمالية متفردة تأتت من تشييداته البنائية في وحدات جشتالتية ذات اشتغالات بصرية تنظيمية ، ومن طروحاته المفاهيمية الفلسفية التي تسعى إلى الكشف عن شبكة البنى العلائقية التي تربط بين وحدتي ( الشكل 
" الجشتالت " / المضمون " الإدراك " ) أو (الوجدان والعاطفة ، الفعل ) متنقلة بذلك في فضاء معرفي ودلالي وفني ، يفضي بمجمله إلى تشكلات فكر مفاهيمي خاص ، دون انكار دور التقنيات الأدائية وتحولاتها الحداثوية المتنامية على المستوى الجسد والتقنية التكنولوجية . 
2. إنّ لفكرة التقابل الموضوعي بين التشكلات الجشتالتية الأدائية للجسد والواقع المشار إليه دوراً هاماً في توليد أفعالاً تطابقية بين أشكال التعبير وتنظيم الصياغات الأدائية والعناصر المادية في العرض والتي من شأنها أن تحمل العمل طاقات تعبيرية ووحدة بصرية جمالية فنية .
3. يؤسس فن الرقص الدرامي أبعاداً نظرية وتطبيقية لتحقيق أقصى فاعلية لفعل 
الإدراك ، من خلال تشغيل آلياته على عملية ربط إرسالية العرض بهذا الفعل أساساً وبتوظيف المتوافر من التقنية العلمية والخدمة الاتصالية ، وعلى نحو يبرز معه ذلك البعد الوظيفي المعرفي المشترك بين وحدتي العلم والفن والفكر بشكل عام .
4. تفرد العرض الدرامي الراقص وتميز عما سواه عبر أداءه الجمالي بالبحث عن التكامل الوظيفي والجمالي ، ليستدعي من خلاله كلّ ما يمكن من صور معنوية افتراضية دون إقصاء سياقاتها الشامل ونسقها الخاص ، فضلاً عن متابعة لمدلولات المتغيرات الأدائية التي تعكس المعنى . 
5. يعد فن الرقص الدرامي الراقص ظاهرة بصرية تثير الكثير من الدهش ، وتعمل على جذب الانتباه عبر تزامن حركية الأداء ووحدة التعبير ليغدو حدثاً ينشط في ترك بصماته كأثرٍ جمالي في وعي مشاهده . 
6. يشتغل فن الرقص الدرامي على فاعلية إدراك الأشياء كجشتالت موحد ، ووفقاً لطابع معرفي اتصالي ، قد يبدو الجانب الكشفي أو الإعلاني بارزاً فيه بشكل واضح وذلك من خلال اشتغاله ضمن سياق جمالي يكشف عن ثقافة المجتمع الذي ينتمي إليه وهويته في آن واحد . 
7. إنّ لمراوغة المعنى في فن الرقص الدرامي، تفعيلاً واضحاً للغة المهمشة تداولياً في بعض المجتمعات ومنها العربي ، إذ عملت هذه اللغة على تعميق الوعي الفكري والثقافي والنفسي لدى متلقيه عبر استثارة قواه في إدراك تزامنية الحركة وحضورها المادي كبنى محركة للعقل والمخيلة والوجدان .
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