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فــي إحـــدى قــاعــات الــــدرس، قـــال الأكــاديــمــي إن المجتمعات العربية لديها أزمــة 
في فهم السينما وتذوقها، وقــال كلاما، من هنا ومن هناك، مفاده أن الثقافة 
العربية ترتكز على الـــ»كــلام«، وليس على الـــ»صــورة«، وهــذا يعني أنها ثقافة لا 
تسمح في أذهان التابعين لها بالتعامل البصري مع قضايا الناس وحياتهم، أو 
أنها تعيق فهم تلك الحياة، وذلــك العالم عبر الــطــرق الإبــداعــيــة الأخـــرى، على 
عكس ثقافة الكلام التي يفهمها العربي، وبالتالي قد يتقبلها ذهنه. )قد( هنا؛ لأن 
الثقافة العربية، عبر تاريخها، لا تحتمل رغم ذلك كله الكثير من حرية وإبداع 

»الكلام«.
وهــــذا الــطــرح الــــذي قــالــه الأكــاديــمــي، وهـــو مــوضــوع يــحــتــاج إلـــى نــقــاش، ســأعــود 
إليه في نهاية مقالي؛ لأن كل �شــيء تحت السماء »نسبي«، وكــل فعل إنساني لا 
يستقيم مــعــه »مــطــلــق«، تــزامــن مــع إبــــداء رغــبــة إدارة تــحــريــر مجلة الفيلم في 
إصدار عدد خاص عن »السينما التشكيلية«، مع تخوف البعض من صعوبة 
تنفيذه ومعالجته صحفيا، أو بالأحرى مدى وفرة المادة التي يمكن نشرها. لكني 
كنت مشغولا بما قاله الأكاديمي، فوجدتها فرصة لمناقشة كيف نفهم الفن 
وفــقــا للعقل الــعــربــي؟ إذ يظهر لنا تــحــدي تعامل الثقافة العربية، ومــا تنتجه 
من أساليب للفهم والقبول العقلي مع الفنون عامة، ومع الفنون التشكيلية 
والسينما خــاصــة، فالصمت فــي السينما كلغة أســاســيــة تتناقض مــع ذهنية 
الكلام في الثقافة العربية. ويزداد الأمر تعقيدا في حالة كون الفيلم يعتمد على 
الفن التشكيلي، حيث يرتفع سقف الفن، ويبتعد عن ثقافة الكلام، فيقترب 

من جمال الصورة السينمائية.
وجدتها أيضا مَخرجا لرتابة الحالة الصحفية الراهنة التي جعلت الصحفي 
يــعــرف مـــا سيكتبه مــســبــقــا، فـــلا يــحــس بــمــغــامــرة الاكـــتـــشـــاف، ومــتــعــة البحث 
والمعرفة، وقبلها متعة التعلم الشخ�شي، ذلك التعلم الذي يتعالى عليه بعض 
الكتّاب والنقاد، نشطاء مواقع التواصل الاجتماعي، الذين يمسكون سيفا لكل 

مختلف معهم، بحجة أنهم ملاك الحقيقة الفنية المطلقة.
كما وجدتها تكئة لطرح أسئلة: ما هو الفن؟ وما نظريات فهم السينما؟ وكيف 
نـــرى السينما بوصفها فنا تشكيليا نــوعــيــا؟ وكــيــف تــتــبــادل السينما وتشكيل 
الجماليات المشتركة بينهما؟ وهل تستطيع السينما اختزال جماليات الفنون 
الأخرى؟ وما دور التكنولوجيا في تطوير تلك الجماليات البصرية؟ وأسئلة أخرى 
حول جماهيرية السينما، وخاصة السينما التشكيلية التي تهتم بالصورة، في 
ظــل ظـــروف الإنــتــاج السينمائي الــحــالــي فــي مــصــر، وكــيــف نصنع فيلما جماليا 

وجماهيريا في الوقت نفسه؟
معروف أن كل الفنون منتجات اقتصادية بطبيعتها، ويجب النظر إلى شروطها 
الاقــتــصــاديــة، وأن لكل فــن حــــدوده الــتــي تضعها حقائق اقــتــصــاديــة مــحــددة، 

ـــ فــن بالغ  ـ ـــ وفــقــا لجيمس مــونــاكــو فــي كــتــابــه »كــيــف تــقــرأ فيلما«  ـ ولأن السينما 
حدثها الاعتبارات 

ُ
التكلفة، فإنها معرضة بشكل خاص إلى تغييرات وتشوهات ت

الاقتصادية التي تضع حـــدودا صــارمــة على السينمائيين. حديث موناكو عن 
اقــتــصــاد السينما، يــأتــي وســـط كـــمٍّ هــائــل مــن تــبــريــرات بعض صــنــاع السينما، 
خاصة من يقولون على أفلامهم أنها بديلة، من قبيل »يجب المغفرة للفيلم؛ 
لأنـــه منخفض الــتــكــلــفــة«، فأصبحت بــعــض الأفــــلام »المستقلة مـــجـــازا«، وفــق 
ذلك التبرير، بديلة عن الجمال، وبعيدة عن الفن، ولصيقة لـ»الممل«، وعلى 
النقيض مع الوعي والتغيير، ومعوقة لجهود طويلة من محاولة تفكيك سيطرة 

رأس المال الكبير على حركة الفن.
وأذكـــر أننا فــي عــدد يوسف شاهين الــتــذكــاري أكــدنــا أن احتفالنا بشاهين يأتي 
متسقا مع تجربة »الجزويت« في تعليم السينما، التي تحاول القول إن السينما 
الجادة يمكن أن تؤثر في الناس، وقادرة على التغيير، بدون كلام وعظي ومباشر، 
فيوسف شاهين هــو الــنــمــوذج المكتمل لــرؤيــة الــجــزويــت لتكوين فــنــان شامل 
جـــريء فــي التعبير عــن ذاتـــه، وعــن قضايا الآخــريــن، فمن ينظر لمــســاره يجد أنه 
حل »عقدة« الكلام المحبط، الذي يقال إن السينما البديلة، تغرد بعيدة عن 

الجمهور وعن التأثير.
)2(

أحد المؤرخين اعتبر الفن إحدى »الكلمات الأساسية« التي يجب على المرء أن 
يدركها من أجل أن يفهم العلاقات المتبادلة بين الثقافة والمجتمع. وقال جيمس 
موناكو:»إذا كان الشعر هو ما لا يمكن لك ترجمته، كمال روبرت فروست، فإن 
الفن هــو مــا لا يمكن أن تقدم لــه تعريفا. ومــع ذلــك فإنه مــن الممتع أن نحاول 
ذلك، فالفن يغطي مجالا واسعا من الفعل الإنساني، حتى إنه يصبح أقرب إلى 

أن يكون »موقفا« أكثر من كونه »نشاطا«
وحاول أن يقترب أكثر فقال:» لقد كان إنتاج الفن أصلا يتم في الزمن الحقيقي: 
المغني يغني الأغنية، الحكواتي يــروي الحدوتة، الممثلون يمثلون الدراما. وكان 
تطور فن الرسم والكتابة )من خلال الرسوم التصويرية( يمثل قفزة هائلة في 
نظم التواصل. لقد أمكن تخزين الصور، وحفظ القصص، لكي تتم استعادتها 
بالضبط بعد ذلـــك، وطـــوال ستة آلاف سنة كــان تــاريــخ الفنون جــوهــره تاريخ 

هذين الوسيطين التجسيديين: التصويري والأدبي«.
وفي قراءة لكتاب مدير التصوير الكبير سعيد شيمي »تلابيب الصورة« أشارت 
الأســـتـــاذة عـــزة إبــراهــيــم إلـــى تأكيد شيمي أن الــصــورة تحمل بداخلها كــل قيم 
الــفــن التشكيلي الأعـــــرق كعلم الــتــكــويــن وإحـــداثـــيـــات الــضــوء وجــمــال الألــــوان 
وإيــحــاءات الحركة، كما أنها وثيقة لأحـــداث وأمــاكــن ومــواقــف وأشــيــاء مذهلة 
جميلة وأحيانا قبيحة، ويكمن سر قوتها في مصداقيتها. ورغــم التصادم بين 

السينما التشكيلية والذهن العربي
سامح سامى

الافتتاحية
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الفوتوغرافيا والفنانين التشكيليين فــي بــدايــة ظــهــور الــفــوتــوغــرافــيــا، وخاصة 
أولئك الذين يهاجمون الواقعية في الفن، فإن الاتجاه الواقعي المغضوب عليه 
احتضن الفوتوغرافيا وكان من أبرز فنانيه »جوستاف كوربيه )1819-1877( 
حيث اعتبر أن الفوتوغرافيا تثرى أسلوبه الواقعي وأنها امتداد له، واستعان 
بــهــا فـــي مــوضــوعــاتــه المـــرســـومـــة، فــلــوحــتــه »مـــرســـم الــفــنــان« مــنــقــولــة عـــن صـــورة 
فوتوغرافية، وكثير من لوحاته لها أصــول فوتوغرافية تتعامل مع الواقع كما 
هو دون تجميل، ما دفع النقاد وقتها لاعتبار الواقعية والفوتوغرافيا »متعهدا 
القبح« - على حد تعبير »شيمي« - والتصقت وصمة الفجاجة بالفوتوغرافيا 
بشكل كــبــيــر، واعــتــبــروا أن الــصــور الــتــي تصنعها الــكــامــيــرا بوسيلة ميكانيكية 

كيميائية ليست فنا.
)3(

نسأل عن مدى تأثير الفن التشكيلي على السينما وكذلك الموسيقى، إلا أننا لم 
نقترب لمعرفة تأثير السينما جماليا على الفن التشكيلي أو الموسيقى، لها تأثير 
اقتصادي على ما يبدو. لكن يظل السؤال: أين تأثيرها الجمالي؟ وربما هذا يأتي 

في عدد آخر قادم ولو بعد حين.
على بعد صفحات من هنا كتب الدكتور ياسر منجي دراســة شديدة الأهمية، 
قــال فيها:»يمثل الحديث عن علاقة السينما بالفنون البصرية سياقا حافلا 
بــالاشــتــبــاكــات، وفــضــاءً بحثيا مفتوحا على إمــكــانــيــات شتى للمقاربة والــقــراءة 
والتأسيس، ويعود هــذا الزخم في أساسه، بدرجة كبيرة، إلــى طبيعة الوسيط 
السينمائي ذاتـــه، بوصفه وسيطا بصريا فــي المــقــام الأول؛ وهــو مــا يعني بداهة 
كونه وسيطا قابلا للإفصاح عن كل القيم البصرية – ومِن ثم لتمثيل مختلف 
الاعتبارات الجمالية والتعبيرية والرمزية – المرتبطة بفنون الرسم والتصوير 
ــرَقــمَــنــة والتفاعلية. من 

ُ
والــجــرافــيــك، واشتقاقاتها المــعــاصــرة مــن الــوســائــط الم

هنا كانت سهولة الخوض في موضوعات من نوعية الحديث عن )التكوين في 
الصورة السينمائية(، أو )القيم التعبيرية للإضاءة في المشهد السينمائي(، أو 
)رمزية اللون في الفيلم(، إلى غير ذلك من موضوعات وأفكار، تؤسس مشروعيتها 

على الصفة البصرية للوسيط السينمائي ذاته«.
ولتأكيد العلاقة الوجودية بين السينما والفن التشكيلي تكتب رحمة الحداد 
مــوضــوعــا عــن:»كــيــف اســتــقــت السينما جــمــالــيــاتــهــا الــخــاصــة مـــن خـــلال الفن 
التشكيلي؟«، تؤكد فيه أن السينما هي فن النحت في الزمن كما وصفها أندريه 
تاركوفسكي، وكون عنصر الزمن أساسيا وحصريا لها يجعل لها خصوصية لم 
ى بها من قبل، لكن بجانب خصوصيتها فهي أيضا فن جامع، 

َّ
يسبق لفن أن تحل

للكلمة المكتوبة  للبصريات والسمعيات،  جامع للفنون القديمة والحديثة، 
والـــصـــورة والــنــوتــة الموسيقية؛ ولأنــهــا أمــضــت وقــتــا لا صـــوت لها فــالــصــورة هي 

عنصرها الأسا�شي والأثير، فلم يكن يمكنها تجاهل كل ذلك الإرث البصري الذي 
خلده الإنسان من رسوم الكهوف وحتى الفن البصري المعاصر الحالي.

لا تتوقف التأثيرات الفنية –حسب مقال رحمة- على السينما عند حد التناصح 
أو الإحالات والإهداءات، فإذا نظرنا إلى السنوات المبكرة للسينما، عندما أرادت 
أن تر�شي لنفسها مــدارس كفن لا يــزال يافعا اختارت أن تجاري مــدارس الفن 
الحديث، وأصبح ذلك التأثر لا يقع تحت طائلة الاقتباس المباشر للجماليات 
الشكلية بل هو تبن لرؤية فلسفية كاملة، وصبها في جماليات خاصة بالوسيط 
الــــذي يملك إمــكــانــيــات حــديــثــة. لــكــن نــظــرا لطبيعة الــفــن التشكيلي البصرية 
الخالصة يسهل الظن أن التأثر السينمائي بها يأتي بشكل مباشر مثل الاقتباس 
اللوني أو التكويني، لكن الموضوع أعقد من تشابهات بين لوحة شهيرة ومشهد 
من فيلم، فعندما انتقلت السينما من حالة تسجيل الواقع إلى إثبات قيمتها 
كفن حقيقي، تبنت مدارس مثل التعبيرية الألمانية والواقعية والتأثيرية، لكن 
وقــوع أفــلام معينة في خانة إحــدى تلك المـــدارس لا يعني أنــك ستعرفها بمجرد 
النظر، مثلما يحدث في اللوحات الثابتة. لكن في حالات أخرى تقتبس الأفلام 
جماليات شكلية، ليست مــجــردة، لكنها أدوات تشكيلية أصبحت جـــزءا من 
اللغة السينمائية بشكل غير واع، وفي بعض الأفلام نجد امتزاج الاثنين، تأثرات 
موضوعية بفلسفة مدرسة ما بجانب تأثر شكلي بجماليات مدرسة أو فنان ما، 

ويملك كل منها معنى وتأثيرا ثاقبا يصل للمشاهد ويبني هوية فيلمية مستقلة.
)4(

مرة أخرى حسب كتاب »كيف تقرأ فيلما« أن السينما ليست لها قواعد لغوية 
ثابتة، وليس لها مفردات موجودة في القواميس، بل لها قواعد محددة تماما 
لــلاســتــخــدام، لــذلــك فــإنــه مــن الـــواضـــح أنــهــا ليست »نــظــامــا« لــغــويــا مــثــل اللغة 
المكتوبة أو المنطوقة لكنها مع ذلك تؤدي العديد من الوظائف ذاتها في التواصل 

كما تفعل اللغة... لديها نظام للعلامات أو الإرشادات«.
ورغم ذلك تبقى جدلية قبول العقل العربي للسينما وفهمها، واستيعاب لغتها 
مــطــروحــة للنقاش فــي أعــــداد قــادمــة نخطط لها مسبقا تــدخــل فــي عمق اللغة 
البصرية للسينما، وطبيعة الصورة المتحركة، رأينا أن نضعها في أعداد خاصة 
لاحقة نكشف بها مناطق مغمورة عن تاريخ الصورة ضمن سياق تاريخ السينما 
الذي يسقط منه »الفوتوغرافيا« بإهمال مخجل، وهي المنطقة الرمادية حسب 
وصــف المنظر والمــخــرج الفرن�شي »جــان مــتــري«، كونها التاريخ الحقيقي لتاريخ 
السينما الذي يبدأ باختراع كاميرا الفوتوغرافيا بصورتها الثابتة 1839، والتي 
أضيفت الحركة إليها في العام 1895 باختراع السينماتوغراف، وهكذا نأمل في 
هــذا العدد الوصول إلــى جمهور متذوقي السينما، وليس فقط المتخصصين، 

خاصة أن المجلة تصدر عن نادي سينما الجزويت العريق.
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في مشــهد من فيلمه ســولاريس يدعونــا أندري تاركوفســكي المخرج 
الروسي الأشهر لأن نتأمل لوحة معلقة على الحائط وكأنها جزء من بيئة 
حقيقية تتواجد وتتنفس، يعطي لنفسه الوقت للتجول فيها وحولها، يبتعد 
ويقترب، يجعل مــن لوحة ثابتة، تتابع قصصي من الأحداث والمشــاعر، 
ويربطهــا بمشــهد مصــور ذي خلفية وتكوين مشــابهين، تســمى اللوحة 
الصيادون في الجليد لبيتر برويجل الأب رائد عصر النهضة في هولندا، 
لطالما فتن به تاركوفسكي، يمكن رؤية ذلك في كل أعماله، سواء بإحالات 

مباشرة أو متوارية.

لم تكن تلك الإشارة الوحيدة 
التشــكيلي  الفــن  لأســاتذة 
القدامــى فــي ســولاريس لكــن 
تناثرت هنــا وهناك في الفيلم، 
الأنظــار  للفــت  محاولــة  دون 
بفجاجة بل أصبحت خيطا من 
نســيجه يصعب الاستغناء عنه، 
مثل مقطوعة باخ الذي نسمعها 
طيلة الفيلم، في أحد المشــاهد 
يعــاد تصوير لوحة عــودة الابن 
الضــال لرمبرانــت وهــو أحــد 

رواد عصــر الباروك الذي ينتمي إليه باخ أيضا، يرجع تاركوفســكي تلك 
الاســتخدامات المتعددة للمرجعيات البصرية إلى أن السينما فن حديث 
صغيــر الســن، وأنه يريــد إعطاءها منظــورا تاريخيا ويســتدعي لذهن 
المشــاهد أنها فن ناضــج تضاهي حتى فنــون عصر النهضــة والباروك 

وغيرهم.

لا تتوقف التأثيرات الفنية على السينما عند حد التناصح أو الإحالات 
والإهــداءات فإذا نظرنا إلى الســنوات المبكرة للســينما، عندما أرادات 

أن ترسي لنفســها مدارس كفن لا يزال يافعا اختارت أن تجاري مدارس 
الفــن الحديث، وأصبح ذلك التأثر لا يقع تحت طائلة الاقتباس المباشــر 
للجماليات الشكلية بل هو تبن لرؤية فلسفية كاملة، وصبها في جماليات 
خاصة بالوســيط الذي يملك إمكانيات حديثــة، لكن نظرا لطبيعة الفن 
التشــكيلي البصرية الخالصة يسهل الظن أن التأثر السينمائي بها يأتي 
بشــكل مباشــر مثل الاقتباس اللوني أو التكويني لكــن الموضوع أعقد من 
تشابهات بين لوحة شهيرة ومشهد من فيلم، فعندما انتقلت السينما من 

تتحرك الكاميرا جانبيا داخل منظر جليدي شاهق البياض، تتتبع الأعشاب المتناثرة، تقترب 
فجــأة من جذع شــجرة لتتفحص تفاصيله، تقترب أكثر لمجموعــة من الكلاب ينظرون 
تجاهها ثم تبتعد لترينا مشهدا أكثر اتساعا تتجول فيه وتعرفنا عليه من بيوت صغيرة 
وشــجيرات دقيقــة وأولاد يلعبون، طيور تقــف على الأغصان ترصــد العالم تحتها فنرى 

وكأن أعيننا هي أعينها، بل ونسمع صوت الطيور.

  رحمة الحداد

.. قراءة بصرية

التشكيل السينمائي

المخرج الروسي أندريه تاركوفسكي
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حالة تســجيل الواقع إلى إثبات قيمتها كفن حقيقــي، تبنت مدارس مثل 
التعبيرية الألمانيــة والواقعية والتأثيرية، لكن وقوع أفلام معينة في خانة 
إحــدى تلك المدارس لا يعني أنك ســتعرفها بمجــرد النظر مثلما يحدث 
فــي اللوحات الثابتــة، لكن في حالات أخــرى تقتبس الأفــلام جماليات 
شــكلية، ليســت مجردة، لكنها أدوات تشــكيلية أصبحت جزءا من اللغة 
الســينمائية بشــكل غير واع، وفي بعــض الأفلام نجد امتــزاج الاثنين، 
تأثــرات موضوعية بفلســفة مدرســة ما بجانــب تأثر شــكلي بجماليات 
مدرســة أو فنان ما، ويملك كل منها معنى وتأثيرا ثاقبا يصل للمشــاهد 
ويبني هوية فيلمية مســتقلة، يمكن تقسيم مراحل تأثر السينما بالفنون 
البصريــة بترتيــب زمنــي يبــدأ من أول مدرســة تــم تبني اســمها حتى 

أصبحت التأثيرات مموهة لا مسميات لها.

المدرسة الانطباعية
بعد اختــراع الكاميرا وقع فــن التصوير في مأزق كبيــر، فبعدما كان 
الرســامون والنحاتــون هم الوســيلة الوحيــدة والمثلى لتصويــر الواقع، 
أصبحــت هناك آلة تقــوم بذلك، بل وتقوم به بشــكل أكثــر مثالية ودقة 
من اليد البشــرية، بالتوازي مع الاختراع الذي غير شكل العالم، ظهرت 
بعــض النظريات العلميــة الحديثة وقتها عن كيفية عمــل الضوء وكيفية 
عمــل عــين الانســان وتلقيها للعالــم، وكيف يرتبــط كل منهمــا بالآخر، 
مــن تلك النظريات ومــن الرغبة في تجنب الواقعية وانتهاج شــكل أكثر 
تحــررا وعفوية مــن التصويــر ظهــرت المدرســة الانطباعيــة. ضربات 
فرشــاة متلاحقة وألوان متجاورة دون خلط أو تنميق، شــموس ســاطعة 
وظلال ملونة، بعض الســمات التي يمكن التعــرف عليها عند رؤية لوحة 
انطباعية، فهي فن رسم الضوء، رسم روادها في الخارج وتركوا الغرف 
والموديــلات الأكاديميــة، نقلو تأثير ضوء الشــمس الأصغر المتلألئ على 
وريقــات شــجرة خضراء، أو كيف تلقي الشــجرة بظلالها على مســاحة 
من الأرض، تلك الشذرات والانطباعات هي ما شغلهم وليس نقل الواقع 
بمثالية ونعومة، بزغ العنصر اللوني بشكل أساسي في تلك الفترة، فكيف 

تاركوفسكي ورمبرانت
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اقتبســت السينما تلك الســمات؟تبنت السينما اســم الانطباعية لفترة 
قصيرة من 1918 وحتى 1930، تحديدا في فرنسا، لم تكن الأفلام الملونة 
هي الســائدة في ذلــك الوقت، كانت الأفلام بدرجات الأبيض والأســود 
وما بينهما، وعلى الرغم من الألق اللوني الذي ميز الفنانين الانطباعيين 
إلا أن السينما وجدت طريقها لاستقاء جماليات تلك الحركة، بل ومهدت 
الطريق لتقنيات تبنتها مدارس من بعدها ولازالت تســتخدم حتى الآن، 
القطعــات المونتاجيــة الســريعة المتلاحقــة التي تبدو كومضــات عقلية، 
واســتخدام الزمن غيــر الخطي، والحكــي من وجهة نظر الشــخصية، 

يمكــن رؤيــة ذلــك فــي أفــلام مثل 
“مدام بودو المبتســمة” مــن إخراج 
دولاك  صنعــت  دولاك،  جيرمــان 
صغيــرة  انطباعــات  مــن  فيلمهــا 
شــكلت قصة كاملة، لســيدة تحاول 
أن تجد معنى لحياتهــا، وفيه فيلمه 
نابوليون، يغــزل ابيل جانس ملحمة 
كاملة مســتغلا إمكانيات الإضاءة، 
والاظهار المــزدوج فيبدو فيلمه غير 
مباشر وأقرب للتأثيرية من الأفلام 
الملحمية الأكثر كلاســيكية. الأفلام 
التأثيريــة أو الانطباعيــة لا تملــك 
التقاطهــا  ســمات صارمــة يمكــن 
وتعددهــا كأدلة على تســمية الفيلم 
كذلــك أو إدراجــه ضمــن مدرســة 
الانطباعــي  الرســم  مثــل  معينــة، 
تعتبــر  للــورود  مونيــه  فلوحــات 
رينوار  أوجســت  ولوحات  انطباعية 
للنزهــات الخلويــة تحــت الشــمس 
تعتبــر انطباعية أيضــا على الرغم 
من التباعد الأســلوبي، يمكن أيضا 
التأثيريــة  الأســاليب  بعــض  ربــط 
المتأخــرة بنظيرتهــا في الســينما، 
أســاليب  التأثيريــة  مــن  تفرعــت 
التنقيطيــة،  مثــل  تحديــدا  أكثــر 
الذي يعتبــر جورج ســيورا رائدها، 
التنقيطيــة هــي نســخة أكثــر دقــة 
وعلمية مــن التأثيرية، تأخذ منحى 
أكثــر تطرفا في التعامــل مع نظرية 
اللون، استخدم سيورا نقاط الألوان 
المتجــاورة دون خلط لكــي تكون في 
النهاية شــكلا يمكن قراءته، فمثلا 
إذا وضعــت عدة نقاط مــن الأزرق 

وتداخلت معها نقاط الأحمر ســتحصل على درجات من البنفسجي، إذا 
نظرت إلى تطور الشكل السينمائي سنجد أنه يشبه فكرة التنقيطية إلى 
حد كبير، تجريد اللقطة واســتخدام المونتاج لتركيب القصة لكي تصبح 
مشــهدا مفهوما فيما بعد، وبتجاور عدة لقطــات بجانب بعضها البعض 
نحصــل على وحدة مشــهدية، وهو ما بدأ مــع التأثيرية في الســينما ثم 

طوره أيزنشتاين في مدرسة المونتاج السوفيتية.

ربمــا الانعــكاس الأكبــر مباشــرة بــين الفــن التشــكيلي الانطباعي 
والســينما الانطباعية هو بين الأب والابن، أوجست رينوار وجان رينوار، 
كان أوجســت رينوار أحد أشهر وأهم الأسماء في الفن الانطباعي، رسم 
الروابــط العائلية والمناســبات الاجتماعية والصور الشــخصية الناعمة 
المكللة بضوء الشــمس، وجاء ابنه جان في عصر الفن الأكثر حداثة وهو 

الســينما يســتقي جماليات القرن التاسع عشر التي اســتخدمها والده، 
تنبض أفلامه بالحياة والضوء الفضي الذي تولده صورة الخام الأبيض 
والأســود كما كانت لوحات أوجســت رينوار حية ذهبية بالألوان، لكن في 
الوقت نفســه لا يحاول جان استغلال ســهولة ربط اسمه باسم أحد أهم 
الأسماء في تاريخ الفن، فيسلك طريقه الخاص لكنه مضاء بظلال الآباء 
والأجداد، ومضات صغيرة من الانطباعية يمكن تلمسها في أفلامه دون 

أي مباشرة أو محاولة لعكس لوحات أوجست رينوار.

التعبيرية الألمانية
فــي نفس التوقيــت الذي ظهــر فيه الانطباعيــون في فرنســا بحبهم 
للطبيعة وضوء الشــمس والألوان المشــبعة، ظهرت في ألمانيا حركة أكثر 
قتامة، فنانون ينبذون الفــن الواقعي ولكن ليس لصالح فن أكثر خفة بل 
لكي يعبروا عن ثقل أرواحهــم والقلق والرعب الذي يغلف بداية الحداثة 
بعد الحــرب العالمية الأولــى، لم يبتعــدوا كثيرا عن ألــوان الانطباعيين 
الصارخــة لكــن تعاملهــم معها أعطاهــا معانــي ومرجعيــات مختلفة، 
فأصبــح البرتقالي الذي يســتخدمه مونيه لتصوير الشــمس لونا دمويا 
مخيفا في لوحات التعبيريين، فإذا نظرنا للوحة الصرخة لإدوارد مانش 
وهي أيقونة التعبيرية وأكثرها شــهرة ســنجد عفوية اســتخدام الألوان 
وسيولتها تشبع الألوان وقوتها لكن 
يغطي على كل ذلك القلق والوحدة 
العالم  نهايــة  وإحســاس  المحدقة، 
اشــتهر  جانــب،  كل  فــي  المنتظــر 
التعبيريون أيضا باستخدام الحفر 
بالألوان  الاكتفــاء  وعدم  والطباعة 
الزيتيــة، فكانــت تلــك الطبعــات، 
العنيفــة بالأبيــض والأســود، ذات 
تبايــن عــال وملامح بشــرية ثاقبة 
ذات عيون جاحظة ونسب مشوهة، 
مثل طبعات لودفيج كيرشنر الفنان 
الألماني الذي عانى ويلات الحرب، 

ففرغ كل سوداويته في فنه.

بوستر فيلم مدام بودو المبتسمة

جيرمان دولاك

أوجست رينوار

المخرج جان رينوار

الرسام الفرنسي كلود مونيه
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وفي نفس توقيت محاولات السينما الانطباعية في فرنسا ظهر مقابل 
لها فــي ألمانيا، الســينما التعبيريــة، والتي ســتملك تأثيرا أوســع وأكثر 
وضوحــا في الســينما وجمالياتها واتســاعها كفن في إطــارات فانتازية 
وفلســفية رســم مخرجــي التعبيريــة الألمانيــة إســقاطاتهم السياســية 
والاجتماعية، الشــخصية والنفســية، لكن على عكس الانطباعية، تملك 
التعبيرية ســمات أســلوبية محددة ويســهل التقاطها، شــخصيات ذات 
عيون محددة بالســواد وشــفاه قاتمــة نبيذية ديكــورات ذات زوايا حادة 

للعمــارة  أقــرب  أســلوبي  وطابــع 
القوطية، تيمات تبدو مســتقبلية أو 
ديســتوبية ربما أشــهر مثــال عليها 
هو كابينة دكتور كاليجاري لروبرت 
فينــي ومتروبوليــس لفريتــز لانج، 
يمكــن ملاحظــة تقــارب الســمات 
الشــكلية لكن مع اختلاف أســاليب 
كل مخرج لكن هناك تيمة مشتركة 
بشــكل مثيــر للاهتمام وهــي فكرة 
الشخصية التي يتم السيطرة عليها 
الإنسان شــبه النائم أو المنوم، وهو 

ما تم تحليله من قبل الكثيرين كإســقاط على الديكتاتورية وتحكمها في 
الشعوب.

التعبيرية الألمانية في الفن التشــكيلي والســينما لا تعتمد بشــكل كبير 
علــى التنــاص الشــكلي واللوني، ولكن علــى جماليات أكثــر موضوعية، 
لســبب ما يسهل الربط بينها حتى مع بعد تطابقها الشكلي، الذعر الذي 
يتجســد في الوجوه المرهقة والعمارة المنحنية والظلال القاتمة وكل تلك 
التفاصيل الصغيرة تصنع روابط بين المدرستين التشكيلية والسينمائية، 
لكن لم تقف التعبيرية هنا، فأســلبة الإضــاءة الواضحة انتقلت لأمريكا 
في الأربعينيات فيما يســمى بالفيلم نوار، بمعنى حرفي الفيلم الأســود، 
وهو مصطلح أطلقه نينو فرانك على مجموعة من أفلام الجريمة ظهرت 
بعد الحرب العالمية الثانية، مثلمــا ظهرت الأفلام التعبيرية بعد الأولى، 
تجمــع الأفلام مجموعة من التيمات المتشــابهة وهــي التوتر البادي على 
الأحداث والبطل ذي الأخلاقيات المضطربة واستخدام الظلال القاتمة 

والتباين بشكل مكثف.

المدرسة السريالية
عمل الفن التشكيلي في تلك الفترة من تاريخ السينما كملهم ومرجعية 
شكلية وفلســفية المدارس الفنية التي ألهمت الســينما مرت عليها فترات 
طويلة واندثرت ثــم نهضت من جديد لكن واحدة مــن أكثر تلك المدارس 
معاصرة للســينما ومســتغلة لقدراتها الجديدة كانت السريالية، عندما 
كتب الشــاعر أندريه بريتون مانيفســتو الســريالية لأول مــرة، نبذ العقل 
الواعي والرضوخ لقوانين الفن البرجوازية، وأعلى من قيمة العقل الباطن 
والأحلام وتفســيراتها، وجد هو ومتبعيه الحرية الحقيقية في التحرر من 
الوعي ومن المعنى، الســريالية مدرسة شعرية وتشكيلية، لكنها وجدت في 
الوسيط الحداثي السينمائي منفذا لتصوير تداعيات العقل، فلا يوجد فن 

آخر قادر على التقاط سيولة الوقت والحركة كما يفعل الفيلم السينمائي.

شهدت الأفلام السريالية ما يمكن اعتباره أول تعاون بين السينمائيين 
والتشكيليين أو الفنانين البصريين، ففي فيلم رينيه كلير “بين العروض” 
ظهر مان راي المصور الفوتوغرافي الســريالي الأشهر بالإضافة للرسام 
فرانســيس بيكابيا ورائد الفن المفاهيمي مارســيل دوشــامب، استخدم 
كليــر تقنيات جعلت فيلمه أشــبه بالحلــم، لقطات تســير بعكس الاتجاه 
وتصوير بطيء وأشياء في أماكن لا 
تفترض بها أن تكــون هناك، تماما 
كأي حلم لا يمكن تفســيره بالمنطق 

واللغة المعتادة.

ربمــا أشــهر تلــك التعاونات بين 
التشــكيلي والســينمائي جــاءت في 
صورة واحد من أهــم الأفلام التي 
يتم إدراجها تحت السريالية “كلب 
أندلسي” للويس بونويل، وفيه تعاون 
مــع عقل آخــرأو لاوعي آخــر يملكه 
الســريالي الأشهر ســلفادور دالي، 
يتكــون الفيلم من حلمــين، أحدهم 
لبونويل والآخر لدالي، لطالما حاول المحللون والنقاد تفســير الفيلم، مرة 
أنه نقــد للدين ومرة أنه نقــد للبرجوازية ودعوة للتحرر الجنســي، لكن 
العقــول الســريالية تأبــى أن تعمل المنطــق، يصعب إيجــاد منطق في يد 
يأكلها النمل، وعين يتم شقها بمشرط كما يشق الشمس السحاب.تتكرر 
أحــلام دالي في لوحاته فنرى عنصر النمل والأيدي والأعين في أكثر من 
ســياق فدالي هنا ليس فقط أحد المشــاركين في كتابــة فيلم بونويل لكنه 
the ants, Salvador daliun chien an� .يســتخدم فنه الشخصي كمرجعية

dalou, luis bunuel لم تتخط السينما حتى وقتنا هذا جماليات السريالية 
فيمكننا رؤيتها فــي أعمال المعاصرين ويتم ليها واســتخدامها في أنواع 
أخرى مثــل الفانتازيا وتدرج داخل تتابعــات الأحلام لكن بعدما تخطت 
التصنيفات وقولبــة المدارس والاتجاهات أصبح الفن التشــكيلي بمثابة 
مرجعية بصرية شاسعة لا تنتهي تلهم المصورين والمخرجين، يحيوها في 
أعمالهم أو يستقوا منها أساليبهم، ويعودون إلى تاريخ الفن الكلاسيكي 
بعدما تبنــوا المدارس الحديثة لفترة، فيمكننا رؤيــة أثر الفنون القبطية 
وفنون عصر النهضة والباروك وغيرها في الأفلام الحديثة والمعاصرة.

عصر النهضة 
وهو الاســم الذي يطلق على مرحلة نهوض الفن والفلســفة في القرن 
الرابع عشر بعد سقوطها لفترة تحت ظلام الخرافات الدينية والشعبية، 
وتعتبر من أهم العصور الفنية، فمن من لا يعرف الموناليزا، أو يســتطيع 
التعــرف علــى لوحة خلــق آدم، لتلك الفتــرة نصيب كبير مــن الاقتباس 
الفني وإعادة الصياغة نظرا لكونهــا جزءا أصيلا من الثقافة الفنية بل 
والشــعبية أحيانا، يأخذ أشــهر فناني الفترة أحد أهــم روادها ليوناردو 

بوستر فيلم متروبوليس

المخرج فريتز لانج

سلفادور دالي
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دافينشي النصيب الأكبر من ذلك التأثير، ويمكن رؤية بصمته وتكويناته 
واضحة في الســينما، وخاصة جداريتــه الخالدة العشــاء الأخير، التي 
تســتخدم بجدية أحيانا وبسخرية أحيانا، تكوينها الذي يستفز الأذهان 
والأعــين يجــذب المصوريــن والســينمائيين بــل والفنانــين التشــكيليين 
المعاصرين حتى الآن لكي يتلاعبوا به ويعيدون ترتيب مفرداته ومعانيه.

في عام 1961 أخرج الاســباني لويس بونويل الســريالي الشهير فيلمه 
فيريديانا كان وقتها قد ابتعد شــيئا فشيئا عن سرياليته واحتفظ ببعض 
عناصرها في نســيج أفلامه مثل الأحلام  والنظريات الفرويدية، يحكي 
فريديانا قصة راهبة تذهب لزيارة عمها وهو قريبها الوحيد قبل أن تتلى 
نذورهــا، بعد وقوع بعــض الأحداث المفاجئة ووفاة عمها تســتقر هي في 
بيته وتقرر عدم الرجوع للدير وأن تســاعد الفقراء والمشــردين وتأويهم 
وعندمــا تغيب عن المنزل يقتحم من مدت لهم يد المســاعدة قصر عمها 
ويقــرروا تناول العشــاء الفاخر علــى مائدته الكبيــرة ويتصرفوا بحرية 
تامة مخلفين فوضى هائلة هنا يقرر بونويل بذكاء شديد رسم لوحة حية 
مطابقة لعشــاء ليوناردو، ولكنه عشاء المشــردين الأخير كأغنياء أحرار 
يتصرفون في ممتلكات أســيادهم كما يحلو لهم ويصبحون هم الأسياد، 
يعــرف بونويــل بمعاداته للكاثوليكية بــل إن فيلمه فيريديانــا يعتبر نقدا 
دينيــا ومجتمعيا لاذعا رفضته الكنيســة واعتبرتــه هرطقة وكفرا، لهذا 
يعتبر اســتخدامه للرموز المســيحية شكل من أشــكال اللفظ والسخرية 
فهو ينتقد تعاليم الكنيســة بواســطة فنون الكنيســة نفســها، فنرى هنا 
العشــاء الأخير خاليا من القداسة يجلس مكان المســيح أحد المتشردين 
وهــو كفيف محب للنســاء، يمكن أن نعتبر المشــهد بعيدا عــن التناقض 
الواضح والســخرية، معبرا عــن خيانة أولئك المشــردين لمنقذتهم التي 

يجوز اعتبارها مسيحهم المخلص.

الباروكتبع عصر النهضة في أوروبا عصر يســمى بالباروك من أوائل 
القرن الســابع عشــر وحتى أواخر القرن الثامن عشر، حركة فنية تتميز 
بالمبالغات الدرامية والأسلوبية، جاءت تسمية الباروك من كلمة إيطالية 
تعني اللؤلؤة ذات الشكل غير المتناسق، فهذا يرمز لتمردها على القواعد 
والمثاليات المنسوبة لعصر النهضة، مشــاهد لوحات الباروك تأتي دائما 
في وســط الحدث والحركة والدراما، ويســتخدم فيها “الكياروســكورو” 
وهي طريقة إغراق كل الخلفية في الظلام والتركيز بضوء مسرحي على 

الشخصيات المهمة والمشاعر المراد إظهارها وينفذ ذلك عادة باستخدام 
مصدر واحــد للإضاءة على كل عنصر، أهم ما يميــز لوحة الباروك هو 
التلاعب بالظلال وتوجيــه العين للأجزاء القليلة المضاءة، من أوائل من 
بدأوا هذا الأسلوب هو مايكلانجلو كارفاجيو، الذي اشتهر بلوحاته ذات 
التباين الضوئي واللوني الشديدين، أثر كارفاجيو في شكل التصوير في 
البــاروك وفي الفنانين الذين عاصروه والذين جاءوا من بعده، واســتمر 

تأثيره حتى في التصوير الفوتوغرافي والسينمائي.

يمكننا رؤية ذلــك متجليا في أفلام التعبيرية الألمانية مثل فيلم القدر 
لفريتــز لانج، فلكي يؤكد علــى التناقضات بين عوالــم الأحياء والأموات 
والخير والشــر، يصنع تباين عال بين الظل والضوء والأبيض والأســود، 
وفي الأربعينات يمكننا رؤيــة تأثير الباروك وخاصة كارفاجيو في أفلام 
الدنماركي كارل ثيــودور دراير وخاصة فيلمه يوم الغضب، يدمج الفيلم 
الواقع بالخيال والحق والباطل في شكل تباينات تشبه في تكوينها لوحات 
كارفاجيو بشكل أوضح من فيلم فريتز لانج، بسبب المرجعية الزمنية لأن 
أحداث الفيلم تقع في القرن السادس عشر فيمكن رؤية تشابهات الأزياء 

في لوحات الباروك وفيلم، الأردية السوداء والياقات البيضاء وغيرها.

بوستر فيلم فيرديانا

بوستر فيلم فانتازي للألوان

الفنان التشكيلي فاسيلي كاندنسكينورمان مكلارين في مرسمه
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filmography 1-solaris, Andrei tarkovsky, 19712-the smiling mad-
ame beudet, germaine dulac 19223-napoleon, abel gance, 
19274-a day in the country, jean renoirm 19365-the cabi-
net of dr. caligari, Robert wiene 19206-metropolis, fritz lang, 
19277-entr’acte, rene clair, 1924 9-un chien andalou, luis bu-
nuelm 192910- viridiana, luis bunuel 196111-destiny, fritz 
lang, 192112- day of wrath, carl Theodore dryer, 194313-the 
godfather, francis ford coppola, 192714-barry Lyndon, Stanley 
Kubrick, 1975

* طبيعة الفن التشكيلي.. وجماليات السينما الخاصة عبر مدارسها 

 المراجع: 

عندمــا أصبحت الســينما ملونة لــم يتراجع تأثير الكياروســكورو بل 
أصبــح أقــرب لمصــدره الأصلــي، ويمكــن رؤية ذلــك في أفــلام حديثة 
شهيرة مثل الأب الروحي لفرانسيس فورد كوبولا، فصور مدير التصوير 
جــوردون ويليس التحــولات من البــراءة للتدنيس عن طريق اســتخدام 
أساليب الإظلام والاضاءة المتبعة في عصر الباروك بالإضافة للباليتات 

اللونية والتكوينات وحركة الممثلين.

ربما يمكن الإشارة لواحدة من أشهر أساليب التصوير الفوتوغرافي وهي 
إضاءة ريمبرانت، يستخدم المصورين المحترفين والسينمائيين المصطلح ولا 
يعلم الجميع مصدره كان ريمبرانت أحد رواد عصر الباروك، اشتهر برسم 
الصور الشــخصية أكثر من غيرها ابتعد عن واقعية عصر النهضة ونعومة 
أســلوبها وانتهج منهجا أكثر خشــونة وتعبيرا وإضاءة أكثــر درامية، أضاء 
أشــخاصه بالاعتماد على مصدر إضاءة واحد مع اســتخدام عاكس لذلك 
المصدر، وتكون النتيجة في الأغلب وقوع نصف الوجه في الضوء ونصفه في 
الظلام، اقتبس هذا الأسلوب المصورون الفوتوغرافيون تحديدا في تصوير 

البورتريهات في الأستوديوهات وبعض مصوري السينما.

يعطي هذا الأســلوب للعنصر شــكل إضاءة دراميا مــع مظهر طبيعي 
غيــر مصطنع في نفس الوقــت، يمكن رؤية ذلك التأثيــر لكن مع إضفاء 
المعاني والتحليلات الدرامية في فيلم الأب الروحي وطريقة اضاءة أوجه 
الشــخصيات وكيف تنزلق للعوالم الســفلية فتنتقع وجوهها في الظلام، 
ويتــم التأكيد على ذلــك عن طريق التبايــن بإنارة الشــخصيات الأكثر 

براءة وأقل تورطا في عوالم العصابات بضوء الشمس الطبيعي.

الروكوكوعند صنع الأفلام التي تحكي ســيرة ذاتية لشخصية عاشت 
في فتــرة غير التي يصور فيهــا الفيلم أو حتى عن شــخصية خيالية من 

عصر آخر، يتم الاستعانة بالمواد الأرشيفية

 المصــورة للمدينة أو القرية التي وقع عليهــا الاختيار، والصور المتاحة 
للشــخصيات أو لتلك الفترة، فــإذا صنع أحدهم فيلما تقــع أحداثه في 
الخمســينيات فســيجد صور ملونة توضح ملابس الرجال والنســاء في 
ذلك الوقت، صور للمنازل والشوارع وملصقات إعلانية لطبيعة المنتجات 
والأســاليب الإعلانية المســتخدمة وقتهــا، لكن ماذا لــو أراد مخرج بناء 
عالم كامل في القرن الثامن عشــر، لم تكــن الكاميرا قد اخترعت بعد، 

لكن كانت بالطبع كان هنالك أنواع أخرى من التصوير.

في عــام 1975 صدر فيلــم باري لينــدون للمخرج الأمريكي الشــهير 

ســتانلي كوبريك، عن قصة صعود وهبوط أحد النبلاء في القرن الثامن 

عشــر ومحاولاته في الارتقاء الاجتماعي ومأساته الحياتية، يعتبر باري 

لينــدون واحــد من أكثــر الأفلام التــي يتم الإشــادة بجمالهــا البصري 

وتقنيات الإضــاءة والتكوين وتصميم الأزياء والإنتــاج، يوصف كوبريك 

دائما بأنه مهــووس بالتفاصيل والدقــة فعندما أراد صنــع دراما فترة، 

اختار مرجعية شــكلية وموضوعية تســمح له بالإبداع وفــي نفس الوقت 

بنقل ســمات حقبة بعينها بحرص وأمانة تجعلها تنبض حية أمامنا على 

الشاشــة، تسمى المرحلة الفنية السائدة في هذا القرن بعصر الروكوكو، 

أو البــاروك المتأخــر، ومثلمــا كان الباروك مهتما بمســرحة الفن وجعله 

مؤثرا عاطفيا بل ودراميا أخذ الروكوكو منحى أكثر بذخا، يعكس الواقع 

الذي اختــار الفنانون وقتهــا تصويره، حيــاة الملوك والنبــلاء، الملابس 

المخملية المزركشة الناعمة وتسريحات الشعر المتطرفة، الأثاث المزخرف 

والبيوت ذات الأسقف العالية، راقب كوبريك كل تلك التفاصيل بحرص 

فأصبح فيلمه أشــبه بتتابع لمدة ثلاث ســاعات للوحات عصر الروكوكو، 

لكن لــم يكن هذا خيار شــكلي وجمالي فقط، عصــر الروكوكو في الفن 

عامر بزيف المظاهر والمغالاة في الجماليات المادية وهو ما يمكن اعتباره 

مجــازا للزيف الــذي صوره كوبريك فــي حياة النبلاء فــي الفيلم.اختار 

كوبريك لوحات فنان محدد من العصر كإلهام له، “ويليام هوجارث” أحد 

رواد الروكوكو، خاصة مجموعة لوحاته “الزواج على الطريقة الحديثة” 

وهي سلســلة من اللوحات تحكي قصــة وكأنها تتابع مونتاجي، وهو رابط 

آخر بين العالمين الفنيين، تعتبر السلسة ما يشبه الحكمة الأخلاقية فهي 

تحذيــر من مســاوئ الزواج المبني علــى علاقات مادية بحتــة وهي تيمة 

مشتركة في الفيلم أيضا، بجانب التشابهات الموضوعية توجد اقتباسات 

شبه مباشرة لشــكل وتكوين لوحات هوجارث داخل الفيلم، وعزز أجواء 

الفترة التصوير باســتخدام ضوء الشموع بدون إضاءة صناعية، فكانت 

النتيجة فيلما غنىا بصريا وفنيا بشكل غير مسبوق.

الســينما هي فن النحت فــي الزمن كما وصفها أندري تاركوفســكي، 

وكون عنصر الزمن أساســيا وحصريا لها يجعل لها خصوصية لم يسبق 

لفن أن تحلى بها من قبل، لكن بجانب خصوصيتها فهي أيضا فن جامع، 

جامع للفنون القديمة والحديثة، للبصريات والسمعيات

للكلمــة المكتوبــة والصــورة والنوتة الموســيقية، ولأنها أمضــت وقتا لا 

صــوت لها فالصــورة هي عنصرها الأساســي والأثير، فلــم يكن يمكنها 

تجاهل كل ذلك الإرث البصري الذي خلده الإنســان من رســوم الكهوف 

وحتى الفن البصري المعاصر الحالي.

بوستر فيلم باري ليندون
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جذور من المدرسة التعبيرية الفنية وأجواء ما بعد الحرب العالمية

لا يمكــن فصــل الســينما عــن المؤثــرات المجتمعيــة والفنية والسياســية 
والاقتصادية من حولها، لذلك من الطبيعي أن تتأثر الأفلام الألمانية المنتجة 
فــي الفترة ما بين عامــي 1918 و1930 بآثار الحــرب العالمية الأولى وهزيمة 

ألمانيا، ونشوء فايمار المضطربة، والوضع الاقتصادي المتدهور.

مجتمع فايمار الذي ســادته الاضطرابــات والإضرابات والجوع، اتجهت 

أفلامــه بصورة واضحــة إلى الهرب مــن الواقع، واللجوء إلــى عالم خيالي 
بالكامل، لذلك ســادت تصنيفات ســينمائية مثل الخيــال العلمي والرعب، 

والمغامرة والدراما التاريخية.

وقبل الســينما التعبيرية ظهرت التعبيرية كحركة فنية بعد الرومانســية 
الممهــدة لهــا، فطبيعــة الثقافــة الألمانيــة التــي تميــل إلى قصــص الرعب 
والغرائبية والخيال الواســع صبغت الحركة الرومانســية في القرن التاســع 

السينما التعبيرية الألمانية ليست مجرد اسم نطلقه على أفلام تلك الفترة التي تمتد من 
أعقاب الحرب العالمية الأولى وحتى دخول الصوت إلى الأفلام عام 1927 ثم ظهور النازية، 
بل هي تداخل بين العديد من العناصر التي شــكلت ســمات هذه المدرسة السينمائية، 
منها المدرسة التعبيرية الفنية التي بدأت قبل الحرب العالمية الأولى وانتهت بنهايتها، 
لتنتقل بعد ذلك للســينما وكذلك نتاج لتغييرات سياســية واقتصادية مرت بها ألمانيا 

بعد الهزيمة في الحرب.

  علياء طلعت

لا تغيب عنها الشمس

»ميتروبولس«

أيقونة كلاسيكية
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عشر بصبغتها، فظهر ذلك في أسلوب الرساميين الرومانسيين الألمان، ومع 
بداية القرن العشرين ظهرت حركات انشــقاقية عن الرومانسية، سواء في 
فرنســا أو ألمانيا وكان لكل حركة منها أســلوب، وكلها انصهرت سويًا لتخرج 

في النهاية التعبيرية.

وانتشــرت التعبيريــة في أشــكال الفنون المختلفة، مثل المســرح والشــعر 
 مع التنبؤ بحدوث كارثة قادمة، 

ً
والموسيقى والرســم واعتنقت فكرًا متفائلا

ســتتغير بعدهــا أوربــا وتتحطــم المفاهيــم القديمــة الباليــة، لذلك رحب 
التعبيريــون بقــدوم الحــرب العالميــة الأولــى، ورأوا أنها خطوة فــي تحقيق 
حلمهم بالتخلص من النظام  العالمي القديم، والســلطوية والبرجوازية، بل 
شــارك بعض التعبيريين بالخدمة في الجيش، وبالطبع لاقت هذه التطلعات 
المتفائلــة أســوأ مصير برؤيــة مرهفي الحس هــؤلاء نتائج ومجــازر الحرب 
والجثث والقتلى، وعندما انتهت الحــرب العالمية الأولى ماتت معها الحركة 
التعبيرية وتحول بعض روادها مع الوقت إلى ما ســمي فيما بعد “الموضوعية 

الجديدة”.

انتهــت التعبيريــة كحركة فنية، ولكن ذلــك لم يعن أن أســاليبها فنت أو 
انتهت، فقد اســتطاعت العيش بالانتقال إلى الســينما، وكان ذلك لســببين 
الأول أنها كانت ذات سمات فنية ملائمة للمواضيع التي رغب صناع السينما 
بالتعبير عنها في هذه الحقبة، من رعب وخوف وقضايا اجتماعية مثل الفقر 
والمساواة بين الجنسين، والسبب الثاني تجاري، وهو أن هذه السمات أعطت 
السينما الألمانية طابعا خاصا، جعلها سلعة مطلوبة في الخارج، وهي السلعة 
التجارية الوحيدة التي تقبلها العالم من البلد المهزومة المنبوذة بعد الحرب.

وبالنســبة للدولة كانــت هذه الأفلام منتج يتم صناعتــه بميزانيات قليلة 
نســبيًا بســبب التضخم الذي تعاني منه البلاد، ولكن فــي ذات الوقت يعود 

بأرباح مادية بالعملة الأجنبية.

سمات التعبيرية السينمائية
الســينما التعبيريــة الألمانيــة هي أســلوب فني، تــم اســتخدامه من قبل 
المخرجــين ومصممي الديكور ومديري التصوير ومشــرفي الإضاءة في تلك 

الحقبة، تمثل في عدد من الصفات البصرية.

وظهــرت هذه الســمات البصريــة في أفــلام حظيت بنجاح كبيــر محليًا 
وعالميًا، فانســحبت التسمية بالتالي على كل الأفلام المنتجة في هذه الحقبة 
التاريخيــة، وتبــدو أفلام التعبيريــة مثل حلم أو فيض بصــري من الأضواء 

والظلال والديكورات المرسومة.

ويمكن تقسيم التعبيرية الألمانية إلى عناصر موضوعية، وهي التصنيفات 
والمواضيع التي اختار مناقشــتها صناع هــذه الأفلام، وأخرى فنية وبصرية 

تمثل الشكل النهائي الذي يخرج به العمل.

فمن ســمات مواضيع هــذه الأفلام الشــعور الدائم بالتهديد، ســواء من 
المجتمع أو الشــخصيات ذات الســلطة فيه كما في فيلــم “مقصورة الدكتور 
كاليجــاري” أو خطر أكبر وأعــم كما في فيلم “نوســفيراتو” والجو العام في 
ا مالت هذ المواضيع للخيال لذلك نجد 

ً
الفيلم يشــي دومًا بخطر قادم، أيض

أن تصنيــف الرعــب كان رائجًــا للغاية في أفــلام جمهورية فايمار للشــعور 
الدائم بالخوف الذي يسكن الألمان بعد انتهاء الحرب.

بالإضافة إلــى نزعة قوية للجوء إلــى الماضي العريــق وتقديم أفلام عن 
تاريــخ القديم، مثل فيلــم فريتز لانــغ النيبيولغن أو الانتقال إلى المســتقبل 
وإظهــاره مضطربًا كقراءة لنتائج الوضع الذي تعيشــه الدولــة الألمانية في 

الحاضر كما في ميتروبوليس.

ونجــد في هذه الأفلام مفاهيم فلســفية تظهر من حــين لآخر مثل القدر 
والواقع والحلم والجنون. أما من الناحية الشــكلية نجد أفلام هذه المدرســة 
السينمائية تميل إلى استخدام الظلال بصورة فنية للغاية لتعبر عن مشاعر 
الأبطــال ودوافعهم، وتدعم  الطابع الكئيــب والمتوتر للعالم الفيلمي  وتصنع 
عند اللزوم الشــعور بالرعب والخــوف المطلوبان في أفــلام مثل “مقصورة 

الدكتور كاليجاري” أو “نوسفيراتو”.

بالإضافــة إلــى الديكــورات المرســومة ذات الزوايــا العجيبــة، والمباني 
الضخمــة بمقاييس تبدو غير منطقية، ما يدفع المشــاهد دومَا للشــعور بأنه 
فــي عالم مغاير وغريب لا يتلاءم مع قواعده، عالم أقرب إلى الكوابيس منه 

إلى الحقيقة.

كذلــك كانت زوايا التصوير ومواضع الكاميرا مــن العلامات المهمة التي 
أهدتها الســينما التعبيرية إلى السينما بالعالم، فقد استطاع مديرو تصوير 
ومخرجو هذه المدرسة اختبار أوضاع مختلفة للكاميرا واستخدامها كوسيلة 
للســرد، وذلك بدءا من فيلم “الضحكة الأخيــرة” لمورناو الذي صوره مدير 
التصويــر العبقري “كارل فرونــد” وفي هذا الفيلم تحركــت الكاميرا للمرة 
الأولى، لتوضع في زوايا مختلفة بهدف إبراز مشــاعر الشــخصية الرئيسية 
وللمــرة الأولى يحمل مديــر التصوير الكاميرا معلقة بجســمه تهتز بحركته 

لتقديم مشهد البطل المخمور.

ا، حيث مــال إلى المبالغة 
ً
التمثيــل ذاته في الســينما التعبيرية كان مختلف

ســواء في الأســلوب، أو في شــكل الممثلين والمكياج الذي يضعونه، لم يرغب 
صناع الفيلم إشــعار المشــاهد بأنه يــرى جزءًا مــن الواقع، بــل يعلم طوال 
الوقت إنه في عالم كابوســي وأضغاث أحلام سوداوية فأتت الأزياء والمكياج 

كتفاصيل مكملة لتلك الأجواء القاتمة الكابوسية.

قامــت التعبيرية الســينمائية على خلــق عالم مغاير عــن طريق الصورة 
البعيــدة عن الواقعية واســتطاعت كفــن تحقيق ذلك وأثرت على الســينما 
العالميــة فيما بعــد، وقــام مبدعوها بالانتقــال إلى الولايــات المتحدة خلال 
صعود النازية، لتمتزج جمالياتها مع قواعد السينما الهوليودية فينتج عنها 

ما عرف اصطلاحيا بالفيلم الأسود أو الفيلم نوار. بوستر فيلم مقصورة دكتور كاليجاريبوستر فيلم نوسفيراتو
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ميتروبوليس أيقونة تعبيرية
فيلــم ميتروبولس ليس فقط واحدا من أيقونــات التعبيرية الألمانية، ومن 
ا في ثقافتنا الحديثة، 

َ
أهــم أفلام المخرج فريتز لانغ، ولكن أثره مازال ممتد

فنجده واضحًا في فيلم بلايد رانر 1982 للمخرج ريدلي سكوت، وفيديوهات 
لمادونا وفريق كوين وغيرهم.

أخــرج فريتز لانغ قبــل ميتروبوليس عددًا من الأفــلام التي لاقت نجاحا 
كبيرا بالخارج والداخل واعتبره أســتوديو أوفا واحد من أحصنته الذهبية، 
وبعــد رحلتــه إلــى الولايــات المتحــدة للتعــرف على آخــر تقنيات الســينما 
الهوليوديــة، عاد لانــغ إلى ألمانيــا لتقديم ملحمتــه الجديــدة والتي دعمها 

الأســتوديو ماديًا بصورة لم تحدث من قبل، ليقدم فيلم 
خيال علمي من ثلاث ساعات.

يدور الفيلم حول مجتمع ديســتوبيا مستقبلي، ينقسم 
ســكانه إلى طبقتــين رئيســيتين، أحدهما غنيــة مرفهة 
تعيش على ســطح العالم، وأخرى مــن العمال المقهورين 
الذين يعيشــون تحت الأرض تلتهمهم الآلات كل يوم دون 
اهتمــام، وذلك حتــى يتقابل مندوب مــن كلا المجتمعين 
يومًا ما وهما ماريا الفتاة الجميلة التي تصعد إلى السطح 
مع أطفال الفقراء، يراها فريدر ابن أحد الأغنياء وذوي 
النفوذ في الدولة، فتثير فضوله ويتبعها ويعرف الحقيقة 

المرة التي يحاول تغييرها طوال الأحداث.

اســتمر تصوير الفيلم تقريبًا عاما كامــلا )310 أيام( منهم 60 يومًا من 
التصويــر الليلــي، ووضع فريتز لانــغ العاملين في الفيلم في ظروف قاســية 

للغاية بسبب إصراره على ظهور الفيلم تبعًا لرؤيته بالضبط.

بعد العرض الأول للفيلم لاقى ردود أفعال متباينة، بين الاحتفاء الشديد، 
والرفــض لطول الفيلــم وحبكته المعقــدة، واللذان كانا يقفــان عقبة في بيع 
حقوق عرض الفيلم لباراماونت الأمريكية، لذلك قام أستوديو أوفا باقتطاع 
جزء كبير من الفيلم وتحويله من ثلاث ســاعات لساعتين فقط وحتى اليوم 
لم تفلح أي محاولات في استعادة نسخة فريتز لانغ الأصلية من ميتروبوليس.

تعبيرية فريتز لانغ في ميتروبوليس
تنــاول ميتروبوليس واحدا مــن موضوعات التعبيريــة المفضلة وهو تأثير 
الحاضر المظلم على المستقبل، لا يهم هنا تصنيف الفيلم كخيال علمي، فهو 
بالفعل قشــرة لروح الفيلم الأصلية وهي المخاوف المشروعة لصناعه بسبب 
الانحــدار المتوقع فــي المجتمــع نتيجة للتفــاوت الكبير بين طبقــات الفقراء 
والبرجوازيــين والأغنياء، والتطورات التكنولوجيــة الكبيرة التي تلغي إبداع 
الإنسان وتجعله مجرد ترس في آلة، وهو الموضوع الذي قدمه تشارلي شابلن 

بعد عشر سنوات تقريبا في فيلمه “أزمنة حديثة”.

قــدم الفيلم رؤيــة ظلامية للمســتقبل، وهــي الرؤيا التي تتفــق مع أفكار 
التعبيرية التي مالت للتشــاؤم والكآبة، ووجود إحســاس 
دائم بالخطــر، والذي يتمثل هنا فــي الآلة الخطرة التي 
تشــتعل بها النيــران، أو ماريــا الآلية العاهــرة التي تثير 
الفوضى بإثارتها الجنســية ســواء في المجتمع الأدنى أو 
الأعلــى، وفي النهاية من خطــر الفيضان الذي كاد يقتل 

أطفال المدينة.

رأى لانــغ في مجتمعه مجرد قشــرة زائفــة للحضارة 
تحمل أســفلها وحشــية وظلما مجتمعيا، يجب أن ينتهي 
بفيضــان يثيــر الطبقــات على بعضهــا البعــض، ويزيل 
الأوساخ المترســبة عبر ســنوات من القمع، ويفتح الباب 

لسلام بين الطبقتين عبر الرسولين ماريا وفريدر.

يبــدأ الفيلم بحركــة العمال المتوجهــين للمصنع لتغيير الوردية، يمشــون 
ا ويســارًا، حركة تعكس اكتئاب ومشــاعر 

ً
بصــورة آلية وبحركة متمايلة يمين

الشعب الألماني بالتغييب والتأثر بعد ضربة الهزيمة القاصمة.

واســتخدم لانغ ومديــر تصويره الرائد كارل فروند الإضــاءة الداكنة في 
هذا المشــهد � والمشــاهد الخاصة بما تحت الأرض علــى الأخص � والتباين 
الشديد، وهو ما يعكس الحياة البائسة للعمل تحت الأرض، بينما في الأعلى 
نجــد فريدر في مــكان مضاء بوضــوح، والتباين ناعم بين النــور والظلال، 

فيوضح المشهد الافتتاحي بالإضاءة فقط طبيعة هذا المجتمع المنقسم.

المخرج فريتز لانج
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ا على خلق جو الفيلم 
ً

 مساعد
ً

ديكور فيلم ميتروبوليس لم يكن فقط عاملا
العــام، أو إرســاء للطابع والموضوع، بــل هو روح الفيلــم الحقيقية، فمن أول 
وهلة يقع نظر المشاهد على الديكور يدخل في عمق الديستوبيا البائسة التي 

يرغب لانغ في تقديم قصتها.

وكما أن مدرسة التعبيرية الفنية رفضت الطبيعية والموضوعية والواقعية، 
واستخدم فنانيها فرشاتهم في التعبير عن أحلامهم ورؤاهم الخاصة، قام 
فريتز لانغ ومصممو ديكور ميتربوليس بخلق مدينة كاملة لا تشــبه أي شــيء 
رأينــاه من قبل، مبان عملاقه، ذات تصميمات حادة وقاســية الغرض منها 

بث الشعور بالقلق والتهديد في ذهن المشاهد.

فمــع الانتقال إلى الجزء الأعلى من المدينة، نــرى العمارة الباذخة، ذات 
الزوايا الحادة، في فضاء المدينة المزدحمة المتخيلة، وبرج بابل الذي أشارت 

له ماريا عند حديثها عن فناء ميتروبوليس نتيجة للفروق الطبقية.

ا جزء مــن رؤية التعبيريين 
ً

واختيارات ناطحات الســحاب العملاقة أيض
حول المدنية الحديثة والعالم الصناعي القاســي الذي يلفظ ســكانه، ويفرق 

بين طبقاته.

بينما العالم الســفلي نجد رســومه موحشــة أكثر، يشــبه كهوف ما تحت 
الأرض، وتتصدر المشــهد الآلة العملاقة “مولوخ” التي يتخيلها فريدر وحشا 

عملاقا يلتهم العمال كما في الطقوس الدينية القديمة.

وعظمــة تصميم مناظر ميتربوليس ألهم صناع الأفلام حتى اليوم، حيث 
استخدمت في الفيلم تقنيات في التصميم والتحريك ثورية لم تكن موجودة 
من قبل، منها اســتخدام المرايا لجعل المباني تبــدو أضخم وأكبر، وتقنيات 

تحريك لتنفيذ حركة السيارات والطائرات.

واختراع مؤثرات خاصة لمشــاهد معينة مثل التصوير البطيء المركز على 
وجه الآلية التي تتحول إلى النســخة العاهرة من ماريا، واســتخدام الزجاج 
المطلي لمزج اللقطات الحقيقية مع الخلفيات ثنائية الأبعاد، وتقنية التحريك 

بإيقاف الكادر لعملية تحول الآلات لوحش يلتهم العمال وينفث النار.

أســلوب التمثيل في ميتربوليس يميل إلى المبالغة كما في أفلام التعبيرية 
عامة، فالممثلون يحاولون إظهار مشــاعر الشــخصيات الداخلية باستخدام 
لغة جســد قوية وعنيفة في بعض الأحيــان، ونجد أن بعضهم يبدو كما لو إنه 
في حالة جنون أو لوثة الصدمة كما في شخصية المخترع “روتوانج” أو فريدر 

عندما يكتشف العالم السفلي لأول مرة.

وبينمــا تعتمــد الأفلام الصامتــة على اللوحــات والعناويــن الداخلية في 
السرد لتوضيح الغوامض ووضع أسس للقصة، نجد أن ميتروبوليس بصري 
للغايــة، وتم ســرده عبر تصميم المناظــر والأداء والتمثيــل وتعبيرات الوجه 
الواضحة، فمشهد مثل هرب ماريا من روتوانج الذي يرغب في تحويلها إلى 
روبوت، اعتمد على كل من ملامح الخوف على وجه الممثلة، وشــكل الكهوف 
المظلمــة والمرعبــة، وزوايا التصويــر، لنقل الشــعور بالوحــدة والعزلة التي 
تشــعر بها الفتاة وكذلك الخطر الداهم الذي يتعرض له المجتمع لو استطاع 

روتوانج الإمساك بها.

الدرامــا هنا لم تصنــع عبر حــوار أو عناوين داخلية بــل بحركة الممثلين 
داخل الكادرات والميزانسين واللقطات الطويلة التي جعلت المشاهد يلاحظ 
العمــارة الداخلية للمكان الذي تجري به، فكل منها اســتطاع إضافة المزيد 

من التوتر على المشهد الذي يحدث على الشاشة.

ليصنــع كل ذلــك مــن ميتروبوليس أســطورة حيــة حتى اليوم مــن المتعة 
البصرية والفكرية، وواحد من أهم أفلام التعبيرية الألمانية.

وكمــا أن التعبيرية الألمانية ازدهرت لأســباب اقتصادية وسياســية، فقد 
جــاءت نهايتها لأســباب مشــابهة، فبعد الاســتقرار الاقتصادي فــي بداية 
الثلاثينيات بدأ ســعر العملة فــي الثبات، ما ضرب أســتوديو أوفا في مقتل 
ــا وفي ذات الوقت بــدأ نجم هتلر في 

ً
وعانــى من مشــاكل مالية كبيرة، أيض

الســطوع، ومبادئ النازية في الرســوخ، مما جعل الكثير من رواد الســينما 
التعبيريــة الألمانية يفــرون إلى الولايــات المتحدة، ومنهم فريتز لانغ نفســه 
وكارل فروند، لتنتهي أول مدرســة ســينمائية في العالــم، ولكن تظل آثارها 
موجــودة فــي الأفلام حتى اليوم، حيــث تأثر بها مخرجــون عظام من عينة 
هيتشــكوك وأرســون ويلز وتيــم بورتون، ومنهــا خرجت تصنيفــات لازالت 
محافظــة على نفــس القواعد التي وضعتهــا التعبيرية مثــل  الخيال العلمي 

والرعب.

- كتاب: السينما التعبيرية الألمانية عالم الضوء والظلال - إيان روبرتس.
Metropolis - Thomas Elsaesser :كتاب -

- ورقة بحثية:
 Metropolis - the “summit of German Expressionism”? - Louis Killisch
- https://www.filminquiry.com/german-expressionism/
- https://www.filminquiry.com/beginners-guide-german-expression-

ism/
- https://www.empireonline.com/movies/features/german-expres-

sionism-movie-era/
- http://www.menggang.com/movie/experiment/metropolis/e-me-

tropolis.html

 المراجع: 

بوستر فيلم متروبوليس
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وبلاغة التشكيل السينمائي

الصمت
»الكلام هو أحد أجنحة الصمت«، هكذا عبر الشــاعر التشــيلي بابلو نيرودا عن الصمت 
بوصفه اللغة الرئيســة للإنسان، والوســيط التعبيري الأكثر شمولًا من الكلام. لغة عالمية 
للتواصل تمتلك قدرة غير محدودة على تجسيد مختلف المدلولات حسب ما يقتضيه السياق. 
ربما يأتي تلقائيا كألا نجد ما يقال، فيكون الصمت سكوتًا، أو مقصودًا كأن نصمت عما 
ينبغي أن يقال أو نصمت حين يطلب منا الكلام أو نصمت حين الكلام ذاته. في كل الأحوال 
يكون الصمت لغة، وأحد الوسائل التعبيرية التي تخص الوجود الإنساني في العالم.  وبلاغة 
الصمت كعنصر تشكيلي داخل الفيلم، غير  بلاغة الكلام، فهي تنساق من أوتار المشاعر  
وحدها- بهدوئها أو اهتياجها. إنه حالة موســيقية غنية، أو دَفقة شــاعرية، مشــحونة 

بالتعابير والمعاني، التي من قوتها تمتلك من الصخب أحيانًا ما يصم الآذان.

  بدر الدين مصطفى
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كما الحال في فجوات الصمت، أو لنقل الفراغ، التي تتخلل الأعمال التشكيلية، 
كانت الســينما من ضمن فنون عديدة اســتخدمت الصمت واستحضرته كوسيلة 
للتعبيــر، بــل كان الصمت مرحلة رئيســة مــن مراحــل تطورها. وقد لجــأت إليه 
الســينما اضطرارًا نتيجة غياب التقنية التي تسمح بإضافة الصوت إلى الشريط 
The Jazz Singer  السينمائي )جاء أول فيلم ناطق العام 1927 بعنوان مغني الجاز
من إنتاج شركة وارنر Warner(. وقد اعتمدت السينما كليًا، قبل اكتشاف الصوت، 
على إيماءات الممثل الجســدية التي يترجمها عقل المشــاهد بمــا يمتلكة من خبرة 
جسدية مشتركة. وقتها ثار الســجال النظري الشهير عن خصوصية لغة الصورة 

السينمائية وبلاغتها وقدرتها على توصيل المعنى دون كلام منطوق. 

على كل ليس هدفنا في هذا المقام الحديث عن تلك المرحلة الصامتة من مراحل 
تطور الســينما، رغم دلالتها بالتأكيد في ســياق الحديث عن الصمت السينمائي. 
إنما نهــدف هنا إلى تحليل الصمــت كأداة بلاغية وكعنصر تشــكيلي داخل لوحة 
الفيلم، يســتخدمها صناع الأفلام لإحداث تأثير ما داخل الســرد أو عندما يتخذ 
الفيلــم من الصمــت موضوعًا له، وعلى هــذا النحو صرح المخرج الشــهير روبير 

بريسون بأن »أهم ما اخترعته السينما الناطقة هو الصمت«1.

مستويات الصمت داخل الأفلام
دعونا نبدأ من المستوى الأول لاستخدام الصمت داخل السرد السينمائي، وهو 
صمــت الحوار. من المؤكد أن الحوار مكون رئيس من مكونات الفيلم، لكن لا يوجد 
فيلم يعتمد على الحوار فقط، وإلا فقد خصوصيته كفيلم، فيتحول في النهاية إلى 
رواية منطوقة. هناك بالفعل نوع من الأفلام الحوارية )أي التي تعتمد على الحوار 
كليــة(، وهو نــوع له حضوره في تاريخ الســينما، لكنه فــي الغالب يكون مخصصا 
بالكامل لمناقشة قضية أو موضوع فلسفي أو فكري ولا يعتمد تقييمه على العناصر 
التقليديــة التــي يتم تقييم الأفــلام وفقا لها؛ من صــوت وصورة ومونتــاج وأزياء 
وموسيقى....، وما إلى ذلك، بل يعتمد في المقام الأول على جدارة الحوار الدائم بين 
شخصيات العمل، جدارة الفكرة وتفاصيل المناقشة التي تدور حولها، إضافة إلى 
قدرة الممثل على الإقناع بطبيعة الحال. كأمثلة على هذا النوع من الأفلام 12 رجلا 
 The Man From)2007( رجــل مــن الأرض ، Angery Men 12)1957(  غاضبــا
Earth ، غــذاء مع صديقي أندريــه )My Dinner With Andre)1981 ، مهما كانت 
 The Sunset Limted وشروق محدود للشمس ،)Whatever Works )2009 الأعمال
2011((. لكن هذا النوع له خصوصيته في السينما وعلى الرغم من أن الاستقبال 

ا لمعظم الأفلام السابقة، إلا أن هذا النوع من الأفلام يعتبر فقيرًا 
ً

النقدي جاء جيد
في أدواته السينمائية، فهو يختزل لغة السينما في الحوار فقط.

ا، يكون الصمت 
ً

             بصفــة عامــة، وهــذا ينطبق على الأفلام الحواريــة أيض
جــزءًا مــن مكونات الفيلــم.  وقد يكون مقصــودًا لكي يفرد صانع العمل مســاحة 
ا يتخلل الكلام لتحفيز المشاهد على قراءة الإيماءات 

ً
للموســيقى، وقد يكون صمت

والعلامات التي تحتويها الصورة. وبالنســبة لتلك الحالة الأخيرة، يمكن أن يكون 
لغياب الموســيقى والأصوات الأخرى في الفيلم تأثير كبير، إذا تم اســتخدامه في 
الســياق المناســب. فهو يفســح مســاحة أكبر للتصورات الذهنية، ويسمح للخيال 
بإيجــاد العلاقة بين مكونات بنيــة الصورة أثناء غياب عناصــر الصوت الأخرى. 
مع ذلك، لا يعني هذا أن الفيلم يجب أن يختار بين الموســيقى والصمت. في الواقع 
تستفيد العديد من الأفلام من كلا التقنيتين من أجل خلق تجربة مشاهدة حيوية. 
الصمت، كما الموســيقى، أداة إبداعية أخرى ضمن الأدوات التعبيرية والتشــكيلة 

المختلفة التي من المفترض أن يمتلكها صانع العمل.

الصمت عن الكلام والحوار وإحلال الموسيقى محل اللغة المنطوقة، هو المستوى 
الأول مــن الصمت. وتلجأ معظم الأفلام إلى الموســيقى لضرورات ســردية؛ لفت 
انتباه المشــاهد إلى الصورة، توليد نوع محدد من الانفعال لدي المشاهد، التمهيد 
لحــدث أو اســتدعاءه...إلخ. واختراق الموســيقى للصمت لا يعني أنهــا ألغت تأثيره 
الدرامــي، بل أيقظت المعنــى الحقيقي للصورة، إنها تعمل على تعميق الإحســاس 
البصري لدى المشــاهد. وهناك من المخرجين من اعتمدوا على الموســيقى بشــكل 
رئيس في أعمالهم، فأصبح الحوار معهم هامشيًا لا يعول عليه في عملية التواصل 
مع العمل. من أشــهر هــؤلاء المخرجين ســتانلي كوبريــك Stanley Kubrick الذي 
عبر عن ها المعنى في قوله: »على الفيلم أن يعمل على مُســتوى أقرب إلى الموسيقى 
والرسم منه إلى الكلمات. فالأفلام تعطينا الفرصة لإيصال معاني مُعقدة ومُجردة 
ا: »على الفيلم أن يكون أقرب 

ً
عتادة للجوء إلى الكلمات« ويقول أيض

ُ
دون الحاجــة الم

إلى الموسيقى منه إلى الأدب، أن يكون تتابعًا من أجواء ومشاعر. أما الموضوع، وما 
يقع خلف الشــعور، والمعنى، فكل هذا يأتي في مرتبة لاحقة«. وقد جرت العادة في 
عملية صناعة الفيلم أن يســتعين المخرج بموســيقى مؤقتة ترافق مشاهده، وذلك 
حتى تقدم له تصور أفضل عن الفيلم ريثما ينتهي من كلفه بتأليف موسيقى الفيلم 
 A Space Odysseyالأصلية مــن عمله. وهذا مــا حدث في فيلم أوديســا الفضــاء
1968((، حيث طلب كوبريك من ألفرد نورث تأليف موســيقى الفيلم، وفي الوقت 
نفســه، عمل على تطوير مشاهد الفيلم باستخدام موســيقى لستراوس وليجيتي 
كان أبرزهــا مقطوعتــي فالس الدانــوب الأزرق وهكذا تحدث زرادشــت. في أحد 
: »شــعرت بالحماســة 

ً
الحوارات، عبر نورث عن ســعادته البالغة بهذه المهمة قائلا

الشــديدة للعمل مع كوبريك مجددًا، خاصة بعد تجربتي معه في فيلم سبارتكوس 
والتي كانت رائعة. طالما رأيت في كوبريك أعظم المخرجين موهبة، ســواء الشباب 
ا فكرة العمل على فيلم لا يحتل الحوار منه سوى 

ً
منهم أو الكبار، كما أسعدتني أيض

، فبعد أن انتهى نورث 
ً

خمس وعشرون دقيقة فقط.« لكن تلك السعادة لم تدم طويلا
بالفعل من تأليف موسيقى الفيلم التصويرية، عرف أن كوبريك قد استغنى عنها 
لصالح مقاطع الموســيقى المؤقتة، ما مثل سابقة في عالم صناعة السينما.  ورغم 
أن كوبريــك قد تعرض لهجوم بعض النقاد، الذين اعتبــروا اعتماد كوبريك على 

بوستر فيلم الصمت لسكورسيزي

لقطة من فيلم مكان هادي
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الموسيقى المؤقتة كموسيقى نهائية لعمله، قمة في السوقية والابتذال؛ إلا أننا، منذ 
صدور الفيلــم وإلى الآن، نجد مكانه محفوظ في قوائــم أفضل الأفلام في تاريخ 
الســينما. كما أشــاد بعض النقاد إشــادة خاصة باختيارات كوبريك الموســيقية. 
ــا عن كل أفلام الخيــال العلمي الأخرى، 

ً
كتــب روجر إبرت عــن الفيلم يقول: »دون

لا يســعى »2001« إلى إثارتنا، بل على بعث الروع في نفوســنا، الشــيء الذي لعبت 
فيه الموســيقى دورًا ليس بالهين.. كأي موســيقى تصويرية أخرى، عملت الموسيقى 
التي ألفها »ألفرد نورث« على إبراز الحدث، على  منحنا إيحاءات شــعورية، بينما 
تقع الموســيقى الكلاسيكية التي اختارها كوبريك خارج الحدث، ترفعه إلى مرتبة 

الجليل وتضفي على المشاهد نوع من العلو والتسامي.«2

لكن الفضاء والعزلة والوحدة والصمت فى مواجهة المجهول يظهران من جديد 
Grav�  في أيقونة سينمائية تنافس عمل كوبريك السابق، وأقصد هنا فيلم جاذبية
ity 2016 للمخرج المكسيكي ألفونســو كوارون. كوارون، الذى استخدم كل أصابعه 
ا بالمواقــف والأحداث التي تجعل تجربة المشــاهدة 

ً
فــى العزف ليصنــع فيلمًا مليئ

ا كأن تتخذ 
ً

ا رموز
ً

فائقة. وطوال الوقت يخاطب عين المشاهد بلغته السينمائية خالق
البطلة وضع الجنين وهى تسبح فى الفراغ وتبدو الأسلاك من خلفها، وكأنها حبل 
سرى لتأكيد حالة الميلاد الجديد بعد مرورها بما كان من شأنه أن يضعها فى عداد 
الأموات. الرموز والدلالات البصرية التى يزرعها المخرج طوال مدة عرض الفيلم، 
لا تنتهــى وتســير معها بالتوازى الموســيقى التصويرية التى كتبها ســتيفن برايس 
 ،Lord of the Rings 2001 ببصمته المميزة التى ســبق وقدمها فــي ملك الخواتــم
الذى جاءت موسيقاه تسير جنبًا إلى جنب مع أداء البطلة يعلو ويهبط يفرح ويحزن 
معها. لكن لم تكن الموسيقى هي العنصر الوحيد، حيث تتوقف الموسيقى التصويرية 
ا أصوات البيئة المحيطة سواء الناجمة عن 

ً
بشكل مفاجئ فى بعض المشــاهد تارك

حوادث التصادم أو الصمت الذى يغلف الفضاء ليكمل المهمة، أو يســتعين بصوت 
تنفس البطلة الذى يعلو ويهبط كوسيلة للتعبير عن الانفعالات. 

Em�  الأمــر ذاته نجده في أحد مشــاهد فيلم ســبيلبرج إمبراطورية الشــمس
pire of the Sun 1987، فقرب انتهاء الحرب وخســارة اليابان يقف البطل الأســير 
لدى اليابانيين وهو يشــاهد الطارئرات اليابانية وهي تغادر للقتال وتعود. تتطاير 
النيران في كل مكان، فلا نسمع صوت طائرات ولا صوت قاتلين ولا صخب معركة، 
فقط الصما تبنثق منه الموسيقى، موسيقى مع صورة بحركة بطيئة مفعمة بالجمال 

والانسيابية.

****

في حــين أن الصمــت التام أو الكامــل في الأفلام نادرًا نســبيًا، فــإن الصمت 
الجزئي، الذي لا يوجد فيه حوار لفترة طويلة من الزمن أو حيث لا توجد موسيقى 
في الخلفية، يســتخدم بشكل شــائع لإحداث تأثير انفعالي كبير على المشاهدين. 
مستوى الاســتحواذ الذي يفرضه على المشاهد، ومقدار التحفيز الذي يولده لدى 
الجمهور، يعمــلان على خلق تجربة مشــاهدة مختلفة. وهذا ينقلنا إلى المســتوى 
الثاني من الصمت، وهو الذي يأتي على شــكل فجوات داخل العمل تستدعي خيال 
المشاهد وشعوره.  يدعي كول أندرسون Coll Andrson، محرر الصوت لفيلم المخرج 
 Martha Marcy May Marlene مارثا مارســي مارلــين Sean Durkin شــين دوركن
2011((، أن المشهد الأكثر صدمة في الفيلم، لم يكن في البداية على شكل صوت 
ا في 

ً
مســموع لإليزابيث ألسن Elizabeth Olsen؛ بل مجرد صوت طائرة ترنق بعيد

 في نسخته التجريبية، تم تعديل 
ً

الخلفية. ولكن عندما تم تشــغيل الفيلم مباشــرة
الصوت حيث بدا أن الأمر سيكون شديد الإزعاج بالنسبة للجمهور في حال إخفاء 
صــوت أولســون والاكتفاء بصــوت الطائرة. لذلــك، من أجل تقليــل الصدمة، تم 
ا كافيًا للمشهد بحيث يحافظ على التواصل الانفعالي لدى الجمهور، 

ً
إضافة صوت

دون التســبب في أي نوع من الانهيار الانفعالي الذي يفضي بهم إلى الشعور بالملل. 
وعبر إضافــة الصوت إلى الصــورة، كان فريق الفيلم المبدع يمــد غصن الزيتون 
بشكل أساســي إلى الجمهور ليمنحهم الفرصة لأن يكونوا مشــاركين فاعلين. إذا 
ا يتوجب على 

ً
ا عن مشــهد ما، فإنك بذلك تخلــق فراغ

ً
عندمــا تعزل الصوت بعيد

الجمهور أن يعملوا على ملئه بأنفسهم، ومفهوم ملء الفراغ من المفاهيم المهمة في 
خبرة التلقي بوصفها عملية يتشارك فيها الجمهور مع العمل من أجل خلق المعنى، 

وهي حالة تؤدي أيضا إلى ربط المشاهد بالفيلم دون استحواذ كامل عليه.

ا آخرًا، ففي 
ً

لكن الصمت مــع إنجمار بيرجمــان Ingmar Bergman يأخذ بعــد
فيلمــه الصمــت Silence 1963، يوظف بيرجمان الصمت مــن بداية العمل لآخره 
ليضــع المشــاهد في تجربــة مُقبضة غريبة تتناســب مــع جلال الصــورة وحركة 
الكاميــرا التي تميزه. يخلق الصمت داخل الفيلم هالــة من الرهبة حول الصورة، 
فيشــعر المشــاهد بأنه داخل جو طقوســي يتملكه، منذ بداية العمــل حتى نهايته. 
نلاحظ منذ اللحظات الأولى أن العدسة مركزة على الصبي وأمه وأختها، ونشعر 
بأنه يجب أن يقال شيء ليحطم هذا الصمت داخل الفندق، لكن الوقت يمر وليس 
ثمــة كلمة واحدة قد قيلت حتى الآن. لذا فإن إحساســنا  يتعاظم بأن هذا الصمت 
ا في الحقيقة بل شــيئا مقصودًا لنقل إحســاس معــين أو قراءة لما ليس 

ً
ليس صمت

مرئيًا داخل الصورة، لأن أي مساحة صامتة في الفيلم تخلق إحساسًا بوجود شيء 
ما معلق أو على وشــك الحدوث وما لا يقال يثير بالتأكيد ترقب المشاهد ويعلي من 
رغبته في متابعة الحدث. الصمت هو الســيد فــي هذا الفيلم و حين نقول الصمت 
نقصد به عجز اللغة وتعثر الحوار وانتفاء التواصل بين الشــخصيتين الأساسيتين 
)أســتير المثقفة و المريضــة التي تمثل الوعــي والعقل  الصارم وآنــا الأم المتحررة 
الأصل( والحقيقة أننا نشــعر بأن كل شــخصية منهما تعيش في نوع من المحاكمة 
الذاتية، لكنها تخشــى أن يخرج صدى الحكم ليصــل للآخر. هذا الصراع الذاتي 
والمحاولة المســتميتة والعاجزة لتجاوز الذات بما فيها من عيوب والارتقاء لمصاف 
الشــخصية الســوية بهدف الوصول للآخر؛ تنتهي دائمًا بالسقوط والفشل، وهذا 

الفشل يعود مجددًا للحليف الدائم؛ الصمت المكون الأساسي للعزلة.

الصــراع بــين الأختين يبــدو صراعًا عاطفيًا بــين مد و جــزر، والطفل الباحث 
عــن المعرفة الفضولي ليس ســوى الشــرارة الناتجة عن هذا الصــراع التي تبقي 
عليــه متأججًا. الطفل التائه بين ممــرات القطار وبعدها الفندق يرمز للبحث عن 
العمق عما تخفيه كل الممرات و الأبواب، هو المفتاح الذي يساعدنا على فهم ماهية 
الصــراع. يعمل بيرجمان ســينمائيًا و كأنه يعزف نوتة موســيقية ترتفع إيقاعاتها 
وتنخفــض مع المضي في الأحداث. الصمت الذي يرافق الشــخصيات في الفندق 
يناقضه الصخب خارج الفندق صخب يعزل الذات ويمنعها من الإصغاء والتأمل. 
ركز بيرجمــان في تفاصيل هذا الضجيج الذي لا يــكاد تخلو منه حيواتنا العادية 
لكننا لم نره بتلك الشــدة التي صورها بيرجمان، بحكــم الاعتياد أو بحكم النفي 
المتعمد كطريقة من طرق الحياة. يعتمد الفيلم كذلك على الرمزية التجريدية في 
التصوير والصوت: دقات الساعة، صور الجنازة، الأقزام و المسرح، باخ، الرسالة، 

من فيلم أوديسا الفضاء لكوبريك وحيث تمتزج الصورة 
بمقطوعة فالس الدانوب الأزرق لشتراوس

من فيلم مارثا مارسي مارلين لشين دوركن
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ا 
ً

لقطة الاغتســال، كلها صور تحدث ضجيجًا بذهن المشــاهد الذي يحاول جاهد
فهم المغزى وتفســيره ضمن ســياق الفيلــم، وهي تظل بالتأكيــد إيحاءات محملة 
بمعــانٍ وجودية تنقلنــا دائما من اليقين إلى الشــك، ولعل لقطة الاغتســال تعتبر 

نهاية مريحة لهذا الصراع بين المشاهد و المخرج.

مــن صمت بيرجمان إلى صمــت Silence سكورســيزي  scorseseالذي أخرجه 
العــام 2016، وحصل على جائزة الأوســكار لأفضل تصوير، حيث جــاءت أجواءه 
متلاءمــة تماما مع عنوانه، فالفيلــم، رغم موضوعه المثير للتوتــر، هادئ بدرجة 
مدهشة. يحتوي على نظام صوتي دقيق يستخدم بشكل فعال لزيادة دراما الفيلم 
بالإضافــة إلــى تركيز  محــدود على الحوار والمؤثــرات الصوتية. لــن يكون صوت 
الأمواج المتلاطمة التي ترتطم باجســاد المصلين المســيحيين مثيرا للتوتر الشديد 
إذا حــدث مع وجود موســيقى في الخلفية أثناء المشــهد. يســتدعي غياب الصوت 
إحساسًا مريرًا بواقعية الصدمة، قشــعريرة العمود الفقري التي يصعب الهروب 
منها. تعمد سكورســيزي حذف الموسيقى من بعض المشاهد، ليفسح بذلك المجال 
أمام الجمهور للاســتغراق أكثر مع ما يشــاهدونه، حيث يعمــل الصمت هنا على 
تقليل الفجوة الموجودة بين الجمهور وما يشاهدونه. فيستغرق المشاهد بالكامل في 

المشهد كما لو كان بداخله.

لقد قــال هارولد بنتر في واحد من خطابات النادرة عــام 1962: »هناك نوعان 
مــن اصمــت، صمت لا تلفظ فيه كلمة، وصمت قد يســتخدم فيه ســيل من اللغة، 
يتحدى هذا الحديث عن لغة محبوســة تحته. إن الكلام الذي نسمعه مؤشر لكلام 
لا نسمعه«3. في إحدى مشاهد فيلم زهرة عباد الشمس Sunflower 1970 لفيتوريا 
ديسيســكا، بعد أن علمت صوفيا لورين بأن الفتاة الروسية التي أمامها هي زوجة 
حبيبهــا )قام بالدور ماســيلو ماســترياني( تنظر إليهــا دون أي كلمة. لقد فقدت 
الكلمات في هذه اللحظة قيمتها، حيث لا توجد كلمات بمقدورها الإحاطة بالموقف. 
لكــن ملامحها فضحت غضبها وصراخها الداخلي، ويبــدو أن لورين كما أرادها 

ديسيسكا أدركت لحظتها عجزها عن التعبير إن هي تكلمت، فأوجزت بصمتها.

****

المســتوى الثالــث للصمت هــو الصمت الكلي الذي يخدم ســياق الســرد داخل 
الفيلم ويتناســب مع الفكرة التي يطرحها. لكن هذا النوع من الأفلام ليس شائعًا، 
ولا يحــدث إلا لو كان موضوعه يفرض معالجتــه بنوع من الصمت المطبق أو التام. 
هذا هو الحــال مع الدراما الأوكرانيــة في فيلم الرحلــة Plemya 2014، الحاصل 
علــى جائزة الفيلم الأوروبي عام صــدوره. وقد جاء الصمت داخل الفيلم من اجل 
تحقيــق هدف نبيل يخدم موضوعه وجمالياته. حيث يدور الفيلم داخل عالم ذوى 
الاحتياجــات الخاصة من الصم والبكم. ورغم أن مدة الفيلم تتجاوز الســاعتين، 
إلا أنه جاء صامتا بالكامل. وتعتمد مشــاهدته على فهم المشــاهد للغة الإشــارات 
التى يتحدث بها أبطال الفيلم. وقد تعمد مخرج العمل مروسلاف سلابوشبتسكي 
Myroslav Slaboshpytskyi عــدم وضــع ترجمــة للغة الإشــارة أو توضيح لما يدور 
داخل الفيلم عبر أي وســيط تعبيري آخر، وإنما ترك المشاهد يعتمد على تفسيره 
للأحــداث. إن غياب الموســيقى والحــوار المنطوق فى قدم تجربــة مختلفة تماما، 

فأظهر ما يبدو أنه عجز على أنه مكسب. 

****

 قــد يتخذ الفيلم أيضا من الصمــت موضوعا له، وهذا هو المســتوى الرابع له. 
فالصمت في فيلم مكان هادئ A Quiet Place )2018( لمخرجه جون كراسينسكي 
John Krasinski، هــو المــلاذ الذي تنجرف إليه أســرة »أبوت« فــي حياتهم داخل 
المنزل البســيط والمزرعة الهادئــة، حيث تحيط بهم كائنــات عمياء تتحرك حول 
ا في جزء من الثانيــة، ما يجبرهم 

ً
حياتهــم بآذانهــا، وتلتهم كل من يصــدر صوت

على نوع جديد من آليات التواصل. باللغة الصامتة يصيغون مشاعر الحب والعناد 
والضجر وغيرهم. مشاعر طبيعية يختبرها المرء يومًا بعد يوم، ولكن عليه� في هذه 
الحالة� أن يغلفها بالسكون، وهذا لا يعني أن يدفنها، ولكنه يعني أن يصيغها باللغة 
الوحيدة التي لا تســمعها الوحوش. فيحول الضحكة إلى بسمة والصراخ إلى دموع 
ساكنة، والتشــاجر الحواري الصاخب إلى إشارات يدوية تضرب الهواء، والكلام 
الرومانســي إلي نظــرة أو أغنية. ومكان هــادئ ليس أول فيلم  يســتخدم الصمت 
أساسًــا له، لكن من الواضح أن هــذا المفهوم يعد أرضاً خصبــة لصانعي الأفلام 
لاستكشاف مخاوفنا حول عدم قدرتنا على التعبير عن أنفسنا. حتى المهام العادية 
مثل قيادة الســيارة أو نزول درج يصــدر صريراً أو تناول حبة دواء تصبح محفوفة 
بالتوتــر عندما يكون أدنى ضجيج يعني موتك المباشــر والمريــع، ناهيك عن ردود 

الفعل البشرية الأساسية مثل الضحك أو البكاء أو الصراخ عند الشعور بالألم.

أخيــرًا  يمكــن القــول أن الصمــت أحد ســمات الوجود الإنســاني فــي العالم 
ومكون رئيــس من مكونات عالمنا الــذي يغلب عليه ضجيج الصــوت. وفي الأفلام 
يكون للصمت ضجيجًــا يفوق الكلام ضخبًا، لأن الصمت أحد عناصر التشــكيل 
الســينمائي المقصود فــي ذاته، وأي مســاحة صامتة فــي الفيلم تخلق إحساسًــا 
ا، فما لا يقال يتجاوز من 

ً
بوجود شيء ما معلق أو على وشك الحدوث أو يُفهم ضمن

ا على نحو أفضل  مما يتم 
ً
حيث الدلالة ما يقال، وما يتم الســكوت عنه يعبر أحيان

الإفصاح عنه.

1 - مانفيــل، روجــر، الفيلم والجمهور، ترجمةبرلني منصــور )القاهرة، دار الفكر 
العربي، 1998( ص 186.

2 - مقتبس من مها فجال، الرعب والاغتصاب على أنغام الموسيقى الكلاسيكية. 
/https://midan.aljazeera.net/art/music/2017/9/21

3 - كرفــش، ســكوارت، صناعة المســرحية، ترجمة عبد الله الدبــاغ )بغداد: دار 
المأمون، 1986( ص 45.

 المراجع: 

لقطة من فيلم الصمت لبيرجمان

لقطة من فيلم الصمت لسكورسيزي

من الفيلم الأوكراني الرحلة لسلابوشبتسكي
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أشكال التسلية البصرية 
قبل اختراع السينماتوغراف

»مملكة الظلال«

“فــي الليلة الماضية كنت في مملكــة الظلال.. آه لو كنت تعلم كــم كان غريبا أن 
ـ الأرض، والأشــجار، والناس،  تكــون هناك. إنه عالم بلا صوت، بلا لون، كل شــىء هناك ـ
ــ مصبوغ بلون واحد هو اللون الرمادي.. إن الأشعة الرمادية تسقط من  والماء، والهواء ـ
الشــمس عبر الســماء الرمادية، لتصبح العيون رمادية، والوجوه رمادية، والأوراق والأشجار 
بلون رمادي شــاحب. إنها ليست الحياة وإنما ظلها، إنها ليست الحركة وإنما طيفها 

الذي لا صوت له«

  حسن شعراوى
تلــك الكلمات كتبها الأديب الروســي »مكســيم 
جوركي«، بعد مشاهدته فيلما سينمائيا في إحدى 
دور العــرض بروســيا عــام 1896، متأثرا بنشــوة  
فائقة، بما شاهده في »مملكة الظلال«، كما أسماها.  

فقبل اختراع »السينماتوغراف« كانت »الظلال« 
ترقص على جدران الكهوف بعد اكتشاف الإنسان 
للنار، وعلى أنوارها المرتعشــة  بدأ برســم الصورة 
الأولى علــى جدران كهفــه الأول، وربما أيضا كان 
الإنسان الأول يلعب بشعلات النار مكتشفا ظلاله 
لأول مرة في دهشــة، وهي تتمــدد خلفه أو أمامه 
فكانت »تسليته« البصرية الأولى ليؤنس وحشته 

الكبرى وضآلته وسط الكون الفسيح.

ومن تلك اللحظة ارتبط الإنســان بـــ »الصورة« 
التي ســبقت زمنيــا اللغة والفكــر، وبذلك تملكت 
القدرة والســيطرة على وعيــه ولا وعيه، وأصبح 
تأثيرها عليه عظيما، وبدأ حلمه يتمدد بالنظر 

خــارج الكهف، بعــد أن نمت حاســة الاســتجابة 
للضوء، وزادت حاسته للرؤية، فأصبحت أكثر حدة 
وأكثر دقة، فازداد ميله للتطلع والنظر في جميع 

الاتجاهات.

ومــن النار والظلال التي تنعكــس على جدران 
المغارات والكهوف، ومن اللعب والتســلية بدأ الكائن 
البشــري مســامراته الليلية في رحلة بحث دائم، 
رغبة فــي تحقيق مزيــد من التســلية البصرية 
المؤثرة. التي انتهت باختراع »السينماتوغراف« بعد 
رحلة طويلة وشــاقة  للإجابة عن ســؤاله الأول: 

كيف له أن يأسر الزمن ويحتفظ به للأبد.

فالســينما ليســت اختراعا بقدر مــا هي حالة 
تطــور معقد، وكمــا يقــول ديفيد روبنســون: »إن 
السينما تنطوي على عنصر جمالي وعنصر تقني 
وعنصر اقتصادي، بالإضافة إلى عنصر الجمهور، 
وهذه العناصر الأربعة ســوف تضع دائما شــروط 

الصورة التي تظهر على الشاشة في أي زمان ومكان. 
والعناصر، الجمالي والتقني والاقتصادي والجمهور، 
التي نتجت عنهــا في 1895 الصــور المتحركة كما 
نعرفها الآن، والتي شكلت السنوات الأولى من عمر 
هذا الوســيط الفنــي، كان لها أصــول قديمة قبل 

الأخوين لوميير والصالون الهندي بكثير”.

فالســينما ليســت إنجازا فرديا مفاجئــا، ولكنه 
نتيجة لتراكم لخبرات ومجهودات جماعية سابقة، 
مــرت بمراحل عديــدة وفــي مجــالات مختلفة، 
حتــى توصل المخترعــون إلى وســيلة للجمع بين 
الفوتوغرافيا والألعاب البصرية، التي انتشرت في 
قرون ســابقة، ومكنتنا من تصويــر مظاهر الواقع 

الحي بدقة وعرضها مرة أخرى.

فمــا هــي تلــك الألعــاب البصرية التــي كانت 
القاعدة الأساسية لاختراع الفوتوغرافيا ومن ثم 

السينما؟
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“خيال الظل” 

Eidophusikon الأيدوفيوزيكن ـ

في ســبعينيات القرن الســابع عشر انتشرت 
عــروض »خيال الظل« وهي من بــين أهم فنون 
الترفيــه والتســلية الشــعبية التــي اســتقدمها 
»الرهبان اليســوعيون« من الصين وإندونيسيا 
إلــى إيطاليا وفرنســا، وســرعان ما انتشــرت 
عروضه في جميــع بلدان أوروبــا، وتعتمد على 
الحكايات التي ترســمها ظلال الدمى التى يتم 

تحريكها بعصا وراء ستار من القماش الأبيض 
المســلط عليــه الضــوء المنبعــث مــن الشــموع 
والفوانيس والمشاعل. »وعلى امتداد القرن كان 
عارضو خيــال الظل الجائلــون يجوبون معظم 
أرجاء أوروبا بمســرحياتهم الصغيرة. كما بدأ 
هنري ريفيير عام 1887 في عرض سلســلة من 
مســرحيات وملاحم »خيال الظل« على مسرح 

»القط الأســود« في باريس، واســتمر ذلك إلى 
مــا بعد عــرض »الأخويــن لومييــر« بعــام، بل 
ولقد جــرت بعض محاولات الإحياء الفني لهذا 
الشكل في القرن العشــرين، جاءت ذروتها في 
اتحاد خيال الظل والسينما في أفلام السلويت 
مخرجــة   ،Lotte Reiniger ـ  رينيجــر  للوتــا 

الرسوم المتحركة الألمانية.

