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d¹bBð

لم أستسغ يوماً أن أقول: برتولد بريشت عن برتولد بريشتĒ كنت أقوله: برتولد بريخت.
الآن صـرت لا أقوله إلا بـرتولت بـريـشت كمـا لو أنـنى خارج لـلتـو من تلك الحـانات الـبرلـينـية
برفقة قيس الزبيدى وقد كتب على واجهـتها: "للمدخنě فقط". الكثير من القنانىĒ ورغبة فى

سيجارة لا تنتهىĒ وهذا "التغريب البريشتى" يقودنى بالأنفاق إليه واĠترو بلا رحمة.
أفكر بـ "الـتماهى" بيـنما "التـغريب" ėنحنـا تلك اĠسافـةĒ محاولاً أن أقول الأشـياء اĠهمة
عن قيس الزبيدى وكتابه هذاĒ مردداً مع صديقنا بريشت "سيكون ذلك بالغ السهولةĒ ونحن
مـلـعـونون لأنـنـا لا نـفعـل" بالغ الـسـهـولـة لئـلا تضـغط عـلى أسـنـاننـا الـكـلـمات الـسـهـلـةĒ ولئلا

تتساقط ونحن نضحك ولا ندع لها أن تخنقنا.
فى الـصـفـحـات الـتى سـتـلى هـذا الـتـقـدĤ سـيـكـون عـلـيـكم تـعـقب شـيـئـě ثـالـثـهمـا قـيس
الــزبـيـدىĒ الـسـيــنـمـا والـكـتبĒ أو أنــهـمـا قـيس الـزبــيـدى تـمـامـاً وهــو مـاض فى تـلك الحـيـاة
اĠـتـرامـيـةĒ يـضـبـطـها مـتـلـبـسـة فـى لـقـطةĒ ولا يـتـرك لـتـلـك الـلـقطـة أن تـمـضـى دون سـيـاقـها
الـتـاريـخىĒ فيـكـتب عـنـهـاĒ وتحضـر مـعـها آلاف الـلـقـطـات والأفلامĒ وعـليـكم أن تـكـونـوا على
Ēًمعلبا Ēًعابرا Ēًاتصال مع هـذه الخدمة التاريخية وكل مـا حولنا يراد له أن يكون لا تاريـخيا

صالحاً للاستعمال مرة واحدة.
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لن أتـكلـم هنـا عن رياديـة قـيس الزبـيدى الـسـينـمائـية وأفـلامهĒ أنا الـذى تلـقـفتـها بـشغف
ودهـشـة وقـد صـنع الـكثـيـر مـنـهـا قـبل ولادتىĒ سـألـتزم تـمـامـاً بـالأوراق وفـعل الـقـراءة الذى
سيـمنحـنا إياه فى هذا الـكتابĒ وسيـكون الأمر مغـرياً فى نبش الآلـيات التى كنت مـحظوظاً
Ėعـاينتـها والـتعلم مـنهـا. ومع البـحث اĠضنى عن الحـالة الـفنـية والنـقديـة التى يشـكلـها هذا
الرجلĒ لم أجد إلا ماركس لأتوكـأ عليهĒ لم أجد إلا مصطلح "فتشيـة السلعة- صنميتها" فى
الجزء الأول من "الـرأسـمال" الـذى سـأبنى عـلـيه فيـمـا يلى وأنـقلـه إلى مسـتـوى آخر سـأطلق
علـيه اسم "فتـشيـة الفـيلم"Ē لأقـدم فى ذلك مـحاولـة ناجـحة أو فـاشلـة للكـيفـية الـتى قـارب بها

قيس الزبيدى الفن السابع أو الفنون السبعة التى تختزلها السينما.
لتوضـيح "فتـشية الـسلـعة" لم أجـد أهم Ęا يورده الـكاتب واĠـمثل الأمـريكى والس شون

عن هذا اĠصطلح فى نصه اĠسرحى "الحمى" (١٩٩١) إذ يقول:
"كل شىء يـسـاوى مـبـلـغاً مـن اĠالĒ أو عـدداً مـا من أشـيـاء أخـرى- مـعـطف واحـدĒ يـساوى ثلاث
سـتراتĒ وهذا اĠـبلغ من اĠال - كـما لو أن اĠـعطف ظهـر فجأة عـلى سطح الأرض محـتكمـاً فى مكان
ما منه على قدر من القيمةĒ مثل روح داخليـةĒ كما لو أن اĠعطف فيتش Ē مادة فيزيولوجية فى داخلها
روح حية. لكن مـا الذى يحدد حقـاً قيمة اĠعـطف? سعر اĠعـطف يأتى من تاريخهĒ تاريخ جـميع البشر
الـذين قامـوا بـصـنعه وبـيـعه وكل الـعلاقات المحـددة الـتى كـانت بيـنـهم. عنـدمـا نـشتـرى اĠـعطف فـإنـنا
ننشىء علاقات مع كل أولئك الـناسĒ ومن ثم نخفى تـلك العلاقات عن وعينـا بالتظاهر بـأننا نعيش فى
عالم لا تاريخ فيه للمعاطف وأنها فقط هبطت علينا من السماء حاملة لسعرها من الداخل. "أحب هذا
اĠـعطفĒ" نقـول "سعـره رخيص" كمـا لو أن تـلك حقـيقة ذلك اĠـعطف ولـيس بنـهاية قـصة أولـئك الناس

الذين قاموا بصنعه وبيعه".
هنـاك غواية فى اĠواصلة والاستـرسال فى توضيح هذا اĠصطـلح أكثر وأيضاً Ėساعدة

والس شون:
"أحب الــصـور فى هــذه المجـلـة.امــرأة عـاريـة تــسـتــنـد إلى سـيــاج. يـشــتـرى رجل المجـلــة ويـحـدق
بالـصورة. ارتبـطت أقدارهـما. الـرجل دفع للمـرأة لتـخلع عـنهـا ثيابـهاĒ وتـستنـد إلى السـياج. لـلصورة
تـاريـخـهـا - مـا الـذى أحـست به اĠـرأة فى الـلـحـظـة الـتى فـكـت فـيـهـا أزرار قـميـصـهـا? مـا الـذى قـاله
اĠـصور? سعر المجلة هـو شفرة توصيف الـعلاقات بě الناس - اĠرأةĒ الـرجلĒ الناشرĒ اĠصور- ذاك
ĒĜالـذين قطفـوا حبوب ال ěوذاك الذى أطـاع. فنجـان القهـوة يحمل تـاريخ الفلاح Ēالذى أصـدر الأمر
كيف أغمى على بعضهم من حرارة الشمسĒ وكيف طرد البعض. ليومĒě وأنا أرى فتشية السلعة فى

. فى اليوم الثالث فقدت ذلك الشعورĒ اختفى ولم أعد أراه أبداً." كل مكان حولى. كان شعوراً غريباً
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فى نقل ذلك إلى مـا صنعه قيس الـزبيدى فى مسـيرته السيـنمائيـة سيحضـر كل ما تقدم
بقوةĒ وإن تحـريف اĠصطلح وجعله "فتشيـة الفيلم" سيكون لئلا يـفارقنا هذا الشعور الغريب
الـذى فـارق شـون بـعـد ثلاثـة أيــامĒ ونـحن نـشـاهـد الأفلام كـمـا لـو أنـهـا كـائـنـات تـطـفـو عـلى
الـشاشـة ولا تتـعـدى علاقتـهـا مع اĠشـاهد ثـمن الـتذكـرة التـى تدفع مـقابل مـشـاهدتـهاĒ وفى
سياق مـتصل وأكثر إلحـاحاً تمضى "فـتشية الفـيلم" هذه مع العـمل السينـمائى العربىĒ على
اعتـبارها لـعنـة تلاحقهĒ حě يـقارب المخرج الـسيـنما كـما لو أنـها عـلى اتصال مع آخـر فيلم

شاهدهĒ بينما يتصدى النقد لذلك بتقدĤ وصفات جاهزة ومعدة سلفاً للفنى والجمالى.
قيس الـزبـيدى وفـى الشق الـنـظرى من تجـربـته كـان اĠنـاهض الأكـبر لـ "فـتـشـية الـفـيلم"Ē ولـلـوباء
العـربى فى الإبـداع والـنـقد الـذى يـزداد تـفشـيـاً فى مـقاربـة الـفـيلم بـوصـفه كـائنـاً بـصـرياً يـطـفـو على
الشـاشة دون سـياق تـاريخىĒ نـشاهـده وننـشىء علاقة مـعه لا تتـجاوز الـقصـة أو مسـاحة اĠـتعـة التى
يتيحهاĒ كما لو أنه معطف أو فنجان قهوةĒ بينما قيس الزبيدى همه أن يخبرنا عن تاريخ صناعة هذا
اĠعـطف وصنّاعهĒ ومـقاساته والتـغيرات والـتعديلات التى طـرأت عليهĒ إنه يـروى ويؤسس لثقـافة عمال

حقول الĒĜ ولا يقدم لنا فنجان القهوة إلا حě نعرف جيداً كم كان طويلاً وشاقاً الطريق واĠسار.
وفى الإحالة إلى مـونوغرافيات "فى الثقافة الـسينمائية"Ē سيكـون "اĠونوغراف" هنا تتبعاً
للسينما من حسن بن الهيثم والفوتوغراف إلى أيامنا هذهĒ وبě اĠونتاج واĠيزان سě نجد
مساحة لكل ما له أن يكون على اتصال Ėفاصل تاريخ السينماĒ وليكون الكتاب فى مساره
الـسـردى مسـتعـينـاً Ėا قـرأه الزبـيـدى من كتب سـينـمائـية صـدرت بـالعـربيـة سواء اĠـترجـمة
إلـيهـا أو اĠؤلـفة بـهاĒ وعـليه ėـسى الأمر أشـبه بـكتـاب فى كتبĒ مع آلـية مـونتـاجيـة تمـنحـها
Ēفـتـتلاقح الأفـكار Ēوصراعـاً درامـيـاً تـمـارسه تـلك الـكتب بـعـضـهـا مع بـعض Ēًسـيـاقـاً زمـنـيـا
وتخرج منه مجتمعة على كل ما يريد قيس الزبيدى قوله لناĒ وهو مهم وملّحĒ ولى أن أسمعه
أحيـاناً كنـداء دائم وعميق أمـام نداءات الاستـغاثة الـتى على الثـقافة الـسينـمائيـة أن تطلـقها
فـى عاĠـنا الـعربىĒ والـتى تسـير كـما "سـيزار" اĠـنوّم فى "مـقصـورة الدكـتور كـاليـغارىĒ وقد

تُرجِم فى واحد من الكتب التى يتناولها قيس الزبيدى بـ "وزارة الدكتور كاليغارى".
فى هذا الكتاب تلـك الآلية "الفونغرافية " التى تمنـحنا جرعات مركزة مع كل كتاب ينتقل
إليه قـيس الزبيـدىĒ وهناك متـعة جمـالية ومـعرفيـة تجعله دعوة لـلجمـيع Ġقاربـة السيـنما على
دفعـات مع مـخـرج ومـونتـيـر ومـصور ونـاقـدĒ عـراقى وسورى وفـلـسـطيـنى وأĠـانىĒ بـريـشتى

الهوىĒ ماركسى الفكرĒ إيزنشتينى السينما.
tK�« b³Ž œU¹“tK�« b³Ž œU¹“
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١- البصريات العربية١- البصريات العربية
تبě الفصول العديدة لكتاب «العصر الذهبى للعلوم العربية»Ē الصادر عن الأمانة العامة
Ēبالتـعاون مع مـعهد الـعالم الـعربى فى باريس Ēلعـاصمـة الثقـافة الـعربيـة دمشق عـام ٢٠٠٨
كـيف أسهم العـرب فى نشـر اĠعرفـة قبل عصـر الاستنـساخ الآلىĒ وأسسـوا لحضارة كـونية
قـبل أن يدخل الـغرب عـصر الـنهـضة بقـرون. ويشـكل الكـتاب مـرجعـاً علمـياً ĘـتعـاĒً ويرصد
مسـاهـمـة العـلـمـاء العـرب فى عـلـوم الفـلك والـطب والـريـاضيـات والـفـيزيـاء والـعـلوم والـفـنون
واĠـوسيقىĒ وفى اĠـيكـانيـكاĒ وفى مـجال علم الـبصـريات الـذى يتعـامل مع الضـوء فى كيـفية

تولده وانتشاره.
فى النصف الثانى من القرن التاسع استـلهم علم البصريات العربية بصورة جدية تراث
الفكـر اليونانى اĠـهم من اĠصادر الكلاسيـكية اĠترجـمة إلى السريـانية والعربـيةĒ مثل كتابَىْ
«اĠنـاظر» و«الانعكـاس» لإقليدسĒ وكـتاب «اĠناظـر» لبطلـيموسĒ إضافـة إلى مؤلفات مـختلفة
أخرى حول الـبصر والإدراك. وكـان حنě بن إسحـاق من أوائل العلـماء العـرب الذين قاموا
بـتـرجــمـة مـؤلـفــات عـديـدة لجـالــيـنـوس حـول الــعـě وارتـبـاطــهـا بـالـدمــاغ من خلال الـعـصب
الـبصـرىĒ كمـا وضع ĥوذجـاً تشـريحـياً وفـيزيـائيـاً للـجهـاز البـصرى اسـتنـد فيه إلى الـكتب
التى ترجمهاĒ كذلك عالج الفيلسوف اĠعاصر لابن إسحاق يعقوب الكندى (١٨٥ - ٢٥٦ هـ
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/ ٨٠٥ - ٨٧٣م) الـظواهر الضوئـية فى كتابه الشـهير «علم اĠنـاظر»Ē وهو أول كتاب عربى
يُعـنى بـعـلم الـبـصـريـاتĒ ويعـرض فـيه الـكـنـدى أسـاس تـصوره الجـديـدĒ لـيـحل مـحل نـظـرية
الانـبعاث اليونانيـةĒ القائلة بحدوث «الإبـصار» وقت اعتراض الأجسام اĠرئـية لانبعاث أشعة

!ěتصدر من العين
«ěفى «الإبـصـار بـوسـاطـة الـعـيـنـ Ēثم جـاء الحـسن بن الـهـيـثـم (٣٥٤ - ٤٣٠هـ) لـيـنـاقش
نظـريـات إقلـيـدس وبطـليـمـوسĒ ويقـدم وصـفاً دقـيقـاً لـلعـĒě وللـعـدسات وللإبـصـارĒ واستـطاع
وضع نظـرية كاملـة ومترابطـة حول الإدراكĒ تستـند إلى اĠفاهـيم التشريـحية والفـيزيائية وإلى
هنـدسة الإشعـاعات الضوئـيةĒ وبě فـيها كيف أن الـبصر ينـتج من إشعاعـات الضوء والألوان
اĠـضـاءةĒ الـتى تـصـدر عن أجـسـام خـارجـيةĒ تـرد إلـى العـě. ومـع أن بحـثـه الشـامـل لم يـجد
تأثـيره فى تطور عـلم البصريـات فى الشرق الإسلامىĒ فـإنه وجد تأثيـره الكبيـر فى تطور علم
البـصريات فى الغـرب اللاتينى. ويوضح كـتاب «اĠنـاظر» الذى خلـد اسمه عبر الـقرونĒ تصور
البصـريات كنظـرية أولية فى الإبـصارĒ مختـلفة جذريـاً عن فرض الشعـاع اĠرئىĒ الذى حافظ
عليه التـقليد الريـاضى منذ إقلـيدس حتى الكنـدى. والهيثم هو أول من أجـرى تجارب بوساطة
Ēأسـاس التـصـويـر الـفـوتـوغـرافى Ēـظـلـمـة» أو الحـجـرة الـسـوداءĠمـا يـسـمى عـمـلـيـاً «الـغـرفـة ا
واكتشف منها أن صورة الشىء تظهر مقلوبة داخل هذه الخزانةĒ فمهد بذلك أول الطريق إلى

ابتكار آلة التصوير ليصبح من أوائل من أسهموا تاريخياً فى اختراع الكاميرات.
ونـقرأ فـى فصل «عـلم الـبـصـريـات العـربـيـة» Ġـارك سـميثĒ كـيف اعـتـبـر ابن الـهـيثمĒ فى
اĠـرحلـة الـكلاسيـكـية الـعربـيـة وفى القـرون الـوسطىĒ أكـبر اخـتـصاصى فى عـلم الـبصـريات
وكيف شكـلت ترجمة كـتابه إلى اللغة اللاتـينية نقـطة انطلاق لتـقليد خلاق فى الفـيزياءĒ تابعه
ĒكبرةĠوالعدسة ا Ēوالتليسكوب Ēأشهر العلماء فى بحوثهم الخاصة فى علم بصريات المجهر
وهــو الــعـلم الــذى ســيـلــعب دوره الــبـارز فـى ولادة الـســيـنــمــاĒ بـعــد مــا اخـتُــرع الــتـصــويـر

الفوتوغرافى عام ١٨٣٩ .

٢- كتابة النور٢- كتابة النور
مـصـطـلح «الـفوتـوغـرافـيـا» يونـانى الأصلĒ ويـعـنى «كـتـابة الـنـور». والـفـوتوغـرافـيـا تـعمل
بوسـاطة «عـدسة» عـلى تسـجيل صـورة واقع فى لحظـة زمنيـةĒ وقاد نجـاح تسـجيل «نـسخة»
Ęـاثلة لـلواقع الفـيزيائى وللإنـسان نفسهĒ فى الـوصول إلى «السـينمـاتوغرافـيا» أى الصورة
اĠتـحركةĒ وأخـذت صورة العـالم الخارجى تتـشكلĒ مع ظهـور التصويـر الآلىĒ حسب أندريه
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بازانĒ من دون تدخل ذاتى خلاق مـن طرف الإنسان: حضور اĠـوضوع وغياب الذات. وجد
سـيغفريد كراكـاور أن أول مكونات السينـما الأساس هى فوتوغرافـياĒ لا تفعل سوى تحنيط

زمن الأشياء والناس.
يكـتب رولان بارت فى «الحـجرة اĠـضيـئة»: «أحب الـصورة الـفوتـوغرافـية أكثـر Ęا أحب
الـسـيــنـمـاĒ مع أنى لم أســتـطع أن أفـصل بــيـنـهـمـا. فى الــبـدايـة وجـدت: مـا تــعـيـد الـصـورة
الفوتوغرافية إنتاجهĒ هو ما يحصل مرة واحدة فقطĒ إنها تكرر ميكانيكياً ما لا ėكن تكرار
وجوده أبداً (...) إن كل مـا ėكن أن تُريه عě الـصورة للـعě وكل ما ėـكن أن تجسده هو
غـير مـرئى دائـمـاĒً هو لـيس كـمـا نـراه فى الصـورة (...) فـالـصورة لا تـسـتـرجع اĠاضى ولا
تؤثـر فـيـنـا عبـر مـا تـعـيد إنـتـاجه ومـا تحـفظـهĒ بل إن ما نـراهĒ حـسب قـنـاعتـنـاĒ هـو مـا كان

موجوداً هنا بالفعل».
لا يـتـسـاوى اĠـوضـوعى مع الـواقـعىĒ فـاĠـوضـوعـيـة تـشـمل كل الـواقعĒ كـمـا لا يـتـساوى
الذاتى مع اللاـ واقـعى. إن كلاً من اĠوضوعية والواقـعية هما فى الأساس مقـولتانĒ وحينما
نفصل بـينهـماĒ نظريـاĒً فلكى نـبě خواصـهما إلى تـلك الدرجة التى تـتعارض فـيها اĠـشابهة

السريعة فى وعينا.
اĠوضوعـية هى أيضاً مـقولة فلـسفيةĒ غـير أننـا نستعـملها لـنؤكد أن اĠعـلومات اĠتـضمنة
فى الـصورة الفـوتوغرافـية تعـطىĒ بغض الـنظر عن ذاتـية اĠصـورĒ الواقع الطـبيعى من دون
تدخل. كما أنـها تعـنى أساساً أن طـبيعة الـفوتوغـرافيا الخـاصة هى ما ėيـزها بشـكل مفيد
عن بقية فـنون الصورة اليـدوية. أن يرى جهاز الرؤيـة الإنسانى بعيـنĒě بينمـا ترى الكاميرا
بعě واحدةĒ يسميها بارت «عيناً ثالثة» أصبحت وسيلة لاكتشاف الحقيقة. وتخلصت طريقة
التصـوير التقنـيةĒ بفضل إتقـانهاĒ من الخيال الـذاتىĒ وأنتجت نسخـة واقعية دقيـقة ليس لها

مثيلĒ جعلت العالم يرى ويتعرف إلى نفسه كما فى مرآة.
ĒصورĠيلاحظ بارت أن الـفوتوغرافيا هى نـاتج أو حصيلة ثلاثة نـشاطات: العارض أى ا
واĠشـاهدĒ وما يُصور أى اĠرجع. والغريب أن الـناس غالبا ما كانـوا يتحدثونĒ قبل اختراع

الفوتوغرافياĒ عن وجود نسخة ثانية من الإنسان.
هل تعود الصورة للموضوع أم للمصور?

تـكـتب سـوزان سـونتـاغ فى «حـول الـفـوتـوغـرافـيا»: «إن الـتـصـويـر يـعـنى الاسـتيـلاء على
Ēبل إنـهـا قــطع من الـعـالم Ēولا تـبــدو الـصـور أشـبه بــأخـبـار عن الـعــالم ĒـصّـورĠـوضــوع اĠا
مـنمـنـمات من الـعـالمĒ تـكتـسب قـيمـةĒ تُـشـترى وتُـنـقل ويُعـاد إنـتـاجهـا. وبـوسع كل امرđ أن
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يصنعها أو يـقتنيهاĒ يصغرها أو يكبرهاĒ يـقصها أو يروتشهّاĒ يتلاعب بها أو حتى يزوّرها.
إنـهــا تــلــصق فى ألــبــومـات وتُــبــروز وتــوضع عــلى مــائـدة أو تُــعــلّق عــلى حــائط أو تُــعـرض
كـ«دياس»Ē تُطبع فى الصحف والمجلات وتُعرض فى اĠتاحف وتطبعها دور النشر وتحفظها

لنا الشرطة فى أضابير».
٣- إنتاج الواقع٣- إنتاج الواقع

"كتـاب من إصـدار دائرة الـثـقافـة والإعلام فى الـشارقـة/ Ē٢٠٠١ ومن تـرجمـة د. وجدى
كامل صالح".

كانت الفـوتوغرافيـا أساس السـينمـاتوغرافـيا وامتـداداً لها. والـكتاب يـستعرض أهم
اĠـراحـل الـتى تــكــوّن فــيـهــا عــلم جــمـال الــفــوتــوغـرافــيــا والــسـيــنــمـاĒ بــدءاً من مــرحــلـة
العـشرينياتĒ أى من بداية "الـتحرر" من ربقة الفنـون المجاورة كاĠسرح والرسمĒ مروراً
باĠرحلة الثانـيةĒ مرحلة التحـرر من الأم فوتوغرافيا نفـسهاĒ انتهاء باĠـرحلة الثالثة التى
أثـيـرت فيـهـا من جديـد العـلاقة الـتى تجمـع بě الـسيـنـما والـفوتـوغـرافيـا من وجـهة نـظر

بنيوى سيميائية.
لـقـد اسـتـهدفـت كل مـرحلـة من اĠـراحل الـثلاث اسـتـخـدام مـنـهج جـمـالى فـلـسـفى خاص
يـتصف بـهـذه أو تلك من تـيارات الـتفـكيـر النـظـريةĒ ومع أن تـشارلس بـودليـر وجد فى ولادة
Ēإلا انه حـذر أيضاً من أنه إذا مـا سمح له أن يـتسامى ويـقترب Ēًفناً سـاذجا Ēالـفوتـوغرافيـا

كثمرة تعبيرĒ من الروح الإنسانيةĒ فحينئذ سيكون الويل لنا!
ويـستـعرض مـؤلف الكـتاب كـونسـتانـتě بـاندوبـولو فـنانى الـفوتـوغرافـياĒ مـثل الانجلـيزى
روبـنسـون أول مُنـظّر لعـلم جمـال الفـوتوغرافـياĒ ويـتوقف عنـد الفـرنسى ديـليوكĒ الـسيـنمائى
الذى تـبدو لـه السـينـمـا فى جوهـرها تـطـوراً للـفوتـوغـرافيـاĒ وأن الـفوتـوغرافـيـا فتـحت طريق
Ē"الرسم والفوتوغرافيا والفيلم" ěُـنظّر المجرى ماهولى ناجى بĠالسينما وتطورها. ويقارن ا
ويرى أن الـفوتـوغرافـيا وسعت من مـساحـة وحدود الـتعبـير عن الـواقع كمـا أنهـا قادرة على

إعادة إنتاجه بنحو مكتمل ومتنوع.
أيضاً يرى الأĠـانى بنيامě أن السـينما اعتـمادا على هويتهـا الفوتوغرافـية حولت مسألة
فردية الفن إلى فرجة جـماعية لجماهـير عريضة. وتبـدو له الفوتوغرافيـاĒ للوهلة الأولى أشبه
بتـقـنيـة لا تـمثل شـيـئاً سـوى أنـها مـجـرد إنتـاج مـيكـانـيـكى للـمـوضوعĒ لـكن عـند الـنـظر إلى
مـحـصــلـة أعـمـال الـســيـنـمـائـيــě واĠـصـورين الـفــوتـوغـرافـيـě نجــدهـا تـبـرهن أن الــكـيـمـيـاء

الفوتوغرافية قادرة على تلبية الجمالية اĠعاصرة.
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يـضع بازان شعـاره النظـرى الذى عبـر عنه فى مـفهوم سـينمـائىĒ وضعه إلى جانب أهم
ĒتحركةĠنظّرين الذين خلقوا تياراً مبتكراً فى السينما: "احترام زمن طبيعة الفوتوغرافيا اĠا
لـكى تـصبح الـسيـنما عـلم جمـال اجتـماعىĒ فـمن دون الاجـتماعـى تصبـح السـينمـا دون علم

جمال".
تجـمـع الـصـورة الــفـوتـوغـرافــيـةĒ حـسـب المجـرى لـوكــاتشĒ الـصـفــات اĠـعـبــرة عن هـويـة
اĠـوضوعĒ بـيـنـمـا الصـورة اĠـتـحـركة تجـعل هـذا الـتـعبـيـر تـعبـيـراً حـيـاتيـاĒً ويـرى أيـضاً: إن
اخـتلاف السـيـنـما عـن بقـيـة الـفنـون الـبـصريـة يـأتـيـها من الـصـورة الـفوتـوغـرافـيـةĒ التى هى

العامل الأهم فى إعادة إنتاج الواقع.
يؤكد اĠؤلف: "أن قوام علم جمال السيـنماĒ لن يتضح دون اĠضى إلى مرحلة الستينيات

الأشد حسماً فى إعطاء هذا العلم ملامحه الحقيقية"!
لـنــبـدأ إذن بــسـؤال الأĠــانى كــراكـاور: هل الــفـوتــوغـرافــيـا فن? "لا يــجـوز مــزج الإبـداع
الفوتوغـرافى مع الإبداع الشكلى للـفوتوغرافيـاĒ فظهور الفوتـوغرافيا لم يغـير تصوراتنا عن

الطبيعة الواقعية للفنĒ بالقدر الذى أغنى تلك التصورات بظواهر جديدة".
وسيفتح جان مترى بداية الطريق أمام الـسيميائية: "إن مأثرة السينما الكبرىĒ تتلخص
فى أن معطاهـا الواقعىĒ هو عـنصر حكايـتها الخاصـةĖ Ēعنى أن يصبح الـواقع ما هو غير
موجـودĒ لان الواقـعى يصـبح أيـضاً حـكايـة ما هـو غيـر واقعـى. وسيـرى ميـتزĒ بـعدئـذĒ كيف

يتحول الواقع نفسه إلى علامة!
٤- اختراع الفونوغراف?٤- اختراع الفونوغراف?

حاول أديـسـونĒ الذى يـنـسب إليه الأمـريـكان اخـتـراع فن السـيـنمـا إضافـة إلى اخـتراع
Ēعن طريق تشغيل الحاكى Ēأكثر من مـرة إضافة الصوت إلى الفيـلم Ē"الحاكى "الـفونوغراف

بشكل مواز مع آلة العرضĒ لكنه لم يحقق النجاح اĠطلوب.
وفى نهايـة العشريـنياتĒ انـتقلت السـينمـا الصامتـةĒ بوسائل تـقنية جـديدةĒ إلى السـينما
الناطقةĒ وخلقت عاĠاً أكثـر واقعية. غير أن هذا الانتقال وضع أمام صناع الأفلامĒ خيارات
وإمكانـات تعبير مجهولةĒ خصـوصاً وأن السينما الصامتـة كانت قد قطعت شوطاً كبيراً فى

ابتكار وسائل تعبير سردية بديلة عن الأصوات.
وبدأت مـرحلـة جـديدةĒ أصـبح فيـهـا حضـور الصـوت نـفسه عـلى شريـط مسـتقلĒ مـوازيا
لـشـريط الـصـورةĒ يتـطـلب Ē عن طـريق اĠـونـتـاجĒ اكـتـشاف طـرق تـعـبـيـر سـرديـة لا تحصى.

وأصبح التعبير
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فى الفـيـلم النـاطقĒ كـوسيط ثـنائى: (فـوتـوغرافى- فـونـوغرافى)Ē كـفن آلة الـتـصويـر وآلة
اĠيكرفون.Ē وسيط مختلف يقوم على:

إعادة بناء صور فوتوغرافـية متحركة.
إعادة بناء سمعى جديد للــفونوغراف.

وإذا مـا بحثنـا فى الصوت عـلى حدةĒ فعـلينـا أن ننطـلق من قدرتهĒ أولاĒً كعـنصر درامى
فى عـملية الـتزامن بě مـا يسمع وبě مـا يرىĒ آخذين بـالحسبان طـبيعـة الفرق بě الإدراك

البصرى "اĠكانى" من خلال العĒě وبě الإدراك السمعى "الزمانى" من خلال الأذن.
رĖـا كان عـلى نظـرية الـسيـنمـا أن تلـتفت بـشكل أعـمق إلى جوهـر العلاقـة بě الـبصرى
Ēوتوقفت وظيفة السمعى عند وظيفته Ēخصوصاً بعد أن انحصرت العلاقة بينهما Ēوالسمعى
كعنـصر تكـميلى فى بـناء الصـورةĒ مع أن اĠمارسـة الفيـلميـة بينّت فـى حالات عديـدةĒ نوعية
علاقة جدلية مـتميزةĒ احتل فيها العنصر الـسمعىĒ فى حالات عديدةĒ دوراً فى التعبيرĒ أهم
من الـعنصـر البصـرىĒ وأصبح لـيس فقط مجـرد عنصـرĒ يُسمع خلال مـجرى الحكـايةĒ إĥا

يتدخلĒ أيضاĒً فى مسار الحكاية ويغيّر مجراها.
لقد لعـبت الكلمة اĠـنطوقةĒ فى بدايـة السينمـا الناطقةĒ دوراً سائـداĒً على حساب وسائل
الـتعـبير الأخـرىĒ لدرجـة شكّل فيـها الـفيلم الـناطق قـطيعـة مع التـصورات اĠألـوفة والـسائدة
عن اĠونـتاج. وعـرف اĠرء بسـرعةĒ من جـهة أخـرىĒ أن إضافـة اĠكوّنـات الصـوتيـة يقود إلى
إغـنـاء إمكـانـات اĠـونتـاج. وهـذا مـا دعـا إليه بـيـان إيـزنشـتـě وبـودفـكě وألـكـسـاندروف عن
الصوت فى الـعام Ē١٩٢٩ الذى كان أشـبه بدعوة إلى مـعالجة الصـوتĒ كعنصـر مستقل عن

الصورةĒ ومتساو معها فى اĠعادلة السينمائية.
و«يعـرف من خـبر تـاريخ الـسيـنـمـاĒ بعـد مـجىء الفـيـلم النـاطقĒ كـما يـخـبرنـا جـان مارى

بيترسĒ الإهمال الذى أصاب جزئياً كل وسائل البلاغ فى التكوين البصرى من جديد".
Ēلـقــد بــيـنت الأفـلام الـنــاطـقــة أن بــعض إنجـازات الــفــيـلم الــصــامت زائـدة عــلى الــلـزوم
خصوصـاً بعد أن أصبح اĠمثلون واĠـعلقون يعبرونĒ بالـكلامĒ عن أفكارهم ومشاعرهم. كما
أن مـكـوّنات الـصـوت أصبـحت تغـنى عن إمـكانـات طـرق وأشكـال اĠونـتـاج. على هـذا أصبح
أمام الـسينمـائى مهمة صـعبة جديـدة: أن يقومĒ ليس فـقط باختيـار الصورĒ إĥا عـليه أيضاً

اختيار الأصوات?
كيف هى طبيعـة آلية تكوين قدرة التعبير الصـوتيةĒ وهل تختلفĒ أصلاĒً عن طبيعة قدرة

التعبير البصرية?..
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ينطـلق الباحث البـولونى رولاند كاسـاريان من مقولـة اĠساواة بě الـصورة والصوت فى
الفيـلمĒ ومن الأهمية الجمالية لعـناصر الصوت اĠعبرة. ويبـě الباحث أن مادة الفيلم اĠميزة
هى بالـنتيـجة ذبذبات صـوتية وضوئـية لوسيط مـادىĒ وهى التى تحدد آلـية التشـكيل السمع
Ēأن إمكان إعادة بنـاء الطبيعة الفيزيائية للضوء Ēبصرى للمكان ولـلحركة. كما يؤكد الباحث
إضـافـة إلى إمـكـان إعـادة بـنـاء الـصـوت أثـنـاء تـسـجـيلـهĒ هى بـذات الأهـمـيـةĒ لأن اسـتـقـبال
الـصوتĒ عـنـد تسـجـيـلهĒ كإعـادة عـرض فـونوغـرافـيه لـلواقع مـن اĠصـدر اĠـباشـرĒ مـثـله مثل
الصورة. ويـختلف الصـوتĒ فى هذه الحالةĒ عن الـصوتĒ الذى يتم تـسجيله وإضـافتهĒ فيما

بعدĒ إلى الصورة.
ونـستنتج من ذلكĒ أن إمكانات تـقنية تسجيل الـصوت مباشرةĒ غير مـحدودةĒ تماماً كما

هى إمكانات تقنية تسجيل الصورة.
يكـتب أنطونـيونى: «أن الأصوات واĠؤثـرات وأصوات الطـبيعةĒ كـما يسـجلها اĠـيكروفون
مـبـاشـرةĒ لهـا قـوة لا ėـكن الحـصـول عـليـهـا فى الـتـسـجيـل اللاحق. إن أكـثر اĠـيـكـروفـونات
تـطـوراً هى أكثـر حـساسـيـة من الأذن الإنسـانـية. وهـنـاك أصوات كـثـيرة غـيـر متـوقعـة تـغنى

التأثيرات الصوتية التى تلتقط أثناء التصوير».
يبقى أن نشـير إلى العلاقة بـě الصورة واĠوسيـقى: فطبيـعة الصورة حسـيةĒ فهى تعزل
وتعيّنĒ أما طبيعة اĠوسيقىĒ فـتجريديةĒ وهى بذلك تعطى نوعية تعبير عامة أو وصفية: كما

أنها تدلĒ وتوسع من تأثير العناصر الفيلمية غير اĠوسيقية.
:ěعلى مستوي Ēمثل العناصر الصوتية الأخرى ĒوسيقىĠتكون ا Ēفى الفيلم

يسمع مصدر الصوت من داخل اĠشهد مباشرة.
يسمع مصدر الأصوات من خارج اĠشهد.

وėكن لـوظيفـة اĠوسـيقى أن تتـطابق مع طـبيعـة الحدثĒ كـما ėكن لـها أن تـتعارض مع
طـبيـعـة الحـدث. أيضـاً يـلـعب تداخـل الأصوات بـě الـكلام واĠـؤثراتĒ وبـě اĠـوسـيقىĒ دوراً

مهماً فى الحدث الدرامى:
مثال: أثناء ما يلقى أحد الخطباء خطبة ملتهبةĒ نسمع صوت نقيق الضفادع.

مثال آخـر: أثناء ما يتحرك ويتـكلم مجموعة من الناس بـصخبĒ نسمع صوتاً يصدر من
قن دجاج صاخب.

يـرتبط حـقل السـماع عـند اĠـشاهـد Ėحـدودية حـقل الرؤيـةĒ غيـر أنه يتـسع عنـده ويحرك
تـصـوره. فـنـحن لا نـشـاهـد مـا يظـهـر عـلى الـشـاشـة بـعـيـوننـا فـقطĒ إĥـا نـتـصـور أكـثـر Ęا



±∏

نشـاهـد. لأن ما نـستـطـيع سمـاعهĒ لا يـكون مـصدره فـقط مـا نراهĒ إĥـا أيـضاً مـا ėكن أن
. يكون مصدره غير مرئىّ

تخـاطب السيـنماĒ عـلى عكس الأنواع الأدبيـةĒ حاسة الـبصر وحاسـة السمع جـمالياً
فى نفس الوقت. لكن اĠشكلة أن أذننا لم تـصبح بعد حساسةĖ Ēا فيه الكفاية. من هنا
يكون على وظيفة ومهمة الصوت تدريب آذانناĒ تماماً كما استطاعت الصورة فى الفيلم
الـصـامت تـدريب عـيـونـنـا. فـالـعـě عـمـومـاĒً حـسب روبـرت بـريـسـون Ē سـطـحـيةĒ بـعـكس
الأذنĒ الـتى هى عـمـيـقـة وخلاقـة: إن صـفـيــر قـاطـرة يـخـلق فى تـصـورنـا صـورة مـحـطـة

قطارات كاملة.
٥- متى نستمع إلى اĠوسيقى وأين?٥- متى نستمع إلى اĠوسيقى وأين?

اĠوسيقى محمد حناناĒ مترجم وناقدĒ يرأس تحرير مجلة "الحياة اĠوسيقية" التى تصدر
فصلياً فى دمشقĒ وترجم كتباً موسيـقية مهمةĒ منها "عالم الأوبرا" Ġيلتون كروسĒ و"التنوع
اللا مــحــدود فـى اĠــوســـيــقى" لــلـــيــونــارد بــيــرنــشـــتــاينĒ و"مــا الـــذى نــســــــتــمع إلــيــه فى

اĠوســــــيقى" لــ. آ. كوبلانــد.
Ēوله دراسة مسـتفيضة Ēيشاهد الأفلام ويحـاضر فى موسيـقاها Ēحنانا مُـدمن سينمـائى
Ēـسرح اليونـانى وإلى الأوبرا وفن الباليهĠوسيقـى السينمـائية" يبـدأها بالرجوع إلى اĠعن "ا
Ēوكـان الهدف Ēـوسيقـى يصاحب صـورها الصـامتةĠالـتى بدأ صوت ا Ēومن ثم إلى الـسيـنما
فى البدايـةĒ أن يغطـى صوت اĠوسـيقى تلك الـضوضـاء اĠنبـعثـة من آلة العـرضĒ التى كانت

تزعج جمهور اĠشاهدين!
يعقـب روجر مانـفيل: "بدأنـا نعتـاد تدريـجياً عـلى منظـر الفـتاةĒ فى حفلات الـعصرĒ وهى
تـرتجل على الـبيـانو شـيئـاً من موسيـقى تعـبيـريةĒ لـتصاحـب صور الشـاشة الـصامـتةĒ ونرى
فرقـة مـوسيـقيـةĒ فى حـفلات العـرض اĠـسائىĒ وهى تـعزف مـوسـيقىĒ لـتـصاحب صـور أحد

الأفلام اĠرموقة".
وضع الإيطالى جـوزيبى بـيكيه فى الـعام ١٩١٩ سـلسلـة من مختـارات موسـيقيـة لمختلف
اĠشاهـد السيـنمائـيةĒ وضعـهاĒ مُصـنفة وجـاهزةĒ تحت تصـرف أى قائد أوركـستراĒ لـيختار
Ēأكانت تعـبر عن الطبيعة أو الـليل أو البحر أو الجبال Ēشاهد السينـمائيةĠمنها ما ينـاسب ا
أو تعبر عن حـالات التوتر والغـموضĒ أو التهـديد. ويكتب مانـفيل عن تأثير مـوسيقى إدموند
مـايـسلĒ التـى ألفـهـا لفـيـلم "اĠدرعـة بـوتيـمـكě" لإيـزيـنشـتـĒě بأنـهـا كانت قـويـة "لدرجـة أنـها

مُنعتĒ بينما سمح بعرض الفيلم نفسه".



±π

Ēوسيـقى على شـريط السـيللـولويدĠحـينـما ابتـكرت فى الـعام ١٩٢٦ طريـقة تـقنيـة لطـبع ا
بدأ يظهـر "نوع" من اĠوسيـقى جديدĒ أخذ يـشكل مع الصورةĒ تدريـجياĒً وحدة درامـية غنية

ومتنوعة.
يجـد "حـنانـا" فى هـذا النـوع خصـوصـيته واسـتـقلاليـتهĒ بـاĠقـارنة مـع فن اĠوسـيقىĒ لأن
Ēوبالتالى إذ نسمعها منفصلة عن الصورة Ēتأليف موسيقاه تخضع لوظيفة التعبير البصرى
نـسمـعها مـبعـثرة غـير متـماسـكةĒ تـفتـقر إلى البـناء ولا يـحكـمها مـنطق الـتألـيف اĠرتـكز على
التقـاليد اĠوسيـقية اĠوروثة واĠـعروفة. ولكن مـا إن نسمعهـا Ėصاحبة الـصورĒ حتى نجدها

تتماسك وتُكون مع الصورة وحدة درامية لا تتجزأ.
ěوسيقى السينمائية" طبيعة العلاقة بĠُميـز "جمالية اĠتعرف صوفيا لاريسا فى كتابها ا
Ēملموسة Ēًوالصورة دائمـا Ēومعانـيها غامضـة Ēوسـيقى دائماً مـجردةĠوسيـقى والصور: "اĠا
ومـضـامـيـنـهـا مـحددة. لـكن حـĒě تحـدد الـصـورة بـنـيـة اĠـوسـيـقىĒ وتـعـمم اĠـوسـيقـى معـنى

الصورĒ ينشأ من تمازجهما وحدة متكاملة".
هل نستـطيعĒ حقـاĒً أن نقول: "لا تـكون اĠوسـيقىĒ فى الأساسĒ أفضـل من الصور التى
تـصـاحـبهـاĒ لأنـهـاĒ نـادراĒً ما تـكـون جـيـدة كمـؤلـفـها اĠـوسـيـقىĒ لـكنـهـا تـكـونĒ غالـبـاĒً جـيدة

كالمخرجĒ الذى يختارها".
:"دور اĠـوسيقى هـناĒ هـو فى جلب الـنقود Ġـؤلفـيهـا!" ويقارن يـعقب ستـرافنـسكى سـاخراً
وظيفـتها بوظيـفة من يلصق ورق الجـدران على حيطـان غرفة العـملĒ ولا يتوقع منه أحدĒ أن

يرسم عليها لوحة فنية!
قررت الأكادėيـة فى العام ٢٠٠٧ منـح اĠوسيقى مـورريكونه الأوسكـار عن كامل أعماله
اĠـوسـيــقـيـةĒ واخـتـارت اĠـمــثل والمخـرج كـلـيـنـت إيـسـتـودĒ لـيـســلـمه الأوسـكـار. كـان المخـرج
الإيـطالى سيـرجيـو ليونه قـد اختـار كليـنت إيسـتودĒ لأول مرةĒ لـبطـولة فيـلمه "من أجل حـفنة

من الدولارات" وكان مورريكونهĒ وقتذĒ هو من ألفĒ كالعادةĒ موسيقاه الأسطورية.
٦- هل نسمع اĠوسيقى فى السينما?٦- هل نسمع اĠوسيقى فى السينما?

يتضمن كتـاب سمير فريد "مخرجون واتجاهات فى الـسينما اĠصرية" ٥٧ مقالة عن ٧٥
فــيـلــمـاً عُــرضت فى الــفــتـرة من عــام ١٩٧١ إلى عــام ١٩٩٩ وهى من إخــراج ٢٠ مـخــرجـاً
. والغـريب أن يتجاهلĒ وهو الـناقد البارزĒ دور اĠـوسيقى ووظيفـتها الدرامية فى كل مصرياً
الأفلامĒ الـتى خصـهـا بالـنقـدĒ ولا ėـنحـها إلا اهـتـمامـاً عابـراً كـأن يكـتب مـثلاً عن موسـيقى
فؤاد الـظاهرى إنه يبقى أفضل مؤلف مـوسيقى مع أنه يكرر مواضـيعه اĠوسيقية فى أفلامه



≤∞

الـعـديـدة"Ē وإن مـوسـيـقى شـعـبـان أبـو الـسـعـد طـابـعـهـا غـربىĒ تـتـعـارض تمـامـاً مع الـطـابع
الشـرقى لألحان اĠـطربـة سعـاد محـمد"Ē وأن المخـرج حسـě كمـال يصل فى فـيلم (الـنداهة)
إلى الـذروة فى مشـهد الاغتـصاب بـفضل موسـيقى إبـراهيم حجـاج"Ē أو يرى اĠـوسيقىĒ فى

فيلم آخرĒ أنها وُضعت كالحوار فى موضعها اĠناسب!
يخـبرنا تـاريخ السيـنمـا بأن أول صوت بـدأ يرافق عـروض صورها الـصامـتةĒ منـذ العام
١٨٨٩ كان صوت اĠوسـيقىĒ عندئذĒ بدأ الجمهـورĒ لأول مرةĒ يرى صور الفيلم ويسمعĒ فى
الـوقت نـفــسهĒ صـوت مـوسـيـقى تُـعـزف مـن قـاعـة الـعـرض. وحـيـنـمـا ابــتـكـرت طـريـقـة لـطـبع
اĠوسيقى على شريط الفيـلم عام ١٩٢٦ كانت أول صوت يُضاف إلى الصور اĠتحركة. وبدأ
يظهرĒ تـدريجياĒً نوع جـديد من اĠوسيقىĒ سُـمىّ اĠوسيقى السـينمائيـة. وأصبحت موسيقى
الـفـيـلمĒ مع الـزمنĒ تُـرشح أيضـاً للأوسـكـار ويـنـال مـؤلفـوهـا جـوائـز ذهبـيـة فى اĠـهـرجـانات

الدولية.
إن إدراك اĠشاهد وظيفة اĠوسيقى فى الفيلمĒ يأتى نتيجة لثقافته السينمائيةĒ فإذا أراد
الـنقاد أن يـساعدوه أكـثر فى كيف يُشـاهد ويسـمعĒ فعلـيهم أن يوجـهوا انتـباههĒ أيضاĒً إلى
أهمية وظيفة اĠوسيقى فى الفـيلم. ويقول موريس جوبير: نحن لا نذهب إلى السينما لنسمع
مـوسيـقا. إنـنا نـطلب من اĠـوسيقى أن تـخلق فـينـا إحسـاساً بـصرياĒً وألا تـفسـر لنـا الصور
فـقط". لأن على اĠوسيقىĒ إن استـعملتĒ أن تصبح عنصـراً درامياĒً مثلها مـثل بقية عناصر
التعبير الـسينمائىĒ التى تسهم بنصيبـها فى السرد. ولا بأس بعد ذلك أن تضفى اĠوسيقى

على الحكايةĒ فى لطفĒ شاعريتها الذاتية".
Ēوسيـقى ومن طبيـعة الصورةĠوسـيقى فى الفيـلم من طبيـعة اĠتـأتى إشكالـية استعـمال ا
فالـصورة حسـيّةĒ تعزل وتـعيّنĒ واĠوسـيقى تجريـديّةĒ تُعـممĒ وبهذا تـكون وظيـفتهـا التعـبيرية
ثنائيةĒ فهى إن تدلَّ على صور وأصوات من طبيعة مختلفةĒ فإن تأثيرها يعمّق دلالات الفيلم

ومعانيه.
يـسأل اĠؤلف اĠـوسيقى ارون كـابلاند هل يتـوجب على اĠـرء سماع مـوسيقى الـفيلم? إذا
كنت موسيقيـاً فليس ثمة مشكلةĒ إذ إنك ستصـغى إليهاĒ لقد أخفق أكثر من مرةĒ من وجهة
نـظرىĒ فيلم جيد بـسبب موسيقاه الرديـئةĒ. ويعقب أخيراً يـظل فن دمج الأصوات اĠوسيقية
ěلايĠوليس رد فـعل رواد الـسينـما أقل مـنه غـموضاً: فـا Ēًبالـصور الـسيـنمـائيـة فنـاً غامضـا
تسـتمع إلى اĠوسيقىĒ ولا أحد منهم يـتذكرĒ بعد خمس دقائق من انـتهاء الفيلمĒ إن كان قد
سمع موسيقى أم لا". على هذا نستطيع أن نطالبك عزيزى اĠشاهدĒ عندما تذهب مرة تالية
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إلى السيـنماĒ أن تـتضـامن مع مؤلف اĠوسـيقى وتسـمع موسيـقاه أيضـاً ولا تتجـاهلهـاĒ كما
يفعل بعض النقاد. 

٧- قصة الصور اĠتحركة٧- قصة الصور اĠتحركة
هـدفـنـا فى تـنـاول كـتاب- آرثـر نـايت . تـرجـمـة.سـعـد الـدين تـوفـيق. مـراجـعـة صلاح أبو
سيف. وزارة الـثقافـة/ القاهـرة١٩٦٧/- أن نتـوقف عند أهم علامـات الطريق الـتاريخى فى
تطور اĠونـتاجĒ من النـاحية الـتقنيـة والفنـية. وسنحـاول أن نتوقف فى قـراءتنا عـند المحطات

الرئيسةĒ التى وردت فى سياق الكتاب بشكل عامĒ لكى نسلط الضوء عليها.
لا شك أن تطور فن السيـنما ارتكن بالدرجة الأولى إلى تطور التقـنيات السينمائيةĒ فمن
البداية ظـهرت السينمـا على أساس من كونهـا اختراعاً تقنـيًاĒ فالصورة اĠـتحركة ليست فى
الـواقع إلا مجمـوعة من الـصور الفـوتوغـرافية الـثابـتة اĠسـجلـة على شريط الـسلـولويدĒ وذلك
يحصل من أن شبكـية العě تحتفظ بجزء من الحركة التى تظـهر على الشاشة وتعقد الصلة

بě كل صورة مع الصورة التى تليها وهكذاĒ وتخلق بذلك وهماً بحركة مستمرة.
وبـدأ تـطور هـذا التـاريخ يتـفـاعل باسـتمـرار مع ظهـور تـقنـيات جـديدةĒ سـاعدت فى وقت
مـبكـر أو متـأخـر على اكـتـشاف وسـائل تعـبـير سـرديةĒ تـطـابقت أو تـعـارضت مع الإمكـانات
الـتقـنـيـة. والأمـثـلـة كثـيـرة فى هـذا الـتـاريخ عـلى الـتفـاعل والـتـأثـيـر اĠـتـبادل بـě تـقـنـيـات آلة
ěوب Ēالـتصويـر فى مجال تسـجيل مسـتويات عديـدة ومختـلفة فى تسـجيل الصـورة والصوت
إمكانات العرض المختلفةĒ وبě إمكانات تعبير مناسبة ėكن أن تكتشف فى سرد الأفلام.
Ēمـوجودة Ēًأولا Ēأو أن تكـون الحـاجة إلـيـها Ēأولاً مـوجـودة Ēوالقـاعـدة أن تكـون الـتقـنـيات
لكى تستـخدمهـا مواهب فنيـة ينجزهـا وفق مستـويات تعبـير مخـتلفةĒ هـذا الفنان أو ذاك فى

هذا الفيلم أو ذاك.
إن اخـتراع السينمـا ģ فى وقت واحد فعلاً فى فرنسـا وإنجلترا وأĠانيـا وأمريكاĒ وبهذا
كـانت الـسـيـنـمـا اخـتـراعـاً دولـيـاً إلـى درجـة أن الأفلام بـدأت بـعـد سـنـة واحـدة من مـيلادهـا

تعرض فى باريس وبرلě وبر وكسل ولندن ونيويورك.
فى الــبـدايـة كـانت الحــركـة هى مـادة الأفلامĒ فـكــان كل شىء يـتـحـرك يــصـلح مـوضـوعـاً
للأفلام. غـيـر أن مـا يتـحـرك وحـده لم يـعد يـهـز الـناس ويـغـريـهم بالـذهـاب إلى دور الـعرض.
عـندئـذ جاء شـىء جديـد هو إدخـال اللـوحات اĠـكتـوبـة فى سيـاق اĠادة اĠـصورة عـلى شريط
الفيلم. وبـدأت الكتابـة تظهر على الـشاشة وتساعـد فى سرد وتعقـيب على أحداث ومواضيع
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وقصص. وكـان ميلـيه هو صاحب تـلك الفكرة اĠـبتكـرة التى قادته إلى سرد قـصص تمثـيلية
تجمع بě الصور والكلام اĠكتوب. واكتشف مـيليه فيما اكتشف تقنيات خدع بصرية عديدة
قوّت من الجـانب التعـبيرىĒ الذى سـاعده على روايـة القصص فى الأفلام وبـهذا يكـون ميليه

هو فنان الفيلم الروائى الأولĒ مثلما كان الأخوان لوميير أول فنانى الفيلم التسجيلى.
غـيـر أن سـرد مثل تـلك الـقصـص كان مـقـيداً بـتـقالـيـد اĠـسرحĒ وكـانت آلـة التـصـوير
تأخذ مـكاناً ثـابتاً مـثل متفـرج اĠسرح وتـصور كل شىء كمـا لو كان يـجرى على خـشبة

مسرح.
وفى سـنة ١٩٠٢ ظـهـر فيـلم أدوين بـورتر" سـرقـة القـطـار الكـبـرى"Ē الذى أحـدث تـغيـيراً
Ēـونتـاج ووظيـفته فى بـناء الـقصـة السـينـمائـيةĠنوعـياً فى الـسرد الـبـصرى عن طـريق قدرة ا
ليس فـقط عن طريق التتابع وفقاً للـترتيب الزمنى لحدوثهاĒ واسـتطاع بذلك أن يكشف بداية
اسـتـخدام اĠـونـتاج اĠـتـوازىĒ وإن بـشكـله الأولĒ كـمـا أنهĒ صور فى فـيـلـمه لأول مرةĒ"لـقـطة
كـبـيـرة" لأحـد رعاة الـبـقـر وهـو يـوجه مسـدسه نـحـو الجـمـهـور. ما عـدا ذلكĒاسـتـمـر فى بـناء
مـشاهـد الفـيلم بـالأسلـوب اĠـسرحى اĠـعهـود وحافظ عـلى تصـويرهـا من موقع واحـد وزاوية

واحدة.
ويبدو أن بـورتر لم يـكن واعيـاً Ėا يـفعلĒ لأنه عـاد فى فيـلمه الـتالى "كـوخ العم توم" إلى
الأسـلـوب اĠسـرحى الـسائـدĒ واعـتمـد تصـويـر اĠنـظـر اĠسـرحى اĠتـحـرك أمام آلـة الـتصـوير
الـثـابـتـة. وحيـنـمـا جـاء غـرفث حـدثت الـثورة الـكـامـلـةĒ فـقـد حطـم كل طرق الـبـنـاء اĠـسـرحـية
Ēًوجـعل من السينمـا فناً مستقلا Ēواستخـدم وسائل تعبيـر فيلمية خـاصة بشكل بلـيغ ومبتكر
وحينما ظـهر فيلمه" مولد أمة" ١٩١٥ أثبت بشـكل نهائى ولادة فن السينما وأثبت فى الوقت

نفس أن "غرفث" هو الأب الشرعى لهذا اĠولود الجديد.

٨- فن الف٨- فن الفُرجةرجة
كـتـاب «أحاديث حـول الإخـراج السـيـنـمائى» هـو نـتـاج محـاضـرات عـدة سبق أن ألـقـاها
Ēعـلى طـلبـة الـسـنـة الأولى فى مـعـهـد السـيـنـمـا فى مـوسـكو Ēنـظّـر مـيـخـائـيل رومĠالمخـرج وا
وصـدر فى طبـعته الـروسية وفـى طبعـاته اĠتـرجمـة العـديدة الأخـرى منـذ عام ١٩٧٥ لـيصبح
مرجـعاً لـكثيـر من النـقاد والـطلاب ومحـبى السـينـما فى مـختـلف أنحـاء العـالمĒ وفى العـربية
صـدرت طـبـعــته الأولى تـرجـمـة الـنـاقـد عــدنـان مـدانـات فى بـيـروت فى عـام ١٩٨١ وصـدرت

طبعته الثانية اĠنقحة عن دار «مجدلاوى» للنشر فى عمان فى عام ٢٠٠٧ .
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Ēأنفسهم ěيجـد روم أن تاريخ تطـور السيـنما هـو إلى حد كبيـر تاريخ نشـاطات المخرجـ
وان كل جديـد نجده فى السيـنما يرتـبط بأسمائـهمĒ وأن مهنة الإخـراج مهنة عسـيرةĒ ترتبط
Ēěويـنبه: إذا مـا كـنا نـفـكر أن نـصبـح مخـرج ĒـتـنوعـةĠـعارف والـتـجارب اĠبعـدد كـبيـر من ا

فعلينا أن نستعد للعمل الشاق.
من أين جـاءت تسمـية «سـينمـاتوغرافـيا» ـ الـصور اĠتـحركـة? جاءت من الكـلمـة اليونـانية
Ēولأن الحـركـة أصـبحت أسـاسـاً لـلفن الجـديـد الـسابع Ē«فوتـوغـرافـيا» وتـعـنى «كـتابـة الـنور»
ويـرى روم أن السـينمـا وسيـلة للـفرجـة وليـست للإصغاءĒ وتـكمن عـظمـتها بـالذات فى كـونها
مرئـيـةĒ ومن البـدايـة سار تـطورهـا فى خط تـقويـة جانـبـها الـبصـرى اĠـرئىĒ وبدأ المخـرجون
يـسـتـعمـلـون الـلقـطـة الـكبـيـرةĒ وحـدة صغـرىĒ وأن يـعـملـوا عـلـيهـا دائـمـاĒً وحيـنـمـا اكتـشـفوا

اĠونتاجĒ فإنهم جعلوا الفرجة أكثر مجازية.
Ēتعكس جزءاً من العالم وتعبر عنه Ēونتاج فى السرد على ربط لـقطات منفردةĠيتأسس ا
لتنشىء فى وعى اĠـتفرج مخطـطاً عاماً للـحدث وتجعله يبـنى بنفسه اĠكـان اĠُتخيل. لذا كان
على الـسينمائى أن يُمرن بصره بـاستمرار ويتعلم «وضع العـالم» داخل نظام اللقطات الذى
هو فى جـوهره نظـام مونتاجـىĒ جمع عناصـر منفـردة ومبعثـرة فى كل متمـاسكĒ وقد اقترح
إيزنشتě بدل مصطلح اĠيزانسě اĠسرحىĒ الذى هو طريق أسلوب حركة اĠمثلĒ مصطلح
اĠيزان كادرĒ الذى هو طريق أسلوب نظام لقطات حركة الكاميرا السينمائيةĒ ويُسمى اليوم

«ميزان ـ صورة».
وتـكمن قـانونـية اĠـونتـاج فى اختلاف الـلقـطات وتـباين أحجـامهـا واتجاهـاتهـا ومحـتواها
وحركتها وترتبط ارتباطاً وثيقاً مع فكرة الحركة التى تنشأ عن جمع لقطتě: حركة موجودة
فـى الـلـقـطـة نفـسـهـاĒ وحـركـة نـاتجـة عن جـمع الـلـقـطـات. ويـنـتج مـن جـمع لـقـطـات عـدة بـناء
اĠشهـدĒ كوحدة مكـونّة لسياق الـفيلم الفـنى. ويعبر كل مـشهد عن دراما صـغيرةĒ تشكل فى
مجـموعها بنـية الفيـلم الدرامية الكـليةĒ لذلك يُـفهم اĠشهد بـعلاقته مع اĠشاهـد السابقة ـ إلى

ماذا يستند ـ وبعلاقته مع اĠشاهد اللاحقة ـ ماذا يُحضّر?
هل يوجـد كتـاب ėكّن الإنـسان من تـعلم الإخـراج? يبـدو انهĒ حسب إيـزنشـتĒě مـن غير
اĠــمـكن تـعـلــيم الإخـراجĒ ولـكن تـعـلّــمه Ęـكن! فى الـبــدايـة جـاء مـعـظم مــخـرجى الـعـالم إلى
السـينماĒ حـينما بـدأ إنتاج أفلامهـا ينتشـر فى العالم. ففى روسـيا جاء إيزنشـتě نفسه إلى
السينما من اĠسرحĒ وبودوفكě من التمثيل ودوفشنكو من الرسمĒ وروم نفسه من النحت.
يسـير الـوقت مسـرعاً ويـتغـير الـناس ويتـغيـر اĠشـهد الـسيـنمـائىĒ لكن ثـمة حـالات يحوز
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فيها مـخرج فيـلم ما نجاحـاً كبيـراĒً ويحصل علـى جوائز من مهـرجانات دولـية عديـدةĒ فيبدأ
عـندئذ بتـهيئة نـفسه للخـلود ويتصـرف على أساس من ذلكĒ حيـنئذĒ يصـبح أكثر غبـاءً ويفقد

. روح اĠرح واĠوهبة معاً
٩- النحت فى الزمن٩- النحت فى الزمن

«ěأن يـوضح «نقـطة» أو «نقـطت Ē«يـحاول تاركـوفسكى فى كـتابه «الـنحت فى الزمن
حول مسألة اللغة السينـمائيةĒ التى يجدها لم تحسم بعدĒ ولعل أهم فصلě من فصول
Ēهما الـفصل الـثالث الـذى يخـصصه لـلحـديث عن الزمن فى الـسيـنما Ēالـكتـاب التـسعـة
والفـصل الخامس الذى يـخصصه للـحديث عن الصـورة السينـمائيـة وعلاقتها بـاĠونتاج

والسيناريو.
يـجـد تـاركوفـسـكى فى لحظـة عـرض فـيلم لـومـييـر «وصـول قطـار إلى المحـطـة»Ē وهو الـفـيلم
الذى أعـلن ميلاد الـسيـنمـاĒ بأنـها لم تـكن اللـحظـة التى أعـلنت ظـهور طـريقـة تقـنيـة جديدةĒ ولا
أسست لطريقة إعادة إنتاج العالمĒ إĥا كانت اللحظة التى وجد الإنسان فيها وسيلة الإمساك

بالزمن وطبعهĒ وصار بالإمكانĒ لأول مرةĒ الاحتفاظ بإيقاع الزمنĒ رĖا إلى الأبد!
عـلى ذلك يكـون نـحت الـزمن هو الأسـاس فى عـمل المخـرجĒ فكـمـا يأخـذ الـنـحات كـتـلة من
الرخام ليزيل عنها كل ما هو ليس جزءاً منهاĒ يأخذ صانع الفيلم كتلة من الزمن لينحت فيها.
تـرصد الـصورة اĠـتحـركةĒ جوهـرياĒً ظـاهرة مـاĒ ولكى تـصبح سـينمـائيـة على نـحو حـقيقىĒ لا
يكفى فقط أن تعـيش الظاهرة ضـمن الزمنĒ إĥا أيضاً يـعيش الزمن داخلهـاĒ وهذا ما يجعل
زمن إيـقاع الصورة اĠـطبوعė Ēـلى مبدأ الـتأليف اĠونـتاجى الخاصĒ وبـالقدر الـذى يظهر فى

الصورة إحساس مبدع العمل بالزمنĒ تكون بصْمته الخاصة مرئية فى اĠونتاج.
لقد ابتكرت الـسينما لتسجيل الحركة: حركـة الأشياء الخارجيةĒ اĠنظورة بالعĒě وإعادة
تشكيل سيرورتها فى الزمنĒ أى فى التشكيلĒ الذى يربط عضوياً وجود الصورة باĠونتاج.
إن لغة الصورة هى حياكة الزمن وحركـتهĒ وبهذا يصبح الإيقاعĒ وليس اĠونتاجĒ هو عنصر
الشـكل الـسائـد فى السـينـما. ėـكنـناĒ بـناء عـلى هـذا اĠفـهومĒ أن نـفهم الـزمن كأسـاس لفن
السـينـماĒ فـكمـا الـصوت فى اĠـوسيـقىĒ والشـخصـيـة فى الدرامـاĒ واللـون فى الرسمĒ يـكون

عنصر البناء السائد فى الفيلم هو الزمن.
لا يـنظـر تاركـوفسـكىĒ فى نـفس الوقـتĒ إلى السـينـاريـو بوصـفه نوع من الأدبĒ لأنه إن
Ēًليكون فيلما Ēًأصلا Ēكان قطعةً أدبيةً رائعة فمن الأفضل له أن يـبقى كذلك. فالسيناريو يعد

وحينما يصبح كذلكĒ تفقد نسخة سيناريو التصوير أى قيمة أدبية مستقلة.
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Ēها الخاصĠواحدة تخلق عا Ēěإلى فئت Ēًحـسب تاركوفسكى أيضا Ēينقسم السينمائيون
وأخـرى تعيـد خلق الواقـع. لكنه يـجد أن الفـنان الـسينـمائىĒ حـينمـا يخـفق فى إيجاد مـفتاح
إبـداعه الخاصĒ يـصـبح عمـله عقـيـماً وغـيـر مجـدٍ. فى دراسة جـان مـارى بيـترس الـتـاريخـية
حـول اĠونتاجĒ يقتـرب من مقولة تاركوفـسكى عن الإيقاعĒ لكن وفق رؤية مـختلفة. لأنه يرجع
الإيقاعĒ كنظامĒ إلى حـقل اĠونتاج ويعده وظيفة نوعية تـشابه عملية التنفس فى الحياةĒ كما
أنه يلفت نظرنا إلى التوضيح الصائب الذى ثبتته الناقدة سوزانا لانغر عن النظام الإيقاعى
اĠكوّن لـعنـاصر العـمل الفنىĒ وعـدته أشبه بـحافز من الـتوترĒ يـقوم فـيه التوتـر اللاحق بنفى
الـتوتـر الـسـابق باسـتـمرارĘ Ēـا يـقـود إلى تمـاسك الـعـمل الفـنى ويـخلـق عنـد اĠـتفـرج تـوتراً
مـوازياĒً إذ يثيـر عنده أسـئلةً تبـحث عن أجوبة. وتـزيد هذه العـمليـة من طبيعـة التوتر إلى أن
يـبـلغ ذروته فى الــنـهـايـة. *الـكـتـاب صـادر عن وزارة الإعـلام فى Ęـلـكـة الـبـحـرين/ ٢٠٠٦.

ترجمة الناقد أمě صالح.
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١. كتاب قدĤ وجديد?١. كتاب قدĤ وجديد?
? صـدر عن (اتحاد خريـجى الفنـون الجميـلة العـليا) فى الـقاهرة عام إنه كـتاب فريـد حقاً
١٩٥١ ومـؤلفه رجل يـدعى مـصـطفى حـسـنـě? اسم الكـتـاب: فن الفـيـلم. سـينـاريـو. إخراج.
مـونتـاجĒ وجـاء على صـفحـة غلافه أنه: بـحث علـمى شـامل لحرفـيـة الفـيلم وعـرض لآراء قادة
الفـكـر السـينـمائى فى الـعالـم. أما هـؤلاء القـادة الذين يـتنـاول الـكتـاب آراءهم ومسـاهمـاتهم
Ēغـرفث. بول روثـا. روجر مـانفـيل ورينـيه كلـير .Ĥأرنـها .ěبـودفكـ .ěالنـظريـة فهم: إيـزنشـت
إضافة إلى ذكره اĠنـظّر المجرى الطليعى بيلا بالاجĒ الذى سـعى إلى تأسيس نظرية جمالية
شاملة عن السينماĒ ولعب دوراً كبيراً فى مجال التأسيس الفنى للفيلم وهو ما يزال مجهولاً

لقراء العربية حتى الآن.
فى مقـدمته الـتى تحـكى عن الفن إطلاقـاً يسـتـعيـر اĠؤلف عـبارة مـهـمة عن بـلزاك هى: «يـا معـشر
الـكتاب: لا بد أن نبدأ فـنحيا. قبل أن نكتب عن الحـياة». ويضيف اĠؤلف إلى قول بـلزاك فيما يضيف:
«إذا لم يـخـرج الـفنـان من صـومعـته اĠـنـعزلـة ويـهـبط من سمـاواته الـعـليـا لـيواجه هـذا الـعـالم ويخـتـبر

مشكلاته ويعانى معه أزماته التعيسة فإنه لن يستطيع أن يبتدع فناً قوياً رائعاً".
وفى كـلـمـة الــتـمـهـيـد يـدعــو اĠـؤلف إلى اسـتـقـلال فن الـفـيـلم عن ســائـر الـفـنـون الأخـرى
اسـتقلالاً ذاتياĒً وينادى بـتحريره من تغلـغل تلك الفنون فى صمـيم كيانهĒ خاصة فن اĠسرح
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الـذى طغى عـلـيه طوال هـذه الـسنـě وجعـله يـحيـد عن أصـوله وقواعـده (الـذاتيـة). عـليـنا أن
نذكر هنا بعض العناوين من فهرس الكتاب مثل:

بناء السيناريو حسب رأى بودفكě. *قواعد فن التمثيل.
الإيقاع ودراسة الحركة: حركة اĠرئيات.

قواعـد اĠـونـتـاج عـند بـودفـكـě وأرنـهـا Ĥ وإيزنـشـتـě الـذى نـقرأ عـبـارته الـشـهـيـرة على
صفـحة خاصة فى أول الكتابĘ Ēا يـرفع هذه العبارة إلى مستوى مـنهج البحث اĠعتمد فى

الكتاب: لا تزال السينما فى مهدها.
Ēكانت تعانى Ēكتـبة العربـيةĠفا Ēا بعـدهĘ من أين تأتى أهـمية هذا الكـتاب? تأتى أهمـيته
وقت صـدور الـكـتـاب فى الـعام Ē١٩٥٠ نـقـصـاً فـاضحـاً فى مـجـال الـثقـافـة الـنـظريـةĒ الـفـنـية
والجـمالـية لـلسـينـماĒ هـذا من جهـة. كمـا أن اĠكـتبـة العـربيةĒ لا تـعرف حـتى الآنĒ إلا تراجم
قليـلة حالـفها التـوفيق وامـتازت بالأمانـة من جهة أخـرى. كما أن أسـلوب الكـتاب أدبى شيق
وعـبـارته متـيـنة ومـصـطلـحه الـفـنى والتـقـنى صائـب نسـبـياĒً وهـو يـتعـرضĒ بـعد ذلكĒ بـأمـانة
عـلميةĒ إلى حد كبيـرĒ لآراء اĠنظّرين Ęن يتناولـهم فى البحث وفقاً لتبـويب الكتاب ومعالجته

Ġواضيع السيناريو والإخراج واĠونتاج.
وإذا مـا افترضنا أن الـكتاب سيـصدر إلى الأسواق الآن «بعد أن تـضاف إليه الهوامش
الـضرورية التـكميلـية» فإنه سيـغطىĒ فى مجال تـعرضه للنـظرية الكلاسـيكيةĒ نـقصاً ما تزال
Ēًلا يكون مثل هذا الكتاب فريدا Ēوالحالة هذه Ēمكتبتنا الـسينمائية تعانيه حتى اليوم. فـكيف

خاصة وقد مضت على صدور طبعته الأولى (الوحيدة) عقود طويلة?
بقى أن نضـيفĒ أن هذا الـكتاب «الـقدĤ» القـيم هو شـبه مجهـول عنـد العامـلě فى حقل

النقد السينمائى حتى فى بلد صدوره مصر!

٢. من كاليغارى إلى هتلر٢. من كاليغارى إلى هتلر
هـناك كـتابان حـول تاريخ الـسينـما الأĠـانيةĒ لـهمـا أهميـة فائـقة فى الأدبيـات السـينمـائية

العاĠية: كتاب كراكاور الذى ترجم إلى العربيةĒ وكتاب لوته أيزنير "الشاشة الشيطانية".
ما هـى الآمال والمخـاوف التى كـانت تعـصف بأĠـانـيا بـعد الحـرب العـاĠيـة الأولى? وكيف

انعكست فى الأفلام الأĠانية?.
كان الفيلم الأĠانى فى الفترة الـتى سبقت مجىء هتلر إلى السلطة أشبه Ėسرح أحداث
Ēتـيـار منـاهض لـلـديـكتـاتـورية Ēصـراعـات داخـليـة يـتـحكم فـيـهـا تيـاران رئـيـسيـان من الأفلام
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وتيـارĒ كان الأقوىĒ خدم الديكتـاتورية وابتعد تـماماً عن الإشارة إلى أى حل ėكن أن يقود
إلى التقدم الاجتماعى.

Ēمن ناحـيتنا سنتـابع هنا خط المخاوف الذى سارت عـليه بعض أفلام التيار الأول
بداية فى الفيلم التعبيرى الكلاسـيكى الشهير "مقصورة الدكتور كاليغارى" الذى عبر
عن حـيـاة الأĠـان وهروبـهم مـن واقعـهم اĠـؤلم إلى "Ęـلـكـة الـروح" وإلى قـوقـعـة الذات

الداخلية.
ěالـربط فـيـهـا ب ģو Ēـزدوج لـتـلك الحـيـاةĠلـقـد انـعـكـست فى هـذا الفـيـلم صـورة الـوجه ا

حقيقة انتصار سلطة "كاليغارى" وبě الوهم الذى سقطت فيه هذه السلطة!
Ĥتـرجم الـفيـلم الأوهـام الكـاذبـة لـلمـجـنون كـالـيغـارى واسـتخـدامه الـعـنف بطـريـقة الـتـنو
اĠغـناطـيسى لإجـبـار النـفوس الـبشـرية عـلى تـنفـيذ رغـباته الإجـراميـةĒ بـحيث جـعلـته مبـشراً

بهتلرĒ الذى كان أول من استخدم تلك الرغبات فيما بعد إلى حدود هائلة!
أيـضاً فيلم فـريتز لانغ "الـدكتور مابـوزة اĠقامر" تـناول شخصـية طاغيـة معاصرĒ شـبيهة
بـشخصية كاليغارىĒ لـكنها شخصية بـدت كما لو أنها ملهمـة أمةĒ أو كما لو أنها كائن فوق

بشرى لا ضمير لهĒ يسيّر عصابة من القتلة وينشر Ėساعدتهم الإرهاب فى المجتمع!
فى فـيـلم "وصـيـة الـدكـتـور مـابـوزة" عـاد المخـرج لانغ فى الـعـام ١٩٣٢ إلى بـعث مـجـرمه

الخطير مابوزة مرة أخرىĒ لكى يظهر الشبه الشديد بينه وبě هتلر!
فيـما بě الفـيلمě يـضع فيلم "الـرجل الأخير/ ١٩٢٤" عـاěĠ أحدهمـا تجاه الآخر: عالم
الفقـر وعالم الرفاهيةĒ عاěĠ تحافظ السـلطة بينهما وتمثلـها "بزة" بواب الفندق العجوز التى
Ēأما فى فـيلـمه الآخر "م Ēحتى يـنهـار النـظام الـذى حافـظت علـيه Ēمـا إن يضـطر إلى نـزعهـا
مـدينة تـبحث عن قـاتل" فيعـود لانغ ليـصور فيه شـخصـية سفـاح الأطفـال الشهـير فى مـدينة
دسلدورفĒ وهو سفاح كان يخضع لدوافع نفسية مريضةĒ وقادته غريزة القتل اĠتأصلة فيه
إلى ارتـكاب الجرائمĒ تـماماً مـثلما قـادت إرادة الدكتـور غاليـغارى القويـة شخصـية "سيزار"

اĠُنوم مغناطيسياً إلى ارتكاب الجرائم!
فى الـبدايـة أراد لانغ أن يسـمى فـيلـمه "القـتـلة بـينـنـا"Ē لكـنه تراجع عن الـتـسمـيةĒ بـسبب
منعه من استخدام الاستوديوهات السـينمائيةĒ وتلقيه رسائل التهديد. وكان الدافع من وراء
ذلك خشـية الحـزب النـازىĒ أن يوحى الـعنـوان بالجـرائم التى كـان يرتـكبـها! ولم يـكن بوسع
غـالبـيـة الـشعب الأĠـانى الـذى كـان مسـتـسلـمـاً لـلتـراجـعات والاجـتـمـاعيـة إلا أن يـخضع إلى
سـلـطة هـتـلر الـقـادمة. وكـمـا تكـهـنت الأفلامĒ انـطلـقت الـشخـصـيـات التى اسـتـحضـرتـها من
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"الشاشة" إلى "المجـتمع"Ē وكما حصل كل شىء على شاشة السـينما: تعالى ضجيج اĠعارك
وتعاقبت الانتصاراتĒ وتحقق أيضاً التشاؤم اĠبهم حول النهاية والسقوط!

٣. الشاشة الشيطانية٣. الشاشة الشيطانية
تفتتح لوته أيزنر كتابها عن تاريخ السينما الأĠانية الكلاسيكية Ėقطع من "Ęلكة الأĠان
اĠـقـدسـة" لـلـكـاتب لـيـبـولـد تـسـيـغـلـر الـصـادر فى الـعـام ١٩٢٥: " الإنـسـان الأĠـانىĒ إنـسـان
شـيطـانى بـحد ذاتـه. سلـوك غـامض تجاه واقـع ģ تكـويـنهĒ وتجاه عـالم ģ تـكـويره. فـمـا هو
شـيـطـانى يـسـتحـقĒ أن يدعـىĒ بجـدارةĒ شـيـطـانـيـاً: إنه الـهـوّةĒ الـتى لم تُـردم أبـداĒً كـما أنه
. من هنـا يظهر الأĠانى فى عـيون شعوب أخرى الحـنě الجارفĒ والعطش الـذى لم يُرو أبداً

إنساناً ملاحقاً ومحاصراً من شيطانية مندفعةĒ لا ėكنها أن ترسو على شاطئ أبدا".
كتبت اĠؤلـفة هذا الكـتاب اĠهم بالفـرنسية فى الـعام Ē١٩٥٥ بهدف عرض اĠـعانى العامة
للفيلم الكلاسيكى الأĠانى أمام أعě القراء من الأوساط اĠهتمة بالفيلم فى فرنساĒ وصدرت

ترجمة الكتاب إلى الأĠانية فى العام ١٩٧٥.
وفى مقـدمة الـطـبعـة الأĠانـيـة نبـهت الكـاتـبة إلى مـا تعـنـيه Ėصـطلح "الـشـيطـانيـة"Ē الذى
يفـهمه القـارđ الأĠانىĒ كـما يرد فى اسـتشهـاد "تسـيغلـر"Ē أى نفس اĠـعنى القـدĤ واĠتداول

أيضاً عند الكاتب الأĠانى غوتهĒ وهو معنى لم يفهم الشيطانية بشكل سيئ على أى حال!
Ēمرحلة فى منتهى الغرابة Ēية الأولىĠبعد الحرب العـا ĒانياĠشكلت السنوات الـصعبة فى أ
احتـاجت فيهـا عادات الأĠان كثـيراً من الوقت لكى تـستفـيقĒ بصعوبـةĒ من صدمتهـا وتكتشف
انهيار أحلامها الإمبريالية. وقد حاول الراديكاليون الأĠانĒ من خلال حركة ثوريةĒ أن يضعوا

أقدامهم على الأرض من جديدĒ لكن سرعان ما ģ خنق الثورة فى مهدها.
أثـرت الاتجاهات الإخراجية الانـطباعية لدى مـاكس راينهارتĒ واĠدرسة الـتعبيريةĒ التى
سـادت قــبل الحـرب الـعــاĠـيـة الأولىĒ عــلى فن الـفــيـلم الأĠـانى الــذى بـدأ يـعــيش عـصـراً من

الازدهار لن يبلغه مرة أخرى.
Ēومـعـانـيهـا مـتـعددة بـشـكل صارخ Ēوهى ظاهـرة مـركـباتـهـا مـتشـابـكة Ēكانت الـتـعـبيـريـة
Ēالـفن الـســاريـة حـتـى ذلك الـتـاريخ đتـسـعـى مـنـذ نــحـو سـنــة ١٩١٠ لـتـطــويـر جـمــيع مـبــاد
واسـتطاعتĒ بفـضل طريقـة طرح مطالـبها العـنيفةĒ أن تـقدم ثورة ثـقافية عـلى أقل تقدير.ولم
تحـاول التـعبـيـرية أن تحـاكى عـملـية الخـلق الـواقعىĒ إĥـا كانـت تريـد تشـكـيل صورة الـعالم

بطريقتها الخاصة.
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يـحلل»بيلا بالاج« مطلب الـتعبيرين اĠـعتم فى كتابه "الإنسان اĠـرئى" على الشكل التالى:
"بـوسع اĠـرء أسـلبـة اĠـوضـوع ليـظـهـر معـاĠه اĠـسـتتـرةĒ لـكى يـستـطـيع اĠـرء أن يـنفـذĒ بـهذه

الطريقةĒ إلى هالته اĠرئية."
لم تـتـعـامـل اĠـؤلـفـة مع الـفـيـلمĒ كـفن مـنـعـزل بـذاتـهĒ إĥـا حـاولت أن تـربط الـفـيـلم بـزمـنه
وبعـادات الأمة التى وُلِدَ فيها. من هنـا بحثت فى ذلك الإغراء فى اĠبالغة بـالتفكيرĒ الذى قاد
إلى الإėـان الكارثى بـالتعـبيريةĒ خـاصة أن طبـيعة الـروح الأĠانيـة كانت تستـسلمĒ عن طيب
خـاطرĒ لقـوى العـتمة والـضبـابيـة والسحـر والصـوفية. وقـاد البـؤس والخوف الـدائم من الغد

. المجهول إلى انبهار الفنانě بالتعبيرية وإلى الانصياع إلى أساليبها قلباً وقالباً
وتــشـكـلت فى أفلامـهـا أمـارة مـن أمـراء مـرعـبـĒě عـلى شـاكـلــة كـالـيـغـارى ونـوسـفـيـراتـو

ومابوزةĒ وامتدت إلى أغلب "كائنات" الأفلام السينمائية بهذا الشكل أو ذاك!
يـكـتب هـايــنه فى "اĠـدرسـة الـرومـانــسـيـة" فى الـعـام ١٨٣٣: "اتـركــونـا نـحن الأĠـان لـكل
فـظـاعــات الجـنــونĒ ولأحلام الحـمىĒ ولــعـالم الأشـبــاح. أĠـانــيـا هى بـلــد مـثــمـر لـلــسـاحـرات
الطـاعنـات فى الـسنĒ ولجلـود الـدببـة اĠـيتـةĒ وللـغـيلان بجـمـيع أجنـاسـها.. فـقط عـلى الضـفة

الأخرى للراين تعيش تلك الأشباح.."
ولعل شخصية "دراكولا" مصاص الدماء هو الفيلم الأول١٩٢٢/Ē الذى وضع له مخرجه
مـورناو اسـم "نوسـفيراتـو: سيـمفـونيـة الرعب" هـو بحق مـواطن شيـطانĒ ابـتكـره خالـقه على

شكل شبح بقناع مريعĒ بحيث يبدو مثل وحش مخيف.
Ēكمـا سـبق لبـالاج أن أكد Ēومـازلـنا ونـحن نشـاهـد هذا الـفـيلم الـكلاسـيكى الـيـوم نشـعـر
بـنــسـمـة جــامـدة تـأتـيــنـا من الآخـرة. وحــيـنـمـا يــتـسـنى لــنـا الـيــوم أن نـقـارن "نـوســفـيـراتـو"
بـــ"كالـيغارى" وسـنجـد كم يبدو رعب كـاليـغارىĒ الذى صـنع كل تراث الـتعبـيريـةĒ مصطـنعاً

ورĖا يدعو إلى الشفقة!