فــي عام  1781 فــي لندن ، حيث قام الرســام الألزاســي«فيليب دي 
لوثــر بورج« بافتتاح »الأيدوفيوزيكن« وهي أشــبه بقاعة مســرح صغير 
ميكانيكي يجلس فيه المشــاهدون ليشــاهدوا عبر شاشة كبيرة تتحرك 

خلالها مجســمات ذات أبعاد ثلاثية، عن طريق سلالســل من الأحبال 
والبكــرات لمناظــر زيتيــة تحكي  قصصــا تتحرك أمامهــم، مصحوبة 

بموسيقى ومؤثرات ضوئية وكأنها فيلم سينمائي .
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“الفانوس السحري”
وهو الأكثر شــعبية في كل وســائل التسلية البصرية، 
وكان الأقرب لتقنية الســينما كما يقول ديفيد روبنسون 
في كتابــه المهم »تاريخ الســينما«. وهو جهاز عرض 
لصور مرســومة أو مطبوعة على ألواح شفافة من 
الزجــاج أمام عدســة مكبــرة فتنعكس صورته 
مقلوبــة على شاشــة بيضاء في غرفــة مظلمة، 
حيث تكون الصورة مكبرة وفقا للمسافتين 
والعدســة  الجســم  بــين  النســبيتين 
والشاشة والعدسة. وهو نفس المبدأ الذي 

قامت عليه السينما فيما بعد.

وعرف الفانوس السحري من القرن السابع 
عشر، وكان العارضون المتجولون يطوفون به في 
بلدان أوروبا مــن قرية لأخرى، متحلقين حولهم  
جماعات من الجمهور والمشــاهدين المسحورين 

بعروض الصور، التي كانت رسوما لقديسين وقديسات 
وقصصا وصورا من الكتاب المقدس والحكايات الشعبية. 
ومع تطور واســتحداث وسائل الإضاءة والعدسات  تربع 
»الفانوس السحري« على عرض المتع البصرية كافة في 
القرن التاسع عشر، وعلى الرغم من شعبيته في فرنسا 
وإيطاليا وألمانيا فإنه بلغ ذروته في إنجلترا الذين برعوا 
في صناعته، وبواسطة أنوار »أكسيد الكالسيوم« القوية 
كان بمقدورها أن تقدم صــورة فائقة الجمال في قاعة 

»ألبرت”.

إلا أن عارضــي الفانــوس الســحري ومنــذ البدايــة 
لــم يكونــوا قانعــين بالصــورة الثابتــة، فكانــت هناك 
طيلــة الوقت محاولات مســتمرة لتحريــك تلك الصور 
الثابتة على الشاشــة، ومن هذه المحــاولات ولد اختراع 

الفانتسماجوريا.

وفي عام 1824 اكتشــف الطبيب والفيزيائي »بيتر مارك روجيــه« ظاهرة بقاء الرؤية »، وتعنى أن العين 
البشرية تحتفظ على الشبكية بالصورة الثابتة بعد أن تزول من أمامها  لمدة 1/10 من الثانية، فإذا ما تعاقبت 
مجموعة من الصور الثابتة التى تختلف عن بعضها اختلافات بسيطة، أمام العين بسرعة تتراوح ما بين 10 
إلى 14 صورة فى الثانية الواحدة، فهى لن تستطيع أن تفصل الصورة السابقة عن الصورة التي تأتى بعدها 
فى أقل من هذا الزمن، وعندها تنخدع العين وتتخيل أن ما تراه هو حركة متصلة دون أى فاصل بينها، وذلك 

لأنها تستمر فى رؤية كل صورة بعد اختفائها من أمامها وأثناء فترة حلول الصورة التالية محلها.

وبهذا الاكتشاف يكون بيتر مارك روجيه قد أسس المبدأ الفيزيائي الأساسي التي سينشأ عليها فن السينما، 
إلا أنه قد أنشأ طريقا للألعاب البصرية التي تقوم على هذا المبدأ ومنها:

 نظرية استمرار بقاء الرؤية

”Phantasmagoria الفانتسماجوريا ـ“
وهو من اختراع مشــغل الفوانيس البلجيكي »إيتين روبرتســون«، وهو عبارة 
عن جهاز لتحريك  الفانوس الســحري نفســه، مقتربا إلى شاشــة العرض أو 
مبتعــدا عنها مع تثبيــت البؤرة آليا. مما كان يحدث تكبيــرا وتصغيرا للصورة 
على الشاشــة بشــكل دراماتيكي. وكان ذلك مناســبا للعــروض ذات الصبغة 
القوطية والمرعبة، الأمر الذي أصاب الكثير من المشاهدين بالخوف والرعب 

وأحيانا التقيؤ من تأثير  ما يشاهدونه.

الفيزيائي البريطاني بيتر مارك روجيت
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ـ موسوعة تاريخ السينما العالمية المجلد الأول  ــ المركز القومي للترجمة.
ـ ضرورة الفن ـ أرنيست فيشر ــ ترجمة أسعد حليم ــ مكتبة الأسرة.
ـ السينما والجذور ــ ترجمة خالد أقلعي ــ إصدارات المجلة العربية. 

 المراجع: 

كانــت هذه أشــهر الألعــاب البصريــة التي 
مهدت الطريــق لاختراع الســينما أو »مملكة 

الظلال”. 

إنها  حلم الإنســان الأول الــذي يتحكم في 

الأشــياء. ويجعلهــا ملك يده. لكن الإنســان لا 
يعمل فحســب بل يحلم ويتخيل أيضاً.. يحلم 
بالســيطرة علــى الطبيعة بوســائل خارقة.. 
يحلم بأن يتمكن من تغيير الأشــياء وتشكيلها 

في صورة جديدة بوســائل سحرية، كما يقول 
»ارنيســت فيشر«: »فالســحر في الخيال يقابل 

العمل المتواصل في الواقع«

والإنسان من أول عهده ساحر.

 Praxinoscope البراكسينوسكوب ـ

 Zoetrope الزويتروب ـ
وهو شكل آخر من »الفيناكيستيسكوب« ابتكره عالم الرياضيات البريطاني »وليم جورج هورنر« 
عام 1834. وفي هذا الجهاز كانت الصور ترتب على شــريط أو حزام داخل أســطوانة، ومع دوران 
الأســطوانة بسرعة تتم مشاهدة الصور عبر فتحات طولية مشــقوقة بالنصف الأعلى للأسطوانة 

في مواجهة كل صورة، وكانت من أكثر الألعاب البصرية شعبية خاصة في عام 1860.

 Phénakisticope الفيناكيستيسكوب ـ
وهــو قــرص من الورق المقــوى اخترعه عــام 1832 البلجيكي »جوزيف بلاتو«، ترســم على حافته سلســلة 
رســومات لفعل واحد متكرر، بما يشــبه الرســوم المتحركة، بحيث يــدور القرص على محور وتتم مشــاهدة 
الصور في مرآة عبر فتحات على محيط القرص، تسمح برؤية لحظية وساكنة للصور المنفصلة، وكان التأثير 

الذي يحدث للمشاهد هو دمج هذه الصور المنفصلة بتحريك القرص لخلق انطباع بحركة متصلة.

ووفقــا لجهــاز الزويتــروب ، في عــام 1867 
اختــرع  الفرنســي »شــارل إميــل رينــو« جهاز 
»رينــو«  اســتخدم  حيــث  البراكسينوســكوب، 
أســطوانة مضلعــة من المرايــا، تنعكــس عليها 
الصور المرتبــة على أســطوانة خارجية أخرى، 
وعنــد دوران الجهــاز كانت المرايــا تقدم للعين 
متتاليــة ســريعة مــن الصــور، تعطــي إيهامــا 
واضحا ورائقــا بالحركــة، إلا أن »رينو« واصل 
تعديلاتــه على الجهــاز حتى وصــل ذروتها في 
جهاز البراكسينوســكوب العــارض، فأصبحت 
الصورة المعروضة شــفافة، ينفذ خلالها ضوء 
شــديد، والصورة المنعكســة من المرايا الدوارة 
يتم تمريرها عبر »عدسات« عارضة إلى شاشة.

وفي عــام 1892 قــدم »رينــو« عرضــا رائعا 
شــريط  بعــرض  مضيئــة«  »إيمــاءات  أســماه 
متواصل من »الصور«، فانعكســت على الشاشة 
»اسكتشــات« صغيرة تمثل أشخاصا متحركين 
بطريقة لم تعد مقيــدة بفواصل قافزة، فكانت 

أقرب إلى »الفيلم السينمائي”. 
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ولكــن الإصرار والعزيمــة والعبقرية والتعلم مــن التجارب اليوميــة وصقلها هي التي 
صنعت البدايــات الأولى للمصــور “الفيزى أورفانيللــي”)1961�1902( نــزل أورفانيللي 
لظــروف ماديــة صعبه تمــر بهــا العائلــة، انضم الــى أحــد رعايــا إيطاليا المنتشــرين 
بالإسكندرية فى ذلك الوقت، تعلم الفوتوغرافيا وشارك فى أمور المعمل من إظهار وطبع، 
وعاصر مصوري فوتوغرافيا قبل أن يتحولوا إلى مصوري سينما توغراف، وتدرج فى حياة 
عملية بالغة الصعوبة، من ماشنيست إلى مساعد مصور، حتى استطاع بعد إغلاق الشركة 

المصريــة الإيطاليــة التــى كان يملكها دوريــس واّخرون أن 
يجهز مشروعه الخاص.

كانــت بداياته محــل فوتوغرافيا فى 2ش محمود باشــا 
ا 

ً
ا ومختلف

ً
الفلكــي بالإســكندرية، ثم أضــاف جزءًا جديــد

تمامًا بأجهزة تصوير سينما توغراف، ومجموعة من الآلات 
والأجهزة القادمة من خلف المتوســط، لم يكن يتصور يوما 
ا له، ولم يدرك أحد أن هذا الرجل يساهم 

ً
أنه يصنع تاريخ

ويؤسس المشروع السينمائي المصري، فقد تعلم من أستاذه 
دوريس الذي فشلت تجربته، وحاول تجاوزها والتغلب على 
 

ً
 وأشد صلابة

ً
المعوقات التي صادفته، وأن يكون أكثر مهارة

ولديــه رؤيــة وبصيرة نافــذة فى قــراءة مســتقبليات هذه 
الصناعة فالهدف الذى أعلنه هو تقديم شــرائط إخبارية 
ا لأستاذه 

ً
لوكالات الأنباء وبيعها، وظل فى الوقت نفسه شريك

أمبرتو دوريس فى أعمال مشتركة حتى نهاية عام 1928 قبل 
الانفصال تمامًا، لكن خلال تلك الفترة لم يتوقف استوديو 

ألفيزي عليه فقط، بل لديه عدد من المساعدين والصبية الذين شاركوا فى بناء هذا المجد 
وتتلمذوا على يديه وهو يؤسس الاستوديو الخاص به، ليس للتصوير السينمائي فحسب بل 
كمعمــل للطبع والتحميض والمونتاج ومكاتب للإدارة ثم إضافــة أجهزة أخرى من إضاءة 

وصوت.

اســتوديو الفيزى أورفانيللى: يعتبر اســتوديو الفيزي ثاني اســتوديو يقام بالإسكندرية 

1919 بعد استوديو الحضرة “ستشــيا” 1917 وكانت قاعة التصوير من الزجاج وجدرانها 
مغطاة بالستائر البيضاء، وكان يعتمد على الشمس كمصدر للضوء، أما استوديو الفيزي 
أورفانيللي فى 18 شــارع القائد جوهر بالمنشــية الصغرى فكان عبارة عن فيللا مكونة من 
ثلاثة طوابق، الطابق الأول استعمل كبلاتوه للتصوير وباقي الطوابق نستعمل كمعمل للطبع 
والتحميــض له وللغير، إلى جانــب غرف مونتاج ومكاتــب الإدارة وغرف ممثلين، بالطبع 
كانت تجربة الأســتاذ دوريس مع استوديو النزهة ماثلة فى الأذهان حيث إن الأفلام التي 
أنتجت من خلاله سقطت ســقوطًا كبيرًا لأنها كانت بعيدة 
وغريبة عن ذوق المشــاهد المصــري لأن الموضوعات غريبة 
عنــه، وطقم الممثلين أجانــب، لذا اتجه الفيــزي من خلال 
الاســتوديو الخاص به إلى إنتاج وتقديم أفلام مغايرة عما 
قدم من قبل فقدم من خلال الأستوديو الخاص مع المخرج 
الإيطالي لارتيشــي فيلــم” مدام لوريتا” ومــن بطولة الممثل 
الكوميدي المسرحي فوزي الجزايرلي، والذى قدم فيما بعد 
مع المخرج الســكندري توجو مزراحي مجموعة من الأفلام 
تحت اســم المعلم بحبح مع ابنته إحسان الجزايرلى، وقدم 
وشــارك الفيزي أورفانيللي مع استيفان روستى ومن بطولة 
أمــين عطا الله فيلم “البحر بيضحك” ومع شــكري ماضي 
فيلم “تحت ضوء القمر” وغيرهم كثيرون، فقد كان الفيزي 
ا كان 

ً
ينتــج ويخرج من خلال الاســتوديو الخاص بــه وأيض

يصور ويقدم خدمات الأســتوديو للغيــر للتصوير أو الطبع 
كما حــدث مع معظم أفلام توجو مزراحــي والأخوين “بدر 

وإبراهيم لاما”.

الفيــزى أورفانيللي رحلة من الكفــاح الطويل منذ البدايات وحتــى وفاته عام 1961م، 
مبدع كمصور ســينمائي وقف أمامه عشرات الممثلين، ابن بلد حتى النخاع، قدم للسينما 
فــوزي وإحســان الجزايريلي وشــالوم “ليون إنجل” مــرورًا بكل من حســين صدقى، أنور 
وجدى، صباح، عقيلة راتب، زكي رستم وبشاره واكيم، محمد فوزي، كمال الشناوي، فاتن 
حمامه، هند رستم، فاطمة رشدي، سعاد حسني، محرم فؤاد، فريد شوقي، هدى سلطان، 

رائد فن التصوير السينمائى
ألفيزي أورفانيللي

شــكلت رحله هذا الرجل الذى ولد بالإسكندرية وتنســم عبير هوائها، ونزل إلى معترك 
الحيــاة مبكــرًا كــي يعول أســرته، عمل صبيًــا لدى محــلات “عزيز ودوريس” كمشــغل 
لاسطوانات بعض الأفلام الصامتة فى سينما فون عزيز ودوريس بداية من عام 1906، 
والعمل بداخل معمل هذه المحلات، ولم يكن أحد يتصور أنه سوف يصبح من أهم رواد 

السينما المصرية وصناعها.

  سامـي حلمي
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محمود المليجي، شكري ســرحان، إسماعيل ياسين، شادية، يحيى شاهين بهيجة حافظ، 
علوية جميل ،عمر الشريف.

القائمة طويلة وهي دالة على حجم عمله كمدير تصوير مبدع ونشيط فى أفلام عديدة، 
مختلفــة ومتباينة، فقد عمــل مع مدارس مختلفة فــى الإخراج الســينمائي ما يقرب من 
سبعين فيلمًا، قدم ما هو تقليدي، وحاول التجديد، وتقديم ما هو مختلف فى إطار السينما 
التجارية التى أحببناها، بداية من العمل مع شــكري ماضي مرورًا بتوجو مزراحي، أحمد 
جلال، حسين فوزي، حسن الإمام، عباس كامل، بركات، يوسف شاهين نيازى مصطفى، 

إبراهيم عمارة، حسن الصيفي، حسام الدين مصطفى، السيد بدير، وآخرين.

فى العشرين عامًا الأولى من حياته كمدير تصوير قام بتصوير ثمانية وعشرين فيلمًا، 
وفى الفترة من عام 1951 حتى تاريخ وفاته عام 1961 قدم حوالي اثنين وأربعين فيلمًا، وهو 
رقم بكل المقاييس غير طبيعي وهي عبقرية لاشك فيها، وعندما نستعرض بعض الأعمال 
التــى قام بتصويرها مثال ذلك )ابن النيل( )باب الحديد(، )رصيف نمره 5(، )حســن 
ونعيمة(، وهى مجموعة من الأفلام التي اعتمدت في معظمها على قدر كبير من التصوير 
ا اختلاف بيئة كل فيلم عن الآخر إضافة إلى أنها تستغرق أسابيع كثيرة 

ً
الخارجي بل وأيض

ا الأجواء المحيطة بكل فيلم تتطلب مهارة وحرفية كبيرة لتنفيذها.
ً

لتصويرها وأيض

ولو اســتعراضنا فيلم”ابن النيل” إخراج يوسف شــاهين ندرك على الفور هذا التناغم 
الحادث بينهما، فهما من أصول ســكندرية وعاصر فيها يوسف شاهين بداية السينما فى 
الإســكندرية وكان يعلم كثيرا عن صانعيها ويعرف تمام المعرفة أن الفيزي يستطيع تمامًا 
تحقيق كل مافى خيال شاهين فقدم معه صورة الريف الجواني أو حضر القاهرة الغريب 
التى قابلها شخصية حمدان الشاب الريفي المتمرد على واقعة ولديه طموح جامح لتجاوز 
ماهــو فيه إلــى عالم آخر، وقد لعبت كاميرا أورفانيللي لتقديم شــكل الحياة في الأرض – 
ا 

ً
الطرق، المدقــات – الجداول وحركة الأفراد والفقر الشــديد ثم الفيضان وغضبه وأيض

الانتقال بعين حمدان إلى القاهرة بشــوارعها ومبانيها وحركة الأفراد وصخب الشــوارع 
وحتــى العوامات من خلال صــورة مدققة خبيرة بكل تفاصيلها مــن خلال حركة كاميرا 

واستخدام إضاءة تعبر عن كل موقف.

- قبلــة فــى الصحــراء بالاشــتراك مــع السندســكي 1927. - البحر بيضحــك 1928 - 
الكوكايــين 190 - تحــت ضوء القمر 1930.  - الســاحر الصغير مع محمد بيومي 1931  - 
50001   .....1932 - أولاد مصر .....1933 - المندوبان مع عبد الحليم نصر 1934 -  شالوم 
الترجمان 1935 - عنتر افندى 1935. - المعلم بحبح 1935 - ابو ظريفة 1936 - الأبيض 
والأسود 1936. - اليد السوداء 1936 - ليلة فى العمر 1937 - خدامتي 1938 - يوم المنى 
1938 - بحبح باشــا 1938 - خطوبة بمشــاكل مع برونو ســالفى “يوناني” 1938  - ثمن 
الســعادة 1939 - أغيولا “يوناني”1939 - أصحــاب العقول 1940. - الصبر طيب 1945 - 
أمير الأحلام 1945 - أول الشهر 1945. - الحظ  السعيد 1945 -  أنا وابن عمى 1946 -  أم 
السعد 1946 - سلوى 1946 -  عروس للإيجار مع برونو سيلفي ومصطفى حسن 1946 - 
الملاك الأبيض 1946  - زهره 1947 - المتشرده 1947 - ملائكة فى جهنم 1947. - القاتل 
1948 - نحــو المجــد 1948 - على قد لحافك 1949 - حماتك تحبك 1950 - أنا بنت ناس 
1951 - ابن النيل 1951. - أســرار الناس 1951 - غضب الوالدين 1952 -  نســاء بلا رجال 
1953. - مكتوب على الجبين 1953 - دستة مناديل 1954 - دايمًا معاك مع برونو سالفي 
1954   - شــيطان الصحــراء 1954 -  هبــوب الريــاح فى أثينا “يونانــى” - رياح الغضب 
“يونانى” 1954. - بنات الليل 1955 - الجسد 1955 -  من القاتل 1956. - صحيفة سوابق 
1956 -  رصيــف نمــره 5 1956 -  كفايــة ياعــين 1956. - ربيع الحــب 1956 -  لواحظ 
1957 - الحب العظيم مع محمود نصر 1957. - إسماعيل يس فى جنينة الحيوان 1957 
- إغراء 1957 -  سواق نص الليل 1958. - حب من نار 1958 -  غلطة حبيبي 1958 - باب 
الحديد 1958. - ســلطان 1958 - رحمة من الســماء 1958 - إسماعيل يس للبيع 1958. 
- موعــد مع المجهول 1959 - حســن ونعيمه 1959 - نور الليــل 1959. - المليونير الفقير 
1959 -  قاطع طريق 1959 -  حسن وماريكا 1959. - احترس من الحب 1959 -  إنى أتهم 
1960 -  الحزين 1960. - نداء العشــاق 1960 - غرام الصحراء “مع بلاســتيدوس” - آخر 

الحبايب 1961. - فطومه 1961 -  النصاب 1961 -  رجل فى حياتي 1961.

- مدام لوريتا .... إخراج ليوناردو لارتيشى.

- الخاتم المسحور .... إخراج ليوناردو لاريتشي.

قائمة أفلامه:

الأفلام الروائية القصيرة:

الأفلام الروائية الطويلة:

واذا انتقلنــا الــى عام 1965 والانتقــال لحال مغايــر فوجدنا الفيزي يقــدم مع الرائد 
المخرج نيازي مصطفى وفيلم “رصيف نمرة 5” والذى تدور أحداثه فى مدينة الإسكندرية 
وهــو الأدرى بها ويعلــم تمامًا كل تفاصيلها من شــوارع وبحر وميناء وحتــى أدق تفاصيل 
الشخصية الســكندرية والصراع الدائر ما بين المعلم “زكى رستم” الذى يتظاهر بالطيبة 
والبــراءة والورع وهــو فى داخله كل الشــرور التى لايظهرها وما بين الســوال خميس فرد 
السواحل  ابن البلد الشهم والمحب لمدينته وبلده وندرك على الفور أنه لو يكن هناك مصور 
يعــرف مكونات مدينة ولد وعاش بها معظم حياته واســتطاع من خــلال الكاميرا تقديم 
ا الميناء والبحــر و”جدعنة” أولاد البلد، ولو أشــرنا إلى 

ً
حــواري ومقاهي وخمــارات وأيض

مشــهد النهاية والصراع الذي دار ما بين الشــر والخير ورصيف الميناء من حركة سريعة 
وتفاصيل يعلمها تمامًا مدير التصوير.

وإذا انتقلنا إلى فيلم آخر وشــكل مختلف عما سبق وهو فيلم “باب الحديد” عام 1958 
والــذى يعد أهم صــورة مرئية فى ذلك الوقت تختلف عن أفلامه الســابقة وذلك لطبيعة 
المكان – والشــخوص فى محطة القطار أو محطة مصر “هنومه – قناوى – أبوســريع – عم 
ا حركة كاميــرا عبقرية من 

ً
مدبولــى “نجد صــورة وإضاءة إلــى جانب نهار أو ليــل وأيض

الصعــب أن نجدها مع مصور آخر، ويقوم الفيزي أورفانيللي في عام 1959 بتقديم شــكل 
وإيقاع حياة أخرى مغايرة وفيلم”حسن ونعيمة” حيث الأجواء الريفية والأسطورة الشعبية 
الفلكورية كإحدى القصص الرومانســية وتدور الأحداث فى صعيد مصر، وما نسعى إليه 
هــو كيفية اختيار المكان وســط الزراعات والأراضي وروح تأثيــر المكان على طبيعة تكوين 
الشــخصيات وحتــى تصوير أغانــي الفيلم لم تكن كما ســبق فى أفلام أخــرى من حركة 

كاميرا وحجم اللقطات ودقة الضوء لتؤكد درامية الصورة والحدث.

 إلى 
ً

تلــك أمثلة لأفلام تؤكد على مهــارة وصنعة الصورة والضوء عنــد الفيزي إضافة
الثبات والحركة للصورة بشكل درامي فى كل مشهد أو لقطة.

يقول مدير التصوير “حســن داهش”: “إن أهم شــخصية فى الأستوديو فى تلك الفترة 
كانت مدير التصوير”. 

ا مدير 
ً

وكانــت أوامــره تنفذ على الفــور وله مهابة كبيرة داخل الأســتوديو، وأكــد أيض
التصويــر محمود نصر فى حوار مع كاتب هذه الســطور أن وحيد فريــد وعبد الله ياقوت 
وعبــد العزيــز فهمي وأنا نعمل مســاعدين لبعــض المصورين الأجانب حيــث إن الأجنبي 

يحصل على 1000 فى الفيلم ونحن كمساعدين نتقاضى أجر 100جنيه.

ونخلص من هذا إلى أن مدير التصوير فى الحياة الأولى لبدايات السينما المصرية يعد 
صاحــب العمل الخلاق ويتقاضى أعلى الأجور وله من المكانة والاحترام والتميز كما لديه 
إلمام كامل بحرفية هذا الفن من تصوير وطبع وتحميض وتكوين للصورة وكان الفيزى هو 
واحد من أقطاب مديري التصوير بل ونجد من جانبنا أنه رائد فن التصوير السينمائي فى 

مصر والأستاذ الذى تخرج على يديه المصورون الأجانب والمصريون.
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بين آلان رينيه وبيكاسو
جيرنيكا

تعتبر المعالجة السينمائية للفنون الأخرى ناجحة عندما لا تحاول خلق 
معادل ســينمائي مماثــل ومطابق للنموذج الأصلــي فتكون مجرد 

نقل، فعملية تحويل وســيط فني إلى وسيط فني آخر تؤدي 
إلــى خلق عمــل فني جديد ومســتقل تمامــا، خاصة عندما 
يترك الفنان المســاحة لخياله وإبداعه ليصنع عالمه الخاص 

من خلال تجاربه ورؤيته مولدًا شعورًا جماليًا جديدًا.

  بسنت الخطيب

أنا أفضل أن أتكلم عن الخيال أو الوعى 
وما يهمني فى العقل 

هو القدرة على تصور ما يحدث فى رؤوسنا 
أو أن أتذكر ما حدث

آلان رينيه
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وقد اهتم المخرج الفرنســي آلان رينيه بالتفاعل بين الســينما والأشــكال 
الفنيــة الأخرى فأبــدع فى اســتخدام اللغــة الســينمائية لقــراءة الأعمال 
التشــكيلية ونقلها إلى عالم الســينما  فيما أطلق عليه أفــلام الفن* وكانت 
البدايــة مع فيلم »فان جــوخ« عام 1948، وجوجــان 1949، ومن أهم هذه 
الأفلام فيلم »جيرنيكا« والذى أنتج عام 1950 واســتلهم فيه رينيه 
من أعمال الرســام الأســباني بابلو بيكاســو وبعض منحوتاته 
التى رســمها فــي الفتــرة مــن 1902 و1941 خاصــة لوحة 
»جيرنيــكا« وهى جدارية اســتوحاها بيكاســو من قصف 

مدينة جيرنيــكا فى إقليم »الباســك« إبان الحرب الأهلية الأســبانية، حين 
قامت طائرات حربية ألمانية وإيطالية بمســاندة القوميين الأســبان بقصف 
المدينــة فى 26 أبريــل 1937 بغرض الترويــع فكلفت حكومة الجمهـــــــورية 
الأســــــبانية الثانيــة والتى ســيطرت علــى الحــــــــكم فى الفـــــترة ما بين 
1939�1931بيكاسو برسم لوحة جدارية تعرض فى الجناح الأسباني الدولي 
 Expositio Internationale des للمقتنيات والفنــــــون فى الحياة المعاصــرة
Arts et Techniques dans la Vie Moderne"والــذى أقيــم فــى باريــس عام 

1937 وبعد عمل 35 يومًا تقريبًا انتهى »بيكاسو« من اللوحة .

اســتخدم رينيه فن الرســم كمادة أوليــة فى صناعة فيلمــه، وهو عنصر 
مرئــي ذو طابــع رمــزي، فاســتطاع أن يُعبر عن أحاســيس وأفكار بيكاســو 
مستخدمًا كل الأدوات والطاقات السينمائية والأساليب المبتكرة فى المونتاج 
التــي قام من خلالهــا بتجريد هذه اللوحات ذات الطابــع الرمزي وقراءتها 
برؤيته الخاصــة، ونجح فى الوصول إلى المعاني الدفينــة وراء هذه الرموز، 
متخلصًــا ببراعة من التناقض بين وســيط فنــي يعبر عن الواقــع بالرموز، 

وآخر يعبر عنه بالواقع نفسه.

واســتطاع أن يوثق الحدث فى فيلمه من خلال اســتخدام أســلوب وتقنية 
جديدة في السرد جمعت بين الأصوات البشرية والموسيقى والأشعار فتمكن 

من توظيفها لخدمة أغراضه فى إدانة الحرب والعنف. 

فــــــيلم جيرنيكا من إنتاج عام 1950 إخراج آلان رينيه � ســاعده روبرت 
هاسان مدته 13 دقيقة، كتب له الســيناريو الشاعر بول إيلـــوار وقرأ المقدمة 
جاكي بروفســت بينما إلقاء الأشــعار بالفيلم أدته الممثلة ماريا كاســاريس، 

وصاغ الموسيقى جي برنارد.

يبدأ الفيلــم بلافتة كتب عليها باللون الأبيض )صور هذا الفيلم من واقع 
لوحات بيكاسو ورسوماته وتماثيله التى رسمها فى المرحلة مابين 1902 وحتى 
عــام 1949 أما لوحة جيرنيكا التى رســمها خلال الحرب الأهلية الأســبانية 
فهي التى تشكل مضمون هذا العمل....(

تظهر علــى الشاشــة صــورة لمدينة 
جيرنيــكا بعد أن تم قصفهــا ويأتى من 
بعيــد صــوت جاكي بروفوســت يشــق 
الصمت الذى دام للحظات ليحكى عن 
مدينــة جيرنيكا أشــجارها وتاريخها .. 
أهميتهــا وموقعها، أهلهــا، ويحكى عن 
قصــة قصــف الطائــرات الألمانيــة لها 
طوال ثلاث ســاعات ونصــف متتالية، 
مخلفــة وراءهــا ألفــين مــن الضحايا 
مــن  الغــرض  كان  وكيــف  المدنيــين، 

القصف هو مجرد اختبار للآثار المترتبة على استخدام القنابل.

بوستر فيلم جرنيكا إخراج آلان رينيه

الشاعر الفرنسي بول ايلوار

بيكاسوآلان رينيه
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وبانتهاء المقدمة تظهر تدريجيًا لوحة )عائلة السيرك المتجولين� عام 1905( 
لتملأ مقدمة الكادر حتى تحتل الشاشــة تمامًا ويصاحب ظهورها موســيقى 
هادئة تتصاعد تدريجيًا مع ظهور اللوحة، وهي إحدى لوحات المرحلة الوردية 
والتى اهتم فيها بيكاســو )بالمهرجين وأزيائهم( وفيها يظهر بيكاسو مرتديًا 

ا بيده ابنته بالتبنــي محاطًا بأصدقائه 
ً
زى المهرج ممســك

على اليسار، الشاعر أبولينير*، والشاعر أندريه سالمون*، 
وماكــس جيكــوب* ورمز لهمــا بولدين صغيريــن، بينما 
ا إلى يمــين اللوحة زوجتــه فردنانــد وتقوم 

ً
تجلــس بعيــد

الكاميــرا بعمــل تكبير مفاجــئ للوحة عن طريــق  التتبع  
ا، ليرتفع  

ً
track in فيبدو الأشــخاص والوجوه أكثر تحديد

صوت ماريا كاســاريس قويًا تتغنى بأشــعار بول إيلوار من 
قصيدة انتصــار جيرنيكا ......روعة عالم من الأكــــــواخ .. 
وليل وحــــقول .. وجوه طيبة فى النار ..وجوه طيبة فى البرد 
.. فــى العــراء.. أثناء الليــل.. ثم تتصدر الشاشــة للحظات 
ـ عام 1904,استخدم رينيه أحيانا  لوحة )عائلة الأكروبات ـ

 من لقطة إلى أخرى 
ً

أجزاء من اللوحات مما خدم الفكرة أثناء المشهد منتقلا
عن طريق أسلوب القطع المستمر فبدت اللوحات فى حركة دائمة. 

وظف بيكاســو اللون ومزجه بالحالة النفســية وربطه بنمط الشخصيات 
التــى كان يتعاطف معها، لكن رينيه تخلى عــن الألوان وفرض على اللوحات 
حداد جيرنيــكا فظهرت بالأبيض والأســود والذي وصفه رينيه نفســه بأنه 
ســمح له باكتشــاف الفضاء الحر واســتطاع أن يضيف إلــى اللوحات ألوانه 
الخاصــة مــن خــلال اســتخدام التباين فــى الدرجات 
اللونية المتفاوتة ما بين الأبيض الخالص والأسود القاتم، 

والدرجات الضوئية المتباينة بين النصوع والقتامة.

قطع ســريع على لوحة )صبي وغليون ــــ 1905( وهي 
لصبــى كان يتردد على مرســم بيكاســو فــى مونمارتر، 
وفى حــــــركة رأسية مفجئة من أعلى لأسفل تظهر لوحة 
)اثنــان من لاعبى الأكروبات وكلــب – 1905( ..  لتتحدث 

كاساريس للوجوه فى أســــى: أيتها الوجوه الذبيحة 

                سوف تكونين مضربًا للأمثال

 مرروا بالموت قلبك 

         وأجبروك على دفع خبز حياتك.

تتحــرك الكاميرا ســريعًا لأعلــى )Tilt up( لتظهر إحــدى البورتريهات 

أبولينير
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الشــخصية لبيكاســو وقد تعرضت لقصف القنابل، وقام رينيه بالجمع بين 
 zoom( حركتــين أو أكثر لتنفيذ اللقطــة الواحدة فتتحرك الكاميــرا بحدة
in( نحــو لوحة )المرأة التى تمســك بالمروحة � 1905( حتى تمتلئ الشاشــة 
باللوحــة، ثم تنتقــل بانوراميا نحو اليــد الأخرى، لتختفــى اللوحة تدريجيا 

وتحتل اليد اليمنى الشاشة تمامًا فى وضع رفض.

اســتخدم رينيه أســلوب القطع المتتالــي ليظهر الحركة داخــل اللقطات 
مستخدمًا الرســومات الجدارية كخلفية مرة وكأرضية مرة أخرى ويخترق 
هذه الجداريات ظهور تدريجي لبعض الشــخصيات في لوحات بيكاسو وقد 

أصيبت بالطلقات.

وفى قطعات ســريعة اســتخدم فيها التأثيرات الضوئيــة ووظفها لإظهار 
فكــرة الصراع بــين الضوء والظلام، فتتســلط الإضاءة على آثــار الطلقات 
ا لها في الجداريات، ثم قطع ســريع على صفحة بجريدة 

ً
التى حفــرت مكان

)الاشــتراكية( ليتســلط الضوء علــى مانشــيت )الحرب فى مدينة ســيرا 
الأســبانية( ويتوالــى القطــع المتبــادل بين اللوحــات وقصاصــات الجرائد 

مسلطًا الضوء على كلمات )الفاشية � الحـــــرية – جيرنيكا( .

ويظهــر جزء من لوحة الحياة 1903� وهي إحدى لوحات المرحلة الزرقاء، 

والتى بدأها بابلو بيكاســو عام 1901 عقب انتحار صديقة الشاعر الفرنسي 
كارلــوس كاســيجماس بعــد أن تعــرض لصدمــة عاطفية عصفت بــه، وقد 
ســيطرت على بيكاســو فى هذه الفتــرة المواضيع المأســاوية، وطغى الأزرق 

بدرجاته على لوحات هذه المرحلة.

تحتوي اللوحة على أربع لوحات وقد اختار رينيه عرض الجزء الأيسر من 
اللوحة وهو أساس المأســاة، وفيه يقف كاسيجماس عاريًا مع جيرمين والتي 
حاول فيها بيكاســو فرض حقيقة غيــر الواقع كنوع مــن التعويض لصديقه 

الراحل، فبدت جيرمين متعلقه بكاسيجماس. 

ويأتي صوت ماريا كاساريس منذرًا:

ا هو الوقت الذى نتحمل فيه الألم، والخوف، والموت 
ً

غد

تسيطر الموسيقى على المشهد وترتفع بأصوات حارة، يمتلئ النص بإيقاع 
بطــيء مصاحب للموســيقى وتعــرض اللوحــات أو أجزاء منهــا على خلفية 
  pan right / Pan left ســوداء تمامًا فى حركــة بانورامية أفقيــه تتنوع مابــين
فيكــون تأثيرها من خلال اقتياد العين من نقطة لأخرى فتزيد من إحســاس 
المشــاهد بالحركــة والمكان فــى اللقطة وتعلو الموســيقى بصــوت الطائرات 

لتقذف الوجوه.  

لوحة جرنيكا لبيكاسو
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تنتفض الشاشــة وتنتقل من لقطة لأخرى عن طريــق التقلب بين الظلام 
والنــور ويظهر مصباح )جيرنيكا( الكهربائي بداخله العين البشــرية ليملأ 
الشاشــة، ثم ظهور متكرر للمصباح مع قطعات متتالية وسريعة وحادة بينه 
وبين وجوه مجتزأة من اللوحات من بينها  بورتريه شــخصي لبيكاســو، وقد 
أعطى الانتقال الســريع بين النور والظلام إحساسًا بدوي  الانفجارات دون 
اســتخدام المؤثرات الصوتية )الموســيقى( مع ظهور واختفاء ســريع لأجزاء 

من لوحه جيرنيكا عن طريق الفلاش المتواصل. 

اعتمــدت جيرنيكا بيكاســو علــى الرموز المبينــة على المتضــادات: الموت 
والحيــاة، الثبات والحركة، الصمــت والصراخ، وهذه التضــادات هى التى 
ســمحت للرمز أن يؤدي وظيفته التعبيرية بدقة، بينما انتقلت كاميرا رينيه 
بانوراميــا بــين أجزاء اللوحــة لتقوم بتفكيــك رموزها لتجســيد فكرته ضد 
الحــرب والعنف، ترتفع الموســيقى بــدوي أقرب إلى صوت القنابل لتســلط 
الكاميــرا على الثور الصامــت مفتوح العينين الذي ينظر فى خط مســتقيم 

ا للعنف.
ً

واستخدمه بيكاسو رمز

تتحرك الكاميرا حركة سريعة إلى يسار الكادر لتظهر أربعة نساء مقطعة 
أجســادهن ترمز إلى الضحايا، وتهدأ الموســيقى ليظهر جندي على الأرض 
يرمز إلى الهزيمة، ثم مصباح يشير إلى حمامة السلام .... حصان يرمز إلى 
الشــعب الأسباني .. نور من الأعلى يرمز إلى بصيص من الأمل، وفى النهاية 

تتسلط الكاميرا على الزهرة التى مازالت تنبض بالحياة. 

ولأن الفن الســينمائي يعتمد على الصورة كوســيلة للتعبير من خلال لغة 
الضوء والتى تعني التأثير النفسي للضوء بكل حالاته المختلفه على المشاهد، 
فقد خاطب رينيه إحســاس المشــاهد من خلال  تلك اللغــة ومن خلال وعيه 
وإدراكه البصري لمفرداتها فى الصورة الســينمائية، اســتطاع أن يستخدم  
تشكيلات ضوئية مبتكرة، اعتمدت على إظهار التباينات الحادة بين مناطق 
 المصــادر الثلاثة  

ً
النــور والظلال الكثيفــة داخل اللوحات الأصلية مســتغلا

للضوء فى اللوحة : المصباح الكهربائي على شكل عين، الضوء الطبيعي الذى 
ينفــذ عبر النوافذ أو الكســور وكذلــك الأبواب، المصباح التــى تحمله المرأة 
فــى يدها ليكون مصدرًا للإضاءة على الشاشــة.. فأعاد بذلك توزيع إضاءة 

لوحة عائلة السيرك المتجولين
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*بول وارن  ــ السينما بين  الوهم والحقيقة

* بول إيلوار
شاعر فرنســي كان واحدًا من أهم مؤسسي الحركة السريالية انضم إلى الحزب 
الشــيوعي عام 1932 وله العديــد من المؤلفات )المهمة والثــورة(، )مت وكن(، 

)الحب والشاعر(، )سبع قصائد حب أثناء الحرب( )جيرنيكا( وغيرها ..... 

*ماريا كاساريس 
ممثلة فرنســية من أصل أســباني درســت بمعهــد باريس للموســيقى ولدت 

عام1922وتوفيت عام 1996 

*ابولينير 
هو شــاعر وقاص وكاتب مســرحي وروائي وناقد فني فرنســي، بولندي الأصل.

مــن نبــلاء بولندا، وكان جده لأمه جنرالًا في جيش روســيا القيصرية لقي حتفه 
في حرب القرم. 

*أندريه سالمون 
أندريه ســالمون شــاعر وناقــد فني وكاتب فرنســي، من أكبــر المدافعين عن 

أبولينير والتكعيبية مع رينال. 

*ماكس جيكوب
*ماكــس جاكوب هو رســام، وشــاعر، وكاتب، وناقد أدبي، من فرنســا، ولد في 

كامبار، توفي عن عمر يناهز 68 عامًا. 

*فرناندا أوليفيه 
أول علاقــة عاطفية طويلة الأمد عرفها بيكاســو كانت مع فرناندا أوليفيه التي 
التقاها عام 1904 فأحبا بعضهما من اللقاء الأول رغم إنها متزوجة، واســتمرت 
علاقتــه بها ســبع ســنوات كاملة اتســمت بالكثافــة العاطفية الحــارة بينهما، 
وألهمته العديد من لوحاته، وحافظ على ســريتها لفترة قبل انكشــاف أمرهما 

ثم انفصل عنها عام 1912

*دورا مار
عاش بيكاســو مع الكرواتية الفرنسية الحسناء قصة حب عاصفة ألهمته لوحات 
عديدة أشــهرها ما أســماها بدورامارا، وكان شغفه بها لا حدود له لكنه انفصل 

عنها بعد علاقة طويلة دامت تسع سنوات

 مراجع: 

الأجزاء المعروضة من اللوحة على الشاشة حسب رؤيته، وقام بتنويع أشكال 
الضــوء وفقا لطبيعة المشــهد فبــدت العناصر المهمة أكثر نصوعًا، مســلطا 

المصباح الكهربائي فى كل مرة على أجزاء معينة من اللوحة.

وضع بيكاســو اللون فــى لوحة جيرنيكا فى مرتبة ثانويــة فتدرج اللون فى 
اللوحة بين الأبيض الذي يرمز للسلام والأسود الذي يرمز للحزن والخوف، 
وبينهمــا الدرجات الرمادية المحايدة واســتغل رينيه رمزيــة الألوان الثلاثة 
باللوحة ومدلولاتها ليتماشــى مع درامية المشهد، فعــــــرضت أجزاء اللوحة 
على خلفية سوداء فى إشارة إلى سـوداويـــة الـــحرب وبشـاعتـهـــا، وتنوعت 

حركة الكاميرا داخل اللوحة ليتلاعب رينيه باللون من خلال الإضاءة.  

تسيطر الموســيقى على المشــهد فترة دون تعليق صوتي حتى يرتفع صوت 
ماريا كاساريس لينشد:

بالحديد والنار حفروا الإنسان كما لو كان منجما

                                                     كما لو كان موقدا..

تتحرك الكاميرا بحدة إلى اليسار لتظهر على الشاشة لوحة )المرأة الباكية 
1937�( وهى لـ )دورمار( زوجة بيكاسو، ومن أشهر لوحاته فى الفترة التكعيبية، 
تقــوم الكاميرا بعرض أجزاء اللوحة من جميــع الاتجاهات مركزة على الوجه 
المــؤرق فى لوحة بيكاســو التي تحدى فيها الرموز البصريــة لصناعة الجمال، 
فقدم صورة معارضة لمقاييس الجمال الظاهري بعد أن جردت من ألوانها التى 
كانت مزيجًا من الأخضر والأزرق، سلط رينيه الكاميرا على الملامح المتكسرة 
والتى قام بيكاسو بإعادة بنائها بشكل هندسي جديد عن طريق  تركيز الضوء 
فأعطى إضاءة قوية أظهرت الخيالات على الوجه والتباينات الحادة والخطوط 
التى تعكس حالة الحزن التى عانت منها )دورمارا( * بعد انفصالها عن بيكاسو 

وقــد اســتغلها رينيــه لينقل 
الإحســاس بالحزن والأســى 

جراء الحرب.

الكاميــرا ببطء  تتحــرك 
لتظهــر تماثيــل ومنحوتــات 
بيكاســو معظمها فى الفترة 
بين عامي 1907�1906 والتي 
اتجه فيها بيكاســو نحو الفن 
الإفريقــي، إذ تأثر بالتماثيل 
والأشــكال الزنجية البدائية 
كان  والتــى  والمنحوتــات 

معظمها لحيوانات.

فى نهاية الفيلــم تتحرك 
الكاميــرا أفقيًــا إلــى أعلــى 
بشــكل تدريجــي لتظهرعلى 
الشاشة منحوتة )الرجل مع 
الحمــل 1944�( يحملــه بين 
ذراعيه وكأنه يحمل السلام 

للعالم. 

اتهمت أعمال رينيه بأنها تهتم بالتقنية ويصعب فيها فهم الموضوع وتفتقر 
للجمــال والتواصل الفعــال مع الجمهور، ورأى النقاد أن هذه إســاءة لقراءة 
أفلامــه والعلاقة بين صيغة الفيلــم والأبعاد الإنســانية، بينما وصف رينيه 

أفلامه بأنها )محاولة رغم عدم اكتمالها لمقاربة تعقيد الفكر وآليته( .

وهكذا الفــن..  يمتلك القدرة علــى انتزاع الحدث مــن لحظته التاريخية 
ويوثقه برؤية جديدة ويضفي عليه صفة الخلود. لقد بقيت جيرنيكا وســتظل 
ليســت مجــرد تعبير عن مأســاة لإحدى المدن الأســبانية بل هــى إدانة لكل 
عــدوان، وكما وصفهــا إليخاندو جابريــل )إن اللوحة لا تقف أمــام المدافع 
والرصــاص؛ ولكني أجزم أنهــا تبعث الرعب فى  قلوب أعــداء الحياة، إنها 

الخالدة على مر العصور) .

ماريا كاساريس

لوحة صبي وغليون
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الزمن والخيال
آلان رينيه

مخرج فرنسي ومصور سينمائي ومونتير وكاتب 
سيناريو، ولد في عام 1922 في فانيه في بريتاني 
وكان طفلًا وحيدًا لأسرته، أصيب فى طفولته 
بمرض صدري جعله يبتعد عن الدراسة وتلقى 
تعليمه فى المنزل  فى سن مبكرة، ثم 
أصبح مغرمًا بالأفلام، صوّر فيلماً قصيراً 
بعنوان »فانتوماس«  وهو فى سن 
الثالثة عشر، وبعدها زاد شغفه 
بالمسرح  وعشق السريالية واهتم 
بأعمال )أندريه بريتون( أحد رواد 
السريالية، ثم درس التمثيل منذ عام 
1940 وحتى عام 1943 وتتلمذ 
على يد   )جين جريميلون( وتأثر 
به كثيرا، وقام بالتمثيل فى 
فيلمين أولهما »زوار الليل« 
للمخرج مارسيل كارنيه 
عام 1942 عندما كان في 
العشرين من العمر، والثاني 
»عندما يبتسم القط«عام 1997 
من إخراج زوجته الممثلة سابين أزيما.

  بسنت الخطيب

الزمن يأتي من بعدي ومن قبلي 
فالزمن موجود 

ولكنه يمضي بعيدًا عن الإنسان

آلان رينيه
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يعتبــر آلان رينيه أحد المخرجين الذين تركوا بصمات فى 
تاريخ السينما الفرنسية بعد أن عاش 9 عقود أنجز خلالها 20 
 و27 فيلمًا وثائقيًا متوسطًا وقصيرًا، بالإضافة إلى 

ً
فيلمًا طويلا

مســاهمته في عشرات الأفلام كمنتج ومدير تصوير ومونتير 
وكاتب سيناريو وممثل.

أدرج اســم رينيه كمخرج تجريبي استطاع أن يتمرد على 
الأنمــاط الكلاســيكية وعلى التسلســل الزمنــي المنطقي فى 
الســينما، واعتمد فى أفلامه على الأحــداث التاريخية خلال 
القــرن العشــرين وارتبط اســمه بتيــار الموجــة الجديدة في 
ا من رواد 

ً
الســينما والرواية الفرنســية، واعتبره النقاد واحــد

وروبية مع الإيطاليين روبيرتو 
ُ
حركة التجديد في السينما الأ

روسيليني ومايكل أنجيلو أنطونيوني، غاص رينيه فى الربط 
بين الصــورة والكتابة وتمكن بفضل جلاء الرؤية لديه من أن 
يقدم مبادئ علم الدلالات والرموز وعلم جمال الســينما، وأن 

يطور لغته الخاصة.

شرع رينيه فى معالجة المواضيع الفنية فقدم تجارب »فان 
جــوخ« عــام 1948 و«جوجــان« 1950 و«جيرنيكا« عــام 1950، 
كما شــارك في الإخراج مــع كريس ماركر في فيلم )التماثيل 
 حول تدمير 

ً
ا( ذلك الفيلم الــذي كان يرصد جدلا

ً
تموت أيض

الاستعمار الثقافي الفرنسي للفن الأفريقي. 

وفى عام 1956 قدم رينيه فيلمًا وثائقيًا بعنوان )ليل 
وضباب( ويحكي عن معسكرات الاعتقال النازية 

وقام فيه بعــرض الصور التاريخية بالأبيض 
والأســود متجنبًــا إثــارة أى تعبيــر يوحي 
بالفزع مكتفيا بتأثير ما تحكيه الصور، ثم 

فيلم »ذاكرة العالم« 1957.

عندما انتقــل إلى الأفــلام الروائيــة، راح 
يتعاون مع كبار الروائيين فى ذلك الوقت حيث 

كتبت مرجريــت دوراس ســيناريو وحوار فيلمه 
الروائى الأول »هيروشيما حبيبتي« عام 1959 مقدما 

بــه جيرنيكا جديــدة، وقد تخــوف رينيه فــى البداية من 
التشابه بين هيروشيما وفيلمه السابق )ليل وضباب( ولكن بعد 
عدة مناقشات بينه وبين الكاتبة مرجريت دوراس والتى كانت 
ترى اســتحالة الحديث عن هيروشــيما لانه لايمكن تصوير 
الدمــار الذي خلفته القنبلة، اســتطاع رينيه فــى النهاية أن 

يطوع النص الأدبي ويدخله إلى عالم السينما.

يتابع الفيلم 24 ساعة من حياة ممثلة فرنسية متزوجة 
كانت تعمل في هيروشيما فوقعت في حب شاب ياباني، هذه 
التجربة أحيت ذكرى تجربة ســابقة لها فى فترة   شبابها 
عندما أحبت جندياً المانيا أثناء الاحتلال النازي لفرنســا، 
حيث قتل ذلك الجندي أمام عينيها عند تحرير باريس من 
الألمان ومن ثم عوقبت بحلق شــعرها الأمر الذي دفعها إلى 

الاختفاء. وفى هذا الفيلم تميز رينيه بكسر الحواجز الزمنية 
والخروج إلى لغة سينمائية جديدة مما جعل النقاد ينقسمون 
في آرائهم حوله، وبعد أشــهر قليلة من عرضه وصلت شهرته 

إلى العالم كله عنه.

قال عنه الناقد ميشــال برنسشــتاين: )إنــه الفيلم الأكثر 
 وإبداعًا منذ أن انطلقت السينما الناطقة( وحصل 

ً
ا وجرأة

ً
تمايز

الفيلم على العديد من الجوائز وترشــح لنيل جائزة الأوسكار 
لأفضل سيناريو.

وفى عام 1960 يخرج رينيه فيلمه الثانى »الســنة الماضية 
فــى مارينبــاد« بالتعــاون مع الروائــي والســينمائي آلان روب 
جرييــه، ليفوز الفيلــم بجائزة الأســد الذهبي فــي مهرجان 
 واسعًا ويعود النقاد للانقسام 

ً
البندقية السينمائي ويثير جدلا

حوله، ولكنهم اليوم يتفقون على إبداع رينيه فى تصويرعالم 
آلان روب المختلــف، وكما قال جيل دولوز فــي كتابه »الصورة 
الزمــن«: إن الفارق بــين رينيه وروب جرييه هي في مســتوى 
الزمن، وفي طبيعة الصورة فهي تشــكيلية في الحالة الأولى، 

ومعمارية في الحالة الأخرى.

وفــى عــام 1961  كان رينيه  أحد الموقعين  على البيان 121 
والذى يحتج على السياسية العسكرية الفرنسية فى الجزائر، 
ليأتى فيلم »موريل« عام 1963 ليشير بشكل غير مباشر لتلك 

التجربة.

استطاع رينيه أن يجذب إلى عالم السينما الكثير من الأدباء 
والموسيقيين، وشكل عائلة من التقنيين والممثلين والممثلات، من 
بينهم ســابين أزيما وبيار آرديتي وأندريه دوسوليه ولامبرت 
ويلسون، وفى عام 67 شارك رينيه مخرجين آخرين فى العمل 
الجماعي حــول حرب فيتنام من بينهم كريــس ماركر وجان 

لوك جودار.

ومع بداية عام 1968 تخلى عن معالجة القضايا السياسية 
وقــام بتقديم أحــد أفلام الخيال العلمــى »أحبك أحبك« عن 
الذاكــرة والحب والموت، ولكن يتم إلغاء العرض المخطط له فى 
مهرجان كان بسبب الأحداث السياســية إبان ثورة 68، بعدها 
يتوقف رينيــه عن الإخراج لمدة ســت ســنوات، وتأتي العودة 
مرة أخرى مع جورج سيمبرن في فيلم »ستافسكي« 1974عن 
الفضيحة السياســية التى أثيرت نتيجة لوفاة الممول الشهير 
ستافيســكى، بعدهــا يخــرج أول فيلم له باللغــة الإنجليزية 
»العناية الإلهية« 1977 عن سيناريو ديفيد ميرسر، والذي يدور 

حول الشيخوخة من خلال من حياة روائي عجوز.

فــى عــام 1980 يقول آلان رينيه عــن تجربته فى إخراج 
فيلــم »عمــى الأمريكــي«:   قــرأت كتــب هنــري لا بوريه عن 
السلوك، ثم راودتني فكرة ما لبثت أن ذهبت إلى منتج لأحدثه 
عنها، إن الأفلام والمسرحيات تخلق عادة عن رغبة في تطوير 
فكرة ونظرية، من خلال شــخصيات أو حكاية ما، وتســاءلت: 
ألــن يكون من المثيــر أن أفعل العكس تمامــا؟ أعني أن أضع 
 بين الفكرة والرواية، بما يســمح لكل منهما 

ً
حاجــزاً فاصلا

أن يوجد وحســب، كما لــو كان المرء يلعب بالمرايا أو ينســج 
خيوطاً مختلفة في ســجادة وما دمت قد التقيت بفكر أصيل 
ومثير للاهتمام أفلن يكون ممتعاً أن أجمع في نسق واحد بين 
تأملات عالم أحياء ذي خبرة خاصة في السلوك البشري 
وصفحــات من حياة أو أكثر لأناس عاديين؟ ولنتأمل أي 

نوع من التفاعل يمكن أن يتحقق بينها.

فاز الفيلم بالعديد من الجوائز الدولية، بما في 
ذلك الســعفة الذهبية في مهرجــان كان وثبت 
أيضــا أنــه كان واحــداً مــن أنجح أفــلام رينيه 

جماهيريا. 

ظهر اهتمام رينيه بدمج فن السينما بالفنون 
الأخرى خاصة المســرح والموسيقى وظهر ذلك 
فى فيلم »الحياة هى سرير من الورود« عام 1983 
والــذي وصفــه رينيه بأنه كان نقطــة بداية له 
فى تقديم أفلام يتناوب فيها الحوار والغناء، حيث 
يتضمن الفيلم العديد من الأغاني يتناوب فيها الحوار 
والغنــاء، ويمكن اعتبار هذا الفيلــم بداية اهتمامه بوجود 

الموسيقى كعنصر سردي أساسي في أعماله.

فى عام 1984 قدم فيلم »الحب حتى الموت« كما قدم فى عام 
1992 فيلمًا تلفزيونيًا بعنوان »جيرشوين« الذي تضمن لوحات 
رســمها جى بيلار خصيصًا، وفى عام 1997 أخرج فيلم »نفس 
الأغنيــة القديمــة« والذي حصل على جائزة ســيزار كأفضل 
فيلم، ثم قدم »ليس على الشــفاه« 2003 وهو عرض موسيقي 

سينمائي.

كانت آخر أعمال رينيه فيلم »حياة ريلي« وهو فيلم مأخوذ 
عن مســرحية للكاتب الإنجليزي آلان أيكبورن، وعرض لأول 
مرة في مهرجان برلين السينمائي ويأتي كثالث عمل يقتبسه 
المخــرج عــن مســرحية كتبها أيكبــورن، وهو مــا يعكس مدى 

اهتمامه بالمسرح كأساس لأعماله السينمائية.

حصد رينيه عــددا من الجوائز في مهرجانات ســينمائية 
كبرى منها جائزة الدب الفضــي في مهرجان برلين عن فيلم 
»التدخــين/لا للتدخين«، وجائزة ســيزار كأفضل فيلم وأفضل 
مخــرج، وجائــزة الأســد الفضي فــى مهرجــان البندقية عن 
مجمــل أعمالــه عام 1995، ثم جائزة ســيزار مــرة أخرى عن 
فيلــم »مخاوف خاصــة فى أماكن عامة«   وكرمــه مهرجان كان 

السينمائي ومنحه جائزة الإنجاز مدى الحياة عام 2007.

توفي المخرج الفرنسي آلان رينيه فى مارس 2014عن عمر 
ناهز 91 عامًا بعد مسيرة سينمائية حافلة امتدت لأكثر من 60 

عاما.
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يمثل الحديث عن علاقة الســينما بالفنون البصرية ســياقاً حافلًا بالاشــتباكات، وفضاءً 
بحثياً مفتوحاً على إمكانياتٍ شتّى للمقارَبة والقراءة والتأسيس. ويعود هذا الزخم في 
أساسِــه، بدرجةٍ كبيرة، إلى طبيعة الوسيط السينمائي ذاتِه، بِوَصفِه وسيطاً بصرياً في 
المقام الأول؛ وهو ما يعني بداهةً كونَه وسيطاً قابلًا للإفصاح عن كافة القِيَم البصرية 
- ومِن ثَم لتمثيل مختلف الاعتبارات الجمالية والتعبيرية والرمزية - المرتبطة بفنون الرسم 

والتصوير والجرافيك، واشتقاقاتها المعاصرة من الوسائط المُرَقمَنة والتفاعلية.

بين الانتقاد والشكلية والمحاكاة.. 

  د. ياسر منجي*

السينما المصرية
والفنون التشكيلية
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من هنا كانت ســهولة الخوض في موضوعات من نوعية الحديث عن 
)التكوين في الصورة الســينمائية(، أو )القِيَــم التعبيرية للإضاءة في 
المشــهد الســينمائي(، أو )رمزية اللــون في الفيلم( إلــى غير ذلك من 
موضوعات وأفكار، تؤســس مشــروعيتها على الصفة البصرية للوسيط 

السينمائي ذاتِه.

يات العلاقة بين الســينما والفنون البصرية، تتسع وتتعدد 
ّ
جَل

َ
غير أن ت

مســتوياتها، بمــا يتجاوز إطــار التأمــل الظاهــري لجماليــات الصورة 
وقوانينها البصرية؛ وهو أمرٌ يتبَينَّ حال انتقالنا من المستوى الشكلي إلى 
 عديدة لاستحضار موضوعات 

ٌ
ف إمكانيات

َّ
ش

َ
مستوى الموضوع، حيث تتك

 مواقف 
ُ

بطِن
َ

ست
َ

سج حبكات ت
َ
لهَمة من الفنون البصرية، لِن

َ
ومضامين، مُست

اع الفيلم من الفن أو تتأســس مســارات أحداثها على وقائع مستمدة 
ّ
صُن

من تاريخ الفن وسِــيَر مشاهير الفنانين، أو تستثمر دلالات رمزية لبعض 
 

ُ
ياتٍ باتت بعض

ّ
جَل

َ
بدائع الفن العالمي ضِمن سياقاتها، إلى آخر ذلك مِن ت

شواهِدِها تمثل علاماتٍ في ذاكرة السينما العالمية.

فإذا ما انتقلنا إلى السينما المصرية، وجدنا أن طبيعة علاقة الوسيط 
 

ٌ
الســينمائي بالفنــون البصرية تختلف على نحوٍ ملحــوظ، وهو اختلاف
يمكن أن نعزوه في صميمه إلى طبيعة علاقة المجتمع المصري ذاتِه بهذه 
الفنون. ويتضح ذلك على الفور بمجرد إجراء مقارنة � على سبيل المثال 
لا الحصر � بين مدى رواج ثقافة الفنون البصرية في المجتمعات الغربية 
بمَثيلاتهــا العربيــة؛ فالمجتمعات العربيــة، ومنها المجتمــع المصري، لا 
خبَوِيّاً � على الأقل 

ُ
رَفاً ن

َ
زالت تنظر إلى هذه الفئة من الفنــون بِوَصفِها ت

مّ، 
َ
على مســتوى ثقافة القاعــدة الجَمعيّة � وهو ما يتســرب أثــرُه، مِن ث

إلــى الأعمال التــي تعالج أفــكارا ذات صلة بالفنــون البصرية في كافة 
المجالات الإبداعية الأخرى، كالأدب والمسرح والسينما، وما يوازيها من 

طرحٍ إعلاميٍّ على اختلاف الوسائل المسموعة والمقروءة والمرئية. 

وعلــى هذا الأســاس، تقــوم رؤيتنا الحالية، لتســتعرض بشــيء من 
الإيجاز عدداً من الشواهد السينمائية المصرية، التي يمكن من خلالها 
 بعض ســمات علاقة المجتمع المصري بالفنون التشــكيلية – 

ُ
استشــفاف

 سينمائية 
ٌ

على مستوى شرائح اجتماعية عديدة � كما عبرت عنها أعمال
تمتــد زمنياً لتغطي قرابة نصف قرن، بدءاً من مطلع الثلاثينيات وحتى 

مطلع الثمانينيات من القرن الماضي.

ومــن خلال هذه الشــواهد الســينمائية، يمكن أن نتوقــف في المقال 
الحالــي عند ثلاثــة مفاهيم أساســية، عبّــرَت عن بعــض زوايا علاقة 
ت من خلالها أنماطٌ لمواقف 

َ
ف

َّ
ش

َ
ك

َ
المجتمع المصري بالفنون التشكيلية، وت

معرفيــة وجمالية، يمكن النظرُ إليها أحياناً باعتبارها انعكاســاً لثقافة 
اع الفيلم 

ّ
، أو باعتبارها انعكاساً لرؤى ومواقف خاصة بصُن

ّ
ل

ُ
ك

َ
المجتمع ك

أنفسِــهم، غيــر أنهــا رؤى ومواقف يصعــب الفصل بينها وبين ســياقها 
الثقافي�الاجتماعي.

والمفاهيــم الثلاثــة الأساســية المشــار إليها، هــي: مفهــوم الانتقاد، 
ومفهــوم الشــكلية، ومفهــوم المحــاكاة، وهي � كمــا يبدو مــن ظاهرها 
اللفظــي ومغزاهــا المعنــوي � تتوقف بنــا عند حــدود دلالات لا تخلو من 
ســلبية. غير أن هذا لا يعني بالضرورة أننا نسعى لإصدار حُكم تقييمي 
على علاقة المجتمع المصري بالفنون التشــكيلية، أو لاســتخلاص نتائج 
ذات صبغة سوســيولوجية من الشواهد التي ســيجري استعراضها؛ إذ 
يّاً لكافة 

ّ
ل

ُ
هي شواهد لا تخلو من انتقائية على أية حال، ولا تمثل إحصاءً ك

الأعمال الســينمائية المصرية، التي عالجت موضوعات محورية تتصل 
بالفنون التشكيلية. 

غاية الأمر أننا نمارس هنا نوعاً من التأمل، لثلاثة أنماط من المواقف 
الفكرية والجمالية بإزاء الفنــون، جرى التعبير عن كلٍ منها في فيلم أو 
أكثــر من أفلامنــا المصرية، على نحوٍ قد يســتدعي الشــروع في إجراء 

  .
ً
 وتفصيلا

ً
دراساتٍ لاحقةٍ، أكثر شمولا

مفهوم الانتقاد: “نجيب الريحاني” ينتقد “موديلياني”:
يتبَــيّن المفهــوم الأول � مفهوم الانتقــاد � مبكراً، خلال عقــد الثلاثينيات 
 فيه بِجَلاءٍ موقف الثقافة المحلية 

َ
ــد جَسَّ

َ
من القرن الماضي، من خلال فيلم ت

حافِظة، آنــذاك، من مدارس الفن الحديث، وما اقترَن بهذه المدارس من 
ُ
الم

مفاهيم جمالية تتجاوز المطابَقة الحَرفيّة لصورة الواقع.

بوستر فيلم ياقوت

 الفيلم بعنوان “ياقوت”، وهو إنتاج فرنســي مصري مشــترك عام 1934، 
 Willy Rozier )1901 – ”وهــو من إخــراج المخرج الفرنســي “ويلــي روزيــه
1983(، بطولــة “نجيــب الريحانــي” والممثلة الفرنســية “إيمــي بروفينس” 
Aimée Provence، وإخراج مســاعد “أحمد بدرخان”، والقصة والســيناريو 

والحوار لـ”إحسان خالد” و”بديع خيري”.

هــذا  فــي  “الريحانــي”  يجسّــد   
وهــي  “ياقــوت”،  شــخصية  الفيلــم 
شخصية تنتمي إلى شريحة الأفندية 
المنتمين إلى الطبقة الوســطى الدنيا، 
ويســتدعي عمله التواصل مع ســيدة 
وتنتمــي  مصــر  تســتوطن  فرنســية 
لطبقة كبار الأثرياء من أبناء الثقافة 
صَــلاء. وفــي أحد 

ُ
الفرانكوفونيــة الأ

مشاهد الفيلم يستلفِت نظر “ياقوت” 
وجــود لوحــة زيتيــة ضِمــن مقتنيات 
الســيدة الفرنســية، ليدور بينه وبين 

خادمها النوبي الحوار التالي:

ويلي روزيهبديع خيري

نجيب الريحاني
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مفروشــات ثمينــة صحيــح!... إنما، إلا عاجبكــم إيه في 
الصور الماسخة دي صحيح؟!

إيه؟ دي ما يعجبش حضرتك؟!
والله مســألة أذواق، أنــا رقبة طويلة مسَــلوَعَة زي دي 
ما اعرفلهاش طعم. أنا الشــيء اللي أفهمه إن الإنســان 
يعلــق لــه تصويرة تفتح النِفــس؛ بني آدمة جميلــة مثلًا .. 
شــقة بطيخ حلــوة طالل منها اللب الإســود، إنما تركيبة 
ملخبطــة زي دي! لا أنــا عارفهــا راجل ولا أنا عارفها ســت 

ولا أنا...
الله يجــازي شــيطانك يا ســي “ياقــوت أفنــدي”، تعرف 

حضرتك الصورة دي تمنه كام؟
إيه؟ عشرين؟ تلاتين قرش؟ جنيه؟ اتنين؟!

دي بأربع تلاف جنيه يا شيخ!
دي بأربع تلاف جنيه؟!

أيوه.
الصورة دي بأربع تلاف جنيه؟!

أمال انت فاكر إيه؟!
اســمح لي أقل لك يا “سرور” يا حبيبي: انت بتشتغل عند 

واحدة مجنونة! دي بأربع تلاف جنيه؟!
دي حاجة نادرة خالص يا سي ياقوت أفندي.

جايز! على كل حال، إنتم أدرى! يظهر إن العُقَلا في الدنيا 
دي قلـّـوا خالــص! الصورة دي بأربع تــلاف جنيه؟! طيب دي 
صــورة الراجــل الطويل العريــض اللي إســمه “نابليون” ما 

تقطعش خمسين قرش!
لــن نتعرض هنا لتحليل مضمــون الحوار بالتفصيل، وإن كنا ســنقف عند 
ــض بين موقــف “ياقــوت” الأفندي � 

ُ
ــل وهي دلالــة التناق دلالــة واجبــة التأمُّ

المفترَض فيه الاطّلاع وإجادة لغة أجنبية � الرافض لهذا النمط من جماليات 
الفن الحديث، وبين موقف “ســرور” الخادم، المنتمي لنفس المرجعية الثقافية 
الشرقية، والمنتمي اجتماعياً لشريحة أدنى من شريحة “ياقوت”. فنحن نلمس 
 لهذا النمط 

ً
لا بُّ

َ
ق

َ
من خلال الحوار أن موقف “سرور” أكثر انفتاحاً ومرونة، وت

ح 
ّ

ت
َ
ف

َ
ت

ُ
مــن الأعمال الفنية. غير أننا ســرعان ما ننتبــه إلى أن هذا الموقــف � الم

درة 
ُ
 مشــروطٌ باعتبارات مادية في الأســاس؛ إذ إن معيار الن

ٌ
ظاهرياً � موقف

ضى القيمة السعرية للعمل الفني.
َ

هنا على لسان “سرور” يتحدد بمقت

وجب الالتفات، وهي ظاهرة تشكيل 
َ

 تســت
ً

 نفسَها ظاهرة
ُ

 الدلالة
ُ

بطِن
َ

ســت
َ

ت
ــل العمل الفني  بُّ

َ
ق

َ
الذائقــة الفردية في ســياق الانصياع للذائقــة العامة، وت

جريــاً على المألوف والرائج؛ وهو ما يتضح بالمقارنة بين “ياقوت” و”ســرور”، 
بَت  سَــرَّ

َ
تِه بينما ت

َ
فالأول أســير الجماليــات التقليدية الرائجة بين أبناء طبق

ى 
ّ
ــتِه اللصيقة لثقافــةٍ تتبَن

َ
للثانــي مفاهيم جماليــة مغايرة؛ بحُكــم معايَش

أحكاماً جمالية مختلفة. 

غيــر أن معيار القيمــة المادية للعمل الفني، ســرعان ما يُعــادُ التعبير عنه 
من وجهة نظــر الموقف الثقافي المضاد � موقف “ياقــوت” � وهي وجهة النظر 
غاً فيه. 

َ
التــي نراها تســتنكر أن يجري تقدير عمــلٍ فنيٍّ ما تقديراً ماديــاً مبال

هما أن 
ُ
ل ين: أوَّ والإشكالية الأساســية في هذا الموقف تنبُع من اعتبارَين أساسيَّ

ي – وبخاصةٍ في تلك المرحلة الزمنية 
ّ
حَل

َ
وجهة النظر الشائعة على المستوى الم

رَفيّاً، يخلو ظاهرياً من أية مُبَرّرات نفعية 
َ

جاً كماليّاً ت
َ

� ترى في العمل الفني مُنت
ى فيه. أما الاعتبار 

َ
غال

ُ
 تقديرَه سِعريّاً على هذا النحو الم

ُ
غ سَوِّ

ُ
أو استعمالية، قد ت

الثانــي، فهــو خروج العمل نفســه عن المألوف فــي أعمال الفــن � كما تفهمها 
ية آنذاك � من حيث كونها أعمال تجســد مظاهر الواقع بنوعٍ من 

ّ
الذائقة المحل

طابَقة الحَرفيّة بدرجةٍ كبيرة؛ ولا تنزع إلى تحريف الواقع أو تشويهه
ُ
الم

ضح هذه الاشتباكات في مشهدٍ تالٍ من الفيلم نفسه، 
َّ

 أو إعادة تركيبه. وتت
ينخرط “ياقوت” في مونولوج، يقول فيه:

... دي بأربــع تــلاف جنيــه؟!...... النــاس جرى فــي عقلها 
إيه؟!...... الحارة بتاعتنا كلها أشتريها بأربع تلاف جنيه! 

وبمغادرة هذا السياق، والانتقال إلى العمل نفسه، الذي جرى استحضارُه 
ي النظر الشــرقية 

َ
ليّــة، بــين وجهَت

َ
فــي الفيلــم لتأطير هــذه المقارَنــة الجَد

والغربيــة حــول الفــن الحديــث في 
منتصــف ثلاثينيات القرن الماضي، 
نتبَينَّ أننا بإزاء عمل يطابق – أسلوباً 
وتكوينــاً – أعمال الفنــان الإيطالي 
Ame�  الشــهير “أميديو موديلياني”

 ،)deo Modigliani )1884 – 1920
وتحديــداً فــي أعمالــه التــي عالــج 
فيهــا موضــوع الصــور الشــخصية 
 فيه إلى 

َ
)البورتريه(، بأسلوبٍ عمَد

المبالغــة فــي إطالة أعنــاق النماذج 
)الموديــلات( من النســاء على وجه 

التحديد. 

فالرقبة )الِمسَــلوَعة( التي جرى الحديث عنها على لســان “ياقوت” إذن، 
لم تكن ســوى واحــدة من رقاب فاتنــات “موديلياني”، منظــوراً إليها بعيونٍ 
ســة على أحــكامٍ ذات تراكمات   جمالية مؤسَّ

ً
شــرقية محافظة، تتبنى ثقافة

 مســتحدثات الوافد الغربي على مســتوى الأســلوب 
ُ

ل بعد بَّ
َ

تاريخية، ولم تتق
والصياغة والرؤية.

نتِجَ بعــد حوالــي 14 عاماً مــن رحيل 
ُ
وعلــى الرغــم مــن أن الفيلــم قــد أ

“موديلياني”، إلا أن الموقف الذي يستحضره الفيلم من أسلوبه � على مستوى 
 حتى الآن، بين 

ً
الذائقــة المصرية � يســتوجبُ تأمل إشــكالية، لا تزال قائمــة

ثقافة الفنون البصرية في الســياق المصري، ومَثيلاتِها في ســياقات ثقافية 

موديلياني
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أخــرى، وهي إشــكالية الفارق الزمنــي، القائم دَوماً بين ظهــور الاتجاهات 
الفنيــة الجديدة في الغرب، والاعتراف بها واســتقرارها وانتشــارها، وبين 
ظهورها لاحقاً على اســتحياء في سياق الحركة الفنية المصرية، تحت ظلال 
ل والرفض والاستهجان، تتفاوت شدتها بتفاوت الظروف 

َ
عواصف من الجَد

التاريخية والاعتبارات الثقافية.

ج سريعاً  عَرِّ
ُ
وفي تمامَه دون أن ن

َ
غير أن الحديث عن مفهوم الانتقاد لن يَست

ي التأمل، أولاهُما مسألة انتعاش أســاليب فنية بعَينِها 
َ

تين واجبت
َ
على مســأل

خلال تلك المرحلة، كانت تستقطب اهتمام النخبة المثقفة والقاعدة الشعبية 
على الســواء، وهي أساليب كانت ترتبط – كما ســبقت الإشارة – باتجاهات 
تشــخيصية، تنزِع أحياناً صوب الرمز والتعبير المباشر، وتعتمد أحياناً على 
اســتلهام المــوروث الحضاري المصــري، على نحــوٍ يرتبط ســياقياً بخطاب 
الوطنيــة والقوميــة المصرية. ولا ننســى هنــا أن عام إنتاج الفيلم هو نفســه 

ال 
ّ
عام رحيل “محمود مختــار”، مَث

مصر الأشــهر، وصاحــب النصيب 
الأكبر في الرســوخ داخــل الذاكرة 
الجمعية، تجســيداً لنموذج الفنان 
وصورة العمــل الفني )كمــا ينبغي 
أن يكــون(. وخــلال هــذه الفتــرة، 
كانــت الذائقة العامة قد اســتقرت 
ل أعمال رواد الفن المصري 

ُّ
مَث

َ
على ت

الأوائــل، أمثــال “محمود ســعيد”، 
و”محمد ناجي”، و”يوســف كامل”، 
و”أحمد صبري”،  و”راغب عيــاد”، 
ن تأسّسَــت خطاباتهم البصرية  مِمَّ
علــى القِيَم الســابقة الذِكــر. وكان 
علــى المجتمــع المصــري أن ينتظــر 
س “جماعة  مَقدِم عام 1939، لتتأسَّ
الجماعات  أولــى  والحريــة”،  الفن 
الفنيــة الداعيــة للثــورة علــى هذه 
القِيــم الجماليــة التقليدية، لتتبنى 
ها عملياً في معرضها الأول، 

َ
نقائض

تِــح بتاريخ 24 أغســطس 
ُ

الــذي افت
عام 1940.

وفي تمام الحديث عن مفهوم الانتقاد، فهي 
َ

أما المسألة الأخرى، التي تست
طبيعة العمل السينمائي نفسه، والذي يمثل إنتاجاً مصرياً فرنسياً مشتركاً، 
مكِنة، التي يمكن 

ُ
ت الإشــارة. هنا نكون بإزاء بعض الاحتمــالات الم

َ
ف

َ
كما سَــل

اها 
ّ
معهــا اعتبار الأمر نوعاً من أنواع امتداد الرؤية الاستشــراقية، ربما تبن

ل  بُّ
َ

ق
َ

شركاء صناعة الفيلم الفرنسيين، لإبراز النزعة المحافظة المصرية في ت
منا بهذا الاحتمــال � لا يمكننا 

ّ
أنمــاط الفــن الحديث. غير أننا � حتى لو ســل

أن نغفــل الاعتبارات الســابقة، المتعلقــة بطبيعة المجتمع المصــري، وطبيعة 
الحركة الفنية آنذاك، ولا أن نغفل كذلك مسؤولية الفريق المصري الشريك 
فــي صناعــة الفيلم، وفي مقدمته الشــاعر المثقــف الواعر “بديــع خيري”، 
بَنــي أفراد هذا الفريق للرؤية الانتقادية نفســها، 

َ
بما يُفضي إلى اســتنتاج ت

تأسيساً على فهمٍ عميق لطبيعة الظروف التاريخية والاجتماعية وقتها.

مفهوم الشكلية: 
ننتقــل الآن إلى مفهوم الشــكلية، والذي نعني به اســتحضار صورة عمل 
 شهيراً أو غير شهير � ضِمن نسيج الفيلم، على 

ً
فني محدد – سواءٌ كان عملا

نحوٍ يتوقف عند حدود المقتضيات الشكلية، أو على أقصى تقدير عند حدود 
ث 

َ
شاهِد، على مستوى الحَد

َ
الرمزية المباشــرة، المرتبطة بمضامين بعض الم

اللحظي، أو على مســتوى التعبير الوجداني للشخصيات في مواقف  محددة 
ي الشامل للفيلم.

ّ
ل

ُ
بصرف النظر عن ارتباطها بالبناء الك

في هذا الســياق تأتينا ثلاثة أمثلة رئيســية، يتمثل أولها في فيلم “السوق 
الســوداء”، من إنتاج عام 1945، وتأليف وإخراج “كامل التلمســاني”، وحوار 

“بيرم التونسي”، وبطولة “عقيلة راتب” و”عماد حمدي” و”زكي رستم”.

فــي أحــد مَشــاهد الفيلــم، نــرى الحَبيبَــين يتناجيان فــي أســىً، وهما 
نِــف مشــروع زواجهمــا الوشــيك، في ظل 

َ
يســتعرضان المشــاكل التــي تكت

الضائقة المادية التي تطبق قبضتها 
على طبقتهمــا الاجتماعية بأكملها. 
هنا نــرى “كامل التلمســاني” يعمد 
إلــى التركيز علــى صــورة البطلين 
في لقطــة متوســطة، وقــد انخرط 
لــي، أقرب   منهمــا فــي تعبير تأمُّ

ٌّ
كل

ما يكون إلــى المونولــوج الذاتي مِنه 
إلــى الحوار المشــترك. وفــي خلفية 
الصــورة، نرى لوحة مؤطــرة معلقة 
رأسَــي  تتوســط  الحائــط،  علــى 

ين.
َ
البطل

 وبتأمــل تفاصيل اللوحــة جيداً، 
نتعــرف فيهــا على عمل مــن أعمال 
الفلمنكي  الفنــان الألمانــي الأصــل 
 Hans ميملينــج”  “هانــز  وطِــن 

َ
الم

وهــي   ،)Memling )1435 – 1494
Trip�  اللوحــة اليمنــى مــن ثلاثيــة

tych محفوظــة حاليــاً فــي متحــف 
“أوفيتزي” Uffizi بفلورنسا.

تتأكد شــكلية العلاقــة بين صورة 
هذه اللوحة، وبين سياق استحضارها 
فــي نســيج المشــهد الســابق؛ حــين 
نه العمل الفني الأصلي 

ُ
نتعرف على ك

الذي تمثل جــزءاً منه، والذي هو في 
ســيّة، رُسِــمَت 

َ
ن

َ
أصلــه لوحة مذبح ك

ع داخل دير “سانتا 
َ

عام 1487، لتوض
 Santa Maria Nuova نوفــا”  ماريــا 
بفلورنسا. وقد أجمع عددٌ من مؤرخي 
الفــن الغربــي علــى أن الشــخصية 
الظاهرة في هــذا الجزء من اللوحة 

محمود سعيد

عماد حمدي محمد ناجي

عقيلة راتب

هانز ميملنج

بوستر فيلم السوق السوداء
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و بورتيناري” Benedetto Portinari، أحد أقطاب 
ّ

الثلاثية، هي شخصية “بنيديت
ذة، التي قامت بتأسيس الدير نفسه.

ِّ
ف

َ
ن

َ
ت

ُ
عائلة “بورتيناري” الإيطالية الم

بــة؛ إذ إن صانع الفيلم هــو الفنان “كامل 
ّ
هنا نصبــح بإزاء إشــكالية مُرَك

التلمســاني” )1915 – 1972(، أحــد نجــوم جماعة “الفن والحرية” الســابق 
سَــت  ن تأسَّ ذكرهــا، وأحــد أهــم مثقفــي جيــل الثلاثينيــات في مصــر، مِمَّ
إبداعاتهم على أرضية أيديولوجية صلبة، تســتقي قناعاتها مِن قِيَم اليســار 
بالدرجة الأولى. وفي ضوء هذا الاعتبار المهم، تأتي مشــروعية الســؤال: لماذا 
لم يستحضر “التلمساني” صورة أحد الأعمال الفنية ذات الصبغة الاشتراكية 
شاهد الفيلم، مكتفياً باستحضار 

َ
، لإدماجها ضِمن النســيج البصري لم

ً
مثلا

صــورة هذا العمل الذي يعود إلــى “عصر النهضة” الغربي، بما يمثله مِن قِيَم 
ثقافيــة وشــروط تاريخية، تختلف تماماً عن تلك التي يؤســس “فيلم الســوق 

السوداء” رؤيته عليها؟!

سَــق الاجتماعــي للعمل 
َ
وتــزداد إشــكالية هــذا الســؤال بالرجــوع إلى الن

ه، كانت هذه اللوحة منفــذة بتكليف من عائلة 
ُ
الفنــي المذكور؛ فكما ســبق قول

“بورتيناري” المتنفذة الثرية، وهو ما يتناقض مع طبيعة الشريحة الاجتماعية 
التــي تدور وقائــع الفيلم حــول إحدى قضاياهــا الحياتية. وتــزداد حدة هذا 
، حــين نتأمل في مــدى منطقية وجــود صورة لوحــة دينية 

ً
التناقــض بداهــة

إيطاليــة، ذات صفــة متحفية، داخــل غرفة متواضعة لموظف مصري شــاب 
فقير، ينتمي إلى وســط اجتماعي شــعبي في منتصف الأربعينيات من القرن 

الماضي!

وّن 
َ
ك

ُ
ص مما ســبق إلى ترجيح أن مقتضيات التأكيد على الم

ُ
في النهاية، نخل

بَت علــى أولويات “كامل التلمســاني” في الانتقاء، 
َ
ل

َ
الوجداني للمشــهَد، قد غ

فــكان أن اعتمد على معرفته الواســعة بتاريخ الفن، لانتقــاء )صورة( تتوفر 
فيها الســمة )الظاهرية( للتأمل والانهماك النفسي، لإدماجها بصرياً داخل 

مشهد، انخرط بطلاه في تعبيرٍ أقرب ما يكون إلى التأمل الروحي.

وتتأكد سِمَة الشكلية على نحوٍ أكثر وضوحاً في فيلم “النمر”، وهو من إنتاج 
عام 1952، ســيناريو وحوار “وليم باســيلي”، وإخراج “حسين فوزي”، وبطولة 
“نعيمة عاكف” و”أنور وجدي” و”زكي رستم”. ففي هذا الفيلم، تطالعنا التترات 
الافتتاحية بوجود الفنان المصري الشهير “حســني البناني” )1912 – 1988( 

ضِمن طاقم العمل بالفيلم.

غير أننا سرعان ما نتوقف أمام أمرٍ له دلالته، وهو ورود اسم “البناني” بعد 
كلٍ مِن فني العرض الخلفي Back Projection، وفني الإضاءة، وهما أجنبيان، 
في الوقت نفسِه الذي كان “البناني” فيه فناناً معروفاً في نطاق الحركة الفنية 
المصرية، وأستاذاً شهيراً من أســاتذة كلية الفنون الجميلة القاهرية! وتتأكد 
الدلالة نفسها حين نلاحظ أن الصفة التي ورَدَت في التترات لوصف “البناني” 
كانت صفة )رســام(، وهــي صفة – برغم اســتقرارها في التــداوُل الفني – 
ر( Painter، التي تنطبق  صَوِّ

ُ
تختلف اختلافاً اصطلاحياً كبيــراً عن صفة )الم

تماماً علــى مجال عمــل “البناني” وتعبر عــن صفتِه الفنية وحدود اشــتغاله 
الإبداعي.

فصِح هذه الدلالة عــن مُعادِلاتِها البصرية في 
ُ

وقــد كان من الطبيعــي أن ت
 من تصميمات خلفيات التترات نفســها، التي ظهر فيها 

ً
نســيج الفيلم؛ بداية

استعانة واضحة بخبرة “البناني”، لكن على المستوى الزخرفي البحت. كذلك 
فقد ظهرت في بعض المشــاهد مجموعــة من الصــور الكاريكاتيرية، لبعض 
نجوم الغناء والتمثيل آنذاك، بما يتوافق مع استكمال متطلبات السياق المكاني 
ت الظاهرة نفســها 

َ
للكازينــو الذي تدور فيه أحداث أساســية من الفيلم. وبَد

في خلفيات بعض الاســتعراضات الغنائية بالفيلم؛ إذ ظهرت هذه الخلفيات 
ز  مَيُّ

َ
مرســومة بشــكل احترافي، لتصوير مشاهد طبيعية جبلية، اســتثماراً لت

“البنانــي” في مجال رســم المناظر الطبيعيــة Landscapes. غير أن كافة هذه 
النماذج الفنية ظلت أسيرة المستوى الشكلي الظاهري فقط، دون أن يتجاوزه 
صناع الفيلم إلى ما هو أعمق، أو إلى ما يمكن أن يؤدي إلى الاستفادة من طاقة 

“البناني” الفنية ومستواه الفني الرفيع. 

 وسيطة 
ً

ثم يأتي فيلم “علموني الحب”، من إنتاج عام 1957، ليجســد حالة
مَعَت فيه خصائص مِن كلٍ 

َ
بين فيلم “السوق الســوداء” وفيلم “النمر”؛ إذ اجت

منهما، فيما يتعلق بكيفيات إدماج العمل الفني ضِمن النسيج البصري للفيلم.

ففي أحد مشــاهد الفيلم، نرى “ســعد عبــد الوهاب” يشــدو بأغنية “قلب 
القاســي”، لتظهر ضِمن المشــهد لوحة غير تقليديّة في تصميمها الهندســي 
العام؛ إذ هي لوحة سداســية الأضلاع! � وهو شــكل غير مألوف على الإطلاق 
ــن منظرَاً طبيعياً،  في أعمــال التصوير الزيتي التقليديــة � بِرَغم أنها تتضمَّ
اً من لوحات المناظــر الأوربية الشــائعة في القرنين الثامن عشــر 

َ
مستنسَــخ

والتاســع عشــر. وهكذا تعانقت المذاهب الفنية القديمــة والحديثة في أغنية 
س للشــكلية الصِرفة في مقاربة العمل التشكيلي داخل  رِّ

َ
ك

ُ
“قلب القاســي”! لت

الفيلم الســينمائي. تــرى، هل كان ذلك اجتهاداً من مهنــدس المناظر “ماهر 
ي الإنتاج “عبد 

َ
ذ “عبد المنعم شــكري”، أم من مساعِد

ِّ
ف

َ
ن

ُ
عبد النور”، أم من الم

المسيح” و”يوسف عبيد”، أم أنها كانت رؤية ما للمخرج “عاطف سالم”؟!

وكمــا ســبق أن جرى اســتدعاء صــورة عمل فنــي بعَينِه في فيلم “الســوق 
شــهد محدد، 

َ
حض التعبيــر الظاهري عن الجوانب الوجدانية لِم

َ
الســوداء”، لِم

. ويتجلى 
ً

نرى الأمر نفسَه يتكرر في “علموني الحب” لكن على نحوٍ أكثر مباشرة
ذلك تحديداً في بداية مَشــهد أغنية “على فــين واخداني عينيك”؛ حيث نرى 
“ســعد عبد الوهاب” يتأمل لوحة معلقة في مكتبه، تبدو فيها فتاة تعزف على 
البيانــو، ليبدأ المزج المؤدي إلى ظهور البطلة وهي تعزف بالفعل، في تجســيد 

ل التي يختبرها البطل العاشق. لحالة التخيُّ

 من عملٍ معروف للفنان 
ً

وبالرجــوع إلى تفاصيل اللوحة، نراها تمثل نســخة
الفرنسي الشهير “أوجست رينوار” Auguste Renoir )1841 – 1919(، وهو عمله 
المعروف باســم “امرأة تعزف البيانو”، الذي نفذه فيما بين عامَي 1875 و1876، 

.The Art Institute of Chicago ”وهو من مقتنيات “معهد الفنون بشيكاغو

حض 
َ
ويتبَيّن هنا بوضوح أن استحضار هذا العمل الفني، كان استحضاراً لِم

)التبرير البصري( للانتقال في المزج بين اللقطتين، ولمناسبة الموضوع، الذي 
يجسد فيه البطل شــخصية أستاذ للموســيقى، دون وجود ارتباط بين العمل 
ب 

َّ
رَك

ُ
ومضمون المشــهد، سواء على مستوى الدلالة الرمزية، أو على مستوى الم

الثقافي الاجتماعي النفسي.

مفهوم تجسيد النموذج:
وبالانتقال إلى مفهوم )تجســيد النمــوذج( � والذي نعني بــه هنا كيفيات 
ي الفنان و)الموديل(، بالإضافة إلى تجسيد حضور العمل 

َ
تجســيد شــخصيَت

وّناً أساســياً من مكونات البناء الفيلمي في الســينما 
َ
الفني ذاته، باعتبارِه مُك

ن في هذا الســياق، أولهما فيلم “شــيء من 
ّ

رنا مثــالان دالا
ُ

المصريــة � يحض
العــذاب” مــن إنتاج عــام 1969، وهو قصة وســيناريو وحــوار “أحمد رجب”، 
وإخراج “صلاح أبو ســيف”، وبطولة “سعاد حسني” و”حسن يوسف” و”يحيى 

شاهين”.
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في هــذا الفيلم، نرى نمطَين من أنماط الشــخصية الفنيــة، وهما المصور 
الشــهير، الذي جسد شخصيته “يحيى شاهين”، والنحات الشاب الذي جسد 
شــخصيته “حســن يوســف”. الأول مأزوم بذكرى تجربة عاطفيــة مُجهَضة، 
والآخر مشــبوب بعاطفة الشــباب التي لا انفصام فيها بين تطلعات الوجدان 

واشتعالات الجسد. 

هنــا نرى “صــلاح أبو ســيف” يعمَــد بوعيٍ إلــى توظيف أعمــال اثنين من 
مشاهير الفنانين المصريين، هما النحات “جمال السجيني” والمصور “يوسف 
ين، أولهما هدف ظاهري، يتمثل في تنظيم  ين أساسيَّ

َ
فرنسيس”، لتحقيق هدف

السياق البصري لموقع الأحداث، بين مرسَم الفنان المخضرَم ومَنحَت الفنان 
ح الفيلم.

َ
ت

َ
 من مفت

ً
الشاب. ويتضح ذلك في العديد من اللقطات، بداية

أمــا الهدف الثاني، المتمثل في تأكيد الارتبــاط الدلالي بين الأعمال الفنية 
والنســيج البنائي للفيلم، فقد سعى “أبو سيف” لتحقيقه، على نحوٍ كشف عن 
ي كلٍ من “الســجيني” و”فرنســيس”، في انتقائه � على 

ّ
عُمق إدراكه لطبيعة فن

ســبيل المثال � للوحة “عروســة المولد” ولتمثال “الأمومة” لـ”السجيني”، وهما 
من الأعمال المرتبطة بإســقاطات نفسية وسياسية، تتجسد فيها المرأة ككيان 

ب ومانح في آنٍ واحد.
َ
ل

َ
مُست

وفي سياق تحقيق هذا الهدف، تتكشف العلاقة الثلاثية، بين كلٍ من الفنان 
ين، يظهر في كلٍ  ى في مشــهدين أساســيَّ

ّ
والموديل والعمل الفني؛ وهو ما يتجل

 والنحات الشاب، وما 
ّ

سِن
ُ
ي المصور الم

َ
ت منهما مدى الفارق بين طبيعة شخصيَّ

ينتج عن هذا الفارق في رؤية كلٍ منهما للموديل، وبالتالي كيفية تجسيدها في 
العمل الفني ذاته.

فبالرغم من أننا نرى الموديل تظهر في مشــهد المصــور في وضعٍ أقرب ما 
يكون إلى أوضاع الإغواء المباشر، فإن الناتج الفني الذي تجسده لوحة “يوسف 
فرنسيس” يأتي أقرب اتســاقاً مع الطبيعة التشاؤمية المأزومة للمصور، وكأن 
العمــل انعكاس لصــورة الموديــل )الظاهريــة( الحقيقية على مــرآة أعادت 

تعديلها إلى صورة )باطنية(. 

وعلى النقيض من ذلك، نرى الموديل في مشهد النحات � برغم كونها أكثر 

 * أكاديمي وناقد مصري

احتشاماً على مستوى الوضع والملبَس � وقد أفصَحَت عن مضمونٍ أكثر حسّيّة؛ 
وهو ما ظهر من خــلال أداء الممثلة � وبخاصةٍ في نظرات العيون � ومن خلال 
سَق البصري العام 

َ
لغة الجسد المتبادلة بين النحات والموديل وكذا من خلال الن

شاهد احتفاء تراث 
ُ
خذ طابعاً شكلياً إغريقياً، يعيد لذاكرة الم

ّ
للمكان، والذي ات

النحت الإغريقي بمَسرّات الجسد.  

صِم تجربته التشكيلية 
َ
في المقابل نرى “يوسف فرنسيس” – وهو فنان لم تنف

ل في المقام الأول على استحضار نموذج )المثقف الملتزم(،  عن السينمائية – يُعَوِّ
في فيلم “درب الفنانين”، وهو فيلم من إنتاج عام 1980، قصة وسيناريو وحوار 

وإخراج “يوسف فرنسيس”، وبطولة “محمد صبحي” و”معالي زايد”.

شين والفقراء،  ففي هذا الفيلم، نرى فناناً شــاباً يُصِرّ على الانتصار للمُهَمَّ
 لموضوعات أعماله النحتية والتصويرية، بأسلوب أقرب ما 

ً
متخذاً منهم أبطالا

.Social Realism ”يكون شبهاً بأساليب فناني “الواقعية الاشتراكية

الغريب هنا أن أحد خطوط الصراع الأساســية في الفيلم قائمة على فكرة 
رفض أســاتذة المعهد الذي يدرس به الفنان الشــاب لهــذا النمط من الأفكار 
يّل(، يتعارض 

َ
خ

َ
ت

ُ
والأســاليب. ووجه الغرابة هنا ناشئ من أن هذا الرفض)الم

مع حقيقــة أن الدراســة بأغلب هذه المعاهــد والكليات، قائمٌ بالأســاس على 
تكريس القواعد الأكاديمية، التي تحتفي بأســاليب التشخيص على اختلاف 

هاتها!   وَجُّ
َ

ت

هنا نرى “فرنســيس” يلجأ بذكاء إلى توظيف أعمال النحات المصري “عبد 
شــاهد، للتعبير عن فكرة 

َ
البديــع عبد الحي” )19016 – 2004( في ســياق الم

ث النحات الشــاب بحياة الحارة وأهلها من البســطاء. ولا شك أن ذلك  ــبُّ
َ

تش
الانتقاء كان موفقاً مِن قِبَل “فرنسيس”، سواء على مستوى توافق أسلوب “عبد 
الحي” وموضوعات أعماله مع ســياق موضوع الفيلم، أو على مســتوى تناسُب 
شــخصية “عبد الحي” ذاته مع نمــوذج )البطل الشــعبي(؛ بالنظر إلى كونه 
فناناً عصامياً، شــق طريقه باستقلالية في حركة الفن المصري، دون اعتماد 

على مرجعية أكاديمية مُمَهَجة.

غير أن “فرنسيس” � من جانبٍ آخر – عمد إلى تكريس بعض أنماط العلاقة 
السطحية لثقافة الشارع المصري بالفنون التشكيلية؛ وهو ما ظهر على سبيل 
المثال في مشــهد التدريــب اليومي للفنان على رســم العُجــالات التخطيطية 
Sketches، حيث نرى الإلحاح على تصوير ابتهاج أهل الحارة بهذه الرســوم، 

باعتبارها )تصويرة( لا تختلف عن الصورة الشمسية.  

 ما كنا نرمي إليه، من خلال استحضار هذه المفاهيم 
ُ

ربما اتضح الآن بعض
ياتها في السينما المصرية، بما يعكس بعض سمات 

ّ
جَل

َ
الثلاثة، وفحص بعض ت

علاقتها بعالم الفنون التشكيلية.

غيــر أننا، فــي نهاية الأمر، نعــاود التأكيد علــى عمومية هــذا التأمل، بما 
.
ً
 وتفصيلا

ً
يستدعي ضرورة الشروع في إجراء دراساتٍ لاحقةٍ، أكثر شمولا
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هذه المواصفات التي حددها ســعيد شيمي في رؤيته لمدير التصوير المبدع 
تنطبق أول ما تنطبق على مدير التصوير المصري الرائد أحمد خورشيد. 

 

البدايات
لم يتخيل محمد عمر باشــا خورشــيد )من الأعيان العاملين مع الخاصة 
الملكية( أن الكاميرا التي أهداها إلى ابنه الأصغر “أحمد” ستغير كل حياته.

كان الأب قد تزوج مرتين دون أطفال قبل أن يتلقي زوجته الأخيرة “تريزا” 
القادمة من ألمانيا قبل قليل من قيام الحرب العالمية الأولى، ليتزوجا وينجبا 

“محمد” و”فاطمة”، ثم الصغير المدلل “أحمد” في 21 فبراير عام 1913.

افتــتن الصغير بالاختــراع الجديد، ما دفــع الأم الأوربية لتشــجيعه على 

هوايــة التصوير، وتصبح صور أصدقائه مــن أولاد الطبقة الراقية هي أولى 
أعماله.

في عمر الثانية والعشــرين يلتحق خورشــيد على غير رغبة والده بالعمل 
مصورا في اســتوديو مصر بعد أن أنهى دراسته بقسم اللغة الفرنسية بكلية 
الآداب، حيث يرســله طلعت باشــا حرب مؤسس الاســتوديو وصديقه أحمد 
سالم في بعثة دراسية إلى فرنســا حيث يدرس سالم الإخراج، بينما يدرس 

في كتابه “اتجاهات الإبداع في الصورة 
السينمائية المصرية” يحدد مدير 

التصوير سعيد شيمي سمات مدير 
التصوير المبدع بأنه “قائم على 

رؤية مادية ورؤية روحية تنبع من 
تجاربه الحياتية، ومنبع ثقافته 
وميزان علمه، ومصداقيته مع 
نفسه ومع الآخرين”، ويضيف 
شيمي “على مدير التصوير أن 

يكون عمله ابتكاريا من ناحية 
الشكل وملاءمته للموضوع 

الدرامي الخاص بالفيلم، ويعتبر 
مدير التصوير قد أبدع ونجح بشكل 

كبير إذا استطاع صهر الصورة بما 
تحمل في دراما الفيلم، بحيث 

يصبح العمل الفني )الفيلم( وحدة 
ابتكارية من الجميع”.

  فاطمة نبيل

شيخ مصوري السينما المصرية

أحمد خورشيد
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خورشــيد التصوير، ليعود مصورا إلى استوديو مصر ويعمل في فيلم “وداد” 
للمخرج فريتز كرامب عام 1939. 

وتقول )الأســطورة( أن خورشــيد رفض تقبيل يد الســيدة أم كلثوم أثناء 
تصوير الفيلم ككل العاملين ما دعاها أن تنعته بالتركي إعجابا. 

يســتمر ارتباط اســم خورشــيد كمدير لتصويــر عدد كبير مــن الأفلام 
الناجحة في ذلك الوقت حتى عام 1945 إذ يقدم مع المخرج كامل التلمساني 
فيلمه الأشــهر “السوق السوداء” مؤسســا تيارا جديدا من السينما الواقعية 

في مصر.

وفــي عام 1951 يقــدم على إخــراج فيلمه الوحيد “الســبع أفنــدي” وفاء 
لذكرى صديقه أحمد ســالم الذي توفى ولم يســتطع إكمال مشــروع الفيلم 
فيتمه خورشيد بدلا منه مهديا الفيلم إلى سالم، ويشهد الفيلم وقائع تعارفه 
بزوجتــه الثالثــة والتي ارتبط اســمها به حتــى الآن، وهي الســيدة “اعتماد 
خورشيد” والتي جاءت إلى الاستوديو بحثا عن فرصة عمل في السينما التي 

كانت تهواها.

اعتماد خورشيد
تروي اعتماد خورشــيد قصة تعارفهما أن أحمد خورشــيد كان قد ســبق 
له الــزواج مرتــين؛ الزيجة الأولــى أثمرت جيهــان وعمر )عــازف الجيتار 
والممثل والملحن الشــهير بعد ذلك(، أما الثانية فلم ينجب خلالها سوى ولد 
يدعى “شــيرين”، ثم التقى اعتماد وكانت لاتزال في الرابعة عشر، فوقع في 
غرامها واتفقا على الزواج رغم معارضة عائلتها، بســبب زيجاته الســابقة 

وفرق السن بينهما.

استمر الزواج حتى عام 1968 مخلفا خمسة أطفال هم )أحمد، وإلهامي، 
ونيفين، وإيهاب، وأدهم( والكثير مــن الأحداث التراجيدية، ما يهمنا منها 

هنا هو أثر هذا الثنائي على صناعة السينما بمصر. 