٤. عالم الضوء والظلام٤. عالم الضوء والظلام
يـحــدثـنـا كـتـاب أ. فـوغلĒ تـرجــمـة الـنـاقـد أمـě صـالحĒ الــصـادر عن دار الـكـنـوز الأدبـيـة فى
ĒـيـتـافيـزيـقـياĠعن كـيف يـلـتقى فى صـالـة الـسـينـمـا الـنقـيـضـان الـتكـنـولـوجيـا وا Ēبـيـروت/ ١٩٩٥
الـعـقلانى واللاعـقلانىĒ وكـيف يتـجـسـد التـحـام اĠـتفـرج بـالـشاشـة فى مـوقع مـغـلق ومنـعـزل يـلفه
الظلام وينفجر فيه الضوء من الشاشة الفضيةĒ وكيف يستسلم اĠشاهد حينذاك إلى عالم الوهم

ويغيب عن عاĠه الواقعى تماماĒً وينسى نفسهĒ ولا يعود يعرف من هو ولا فى أى مكان يوجد.
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جـوهر الـسـيـنمـا لـيس الـضوءĒ إنه الالـتـقاء الـسـرى بـě عالم الـضـوء والـظلامĒ إنه الحلم
الذى به نلج فى أنفسنا ونفقد فيه ذواتنا ونحرر لا شعورنا من الكوابح العرفيةĒ بينما تكبت

ملكاتنا العقلية وتصبح أسيرة للقمع الاجتماعى.
موضـوع الـكـتـابĒ هـو الـتـحـول من التـابـو إلى الحـريـةĒ ويـحـذر الـكـاتب من أن الأشـكال
واĠـضامě التى تـنتمى إلى تنويـعات السيـنما التدمـيريةĒ كالـسينما الـسرياليـة وسينما تحت
الأرض والـتجـريبـية والـسيـاسيـة والكـوميـديا وسـينـما الـعالم الـثالث وسـينـما تحـطيم الـسرد
والـهجوم عـلى اĠونـتاج وانـتصـار وموت الكـاميـرا اĠتـحركة وسـينـما الـولادة واĠوت..إلخĒ قد
Ēسؤولـية على كاهل الفنانĠلـهذا لا ينبغى عليـنا أن نلقى با Ēتبدو غير مستـساغة أو غامضة
الذى يـعكس فى أشكـال شاعرية وخـفية الـتشويش والعـزلة والثـورة الاجتماعـيةĒ ويحاول أن
يكـشف لنـا معنى رسـائله الـسريـةĒ رĖا دون استـخدام اĠـنطقĒ لـيقودنـا إلى طريق اĠـعرفة.
ولنـذكر أيـضاً مـوقف بريـشت التـاريخى من مسـالة الـتمـاهى فى اĠسـرح: "نعـرف أن الناس
يـذهبون إلى اĠسـرح لكى يجـرفوا ويسحـروا وينفعـلوا ويتـساموا ويفـزعوا ويتأثـروا ويتوتروا

ويتحرروا ويتشتتوا ويخلصوا وينشطوا ويهربوا من واقعهم ويزودوا بالأوهام".
طرح بريشت وجرب مبدأ الاستعاضة عن مبدأ "التماهى" Ėبدأ "التغريب" وتساءل: "هل
إن مـتـعـة الفـن Ęكـنـة عـمـومـاً عـلى أسـاس آخر غـيـر "الـتـمـاهى"? ويـتـحـدث رولان بارت عن
الـتغريبĒ ويـبě أن اĠـتعـة تنتج بـوساطـته من التـعرف عـلى "حدود" العـرض التـمثـيلىĒ الذى
توقظ مسافته وعى الجـمهور فى الصالـةĒ وتضعهم أمام حـالة عدم وعى شخـصيات الحكاية
الدرامية. لقد قادت نظرية بريشت فى نفى التقابل اĠيتافيزيقىĒ بě التماهى والتغريبĒ إلى
أهم الإنجازات فى تطور علم الجمالĒ كما وجـدت لها فى السينما مريدينĒ تأثرواĒ بوعى أو

دون وعىĖ Ēبدأ التغريبĒ وحاولوا تدمير صورة "التماهى" فى أفلامهم.
يتعرض فوغلĒ فى كتابه القيّمĒ إلى أفلامĒ لم تتصالح مع اĠاضىĒ وحاول مخرجوها أن
Ēلأن هدفـهم التدميرى Ēا يقيـموا معه علاقة وجـدانيةĘ تـفرج علاقة عقـلية أكثـرĠيقـيموا مع ا
كـفنـانـě حـقيـقـيĒě كـان يـحـرص على الحـريـة الإنسـانـيـة ويدافع عـنـها. لـكن فـوغل يـبě فى
الـوقت نـفـسهĒ إن خــصـال الـتـدمـيـرĒأن يـتـعـرضĒ من يــقـومـون بهĒأيـضـاĒً إلى الـتـدمـيـرĒ لأن
جوهرهĒ يقوم على أساس انعكاس الصراع اĠادى فى بنية المجتمع. ورغم عدد الأفلامĒالتى
تـنـاولـها الـكـاتب بـالـعرض والـتـقـوĤ: أكـثر من ٢٦٠ فـيـلـمـاً عاĠـيـاĒً إلا أن أكـثـرها لـم يتُح له
العرض إلا أمـام جمهـور قليلĒ كـما أن أغلـبهاĒ لا يـتيسّـر للعـرض بسهـولة فى معـظم أقطار

العالم.
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٥. علم جمال وعلم نفس السينما.٥. علم جمال وعلم نفس السينما.
نرى فعلاĒً عندما نرى مُجدداً

صدرت فى سـلسلة الفن السابع/دمـشق أربعة كتبĒ من ترجمـة عبد الله عويشقĠ Ēؤرخ
السيـنما العظيم واĠـنظر جان متـرى: "السينمـا التجريبيـة" و"علم نفس وعلم جمـال السينما"
فى كتابـě أما كـتابه "اĠـدخل إلى علم جـمال وعـلم نفس السـينـما٢٠٠٩/" فـهو "إعادة صب
الجزءين فى كتـاب واحد".فى نظرات أساسـية يتنـاول مترى اĠفاهـيم الخاصة حول الـسينما
والإبداع: الـسينمـا والكلـمةĒ حول بنـية الصورةĒ وإدراك الـصورة الحسىĒ كـذلك يتطرق إلى
الإيـقـاع واĠـونـتاجĒ ويـتـنـاول تـلك اĠـفـاهـيمĒ الـتى تـعـرّف الـصورة وقـدرات وظـيـفـتـهـا وتـمـهّد

الأسس لجمالية السينما.
لا يجد مترى السـينما لغةً بـاĠعنى اĠتواضع علـيهĒ إĥا كتمثيل يـتسم بالعلاماتĒ فاĠادة
ĒُصوّرةĠادة أو إلى الأشـياء اĠتعـود دلالتها لـيس فقط إلى ا Ēصورة ما هى إلا عـلامة دالّةĠا
إĥـا أيـضاĒً إلى رابـطة الـسيـاق اĠتـعاقب. ورغم مـعرفـته الواسـعة بـتاريخ الـسيـنمـا وذاكرته
الـهائـلـة Ē إلا أنه كان صـارماً فى الـتـحقق من ذاكـرتهĒ ويـعاود مـشـاهدة بـعض الأفلام سبع
مرات أو ثمـانى أو حتى تسع مرات: "الفيلم هـو أولاً صورĒ صور لــ شىء ماĒ وهذه الصور
تـترتب سـرديـاً فى مـنظـومـةĒ غـرضهـا الـوصف وتـقدĤ الـتـفـاصيل وسـرد حـادثـة أو سلـسـلة
حوادث متـعاقـبةĒ وليـست الصـورة علامة كـاللفـظةĒ إĥـا هى واقع مادىĒ شىء حـامل معنى
مـحدداً. وتـصـيـر السـيـنـما لـغـةĒ بـالقـدر الـذى هى تـمثـيل أو إنـهـاĒ إذا شئـتمĒ لـغـة من درجة

ثانية".
إن حضور أشياء الواقع فى صور الفيـلمĒ يتطابق مع ما تمثله الصورĒ التى تنفصل عن
الـواقع وتتـمـيّـز عنهĒ بـكـونهـا صـوراً تـماثـلهĒ وخلافـاً Ġـا يجـرى فى بـقيـة الـفـنونĒ فـإن تـماثل
ěمـا ب Ēالـكيـنونـة و الظـهور ěما بـ Ēهـو ثنـائيـة Ēًُـدرك حسـيّاĠا Ēالـشىء وانعـكاسه الـبصـرى
اĠـادى والمجرّد: ثنـائيـة تتكـامل وتتـزاوجĒ ويعلل كلُ عـنصـر منهـا الآخر بـالتبـادل فى شكـلية

الصورة ووحدتها.
الفـيلم هو بـخاصـة تمثـيل للـحركـةĒ ولا ėكن أن يكـون ذلك لولا انه هـو نفـسه فى حركة.
والفن إذا ما ترجم الحركـة فهو يدل عليها أكثر من كونه يـعبر عنها وهو لا يدل على الحركة
إلا لأنه لا ėلكها أمـا السينمـا فهى لا تدل على الحركـة إنها تمثل الحـركة. لكن الصورة فى
الـسـيـنمـا تـشـبه الـواقع وتخـالـفه عـلى طـريـقة الـصـورة اĠـنـعكـسـة فى اĠـرآة. لا وجـود لواقع
حـقـيـقى فى الـفـن ولا وجـود له فى الـسـيـنـمـا شـأنـهـا فى ذلك شـأن أى فن آخـر وكـمـا يـقـول
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بودوفـكě يعيـد الفيلم تـركيب عناصـر الواقع على طريـقته فيجـعل منها واقـعا جديدا عن فك
السيـنما عن الـطريقـة الذاتيـة الضروريـة إĥا يعـنى رفض قيمـتها كـفن أو انتزاع قـيمة الفن

منها.
تـقوم جـمـاليـة الـسيـنمـاĒ فى خـطوطـهـا الكُـبـرىĒ على أسـاس نـظريـات مـنهـجـيةĒ تـطورت
Ēěوفيرتوف وإيـزنشت ěالـنور فى أعمـال كوليشـوف وبودوفكـ Ēفى بـدايتها Ēباسـتمرار ورأت
الذى تُـعد كتابـاته الجماليةĒ أكـثر عمقـاً ونفاذ بصيـرة من غيرهاĒ إلا أنـها جماليـة "مغلقة" لا
تـنـظـر إلى أحـد وجـوه السـيـنـمـا. ولا تـوجـد الـنـظريـة الـعـامـة " إلا عـنـد اĠـنـظّـرين بـيلا بالاج
Ēمـولّدةً لـلـتـعـبيـر الـبـصرى Ēاللـذيّن حـاولا وضع تـعـريف وقـونـنة عـنـاصـر ĒĤورودولف أرنـهـا
بـطريـقة مـنـهجـية مـتمـاسـكة". ويـسعى مـتـرى أيضـاً إلى وضع تعـريف شـامل لشـروط وجود
السينـما: "فى تقديرى أن الـقوانě لا ترتـبط إلا بالأساليبĒ فكل صـنيع ذى قيمة فـنية يُحدد

فى ذاته قوانينه الخاصة".
فى بـداية السـينما تـساءل فيـكتور بـيرو: هل السيـنما فن? وأجـاب:"الأمر أشبه بـأن نتساءل:
هل الكـلمـات فن? والألوان هل هى فن? والـعلامات اĠـوسيـقيـة هل هى فن? إن طـريقـة استـعمال

الكلمات والألوان والعلامات اĠوسيقيةĒ هى التى تكوّن فن الكتابة وفن الرسم وفن اĠوسيقى".
إن متـرى يكـشف لنـا فى كتـابه "اĠدخل"Ē فى دراسـة فريـدةĒ أسس الجمـال وماهـيته فى
السـينمـاĒ ويتـناول فى نظـرات أساسيـة خاصـة اĠفاهـيمĒ التى تـعرّف اللـغة والبـنية والإدراك
الحسىĒ وهىĒ أسـاسـاĒً اĠـفاهـيم الـتى تُـوفّر تـعـريف الـصورة ووظـيـفـتهـا وقـدراتـهاĒ وتـمـهد

الأسس لأى جمالية سينمائية.
ما هى وسائل السينما? وما القربى التى تربط السينما بالفنون الأخرى? وĖاذا تختلف

السينما عن بقية الفنون? كل ذلك هو ما يطمح اĠؤلف لدراسته.

٦. منطق الفيلم٦. منطق الفيلم
بناء على سؤال لمجلة «دفاتر السينـما» الفرنسية أجاب الفيلسوف جيل دولوزĒ بأن كتابه
الأول (فلـسفـة الصـورة- الحركـة. ترجـمة حـسن عودة. الـفن السـابع (١٧) اĠؤسـسة الـعامة
لـلسـينـما/دمشق) هـو عن تاريخ الـسيـنمـاĒ لكنـه فى الواقعĒ عن تـاريخ طبيـعة الـسيـنما «لأن
الفيـلم فى كليتهĒ يُبنىĒ على حركة الصـورةĒ وبهذا يستطيع أن يبتكـر مجموعة صور مختلفة
تماماً ويولفهاĒ قبل أى شىءĒ عـن طريق اĠونتاج» .توجدĒ تاريخياĒً صور إدراك وصور فعل
وصور إحساسĒ إضافـة إلى صور أخرى كثيرة. يتم تنسيقـها وترتيبها عبر ثلاثة أنواع من
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صور الحـركة: صورة الإحـساس «اللقـطة العامـة» وėثلـها «فيرتـوف»Ē وصور الفعل «الـلقطة
اĠتـوسطة» وėثـلها «غرفث»Ē وصور الـعاطفة «الـلقطة الـقريبة» وėثـلها «دراير». وكـما ابتعد
تـشـارلس سنـدرس فى تـصـنـيف الـعلامـات بـعـيـداً عن النـمـوذج الـلـغـوىĒ وجـدتُ من اĠـغرى
تـمـاماً أن أكـتـشفĒ إلى أى مـدىĒ يـنتج الـفـيـلم مادة مـتـحـركة تـتـطـلب فهـمـاً جـديداً لـلـصور

وللعلاماتĒ وبهذا اĠعنى حاولت أن اكتب كتاب منطق: كتاب منطق الفيلم.
ســبق لأمــانـويل كــانت أن بــě أن طـريـق الإنـســان إلى اĠــعـرفــة يــتم عن طــريق حـدسى
مباشرĒ وعن طـريقĒ غير مبـاشرĒ هو طريق اĠـفاهيم: فى الحالـة الأولى يلزم الوضوحĒ وفى
الثانية يلزم الاسـتخدام الصحيح للـمفاهيم. وإذ ترتبط اللغـةĒ عضوياĒً بالتفـكيرĒ الذى يتميز

عن الإدراك الحسىĒ بالقدرة على سبر أغوار اĠعرفةĒ والنفاذ إلى جوهر الأشياء.
إن طبـيعـة آلية مـعرفتـنا العـاديةĒ هى طبـيعة سـينـمائيـةĒ أكنا نـفكر فى الـصيرورة أم فى
التـعبير عـنها أم فى إدراكهـاĒ فنحن لا نفـعل أكثر من أن ندفع بـجهاز سيـنمائى داخلى إلى

الحركة.
تـستخـدم السينـما فى الواقع مـعطيـě: مقاطع لحظـية تسـمى الصورĒ ومـقاطع زمن غير
منظورةĒ تتكون داخل جهاز التصويرĒ وتـنتجĒ على التعاقبĒ صوراً مختلفة ومتتابعة. وطبقاً
لـذلك تقدم لنا السيـنما ĥوذجاً لحركة كاذبـة. وما يثير الفضـول حقاً أن برغسون أطلق على

وهم الحركة الأشد قدماً لقباً حديثاً سماه «سينمائى»!
Ēلأن الـســيـنــمـا Ēعن طــريق الـعــرض Ēلـيــست الــسـيــنـمــا سـوى إعــادة إنـتــاج وهم ثــابت
كمنظومةĒ تعيد تأليف الحركة من خلال ردها إلى أى لحظة زمنيةĒ تأتى قدرتها من التقلص
أو الـتمـددĒ الإبـطـاء أو التـسـارع. ويـتشـكل فى زمن اĠـكـان: اĠاضـىĒ كمـا يـتـشكل فى زمن
الحـركـة: الحـاضـر. لأن الحـركة فـى اĠكـان انـتـقـالĒ وحـيـنـمـا يـحـدث الانـتقـال فى أجـزاء فى
اĠـكانĒ يحدث أيضاً تغـيّر نوعى فى حالة الكل. يـختار دولوز مثالاً من الفـيلسوف برغسون:
حـيـوان يـتـحــرك (أ) ودافع حـركـته الحـصــول عـلى الـطـعـام (ب)Ē وبــهـذا يـكـون الحـيـوان فى
النـقطـة (أ) جائـعاً وفى الـنقـطة(ب) يـصل إلى الطـعام لـيأكلĒ عـندئـذ تتـغيـر حالة الـكل الذى

. يضم فى داخله النقطة (أ) والنقطة (ب)Ē وفى ما بينهما يتغير جميع ما كان موجوداً
من أين يأتى جوهر الصورة التعبيرى?

يسلط دولوز الضوء على تطور تنويـعات اĠمارسة والنظرية لنماذج اĠونتاج اĠتعددة: كل
صـورة حـركـة هى وجـهـة نظـر فى سـيـاق فـيـلـمى كـلىĒ يـتنـوع ويـتـمـاسك فى سـيـاق عـاطفى

وفعال وحساسĒ وėنح الصورة وظيفة قرائية/دلالية فى ما وراء وظيفتها البصرية.
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٧. مفارقات الزمن٧. مفارقات الزمن
يُمـيĦز لـيـسنغ فى«لاواكـون» بě الـفـنون الـقائـمـة على الـوجود فى اĠـكـان: الرسم والـنحت
Ēوسيقى والأدب. ويتطلب الفن الزمنىĠوالفنون القائمـة على الوجود فى الزمان: ا Ēوالعمارة
Ēلأول وهـلـة Ēـكـانـيـة الـتى تـتـأثـرĠفـتـرة من الـزمن يـقـوم خلالـهـا بـعــكس الـفـنـون ا Ēبـطـبـيـعــته
Ėشـكلات الزمنĒ من هنـا انشغل الـروائيون أنفـسهم Ėخـتلف وجوه الـزمنĒ بعد أن أدركوا
أن أعراف سـرد قصصـهم وأساليبـها مشـدودة إلى الزمن بإحـكامĒ ولم يعـد هناك أى كاتب
حـديث بــارز لم يـنـشـغل Ėـشــكـلـة الـزمن كـوســيط فى الحـيـاة ومـعـالجــة علاقـته كـوسـيط فى

الرواية.
يُعد الـقديس أوغسـطě أَول من نَظـر إلى الزمن كخـبرة أو فكـرة أو شىء حاضرĒ ووجد
أن بنـاء أى تـسلـسل زمـنى ذى مـغزىĒ يـعـلل اĠاضى بـوسـاطة الـذاكـرة كشىء مـعـě مضى
: هل اĠاضى ويعـلل اĠـستـقبلĒ بـوسـاطة الـتوقـع كشىء مُـقبل. وتـسـاءل برتـرانـد رسل أيضـاً
ěـوجـود هـو الحـاضـر وحده. لـكـن العـلاقـات بĠا Ēـسـتـقـبل مـوجـود? كلاĠهل ا Ēمـوجـود? كلا
الأحداث لا تُـشكلĒ ضِمن الذاكـرةĒ ترتيبـاً موضوعيـاً متتالـياĒً بل تعكس ـ حـسب برغسون ـ
حـالـة من «الـتداخل الـديـنـامى» فى الـعلاقة بـě الـزمن والإنـسانĒ لـهـذا ابـتكـرت الـروايـةĒ ما

يسميه توماس مان «الزمن النسبى».
يُمـارس الزمن فى القصة على شكل نـظام وتَنتُج وظيفته الدلالـية من علاقته الداخلية مع
Ēالتى تُـحـدد تـقـنيـات سـرد الـقصـة وزمـنـها Ēالعـنـاصـر الأخرى الـتى تُـشـكل بـنيـته الـسـرديـة
ويتـأتى عـلى زمن السـرد أنْ يـحافظ عـلى الـتتـابع اĠـنطـقى للأحـداث اĠرويـةĒ أو أنْ لا يـتقـيد
بتتابع الأحداث اĠنطقى. وتنشـأĒ عندئذĒ «مفارقة» بě زمن القص وزمن القصة. وقد نَظمت
الـتـقـالـيــد الـسـرديـة أربع علاقـات أسـاسـيـةĒ أصـبــحت من الآن فـصـاعـداً تُـعـرف بـالحـركـات

السردية الأربعĒ وهى:
* الخلاصة: سرد أحداث ووقائع جرت فى سنوات أو أشهر أو ساعات.

* الاستراحة: سرد يقطع سيرورة الأحداث والوقائع الزمنية ويعطل حركتها.
* الحذف: سرد يتجاوز مراحل تتابع القصة.

* اĠشهد: سرد يتساوى فيه زمن مشهد القصة ـ الحوارى ـ مع زمن القص.
وانـطلاقـاً من سـرعة الحـكايـة وحـدودهاĒ يـسـتخـلص جيـنـيه أن رواية «الـبـحث عن الزمن
الـضائع» تـغطى ٤٤ عـاماً فى أكـثر مـن ٣٠٠٠ صفـحةĒ فـمن صفـحة عن دقـيقـة إلى صفـحة
عن قـرن. ويذكـر مـندلاو فى «الـزمن والـروايـة» تجارب بـعض الـروايات فى سـرد زمن: ėـتد
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حيـاة كامـلة كـما عـند أرنـولد بـنيت فى «حـكايـة الزوجـات»Ē أو يومـاً واحداً كـما عـند جـيمس
جويس فى«يولـسيس»Ē أو سـاعة واحدة كـما عـند فيـليب تـوينبى فى «حـفل شاى مع الـسيدة
غـودمـان»Ē أو حـتى أقل من ذلـك كـمـا عـنـد هـوراس مـكّـوى فى «إنـهم يـقـتـلـون الجـيـاد ألـيس

كذلك?».
Ēكن عكس حركتهė ولا ĒستـقبلĠفى الواقع لا يـتقدم الزمن إلا خطـياً من الحاضر إلى ا
لكن السـينمـا ابتكرت مـستويـات مُختلـفةė Ēكن فـيها عـكس حركة سيـر الزمنĒ بشـكل ينشأ
Ēكـما أنهـا استـعمـلت فى الأفلام «تقـنيـات» مبـتكـرة للزمن ĒاضىĠفـيه انطـباع بـالعـودة إلى ا
مثل مـشهد الـتوازى أو التـزامن أو التَذكـر أو التَصور أو حـتى عن التوقع لحـدث سيأتى فى
اĠسـتقبل. وهـكذا أتـاحت السيـنما الـفرصـة أمام الأدباء لـلتغـلب على «مـفارقات» بـناء الزمن

السردى فى الوسيط الأدبىĒ وفقاً Ġستويات زمنية مُستعارة من السينما.
٨. صورة الحاضر واĠاضى٨. صورة الحاضر واĠاضى

يعد اندريه تاركوفسكى من أعظم المخرجě اĠبدعě فى تاريخ السينماĒ ولا يزال عصياً
عـلى اĠشاهـدĒ ويقول نـفسه إن الشىء اĠـهم لديه هـو: «ليس أن أصبح مـفهومـاً من الجميع.
لأن الـعـمل الـفنى لا ėـكن اعـتـباره سـلـعـة استـهلاكـية»Ē وبـالـتـالى فإنه لـم يكن يـؤمن بـوجود

«شكل فنى محدد لفيلم يستطيع أن يفهمه الجميع».
يكتب إبراهيم العريس: عندما اكتشفت أول أفلامه «طفولة إيفان» كان الأمر بالنسبة لى
ěووجدت نفـسى فجـأة أمام باب غـرفة كان يـنقصـنى حتى ذلك الح Ēعـجزة حقـيقيـةĖ أشبه
مـفـتـاحـها. ويـتـسـاءل الـناقـد أمـيـر الـعمـرى: إن اĠـرء يـخـرج عقـب القـراءة الـنـقـدية عن أفلام
تـاركـوفـسـكىĒ لـيـزداد غـمـوضه غـمـوضـاĒً ويـرى الـنـاقـد حـاجـتـنـا إلى عـبـقـريـة نـقـديـة عـربـية

كعبقريتهĒ تضع بě أيدينا اĠفتاح الذى نحتاجه لفتح أبواب أفلامه اĠغلقة.
كـتـبت فى الـشـهـر اĠـاضى دراسة مـطـولـة عن مـفـهـوم الإخراج عـنـد تـاركـوفـسكىĒ تحت
عـنـوان «تحـنيط وطـبـاعـة الزمن»Ē حـاولت فـيـها الـبـحثĒ بـالعـودة إلى اĠـصـادر العـديـدة التى
ترجـمت إلى العربـية والـتى ظهـرت بالأĠانـيةĒ عن ذلك «اĠـفتـاح» الذى رĖا يـساعـد على فهم

أسلوبه الإخراجى.
مـنـذ أنْ جـاء قطـار الإخـوة لـومـييـر كـأنه كـاد يخـرج من الـشـاشـة إلى صالـة اĠـشـاهدين
اĠـذعورين والهاربĒě كانت تـلك هى اللحظة التى وجـد فيها الإنسان وسـيلة للاستحواذ على
الـزمنĒ متى شـاءĒ وإعادة إنـتاجـه فى شكل وقـائعىĒ حـينـذاك ولدت الـسيـنمـا كمـبدأ جـمالى
جـديدĒ كـطريـقة جديـدة لإعادة خـلق العـالم اĠرئـى. من هنـا نرى كيـف يجد تـاركوفـسكى فى
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الـفيـلم الإخبـارى فيـلمه اĠـثالىĒ لـيس كنـوع فيـلمىĒ بل لأنه طـريقـة تعـيد خـلق الحيـاةĒ ويبدو
كما لو أنه وجد عندئذ «قاعدة الزمن» أساساً لفن السينما.

ومع أن تاركوفـسكى أخضع إخـراج أفلامه Ġوقف نـظرى لمْ يتـغيرĒ إلا أنه كـان Ėوهبته
الـفريـدة يـجـانس بě نـظـريتـه الخاصـة عن الـزمن وĘـارسته الـفـنيـة الـتى كـانت فى كل مرة
تتـنـوع وتغـتـنى فى عمـلـية تـصـادم خلاقة بـě أفـكاره الجـمالـيـة وĘارسـته الـفنـيـة. ولمْ يغـير
مفهـومه حول قدرة الفيـلم على «تثبـيت» الزمن بوساطـة خصائصه المجـربة والمحسوسةĒ ولمْ
يأخـذ انعكـاسات الـزمن من قوانě فـيلـمية صـرفةĒ إĥـا استعـملهـا انطلاقـاً من دوافع ذاتية
تـمـامـاĒً وانطلاقـاً من اعـتـبـاره الـسيـنـمـا فنـاً لـنـحت الـزمن ولإعـادة إنتـاج سـريـان إحـساسه

الزمنى.
يتحـدث تاركوفسـكى كثيراً عن الـزمن وبالكاد يـذكر اĠكانĒ مع أنه لمْ يـتسنَّ لأى إنسان
أنْ أدركَ مكاناً مـا من غير إدراكه فى الزمانĒ ولا زماناً مـا من غير إدراكه فى اĠكانĒ لهذا
نجده غالـباً ما يـتحدث عن طـاقة القـيم الروحيـة التى يريـد أن يجعـلها فى أفلامه مـرئيةĒ من
دون أن يربـطها باĠكانĒ رغم أنه بالـذات كان مصدراً لوحدة صوره التـجريدية التى تزامنت
فيـها ذاكـرة اĠاضى مع أحـداث الحاضـر. وقـد استـعانĒ فى كل ذلكĒ بـالأحلام والتـصورات
وخـيـال الـيقـظـة والـذكريـاتĒ بل حـتى بـاĠادة الـبـصـرية الـوثـائـقيـة الـقـدėةĒ لـكى يـجـعل عالم
شخصيـاته الداخلية مـرئياĒً بالـتساوق مع مجرى أحـداث زمنهم الذاتى الحاضـر ومستويات
زمـنهم اĠـاضىĒ وكان «يـنحت» بـاستـمرار فى الـزمن و«يحـنطه» ويـجعـلهĒ كمـا أثبتـت أبحاث
إيـنـشـتاين «الـبـعد الـرابع» لـلمـكـانĒ بـداية من فـيـلمه الأول «طـفـولـة إيفـان» حـتى آخر أفلامه

«القربان» كأن لوحاته البصريةĒ اĠُتغيرة لمْ تَتغيرĒ واĠُكتمَلة لمْ تَكتَملِ.
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١. ستة مناهج١. ستة مناهج
يرجع الدكتـور أحمد عُلبى فى كتابه الـصادر عن دار الفارابى بيروت١٩٩٩/ فى فحص
مصـطلح (METHODE) إلى اĠـنهـج واĠنـهجـية فى الـلغـات الأجنـبـيةĒ ويـجد أن تـعبـيرهـما
يـعـنى مـا عنـاه اĠـصـطلح الـعـربىĒ الـذى يـعرفـهـمـا وفـقاً Ġـعـنـاهمـا اĠُـحـدثĒ بـأنهـمـا الـطريق
الـواضح الذى يـسلـكه اĠـرء فى بحـثه الأدبىĒ مـسلّـحاً بـجمـلـة من اĠبـادđ والتـقـنيـاتĒ لبـلوغ
الحـقـيـقـة اĠطـلـوب تـبـيـانـها والـوصـول إلـيـهـاĒ وكـمـا جاء فى «لـسـان الـعـرب» فـإن الـنـهج هو

الطريق اĠستقيم والبيّن الواضح. وفى مطلع قصيدة لابن الرومى طويلة نقرأ:
أمامك فانظر أىّ نهجيْك تنهجُ?
طريقان شتّى: مستقيم وأعوجُ

وصار لـلمـنهج فى اĠيـدان العلـمى معنى الـسير اĠـنطـقى للعـقل لبلـوغ اĠعرفـة أو للبـرهنة
على الحقيقـة. وكما يبě ديكارت فى «خطاب فى اĠنـهج» الطريقة التى يجب على كل إنسان
سلوكـهاĒ لكى يُحـسن قيادة عقـلهĒ ويؤسس Ġنهج يـعوّلĒ علمـياĒً على التـجربةĒ فلا يكفى «أن

.« يكون الفكر جيداً وإĥا اĠهم أن يطبقّ تطبيقاً حسناً
ويـسـتنـد مـنهج ديـكـارت إلى قـواعد أربع: قـاعـدة الـبداهـةĒ وتـقـوم على الإدراك اĠـبـاشر.
Ēًأولا Ēأى تقسـيم أى مقولة Ēكن أن نسمـيها الآن التفـكيكė وتـقوم على مـا Ēوقاعدة الـتحليل
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إلى عـدد من الأجـزاء اĠـمكـنـة واللازمـة لحـلـهـا. وقاعـدة الـتـركـيب وتـقومĒ ثـانـيـاĒً عـلى تـرتيب
الأفكار لـلانطلاق من الأمور الـبسيـطة والـتدرج منـها فى الصـعود تـدريجيـاً إلى معرفـة أكثر
تـركيـباĒً وقـاعدة الاسـتقـراء وتقـوم على مـراجعـات عـامة لـكلـية الأجـزاء بحـيث لا تغـفل شيـئاً

منها.
أيضاً يـعدد تيـموثى كوريـغان فى مؤلـفه «كتابـة النقـد السيـنمائى» سـتة مناهـج: الشكلى
ويُعنى بتـحليل الـعناصـر الفنـية فى الفيـلم. والتاريـخى ويعنى بـإيجاد أوجه الـشبه الأسلوبى
عـند مخـرج الفيـلمĒ والقـومى ويعنى بـالبـحث فى الخلفـية الحـضارية والـثقـافية الـتى تؤثر فى
مضـمـون الـفـيـلم وشـكـله وأنـواعهĒ ويـعـنى بـأسـالـيب أفلام الخـيـال الـعـلـمى مـثلاً أو يـتـصدى
Ēلأنواع فـنيـة معـيـنة فى الأفلام. والإخـراجى ويعـنى بـأسلـوب مخـرج الفـيـلم وتطـور أسالـيبه

والأيديولوجى ويعنى بتفسير الفيلم وعلاقته بالبنية الفوقية للمجتمع.
Ēفى أساليبهـا بدرجات متفاوتة Ēًغـالبا Ēا متداخلةĥإ Ēناهج منـفردةĠونـحن لا نجد هذه ا
وذلك لا يـعـنى طـبـعـاً أن اĠـنـاهـج وأنـواعـهـا تـظل ثـابـتـةĒ إĥـا نجـدهـا تـواكب مـعـارف الـعـلم

وتتجدد معهĒ لأن أدوات العلم تتغير وحاجاته تتطور.
على هـذا نجدĒ حـسب رولان بارتĒ أن أى مـنهج فى كـتابـة النـصوصĒ الـتى تتـفاعل مع
Ēينـتقل إلى مجال تـناصى ينطوى عـلى مستويات أركـيولوجية مـختلفة Ēغيرهـا من النصوص

تذوب فى كلية أنا الكاتبĒ الذى يتعامل مع النص.
فالتناص إذن بؤرة مزدوجةĒ إنه يلفت اهتمامنا إلى نصوص غائبة وسابقةĒ ويكشف لنا
خـطأ الاعـتـقـاد باسـتـقلالـية الـنص. فـالـتنـاصĒ كـما بـلـورت مـفهـومه جـولـيا كـريـسـتيـفـاĒ هو:
«فسيفساء من نصـوص أخرى أدمجت فيه وانـسجمـت مع فضـاء بنائـه بتقنيـات وبكيفيـات

مختـلفة».
ويحـذر الدكتـور عُلـبى الكتُّــاب من «التـفكيـر بعـقول الغـير» رغم أنه يـقبل أن يأخـذ أحدنا

عن غيرهĒ بحيث يُعمل عقله فى ما أخذهĒ على أن يكون ما يأخذه من وجهة نظر نقدية.
Ēومن الـطـريـف هـنــا أن نـتـذكــر جـمـلــة بـريـشـت الـبـلـيـغــة: «أنـا أفـكـر بـرؤوس الآخـرين

والآخرون يفكرون برأسىĒ وهذا هو التفكير الصحيح».
٢. صباح الخير أيتها السينما٢. صباح الخير أيتها السينما

ظهرت الـدراسات الطليعيةĒ الـتى لم تر فى السينما سـرداً فنياĒً يحاكى سرد اĠسرح أو
الـروايةĒ وتوجـهتĒ أساسـاĒً إلى اĠسـاهمـة فى تجارب فـيلـمية خـاصةĒ عـالجت فيـها الـفضاء
Ēودورهـما فى تـنـظيم إيـقـاع الفـيـلم وترتـيب اسـتمـراريته Ē"ـكـان" والحركـة "الـزمانĠالـفنى "ا
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وشكلت أعـمال مثل فيـلم "سيمفونـية قطريـة" للرسام فيـكى إيغلنغ و"الـعودة إلى البيت" Ġانى
Ēو"استـراحة" لـرينـيه كلـير Ēو"بـاليه مـيكـانيـكى" لفـيرنـاند لـيجـيه و"العـجلـة" لأبيل غـانس Ēراى

منعطفاً فى مسيرة فن السينماĒ وجرت وراءها كل محاولات السينما الطليعية.
كان اĠـهم فى مـثل هـذه التـجـاربĒ استـعـمال الـرسمĒ لـلوصـول إلى إيـقاع بـصـرى أشبه
بـالإيقـاع اĠوسـيقىĒ واسـتخـدام الرسـوم اĠتحـركة واĠـزج بě الـصورĒ عن طـريق التـعريض
اĠضاعفĒ واستعمال زوايا غير مألوفـة للكاميرا. وبدأ اهتمام الفنانě ينصرف إلى توظيف
كل عمـلية التصويرĒ لخلق صـور أشكال صرفةĒ عن طريق محاكـاة إيقاع اĠوسيقىĒ وترتيب

حركة الصور وتنظيم وتيرة إيقاعها.
وقد وجدت جـيرمـان دولاك منظّـرة "السـينمـا الصـرف" ضرورة أن تسـتدعى: "اĠـوسيقى
فـينا الانطـباع الذى تـقدمه السيـنما". وأن الـفيلم الحقـيقى: " الذى نحـلم به جميـعاĒً هو على
ěوب Ēكـفن للـرؤية Ēالسـينـما" :ěتـتجـسد عـلى الشـاشة" وقارنت بـ Ēشكل سـيمـفونيـة بصـرية
اĠـوسـيقـى كفن لـلـسـماع"Ē ووجـدت فى الـفـيـلم: "عيـنـاً مـفتـوحـة عـلى الحـياةĒ عـيـنـاً أقوى من

عينناĒ عيناً ترى أبعد Ęا نراهĒ عيناً ترى ما لا نراه".
تـؤكد الباحـثة البارزة لـوته أيزنر فى كـتابها "شـاشة شيطـانية" أن هذه الأفـكار الطلـيعية
Ē"كانت التـمهيـد لصيـغة الفيـلم "الصرف" ولـتجارب الـفيلم "الـتجريدى Ēوتجسيدهـا فى أفلام
ĒـانياĠهانـز ريشـتر وفالـتر روتـمان تحقـيقـها بعـد عشـر سنوات فى أ ěللرسـام Ēتسنّـى ěحـ
حـيـنمـا أستـعـمل ريشـتر فـى فيـلمه "إيـقـاع" بعض الأشـكال المجـردة وجـعلـها تـتـحرك بـشكل
أشبه بإيقـاع البالـيهĒ وحينمـا اقترب روتمـان فى فيلـمه "برلĒě سيـمفونـية مدينـة كبيرة"Ē من

الإيقاع البصرى السيمفونى.
Ēيـبـحث فى عـالم الـلـوحـة الـتـشـكـيـلـية Ēغـايـة رسـام Ēكـانت غـايـة أغـلب تـلك الـتـجـارب
Ēأن يكـتـشف الوسـيط الجـديد Ēكـسـينـمـائى Ēولم تـكن غايـته Ēلـيكـتـشف طبـيـعـة السـيـنمـا
ويبتـكر تعبيـرهĒ وفقاً لقدرات تـعبيره الخاصـةĒ بحيث ابتعـد الفنان الطلـيعى عن مواجهة
تـأليف صور الـعالم بوسـاطة الكـاميراĒ أى إعـادة تأليف صـورĒ لا تخضع لإرادة الـفنان
وحـدهĒ إĥـا تـخــضعĒ فى تـألـيف الـصـورĒ الــتى تـسـجـلـهـا عــدسـتهĒ إلى حـضـور أشـيـاء
الواقع عـلى شريط فيلمه الحساسĒ وانطـلقت أغلب تجارب الطليـعيě من منطق تصوير
اللوحة التـشكيليةĒ الـتى يريدون ابتكار دلالاتـها ومعانيهـا عبر تكوينـاتĒ يرسمونها على
لوحـة قـمـاش بـيـضـاءĒ ويحـاولـونĒ بـذلكĒ تـنـظـيم مـكـانهـا الـفـيـلـمى داخل حـدود إطـارها

اĠرسوم "مقصورة الدكتور كاليغارى".
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باĠقابل حققت "تجارب" سينمائيě أمـريكيĒě وفقاً Ġنطق قوانě الفيلم الداخلية وتعبيره
Ēوتـمـكن Ēفى اكـتـشـاف فـضـائل آلـة الـتـصـويـر Ēبـشـكـل خـاص Ēونجح غـرفث ĒـمـيـزĠالـفـنى ا
بوساطتهاĒ من إعادة سرد "زمان" و"مكان" اĠشهد الواقعى وبنائهĒ وفقاً Ġواقع زوايا النظر
المخـتـلـفـة واĠـتـعـددةĒ ووفــقـاً لـتـرتـيب سـيل الـصـور الإيـحــائـيـةĒ عن طـريق فـضـائل اĠـونـتـاج
الخلاقةĒ بحيث ėكننا القولĒ إنه مع انطلاق فيلمه "ولادة أمة" أشرق "صباح" الفن السابع:

فن السينما الروائية.

٣. السينما التجريبية٣. السينما التجريبية
نـفـهـم من مـصـطـلح "الـفـيـلم الـطـلـيـعى"Ē وأصـلـه من الـفن الـتـشـكـيـلىĒ كل تـلك الـتـجـارب
ěان فى الفتـرة الواقعة بĠالتى حققـها فنانـون فرنسيـون وأ ĒتطرفـةĠوالأبـحاث السيـنمائيـة ا
الـعـام ١٩١٨ والـعـام Ē١٩٣٠ لـكنـه ينـسـحب أيـضـاً عـلى إنـتـاج سـينـمـا الحـركـات اĠـعـاصرة

اĠتأخرة.
فى بداية العشرينيات بدأ رسامون كفـاح الفيلم الطليعىĒ وعارضوا التقاليد اĠهيمنة فى
الإنـتاج السينمائـى التجارىĒ وبحثوا فى أفلامـهمĒ فى وسيط السينمـا كفن بصرى مستقل.
Ēساهموا فى تحقيق أفلام طليعية Ēشعراء وكتاب ومخرجون منظّـرون Ēبعـدئذ Ēوانضم إليهم

اتخذت مواقعها اĠميزة فى تاريخ السينما وأصبحت من بě الأفلام الكلاسيكية اĠهمة.
كان Ęثلو تيـار هذه السينمـا فى أĠانيا الرسامـان فيكنغ إيغلـنغ وفالتر روتمانĒ أما فى
فـرنـسـا فـتـأسـست تـيـارات تجـريـبـيـة كـثـيـرةĒ مـنـهـا تجـارب أولىĒ تـدين بـالـفـضل لـلـمـدرسـة

الانطباعية والدادائية مثّلها أبيل غانس وجيرمان دولوك وجان ابشتاين ورينيه كلير.
ومنذ العـام ١٩٢٥ أخذت "السينـما الصافيـة" نتيجة لأعـمال الرسامě الأĠـانĒ والسينما
التجريديةĒ نتيجة لأعمال دولاك وفيرناند ليجيهĒ شكلاً غير سردىّ ,واكتشفت السرياليةĒ فى
هذه الـفترةĒ أهـمية الـسيـنماĒ وحـققت فى أفلام مـان راى ورينيه كـليـر ودولاك وجاك بريـفير
وجان كوكـتو وسلفادور دالى ولـويس بونويل وجان فـيغوĒ تصـورات سرياليـة مدهشة. وتابع
الأĠانى أوسـكار فيشـنغرĒ فى بداية الـثلاثينيـاتĒ عمله على تـطوير "الفيـلم التجريـدى"Ē بينما
Ēإلى الفيـلم التسـجيلى الاجـتماعى "ěتحول فـالتر روتـمان فى فيـلمه الطـويل "سيـمفونـية برلـ

وفق مبادđ جمالية الفيلم الطليعى.
Ēعن الـقصـة والحبـكـة الواقـعيـة الـسائـدة فى الـفيـلم الروائى ěكـذلك ابـتعـد بقـيـة المخرجـ
وجـربواĒ عن طريـق الصورةĒ اكـتشـاف جمـالية الحـركة واĠـتنـاسقات الـبصـريةĒ واسـتطاعت
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أفلامهمĒ عن طـريق "عـصا الـساحـر اĠـوجودة فى كل كـاميـرا"Ē وهى تـغوص فى عـالم الحلم
والحياةĒ التوغل فى غابة عوالم متخيلةĒ تمتزج فيها الرؤية البصرية واĠوسيقية.

وتابع نـورمان مكلارن خطا ريشتـرĒ واستمر بالتجريب لأكـثر من أربعة عقودĒ إلى صنع
أفلام حتى من دون كاميـراĒ فبدلا من استـخدام اĠواد الخام فى الـتصويرĒ أخـذ يرسم بيده
عـلى فيـلم شـفاف رسـوماً مـتحـركة وابـتدع صـوتـا موسـيقـياĒً كـان ينـحـته على شـريط الفـيلم

نفسه.
لـقد سـارت كل هذه الـتيـاراتĒ بـجهـود منـظريـهاĒ فى نـزع الواقـعيـة عن الواقعĒ وتحـويله
Ēوتعبر عن دلالات بصرية مبتكرة ĒادىĠوفقا لـ"علامات" تنتـزع من حيزها ا Ēإلى إيقاع حلم

لأنهم ارتأواĒ أنه Ġن العبث تقدĤ نسخة مطابقة لعالمė Ēتثل أمامنا.
وهـكذا اسـتطـاعت الأرض الـبكـر السـينـمـائيـةĒ التى حـرثهـا الطـلـيعـيونĒ فى الـنهـايةĒ أن
تفتح أمام السينما التجارية آفـاقاً واسعة. ومثلما يحصلĒ عادةĒ فى بقية الفنونĒ فإن تطور

اĠواضيع والأساليب الفيلميةĒ ارتبط أيضاً باكتشافات الحركة الطليعية.
فى خـتام مـقدمـة البـاحث الـكبـير جـان متـرى فى كتـاب "السـينـما الـتجـريبـية"Ē يـجد أنـها
تعنى كل أنواع تجـربة مختـبر السـينما الـطليعـية: من الفيـلم التجـريبى إلى الفيـلم السريالى
Ēكـيف حــاولت هـذه الــسـيــنـمــا اكـتــشـاف فــنـهــا الـصـرف Ēěإلـى فـيــلم "تحت الأرض". ويـبــ
وتخليصه من كل ما لم يكن فيلمياĒً إلا أنهاĒ ساهمتĒأيضاĒً فى جر الفيلم إلى تكوينات فن

الرسم وإلى فن اĠوسيقىĒ وطبقت فى تجاربها كل ما كان غريباً عن "فن السينما".
يكـتب إيـزنـشتـě: "يـتمـثل أحـد الأخـطاء فى أن تـنـقل من أحـد فروع الـفن إلى فـرع آخر
منهĒ نتائج عملية تنطبق على أحدهما.. وإنه لخطأ عميق أن يفرض على فن من الفنون تبنى

قوانě خاصة بفن آخر".

٤. منطق البحث عن التجريب٤. منطق البحث عن التجريب
حـصــلت الـبــاحـثــة بـان خــلف الجـبــورى عـلى اĠــاجـســتـيــر عن دراسـتــهـا «تــأويل الـنص
Ēالـشـكـسبـيـرى» من قـسم الـسيـنـمـا والتـلـيـفزيـون فى كـلـية الـفـنـون الجمـيـلـة/ جامـعـة بـغداد
وحـصلتĒ بـعـدئذĒ عـلى درجـة الـدكتـوراه من الـكلـيـة نفـسـهـا على أطـروحـة «منـطق الـسيـنـما
التجريبـية»Ē وسبق لسلسلة الفن السـابع فى دمشق أن نشرت أولاً دراسة اĠاجستير ـ الفن
الــسـابع (١٤٨) ـ ونـشــرت فى هـذا الــعـام الأطــروحـة فى الــسـلـســلـة ذاتــهـا (٢٠٣)Ē ويـزعم
مـقدمـها أسـتـاذ السـينـاريـو وتحلـيل النـص فى الكـليـةĒ الـدكتـور طه حسـن الهـاشمى انه «لم
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يقرأ مثـل أطروحتهـا فى التراكم اĠـعرفى الذى وصـلت إليه عبـر الدراسات الـنوعيـة للسـينما
العاĠيةĒ سواء اĠترجم منها أو اĠؤلف».

الـكتـاب «محـاولة جـديدة فـى فهم الـتجـريب بشـكل خاص فـى الفـيلم الـروائىĒ فى علاقته
الجـدلية مـا بě الـلغة الـسينـمائـية والشـكل الفيـلمى والـسرد السـينـمائىĒ ويتـألف من فصول
أربعـة: اĠـصـطلـح واĠفـهـومĒ والـتولـيـد الـتجـريـبىĒ والـتجـريب فى الـسـيـنمـاĒ والحـقـول الفـنـية
المجاورة وتحـلـيل الأفلام. ولـكى تحـدد اĠؤلـفـة مـفهـوم الـفـيلـم التـجـريـبى وتخـتـار ĥـاذج منه
لـتـحـلـلـهـاĒ تـأخـذ عـلى عـاتـقـهـا أولاً تحـديـد اĠـصـطــلحĒ لـكـنـهـا حـيـنـمـا تـكـتـشفĒ وهـنـا تـبـدأ
الإشـكاليةĒ أن اĠصطلح مـازال يتماهى مع كثرةٍ من اĠصطـلحاتĒ تبدأ Ėناقـشتها للتجريب
? لأن «الإسهاب فى تتبع مسـارهĒ سيقودنا ـ يقودها ـ إلى فى القـفز بالتواريخ ذهاباً ومجـيئاً

متاهات تبعدنا كثيراً عن أهدافنا»!
ěنـقرأ أن فـيلم إيـزنشـت Ēوكـما تـقول الجـملـة الـشائـعة: فى الـتفـاصيل يـختـفى الـشيـطان
Ēكمـا يبدو Ēلأن الـزمن Ēالذى لـم يلق قبـولاً عنـد طلاب الدراسـات الأولية Ē«ěدرعة بـوتمـكĠا»
قـد تجاوزه! بعـكس أفلام اĠوجـة الجديدة أو سـينمـا الدوغمـا! ونقرأ أن كـازان حينـما أخرج
فـيـلـمه «أمريـكـاĒ أمـريكـا» بـالأسـود والأبيضĒ تجـاوز اسـتـخدام الـلـون مخـتـاراĒً كـذلك صور
فيسكونـتى فيلمه «اĠوت فى الـبندقية» بـالأسود والأبيض. من هنا اسـتقامت رؤية كل مخرج
Ēلكى يجرى التركـيز على مسائل أكثـر أهمية من اللون Ēنتيجة لـتنحية اللـون Ēوضوع فيلـمهĠ
Ēلسـبب بسيط Ēمـثالان على تـنحـية الـلون هو غـير مـوفق ěوالـغريب أن اخـتيار هـذين الفـيلـم

. لأن فيسكونتى يوظف الألوان فى فيلمه اĠُلَّون درامياً
ما السينما التجريبية?ما السينما التجريبية?

إن ما ėيز التـجريب أن يكون مقبولاً جماهـيرياĒً وخاضعاً لشروط السوق! لأن الأفلام هى
منتج اقتصادى مُـكلفĒ أى بتعبير منى «سلعة مربحة». ولأن الـتجريب غير الجماهيرى يجعلها
سلـعة غير مـربحةĒ وعـليناĒ ضـمن هذه اĠعادلـةĒ أن نفهم أن السـينما من دون جـمهور لا وجود

لهاĒ لأنها أحد فنون الاتصالĒ وهى خاصة ليست موجودة فى الفيلم التجريبى/ البحت.
والسـؤال اĠركـزى الـذى يحـدد منـهج البـحث هـو: كيف يـستـطيع اĠـبـدع السـينـمائىĒ أن
يجرب ويـنجح فى ارتـياد آفـاق جديـدةĒ لكى يـسيـر على أثـره الآخرونĒ فى وقت يـخضع فيه

لشروط السوقĒ التى جعلت السينما تسقط فى براثن رأس اĠال?
Ēضنى فى البحثĠوعلى الرغم من الجهد ا Ēعلى الرغم من أهمية الكتاب الثقافية الفائقة
إلا أن الاستعمال المجـهد لرؤوس الآخرينĒ عبـر الرجوع إلى مصادر مـتنوعةĒ منـاسبة وغير
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منـاسبةĒ نحـو ١٢٧ مصدراĒً قاد إلى إربـاك اĠنهج «العـلمى» الذى سعت اĠـؤلفة منـذ البداية
Ēلا يجعل العثور على منطق الفيلم التجريبى Ēكما تؤكد نفـسها Ēلأنها من دونه Ēإلى اعتماده

سوى مسألة تخضع إلى الكثير من التعسف والمخاطر.

٥. الاستعارة فى الأدب والسينما٥. الاستعارة فى الأدب والسينما
قـلّـمـا تـوجـد فى اĠـكتـبـة الـسـيـنـمائـيـة الـعـربـيـة دراسـات مؤلـفـة أو مـتـرجـمـة حول أى من
عـنـاصـر الـسـرد الـشـعـريـة فى الـسـيـنــمـاĒ أى حـول الأفلام الـتى جـربت فى الـسـرد تـوظـيف
عناصر فنية مأخوذة من «الشعـر»Ē وėكننا أن نُميّز فى خصال سردية الفيلم تيارين: الأول
حاول مـخـرجوه ابـتكـار أسالـيب تعـبـير من «الـنثـر»Ē والثـانى حـاول مخـرجوه ابـتكـار وسائل

تعبير من «الشعر». 
وهـناك أمـثلـة كثيـرة تبـě أن الفيـلم يجـمع فى بنـيته عـناصر سـرد نثـريةĒ غالـباً مـا تكون
طاغـيةĒ إلى جانب عنـاصر سرد شعـرية مكـملةĒ لأن سرد أى حـكايةĒ يكـون فى الغالب ناتج
حـصيـلة جـدليـة للتـيارينĒ عـلى هذا نجـد فى أكثـر الأفلام نثـريةĒ مشـاهد مـبتـكرة تـنتمى إلى

«الشعر». 
السينما كالأدب لها قواعد وتـقاليد نشأت خلال Ęارسة إبداعيةĒ قادت إلى طريقتě فى
التعـبير عن دلالـة الصورة الـفيلـمية: واحـدة توظّف دوالّهـا وفقاً لـطريقـة «التعـيě» أى اĠعنى
الحرفى للصورةĒ بشكل تدل فيه على ما تقوله. والثانيةĒ وفقاً لطريقة «التضمě»: أى اĠعنى
ěبشكل تدل فـيه على غير ما تقوله. وغالباً مـا يستخدم تيار التضم Ēبتـكر الثانى للصورةĠا
عناصر تعبـير شعريةĒ كالاستعارة والمجاز والكنايـة والرمزĘ Ēا قد يخلق صعوبة فى عملية
الاستـقبـال. كـتاب تـريـفور وإيـتوك «الاسـتـعارة فى لـغـة السـينـمـا» الصـادر بالإنجـلـيزيـة عام
Ē١٩٩٠ وبـنسـخـة عربـيـة عن المجلس الأعـلى لـلثـقـافة فـى القـاهرة عـام ٢٠٠٥ يـعالـج الكـتاب

خصائص الاستعارة الشعرية والإمكانات 
الــبلاغـيــة فى الــســيـنــمــا ويـســعى لاكــتــشـافــهــا. وعـلـى الـرغم مـن أن الـكــاتب يــؤكـد أن
الاستـعارةĒ فى اĠقام الأولĒ هى مفهوم لغـوىĒ وأن الفيلم لا يعمل بالطـريقة التى تعمل وفقاً
لها اللغات الطبيعيـةĒ لهذا تأتى إشـكالية تطبيق مفهوم الاستعارةĒ مفهوماً أدبياĒً من طبيعة
الـفيـلم غيـر الـلغـويةĒ وعـلـيه فإنه يـسـمى كتـابه «الاستـعـارة فى الفـيلـم»Ē بيـنمـا يـتخـذ الكـتاب
اĠترجم عنواناً آخـرĒ لا ينسب الاستعارة إلى «الـفيلم» إĥا ينسـبها إلى «اللغة الـسينمائية».
لا نـريـد هـنـا الحـديث عن الأخـطاء الـفـادحـة فى تـرجـمـة إėـان عـبـد الـعـزيزĒ عـلى الـرغم من
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مراجعـة الناقد سمير فريد لترجـمتهاĒ فهى أخطاء جديرة بالتـنبيهĒ لأنها مصدر معاناة قرّاء
الـعربيـة فى قراءة الكتب اĠـترجمـةĒ سببهـا ليس فقط سـوء الترجمـةĒغالبـاĒً إĥا عدم دقة فى

! ترجمة اĠصطلحات أيضاً
يـحـتـوى الـكـتـاب سـبـعـة فصـولĒ خـمـسـة مـنـهـا تـتنـاول مـفـهـوم الاسـتـعـارة وأنـواعـها فى
الخـطـاب السـينـمائىĒ ويـعالج الـفصل الـسادس نـظريـات الاستـعارة عـند ثلاثـة من اĠنـظّرين
هم: الـروسى سـيـرغى إيـزنـشـتـĒě والـكـنـدى روى كـلـيـفـتـونĒ والـفـرنـسى كـريـسـتـيـان مـيـتز.
ويخـصص الفصل السابع لعلاقة الاستـعارة بعلم النفسĒ لأن وظيـفتها تأتى من القدرة على
إعادة تمثـيل الواقع فى بناء الحـبكةĒ التى لا يـنحصر دورهـا فى ربط الأحداث بل أيضاً فى

إضفاء اĠعانى عليها. 
يوضح الكاتبĒ أخيـراĒً برهانه على كشف الاستعارةĒ ويصف العمـلية السيكولوجية عند
اĠشاهدĒ التى تساعـد على فهمها. ويسميها «النظرية الـتخيلية للاستعارة». ليفسر كيف تتم
عـملـية «رؤية شىء مـا بوصـفه شيـئاً آخر»Ē ويـجعـلها مـحوراً لـنظـريتهĒ فالاسـتعـاراتĒ ليست
صوراً بـلاغيـة تـأتى فى سـيـاق الـفـيـلم بل إنـها تـعـملĒ كـأداة مـسـاعـدةĒ فى كل مـسـتوى من

مستويات صياغته الفنيةĒ وتشكل بالتالىĒ أساس وحدته العضوية.

٦. التذوق السينمائى٦. التذوق السينمائى
يـهدف كـتـاب «التـذوق الـسيـنـمائى» للان كـاسـبيـار- تـرجمـة وداد عـبد الـلهĒ الـصادر عن
الـهيئة اĠـصرية العـامة للكـتاب ١٩٨٩- إلى إلقـاء الضوء على الـطبيعـة الخصوصيـة للوسيط
الـفيلمى ومادته الأساسيـةĒ أى عناصره البصرية والـسمعية وتأثيـرها السينمائى فى قدرات
اĠتفـرج الإدراكيـة والانفعـاليةĒ مـنطلـقاً من جمـلة ذكـية وردت فى كتـاب «علم الجمـال» Ġونرو

برسلى: أنْ نقول ما هو اĠوضوع الجمالى شىءĒ وأنْ نقول كيف يُؤثر فينا شىء آخر.
الأدبĒ مثلاĒً يـحـصل تأثـيـره فى قراء مـتـفاوتـĒě مـنهم الـقـارđ النـموذجـى والقـارđ اĠُلم
بفنـون اللغـة والقارđ اĠُـطلع والـقارđ اĠُسـتهدف الـذى يُنـتَج له كتابĒ يُـوَجهِ إدراكه ويناسب

«أفق توقعاته»Ē وهو فى السينما اĠشاهد ذاته الذى لا يزال يُشكل معظم اĠشاهدين.أ
وقد سـبق لـيـورى لـوتمـان فى كـتـابه «قـضـايا عـلم الجـمـال الـسيـنـمـائى» أنْ طَـرح سؤاله
Ēكن جـعل السـينـما التى بـلغت درجـة عاليـة من التـعقـيد السـيمـيائى الدلالىė الـراهن: كيف
فى مـتـنـاول جـمـهـور شـديـد الـتـفـاوت فى مـسـتـواه الـثـقـافى? وفـى هـذا الـصـدد يـبـě أسـتاذ
الـسيـنـاريـو سـيد فـيـلـدĒ كيـف أن قدرة الجـمـهـور فى فـهم الـفيـلم ومـعـرفـته بعـنـاصـر الـشكل
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والحدث والـشخصـية واĠوقفĒ تجعل من الـفيلم فيـلماً جـيداĒً وتخلق جـمهوراً يقـرأ ويُقوِم ما
يشاهدĒ حينما يذهب إلى السينما.

Ēسـوى صناع الأفلام Ēبالـدرجة الأولى Ēلا تـهم ĒـرئيةĠقد يبـدو للـبعض أن دراسـة خواص الفـيلم ا
لكنـها فى الواقع خواص يُمكنĒ أيضاĒً أن يدركـها رواد السينما الذين كلـما تسنى لهم معرفة خواص

الفيلمĒ تيسّر لهم فهمه وحصلواĒ باستمرارĒ على متعهم الجمالية أثناء اĠشاهدة.
يحلل الجزء الأول من الكتاب العـناصر اĠرئيةĒ انطلاقاً من دراسة تعدد دلالات الوسائل
ĒـلـونĠاســتـخـدام الأسـود والأبــيض وا ěكـالـتـدرج الــلـونى والــعلاقـة بـ Ēالـفـيــلـمـيــة الـعـديــدة
واستخدام السالـب واĠوجب ونوع العدسات وتأثيراتها فى تأطـير تشكيلية الصورةĒ إضافة
إلى الـتـولـيف وقـواعـده الإيـقاعـيـة فى بـنـاء اسـتمـراريـة ولا- اسـتـمـرارية الـفـيـلم وتـبـيان دور
مؤثراته الـبصريـة الأخرى. ولا يسـتثنى الـكاتًب عنـصراً واحداً من عـناصر الـفيلـم التعـبيرية

بالكاملĒ بل يُبě طرق استخداماتها اĠُبتكَرة.
Ēؤلف بـالشـرح الكـيفـيـة التى تـخلق الـصورة الـسيـنمـائيـة الواقع- واللا-واقعĠكذلك يـتنـاول ا
ويـنـصـرف إلى فـحص دقـيق لـلأسـالـيب الـسـيـنـمـائـيـة ولـبـعض أسس نـظـريـة الـنـقـد الـسـيـنـمـائى
ويستشهد بأكثر من ٨٠ مشهداً من أهم الأفلام الصامتة والناطقة لأشهر المخرجě التى أُنتجت
من عــام ١٩١٩ إلى عـام Ē١٩٧٢ مــثل مـقـصــورة الـدكــتـور كـالــيـغــارى لـفـيــنـيه Ē١٩١٩ وأكــتـوبـر
لإيزنشتě Ē١٩٢٨ وسارق الدراجة لدى سيكا Ē١٩٤٧ والفراولة البرية لبرغمان Ē١٩٥٧ واللاهث
لغودار Ē١٩٥٩ وسكě فى اĠاء لبولانسكى Ē١٩٦٢ ومعركة الجزائر لجيلّو بونتفيكوفرĒ والمحاكمة
لـويلـز Ē١٩٦٢ وبـونى وكلايـد لآرثـر بن ١٩٦٧ واĠوت فى فـيـنـيسـيـا لفـيـسـكونـتى ١٩٧١ والـعرّاب
لكوبـولا ١٩٧٢. ويجد الكـاتبĒ بالنـسبة لـلصوتĒ أنه يـشكل بنـسيجه ومـوقعه ونوعـيته وعلاقته أو
غيابه وسـيلة أخـرى للإحساس بـحدث الفـيلم وفـهمه. ويحـاول أنْ يبرهن عن طـريق تحليل وظـيفة
الحـوار واĠـوسـيـقى واĠـؤثـرات فى فـيـلـم «اĠـواطن كـě» لـويـلـز ١٩٤٠ لـيـصل إلى تـفـنـيـد الـفـكـرة
Ēعكس ذلك Ēبيـنما ينـطلق هو Ēسـوى أوَّلية جانبـه البصرى Ēًأولا Ēالشائـعة التى لا تجد فـى الفيلم

من تحليله ليخالف هذا التعميم ويعده غير صائب.

٧. السينما والحداثة٧. السينما والحداثة
كانت "الحداثة" فى القرن الثامن عشرĒ حركة تمرد اجتماعيةĒ استقت مرجعيتها وقيمها
من الثـورة الصناعيةĒ وهى تلك الثـورة التى غيرت جميع العلاقات الاقـتصادية والاجتماعية.
أما "ما بعـد الحداثة" فقد استـقت مرجعيتهـا من التغيرات الـهيكلية الـتى حدثت فى حقبة ما
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بعد الصنـاعية التاريخـيةĒ التى استطاعت فيـها الثورة اĠعلـوماتية أن تنقل الـعالم اĠيكانيكى
إلى العالم الإلكـترونى/الافتراضى. على هذا فلم تكن لا الحداثـة ولا ما بعد الحداثة ابتكاراً
فى الـسـيـنمـاĒ رغم أن تـأثـيـرهـما مـارس فى سـنـوات الـسـتيـنـيـات والـثـمانـيـنـيـات فى الـسرد

الفيلمى دورا Ęيزاً ضد السينما التقليدية.
كـيف تحـول الأسـلـوب الـسـينـمـائى لاتجـاه مـا بـعـد الحـداثـة? ومـتى بـدأ هـذا الـتحـول فى
الشـكل الـسيـنمـائى? وهل كـانت الحداثـة أو مـا بعـد الحداثـة ابـتكـاراً فى السـيـنمـا? وما هى
تأثيـرات الحداثة أو ما بعد الحداثة فى سنـوات الستينيات والثمانـينيات فى السرد الفيلمى?
وإلى أى مـدى يـستـطـيع كـتـابان ظـهـرا فى مـكتـبـتـنا الـسـيـنمـائـيـة- أولهـمـا مُـؤلّف وثانـيـهـما

مُترجم- أن يعالجا موضوع سينما الحداثة وموضوع سينما ما بعد الحداثة?
يـخـصص النـاقـد علاء عبـد الـعزيـز الـسيـد فى كـتابه " مـا بـعد الحـداثـة والسـيـنمـا/ الفن
السابع (١٨٣-٢٠١٠) دمشق"Ē دراسة تـفصيلية مُسهبـة فى فصول ثلاثة يخصصها لإعادة
قـراءة أولية Ġفهوم الحداثـة والتغييرات التى طـرأت على الحضارة الغربيـة منذ مرحلة الثورة
الصـناعـية حتـى وصلت إلى حافـة القـرن العـشرينĒ عنـدما أعـلن الإنسـان انعـتاقه من تحكم
Ēتعلق بالفكر أو العملĠا Ĥالنظام الكونى لتمثل لحظة الانـعتاق من كل الإرث الإنسانى القد
Ēهـيمنـة على أنظـمة الحكم فى الـعالم الغربىĠسيـطرة واĠكذلك الانعـتاق من الرؤية الـدينيـة ا
الـتى خضعت فـى العصـور القدėـة Ġفهـوم الحق الإلهى الذى اكـتسبه بـعض البشـر. وبقدوم
الحـداثــة أصـبح الــبـديل لـلإėـان الــديـنى الإėــان بـعــقل الـكــائن الإنـســانىĒ وأصـبح الــعـقل
النـمـوذج الأمثل الـذى يُـتّبع لـتـحقـيق الـتقـدم اĠـستـمر والـتـحرر الـدائم. لـكن الحداثـة نـفسـها
تحـولت وأصبحـت تشكل اعـتقـاداً شبـيهـاً بالعـقيـدة الديـنيـة على أرض الـواقع الإنسانى Ē لا
يقبل أن تمسها أى حركة نقديةĒ وتأتّى على اĠؤمنě بها وغير اĠؤمنě أن يلتزموا Ėقولاتها
وضوابط قوانـينهـا Ēرغم أنها كـانت حركة تـمردت نفـسها عـلى العـقائد واĠـعتقـدات اĠاضية.
ومثـلت ثورة الطلـبة فى عام ١٩٦٨ الخـللĒ وزعزعت الثـقة بالأطروحـات والخطابـات الحداثية
السـائدةĒ التى فسدت وراحتĒ حسب إدغـار مورانĒ تدعى معرفة كل شىء وأصـبحت لغتها

السحرية تمسك بالواقع وتمتلكه.
يـتـناول الـناقـد أيـضاً فى إعـادة قـراءته الثـانـية ظـاهـرة ما بـعـد الحداثـةĒ التـى دفعت بـها
مــقـدمـات عـديــدة إلى الـوجـود وقـادت إلى تــفـجـيـر مـزيــد من الأسـئـلـةĒ فــهى كـانت من جـهـة
امـتـداداً للـحـداثةĒ تـعـيـد النـظـر فى مفـاهـيـمهـا غـير الـقـابلـة لـلـتسـاؤل وتـنتـزع بـهذا خـاصـية
الإėـان Ėفاهيمها اĠعـرفية والاجتماعيةĒ لـدرجة اختفى فيها العـمق الحداثى واختفت عملية
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التـنقـيب البحـثى والتـأصيل الفـكرى أمـام زحف واستشـراء الذوق الجـماهيـرى اĠهـيمن على
الـذوق العام. وعُـد الإقبال الجمـاهيرى مـقياسـاً للنجـاحĒ وأمسى الذوق الـفنى الهـابط يهيمن
عـلى كل ما يـنتـجه فن ما بـعد الحـداثةĒ وتـوارت اĠعـاييـر النـخبـوية الـتى استـند إلـيهـا الفـكر

الحداثى فى تحديده للمعايير التى ėكن أن توصف بها الأعمال الفنية.
لـقد أدت الـزيـادة اĠـفرطـة فى اسـتـهلاك الصـورة فى عـالم تـطـغى علـيه وسـائل الاتـصال
واĠـعـلـومـات إلى حـدوث خـلل فى الـبـنـيـة الـنـفـسـيـة لـلـمـتـلقـى وصـانع الـعمـل الـفنـىĒ ولم تـعد
الخطوط الفاصلة بě الواقع واĠتخيل أو بě الواقع والعالم الفنى واضحة اĠعالم أو محددة
بـالنسبـة لأى واحد منـهماĒ وأصبـحت الصور اĠـعروضة دوماً عـلى الشاشـة تمتلك سـلطة ما
عـلى الواقعĒ فهى قـادرة على أن توجـده وأن تفـعلهĒ وهى قادرة أن تـغير من يـشاهده وتـغير

من عاĠه.
يـستـعـě الـكاتب Ėـئـات الاسـتشـهـاداتĒ اĠنـتـقـاة حتـى تزيـد عـلى(٤٣٠) مـصدراً مـؤلـفاً
ومترجـماĒً لينهى صفحات كـتابه الأخيرةĒ فى دراسة ما يسميه "انـعكاسات ما بعد الحداثة"
فى "تمـثلات الصـورة " ويـختـار لتـحلـيـله سبـعة أفلام هى "أوديـسـا الفـضاء" و"عـيون واسـعة
مـغــلـقــة عن آخـرهــا" و"٢١ غـرام" و"نـادى الــقـتــال" و"الخط الأحـمــر الـرفــيع" و"اĠـصــفـوفـة/
متريـكس" و"عدو الدولة". ويرى النقد الإنكـليزى إن ما يسمى بعد الحداثـة لم تبتكر أسلوبها
الخاصĒ إĥا ظهرت كهيـمنة ثقافية لـلرأسمالية اĠتـأخرةĒ كما يعدُ النـاقد نويل كارول الفيلم
اĠا بعد حداثىĒ وĥوذجه فيلم "مخمل ازرق" لدافيد لينش Ē١٩٨٦ الفيلم الذى يتبع خطوات
الـتقاليد الـطليعيـة السينمـائية. غير أنـنا نفتقـد فى الكتاب الدراسـة العميقةĒ الـتى ėكنها أن
تـتوغل حقـاً فى تلك الأسالـيب الفكـرية والفنـية الخاصـة لهذه الأفلامĒ الـتى يتوجه مـخرجوها

إلى جمهور شاشة السينما السحريةĒ لكى يعيدوهم إلى عاĠهم الواقعى.
ĥت فــكــرة كــتــاب جــون أور-"الـســيــنــمــا والحــداثــة"Ē تـرجــمــة مــحــسن ويــفى/مــكــتــبـة
الإسكندرية٢٠٠٦/- من محاولة القيام بفـهم تفصيلى للتساؤل السينمائى الخاص بالحداثة
ومن إعـادة قراءة لـذلك الجـدل الـعـارم فى مـجـلة "كـراسـات الـسـيـنمـا" حـول فـيـلم ألان ريـنيه
"هيـروشـيـما حـبى"Ē لأن الـنـقاد وقـتـئذĒ لم يـعـرفـوا إن يضـعـوا ذلك الـفيـلم فى أى مـكـانة فى
ěبعـد ثلاث ĒـؤلفĠرغم انه جـدد الإحـساس بـنقـاوة فن الـسيـنمـا. ويحـاول ا Ēتاريخ الـسيـنـما
عـامـاĒً أن يـجيب عن الـسـؤال الذى طُـرح وقـتئـذ حـول نوعـيـة الأفلام التى تجـاوزت الأسـلوب
الـسردى التقـليدى لتـصبح سينـما اĠسـتقبل. يتـناول الكتـاب بالدراسة أفلام الـتى استطاعت

بحيوية أن تعقد العلاقة بě السينما والحداثة.
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بـرزت فى السـتـيـنيـات والـسـبـعيـنـيـات أعمـال حـديـثة. لـم يكن عـمـرهـا السـيـنـمـائى طويل
الأجلĒ ففـى هولـيوود أجهـض إنتـاجها بـفعـل سياسـة السـوقĒ وفى أوروبا تـعرضـت لمخاطر
ěُزدوجة وحاصرتـها الدكتـاتورية. وتلازم الأمران لإحـباط استمـرار أفلام إيزنشتĠالرقابـة ا
وبـونويل ودرايـر ولانغ وغـيرهمĒ رغم إن أفلام سـينـمـا الحداثـة انتـشرت فـى العـالم منـذ عام
Ē١٩٧٠ ويـتـناول بـالـتـقوĤ أفلام سـاتـيـجيت راى وأكـيـرا كـيروسـاوا وغـلـوبيـر روشـا وأندريه

فايدا واندريه تاركوفسكىĒ وهى أفلام أصبحتĒ كالحداثة نفسها كونية.

٨. متعة اĠشاركة فى اللعبة٨. متعة اĠشاركة فى اللعبة
ذات مرة سأل بول فـاليرى ألبـرت إينشتاين: قل لـىĒ كيف تكتب أفـكارك? هل لديك دفتر
ملاحظاتĒ أم أنك تكـتب إلهامك على كُم قـميصك الأبيض? فـأجابه إينشـتاين: الأفكار نادراً

ما تأتىĒ ولهذا فأنا أتذكرها جميعا.
فى كــتـاب الـسـيـنـمـا "بـě الجـنـة والـنـار" يـريــد مـؤلـفه المخـرج الـروسى اللامع وكـاتب
السـينـاريو والأسـتاذ فى جـامعـة هامـبورغ ألـكسـاندر مـيتـا أن يضع بـيد الـقارđ اĠـفتاح
الـذى يفـتح البـاب اĠـغلق لـيـدخل إلى مشـغل الـفنـان. "الـقضـيـة تكـمن فى أنى لم أسـتطع
يوما قراءة كتاب مدرسى للدراما حتى نـهايتهĒ وكتابه ليس كتاباً نظرياĒً إنه دليل للعمل:
هــذه هى اĠـطــرقــة وهـذه هـى اĠـســامــيـرĒ وعــلــيك أن تـدقــهــا فى الخــشب"Ē وإذا كـنت لا
تـسـتــطـيع أن تـدق اĠـسـمـار فى الخـشـبـة بـطــرقـة واحـدةĒ فـاطـرقه خـمـسـاĒً إلى أن يـنـفـذ

اĠسمار نهائياً فى الخشبة.
بـدأ ميـتـا دراسة قـواعد الـدرامـاĒ وكان بـحاجـة إلى مـساحـة يربـط فيـها مـعـارفه القـدėة
والجديـدة وذهل إذ تبě له أنه يـعرفهـاĒ وان شكسبـير وتشـيخوف وستـانسلافسـكى عرفوها
من قــبل: "لم أكــتـشف شــيـئــا جـديــدا ėـكن أن يــبـدل تــصـورى لــلـدرامــاĒ فـالأفــكـار فى فن
السيـنماĒ لا تقسم إلى فن راق وتسلية رخـيصةĒ فكل ما ėكن أن تعمـله صناعة التسلية هو
تطـوير الأفكـار الدرامية الأسـاسĒ والأفكار لم تـولد فى مكـاتب اĠنتجـĒě بل ولّدها الـعباقرة

ستانسلافسكى إيزنشتě وتشيخوفĒ وشكسبير وأرسطو وأمثالهم من العظام".
يـقـول بـاحث فى الـدرامـا: "أن تُـصـنع الـدرامـا الـتـجـاريـة وفـقـاً لـقـواعـد مـعـيـنـةĒ لا يـعـنى
بـالضـرورة أن الـدراما الجـيـدة تُصـنع وفـقاً لـقواعـد مـختـلـفة. الـقـواعد هى نـفـسهـاĒ صـنعـها
الـقدمـاء الـعـظـام وأبـدعوا أعـمـالـهم كـالـسحـرة الـذين يـقـومـون بـطقـوس سـحـرهم فـوق الـنار

اĠشتعلةĒ أما الصناعة فقد بسَّطت السحر إلى مستوى طعام الوجبات السريعة".
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Ēا يختـلف سرد فى الرواية عن السرد فى الدراماĖ ولغـرض تبديد الضباب علـينا أن نفهم
ومع أن كليـهما أدب. لـكن -فى الواقع- هـناك هوة شـاسعـة تفصل بـينـهما.إذ يـصعب أن نجد
Ēكـاتبـاً سرد درامـا جيـدة مقـابل مائـة كاتب سـرد رواية .الـرسام يـرسم صورة الـعالم بـالألوان
والناثـر يرسمـها بالـكلمـات. نص النثـر غنى بالـعبارات الـكلامية المخـتلفةĒ وعـن طريق الأسلوب
يـستطـيع إيصال أكـثر اĠـعانى دقةĒ ويـستـطيع النـاثر وصف الأمـزجة اĠتـقلـبةĒ ويصـوغ معانى
عمـيقة مـتناقضـة. لكن الأساس يـكمن فى الأسلوب الـذى تكوĦنه الجـمل اĠنحوتـةĒ فنص الدراما
(ومن ضـمنه نص السـيناريو) يـختلف عـن نص النثر كـاختلاف اللـيل عن النهـارĒ فالوصف فى
الدراما عادى لا لون لهĒ والحوارات لها وظيفة واضحة والشاعرية فيها تكمن فى الأعماقĒ أما

الأساسى واĠهمĒ فهو الحكاية اĠمتعةĒ التى تستحوذ على اهتمام اĠتفرج.
مارس ميتا تدريس صف الإخراج فى مدرسة هامبورغ السينمائيةĒ التى أسست لتكون
Ēěـدة سنـتĠ نسـخة مُـحـسّنـة من "الصـفوف الـعلـيا" فى مـوسـكو. وعـمل مع مجـموعـة واحدة
ěتـالـيـت ěزيـادة عـلى تـمـارين لا حـصـر لـها. وفى سـنـتـ Ēًقـامت بـكـتابـة وتـصـويـر ٤٠ فـيـلمـا
أخـرجت المجـمـوعةĒ وفـقـاً لـقواعـد الـدراما الـدقـيـقةĒ خـمـسـě فيـلـماً تـراوح زمـنـها بـě عـشر
دقـائق وعـشرينĒ وقـد ģ اختـبـار فائـدة القـواعـدĒ وكيف تـعملĒ وكـيف تحـفĦز المخـيلـةĒ وكيف
ėكن -Ėسـاعدتها- سـرد قصة ببـداية ووسط ونهايـةĒ أى بفصول ثلاثـة تطور الصراع فى
الـســيـنـاريـو. فى الأول يُـثـبت الـصــراعĒ وفى الـثـانى يـتـطـور الـصــراعĒ وفى الـثـالث يـنـفـجـر
الـصـراع: نـهر يـعـوم فـيه زورق يُـقِل الشـخـصـيات. وعـلى طـريق هـذا الـزورق تظـهـر صـخور
Ēوالمجـرى هـو العـامل الـبديل ĒُـعـطاةĠـكن أن تحطـم الزورق. الـنـهر هـو الـظروف اė Ēخطـرة
والـصخور هى الـعوائقĒ التى يـنبغى تـخطيهـا نحو الـهدف. فى نهـاية الفـصل الأولĒ ينعطف
الـنـهر انـعـطافـة حـادة. وهـذه هى أول نقـطـة انعـطـاف. يضـيق حـوض النـهـرĒ فتـزداد سـرعة
جـريانه. وتـزداد الصـخور "الـعوائق" أكـثر فـأكثـر. وتضع نـقطـة الانعـطاف البـطل علـى حافة
الصـراع. فى نهايـة الفصل الثـانى ينعطف الـنهر انـعطافة حـادةĒ يبدأ بعـدها شلالĒ ويندفع

الزورقĒ فى الفصل الثالثĒ نحو نهاية كارثة أكيدة.
كـتـاب Ęـتع يـعـلم قـواعـد الـدرامـا ويـساعـد فى الحـصـول عـلى مـتـعـة أكـبـر فى مـشـاهدة
الأفـلام. ولا شك أن معرفـتنـا بقواعـد لعبـة الشـطرنج تجعـلنـا نستـمتع Ėـراقبة الـلعـبةĒ بيـنما
نـنتظر نهايتها لـنعرف الفائزĒ والسينـما لعبة أكثر تعقـيداً من الشطرنج واĠشاهد شريك فى
اللعبĒ ومن يعرف قـواعد اللعبة يـحصل على متعـة أكثر. الكتاب فى طـريقه إلى النشر? وقد

أنجز ترجمته عن الروسية المخرج العراقى عبد الهادى الراوى.
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١. ما هى السينما?١. ما هى السينما?
حـاول رينـوار فى كـتـابه "حـيـاتى وأفلامى/سـلـسـلـة الـفن الـسابـع(٣٥)- ٢٠٠١ دمشق-
ترجـمة حسن عـودة" كتابـة سيرته الـذاتية بنـاء على طلب من أصـدقائه العـديدينĒ وقد حاول
رينـوار فى كتابه بـالدرجـة الأولى إعطاء فـكرة مفـصلـة عن مختـلف أعمـاله السيـنمائـيةĒ وهو
بهـذا لم يحاول وضع قاموس لجـميع أفلامهĒ لأنه يرى إن أندريه بـازان أنجز هذه اĠهمة فى
كتابه الرائع عن أفلامهĒ لكنه باĠقابل سيخـتار من ذكرياته ما يتعلق بشخصيات إنسانية أو
بـأحـداث سـاهـمت فى أن تجـعل مـنـه مـا هـو عـلـيهĒ ويـتـطـرق ريـنـوار فى ذكـريـاته إلى غـرفث
وأفلامه التى شاهدهاĒ ويـجد أنه بعد خمس وعـشرين سنة تعـلم منه ما كان علـيه أن يتعلمه
فى هـولـيوودĒ ويـعـترف إن عـلـيه أن يديـن له بالـفـضل Ġا تـعـلم منه مـن النـاحيـة الـتقـنـية ومن
إنجازه فى ابتـكار الـسينـما بعـيداً عن فن اĠـسرحĒ وكيف اسـتطـاع هذا الرؤيـوى أن يصنع
. وعن تجربته فى الإخـراج فى هوليـوود يقول: يتم إنجـاز فيلم عظـيم فى هوليوود فناً جـديداً
عـلى غرار تـقـسـيم شمـامـة إلى حـزوز منـفـصـلةĒ ثم مـراكـمـة الأسمـاء اللامـعـة إذ لا تقـتـصر
مقـولة نجم عـلى اĠـمثـلĒě فـهنـاك كُتـاب نجوم ومـصـورون نجوم وفـنيـو ديكـور نجومĒ وهـكذا
يـحـاول كل مــنـهم أن يـلــعب دور اĠـغـنــيـة الأولى فى الأوبــرا وكل هـذا يـتــعـارض مع إėـانى
بوحـدة الفـيـلم. فقـد كان ريـنوار يـجد الـسيـنمـا كشـكل من أشـكال الـطبـاعة- شـكل آخر من
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أشـكال الـتـحـول الكـلى لـلـعالـم من خلال اĠعـرفـةĒ وكـان يشـيـر إلى الإخـوين لـوميـيـرĒ الـلذين
اخترعا السينماتوغرافيا كالأĠانى يوهان غوتنبرغĒ الذى اخترع الطباعة.

هل السينما فن?هل السينما فن?
ريـنوار نفـسه يجيب عـلى سؤال السـينمـا: " ليس الفن مـهنة من اĠـهنĒ إنه الطريـقة التى
تـمـارس بـهـا مـهـنـة" ويـقـترح عـلـيـنـا تـعـريـفه لـلـفن:"إنه الـعـملĒ فـالـفن الـشـعـرى هـو فن عـمل

القصائد وفن الحب هو فن عمل الحب".
يـذكـر سيـد فـيـلـد فى كـتـابه "الذهـاب إلى الـسـيـنـمـا" كيف أخـبـر ريـنـوار ذات يـومĒ طاقم
La grand illusion سرحية إنه سيقدم لهم عرضاً خاصاً لفيلمه الوهم الكبيرĠالعمل فى ا
الذى أُنتج فى الـعام ١٩٣٧. وعُـدĒَّ أثنـاء عرضه فى أĠانـياĒ فـيلـماً يحـرض على نـزعة الحرب
الأĠانيـة. وحظـر جوزيف غوبـلزĒ وزيـر الدعايـة النـازىĒ عرض الفـيلم فى الحـال. وكان كرهه
لـلفـيلم كبـيراً ونـعته بـالعدو الـسيـنمـائى رقم ١"Ē وأمر بـإتلاف كل نسخـة أوروبيـة يتم الـعثور
علـيـها. وقـتهـا اعتـقد ريـنوار أنـه لن يرى الـفيـلم أبداً مـرة أخـرىĒ لكن عـندمـا دخلت وقـتذاك
الـقــوات الأمـريـكـيـة إلى مـيــونـيخ فى الـعـام Ē١٩٤٥ عـثــرت عـلى نـسـخـة سـالــبـة لـلـفـيـلمĒ قـام
بحـفـظهـاĒ لـسخـريـة القـدرĒ الأĠان أنـفـسهم - و بـعـد مرور عـدة سنـواتģ Ē إصلاح وتـرميم
الــنـسـخــة تحت إشـراف ريــنـوار نـفــسه ومن ثم طـبع نــسخ عـروض عـديــدة مـنه وتجــهـيـزهـا

للعرض.
كيف حـصل ذلك? يـقول ريـنيـه نفـسه: إن نسـخـة الفـيلم الأصـلـية أتـلـفت فى أثنـاء قصف
مخـتـبرات مـوريس فى بـاريسĒ وحصل فى نـهـاية الحـرب العـاĠـية الـثانـيـة أن عثـرت السـيدة
"ويدرر" رئـيسة الـدائرة السيـنمائيـة فى الجيش الأمريكى عـلى نسخـة ثانية من سـالب الفيلم
فى ميونيخĒ وأوحى وجـودها لى بفكرة شراء حقوق استـثمار الفيلم لإصدار ثان. وأنا مدين
لـتلك السـيدة بـفرحى الـعظـيم لأنى استـطعت أن أعـرض للجـمهـور فيـلمى الـذى ėثل الشىء
الكـثير بالـنسبة لى من حـيث إنه تعبيـر صادق عن أفكـارى وعن عمق إėانى. الوهم الـكبير.