تروي الســيدة اعتماد خورشيد أن أحمد خورشيد قد سافر برفقة المخرج 
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جمال مدكور عام 1958 إلى ســوريا وقت الوحدة المصرية الســورية بصحبة 
الرئيس عبد الناصر لتسجيل الزيارة الرئاسية سينمائيا.

تزامــن هذا مع إعلان ورثــة الفنان “أنور وجدي” رغبتهــم في بيع معمله 
الكائن بشــارع الإخشيد بالروضة، وتحمســت المنتجة “ماري كوين” لشرائه 
بمبلغ ستة آلاف جنيه على عدة أقساط، لكن اعتماد استطاعت إقناع الورثة 
وآخرهم الفنانة “ليلى فوزي” زوجة وجدي الأخيرة قبل وفاته، بمبلغ عشــرة 
آلاف جنيــه نقدا، ما أغضب ماري كويني بشــدة، ونشــر كمال الملاخ الخبر 
وقتها في الأهرام تحت عنوان “اعتماد خورشــيد تنتصــر على ماري كويني 

وتشتري معامل أنور وجدي”.

ولم تجــد اعتماد التي كانت قد باعت 40 فدانــا من ضمن ميراث زوجها 
عن والده لتشــتري المعمل إلا أن تقترض من البنــك الصناعي نصف مليون 
جنيه بنــاء على اقتراح من الكاتب مصطفى أمين، لتســتطيع إنشــاء المعمل 

وكان مقره بشارع الهرم بجوار سينما رادوبيس.

وقــد ضم المعمــل إلى جانــب آلات طبع وتحميــض الأفلام الســينمائية، 
استوديو لتسجيل الموسيقى التصويرية، ووحدة مونتاج، وصالة عرض. 

وشــهد المعمل طبع وتحميض العديد من الأفــلام، نذكر منها: بين إيديك 
)1960( ليوسف شاهين، والمراهقات )1960( لأحمد ضياء الدين، والعريس 
يصل غدا والســاحرة الصغيرة )1963( وكلاهما لنيــازي مصطفى، وألف 

ليلة وليلة )1964( لحسن الإمام.

أما منزل الأســرة بفيلا الهرم فتحول إلى منتدى فني وثقافي، حيث سهر 
العديد من الفنانين بصحبة الزوجين السعيدين قبل انفصالهما.

شيخ المصورين 
في كتابه “سحر الألوان من اللوحة إلى الشاشة” يقول الفنان سعيد شيمي 
“الضــوء يلعب كمصدر للإبداع في الفيلم الســينمائي، فعــن طريق إضاءة 
الصــورة أي اللقطــة وبالتالي المشــهد والفيلــم بأكمله يكــون التأثير المرجو 

والمطلوب الذي يعطي الفيلم معناه ومذاقه الدرامي”.

هذه القاعدة البديهية نجدها في أعمال أحمد خورشــيد الذي لم يدرس 
درس.

ُ
التصوير أكاديميا، لكن أفلامه ت

 حتى في أعماله الأولى، اعتمد خورشيد على التجريب والتثقيف الذاتي. 

على ســبيل المثال في “أحبك انت” 1949 مــع أحمد بدرخان، وعلى الرغم 
من أنــه فيلم اســتعراضي غنائي ككل أفــلام الأربعينات، إلا إنــه يقدم في 
مشــهد رقصــة نادية )ســامية جمــال( إضاءة حداثيــة تتوافق مــع درامية 

الرقصة. 

فــي “صــراع في الــوادي” 1954 مع يوســف شــاهين يجــرى التصوير في 
الأماكن الحقيقية حســب تتيرات الفيلم في معبد الكرنك، ومعبد الأقصر، 

ووادي الملوك، ومعبد أنس الوجود، وليمان طرة، وأحد قصور الملك فاروق. 

وفي هذا يُعد خورشيد رائدا في الخروج من بلاتوهات التصوير، منتصرا 
على مشــكلات الإنارة في أماكن مثل المعابد والمقابر الفرعونية مســتخدما 
وســائل بســيطة مثل المرايــا لتجميع ضوء الشــمس داخل المعبــد أو المقبرة 

لاستخدامه في التصوير. 

أما الظلال، واســتخدام المشــاعل للإنارة، فيســتخدمها خورشيد لدعم 
الجو الجنائزي المحيط بالفيلم ككل.

مما ترويه اعتماد خورشــيد عن كواليس تصوير الفيلم أن يوسف شاهين 
قــد جاءه بصحبــة اكتشــافه الجديــد “عمر الشــريف” إلى فيلا خورشــيد 
لاختبــاره أمــام الكاميرا، وبعد أن أعلن خورشــيد موافقتــه اصطحب عمر 
الشــريف إلى عرّافه الشــخصي “جعفر” والذي تنبأ للشــريف قبل أن يقدم 

فيلمه الأول أنه سوف يصبح ممثلا كبيرا يحكي عنه العالم. 

فــي نفس العام يقدم مع كمال الشــيخ فيلــم “حياة أو مــوت”  .. واحد من 
أهــم الأفلام المصرية الرائدة في الخروج للتصوير في شــوارع القاهرة. في 
ظاهــرة لن تتكــرر إلا لاحقا في الثمانينات على يد جيــل الواقعية الجديدة، 
لكن أمــرا كهذا لم يكن شــائعا بالطبع في منتصف الخمســينات، ولم يكن 
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الشارع المصري معتادا أن يرى كاميرا السينما.

في “البوســطجي” عام 1968 مع حسين كمال، تعكس المساحات الرمادية 
الواســعة ضيــق عباس البوســطجي ببلــدة “كوم النحــل” التي انتقــل إليها 
مؤخرا، وتعكس قســوة الشمس كما يستخدمها خورشيد في تعبير عن قسوة 

مصير جميلة التي راحت فداءا لحبها، ولغلطة لا يد لها فيها. 

في العام التالي يتكرر التعاون بين خورشــيد وحسين كمال ثانية في “شئ 
مــن الخوف” والذي كان ليفقــد الكثير من قيمته لولا مديــر تصوير كأحمد 
خورشــيد .. أدرك مغزى رواية ثروت أباظــة فجاءت إضاءة ثلث الفيلم الأول 
حينمــا كان عتريس لايزال محتفظا ببراءته مختلفة عن باقي الفيلم بعد أن 

تلطخت يداه بدم الدهاشنة. 

وكان خورشــيد صاحــب فكرة أن يحمل المجاميع المشــاعل لإنارة مشــهد 
النهايــة الذي يفترض أن يحدث ليلا حيث يخــرج أهل البلدة لإنقاذ فؤادة، 

تاركين قلعة عتريس تحترق بمن فيها حتى تظلم تماما.

 

في منتصــف الخمســينيات وقبل إنشــاء التليفزيون، يؤســس خورشــيد 
وصديقــه المخرج جمال مدكــور “الجريدة الناطقة” بعد قرار من اســتوديو 
مصر بإنشــاء جريدة إخبارية ســينمائية. وإن لم تكن الفكرة جديدة وقتها، 

فقد سبقتها محاولات عدة على يد محمد بيومي ثم أحمد سالم. 

كما يقدم خورشــيد فيلمه التســجيلي الوحيد “من أعماق الطين”، والذي 
عُرض وقتها في مهرجان فينيسيا.

وبعد إنشــاء معهد الســينما بأكاديمية الفنون عام 1960، يتولى خورشيد 
رئاسة قسم التصوير بالمعهد. ما ينعكس على عدد الأفلام التي يشارك بها، 
فبعد أن كان يشــارك في ستة أفلام ســنويا على الأقل، أصبح لا يشارك في 
أكثــر من فيلمين فقط في الســنة، وكان مــن بين طلابه في معهد الســينما 

الأخوين مصطفى وحسين فهمي، وكلاهما عمل بالتمثيل لاحقا. 

خبير الألوان
يقول مارســيل مارتان في كتابه “اللغة السينمائية والكتابة بالصورة” من 
ترجمــة فريد المــزاوي: “ينبغي أن يكــون لدور اللون في الفيلــم قيمة درامية 
وليس قيمة تصويرية ووصفية، بل ينبغي عليه أن يساهم في الحدث ويتابعه 

في موازنته للدراما”. 

بداية من الســبعينيات سيتم تعريف أحمد خورشــيد في تيترات الأفلام 
بصفتــه مديــر التصوير وخبير الألوان فــي أفلام مثل “الاختيــار” 1971 مع 
يوســف شــاهين مجددا، حيث يبدو آثر خورشــيد الواضح فــي ألوان منزل 
بهية. أما في “الشيماء” 1972 مع حسام الدين مصطفى فيستخدم خورشيد 
الألوان فــي إحداث آثر نفســي مختلف لــدى المتلقي بين معســكرين الكفار 
والمســلمين، خاصة في مشــاهد تأمر الكفــار على قتل النبــي محمد، حيث 

تحيط بالكفار هالة دموية مخيفة تعبر عن شرهم المطلق. 

وفي 23 ديسمبر عام 1973 يرحل أحمد خورشيد تاركا خلفه عدة أطفال، 
وحياة صاخبة، وأكثر من خمسين فيلما بدون أي تكريم مستحق. 

 - سعيد شيمي، إتجاهات الإبداع في الصورة السينمائية المصرية 
          المجلس الأعلى للثقافة، القاهرة 2003

- سعيد شيمي، سحر الألوان من اللوحة إلى الشاشة 
الهيئة العامة لقصور الثقافة، القاهرة 2007

- مارسيل مارتان، اللغة السينمائية والكتابة بالصورة 
المؤسسة العامة للسينما، دمشق 2009 

- لقاءات شــخصية مع عائلة أحمد خورشــيد )الســيدة اعتماد خورشــيد، والأبناء 
إيهاب وأدهم خورشيد( 

 مصادر: 
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 .. وسينما الشعر
سينما الرسم

ينظر إلى الفيلم الســينمائي باعتباره مجموعة من الصور المتحركة أو وهم بالحركة، 
حيــث أن الحركــة هنا هي مجرد تحريــك لصور ثابتة بالفعل وعندمــا نراها نحس أنها 
تتحــرك. ويوجــه البعــض اعتراضاته علــى إطلاق صفة الوهــم على رؤية هــذه الصور، 
بعضها ذو حجة قوية وآخرون أسبابهم ضعيفة. إما الحجة القوية فتوضح أن الإحساس 
بالحركة يأتي من جهاز إدراكي عند الإنســان والمخلوقات المختلفة عنا لا ترى الحركة 
على الشاشة مثلنا، إما الحجة الضعيفة فهي أن لصق الموضوع بوجهة نظر الاستجابة 

الذاتية لما يجري على الشاشة أمر ليس واقعي 1. 
  مجدى عبد الرحمن
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وفــي كافة الأحوال فإن كادر الســينما المتحرك هو بلا شــك أمر   
مختلف تماماً عن الصورة المرسومة. فالتكوين يتغير كل لحظة سواء بحركة 
الشــخوص بداخله أو من خلال حركة الكاميرا 2. ولأن هذه الصفة انفردت 
بها الســينما دون كل الفنون الأخرى، لذا كان لابد من اســتخدام كل أدوات 
اللغة الســينمائية لتكثيف الفكرة الديناميكية لمفهوم الصور المتحركة. وإذا 
كان هنــاك من يفضــل ثبات الكاميــرا الســينمائية مع جعل الشــخصيات 
تتحرك داخل الكادر – رغم اقتراب ذلك من أشــكال المســرح – وذلك كنوع 
مــن تقديم التابلوهات التي تقترب في ســمو من جوهر التصاوير الزيتية 3، 
فــإن هناك آخريــن للحركة. والمقصود هنا هو عين الكاميــرا والتي قد تكون 
موضوعيــة أو ذاتية، تتحــرك دوما لتعرض في تدفق محســوب الطبيعة في 

سكونها وانسيابها، المهم أن تكون هذه الكاميرا ذاتها دائبة الحركة. 

وينظر دائماً على أن اللغة لها قاموسها المضبوط والنظام اللغوي   
والعــرف الثقافي الــذي يوصف على النحــو المحدد المعانــي للكلمات. ولكن 
بالفعل لا يوجد قاموس للصور ولا توجد صور مصنفة وجاهزة للاستخدام. 
وبالتالي فإن الســينما تســتخدم تلك الصور في سلسلة من أشياء أو أحداث 
أو مناظر طبيعية أو أشخاص كتراكيب أو علامات للغة رمزية، لتخلق بذلك 
نوعــاً من الترتيــب الحر غير المعتمــد على القواعد والأحروميــات. وهذا ما 
يثبت الطبيعة الفنية العميقة للســينما وتأكيد قوتها التعبيرية وقدرتها على 
تجسيد الأحلام أي على صفتها المجازية من حيث الجوهر. وخلاصة القول 

أن كل هذا ينبغي أن يوحي بأن لغة السينما هي جوهرياً: لغة الشعر 4. 

تمهيد: التكوين ومفاهيم الصورة التشكيلية 
التكوين الجيد هو ذلك الذي يترك لدى المشــاهد انطباعاً أقوى   
بموضــوع الفيلم، ويســلمنا هذا الرأي إلى أن الغاية مــن التكوين هو تدعيم 

التأثير الخاص بالصورة بغض النظر عن التمســك بقواعد معينة أو التخلي 
عنهــا. أو بمعنــي آخر هــو مســاهمة الكاميرا الخلاقــة في تســجيل الواقع 
الخارجي لتحويلــه إلى مادة فنية وتكوين مضمــون الصورة لتظهر مطابقة 
للحقيقة على الشاشــة بطريقة شائقة وجذابة.. ويمكن القول أن التكوين هو 
تنظيم الموضوع في المســاحة والزمان الخاصين باللقطــة. ويأتي ذلك عادة 
من خلال علاقات معقدة في العمق واعتبارات خاصة بالربط بين العناصر 

القريبة والبعيدة للموضوع 5. 

إن مهمة المخرج والمصور في تكوين اللقطة السينمائية هو تحديد   
المضمون الفكري وتشــكيل واختيــار المواد المتضمنة فيهــا بطريقة تعبر عن 
المعانــي المطلوب إبرازها. أو بمعنــي آخر فإن مدير التصويــر يوضح المعني 
أو الهــدف عن طريق التركيز أو التأكيد على العنصر الأساســي والرئيســي 
في الموضوع بحيث يتحقق له الســيادة وجذب عين المشاهد إليه. وعندما يتم 
أعــداد كل شــيء بدقة لتحقيق الهدف الأساســي في الصــورة فإن ذلك كله 
يســاعد على إبراز المعني المطلوب، وكلما احتوت الصورة على شيء جديد أو 
تم تناول الموضوع في تكوينه بطريقة غير عادية فإن تلك الجدة في الصورة 

تعني رؤية الموضوع بشكل غير مألوف 6. 

وعبر عدة محاور يمكن رصد جماليات ســينما الرســم وســينما   
الشــعر من خلال مشاهد سينمائية باهرة احتفظت بها ذاكرة السينما عبر 

تاريخها الطويل. 

الصورة وجماليات المكان واللاندسكاب الطبيعي: 
لقد كان أهم تدريب للرســامين الجدد هــو كيفية تصوير درامية   
الضوء في رســوم اللاندســكاب للتعبيــر عن ظاهرة طبيعة ضــوء النهار أو 
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ضــوء الشــمس المتغير، والتــي وفقا لحركتها علــى المكان يتغيــر لون المنظر 
الطبيعي. وقد لا يشــمل هذا التغيير كل منظر اللاندســكاب، فقد يقع شعاع 
ضــوء الشــمس على جزء خلفــي من المكان بينمــا أمامية الصــورة تبدو في 
قتامتها لون قرمزي، مع اســتخدام تأثيرات اللون لعمل مسحة ضبابية وهو 
متطابق في بعض الأحوال مع رغبات الرسامين في التنويع. وقد كان تصوير 
المناظر الخلاويــة في أوروبا ابتكاراً خاصاً بعصر النهضة، ولكن تطوره من 
كونه خلفية لموضوع الشخوص الطبيعة، لكي يصبح هو الأساس ويطغي على 

الحدث منتج من أعمال مدرسة فينسيا7. 

واللاندســكاب بمفهومه الواســع هــو الرؤيــة التصويرية للريف   
أو المراعي Pastoral view من خلال الأشــجار والتــلال والجبال وغير ذلك. 
وبهــذا فإن المنظر عــادة ما يخص المكان Place  لا النــاس People  أو بمعني 
آخر يمكن أن نســميه منظر النبات والحيوان Flora & Fauna مثلما نرى في 
لوحات المزارع والمراعي لبياسرو المصور الفرنسي والتي يبدو واضحاً خلالها 
الفــارق بين الظل والنور والمســاحات الشاســعة في الخلفيــة، وعندما يقوم 
الرســام بوضع شخصية وسط كل هذه المســاحة الشاسعة في اللاندسكاب 
، فإنــه لابد من مهارة في تنظيم التكوين لإعطاءهــا مركز الأهمية، وهو ما 
نــراه في جمال أخاذ في لوحة أدوارد مانيه »الأفطار على العشــب« ذلك أنه 
رغم ثراء الطبيعة في اللاندســكاب فإن ما ركز عليه مانيه نيه هو شخوصه 
الجالسة على العشب واعتبار ما خلفهم وكأنه ستارة مسرح مرسومة، أو قد 
يعمد المصور إلى جعلها بعيدة عن مركز الاهتمام لجعل منظر اللاندسكاب 

يفيض بالشمولية8. 

ويعتمد تصوير لقطة اللاندسكاب على طبيعة طبوغرافية المكان   
أو بمنــي أصــح البيئــة Environment والتي من خلال حســن اختياره يصل 
المفهــوم الدرامــي المطلوب طرحــه. ويحمل مــكان اللاندســكاب من خلال 
عناصــره دلالات تصويريــة Ideograms مثــل عناصــر الطبيعة على ســبيل 
المثال، يســتطيع صانع الفيلم من خلالها أن يعطــي الصورة معاني أبعد من 
أشكالها المادية، وطبقاً للغة السينمائية فإن المعاني الأدبية أو حكمة التاريخ 
حــين تترجم في حركــة طبيعية أمــام الكاميــرا، يتحول التكويــن إلى رؤية 

بصرية للاندسكاب أو شباك على هذا العالم المتجسد 9. 

ولمحــاكاة أعمال المستشــرقين الذين يســتخدمون فــي لوحاتهم   
مــا يطلق عليه الضوء الشــرقي Oriental Light والذي يتســم بغلبة الخيوط 
الذهبية التي تغلف الأشــكال وهي ســمة الشــمس المشــرقة دائماً في سماء 
الشــرق الصافية. وهو الشــيء نفســه الذي أتبعــه المصري القديــم عندما 
يلــون الشــمس بلونها الأحمــر ويضع اللــون الأصفر على الجبال المرســومة 
علــى ضفاف النيــل. وفي فيلم »شــفيقة ومتولي« إخراج علــى بدرخان، يتم 
تقديم شــفيقة لأول مرة وهي تملأ البلاص من مــاء الترعة بالقرية، وتبدو 
خلفهــا الحقول المملؤة بالزرع كما تتلألأ صورتهــا الجميلة على صفحة الماء 
الراكــدة وذلك قبل أن يصل جنود الانكشــارية لجر الرجــال إلى الجهادية. 
وتبــدو اختيــارات ناجي شــاكر المدير الفنــي للفيلم وعلى بدرخــان المخرج 
لأماكــن التصوير لقصة شــعبية تــدور أحداثها من منتصف القرن التاســع 
عشــر، ذات رؤية تشــكيلية غيــر اغترابيــة Exotic تحس فيها بــروح الطين 
والماء وأشــجار الجميز. وحتى تظهر طبيعــة أرض القرية المصرية ومناخها 
ذات ضــوء الشــمس الحــادة لم يتــم التصوير في ضوء منتشــر، بــل تعمد 
محســن نصر أن يتم تصوير المشــهد في توقيت إضاءة حادة عالية التباين، 
وربمــا أدي ذلك إلى أن يكــون هناك جانب مظلل من الحقول قد فقد خلاله 
تشــبع اللون الأخضر والمعروف أن تمثيل هذا اللون في مناظر اللاندسكاب 
يجعلنا نعامله مثل »الطفل المزعج l'enfant terrible” وذلك بســب الحساسية 
الطيفية العالية للعين البشــرية بالنسبة لإدراكه عن تلك الخاصة بالعجينة 

الحساسة 10. 

ويأتي مشــهد ترحال الأخ الأكبر عبر النيل لكــي يلقي حتفه على   
أيدي رجال القبيلة بعد أن خطط عمه للقضاء عليه فور إعلان الأول عصيانه 
عليــه ورفضه أن يعيش هو وأخيه ونيس على بيــع مومياوات أجدادهم. ومثل 

بقية المشــاهد لا نجد فــي فيلم »المومياء« حركة غيــر مجدية ولا لحظة بغير 
معني في التصوير، ومشــهد مقتل الأخ الأكبر بقســوته الســريعة والمبسطة 
أكبر دليل على ذلك. وعند شــادي عادة ما نجــد تدفقاً للأحداث في أطراد 
ودون توقــف، كمــا أن هنــاك نوعا مــن الشــد الكهربي بين كل لقطــة والتي 
تليها بحيث مهما طالت مدة أي لقطة فإننا لا نفقد أبدا الإحســاس بالتتابع 
المستمر. ويبدأ المشهد برؤيتنا للأخ الأكبر يتجه نحو الأفق صاعداً تلا رمليا 
يظهر من خلاله شــراع أبيض طويل نعرف بعدها أنه يخص قاربه الرابض 
على ضفة النيل، حيث يجلس فيه ومن على الضفة الأخرى يرقبه رجل ملثم 
ليأتي من خلفه رجلان يطعناه بســكين ويلقون بجثته في الماء. وقد اســتخدم 
شادي عبد السلام عدســة طويلة البعد البؤري في تصوير لقطة صعود الأخ 
الأكبــر على التل الرملي في اتجاه شــراع المركب، ضغطــت منظور الصورة 
إضافة إلى بعض الغمام الهوائي الذي ســاهم مع التكوين التشــكيلي للقطة 
على التركيز على المساحة المثلثة التي يشغلها الشراع في خلفية الصورة 11. 

وقد أصل شادي عبد السلام فيلمه »المومياء« بروحانية التصوف   
واســتعاض عــن الأســلوب المباشــر الخــاص بالســينما الثرثارة بأســلوب 
 صفحة 

ً
الاســتعارة. ونرى هــذا الأمر واضحاً في لقطة وقــوف ونيس متأملا

ماء النيل التي تحمل على تيارها ســفينة الأفندية القادمة من القاهرة، وهو 
بمنطق التحليل الفيلمي بداية الصراع بين قبيله الحربات التي تنهب ميراث 
الأجــداد وأولئك العلمــاء القادمون لإنقاذ هذا التراث، وهــو الصراع الذي 
يحمل بداخله أبعاداً سياســية عديدة تفســر بشكل إنساني مواجهة التقاليد 
لمطالــب التقــدم دون التضحية بهــؤلاء الفلاحــين. ويمثل التكويــن في هذه 
اللقطة تلخيصاً دقيقاً للعناصر الأساسية المطلوب إظهارها، طبقة الأفندية 
الذيــن يعبر عنهم مركب طافية فوق ماء لانراها وكأنها تســبح في الفضاء، 
وونيس الوريث الجديد الذي يقف في أقصي يمين الكادر وهو يتطلع إلى هذا 

القادم الغريب21. 
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أن تصويــر المناظــر الخلاوية هو في جوهره فن رومانســي حيث   
كان ابتكارا خاصا بعصر النهضة بعد أن كان يقصد بها في رســوم العصور 
القديمــة أن تكون خلفية للحيــاة )أو للموت( لا أن تكــون موضوعات للتأمل 
الجمالي المستقل. وتعد الصحراء إحدى هذه المناظر الخلاوية كمكان متميز 
فيــه فضاء مضاد لفضاءات أخــرى كالمدينة والقريــة، فالمدينة في زحامها 
والقرية في خضرتها الكلية في مقابل الصحراء التي قد تكون فيها الخضرة 
جزئيــة يغلب عليها اللــون الأصفر للرمــال. وإذا تذكرنا مناظــر الصحراء 
المصــورة في فيلم »لورانس العرب« عام 1962 من إخراج ديفيد لين وتصوير 
ف. يونج F.A. Young والذي قدم فيه المصور إمكانية الدمج بين وضع ممثله 
الأساســي في منطقة شبه مظللة وسط توهج كبير لمساحة الصحراء الممتدة 

والتي بدت مشبعة بلون رمال الصحراء الذهبية 13. 

ويتأثر التكوين فــي الصورة غالباً بعوامــل جغرافية لطبيعة المكان   
والتي بدورها تؤثر على مدى إحساسنا بعمق المكان. وإذا كان علينا أن ندلل على 
مدى أهمية ذلك لذكرنا اســتخدام هيتشكوك للموتيفة أو الأيقونة الجغرافية 
كانعكاس لأفكار خاصة بالتطور الدرامي للشخصيات وتعبيراً عن انعزال الناس 
بعضها عن البعض. وفي فيلمه »دوار Vertigo” تم إضافة مبنى البرج للكنيســة 
التي صعد إليها المفتش مرتين وتم خلالها جريمة قتل الزوجة. ومن الخارج تم 
تصوير الكنيسة عن طريق الساتر وإضافة البرج بالرسم، وبعدها تم التصوير 
داخل ديكور البرج الفعلي 14. وعلى نفس المنوال يقدم فيسكونتي في فيلمه” الموت 
في فينسيا” ايقونته التشكيلية التي تعبر عن مأساة الموسيقار جوستاف ايشنباخ 
عام 1911 أحداث الرواية وفلسفته حول الحياة والموت والحب والجمال، وذلك 
عبر الكبائن الكلاســيكية على الشاطئ في فينســيا التي هاجمها الوباء. ومن 
خلال سينما الموجة الجديدة جلب آلان رينيه بعضا من التعقيد الطليعي للرواية 
الفرنسية الجديدة إلى الســينما ومن خلال ذلك تم استكشاف وظيفة الزمن 
والذاكرة في الســرد الفيلمي مثلما حدث في »العام الماضي في مارينباد« عام 

1962 عن الذاكرة بوصفها تجريدا جمالياً في مشهد الحديقة الممتدة للعمق. 

الصورة وجماليات المكان
 والأيقونة المعمارية والتراث 

عــادة مــا يلجأ صانعــو الأفــلام إلى اســتخدام صــور الظاهرة   
Phenomenological shots  والتــي ترتبــط غالباً بتقاليــد متوارثة أصبحت 
كالأيقونة يمكن من خلالها الإشــارة وبعمق لمعاني ضمنية يستغني فيها عن 
إعادة تمثيل وقائع ومحسوسات تفقد الفيلم بذلك شاعريته المتدفقة وعادة 
ما تتعلق مثل هذه التقاليد بأســاطير وقصص شــعبية من تراث البيئة، ولأن 
هــذه الصور الأيقونيــة تعكس بالضرورة ثقافة الشــعب، فإنــه بقدر ما يعي 
صانع الفيلــم هذه الحقيقة ويتعمــق في فهم تلك الــدلالات الرمزية، بقدر 
مــا يتطلــب الأمر كثير من الجهد مــن المتلقي لكي يعي ثقافــة وروح حضارة 
الشعب الذي يشــاهد الدراما المروية الخاصة به، فبدون معرفة طبيعة هذه 
الحضارة فإنه من الصعب اســتيعاب تلك الأشــكال الايقونية وبالتالي فهم 
الســينما الخاصة بهم. وغالباً ما تســاهم تلك الرموز التشكيلية المرئية في 
إضفاء سحر المعني الضمني عبر كل هذا العالم الواقعي من ممثلين وديكور 

وأشياء داخل الكادر، إذ ما تم استخدامها بوعي تاريخي متعمق 16. 

ولاشــك أن الأيقونة الصوريــة تعني الكثير مــن التواصل المعرفي   
للرائــي Veridical Informing مــن ناحيــة، ومن ناحية أخــرى فإنها قد تكون 
 Visual Match متوافقة في الشــكل مع رمز تشكيلي آخر في المشهد التالي لها
Cut سواء في الشكل أو اللون، أو أن تكون تلك الرموز ستسفر عن أحداث سوف 
تقع في نهاية السرد الدرامي كأحداث واقعية. وتحاكي الأيقونة التصويرية في 
الفيلم مفردات اللغة في علم الســيموطيقيا كأداة لتحليل الفيلم عبر شفراته 
الخطية Syntagmatic وهي المونتاج والرأسية Paradigmatic وهي الميزانسين. 
ويرى الســيمولوجيين اللقطة مثل العلامة التصويرية في الكتابة بكل رموزها 
ومضامينهــا. ومثلما تفــرض الرمــوز الدلالية والضمنية في الســيميولوجيا 
معانيها ســواء أكانــت واضحــة أو كامنة. فــإن الأيقونة الثقافيــة والتي يقوم 
صانعوا الفيلم بخلقها مستخدمين الكلمات أو الموسيقي أو النماذج تعد رموزاً 

لمعاني يتعرف عليها الجمهور بمستوى آخر من التلقي الثقافي 17. 

وتصبح المقابلة بين هذه الأيقونة التشــكيلية الممثلة لأي رموز أو أي   
أيقونات تشــكيلية من صور حضارة الأجداد، وســيلة فعالة لخلق حالة التوتر 
والشــد التي تنتاب ونيس لكي يربط بين ماضيه وحاضره، وفي مشهد جنازة 
الأب يقف الأخان أمام قبر أبيهما بينما شــاهد القبر الطويل الذي يبدو على 
شــاكلة مقابر الهو ظاهرا وســطهما خلال التكوين لكي يرمز وطوال الســرد 
الفيلمي عن كيان الأب وسطوته – رغم موته. وهكذا وفي ذكاء لماح يخلق شادي 
عبد الســلام أيقونته التصويرية عبر استنســاخ فعال لصور حضارات وطنه 
وبخاصة إذا كانت فنونها ذات أســلبة خاصة يمكن مضاهاتها بشــكل يدعو 
للانتبــاه. وبهذا فــإن الفيلم يتحول بذلك من مجــرد تصوير صادق للحقيقة 
والناس To present the world إلى إعادة تصوير العالم بطريقة تفرض معاني 
معينــة To represent the world وتصبــح أحاطة ونيس وأخيه بكل هذه الرموز 
والأيقونات التشــكيلية الممثلة فيما يشير إلى أبيه وتقاليد قبليته الصارمة، ما 
يدفع بمعاني الاستمرارية من ناحية والصراع بين جمود التقاليد وفكر التقدم 
مــن ناحية أخــرى. وهو الأمر الذي أضفــي على الفيلم بهذه الصورة أســلوباً 
قوميــاً National style  كمــا أصبــح لكل تــراث الماضي القديم مــردوده على 

لحظات الحاضر الحية 18. 

وفي فيلم »المهاجر« يفضل يوسف شــاهين تصوير الأماكن الأثرية   
الرائعة الموجودة في مصر، بالإضافة إلى أماكن الطبيعة الســاحرة وبعد يأس 
رام من العثور على الماء لاستمرار زراعة الأرض الصحراوية التي منحها القائد 
العســكري اميهارله، يقف أعلى تل رملي ويركــع وكأنه في صلاة عميقة للرب� 
لاحظ القطع بالتداعي بالصور لوالده زعيم القبيلة وهو يقف كأحد آلهة الأولمب 
فوق جبل ممسكا بعصاه ينظر للأفق في انتظار عودة رام – ويختار مدير التصوير 
آخر لحظات ضوء النهار حيث تصبح الســماء رمادية اللون بينما تغرق أمامية 
التل في ســواد تام. وتصبح هذه الأيقونة التشــكيلية لرام القادم من الصحراء 
الجدباء، وأصول قومه يتعبدون للنار والشمس والقمر، وهو ينادي الآله الأوحد 
مثلمــا قرأ برديــات الفراعنة أمام الكهنــة في بيت العلم وكمــا يعلن الفرعون 
الجديد أخناتون من وحدانيــة الآله، تصبح هذه الأيقونة مخالفة ومغايرة لكل 
أشــكال التعبد التي نعرفها في الفن المصري القديم بكل مفرداتها وتقاليدها. 
والملاحظ أن يوسف شاهين قد أظهر رام قبل سفره إلى مصر وهو يتعبد للقمر 
عارياً – مجســداً لاهوت الحيثيين والمتيانيين وأساطير عشتار – ويقترب بنفس 
المفهوم التشكيلي لتعبده للآله في مصر، وكأنه ينفي عنه أي تغير لاهوتي أو حتى 
تأثره بالدعوة الجديدة لاخناتون خلال أقامته بمصر. ومن ناحية أخرى فربما 
كان الدافع الغالب ليوسف شاهين في التماثل الشكلي بين تعبد كل من رام الابن 
في مصر، والأب زعيم القبيلة في الصحراء هو ما جعله يبقي على سلوك طريقة 
رام بهذا الأسلوب. أو أنه فضل هذا الشكل الأجدب للصحراء حتى يبدو اكتشاف 

رام لشلالات الماء في اللقطات التالية مؤثرا للعين 19. 

وتعد الســينما بصفة خاصة فــن مكاني من حيــث تحديد مكان   
اللقطة ومكان الســرد الدرامي بالإضافــة للعلاقات الجغرافية بين الأماكن 
المختلفــة للبيئــة المعاشــة عبر مشــاهد الفيلــم. ومن خــلال رؤيتنــا للمدن 
التاريخيــة التــي يتم تصويرهــا يمكننــا أن نلحظ نوعيــات مختلفة وأنماط 
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متنوعة منها ما بين المدينــة العالمية global city مثل اثينا في فيلم كليوباترا 
 Transnational وطيبة في فيلــم المهاجر والمدينــة المتخطية حدود القوميــة
city  مثل بيت المقدس في فيلم الناصر صلاح الدين. ولأن شــكل المكان يعد 
الركيزة الأساســية لخلق المصداقية التاريخية والتواصل المرئي مع المتلقي، 
لذلــك فإن اختيــار بازولينى على ســبيل المثال لقرية مغربيــة في الصحراء 
تتمتــع بالبيــوت الطينية الحمــراء، كان هــو العامل المؤثــر للتدفق البصري 
والدرامــي لقصــة أوديب كما تخيلها بازوليني يتم ســردها فــي متوالية من 
الرابســودى rhapsodies وقد تتطلــب الدراما أن تمحي هويــة المكان وجعله 
شيئاً مجرداً وغير مميز مثلما فعل المخرج أورسون ويلز في فيلمه »المحاكمة« 

لكافكا 20. 

وتظهر حــارات القاهرة أيام الحملة الفرنســية في فيلم »الوداع   
يا بونابرت« في مشــهد اســتعراض قوات نابليون العســكرية لسطوتها على 
القاهرة بعد انتصارهم في معركة إمبابة على المماليك. ونرى تقدم عساكر 
الفرنســيين وضباطهــم من خلال بــاب أحــد دور الحارات، ثــم في أحدى 
الحارات التي تظلل أجزاء منها قماش خيام ممزق. وقد تعمد يوسف شاهين 
اختيار حارات بها أماكن مهدمة بعض الشــيء، لا يوجد بها حوانيت التجار 
المختلفــة الأنشــطة بافتــراض أن هناك نوعاً مــن الرفض الشــعبي لوجود 
قوات الاحتلال  وقد اكتفي شــاهين بوجود بعض  العامة فوق المباني المهدمة 
يتابعــون بأنظارهم الموكب العســكري الــذي يتقدم بخيلاء فــوق البلاطات 

الكبيرة لأرضية الحارات 21. 

ويبرز فيلم »الجوع« إخراج على بدرخان بما يحتويه من ديكورات   
حــارة قاهريــة قديمة مــن المفروض أن يرجــع تاريخها إلى عــام 1887 كما 
أشــارت بذلك عناوين الفيلم. وكما تذكر مراجع المؤرخين أمثال على باشــا 
مبــارك والمستشــرقين أمثــال أدوارد وليــم لــين ودافيد روبرتس عن شــكل 
الحارات المصرية في النصف الثاني من القرن التاســع عشــر، ومدى ضيق 
مســاحاتها واحتواءهــا علــى بوابة تقفل ليلا بينما تشــغل بعــض الحوانيت 
الجزء الأسفل من الأبنية المتراصة بطول الحارة سواء أكانت أبنية منفصلة 
أو مجتمعــة فيما يطلــق عليه »الربع« وقــام مهندس المناظــر صلاح مرعي 
بتنفيــذ ديكور الحــارة وعمل علاقــات جغرافية بين الأماكن الرئيســية في 
الحــارة مثل بيت فــرج الجبالي والبوظــة والقهوة ووكالة الدقيق والمســجد 
والســبيل ومنطقة فقراء الحارة الجوعى. واتبع صلاح مرعي أسلوباً جديداً 
في تنفيذ مناظر هذه الفيلم وذلك عن طريق عمل جزء من الأحجار بطريقة 
الرغــاوي foam وجزء آخر بقشــرة حجر حقيقي، وتم تنفيــذ بعض الأقبية 
بالطــوب. وتم اختيار ألوان كابية وترابية ســواء للملابس أو للديكور لإعطاء 
الفيلــم طابــع تاريخي. ومــن الجدير بالذكر أن المســاقط الرأســية للحارة 
تقترب في تفاصيلها لحد كبير من الأشــكال المعماريــة لمناظر الحارات في 

رسوم المستشرقين المختلفة 22. 

وفــي ديكور القهوة تبدو جلســتها الصغيرة ونصبــة القهوة بدون   
ســقف والتي تظهر كايوان صغير له عقدين من ثلاثة أعمدة بعتب خشــبي، 
وهي تطل على فناء واسع رصت فيه الدكك والمقاعد الصغيرة على بلاطات 
الحارة والمفــروش عليها بعض الأكلمة. بينما في أقصي اليســار باب صغير 
بشراعة يصبح هو الخروج والدخول لبوابة أخرى خلفية وكذلك إلى الجلسة 
الصغيــرة داخل القهوة. وقد شــدت قماشــة تظليل فوق مســاحة كبيرة من 
فناء القهوة المكشــوف. ولا تختلف الفكرة كثيراً في القهوة القاهرية القديمة 
 Ludwig Deutsch والتي قام برســمها كما رآها المستشــرق لودفيج دويتــش
عام 1882. ويدور مشهد عراك فرج الجبالي مع محروس والفتوات الآخرين 
انتقاما لإهانتهــم لأمه داخل فناء القهوة. ويركز مديــر التصوير على فكرة 
تظليل القهوة مســتخدماً بالإضافة إلى ذلك بعض الإضاءة المالئة للظلال، 
مع اعتماده على وجود بعض أشعة ضوء الشمس الظاهرة أعلى الجدران من 

المساقط المكشوفة فوق الجلسة وبجوار شراعة البوابة 23. 

وضمن أحداث الحملة الفرنســية يأتي قــدوم بونابرت وانبهاره   
بالحضارة المصرية من الحقائــق التاريخية التي ذكرتها وأكدت عليها كتب 

 J� L Gerome المؤرخــين وقد وصلــت الينا لوحة شــهيرة لجان ليون جيــروم
والــذي زار مصر عام 1854 وهــي موجودة حالياً بنــادي التحرير بالقاهرة 
وهــي تصور بونابــرت وهو على صهوة جواده يقف خاشــعاً أمــام أبو الهول، 
والذي كانت تغمره الرمال وقتئذ. وكان أســلوب المستشــرقين وقتها تقســيم 
البنــاء العام للوحة واعتماد مبــدأ التناقض في وضعية الأجســاد والألوان، 
ولعبــة الضوء والظل وحتى اســتخدام موتيفة العمارة في الجزء الخلفي من 
اللوحــة دلالة على المكان. ونظراً لأن شــاهين في فيلمه »الــوداع يا بونابرت«  
لــم يكن ليقدر على أن يعيــد الحال إلى ما كان عليه وقت الحملة الفرنســية 
بالنســبة لأبو الهول، لذلك فقد اســتبدل المشــهد الأيقوني المشــهور بقدوم 
بونابرت على جواده أمام الأهرامات في لحظة ســقوط ضوء الشــمس خلف 
الأفق ويواجه قواده  العسكريين« أيها الجنود أن أربعين قرنا من التاريخ تطل 

علينا من قمة هذه الأهرامات« 24. 

Schaff� وفي نهاية فيلم »كوكب القرود« إخراج فرانكلين شــافنر   
ner تتراجــع الكاميرا للخلف لنــرى البطل ورفيقه وهم يقفون على شــاطئ 
البحــر وفــي الخلفية بقايا مــن تمثال الحريــة بالولايات المتحــدة، الأيقونة  

التشكيلية التي تعبر عن أنهم على الكرة الأرضية التي دمرت تماماًَ 25. 

إمــا الموكب الجنائــزي لتوابيت الخبيئة في فيلــم المومياء والذي   
اصطحبه أحمــد كمال من البر الغربي عند الديــر البحري إلى ضفة النيل 
حيث ســفينة المنشــية، فقد قدم شــادي عبد الســلام معزوفة ســاحرة من 
الصور التشــكيلية لتراجيديا البعث حينما تم النطق بأســماء الفراعنة وهو 
مــا تردده كل كتب الموتى القديمة. وفي نفس الوقت فقد استنســخ من خلال 
وســائل الصور الفيلمية نقوش مقابر الأقدمين، وهو ما يمكن ملاحظته من 
تكوينات شــادي للموكب فوق المدق الترابي بين تمثالــي ممنون وضفة النيل 
مع رســوم الموكب  الجنائزي للمتوفي والذي رســمه المصري القديم في عدة 
صفوف تشــتمل بعضها على الســيدات الندابات وحاملي الأثاث الجنائزي. 
ومثلما اشــتملت رســوم المواكب الجنائزية في المقابر المصرية القديمة على 
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تلوين السماء باللون الأزرق بينما الأرضيات طلبت باللون الأسود رمز أرض 
مصر الســوداء الخصبــة، كانت مضاهاة تلــك الباليتة اللونيــة في لقطات 
موكب مومياء شــادي عندما رأينا نســمات ضوء الفجر في مســاحة السماء 
العلويــة ولــون الأرض الداكنة )كمت( للمــدق الترابي المتصــل بين تمثالي 

ممنون وبين مرسي سفينة المنشية26. 

الصورة وجماليات المكان 
ومشاهد المجاميع: 

من أهم ما يتم التعامل معه تصوير مجموعات البشــر والتي بناء   
على طريقة وأســلوب شــكلها ومظهرها داخل إطار الصــورة فإنه إذا ما تم 
عدم تنظيمها بشــكل صحيــح حينذاك، يمكن فهم المعني المنبثق من شــكل 
تجمعهــا بطريقــة مخالفــة للمقصود منه. وتــؤدي التغييرات فــي الخطوط 
والأشــكال عادة إلى الإيحــاء بقدر من الاتــزان أو بنوع من التشــويش وفقاً 
للحالــة. أو أن يلجأ البعض لتشــكيل مجموعات مع بعضهــا كل في مجموعة 
Rules of group�  خاصــة بذاتها طبقاً لمــا يطلق عليــه قاعــدة المجموعــات
ing وربمــا ابتعد البعض الآخر عن فكرة هــذا التنظيم المرتب وفقاً لمدارس 
التصويــر الحديثة، بحيث يتم اللجوء إلى إشــاعة العشــوائية وعدم  ترتيب 
الأشــياء داخل الكادر لتبدو غير منتظمة الشــكل. ولإضفاء ترتيب الأشــياء 
داخل الكادر لتبدو غير منتظمة الشــكل. وإمزيد من الديناميكية على شكل 
تلــك المجموعات، فإن التكوين غالباً ما يعتني بأن تكون خطوطه مائلة بعيداً 
عن الخطوط الرأســية والأفقية التي اتســمت بها لوحات الرينسانس، أو أن 
يتــم قطع متعمد في اكتمال خطوط مجموعة الشــخوص أيا كانت دائرية أو 
مستطيلة أو غيرها وهو الأمر الذي يدفع بحيوية أكثر في رؤيتنا لهذا التجمع 
لإفســاح الخيال للرائي، للمدى الذي يمتد إليه الشــكل خــارج الكادر، ومن 
الوســائل الناجحة في زيادة الإحســاس بالحجم المتزايــد لهذه المجموعات 
البشرية، استخدام بعض الأشــكال الهندسية كموتيفة لتجميع بعضهم، ثم 
تكرار هذه الموتيفة بطريقة متتالية ربما إلى نقطة الزوال بحيث تدفع بتأثير 

ديناميكي في المبالغة في رؤية أعداد تلك المجموعات 27. 

وفــي فيلــم »الناصر صلاح الدين« ليوســف شــاهين ومن خلال   
تصوير مشــاهد معركة حطين التي غيرت مجري تاريخ الحملات الصليبية 
على الشــرق كان هناك فهم واضح لمجريات واســتراتيجية المعركة، إضافة 
إلى التعامل خلالها بذكاء بتقنيات الســينما ولغتها، وقد شرح صلاح الدين 
لقــواده طبوغرافية المكان وضرورة إجبار رينو وقواته للنزول لملاقاة جيوش 
المســلمين عن طريق الممر المؤدي لبحيرة طبرية، واســتخدم في شرحه هذا 
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نموذجاً يوضح شــكل المكان والممر المطلوب انــزال رينو وقواده فيه. وبالتالي 
فقد كانت هذه هي  الخطوة الصحيحة الأولي لإمداد المتفرج بكافة المعلومات 
التي تجعله يجيد فهم جغرافية المعركة التي ســوف يراها على الشاشــة بعد 
ذلــك. وبعدمــا تلحق الهزيمــة بالأفواج الأولي لقــوات رينو والتــي أتت عبر 
شــعاب الجبال، لم يجد رينو بدا من اقتحام الممــر للوصول إلى الماء بعد أن 
حرمــه صلاح الدين منــه بتحطيمه خزانات ماء الصليبين. ويجيد شــاهين 
تحريك المجاميع وذلك باســتغلال العمق الفراغي لوضع الأجسام بالنسبة 
لخط الأفق، علاوة على المســاحات الفراغية أمام الشــخوص في حركتهم، 
Back�  واعتماداً على أسلوبه في استخدام مستويات أمامية وخلفية الصورة
ground &  Foreground مما يساهم بشكل مؤثر في خلق تدفق متتالي لسير 
المعركة من ناحية، وزيادة الإحســاس بضخامة الحشود – ناهيك عن وجود 

إعداد كبيرة فعلية في التصوير – عما هو واقع بالفعل من ناحية أخرى 28. 

وفــي فيلم »الوداع يــا بونابرت« وبعد نزول القوات الفرنســية في   
 لرحلة الجيش عبر صحراء مصر 

ً
الإسكندرية يقدم شاهين مشهدا متكاملا

في اتجاهه للقاهرة وتحت قيظ شــمس الصحراء يهرول الجنود الفرنسيين 
في كل اتجاه مخدوعين بمنظر الســراب، بحثاً عــن قطرة ماء افتقدوها في 
هــذه الصحراء المقفرة. ولم يجدوا أي صعوبة عند لقاء بعض قوات العربان 
اللذين ســرعان ما لجأوا للهروب أمام طلقات مدافع الفرنســيين. ويعرض 
شــاهين مشــهدا لمعركــة المماليك أو قــوات مراد بــك مع الفرنســيين أمام 
الأهرامات، وكيف قامت مدافع قوات بونابرت بحصد أرواح مئات المماليك 
Back�  ودحرهم. وقد آثر مدير التصوير أن يســتغل تأثيرات الضوء الخلفي
light في حركة المجاميع والتي تعطي بعض التجسيم لحركة الشخوص على 
مسطح رمال الصحراء من ناحية وجعل وجوه المجاميع في منطقة الأسوداد 
 عديدة 

ً
دون اســتخدام أي إضاءة معززة Bounce  لها بحيث تعرض أشــكالا

متحركــة لا تحديــد لهويتها، يراها المتفــرج وحواف الضوء على أجســامها 
وكأنها كرات النار تندفع فوق سطح الأرض 29. 

ومــن ناحيــة أخــرى فقد أســس ايزنشــتين نظريته فــي المونتاج   
باعتباره تصادماً أكثر من كونه ربطا ولذلك فقد أطلق عليه المونتاج الفكري 
ومن خلال فيلمه »المدرعة بوتمكين« قدم مشــهده الخالد« سلالم الأوديسا« 
حيــث تهاجم القــوات الأهالــي على الــدرج المشــهور وتبدو خلالهــا حركة 
المجاميع في نزولها الســلالم وعبر طلقــات الرصاص والمدافع في تكوينات 
تشكيلية عديدة إضافة إلى زيادة معدل السرد Pace بحيث أعطي ايزنشتين 

زمنا فيلميا أطول من الزمن الواقعي 30. 

بينما عمد آبل جانس في فيلمه الملحمي »نابليون« إلى اســتخدام   
إمكانيات الشاشة العريضة التي قدمها بمصطلح Tryptec أو ثلاثية الصور 
ليضع حشــود القوات العســكرية في زاويــة تقترب مــن  °165 تظهر لنا كم 
الحشــود الضخمة بينما هنــاك في الخلفية صف من الجنــود على تل أعلى 

من أرضية أمامية الصورة 31. 

وتقــدم ليني ريفنشــتال ملحمتها التســجيلية »انتصــار الإرادة«   
فــي محاولــة لتعزيــز إرادة الأمــة الألمانيــة بعد تولــي هتلر رئاســة الحزب 
النــازي لتســجل مؤتمر حــزب الرايــخ عــام 1934 ومن خلال ذلــك تصور 
بشكل رومانسي بالغ الحساســية العرض الكبير الذي يتم أمام هتلر ويضم 
عشــرات الآلاف من البشــر. وعندما يلقي هتلر خطابه فــي الجموع تتحرك 
الجموع كرجل واحد وتحياتهم برفع الأيدي على الطريقة النازية ويتحولون 
إلــى صورة مجســدة لنظرية »الكل فــي واحد«. وبرغم أنه تســجيل تاريخي 
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مرتبــط بالنازية التي ولت وانتهي أمرها مع انتحار هتلر في إبريل 1945، إلا 
أن الفيلم يقدم خيال جامح في نقل ماهو موجود على أرض الواقع وترجمته 

بهذا الشكل الشعري إلى لغة السينما 32. 

تشكيلية الصورة وإضاءة 
الكياروسكير والنوتان

تلعب الإضاءة دوراً حيوياً في خلق الجو السيكولوجي لمشهد بعينه   
حيث تضفي عليه ســمات خاصة خلافاً على الفيلم كله. ويتم ذلك غالباً عن 
طريق اســتخدام الإضاءة المائلة التي تصنع تجسيم الأشياء وتظهر ملمسها 
وأبعادهــا. ومن خلال هذه التجســيمة ما يدعم المعاني الســردية والمجازية.
Metaphoric & Narrative  في المشهد. وطبقاً لانعكاسات الضوء على ملمس 
الأشــياء وألوانها نرى تدرجات من الضــوء Gradients of light  والتي تحمل 
بداخلهــا الأبعاد الثلاثة وكذلك الاســتمرارية في تتابع الصــور المرئية عبر 
حجب الأشــياء وإظهارها على التوالي. وتصبح الإضاءة بهذا الشــكل مالكة 
للغتهــا الخاصة التي يمكن أن تترجم كمعاني إلى الحد الذي يمكن معه فهم 
المرئيات البصرية دون الحاجة إلى أي حوار، ذلك أن المصور يأسر بلمسات 
نــوره مــا يجعل الواقع المجرد مكتســباً بــروح خلاقة جديدة عكــس ما تفعل 

لمسات فرشاة  الرسام من خلق أشياء لا وجود لها أحياناً في الطبيعة 33. 

ومثلما فعل التجريبيون في دراسة وتحليل أعمال الرسامين فيما   
يتعلق بأســاليبهم فــي تناول الضوء، ســار مصوري الفيلم الســينمائي على 
نفس النهج في محاولة اقتباس أشــكال تفيد أعمالهم في الرسم بالنور على 
الشــريط الســينمائي. ولقد كانت أعمال كارافجيو هي نقطة البدء في تلك 
الدراســة، والذي أكثر من استخدام الشــعاع القوى لقرص الشمس لإضاءة 
الشخوص داخل إطار لوحاته وبخاصة إذا كانت شخصيات دينية. وقد تولدت 
من فكرة اســتغلال الضــوء والظل Light and Shadow أو الاشــراق والعتمة 
والفاتــح والداكن، نظرية الكياروســكيرو Chiaroscuro حيث تتدرج أطياف 
الضوء والظل في التصوير الزيتي من حيث إبراز الأشــياء المصورة والإبانة 
عن موضعها وصلتها ببعضها البعض في المساحة المتاحة فيظهر التدرج في 
درجــات النور والظل المتفاوتــة زيادة أو نقصاناً ســوادا أو بياضاً. وقد أكمل 

رمبراندت هذا الاتجاه واســتطاع أن يطور في أســاليب الكياروســكيرو من 
خلال دراســة أعمق لتشــكيل الضوء على الوجوه والأسطح المختلفة. واعتمد 
رمبراندت على انبعاث الضياء الســاخن من قلب الظلمة الحاكمة المحيطة. 
ومن أهم ما رســخته مدرسته هو خلو لوحاته من مصادر الضوء المرئية مثل 
الأبواب والنوافذ والمصابيح والشــموع، كما يترك لنا تناقض المساحات بين 
النور والظل وكأنه صراعاً بين الخير والشــر أو الأفراح والأتراح. ولأنه طبق 
هذا الأسلوب على موضوعات دينية اقتبسها من القص الأنجيلي في الكتاب 
المقدس، فقــد أضفي على هذا الضــوء الذي يغمر شــخصياته والقادم من 

المجهول طابعاً قدسياً توحي بالمعاني والأحاسيس 34. 

وفي مشــهد بيــت العائلة في فيلــم »المومياء« والــذي يدور داخل   
ديكور مقبرة مهجورة منقورة في الصخر في جبال وهضاب القرنة صممها 
ونفذهــا صلاح مرعي، واســتطاع عبد العزيز فهمي مــن خلالها أن يتعامل 
معها بإضاءة واعية ليحقق مفهوم شــادي عبد الســلام فــي دراما الصورة 
التشــكيلية التي يريد ابرازها. ولم يرغب صلاح مرعي في أن يلتزم بأشكال 
مقابر القرنة المكتشــفة بالفعل، بل لم يرغب فــي نقل تخطيط واقعي لمقبرة 
بعينهــا هناك وحــاول جاهــدا أن يؤكد على الســمات الخاصة والأساســية 
للموقع. وفي تنفيذ الديكور المذكور اســتخدم صلاح مرعي تغطية الخشــب 
الحبيبــي بحجر جيــري مطحون ومخلــوط بالرمل من خــلال مادة لاصقة 
لهمــا، وبالتالي تــم التوصل لملمس حبيبــات فوق الكتلة تعطــي مظهراً للون 
وملمس الحجــر لجبال الأقصر. وفي نفس الوقت كان هناك اســتخدام لون 
ترابــي أساســي واحد أقل تشــبعاً مع تبســيط تفاصيــل الخلفيــة، ولا يؤدي 
اســتخدام الألوان غير المشــبعة إلى الحصول على نقل باهت مشوه للحقيقة 
بــل يبدو كالحقيقة نفســها. وقد حقق صلاح مرعي بهــذه الصورة البصرية 
مــا رمي إليه شــادي من عدم الرغبــة في الإبهار بجمال الآثــار حتى لا يأتي 
المزيد من هذا الإبهار على حســاب الجودة الســينمائية ومن خلال بســاطة 
الإكسســوار الموجود بالديكور والمتمثل في أريكة بمسند ومقعد صغير وفروة 

غنم تفترش الأرض أمامهم، ما كثف بساطة البناء التاريخي للمشهد 35. 

ورغــم أن هناك ثلاث فتحــات كمداخل للقاعة التــي تجري بها   
أحداث المشــهد، إلا أن عبد العزيز فهمي طبقاً لمفهوم شــادي، لم يستخدم 
إضــاءة واقعية تفترض اتجاه مصدر النور من الأجنــاب وفقاً لواقع الحال، 
بل استخدم فكرة بركة النور )مثل أسلوب رمبراندت( من خلال شد قماش 
أبيض فوق الديكور، وعن طريقه حصل على إضاءة منعكســة منتشــرة حتى 
يعطي الإحســاس التاريخي للمكان. ورغم ذلك فقد ظهر التكوين التشكيلي 
بلمســات النــور والظل على شــخوص المنظر بما تميزت به لونية ملابســهم 

السوداء، فانعكست أشعة المصدر الضوئي على الوجود بالكاد 36. 

وفي نفس الفيلم وعن تصوير شخصية أحمد كمال وهو يسير عبر   
دهليز ضيق المؤدي لمقبرة الخبيئة في مشهد النهاية، حيث نجد أنه يحمل في 
يــده فانوس هو المصدر الوحيــد للضوء، وينبغي بالتالــي أن تكون بقية أجزاء 
الديكور مظلمة تماماً إلا في الأماكن التي يقترب فيها الفانوس من الجدران. 
ومن ناحية أخرى يجب أن يحتوى الفانوس على مصدر ضوئي يبعث نوراً على 
درجة من النصوع تكاد تكفي لإعطاء تعريض يقع داخل الحدود الفوتوغرافية 
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للفيلم المستخدم في النصوع. وقد لجأ عبد العزيز فهمي بالفعل لجعل المصباح 
الذي يحمله أحمد كمال في يده هو الضوء الرئيسي الذي تتغير مع حركته في 
يد حاملــه، موضع بقعة النور الناتجة عنه والتي تبــدو واضحة على التوابيت 
التــي تفترش القاعــة الممتدة في العمــق للمقبرة. وأصبح اســتخدام التباين 
 عن 

ً
الكامــل بين بقعة النور والظلام الذي يكتنف بقية مســاحة المقبرة فضلا

كونــه مركز الاهتمام علــى حركة عالم الآثار عبر المقبــرة، ومن خلال أقلال 
الرؤية البصرية للتفاصيل غير الضرورية في المنظر وزيادة تأثير عمق المجال 
فــي الصورة عبــر إضاءة عمق المنظر مــع إظلام المقدمة للتأكيــد على البعد 
الثالــث، فإنه دعم أيضاً من الحس اللاهوتي الخــاص بفكرة البعث والخلود 
المصرية القديمة فكأنما بقعة النور في حركتها على كل تابوت وإضفاء الملمس 
على الخشب ذو الشكل الآدمي، تبدو وكأنها لمسة الحياة التي مع النطق باسم 
الفرعون المتوفي تضفي الحياة على صاحبها بفيض من الضوء آن له أن يأتي 

بعد ظلمة العدم 37. 

وبالمثــل يمكن أن نرى مثل هذا التأثير فــي فيلم برجمان »الختم   
الســابع« حيث نرى الشــخصية وهــي تجلس في فــراغ كبير لخلفية ســوداء 
وأمامه المنضدة وبركة النور تغرقه من أعلى، لتدفع بمشــاعر كثيرة مقبضة 
كأنها لرســول الموت 38. بينما يمثل فيلم “كابنية الدكتور كاليجاري” إخراج 
فينيــه النمــوذج الأول للمدرســة التعبيرية وتطبيق أســلوب الكيارســكيرو 
بشكل أساسي تحقيقاً لفرض عالم جروتسكي مربك انسياقاً مع الفلسفات 

الإلمانية في عشرينيات القرن العشرين 39. 

وفــي الحقيقــة فإنه لا توجــد كلمة فــي الإنجليزية تقابــل الحالة   
اليابانية لفكرة النوتان »الظلمة والنور« ورغم ذلك يمكن تفسير النوتان بأنه 
علاقات متجانســة ومتباينة للظلمات والأنوار. وعادة مــا يتم ترتيب التونات 
والألــوان والظــلال والأنوار لكي تثرى بعضها البعــض بحيث يتطلب الموضوع 
النبيل أيضاً أســلوبا بصرياً نبيلا. وإذا راجعنا تطبيقــات مفهوم النوتان من 
وجهة نظر الإضاءة الســينمائية وليس التصوير الزيتي أو بالحبر لوجدنا أنه 
يتضمن انتباه مباشر للحدود والســطح واللون والتفاصيل ولكن ليس اتصالا 
بالشــكل المتكامــل للموضوع. ومن ناحيــة أخرى فهو تأكيد علــى عرض تأثير 

ثنائي الأبعاد يظهر من خلاله تفاصيل السطح واللون بشدة 40. 

ويعــد واضحــاً التركيز على إحســاس النوســتالجيا فــي إضاءة   
المشــهد في فيلم »فانــي والكســندر Fanny and Alexander” لبرجمان عبر 
الديكور المشــيد بألــوان الجدران التي تم اختيارهــا بعناية ومن خلال وقفة 
الصبي والفتاة الصغيرة يمكن ملاحظة كيفية ترتيب تونات المنظر بالمفهوم 
الســابق شــرحه. وكمثال آخر فإنــه من الممكــن ذكر أســلوب تصوير بعض 
مشــاهد فيلم “غاندي” للمخرج اتينبــورج Attenboraugh حيث نرى غاندي 
فــي صومعته مــع مريدته وهو يمســك بمغزلــه ويضع مديــر التصوير بيلى  
ويليامز  Billy Williams لمساته الضوئية كأنها فرشاة الزيت لرسم التونات 
المختلفــة بهدف إضفــاء ســحر الطابع الصوفــي الذي يصاحب شــخصية 

غاندي من ناحية، وأيضاً قدم الفترة التاريخية للدراما المقدمة. 

سينما الرسم ومساهمة  مدير التصوير 
في تكثيف هذه النوعية من السينما 

لن يتوقف دور المصور على تســجيل مــا أمامه من موضوعات تم   
تحديدهــا داخل إطاره الســينمائي، فلا بد أن يشــارك بالــراي في اختيار 
الألوان بل ومحاولــة الإقلال منها حتى يصبح وجودها ذات نبرة accent لها 
معني وســط فترات رماديــة بلا لون، تماما مثل الموســيقي المؤثرة التي تأتي 
بعد وقفــات صامتة، ويصبح الضــوء الملون له معني مثلما تعمد فيســكونتي 
في فيلم »الملاعين The dammed” اســتخدام وهج الضوء الأحمر بعد رؤيتنا 
لجســد يواقيم المغطي بالدم في ســريره، وهذا الوهج يلقــي بنوره على بقية 
الشــخصيات ليعبر بذلك عــن الاضطراب الــذي يصاحبهم. وعلى ســبيل 
May�  المثــال فإن فيلما عن الرســام فرانســيس بيكون من إخــراج مايلورى
lury  وتصوير جون ماثيســون John Mathieson قــرر فيه كبح جماح الألوان 

في الفيلم مثلما فعل بيكون في لوحاته مع ســيطرة اللون الأخضر على أغلب 
المشــاهد، وإظهار بشرة الوجه التي لم تلفحها الشــمس مثلما فعل كوبريك 
في فيلمه »أغلاق عيون فاغرة Eyes wide shut حين استخدم الضوء الأزرق 
والأصفر الذهبي طوال الفيلم حتى ينقل الينا إحســاس الرسام. وهو الأمر 
نفســه الذي تمت محاولة اســتخدامه في فيلم »بوني وكلايد« لجعل الألوان 
غير زاهية وناصعة وإقلال النور المالي للظلال لإبقاء الوجوه منها في جانب 
منــه قاتمة. وتعمد عدم تشــبع اللون مــن ناحية أو اختيار ألــوان مطفية من 

ناحية أخرى قد يرمى إلى تكثيف الفترة الزمنية وجعلها فترة باردة 42. 

وفــي فيلــم »الصحراء الحمــراء« حــاول انتونيونــي أن يعبر عن   
الانتقال التاريخي والتغيير الســيكولوجي من خلال استخدامه للون لتعديل 
طبيعــة اللغــة الســينمائية أو بمعنــي آخر رســم العالم بشــكل جديــد وفقاً 
لأحاســيس مجردة. ولهــذا قام انتونيونــي بطلاء عدة أماكــن بألوان معينة 
إمــا لشــعور الأبطال بهذا اللــون أو للإثارة الجنســية التــي يتطلبها الموقف 
الدرامي، وبذلك فقد ابتعد عن الواقعية العادية المألوفة واســتبدلها بواقعية 
اللحظة حيث اســتخدم اللون للإشــارة إلى حــالات ذاتية للذهن البشــري 
تخلق انطباعه عقلية خطيرة لأنها تحي بمجموعة من الانتقالات والتحولات 
المحفوفة بالمخاطر. وبهذا كانت ســينما الرسم Painting cinema  هي تعبير 
عــن الصراع بــين الطبيعة البدائيــة والتكنولوجيــا في الصحــراء أو الدفع 

بأحاسيس الخرق والأحلام المزعجة 43. 

ويمــارس شــادي عبد الســلام نفس فكرة »ســينما الرســم« في   
فيلمه المومياء حين يتناول مشــهد الموت بمعالجة فنيــة تضفي عليه الجلال 
والرصانة والشــكل الجميل، كما يجســد واقعة دفن الأب بشكل فعلي وليس 
بأســلوب طقســي رمزي. وفي مشــهد جنازة الأب يقوم بفرش منطقة أسفل 
هضبة جبلية بالمقطم برمال ذات ألوان شديدة الصفرة وضع فوق مسطحها 
شــواهد القبر البيضاء اللون المأخوذة أصولها من شواهد مقابر الهو بنجع 

حمادي. 

وهكــذا يقــوم المخرج ويســاعده المصور والمدير الفني برســم ما   
يتخيلــوه من عالــم درامي يتم تقديمــه داخل إطارات الفيلــم، لتصبح هذه 

الصور المرسومة المتحركة حكي فني لسينما الشعر. 
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في ثمان وعشرين دقيقة هي مدة الفيلم الذي يدور حول السفر في الزمن 
� بل ويعد مرجعا للعديد من الأفلام التي تناولت موضوع الســفر عبر الزمن 
� يســتجوب المخرج نظاما معرفيا بأكمله بدءا من ماهية الســينما، وماهية 
 إلى متوالية من المفاهيم التى تبدو مستقرة من الوهلة 

ً
الفوتوغرافيا، وصولا

الأولى ومُعرفة بشــكل تام: الزمن! الحركة! الســكون! فهذه المفاهيم نتعامل 
معها بشــكل يومي بل و لحظي ولكن بنوع مــن الاعتياد والخمول الذي يفض 
غرابتهــا الأولى مما يجعلها مناطق اســتقرار معرفي، يعيدها كريس ماركر 
إلــى مجال الغرابة الأول/اللامعرفة لنتأملها من جديد خارج نظام معرفتنا 

بها، ونعيد مساءلتها ومساءلة الذات الفردية والاجتماعية معها.  

يمكــن القول أن لاجيته مبنــي على مفارقة المعرفة نفســها، فالفيلم يدور 
حول رجل يتم اختياره للقيام برحلة عبر الزمن، ليســافر إلى المســتقبل كي 
يجرى تفاوضاً هناك لإنقاذ العالم المدمر بعد حرب عالمية ثالثة لوثت الارض 
بالإشعاع، ويتم اختياره نظراً لاحتفاظه بصورة راسخة من ماضيه مما يعنى 
قدرته على السفر في الزمن يسحبنا المخرج بشاعرية متناهية للانتقال من 
أرض المعرفــة التامة إلى اللامعرفة حيث يقدم الفيلم ذاته بجملة افتتاحية 
تلخيصية خادعة “هذه قصة رجل موسوم بصورة من طفولته” علنا لا ننسي 

هــذه الجملة أبداً لأنها ســتظل دليلا على خدعة المعرفــة، ففي اللحظة التى 
يبدأ فيها الفيلم بتعريف نفســه تعريفا تاما موجزا وكأنه يخبرنا بكل شــيء 
ويجعلنــا نتضامن مع صــوت الراوي العليم، ونتوهم هــذا القدر المغرور من 
المعرفــة، وبالعودة للماضــي مع البطل الذي يرى كل ما فــي ماضيه حقيقيا 
وجميــلا وكأنه يعرفــه، وكأننا نعرف هذا الماضي أيضــاً، يمضي بنا المخرج 
ليقلب الصورة رأســاً على عقب، فالصورة الســاحرة مــن الماضي/الذاكرة 

لطفولة هذا الرجل، الصورة التى حاصرت مخيلته هي صورة موته!

رغــم أن الفيلم مصنــوع بالفوتوغرافيا لأســباب إنتاجيــة بحتة فلم تكن 
الفوتوغرافيــا الخيار الجمالي الأول للمخرج منــذ البداية، ورغم أن ماركر 
صنفــه “رواية مصورة” إلا أن هذه المعطيات لا تعد ذات أهمية الآن وربما لم 

تكن في أي وقت مضي، بل

 إنها ليســت إلا شــراكا تعرقل التفاعل مع الفيلم باعتباره حلقة هامة في 
تاريخ السينما وفي تكوين الوعي السينمائي.

ففــي نظرة أشــمل نجد أنه لــم يعد يتوقف عنــد هذه الحــدود التعريفية 
البســيطة للنوع بحيث يذهب الفيلم بطريقة ما لمناقشــة الســينما في صلب 
معرفتنــا بها كنوع متمثــل في )الزمن/الحركة(، إن اســتخدام الســفر في 

 Chris أفكّر..  في عام 1962 يقوم المخرج والكاتب والمصّور الفرنســي كريس ماركر
Marker( 1921-2012( بتقديم أيقونة ســينمائية فريدة  - la jetee ) الرصيف( وهو فيلم 
مصنوع بشكل كامل عبر الفوتوغرافيا، فيما عدا لقطة وحيدة قصيرة متحركة مأخوذة 

بكاميرا 35 مم.

  ليليت فهمي

تجليات الفوتوغرافيا
فيلم الرصيف..
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الزمن كموضوع واســتخدام الفوتوغرافيا كتقنية ليســت إلا ذرائع لإنشــاء 
مايمكن أن نســميه المجال الفيلمي الذي يسمح باستكشاف معادلات جديدة 

لحقيقة المعرفة الجمالية.

فيلمية الفيلم 
يقدم لنا ماركر العالم .. حيث الذاكرة .. حيث الفوتوغرافيا، فيمد الجسور 
بين العالم والذاكرة والفوتوغرافيا، بينما لايملك الانســان إلا ماضيه، هذا 
الوجــود التام المنقوش في الزمن، المنصرم، المنبــت الصلة بالحياة والموت، 
اللحظة الحرجة بين الحياة والموت هي الذاكرة/الصورة، الذاكرة كمجموعة 
من الصور المنفصلة التي بقيــت في المخيلة بقدر ما أثرت جماليا، وبقدر ما 
احتوت على الأضداد جميعها حاضرة معا )الألم/الانبساط ـ الحزن/الفرح ـ 
الحياة/الموت ـ الخير/الشريرـ القبيح/ الجميل( بحيث تتراكم بقدر ماتتبدد، 

وتنبني بقدر ماتنهدم، وتوجد بقدر لاوجودها، وهذه شاعرية الذاكرة.

والصــورة “اللقطــة” كتمثيل فوتوغرافــي، دليل ماثل علــى تجربة الحياة 
عبــر الزمــن حيــث إمكانية فحصه أبــداً عبرهــا، إن الصورة هي تجســيد 
للزمن يدعي الموضوعية لتأتي الصورة شــاهدا أبديــا على الحياة في مكان 
مــا ولحظة ما أو بتعبير آخر تعبير عن “الآنيــة”، فالصورة هي تثبيت للآنية 
بــل إنها التعبير الوحيد المطلق عنها، فلا توجد آنية إلا عبر الصورة، الحياة 
تتحول إلى ذاكرة باستمرار وفي ديمومة أبدية بما يفض واقعيا مفهوم الآنية 

باعتبارها لحظة متبددة بطبيعتها.

إن الوضــوح الغائــم في الذاكــرة بكل ماتحويــه من يقــين لايقبض عليه 
ولايمكن إثباته هو نفســه جوهر الصورة، يقين لايعطي الحقيقة ولكنه يوهم 
بهــا دائماً، يوهم بوجود حقيقة مبعثها أنها تجســيد لحــدث وقع بالفعل في 

مكان وزمان معينين. 

هــذه المقاربــة الأخيــرة بــين الصــورة ذات الطبيعــة الذهنيــة والصورة 
الفوتوغرافية هي المقاربة الرئيسية التي راهن عليها الفيلم، فمشهد الميناء 

الجوي والذي يبدو تاما من اللحظة الأولى ونعرفه معرفة كاملة ليس إلا سوء 
فهم/وهــم محبب على غرار أوهــام  الذاكرة، لأن البطل لــم يكن يدرك أنه 
القتيــل في هذا المشــهد، وبهذا يفكك الفيلم نظام المعرفــة الذهنية الذاتية 
“الذاكــرة” بالطريقــة التــى يتفــكك بها الــكادر داخــل المنظومــة الفيلمية 
الفوتوغرافية، فيبدأ الفيلم باستدعاء مشهد المطار من ذاكرة البطل ويعيد 
بناءه وتشــريحه بمــا يهدمــه، وكأن الكادر المتناهــي الحضور بمــا فيه من 
كثافة للون والضوء والظل والكتلة، الكادر الذي يعلن عن نفســه كجثة ماثلة 

للتشريح أمام العيان يخبرنا بكل شيء ولايخبرنا بشيء.

وبذلك يتحرك الفيلم لمستوى مضاد لعمل الصورة الفوتوغرافية نفسها، 
فالصورة الفوتوغرافية تبنى مجالا دلاليــا محدودا وتاما بينما الفيلم يبني 

أفقا دلاليا ديناميكيا ومجالا أوسع ينتجه تفاعل الكادرات. 

يبدأ الفيلم من الوهم الفوتوغرافي، من اللقطة الشــاعرية للميناء والتى 
بقيت في مخيلة البطل والمبني عليها مفارقة الفيلم كاملة، بقيت لأنها أثرت 
جماليــاً في مخيلة البطل ليس فقط من أجــل وجه الفتاة الجميلة إنما أيضاً 
مــن أجل فداحة هذه اللحظة التى يســقط فيها رجل قتيل، تنبعث شــاعرية 
هــذه اللحظة من احتوائها علــى الحياة والموت  إلا أن هــذه الصورة لللحظة 
الملحة على ذاكرة البطل بكل شــاعريتها، اللحظة التي يشهدها طفل ببراءة 

 بالفعل.
ً
البدايات هي لحظة موته رجلا

بتتابع الصور الفوتوغرافية للفيلم وحسب الإيقاع الزمني لتتابعها والذي 
يعتاده المشــاهد بعد قليل من الوقت، يحطم الفيلم نقطة البداية، فالصورة 
التى بقيت بذاكرة الرجل هى صورة موته. هذا البناء الخاص لنظام معرفي 
خــاص ومجال دلالــي يتنامى وينبنــي وينهدم فــي مجموعة الصــور هو ما 
يمكن أن نســميه المجال الفيلمي الــذي يؤكد على فيلميــة الفيلم، فما كانت 

بوستر فيلم الرصيف



ينـــاير 2019العدد السابع عشر54

ســتدل مجموعة اللقطــات الأولى للمطار على شــيء لو لم تدخــل في إطار 
معرفي/نســق جمالــي، إن مفهومية ودلالــة هذه اللقطــات الخاصة بالمطار 
واللقطة بشــكل عام هو المجال الفيلمــي والذي يجعلها لاتغدو مجرد معرض 
للفوتوغرافيــا، إنما نظام متفاعل ينهار عند حذف جزء منه، ويكتســب كل 

جزء معنى دلاليا داخله 

فما يحــدد مفهومية ودلالــة الكادر/اللقطة الفوتوغرافية فــي الحياة هو 
ارتباطها بسياق عام معلوم بشكل تام خارج الصورة ويحضر جزء منه فقط 
بالصــورة، هذا الجزء يحيل إلــى الكل الواقعي/التاريخــي، بينما في الفيلم 
مايحــدد مفهومية ودلالــة الكادر هو المجــال الفيلمي، هذا المجــال الفيلمي 
الــذي يربط مجموعة مــن الصور/الكادرات بعالم خاص هــو عالم الفيلم، 

فيحتل المجال الفيلمي موقع المعرفة التاريخية التى تحيل

 الصــورة الفوتوغرافيــة كموضــوع دال علــى الواقــع )زمنيــاً ومكانياً(، 
فيربــط  المجــال الفيلمي مجموعــة الصور بعالــم زمانــي ومكاني خاصين 
بحيث يبني تاريخه الخاص والذي نســمية إجمالا الفيلم، ونفرقه بذلك عن 
الفوتوغرافيا فلا يحيل الكادر الفيلمي إلا إلى ذاته. قد يتشابه في مماحكته 

بالواقع مع الواقع إلا أنه يبقي على نفسه مجالا خاصا. 

ولعل جوهر فن الســينما هو خلــق المجال الفيلمي المعنــي بإحكام التدفق 
الحركي التشكيلي بين كادر وآخر داخل تاريخ ومفهوم لرؤية العالم، الغطاء 
الرقيــق الــذي يصنع من الصــور موضوع او يمنــح لمجموعة الــكادرات آنية 

ديناميكية دالة على حياة ما.

السرد الفيلمي
دراميــاً الصــور هي آليــة ذهنية تمامــا كما فــي عملية التفكيــر والتذكر 
والتخيــل، صور منفصلة وصــوت يبني علاقتهــا ويمنحها منطق تسلســلي 
تاريخي وزمني ودرامي وهو مايتناســب مع موضوع الفيلم الذاكرة/الســفر 
في الزمن، وقد اســتخدم الفيلم الصور المتتابعة بمسافة زمنية كبيرة نسبياً 
 بشــريط الســينما المعتاد. حيث يملأ هذه المســافة الزمنية الســرد 

ً
مقارنــة

الروائي المتصل بحيث يصبح الســرد الروائي محايدا للزمن داخل المســافة 
بين الصورة والتالية، بل ومنشــئا للزمن وحاكما لحركة تتابع الصور أيضاَ، 
فلــو أن الحركة/الزمــن كما يــري دولوز تولد مــع الفيلم عبــر الفوتوغرامي 
أو الصــور المتحركــة فإن المعادلة هنا تختلف، فالســرد يحتــل محل الحركة 
والزمــن وينجح فــي تطويــر الشــعور بتنامي وتطويــر العلاقة بــين الصور 
وبعضهــا وتطويــر الحدث خــارج معنى الزمن الســينمائي المعتــاد المرتبط 

بالفوتوغرامية.

إذا كان الســرد الروائــي هــو الضابــط لفيلميــة الفيلم هنــا على عكس 
السينما بالمعنى السائد، فماهي السينما؟!، بل أن السرد نفسه محل تساؤل 
عن النــوع، هل ينتمي لروايــة أم لقصة قصيرة أم للقصيــدة، بحيث يطرح 
الفيلم بكثافة إشكالية الأنواع التى تتناولها النظريات الجمالية منذ القدم، 
والحدود الجوهرية التى تميز فنا عن آخر ونوعا عن نوع، فيســتخدم الفيلم 
صــوت الرواية عبر الراوي العليــم ويعرض ملحمة  لبطــل داخل الزمن في 
دفقة شــعورية لقصة قصيدة وقصيدة قصة تبنــى على مفارقة المعرفة التى 

تقلب القصة في نهايتها رأساً على عقب كما في شعر الهايكو الياباني.

فالصــورة المركزيــة التــى يفتتــح بهــا الفيلم لمطــار أورلي حيــث الطفل 
والجميلة والرجل القتيل هى نفسها التى ينتهي بها مطابقة تشكيلياً لما بدأت 
عليــه تماما، إلا إنها مع ذلك تشــكل قطيعة مع وجودهــا الأول، فلم تعد هذه 
الصورة نفســها كما بدأت، الصورة التي يبحث عنها البطل والذي يشــاركه 
في البحث عنها المشــاهد تنتهي لصدمة معرفية لكلاهما. مابين الصورتين 
رحلة تشــكيلية لمجموعة صور شــاعرية مليئة بالرموز والدلالات، كل صورة 
 narration بمفردها لا تبني نسقا دلاليا متكاملا، غير أنها بمعزل عن السرد
تقــدم قصة موازية مكتملة نســبياً ومتطابقة في المعنى مع الســرد غير أنها 
تفتــح فضاء دلاليا موازيا، فلو تتبعنا بإيجاز اللقطات متخليين عن الإرشــاد 

السردي ســنجدها كالتالي ]صورة المطارالفسيح مهبط الوصول والرحيل � 
الفتاة الجميلة بالمطار� الفتاة مفزوعة من حدث ما مجهول داخل المشــاهد 
الأولــى � باريــس مدمرة ضبابية في صــورة مركزها برج إيفيل � ســراديب 
وأنفاق � رجــل بعصابة على عينيه حوله رجال كما لــوكان يخضع لجراحة � 
فتــاة المطار بصحبته � صورة جميلة ومليئة بالحياة على خلاف البداية � ثم 
المطار من جديد والرجل يسقط أمام المرأة �تفزع المرأة[ القصة التى ترويها 
الصور تفاوض على المعنى الذي يفاوض عليه السرد الروائي، غير أن كليهما 
يســير بمحاذاة الآخر، لايترجمان بعضهما البعض ولكنهما كشريطي قطار 
يبنيان معا ســيرة واحدة لن تكتمل في جهة دون الأخرى، كلاهما مســتزرع 

من أجل المعنى الذي يكتمل بهما معاً وينفتح على أفق دلالي أوسع بهما.

في القصة صور باريس المدمرة والرجل المقتول هما شــخص واحد مختبأ 
مــن الحقيقة في نفق، يغمض عينــه )العيون المعصوبة( ليــرى ماهو أجمل 
من فرنســا المدمرة فكأن الصور تقــول “أن تغمض عينيك فأنت ترى فيلمك 
الخــاص” وبينما لا نجد للطفل صــورة مركزية  بين الصور بل ولا نرى وجهه 
على الإطلاق يكون هو محور الســرد الروائي ومركز الفيلم، والشــاهد على 
واقعة ســقوط الرجل هو وجه الفتاة الجميلة الذي احتفظ بهذه الأشياء كلها 
لأنه فتن بشــاعرية المشــهد، هو موجود في مكان من الفيلم يراقب، يرى ولا 
يرى، اللقطة الوحيدة للطفل ليســت فقط من ظهره إنما مركزة على قدميه 

المرتفعة على السور الحديدي للمطار.

مايغيب عن الوضوح بتتبع الصور هو الزمن الدرامي )الماضي � الحاضر 
�المســتقبل( الذي يحدد على لســان الــراوي، والذي يبــرر وضعيات ترتيب 
الصور يهشــم الســرد الروائي الشــفرة الرمزية الأولى والأبســط  للصور، 

وينقلها لمستوى رمزي أعقد وبناء دلالى أكثر تركيبا

إن المعنى المفاوض عليه يــكاد يكون واحدا في حالة الفصل، إلا أنه يزداد 
تركيبــا وجدلا، فعلى ســبيل المثــال العلاقة بــين الصورة والســرد في لقطة 
قــلادة الحرب تحول المقولــة المحتملة للفيلم  “العودة إلــى الماضي مدمرة” 
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إلــى “العودة للماضي غيــر ممكنة” فلن تعود إلى الماضــي كما كنت نقياً من 
الحاضــر، فقد عاد البطــل إلى الماضي تاركا الحرب في الحاضر المســتمر 
أي الممتــد للمســتقبل القريــب، ولكنه أخذ معــه قلادة الحرب، ولفق ســببا 
لوجودهــا منكراً علاقته بهذا الحاضرالملفوف حــول عنقه، فيقتل الحاضر 
الماضي، ويفســد الماضي المســتقبل، بذلك يذهب الفيلم لمستوى آخر مدمرا 
مقولة الزمن بمعناه الكلاســيكي، فالزمن هنا متجاور، لايســير في انتظام 
مطرد تجاه الأمام الحاضر والماضي والمستقبل مجتمعين ومتشابكين، بهذا 
المعنى الدياليكتيكي بين الصورة والصوت تتحدد أهم شــروط النوع بوصفة 

فيلم.

وهذا الرصــد الذي أجريناه للعلاقة الدياليكتيــة عبر الفصل ربما يؤدي 
إلــى تلخيص مخل وتضييق لأفق المعنى بالفيلــم ولكن غرضه هو تأمل بنائه 
الفريــد الواقف على الحدود بــين عدد من الأنواع الفنية والســردية، وتأمل 

لشروط النوع باعتباره فيلما ولا شيء آخر.

الحركة وجوهرية فن السينما 
يفكك الفيلم مفهوم الحركة الاعتيادية للســينما وهو مفهوم أساســي في 
الســينما يميزها عن الفوتوغرافيا، فلو أن الفوتوغرافيا هي موضوع لتثبيت 
الحركــة وتجميد لحظة ثابتة في الزمن بما يســمح باســتعادتها دائما، فإن 
الســينما تســمح باســتعادة الزمن إلى الأبــد باعتباره حياة/حركــة دائمة، 
الســينما تعمل مــن خــلال )24صورة/الثانيــة أو 18 صورة/الثانيــة( يقول 
جيــل دولوز لا تقدم لنا الســينما صــورة تضاف إليها الحركــة ولكنها تقدم 
لنا مباشــرة صورة+حركة مجردة، مؤكدة وقائمة بذاتها، الحقيقة أن هذه 
الأخيرة كفيلة بتقويض كون la jettee  فيلماً بالأســاس، إلا أن الفيلم يتجاوز 
المعنى المعتاد للحركة، ويخلق من تتابع الصور حدثا حركيا وفي مســتوى من 
مســتوياته يتأمل الســينما نفســها باعتبارها حركة، ليس هذا وحسب، إنما 
يراهن رهانات تعجيزية، فيضع مشــهدا حركيا قصيرا للغاية بعدســة 35م 

على وجه فتاة نائمة ورغم 

أنه مشهد حركي إلا أنه بالكاد يمكن ملاحظته، ويأتى تقريباً هذا المشهد 
في المنتصف، بعد اعتياد العين على إيقاع حركة الصور تدخل لقطة متحركة 

لحركة 

طفيفــة في شــفاه الفتــاة، بحيث يصعــب ملاحظة الاختلاف بــين إيقاع 
حركــة اللقطــة وبين إيقاع حركة الفيلــم، وعلى الأقل يحتــاج المتلقي لإعادة 

اللقطــة ليتبــين بالفعــل مــن أن المشــهد متحــرك، فالحركة الوحيــدة غير 
ملحوظة ومهمشــة وعابرة، فمفهوم الحركة الذي يذهب له الفيلم أعقد من 
الحركــة بمعناها الاعتيادي، فليس كل ما يتحرك ينجز مســافة في الزمن، 
وكأنه يعلن ببســاطة أن ما يعتبر جوهريا في صناعة الســينما قابل للشــك، 
بالإضافة إلى مشهد متحف الحيوانات المحنطة، وهو مشهد لمناقشة فلسفية 
فكرية مجــردة لمفهوم الحركة والثبات، فبينما تتركنــا الصور المتداعية في 
حالة من التأمل التام لحياة البطل في الماضي مع الفتاة ذات الوجه الجميل 
حيث تبنى علاقاتهما على نحو ما قد يكون مؤلفا من أحلامه التى ينســجها 
عن الماضي، يأتي مشــهد متحف الحيوانات المحنطة، ونجد أننا أمام صورة 
مركبة ثابته لعالمين، عالم الحيوانات الميتة في وضعيات معينة وعالم البطل 
وحبيبته المتحركين الأحياء والثابتين أيضاً داخل إطار الصورة الفوتوغرافية 
للفيلــم، وبالفعل في خارج ســياق الفيلــم أو المجال الفيلمي ســتكون الصور 
داخــل المتحف غير دالة على فروق بين الحياة والمــوت، فالحيوانات محنطة 
وأحيانــاً محنطــة في وضع متحــرك ولاســيما الطيور، والأبطــال أحياء في 
حالــة حركة والاثنــان في ثبات كتماثيل داخل الــكادر ومع ذلك نتواطأ نحن 

كمشاهدين على إدراك أن الأبطال أحياء والحيوانات بالمتحف ميتة.

إن الأبطــال في حالة حركة والمتحف في حالة ثبــات، فيعطينا الفيلم هنا 
أيضاً قــراءة أولية، هي أن الذاكرة  حياة محنطــة وميتة، ولا يتوقف عندها 
بل يحطم مقولة “الحياة والموت” عبر هذا التجاور الحميمي لهما في المجال 
الفيلمــي، ومقولــة “الثبــات والحركة” ويقضــي بذلك على ثنائيــة جوهرية 
لفهم فن الســينما حيث لعب على كشــف جوهري للحركــة كواحدة من أهم 
مرتكزات الســينما كفن جوهري سحره ينبعث من الإيهام بالحركة، وانتقل 
لمســتوى أعمق وأعقــد من خلق الإيهــام، إيهــام لا يأتي من طــرف الصانع 
الســينمائي إلى المتفرج ولكنه اتفاق معلن بين الفيلم والمشــاهد، فالفيلم لن 
يكون فيلما إلا بمشــاركة واعية من المشــاهد، تفاوض مســتمر على التورط  
وعلى المعنى، إلى أي حد المتفرج متورط في صناعة الفيلم ! المتفرج يعلم أن 
مايراه صورة ولكن مع ذلك ســيتواطأ على التميز في هذه الصور بين ما هو 

متحرك وما هو ثابت.

الحقيقــة أن هــذا الفيلــم القصيــر يثيــر العديد مــن القضايــا التقنية 
والجمالية والوجودية الكبيرة والجوهرية، ومن المؤكد أنه يعيد ترتيب الكثير 
من المفاهيم الإنسانية والجمالية، نستطيع أن نقول ببساطة أن ماركر أوجد 

السينما حيث لاتوجد، حيث تتجاوز ذاتها عابرة على النوع . 
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في ضوء هذا سيرسم لنا ثلاثة من مصوري السينما المعاصرين رؤيتهم وخبرتهم 
في صناعة الصورة وتشكيلها، من خلال مائدة مستديرة نستعرض بها تجربتهم في 
عالم السينما ومنابع صورتهم التي يقدمونها بأعمالهم المتنوعة، فمن خلال رؤية كل 
من مديرة التصوير "نانسي عبد الفتاح" ومدير التصوير "عبد السلام موسى" ومدير 
التصويــر "فيكتور كريدي" � وجميعهم ينتمون إلى جيل الصورة المعاصرة � ســنحاول 

أن نقف على بعض من ملامح واقع الصورة في السينما المصرية في لحظاتها الآنية. 

بحســب معجم الفن الســينمائي فــإن تعريــف مدير التصويــر الســينمائي: "هو 
المصور الأول والمســئول عن توزيــع الإضاءة واختيار زاوية التصويــر وحركة الكاميرا 
أو الكاميــرات والإشــراف على حركــة الممثلين وتكويــن المنظر، وتوجيه الإرشــادات 
والتعليمات، التي من شــأنها رفــع القيمة الفنية والجماليــة والتعبيرية للصورة، وهو 
يساعد في تصميم المناظر عند تشييدها، بحيث تلائم التصوير الجيد، ويضع خطة 

شاملة للعمل، تسير عليها وحدة التصوير)1(". 

يشير مدير التصوير المخضرم "سعيد شيمي" في كتابه )تاريخ التصوير السينمائي 
فــي مصر من عــام 1897 إلى عــام 1996(، إلــى أن مهمة مدير التصويــر في الوقت 
الحالــي تختلف عن بدايات الســينما، ففــي الماضي كان مديــر التصوير/المصور هو 
الــذي يقوم بكل المهام المتعلقة بالتصوير ولم يكن هناك مســاعدون، أما الآن فهناك 
مســاعدون )Cameraman(، وأصبح مدير التصوير هو المسؤول عن الرؤية الجمالية 
والتشــكيلية للصورة البصرية للسيناريو  المكتوب والمشــرف على عملية التصوير من 
خلال توظيف حرفته الإبداعية لخدمة الرؤية التشكيلية التي تتفق مع مفهوم المخرج 

ودراما العمل)2(.  

يصــف مدير التصوير "فيكتور كريدي" الصورة الســينمائية بأنها أكبر من مجرد 
تكويــن يضعه مدير التصوير أو مجهوده فحســب، بل يقف وراء هــذه الصورة الكثير 
مــن الفنيين والمصورين، يقول: "إن المصورين يحصلــون على تقدير أكبر من عملهم، 

حيث ينســب لهم كل فضل الصورة رغم أن هناك العديد من الشركاء بها، فالصورة 

ليســت مجرد إضاءة وزوايا وتكوين، بل هناك الملابس والديكور ومنفذوهما، فضلا 

عن عمل المخرج الفني والمخرج، وهذه كلها مهام تشكل الصورة التي تظهر للمشاهد 

في النهاية".

البدايات تشكل الكثير من رؤية وفلسفة من يتولى مهمة التصوير 
الســينمائي، حدثونا عن هذه التجارب وكيف شكلت وعيكم ورؤيتكم 

لما ترونه من خلال العدسة السينمائية؟ 
نانســي عبد الفتاح: بدايتي لم تكن عن طريق الســينما وإنما تخرجت في 
كليــة الفنــون الجميلة، وتخصصت فــي تعبيرية ديكور مســرح، مع هذا كان شــغفي 

واسعا بالتصوير وهويت التصوير الفوتوغرافي لفترة من الزمن، وكنت دائمة التردد 

على نوادي الســينما، حتى قررت أن أدخل معهد ســينما لأتعلم التصوير الســينمائي 

وأتخصــص فيه، فــي الوقت ذاته الذي قدمــت به صوري الفوتوغرافية في مســابقة 

"إبداع" التي كانت تنظمها الدولة وتسمح بالسفر إلى روما والتصوير لمدة عام.

قبلت بمعهد سينما ولم يحالفني الحظ بسفرية روما، ولكن هأنذا. 

فيكتور كريدي: درســت التصوير الســينمائي في الولايات المتحدة بجامعة 
كولومبيا بولاية شــيكاغو لمدة أربع سنوات، وعقب التخرج عدت إلى مصر في إجازة، 

مقــررا العودة مــرة أخرى للولايات المتحــدة، ولكن صادفت أن أخــى صديق لرمزي 

خوري نجل جابي خوري وأشــار علي أن أكتشــف الواقع الســينمائي في مصر، خلال 

الفترة التي أمكث بها في القاهرة والتقيت بالمخرج "يسري نصرالله" وكان يعمل على 

فيلم "جنينة الأســماك"، وأعتبر أن هذا الفيلم له فضل كبيــر في قرار بقائي بمصر 

وبدأ مســاري المهني بها، حيــث عاملني "نصراللــه" بكل جدية وأعطاني الســيناريو 

لقراءته وشعرت أنه فيلم يختلف عن الخلفية التي كانت عندي عن السينما المصرية، 

الصورة هي وســيط الســينما في مخاطبة جمهورها، وكما هو الأدب، 
فللصــورة لغتها ومفاهيمهــا وإحداثياتها التي تحدد ملامحها وترســم 
سماتها الخاصة، لهذا فاللغة السينمائية تعتمد على الصورة وتكوينها 
وتشــكيلها الــذي يقدمــه صنــاع الصــورة مــن خــلال تصورهــم الخاص 

للمضمون الذي تحويه القصة التي يتم سردها على الشاشة الكبيرة.

  حوار أمنية عادل:

صناع الصورة الجدد:

وطغيان الشكل
غياب المضمون
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والحقيقة لم تكن معرفتي بالسينما المصرية كبيرة كما هو الحال مع سينما الخارج.

لم تكــن مهمتي في الفيلــم التصوير الســينمائي كما يزعم البعــض وإنما توليت 
فوتوغرافيا الفيلم، وهأنذا. 

عبد السلام موسى: درست في المعهد العالي للسينما، وشاركت في العديد 
من التجارب في السينما القصيرة وأحب التجريب كثيرا، طول الوقت فيه تعلم وتغير 
وتجديــد، كما أن لدي معمل فوتوغرافيا في المنزل، وأحب كثيرا أن "ألعب" بالتقنيات 

المختلفة، فالخام هو الأفضل في التصوير. 

التصوير والتشكيل 
نهتم في ملف هذا العدد بالتشــكيل في الصورة الســينمائية، ونستطيع القول بأن 
اللغة الســينمائية ليســت مجرد وصل غيــر محكم بين مجموع صــور )3(، وإنما هي 
تسلسل لصور متحركة تسرد قصة درامية وتوضح معنىً معينا من خلال توصيل شعور 
وإحساس ما إلى مشاهد العمل وهو ما يجعل السينما فنا خاصا لا يشابه الفنون التي 

تحيط به، بل ويميزه عن مختلفها. 

بدوره في هذه المائدة المستديرة يعرف مدير التصوير "عبد السلام موسى" السينما 
بأنها فن خاص، تنبع خصوصيته من اســتلهامه من الفنون جميعها، فلا شئ يشابه 
السينما، حيث اســتقت من الأدب الكلمة، ومن الفنون التشكيلية التكوين والتشكيل، 

ومن الفوتوغرافيا الصورة، ومنحتها روحا من خلال حركة الكاميرا والممثلين.

ويعرج مدير التصوير "فيكتور كريدي" على الحديث قائلا: السينما فن وحده، يمكن 
أن يســتوحي من الفنون الأخرى، فالتشكيل في الصورة الســينمائية، له منابع عدة، 
سواء من اللوحات التشكيلية أو الواقع المعاش، وهو الأمر نفسه لفن مثل الموسيقى، كما 
أن التشــكيل في السينما له سمة خاصة وهي أنه متصل بمضمون يعبر عنه، ولا يجب 

أن تقدم الصورة بعيدا عما تقدمه القصة. 

ورغــم إيمانهــا بأهميــة النظريات وأساســيات التشــكيل والتكويــن إلا أن مديرة 
التصوير "نانســي عبــد الفتاح" ترى أن لكل مصور "مانفيســتو" خاصا به واحساســا 
خاصا بالصورة فالأمر نسبي ولا يمكن أن يتم تحديده فقط عن طريق نسب هندسية 
أو  رياضية، كما أن اختلافه كفيل بتغير رؤية المشــاهد للمشــهد وبالتالي فهم القصة 

بالكامل فيما بعد. 

لكل مبدع منبعه الذي يســتقي منه إلهامه والصورة تعــد دربا من الخيال المصور، 

تلفت "عبد الفتاح" إلــى أن هناك اعتباطية في علاقة الصورة بالمضمون في الصورة 

الســينمائية المصرية فأغلب ما يقدم على الشاشــة الكبيرة هو صورة جميلة لا تعنى 

بالمضمون الــذي تعبر عنه، وهو ما يفقد الصورة هارمونيتها مع ما يشــاهده المتفرج 

في النهاية.

فهناك ســعى واضح وراء صورة "لامعة" براقــة حتى لو اختلفت مع القصة، وهو ما 

يخالف الســينما، فالتصوير والعناصــر البصرية الأخرى حاضــرة لتحقيق التأثير 

الدرامي للقصة   فالسينما لا تقدم إعلانات.

يتفق كل من موسى وكريدي مع هذا الرأي، حيث يريا أن الشكل طاغ على المضمون، 

إذ يثمن كريدي التقدم التقني الذي باتت تتمتع به الصورة السينمائية المصرية، لكن 

المضمون مازال لا يواكب هذا التقدم.

ويعتبر أنه من الفشل أن يقدم المصور صورة جيدة جميلة فحسب، ويرجع "موسى" 

ســيطرة الجانب الحرفي على الصورة السينمائية إلى التعليم بصورة عامة، معتبرا 

أن هنــاك فقدا في الرؤية الخاصــة بالمصور المبدع للصــورة ورمزيتها وتوظيفها في 

المشــهد الســينمائي، وتكمل "عبد الفتاح" الفكرة ذاتها قائلة:" في الماضي كان هناك 

وعي بالفنون المختلفة، كالأدب والشعر والفن التشكيلي، كما أن المدارس نفسها لا تفتح 

المجال لهذا، فإن وجدت حصة للرسم كان هذا جيدا!". 

"يكمــن الفرق بــين الفنان المبدع والحرفــي الماهر في حقيقــة أن الأول تتوفر لديه 

الشــجاعة لكي يبتكر ويجرب ويخترع، إنه لا يخشــى الخطأ ولذلك فهو يتقدم دائما، 

بينما يعتمد الحرفي الماهر على أفضل ما يعرف مما أحرزه الفنانون المبدعون متفاديا 

مرحلة التجارب، مســتعينا بالتطــورات الجديدة فيما يعمل، في حالــة إذا ما تقبلها 

الجميع)4(".

يعد المخرج "يســري نصرالله" هو أول من اســتخدم الكاميــرا الديجيتال الرقمية 

في تصويــر فيلم "المدينة" عــام 2000، وهو ما يعد تحايلا كبيــرا على صعوبات عدة 

كان يواجهها الشــريط السينمائي المصور، سواء من صعوبات التعامل مع الكاميرات 

بمختلفها "16 أو 35 م" أو المخاوف التي كانت تحيط بالشريط السينمائي بعد تصويره 

ومشواره من المعمل والتحميض حتى الخروج إلى النور. 

ورغم تخطــي الكاميرا الديجيتال لهــذه الصعوبات وتقليلهــا لتكاليف التصوير، 

إلا أن الحنــين للخام مــا زال حاضرا في وجدان المصورين، ف"موســى" يعتز بالخام 

ويعتبره أقرب إلى اللوحات التشــكيلية فيما الديجيتال هو "مستشعر" للنسب والألوان 

والضبــط، ليخرج صورة مميــزة من ناحية الجــودة والألوان لكنهــا تفتقر في أغلب 

نانسي عبد الفتاح: 
التسجيلي هو السبب 
فيما وصلت له 

كريدي: نحن 
لا نعرف 

كيف نروى 
حكايتنا!
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الأحيان إلى الحياة، فالخام كما الواقع، تستطيع أن تضيف عليه وتعدله كما يحلو لك.

"الديجيتال يجعل الواحد كسولا، ويجعلك حرفيا أكثر، ويحجم الخيال، أما الخام 
فيعطي فرصة للمصور أنه يلعب كما يريد، ويجعل الصورة تنطق، اتجرأت واشــتغلت 
بخام فــي فيلم "مصور قتيــل"2012، والفيلم كان بين الخام والديجيتال، وســاعدني 
الخام أني أدرج صورة الفيلم، وتوصيل القصة للمشاهد من خلال تباين الصورة بين 

الخشونة والنعومة .

اعتبرت "نانســي عبد الفتاح" أن الخام اختراع لا يمــوت، واصفة إياه بأنه: "حاجة 
تانيــة خالص اختراع منذ 100 ســنة ولســه بيــدي، الخام صورة شــفافة مبهرة إنما 

الديحيتال صورة مكتوبة وكمان خلى أي حد يعرف يشتغل شغلانه التصوير!". 

وتصف عبد الفتاح قدســية هذه المهنة وهيبتها في الماضي، قائلة: "كنا ممكن نقعد 
سنتين تلاتة علشــان نمسك شنطة عدســات الكاميرا، المعدات كانت غالية وقيمتها 
عاليــة جدا، وده اللي خلق ناس محترفين فعلا وفاهمين إنما دلوقتي بقى ســهل يكون 
فيه دخلاء على المهنة، بيعرفوا يصوروا أيوه إنما ممكن مبيتمتعوش بالرؤية، بنشوف 

دلوقتي المخرج ومساعد المخرج قاعدين قدام المونتر".

ويثنــي "كريدي" علــى الكاميرا الديجيتــال أنها قلصت فجوة الخطــأ في الصورة 
السينمائية وتجاوزت أزمة المعامل والتحميض، مع هذا اندماج غير المتخصصين في 

التكوين والتشكيل فتح المجال لتيه الصورة السينمائية.

التصوير والإنتاج
طرحنــا الســؤال التالــي علــى ثلاثتهم وهــو: "الإنتاج ضلع أساســي فــي التجربة 
الســينمائية، انطلاقا من هذه النقطة ونقاشنا السابق حول الخام والديجيتال، ومن 
خــلال تجاربكم، ما هو تعامــل الإنتاج مع طلب مدير التصوير لاســتخدام الخام في 

بعض الأعمال أو المشاهد؟، وكانت ردودهم:

تقــول نانســي: "أحب أن أســتخدم الخام لــو توفــرت الفرصة، ولكنــي أحتاج إلى 
سيناريو يقوي موقفي في هذا الطلب، فالمنتج لن يتحمل تكاليف معمل واحتمالية تلف 

المادة المصورة فقط لرغبة مدير التصوير في استخدام الخام بدلا من الديجيتال".

وتكمــل: "مع الأســف أغلب المنتجين لا يهتمون بمتطلبات الصــورة، فيمكنه انتظار 
الممثل أربع ســاعات أو أكثر، لأنه النجم!.. ولا يقدم للمصور ميزانية تسمح له بتقديم 
صــورة قيمة"، ويصف "كريدي" مهنة التصوير الســينمائي بأنها مكلفة للغاية، وعلى 
المنتج والمنتج الفني أن يتمتع برؤية فنية أيضا، فهو ليس مجرد ممول وإنما مساهم في 

عمل فني، مع هذا أحاول أن أعادل فنيا ما هو متوفر ماديا. 

ويكمل قائلا: "أســعد حينما يحاورني المنتج حول ما أطلبه من معدات، فهذه نقطة 
إيجابيــة ويمكن أن أقنعه بمــا يخدم العمل"، وفي ضوء تجربتــه يذكر "كريدي"، بأنه 
عمل في أفلام عدة متنوعة الميزانية، معتبرا أن الأفلام ذات الميزانية المنخفضة تمنح 

المبدع | المصور مساحة للتجريب.

"شــاركت في أعمال ذات ميزانيــة منخفضة وهذه الأعمال هــي التي حصلت من 
خلالها على جوائــز بالخارج، الأول كان فيلم "بصره" وهــو أول فيلم قمت بتصويره، 
وحصلت على جائزة من إسبانيا، وكانت ميزانيته تقريبا غير موجودة والإضاءة كانت 
متواضعة للغاية واستخدم كاميرا ديجيتال صغيرة، كما نافست بفيلم "أنا نجوم بنت 
العاشــرة ومطلقة" وهو أول فيلم يمني، وكانت ميزانيته بسيطة للغاية مع هذا حصل 

على جائزة تصوير في ستوكهولم، لهذا فالميزانية ليست مقياسا لنجاح الفيلم".

فيما يخالفه "موســى" في الرأي، حيث يرى أن قلة الميزانية لا تخدم دائما الصورة 
أو العمل بصورة عامة، فالميزانية المحدودة سلاح ذو حدين، يمكن أن تحد من طموح 
العمــل وصناعه، كما أن أغلــب المنتجين يعملون على تقليل الميزانيات بكافة الســبل، 
وعليهم أن يســتوعبوا أن كل مشــروع مختلف ولــه متطلبات مختلفة، عن نفســي إذا 
شــعرت بالضغــط في العمل أو صعوبة فــي تقديم عمل جيد أعتذر عنــه حتى لو قبله 

بأيام".

ومــن واقعــه الحالي يضيف "موســى"، أنه يعمل حــالا على فيلم "عنهــا" وهو فيلم 
مستقل، إخراج "إسلام عزازي" وإنتاج المونتيرة "دينا فاروق"، ومعنا أستاذ "أنسى أبو 
سيف"، والموسيقى للموسيقي "موريس لوكا"، وهي تجربة خاصة جدا، تدور الأحداث 

في ثلاثينيات القرن المنصرم، ميزانية الفيلم بســيطة للغاية، ومع هذا نحاول تكوين 

صورة فنية ونكتشــف أنها تقارب سمات لوحات تشــكيلية، أتمنى أن أستخدم "خام" 

 ."Hand held" ولكن نتعامل مع المتاح واستخدم كاميرا

وتشارك "نانسي عبد الفتاح" تجربتها في فيلم "ريكلام" 2010:2011، وكانت تجربة 

 "5D" مختلفة في وقت الثورة والصعوبات تحيط بالمجال، وكيف اســتخدمت الكاميرا

في تصوير مشــاهد المترو، ولم تكلف شــيئا على الإطلاق للإنتاج، وتضيف قائلة: "لم 

نســتخدم أي شيء على الإطلاق، الإضاءة كانت طبيعية إضاءة المترو وعربات المترو، 

وكذلك الكاميرا كانت صغيرة ولم تلفت الانتباه سواء للراكبين أو أمن المترو". 

وفي السياق نفســه تضيف، إن التجارب تختلف فمثلا في مسلسل "واحة الغروب" 

كان أغلــب التصوير يتم في الصحــراء وهو ما يحتاج للكثير من المعدات والتجهيزات 

اللوجســتية إلــى جــوار الكاميــرات، فنحن داخــل الصحــراء بعمق ســاعة ونصف 

بالســيارات، وإذا ما نفذنا مــا تفكر به  المخرجة "كاملة أبو ذكــري" لاحتجنا لميزانية 

هوليودية، مع هذا فأنا قادمة من مدرســة ذات إمكانيات قليلة، وأستطيع أن استغني 

عما لا أحتاج، وبالفعل، تمكنا من تصوير كل المشــاهد، رغم الصعوبات والحالة غير 

الآدمية في بعض الأحيان".

وتســتطرد قائلة: "كل مشــاهد الليل في الصحراء اســتخدمت بها النــار كإضاءة 

لا شــيء أكثر، فأنا لن أضيء الصحراء، وباقي المشــاهد الخارجي في الصحراء يتم 

تصويرها وقت "Magic Hourعشــر دقائق وقت الشروق أو الغروب"، وكنا نعد كافة ما 

نحتاج قبلها بساعتين وننتظر لهذا الوقت ولا مجال للإعادة فهي دقائق معدودة، حتى 

إن هناك كاميرا تم تبديل عدســتها، بسرعة شديدة دون أن يلاحظ المشاهد لتفادي 

ضياع المشهد كاملا".

التصوير والمضمون 
 "Vittorio Storaro " وصف مدير التصوير "ســعيد شيمي" المصور الإيطالي الشهير

بأنه "شــخص يكتب الأفكار على الشاشــة بالضوء واللون، وهو يطوع  أدوته )السينما 

– فوتوغرافيــا( للكتابــة .. فالصــورة الســينمائية نوع مــن الأدب المرئــي)5("، وفي 

الســياق طرحنا الســؤال علــى رواد المائدة المســتديرة التي نحن بصددهــا وهو، هل 

يواكــب المضمون والأفكار المطروحة قوة الصورة وتطورها؟.. فجاءت الإجابة بالنفس 

لثلاثتهم وإن وجب التعقيب أيضا.

موسى: الصورة لا تتحرك 
من تلقاء نفسها ونحتاج 

للتركيز مع النص دائما
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حيث عقب "كريدي"، قائلا: "إحنا عندنا حكايات بس مش عارفين نحكيها وواقعين 
فــي فخ تقليد الأمريكي من غير تفكير، وعمرنــا ماهنعرف نعمل زيه لأنهم بيصرفوا 
200 مليون دولار للفيلم الواحد اللي عاوزين نعمل شــبهه"، وتقول "نانســي":"الصورة 
عمرهــا مبتتحرك لوحدها فيه مكونات تانية أساســية ومنها النص، مع الأســف في 
أغلب الأعمــال النص مش موجود  العطل عندنا في الســيناريو، بنفضل نتفزلك في 

الشكل ونزخرفه بس كل ده في الأرض".

ويســتدل "موســى" بالســينما الإيرانية وأنها نموذج اســتطاع أن يقدم نفسه رغم 
القيود التي تواجه هذا النوع من السينما إلا أنها تقدم نفسها، وتستحق الجوائز التي 

تحصل عليها. 

اعتمدت العديد من الأعمال السينمائية منذ بداية السينما على النصوص الأدبية 
وتجلى هذا في ســتينيات القرن المنصرم وحاليا نجد بزوغا لفكرة عودتها من جديد 
علــى الشاشــة الكبيرة ويظــن البعض أنها يمكنها إنقــاذ الموقف المتــأزم الذي خلقه 
عطب السيناريو السينمائي، وتثنى مديرة التصوير "نانسي عبد الفتاح" على الأعمال 

الأدبية، قائلة: "أتمنى أن يكون هناك سيناريو يكتب 

خصيصا للسينما، ولكن إن لم يوجد فالأعمال الأدبية تعد ملاذا لاسيما أنها تمثل 
مرجعا واضحا وعميقا سواء لقراءة الشخصيات أو الأحداث".

وتستدل برواية "واحة الغروب" للأديب بهاء طاهر، التي قدمتها مع المخرجة كاملة 
أبو ذكري، كمسلسل يحمل الاسم نفسه عام 2017، فالرواية كانت "مفسرة" لكل شيء 
وكل "تفصيلة"، مما ســاعد في رسم كافة التفاصيل، الســيناريو في أغلب الأحيان لا 

يضع كافة التفاصيل كما هو الأدب. 

سينما .. تلفزيون
كما هو ملاحظ فإن الأعمال السينمائية تتقلص في مقابل تنامي الأعمال الدرامية 
وتوجه السواد الأعظم من صناع السينما إلى ساحة الشاشة الصغيرة، في ضوء هذا 

نلقى الضوء على تجارب مصورينا، لاسيما أن لكل منهم أعماله الدرامية المميزة.

ينبه "كريدي" إلى اختلاف الشاشــة الصغيرة )التلفزيون( عن شاشــة السينما، 
فشاشة التلفزيون لها إحداثيات تختلف عن السينما، وهو ما يمثل فخا، لاسيما حينما 
يعود الصناع إلى السينما من جديد، فنرى صورة سينمائية بتشكيل تلفزيوني وهو أمر 

ليس جيدا على الإطلاق.

وعن تجاربهم يسردون، تحكي "نانسي" قائلة: "الموضوع مش مختلف بقينا نستخدم 
نفس الكاميرات وأهم حاجه فهم ووعي مدير التصوير لاختلاف شاشة التلفزيون عن 
الســينما، يعني مينفعش افضل مركزة على لونج كتير، مهما التلفزيون كبر هيفضل 

تلفزيون برضه".

ومن جانبه أوضح أن مســتوى الانتاج في التلفزيون والدراما كبير مقارنة بالإنتاج 
الموجه إلى السينما، فالتلفزيون أصبح مساحة أكثر أمنا للمنتجين، لهذا فأطقم العمل 
انتقلت بالتبعية إلى شاشــة التلفزيون، وعن تجربته باختلاف التشــكيل بين السينما 
والتلفزيون، قــال: "أحاول قدر الإمكان عدم الوقوع في فخ الخلط بين الصورتين، وهو 

ما حدث في مسلسل "موجه حاره" و"أفراح القبة". 

وفي السياق اتفق ثلاثتهم على وعى المشاهد ونضجه الفني، في كثير من التجارب 
التي خاضوها، فعل ذكر مسلســلي "موجة حارة وأفراح القبة"، يقول "موسى": "ذهلت 
من رد فعل الجمهور فهناك فهم وقراءة جيدة بجمال الصورة وقوة التشكيل بها، وهو 

ما لم نتوقعه بأن يكون إلى هذا الحد".

فيما تطرح "نانســي" تســاؤلا قد تفجر بينها وبين المخرجة "كاملة أبو ذكري" حول 
ماهو دور المبدع؟، هل أن يقدم "ما يريده الجمهور؟ أم يرفعه إلى مستوى أعلى فنيا؟، 
وكانت الإجابة  تنتصر للفكرة الثانية، وتقول:"في مسلسل "سجن النسا" كنا متخوفين 
من الصورة القاتمة التي تســيطر على المسلسل، ولم نكن متأكدين من تقبل الجمهور 
لهــا، ولكن بعد عدة حلقــات أعطانا الجمهور قــوة لنكمل على نفــس النهج بعد فهم 

جماليات الصورة وملاءمة هذه الصورة بسماتها و"سيمائياتها" للمضمون المقدم".

وعن تجربته طرح "كريدي" في مسلسل "الجماعة الجزء الثاني" استوحيت الألوان 
للمسلسل من لوحات "كارفاجيو"، وكان هناك لعب بالظل والنور على مدار الأحداث، 

وبمسلســل "بدون ذكر أسماء" تخوفت من حقبة الثمانينيات، فهي لا تتمتع بجماليات 

شكلية بصورة كبيرة، ومع هذا تفاعل الجمهور مع الصورة المقدمة وكنت سعيدا حقا 

من التعليقات حتى من جمهور لا يمتلك خلفية فنية.

ما وراء الصورة 
علــى المصور / المبدع أن يدرس بدقة إحداثيــات العمل الذي يخوضه على اختلافه 

"دراما / سينما"، وأن "يذاكر" قبل أن يقدم على تنفيذ العمل، فبحسب تجربة "موسى" 

في مسلسل أفراح القبة، الذي اعتمد فيه المسلسل على رواية الأديب "نجيب محفوظ" 

التي تحمل الاسم نفسه  ويقول "موسى": حتى أتمكن من المذاكرة لهذا العمل الضخم 

كان علي قــراءة الرواية أكثر من مرة وعدد من روايات محفوظ لمشــاهدتها بصريا، 

كذلك مسلســل "موجــه حارة" انتظرنــا الكثير من الوقــت لانتقاء الصــورة النهائية 

للمسلســل، كما أنه من المسلســلات الأوائل، اللاتي تم بها تنفيذ "تيســت للممثلين"، 

وأصبح الآن جزءا طبيعيا في صناعة الدراما.

وفي فيلم "واحد � صفر" للمخرجة "كاملة أبو ذكري"، وصورة "نانسي عبد الفتاح"، 

كان هنــاك الكثير مــن العمل والمذاكرة، بداية من قراءة الســيناريو عــدة مرات إلى 

مشــاهدة أفلام تشــابه فكرة اليــوم الواحد والشــخصيات المتعددة، وتشــير إلى أن 

المذاكرة تختلف من عمل إلى آخر خاصة أننا نتعامل في ضوء ميزانية موضوعة. 

وعن تجربة فيلم "لحظات انتحارية" تقول "نانسي:"في الفيلم ده مكنش فيه ميزانية 

تقريبا، وكان صعب أننا ننور، وقولتلهم حســب اللوكيشــن، لو فيــه  نور مش هنحتاج 

ننور، وفعلا اللوكيشن كان شقة قديمة بكوريدور وفي آخره شباك كبير منور واشتغلنا 

على كده وأخدنا جايزه عليه في مهرجان القاهرة".

التصوير والتسجيل 
ترجع "نانســي" مرونتهــا في التعامل مــع الميزانية والمواءمات الماليــة إلى خلفيتها 

التسجيلية، إذ تقول: "فيلم "البنات دول" إخراج المخرجة تهاني راشد، هو الذي منحني 

كل ما أنا عليه الآن فمتابعة حكاية دون الحاجة للعديد من التجهيزات، التسجيل يحتاج 

إلى صبــر وإعداد والتحام مع الأشــخاص المنوطين بتصوير حكايتهــم، ففي البنات 

دول، قضينا شــهرين مع البنات اللاتي تم تصويرهن، حتى أصبحنا جميعا متآلفين 

لبعضنا البعض، وحينما خرجت الكاميرا للتصوير لم يشعروا بالوحشة أو الغربة عنا، 

واستخدام إضاءة بسيطة للمبات الزينة الصغيرة لتكن هي مصدر الضوء لي، وعليه 

فأنا افكر دايما في أبسط ما يمكن أن يشكل الصورة، وهو ما ساعدني في بناء صورة 

فيلم "واحد � صفر" مثلا فكانت الإضاءة أقرب إلى التســجيلي، فنحن بصدد تصوير 

الشارع والواقع".

ويصدق "موسى" على ضرورة التعايش مع الحكاية أو الشخص الذي نسرد حكايته، 

وعلى طاقم العمل أن يتســم بالمرونة، في وضع الكاميــرا وموازنتها مع إضاءة المكان 

وهكذا من مســائل تقنية، فيما أشــار "كريدي" إلى أن تجارب التسجيلي تفتح مجالا 

للمبدع بالتجريب واللعب، والابتكار بشريط السينما. 

1 - معجــم الفــن الســينمائي، وضع أحمد كامل موســى ومجدي وهبــه، الهيئة 
المصرية العامة للكتاب، 1973. 

2 - تاريخ التصوير السينمائي في مصر من 1897:1996، ص)50:55( تأليف مدير 
التصوير سعيد شيمي، المركز القومي للسينما، 1997.

3 - كتاب قواعد اللغة الســينمائية ص 10، تأليــف دانييل اريخون، ترجمة أحمد 
الحضري، الهيئة المصرية العامة للكتاب، 1997. 

4 - كتاب قواعد اللغة الســينمائية ص 11، تأليــف دانييل اريخون، ترجمة أحمد 
الحضري، الهيئة المصرية العامة للكتاب، 1997. 

5 - الصورة الســينمائية من السينما الصامتة إلى الرقمية، ص)366:367(، تأليف 
مدير التصوير سعيد شيمي، الهيئة العامة لقصور الثقافة، 2003.

 المراجع: 
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في عشــرينيات القرن الماضي ظهر ما يمكن أن نعتبره اللبنة الأولى للسينما المضادة 
 Avant-garde cinema للتيار الرئيسي والتي استمرت في التطور حتى اليوم. ظهرت تسمية
أو ما يمكننا تسميته السينما الطليعية، والتي اصطلح على تعريفها فيما بعد بالسينما 
التجريبية. حين آمن مجموعة من الفنانين في أوروبا وأمريكا بأن العائق الأكبر أمام البشر 

هو التفكير السطحي، انعدام الخيال، والانسحاق أمام قيم وقوانين المجتمع الهشة.

  حسام فهمي

العشرينيات

إعادة اكتشاف
سينما أفان - جارد

السينما الطليعية.. التجريب نحو سينما المستقبل
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 كان الواقــع السياســي والاجتماعي مهيأ لظهور أفــكار جديدة في أوروبا 
وأمريــكا، انتهــت الحرب العالميــة الأولى والتي اســتمرت بــين عامي 1914 
و1918، حدثت الثورة البلشــفية في عام 1917. بدأت العشرينيات بفترة من 
التنمية الاقتصادية والازدهار التكنولوجي، ظهرت الســيارات والطائرات، 
تطورت صناعة الســينما، وأصبحت الســينما الروائية في هوليود راســخة 
الأركان. كتب سيجموند فرويد كتابه الشهير “تفسير الأحلام”، وبدأ الجميع 

في التفكير في لا وعي البشر.

  

غلاف كتاب تفسير الأحلام لفرويد سيجموند فرويد

كــوّن مجموعــة مــن المثقفــين والفنانــين حركــة دادا، كانــت الدادائيــة 
فــي جوهرهــا ما هــي إلا احتجاجا ضــد القوميــة البرجوازيــة، والرغبات 
الاســتعمارية التــي ظهرت جليــة خلال الحــرب العالمية الأولــى، كما كانت 
احتجاجا ضــد الامتثال والمطابقــة الفكرية والثقافية والفنيــة التي رافقت 
مجتمعاتهــم أثناء الحــرب وبعدها. ضمت الدادائيــة فنانين رفضوا المنطق 

والسببية، كما رفضوا جماليات المجتمع الرأسمالي. 

وعوضا عــن ذلك فقد قــرروا أن يعبروا عــن اللامنطــق واللاوعي، كما 
كرسوا غالبية أعمالهم في طابع احتجاجي ضد البرجوازية.

 يقول الشــاعر الفرنســي لويس 
أراغون أحد فناني الدادائية:

تحرركــم،  ســوف  الدادئيــة   “
ستكســر كل شــيء، أنتم أسياد كل 
شيء تكسرونه. القوانين، الأخلاق، 
الجماليــات التي تم خلقها احتراما 
لتلك القيم الهشة، وما هو هش من 
قــدر له أن يُكســر، حاولوا بكامل 

ُ
الم

قواكــم ولو لمــرة واحدة، الــذي لن 
سيكون  يكســركم،  ســوف  تكسروه 

سيدكم.”

 استخدم الفنانون الطليعيون الفنون البصرية، النحت، الرسم، التصوير 
والشــعر للتعبير عن معاداتهم للحرب والقومية، كما أنهم حافظوا على ميل 

سياسي لليسار الراديكالي. ولكن أين كانت السينما وسط كل هذا؟

السينما النقية: ضد التيار الرئيسي

Cinq minutes du cinéma pur من فيلم

 وســط كل هذا كانــت الصناعة الســينمائية تزدهر في أمريــكا وأوروبا، 
ازدادت ميزانيات الأفــلام وبدأت الإنتاجات الضخمة، ولكن العاملين بهذه 
الأفــلام تم اعتبارهــم أدوات لصناعة الترفيه أكثر مــن اعتبارهم فنانين، 
هكــذا كــون مجموعة مــن الفنانين 
الدادئيــين فــي باريــس حركــة تــم 
تســميتها Cinema Pur أو “الســينما 
الحركــة  هــذه  ضمــت  النقيــة”، 
مجموعة من رواد التصوير والرسم، 
منهم مان راي، ريني كلير، مارسيل 

دوشامب، فرناند ليجيه.

 كان هــدف هــؤلاء الفنانــين هــو 
صنع ســينما ترتكز علــى العناصر 
الأساسية للفيلم، كالحركة والتكوين 

البصري، والإيقاع والإضاءة.

 فــي المقابــل قــرروا التقليل مــن أهميــة الحكايــة والحبكــة وغيرها من 
العناصر المشــتركة بين الســينما والفنون الأخرى كالرواية والمســرح، وبدلا 
مــن ذلك صبــوا اهتمامهم على التكنيــكات البصرية باســتخدام اللقطات 

القريبة، المونتاج، تغيير حجم العدسة، التلاعب بالضوء، وغيرها.

 يقول هنري شــومييه أحد مخرجي الســينما الطليعية وشــقيق أحد أهم 
فنانيها ريني كلير:

“ تستطيع السينما أن تخلق من داخلها قدرة جديدة، تترك وراءها منطق 
الأحداث وواقعية الأشــياء وتولد سلســلة مــن الرؤى غير المعلومــة، والتي لا 
يمكن تصديقها خارج اتحاد العدسة وشريط الفيلم المتحرك. سينما داخلية 

أو إذا أردت تسميتها، سينما نقية.”

هكــذا بدأ فنانــو الدادائية في صنع أفلام طليعية، تختلف في مدارســها 
وخصائصها الفنية، ولكن يجمعها رفض الحبكة والجماليات الكلاســيكية، 
محاولة اكتشــاف وسيط السينما نفســه، وصنع أفلام منتمية للصورة أكثر 

من انتمائها للحكاية أو الكلمة.

الشاعر الفرنسي لويس أراجون

مارسيل دوشامب
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مان راي: قصائد بصرية بالضوء والظلال
 مــان راي هو رســام ومصور أمريكي، اختــار أن يعيش لفتــرة طويلة من 
حياتــه في فرنســا، وهناك كان أحــد أهم المؤثريــن في حركــة أفان�جارد 

الفرنسية في عشرينيات القرن الماضي 

مان راي

أفلام مان راي التجريبية الطليعية في العشرينيات تحررت بشكل مكتمل 
من حدود الحبكة والســرد التقليدي. هي في الأســاس تجــارب لقدرته على 

التلاعب بالضوء والظلال من خلال خامة الفيلم.

Retour à la raison لقطة من فيلم

 فــي فيلمــه القصير الأول Retour à la raison � العودة للســبب، إنتاج عام 
1923، يتلاعب مان راي بالضوء لمدة دقيقتين، الفيلم كله عبارة عن كادرات 
قريبة � كلوز أب � لخطوط مضيئة يحركها مان راي في كافة الاتجاهات، ثم 

يظهر ويتلاشى جذع أنثوي عار في الثواني الأخيرة.

عرفنــا فيمــا بعــد أن هــذا الجذع 
العاري هو جسد معشــوقة الطليعيين 
في العشــرينيات وملهمة مان راي في 
كثير من أعماله أليس برين، والمعروفة 
ملكــة  مونتبارناســي/  كيكــي  باســم 
مونتبارناسي. والتي جسدها مان راي 
فيما بعد في واحدة من أشــهر صوره 
 �  Ingres’s violin “ وهــي  الآن  حتــى 
كمان انجريس” حيث صور جســدها 
العاري ككمان بإضافته للشكل المميز 

لثقوب الآلات الوترية أسفل ظهرها.

 يجســد مان راي في “عودة للســبب 1923” أهمية الخام السينمائي الذي 
كان موضــع استكشــاف الطليعيــين في هــذا العصر، وكيف يتم اســتخدام 
إمكانيــات هذا الخام لمهاجمة المنطق المتوقع أثناء عملية الســرد، وفي نفس 

اللحظة لخلق سردية بصرية فقط بالحركة والضوء.

 بدأت الفكرة حينما اشــترى مان راي كاميرا فيلــم صغيرة يمكنها حمل 
أقدام قليلة من خام الفيلم، حينها أقنعه الشاعر تريستين تازارا في صناعة 

فيلم دادائي قصير. 

يقــول مــان راي عــن صناعة هذا 
الفيلــم في كتابه المعنــون “ مان راي: 

بورتريه شخصي:

 “حصلت علــى مئة قــدم من خام 
المظلمــة،  لغرفتــي  ذهبــت  الفيلــم، 
لشــرائط  الخــام  هــذا  وقصصــت 
قصيــرة. علــى بعضها رششــت الملح 
والفلفل، وكأنني طباخ يحضر طعاما، 
على بعضهــا الآخر رميــت دبادبيس 
ومسامير بشكل عشــوائي. عقب هذا 
أشــعلت الضــوء الأبيــض لثانيــة أو 

الشاعر تريستين تازاراكيكي مونبارناس

كمان انجريس 
تصوير مان راي

بوستر فيلم
العودة للسبب

 إخراج مان راي 
1923
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اثنتين، تماما كما كنت أفعل مع صوري المضيئة المتحركة – رايوغرام � وعقب 
هذا رفعت بحرص شــرائط الفيلم من علــى الطاولة هززتها لأزيل ما عليها، 
وتركتها لتتحمض في أوعيتــي المخصصة لذلك. في الصباح وحينما عاينتها 

وجد انعكاسات الملح والدبابيس قد تحولت لأضواء وظلال بشكل شاعري.” 

Emak-Bakia يوستر فيلم

كرر مان راي هذه التجربة وبشكل أوسع في فيلمه Emak�Bakia � اتركني 
وحــدي، من إنتاج عام 1926، والذي امتد لمــا يزيد عن 15 دقيقة. يبدو طابع 
مان راي الســريالي بشــكل أوضــح في هــذا الفيلم، حيث يجمع بين شــغفه 
بالتلاعب بالضوء والظلال، وبين ميله لتكرار الأشــكال والصور لخلق حالة 

شبيهة بالحلم.

stop mo�   اعتمد مان راي أيضا في هذا الفيلم على تقنية إيقاف الحركة
tion  ، والتي تجعلنا كمشــاهدين نشعر كما لو أن الجماد يتحرك، وذلك من 
خلال تصوير الشيء نفسه في عدة صور متلاحقة، يتغير مكانه بين كل منها 
والأخرى بمقدار صغير، وهكذا حينما يتم عرض هذه الصور بشــكل سريع 
يبدو هذا الشــيء وكأنــه يتحرك، وهي التقنية التي لاتزال مســتخدمة حتى 

اليوم في أفلام تحريك الصلصال والدمى.

 يضيــف مان راي فــي “اتركني وحــدي” تتابعات متكررة مــن صور لعين 
بشرية مقابل كاميرا، كادرات لجسد أنثوي عار، مما يضفى طابعا ايروتيكيا 
معتادا لدى الســرياليين، حيث كانوا يؤمنون بــأن الجنس هو المحرك الأهم 

للاوعي طبقا لنظرية فرويد في التحليل النفسي.

 Les Mystères بوستر فيلم
du Château de DéL›Étoile de Mer بوستر فيلم

 استمر مان راي في صناعة أفلام طليعية حتى نهاية العشرينيات، فصنع 
Les Mystères du Châ� فــي عام 1928، ثم فيلمه الأطــول L’Étoile de Mer

teau de Dé � أســرار نرد الشــاتو، في عام 1929، والذي استمر لما يزيد على 
27 دقيقة. وبانتهاء العشــرينيات عــاد مان راي إلى التصويــر الفوتوغرافي 
والرســم كأحــد أهــم رواد الســريالية، لتظــل أفلامــه الأربعــة الطليعية، 
بالإضافة لما شارك فيه من أعمال مارسيل دوشامب وفرناند ليجيه علامات 

في اكتشاف الوسيط السينمائي في بداية العشرينيات.

رينيه كلير: سينما التلاعب بالإيقاع 

المخرج الفرنسي رينيه كلير

عام 1924 صنع السينمائي رينيه كلير برفقة مؤلف الموسيقى اريك ساتيه 
ما يمكننا اعتباره أحد أشهر أفلام أفان � جارد الفرنسية في العشرينيات. 

الفيلــم الذي تم تســميته Entr’acte والتي تعني فاصلا ما بين المشــاهد، 
تم عرضه للمرة الأولى كفاصل ســينمائي بين مشــاهد باليه Relâche الذي 
تــم تأليفه بواســطة الفنــان الطليعــي فرانــس بيكابيا، وذلك على مســرح 

الشانزليزيه بباريس. 

يتكون الفيلم من عدة مشــاهد بالأبيض والأســود تعتمد في الأساس على 
التلاعب بالإيقاع، حيث يبدأ الفيلم برجلين � هما ساتيه وبيكابيا � يتقافزان 
بالإيقــاع البطيء قبــل أن يطلقا قذيفة مــن مدفع قديم أعلــى أحد المباني. 
فيما يلي من مشــاهد غير مترابطة نشــاهد راقصة بالية من أســفل، رجال 
يهرولــون خلف نعــش بداخله رجل ميت، يبدأ المشــهد بالإيقــاع البطيء ثم 
يتحول تدريجيا للإيقاع الســريع، وفي النهاية يستعرض رينيه كلير مهارته 

بإخفاء شخصيات الفيلم. 

Entrâacte لقطة من فيلم

هنا يعبر كلير عن لغته الســينمائية من خلال الإيقاع فقط، فيعطي طابعا 
ساخرا كوميديا فقط من خلال تسريع الإيقاع أو عكسه أو إبطائه. بالإضافة 
إلى هذا فإن Entr’acte وبفضل موسيقى إريك ساتيه يعتبر من أوائل الأمثلة 
السينمائية على التوافق بين الموسيقى والصورة، حيث قسم ساتيه الموسيقى 

التصويرية لعشرة مقاطع كل منها متوافق مع مشهد بعينه. 

ومن خلال ظهور مان راي ومارســيل دوشامب بالإضافة لبيكابيا وساتيه 
ورينيه كلير نفســه في أحداث الفيلم، يمكننا اعتبار Entr’acte رسالة تذكير 

عابرة للزمن بعصر سينما الدادائيين الفرنسيين.
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فرناند ليجيه: السينما التكعيبية

Ballet Mécanique لقطة من فيلم

Bal� 1924 صنع الفنان الفرنســي فرنانــد ليجيه فيلمه الطليعي   في عام
let Mécanique � الباليه الميكانيكي، وذلك بالاشــتراك مع المخرج الأمريكي 

دادلي ميرفي، وبمشاركة في إدارة التصوير من مان راي.

 يمكننــا اعتبــار هذا الفيلم تجســيدا للفــن التكعيبي الأهــم في الأفلام 
الطليعية، حيث الاعتماد الواضح على الأشــكال الهندســية فــي بناء العمل 
الفنــي. يبدأ الفيلم بكادر متوســط لفتاة جميلة � تــؤدي دورها أليس برين � 
على أرجوحة في حديقــة، وبينما تتحرك الأرجوحة للأمــام والخلف ينتقل 
الكادر على أشــكال هندســية متعددة، مكعبات ومخاريط، دوائر ومثلثاث، 
قبعات وأحذية، ثم ينتقل ليجيه للمزج بين وجه هذا الفتاة وبين مجموعة من 
الأشــكال الهندســية، ليبدو وكأنهم مكملون لبعضهم البعض. يحاكي ليجيه 
بهذا الفن التكعيبي الذي اشــتهر في فرنســا في بداية القرن العشرين على 

يد مجموعة من الرسامين أبرزهم بابلو بيكاسو.

 ميل ليجيه للتكعيبية بدأ أثناء استدعائه للخدمة في صفوف الجيش الفرنسي 
أثنــاء الحرب العالمية الأولــى. وهناك قضى ما يزيد عــن العامين على الجبهة 
الفرنســية قريبا من غابات أرجــون، وفي هذه الفترة رســم ليجيه العديد من 

الاسكتشــات التي يمكن وصفها 
 soldier  بالتكعيبية أبرزها لوحته
with a pipe، والتــي يصــور فيها 
جنديا مكونا من مواسير وأشكال 
دائرية ومخروطيــة معدنية، في 
ســبتمبر 1916 كان ليجيه قريبا 
جــدا مــن التعــرض للقتــل بعد 
هجوم بغاز الخردل تم بواســطة 
القــوات الألمانيــة وعقبهــا قــام 
 ، the card players برســم لوحته
وهي عباره عن لوحة لمجموعة من 
الجنود المعدنيين الذين يشبهون 
الروبوتــات وهم يلعبــون الورق، 
بهذه اللوحة يــؤرخ النقاد لمرحلة 
ليجيه “الميكانيكية” والتي يمكننا 
اعتبار فيلمه “الباليه الميكانيكي” 

جزءا منها.

 بالتأكيد كانت أهوال الحرب وانســحاق قيمة البشــر أمــام الآلة محركا 
لفرنانــد ليجيــه أثنــاء صناعة لوحاتــه وفيلمه، وهكــذا يمكننــا تفهم قيمة 
الــكادرات القريبــة للعيون والشــفاه البشــرية فــي Ballet Mécanique التي 
تتداخــل مــع أحذيــة وقبعــات وآلات، ليتحــرك كل شــيء في النهايــة برتم 

ميكانيكي، لا فرق بين ما هو إنساني وما هو آلي.

جيرمان دولاك: النسوية بين التأثيرية والسريالية

The Seashell and the Clergyman لقطة من فيلم

من المثير للتأمل قدرتنا على تتبع مســيرة إخراجية نســائية في بدايات القرن 
العشرين، ولا خير من جيرمان دولاك كمثال عند الحديث عن السينما التجريبية 

الفرنسية.

بدأت دولاك مسيرتها الإخراجية قبيل ظهور حركة  Cinema pur، وقد صنعت 
عددا من الأفلام الفرنســية ذات الحبكة والسرد الكلاسيكي، اعتمدت خلالهم 
على المدرسة التأثيرية، وهي مدرسة تعتمد على اكتشاف أساليب سردية جديدة 
 La Souriante Madame Beudet “ لحبكة الفيلم، ويعد أشهر أفلامها التأثيرية هو
� مدام بوديه المبتســمة” ، من إنتاج عام 1922، والذي يدور عن حكاية مدام بوديه 

التي سئمت من نكات وانتيكات زوجها القديمة.

 يخــرج زوجهــا مسدســا فارغا 
في كل مــرة، يهــدد بإطــلاق النار 
على نفســه، عليها أن تتفاجأ في كل 
مرة ثم تضحك بعــد انتهاء النكتة، 
وذات يوم تقرر مدام بوديه أن تضع 

رصاصة حقيقية داخل المسدس.

 الفيلم يمثل بشكل طليعي نسوي 
حكاية إمرأة ذكية في زواج بلا حب.

 لــم تكــن دولاك فقــط صانعــة 
أفلام ولكنهــا كانت ناقــدة وكاتبة 
أيضا. ويمكننا تلمس تأثرها بحركة 
الســينما النقية من خــلال مقالها 
الذي كتبته عقــب لقائها بدي دبليو 
فــي عــام 1921، حيــث  جريفيــث 
تحدثــت عــن تفــرد الســينما كفن 
مســتقل وغيــر مرتبط بالرســم أو 
الأدب، بالإضافــة لأهميــة صانــع 

الأفلام كفنان وكمبدع.

The Sea� “ تطورت مســيرة دولاك عقب هذا وصنعت فيلمها الســريالي الأول 
shell and the Clergyman �  صدفــة البحر والقس” ، من إنتاج عام 1928، متأثرة 

بحركة السينما النقية. 

في الفيلم تــروي دولاك بصريا مجموعة من هلاوس إيروتيكية لقس منجذب 
جنسيا لزوجة قائد عســكري.  هنا تتلاعب دولاك بالصورة فلا يمكننا التأكد ما 
إذا كنا نرى حقيقة أو خيالات، كأن نشاهد القس وهو يحمل بين يديه مبنى كاملا، 
وتنتقــل هنا دولاك أيضا لتصبح مضادة للســرد الخطــي والحبكة المفهومة التي 
اعتادت عليها في أفلامها الســابقة، فتصنع فيلما بلا حبكة مفهومة وبلا رمزية 

واضحة أيضا.

 الرابــط الوحيــد بين هــذا الفيلم وبــين أفــلام دولاك الصامتــة الأخرى هو 
اهتمامها دائما بموضوع ذا هم نسوي، وهو هنا الوله الجنسي بالأنثى.

 Ballet Mécanique بوستر فيلم
إخراج فرناند ليجيه

La Souriante Mad-  بوستر فيلم 
ame Beudet
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الكلب الأندلسي: سريالية بونويل وسلفادور دالي

سلفادور دالي

فيلــم يســمى الكلب الأندلســي، لا يوجد كلب فــي أحداثه، ولا أي إشــارة 
للأندلــس، عوضــا عن هذا نتابع يــدا مملوءه بالنمل، وشــفرة حلاقة تقطع 
Un Chien Andal�  عينــا إلى نصفين. هذا ما يمكننا قوله باختصار عن فيلم
ou  الذي صنعه الســينمائي الأســباني لويس بونويل برفقة الرسام والكاتب 

سلفادور دالي.

 الفيلم الذي تم عرضه بشــكل محدود فــي باريس مطلع عام 1929، لاقي 
نجاحا غير مســبوق فاســتمر عرضه لثمانية أشــهر، قبــل أن يصبح بمرور 

الوقت الفيلم السريالي الطليعي الأشهر في العشرينيات.

 بدأت فكرة الفيلم بحلم ســرده بونويــل لدالي، حيث رأي فيه غيمة تقطع 
القمر إلى نصفين وكأنها شفرة حلاقة تقطع عينا بشرية. حينها أجابه دالي 

بحلم رأي فيه يدا تفيض بالنمل.

 أعجب بونويل بالحلمين وقرر أن يصنع فيلما عنهما.

 كتب بونويل عقب ذلك في كتابه “تنهداتي الأخيرة”، أن القاعدة الوحيدة 
أثناء كتابة “الكلب الاندلســي” بينه وبين ســلفادور دالي كانت هي “ :لن نقبل 

أي فكرة أو صورة يمكن أن يتم تفسيرها بشكل منطقي على أي حال”.
 كان بونويــل ودالــي مفتونــين بأفكار التداعــي الحر التــي رأي فرويد أن 
بإمكانها الكشــف عما في لاوعي البشر من مشاعر ورغبات مكبوتة، وهكذا 
أرادا صناعــة فيلــم لا يمكن فهمه ولكن يمكن الشــعور به  يقــول بونويل في 
نفس الكتاب: “لا يرمز أي شــيء في الفيلم إلى أي شــيء، الطريقة الوحيدة 

للوصول إلى رمزية ما من هذا الفيلم ربما ستكون بالتحليل النفسي”.

يبدأ بونويل فيلمه بكلمات “حدث ذات مرة”، ثم تنفصل المشــاهد بكلمات 
أخرى تظهر على الشاشــة وتخبرنا “بعد مرور ثماني سنوات”. هكذا دون أن 

نرى تغييرا على الشاشة.

 تنتقل الكاميرا في أحد المشــاهد بين كادر قريــب لغيمة تمر عبر القمر، 
وكادر آخر لرجل يضع شــفرة حلاقــة أمام عين امــرأة، يتداخل الكادران، 
ونــرى الشــفرة وهي تقطــع العين، ليخرج من خلالها ســائل. قطــع المونتاج 
الســريع في هذه المشــاهد يعطى إحساسا لا ينســى، ليظل الكادر عالقا في 

الذاكرة.

 وهكــذا صنع بونويل ودالي فيلمهما الســريالي الأول بــلا حبكة، ولكنهما 
لازالا مؤثرين بأجواء الحلم وســرديته في نوع فيلمي ســريالي لايزال مدين 

للكلب الأندلسي بالكثير من تكنيكاته.

لقطة من فيلم كلب اندلسي

بوستر فيلم كلب أندلسي إخراج لويس بونويل
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فيلم الصحراء الحمراء Red Desert هو أول الأفلام الملونة للمخرج الإيطالي مايكل أنجلو 
أنطونيوني، والذي واصل من خلاله تشــريحه للطبقة البرجوازية في المجتمع الإيطالي. 
وهو أيضا أول الأفلام التي حققها بعد ثلاثيته الشهيرة »ثلاثية الاغتراب« والتي تضمنت 
أفلام L’Avventura المغامرة 1960، وLa Notte  الليل 1961، وL’Eclisse الكسوف  1962. 

  أنيس أفندي

مغامرة باللون الأحمر

صحراء أنطونيوني..
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يســتدعي الحديث عن أنطونيوني علاقته بحركــة الواقعية الجديدة التي 
انطلقــت فــي إيطاليا منتصف العقــد الخامس من القرن العشــرين وأثرت 
على الســينما في العديد من بقاع العالم. ففي حين أن رواد هذه الحركة من 
المخرجين أمثال روبرتو روســيلليني، وفيتوريو دي سيكا، ولوكينو فيسكونتي 
وغيرهم، تنصلوا من الشــكل الســينمائي الســائد في إيطاليــا إبان الحكم 
الفاشي، والذي عرف باسم »سينما التليفون الأبيض« التي ركزت بالأساس 
علــى الطبقــة الأرســتقراطية فــي إيطاليا، وعمــدوا إلى تصويــر الطبقات 
الوسطى والدنيا من العمال والفقراء، كان أنطونيوني أكثر ميلا إلى تشريح 

الطبقات العليا والبرجوازية وأزماتها النفسية والوجودية.

»لقــد قام مايــكل أنجلو أنطونيونــي منذ فيلمــه الأول »وقائع علاقة حب« 
)1950(، بوضع نفســه خارج الواقعية الجديدة من خلال تحليله الشــفاف 

والمركز للعالم النفسي للبرجوازية.«

ربما يكــون هذا هو المدخــل الأهم والأبرز لســينما أنطونيونــي، ويمكننا 
من خلاله تفكيك لغته الســينمائية وجوانبها التشكيلية التي اكتسبت زخما 
جديدا مع بداية تحقيقه للأفلام بالألوان الطبيعية بدلا من الأبيض والأسود 
التقليدي، فضلا عن نزعته الوجودية والذاتية في تناوله لموضوعات أفلامه 
ومعالجاتها، وهو ما سنحاول الوقوف عليه من خلال تحليل فيلمه الصحراء 

.Red Desert الحمراء

الاغتراب والعزلة
يتمحور الفيلم حول شــخصية جوليانا، الأم والزوجة الجميلة التي تعيش 
أزمة نفسية عميقة ناتجة عن تعرضها لحادثة سير. وعلى الرغم من أن هذه 
الشــخصية تنتمي بشــكل واضح إلى طبقة البرجوازيــة الصناعية، إلا أنها 
تعبــر عن أزمة شــخصية ووجودية أكثــر من كونها تعبر عــن طبقتها. تعاني 
جوليانــا مــن صعوبة التواصــل مع محيطهــا الطبيعي والمجتمعي، ويجســد 
من خلالها أنطونيوني، شــأنها شــأن بطلات ثلاثية الاغتراب، أزمة الهوية 

والوجود لدى الإنسان المعاصر، في عالم تسيطر عليه رموز الحداثة.

يقول أنطونيوني: »أعتقد أن الموضوع في معظم أفلامي هو الشعور بالوحدة. 
في كثير من الأحيان يتم عزل شــخصياتي، فهم أفراد يبحثون عن المؤسسات 
الاجتماعية التي ســوف تدعمهم، يبحثون عن العلاقات الشخصية التي سوف 
تســتوعبهم. ولكنهم فــي أغلب الأحيان لا يجــدون إلا القليل مــن الدعم. إنهم 
يبحثون عن وطن، عن الوطن بمعناه الأوسع. وأنا أشاركهم الشعور ذاته، فليس 
هناك مكان في العالم أشعر فيه بشكل حقيقي بأنني في الوطن، حتى في روما.«

إذن هــذا هو الموضوع فــي فيلم الصحــراء الحمراء، الوحــدة والانعزال 
وعدم القدرة على التواصل مع المجتمع، الموضوع الذي عالجه أنطونيوني في 
ثلاثية الاغتراب بشكل خاص وفي معظم أفلامه بشكل عام، وهذا الموضوع 

هو أحد العلامات المميزة للغته السينمائية.

لم تســتمر حركــة الواقعية الجديــدة في إيطاليا أكثر من بضع ســنوات، 
انطلــق بعدهــا المخرجون في آفاق أوســع فرضها بالأســاس تطــور المجتمع 
نفســه، ولهذا جــاءت بداية أنطونيونــي في عام 1950 منفصلة بشــكل كبير 
عن تلك الحركــة، فالتعافي الاقتصادي في إيطاليا مــا بعد الحرب العالمية 

الثانية، وتغول الحداثة على أسلوب حياة المواطن

 دفــع المخرجــين إلى الانتقــال من التركيــز على موضوعات مثــل الفقر، 
والعدالــة الاجتماعيــة، ودمار الحــرب، إلــى موضوعات مثــل الرغبة غير 

المشبعة للثروة المادية لأعضاء البرجوازية الإيطالية.

في أحد المشــاهد تســأل جوليانا، كوررادو: »هل أنت يســاري أم يميني؟« 
فيجيبها: »إن الأمر يبدو كما لو أنك تســألينني عن ديني وإيماني، إنها أسئلة 
كبيرة وخطيرة، أســئلة تتطلب إجابات محددة، ولكن في الأعماق يخيل إليّ 

أن من الصعب للإنسان أن يعرف حقاً بماذا يؤمن«.

يرى الناقــد والكاتب إبراهيــم العريس أن »الوجوديــة لا الواقعية« كانت 
دائما ســمة مشــتركة في كل أفلام أنطونيونــي. إذ أن أنطونيونــي يعبر عن 
تمزق فنان ومثقف أواســط الســتينات من القرن العشرين أمام حياة كانت 
تحمل كل أنواع اليقين، مندفعا للبحث عن آفاق جديدة، ستقف لاحقا خارج 

الأيديولوجيا، وخارج الانقسام بين يمين ويسار.

يولــى أنطونيوني اهتماما خاصا بالشــخصية، فأفلامه عادة ما تدور بين 
عــدد محدود من الشــخصيات، فعلى حد تعبير أنطونيونــي، الفيلم ليس ما 
تــدور حوله أحداثه، ولكنه عن الشــخصيات، وما يحدث من تحول داخلهم، 
والتجربــة التــي يمرون بها خــلال الفيلم هي ببســاطة أشــياء تحدث لأنها 

تحدث للشخصيات التي لا تبدأ حياتها أو تنتهي ببداية الفيلم أو نهايته. 

وهو ما نجد له انعكاسا على مستوى السرد، إذ تنعدم العلاقة السببية بين 
الأحداث أو الترتيب الزمني المنطقي لها، في الفيلم لا يرى المشــاهد حادثة 
جوليانا التي ســببت لها الصدمة النفسية، ولكنه يعرفها من خلال الحوار، 
ولا يــرى أيضــا نهاية حالتهــا، فهل تعافــت جوليا من الصدمــة والاكتئاب؟ 
هــل تصالحت مع العالم الحديث؟ هل اســتعادت القدرة علــى التواصل مع 
المجتمع؟ كلها أسئلة مفتوحة يتركها أنطونيوني بلا إجابة فربما هو لا يبحث 
عن إجابة، هو فقط يســتعرض مقطعا من حياة شــخصياته يضمنه حيرته 

وأسئلته الوجودية، والتي لا يبدو أنه قد توصل إلى إجابة مرضية لها.

يقول أنطونيوني: »لم يعد يبدو لي من المهم أن أصنع فيلما عن رجل سرقت 
دراجته. ولكن من المهم أن أرى ماذا يوجد في عقل وقلب هذا الرجل؟ وكيف 

تكيف مع نفسه؟ وماذا تبقى فيه من تجاربه السابقة؟«

الألوان المخيفة
بداية من العنوان الذي يحيلنا مباشرة إلى التمييز اللوني، وعطفا بحقيقة أن 
فيلم »الصحراء الحمراء« هو أول أفلام أنطونيوني الملونة، يمكننا أن نتخذ اللون 
مدخلا لتحليل السمات التشكيلية عند أنطونيوني، وبشكل خاص في هذا الفيلم.

دخول الألوان إلى السينما اقتضى مرور ثلاث عقود كاملة )من الثلاثينيات 
إلى الســتينيات( لأسباب مختلفة، منها الاقتصادي، ومنها التكنولوجي ومنها 

الفني.

 تتمثل الأسباب الفنية في ممانعة المخرجين لاستخدام هذه التقنية الحديثة 
والنظر إليها بوصفها تقنية تجارية بالأساس، بالإضافة لاعتياد الجمهور على 
المنظر الســينمائي باللونين الأبيض والأسود. بالرغم من أن تكنولوجيا الألوان 
ترجــع للعقد الثاني من القرن العشــرين )1915(، فضلا عــن وجود محاولات 

سابقة على هذا التاريخ.
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تجــاوزت الألوان عنــد أنطونيوني كونها مجــرد تقنية للتصويــر، لعلاقتها 
بالتكوين التشكيلي للفيلم، فالرجل لم يقم بتحقيق فيلم ملون، وإنما استخدم 
الألــوان كمكون تعبيــري أصيل لمعالجــة الموضوع، وتكثيــف التفاصيل المتعلقة 

بالشخصيات وتحولها.

في المشــهدين الافتتاحي والختامي، تبدو جوليانا بمعطفها الأخضر كما 
لو كانت شــخصية ملونة في فيلم بالأبيض والأســود. نرى اللونين يسيطران 
بشــكل كبير علــى التكوين، الأســود هو لــون الأرض والتربــة الطينية بفعل 
المطر، والأبيض هو السائد في الخلفية بفعل السماء الغائمة التي غابت عنها 
الشــمس، وأدخنة المصانــع المتطايرة. تمييز جوليانا من المشــهد الافتتاحي 
)صــورة1( يعطي انطباعا بعدم انتمائها لهــذا العالم، أو عدم قدرتها على 

التواصل معه.

»ممــا لا شــك فيــه أن اللــون الواحد المنفــرد له قــوة ودلالة علــى النفس 
البشــرية اكتســبت عبر التاريخ من قديم الزمن، بما جادت به الطبيعة من 
معان ومفاهيم جعلت الشعور والعاطفة الإنسانية تتأثر بهذه الألوان المختلفة 
كنــوع من محــاكاة مدلولهــا الطبيعي، مثل لــون الدم الأحمر الــذي ارتبط 
بالقســوة والقتل، ولون الــزرع الأخضر النابت الذي ارتبــط ببرعم أخضر 
جديــر بالحيــاة والجمال والاســتمرارية، أو اللون الأصفر بالزرع الناشــف 

الأجرد الميت، وهكذا.«

يعتمد أنطونيوني في فيلمه بشــكل أساســي على ألــوان الأحمر والأصفر 
والأخضــر والأزرق، وكلها تنتمي إلى الألوان الرئيســية وفقا لنظرية ألبرت 
منســل Albert Munsell، وهــي الألــوان الأصيلــة أو غير المخلقــة من ألوان 
أخرى. تكتســب هذه الألوان قدرة تعبيرية في ذاتهــا، إذ إنها ألوان الطبيعة 
الأصلية. غير أن أنطونيوني يســتخدم »باليتة« ألوان قاسية وصارخة تمتلك 

قدرة خاصة في التعبير عن الاضطراب النفسي الداخلي للشخصيات.

يقــول أنطونيوني: »في فيلــم الصحراء الحمراء كان علــيّ أن أغير مظهر 
الواقــع، مظهر الماء والشــوارع والريف. كان عليّ أن أطليهم بألوان وفرشــاة 

حقيقية. لقد قمت بتلوين غابة باللون الرمادي لتبدو كالإسمنت.«

اللون هنــا ليس مجرد محاولــة لإضفاء جاذبية من نوع ما على المشــهد، 
ولكنه مكون تشــكيلي أساســي لتكثيف المزيد من التفاصيــل والمعلومات عن 
الشخصيات وصراعها الداخلي والخارجي في عدد أقل من اللقطات. فأزمة 

جوليانا النفســية تمنعها مــن التواصل مع محيطهــا الطبيعي والاجتماعي، 
وتظهــر في هيئــة عوينات قاتمــة تطغى علــى رؤيتها الطبيعية وإحساســها 
بالمكان والأشخاص من حولها، فبالتأكيد هذه الأشجار ليست رمادية اللون، 

ولكنها تبدو كذلك لجوليانا.

شخصيات أنطونيوني هي شــخصيات منعزلة، تعاني اضطرابا وجدانيا 
بفعــل انفصالها عن العالم من حولها، ورفضهــا لتغول الحداثة على حياتها 
الشــخصية، ولكن أنطونيوني لا يرفض الحداثة، ولا يبحث عن النوستالجيا 
فــي عالم بدائــي أقل تطــورا، وهو يــدرك أن الإبــداع الفكــري والصناعي 
والتجاري هو مجال طبيعي للإنســان الحديــث، لهذا فهو يهتم بالطرق التي 

يتكيف بها الناس بدورهم مع هذا المجال.

في المشاهد القليلة داخل مصنع الزوج، نرى أن أنطونيوني قد قام بطلاء 
جــدران المصنع، وآلاته الصاخبــة، وأنابيبه الضخمة، بدرجــات زاهية من 
ألــوان الأحمر والأخضر، والأصفر. )صورة3( محــاولات إضفاء اللون على 
مناظر المصانع والآلات والمداخن شــديدة الارتباط بحالة جوليانا النفســية 
والتــي تحــاول تلويــن رمــوز الحداثة فــي محاولة للتآلــف معهــا، وبالتبعية 
التصالــح مع حياتها. كما ترتبط أيضا بمحاولات أنطونيوني نفســه لأنســنة 
هــذه الرموز وإضفــاء الحيــاة عليها بوصفها أحــد شــخصيات فيلمه التي 

تتجاوب مع باقي الشخصيات وتتأثر بها كما تؤثر عليها.

يقــول أنطونيونــي: »الآلات فــي هذا الفيلــم، بما لها من ســلطة، وجمال، 
وبــؤس كامن، ذات تأثيــر هائل إذ تحل محــل المنظر الطبيعــي. لكن الآلات 
ليســت الســبب في أزمة الألم التي يتحدث عنها الناس منذ ســنوات. أعني 
أنه يجب علينا ألا نتوق إلى الأزمنة الأكثر بدائية معتقدين أنها أكثر طبيعية 

بالنسبة للإنسان.«

لا يتوقــف أنطونيونــي عند القــدرة الشــعرية والتعبيرية للألــوان، ولكنه 
يســتحضر أثرها على شــخصياته بشكل واضح ومباشــر من خلال الحوار. 
في أحد المشاهد يسأل كوررادو، جوليانا: »مم تخافين؟« فتجيبه: »أخاف من 
الشــوارع، أخاف من المصانع أخاف من الألوان، أخــاف من الناس، أخاف 
من كل شــيء.« وفي المشهد الأخير يســأل الابن: »ذلك الدخان أصفر اللون، 
لمــاذا؟« فتجيبــه جوليانا: »لأنه مســمم«. فيرد الطفــل: »إذن إذا ما مر طائر 
بهذا الدخان ســيموت؟« فتجيبه جوليانا: »الطيور تعرف الآن أنه يجب عليها 

ألا تقترب من هذا المكان«.
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هنا يستعيد اللون صورته الذهنية التقليدية، فالأصفر هو مرادف الذبول 
والمــوت، والأخضــر مــرادف الخصوبة والحيــاة، والأحمر مــرادف الرغبة 
الجنســية، ويتجاوز من خلاله أنطونيوني النظرة القاصرة للأفلام الملونة، 
فيســتدعيه لاســتكمال التكوين التشــكيلي، ولتكثيف المعلومات والتفاصيل، 

وللمساهمة في رسم شخصياته وتأطير أزمتها الوجودية.

التكوينات تحاصر الشخصية
يتناول أنطونيوني التحول المعقد للإنســان المعاصــر وعلاقته المضطربة 
بجماليــات الحداثة التي تســيطر بشــكل واضح على ســردية أفلامه، ليس 
من خلال الحوار البســيط والقليل في أفلامه فقــط، ولكن أيضا من خلال 
العمارة، ســواء الطبيعيــة أو المصطنعة. كما ترتبط رؤيــة أنطونيوني � الذي 
درس الهندســة المعمارية لفتــرة طويلة من حياته � لإيطاليــا ما بعد الحرب 

العالمية الثانية، برؤيته للعلاقة بين الشخص والمكان. 

تنحصر أزمة شــخصيات أنطونيوني في شــعورهم بالضيق وغياب القيم 
ومــا يرتبط بها من مشــاعر الاغتراب التي تؤدي به في النهاية إلى الشــعور 
العام بعدم الجدية في الحياة وهو ما ينعكس بالتبعية في علاقة شــخصياته 
ببيئتهــم الطبيعيــة، فالمدينــة عنــد أنطويوني تصبــح كيانا عاقــلا وطاردا 
للشــخصيات. يأتــي المعنى في أفــلام أنطونيونــي من التفاعل بــين العمارة 
الموحيــة، والمشــاعر الإنســانية الغامضة. إنه يتصــور رغبة إنســانية مثالية 

لإعادة اكتساب الحس الإنساني بالتواصل مع البيئة.

)صورة5، وصورة6(
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على مدار الفيلم تحضر التكوينات الحداثية وتأثيرها على الشخصيات، 
المنشــآت الصناعية الهائلة والتي تبدو الشخصيات بجانبها كائنات ضئيلة 
منســحقة تحاول الســيطرة على هــذا الوحش العملاق، نــرى ذلك في أحد 
المشــاهد التــي يقــف فيهــا الــزوج وصديقه إلــى جــوار أحد الأســطوانات 
العملاقــة، وفي مشــهد لاحق تنفجر إحــدى الأنابيب ليخــرج منها الدخان 
الكثيف ويســتحوذ على المســاحة الأكبــر في الكادر في مقابل الشــخصيات 

المتضائلة إزاءه.

يتكرر الأمر نفســه مع رمز آخر من رموز الحداثة الصناعية وهو البواخر 
وناقــلات النفــط العملاقة وحركتهــا المتأنية المهيبة، والتــي يتكرر ظهورها 
ســواء في المشــاهد الخارجية، أو في المشــاهد الداخلية أثناء ظهورها عبر 

النوافذ.

ينســحب التحليل نفســه على الإضاءة، إذ تســيطر على الغالبية العظمى 
من مشــاهد الفيلم إضاءة معتمــة، حتى في المشــاهد الخارجية التي تغيب 
عنها الشــمس بصفة دائمة ويســيطر عليها الضباب في عــدد غير قليل من 
المشاهد، باستثناء المشــهد الوحيد الذي تقوم فيه جوليانا برواية قصة على 
طفلهــا. ينقلنا أنطونيوني إلى القصة نفســها حيث طفلــة صغيرة تلعب على 
الشــاطئ وحيث الشــمس تغمر المكان، وفي الخلفية نسمع صوت الأم تحكي 
للابن كيــف أن هذه الطفلة أحبت هذه البقعة الجميلــة، بألوانها الطبيعية، 

وهدوئها التام.
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في هذا المشــهد تغيب كل رموز الحداثة، وتغيــب أصوات المصانع والآلات 
التي تسيطر على شريط الصوت بل إنها تسبق الصورة في المشهد الافتتاحي، 
كما أن القارب الوحيد الذي يظهر في هذا المشهد هو قارب شراعي تقليدي 

لا يمت للقوارب الحديثة بصلة. 

يســتعرض أنطونيوني من خلال المشــهد مجموعة من اللقطات لتكوينات 
صخريــة طبيعيــة على جانب الشــاطئ، هــذه هي جنــة جوليانــا المتخيلة، 
ونعيمها الــذي تحاول الهرب إليه من جحيم المدينة الصناعية الحديثة، في 

مقارنة واضحة بين التكوينات الطبيعية وتلك الصناعية. 

فــي أكثر من مشــهد يتوقــف أنطونيوني عنــد نظرة جوليانا إلــى نفايات 
المصانع القذرة بلونها الأســود القاتم، في مقاربة واضحة لنفايات الحداثة 
والمجتمعــات الصناعية، في مقابل نفايات الــروح للتعبير عن فكرة التدمير 
الذاتي للطبيعة في حالة نفايات الحداثة  والتدمير الذاتي للنفس البشــرية 

في حالة نفايات الروح )الاضطراب النفسي( عند الشخصية.

عنصــر الحركة هــو أحد العناصــر الأصيلة في تكوينــات أنطونيوني، إذ 
تنقل اللقطات المفردة حركة دائمة سواء حركة الشخصيات الدائمة والمعبرة 
عــن الفوران والتوتــر الداخلي، أو حركة البيئة المحيطة )حركة الســفن، أو 
حركة دخان المصانع(، وهو ما يرتبط باعتماده القليل على القطع، إذ يتغير 
التكوين أكثر من مرة في المشــهد الواحد بدون قطــع ومن خلال تتبع حركة 
الشــخصيات، أو عن طريق القطــع الممنهج من الزاويــة القريبة Close إلى 

الزاوية الواســعة Wide. يعتمد أنطونيوني بشــكل واضح على هذا المنهج في 
القطع، إذ يبدأ المشــهد عادة بلقطة قريبة للشــخصية، يتبعها لقطة واسعة 
للمحيط، وتتكرر الكرة أكثر من مرة خلال نفس المشــهد في محاولة لتأطير 

العلاقة بين الشخصية ومحيطها.

في أحد المشــاهد المبكرة فــي الفيلم تفيــق جوليانا من نومهــا مفزوعة، 
وتحكي لزوجها عن حلمها المروع، وكيف أنها كانت نائمة بســريرها المستقر 
علــى رمال متحركة، وكيف أنها اختنقت بإحساســها بالغــرق. يحاول الزوج 
إغواءهــا بممارســة الجنس لكنها ترفــض. وفي مرحلة متقدمــة من الفيلم 
تمــارس جوليانــا الجنس مــع الصديــق على ســرير طليت قضبانــه باللون 

الأحمر.

يرى فرويد أن الرجل المعاصر تنحصر اهتماماته في العمل والجنس، وهو 
ما ينطبق بشكل كبير على شــخصيتي الزوج والصديق، هذا الرجل المعاصر 
يــرى في الجنس الشــعور المادي الباقــي والوحيد بالحيــاة الحقيقية والمعنى 
المباشــر للســعادة، يفتقر هذا الرجل المعاصر إلى كل منابع الإيمان، ولا يجد 

من بد إزاء رمال الحداثة المتحركة التي كلما قاومها ازداد جذبها قوة. 

يبدأ الفيلم وينتهي بالمشــهد نفســه، جوليانا وابنها فــي معطفين ملونين 
داخــل إطار يســيطر عليه اللونــان الأبيض والأســود، وتطغى فيه المنشــآت 
الصناعية بأصواتها الصاخبة، وأدخنتهــا المتناثرة، وينتهي بجملة جوليانا 

لابنها: »الطيور تعرف الآن أنه ما يجب عليها الاقتراب من هذا المكان«.
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)اجعلوه يبدوا ملكًا كي أشــاهد جماله وأنــا ما زلت حيًا(..   كانت هذه الكلمات 
الصادرة من الملك ســيتى الأول والد رمســيس الثاني بمثابة أمر لرجاله كي يتم وضع 
التيجان على جبهة ولده رمسيس وهو ما حدث ليصبح رمسيس ملكاً شرفياً أثناء حياة 
والــده، واســتتبع ذلك بالطبــع تزويجه وإتاحة المجال ليكون لــه بيت خاص ومحظيات 
يقيمون فيه كانت أولى زوجات رمســيس هــي )نفرتاري( تلك الجميلة الذكية صاحبة 
الشخصية القوية التي ملكت قلب رمسيس حتى إنه أطلق عليها اسم )أجمل جميلات 
القصــر(، وأصبح لرمســيس العديد من الأبناء من زوجاته العديدات ليزهو بهم ويســعد 
قلب الجد الفرعون سيتى الأول، حتى إن رمسيس عندما كان يقود حملات لتأديب بعض 
المعارضين والخارجين فى أنحاء البلد، كان يصطحب أبناءه الذين لم يبلغ عمر أكبرهم 

سوى الخمس سنوات، كما عرفنا من النصوص الجدارية التي نقشت على معابده.

  عادل موسى *

في مملكة السينما
معركة قادش..

الجدارية، فمعروف أن اللغة المصرية القديمة عبارة عن رســومات لأشكال 
حيوانية أو آدمية أو حتى هندسية مما ساعد على انتشار وتطوير فن الرسم 
بشــكل عام، وكانت هنــاك مدرســتان للرســوم الجدارية بمصــر القديمة 
المدرســة الفنيــة الأولــى كانت تقــوم بعملية تجهيز الســطح المــراد النقش 
عليه وإعــداده وتنعيمــه بإزالة الزوائد، ثــم يقوم الفنان المصري بالرســم 
عليه باســتخدام المداد الأحمر أو الأســود وبعدها يبدأ في عملية الحفر إما 
بارزاً أو غائراً حســب طلب صاحب العمل، وبعــد ذلك يتم إظهار التفاصيل 
التــي تبرز المنظر وتلون، أما المدرســة الفنية الثانيــة فكانت تضع طبقة من 

معركة قــادش والتــي ســنتعرض لتفاصيلها لاحقــاً، قد سُــجلت بثماني 
روايــات منفصلة، وبعــدة مواقع، فنجدهــا في معابد الكرنك والرامســيوم 
والأقصر وأبيدوس، كما سُــجلت رواية موجزة بمعبد أبو ســمبل، وفي معبد 
الأقصر الذي تم تشــييده في عهد ملوك الأســرة الثامنة عشــرة والتاســعة 
عشرة، قام رمسيس الثاني بإضافة الفناء المفتوح والصرح والمسلتين، ونجد 
على المســلة تصويــرا لانتصاراتــه الحربيــة وتأديبه لأعدائــه، وكانت صور 
معركة قادش على سطح البرج الذي يرتفع إلى 24 مترا )79 قدماً(، وكذلك 
فى الجناح الغربي والشــرقي، أما معبد الرمسيوم الذي يعد تحفة معمارية 
فقد نقش بالنــص والصورة على واجهته الداخليــة تفاصيل معركة قادش، 

كذلك نجد فى المعابد الأخرى التي وثقت لهذه المعركة. 

فن التصوير الجداري
يعتبر هــذا الفن واحدا من فروع الفن التشــكيلى وأقدمها على الإطلاق، 
فقد اســتخدمها الإنســان البدائي الأول قبل حتى أن يعــرف الكتابة أو حتى 
يتمكن من بناء منزل فصور رسوماته على جدران الكهوف وسقوفها ليسجل 
لنا أحداثه اليومية الهامة كحياته مع أســرته ورحلات الصيد، وكان الفنان 
البدائــي الأول يلاحــظ انبعاجات الصخور وتشــكيلها فكان يســتخدم هذا 
الأمــر لصالحه، فعندمــا يرى تكويناً صخرياً يشــبه حدبة حيــوان ما فكان 
يخطــط حوله شــكل الحيــوان ليجعل تكاملا بين الرســم وتكويــن الصخور 
فيقتــرب كثيــراً من شــكل الحيوان فــى الواقع، وقد اســتخدم فــي التلوين 
الأتربة الملونة والعظام المتفحمة والشحوم، وفي مصر القديمة كانت الكتابة 
الفرعونيــة القديمة )الخط الهيروغليفي( ســبباً فى انتشــار فن الرســوم 
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الجص الأبيــض وخاصة إذا كانــت الحوائط من الطوب اللــبن أو الأحجار 
الرديئة لتغطية العيوب الموجودة بها ثم ترســم بالألوان المختلفة، واستخدم 
الفنان المصري القديم للحفاظ على ألوانه التي يضعها حية، أســلوب يدعى 
)التمبرا( فكان الفنان يقوم بإذابة الأكســيد او اللــون الخام المراد التلوين 
به في زلال البيض كوســيط حامل للألوان ثم يســتخدمه بشكل مباشر على 
السطح، ويتم اســتخدام زلال البيض كمادة شفافة لا تؤثر على درجة اللون 
ولا تتفاعــل معها، كما أنها عندما تتصلــب تصبح جزءا من الحجر ويصعب 

سقوطها من تلقاء نفسها.

رمسيس الثاني وقادش
في حوالى العام 1280 ق.م، وبعد ما يقرب من الثلاث سنوات على إشراك 
رمســيس للحكم مع والده، توفي الملك سيتى وتوج رمسيس ملكاً رسمياً على 
البلاد، كان أول ما واجهه رمســيس من تحد، هو هجوم الشــرادنة )شعوب 
البحر( القادمين من جزيرة سردينيا ثاني أكبر جزيرة على البحر الأبيض 
المتوســط، حيث قاموا بالهجــوم على الدلتا وتصدى لهم رمســيس وانتصر 
عليهم وأســر منهم عدداً كبيراً،  كان التحدى الثاني الذي واجهه رمســيس 
هو أن الأراضي التي كان والده سيتى الأول مسيطراً عليها بدأت فى الخروج 
من تحت ســيطرته، فهناك ممالك أمورو في ساحل البحر الأبيض المتوسط 
بمحاذاة سلســلة جبــال طبيعية تقع بين ســوريا ولبنان وكانــت أهم ممالك 
أمورو )مملكة أوجاريت( قد خرجت بمحض إرادتها عن السيطرة المصرية 
وانضمت إلى مملكة الحيثيين، كذلك فعل أمير مدينة قادش الذي اتجه إلى 
الملك الحيثي ففقدت مصر بذلك الســاحل الأموري وقادش، كان رمســيس 
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يرغب في اعادة هذه المدن مرة أخرى إلى الســيادة المصرية، واحتاج الأمر 
إلــى تجهيــز الجيش وبناء اقتصــاد قوى يســتطيع تحمل تكلفــة حرب بهذه 

الضخامة على عدو قوي.

كان رمســيس يدرك جيداً أنه من المســتحيل الســيطرة علــى قادش دون 
 لذلك بعــث بحملة إلى مملكــة )أوجاريت( 

ً
اســتعادة الســاحل الأموري أولا

فاســتقبلها ملكها وقائد أمورو )بنتشينا( الذي وضح لهم أنه لم يفقد ولاءه 
للملك ســيتى الأول وأنــه على العهد دائمــاً معهم، فتم تنصيبــه مرة أخرى 
قائداً للساحل الأموري ولكن هذه المرة تحت السيادة المصرية، بعد ذلك قام 
رمســيس بتجهز جيشه وتقســيمه إلى أربعة فيالق عســكرية كبيرة كل منها 
باســم أحد الأربــاب المصريين الكبار وقــد اختير أفــراد كل فيلق من مكان 
لهة، فمن طيبة جاء فيلق )آمون( ومن منف ومصر الوســطى 

َ
عبادة هذه الا

جاء فيلق )بتاح( ومن عين شمس جاء فيلق )رع( ومن برعمسيس جاء فيلق 
)ست(، وكان عدد الجنود بكل فرقة خمسة آلاف جندي.

كانــت خطة رمســيس أن يجعل مســافة 6 ســاعات بــين كل فيلــق وآخر، 
والخدعة أن الفيلق الأول عندما يهاجم قادش ويظن الحيثيون أن هذا العدد 
هو كل قــوام الجيش المصري يهاجم الفيلق الثاني ثــم الثالث ثم الرابع، لم 
يعتمد على ذلك فقط، فقد قام بتجنيد إجباري لمرتزقة من فلسطين ولبنان 
أسماهم شباب )الناعرونا(، كانت الأمور تجري على ما يرام وقاد رمسيس 
حملته العسكرية الكبيرة، واتجه بهم إلى نهر الكلب بالقرب من بيروت الآن، 
وعندمــا علم ملك الحيثيــين )مواتاللى( لم يعجبه الأمر فقام بالاســتعداد 
لضرب الملك رمســيس وجيشــه ضربة قاضيــة، كان جيــش الحيثيين يفوق 
الجيش المصري حيث كان عددهم ســبعة وثلاثين ألفاً من الجنود الأشداء، 
واحتموا جميعاً بمنطقة قادش القديمة التي جرت فيها معركة قادش الأولى 
بقيادة تحتمس الثالث وهى تقع خلف مدينة قادش الجديدة المحصنة والتي 
يســتهدفها الفرعون رمســيس، كانت خيــوط المعركة الكبرى قــد بدأت في 

الظهور.
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قادش تلك السينما القديمة
تم تعريف الســينما على أنها تقنية وفن عرض لقطات تصويرية بطريقة 
ســريعة ومتتاليــة لخلــق طابع حركــي، وهناك علــم مــدروس وراء لقطات 
التصوير الســينمائي المميزة، وقد يرســل صانع الفيلم بهذه الكادرات التي 
يأخذها بكاميرته رســائل إلى المتفرج تحمل دلالات رمزية أو نفســية تظهر 
من خلال هــذه الكادرات، فإذا كنــت على دراية جيدة باللقطات المناســبة 
وزوايا التصوير التي تســاعدك على ايصال رسالتك فهنا أنت تصنع فيلمك 
الذي ســيترك لــدى الجمهور انطباعاً جيــداً عن مهارتــك الكبيرة في هذا 
المجــال، وقــد ترتبط هــذه الصناعة فــى أذهــان الكثيرين باختــراع تقنية 
التصويــر الســينمائي المعتمــد علــى الكاميرا وشــريط الفيلــم المعتاد، من 
يعتقــد هذا الأمر فهو بالطبــع لم يقف أمام جدارية قــادش، هذه الجدارية 
التي شــكلت حدثاً كبيراً منقوشــاً على الجدار بحرفية شديدة وكأنه شريط 
سينمائي مطبوع على الجدار، كل مشهد فيه مدروس بدقة وبمقارنة سريعة 
بين جداريات قادش والتقنيات السينمائية نجد التطابق الكبير مع اختلاف 
واحد هو الأداة المســتخدمة، فى السينما اســتخدمنا الكاميرا، وفى قادش 
 اللقطة الرئيسية التي تحدد العناصر الهامة 

ً
اســتخدمنا الجدار، نجد مثلا

فى المشــهد كالشــخصيات الرئيســية وموقــع الأحداث، وتســمح باللقطات 
القريبــة Close up أو اللقطــات المتوســطة medium  shot،  وهنــاك أيضــاً 
مشــاهد للبطل الرئيســي رمســيس الثاني بلقطــة واســعة Long shot حيث 

 
ً
 ومــا يفعله من حركة في بيئته المحيطــة فنراه منفصلا

ً
يظهــر البطل كاملا

عن المشهد العام للمعركة ويظهر إما على عربته ممسكاً بسيفه )الخاباش( 
وهو ســيف يجمع بين أوصاف السيف المقوس والمستقيم، أو ممسكاً بالقوس 
ويطلق ســهماً ســيذهب خارج الــكادر المنقوش على الجــدار، أو نجده واقفاً 
ممســكاً ببعض الحيثيين ويقوم بضربهم، أو جالساً على مقعد الحكم ويقف 
بــين يديه أتباعه يقدمون لــه فروض الطاعة والولاء، هنــاك كادرات تصور 
التقاء الجيشــين وظهور الجيش المصري متغلبــاً عليهم بأنه يرفع بيده عالياً 
لنتوقع نزولــه على الجيش الحيثي الذي يركع جنــوده أمامهم، لاحظوا تلك 
الرسائل التي يتضمنها كل مشهد، بكاميرا التصوير السينمائي يتم تصوير 
بعض هذه الكادرات غالباً باستخدام كاميرات ذات زوايا واسعة، استعاض 
عنها الفنان المصري القديم بحرفية النقش على الجدار بتكنيك معين تاركاً 
لأحاسيســنا تلمس هذه الكادرات التي كان يقصدها ببراعة شــديدة، حيث 

يقوم بدور المخرج أو مدير التصوير في أيامنا هذه.
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 إنها تفاصيل مدهشــة ظهرت منقوشــة على جدران المعابد بشكل دقيق، 
وكأنها ســيناريو تفصيلى بمفهومنا الآن، هذه التفاصيــل نادراً ما تتوفر لنا 
أمام حدث قد وقع منذ فترة ســحيقة للغاية، ولكن الحقيقة أن رمسيس كان 
مهتماً بالتســجيل والتدوين إلى الحد الذي وصل به أن يمثل مشاهد الحرب 
وتفاصيل كثيرة تمت قبل هذه الموقعة وبعدها، حتى إنه كان يســجل أســماء 

أعوانه في تلك الحرب.

جداريات معركة قادش
تلــك الرســوم الجدارية التــي خلدت هــذه المعركــة تميــزت بتفاصيلها 
الكثيرة، وعنصر الحركة والسرد غير المعتمد على تسلسل منطقي فالمصري 
القديم لم يكن يهتم كثيراً بالتسلسل الزمني للأحداث عند روايته للحدث، 
كمــا أن اللوحات المصرية تظهــر دائماً بمنظر جانبي، ورؤيــة لا تعتمد على 
المنظور)البعــد الثالــث( فهى ذات بعدين فقط، فيظهر الإنســان والحيوان 
برؤية جانبية، كما أنه كان يقوم بتقطيع سطح الصورة إلى عدد من الحقول 
الأفقية المتتالية في ســيناريو بديع كان الهدف منه إظهار قوة الفرعون أمام 
خصومه وبطشه بأعدائه، وبالإضافة إلى تلك التفاصيل الكثيرة التي تروي 

لنــا معركة قادش، نجــد أن الفنان المصري اهتم بعنصــر الحركة والتكرار 
والثبات في التكوينات المتعددة والمتنوعة المرسومة على الجدران.

 وفــي الجداريــة يظهر رمســيس الثانــي وهو يضــرب الأعــداء، وجنوده 
يتســلقون الســلالم لاقتحام قلعة قادش، ولم تفقد هذه الرسومات حيويتها 
على الرغم من ميل المدرســة المصرية القديمة فى التصوير إلى التســطيح، 
فالحقيقــة الواقعيــة أكثر الحاحــاً من الصــورة البصريــة، فالفنان يعرف 
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بالتأكيــد أن هناك ذراعين، وعلى الرغم من أنه لا يســتطيع أن يرى الذراع 
الأخرى من جانب واحد، فقــد أظهرها اعتماداً على الحقيقة وليس الواقع، 
وهو مــا يعد تجريداً لم نر فيــه أي إزعاج حيث إن الفنان اســتطاع التوحيد 

بين الجزأين.

أيضاً كان الفنان المصري يمثل الأشكال القريبة من النظر بنفس أحجام 
الأشــكال البعيدة عن النظر، وكان يغير في أحجام الأشــكال البشرية وفقا 
لمنزلــة الشــخصية الاجتماعيــة ودورهــا المهيمــن، فنجد رمســيس الثاني 
فــى جداريات قادش يظهر بحجــم كبير، مقارنة مع باقــي الجنود وهو أمر 
يحــرص الفنان المصــري عليه عندما يقوم برســم الفراعنــة والآلهة، حتى 
إنه يترك لهم مســاحة كبيــرة، وبالتأكيد لم تكن هذه النســب اختياراً حراً 
للفنان بل كان يتبع قانونا تقليديا للنســب يلتزم به جميع الفنانين، بالتأكيد 
كانت هذه النقوش الرائعة والتي هي بالمناســبة قد خلت من عنصر التلوين، 
صُورت برشــاقة وثقة تنم عن مهارة عالية ووعي تــام بالغرض التعبيري أو 

الرمزي. 

بقى أن نعرف أن من أشــهر المشــاهد التي نتذكرها جميعاً لمعركة قادش 
هى صورة رمســيس الثاني وهو يلقى بســهامه من فوق عجلته الحربية التي 
ينطلــق بها حصانان رشــيقان، ونرى من حولــه جثث القتلى مــن الحيثيين 
أعدائه، وهذا المشهد الذي انطبع ليس على الجداريات فقط بل في أذهاننا 
يــدل على قوة تأثيــر التصوير المعتمد على الحركة والإثــارة فى تصوير هذه 
المعركــة، أما لماذا نشــعر جميعاً أن هذا المشــهد تحديداً مألوفــاً لنا، فلأنه 

ببساطة مطبوع على أوراق النقد التي نتداولها اليوم.  

- تاريــخ مصــر القديمة من افوال الدولة الوســطي إلى نهاية الاســرات - زكية 
يوسف طبوزاده

- مصر الفراعنه - الن جاردنر ترجمة نجيب ميخائيل
- تاريخ مصر القديم – د.عبد الحليم نور الدين

- موسوعة سليم حسن – ج2، ج3
- حروب رمسيس الثاني وتسخير بني اسرائيل – د.رشدى البدراوي

 المصادر: 

 * خبير التراث المحلي بمنظمة اليونسكو
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فن تشكيل الرؤية
حاولنا أن نُحاورهُ .. رفض .. أعلن اعتزاله تماماً عن أي مُقابلات صَحفية أو غيرها .. يرى 
أن مجموعة الكُتب والدِراســات وغيرها التي نُشِــرتَ عن أعماله قِيل فِيها كُل شــئ .. 

لكن لا يُمكن أبداً أن يكون الحديث عن “الصُورة” دون الحديث عنه وأعمالهِ.

مُهنــدس الديكــور الكبير “د. نهاد بهجــت”، والذي يؤمن - كما قــال - بمقولة فنان 
الديكــور العالمــي “ألكســندر ترونير”: “أصعب مهنــة في حقل الســينما هي تصميم 
الديكور، فمُهندس الديكور يبدأ عمله في فراغ المِســاحة، مِن نقطة الصفر، أما باقي 

العاملين فيبدأون على أُسس وضعها مَن قبلًهم” .

  محمد عادل

مناظر
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الكِتابة عــن “نِهاد بهجت” بِالتركيز على جانبهِ الســينمائي تحديداً عمل 
يحاتج إلى مشــاهدة “كمية”  ولكن في البداية تجدر الإشــارة إلى أن هناك 
مُلاحظتــين تأسيســيتين لقــراءة بعض مــن “صورة” هــذا الفنــان، الأولى: 

سميها هكذا! .
ُ
“التجريب”.. أما الثانية فهي “الشعبوية” إن كان لنا أن ن

كانــت أول جائزة يحصل عليها بهجت عن “تنســيق المناظــر” عام 1968 
عن فيلــم “أوهام الحــب” للمُخرج “ممدوح شــكري”، حيث اتســم بِالجرأة 
فــي اختياراتهِ في هذا الفِيلم، فهو أول من أدخــل “الديكورات البيضاء” في 

السينما.

خرج 
ُ
وفي مقال لـ “نِهاد بهجت” بِعِنوان “الديكور السِينمائي”، يذكر أن الم

ــكري” هــو أول مــن تنبه إلى ثــراء “اللــون الأبيض” ومــا بِهِ مِن 
ُ

“ممــدوح ش
جموعة اللونية، 

َ
إمكانيــاتٍ مُذهلة، حيــث ؟إن اللون الأبيض لا ينتمي إلــى الم

لذلــك فقد وظفه في فيلم “أوهــام الحُب” لإحداث الأثــر الدرامي المطلوب 
لتحقيق بُعد الشخصية العبثي والعدمي.

دمن” للمُخرج 
ُ
وعاد بهجت لاســتخدام اللون الأبيض مُجدداً في فيلم “الم

 استخدم اللون الأبيض كخلفية للأثاث 
ُ

“يوســف فرنسيس” عام 1981، حيث
في “مُستشــفى الأمراض النفسية”، فألغى بذلك التباين وقد أكد على ذلك 
ناظِــر والدِراما” بِـ “جمعيــة الفِيلم” بِقولهِ: 

َ
في مُحاضرة بِعنوان “تنســيق الم

“اللون الأبيــض هو لون العدم وإلغــاء التبايُن، فيعمل على إلغاء الإحســاس 
بِالمكان والظِل

حيا فِي هذا 
َ

ــخصِية الدِرامية التي ت
َ

 أي إنه يلغي الإحســاس بِالوجود والش
خصِية إنسان ضائع”.

َ
الدِيكور فهي ش

لاحــظ أن أكثر من 60 
ُ
هــذا فيلم يخص التجريــب، أما “الشــعبوية” فالم

% مــن الجوائــز التي حصل عليهــا “نِهاد بهجت” كانت لأفــلام بها تصميم 
الديكورات الشــعبية كـ “قهوة المواردي” لـ “هشــام أبو النصــر” عام 1981، 
برى في هــذهِ الأعمال كما أكد، وذلــك رغم انتمائهِ 

ُ
حيث كانــت ثمة مُتعة ك

ر لاحقاً.
ُ
للطبقة البرجوازية كما سنذك

السينما المصرية قد كسبت نِهاد بهجت فنانا يلعب دورا 
هائلا في تطوير ديكوراتها

الكاتب خيري شلبي
السينما .. ليه؟ 

سرحيات � مِنها “شاهد 
َ
سلسلات والم

ُ
عمل “نِهاد بهجت” في العديد من الم

غال” لـ “عادل إمام” � لكن كان دائماً يؤكد 
َ

ماشــفش حاجة” و”الواد سيد الش
أن عشقهِ الأول “السينما”.

 أنني وعملي بالتليفزيــون )متصاحبناش(، وقد 
ُ

عــن هذا يقول: “شــعرت
 العمل 

ً
ســرح، لكن في النِهاية عِشــقي الأول هو الســينما، فمثلا

َ
غرمت بِالم

ُ
أ

فاجأ بِالتعَامُل 
ُ

بالتليفزيــون يكون مَطلوباً مِنك كم مَهول مِن الديكــورات، وت
ناظــر والديكورات 

َ
مثلين، ومع هــذا الكم الهائل مِن الم

ُ
مــع عدد كبير مِــن الم

ــن ثمــة إدارة جيــدة أو إمكانيات 
ُ
طلــوب نجازهــا في وقــتٍ قصير لم يك

َ
الم

ســاعدك على إنجاز العمل بشــكل راق وناجح، فقررت أن أعتذر عن العَمل 
ُ

ت

في السينما المصرية مهندس ديكور أدهشني اسمه نهاد بهجت .. إنه 
قادر أن يُحيل قِطع الأثاث في المشهد السينمائي إلى نجم .. يُثير اهتمامك بين 

الُممثلين .. ويشترك معهم في الأداء .. ويسرق منهم الكاميرا أيضاً

الناقد أحمد صالح



ينـــاير 2019العدد السابع عشر80

سلســلات نِهائيــاً بعد آخر مُسلســل وهو وجــه القمر لفاتــن حمامة عام 
ُ
بِالم

2000، وقررت ألا أعود إلى هذهِ التجربة، خاصة عندما تكتشف أن الديكور 
مثل واللقطات 

ُ
بِالعَمل التليفزيوني شــيء ثانوي، فالتليفزيون يعتمــد على الم

شــهد يبدأ بِقِطعة اكسسوار 
َ
ريبة، أما في السِــينما فمن الممكن أن ترى الم

َ
الق

 وتكون لها معنى ودور مُهم بِخِلاف التليفزيون”. 
ً
مثلا

نهاد بهجت اسم أصبح مرادفاً للترف الذوقي في “سينيمانا”، 
حتى كاد يصبح ماركة مُسجلة نعرف عنها الكثير بمجرد ذكر اسمها

الناقد د. رفيق الصبان

Flash back
يُمكن تلخيص مفهوم الديكور والاكسســوار في الســينما في فترة ما قبل 
ولــوج “نهاد بهجــت” لهذا العالم، بقِصة بســيطة حكاها لــه الفنان الراحل 

“عماد حمدي” شخصيا.

روى “عِماد حمدي” أنه كان يُصور في استوديو “ناصيبيان”، وجاء “مُقاول 
الإكسســوار” � وكانت تســمية “مُنســق المناظر” بهذا الاســم قديماً � فوضع 
إكسســواراته ووزعها في الأســتوديو ثم انتهى التصوير، فبدأ يُلملم أشياءه، 
وفــي هذا الوقت كان “عماد حمــدي” يُصور فيلما آخر بأســتوديو “نحاس”، 
ففوجــئ بنفــس “مُقاول الاكسســوار” يقــوم بنقــل كل الاكسســوارات التي 
اســتخدمها في الفيلم الذي صُوِرَ بأستوديو “ناصيبيان” للفيلم الذي يُصور 
بِأســتوديو “نحاس” بكل تفاصيلها كما هــي، ودون أي تغيير، على الرغم من 
اختلاف الشخصيات والأحداث! ويُكمل “عماد حمدي”: “وقتها شعرت أنني 

ريــد � ودون أن أدري � أن أقــول حِوار الفيلم الســابق، ولم أشــعر بِأنني في 
ُ
أ

فيلمٍ جديد”! . 

بِقدوم “نِهــاد بهجت” مجــال “الديكور” قام بِـ “إعــادة الأمور إلى 
َ
لهــذا ف

وضعهــا الفني الصحيح” كما يذكر الكاتب “ســيد خميس” فِي كِتابهِ “ثمانية 
 وامرأة واحدة” )وزارة الثقافة � مكتبة الأسرة (.

ً
عشر رجلا
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يُضيــف “ســيد خميــس”: “مُهنــدس الديكور الفنــان ليس مُجــرد صانع 
كان الذي تدور فيه أحداث العمل الدرامي، كما أنه ليس مُزخرفاً 

َ
خلفيات الم

مثلون، 
ُ
خرج ومُديــر التصويــر والم

ُ
ينصــب عمله علــى تجميل ما يصنعــه الم

ولكنه شــريك كامل في صناعة الفيلم، وهو المسئول عن إنطاق المكان ببعث 
الحيويــة الدراميــة فيــهِ، وذلك مِن خــلال مُفرداتــهِ الخاصــة، فاللون في 
الديكور موســيقى مرئيــة، والمكان الذي تتحرك فيهِ الشــخصيات الدِرامية 
ليس مُجرد تجسيد للدقائق التي استغرقها الحدث أثناء تصويره أو عرضهِ، 
ولكنها � كما يرى الفنان الكبير نِهاد بهجت � شــخصيات لها تاريخ مُمتد في 
، فهو ليس مكانا صُنِعَ من 

ُ
الماضي، وهو يرى كل هذا في المكان الذي يرســمه

 عُمر في الماضي، مليء بالتفاصيل 
ُ

أجل التصوير، وإنما مكان عاش ورأى وله
وبتجاعيد الزمن، مُحاط أحيانــاً بِالإهمال والتجاهل، وما فعله نهاد بهجت 
في تصحيح مفهوم الديكور الســينمائي شــبيه بما صنعه فنانونا الكبار من 

التشكيليين في فنون الإخراج والتصميم والرسم”.

لهذا نجد أن “اللوحة” هي عِشــق “نهاد بهجت” الأول على حد قولهِ، فقبل 
أن يدرس الديكور كان يرســم ويُلون ويســتمتع بهذا الفــن، وعندما عمل في 
نظر على أنه لوحة 

َ
الديكور اســتفاد جِدا من الفن التشــكيلي، فكان يُعامل الم

تشــكيلية، فــكان يُلون الجُــدران ويجعلهــا ذات ملمس مُختلــف ليُعطي ثراء 
ختلفة 

ُ
ســلوب التعتيق والتأثيــرات الم

ُ
للمنظــر والتفاصيــل، بالإضافة إلــى أ

 من توظيفها في الديكور بشــكل جديد ومُثمر للصورة 
ُ

للألوان، والتي مكنته
النِهائية للمَنظر.

كان عشــقه للفــن التشــكيلي هــو مــا دفعــه لأن يكــون أول مــن يُدخــل 
“البوسترات” بجوار “الأعمال التشكيلية” للفنانين التشكيليين أمثال “جمال 
السجيني”، “وجدي حبشي”، “يوسف فرنسيس”، و”راغب عياد”، وغيرهم، 
نظر 

َ
كما استخدم الصور الفوتوغرافية كعُنصر من العناصر التعبيرية في الم

ختلفة وبين الأشــكال الكلاســيكية 
ُ
الســينمائي، وقــام بالمزج بــين الطُرز الم

صممين عالميين 
ُ
القديمة والحديثة  كما قام باســتخدام الأعمال واللوحات لم

أمثال “إيمز”، “لوكوربوزييه” و”ساريينن”.

يُمكن  العام في مكان  الجو  بِناء  إعادة  نِهاد بهجت في  يتفوق 
الحياة فيهِ وتصديقهِ مثل بنسيون ميرامار لكمال الشيخ، وأن يلعب 
على نغمة الدُعابة وبكيفية غريبة في حمام الملاطيلي لصلاح أبو 
تُفة فنية مثل  شُكري بموهبة كبيرة في  سيف، وتعاونه مع ممدوح 

فيلم زائر الفجر، وكذلك فيلم العصفور ليوسف شاهين

الناقد السينمائي 
كلود ميشيل كلوني

قاموس السينما العَربية الجَديدة - 1972

كمال الشيخ 
عمــل “نِهاد بهجت” في بِداية مشــواره كـ “مُنســق مَناظــر”، فهو أول من 
وظف الإكسسوار في خدمة الدِراما، ثم تحول بعدها إلى “تصميم الديكور”، 
فــكان أيضاً أول من تمرد على الألــوان والتكوينات التقليدية، ليُصبح بعدها 

من أهم مُهندسي الديكور في السينما المصرية.

يؤكــد هذا مــا رواه “نهاد بهجــت” في عــام 1963 عن بدايتهِ: “فــي زِيارة 
خرج الكبير كمال الشــيخ، كان 

ُ
زادات قابلــت أنا ووالدي الم

َ
لأحــد صَالات الم

عمري ســبعة عشــر عاماً، فتحدثت معه عن حال الســينما، ومدى استيائي 
من حال الصورة والحالة البصرية وتوظيف الاكسســوار، ففوجئت بهِ يطلب 
 عن الإكسســوار في فيلمه الجديد الشيطان الصغير، 

ً
مني أن أكون مســئولا

ر أنهــم كانوا يُطلقون 
ُ
مت بتحضير وتنســيق مناظر الفِيلم، وأذك

ُ
وبِالفِعــل ق

ســمى 
ُ
حيي الم

ُ
مُقاول اكسســوار في هــذا الوقت على هذهِ الِمهنة، فقررت أن أ

ناظر”، وبِالفِعل قــد كان، فطلبت أن 
َ
القديم لهــذهِ المهنة ألا وهو “مُنســق الم

أقرأ الســيناريو قبل البِدء في العمل، وبدأت أدرس الشــخصيات والأماكن، 
عبر عن الشخصية وتخدم الدراما”.

ُ
حدد أي أنواع الإكسسوار ت

ُ
وبعدها أ

بعدهــا � وفي نفس العــام � عمل “نِهاد بهجت” مع المخرج “كمال الشــيخ” 
ســتاذ كمال 

ُ
في فيلم “الليلــة الأخيرة” لـ “فاتن حمامة” وعنه يقول: “كان الأ

الشــيخ مُتحمســاً لي لأقصى درجــة، فهو مــن الفنانين الذواقــين، كما كان 
حف، وكان هذا الفيلم مَشــاهدهُ مُتعددة، فقلت لنفسي: إذا فشلت 

ُ
خبيراً لِلت

كمل العمل في هذا المجــال، ففوجئت بالفنان ومهندس 
ُ
في هــذا الفيلم لن أ
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خرى لأتولى 
ُ
الديكــور العظيــم ماهر عبــد النور يعرض علي ســبعة أفــلام أ

ناظــر بهم، وفــي هذا الوقــت كان ماهر عبــد النور هو 
َ
مســئولية تنســيق الم

ناظر لثمانين بِالمائة 
َ
مُهندس الديكور الأول في السينما الِمصرية، ويُصمم الم

من الأفلام بِسُوق السينما في هذا الوقت، ثم بدأت أنتشر بِهذا الشكل، حتى 
ناظر بِالأفلام التي 

َ
مثلين الكِبار كانوا يشــترطون ترشيحي لتنســيق الم

ُ
إن الم

يعملون بِها”.

خرى 
ُ
وقد اســتمر تعــاون “نِهــاد بهجت” مــع “كمال الشــيخ” في أفــلامٍ أ

كتعاونهما عــام 1969 في فيلم “ميرامار”، وأيضاً فــي 1970 من خلال فيلم 
“شيء في صدري”.

 من 
ُ

نظر ويُنســقه
َ
في فيلم “ميرامار” كان على “نِهاد بهجت” أن يفرش الم

 � لهذا 
َ

ظر “ماريانا” صاحبة البَنســيون � وهي ســيدة أجنبيــة عجوز
َ
وجهة ن

يغلب الطابع الأوروبي على “البَنســيون” بِما فِيهِ مِن لمســاتٍ نِســائية وأركان 
لِلعب الورق.

ســتاذة الفن 
ُ
لاحــظ � كما تــرى الناقــدة وأ

ُ
وفــي “شــيء في صــدري”، ن

التشــكيلي “د. ماجــدة ســعد الديــن” � أن “نِهــاد بهجت” راعــى الفارق بين 
روفٍ 

ُ
خرى ثرية فقدت ثروتها نتيجة لظ

ُ
عائلة بســيطة أثرت ســريعاً، وبين أ

ولى نرى الإكسســوارات الثمينة والغالية، إلا أنها غير 
ُ
مُعينة، ففي الحالة الأ

مُتجانِسة وغير مُنســقة، وفي الفيلم انتقلت العائلة الفقيرة مِن حي السيدة 
إلى الزمالك بأمر “الباشــا”، لهذا رأينا “البار” في “الصالون” يُســتخدم كـ 
ملية” للسُكر والشاي! أو مثلا نجد تمثال “غاندي” على مكتب “الباشا”  في 

َ
“ن

نفس الفِيلم، وما يُمثله “غاندي” يأتي مُتناقضاً تماماً لشخصية “الباشا”!.

يعود “نهاد بهجت” للاسترســال في ذِكرياته عن “كمال الشــيخ”، فينتقل 
لعــام 1975 وعملهما معاً في فيلم “وثالثهم الشــيطان” فيقول : “كان مِن بين 
شــاهد مَنظر لِفِيلا مهجــورة، فطُلِبَ مِني أن يكون هناك في آخر السُــلم 

َ
الم

رفة نوم البنت 
ُ

الــذي يقودنا إلى الدور العلوي مكان فســيح، على أن تكــون غ
خرى على الجانب الآخــر، ويربط بينهما 

ُ
رفــة الأ

ُ
علــى الجانب الأيمن، والغ

مثلين، وهذا 
ُ
 حدد تماما حركة الكاميــرا والم

ُ
 لأنه

ُ
ــكل طلبه

َ
ــرفة، وهذا الش

ُ
ش

كتصــور مِعماري لِلمــكان وارتباطهِ بِالدراما، فكمال الشــيخ مُخرج شــديد 
الكِلاسيكية، وهذا نوع مِن الموهبة بِرأيي”.  

فــي ذات الوقت عمــل بهجت مع المخرج “فطين عبد الوهــاب” � مثل فيلم 
ن “فطين” يعمــل إلا معه � على حد 

ُ
صف ســاعة جواز” عــام �1969 فلم يك

ُ
“ن

قــول “نِهاد “ �، والســبب � كما يقول � لإيمان “فطين عبــد الوهاب” بموهبتهِ 
درتــهِ على ترجمة وتحويل الدراما والأحداث إلى عمل فني ملموس ومُمتع 

ُ
وق

بِالنِسبة لِلمُتلقي.

يوسف شاهين 
ا قــام بِهِ “نِهــاد بهجت” في فيلــم مثل “إســكندرية ليه” لـ 

َ
تحليــل دقيق لِم

“يوســف شــاهين” عــام 1977  يذكــره الرســام والكاتب الصحفــي “محمد 
سرة هو الديكور 

ُ
لطفي” في مقاله عن هذا الفيلم حيث كتب: “ديكور شقة الأ

الأساســي في الفيلم، حيث ترسم لنا تفاصيل الشــقة حالة درامية نرى من 
ســرة في ظِل أحداثٍ سياســية، لــذا نرى مدى 

ُ
خلالهــا طبيعة حياة هذه الأ

طِل علينا مُفردات تؤكد هذه الحالة 
ُ

طُموحهم في الظهور بشكلٍ برجوازي، فت
ســتخدم للعب الورق مع كراســي بتصميم كلاســيكي، 

ُ
مثل ترابيزة دائرية ت

طر مُذهبة، عريضــة، تبدو عليها ملامِح 
ُ
كذلك اســتخدام لوحات الزينة بِأ

القِــدم والزمــن، وغلبَ على الشــقة “بالتة” الألــوان الزرقاء مــع الأخضر، 
عورية 

ُ
ؤكد هذهِ البالتة القاتمة حالة ش

ُ
واســتخدام البُني في خشــب الأثاث لت

حاصرة لهــؤلاء السُــكان، أما البناء 
ُ
قربنــا من أجواء الحَــرب الم

ُ
ودِراميــة ت

طوط الهندســية 
ُ
الِمعماري للشــقة فقد صِيغ بِدراية وعِناية، حيث عبرت الخ

ســرة الفقيــرة، حيث جاءت الِمســاحات 
ُ
بِشــكلٍ صــادق عن مُعانــاة هذهِ الأ

سرة في حَياتها اليومية، فنجد 
ُ
بتِقســيماتها وكأنها تتزاحم لتضغط على الأ

ل هذا 
ُ
كونة للمكان، ك

ُ
تل الم

ُ
الطُرقــة الصغيرة مع تنظيم قِطع الأثاث، مــع الك

عور بالتة الألوان 
ُ

ــعوراً بالكثافة والضِيق، ساعد في تكثيف هذا الش
ُ

منحنا ش
القاتمــة، فنجد أن الأزرق لون يغلب على طبيعة المكان الجُغرافية لمدينة مثل 
سرة للأسكندرية، لينجح نِهاد 

ُ
الأســكندرية، ليكون دلالة على انتماء هذه الأ

بهجت في الربط بين الطبيعة الداخلية لِلمَكان وألوانها بالطبيعة الجُغرافية 
للمدينة”.