تلك هى السينما.
كذلك يـتحدث فـرانسوا تـريفو عـن السيـنما الـهوليـودية أن فيـلماً أمـريكيـاً لا يكون
فى نـهـاية اĠـطـاف سـوى شريط سـيـلـلويـد بـطول ألـفى مـتـر يـتتـابع أمـام أعـينـنـا وهو
يـسيـر فـوق قضـبان سـكـة الحديـدĒ فى حě أن فـيـلمـاً فرنـسـيا يـتقـدم مـثل عربـة على

طول طريق شديد الوعورة.
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ويـكتب تـريـفو فى مـقـدمة كـتـاب بازان عـن رينـوار: أن جـان رينـوار أعـظم سيـنـمائى فى
العـالمĒ وسبق أن صـدر نص رائع للمـخرج الـعظـيم أرسون ويـلزĒ يحـتفى فـيه بريـنوار الذى
يـجده أعـظم المخـرجě جـميـعاĒً أمـا ريـنوار فـسبق له أن قـدم فـيلم "اĠـواطن كě" وقـال عنه:

"ما من أحد أبدع ديكور أحلامه كما فعل ويلز".

٢. من الكتابة إلى الإخراج٢. من الكتابة إلى الإخراج
Ēوفـالـكروزيه Ēوشـابـرول Ēوبـضـمـنـهم تروفـو Ē«نـظـر الـعـالم إلى جـمـاعة «دفـاتـر الـسـيـنمـا
Ēمع أنهم لـم يدرسـوا الـسيـنـما Ēوجـة الجـديـدةĠعـلى أنـهم نـواة ا Ēورومر Ēوبريـفـيت Ēوغـودار
Ēوكـتـبوا عـنـها Ēěوستـانـلى دون Ēووايـلـدر Ēوهتـشـكوك Ēلـكـنهم شـاهـدوا أفلام أورسون ويـلـز
وحـينـما انشـغلوا مـن خلال وسيط السـينـما بالـتعـبير عن الـواقع بشـتى مجالاتـه الاجتمـاعية
والسـياسيـةĒ راحوا يـحاكونĒ بـشكل مـبتـكرĒ أولئك المخـرجě الـذين أحبـوهمĒ والذين كشف
النـاقد أندريه بـازانĒ الأب الروحى للـموجة الجـديدةĒ أساليـبهم فى بنـاء اĠشاهـد واستخدام
Ēفى مـضمون صورة/مشـهد مستمرة ĒمثلĠتبرز حضـور الواقع ا ĒونـتاجĠطرق جديدة فى ا

لا يقوم اĠونتاج بتحريف دلالاتها الحقيقية.
كـتب تروفو «شـكلت الأفلام مصـدر ثقافـتى كلهـا.. فبوسع اĠـرء أن يتعـلم تاريخ السـينما
وحاضـرها وماضـيها فى اĠـكتبـة الفرنـسية الـسينمـائيةĒ الـتى هى مصـدر دائم للثـقافةĒ وأنا
لـست إلا واحداً من أولـئك الأشـخاص الـذين يواظـبـون على مـشاهـدة الأفلام الـقدėـة مراراً
وتــكــراراĒً سـواء أكــانت من الأفلام الــصــامـتــة أم الأفلام الأولى مـن الـســيــنـمــا الــنـاطــقـة».

(فرانسوا تروفو. الفن السابع٩٢- دمشق ترجمة علاّم خضر).
وكـتب غـودار «أن تـذهب بانـتـظام إلى الـسـينـمـا وإلى النـوادى الـسيـنـمائـيـة وإلى اĠكـتـبة

.« ... أن تكتب عن السينما يعنى أن تصنع أفلاماً السينمائيةĒ يعنى أن تفكر سينمائياً
تجلى تيار اĠوجة الجديدة السينمائى فى ثلاثة أشكال:

اعتراف مؤلف الفيلمĒ وهو يروى سيرته الشخصية الخاصةĒ ويسرد بضمير اĠتكلم.
لا يتحدث مؤلف الفيلمĒ إلا عن أشياء يعرفهاĒ وهى تعبر عن أفكاره الشخصية.

لا يتـحـدث مبـدع الـفيـلم بـعيـداً عن نفـسهĒ ولا يـترك شـخـصيـاته تـتحـدث سوى عن آرائه
وأفكاره مهما تغيرت طبيعة أفلامه ومصادرها.

وقف مـخـرجو اĠـوجـة الجـديدةĒ ضـد الـوجـوه التـقـلـيديـة فى الـسـيـنمـا الـفـرنسـيـةĒوراحوا
يـبحـثـون عن Ęـثلـě شـباب جـددė Ēـكـنهم تـقـدĤ لـون جديـد فى الـتـمثـيلĒ مـتـأثرين فى ذلك
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Ēالـتى ظــهـرت فى إيـطـالـيــا فى أعـمـال زافـاتــيـنى ودى سـيـكـا Ēبـأســلـوب الـواقـعـيــة الجـديـدة
ومـتأثرين كـذلك بأسلـوب «استوديو اĠـمثل»Ē الذى أسـسه إيليـا كازان وصنع نجـومه جيمس

دين ومارلون براندو.
وتجلت تجربة اĠوجة الجديدة فى:

.ěغير محترف ěثلĘ اختيار *
* اختيار Ęثلě هواة.

* اختيار شخصيات من اĠغـنě والأدباء والكتابĒ ليؤدوا أدواراً رئيسة أو ثانويةĒ وكان
.ěاغلبهم من معارف المخرج

* اخـتيـار Ęثـلـě غيـر معـروفě يـتم اختـيارهـم فى أفلام عدةĒ كـما فـعل تروفـو مع جان
بيير ليوĒ وغودار مع آنا كارينا مثلا. 

* تـعاملت اĠوجة الجديـدة Ėبادđ عمل مع اĠمثل بطـرق مختلفة. تـروفوĒ تعامل بصرامة
شـديـدة فى تـوجـيه ĘـثلـيهĒ بـيـنـما غـودار وريـنـيه كـانا يـتـيـحـان للـمـثل حـريـة الأداء وارتجال

الحوار. (تروفو واĠوجة الجديدة. الفن السابع٧- دمشق ترجمة إسماعيل جمول).
ابتكـرت اĠوجة الجـديدة تشـكيلـية صـورةĒ عبر عـمل اĠصور هـنرى ديكـاى مع المخرجيْن
لـوى مال وشـابرولĒ تـستنـبط جمـاليتـها من حـكايـة الفيـلم ومن تصـوّر مخـرجه. بينـما ابـتكر
اĠصـور راوول كوتـارĒ الذى بـدأ عمـله مع غودارĒ جـماليـة صوره بـأسلـوب تسـجيـلى: تحرير
الكاميرا واعتـماد إضاءة طبيعية ورصد استمراريـة الحدث الدرامى فى بيئته الطبيعيةĒ وقد

أطلق بازولينى على أسلوبه «سينما شاعرية».

٣. اĠوجة الجديدة فى السينما٣. اĠوجة الجديدة فى السينما
كـان من الطـبـيـعى عـلى جمـيع اĠـنـظّريـن تقـريـبـاً الافتـراض أن المجـال اĠـناسب لـوسـيـلة
تسجيل الفيلم كان المجال العينى اĠلموس. حتى إن اĠونتاج الجدلى لإيزنشتě اعتمد تماماً
على الـصـورة اĠـلمـوسـةĒ وقد نـطـلق عـليـهـا جـدلاً متـبـادلاً للـعلاقـات اĠـوضوعـيـة. وبـاستـثـناء
إيزنـشـتـĒě لم يـعـبّر أى من اĠـنـظـرين الـسـابقـě عن الـفـيـلم كـوسيط ذهـنى ėـكن من خلاله

التعبير عن اĠفاهيم المجردة.
وفى إشـارة مـرتجـلة إلـى إيزنـشـتـě لاحظ أسـتروك "أن الـسـيـنـما تـتـجه الآن نـحـو شكل
يـجعل مـنهـا لغـة دقيـقة سـيـمكـنهـا فى وقت قريب من كـتـابة الأفـكار رأسـاً على الـفيـلمĒ حتى
دون حاجة إلى الرجوع إلى تـلك الصور الحافلة بالتداعى والتى كانت مـصدر بهجة للسينما
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الصامتةĒ غير أن ما أراده أستروك كـان شيئاً أكثر من ذلك. ". وكانت الكاميرا - قلمĒ عند
أستروك مذهبـاً للوظيـفة لا للشـكل. كما أنهـا كانت تكمـلة ملائمة للـممارسة الـنامية لـلواقعية
Ēفقـد دعا أستـروك عام ١٩٤٨ إلى بدء عـصر جديـد للسـينما Ēالجـديدة التى أثـرت فى بازان
أطلق عليه عـصر "الكامـيرا - قلم"Ē وتـنبأ للـسينمـا بأنهـا سوف "تتحـرر تدريجيـاً من طغيان
ما هو بصرىĒ ومن الـصورة ذاتهاĒ ومن اĠقتضيات اĠلحة واĠـلموسة لسرد القصةĒ لتصبح
وسـيلـة كتـابةĒ تـمامـاً بنـفس مـرونة الـلغـة اĠكـتوبـة ودقتـها". وقـد تحدث الـعديـد من اĠنـظرين
الأوائل عن "لـغة الـسيـنمـا"Ē إلا أن مفـهوم الـكامـيرا - قـلمĒ كان أكـثرهـا دلالة وتحـديداĒً ولم
تكن رغـبة أستـروك فى أن يطور الـفيلم من مـصطلحـه الخاص فقطĒ بل أراد لـذلك اĠصطلح

أن يكون قادراً على التعبير عن أكثر الأفكار دقة.
كتب بازان: "إن تطور لغة السينما تميز بوجود تيارين متعارضĒě مثّلهما المخرجون
الـذين آمنـوا بـالـصورةĒ والمخـرجـون الـذين آمنـوا بـالـواقع"Ē وعلـى عكس الـشـكلانـيě فى
Ēقلب الـفيلم السينمائى Ēěحسب إيزنشت Ēالـصورة ěالذين وجدوا فى ميزانس ĒونـتاجĠا
وجـد بـازان فى مــيـزانـسـě اĠــكـانĒ جـوهـر الـفــيـلم الـواقـعىĒ واكــتـشف أن عـمق المجـال
Ēشهد" عـبر عمق العـدسة البؤرى الواسعĠالبصرى الواضـح فى إطار صورة "اللقـطة/ ا
يسمح للـمشاهد بـأن يشارك أكثر فـى تجربة الفيـلمĒ وذلك انطلاقاً من مبـدأ علاقة الفيلم
الفنية باĠكانĒ والحفاظ على زمن استمراريته. ورأى فى تطور أسلوب "عمق اĠيدان"Ē لا
مـجـرد أسـلـوب فـيـلمـى بديـلĒ بل "خـطوة جـدلـيـة مـتـقـدمـة فى تـاريخ الـلغـة الـسـيـنـمـائـية".
ويلخص أسـباب ذلك على الشـكل التالى: " يـتيح عمق المجال لـلمتفـرج أن يقيم علاقة مع
الـصـورةĒ هى أقـرب من علاقـته بـالـواقع"Ē كـمـا يجـعل مـشـاركـته فى الحـدث اĠـمـثل أكـثر
إيـجابيةĒ لأن معنى الـصورة ėكن أن يأتى من اهتمـام اĠتفرج نفسه ومـشيئته. أكثر من
Ēمـونتـاجـاً ذهنـيـاً اسـتدلالـيـاً بكل مـعـنى الكـلـمة Ēěوجـد بازان فى مـونـتاج إيـزنـشتـ Ēذلك
بـينـمـا يتـأتى عـلى الواقـعيـة الجـديدة الآن أن تـعـيد إلى الـسـينـما إدراك الـواقع وغـموضه
وفـهـمهĒ وبــالـتـالى يــجب أن يـرتـبـط شـكل الـفــيـلم ارتـبــاطـاً وثـيـقــاً بـعلاقـات مــكـانـيـةĒ أى
ĒكانĠكن تجاهـله فى السـينمـا - واقع اė واقع واحد فـقط لا Ēإذن Ēهنـالك .ěيزانـسĠبـا
واĠـهم ألا يلعب فى هـذا الواقع حـضوراً Ġمـثل وحده الـدور اĠهمĒ إĥا يـلعب فـيه حضور
. فـما دام لا يـوجد حـضور غـير مـنـقوص لـلواقعĒ فـإن الواقع يـصبح اĠـتفـرج دوره أيضـاً
الـعـالم الحـقـيـقى نـفـسه"Ē وعـلى هـذا الأسـاسĒ فـإن شـكل الـفـيـلم يـرتـبـط ارتـبـاطـاً وثـيـقاً

.ěيزانسĠأى با Ēبعلاقات مكانية
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كان الوجودى أندريه بازان يـعمل على تطوير نظرية سينمـائية كانت استنتاجية - قائمة
على الـتطبيق واĠـمارسةĒ وقد تواصل هـذا العمل أكثـر عن طريق مطـابقته وتفـحصه النقدى
للأنـواع الـفـنيـةĒ وقـد كـتب بـازان يـقول: "إن وجـود الـسـيـنمـا يـسـبق جـوهرهـا"Ē ومـهـمـا تكن
الـنتـائج التى اسـتخـلصـهاĒ فـقد اقتـربت مبـاشرة من تجـربة الـواقع اĠلـموس لـلفـيلمĒ وجربت

. وضع حجر الأساس لنظرية أخلاقية وسيميائيةĒ ستأخذ أهميتها لاحقاً
ومع أن بـازان لم يـعـش طـويلاً لـيـحـاول صـيـاغـة نـظـريـة كـامـلـةĒ لـكن آراءه تـركت أثـرهـا
Ĥهـمة لآرنهاĠبشكل لم تـنجح فيه النـظريات ا Ēěالسـينمائـي ěالعـميق على جـيل من المخرج
Ē"وكراكاور. واستطاع بازان أن يؤثر تأثـيراً موحياً على عدد من زملائه فى "دفاتر السينما
Ēوهى أكـثر المجلات السـينمائـية أهمـية وتأثـيراً فى التاريخ Ēالمجلـة التى أسسـها عام ١٩٥١
وكانت خلال الخمـسينيات ومـطلع الستـينياتĒ أشبه Ėـأوى للمثقـفě النقادĒ أمـثال فرانسوا
تروفـو وجان لـوك غودار وكـلود شـابرول وأريك رومـر وجاك ريـفيت وغـيرهم. وقـد ساهم كل

هؤلاءĒ مساهمة فعالة فى تطوير نظرية بازان.
مـضى أكثر من عـشر سنـوات قبل أن تتـحقق رؤية النـاقد السـينمـائى ألكسـندر أستروك
فى سينمـا اĠوجة الجديدة. وفى غـضون ذلك بدأ تروفـو وغودار والآخرون فى تطـوير نظرية
التطبيق النـقدى على صفحات مجلة "دفاتر السـينما"Ē وشكلواĒ كمخرجĒě الرعيل الأول من
السينمائـيě الذين كانت أعمـالهم موضع دراسة متقـنة فى تاريخ ونظرية الـسينماĒ ولم تكن
أفلامـهم مجـرد أمثـلة تـطبـيقـية لـلنـظريـة وĘارسـتهـاĒ بل غالـباً مـا كانت هى نـفسـها مـقالات
نظريةĒ برهنتĒ لأول مرةĒ عن إمكان كتابة نظرية فى السينماĒ بدلاً من طبعها على الورق.

٤. سينما اĠؤلف٤. سينما اĠؤلف
كـان فرانـسوا تـرفو أفـضل من عبّـر عن اĠبـدأ النـظرى الأسـاسĒ الذى حـدد هويـة مجـلة
"دفاتر الـسينما" فى الخمـسينيات. ففى مـقالته اĠتمـيزة "الاتجاه اليقيـنى للسينمـا الفرنسية"
طور تـروفـو اĠصـطلح الـنـظرى "سـياسـة اĠـؤلف"Ē الذى أصـبح أشـبه بالـشـعارĒ الـذى تجمَّع
حـوله النـقـاد الفـرنسـيون الـشـبابĒ ونـشأ عـنه مـا يعـرف الآن ب"سيـنمـا اĠـؤلف" كمـا عرفـها
بازان: "تتـألف سياسة اĠؤلف بـاختصارĒ من اخـتيار العـامل الشخصى فى الخـلق كمقياس

للمؤهلاتĒ ومن ثم الافتراض بأنها مستمرة بل وتتقدم من جيل إلى آخر".
ولعل نظرية جان - لوك غودار فى اĠونـتاج كانت أكثر أهمية من سياسة تروفو مع أنها
كانت أقل تـأثيـراً أحـيانـاĒً وقد ابـتكـر غودارĒ بـاعتـماده عـلى نـظريـة بازانĒ الـتركـيب الجدلى
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الأساس بě اĠيزانسـě واĠونتاجĒ كوجهě مختلفـě لنفس النشاط التعبيرىĒ وقاد ذلك إلى
فهم اĠونتاج واĠيزانسě معاً فى نظرية وĘارسة إخراج الفيلم Ġدة طويلة.

ويـكـتب غودار: "إن اĠـونتـاج هـو فوق كل شىء جـزء مكـملّ لـلمـيزانـسـĒě وتُشـبه محـاولة
فـصلـهمـا عن بعضĒ مـحاولـة من يفـصل الإيـقاع عن الـلحنĒ فـما إن يـسعى شـخص ما إلى
ěيزانسĠفـا Ēحتى يـسعى آخر إلى رؤيته فى الـزمان". وأكثر من ذلك ĒكانĠرؤيـة شىء فى ا
عـنـد غـودار يـتـضـمن اĠـونـتـاج تـلـقـائـيـاĒً فـفى سـيـنـمـا الـواقع الـسـيـكولـوجـى الـتى اسـتـمدت
أصولهما من بودوفـكě وأثرت على أفضل ما قدمته هوليوودĒ يـستعير التركيب "وجهة نظر"

شخصيات الفيلم النفسية فى السرد اĠونتاجى ويكوّن تقريباً تعريف اĠونتاج".
لقد أعاد غودار تـعريف اĠونتاج كجزء من اĠيزانسĒě وأن تـركيب التضاد التقليدى عند
ěيزانسĠوله نـتيجتان طبـيعيتان مهـمتان: تتلخص الأولى فى أن يـكون ا Ēًغودار بسيط جدا
غـير صادق تمـاماĒً كاĠونـتاج عندمـا يستـخدمه المخرج لتـشويه الواقعĒ أما الـثانية فـتتلخص
فى ألا يـكـون اĠونـتـاج بـالـضرورة دلـيلاً عـلى سـوء نـية المخـرج. فـمـمـا لا شك فيـهĒ أنه ėكن
تقدĤ الواقع على سجيته بشكل أفضل من خلال اĠيزانسĒě الذى يبقى فى اĠعنى البازانى
الصارم أكثر أمانة وصدقاً من اĠـونتاجĒ إلا أن غودار أعاد تعريف حدود الواقعية بحيث لم
نـعـد نركـز الآن كثـيراً عـلى الـواقع اĠطـواع (علاقـة المخرج اĠـلمـوسـة مع مواده الأولـية)Ē ولا
عـلى الواقع الـسيـكولـوجى (علاقـة المخرج الـقائـمة عـلى التلاعب الـنفـسى باĠـتفـرج)Ē بل على
الـواقـع الـذهـنى (علاقــة المخـرج الجـدلــيـة أو الحـواريــة مع اĠـتـفــرج). عـنـدئــذ تـكف تــقـنـيـات
كاĠيزانسـě واĠونتاج أن تكون ذات اهتمام أساسى. ونـحن اĠعنيون أكثر بـ"صوت" الفيلم:
هل يؤدى المخرج عـمله بإėـان عميق? وهل يـحدثنا مـباشرة? وهل صـمم آلة للتلاعب? أم أن

الفيلم عبارة عن خطاب صادق?
Ēěــأثــورة عن واحــد من أســاتـذتـه الـســابــقـĠوكــان غــودار مـغــرمــاً بــاقـتــبــاس الأقـوال ا
الفيلسـوف برايس بارين: "تفـرض علينا الـعلامة أن نرى الشىء من خلال دلالته". فـالواقعية
Ēادية تـتعامل فـقط مع ما هو مـدلول. والواقـعية الـذهنيـة أو الإدراكية الحـسيةĠطواعـة أو اĠا
الأكثر تقدمـاً عند غودارĒ تـشتمل على ما هـو دالĒ كما دأب غودار عـلى الاقتباس من أقوال
بـريشـت اĠأثـورة حول أن "الـواقعـيـة لا تتـلخص فـى إعادة إنـتاج الـواقعĒ بل فى تـبيـان كيف
"Ē وكلا هذين اĠـفـهومـě يـركزان الـنـقاش الـواقعى عـلى مـسائل الإدراك هـى الأشيـاء واقعـيـاً
الحـسى. وقـد توسـع كريـسـتـيان مـيـتـز فى وقت لاحق فى تـطـوير هـذا اĠـفـهـومĒ وتوصل إلى
إيجاد تفريق مـهم بě واقع مادة الفـيلم وواقع الخطاب الذى يـتم فيه التعـبير عن تلك اĠادة.
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Ēمن ناحـية أخرى Ēكما أن هـنالك Ēوكـتب فى هذا الصـدد: "هنالك من نـاحية انـطباع الـواقع
الإدراك الحسى للواقع..".

وفى الـوقتĒ الذى كانت فـيه السيـنما تـنتقل من نـظريات فـنية مـجردة إلى نظـريات تُعنى
بالعلاقة مع اĠـتفرجĒ ساعـدت أفلام اĠوجة الجديدةĒ عـلى تمهيد الـطريق لإبداعات سيـنمائية
شخـصية أصـبح الفيـلمĒ بوساطـتهاĒكالأدبĒ يـفهم كنـتاج لصـوت مؤلف جلى وواضحĒ وكان
هـدف مـخـرجـيهـا اتـبـاع سـيـاسة فـى صنع الـفـيـلم تـسـاعد اĠـتـفـرجـě عـلى فـهم الواقع دون

التباس: "فكما يكون لنا حرية الاختيارĒ يكون لنا أيضاً حرية التأويل".

٢. غودار يكتب عن غودار٢. غودار يكتب عن غودار
نشـر كـتاب "غـودار يكـتب عن غـودار" فى جزءينĒ يـضم الجـزء الأول من الكـتاب مـقالات
نـشـرت فى مجـلـة "دفـاتر الـسـيـنمـا" فى الـسـنـوات ١٩٥٠ إلى ١٩٥٩. أما الجـزء الـثـانى منه
فيضـم فى الغالب مـقابلات عديـدة يتـحدث فيـها غودار عن تجـاربه السـينمـائية فى الـسنوات
ěوفى سنوات التليـفزيون ١٩٧٥-١٩٨٠. ويتصدر الـكتاب بيان يب Ēاويـة ١٩٦٨ - ١٩٧٤Ġا
فـيه غــودار أن الـسـيـنــمـا الأمـريـكـيــة إمـبـراطـوريــة تـسـود الـعــالم وأن عـلـيـنــاĒ رغم جـهـودنـا
اĠتواضعـةĒ أن نخلق فيـتنامـě اثنتě ونـناضل فى جبهـتě لخلق صـناعات سيـنمائيـة وطنية

حرةĒ متآخية رفاقية?
نـتطرق أولاً إلى اĠـقالة اĠـهمة "اĠـونتاج هـمى الجمـيل" التى نشـرت فى الجزء الأول التى
يرى غودار فى "أن اĠـونتـاج هو فـوق كل شىء جزء مكـمّل للـميـزان سĒě لا ėكن فـصلـهما
Ēـكن تـمـاماً لأحـد أن يـحـاول فـصل الإيـقـاع عن الـلـحن.. أكثـر من ذلكė كـمـا لا Ēعن بـعض
ĒكانĠفمـا إن يسعى شخص ما إلى رؤيته فى ا" : فاĠيـزانسě عنده يتضمن اĠـونتاج تلقائياً
حتـى يسـعى آخر إلى رؤيـته فى الزمـان"..لأن اĠـونتـاج هو غـاية الإخـراج الخفـية: " فـإذا ما
Ēوإن " فيلماً يتم إخراجه بشكل عبقرى Ē"ونتاج هـو خفقان قلبĠفا Ēěكان الإخراج نظرة ع
يـعطى انـطبـاعاً بـاسـتمـرارية كـليـة تـلغى اĠـونتـاجĒ كمـا أن فـيلـما يـتم تركـيـبه بشـكل عبـقرى

يعطىĒ أيضاĒً انطباعاً بإلغاء الإخراج".
نتطرق أولاً إلى اĠـقالة اĠهمة "اĠونتـاج همى الجميل"Ē التى نشرت فى الجزء الأول. يرى
غـودار فى "أن اĠـونـتـاج هو فـوق كل شىء جـزء مـكـملّ لـلمـيـزانـسـĒě لا ėكن فـصـلـهـما عن
Ēـكن تــمــامـاً لأحــد أن يـحــاول فـصـل الإيـقــاع عن الـلــحن.. أكــثـر من ذلكė كـمــا لا Ēبـعـض
ĒكانĠفمـا إن يسعى شخص ما إلى رؤيته فى ا" : فاĠيـزانسě عنده يتضمن اĠـونتاج تلقائياً
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حتـى يسـعى آخر إلى رؤيـته فى الزمـان"..لأن اĠـونتـاج هو غـاية الإخـراج الخفـية: " فـإذا ما
Ēونتاج هـو خفقان قلب". وإن " فـيلماً يتم إخـراجه بشكل عبقرىĠفا ěكان الإخراج نظرة عـ
يـعطى انـطبـاعاً بـاسـتمـرارية كـليـة تـلغى اĠـونتـاج. كمـا أن فـيلـما يـتم تركـيـبه بشـكل عبـقرى
يعطىĒ أيضـاĒً انطباعـاً بإلغاء الإخراج"Ē "فـالإخراج نصب مكـيدة يقال إنهـا ركبت "مُنتجت"

على نحو جيد أو سيئ".
يـهمنا كذلك أن نتـطرق إلى رأى غودار فى هتشكـوكĒ ففى اĠقابلة الـتى أدارها معه الناقد
سـيـرج جـولىĒ ونـشـرت فى الجـزء الثـانـى. يعـتـقـد غـودار أن هـتـشـكـوك أعـاد لـلـصـورة قـوتـها
وترابـطهـاĒ وجعل الـناس يـبتـهجـون ويكـتشـفون مـجدداĒً كـيف أن السـينـما مـا زالت تمـلك تلك
الـقوة الخارقةĒ التى لا يضـاهيها أو يعـادلها شىء. وهو يرى أفلامه بصـرياĒً رĖا لأنه ينتسب
إلى جيل السـينما الـصامتـةĒ التى جاءت قـدرته البصريـة منهـاĒ وعنده تـأتى القصـة من الفيلم
وتتطور معهĒ وهـو الشاعر اĠلعون الوحيد الـذى حقق نجاحاً تجارياً واسعاً بلا حدودĒ وامتلك
حـريـة عمل أفلامه دون تـدخل من أحـد. كمـا أنه اكـتشف أسـرار تركـيب الـفيـلم. وبيـنـما يـعمل
غـودار عـلى مـشــروع كـتـاب عن "تـاريخ الــسـيـنـمـا"Ē يــحـاول أن يـكـون أشـبـه بـاكـتـشـاف قـارة
مـجـهولـةĒ هى مـونـتـاج الـفيـلمĒ يـجـد أن هـتـشـكوك اكـتـشف كل شىء فى هـذه الـقـارةĒ بـعكس
الآخرين الذين اكتشف كل مـنهم نواحى صغيرة مـنها. ويذكر: "حيـنما كتبت "دفاتـر السينما"

عنه قالت هو سينما والآخرون "نفاية"Ē اتفق وقتئذ مع المجلة الساقى فى الحانة المجاورة".
تـشـكل وفاة هـتـشكـوكĒ بالـنـسبـة لغـودارĒ مـثل وفاة روسـللـيـنىĒ نهـاية عـصـرĒ جاء بـعده
عصر آخر يتوقف فيه البصرى وينحسرĒ ويعقب: "أشخاص مثل أورسون ويلز ومثلىĒ نحن
غرقى نـصـارع الأمـواج". أتـذكـر جـملـة قـالـهـا هـتشـكـوك مـرة: "أصـنع سـينـمـا بـالـقـدر الذى
يـسـمح لى به شـبـاك الـتـذاكـر"Ē وبـوسع اĠـرء أن يـؤكـد أن أفلامه اĠـهـمـة الـتى عـرفـها تـاريخ

السينماĒ عرفت أيضاً كيف تأتيه باĠال الوفير من هذا الشباك?.
نشـر كتاب "غودار يكتب عن غـودار" فى جزءين فى سلسلة الـفن السابع (من منشورات

وزارة الثقافة/ دمشق فى العام ٢٠٠٣ والعام ٢٠٠٧ وترجمة عبد الله عويشق).

٣. ماركس والكوكا كولا٣. ماركس والكوكا كولا
ĒيةĠفى السينـما العا ěمن أهم التجريـبي Ēěحـسب النقاد والبـاحث Ēيعد جان لوك غودار
Ēأسـلوبه مزيج من سـينمـا فيرتـوف: " سيـنما الحـقيقـة" تسجـيل صورة الواقع Ēمخرج مـبدع
وسـيـنــمـا وارهـول: تـسـجـيل الـزمـن الـواقـعىĒ ومـسـرح بـريـشـت "الـتـغـريب": تحـطـيم صـورة
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الـتمـاهىĒ يـنفـذ إلى جوهـر الـواقع ليـعرض تـنـاقضـاتهĒ تلازمه دائـماً مـوضوعـاته وتحـقيـقاته
السـياسـية -الفـلسفـيةĒ وتـبدو أفلامه أشـبه بفصـول من دراسة طـويلة لا تـنتـهى عن المجتمع
الرأسمالىĒ فنـان قلق Ęزق بě الراديـكالية البورجـوازية والاندفاعات الـثوريةĒ فرؤيته لجيل
كامل فى فيلم" مذكر مؤنث" مثلاĒًهى لوحـة عن جيل الستينيات الباريسى: رؤية تتعايش فى

داخلها الأضداد: جيل ماركس والكوكا كولا.
يـبــنى غـودار فى أفلامه مـحـطــات لـلـهـجـوم عـلى اĠــونـتـاج الـتـقـلـيــدىĒ مـنـتـهـكـاً الأعـراف
Ēيـدمر ويتدمر: "اعتدتُ أن أقرع وعائى بـشدة على قضبان الزنزانة Ēيهدم ويتهدم Ēوالتقـاليد
Ēوتـركونى أحـدث كل ذلك الـضجـيج والـصخب (..) أردت أن أقـهـر قلـعـة السـينـمـا التـقـليـدية
وحينـما فعلتĒ أقمت فيها كسجـě". لم تكن أفلامه مجرد أمثلة تطبيـقية للنظرية فحسبĒ بل
غالـباً ما كانت نـفسها مـقالات نظريةĒ ولأول مـرةĒ كما قيلĒ تـكتب نظريـة الفيلم فى الـسينما
بـدلاً من أن تطـبع عـلى الـورقĒ ولعل نـظـريتـه فى اĠونـتـاج كانـت أكثـر أهـميـةĒ وتـطورتĒ فى
مــنـتـصف الخـمـسـيـنــيـاتĒ فى سـلـسـلـة من اĠــقـالات واظب عـلى كـتـابـتــهـا فى مـجـلـة "دفـاتـر
السينـما" وعبر عنـها جيداً فى مقالـة "اĠونتاج - همى الجـميل". وقد ابتكـر غودارĒ باعتماده
ěـوضوعتĠا ěتركـيباً جـدلياً لـهات ĒونـتاجĠوا ěيزانـسĠا ěعلى نظـرية بازان حـول العلاقة بـ

اللتě حكمتا نظرية الفيلم Ġدة طويلة.
وتـتـعمق صـلـة غـودار فى تـعـاملـه الفـنى بـالـواقع بـشـكل أكثـر غـنىً وعـمـقـاĒً ففـى سلـسـلـة مـقالاته
السينمـائية الصعبـةĒ التجريبـية والاختباريةĒ وسعّ نـظريته عن الإدراك الحسى للفـيلمĒ بحيث أصبحت
تشمـل العلاقة الـسياسـية بě الـفيـلم واĠتفـرجĒ ودأب غودار على الاقـتبـاس من أقوال بريـشت اĠأثورة
حـول أن "الواقـعيـة لا تتـلخص فـى إعادة إنـتاج الـواقعĒ بل فى تبـيان كـيف هى الأشيـاء واقعـياً". فـهو
أعاد تعـريف حدود الواقعـية بحيث لم يـعد التركز كـثيراً على علاقـة المخرج اĠلمـوسة مع مواده الأولية
ولا علـى الواقع الـسيـكولـوجىĒ أى مدى الـتلاعب باĠـتـفرجĒ بل عـلى الواقع الـذهنىĒ أى علاقـة المخرج
الحـواريـة مع اĠتـفرج. ويـتمـيز بـحثه الـدائم فى خـلق صلـة جمـاليـة بـالواقع أصـيلـةĒ تعـدد وتنـوع فيـها
أساليبه الـسينـمائيـة: " أنا مع روسللـينىĒ الذى يـقول: "يتوجـب على اĠرء أن يتـغير وأن يـجرب ويعمل
دائماً شيئاً آخر.. فذلك يثرى حقاً". ويكتب الصحفى السينمائى الأمريكى جيدون باخمان عن غودار:
"حـينـمـا كنـا نـلتـقى دائـمـاĒً كان قـد أخـرج فيـلـمě جـديـدينĒ وغـيّر من نـفـسه. وأصبح غـودار الـيوم -
غودار اللـحظةĒ أمـا الشىء الذى لم يكـن يتغيـر عنده أبـداĒً فهو مـقدرته على التـغيّر: صـفته العـظيمة".
ويـشـخص بـازولـيـنى غودار بـذكـاء: "إن حـيـوية غـودار لا تـعـرف حـدوداً أو خجلاً أو ريـبـة. وهى تـعـيد

تكوين العالم فى ذاتها. كما أنها تسخر حتى من نفسها".
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٤. يحبون السينما لكنها لا تحبهم٤. يحبون السينما لكنها لا تحبهم
كثير من الناس يحبون السينماĒ لكن السينما لا تحب إلا قليلاً منهم.

يأتى سوء الفهم عنـد معظم النقاد من فـهمهم اĠُلتبس لشـخصية غودار السـينمائيةĒ فهم
يتعاملون مع أفلامه مـنطلقě من نجومية موهبتهĒ التى يبـدو مصدرها طبيعة أفكاره الأĠعية
اĠتضادة الـتى بدأها منـذ نجاح فيلمه الـروائى الأول «اللاهث»Ē والتى سبق له أن عـبر عنها
فى كتاباته النقـدية اĠثيرة للـجدل فى مجلة «دفاتـر السينما». وكـان ėكننا حتى أن نرى فى
حـالات تواضعه الـقصدية اعـترافاً مبـاشراً منه بـصحة فوضـوية شخـصيته الفـكرية: «فى ما
Ēلـكنى لم أفـقد الإرادة فى أن أحـول طريقـة تعـبيرى Ēيخـصنى اعـبر عن نفـسى بشـكل سيّئ
كى اعـبـر عن نـفـسـى بـشـكل أفـضل». ونـحن نــكـتـشف فى أفلامه أيــضـاً مـحـاولات قـصـديـة
لاغـتصاب هـذه اĠوهـبة فنـياً فى جـزئياتـها لحـسن الحظĒ وذلك لجعلـها مـجرد أمثـلة تـطبيـقية

«لأفكار حاول أن يكتبها فى السينما بدلاً من أن يطبعها على الورق».
فى مقـابلة نـشرت فى «دفاتـر السـينمـا» فى الشـهر الثـالث من عام ٢٠٠٠ نـكتشف فـيها
غودار آخرĒ غودار هادئاĒً مساĠاً ومراقبـاً ثاقباً للسينما فى وضعها الحالى: «أنا اليوم مثل
طبيـب يتحـدث حول مـريض.. اĠرض يـأتى من اĠريض ولـيس منـى. الشىء نفـسه مع الـفيلم
او مع الرسـم أو الكتـاب علـيك أولاً أن ترى مـاذا يقـول الفـيلمĒ لـكى يكـون بوسـعك أن تتـكلم
عـنه. لم أكن تـقـريبـاً نـاقـداً جـيداً كـمـا هـو شأن بـعض الآخـرين. فـقـد كـتبت نـوعـاً من الـنـقد
اĠـزاجى الـذى أمّن لى وجـودى الـثـقـافىĒ لـكن تـريـفـو كـان أفـضـل نـاقـدĒ ورومـيـر كـان أكـثر
أكادėيةĒً ونصـه الأول (السينمـا فن اĠكان) ذو أهمـية كبيرة لـكل واحدĒ وأنا لا أعرف ماذا
ينتقد النقادĒ إنهم ėتحـنون أفكارهم التى تطورت من أجل اعتاق فيلم خاص. نحن نتقاسم

الأشياء لنتحدث (عنها) ولا (حولها)».
Ēوسـحـر الـفـيـلم يـأتى من إخـراجه لـلـشـاشة Ēالـسـيـنـمـا هى آخـر فن ذى تـقـالـيـد صوريـة
وأفلام الـيوم هـى سيـنـمـا ذات تـوجه سيـنـاريـو أدبىĒ فـمنـذ غـوتـنـبرغ انـتـصـر الـنص وجرى
نضال طـويلĒ زواج أو علاقة غرام بـě اللوحة والـنصĒ ثم انتشـر النص فى النهـار. يتحدث
النـاس كـثيـراً عن الـصورĒ لـكن الـيـوم هنـاك فـقط النصĒ هـنـاك السـيـناريـو الـذى يعـد الـيوم

Ėنزلة الإنجيل.
كـثير من أفلامى أجدها رديئـة تقريباً أو متـحذلقة. لقد نجحـت فى تصوير بعض اĠقاطع
الـتى توُّجت بالنجاحĒ لكـنها نادرة تلك التى تصـمد من البداية إلى النـهاية. رĖا «أĠانيا عام
٩٠»Ē و«اĠـكان القـدĤ» مع اننه-مارى ميـيفيل و«ج-ل-ج»Ē وبـعض الأفلام التى لم تكن أبداً
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. فـفى«بيـرو المجـنون» عـدد من الـلحـظـات الشـيقـةĒ لـكن الكل لا يـصـمد. هـناك نـاجـحة كـثـيراً
لــقـطــات جـمــيـلــة فى بـعض أفلامـىĒ وهـذا كل شىء. ورغم مـن يـسـتــشـهــد بـفــيـلم «عــصـابـة
اĠـنـبـوذين» لـكـنه بـصـراحـة فـيـلم ردىءĒ بـيـنـمـا «مـذكـر/مـؤنث» أفـضلĒ فـفـيه بـعـض الأفـكار

الجيدة. كنت دائما موزعاً بě ما هو مقالة وما هو رواية.
أنـا حسـاس بـالـنسـبـة للأسـماءĒ لأنـنى أدركت كم ألحق بـاسـمى الـضررĒ واسـتـفـدت منه
خـطأĒ واحـتـاج الأمر مـنى بـعض الـوقت لأفهـم انه كان يـعـمل ضـدىĒ وبودى لـو أقـدم فيـلـماً

تحت اسم مختلفĒ رغم أن ذلك أمر غير واقعى.
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١. أهم مائة فيلم مصرى١. أهم مائة فيلم مصرى
Ēكـتبـة الإسكـندريةĖ صـرية (١٩٠٧-٢٠٠٧) أصـدر مركـز الفنـونĠفى مـئويـة السيـنمـا ا
التى يرأس فـيها سمير فريد تحريـر سلسلة كتب "دراسات سينـمائية" قاموساً عن أهم مائة
ĒـائةĠفـيلـم مصـرى. وقد شـكل مركـز الـفنـون عام ٢٠٠٥ لجـنة من الخـبـراء لاختـيار الأفلام ا
وكلف الناقد سمير فريد بإعداد قائمة بالأفلامĒ لتكون أساساً لعمل لجنة اشترك فيها أحمد
الحـضـرى وكمـال رمزى. وبـعد الحـذف والإضافـةĒ استـقـر النـقاد الـثلاثةĒ بـعد اسـتبـعاد ١٨
Ēěالـتى استـغرقت عـام Ēـائة فـيلم الـنـهائـية. ثم بـدأت مـرحلـة إعداد الـقامـوسĠعلى ا Ēًفـيلـمـا
وقـامت به لجنـة من نـقاد الـسـينـمـاĒ تحت إشراف أحـمـد الحضـرىĒ هم سـميـر فـريد وكـمال
رمـزى ومصـطـفى درويش وهاشم الـنـحـاس ورفيق الـصـبان وفـوزى سـليـمـان ومحـمـود على

وطارق الشناوى وفريال كامل وفريدة مرعى.
وتـكـشف قـائـمـة اĠائـة فـيـلم أفلامـاً لمخـرجـě تبـدأ بـالـفـيـلم الأول لأحـمد بـدرخـان "نـشـيد
الأمل١٩٣٧/" وتـنـتـهى بالـفـيـلم الـروائى الـطـويل الأول "عـمـارة يـعقـوبـيـان٢٠٠٦/" لـلـمـخرج

الشاب مروان حامدĒ والسيناريو لأبيه وحيد حامدĒ عن رواية علاء الأسوانى.
والـطـريف أن يـكــتب الحـضـرى عن الـفـيـلم الأول ويـنـهى الــقـامـوس بـالـكـتـابـة عن الـفـيـلم
الأخـيـرĒ ويـذكر أن إدمـون تـوėـا عرض قـصـة له عـلى "شركـة أفلام الـشـرق" ليـكـون فـيلـمـها



∂∂

الأول الذى تـنـتـجهĒ لـكن أم كـلثـوم وجـدت الـقـصة "إفـرنجـيـة الـنزعـة" لـهـذا أُعـيد تـمـصـيـرها
Ėشاركة أحمد بدرخان وفكرى أباظة وأحمد رامى.

أما عـن الفيلم الـثانى فنـقرأ كيف تـأتى أهميته من كـونه أضخم إنتـاج سينـمائى مصرى
دون منازعĒ إذ زادت على عشرين مليوناً من الجنيهات وصاحبت إنتاجه حملة دعائية تفوق
كل مـا سبقĒ وأغـدق مـسـؤولـو شـركة "جـود نـيـوز" الأمـوال عـلى حـملـة دعـايـته فى مـهـرجان
برلě ومهرجـان تريبيكا الـسينمائى فى نيـويورك ثم فى مهرجان كـان. كل هذه الدعاية تمت

قبل بدء عرض الفيلم العام فى بلد إنتاجه مصر!
وقـد سـبق Ġهـرجـان القـاهـرة الـسيـنـمـائى فى العـام ١٩٩٦ أن قـام بـاختـيـار أفضل
ěبـعـد أن تـوجه بـاسـتـمـارات الاخـتـيـار إلى عـدد من الـسـيـنـمـائـيـ Ēمـائـة فـيـلـم مـصـرى
والـنـقـاد والـصـحـفـيĒě اسـتـجـاب مـنـهم حـوالى مـائـة. وجـرى تحـديـد الأفلام بـنـاء على
الأصـوات الـتى نـالـهـا كل فـيـلم. وصـدرĒ عـنـدئـذĒ كتـاب خـاص بـتـلك اĠـنـاسـبـة بـعـنوان
"مـصـر مائـة سـنـة سيـنـمـا" وكـان اĠقـصـود بـهذا الـعـنـوان مائـة سـنـة من الـعروض فى

مصر ولا من الإنتاج السينمائى.
تحت أيـدينـا كـتـاب يـضم قـائـمـة "أفضـل ١٠٠ فيـلم أمـريـكى" لمحـمـود الـزواوىĒ وهى قـائـمة
صــدرت فى ذكـرى مـرور مــئـة عـام عـلـى الأفلام الـسـيــنـمـائـيــةĒ الـتى أعـلـن فـيـهـا مــعـهـد الأفلام
الأمريكى "قائمة موثوقة لأعظم ١٠٠ فيلم فى تاريخ السينماĒ اختارها أكثر من ١٥٠٠ من قادة
المجتـمع الـسيـنـمـائى فى أمريـكـاĒ وهم من الـكتـاب والمخـرجě واĠـمـثـلě واĠـنـتجـě واĠـصورين
وفـنانى اĠونتاج واĠؤرخě الـسينمائيě والـنقادĒ وģ اختيار اĠائة فـيلم الأولى من قائمة ترشيح

أولية تضمنت ٤٠٠ فيلم روائى طويل ģ إنتاجها بě العامě ١٨٩٦ و١٩٩٦.
ويذكر شريف محيى الدين مدير مركز الفنون أن قائمة الأفلام اĠائةĒ يعبر اختيارها عن
وجـهات نظر النـقاد الثلاثةĒ ولا يرى حـرجاً فى ذلكĒ ففى كل بلاد العالـمĒ يقولĒ توجد قوائم

ĘاثلةĒ وبعضها يعدها خبير واحدĒ فالعبرة ليست بكم اĠُعدين!

٢. محاورات سينمائية٢. محاورات سينمائية
أراد سميـر فريد لـكتابـيه "حوار مع السـينمـا العربـية والعـاĠية" عـام Ē١٩٩١ و"محاورات
مع السينما اĠصرية" عام ١٩٩٣ أن يعـيد نشرهما فى كتاب "حوارات سينمائية- صدر فى
ěويـضم الـكـتـاب ٣٩ حـواراً مع مـخـرج Ē-سـلـسـلة الـفن الـسـابع (١٥٨) فى دمـشق ٢٠٠٨

مصريě وعرب وعاĠيě أجراها الناقد منذ العام ١٩٦٧ حتى العام ١٩٨٩.
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يكتب الـناقد عـدنان مدانـات حول إشكـالية الـسينمـا وموقع المخـرجě العرب فـى اĠشهد
الـسـيـنـمـائى الــعـاĠى: إن مـا أحـد مـنـهم ارتـقت أفلامـه Ġـسـتـوى الإبـداع الـنـابع من اĠـوهـبـة
اĠتفردة والرؤية الذاتية الأصيلة التى تُميز اĠبدع عن غيره وتجعل منه علماً بارزاً فى مجال
ĒـصريةĠالسيـنما ا Ĥى. غيـر إننا نجـد أنه ليس من الإنصـاف تقـوĠالإبداع السـينـمائى العـا
مـثلاĒً وفقاً Ġعـايير فنـية وإبداعيـةĒ مادام استمـر مخرج الفـيلم الطمـوح أسيراً لجوهـر طبيعة
Ēصرى الطموحĠلأن الفيـلم ا Ēاذجه الكـلاسيكيةĥ حتى فى حالات نجاح Ēصـناعته التجاريـة
ارتـبط ارتـبـاطـاً مـبـاشـراً "Ėكـوّنـات" سـيـاق تـطـوره التـاريـخىĒ أى بـظـروف نـشـأته وتـمـويله
وتـوزيعه وبالرقـابة الرسـمية والاجتـماعيـة التى قيدته وخـلقت سمـة إنتاجه التـجارية ووضعت

.ěلايĠالذى يُقدر با Ēعقبات قوية أمام حركته واستحوذت على جمهوره الأساس
لعل أغـلب حـوارات كـبار المخـرجـě اĠصـريـě أنـفسـهم تـكـشف ما سـبق أن سـماه الأب
الـروحى للسينمـا اĠصرية أحمد كامـل مرسى" أخلاقيات الوسط السـينمائى" التى تعارضت

مع أخلاقياته قادته شخصياً إلى اعتزال مهنة السينما!

كيف?
سأل أستاذ الأساتذة نيازى مصطفـىĒ بدايةĒ ما الذى يريده الناس من السينما? فقالوا
"أفلام كاو بـوى مليـئة بالضـربĒ مثل أفلام إبراهـيم لاما فقـلت سوف أقدم لـهم الضرب على
كل لونĒ وكانت هذه بداية الأفلام التى تطلقون عليها تجارية" وحول أساس مشكلة السينما
اĠـصريـة كـان يـرى "أن سـيـد اĠـوقف فى إنـتـاج الـفـيـلم وفى اتـخـاذ أهم الـقـرارات ليـس هو
المخـرج وإĥـا اĠـوزع والــتـوزيعĒورأى أن عـلى الـدولـة "أن تـتـدخل لإنـقـاذ صـنـاعـة الـسـيـنـمـا
بـالتشـريعـات والقـوانě اĠتـطورة ولم يـر حلاً غيـر ذلك. أما هـنرى بركـات فوجـد اĠشـكلة فى
نظام الإنـتاج وضيق السـوقĒ اللذين يقفـان عقبة أمام تـطور السيـنما الطمـوحة وفى صعوبة
إيصال رسالة الفنان الجادة إلى الجمهور. ويعترف رائد الواقعية صلاح أبو سيفĒ بالدافع
وراء اضـطراره إلى إخراج أفلام تجاريـة لأن اĠوزعě كانـوا يلقبـونه "مخرج الأفلام القذرة"
أما يوسف شـاهĒě ونـتيجـة للـوضع الذى تـعرض له زملاؤهĒ وليـتسـنى له أن يواصل مـهنته
أخذ يـؤمن Ėـعـادلة "خـطـوة إلى الـوراء وخـطوتـě إلى الأمـام" الـتى كانت وراء جـعـله سـعاد
حسـنى تلـجأ إلى الغـناءĒ ووراء إخـراج فيـلم رسالة "مـن امرأة مجـهولـة" من اجل غنـاء فريد
الأطرشĒ وفيلم "الوسادة الخالية"من اجل غناء عبد الحليم حافظĒ لأن الأغنية كانت -حسب
هنرى بركات- ضرورة تجارية سواء أراد المخرج أم لم يرد. ولم يكن من اĠمكن إنتاج فيلم
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دون قـصــة حب ودون أغـانى. وســوف يـضـطــر كـمـال الــشـيخĒ مـخــرج أحـد أهم الأفلام فى
تـاريخ الـسـيـنـمـا اĠـصـريـة "حــيـاة أو مـوت "إلى اسـتـعـمـال الأغـانى فى أفلامه حـتى يـقـبـلـهـا
الجـمهورĒ لأنه "أصبح" من الصـعب جداً إنتاج فيلم جـادĒ بحيث أصبح الجمهـور يجد الفيلم
الواقعىĒ بسبب اĠغـالاة فى التفاهةĒ وسيلة صعبة للاتـصال. ويؤكد فارس السينما اĠصرية
تـوفيق صـالحĒ نتـيجـة لخبـرته وتجاربه الـصعبـة: "عنـدما يـكون لك مـفهوم ثـورى للـسيـنما فى
هـذا الوطن العـربى فإما أن لا تـعمل أو تـنتحـرĒ لأنه لا معـنى لوجودك. والحل الـثالث هو أن
تعيش على الـهامش". وحينمـا تحول مخرج "البـوسطجى" إلى إخراج الأفلام الـتجارية حقق
فيلمه" أبـى فوق الشجرة" أكـبر الإيرادات فى تاريخ السـينما اĠـصريةĒ وحينـما فرض إنتاج
فيلم شادى عبد السلام التجريبى الطموح "اĠومياء" على جدول الإنتاجĒ من قبل روسيللينى
والوزير ثروت عكاشةĒ لأنه لم يكن ضمـن اĠواصفات التجاريةĒ لم يتوقع شادى عبد السلام
طبعاً أن يـحقق فيلمه عـند الجمهور نجـاحاً Ęاثلاً لفـيلم بركاتĒ لكـنه توقع له أن ينجح. وها
قد مضى عـلى توقعه أكثـر من ٤٠ عاما وما زلـنا ننتظـر أن يحقق جمـهور السينـما اĠصرية

ذلك التوقع?
يسـال الناقـد المخرج سـعيـد مرزوق- كيف تـرى اĠسـتقبـل? فيرد عـليه المخـرج اĠوهوب-

قل لى كيف تراه أنت?

٣. مغامرة أم ملحمة?٣. مغامرة أم ملحمة?
đأمر يـختـلف عن قار Ēعـن سمـير فـريد وأهـميـة مـساهـماته الـنقـديـة Ēأن يـقرأ سـينـمائى
آخـرĒ يتـعـرف علـيه عبـر الـقراءة. الـتقـيت سـميـر فريـد لأول مـرة فى مهـرجـان لايبـزغĒ وقتـئذ
تـعرف عـلى كـسـينـمـائى بعـد أن شـاهد فـيـلم تـخرجى "فى سـنـوات طيـران الـنورس١٩٦٨/"
ومـنـذ ذلك الـيوم أصـبـحنـا أصـدقاء. لـكـنـها لم تـكن صـداقة بـاĠـعـنى اĠألـوفĒ بل كـانتĒ وما
تزالĒ صداقـة سينمـائيةĒ أكان مـجالها نـشاطاً ثقـافياً فى مهـرجان أم فى ورشة عمل أم فى

تأسيس تنظيم للسينمائيĒě أم فى مشاركة لجان للتحكيم...
حيـنـما تـولى سـميـر فـريد الإشـرافĒ فى مـهرجـان الـقاهـرةĒ علـى إصدار دراسـات حول
بيـبلوغـرافيـا السيـنمـا العربـيةĖ Ēـناسـبة مرور مـائة عـام على ميلادهـاĒ كلـفنىĒ كـما فعل مع
غـيرىĒ بـإعـداد بـيبـلـوغـرافيـا عن الـسـينـمـا العـربـيـة فى الدولـتـě الأĠـانيـتـĒě وحـينـمـا ترأس
مهـرجان الإسماعيليةĠ Ēـرة واحدةĒ اقترح على وزير الثقـافة تكرėىĒ وإصدار كتاب "عاشق
فـلـسـطـě" -ألـفه مـحـسن الـويـفى- عن أعـمـالى الـسـيـنـمـائـيـةĒ وحـيـنـمـا كـان مسـتـشـاراً فى
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مهرجان أبو ظبىĒ اقترحنى لتنظيم برنامج "فلسطě فى السينما الأوروبية"Ė Ēناسبة مرور
ستě عاماً على تقسيم فلسطě. فعل ما فعله معىĒ أيضاĒً مع سينمائيě ونقادĒ لا يُحصى

عددهمĒ وجعلهم يساهمون فى نشاطه الدائم فى جميع مجالات الثقافة السينمائية...
فى حوار طـويل أداره وائل عـبد الـفتـاح مع فـريد - نـشرته وزارة الـثـقافـة بعـنـوان (سمـير فـريد-
: أنا فلاش بـاك. إنه حقـا فلاش باك مـصرى وعربى مغـامرة الـنقد٢٠٠٥/) - بـدأه سمـير نـفسه قـائلاً
وعاĠـى بامـتـيـازĒ إنه خـير مـن يسـتـرجع صـور اĠـاضى. وهـذه صفـته ومـيـزتهĒ فـهـو من ألف أكـثر من
خـمسě كتاباً عن السينـما اĠصرية والعربية والعـاĠيةĒ وأعد خمسة عشر كـتاباً سينمائياĒً وساهم فى
٢٧ كتـاباً جمـاعياً وأصـدر ٤ مجلات سيـنمائـية عـربية وعـاĠية وتـاريخيـةĒ ونشر مـقالاته ودراساته فى
أكثر من ١٠٦ صحيفة ومجلة عربية وعاĠية وشارك فى ٤٨ ندوة ومحاضرة وأعد برامج سينمائية فى
أكثر من ١٢ مهرجاناĒً وشارك فى لجان تحكـيم فى أكثر من ١٥ مهرجاناً مصرياً وعربياً ودولياً وفاز
كأول نـاقد عربـى Ėيدالـية مهـرجان كـان Ėناسـبة دورته الأخـيرة فى العـام Ē٢٠٠٠ كمـا منحـته الدولة

اĠصرية جائزة التفوق فى الفنون فى العام ٢٠٠٢.
فى كل لـقاء أو مـناسبـة لا يتـحدث سـميـر إلا عن السـينـما والأفلامĒ ويـبدو أن عـينه تحل
مـحل الـعدسـةĒ فـكل حـكـاياتـه ترتـبط بـالـسـينـمـا. ومع أنه قـلـما يـحـدث أصـدقـاءه عن شؤونه
الخاصةĒ لكنه إذا ما فعلĒ يرويهاĒ كما لـو أنها تتوهج من شاشة السينما الفضية. لا يوجد
أحـد مثله يرتب محتويـات كنز ملفاتهĒ لكى ينـشرها فى أوقات مناسبـةĒ حتى لا تبقى منسية

.ěحتى ينفخ فيها ذاكرة الحياة: ذاكرة السينما والسينمائي ĒلفاتĠأو ميتة فى ا
Ēسمير لم يغامر Ēشروع مغـامرة? كلاĠفـهل نسمى هذا ا Ēأن يصـبح النقد مشروع حياة
Ēيبحث عن سـر خلـود الفيـلم السيـنمائى Ēكـما فعـل جلجـامش Ēسميـر مضى فى سـفر طويل
ونـقش فى ألــواح الـكـتب كل أسـفــاره ورفع سـوراً حـصـيــنـاً حـول مـديـنــته: "انـظـرĒ فـجـداره

الخارجى يتوهج كالنحاس. انظرĒ فجداره الداخلى ماله من شبيه".

٤. تدريب الحاسة النقدية٤. تدريب الحاسة النقدية
أمـامــنـا مـحـاولـة تـصــدى فـيـهـا الـنــاقـد اĠـصـرى عـلى أبــو شـادىĠ Ēـهـمـة نــشـر الـثـقـافـة
Ēلـيقـدمه إلى أولئـك القراء Ē"كتـابه "لغـة السـينـما Ēبـأسلـوب مبـسط Ēحـينـما ألف Ēالـسيـنمـائية
الذين يرتادون دور السينماĒ ليكون هدفه تعريفهم بعناصر إنتاج الفيلم وصناعته الأساسية
ومسـاعـدتهم عـلى فـهم الـفيـلم وتـذوقه والـعمل عـلى تـدريب حـاستـهم الـنقـديـةĒ وتقـدĤ الـعون

اللازم لهمĒ علّهم ėيّزون بě ما هو قليل جيد وما هو ردىء كثير من الأفلام.
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كـان بريـشت يـحلم بـأن يكـون لـلمـسرح جـمـهور كـرة القـدم نـفسه? والـغـريب أنه لم يفـكر
بـجمهـور السـينـماĒ مع أن السـينـما هى عـرض تمـثيلى أقـرب إلى اĠسـرحĒ رĖا لأن جـمهور
كــرة الـقـدم يـشـاهـدĒ بـشــكل حىĒ لـعـبـته الـشــعـبـيـة فى فـضـاء مــكـشـوفĒ ويـعـرف أصـولـهـا
وقواعدها الدėقـراطيةĒ بينما جـمهور السينمـاĒ وهو نوع جمهور خاص جـداĒً يختلف تماماً
عـن غيـرهĒ لا يـعرفĒ فى الأغـلبĠ Ēـاذا يذهب إلى الـسـينـمـا? وĠاذا يـخـتار نـوعه اĠـفضل من
الأفلام اĠثـيـرةĒ الـتى تقـدمـهـا إليه صـالات الـسـينـمـا بـاستـمـرار? وĠـاذا تنـتـابه حـالـة نفـسـية
طـاغـيـةĒ أثنـاء مـشـاهدتـه الفـيـلم? وĠـاذا تـضطـره لـلـتـعاطف الـكـامل والـتـماهى مـع كل أولئك

الأشرارĒ الذين يحتلون صالة سينماĒ يغمرها ظلام كامل?
اĠؤسف أن البـحث السينمائى والتحلـيل السينمائىĒ كانا ومـازالا يلعبان دورهما اĠُتنور
فى نـشر مـعـرفـة وثقـافـة تـقتـصـر فائـدتـهـا على نـخـبـة محـددة فـقطĒ لأن مـهمـة نـشـر الثـقـافة
لــلـجـمـهــور الـواسع هى مــهـمـة اĠــؤسـسـات اĠــدنـيـةĒ مــهـمـة اĠــدارس واĠـعـاهــد والجـامـعـات
والـصـالات الثـقافـية والـنوادى الـسيـنـمائـية واĠـكتـبات اĠـتخـصـصة والمجلات الـثقـافيـة وحتى
اĠهـرجاناتĒ فقط بـوسع اĠؤسسات أن تـنظمĒ بكل الوسـائل اĠُتاحةĒ خـططاً شامـلة وواسعة
لـنشر الثقافة الـسينمائية فى المجـتمعĒ وهو أمر بدأ يحصل هـنا وهناك فى العالمĒ وقاد إلى
نشـر ثقـافة واعـية فى أوساط غـير مـحدودة من المجـتمعĒ ودفع بـكُتاب ونـقاد سـينـما بارزين
إلى تألـيف كتب مُبسطةĒ تُعـرف بصناعة فن السينـما الأصيلĒ وتحذĦرĒ فى الوقت نفسهĒ من

دورها الخطير فى عملية الوعى الاجتماعىĒ أو فى عملية التضليل الاجتماعى.
يتألف الكتاب من ثمانية فصولĒ يوضح كل فصل منها طبيعة العملية السينمائية وأغلب
اĠـراحل الـتى ėـر بـها إخـراج الـفـيلم من الـفـكـرة إلى الـعرضĒ من الـسـيـناريـو إلى تـصـميم
اĠـناظـرĒ من الـتصـوير إلى اĠـونتـاج. ولـعل اĠهم فى الـكتـابĒ أنه لا يـتوقف فى شـرح أمثـلته
عـنـد ĥـاذج من أفلام أجـنبـيـةĒ إĥـا يـخـتـار أمثـلـتهĒ فى الـغـالبĒ من أفلام مـصـريـة مـعـروفة

ومنتشرة فى الوطن العربىĒ ويسلط الضوء على أغلب جوانب صناعتها الفنية.
صدر الكتاب حتى الآن فى طبعاًت ثلاث: الأولى صدرت عن الثقافة الجماهيرية فى عام
Ē١٩٨٩ والـثـانــيـة صـدرت عن مــكـتـبــة الأسـرة فى عــام Ē١٩٩٦ والـثـالــثـة صـدرت عن وزارة
الثقافة الـسورية ـ الفن السابع ـ فى عام ٢٠٠٦. ويكتب النـاقد فى الطبعة الثانيةĒ أنه وضع
فى نهايـة الكتاب قائـمة بجميـع الكتب التى اعتـمدها مصادرĒ لـيرجع إليها الـقراء فى معرفة
Ēلكننا نكتشف أن الـنسخة السورية أغفـلت طبعها لسبب ما Ēـزيد حول موضوعات الكتـابĠا

وهو أمر لا يتفقĒ طبعاĒً مع هدف اĠؤلف من الكتاب.
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٥. سينما لا... سينما نعم٥. سينما لا... سينما نعم
ĒصـريةĠـاً نقـدياً مـوضـوعيـاً للأفلام اėتـقو Ēقلّـمـا نجد فى الـنقـد الـصحـفى فى مصـر
رĖـا لأن عـمل النـاقـد ينـحـبس فى اĠشـهـد السـيـنمـائىĒ وبـالتـالى يـصبح صـعـباً عـليه أن
يكـتبĒ دائماĒً وجهـة نظره بشـكل موضوعىĒ مـخافة من ردود فعل غـير حميـدةĒ وبالتالى
لا يبـقى أمامه سوى أن يـنشر وجـهة نظـر مسايـرةĒ أو يصمت فـــ"الـصمت يكـون أحياناً

أفضل إجابة"!
يـتنـاول فـتحى الـعـشرى بـالـنقـد فى كـتابه "سـيـنمـا نـعم.. سيـنـما لا" الـصـادر عن الـهيـئة
اĠـصرية العامة لـلكتاب ٢٠٠٧/ أكثر من ١٤٥ فـيلماً مصريـاĒً أُنتجت من العام ١٩٩٤ حتى
Ēمـنذ الـبـداية Ēفهـو قـرر أن يخـوض Ēًحـالـة مخـتـلـفة جـذريـا Ēالعـام ٢٠٠٥. لـكن حـالة نـاقـدنا
Ēالعـمل الفنى Ĥوأن يقوم بتـقو Ēًـصرى حصـراĠشهـد السيـنمائى اĠداخل ا Ēمعاركه الـنقديـة
بـعـيداً عن أى مـؤثرات خـارجـيةĒ لـكى يحـقق رسـالتهĒ لأن عـلى النـاقد" ألا يـتـوجه فى كتـابته
إلى الجـمهـور فـقط إĥا أيـضاً إلى صـنـاع الأفلام". ونتـيجـة Ġـوقفه هـذا "حصـد الأعداء(...)

وعانى كثيراً "سواء خارج عمله أم داخله".
للوهـلة الأولى تأتى مـتعة الكتـاب من أسلوبه الـساخر وطرافة عـناوين مقالاتـه: "ليلة قتل"
تصبح " قتل السينما اĠصرية" "الناجون من النار" تصبح "الناجون من السينما"Ē "اĠهاجر"
يصبح "سياحة سينمائية مُبهرة" وتعقيبه على فيلم "اغتيال" لنادر جلال: فيلم مأخوذ بالطول
والعرض عن فيلم "الـهارب" الأمريكى. وفيلم "شجيع السيمـا" منقولĒ أيضاĒً حرفياً من فيلم
مهمة صعبة الأمريكى. وهنا لم تكتف السيـنما اĠصرية باغتيال نفسهاĒ إĥا تغتال السينما
ěمـثلĠالأمـريكيـة أيضـاً. وعن فيلـم لعادل إمـام: "ولأن أفّيش الـفيلم لـم يهتم بـكتـابة أسمـاء ا

! فيما عدا البطل والبطلةĒ فحق لنا ألا نهتم بهم أيضاً
لـكن الـكتـاب ينـفعـنا فى قـراءة لطـبيـعة الاتجـاهات الـسائـدة فى الإنتـاجĒ التى جـعلت من
الـسينما اĠصريةĒ رغم عـمرها الطويلĒ تعجز عن أخـذ مكانها الطموح عـلى خريطة السينما

العاĠية. ونشير هنا إلى بعض هذه الاتجاهات :
أفلام تهـيمن على ذوق الغـالبيـة من الجمهورĒ الـذى أصبح أسيـراً لشباك تـذاكرĒ يقدم له

سلعته اĠعتادة.
أفلام ذات طبيـعة "برمائـية": عě علـى الشباك وعـě على الخارج. اتجاه مُـحيّر لم تحقق
أفلامه شـرعيتهاĒ حتى إذا فـاز فيلم منها فى مـهرجانĒ أحياناĒً فـذلك لا يعنى أنه فيلم ناجح

ومتميز! ونتيجة لذلك يعاقب مخرجهĒ لأنه لم يتكيّف مع طلبات السوق.
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أفلام هدفـها الـهروب من شـباك الـتذاكـر والتـوّجهĒ بصـعوبـةĒ إلى اĠهـرجانـات والعروض
الـتـليـفزيـونيـة الأوروبـيةĒ وهـو اتجاه حـقـقته اĠـدرسة الـشاهـيـنيـة وهيـمـنت علـيه: وهىĒحسب
النـاقـدĒ مدرسـة: "تـتسم بـالـغمـوض والـتعـقيـدĒ يـنقـصـها الـوضـوح والجلاءĒ ومع أنهـا تـتمـيز
بالتـقنية الفنـيةĒ لكن يعيـبها عدم التواصل. تـستهدف العاĠـية من خلال المحلية. لـكن تمويلها

الأجنبىĒ حسب الناقدĒ يفرض عليها تصوير "سلبيات مجتمعناĒ وإبراز تخلفنا".
هـكـذا بــدت أفلام شـاهـě اĠُـمــوّلـةĒ وهـكـذا بـدت أفـلام تلامـذته اĠُـمـوّلــة: يـسـرى نـصـرى
وأسـماء البـكرى ورضـوان الكاشف"."حـنسكت ولن نـقول إن فـيلم "سكـوت حنصـوّر" لا يليق

بيوسف شاهě لأن البعض يرى أن الاقتراب منه جهل وجنون".
مـلــحـوظـة من الـنـاقـد: لم أحـضـر الـعــرض الخـاص" المجـانى"Ē إĥـا شـاهـدت الـفـيـلم فى

عرض عام ودفعت "ثمن" اĠشاهدة!

٦. مهمة الناقد السينمائى٦. مهمة الناقد السينمائى
صدر لـلـدكـتور رفـيق الـصـبان كـتـابان فـى سلـسـلة الـفن الـسـابع - دمـشقĒ أولهـمـا «مد
وجـزر» فى عـام Ē٢٠٠٧ وثـانيـهـما «بـريق الـذاكرة» فى عـام ٢٠٠٨. والـصبـان نـاقد مـتـمرس
وكـاتب سيـناريـو لامعĒ يجـيـد لغـات عدة ويـتمـتع بثـقافـة سـينـمائـية واسـعةĒ وسـبق له أن بدأ
ينشـر مقـالاته فى المجلات اĠصريـة منذ الـسبعـينـياتĒ وكان يـطمح إلى أن يجـد نقده تـأثيراً

«لا حد له فى الكشف عن العيوب وإظهار المحاسن وتوجيه النظر وتعبيد الطرق».
يـرى الصبان فى كتابه الأول الـسينما اĠصريـة «سينما مازالت تـصر على صباهاĒ ظلت
عـلى عنادها تدقق النظـر فى مرآتهاĒ وتصر على أنـها الحسناء اĠُدللـة التى يتسابق العشاق
العرب إلى الـفوز Ėودتـها.. لكنـها تعـرضت أيضاً لبـعض الهزات الـكهربـائية اĠثـيرة جعـلتها
تـفتح عـيـناً واحـدةĒ وتـترك الـعـě الأخرى مُـغمـضـةĒ وجعـلـتهـا تـتحـسس أعـضاءهـا اĠـشلـولة
وتحــركـهـا». ويـعـرفـنـاĒ مـثلاĒً كــيف «هـزنـا خـيـرى بـشـارة بـتـيــار كـهـربـائى عـاĠى فى (طـوقه
وأسـورتـه) وجـعل مـنـا مـلـوكـاً وفلاحـě عـمـرهم ألـف عـامĒ وضـعـوا قـدمـهم فى طـě قـريـتـهم

ورفعوا ذراعهم بكبرياء حتى طالت السماء والنجم البعيد»!
وحــيـنـمـا يـحـاول أن يــعـرفـنـا بـأسـلــوب فـيـلم المخـرج مـنـيــر راضىĒ يـكـتب: «إنه يـزركش
لـوحــاتĒ يـرمى بـقـعـاً من الــضـوءĒ يـلـون جـداراً لا روح له. وإن فـيـلــمه يـتـفـجـر من دمه ومن
شرايينه فيـحيى نباتات الأمل الخضـراء التى ذبلت فى حديقـة السينما اĠـصرية». ويعبر عن
إعـجابه بـفيـلمه «أيام الـغضب»: «لا شىء أجـمل من السـينـما اĠـصرية عـندمـا تضىء بـقلـبها
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ĒěفروشĠإنها تبدو كحمامة بيضاء يلتمع ندى الفجر على جناحيها ا Ēووجدانها ومشاعرها
وتبرق النجوم كلها فى عينيها اللتě تعكسان سعة السماء وعمقها».

فى الكتاب الـثانىĒ ويضم ٣٤ مقـالاĒً أغلبها عن أفلام أمـريكيةĒ يـعرّف الصبان الـسينما
بـأنهـا «مثل فـرس جـامحـةĒ لا يعـرف كيف يـروّضهـا ويسـير بـها إلى آفـاق واسعـة إلا فارس

كبير..».
أكثـر ما يحب الـصبان فى السـينما اĠـمثلĒě فـهمĒ برأيهĒ أساس الـفيلم النـاجح. وعندما
يـتـطرق إلى فـيـلم «الشـيـطان فى بـرادا»Ē يـجد مـيريل سـتـريب «أنهـا قـبل كل شىء وفوق كل
شـىءĒ أخضعت الـفيـلم كله Ġـوهبـتها بـالكـاملĒ وجعـلته خـاتمـاً سحريـاً براقـاً فى أصابـعها..
وقفت (ملكة) متوّجة بهامتها اĠرتفعة ونظرتها اĠلكية (...) تؤكد موهبةĒ جعلتها فى مركز لا
تُقارن فيه مع أحد». لـكنه فى موضع آخر يجد أيضاً «ملكـة» أخرى هى غريتا غاربو: «ملكة
نصـبتـهـا السـينـما عـلى عرشـها ولم تـتـرك وراءها وريـثاً..». مـا اختـرته هنـا قد لا يـصلح إلا
Ġناقشـة النقدĒ الـذى «يستعمل» فـيه الناقد «الـفيلم» ليعـبرĒ أدبياĒً عن ذوقه الخاصĒ دون أن
يذهب أبعد من ذلكĒ كيف? تـنجز مهمة الـنقد الأولىĒ حينمـا ėتلك الناقد اĠـنهج الذى يُمكنه
من تحليل عنـاصر الفيلم الـفنية ومن كشف مُـكوناته الغنـية. والصبان نـفسه تساءل مرة عن
أهميـة الناقـد ودوره الثـقافى فى المجتـمعĒ وعن ضرورة تـسلحه بـأدوات تؤهـله لقراءة الـفيلم
وفهـمه. ومـفـيـد أن نـضـيف: كـيف يـكـتـسب الـنـقـد أهـمـيـته حـقـاĒً أمن كـونه كـتابـة فى «أدب»

السينماĒ أم من كونه كتابة فى «علم» السينما?

٧. أسرار النقد السينمائى٧. أسرار النقد السينمائى
رغم أن الـدكـتــور ولـيـد سـيف كــاتب سـيـنـاريــو ونـاقـد سـيــنـمـائىĒ إلا أنه كــمـا يـبـدو من
نـشــاطـاته المخـتـلـفــة شـخـصـيـة "شـمــولـيـة"Ē فـهـو بـاحـث ومـسـتـشـار إعلامى وأســتـاذ لـلـنـقـد
السيـنمائىĒ وسبق له أن تولى مناصب سينـمائيةĒ منها مدير مهـرجان جمعية الفيلم ورئيس
قـصر الـسينـماĒ وحـصل على الـدكتوراه فى الـنقـد السيـنمـائى من أكادėـية العـلوم الـروسية
الــعـريـقـة عـام Ē١٩٩٨ وصـدر لـه الآن كـتـاب" أسـرار الـنـقــد الـسـيـنـمـائـى" فى سـلـسـلـة آفـاق
السيـنما عن الهـيئة الـعامة لقـصور الثقـافة اĠصـريةĒ والكتـاب يتصـدى لأمور نظريـة خالصة
تـتـعـلق بـتـحـديـد مـفـهـوم الـنـقـد الـفـنـى عـمـومـاĒً والـتـعـريف بـبـعض مـدارسهĒ ويـتـنـاول الـنـقـد
الـسيـنـمائى الـتـعرف عـلى جـوانب أصوله وخـصـائصـهĒ إضافـة إلى إلـقاء الـضوء عـلى فـنون

الدراما الأخرى و التعرض إلى علاقة السينما بفلسفة ما بعد الحداثة.



∑¥

يرتبط ظـهور النـقد السيـنمائى بـتاريخ السـينمـا وكان الناقـد الايطالى ريـتشيـوتو كانودو
الذى أطلق تسـمية الفن السـابع على السينمـاĒ وكما يبě لـنا النقد أن وسـيط السينماĒ رغم

تًميĦزه واستقلالهĒ فهو يضم الفنون الستة الأخرى.
ينـطلق اĠـؤلف من تعـدد وجهـات النـظر حـول مفـهوم الـنقـد الفـنىĒ عامـةĒ والنـقد الـسينـمائى
Ēنـاهج التى أفادوا منها فى دراستهمĠواختلاف النقاد تبعاً لاخـتلاف العلوم والفنون وا Ēخاصـة
وفى تـكـوين ثــقـافـتـهمĒ ويـتـطـرق إلى ضــرورة الحـاجـة إلى تـعـريـفـات حـديــثـة لـلـنـقـد الـفـنىĒ ظل

التغييرات الحاصلة فى اĠدارس الفنية الحديثة وما صاحبها من غموض وتعقيد.
يرجع أصـول مفردة نقد إلى اĠعنى اĠالىĒ وتُـعرĦف اللغة العربية الـنقد أنه تمييز الدراهم
الصـحيحـة وإخراج اĠزيف منـها. واتسع مـعنى اĠفردة وأخـذت تَدلُّ على الـتمييـز بě ما هو
جـيد وما هـو ردىءĒ حتى تـزايد استـخدامـها مع الزمن فى مـجالات الأدب والـفن. ونقرأ فى
Ēعـجم الـوجيـز أن معـنى الـنقـد هو بـيان أوجه الحـسن وأوجه الـعيب فى شىء من الأشـياءĠا
بـعــد فـحــصه ودراسـته. غــيـر أن اĠــفـردة أخــذت مـعــنــاهـا الاصــطلاحى مع بـدايــة الـعــصـر

العباسىĒ حě بدأ النقد يؤسس لقواعده "العلمية".
وفى الـيونـانيـة تـعنى مـفـردة النـقد "الحـكم" ويـعود أصـلـها إلى "فن الـشـعر" لأرسـطوĒ وإلى
اللاتـينيـة "فن الشعر" لـهوراس. واستـعملت اĠـفردة فى الانكلـيزية مـنذ القـرن الرابع قبل اĠيلاد
كـمصـطلح يـعـبر عن الـدراسات الـتى تُـعنىَ بـتقـوĤ الأعـمال الـشعـريـة والأدبيـة. وتعـرف "دائرة

اĠعارف البريطانية" النقد أنه اĠناقشة اĠنطقية واĠنظمة للعمل الفنى وتفسيره وتقوėه.
Ēكل النتاجـات الفنية فى العالم ěـسافات بĠواليـوم وقد ألغت ثورة الاتصالات الحدود وا
إلى درجـةĒ أصبح فـيـها الـنـقاد ėـارسـون دوراً مهـمـا فى مـساعـدة الـناس فى فـهم الأعـمال

الفنية وتذوق الفن بصورة أفضل.
يـتألف الـكتـاب من فصـول ثمـانية حـول مفـهوم الـنقـد الفنى ومـدارسه والنـقد الـسيـنمائى
وتحـلـيل الأفلام وعن سيـنمـا مـا بعـد الحداثـة وحول علاقـة النـقـد بفـنون الـدراماĒ وقـد تزامن
إعـداد الـكـتـاب مع مـرحــلـة ثـورة ٢٥ يـنـايـرĘ Ēـا دفع اĠـؤلف لأن يـخـصص الـفـصل الأخـيـر
Ġـستقبل الـنقد السـينمائى فى مـصر Ē منطـلقاً من أن النـقد Ėعنـاه العام لا يفـيد الثورةĒ إلا

إذا استفاد النقد نفسه من اĠناخ الاجتماعى والدėقراطى الذى ولدته الثورة.
ميـزة الكـتاب اĠـهمـةĒ أن مؤلفه يـجعل مـنه ندوة لـلحـوار فهـو لا يضع الأحـكامĒ إĥا
يَتحاور أثـناء ما يعرضĒ ويُـحاوِر أثناء ما يَـستَشهدĒ ويُـفسĦر أثناء مـا يحفز القارđ من

أجل معرفة أكثر.
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٨. حياة فى السينما٨. حياة فى السينما
من يتابع قـراءة الأدبيات السـينمائيـة يجد كتابـات لمخرجě وكتـاب سينما ونـقاد يعبرون
فـيها عن تجاربـهمĒ ويلقـون الضوء على حـياتهم الشـخصيـة التى ارتبطتĒ جـدلياĒً بتـجربتهم
فى عالم السـينماĒ وها نحن أولاء نقرأ للـناقد البارز أمير العمـرىĒ مذكراته اĠمتعة ويومياته
فى كـتابه الجـديد حـيـاة فى السـينـمـا" (منـشورات مـكـتبـة مدبـولى فى الـقاهـرة عام ٢٠١٠).
Ēـفيـد أن نذكر هـنا كـتاب الـذهاب إلى الـسينـما" لأسـتاذ الـسينـاريو اللامع سـيد فـيلدĠومن ا
الذى دوّن فـيه مـذكـراتهĒ حـيـنمـا بـدأ يـفـكر طـوال الـسـنوات الخـمس والـثلاثـě اĠـاضـيةĒ من
حـيـاةĒ قـضـاهـا فـى الـسـيـنـمـاĒ ويـذكـر من وجّـهـوه وتـركـوا أثـراً فى نـفـسه وفى الأفلام الـتى
شـاهدهـا ودرسهـا و"كيف أصـبحت الـسينـما لـيست فـقط جزءاً مـكملاً لـثقـافتـنا أو جزءاً من
تـراثـنـاĒ إĥـا بـاتت تـشـكل أسـلـوب حـيـاةĒ يَـسـمُ الـعـالم كـله"Ē وهـدفه من سـيـرته أن تـسـاعـد

القارĒđ و"تضىء له الطريق وتكّون لديه تجربة سينمائية غنيةĘ Ēتعة وعميقة".
العمرى يحاول أيضاً أن تُفهم تجربته الشخصية ورحلته فى العمل الثقافى العام وتبيّن:
Ġاذا كانتĒ وكيف تطورتĒ وإلى أين وصلĒ لتكون أيضـاً مفيدة للسينمائيě الشباب ولهواة
Ēـعـرفة. غـيـر أن الـناقـد يـعـتـذر عن كتـابـته كـثـيراً من الـصـفـحاتĠعن ا ěالـسـينـمـا ولـلـباحـثـ
اعتـماداً على ذاكـرته التى يـجاهد فى Ġـلمـة أطرافهـاĒ ويطـلب أيضاً أن يـنبـهه الأصدقاء إلى
أى من الأخطـاء الـتى ėـكن أن يكـون قـد وقع فيـهـا. فهل ėـكن أن تـقتـصـر كتـابـة الأحداث
علـى الذاكرة فقط? أو لـيست الكـتابة من الـذاكرة وحدهـا تقود إلى الـوقوع فى كثـير أو قليل
مـن الأخـطـاء? يـذكـر الـنـاقـد مـثلاً أن جـوزيف لـوزى وجـول داسـان وشـارلى شـابـلن وضـعت
أسمـاؤهم أيضـا الى جانب أولئك الـذين وضعـتهم فى الـقائـمة السـوداء"Ē وعلـينـا أن نضيف
ěـعاديـة للنـشاط الـشيـوعى عام ١٩٤٧ وضـعت ١٠ أسماء لـسيـنمـائيĠكارثـية اĠأن الحـملـة ا
بـارزين فى هـولـيـوود فى الـقـائـمـة الـسـوداء"Ē ومـنـعت أصـحـابـهـا من مـزاولـة أعـمالـهمĒ الـتى
ěوالفـنان ěـئات من الكـتاب والمخـرجĠا" Ēًأيـضا Ēاستمـرت حتى عـام ١٩٦٠ وشملت الحـملة
والـفـنـيĒě الـذين مـنـعوا أيـضـاً من العـملĒ واضـطـر بعـضـهم إلى الـلجـوء إلى اĠـكـسيك وإلى
أوروبا بحثا عن عمـلĒ بينما انتـحر بعضهم تحت وطأة الـظروف الصعبةĒ كـما لجأ كثير من

مؤلفى السيناريو فى هوليوودĒ إلى كتابة نصوص فى السرĒ تحت أسماء مستعارة".
عـدد صفـحـات الـكتـاب ٢٨٠ صـفـحةĒ يـخـصص مـنه الـناقـد ١٠٠ صـفـحـة فقط لـتـجـربته
الـغنية اĠصرية فى سنـوات طويلةĒ ويخصص ٢٠ صفحـة لثلاث شخصيات سينـمائيةĒ بينما
يـخصص مـعظم صـفحـات الكـتاب الـكثـيرة الـباقـية لـتجـربة شـخصـية فى أيـام معـدودة حول
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مشـاركته فى لجان تحـكيم مـهرجانـات أوبرهـاوزن وتطوان وفـينـيسيـا وقرطـاجĒ وهى تجربة
يدوّنها كيومياتė Ēكن أن تُقرأĒ حسب الناقد محمد رضا أيضاĒً فى أماكن أخرى.

انـطلاقاً من ثلاثـة عقـودĒ مارس فـيها أمـير الـعمـرى النـقد الـسيـنمائـىĒ إضافة إلى دوره
فـى إنشاء وتـنشـيط نوادى الـسيـنما وإصـداره مجـلة سـينـمائيـةĒ ورئاسـته أكبـر تجمع لـنقاد
الـسينما فى الـشرق الأوسطĒ وتردده على عشرات اĠـهرجانات ومشـاركته فى عضوية لجان
تحـكـيمĒ وتـألـيـفه بـعض الـكـتب وتـرجـمـة بـعـضـهـاĒ ثم مـتـابـعـتهĒ مـنـذ عـامـĒě تحـريـر مدونـته
الإلكترونية الفريدة من نوعها. كل ذلك يجعل من مذكراتهĒ بعكس يومياتهĒ شهادة على جيل
غـضب فى الـسبـعيـنيٍـات السـينـمائىĒ مـازال يؤثـر فى تـقوėه ويـجعل رؤيـته لا تعـنى بالأفلام
فـقطĒ إĥا تعـنى أيضـاً Ėن يكتـبها ويـصنـعها ويـنتجـها وينـتقـدهاĒ رؤية ثـاقبة لا تـرى اĠناخ

الثقافى السائد Ėعزل عن سطوة وتأثير اĠناخ السياسى والفكرى والتجارى.

٩. المحكى الروائى والمحكى السينمائى٩. المحكى الروائى والمحكى السينمائى
حــمـادى كــيـروم نــاقـد وبــاحث نــشـر له الــفن الــسـابع (١٠٥/٢٠٠٥) فـى دمـشق كــتـابه
الأكـادėى "الاقــتـبـاس من المحـكى الـروائى إلـى المحـكى الـفـيـلـمـى"Ē الـذى نـال عـلـيه شـهـادة
الدكتوراه. ويتألف الكتاب من بابـĒě يعالج الأول منه جمالية الاقتباس والمحكى الفيلمى فى
ثـلاثة فـصولĒ ويـحلل الـثانـى منه Ē فى خـمسـة فصـولĒ اقتـبـاس رواية نجـيب محـفوظ "بـداية

ونهاية" إلى فيلم لصلاح أبو سيف.
يـعالج الـبـاحث مـبادđ الاقـتـبـاس ونظـريـاتهĒ انطلاقـاً من اĠـقـارنة بـě الـطـبيـعـة المختـلـفة
لوسـيط الرواية ووسيط الفيـلمĒ من خلال مجموعة من اĠنـظرينĒ الذين أنجزوا أهم الأدبيات
حول إشكـالية تفـليم الأدب. وتشـكل مسالـة الاقتبـاس السيـنمائىĒ حـصراĒً موضـوع الكتاب
فى مـجـالـě أسـاسـě: أولـهـمـا مـسـألـة الاقـتـبـاس الأمـě/ الحـرفىĒ الـذى يـقـتـصـر فـيه دور
المخـرج عــلى تحـويل الـكـلـمـات الـتى تـعـبـر عـن أحـداث الـروايـة إلى صـور الـفـيـلمĒ دون خـلق
أحداث تغـيّر سياق الـفيلم عن الخط الـذى رسمته الروايـةĒ وثانيهـما مسألـة الاقتباس الحر/
غـيـر الأمĒě الـذى يبـدأ من الانزيـاح الـتام فى تحـويل الروايـةĒ عبـر الـتعـرف على مـا يسـميه

الباحث ب"الذاكرة الداخلية" للنص الأصلى.
يـتـأسس الاقـتبـاس الحـرفى عـلى قاعـدة الـتـماثل بـě الـفـيلم وبـě الـروايـةĒ وبهـذا يـصبح
Ēالفيلم وأصله الأدبى ěبارداً وغير فاعل. بينما يتـأسس الاقتباس الحر على مبدأ التفاعل ب

وبهذا يتخذ الفيلم "وجوده" اĠستقل.



∑∑

إن إعـادة حكى روايةĒ مرة ثانيةĒ يـجعلها أكثـر جمالاً ومتعةĒ لأنهـا تصبحĒ عندئذĒ رواية
أخـرى مختـلفـةĒ وكمـا يؤكـد رولان بارتĒ فـإن الذين يـتجنـبون إعـادة القـراءةĒ يقـرؤون دائما
نـفس الحـكايـة. وحـسب المخـرج تروفـو فـإن أمـام السـيـنـمائـى ثلاث حالات: أن يـتـمـاثل عمل
المخـرج مع عـمل كـاتب الـروايـة أو أن يـتـمـاثل مع الـروايـةĒ بـشـكل أحـسـن أو يـقـدم بـطـريـقة

مختلفةĒ لكن بشكل أفضل!
إن حل هذه الإشـكاليـةĒ حسب الـكاتبĒ لا تتـم إلا Ėواجهـة إبداعـية بě سـينـماتوغـرافيا
فـيلمĒ تجـعله فـيلـماً وبـě أدبية روايـة تجعـلهـا رواية. وحـينمـا تتـحول علامـات الروايـة الأدبية
إلـى علامـات إيـقـونـيـة فـيـلمـيـةĒ فـى بـنيـة وسـيـط سيـنـمـائـىĒ تنـفـى نـفـسهـا وتـذوب فـى وجود

الوسيط الآخر.
يـهـدف البـاحث فى التـعريف بـصيغ الاشـتغـال السـردى للـمحـكى الفـيلـمى وتحديـد صيغ
طرقه بدافع اĠـساهـمة فى تأسـيس مقـدمات نظـرية سـردية فى النـقد الـعربى. وأمله فى ذلك
Ēعـلماً نـضع قواعـده الإجرائـية وقـوانيـنه الاعتـبارية Ēعلـماً قـائمـاً بذاته Ēأن يـصبح الاقـتبـاس

لنستطيعĒ عندئذĒ أن ĥارسĒ حقيقةĒ ما نسميه "علم الاقتباس".
يـستخدم الباحث مصـطلح الاقتباسĒ لتـداولهĒ سينمائياĒً فى الـعربيةĒ والذى له مرادفات
عـديـدة كـالـتـرجـمـة والإعـداد والنـقل. ولـعل الأفـضل أن نـسـتـعـمل بـدل مـصـطـلح "الاقـتـباس"
Ēالـتى تعدُّ مـقولة الـتحويل Ēمستـرشدين بوجـهة نظـر جوليـا كرييـستـيفا Ē"مـصطلح "الـتحويـل
Ėنـزلة "تحويل" مُـنظم لـلغـة من طرف لـغة أخـرى: تحويل من وسـيط إلى وسيـط آخرĒ وليس
Ėنزلـة نقل Ġـدلولات جاهـزة من لغة لأخـرى. فالكـلمة عـلامة معـجميـةĒ يسبق وجـودها النص

الأدبىĒ أما العلامة البصرية فوجودها يُبتكر خلال إنجاز العملية الفنية الخاصة.
البحث اĠؤلفĒ كتاب نادر فى اĠكتـبة العربيةĒ وėكن أن يفتح آفاقاً جديدةĒ أمام كل من

يكتب للسينماĒ وأمام كل من يتعامل مع السينما ويشاهدها.

١٠ . الكتابة عن السينما والكتابة عن الأفلام١٠ . الكتابة عن السينما والكتابة عن الأفلام
يـتـبنى ج. دادلى أنـدرو فى مقـدمته اĠـفـيدة حـول موضـوع "نظـريات الـسيـنمـا الأساسـية
(١٩٧٦) مـقـولات أربعĒ تحــلل بـنـيـة نـظـريــة الـسـيـنـمـاĒ ويــتـعـرض فـيـهـا إلى: ,اĠـادة الخـام"
ěـقـولـتĠكن الـقـول إن اėـنـاهج والـتـقنـيـات" و"الأشـكـال الـقوالـب" و"الغـرض والـقـيـمـة" وĠو"ا
اĠركـزيتě ,اĠـنـاهج والتـقنـيـات" و"الأشكـال والقـوالب"- هـما وجـهان مـتـقابلانĒ الأول عـملى
والثانى نظرى. وكل منهما يسلط الضوء على جانب مختلف من العلاقة بě الفيلم واĠتفرج.
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فى كـتـابه "وعى الـسـيـنـمـا"- صـادر عن الـفن الـسـابع/ مـؤسسـة الـسـيـنـمـا دمـشق/نـهـاية
٢٠١٠- ينطلق مؤلفه الناقد عدنان مدانات فى صياغة أغلب مقالاته اĠتنوعة بعيداً عن النسق
الأكـادėىĒ بـقــصـد جـعـلـهــا مـتـاحـة وسـهــلـة الاسـتـقـبــال من الـقـارđ الـعـام غــيـر اĠـتـخـصص
سينمائياĒً ولكن اĠعنى ببناء حـصيلة معرفية حول فن السينما: "يهمنى فى كتاباتى أن أحاول
أن أثقف الـقارđ سـيـنمـائيـاً وأتـرك له المجال لـكى يحـكم عـلى الأفلام التى يـشـاهدهـا بنـفسه.
وارى هذه الوظيفة أهم من وظيفة الكـتابة عن الأفلام"Ġ Ēاذا? لأنه يجد أن اĠقالات السينمائية
النـقديـة التى ملأت الـصحف الـعربـيـة خلال العـقود اĠـاضيـةĒ على الـرغم من مسـتوى بـعضـها
الرفيعĒ لم تـنجح فى جعل الـثقافة الـسينـمائيـة ركناً فـاعلاً من أركان اĠشـهد الثـقافى العربى.
خـصـوصـاً أن كـتب السـيـنـمـا لم تـأخذ مـوقـعـهـا الراسخ بـě مـطـبـوعات دور الـنـشـرĒ لأنـها لم
تشـجع النـقاد الـسـينـمائـيě الـعرب عـلى الاشـتغـال الجاد عـلى تألـيف الكـتب الـفنـية والـنظـرية
Ēعلى هذا يلجأ النقاد إلى تجميع مقالاتهم الصحفية وينشرونها فى كتب Ēالجادة عن السينما
تُعـرĦف القراء بـالأفلام دون أن تتمكن من تـطوير معـارفهم النـظرية ووعيـهم بفن السيـنما. لكن
الناقد وهو يذهب إلى هذه اĠهمة اĠستحيلةĒ يدرك أيضاً أن حل مسالة الإيصال ومشكلة فهم
الـسينماĒ لا ينجزها النـقادĒ لأنها موضوعياً ėكن أن تنـجز تدريجياً عبر عملـية جدلية ينظمها

المجتمع ويؤسس Ġكوّناتها فى جميع نواحى الحياة الثقافية والفنية.
يـجـد مدانـات فى تـسـمـية الـسـيـنـما بـالـفن الـسـابعĒ مـنذ الـبـدايـةĒ أنـها من أكـثـر الـفـنون
تركيبية لأنها تمزج فى أفلامها الآداب والفنون السابقة وينصهر فيها الشعر والنثر والرسم
واĠوسيقى واĠـسرحĒ الذى يبدوĒ كـفن زمانى مكانىĒ وفن تـركيبى هو الأقرب إلى الـسينما.
ولا يـقتصـر الانصـهار بě الـعناصـر الأدبيـة والفنـية داخل بـنية الـفيلم الـواحد عـلى السيـنما
ěتبادلة بĠبل يشمل السينما التسجـيلية أيضاً. ويتميز العصر الراهن بالعلاقات ا Ēالروائية
وسـائل التعـبيـر الأدبى والفـنى المختـلفـةĒ ولعل مـثل هذا الانصـهار هـو الذى يـعطى اĠـونتاج

أداة التركيب أهميته التوليفية الخاصة.
لعبت الـتقنيات الـسينمائـية دوراً بارزاً فى عملـية السرد السـينمائى التـعبيرىĒ وفى فترة
مـتأخـرة من تـطـور السـيـنـمـا لعـبت تـقـنـيات الـكـومـبيـوتـر الـرقمـى دورها الخـاص فى تـطـوير
الخدع الـفيـلـميـةĒ لـكنـهـا تسـببـت تدريـجيـاً فى إشـكالـيـة خطـيـرة فيـمـا يتـعلـق بأسـاس علاقة
السينما بالواقـع حينما وضعت قدرة الكـومبيوتر بأيدى صنـاع السينماĒ ليتـمكنوا كما يحلو
لهم ويناسب توجههم فى إلغاء الحقيقة والواقع عن طريق خلق واقع افتراضى يتجاوز قدرة

عدسة الكاميرا السينماتوغرافيةĒ التى لا تصور إلا أشياء الواقع اĠادى اĠوجود أمامها.
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غير أن الكـتاب فى مجمله لا ėكن اعتباره يـتوجه إلى قارđ عام فقطĒ لأن مقالاته تنجح
فـى أن تـكـون سـهـلـة الـقـراءةĒ إلا إنـهـا تـتـصـدىĒ فى الـوقت نـفـسهĒ لـقـضـايـا حـيـويـة فـكـريـة
?ěبشكل يجعلها مُفيدة أيضاً لعشاق السينما وللنقاد وحتى للمخرج Ēوجمالية فى السينما

١١ . معادلة صعبة١١ . معادلة صعبة
تواجه من يدرس السيـنما ويصنـعها أو من يدرس النـقد ويكتبهĒ مـهمة صعبةĒ وهى أولاً
كـيف يتعـلم هو نفسه أن يـقرأ الفـيلم الفنى لـيسهّل قـراءته Ġن يشاهـده أيضاً. فاĠـشاهد هو
دون شك الـطــرف الحـاسم فى أى نـوع سـيـنـمـا تُـصـنعĒ لـيـقـبل عـلى مـشـاهـدتـهـاĒ وأى نـوع
سـينما تُصنعĒ ليديـر لها ظهره. من هنا يـنشأ التناقض الحاد بě مـا يريده الإنتاج السلعى
Ēمـا يـريـده الـفن الـثـقـافى. الأول يـرتـهن لجـمـهـور لا يـريـد من الـسـيـنـمـا سـوى الـتـرفـيه ěوبـ
والثانى يسعى إلى أن يرتقى Ėستوى حـاجات الجمهور الجمالية. فى هذه اĠعادلة العسيرة
ėـكن ويـجب أن يلـعب الـنقـد دوره فى إقامـة علاقـة صحـيـة مع اĠشـاهدينĒ لـيـساعـدهم على

تذوق العمل الفنى وتدريب حاستهم النقدية.
حـاولنـا فى كتـابـة مقـدمة لـكـتاب الـناقـد عدنـان مـدانات الجـديد «الـسـينـما الـتـسجـيلـية -
الـدراما والشـعر» أن نعـود إلى قراءة أغلب مـا ألف وترجم حول الـسينـماĒ لنـكتشـف اĠسألة
اĠـركزيةĒ الـتى كانت ولا تزال تشـغلهĒ والتى لا تـرى فى الفيلـم مادة فنيـة للترفـيه أو للتـسلية
فقطĒ إĥا تـراه مادة للتفكير أيـضاĒً من هنا حاول أن يبحث باستـمرار فى جوهر آلية تأثير
الفيلم على الجـمهورĒ دون أن يغفل الـبحث أيضاً فى اĠعـادل اĠقابل لها: أى آلـية الاستقبال
عند الجمهور نفسه. فهو مـنذ كتابه الأول «بحثاً عن السينما - ١٩٧٥» طرح تساؤلات حول
Ēالنـقاد أنـفسهم ěوحول الـنقد ودوره وحـول ضرورة فـتح حوار مُوسـع ب Ēالسـينـما وفهـمهـا
Ēأولـئك النقـاد الذين لم يـعنوا بـالنظـرية الجمـالية ولـم يضعـوا أمام قرائـهم مسائل فـنية ěوب

تطور من ثقافتهم السينمائية.
الـناقد مـدانات فى كتـابه الخامس «تحولات الـسينـما العـربية اĠـعاصرة: قـضايا وأفلام-
٢٠٠٠» ينحاز إلى حركـة السينمـا العربية الجديـدة ويحاول أن يقوّم إنـتاجهاĒ دون أن يغفل
التنـاقضات الـتى تفعل فـعلهـا فى سوية أفلامـهاĒ كل ذلك بـدافع اĠساهـمة فى تغـيير مـعايير
فـنيـة تـساعـد عـلى تـطويـر الحـركةĒ كـمـا تسـاعـد اĠـشاهـد عـلى دعم نجـاح أفلامهـاĒ كـما أنه
يكشف ضـرورة توسيع بنيـة إنتاجهاĒ لـيتسنى لهـذه السينمـا العربية أن تواكـب السينما فى

العالم ولا تسقط ضحية لقوانě شباك التذاكر البدائية.
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فى تـرجـمتـه كتـابه الـثـامن «سـيـرورة الإبداع الـفـنى-٢٠٠٧» Ġـوسـيه كـاغـان نلاحظ هذا
التـجانسĒ فى ما يـبحث النـاقد نفـسه وفى ما يختـار ليتـرجمهĒ فكـاغان كان من أوائل الذين
تـنـاولوا عـمـليـة الاسـتقـبـال الفـنى Ėـواجـهة الإبـداع الـفنىĒ وهـو يـخصص الجـزء الـثالث من
كـتابه لـلحـديث عن الاستـقبـال الفـنىĒ ليـمـيّز بـě مخـتلف مـستـويات الـتلـقى فى قراءة الـعمل
الفـنىĒ تبـعاً لاخـتلاف ثـقافـة وتجارب كل مـتلقĒĦ كـما يـجـد أن اĠسـتقـبل ėكـنه اĠشـاركة فى

الخلق الإبداعى واĠساهمة عبر مخيلته الإبداعية فى تأويله الخاص للعمل الفنى.
فى كـتـابه الـعـاشـر «وعى الـسـيـنـمـا - ٢٠١٠» يـنـطـلق الـنـاقـد فى صـيـاغـة أغلـب مقـالاته
Ēعـنى ببـناء حـصيـلة مـعرفـية حـول فن السـينـماĠولكـن ا Ēًـتخـصص سيـنمـائيـاĠغـير ا đللـقار
ويتـرك له وظيفة الحـكم «على الأفلام التى يـشاهدهـا بنفسه». ويـبدو فى كتـابه الجديدĒ الذى
سيـأخذ طـريقه إلى الـقارĒđ أنه ينـجز مـشروعه الـقدĤ حـول «المختـبر الإبداعـى» فى مسعى
منهĒ لـتقـدĤ بعض آليـات هذا «المخـتبر» كـما عـايشهĒ مخـرجاĒً فى بـعض الأفلام التـسجيـلية

القصيرةĒ وكما وجد نفسه يستعيدهĒ ناقداĒً ويتأمل فيه.

١٢ . المختبر الإبداعى١٢ . المختبر الإبداعى
Ēمنذ فترة طويـلة تحول الناقد عـدنان مدانات من الكتـابة عن الأفلام إلى الكتابة حـول فن السينما
بـدافع أن يـقـيم علاقة ثـقـافـيـة مع الـقارĒđ بـعـيـداً عن الـنـسق الأكادėـىĒ ليـتـرك له مـجـال الحـكم على
الأفلام التى يشـاهدها بـنفـسه. ويبدو من كـتابه الجـديدĒ الذى أخـذ طريقه إلـى اĠطبـعةĒ أنه يذهب فى
طريق جـديد آخرĒ يتـعرف فيه إلى ĥاذج فـيلميـة عربية وعاĠـية تاريخـية ومعاصـرةĒ يعرّف بكل ĥوذج
منهـا ويضعه تحت مجهر ما يسمـيه «المختبر الإبداعى» ويُخضع فيه فى الغـالب مشهداً أو مقطعاً منه
إلى تحليل مُـميّزĒ ليكشف فيه فنية حـله الإبداعى بهدف اكتشاف إمكانات تعـبيرية فنية إبداعيةė Ēكن
تلمّس بعـضها فى مـجال السيـنما الـتسجيـليةĒ إضـافة إلى أنه يُضمن كـتابه صوراً مـنتقاة من الأفلام

المختارةĒ توضح الفكرة اĠستنبطة من كل مشهدĒ يؤوله الناقد.
فى الـعـام ١٩٨٢ خـطـرت ببـال الـنـاقـد فكـرة إعـداد «كـتـاب مقـابلات» مع مـخـرجـě عرب
Ēوجـود داخل دمـاغ المخرجĠيسـتـكشف عـبـرها مـا أطـلق عـليه «أسـرار المخـتبـر الإبـداعى» ا
وذلك فى مـحـاولة مـنه لـلـغـوص فى أسرار مـخـتـبر كل واحـد مـنـهم. وĖا أن مـوضـوع كـتابه
الجديد ينحصر فى الكشف عن بعض أسرار السـينما التسجيلية الإبداعيةĒ فإنه ينشر فقط
مـقابـلـة Ġـيشـيل خـلـيـفىĒ لأنهـا اĠـقـابلـة الـوحـيدةĒ الـتى أجـراهـا حيـنـئـذĒ حول تجـربـة مـخرج

تسجيلى مبدع أنجز فيلم «الذاكرة الخصبة».
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يجد الناقد فى فـيلم «مازن والنملة» مـشهداً إبداعياً يـعده فيلماً بحـد ذاتهĒ يستغرق نحو
ثلاث دقـائقĒ تتـداخل فـيه لـقـطـات للـطـفل مـازن وهـو يـتأمل جـمـوع الـنـمل الـتى صـادفته فى
طريقه إلى اĠدرسةĒ لـيتوقف أمام مشـهد ĥلة تحاول أن تـتسلق قمة مـرتفع ترابىĒ هو جبل
شاهق بـالنسـبة لهـاĒ وهى تحمل حبـة قمح حـجمهـا أضعاف حـجمهـا. تبدأ الـنملـة فى تسلق
الجـبلĒ لـكـنـهـا سـرعـان مـا تـهوى إلـى الأرضĒ تعـاود الـنـمـلـة المحـاولـة وتـتـمـكن من الارتـقاء
مـسـافة أبـعـدĒ غيـر أنـها تـهـوى من جـديدĒ لا تـيـأسĒ بل تلـتـقط حبـة الـقـمح للـمـرة الثـالـثة ثم
تصـعدĒ وتصل إلى أعلى الـقمة تقـريباĒً غيـر أنها تعـود وتتدحرج إلى الأسـفلĒ لكنهـا تستمر
من جديـدĒ إلى أن يقرر الطـفل أن يحملـها بنفـسه ويوصلهـا مع حبة القـمح إلى الحفرة التى

تؤدى إلى بيت النمل.
كيف تتحول ظاهرة ماĒ خاصة يـوميةĒ وإلى حد ما اعتيادية ومألوفةĒ إلى ظاهرة درامية
ذات مغزى اجتماعى وحتى فلسفى إنـسانى عامĒ تēذكّر حتى بأسطورة سيزيف الذى عاقبته
الآلهةĒ وحكمت عـليه أن يصعد إلى قمة الجبل وهو يحـمل صخرة كبيرةĒ تسقط منه كل مرة
إلى أسفل الجبلĒ كما أنها تكشف إلى أى مـدى ėكن للفيلم التسجيلى أن يغوص فى مادة
الـواقع ويـكـشـف غـنـاه الـتـعـبـيـرى وإيـقـاعه الحـسى وقـيـمه الجـمـالـيـة. لا يـبـدو اĠـهم هـنـا من

. «يختار» ما يحدث فى الواقع ويسجله فنياĒً إĥا من يُمكنه أيضاً أن «يؤوله» إبداعياً
Ēويبدو لى أن هذا الرأى Ēشاعـر ěلا تكون السـينما فـناً إلا عندمـا تكون الكامـيرا فى ع

حسب الناقد ينطبق بقوة على السينما التسجيلية.

١٣ . مساءلات سينمائية١٣ . مساءلات سينمائية
تـؤكد نظرية الفـيلم أنه لا توجد سوى منـاهج عديدةĒ نسبيـاĒً لتحليل الأفلامĒ إضافة
إلى وجود أدواتĒ تُعě النـاقد فى عملهĒ إلى درجةĒ لا يكتفى فيهـا بتفسير الفيلمĒ إĥا
يسـتشهـد به ويصـفه ويضيف إلـيه مصـادر معرفـية خـارجة عنه. ذلك لا يـعنى طـبعاً أن
اĠناهج وأنواعها تظل ثابتةĒ إĥا نجدها تواكب معارف العلم وتتجدد معه وتتطور. من
هنـا يتـأتى على الـناقـدĒ الذى ėـتلك مـعرفـة تقـنيـة وجمـاليـةĒ فك شفـرات الفـيلم الـدلالية
اĠــتـشـابـكــةĒ خـصـوصـاً أن الــشـفـرة الـســرديـةĒ لا تـأخــذ مـكـانـهــاĒ إلا إذا كـان ملائـمـاً
لديـنـامـيـكـيـة الـسـياق الـدلالى فى الـنص الـفـيـلـمىĒ الـذى يـتـفـاعل وسـيطـه مع غـيره من
Ēلتجعل مهمة الناقد فى قراءته Ēفى مستويات أركيولوجية مختلفة تذوب فيه Ēالنصوص

مهمة عسيرةĒ لكن أيضاً Ęتعة.
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كتاب عبد الله حـبيب "مساءلات سينمائية ١" محاولة لكـتابة نقد ثقافىĒ وليس لكتابة نقد
فـيـلـمى. كـتـابـة لا تـكتـفى بـالحـديث عن الـفـيـلمĒ بل عن الـسـيـنـمـاĒ لـكـنـهـا إذ تـذهب أبـعد من
السينماĒ ترجع إلى الفيلمĒ لتربطهĒ ثقافياĖ Ēًعارف الأدب وعلم الاجتماع وحتى بالفلسفة.
يـحمل النـاقد قـلمه وأوراقه ويـدعو من يـعشق الـسيـنما أن يـتسـلق معه قـمة الجـبلĒ ليرى
من هنـاك شـاشـة الـسـينـمـاĒ ولـيـرى فـيهـا أيـضـاً فـنـونهـا المجـاورةĒ وكـيف تـتـآلف فى نـسيج
,أوّلـيـة" لغـتـهـا الـبصـريـةĒ ولـيكـشف لـنـاĒ فى مـتعـة مـشـاهدتـه للأفلامĒ سبـيـله Ġـتـعته الـنـقـدية

الخاصة.
يــتـألـف الـكــتــاب من أربــعــة أقـســام: يُــخــصص فى قــسـمــهــا الأول دراســات: عن فــيـلم
,مـوسـيــقـانـا" لـغـودارĒ وعـن علاقـة إدوارد سـعـيــد بـالـسـيـنــمـاĒ وعن فـيـلم ,تحـديــقـة عـولـيس"
الوردة لأنـغـلـوبـولسĒ وعن فـيـلم ,مـغـامـرة فى الـعـراق" لـدوغــلس سـيـركĒ وعن فـيـلم عـمـانى ,
الأخـيرة" لحـاģ الطائىĒ وعن الـتلـصص البصـرى فى فيـلم "الرمرام" Ġـسعـود أمر اللهĒ وعن
المخـرج مـيـلـوش فـورمـانĒ إضـافـة إلى رسـالـة مـوجـهـة إلى فـيـلـيـنى. ويـحـوى الـقـسم الـثـانى
دراسـتě مترجـمتě: "لـورنس لا يزجى لـلعرب أى جـميل" لإدوارد سعـيدĒ و"حول الجـماليات
الـبـدويـة" لـتـشـومـا غـابـريـيل. أمـا الـقـسم الـثـالث فـفـيه مـحـاورة مع مـامـبيـتـى وجون داونـنغ.
ويخـصص القسم الـرابع لسينـاريو فيلم "هـذا ليس غلـيوناً" للـكاتب نفسهĒ الـذى نال الجائزة

الفضية فى مسابقة مجمع أبو ظبى الثقافى فى العام ١٩٩٢.
Ēيدخل الكـاتب إلى مسـتعمـرات غودار الـفيلـمية Ēتحت مسـاءلة مسـألة فك مغـاليق الـنص
فـى عيد مـيلاده الرابع والـسبعـĒě ليـنشر فـيهـا الشمـوع ويجـعلهـا تشع بـنور اĠوسـيقـا: عند
Ēلـيس وفقاً لتقنياتها Ēلأنه يعـيد بناء جماليتها Ēستعمرة وطناً لـسينما صعبةĠغـودار تصبح ا
إĥـا وفـقاً Ġـوقف أخلاقىĒ يحـولّ رذيلـة الخطـأ إلى فـضيـلةĒ ويـحول الـكذب إلى حـقيـقة. عـند
غودار يصبح الخطأ القدĤ صواباً جديداĒً لهذا عرّف الشاعر أراغون السينما بأنها غودار.
"مـوسيـقانـا" فيـلم إبداعىĒ تـتجـسد فـيه الوثـيقـة والشـعر والـفلـسفـة والروايةĒ وهـو الفـيلم
الثانى لـغودار الذى يُحتفى فيه بالشـأن الفلسطينىĒ والذى تُجـرى فيه أولغا اليهودية- قتلت
بـعدئذĒٍ فى عـمليـة احتجـاز رهائن فى صالـة سينـما فى القـدس من أجل السلام- حواراً مع
محـمود درويش: نحـن الفلـسطينـيě محـظوظونĒ فـقد ألحقـتم بنا الـهزėةĒ لـكنكـم منحـتمونا
الشهرة. نقرأ أيـضاً جملة غـودار اĠدهشة: فى السيـنما هناك تيـار خيالى وتيار واقعى: فى
الخيالى يصـير اĠنتصـرون مادةً للفـيلم الروائىĒ وفى الواقعى يـصبح اĠهزومون مـادةً للفيلم

الوثائقى!
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١٤ . نكهة السينما أم نكهة النقد?١٤ . نكهة السينما أم نكهة النقد?
النـاقـد حـسن حـداد "كاتب مـتـخـصص فى الـنـقد الـسـيـنمـائى" له كـتـابـان عن المخـرجيَن
Ēعـاطف الـطـيب ومـحـمـد خـان. و"تـعـال إلى حـيـث الـنـكهـة٢٠٠٩/" كـتـابـه الجـديد ěـصـريـĠا

أصدرته وزارة الثقافة والإعلام فى البحرين ضمن سلسة "كتاب البحريě الثقافية".
قبل أن نتطرق إلى مـشكلة الكتابĒ نود أن نضع أمـام القارđ محتوياتهĒ التى تتألف من
فـصـول خـمسـةĒ الأول مـنـها تـقـدĤ لأفلام ثلاثـة عن تداعـيـات الحـرب: فيـلم "مـايـكل كلـيـتون"
و"فى وادى إيلاه" و"حـرب تشـارلى ويـلسـون" الـتى يـجدهـا الـناقـد أفـضل ما ėـثل الـسيـنـما
الأمريكيةĒ إضافة إلى ورقتě نقدية ألقيت فى ندوتě سينمائيتĒě موضوع الأولى "السينما

تحلم" والثانية "السينما والصحافة" إلى جانب مقالة بصفحتě عن السينما الهندية!
Ēأغلبُهم عرب Ēفى أسلوبهم الـفنى ěمتبايـن ěالفصل الثانى: مـقالات قصيرة عن مـخرج
Ē(ناسبة رحيلهĖ) ěويوسف شاه Ē(ناسبة الاحتفال بيوبيله الذهبىĖ) كشادى عبد السلام
وتوفيق صالح (Ėناسبة صدور ملف عنه فى جريدة)Ē وأسماء البكرىĒ التى يعتبرها اĠؤلف
مخـرجةĒ يسـتعصى فنـها على اĠـتفرج الـعربى البـليدĒ ونـاصر خمـير (Ėنـاسبة عـرض فيلمه
Ēبـأمير الأحلام Ēبعد رحـيله بـسنوات Ēبابـا عزيـز"). ويقتـرح النـاقد تسـمية مـصطـفى العقـاد"
إضافـة إلى سيـنمائـيě آخـرينĒ لا تجمعـهم سوى حـرفة السـينـما كتـاركوفـسكىĒ فى حديث
Ēفـى كـتــاب أصـدره المجـمـع الـثــقـافى فى أبــو ظـبى ěوعــثـمــان سـامــبـ Ēفـلــسـفى له مــتـرجم
وبونتيكورفو مخرج فيلم "معركة الجزائر"(Ėناسبة رحيله)Ē كذلك يشير الناقد باقتضاب إلى

بعض اĠمثلě كمارلون براندو وميريل ستريب ومحمود مرسى وأحمد زكى!
الـفـصل الـثـالث: مـجـمـوعـة مـقـالات قــصـيـرة عن عـدة أفلام ذات أسـالـيب مـتـبـايـنـةĒ ومن

! جنسيات مختلفةĒ من بينها ١٣ فيلماً مصرياً و١٣ فيلماً أمريكياً
الفصل الرابع: مجرد تقارير قصيرة حول بعض اĠهرجانات التى شارك فيها الناقد.

الـفـصل الخــامس: قـراءات ســريـعـة فى ســبـعـة كــتبĒ مـنـهــا "لـغـة الــصـورة" لـروى ارمـز
و"النحت فى الزمن" لتاركوفسكىĒ و" النقد السينمائى" لتيموثى كوريجان.

وأخيراً يـكتب النـاقد فى صـفحات قـليلـة "رؤاه وحكايـاته الشخـصية: عن أول مـحاولة له فى كـتابة
سينـاريوĒ وعن ذهابه كصبى إلى السينمـاĒ وعن اهتمامه باقتناء كتب عن الـسينما وغفلته فى تأسيس
Ēوعن أول ذهاب له إلى الـسيـنما بـصحـبة عـائلـته. لكن مـا هو طريف Ēمكـتبـة فيـديو سيـنمـائيـة خاصـة
نـقـرؤه فى الصـفـحـات الأخـيـرة حـول مـتـعتـه الخاصـة Ėـشـاهـدة الإعلانـاتĒ الـتى تـعـرض قـبل الـفـيلم

الرئيسى: "مشاهدة فترة الإعلاناتĒ هو جزء من طقوس مشاهدتى الخاصة"!
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كـل اĠقـالاتĒ التى نـقرؤهـاĒ سبق وأن نُـشرت فى الـصحـافة الـبحـرينـيةĒ من هـنا يـضعـنا
Ēإعادة نشرها فى كتاب أمام إشكاليـة تواجهنا فى اغلب الكتب التى يصدرها النقاد العرب
Ēعلى شـكل نقـد صحـفى يومى ĒقـالاتĠ والتـى هى فى الغـالب تجمـيع غيـر موفق فى الـغـالب

عن أفلام أو مخرجě أو مهرجانات أو قراءات فى كتبĒ لا أكثر.
Ēفـيـجب أن يـخـضع لاخـتـيـار صارم Ēلا بـأس! إن كـان هـنـاك مـا يـسـتـحق إعـادة الـنـشـر
ĒنĦأو تيار فنى مُعي ĒيزĘ وفقاً لوحـدة موضوع Ēيراعى فيه مؤلـفه ترتيب مقالاته أو دراساته

أو ظاهرة سينمائية. وان لا يكون دافعه مجرد الرغبة فى أرشفتها فى كتاب.
تفاصيل صغيرةتفاصيل صغيرة

بـدأ الـنـاقد الـبـحريـنى حـسن حـداد ėارس الـنـقـد السـيـنمـائى فى الـصـحافـة الـبـحريـنـية
والخـلـيـجـيـة مـنـذ عـام Ē١٩٨٠ وأخـذ يــشـرف عـلى مـوقع «سـيـنـمـاتك» الإلـكـتـرونىĒ مـنـذ عـام
Ē٢٠٠٤ ورغم أنه يـجـد السـيـنـمـا اĠـصـريـة مـتخـلـفـةĒ مع تـاريـخـهـا الـطـويلĒ لأنـها لـم تواكب
الـسـينـما الجـديـدةĒ ولأن مخـرجيـها يـفـتقـدون الجرأة الـفـنيـةĒ مع أن عدداَ مـنـهم قدم سـينـما
مختـلفة Ėوضوعات جريئـةĒ لكن دون أن يتخلوا عن شكل وأسلوب الـفيلم التقليدىĒ وحصل
فى سيـنما الـثمانـينـيات والتـسعيـنيات اĠـاضيـةĒ أن نجحت فى تقـدĤ تجارب متـمردةĒ كانت
قليلةĒ خالـفت التيار التقلـيدى. ويختار النـاقد من بě أولئك المخرجě المختـلفĒě محمد خان
ليـؤلف عـنه كتـابه «سـينـمـا الشـخـصيـات والـتفـاصـيل الصـغـيرة/ ٢٠٠٦»Ē الـذى يتـنـاول فيه
بـالـنـقد ١٨ فـيـلـما من أفلامـهĒ يجـد أنـها تـعـبـر عن تجارب سـيـنـمائـيـة مـهمـةĒ وتـشـكل علامة

طليعية بارزة وتطوّر من لغة سينمائية ĘيزةĒ كيف?
يـعـترف المخـرج بـأن «طائـر عـلى الـطريق» هـو بـدايته الحـقـيقـيـة فى الـسيـنـماĒ لأنه فى
أفلامه التقليدية الثلاثة السـابقةĒ كان يبحث عن شكل جديدĒ ويأتى فيلمه الخامس «موعد
عـلى العشاء»Ē بطولـة سعاد حسنى وأحمد زكىĒ لـ«يـكشف عن تطور موهبـته الفنية» لكنه
يـتـراجع بـعـدهĒ لـيصـنع «نـصف أرنب»Ē وهـو فـيـلم إثـارة وعـنفĒ يجـده الـنـاقـد «أفـضل ما
Ēصـريـة فى مجـال الحركـة «والأكشن»! والـغريب أن كـاتبه بـشيـر الديكĠقـدمته الـسيـنمـا ا
الذى كـتب له السـينـاريو فى ثلاثـة أسابـيع فقطĒ يـعتـرف بأن الـفيـلم ساذجĒ وكـان الهدف
من صنـعه حل مـشـكلـة مـاليـةĒ عـاناهـا المخـرجĒ وأنهـمـا كانـا بـحاجـة مـاسة إلى الـفـلوس.
والطـريـف أن شخـصـيـات الـفـيـلمĒ هى أيـضـاً بـحـاجـة Ęـاثـلـة إلى الـفـلـوسĒ لـهذا نجـدهم
يلاحـقون رحـلـة شنـطـة مسـروقةĒ تحـوى نـصف ملـيـون جنـيهĒ مـنذ خـروجـها من اĠـصرف

حتى ضياعها فى النيل!
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يعود المخرج نفسه ليعترف بـأنه صنع فيلمه رقم ١٦ «يوم حار جدا» ليغطى خسارة تعرض
لها فى فيـلم سابق! ورغم أنه أخفقĒ إلا أن الناقد يبـرر إخفاق مخرجهĒ ويرى أن من يبحث عن
فـيـلم جيـد «فقـد ينـجح وقد يـخفق»! ثم يـأتى «الحريف»Ē بـطولـة عادل إمـامĒ بثـورة للـمخـرج على
«الحـكـاية» الـتى يـعيـد الـنـاقد سـردهـاĒ لنـكـتشف أنـهـا حكـايـة تقـلـيديـةĒ لا تـدل على أى ابـتـكار!
واĠفارقـة النقديـة فى أن الثورة الشـكليةĒ أكـانت فى اĠسرح أم فى السـينماĒ لا تـأتى من التنكر
للـحكايـةĒ لأنهاĒ منـذ أرسطو حتى بـريشتĒ كانت تـشكلĒ ولا تزالĒ أساس الـبنية الـدرامية! أما
الـفيـلم الـسابـع «خرج ولم يـعـد» الذى يـحـكى فيه عن بـطل (يـحـيى الفـخـرانى) يهـرب من جـحيم

اĠدينة إلى جنة الريفĒ فلم يستطعĒ ايضاĒً أن يقدم أى خطوة فكرية أو فنية
وقفة النـاقد الأخيرة هـو فيلم «السـادات» الإشكالى: «فيـلم مهمĒ رغم أن صانعه وقع فى
(شـرك)Ē وكـان ضـحيـة سـيـناريـو ضـعـيف ومتـرهل»! وفى نـحـو ١٠ صـفحـات أخـيـرةĒ يدخل
الـنـاقد إلى «عـالم مـحـمـد خان الـفـنى والـفـكرى»Ē لـكـنه يـتـراجع فـيهـا أمـام المخـرج ويـتيح له
الفرصـة ليتـحدث عن تجـربته وصراعه من أجل الـوصول إلى فـيلم جيـد متـكاملĒ يتـوحد فيه

الشكل مع اĠضمون.

١٥ . هزائم اĠنتصرين١٥ . هزائم اĠنتصرين
نـقـدية" قـلّـما نجـد عـنـد الـكـتـاب والـشـعـراء تـلك المحـبـة للـسـيـنـمـاĒ الـتى تـدفـعـهم لـكـتـابة ,
سـيـنـمـائــيـةĒ وقـلـمـا نجـد بـيــنـهم من يـفـضل فــيـلـمـاً عن روايـة أو مـســرحـيـة عـلى الـروايـة أو
اĠسـرحية الأصـليةĒ لأن اغـلبهم يـعتقـد بأن السـينمـا تعجـز تمامـاً عن تفلـيم الأدب واĠسرح!
لـكن السـيـنمـاĒ النى تـأثـرت بالأدب وأصـبحـت تغـرف من كنـوز روايـاتهĒ أصبـحنـا قـلمـا نجد

فيها فيلماً غير مēعّد عن رواية!
فى "هزائم اĠنتصرين-٢٠٠٠" لا يتوقف الشاعر والروائى إبراهيم نصر اللهĒ عند محبة
السينمـاĒ بل يذهب أبعدĒ ليضيف إلى إنتاجه الأدبى كتـاباً أدبياً شيقاً عن الأفلامĒ استغرق
Ēفى كتـابته خمس سـنوات. فى البـداية راح الكـاتب يكتب مـقالاته عن الأفلام باسم مـستعار
لأن الكتابة السينمائية ليـست من اختصاصهĒ لكنه حينما اكتشفĒ أن اسمه اĠستعار يعود
Ēوبعـد أن عاد ليكتب Ēتوقف عن الكـتابة Ēفى بلـد آخر Ēيـكتب عن السيـنما Ēإلى شخص آخر

بدأ يضع اسمه الحقيقى!
ليـست الـسيـنـماĒ حـسب الكـاتبĒ هى الـفن السـابعĒ بل هى الـفـنون الـسبـعـةĒ التى تُـحتّم
عــلـيـنـاĒ نـحن الأدبـاءĒ أن نـتـعـلم مـنـهـاĒ كــمـا تـعـلم مـخـرجـوهـا الأوائل من اĠـسـرح والـروايـة
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واĠـوسيـقى والـفن الـتشـكـيلى. وكـمـا تكـون الـسيـنـمـا بحـاجـة إلى سواهـا من الـفنـونĒ يـكون
الفنانون والأدباء والشعراء بحاجة إلى السينما أيضاً?

ورغم أن السـينـماĒ هى الأقـرب إلى الـروايةĒ فـإن ما سـيظل يـنقص الـروايةĒ أن سـردها
بالـكلـماتĒ لن يـستـطيعĒ أن يـجعـلنـا نتـصور صـورة الأشيـاء كمـا نرى صورهـاĒ حسـياĒً فى
السينـما. إن زمن الصورةĒ يُـحتم على من يكـتب الروايةĒ الإفادة Ęا تحـققه السيـنماĒ لأنها
أصــبـحت قـادرةĒ بـالــصـورĒ عـلى تجـســيـد أكـثـر الأفــكـارĒ غـرابـة وواقــعـيـةĒ ورغم الاخـتلاف
الجـوهرى بـě الأدب والـسيـنمـاĒ فـإن الفـيلم مـازال يـشكل مـادة ثقـافـية مـهمـة لـلروائىĒ كـما

تشكل الروايةĒ أيضاĒً عنصراً مهماً فى العمل السينمائى الثقافى.
Ēěلأبـطـال مـنـهـزم Ēفى خط سـيـر يـبـحث عن مـغـزى مُـلتـبس Ēًغالـبـا Ēتـذهب Ēإنـهـا كـتـابـة
يـقـتربـون فى الـنـهايـة من تحـقـيق نـصر خـاصĒ مُـكـلل بتـيـجـان الخـسارةĒ يُـضـمـر فى داخله
هـزėـة حـزيـنـة! يـنـصـرف الـبـحثĒ وفـقـاً Ġـنـظـور الـكـاتبĒ لـيـكـشف حـكـايـة مـثل هـذا اĠـغزى
الفكرىĒ بتـنويعاته الدرامية والفنيةĒ فى عـدد من الأفلام الأمريكية اĠعروفةĒ التى أُنتجت فى
نـهايـة الـقـرن اĠاضىĒ ويـبـě هـدفه فى اختـيـار الأفلامĒ من رغـبـته فى الوصـول إلى جـمـهور
يـعـرف الأفلامĒ الـتى يـكـتب عـنـهـاĒ ومـن كـون الـسـيـنـمـا الأمـريـكـيـةĒ هى اللاعب الـوحـيـد فى

صالاتنا. أكثر من ذلكĒ يريد الكاتب قراءة هذا اللاعب والتعرف إليه بخيره وشره.
لا تنتسب الأفلام المختـارةĒ فى أغلبهاĒ إلى الـسينما الـتجارية الرائـجةĒ إĥا تنتسب إلى
مـا ėكن تسـميتـه بالسـينما ,النوعـية" النـاجحة مـثل: "فورست غامب" و"الـرقص مع الذئاب"
و"الـهـامس لـلـحـصان"Ē و"رومـيـو وجـولـيـيت" و"إيـفـيـتا" و"الـشـعب ضـد لارى فـلـنت" و"سـبـعة"
و"الــلـعـبـة" و"مـديــنـة مـجـنــونـة" و"حـرارة" وأفلام شـيــقـة أخـرى. فى تـنــاول الـكـاتب للأفلام لا
يسـتخـدم اللـغة الـواصفة اĠـعهـودةĒ التى يـستـخدمهـا غالـباً الـنقـادĒ إĥا يُعـبرĒ بـلغـته الأدبية
الخـاصةĒ عن رؤيته للـفيلمĒ لـيجعلـنا نقرأ لـيس نقداً لأفلام سـينماĒ إĥـا نقرأ نقـداً Ęتعاً فى

ثقافة السينما وأدبها.

١٦ . سينما الحب الذى كان١٦ . سينما الحب الذى كان
كـتـاب النـاقد صلاح دهـنى هو الـوحيـد عن السـينـماĒ من بـě مجـموعـة كثـيرة من الـكتب

أصدرتها الأمانة العامة لاحتفالية دمشق عاصمة الثقافة العربية ٢٠٠٨
Ēنصوبـة على السطح الصافى دومـاً حيث لا تُخلّف الحياةĠنقرأ فاليرى: ,على الـستارة ا

بل حتى ولا الدمĒ أى أثرĒ تعود أعقد الحوادث فتدور من جديدĒ عدد ما نُريد من مرات".
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دهنى من أهم رواد النقد السينمائى العربىĒ تابع كتاباته وأبحاثه السينمائية منذ العام
١٩٥٠ حـتى وقــتــنـا الــراهنĒ إضـافــة إلى مــتـابــعـة عــمــله فى الإخـراج وفـى كـتــابـة الــروايـة
والقصص وترجمة الأدب والسينـما. وهو أول من أسهم بالجهد اĠضنى فى إنشاء اĠؤسسة
العـامة للـسينـماĒ ويـروى الكتـاب عشقه لـلسيـنمـا وهوسه بهـاĒ منذ أن أنـهى دراسة الإخراج

فى اĠعهد العالى فى باريس وعلم الفيمولوجيا فى السوربونĒ إلى الوقت الحاضر.
بـعـد عودة الـعـاشق وجـد خيـبـته الأولى: "بـدل أن أعـمل فى السـيـنـماĒ صـرت مـوظـفاً فى
دائرة البريد! كنت مـسلحاً بثقافة سينمائـيةĒ وبحس نقدىĥ Ēّاه فى جوانحى اĠؤرخ والناقد
Ēفصرت أول ناقد "حقيقى" فى الوطن العربى Ēوهكذا خطَّت لى الظروف قـدراً آخر Ēسادول
فى ذلك الــوقت كـانت الــكـتـابـات عن الأفـلام كـإعلانـاتĒ تــتـقـاضى عــنـهـا المجلات أجـوراً ولا

تصدر عن رأى حر".
فى ذكرياته يترددĒ دائماĒً صدى السؤال: من أين جئناĒ وماذا نفعلĒ وإلى أين ĥضى?
فى الخمسـينيات بـدأت أصواتĒ أطلقهـا نفر قليل من اĠـتخرجě فى اĠـعاهد السيـنمائية
فـى أوروباĒ حول حـقيـقة الـسينـما وأهـميـتها فـكريـاً واجتـماعيـاً وسيـاسيـاĒً ودعوا إلى إعادة
النظر فى اĠفاهـيم السائدة عن السينما كأداة تسلـية وترفيهĒ وطالبوا بضرورة تدخل الدولة

لتتبنى عملية إنتاجها وتطورها.
لكن الشرح يـطول مؤĠاً: "ومع تباعد الزمنĒ يـتساءل اĠرءĒ فى ظل تلك الظروفĒ لم يكن
فى الإمكـان أفـضل Ęا كـان وما قـد يـكون! اĠـهمĒ نـبقى نـبرهـن على أنـنا أمل حـقـاĒً ولسـنا

."ěجثة محنطة فى متحف السالف
Ēوكــمــنــبّه Ēـــاذا هــاجس الــركــون دائــمــاً إلى الــصــورة? ,عــلــيــنــا أن نــقــبـل بــهــا كــحــدĠ

ونستخدمها".
Ēوبذل فى سـنوات لاحـقة Ēأدرك دهـنى أهمـية وجـود سيـنمـاتـيك فى سوريـة Ēمـنذ الـبدايـة
محاولات مضنيـة فى سبيل تأسيسه: التقى برائد السـينماتيك الفرنسى لانغلواĒ الذى وضع
أمـامه عـنـاوين أكـثر مـن ١٠٠ فيـلم من جـذور فن الـسـيـنـمـاĒ وهـو يـقول: ,هـذه الأفلام تـمـثل
قاعـدة أساسـيـة لكل سـينـماتـيكĒ أقدّمـها مـجـاناً لـسوريـةĒ إذا هيـأģ اĠبـنى اللازم بالـشروط
اللازمة لحفظ الأفلام"Ē لـكن وزير الثقافـة طرح عليه سؤالاً آخر: ,ألسنا بـحاجة لشراء دبابة

للصمود والدفاع عن الوطن أكثر من ما تسمونه سينماتيك?".
ونحن نـقرا فى فـصول الـكتابĒ نـكتـشف الجو المحـزنĒ الذى تـغرق فيه الـسيـنمـاĒ وتبقى
علينا مـهمة الإجابة عن أسئـلة ملحةّ: هل استـكملت السينـما العربية أدواتـها الاتصالية? هل
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تمـايـزت فى الـتعـبـير عـن هويـة عـربيـةĒ قـبل أن تـتطـلع إلى الاعـتـراف العـاĠى? هل اسـتـطاع
النقد السينمائىĒ عندناĒ الخوض فى البحث عن نظرية سينمائية من وجهة نظرنا الخاصة?
ختاماً نردد مع الكاتب: صحيح أن الأمـور قد تكون متأخرةĒ بعدما فات الذى فاتĒ لكن

! كما يقول مثل فرنسى: الأفضل أن تأتى متأخراً من ألا تأتى أبداً

١٧ . صنع العسل من دون مشاركة النحل١٧ . صنع العسل من دون مشاركة النحل
أول سورى درس الإخراج فى عـام Ē١٩٥٠ فى اĠعهـد العالى لـلدراسات الـسينـمائية فى
بـاريس هو صلاح دهنىĒ الـذى حيـنما عـاد إلى بلده وجـده من دون سيـنماĒ ووجـد فيه ثلاثة
عـشاق فقط لـلسـينمـاĒ أنجز كل منـهم فيـلماً يـتيمـاً فشل تجاريـاً وجمـاهيريـاĒً بسبب انـتشار
مـوجـات أفـلام الـتـهـريج والإثـارة والاسـتـعـراض والـغــنـاء من الإنـتـاج اĠـصـرىĒ إضـافـة إلى

سيول من أفلام «الكاوبوى» والقتل والسطو والجرėة والعصابات الأمريكية.
كانت السـينما الـسورية قد مرت Ėـرحلتě فـقيرتě: الأولى فى العـشرينيـات والثانية فى
الخـمسيـنيـات من القـرن اĠاضىĒ واĠـرحلـتان مـنيـتا بـالفـشلĒ لكـنهـما بـشرتـا القـادم الجديد
Ēوضـرورة تربية تـذوق سينمائى عـند جمهـور سينما واسع Ēبضرورة تـأسيس سينـما وطنية
تربّـى على ĥط الأفلام الأمـريكـيـة واĠصـرية الـتجـاريةĒ ولم يـكن أمـامه إلا أن يلـجأ إلى دعم

.ěللبدء بتحقيق هذين الهدف Ēالدولة
يعود دهنى إلى كتابة ذكرياته وتذكر جهوده اĠضنية فى بناء«سينما حية نشطة متطورة».
اسـتنـجـدت به السـينـما وطـلـبت منه أن تـنهضĒ فـاقـتحم الـصعـاب وحقق حـلـمه بإقـناع الـدولة
بضـرورة السينـماĒ ثم بإحداث مؤسـسة منتـجة عامة لـلسينمـاĒ عرف فرحات كـبيرة فى أحيان
وخـيبـات مـريـرة فى أحيـانĒ ولم يـكن سـوى مـغامـر تـستـر وراء أحلامه وأريـد له أن يُـبـعد إلى
إقليم الـصمتĒ لكنه ما صَمَت: «حě نفقـد حلمنا نصبح أفقرĒ فـهاآنذا أرانى اليوم بائساً عند
Ēبعـد أن أغلق أمامى باب الـسينما Ēدرفة نافـذة شبه مغلـقة أتحرك منـزلقاً على بسـاط التاريخ
واĠــفـتــاح لـيس مـعـى». ويـبـدو أن مــا يـخــطه دهـنى مـن ذكـريـات مــريـرة فى صــفـحــات كـتـاب
«مـكاشفات بلا أقنعـة- اتحاد الكتاب العـرب/دمشق/ ٢٠١١»Ē يشبه مغزاه مـا كتب شكسبير

فى شعره: «رغم أن الجرėة ترتكب بلا كلامĒ لكنها تعبر بفصاحة رائعة».
يـنهى دهـنى كتابه: «عـلى مدى الـسنـوات الـ٣٠ الأخيـرة أصيـبت السيـنمـا عنـدنا بـضربة
قـاسـيـةĒ فـعـدد الأفلام اĠـنـتـجـة سنـويـاً فى اĠـؤسـسـة الـعـامـة تـراجعĒ فى حـě أدار الـقـطاع
الخاص ظـهره للـسيـنماĒ كـما أدار الجـمهور نـفسه ظـهره للـسينـماĒ ورغم مـضى نصف قرن
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عـلى إحـداث مـؤسـسـة السـيـنـمـا الـتى أصابـتـهـا اĠـكـاره وأنقـض ظهـرهـا الـهـرمĒ وبـقيت فى
Ēـهـرجـان مُكـلِف لا يُـسـمِن ولا يُـغنىĠ ًمـنـظـمة Ēًسـنـويا ěأحـسن الأحـوال على فـيـلم أو فـيـلمـ

أصبح معظم جهدها باتجاه الإنتاج فى خبر كان».
هل كان من اĠمكن ألا تكون عليه الحال غير ما هو كائنĒ رĖا لا.. لكن رĖا..

يـكتـب شوقى بـغدادى أن علاقـة الجـمهـور الـسورى بـالسـيـنمـا تحولـت من نزهـة للـتـسلـية
والـفـرجـة إلى وقفـة نـقـديـة مـتـأمـلـةĒ من خلال مـا كـان يـسمـعه مـن نقـد ذكى Ġـاح من صلاح
دهـنى عــبــر الإذاعـة أو يــقــرؤه من كــتـابــاته فى الــصـحـفĒ وكـان بــحق أول مــعـلـم تـنــويـرى
جماهيرى لـلفن السابع فى بلادناĒ ويكـتب سمير فريـد: صلاح دهنى هو أكبر نقـاد السينما
الـرواد فى سـوريـة والعـالم الـعربى ويـعـد هيـثم حـقى صلاح دهنى لـيس فـقط رائداً يـسـتحق
الـتقـديـر Ġـا قدمه من إبـداعĒ إĥـا لأنه لا يـزال يحـمل مـسؤولـيـة مـهمـته الـنبـيـلـة الصـعـبة فى

الدفاع عن الفن الجيد.
يبقى أن نقول Ġن لا يعرف سوى صلاح دهنى الناقد والكاتب واĠترجمĒ إنه أخرج فيلمه

الروائى الوحيد «الأبطال يولدون مرتě» فى عام ١٩٧٧ .

١٨ . الخروج من اĠعطف١٨ . الخروج من اĠعطف
عـرف تاريخ الـسينـما الـثنـائى "بد أبـوت ولو كـاستـيلـو" والثـنائى "لوريـل وهاردى"Ē الذين
كــانـوا فى سـنـوات الأربـعـيـنـيـات والخـمـسـيـنــيـات من أكـثـر نجـوم هـولـيـوود شـهـرة فى عـالم
Ēقابلة للاستعادة والاستمرار Ēبعد أن اعتزلوا Ēولم تكن سـلسلة أفلامهم Ēالسينما الكوميدية
واليـوم نقـرأ فى تاريخ ثـنائـية سـوريةĒ نجـحت فى التـلفـزيون السـورى والعـربىĒ ونجحت فى
الـسيـنـمـاĒ أيضـاĒً ولم تـعـدĒ بغـيـاب ĥـطهـمـاĒ قابـلـة لـلتـكـرار. فى كـتاب ,نـهـاد ودريـد ـ الفن
السابـع ٢٠٠٧"Ē للناقـد بشار إبراهيـمĒ نتعرف إلى ظـاهرة فريدة لـفنانĒě فى مـحاولة لرؤية
الظروف الـذاتية واĠوضوعية التى ولَّدتـها وجعلت منها انعطافـة فنية فريدةĒ وهو إذ يكتشف
خـفـايـاهـا فى ذاكـرة الـفن والحـيـاةĒ يـرصـدĒ أيـضـاĒً مـسـيـرة الـفـنـان دريـد لحـام فى مـرحـلـة
يسـميها ما بـعد نهاد قـلعى" وهى اĠرحلـة النوعية الـفنيةĒ التى خـرج فيها الـفنان من معطف

غوار وإسارهĒ واستمرت فى السينما وفى التلفزيون وتستمر حتى الآن.
بدأت شـهـرة الثـنائى "غـوار الـطوشـة وحسـنى الـبورظـان" مع أوبـريت "عقـد الـلولـو" التى
صورها التلفزيون وبثها فى العام ١٩٦١ وقُدمت بعد ذلك أول أعمالهما فى مسلسل "مقالب
غـوار" ومـسـلـسل ,حـمـام الـهـنـا". فى ذلك الـوقت لـفت نجـاح مـسـلـسلاتـهـما ,تـلـفـزيـون لـبـنان
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واĠشرق" وتـبنى تـوزيعهـا على المحطـات التلـفزيـونية الـعربيـةĒ ما جعل مـسلسل ,صح النوم"
يحقق نجاحا جماهيريا عربيا ليس له مثيل.

عـندمـا دخل الفـنانـان اĠغـامرة الـفيـلمـيةĒ كـانت السـينـما الـسوريـةĒ عمـوماĒً فى بـداياتـها
واستمرا ėثلان مـعاً فى نحو ٢٤ فيلماً لحساب الـقطاع الخاصĒ أى Ėعدل فيلمě أو ثلاثة
أفلام فى الـعام الـواحـدĒ ورغم النـجـاح والشـهـرةĒ التى اكـتـسبـاهاĒ نجـد الـفنـان نـهاد قـلعى
يعـترف بـأن تلك الأفلام كـانت سطـحيـةĒ تتـوجه إلى جمـهور أفـسدته الـسيـنمـا اĠصـرية "كـنا
نأخـذ النصوص من كُـتاب سينـاريو مصريـĒě ونعدّل فيـها ولم يتعـامل معنا مـنتج أو مخرج
جيدĒ ورغم أن تجربتنا فى السينما كانت فاشلة إلا أننا أوجدنا صناعة سينما فى سورية".
فى حـوار طويل مـع الفـنان دريـد لحـام حول رحـلة الـبـحث عن غوار ورحـلـة التـخلص من
غوارĒ يـقـول دريد: "بـاكـورة أفلامنـا كان "عـقـد اللـولو"Ē وكـنـا أنا ونـهاد غـيـر معـروفĒě ,كان
إرسال الـتـلفـزيـون لا يصل إلى أبـعـد من دمشقĒ واضـطـر اĠنـتج أن يأتـى بالـنجـمـة اĠطـربة
صـبـاح واĠـطـرب اĠـشـهـور فهـد بـلانĒ لـكى يـسـوّق الـفيـلـمĒ الـذى ينـتـجـه. وبعـد نجـاحـه أخذ
اĠـنتجـونĒ يعـتمـدون على اسـميـهمـا كثـنائىĒ ويصـنعـون لهـما سـلسـلة أفلامĒ حـققت الـنجاح
- يــقـول دريـد لحــام- من إسـار غــوار حـقـقت أفـلامى الـثلاثـة والــشـهـرة. ,حـيــنـمـا تــخـلـصتُ
(الحدود) و(التقرير) و(الكفرون)Ē ولم أعتمد فى أى منها على حضور نجوم من مصرĒ ومع

ذلك نجحت جماهيرياً وحققت حضوراً فى مصر ونالت عدداً من الجوائز".
نقرأ فى مقابلات الـناقد الطويـلة مع الفنان دريـد لحام حواراً ليس مألـوفاĒً ونكتشف فى
أسئلتـه وجدله معه مـعرفة تامـة بأعمـال الثنـائى وبأعمـال دريد لحامĒ مـعرفة تنـطلق من رؤية
تحـليلـيةĒ فـكريـة وفنيـةĒ تشـمل كل مسـلسلات الثـنائى ومـسرحـياته وأفلامه وكل أعـمال دريد
Ēتـنوع أن يصل بـنا إلى أبعـد من المحطةĠلتـستطـيع فى النهـاية أن تدفع بـالجدل ا Ēالخـاصة

التى نتوقعها من عنوان الكتاب.

١٩- آلة كاتبة + فيلم١٩- آلة كاتبة + فيلم
Ēليبـدأ كتابة يـومياته يـوماً بيوم Ēفى بداية كل عام جـديد يفـتح المخرج محـمد ملص مفـكرة جديـدة
أينمـا حل أو رحلĒ وهى عادة رĖا أخـذ ėارسها مـنذ سنـوات دراسته فى موسـكو. ومن الطريف أن
تـعتـرض زوجته انتـصارĒ وهى ذات ميـكروسـكوب ذاكرة لا تحب الـيومـياتĒ "الهم الأول هـو أن يعيش
اĠرء الأشـيـاء لا أن يـكـتب عـنـهـا"Ē ولا تجدهـا سـوى مـادة مـشـعـةĒ تكـشف كـل الخبـايـاĒ بـيـنـمـا ملص

يعترض ,وماذا نريد غير اĠادة اĠشعة التى تكشف الخبايا..?".
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فى كـتاب "مـذاق اĠلح/ دار رفـوف للـنشر/ دمـشق ٢٠١١"Ē يخـتار مـلص بعض يـومياته
"اĠشعـة" التى سبق له أن دونهـا فى فترات زمنيـة مختلـفةĒ لكنهـا لم تنشر وفـقاً لترتيب زمن
كـتابـتهـاĒ ولـعل أكثـرهـا حمـيمـيـة هى اليـومـيات من "مـفكـرة مـوسكـو ١٩٦٨ - ١٩٧٤"Ē التى

ترسم "بورتريه" خاصاً للروائى صنع الله إبراهيم.
بـعــد خــمس سـنــوات (١٩٥٩ إلى ١٩٦٤) قــضـاهــا صــنع الـلـه فى الـســجــون اĠـصــريـة
كـشـيوعىĒ يـداه مـقـيدتـان بـسـلسـلـة واحـدة مع قائـد الحـزب شـهدى عـطـيـة الشـافـعىĒ وهـما
يُــنـقلان من ســجـون "الـقــلـعـة" إلى "الــواحـات" إلى "أبـوزعــبل". ويـعـيـش صـنع الـله بــعـد تـلك
Ēومن ثم يسافر إلى موسكو ĒانيةĠالشرقية ليعمل فى وكالة الصحافة الأ ěالسنوات فى برل
ليلتحق Ėنـحة لدراسة السينماĒ لتكون "السيـنما" فى نسيج تجربته الأدبية كما كان أستاذه

المخرج تلانكě يأمل.
فى سنـته الأولى يـعيش صـنع الله فى غـرفة مـشتـركة مع آخـرين فى بيت الـطلـبةĒ وėـيّز
وجوده صوت طرقـات تصدر عن آلته الكـاتبة وهى تصل مـبكرة ومتـأخرة إلى أسماع طالب
الـسينما محـمد ملصĒ الذى كان يعيش فى غـرفة مجاورة. وحينـما تعرَّف الطالب ملص إلى
صـنع الله وهو يـسمع دائـماً صوت طـرقات الآلة الـكاتبـةĒ يدون فى يومـياته "ألا تبـدو الحياة
صـعـبـة وقـاسـيـة حـě يـتـحـول الـعـالم فـيـهـا إلى مـجـمـوعة مـن الأشـيـاء التـى يـجب مـعـرفـتـها

ورصدها وتسجيلها?".
شـارك صـنع الله مـلص فى كـتابـة سيـنـاريو فـيلـم تخـرُج محـمد مـلص "كل شىء عـلى ما
يـرام سيدى الـضابط!"Ē ويـلعب فيه دور ,قارđ أخبـار الصـحف التى تدخل الـسجن مُـهرَّبة":
"Ġـست بـقـوة كم تـسـتـهـوى صـنع الـله فـكـرة الـكـشف عن دور الأخـبـار الـسـيـاسـيـة فى حـياة

السجناء".
بدأ صـنع الـله بكـتابـة مـفكـرة عن الـسجنĒ تـسـبق كتـابـة السـينـاريـوĒ الذى جـسـد الفـيلم
فكرته المجازية اĠُميزةĒ التى ابـتكرت Ęا يسمى اĠونتاج اللا تزامنى: فى الوقت الذى تصل
أخـبار انتصارات حـرب يونيو/حزيران إلى الـسجناء من خلال الصـحف اĠُهربةĒ التى تصل
متـأخـرة إلى السـجنĒ تـكون الحـرب قد انـتـهت إلى هزėـة. وأثنـاء مـا يعـيش الـسجـناء حـالة

النصرĒ تعيش البلاد التى دخلوا السجن من أجلهاĒ حالة الهزėة.
كــان صـنع الـله- يــكـتب مـلص- "يـنــفث فى هـواء الـغـرفــة زفـيـر الـكـتــابـة الـروائـيـة
المجـرثم". ومـنـذ تـلك ,الـلـحــظـة" غـرقتُ فى الـتـفـكـيـر الـفـعــلى بـكـتـابـة روايـة الـقـنـيـطـرة

,إعلانات عن مدينة".
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فى موسـكو يـنجز مـلص روايتـه عن ملامح مونـتاج مـاضٍ - حاضـر لذاكرة تحـمل مذاق
السؤال ومرارة الجوابĒ وسيقتبس عنها سيناريو فيلمه الروائى الثانى "الليل١٩٩٢/"Ē وفى
مـوسكو ينجز صـنع الله معمار بنـاء روايته "نجمة أغسطس١٩٧٤/"Ē عن الـسد العالىĒ عبر

مونتاج التوازى مع إبداع مايكل أنجلو لتماثيله العظيمة.
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١. علم جمال السينما١. علم جمال السينما
"من الطـبيعى القول إن الكتـاب الذى بě أيدينا هنـاĒ ليس أفضل الكتب فى هذا المجال.
لكنه الكتـاب اĠلائم أكثر من غيره". هكذا ينوه الناقـد إبراهيم العريس فى مقدمة كتاب "علم
جـمال الـسينـما" لـلناقـد الفـرنسى اĠعـروف هنـرى آجيلĒ والذى قـام بتـرجمته ضـمن سلـسلة

"اĠكتبة السينمائية" التى يشرف عليها.
قـد يتبـادر إلى ذهنـنا ونحـن نقرأ هـذا التـنويه إمكـان اختـيار كـتب أخرى تتـناول الـتطور
Ēفى واقع الحال Ēغـيـر أن الخيـار Ēالـعربى đالـتاريـخى لـنظـريـة السـينـمـا لنـقـدمهـا إلى القـار
محدود تمـاماĒً فنحن مـثلاً نقرأ فى مقـدمة كتاب دودلى أنـدريو الذى صدر عام ١٩٦٧ تحت
عـنوان "نـظريـة السيـنمـا الرئـيسيـة" تنـويهـاً من نوع آخـر: "هناك حـسب معـرفتى كـتابان عن
تـاريخ نظـرية الـسيـنمـا: الأول لجيدو أريـستـاركو "تـاريخ نظـرية الـسيـنمـا" (١٩٥٣)Ē والثانى

لهنرى آجيل ,علم جمال السينما" (١٩٥٧).
ولا يــشـيـر اĠـؤلف الأمـريـكى أنـدريــوĒ الـذى تـقـتـصـر دراسـته اĠـفــصـلـة عـلى الأسـمـاء الـبـارزة
والـرئـيـسيـة فى تـطـور نـظـريـة الـسـينـمـاĒ إلى كـتـاب الإنـكـلـيـزى أندريـه تودور "نـظـريـات الـسـيـنـما"
ěوالـذى يخـصص أيـضاً كـتابه لـدراسـة الأسمـاء الـبارزة فى نـظريـة الـسيـنمـا (إيـزنشـت Ē(١٩٧٤)

وغريرسون وبازان وكراكاور)Ē لأن هذا الكتاب هو أيضاً لا يتناول تاريخ تطور هذه النظرية.
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إذن يـقتـصر مـجال عـرض ودراسة آجـيل الصـغيـر وكتـاب أريسـتاركـو الكـبير والـشامل.
ومع هذا ينتابـنا الاستغرابĒ حيـنما نكتشف أن أكـثر الكتب اĠعنـية بتاريخ ونظـرية السينما
لا تـشير (أو تتجاهل) كـتاب آجيلĒ بينمـا تثمن كتاب أريسـتاركو. ولعل سبب ذلك ما أوردته
عام ١٩٥٧ مـجلة ,الـنقـد السـينـمائى" الـتى تصـدر فى ميـونيخ: ,أراد الـناقـد اĠعـروف هنرى
. لكنهĒ بدلاً من أن آجيل أن يعرĦف بكتاب أريستاركو تاريخ نظرية السينما فى فرنسا أيضاً
يـقوم بترجـمة هذا الكـتابĒ نجده ينـشر باسـمه الخاص نسخـة مختصـرة ومعدلة بـشكل غير

جوهرى عن الإيطالى اريستاركو تحت عنوان آخر "علم جمال السينما".
ويورد آجيل نفسهĒ فى هوامش كتابهĒ جملاً عديدة تؤكد ما جاء فى المجلة الأĠانيةĒ نقرأ
Ēيدين بالـكثـير لـكتاب اريـستـاركو الـعظيم Ēوكذلك مـجال هـذا العـمل Ēإن هذا الفـصل" : مـثلاً

وإننا مدينون له بالكثير من اĠعلومات التاريخية والنقدية الثمينة".
يحتوى كتـاب آجيل فى اĠدخل على اĠعضلة الرئيسـية التى تواجه السينماĒ والتى تطرح
أمـام الـبـاحثĒ وهى مـعـضـلـة الحـلم والـواقع. والحـقـيـقـة أن هـذه اĠـعـضلـة هـى ما حـدد خط
اقتسام اĠـياه بě منظـرى الفن السابع. أمـا الجديرون أكثر من غـيرهم بإعجابـنا فهو أولئك
الـذين عرفـواĒ كمـا فعـل بالاج وإيـزنشـě كيف يـزيدون من غـنى الـواقع بلـجوئـهم إلى ثروات
المخـيلـة الإنسـانيـة التى لا تنـضبĒ وهو نـفس ما فـعله كـبار اĠـبدعـě فى السـينـما. أن اĠزج
الكبـير بـě الحياة والحـلمĒ بě اĠدرك والـلا مدرك يتـحقق عن طريق الـسيـنما وسـيقول فـيما
بـعد الأĠانى هانس ريشتر لـقد كنا جميعـا متفقě على أن الفـيلم فى واقع الحالĒ هو وسيلة
لتـرجمة الـرؤيا والحلم أو لـكل ما هو عـلى علاقة Ėيدان المخـيلة الـصرف فالـشاشة هى عالم

وسيطĒ ارض لا ėتلكها احد.
لــكن هـــنــاك ســؤال آخــر: هـل ėــكن لـــهــذه الــرؤيــا الحـــلــمــيـــة أن تــتــحــقـق Ėــعــزل عن
الواقع?الـسيـنمـا حسب لـيون موسـينـاك تحافظ عـلى احتـكاكـها بـالواقعĒ لـكنـها أيـضاً تحول

. الواقع وتجعله سحراً
ěفـإذا مـا ربطـنـا ب Ēـسألـة الـواقـعيـةĖ أن حـضـور الـسيـنـما ووجـودهـا يـرتبـطـان جـزئيـا
السيـنما والصورة الـفوتوغرافيـة- التى تعيد إنـتاج الأشياء الواقـعية- سنجـد أن السينما لا
ėكـنـها أن تـكونĒ بـالـضرورةĒ سـوى فن واقـعىĒ ويبـدو فى مـثل هذا الحـوار حول الـسـينـما
أنـهـا سـتـبـدو Ėـنـزلـة وحـدة جـدلـيـة بـě مـا هـو حـقـيـقى ولا حـقـيـقى. لان هـنـاك من يـرى أن
السينمـا وهى تقدم الحقيقى واللا حقيقى فى وحدة لا تنـفصم تكون بهذا اĠعنى مرآة أيضاً
لذات الـفنان الـذىĒ حسب بـودوفكـĒě يعيـد إنتـاج تفاصـيل الواقع أن يـستـخلص من الواقع
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جــوهـره أو طــابـعه الخــاص. كـيف?عن طــرق اĠـونـتــاج الـذى هــو حـسب إيــزنـشـتــě الـبــنـيـة
الـشرطية لـلفيلم? ويـكتب إيزنشـتě بهذا الخـصوصĒ أن توليف لـقطتĒě صـدامهماĒ يـخلقان

تصورا جديدا.
يعـرف الـكـتاب بـاقـتضـاب وعـجالـة بـجهـود جـمالـيـة مـهمـة عـديدة إلا أنه يـخـصص بعض
فـصـوله لـكـبار اĠـنـظـرين كـبـالاج وبـودفـكـě وإيـزنـشتـě وأرنـهـا ĒĤ كـمـا يـشـيـر فى الـفصل

العاشر ,انقلاب الجماليات" إلى أهمية جهود اĠُنظĦر الفرنسى كريستيان ميتز.
ولا يـسعـنا أخـيراً إلا أن نُـثمن جـهـود الزمـيل إبراهـيم العـريس فى اختـيار وتـرجمـة مثل

Ēهذا الكتاب الذى يكتسب إصداره فى العربية أهمية خاصة

٢. سينما القسوة٢. سينما القسوة
,لا ėكن تقييم بعض الأعمال وفقاً لسياق تطور السينماĒ لأنها تظهر بě حě وآخرĒ خارج

أى مرجعـية تـاريخـيةĒ مثـل لؤلؤة داخل مـحارةĒ ذات بـريق لا مثـيل له". من إصدار مـؤسسة
السينما ـ دمشق ـ سلسلة الفن السابع (١٧١) ومن ترجمة مدهشة للمخرج مروان حداد.
بـحث الناقـد العظـيم أندريه بازان عن هـذه اللآلئĒ ليـخرج منـها بنـظريته: "الـفن الواقعى
يخلق جـمالـية لا تنـفصل عن الـواقع"Ē ونادى بفن واقـعى للـواقعĒ على شـاكلة أفلام أخـرجها
مورنا وشتـروهاĤ وويلـز. يقدم كـتاب بازان "سـينما الـقسوة" تـلميـذه المخرج فرنـسوا تروفو
الـذى صحح له بازان أول مقالَ كتـبها فى "دفاتر السـينما" وسار بهـاĒ تدريجياĒً إلى إخراج

"الضربات ٣٠٠" أول فيلم أعلن ميلاد "اĠوجة الجديدة".
كتـاب عن سـتة مـخرجـě فى ستـة فصـولĒ يـضم مقـالات ودراسات سـبق أن نُشـرتĒ ما
بě العـامě ١٩٤٥ و١٩٥٨. وأهـميـة صدور الـكتاب تـأتى من أهمـية المخـرجě الـذين امتلك
كل مــنـهم أسـلــوبـاً مـتـمــيـزاً ووجـهــة نـظـر انـقـلابـيـةĒ ولـعـب كل مـنـهم دوراً مــؤثـراً فى تـاريخ
السينما:إيريك فون شتروهاĒĤ رمـز السينما اĠلعونة: مبدع الجحيمĒ وصاحب أفلام المخيلة

الوحيدةĒ التى انتقلت عبرها الواقعية إلى كمالها.
وكـارل درايرĒ عـارف الطبـيعـة والإنسـانĒ الذى عـبر فى فـيلمه ,آلام جان دارك ـ ١٩٢٨"
عن مأسـاة بطلته الـروحيةĒ وابتـكر فيلـماً يتكـوّن بكاملهĒ بـاستثناء بـعض صورهĒ من أحجام

لقطات قريبةĒ تعبر عن الجزء اĠُميز من الجسد: الوجه.
وبريسـتون ستورغيسĒ مازج الفكاهـة والقسوة الذى قدم قصة الكـوميدى الكبير هارولد
Ēالذى أراد أن يكرّم دوره ĒنتصبĠنهاية الصنم ا Ēبطريقة قاسية وشبه وقحة Ēوكشف Ēلويد
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بـذكــاء أكـثـرĒ فـى مـجـال الــسـيـنـمــا الـكـومــيـديـة الأمــريـكىĒ. ويـبــدو كـأنه أراد أن يــقـول لـنـا
"اضحكـوا مرة أخرىĒ اضحـكوا جيـداĒً لكنـها ستـكون ضحـكتكم الأخـيرةĒ لأنكم تـضحكون

بسبب موت الضحكة".
ولويس بونويلĒ اليسارى السريالى القاسىĒ الذى من العبث أن نتهمه بالقسوةĒ فقسوته
فى فيلم ,اĠنـسيون" مـثلاĒً ليـست قسوة المخـرج نفـسهĒ بل إنه يكشـفهـا فقط للـعالمĒ ويـختار
منها الـبشاعة الأكثرĒ لـيعبر عن الشـقاء الإنسانى. ومثلـما تعكس قسـوته حنانهĒ فإن غرابته
تعـبر عن بسـاطة شديـدةĒ تسبب الـدوار. فلو تـسنَّى لبونـويل أن يحقق الأفلام الـتى تتفق مع

رغبتهĒ لاحترقت الشاشة منذ العرض الأول.
وألـفـريد هـتشـكوكĒ عـاشق الـسيـنمـا لذاتـهـاĒ الذى أعـطى اĠونـتاج الـتـقلـيدى طـابعه غـير
اĠـألوف وابتكر تأثيراته الـنادرةĒ هو سيد الترقّبĒ فهـو يطلق عبر السادية الـبليغةĒ اĠتعارف
عليها وسط صرخـات رعب الضحاياĒ صرخة للمتعة الحـقيقيةĒ صرخة ليس فيها أى خداع:
إنها صـرخة هـتشـكوكĒ وأكـيرا كوروسـاوا : سامـوراى السـينـماĒ صاحب ,راشومـان" الذى
يـكشف بازان نـبوغه الـسيـنمائى الـوطنىĒ رغم تـأثره بـالسيـنمـا الأمريكـيةĒ لأنه اسـتطاع أن
يقـدم صورة للتـقاليد ولـلثقافة فى الـيابان بطـريقة قادرة عـلى الوصول إلى أعيـننا وأرواحنا.
ولأن نقاد ,دفاتر السيـنما" جعلـوا من كوروساوا ضحيـتهمĒ وفضلوا عـليه المخرج الشاعرى
ميزوغـوشىĒ فقد كـتب بازان رسـالة إلى تروفـو يقول ,هل ėـكن أن نصل إلى مـعرفة الـنهار
ونـحن لا نـعـرف الـلـيلĒ إن من يُـفـضـل كـوروسـاوا لـيس سـوى أعـمى لا علاج لهĒ لـكن من لا

يحب سوى ميزوغوشى فهو أعور!".

٣. أفلام لن نشاهدها٣. أفلام لن نشاهدها
تعـرف اĠكتـبة العـربية نـصوصاً أدبـية "فيـلميـة"نشرت كـسينـاريو لكـنها فى الـواقع ليست
سـوى "بروتـوكولات" سـينـمائيـة لأفلام مدوَّنـة من اĠوفـيولا - جـهاز اĠـونتـاج- تبـيّن اللـقطات
واĠـشـاهـدĒ ويـصف مـحـتـواهـاĒ ويـدوّن الحـوار واĠـؤثـرات واĠـوسـيـقى بـالـعلاقـة مع مـحـتـوى

الصور.
أما الذين يهتـمون Ėثل هذه النصوصĒ فهمĒ غالـباĒً من الدارسě أو من هواة السينما.
كذلك تنـتشرĒ مثل هـذه النصوصĒ فى اĠكـتبة العاĠـيةĒ التى تعـرفĒ أيضاĒً نصوصـاĒً كتبها
Ēلـكنهـا لم تر الـنور. ويـجد الـنقـاد فى هذه الـنصوص Ēمخـرجون عـظام Ēكمـشاريع لـلسيـنمـا

.ěشاهير السينمائيĠ إضافة إلى أنها ترسم صورة مكتملة Ēفائدة معرفية
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يخـتلف النص الـسينـمائى عن النص اĠـسرحىĒ اختلافـاً كبيـراĒً فهو ليـس أكثر من دليل
Ēالـذى هو نص درامى مـفـتوح لـلـقراءة ĒسـرحىĠبـعـكس النـص ا Ēـا قد يـصـبح عـليه الـفـيلمĠ
وėكن تقـدėهĒ على اĠسرحĒ فى أكـثر من عرض. بينـما السيـناريو لا يكـتب للقراءةĒ وهو لا
ينفّذĒ إن نُفذĒ إلا مرة واحدةĒ فهدف من يكتبهĒ هو أن يُصوَّر فى فيلمĒ وليس نشره ووضعه

فى مكتبة عامة أو فى أرشيف خاص.
فى مـقدمة كـتاب "أفلام لن نشـاهدها" من تـأليف كالـوسها كـناب وترجـمة المخرج مروان
حداد الصادر عن الـفن السابع (١٦٨) فى دمـشقĒ يكتب سيـزار زافاتينى:"فى هـذا الكتاب
مــشـاريع أفلام لم تــتـحــققĒ أى بـقــيت نـصــوصـاً لأفلام عــلى الـورق". وهـى نـصـوص كــتـبت
للـسيـنمـا لمخـرجě مـشهـورينĒ لكـنـها لم تُـحققĒ بـسـبب الرقـابة اĠـهيـمـنة فى حـضارتـناĒ من

بعض الأنظمة أو من بعض الأفراد!
لـم تُولد الـسيـنما وسـيلـةَ تعبـير فـنى بل وسيـلة تسـليـة واستثـمارĒ لـكنـها أنجبت رغم ذلك
Ēمن استـخدام الـسيـنمـا للـتعـبيـر عن أنفـسهم Ēًدائمـا Ēرغم أنـهم لم يـتمـكنـوا Ēًعظـاما ěفـنانـ
وقـتمـا كانـوا يـرغبـون ويشـاؤون. وكـثيـر منـا يتـصـورĒ انه يكـفى لـواحد مـثل أرسون ويـلز أو
بيرغمان أو فلينىĒ أن يعلن عن رغبـته فى إخراج فيلم حتى تنبرى شركة سينمائية لإنتاجه.
غـير أن الـواقع هو عـكس ذلكĒ فـقد Ēģ مـثلاĒً تجاهل آبل غـانس باسـتمـرارĒ مع انه صاحب
فيلم "نابـليون": واحد من أعظم الأفلام فى تـاريخ السينـما.كذلك انتظـر رينوار ثلاث سنوات
للـعثـور على من يـنتج فـيلـمه الـعظـيم "الوهم الـكبـير"Ē كـما أمـضى كوروسـاوا خمس سـنوات
دون عمل أما زافاتيـنىĒ الأب الروحى للواقعـية الإيطاليـة الجديدةĒ فإنه أحصى بـنفسه أكثر
مـن مائـتى فـكرة لأفلام لـم تتـحـقق. أيضـاًف فـشل روسـوللـيـنى فى تحـقيق فـيـلـمه "كالـيـغولا"
وفشـل فيـسكـونـتى فى تحقـيق فـيلـمه "الزمـن الضـائع"Ē فضـلاً عن عشـرات من مشـاريـعهـما

الأخرى ?والقائمة طويلة.
ليس الـهدف من كـتاب يـجمع نـصوصاً لمخـرجě كـبارĒ أن يـكون بـديلاً عن الأفلامĒ التى
لم نشـاهدهـا على الشـاشةĒ بل إن الـهدف من نـشرهـاĒ حسب اĠؤلفĒ هـو أن تُقـرأĒ ليـتمكن

من يقرؤها أن يشاهدهاĒ رĖاĒ على شاشة مخيلته.
الـسـيـنـاريـوهـات هى "نـسـاء مـاغـلـيــانـو الحـرائـر" لـفـلـيـنى و"الـزهـور الجـارحـة" لخـورخـيه

سيمبرون وألان رينيه و"الثلج" لكيروساوا و"العيد الوطنى"لبيرلانغا واثكونا.
يـبقى أن نـعقب: لـو تـسنَّى لـنا تجـميع الـنـصوص الـتى ألفـها كـتـاب سيـناريـو ومخـرجون

عرب مبدعونĒ لطُبعت ليس فى كتاب إĥا فى معجم!
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٤. علامات ثقافية٤. علامات ثقافية
ثلاث علامـات ثـقافـيـة مـيّـزت بلـوغ مـهـرجـان برلـě- بـرلـيـناله "Berlinale” عـيـد ميلاده
الــĒ٦٠ إضـافـة إلى علامـة رابـعـة هى قـيـام ,جـريـدة جـنـوب أĠـانـيـا" بـإعـداد ٢٢ فـيـلـمـاً عـلى
أقراص "دى فى دى" اختـيرت من بě الأفلام اĠـميزةĒ الـتى شاركت فى اĠهـرجان من بداية

انطلاقه حتى عام ٢٠٠٩. 
ثلاثة نـقاد كُـلفـوا بتـحضـير كـتـابě اثـنě وبـرنامج "اسـتعـادة". الكـتاب الأول مـترجم عن
الإنجـليزيـة حول اĠهرجـانĒ من تأليف الـبريطـانى بيتر كـووىĒ وكتب مقـدمته النـاقد اĠعروف
ميـشـيل كـليـمت الـذى أصدر مـجـلـة الفـيـلم "بوزتـيـيف"Ē والـثانى عن "F" نـدوة الـفيـلم الـشاب
الـدولـيــة Ėـنـاسـبــة بـلـوغ عـامـهــا الـ٤٠ وبـرنـامج "اسـتــعـادة" تحت عـنـوان "اعــرضه ثـانـيـة!"