يُضيــف “محمد لطفــي”: “كانت مَشــاهد الفيلم قد أتت في شــكل واقعي 
خــرى، نجد مَشــهدا من أروع مَشــاهد 

ُ
أحيانــا، وفي شــكل رمــزي أحيانا أ



83 العدد السابع عشر ينـــاير 2019

الفِيلــم تــم التعبير عنه في شــكل غاية فــي الســيريالية وبفانتازيا غاية في 
الإحســاس، وهو مَشهد موت الأخ الأكبر بســبب حرقه السيد المسيح، فنرى 
 الدخان 

ُ
الســتائر البيضاء في شكل انســيابي، تتقاطع في تكوين فني، يغلفه

تصاعــد لنرى القِطع على قدم المســيح وعليها آثار دمــاء جافة، لتنقل لنا 
ُ
الم

وف التي انتابت الأخ الأصَغر في 
َ
ــعوراً بِالأســى وقســوة العذاب وحالة الخ

ُ
ش

صِياغــة فنية، يغلب عليها اللون الأبيض، لــون البراءة والصَفاء للدلالة على 
دسية المسيح”. 

ُ
ق

للوقــوف على كافــة هذهِ التفاصيــل والاهتمام بها من القِراءة الســابقة، 
رحلــة طُفولة “نِهــاد بهجت”، والتي يُمكــن مِن خِلالها 

َ
يجــب علينا العودة لم

فهــم الكثير عنــد قِراءة فيلم كـ “اســكندرية ليــه ؟”، فـ “نِهــاد بهجت” كان 
حف واللوحات 

ُ
زادات مع والده الطبيب الذي كان يهوى الت

َ
يحضر صالات الم

والموســيقى، كما كانت مُربيته الفِرنسية تحرص على أن يحضر هو وشقيقه 
وبرا.

ُ
حفلات الأ

يقــول “نِهاد بهجت” عــن تِلك الفترة : “كنــت أتأمل دار الأوبــرا القديمة 
بِعمارتهــا الرائعة، والأزيــاء، والدِيكورات ذات التصميمــات، والألوان التي 
عارض 

َ
ربية أيضا إلى الم

ُ
ضفي على النفس بَهجة نبيلة، فكانت تصطحبنا الم

ُ
ت

ر أنهــا كانت تتمتع بحِس فني كانت تنقلــه إلينا أنا وأخي فكما 
ُ
الفنيــة، وأذك

مي إلى الســينما مســاء يوم الخميس، وكان موســم 
ُ
 أذهب مع والدي وأ

ُ
نت

ُ
ك

السينما الإيطالية بمثابة مُكافأة عظيمة، فكانت دُور السينما في وسط البلد 
وجة الجديدة للســينما الإيطالية والفِرنســية والأفــلام الواقعية، 

ُ
تعرض الم

مثل أفــلام دي ســيكا وفيلليني، فتفتحت عينــاي على أضواء الفن الســابع 
 كان 

ُ
شــبع بالجمال، بالرغم كون هــذهِ الأفلام بِالأبيض والأســود، إلا أنه

ُ
الم

لِهــذهِ المرحلــة دور كبير فــي تكوين مخــزون بَصري كبير أعاننــي كثيرا في 
عملي فيما بعد”.

 وهو يعمل مع “يوســف 
ً

ل هــذا أثر فــي “نِهاد بَهجــت”، خاصة
ُ
بِالتأكيــد ك

شاهين” الذي يميل � كما “نهاد” � إلى التجريب، وعن “شاهين” يقول: “أجمل 
ما في شــاهين جنونه الفنــي، وتقديره لجنون الآخريــن وإبداعاتهم، فهو لا 
يفــرض جنونه على الآخــر، ولكنه ينســج جنونا جديدا بينه وبــين الفنانين 

الذين يعملون معه، وهذا نوع من العبقرية النادرة”.

بِقراءة فِيلم آخر لـ “شاهين” تعاون فيهِ مع “نِهاد بهجت” كفيلم “العصفور” 
مثــلا، نجد أن “نهاد بهجت” قــد اعتمد � كما ذكر � علــى “مجموعة الألوان 
م “بهية”،  

ُ
المصريــة”، أي علــى دَرجة “البُنيات” فــي تصميم ديكور شــقة الأ

صوصية هذهِ الشــخصية 
ُ

فابتعــد عن أي لون غربي دخيل، حتى لا يخدش خ
صريــة.  والجدير بالذِكر أن “نِهاد بهجت” قــام بِبِناء الحارة لـ”العصفور” 

َ
الم

ريد ضمان 
ُ
 أ

ُ
في كلية الهندســة بِـ “جامعة القاهرة”! وعن ذلك يقــول: “كنت

ســتوديو، فالتزمت 
ُ
لفيــة التي من الصعــب إيجادها فــي فِناء الأ

َ
حيويــة الخ

بِالبَساطة في الفِيلم، وابتعدت عن الزخرفة، كما التزمت بِهارمونية الألوان 
سلوب في غالبية الديكورات”.

ُ
ووِحدة الأ

لهذا ليس غريباً أن يشــيد الناقد “ســامي الســلاموني” في نشرة “نادي 
الســينما” عام 1974 بـ “نِهاد بهجت” حــين كتب: “الديكور في العصفور ليس 
نظر الذي تدور فيهِ الأحداث، بل هو جزء أساســي من بِناء الفِيلم، 

َ
مُجرد الم

فهو إطار لتكوين الشــخصيات والأحداث، وكان غريبا أن يُقدم تصورهُ لحي 
قنع 

ُ
بين الســرايات � حيــث بيت بهية والمطعــم � بهذا الإحســاس الواقعي الم

الذي لا يفقد الجَمال أيضا”.
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حسين كمال  
يعتــرف “نِهــاد بهجت” بأن تمرده علــى الصُورة التقليديــة لمكتب “مأمور 
السِــجن” في فيلــم “إحنا بتوع الأتوبيــس” عام 1978 جــاءت نتيجة لعبقرية 
 
ً
خرج “حســين كمال”، حيث اتحدت رؤية “حســين كمال” مع رؤيتهِ.   فمثلا

ُ
الم

نجــد في مكتب “المأمــور” قصاري الزرع التــي يوليها اهتماما شــديدا! كما 
لاحظ قفص 

ُ
جاجات العُطور و”الفوط البيضاء” النظيفة،  كما ن

ُ
طل علينا ز

ُ
ت

عبر عــن مدى التناقض في 
ُ

لها دلالات ت
ُ
 “المأمور”! وك

ُ
العصافيــر الذي يُحبــه

شــخصية المأمور التي تميل � كما هو ظاهر � للجمال والنظافة والسلام، في 
الوقت الذي يُعذب فيهِ البشر!.

وحينمــا ســألوا “نِهــاد بهجت” عن “حســين كمــال” قال: “شــاهدت فيلم 
المســتحيل لحســين كمــال، كان أول فيلم له، وخاطبت نفســي: لــو لم أعمل 
مــع هذا الفنان العظيم لــن أتمكن من الوصول لطُموحاتــي، فجرأة الفنان 
تمــردة التي 

ُ
لا بُــد وأن ترتبــط بمُخرج لديــهِ نفس الجــرأة ووجهة النظر الم

بِداخِلــي، فأصررت داخل نفســي على العمل مع حســين كمال، فلديهِ لمســة 
الجنــون والتمرُد التي رأيتها في أعمالهِ، وهذه اللمســة هي كيف تكون قادرا 
على الاختلاف عمــن حولك بوعي ومَنهجية في التفكيــر والجرأة في تناول 

أعمالك”.

للتأكيــد على ذلك نحاول اســتعراض بعض من أعمــال الاثنين معا. ففي 
فيلم “شــئ من الخوف” عام 1969، أوضح بهجت أنه اســتخدم في تنســيق 
ــط، كما اســتخدم الكثير من 

َ
مناظــر قلعة “عتريس” إكسســوارا حــاد الخ

الســيوف، جلود الحيوانات، البنادق، وابتعد عن “الإكسســوار الناعم” على 
ســطوريا على 

ُ
ســتخدم أضفي جوا أ

ُ
حد قولــهِ، كما أن طُراز الأرابيســك الم

سطوري للبطش والقسوة.
ُ
قسوة شخصية “عتريس” كنموذج أ

وفي فيلم “إمبراطورية ميم” عام 1972، يذكر نِهاد في البرنامج الإذاعي 
“عالــم الســينما”: “الديكــور في الســينما جزء مــن البِنــاء الدِرامي، وهذا 
سرة بُرجوازية 

ُ
ينطبق على هذا الفيلم، فهو كوميدي سياسي يتعرض لحياة أ

م أو فاتن حمامة، 
ُ
 الأ

ُ
مثلــه

ُ
مصرية، تتولد فيها الصِراعات، جيل الوســط وت

وجيــل ما بعــد الثــورة ويُمثلــه الأولاد، جيل مُنطلــق يُطالــب بِالديمقراطية 
فــي مواجهة جيل أقــدم، هذا الديكور عبــارة عن فيلا مُكونــة مِن طابقين، 
حف 

ُ
الطابق الأرضي مُصمم على الطراز الكلاسيكي، وما فيهِ من لوحاتٍ وت

م والطابــق الثاني أغلبه 
ُ
ــارف مُعبرة عن الحيــاة البرجوازية لهــذهِ الأ

َ
وزخ

ــودِرن الذي يُعبر عن 
ُ
حُجــرات نوم البنات والأولاد، يتغير فيهِ الشــكل إلى الم

ل 
ُ
انطلاقة الشــباب الذي يُطالب بِالتغيير، فالشــكل هُنا يُعبــر عن طبيعة ك

ســتخدمة في الديكور، فحُجرات النوم هادئة، 
ُ
شــخصية، وكذلك الألوان الم

   .”
ً

مرحة، تتفق مع طبيعة الفيلم الكوميدي عامة

وفي فِيلــم “النداهة” عام 1974 ، يقول “نِهاد بهجــت” في مجلة “الإذاعة 
والتليفزيون” عــدد يوليو 1975: “عندما يتخطى الواقع والحاضر إلى شــكل 
مُســتقبلي يُعبر عن افتقــاد العُنصر الإنســاني وعن ميكانيكيــة العِلاقات، 
ســتقيمات الموجودة على حوائط منزل البطــل في الخلفية تعكس أعماق 

ُ
فالم

وأغــوار هذا العالم، والبطل أو إيهاب نافع هو الإنســان الرمز الذي يُجســد 
عيشــه، وكأن الديكور جزء من شــخصية البطل، 

َ
مَاديات هذا العَالم الذي ن

ــخصية الدِراميــة، كما انعكســت هي أيضاً 
َ

فقــد انعكس الديكــور على الش
عليــهِ، فكأنهُما جُــزءان لا ينفصــلان، كل يُكمــل الآخر، فالبطــل جُزء من 
ل الــذي يعيش فيــهِ بِعقلهِ العِلمي، فالسِــمة الهندســية واضحة في 

ُ
هــذا الك

ســتقيمات والدوائر، وحــدات الإضاءة، البار 
ُ
طــوط الديكور من خِلال الم

ُ
خ

ل هذهِ 
ُ
ــمس، ك

َ
وجودة في الخلفية على هيئة الش

َ
نِصف الدائري، والدائرة الم

ادِي”.
َ
نظم والفِكر الم

ُ
وحي بِالعَقل الم

ُ
طوط الهندسية ت

ُ
الخ

لكــن هذا لم يشــفع لفيلم “النداهــة” الذي طالته بعــض الانتقادات على 
خرجين كالراحلــين “د. محمد كامل القليوبي” 

ُ
تاب والم

ُ
قــاد والك

ُ
يد بعض الن

و”ســمير فريد” وكان رد “نِهاد بهجت” وقتها في مقال بعنوان “الديكور ذلك 
جهــول” للفنان “بيــكار” بجريدة “الأخبــار” حيث قــال: “الديكور 

َ
البطــل الم

نزلي هو 
َ
المنزلــي يختلف عــن الديكور الســينمائي، وذلــك لأن الديكــور الم

تنســيق الأثاث تنســيقاً وظيفيــاً وجَمالياً، في حــين أن الديكور السِــينمائي 
مثــل والمؤلف في التعبير 

ُ
قام الأول، فهو يُشــارك مع الم

َ
عبيري في الم

َ
تنســيق ت

الدِرامي، وفِي الإيحاء بِالأبعاد النفسية والفِكرية والفلسفية للقِصة”.

ويشــرح “نِهــاد بهجــت” ما يقصــده أكثــر بعد عــرض فيلمــهِ “على ورق 
ســوليفان” لِـ “حســين كمال” عام 1974، ففــي تحقيق “الســينما تهرب إلى 
الشارع” لـ “سعيد عبد الغني” في جريدة “الأهرام” بعدد فبراير 1980 يقول: 
ل العناصر فن الســينما أن 

ُ
“علــى مُهندس الديكــور أن يكون على دِرايــة بِك

يُحبها تماماً، لا يجب أن يُخفى عنه أي مرحلة مِن مَراحل الفِيلم السِينمائي 
هورهِ على الشاشــة الكبيرة، فالديكور نغمة من 

ُ
 كِتابته على الورق حتى ظ

ُ
مُنذ

ســيمفونية كبيرة، ولا بُد من وجودها مع عناصر الأوركسترا الفني ولا غِنى 
عنها، ولكــن عليها ألا تطغى، فالديكــور يخدم ولا يهــدم ومُهندس الديكور 
طلوبة لتصوير 

َ
عليــهِ أن يُراعــي حركة الكاميــرا عِند التصويــر والزوايــا الم

شهد الدِرامية، إلى جانب 
َ
تماشى مع حالة الم

َ
شــاهد، وألوان الديكور التي ت

َ
الم

الإكسســوارات التي تملأ الديكور، ومن أي عصر، وكيف تتعايش وتتلاءم مع 
طبيعة هذا الديكور”. 

أحمد يحيى 
 عند 

ُ
وضع له

ُ
أحياناً ما يقــف مُهندس الديكور أمام عائق الِميزانيــة التي ت

عمــل الفيلم، ففي فيلــم “ليلة بكى فيها القمر” للمُخــرج “أحمد يحيى” عام 
لهــا في ديكورات اســتعراضية 

ُ
1980 اســتعرض “نِهــاد بهجــت” عضلاته ك

مُبهــرة مِن خِــلال مِيزانية بســيطة على حد قــول الناقد الراحــل “د. رفيق 
الصبــان”، فرغم قســوة الميزانيــة ومَحدوديتها، اســتطاع بهجــت أن يُقدم 

أجمل الديكورات الاستعراضية في هذا الفيلم. 

وعــن هذا يقــول نهاد: “الســينما العالميــة لا تبخل بالإنفاق علــى الديكور 
والملابس والعناصر الفنية فهُناك جيوش مِن الفنانين والعُلماء يتعاونون في 
همات الفنية مِن دِيكورٍ وملابس وإكسسوار، وأذكر قِصة رُويت 

ُ
إنجاز هذهِ الم

خرج خيمة سِيرك كبيرة 
ُ
لي وحدثت في أحد الأفلام الأجنبية، حيث طلب الم

قاييس الطبيعية، وطلب مُدير التصوير لمبة واحدة لإضاءة الخيمة 
َ
بنفــس الم

بأكملها، فتقدموا بِمشــروع لشــركة فيليبس العالمية لاختراع لمبة بإمكانيات 
راغ، وهــذا كمثال لنعرف كيف 

َ
ضئ هذهِ الِمســاحة الضخمة من الف

ُ
خاصة ت

يعمل هؤلاء الفنانون”.
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عتبر ضعيفة جِداً، فليــس هُناك وِرش مُجهزة 
ُ

ويُكمــل: “الامكانيات لدينا ت
لما 

ُ
شكلة مِن زمن، فك

ُ
بهت لِهذهِ الم

َ
د ن

َ
اهرة تنقرض، وق

َ
بشكلٍ كافي، والعِمالة الم

نبه أنه لا بُد من تســليم جيل جديد ومُدرب 
ُ
نا ن

ُ
ســطى كبير( يتوفى، ك

ُ
كان )أ

 عليهِ الآن وأيضاً هناك مُشكلة 
ُ

بِشكلٍ جيد، ولكن للأسف آل الحال إلى ما نحن
قاييس العَالمية ومِساحتها 

َ
ستوديوهات، فهي غير مُصممة بِالم

ُ
في مَقاســات الأ

وهات فِي 
ُ

رت البلات
ُ

صَغيــرة جِداً، عِلاوة علــى أن جُدرانها ثابِتــة، فعندِمــا ز
وهات، فيُمكن أن يســتخدم 

ُ
 أن الجُــدران مُنزلقة بين البلات

ُ
هوليوود وجــدت

مُهندس الديكور أكثر مِن بلاتوه ويفتح الِمساحة ليحصل على مِساحة ضخمة”.

ل تِلك الظروف، فلــم يقف هذا عائقاً أمــام طُموحات “نِهاد 
ُ
لكن رغــم ك

بهجــت” ففي مجلة “الســينما والناس” عــدد يوليو 1987، يذكــر فيلماً آخر 
للمُخرج “أحمد يحيى” وهو فيلم “الخادم” ) 1988( ويقول : “اســتعنت لأول 
حف ومفروشاتٍ حقيقية هناك 

ُ
صرية بلوحاتٍ وتماثيل وت

َ
مرة في السينما الم

أفلام عالمية كثيرة تقوم بنفس الشــيء، لدرجة أنها تستعين بالقِطع الأثرية 
خرجين 

ُ
برى مثل كارتييه وفان كليف، ومن أشهر الم

ُ
جارية الك

ُ
حلات الت

َ
مِن الم

خرج الإيطالي الشهير فيسكونتي”.
ُ
العالميين الذين يقومون بذلك الم

خالد الحجر 
البعض قد يتصور أن مِهنا مِثل Art director أو Stylist مِهن حديثة، لكنها 
في حقيقة الأمر ليســت جديدة � كما يقول “نِهاد بهجت” – بل على نحو أكثر 
دقــة هي مِهن جديدة على الســينما المصريــة، وهذهِ الِمهــن ترتبط ارتباطاً 

وثيقاً بِـ “مُصمم الديكور”.

خرج خالد 
ُ
يقول “نِهاد بهجت”: “فــي فيلم مفيش غير كده لنبيلة عبيد والم

ل العناصر الفنية الخاصة بِالصُورة النِهائية 
ُ
تابع ك

ُ
 أ

ُ
نت

ُ
الحجر عام 2006 ك

لابس 
َ
 بِشــكل الم

ً
 من الديكــور، الإكسســوار الألــوان، ونِهاية

ً
للشــكل، بِدايــة

سلوبها، فالفيلم استعراضي، والأفلام الاستعراضية في السينما 
ُ
وألوانها وأ

عــد على أصابــع اليد، نظــراً لارتباط هــذه الأفلام 
ُ

المصريــة قليلــة، تكاد ت
عادلة هُنا صعبة”. 

ُ
بتكاليف إنتاجية ضخمة، فالم

لذا نستطيع أن نقول بأن البطولة في هذا الفيلم هنا كانت لـ “نِهاد بهجت” 
شهد 

َ
في لمســات الديكور والألوان والإدارة الفنية لكل العناصر التي كونت الم

السينمائي.

“أعمالي في عشــرات الأفلام عبرت في بعضها عن واقع مصري، شــديد 
مت باســتخدام الخامــات البيئية في 

ُ
ــف، ومُغرق فــي الواقعية، كما ق

ُ
التخل

صرية كمــا في فيلم الحَفيد 
َ
الديكــور، بل وعَبرت عــن مُعاناة البرجوازية الم

 مِن خِلالها أن 
ُ

حاولات والتجارُب التي حاولت
ُ
لعاطف ســالم، وغيرها من الم

 دائماً 
ً
صريــة، ومُحاولا

َ
أخــرج بها عن الديكور الجِبس التقليدي للســينما الم

صمم.
ُ
ألا أ

الذوق، ولا يُمت لأي  لكُل عناصر  مُفتقداً  واحداً،  مَنظراً 
شئٍ في العالم بِصِلة، وديكور الفيلم المصري هو جُزء مِن بِناء الُمجتمع 
الَمصري، وإني لا أملك كمُصمم للديكور إلا أن أجعل الأشياء أقل 
قُبحاً وسُوقية، وهو عمل أكثر ثورية مِن مُرد الصُراخ في قاع البِئر 

لكي نسعد بصدى صُراخنا يرتد إلينا

د. نِهاد بهجت
نَشرة نادي السينما - 1974 / 1975

بعض المصادر مذكورة في مَتن المقال:
- كِتــاب “نِهاد بهجــت وهمس الجَماد” لـ “د. ماجدة ســعد الدِين” – دار ألف – 

.1997
- كِتاب “نِهاد بهجت.. شجاعة التمرُد” للرسام والكاتب الصحفي “محمد لطفي” 

- مطبوعات المهرجان القومي للسينما المصرية - 2007.

 المصادر: 
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   يقــول جيــل دولوز في كتابــه “الصورة الحركة أو فلســفة الصورة”: “من 
الممكــن مقارنــة المؤلفــين الســينمائيين الكبــار ليــس فقط مع الرســامين 
والمهندســين المعماريين والموســيقيين بل أيضا مع المفكريــن، فقد فكروا من 
خــلال الصــورة ـ الحركــة والصورة ـ الزمن بــدلا من أن يفكــروا من خلال 

المفاهيم والتصورات”.

هــذا التفكير من خــلال الصــورة ومفرداتهــا التعبيرية حــين يجمع بين 

الجماليــة والإيحــاء التعبيري القوي لهــو أقرب ما يكون لمعنى التشــكيل في 
اللوحــة الفنيــة، ذاك الــذي يعتمد علــى تأثير الضــوء وتوزيع الكتــل دلاليا 
وإيقاعيا بشــكل كاشــف دلاليــا وجماليا معــا، وربما أفضل مــا يوضح ذلك 
الســينما الصامتــة باعتمادهــا علــى التعبير البصــري المجــازي في غياب 
الحــوار، وفي هذه الدراســة نختار ثلاثة نماذج لأفــلام صامتة من المرحلة 

المبكرة للسينما باتجاهات وأساليب مختلفة تتراوح أساليبها بصريا. 

   “لا توجــد فقــط الكاميرا والممثــل، فبينهما توجد اللقطة التــي يتم بناؤها 
وتشكيلها كلوحة”..   هذا ما يراه المخرج الروسي “سيرجي آيزنشتاين” من يعد الأب 
الروحي لفن المونتاج فتجسيد الحياة عبر السينماتوجراف أي الصورة المتحركة للسينما 
ليس ذلك النقل الجامد أو الميت لشــيء حي، ليس ذلك النقل أو المحاكاة الســلبية، بل 
تجسيد يحمل فلسفة تستخدم الصورة بمفرداتها التعبيرية، سواء الإضاءة أو التكوين أو 
الحركة واللون وأحجام اللقطات وزواياها فالصورة الســينمائية المؤلفة عبر لقطاتها 
المنفردة قادرة على الإخبار بتفاصيل قد يطول شرحها لغويا أو الإلماح بما خلف القصة 
أو يعتمــل داخــل نفوس شــخصيات صامتة لم تبح فتكــون قادرة علــى إيصال دلالات 
وأفكار أكثر عمقا مما تبديها مكونات الصورة بحد ذاتها عاكســة وجهة نظر ذاتية 
أو موضوعية، تساعد المشاهد في الفهم والتحليل وتبين ما غمض قصدا في الحوار أو 

تعمق الإحساس بتأثير ما، فهي لا تروي القصة فقط بل ما وراءها من مغزى وأفكار.

  أمل ممدوح

أيقونات عصر الصمت

صور شابلن وواين وبونويل
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    فــي أفــلام شــارلي شــابلن النجــم الأشــهر 
للسينما الصامتة أو “شارلو” ذلك المتشرد البائس 
المضحك كما عرف في أفلامه الصامتة كما اختار 
لا كمــا اضطر، حيث ظل متمســكا بها رغم ظهور 
الصــوت في الســينما ويراهــا أكثر عالميــة وفنية 
وتعبيرا، كان شــابلن يكتب ويخــرج ويلحن معظم 
أفلامه، متمســكا بشــخصية الصعلوك المتشــرد 
فــي كوميديا تقــدم مواضيع اجتماعية وسياســية 
مختلفة، بأســلوب ينتمي للسرد التقليدي المنطقي 

لكنه مفعم بخلق وتجدد حيوي.

في فيلمه الهام “الأزمنة الحديثة “1936  ومدته 
89 دقيقة، يسخر من العصر الحديث .. عصر الآلة 
وينتقده بذكاء شديد، يؤدي فيه دور عامل في أحد 
المصانع مقدما نقدا للرأسمالية والآلية التي تلتهم 
روح الإنسان الحديث، وتذيبها ليكون مجرد ترس 

منتج.

   صورة الفيلم تخبر الكثير، فعلاقات تكويناتها 
تتلاحم تماما مع جســد الســيناريو ومــع الحركة 
لتروي بوضوح مغــزى الفيلم فــي ارتباط عضوي 
بالســرد، بدءا مــن اللقطة الأولى التــي نرى فيها 
قطيعــا مــن الخرفــان يتدافعــون بنفــس الاتجاه 
ثــم تتلوهــا لقطــة لعــدد مــن النــاس متلاصقين 
من الزحــام مندفعين خارجين من متــرو الأنفاق 
بنفــس الزاوية المرتفعــة التي تتيح إظهــار أعداد 
أكبــر، لتأتي لقطــة تالية نجد فيها أناســا يعبرون 

الطريــق مســرعين بشــكل جماعــي نحــو مصنع 
تبــدو آلاته الضخمــة ظاهرة في إعــلان قوي عن 
نفســه وســطوته من خلال مدخنته لحــرق الوقود 
ودخانهــا اللائــح فــي الســماء، في المصنــع تبدو 
الآلات ضخمــة يتضاءل بجانبهــا العمال، لتهيمن 
عليهم بصريا ومكانيا مع ســطوتها على ســلوكهم 
الإنســاني، ففــي الجــزء الأول مــن الفيلــم بدت 
الصــورة في أوج تحالفها مع الســياق بالتناغم مع 
حركة شــابلن، هذا العامل الضئيل الذي يمســك 
آلــة لربــط “الصواميل” والتــروس الحديدية على 
ســير متحرك، يتواجد العامل لكن الســطوة للآلة 
تقود حركة العامل حتى يتطبع بها وبحركته عليها 
كأنما مســخ إنســانيا لآلة، أكدت الصــورة الحالة 
الســيمترية الآلية للحركة لتعود تؤكده تمكنها منه 
بإظهار أزرار فســتان امرأة بشكل يشبه صواميل 
الآلــة، ليركض العامــل وراء المــرأة لا كرجل وراء 
امرأة بل كعامل وراء آلة يتعامل مع تروسها، وسط 
الصمت تبرع هذه الاستعارات وتكون حركة شابلن 
ومهارته الأدائية جزءا أصيلا في الصورة، حينما 
نجد حركة جســده تكتســب حركة الآلة التي يعمل 
عليهــا وإن كان بعيدا عنها، فرغم الاســتغناء عن 
الحــوار والديكورات الواقعية البســيطة والشــكل 
التقليدي للســرد إلا أن الصورة مع حركة شــابلن 

الماهرة العميقة جعلت التقليدي مبتكرا.     

 .. الكلاسيكية الحيوية والأزمنة الحديثة 
شابلن

بوستر فيلم الأزمنة الحديثة 
لشارلي شابلن 1936
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   فــي حوالــي عام 1910 وفي أعقــاب العالمية الأولى وهزيمــة الإمبريالية 
الألمانية وما صاحبها من ويلات الحرب وآثارها النفســية، نشأت التعبيرية 
كحركة طليعية في ميونيخ بألمانيا، والتي تعتبر رد فعل أيضا ضد المدرســتين 
التأثيريــة والطبيعية الســائدتين وقتهــا خاصة في الفن التشــكيلي، فتمتاز 

بالتعبيــر عن المشــاعر والحــالات الذهنيــة وإبراز 
الشــحنة العاطفية النفسية داخل نفس الفنان تجاه 
العالم، فلا تنتهــج التعبيرية نهج التصوير الطبيعي 
أو المحــاكاة الأرســطية، بل تصــور العالم من خلال 
الحالات النفســية العاطفية والذهنيــة التي يثيرها 
في النفوس بتراجيدية تناسب تأثير الأزمات والقلق 
الناتج عنها بما يتبع ذلك من تشويه قصدي للأشكال 
وتكثيف لوني، تشــمل الفن التشــكيلي خاصة وفنون 
الصورة من مسرح وسينما وكذلك الأدب والهندسة 
وفي الســينما تصدرت ألمانيا هذا الاتجاه الذي يكاد 
ينحصر بها في ذلك الوقت، وكان الفيلم الأهم لهذا 
الاتجــاه، الفيلم الصامت الأول في ألمانيا والشــهير 
للمخرج الألماني “روبرت واين” عام 1920”كابينة د. 
كاليجــاري The cabinet of Dr. Caligari” ومدته 67 
دقيقة ســيناريو روبرت واين كذلك، وهو فيلم رعب 
مــن أفلام الجريمة يــدور حول الدكتــور كاليجاري 
الشــخصية الغامضة غريبــة الأطوار، الــذي يقدم 
عروضا للتنويم المغناطيســي يستعين فيها بشخص 
يسمي “ســيزار” منوم مغناطيسيا طوال عمره يبوح 

بأســرار الناس ونبوءات تتحقق لتحدث في المدينة سلسلة من أحداث القتل 
الغامضة التي يتتبعها فرانســيس زائر عروض كاليجاري إثر مقتل صديقه 

آلان إثر نبوءة لسيزار، ليبدأ تشككه فيه وتتبعه.

     صورة الفيلم وديكوراته غير واقعية، فهي فقط موحية تجريدية وبمعنى 
أدق تعبيريــة، لا توحي فقــط بالأماكن بل بوجهة النظــر فيها كما الحال مع 
الأشــخاص في ملابســهم ومكياجهم فالمدينة عبر عنهــا بلوحة ورقية تعبر 
عــن مبان مخروطية متزاحمــة، بقية الأماكن مصنوعة من الورق بأشــكال 
مدببــة وخطــوط حــادة، بتشــويه شــبحي يضفــي 
غموضــا، حتى المقاعد تبــدو طويلة مع خطوط تعبر 
عن أشــجار جــرداء وحالــة من الشــحوب وخطوط 
ثلاثــة على كــف د. كاليجــاري تضفي عليهــا تأثيرا 
مخلبيــا، أماكــن تواجــد د. كاليجــاري عــادة أكثر 
إظلاما وحادة الخطوط والأشكال، مع مكياج يوحي 
بالخبث والشــر لـ د. كاليجاري، هذا الرجل المســن 
البدين، وهيئة شبحية لخادمه “سيزار” كمصاصي 
الدمــاء والزومبي فيما بعد، حيث بشــرته شــديدة 
الشــحوب مع هالات ســوداء سميكة وشــفاه قاتمة، 
بينمــا يبــدو هناك عالــم آخر هو عالــم الصديقين 
آلان وفرانســيس والفتــاة التي يحبانهــا، يبدو أكثر 
ســطوعا، وأكثر طبيعية فــي مكياج الوجــوه، تظهر 
الفتاة الرامزة للبراءة والنقاء والتي يســعى الأنقياء 
لنيــل حبهــا بينمــا الأشــرار ككاليجــاري وســيزار 
لاختطافها؛ في ثياب بيضاء، وتبدو أماكن تواجدها 
أكثر ســطوعا بأشــكال تميل للدائرية والانسيابية لا 
الخطــوط الحادة، مــع تواجد واضح للــون الأبيض 
وإحســاس بالبــراح لا الضيــق كما فــي مشــاهد كاليجاري، ليحمــل الفيلم 
بأســلوب جديد على زمنه رؤية تصلح أن تعمم على العالم الذي يحاصر فيه 

الشر الخير والجمال.   

 .. و”كاليجاري” التعبيرية الألمانية 

روبرت واين

بوستر فيلم كابينة الدكتور كاليجاري
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      يعــد الفيلــم  الصامت”كلــب أندلســي An Andalusian Dog” عــام 
1929 للمخرج الأســباني المكســيكي الهام “لويس بونويل” مــن أهم الأفلام 
الســيريالية في السينما، بل الفيلم الرائد لها؛ هذا المذهب الذي شمل الفن 
والأدب ويظل من أصداء تأثيرات الحرب العالمية الأولى والذي تأســس على 
يد الفنان الفرنســي أندريه بريتون عام 1929 بالاعتماد بشكل أساسي على 
نظريــات فرويد في التحليل النفســي، فيقوم على فكــرة التعبير عن الواقع 
من خلال صورته في اللاوعي والأحلام أو انعاكاساته عليهما، والسيريالية 
حركــة تعني حرفيا “مــا فوق الواقع” بمــا تعنيه من بوح نفســي حر،  الفيلم 
مدتــه 17 دقيقة وهو أول أفلام لويس بونويل، وقد كتبه مع الفنان التشــكيلي 
الأســباني ســلفادور دالي فنان الســيريالية الأشــهر بوحي مــن حلمين لكل 

منهما ثائرين به على نزعات الفن الطليعي الشكلاني. 

      الفيلــم مجموعة من المشــاهد التي تبدو بلا رابــط منطقي مع نقلات 
زمنية مفاجئة غير منطقية منها ما يعود بالزمن ســبع ســنوات وسط حدث 
ما زال يكتمل أمامنا، الشخصيات بلا أسماء، متنوعوا النوع والمهن، فهناك 

امــرأة ورجال ومخنث ورجال ديــن وغيرهم، في افتتاحيــة الفيلم التي تعد 
أهم مشــاهده بصريــا والذي صاغهــا دالي تشــكيليا، يظهر رجــل “لويس 
بونويل” يسن موســا حتى يدخل الشرفة فنرى قمرا في السماء وسط غيوم، 
فيشق الرجل عين امرأة بالمشرط بحركة تماهي وتوازي حركة سير السحب 
فــوق القمر، لنفاجأ بعين المــرأة أنها عين حصان، نجد فــي لقطة أخرى يد 
رجل يثقبها النمل وأخرى مقطوعة أمام رجل مخنث لا يلبث أن يســقط من 
الدراجــة ميتا، نرى امرأة تضع أحمر شــفاه ليصبح فــم الرجل الذي ينظر 
إليهــا أحمــرا، ونرى رجلا يتحــرش بالمرأة فيعلــق بحبال آلتين مــن البيانو 
فوقهمــا حميــر ميتــة ويربط بهمــا بحبلين رجلــي دين، مشــاهد كالأحلام 
تبدو عبثية غير متســقة وليســت لها رمزية منطقية، بــل مرجعية رمزية في 
علــم النفس التحليلــي دون ترابط، هذا مع موســيقى أندلســية لفاجنر في 
أوبرا”تريســتان وإيزولــدا”، تعد كل علاقــة الفيلم بكلمة أندلســي، بينما لا 
وجود للكلب إلا في العنوان أو كرمز للرجل .. فالتفسيرات المحددة لن تصلح 

لتلقي هذا الفيلم النموذجي سيرياليا.  

 .. وسيريالية الكلب الأندلسي 

لويس بونويل
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منذ اختراع السينما في نهايات القرن التاسع عشر .. بدأ السحر من خلال عرض 
لقطات قصيرة على شرائط أفلام تمر داخل آلات أجهزة الكينيوسكوب، ومن أشهر 
تلك اللقطات لقطة أفزعت الجمهور عند عرض أول فيلم سينمائي صوره الأخوين 
لومييــر في أولى عروضها  الســينمائية وهي دخول القطار من عمــق الصورة إلى 
رصيف المحطة فاعتقد المشاهدون أن القطار على وشك أن يدهسهم، فهبوا واقفين 

حذرين في طريقهم للخروج من قاعة العرض  . 

ربما يرجع ذلك إلى جهل المتلقي بالصورة المتحركة ولكن كما قال مدير التصوير 
الكبير ســعيد شــيمي تعليقا على هذه الواقعة، إنه ليس جهل المتلقــي بل إنها روعة 
اتحاد وجداني بين المشاهد وما يعرض على الشاشة من صور صادقة تبدو مجسمة 

كالحقيقة. 

فالصورة الســينمائية هي ما تحمله لنا من أحداث ومعان درامية عديدة مؤثرة 
فنيا وعاطفيا وشعوريا وعقليا وهي الخليط بين الرؤيا والسمع والموسيقي والإبهار.

 أو كما يمكن تفسيرها علميا بأنها الصور الثابتة المتلاحقة التي تتحرك بسرعة 
24 صورة في الثانية الواحدة سواء في التقاطها بالكاميرا أو العرض السينمائي.

من المتعــارف عليه أن الصورة هــي أحد عناصر تكوين أي عمل ســينمائي إلى 
جانب التأليف والتمثيل والإخراج والسيناريو والحوار والديكور، ولكن الصورة تبقى 
الأســاس والأصل لأي عمل سينمائي، خاصة إذا تم اســتخدام المؤثرات البصرية 
والتكوينات بشكل جيد أحيانا يغني عن الجُمل الحوارية والسيناريو والممثلين أيضا 
نحن بصدد عمل ســينمائي اعتمد على الموســيقى والصــورة عوضا عن العناصر 

السابقة. 

الفيلم والموسيقى 
يقول فيكتور هوجو عن الموسيقى »هي التي تعبر عن ذلك الذى لا يمكن أن يقال أو 

المستحيل أن يكون صمتا«

احتار الفلاسفة في التوصل إلى أسرار فن الموسيقى ودلالاته والبحث في وظائفه 
وتأثيره على الكائنات والحياة والتاريخ الإنساني، من الممكن أن تنتمي الموسيقى إلى 
علم الجمال كواحدة من أهم عناصره، فقد تشكلت فلسفة الموسيقى عبر العصور 
بداية من أفلاطون، بالنظر في طبيعة الأنغام والمقامات الموسيقية، وقيمتها النفسية 
والأخلاقية، وفي علاقة الموســيقى بالكلمات، وفي التفكيــر فيها كنموذج للجمال 
التجريدي، وهل تســتطيع الموسيقى أن تعبر بوســائلها الخاصة، من دون الاعتماد 
على الكلمات، فالموســيقي بمعناها المطلق تعطي مساحة للعقل البشري أن ينطلق 

بعقل الإنسان في مساحات شاسعة من التفكير والخيالات.

وكما قال الدكتور فؤاد زكريا: »تكمن عظمة الموسيقى في أنك تستطيع أن تشاهد 
الأصوات وتستمع إلى الألوان. 

ويمكن إضافة مثال على تعريف زكريا في أنه من الممكن صنع فيلم كامل العناصر 
على الموسيقى وهذا ما فعله المخرج الفرنسي جان ميتري في فيلم »باسيفيك 231 ـ  

Pacific 231

نالت الصورة الاهتمام والمكانة في المجتمعات الإنسانية، وخاصة في التاريخ القديم 
فهي عند فلاسفة الصين كما يقول المثل الصيني: )الصورة بألف كلمة(، وعند فلاسفة 
اليونان: )الصورة من عطاء فكر راسم الصورة(، وعصر اليوم الذي نعيشه هو عصر الصورة 
الفوتوغرافية أو المتحركة وهي الأكثر جاذبية منذ اختراع الصورة السينمائية. والتي تعد 
تحريكا للصور الفوتوغرافية بعد أن تم اعتبار الصور الجامدة مجرد تســجيل للحظة التي 

تبقى في الذاكرة بدون حركة تنبئ بمستقبل قريب لحركة هذه اللقطة. 

  نرمين يسر

»باسيفيك 231«..

سيمفونية الصورة
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 الذي أنتج في عام 1949، وخط في تتر الفيلم اسم الموسيقار آرثر هونيجر كمؤلف 
السيناريو الذي لا يحتوي على كلمة واحدة.

لأن الموســيقي هي أبرز هدية للسينما الناطقة بعد أن اعتادت دور العرض وقت 
السينما الصامتة الاستعانة بأوركسترا حية تعزف الموسيقى في أثناء عرض شريط 
الفيلم الصامت، إلا أنه ســبب البلبلة وعدم التركيز للمشاهدين إذ كان معظمهم 

ينتبه إلى الموسيقى، وربما يركز في الألحان دون الصورة.

 ففى فجر الســينما، لم تكتب معزوفات موســيقية للأفلام الصامتة باســتثناء 
الموسيقار »سان سيانس«  لفيلم »مقتل الدوق دي 
جويز« و«هنري رابو« لفيلــم »معجزة الذئاب«. 
فهذه الموســيقى تم تأليفها خصيصا لمصاحبة 
الأفــلام وليــس باعتبارها موســيقى »فيلمية« 
بالمعني الحرفي للكلمة، أو موســيقي تصويرية 
كمصطلــح حداثي قــد شــاع تداوله فــي فترة 
السينما الناطقة، ويرجع ذلك إلى تفاوت الزمن 
بــين الصوت والصورة والذى لم يتحقق بشــكل 
مثالي في ذلك الوقت سوى بعد محاولات جادة 
 / ”synchrone لضبط العنصريــن فيما يســمي
الخط المــوازي للصورة، ولكن من شــأنه صنع 

التكامل والتوافق بين الصورة والصوت.

 لــم يدخــل الصــوت إلــى عالــم الصــورة 
الســينمائية بالشــكل الحديث ســوى في عام 
1927 بعــرض الفيلم الموســيقي »مغني الجاز« 
أحــدث  والــذي  كروســلاند«  »آلان  للمخــرج 
انقلابا في عالم السينما، ووضع أهمية قصوى 
لشــريط الصوت لمــا يتضمنــه من موســيقى 
فيلمية ومؤثرات صوتية وحوار أصبح مسموعا 

بعد أن كان مكتوبا على شريط الصورة.

 وقــد أصبحت هذه العناصر الثلاث مهمة جدا إذ تلعــب دورا كبيرا في تحقيق 
الرؤية الفيلمية.

ولكن في فيلمنا باسيفك 231 لم يقم »آرثر هونجر« بتأليف موسيقى الفيلم وإنما 
قد تم صنعه وتصويره لكي يتماشى مع إيقاع الموسيقى التي ألفها هونجر في 1928

ليخــرج »ميتري« فيلمه بعد عشــرين عاما تقريبا من صدور هذه الســيمفونية 
المميزة الذي قال الموسيقار هونجر إنه ألفها تعبيرا عن عشقه للقاطرات البخارية 
» أحببت دائما القاطرات بالكثير من الحماس، إنهم  بالنســبة لي كائنات حية وأنا 

أحبهم كما يحب الآخرون النساء أو الخيول«.

ومن هذا المنطلق، نســتطيع القول بأن موســيقى هونيجر ذات نهج نادر التكرار 
وذات بنيــة في غاية الوضوح، وعقلانية مفرطة في تقدم اللحن وتطوره بالاعتماد 
على الحد الأدنى من الإمكانات الأوركسترالية ومعظمها من آلات النفخ النحاسية 

والإيقاعية فقط.

 ولكن يبقى الإلهام، في مؤلفاته، التي تركز على التعبير العاطفي للجماد وكأنه 
انثى جميلة أو مهرة شاردة.

يبدأ الفيلم بمشــهد عاصفة من الدخان الأبيض الناتج عن توقف »الجرار« في 
محطة القطار المتجه غرب الولايات المتحدة، في طريقة لمساعدة قطارالباسيفك 
231 للالتحام بأجزائه، اســتعدادا لتدشين الرحلة ما بين جنبات الولايات المتحدة 
والتــي تعد جغرافيــا قطاعا عرضيا للقــارة الأمريكية التي تطل من الشــرق على 

المحيط الأطلسي ومن ناحية الغرب على المحيط الهادي أو الباسيفيك.

 يــدور الفيلم حول رحلة قطار من الشــرق إلى الغرب حيث اســتغل المخرج جان 
ميتري الموسيقى فى الفيلم كعنصر أساسي إذ تم بناء الصورة بتكويناتها وتقطيع 

اللقطات طبقا لإيقاع سيمفونية هونيجر.

 إذ بدأت الاستعدادات لإقلاع القطار بإيقاع سلس وهادئ ومرهص لما سيأتي من 
بعد هذا الإقلاع منذ تعتيم الصورة بالبخار الأبيض الذي ينبئ عن بدء الرحلة، إلى 
التركيز على حركة عجلات القطار التي تتراوح بين البطء والســرعة والانتقال في 

قطــع مميز بين الأدوات التي تحرك القطــار من عامل الفحم إلى صورة القضبان 
في لقطات قريبة جدا تم تصويرها من خلال قطار مواز يسير بنفس سرعة قطار

 الغرب الباسيفيك أو باستخدام الأدوات البدائية الشائعة في ذلك الوقت لتثبيت 
الكاميــرا في مواضع مختلفة من القطــار ذاته ليصور بها لقطات من زويا متنوعة 
لتحقيق التأثير المطلوب، وفي محاولة للحاق بتسجيل حركة عجلات القطار وكأنها 

ترقص على ايقاع يتوافق مع موسيقى هونيجر.

استخدم المخرج جان ميتري تقنية القطع المتوازي بين لقطات عجل القطارالمتجه 
غربا من خلال القضبان الحديدية التي تسير على نغمات الموسيقى، وبين لقطات 
تعبيرية قد سجلها المخرج من داخل عربات القطار للكشف عن جماليات الطريق 
البري وبعيدا عن السكة الحديدية حيث تبرز مشاهد للمنازل والغابات وجماليات 
تــلال ثلــوج منطقة الغرب المنشــود لأغلبية ســكان مناطــق الولايــات المتحدة في 

الأربعينات.

يعد الفيلم في زمانه تجربة جريئة في اعتماده بشكل أساسي على أساس توظيف 
الصورة للتعبير عن الموسيقي وملاحقتها في كافة تفاصيلها ومراحلها من البداية 
إلى الصراع حتى الذروة وفي توافق شــديد بين إيقــاع اللقطة واللحن وكأن مخرج 
الفيلم في تحد مع قدراته الفنية لتحقيق صورة معادلة للموســيقى وقد ساعده في 
هذا الموســيقى ذات الطابــع التأثيري والتي تترجم بدورها صور شــديدة الواقعية 

لمراحل تحرك القطار.

 ولهذه الجرأة والمقدرة الفنية والحرفية حصل الفيلم على جائزة السعفة الذهبية  
لأفضل فيلم قصير من مهرجان »كان«

 إذ يعــد الفيلم من أوائل الأعمال التي أثبتت أهمية الموســيقى في تشــكيل رؤية 
الفيلم إلى جانب الصورة. 

بالرغم مــن اختلاف الوقت والذوق الفني والمهني بين الموســيقار آرثر هونيجر 
والمخرج جان ميتري إلا أنهما اتفقا على عشــق الآلة، حيث شــكلت الآلات عنصرا 

جماليا ملهما للأعمال الفنية.

خاصــة فى فترة مــا بعد الحــرب العالمية 
في أوروبــا إذ نجحوا في نفض غبار الحروب 
واستكملوا صنع الأفلام الصادقة بإمكانيات 
وموارد ســينمائية بســيطة، اعتبــر الفنانون 
أن الآلات ترمــز إلى التطــور والانفتاح وعودة 
الأمور إلى مجراها الطبيعي والحركة تشــير 

إلى العودة النشطة بعد الصمت والجمود.

عُــرف جان متــري بأنه المخــرج والباحث 
في عالم الســينما، ومن أهم مؤلفي نظريات 
الفيلم العظمى، فهو مهموم بالتحليل العميق في أبحاثه في مجال السينما التجريبية 

وعلم نفس وجمال السينما.

 فــي نظريته عن الصورة الســينمائية، قدم أفــكاراً دقيقة وشــاملة عن ماهية 
الصورة وعلاقاتها بنفسها وبالإنسان والجماليات المتجددة التي تحملها الينا.

 ومــن هذه النظريــات المدونة في مؤلفاته لا نتعجب مــن قدرته على النجاح في 
إخراج فيلم قائم على أن يعتبر الصورة هي البطل الأساسي كما في فيلم باسيفيك.

طالما تميــز ميتري بتقديم الأعمــال التي تحمل لمحة من الفلســفة التي تترجم 
الصــورة إلى أحــداث .. وإلــى جانب مؤلفاته التــي أثرت علم الجمال الســينمائي 
ينســب له العمل جنبا إلى جنب مع المخرج هنري لانجلو في تأسيس نادي السينما 

والسينماتيك الفرنسي.

المفكر فؤاد زكريا

المؤلف الموسيقي آرثر هونيجر

المخرج الفرنسي جان متري

- ما السينما - د. وليد سيف، إصدار الهيئة العامة للكتاب عام 2018
- الصورة الســينمائية من الســينما الصامتة إلى الرقمية – سعيد شيمي، إصدار 

سلسة آفاق السينما عن الهيئة العامة للكتاب عام 2013
- مع الموسيقي ذكريات ودراسات - د. فؤاد زكريا 1985 عن دار الشرقية للنشر
- علم جمال وعلم نفس السينما - إصدار منشورات وزارة الثقافة 1985 وترجمة 

عبد الله عويشق.

 مصادر ومراجع: 
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وفيهــا تــدرس الباحثــة دور لوحــات الرســم فــي أربعــة أفــلام لأندريه 
تاركوفســكي   Andrei Tarkovsky  وهــي »ســولاريس “ )Solaris 1972(، و 
 ،)Andrei Rublev 1966( “ و«أندريــه روبليــف ،))Mirror 1975 ”المــرآة«

و«الضحية” )Sacrifice 1986(. وتوضح الرســالة من خلال التحليل الدقيق 
لتلــك الأفــلام واللوحــات التــي تظهر بهــا، ما يعكســه اختيار واســتخدام 
تاركوفســكي مــن نظرياتــه ومعتقداتــه بوصفــه صانعًا للأفــلام وبصفته 

فيما يلي مختارات مختصرة من دراسة ماجستير في الآداب، للباحثة سرينا أنتونيا ريزر من 
جامعة ديوك - قســم الدراسات السلافية والأوراسية في ولاية نورث كارولينا بأمريكا، 

 )1(.2014

شغف السينمائي بالفنون التشكيلية

ـ عزة خليل   ترجمة ـ

في أفلام أندريه تاركوفسكي 

التعبير بالرسم
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الشــخصية. وتبحث في تأثير ذلك على الجماليات والمعاني ليس فقط لتلك 
ا في عمل تاركوفسكي ككل. 

ً
الأفلام المحددة، بل أيض

ومن الدراسة يتضح أن اقتباس تاركوفسكي للرسومات، لم يكن من قبيل 
 للرســم. بل كان صادرًا من 

ً
تزيين أفلامه بأعمال قيمة، وإن كان فيه تبجيلا

قناعات تاركوفسكي بالأهمية الأخلاقية للفن التي توجب أن يكون فنه نابعًا 
ا امتلــك الكثير من خبرته 

ً
ا.  وكان الرســم شــغف

ً
من خبرته الخاصة تحديد

الخاصــة.  ولقناعتــه العميقــة بالفــن، كان إدراكه لمــا بين الوســائل الفنية 
المختلفة من تناغم وتجاوب وتبادل 
تجســيده  فجــاء  وتوتــر.  وتفاعــل 
لخبرته الخاصة من خلال السينما 
تعبيــرًا عن تلــك القناعــة. فكانت 
اللوحات جزءًا أساســيًا من أسلوب 
التعبير وكشف الموضوعات وتنظيم 
إيقــاع الفيلــم وجماليتــه. ولا يكون 
ا 

ً
إدخال اللوحات في الأفلام عرض

 يربط عناصرها 
ً

مجردًا، بل تحليلا
بعناصر الفيلم.

وفــي المقدمــة، تعــرف الباحثــة 
ثانــي  صاحــب  باعتبــاره  المخــرج 

شــهرة عالميــة بــين مخرجي روســيا الســوفيتية، بعــد أيزنشــتين ومدرعته 
بوتمكين. ويثير اســمه في الذهــن رؤيته الفريدة حول المخــرج المؤلف، التي 
عبــر عنها في أفلام شــاعرية معروفة بالحــوار المتقطع والبعد عن الســرد 
التقليدي. حتى قال أنجرد برجمان عنه أنه أعظم المخرجين على إطلاقهم. 

وكان أحــد الأبعــاد الأخــاذة في أفــلام تاركوفســكي الروائية الســبعة، 
اهتمامه الكبير بالرســم. إذ تميز المخرج باســتغراقه فــي التقاط تفاصيل 

ا تطور تكويناتها بحرص كأنه يفتخر باللوحات 
ً

اللوحات لوقت طويل، عارض
أو يقتبس منها. لا تظهر اللوحات في الإطار الســينمائي لتاركوفسكي فقط، 
بــل تكون إطارًا للأفلام نفســها. ووفــق مصمم الإنتاج ميخائيــل رومادين، 
الذي عمل معه في فيلم »ســولاريس« لا يخلو أي فيلم من أفلام تاركوفســكي 

من لوحة تعبر عن فكرة الفيلم بأكمله. 

والعجيــب أن خصائــص أعمال تاركوفســكي التــي جلبت عليــه التدقيق 
ــا من مؤسســة الفيلــم الســوفيتية )أي النظام 

ً
والممانعــة، والرفــض أحيان

الســوفيتي( � وهــي التجريــد و«النزعــة الطبيعيــة« وعدم الارتبــاط مع ما 
ا الملامح نفســها التي 

ً
اصطلحت عليــه الواقعية الاشــتراكية � كانت تحديد

أتاحت له الانطلاق في عمله بدرجة ما من الحرية. وبســبب حصول أفلامه 
علــى جوائز وشــهرة وتقديــر على المســتوى الدولــي، أكثر مــن أي معاصر 
ســوفيتي لــه، أصبح بمثابــة أصل يضــاف إلى أصــول الاتحاد الســوفيتي. 
ا 

ً
 مساعد

ً
وأصبحت رؤية تاركوفســكي الفريدة، والتزامه الثابت بها، عاملا

ا وأعاقه حينا.  
ً
ا للنظام الذي أيده حين

ً
له، بل أيض

 وتشــكل اللوحات التي تظهــر وتتكرر خلال أفلام تاركوفســكي، والأهم، 
 ســاطعًا على أســلوب أفلامه 

ً
الطرق التي تظهر وتتكرر بها في أفلامه، مثلا

المتميــز والمحكــم باعتــراف الجميــع. وفيمــا يلــي استكتشــاف لاتجاهات 
تاركوفســكي النظرية وممارســاته في صناعــة الأفلام، بوصفها انعكاسًــا 

ا. 
ً
ا وإنسان

ً
لقناعاته باعتباره فنان

بيتر بروجل وأندريه روبليف
تتجــاوز لوحات الرســم، التــي يدخلها تاركوفســكي في أفلامــه، وظيفة 
الإكسســوارات والديكور وتلعب دورًا أهم في بعض أفلامه أكثر من الأفلام 

الأخرى.

لوحة صيادون في الثلج لبيتر بروجل

انجمار بيرجمان
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 تناولت أفلام »ســولاريس« و«المرآة« و«أندريــه روبليف« خاصة، بتفصيل 
وعمــق، لوحات الرســام الألمانــي بيتــر بروجــل الأب Pieter Brueghel  من 
القرن 16، ورســام الأيقونات الروســي الشــهير أندريه روبليــف من القرن 
14. وســنتناول هنا دور رسومات هذين الرســامين في كل من هذه الأفلام، 
وأهميتهمــا الكبيــرة فــي وجهــات نظــر تاركوفســكي النظرية وممارســته 

لصناعة الفيلم. 

يشــير فيلمــا »ســولاريس« و«المــرآة« بإفاضــة، إلــى لوحــة بيتــر بروجل 
»صيــادون فــي الثلــج 1565« بطريقتــين مختلفتين تمامــا.    الفيلمــان أكثر 
ارتباطًــا ببعضهمــا، ليس فقط لمجــرد كونهمــا فيلمين متتاليــين للمخرج، 
وإشــارتهما إلى لوحة بروجل.  حيث يركز كل من الفيلمين على فكرة التكرار 
والتأمــل والازدواج: يخلــق الكوكب الخيالــي في »ســولاريس« ازوادجية بين 
الناس والمكان الذي يعيش فيه باحثو المحطة الفضائية؛ وفي »المرآة«، يتكرر 

الممثلون ذاتهم في تصوير أشخاص من جيلين للأسرة.

التفكيك في »سولاريس«
تمر الكاميرا مرورًا عابرًا على مستنســخ »صيادون في الثلج« المعلق على 
جــدار المعمل الفضائي.    وتبدو اللوحة معلقة إلــى جانب أعمال أخرى تمثل 
سلســة بروجل الفصول الأربعة، في سياق لقطات مؤسسة للمشهد.  ثم يأتي 
قطــع مفاجئ إلــى لقطة مقربة تفصيليــة للوحة، مع بدايــة متتابعة لقطات 
شــاعرية تســتغرق حولي دقيقتين، يكون مســتوى الكاميرا فيهــا، التي تبدو 
مستقلة عن الســرد أعلى من مستوى الصورة.  نترك مع سلسلة من حركات 
الكاميرا المدققة أفقيًا ورأســيًا، تكشــف تعقيدات للوحة – التعبير على وجه 
كلــب الصيد، وطائرًا جاثمًا على فرع مغطى بالثلج. وبســبب تحرير متتابعة 
اللقطات، المتســم بظهور وتلاش متقاطع بصورة كثيفــة، لا يظهر التفصيل 
الرائــع للوحــة بروجــل.  وعلــى الرغم مــن التركيــز المحكم لــكل لقطة من 

ا »باللوحة الكبيرة«.
ً

المتتابعة، وبسببه، لا يلم المشاهد أبد

وتظهــر هاري فــي متتابعة لقطــات اللوحة، وهــي تمثل »محــاكاة وهمية 
متجســدة« لزوجة بطل الفيلم كريــس كيلفن المتوفاة. وتحــدق هاري بثبات 
)رغــم ما يبدو عليها من شــرود( باتجــاه اللوحة؛ وتكشــف المتتابعة التالية 
على ذلــك تصور هاري للوحة. أســقط تاركوفســكي عين الكاميــرا مع عين 
ا، فتقلد الكاميرا حركة عين الإنســان، بما يظهر 

ً
هاري وعين المشــاهد أيض

إمكانيات العين الميكانيكيــة المتحركة.    ومع لفت الانتباه إلى وجود الكاميرا 
ووســاطتها، يجســد المخرج قوة وســيلة الســينما وقدرتها.   وهكذا، يســلط 

تاركوفســكي الضوء على التجاذب بين الوســيلتين المترابطتين أساسًا، رغم 
تباينهما الجذري، وهما الرسم والسينما.

وفوق ذلك، يؤكد تاركوفســكي على أهمية الرؤية بوصفها عنصرًا محددًا 
للخبرة الإنســانية، وليــس باعتبارها عملية ميكانيكيــة.    ويعلو وجود هاري 
 عن مجرد هلوسة، أو شــبح للزوجة المتوفاه. تبدو مواجهتها مع اللوحة 

ً
قليلا

ا ما. 
ً
نقطة تحول في شــخصيتها، ويعبر وجهها عن شــعور بأنها نســيت شيئ

ويوضح ســناوت، أحد العلماء الثلاثة في محطة الفضاء، أنه خلال التفاعل 
الإنســاني، يصبح »الزوار« أنفسهم أكثر إنســانية )وهاري آخرهم(. ولهذا 

السبب، ترتعب وتلجأ إلى العنف عندما تترك بمفردها مع اللوحة. 

هاري ليســت مخيفة، تدخن بشــكل طبيعي، وتتأمل اللوحة بعناية، كأنها 
ا مختصرة لاســترجاع إنســانيتها، من خــلال تنمية قدرتها 

ً
وفرت لها طريق

ا على 
ً

علــى إدراك الفــن، وقد تأثرت بعمــق لدرجة أنها بدأت تســمع أصوات
الأرض. وهنــا احتفاء بقــدرة الفنون المرئية على التأثير العاطفي والنفســي 
على المشاهد.   وتقطع المتتابعة بسلاسة على مشهد أرض مغطاة بالثلج، وقد 

سبق للمشاهد معرفة أن هذا المنظر موطن طفولة كريس بطل الفيلم.

التركيب في »المرآة«
ويعــود تاركوفســكي مرة أخرى إلــى لوحة »صيادون في الثلــج« في فيلمه 
التالي »المرآة«، ليوضح المزيد عن العلاقة بين الرســم والذاكرة، والتجاذب 

ا.
ً

بين الرسم والسينما أيض

وبينما تتعامل الكاميرا في »سولاريس«، مع اللوحة بطريقة تفكيكية، فهي 
فــي »المرآة«، تعيد خلــق التكوين برفق، مقدمة إعــادة صياغة بصرية لعمل 
بروجــل.   وهنا يســتخدم ما يشــبه »الصــورة المتحركــة«، إذ تتحرك صورة 
اللوحــة الأصلية.   وتظهر اللوحة في »المــرآة«، من ناحية التكوين والتكنيك، 
بشــكل متناقض تقريبًا عما تظهر عليه في »ســولاريس«.    في »ســولاريس« 
ينتج الإحســاس بالحركــة عن حــركات الكاميرا فقط، ولكــن الكاميرا في 
»المــرآة« ثابتــة على اللوحــة.   وبينما يعرض المخرج في »ســولاريس« مناظر 
مجزأة فقط لتفاصيل اللوحة، يعرض في »المرآة« رؤية واسعة فقط للمشهد.

إلــى جانب دور اللوحــة كأداة أســلوبية، فهي تميمة، تتيح للشــخصيات، 
والمشاهدين تبعا لها، إمكانية الوصول إلى الذكريات والمشاعر المحورية في 
موضوعــي الفيلمين.  تعمل اللوحة في »ســولاريس« بمثابــة نافذة على عالم 
آخــر، منفصل عن عالم الشــخصيات، ســواء مــن حيث الفضــاء الكوني أو 

الأسلوب السينمائي. 

بوستر فيلم سولاريسبوستر فيلم المرآةبوستر فيلم أندريه روبليف
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وتكتســب اللوحة محورية بالنســبة لمشــاهد المعمل الفضائي، على عكس 
المكونــات الأخــرى التي تظل مجــرد ديكور، وبالنســبة لموضــوع الفيلم ككل 
ا. ويميز تاركوفســكي اللوحة بســبب أهميتها المزدوجة؛ فهي تذكار من 

ً
أيض

ا داخل بيئة المعمل الفضائي 
ً

حياة فقدت إلى الأبد، عنصرًا من الأرض وأيض
المعقمة.    تجسد اللوحة، بتصويرها للتفاعل بين عالم الطبيعة وعالم البشر، 
اشــتياق كريس كيلفــن لكوكبه الأصلي، وإلــى بلاده في الواقــع.  وكما يقول 
تاركوفســكي بنفســه، أن المشــاهد يواجه هنا بحدة وعمــق الدراما الكاملة 
لرفض البطــل العودة إلى ذلك الكوكب، الــذي كان، ويظل موطنه وموطننا 
الأصلي. وهكذا،  تصبح اللوحة أداة أساسية يعبر بها تاركوفسكي عن جمال 
وقيمة كوكب الأرض، الذي ســيؤثر غيابه بوضوح وعمق في المشاهد كما أثر 

في كريس كيلفن.  

وفوق هــذا، وينتقل المخرج مــن متتابعة لقطات اللوحة، إلــى فيلم عائلي 
مــن طفولة كيلفــن، ويؤكد هــذا علــى دور اللوحــة كمنفذ إلى النوســتلجيا 
والذكريات. وتستوعب هاري، الظاهرة الفضائية، من خلال تأملها الرابط 
مــا بين اللوحة أمامها والفيلم العائلــي الذي عرضه عليها كيلفن في حياتها 
ا 

ً
ا جديد

ً
ا رئيســيًا للخبرة الإنســانية والذاكرة. وتكتســب تمكن

ً
الســابقة بعد

من الســلوك الإنســاني، ليس فقط بســبب براعــة التفكيــر المترابط، ولكن 
للتقارب العاطفي: حيث تذكرها اللوحة بذكريات كيلفن، بما يعني أن الوعي 

بالخبرات الذهنية والعاطفية للآخرين قد أكسبها طبيعة الإنسان.

القوة العاطفية للذاكرة 
ويوضــح الاســتخدام الغامــض للذكريــات فكرة فيلــم »المــرآة« وأفلام 
تاركوفســكي عمومًــا، القــوة العاطفيــة الرابطة بــين وقتين، وعــدم الدقة 
الحتميــة للذاكرة.  وبإعادة تكوين لوحة »صيــادون في الثلج« على مدار هذا 

المشــهد، تتقاطــع دفقة ذكريــات خاطفة للتدريب العســكري المدرســي مع 
صور لأخبار الحرب العالمية الثانية. ويرســم تاركوفسكي برهافة خصائص 
العمليــات المعرفيــة والعاطفيــة التي ينطــوي عليها اســتدعاء وإعادة حكي 

الأحداث الماضية. 

إذا كانــت اللوحــات تتخلــل دائمًــا عالــم أفــلام تاركوفســكي كمــا فــي 
»ســولاريس« و«المرآة«، إلا إنها تلعب دورًا استثنائيًا في فيلم أندريه روبليف. 
تصور حياة وزمن بطل الفيلم رســام الأيقونات الذي يعد أرقى فناني القرن 
14الروس. يعالج الفيلم عديد من الأفكار الأساســية لدى تاركوفســكي، من 
خلال خبــرات فنان بصري وحرفي. لــم يظهر الفيلم الفنان أثناء الرســم. 
ومع ذلك، يقدم الرســم ســياقا ظاهرا وضمنيا للفيلم، كما تظهر اللوحات 

� أعمال روبليف وقطعة لبروجل � في الفيلم. 

بينمــا لــم تظهــر أعمال الفنــان المنتهيــة بالكامل خــلال الفيلــم، إلا إن 
الدقائق الثمانية الأخيرة للفيلم كرست للقطات قريبة، إلى شديدة القرب، 
تمســح طوليًا اللوحات بتفصيل دقيق. على عكس الظهور والتلاشي المتقاطع 
في »سولاريس«، يعم التدريج الشــديد تحرير متتابعة اللقطات. وفي الوقت 
نفســه يلقي المخرج الضــوء على تعقيدات وحرفية الأيقونــات والجداريات، 

ويحجبه.

الأبيض والأسود والألوان في أندريه روبليف
ومــن الناحيــة الجمالية، تنفصــل متتابعة لقطــات النهايــة بوضوح عن 
باقــي الفيلم.   صور الفيلم كله وطوله 205 دقائق، بالأبيض والأســود ماعدا 
الدقائق الثمانية الأخيرة. ويفاجأ المشــاهد بالتحول المفاجئ في النهاية إلى 
الألوان الغنية للوحات روبليــف، بما يثير فيه رهبة بصرية.  وهكذا يضاعف 
اســتخدام الألوان في هذه المتتابعة الأخيرة التأثيــر الدرامي لهذه اللحظة، 

لقطة من فيلم أندريه روبليف
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حينما تبعــث أعمال الفنان ويركز على الجمال والمهارة المتفردين فيها، بعد 
مشــاهدة الفنــان لأكثر من ثلاث ســاعات وهو يفعل كل شــيء، إلا الرســم.  
والأهــم، يلفت هــذا الانتقال بين الأبيض والأســود والصــور الملونة، الانتباه 
إلى رؤية تاركوفســكي حول التميز بين السينما وأشــكال الفن الأخرى، مثل 
الرسم.   ويلجأ تاركوفسكي إلى استخدام الأبيض والأسود لمضاعفة الشعور 
بالواقعيــة والابتعاد عــن التزييف والإبهــار البصري الــذي يربطه بالألوان 
في الأفــلام. ويلفت الانتباه بتضمــين خاتمة ملونة إلى عدم واقعية الرســم 
واصطناعــه، وخاصة الأعمال التي تدعي الطبيعية، الشــيء الذي يســحبه 

على كافة الوسائل الفنية بما فيها السينما. 

ويمكن قراءة فيلم »روبليف« باعتبــاره دراما بيوجرافية تاريخية تقليدية 
تقريبًــا، ربما فيما عدا الطول الاســتثنائي فقط. ورغــم تميزه البصري، إلا 
إنه يفتقر إلى الشاعرية والسريالية الصريحة لأفلام تاركوفسكي السابقة. 
ا في الهواء. ورغم هــذا، فمتتالية 

ً
علــى ســبيل المثال لم نر أي شــخص محلق

اللقطــات الختامية فــي الفيلم، مثــل المتتالية على »صيادون فــي الثلج« في 
الفيلم الســابق »ســولاريس« تتلاعب بالعدســة الموضوعية كما هو مفترض 

للكاميرا، من أجل تقديم رؤية مستحيلة لازمانية لأعمال روبليف. 

لا يرجع تاركوفســكي إلى رســومات روبليف فقط، رغــم وضعها المتميز في 
ا كما فعل في فيلميه الآخرين، واضعًا في نهاية 

ً
الفيلم. لكنه يستدعي بروجل أيض

الفصل الثالث من الفيلم »ثيوفانيس اليوناني: الصيف الشــتاء الربيع الصيف، 
1406�1405«. يتتبــع معظم هذا الفصل أندريه روبليف ومتدربه فوما، وهما في 
طريقهما إلى موسكو، حيث وجهت دعوة لروبليف لمساعدة ثيوفانيس اليوناني، 
أستاذ رسم الأيقونات الأول، من أجل تزيين جدران كاتدرائية البشارة.  وبينما 
يســير فوما وروبليف فــي الغابة يلتقيان بثيوفانيس، ويشــتبك روبليف معه في 

مناقشة فلسفية حول خطايا الإنسانية ومأزقها، وخاصة الشعب الروسي.

 وفي بداية هذا الحوار، الذي يستمر لدقائق عدة، يقف ثيوفانيس وأندريه 
جوار جدول فــي الغابة. ويبدو أنهما في الربيع: رغــم الثياب الثقيلة للرجل، 
يتدفق الجدول، وتبدو الأرض المحيطة كما لو كانت مجمدة ثم ذابت. وتقطع 
الحركة، دون سبب واضح، على جدول آخر في زمن آخر.  والآن تغطي الثلوج 
أشــجار الضاحية بكثافة، ولا أثر لثيوفانيس ولا أندريه، فيما عدا اســتمرار 

مناقشتهما في صوت يأتي من الخارج. 

لوحة موكب الجلجثة لبروجل والتحديث 
المبدع للقديم

وهكــذا تبــدأ متتابعة لقطات تســتغرق أربــع أو خمس 
دقائق، تصور إعــادة تمثيل إقليمية لجبل الجلجثة، تذكر 
بوضــوح برســم بروجل »موكب إلــى الجلجثــة. فيداتي«. 
وكانــت الاختلافــات بــين الأصــل وتمثيــل تاركوفســكي 
للتكوين، أن المســيح في رســم بروجل – يوجــد في مركز 
اللوحــة تحديــدا � ضائعًــا تقريبًا في الحشــد الصاخب 
المحيط به، بينما المســيح فــي تصوير تاركوفســي يظهر 
في مشــهد طبيعي روســي مغطــى بالثلوج.  يؤكد مســيح 

تاركوفسكي على الإنسانية المعذبة في المشهد، يمكن ملاحظة ظهوره بالكاد، 
يســير بتثاقل على رأس طابور من حوالي اثني عشــر فلاحًا )يحمل أحدهم 
صليبه( بينما يواصل قليل من الفلاحين أشغالهم اليومية.  ومع ذلك، نذكر 

رسم بروجل مع المشهد بوضوح من حيث التكوين والقصد.

بصرف النظر عن التناثر النسبي في مشهد تاركوفسكي مقارنة بالكثافة 
فــي موكــب إلى الجلجثــة فمن الناحيــة الجماليــة، هناك محاكاة شــديدة 
في متتابعــة لقطات »الجلجثة الروســية« في »أندريه روبليــف« لجو وتكوين 
رسومات بروجل. تعبر اللقطات الاستهلالية في المتتابعة عن عمق درامي مع 
التركيز في المدى البعيد على استعراض أعضاء الموكب، بمن فيه الشخصية 
المركزية التي تمثل المسيح، بينما تحتل امرأتان المقدمة. وفي ظهور تفاصيل 

المرأتين � الشال الرمادي يغطي رأس إحداهما وتعبير الألم على وجهيهما – 
يتردد صدى واضح لوجود تلك المرأتين )مريم العذراء ومريم المجدلية( في 

مقدمة لوحة موكب الجلجثة. 

وبينمــا يتقدم الموكب تتكشــف لنــا ارتباطات أكثــر بين الفيلــم واللوحة. 
ويوحد وجود عربات خشــبية وأحصنة وطيور وماشــية بين مشهد »الجلجثة 
الروســية« و لوحة بروجل، بما يميز الفيلم ليس جماليًا فقط، ولكن كمرجع 
ا. وبالطبع، هنــاك حوالي 150 عامًا بين حيــاة أندريه روبليف 

ً
تاريخــي أيض

وانتهاء بروجل من »مشــهد الجلجثــة«.    ورغم هذا، يصور كلا العملين واقع 
حياة العصور الوســطى؛ ويلفت الانتباه أن الشــخصيات المتعددة ترتدي في 
لوحة بروجل ملابس، باستثناء المسيح. وهنا يتضح الصدى الأكثر أهمية بين 
العملين، كلاهما يصور حدثا في الماضي البعيد � صلب يســوع المسيح وحياة 
أندريه روبليف ولوحة بروجيل � مع اســتخدام ملامح عامية حديثة، ومن ثم 
ا مبدعًا 

ً
يكشــف عن »الشخصيات المقدسة دخل خبرة عامية« ليصنع تحديث

ا. 
ً

لشيء قديم جد

لاقتباس  متباينة  ومعاني  استخدامات 
اللوحات الفنية

بالطبــع كل إيمــاءات تاركوفســكي إلــى الرســم لهــا 
خصوصيتها. فعلى ســبيل المثال، كان اقتباسه من موكب 
الجلجثــة أكثر خفية وعدم مباشــرة، مقارنة بالإشــارة 
المباشــرة المدهشة للصيادين في الثلج. ولا تشبه متتابعة 
»صيــادون فــي الثلــج« في »ســولاريس« خاتمــة روبليف 
كثيــرًا. ورغم التبايــن من الناحيــة التقنيــة والجمالية 
في هــذه الطرق لتصويــر الأفلام لرســوم بيتر بروجيل 
الأب، إلا إنها تشــترك في أوجه تشابه هامة توضح الأهمية الخاصة للفنان 

بالنسبة للمخرج. 

وفي كتاب »النحت في الزمن« لتاركوفســكي، يثني على الرسام الإيطالي 
فيتوري كارباســيو الذي عاش في أواخــر القرن 15 وأوائل القرن 16، لأن كل 
ا 

ً
شــخصية من تكوين لوحاته المزدحم، يمكن النظر إليهــا باعتبارها مركز

يلتف حوله باقي التكوين، الذي يصبح مجرد سياق أو خلفية أو قاعدة تمثال 
بالنسبة لتلك الشخصية العارضة. 

وبتأمــل التناغم بــين جماليات كل من كارباســينو وبروجــل، نفهم أن ما 
أعجب بها تاركوفســكي في كارباسيو � وهو اســتخدامه للفضاء و التكوين � 

أثناء تصوير أندريه روبليف

الرسام الإطالي فيتوري كارباسيو
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ا. وفــي الحقيقة، يمكن ملاحظة 
ً

يوجــد إلى حد كبير في أعمال بروجل أيض
ا 

ً
البوليفونيــة التكوينية في موكــب الجلجثة، وفي »صيادون فــي الثلج« أيض

مــع خلق انطباعــات متنافرة في الوقت نفســه بــين الجماعــة والعزلة، في 
موضوعــات التكوينــات، تلعب فكــرة انفصال الأفــراد داخل الزحــام دورًا 
أساســيًا فــي أفــلام تاركوفســكي علــى نحو خــاص فــي »أندريــه روبليف« 
و«ســولاريس« و«المرآة«، التي تشــترك ليس فقط في اقتباس أعمال بروجل، 

ا في الشعور العام بالفراغ والعزلة. 
ً

ولكن أيض

الوحدة والعزلة وسط الزحام في أعمال تاركوفسكي
وحيث تعطي الجلجثة الروســية لأندريه روبليف هذا المفهوم، فهذا يرجع 
إلى حد كبير لاختلافها عن اللوحة التي تشــير إليهــا. وتظهر اللقطة الأولى 
ا في متتابعة اللقطات شــخصية المســيح راكعًا ليشــرب من الجدول، 

ً
تحديد

وصليبــه ظاهر علــى الأرض خلفه. وتنحــرف الكاميرا، بينمــا يمر الموكب، 
تاركة شخصية المسيح وراءها. وطوال الموكب، تظل هذه الشخصية منفصلة 
ا للفكرة المعهودة، ويكاد لا يكون هناك 

ً
عن أتباعها، الذين يمضون خلفه وفق

تفاعــل بين كل منهم والآخر غافلين أو ربما لا مبالين بزملائهم المشــاركين. 
وفقط بعد الصلب، تلقي »المرآة« التي تصور مارية المجدلية بنفســها مروعة 

على أقدام شخصية المسيح، الذي يبتعد عنها، غير مستجيب.

وبشكل مشابه، كان كريس كيلفين في »سولاريس«، وألكسي بطل الرواية، 
النكــرة عمليًا، فــي »المرآة«، كل منهما يواجهــه ويتفاعل، عن كثب في بعض 
الأحيــان، مع الآخريــن، ولكنهما مع ذلك يمثلان حالــة مفرطة من العزلة، 
كيلفن بسبب أوضاعه الطبيعية، وألكسي بسبب جنوحه الذهني والعاطفي. 
ويعيش كيلفن في معمل الفضاء »سولاريس« مع عالمين آخرين، دكتور سنوت 
وســارتوريوس، مع هاري بالطبع. وكان رفيقــاه باردين ومنطويين، ونادرًا ما 
يعبــر أي منهما الممرات بين الحجرات. وفــي الواقع،  كان معهما قبل وصول 
ا أنه وحــده الذي عرف خبرة ظاهرة 

ً
كيلفن عالــم ثالث ولكنه انتحر، مؤكد

الهلوســة المتعلقــة بوجــود »زائرين« مثــل هاري. تفصــل المســافات المهولة 
العملاء عن منازلهم وأحبابهم وتاريخهم )ليس فقط تاريخهم الشــخصي 
ا(. ويشعر سكان المعمل الفضائي بحاجة ميؤوس 

ً
ولكن التاريخ البشري أيض

منها للتواصل البشــري، كما دل على ذلك انتحار ثالثهم. ورغم هذا، يظلون 
مرغمــين على تجرع الإحباط، غير قادرين على الوصول للمخرج الذي يلوح 
لهم في الأحلام، في فرصة للتعرف على جذورهم � تلك الجذور التي ستظل 
للأبد تربط بين الإنســان والأرض التي ولد عليهــا. ولكن حتى هذه الروابط 

أصبحت غير واقعية بالنسبة لهم. 

ورغم الأوضــاع الاجتماعية والسياســية لحيــاة أندريه روبليــف وزمنه، 
ا. وفي 

ً
إلا إنه يتردد فيه شــعور العزلة السائد في »ســولاريس« و«المرآة« أيض

ا في »ســولاريس« حينما يصرح 
ً

الحقيقة، يتردد اســم فيلم »المــرآة« تحديد
العالم سنوت تحت تأثير الشــراب، أن احتياج الإنسان لا يتمثل في الكونية، 
ولكن في وجود مرآة لنفســه: ما يحتاجه الإنســان هو الإنســان. وتعكس هذه 
الجملة الأســلوب المتوتر الذي تتعامل به شخصيات فيلم »المرآة« مع بضعها 
بعــض. وبصرف النظر عــن ميزة الصلــة الوثيقة اجتماعيًــا ومكانيًا )على 
الأقل نظريًا( – حيث يتتبع الفيلم ثلاثة أجيال من أسرة البطل � ولكن كانت 
الشــخصيات الرئيســية في »المرآة« وحيــدة تمامًا مثل الفيلمين الســابقين 

لتاركوفسكي.

وهكذا، يقترب تاركوفسكي من فكرة مركزية للفهم، وليس فقط توظيف 
عرض اللوحات في أندريه روبليف و«ســولاريس« و«المــرآة«، ولكنها وجهات 
نظر تاركوفسكي في صناعة السينما والفن والحياة بشكل أعم.  هذا المفهوم 
لأفكار تاركوفســكي حول العزلة والحياة والسينما يقدم نقطة التماس تؤدي 
إلى مناقشــة أكثر عمقا حول اتجاهاته النظرية وممارســته، كما تتجلى في 
اللوحات التي تظهر في أفلامه. خــلال تلك الأفلام، تنبع توترات متناقضة 
من اســتخدام تاركوفسكي للوحات التوتر بين ما نراه وما لا نراه، بين الجزء 
والكل، بين وســيلة الســينما الديناميكية والزمنية والحديثة ووسيلة الرسم 
الثابتــة غير الزمنيــة والقديمة. ورغم تعامل تاركوفســكي مــع تلك الأزواج 
المتناقضــة خــلال أفلامه، إلا إنــه يركز بوجه خاص على وســيلة الرســم، 
صانعًا مواجهات مباشــرة بين الاثنين � القديم في مواجهة الجديد، العتيق 

في مواجهة الحديث. 

فيلم »التضحية”
اســتخدم تاركوفســكي موضوع »التضحية« بعمق في فيلمه الأخير، الذي 
ا له. يمثــل الفيلم قمة نظرية 

ً
عــرض قبل وفاته مباشــرة، حيث اتخذه عنوان

وممارســة تاركوفسكي في صناعة الأفلام مبلورًا فكرة »التضحية« في الفن 
ــا الأفكار الأساســية الأخرى لعمله بشــكل أكثر 

ً
والحيــاة، بينمــا يولف أيض

إقناعًا وحسمًا، ربما أكثر من أفلامه السابقة. 

تاركوفسكي أثناء تصوير فيلم المرآة

بوستر فيلم التضحية
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ومثل »المرآة«، يتحول »التضحية« مرة أخرى إلى مشاهد الحياة العائلية، 
ليبحث في موضوعات ومشــاكل أوســع في الوجود الإنســاني. تتجمع العائلة 
والأصدقاء في منزل ألكســندر بطل الفيلم للاحتفــال بعيد ميلاده. وتقطع 
الاحتفــال الأخبــار حول الصراعــات العالميــة المتفاقمة. ولمواجهــة التهديد 
المفاجــئ ولكن الوشــيك، يقــرر ألكســندر أنه لابد لــه من تقديــم تضحية 
 بأن ينام مع سيدة يفترض أنها ساحرة، 

ً
حقيقية لتجنب الكارثة العالمية، أولا

ثم يحرق منزله في النهاية.

ويقــول تاركوفســكي إن ما حفزه علــى صناعة الفيلــم اهتمامه بموضوع 
الوئــام الذي يتولد فقــط عن التضحية والاعتماد المتبــادل في الحب، الذي 
يرى أنه »العطاء الكامل«. وكان اهتمامه قبل أي شــيء بالشــخصية القادرة 
علــى التضحيــة بنفســها وطريقتها فــي الحياة � بصــرف النظــر عما إذا 
كانــت التضحية مــن أجل قيم روحية أو لصالح شــخص آخــر، أو لخلاصه 

الشخصي، أو كل تلك الأشياء معًا. 

وحيــث كان الحوار فــي الفيلم محــدودًا، تأتي معظم أشــكال التعبير في 
، أو تأثير 

ً
الفيلــم من خلال مناجاة ألكســندر مع نفســه أثناء الصلاة مثــلا

الإضــاءة، أو تكرار عناصر بصرية. تتضمن تلــك العناصر بعض العلامات 

التي امتاز بها تاركوفســكي مثل المرايا والأشجار والصور الطبيعية الأخرى 
والأعمــال الفنيــة التــي تظهــر على جــدران المنزل وفــي الكتــب. ومن تلك 
الأشــياء، يحمل مستنسخ لوحة ليوناردو دافنشــي »عشق المجوس« )1481( 
المعلــق على الجدار، تأثيرًا خاصًا ليس فقط على إيقاع الفيلم، مثلما ظهرت 
رســوم بروجل وروبليف في أفلام »ســولاريس« و«المرآة« و«أندريه روبليف«، 

ا.
ً

ا على حبكة الفيلم تحديد
ً

ولكن أيض

ويشكل ظهور اللوحة أكثر اقتباسات تاركوفسكي للأعمال الفنية امتدادًا 
واستثنائية في كل حياته المهنية. يستخلص فيلم »التضحية« وظائف اللوحات 
المصورة سينمائيًا بوصفها تقديرًا ومرآة وعلامة مميزة. منذ بداية الفيلم، 
لعبــت اللوحــة دورًا مركزيًا؛ يفتتح الفيلــم على لقطة ثابتــة تفصيلة مقربة 
على اللوحة. وتميل ببطء لتستعرض العمل، بعد جذع الشجرة الطويل الذي 
 المقدمة عن الخلفية. ويتماثل مع متتابعة لوحة 

ً
يســتند إليه التكوين، فاصلا

»صيــادون فــي الثلج« بفيلــم »ســولاريس« والمتتابعة على أعمــال الفنان في 
فيلــم »أندريه روبليــف«. وتتحرك الكاميرا على اللوحــة بدقة، قبل أن يظهر 
ا. ورغم ذلك، تقــدم اللقطة الأولى على 

ً
العمــل ككل، في لقطات قريبة جــد

ا للوحة مقارنة بالفيلمين الآخرين، 
ً

لوحة عشــق المجوس، مقدمة أكثر تحفظ
لأن الكاميرا تبقى ثابتة على وجه واحد من المجوس، الراكع بجانب المســيح 
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الوليد، مقدمًا هدية له، لمعظم اللقطة دون قطع )أكثر من أربع دقائق بدون 
تقاطع الظهور والتلاشــي، والإضــاءة وتعتيمها، كما حدث مع »ســولاريس« 

و«روبليف”. 

ويمكن اعتبار اللوحة بمثابة ديباجة للفيلم، معادلة وعكســية في غرضها 
مع خاتمــة فيلم أندريه روبليف. ويقول تاركوفســكي، إن خاتمة فيلم أندريه 
روبليف، الغرض منها إعطاء فرصة للمشــاهد ليفكــر فيما وصل إلى عقله 

مــن الفيلم، مــن خــلال وقوفه قبــل مغادرة الســينما، 
وفصل نفســه عن المشــاهد بالأبيض والأسود 

وحيــاة روبليف. وبشــكل مشــابه )وعكســي 
ــا( تتيــح متتابعــة لقطــات المقدمة في 

ً
أيض

»التضحيــة« للجمهــور فرصــة التفكــر في 
الفيلــم المقبلين علــى مشــاهدته، من حيث 

ارتباط اسم الفيلم مع اللوحة. 

ومثلما تم فــي المقدمة، تظهــر اللوحة خلال 
الفيلم في لقطة تفصيلية تركز بشــكل خاص على 

تكوين الربع الأيمن السفلي منها، حيث يلتف المجوس 
حول المســيح، علــى ذراعــي أمه، مقدمــين لــه الهدايا. 

ووصول أوتو، صديق الكســندر، إلــى منزله في عيد ميلاده، 
رغــم أنه لا يمثل نفــس أهمية المجوس إلا إنــه أحضر معه على 

دراجتــه خريطــة ثقيلة لأوروبــا في القــرن هدية لألكســندر 16.  
وعندما يعبر ألكســندر عــن امتنانه، يحتج أوتو مصــرًا على أن كل 

هدية تحمل تضحية. 

وفــي خاتمة المقدمــة، يقطع الفيلم على لقطة واســعة لرجــل واقف على 
بعد من الكاميرا، يصنع دعامة لشــجرة. القطع من الشــجرة المرسومة إلى 
الشجرة المصورة ســينمائيًا، يذكر بالقطع الذي تلي متتابعة لوحة صيادون 
فــي الثلــج بفيلم »ســولاريس«، على العالــم الأرضي كما تمثل فــي ذكريات 

طفولة كيلفن. 

وفيمــا بعد، يتكرر ظهور اللوحة مــرات عديدة خلال الفيلم، بما يفوق أي 
تكــرار لعمــل فني في أي من أعمال تاركوفســكي. وفي أكثــر لحظات الفيلم 
محوريــة، يكون للوحة حضور قوي مع البطل � عندما يســمع ألكســندر لأول 
ا بالتخلــي عن جميع 

ً
مــرة أخبار الحــرب الوشــيكة، وعندما يصلــي متعهد

ممتلكاته التي احتفظت بها أســرته؛ وعندما يقنعه أوتو بالذهاب إلى ماريا، 
وعندما يســتيقظ في اليوم الثاني ليجد أن السلام والنظام تم استعادتهما. 
والأهــم، كان ظهور اللوحة لآخر مرة في الفيلم عند نقطة اتخاذ ألكســندر 
لقرار حرق منزله، وفاء لوعده للرب: بينما يجهز ألكســندر نفسه للتضحية 
تلتقط مرآة بــاب خزانة الثياب التي يقف أمامهــا مفتوحة، طرف انعكاس 

صورة اللوحة.

خبرة الفنان الإنسانية قلب أعماله الفنية
وبالنظر في الأســاليب التي اســتخدمت بها أفلام تاركوفســكي الأعمال 
الفنيــة أو انتهت بهــا، وفي التجــاوب الجمالي بين اللوحــات التي تظهر في 
ا، يظل الســؤال: لماذا يتجه تاركوفســكي باســتمرار إلى أعمال 

ً
أفلامــه أيض

فنانين في الفترة بين القرن 14 والقرن 16؟ 

بالطبع، الإجابة المباشــرة هي عشق تاركوفسكي لهؤلاء الفنانين. وعندما 
ســئل حول مشهد الجلجثة الروســية في إحدى المقابلات، وافق بالفعل على 
أنــه كان يلمــح إلى بروجــل، واعترف أنه اختــار عمله موكــب الجلجثة، لأن 
ا كبيرًا بالنســبة لنا. هناك شــيء 

ً
بروجــل قريبًا من الروســيين ويعني شــيئ

ا في النحو الذي تظهر به الســهول مرصوفة في تناغم، وفي 
ً

روســي تحديد
النحــو الذي تحتوي بــه لوحاته أفعالا متوازية، لعدد هائل من الشــخصيات 

يتجه كل منها بعزم إلى شأن يخصه. 

وفي نفــس المقابلة يعبر تاركوفســكي عن قناعته بأن الإنســان يبقى على 
نفســه من خلال فكرة ويسعى بشــغف للإجابة على سؤال، ويمضي لأبعد ما 
ا لخبرته. وتذكر هذه التصريحات 

ً
يمكنه لفهم الواقع. ويفهم هذا الواقع وفق

بقناعات تاركوفســكي بالضرورة الأخلاقية للفن والفنانــين، لإثراء وتنوير 
البشرية.  

ورغم أن اختيار تاركوفسكي الاقتباس من رسامين ولوحات فنية في أفلامه 
ا، ولا كانت خياراته نفســها لهؤلاء الفنانين 

ً
ا فريــد

ً
لــم يكن في حد ذاته شــيئ

متفردة، ولكن المتفرد هو الأســاليب المتعددة والنهايــات التي يوظف بها تلك 
الاقتباسات. ويمكن تفسيره في رؤيته للفن وما يحرر إلهام الفنانين من حيث 

الأساس في مختلف السبل التي يمضي فيها الفنان لتجسيد خبرته. 

أثناء تصوير فيلم التضحية 
آخر فيلم لأندريه تاركوفسكي

(1)  The Artist’s Passion According to Andrei: Paintings in the Films 
of Andrei Tarkovsky

By Serena Antonia Reiser
http://citeseerx.ist.psu.edu/viewdoc/download?
doi=10.1.1.869.8131&rep=rep1&type=pdf

 الدراسة الأصلية: 
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يســعى »شــيمي« من خلال هــذا الكتاب إلــى أن يجعل 
القراء يستشعرون ويفهمون الصورة من جذورها � كما 
يقــول � ويطورونها فيما بعد مؤكدا أن هذا التطوير بدأ 
بالفعل مع التصوير الرقمي الذى ســيتحول خلال وقت 

قصير إلى ثقافة بصرية مؤثرة.

يمكــن اعتبــار الكتاب موســوعة تاريخية وفنيــة وضع فيها 

مؤلفها من روحه وثقافته الفريــدة فى مجال الصورة وإلمامه 
بكل تفصيله علمية وعملية جمعها طوال مشــواره الدؤوب 
لفهم وصنع جماليات الصورة .وقد اســتعان »شيمى« فى 
مؤلفــه المتميز بحق بنحــو 104 مرجعا هامــا عن فنون 
اللوحة والصورة والفيلم وأحد عشــر موسوعة فى تاريخ 
الفــن ،اســتخلص عصارتهــم وروحهــم و«إبريزهم« ولا 
مبالغة فى القول إنه اقتــرب من الطريقة التى اتبعها »رفاعة 

فى عصر أصبحت الصورة أهم أداة من أدوات 
المعرفة يصدر كتاب المصور السينمائى 

البارز سعيد شيمى »تلابيب الصورة« ليضيف 
الكثير إلى الثقافة البصرية والوعي المرئي 

فهو يبحث وينقب ويحلل ويحاول اكتشاف 
العلاقات والتأثيرات المتبادلة سلبا وإيجابا منذ 

مولد التصوير الفوتوغرافي ثم السينماتوجرافي 
ثم الجرافيك وبين فن الرسم العريق ويدعم 

أفكاره بألبومات لصور متنوعة من خلال 
مشاهداته وأرشيفه البصرى الضخم، 

تميزت الصور المرفقة بالكتاب بالجودة 
العالية من حيث الألوان والورق عالي 

الجودة المستخدم للطباعة وأظهرت 
حرصه كفنان واجتهاده كباحث فى 

تاريخ الصورة على أن يقدم لدارسي 
السينما وللقراء مرجعا قيما سيكون إضافة 

كبيرة لمكتبة السينما لأنه يحمل خلاصة 
ثقافته العريضة واطلاعه الموسوعي وخبرته 

العملية المباشرة فى تذوق فن الصورة وصنعه والمساهمة فى تطوره.

  عزة ابراهيم

مسارات في سحر الرؤية
» تلابيب الصورة«

رفاعة الطهطاوي
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الطهطاوي« حينما قرأ وترجم كل ما وقعت عليه عينه من علوم حديثة فى باريس 
حينمــا قدم للمصريين مؤلفه الهام »اســتخلاص الإبريز فــى تلخيص باريز« 
فســعيد شيمي استخلص الإبريز فى هذا الكتاب فى مجال لم يكتب فيه الكثير 

باللغة العربية. 

يؤكد »شيمي« فى كتابه أن الصورة تحمل بداخلها كل قيم الفن التشكيلى 
الأعــرق كعلم التكوين وإحداثيات الضوء وجمــال الألوان وإيحاءات الحركة 
كما أنها وثيقة لأحداث وأماكن ومواقف وأشياء مذهلة جميلة وأحيانا قبيحة 

ويكمن سر قوتها فى مصداقيتها.

ورغم التصادم بــين الفوتوغرافيا والفنانين التشــكيليين فى بداية ظهور 
الفوتوغرافيــا وخاصــة أؤلئــك الذيــن يهاجمــون الواقعيــة فى الفــن، فإن 
الاتجــاه الواقعــي المغضــوب عليــه  احتضــن الفوتوغرافيــا وكان مــن أبرز 

فنانيــه »جوســتاف كوربيــه )�1819
1877( حيث اعتبــر أن الفوتوغرافيا 
تثري أســلوبه الواقعى وأنهــا امتداد 
لــه واســتعان بهــا فــى موضوعاتــه 
المرســومة، فلوحته »مرســم الفنان« 
منقولة عن صورة فوتوغرافية، وكثير 
مــن لوحاته لهــا أصــول فوتوغرافية 
تتعامل مع الواقع كما هو دون تجميل، 
مما دفع النقاد وقتها لاعتبار الواقعية 
والفوتوغرافيا »متعهدا القبح« � على 
حد تعبير »شيمي« � والتصقت وصمة 
الفجاجة بالفوتوغرافيا بشكل كبير، 
واعتبــروا أن الصــور التــى تصنعهــا 
بوســيلة ميكانيكية كميائية  الكاميرا 

ليست فنا.

التــى  التجــارب  الكتــاب  يشــرح 
خاضتها البشرية لتصل من الصورة 
الثابتــة إلى الصــورة المتحركة وكيف 
أن الفوتوغرافيا فتحت عين البشرية 
العاجزة عــن تتبع الحركة الســريعة 

إلى آفــاق غاية فــى الاتســاع ومهدت لمولــد الســينماتوجراف، واســتمرت 
المرجعيــة البصرية للصورة الفوتوغرافية حتى الآن تشــحذ العمل الدرامى 
وتقف فى صدارة بناء العمل الســينمائى وتســرى فى روحه، بل إن كثيرا من 
الأفــلام الســينمائية فى الغرب كانــت موضوعاتها ترجع إلــى أصول صور 
فوتوغرافية مثل صور »روبرت كابا« للحرب الأهلية الإســبانية والتى استمد 
منها »ميل جيبســون« موضوع فيلمه »جالبولــى« عن المعركة التى وقعت على 
الأرض التركيــة فــى الحرب العالميــة الأولى، وظلت كثير من صــور »كابا« و 
»هنرى برسون« وغيرهما مرجعية بصرية لأفلام عديدة مثل »إنقاذ الجندي 

رايان« و«أطول يوم« وكانت نواة بنيت عليها موضوعات أفلام كثيرة.

الرسم كمرجعية للعمل الدرامى 
يشــير »شيمي« إلى أن السينما اســتعانت فى بدايتها أيضا على يد الرائد 
»جــورج ميليه« بالرســم والحركــة »الســينما فوتوغرافية« ففيلمه الشــهير 
»رحلة إلــى القمر« 1902 كان عبارة عن رســم وتصوير ســينمائى وفى هذا 
الوقت اقترب الرســم من الوليد الجديد )الســينما(، ويعتبــر فيلم »عيادة  المصور الفوتوغرافي روبرت كابا

جوستاف كوربيه

لوحة المستحمات لجورج سيراه
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الدكتور كاليجاري« خليطا من الرســم والســينما، وفى عام 1916 اســتعان 
المخــرج الرائــد »ديفيد جريفــث« فى فيلمــه الملحمي »التعصــب« بكثير من 

اللوحات والديكورات ليعبر عن شكل الأربعة عصور التى يتناولها الفيلم .

ويستعين أيضا المخرج »سيســيل دى ميل« بلوحة »عروس الأسد« فى فيلمه » 
ذكر وأنثى«، وكان المخرج الروســى الشهير »سيرجى أيزنشتاين« يجيد الرسم 

فيرســم مشــاهده ولقطاتــه أولا بأول 
للعاملــين معه وظهر ذلــك فى أفلامه 

»إيفان الرهيب« و«الكسندر نيفسكى«.

وظلت المرجعية التشكيلية لمخرجي 
ذلك العصر هى الزاد والشحذ المستمر 
لفن الصورة السينمائية والدراما، كما 
أثرى الرسم السينمائيين بعين ثقافية 
وجماليــة جعلت مــن أفلامهم لوحات 

تضاهي لوحات الفن التشكيلى.

ويرصد »الشــيمي« ما فعله »شادى 
عبد الســلام« فى رائعتيــه »المومياء« 

و«حــكاوى الفــلاح الفصيح« حيث رســم أغلــب كادرات الفيلمــين، وذكر أن 
ستوديو مصر كان يستعين فى بدايته برسام مناظر يقوم بهذه المهمة وكان لكل 

فيلم رسام خاص به لكن اندثر هذا التقليد بمرور الزمن.

تأثير العدسات وكسر التكوينات الكلاسيكية 
أفرد »شــيمي« فصلا كاملا للعدســات تناولها بالتفصيل من عدة جوانب 
غطى تطوراتهــا التقنية والإضافة والقفزة التى يحدثها كل تطور واكتشــاف 
جديــد على الصورة ودقتهــا وجمالياتها وتناول الفرق بين العدســات العادية 
والعدســات الخاصــة، حتى وصلنا للعدســات »النصــف بؤرية« وأشــار على 

استحياء إلى أنه أول من استخدمها 
فى السينما المصرية بعد أن اشتراها 
فيلمــه  بهــا  وصــور  الخــارج  مــن 
»الشيطان يعظ« مع المخرج »أشرف 
فهمــى« عام 1980 أى بعــد 40 عاما 
من ظهور هذه العدسات فى السينما 
العالمية ثم اســتخدمها بعد ذلك فى 

تصوير »الثأر« لمحمد خان و«الحب فوق هضبة الهرم« لعاطف الطيب.

ويتساءل »شيمي« عما حدث لمفهوم التكوينات الكلاسيكية المتزنة الراسخة 
فــى الصــور الملتقطة من عيــوب وعــدم إدراك لجماليات التكوينــات المتزنة 

بالذات؟

 ويجيب بأنه ليس كل إنسان يصور بالفوتوغرافيا يملك موهبة العين التى 
تــرى الجمال وحلاوته فى اتزان الكتــل داخل الإطار، بل ظهرت صور كثيرة 
بهــا عيوب مثل قطع الموضوع الأساســي وجعله فى أطــراف الصورة أو عدم 
اتــزان الموضوع وجعلــه فى منتصف الصــورة مثل صور النهج الكلاســيكي 
الموروث من عصــر النهضة الأوروبية 
ولم تكن العين البشــرية معتادة على 
ذلــك القطــع الناقــص الغريــب فى 

الصور من قبل

الفوتوغرافــى  التصويــر  اختــراع   
الفنانــين  جعــل  الــذى  وانتشــاره 
التشــكيليين المعاصرين لهــذا التطور 
يرســمون من هذه الطريقة الشــكلية 
الناقصة فى قطع الصور الفوتوجرافية 

نهجا وأسلوبا جديدا فى أعمالهم.

لوحة نزهة في ساحة السباق ـ ديجا

المخرج الفرنسي جورج ميليه

المخرج الأمريكي ديفيد جريفيث

شادي عبد السلام
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وضرب مثالا لذلك بلوحة »نزهة فى ســاحة السباق« التى رسمها »ديجا« 
عــام 1873 والتــى كانــت صدمة لــكل من شــاهدها بهــذا القطع الشــديد 
للموضــوع، حيــث قطع جزءا كبيــرا من عربــة الخيول فى أماميــة الصورة 
وخلفية الصورة للعربة الثانية بشــكل ملحوظ ومتعمد مما جعل نقاد عصره 
يقولون: إن التصوير الفوتوغرافي الذي يمارسه »ديجا« قد شكل للفنان عينا 
مختلفة فى رؤيته للأشــياء« وهذا جعل معاصريه يندهشون من هذه الجرأة 

فى تناوله لشكل القطع الناقص للموضوع الرئيسي بالإطار.