للبريطانى اĠقيم فى الولايات اĠتحدة دافيد واطسون. 
Ēكـووى ناقد ألَّف أكـثر من ٣٠ كتـاباً من بيـنها كـتب عن بيرغـمان وارسون ويـلز وكوبولا
وعـمل مـديراً دولـيـاً للـتحـريـر فى مجـلـة "فاريـتيه" لـعـقود طـويـلة. ولم يـكتفِ فـيه بـالحديث عن
مسـيـرة الـبـرليـنـاله بـدءاً من عـقـود حرب الـقـرن اĠـاضى الـباردة إلى الـعـقـد الأول من الـقرن
الجديد. إĥا توقفĒ فى فصل خاصĒ عند الندوةĒ التى انشغلت بالفيلم الثقافى الفنى ودعم
عرضه ومصادر إنتاجه غير التجاريةĒ وسلط الضوء على الدوافع التاريخيةĒ التى قادت إلى
. أما تـأسيـسهـا Ėواجـهة مـهرجـانĒ اعتـبرهĒ حـينئـذĒ نقـاد اليـسار الأĠـانى مـهرجـاناً تجـارياً
كتـاب "حـوارات مع أفلام/ خلال عـقـود أربعـة" وهـو بـاللـغـتـě الأĠـانيـة والإنجـلـيزيـةĒ فـيـكتب
فــصـولـه ١٢مـخــرجــاً من الــذين ســبق أن عـرضـت أفلامــهم اĠـمــيــزة فى الــنــدوة. وحـوارهم
يـســتـعـرض الأفـلام الـتى يـفــضـلـونــهـا وتـعـبĦــر عن مـســتـوى "الـنـدوة" وتــاريـخـهــا فى فـتـرات
الـسبـعـيـنيـات والـثمـانـينـيـات والـتسـعـينـيـات. ويـنطـلق المخـرجون فـى حوارهم مع الأفلام من
مـنطـلـقـات جـمـالـيـة وفـكـريـة مـخـتـلـفـة لـيـبـيـنـواĒ أيـضـاĒً مـدى تـأثـيـر مـخـرجيـهـا فـى أعمـالـهم
السـينمـائيـة. والطريف أن تـتحـدث المخرجة الأĠـانيـة أنغيلا شـاناليـك عن فيلم "الحـياة" لجان
Ēـثيرة للجدلĠمن أفلامه التـجريبية ا ěالذى سبق أن شارك فى الـندوة الدولية بـفيلم Ēغودار
وحيـنما يسـألها مؤسس الـندوة-الفوروم غـريغور عن أهمـية لقائـها بغودار ومـعناهĒ تؤكد أن

اللقاء كان مريعاĒً رĖا لأنه صعب اĠراس!
ماذا نقرأ فى كتـاب اĠهرجان? الكتاب يضع أمام الـنقاد والدارسě تجربة مهرجانĒ من
جـوانب عدةĒ ويبě الأهميـة التى اكتسبـها وجعلت منه واحداً من أهم مـهرجانات العالم إلى

جانب مهرجانات ثلاثة أخرى هى فينيسيا وكان وتورينتو. 
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ما الهدف من برنامج الاسـتعادة? البرنامج هو أيضاً كتابة فـيلمية لتاريخ اĠهرجانĒ كما
أن مشاهـدة أفلامه فى سياقهـا التاريخى والـتعريف Ėضـامينهـا وأشكالهـا يرسمان صورة

كاملة عن ظاهرة ثقافية وسياسيةĒ تأسستĒ بجدارةĒ على قاعدة عاĠية.
تحيلـنا هذه اĠنـشورات إلى تقاليـد مفيدة ĠهـرجانĒ مصدرهـا تاريخ البلد الـذى يُعقد فيه
وحضـارتهĒ فبـالقـدر الذى يـرتبط وجـود أى مهرجـان Ėسـتوى حـضارة بـلده وحـاجات ناسه

الثقافيةĖ Ēثل هذا القدر يصبح وجوده تعبيراً أميناً عن أصالته وضرورته.
بقـى أن نضـيف أن كتـاب البـرليـنالـه يضم أكـثر من ٥٠ صـورة نادرةĒ وأن كـتاب الـندوة

يسجل على "دى فى دى" مشاهد من الأفلام اĠميزةĒ التى يحاورها المخرجون.

٥. مسارات جمالية٥. مسارات جمالية
بالـتعـاون مع اĠعـهد الـفرنـسى فى بيـروتĒ أصدرت دار الفـرات كتـاب "مسـارات جمـالية
ومـشـاهد ثـقافـيـة فى الشـرق الأدنى/ نهـايـة عام ٢٠١٠" -تـرجمـة رندة بـعث- عن مـساهـمة

مدينتě فى ديناميات ومسارات الفنون والثقافة وعلاقتهما بالوضع السياسى.
Ēمن الحرية والانفتاح Ēًنسبـيا Ēتـتميز مدينة بـيروت بخصائص نوعـية ذات مساحة أوسع
وتـخـضع إلى كـمّ اقل من رقـابـة الـدولـةĒ وتـمـثل فـيــهـا تجـربـة الحـرب الأهـلـيـة رهـانـات فـنـيـة
للذاكرةĒ يدين عبـرها الفنانون الصمت والتعتـيم واĠكتوم. أما مدينة دمشقĒ فرغم إن الدولة
قيمة فيها على أسس الثقافةĒ إلا إنـها حررت الفنانě من ضغوط السوق ومكنتهم من توليد
أشكـال فنـية طـليعـيةĒ لـكنـها أرغـمتـهم على أن يـخطـوا دربهم بـě الولاء والحـياد واĠـعارضة

عبر الخضوعĒ باĠقابلĒ لإطار إدارى بيروقراطى.
ويهم هنا أن نتطرق إلى القسم الـرابع" تحت وطأة الضغط" الذى كتبته الباحثة سيسيل
بـويكس فى اĠـعهد الـفرنسى فى دمـشق وتناولت فـيه وضع السـينمـاĒ استنـاداً إلى شهادات
وتجـارب ستة مخرجĒě تطـلق على كل منهم تسمـية غريبة" فنبـيل اĠالح هو "مخرج ذو حياة
مـزدوجة"Ē وعمر أميرالاى" مخـرج عابر للقوميـة"Ē وعبد اللطيف "سيـنمائى توافقى"Ē وأسامة
ĒـهـنةĠوغسـان شـمـيط "سيـنـمـائى علـى هامش ا Ē"ؤسـسـةĠمـحمـد: "سـينـمـائى عـلى هامـش ا

ورياض شيا "سينمائى ملعون".
Ēالح بصـمته القويـة على السـينما الـسورية وأعتـقد فى بدايـة السبعـينيات الـذهبيةĠترك ا
بأن السينمائـيě سيخلقون حركـة سينمائية بديـلة. لكن جاءت بعدئذ فتـرة بيروقراطية تعطل
فيـها الإنـتاج أو أصـبح على الـسيـنمـائى أن ينـتظـر سنـوات عديـدة ليـحقق فـيلـمهĒ واĠالح إذ
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يـدين الـبـيـروقـراطـيـة الـتـسـلـطـيـة يـدين أيـضـاً زملاءه الـسـيـنـمـائـيـĒě لأنـهم أصـبـحـوا مـجرد
.ěموظف

وتـأتى تجربة عمر أميرالاى التسـجيلية اĠهمةĒ الـذى بدأ ينادى منذ السبعـينيات بتصفية
اĠؤسسـة Ē لأنها قـطاع بيـروقراطىĒ دون أن يـطلب من الدولـة التـخلى عن مسـؤوليتـها تجاه

السينما.
ورغم أن عبـد الـلطـيف عـبـد الحمـيـد استـطـاع أن يخـرج ثـمانـيـة أفلام حتى الآنĒ إلا انه
انتـظر ست سـنوات لـيخـرج فيـلمه الأول "لـيالى ابن أوى" وهـو يصـرح بأنه: "شـديد الـنشاط
فــمـا أنـهى فــيـلـمـاً حــتى أحـمل آخـر داخــلى" ويـعـزو وفــرة إنـتـاجه "لــذكـائه فى طــريـقـة قـوله

للحقيقة".
وصـادفت تجـربة أسـامـة مـحـمـد الـفنـيـة Ē صـعـوبـات كـثيـرة فى انجـاز فـيـلـمـيه" و"جـعـلته

"مشبوها فى عيون ويجد الفن أهم من السياسة".
Ēالذى اخرج ثلاثة أفلام ويعد الآن فيلمه الرابع Ēا حالف الحظ نسبياً غسان شميطĖور

ويتمنى لو أنه صنع عدداً أكبر من الأفلامĒ وكان عليه أن يكون ذئباĒً ليصنع أفلامه?
وتـأتى أخيـراً تجـربة ريـاض شـياĒ الـذى أخـرج فيـلـمـاً واحداً وانـسـحبĒ لأنه يكـره إخـضاع
الفن لأى شكل من أشكال الـضغط واĠساومةĒ ولأنه يرفض التعبيـر عن كل ما لا يتعلق بجمالية

السينماĒ ولا يريد Ęارسة نشاطه فى نظام مؤسسة يدينهاĒ لكنه ما زال موظفاً فيها.
ěوتستع Ēأمامنا دراسة تنظر بنظارات إيديـولوجية إلى ضغط الإيديولوجيا فى السينما
بـشهـادات مـسـتـقـطـعـة لتـكـرر كل مـا هـو مـعـروف ومتـداولĒ وتـعـجـز فى الـنـظـرĒ بعـمقĒ إلى

إشكالية الأفلام نفسهاĒ علهّا تقرأ فيها ما هو إبداعى حقاً وما هو سياسى!

٦. جماليات الفيلم٦. جماليات الفيلم
مسعى كـتاب جماليات الفيلم الـصادر عن هيئة أبو ظبى للثقـافة والتراث (كلمة) وترجمة
أسـتاذ عـلم الاجـتماع الـتونـسى د. ماهـر ترėـشĒ هو رصد مـنظـور تألـيفى وتـعلـيمى لـشتى
منـاحى الاخـتبـار النـظـرى لجمـاليـات الـفيـلم التـجـريبـية ومـفـاهيـمهĒ التى تـطـورت فى العـقود
الأخـيرة فى فـرنسـا. وكمـا يبـدو فإن هـدف هذه اĠقـاربة الـتعـليـميـة اĠتـعلـقة بـالسـينـماĒ التى
تتـناول مسـائل الفيلـم الرئيسـية فى دراسة نـظرية فـنية وتـقنيـة نوعيـةĒ تضعـها تحت تصرف
هـواة الـسيـنمـاĒ من أجل بلـوغ حصـيـلة ثـقافـية واسـعةĒ تـساعـد عـملـية إعـادة الإنتـاج لفـئات

جمهور سينما جديدĒ بعيداً عن السينما "التجارية" السائدة.
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تصنف "الأدبيات الـسينما" المختلفة فى العـالم فى ثلاث مجموعات متفاوتة جداً: مجلات
وكـتب لـلسـواد الأعظم وهـى منـذورة غالـباً Ġـمـثلى ونجـوم السـيـنمـا وكتـابات لـهـواة السـينـما
وهى منذورة لـلمخرجě وللأنواع الفيلـميةĒ وكتابات جمالية ونـظرية أقل انتشاراĒً مخصصة
لـفـئـات نخـبـويـة غـيـر مـحـددة. ėـكن أيـضاً أن يـدخل فـيـهـا بـعض هـواة الـسـيـنـما مـن الذين
يشكلون الجـمهور الأعظم اĠستـهلك للثقافـة السينمائـيةĒ خاصة أن ما يَسِمُ الحـالة الفرنسية
هـو سعة الحـقل المخصص لـهواة الـسينـماĒ الـذين كانت حركـتهم تـشهـد Ęارسة هـائلـة عبر
المجلات اĠتخصصة وأنشطة نوادى الـسينماĒ إضافة إلى مواظبة دائمة على عروض قاعات
السيـنما التجريبية وعلى ارتيـاد اĠكتبات السينمائية... مـن هنا يراهن مؤلفو الكتاب الأربعة
Ēفى عملية غير هينة Ēميشال مارى ومـارك فيرنى وجاك اومون والآن برغالا بالدرجـة الأولى
علـى تنـاولهـم لجمـاليـات الـفيـلم بـأسلـوب تحـليـلى تـعلـيـمىĒ يسـعى لـلوصـول إلى ذلك الـهاوى
العـليم بالسـينمـاĒ كما يسـميه النقـدĒ لأنه يتحرك داخل المجـموعات الثلاث ويـنتقل من واحدة

إلى أخرى ويشكل حلقة الوصل بينها.
يــتــألف الــكــتـاب مـن خـمــســة فــصــولĒ تــبـدأ مـن تـنــاول "الــفــيــلم كــعـمـل فـنـى سـمــعى-
بصرى"و"اĠـونتاج" و"الـسينـما والسـرد" و"اللغـة السيـنمائـية"Ē وصولاً إلى "الـفيلم واĠـشاهد"
وطبـيعة الـعلاقة بيـنهماĒ بـاعتبـارها تجربـة ذاتية فرديـة ونفسـية وجمالـيةĒ تتـفاعل جدلـياً عبر
تـطور جـمـهور الـسيـنـما وتـطور الأفلام الجـمـالى العـام. كمـا أن الـكتـاب يسـتـعě بـصور من

الأفلام الفنية اĠميزة ويشرحها وفقاً لطبيعة كل فصل من فصوله النظرية الجمالية.
يـعود تاريخ أول طـبعـة للكـتابĒ الذى يـعاد نشـره باستـمرارĒ إلى عام ١٩٨٣ Ęـا يبرهن
Ēـثمرة كدليل تدريـبى وتعليمى لـدراسة السينمـا فى جانبيهـا النظرى والجمالىĠعلى فائدته ا
عـلـمـاً أن طبـعـتهĒ الـتى اعـتـمـدتـهـا الـتـرجـمـة الـعـربـيـةĒ صدرت فـى عام Ē٢٠٠٨ لـتـواكب أهم
اĠـتغـيـرات التى تـبـدلت طـبيـعـتهـا عـبر اĠـرور من عـهد الـسـيـنمـا الـفضـيـة إلى عهـد الـسيـنـما
الرقمـية وعبـر اĠقاربـات النظـرية حول عـناصر الـتعبيـر السمع- بـصرىĒ التى كـانت تتزامن
عـلى الـدوام وتتـعارضĒ خـصوصـاً وأن مسـالـة الصـوت وعلاقته بـالـصور والحـكايـة ما زالت

مسألة نظرية ملحة.
ěفى الخـتام يـضع مؤلـفـو الكـتاب مـراجع بيـبـلوغـرافيـة مفـصلـة أمـام قرائه من الجـامعـي
اĠـبتـدئě وقـرائه من ذوى اĠـعارف اĠـسبـقة وقـرائه من ذوى اĠـعارف اĠـتقـدمة لـلتـدريب على

جمالية الفيلم ودراسة نظريته.
وحول الصـعوبة الـتى قد يواجـهها الـقارđ العلـيم بالسـينمـا فى فهم الكـتابĒ فإن سـببها
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ليس الـنص الأصلى التعليمى ذاتهĒ إĥا سـعى اĠترجم نفسه فى توليد مـصطلحات إشكالية
جديدة لا تفيد اĠعنى اĠقصودĒ وفى تجاهـله أو عدم معرفته باĠصطلحات الفيلمية اĠتواضع

عليها عربياĒً وهى متوفرة فى أدبياتنا السينمائية.

٧. السينما الأوروبية فى موسوعة٧. السينما الأوروبية فى موسوعة
أفلام كـثـيرة يُـفـترض أنـهـا أوربـيةĒ أنـتـجت بدعم تـمـويـلى أو مسـانـدة قويـةĒ من شـركات
Ēعـلى عـكس الأفلام الأمـريكـية Ēإلا فى صـالات أوروبـية Ēًأسـاسا Ēوهى لا تُـشاهـد Ēأمـريـكيـة

التى يُهيمن عرضها على السوق العاĠية.
أمامنـا كتـابان وموسـوعة: الـكتاب الأول "الـسيـنما الأوروبـية٢٠٠٧/" من إعـداد إليزابث
Ēوإصدار مـهرجـان الشرق الأوسط فـى أبو ظبى Ēوترجـمة مـحمـد هاشم عـبد الـسلام Ēعزرا
Ēوالأساتذة فى دراسـات السيـنما وتـاريخها ěكتبـها مجـموعة من الـباحثـ Ēويحوى دراسـات
تقدم نظرة تاريخية عامة على الحركات اĠفصلية فى السينما الأوروبية ويتطرق إلى التقاليد
العـريقـة فى دراسـات عن السـينـمـا السـوفيـتيـة وعن الـتعـبيـرية الأĠـانيـة والـواقعـية الايـطالـية
الجديدة واĠوجة الفرنسية والسينما الإسبانية اĠعاصرة والسينما فى شرق ووسط أوروبا.
الـكـتـاب الثـانى "الـسـينـمـا الأوروبـية فى الـشـرق والـغرب٢٠٠٧/" لـلـنـاقد كـمـال رمزى -
منـشورات دمـشق/الـفن السـابع (١٤٠ ) - حول أفلام أوروبـيـة لمخرجـě معـروفĒě ويـحوى
مقالاتĒ نُـشرت فى فتـرات زمنية متـباعدة. وهدف نـشرها فى كتـابĒ هو التعـريف بنحو ٢٧
فـيـلـماً مـهـمـاĒً قـلـمـا عُرضت فـى صالاتـنـاĒ لمخـرجـě أوربـيـě مُمـيـزينĒ من بـيـنـهم هـيـرتزوغ
الأĠـانىĒ والأخَـوان انـدريه ونـيــكـيـتـا مـيـخـالـكـوف الـروسـيـانĒ ورومـان بـولانـسـكى الـبـولـونى

وكارلوس ساورا الإسبانى...
أما مـوسوعـة "الـسيـنمـا فى دول الاتحاد الأوروبى"Ē الـتى أصدرتـها اĠـفوضـية الأوروبـية
فـى الـقـاهـرة فى أربـعـة أجـزاءĒ فـهى من تـألـيف الـنـاقـد الـكـبـيـر سـمـيـر فـريـدĒ بـالـتـعـاون مع
مجموعة من النـقاد اĠعروفĒě الذين ترجموا بعضاً من مـصادر معلوماتها ومداخلها. ويأتى
الـهـدف من إصدارهـاĒ حسب الـنـاقد: حـاجتـنا فـى مصـر والعـالم العـربى إلى الانـفتـاح على

ثقافات دول الاتحاد الأوروبى ال٢٥". ويحمل كل جزء من اĠوسوعة العناوين التالية:
أعلام الإخراج الـسـينـمـائى: يعُـرĦف بـاختـصـار دقيق بـنـحو ٢٠٠ مـخـرج سيـنـمائىĒ وفـقـاً لخمـسة
معايير يقول الناقد إن رابعها شخصى تماماĒً وخامسها رغبته فى التعريف Ėخرجě جددĒ يصنعون

حاضر السينما ومستقبلهاĒ إلى جانب مخرجě عظام صنعوا تاريخ السينما.
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الأسـواق والشركـات والاستـوديوهـات: الجديـد هنـاĒ عربيـاĒً هو اĠـعلـومات الأسـاسĒ التى يـوفرها
الجزء الـثـانى عن عدد الـسكـان فى كل بـلد أوربى وعـدد الـصالات واĠـقـاعد ومـتوسط أسـعـار التـذاكر
اĠبيعة وإيـرادها السنوى وحصص الأفلام المحلية والأمـريكية والأوربية وبقية الأفلام فى كل سوق من

أسواق دول الاتحاد الأوروبىĒ كما يضيف معلومات إجمالية عن جميع استوديوهاتها.
اĠؤسـسات السينمائيـة: يُعرّف هذا الجزء: أ. بأهم مؤسـسات الاتحاد القومية وأراشيف
الـفـيــلم (عـدد أفلام كل أرشـيف مع عــدد صـوره ومـلـصـقـاته). ب. بــكل اĠـهـرجـانـات: تـاريخ
تـأسيس كل مـهرجان ومـتوسط عدد أفلامه وجـوائزه. ت. بـجميع اĠـعاهد/ مـدارس السيـنما

والمجلات مع نشر عناوينها الإلكترونية.
التـاريخ والتـيارات والأنواع: لـعله الجـزء الأكثـر أهميـةĒ لأنه يتـضمن مـداخل مفـصلة عن
تاريخ السـينما وتـياراتهـا وأنواعهـا فى كل بلد عـلى حدةĒ ويذكـر خطوط تـاريخه السـينمائى

العريضĒ بعيداً عن النظرة الرسمية اĠتداولة.
مـوسوعة من نـوع غير مـألوف فى اĠكـتبة الـعربيـةĒ تشكلĒحـسب الناقـدĒ خطوة أولى فى
Ēفى الـوقت نـفسه Ēكـما أنـهـا تشـكل Ēفـتح الأسـواق أمـام الأفلام الأوربيـة فى الـعـالم العـربى
Ē الذين قد يـجدون صعـوبة بالغـة فى الحصول عـليها Ēمرجعـاً ثقافيـاً للنـقاد ولهواة الـسينـما

لأنها غير مخصصة للبيع!

٥. السينما الفرنسية فى قرن?٥. السينما الفرنسية فى قرن?
إن مـصــيـر الأفلام ونـوعـيــة إنـتـاج أشـكــالـهـا ومـحـتــواهـاĒ مـحـكــوم من جـهـة بـالــطـبـيـعـة
الاقتصاديـةĒ ومحكوم من جـهة أخرى بعوامل اجـتماعيـة ونفسية ذات احـتياج معě. ولاشك
أن هذه الحاجـات تغيّرت مع تـطوّر السيـنماĒ خصـوصاً أن مضامـě الفيلم الـروائى الفكرية
ونوعـيته الفنيـة تتأسس بالعلاقـة مع السيطرة اĠتـنامية على تـقنيته السـينمائيـةĒ وعلى طبيعة
اسـتــثـمــاره الاقـتــصـادى. وعــلى الــرغم من أهـمــيــة الجـمــهـور فى اĠــعـادلــتـě الاقــتـصــاديـة
Ēفإن البحث الـعلمى لم يسلط الضـوء الكافى على تركـيبة الجمهـور الاجتماعية Ēوالاجتماعـية

ولا على أسباب انصرافه فى مشاهدة الأنواع السينمائية التجارية.
يحاور إيـريك لوغيب فى كتابه ,الـسينمـا الفرنسـية فى قرن/ الفن الـسابع ـ ٩٣ ـ ترجمة
مـحـمد عـلى الـيـوسفى" ٦٤ مـخـرجًا Ęـن وضعـوا بـصمـاتـهم الـسيـنـمائـيـة وحـققـوا نجـاحهم
الكبيـر عند الجمهـور. وسنحاول هنا أن نـتوقف عند المخرجـě أنفسهم لنـرى كيف يصنعون

أفلامهم (للجمهور) أو (من أجل الجمهور)?
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ما مشكلة الجمهور?ما مشكلة الجمهور?
هذه اĠشكلـة لم يوجد لها أى حل حتى الآن. فالجمهور يـبدو مجرد كيان مُتخيّلĒ لا يجد
: تمتلئ أحد له وصفة سحـريةĒ تساعد على كـسبه. ويضع كلود سـوتيه أمامنا سؤالاً مـحيّراً
إحـدى الـقـاعات بـالجـمـهـور مـنذ الـيـوم الأول من دون دعـايـةĒ بـينـمـا تـظلُ قـاعـة أخـرىĒ على
الرغم من الـدعاية والإعلانĒ خالية من الجـمهور? هناك من ينجـز أفلاماً ناجحةĒ حسب جاك
دėىĒ من دون أن يفـكر فى الجـمهـورĒ وهنـاك من يفـكر فى الجـمهور دائـماً وتـفشل أفلامه.
ěيـرى مـخرج آخـر هو فـليـونيـد مـوغى أن "معـظم الجمـهور أذكـى بكـثيـر من أفضل المخـرج
الـذين كثرت روائعـهم السينـمائية لـدرجة مخيـفة"Ē حتى بات اĠـتفرجون لا يـفهمون عـبقريتهم
وأخـذوا ينصرفون عن مـشاهدة أفلامهم. ونجـد ألن رينيهĒ الذى يطـارده شبح الجمهورĒ فى
حيـرة من أمرهĒ فهو يـحبُ دائماً تلك الأفلام الـتى لا يحبـها الجمهـورĒ ويقترح كـلود شابرول
حلاً هــو "تـقـدĤ أفلام يـفـهـمــهـا الـنـاسĒ لأن من يـعــمل غـيـر ذلكĒ قـد يـكــسب مـريـدينĒ لـكـنه

سيندثر قبل اندثار السينما".
أين يـبقى اĠنتج? يجـيب دنى سدى لا باتولييـر: مسؤوليتى الأولى تجـاه اĠنتجĒ فهو الذى
Ēالذى يتـفرج على الفيلم Ēأمـا الثانية فهى تجـاه الجمهور ĒěلايĠيـضع تحت تصرفى مئات ا
Ēـال الـذى دفـعه. ولأنه هـو أيـضـاً من يـتـيح فـرصـة الـنـجـاح لـلـمـخرجĠويتـيـقن أنـه يسـتـحق ا
ليسـتمر فى عـمله. بنـاء على ذلك يطـلب جان جيـرو من كل سينـمائى يحـترم نفـسهĒ أن يفكر
أولاً فى الجمهور. وحـينما يـشاهد مليـون متفرج فيـلمهĒ يُروّج جان ريـنوارĒ فلأن هذا يضعه
فى مـوقع إنـتاجى أفـضلĒ وإذا مـا رفض الجـمهـور فـيـلمـاً آخـرĒ يـقول مـارسـيل كـارنيه: ,إن
مـخرجه يـتعـرض لـكل الانتـقاداتĒ لـكن عـندمـا لا يحـسن اĠـتفـرج السـبـاحة ولا يـستـطيع أن

يطفوĒ حسب آلان روب غرييهĒ يغرق الفيلم".

٦. الثورة الفرنسية فى السينما٦. الثورة الفرنسية فى السينما
كان الاحتفـال بالذكـرى اĠئويـة الثانيـة للثـورة الفرنسـية والاستـيلاء على سجن الـباستيل
Ēبشكل خاص Ēمناسـبة لظهور دراسات حـول بعض الفنون ومـنها Ēفى يـوم ١٤ تموز ١٧٨٩
فن السـينما التى تناولت ثورةĒ تُـعد من أبرز الصفحات الحـاسمة فى التاريخ البشرى. ومن
Ē«ـؤرخ الفـرنـسى روجـيه إيكـار «الـثورة الـفـرنـسيـة فى الـسيـنـماĠتـلك الـدراسـات كتـاب ا ěب
الذى حـاول أنْ يتعـقب فيه أساليب تـناول أحداث الـثورة سينـمائيـاĒً ليظهـر مدى الصدق فى

التعبير عنهاĒ ليس فقط فى السينما الفرنسيةĒ إĥا أيضاً فى السينما العاĠية.



±∞µ

لـقد أُنتج أكثر من ٩٠ فيـلماً فى فرنساĒ ونـحو ١٨ فيلماً فى الـولايات اĠتحدةĒ ونحو ٢٠
فيـلماً فى إنجلتراĒ ونحو ٢٧ فـيلماً فى إيطالياĒ ونـحو ١٠ أفلام فى أĠانياĒ إضافة إلى ثلاثة
أفلام فـى الـدĥــارك. وģ تــرتــيـب عـرض الأفـلام مــنــذ عــام ١٨٩٧ حـتـى عــام Ē١٩٨٨ وفــقـاً
لـتسلسل إنـتاجهـا الزمنىĒ ويبـدو فى معظم هذه الأفـلام التاريخـية أن السيـنمائيـě اعتمدوا
فى تحقيقـها على جمـوح الخيال أكثر من اعـتمادهم على الحـقائق التاريخـية. ولم يكن تناول
الـسـيـنمـائـيـě الأجانبĒ بـشـكل خـاصĒ للـثـورة الـفرنـسـيـة فى منـتـهى الـتـنوع والأهـمـيةĒ لأن
نـظـرتـهـم إلـيـهـا إمــا كـانت مـحـافــظـة أو حـتى عــدوانـيـةĒ فـهم اكــتـفـواĒ فى الــغـالبĒ بـإدخـال
شـخوصـها وأحـداثـها الـصاخـبة والـدامـية فى أعـمال تـخـيلـيةĒ كـانت تـغلب عـليـهـا الفـانتـازيا
والـدور الـتخـريـبى اĠـشـؤوم. ويـكـتـشف اĠـؤلف فى كـتـابه نـدرة فى الأعـمـال الـتى سـعت إلى
إبراز مـعنـى الثـورة وطرح الأسـئلـة حـول صيـرورتهـا أو تـمجـيدهـاĒ عـلى الأقل كمـا فعل أبل
غــانس فى فـيــلم «نــابـلــيـون - ١٩٢٦ - ١٩٣٥»Ē وجــان ريـنــوار فى فــيـلم «اĠــارسـيــلـيــيـز -
١٩٣٧»Ē وانـدريه فايـدا فى فـيـلم «دانتـون- ١٩٨١». ويـبقـى فيـلم نـابلـيـون أفـضل تعـبـير عن
Ēًتفسـر صعود بونابرت وتمجيده بطلا Ēالثورة الـفرنسية التى تظهر مشاهـدها الثورية خلفية
انطلاقـاً من فرضيـة مؤداها أن حـكم الاستبـداد أوصل البلاد إلى حافـة الهاويـةĒ واستوجب

!ěقائد عسكرى يدافع عن الثورة ليقضى على الخونة والمجرم ěبالضرورة تعي
ينتمى فيلم «اĠارسيلييز» إلى المخرج اĠُهم اĠوهوب جان رينوارĒ الذى كانت فكرته عن «نشيد
يرمـز إلى أُمة»Ē وتأتى صدقـيته من استنـاد رينوار إلى وثـائق جادةĒ ألهمـته العديد من الـتفاصيل

التاريخيةĒ إضافة إلى استعماله عناصر تاريخية مثل الحوار والخطابات السياسية.
يشـير جان كـلود كاريـير كاتب سـيناريـو فيلم «دانـتون»Ē الذى تـناول موضـوعه السلـطة السـياسية
Ēتتلّون وفق أهواء الحاضر Ēاضى الذى نـسميه التاريخĠإلى أن إعادة كتابة ا Ēوتصوراتها ومـخاطرها
وأن أهـميـة أى فيـلم تاريـخىĒ لا تأتى إلا من انـتمـائه إلى يومـنا الحـاضرĒ لـهذا كـان لتـأثيـر اĠشكلات
السيـاسية فى بـولنداĒ مـنذ إعلان الجـنرال ياروزلـسكى الأحكـام العرفـية فى كانـون الاول ١٩٨١ أكثر
وضوحـاً فى مغزاهĒ رغم أن دانتونĒ حسب تأكـيد فايداĒ الذى كان ينتـمى إلى «حركة التضامن» ليس
هـو لـيش فالـيسـاĒ وروبـسبـييـر لـيس هو الجـنرال يـاروزلـسكىĒ لـكن مـا كان لـهذا الـفـيلم أن يـأتى قبل

أحداث ديسمبر ١٩٨١ بهذه الدرجة من العمق.
من أين تأتى راهنـية الأفلام الـتى تتعـرض لأحداث الـتاريخ? يرى مـترجم الكـتاب الـتونسى مـحمد
على اليوسفىĒ أنـها تأتى من مسألـة قد تهمنـا نحنĒ ألا وهى استحضـار «تاريخنا الخاص»Ē من دون

أن نتجاهل فى تحقيق أفلامنا رسم الحدود اĠمكنة بě الدقة التاريخية والتخييل.
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١. نجيب محفوظ فى الهند١. نجيب محفوظ فى الهند
احـتفى مـهرجـان الفـيلم الآسـيوى والـعربى الـعاشر فـى نيـو دلهى ٢٠٠٨ بـالأديب الكـبير
نجـيب محفوظ فى بـرنامج خاص تعـرض فيه أهم أربعة أفلام اقـتبست من رواياته. من هذه
الأفـلامĒ فـيــلـمــاًن مـصــريـان: "درب اĠــهـابــيل/ ١٩٥٥" لـتــوفـيق صــالح و"الاخــتـيـار١٩٧٠/"
لـيـوسف شـاهـě. وقد شـارك فـيـهـما الـكـاتب مع المخـرجـě فى كـتابـة الـسـيـناريـو. وفـيـلـماًن
مـكسـيكـيان: "بـداية ونـهايـة"١٩٩٣/ و"زقاق اĠدق"١٩٩٥/Ē شـارك فيـهمـا محـفوظ نـفسه فى
كـتابة السـيناريو لـهما مع كاتب سـيناريو الفـيلم الأول اليسـيا غارسيـادييغو لـلمخرج ارتورو

ريبشتاين ومع كاتب سيناريو الفيلم الثانى فيسينت لينيرو للمخرج جورج فونس.
فى مقـابـلة مع نجـيب مـحـفوظ نـشـرت منـذ سـنوات طـويـلة فى مـجـلة "أزمـنـة الهـنـد" كتب
يـقول: " فى الوقت الذى سـأشعر فيه أنى علـى وشك أن أفارق الحياةĒ سأتحـول إلى الكتابة
عـن غانـدى وطـاغور وإقـبـالĒ لان هم الـذين زرعوا فى أعـمـاق نـفسى حـاجـة تجاوز الـنـكران
وضـيق الأفق والتـعصبĒ كـما رسـخوا قـناعـتى بالـثورة ضـد التـسلط وبـأهمـية التـضامن مع
الضـعفـاء. وفى مقـابلة أخـرى عن موضـوع الحريـة كتب مـحفوظ عن الـتحـرر من الاستـعمار
وعن إėـانه الـعمـيق بـالحـرية فى المجـتـمع وفى نـسـيج العـائـلـةĒ وهو الـسـبب الـذى دفعهĒ فى
فتـرة شبـابهĒ إلى الانخـراط فى السيـاسةĒ مع أنه لم يـنتم إلى أى حـزب سياسىĒ لأنه أدرك

عندئذĒ انه سيفقد حريته ككاتبĒ إذا ما أصبح عضواً فى أى حزب سياسى!
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حصل فيلم توفـيق صالح "درب اĠهابـيل" على جائزة النـقاد العاĠى فى مهـرجان لوكارنو
أولاً فى العـام ١٩٨٥! أمـا فيـلم شاهـě فقـد حصل عـلى جائـزة التـأنيت الـذهبى فى قـرطاج
فى الـعـام Ē١٩٧٠ بعـكس الـفـيـلـمـě اĠـكسـيـكـيـĒě الـلـذين حصـلا على جـوائـز عـاĠـيـة عـديدة
Ēومهمـة. ففـيلم "بدايـة ونهايـة" حصل فى مهـرجان سـان سباسـتيان عـلى جائزة أفـضل فيلم
كـما حصل فـى اĠكسـيك فى العام ١٩٩٤ عـلى جائـزة اĠهرجـان الذهبـيةĒ إضافـة إلى جائزة
أفضل Ęـثل وأفـضل مونـتـاج وأفضل ديـكـورĒ حصل أيـضـاً على جـائـزة مهـرجـان اĠكـسيك
السينمـائية الكبـرى وجائزة النقاد الـدولى فى العام ١٩٩٤ وحصل عـلى الجائزة الكبرى فى
مهـرجان هـافانـا! أيضاً حـصل فيـلم "زقاق اĠـدق" اĠكسـيكى عـلى تنـويه خاص فى مـهرجان
برلـě فى العـام Ē١٩٩٥ وجائـزة الجمـهور فى شـيكـاغو و حـصلĒ أيضـاĒً على جـائزة أفضل

إخراج وأفضل سيناريو فى مهرجان هافانا فى العام نفسه!
ěالـفيـلـم ěلـكى نقـارن بـ Ēًيبـقى من الـطـريف أن تتـاح لـنـا فرصـة مـشـاهدة الأفلام مـعـا
اĠصريě وبě الـفيلمě اĠكـسيكيĒě خصـوصاً أن من أخرجها مـخرجون كبارĒ وشارك فى
كتـابـة نصـوصـها الأدبـية كـاتب الـروايات نـفـسهĒ ورĖـا نسـتطـيع حـينـئـذ أن نكـتـشفĒ كيف
وĠاذا اسـتـطـاعت روايـات نجـيب مـحفـوظ فى إعـدادهـا اĠـكـسيـكىĒ مع مـشـاركـته فى كـتـابة
النص الـفـيلـمىĒ أن تـنـال مثل هـذا الـنجـاح الـصـاعق عاĠـيـاĒً بيـنـما لـم تسـتـطع رواياتهĒ فى
إعدادهـا اĠصرىĒ رغم مشـاركته الحميـمةĒ أن تلقى حـظوة Ęاثلـة? يبقى أن نذكـر أن قائمة
أفـضل مئة فيلمĒ اختارتهـا جمعية النقّاد اĠـصريě فى العام ١٩٩٦ Ėناسبـة مئوية السينما

اĠصريةĒ ضمّت أحد عشر فيلماً كتب محفوظ قصتها مباشرة للسينما!

٢. اĠهنة كاتب سيناريو٢. اĠهنة كاتب سيناريو
خـصص مهـرجـان أبـو ظبـى السـيـنـمائى الخـامس «٢٠١١» بـرنـامـجاً سـيـنـمائـيـاً خـاصاً
Ėـناسبـة الذكرى اĠئـوية Ġيلاد الـكاتب الكـبير نجيـب محفوظĒ وأصـدر كتاب «نجـيب محفوظ
»Ē تـضـمن دراسـات أسـهم فى كـتـابـتـهـا نـقـاد من بـيـنـهم سـمـيـر فـريـدĒ وإبراهـيم سـيـنـمـائـيـاً
الـعريسĒ وكـاتبة الـسيـناريـو اĠكـسيـكيـة باث إلـيثـيا غـارثيـا دييغـو التى حـولت روايتـه «بداية
ونهاية» إلى فـيلمĒ أخرجه زوجها أرتـورو ريتسĒě ونال عـنه جائزة أفضل فـيلم فى مهرجان
«سـان سباسـتيان»Ē كـما نـال الجائزة الـذهبـية وجائـزة النـقاد الدولـية فى مـهرجان اĠـكسيك
عـام Ē١٩٩٤ إضـافة إلى جـائـزة أفـضل Ęـثل وأفـضل مـونـتاج وأفـضل ديـكـورĒ ونـال أيـضاً

الجائزة الكبرى فى مهرجان هافانا السينمائى.
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أسهم نجيب مـحفوظĒ حـسب القائـمة التى وضـعها سـمير فـريدĒ فى كتـابة سيـناريوهات
وقـصص لأفـلام عددهـا ٢٩ فـيـلـمـاĒً أخـرج مـنـهـا صلاح ابـو سـيف وحـده ١٢ فـيـلـماĒ إلا أن
محـفـوظ أول كاتب مـصـرى يحـترف كـتـابة الـسيـنـاريو ويـنـضم إلى نقـابـة اĠهن الـسيـنـمائـية
كـكـاتب ســيـنـاريــوĒ ورغم مـزاولـته لــهـذه اĠـهــنـة فى الـســنـوات ١٩٤٧ إلى Ē١٩٧٨ إلا انه لم

يشترك فى كتابة أى فيلم مقتبس عن أى من أعماله الأدبية.
كـان محـفوظ عـاشقـاً للـسيـنمـا قبل أن يـبدأ مـشواره الـسيـنمـائىĒ ويذكـر أن من جره
للاهـتـمام بـالـسيـنـمـا هو دعـوة طه حـسě فى مـجـلـة «الكـاتب اĠـصرى» كـبـار الأدباء إلى
Ēلـكى لا تـقتـصـر هـذه الكـتـابـة عـلى كتـاب لا يـرتـفـعون إلى مـسـتـواها Ēالـكـتابـة لـلـسـينـمـا
خـصـوصـاً أن لـلـسـيـنـمـا جـمـهـوراً يـفـوق عـدده جـمهـور قـراء الأدب. بـدأ مـحـفـوظ علاقـته
بـالـسـيـنـمـا مع المخـرج صلاح ابـوسـيف الـذى كـان أول من كـلـفه بـكـتـابـة سـيـنـاريو فـيـلم
«مغامـرات عنتر وعـبلة»Ē وعلّـمه كيف يكتـبه على مدار جلـسات متواصـلة ووضع بě يديه
. واسـتطـاع نجيب محـفوظ عـندئذ أن بـعض الكتب عن فـن السيـناريـو ليتـعلم مـنهـا أيضاً
Ēينجز مـهمته بـنجاح وكـان دافعه من وراء عمـله فى السيـنما هـو تقاضـيه مبالغ مـحترمة
لأنه لم يـكن يـكسب مـن كتـابـته الأدبـية أى مـلـيمĒ وأصـبح مـنذ ذلك الـوقت يـعـيش بـفضل
كتابـة السـيناريـوٍ أو بفضل وظـيفـة فى الرقابـة فى قطاع الـسيـنماĒ ومن ثم بـفضل شراء

حقوق رواياته التى كانت تُحول للسينما.
كمـا يرتبط اسم مـحفوظ بالـواقعيـة فى الأدبĒ كذلك ارتبط اسم أبـو سيف بالـواقعية فى
السينما التى مهد لها فيلم كمال سليم «العزėة». وėكن القول: ليس هناك فى تاريخ الأدب
الــعــاĠى أديب انــخـرط فى الــعــمل الــسـيــنــمـائـى كـمــا فــعل صــاحب «أولاد حـارتــنــا» سـوى

الكولومبى غابرييل غارسيا ماركيز.
يـبـقى أن نـذكـر قـاعـدة مفـادهـا أن عـلى من يـكـتب لـلـسـيـنمـا الـعـثـور عـلى طـريـقـة يـحكى
بواسـطتها الـرواية سينمـائياĒً صحـيح أن الرواية والسيـنما تتـشابهان فى الـظاهرĒ لكن لكل
مـنهمـا قواعـده اĠتعـارضة وشـبه اĠتـعارضة. وعـليه فـإن استعـادة عوالم نجـيب محـفوظ فعل
قـراءة يـتم بــالـعـودة إلى روايـاتهĒ لا إلى الأفلام الــتى كـتب لـهـا الـســيـنـاريـو ولا الأفلام الـتى

اقتبست من رواياته.
تقول الكاتبة اĠكسيكية غـارثيا دييغو: سحرتنى رواية «بداية ونهاية»Ē لأن نجيب محفوظ
حكواتى متمرس. ويبدو أن ما سحـرها فى روايته أنها تحكى عن عائلة يدفعها المجتمع لأن

تتوحشĒ يبدأ أفرادها بأكل بعضهم بعضاĒً كما لو أنهم أكلة لحوم البشر.
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٣. السينما فى العالم الثالث٣. السينما فى العالم الثالث
اكتـسب مفهوم الـعالم الثـالث دلالة واضحـة مع مؤتمر «بـاندونغ» لدول عـدم الانحياز فى
Ēأو الكـولونيـالية Ēعام ١٩٥٥ وكـان تعـريفه قبل ذلك يـنطـلق من سيـطرة القـوى الاستـعماريـة

على بلدان تشترك بتبعيتها الاقتصادية للرأسمالية اĠتقدمة.
يتـناول كتاب «سـينمـا العالم الثـالث والغرب» لروى ارمـزĒ وترجمة أبـية حمزاوى ـ مـكتبة
الإسـكـندريـة٢٠٠٢/ ـ بعـض العـوامل التى تحـدد صـناعـة الفـيـلم وتطـوره فى الـعالم الـثالث:
طبيـعة البنى الاجتمـاعية التى تشـكل بقوة العرف والـتقاليدĒ وتأثـير الاستعمـار وظهور طبقة

حاكمة متعلمة تعليماً غربياĒً ودور سيطرة شركات التوزيع الرأسمالية على السينما.
إن تقييم خصائص صـناعة السينـما وتطورها فى البـلدان العربية والآسـيوية والأمريكية
Ēخـصوصـاً أن الأفلام الـتى كـانت تـنتـجـها Ēأمـر عسـيـر لـلغـايـة Ēمنـذ الـثلاثـينـيـات Ēاللاتيـنـيـة
صُنعت لـتكونĒ أصلاĒً سينـما محلية لجـمهور صُنع خصـيصاً ليقـبلها بحـماسةĒ كما أن مثل
هذه الدراسة التى تـتناول Ėثل هذا الاتـساع سينمـا العالم الثالث من الجـوانب الاقتصادية

والاجتماعيةĒ لابد أن يواجه مشكلات عدة.
ليس أمامـنا هنا إلا أن نـتوقف عند بـعض المحطات التى لـعبت دوراً حاسمًـا فى صناعة
الـسـينـما اĠـصريـة ورسمت مـعاĠـهـاĒ خصـوصاً أنـها كـانت الصـناعـة الـعربـية الـتى لم تنـشأ

خارجها أى صناعة سينمائية عربية أخرىĒ إلا بعد الحرب العاĠية الثانية.
يـخـصص الــكـتـاب من مـجـمـوع ٢٤٠ صـفـحـة ٢٠ صـفـحـة لـلـسـيـنـمـا فى مـصـر والـعـالم
الـعـربى! ويـخـصـص الـفـصل الـرابع لـسـتــة مـخـرجـĒě يـدرسـهم وفـقــاً لـلـسـيـاق الاجـتـمـاعى
والـثقـافى الخـاص بكل واحـد مـنهمĒ ومـن بيـنـهم ساتـيـجات راىĒ ويـوسف شـاهĒě وعـثـمان

.ěسمب
Ēوتـرسخ مفهوم الـوطنية Ēـصرى من اجل الاستـقلال بعد ثورة ١٩١٩Ġتصاعـد النضال ا
وانـعـكس فى قوانـě جديـدة تـنص على تـمصـيـر مصـرĒ وأسس الوطـنـيون «بـنك مصـر» عام
١٩٢٠ الذى اسـتطاع أن يـسيـطر على الاقـتصادĒ واسـتمـر دعمه العـظيم لـلصنـاعة الوطـنية
حـتى تـاريخ تأمـيـمه فى عام Ē١٩٦٠ وفى فـتـرة دخول الـصوت إلى الـسـينـما اسـتـطاع مـدير
اĠصرف طلـعت حرب أن يؤسس عام ١٩٣٥ أستوديو مصـرĒ بإشراف فريق اكتسب تدريبه
فى فرنسا وأĠانيـاĒ ليكون القاعدة الأساس فى خلق صناعة سـينمائية حديثة. وظهرتĒ على
الـرغم من تـوجه الإنتـاج التـجـارىĒ بعض الأفلام الـواقعـية اĠـهمـةĒ كـان أشهـرها فـيلم كـمال
سليم «الـعزėة». لـكن الأزمة التى لحـقت بالإنتـاج جاءت من أن ٦٠% من اĠصـريě كانوا لا
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يعـرفون الأفـلام اĠصـريةĒ خـصوصـاً أن مشـاهدة الأفلام اقـتصـرت على سـكان اĠـدن الذين
كانوا يفضلون مشاهدة أفلام هوليوود.

منـذ نـهـايـة الحرب الـعـاĠـيـة الثـانـيـة ظـهرت «سـيـنـمـا أثريـاء الحـرب» الـتى تـضـاعف عدد
مـخرجـيهـا الذين كـانوا يـخضـعون لـقيـود رقابـة صارمـة. وبعـد أن تسـنى لثـورة تموز ١٩٥٢
السيطرة على مجمل الاقتـصادĒ قامت بتأميم بنك مصرĒ وأنشأت فى عام ١٩٦١ «اĠؤسسة
الـعـامة لـلسـينـما» الـتى أنتـجت أهم الأفلام اĠـصريـة مثل «الحـرام» لبـركاتĒ و«الـبوسـطجى»
لحسě كمالĒ و«اĠتمردون» لتوفيق صالح و«القضية» لصلاح أبو سيفĒ و«الأرض» ليوسف
شاهĒě وعـلى الرغم مـن ازدهار إنتـاجهـا الذى وصل إلى نـحو ٤٠ ــ ٥٠ فـيلـما سـنوياĒً إلا
ě١٩٧١ بـسبـب خسـارتـهـا التى بـلـغت نـحو خـمـسـة ملايĒ أنـهـا تـوقفـت عن الإنتـاج فى عـام

جنيه مصرى.
رĖا نستطيع أن نقول إن أغلب صانعى الأفلام فى هذه البلدانĒ كانوا يصنعون الأفلام
كما تصنع الأحذيةĒ وإنهم صنعوا بهذا جمهوراً يناسب «مقاسات» الأفلام التى صنعوها.

٤. ذئب متربص٤. ذئب متربص
فى ٢ شـبـاط ١٩٧٩ أنـهى آيـة الله الخـمـيـنى أعـوامه الأربـعـة عـشـر فى اĠـنفـى وعاد إلى
Ēإيران منتصـراً. وفى ١٩ كانون الثانى ١٩٨١ اسـتطاعت الثورة أن تـطيح بالنـظام البهلوى
وأمـر الخـمـيــنى بـإجـراء اسـتـفــتـاء وطـنى اخـتـار فــيه أغـلب الإيـرانـيــĒěدسـتـوريـاĒً أن تـكـون
جمهوريتهم إسلامية. وابتداء من ١٥ تشرين ١٩٧٩ أصبح عباس كياروستامىĒ شأنه شأن

آلاف اĠثقفě والفنانĒě يعيش فى جمهورية إسلامية.
هذا التعب/ ليس تعب اليوم/ إنه ميراث/ وصلنى من أسلافى

فـى أواسط الثـمـانـينـيـات شـغل اĠشـهـد الـسيـاسى الإيـرانى بـوقـائع شديـدة الـقـسوةĒ إذ
احتـدمت الحرب الإيرانـية الـعراقيـةĒ وفى جو الحـرب وأزمة الرهـائن الأمريـكيě أقـر منـظمو
الجمـهوريـة الإسلاميـةĒ بنـاء على الدسـتور الجـديدĒ دمج جـميع مـنظـمات المجتـمع اĠدنى فى
جهاز الدولةĒ وفـرض مجموعة قـواعد للسلـوك تعود إلى العصـر الوسيط. وفى ردة فعل على
عملـيات مجاهدى خـلق سحقت كل أنـواع اĠعارضةĒ وسقـط قادة ثوريون عديـدون من بينهم
الـرئيس بـنى صـدر. وفى مـثل هذه الأحـداث اĠـثيـرة انـصـرف كيـاروسـتامى يـصـنع سيـنـما"
سـياسـية" بـعيـدة عن السيـاسة ويـتجـاهل من حوله الـعالم لـيجعـله يسـتسـلم لأنواع بـديلة من

الدلالات واĠعانى بدل الاستسلام Ġيتافيزيقيا الأخلاق.
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زورق بلا شراع/ بحر بلا رياح/ سماء بلا قمر
ولـد كيـاروستـامى وترعـرع فى العـصر المجـيد للـحداثـة الشـعريـة الفـارسيـةĒ وكان تاريخ
إبـداعهـا الـشـعـرى وراء نشـأته ورؤيـته الـبـصـرية لـلـواقعĒ واسـتـطاع أن يـزاوج بـě شـعـرها
الحـداثى والسيـنما الإيـرانية عـلى أفضل وجهĒ وحě لـفَّت إيران حمـاسة ثوريـة هائلـة شغلت
كياروستامى قضية مختلفـة تماماً وكان برنامجه يختلف عن وعود الثورة وآلامهاĒ عن ثقافة
اĠوت والإنـكارĒ عن اĠـيتافـيزيـقيا والـصوفـية وعن الكـتمـان والشك. وقد حـقق باسـتمرار فى
برنـامـجه السـينـمائـى رؤيا الحـياة عـلى الأرض والتـيـقن من الواقع ومـعانـقـة الوجـود البـهيج

الآنى.
أقف على جرف عال/ وفى قعر الوادى/ ظلى/ ينادينى.

جـاءت مـجـمـوعة عـبـاس كـيـاروستـامى "ذئب مـتـربص/الـفن الـسابـع ١٥١-ترجـمـة مـاهر
جمّو" مـفاجأة سارة فى الأوساط الـسينمـائية والشعـريةĒ وهى مجموعـة قصائد تمـتزج فيها
الصـور الـسيـنـمائـيـة بالـصـور الشـعـريةĒ لـدرجـة لا يـنسى الـقـارđ العـارف أن من كـتب هذه
الصـور الشـعريـة هو صـانع صور أفلامĒ تـدل إشاراته إلى طـبيـعة اĠـواضيع الـصعـبةĒ التى
يـتـنـاولـهـا فى أفلامه: سـاهيـا/ ألج بـيـتـاً/ لا يـتـقد فـيه سـراج. أو أنـوى الخـروج/ من حـفرة

كبيرة/ خطوة خطوة.
من أجل الوصول/ إلى الجنة/ يتحتم العبور/ من طريق الجحيم.

فى كتاب اĠـفكر واĠؤرخ واĠنظر حمـيد دباشى عن السينما الإيرانـية "لقطة مقربة" الذى
أصـدرته اĠؤسـسة الـعامـة للـسينـما فـى سلسـلة الـفن السـابع (٥٦ / ٢٠٠٣)-ترجـمه عارف
حـديفـة)Ē يقـدم قـراءة نقـدية شـاملـة وعرضـاً تـاريخـياً غـنيـاً وموثـقـا Ġاضى وحـاضر المجـتمع
والسيـنما الإيـرانيةĒ ويسـلط الضوء عـلى مخرجـيها الـبارزين. ويذهب بـعيداً عن تـلك القراءة
اĠـألوفـة للـسيـنمـا الإيرانـية الـتى تسـقط فى فخ الـدعايـة وتسـتحـسن أفلام ما تـسمى سـينـما
اĠؤلف أو الأفلام الـفنيـة التى هى فى الواقعĒ كـما يرى غـير ذات صلـة بالنـاسĒ لا تنجح فى
العـروض المحـلـية ويـجـدها أكـثـر واقعـيـة من الواقعĒ تـتـقبـل الواقع الـقـائمĒ لكـنـها تـعـجز عن
تـشكيل الـفعـالية الـتاريخـية لشـخصـياتهـا كما يـجد أن أفـضلهـا تجاوز مركـز أرض المجتمع
الـراهن إلى الــعـاĠــيـة. بـعــد عـقــدين من الـزمـن علاوة عـلى قــرنـě من الــصـدام الـعــنـيف مع
استـحالـة بناء مـجتمع حـديث متحـرر اختار جـيل سمـيرة مخـملبـاف أخيرا أن يـنظر بـصرياً
لـشىء فى ذاتهĒ فـبـعد ثـورة أريـد مـنهـا أن تـنـهى كل الـثورات يـنـفى جـيل سمـيـرة تجـربة كل
شىء بالنسبة لنا ليـعيده إلى "الشىء فى ذاته". إن صانعى الأفلام الجدد عندهم مناعة ضد
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تحـويل ذواتــهم اĠــبـدعــة إلى ذوات عــامـةĒ والــســبب إنـهـم أبـنــاء ثـورة وحــربĒ ومن ثم هــبـة
دėـقـراطـيـةĒ تجـاوزوا ذواتـهم " فــهمĒ من جـهـةĒ شـاهـدو فى الــثـورة أبـا الـبلاد ėـوت مـيـتـة
مهينةĒ كما شاهدوا جدهم يـرسل إخوانهم ليهلكوا باĠلايě فى الحرب. وهم فى انتفاضتهم
المجيـدةĒ من جـهة أخـرىĒ لا ينـصاعـون إلى أى أبĒ مـيتـاً كان أم حـياĒً لأنـهم صاروا "أبـناء

السماء والأرض".
من اĠـؤكد أن لدى الـسينـما الإيرانـية الكـثير Ęـا ėكن أن تقـدمه إلى العالم ولـقد ناقش
Ēـوضـوعـات الـشديـدة الإثـارة فى أعـمال مـخـرجـيـها الـكـبـار وأكد أن كـيـاروسـتامىĠؤلف اĠا
الذى ورث مـوهبـة غنـائيـة ترى الجـمال والحيـاة وسط حتـميـة وجود لا يـطاقĒ هـو أول شاعر

بصرى فى الأمة الإيرانيةĒ وضع السينما الإيرانية على خريطة العالم.
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١. من الفكرة الفيلمية إلى السيناريو١. من الفكرة الفيلمية إلى السيناريو
يــؤكــد كــورت هـانــنــو كــولـتــبــرود فى كــتــابه "قـواعــد وتــقــنـيــة الــكــتـابــة الــســيـنــمــائــيـة".
هيرشيـنغ/أĠانيـا١٩٨٣/ أن هناك انطـباع بأن كتـابة السـيناريوĒ مـسالة صـعبة للـغايةĒ لكن

هناك من يقول إن ذلك غير صحيح. 
Ġـاذا? من يـرد أن يـكـتب سـيـنـاريـو فـعـلـيه أن يـقـرا سـيـنـاريـوهات ومـن يـرد أن يكـتب
Ēوالأفـضل أن يشـاهد فـيلـماً واحـداً عدة مرات Ēًسـينـاريو فعـليه أيـضاً أن يـشاهـد أفلاما
دون أن يـسـتـغـرقـه حـدث الـفـيـلمĒ لـيـتـعـرف عـلى الـلـقـطـات وحـركـة آلـة الـتـصـويـر وإيـقاع
الـصورة والتفاصيل التقـنية. من يرد كتابة سيـناريوĒ فعليه أن يحضـر Ġرة عملية تصوير
فيـلم فى موقع الـتصـويرĒ من يرد أن يـكتب سـينـاريو عـليه قـبل كل شىء أن يتـعرف على
جوهـر الفـيلم وقوانـينه الخـاصة وقـواعده الدرامـورتورغـية الأسـاسية. عـليه أن يـقدر على
Ēويـفهم أيـضاً كيف يـرسم الشـخصيـات والأزمات الإنـسانيـة بشـكل مقنع Ēكتـابة بـصرية
ويعرف الـبيـئة التى تجـرى فيهـا أحداثهĒ ويـقدر أن يكـتب حوارا مـفهومـا ويستـرق سمعه

من الحياة.
أســاس الـفـيـلم هـو الــفـكـرة واĠـادة. فـالـفـكــرة هى مـضـمـون الـفــيـلم الـذهـنى واĠـادة هى
مضـمونه اĠوضـوعىĒ ويرتبط الإثـنان أحدهـما بالآخرĒ ولا تـنفع فكـرة ما لا يسـتطيع اĠؤلف
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أن يترجمها إلى حـكاية متطابقة ومبتكرة وتعطـى "ترجمة" فكرته الدخول تماماً فى الحكاية:
رجل تسرق دراجته ويريد أيضاً أن يسرق أخرىĒ لأنه يحتاجها فى كسب رزقه.

حينما يعثر اĠؤلف على الفكرة واĠادة يبدأ عمله الفعلىĒ أىْ إنجازً كتابى لتصور ذهنى.
عنـدئـذ يكـتب الإكـسبـوزيه. ولا يـتضـمن الإكـسبـوزيه فـكرة ومـادة الـفيـلم اĠـشكـلـة أوليـاً إĥا
أيضـاً وإلى حـد ما تـشـخيص الأشـخـاص الأساسـيـě. وهنـا توجـد بـعض قواعـد اسـتعـمال
صـالحة بـشكل عـام ومصـدرهـا التـجربـة: تكـتب عـادة فى ما لا يـقل عن ٥ صفـحات إلى ٢٠
صـفحةĒ ويجب أن يعبـر عنها بشكل مـقتضب ودقيق إلى الحد اĠمـكنĒ ولا يجوز أن تتضمن
أى حوار ولا أى إيضاحـات تقنيةĒ إĥا وصف الجوهـرى فقط: ماذا يحدث ولا كيف يحدث.

ويجب أن تكون الفكرة بصرية ėكن Ġن يقرأ أن تحفز خياله ويتصور تداعياتها.
عـلى اĠؤلف أن يعě أل مـاذا وليس الكيفĒ أى إن عـليه أن يصف الـصور اĠنشودةĒ ولا
أن يعطى إرشادات تقنيةĒ عليه أن يعرف كيف يتم عمل الشىءĒ لكن فقط لتعينه هذه الكيف
فى كــتـابـة أفـضل ولـيس فى أن يـوجه إرشـادات لـنـاس يــعـرفـون مـهـنـتـهم أفـضل مـنه. لـيس

اĠضمون وحده مهماً إĥا أيضاً الشكل.
اĠرحـلة التالـية توسيع وتـعميق الإكسـبوزيه عن طريق الـوصف فى اĠعالجةĒ بـحيث يأخذ
اĠرء انـطبـاعاً بصـرياً عن اĠـشاهـد اĠنفـردة ومواقف الأفـعال والتـتابع الـزمنى واĠـنطقى فى
استـمرارية الأحـداث. كما تـصف الأمزجـة والحالات العـاطفـية وغيـرها. ولا تـتطرق اĠـعالجة
إلى الحوارĒ إلا فى حالة ضـرورة لتشخـيص ورسم للأمزجة. وėكـن للمرء أن يـتعرف دائماً
على اĠادة الفيلمية الجيدةĒ حينما يقل الحوار فى اĠعالجةĒ فالفعل الدرامى يتطور بصريا لا

بوساطة الحوار.
إن الـسـيــنـاريـوĒ كـكـتـابـة أولى وصــيـغـة درامـورتـورغـيـة أولىĒ لا يــتـضـمن فـقط الـوصف
الخـالص لـلـفـعل والأحـداثĒ إĥـا كل مـا يـصـاحب الـفـعـل من حـوار ومـؤثـرات. ولا يـجوز أن

يحتوى على معلومات تقنية أو أى إرشادات إخراجية.
تكتب مخطوطة اĠعالجة فى ١٥ إلى ٢٠ صفحةĒ لكن فى العادة يفضل أن تكتب فى ٥٠

إلى ٨٠ صفحة.
مع الفيلم النـاطق أخذ السينـاريو أهمية إضافـيةĒ فلم يعد الحـوار وحده يكتبĒ إĥا قبل

كل شىء أصبحت علاقته اĠناسبة مع الصورة هى الأساس.
ويشكل سيناريـو التصوير "الديكوباج" خطة الفيـلم العامةĒ التى تثبت كل تفاصيل الفعل
والأحـداث وتـكـويـنـهـاĒ وبـدونـه لا ėـكن لا فـنـيـاً ولا اقـتـصـاديـاً أن يـنـفـذ الـفـيـلم. ولا يـتـوقف
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الديـكـوباج فـقط عن التـعـبيـر عن الحوار إĥـا يصـف كل موقف وكل إėـاءة ويبـě إرشادات
لـتـجـزئـة الـصـورة وحـركـة الـكـامـيـرا واĠـؤثـرات واسـتـخـدام اĠـوسـيـقى وعـدد من الـتـفـاصـيل
التقنية. لأن عـليه أن يبě للمخـرج ولمجموعته الفنـية انطباع تام عن كل مـا عليهم أن ينفذوه

من صورة وصوت.
ويــتم إعـداد خـريـطـة الـتـصـويـر يـتم إعـدادهـا مـن مـعـلـومـات الـديـكـوبـاجĒ والـبـعض يـجـد
سينـاريو التصوير أشـبه بدفتر توفـير للاقتصاد السـينمائى. وكمـا هو معتاد فالـفيلم يحتوى
عـلى ٨٠ إلى ٢٠٠ منـظر مشـهدĒ مع أن أكثـر هذه اĠشـاهد تـتكرر. ويـدون كل منظـر لوحده
فى صفحـة خاصـة لوحده. واĠـناظر تُـجزأ فى لقـطاتĒ والتـى تعنى مـوقع الكامـيرا. واللـقطة
تـبدأ من دوران آلة الـتصويـر إلى وقوفهـاĒ ويتم تحديـد موقع الكـاميرا فى كل لـقطة كـما يتم

إعطاء رقم لكل منظر ولكل لقطة حسب التتالى.

٢. أرسطو فى هوليوود٢. أرسطو فى هوليوود
مـا علاقـة أرسطـو صـاحب "اĠأسـاة اليـونـانيـة" بصـنـاعة الأفلام فى هـولـيوود ومـا علاقته
حـتى باĠـسلـسلات التلـيفـزيونيـة? تشـكل مفاهـيم أرسطـو حول جوهـر كتـابة الشـعر الـدرامية
أساس كـتـاب "فن الشـعـر"Ē الذى درس فـيه قواعـد "اĠـأساة الـيونـانـية" ودوّن عـناصـر تـقنـية
سردها الدرامية: كالشفقة والخوف والتطهيرĒ أى العناصر التى تجعل اĠشاهد يتماهى مع
الــعـرض اĠـسـرحىĒ ويـغـنـم مـنه تـسـلـيـتـه ومـتـعـته الـضـروريــة. يـجـرى الحـديث فى الأدبـيـات
اĠتداولة عن الـMythos والـ Story والـ ĒFabel كذلك يـجرى الحديث فى الأدبيـات العربية
عن الخرافة والحـكاية والقصةĒ ولها كـلهاĒفى النهايةĒ معـنى واحدĒ يرتكن على مبدأ أرسطو
فى بنـاء الحـكايـة: أى ربط الأفـعال والأحـداثĒ ويـسمى الـيـوم بنـاء الحـبكـةĒ وسـماه أرسـطو
"ربط العقدة" و"حل العقدة"Ē وفهم بـــ"ربط العـقدة" فصل اĠأساة الذى يصل البداية بالنقطة
التى تبنى فيها الحدود القـصوىĒ والتى يحصل فيها "التغيّر- الانقلاب الحاسم-" من الحظ

إلى التعاسة, أما "حل العقدة" فقصد به ذلك الفصل اĠتعلق ببداية "التغيّر" إلى "النهاية".
ورغم أن اĠفاهيم واĠصـطلحات تغـيرتĒ باستمرارĒ إلا أنـها بقيتĒ أيضـاĒً متشابهةĒ فى
الجوهرĒ مع مصطلحات الدراما اليونانيةĒ على هذا يبě الباحث الأĠانى بيتر رابě ألت فى
كتـابه"درامـية الـفـيلم" الأهـمـية الـتى وجـدها أرسـطـو فى دور "الحكـايـة" وأصول سـردها فى
السـينـماĒ ووضح أفـكاره حول ضـرورة إخضـاع بنـاء الحدث والـفعل الـدرامى إلى العـناصر

البنائيةĒ بهدف الوصول إلى بنية حكاية مغلقة تكون هى هدف دراما الفيلم الروائى.
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وفى كـنز هـوليـوود اĠعـرفىĒ تحتل أفـكار أرسـطو ومـفاهـيمـه ركنـاً مهـماĒً خـصوصاً وأن
نـحو ٩٠% من كتب السيناريـو التعليميـةĒ يرجع مؤلفوها الأمريـكيونĒ حتى اليومĒ إلى قواعد
"فن الــشـعـر"Ē دون درايـة لازمـة Ėـعـرفــة أصـولـهـا الـعـمــيـقـةĒ الـتى تـخـتــفى وراء صـيـاغـتـهـا
الصـعـبـةĒ مـبـادđ وعـنـاصـر خـاصة فـى بنـاء وحـدة الحـكـايـة الـدرامـيـةĒ الـتى هى ذات قـيـمة

كبيرةĒ إذا ما استطاع اĠرء أن يتمثلها ويجعلها مفيدة ومنتجة.
من هـذا اĠنطلقĒ أيضاĒً يـجرب اĠؤلف الفنلـندى أرى هيلتونě فـى كتابه الطريف "أرسطو
فى هوليـوود" الرجوع إلى قـواعد"فن الـشعر" الـصعبĒ الذى بـقى ملـيئاً بـالألغاز وخـضعĒ عبر
قرونĒ لـتأويـلات مخـتلـفة ومـتضـاربةĒ ويـقـوم بتـفسـيرهـاĒ ويجـعل منـهـا أفكـاراً مفـهومـة وقابـلة

.ěتحت تصرف كُتاب السيناريو الحالي Ēبالتالى Ēويضعها Ēللابتكار والاستعمال
Ēالذى وضع Ēعاصـرة فى "فن شعر" أرسطوĠرحـلة شيقة تنـكشف فيها جـذور الدرامية ا
قبل أكـثر من ٢٣٠٠ سـنةĒ قـواعـد الدرامـية الأسـاسĒ والتى يـحاول الـكاتب أن يـضع تأويلاً
شـاملاً وواضـحاً وشـيـقاً لـهـذه الدرامـيـةĒ ويسـلط الـضوء عـلىĒ مـفاهـيم مـؤلفـهـاĒ ويبـيّن ثراء
الأشـكال الدرامـية المخـتلـفة للـمأسـاة اليـونانـية: بدءاً من مـأساة "أوديب"Ē مـروراً بالأسـاطير
الـشعـبية ودرامـيات شـكسبـير واĠـسلسلات الـتلـيفزيـونيـة الراهنـة وصولاً إلى أفلام هـوليوود

الروائية التجارية.
وحينـما ėهـد الفنـلندى الـطريق إلى نظـرية أرسطـو العبـقريةĒ يـكشفĒ أمامـناĒ فى نفس
الـوقتĒ كــيف أن رجـال الأعـمـال فى هـولـيـوودĒ أخـذوا يــدركـونĒ من جـديـدĒ أن الـفـيـلـسـوف
أرسـطـو أصـبح أشبـه بقـدر لإمـبـراطـوريـة هـوليـوود الـسـيـنـمـائـيةĒ وأن تحـقـيق الـنـصـر لـهذه

الإمبراطورية لا يتحقق بدون القائد اليونانى?
كتب الـناقـد جولـيان فـريدمـان فى صـفحـة غلاف الكـتاب الأخـيرة جـملـة يقـول فيـها: "إذا
تسنى لى أن اخـتار كتـاباً أصـطحبه فى سـفرى إلى جزيـرة منـعزلةĒ فـسوف لن أتردد ثـانية

واحدة فى اختيار كتاب "أرسطو فى هوليوود".

٣. الذهاب إلى السيناريو٣. الذهاب إلى السيناريو
عـرَّفت مـجـلة " ذى هـولـيوود ريـبـورتـر" سيـد فـيلـدĒحـě صدر كـتـابه الـفريـد "الـذهاب إلى
الـســيـنـمـا٢٠٠١/  "- Going in the Moviesبـأنـه أهم مـؤلف لــكُـتب الـســيـنـاريــوĒ وأكـثـر
المحاضـرينĒ فى ورشـات كتـابة الـسـينـاريو اĠـرغوب فـيـهم عاĠـياً. وأن كـتـابه: "يقـدّم اĠعـرفة

."ěالعميقة ويحلل الأفلام العظيمة لأكبر المخرج
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وكـمـا هـو معـروفĒ فـإن كـتـبه العـديـدة تـرجـمت إلى لـغات عـاĠـيـة عـديدةĒ وتـرجم بـعـضـها إلى
العربية. وموضوع كتابه الأخير لـيس عن السيناريو وتعليمهĒ كما هى كل كتبه الأخرىĒ إنه "رحلة
شخصية فى السينما خلال أربعة عـقود"Ē رحلة معرفية رائعةĒ دامت خمساً وثلاثě سنة أصبحت
السينمـا تشكل عنده أسلوب حياةĒ يسِمُ العـالم كله. ويتألف الكتاب من ١٨ فصلاĒً يبě كل فصل
مـنـهـا: ما الـذى يـجـعل من الـفيـلم تجـربـة رائعـة? ولـكى يـجيب اĠـؤلف عن هـذا الـسـؤالĒ يضع كل
Ēيُسـتنبط منـها معرفـة معينة Ēتصـور لحظة معـينة Ēفصل ليكـون أشبه بصورة فـوتوغرافيـة صادقة
وفقاً لتجربته الـسينمائية الـثريةĒ التى كونّها عـبر رحلته الشخصـية. وهدفه أن يُعě القارđ: "على

فهم أوضح للسينما وأعمقĒ وان تثير عنده حافزاً لتجربة سينمائية غنية وعميقة".
فى اĠـقدمـة يروى فيـلد كـيف جاءته فـكرة تـأليف الـكتاب: ,مـرت على سـنواتĒ وأنا أرغب
ĒـتفرجĠـميزة لـلفـيلم من وجهـة نظر اĠفى تألـيف كتاب أسـتطيع من خلالـه فحص العـناصر ا
. ولابد لى أن أعترفĒ بأنى كنت الـتى تجعل من الفيلم الجـيد فيلمـاً جيداً ومن الردىء رديئـاً

أُصاب بالفزع من الأفلام الرديئة الكثيرة وهى تحقق إيرادات لا تصدق!
يحـاول سـيد فـيلـد أن يـدوّن مذكـرات رحـلته الـثقـافـية الـطـويلـة Ē الـتى قطـعهـا فى طـريقه
الـسينمائىĒ عله يساعـد القارĒđ ويضىء له طريق اĠعرفـةĒ لتكوّن لديه تجربة سيـنمائية غنية
وعمـيقة"Ē وحـينمـا ينهى كتـابه الفريـد تكشف خـريطة الـرحلة طبـيعة الـسينـما والفـهم العميق
لأفلامـها وتـثيـر عـندنـاĒ دون شكĒ "حافـزا لتـجربـة سيـنمـائـية غـنيـة" كانت تـدرّسهـا الشـاعرة
الأمريكية الـبارزة جوزفě مايلزĒ التى أكدت لطلابـها أن أساس النقد الأدبى Ėجموعه قائم
على الإجـابة عن سؤال بسيط: هل أحـببت العمل الأدبى? إذا كان الجـواب نعمĒ فلماذا نعم?
وإذا كان الجـواب لاĒ فـلمـاذا لا?". ماذا أحـببـت فيه? هل هى الـشخـصـيات? هل هـو الحدث?

الحوار أم اĠوقف أم اĠغزى? وإذا لم تحبه فلماذا أيضاً?
مـا هى السينما وكيـف نعرĦفها ونحلـلها? إنها قصة تـروى بالصورĒ من خلال حوارĒ لكنه
تـعـريف يغـفلĒ أساسـاĒً الخط السـردى لكل أحـداث قصـة الفـيلم والـسيـناريـو. تعـلم فيـلد أن
يـخلق حوادث مـحددةĒ ويربطـها معـاً Ėشاهد ومـقاطع سيـنمائيـةĒ إذ تشكل وحـدات منفردة

من الحدث الدرامى.
"تـلك كـانـت نـقـطـة انـطلاقىĒ أسـتــعـرض الأفلام الـتى شـاهـدتـهــا والـسـيـنـاريـوهـات الـتى
قرأتـهاĒ وأكـون قد قلّـصت سؤالى إلى أبـسط مكـوناته: مـا هى البـنيـة? كيف لى أن أعـرّفها?
وجدت فى القـاموس تعريفات متعـددةĒ لكن اثنě منها بدوَا مـناسبĠ ěا كنت أسعى لوضعه

فى كلمات: الأولĒ ,أن تبنىĒ أو أن تركّب". والثانى "العلاقة بě الأجزاء والكل".
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تـعوّد فيـلد أن يـذهب إلى السـينـما وهـو يحمل مـعه مجـموعـة من الأوراقĒ يشـاهد الـفيلم
Ēيدوّن ملاحـظاته ويستعرض الـفيلم فى مخيـلته: يُركّب مشاهده ويُـعيد بناءها Ēأكثر من مرة
محـاولاً الـتـوقف عنـد كل نـقطـة تـغيـر اتجـاه القـصـة الدرامـىĒ ويبـتـكر أĥـوذجه الـتخـطـيطى

ويباشر فى تفكيك الفيلم إلى بداية/استهلال ووسط/مواجهة ونهاية/ حل.
ويستذكر فيلد محاضرة نقد أدبى حضرها فى جامعة بركلى ووجد فيلد فى الإجابة عن
هذا السؤال البسيط نقطة البداية Ġباشرة كتابته عن الأفلام: إذا أنا أحببت فيلماً ماĒ فماذا
أحبـبت فيـه? هل هى الشـخصـيات? هل هـو الحـدث? الحوارĒ اĠـوقف أم اĠغـزى? ومن ناحـية
?". وهـكـذا بـدأ فـيـلد رحـلـته فـى مـشاهـدة الأفـلامĒ جمـيع أخـرىĒ إذا لم أحـبه فـلـمـاذا أيـضـاً
أنـواع الأفلامĒ شاهد أفلام تـروفو وهتـشكوك وشـابرول ورينيـه وغودار وانطـونيونى وبـكنباه
وأفلام كثـيـرة أخرىĒ وكـان كلـمـا شاهـد أفلامـاً أكثـر أصبح حـذراً أكـثر من الـعـناصـر التى

تجعل منها أفلاماً ناجحة أو فاشلة.
يـبě الـبـاحث الأĠـانى بـيتـر رابـě ألت فى كـتابـه"دراميـة الـفـيلم" أهـمـيـة"الحكـايـة"- سـيد
يستـعمل مصطلح "القصة"- وأصـول سردها فى السينماĒ انـطلاقاً من الأهمية التى حددها
Ēلأن الحـكايـة هى غـاية الـسرد الـدرامى حتـى يومـنا هـذا. ولنـذكر Ē"أرسـطو فـى "فن الشـعر
بـهذا الخـصـوصĒ أن بريـشت فى مـخالـفتـه لأرسطـو أعلن وسـعى لـتبـقى الحـكايـةĒ كـما عـند
أرسـطـوĒ قـلب الـدرامـا. والـيـوم يـرجع فى هـولـيـوود نـحـو ٩٠% من مـؤلـفى كـتب الـسـيـنـاريـو

التعليميةĒ إلى قواعد أرسطو.
مـيـزة فـيـلـدĒ فى بـحـثه الـطويـل عن أصول الـسـيـنـاريـوĒ أنه لم يـكن يـعـرف أرسـطـوĒ فـهو
انطـلق من تجربته الـشخصـيةĒ وسعى فى محـاولة مُضـنية للـوصول إلى مخـطط نظرى حول
كـيفية كتابة السيـناريو. كما أنهĒ كان يعيـد النظرĒ باستمرارĒ فـيما يخطط: يذهب من الفيلم
إلى السـيناريوĒ ويـحلل السينـاريو ليعـيد مشاهـدة الفيلم بعـيون جديدة: وعـندما تسنى له أن
يـضـع "ĥـوذجه" الإجـرائى ويـسـمـيـهĒ اكـتـشفĒ أن مـا اكـتـشـفـه مـوجـود مـنـذ زمن أرسـطـو.
حـسنـاً: نيـوتن أيـضاĒً حـيـنمـا اكتـشف قـانون الجـاذبيـةĒ اكـتشف أنه مـوجـود من قبل. تـبقى
السـمة الشخصـيةĒ التى يضـفيها فيـلد على ترويج اكـتشافهĒ هو الذى يـصنع قيمـته العاĠية:
شكل الـفيلـم يتبع دائـماً الـبنـية; والبـنيـة لا تتـبع الشـكلĒ إنها نـقطـة الانطلاقĒ ولـيست نـقطة

النهاية. يبقى اĠهم كيف نجد حكايةĒ وكيف نحكيها?
"مثل أوراكل (الـوحى الإلـهى) فى فيـلم الرحمĒ أؤمن بـأن الـشاشـة الفـضيـة مرآة تـعكس
أفـكارنـا وآمالـنا وأحلامـنا ونجـاحاتنـا وفشـلنـا. إن الذهـاب إلى السيـنمـا رحلـة مسـتمرة من
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اجل تلك الخـيالة الراقصـة من الضوءĒ التى هى بـبساطة انـعكاس لحيـاتناĒ إذ ėكن لـلنهاية
Ēوتكون البداية هى النهاية تماماً كما فى السينما. رحلة معرفية رائعة Ēأن تكون هى البداية

دامت خمساً وثلاثě سنة أصبحت السينما تشكل فيها أسلوب حياةĒ يَسِمُ العالم كله.
يـنـطلق فـيلـد من سؤال لـرينـوار: مـا هى السـينـما? اĠـستـقبل هـو الـسيـنمـا. يتـغيـر الزمن
ويـتغـير جـواب السـؤال. ويبـدو فيـلد فى فهـمه التـحلـيلىĒ مـتجـاوزاً أى حواجـزĒ تعـرقل تطور
الإبـداع فى شـكل الـقصـة أو فى طـريـقـة سـردهـا. ورĖـا هـذا ما يـدفـعـنـاĒ نـحن جـمـهور فن

السينماĒ إلى الذهاب إلى السينما?
كيـف سيـكـون مـستـقـبل الـسيـنـمـاĒ الذى بـدأ يـخـضع للـمـؤثـرات الخاصـة و لـتـكنـولـوجـيا
الـكــمـبـيـوتـر?وهل هــنـاك نـوع من الإخـراج الجـديــد فى الـسـيـنـمــان و نـوع من الـتـبـدل فى لا

شعورنا الجماعى?
شاهـد فيلم تـيرميـناتور "٢" -البـطل نصفه إنـسان ونصفه روبـوت- سحره بـصرياً وعده
فـيـلمـاً طـلـيـعيـاĒً وكـان "مـأخـوذاً بتـضـحـيـة الروبـوت بـ"حـيـاته" لـصـالح البـشـر. "تـذكـرت قول

جوزيف كامبل: "البطل هو شخص ماĒ يهب حياته لشىء ما أكبر من ذاته".
فى نـهـايـة الـفـيـلم نـسـمع بـطـله تـقـول: " إذا كـانت الآلـة تـسـتـطـيع أن تـعـرف قـيـمـة حـياة

الإنسانĒ أفلا نكون نحن جديرين أيضاً بفعل ذلك"?
ما هى حقـيقة السـينما? الحقـيقة ليست مـطلقةĒ الحـقيقة أشبه مـا تكون Ėاسة ذات
سـطـوح مـتـعددةĒ كـلـمـا عـرضنـاهـا لـلـضوءĒ تـغـيَّـر شـكـلهـاĒ لـكـنـها تـبـقى مـاسـة واحدة:
"الحقيقـة أن تكون تجـربة ذهنيـة ووجدانيـة متخمـة بصدق الحـقيقةĒ تـستطـيع أن تتفوق

على حدود الزمن".

٤. الواقعية السحرية فى السينما٤. الواقعية السحرية فى السينما
رĖا لا يـعـرف إلا الـقلـة تـلك الـعلاقـة الوثـيـقـة بـě غابـريـيل غـارسـيا مـاركـيـز والسـيـنـما.
صحـيح أن بعض رواياته مـثل «حكـاية موت مـعلن» وأخيـراً «الحب فى زمن الكولـيرا» حولت
إلى الـسـيـنـمـاĒ لـكـنه كـتب سـينـاريـوهـات كـثـيـرة وألف كـتـابه «مـهـمـة سـرية فـى تشـيـلى» عن
المخـرج مــيـغــيل لـيــتـĒě وانـصــرف مـنـذُ زمـن طـويل إلى إعــداد ورشـات لـتــطـويــر الـقـصص
والحـكايـات فى مدرسـة سان انـطونـيو دى لوس بـانيـوس الدولـية لـلسيـنمـا والتـلفـزيونĒ التى
Ēلـيـتم تحـويـل الحـكـايات Ē«تحـول فـيـهـا «ابـتـداع الحـكـايـات الجـمـاعـيـة إلى نـوع من الإدمـان
بـعدئذĒ إلـى سينـاريوهات فى ورشـة ماركـيز الدائـمة فى اĠكـسيكĒ والـهدف من ورشاته دعم
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Ēدرسة مـالياً. مـن هنا لم يـكن اختيـاره لرئـاسة لجنـة تحكـيم مهرجـان كان فى عام ١٩٨٢Ġا
بسبب قيمة أعماله الأدبية فقطĒ إĥا أيضاً لدوره الفعال فى السينما.

Ġاذا الورشة?Ġاذا الورشة?
يرى مـاركـيـز فى كـتاب ورشـته «كـيف تُـحـكى حـكايـة» تـرجـمـة صالح عـلـمـانىĒ أن هـناك
منـاهج كثيرة لـكتابـة السينـاريوĒ لكن كل حـكاية تحـمل معها تـقنيـتهاĒ واĠهم بـالنسـبة لكاتب
السـينـاريو أن يـكتـشف تـقنـيتـها الخـاصةĒ ويـجد أن الـورشة لـعـبة: «نـدرس فيـها ديـنامـيكـية
الفريق مطبقة على الإنتاج الفنىĒ أنها عملية ومضة ذهنية تطبق على قصةĒ على فكرةĒ على
صـورة عـلى أى شىء يـتحـول إلى فـيـلم. وهكـذا أصـبحـنـا نـرىĒ من خلال النـقـاشĒ كيف أن
جمـيع هذه العنـاصر تتجمع فى مـا بينهـا وتتكامل مـثل لعبة «القـطع التركيـبية». فى الورشة
يشتغل الجميع عـلى القصةĒ لكن يتم فى النهاية اختـيار واحد من أفرادها ليكتب السيناريو
ويصـبح صاحـبه. لكن عنـدما يـنتقل الـسيـناريو إلى الـشاشـة يصبح اĠُـخرج صـاحبه: «لست
ادرى كم من الـسيـنـاريـوهات كـتـبتĒ بـعضـهـا جـيد وبـعـضـها سـيئĒ لـكن مـا كـنت أراه على
الشاشـة من صورĒ لم تـكن إطلاقاً الـصور التى تـصورتـها. كل مـخرج يصـنع اĠشـاهد على
طريقته. لـهذا يتوجب عـلى كاتب السيـناريو أن يتقـبل هذا الأمرĒ إذا ما أراد أن يـبقى كاتباً

للسيناريو».

ماذا السيناريو?ماذا السيناريو?
ماركـيز يـسأل أيضـاً: «هل يسـتطـيع المخرج أن يـنزل إلى الـشارع حـاملاً كامـيرتهĒ لكى
Ēإذن ما دام لا يستطيع أن يـصور فيلمه دون سيناريو ?ěـمثلĠيصور فـيلمه بصحبة بعض ا

فإن السينماĒ «الروائية» تحديداĒً «تبقى خاضعة للأدب».
Ēěلأنه يتوجب على جميع المخرج Ēěمن كتاب السيناريو أن يصبحوا مخرج ēيحلم كثير
أن يـكونـوا قادرين عـلى كتـابة الـسينـاريوĒ لـكن تبـقى الحالـة اĠثـاليـة أن يقـوم المخرج وكاتب

السيناريو معاً بكتابة النسخة النهائية للسيناريو.
وحول حصوله على جائزة نوبل يقول ماركيز: «لا يوجد إبداع حقيقى دون مجازفةĒ دون
مـقدار من الارتيـاب. على هذا حـينما عـلمت أنهم قـرروا منحى جـائزة نوبلĒ فـكرت: يا لـلعنة
لقد صدقوا الأكـذوبة! إن جرعة من عدم اليقě كهذه رهيـبة جداĒً لكنها ضرورية لعمل شىء

جدير بالعناء».
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وبالنـسبة لدعـمه ورعايته للـمدرسة كان مـاركيز يصـر على أن تُنظم فـيها دورات دراسية
للإنتاج الإبداعىĒ لتغيير الاعتقـاد الشائع بان اĠنتج هو الذى يوجد ليمنع المخرج من إنفاق
اĠـال قبل الـوقت المحدد. وكـان هدفه من الـدراسة الإبـداعيـة أن يصـبح اĠنتـج لا مجرد رجل
أعمـال وĘولĒ بل يتطلب عمله مُخـيلة ومبادرة وجرعة من الإبـداعĒ لا ėكن للفيلم من دونها

إلا أن يخسر.

٥. بريشت فى السينما٥. بريشت فى السينما
فى فـيــلم "الاحــتـقــار" (١٩٦٥) يـصــور غـودار المخــرج فـريــتــز لانغ وهـو يــقـرأ أمــام آلـة

التصوير قصيدة بريشت عن هوليوود:
عند كل صباح/

لكى أكسب قوتى/ أذهب إلى السوق/
حيث تباع الأكاذيب/ وأناĒ حافل بالأمل/

ěالبائع ěأصطف ب
فى الـرسـالة اĠـفتـوحـة التى تـوجه بـها بـريـشت إلى لجنـة اĠـؤتمـر الأمـريكى لـلتـحـقيق فى
Ēًوأرادت استـجوابه هو أيضا ěواقف اللا أمريكيـة" والتى طاردت فنـانى هوليود التـقدميĠا"
أكد فيـها بـأنه ليس مؤلف أفلام. وتـلك كانت الحقـيقـة كاملـة: لأن السيـناريوهـات التى كتـبها
لـهـولـيـود لم يـجـر تقـدėـهـا لـلـسـينـمـا. وأوضح بـريـشت بـعـدئـذĒ أمام لجـنـة الـنـشـاط اĠـعادى
لأمـريكـا عـام ١٩٤٧: "لست واعـياً لأى تـأثـيرĒ سـيـاسى أو فنىė Ēـكن أن أكـون قد مـارسته

على صناعة السينما".
إن تأثيـر بريـشت على السـينمـا هو أكبـر من أن يستـدل علـيه حتى من تصـريحه. فتـأثير
بـريشت على الـسينـما ينطـلق بالدرجـة الأولى من علم جمـال مسرحهĒ مـنذ أن جرت مـناقشة
. ولم تكـن أعمـاله السـينـمائـيـة الطـويلـة المجهـولة وتجـريب أعـماله اĠـسرحـية ونـظـرياته عـاĠيـاً
وغـير اĠـعـتبـرة ومواقـفه إزاء السـيـنمـاĒ هى التى احـتـلت هذه الأهـميـةĒ باسـتـثنـاء فيـلم "كوله
فـامبه" أو "مَـنْ ėتـلك الـعـالم" من إخـراج سلاتـان دودوف عـام Ē١٩٣٢ وهـو واحد من أوائل
الأفلام الـثورية البروليـتارية فى أĠانيـا. وكان أول فيلم ناطق ساهم بـريشت فى تنفيذهĒ وفى
توجيه اĠمثـلĒě واحتل مكانته الفريدة فى تاريخ الفـيلم الأĠانى. وقد كتب بريشت السيناريو
له مع "ارنـست أوتفالد" كـما كتب له الأغـانى العظـيمة الرائـعةĒ التى لحـنها اĠـوسيقى هانس

ايسلر وغناها اĠغنى الشهير "ارنست بوش".
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وفى الـسنة الـسابقـة على ظهـور الفيـلم على الشـاشة أخرج المخـرج الأĠانى بابـست فيلم
ĒعـروفةĠأوبـرا ثلاثـة قروش" ورغم أن الـسيـناريـو لم يكـتبه بـريـشت فإنه اعـتمـد مسـرحيـته ا"

. غير أنه لم يكن راضياً عن الفيلم أبداً
ويلـفت الفيلم البـروليتارى اĠنـاوđ للفاشية ,الحياة تخـصنا" (١٩٣٦)Ē الذى أخرجه جان
رينـوار وآخـرونĒ الـنـظـر بوضـوح إلى وظـائف وبـنـيـة "كـوله فـامبه".الـذى أثـر أيـضـاً وبـشكل

واسع على أفلام أخرى مع بداية الاستقبال العام لبريشت.
ونتيجة للتطور السياسىĒ منذ مـنتصف الستينياتĒ تزايدت مجادلة بريشت فى السينما
ĒواقفĠكن أن يـتم تقييم نـتائج متنـوعة وشاملـة للوحة واسـعة من التعـابير واė الغـربية. ولا
لكنه من الثابتĒ أن أعمال بريشت خدمت وستخدمĒ فى اĠستقبلĒ التطور الفنى والسياسى

للثقافة غير السائدة.
وبـديهىĒ لا ėـكن اعتـبار بـريشت كـاتبـاً سينـمائـياً مـحتـرفاً أو نـاقد أفلام. ومع هـذا فقد
اهـتم فى مـقــالاته وبـاسـتـمـرار بـبـعض ظـواهـر الـفن الــسـيـنـمـائىĒ ومـنـذ اĠـرحـلـة الأولى فى
السينما تبنى بريشت الرأى القائل بأن الـسينما ستصبح فناً عظيماً. وفى اĠرحلة التالية لم
يتـوقف بريشت عن متـابعة تقدم الـسينمـا فقد توغل فى قضـايا سينـمائية خاصـة جداĒً منها
مـثلاً قـضـيـة اĠـوسـيـقى فى الـفـيـلم الـروائىĒ وفى ذلك الـوقت ثـمَّـن بريـشـت فى فن الـسـيـنـما
الأعـمـال اĠبـتـكـرة واĠـتـمـيزة. لـقـد دافع عن الـتـجـديـد فى الـفنĒ وعـدَّ الفـيـلم الـسـوفـيـتى ابـناً
لـلثـورة: "قبل أن تـبنى الـبرولـيتـاريا الـروسيـةĒ بعـد الثـورةĒ صنـاعتـها الـثقـيلـة بنت صـناعـتها

السينمائية".
ثـمن بـريشت بـشكل رفـيع فيـلم "اĠدرعـة بوتـيمـكě" وعـده مثـالاً للفـيلـم الثورى. كـما وجه
اهتـمامه إلى أعمـال شابـلن منذ الـعام ١٩٢١ ودوَّن انـطباعـاته اĠتـحمسـةĒ أولاĒً حول تـمثيل
شـابـلن فى فـيـلم هـزلى من فـصل واحـد وثـبت انـطـبـاعـات جـديـدة عـنه فى فـيـلم "الـبـحث عن
الذهب". وكـشف فى مقـالتـه"اĠسـرح الأĠانى فى سـنوات الـعشـرين" أن شابـلن طور أسـلوبه
الـتمـثـيلى الخـاص خـارج نطـاق تقـالـيد اĠـسـرح... "إن الأداء التـمثـيـلى الإėائى هـو فـضيـلة
الـفـيـلم الـصـامت. إن عنـاصـر مـعـيـنة اقـتـبـست فى فن الـتـمـثيل اĠـسـرحى. وشـابـلنĒ اĠـهرج
الـسـابق لم يـسـتـعـمل الـتـقالـيـد اĠـسـرحـيـة إĥـا جـدد بـعيـداً عـنـهـا فى الـتـعـبـيـر عن الـسـلوك

الإنسانى".
واقترب بريـشتĒ دون أن يعلمĒ من إيزنـشتě الذى اهـتم أيضاً بقضـايا التفـكير والرؤية
السينـمائية عنـد مجموعة من الأدبـاء الروس والأجانب الكلاسيـكيě قبل ظهـور فن السينما.
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وجــديـر بـاĠلاحـظـةĒ فى هـذا الـصـددĒ كـراسه الـصـغـيـر "تـعـلـيـقـات حـول سـتـيـفـنـسـون": "إن
اĠرئـيات السـينـمائـية وجـدت على هـذه القـارة قبل الفـيلم. ألـيس لهـذا السـبب يبـدو مضـحكاً
التأكـيد أن التـقنيـة عن طريق الـفيلم جـاءت Ėرئيـات جديدة فى الأدب. فـمن الناحـية اللـغوية
الصرف بدأ التـجميع وفق وجهـة النظر اĠرئـية فى أوروبا من زمن طويل. رامبـو مثلاً اعتمد

. اĠرئى الصرفĒ لكن عند ستيفنسون تنتظم كل الحوادث بصرياً
وتعـد بعض الأعمـالĒ التى ėكن إرجـاعها إلى بـريشت بصعـوبةĒ أكثـر قرباً مـنهĒ ولنذكر
Ēًالذى ثـمنه بريشت كثيرا Ē(١٩٥٠) "فـيلم فيتوريو دى سـيكا الاستعارى "مـعجزة فى ميلانو
Ē(١٩٦٣) "ديـنةĠأو أفلام فـرانشـيسـكو روزى "سـلـفادور جـوليـانـو" (١٩٦٢) و"الأيدى عـلى ا

وهى أفلام ملتزمة سياسياً بقوة.
كتب ألان ريـنيه فى الـعام ١٩٦٢: "لـست أدرىĒ إن كنت عـلى معـرفة كـافيـة Ėسـرح بريـشتĒ غير
أنه من اĠؤكدĒ أنى أحب إيجـاد شىء ماĒ يكون أشبه Ėعادل لتـلك الحريةĒ التى أحسها فى كل أعمال

بريشت اĠسرحية. وأنا لا أفكر باقتباس ماĒ إĥا أنا أبحث أكثر عن معادل".
وفى ختام كلامه توجه رينيه بالنقد إلى تصريح لسارتر من عام ١٩٤٤حول فيلم أرسون
ويـلـز "اĠواطن كـě": رأيت فـيلـمـاً شيـقاĒً لـكن هـذه ليـست سـينـما. هـذا فـيلم يـعـتمـد اĠاضى
اĠـسـتـمـرĒ ولا يـقـدر اĠـرء فـيه أن يـتـمـاهى مـع الـبـطل ذاتهĒ فـاĠـهم أن يـكـون هـنـاك نـوع من
اندماج اĠـتفرج بالـبطل". ولنـذكر هنـاĒ إن الانصراف عن الـتقابل اĠـيتافـيزيقى بـě التماهى

والتغريب هو بلا شك من أهم الإنجازات فى تطور بريشت الجمالى.
يــعـتـرف غـودار فـى عـنـوان نـضــالى (مـا الـعــمل) فى الـعـام ١٩٧٠ Ėــوقف سـيـاسى فى
الـسيـنـماĒ ويـقابل بـě اĠفـاهـيم الفـكريـة للـعـالمĒ بě اĠـفهـوم اĠثـالى والجـدلى. وكمـثال للأول
عندĒ غودارĒ أن يقـال: كيف تكون واقعيا الأشياء (بريـشت). وكمثال للثانىĒ عند غودارĒ أن

يقال: كيف تكون الأشياء واقعيا (بريشت).
.ěوفى فيلمه ,الصينـيون" (١٩٦٧) تعرض صوراً سريعة لـبريشت ثم نرى طلاباً يساري
وسبورةĒ مكتوب عليها أسماء من أعلام تاريخ الفكر والفن العاĠىĒ وكل الأسماء تُمسح من

على السبورة إلا اسم "بريشت" وحده يبقى.

٦. حول بنية اللغة السينمائية٦. حول بنية اللغة السينمائية
فى الـستينـيات حدث تحول كبـير فى طبيـعة القضـايا الجماليـة واللغويـة السينـمائية التى
خضعت للدراسة والتحليل من قبل منظّرين جدد جاؤوا إلى حقل السينما من حقول معرفية
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أخرى مـثل علم اللـغة والبـنيويـة والسـيميـائية (سـيميـولوجى) أو علم نـظام العلامـاتĒ إضافة
إلى جهـود السـينمـائى والكـاتب الإيطالى بـييـر باولو بـازوليـنى. لقد أغـنت مثل هـذه الأبحاث
نظرية السينما وجماليتـها عبر عقد الصلة بě أصول وقواعد لغة الكلام وأصول وقواعد لغة
الـسيـنـمـا. ولعل الـهـولنـدى مـارى بـيتـرس هـو من أوائل الـسيـنـمائـيـě الـذين بحـثـوا فى هذا
المجال إذ وقف دراسته الأولى ,بنية الـلغة السـينمـائية" التى نـشرت عام (١٩٦١) على رأس

قائمة مثل هذه البحوث الجديدة اĠهمة.
ينطلق بيترس من الاعتبار القائل بوجود ,لغات" أخرى إلى جانب لغة الكلام. وكما يؤكد
الـعـالم الـلـغوى الـفـرنـسى كـريـسـتـيـان مـيـتز: ,لا يـسـتـطـيع اĠـرء الحـديث عن لـغـة مـاĒ بـيـنـما
يتـجاهل مـنهج علم الـلغـة". يدعو بـيترس إلى الـتفـكير بـلغة الـكلام كمـوديلĒ واكتشـاف مزايا
,الـداخـلــيـة" الجـوهـريـة ومن ثـم تـمـحـيص مـدى وجــود مـثل هـذه اĠـزايـا فى ,لــغـة" الـسـيـنـمـا
,الـغنـية". ولاشك أن مـثل هذا اĠـنهج اĠـقارن مـجد لأنه يـوضح الفـرق بě لـغة الـسيـنمـا ولغة
الـكلام. كــمـا أنه يـسـتـطـيع أن يـظــهـرĒ كـمـا بـرهـنت بـحـوث عـديــدة بـعـدئـذĒ خـصـائص بـنـيـة
"الـوسيط" السينمائى: الـفيلمĒ الذى هو واسطة (قـائمة على نظام علامات خـاص) يستعملها

اĠرء لإيصال شىء ما محدد (فى كل مرة) إلى الآخرين.
يطرح اĠـؤلف الهولـندى العديـد من الأفكار الجديـدة اĠهمـة فى مقالته ,التأسـيسية" حول

بنية لغة السينما. وسوف نقتصر هنا على بعض من هذه الأفكار:
* الـكـلمـة اĠـفـردة هى أصـغر وحـدة فى لـغـة الـكلامĒ تقـابـلـها فـى لغـة الـسـينـمـا الـصورة
اĠـفردة (الـلـقـطـة) التى هـى أصغـر وحـدة أيـضاً. وĖـا أن الـصـورةĒ الـتى هى علامـةĒ تجعل
الـشىء الـذى تصـوره فى الطـبـيعـة مرئـيـاً بطـريقـة مخـتـلفـة عمـا نشـاهـدهĒ على هـذا لا ėكن
اعتبارها أشـبه بنسخة طبق الأصل عـما تصورهĒ مثََـلُها فى ذلك مثل الكـلمة التى هى أيضاً

ليست نسخة طبق الأصل عن الشىء الذى ترمز إليه.
إن مـا يختلف هنا (بě الكـلمة والصورة) هو طريـقة الفهم. فبوساطة الـكلمة يكون الفهم
فى استعمـال مفهوم ماĒ سبق لـنا التعرف عـليه. بينما يـقتضى فهم اĠعـنى بوساطة الصورة

عمل الإدراك فقط.
×إن تركيـبات الصـور السيـنمائـية تدل دائـماً على مـعنى ما هـو غير مـتضمن فى أى من
الصـور اĠـفردةĒ كـما هى حـال الجـمل اĠنـطوقـة التـى لا يوجـد معـناهـا فى الـكلـمات اĠـفردة.
: إذا شاهدنا فى الصورة الأولى صـبياً يجرى وشاهدنا ويذكـر اĠؤلف مثالاً إيضاًحيـاً سهلاً

فى الصورة الثانية شرطياً يجرى فإننا نستنتج من ذلك أن الشرطى يطارد الصبى.



±≤∑

×فى الـلـغــة تـعـنى كل عـلامـة شـيـئــاً آخـرĒ ويـتم الــتـعـبــيـر عن هـذا الاخــتلاف فى اĠـعـنى
بـأشكال مـختـلفـة على أن يتم الحـفاظ عـلى مضـمون العـلامة الذى بـدونه يصـبح من العـسير

وجود أى إمكانية للتفاهم.
فداخل المجـمـوعة الـلـغويـة الـواحدة تـعنـى كلـمة "كـرسى" بـالنـسـبة إلى اĠـتـكلم واĠـسـتمع
كرسـياً ولـيس شـيئـاً آخر. كـما أن كل تـغيـر فى تعـاقب الـكلـمات يـقود بـالتـالى إلى تغـير فى
مضمون الجملـة. (النظام) يعنى تحديد العلامات وفقاً لقـواعد ثابتةĒ كما يعنى وجود النظام
أيـضـاً محـدوديـة عـدد العلامـات وفـصـائلـهـا Ęـا يوضح أنه لـيس بـوسع اĠـرء صـنع علامات

جديدة على هواه.
Ēلـغـة الـكلام ولـغـة الـسـيـنـمـا فى نـقـاط جـوهـريـة ěـكن أن تـنـشـأ تـطـابـقــات بـė من هـنـا
خصوصاً فيمـا يتعلق ببنية ووظيفة العلامات اĠـستعملة وفصائل هذه العلامات - هنا يصل
اĠـؤلـف إلى اĠـقـارنـة بـě إشــكـالـيـة (الـنــظـام) فى لـغـة الــكلام وإشـكـالـيـة (الــنـظـام) فى لـغـة

السينما. ويصل بيترس إلى الاستنتاج التالى:
إن (لغة الـسيـنما) و (فن الـسينـما) همـا بالتـالى ليـسا الشىء ذاتهĒ مَـثَلُهـما فى ذلك مثل
(لغـة الـكلام) و (فن الـشـعـر). ومع أن الشـاعـر مـثلاĒً يـخضع لـنـظـام الـلغـة إلا أنه يـسـتـطيع

إبداع أشكال أصيلة وفريدة.
ėـكن لـلـسـيـنـمـاĒ حـسب رأى الـبـاحث الـهـولـنـدى جـان مـارى بـيـتـرسĒ أن تـكـون وسـيـلة
للتـسجيل فقط أى أن لا تكون لغة مـستقلة. إن شريط الفيـلم الحساس يسجل ويثبت اĠعانى
اĠـعبـر عنـها بـلغـة الكلام أو بـلـغة الحـركاتĒ ويـبقى أسـلوب هـذه التـعابـير غـير سـينـمائى ولا
يخص لـغة الـسيـنـما كـما لا يـنتج فى حـقل تطـورها الخـاص. فمـخرج الـسيـنمـا لا يعـبرĒ فى
أغلب الأفلام اĠـعاصـرةĒ عن الجـزء الأكبـر من أفكـاره بوسـاطة لـغـة السـينـماĒ إĥـا يسـتعـير
Ēـونـولـوج (الحوار) الـداخـلىĠوسـائـله الـتـعـبـيـريـة الـفـنـيـة من لـغـات فـنـيـة أخـرى مـجـاورة: فـا
والحوار اĠـبـاشر والـتـعلـيق والـتعـابـير الحـركيـة اĠـسرحـيـة والديـكـور واĠوسـيـقى هى وسائل
تـعـبـيـر يـشحـنـهـا المخـرج Ėـعـانـيه ويـحمـلـهـا بلاغـاته دون أن تـنـتـمى هـذه الـوسـائل إلى لـغة

السينما.
ويؤكـد بـيتـرس أن لغـة السـيـنمـا تأسـست أولاً بـانتـظار اĠـونتـاج - تـوليف الـصورĒ لأنه:
حيـنـما يـتم الـتعـبيـر عن مـعنى بـوسـاطة جـمع عدة صـورĒ لا يـتضـمن أى مـنهـا هذا الـتـعبـير
بـشكـل منـفردĒ عـنـدئذ "يـتـكلم" الـفـنان بـوسـاطة شـكل من تـكويـنـات الصـور: تـميـيـز السـياق
السـينمـائى وفقاً لأسلـوب العلاقة بـě مضامě الـصورة: اĠونـتاج وتكوين الـصورة على هذا
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الأسـاس بـدأ الأمريـكى غـرفث ومـخـرجـو الـطـلـيـعـة السـوفـيت فى تـطـويـر دقـة "بـنـاء الجـمـلة"
السينمائية.

ماذا يـعنى حقاً أن يحتوى الـفيلم الروائى ذو الساعة والـنصف وسطياً على نحو (٦٠٠)
إلى (١٠٠٠) لقطة?

إن اĠـتـفـرج الـسـيـنـمـائىĒ عـلى عـكس اĠـتـفـرج فى اĠـسـرحĒ يـشـاهـد الحـدث اĠصـور من
(مواقع) مخـتلفة. إنه يـرى بوساطة عě - الـكاميرا اĠتـنقلة دائـماً ويتابع الحدث الـسينمائى

من زاوية نظر متغيرة باستمرار.
ولا شك أن الـبحـث فى هذه الخـصـوصـيـة يقـود إلى الـبـحث فى طـبـيعـة الـبـنـية الـداخـلـية
للفيلمĒ لأن تغـيير الزواياĒ وبـالتالى اĠواقع اĠمكـنةĒ هو أسلوب نظـام له أصوله وقواعده كما

له خصوصيته الفنية.
وإذا مـا عـدنـا إلى اĠـونـتـاج فـســنـكـتـشف الـطـرق والأسـالـيب الــفـنـيـة الـعـديـدة الـتى يـتم
بـوساطـتهـا سـرد القـصة وفـقاً لـتـنسـيق الحوادث حـسب الـتتـابع الزمـنى اĠـرتب. عنـد غرفث
أعـطت كل لـقـطـة واحـدة (كل صـورة واحـدة) جـمـلـة كـامـلـةĒ أمـا بـودفـكـě فـقـد ركب جـمـلـته
الـكامـلة من عـدة صورĒ بـينمـا سعى إيـزنشـتě إلى إيـقاظ الأفـكار واĠـفاهـيم عن طريق ربط
الصورĒ الـذى لم يخـلق حالة الـتداعى عنـد اĠتـفرجĒ كمـا أراد بودفـكĒě إĥا خـلقĒ أكثر من
ذلكĒ "الـصـراع" بـě الـصـور اĠـركـبـة ذاتـهـا Ęــا دفع اĠـتـفـرج إلى اتـخـاذ قـراراته الـذهـنـيـة

القائمة على (استنباط) اĠعانى ولا على "تداعى" اĠعانى.
إن استـعـمـال لـغـة السـيـنـمـا يـسمح بـعـدد من الـتـنـويـعات لا نـهـايـة لهĒ خـصـوصاً أن كل
صورة فى السينمـا تمتلك إضافة إلى مـعناها الخاصĒ الذى هـو "قيمة تعبـيرية" قيمة أخرى

هى "قيمة الشعور" ėكن مقارنتها بنبرة الكلمة المجازية فى فن الشعر.

٧. السينما تخاطبنا?٧. السينما تخاطبنا?
يؤكـد يـورى لوتـمـان فى خاتـمـة كتـابه "مـقـدمة فى الـسـيمـيـولوجـيـا": تخـاطـبنـا الـسيـنـما بـأصوات
مـتعددةĒ وتـشكل طبـاقيات بـالغة الـتعقـيد. تخـاطبنا وتـريد منـا أن نفهـمهاĒ فـفهم لغـة الفيـلم هو خطوة

أولى نحو فهم الوظيفة الفنية والإيديولوجية للسينماĒ فن القرن العشرين الأكثر جماهيرية.
ثـمـة سؤال يـتـبـادر إلى الـذهن: "كيف ėـكن جـعل الـسـينـمـاĒ وقـد بلـغت هـذه الـدرجة من
التـعقيـد السـيميـائىĒ فى متنـاول جمـهور شديـد التفـاوت فى درجة اسـتعداده? لا سـيّما وان

السينما بطبيعتها هى فن جماهيرى?
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إن تركيبية الأنظـمة السيميائية والترميزات اĠتعـددة للنص والتعددية الدلالية الفنية التى
تنـتج عنـهاĒ كل ذلك يـعطـى الفيـلم اĠـعاصر تـركيـبة تـشبه تـركيـبة اĠـادة الحيـة التى تـعد هى

الأخرى تكثيفا لعدد من اĠعلومات اĠعقدة التنظيم.
إن منح فن ما القدرة على الكلام ليس بالأمر الكافىĒ ينبغى أيضاً أن يتعلم جمهور هذا

الفن كيف يصغى ويفهم!
فالفيلم هو عبارة عن بنية ذات مسـتويات متعددةĒ ينتظم كل منها وفق درجة مختلفة من
التعقيدĒ وبالتالى فإن اĠشاهدين الذين تتفاوت درجة استعدادهمĒ يلتقطون مستويات دلالية

مختلفة!
إن فـهمنـا للرسـالة يتـطلب مـعرفتـنا بلـغتهـا! صحيـح أن عالم السـينمـا يشبه الـعالم الذى
نراه من حولناĒ لكـنه ليس بأى حال استنـساخاً تابعاً لـلحياة وآلياً بـقدر ما هو إعادة تكوين
حـيويـةĒ تنتـظم فيـها عـناصـر التشـابه والتـباين فى عـملـية معـرفيـة للـحياة فـعالـة ومكـثفةĒ ولا

تخلو أحياناً من الدرامية.
يـتنـاول القـسم الأكبـر من الكـتاب شـرح مختـلف الوسـائل التى تـستـخدمـها الـسيـنما فى
نضـالهـا مع طبـيعـة الواقع الخـام باسم الحـقيـقة الفـنيـة: فحـول مسـألة الـلقـطة نـقرأ إن عالم
السينمـا هو عاĠنا اĠرئى نـفسه لكن يضاف إليـه عنصر التجـزئةĒ إنه عالم مقطَّع إلى أجزاء
مـتـفـرقـةĒ يـكـتـسب كل جـزء مـنـهـا بـعض الاسـتقـلاليـةĒ لـكـنه يـتـيح عـدداً كـبـيـراً من الـتـآلـفات
والتركـيبات لا نجدهـا فى عالم الواقعĒ إĥـا نجدها فى عالم الـفيلم اĠـرئى. فانطلاقاً من أى
شىء مـرئى ėـتـلك فى الـواقع امـتداداً مـكـانـياĒُ نـصـوغه فى الـسـيـنمـا كـسـلسـلـة زمـنـيةĒ عن

طريق تجزئته إلى وحدات بصرية "لقطات" ومن ثم نعيد ترتيب تتابعها.
إن الـصـورة الـتى تـسـجل الـواقع فى حـركتـه ليـست بـاĠـادة الـسـهـلة الـطـيـعـةĒ إنـهـا مادة
يـتوجب استـمالـتهـا وإخضاع مـزاياهـاĒ لأن وضع مادتـها الـواقعيـة تحت رحمـة الاستـنساخ
التقنى لعملية التصويرĒ تـقيد العمل الفنى وتنتزع حيويته. على هذا يجب أولاً تحرير الواقع
من ربـقـة الاســتـنـسـاخ الآلى وإخــضـاعه لـقـوانــě الإبـداع الـفـنـى. فـفى الحـقـيــقـة لا بـد لـكل

اكتشاف فنى تقنى جديدĒ كى يتحول إلى حقيقة فنيةĒ أن يتحررĒ سلفاĒً من آليته التقنية.
وتـبـقى الـلقـطـة أحد أهم الـعـنـاصر الأسـاس فى تحـديد اĠـكـان الـفنى. وتـعـريفـهـا: وحدة
مونتاج صـغرى! وحدة تكوين أسـاس وحدة الدلالة السـينمائيـةĒ وظيفتهـا حاملة دلالة. ولابد
Ēليـضمـها إلى وحـدات من اللـقطـات الأخرى Ēللـمونـتاج أن يـتجـاوز عـزل واستـقلاليـة اللـقطـة
عندئـذ لا تنشـأ اĠعانى مـن حاصل جمع الـلقطـاتĒ إĥا من ذوبـانها فى وحـدة معنى مـعقدة
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Ēنـوال تبنى السـينما مفـهوم اللقـطة وتحاربه فى نفس الوقتĠوعلى هذا ا Ēمن مستوى أعـلى
لتخلق فيضاً من الإمكانات اĠبتكرة للتعبير الفنى.

ĒتـحركةĠيـقدم لـوتمـان بالـنسـبة إلى الـتعـريف السـائد لـلسـينـما: كـقصـة تروى بـالصـور ا
ěسردي ěفيقـدم لوتمان تـعريفـاً أدق لها ويـجد أن السـينمـا فى جوهرهـا تركيب من اتجـاه
الأول صـورىĒ والثانى كـلمى ويقـود تركيب الـعلامات الصـورية والعلامـات الكلمـية إلى بروز

متواز لنمطě سرديě فى السينما. لكن تبقى الأوَّلوية فى السرد للغة الصورة.
يشير لوتمان أيضاً: "فى كل فن يرتبط بالبصر وبالعلامات الإيقونية لا يوجد سوى زمن

فنى واحد Ęكن هو الحاضر".
إن أى فـعل يدرك بـالـرؤية غـيـر Ęكن إلا تحـت صيـغة واحـدة هى الـزمن الحـاضر. لـهذا
الـسبـب توجب عـلى السـينـما مـنذ بـدايتـها إحداث شـرخ فى مـفهـوم الحاضر الـقسـرى. ففى
Ēزمن اللـحظـة التى يصـاب فيـها بوريس فى الجـبهة ěفيـلم "طيران الـبجع" نرى الـتنـاقض ب
وبě زمـن لحظـة مـوتهĒ الـتى تـتـحـول إلى مـشهـد طـويلĒ يـتـصـور فـيه الـبطـل حفل زفـافه من
Ēوت إلى مـسار سـعيدĠيحـول مسـار لحظـة ا Ēالذى يـنسـاب أمامـنا فى زمن بـطىء Ēخـطيـبته
لـكنه يـخلق حـالة من الـتوتـر عنـد مشـاهديه الـذين يدركـون ان البـطل الذى يـشاهـدون عرسه

ėوت فى نفس الوقت!
لـكى يكـون Ėقدور عـنصـرين أن يأتـلفـا معاً لا بـد أولاً أن يوجـدا منـفصـلě حـتى تصبح
مـسألة تجـزئة النص وتـقسيـمه إلى أجزاء إحدى اĠـسائل الأساس فى بـناء العـمل السردى.

على هذا تظل نظرية اĠونتاج تحتل اĠرتبة الأولى فى علم السينما.
إن الأشكـال اĠتوازيـة التى تتـجاور فـيها الـصور وتتـقابل لتـخلق مـعنى ثالـثاً جديـداً فيلم
"اوكـتـوبر لإيـزيـنـشـتě" هى ظـاهـرة أسـاس فى تـاريخ الـسيـنـمـا لا تـقل أهمـيـة عن الـظـاهرة
الأخــرىĒ الــتى هى ابــتـعــاد ربط الــصــورĒ عن طـريـق اĠـونــتــاجĒ لـلــوصــول إلى أى نـوع من

التأويلĒ يخلق معانى ليست موجودة فى الصور نفسها.
فى فـصل مـعجم الـسـينـما نـقـرأ إن خلق لـغة من مـرتـبة ثـانيـةĒ لـغة الـتجـريـدĒ انطلاقـاً من علامات
بصرية هى نوع من الـصراع مع الجوهر العمـيق لهذه العلاماتĒ ويـذكر لوتمان كيف تحـولت السينما

بفضل اĠونتاج إلى تحويل صور اĠواضيع الحسية إلى لغة من اĠفاهيم المجردة.
وكما يـقسم بازان السـينما إلى سـينما اصطلاحـية وسينـما واقعيـةĒ يجد اĠرء فى تاريخ
السيـنماĒ أن كلا هاتě الظـاهرتě تمتدان فى الـسينما اĠـعاصرة لتصبـحا نتاجاً لتـركيبهما

السردى اĠعقد.
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٨. اĠونتاج السينمائى٨. اĠونتاج السينمائى
كتاب "اĠـونتـاج السيـنمائى-١٩٩٦" من تـأليف اĠونـتيـر وأستاذ اĠـونتاج ألـبير جـونسون
ومـحاورة مـساعـدته صوفى بـرونـيهĒ ومن ترجـمة مى الـتلـمـسانىĒ هـو من أوائل الكـتب التى
قـررت أكادėـية الـفـنون فى الـقاهـرة تـرجمـتهـا. من هـنا نـرى الدكـتورة مـنى الـصبـان تحيĦى
ظـهـور الـكـتـاب بــعـد سـنـوات الجـدب الـطـويــلـة الـتى أعـقـبت تــرجـمـة كـتـاب كـارل رايس "فن
اĠونتاج" فى العام Ē١٩٦٤ والذى لم يُنشر كتاب آخر سواه إلا فى العام Ē١٩٨٧ حě تُرجم

جزؤه الثانىĒ الذى وضعه جافě بيلار.
يتألف الكتـاب من خمسة حوارات بě اĠونتير البـير جونسون ومساعدته صوفى برونيه:
الحوار الأول حول "العلاقة بـě التصويـر واĠونتاج"Ē والثـانى حول "تتابع اللـقطات"Ē والثالث
حـول "الإضمـار والحذف فى الأزمـنـة"Ē والرابع حـول "الاختـلاف بě تـصويـر الـفيـلم الروائى
والـفـيـلم الـتـسجـيـلى"Ē والخـامس حـول "علاقـة الـصـوت والـصورة". وتـأتى أهـمـيـة اĠـعـلـومات
والـشروحĒ الـتى ترد فى الحـوارت الخمـسةĒ من أنـهـا تتـحدث عن الـتطـبيق ولا عن الـنظـرية.
ويتبع أسـلوب الحوارات قناعـة جان رينوار: "الـفن ليس مهنـةĒ إنه الطريقـة التى ĥارس بها
اĠهنـة"Ē فالحديث كـله يجرى عن الـتطبـيق فى غرفـة اĠونتـاج ولا عن النظـريةĒ لأننـا فى غرفة

اĠونتاج- يقول أرسون ويلز- نصنع بلاغة السينما.
اĠونتـير هو الذى يـروى للمتـفرج بأداة اĠونـتاج حكايـة الفيلم من خلال الـترقيم والإيجاز
والإيقـاعĒ وهـو الـذى يقـوم Ėـثل هـذا الإبداع الـفـنى فى مـرحلـة اĠـونـتاجĒ تـمـاماً كـمـا يـفعل
المخرج فى مـرحـلة الإخـراج. المخـرج يـبدع مـواده الـبصـريـة من الخيـالĒ وأثـناء تـصـوير كل
لقـطة يـتخـيل ما سـيحدث بـعد لـصقـهاĒ بـينـما اĠونـتيـر يبـدع عمـله من اĠلـموس ودوره قراءة
اللـقطاتĒ لأن كـثيرا من المخـرجė ěيـلون إلى رؤية نـواياهم على الـشاشة ولـيس نتائج هذه
الـنوايـا. وكـمـا يكـتب تـاركـوفسـكى حـول تجـربـته فى فيـلم اĠـرآة:"الـفـيلم مـوجـود ولـكن يجب
العثـور عليه". وصـحيح أن الفـيلم موجـود فى الصـورĒ لكن على اĠـونتيـر اكتشـافهĒ وعليه ألا

يأخذ فى الحسبان سوى ما يوجد فى الصور.
يجـب أن نعـرف قوانـě اĠونـتـاج لكى نـستـخـدمهـاĒ لنـصنع قـوانـě أخرىĒ فـمعـرفة
القواعد الكلاسيكية هو نقطة انطلاق للغة إخراج جديدةĒ وأيضاĒً للغة مونتاج جديدة.
لـقـد أسس كل من جـان لوك غـودار فى فـيـلمه "عـلى آخـر نـفس" وألان رينـيه فى فـيـلمه
"هيروشيـما يا حـبى" قواعد الـتعبـير السيـنمائى الجـديدة ورينـيه أصله مونـتير وغودار

هوايته اĠونتاج.
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حـكمـة اĠـؤلف الأخيـرة: فى الـبدايـة لم أكن أفـهم أن الـفيـلم يـنجح بـاĠـونتـاج خـاصة وإن
كـان جـيـداً. يجب أن يـتم مـونـتاج كل فـيـلم. ويـذكر بـهـذا الخـصوص جـمـلـة طريـفـة لأرديتى:
"المخرج يـدفن فـيلـمهĒ واĠونـتـير يـحـفر لـكى يخـرجه إلى الـنور. والأفـضل ألا يـقوم الـشخص

. نفسه بالدفن والحفر معاً
وبـخـصـوص الـتــولـيف بـě الـصـورة والـصـوتĒ الــذى يـضع اكـبـر اĠـصـاعـبĒ فـالـصـوت مـسـتـمـر
والصـورة متـقطـعةĒوėكن لـلصـوت أن يجـعلـنا ندرك ارتـباط صـور مشـهد واحـد منفـصلـةĒ باسـتخدام
صوت مستـمر. وėكنناĒ بـالتالىĒ خلق استمـرارية متجانـسة لا وجود لها فى الصـور نفسها. اĠهم ألا
نـكون حـبيـسى الصـوتĒ فالـسمع يـتيـح إدراك عدة أصـوات فى وقت واحد لـكن الأذن تتـمتع أكـثر من

العě بخاصية الانتقاءĒ ونحن لا نسمع سوى الأصوات التى ننتبه إليها والتى تعنينا وتهمنا.

هل هناك قوانě للمونتاج?هل هناك قوانě للمونتاج?
يعـود فضل اكـتشـاف اĠونـتاج الـعمـودى أو "التـزامنى"Ē إلى أرسـون ويلـزĒ باĠـعنى الذى
Ēوانتصر Ē"ěضادة لـلمونتاج الأفقى" التتابـعى عند إيزنشتĠبنى علـيه اندريه بازان نظريته ا
بـالـتالى لأولـئك المخـرجـĒě ومنـهم ويـلزĒ لأنـهم راهـنـوا على مـرحـلـة بنـاء الـفيـلم الـفـنيـة أثـناء
تصويـرهĒ وليس فى مرحلة مونتاجه. لكـننا نجد ويلزĒ نفسهĒ يتـخذ موقفاً آخرĒ فهو يؤكد أن

السينمائى يضع بلاغته فى غرفة اĠونتاج.
كان الصـراع حاداً بـě من يؤمنـون بأوَّلـية تركـيب الصـورة بوساطـة "اĠونـتاج" وبě من
يؤمـنـون بأولـويـة احتـرام اĠكـان الـفيـزيائـى بوسـاطة "اĠـيـزانسـě" أثنـاء الـتصـويـر. وبيّن لـنا
ĒونتاجĠونتـاج. لأن اĠاستطـاع أن يستغـنى عن ا Ēأن لا هذا التـيار ولا ذاك Ēتاريخ الـسينمـا
بـبساطةĒ هـو قدر السـينماĒ وهـو أيضاً كمـا يقول غودار الـهم الجميل لـلسينـمائى: "لأننا إذا

ما عددنا الإخراج نظرةĒ فاĠونتاج خفقة قلب"!
الـكـتاب إذن يـوضح دور اĠـونتـير وأهـمـيتهĒ حـيـنمـا يكـتـشف غالـبـاً مع المخرج الـفـيلم اĠـوجود فى
اĠـادة اĠصورة. إلا إن المخـرج يدفنĒ مجـازاĒً فيلمـه أما اĠونتـير فيـبدأ بالحـفر لكى يـخرجه إلى النور.
ولـعل هذا ما عـناه روبرت بـريسون حيـنما قـال: "اĠونتـاج- عبور صـور ميتة إلـى صور حيةĒ كل شىء

. يزدهر من جديد"! وهناك غالباً من يفضل ألا يقوم نفس الشخص بالدفن والحفر معاً
تبě الـتجربة الفنيةĒ أنه بـالقدر الذى يعرف فيه صانع الـفيلم قواعدهĒ ينجح. لكن ذلك لا
Ēتَفُك عـنه القـيد Ēـا على الـعكـسĥإ Ēتُـقيّـد صانع الـفـيلم Ēيعـنى ان مـعرفـة القـواعد والأصـول

ليصنع شيئاً آخر.
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يقـول المخرج الكـبير فـريتـز لانغ: " يأتى إلىَّ الشـبان ويـسألونـنى: " أعطـنا قواعـد العمل
فى الإخراج" فأجـيبهم:" لا توجـد قواعد! كنت فى سـفرى أستخـدم خطوط السـكك الحديدية
والآن أســتـخــدم الــطــائـرة. لــكن من اĠــســتـحــيل أن أدّعىĒ من الآن فــصــاعـداً ,أن الــسـكك

الحديدية أصبحت سيئة".
ěكذلك مـعرفـة قوان Ēالحـرفة ěمعـرفة قـوان Ēحسب تـاركوفـسكى Ēمن الضـرورى بالطـبع
اĠونتـاج. لكن الإبداع يـبدأ من الـلحظـة التى يتم فـيها انـزياح فى هذه الـقوانě ومـخالفـتها!
ويسـأل جان رينـوار: هل السيـنما فن? ويأتـى جوابه: "وماذا يهـمك? ... الفن ليـس مهنةĒ إنه

الطريقة التى ĥارس بها اĠهنة".
فـى ختـام الـكتـاب يـوضح يـورجنـسـون: "إننـا لا نـقول كل شـىء لأننـا لا نـعرف كل شىء.
ورĖا كـانت هـنـاك أشـيـاء أخـرى أعـرفـها ولـكـنى لا اعـرف كـيف أقـولـهـا". بـقى أن نـقول إن
الـبيرو يورجنسـون عمل مع مخرجě فرنـسيě كبار ومَنـتجَ أفلاماً عديدة لألان رينيه. واصل

عنوان الكتاب بالفرنسية هو "Ęارسة اĠونتاج".

٩. هموم جميلة٩. هموم جميلة
بـعد سـنـوات طويـلـة قضـاها الـفـنان اĠـونـتيـر والمخرج مـروان عـكاوى فى الـيـونانĒ يـعود
أخيـراً إلى بلده سـوريةĒ لينـجز أول عمل لهĒ نـشر كتـابه «همومى الجمـيلة: نـظرة أخرى على

اĠونتاج»Ē الذى صدر فى عام ٢٠١١ فى سلسلة الفن السابع «٢٠٠» فى دمشق.
فى حوار سبق أن أجراه الزميل ماهر منـصور مع عكاوىĒ عن مسيرته الفنية منذ بداية
السـتـينـياتĒ بـاعـتبـاره أول من عمـل فى اĠونـتاج فى سـوريـةĖ Ēبـادرة من اĠـنتج الأسـطورة
تحــسـě قـوادرىĒ يـعـقّب عـكـاوى عــلى هـذه اĠـبـادرة «قـلت لـنــفـسى: Ġـاذا لا يـدخل إلى هـذا
القـطـاع الخـاص السـيئ عـنـاصـر جيـدة تـنـقذه من الـداخلĒ فـمـحـاربته من الخـارج سـتـزيده
سوءاً?»Ē وهكذا ينتج Ėرور الزمن فيلم «١+١» لدريد ونهادĒ وفيلم «الثعلب»Ē وهما باعترافه

«كانت أفلاماً تجارية بحتةĒ اقتصر دورنا فيها على التنفيذ».
Ēمـهم أن نـذكـر أن عـكـاوى تحول إلـى مخـرج فى الـقـطـاع الخـاص الـتـجـارى فى سـورية

وأخرج منذ عام ١٩٧٣ مجموعة من أفلامĒ كان آخرها «إمبراطورية غوار».
نعرف أن لـيس فى مكتبتنا العـربية كتب مؤلفة عن اĠونتـاجĒ من هنا نجد أهمية أن يقوم
Ēا هو الأول - حول: القوة الخالقة لكيان الفيلمĖمونتير سينمائى مخضرم بـنشر كتاب - ر

كما سبق أن عرَّف بودوفكě اĠونتاج.
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ĒونتاجĠلا التـعريف بتـاريخ ا Ēـونتاج عـلى عاتقهĠـؤلف فى نظرته إلى اĠلم يأخذ ا Ēًحسـنا
ولا بـنظريته الجمالـية الإشكاليةĒ التى بـدأت مع عبقرية إيزنـشتĒě ومرت بأندريه بازانĒ ولم
تنته عـند الفيلسوف جيل دولوزĒ ولا بـالإشارة التحليلية إلى طـرق اĠونتاج الفنيةĒ إĥا نجده

يختصر بعضها بالرجوع إلى كتاب كارل رايز «اĠونتاج السينمائى».
يكتب عكاوى «أحاول فى كتابى أن أوجز تجـربتى وخبرتى اĠكتسبة على مدى ما يقارب
٥٠ عـاماً»Ē لكننا لا نجـده يفعل ذلكĒ رغم أهمية Ęـارسته الفنية فى اĠـونتاجĒ خصوصاً فى

مونتاج فيلمى نبيل اĠالح: الفهد «لحيدر حيدر»Ē وبقايا صور «لحنا مينه».
« من الفكرة لـدار العرضĒ القطع والوصلĠ Ēاذا نقـطعĒ أنواع وقواعد التوليفĒ وأجهزة
اĠونتاج وأنـواعها»Ē مـوضوعات يـتناولـها اĠؤلف بلـغة سهـلة ومخـتصرة فى ٨٠ صـفحةĒ أما
بـقيـة اĠوضـوعـات فيـخصـصهـا للـمـونتـاج الإلكـترونى- الـرقمـىĒ فى نحـو ٢٠ صفـحةĒ يـنهى

.« صفحاتها الأخيرة بأطرف ما فى الكتاب «السينما الرقمية اليوم وغداً
قادت الـسينـما الرقمـيةĒ حتى الآنĒ إلى إزالـة الفوارق بـě مهن ثلاث: اĠونـتاج والصوت
واĠـؤثـرات الـبـصـريـةĒ تـذكـروا فـيـلم أفـاتـارĒ صـوّر ٤٠% من اĠـشـاهـد الحـقـيـقـيـةĒ و٦٠% من

اĠشاهد اĠنجزة بأحدث جيل تكنولوجيا اĠؤثرات الخاصة.
لنتوقف عند هذا الاندماج بě اĠهن السينمائية ومستقبل اكتمالهĒ فرĖا سنجد السينما
تتنـكر لطبـيعة العرضĒ أى هـدف التصويرĒ فـتاريخ السيـنما الحقيـقى بدأ مع نجاح اختراع
Ēًيـخـاطبـهم الـفـيلم جـمـيـعا ĒěـتـفرجـĠا ěيـرتادهـا ملايـ Ēآلـة الـعرض: صـالـة سـينـمـا مـظلـمـة
ويـخـاطب كل فـرد فـيـهم فى الـوقت نـفـسهĒ بـيـنـمـا نرى الآن الـفـيـلم الـديـجـتـال يـخـاطب فرداً
بـعـيــنهĒ وهـو غـالـبـاً فـرد يـجـلس مـنـعـزلاً فـى صـالـون بـيـته اĠـضـاءĒ ألا يـعـنى ذلك أن قـواعـد

اĠشاهدة الفيلمية بدأت تتغير?



±≥µ

lÝU²�« qBH�«

١. التعصب إلى السينما١. التعصب إلى السينما
Ēية مـنذ العقد الأول من القرن العشرينĠأولى نجمـات السينما العا Ēـمثلة ليليان غيشĠنشرت ا
الجـزء الأول من مـذكـراتـهـا: "الـسيـنـمـاĒ وغـرفث وأنـا" ولاقى الـكـتـاب نجـاحـاً مـذهلاً. وتـنـدرج هذه
اĠذكرات تحت مصطلح "الـسيرة الذاتية"Ē ولكن ميزتها تكـمن فى سيرة الفنانة الذاتيةĒ التى ترتبط
تماماĒً بولادة فن السـينماĒ الولادة التى عـاشتها يوماً بـيوم عبر تجربة طـويلة مع المخرج الأمريكى

دافيد يورك غرفثĒ الذى أحدث بعبقريته ثورة كاملة فى فن الفيلم.
حيـنما ظهـر فيلم أدوين بورتـر" سرقة القـطار الكبـرى" فى سنة ١٩٠٢ أحدث أول تـغيير
نـوعى فى الــسـرد الـبـصـرىĒ وذلك فى اكـتــشـاف قـدرة اĠـونـتـاج ووظـيــفـته فى بـنـاء الـقـصـة
السيـنمائيةĒ والابتعاد عن التتـابع اĠألوف وفقاً لترتيب تتابع أحـداثها الزمنية. من هنا بدأت
مرحلة جديدة بدأ فيها تقسيـم اĠشهد الواحد الطويل إلى عدة لقطات قليلةĒ إضافة إلى بناء
الحدث الفيلمى فى عدة مشاهد. غير أن بورترĒ كما يبدوĒ لم يكن واعياً تماماً Ġا يفعلĒ لأنه
عاد فى فيلمه "كوخ العم توم" إلى بناء اĠشاهد بالأسلوب اĠسرحى اĠعهودĒ واعتمد تصوير

اĠنظر اĠسرحى اĠتحرك أمام آلة التصوير الثابتة.
ومع مـجـىء غـرفثĒ حـدثت ثـورة كـامــلـةģ Ē فـيـهـا بــشـكل تـدريـجى تحـطــيم طـرق الـبـنـاء
Ēسـرحية واستخـدام وسائل تعبـير فيلمـية خاصة بشـكل بليغ ومبـتكر. وراح يقود الـسينماĠا
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حينما بدأ يخرج روايات فى صورĒ فى اتجاه جديد: وحينما ظهر فيلمه "مولد أمة" فى سنة
١٩١٥ عـرضه غـرفث عـلى الـرئـيس ويـلـسـونĒ الـذى صـرح: " إن هـذا شـبـيه بـالـتاريـخĒ لكـنه
حقيقى بشـكل مطلق". وģ استغلال رأى الرئيس فى الدعايـة للفيلمĒ وبلغت أرباحه أكثر من
مائـة ملـيون دولار. وحـينـما أنجـز فيـلمه الخـالد" الـتعـصب" فى سنـة Ē١٩١٦ الذى كان ذروة

. أعمالهĒ توّج كأب شرعى للسينما حسب آراء النقاد قدėاً وحديثاً
ونـحن نـقــرأ أمس والـيــومĒ هـنـا أو هـنــاكĒ وبـاسـتــمـرارĒ أن غـرفث هــو واحـد من أعـظم
العـباقـرة اĠـبدعـě فى السـيـنمـاĒ وأنه أنشـأ أسـاس لغـة التـعـبيـرĒ واكتـشف إمـكانـات الفـيلم
ěـيزانسĠمن تغـيير زمن ا Ēمونتـاج استمـرارية السرد الـفيلـمى وطرقه đوطور مبـاد Ēالفنيـة
(اĠسـرحى) الواقعـى للمـشهد إلى زمـن اĠيزانـسě (الفـيلـمى) الفنى. واكـتمـلتĒ بهذا طـريقة
السـرد الفيلمى فى بناء زمن الأحداث الـواقعية اĠصورةĒ بحـيث لم يعد زمن سردها يتطابق

مع زمن حدوثها فى الواقع.
طور المخـرج غرفث أساليب فـنية جديـدة وصقلهـا وعرضها بـقوةĒ وكان تأثـيرها على فن
الـسيـنمـا الجديـد لا يقـاومĒ واستـمـر تأثـير تجـاربه فى اĠونـتاج وأهـمـيته الـكبـيرة اĠـؤثرة فى

البناء السينمائىĒ وبدأ ينتقل إلى أغلب السينمائيě فى العالم.
وقد كـتب عن ذلك التأثـير الباحـث تلميـذ إيزنشـتě غاى لايـدا: "إنه لم يحدث أن كان أى
فيلـم من الأفلام السوفيـتية اĠهمـة التى أنتجـت فى السنوات العـشر التى أعقـبت عرض فيلم
غـرفث "الـتعـصب" لم يـتـأثر بهĒ أم جـرى إخـراجه خـارج نطـاق تـأثيـره. وإن طـريق الـسيـنـما

السوفيتية رسمته أعمال غرفث الخلاقة".
ولا شـك أن تـأثـيــر غـرفث ودوره فى الــسـيــنـمـا الــسـوفــيـتـيــة الـفــتـيـة حــě عـرض فــيـلـمه
. فى ذلك الـوقت قرر بـودوفـكĒě بـتـأثيـرهĒ أن يهب "الـتـعصب" فى الـعـام ١٩٢١ كان صـاعقـاً
نـفـسه للإخـراج ويصـنع فـيلـمه الخـالـد "الأم". أيضـاً كـتب لـيو كـولـيشـوفĒ أعـظم مـجرب فى
الــسـيـنـمـا الـفـتـيـةĒ فى كـتـابه "قـواعـد الإخـراج الـسـيـنـمـائى": إن أول من اسـتـعـمل اĠـونـتـاج
كعنصر خلاق فى السينما هو غرفث. وقد بě إيزنشتě فى دراسته الشهيرة"ديكنز وغرفث
ونحن" بوضـوح كيف استطاعت السينـما السوفيتية أن تـتعلم من غرفث ومن قاعدة اĠونتاج

اĠتوازى وتطويرها على أسس فكرية جدلية.
مــنح غــرفث جـائــزة "الأوسـكــار" تــعـبــيـراً عـن: "الـرغــبـة الحــارة فى تــقـدĤ أســمى آيـات
الاحـتـرام له والانحـنـاء أمام عـبـقريـته (..) الـتى بفـضـلهـا تـمكـنت الـصنـاعـة السـيـنمـائـية من

تحقيق هذا الكم من النجاحات اĠتعددة ".
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لقد تحولت السـينماĒ بفـضل نجاح غرفثĒ الذى لم تـعرف هوليوود مـثيلاً لهĒ إلى صناعة
تـدر اĠلايě الطائلةĒ وأحـكم وقتئذ رجال الأعـمال أيديهم على إدارة الإنتـاج السينمائى وفق

شعار:"لا تصنع إلا ما يضمن لكĒ سلفاĒً النجاح التجارى".
وسيـدخل غـرفث فى صـراع مأسـوى مع هـولـيوودĒ الـتى سـيـتنـكـر له مـنتـجـوهـا ويغـلـقوا
أمـامه كل الأبـواب ويحـوّلـوا سنـوات حيـاته الأخـيرة إلى جـحـيم لا يطـاق. النـتـيجـة أن غرفث

قضى نحبه منسياً فى غرفة بأحد فنادق هوليوود فى العام ١٩٤٨.
تـكـتب ليـليـان غـيش: "أكثـر ما أثـر فى نفـسى كـان مديح جـيمس إيـجىĒ الـذى كتـبه عقب
وفاة غـرفث:" لـقـد تمـكن من إنجـاز مـا لم يـتمـكن من إنجـازه أى إنـسـان آخر. إن مـشـاهدة
أعمـاله هى نوع من الوجـود أثنـاء ولادة اللحنĒ أثـناء أول اسـتخدام لـلعتـلة أو الـعجلـةĒ أثناء

ظهور أول رسول للكلمةĒ أثناء ولادة فن جديد. وكل هذا نتاج جهد رجل واحد".
ويــعــقب المخــرج فــرانـك كــابـرا: "لـم تــتــحــقق أيــة إنجــازات مــهــمـة فـى مــجــال الإخـراج
الـسينمائى بعـد غرفث ". أما سيسيل دى ميل فـعلق: "كان الناس ينـافقون ويقولون لى إننى
كـنت منـافـساً لـغـرفث. لا يوجـد مـنافس لـغـرفث. لـقد كـان أستـاذنـا جمـيـعاً". بـيـنمـا قـال عنه
هتشكوك: "كلما شاهدنا فيـلماً اليوم وجدنا فيه من غير شك شيئاً من عند غرفث". واعترف
إيـزنـشـتـě: "سـيـظل ظـهـور اĠـونـتـاج مـرتـبـطـاً بـاسـمه إلى الأبـد. إنـه أعـظم سـيـد لـلـمـونـتاج
اĠتـوازى وسيد الـتركـيبات اĠـونتـاجيـة." وحدد رينـيه كلـير: "لم يُـضَف أى شىء جوهرى إلى
فن السيـنما منـذ غرفث". وتذكر لـيليان غـيشĒ دائماĒً مقـولة غرفث اĠفـضلة: " إن ما تحصل

عليه هو مجرد وسيلة للعيش. أما ما تعطيهĒ فهو الحياة نفسها ".

٢. سيد الترق٢. سيد الترقّب والإثارةب والإثارة
ما الـذى يستـحق أن يثير اهـتمامنـا اليوم عـند المخرج الفـريد هتشـكوك? سؤال سبق أن
طـرحه المخـرج جـان لوك غـودار وأجـاب عـنه: هتـشـكوك أولاً سـيـد الإثـارة والتـرقبĒ وخـيوط
لعبـته السينمائـية تقف أمام أنظـارنا كتحدٍ مـثل أعمدة هندسيـة مُتميزة. إنه الـشاعر اĠلعون

الوحيد الذى حقق نجاحاً تجارياً واسعاً بلا حدود.
يقـول هتشـكوك: «حě أضع صوراً مـتراصفـة على الشاشـة ينصب اهـتمامى على كـيفية
إثارة انفـعالات النـاس». وكما يـؤكد غودار فـإن هتـشكوك هـو الشخص الـوحيد الـذى يجعل
١٠٠٠ شـخص يـرتجـفــون رعـبـاً دون أن يــصـرخĒ وإĥـا بـإظــهـار صف من زجـاجــات نـبـيـذ
بوردو! حينـما تسأل شـخصاً رأى فيلم «سـيئ السمعـة١٩٤٦/»Ē يجيبك إنه الـفيلم الذى فيه
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زجاجات بوردو. كما لو أنك تسأل شخصاً عن سيزان فيجيبك: إنه الذى رسم التفاحة.
يبرهن لنا هتشكوك على أن اللقية الفنية لا طائل منها إذا لمْ تُعزَّز Ėكسب على مستوى
الشـكل فى مـصـهر الـقـالب الـذى يسـمـونه الأسلـوبĒ وقـد سبـق لأندريه مـالـرو أن أجاب عن

سؤال: ما الفن? بقوله: إنه عندما تتحول الأشكال Ėوجبه إلى أسلوب.
هـتشكـوك كان رائياĒَ يـرى أفلامه قبل أن يكـتبهـاĒ لأنه ببسـاطة كان الابن البـار للسـينما
الصامتـةĒ التى عرفها عـند غرفث وشابلن وفـريتز لانغ. وحينـما حصل الانتقـال من السينما
الـصـامـتة إلى الـسـينـمـا النـاطـقـةĒ بدا فى أفلامه كـمـا لـو أنه لا يحـتـاجĒ عنـد الـضرورةĒ إلى
العـودة إلى النص اĠـكتـوب (السـينـاريـو)Ē إĥا يـستـعمل الـصور والـصوت كـما تـفعل بـربارا

سترايساندĒ عندما تغنىĒ فصوتها وليس النص الذى تغنيه هو الكمال فى عالم الغناء.
Ēانـطلقت إضـافات هتشـكوك من قدرته عـلى استعـمال عناصـر ووسائل تعـبير كلاسـيكية
وظـفـها بـشـكل حرفى ومًـتَـميـز فى سـرد حكـايـاته اĠثـيـرةĒ لنـذكر فـقط تجـربتـه الجذريـة التى
فتحت الأبـواب على تـنوع زمن سـرد الحكايـةĒ فهـو أول من استـطاع فى تاريخ الـسيـنما أن
يصنع فـيلماً روائياً بلقـطة واحدة مدتها ٩٠ دقيقة «الحـبل». كذلك استطاع أن يصنع مقطع
«سكوينـس» جرėة الدش اĠشـهورة فى فيلم «سـايكو» Ėدة لا تتـجاوز الدقيـقة الواحدة لكن

فى ٧٠ لقطة!
ورغم تـعرضه لهجـوم النقـاد الأمريكـيě الذين كـانوا يحـطون من شأنه بـاستمرارĒ ورغم
أنه عـمل مـا كـان يـتـوقـعه الآخـرون مـنهĒ لـكـنه لم يـكن راويـاً لـلحـكـايـات اĠـثـيـرة ولا مـنـشغلاً
بـالجمالـياتĒ إĥـا كان من أعـظم اĠبـتكـرين للأشكـال فى تاريخ الـسيـنمـاĒ وهناك مـن يقارنه

.ěانى مورناو والروسى إيزنشتĠبالأ
ĒُتميّزĠاحـتلت بعض أفلامه فى قائمـة معهد الأفلام الأمريكـى لأفضل ١٠٠ فيلم مكانـها ا
منهـا فيـلم «سايـكو» ١٩٦٠Ē واحـتل فيـلم «الدوار» ١٩٥٨Ē فى تـصويت أجـرته مجـلة «صوت
وصـورة» الانجـليـزيـة فى عـام ٢٠٠٢Ē اĠـرتـبـة الـثـانيـة بـعـد فـيـلم «اĠـواطن كـĒ«ě بـě أفضل

الأفلام فى تاريخ السينما.
علينـا أن نأخذ فى الحسبانĒ حسب غودارĒ أنه لا يـزال حتى الآن كثير من الأشياء لابد

أن تأتى من عند هتشكوك.
فـلنحب هتشكـوك عندما يَمل من أن يكـون أستاذاً ومعلم أسلـوبĒ فيجرنا معه فى الدرب
على طريق تلاميـذ اĠدارسĒ فهو قبل أن يكون فـيلمه درساً فى الأخلاق بوسعه أن يكون فى

كل دقيقة منه درساً فى الإخراج.
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٣. اĠواطن ويلز٣. اĠواطن ويلز
ما من شك فى أن السينما الحديثة تدين للمبدع أرسون ويلز أكثر Ęا تدين لأى مخرج
سـيــنــمــائى آخـر. فــفــيــلم "اĠـواطـن كـě-١٩٤١" الــذى شــارك أيـضــاً فى تــألــيـفه مـع كـاتب
الـسيـناريو هـيرمان مـانكـويشĒ يعَُدُّ نـقطة تحـول مهـمة فى تقـاليد الـتعـبير الـسينـمائىĒ وكان
تـأثيـره حاسـماً على سـينـما مـا بعد الحـرب العـاĠيةĒ بـشكل خـاص على مـا يسمى "الـسيـنما

السوداء".
كُـتـبتْ عـنهĒ مـنذ ظـهـوره حـتى الآنĒ دراسات وبـحـوثĒ أكـثر من أى فـيـلم آخـرĒ ورĖا لا
Ēوواحداً من أغـنى الأعـمـال الـفنـيـة فى تـاريخ السـيـنـما Ēيـزال أهم الأفلام الأمـريـكـية قـاطـبـة
تـمكن فيه ويـلزĒ الذى لم يـكن سنه يتـجاوز الخامـسة والعـشرينĒ من إنجاز ثـورة درامية فى
بنـائه الـروائى. غيـر أن الأهم فى هـذا العـمل النـمـوذجى ليـست بـنيـته غيـر اĠـألوفـة فى سرد
الحـكـايةĒ إĥـا أيضـاً تجاربه الـفنـية اĠـبتـكرة فى الـصوت وفى اĠـونتـاج وفى موقع الـكامـيرا
وحركـتها وفى تـصميم الأجـواء الدراميـةĒ اĠشحونـة بالعـتمة والظـلالĒ كل ذلك فى استخدام
عـدسـة ذات بعـد بـؤرى واسعĒ تجعـل كلـيـة الصـورة فى اĠـشـهد الـواحـد عـبر "عـمق اĠـيدان"
واضـحةĒ وتـوهم بالـبعد الـثالث لـلصـورةĒ وقد مـكّن هذا الأسـلوب من اسـتخـدام عدة لـقطات
فى بـنـاء اĠشـهد الـسـينـمـائىĒ ومكـنه من تـطويـر أحـداث دراميـة داخل الـلقـطـة/ اĠشـهد عن
طــريق تـكـثـيف الــتـوتـر بـě الـشــخـصـيـات واĠـكـانĒ وتــوظـيف الـعلاقـة الــسـرديـة بـě اĠـكـان
والـشخصياتĒ إضافة إلى رسـم بنية فيلم مبـتكرةĒ عقدت الصلـة بě عدد كبير من الأحداث
ĒاضىĠعبر الانتقال إلى ا Ēعن طريق كسر التـعاقب الزمنى الحاضر ĒاضىĠفى الحاضر وا
Ēللـكشف عن الحاضر. عالجت سرد أحداث الحـكاية من خلال خمس وجهات نـظر متناقضة

تداخل فيها الحاضر واĠاضى واكتسبت تعقيدات عظيمة.
يــكـتب أنــدريه بــازان عن عـمق وضــوح أبـعــاد الــصـورة فى اĠــشـهــد الـواحــدĒ اĠـونــتـاج
الـداخلىĒ عـبر اسـتمـرارية الـزمن فى اللـقطـة الواحـدةĒ والذى كـان مثـاله النـاصع فى الفـيلم

التسجيلى "نانوك" لفلاهيرتى:
"إن أهمـية اĠواطن كـě لا ėكن تقديـرها. لقـد أتاح عمق اĠـيدان لأرسون ويـلز أن يكمل
Ēـشهـد فى لـقطـة واحدةĠـيـدان يتـيح عـرض كل اĠفـعمق ا Ēالـواقع فى استـمـراريتـه البـصريـة
Ēونتاج فى السابقĠالتى كان يتيـحها ا Ēوتـبقى الكاميرا ثابـتة. وأصبحت التأثيرات الـدرامية
تـنـشـا الآن عـبـر اĠـمـثـلـĒě أثـنـاء مـا يـغـيـرون مـكـانـهم فى داخل الـلـقـطـة الـواحـدةĒ كـمـا يـتم

تصويرها".
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ĒـيدانĠكـذلك لم يخـترع أرسـون ويلـز عمق ا Ēوكـمـا أن غرفث لم يـختـرع اللـقطـة الكـبـيرة
. وإذا ما بحثـنا عن سلف لأرسون ويلز فالرعيل الأول فى السـينما كانـوا يستخدمونه أيـضاً
:"كلما تقدمت فى مهنتىĒ وجدت نفسى مضطراً فلن يكون سوى رينوارĒ الذى يعترف أيـضاً

Ġمارسة الإخراج عن طريق الذهاب بالكاميرا إلى عمق الصورة".
Ēألوف قبلهĠيدان غير اĠنهجى لعمق اĠإن كل ثورة ويلز تنطلق من الاستخدام ا

فـأثنـاء ما كـانت عدسـة الكـامـيرا الـكلاسيـكيـة تتـوجه نـحو الأمـاكن المختـلفـةĒ واحداً بـعد
الآخـرĒ تـتــوجه الـكـامـيـرا عـنـد ويـلـز بـنـفس الـوضـوح نـحـو مـجـمـوع مـجـال الـرؤيـة لـلـمـشـهـد
الدرامى. ولم يعـد اĠونتـاج يختـار لنا الـشىءĒ الذى علـينا أن نـشاهده ونـفهم معـناه اĠوجود
قبلاĒً إĥا أصبح من يـشاهد مضطراĒً لأن يوَّلف الواقع اĠستـمرĒ الذى تعكسه العدسة على
الشاشةĒ والذى هو أشبه Ėساحـة اختيار اĠشهد الدرامى اĠعنىĒ وبذلك "يتيح عمق المجال
لـلــمـتـفــرج أن يـقـيم علاقــة مع الـصـورةĒ هـى أقـرب من علاقـتـه بـالـواقع". بــعـبـارة أخـرى إن
الـلقـطـة/ اĠشـهـد علـى طريـقـة عمق اĠـيـدان الـتى يقـوم بـها المخـرج اĠـعـاصرĒ لا تـتـخلى عن
اĠـونـتـاجĒ إĥا تـدمج اĠـونـتـاج فى تـكـويـنـاته الـبـصـريـة. ولـهـذا فـإن عـمق المجـال لـيس بـدعة
يـبتدعـها اĠـصور كـما يفـعل فى استـخدام مـرشحـات الضوء أو فى اسـتعـمال نـوع معě فى
أسلـوب الإضاءةĒ لكنه إنجاز أسـاسى فى الإخراجĒ كما يرى بـازانĒ "تقدم جدلى فى تاريخ
اللغـة السينماتوغرافيـة". وبهذا يسجل ظهور أرسون ويلـزĒ بوضوحĒ بداية مرحلة جديدة فى

الأفق السينمائى.
انـشغل أرسـون ويلزĒ قـبل أن يبـدأ تصـوير فيـلمهĒ بـالتعـرف على الـتقـنية اĠـستـخدمة فى
استوديوهات ĒO.K.R وأخذ يشاهد ويتعرف على أسـاليب وتقنيات التعبير فى أفلام فريتز
لانغ ورينـيه كـلـير وفـرانك كـابرا وكـيـنغ فـيدورĒ وبـشـكل رئيـسى فى أفلام جـون فـوردĒ الذى

اعترف به ويلز معلماً له باستمرار.
وساعد اسـتعمالهĒ بشكل مبتـكرĒ لبعض هذه الأساليبĒ فى سـرد حكاية شخصية لرجل
الصحافـة اĠليونير كـĒě بنية من السـردĒ يتداخل فيهـا الحاضر واĠاضىĒ كمـا يتداخل فيها
الظاهر والمخفىĒ الحـقيقة والكذب عبر البحث عن معـنى كلمةĒ لفظها كě على فراش اĠوت:

"روز بود- برعم الوردة" كرمز لحياته التى ودع فيها براءة طفولته الضائعة.
واسـتطـاع ويـلز فى الـنتـيجـة أن يصـنعĒ بشـكل عـبقـرىĒ ترسـانة مـليـئة بـإمكـانات تـعبـير
Ēـونـتــاجى: طـرق مـونـتـاج مـكـثـفـةĠوضـعت قـواعـد جـديـدة فى الـســرد الـسـيـنـمـائى وا Ēفـنـيــة
وتـكـويـنـات صـور تـعـبـيـريـة قـويـة وبـنـيـة درامـيةĒ لا تـرتـبط أحـداثـهـا فى تـعـاقب زمـنى. ولـعل
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الإنجـاز الكبيرĒ الذى وقف عـنده النقد وما يـزالĒ هو ابتكار اĠونـتاج الداخلى: أى استمرار
زمن اĠشـهد فى لقطـة طويلة واحـدةĒ عبر اسـتخدام عدسـة ذات زاوية منفـرجة : عدسة ذات
بـعـد بـؤرى قــصـيـرĒ تـســاعـد فى الحـصــول عـلى تـفـاصــيل حـادة الـوضــوح فى عـمق مـيـدان
الصورةĒ كما تستطيعĒ فى نفس الوقتĒ تصوير الأشخاص بالعلاقة مع الوسط المحيط بهم
بذات الوضـوح. ويعود الفـضل فى تحقيق ذلك إلى غريغ تـولاندĒ مصور الـفيلم العـظيمĒ كما

يراه ويلزĒ ويؤكده تاريخ السينما.
ما الذى حصل بعد ذلك?

رُشح الـفـيـلم لـســبع جـوائـز أوسـكـارĒ لـكـنه حـصل فـقط عـلى جـائـزة واحـدةĒ هى جـائـزة
الأوسـكار لأحـسن سـيـناريـو أصـلى. ولم يـستـطع الـفـيلمĒ بـسـبب فـنيـته اĠـبـتكـرة ومـوضوعه
الإشكالىĒ أن يحظى بـالنجاح اĠطلوب عند الجمهور. والـنتيجة: وضعت أمام ويلز صعوبات

جمة فى إخراج كل أفلامه اللاحقة.
يقـول ويلـز: "من جملـة الأفلام التى أخـرجتـهاĒ أتحـمل اĠسـؤوليـةĒ بشكل كـامل فقطĒ عن
فيـلم اĠواطن كě.. " بعد ذلك قضيت خـمس سنوات من عمرى فى كتابـة نصوص فيلمية لم
Ēفى كل أفلامى الأخرى Ēبهذا القدر أو ذاك Ēتجد لها أى منتج. وضعت العراقيل فى وجهى

وغالباً ما كانت الأفلام تسحب من يدى فى غرفة اĠونتاج"..
ويـسـوق ويلـز أمـثـلـة: "فى فيـلم "الإمـبـرسـيون الـرائـعـون" تـوجد ثـلاثة مـشـاهـدĒ لم أتـمكن من
كتابتها ولا إخراجهاĒ أما نهاية الفيلم فهى ليست منىĒ كذلك ليس منى اĠونتاج النهائى فى فيلم
"الـسيدة من شـنغـهاى"Ē أما فى فـيلم "السـيد أركادين" فـسار الـوضع بشكل أسـوأ من قبلĒكذلك
شوهّ اĠنتجون فيلم "رحلة إلى الخوف" (..)"ورغم أنى أحس دائماً بالعزلةĒ لكنى فنان جيدĒ ولولا
Ēوعـليه أن يـقبل بذلك Ēـا كان بـوسعى الاسـتمرار. والـفنـان الجيـد هنا مـحكـوم عليـه بالعـزلةĠ ذلك
. وسبب هذه الحالĒ هو أن فن الفيلمĒ بغض النظر لأنه إذا لم يكن كذلكĒ فلن يكون أمره طبيـعياً
. "لقد أضعت عن بعض اĠـتغيرات الـصغيرةĒ غـير اĠؤثرةĒ لم يـحصل فيه أى تطـور منذ ٥٠ عامـاً
عشرات السـنě من حياتى وأنا أناضل من اجل حقى فى صـنع الأشياء على طريقتى. وقاد ذلك

إلى أن اĠنتجě ذوى التفكير التجارى دمروا الشكل السردى لحكاياتى".
ويضيف: "بدأت من القمة ولم أجد بعدها سوى النزول".

بعـد إخراج فيـلم "ماكبث" عن مـسرحية شـكسبـير غادر ويلـز إلى أوروبا وعمل فـيها مدة
ثمـانى سنـواتĒ عاد بـعدهـا إلى هولـيوود ليـخرج فـيلم "Ġـسة شـر/ ١٩٥٨" الذى يـعد أفضل

."ěواطن كĠعمل سينمائى حققه إلى جانب فيلم "ا
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٤. اĠواطن اĠلك٤. اĠواطن اĠلك
صـدر كـتـاب ,أرسـون ويـلـز وقـصص حـيـاته" فى لـنـدن فى الـعـام ٢٠٠٣ وتـرجـمه عـارف

حديفة ونشر فى سلسلة الفن السابع (١٤٧) فى دمشقĒ اĠؤسسة العامة للسينما. 
لـفق أرسون ويلـز أساطيـر عن نفسه وأجـاز للآخـرين أن يضيـفوها إلى مـخزونهمĒ وراح
يرويـها فى الإذاعة و اĠسرح وفى الأفلام وفى الحـياة! وقبل وفاته كان ويـلز قد صنع إعلاناً
تجـارياً لصـنف من الخمر الـيابانىĒ يـقول فيه: ,مـرحباً أنـا أرسون ويلز أخـرج أفلاماً وأمثل
فـيـهــاĒ إن هـدفـنـا هـو الـكـمـال". ويـسـأل الـنـاقــد: أكـان ويـلـز صـانع أفلام يـهـدفĒ حـقـاĒً إلى
الكمال? وأدى ويلز أدواراً أكثر من الجـميعĒ لقد تعلم من شكسبير: كل واحد له ظل.. وأنت

تستطيع أن تمنح الجميع ظلالاً. 
فى ,اĠـواطن كـě" كـان هـنـاك أكـثـر من ويــلـز أُطـلـقـوا من عـقـالـهمĒ لـكى يـحـلـوا اĠـسـألـة
بـالـصراع. وكـما كـانت صـحيـفـة بطـله هيـرتـز تتـصادم فـيـها قـصص منـشـورة فى صفـحات
متـبـاعـدةĒ بنى أحـداث فـيلـمهĒ دون أن يـصنـفـهاĒ تـقـليـديـاĒً حسـب تعـاقـبهـا الـزمنىĒ فى ذلك
الوقت كان التفـكك سمة للحـداثة: أكان فى فوضى الوعى الـفرويدى أم فى فيزيـاء اينشتاين
Ē"ěواطن كĠا, Ēكمراهق Ēأم فى تكعيبية بيكاسو وبـراك. حينما شاهد الناقد رونالد ريتشى
اعتَقـدَ أن عارض الفيـلمĒ غلبه الـنعاس وخـلط أشرطة الـفيلم بـعضهـا ببعضĒ وأضـاف إليها

سهواً شريط مجلة الأخبار السينمائية! 
يدور الـفـيـلم حول رجـل يؤله نـفـسهĒ ولـكنـه لا يسـتـطـيع أن يخـلق شـيـئاĒً لـذلك يـخـتار أن
ėـتـلك كل شىء. لـقـد صـنع ويـلـز فـيـلـمه الأول الـعـبـقـرىĒ وعـانى طـيـلـة حـيـاته مـن إحـساس
ĒـفـقودĠهى قـصة فـردوسـنا ا Ēبأن أفـضل مـا قدمـه قد أصـبح خـلفه. وكـانت قـصـته Ēمـخيـف

. الذى لم يكنĒ فى الواقعĒ موجوداً
بعـد أن أبعـد الـطفل كـě عن منـزله قـسراً تـغور زلاجـته فى أكـوام الثـلجĒ بـبطءĒ يحـميـها
البرد. وحيـنما ترمى فى الـنهاية فى مـحرقة القمـامةĒ تنصـهر كلمة ,روزبود" مثل ثلج يذوب.

نهاية الأمر: يتساوى الجليد والنار! 
لــقـد بـنى ويـلـز عـرشه فى هـولــيـوودĒ وكـان الـبـعض يـسـمـيه ,اĠـلك ويـلـز"Ē وحـتى المخـرج
العـظـيم هيـوسĝ وصـفه: "من دون تـاج كان ويـلز مـهـيبـاً كاĠـلك". وحيـنـما طـرد من عاصـمة

السينماĒ أصبح متخصصاً بأدوار Ġلوك يتخلون عن العرش! ملوك يخلعهم متمردون.
عـالجت أفلام ويلـز مشـكلات عصـيـة وتنـاقضـات لا ėكن حـلهـا: هل مات كـě سعـيداً أم
نادمـاĒً بيـنمـا كانت كـرة الـثلج تـسقط من يـده? هل يسـتحـق فاوست الـلعـنة? هل يـنبـغى على
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مارلـو أن يـقـول الحـقـيقـة عن كـورتـز? هل نجح أيـاغـو بـعـد موت عـطـيل وديـدمـونـة أم أخفق?
يـسأل سانـشو بانـزا دون كيشـوت عن أسلافهĒ وهو يـنظف جسـده الهزيل: مـا قيمـة مآثرهم

بعد أن ماتوا جميعاً? يجيبه كيشوت: الأعمال العظيمة تمنح الرجال شيئاً من الخلود! 
يقـول ويلز: ,ما نـتمناهĒ نـحن الكذابـě المحترفĒě هـو خدمة الحـقيقةĒ لـكن ما أخشاه أن
تـكـون هـذه الـكـلـمـة الـطـنـانة هـى الفـن نفـسه". لـم يتـرك لـنـا أرسـون ويـلـز إلا شـظـايـاĒ يـعـيد
سردها اĠؤلفĒ كقصص حياةĒ بنظرة فلسفـية وثقافية ليست فقط عاليةĒ إĥا مليئة بالسحر

واĠتعة.

٥. جزيرة مهجورة أم منفى مسكون?٥. جزيرة مهجورة أم منفى مسكون?
تعرَّف المخرج اĠسرحى والسينمـائى الكبير جوزيف لوزى شخصياً على برتولت بريشت
فى نيـويورك وقطن معه فى الـشقة نفـسها لشـهور طويلـة فى عام ١٩٤٦ وكانت حكـمة هيغل
Ēالحقيقة ملـموسة" ترافق دائماً بريشت فى منفاه ويضعـها على مكتبه. وغالباً ما كان يقول"
إنه من غـير الـكافى مـعرفـة ما نريـد قولهĒ بل عـليـنا أن ĥـتلك الحيـلة والـدهاء لـقوله. ويـقترح

لوزى الاستعاضة عن كلمة حيلة أو دهاء Ėوهبة أو عقل أو فن.
حـينمـا استـدعى بريـشت إلى واشنـطن ليـمثل أمـام لجنة الـنشـاط اĠعـادى لأمريـكا رافقه
لوزى. وكانا يتناقشان طوال الرحلة حول الاستجواب المخيف الذى ينتظر بريشت فى اليوم
الـثـانى. وفى يـوم آخـر رافقـه أيضـاً إلى طـائـرته الـتى أقـلـته هربـاً إلى سـويـسـرا. ولم يـعودا
يـلـتقـيـان بـعد هـذا الـوداع. وفى وقت مـتأخـر كـان لـوزى من بě الأشـخـاص الذيـن شمـلـتهم
القائمة السوداء والذين منعوا من العمل ومن حماية القانونĒ بعد أن رفض كل منهم الإدلاء

بشهاداته أمام لجنة تحقيق النشاط اĠعادى لأمريكا اĠكارثية.
Ēكـان شعـار لـوزى: " يـتـوجب عـلـى الـذين يـعـتـقدون أن الـفـن لـيس له وظـيـفـة اجـتـمـاعـية
الـذهاب إلى جزيرة مهـجورة ĥوذجيةĒ ولأنه لم يـذهب إلى تلك الجزيرةĒ فقـد اضطر للذهاب

إلى اĠنفى.
كتبت دفاتر السينما الفرنسية فى عام ١٩٦٣: "لوزى أولاً إنكليزى فى أمريكا و أمريكى
فى انـكلـترا وهـو الآن أوروبى مائـة باĠائـة". وعقب لـوزى فى عام ١٩٦٤ :"أعـيش فى أوروبا
بـشـكل دائم بـعد أن قـضـيت فى انـكلـتـرا اثنى عـشـر عامـا مـتتـالـيـةĒَ أخرجت خلالـهـا ضعف
الأفلام الـتى أخـرجتـهـا خلال الـسنـě الخـمس الـتى عشـتـهـا فى هولـيـوود. وأضـاف فى عام
١٩٧٧: "خلال سـتة وعـشرين عامـاً قضيـتهـا فى الغربـةĒ اشعر بـأنى أمريـكىĒ لكنى لم أجن
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من هذا الوفاء أى فائدة بل العكس لم احظ سوى بـاĠتاعبĒ بينما قدمت لى إنكلترا وفرنسا
وأوربـا أكثـر من وطنى": حـصل لوزى عـلى ثلاث جـوائز اوسـكار فـرنسـيةĒ سـيزار والـسعـفة
الـذهـبيـة فى كان وحـصل فيـلم "الخـادم١٩٦٣/" -سيـناريـو هارولـد بـينـتر- فى أمـريكـا على
جـائزة أفضل فيلم أجنـبى. أما بريشت الذى عانى فى اĠـنفى قيكتب: "كنـا نغيّر البلاد/أكثر
من الأحـذية"Ē وصـمـد حـتى الـنـهـايـة لـيـستـطـيع أن يـنـجح أولاً فى تـأسـيس فـرقـته الـشـهـيرة
"برلـيـنـنـر أنسـامـبل" فى بـرلـě الشـرقـيـة ويـنشـر مـسـرحه اĠـلـحمى الجـديـد الأكـثـر روعة فى

العالم.
بعد وفاة بريشت اĠبكـر يكتب لوزى (نظرة اĠعلم الفن السابع/ ٨٠/ دمشق/ ٢٠٠٥) :
"انظر إلى قنـاع موت بريشت اĠوضوع على مكتبـى بسخريةĒ وأظنه الأقل موتاً بě الأموات
الذين عـرفـتـهمĒ فقـنـاعه يـشبـهه عـنـدمـا كان حـيـاً. كـان أكثـر الـنـاس معـرفـة بـاĠسـرح وأكـثر
احتـرافـاً من بě المحـتـرفě. وتـعـلـمُنـا مـسرحـيـاتهĒ مجـتـمعـةĒ ذروة روح اĠـسرح الـذى يـقوم
بتجريد الواقع من كل ما يُزينهĒّ ليـبتدعه من جديد. ويكتب لوزى عن التأثيرات التى مارسها
بـريـشت عـلى علاقـته اĠـباشـرة بـالـسـيـنمـا: "تجـريـد الـواقع" و"تـصعـيـد الـواقع" و"إعـادة بـناء
الـواقع" بـدقةĒ عن طـريق انتـقاء رمـوزهĒ لإظهـار قيـمـته التـامة وتـزويد كل عـě منـفردة بـرؤية

أوسع.
كانت رغبة الحياة لدى بريشت هدفه من النشاط الفنىĒ لهذا دوّن فى اورغانونه: "نعرف

أن للبرابرة فنهم. لنصنع نحن فناً آخر".