التنقيطية وما يتبعها
يشــرح »شيمي« أهمية أن ننظر للفن بشكل شامل ويحاول أن يرصد كيف 
تتأثــر عــين الفنان بما تــراه وبالتالى تؤثر فينــا بما تبدعــه أو تبتكره فمثلا 
»جورج ســيراه« حينما عرض أولــى لوحاته بالأســلوب التنقيطي عام 1884 
باسم »المستحمات« فى صالون باريس السنوي، قوبلت اللوحة بهجوم شديد 
وتــم رفضها فعرضها فى صالون الفنانــين التأثيريين فلفتت الانتباه والعين 
إلى هذا الأســلوب المبتكر الجديد لهذا الفنان الذى يرســم بطريقة النقاط 
اللونيــة المتجاورة بحيث تكون هذة النقاط الشــكل العــام للصورة من حيث 
مســاحتها وحجمها وكثافة الكتــل بها وذلك حين ينظر إلــى اللوحة من بعد 
أمــا إذا اقترب فســيلاحظ هذه النقــاط الفاصلة بالطبع، وفــى عام 1986 
عرض »ســيراه« لوحة كبيرة أخرى له بنفس الأســلوب باسم »العصاري فى 
يوم الأحد فى جزيرة جات الكبيرة« ظل يرســمها لمــدة عامين وأطلق عليها 
»التأثيريــة الجديدة التنقيطيــة« ،وفى هذة الحقبة أيضــا تواجد مصورون 
فوتوغرافيــون جعلــوا من الآلــة أداة فــن وطــوروا وطوعوا الصــور إلى فن 
بالتصوير والطبع والتكبير والكولاج الفوتوغرافي وأصبحت الصورة لا تنقل 
الواقع بحياد بل يمكنها أن تشــكل فنا ورؤية جديدة.  وقد تطور هذا الأسلوب 
بشــكل كبير فيما بعد خاصة بعد إســتعمال الألوان المائيــة فى عمل اللوحة، 
وضرب الشــيمي مثالا بأعمال الفنان التشــكيلى المصرى »عصام طه« الذى 
جعل البقعية اللونية هي البناء الكامل للوحة وكذلك تأثر بهذا الأسلوب »فان 

جوخ« فى بعض أعماله. 

وشرح كيف أن »التنقيطية« تم استخدامها بشكل واع فى السينما لإعطاء 
صــورة ما حدث، للشــعور بأنــه حقيقى، واســتغل بعض فنانــي الفيلم هذا 
الشــكل التنقيطي فــى تصوير أفلامهــم الروائية التى تتحــدث عن أحداث 
حقيقية لها تاريخ ولها مصادر مرجعية فى صور سينمائية إخبارية من قبل، 
وطــرح مثالا لذلك بالفيلم الإيطالي »معركة الجزائر« للمخرج »جوليو بونتو 

كيارفو« الذي تناول كفاح الشعب الجزائري ضد المستعمر الفرنسي.

اختراع البالون يكشف للمصورين عن رؤية عين الطائر
يتتبع »شــيمى« كيــف تم اكتشــاف زاوية عــين الطائر التــى أتاحت رؤية 
جديدة ســاهمت في تطــور الصــورة حيث اســتطاع المصــور الفوتوغرافى 
الفرنسى »نادار« عام 1858 التقاط بعض الصور لباريس من الجو من داخل 
بالون مملوء بالهواء الساخن وقد أتاحت هذه المغامرة مجالا كان مخفيا عن 
عين البشــر جعلت الفنانين التشكيليين الذين يســتلهمون من الفوتوغرافيا 
يتأثرون بها ويدهشــونا بــرؤى جمالية ذاتية كان من مســبباتها زاوية »عين 

الطائر«.

ومــع تطور التصويــر الجــوي وانتقاله من مجــال الحروب إلى الســينما 
اســتطاع الســينمائيون اســتخدام الطائــرات المروحية الصغيــرة لتصوير 
الكثيــر من اللقطــات الجيدة مــن خلال التحكــم المتقن بهــذة المروحيات.  
وأصبحت رؤيــة التصوير من عين الطائر هى الرائــدة والممهدة لنوع جديد 

من إبداع الإنسان. 

الطبيعة الصامتة من الرسم إلى السينما
يشــير »شــيمي« إلى وجود الطبيعة الصامتة فى الرســم منذ قديم الأزل 
لكنها فى العصور القريبة أصبحت تعبر عن وجدان ومشاعر الإنسان فنجد 
»فان جوخ« يرسم حذاءه بعدة لقطات أو طبق سمك الرنجة، فصورة الطبيعة 
الصامتة مرت بمراحل بدأت أولا بتسجيل حالة جمالية مقاربة للطبيعة، ثم 
أخذت مع تطور فن التشكيل تنتج من 
روح وقلــب الفنــان فتظهــر الطبيعة 
الصامتــة شــعوره وأحاسيســه فيمــا 
يرســم. وحينما ظهرت الفوتوغرافيا 
أصبحــت صــور الطبيعــة الصامتــة 
عنصريــن  تحمــل  الفوتوغرافيــة 
أحدهمــا جمالي والآخر حدثي هدفه 

تثبيت لحظة الالتقاط. 

ويضيف أنه فى الســينما التى بما 
إنها فن حركي فإن الصورة الصامتة 
موجــودة بهــا وممكن أن تكــون ثابتة 
مثل الرسم أو الفوتوغرافيا وفى الغالب ستكون متحركة وستمنحها الحركة 

مزيدا من كل ما جاء فى فن التشكيل وفن الفوتوغرافيا.

تنعيم الصور وأثر الفوتوغرافيا على الرسم
اتبــع الفنانــون فــى الرســم والفوتوغرافيــا والســينما تقنيــات التنعيم 
لأســباب جماليــة أو لإحــداث تأثيرات وإيحــاءات معينة فى الصــورة.  ففى 
الرســم اســتعان بها كل من »أوجســت رينوار« و«كلود مونيه« و«بيكاسو« فى 
مرحلته الزرقاء وكذلك »فان جوخ« ويفســر »شــيمي« ذلــك بأنه ربما يرجع 
إلى الجو الضبابي المنتشــر فى الشــتاء الأوروبى. وعنــد ظهور الفوتوغرافيا 
قلدت الرسم فى اســتخدام التنعيم ولكن باستخدام خاصية عدم الوضوح 
البؤري للعدســة.  وكذلك فعلت السينما لزيادة الجمالية أو الخيال أو الواقع 
في الحدث الدرامى واســتخدمت المرشحات التى يتم تركيبها أمام العدسة 

لتنعيم الصورة وزيادة جمالها وإخفاء عيوبها.

يســعى »شــيمي« � كما يقول فى كتابه � إلى إظهار التأثيرات المتبادلة بين 
الوســائل البصرية للرؤية فى الصورة المرسومة والفوتوغرافية والسينمائية 
،فقــد اتخــذ الرســم فــي أحيــان كثيــرة مظهــرا شــكليا متأثــرا بالصورة 

الفوتوغرافية كما استعانت السينما بالشكل الفوتوغرافى للرسم. 

ويخلــص »شــيمي« إلى أن الصورة وســط يقلب نفســه ويتطــور مع تطور 
وســائله الصناعية عبر تاريخ البشر، ولأن الصورة هي اللغة التى يفهمها كل 
الناس فإن تداخل وســائل عرضها المختلفة فى حقيقتها يمثل شيئا سيستمر 

معنا عبر الزمن من جيل إلى جيل وبأشكال متجددة لم نعرفها بعد.    

فان جوخ

سعيد شيمى، مصور سينمائي 
،مواليد 1943، التحق بكلية 

الآداب بجامعة القاهرة لمدة 
ثلاتة أعوام تم تركها والتحق 

بالمعهد العالي للسينما، 
وحصل على الدبلوم عام 
1971 وحصل كذلك على 
دبلوم مدرسة التصوير 

الحديث الأمريكية بعد دراسة 
لمدة عامين ونصف بالمراسلة.  وفى 

عام 1969 قام بتصوير عديد من الأفلام 
لجمعية الفيلم بالقاهرة قبل التحاقة بالعمل 

كمساعد مصور محترف.  حصلت الأفلام التى 
كان مديرا لتصويرها علي العديد من الجوائز فى عديد 

من المهرجانات المصرية والعالمية.

  المؤلف فى سطور: 
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تكثر الحكايات عن قصر فترة عرض الفيلم في دور العرض المصرية على 
الرغم من نجاحه النســبي في عروضه العالمية، وخصوصا ضمن مهرجان 
قرطاج ومهرجان السينما الفرانكفونية ببلجيكا، ولكن الأكيد أن الفيلم ومع 
مرور الزمان قد اكتســب قيمة وجماهيرية مكنته في النهاية من الحلول في 
المركز الثامن عشــر ضمن قائمة أهم 100 فيلم عربي وذلك ضمن استفتاء 
جرى أثناء دورة عام 2013 من مهرجان دبي السينمائي الدولي، وشارك فيه 

475 من خبراء السينما من مختلف الدول.

بعيدا عن الجوائز والاستفتاءات فإن عرق البلح شاهد على رؤية سينمائي 
مصري رحل مبكرا، الكاشــف الذي ولد في الخمســينات فآمن كبقية جيله 
بقيم العدالة الاجتماعية، ثم تفتحت عينه على رعب النكســة في مراهقته، 
ثم الحرب والســلام، ثم الانفتاح ورعبه الأكبر. الكاشــف كغالبية جيله من 

الفنانين كان يساريا منحازا للفقراء وأحلامهم.

 كل هذا، بالإضافة لدراســته للفلسفة قبل السينما، قد شكل رؤية خاصة 
انعكست عقب هذا بوضوح تام في عالمه السينمائي. 

في ذروة هــذا العالم، وبخصائص جمالية من نــوع خاص، نحاول معكم 
قراءة الصورة الســينمائية في عرق البلح. صورة يمكننــا وصفها بالواقعية 
الســحرية. تلك المدرســة التي يصفها الناقد ماثيو ستريشــر فــي كتابه عن 
الأديــب الياباني هوراكي موراكامي قائلا: الواقعية الســحرية هي ما يحدث 
عندمــا تمتلــك بنــاء غاية فــي الواقعية ثم يغزوه شــيئا غريبــا لدرجة عدم 

التصديق. 

في نهاية التسعينيات خرجت للنور وبعد أن ظلت حبيسة 
الأدراج لسنوات عديدة معالجة رضوان الكاشف السينمائية 
المعنونة “عرق البلح”، حيث تدور الحكاية عن قرية 
صعيدية وسط الصحراء، قرية نسجت تفاصيلها بواقعية 
شديدة، ولكنها لا تخلو رغم ذلك من اللمحات السحرية.

  حسام فهمي

تحت صهد الشمس
هروب الظل

“عرق البلح”..



105 العدد السابع عشر ينـــاير 2019

العائدون من الغربة.. رعب الشمس
 تقوم الصورة في الســينما مقام الكلمة في الرواية، الســينما، هذا الفن 
الــذي بدأ صامتــا، لطالما اعتمدت علــى التعبير عن فحواهــا بالصورة قبل 
أي شــئ آخر. ينقســم شــريط الفيلم إلى مشــاهد وتقسم المشــاهد لمقاطع 
ولقطــات، وفي قلب هذا تبقى الصورة، الكادر الثابت، الذي نراه متحركا أو 
يهيأ لنا هذا وسط سيل من الصور المتدفقة خلال أجزاء صغيرة من الثانية. 

يفتتح الكاشــف فيلمه بلقطه واســعة لصحراء على مد البصر، يتوسطها 
رجل يسير بأقدام متعبه تحت شمس لا ترحم، ضوء مبهر وكادر بعيد يظهر 
مــن خلاله رجل ضئيل وســط عالم بلا بشــر. هذه اللقطة هــي المعبر الأول 
وفي تكثيف شــديد عن الحكاية وعالمها، حكايــة قرية ذهب عنها الظل حين 

سقطت نخلاتها العاليات وانكشف عنها رعب الشمس. 

نتتبــع هذا الرجل وســط الصحــراء إلى أن يصل لأســوار مهدمــة وبوابة 
كبيرة، مرة أخرى يختار الكاشــف ومدير التصوير طارق التلمســاني كادرا 
بعيــدا مــن خلف الرجــل الذي يظهــر ضئيلا وهو يــدق أبواب هــذه البوابة 
الضخمة، لا شــئ ســوى الصمت والوحدة. فــي النهاية يتعثر الرجل بشــابة 
تهــرب فور أن تــراه، يلاحقها إلــى الظل فيصل فــي النهاية لســيدة كبيرة 
وحكيمــة، رحل الجميع إذن ولــم يبق من هذه القرية ســوى هاتين المرأتين، 
يســأل الرجل � يقوم بدوره عبد الله محمود � “أين بقايانا يا جدة؟”، فتجيب 

المرأة الحكيمة “اكشف ظهرك لنخرج الشمس منك”.

 يختار الكاشف كادرا متوسطا، إضاءة خافتة صفراء من لمبة جاز وحيدة 
فــي يمين الصــورة، بينما تزدحم شــخصياتنا الثلاث في يســارها، الرجل 
العائد يتصبب عرقا وهو مكشوف الظهر، الجدة العجوز وفي يدها عصاها، 

تتوسطهم فتاة جميلة تتشح بالسواد.

هــذه هي الحكايــة إذن، تخبرنا بها هذه العجــوز الحكيمة من ذكرياتها، 
يختارهــا الكاشــف كراو داخلــي، وهكذا نشــاهد الحكاية بعينهــا، ونصبح 

أبطالا برفقتها.  عالم “العائدون من الغربة” و”الناجون من الوحدة”.
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 الواقعية السحرية.. سحر الصعيد وتوحش المادة
 يمرر الكاشــف داخل رؤيتــه الواقعية للقرية الصعيدية عناصر ســحرية 
تذكرنا بأن “الواقعية الســحرية” كانت في البدء وصفــا للتعبير عن الفنون 
البصريــة قبــل أن تشــتهر كمدرســة روائيــة مرتبطة عــادة بأدبــاء أمريكا 
اللاتينية. فــي البدء أطلق هذا الوصف الناقد الفنــي الألماني فرانز روه في 

تعليقه على لوحات مجموعة من الرسامين الألمان قائلا:

 الواقعية السحرية هي مدرسة فنية تجسد في أعمالها الطبيعة السحرية 
للعالــم الحقيقي، هي تجســد بأمانة المظهــر الخارجي للأشــياء وفي نفس 

اللحظة تكشف لنا روحها وسحرها

 هكــذا يصور لنا الكاشــف في معالجته روح القريــة الصعيدية في مقابل 
توحش المادة، فنرى هذه الروح منعكســة بتفاصيل تشكيلية قد تبدو خيالية. 
وهذا معلم واضح ومكرر في اللغة الســينمائية للكاشــف التــي تنحاز دائما 

للبشر والطبيعية. 

تتفتح عيوننا على قرية صعيدية تبدو كغيرها، ولكن التفصيلة الســحرية 
الأهم هنا هي في وجود نخلات عاليات ذات بلحات بيضاوات يشفي عرقها 
العجزة ويجلب الســعادة. كادرات القرية ملونة وزاهيــة، وهكذا أزياء أهلها 
وبيوتها. في المقابل يصور الكاشــف توحش الرأسمالية وتقديسها للمادة في 

مقابل امتهانها للبشر.

 تصــل للقرية فــي صباح أحــد الأيام قافلة مــن الشــاحنات والدراجات 
البخارية، يرتدى قادة هذه الدراجات أقنعة غريبة الشــكل، وكأنهم مســوخ 
قادمــون من عالم آخــر، رافقهم صــوت حاد وســاخر لرجل لا نــراه، يأتي 
الصــوت مــن مكبر مثبت فــوق صندوق شــاحنة محمــول على ظهــر جمل. 
يخاطب الصوت أهل القرية بالاســم، يعرفهم واحدا واحدا، يبشرهم بالمال 
والذهب، ويغري نســاءهم بما ســيجلبه رجالهم من أرض غريبة ســيعملون 

بها، ويحذرهم للالتزام بشــروطه، الطاعة والصمــت والعميان.  هنا يختار 
الكاشــف برفقة مصمم الملابس والديكور أنســي أبو ســيف مظهرا غرائبيا 
لهــؤلاء الأغــراب، بحيث يبــدو مظهرهم فانتازيــا وفي نفــس اللحظة قابل 
للتأويــل بأكثــر من معنــى. تزغرد النســاء، يحمــل الرجال في الشــاحنات 
كالبهائــم ولا يبقى من الذكور ســوى الجــد العجوز العاجز الــذي لا ينطق، 
وشاب صغير يسمى أحمد. ليس لأحمد تطلعات مالية تغريه بالرحيل، غايته 
الوحيــدة أن يصعد النخلة العالية ليأتي بالبلح الأبيض، الذي يشــفى عرقه 
الجد العاجز من شــربة واحدة. تبتلع الغربة والغرابــة رجال القرية، ليبقى 
النســاء في غربة داخل وطنهم، بعد أن انتزع منهــم الحب والأمان.مركزية 

المرأة.. الوحيدات في الظل

يختــار الكاشــف لحظة تطــور الحبكة بدقة وحساســية شــديدة، فيقدم 
برفقة المؤلف الموســيقي ياســر عبد الرحمن مقطعا موســيقيا تتجاوز مدته 
الخمــس دقائق، به وبه فقط نتابع انتقال مشــاعر نســاء القرية من التفاؤل 
بما ســيجنيه رجالهم في الغربة إلى الفقد والحسرة والشوق. أصوات الناي 
ودقــات الطبول ترافق كادرا مظلما تتوســطه آمنة، التي لم تتلق رســالة من 
زوجها طوال ســتة أشــهر، تدور آمنة الواقفة على سطح منزلها حول نفسها 
وهــي تحمل عصا تدق بها الأرض بعد كل لفة، يصعد أحمد على الســلم من 

يسار الكادر، يصل لليمين ويدفع آمنة للجلوس. 

آمنة على اليسار وأحمد على اليمين، كادر نصف معتم على اليسار نصف 
مضيء على اليمين، أحمد بجلباب أبيض وآمنة ترتدي الســواد وقد كشفت 
رأســها. تردد آمنة التي نــدرك أنها علمت بوفاة زوجها أثنــاء عمله في هذه 
الأرض الغريبة، “نوح يا غراب عاللي قتلته الغربة”. هذا التباين بين الأبيض 
والأسود، اليمين واليسار، يخبرنا بكل شئ حتى قبل أن نستمع للحوار. ينتقل 
الكادر أسفل المنزل، احتفال ولادة طفل جديد ولكن الموسيقى تشبه العديد، 
ســيدات يغطيهن ويغطي ملابسهن الملونة حجاب أسود طويل، تدور سلمى � 
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التي يؤدي دورها شريهان � في اتجاه يسار الكادر، تردد كلمات عبد الرحمن 
الأبنودي: بيبه عمى حماده، بيبه جبلي طبق، بيبه مليان نبقبيبه قالي كولي، 
بيبه قولتله مكلشــي بيبه وديه لأمك، بيبه أمــي بعيد، بيبه آخر الصعيد بيبة 
والصاعــد مات، بيبة خلف بنات تدور الأم الجديدة في عكس الاتجاه لتقطع 
دوران سلمى، بزي ملون تحمل رضيعها الملفوف بالقماش الأبيض في اتجاه 
يمين الكادر، تغنى النصف الأول من الكلمات، يرافقها صوت أعلى للدفوف، 
فرحة مؤقتة يرافقها البياض والاتجاه لليمين. من جديد تعود سليمة � تؤدي 
دورها عبلة كامل� المغطاة بالســواد لتقطــع دورانها وتبدأ الدوران في اتجاه 
اليســار، تردد النصــف الثانــي الجنائزي مــن الكلمات، تقتــرب الكاميرا 
لنشــاهد وجههــا فــي كادر كبير وهــي تتمايل يمينا ويســارا بعيــون تملؤها 
الدمــوع. الإنتقال في الكادر نحو اليســار يصاحبه الحــزن، والرحيل، يكرر 
الكاشــف هذا أكثر مــن مرة طوال أحداث الفيلم. هكذا يصور لنا الكاشــف 
عالم النســاء الوحيدات في الظل، كادرات مظلمــة ووحيدة، ودوران منفرد 

ورقص يصاحبه صوت الناي ودقات الطبول.

حب الحياة: التمرد والإحتياج للجنس
 أبطال الكاشــف بســطاء، يعانون ولكنهم متمردون، متشــبثون بالحياة، 
ويسعون للتمتع بها حتى آخر نفس، تحتاج سلمى للحب، يصعد أحمد النخلة 
العاليــة ويصبح رجلا، يبدآن فــي اللهو كالأطفال ثم يســقطان في الترعة، 
يتحول اللهو إلى مغازلة جنســية، ويتحول الطفلان إلى رجل وامرأة، فيقبل 
كل منهمــا الآخر. ينتج عن حبهما حمل ســلمى فيما بعد، ترفض ســلمى أن 
تتخلى عنــه، تخبر أمها في موقف متمرد على كل شــئ أن من في بطنها هو 
طفلها هــي وأحمد وليس مجهول النســب، يشــهد عليهما اللــه والناس. في 
المقابل تحمل شــفا ســفاحا، احتياج للجنس دون حب، يعبــر عن الفقد أكثر 

من تعبيره عن الاكتمال. 

نعود لأغنية “بيبة” ينتقل الكادر لفرقة الزمارين، تكوين هرمي يتوســطه 
الطبال، ثم تقتحم شــفا � تقوم بدورها منال عفيفي � الكادر، تربط رأســها 
برباط أحمر وتلف حاملة حجابها في غنج، لقطة متوســطة تتوســطها شفا 
وهي ترقص بــأذرع ممدودة وفي عمــق الكادر لازلنا نــرى التكوين الهرمي 
الــذي يتوســطه الطبال، هكذا نشــعر بقوة الطبال وســيطرته علــى الكادر 
الذي يمتلئ برغبة شــفا في العشــق، يتحرك الطبال نحو شــفا ويتشــاركان 
فــي الرقص والدوران حول بعضهم البعض.   فــي الفصل الأخير من الفيلم 
سنعلم أن شــفا قد طارحت الطبال الغرام، لم يعط الكاشف إشارة بصرية 
لهذه العلاقة ســوى فــي هذه اللقطة، وكأن الرقصة كانت هي فعل ممارســة 

الحب. 

اللون الأحمر الحاضر في طرحة شفا رمز جنسي متكرر في الفيلم أيضا. 
بهذا المشــهد الموســيقى الراقص تتطور الحبكة، يتملك الفقد والشــوق من 

نساء القرية، وتقع الخيانة في غفلة من الجميع.

إعادة تركيب ميثولوجيا القرية الصعيدية
“ إلى الجنوبي المطارد بخبيئته، ســلاما إليك يوم تموت وسلام إليك يوم 
تبعث حيــا”. بهذه الكلمات التــي تحمل طابعا إنجيليا واضحــا يبدأ رضوان 
الكاشــف فيلمه، وتمتد الرمزية إلى شــخوص الحكاية عقب ذلك. الحكاية 
فــي الأصل هي عن جد عجوز خلق هذه القرية مــن العدم، وابن يافع يحمل 
على عاتقه مســئولية أرضها ونخلها، ولكن الجديــد في المعالجة أن رضوان 

الكاشف يضع النساء الوحيدات في دور البطولة.

 قبيــل نهايــة الفيلم وعقب الفجــر يعتلى الجــد حصانه ويغــادر القرية، 
يســير في اتجاه الضباب تخبر الجدة الحكيمة � والتي تقوم بدورها الفنانة 
الســودانية فائزة عمســيب � أحمد وسلمى أنه ســيرحل، وبعد يومين ستعود 
فرسته بدونه، هكذا هو الموت إذن في هذه القرية السحرية. كادر بعيد للجد 

على حصانه وهو يسير وسط الضباب، وفي اتجاه يسار الشاشة. 

في النهاية يعود بضعة رجال إلى القرية فيشــكوا في خيانة أحمد “الابن” 
ويحملــوه ذنب تغير حال نســائهم، فيغروه بالصعود مرة أخــرى إلى النخلة 
العالية الســحرية ذات البلحــات البيضاوات، يتملك الغضب والشــر منهم 
فيغــدروا به في النهاية، فيقطعوا أوصال نخلتهم العالية، تســقط ويســقط 
معها الابن، لينضم بشــكل ســحري إلى الجد على حصانــه، نحو الضباب، 

ويغادران معا أيضا في اتجاه يسار الشاشة.

 تخرج نســاء القرية وحكامها الفعليون، نراهم من خلال كادر واسع ومن 
زاوية عين الطائر “عين الإله”، متشــحين بالســواد وفي يــد كل واحدة منهن 
شــعلة مــن النار، لكــن يصلن عقب فــوات الآوان، ســقط أحمد، وســقطت 
النخلة العالية، وقريبا ينكشف رعب الشــمس. ينهي الكاشف حكايته بكادر 
للناجيتــين، الجدة والابنة “ســلمى”، في تكوين هرمي تحتضــن فيه الجدة 
وهي جالسة على الأرض الابنة المتكئة على تراب القرية، بيد ممدودة تحاول 

أن تمس بها حبيبها المغدور به.

 هــذه الثنائيــة بــين الجــد والابن، الجــدة والابنــة، تعطى للحكايــة أثرا 
روحانيــا، وكأن الكاشــف يخبرنا أن حكايته عن الجــذور، عن الموروث، عن 
البشر جيل بعد جيل. قد يفسرها البعض أنها حكاية عن أصالة أرض مصر 
فــي مقابل رعب الغربة في بلاد النفط، وهذا ليس ببعيد عن الســياق الذي 
هاجر فيه عشــرات الآلاف من رجال الصعيــد إلى الخليج خلال الثمانينات 

والتسعينيات. 

وقد يفســرها آخرون أنها عن الإنســان بشــكل عام، غربتــه حينما يهجر 
جذوره وثقافته وأهله وأحباءه، وحســرته حينما يتنازل عن الحب في مقابل 
المال، وندمه حينما لا ينفع الندم حينما يعتدي على ما في الطبيعة من سحر 

وجمال، عن النساء التواقات للحب، وعن الرجال المهزومين.

بعض الأفــلام تســتثير النقاش حولهــا في قضايــا آنية، فــي التغييرات 
السياســية والاجتماعية التي ترصدها، عــرق البلح من نوعية هذه الأفلام، 

وهو بالتأكيد شاهد أمين على مصر وصعيدها في حقبة التسعينيات. 

لكن هــذا الفيلم أيضا، ومن خلال مشــاهدة أعمق، يكتســب مكانة أهم 
بكثير من مجرد التنظير السياســي والوعــظ الاجتماعي، تبقى في الذاكرة 
كادرات الوحدة والغربة تحت الشــمس الســاطعة، وكادرات الفرحة والألفة 
بــين الأثــواب الملونة وتحــت ظل النخيل. يشــعر المــرء أنه متصــل بماضيه، 
ومســتعد للبحث فــي هويته وأفكاره، وكأنــه قد فتح بابا ســريا لم يكن يعلم 

بوجوده وسط كل هذا الصخب، باب يصل مباشرة إلى روحه.
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بممثلين هواة، وميزانية متقشفة، 
وسيناريوهات  غير مكتملة، 
وبصدقه في التعاطي مع موروث 
بيئته المحلية، وافتتانه بدمج 
الوثائقي بالدرامي، وبالبساطة 
المثيرة، والواقعية العذبة، بلغته 
المجازية السلسة، وتوظيفه 
الشعر للسرد البصري، وابتعاده عن 
الحيل الشكلية والمؤثرات الخاصة، هكذا 
استطاع المخرج الإيراني عباس كيارستمي أن 
يكون من أهم المخرجين في السينما العالمية 
المعاصرة من خلال أفلام جالت على شاشات 
العالم وهزت قلوب المشاهدين، وألهبت 
مخيلتهم، وقطفت جوائز قيمة.

  مرام صُبح

تحملنا 
الريح التى

إلى كيارستمي



109 العدد السابع عشر ينـــاير 2019

إنها مســيرة فنية بديعة سواء في السينما أو التصوير الفوتوغرافي أو 
الشعر ركيزتها الأساسية التأمل.

 إن كيارســتمي يمتلك فضيلة التأمل وقد اســتطاع أن يســيرها حسب 
هواه في أفلامه.

 في فيلمه الأول “خبز وزقاق” )1970( أخذت كاميرته تتأمل انفعالات 
طفل يحمل الخبز، وترصد خوفه من الكلب الذي عرقل طريق عودته إلى 
المنزل، وفــي فيلمه الوثائقي القصير )Seagull Eggs( عام 2014 تأملت 
الكاميــرا موجات البحر وهي تضرب الشــاطئ ذهابــا وإيابا الذي عليه 
ثلاث بيضات حوالي ســبع عشــرة دقيقة حتى ســحبت جميــع البيضات 

الثلاث إلى جوف البحر.

   كيارســتمي يتأمل ويراقب ويحدق ويمسك في اللحظة ويحلق بخياله 
ويســبر أغــواره فيها، في “طعم الكــرز” )1997( ثمة مشــهد تجلس فيه 
شــخصية بديعي عند ركام من الحجارة والغبار والأتربة تحوطه من كل 
مكان، اســتطاع كيارســتمي بهذا المشــهد البســيط والصامت أن يوصل 
الشــعور الثقيل الذي يمر به بديعي ويرســم حالته النفســية المعقدة دون 
استخدام الموسيقى أو أي من طرق التأثير المعروفة على المشاعر، المشهد 

لوحده كان شيئا مذهلا.

وفي فيلمه “أين منزل صديقي؟” )1987( عندما عاد الطفل )أحمد( 
إلى منزله في وقت متأخر بعد رحلة البحث عن منزل صديقه لكي يوصل 
لــه دفتر واجباته، اســتطاع كارســيتمي أن يبث لنا مشــاعر الخوف من 

والديه من خلال تعابير وجه الطفل فقط ودون أن ينطق بكلمه واحدة. 

   لتأمل متلازمة كيارســتمي، يتأمل كل شــيء من حوله، الصغيرة قبل 
الكبيرة، القبيــح قبل الجميل، الأرض وترابها والغبــار، الأحجار الملقاة 
علــى جانب الطــرق البعيــدة، الجبال والتــلال والقمم، وجــوه الأطفال 
والنســاء والشــباب وكبار الســن المارين في الشــوارع، والجالســين على 

الطرقات، البيوت وأبوابها.

كان ينظر من خلال نافذة سيارته بدون ملل ولا كلل ذهابا وإيابا، مما 
أثر علــى روحه وجعلها تلتمس الجمال في بيئته المحلية البســيطة، وبات 
ينظر لكل شــيء من وجهة نظر فنان تشــكيلي، فهو درس الفن التشكيلي 
بمعهد الفنون الجميلة بالإضافة إلى أنه عمل في بداية مشواره في مجال  
الدعاية والإعلان والجرافيك، نلاحظ أن ذلك انعكس في بنائه لكوادره 
لقــد حاول دومــا مراعاة وجود أســس العمل الفني التشــكيلي من توازن 
وإيقــاع وكتلة وفــراغ وقيمة لونية وغيرها من تلك الأســس التي ترفع من 
الشكل الجمالي للمشهد في تكوين لكل كادر من كوادر أفلامه، إنه أشبه 

بلوحات  يمكن أن نعلقها على جدران المعارض العالمية.

الريح سوف تحملنا
م شــيئا من 

ّ
فــي إحدى المــرات حين ســئل كيارســتمي إن كان قــد تعل

: “نعم، تعلمت أنني حتماا لم أخلق لأكون رساما”.
ً
الجامعة رد قائلا

 كيارستمي يلجأ إلى الرسم لأنه يرى فيه الملاذ الآمن الذي يهرب إليه 
من صخب الحياة اليومية. 

في عام 1999 أنجز فيلم “الريح ســوف تحملنا” الذي نسج فيه لوحات 
غيــر منتهيــة، خلفيتها قرية جبلية في كردســتان الإيرانيــة ذات طبيعة 
جذابــه حيث تدور أحداث الفيلم حول مجموعة جــاءوا إلى قرية جبيلية 
في كردســتان الإيرانية من أجل تصوير شعائر جنازة امرأة معمرة عند 

موتها.

اســتطاع كيارســتمي أن يبهر الجميع بهذه التحفــة البصرية وحصل 
على جائزة لجنة التحكيــم الخاصة في مهرجان كان وجائزة الصحافة 

العالمية في مهرجان فينيسيا.

  بهذا العمل اســتطاع أن يكون سينمائيا وشاعرا وفنانا تشكيليا في آن 
واحد فهو يرى أن الســينما الفن السابع الذى يضم باقي الفنون الأخرى 

كالنحت والرسم والموسيقى والشعر حيث يقول:

)لــم نحن نحب أن يكون الشــيء الذي لدينا معيّنــا ومحددا جدا؟ إن 
كان الأمر كذلك، فينبغي إذن أن نمنع الشــخص الذي يحب السينما من 

الذهاب إلى معرض فني والعكس بالعكس(.

بوستر فيلم طعم الكرزبوستر فيلم خبز وزقاق
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التكوين وعناصره التشكيلية في سينما كيارستمي

اللقطة الثابتة
عندما يمســك كيارســتمي الكاميرا كأنه يمســك قلما ليكتب شــعرا، 
يخــط أول كلمــة ثــم يكتــب باقي الكلمــات بكل سلاســة وانســيابية من 
النادر أن نرى مشــاهد داخلية في أفلامه فهو يتلذذ بالمشاهد الخارجية 

ومناظر الطبيعة.

اعتمد كيارســتمي على كاميرا 35 مم في تصويــر أغلب أفلامه، التي 
امتلكت خبرة تقنية كبيرة في تصوير هذا النوع من المشــاهد الخارجية 
خاصه بعد ثلاثيته المشهورة “كركور أين منزل صديقي” 1987، “وتستمر 
الحياة” 1992، و”عبر أشجار الزيتون” 1994، إنها تصور ما يريده ويشعر 

به بالرغم من عدم وجود سيناريو كامل.

 نلاحظ أن كارســتمى اعتمد في “الريح ســوف تحملنــا” على اللقطة 
الثابتة بدون قطع في أكثر من مشهد، لكي يلفت انتباه المشاهد ويركز في 
تكوين الكادر بالإضافة إلى أن الممثلين الذين هم ليســوا ممثلين بالأصل 
يتحركون بداخل الكادر بحرية ولا يشعرون أن هناك من يتتبع حركتهم.

في أحد مشــاهد الفيلــم عندما كان المهندس )بهرزاد( جالســا على 
الكرســي في مقهى القرية قام بتثبيت حركــة الكاميرا بحيث نرى المرأة 
التــي تديــر المقهى وهــي تتحرك داخــل الــكادر وتقدم الشــاي لبهرزاد 
والرجال جالســون يتحدثون وصوت الأغانــي الكردية في الخلفية، بهذا 
اللقطة اســتطاع كارســتمي خلق جو من الطمأنينة لكل شــخص موجود 

داخل الكادر بحيث يتصرفون بكل أريحية كأنه لا توجد كاميرا بينهم.

وفي مشــهد آخر عندما كان بهــرزاد يحلق لحيته في شــرفة الغرفة، 
كانت اللقطة ثابتة كأنها مرآة، يقترب بهرزاد من الكاميرا لتصبح لقطة 
قريبــة ويتحرك داخل الــكادر ويتحدث إلــى المرأة في الشــرفة المقابلة 
وهي تتحــرك داخل الكادر ذهابا وإيابا على شــرفتها وبيدها كتلة خيط 

تلفها على مســامير مثبتة في الحائط الأيمن والأيســر للشرفة والخشبة 
الموجودة في منتصف الشرفة، اســتطاع كيارستمي بهذه اللقطة المميزة 
أن يسرق نظر المشاهد ويشده إلى تكوين كادر بهرزاد من جهة ومن جهة 

أخرى كادر المرأة في الشرفة.

بوستر فيلم الريح التي تحملنا 
إخراج عباس كيارستمي

من فيلم الريح التي تحملنا
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بالإضافــة إلــى أنــه اســتخدم اللقطــة العامــة الطويلــة في مشــهد 
الافتتاحية حيث بدأ بلقطة ثابتة، نرى سيارة بهرزاد وأصدقاءه يسيرون 
في الطريق المتعرج ونرى الهضاب وحقول القمح والأشــجار، ثم يقطعها 
بلقطة عامة طويلة لكي نكتشف مع بهرزاد وأصدقائه معالم هذه القرية 

التي نحن وهم غرباء عنها. 

ويختم فيلمه بلقطة عامة طويلة بــدون قطع عند إلقاء بهرزاد بعظمة 
لإنسان ميت بمجرى النهر والتي أخذها من الرجل الذي كان يحفر البئر 
بحيث نشــاهد أن الكاميرا تتبع حركة العظمة بمجرى النهر ومزجها مع 
قطعة موســيقية مذهلة بهذه اللقطة استطاع كيارستمي أن يقول الحياة 
مســتمرة بعد الموت، فعنــد إلقاء بهــرزاد العظمة بمجــرى النهر انتهت 
علاقته بهــذه القرية التي لا تنتمي إليه ويجب عليــه أن يعود إلى طهران 

حيث حياته هناك.

الخلفيات
 اختيــار كيارســتمي خلفية كوادره في “الريح ســوف تحملنــا” بعناية 
ودقــة، فقد عمل مصمما للمناظر في مشــواره الفني بالإضافة أن والده 
من قبلــه كان يعمل مصمم مناظــر، ونجد أنه من اللقطــة الأولى يختار 

الخلفية المناسبة التي لها علاقة. 

وثيقــة بقصة الفيلم، فهو يعتمد على المناظر الطبيعة التي تشــع بحيوية 
)الأشــجار والهضاب، والمحاصيل الزراعية، والجبال وحقول القمح( لكي 
يتذكر المشاهد دائما أن القصة تحدث في قرية جبلية جميع سكانها يعملون 

في الأرض.

في أحد المشــاهد عندمــا كان المهندس في مكان مرتفــع بعيد عن بيوت 
القرية يوجد فيها شبكة هاتف نراه يتحدث مع الشخص الذي يحفر حفرة، 
لقطة الكاميرا ثابتة بينما المهندس يتحرك أمام خلفية طبيعة تبدأ بسهول 
ومن ثم الهضبات ثم الجبال، لقد كرر كيارستمى هذه الخلفية أكثر من مرة 

لكي يذكرنا بأن كل ما يحدث هو داخل هذه القرية الجبلية.

ونلاحظ أيضا عند تصوير بهرزاد أمام شرفة السكن الذي استأجره 
مــع أصدقائــه أن زواية الكاميــرا مرتفعة لكــي يبرز الخلفيــة التي هي 
الحائــط الذي كان يتحرك أمامــه بهرزاد ، باب لونــه أزرق فاتح، مرآة 
مثبتة داخل الحائط، أحواض الورد الطبيعي، المغســلة، أحذية أصدقاء 
بهرزاد، اســتطاع كيارســتمى أن يدمج المشــاهد معه بأدق تفاصيل هذه 

القرية الجبلية البسيطة. 

العمق في التكوين 
يوثق كارســتمي بدقة واهتمام الأشــياء المهمة في عمق تكوين الكادر، 
حيث نلاحظ أن عمق تكوين الكادر مهم وحيوي ففي المشــهد الذي يسير 
فيــه فرزاد مــع  بهرزاد بين الاشــجار الطويلــة نرى فرزاد على اليســار 
والمهنــدس على اليمــين والكاميرا تتابــع حركة الشــخصيات إلى العمق 
بلقطة طويلة عامة بدون قطع تســمح بدخول عناصر جديدة إلى الكادر 
حيــث نــرى امرأتين مــن الناحية الأخرى، هــذه لقطة جعلتنا نشــعر أن 
العلاقــة بين بهــرزاد والطفل )فــرزاد( قريبة وأن كل لحظــة في الفيلم 

بالنسبة لكيارستمى هي لحظة رسم لوحة تشكيلية.

 ونلاحــظ في مشــهد الحظيــرة أن الكاميــرا تصور لقطــة ثابتة على 
مســافة قريبة من الفتاة التي تحلب البقرة بحــركات يديها المنتظمة ولا 
نرى منها إلا ظهرها وملابســها بواســطة ضوء الكشــاف ونسمع صوت 
الحليب وهو ينزل من ثــدي البقرة وصوت بهرزاد الذي هو خارج تكوين 
الكادر، حيث جاء لشراء الحليب، جميع العناصر التكوينية والتصويرية 
خلقت عمقا لهذه اللقطة وجعلتنا نشــعر بالفقــدان والحنين الذي يعاني 

منه بهرزاد  في هذه القرية وحاجته إلى الجنس.

حركة الممثلين     
 كارسيتمي يعرف كيف يحرك الممثلين الذين ليسوا بممثلين في الأصل 
داخل كل كادر، فنلاحظ عندما كان يأتي فرزاد إلى مســكن بهرزاد فإنه 
يقف في الأسفل وفرزاد يقف في الشرفة وهي دلالة على العلاقة بينهما، 
فبهرزاد غريب عــن فرزاد ولا تربطهم علاقة ســواء أن فرزاد دليله في 
القرية ويأخذ منه أخبارا عن العجوز.. بالإضافة إلى زرع الشــك في قلب 
المشــاهد الــذي لا يرى أصدقاء بهرزاد في داخل الســكن .. فقط نســمع 

أصواتهم، وكذلك لا نرى معدات التصوير.

وفــي مشــهد آخر عندمــا كان يجلس بهــرزاد وفرزاد أمــام بيت أحد 
أهالي القرية يتحدثان مع بعضهما وهناك مســافة قريبة بينهما لكنهما 
يجلســان علــى نفس المســتوى دليلا أن بهــرزاد يحتاج إلــى الحديث مع 

فرزاد لأنه والأطفال أبرياء يقولون ما في قلوبهم.

من فيلم الريح التي تحملنا

عباس كيارستمي
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الكتــاب الصادر عــن مكتبة الإســكندرية ضمن سلســلة مونوجــراف مركز 
دراسات الإسكندرية وحضارة البحر المتوسط، يقدم بانوراما تاريخية للتصوير 
السينمائي في مصر من خلال تسليط الضوء على رواد التصوير السينمائي في 

مدينة الإسكندرية من الأجانب والمصريين.

 يحتوي الكتاب على أربعة فصول وهي:” أمبرتو دوريس المعلم الأول، والفيزي 
أورفانيللــي التلميــذ النجيــب، وعبدالحليم نصــر تلميذ الخواجة، وأســطوات 

تصوير مدرسة الإسكندرية في السينما المصرية”.

الجاليات الأجنبية
فــي تقديمهما للكتاب يشــير الباحثان إلــى الدور البــارز للجاليات الأجنبية 
في صناعة الســينما المصرية، وخاصة في مدينة الإســكندرية التي شهدت أول  
تصويــر ســينمائي في مصر بواســطة “بروميو” الــذي أوفد من قبــل “الأخوان 
لومييــر” في 10مارس 1897 ليصور محطة الرمل وميدان المنشــية، ثم أرســلت 
ا في عام  1906 برئاســة المصور 

ً
بعدها بعثة أخرى من قبل الأخوان لوميير أيض

ميسجشــين، وذلك لتصوير الحياة اليومية، للمصريين وقــد بدأت تلك الرحلة 
 إلى جنوب مصــر بالصعيد، 

ً
مــن مدينة الإســكندرية ومــرت بالقاهرة وصــولا

صــوروا خلالها عدة شــرائط منها: “فــي القاهرة شــارع الموســكي، وجنازات 
عربيــة، والخديوي ومعيته يحضــرون الاحتفال الديني بكســوة المحمل، ورحلة 

المحمل في طريقه إلى مكة، وحلاق بلدي، والأهرامات ورحلة على سطح النيل، 
والكرنك وبقايا معبد آمون، ومعبد أبو سمبل في النوبة”.

في هذه الفترة من نهاية القرن التاســع عشر وبداية القرن العشرين، اشتهر 
الإيطاليــون والأرمــن واليونانيون بحرفــة التصوير الفوتوغرافــي وكان لديهم 
العديد من محلات التصوير في الإســكندرية مثــل محل “عزيز ودوريس” الذي 
ينســب له تصوير أول شــريط ســينمائي مصري في 11 يونية 1907، ويظهر فيه 
الســلطان عباس حلمي الثاني في زيارة إلى مســجد  المرسي أبو العباس، ويوثق 

كذلك لافتتاحه أحد المعاهد الدينية بالإسكندرية. 

يقــول الباحثــان: “ظهــرت الإســكندرية فــي تلك الآونــة مدينة تنقســم إلى 
جزأيــن، الأول: الحي العربي يقطنــه أولاد البلد، بينما هنــاك الحي الإفرنجي 
وتقطنــه الجاليات المختلفــة في بداية الأمر، ثم التحق بهم بعض المســتخدمين 
والخــدم الذين يقومون برعايــة مصالح هؤلاء الإفرنج، وبعض المتشــهبين بهم 
مــن الأفنديات ورجال المال والتجار رغم أن دائــرة أعمالهم كانت وثيقة الصلة 
بالحــي العربي، أو على حــدود التماس بين هذا الحي وذاك. وتبقى التســاؤلات 
التــي لم نجد لها إجابات شــافية حــول كيفية إنتاج صناعة ســينما في ظل هذا 
المناخ وتلك القســمة، وكيف أفلح هؤلاء في تقديم اللبنة الأولى لصناعة سينما، 
وكيف غامروا وســاهمت تلك المغامرات في تواجد هذا التاريخ الطويل للسينما 

المصرية التي نتكلم عنها دون الخوض أو البحث عن جذورها الحقيقية؟”.

لصناعة السينما المصرية

»مدرسة التصوير السينمائي في الإسكندرية« 

سجل تاريخي
متــى بــدأت أول حركة للكاميرا في تاريخ الســينما المصرية، ومن هــؤلاء الرواد الذين 
وضعوا أول لبنة ذلك البناء؟ وهل هناك مدرســة ســكندرية للســينما؟، وكيف تطورت 
صناعة الصورة الســينمائية في الســينما المصرية؟ أســئلة عديدة ينطلق منها كتاب 

“مدرسة الإسكندرية للتصوير السينمائي” للباحثين إبراهيم الدسوقي وسامي حلمي.

  أمنية علي
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ويضيفــا: “إن المتــاح لنــا مجموعة مــن الأوراق والدراســات وإعمــال العقل 
ومحاولة قراءة تاريخ هؤلاء بشــكل آخر ومختلف، وهل أوجدوا مدرســة تســمى 
مدرســة الإســكندرية الســينمائية؟ كانــت هــذه هــي محاولتنــا البحثيــة نحو 
التأسيس لمدرسة الإسكندرية الســينمائية ومكانتها وحجمها في تاريخ صناعة 
الســينما المصرية، وهي محاولة ربما يحكمها الكثير من العقل والعاطفة، لكنها 
 

ً
ا أو دليلا

ً
محاولة غير مســبوقة ونوع من الإســهام البحثي يمكن أن يكون مرشد

لمن يأتي بعد، كي يكمل المسيرة خاصة في ظل عدم وجود أرشيف وثائقي يحفظ 
التاريخ الماضــي، وأن كل ما تبقى هو عبارة عن محاولات لقراءة قصاصات من 
ا تاريخيًا يرد الاعتبار للبعض وينســب 

ً
صحــف، بينما حاولنا نحن أن نقدم نقد

لهم الفضــل في تواجــد مدرســة الإســكندرية الســينمائية”.“أمبرتو دوريس” 
المعلــم الأولفي الفصــل الأول من الكتاب يســلط الباحثان الضوء على مســيرة 
المصور الســكندري الإيطالي “أمبرتو دوريس” بوصفه أول مصور ســينمائي في 

محلات  في  وشــريك  الإسكندرية 
“عزيز ودوريس” للتصوير.

 في شــهر نوفمبر 1906 نشرت 
جريدة الأهرام خبرا عن محلات 
“عزيــز ودوريــس” وتصــف تفرد 
هــذا المحــل عــن باقــي محــلات 
الســينماتوغراف الأخرى لعرضه 
صــورًا متحركة لأشــخاص كأنهم 
أحياء، وقــد تم تقســيم العروض 
فــي الافتتاح إلى خمســة أقســام: 
منظــر   .. الصالــح  “الجناينــي 
مضحك، وحلم النحــات.. مناظر 
أشــياء تتحــول إلى أشــياء أخرى، 
)ســوف  مــن  مقطــع  اليهوديــة.. 
الألمانيــة  باللغــة  غنــاء  يحضــر( 
يؤديــه كرونــو ميجافــون حرمون 
مــن باريــس، والزنجــي العاشــق 
وفوضى الحــب، وكارمن والمبارزة 
غناء باللغة الفرنسية يؤديه كرونو 
ميجافــون جرمــون مــن باريس”.

كان هــذا البرنامــج يحتــوي على 
بعض الأعمــال الصامتة والأخرى 
الناطقــة بواســطة جهــاز “كرونو 
الفرنســية  جرمــون”  ميجافــون 

وهو� عبارة عن إســطوانات صوتية تصاحب شريط الصورة لبضع دقائق وتدار 
ــى كان يعمل لدى محــلات “عزيز ودوريس” هــو “أورفانيللي” الذي 

ً
بواســطة فت

ا من أبرز رواد مدرسة الإسكندرية للتصوير السينمائي.
ً

سيصبح فيما بعد واحد

فــي عام 1917 أســس أمبرتو دوريس بالشــراكة مــع آخرين شــركة إيطالية 
مصرية شيدت أول أستديو في حي الحضرة بالإسكندرية على مساحة 600متر 
مربع  وضم بلاتوهًا للتصوير السينمائي بالإضافة إلى معامل للإظهار والطبع 
والتحميض، وكانت قاعة البلاتوه مكونة من الزجاج وجدرانها مغطاة بالستائر 
البيضــاء أو الســوداء، إذا كان تصويــر الأفــلام يعتمــد على الشــمس كمصدر 
للضــوء، وخــلال فترة عملهــا القصيرة لعامين قدمت الشــركة ثلاثة شــرائط 

روائية متوسطة الطول هي: شرف البدوي، والزهور المميتة، ونحو الهاوية.

أحد العمــال الذين تدربوا على أعمــال التصوير والطبــع والإظهار والمونتاج 
في هذا الأســتديو كان “ألفيزي أورفانيللي” الذي اشترى بعد إغلاق الشركة في 
عــام 1919 بعض المعدات والآلات مقابل أجر مســتحق له لدى الشــركة، وكانت 
تلك الخطوة بداية لتأسيســه الأســتديو الخاص به ليكون ثاني أستديو يقام في 
مدينة الإســكندرية. في هذا الســياق يرى الباحثان أن فشــل الشركة يعود لعدة 
عوامل من أهمها ابتعاد الأفلام المنتجة عن ذوق المتفرج المصري بالإضافة إلى 

أن كل الممثلــين المشــاركين كانوا مــن الأجانب وبالتالي لم يكتب لها الاســتمرار 
طويلا.في هذه الفترة قدم “دوريس” فيلمه الروائي” أنشودة الفؤاد” وهو الفيلم 
الوحيد الذي اســتطاع الباحثان الاطلاع على بعــض بنود عقده ضمن مجموعة 
أوراق الســيد بازيل بهنــا وريث “وكالة بهنا” للإنتاج الســينمائي الشــهيرة في 
ا 

ً
الإســكندرية، ويتضمــن الفيلــم كثيرًا من المشــاهد الخارجية التي تعــد توثيق

للعديــد من الأماكــن في ذلك الوقــت كالمشــاهد الخاصة بميناء الإســكندرية 
والصحــراء وفندق مينــا هاوس والأهرامــات وميدان الأوبــرا والقلعة ولقطات 
شــاعرية للنيل في أغنية المطربة “ نادرة”، وتســجيل لملامح من مدينة ســوهاج 
وجولة ســياحية بآثار مدينــة الأقصر ويختم الفيلم بمشــاهد تســجيلية لموكب 
الملــك فؤاد في أحد شــوارع القاهرة.يذكر أن أمبرتو دوريــس كان المصور الأول 
للملك أحمــد فؤاد نظرا للعلاقة الخاصة بين الملك فــؤاد والإيطاليين، فقد ولد 
الملك فــي إيطاليا وتعلــم بها والتحق بالجيــش الإيطالي، وقــد ترتب على ذلك 
أن كثــرت اســتعانة الملــك أحمــد 
وكان  خدمتــه  فــي  بالإيطاليــين 
منهم أمبرتو الــذي صاحب الملك 
يســجلها  ورحلاتــه  جولاتــه  فــي 
ويوثق لها. وقد اســتمر أمبرتو في 
خدمــة العائلة الملكــة حتى جلوس 
الملك فاروق علــى عرش مصر في 
أورفانيللي”..  1939.“الفيــزي  عام 
الفصــل  فــي  النجيــب  التلميــذ 
الثانــي من الكتب يركــز الباحثان 
“الفيــزي  المصــور  مســيرة  علــى 
أورفانيللــي” بــدءًا مــن عملــه في 
للمصور  كمســاعد  صبــاه  مرحلة 
“أمبرتو دوريس”، مرورًا بمسيرته 

الطويلة مع التصوير السينمائي.

الأصــول  ذو  الفيــزي  ولــد 
الإيطاليــة بمدينــة الإســكندرية، 
اســتديو  ثانــي  الفيــزي  وأســس 
بمدينــة الإســكندرية، فــي فيلتــه 
الخاصــة به، وهومكــون من ثلاثة 
الأول  الطابــق  اســتعمل  طوابــق 
والثالــث كمعمل  والثاني  كبلاتــوه 
للطبع والتحميــض والمونتاج. تعلم 
الفيزي من أخطاء معلمه وقرر أن 
تكون أفلامه مصرية قريبة من المشــاهد فصور بالأستديو الخاص به أول  فيلم 
“مدام لوريتا” بطولة الممثل الكوميدي المســرحي فوزي الجزائرلي الذي اشتهر 
بشــخصية المعلم بحبــح وإخراج الإيطالي”ليوناردو لاريتشــي” عــام 1919، أما 
الفيلم الثاني فكان فيلم “خاتم ســليمان” من بطولة فوزي منيب وأفراد فرقته، 
كما تــم تصوير المشــاهد الداخلية لفيلم “قبلــة في الصحــراء” بطولة وإخراج 
إبراهيــم وبدر لاما عــام 1927، وفيلم “البحر بيضحك ليــه” بطولة الممثل أمين 
عطا وســتيفان روســتي، وفيلم “تحت ضــوء القمر” الذي لــه تجربة خاصة في 
ا كســائر الأفلام المماثلة له في 

ً
إضافــة الصوت له؛ فقــد أنتج هذا الفيلم صامت

ذلك الوقت، لكن أثناء تصويره كانت هناك محاولات لإضافة الصوت له، حيث 
أمكن تســجيل الصوت على أســطوانات تدار على الجرامفــون مصاحبًا للفيلم 
الصامت، وذلك قبل إضافة شريط الصوت للفيلم السينمائي الناطق فيما بعد 
عامين، وبذلك يكون أســتديو ألفيزي في عام 1932 أول أســتديو يقدم خدمات 

متكاملة في مجال السينما من بلاتوه، ومعمل، وإظهار، وطبع، وإنتاج، وصوت.

 طوال مسيرته بتطوير فن 
ً

كان ألفيزي من المخلصين للســينما وظل مشــغولا
التصوير السينمائي في مصر، فقام بشراء ماكينات تصوير بالموتور الكهربائي 
 من منافيلا اليد، كما شــجع “أوهان هاجوب” على صنع أول كاميرا محلية 

ً
بدلا
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الصنع واشــتراها منه وصور بها عــددًا من أفلامه، هــذا بالإضافة إلى مهارة 
ألفيزي فــي صناعة بعض المعــدات، فقد ذكر “مصطفى إمــام” مدير تصوير� 
ا لألفيزي وتدرب على يديه � بأن ألفيزي صنع اثنين بلمب 

ً
عمل لســنوات مساعد

للكاميرا الأمريكية ميتشــل. نظرة علــى أعمال ألفيزيعمــل ألفيزي مع مدارس 
مختلفــة في الإخراج الســينمائي؛ فصور أفلامًا لمخرجين مثل شــكري ماضي، 
وتوجو مزراحي، وأحمد جلال، وحســن الإمام، وحســين فوزي، وعباس كامل، 
وبركات ويوســف شاهين، ونيازي مصطفى، وإبراهيم عمارة، وحسن الصيفي، 
وحســام الديــن مصطفى وآخريــن، مما أضفى علــى أعمال ألفيــزي حالة من 
التنــوع. في عــام 1956، قدم ألفيزي مــع المخرج نيازي مصطفــى فيلم رصيف 
نمرة 5، بطولة فريد شوقي وفيه يلعب دور صول السواحل “خميس” الذي يفصل 
مــن الخدمة وتقتل زوجته ويخطف ابنــه لمواجهته عملية تهريب مادة الكوكايين 
بالمينــاء، يأخذنا ألفيزي في هذه الأجواء لجولات متنوعة داخل الميناء أو المقهى 
الزجاجي أو إســكان الســواحل والطــرق الداخلية والخارجية وعشــش الحمام 
والتنقل بالكاميــرا خلال منطقة المكس والقباري والدخيلة والشــوارع المحيطة 
فالمــكان هنا يلعــب دورا مهما في تفعيــل الرؤية والأحداث وجذب المشــاهد.في 
عام 1958 صور فيلم “باب الحديد”  مع المخرج يوســف شاهين، ويعلق الباحثان 
على هذا الفيلم فيقولا:”أن اســتخدام المكان كان الشغل الشاغل لكل من شاهين 
وأورفانيللــي، فتم تصويــر أرصفة المحطــة، ومخزن الخشــب، وحركة القطار 
 ونهارًا، وداخــل عربات القطار وخارجه، والحركة وســط الجماهير وتنوع 

ً
ليلا

المشــاهد واختلاف المشاعر النفسية والســلوكية والانفعالات لأبطاله، وتوظيف 
ذلك كله لنقل مجموعة من الأحاسيس بصورة قياسية للمتفرج والمتابع لتصاعد 
التوتر النفســي لدى مجموعة العمل والحفاظ على روح المكان ودفء أركانه في 
التعامل اليومي للمجموعة”.قدم ألفيزي أورفانيللي خلال مسيرته الفنية كمدير 
تصوير فليمين روائيين قصيرين و82 فيلمًا روائيًا طويل منها: شالوم الترجمان، 
والمعلم بحبــح، وليلة فــي العمر، وأميرة الأحــلام، والملاك الأبيــض، والقاتل، 
وملائكة في جهنم، وابن النيل، ورصيف نمرة 5، وصحيفة ســوابق، و إسماعيل 
يس في جنينة الحيوانات، وباب الحديد، وحسن ونعيمة، وحسن وماريكا، وآخر 
أفلامه “رجل في حياتي” عام 1961.“عبدالحليم نصر” تلميذ الخواجة “علمني 
أبي التصوير صغيرًا، وكان يحبني؛ لأنني كنت سريع الالتقاط منه، سريع الفهم 
لمــا يقول”. بهذه الكلمات لعبد الحليم نصر يوضح الباحثان تأصل حب الكاميرا 
والصــورة في مخيتله، فقد نشــأ في جــو ممتلئ بروائــح الكيمياويات في المعمل 
الخاص بمحل والده للتصوير الفوتوغرافي يتابع صناعة الصورة بأدوات والده 
البسيطة، بدءًا من التقاط الصورة مرورًا بعملية التحميض لطبع الصور وذلك 

أثناء عمله بمحل والده.

لا يعــرف بالتحديد أين ولد عبد الحليم نصر، فبعــض الروايات تذكر أنه من 
مواليد مدينة كفر الزيات، وروايات أخرى تشــير إلــى أنه من مواليد محرم بك، 
في كل الأحوال كانت الإسكندرية قبلة عبدالحليم نصر وبالأخص محل واستديو 
الخواجة الفيزي أورفانيللي. يتساءل الباحثان لماذا اتجه نصر إلى محل أورفانيللي 
على وجه الخصوص ولماذا لم يتجه إلى محلات أخرى للتصوير الفوتوغرافي مثل 

“لاساف”، “جاكوب”، “ثيوم” وكيف تعرف نصر على أورفانيللي. 

يذكر الباحثان بأن نصر كان عمره 17 عاما وأن أورفانيللي كان بعمر 27 عامًا 
ا من 

ً
 مكون

ً
وأن اللقاء بينهما تم عام 1929.   حينذاك كان أورفانيللي يمتلك محلا

جزأيــن أحدهما للتصوير الفوتوغرافي والآخر اســتديو وبلاتوه ســينما، امثتل 
نصر لتعليمات معلمه في كل شــيء، وعمل بكل شــيء، لم يمانــع أن يكون عامل 

ماشينست، وينفذ كل ما يطلبه منه معلمه. 

علــى الجانب الآخر وجــد “أورفانيللي” في نصر ســرعة الالتقــاط والجدية 
والإجــادة والإتقــان للعمل، مما دفعــه لجعله ســاعده الأيمن خاصــة مع زيادة 

الأعباء على الفيزي، إذ كان صاحب أستوديو ومصورًا وفنيًا ومنتجًا.

يقــول نصــر: “كان أورفانيللــي يعــد الكتابات التــي تظهر على الشاشــة مثل 
اســتراحة، وليلتكم ســعيدة والبرنامــج القادم، وقد اســتطعت أن أتقن تصوير 
هــذه اللافتات، وكنت أول مصري يقــوم بها على بســاطتها ـ وأول ناقل لها عن 

أورفانيللي”.

ويضيف: “بما أنني ساعده الأيمن، فقد كنت أقوم بالقسط الأكبر من العمل، 
وكنت أجد في هذا مشــقة هائلة، فقد كان الكلام يصل إلينا على أوراق فنقطع 
الجمــل لنصورها علــى فيلم، ثم يحدث أن ترتبك جملة فلا تظهر على المشــهد 
المضبوط لها، فنعيد الكرة، وكنت أقضي النهار في هذا العمل، وأسلخ من الليل 

شطرًا كبيرًا وأنا في الغرفة السوداء، وبين هذه الآلة وتلك من آلات التصوير”.

ا من 
ً

تطــور مهــارات نصر جعــل أورفانيللــي يثق في موهبتــه ويمنحــه مزيد
المهام، فبعــد أن كان مجرد صنايعي كلفه أورفانيللي بتصوير بعض الاحتفالات 
داخــل كردون مدينة الاســكندرية وتصوير بعض المباريــات الرياضية بين كلية 
فيكتوريا وكلية العباســية وغيرها من مدارس الإســكندرية، وكان هذا في عهد 
لم يكن الناس قد ألفوا فيه التصوير السينمائي، مما كان يزيد في مشقة العمل 
كمــا يذكر نصــر، إذ كان يحمل الماكينــة ويجري بها  تجنبًــا لمتاعب الجماهير، 
ا بهذا العمــل لعلمه بأن  هذا التعب هــو جواز مروره 

ً
إلا إنــه كان راضيًا وســعيد

لكي يصبح مصورًا ســينمائيا.نهاية لبداية جديدةمــع زيادة الأعباء الملقاة على 
عاتقه من قبل معلمه أورفانيللي، وتكليفه بتصوير أجزاء من أفلام روائية طويلة 
كفيلم”الكوكاكيــين”، أدرك نصر موهبته وزادت ثقته بقدراته الفنية، مما دفعه 
لطلب زيادة راتبه الشهري من سبعة جنيهات لتسعة جنيهات، وهو رقم بمعايير 
ذلــك الزمــان كبيــر، إذ كان راتب كبــار موظفي الدولــة يترواح مــا بين ثلاثة 
جنيهات وســتة جنيهات، وهو ما قوبل من ألفيــزي بالرفض، فما كان من نصر 
إلا التهديد بترك العمل، وهو ما تم مع إصرار الفيزي على عدم رفع راتب نصر.

لم يكن أمام نصر بعد تركه العمل مع الفيزي مكان آخر يذهب له، لكن الفيزي 
ا له، وأتقــن العمليات الفنية وبخاصة 

ً
قدم لنصر شــهادة تفيد أنه كان مســاعد

التصوير الســينمائي. خلال هذه الفترة جــاء المخرج توجو مزراحي للاتفاق مع 
الفيــزي على تصوير عمل جديد لكــن قائمة أعمال ألفيــزي كانت مزدحمة ولا 
تناســب الوقت الذي اختاره توجو للتصوير، فذهب توجو يبحث عن نصر ليقوم 

بالتصوير معه.

يقــول نصــر عــن مقابلتــه صدفــة لتوجــو مزراحــي فــي علــى كورنيــش 
الإسكندرية:”أحسســت بيــد تخبط على كتفــي في حنو، واســتدرت لأرى خلفي 
توجــو مزراحي، كان توجو يعرفنــي، فقد قمت بتصوير فيلم لــه أثناء عملي مع 
أورفانيللــي”. اتفقا على العمل معًا وأعطاه توجو 30 جنيها كماهية لثلاثة أشــهر 

مقدمًا. 

وفي هذ الفترة أسس توجو الأستديو الخاص به ليضيف لقائمة الأستديوهات 
الموجودة في مدينة الإســكندرية رابع أستديو عرفته الإسكندرية. كان الأستديو 
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بسيطا للغاية بمعايير تقييم العصر الحديث، أنشأه في منطقة باكوس الشعبية 
على مســاحة 250 متــرًا مربعًــا، وأداره بمســاعدة الأخويــن عبدالحليم نصر 
ومحمود نصر، الأخ الاصغر من عبدالحليم.   بلغت عدد الأفلام التي تعاون فيها 
كل مــن عبدالحليم وتوجو 32 فيلمًا خلال الفترة ما بين عامي1933 و1946منها: 
الدكتــور فرحــات، ميت ألــف جنيه، العــز بهدلة ، شــالوم الرياضي، الســاعة 
7، ســلفني3 جنيــه، ليلى بنــت الريف، علي بابــا والأربعين حرامــي، نور الدين 

والبحارة الثلاثة.

خصوصيــة الأســلوب عند عبدالحليــم نصريتنــاول الباحثــان بعض أفلام 
لنصــر بالشــرح للدلالــة على رســوخ دوره في التأســيس لمدرســة الإســكندرية 
للتصويــر الســينمائي وتطويره لتلك المدرســة  التــي لا تزال فــي بدايتها بذلك 
الوقت فيذكرا على ســبيل المثال مهارته في تقديم شــخصيتين لنفس الشخص 
في فيلم “عثمان  وعلي” عام 1939 للفنان علي الكســار الذي يقوم بشــخصيتي 
الفقيــر عثمــان وعلي بك الغنــي صاحب الشــركة التي تقدم عثمــان للعمل بها 
وإظهــار الشــخصيتين على الشاشــة فــي نفس الوقــت وهذا أمر يعــد في ذلك 
الوقت من الأعاجيب السينمائية، وهذه الخدعة مرجعها استخدام عبدالحليم 
نصر للتصوير على شــريط الفيلم لشــخصيتين الأولى: بوجهها وهي الشخصية 
الرئيسية والأخرى من الظهر أو خلف الرأس للشخصية الشبيهة، والانتقال من 
كادر إلى آخر مع استخدام المونتاج للتأكيد على تواجد الشخصيتين وهي إحدى 

الحيل السينمائية التي لم تكن معروفة من قبل. 

كذلك في فيلم “الدكتور فرحات” إنتاج عام 1935هناك العديد من المشــاهد 
الخارجيــة بــين أبطال الفيلم ســواء كانــت في المينــاء أو البــلاج أو التنزه على 
الشــاطئ، يســتخدم نصر الكاميرا لتقطيع المشــاهد وهو أمر لم يكن متعارف 
عليــه فيما بعد، فيقدم صــورًا متلاحقة وكثيفة لدلالة تمكنــه من أدواته، حيث 
تتحــرك الكاميــرا بشــكل أفقي علــى محورهــا لتمســح قطاعًا أكبــر للصورة 
ا عليه وقتها، وكذلك 

ً
الســينمائية ويسمى ذلك شــكل البان الذي لم يكن متعارف

تحرك الكاميرا من أعلى إلى أســفل حركة تلــتTILT .  كما أنه في ذلك الوقت 
ا بل كان السائد تسجيل الأحداث 

ً
لم تكن اللقطة القريبة معروفة أو القريبة جد

عبر اللقطة المتوســطة أو البعيدة، لكن عبدالحليم اســتطاع أن يدخل اللقطات 
ا إلى المشــاهد الخارجية، مما أضفــى على المشــاهد حيوية رغم 

ً
القريبــة جــد

صعوبة الحركة.أما بالنســبة للمشــاهد الداخلية فقد اختص عبدالحليم نصر 
بقدرته على بنــاء الإضاءة في خلفية الممثل أو مجموعــة الممثلين بعمل إضاءات 
وظلال عاكســة تملأ الفراغ، وتطور ذلك بحيث تلعب الإضاءة دورًا يتناسب مع 
طبيعــة الأداء والموقف ويدلل الكتــاب على ذلك بطريقة تعامــل عبدالحليم مع 
وجه ليلى مراد، إذ اتبع معه أســلوبًا نورانيًــا تجميليًا فقام بإضاءتها من الأمام 
 إضافيًا.

ً
 عن منتصف ارتفاع الوجه، مما أعطاها جمالا

ً
بزاويــة منخفضة قليلا

قدم نصر 134 فيلمًا، آخرها فيلم المشبوه في عام 1981، توفي في عام1989.

أســطوات تصوير مدرســة الإســكندرية  في الفصل الرابع من الكتاب يقدم 
الباحثــان بورتيهــات موجزة عن أهم إســطوات تصوير مدرســة الإســكندرية 
في الســينما المصرية معظمهم من الأجانب الذين ســكنوا مدينة الإســكندرية 
أو ولــدوا بهــا وتعلموا التصويــر في الغالب بمدرســة أمبرتو دورويــس وألفيزي 
أورفانيللــي، منهم من تــرك التصوير وهاجــر من مصر أثناء الحــرب العالمية 
الثانية أو بعد ثورة يوليو 1952، وآخرون اســتمروا في صناعة السينما وأصبحوا 
جزءًا من هيكل الســينما المصرية ومن أبرز هؤلاء الأســطوات: “ديفيد كورنيل، 
وتوليو كياريني، وأشــلي بريمافيرا، وجوليو دي لوكا وفرانسو)فيري( فاركاش، 
وكيليليو ششيفللي، وبرونو ســلفي”. الخاتمةفي خاتمة الكتاب يتحدث الباحثان 
عــن: كيــف أنجــزا هذا العمــل ولمــاذا اختــارا الحديث عــن مدرســة التصوير 
الســينمائي والتأصيل لمدرســة الإســكندرية، فيذكرا بأن الدافع لهــذا الكتاب 
الرغبة في الإجابة عن سؤال هو: “من الذي حمل لواء تحويل القصص البسيطة 
إلــى شــرائط فيلمية؟”، هل هــو الممثل أم المخــرج أم من؟! بالطبــع كان هناك 
مصور هو أســاس ومفتاح شــخصية أي فيلم لأنه لابد أن يكون من الكفاءة التي 

تدفع رأس المال لتمويل العمل.

 وقد استغرق العمل على تحضير هذا الكتاب ثلاث سنوات، ولاحظ الباحثان 
أن وقــوع الحــرب العالمية الثانية وانتقــال بعض المناوشــات الحربية بين الألمان 
والإنجليز على مشــارف الإســكندرية عام 1939 دفعا العاملين بهذا المجال إلى 
الانتقال بمؤسساتهم من الإســكندرية حيث الميلاد الحقيقي إلى القاهرة، مما 
أثر على تلك الصناعة وما ارتبط بها من معاملات تجارية إذ كانت الإسكندرية 
ا للعديد من التوكيلات لبيع وشــراء معدات الســينما، ومــع خروج بعض 

ً
مركــز

الأجانب العاملين بمجال الســينما من مصر في الأربعينيات والخمسينيات من 
القرن الماضي، انحسرت وتراجعت مدرسة الإسكندرية.

بطاقة تعريف “الباحثين”:

* إبراهيم الدســوقي مؤســس جماعة الفن الســابع � الإســكندرية عام1977، 
ورئيس تحرير كراســة ســينما الفن الســابع من 1977 إلى 1981، كاتب دراسات 
ســينمائية في العديد من الدوريات ومؤسس نادي الفيلم بأتيليه الإسكندرية من 
1986، المدير التنفيذي لبرامج السينما بمكتبة الإسكندرية من 2002 وحتى 2005.

* ســامي حلمي عضو مؤســس جماعة الفن السابع � الإســكندرية عام1977، 
ناقد بمجلة شاشــتي الأســبوعية بالقاهرة وجريدة نهضة مصر اليومية، عضو 
مؤســس جماعة أســتديو الدرامــا 1971 أمين عــام جميعة آفاق الفنــون )الفن 
الســابع ـ الإســكندرية(، مدير مهرجان الإســكندرية الســينمائي الدولي لعدة 

دورات.
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ارتحلــت قاعــدة “Show, don’t tell” بمعنى “أرني، بدلا مــن أن تحكي لي” من الكتابة 
الأدبيــة إلى الســينما وتجلت فــى أفلام التحريــك، وهي عبارة عن تقنية تســتخدم في 
أنواع مختلفة من النصوص للســماح للقارئ بتجربة القصة من خلال الحركة، والأفكار، 

والحواس، والمشاعر وليس من خلال كلمات المؤلف والتلخيص والوصف.  

 وسرد بصري أخاذ 

  طه عبد المنعم

فيلم »السلحفاة الحمراء«..

حضور  الصمت
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غالباً ما يُنســب هــذا المفهوم إلى الكاتب المســرحي الروســي أنطون 
تشــيخوف، الذي يُقــال إنه قال: “لا تقــل لي  أن القمر ســاطع؛ أظهر لي 
بريق الضوء على الزجاج المكسور”.. ما قاله تشيخوف بالفعل، في رسالة 
إلــى أخيه: “في وصف الطبيعة، يجب عليك أن تســتولي على كل تفصيلة 
صغيــرة وتجمعها للقارئ، فعندما يغلــق عينيه يحصل على صورة كاملة 
للمشهد في ذهنه. على ســبيل المثال، ستحصل على مشهد لليلة مقمرة، 
لــو كتبــت ان الضوء يتــلألأ على قطعة مــن الزجاج المكســور مثبت على 
حائط طاحونة كبريق نجمة ســاطعة، والظل الأسود لكلب أو ذئب يهرول 

ككرة تتدحرج فوق الطاحونة”.

تاب اســتخدم تلــك التقنية وبعضهم طورهــا مثل الكاتب 
ُ
كثير من الك

الأمريكي آرنست هيمنجوي Ernest Hemingway لنظرية كاملة في الكتابة 
عد ولا تحصى. 

ُ
باسم نظرية جبل الجليد Iceberg Theory. والأمثلة لا ت

فــي البدايــة تجــدر الإشــارة إلــى أن “الســلحفاة الحمــراء” حقــق 
نجاحات مذهلة فى ســينمات ومهرجانات العالم على المســتوى النقدي 

والجماهيــري طــوال عام 2016 ولكننا � مع الأســف � لم نســمع عنه في 
عالمنا العربى إلا عندما نافس الفيلم في عام 2017 على جائزة الأوسكار 
كواحد من أفضل خمســة أفلام تحريك. وقد حصل عليها في ذلك العام 

الفيلم الأمريكي  Zootopia  إنتاج والت ديزنى. 

جاء “السلحفاة الحمراء” ليتوج الترشيح الثالث للأوسكار الذي يناله 
المخــرج الهولنــدي Michaël Dudok de Wit وهو في نفــس الوقت العمل 
الطويل الأول له، حيث سبق وأخرج فيلمي التحريك القصيرين “الراهب 
والســمكة” 1994، و”الأب والابنة” 2000 وقد فاز عن  هذا الأخير بجائزة 

الاوسكار كأفضل فيلم تحريك قصير. 

ويُحكى أن عملاق الانيمشن الياباني ميزاكى Hayao Miyazaki شاهد 
“الأب والابنــة” فطلب من منتج أوروبي أن يعرفــه على مخرج هذا العمل، 
Studio Ghib� ىوعندما قابلة في اليابان عرض عليه أن يقف استوديو جيبل
li  وراء إنتاج أول فيلم طويل له، وبالفعل كان فيلم “السلحفاة الحمراء” أحد 

إنتاجات الاستوديو القليلة التي تعاون فيها مع شخص من خارج اليابان.
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يبــدو أن ميزاكي رأى في الفيلمين القصيريــن لمايكل قدرة على حكي 
قصة طويلــة بدون حوار وبخطوط وصور بســيطة، ورغب في أن يفســح 
له الطريق لصنع فيلمه الروائــي الطويل الأول. وبالفعل، قدم لنا المخرج 
الهولنــدى ملحمــة عن الحيــاة نفســها بكل هواجســها ورغباتهــا وبكل 

المخاطر والأمل والحب والغضب فيها.

يعتمد الفيلم كليا على الصورة، بدون كلمة واحدة منطوقة على الشاشة، 
تاركا المشــاهد أمام تتابع من الجمال والموســيقى التــي لا تصدق لتنقلنا 

لرحلة ساحرة ومخيفة أحيانا عن الحياة نفسها المفعمة بالحب والأمل. 

إن البســاطة في رسم المشاهد والصور تلقى بنا إلى الاندماج مع مشاعر 
وأحاسيس البحار نحن نرى المساحات الشاسعة للمحيط وشواطئ الجزيرة 
الصخرية والرملية وغابات البامبو الخضراء، ثمانون دقيقة من المشــاهد 

التي تلقى بك في أحاسيس مختلفة مشوقة كأنك تختبرها لأول مرة.

الفيلم يحكى عن بحــار تحطم قاربه في عاصفة هوجــاء عنيفة، ووجد 
نفســه في جزيرة مهجورة فــي عرض المحيط، غنية بغابــات البامبو والماء 
العذب والفاكهة المتنوعة. ولكنــه يريد أن يغادرها، فيبنى طوفا من البامبو 

ويستعد للرحيل.

فــي البداية يحطم مخلوق بحــري، لا يراه، الطوف ويجبــره على العودة 
للجزيرة. وفي محاولته الثانية يبني طوفا أكبر، ويتحطم مرة ثانية بدون أن 
يعرف كيف تحطم طوف البامبو المتين. وفى محاولته الثالثة، يتحطم الطوف 

ولكنه يكتشف أن ترسة حمراء عملاقة هي المسؤولة عن تلك الحوادث.

 المخلــوق البحــرى لا يؤذيه ولكنه يمنعــه من مغادرة الجزيــرة، فيعود 
مجبرا ساخطا للشاطئ. 

عندما يرى البحار السلحفاة البحرية تزحف على الشاطئ، تنتابه لحظة 
غضب فيضربها على رأســها بعصا بامبو ويقلبها على صدفتها، مما يؤدى 
إلى موتها، فتتشقق الصدفة، وتخرج منها فتاة جميلة لها شعر غجري أحمر، 

فيعيشا معا على الجزيرة حتى ينجبا طفلا ويكبر رويدا رويدا.

ما الذي يعنيه حقا أن تكون انسانا؟ هذا سؤال قديم جدا حاول صناع 
الأفلام الإجابة عنه وبعضهم نجح وبعضم فشــل، ولكن المخرج لا يبحث 
وراء المعنــى قدر ما يبحــث وراء المغامــرة التي صنعت المعنــى. فالرحلة 
او مغامرة الإنســان على تلــك الجزيرة المهجورة حملــت كما من الآمال 

والنكسات والمسئوليات والحب والحزن تجعل الإنسان إنسانا حقا.

بوستر فيلم السلحفاة الحمراء
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ما الذى تعنيه السلحفاة البحرية؟ 
لكــي نجيب على هذا الســؤال يجب أن نعرف المزيد عــن ذلك الكائن 
البحري، فهي نوع من الحيوانات البحرية البرمائية التي تعيش في اتساع 
المحيطات وتتواجد في كل شــواطئ العالم عــدا المناطق القطبية، وعلى 
الرغم مــن أنها معروفة ببطء الحركة فهي تواقة إلى كثرة الترحال. هي 
كائن بطيء على الأرض ولكنها ســريعة وخفيفــة الحركة في الماء. ويمثل 
هذا الحيوان التوازن المثالي بين الإقدام على مغامرات جديدة والحفاظ 
على الاســتقرار، لذلك هي رمز للحكمة وطول العمر والمعرفة والســلام 
والقوة والإبداع في كل ثقافات العالم، ولن تجد أبهى تمثيل للطبيعة غير 
ذلــك المخلوق البحــرى، ترجع للبر كل بضع ســنوات لتضع بيضها، ومن 

أعداد كبيرة من البيض، عدد محدود يعيش ويرجع الى البحر. 

لا نعــرف لماذا حاولت الترســة منعــه من مغادرة الجزيــرة؟ وهل هي 
الســبب وراء تحطم قاربه فــي البداية؟ ولكننا نعــرف أن البحار صارع 
عاصفة هوجــاء في المحيط من أول مشــاهد تلك الملحمــة، ولكن دعونا 
نفكــر، إن كانــت تلك العاصفــة من صنــع الطبيعة، فالترســة الحمراء 
أيضــا. فحينما غضب عليهــا، كان هذا جزءا من غضبــه على العاصفة 

التي أودت به على الجزيرة. 

الفيلــم يبحث في علاقتنا بالطبيعة ذاتها، لم يستســلم البحار للبقاء 
فــي الجزيرة إلا عندما وجد الأنثى، التي هــي نتاج للطبيعة أيضا، والتي 

ظهرت من صدفة السلحفاة وأصبحت رفيقته على الأرض.

تعتقــد معظم الثقافــات أن دمــاء الســلحفاة البحرية تقــوي القدرة 
الجنســية والخصوبة، لذلــك لم يكن غريبا أن تكون الترســة البطلة في 
الفيلم حمراء اللون والفتاة التي خرجت من صدفتها ذات شــعر غجرى 

أحمر اللون.

 في مشــهد غضــب البحار على الترســة وضربها تتحــول الأجواء إلى 
اللون الأصفر كصحراء قاحلة، ومشاهد الأحلام تتخذ درجات الرمادي.

فالطبيعة في مختلف تجلياتها هي التي تحاصر الإنســان وتتحكم في 
مصائــره ولكنه يعاندها على طول الخط إلا عندمــا تتجلى له في صورة 
أنثى، ومــن تلك اللحظة تبدأ مســيرة البحار علــى الأرض، ويبدأ فصل 

جديد عندما ينجبا طفلا.

ومــن بين العديد من الاســتعارات البصرية والمؤثرة فــي الفيلم، تبرز 
وجــود حفــرة عميقة فوق أحد المنحــدرات الصخرية فــي الجزيرة، يقع 
فيهــا البحار حين كان يستكشــف الجزيــرة عندما ألقتــه العاصفة على 
شــواطئها. وليس هناك مخرج إلا الغوص عميقا والزحف من خلال نفق 
صخري ضيق إلــى البحر الواســع، وتتكرر الحادثة مــع الطفل الصغير 
ويهــم الوالد بالقفز لإنقاذ ابنه ولكن الأم تمنعه وترشــد الطفل الصغير 
إلــى الغطــس عميقا والزحــف عبر النفــق الصخري، يقلــد الابن والده 

وينجح في اجتياز أول تجاربه في الحياة.

عندما يكبر الابن، تتلهف عيناه إلى الأفق، ويستكشف ما وراء البحر، 
مما يشعرنا أنه هو انعكاس لأبيه – الذي رغب دوما في مغادرة الجزيرة � 
وعندما يصل إلى نفس عمر والده حين وصل إلى الجزيرة، يبدأ في التوق 
إلــى الخروج منهــا ومصاحبة زوج من الســلاحف البحريــة الخضراء، 
قــد نعتقــد أن الجزيرة هــي منزله الآن، ولكــن الأمر معقــد والعواطف 
المضطربــة التــي تحيط بالأســرة تشــبه تســونامى يعصــف بالجزيرة 
بأكملها، ويحطم كل غابات البامبو، وينحســر عن جزيرة خربة ومدمرة 
وفارغة مــن الأخضر، ويضطرون إلــى تنظيفها وتجميع أعــواد البامبو 
الميتــة بعيــدا عن مصدر الماء العــذب وحرقها في مشــهد مهيب، ويظهر 

بوضوح من هذا المشهد انفصال الابن عن الأب والأم. 

تصبــح الرســالة واضحة أمام الشــاب، حان وقت الذهــاب، فالجيل 
الجديــد عقــد علاقة مــع الطبيعة منــذ صغــره بطريقة مختلفــة، فهو 
بمســاعدة الســلاحف الخضــراء رفاقه الجــدد ينقذ أباه بعد انحســار 
التســونامى. فأمواج التســونامي العالية بدت وكأنها إشارة الذهاب إلى 
الشــاب، فنراها تدخل أحلامه فى رؤيا ملونة، عكس أحلام الأب البحار 

المصبوغة بدرجات الرمادى.

فــي الحلم الملون يــرى الابن موجة هائلــة ثابتة كأنها حائط ســد بين 
الجزيــرة والمحيــط، فيســبح فيها ويصعــد لأعلى، فيشــاهد على جانب 
الجزيرة والديه يتماشيان بانسجام وعلى الجانب الآخر الضوء الساطع 
للشــمس علــى المحيط الواســع، بعــد قليل مــن التأمل يخبرهــم بقراره 
بالرحيــل فيستســلما لرغبتــه فى مغــادرة الجزيرة ويظــل كلاهما على 
الجزيــرة حتى يشــيخا ويموت البحــار وترجع الفتاة للتحول إلى ترســة 

حمراء ثم ترجع إلى المحيط.

هــذا فيلم لا يشــعرنا كمشــاهدين ولو للحظــة بأننا نفتقــد للحكى أو 
الحوار، حتى في المشاهد التي كان يعلم فيها الأب والأم ابنهما الصغير، 
كان الأب يرسم على الرمال مشاهد من حياته السابقة؛ الأفيال والناس 
والجمال...إلخ، في حين كانت الأم تكتفي برســم ســلحفاة بحرية حمراء 

فقط.
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تعبر  كانت  الصامتة،  الأفـــلام  أيــام  ففي   
اهتمام  يوجد  وكان  الكلمات  آلاف  عن  الصور 
الصور  ابتكار  في  الواحد  الإطار  بأهمية  كبير 
بعد  ثم  الصوت  أصبح  عندما  ولكن  المتحركة 
هُمشت  الصناعة،  من  كبيرًا  جزءًا  الألوان  ذلك 

بعض الأولويات البدائية.

مر  على  والــصــور  الرسومات  بعض  مــازالــت 

لتركيب  للمخرجين  الإلــهــام  مصدر  العصور 

النصوص  لكتابة  للكتاب  وأساس  المشاهد  بعض 

السينيمائية وللمصورين السينيمائين في خلق 

سحر الفن أمام الكاميرا.

عن  الأمثلة  بغض  ستجد  القائمة  هذه  في 

التأثيرات الفنية في السينيما. بدءًا من أعمال 

بأناس  ــرورًا  م الشاشة،  على  الحياة  فيها  تدب 

يعودون للحياة من أجل الجمال وانتهاءً بنماذج 

فنية تمثل المناخ العام للفيلم.

فيلمًا مستوحى

فيلم متروبوليس
)للمخرج فريتز لانغ، 1928(

لوحة برج بابل

من لوحات فنية
هل تعلم أن هناك خمسة عشر فيلمًا مشهورًا كان مستوحى من لوحات فنية؟  
دائمــا مــا تكــون صناعة الأفــلام والفــن مرتبطيــن ببعضهمــا البعض، وســواء كنت 
تعتبر الأفلام شــكلًا من أشــكال الفن أو أداة بســيطة لجلب المال، فلا يمكن إنكار أن 

الأفــلام هــي الغالبة في عالــم الفن.

  ريم مصطفى

1

15

)للرسام  بيتر بروغل- 1563(

واحــد من أفضــل الأمثلة عــن ذكاء مذهــب التعبيريــة الألمانيــة أو ربما 
الأفضــل على الإطــلاق هو فيلــم متروبوليس، والــذي مازال يُــرى على أنه 
واحــد من أكثر الأعمال الفنيــة ابتكارًا، يحكي عن المســتقبل في عام 2026 
حيــث يحكــم المدينة مخططي المدن وتحــاول الطبقة العاملــة أن تبقى على 
قيدالحياة بالقليل الذي يحصلون عليه. يكتشف ابن رجل ثري مدينة العمال 
ويجد نفســه في يوم يلاحق امرأة جميلة من الطبقة العاملة ويبذل قصارى 

جهده لتحسين أوضاعهم.

 صور الفيلم عالم اليوتوبيا في المستقبل على إنه كبير وغني يتوسطه برج 
كر في الكتاب 

ُ
عظيم، متأثرًا بتفســير الرســام بيتر بروغل لبرج بابل كما ذ

المقــدس. بالإضافة إلى التأثيــر البصري لها في الفيلــم، إلا أنها قد ترتبط 
ا برســالة الفيلم حيــث إن القصة فــي الكتاب المقــدس متعلقة باتحاد 

ً
أيض

الجنس البشري وتفرقته.
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فيلم سايكو

فيلم باري ليندون

للمخرج ألفريد هتشوك، 1960

للمخرج ستانلي كوبريك، 1975

لوحة منزل بجوار السكة الحديد

لوحة الرقصة / الزواج السعيد: الرقص الريفي

2

4

للرسام إدوارد هوبر، 1925

للرسام  وليم هوجرت، 1745

فيلم شوارع وضيعة
للمخرج مارتن سكورسيزي، 1973

لوحة دعوة القديس متّى
3

للرسام كارافاجيو، 1959-1960

يحكــي الفيلــم عــن ماريون،وهي امرأة بائســة تبحث عن المــال من أجل 
زواجها ولذلك تقرر أن تسرق أربعين ألف دولار من مال العميل الذي يتعامل 
مع مديرها وتفر إلى كاليفورنيا لتقابل حبيبها. وتواجه أثناء سفرها عاصفة 
ا عــن الطريق 

ً
شــديدة تضطرهــا أن تمكــث في فنــدق صغير مهجــور بعيد

الرئيسي يُدعى بفندق آل بيتس. وداخل الفندق تقابل ماريون نورمان بيتس، 
ذلك الشاب الخجول ابن صاحب الفندق، وتصعد غرفتها لتستحم...

ا من 
ً

يُعد هذا الفيلم الكلاســيكي المرعب للمخرج ألفريد هتشــوك واحد
أشــهر الأفلام على الإطلاق، ولكن لا يعلم الكثيــر أن التصميم المبدع لمنزل 
عائلــة بيتس الذي يقع بالقرب من الفندق مســتوحى من لوحة إدوارد هوبر. 
ليــس ذلــك فقط لكن بعض المشــاهد الأخرى تشــبه بشــدة لوحــات أخرى 

للرسام نفسه مثل اللقطة الافتتاحية التي تشبه لوحة المدينه )1927(.

يصف فيلم شوارع وضيعة للمخرج مارتن سكورسيزي حياة العصابات 
في الســبعينيات حيث يحكي عــن الحياة الخطرة التي يتعرض لها شــاب 
إيطالي في مدينة نيويورك، فهو شاب لديه معايير أخلاقية يحاول أن يفهم 
عالــم العصابات من منظــوره. يؤدي روبــرت دينيرو وهارفي كيتــل أدوارًا 

رئيسية في هذا الفيلم تتمثل في نجاحات وصراعات أعضاء تلك العصابة.

أما عن الإشادة لكارافاجيو في فيلم شوارع وضيعة، يقول سكورسيزي “ 
انبهرت بلوحات كارافاجيو. فعندما اخترت أن ألقي الضوء على لحظة معينة 
في القصة، ربط الفيلم بلوحات كارافاجيو حيث عندما ترى المشهد تنغمس 

فيه. فهو بمثابة انطلاق حديث للفيلم .. فهو قوي ومباشر. 

لا شــك أن كارافاجيــو كان يمكن أن يكون صانــع أفلام عظيم. فهو قدم 
وصفا دقيقا لما يحدث في الحانات حيث أناس يجلســون في الحانات وعلى 
الطاولات وأناس يقفون فذلــك الوصف انعكاس للوحة دعوة القديس متى 

لكن فيما يخص الحياة في نيويورك”

في القرن الثامن عشــر، كان يوجد شاب مزارع يدعى ريدموند باري 
اضطر بعد سلســلة من الأحداث المؤسفة  أن يلتحق بالجيش البريطاني 
ليحارب في حرب السنوات الســبع. وهناك يصبح خادمًا لشيفالييه دي 
باليباري، ثم بعد ذلك يتزوج ســيدة ثرية تدعى ليندون، ولكن هاجســه 
بالســلطة والنبالة والمال يجعلــه يضحي بكل ما حققه مــن أجل كرامته 

وإشباع غروره.

ســاهم في نجاح هذا الفيلم بشــكل رئيســي هو التصوير السينيمائي 
لجون ألكوت. صُور الفيلم بإضاءة طبيعية سعيًا لإبراز واقع تلك الفترة، 
اســتوحيت العديد من اللقطات من لوحات تلك الحقبة. يمكن بســهولة 
تمييــز أعمــال هوجرت فــي العديد مــن الصــور المنحلة، ولكــن لوحته 

العبقرية الرقص الريفي هي الأكثر وضوحًا في الفيلم.
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فيلم أيام الجنة
فيلم البريق

فيلم مغامرات بارون 
مانشهاوزن

للمخرج تيرينس ماليك، 1978
للمخرج ستانلي كوبرك، 1980

للمخرج تيري غيليام، 1989

لوحة عالم كريستينا
صورة التوأم المتطابق، 
روسيل، نيوجيرسي

لوحة مولد فينوس

57

6
للرسام أندرو وايث، 1948

للمصورة ديان أربوس، 1967

للرسام ساندرو بوتشيلي، 
1484-1486

يحكي الفيلم عن بيل وآبي، وهما عاشــقان 
ولكنهما يتظاهران بأنهما أشــقاء. يســافران 
إلــى الجنــوب ســعيًا لحيــاة أفضــل. إذ يجدا 
وظيفــة فــي مزرعة فــي ولاية تكســاس، ويقع 
المــزارع في حــب آبي، ثــم يكتشــفا أن الرجل 
مصــاب بمرض خطيــر ويقــررا أن آبي عليها 
أن تقبــل الزواج منه. ولكن لســوء حظهما، لن 
يمــوت المــزارع و ينشــب الصراع بــين الثلاثة 

أفراد.

وصل الشــعر المرئي لتيرينــس ماليك مداه 
في ثاني عمل إخراجــي له. فالمناظر الطبيعية 
دمت في 

ُ
الواســعة ذات اللــون الذهبي التــي ق

الفيلم عنصــر مهم في فيلم أيــام الجنة، كل 
ــة إلــى الشــخصيات وصراعتهم 

ً
ذلك إضاف

الداخلية يمثل جزءا هاما في القصة بأكملها. 
يظهــر بوضوح أثــر لوحة عالم كريســتينا في 
الفيلم بــدءًا من الألــوان إلى التشــابهات في 
المناظــر الطبيعية، مــرورًا بالمعنــى الضمني 

للوحة.

يحكــي الفيلم عن جــاك تورنس الذي يقوم 
بدوره جاك نيكلســون، وهو شــاب متعاف من 
الكحــول وكاتب، يقبل وظيفــة كحارس لفندق 
أوفرلــوك المنعزل وردية الليل في الشــتاء. يقع 
ذلــك الفنــدق المنعــزل علــى جبــال جليدية، 
يعيش فيه جاك مع زوجته شــيلي دوفال وابنه 
المضطرب نفســيًا. تســكن جاك أشــباح هذا 

الفندق وتدفعه لقتل عائلته.

يعــد فيلــم البريق الــذي اقتبس مــن رواية 
ســتيفن كينج أكثــر الأفلام إثــارًة ورعبًا على 
الإطلاق. فكر ستانلي كوبريك في ألف طريقة 
لنقــل أفــلام الرعــب نقلــة نوعيــة، بحيث لا 
يستطيع أحد أن ينســاها. يعد التوأم الذي رآه  
داني في الممــر عنصرا هاما في طبيعة الفيلم 
المضطربــة. ألهمــت الصــورة التــي التقطتها 
ديان في أواخر الســتينيات في إخراج المشهد 
المرعــب للتــوأم الــذي لــن ينســاه أحــد بعد 

مشاهدة الفيلم.

فيلــم مغامرات بــارون هو فيلــم مغامرات 
ملحمــي تدور أحداثــه في مدينــة أوروبية في 
القرن 18، يحكي عن رجل أرســتقراطي يتحد 
مع أمينه وفتــاة صغيرة للتغلــب على الأتراك 

الذين يحتلون المدينة.

في إحدى مغامراتهم الأسطورية، ينبهرون 
بجمال فينوس في لحظة شعائرية حين تخرج 
مــن قوقعة كبيــرة وتأخذ وضعيــة فينوس في 
لوحــة فينوس للرســام بوتشــيلي. تقــوم بدور 
فينــوس الرائعة أوما ثورمــان وعلى الرغم أن 
لقطتهــا كانت قصيــرة فمازالــت أكثر لحظة 

مميزة في هذا الفيلم. 
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فيلم قصر التيه
للمخرج جيم هانسون، 1986

لوحة النسبية

8

للرسام إيشر، 1953

فيلم لوست إن 
تراسليشن
للمخرج سام مينديز، 2002

لوحة فيلم نيو يورك

9

للرسام إدوارد هوبر، 1939

فيلم الطريق 
إلى الهلاك
للمخرجة صوفيا كوبولا، 2003

لوحة جوتا

10

للفنان جون كاسير، 1973

يحكــي الفيلــم عــن ســارة، والتــي قامــت 
بدورهــا جينفر لورنس، فتــاة أهملها والداها 
واضطــرت أن ترعــى أخاها الرضيــع. تحلم 
ســارة بالهــروب إلى قصــة خيالية. وفــي ليلة 
تحققــت أمنيتهــا عندمــا انتقلــت إلــى عالم 
مختلــف حيث عليهــا أن تجتــاز متاهة خطرة 
في قلعة الملك الغول، والذي يقوم بدوره دافيد 
بوي، حتى تنقذ أخاها من أن يتحول إلى غول.

إن لوحة النســبية للرســام إيشر لها مدلول 
عظيم علــى حبكــة الفيلم. فظهــرت أول مرة 
كملصــق فــي غرفة ســارة ثــم ظهرت بشــكل 
حقيقي في ذروة الفيلم حيث يجب على ســارة 
أن تحل هذا السلم المعقد حتى تستطيع الهرب 

من دافيد بوي وتنقذ أخاها الصغير منه.

أثناء فترة الكســاد الكبيــر، كان يوجد رجل 
يُدعى مايكل سوليفان، وهو قاتل محترف يقوم 
بــدوره توم هانكــس، يعمل لــدى زعيم عصابة 
إجرامية يُدعــى جون روني، ويقــوم بدوره بول 
نيومان. يشهد ابن سوليفان جريمة قتل ارتكبها 
ابن روني والذي يُدعى كونر ويقوم بدوره دانيل 
ا عن 

ً
كريغ مما يدفع ســوليفان إلى الهرب بعيد

حياتــه القديمة وينتقم من الأشــخاص الذين 
ظلموه.

تعــد لوحــة فيلــم نيويــورك أكثــر اللوحات 
تشابهًا مع الفيلم ولكن يعتبر فيلم الطريق إلى 
 حيث أضواء 

ً
الهلاك بمثابة جواب حب إلى آملا

المدينــة التي تغمــر الكاميرا والســكون الدائم 
رم كونرد هول بأوســكار 

ُ
الذي يملأ الكاميرا. ك

على تصويره الســينمائي المذهــل وذلك عقب 
فوزه بجائزة أخرى عن فيلم )أمريكان بيوتي( 

ا سام ميدنز.
ً

والذي أخرجه أيض

يحكــي الفيلم عن ســيدة صغيــرة متزوجة 
ســكارليت  بدورهــا  تقــوم  والتــي  ــا، 

ً
حديث

جوهانســون، تقابل ممثلا في منتصف العمر، 
والذي يقوم بــدوره بيل مــوراي، في فندق في 
مدينة طوكيو. يشعر كل منهما أنه منفصل عن 
العالــم ولا يعلم ما يفعله بحياته، يجمع بينهما 
رابــط غريب ويكتشــفان معًا أنفســهما وليس 

فقط المدينة الجديدة التي يزورانها.

إن  لوســت  لفيلــم  الافتتاحيــة  اللقطــة 
تراسليشــن هي لقطة لظهر سكارليت مرتدية 
المميــزة  الصــورة  هــذه  الداخليــة.  الثيــاب 
مســتوحاه من لوحة جوتا للفنان جون كاسير. 
فعلــى الرغــم مــن إنــه لا توجــد علاقــة بين 
اللوحة وقصة الفيلم، فإن تلك اللحظة شكلت 

الانطباع العام للفيلم.



ينـــاير 2019العدد السابع عشر124

فيلم متاهة بان
للمخرج جييرمو ديل تورو، 2006

لوحة زحل يلتهم ابنه

11

للرسام فرانشيسكو جويا،
1819-1823 

فيلم إنسبشن
للمخرج كريستوفر نولان، 2010

لوحة نزول و صعود

12

للرسام إيشر، 1960

فيلم ميلانكوليا
للمخرج لارس فون ترايير،2011

لوحة أوفيليا

13

للفنان جون إيفرت ميليه،
1851-1852 

تدور أحــداث الفيلم عقب الحــرب الأهلية 
فــي إســبانيا عــام 1944 حيث تنتقــل فتاة مع 
والدتهــا الحامــل للعيــش ببيــت زوج والدتها 
والذي يعمل كقائد حــرب. أثناء الليل، انتقلت 
الفتــاة إلــى عالم آخــر حيث أصبحــت أميرة 
وكان العائق أمامها أنها عليها أن تجتاز ثلاثة 
مهام صعبة حتى تثبت نفســها في هذا العالم 

السفلي الخرافي.

لا يمكــن إنكار أن أكثر اللقطات شــهرًة في 
فيلــم متاهة بــان هي اللحظة التــي يضع فيها 
الرجــل ذو الوجــه الممتقــع كفــه الوجهــي ذو 
الأعين علو وجهه الخالي من العيون. اُستوحى 
الشــكل الخارجي للشــخصية من عمل الفنان 
الإســباني جويا القائم على خرافة يونانية عن 
العمــلاق كرونوس. فاللوحــة مرعبة ومزعجة 

ا وتلائم الطبع العام للفيلم.
ً

حق

دوم كــوب، والــذي يقــوم بــدوره ليونــاردو 
دي كابريــو، عميــل من مســتوى رفيــع للغاية 
متخصص في ســرقة الأفــكار بالدخــول إلى 
أحلام الأشخاص وســرقة الأسرار المهمة في 
عــرض عليه فرصــة أن يترك عالم 

ُ
حياتهم. ت

الجرائم إذا أتم مهمة أخيرة مستحيلة: فبدلا 
من أن يزيل فكرة ما من عقل أحد، يجب عليه 

أن يزرع فكرة ما.