٦. مسراتى كسينمائى٦. مسراتى كسينمائى
أمـــامــنــا كـــتــابــان عـن المخــرج مــارتـن ســكــورســـيــزىĒ أولــهــمـــا من تــألـــيف مــارتن
سـكـورسيـزى نـفـسهĒ وتـرجمـة الـنـاقد فـجـر يـعـقوبĒ والـثـانى من تـألـيف النـاقـد إبـراهيم
الـعريس. والكتابان صدرا ضـمن سلسلة الفن الـسابع عن اĠؤسسة العامـة للسينما فى
دمشق. ولا شـك أن ما يدفعـنا للكـتابة عنـــهما هـو نوع من الفضـول Ġعرفة كـيف يتناول
المخرج مـا يسميه "مسراتى كسـينمائى"Ē وكيف يحـاول ناقد عربى أن يكرسĒ لأول مرة
فى الـلـغـة الـعـربـية كـتـابـاً بـأكـملـه Ġسـيـرة سـيـنـمـائيـة لمخـرج غـيـر عـربىĒ بـات يحـمل من
سـنواتĒ بجدارةĒ لقب "أكـبر سينمـائى أمريكى حى"Ē وهو يُكـرم بشكل متواصل فى كل
مكـانĒ وفى كل مهـرجانĒ وكـان آخر تـكرĤ له هـذه الســـنة فى مـهرجان دمـشقĒ ورĖا

.ěناســبة وراء صــدور الكــتابĠكانت ا
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Ēويروى سـكورسـيزى كيف أن مُـنتـجة فيـلمه "سـائق التاكـسى" لم تكن مـعجبـة بالـفيلم
مع إنه فـاز بجـائـزة الأوسكـارĒ وإن كـاتب السـيـناريـو بـول شريـدر ومصـور الـفيـلم مـايكل
! ويـروى ذكريـاته وتجـاربه مع مـخـرجě كـبـار من أمـثال شـاĖـان لم يـطـيقـا الـفـيلم أيـضـاً
كـوبـولا ودى بـاĠـا وسـبيـلـبـيـرغ ولـوكـاسĒ كـمـا يـروى ذكـرياتـه الطـريـفـة عن أفلامه الأولى
سـائق الـتـاكـسىĒ ونـيـويـوركĒ والثـور الـهـائج. ويـعـتـرف بـأنه لـم يـكن فى الـبـدايـة مـخـرجاً
Ēكن تصويرهė فقط: أن يصور مـا ěولأنه أراد التوصل إلى شيـئ Ēبسبب كسـله Ēًحقيقيـا
وأن يحافظ على أسلـوب بسيط فى تكويناتهĒ لكنه أرادĒ بـعد ذلكĒ أن ينتظم جيداً ليصبح
مخرجا يـصنع خصوصيـتهĒ بشكل حقيـقىĒ وينشغل بـإخراج موضوعات لا يـؤلفهاĒ ليرى

إلى أى مدى ėكن أن يتبناها!
من الطرافـة أن يتحدث سـكورسيزى عن فـيلم هتشكـوك "تلفن م للـقتل"Ē الذى سبق
له أنْ شاهـده حيـنمـا كان فـى الـ١٢ من عمـرهĒ والذى يـجده الـيوم فـيلـماً رائـعاً ودرساً
بلـيغـاً فى اĠونتـاجĒ ويوصى طلابـه دائماً ĖـشاهـدتهĒ والذى مـازالت مشـاهدته تـسحره
حـتى اليوم. لـقد علـمه تكرار مشـاهدته الكـثيرةĒوأثـرت كثيـراً فى أسلوب إخـراجه فيلمه

,كازينو".
مـا إن أشعر بـالتـعبĒ حتى أعـود والفيـلم وأنا أحس بـاĠتعـة نفـسهـا التى أحسـها عـندما
استمع Ġـوسيقى باخĒ ودومـاً انصح طلاب السيـنما بتـحليل أفلام هتـشكوك إلى جانب أفلام
فـورد وأفلام ويلزĒ الـتى يعـجبـنى مونـتاجـها والتـى أعيد اكـتشـافهـاĒ والتى طـاĠا أحب إعادة

توليفها فى أفلامى".
إضـافـة إلى مـا يـكـتب سـكورسـيـزى عن مـسـيـرته ومـسـراتهĒ فـإن كـتـابه يـضم جـمـلة من
اĠقابلات. وفى جوابه عن سؤال حول كتابهĒ الذى هو اشبه بقصة لذائقته الشخصية وقصة
لهوليوود أيضـاĒً وبرأيه أن غرفث أعطى السـينما الصامـتة كل ما بوسعهĒ بيـنما أعطى ويلز

للسينما الناطقة كل ما بوسعه. 
أمـا عن كتـابه فـيقـول: انـطلـقت فى هـذا السـفـر من معـايـشتى الـشـخصـيـةĒ وتحدثت عن
Ēالطريـقة التى وصلت بـها إلى هوليـوود... ولا أتكلم هـنا عن التنـقل فى الفضاء بل عن وعى

بدا عندى مع مشاهدتى لفيلم "صراع تحت الشمس" لكينغ فيدور. 
وقد أُجĦل عـرض فيـلم "عصابـات نيـويورك" لـسكورسـيزىĒ لأكـثر من سـنةĒ تـخوفا من أن

العنف فيهĒ لن يروق لجمهور أرعبته تفجيرات ١١ ايلول/سبتمبر فى عام٢٠٠١.
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٧. روبě هود السينما٧. روبě هود السينما
صـدر كتـاب عن المخـرج البـريطـانى ريدلى سـكوت- تـرجمـه عبـد الله مـيزر- فى سـلسـلة
الفن السـابعĖ Ēناسبـة تنظيم تظـاهرة خاصة فى مـهرجان دمشق الـسينمائىĒ يـعرض فيها
١٤ فيلمـاً من أفلامه. وتتميز أفلام سـكوت بالتقنـيات والخدع السيـنمائيةĒ الـتى يبتكرها من
خـبرته الـطـويلـة فى مـجـال تصـمـيم الإعلان الـتلـيـفـزيونىĒ وهـى التى قـادته إلى عـنـاية فـائـقة
Ēوابتكار سينما خيال علمى من نوع جديد Ēبالبصريات وإلى نزعة فى خلق عوالم أسـطورية
تـتوجه لجـمـهـور واسع. ومع الـنجـاح الـذى حـققهĒ إلا انه لم يـتـوقف عـنـد إخراج هـذا الـنوع
فـقطĒ بل أخـرج أيـضـاً أفلامـاً واقعـيـة ومـيـلودرامـيـة وبـولـيـسيـةĒ مُـحـمـلـة بالـنـقـد الاجـتـماعى

والسياسى.
يـتمـتع سـكوت بـطـريـقة ذكـيـة فى انتـقـاء اĠمـثـلě واسـتـخـدامهم فى أدوار جـعـلتـهمĒ بـعد
ظـهـورهم فى أفلامهĒ يـصـبـحـون من الـنجـوم اĠـعـبـودين كـهـاريسـون فـورد وتـوم كـروز وبراد
بيت... ويـهتم سكوت كثيراً بنصـوص أفلامه ويجد النص: "مخططاً لـلبناءĒ إن لم تملكه على
الورقĒ فإن البناء لن يستقيم". وفى مسعاه لسرد حكايات جديدة أعتمد فى أفلامه البصرية
إمـا عـلى الـروايــات: "اĠـتـبـارزان" لجـوزيف كــونـرادĒ و"عـداء" لـفـيـلــيب. ك. ديكĒ و"هـانـيـبـال"
لـتومـاس هـاريس هـانيـبـالĒ أو عـلى نسـيج قـصص مـبنـيـة من وقـائع: "العـاصـفة" و"جى إى.
جى" و"سـقـوط مـروحـيـة بلاك هـوك"Ē أو عـلى قـصص مـسـتـعـارة من ملاحم تـاريـخـية: " فـتح

الفردوس" و"اĠصارع" و"Ęلكة الجنة" و"روبě هود".
لم يـحقق فـيلم "عـداء١٩٨٢/" نجاحه التـجارى إلا فى الـعام ١٩٩٢ بـعد أن أضـيفت إليه
مشاهد جديدةĒ ولقى الترحيب الذى يـستحقهĒ واعتبرته واشنطون بوستĒ مثلاĒً فيلماً رائعاً
بكل اĠستوياتĒ كما وجدته من أكـثر الأفلام تاثيراً فى تاريخ السينما الحديث! ونال سكوت
عن فيـلمه "اĠـتبـارزاًن١٩٧٧/" جائزة لجـنة الـتحـكيم الخـاصة فى مهـرجان كـان. ونال فـيلمه
"اĠصـارع٢٠٠٠/" خـمس جوائـز أوسـكار: أفـضل فـيـلم وأفضل Ęـثل(روسل كـرو) وأفضل
تصـميم أزيـاء وصوت وتـأثيـرات بصـرية وبـلغ إجمـالى إيراداتـه ٤٥٨ ملـيون دولار. كـما نال

فيلمه "سقوط مروحية بلاك هوك٢٠٠٢/" جائزة اوسكار لأفضل مونتاج وأفضل صوت.
Ēإن فــيــلم "روبن هــوود٢٠١٠/" هــو الـفــيــلم الخــامس لــلــمــمــثل روسل كــرو مع ســكـوت
والطـريف Ęا يـذكر انه تـدرب على الأقـواس والسـهام Ġـدة أربعـة أشهـر ليـتمكـن من إصابة
الهدف عـلى بعد ٤٥ متـراً! وبعد شهـرين من عرضه فى مختـلف أنحاء العـالم بلغت إيراداته
مـا يقـارب ٣٠٢ ملـيون دولارĒ عـلى عكس فـيلـمه "Ęلـكة الجـنة٢٠٠٥/" الـذى عرض بـنسـخة
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مـخـتصـرة فى الـولايـات اĠـتـحـدةĒ لكن دون أن يـحـقق الـنـجـاح الـتجـارى اĠـطـلـوبĒ إذ بـلغت
إيراداته ٤٧ مـليون دولار بيـنما بـلغت ميزانـية إنتاجـه ١٣٠ مليون دولارĒ وعـزا سكوت فشل
الـفــيــلم فى الــولايـات اĠــتــحـدة إلى الإعـلانـات الــتى قــدمـتـه كـفــيــلم مـغــامــرة مع قــصـة حب
رومانـسيـةĘ Ēـا غيب كـونه فيـلـماً يـتعـرض لـلمـعتـقدات الـديـنيـة إضافـة إلى أن نـسخـته التى
عرضت كانت نسخـة مختصرة حذف منها ٤٥ دقيقـة. غير انه حظى بنجاح كبير فى أوروبا

وفى بعض البلدان العربيةĒ وبلغت إيراداته ما يقارب ٢١٢ مليون دولار.
ويـروى الـفيـلم قصـة الحـروب الصـليـبيـة فى الـقرن الـثانى عـشـر وتحريـر صلاح الدين
الإيــوبى لـلـقـدسĒ وقـد صـوره فى الـصـحـراء اĠـغـربــيـةĒ الـتى ģ فـيـهـا بـنـاء ديـكـور مـديـنـة
الـقـدس. وأثنت جـريدة نـيـويورك تـاėز عـلى أداء اĠـمثل الـسورى غـسـان مسـعود فى دور
صلاح الدين. ونجح الـفيلم فى مـصر بـسبب مـشاركـة اĠمثل اĠـصرى خـالد الـنبوىĒ وفى
بـيـروت صـفق الجـمـهـور بـشــدة Ġـشـهـد صلاح الـدين وهـو يـحـمل الـصـلـيب بـاحـتـرام بـعـد

سقوطه أثناء الحصار!
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١. أفلامى هى أولادى١. أفلامى هى أولادى
على هامش فعـاليات مهـرجان أبو ظبى السـينمائى ٢٠١٠ أصدر مـشروع "كلمة" لـهيئة أبو
?"Ē للمخرج فللينى - ظـبى للثقافة والتراث كتـاباً وحيداً عن السينما بـعنوان "كيف تصنع فيلمـاً
تـرجـمـة نــاجى رزق وسـهـيــلـة طـيـبــة- ومع أن الـهـدف مـن إصـدار الـكـتــاب هـو إغـنـاء اĠــكـتـبـة
السـينمـائية الـعربيـة بكتـاب مهم ومفـيدĒ إلا ان الكـتاب سبق أنْ أصـدرته مؤسسـة السيـنما فى
دمـشق فى سلسـلة الفن الـسابع (٥٣) مع مجمـوعة كبـيرة من كتب سـينمائـية أخرىĖ Ēـناسبة
انـعقاد مـهرجان دمـشق السـينمـائى فى تشريـن الأول من العام ٢٠٠١. والـسؤال: ألم يكن من

? الأفضل لو اختار اĠشروع كتاباً آخرĒ يتكلف ترجمته ونشره دون أن يختار كتاباً مُترجماً
نـحب أن نـنوهĒ بـهـذه اĠـنـاسـبةĒ إلى أن سـلـسـلـة "الـفن الـسابع" أصـدرت مـجـمـوعـة كتب
وسينـاريوهات عديـدة لفللـينى منهـا كتاب "روما١٩٩١/" - تـرجمة نبيـل الدبس- وكتاب "أنا
فـلـلـيـنى١٩٩٩/" - تـرجـمـة عـارف حـديـفـة- وسيـنـاريـو "الحـيـاة الحـلـوة/ ٢٠٠١" وسـيـنـاريو
"اĠـتسـكـعون/ ٢٠٠٩ - تـرجـمة إيـليـا قـمجـيـنىĒ إضافـة إلى كـتاب "جـنـجر وفـريد٢٠٠١/"-

ترجمة فجر يعقوب- أصدرته دار كنعان.
مـعـروف أن المخرج الأسـطـورة فلـليـنىĒ حـقق بعـضاً مـن أفلامه للـتلـيـفزيـونĒ وتحدث فى
" و"أنا فلليـنى" حول تجربته السينمائية فى التليفزيون: "التليفزيون كتابيه "كيف اصنع فيلماً
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يراهن على الكلـمة أكثر Ęا يراهن على الصورة" وهو بـالنسبة له ليس سوى محاولة أخرى
Ġمارسـة السينـما: "أنا أحب أن أخلق صـوراً ليس غير" رغم أن الـتعبير فى الـسينمـا يستند
إلى الـصورةĒ التى هى ليست مستـحبة فى التليفزيـون: "الصورة اĠُتلفزة لهـا قيمة إيضاحية
ولا قيمـة تعـبيريـة". وبالـنسبـة لفـلليـنىĒ الذى يـؤمن بالتـعبـير وليس بـالإعلامĒ فإن الـتليـفزيون
, يـضع أمـامه حـدوداً مـغـلـقـة. لـهـذا يـعـدُّ تجـربـته الأولى فى فـيـلـم "اĠـهـرجـون/ ١٩٧٠" خـطأً

. واعتقدĒ وقتئذĒ أنه سيحاولĒ إن سنحت له الفرصةĒ أن يُجرب طريقة مختلفة تماماً
"الأفلام الـتى تصـنع لشاشـة التلـيفزيـونĒ لا تحتـاج إلى اĠُشاهـد الذى يقـرر الذهاب إلى
الـسـيـنـمـا لـيـشـاهـدهــا"." فـجـمـهـور الـتـلـيـفـزيـون لا يـفـضل أن يـخـرج من الـبـيت لـيـذهب إلى
السـينمـاĒ إĥا يفـضل أن تزوره السـينمـا فى بيـته وأن تسلـيه وتثيـر انتبـاههĒ أثناء مـا يكون
مـشغـولاً بأمـور بـيته. فـهو سـيد الـتلـيفـزيونĒ يـتفـرج على هـواهĒ يُغـيّر الـقنـاة كمـا يحـلو له أو

يطفئ الجهاز ويستطيع إن أرادĒ أن يلقى بجهاز التليفزيون من النافذة!
منـاخ السينـما مناخ مخـتلف تمامـاĒً و طقوس اĠشـاهدة طقوس مقـدسة تمامـاً: مجموعة
من الـنـاس يـجـتمـعـون فى صـالـةĒ وعـنـدما تـضـاء الـشـاشـة يروى لـهم المخـرج حـكـايـته. هذا
الـشرط لا وجـود له ولا يتـوفر فى الـتلـيفـزيون: "إن مـا يُعـمل للـتلـيفزيـون لا ėكن أن يـتصف
بالسـحر الذى تتـصف به السينمـا". ومع ان فلليـنى يفتخر Ėـا عمله من أفلام تلـفزيونيةĒ إلا
أنه لا يـعـدَّهـا امـتـداداً له كـمـا هــو الحـال مع أفلامه الـسـيـنـمـائـيـة: أفلامى الـسـيـنـمـائـيـة هى

أولادىĒ أما أفلامى التليفزيونية فهى أشبه بأبناء الإخوة والأخوات".
أخيراً يـرى فللـينى إمكـانات للـتليـفزيون غـير محدودةĒ لـكنه يجـد العيب فـى الناس الذين

يعدون البرامج وفى الناس الذى يشاهدون برامجه.

٢. عرفت فقطĒ ما سوف لن أكونه٢. عرفت فقطĒ ما سوف لن أكونه
فى سـلـسلـة من الـكـتبĒ تُعـنى خـصوصـاً بـاللـقـاءات اĠطـولـة مع اĠفـكـرين والعـلـماءĒ وقع
الاخـتـيار عـلى فـدريكـو فـللـيـنىĒ كأول فـنـان سيـنـمائى لـهـذه السـلـسلـةĒ وكـان قد بـلغ حـينـئذ
الرابعـة والستĒě على أن يقوم النـاقد الإيطالى جيوفانى جرازيـنى بإجراء اللقاء معه. ترجم
الـكتـاب إلى الـلـغة الـعـربـية الـنـاقـد السـيـنـمائى أمـě صـالحĒ وقـد سبق له أن تـرجمĒ تـرجـمةً
مـدهـشـةĒً كتـاب فـوغل " الـسـينـمـا الـتـدميـريـة" وصـدر الكـتـاب هـذا الـعام بـعـنـوان "حوار مع
فللينى" ضمن سلسلة "كـراسات السينما"Ē التى تصدر عن "مسابقة أفلام من الإمارات" فى

أبو ظبى.
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فى بـداية الحـوارĒ يـشم فـللـيـنى رائحـة الـشـيخـوخـة ويسـتـعـيد قـول سـيمـون دى بـوفوار:
"الـشـيخـوخـة تمـسك بك عـلى نحـو مـباغت" ويـعـقب: "لو تـسـنى لى أن ارسم صورة رجل فى
سـنىĒ لجعـلت اĠمـثل يسـيـر مطـأطئ الرأسĒ مـنحـنى الكـتفـĒě يـسعل ويـنظـر بعـينـě نصف

مغمضتĒě ويضع يداً مرتجفة على إذنه"?
يحاول فلـلينى فى الحوار أن يـرسم صورة مفصـلة لسيرته الـذاتيةĒ ويذكـر أنها ليست
درامـاتـيـكـيـةĒ وأنه اسـتـطـاع تـفـريغ ذكـريـاته كـلـهـا فى أفلامـه. وهـو إذ يـتحـدث عـن بـداية
طـموحه فى الـبحث عن مـكان له فى الحـياةĒ يـستـعيـر قول الـفيـلسوف الـصيـنى لاو تسى:
"عـرفت فـقط مـا لن أكـونه". ويـوضح كـيف طـلب مـنه روسـيـلـلـيـنىĒ بـعـد نجـاح فـيلـم "روما
مـدينـة مفتـوحة"Ē أن يـعود لـيشاركه فـى كتابـة فيـلمه الـتالى "بايـزا"Ē وكيف اكـتشف وقـتئذ
أنه عـلى السـيـنمـائى أن يـحقق فـيـلمهĒ كـما يـفـعل الروائى أو الـرسـامĒ لأن الفـيـلمĒ طريـقة
فنـيـة مسـتقـلـة وسحـريـة فى التـعبـيـر عن الحيـاةĒ فـالسـينـمـا ليـست بـحاجـة إلى الأدبĒ ما
تحتـاجه السـينـما فـقط كتّـاب للـسيـناريـوĒ ويصف عـمليـة تحويـل الأدب إلى السـينمـاĒ بأنه

أمر شديد البشاعة.
أعجب فـللـينـى باĠـمثـلě الـهزلـيĒě لأنـهمĒ بنـظرهĒ هـبة الـله إلى البـشريـةĒ ويرى فـيهم
إسلافه الـروحيـĒě ويعـدد منـهم بسـتر كـيتـونĒ يحـبه أكثـر من العـظيم شـابلنĒ كـما يحب
الثنائى لوريل وهاردىĒ لكنه يـرى أن إعجابه بالإخوة ماركس عصف برأسه وفجر عقله.
ويــضـيـفĒ أيـضــاĒً إلى أسلافه الــروحـيــě ديـكــنـزĒ ادغــار آلان بـو وجــول فـيــرن وجـورج
سـيمـنـون وهـومـيروس. ويـعـتـرفĒ خـجلاĒً أنه لم يـشاهـد كلاسـيـكـيات الـسـيـنـماĒ لا أفلام
مـورنـاو ولا أفلام درايـر ولا حـتـى أفلام إيـزنـشـتـě? غـيـر أن هـنـاك سـيـنـمـائـيـĒě مـنـحوه
الـبـهجـة واĠتـعةĒ وجـعلـوه يصـدق كل ما يـقولـونĒ ومن هؤلاء كـيراسـاوا بيـرغمـان وفورد.
كـذلك يحب فلـلينىĒ كـوبريك وويلـز وهيوسـتون ولوزى وتـروفوĒ وبونـويلĒ الذى فتنـه فيلمه

العظيم "سحر البرجوازية الخفى".
يـتـحدث فـلـليـنى عن الـنـاسĒ الذين يـحـيـطون به فى الاسـتـديـوĒ فيـشـعر بـأنـهم مـتطـفـلون
وغرباءĒ لكن الصورة تـختلفĒ حينما يختلى بفيلمه فـى اĠونتاجĒ عندئذ تصبح علاقته بالفيلم

سرية وشخصية: "يبدأ الفيلم ينظر إلىّ مباشرة أثناء ما يتنفس ويتحرك".
يـتوقف فلـليـنى بحمـيميـة عنـد حديثه عن اĠـوسيـقى نينـو روتاĒ صاحـب المخيّلـة الهنـدسية
والـرؤى اĠـوسـيـقـيـة اĠـبـتـكـرةĒ الـذى ألف مـوســيـقى أغـلب أفلامهĒ والـذى اسـتـطـاعĒ بـقـدرته

اĠوسيقية اĠبدعةĒ أن يجعل فللينى يشعرĒ كما لو أنه هو الذى ألف موسيقى أفلامه.
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٣. تكبير صورة الواقع٣. تكبير صورة الواقع
Ēترك أنـطونـيونى إيـطالـيا إلى إنجـلترا فى عـام ١٩٦٦ لتـصويـر أول فيـلم له غيـر إيطالى
بـاللـغة الإنجـليـزية Blow Up الذى أنـتجـته مـترو غـولدين مـاير. وكـان حيـنئـذٍ ėر بـعد فـيلم
ĒـقبـلةĠسـار الـذى سيـتبـعه فى أفلامه اĠبـفتـرة يـصعب الـتنـبـؤ فيـها بـا Ē«الـصـحراء الحـمراء»
خـصوصاً أن الـنقاد وجـدوا أنه وصل إلى نهايـة مسـدودة فى تنويـعاته على مـوضوع واحد:
Ēـها الـنفـسى. غيـر أن فيـلمه الإنجـليـزى تكـبيـر الصورةĠالشـعور بـضيـاع شخـصيـاته فى عا
جاء أشبه بانـحراف جذرى عن أسلـوب كل أفلامه السابقـةĒ أكان ذلك على مسـتوى اĠعالجة
الـبـصريـة أو عـلى مسـتوى نـوعـية اĠـوضـوعĒ وبعـد النـجـاح الهـائل الـذى حقـقه الـفيـلم ـ حاز
الـسعفـة الذهبيـة فى مهرجـان كان ١٩٦٧ ـ حصل أنـطونيونى عـلى عقد لإنـتاج فيـلمه الثانى
«نقطة زابـريسكى» فى الولايات اĠتحدةĒ الذى عـالج فيه الحلم الأمريكى فى عالم الاستهلاك

اĠتوحش.
بطل فيـلم «تكبير» مـصور فوتوغـرافىĒ يخامره الـشك فى مضمون صـورةĒ يكتشف وهو
يقوم بتكبيرهاĒ أنه كان شـاهداً على جرėة قتل لم يرها فى الواقعĒ وحينما يذهب فى الليل
إلى مـوقع الجـرėةĒ يـرى الجـثـةĒ لـكـنه حـيـنـمـا يذهـب مرة ثـانـيـة فى الـنـهـارĒ يـجـد أن الجـثة
اختـفت. موضـوع القـصةĒ العلاقـة بě الاسـتنـساخ والـواقعĒ بě الوهم والحـقيـقةĒ وتـبدو آلة
التصويرĒ كناقل أمě للحقيقةĒ مضللة وغير معصومة عن الخطأ. من هنا يحاول أنطونيونى
أن يـضع عـملـيـة إعـادة تشـكـيل الـواقع بصـورته المجـردةĒ فى الـفنĒ أمام الـتـسـاؤلĒ فالـفـيلم
يُعـنى بـالـبـحث عن شىء لا يـتم الـعـثـور علـيه أبـداً. وحـيـنـمـا يـعتـقـد اĠـصـور أنه تـصـاهر مع
الـواقعĒ بوسـاطة كامـيرتهĒ يـكتشف بـأن الواقع يـخونهĒ وبأنه لم يـر فى الواقع سـوى ظاهره
Ēيرى بعيـنيه ما لا يحدث فى الواقع Ēولا يـرى فيه سوى عالم من الأشباح. فى الـبداية Ēفقط

وفى النهاية يسمع بأذنيه ما لا وجود له فى الواقع.
إذا مـا تـذكـرنـا فـيـلم هـتشـكـوك «الـنـافـذة الخـلـفيـة»Ē الـذى هـوĒ أيـضـاĒً أشـبه بـرؤية
سـينـماتـوغـرافيـة لرؤيـة فوتـوغرافـيـةĒ فيـمكن أن نجـد «تكـبيـر» أشـبه Ėزيج من سـينـما
هـتـشـكوك وسـيـنمـا أنـطونـيـونى. غـير أن أنـطـونيـونى يـذهب أبـعد: إنه يـبـحث فى قدرة
الـصورة على الـتعـبير عن صـورة الواقعĒ ويجـد أن الفيـلمĒ كعـمل فنىĒ يركـز على جزء
من صـورة الـواقعĒ وحــيـنـمـا يـكـبـر صــورتهĒ يـبـعـد أنـظـارنــا عن الـواقع الحـقـيـقىĒ لأن
الحـقيـقةĒ لا تكـمن فى الهـدف ببسـاطةĒ إĥـا تكمن فى الـطريـقة الحقـيقـية التـى يتبـعها

اĠرء للوصول إلى الهدف.
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Ēة قتلėتكشف وجود جر Ēًالتقطت مـصادفة Ēيرى لوتـمان أن التحليل السيـنمائى لصور
لكن حينـما يزعزع التحـليل السيمـيائى للعالم الإėـان الأعمى Ėصداقيـة الوقائعĒ فإنه يفتح
الـطـريق أمام الـفنـان لـبلـوغ الحقـيـقة الـسيـنـمائـية. لـقـد بدأ الـعالم الـقـائم على الـثـقة اĠـطلـقة
بـالوقائع التـجريبيـةĒ يتزعزع تحـت تأثير عـلوم القرن الـعشرينĒ ولم يعـد يستنـد إلى الشعور
بـالطـمأنيـنة والسـعادة الاجتـماعيـةĒ الذى كان يـشكل الـقاعدة الـسيكـولوجيـة لعصـر الفلـسفة
الـوضـعـيـة. علـى هذا لـم تعـدّ مـهـمـة اĠـؤرخ وعـالم الجرėـة تـقـوم عـلى إعـادة تـشـكيـل الواقع
Ēـساعـدة الـوثيـقةĖ Ēا أصـبحـت مهـمتـهـما الحـقـيقـيـة تأويل الـواقعĥإ Ēاسـتنـاداً إلى الـوثيـقـة

فليس من الصعب نقل صور الحياةĒ الصعب هو حل رموز الصور التى تنقل الحياة.

٤. لون الطبيعة أم لون السينما٤. لون الطبيعة أم لون السينما
فى فـتـرة الـسيـنـما الـصـامتـة كـانت تـتم صبـاغـة الفـيـلم بـاللـون الأحـمر أيـنـما كـان هـناك

مشهد حريقĒ ويصبغ باللون الأزرق أينما كان هناك مشهد ليلى.
Ēلقـدرتهـا عـلى ربط علاقات Ēومـنذ الـبـداية عُـدّت الألـوان عنـصراً فـنـياً فى تـركـيبـة الفـيـلم
وإضـافة مـعـانĒٍ وإثارة مـشـاعر. فـالألـوان رموز مـتـعـارف علـيـهاĒ تـقـترن بـحـالات نفـسـية أو
Ēوالأخضر بالحسـد ĒـأسـاةĠوالأحمر با Ēوالبنى بـالإحباط Ēاجـتماعية: الأزرق يقـترن بالحزن
والأصـفر بـالغـيرة أو بـالبـذخ. رموز تـشع بالـفرحĒ وأخـرى بالحـزنĒ بعـضهـا يوتّـرĒ وبعـضها

.đّيهد
يـكتب إيزنـشتě: "جـذبتـنى الألوان فى السـينمـا منذ أن شـاهدت أحد أول الأفلام اĠـلونة
"جنيات ميليه" وقد لوّن يدوياĒً ويحـكى عن "Ęلكة تحت اĠاء" يختبئ فيها مقاتلون بě فُكوك
حيـتان خُضرĒ وهم يـحملون دروعـاً ذهبية لامـعة. ومن زبد البـحر تخرج حـيتان زرق ووردية

اللون".
ورĖا أخذ إيـزنشتě من هـنا تجربته الأولى فى اسـتخدام اللـونĒ عندما قام بـتلوين علم
"اĠدرعة بـوتيومكـě" باللون الأحـمر بيده. السـينمائى اĠـبدع لا يعتـمد فى رموز الألوان التى
يسـتخـدمها عـلى دلالاتهـا الشـائعـةĒ إĥا ينـطلق مـنهـاĒ ليـحقق ألـوانهĒ وفقاً Ġـعالجـة أسلـوبية

خاصة بفكرته الفنية.
ويـعرف تاريخ الـسيـنما مـحاولـتĒě جرى فـيهـما استـخدام الـلونĒ من وجهـة "نظـر ذاتية"
صرفـةĒ وبأسلوب مبـتكرĒ للتـعبير عن حـالة إنسان نفـسية وذهنيـة. يخبرنا أنـطونيونىĒ الذى
أخرج فيلـمه اĠلون الأول "الصحراء الحمراء"(١٩٦٤) فى وقت مـتأخرĒ كيف ولد اللون عنده
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مـع ولادة الفـيلم: فـبطـلة فـيلمـه امرأة تـعانى مـرضاً عـصابيـاً وتخـرج فى سلـوكهـا عن حدود
اĠـنطقĒ لهـذا يتبعـها الفـيلم ويذهب فى اسـتعمال ألـوانه من وجهة نـظرهاĒ ويـعبĦر عن الواقع

. بألوان مبتكرة لا تُشاهد فى الطبيعة إطلاقاً
يـقـول أنطـونـيـونى عن فـيـلـمه "الـصـحراء الحـمـراء": لـقـد أخـرجت حـتى الآن تـسـعة أفلام
وجـزءاً من فيـلم مـحاولـة انتـحارĒ فى فـيـلم "حب فى اĠديـنة" لـنـقل عشـرة أفلام خلال خمـسة
عـشـر عــامـاً بـالأبـيض والأسـود. أمـا فى الــصـحـراء الحـمـراء فـلم يـتــمـلـكـنى الـشك أبـداً فى
ضـرورة اسـتـعـمـال الـلـونĒ كـمـا أنـنـى لا أعـتـقـد أنه من قـبـيل اĠـصـادفـة إذا كـان مـخـرجـون
آخـرون مثل بـيـرغمـان ودرايـر وفيـللـيـنى ورينـيه قـد شعـروا بـنفس الحـاجة إلـى اللـون وبوقت
واحد تـقريباĒً بـعد أن ظلوا مـخلصـě للأسود والأبيض. فى اعـتقادى أن السـبب هو التالى:
إن للون فى حياتنـا اليومية الراهنة معنى ووظيفـة لم يكن يحملها بالأمس. وأنا على ثقة بأن
أفـلام الأسود والأبـيض سـتصـبح عـمـا قريب من ضـمن مـتاع اĠـتـاحف. هـذا الفـيـلم هو أقل
أفـلامى تعـلقاً بـحيـاتى الشـخصـيةĒ وهـو الفـيلم الـذى أصررت فـيه على إبـقاء عـيونى مـوجهة
نـحو الخـارج. لـقد سـردت الحبـكـة وكأنـنى أراهـا تحدث أمـام عيـنىĒ فـإذا ما تـرسب فيه مع
ذلك شىء من حـياتى الخـاصة فـذلك ما ėـكن رؤيـته بدقـة فى اللـون. لقـد كانت الألـوان تثـير
حماستى دومـاً. لقد حاولت فى فـيلمى هذا بـالطبع أن أضع الألوان الـتى تتناسب مع ذوقى
. الخاص. ولا ėـكن أن أتصرف بغيـر هذا الشكل. غيـر أن الخطة مع الأسف لم تنجح دوماً
إن الصـعـوبـات الـتى تـواجـهـنـا فى الأبيـض والأسود تـبـدو كـأنـهـا تـضـاعفت ثـلاث مرات مع
اللـون. ومع ذلك فإن اسـتعمـال اللـون تجربة تـثيـر الحماسـة. يكـفى أن تنسى الـلون مـباشرة
وتهـتم بـالحـبكـة إنـنى متـأكـد أن أفضل نـتـيجـة نـصل إلـيهـا هى عـندمـا يـتوقف الجـمـهور عن

إدراك اللون كشىء قائم بذاتهĒ ويتقبله باعتباره مادة أساسية فى تصوير العقدة.
Ġـاذا هذا الـعنـوان (الصـحراء الحـمراء)? لـقد طُـرح علىّ هـذا السـؤال كثـيراً فى الأشـهر
اĠـاضـية. فـى البـدايـة فـكـرت فى عـنـوان "سـماء زرقـاء وخـضـراء" لـكن هـذا الـعـنـوان بدا لى
شديـد الصلة بـحدث اللون. ولـذلك فضلت (الصـحراء الحمراء). إن هـذا التفسـير أبسط Ęا
قـد يُخـيّل للآخـرينĒ كمـا أنه ėكن أن يـشرح أفلامـاً أخرى لم يـعد يـناقض فـيهـا أحد. فـهذه
العناوين عبارة عن تعاريف حدسية لا تدرك قيمتها إلا بعد انتهاء العرض. كما أنى آمل أن
يـنظر إلى هذه الصـور وكأنها مدخل بسـيط إلى فيلم لعله يـجب أن يُحسََّ أكثر من أن يُفهم.
لا صـعوبة فـيه ولا غموض. وعـلى كل حالĒ فلـيس ثمـة ما هو أكـثر صعـوبة أو أكثـر غموضاً

. من الحياة التى نحياها جميعاً
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٥. فى الصحراء أرسم قصة عن البحر٥. فى الصحراء أرسم قصة عن البحر
لـعل مــحـبى أنــطـونـيــونىĒ من عـشـاق الــسـيـنــمـا والـنــقـادĒ لا يـعــرفـون أنه مــارس الـنـقـد
السـينمـائى والتـرجمةĒ وكـتب القـصص القصـيرة والـسينـاريوهـاتĒ كما مـارس الرسم. وهو
حـيــنـمـا يــتـحــدث عن نــفـسهĒ فى كــتـابه "بــنـاء الــرؤيـة" -الــفن الـســابع (٢٨) تــرجـمــة: ابـيّـة
الحمـزاوى- فى مقابلات ومحـاضرات عدةĒ نـكتشف معـرفته الغـنية بالأدب والـشعر والرسم
والفلسـفة والعـلومĒ مع أنه ينـطلقĒ فى أعمـاله السيـنمائيـة ـ دائماً ـ من فـكرة فيـلمه وأسلوبه
الـذى يسـتدعى تـقنـياته وحـلولـه الجمـاليـة: "بالنـسبـة لى يـولد الـفيـلم كمـا تولـد القـصيـدة عند
الشاعر. الشىء نفسه يحدثĒ فى ما يتعلق الأمر بالسينماĒ كل ما نقرؤه ونسمعه ونفكر فيه

ونراه ينطبع فى ذاكرتنا فى شكل صور محسوسة تولد القصص منها".
Ēبالنسبة لى يولد الفيلم كما تولد القصيدة عند الشاعر. لا أريد أن أتظاهر بأننى شاعر
ولـكـنى أرغب بـإجـراء قـيـاس عـلى الـشعـر. يـتـأثـر الـذهن بـكـلـمـات وصـور ومـفـاهـيمĒ تـختـلط
وتـنصهـر معـا لتشـكل شعراً. وأعـتقـد أن الشىء نفـسه يحـدث فيمـا يتعـلق بالـسينـما. كل ما
نـفرؤه ونسـمعه ونـفكـر به ونراه ينـطبع فى ذاكـرتنـا بشـكل صور محـسوسـة وتولـد القصص

من هذه الصور.
هل انتهت الواقعية الجديدة?

Ēكـان الواقع حـاضراً بـقوة ěح Ēرحـلة مـا بـعد الحـربĠ فالـواقـعيـة الجديـدة Ēًليس تـمامـا
ěمواقف الشخصيات. بالنسبة لى لم يعد مهماً أن نفحص العلاقة ب ěركزت على العلاقة ب
الـفرد ومـحيـطهĒ إĥا نـفحص الـفرد فـى حد ذاته ونـسبـر أغواره ومـشاعـره. إن عمـلى أشبه
بالتنقـيب والبحث بě مواد عـصرنا القاحلـة المجدبةĒ وأنا مقـتنع بأنك إذا أردت أن تعبر عن
عاĠك الشعرىĒ فعليك أن تتجـاوز الواقع. لا أدرى ما إن كان اهتمامى بالسينما يتركز على
اĠـشاعر أكـثر من أشـياء أخرى أكـثر جـديةĒ مـثل الحرب والفـاشيـة ومشـكلاتنا الاجـتمـاعية.
هناك أوقات يكون تجاهل بعض اĠوضـوعات فيها عاراً على الإنسان الذكىĒ لأن ذكاءً يغيب
عن أرض الـواقعĒ فى الأوقـات الـعـصـيـبــةĒ هـو أمـر يـحـمل تـنـاقـضـاً ėس الـذكـاء ذاته. "إذا
Ēوإذا أردت أن تعـيش الحياة ĒاضىĠفانظـر إلى ا Ēحسـب كيركغـارد Ēأردت أن تفهم الحـياة

فانظر إلى اĠستقبل". أعتقد أنى اكتشفت الواقعية الجديدة بطريقتى الخاصة.
Ēًحتى ولو كان إيـجابيا Ēالنـقد الذى كتب عن أفلامى غـالباً ما كـان متضـارباً وغير دقـيق
Ēًـا من نـفسى أيـضاĥإ Ēلـيس من الـذين كتـبوه Ēـا سبـب لى شيـئاً من الـغـضب والاستـياءĘ
لأنى لـم أكن واضـحـاً ومـقـنـعـاً أو ملـهـمـاً Ėـا يـكـفىĒ لأن الـقـضـيـة تـكـمن فى شـىء آخـر هو
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استقلالـية الفـيلم وصلاحيـتهĒ لذا فالـنقاد ـ حتـى أفضلهـم ـ وهم يصرون عـلى مقارنـة الفيلم
بحكايتهĒ يخاطرون بأن يضلّوا الطريق. وجد النقاد الفرنسيون فى فيلمى "الصرخة"Ē شكلاً
جـديداĒً أطلـقوا علـيه اسم "الواقـعية الجـديدة الداخـلية". رولان بـارتĒ صديقى الحـميمĒ كتب
موضوعـاً قصـيراً هو أفـضل ما كـتب عنى إطلاقـاً "إن عمـلية الإرهـاب هذه لـها اسم عام ألا
وهـو الواقـعيـة. كـذلك عنـدما تـقـول (أشعـر بحـاجتى إلـى التـعبـير عـن الواقع عـبر مـفردات لا
تكون بالكامل واقعية)Ē فإنك تشهـد بهذا على شعور صحيح فى ما يتعلق باĠعنىĒ إن جدلية
كـهـذه تـمنح أفلامـك رهافـة كـبيـرةĒ يـكـمن فنك فى تـركك الـطـريق مفـتـوحـاً أمام اĠـعـنىĒ وهو
طـريق غـامضĒ بحـكم تـدقيـقكĒ بهـذا تـنجـز بدقـة مـهمـة الفـنـان الذى يـتطـلع إلـيه عصـرناĒ لا

عقائدياً ولا مجرداً من اĠعنى".
إن مـسـاهـمتـى بتـكـوين لـغـة سـيـنـمـائـيـة هى مـسـألـة تـخص نـقاد الـغـدĒ فى حـال أفلامى
اسـتمـرت كفـنٍ وقاومت عـاتيـات الزمـن. أنا أرى دائـماً بـالألوانĒ واĠـرات الـنادرة الـتى أحلم
فـيهـا أحـلم بالألـوان. الصـورة هى الـواقعĒ والألوان هى الـقـصةĒ لـست رسامـاً بل سـينـمائى

يرسمĒ حينما أكون فى الصحراء أرسم قصة عن البحر.

٦ . تهم م٦ . تهم مُلّفقةفقة
تأثر بازولينى فى صباه بالشاعر رامبوĒ وتمنى أن يبحثĒ مثلهĒ عن جميع أشكال الحب
والألم والجنـون. ولعله لهذا أصبح فى حيـاتهĒ وĘاتهĒ أكثر الشخصـيات إثارة للجدلĒ وأخذ

يحتل مكانة فى الحياة الإيطالية الثقافيةė Ēكن مقارنتها مع مكانة سارتر فى فرنسا.
تابع بـازولينـى دراسة تاريخ الـفن والأدبĒ وحينـما انتـقل إلى فريـولىĒ دفعه اطلاعه على
Ēـاركسـية. وبـدت حيـاته مع نهـاية الحـرب أكثـر مأسـويةĠإلى الاقـتراب من ا ěنـضال الـفلاح
بـسبب مـقتل أخيه الـصغيـر وحزن والـدته وعودة والده الـفاشىĒ مـنكسـراĒً من السجن. ومع
Ēإلا أنه وضع لأسـبـاب أدبـية بـحـتة Ēأنه انـضم فى عـام ١٩٤٧رسـميـاً إلى الحـزب الـشيـوعى
منذ الـبدايةĒ ميل الحـزب للحكم عـلى الأدبĒ من وجهة نظـر سياسيـةĒ موضع التساؤل: ,لأن

أولئك الذين مع اليسار فى الأدبĒ ليسوا دائماً معه فى السياسة"!
وفى عـام ١٩٤٨ اتـهمـه منـاوئـوهĒ جـهـاراĒً بـأفـعـال فـاحـشـة عـلـنـيـة. ودفـعوا بـاتـهـامه إلى
Ēلـكن الضـرر لاحقه Ēلـعدم كـفايـة الأدلة Ēوقـادت محـاكمـته إلى نقض الـتهـمـة ضده Ēالـقـضاء
مــنع من الــتــعــلــيم وطــرد من الحــزبĒ وجــاء رده عــلـى الــطــرد مــؤثـراً: ,لـم يــدهـشــنـى غـدر
الدėـقراطـيě الـشيـطانـىĒ غيـر أن لا إنسـانيـتكم تـصيـبنى بـالدهـشةĒ لـكنى مع ذلك سـأبقى
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شـيــوعـيــاً". فـضّـل بـازولــيـنى غــرامــشى عـلى مــاركسĒ ولــعـبـت أفـكــاره "دوراً أسـاســيـا فى
تكوينى... وكان لأصدائها فى داخلى تأثير حاسم".

انتهـت سيرة بازوليـنىĒ دائماĒً بالـتوحد مع الأدبĒ وحقـقت له مجمـوعته الشعـرية "رماد غرامشى"
وروايتاه ,أبـناء الحـياة" ١٩٥٥ و"حيـاة عنـيفـة" ١٩٥٩ النـجاحĒ الـذى كان يـسعى إلـيهĒ لكن الـفضـيحة
لازمته حتى فى نجاحهĒ فقد عُدّت روايـته الأولىĒ أنها من الأعمال الفاضحة. وأتاحت روايته الأولى له
فـرصـة اĠـشاركـة فى كـتـابـة السـيـنـاريوهـات. وعـمل مع فـلـينى فى سـيـنـاريو ,لـيالى كـابـيـريـا" ثم كتب

سيناريو عن روايته الأولى لبولونينى. وفى عام ١٩٦٢ ģ تفليم روايته الثانية.
تأثـر بازوليـنى فى "اكاتـونه" و"مامـا روما ـ بطـولة آنا مـنيـانى" بالواقـعيـة الجديدةĒ بـعيداً
عن سمتها العاطفيـةĒ وشارك روسللينى وغودار وغريغوريتى فى إخراج واحدة من قصصه
الأربع فى فيلم ,روغوبـاغ" الذى جمع عـنوانهĒ حروف أسـماء مـخرجيه الأولىĒ لـكنه مُنع فى

إيطالياĒ وحُكم عليه بتهمة التعدى على الدين Ġدة أربعة أشهر مع إيقاف التنفيذ.
" و"مـيـديـا"Ē أخـرج فـيـلـمه الـشـاعـرى "طـيـور إضـافـة إلى أفلامه ,اĠـسـيح" و"أوديب مـلـكـاً
كبيرةĒ طيور صغيرة" الذى يُعد نقطة تحولّ فى أسلوبه السردى. بعد ذلك سارت أفلامه فى
اتجاهĒě أولهما: حكايـات مـن الأدب: "ديـكـاميرون" و"ألف ليلة وليلة" و"حكايات كانتربرى"
الـذى نال جــائـزة الدب الـذهبـى فى برلـĒě وثـانيـهمـا: أدب مـؤلف خيــالى ومـبتـكـر: "حظـيرة
الخـنازيـر" و"نظـرية" و"سـادوم ـ١٩٧٥" الذى أثـار فضـيحـة حادةĒ بـسبب مـشاهـده الجنـسية

والساديةĒ ولم يسمح بعرضه إلا فى بعض البلدان.
بعد مقـتله الوحشىĒ كُـتب تقرير رسمى يـذكرĒ بالتـفصيلĒ أن التهم غـير الأخلاقيةĒ التى
. لاحـقت كتبه وأفلامهĒ والـتى وصل عددهـا إلى ٣٣ تهمـةĒ تهم ملـفقة ولا إثـبات علـيها مـطلقاً
Ēاضىّ أتـململ لأفك حـصارى منهĖ ًمحـاصرا Ēًولـعله كان فى مـقتله يـردد مع رامبو: وحـيدا

أطلقت كل القوى الشيطانيةĒ وتحديت الأخلاق وأشكال العبودية.

٧. أشباح وأطياف٧. أشباح وأطياف
لعل الـتشابه بـě إنغمار بـيرغمان وارسـون ويلز مسـألة تثيـر الاستغراب! فـإذا ما أخذنا
فيـلم "الفـراولة الـبريـة" لبـيرغمـان وفيـلم "اĠواطن كـě" لويـلزĒ فـأين سنـجد الـصلـة الفـنية فى

معالجة اĠوضوع اĠتشابه عند الاثنě? البحث عن الطفولة الضائعة!
يـقـود الــبـحث عن الـطـفـولــة اĠـفـقـودةĒ لـلـوهـلــة الأولىĒ إلى الـتـطـابق فـى اخـتـيـار طـريـقـة
Ēًلدرجـة يأتى الـتأكـيد فـيهـا غالـبا Ēامـتلاك التـعبـير الـسيـنمـائى Ēًأصلا Ēوقد يـشكل ĒـعالجـةĠا



±µ∏

Ēěالفيلم ěقارنة بĠعند ا Ēلكن يوجد Ēانطلاقاً من خاصية الفيلم كفن Ēعندما يُذكر الفيلمان
فارق مـهمĒ فبـيرغمـانĒ عل العـكس من ويلـزĒ يذهب أبعـد فى بحـثه السـينمـائى عن الطـفولة:
تـشخـيص حالـة الأنانـية! لا يخـاطب بيـرغمـان اĠتفـرج ذهنـياĒً كـما يفـعل ويلـزĒ إĥا يـخاطبه
وجدانيـاً. يؤخذ على بـيرغمان رومانـسيتهĒ من هنا يـأتى السؤال حول تـشكيل وتميَّـز جمالية

أفلامهĒ وتأثيرها على الوعى اĠتغيĦر لجمهور اĠشاهدين.
إن دفع اĠتـفرج إلى اĠشاركة فى طريقـة تفكير وتأويل متـعددة هو خيار شرعى. غير أن
Ēبيـرغمان يـذهب فى طريق آخـر: طريق ينـتج من فهـمه للفـيلم كوسـيلـة للتـأثير عـلى الوجدان
فـهـو يـراهن عـلى الإيـهـامĒ الـذى بـوسـعه تحـريك الإدراكĒ بـوسـاطـة تـغـيـيـر الحـالـة الـدرامـيـة

بطريقة نادراً ما تكون متفائلة.
يـكتب بـيـرغمـان : فى "الـفراولـة الـبريـة" يـتعـانق الـواقع مع الذكـريـاتĒ مع أحلام الـيقـظة
وأحلام الـنـوم"(..) " انـظـر إلى هـذه الأحـلام عـلى أنـهـا امـتـداد لـلـواقعĒ وبـالـتـالى عـلى أنـهـا

سلسلة من مواقف وأحداث واقعيةĒ تقع للبطل الرئيسى فى فترة مهمة من حياته".
يـتـبع بـيرغـمـان فى تـأثـيـره المحسـوب بـدقـةĒ درامـاتورغـيـة مـسـرحيـةĒ لـيـست هى درامـية
"أرسطـو" ولا طريقة مـلحميـة أقل "بريشت"! إĥـا هى درامية شتـريندبيـرغ وأبسن: التداخل
بě تماهى اĠـتفرج الوجـدانى مع مواقف إنسانـيةĒ والحفاظĒ نسـبياĒً على "مـسافة" تنتج من
Ēواقف وإثـارة الانـدهاش حـولـها. فـمع أن الإنـسان يـبـدو عنـد بـيرغـمانĠنـزع البـديهـى عن ا

مجهولاĒً كقاعدةĒ لكنه يبدوĒ أيضاĒً منخرطاً فى تناقضات معروفة.
ěتفرجĠأى إرغام ا Ēاكتـشفت أن الفيلم لا يتأثر سـلباً من جراء تحطيم الإيهـام بالواقع"
عـلى الانــسـيـاق وراء الـوهمĒ بـدافـع وضـعـهم بـعـدئــذ وجـهـاً لـوجه أمــام آلـة الـعـرض: إيـقـاظ
الجمهورĒ من جهةĒ وحمله على الدخولĒ من جهة أخرىĒ فى عالم الإيهام الدرامى"(...) "إن
Ēكلما عـشته مدة أطول Ēالتـصوير بـالنسبـة إلىّ هو وهم مُكـون من تفاصيل وانـعكاس لـواقع

بدا لى وهمياً أكثر".
إن تجريد العالم الفنى الذى يصنعه بيرغمانĒ إضافة إلى رصد شخصياته فى تفاصيل
الخـاصĒ يـبـرهن علـى قوته الـعـظـيـمةĒ فـهـو إذ يـنـفُذĒ فـنـيـاĒً بنـظـره إلى عـمق الــخـاصĒ فإنه
يـصلĒ فى نـفس الـوقتĒ إلى الـعـام: تـفجـيـر نوع من علاقـات اجـتمـاعـية أوسعĒ يـكـون أشبه
بـ"حالـة" تـعـبـيـر عن شـروط اجـتـمـاعـيـة أرحب! "الحـقـيـقـة أنى أعـيش دائـمـاً وبـاسـتمـرار فى

طفولتىĒ كما أنى اسكن باستمرار فى حلمىĒ ومنه أقوم أحياناً بزياراتى للواقع"!
يختتم بيرغمان كتابه "صور" بهذه العبارة: "صعب التفريق بě ما كان ثمرة الخيال وما
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يُـعدĒ ببـعض الجهـدĒ واقعـياً. رĖـا تمكـنت من إجبـار الواقع عـلى البـقاء واقـعيـاĒً ولكن كانت
هناك الأشباح والأطياف. Ġاذا كانت تلزمنى? وماذا عن الحكايات? هل هى حقاً واقعية?

٨ . الطريقة البيرغمانية٨ . الطريقة البيرغمانية
فى الـعـام ١٩٨٣ ودع بـيـرغمـان جـمـهـوره أخـيـراً فى مـهرجـان الـبـنـدقـيـة مع فـيلـم "فانى
والكـسانـدر":"Ėجـرد اعتـزالى أصبـحت مأمـون الجانبĒ ومـضيت أتجـول فى طريق كـواليس
الـذاكرة اĠـغـمورة بـضيـاء عـذب. وأصبح عـنـدئذ ضـرورياĒً أن أرى أفـلامى وان أشاهـد على
مدى عام نتـاجى خلال أربعě سنـة. حينئذ وجـد بيرغمان نـفسه فى مواجهـة عنيفة مع واقع

أفلامهĒ التى حينما لا يصنعها كما يقول: "لا يعود لى وجود".
كـان بيـرغـمان يـعيش فـى الحقـيقـة طـفولـتهĒ ويـسكن بـاسـتمـرار فى حلـمه. ويـبدو انه من
الصـعب التـفريق بـě ما هو عـنده ثـمرة الخيـال وما هـو عنده ثـمرة الـواقع. لكن كـانت هناك

أشباح حكاياته وأطيافها وهو يتساءل فى شيخوخته عما إذا كانت حكاياه واقعية?
كان ولع بيـرغمان شديداً بتصويـر الأحلامĒ لأنها تثير فى نفوس شـخصياته من اĠشاعر أكثر
Ęـا تـفـعل الأحداث. كـمـا أنه لم يـكن يـنـظر إلى أحلامـهĒ سوى أنـهـا تـوسيع لـلـواقعĒ لـهـذا أصبح
تمييـز الأحلام فى أفلامه يزداد صعوبـة: فيلم "الصـمت" مثلاً هو حلم من أوله إلـى آخرهĒ ويتعانق
فى "التـوت الـبـرى" الواقع مع الـذكـريات مـع أحلام اليـقـظة وأحلام الـنـومĒ وفى "وجـهاً لـوجه" ثـمة
أربعـة أحلام" وفى "شغف" يـبدأ الحـلم حيث يـنتـهى الواقع فى "الـعار". أمـا فى "سونـاتا الخريف"

فقد كان ينبغى أن يبقى- حسب مخرجه- حلماً لا فيلم حلم إĥا حلم فيلم".
يـسأل نـاقد فـرنسى - صـوَّر. الفن الـسابع (٦٠) دمـشق/ ترجـمة زيـاد خاشوق - : هل

عمل بيرغمان فى "سوناتا الخريف" على الطريقة البيرغمانية?
درس الـنـاقـد دينـيس مـاريـون وحـلل فى كـتـابه - بيـرغـمـان الـفن الـسـابع (١٣٠) دمشق
تـرجمة هنرييت عبـودى- مختلف جوانب أعماله الـفنية ليقول: "لا يـسعنا الحديث عن أسلوب
خاص ببـيرغمان كـما نتحـدث عادة عن أسلوب أرسـون ويلز أو رينـيه كلير أو فـيسكونتى أو
ĒقابلĠبا Ēفقـد تبنى بيرغمان أسالـيب مختلفة وناوب بـينها وخلق Ēěغـيرهم من كبار المخرج

عاĠه الخاص".
أحب بيرغمـان تاركو فسكى وأعجب به ووجد : "أنه شـخص عظيم جداً كما أن إعجابى
بـفللـينى لا حدود له. غـير أنه يرى أن: "تـاركو فسـكى أخذ يعـمل على "طريـقة" تاركـو فسكى
وفللينى أخذ يـعمل على "طريقة" فللينى وبونويل أخـذ يكرر دائماً خِدعه وينوعها وعمل دائماً
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عـلى "طـريـقـة" بـونـويـل ونجح فى ذلك دائـمـاً. أمـا كـوروسـاوا فـلـم يـعـمل أبـداً عـلى الـطـريـقـة
الكوروساوية".

ويـرى فـللـيـنى طريـقـة - بيـرغـمان.  Rowoht لاكهـارد فـايـسه- تأتى من أسـلـوب سرده
ومن غـنى شخصـيته وتأتىĒ قـبل كل شىءĒ من قدرته عـلى التعـبير عن نـفسه. ويبـدو أسلوبه
مـثل خلـيط يجمع بـě اللاعب السـاحر والحاوىĒ بـě النبى واĠـهرجĒ بـě بائع ربطـات العنق

والواعظ: "نعم كل ذلك يسفر عن فنان حقيقى".
بـيـرغـمـان هـو مـخـرج وودى ألـن اĠُـفـضّلĒ رغم انه يـحب بـونـويـل وانـطـونـيـونى وفـلـلـيـنى
وريـنــوار وتـريـفـوĒ أى كل أولـئك المخـرجـě الجـادين: " لــكـنى إذا مـا تـبـصّـرت تـمـامـاĒً فـإنى

أفضل عليهم بيرغمان".
سبق لغودار الذى عرَّف وقتئذ السينما فى مجلة الدفاتر الفرنسية بأنها أولا التعبير عن
اĠشـاعـر الجمـيـلـة أنْ قال عن انـغـمار بـيـرغـمان: "يـهـمس انغـمـار بـيرغـمـان لحسن الحظ أن

السينما موجودة وأنها تختزن الجمال"
كذلك كـتب عنه تـريفـو: "كل مرة كانت أفلامه تـدهشـنا بـبساطـتهـاĒ وتستـحوذ عـلى العدد
الأكـبر من اĠشاهديـن فى العدد الأعظم من البـلدان". واستمرت أفلامه تـنال الجوائز وتوزع

فى العالم بأسره".

٩ . معرض الحقيقة والكذب٩ . معرض الحقيقة والكذب
نظم السـينمـاتيك الأĠانى: مـتحف الفـيلم والتـليفـزيون معـرضاً شاملاً لـلمخـرج السويدى
انـغمار بـيرغـمان فى بيـت السيـنمـا فى ساحة بـوتسـدام/ برلـě بدءاً من نهـاية الـشهر الأول
من عام Ē٢٠١١ وبـهـذه اĠـنـاسبـة بـادر مـهرجـان بـرلـě لتـنـظـيم تـظاهـرة فـيـلـميـة لـكل أعـمال
المخـرج الـكلاسـيـكى الحـداثى: ٤٠ فيـلـمـاً من الإنـتاج الـسـيـنـمائى الـسـويـدى والـعاĠىĒ و٢٠
فيلـماً من إنتـاج التـلفزيـونات الأوروبـيةĒ وهى اĠرة الأولىĒ الـتى تعـرض فيهـا كل أعماله فى

مهرجانĒ وتعرض فيها أيضاً أفلامه الأولى غير اĠعروفة.
"عن الحقـيـقة والـكـذب" هو عـنـوان اĠـعرض الخـاص والـشاملĒ الـذى يـضم مجـمـوعة من
محفوظات وĘـتلكات بيـرغمان الشخصـية التى ģ تجميعـها واستعارتهـا من جهات سويدية
وأوربـيـةĒ لتـؤلف مـجمـوعة غـنـية من الـصـور والنـصـوص واĠلابس والإكسـسـوارات الفـيـلمـية
الـفريـدة والنـادرة وتخطـيطـات الديكـور واĠشـاهد ولتـشكل لـوحة بانـوراميـة شاملـة شخـصية

وعائليةĒ فنية وسينمائية من طراز عال ومثيرĒ خصوصاً أنها تعرض لأول مرة.
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تعـود علاقة بـيرغـمـان Ėهـرجان بـرلě وبـأĠانـيا إلى فـتـرة تاريـخيـة من نوع فـريدĒ فلأول
مـرة يـفـوز فيـهـا فـيـلم من أفلامه فى مـهـرجـان الـبرلـيـنـاله إذ كـانت جـائـزة الـدب الذهـبى من

نصيب فيلمه الرائع "الفراولة البرية" فى العام ١٩٥٨.
وتأتى أهمـية بيـرغمان الـسينـمائيـة من كونه اĠـؤلف السيـنمائى الأوروبىĒ بـكل ما تحمل
هذه الكـلمة من معنىĒ ورغم انتشار أفلامه وشهـرته ومكانته السينمائـية وتأثيره الكبير على
السـيـنمـائيـě فى كل مـكانĒ ورغم ابـتكـاراته الفـنـيةĒ إلا إن مـيزانـية أفـلامه كانت مـتواضـعة
نسـبيـا وكانت الـطريـقة الـتى يصـور فيـها عـدد لقـطات أفلامه غـير مـسرفـة. ولم يكن أسـلوبه
الإخـراجى يخـضع فى تـصويـر تكـوينـات لـقطـاته الجمـالـية لأى طـموحـات شـكلـيةĒ إĥـا على
الـعـكس كان يـنـاسب تمـامـاً طبـيـعـة حكـايـته السـيـنمـائـية و تـوجـيـهاته لأداء Ęـثـليه. ومع أن
أفلاماً عـديدة له رشـحت للأوسكـار وفاز مـنها اثـنان بـهذه الجـائزة الأمـريكـيةĒ إلا أنه حافظ

على مسافة حذرة من أسلوب السينما الأمريكية.
يـضم (كـاتَلـوغ) اĠعـرض شهـادات لـكثـير من أولـئك الكـتـاب واĠمـثلـě والمخرجـĒě الذين
ترك عـليـهم تأثـيره الـفنىĒ كـما تـرك تأثيـره القـوى أيضـاً فى تاريخ الـسيـنمـاتوغـرافيـا. وكما
تداخـلت فى مواضيع أفلامه سيرته الشخـصية العائلية فى سـيرة شخصيات أفلامه وامتزج
فيـهـا بشـكل سـاحر كل مـا هـو أصلاً شخـصى بكـل ما هـو فيـلـمى مبـتـكر. ورĖـا سبب ذلك
تناوله باستمرار ĠواضيعĒ كان يكررها وينوّعها ليعبر فيها عن مفاهيمه الدينية والاجتماعية
وعن تربيته العائليةĒ لتـكون صورة فيلمه Ėنزلة صورة القناع وصورة الأناĒ رغم أنه لم يكن
يـفـصل بـě الاثـنـĒě بل جـعل صـورة الـقـنـاع الـبـعـيـدة عن صـورة أنـاه صـورة ثـانـيـة عـمـيـقة
لـشخصـيةĒ كـان فيـها Ē كـما يقـولĒ شهـيداً لخـيالاته وضـحية لأكـاذيبهĒ مع أنـه لم يتورع عن

قول الحقيقة كلما كانت تسنح له فرصة قولها.
سبب الاحـتـفاء بـهذا المخـرج الذى يـحتل مـكانه الـبارز فى تـاريخ فن السـينـما أن أفلامه
أصبحت مـنسيـةĒ ولم تعـد تحتل مكـانها اللائق فى صـالات السـينمـا الأوروبيةĒ الـتى أنتجت
من أجل أن تعـرض فيهـا وهو نـفس حالـة ومصيـر أفلام غيـره من عظـام السيـنمـا من أمثال

فللينى وانطونيونى وبازولينى وتاركوفسكى.

١٠ . من ولادة الفكرة حتى ليلة الافتتاح ١٠ . من ولادة الفكرة حتى ليلة الافتتاح 
أندريه فايدا واحد من أهم المخرجě الأوروبيĒě أخرج مجموعة كبيرة من الأفلامĒ منها
ما أصـبح من كلاسيـكيات الـسيـنما الـعاĠـية: قنـال ورماد وجـواهر وكل شىء لـلبيع والأرض
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اĠوعودة وحقل بعد اĠعركة ودانتون. وقتـئذ قيل إن فايدا وضع بولونيا على خريطة السينما
العاĠيـة! ومع أنه تجاوز سن الـĒ٨٠ إلا أنه لا يزال يحتل مركزه اĠـهم فى السينماĒ ويشارك
ěالذى عـرض له هـذا العـام فـيـلمه "تـاتـاريك". والـفيـلم يـجـمع ب Ēěسنـويـاً فى مـهرجـان بـرلـ
حـكايـتـĒě واحدة خـيالـية مـختـلقـةĒ وأخرى واقـعيـةĒ يـعاد تـمثـيلـها: مـارتا امـرأة متـزوجة من
طـبيب فى قـرية صـغيـرةĒ فقـدت ولديـها فى انـتفـاضة وارشـو ضد الاحـتلال الأĠانى الـنازى.
تـتـعرف مـارتـا أثنـاء سـباحـتـها فـى نهـرĒ تـفوح من أوراق تـنـمو عـلى شـاطـئه عطـور طـبيـعـية
جميلـةĒ على فتى شابĒ تحاول أن تجـد معه السعـادة. وفى مرةĒ أثناء مـا يحاول الشاب أن

يجلب لها تلك الأوراق العطرةĒ يعلق بجذور النهر العميقة ويغرق.
يـربط فايـدا حـكايـته الخيـالـية بـحكـايـة Ęثـلته الـنـجمـة "كريـسـتيـنا يـاندا" الـواقـعيـةĒ التى
تـروىĒ فى مـونولـوجـات مـؤثرةĒ حـزنـهـا الحدادى عـلى مـوت زوجـهـا اĠصـور الـبـولونى الأهم
"إدوارد كلـوزنسـكى" الذى يـهدى فـايدا الفـيلم لـذكراه. يـسرد فـايدا حـكايـته الثـنائـية بـنظرة
مـزدوجةĒ والـطـريف أن الكـتاب الـذى سبـق أن ألفه فـايدا من سـنوات طـويـلة عـنوانه "الـرؤية

اĠزدوجة"Ē نشرته اĠؤسسة العامة للسينما فى دمشق ١٩٩٣ وترجمه صلاح صلاح.
يقـابل فايـدا بě خـطě: خط روائى خيـالى يعـبر فـيه عن الصـراع الداخلى لـبطـلة الـفيلم
التى لا تستطـيع أن تتجاوز مأساتهاĒ وخط واقعى حقيـقى يعاد فيهĒ ببساطة مؤثرةĒ تركيب
أحداث الشهر الأخيـر من حياة زوج اĠمثلةĒ ويقابل الفيـلم بě تجربة امرأتĒě تجربة البطلة
الدرامية فى الفيلمĒ وتجربة اĠمـثلة اĠأسوية فى الواقع. فى النهاية تذوب اĠرأتان وتتوحدان
فى شـخـصـيـة واحـدة. يـقـول فـايـدا: "لأنـنى أشـعـر أن هـنـاك رغـبـة فى بـلـدان مـتـعـددة لخـلق
سيـنما وطـنية تـصور وتصف أسـلوب الحيـاة فيهـا بكل أفراحـها ومشـكلاتها وهـمومهـاĒ فقد
أردت أن يخـاطب كتابى شـباب تلـك البلـدان قبل غيـرهم". ويروى فى الفـصل الثالث ,الحياة
غنيـة بالأفكـار" قصةĒ سـمعهـا من Ęثل: فى أحد شـوارع موسكـو مرت فتـاة بفريق تـصوير
فـيـلم وتـبــادلت أطـراف الحـديث مع Ęـثل شــابĒ وتـبـادلا الإعـجـابĒ وبـعــد أيـام سـار مـعـهـا
ليـوصلـهـا إلى بيـتهـا وقضـيا وقـتاً رائـعاً. فى الـصـباح الـتالى ذهب لـشراء بـعض الحاجـيات
للإفطارĒ أثناء ما كانت الفتاة نائمـةĒ لكنه حينما أراد العودة أضاع طريقه فى شبكة معقدة
ومحـيرة من Ęـرات البـنايـات اĠتـشابـهةĒ وبـاءت محـاولاته اليـائسـة بالـفشل فى الـعثـور على

باب تلك الشقةĒ الذى فتح لهĒ كما اعتقدĒ باب حياته الجديدة.
يـتــبع فـايـداĒ فى كــتـابهĒ اĠــراحل الأسـاس عـمــلـيـة إنــتـاج الـفــيـلم من ولادة الــفـكـرة إلى
الـسـينـاريو مـروراً بالـتـصويـر واĠونـتاج حـتى لـيلـة الافتـتاحĒ الـذى يـجده طـقسـاً حزيـناĒً لأن
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الــفـيــلم إذا نجح فــسـيــأتـيه بــاĠـشــكلات مع زملائهĒ وإذا لـم يـنــجح فـســتـنــهـال عــلـيه أيــضـاً
اĠشكلات. فى هذا الحفل يتوقع المخرج حدوث كارثة.

١١ . كيف نحلم١١ . كيف نحلم
فى الــعــام ١٩٨٣ كـان ثــيــو انجـيــلــوبـولــوس يــقــيم فى رومــا فى اĠـبــنى ذاته مـع أنـدريه
تاركوفسكىĒ الذى كان وقتئذ يصور فيلمه "نوستالجيا/حنě" وذات مرةّ تجادلا طويلاً حول
nos- لكن ثـيو شرح له أن الكلمة Ēواعتقد أنـدريه بأن أصل الكلمة روسى"ěأصل كلـمة "حن
: "لم أكن أعـرف أنـها  tos أصـلـها يـونـانى وتـعـنى الـعودة إلـى الوطن. واعـتـذر أنـدريه قـائلاً

يـونانـيةĒ بل ظـننـتهـا روسـيةĒ فـنوسـتالجـيا هىĒ عـلى نحـو عـميق جـداĒ جزء من حـالة الـنفس
والروح الروسيةĒ إلى حد أنى أشعر بأن من اخترع الكلمة هم نحن... الروس".

كـانت السـينـما الـسيـاسيـة فى الـستـينـيات تـفرض حـضورهـاĒ وكان لـلتـغريب الـبريـشتى
تأثيـره الواسع: فقـد أظهـر بريشت الـوسيلـةĒ ليس فقط لـتحقـيق أفلام بيانـات سياسـيةĒ لكن
لتحـقيقها سـياسياĒً وأصبح التـأثير "البريـشتى"Ē الذى كان جزءاً مـتمماً لرؤيـة أنجيلوبولوس
الـشـخصـيـة مـنذ إقـامـته فى بـاريسĒ واضحـاً وصـريـحاً فـى أفلامه: "كان عـلىّ أن أسـتـخدم
صيغ بـريـشت لتـحقـيق فيـلم سـياسى. عـلى الرغم من الـرقابـة اĠـشددة. الـنتـيجـة كانت نـوعاً
Ēغير مباشرة Ēمن الحديث بطريقة ملتوية Ēفهوم الجمالىĠمن ا Ēمختلفاً من اللغة السينمائـية

والتى قد تبدوĒ فى البدايةĒ مُلغزة لكنهاĒ مع ذلكĒ لا تستعصى على الفهم".
وعـبـر ذات اĠـظهـر الـسـيـاسى الصـريحĒ سـعى أنجـيـلوبـولـوس وتحت تـأثيـر مـاركس وفـرويد
أيضـاĒً إلى سبر الأوضـاع الاجتـماعـية والسـياسـيةĒ عـبر تنـاوله لتـلك الفـترات الـتاريخـية اĠـهمة
الـتى مـرّت بـها بلاده الـيـونـان. ففى فـيـلم "الإسـكنـدر الأعـظم" وهـو تأمـل فلـسـفى- سـياسى فى
مـسـألــة الـسـلـطـة ومــعـضلاتـهـا: "حـاولـت أن أصـور مـنـاضلاً من أجل الحــريـة مـا إن يـصل إلى
السلطة حـتى يتحول إلى طاغـية مستبـد. لم أكن أشير إلى مثال أو ĥـوذج محددĒ بل إلى خطر
الفساد الذى يواجه كل شـخص فى السلطة"Ē أما بالنسبة إلى التـأثير السينمائى وابتكار "ميزا
نـسě" مـكانه الخـاص من لـقطـات كانت غـالبـاً تسـتغـرق عشـر دقـائق تقـريبـاĒً فيـعتـرف ثيـو بأنه
مستنبط من أفلام أرسـون ويلزĒ وبالتحـديد من استخدامه الـلقطة الطويـلة وعمق المجال البؤرى

ĒكانĠالزمان وا ěتزامنة بĠونتاج الداخلى ومن توظيف تلك العلاقة اĠوا
وكـما يـقـول الـنـاقـد وولـفـرام شوت كـانĒ وسط المخـرج الـشـعـرى هـو الـزمنĒ الـذى يـتيح
للـمـتفـرج أن يـخلق صـوره الخـاصة Ęـا يـعرض عـلى الـشـاشة: "أريـد من أفلامى أن تـعطى
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اĠتـفرج الإحساس بأنه ذكى ومتـقّد الذهنĒ أن تساعده عـلى فهم وجوده الخاصĒ أن تمنحه
." الأمل Ėستقبل أفضلĒ أن تعلّمه كيف يحلم ثانيةً

ويـبـدو من الكـتابĒ الـذى تـرجمه بـسلاسة الـنـاقد الـبحـرينـى اĠعـروف أمě صـالح واعده
بغـنى لافت للـنظرĒ أن المخـرج اليـونانى انـشغل فى أغـلب أفلامهĒ كـما فعـل المخرج الروسى
نـفـسهĒ بـتـنـاول مـواضـيع ذات الـصـلـة بـالـبـحث عن الـوطنĒ وعـالج فـيـهـا مـوضـوعـات فـكـرية
وفـلسفية عميـقة تتصل بالحياة واĠـوتĒ الذاكرة والندمĒ التاريخ والـهويةĒ الفن والغربةĒ ولعل
أفكاره العميقة وأساليبه الخاصةĒ جعلته ينتمى إلى كوكبة أولئك المخرجě "الصĦعاب"Ē ذوى
الرؤى والأسـاليب التى لا تـتوافق مع الذوق الـعام السـائد. ويدعـونا المخرج الـيونانى الـكبير
أخيراً أن لا ننسى أن بعض الأفلامĒ التى تنجح تجارياً نجاحاً ساحقاĒً سرعان ما تتعرّض
لـلـنـسـيـانĒ بـيـنمـا تـتـرك أفلام أخـرىĒ لا يـشـاهـدهـا إلا جمـهـور قـلـيلĒ بـصـمـتـهـا علـى تاريخ

السينما.

١٢ . كيف يصنع شابرول الفيلم١٢ . كيف يصنع شابرول الفيلم
عرض مهـرجان البـرلينـاله التـاسع والخمسـě فى البـرنامج الخاصĒ فـيلم كلـود شابرول
الجديد ,بيلامى". وبيلامى هو مفتش بوليسىĒ شخصيته مستوحاة من اĠفتش ميغريهĒ بطل
Ĥروايات جورج سيمـنون البوليسية. ويقول شابـرول: إن فكرة الفيلم أتت من رغبته فى تكر
سـيمنـونĒ خصوصاً أنه يـجد فى بطل فـيلمهĒ اĠـمثل جيـرارد ديبارديوĒ شـخصيـة تنتمى إلى
روايات سـيمـنـون بامـتيـاز! سـاهم شابـرول فى كـتابـة النـقـد السـيـنمـائى لسـنـوات طويـلة فى
مجـلة ,دفاتر الـسيـنما" وألف كـتابـاً مع اريك رومر عن هـتشـكوك وأعلن فـيلـمه الأول "سيرج
الجـميل١٩٥٨/" ميـلاد "اĠوجة الجـديدة" ونـال فيلـمه الثـانى "ابن العم/ ١٩٥٩" جـائزة الدب
الـذهـبى فى مـهـرجـان بـرلـě. واسـتـمـرĒ بــعـدئـذĒ إلى جـانب إخـراج أفلام سـيـكـولـوجـيـةĒ فى
Ēكن إرجـاع رغـبته فى إخـراجـها إلى تـأثيـر هـتشـكوك الـكـبيـر فيهė Ēإخـراج أفلام بولـيـسيـة
الـطـريف أن الأمـر نـفسـه حصل مـع تروفـوĒ الـذى ألف كـتـابـا عن هـتشـكـوك أيـضـاĒً وأخرج

بعض الأفلام البوليسيةĒ نتيجة تأثره بأفلام اĠعلم هتشكوك.
Ēكن أن يُقرأė هو من أطرف مـا Ē" ولعل كـتاب شابـرول الجديد ,كـيف يصنع اĠـرء فيلمـاً
لأن آراءه Ęـلــوءة بـاĠـعـرفــة والـسـخـريــة فى آن واحـدĒ "يـسـتــطـيع اĠـرء أن يــتـعـلم من أفلام
اĠاضى ويشرحـها انطلاقاً من الـعواطف وصولاً إلى التـحليلĒ لكن مـن دون أن يقول: هكذا
فقط تُـصنع الأفلامĒ فلـكل مخرج طريـقة خاصـة فى التصويـرĒ تختـلف عن غيرهاĒ والـطريقة
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الصـحيحـة عنـد هذا المخرجĒ تـكون خاطـئة عـند مخـرج آخرĒ بالـتالى لا يـحق لنا أن نـتحدث
عن مدارس سينمائية. مـا أردت قوله فى هذا الكتابĒ لا يصح إلا على طريقتى الخاصة فى

الإخراج".
يجد شابرول نـوعě من المخرجě: الحـكواتى والشاعرىĒ الحـكواتى يحكى حكـايةĒ لا تعبر
عن رؤيـة خاصة لـلعالمĒ ولا يـريد أن يوصل خـطاباً مـعينـاً إلى اĠشاهـدĒ إنه يريد فـقط أن يجد
Ēأمـا الـشاعـرى فـعنـده رؤية لـلـعالم Ēالـشـكل السـيـنمـائى الجـذاب للـحـكايـة الـتى اختـلـقهـا غـيره
وهـاجـسه أن يـعـبر عـنـهـا ويوصـلـهـا إلى اĠـشاهـدĒ ويـعـتقـد شـابـرول كذلـكĒ أنه ėكن لـلـمـخرج
الحـكـواتى أن يتـحـول إلى مـخرج شـاعـرĒ إذا ما اسـتـطاع أن ėـتـلك رؤيـة للـعـالم "بوسـعـنا أن
Ēمع أن أســوأ الأفلام فى تـاريـخ الـسـيــنـمـا Ēنــقـول: إن الــشـاعـر هــو أكـثــر نـبلاً من الحــكـواتى
أخرجـهـا أولئك الـشعـراءĒ الـذين لم يسـيـطرواĒ فى الأغـلبĒ علـى جزء من عـناصـر سـرد الفـيلم
Ēكالـبناء الدراموتورغـى مثلاً! من هذا يفضل الجمـهور فيلم الحكواتى عـلى فيلم الشاعر Ēالفنية
لأن مـن الطـبيـعى أن يكـون الفـيلم الـسردى الـناجـح أفضل من الـفيـلم الشـعرى الـفاشل! هـناك
أيضاً نـوعان من اĠشـاهدة: مشـاهدة فـيلم تأمـلىĒ ومشاهـدة فيـلم انفعـالى مع أن أكثر الأفلام
Ēتـقـوم على الانـفـعال ولا تـدفعـنـا إلى التـأمل أبـداً "حيـنـما أريـد تصـويـر مشـهـد يتـردد فيه زوج
سبق أن خُدعته نساؤه دائماً منĒ قبل أن يقوم بقتل زوجتهĒ التى لم تخنه أبداĒً أجد نفسى فى
Ēشـهد أن يثـيره من انـفعالاتĠـكن لهـذا اė لأن ما Ēعـقد ـ فى فـيلم الـتأملĠوقف ـ اĠمثل هـذا ا

أثناء ما يحاول الرجل خنق زوجتهĒ تكون أشد قوةĒ كلما كانت عملية التأمل بليغة الأثر.

١٣ . كيف تصبح مخرجا١٣ . كيف تصبح مخرجاً عظيما عظيماً?
كيف تـنعكس عـلاقة المخرج الـفكـريةĒ على أسـلوب سـرده حكـاية الفـيلم? أو Ėـعنى آخر:
كيف يحـقق مخرج الفـيلم تصوره الـفنى? وإلى أى حد يؤثـر تصور نظام الإنـتاج فى تحقيق
الـفيـلم? وهل يُـعـبـر الفـيـلمĒ فى الـنـهـايةĒ عن مـخـرجهĖ Ēـعـزل عن تـصورات جـهـة الإنـتاج أو

الرقابة الرسمية أو الضوابط الاجتماعية?
لا ėكن لأى بحث سوسـيولوجى أن يقـتربĒ حقاĒً من تـقوĤ الفيـلم وتحليلهĒ من دون أن
يـكشف "مـجمـوعة التـناقـضات" الـتى تحيط بـطبـيعة إنـتاج الأفلام وجـدواها. ويـخبـرنا تاريخ
السيـنما كـيف وقع مخرجـون ضحـية هذه الـتناقـضاتĒ لأنهم حـاولواĒ ضمن شـروط الإنتاج
اĠهـيمـنةĒ أن يـحقـقوا تـصوراتـهم و"رؤيتـهم"Ē وكيف شُـوّهت أفلامهم وحـرّفتĒ لأنهـم واجهوا

بعض اĠعتقدات والحواجز واĠوانع.
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Ēعاصرة أن أى تصور ذهنى للذات الإنـسانية هو حال من نشاط فكرىĠعـارف اĠتؤكد ا
لا تبقى Ėنأى عن الأيديولوجياĒ وفى الأدبيات الأĠانية يقابل مصطلح الايديولوجيا مصطلح
"رؤية الـعالم"Ē ويطلـق على كل عملـية إنتاج فـكرية فنـيةė Ēارسهـا فنان يتـناول موضوعه من

الواقع والحياة.
Ēبناء على مكونات ثلاثة Ēوكيف يتحقق إنتاجه Ēوسبق أن بيّنا مسار عملية إخراج الفيلم
لـكل منـهـا طـبيـعـته الخـاصة: مـخـرج "يـتصـور" نـصاĒً سـواء أكـان هـو كاتـبه أم كـان الـكاتب
غـيـرهĒ أو شــارك هـو فى كـتـابــتهĒ ومن ثم يـحـاول إخــراج صـورة تـصـوّره عـبــر خـصـوصـيـة

"الوسيط السينمائى".
: قـراءة النص وتفـسيرهĒ وطـريقة أداء اĠـمثلـĒě وإيجاد عـموماً يـواجه المخرج مـهام ثلاثاً
Ēالمختـلفة ěمسـتويـات المخرجـ Ēالحلـول البـصريـة للفـيلم. وتـميـز مدى أصـالة فـكرة الإخـراج
فمـنذ نـحو ٤٠ عـامـاً وضع اندرو سـاريس فى كتـابه "الـسيـنمـا الأمريـكـية" هـرماً صـنف فيه
المخرجـě الأمريـكـيě إلى طـبقـاتĒ وأطلق عـلى الطـبقـة الـعلـيا "مـجمع الآلـهة"Ē وهى الـطبـقة
التى انتمى إليها مخرجون عظام كغرفث وشابلن وأرسون ويلز وجون فورد و... والآن يأتى
Ēيـضم مـسـتويـات ثلاثـة: الأول: مـخـرج حرفى Ēěبـتـصـنيف مـشـابه لـلـمـخرجـ Ēداسـنغـر ěكـ
متمكن من أدواته التـقنيةĒ يحقق نص الـفيلم دون أى قراءة للـمعانى اĠتضمـنة فيهĒ وبالتالى
Ēلا يضـيف عـمـقاً إلى مـعـانيه أو مـضـمونـه. والثـانى: مـخرج جـيـد يسـتـخدم تـفـسيـره لـلنص
ويـضـيف إلى مـعـانـيه مـعـانىĒ لـيـجـعـلـها أكـثـر عـمـقـاĒً ويـضـفى عـلى سـرده تـعـقـيده الـواعى.
Ēيـفسـره بجرأة مـدهشة Ēيـبحث عن معـنى عمـيق متضـمن فى النص Ēوالثـالث: مخرج عـظيم

ويحقق تصوراً سينمائياĒً غير مألوفĒ ويردفه بصوت بصرى قوى ورؤية خاصة للعالم.
عـنـوان كـتـاب داسنـغـر الأصـلى "فـكرة المخـرج- الـطـريق إلى إخـراج عـظيم٢٠٠٦/" من
تـرجمة أحمد يوسفĒ لـكن العنوان الذى اختاره اĠـركز القومى للتـرجمة فى القاهرة أصبح:

." "فكرة الإخراج السينمائى.. كيف تصبح مخرجاً عظيماً
ĒěهمĠا ěهنية عند ١٤ من المخرجĠأدوات الإخراج ا Ēبشكل مـفصل ĒؤلفĠيستكشف ا
ويـبـحثĒ بـوضـوحĒ فى كـيـفـيـة اسـتـخـدامـهـاĒ وهـدفه تـقـدĤ الـعـون Ġن هـو مـحـتـرف لـيـصـبح
Ēالشباب ěوهـوبĠؤلف اĠولا يستـثنى ا Ēًن هو جـيد ليصبح مـخرجاً عظـيماĠو Ēًمخرجـاً جيدا

بل يقدم لهم العون اللازم فى تعلّم حرفة الإخراج.
ليس هنـاك ضير فى أن يـقرأ الكـتاب نقـاد محتـرفونĒ لعلـهم يصـبحون نقـاداً جيدينĒ أو

يقرأه نقاد جيدونĒ ليصبحوا نقاداً عظماء.
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١٤ . تراجيديا الضمير١٤ . تراجيديا الضمير
تُغيـر السينما سماتها بـسرعة مدهشةĒ ويحدث التكـنيك تحولات كبيرة فى الشاشةĒ لكن
التكنـيك الأكثر كمالاً لا يصـبح فناĒً صحيح ان التـكنيك ينتـصرĒ لكن حينمـا يتم النصر على

التكنيك يظهر الفن السينمائى.
المخرجĒ فى اĠـوسوعة الروسيةĒ هو من يتـرأس المجموعة الفنيـة ويدرس اĠواد التاريخية

أو اĠعاصرة ويوحĦد الجهود الإبداعية للفنيĒě وينظم كل الأعمال.
تبـقى مسألة أنـه "يَترأس" تَكـمن فى درجة اĠسـؤولية واĠواظـبة والصـحة والوضوحĒ وأنه
"يَـدرس" تَـكمن فـى كشف مـا هـو جديـد فى اĠـادةĒ وأنه "يُـوحĦد" تـظـهر فى صـدام بـě اĠادة
والحـيـاة الخـاصـة وأنه "يُـنـظِم" تَـتم فى صـهـر أفـكـار ومـشـاعـر الـنـاس غـيـر اĠـتشـابـهـě فى

نوعياتهم النفسية.
يحاول كوزينتسيف أن يتعرف إلى رأى أربعة مخرجě حول جوهر فن السينما:

رأى الأولĒ إنه اĠونتاج إذ ينكشف الـعالم من خلال حدة نظر العدسة ويتفكك إلى صور
مـنفردة «لـقطات» ليَـتحد منْ جـديد على طـاولة اĠونتـاج. ورأى الثانىĒ إنه شـاعرية الـتصوير
الـدينـامى والشـعور بـالزمن والـتيـار الذى ėـر عبـر الصـور. ورأى الثـالثĒ إنه عالم الإنـسان
. أما رأى الـرابع فإنه التـغلب على الـروحى الذى تكـشفه الـشاشة وتجـعل ما يحـيط به مرئـياً
تسطيح الـتصوير وتجاوز تـسطيح الشاشـة وإيجاد «الشاشـة العميقـة». الطريف أن الأربعة
هم شـخص واحـد هـو المخـرج الـسـوفـيـتى غـريغـورى كـوزيـنـتـسـيفĒ مـؤلف كـتـاب «الـشـاشة
الـعـمـيــقـة» - الـفن الـســابع ٢٠٠٢ دمـشق تـرجــمـة: يـونس كـامـل ديب- الـذى هـو واحـد من
أفضل المخرجě الذين قدموا هاملت شكسبير فى السينماĒ إلى جانب عمالقة آخرينĒ بلغت

السينما معهم سن الرشدĒ أولهمĒ طبعاĒً الإنجليزى لورانس اوليفييه.
Ēسرح فقطĠلا تتطلب الخـبرة فى ا Ēشكسـبير فى السيـنما إشكالـية Ĥلا شك فى أن تقد
إĥا الخـبرة فى إخضـاع النص اĠسرحى لـنص سينمـائىĒ فبيـنما كان اولـيفييه يـعترف بأن
تــقـدĤ الـدرامـا الـشـكــسـبـيـريـة عـلـى الـشـاشـةĒ لا ėـكن إخـفــاء طـبـيـعـتـهــا اĠـسـرحـيـةĒ كـان

كوزينتسيف يكتشف أن السينما أكثر قرباً لشعر شكسبير من اĠسرح.
أين يكمن سـر الاختلاف بě هامـلت كوزينـتسيف وهامـلت أوليفيـيه? يكمن الاختلاف فى
نـفى الـتـعريف أو الـتـحديـد الـنفـسى ذى الـبعـد الـواحدĒ خـصـوصاً أن مـسـرحيـة هـاملت هى

أغنى أعمال شكسبير وأكثرها تركيزاً وتعبر عن أفكاره الفلسفية: 
لا اعلمĒ كيف تسير الآلهة فى مواكبها/لكن حبيبتى تمشى على الأرض.
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يلخص أوليفيـيه تعقيد شخصية الأمير الـدĥاركىĒ كإنسان يُعانى غياب الحَسم والتَردد
وضعف الإرادةĒ ومأساة حـكايته هى الانـتقام. وهنـاك من يرى أن هامـلت مذنبĒ لأنه يطيل
أمد الانـتقام. من هـنا حـول اوليفـييه قصـته إلى مأسـاة ذات فردية تـائهة فـى العُقـد النفـسية

والخوف والهلعĒ أثناء ما تحيط بها الأشباح من كل جانب.
لكن الشبحĒ حسـب كوزينتسيفĒ كان نذير شر لأحـداث مقبلةĒ فكل شىء كان يسير فى
دولة الداĥارك نحو الهلاكĒ وكان يناقض طـبيعة العلاقات الإنسانية. ويقول مارسيلوس فى

هذا الصدد: «هناك شىء متعفن فى دولة الداĥرك».
إن هـاملت لـيـست تراجـيـديا مُـفـكر مـنـعزل الـبـتةĒ بل هـى تراجـيـديا الـضـميـرĒ تـراجيـديا
إنسـان لا يرغب فى الـتهـاون مع الانحـطاط اĠُـحيط بهĒ تـراجيـديا إنـسانĒ مـصيـره أنْ يكون

نداً لعصره.
يـــكـــتب بـــرتــــولت بـــريـــشت عـن هـــامـــلت: لـــو تـــخـــلص مـن الـــكـــآبـــة/لـــرفع رايـــته فـــوق

الداĥارك/ولكان اĠثل الأعلى.

ěنسيĠ١٥ . ظلال الأجداد اěنسيĠ١٥ . ظلال الأجداد ا
عـرض فـيـلم بـاراجانـوف "جـيـاد النـار - ظلال الأجـداد اĠـنـسـيĒ"ě فى صـالـة كـبـيرة فى
الـشانـزلـزيه عام ١٩٦٦ واسـتمـر عرضـه أربعـة أشهـرĒ وكان حـدثـاً سيـنمـائيـاً مـثيـراً. وقتـئذ
عقبت ,الليموند": "فـيلم غير مألوفĒ لا فى تقاليد السينـما الروسية ولا فى السينما العاĠية".
وكـتبت "الـنوفيـل أبسيـرفاتور": ,عـليّـنا أن نقـولĒ ليس هـناك فـيلم مثـلهĒ يسـتطـيع أن يخاطب
مباشرة أحاسيسنا الإنسانية". وكتبت مجلة "سينما": "مثل نيزك من عالم آخرĒ يأتينا جياد

النار - واحداً من روائع تاريخ السينما".
يـستـلهم "جـياد الـنار" الـتقـاليـد والطـقوس واĠـوسيـقى الشـعبـية فى مـناطق سـكان جـبال
الـكربـاتĒ فـيلم من أروع الأفلامĒ مـن دون منـازعĒ يسـيـطر عـليـنـا عبـر شـجاعـته الفـنـية غـير

اĠألوفةĒ عبر خياله الخلاق اĠتدفق.
صـرح تـاركــو فـســكى ذات مـرة: ,فى الــنـهـايــةĒ سـتــبـقى أفـلامـنـاĒ الــتى سـتــعـطى
لأسلافـنا الحق لـيحـكمـوا عـليـنا بـأنفـسهم". بـالنـسـبة لـبارجـانوف يـختـلف الأمرĒ إذ لا
ėكن الحكم عليه من أفلامه فقطĒ فقد كان عبـقرياً بأفكاره اĠتطرفةĒ وتوغلت عبقريته
فى حـيـاتهĒ وجــعـلت مـنه أسـطـورة حــيـة من خلال قـصـصه ورســومه وشـعـوذتهĒ الـتى

تعرض لها كل من حوله.
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فى كـتـاب كاتـانـيـان "ثمـن العـيـد الخـالد- سـلـسـلة الـفن الـسـابع/دمـشقĒ ترجـمـة نـضال
Ēغـرابـة أطواره Ēأحـاديـثه ونزواته Ēحسن" نـقـرأ سـيرة حـيـاته الخاصـة: مـذكـرات عن أعمـاله

إضافة إلى رسائله من السجن.
فى الــرابـعــة والــسـتــĒě سـمح لهĒ أول مــرةĒ بـالــسـفــر إلى روتــردامĒ كـواحــد من أفـضل
عشـرين مخـرجاً فى الـعالمĒ للـمشـاركة فى احـتفـال ١٩٨٨ "أمل القـرن الحادى والـعشرين".
وبدأ بـعـدئذٍ يـنتـقل من بـلد إلى آخـرĒ يـتلـقى الجوائـز وتـنهـال علـيه عـروض العـمل فى أوروبا
وهوليوود: ,إنهم يـجعلوننى قرداً مـروّضاĒً لا أحب هذه الفنادق الـضخمة ولا أعرف أن أقوم
بـفتح العـدد الذى لا يـنتهى من صـنابيـر اĠيـاه فى الحمامـاتĒ ولا أن أنام فى أسرّة تجـعلنى
أزحف عـلى أربعĒ لأصل إلى الـوسـادة.. جـذورى ومـشـاعـرى وآلامى فى بـيـتىĒ ولا أريد أن
أصـور فى بـلـد آخـر". قـال عــنه يـورى لـوتـمـان: "فـنـان عـبــقـرىĒ مـا إن تـشـاهـد أفلامه حـتى
يـأسـرك حضـوره الفـنىĒ القـوى والفـاتن. كأن أحـداً يلـعب مـعك كمـا يلـعب البـحر الـهائج مع
سباحĒ ما إن يـجتاز موجةĒ حتى تأتى أخـرى وتغمره. أمر لا يشبه أى شىء على الإطلاق".
وكـتــبت "لـيـبـراسـيــون": "اĠـايـسـتـرو الـوحــيـدĒ بـعـد رحـيل بــازولـيـنىĒ الـذى يـجــعـلـنـا نـصـدق
الأساطـير. محت السلطة من حـياته خمسة عشر عـاماĒً وحرمته من إنجاز أفلامهĒ ولا تُوجد

عقوبة جنائيةĒ لم تُسجل ضدهĒ ولا توجد خطيئة لم تُلصق به"
"عـلى المخرجـĒě يؤكد بـاراجانـوفĒ أن يبـتكروا لـغتـهم السيـنمـائيـةĒ التى بدأت الـسيـنما
السوفـيتية تفتقر إليـهاĒ رغم قوة ماضيها فى الإبداع والابتـكار". أكان باراجانوف معارضاً

للنظام الاشتراكى? أجاب: ,بالتأكيد لكن ليس فى السياسة إĥا فى الفن"!
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١. صناعة الأحلام١. صناعة الأحلام
يـقـدم النـاقـد عـدنان مـدانـات كتـاب "صـناعـة الأفلام- مـحاور الـسـينـمـا الأمريـكـية": " إن
معظم مقـالات هذا الكتـاب تقدّم مـعلومات مـفيدة وتعـريفاً مكـثفاً ووافـياً يتعـلق بكل موضوع
سينـمائى تـتنـاولهĒ مستـمداً من مـصادر متـعددة فى اĠـكتبـة السـينمـائيـة الأمريكـية. ويـنطلق
اĠؤلف من خبـرة واسعة ومعرفة عميقة بـالظروف المحيطة بصناعة الـسينما الأمريكيةĒ وهذا
مـا يؤكده لـيس فقط شمـولية اĠـادة لأهم عناصـر هذه الصـناعة تـاريخاً وحاضـراĒً بل بشكل
خاص غزارة اĠعلـومات اĠسرودة بسلاسـة واĠصوغة بدقـة وĖوضوعية وبـتركيز... وهذا ما

ينطبق عليه القول اĠأثور : كلما اتسعت الرؤية ضاقت العبارة".
يـقدم اĠـؤلف مـحـمود عـبـد الرحـمن مـعـلومـات غـنـية فى كـتـابه- صـدر فى سـلسـلـة "الفن
الـسـابع"/دمـشق - فى نـحـو ٨٠ مـوضـوعـاً مـتـنـوعـاĒً تُـغـطى مـائـة عـام من تـاريـخ الـسـيـنـما
الأمريـكيةĒ التى تـزامن فيها تـأسيس استوديـوهات هوليـوود الكبرىĒ مع نـظامě متـفاعليّن:
أحدهمـا نظام التـكامل بě الإنتاج والـتوزيع والعرض الـسينمائىĒ وثـانيهمـا نظام مصانع "
للأحلام". ويــبــدو من غــيـر اĠــمــكن الحــديث عن صــنــاعـة فن الــســيــنـمــاĖ Ēــعـزل عـن هـذين
الــنـظـامـĒě الـلـذين لازمـا إنـتـاج أفلام هـولـيـوودĒ وجـعلا مـنـهـا سـلـعـة رائـجـةĒ هـدفـهـا الـربح
والترفـيهĒ من خلال استـعمال أحـدث الأجهزة واĠـعدات التـكنـولوجيـة اĠتطـورة فى صناعـتها

وإنتاجهاĒ لجعلها تهيمنĒ باستمرارĒ على أسواق الأفلام فى العالم.
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"ومع أن هـوليـود أنتـجت أكثـر من ٧٥٠٠ فيلم فـى عصرهـا الذهـبىĒ أى منـذ العام ١٩٣٠
حـتى العام Ē١٩٤٦ "فإن الاعتقـاد السائد بě النـقاد هو أن عدد الأفلام التى تحتـفظ Ėكانتها
Ēتلك الأفلام حتى وقـتنـا الحاضر لا يـتجـاوز ٢٠٠ فيلم ěالـفنـية الـرفيعـة وقيـمتهـا التـرفيهـية بـ
وهى من إخـراج عدد لا يتـعدى ٢٥ من المخـرجě اĠبـدعě". إن أى شركـة سينـمائيـة تستـثمر
نـحـو ٥٠ مـلـيـون دولار فـى الـفـيـلمĒ الـذى تـنـتـجهĒ يــجـعل رجـال الأعـمـال واĠـصـارف ومـديـرى
الإنتـاج يتـخذونĒ من البـدايةĒ قـراراتهم الحـاسمة فى اخـتيـار المخرجـě واĠمثـلě والـنصوص
السيـنمائيـةĒ ويحددون نـوعية الأفلام اĠُنـتجةĒ لـيؤمنوا عـوائد إيراداتـها السنـوية العـاĠيةĒ التى
تبلغ نـحو ٥٥ مـليار دولارĒ تـدخل عبر قـوانě شـباك تذاكـر الأحلام. والطـريف أن يعبĦـر اĠُنتج
Ēشهور صاموئيل غولدوين تأكيده على أفضلية الجانب التجارى والترفيهى للفيلم الهوليودىĠا
بـعيـداً عن أى رسالـة فكـرية: "إن الـفيـلم لا يصـنع لتـوجيه الـرسائل. وعـلى من يريـد أن يرسل
رسالة أن يذهب إلى دائرة البـريد". ويستنتج اĠؤلف من كل ذلك أن "الفن شىء رفيع لا ėكن

إنتاجه فى خطوط التجميع أو مصانع الجملةĒ وفى ذلك "مصانع الأحلام"!
Ġاذا يـحتـاج البـشـر إلى مصـنع للأحلام لا تتـحـقق فى الواقع? يـخبـرنـا بيـتر بـيشـلě فى
مقدمـة كتابه "الـفيـلم كسلـعة" أنه كـلما زاد حـرمان النـاس فى الواقعĒ أصـبح من الضرورى
Ēعن طـريق إشـباع رغـبـات الخيـال عـندهـم. ويسـاعـد الإيهـام الـبلـيغ بـالواقع Ēالـتـعويض عـنه
الذى تـنتجه الـصور السـينـمائيـةĒ على تصـوير الواقع نـفسهĒ لـكنه يسـاعدĒ أيضـاĒً على خلق
Ēوبـالـتالى Ēإلى مـسايـرة إشـباع رغـبـات الخيـال الجـماعى Ēًأساسـا Ēيـهـدف Ēواقع بديل آخـر
تلبى عملية صـناعة الأحلام فى وظيفتها اĠهمةĒ مهمـة تأسيس دعامة متينة لاستقرار النظام

الاجتماعى اĠسؤول نفسه عن الحرمان.

٢. مفارقات هوليوودية٢. مفارقات هوليوودية
كثيـر من النقاد لا يحـبون تلك الكـتبĒ التى يتحـدث معدوها عن أفـضل ١٠٠ فيلم منذ...
أو أن يعـد بعض النـقاد إحصائـية فيلـموغرافيـة بأفلام جوائز الأوسـكار أو بجوائـز مهرجان
كان أو فـينـيسـيا. غـير أن الـناقـد الأردنى مـحمـود الزواوى يـحتل مـكانـة Ęيـزة فى مضـمار
إعداد وتـأليف مثل كتب كـهذهĒ وهدفه أن يـضيف Ġكتـبتنا الـسينمائـية - وهو يفـعل- مرجعاً

موثوقاً Ġا قدمته هوليوود من أفلام فنية فى مشوارها الطويل.
صـدرت للزواوى خلال الـسنوات ٢٠٠٦-٢٠٠٩- أربعـة كتب حول ٤٠٠ فـيلماً من روائع
هوليـوود منذ عام ١٩١٦ إلى عـام ٢٠٠٦ - الأهليـة للنشـر /عمان- وصدر له فى - سـلسلة



±∑≥

الـفن السـابع/ دمشق كـتابـان: "صناعـة الأحلام" فى عام ٢٠٠٦ و"مـفارقـات هولـيوودية" فى
العـام Ē٢٠١٠ الـذى يـتـحدث فـيه يـشـكل مـوسع ومـدهش عن مـفارقـات كـثـيرةĒ تـكـشف بـنـية
هـوليـوود وتـكـشف تـقـاليـدهـا اĠـتـنـاقضـة فى إنـتـاج الأفلام وصـنـاعـة النـجـوم Ē كـمـا تـكشف

الصراع الحاد فى داخلها بě التجارة والفن والسياسة.
ألان سميث أسم مـدرج أسمه فى العديـد من الأدبيات السـينمائـية كمخرج لأكـثر من عشرة أفلام
مـنـهـا "الحـصـول عـلى هـارى" و"حـمى الأشـبـاح" و"أزمـة شـمـسـيـة" و"خط الـدم" قـام بـبـطـولـتـهـا نجوم
هوليـوودĒ من بينـهم بيـرت رينولـدز واودرى هيبـورن وعمر الـشريف? لكـنهĒ فى حقيـقة الأمر هـو مجرد
شخـصيـة وهمـيةĒ اعـتمـدت نقـابة المخـرجě الامـريكـيě اسمـاً له فى عـام ١٩٦٩ كمـخرج لفـيلم "مـقتل
رجل مـسلح" بعد أن انسحب مـخرجه الحقيقى دونالـد سيغالĒ رافضاً وضع اسمـه على الفيلمĒ بسبب

التعديلات المجحفةĒ التى فرضها اĠمثل ريتشارد وبدمارك ونفذها اĠنتجون.
مـن وقـتـهـا أصـبح حل أى أزمـة حـادة بـě المخـرج ومـدراء الإنـتـاجĒ مـصـدرهـا تـعـديلات
جذريـةĒ تصـيب الفـيـلمĒ وتدفع مـخرجه إلى الانـسحـابĒ لـيتـقدمĒ حـينـئذĒ المخـرج اĠنـقذ ألان

سميث ويضع اسمه على فيلمه!
Ēفـى هولـيوود ěالـعامـل Ēالـتابـعة لمجـلس الـنواب الأمـريـكى Ēعـادى لأمـريكـاĠطالت لجـنـة النـشـاط ا
Ėـخـتـلف مهـنـهم الـسـيـنمـائـيـةĒ وعـلى الأخص الـكـتابĒ الـذين سـبق لـثلاثـة شـيـوعيـě مـنـهم أن قـاموا
Ēوذلك بحجة تزايد نشاطهم الشيوعى Ēفى العام ١٩٣٣ ěالأمريكي ěبتأسيس نقابة الكتاب السينمائي
ěاسـتـدعت عـشــرة من الـكـتـاب والمخـرجـ ěحـ Ēوبـلـغـت تحـقـيـقـات الـلـجــنـة ذروتـهـا فى الـعــام ١٩٤٧
اĠعـروفĒě الذين رفضـوا اĠثول أمامـها متمـسكě بحقـهم الدستورىĒ وحـكمت على كل منـهم بالسجن
Ġدة عامĒ بـتهمـة عصيـان مجـلس النوابĒ وأدرجت أسـماؤهم فى قائـمة أصبـحت تعرف بـقائمـة عشرة
هولـيوود السوداءĒ وعـلى إثر ذلك قام مـدراء الاستوديوهـات بطردهم من وظائـفهم ومنـعهم من العمل.
Ēالذين منعوا أيضاً من العمل Ēěوالفني ěوالفنان ěئات من الكتاب والمخرجĠا Ēًأيضا Ēوشملت الحملة
واضطر بعضهم إلى اللجوء إلى اĠكسـيك وإلى أوروبا بحثا عن عملĒ بينما انتحر بعضهم تحت وطأة
Ēإلى كتـابة نـصوص فى الـسر Ēكـما لجـأ كثـير من مـؤلفى الـسـينـاريو فى هـوليـوود Ēالـظروف الـصعـبة

تحت أسماء مستعارة?
وحــصل فى الـعـام ١٩٥٤ أن تــمت إدانـة الـسـيــنـاتـور مـكـارثـىĒ قـائـد الحـمـلــة اĠـكـارثـيـة
الـشهيرةĒ بتهمـة إساءة استخدام سلطـاتهĒ وأعيد الاعتبار للـعشرات من ضحاياهĒ وسارعت
نقابـة السينمائيě إلى إعـادة حقوق التأليف لحوالى ٥٠ من كتـاب السيناريوĒ وإعادة جوائز

الأوسكار إلى بعض الذين سبق لهم أن حصلوا عليها قبل اĠنع.
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١. بيانات بصرية١. بيانات بصرية
كان النـاقد عدنان مـدانات أول من لفت الانـتباه إلى المخرج واĠـنظّر دزيغـا فيرتوفĒ فى
كـتـابه "بـحـثـا عـن الـسـيـنـمـا" فى عـام Ē١٩٧٤ وقـام فى عـام ١٩٧٨ بـتـرجـمـة كـتـابه "لحـقـيـقـة
السيـنمـائية والـعě السـينمـائيـة"Ē وها هو ذا الآن يـعود لإصدار هـذا الكتـاب فى عمان (دار
Ēبعد أن أخذ الفيلم التسجيلى يتبوأ مركزه الجديد فى إنتاج الفضائيات العربية Ē(مجدلاوى
وأصبـح يُحـتفى به فى اĠـهرجـاناتĒ وبـدأت أنـواع جنـسه تدرس فى ورشĒ هـدفهـا التـعريف

بتاريخه ومناهجه وتسليط الضوء على تياراته الفنية.
من هو فيرتوف?

بـدأت السـينمـا التـسجيـلية فى الـعشـرينيـات تظهـر فى روسيـا الاشتراكـية عـلى يد فيـرتوفĒ الذى
ارتـبط فى البـداية بجـماعة جـبهة الـفن اليسـارية وجمـاعاته الشـكلانينـة واĠستـقبلـيةĒ بيـنما كـان يخرج
الأفلام ويؤسس نظرية مبتكرة لـلفيلم التسجيلىĒ يسميها ,العě السينمائية"Ē وبعدئذ سماها ,الحقيقة

Ē"السينمائية
وكانت الـسينـما بـالنـسبة لـفيـرتوف هى أسـلوب نقـطة الانـطلاق لاستـعمال الـكامـيراĒ الـتى وجدها
أكثـر كمالًا من "الـعě البشـرية" فى رؤية فوضى ظـواهر الواقع اĠرئـية التى لا تسـتطيع الـعě العادية
Ēًـتخـفى بارزاĠا Ēًوغـير الـواضح واضـحا Ēًرئـى مرئـياĠوذلك بـهدف جـعل الـشىء غيـر ا Ēأن تسـتـوعبـها
واĠُـقنع مـكشوفـاĒً والتـمثيل تـصرفاً طـبيـعيًا". الـعě السـينـمائيـة وظيفـة فى فك شفـرات الواقع اĠرئى:

الحقيقة هى الهدف والعě السينمائية هى الوسيلة.
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Ġاذا العě السينمائية?Ġاذا العě السينمائية?
يسـأل فيـرتوف: هل يـعطيـنا الـبصـر صورة العـالم? ويجـيب: "نحن لا نـستـطيع أن نجعل
Ē"لكـننـا نستـطيع تـطوير الـكامـيرا السـينـمائيـة إلى ما لا نـهاية Ēا هى عـليهĘ عيونـنا أفـضل
ĒـرئيةĠترى كل ظـواهر فـضائـنا ا Ēلـيمـكنـنا اسـتعـمالهـا عيـناً أكـثر كـمالاً من عـينـنا البـشريـة
لأنها عě تتمكن من جعل الشىء غـير اĠرئى واضحاĒً واĠتخفى بارزاĒً واĠقنّع مرئياĒً ونحن

نسمى ذلك "العě السينمائية".
لقد اخترع الناس اĠيكروسكوبĒ بهدف رؤية الظواهر غير اĠرئية ودراستها Ē واخترعوا
التـلسـكوبĒ بـهدف رؤية الـكواكب الـبعـيدة المجـهولـة ودراستـهاĒ واخـترعـوا الكـاميـراĒ بهدف
التوغل بعمق أكثر فى عاĠنا اĠرئىĒ بـهدف تسجيل ظواهر العالم اĠرئية وظواهر العالم غير

اĠرئية وتفسيرهاĒ لكى يتسنى لنا أن نفهم ما يحدث لنحسب حسابه فى اĠستقبل.
وحـيـنـمـا قـام بـنـشـر بـيـانه الــبـصـرى فى فـيـلم "الـرجل ذو الـكـامـيـرا" جــعل مـنه الـعـمل الـطـلـيـعى

النموذجىĒ الذى قدّم خلاصة وافية ونقية للإمكانات الخلاقة البصرية فى التعبير السينمائى.

Ġاذا الحقيقة السينمائية?Ġاذا الحقيقة السينمائية?
انطلاقاً من اعتـقاد فيرتـوف بنقص إمكانـات الرؤية البشـريةĒ وجد فى إمكانى رؤيـة الكاميرا أداةً
لإدراك الـعالمĒ ووسـيلـة لتوجـيه قدرة الـبصـر عنـد اĠتـفرج لرؤيـة كل الأشيـاءĒ وقام بـتوظـيف هذه الآلة
سـلاحاً فـعالاً فى الـبحث عن الحـقـيقـة: "على الأفلام أن تـقول الحـقيـقـة حول عـصرنـا"Ē على هـذا كانت
الحـقيـقـة أعلى سـلـطة لـفنهĒ غـيـر أن فيـرتـوف لم يكـتف بـتصـويـر أشيـاء الواقـع بل تحلـيـلهĒ واستـطاع
Ēوهبته الكبيرة ووعيه الفكرى أن يطوّر مواقفه الفيلمية والنظرية فى مواجهة نظريات الفيلم الروائىĖ
انطلاقاً من طبـيعة الـعلاقة الوثيـقة بě الفـيلم والواقعĒ وكـانت غايته الأساس تـغليب الـفيلم التـسجيلى
Ēـوازاة انـتـشـار إنـتـاج الـفـيـلم الـروائى وصـنـعهĖ ورفع مـكـانـة إنـتـاجه وصـنـعه Ēعـلى الـفـيـلم الـروائى
واسـتـطاع بـاستـمرار تجـاوز منـهـجيـة إعادة تـسجـيل الـعالم اĠـرئى الخارجىĒ لـيـخلق صـورة فلـسفـية
للعـالمĒ ويبتكر شـاعريتهĒ ومثلـما عُد فلاهرتى الأب الروحى لـلفيلم التـسجيلى ذى الرؤيـة الإنسانية فى
العـالمĒ عُد فيـرتوف اĠـؤسس الحقـيقى للـسيـنمـا التحـريضـية الـثورية فى الـعالمĒ الـذى لا تزال بـياناته
الـبـصـريـة وإرثه الـسـيـنـمـائى يـجـدان تـأثـيـرهـمـا فى الـسـيـنـمـائـيـě فى الـعـالم فى كل أوقـات اĠـاضى

والحاضر.
كـان فـضل فيـرتـوف الأسـاسى اكـتشـاف وتـطـوير وسـائل الـتـعبـيـر الـسيـنـمـائيـةĒ خـاصة
اĠـونتـاج الذى ģ الـتعـامل معه فى الـبدايةĒ عـلى أنه أهم وسـيلة تـعبـير فى الـسيـنمـاĒ فاĠادة
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اĠصـورة تأتى من كـونهـا موجـودة أصلاً فى الواقعĒلـكن موضـوعيـة الواقع نـفسهـا تأتى من
الـتـحـليل الـعـلـمىĒ أى من الـربط الجـدلى من الـتطـابق بـě نـتـيجـتـهـا الـفكـريـة وبـě الأحداث
اĠصـورة وظواهرها: عـلينا ألا نـكتفى بتصـوير مقاطع من الحـقيقةĒ بل أن نـربطها ونـنظمها
لكى نـصل إلى الحقيقةĒ ولم يكن هـدف فيرتوف تسجيل الـواقع الحى فقطĒ بل كانت وسيلته
الـوصــول بـشـاعــريـة الــفـكـرة الــعـامــة عن طـريق الــواقع. ومع كل أهـمــيـة حــقـقـهــا فلاهـرتى
وغريرسونĒ إلا أن فيرتوف صنع فيلماً تسجيليا ثوريا فى مضمونه وشكله ولم يكتف بنشر

نظرية إĥا حقق مبادئها فى أفلامه.
يعـقب المخرج حـان روش: " جمـيعـنا يـبحث عن وسـائل تعـبيـر جديـدة وعنـدما نـكتـشفـها
نكتشف أن فيرتوف استعملها بعبقرية أخاذة فى زمنه. يضع الفرنسى كريس ماركيرĒ وهو
واحد من كبار التسـجيلě فى العالمĒ معادلة فريدة: الكـلمات تصبح مساوية للصور الأفكار
تصبح مساوية للحقائق الفن يتساوى مع الحياة كيف يُسمى هذا كله باللغة الروسية يسمى

ببساطة: دزيغا فيرتوف!
هناك من شـبه أفلام بودوفـكě بالأغـنيـةĒ وأفلام إيزنشـتě بـالصرخـةĒ يبـقى أن نقول إن

أفلام فيرتوف هى صرخة مُغنّاة.

٢. الهولندى الطائر٢. الهولندى الطائر
يـعُد روبـرت فلاهـرتى أسـطـورة فى تـاريخ الـسيـنـمـا الـتسـجـيـلـيةĒ إلا أن هـنـاك أسـطورة
أخرىĒ هـى أسطـورة الـهـولـنـدى الـطائـر: يـورى إيـفـنـز. لـقـد توقف فـلاهرتـى فى أفلامه عـند
مـواجهـة الـطـبيـعـة فى بـقـاع نائـيـةĒ كـان النـاس يـنـاضـلون فـيـهـا من أجل لـقمـة الـعـيشĒ أما
Ēالهـولـندى الـطائـر" فـقد واجه المجـتمـع وناصـر حريـة الـناس ودافع عـنهم بـسلاح الـكامـيرا"

وأصبح مواطناً عاĠياĒً أتقن لغات عديدة وصَوَّر فى أغلب بقاع الأرض:
يجب

كتابة قصيدة
ěلك سوى جناحė عن طير لا

وأيضاً قصيدة
عن طائر هولندى لا يكف عن الطيران

قصيدة
عن طائر لا يعرف أحد أين يحط:
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أفى آسيا أم فى أمريكا
أفى روما أم فى موسكو

أفى سانتياغو أم فى باريس?
هـذه القصـيدة كـتبـها الـشاعر الـروسى يفـتوشـنكـوĒ حيـنما قـاده الطـريق والتـقى فى كوبـا بإيـفنز.
الـبرازيلى كـافالكانـتى أعلن: لم يعـد اĠعلم فلاهرتى بـيننـاĒ وبقوة شخـصيته ارتـقى أخيراً صانع أفلام

.Ĥوشتروها ěتسجيلية إلى مستوى أربعة كبار فى السينما: شابلن وغرفث وإيزنشت
من يصبح بعد فلاهرتى مايسترو الفيلم التسجيلى ? إنهĒ دون شكĒ يورى إيفنز.

فى "الأرض الإسبانيـة" سجل إيفنز للعالم شهادة إنـسانية عن مآسى الحرب الأهلية فى
إسـبانـيا فى أواخـر الثلاثيـنيـات. وقتـذاك كان هـمنـغواى مـراسلاً فى إسبـانيـا وشارك يورى

إيفنز فى الفيلم وكتب تعليقه:
Ēـوت اليومĠويجىء ا Ēـرء مريضـاً أو طاعنـاً فى السنĠحـينمـا يكون ا Ēوت يجىء فى الأمسĠكـان ا

براقاً كالفضةĒ إلى جميع ناس هذه القريةĒ الذينĒعبثاĒً يهربون منه إلى لا مكان!
يـكــتب صـاحب روايـة "Ġن تـقـرع الأجـراس": "عـمـلــنـا مـعـاً فى فـيـلم "الأرض الإسـبـانـيـة"
وحينما أتذكر كيف صُور الفيلمĒ Ē أتذكر كيف امتلأ كل جزء منه بالعرق وبالعطش وبالرمل

أيضاً. كل ذلك نرى قليلاً منه فى الفيلم.
إيفنـز ليس مخرجـاً موهوباً فـقط انه شاعر أيضـاĒً والنتيـجة: تاريخ كُتب بـأسلوب لم يره
أحد من قـبل. "الأرض الإسـبانـيـة" هو تـاريخ لـلنـاس على هـذه الأرض وفى هـذا الزمنĒ لأنه
تاريخ صـور مـا كنـا نراه بـأمانـةĒ ووثق مـا رأينـاه بأمـانـة. فيـلم غيـر مـريحĒ وبرهـان على أن

. الفن ėكن أن يصير فيلماً وفى الوقت نفسه يكون حقيقياً
حينما قلده جورج أمادو جائزة السلام العاĠى فى هلسنكى فى العام ١٩٥٥ قال:

ģ فـحيـنماĒ من دواعى سرورى أن يـتسـنى لى تقـليـدك أيهـا العـزيز إيفـنز وسـام السلام
اخـتيـارى لأمنحك هـذه الجائـزةĒاعتـقد رئيـس لجنة الـتحـكيم أن يـسلمك إيـاها إنـسان يـنتمى
إلـى شعب مـضـطهـدĒ يـنـاضل ببـسـالـة وصمـود من أجل حـريـتهĒ لأنهـا تـتوج عـمـلك وėـنحك

إياها Ęثلو شعوب الأرض.
فى جـملة مقـتضبـة يعرĦف المخرج الـروسى الكبيـر يوتكـوفيتش أفلام إيفـنز: إنها حـصيلة

تركيب فنى من ما هو شعرىُّ ووجدانى والتزام اجتماعى.
. وفى صورة يـكتب إيفـنز: يـعنـينى أنـا الفنـان أن أصور الـتفـاح لكى يبـدو جمـيلاً وشهـياً
مُكونة كمـا تظهر فى لوحة لسيزان. هل هذا يكـفى? لا! أريد أن أريها مستعملةĒ وان الناس
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من زرعها وأثـمرهاĒ أن الـفاكهـة والخضرة ضـرورية لحـاجة النـاس اليومـيةĒ وأنهـا أصبحت
سلعةĒ وأنا لم يعد ėكننى أن أرسمها كما رسمها سيزان.

٣. عودة الأسطورة٣. عودة الأسطورة
البـرنامج اĠـهم فى مهـرجان لـيبـزغ الثانى والخـمسـě الحالىĒ هـو برنـامج يوريس إيـفنز
الاستعادى الشـاملĖ Ēناسبة مـرور عشرين عاماً عـلى رحيله! و سبق للأرشيف الـسينمائى
الحكـومى فى أĠانيـا الدėقـراطية أن نظم له بـرنامجـاً خاصاً فى العـام ١٩٦٣ Ėناسـبة عيد
مـيلاده الخـامس والـسـتـĒě وذلك بـعـد انـتـشـار شـهـرته كـفـنـان يـسـارى أخـرج مـجـموعـة من
الأفـلام بـدأهـا بـفـيـلــمـيه الـتـجـريـبــيـě "جـسـر" ١٩٢٨. و"مـطـر" Ē١٩٢٩ وتــابـعـهـمـا فى أفلام
اجـتماعـية وسيـاسية عن الـصراع الطـبقى وعن الحروب فى الـعالم. وذاعت شهـرته أكثر فى
فــيـلـم "الأرض الإسـبــانــيــة" ١٩٣٧ الــذى صــوره فى جــبــهــات الحــرب الأهـلــيــة مع أرنــست

همنغواى وسجل فيه الحياة اليومية للمواطنě الإسبان فى ظل الحرب القاسية.
وقبل أن يـقيم إيفـنز علاقـته التاريـخيـة اĠميـزةĒ اĠليـئة بالـكر والـفر Ē مع اĠهـرجانĒ الذى
حضـره أولاً فى الـعام ١٩٥٦ وعـرض فـيه فيـلـمه الجمـيل"نـهر الـسـě يلـتقـى ببـاريس"Ē الذى
أثار نقـاشاً حاداً فى أوساط السينمـائيě من الدول الاشتراكيةĒ لأنـهم اعتقدوا أن إيفنز قد
بـدأ يـغـادر موقـعه الـنـضـالى فى الـثـورة الـعـاĠـيـةĒ ويـتـخـلى عن الـتـزامه بـالـدفـاع عن الحـرية
وكرامة الإنسانĒ لـكن إيفنزĒ دافع أيـضاً عن فيلمهĒ وصـرح بأن اĠهم أن يصنع الـسينمائى

أفلامه بقلب حار ويختار مواضيعه بشجاعة.
يوريس إيـفنـز شاعـر وسـياسىĒ بـدأ حيـاته بصـنع أفلام تجريـبـية عن مـواضيع سـينـمائـية
يـتغنى فيها بـالحركةĒ التى تدور حول جسـر أو التى يراقبهاĒ إيـقاعياĒً فى يوم ĘطرĒ ومع أنه
أدان الـتــجـريــبـيــة الـشــكـلــيـة لــذاتـهــاĒ إلا انه لم يــتـخلَّ عـن شـاعــريـتهĒ حــتى فى أهم أعــمـاله
الاجتمـاعية والـسياسـيةĒ وحاولĒ بـاستمـرارĒ ربط التعـبير عن الاجـتماعى بـالشاعـرى. ولنذكر
كـيف أن إيـفنـز صنع فـيـلمه الـعظـيم "أغـنيـة الأنهـار" بالـتـعاون مع اĠـوسيـقى شـوستـاكافـيتش
وبرتولت بريشت. كـما أنه صور فيلمه الشاعرى " نهـر السě يلتقى بباريس" عن فكرة لجورج
سادول وتعليق للـشاعر جاك بريفييرĒ كذلك صور فـيلم "ميسترال" عن الريح فى جنوب فرنسا
بالأسود والأبـيضĒ وحوَّل صوره إلى الألـوان وأنهاها فى قـياس السـينما سـكوب. وقبل وفاته
Ēأخرج "حـكاية حول الـريح" فيلمـاً عن الريح وعن السـينما Ēěوكان قد بـلغ عامه التسـع Ēبعـام

التى تدخل معه ومع أبطاله فى عالم الصĒě عالم من الخرافة والأساطير والشعر.
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Ēًوعمـر بـرامجه الاسـتـعاديـة خـمسـون عـاما Ēًعُـمْر مـهـرجان لـيـبزغ الحـالى اثـنان وخـمـسون عـامـا
خصصت لأهم المخرجě التسجيليě العظام ولأهم التيارات السينمائية العاĠية. Ėعنى آخر: لا ėكن
للسينـما التسـجيليـة أن تتابع مسـيرتها وتطـوّر من تجاربها الـتعبيـرية عن قضايـا الناس والمجتمع فى
عـاĠنـا اĠـعقـدĒ دون أن تـرتبط بـتراثـهـا العـريق وتـتعـرف على تجـارب روادهـا. من هنـا تـزامنت تجـربة
اĠهرجان مع تجربة الأرشيفĒ أحدهمـا يرفد الآخر: الأفلام العظيمة تذهب إلى الأرشيف وتحفظ فيه.

.ěشاهدين بعد حĠوا ěوالأرشيف يعيد عرضها وينظمها لأجيال السينمائي
سـبق وأن اصـدر الأرشـيف الأĠـانى الحـكومـى كتـابـاً عن يـورى إيـفـنز Ėـنـاسـبـة تـكرėه
الأولĒ وأصـدر الأرشيف الاتحـادىĖ Ēناسـبة تـكرėه الحالىĒ كـراساً جـديداً بعـنوان "تـفليم
اĠُحال".وفى حفل افتتاح البرنامج أنجزت دار "ميديا خالص" الأĠانية إصدار عشرين فيلماً

من أفلامه اĠهمة على أشرطة د.ف.د مع كتيب عن حياته وأعماله.

٤. سينمائى من كوكب آخر٤. سينمائى من كوكب آخر
يـعد كريس ماركـيرĒ حتى بـالنسبـة إلى زملائهĒ شخصـيةً محيـرّة. فبالـنسبة إلى بـاول بافيوت
يعـده رائداً للنـاس فى القرن الـواحد والعـشرينĒ وكأنه كـائن جاء من كوكب آخـر. ويوافقه الرأى
الآن ريـنــيه بـشــكل مـطــلقĒ لأنه يـرى مــاركـيـر: "ĥـط من نـاس الـقــرن الحـادى والــعـشـرين (...)
وبوسـعـنا أن نـقولĒ أن مـنـهج ليـوناردو دافـنـشى هو نـفـسه منـهج كريـس ماركـير". ويـراه روبرت
لابوياد واحداً من ناس عصر النهضةĒ بـينما تجد أغنيس فارداĒ أن ولعه باĠغامرة والاكتشافات
واĠـواجهات يجـعل من السينمـاĒ التى يصنـعهاĒ سيـنما تعلـيميةĒ بـكل ما تحمل الكـلمة من معنى.

وبإمكانناĒ يقول هنرى ميشو: "أن نقوّض السوربونĒ ليحل محلها كريس ماركير".
فمن هو كريس ماركير حقاً?

إنه صـحفى وناقـد سينـمائى ومـصور فوتـوغرافى ومخـتص بخدع فـيلمـية وروائى وكاتب
مقالاتĒ والسينـما بالنسبة إليه مجرد ماسورة لغـويةĒ واحدة من وسائل التعبير اĠفضلة فى

بناء اĠشهد الفيلمى أو تدوينه على الورق.
Ēيـعيد النظر بقـناعاته كل يوم. إنه محاور ساخر Ēإنه ماركـسى- لينينى لا يكل ولا يتعب

يعنيه التعليقĒ أكثر Ęا تعنيه الصورةĒ خصوصاً إذا كان التعبير عن اĠعنى غير مألوف.
إنه ينـتمىĒ كمـا يكتب أنـدريه بازانĒ إلى ذلك الجيل الجـديدĒ من اĠؤلـفě الذين يـعتقدون
بـأن زمن الصـورة قـد جاء حـقاĒً لـكن دون الـتضـحيـة بـأهمـية الـلـغة(...) يـهمه الـتـعلـيقĒ لكن

ليس كعنصر يضاف إلى الصورةĒ إĥا كمكون أساس للصورة.
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ولعـله حـقق نـبـوءة بازان فى فـيـلـمه "مايـو الجـمـيل/ ١٩٦٢" الذى أثـار زوبـعـة من الجدل
ونـال عـليه الجـائـزة الذهـبيـة فى مـهرجـان لايبـزغ فى الـعام ١٩٦٢ ومن أفلامه اĠـهـمة "تحـيا
Ē"الجهـة الـسـادسة لـلـبنـتـاغون" Ē"قـطـار النـصـر" Ē"/بـعيـداً عن فـيـتنـام١٩٦٧" Ē"/كوبـا١٩٦١

"رسالة من سيبيريا" ومعركة اĠلايě العشرة.
يبـقى أن نعـرف ما هى سـلون? هى سě. لام. واو. نـون. تعـنى بالـلغـة الروسيـة: فيل وتـعنى كـلمة
مـختـصرةĒ طـبعاĒً "جـمعـية تـنفيـذ أعمـال جديـدة". وهى ليـست مؤسسـة إنتـاجĒ إĥا أداة عـملĒ تصنع
بـوسـاطـتهـا الأفلام الـتى لا يـحق لهـا أن تـوجـد! وإن اĠعـلـومات الـتى تـنـشرهـا أفلام "سـلـون" لا ėكن
سماعها فى الراديـو ولا مشاهدتها فى التلفزيون. ومن أعمالـها "بعيداً عن فيتنام"Ē الفيلم الذى شارك

فى صنعه مجموعة من المخرجě منهم غودار وألان رينيه ويورى ايفنز وأيضاً ماركير.
قـدر أفلام ماركيـر أنهـا لم تصنع لـتعرض فى الـصالات الـتجاريـة! وهنا ėـكن أن يطرح

السؤال التالى: من يشاهد هذه الأفلام? وما مدى تأثيرها على الجمهور?
فى الـغـالب لا تـعـرض هـذه الأفلام فى الـصــالات الـتـجـاريـة إلا فـيـمـا نـدرĒ ولا يـتـنـاولـهـا
الحـديثĒ عـلى الـعـكس من ذلك تـعرض فى المجـال غـيـر الـتجـارى فى اجـتـمـاعات نـقـابـية فى
تجـمـعات عـمـاليـة وغـيرهـا. وتـنتج سـلـون أفلامهـا بـكلـفـة قلـيـلة بـحيـث يسـتطـيع مـردودها أن
يغـطى كلـفتـهـاĒ لكـنهـا إذا ما أرادت أن تـنتج أفلامـا جـديدةĒ وهـو أمر ضـرورىĒ فعـليـها أن

تجد مصادر مالية جديدة بغض النظر عن كلفة إنتاج أفلامها القليلة.
وأكـبر مـردود من أفلام سـلـون نحـو ٩٠% يـأتيـهـا من الـعروض فى مـحـطات الـتـليـفـزيون
الأجنبـيةĒ وعشرة باĠائة يأتيـها من العروض التجارية فى هولـندا وفرنساĒ كما اخذت بعض

أفلامها لتوزعها شركة "الفيلم الآخر".

٥. حينما ترى غيمة جميلة صورها٥. حينما ترى غيمة جميلة صورها
(١)(١)

جـئت لأول مـرة إلـى لايـبـزغ فـى الـعـام ١٩٦٤ والــتـقــيت فى اĠـهــرجـان بـزوجــة فلاهـرتى
Ēوابـنتـها وغـريـرسون وبـول روثا ويـورى إيفـنز _لقـاء غيـر عـادى حقـاً. وقتـهـا كنـا قد وجـدنا
: كـاميرا بـينـبيـكر والإخوة مـايزلـز وأنا وآخرونĒ إمـكانـية صنع أفلام بـطريـقة مخـتلـفة تمـاماً
محـمـولة هـادئة ومـتـحركـة مع صوت Ęـتـاز مبـاشر دون سـلك(كـبل) كهـربـائى. وهى كامـيرا
صوت طـورنـاها. خـفـيفـة الـوزن ميـتـشل ٣٥ Ēę وزنـها ٦٠-٧٠ نـصف كـيلـو جـرامĒ وحامل
كامـيرا ثلاثـية خـفيـفة. إضـافة إلى أجـهزة صـوت بوزن ٨٠ نـصف كيـلو جـرام. وخلال عشر
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دقائق يـستطيع اĠـرء تغيير عـلبة الفيـلم تقريبـاĒً أمر غير مألـوف فى صنع الأفلام التسـجيلية
ěكانت بوزن ٢٥ نـصف كيلو غـرام! وكان فى وسع شخص ę خـصوصاً وان الكـاميرا ١٦

فقط أن يتحركا ويصورا حتى حفلة رقص.
عملتُ مع فلاهرتىĒ كان يصور بكاميرا ٣٥ ę وحامل كاميرا ثلاثى ثابت. كان محافظاً
لا يـســتـغـنى عن الحـامل حـě يـصـورĒ لـكن كـامــيـرته كـانت صـغـيـرة. فـقط فى الـعـام ١٩٦٠

تخلينا عن التصوير بالحامل.
وشيـئاً فـشيـئاً لاحظـنا وجـود مشـاكل أخرىĒ خاصـة مشـكلـة التـمويلĒ لان صنع الأفلام
أخـذ يصـبح غالـياً بـاستـمرار. وآخـر مـرة صورت فـيلـمى " "فى العـام Ē١٩٨٠ حě أصـبحت

. كلفة معمل التحميض والطبع واستديو الصوت وكل بقية (الكراكيب) غالية تماماً
وكنت مـهووساً بـالبـحث عن فكرة صـنع أفلام بشكـل أرخص جداُ لأنى تعـبت من البحث
عن اĠال والاستجداء. وخطرت لى فكرة أن أحاول تحويل ما نصوره على ١٦ ę إلى سوبر

٨ Ēę ونجحتُ فى ذلك Ġدة أربع سنوات.
عـلمـنى فلاهرتى أن أصـور كل شىءĒ وكان يـقول لىĒ حـينـما تـرى غيـمة جـميـلة صـورها
حـتى وإن كنت تـعتقـد أنها لن تـنفعك فى الـفيلـم. كل شىء جميل تحـبه وما يسـحرك صوĦره!
لقد تجـولنـا Ġدة سنـتě فى فـرنساĒ وكـنا نـحمل معـنا كـاميرتـنا الخـفيفـة دائمـاĒً حتى حيـنما

نذهب لشراء الحليب فى الصباح.
كان كل لقاء نصوّره مـقطعا واحدا "سكوينس" وكنا نطلب من أصدقـائنا أن يأكلوا بيضة مسلوقة
ونصورهم. ولم أر أبداً شخصـě يأكلان البيضة بـنفس الطريقةĒ يـاله من موضوع مثيـر!. حينما نقرأ
رحلات غـوليـفر: تـنفـجر الحـرب بـě الذين يـقشـرون البـيضـة من رأسـها والـذين يقـشرون الـبيـضة من
طـرفها الآخـر. ولم أكن أتصـور كيفـية البـدء بتـقشيـر البـيضة من الـرأس. لكن هـكذا تسـير الأمور فى

.ěان طبعاً يقشرون البيضة فى الغالب بالسكĠوالأ Ēالحرب
فلاهرتى اكـتشف "السكـوينس" وكثـيرون منا لا يـعرفون مـا هو السكـوينس. لا يوجد فى
الأفلام الـتسجـيليـة التـلفزيـونية سـوى كلـمات... كلـمات... كلـمات. ومـنطق الصـور صفر. إن
السكـوينس هو حكـاية تسرد خـاصة بالصور. والأمـر هنا يخـتلف عن السكـوينس فى الفيلم

الروائىĒ الذى يشكل وحدة من شيئě لا يجتمعان أبداĒً لكنهما ينسجمان.
ويوجد عند فلاهرتى فى "فيلم نـانوك من الشمال" سكوينس رائع: بناء الأغلوس الذى لا
يتوقف عند الـبناءĒ إĥا عنـد الأم والطفل والصـبى الذى يلعب بالـقرب وحتى الكلبĒ كل ذلك
مع عـمـليـة بـنـاء الأغـلـوس. وهـكـذا عـلمـنى فـلاهرتـى أن اĠرء لا يـسـتـطـيع أن يـتـعـلم تـصـوير

"السكوينس" إĥا عليه أن يخترع شكل سرد الحكاية فى كل مرة.
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(٢)(٢)
ěـؤلـفĠا ěإلى جـيل السـيـنمـائـي Ēحسب أنـدريه بـازان Ēيـنـتـمى الفـرنـسى كريس مـاركـيـر
الجديد الـذى اعتقد بـأن زمن الصورة قـد جاء حقـاĒً لكن دون التـضحيـة بأهمـية اللـغةĒ يهمه
الـتـعـلـيقĒ لـكن لا كـعـنــصـر يـضـاف إلى الـصـورةĒ إĥـا كـمـكـوّن أسـاسى لـلـصـورة.. ويـضع
مـاركيـر لـنفـسهĒ مـعادلـة فريـدة: الـكلـمـات تصـبح مـساويـة لـلصـور والأفـكار تـصـبح مسـاوية
للحقائق و الفن يتساوى مع الحياة . كيف يُسمى هذا كله باللغة الروسية ? يسمى ببساطة:
دزيـغا فـيرتـوف! ورغم تـأثره اĠُـعلن بـفيـرتوفĒ إلا انه اثـر أيـضا Ėـنهـجه وأسلـوبه فى صنع

الأفلام التسجيلية على سينمائيě فى العالم كثيرين.
شارك كريس ماركيـر فى اĠقاومة الفرنسية ضد الاحتلال الأĠـانى لفرنسا فى فترة الحرب العاĠية
الثـانية. درس الـفلسـفة عنـد سارتر وأخـرج Ėعـية ألان رينـيه فيلم "الـتماثـيل تموت أيـضا" عام ١٩٥٣
عـن سرقـة الأوروبيـě للـفن فى إفريـقيـا ويعـد أول فيـلم مـناهض للاسـتعـمار.عـمل مع جان لـوك غودار
وكتب دراسة مُـميًّزة عن فـيلم هتـشكوك الـدوار واوجد "الفـيلم اĠقـالة" الجوال الـذى يتمـيز فيه الـتعليق
Ēيصـاحبـها الـتحـليل الجـاد: تتابـع من شظـايا صور Ēبإثـارة الفـضول حـول نوع من تـفاصـيل مفـضلـة

مصنوعة سينمائيا من أشرطة فيلمية طويلةĒ يصاحبها تعليق ماركير الفلسفى الخاص واĠميَّز.
يـرى الان ريـنـيه فـى مـاركـيـز أنه: "ĥط من نـاس الـقـرن الحـادى والـعـشـرين. وأنهĒ كـمـا
يـصفه الـسـينـمـائى الفـرنـسى باول بـافـيوتĒ يـشـبه كائـنـا جاء من كـوكب آخـرĒ وإذا ما أراد
ěرء أن يـسـمـيه بـكلـمـة واحـدة فهـو "الـطـيار" سـافـر الى سـيـبيـريـا وكـوبـا وتشـيـلى والـصĠا
واليابان. مع أنه يعد واحدا من كبار التسجيلě فى العالمĒ إلا أنه وصف فى معرض"وداعا
من الـسـيـنـمـا"الـذى أقـيم من سـنـوات تـكـرėـا لمجـمـوع أعـمـاله فى زيـوريخĒ كـمـؤلف ونـاشط

ومخرج وناقد وفوتوغراف وشاعر وناشر وصانع أعلام. 
ولعـله حـقق نـبـوءة بازان فى فـيـلـمه "مايـو الجـمـيل/ ١٩٦٢" الذى أثـار زوبـعـة من الجدل
ونال عـليه الجـائزة الـذهبـية فى مـهرجـان لايبـزغ فى العـام قال عـنه حيـنئـذ: لم تكن حـميـمية
الفيلم لـتنشـأ لولا عدم الاسـتغناء الـكلى عن الإضاءة أثـناء التـصوير ولولا اسـتعمـال كاميرا
خفيـفة غاب دورها اĠـتطفل فى اĠقـابلات. ويضيف: هـناك اتجاه فى تطـور الفيلم الـتسجيلى
وهو تـسجـيل الواقع لا لاخـتيـار مظـاهره وفـقا لـتصـورات مسـبقـة هنـاك طريـقتـان فى مـقولة
الـسينـما التـسجـيليـة واحدة تحـدد مسبـقا كيـف ėكن أن تسـجل الواقع كـما هوĒ وقـد يكون
أصحابـها مخـطئونĒ وأخـرى تتصـرف بتواضع إزاء الـواقع كما هـو حقا. وبـالنسـبة لى نتج

 .ěفيلمى من تركيبة هذين الطريقت
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ارتـبط كــمـخـرج بـعلاقـة Ęـيـزة مع المخـرج الـيـابـانى كـيـراسـاوا والـروسى تـاركـوفـسـكى
وصـنع لهـما صـورة تحيـة سـينـمائـية: "ا.ك" ١٩٨٨ يـوم واحد فى حـياة انـدريه ارسيـنهـفيش
Ē"قطـار النصر" Ē"/بعـيداً عن فيتـنام١٩٦٧" Ē"/همـة "تحيا كـوبا١٩٦١Ġ٢٠٠٠. ومن أفلامه ا

.ěرسالة من سيبيريا" ومعركة العشرة ملاي" Ē"الجهة السادسة للبنتاجون"
ĒدهشةĠومصور صور الـناس ا Ēقابلات الـعظيم لم يحب أنْ يعـطى مقابلـة لأحدĠصانع ا
لـم يحب أنْ يُـصوره أحـد. وعـندمـا ظـهر فى فـيـلم فيم فـنـدر "طوكـيو- جىّ" وفـى فيـلم اغنس
فاردا "شـواطئ اغنيس" خبـأ وجهه تحت قناع قـطة. وكأنه أراد لـنا أن نعرف سـينما خـلفها

على كوكبنا الأرضى ليرحلĒ بعدئذĒ دون أن نعرف عنهĒ فى العلن الشىء الكثير.

٦. من الإنترنت إلى اĠطبعة٦. من الإنترنت إلى اĠطبعة
فى الأول من كـانـون الـثـانى/يـنـايـر ٢٠٠٧ انـطـلـقت إشـارة الـبث الأولى لـقـنـاة "الجـزيرة
الــوثـائـقـيـة"Ē الـتى أســست فى بـدايـة عـام ٢٠٠٩ مـجـلــتـهـا الـوثـائـقـيــة الإلـكـتـرونـيـةĒ وأخـذت
تسـتـقـطب نخـبـة من الـنقـاد والـسـينـمـائـيě وتـنـشـر دراساتـهم وأبـحـاثهم. وفى مـطـلع الـعام
الجارىĒ بـادرت فى إعداد مـجمـوعة الدراسـات وطبـعتـها فى كـتاب قام بـتنـسيق مـوضوعاته
حسن مـرزوقى. تجربة نـادرة يحصل فـيها نقل كـتابات مـدروسة حول منـهج الفيـلم الوثائقى

وأساليبهĒ من مجلة إنترنت إلكترونية إلى صفحات كتاب مطبوع!
يـتضـمن الـباب الأول دراسـتـě نظـريتـĒě كـتب الأولى قيس الـزبيـدى حـول "الإėان بـالواقع
ضـد الإėان بـالصـورة"Ē وتوقف فـيهـا عـند نـظريـة سيـغفـريـد كراكـاورĒ الذى وجـد فى السـينـما
امـتـداداً لـطـبـيـعــة صـورة فـوتـوغـرافـيـةĒ تُـحـنّط زمن الأشـيـاء والـنـاسĒ بـيـنـمـا تـتـجـاوز الـصـورة
السـيـنمـائـية تحـنـيط الزمن وتـقـوم بطـبـاعـته وإعادة بث الحـيـاة فيه. أمـا أنـدريه بازان فـيـجد أن
الواقع لا يـسـاوى الفنĒ لـكن الجمـالـية الـتى يخـلقـهـا الفن لا تـنفـصل عن الـواقع. وحول الـوثيـقة
Ēبالضرورة Ēفيها كـيف أن الحقيقة لا تـلتصق ěوب Ēكتب الدراسة الثانـية سيد سعـيد Ēوالحقيقـة
بـالـواقعĒ لكـنهـا ترتـبط بتـوسـيع رؤيتـنا لـلواقع وتـكشف أبـعـاده الكـامنـة. أما حـول تبـيان مـا هو

كامن وغائب فيهĒ فإنه لن يتم إلا بشرط "أن نعرف ما الواقعĒ وإلى أى جانب منه ننحاز?".
ويضم البـاب الثانى خمس دراسـات حول مدارس واتجـاهات الفيـلم الوثائقىĒ من بـينها
Ēوهـو دليل عـملى Ēأعـده ناصـر ونوس Ēعـرض لـكتـاب "صنـاعة الـفيـلم الوثـائقـى" لبـارى هاب
يـشـرح فيه بـشـكل تعـليـمى مـفصّلĒ مـراحل تـنفـيـذه الثلاث: مـرحلـة مـا قبل إنـتـاجهĒ ومرحـلة

تصويرهĒ ومرحلة مونتاجه.
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وحول إشكـالية الفيـلم الروائى والتسـجيلىĒ يضم الـباب الثالث أربع دراسـاتĒ من بينها
مـا يـكتـبه عـارف حجـاوى بـأسلـوب طريـف: "القـصة أجـمل من الـواقع وأكمـل وأكثـر سلاسة
ěوالـوثائـقى يسـتع Ēأحداثـها مـرتبـة ترتـيبـاً يساعـد على الـتلـذذ بالاسـتمـاع إليـها Ēومـنطـقيـة
بـالـقصـة كى يُـسلĦىĒ ويـزداد اعـتـماده عـلـيهـا فـيزوّرĒ وهـو يـجد أن تـسـلل الـتلـيـفزيـونـيě إلى
مـيـدان الـوثـائـقىĒ جـعـله تحت رحـمـة مـا ســمى الـدوك-درامـاĒ اĠـصـطـلح الـذى يـجـمع اĠـلح

! والسكر ويجعل الشراب مريئاً
وتـأتى فى الـباب الـرابع ثلاث دراسـات حول ,وهم اĠـوضوعـيـة"Ē يحـاور فى واحـدة منـها
أحمـد أبو غايـة بعض المخرجـě العربĒ من بيـنهم أحمـد اĠعنونىĒ وجـان شمعـونĒ وميشيل
خـلـيـفىĒ ويـحـاول كل مـحـاور مــنـهم أن يـفـسـر مـفـهـومه لـلــفـيـلم الـوثـائـقىĒ وضـمن أى رؤيـة

يصنعه.
حـول فـيـلم "وقائـع الزمن الـضـائع"Ē نـقـرأ فى الـبـاب الخامس دراسـة لأمـيـر الـعـمرى عن
Ēويبرهن فيـها كيف أن المخرج محمد بيومى Ēاكتشـاف عملية بحث يجريهـا المخرج القليوبى
هـو الرائد الحقيقى لـلسينما اĠـصريةĒ لأنه أخرج الأشرطة الـوثائقية الأولىĒ ولأنه أخرج فى
Ēالذى نكتشف للمرة الأولى Ē"العـام ١٩٢٣ فيلمه الروائى القصيـر "برسوم يبحث عن وظيفـة

أنه الفيلم الروائى الأول فى مسيرة السينما اĠصرية.
Ēيقول المخرج الكبير توفيق صالح Ē"فى مقدمة كتاب "الفيلم الوثائقى: قضايا وإشكالات
إنه أمام كـتاب مهمĒ يُـوصى بقراءته ودراسـتهĒ لأنه كتاب مـستقـبلىĒ يضم فى طـياته موجزاً
لمجموعـة من الكتب الـتأسيـسيةĒ. ويجـد أن دراسته مهـمة لكل مـن يعنى بـالفيلـم الوثائقى أو

يتخصص فيه.

٧. مقاربات جدلية٧. مقاربات جدلية
احـتـفت الجزيـرة الـوثائـقيـة فى مـهرجـان الجـزيرة الـسيـنـمائى الـتـسجـيـلى السـابعĒ الذى
تـقيمه الجـزيرة الإخبـاريةĒ بـإصدار كتـابهـا الثانى " الـفيـلم الوثائـقى: مقـاربات جدلـية" الذى
جـاء كما الـكتـاب الأول كنتـاج لكـتابات مـجمـوعة من البـاحثـě فى مجلـة- الجزيـرة الوثائـقية
الإلـكـتـرونـيـة عـلى مـدى عـام كامل ,ونـظـمت بـهـذه اĠـناسـبـة نـدوة عـلى هـامش اĠـهـرجان عن
"الـتيـارات السيـنمائـية التـسجـيليـة" قدمهـا قيس الزبـيدى ونـدوة ثانيـة شارك فيـها مديـر قناة
الجـزيـرة الـوثـائـقـية أحـمـد مـحـفـوظ ومـنسـق الكـتـابِ حـسن مـرزوقىĒ وتحـدث فـيـهـا الروائى
والبـاحث الوثائقىĒ انطلاقاً من موضـوعات الكتاب ومحاوره الثـلاثةĒ عن أهمية توثيق الزمن
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اĠـاضى القريب والـبعـيد والأبعـد وجهـود حفظه فى الـوسائط المخـتلـفة الأدبيـة والسـينمـائية.
والدكتور نفسه كتب مقدمة الكتاب الثانى.

يتألف الكتـاب من محاور أربعة أولها حول "جدليـة الجمالى والإيديولوجى"Ē وثانيها حول
جـدلـيـة "الـعـلم والـفـن"Ē وثـالـثـهـا حـول "الـوثـائـقى والـعــوĠـة"Ē ورابـعـهـا حـول "هـوامش الـفـيـلم
الــوثـــائـــقى". وتـــلــقى دراســـات مـــحــاور الـــكـــتــاب وبـــحـــوثه اĠـــعــمـــقـــة أضــواء قـــويـــة عــلى
الـتـسجـيلى/الـوثائـقى الـذى بدأ يـتطـور عربـياً ويـنـتشـر مع فورة الـبث التـلـفزيـونى الفـضائى
وتعـدد قنواته بـحيث أصبـحت اĠهرجـانات تخصص Ġـناهجه وتـياراته وسبل صـناعته ندوات
وورشات عملĒ خصـوصاً بعد أن أسـست الجزيرة من أكثـر من أربع سنوات فضـائية تعنى

بالفيلم الوثائقى وتبرمج بث أفلامه العاĠية وتقوم بتخطيط إنتاجه العربى
لا تزال أهـمية السـينما كـونها اختـرعت لإعداد نسـخة طبق الأصل عن الحيـاةĒ وكما هو
الحال فى كل وسـائل التـعبـير الفـنيـةĒ تكـون العلاقـة الحاسمـة فى أى من الفـنون هى قـضية
رصـد "مـوضـوع" الواقع فـنـيـاً عبـر رؤيـة "ذات" تـستـقى صـور مـوضوعـهـا من الحـياة وتـعـيد
خلقـها وفقاً لتـصورها الخاص. من هـنا يأتى تلاعب الأيديـولوجيا وتـأثيرها فى رسم صورة
الـواقع فى السـينـما الـوثائـقـية من طـبيـعة الـعلاقة بـě ثلاثـة مكـونات أسـاسيـة هى: التـصور
والـصـورة والـوسـيط: الـتـصـور: أداة فـكـريـة تـولĦـد مـخـيـالـهـا الخـاص وتحـدد علاقـة الـصورة
بالـواقع من حيث هى علاقة بě ذات مُتصورة ومـوضوع مُصورĒ بينما يـحدد الوسيط عملية

تسجيل مواضيعه من الواقع اĠادىĒ إما بالاتساق أو بالتعارض مع طبيعته "الواقعية".
وقـد سـبق لـلنـاقـدة أنـيه كون أن عـالجت فى مـجـلـة الشـاشـة الإنـكـليـزيـة مـسالـة الـتـصور
والصـورة عبـر الوسيط وحـددتهـا فى اتجاهـĒě أولهمـا ما سـمته: الـكاميـرا-أناĒ والـثانى ما
سـمـته الكـامـيرا-عـĒě وعـنت فى الأول تدخل الـذات بـقوة وحـضـورها فى تـشـكيل اĠـوضوع
ومـغـزاهĒ وأعادته إلـى ذات الفـنان" بيـنـما عـنت فى الاتجـاه الـثانى حـضـور اĠوضـوع الـقوى

وأعادتهĒ بهذا القدر أو ذاكĒ إلى غياب ذات الفنان.
ولأول مرة نرى عـلى شاشة الـفضائيـات حضوراً لصـور حركة تغـيير واحتـجاجات ثورية
Ēاستـطاعت أن تسـقط أنظـمة وتسـتمر فى إسـقاط أنظـمة أخرى Ēتشـهدهـا منطـقتنـا العربـية
دون أن نـعرفĒ أو يـهـمـنـا حـتى أن نـعـرف من هى الـذات الـتى صـورتـهـاĒ فـقط نـعـرف أنـها
صور سـجلهـا وسيط هاتف نـقالĒ أثـناء ما كـانت ذات حامـله تلتـحق بالجـماهيـرĒ وتغيب فى
Ēولم يكن هـدفهـا سوى حـضور وبث صـور تنـتصـر للـثورة الـشعـبية Ēذوات جـماهـير الـشعـب

التى تستمر وتنتشر فى أرجاء الوطن العربى.
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٨. البحث عن نظرية ٨. البحث عن نظرية 
احتفت الجـزيرة الوثائقية فى مهـرجان الجزيرة السينمائى الـتسجيلى الثامنĒ الذى أقيم
من ١٩ إلى ٢٢ نـيسـان Ē٢٠١٢ بإصـدار الكـتاب الـثالـث «الفـيلم الـوثائـقى العـربى.. محـاولة
فى التأسيس»Ē الذى تسنت لى كتابة مـقدمتهĒ والكتاب يتألف من محاور أربعة: الأول للفيلم
الـوثائـقىّ العـربىّ: محـاولة فى النّـشأة والـبدايـات. والثـانى بعنـوان «تجارب وثـائقـيّة عـربيّة».
وجاء الثالث بـعنوان «نـحو نظـريّة نقديّـة للفـيلم الوثائـقى»Ē وحمل الرابع عـنوان «آفاق بـحثيّة
فى الـوثـائـقىّ والـتّـوثـيق الـعـربى». وتـأتى أهـمـيـة دراسـاته الـ٢٥ من أن مـؤلـفـيه يـعـودون فى
أبـحاثـهم إلى مراجع أكـادėيـة عربيـة وعاĠـية يـتجـاوز عددهـا الـ١٦٠ مصـدراĒً وهو مـا يُقيم
وشائـج الصـلة بـě آرائـهم المختـلـفةĒ وبـě آراء باحـثـě ومؤلـفـě عاĠـيĒě وتـضع دراسـاتهم
أمـام تجارب الجيل الجـديد من السـينمائـيě كنـزاً من اĠعارفĒ قد تـستعـمل معادنه الـذهبية

فى النظريةĒ وقد تستعمل معادنه الفضية فى اĠمارسة?
تـنـطـلق اĠـفـاهـيم الـنـظـريـة الحـديـثـة من مـنـهـجـيـة حـديـثـة حـول أهـداف الـفـيـلم الـوثـائـقى
الأساسيـةĒ التى تستـند إلى تنـوع أĥاطه وتكـشف إمكانـات متنـوعة ومخـتلطـة لصنعهĒ دون
أن تـتـنـكـر لـتـيـاراته الـكلاسـيـكـيـة بل تـضـيف إلـى تـنوعـه تـصـنـيـفات لأربـعـة تـيـارات هى ١-
الـتـسـجـيل والكـشف والحـفظ و٢- الإقـنـاع أو الـتشـجـيع و٣- الـتـحلـيل أو الاسـتـنـطاق و٤-

التعبير
هـناك من يـقتـرح أيضـاً تصنـيف الفـيلم الـوثائقـى بستـة تيـارات أخرىĒ ويـعتمـد مخـططاً
ثبـتَّه البـاحث المخـضرم بـيل نيـكـولس فى كتـابه «مـقدمـة فى الفـيلـم التـسجـيلى»Ē من دون أن
يُـعنىَ بـإرجـاع أنواعه وأĥـاطه إلى شـجرة «عـائلـيـة» واحدةĒ بل يـقتـرح الـكيـفيـة الـتى تمـتلك
فـيـهـا خـواص أنــواعه اĠـمـيــزةĒ ويـنـطـلق فى تــعـريـفه لا Ęــا ģ إنجـازه فى اĠـاضىĒ بل من

مقابلته Ėا يتم إنجازه فى الحاضر وذلك كالآتى:
١- الوثـائـقى الـشاعـرى ٢- الـوثائـقى الإيـضـاحى ٣- الوثـائـقى الـرصدى ٤- الـوثـائقى

التشاركى ٥- الوثائقى الانعكاسى ٦- الوثائقى الأدائى.
ěشائع يتشكل من أسلوب شكل «ěكنه أن يُلزمَـنا بشكل «هجė ولا شك فى أن هذا التصنيف لا
أو من أساليب أشـكال عدةĒ تنتـمى إلى تيارات فنـية مختلـفةĒ بل ėكن أن يتـشكل من «أسلوب» واحد

يهيمن فى بنيته الفنية على «أساليب» مجاورة متعددة.
تـبقى أمـامـنـا إشكـالـيـة جديـدة لا ėـكن تجـاوزها إلا عـبـر عمـلـيـة استـمـرارنـا فى الوطن
الـــعـــربىĒ ســـيـــنـــمـــائــيـــě ونـــقـــاداĒً فى الـــبـــحـث الــنـــظـــرى الجـــدلىĒ فـى جـــوهـــر الــفـــيـــلم
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الـتسجيلى/الوثائـقى وطبيعتهĒ والبحث فى اĠـتغيرات الجديدة التى طـرأت على عملية إنتاجه
وبثه فى عصر الإلكترونيات.

مع انـطلاقة قـنـاة «الجـزيـرة الوثـائـقـية» فـى الأول من كانـون الـثـانىĒ٢٠٠٧ أصـبحت
الـفضـائـيـة الـعـربـية الأولى لـلـفـيـلم الـوثـائـقى وبدأت عـمـلـيـة اسـتـقطـاب نـخـبـة من الـنـقاد
والسينمـائيě إلى إعداد مجـموعة من تلك دراساتـهم وأبحاثهم لنـشرها فى العدد الأول
من مـجـلـتـهـا الـوثـائـقـيـة الالـكـتـرونـيـة فى مـطـلع عـام ٢٠٠٩. وبـادرت بـعـد السـنـة الأولى
لإعـداد مجموعة من تـلك الدراسات وطبعـتها فى كتاب صـدر فى عام ٢٠١٠. واستمرت
من ذلك الوقت تجربة فريدة يتم فيها نقل دراسات وأبحاث من المجلة الإلكترونية لتطبع
خلال كل سنة فى كتابĒ إذ أصبح لدينا حتى الآن ثلاثة كتبĒ تبدو كما لو أنها صدرت
حقاً عن «مختـبر» أبحاث عربىĒ يسعى لوضع «نظريـة» معرفية كاملة ليس فقط لكل من
ėـارس حرفـة الـسـيـنـمـاĒ وإĥـا لـكل من ėـارس الـنـقـد ويشـاهـد الأفلامĒوحـتى لـكل من

. ينتجها عربياً

٩. دليل عملى صناعة الأفلام الوثائقية٩. دليل عملى صناعة الأفلام الوثائقية
كتاب "صناعة الأفلام الوثائقية ـ دلـيل عملى للتخطيط والتصوير واĠونتاج"Ē تأليف بارى
هامبĒ وتـرجمـة ناصر ونـوسĒ هو الـكتـاب السيـنمـائى الثـالثĒ الذى أصدره "مـشروع كـلمة
لـلـترجـمـة فى أبـو ظبى ٢٠١١ "Ē وهـو يـتوجه إلى من "يـريـد صنـاعـة فيـلم وثـائقىĒ لأى دافع
كـانĒ خصوصـاً لأولئك اĠهـتمě بـتسـجيل السـلوك فى العـالم الواقعىĒ سـواء من أجل إنتاج
فيـلم وثائقـى أم من أجل البـحث فى أحد المجـالات. كمـا أنهĒ حسب مـؤلفهĒ لـيس كتـاباً حول
كيفـية صناعة أفلام نجنى من ورائها اĠـالĒ لأن صناعة الفيلم الوثـائقى تستغرق وقتاً طويلاً
جـداً وتتـطـلب بذل جـهـد أكـبر من أى جـهـد تبـذله فى مـشـروع آخر تـتـمـتع فيهĒ ولأن الأفلام
الوثائقية (اĠهمة)Ē غالباً ما تصبح مهمة مبدئياً عندما يكون هناك شىء ماĒ يريد شخص ما

أن يقوم بهĖ Ēنتهى الحماسة".
إن الـفيـلم وسـيلة بـصريـةĒ وغايـته فى المجـال الوثـائقى هى عـرض أشيـاء للـمشـاهد تـثير
جداله الـبـصرىĒ وتـشيـر إلى وجهـة تقـوده إلى دلـيل للـحقـيقـةĒ دلـيل إلى الحقـيقـة كامـلةĒ ولا
Ēالتى يـروج لها Ēينـطلق من مـوقف يتـمثل فى أن الحقـيقـة Ēأصلا Ēشىء سوى الحقـيقـة. لأنه
هى الـعنـصـر الجوهـرىĒ الذى ėـكن تـوثيـقه وإثـباتـهĒ خصـوصاً فـى هذه الأيـام التـى نشـهد

فيها سياسة التحزب والخداع واĠراوغة.
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يتألف مـحتوى الكـتاب من سبـعة أبواب تـنفتح عـلى تعريف الـفيلم الـوثائقى وتـخطيطه
وعرضـه وكتـابـته وتـصـويـره ومـرحـلـة مـا بعـد إنـتـاجهĒ أمـا الـبـاب الـسـابع فـهـو مـخصص
لـتـسعـة ملاحق مفـيـدة يبـدؤها اĠـنظـر والـباحث الـتسـجـيلى اĠـعروف كـولن بـاول بنـصيـحة
تـقول "لـيسـت هنـاك أسرار لـلـنجـاحĒ إنه نـاتج عن الاستـعـداد والعـمل الـشاق والـتـعلم من
الإخـفـاق". وأهم هـذه اĠلاحق هــو الـذى يـعـرĦف بـطـاقم عـمل الــفـيـلم الـوثـائـقى أى كل من
يعملĒ ومـاذا يعمل فى مرحـلة الإنتاج ومـرحلة ما بـعد الإنتاجĒ من اĠـنتج والمخرج وكاتب
السـيـناريـو ومديـر الـتصـويـر ومهـندس الـصـوت والفـيـديوĒ إلى الـشـيالـě والـسائـقĒě إلى
اĠونـتيـر ومؤلف اĠـوسيقـى وما هو أيـضاً مـهم هو الـثبت الأخـير بـاĠصـطلـحات والـتعـابير

الواردة فى الكتاب.
كـثـيـر من مـخرجـى الأفلام الوثـائـقـيـةĒ بـدلاً من أن يـخـرجوا لإيـجـاد الـصـور الـتى تـظـهر
للجمهور موضوع الـفيلمĒ يكتفون بعرض مقابلة تلو مـقابلةĒ يتحدث فيها الناس عما يفكرون
فيهĒ أو ماذا يعتقدونĒ أو ماذا يعـرفونĒ وتلك ليست أفلاما وثائقية بل أفلام "كلامية"Ē ورĖا

أفضل لو يقال عنها إنها أفلام إذاعية!
ėـيــز الـكـاتب بــě الأفلام الـوثـائـقــيـة الـرديـئــة والأفلام الـتى لــيـست وثـائـقــيـةĒ ويـجـد أن
الوثـائقى الردىء يـقوم على مـعالجـة حقيـقة شىء ما ولا يـنجح فى كـشفهـاĒ لكنه يـبقى فيـلماً
Ēبيـنـما هـناك أنـواع أخـرى من الأفلام تـنتـهك حـرمة الأراضى الـوثـائقـية Ēوثـائـقيـاً غـير جـيـد

لكننا فى واقع الحال لا ėكن أن نعدَّها أفلاما وثائقية.
بوسعنـا حقاً أن نقول عن الـكتاب إنه كتـاب مهم للغايـةĒ إن قراءته Ęتعة بـفضل ترجمته
الجـيدة والسلـسة أيضـاĒً ورغم أنه كتب ليكـون دليلاً عمـلياً لصـناعة الـفيلم الوثـائقىĒ إضافة
إلى تـعليمه وتدريسهĒ إلا أنه فى الوقت نـفسه سهل مفيد أيضـاً حتى لغير اĠعنـيě بالسينما
الوثـائقـية. فى مـقدمـة الكـتاب الـثانـية يـكتب بـارى هامب: "أعـتقـد أن قوانـě روضة الأطـفال

تصلح مدونة جيدة لأخلاقيات الأفلام الوثائقية: لا تكذب ولا تؤذى الناس".
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w� e?z«u?ł vK?Ž t�ö�√  “U?ŠË Æ5?D?"?K?�Ë f½u?ðË ÊU?M?³?�Ë oA?�œË

Æ…b¹bŽ WO�ËœË WOÐdŽ  U½UłdN�

  ÆÃU²½u*«Ë ULMO"�« W¹dE½ w� YŠUÐ ≠

 ∫WO�U²�« V²J�«  t�  —b� ¿ ∫WO�U²�« V²J�«  t�  —b� ¿

—«œ ÆwMH?�« XA?¹dÐ X�u?ðd?Ð ZN?M� w�  U?Ý«—œ ∫¢d?OO?G?²�« Õd?"?�¢ ≠

Æ±π∏≥ ËdOÐ Æbý— sÐ«

—«œ sŽ ¢ …b¹bł W?O�«—œ u?×½ ≠w½u?¹eH?K²�« w?�«—b�« q"K?"*« W?OM?Ð"  ≠

Æ ≤∞∞±oA�œ ØdAMK� f�b�

ÊUFM?� —«œ ÆXA¹dÐ X�u?ðdÐ w½U*_« wŠd?"*« sŽ ¢dO?OG²?�« WO�«—œ" ≠

Æ ≤∞∞¥ oA�œ

Æ ËdOÐ w� ÆWOMOD"KH�«  U?Ý«—b�« W"ÝR� ¢ULMO"�« w� 5D?"K�" ≠

Æ ≤∞∞∂

W"ÝR*« ÆW?�UI¦?�« …—«“Ë lÐU"�« sH?�« ¢ULM?O"�« w� Ÿu?L"*«Ë wzd*«" ≠

Æ ≤∞∞∂oA�œØULMO"K� W�UF�«



±π±

w³þ u?Ð«  «—U?�ù« s� Âö�√ ÊUłd?N?� ¢UL?M?O"?�« w� wÐœô« jO?Ýu�«" ≠

Æ ≤∞∞∑

…—«“Ë lÐU"?�« sH?�« ¢rK?OH?�« …—u?� a¹—U?ðË W¹d?E?½ w�  U?O�«d?žu?½u� ≠

Æ ≤∞∞± oA�œØULMO"K� W�UF�« W"ÝR*« ØW�UI¦�«

ZNM�Ë a¹—Uð ‰u?Š WK¹uÞ W¹d?E½  UÝ«—œ WO?½ULŁ s� d¦?�√ w� „—Uý ≠

w²�« WŁö¦�« WOIzUŁu�« …d¹e?'« V²� w� ¢ wIzUŁu�«ØwKO­"²�« rK?OH�«

Æ ≤∞±≤ ≠ ≤∞±∞ Â«uŽ_« w�  —b�

∫ UNłdš√ w²�« WK¹uD�«Ë …dOBI�« WOKO­"²�« Âö�_« iFÐ ¿∫ UNłdš√ w²�« WK¹uD�«Ë …dOBI�« WOKO­"²�« Âö�_« iFÐ ¿

Æ±π∂π sÞu�« sŽ «bOFÐ ≠

dOB� wz«Ë— ±π∑∞ …—U¹e�« ≠

Æ±π∑≤ »d(« s�“ w� 5OMOD"KH�« ‰UHÞ_« …œUNý ≠

Æ±π∏∞ WJzUA�« „öÝ_« sÞË ≠

Æ±π∏¥ VFA�« q­Ý 5D"K� ≠

Æ±π∏π ¢W¹d(« V¼«Ë" ≠

Æ ±ππ±¢X�UB�« s�e�«  u�" ≠

WK¹uÞ Âö�√ ≤∞∞∏©π®‰ö²Šô« bO� ÁUO� ≠

Æ≤∞∞π Ê«u�√ ≠

Æ ≤∞∞π Ê«dOł s� d¦�√" ≠

Æ≤∞∞π ¢q�_UÐ Êu�uJ×�"

Æ≤∞±∞ ¢…d�UB�« XJÝ« s�"

sŽ ¢ w�—“UO?�« ¢ q¹u?D?�« w³¹d?­?²�« w?z«Ëd�« rK?O?H�« Ãd?š« Ë V²?� 

w� UL?M?O"?K?� W�U?F?�« W?"ÝR?*« ÃU?²½≈ s� ±π∑¥ ÂU?Ž tM?O?� UM?( W?B�

ÆoA�œ



±π≤

صدر مؤخراً فى سلسلة
آفاق السينما

ÍdL?F?�« d?O?�√ ÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆ oK?‡I?�«Ë ·u?)« U?‡L?M?O?Ý ≠∑∞

œ«bŠ s"Š ÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆ l�«u�UÐ Êu?²H� o¹dÞ ÆÆ U?‡‡‡MO½UL?¦�« U‡LM?OÝ ≠∑±

v‡‡LO?ý b‡O?F?Ý ÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆ WO?zUL?M?O"?�« …—u?B�« ≠∑≤

X­NÐ X�√— bLŠ√ ÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆ  Òv?ÐdF�« r�UF�«Ë Ód?B� v� ULM?OÒ"�«Ë œuN?O�« ≠∑≥

œU‡‡‡ý— bO?�Ë ÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆÆ …—u‡‡‡‡¦�«Ë U?‡‡LMO?"�« ≠∑¥