 يجتاز كوب بمساعدة فريقه كل الصعوبات 
الحقيقية والخيالية ويكمل خطته والتي تصبح 

صعبة عندما تتداخل هواجسه مع العملية.

يتماشى فيلم إنسبشن مع عمل الفنان إيشر 
ا. تظهر السلالم في جزء من 

ً
 ومضمون

ً
شــكلا

الفيلــم عندما يــري أرثــر والذي قــام بدوره 
جوزيــف غــوردون �ليفيــت، أريادنــي، والتي 
قامت بدورها إلــين بيج، عالم الأحلام، ولكن 
ا أن نقول إن الفيلم بأكمله تفسير 

ً
لا يمكن أيض

للوحة. تتماشى فكرة اللعبة العقلية بين الحلم 
والواقع مع تفســير اللوحــة ويظهر العديد من 
مذهــب الرمزية الــذي ينتمي إليه إيشــر في 

أعمال نولان.

زواج   مــن  بمشــاهد  الفيلــم  يبــدأ 
كيرســتين  بدورهــا  تقــوم  جوســتين،والتى 
دانســت، وهي إمرأة صغيــرة محبطة لا تبدو 
ســعيدة في أهم يوم فــي حياتها علــى الرغم 
مــن حــب زوجها لهــا. يحــدث الجــزء الثاني 
مــن الفيلم عندما تعيش جوســتين مــع أختها 
الكبيــرة كليــر، والتي تقوم بدورها تشــارلوت 
غاينســبورغ، حيــث يكتشــفان وجــود كوكــب 
آخر يُســمى ميلانكوليا والذي من المحتمل أن 

يصطدم مع كوكب الأرض.

يعد المشــهد الدرامــي الافتتاحي في الجزء 
الثاني من ثلاثية الاكتئاب للمخرج لارس فون 
ترايير، والتــي تبدأ بفيلم أنتيكريســت )عدو 
المســيح( وتنتهي بفيلم نيمفومانيك )الشبق( 
مصطحبًا بموسيقى الأوبرا الألمانية تريستان 
انــد إزولــد بريلــود، بمثابــة امتحــان حقيقي 
لاستيعاب الجمهور أحداث الفيلم، حيث يبدأ 

بالنهاية قبل أن تبدأ القصة. 

في إحــدى اللقطات الافتتاحيــة يمكنك أن 
ترى إعادة تفســير لوحة أوفيليا للرسام ميليه 
حيث نجــد كيرســتين دانســت مــكان أوفيليا 
وتظهر اللوحة في الجزء الأول من فيلم وترمز 

إلى اكتئاب الشخصيات.
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فيلم جانغو الحر

فيلم اندر ذا سكين

للمخرج كوينتن تارانتينو، 2012

للمخرج جوناثون جلازر، 2013

لوحة الفتى الأزرق

لوحة متجول فوق بحر من الضباب

14

15

للفنان توماس غينزبرة، 1770

للفنان كاسبر ديفيد فريدريك، 1818

تتركــز الملحمة الغربية للفنــان توماس غينزبرة 
على عبد يدعــى جانغو، والذي يقــوم بدوره جيمي 
فوكس، اشتراه دكتورأسنان سابق تحول إلى مجرم 
يدعــى دكتــور كينج  شــولتز، والــذي يقــوم بدوره 
كريســتوف فالتز، و أطلق سراحه. يتجمعون لصيد 
الرجــال ثم بعــد ذلك يذهبــون للبحث عــن زوجة 
جانغــو وتدعــى برومهيلــدا، والتي قامــت بدورها 
كيري واشنطن و يحررونها حيث يمتلكها رجل ليس 
ا غامــض والذي يقوم بدوره 

ً
فقــط خطر ولكن أيض

ليوناردو دي كابريو. 

لا تعد لوحــة الفتى الأزرق جديدة على الشاشــة 
حيــث ظهرت في فيلم )ان شــايند( عام 1924 من 
إخــراج مورناو والذي قــدم تكنيكا هامــا للكاميرا 
ا 

ً
قد هــذا الفيلــم الان. تأثــر تارانتينو أيض

ُ
ولكــن ف

باللوحــة نفســها عندما جعــل جانغو يرتــدي بدلة 
زرقاء في مشهد معين من الفيلم.

يحكــي الفيلــم المقتبــس مــن روايــة لمايكل 
فابر عام 2000 تحمل اســم الفيلم نفســه عن 
سلســلة أحداث تقع في غلاســكو، اســكتلندا. 
يغري كائن غريب متجســد في جســد امرأة � 
وتقوم بدورها سكارليت جوهانسون � الرجال 
ويأســرهم. يحــاول الكائــن الغريــب، المنبهر 
بطريقــة عيــش الجنس البشــري، بــأن يكون 

واحدا منهم ولكنها لا تستطيع.

يمتلــئ هــذا الفيلــم باللحظــات البصرية 
المذهلة حيث يســتخدم الفيلــم الصور لإبراز 
 من اســتخدام 

ً
مشــاعر معينة للجمهــور بدلا

الكلمــات أو الأفعال. هذه اللقطــة ليس لها أي 
صلــة بالقصــة ولكنها تقــدم صــورة مبهجة 

للتجربة البصرية ككل. 
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في نهاية عام 2015، كان عشــاق السينما على موعد مع هذا الفيلم، الذي لا يمكن 
حصره في إطار الفيلم الجماهيري، بل هو استعادة لذكريات شرائح عمرية مختلفة، 
فهو الســابع في سلسلة ”حرب النجوم“ التي بدأت عام1977  وحققت نجاحًا ضخمًا، 

أغرى صناعها بتقديم المزيد من الأجزاء.

ا على 
ً
لكن صناعة هذه السلســلة، بكل ما جاء فيهــا من إبهار بصري لم يكن ممكن

الإطــلاق دون وجــود فيلم قوي يعيــد تعريف نــوع ”الخيال العلمي“ لدى المشــاهدين 
ا ممهدة لكل من 

ً
والنقاد على حد ســواء  بأرضيات جديدة غير مسبوقة، تصبح طريق

يأتي بعدها.

كان الحل في يد مخرج استثنائي، يصنع أفلامًا مُخلصة بدرجة كبيرة إلى مفهوم 
 

ً
النوع )Genre( وفي الوقت نفســه يتحرك داخله بحرية ليعيد تشــكيله ويصنع عملا

يثير الكثير من الخلافات والدراسات التي لا تنتهي.

في عام 1968 أطلق المخرج الأمريكي ســتانلي كوبرك فيلمه الطويل الثامن ”2001: 
A Space Odyssey” )2001: أوديسا الفضاء(، والآن بعد مرور أكثر من خمسين عامًا 

على هذا العمل، لا يزال أيقونة تستحق الدراسة والتأمل من كافة الجوانب.

لن نفسر ابتسامة الموناليزا
”كيف كنا ســنقدر الجيوكاندا )الموناليزا( إذا كان ليوناردو )دافنشــي( قد كتب 
عليها: ”إن هذه الســيدة تبتسم ابتسامة خفيفة لأن لديها مشكلة في أسنانها، أو لأنها 
شــاهد، ويقيده بواقع مخالف 

ُ
خبئ ســرًا عن عشــيقها“؟ كان هذا ســيقلل تقدير الم

ُ
ت

لواقعه.

في قائمة أكثر الأفلام تحقيقًا للإيرادات في 
 Star Wars: The Force” التاريخ، يحتل فيلم
Awakens“ )حرب النجوم: يقظة القوة( المركز 
الثالث بإيرادات تتجاوز الملياري دولار، وهو رقم لم 
تنجح إلا أربعة أفلام فقط في تحقيقه.

  أندرو محسن

يعيد تعريف

الخيال العلمي

كوبرك
فى “أوديسا الفضاء”



127 العدد السابع عشر ينـــاير 2019

لا أود أن يحدث هذا مع 2001 )أودسيا الفضاء(“

ستانلي كوبرك، ردًا على سؤاله عن تفسير لرؤيته في الفيلم.

سنتبنى هنا نظرية كوبرك، ولن نسعى لتفسير المعاني المقصودة في الفيلم .. لكننا 
سنكتفي بالتركيز على ما قدمه المخرج من طفرات لتنفيذ فيلمه ليخرج بهذا الشكل 

المثير للتأمل.

 أغلب مشاهد هذا الفيلم كانت نتيجة لتطوير تقنيات سينمائية خاصة لم تستخدم 
من قبــل آنذاك، أو على الأقل لم تســتخدم بهذه الصورة، ومــن بعد الفيلم أصبحت 

الكثير من هذه التقنيات جانبًا أساسيًا في الكثير من أفلام الخيال العلمي.

ما قبل أوديسا الفضاء
رعــاة بقر ومجرمون مطلوبون أحياءً أو موتى وشــريف يبحث عنهم للحصول على 
مكافــأة مجزية تلك كانت الملامح المميزة لأفلام الغــرب الأمريكي )Western( التي 
شــهدت أقوى فترات ازدهارها في الســتينيات، وتركت بعض العلامات الســينمائية 

نسى.
ُ

التي لا ت

نحن على الأرض، والسينما تفتش في الماضي المتمثل في هذا الغرب الأمريكي، أو 
في الماضي الأبعد لتقدم أفلامًا مثل كليوباترا، بينما لا زالت الحرب العالمية والحرب 

ا.
ً

الباردة تلقيان بظلالهما على السينما أيض

وســط هذه الأجــواء، كانت أفــلام الفضاء أو الخيــال العلمي لا تتعــدى محاولات 
بســيطة أغلبها يدور عن الســفر لأحــد الكواكب، واللقاء بكائنات فضائية متوحشــة 
مثــل: ”First Men in the Moon“ )أول الرجال على القمر( )1964(، أو تجربة معملية 

خيالية مثل ”Fantasic Voyage“ )رحلة رائعة( )1966(.

لم يكن الإنســان قــد خطى خطواتــه الأولى على القمــر بالفعــل، أو وصل للصور 
والمعلومــات الأكثــر دقــة التي وصــل إليها بعد ذلــك، وبالتالــي كان صناع الســينما 

يستكشفون الفضاء على استحياء ويغالون في خيالاتهم.

علــى المســتوى التقني لم يكــن الأمر يتعدى الخــدع التقليدية والرســوم المتحركة 
واســتخدام الخلفيات الملونة الظاهر زيفها للعين، بجانــب الأقنعة والأزياء المصممة 

بشكل بسيط لتقديم الشخصيات الخيالية .. ثم جاء ستانلي كوبرك.

ا، يُخلص للكثير من 
ً
في عدة أفلام سابقة له كان كوبرك يقدم نوعًا سينمائيًا مختلف

قواعده، ويترك فيه علامة ثم ينتقل للنوع التالي.

 فعلهــا من قبل مــع “Spartacus” الذي ينتمي لأفلام الســيف والصندل، ومن قبله 
فيلــم ”Paths of Glory“ )طرق المجــد( الذي ينتمي لأفلام الحرب، في كل مرة يقدم 
 يمكن 

ً
فيلمًا يمكن تصنيفه بسهولة داخل إطار النوع الذي ينتمي إليه، لكنه يظل عملا

تحليله على المستوى الفني واستكشاف استخدامات المخرج المميزة للعدسات المختلفة 
والدقة الشديدة في تكوين اللقطات والإحساس الواضح بالزمان والمكان.

الآن جاء الدور على أفلام الخيال العلمي، وبأريحية شــديدة يمكن التأريخ لأفلام 
هذا النوع بـ ”قبل أوديسا الفضاء وبعد أوديسا الفضاء“.

الخيال العلمي.. المحطة التالية
 Dr. Strangelove or: How I Learned to Stop Worrying and” بعد انتهائه من فيلم
Love the Bomb“ )د. ســترينجلوف أو: كيف تعلمت التخلي عن القلق وعشق القنبلة( 
الكوميديا الســوداء الموجهة للســخرية من الحرب الباردة، والذي حقق نجاحًا كبيرًا 
على مســتوى الجمهور والنقاد، اهتم كوبرك بفكرة الكائنــات الفضائية والتي كانت 
ما تــزال في بداياتها مع الخطــوات المحدودة في عالم الفضــاء التي قطعها الاتحاد 

السوفيتي وأمريكا.

ا عن تلك التي 
ً
هكــذا بدأ في قراءة الكثير مــن روايات وقصص الخيال العلمي بحث

The Senti� ”يمكن تحويلها إلى فيلم إلى أن عثر على فكرة جيدة في القصة القصيرة 
nel“ )الحارس( للكاتب 

الإنجليــزي آرثــر س. كلارك، لكنها لم تكن تكفي لصناعة الفيلــم الذي يريده بل 
مجرد مدخــل احتوت هذه القصة علــى الحجر الضخم المصقول الذي ســيظهر في 

الفيلم بالفعل.

لمــا كان كوبــرك يفضل العمل من أصــول أدبية، فلمــاذا لا يكتــب رواية خصيصًا 
شــرت في 

ُ
لتحويلها إلى فيلم؟ هكذا عمل مع كلارك على تطوير وكتابة الرواية التي ن

نفس عام عرض الفيلم وحملت نفس الاســم، لكن باســم آثــر س. كلارك فقط على 
ا،  

ً
غلافهــا، وبُني الفيلم عليها، وبالتزامن مع كتابتها كان العمل على الســيناريو أيض
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في شــكل مشــابه إلى حد ما لما حدث مع فيلــم ”Metropolis” )1927(، وربما هي من 
حول إلى فيلم. استمرت عملية 

ُ
كتب فيها الرواية من الأساس لت

ُ
الحالات النادرة التي ت

الكتابة لسنتين تقريبًا حتى عام 1966 حين بدأ التصوير.

أراد كوبرك صناعة فيلم يستطيع الصمود ليس فقط فنيًا في عيون عشاق السينما، 
ا، ولا ينهار سريعاً أمام النظريات الأحدث، وهكذا 

ً
ولكن أمام النظريات العلمية أيض

اســتعان باثنين من علماء ناسا ليشــرفا على الجانب العلمي، المتعلق بنظريات حركة 
الأجسام في الفضاء وشكل المجسمات وخلافه.

تحول الاستوديو إلى خلية نحل ضخمة تضم مصممين ونجارين وخبراء في مختلف 
المجالات، ووصل الأمر إلى حد أن أطلق أحد أســاتذة ناســا على ســتوديو MGM في 

لندن � حيث كان التصوير � ”ناسا الشرق“.

في البدء كان الظلام وفي المنتصف أيضًا
من يشــاهد الفيلم للمرة الأولى ســيفاجأ على الأرجح بافتتاحيــة الفيلم الطويلة 
التي تمتد لدقيقتين تقريبًا من الظلام نســتمع فيها فقط إلى صوت الآلات الموسيقية 
دوزن” )تضبط  نغماتها( في أداء مشــابه لما يســبق الحفلات الموســيقية، 

ُ
وكأنهــا “ت

وهذا قبل أن نشاهد علامة شركة MGM المنتجة، ومن بعدها الموسيقى المهيبة بآلات 
النفخ والإيقاعات المميزة التي نستمع إليها ونحن نشاهد أول لقطات الفيلم، الشمس 

البعيدة في خط واحد مع الجانب المظلم من الأرض، ويظهر أخيرًا اسم الفيلم. 

ربما تمتد محاولات قراءة الفيلم لهذا الظلام الافتتاحي في محاولة لوضعه داخل 
إطار ما قبل فجر الإنسان )المشاهد الافتتاحية(، لكن الأمر كان مرتبطًا أكثر بوضع 
ا في الأفلام الملحمية أو التاريخية الطويلة 

ً
العروض في هذه الفترة في أمريكا وتحديد

التي تمتد لقرابة أربع ساعات.

 )Spartacus” )1960” للمخرج ويليــام وايلــر، أو )Beun Hur” )1959” أفــلام مثــل
لستانلي كوبرك، كانت تعامل معاملة حفلات الأوبرا، فتبدأ بمقدمة موسيقية طويلة قبل 
لعب عادة والشاشــة مظلمة أو والستار مُغلق. لكنها 

ُ
العرض، ما يطلق عليه Overture، ت

لعب في القاعات حاليًا قبل توافد المتفرجين.
ُ

ليست أية موسيقى مثل الأغاني التي ت

كانت الموسيقى تؤلف خصيصًا لهذه الأفلام، وعادة ما تكون المقطوعة الافتتاحية 
هيئ المشاهد للحالة العامة التي 

ُ
بها الكثير من ملامح الموســيقى التصويرية للفيلم وت

 أو تاريخيًا، وإن حمل 
ً

هو مقبل على مشــاهدتها. أودســيا الفضاء لم يكن فيلمًا طويلا
تاريخ البشرية من وجهة نظر صناعه، لكن كوبرك فضل افتتاحه بهذه الطريقة.

لــم يكن هــذا هو الملمح الوحيد المرتبــط بتقاليد العرض في ذلــك الوقت في هذا 
 “Intermission” الشــريط الســينمائي، إذ نشــاهد في منتصف الفيلم تقريبًا لوحــة
ا، وهو ما يســتمر لمدة حوالي ثلاث دقائق على 

ً
)اســتراحة(، والتي يليها إظلام أيض

الشاشة.

كان تقليد وجود اســتراحة في منتصف الأفلام متبعًا فــي أمريكا في هذه الفترة، 
قبــل أن يتوقف في الثمانينيات تقريبًــا، لكن كوبرك وظف الاســتراحة داخل الفيلم 

لتكون بمثابة مرحلة إنتقالية.

لا يأتي فاصل الاســتراحة في منتصف الفيلم بالضبط بل بعد مرور ساعة ونصف 
تقريبًا من الفيلم الذي يمتد لقرابة ساعتين ونصف الساعة. تأتي الاستراحة مباشرة 
بعد قرار بطلي الفيلم بالانقلاب على الكمبيوتر الذكي ”هال“، ومشاهدتنا لهال وهو 
يراقب حركة شفاهما بما ينبئ بحدوث تطور خطير في مسار الفيلم. تأتي الاستراحة 

بعد هذا المشهد مباشرة وتتحول بعدها الأحداث كلية بالفعل وتأخذ طورًا آخر.

فجر الإنسان على الشاشة الضخمة 
يمكــن لأي مخــرج حاليًــا أن يصور ممثليــه أمام الشاشــة الخضــراء، وبعد ذلك 
ســيتحول مــا خلفهم إلى المــكان الذي يتمناه بــكل التفاصيل التي يودها باســتخدام 

الكمبيوتر، رجوعًا إلى عام 1966، لم يكن الأمر كذلك بالتأكيد.

الفصل الأول من الفيلم يأتي بعنوان ”فجر الإنســان“، هذا الذي يقدم رؤية صناع 
الفيلم للمراحل الأولى من البشــرية، التي تســبق الطفرة التكنولوجية التي ســتنقله 

للفضاء في المشاهد التالية.

تتابع هذه المشــاهد جماعة مــن القرود التي تتعايش في منطقــة صحراوية مليئة 
بالجبال، تصارع حيواناتٍ أقوى منها، كما تصارع بني جنسها.

لا يخفى على المشــاهد بالتأكيــد أن أغلب القرود ما هــي إلا ممثلين يرتدون أقنعة 
وأزياء صناعية، لكن محاكاة حركة القرود لم تكن بهذه السهولة. حتى ينجح الممثلون 
فــي محاكاة القــرود، أعطى كوبرك لأحــد الممثلين كاميرا ليصور حركــة القرود في 
ا لــم يعتمد فقط على القدرة 

ً
حديقــة الحيوان، ومن ثــم يقلدها. اختيار الممثلين أيض

على تقليد الحركة بل كان هناك مراعاة لأن تكون أذرعهم طويلة حتى تناسب طبيعة 
أجسام القرود.

لم يكن هذا إلا الجزء السهل من المشاهد.

كان التحدي الأكبر للمخرج المهووس بالدقة، هو كيفية صناعة هذه المشاهد لتبدو 
حقيقيــة، كان خياره المبكر هــو عدم التصوير في أماكن حقيقية، ليســتطيع التحكم 
بشــكل أكبر فــي كل تفاصيل المشــهد من إضاءة وتكويــن وبالتالي قــرر التصوير في 

الاستوديو وهنا تكمن الصعوبة.

ربما يفاجأ القارئ الآن بأن ما شاهده في مشاهد ”فجر الإنسان“ كانت مصورة في 
الاستوديو، ولكن أي ستوديو هذا الذي يخرج الصورة بهذه القدر من الغِنى؟

قطــت عدة صور للأماكــن التي يود كوبرك أن تظهر كخلفية لمشــاهده، وكانت 
ُ

الت
الفكــرة في كيفيــة وضعهــا كخلفية بالفعــل، لتحقق عاملــين مهمــين: الأول ألا تبدو 
ــا في مجال الصــورة وكأنه 

ً
مصطنعة ومكشــوفة للمشــاهد، والثانــي أن تحقق عمق

يســتخدم عدســة ذات بعد بؤري صغير، تكشــف الكثير من التفاصيــل وتظل أغلب 
الصورة داخل “الفوكس”.

كان الخيار الأســهل بالتأكيد هو تصوير الممثلين أمام خلفيات مرسومة، لكن هذا 
بالطبع لم يكن ســيقدم الصورة المليئة بالتفاصيل التي يريدها كوبرك، كما سيصنع 
مشــاهد مسطحة تصدر الإحســاس بأنها مصنوعة، كذلك عرض صور الأماكن من 
خلال بروجيكتور مباشــرة على الخلفية لم يكن ســيحقق عمق الصــورة الذي يريده 

كوبرك، وهكذا جاءت الطريقة المتفردة لتصوير هذه المشاهد.

كان الحل المبتكر هو عرض الصور من خلال بروجيكتور على ســطح عاكس، وهذا 
السطح يعكس الصورة على الخلفية الضخمة الموضوعة خلف الممثلين.

 X 27 12 الأمر لم يكن بهذه الســهولة إذ اســتلزم صناعة شاشــة ضخمة بمساحة
مترًا لتســتقبل انعكاس الصورة، مع وجود بعض الديكــورات المصنوعة بالتأكيد مثل 
الصخــور وغيرها لتعطي لإضافة المزيد من التفاصيل إلــى المكان ومحاكاة الطبيعة 
بقدر أكبــر، والصعوبة الأخيــرة كانت في وضــع الكاميرا وتصميم الإضــاءة، إذ أن 
وضع الكاميرا على خط أفقي واحد مع الخلفية الضخمة كان يُمكن أن يُظهر انعكاس 
الممثلين على الخلفية وبالتالي يُفســد كل شــيء، فكان الحل في وضع الكاميرا بزاوية 

ظهر انعكاس الممثلين.
ُ

جانبية لا ت

ســتخدم فيه هذه التقنية بهذا الشكل، وربما 
ُ

كان ”أودســيا الفضاء“ هو أول فيلم ت
ليست من المبالغة إن قلنا أن هذه الطريقة التي كانت شديدة الصعوبة في تنفيذها، لا 
ا لا يتقادم مع الوقت عكس التقنيات الأخرى الأحدث التي تظهر 

ً
زالت تعطي أثرًا جيد

خفتها بمجرد ظهور تقنية أحدث.
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السباق مع الزمن
كمــا ذكرنا، لم يكن الإنســان قد هبط على القمر بالفعل فــي ذلك الوقت، ولذلك 

كانت هناك الكثير من الاجتهادات العلمية والتصميمات القائمة على الافتراضات.

من ضمــن أهم الجوانب التي حــرص كوبرك على أن تظهر بدقة، شــكل الفضاء 

الخارجي من ناحية، ومفهوم الجاذبية داخل سفن الفضاء المختلفة.

لــم يكن أحد يعلم كيف تبدو الأرض فعليًا إذا نظرنــا إليها من الفضاء الخارجي، 

. مــرة أخرى لم يكن التحدي فقط في تخيل 
ً

ولهذا كان عليهم اســتعمال الخيال قليلا

شــكل الكرة الأرضية لكن في تنفيذها لتبدو داخل الفيلم بشكل مُقنع، ولهذا لم يكن 

الرسم التقليدي وعرضه على الشاشة هو الحل الأمثل.

توصل أحد المصممين إلى تقنية رسم ساعدته على تنفيذ سطح الأرض ليبدو أقرب 

ا في الوقت نفســه أمام المشــاهد. كانت هذه التقنية هي 
ً
ما يمكن للواقع، ولا يبدو زائف

الرسم على الزجاج ثم كشط السطح بموسى الحلاقة لتترك التأثير اللامع المصقول، 

ومن ثم استخدمت الإضاءة في الخلفية لتظهر الأرض بالشكل الذي ظهرت عليه في 

الفيلم.

في السنوات اللاحقة تمكنوا من تصوير الأرض من الفضاء، كانت سعادة كوبرك 

ا عن الشــكل الحقيقي الذي ظهر 
ً

بالغة لأن الشــكل الذي قدمه في فيلمه لم يكن بعيد

ا، كانت الإضاءة أكثر قوة في فيلمه فقط.
ً

لاحق

 من: الأرض وسفينة 
ً

لم تكن الأرض سوى “تفصيلة” واحدة في المشهد الذي ضم كلا

الفضاء دائرية الشــكل والمكوك، وجميعها في حالة حركة على الخلفية السوداء، مرة 

أخرى نحن في العام 1966 حين لم تكن الإمكانيات متاحة كما هي الآن.

لتنفيذ هــذه اللقطة تم تصوير نمــوذج الكرة الأرضية  علــى حامل تحريك، وهي 

ا، بينما لم يكن المكوك إلا صورة فوتوغرافية ثابتة وصورتها 
ً

تتحرك حركة بطيئة جد

كاميرا الفيديو مبتعدة عنها لتعطي التأثير بالحركة، ومجســم سفينة الفضاء البالغ 

ا في حركته الدائرية بشــكل منفصل، والأمر نفســه 
ً

قطــره متريــن تقريبًا صوّر أيض

حدث مع الخلفية السوداء ذات النجوم إذ صورت بشكل منفصل.

كان التحــدي يكمن في صناعة حركة هذه الأجســام لتبدو طبيعية، وهكذا جُرّبت 

أكثر من سرعة للوصول للشكل المطلوب. 

حتى يتأكد كوبرك من السرعة المناسبة كان يجري اختبارًا باستخدام آلتي عرض، 

تعرضان على شاشة واحدة، آلة تعرض حركة سفينة الفضاء والأخرى تعرض المكوك، 

حتى اطمأن إلى التزامن المناسب لرؤيته.

رحلة الألوان
تقريبًــا لا يوجد مشــهد في هــذا الفيلم لا يمكــن الوقوف عنده وتحليــل التقنيات 

المســتخدمة فيه لكننا في النهاية نود التعرض للمشــاهد التي كانــت تعد فتحًا تقنيًا 

آنذاك، كما لا زالت تترك أثرها على المشاهد حتى الآن.

 Star” لا يمكن ذكر ”2001: أودسيا الفضاء“ دون الوقوف عند التتابع المعروف باسم

Gate“ وهو الذي نشاهد فيه الشخصية الرئيسية تنتقل لبعد آخر، ونشاهد مزيجًا من 

الألوان الزاهية على الشاشــة وانعكاســها على وجه البطل، في تتابع يستمر لأكثر من 

خمس دقائق.

 إلى بعد آخر، 
ً

كوبــرك يبحث عما يمكن أن يعبر عن رحلة زمنية للإنســان وصــولا

وهــو أمر يتخطى حدود العلم المتاح، وبالتالي لا يمكن الاســتناد إلى مرجع محدد في 

هذه الحالة.

 كان الحل لدى مسؤول المؤثرات الخاصة دوجلاس ترامبل الذي طور تقنية أخرى 

للاستخدام في الفيلم لتحقيق التأثير المطلوب.

بمتابعة ما وصلت إليه أحدث التقنيات آنذاك، كانت هناك تجارب لفنان التحريك 

جون ويتني �الــذي عمل من قبل على لقطات الدوامات في فيلــم ”Vertigo“ )دوار(� 

الذي كان يترك عدسة الكاميرا مفتوحة لعدة دقائق بينما يضع أمامها مجسمات على 

 ملونة ذات طابع مميز.
ً

طاولة تتحرك باستخدام محرك، وهو ما أنتج أشكالا

مــن هذه النقطة بدأ دوجلاس ترامبل مطورًا تقنيته الخاصة، التي عرفت باســم 
”Slit Scan“ )التصوير من خلال الشق(. 

صمــم ترامبل لوحة ضخمة ملونــة متحركة ووضع أمامها لوحا يحتوي على شــق 
رأسي دقيق، وكانت الفكرة أن تصور الكاميرا من خلال هذا الشق.

ا ويســارًا، وتحريك الكاميرا في 
ً
بوضــع الإضاءة خلف اللوح الملــون وتحريكه يمين

الوقت نفسه لتقترب وتبتعد عن الشق، نجح ترامبل في الوصول إلى التأثير المطلوب.

 الأمــر يشــبه فتح عدســة الكاميرا لتتلقى أكبــر قدر ممكن من الضــوء، وتصوير 
السيارات في الشوارع، ما سنشاهده في الأغلب هو خطوط وليس أجساما واضحة.

يــروي دوجلاس ترامبل أنــه طور ماكينة خصيصًــا لصناعة هــذا التتابع لتكرار 
العملية مرات ومرات، إذ أن اللقطة الواحدة كانت تأخذ خمس دقائق كاملة من العمل.

عودة أخيرة لكوبرك
يمكن كتابة الكثيــر والكثير عن هذا الفيلم، وتوجد بالفعــل الكثير من الكتب عنه 
ا كان فيه كل هذا 

ً
وعن مراحل صناعته، لكن ما يستحق التأمل الآن هو أن فيلمًا واحد

الكم من الابتكارات والتطوير في صناعة السينما، فبعض التقنيات التي طُورت لهذا 
الفيلم استمرت مستخدمة بعده لسنوات وسنوات.

ستانلي كوبرك أعاد تعريف العالم بأفلام الخيال العلمي والفضاء، ويصعب تخيل 
أن يحــول أي مخرج آخــر القصة القصيرة التــي قرأها كوبرك فــي البداية إلى هذا 

الفيلم الاستثنائي.

لم يرد المخرج الأمريكي لأحد أن يستغل مجسمات فيلمه بعد انتهائه منه فدمرها 
تمامًا، وعندما شرعت شركة MGM  في التفكير في جزء ثانٍ للفيلم أرسل لهم خطاب 

تهديد جعلهم يتراجعون فورًا عن التجربة.

لا يمكن لأحد معرفة الســر وراء ابتســامة الموناليزا، لكن علــى الأقل يمكن معرفة 
المواد التي استخدمت في صناعة هذه التحفة الخالدة.

1- Box Office Mojo website
2- Dan Chaisson, “2001: A Space Odyssey”: What It Means, and How 

It Was Made, The New Yorker, 2018/4/23
3- Phil Hoad, How we made 2001: A Space Odyssey, The Guardian, 

2018/3/12
4- Tyler Knudsen, Cinema Tyler, How Kubrick made 2001: A Space 

Odyssey (parts 1 to 7)
5- Behind the News (YouTube Channel), How did Douglas Trumbull 

make the Stargate sequence in 2001 A Space Odyssey?
6- Filmmaker IQ (YouTube Channel), The History and Science of the 

Slit Scan Effect used in Stanley Kubrick’s 2001: A Space Odyssey
7- 2001: Sparks in the Dark, Director: Pedro González Bermúdez
8- 2001: The Making of a Myth, Director: Paul Jouce

 المراجع: 
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اء وأولادهم 
ّ

صــورٌ يظهر فيهــا أفراد العائلــة والأقارب والأبنــاء والأحفاد والأشــق
وسيكون سعيد قادرًا على الاحتفاظ بملامح حانية وقريبة إلى العامّة، وأبعد ما يكون 
عن التجهّم أو الاستعلاء. الحياتان اللتان عاشهما محمود سعيد، وتبدوان متناقضتين 
ا لجموحه 

ً
حياته في شــبابه مخلصًا للتقاليد الأســرية والاجتماعية، والأخرى منساق

، وفي لوحات 
ّ

الفنــي وانطلاقاته وأفــكاره التحرّرية، ســتظهر في صــوره كأب وجــد
البورتريه التي رســمها مــن صور حقيقية لأطفــال العائلة. وأخيرًا فــي بنات لوحاته 

ز اســتخدامه المميّز 
ّ

المنفلتــات يحتفي بسُــمرتهن وجمالهــن "البرّيّ" الفطــريّ، يعز
للألــوان مــن تكوين الراقدات عاريات بأثــداء نافرة في لوحاته. كيــف يمكن أن نقرأ 
الفنان في صوره الفوتوغرافية لا لوحاته الفنية؟! وكيف جسّد البورتريه عند محمود 

اها؟! 
ّ
سعيد صورة حيّة عن طموحه ورغباته وحياته التي تمن

خذ خطوة التفرّغ للفن. 
ّ

ــر وات
ّ
برز اهتمام محمود ســعيد برســم البورتريه أوّل ما فك

خذ ســعيد خطوته الأولى في رسم 
ّ

بينما تقول المصادر التاريخية بأنه في عام 1919، ات

الأرشيف الفوتوغرافي للأدباء والفنانين )2(

محمود سعيد..
التحليق أعلى الأسوار *

في الأرشيف الفوتوغرافي لمحمود سعيد )1897 - 1964( صورٌ تتصدّرها قصور وحدائق 
ملكية والحشائش النظيفة في رحلات الصيد أو ساحات التريض مع الخيول، يجذب فيها 
النظر رجل أنيق دومًا بنظارة مستديرة ميّزته، فاردًا قامته بهيئة وملامح محمولة بنبالة 

تليق بسليل عائلة أرستقراطية ناسبت الملوك والأمراء.

  إيمان علي
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"البورتريه الشخصي" أو الذاتي. بعد هذه اللوحة وقبلها محاولات قليلة في رسم المناظر 
الطبيعيــة؛ آمن بأنــه لا يمكنه أن يعيش لشــيء آخر غير الفن. في عام 1924 سيرســم 
بورتريهًا ذاتيًا آخرا بعد تعافيه من التيفويد، وسيُطلق على اللوحة اسم "الرسول". هذه 
اللوحة الشــهيرة؛ كانت من أوائل اللوحات التي اشــترتها الحكومــة المصرية بعد قيام 
ا بعنوان "استبطان". نائب 

ً
الثورة بســنوات. بتاريخ 1930 سيرسم بورتريهًا شخصيًا ثالث

ف حكومي 
ّ

المحامي العام في المحكمة المختلطة كان يكره الأجواء المفروضة عليه كموظ
ا بمراقبة ما ومن حوله. استدعت ذاكرته زميله البلجيكي في العمل 

ً
رتيب، لكنه كان شغوف

ورســم له لوحتين، كان ذلك في العــام 1923، صوّر فيهما انطباعاته عن "رجل غريب، 
ا، 

ً
ان يعلم عن حياة زميله الشخصية شيئ

ّ
ف بعيون الفن

ّ
ا". لم يكن الموظ

ًّ
ني لرسمه شد

ّ
شد

لكنه كان مدفوعًا بغرابة أطواره فرســمه "وهو على وشك السقوط في هاوية"، ويبدو أن 
ا في انطباعاته، وأن تلك الصورة الذهنية في رسم الرجل بدت صادقة 

ًّ
سعيد كان مُحق

وأقرب إلى ما حدث في الحقيقة والواقع. ســنعرف أن ســنوات معدودة ستمرّ وسيُطرد 
هذا البلجيكي من عمله بسبب تاريخ سابق مع السُكر ولعب القمار. يحكي محمود سعيد 
ة المصوّر أن الرجل سوّى أوراق نهاية الخدمة وعاد إلى بلجيكا، ترك المحاماة 

ّ
لقرّاء مجل

ق بمشاكله التي لا تنتهي، ثم خرج، 
ّ
بالطبع وعمل في "بار"، ثم دخل السجن لأمرٍ ما يتعل

طابق ما كان سعيد يتنبأ به، "مات وهو ينفخ البوق مؤدّيا 
ُ

وانتهت حياته بطريقة درامية ت
استعراضا لفرقة موسيقية سياحية في بلدته". 

هكــذا مارس الفنان هوايته وشــغفه في الفن بالاقتراب من حيــاة الناس العادية، 
ومراقبة البشــر من "العامّة". أوّل ما رسم بحسب إشارته، كان "أسطى فرج" البوّاب، 
 الخمسين، 

ّ
ثم رســم أصدقاءه، أفراد عائلته، والأحفاد. تقاعد محمود سعيد في سن

 ،
ّ

ا في الســلك القضائي، ليحتمــي أخيرا بالفن
ً

ا مرموق
ً
ف

ّ
بعــد 25 عامًا قضاهــا موظ

س" كما وصفه. قبــل ذلك، لم يقو على ترك شــغفه نهائيًا، كان 
ّ

"المــلاذ الآمــن والمقد
قاضيًا في الصباح ورسّامًا في المساء، كان يمارس الرسم في أوقات فراغه التي كانت 
رًا؛ قرّر 

ّ
قليلة ومعدودة. في الخمسين، في هذا العمر الذي يبدو في حكم العُرف متأخ

 تعبيره، 
ّ

محمود سعيد الفرار من قيود الوظيفة الحكومية التي كانت "اختناق" على حد
ظاتها.. تخطّى 

ّ
ا من قيود العائلة وتحف ا أسوار قاعات المحاكم بعدما أصبح حرًّ

ً
متجاوز

الأســوار المخملية للحياة الأرســتقراطية، وقرّر أن مكانه هناك في مرســمه بالقصر 
"؛ يكتب 

ً
الفخيم للأســرة، "الوقت الذي كنت أقضيه في الأســتديو كان يمنحني حياة

 بعنوان "قصّتي مع الفن"، نشر في العدد بتاريخ 6 إبريل 1951. 
ً

إلى مجلة المصوّر مقالا
 في 

ّ
س الحريّة بالرسم"، "لم أجد نفسي إلا

ّ
 أخيرًا في هذا العمر تنف

ُ
ا: "بدأت

ً
وكتب أيض

 على خوضها".
ُ

ي التي جُبلت
ّ

الرسم، بعد رحلة التحد

زينب سعيد، أخت الفنان محمود سعيد تقف أقصى اليسار، وسميحة رياض زوجته 
في وسط الشجرة مع  حسين ومحمود سعيد جالسين، وأعضاء آخرين من العائلة. 
أرشيف محمد سعيد ذو الفقار 1925

محمود سعيد في مرسمه - سان ستيفانو بالإسكندرية 1950 - 1951
من أرشيف المصور هنري القيّم
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ف منذ ذلك الحين عن إنتاج اللوحات الفنية، وســيحظى باحترام وتقدير 
ّ

لن يتوق
الوسط الفني والثقافي في مصر، ستكون الجماعة السريالية في مصر، "جماعة الفن 
 على جذبه إلى معارضها واستضافته في مناسباتها الفنية، سيكون 

ً
والحرية" حريصة

 إلى الحركة الفنية في ذلك العصر، وسيُحسن استغلال 
ً

اســم محمود ســعيد إضافة
إمكانيات وضعه الاجتماعــي المرموق، في أن يجوب العالم كله، فيقف على كل جديد 
ا بهذا التوهّج، مثلما تشير شهادات الفنانين 

ً
وعصري في الفن والأدب. سيظل محتفظ

، حتى آخر يوم في عمره. أطبق محمود سعيد 
ّ

الذين عاصروه أو المتخصصين في الفن
عينيــه في غفلة الموت وهو على ســرير المرض يحتفل بعيد ميــلاده الـ 67 كان محاطًا 
ا. اُســدل الســتار على 

ً
ا ومُحزن

ً
بالعائلــة، ومع ذلــك كان موته في تلك اللحظة مُفاجئ

حياته الفنية التي امتلأت بأعمال متواصلة بلا انقطاع. يكتب ســعد الخادم في مجلة 
الثقافــة في إبريل عام 1964 عن ذلك "الفنان البارز الذي امتلك شــخصية متميّزة". 
را إلى تخطّي أساليب الفنانين الأوروبيين في الرسم التي كانت معروفة 

ّ
لقد انتبه مبك

في مصر. في رثائه نعى الخادم حساسية الفنان وتواضعه وإنكاره للذات فيما يتبارى 
 لمدة تجاوزت 

ً
نون في تســليط الأضواء عليهــم، وكيف كان مثالا

ّ
فنانون عديدون ويتفن

ربع القرن، للفنانين المبتدئين أو لأيٍّ ممن يمكن أن يخجل من بداياته الفنية. 

 
ٌ

فها نغمة
ّ
غل

ُ
 لأسرارها. ت

ٌ
بورتريهات محمود ســعيد؛ حوارٌ مع روحه الداخلية، وكشف

درامية نابعة من أفكار وقيم إنسانية. يظهر ذلك جليا من البورتريه الذي رسمه لجورج 
خوري في عام 1921، وهذا الأخير واحد من أعلام مؤسســي السينما المصرية. في هذا 
البورتريــه أعطى ســعيد الألوان والتكوين انطباعاته عن الســينما فــي مصر في ذلك 
الوقت.. الوجه بملامح وإيحاءات متجانسة، والظلام الذي يحف باقي الجسد بغموض 
ز الفنان على عينيّ خوري الفائضة بذكاء حاد، وقد عبّر عنه بحاجبين حادين.. 

ّ
مثير. رك

تكتب راوية الشافعي في مقالة بعنوان “أيقونة الهوية المصرية: جولة في لوحات محمود 
ســعيد”: “الشــفاه بأحمرٍ قانٍ، بما يتناقض مع مظهر الرجال الشرقيين، تعكس نظرة 
زع عن خصائص 

ُ
نقدية لمحمود سعيد للسياق الغربي للسينما المعاصرة، وإلى أي مدى انت

المجتمعات الشرقية، والمجتمع المصري على وجه الخصوص”.

***

 لرئيس الوزراء الســابق محمد 
ً

من الإســكندرية، فــي إبريل من عــام 1897، نجلا
سعيد باشا، جاء محمود سعيد إلى الدنيا. الأبوان مصريّان من أصول تركية وشركسية 
ا على يد مدرّسين خصوصيين، ثم  رة يناله سعيد الابن منزليًّ

ّ
والتعليم في الطفولة المبك

ل بين مدارس مرموقة عديدة: فكتوريا كوليدج، آباء الجيزويت، مدرسة العباسية 
ّ

يتنق
الســعيدية الثانوية، قبل الحصول أخيرًا على بكالريوس الحقوق من مدرسة الحقوق 
الفرنســية بالقاهرة، كان ذلك في العام 1919، وبحلول 1921 كان قد عُيّن قاضيًا في 
المحاكــم المختلطة � المحاكم التي يتجاور فيها قضاة مصريون وفرنســيون وإنجليز – 
 فــي المنصورة ثم في الإســكندرية. بعد خدمة طويلة في القضاء ســيهب محمود 

ً
أولا

سعيد نهائيًا حياته، أو ما تبقى منها، للفن، عشقه وهوايته الأبدية.

 أبحث عنه"، يقول في حوار بتاريخ 1936 في مجلة 
ُ

"الرسم هو أمل شبابي، هو ما كنت
"الأسبوع المصري" الفرنســية. يُعرف محمود سعيد حاليًا كواحد من الآباء المؤسسين 
ا محوريًا لعصر النهضة، فيما 

ً
 رمز

ّ
للفــن المصري الحديث في التصوير الزيتي، ويعد

بين القرنين الـ19 والعشــرين. رســومه الأنيقة أبرزت الجمال 
في مصر وناســها، و»عكست الهوية المصرية وتكيّفها 
ر في 

ّ
 مــع الحداثــة والاســتقلال«. يتذك

ّ
المســتبد

مه الأوّل، الفنان الإيطالي مســتر 
ّ
الحــوار معل

 عن حصص أرتورو 
ً

دافورنو كازوناتو، فضلا
زانيري في عام 1916، والفنانين الإيطاليين 
البارزيــن، كليهمــا تخرّجا مــن أكاديمية 
الفنــون الجميلــة فــي فلورنســا. انطلــق 
بعدها محمود ســعيد في إنتاج مجموعته 
قــون 

ّ
الخاصــة مــن الرســوم. يقــف المعل

والمتذوّقون الفنيّون كثيرًا أمام استخدامه 
الفريد للون والضوء، ومقاربته الابتكارية 
للبورتريه عبر مقدرته على "حفر" عواطفه 
وانفعالاتــه وروحه فــي اللوحة. رســم أكثر 
و50  عاريــة،  للمــرأة  لوحــة  خمســين  مــن 

عديلة سعيد مظلوم والدة الفنان 
في 1904

الفنان محمود سعيد يتوسط أخوته الأربعة في 1906،
من اليسار : زينب - حسين - بديهة - ناهد

»سعيد« إلى اليمين مع والده 
محمد باشا سعيد وأخيه حسين
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لوحة لســيّدات من عامة الشــعب ما بين موديلات وخادمات وراقصات وبنات بحري 
عات المجتمع 

ّ
ى توق

ّ
ت .. "هدم محمود ســعيد جدران الأعراف والتقاليد، وتحد

ّ
المنحلا

عن خلفيته الاجتماعية المرموقة، ليُعبّر عن فطنته بجوهر المرأة المصرية". 

دأب سعيد على إنتاج اسكتشات وبورتريه من الحياة الواقعية. أزاح امتيازه وواجهته 
الأرســتقراطية فور اســتقالته من الوظيفة الحكومية. كان دائــم التجوّل بين متاحف 
العالــم، والأتيليه هنا وهناك، في الصين وباريس، حضر دروسًــا في اللوفر، وقســم 
الدراســات الحرّة في "جراند تشــومير"، وأكاديمية جوليان، عقــب زواجه في 1922 
 

ُ
واصل رحلاته نهاية كل أسبوع إلى هولندا، بلجيكا، سويسرا، أسبانيا، إيطاليا، "ظللت
قا بين متاحفها وكنائســها" يقول في الحوار مع جين موســكاتيللي من الصحيفة. 

ّ
معل

ر كثيرا بفناني فينيســيا عدا 
ّ
خطفته أضواء ريمبرانت الســحرية في لوحاته، لم يتأث

اثنــين: جيوفانــي بيليني، المصور الإيطالــي من فناني عصر النضــة، وكارفاجيو. في 
ث ســعيد عــن ارتباطه بالأدب، 

ّ
هذا اللقاء الذي تمّ في قصره في الإســكندرية؛ تحد

ا 
ً

ا جيّد
ً
على عكس الشــائع عن الفنانين عادة تجاهلهم للأدب. محمود سعيد كان قارئ

م عن تفضيلاته لدستويفســكي ومارســيل بروســت فــي الروائيين، ومن 
ّ
للأدب، تكل

الشــعراء بودلير، أما في الموسيقى فـ"أنا أســير بتهوفن، باخ، فاجنر وسترافينسكي" 
ــي أحب ابنتي فوق هــؤلاء"، يتدارك وهو ينهي هذا المقطــع من الحوار القصير 

ّ
.. "لكن

بالحديث عن ابنته "نادية" وكان عمرها في ذلك الوقت ثماني سنوات.

لة في الصور 
ّ
الابنة.. بطلة لوحات محمود سعيد عن العائلة، والوافدة الجديدة المدل

الفوتوغرافية. في عام 1928، أنجبت ســميحة ريــاض قرينة الفنان ابنتهما الوحيدة 
نادية، التي ســتتزوّج من حســن الخادم وتنجب ابنة ستســمّيها ســميحة على اســم 
والدتها. رســم محمود سعيد ابنته الحبيبة في أربع مراحل مختلفة: في الأعوام 1933 

و1937، 1942، و1946. 

***

 وذكريات 
ّ

هنا صورة الجــد
ر ميخائيل شاميل 

ّ
الأحفاد. يتذك

أورلوف � في حوار بالفرنســية 
عبــر ســكايب فــي أغســطس 
2016، بــين موســكو ودبــي مع 
فاليري ديدييه هس� أحد أبناء 
الأميرة فادية ابنة الملكة فريدة، 
على خلفية الصورة التي تجمعه 
تيه: الملكــة ووالدتها زينب 

ّ
بجد

ان. 
ّ
ار شقيقة الفن

ّ
سعيد ذو الفق

تاريخ الصورة يرجع إلى بدايات 
الســبعينات في هولنــدا. الملكة 

فريدة هاجرت مصر نهائيًا بكثير من الأســى وفائض من الحنين. توفي محمود سعيد 
قبل عامين من مولد ميخائيل هذا، ولد ميخائيل في 2 سبتمبر 1966 بينما توفي سعيد في 
ة )ابنة أخت محمود 

ّ
8 إبريل 1964، لكنه، ميخائيل، شهد سيرة الفنان في حكايات الجد

ا(، وكذلك في اللوحات. فقد دأب محمود ســعيد في الخمسة عشر 
ً

ســعيد والملكة لاحق
عامًا الأخيرة من حياته على رســم أفراد عائلته من جميع الأجيال، بورتريهات حميمة 
ار( وهي في عمر الست سنوات، 

ّ
ودافئة وحانية. لوحته للملكة فريدة )صافيناز ذو الفق

التي رســمها في عام 1927، وأخــرى لابنتها فادية وهي في نفس العمر أو في التاســعة 
تقريبًا، وكان ذلك في عام 1952، تعتبران اللوحات الفنية المتاحة والمعروفة حتى اليوم 

عن العائلة الملكية في مصر. وله بورتريهًا لشريف ذو الفقار، شقيق الملكة فريدة.

رجّح 
ُ

ولدت الأميرة فادية في عام 1943 وقد انتصفت أربعينات محمود ســعيد، وت
ته 

ّ
حكايــات ولدِها عــن الملكة جد

أن لوحة "الجمال الأسود" رسمها 
محمــود ســعيد بوحي مــن فادية 
وإهداء لها. في اللوحة التي يرجع 
تاريخهــا إلــى العــام 1947 وفيها 
يتجسّــد جموح صغيــرِ الحصان 
)عِشــق الأميرة( بسواد لامع في 
مشــهدٍ حالــم بالألــوان الزيتيّــة 
ــر بارتباط 

ّ
المميّــزة، يُقال إنه تأث

الأميرة الصغيرة بحصانها. كتب 
الإهــداء باســمها "هــذه ســوناتا 
ضوء القمر"، في إشارة إلى تحفة 
بتهوفن، لا سيما أن الفنان اختار 
مشهد انعكاس ضوء القمر على سطح الماء خلف الحصان، ويُرجّح أنه الشاطيء أمام 

ة والحفيدة، جزءًا من طفولتهما فيه.
ّ

قصر المنتزه، الذي عاشت الجد

كان لمحمــود ســعيد عظيم التأثيــر على ابنة أخته. لقد عشــقت الملكــة فريدة هي 
الأخرى الفن والرسم مثل خالها. بتعبيراته هو نفسه في أكثر من موضع كان يقول إنه 
والملكة والأميرة جيل العائلات الأرستقراطية الملكية الذي "أطلق نفسه من الأغلال". 
بهم كطنين أبديّ 

ّ
 الحنين يُقل

ّ
عقب 1952؛ لم يســتطع أفراد العائلة تجاوز المحنة، ظل

الأميرة فادية تمتطي حصانها 
»الجمال الأسود« في الأربعينيات
من أرشيف الأميرة فادية

بورتريه للرسام جورج خوري 1921
من متحف محمود سعيد بالإسكندرية

الفنان مع ابنته نادية وحفيدته سميحة
في لبنان  أواخر الخمسينيات

حسين بك سعيد أخو الفنان،
 وزوجته إنجي هانم ذو الفقار
مع مولودهما محمد 1940
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"كانــوا حزانى" كما يحكي ميخائيل ابن فاديــة. وهذه الأخيرة كانت من أواخر "بنات" 
ر ميخائيل 

ّ
العائلــة اللاتي يرحلن خارج أرضهن الأمّ، في ديســمبر عــام 2002. يتذك

ق. رغم التراجيديا 
ّ

 لا يُصد
ٌ

مشهد استقبال الجثمان على أرض مطار القاهرة: "حشد
ق 

ّ
وحزني على فقد أمي، لكن ظل هذا المشهد واحدا من أسعد لحظات حياتي، لم أصد

مدى حفاوة الشعب المصري".

"التحليق أعلى أســوار القصور" أو البحث وراء ما تحجبه الأسوار، هو التعبير الذي 
ه الفنان التــي تحفظها الذاكرة، وكان ســبيله 

ّ
اســتخدمه الحفيــد لوصف حياة جــد

للانعتــاق من كل الأعراف هو الفن. وهذه الرغبة ذاتها في الهرب من قســوة القصر 
وصرامــة الحياة "النبيلة" وجو المؤامرات، هي ما دفــع فريدة للموافقة على الارتباط 

بفاروق وهما في أعمار ما بين الـ16 والـ17.

موديل من أرشيف الفنان عزت إبراهيم، صديق محمود سعيد.
رسمها سعيد في بورتريه بتاريخ 1945

نبوية بجانب لوحتها
من أرشيف د.حسام رشوان - الإسكندرية

سكيتش من العشرينيات ، قلم رصاص على ورق



135 العدد السابع عشر ينـــاير 2019

وماذا عن زينب ذو الفقار، إحدى شقيقات محمود سعيد! في ذاكرة حفيدها كانت 
"نينة" اللطيفة للغاية، دائما مبتسمة وحنونة وهادئة، وكانت محبوبة من الجميع. توفي 
زوج زينب، يوســف ذو الفقار ســريعا في عام 1956، أحبّته بجنــون وظلت باقية على 
اء الملكة فريدة: شريف وسعيد وإسماعيل. 

ّ
ر الحفيد أيضا "خِيلانه"، أشــق

ّ
عهده. يتذك

ا، كانوا أصدقاء ومُجايلين له.
ً

وهم موجودون في لوحات سعيد أيض

غــادرت الملكة فريدة مصر نهائيًا في عــام 1964، أقامت في البداية في بيروت ثم 
في باريس في الفترة ما بين 1968 وحتى 1974، كانت طوال تلك الفترة "ترسم". يقول 
ته الملكة بدأت في الرســم أواخر الخمسينيات، في الفترة التي توهّج 

ّ
ميخائيل أن جد

 "
ّ

وا رغبتها في الفن
ّ
ا من هؤلاء الذين غذ

ً
فيها نجم محمود سعيد في العالم. "كان واحد

يقــول ميخائيل. كانت الملكة قــد حضرت إلى مصر في عام 1956 فــي زيارة خاطفة، 
وقابلت خالها محمود ســعيد، ويبدو أنه تعرّف إلى خطواتها الخجولة في عالم الفن، 
وشجّعها بقوّة: "لا أحد يستطيع أن ينزع عنك مهاراتك الفنيّة".. تستمر حكايات الحفيد 

ته بأن الفن هو البوابة لنــوع من الحرية والوصول 
ّ

ه الأكبــر اقنع جد
ّ

د أن جد
ّ
وهــو يؤك

ا. 
ً

إلى أبعاد في الشــخصية والحياة لا يصلها غير الفنان بســهولة، وربما لا يصلها أبد
اكتشــف محمود ســعيد الجمال الكامن في المرأة، الجمال المدفون وأزاح عنه الغبار، 
ج بالجسد والغواية، وكان لهذا أكبر الأثر في رغبة الملكة فريدة التحرّر من 

ّ
ومجّد التغن

ر لوحات لعاريات محمود سعيد العديدات 
ّ
حياتها المحاطة بالأسوار في القاهرة. "اتذك

تها الصغيرة في 
ّ

تي في غرفة نومها في شــق
ّ

قة في مكان بارز فوق ســرير جد
ّ
ت معل

ّ
ظل

المعــادي"، يحكي ميخائيل عن الســنوات الأخيرة للملكة فريدة فــي مصر بعد إخلاء 
العائلة المالكة القصور بعد ثورة 1952.

شــارك سعيد حبّ الملكة "الجيني" لمصر وناسها، وكان الرسم وسيلتهما للتعبير عن 
عرّفنا خزانات الأرشيف على لوحات بتوقيع الملكة فريدة، لكن الحكايات 

ُ
ذلك العشق. لا ت

تي كل شــيء 
ّ

 جد
ْ

ر: "خســرت
ّ
فها ســعيد في لوحاته للعائلة. يعود ميخائيل للتذك

ّ
كلها كث

مرّتين، الأولى في القاهرة بقيام الثورة، والثانية في بيروت مع الحرب الأهلية عام 1975، 
مها محمود سعيد كيف تنتقل من حالة المخلوق للخالق".

ّ
لم تشتك من شيء، عل

كانت والدته، الأميرة فادية، في التاســعة من عمرها عندما قامت ثورة الضبّاط. 
أجبــرت الملكة فريدة على الابتعاد عن بناتها الثــلاث، بعد طلاقها من الملك في عام 
ب الأمر خمس ســنوات 

ّ
1948، رحلــت فاديــة مع والدها واخوتيهــا إلى إيطاليا، وتطل

لاحقــة حتى رأت الملكة ابنتها فادية مرة أخرى. حضرت الملكة زواج ابنتها من ســليل 
عائلة أورلوف التي تحتفظ بأرشــيف فوتوغرافي هائل للعائلــة الملكية، انعقد الزواج 
في لندن في فبراير من العام 1965، وبعدها بشهر تجمّعت العائلة الملكية جميعها في 

جنازة الملك فاروق في روما في الثاني والعشرين من مارس عام 1965.

الملكة فريدة وابنتها الأميرة فادية
من أرشيف الأميرة فادية وبيير سعيد أورلوف 1964 - 1965

صافيناز ذو الفقار )الملكة فريدة( مع ابنتها فادية.
كارت بوستال

الملكة فريدة. 
من أرشيف محمد سعيد ذو الفقار

محمود سعيد مع سيف وانلي وإحسان مختار أثناء معرض لـ»وانلي« في السيتينيات
الصورة نشرت في مجلد »روح مصر.. وثائق وصور من مائة عام« 2009

* هذا العرض - والصور المُلحقة - اعتمد على النسخة 
الإنجليزية من كتالوج ريزونيه "الكاتالوج المُسبّب أو الموثّق 

لمحمود سعيد". حرّره فاليري ديدييه هس الخبيرة الفنية 
الفرنسية وحسام رشوان الباحث الفني من مصر. الطبعة 

الأولى، منشورات "سكيرا"، إيطاليا في 2016. 
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ك»لون«  تشكيلى

الجماليات فى السينما اليابانية

الحرب
شكلت الحرب فى اليابان نقطة فارقة جعلت من عايشوها يرون لقطات ولوحات تشكيلية 
شديدة الصعوبة لوحات إنسانيةتميزت بألوان وصور قاتمة من راءها وعايشها فقد جعلت 
رؤيته تختلف كثيرا وتركت فى وجدانه شيئا لا ينمحى أحلام وصور وواقع يتداخلون بشكل 
مرئى عن الحالة الإنسانية عن البشر ومصائرهم جعلت جيلا كاملا من المخرجين يظهرون 
بشكل مميز ليعبرون عن أنفسهم وعن أفكارهم ويكونون واقعا سينمائيا كاللوحات 

فى تعبيراتها وألوانها وجمالياتها عن الواقع الحالى وعن تراث الأجداد.

فظهر أوزو وكيروساوا وكوباياشى وكون ايشجاو وكانيتو شيندو وكينوشيتا جيل من 
المخرجين  أثرت الحربالتى أغلبهم جُندوا فيها على تكوينهموعلى رؤيتهم بين التشاؤم 
والحزن والنقد الذاتى للمجتمع اليابانى وللحرب,وبدأت تتنافس الأستوديوهات اليابانية فى 
تقديم الأفلام والتعبير عن موضوعات حياتيه وتاريخية جعلت الحرب تحتل مساحة كبيرة فى 

طبيعة تلك الموضوعات.

  خالد الفارس
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من أين أتت هذه الظلال هنا؟أين تجد أحمرا بمثل هذه الكمية هنا؟وما هذا الضباب 
الأخضر..إذا كنت تعتقد أن هذه وريقة زهرة,تكون كاذبا؟!)1(” من كتاب مايشبه السيرة 

الذاتيه� ترجمه فجر يعقوب الهيئة المصرية العامة للكتاب”

بهــذه الكلمات عنف مدرس الرســم كيروســاوا وهو صغيــر, مدرس الرســم الذى تم 
إســتبداله خلفا لمدرس آخر كان يحبه كيروساوا ليصير بعد ذلك بتلك الرؤى التى شكلت 
طبيعته حيث تشــكيلية لقطاته ودمجه بين الواقع والحلم ويصبح أفضل من عبر بالألوان 
فــى أفلامه, فى فيلمه ظل المحارب Kagemusha 1980  وهو رؤية حزينة لأفكار الســيطرة 
والحروب يعبر كيروساوا بالألوان بشكل مميز وملفت للنظر, الفيلم الذى يقوم على فكرة 
الحــروب بين الأمــراء وموت أحدهم والبحث عن شــبيه له ليحل محله لتســتمر الحروب 
وكأنه موجود حتى يخســر الجيش المعركه ولا يعرف الشبيه ماذا يفعل بعدما أصبح قدره 
أن يظــل ظلا لمحــارب قد مــات فيمــوت مثله فى 
معركة خاســرة, فى مشــهد البدايــة يظهر فكرة 
الظل حيث نرى مشــهد ســيريالى تخيلى للحاكم 
يجلس مع شبيهين له أحدهم أخيه والآخر الشبيه 
الذى سيحل محله وظلال الحاكم تظهر خلفه فى 
المشــهد وهو يتحدث عن حكمه للبــلاد قائلا”أنه 
سيفعل أى شــئ ليحكم هذا البلد”وهو الظل الذى 
أســتخدمه كيروســاوا كثيرا فى ظلال الجنود مع 
أشعه الشــمس خلفهم حيث أنهم ظل لظل القائد 
,وفى لقطات الفيلم عبر بكل الألوان التى قد نهره 
المــدرس عليها فــى لوحاتــه فنرى جمــال الألوان 
الأحمر والأخضر فى شارات الجيش وحركتهم مع 
أشــعة الشــمس وهم كالظلال حيث تعبر شارتهم 
عن الريــاح والغابات والجبل والنار والتى شــكلت 
بألوانها شارات الجيش وشعاره, نرى حلما للشبيه 
تظهر فيه الســماء بالأحمر والأصفر والأزرق والأرجوانــى وآيضا الأرض بكل هذه الألوان 
ومعها اللون الروز, ونرى مشهد المعركة الأخيرة حيث تظهر لقطه تتحول فيها السماء بين 
اللونين الأحمر والأرجوانى حيث تداخل بين ألوان الحلم والواقع ونرى مشهد موت الجنود 
فى صمت كأننا أمام لوحة تشــكيلية بديعة من الألــوان التى ظهر الأحمر فيها كبقع لونية 
فى جوانب كثيرة لموت الجنود ولحركة الخيول الميتة والمصابه تحاول النهوض وتفشــل مع 
صمت تام وإختفاء للموسيقى ولدقائق كثيرة لا نرى سوى بقع لونيه من الدماء ومن شارات 
الجيــش المهزوم , الألوان شــكلت هدف كيروســاوا منذ طفولته ومحاولته الرســم الأولى 

ورسوماته بطريقة تختلفه عن الآخرين ورؤيته للون وأهميته وقدرته على التعبير.

ربمــا كان أوزو أكثر هؤلاء المخرجين  تفاؤلا وبســاطة ولكــن بلمحة حزينة 
تجلت فى كل أفلامه التى أرتبطت بنطاق الأســرة وتبادل الأجيال وبشكل فنى 
مميز وبأسلوب جمالى وتكوينى جعل له بصمة مميزة وظاهرة ميزته عن غيره 
من المخرجين, فى فيلمه أواخر الربيع  late spring 1949 يظهر أســلوبه المميز 
حالة إنســانية بســيطه تقوم على أب يعيش مع إبنته ويتمنى أن تتزوج فى حين 
هــى لاتريد تــرك الأب بمفرده حالة إنســانية تقوم على تبــادل الأجيال وعلى 
لحظــات متناقضة بين الفرح والحزن فرح مــن زواج الفتاة وحزن من جلوس 
الأب بمفــرده كأنه نهايــة الحياة  لقطات أوزو البســيطة والتــى تميزه فى كل 
أفلامه من أن تقترب الكاميرا دائما من الأرض حيث زاوية منخفضة لترصد 
بساطة الحوار والمشاعر بين الشخصيات لقطات خلفية لجلوس الشخصيات 
الســاكى ويتحدثون أحاديث  يشربون 
يومية بســيطة عــن الحياة والمعيشــة 
حالهــم,  فــى  ويفكــرون  ويضحكــون 
لقطات بين النور والظل لمحطة القطار 
فــى المدينة الصغيرة كاماكــورا أوراق 
الشــجر تهتز فى حين يظهــر الطريق 
البسيط حيث يسيرون بالدراجات مع 
موسيقى خفيفة وشمس تنير الطريق, 
أوزو كان يرصد الطبيعة البسيطة فى 
تلك المدينة الصغيــرة والتى صور بها 
أغلب أفلامه بســاطة العيش وســعته 
ولقطات من حين لآخــر داخل البيوت 
لقطــات ثابتة تكــون كلوحة تشــكيلية 
لطبيعة صامتة ترصــد جوانب البيت 
أماكــن  الشــخصيات  تعيــش  حيــث 
جلوســهم وأوانى الطهى والأكواب أحاديثهم البســيطة بــين الأجيال المختلفه 
الأب والإبنــه وربما الأحفاد فى أفلامه الآخرى, ربمــا كان أوزو قادرا أن يعيد 
تشكيل الحياة اليابانية البسيطة بلقطات جمالية ليقول بعد الحرب أن الحياة 

بسيطة وتستحق أن نحياها.

أكثر المخرجين شهرة للســينما اليابانية وأول من جعل 
السينما اليابانية تخرج إلى نطاق أوسع من الرؤية والعالمية 
Ra� 1950  حيث فاز بجائزة فينســيا عن فيلمه راشــومون
shomon  وقدم للسينما اليابانية 33 فيلما وحاز على جوائز 

كثيرة عن أفلامه منها كان وبرلين وجائزة النقاد.

أوزو من الأجيال الأولى التى قدمت أفلام 
فى مرحلة الســينما الصامته وقدم للســينما 
اليابانية حوالى 55 فيلمــا تتناول موضوعات 
الحياة اليابانية البســيطة من زواح ومعيشــة 
وإختلاف الأجيال وتتابعهــا وإمتازت أفلامه 
بالبساطة حيث عاش حياة بسيطة ولم يتزوج 
وعاش مــع والدته التــى توفيت قبلــه بعامين 

وتوفى فى يوم عيد ميلاده الستين.

أكيرا كوروساوا
Akira Kurosawa 1998 – 1910 

ياسوجيرو أوزو
yasujiroozu 1903-1963 

ظل المحارب جمالية لونية 
حزينة لكيروساوا

الطبيعة الصامتة 
لأواخر الربيع لأوزو
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 The Ballad of 1958 فى فيلم كينوشــيتا قصيدة نارايامــا
Narayama وهو قصيدة سينمائية تمتاز بالألوان والحكى على 
غرار مســرح الكابوكى اليابانى حيث فكرة اســتعداد السيدة 
العجــوز الى الموت وحمل إبنها لها على ظهره والصعود لتركها 
بأعلــى جبل نارايامــا وحزن الإبــن على رحيــل الأم ومحاولة 
تأجيــل هــذا الرحيل حيث حتميــة الموت التى تفرض نفســها 
بــين الأجيال كفكــرة روحانيــة ولكــن حزينه آيضــا لدى من 
يعيش, يعتمد المخرج على أســلوب للحكى مميز وفريد وجديد 
تنفيذيا حيث المزج بين الشكل المسرحى للمسرح وحكى الفيلم 
كقصيــدة مصورة فى بعض الأوقات بصــوت مغنى الحكايات 
قديما واســتخدامه للألوان بشــكل ملفت للنظــر وجديد على 
الســينما اليابانية حيث إضاءات تشــبه الإضاءات المسرحية 
بلونياتهــا المختلفــة ولكن 
فــى مــكان حــى وحقيقى 
والبيــوت  الغابــات  مــن 
إضاءات حمــراء فى وقت 
وخضــراء  الأوقــات  مــن 
وتغيير للخلفية وراء البطل 
وهو يتحدث لتظهر خلفية 
جديدة وكأننا على خشبة 
خلفيــات  تتغيــر  مســرح 
الديكــور بأخــرى مختلفة 
وننتقل من حكاية وموقف 
للــذى يليه حيث تظهر فى 
أوقات السماء بلون أصفر 
ألــوان  وروز  وأرجوانــى 
مختلفــه جــدا ويظهر فى 
لقطات للســيدة وهى تتحدث مع جارها العجوز الذى فى مثل 
ظلم الإضاءات 

ُ
سنها ويرفض الصعود إلى ناراياما يحدث أن ت

الخلفية تماما ويظل النور على الشخصيتان المتكلمتان بأسلوب 
مثل أسلوب الإضاءة المسلطة على البطل فى المسرح لعزله عن 
المحيط به والتركيز على هذه اللحظة المميزة من الحديث حول 
رفض هذا الجار العجوز على الرحيل ومحاولات إبنه لإجباره 
على ذلك, قصيدة ناراياما هى قصيدة لونية لتقبل فكرة الموت 

ورحيل جيل وبقاء الآخر لفترة ليست ببعيدة.

فى فيلم الجزيرة العارية the naked island 1960يقدم حالة إنســانية وتشــكيله لقســوة الحياة 
وإســتمراريتها بنفس الوقت فمن خلال عائلة صغيرة يعيشــون على جزيــرة عالية يقومون يوميا 
بجلــب الماء من مــكان بعيد من أجل الحيــاة ورى الأرض التى يزرعونها ومــن خلال أربعة فصول 
نرى أحداث العائلة مشــقتهم ووفاة أحد الأبناء وإســتمرارية الحياة من بعده لقطات المخرج التى 
تظهر حياتهم فنرى الصباح وبداية اليوم وظلالهن وهم يتبادلون التجديف بالمركب فى تشــارك 
بين الرجل والمرآه فالرجل فى الذهاب والمرآة فى العودة ووجوههم القريبة وهم يملئون المياة وجوه 
متعرقة تنعكس المياه على وجوههم تلك الوجوه التى لا تبتسم ومتعبة طوال الوقت من مشقة حملهم 
وعملهم يحملون الماء ويعودون به صاعدين فى صبر الى أعلى الجزيرة ليسقون الأرض والنباتات 
حيث لقطات الشمس الرأسية والتى تجعل ظلالهن على الأرض مع حركة الأقدام البطيئة تتحسس 
الصخور الصلبة وإنعكاس ظلال جردلين المياه المحمولين بعصا على الكتف فى توازن, استعراض 
طبيعه الجزيرة وعزلتها فى وسط المياه من لقطات عالية 
بعيــدة يظهــر طبيعــة الجزيــرة المنعزلة والقاســية حيث 
تظل الأســرة طوال الفيلم. لم يتحدثــون مطلقا فلا يوجد 
حوار إنما موســيقى تحمل غموضا وإســتمرارية لعزلتهم 
ولإشــتراكيتهم بالحياة كمجتمع إشــتراكى ,ربمــا أوقات 
بســيطة ظهرت ســعادة هذه العائلة البســيطة وضحكهم 
بعد بيعهم المحصول الذى حصدوه وســمكة قد اصطادها 
الأطفــال ورحلتهم إلــى المدينــة لكن عودتهــم من جديد 
الى المشــقة والعمل لموســم جديد من الحياة, موت الطفل 
ومشهد جنازته حيث يسير الرجل والمرآة يحملون صندوق 
الطفل بأعلــى الجزيرة فى صبر وصمــت وحزن وخلفهم 
يسير الأطفال زملاءه بالمدرسة ومدرسينه والكاهن ووضع 
الأم لســيف الطفل الذى أشتروه من المدينه معه فى القبر 
ولقطتهــم وقت الغــروب أعلى الجزيرة حيث يســير الأب 
والأم والاب الآخر يحملون الجاروف من أجل وضع الطين 
علــى قبر إبنهم يســيرون وهم ظلال لا تتبــين ملامحهم, الجزيرة العارية هو قصيدة ســينمائية 
صامتــه لإســتمرارية الحياة والزراعــه والمجتمع الإشــتراكى الزراعى برغم كل هــذا الحزن فى 

اليابان.

لــم يأخذ كينوشــيتا  ربما 
شــهرة كبيرة مثــل مخرجين 
يابانيــين آخريــن ولكنه قدم 
ومتنوعــة  مختلفــة  ســينما 
كان  فيلــم  وكل  الموضوعــات 
تجربة جديدة ومختلفة حيث 
قــدم للســينما اليابانيــة 51 
فيلمــا تنوعــت موضوعاتهــا 
وأختلفت وأستمد موضوعات 

من التاريخ ومن مســرح الكابوكى اليابانى إضافة إلى أنه أول 
من أخــرج أول فيلم ملون فى تاريخ الســينما اليابانية كارمن 

Carmen Comes Home 1951 تذهب الى البيت

ولــد فــى هيورشــيما كان واحدا من ســته أشــخاص نجوا من 
كتيبته البحرية المكونة من 100 شخص من الحرب وبدء العمل فى 
السينما كسيناريســت حيث يعد من الكتاب غزيرى الإنتاج حيث 
قدم للســينما اليابانيــه مايزيد عن 200 فيلم ككاتــب  و46 فيلما 
كمخرج  وصنع أفلاما كثيرة عن هيروشيما والقنبلة الذرية وعن 
سيرته الذاتيه عن الفقر والزراعه وتعلم من معلمه الأول كينجى 
ميزوغشى وأخرج فيلمه الأخير بطاقة بريديةPostcard  وهو بعمر 

ال98 عاما. 

كيوسك كينوشيتا
Keisuke Kinoshita 1912-1998

كانيتو شيندو
KanetoShindô 1912-2012 

قصيدة لونية عن الموت  
فى قصيدة ناراياما 
لكينوشيتا

قسوة الطبيعة فى الجزيرة 
لكانيتو شيندو



139 العدد السابع عشر ينـــاير 2019

فى ثلاثية الحالة الإنســانيةthe human condition والتى تعد أقســى الأفلام كنقد 
للحرب وللمجتمع اليابانى وللجيوش والقادة يقوم الفيلم على رحلة البطل الشــيوعى 
الــذى يلقى بــه فى مناجــم الحديد كمشــرف على العمــال حيث يصطــدم بالمعاملة 
والسخره ويحاول تغيير ذلك فيكون مصيره بإرساله الى الجيش حيث يحارب كجندى 
ويتعرض لســخرة جديــدة ويكون الناجى الوحيــد من كتيبته فى الحــرب ليبدأ رحله 
الهزيمة ومحاولة العودة الى زوجته وحبيته فى رحله شاقه من الجوع والبرد والهزيمة, 
بين عنصرين تشــكيليين هما التراب والثلج يحكى كوباياشى فيلمه بصريا حيث الثلج 

يكــون بداية لقاء البطــل بحبيبته وأجواء الحرب فــى الخلفية وهم 
يعبرون من بواية الســلام حيــث كراهية البطل للحــرب ومعاداته 
لهــا والثلج والبرد يكــون نهاية البطل المهزوم فــى رحلة عودته بعد 
هزيمة اليابان الى حبيبته رحلة شــاقة بدئها بمستعمرات السخرة 
حيــث وصوله فى يوم ملئ بالأتربه ذلــك الجو الترابى لطبيعة هذه 
المســتعمرات لقطــات العمــال الصينيين وهم يعملون فى الشــمس 
ويتعرضون للضرب والإهانه من أجل رفع الإنتاجية التى الحرب فى 
حاجه اليها  لقطات واســعه لمكان مقفر وبعيد وقاسى على النفوس 
أســلاك شــائكة محاطة بالكهرباء لمنع الهرب وشــرطة عســكرية 
تجلــب المدنيين للعمل بالســخرة الجــزء الأول غلبت عليــه الزوايا 
الواســعة والجو الترابى لمستعمرات الحديد بمنشوريا، أزمة البطل 
فى إنسانيته “إذا لم أساعدهم لن أصبح إنسان” مبدأ البطل الذى 
يجســد أزمته فى مكان قاســى , لقطات الشــمس الرأسية والوجوه 
المتعرقة من العمــل ودرجه الحرارة العالية أو البرد والمطر, القطار 
الــذى يصل محملا بالمدنيين ومغلق عليهم وهم يختنقون فى درجه 

الحرارة وبعضهم متوفى مع إصابات وروائح ودود يأكل الأبدان فكانت لقطات القطار 
وجريهم خلف الطعام لقطات شــديدة التأثير لأزمة الإنســان وإنســانيته فى الحرب 
وعنجهيه القادة العسكريين وإهمالهم لأهمية الإنسان, فى الجزء الثانى نرى المؤسسة 
العسكرية من داخلها حيث لقطات المعســكرات عنابر النوم وأرض التدريب ومخازن 
الغلال الشــمس الرأســية طوال النهار والوجوه المتعرقة والإضاءة الخافتة فى العنابر 
ليلا حالة من التباين بين الســطوع والخفوت نرى الســخرة التــى تمارس على البطل 
كشــيوعى وتحكم القادة والأقدمين من الجنــود من أجل صنع جندى بلا ضعف حيث 

الضعف هى من صفات الإنســانية إنما العسكريين لابد أن يكونوا أقوياء لتمرير فكرة 
الحرب والمجد للإمبراطورية ويظهر فى مشهد الجندى الضعيف الذى يعاقبونه على 
وصيته الى زوجته التى عبــر فيها عن ضعفه وخوفه من مواجهه الموت ويجعلونه يعيد 
كتابتها من جديد بشــعارات القوة والمجد, فى الجزء الثالــث رحلة البطل المهزوم فى 
الحرب للهروب والإختفاء حيث عناصر الطبيعة الجمالية من الغابات ذات الأشــجار 
العاليــة والتى تحجب ضوء الشــمس فتجعل الصــورة مائلة إلى اللــون الرمادى حيث 
الشــتاء يقترب على البطل وهطول الأمطار والبرد القــارس غابات كالمتاهات وجيش 
مهزوم لم يتبق منه ســوى القليل وإحســاس البطل بأنه قد نجا من 
المعركة ولن يموت هكذا, لقطــات الجوع والخروج من الغابة وجثث 
متوفاة وغربان تملأ السماء جو يعبر عن الموت والفناء جو قاتم من 
الرهبة لبشــاعة الحرب يظهر فى لونية رمادية قاتمة على الصورة 
طوال الوقت وبطل يسير لمسافات طويلة مهزوما ويحاول النجاة ولم 
يتبق معه سوى جندى وحيد من فرقته كان متحمسا للحرب والمجد 
وأطلــق عليه البطل أنــه أحمق فى الجزء الثانى ويصــدق الآن لماذا 
قــال عنه هكذا  يخرجون من جو إلى آخر ومن قرية لأخرى يتحدث 
بصوته الداخلى مع زوجته التى يسعى طوال الرحلة فى العودة إليها 
يتحدث عن أهوال رحلته وماعليه أن يتخطاه”جميعنا محطمين لن 
نعود إلى منازلنا مجددا لن نــرى أحبابنا مرة أخرى” جملة تخبره 
بها أحدى الســيدات فى رحلته وإستســلامه للجنود الروس إنقاذا 
للقريه ونساءها مبدأئه الإنســانى الذى يدفع ثمنه دائما, وسخرته 
فــى العمل فــى معســكرات الــروس الهزيمــه التى ينالهــا الجيش 
اليابانــى كمــا كان يفعل بالصينيــين الذين يركلــون البطل فى جوعه بعــد هربه بأنه 
يابانى فاشى, فصل البطل فى صوته الداخلى ولقطاته عن المحيط به لتظهر مشاعره 
الداخليــة, الظــلال الرمادية للضباب فى اللقطات والظلام الذى يقســم اللقطه الى 
نصفين جزء رمادى والآخر ظل البطل الجائع فى مسيرته الطويلة فى صحراء واسعة 
ومترامية ليصل إلى الثلج يغطى كل شــئ حيث إشــارة رؤيته لحبيبته أول مرة والثلوج 
تتساقط حيث المساحات الواســعة واللونين الرمادى للسماء والأبيض للثلوج وكراهية 

الحرب بألوانها الرمادية والترابية ومحبة السلام.

التراب والثلج 
فى الحالة الإنسانية لكوباياشى

ماساكى كوباياشى
masakikobayashi 1916-1996 



ينـــاير 2019العدد السابع عشر140

السبب فى انهيار السينما المصرية

 : »رمسيس مرزوق« لـ 

المخرجون والمنتجون
بدأ فارس الصورة الســينمائية »رمســيس مــرزوق« حياته بحلم أن يصبــح عالما نوويا 
ويعيش فى الصحراء عاكفا على أبحاثه ،لكن الكاميرا وحبه للتصوير فتحا عينيه على 
فضــاء آخــر وجده رحبا وملائمــا لروحه الوثابه ،فبدأت حكايته مع التصوير بحلم دراســة 
السينما الأمريكية ،فظل يرفض إتجاه بعثة معهد السينما التى رشحوه لها إلى روسيا 
لمدة أربع ســنوات على التوالى ،وفى الســنة الخامسة سافر إلى إيطاليا .وعاش متنقلا 
ما بين معهد ومدينة السينما وصور خمسة أفلام هناك ،ثم سافر لينهل من السينما 
الفرنســية ،ويعرض لوحاته فى »اللوفر« .وعاد لمصر ليضع توقيعه على أهم أفلامها 

.فى حواره مع مجلة »الفيلم« يحكى بطريقة الفلاش باك عن أهم محطات حياته. 

ـ حسن شعراوى وعزة إبراهيم   حوار ـ
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عشت سنوات فى مدينة السينما 
الفرنسية وعرضت لوحاتى فى اللوفر

منحتنى فرنسا وسام »الفارس« 
ولم يحضر الوزير »النمنم« ليلبسنى 
الوسام 
“ثروت عكاشة« افتتح معرضى الأول 
و«النمنم« أوقف مجلة »كاميرا”

ممكــن تحدد لنــا بداية هذا الإنهيار فــي المجتمع و 
السينما في مصر ؟ 

بدايته بالظبط لا أستطيع تحديدها لكن زيادة التعداد ممكن تكون سبب 
وكذلــك عدم كفاية موازنة الدولة لزيادة التعــداد ،بمعني لو قرية كان مثلا 
تعدادها ١٠٠ ألف نســمة وفيها مدرستين أو تلاتة ،لما أصبحت نصف مليون 
مواطن ولاتزال هي هي الثلات مدارس فكيف ستسير الأمور؟ التعليم أساس 
كل شــيىء وهو الذي يربينا إذا لم نتربى فى بيوت آبائنا وأمهاتنا فالمدرســة 
تربى أيضا ،فنحن نعيش فيها أكتر مما نعيش مع إخوتنا و أهالينا في البيت .

تعليم السينما
وما رأيك في تعليم السينما في مصر ؟ 

أنــا بإمكانى الحديث عن الســينما نفســها إنما التعليم الســينمائي أنا لا 
علاقة لى به لأنى لست أستاذا فيه ،فأنا تركت معهد السينما من زمان ،لكن 
أســتطيع أن أقول إن تدهور الســينما هو نتيجة لتدهور كل شئ في مصر لأن 
الســينما هي المعبرة عن الدولة في أي يلد في العالم فالسينما هي مجموعة 
الفنــون فأنت تجد فيها فن الموســيقي ،والغناء والتمثيــل والإخراج ،وكذلك 
فن القصة والسيناريو ،وأيضا المونتاج كل هذا تجده داخل فن السينما فإذا 
كانت هذه الفنون تدهورت فلابد أن يؤدي هذا لتدهور السينما ،لأن السينما 
هي الأساس وهي المعبرة ،وأي بلد يتم تقيمها من خلال فنونها .أنا أعتبر أن 
البلــد التى يكون الفن فيهــا متدهورا لا تتقدم ،فمثلا ما الذى جعل فرنســا 
هكذا غير إهتمامها بالفنون وإهتمامها بالفنانين ،هذا الإهتمام الذى جعلها 
لت للسفير :كيف يكون 

ُ
ترسل لى منذ ثلاث سنوات وســام فارس حتي أننى ق

ذلك وأنا لم أقدم شــيئا لفرنســا ،فقال أن هذا عــن حياتك بصفتك فارس 
فى الفنون والآداب وهو وســام يمنح مرة كل عام لشــخص وهذا كان شــيئا 
عظيما بالنســبة لى .لكن للأسف في مصر عندما أقامت السفارة الفرنسية 
حفلة للتنصيب ودُعي لها الفنانين ووزير الثقافة الســابق »حلمي النمنم« لم 
يحضر ،وأنا إندهشــت لأن هذا الوســام قبل أن يكون لرمسيس مرزوق فهو 
لمصر وكان المفروض إنه كوزير ثقافة مصري إن هو الذى يلبســني الوســام 

مع السفير.

بؤس الثقافة يوقف مجلة »كاميرا”
ما هو سبب توقف مجلة »كاميرا« عن الإصدار ؟ 

 الســبب هو إلغــاء وزير الثقافة »حلمي النمنم« للدعــم الذى كانت تدفعه 
الوزارة قبل مجيئه وزيرا.

 و لماذا ألغي الدعم إذن ؟
توفيــرًا للميزانيــة التى هى عشــرة آلاف جنيــه كل ثلاثة أشــهر .رأى أنه 
يوقف صدور المجلة وقال أن هذا المبلغ ســبب لهم أزمة وأنه لا توجد ميزانية 

فأية ثقافة هذة إذن ؟ٍ

الصورة الآن
فــي البداية ما رأيك في شــكل الصورة في الســينما 

المصرية الأن ؟
الآن أعتقــد الوضع ســيئ ،وفى رأيــى أن المنتجين والمخرجــين هم الذين 
ســاهموا في إنهيار الســينما المصرية مثلما إنحدر كل شيىء في البلد ،نحن 
الذين أفســدناها ،النهاردة تجد الطفل في الشــارع يشــتم ويتلفظ بألفاظ 
نابيــة لــم نكن نســمعها زمــان ،فمــدارس زمــان كان فيها طابــور الصباح 
والنشــيد الوطني والســلام الجمهوري قبل ما ندخل الفصل ، لكن النهاردة 
المدرسة أصبح فيها عشــر آلاف طالب وأصبح الفصل الواحد الذى لم يكن 
يزيــد عن ٢٠ أو ٣٠ طالب نحو ٢٠٠ طالب قاعدين فوق بعض فكيف تريد أن 
تنتــج فنا فى هذة الأجواء؟ الهوايات النهاردة في المدارس لغوها فكيف ومن 
أين ســيكون عندنا فنانين؟ إذا كانت حتى الهواية لا تجد فرصة لممارســتها 
وأنت صغير .وكيف سيتم الكشف عن هواياتك فى ظل هذا الجو؟ ما أصاب 

كل شيىء وأفسده أفسد الفن أيضا.

هل هذا بسبب إنهيار التعليم من الأساس ؟ 
طبعا ،أنا لما كنت طفل كان فيه عندى حصة للألعاب نلبس فيها الشــورت 
والفانلة ولابد ألعب بهم ،ولابد من طابور الصباح والســلام الجمهوري قبل 
أن ندخــل الفصــل الصبح. لكن طبعــا النهاردة لا يوجد هــذا الكلام ولا فى 
حصة للألعاب التي هي أبســط شــيء. البعض قد يقولون أنها ليســت كمياء 
ن  ،ولهــؤلاء أقول إنها مهمة وأهم مــن الكمياء ومن الطبيعــة أيضا لأنها تكوٍّ
البنــي آدم ،وهي التي تخلق فيــه الروح الحلوة وإهتمامة بصحته وبجســمه 
وبنفســه ،والخلاصة إذا لم يكن هناك حصة ألعاب ولا رســم تقدر تقول لي 

يطلع فنان إزاى؟
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أتصــور إن هذا الكلام كان ممكن يكون مقبولا إذا كانت المجلة تافهة وبلا 
قيمة لكــن الحمد لله المجلــة كان لها بصمة و تم تقييمها مــن قبل الجمهور 
والنقــاد فى مصــر والبلاد العربية أيضــا ،وما توقعناه مــن الوزير أن يزيد 
الدعــم المالى المقدم للمجلــة وأن يزيد عدد صفحاتها فإذ بــه يلغيها نهائيا 
.أيضــا هى لــم تكن مثل أى مجلة أخــرى فكل العاملين فيهــا متطوعين وكنا 
نتوقــع أن يلمس الوزير قيمــة المجلة ودورها ويعطى أجــور للعاملين فيها كى 

تستمر لا أن يوقف صدورها. 

البدايات
بالرجــوع للخلــف مــا هــي علاقــة رمســيس مرزوق 
بالســينما ،وما ســبب دخولك مجال السينما وتحديدا 

التصوير ؟ 
هــي قصة غريبة جــدا ،أنا لم أكن أريــد أن أكون مصــورا أو فنانا حينما 
كنــت فى الثانويــة العامة ،بل كان هدفي أن أعيش فــي الصحراء وأعمل فى 
البحــث النووي و أدرس العلوم وأبحث فيهــا ،وغالبا كانت غايتي في النهاية 
الشهرة كما أتصور وأحلل الموضوع الآن .عندما كنت في ثانوية عامة حصلت 
على مجموع ٧٥% وهذا كان مجمــوع كبير وقتها يدخلني أي كلية ،لكن كنت 
راسب فى الإنجليزي والفرنساوي فطبعا لم تقبلنى أي جامعة وقررت وقتها 
إني أعيد السنة وكان عمري ١٦ سنة وكنت مع مجموعة من أصحابي وكانوا 
ذاهبين ليقدموا أوراقهم في »الفنون التطبيقية« وذهبت وقدمت معهم وأنا 
عــارف إنهم لن يقبلونى ،ودخلت إمتحان فنون تطبيقية و كانت مفاجأة إني 

نجحت لكن قلت ولو سأعيد السنة.

وكان الدكتــور »عثمــان أمين« أســتاذ الفلســفة فــي كليــة الآداب جامعة 
القاهرة صديقا لوالدي ،قال لي :لا يهم الكلية المهم إنك تحب ما تريد عمله 
،وحكى لى أنه درس الفلسفة فى كلية الآداب وهو يعلم أن مستقبلها لن يزيد 
عن أنه ســيصبح مدرســا في إحدي المدارس في صعيد مصر إنما لأنه أحب 
الفلسفة سافر بعثة لفرنسا وحصل على الدكتوراة في الفلسفة و عاد ليصبح 
»عثمان أمين« ،قال لى أن على أن أحب المهنة التى أريد تعلمها فدخلت قسم 
التصوير ووقتها كان بالنسبة لى مثل أى شيىء أخر لكن بطريقته إستطاع أن 
يقنعني إنه ممكن أوصــل لما أريده ،وأحببت التصوير لدرجة إني لما كنت في 
ســنة أولي في كلية الفنون التطبيقية عملوا مسابقة للفنانين التشكيليين عن 
مكافحة المخدرات ،نظمتها  وزارة الداخلية فســاعدت أســاتذتي وقتها وفي 
الآخر عملت صورة واشتركت بها وكانت عبارة عن صورة »جوزة وجمجمة« 
وحصلت على الجائزة الأولي عن الفنانين التشكيليين ووضعت الصورة علي 
غلاف كتالوج المســابقة فكانت مفاجأة وتشــجيع كبير لي وقتها .واستمريت 
فى الدراسة حتى الســنة الثالثة ،ووقتها كان إفتتاح معهد السينما وكنت قد 
أحببت التصوير وقررت أن اتقدم للدراســة فى المعهد لأن هذة الدفعة كانت 
مميزة بالطبع بإعتبارها أول دفعة لكن كان لا يزال أمامى ســنة عل التخرج 
ووالدي غير موافق فزورت إمضاؤه وقدمت في معهد الســينما و قبلت وكان 
هذا عام ١٩٥٩ .وكنت أخرج فى الصباح من البيت على أساس ذاهب للكلية 
وراجع من الكلية .وبعد ســتة أشــهر أرســلت لى الكلية جــواب فصل .وكانت 
حاجة غريبة لأهلى الذين تساءلوا :أين كنت تذهب كل يوم طوال هذة المدة؟ 

فأخبرتهم أنى حولت أوراقى إلى معهد السينما.

وكيــف كان رد فعــل الأهــل علــى هــذة الخطــوة 
الجريئة؟

اندهشــوا جدا وقالوا لى إنه باقى لى ســنة على التخرج كان ممكن بعدها 
أعمل ما أريد .وكانت النتيجة طردى من البيت لولا تدخل الوالدة التى قالت 
لأبــى :اكتف بمنع المصروف عنــه لكن لا ينفع أن تطــرده .خرجت من البيت 
ووجدت ســتوديو تصوير كان صاحبه يعرضه للبيــع ,فطلبت منه تأجيره لى 
ووافق ،وكنت أخرج يوميا من المعهد إلى الإستوديو وأشتغل للساعة الواحدة 
ليــلا ،كنت أصور صور للبطاقات وجوازات وأرجع علي البيت .وهكذا إلي أن 

حصلت على إمتياز في ســنة أولي  بالمعهد ومكافأة تفوق ١٣ جنيه ،وساعتها 
وقفت عمل الإســتوديو وحافظت على الإمتياز طوال ســنوات الدراسة الأربع 

.أيضا حصلت على شهادة من الرئيس »جمال عبد الناصر« نظرا لتفوقي .

حلم دراسة السينما الأمريكية 
من كان معك في الدفعة ؟ 

مجموعة كبيرة أذكر منهم محسن نصر ورفعت راغب  ،وتعلمت في المعهد 
وأصبحت معيدأ في قسم التصوير إلى أن أتت لى بعثة لدراسة التصوير في 

روسيا لكني رفضت أسافر. 

لماذا ؟ 
كنت أحلــم بأمريكا والســينما الأمريكيــة والأوروبية .ولأنــي عنيد ظللت 
أربــع ســنوات أرفض البعثة بســبب إنهــا إلي روســيا ،إلى أن رشــحونى فى 
الســنة الخامسة للســفر إلى إيطاليا .وســافرت لتحضير الدكتوراة وهناك 
كنــت أدرس الكاميرا الأبيض والأســود ،وفي الجهة المقابلة لمعهد الســينما 
الإيطالــي كانت توجد مدينة الســينما التى يصورون الأفــلام فيها ووجدت 
صناعة ســينما حقيقية ،فتوجهــت لإدارة البعثات الإيطاليــة وطلبت منهم 
تغييــر بعثتــى لأنى أردت أن أرى الســينما الإيطالية والتعــرف على ما تفعله 
وكيــف ،وبالفعل منحنونى بعثة تدريبية ،وإشــتغلت في خمس أفلام إيطالية 

كتدريب في التليفزيون الإيطالي .

تدهور السينما المصرية نتيجة طبيعية 
لتدهور كل شيىء

المكياج يكون حاجزا بين الوجة 
والكاميرا لذا أرفضه فى أفلامى
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وفــي أخر البعثــة عملــت معــرض فوتوغرافيــا فــي وزارة الخارجية في 
إيطاليــا ،ونجح نجاحــا كبير ،وكتبت عنه الصحافــة الإيطالية وقتها .وكنت 
قبــل ذلك عملت معرضين في مصر في متحف الفن الحديث ،الأول وأنا في 
سنة أولي معهد ســينما وإفتتحه »ثروت عكاشة« بنفســه ،والثانى في السنة 
الثالثة بالمعهد فى متحف الفن الحديث الذى كان فى قصر »هدي شعراوي« 

وإفتتحه »عبد القادر حاتم«. وكان هذا وقتها تشجيعا كبيرا جدا لي .

وقبل أن تنتهى بعثتى في إيطاليا حدثت مشــاكل لى مع المستشار الثقافي 
المصــري »صلاح كامل«  فألغي بعثتى .كان ســبب ذلك أنــي طلبت منه عمل 
معــرض لى في وزارة الخارجيــة لكنه رفض ،فذهبت إلــي وزارة الخارجية 
أقدم طلبي بنفســي ووافقوا علي الطلب. لكني فكــرت أنه ضرورى أن يفتتح 
المعرض الســفير المصري ،فعرضت عليه الأمر لكنه قال أن لابد أن »صلاح 
كامــل« هو الذي يقدم لي الطلــب وهو الذى يفتتح المعرض بنفســه ،فأبلغت 
المسؤولين في الخارجية بالأمر. وتساءل وكيل الوزارة الإيطالي : لماذا يجب أن 
يفتتح صلاح كامل المعرض ؟! لو السفير أه لكن »صلاح كامل« لأ ،وأوضحت 
لــه أن الــذى يفتتــح المعرض لابد يكــون مصــري .وبالفعل طبعــت الدعاوي 
بإســم »صلاح كامل« .وحضروا عــدد كبير ضم كل علاقاتي الســينمائية و 
التليفزيونيــة والثقافية وحينما جاء وقــت الإفتتاح لم يحضر »صلاح كامل« 
فقمت بقص الشــريط بنفســي .طبعــا إعتبروا هــذا خطأ دبلوماســي .وفى 
اليوم التالى توجهت لمكتب الســفير المصــري فمنعونى من الدخول ،ففتحت 
الباب و دخلت ورميت له الباسبور علي المكتب وسألته :أنا أريد أن أعرف هل 
هذا الباســبور مصري ولا إســرائيلي ؟! لو كان مصــري فأنا من حقي أتكلم 
و لــو غير مصري خــذوه لا أريده .قام بتهدئتي و مشــيت إلي المعرض وجدت 
»صلاح كامل« أرسل لى رسالة مع شخص يطلب فيها أن أذهب لمكتبه ،فقلت 
للرجل أن يبلغه إنى موجود في المعرض من الســاعة كذا للساعة كذا لو أراد 
أن يأتى وأني لا أريد رؤية وجهه. وطبعا كان نتيجة هذا الموقف أن الغوا بعثتي 

وكان باقي فيها سنة وتنتهي .

معرض فى متحف السينما باللوفر
ماذا فعلت بعد هذا الموقف الصعب ؟

وجــدت واحــد صاحبي رايــح فرنســا بالعربيــة إســتأذنته يأخذني معه 
،وذهبت لفرنسا وهناك عرفنى علي واحد سينمائي وقدمني له ،فساعدنى 
فى دخول معهد السينما في فرنسا. ثم تقدمت للدراسة بناءً علي رغبة مدير 
المعهد وتم قبولى بالفعل ،واتعينت بعد أســبوع مــن وصولي لهناك ،وأجرت 
حجرة فوق السطوح لأعيش فيها .كانت الدراسة فى المعهد تنتهى فى الرابعة 
،أذهــب بعدها لتعلم الفرنســية فــى معهد اللغات لمدة ســاعة ثم أذهب إلى 
الســينمات لمشــاهدة الأفلام .وكانت التذكرة وقتها بفرانك واحد ،وعندما 
لاحظ مدير السينما أنى أتردد كل يوم تعرف على وأعطانى تصريح للدخول 
مجانا .ثم بعد فترة قال لى إنه ســيعرض شــغلي علي متحــف اللوفر ليوافق 

على عمل معرض لى فى متحف السينما الذى كان تابعا له.
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ولــم أتخيل أن »اللوفــر« يوافق و يمنحني ١٥ يوم أعرض فيهم شــغلي في 
المتحــف وعرضت فعلا والمعــرض نجح نجاح كبير ،وتعرفــت فيه علي ثلاثة 
شباب فرنسيين واتفقنا وقتها إننا نعمل فيلم .وبالفعل عثرنا على فكرة وكان 
كل واحد فينا وقتها معه ١٠٠٠ فرانك وعملنا أول فيلم لنا وتم بيعه. وإنتقلت 
من حجرة الســطوح إلى شقة فخمة ومكتب فى شارع »كاتر سبتمبر« ،تاريخ 

عجيب عشته في فرنسا .

كم كانت مدة إقامتك في فرنسا ؟ 
 عشــت هنــاك خمس ســنوات تعلمــت فيهم الكثيــر ،وعملــت ٣ معارض 
،واشــتغلت في الســينما وقــام »لانجلينا« بعــرض أعمالي كلهــا في معرض 
إستمر أســبوع كامل تحت عنوان » أســتاذ الصورة » وهو من أطلق علي هذا 
اللقب ،وكان كاتب لي وقتها كلمة رائعة قال فيها : »إن شغل رمسيس لا يحتاج 

لغة بالعكس أي واحد في العالم يقدر يفهمه”  .

العودة للقاهرة
 ومتي عدت إلي القاهرة ؟ 

عــدت إلي القاهرة بناءً علي رغبة صديقي »يوســف فرنســيس« و لم أكن 
أســتطيع أن أرفــض له طلــب .ورغم أنى كنــت نجحت وأصبح لي إســم في 
السينما الفرنسية ،ولكنني لم أكن حاسس بالمكان ،لا أحس إن أنا فرنساوي 
،وكنــت عايــش منفصل عن المجتمــع و طبعا لا يمكن مهمــا نجحت ووصلت 
تفقد جذورك، أه بيحترموك و يقدروك هناك لكن إحساســك الداخلي إنك 
لســت واحد منهم ،وهذا ما جعلنى أرجع إلى مصر مع أن السينما الفرنسية 
كانــت واخواني و كان إيلي براميل عاوزين أصورله فيلم بتاعه و كان هو اللي 

أشرف علي رسالتى للدكتوراة وهو بالطبع سينمائي عظيم جدا .

كنــت وقتهــا محتار فــي إختيار موضوع الرســالة  قــام »إيلــي« قاللي ليه 
هتحيرنــي إحنا عــادة نجعل الطالــب يبحث عن فنــان ويناقــش أعمله في 
الرسالة ،نحن سنعمل رسالتك عن »رمسيس مرزوق« ، وهذة كانت أول مرة 

من نوعها علي الإطلاق يحدث فيها هذا الأمر .

ماذا فعلت بعد العودة إلى مصر ؟ 
لما رجعت مصر صورت أول فيلم ليوســف فرنســيس وهو »زهور برية« ثم 

صورت »زائر الفجر« مع ممدوح شكري  .

ذكريات مع أهل الفن

إحك لنا عن ممدوح شكري و عملك معه؟.
رحمه اللــه ،كان من أبدع المخرجين المصريين ،ولــو كان عايش حتى الآن 
كان صنع تاريخا ســينمائيا مصريا مهما ،فهو كان مُلم بكل صغيرة و كبيرة 

في السينما .

من هم أفضل المخرجين الذين تعاونت معهم ؟
 كل الذين عملت معهم رائعين .

ومن من مديري التصوير تحب شغله أكثر ؟ 
ا ،وأحمد 

ً
 محســن نصر ،ومحســن أحمــد ،وعبــد العزيز فهمــي أســتاذ

خورشيد أيضا رحمه الله .

و ماذا عن عملك مع الفنانات ؟ 
 انا صورت كل الفنانات تقريبا لكن ســعاد حســني هــي التي تركت العمل 
معهــا بعد ٣ ايام لأنهــا كانت بتحكم من غير ما تشــوف وتعطيني أوامر عن 

كيف أوجه الكاميرا.
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وفي إحدى المرات سمعت »نبيلة عبيد« في فيلم بتحكي إني نورت الأباجورة 
أكتــر من وجهها ،فقلت لهــا: نبيلة هذة آخر مرة تقفي أمــام كاميرتي ،وإذا 
عرضوا عليك فيلم و قالوا لك »رمسيس مرزوق« معانا قولي لهم غيروا هذا 

الراجل لأني لن أقبل العمل غير بطريقتى ومن وقتها لم أعمل معها .

 و ماذا عن فاتن حمامة ؟ 
فاتــن كانت إنســانة ،كانــت تأتى قبل الــكل وتجدها وضعت الإكسســوار 

واللبس قبل أن يأتى أحد وقبل أي ممثل أو مخرج .

 هل توجد وجوه معينة كنت تحبها ؟ 
كله كان بالنســبة لي واحد ،أهم شــئ عندي هو التعبير الدرامي ،لا يفرق 
معــى الحلاوة أو الوحاشــة المهم هــل تعرف تعبر ولا لا تعــرف حتى لو كانت 

ملكة جمال .

 و مــن أكثــر فنانــة إســتطاعت أن تُعبر عــن وجهة 
نظرك إذن ؟
فاتن حمامة بالطبع. 

ومــا دور الإضاءة في إبــراز جماليات الصورة كما فى 
فيلم »زائر الفجر« مثلا ؟

 الموضــوع ليس حلاوة بــل هو قدرة علــى التعبير فالإضاءة تســجل حالة 
 وما قصة منعك لإســتخدام الفنانــات الماكياج في درامية 

بعض أفلام ؟ 
 بالفعل حصل هذا في فيلــم زائر الفجر ،وبعض الفنانات كن يرفض في 
الأول ولكــن بعد ذلك يخضعن لرغبتــي فأنا أحب أن يكــون الوجه طبيعيا ، 
وأحس أن المكيــاج بيعمل حاجز ما بين الوجه والكاميــرا ،ولما يضعوا مكياج 

ثقيل بيأثر علي تعبيرات الوجة بالكامل ويبدأوا يمثلوا بضعف .

 ما هي نوعية الخبرات التي أضافت لك مع كل فيلم 
تقوم بتصويره ؟ 

 ولا فيلم عملته وجدت فيه إضافة ،كل فيلم بعد ما ينتهى أجد فيه عيوب.

 حتي »زائر الفجر« الذي يعتبر تحفة فنية ؟ 
حتي مع »زائر الفجر« ، شــاهدته مؤخرا وجدت فيــه أخطاء كثيرة و قلت 

كان لابد أعمل كذا وكذا .

هل هذا تواضع منك ؟ 
أبدا هذه حقيقة .

ومــا الفرق بيــن الصورة بخام ٣٥ ملــي وبين الصورة 
الديجيتال ؟ 

 لا يوجــد فرق ،الصــورة إذا كانت ٣٥ أو ديجيتال فــي كل الحالات تقديم 
تعبيــر درامــي و الدرامــا لا تختلف مــن الديجيتــال للخام وكذلــك التمثيل 

والإخراج والإضاءة .

 كيف تري عينك المشاهد قبل التصوير ؟
لابد أن أعرف المطلوب بالضبط من المشهد ومن الدراما 

هــل إختلفت مع مخــرج حول بعــض التفصيلات من 
قبل ؟ 

 الإختلافــات بتكون في المناقشــات الأولي ،وأكبر خــلاف أتذكره كان مع 
»صلاح أبو سيف« في فيلم من بطولة »محمود بس« و »نبيلة عبيد« ففي أحد 
المشاهد كنت أرى أن الإضاءة لابد تكون خفيفة وناعمة لكنه أصر إنه يعملها 

بطريقته ولم يكن أمامى وقتها إلا إنى أنفذ رغبته.
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)1968-2018(

خمسون عاما

على جماعة السينما الجديدة

فــي أعقاب هزيمــة 1967 التي زلزلــت المصريين بعــد صدمة رهيبة مــن خيبة الآمال 
والأحلام العظيمة التي وضعوها في الرجل والزعيم )الخالد( والنظام السياســي بأكمله 

الذي وعدهم بـ«تماثيل رخام علي الترعة وأوبرا في كل قرية عربية« !

فأستيقظ المصريون فإذا بإسرائيل تحتل أراضي من ثلاث دول عربية!

  ملف خاص- كتابة و إعداد :محسن ويفي

والتــي مثلــت ظهيــراٌ لإســرائيل في 
حرب 1967. 

لكــن الجدة كل الجديدة أن يجتمع 
مجموعــة واســعة مــن الســينمائيين 
المتخرجــين حديثاٌ مــن المعهد العالي 
للســينما من كل التخصصات المهنية 
)إخراج, ســيناريو, تصويــر , مونتاج 
.. الــخ( و يقومــون لأول مــرة بتكوين 
»جماعة الســينما الجديــدة« وتحلق 
حولهــم مجموعــة نابهة مــن النقاد 
يشــدون مــن ازرهــم ويرســمون معا 
معالم لطريق مختلف ومســتقل مثل سامي السلاموني و سمير فريد وفتحي 
فرج وغيرهم من النقاد الشــبان في ذلك الوقت البعيد منذ خمســين عاماٌ, 
كان هناك برامج للتثقيف الســينمائي لأعضاء هذه الجماعة التي ترأســها 
على مدى فاعليتها ثلاث من الســينمائيين: محمــد راضي )المخرج( وبعده 
رأفــت الميهي )السيناريســت في ذلــك الوقت ثم المخرج شــديد التميز بعد 
ذلــك( و اخيرا المونتير الموهوب والصلب احمد متولي . كانت برامج التوعية 
الســينمائية برامج كاملة عن المحطات والتيارات السينمائية من كل العالم 
والتــي لعبت دوراٌ هاماٌ واساســياٌ في نقل فن الســينما نقلات توعية مختلفة 
مــن حيث جماليات هذه الســينما وتقنياتها واســتخدامها لكافة عناصرها 
استخداماٌ مبتكراٌ  وخلاقاٌ بعيداٌ عن الحلول الدرامية والسردية السينمائية 
التقليديــة التي اســتقت منها الســينما المصرية اغلب ميراثها الســينمائية 

والتي يرغب هؤلاء السينمائيين في الأنقلاب عليها و محاولة تغييرها 

ولابــد من الأشــارة إلى تبنــي الناقــد الكبير رجــاء النقــاش والذي كان 
يترأس مجلــة »الكواكب« في ذلك الوقت إلى غضب هــذه الجماعة ووعيهم 

أحس المثقفــون الوطنيــون والديمقراطيون بضرورة التحرك والســرعة 
فــي اتخاذ التدابير و المواقف المختلفــة المطالبة بضرورة التغيير الذي اتخذ 
 سياســية  وثقافيــة متنوعة, وما يهمنــا في هذا المقــام اتخاذ هؤلاء 

ٌ
اشــكالا

المثقفين ضرورة تكوين منابرهم وتجمعاتهم »المســتقلة« بعيداً عن التنظيم 
الواحد الذي كان يحاصر العمل السياســي والنقابي والثقافي  داخل أطواق 
الصــوت الواحــد تحت عبــاءة النظــام, ومن هنا بــادر بعض من الشــعراء 

والقصاصين في تكوين جمعية »كتاب الغد« 

كمــا كون آخرون مجلة »جاليري 68« التي كانت ســفر النبوءة لجيل كامل 
من الموهوبين في القصة القصيرة )بشــكل أخص( لما سمي بجيل الستينات  
قبــل ابراهيم اصــلان ومحمد البســاطي و بهــاء طاهر وجمــال الغيطاني 

ويحيــي  مبــروك  ابراهيــم  ومحمــد 
الطاهرعبداللــه وغيرهــم الكثيرون 
مــن الأدبــاء , كمــا تكونــت جمعيات 
سينمائية للثقافة السينمائية بعضها 
تحت عبــاءة وزارة الثقافة مثل نادي 
ســينما القاهرة و نوادي السينما في 
الأقاليــم والمحافظــات , كمــا تكونت 
جمعية نقــاد الســينما المصرية )في 
يونيه 1972( وكانت هــذه الجمعيات 
تحــاول تكريــس نــوع مختلــف وجاد 
مــن الثقافــة الســينمائية ســواء من 

افلام ســينمائية او كتابــات لنقاد جدد تحــاول تعريف جمهورهــا بتيارات 
الســينما الأوربيــة وبأفضل مما في الســينما الأمريكية بعيداٌ عن الســينما 
الهوليودية بطرق سردها ونجومها وفحوى مضامينها التي تكرس الأستعباد 
و العنصرية والتي تنتقد لمفاهيم اســتعمارية دفاعــاٌ عن المصالح الامريكية 

)1(

جمال الغيطاني

محمد البساطي
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الســينمائي المختلف وذلك بتخصيص صفحات داخل الكواكب اطلق عليها 
مجلة »الغاضبون« التي رأســها في البداية هاشــم النحــاس واختلف بعدها 
مــع الجماعة فرأس تحريرهــا الناقد الكبير فتحي فرج حيث عكســت هذه 
»الغاضبون« وجهة نظر الجماعة في الســينما المصرية السائدة )المحتلفة( 
والتعريف بأهم مخرجي و تيارات الســينما المعاصرة وكتب فيها الكثير من 

اعضائها سواء من النقاد أو السينمائيين...

صحيح أن )الصراع( اتخذ شــكل ســينما الشــباب فــي مواجهة � نمط � 
ســينما الاســطوات التي عض عليها الزمن و اعتبرتها الجماعة � ضمنا – و 
ضمــن امور سياســية و اجتماعيــة و ثقافية اخرى لم تــؤدي إلا إلى الهزيمة 
وتكريــس التخلــف على كافة الأصعدة ! نعم أن شــكل الصــراع هذا كان في 
ســياق محاولة هــؤلاء الســينمائيين – بمــا طرحوه فــي بيانهم الشــهير لم 

يكــن إلا جزء مــن محاولة المثقفين بشــكل عام للخروج من عبــاءة النظام 
والمطالبة بتوســيع افق الديقراطيــة من اجل التغيير والمقاومــة وإزالة اثار 
العــدوان والهزيمة المرة , صحيح ان النظام نفســه قد رفع شــعار »ما اخذ 
بالقوة لا يســترد إلا بالقوة« و من هنا ضرورة الصمود و التصدي وتوســيع 
مجال المشــاركة الشعبية و تخليصها من القيود المختلفة التي تكبل طاقاتها 

الخلاقة. 

وقبل أن تدلي ببعض الملحوظات علي هذا البيان التأسيسي لهذه الجماعة 
الرائدة, تشــير إلى أن مقالي الناقدين الكبيرين سامي السلاموني وسمير 
فريد المنشــورين بعد ذلــك في هذا الملف الخاص سيشــيران إلى كثير من 
التفاصيــل الهامة الخاصة بطبيعة تكوين هــذه الجماعة ومالها وما عليها 

)في العدد القادم من المجلة( ولابد 
أن اشير إلى ملحوظة خاصة بمقال 
ســامي الســلاموني الــذي كتبه في 
نهايــة الثمانينــات بنــاء علــي طلب 
خاص مني كي ينشر ضمن مطبوعة 
الســينما  نقــاد  بجمعيــة  خاصــة 
المطبوعــة  تصــدر  ولــم  المصريــن 
لاســباب ماليــة واحتفظــت بــه الى 
ان اصــدر ســمير فريــد »الســينما 
والتاريخ« فعرضته عليه فنشره على 
الفــور مرحبــاً وكان ذلك بعــد وفاة 

ناقدنا الكبير سامى السلامونى. 

 البيان التأسيسى لجماعة السينما الجديدة:
ً
   فلنقرأ اولا

 هذا بيان يحتوى على حلول )غير تقليدية( من وجهة نظر الســينمائيين 
الشباب )من كافة العناصر السينمائية( للبحث فيما الت الية السينما فى 

مصر.

بيان السينما الجديدة فى مصر )1968( 
فى المؤتمر الشــامل للســينمائيين الذى عقد فى أكتوبر ســنة 1966، كما 
فى مؤتمر السينمائيين الذى عقد منذ أسابيع، لاحظنا، نحن السينمائيين 
الشــباب أن الحلول المقدمة تدور كلها فى نفس الدائرة المغلقة التى أنحبس 

فيهــا الفيلم المصرى منذ عشــرين عاما.. كما لاحظنا، فــى الوقت ذاته، أن 
صوتنا قد ضاع وســط عديــد من  الأصوات التى ترتكز على توجيه الســيد/ 
الدكتــور وزير الثقافة فى اجتماعه مع شــباب الســينما، رأينا أن نجتمع فى 
اجتماع يشمل كافة العاملين فى الحقل السينمائى من الشباب من مخرجين 
ومصورين و مهندســى ديكور ومونتيرين وكتاب سيناريو ومهندسى الصوت 
ومديرى الإنتاج، ووجهنا الدعوة إلى النقاد الشــباب المثقفين الســينمائيين 
للانضمام الينا .. وقد تم تشــكيل لجان تضم كل منها العناصر التى تشترك 
فــى صفة نوعية »لجنــة الإخراج – لجنة كتاب الســيناريو – لجنة التصوير � 
لجنــة المونتــاج � لجنة الديكور � لجنــة الصوت � لجنة المونتــاج« وبعد أن تم 

استفتاء الموجودين على تشكيل لجنة للتنسيق والصياغة انتهينا إلى ضرورة 
تقديم تقرير شــامل موحد تمثل فيه كافة مطالب السينمائيين الشباب كما 

تحدد فيه الحلول العملية التى انتهوا إليها من واقع خبرتهم وثقافتهم ..

ولقد رأينا أن ينقسم تقريرها كى يكون شاملا ومحددا، إلى أقسام أربعة 
هى:

* القسم الأول: ويشمل مفهومنا للسينما أولا، بتسليط الضوء الكافى على 
ما فى مفهــوم الســينمائيين التقليديين من تخلف وثانيــا بتصحيح النظرة 
إلى الســينما على ضوء المســتوى الذى بلغه الفيلم فى أوربا  فى بلاد عرفت 
الســينما حديثا واســتطاعت الســينما القومية فى كل منها أن تحقق نجاحا 

ساحقا فى جميع المهرجانات الدولية.

* القســم الثانى: ويشمل الشكل التنظيمى الذى نرى ضرورة تطبيقية فى 
السينما المصرية بحيث تحقق الطفرة 
التــى لابــد منها كــى تلحق بالمســتوى 

العالمى.

* القســم الثالث: ويشــمل مخططا 
ومشــاكل  الانتاجيــة  المشــاكل  لحــل 
التوزيــع والعرض، بشــكل عملى، ومن 
واقع الخبرات بلاد سبقتنا إلى تطبيق 

هذه الحلول، ثم من وقعا.

خــاص  وهــو  الرابــع:  القســم   *
بمطالبنــا بالنســبة للمنــاخ الصحــى 
الــذى يجب خلقــه عن طريــق الثقافة 

السينمائية..

: مفهومنا للسينما
ً
أولا

فى اعتقادنا أن الأزمة التى وصل إليها القطاع العام ترجع أولا وقبل كل شئ 
إلى ســيطرة مفهوم معين للسينما أصبح الآن متخلفا على جميع المستويات ... 
فجمهورنا يســخر من هذا المفهوم، وأى بلد أجنبى تعرض فيه أفلامنا يدرك 
تخلفهــا .. ومن هــذا جاء انكماش جمهور الفيلم المصــرى .. وتحول الجمهور � 
فى الطرف المقابل � إلى الأفلام الأجنبية .. والواقع أن جمهورنا هو الذى جعل 
أفلاما ممتازة كأفــلام: أنطونيونى وليلوش وكاكويانيــس مثل انفجار، ورجل 
وامرأة، والحياة للحياة وزوربا اليونانى 
تظل تعرض شهورا متوالية ... ومع ذلك 
يصــر الســينمائيون التقليديــون على 
تنــاول نفس الموضوعــات التى طرقتها 
الســينما المصرية منذ عشــرين عاما، 
ويصــرون علــى تقديم نفس الأشــكال 
الفنيــة التــى أصبحــت اليــوم باليــه، 
بــل مضحكــة ... ولقــد أثبــت الجمهور 
يرددهــا  كان  التــى  الأســطورة  زيــف 
السينمائيون التقليديون والتى تقول بأن 
من المستحيل اســتحداث أى شكل فنى 
غير مألوف ومن المســتحيل طــرق مجالات جديدة فى الواقع ومن المســتحيل 
تقديم وجوه جديدة، من ممثلين ومخرجين وسيناريســت ومصورين، خشــية 

انصراف الجمهور عن هذه التجارب الجديدة ..

ومن الواضح أنهم نشروا خرافة لا وجود لها فى الواقع .. ولم يكتفوا بوضع 
السينما المصرية فى هذا الاطار المتحجر، وإنما ارتكبوا خطأ فادحا بالنسبة 
لاقتصادنــا القومى، وذلــك باصرارهم أيضــا على مســتوى إنتاجى يكلف 
الفيلم المصرى تكاليــف باهظة مع أن أرقام توزيع هذا النوع من الأفلام قد 
تحدث عند رقم معين، لايكاد يتجاوز نصف التكاليف المبنية فى أى ميزانية 
توضع لفيلم مــن أفلامهم.. ومعنى ذلك أنهم يعرفــون مقدما أنهم ينتجون 

أفلاما لا عائد لها، بل تحقق خسارة أكيدة..

سمير فريد

رأفت الميهي

سامي السلاموني



ينـــاير 2019العدد السابع عشر148

وفى رأينا أن الخطاً يكمن كله فى مفهوم السينمائيين التقليديين للسينما.

وهو مفهوم يبدو متخلفا على هذه المستويات:

-1على المستوى الفكرى :
نشأة السينمائيين التقليديين تفسر مفهومهم.. فمعظمهم لم يدخل السينما 
كى يعبرواعن أفكار معينة أو لكى يحققوا شــكلا فنيا معينا.. فهذه المفاهيم لا 
يعرفونها على الإطلاق.. ومن هنا لم يظهر فى مصر طوال تاريخ الســينما أى 
مفكر سينمائى يقف جنبا إلى جنب مع السينمائيين أصحاب التيارات أمثال 

ايزنشتين وروسيللينى وجودار وتروفو  وانطونيونى وبيرجمان..

بــل لقد اســتمر العمل فــى ميدان الســينما عندنــا، فى حــدود علاقات 
حرفيــة، فالســينمائى يبدأ صبيا وكل أماله أن يكتســب العــدد المحدود من 
قواعد حرفة معلمه، فإذا ما أصبح الصبى معلما، فأنه يقدم لنا صورة طبق 
الأصل مما قدمه معلمه فى السنوات الماضية.. وفى الوقت نفسه، يحاط هذا 
المعلم الجديد بعدد من الصبيان، يتطلعون أيضا إلى اكتساب العدد المحدود 
مــن قواعــد حرفة معلمهــم.. نتيجة لذلك تحــدد مثل أعلى واحــد للإخراج 

والتصوير ولكتابة السيناريو ولكافة عناصر العمل السينمائى.

وهذا المفهــوم مناقض تماما لوظيفة الســينما.. فالســينما فن يقوم على 
أســس علمية، بخصائص الضــوء وكيمياء الفيلم وحساســيته، وعلى موقف 
يتخذه الســينمائى من الحــركات المتطورة فــى الفنون التشــكيلية »فوحدة 
الفيلــم، أى الــكادر، تماثل وحدة فــن التصوير، أى الصورة المرســومة، بما 

فيها مــن تكوين وإحســاس بالكتلة والحجــم والنغم بين 
الألوان..الــخ« وعلــى موقــف أخــر لابــد للســينمائى أن 
يتخذه من التيــارات المعاصرة فى الموســيقى. فقد يكون 
المونتــاج كونترابونتيــا أو بولوفونيا أو ســيريالياً أوقائما 
علــى التعارض بــين الصوت الصولو و بــين الكورس.. الخ 
باختصــار، أن الســينما فن يجمــع الفنون التــى عرفها 
الإنســان حتى الآن فى وحدة عضوية مســتقلة، ولا يمكن 
تحقيــق هــذه الوحــدة إلا علــى أســس علميــة.. وحتى لو 
توافرت للســينمائى كل هذه المعرفة، فلا يمكنه مع ذلك 
أن يقدم عملا سينمائياً كبيراً ، لسبب بسيط هو أن هذه 
المكتســبات مجرد أداة تســاعده فى رؤية واقعــة.. وواقع 
الســينمائى، فى قرننا العشرين، ليس ثابتا على الإطلق، 

فالمجتمعات تتطور، ونظــم الإنتاج تتغير، والعلاقات الطبقية والإنتاجية في 
طفرات مســتمرة ، وفي بلاد عديــدة تتغير قاعدة المجتمــع جذريا ، كما أن 
المجتمعات نفســها تنفتح علي تيــارات عالمية ، وقد رأينا كيف أن دول آســيا 
وافريقيا وامريكا اللاتينية ، وهذه كلة يشير إلي حقيقة لها أهميتها فى عمل 
الســينمائى : هي ان علية أن يظل معاصرا ،علية أن يحتضن كل مايطرأ علي 
مجتمعــة من علاقات ويعطيها الصيغة  الدرامية الملائمة لها ويبحث فى كل 

ما لدية من أدوات تعبير ، عن لغة جديدة تعبر عن هذه الأوضاع الجديدة .

بهذا يكون الســينمائى مفكرا ومعاصرا وفنانا وصادقآ . ولا شئ من هذا 
حققتة السينما التقليدية لأنها حرفية لم تستطع أن تكون معاصرة .

ولأنها ليســت معاصــرة فهــي لا تخاطب مشــاعر جماهيرنــا ولا تحرك 
أفكارهم ، ولهذا أنصرفوا منها .

ولهذا تخلفت هذة السينما إزاء حركة مجتمعنا المتطورة علي الدوام .

-2 علي المستوي التكنيكي :      
نتيجــة لســيطرة المفهوم الحرفــي علي انتاجنــا ، لم يفكر الســينمائيون 
التقليديون في التمرس علي اي أســس تكنيكية جديدة . ولقد يقال : » ولكننا 
لم نســتورد آلات حديثة منــذ فترة طويلة » . وهذة حجــة واهية لأن التكنيك 
لا يعنــي آلة حديثة فقــط ، فالآلة عاجزة – بداهة – عن أن تعبر عن نفســها 
، والمشــكلة كائنة في الانســان الذي يســتخدم الآلة .. والدليــل علي ذلك أن 

حــركات التجديد الكبــري فــي ايطاليا والموجــة الجديدة في فرنســا تمت 
بامكانيات آلية ضعيفة وفي ظروف انتاجية صعبة .

ولا يختلــف الموقــف كثيــرا في ميــدان ، هو بالضــرورة – ميــدان تجريب 
ويبحــث عــن وســائل تعبيــر مســتمرة ، ونعني به ميــدان الإخــراج وميدان 
التصوير . فلســهولة العمل وفــق » العدد المحدود من القواعد » يطلب المخرج 
من السيناريســت التقليــدي أن » يفصل » له الموضوع بحيــث تدور %90 من 
أحداثــه في غرف مغلقة ، وذلــك لكي يبني ديكورات متواليــة في البلاتوة ، 
وبذلــك يصبح فيلمة تكرارا لنفس الزوايا ونفــس  التكوينات ونفس المواقف 
الدراميــة التــي حققها في افلامه الســابقة.  وبالمثل ، يلمــس كل من يغمروا 
الديكورات بالضوء الساطع ، لدرجة أننا نشهد بيوت عمال ، وبيوت فلاحين 
، تضــاء اضاءة تماثل مــا هو جديد فــي كازينو كبير مثــلا ... ونتيجة كذلك 
فإن الفيلم المصري بانحباســه داخل البلاتوه يزيــف الواقع , بينما المدراس 

السينمائية المعاصرة تتجه عامة إلي خارج البلاتوه ...

وليــس التكنيــك , في مفهومنا , لوازم حرفية , ولا هو أســلوب ســينمائي , 
وأنما هو وســيلة .. وسيلة لغاية محدودة هي تفتيح جوانب واقع حي , متطور , 

واعطاء المتفرج عينا جديدة ليراه بها 

-3 علي المستوي الانتاجي والاقتصادي :  
فــي فترة مــا بعد الحــرب العالميــة الثانية , وحتــي الآن , حــاول عدد من 
منتجي السينما المصرية استيراد نظم الإنتاج المتبعة في 
هوليوود , ومــن أهمها نظام النجوم علــي خلق مجموعة 
من الأبطال الذين يتمتعون بشــجاعة خارقة , ومجموعة 
أخري من النساء اللاتي يثرن المتفرج بتكوينهن الجسدي 
, ثم إحاطة هذة المجموعات بدعاية واسعة , في الصحف 
وفــي الاعــلام , ويخلق أســاطير حولها , حــول طريقتها 
في الحيــاه , وحول كلابها وقططهــا واطباقها المفضلة ، 
والغرض من ذلك هو خلق نوع من المشاركة الحميمة بين 
المتفرج والجو الســاحر المتفــرد بخصائصة  الذي يعيش 
فيــة النجم ... ويخلق هــذة العلاقة ، تتحــول النجوم إلي 
بضاعة يقبل عليهــا الجمهور لمجرد وجودها في اي فيلم 
، تماما كما توضع الأزياء والأحذية فى واجهات المحلات 
.. ثم ترســم سياســة الإنتاج على ضــوء مافي متناول يد المنتــج من نجوم .... 
فكان الإنتاج مجموعة من الموضوعات » تفصل » حسب ما يريد المنتج للنجم 

وتكون النتيجة هي : 

*وجود سيناريوهات لا قيمة فنية لها , فهي لا تقوم علي تحليل واقع إنسانى 
, وأنمــا تكتب لخلق جو ســاحر يحيط نجما أوعدة نجوم , وعلي أســاس وضع 
النجم في اكبر عدد من الأحداث التي تظهرة في الصورة التي يريدها المنتج 

* يصبــح ذلك النجم هو اغلي قيمــة في الفيلم، ويؤدي ذلــك إلي أرتفاع 
أجورهــم ارتفاعــا لا يمكن تصوره , بينمــا تنكمش نســبة المبالغ المخصصة 

لعناصر العمل السينمائى الحقيقي .

* ترسم الميزانية علي أساس مجموعة النجوم الواجب وجودها في الفيلم 
لا علي أساس دورة الفيلم الحقيقية في الأسواق وعلي أساس ما يحققة هذا 

النوع أو ذاك من عائد .

فــإذا أضفنا إلي سياســة النجوم هذة ما أشــرنا إلية مــن تخلف تكنيكي 
وفكري , فيمكننا أن نحصر الأســباب التي أدت إلي الأزمة الأقتصادية التي 

يمر بها الفيلم المصري .

ولقد كان غريبا حتى عندما نشأ القطاع العام في السينما أن يتبني نفس 
السياســة الانتاجية التي أصبحت الأن متخلفة , حتي في بلاد تتبع الســينما 
فيهــا احتكارات الســيارات والمطاط والبتــرول كما هو الحال فــى الولايات 

المتحدة الأمريكية .

انطونيوني
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ولأن السينما عندنا حرفة ..

ولأن السينما عندنا عملية تحويل نجوم إلي بضاعة ..

ولأن الســينما عندنا ديكورات فســيحة , غير واقعية , غارقة في أضواء لا 
وجود لها ألا في خيالات أبطال ألف ليلة وليلة .

ولأن السينما عندنا لم تكن فكرآ أبدآ , ولم تعرف روح البحث العلمي , ولم 
تواجه واقعنا كي تســتخلص من حركتة خطوط القــوي الدرامية التي تؤدي 

إلي صياغة سيناريوهات اصلية وصادقة .

لهــذا كلة , ولما أشــرنا إلية من أســباب فقدت صناعة الســينما المصرية 
جمهورها , وأستمرت فى تخطيط انتاجها على أساس نظام النجوم بصرف 
النظر عن حقيقة ما تشــير إليــة أرقام التوزيع , وبقيت في مســتوي تكنيكي 

وفني مختلف تماما .

وواضــح , مما أشــرنا إلية , أن الســينما التــي نريدها هي الســينما التي 
تتحرر من كل تلك العيوب التي تعوق طفرتها 

فالــذي نريــدة ســينما تتعمق حركــة المجتمع المصــري , وتحلــل علاقاتة 
الجديدة , وتكشف عن معني حياة الفرد وسط هذة العلاقات , بحيث إذا ما 
دخل واقعنا في علاقات أخري , أكثر تطورا, تطورت معه الســينما , وكشفت 
– مــرة أخري� عن الإنســان المصري في كل مرحلة ثانية ... فهي أذن ســينما 

معاصرة ..

ولكــي تكــون ســينما معاصــره , فلابد لهــا أن  تمتــص خبرات الســينما 
الجديدة علي مســتوي العالم كة : فتســتفيد من تجارب الســينمات القومية 
لا فــي أوربــا وحدهــا , بل ايضا فــي البلاد التــي حققت طفرة فــي إنتاجها 
الســينمائى ووصلت إلي العالمية بقوة تعميقها لبيئتها المحلية , ولعل السينما 

في أمريكا اللاتينية واليابان والهند خير مثال علي ذلك ..

وعندما تكون الســينما واقعية , محلية الموضوع , عالمية التكنيك , واضحة 
المضمون بفضل تعميق الســينمائيين لواقعنا , مما لاشــك فية أنها تســتعيد 
جمهورها , كما تستحق أنتشارا عالميا , وعلي عكس ما يتصورة السينمائيون 
التقليديــون , أثبتــت الأحصائيــات أن الأفلام التي حققت تطــورا كبيرا في 
الســينما هــي الأفلام التي حققــت ايرادات كبيــرة .. وأن الأفــلام الواقعية 
الجديدة , خاصة روما مدينة مفتوحة  و » سارق الدراجة » و » معجزة ميلانو 
» وأفلام مــا بعد الواقعة الجديدة في إيطاليا , كأفلام انطونيوني وفيلليني , 
وأفلام الموجة الجديدة الفرنســية , وأفلام السينما الحرة في بريطانيا هي 

الأن الأفلام ذات الايرادات الكبيرة علي المستويين : القومي والعالي .

)2(

ولنا علي هذا ) البيان ( مجموعه من النقاط التي نوجزها في الآتي : 

1 _ يقول البيان ) لاحظنا نحن الســينمائيين الشــبان ان الحلول المقدمة 
تــدور كلها فــي نفس الدائــرة المغلقة التي ســجن فيها الفيلــم المصري منذ 
عشرين عاما ، كما لاحظنا ، في الوقت ذاتة ، أن صوتنا قد ضاع وسط عديد 
من الاصوات التي ترتكز علي أسالب أخري غير أسلوب المناقشة الموضوعية 
وروح البحــث العلمي .... رأينا أن نجتمع في أجتماع يشــمل كافة العاملين في 
الحقل الســينمائي من الشــباب من مخرجين ومصورين ومهندســي ديكور 
ومونترين وكتاب ســيناريو ومهندســين الصوت ، ووجهنا الدعوة إلي النقاد 
الشــبان والمثقفين الســينمائيين للأنضمام إلينا .... وتلك تحديد واضح بان 
هذة الجماعه هي من الســينمائيين الشــبان من كل المهن الســينمائين وهو 
ما يعني أن عضويتها مفتوحة لهؤلاء وأمثالهم من الشــبان وليســت مقصور 
علي أعضاء بخلفيات سياســية محددة أو حتي جمالية / ســينمائية ذات أفق 
يحركها بمانفيســتو ســينمائي علي قرار بعض الجماعات التي تكونت – هنا 
بعــد ذلك �  أو هناك في أوربا او أمريكا اللاتينية .. وذلك كلة يؤكدة  ما جاء 

في البيان التأسيسي في أفتتاحيتة .

�2 وذلــك في فقرة .... وبناء علي توجية الســيد  الدكتــور فى أجتماعه  مع 
شــباب السينما ... رأينا أن نجتمع في أجتماع يشمل كافة العاملين في الحقل 
الســينمائى من الشــباب ..... الخ . ويســتطرد ) البيان ( وقد رأينا أن يقسم 

تقريرها لكي يكون شاملآ  ومحددآ  ...... ألخ .

    أذن هذا بيان في شكل تقرير مرفوع إلي السيد عكاشة لإتخاذ ما يراة تجاة 
الحلول التي يراها هؤلاء السينمائيين في مواجهة تخلف السينما المصرية .. وهو 
مــا يؤكد ما ذكرناه آنفا من أن هذة الجماعة ليســت مقفله علي مجموعة ذات 

أتجاة سياسي أو تنادي بسينما جذرية بمانيفيستو سينمائي محدد.

�3 وبرغم الأستقلالية عن أي تنظيم خاص بالدولة .. إلا أن استقلاليتها تلك 
محكومة بمدى ضيق أو أتساع افق وظلال تفكير النظام ذاتة فالتقرير ) البيان 
( مرفوع لســيد وزير الثقافة لأتخاذ ما يلزم تجــاه الحلول المختلفة التي يراها 
هؤلاء الشبان السينمائيين خاصة ان القطاع العام السينمائي ) من استديوهات 
وأنتاج وتوزيع ودور عرض ( كان هو القاطرة السياســية التي تمســك بمقاليد 
الســينما المصرية ، والذي كان تحت رئاســة وزير الثقافة مباشــرة . خاصة ان 
النظــام ذاتة – في تلك الفتره – كان ينادي بضرورة التغيير علي كافة الاصعدة 

كأثر مباشر لأحتواء ثورات الغضب التي اعترت  المثقفين بعد هزيمة 67. 

�4 صب  البيان كل غضبة علي نقد المفهوم السائد لدي السينمائين التقليدين 
الذي يقوم عملهم ) في حدود علاقات حرفيه ( فالســينمائى يبدأ صبياً ، وكل 
أمالة أن يكتســب العدد المحدود بين قواعد حرفة معلمــة ، فأذا أصبح الصبي 
معلمآ ، فإنه يقدم لنا صورة طبق الأصل بما قدمة معلمة في السنوات الماضية  

ويستطرد البيان ..

ورغم ذلك فهؤلاء الشــبان لا يقصدون كل من بدأ عملة صبيآ أو مساعدآ ثم 
أتيحــت لة فرصة الأخــراج أو المونتاج أو التصوير الســينمائي .... ألخ . فاغلبية 
خريجــي  المعهــد هنا أو هنــاك بأوربا قد بــدآت هكذا ولكن ذلك تــم من اجل 
كتاب الحرفة السينمائية ووصولا إلي تنفيذ) مشروعهم ( السينمائي الخاص 
وبأسلوب وببصمة سينمائية لا تخطئها العين الفاحصة مثل كمال الشيخ وصلاح 
أبو ســيف وبركات وعاطف سالم ، بل ان بعض من هؤلاء الشبان الغاضبين قد 

عمل مساعدا لبعض من المخرجين المشار اليهم وغيرهم 

�5 المقصود أذن بأســطوات الســينما المصرية هؤلاء الذين يكررون نفس 
)النمط ( من الافلام علي مســتوي الحواديت التي تكتفي بدغدغة مشاعر 
الجمهــور قبل النــوم وتلهيهم عــن الواقع من حولهم وتناقضاتة الأساســية 
ســواء فى الميلودراما الزاعقــة أو افلام الكوميديا المكــررة التى بعيد وتكرر 
هــذة )الصورة الاصلية ( للافــلام »و هذا المفهوم مناقصــه تماما لوظيفة 
الســينما، فالســينما فن يقــوم على اســس علميــة، ... وعلى موقــف يتخده 

السينمائى من الحركات المتطورة« كما يقول البيان. 
بوستر فيلم سارق الدراجة
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�6 ويقتــرب البيان مــن مفهومه الخاص عن الســينما التــى يرغبون فى 
صنعها عندما يشــيرون الى أن “ليس التكنيك، فى مفهومنا، لوازم حرفية، 
ولا هو اســلوب السينمائى، وإنما هو وســيلة.. وسيلة لغاية محددة هى: تفتيح 
جوانــب واقع حــى، متطــور، واعطاء المتفــرج عيناً جديــدة ليــراه بها« كما 
يســتطرد فى هذا السياق: »ولأن الســينما عندنا حرفا ! ولأن السينما عندنا 
ديكورات فســيحة، غير واقعية ، غارقة فى اضواء لا وجود لها إلا فى خيالات 
ابطال الف ليلة و ليلة !.. ولأن الســينما عندنــا لم تكن تفكر ابدا، ولم تعرف 
روح البحــث العلمى، ولــم تواجه واقعنا كى تســتخلص مــن حركته خطوط 
القــوى الدرامية التى تؤدى الى صياغة ســيناريوهات اصيلة وصادقة! لهذا 
كله ولما اشــرنا اليه من اســباب ، فقدت صناعة السينما المصرية جمهورها 
واســتمرت فى تخطيط إنتاجها على اساس )نظام النجوم( بصرف النظر 
عــن حقيقة ما تشــير إليه ارقام التوزيــع، وبقيت فى مســتوى تكنيكى وفنى 

متخلف تماما”.

“فالــذى  إلــى  البيــان  ويخلــص   7�
نريده ســينما مصرية، أى سينما تتعمق 
حركة المجتمع المصــرى و تحلل علاقاته 
الجديدة وتكشــف عن معنى حياة الفرد 
وســط هــذة العلاقــات ... وكشــفت عن 
الانســان المصرى فى كل مرحلــة تالية .. 
فهى اذن ســينما معاصرة...فيما لاشك 
إنهــا ستســتعيد جمهورهــا، كمــا  فيــه 
ستحقق إنتشــارا عالميا ..وعلى عكس ما 

يتصوره السينمائيين لواقعنا«.

�8 رغــم أن البيــان فى قســمه الرابع 
يشــير الــى “مطالبنــا بالنســبه للمناخ 

الصحــى الذى يجب خلقه عــن طريق الثقافة الســينمائية” إلا أن البيان لم 
يشــر من قريب او بعيــد الي ضرورة توفيــر المناخ الديمقراطــي الذي يتيح 
حريــة المبــدع والســينيمائي في خلــق و إبداع رؤيتــه الخاصــة دون خنق او 
ملاحقة او مصادرة .. ويبدوا ان )الجماعة( – بسبب طبيعة تكوينها الواسع 
, لم تري ضرورة لوضع نفسها فى تناقض كبير مع ما يتردد – حينها� من أن 
المهمة الاساسية هى الآن إزالة اثار العدوان وضرورة العمل لتعميق الصمود 

والتصدى وأن ذلك – ظاهريا� يتناقض مع الديمقراطية فى الحقيقة! 

�9 خاصــة وان الجماعــة مــا تــزال فى احتيــاج لمشــاركة القطــاع العام 
الســينمائى المملوك للدولة فى إنتاج افلامهم الخاصة وهو ما تحقق بالفعل 
فــى فيلمى علــى عبــد الخالق وغالب شــعث، اغنيــة على الممــر وظلال فى 

الجانب الاخر على التوالى.

�10 رغم كل شــئ فالتحية واجبة لتلك الجماعة الرائدة والتى تكونت فى 
ظروف تاريخية شــديدة الصعوبة والتى مثل تكوينها وما ســاهمت فيه سواء 
على مســتوى الثقافة السينمائية )النشــرات والندوات ومجلة “الغاضبون” 
أو حتى على مســتوى الفيلمين المشــار اليهما تحديا واضحا للهزيمة واشارة 
– مــع التكوينات الثقافية الآخرى� بضرورة الاســتقلالية وإنشــاء الكيانات 
الديمقراطيــة بعيدا عن الدولة من اجل اوســع حريــة ممكنة ومن اجل خلق 

ثقافة وطنية واعية ومتطورة.

وبعــد .. رأينا أن نتيح ذلك بمقال عن فيلــم اغنية على الممر للمخرج على 
عبد الخالق، كمثال يكفينا بديلا عن الفيلمين كى نرى مدى ما جاء فى بيان 

السينما الجديدة وايضا ما رصدناه من ملاحظات سابقة.

فــى البداية كتابة توضح أن زمن احــداث الفيلم فى 7 يونيه 1967 أى بعد 
يوم واحد من النكسة.

و خمس شــخصيات تمثل جنوداً يحرســون ممرا هاما فى بقعة من ارض 
ســيناء وهم محاصرون من دبابات العدو الاســرائيلى وعتــاده الحربى وهو 

يطلب منهم الاستسلام و التسليم  لتدمير الموقع.

و الموقــع فقد الاتصــال بقيادته لعطب فنــى ما وذلك منــذ بداية الفيلم، 
وحتى بعد أن يقوم الشــاويش محمد )محمود مرسى( بإصلاحه بعد ذلك، 
قــرب نهاية الفيلم،لايرد عليــة احد. ذخيرة الموقع قاربــت على النفاذ، كما 
لا يوجــد تموين من طعــام ولا مياه ومع ذلــك كله ما يزال الجنود الخمســة 

يدافعون.

برغم من سيطرة اللحظة الآتية على هذة الشخصيات الخمس إلا ان تلك 
اللحظة وتفاصيلها مــن الحياة اليومية داخل الموقــع إنما هى نتاج ماضيها 
المكثــف والــذى يكاد ينطبــع بصفة واحدة تطبــع كل شــخصية بطابع معين 
تؤثر على ســلوكها وموقفها من التحدى الحاضر. كما أن هذة الشــخصيات 
تنتمــى إلى الفئــات الاجتماعية الفقيرة 
بشــكل عام، يظهرها لنــا الفيلم ، برغم 
ذلــك ، باختلاف بعض منهــا )تحديدا 
العســكرى منيــر/ صــلاح قابيــل( فــى 
القــدرة علــى الصمود لأن منطــق حياة 
هــذة الشــخصيات أو تلــك يتحكم فيها 
موقفهــا الذى عاشــته قبل أن تســتدعى 
للجنديــة هذا مــن جانب، كمــا أن تلك 
الشخصيه أو تلك ليست تمثيلا نموذجيا 
لفئــات اجتماعية تدافع عــن مصالحها 
الاقتصاديــة فــى تضاد مع شــخصيات 
اخــرى تمثل مصالح مناقضــة لها، إنما 
هــى فى النهايــة شــخصيات فردية هى 
الباقيــة مــن “ســرية” مشــاه تدافع عن 
الوطــن والعرض والأرض، رغم أو ربما بســبب إنتمائها جميعا� كما ذكرنا� 
لفئــات اجتماعيــة فقيرة، لكــن حياة كل منهــا فى الماضى قــد اضفت على 

وعيها بما هم عليه فى الحاضر.

ضرورة التصدى رغم اختلاف مصادر هذا الوعى وحدوده!
وبالتالى يبنى منطق الســرد الســينمائى )صوت وصــورة( على الانتقال 
بين الحاضر وما يحدث داخل وحول الممر وبين ماضى هذة الشــخصيات ما 
بــين تداعى حر لإحداها وما بين حكى بعضها عــن ما كان يفعله فى الماضى 

قبل تجنيده أو تطوعه للجيش.

فعلــى ســبيل المثال، وبعد مقدمــه قصيرة عن طبيعة ومــكان وزمن مهمته 
هؤلاء الجنود، نلتقى بالعسكرى حمدى )احمد مرعى( ، الملحن الذى يجرب 
تلحين اغنية مع المطربة فيفى )ســهير البارونــى( وهو يدربها على اللحن ثم 
تغنيه بشــكل يمتلئ بالخلاعة فى احد البارات وســط السكارى والمخمورين، 
فتفسد الاغنية فينسحب حمدى وهو فى طريقه يستمع لاغنية عمال السككك 
الحديدية،فينبــت فى ذهنة لحــن جديد مرتبط بهؤلاء الذين يكدون وســط 
الغيطان وداخل المصانع، لذالك نراه يحاول طوال وجوده داخل الممر استكمال 
اللحن، وفى النهاية وقبل أن يستشــهد يســلم اللحن لزميله شــوقى )محمود 
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ياسين( كأخر امنية له أن يصل اللحن بأغنية الممر إلى الناس جميعا.

وهكذا تأتى الشخصيات الآخرى، تنويعات من الالتزام والإيثار فيما عدا 
العسكرى منير )صلاح قبيل(، وهو الوحيد الذى لا يدعه السرد إلا أن يحكى 
حكايته، فيأتى صوته من خارج الــكادر عكس تماما ما تحكيه الصورة، فهو 

مثال للفقير الإنتهازى الانانى الذى يتســلق ويرتكــب كل الموبقات حتى بيع 
حبيبته الهام )مديحة كامل( لاحدهم أو أن يعاشــر العجائز الشمطاوات، 
بينما نراه فى الممر رعديد، انانى حتى إنه يقتل بأحد الالغام حول الممر لأنه 

كان يريد الفرار بنفسه!

فــى تضاد لهــذة الشــخصية يأتى الشــاويش محمد )محمود مرســى( 
الفــلاح الذى تناديه الجهادية ايام العــدوان الثلاثى، فيلبى النداء وبعدها 
يتطــوع فيحــارب كل الحــروب التاليــة ضد العــدو الاســرائيلى لأن هناك 
ثأرا ليس شــخصيا وانما ثــأر الدفاع عن الارض والعــرض وعن كل الذين 
استشــهدوا فى ســيناء، وهو مثال للقائد المغوار، فحتى وهو يعرف إنه فقد 

ووســط  القيــادة  بمقــر  الاتصــال 
إنذارات العدو المتتالية بتفجير الممر 
وضــرورة الاستســلام خاصــة وقد 
انســحب باقى الجيــش المصرى إلى 
الخــط الثانــى، يصمد فــى النهاية 
وقد بقى من السرية الثالثة هو فقط 
والعسكرى شوقى )محمود ياسين( 
الــذى لم يحس بالتحقــق الا هنا أى 

فى الممر.

وقد اخذا يترنمان بأغنية المحلن 
حمدى:

      نبكى، ننزف، نموت 

      وتعيشى ياضحكة مصر.

وهكــذا يبنــى منطق الســرد على وحدة المــكان الواحد والزمــن الواحد 
)يــوم 7 يونيه 1967( بليلة واحدة وايضــا وحدة الحدث. ولكن المكان بتفرع 
وينساب بالتعرف على بعض من جذور الشخصيات قيل التجنيد فى اماكن 
بأزمنــة مختلفة ومتنوعــة لكنها جميعا تتجمع داخل الممــر فى اليوم التالى 

لنكســة 67 وســط حــدث واحد ووحيــد هو الدفــاع عن الممر رغــم ما حدث 
بالأمس، فتتشــامخ الشخصيات إلى حد الاستشهاد النبيل أو تتقزم إلى حد 

الموت جبنا وانانية.

كما يأتى الزمن داخل الممر بطيئا وسط حالة من الانتظار الدائم لإصلاح 
راديو الإشــارات أو وصــول التعيينات 
و الذخيــرة، أو قلــق – ولا نقول الخوف 
من – غــارات العدو بدباباته وطائراته 
وإنذاراتــه التى لا تنقطــع – وبالذات – 
فــى الثلث الأخير مــن الفيلم بضرورة 
الاستســلام واحبــاط الــروح المعنوية 
لمن يحرســون الممر، ووسط الاحساس 
الخدمــة  وتنــاوب  والجــوع  بالعطــش 
بين الجنود الخمســة وما تكشــفه هذة 
تظاهــرات  مــن  المختلفــة  اللحظــات 
لصفــات هــؤلاء الجنــود بالعــودة إلى 
الماضى، وهى العودة التى تكشــف عن 
اســباب لنتائج ما يحدث من هذة الشــخصيات ومصائرها هنا داخل الممر 
شــديد الاهمية رغم فقره وخوائه الا من اعقاب السجاير وبقايا علب طعام 
الجنود ورمل وطوب وما يمثله من ارض وعرض يســتحق التحدى والصمود. 
كمــا حرص كاتــب الســيناريو )مصطفــى محرم(على فك حالــة الجفاف 
التى تســود المكان بإضفاء حالة من المرح وخاصة من جانب مسعد )صلاح 
الســعدنى( الذى ظل يداعب الجميع بسؤال يشغله: هو الواحد يأكل ايه ليلة 

الدخلة؟!

كما حرص الســرد على إقامة قدر من التوازن بايقاعات ســرعة مختلفة 
مــن المخرج )فــى اول اخــراج له:على 
عبد الخالق( فى مشــاهد التداعى أو 
الحكــى )الذى تتناقض صــورة فنراه 
على الشاشة مع ما يقوله منير)صلاح 
قابيــل(، كمــا حــرص المخــرج علــى 
تناقضــات الضــوء والظــل فــى هــذة 
المشــاهد فخلق بذلك قــدرا من التنوع 
تكسر إضاءة الممر بنور النهار الواحد. 
كمــا جــاءت احجــام لقطــات الماضى 
متنوعة ومتباينــة كى تعطى ثقلا لهذة 
المشــاهد وكــى تســتطيع مــع احجــام 
اللقطات القريبة والمتوسطة )التى تشــير إلى مشاعر هذة الشخصيات فى 
اللحظــات المختلفة أو إلى التفافها معا وهم ضد عدو شــرس فى خارج الممر 
الذى نرى دباباته وهى تقترب فــى لقطات بعيدة(، أن تخلق إيقاعا متمهلا 
ثم متوســطا متوحدا ثم ياخذ فى التصاعد فى المشــاهد الأخيرة للفيلم مع 
دندنــة الصامدين على الممر وهمــا يترنمان بالأغنيــة وايديهما على الزناد 

وعيونهما مصوبتان على العدو الاسرائيلى :
         نبكى.. ننزف، نموت

        وتعيشى ياضحكة مصر

- كتــاب انــا و جماعة الســينما الجديدة لعلى عبد الخالق من منشــورات جمعية 
كتاب ونقاد السينما 2018  

- كتاب احمد متولى المشــاغب.. تأليف ســيد ســعيد من منشــورات المهرجان 
القومى الحادى عشر للسينما المصرية 2005 )صندوق التنمية الثقافية (

- مجلدا السينما والتاريخ وناشره سمير فريد من مطبوعات مهرجان الاسماعيلية 
دورة 2018.

- كتاب »جماعة السينما الجديدة » وثائق وشهادات و تصوير لمجلة »الغاضبون« 
من منشورات جمعية كتاب ونقاد السينما )2018(.

 لمزيد من المشهادات عن هذة الجماعة وعن فيلميها انظر: 

محمود مرسي

صلاح قابيل

أحمد مرعي
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للحديــث بقيّة..  كما وعدناكم، بعد مقالنا حول يوســف شــاهين في عــدده المميّز 
والفريد والذي من خلاله عرضنا وجهة نظر متخصّصي الســينما الفرنســيّة في ظاهرة 
شــاهين، حان الآن لننقل خبرتهم هم إلينا بصورة أعمق، نعترف أنّنا خلال ســاعتين من 
الحديث المشــوق والشــغوف قد تعلّمنا عن السينما وفنّها وصناعتها ما كنّا نجهله 
طوال عمرنا ورغم بحثنا الجدّي في هذا المجال يعود بالفضل في ذلك إلى الســيّد روبير 
ريجيس Robert Régis مدير أرشــيف الســينماتك الذي أعطانا من وقته مدّة ســاعتين 

للحديث عن أهمّ شغفين بحياته كما فهمنا: السينماتك وشاهين.

السينما للجميع .. والحلم أخذ جسدًا 
وسكن بيننا

السينماتك الفرنسيّ

  الأب يوسف عبد النور اليسوعي
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 لقــد فتــح لنا قلبه بســخاء وأعطانا أكثر ممّا نطلب ولهذا وقبل اســتكمال 
ى له 

ّ
مقالنــا الثاني حول هذا الصرح العظيم نتوجّه بشــكرٍ خاصّ إليه ونتمن

 يظل يتبع هذا الشــغف الذي يســاعد من خلاله أجيال وأجيال على 
ّ

دائمًا أن
م في هذا المقال أســئلتنا التي 

ّ
 وتقدير الجمال، ســنقد

ّ
أن ينمــو على حبّ الفن

طرحناها عليه حول الســينماتك وأقسامه وعمله فيه، ومن ثمّ سوف نغطّي 
ا ألا وهو متحف السينماتك راغبين أن نعود ونقوم 

ً
ا مميّز

ً
بصورة بسيطة مكان

ه.
ّ

بتغطيته يومًا ما بصورة أعمق توفيه قدر حق

لقد بحثت قليلًا حول 
الفرنسيّ  الســينماتك 
ووجدت كنــوزًا فريدة 
يصعــب علــى باحــث 
حصرها،  مثلي  مبتدئ 
اســترعى  مــا  أهــمّ 
انتباهي هو الرســالة 
لهــذه  الأساســيّة 
وهي:  ألا  المؤسّســة 
الحفاظ علــى الماضي 
بأمانــة  وتســليمه 
لأبنائنا في المستقبل. 

بالنســبة للفنّان هنرى لانجلوا مؤسّس السينماتك 
الفرنسيّ، كيف ترى نظرته النبويّة نحو المستقبل 

والتي دفعته لتأسيس هذا الصرح؟

ر في إرساء هذا الصرح، فقد صاحبه في حلمه 
ّ
لم يكن هنري بمفرده عندما فك

هم قاموا بها في عمر العشــرين 
ّ
 المدهش في هذه المبادرة، أن

ّ
جورج فرانجو. ولكن

.. لقد قرّروا ألا ينغلقوا في الماضي بل أن يحملوه نحو المستقبل،  لانجلوا كان مولعًا 
بتاريخ الســينما من أجل تطويرها ودفعها نحو مســتقبل أفضل، فهو إنســان يقع 
عمله في قلب عمليّة “النقل” وهي عمليّة اهتمّت بها “الموجة الجديدة” في السينما 
هم عاشقو السينما 

ّ
 شيء إن

ّ
الفرنسيّة والتي وُلدت في أحضان السينماتك، قبل كل

والذين معهم تأسّس السينماتك، موجة عاشقي السينما أو “السينيفيل” بدأت مع 
نوادي السينما والتي خرج من رحمها السينماتك. 

فالســينماتك تأسّــس من أجل إنقاذ 
ذاكــرة الســينما وتاريخهــا وبالأخصّ 
السينما الصامتة التي كانت في طريقها 
للاختفاء. تأسّــس السينماتك في العام 
1936 بينمــا بــدأت الســينما الصامتة 
ا بين 1920 و1930.. في هذه   تدريجيًّ

ّ
تقل

لــين والتقنيين 
ّ
 الممث

ّ
الفتــرة لم يــزل كل

الذين عاشــوا خبرة الســينما الصامتة 
حاضريــن مــع تجاربهــم وذكرياتهم، 
الفكــرة المحوريّة التي خــرج بها هنري 
لانجلــوا كانت جمــع الأفــلام وحفظها 
وكانت تلك المرّة الأولــى التي يقوم أحد 
الأشــخاص بمحاولة حفظ الأفلام، ولكن ليس هذا فقط، فقد ســعى لانجلوا إلى 
ق بتصنيع الأفلام: الســيناريوهات، الملابس، الأدوات والصور، 

ّ
 ما يتعل

ّ
تجميع كل

ي. قوّة الســينماتك الفرنســي 
ّ
 العوامــل التي تســاعد علــى فهم العمــل الفن

ّ
وكل

السيد روبير ريجيس  
مدير أرشيف السينماتيك الفرنسي

هنري لانجلوا 
مؤسس السينماتيك الفرنسي

جورج فرانجو 
مؤسس السينماتيك الفرنسي
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يّــة النادرة ووضع برنامج لحمايتها وترميمها 
ّ
تكمن في حفظ تلك المجموعة الفن

وتحليلها باستخدام أحدث التقنيات. هاتان هما الرسالتان الرئيستان للسينماتك 
يّة استثنائيّة حيث قمنا على تجميعها 

ّ
ها مجموعة فن

ّ
الفرنسيّ الحفظ والنشر، إن

ا ودائمًا، وهي مجموعة  ي ينمو يوميًّ
ّ
ى الآن، فهذا الإرث الفن

ّ
ة حوالي 82 سنة حت

ّ
مد

ها 
ّ
ا، بيد أن ا عالميًّ

ً
 وأن تحمل بُعد

ّ
تأتينا من العالم بأكمله، فالسينما بالنسبة لنا لابد

تؤرّخ وبشكل خاص للســينما الأوروبيّة في القرن المنصرم: الحركات السينمائيّة 
والثــورات والحروب. هناك العديد من الآثــار في مجموعتنا للعديد من الأحداث 
التاريخيّة فعلى ســبيل المثال هناك أعمــال فنيّة ترصد هروب الــروس بعد ثورة 
1917 ومرورهم بباريس وعملهم في استديوهات فرنسا. وقد كانت من المحاولات 

ته السينما الفرنسيّة.
ّ
الأولى لتمازج الثقافات في قالب سينمائيّ تبن

 رســالة الســينماتك الفرنســيّ هــي امتداد لرســالة الســينما الرئيســيّة 
ّ

إن
ر في 

ّ
وتعضيد لها فيما يخصّ البعد العالميّ. الاهتمام بالســينما الفرنســيّة يتجذ

الاهتمام بتاريخ الســينما واستقبال الســينمائيين من مختلف أنحاء العالم من 
أجل خدمة السينما في العالم أجمع.

 الســينماتك الفرنسيّ قد سمّي بذلك الاسم فقط لتمييزه عن السينماتك 
ّ

إن
نا اليوم لا نقول حصرًا السينماتك الفرنسيّ بل 

ّ
الإيطالي على ســبيل المثال ولكن

نا نملك السينماتك الأهم 
ّ
نكتفي بمصطلح الســينماتك وحســب، لا نعني هنا أن

، السينماتك هو صرح عالميّ 
ّ

نا جزء من كل
ّ
والأقوى في العالم ولكن هذا يعني أن

يســعى إلى الحفاظ على تاريــخ الســينما وذاكرتها في العالم وهــو عمل عالميّ 
أ من ذاكرة الإنســانيّة 

ّ
وليس قوميّا فحســب. فذاكرة الســينما هي جزء لا يتجز

وبالأخص في القرن العشرين والقرن الذي نعيش فيه الآن. 

ما يميّز السينماتك في فرنسا هو دعم الدولة له، فالدولة الفرنسيّة كانت ولا 
تزال تدعم الإبداع بصورة عامّة وتدعم تراثها الوطنيّ وبالأخصّ الســينماتك. 
للأســف ليس هذا هو الحال نفســه عنــد باقي زملاء مهنة الســينما، في بعض 
 تأكيد، كما 

ّ
ــدة بكل

ّ
المناطــق عمليّة الحفاظ على تاريخ الســينما هي عمليّة معق

ا يســاعد على دعم السينما والحفاظ على  ا خاصًّ م نظامًا ضريبيًّ
ّ

 الدولة تقد
ّ

أن
صناعتها وتاريخها.   فإذا رغبت أن تشــتري تذكرة سينما لمشاهدة فيلم بعينه، 
أو ســعيت إلى تحميل الفيلم بصورة قانونيّة مــن على الانترنت، هناك جزء من 
الثمن الــذي تدفعه مخصّص للحفــاظ على الفيلم ومحجــوز لصيانته الدائمة 
ها استراتيجيّة تعمل بصورة جيّدة وتدعم عملنا وتطوّره. وهذا 

ّ
وأرشفته لدينا. إن

فاق بين مصر 
ّ

ما قمنا به في أعمال يوسف شاهين، في العام 1988 كان هناك ات
وفرنسا لإنتاج الأفلام وشاهين أوّل مَن استفاد.

دعنا نتحــدّث عن الحاضر أيضًا من أجل فهم عمل 
الســينماتك لحفظ الماضي لأبنائنا في المستقبل.    
نقصد هنا الحديث عن العالم الرقمي، هل ســاعدت 
التكنولوجيــا الحديثــة علــى تطويــر عمليّة حفظ 

الأفلام أو على العكس؟
ه يحمل 

ّ
 العالم الرقميّ لم يكن همّه الأساســيّ هــو الحفظ ولكن

ّ
للأســف فإن

م التقنــيّ وبالتالي 
ُّ

ــا.   العالم الرقمــيّ مبني علــى التقد
ً

ــا بحت هًــا اقتصاديًّ توجُّ
ه منطق اســتهلاكي يُهمل 

ّ
إهمــال ما قد عفا عليه الزمن وعــدم الاهتمام به، إن

ــى تقنيّات جديدة 
ّ
تمامًــا عمليّة الحفــظ فالأهم هو الإنتــاج الحديث الذي يتبن

تلغي القديم وتتناساه.    على سبيل المثال، فالأفلام الرقميّة الحديثة لا نستطيع 
حفظهــا وأقصــى مــا يمكننا فعله هــو وضع الفيلــم الرقميّ على قــرص مُدمج 
ى يومنا هذا.    

ّ
وبهــذا نحفظه. فالفيلم الرقمــيّ ليس له تقنية خاصّة للحفــظ حت

نقوم بحفظ الســيناريو الورقيّ على ســبيل المثال وهو من الســهل دراسته وتتبّع 
ف بشــطبه 

ّ
التغييــرات التي قام بها علــى النصّ، كما يمكننا معرفة ما قام المؤل

ل منحــى معيّنــا على الآخــر. بينما 
ّ

وبالتالــي كيــف تطــوّرت فكرته ولمــاذا فض
الســيناريوهات التي تأتينا مكتوبة على الكمبيوتر هي مجرّد النســخة النهائيّة 
وهي تحرمنا من دراســة معمّقة لمســيرة الكاتب لإنتاج النــصّ.   أمام الكمبيوتر 
ه غير 

ّ
ا ولكن

ً
تختفي جميع آثــار التغيير والإضافة والحذف ويأتيك النــصّ منمّق

 
ّ

 العالم الرقميّ مهمّ للحظة الحاليّــة وهو أقل تكلفة بكل
ّ

اب للدراســة.      إن
ّ
جــذ

ه لا يضع التاريخ موضع اهتمامه.
ّ
تأكيد ولكن

ث عن قسم الأرشيف في السينماتك والذي يعتبر من أهمّ الأقسام 
ّ

دعنا نتحد
هنا.    لقد اســترعى انتباهنا ما تطلقون عليه l’espace chercheur أو “مســاحة 
ت 

ّ
ا المكتبة التي تضمّ كتبًا ومجلا

ً
الباحثين” بمعنى قســم الأبحاث.    هناك أيض

ا. 
ً

 أنحاء العالم وبالتأكيد متحف السينماتك أيض
ّ

متخصّصة في السينما من كل

 هل هناك أقسام أخرى؟ وهل يمكننا أن نتحدّث 
عن رسالة الأرشيف بشكل خاصّ؟

ا إدارة الإرث direction des patrimoines والتي تحتوي على قسمين: 
ً

هناك أيض
قسم الأفلام وفيه نجد المكتبة وما تحوي من أعمال ومجلات دوريّة وفيديوهات 
ومجموعــات من الصور ومن أفيشــات الأفلام وأفيشــات الإعلانات.   والقســم 
 ما يســاهم في عمليّة صناعة الأفلام من قسم الأزياء والديكور 

ّ
الآخر يحوي كل

والأدوات و story boardوهناك العديد من الأجهزة: كاميرات التصوير، وأجهزة 
ب 

ّ
ى قبل اختراع الســينما.   هذه الأقســام تتطل

ّ
التصويــر، وأجهزة العرض ،حت

عة في قلب الســينماتك.    هناك 
ّ

تخصّصــات متباينة من الحفظ والترميم موز
 مكتبة 

ّ
مَن يعمل علــى الأفلام في صالات متخصّصة من أجل دراســتها. كما أن

الأفلام تحوي على تقنيّة يمكن من خلالها البحث في النشرات الدوريّة الرقميّة 
ا مجموعة الصــور واللوحات والأيقونات 

ً
والمســجّلة بتقنية الفيديو. وهناك أيض

دة للبحث 
ّ

والدعايات.    أمّا هنا فنرعى مجموعة الأرشــيف، فهناك أقسام متعد
ولكن تمّ تجميعها تحت مسمّى “مكتبة الأفلام”.

هذه المجموعة يمكن الرجوع إليها والبحث في موادها بحســب سؤال الباحث 
 ما تمّ تجميعه بواســطة الســينماتك فيما عدا المواد التي تدخل 

ّ
وهي تحتوي كل

في متحف الســينماتك والتي تحتاج إلى معاملة خاصّــة للبحث والحفظ. ولكن 
غير ذلك فيمكــن الاضطلاع عليه بل يمكن عرضه داخــل العديد من المعارض 
داخل الســينماتك أو خارجه. كان طموح لانجلوا الأساســيّ هو متحف للسينما، 
فالســينماتك بالنســبة له هو “لوفر الســينما” وهــو مكتبة للســينما في متناول 
الجميع. هناك رغبة لتعليم الســينما بصورة شــعبية ورغبة عارمــة لنقل تقليد 
الســينما لا يجــب أن ننســى أن الحــركات المهمّــة للتعليم الشــعبيّ التــي أتتنا 
بالأخصّ عن طريق نوادي السينما بعد الحرب العالميّة الثانيّة حيث أفرغت عن 
ي وتأريخه بعد تلك المأســاة الإنسانيّة. لذلك يحوي 

ّ
جيل مهتمّ بنقل التقليد الفن

السينماتك أنشطة تربويّة حيويّة باستمرار.

بالنسبة لتكوين المتخصّصين العاملين هنا، هل 
تقوم السينماتك بتكوين مســتقلّ متخصّص في 
حفظ الأفلام ودراسة تاريخ السينما والبحث؟ وهل 
هناك تعاون مع باقي المؤسّسات المتخصّصة في 

هذا المجال؟
 لدينا حوالي أربعين مهنة مرتبطة بالسينماتك. هناك 

َّ
ح هنا أن

ِّ
علينا أن نوض

فروع مختلفة ومتداخلة.  فأنا على ســبيل المثال مدير قســم الأرشــيف ومساحة 

يوسف شاهين
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ا من التقنيــين ومؤرّخي الســينما.   متخصّصين في 
ً

البحــث، ونحن نكــوّن فريق
الأرشــيف وأخصّائيين في التوثيق ومؤرخي السينما.   لقد خلقنا تخصّصًا يمكن 
دًا بل هو 

ّ
ــا محد ه ليس تخصّصًا أكاديميًّ

ّ
تســميته “أخصّائي الســينماتك” ولكن

د مبني على التعاون بين قطاعات السينماتك معًا.
ّ

عمل محد

هل يقدّم الســينماتك تكوينًــا مُخصّصًا لتقنيات 
الحفظ وترميم الأفلام

ه يســتقبل مشــاريع تكوين مختلفة 
ّ
ا ولكن

ً
م من ذاته تكوين

ِّ
الســينماتك لا يقد

 الســينماتك 
ّ

والتــي تأتي هنــا من أجل البحث أو متابعــة دورة تطبيقيّة.   بيد أن
نا نتبادل الخبرات مع المؤسّســة الوطنيّة للســمعيات 

ّ
ليس مركــزا للتكوين ولكن

ــل الآن الجهــاز الوطني للتكويــن وتقــوم بتنظيم دورات 
ّ
والبصريــات التــي تمث

متخصّصة. بالتأكيد نقوم بالعديد من المداخلات في مناســبات تكوين عديدة، 
حيث نشارك في إعطاء مؤتمرات داخل الجامعات.

فيما يخص الرســالة العالميّة للمركــز، تقومون 
كما ســبق وتناقشــنا بحفظ تراث ســينمائي من 
العالم أجمع، ولكن كيف تقومون أيضًا بمشاركة 

خبراتكم على مستوى دولي؟
ا رغبة تأسيسيّة مِن قِبل لانجلوا ذاته بعد تأسيس 

ً
مشــاركة خبراتنا هي أيض

 la FIAF, Fédération Internationale des الســينماتك، إذ أنشــنا ما يُعــرف ب
حــاد الدولــي لأرشــيف الأفــلام .. هو جماعــة دوليّة 

ّ
Archives des Film أو الات

ا بعض   بحســب موارده � حول طُرق حفظ الأفلام. نتناول ســويًّ
ٌّ

ا � كل ر ســويًّ
ّ
تفك

ا يدلي برأيه ويشــارك بخبرته.   على ســبيل 
ّ
 من

ٌّ
الإشــكاليّات التــي تواجهنا وكل

المثال، كان لدينا مؤتمر السنة الماضية حول العالم الرقميّ وكيفيّة حفظ أفلامه 

وقد شــارك المتخصّصون من شــتى بقاع الأرض حول هذا السؤال: كيف يمكننا 
حفــظ ذاكــرة هذه الســينما الجديدة؟ ومن هنــا ظهرت الفكــرة لنقل الأفلام 
نا نتناول معًا مختلف 

ّ
الرقميّة وحفظها على مجموعة مــن الأقراص المدمجة. إن

ها منظمة 
ّ
الموضوعات: معايير الحفظ والفهرســة على سبيل المثال لا الحصر، إن

ا أفكار دائمة حول الحفظ.
ً

م توصيات حول الحفظ وهناك أيض
ّ

تقد

أريــد الحديث عــن واحد مــن أهــمّ الموضوعات 
التي تشــغل تفكير المهتمّين بصناعة الســينما ألا 
وهو ظهــور “نتفليكس Netflix” هناك الكثير من 
النقاشــات حول تأثير نتفليكس على السينما .. في 
رأيكم هل ســتتمكّن من تغيير فكرة الذهاب إلى 
الســينما إلى إحضار السينما إلى المنزل؟ وهل تقدر 
على تعويض ســحر أجواء الســينما مــن خلال نقل 

الأفلام مباشرة على شاشة التلفاز؟
د بفقــدان تلك العلاقة، أن 

ّ
نحــن أمام جيل فقد صلتــه بالصالة جمهور مهد

تــرى فيلما في صالة الســينما هــي خبرة تختلــف تمامًا عن رؤيته على شاشــة 
ا، هنــاك خبرة على 

ً
التليفزيون أو شاشــة التليفون، ليســت العلاقة نفســها أبد

المســتوى الجماعــي والتي لا تعوّضها المشــاهدة الفردانيّة للأفــلام، الفيلم هو 
ى لو كان هنــاك العديد من محبّي الســينما الذين 

ّ
خبرة شــخصيّة مميّــزة، حت

لون الذهاب إليها بمفردهم ولكن هناك نوع من الوحدة مع الجمهور.
ّ

يفض

فكرة تحميل الفيلم ومشاهدته على شاشة الكمبيوتر أو التلفاز هي خبرة مختلفة 
تمامًا.   واحدة من أهم رسالات متخصّصي السينماتك هي إعادة جمهور السينما 
إلى صالاتها وجعلهم يتذوقون من جديد تلك الخبرة المميّزة. تلك هي المهمّة العُظمى 
 الخبرة ليست ذاتها بين نتفليكس والسينما. السينما هي مكان 

ّ
الآن للسينماتك لأن

 مشاهدة فيلم 
ّ

له طقوسه وقدسيته، مكان له نظامه وقواعده الخاصّة. أنت تعرف أن
ا لديه 

ّ
 فرد من

ّ
من الصفوف الأولى هو أمر عسير وغير محبّذ على سبيل المثال.   كل

ة ســاعتين على الأقل في صالة 
ّ

خبرته فيما يخصّ الصالة، نذهب ونعيش خبرة مد
ه الفارق 

ّ
باعها، إن

ّ
مغلقة وفي شراكة مع الآخرين.    هناك نوع من الطقوس المطلوب ات

نفســه بين قراءة كتاب ورقــي وقراءة كتاب رقمي.   ليس هنــاك تضاد هنا بين تلك 
 واحد لديه خبرة خاصّة. 

ّ
هم ليسوا الخبرة نفسها.    كل

ّ
الخبرات ولكن

على ســبيل المثال لقد شــاهدت معظم أفلام شــاهين أثناء تجوالي بين مُدن 
أوروبّــا في القطار.   شــاهدت أفلامه مــن دون ترجمة وباللغــة العربيّة. عندما 
تكــون في صالة مغلفــة ومعتمة لا يمكنك ســوى التركيز على الفيلــم، ولكن في 
القطار الأجواء مختلفة والتركيز مختلف.   وفرويد قام بتشــبيه التحليل النفسيّ 
بمســافر في القطار. نحن في القطار نكون في وضع جالس وغير متحرّك بينما 
 شــيء من حولنا. وعندما نشاهد فيلمًا خارج نطاق السينما 

ّ
يتحرّك ويجري كل

ت إلى 
ّ

تنا. وقد انتقلت مشكلة التشت
ّ

هناك العديد من العوامل التي يمكن أن تشــت
صالات الســينما بســبب التليفون المحمــول الذي يســتخدمه الجمهور من وقت 

للآخر كي يلتهي أثناء مشاهدة الفيلم.

مشاهدة الفيلم في السينما والحضور للفيلم 
مع الآخرين هي خبرة إنسانيّة. 

هذا الجيل الانتقالي من شاشــة السينما كحدث اجتماعي نعيشه في الصالة 
إلى شاشــة الكمبيوتر والتلفاز حيث اختبار الفردانية التي يمكن أن تحمل معها 
ا لذلك نحن هنــا مدعوون للعودة إلى الجذور والأصول.   الســينما 

ً
العزلــة أيض
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 بدأ 
ّ

 بــدأ في الحدائق والأماكن العامــة.   وهي فن
ّ

اذ، هي فن
ّ

 ثوري وأخ
ّ

هــي فــن
ا 

ً
ا بينما كانت الصالــة تضجّ بالضوضاء.    ولكن عندما صار الفيلم ناطق

ً
صامت

جعلنــا الصالة صامتة. قديمًا كانت الكراســي من خشــب تصنــع ضوضاء غير 
 تلك التغييــرات من أجل الاهتمام بالصوت. عندما 

ّ
محتملــة وتمّ تغيير ذلك. كل

صارت الأفــلام ناطقة أصبحــت الصالة صامتــة أكثر، والعكــس صحيح، في 
الماضي كانت الســينما صامتة والصالة تعجّ بالضوضاء.   وهذا عكس ما يحدث 
الآن مع الأفلام الرقميّة. هناك الضوضاء التي تملأ عقولنا من خلال سمّاعات 
الأذن ولكن هذا لا يمنع التشــتت، والضوضاء عندما نشاهد الأفلام في عزلتنا 
وأماكننا الخاصّة.   من المثير للانتباه أن نرى المجتمع من خلال حركة السينما، 
ل   شــيء هي بوابة تفتح لنا الطريق لهم العالم من حولنا وتأمُّ

ّ
فالســينما قبل كل

ق في أسرارها. الحياة والتعمُّ

الســينماتك  تحدّيّــات  أهــم  تحدّثنــا هنــا عــن 
والآن نرغــب في الــكلام بمزيد مــن التفاصيل عن 

مشروعاته المستقبليّة ورؤية المركز لمستقبله؟
فــي الحقيقة هذا ســؤال شــائك لأن الســينماتك يمرّ بأزمة تمويل حسّاســة 
 محدودة، فالمســتقبل 

ّ
 الموارد المخصّصــة له من قِبل الدولة تظل

ّ
يــة كما أن

ّ
وجد

 ما يعطي الســينماتك قوّته هو العاملون فيه 
ّ

هنــا لا يدعو دائمًا إلــى التفاؤل لأن
ــي وتقنيّ.    فالموارد 

ّ
من أربعين تخصّص يشــغلهم أكثر من مئتي متخصّص وفن

البشريّة هي قلب السينماتك النابض.

ا على الموارد المادّيّــة، لدينا الكثير 
ً

 أمّا بخصوص المشــاريع فهي تعتمــد أيض
من الأفكار والطاقات والنوايا ولكن تظل المشــكلة في إعادة تنظيم العمل والذي 
بدأناه هنا منذ العام 2005، هناك المتحف الذي افتتحناه منذ 15 عامًا ولا يزال 

بحاجة إلى تجديدات متلاحقة.

نأتي إلى برنامج الســينماتك والذي يتمّ توزيعه مجّاناً على المدخل، كيف يتمّ 
بناء هذا البرنامج وما هي المبادئ الأساسيّة التي يُبنى على أساسها؟

هناك فريــق عمل متكامــل لتنظيم البرنامج بحســب المواســم ويهدف هذا 
يّة المختلفة.

ّ
الفريق إلى تغطية المجالات الفن

ز بوجــود ثلاث صالات للبرمجة وصالة للعمــل التربويّ والبرامج   لدينا التميُّ
متعددة ومتنوّعة وكل قســم يضع رأيه وأفكاره في البرنامج والإدارة العامّة تنسّق 
المشاريع المختلفة وتقوم بالتصديق على ما هو مناسب للخطّ العام، علينا أن ننتبه 
 يحوي البرنامج على توجّهات سينمائيّة مختلفة وتقديم أعمال جديدة مع 

ّ
هنا أن

ب فريقا 
ّ
 العمل على وضع البرنامج يتطل

َّ
إعادة اكتشــاف الأعمال الكلاسيكيّة. إن

يّة في الوقت نفسه.  
ّ
جاهات الفن

ّ
مهما ومتخصّصا، إذ يمكننا العمل على جميع الات

ا وخلف 
ً

ب توزيع جميع أنواع الأفــلام الرقميّة والمدمجة والتقليدية أيض
ّ
وهو يتطل

نين على أعلى مستوى. كوَّ
ُ
هذا العمل فريق من التقنيين المؤهّلين والم

ا، في 
ً

 وأن يمرّوا على تكوين رقميّ أيض
ّ

ففي ســبيل تكوين عارضي الأفلام لابد
 منهم هناك 

ّ
دمج.   ولكل

ُ
 الفيلم الرقميّ يختلف في عرضه عن الفيلم الم

َّ
الواقع فإن

تقنية خاصّة والسينماتك يتناول حفظ الطرق التقليديّة للعرض مع عدم إهمال 
مة المتخصّصين في أحدث طُرق العرض السينمائيّ.

ّ
أن نكون دائمًا في مقد

 L’espace chercheur نرغب في الحديث الآن عــن
أو مساحة الباحثين حيث تســتقبلون الباحثين من 
جميع أنحاء العالم. ما الذي يمكن أن يضيفه تحديدًا 

هذا القسم إلى السينماتك؟
ه مســاحة مفتوحة لجميع أنواع البحث السينمائي في مفهومه الواسع. هي 

ّ
إن

ه يمرّ بفتح الأبواب أمام الهواة ومحبّي 
ّ
 تأكيد ولكن

ّ
مساحة للبحث الجامعيّ وبكل

يين الذي يأتون هنا للاستعانة 
ّ
ا العديد من المهن

ً
 الســابع كما يســتقبل أيض

ّ
الفن

 رسالتنا هي حفظ 
ّ

بكنوز الســينماتك من أجل مصلحة إبداعهم الشــخصيّ. إن
تلك المواد وجعلها في خدمة الباحثين والمتخصّصين وعاشــقي الســينما.   تأتينا 
المواد والخامات مبعثرة فنقوم بتجميعها وأرشــفتها واضعين إيّاها في صناديق 
كرتونيّة مع وضع مراجعتها وفهرستها ليسهل الاطلاع عليها ويتم وضع مرجعها 

علــى الإنترنــت والباحث يأتــي ويراجعهــا ويطلع عليهــا ونحن هنــا حاضرون 
لمرافقته ومساعدته كما يشاء.

وهل هناك شــروط معيّنــة لمراجعة تلك المواد 
ودراستها؟

 المــادّة التي بين يديه أصليّة وهي مادّة 
ّ

الشــرط الوحيد هو أن يعي الباحث أن
خــام ويجب عليه تأويلها. إذا لم يفهم الباحث فــي مهنة صناعة الفيلم وتكوين 
هــا ملفات تقنيّة 

ّ
الســينما ووقع بين يديه ســيناريو لن يفهم كيف يتعامل معه. إن

للغاية وليست مجرّد مواد لمن لديهم مجرّد فضول سطحي. 

كما نطلب من الباحث معلومات حول إطار بحثه وتوجّهه لنستطيع مساعدته 
بصــورة أعمق وأصــدق. كما يجب أخــذ الإذن للتصوير فالأرشــيف هــو المكان 
 عملنا قائم 

ّ
ا بالتصويــر لأن

ً
نــا لا نقوم أبــد

ّ
 لأن

ّ
الوحيــد الذي يمتلــك هذا الحق

 الباحثين 
ّ

 شــيء على المواد الأصليّة. نصرّح بالبحــث الفوتوغرافي ولكن
ّ

قبل كل
مطالبون بعدم وضع هذا البحث على الإنترنت.

ماذا يحوي السينماتك من تراث للسينما المصريّة 
بجانب أفلام يوسف شاهين؟

لقد قمنا بترميم أوّل فيلم غنائيّ مصري la chanson du Caire. هناك رسالة 
للمركز القومي السينمائيّ لمساعدة السينمائيّين في مختلف البلدان.   لقد كنت 
في زيارة عمل للقاهرة من أجل أرشــيف يوســف شــاهين ومشــروع السينماتك 
ه من المؤســف أن تكون بلد في حجم مصر الســينمائيّ وتفتقد 

ّ
المصريّ، ذلك أن

إلــى وجود الســينماتك. وفــي هذا الصيــف ذهبت إلــى الإســكندريّة من أجل 
اكتشاف أرشيف وكالة بنها في الإسكندرية.

كيف يتــمّ التعاون بيــن الســينماتك والهيئات 
المختلفة؟

كما حدث مع عائلة يوسف شاهين، فالسينماتك تعتمد على الدولة الفرنسيّة 
ولا نســتطيع أن نتعاون مع أيّة هيئة من دون المرور بالدولة الفرنســيّة.   ما حدث 
 مؤسّســة يوســف شــاهين قد تمّ إعلانها في القاهرة ومؤسّسة باسمه في 

ّ
هو أن

 للمؤسّسة في باريس لإتمام التوأمة مع 
ً
باريس ومؤسّســة القاهرة أعطت توكيلا

نا مؤسّسة 
ّ
ها عمليات غير مباشرة مجبرون عليها، لأن

ّ
الســينماتك الفرنسيّ.   إن

حكوميّة لا تهدف للربح ولكن لحفظ التراث ولا تســتطيع التعامل مع مؤسّســات 
ها تملك 

ّ
ربحيّــة مباشــرة.   ولهذا نحــن على تواصل مــع مكتبة الإســكندريّة لأن

 للسينماتك من حيث كونها مؤسّسة لحفظ الإرث الثقافيّ.
ً
ا مماثلا وضعًا قانونيًّ

 المشــكلة الرئيســيّة التي تواجه الســينما فــي مصر هي نقــص التمويل 
ّ

تظل
لات  ها الوحيد هو مشــاركة المؤهَّ

ّ
الحادّ والذي زاد بعد الثورة.   وهذه المشــكلة حل

والإمكانيّات .. أن نعمل معًا، وهذا ما نســعى إليه في عملنا الآن، نسعى للتواصل 
مع المركز الثقافيّ الفرنســيّ من أجل تأمين التعاون وتوفير الدعم الماديّ لدعم 

الثقافة في مصر.

 من أجل مشــروع الســينماتك في مصر قمنا باســتقبال اثنــين من المرممين 
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المصريين فــي باريس: مرمم للأفلام ومرممة تعمل فــي المتحف المصريّ. ولكن 
ف المشــروع، وبخصوص شركة بنها 

َّ
صال معهما وتوق

ّ
بعد قيام الثورة فقدنا الات

في الإســكندريّة تــمّ التعاون بفضل المركز الثقافيّ الفرنســيّ في الإســكندريّة. 
هناك دائمًا وسيط ثقافيّ فرنسيّ يدعم تلك العلاقة ويطوّرها.

مــا معايير اختيار المواد التــي تقومون بحفظها 
هنا؟

 السينما هي مجموعة 
ّ

 شيء هي حفظ ذاكرة السينما. كما أن
ّ

رسالتنا قبل كل
مشاريع متداخلة يحملها الفيلم الواحد. 

 خطوات صنع الفيلم .. ما يهمّنا هــو حفظ ذاكرة الفيلم 
ّ

الأهــم هو حفــظ كل
ف صنــع فيلم لســبب بعينه، مــا يهمّنا هو جمــع المواد 

َّ
ــى لو توق

ّ
بأجمعهــا. وحت

دة للســينما 
ّ

فه، نجمع المواد المهنيّة المتعد
ّ

ى مرحلة توق
ّ

الخاصّة بهــذا الفيلم حت
 مكان لتجميع المواد وحفظها طالبين منهم 

ّ
ونذهب لمقابلة صانعي الأفلام في كل

ا في عمليّة صنع   ذلك ســيلعب دورًا هامًّ
ّ

عدم إلقاء أية مواد والحفاظ عليها لأن
ب بعض الموارد التي يمتلكها 

ّ
ي.   وهذا يتطل

ّ
الفيلم في المســتقبل وفهم العمل الفن

 تلك الموارد بدأت تصير محدودة أكثر فأكثر.   وتظل المشــكلة 
ّ

الســينماتك ولكن
نا لا 

ّ
ا هي التخزين، رغــم ضخامة المبنى الذي نعمــل فيه ولكن

ً
الأكبــر هنــا أيض

 المواد في داخله. 
ّ

نستطيع حفظ كل

يشــدّنا أيضًــا طريقــك الشــخصيّ الــذي قطعته 
من أجــل الوصول إلى منصب رئيس الأرشــيف في 
الســينماتك الفرنســيّ. كيف ومتى صرت عاشــقًا 

للسينما ومتخصّصًا فيها؟
 شــيء كوني عاشقا للســينما، فأنا مغرم بالسينما 

ّ
أعرّف عن نفســي قبل كل

ومولع بهــا منذ نعومة أظافــري، وفرصة عملي في حقل الســينما كانت فرصة 
ني بدأت في حقل 

ّ
عمري المثاليّة .. لم أبدأ عملي في حقل الإرث الســينمائيّ ولكن

ا قمت بتكوين 
ً

ل ولكــن أيض
ّ
صناعة الأفلام. فأنا ســلكت في مســيرة تكوين الممث

 الثلاثين قمت بدراسة 
ّ

 السينما.  عند وصولي إلى سن
ّ

كمتخصص وتقني في فن
ني لم 

ّ
التوثيق طامحًا إلى العمل في مشــروع الســينماتك منذ ذلك الوقت. ولكن

ني 
ّ
أعمل هنا بمجرّد تخرّجي، إذ لم يكن هناك مكان شاغر يناسب دراستي. لكن

 في المؤسّســة الوطنيّة للسمعيّات والبصريّات،   وهناك درست 
ً
بدأت عملي قبلا

 التليفزيون يحوي أفلامًا تســمّى أفلام 
ّ

تقنيات حفظ تاريخ التليفزيون، غير أن
16 ملليمتــر.    هكذا عملت في تخصّــص التوثيق الذي يخصّ الصورة. بعد ذلك 
حصلــت علــى فرصة للعمل هنا في قســم “تصنيــف الصور”.   فــي العامّ 2000 
مت في مسابقة 

ّ
مت لمنصب شــاغر في قسم الأرشيف ومســاحة البحث وقد

ّ
تقد

ا آخر 
ً
للتعيين وحصلت على المنصب.   في ذلك الوقت كان السينماتك يشغل مكان

ا في خضم نقل السينماتك إلى مكاننا الحالي. ساهمت هكذا 
ّ
بمساحة أقل، وكن

فــي هذه الفتــرة التحضيريّة للوصول إلى هنا وقد خضعنا هنــا لتطوّرات جمّة.    
رعت عام 1936.

ُ
منذ العام 2015 نحصد ثمار البذور التي ز

للســينمائيّين  أن تقــول  ختامًــا مــاذا يمكنــك 
ومحترفي الفنّ السابع في مصر بعد رحلتك المميّزة 
في نقل تراث يوســف شاهين ودراسة إرثه وحفظ 

ذاكرة أفلامه؟
 وحســن تذوّقهم 

ّ
 أهــمّ ما جذبني في مصر هو شــغف المصريّين بهذا الفن

ّ
إن

ا شعبيا في مصر. عندما نقارن بما يحدث في 
ّ
 فن

ّ
لأعماله. السينما كانت وستظل

 الســينما تظل 
ّ

ا ولكن
ًّ

ف كثيرًا وثمن التذكرة باهظ جد
ّ
أوروبّا فالســينما هنا تكل

 المصريّين على الذهاب 
ّ

متاحة أكثر للشــعب من ناحية سعر التذكرة.   أشجّع كل
 ذهابهم يدعم الصناعة. وعاشقو السينما في 

ّ
إلى السينما بصورة مستمرّة، لأن

ازديــاد مســتمرّ بعد الثورة.   وأســتطيع هنا أن أخصّ بالذكر تيار ســينما زاوية 
ق.   بالإضافة  الذي يتطوّر باســتمرار والذي يحمل لقاء مع الجمهور جديد ومشوِّ

إلى ذلك هناك رسالة اجتماعيّة قويّة تحمل السينما للمصريّين.

 
ّ

 أهــم مــا جذبنــي في مشــاركتك هو تأكيــدك المســتمرّ والمتكــرّر على أن
ّ

إن
يــات خاصّة بالتمويل 

ّ
ى لو واجهتنا تحد

ّ
الجمهــور هو الذي يصنع الســينما، حت

 الجمهــور هو حجر الزاوية 
ّ

وصعوبة إيجاد ســيناريو جيّــد وذي قيمة ولكن يظل
للسينما.

ا أن نشــجّعهم علــى الذهاب 
ً

ذوق الجمهــور مهــمّ ولكن مــن الضروري أيض
ونعطي لهذا الذوق ما يشبعه وهذا ما صنعه شاهين الذي أعطى الجمهور دائمًا 
ا في أفلامه وإبداعاته. شــاهين أبدع ســينما للجمهور وهذا ضد  ــا مركزيًّ

ً
مكان

الفكرة الزائفة القائمة على كون ســينماه مخصّصة فقــط للمفكرّين. بالتأكيد 
رون تعمّقوا في ســينماه ووجدوا فيها ما يشبعهم وبالتأكيد شاهين شخص 

ّ
المفك

 شيء شخص مدهش يملأه حبّ معرفة 
ّ

ه قبل كل
ّ
على مســتوى ثقافيّ مميّز ولكن

الآخر.

متحف السينماتك
م لنا الفرصة 

ّ
هو مســاحة مخصّصة لأجمل جواهر السينماتك والمتحف يقد

لاكتشــاف هــذا الإرث الســينمائيّ الفريــد على مســتوى العالم أجمــع والذي 
ى يومنا هذا. ملابس وإكسســوارات أســطوريّة 

ّ
يغطّي الســينما منذ بداياتها حت

وموديلات فاخرة لمصابيح ســحريّة وصناديق للصــور، وأجهزة للعرض المرئي 
يرجع تاريخها إلى القرن الثامن عشــر وكاميرات وبروجكتورات ونماذج عرض 
 ذلك يكوّن مجموعة 

ّ
وعناصر من الديكور والأفيشات والصور والمخطوطات، كل

 
ّ

فنيّــة لا مثيــل لها وهي الأقــدم بكل
تأكيــد علــى مســتوى العالــم أجمع 
حيث تمّ جمعها بفضل روّاد السينما 
ــى الآن يغنــون متحفنا 

ّ
ولازالــوا حت

بة.
ّ

بجميع عناصره الخلا

الأدوات  مــن  المجموعــة  هــذه 
ذات المكانــة المرموقــة تدخلنــا إلى 
يّة يصعب 

ّ
مسيرة اكتشــاف قطع فن

إيجاد مثيــل لها والتي تــؤرّخ لميلاد 
نشــاهد  الســينماتوغراف.     

ّ
فــن

بًا لأول 
ّ

معًــا نموذجًــا مصغــرًا خلا
اســتديو عمــل فيه الأخــوان لوميير 
رائــدا الســينما فــي العالــم. وفــي 
هــذا الركن تقع أعيننــا على إحدى 
رسومات أينشتين. أمّا فساتين نجمات هوليوود الساحرات فتملأ أرجاء المتحف 
ا 

ً
 في الأذن ويدغدغ القلب.    وهنا نجد أيض

ّ
ر معًا أداءهم الذي يرن

ّ
وتجعلنا نتذك

ديكورات فناني التيّار الانطباعيّ والعديد من الأدوات التي أصبح لها قدســيّتها 
طة في فيلم سيكو. والكنوز التي لا 

ّ
الخاصّة مثل روبوت متروبوليس والرأس المحن

 السابع.
ّ

ر بثمن التي نغوص من خلالها في ذاكرة الفن
ّ

تقد

ها صورة 
ّ
ص مشــوارنا الفريــد والممتــع، إن

ّ
نختــم هنا بصــورة نعتبرهــا تلخ

تحمل إمضاء شــارلي شــابلن بخطّ يده.   لنتأمّل معًا هذه الصورة التي لا تحمل 
ســوى هذا الاســم العبقريّ.  في قلب الألوان والموســيقى والديكورات والصخب 
 

ّ
، كل

ّ
يقبع شــارلي بأزياء المشرّد البســيطة ومشيته الســاخرة وكبريائه المستفز

 هناك إنســانا مرّ 
ّ

ى لنا من حروف اســمه البســيطة التي تقول لنا إن
ّ
ذلك يتجل

اع هذا الســحر الذي لا يقــاوَم فقط من خلال مواقفه 
ّ
من هنا وهو من أهمّ صن

 ما يحيط به. يعتلي توقيعه رســم 
ّ

البســيطة وســخريته اللاذعة الناقمة على كل
نا لا يمكن أن نخطئه هو شاربه المميّز وعيونه المليئة بالفضول تنظر 

ّ
مبسّط ولكن

إلينا وتدعونا أن نكمل مسيرة السحر التي بدأها من خلال البساطة والسخريّة 
 تابوهات المجتمع التي عفا عليها الزمن.

ّ
والثورة على كل

ه نظرة 
ّ
ننظر إلى شــارلي شابلن ونفهم في العمق غاية السينماتك وهدفه. إن

 هذا الجزء من الماضي قد سبقنا 
ّ

نا نكتشف أن
ّ
إلى الماضي من خلال واقعنا ولكن

نا على طريق الخلاص في المستقبل، هذا الطريق الذي دعا 
ّ
في الزمان وهو يدل

إليه شــارلي والذي لا تنفك السينما في سحرها وصراعاتها تقودنا إليه: العيش 
والحرية والعدالة الاجتماعيّة. 

توقيع شارلي شابلن
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مهرجان روتردام الثامن والأربعين.. 

هل حقق هيوبرت بال حلمه؟
فــي عــام 1972، افتتح مهرجــان روتردام الســينمائي الدولــي، دورته الأولــى. كان عدد 
الحاضريــن آنــذاك في حفلــة الافتتاح، 17 شــخصًا. وعلى مدار ســنوات مــن العمل، نجح 
مؤسس المهرجان الناقد السينمائي الهولندي هيوبرت بال في نقل المهرجان من مجرد 
مبادرة هدفها تســويق الأفلام المستقلة في سينمات عرض الأفلام الفنية أو ما يُعرف 
بسينمات الArt Houses المنشأة حديثا في هولندا في وقتها، إلى مهرجان قوي، يدعم 
صناعة الأفلام ذاتها من خلال منح وأسواق إنتاج مشترك، ويوفر مساحة العرض لكل ما 

هو مستقل في عالم الأفلام. 

  محمد طارق
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رأى هيوبــرت بــال، والذي رحل عن عالمنــا عــام 1988، أن المنح يجب أن 
تذهــب إلى الفنانــين الصاعدين من أفريقيا، وآســيا، وأمريــكا اللاتينية، 
وبعض البلدان من شــرق أوروبا، أو ما يعرفه العالــم بالدول النامية أو دول 
العالــم الثالــث. وبعــد رحيله، قــرر المهرجان تســمية المنح الموجهة باســمه 
تقديرًا لجهوده ودأبه في إنشــاء وتسيير المهرجان في سنواته الأولى. المنحة 
التي ذهبت فيما بعد إلى عديد من الأفلام ذات القيمة الفنية العالية، ومنها 
على سبيل المثال، أفلام لمخرجين مصريين، مثل فيلم “عرق البلح” لرضوان 
الكاشــف، و”رومانتيــكا” لزكــي فطين عبــد الوهــاب، و”حــاوي” لإبراهيم 
البطــوط، و”فيلا 69” لآيتن أمين، و”زهرة الصبــار” لهالة القوصي، وأخرى 
لمخرجين عرب مثل “سجل اختفاء” لايليا سليمان، و”صمت القصور” لمفيدة 

التلاتلي. 

حضور جماهيري استثنائي لأكثر من ٥٠٠ فيلم معروض
وفي عام 2018، ســجل المهرجان ما يقارب 327 ألف تذكرة مباعة، خلال 
دورتــه الـ47، الأمر الــذي يجعله واحدا مــن تلك المهرجانــات التي صنعت 
جمهورهــا بالفعل، فقد تجد العديد من المقيمين بمــدن غير روتردام داخل 
هولنــدا يحضرون المهرجــان من أجل مشــاهدة كل ما هو جديــد في عالم 
الســينما. وفي عامنا الحالي، وبرغم عدم صــدور الأرقام الدقيقة عن عدد 
التذاكــر حتــى الآن، إلا أن كاتــب المقال، يتوقــع أن يماثل الرقــم نفس ذات 

الرقم الذي حققه في العام الماضي. 

يعتمد المهرجان في برمجتــه، على عرض كل الأعمال التي أثارت الانتباه 
فــي العام الماضي، حيث إن المهرجان يقام فــي أول العام، فإن برمجته تبدأ 

من مهرجان برلين، وتنتهي بانتهــاء العام، إلى جانب عدد من الأفلام التي 
عــرض عالميًا لأول مــرة. عرض المهرجان هذا العام مــا يفوق الـ 500 فيلم، 

ٌ
ت

مــا بين روائي/تســجيلي طويــل، أو قصير، أو حتى متوســط الطول، وهو من 
المســاحات القليلــة التي توفــر العروض للأفلام متوســطة الطــول. من بين 
الأفــلام المعروضة، شــهد 146 فيلمًــا عرضهم العالمــي الأول، وبالاتفاق مع 
عــرض مجددًا وفي 

ُ
مهرجــان برلين، ســافرت بعض تلك الأفــلام بالفعل لت

غضون أقل من شهر في مهرجان برلين. 

برامج دعم مختلفة.. ودرس في تنظيم المهرجانات
وقبــل الحديث عن الأفلام يجب أن نتحدث عن المهرجان ذاته كدرس في 
تنظيــم المهرجانات، وكلاعب أساســي في دعم الأفلام المســتقلة، التي تقل 
مواردهــا يومًا بعد يــوم، وكمنصة حرة لعرض كل ما هــو جديد، دون رقابة 
علــى أفــكار صانعيــه، ودون قيد لمــرات عرضه مــن قبل. للمهرجــان أربعة 
برامــج موجهــة لدعم الصنــاع، والنقاد على حد ســواء، أولها هــو “مختبر 
روتــردام�Rotterdam Lab” وهو عبارة عن ورشــة مكثفة لمدة خمســة أيام، 
للمنتجين الشــباب، ليقابلوا في هذه الأيام مجموعة من المنتجين والمسوقين 
والموزعين ذوي الخبرة، الذين يعملون معهم من خلال جلســات مكثفة حول 
إنتــاج وتســويق مشــاريعهم، ويمتد الأمر لدراســة حالة إنتــاج أحد الأفلام 

المستقلة في الأعوام الأخيرة.

برنامــج الدعــم الثاني هو “ســوق الأفــلام�Cine Mart”، والذي اشــتهر 
مهرجــان روتــردام بوضع صيغتــه المبتكرة التــي اســتخدمتها المهرجانات 
الســينمائية فيما بعد، الا وهي جمع أصحاب المشــاريع الســينمائية المميزة 
مــع المنتجين والموزعين، ومســوقي الأفــلام، ومندوبي مبيعاتهــا في لقاءات 
فردية )واحد لواحــد(، وهي الطريقة التي تســتخدمها معظم المهرجانات 
الســينمائية المهمة فــي العالم هــذه الأيــام. البرنامج الثالث الــذي يقدمه 
المهرجــان لدعم الأفلام هو “منــح هيوبرت بــال�Hubert Bals fund”، وهي 
عطــى للأفلام في مراحل 

ُ
ا في بداية المقال، وهي ت

ً
التــي تحدثنا عنها ســابق

مختلفة من إنتاجها، ســواء كمنــح لتطوير الســيناريو، أو للإنتاج، أو لما بعد 
الإنتاج. 

البرنامــج الرابــع الــذي يقدمه المهرجــان هو برنامــج التدريــب للنقاد 
الشباب، وهو برنامج يجمع مجموعة من النقاد الواعدين الشباب، ويشترط 
البرنامــج أن يكــون المتقدم دون ســن الثلاثــين، وألا يكون قد تحقــق مهنيًا 
كفاية ليحضر المهرجان دون دعم. جمع البرنامج هذا العام خمسة نقاد من 
خمس قارات مختلفة، ولولا ظروف اســتثنائية، حالــت دون حضور الناقدة 
النيجيرية، لجمع من ســت قارات، كعادة كل السنوات. يتعرض هؤلاء النقاد 
لبيئة المهرجان المليئة بالشــغف بالأفلام، ويناقشــون أوضاعهم المهنية، في 

وجود ميسرين ذوي خبرة في مجال نقد الأفلام. 

أما عن التنظيم، فهو تجربة استثنائية بلا شك، ففور وصولك إلى محطة 
قطار روتردام، لا يمكنــك التغاضي عن ظهور ملصقات المهرجان الدعائية 
فــي كل مــكان، المدينــة الحداثية التــي دُمرت وأعيــد بناؤها بشــكل جديد 
 إلى المقر 

ً
تمامًا، تحتفي بالمهرجان، في كل شــارع، ومقهــى، ومطعم. وصولا

الرئيسي للمهرجان، يســتقبلك العاملون والمتطوعون )الذين يصل عددهم 
لما يقارب ٩٠٠٠ متطوع( بود شــديد، ورغبة في المســاعدة في كل خطوة. أما 
عن الصحفيين، فيتم تخصيص مركز صحفي واسع للكتابة وعمل المقابلات 
الصحفيــة التي يتم ترتيبها بكل يســر عن طريق البريــد الإلكتروني. المركز 
الصحفي مزود بالإنترنت عالي السرعة وكمبيوترات لحجز جدول أفلامك 
الذي يتم كله عن طريق الحســاب الشــخصي للصحفي أو حتى للمشاهدين 

غير المتخصصين.

ــا خاصــة بالصحفيين، 
ً

بالإضافــة إلــى ذلــك، يوفــر المهرجــان عروض
والصٌنــاع والتي لا تحتاج إلى تســجيل، ويتم دخولها ببطاقــة المهرجان. كما 
يوفر المهرجان مكتبة فيديو للصحفيين والنقاد، تتيح لهم مشاهدة ما فاتهم 



ينـــاير 2019العدد السابع عشر160

من أفلام، وتعمل مكتبة الفيديو بشــكل متنقل خلال هولندا كلها، من خلال 
الحســاب الخاص بالصحفيين والنقاد، الأمر الذي يسهل كثيرًا من جدولة 
الأفلام التي تريــد متابعتها. وبعد انتهاء المهرجان، يتم إتاحة بعض الأفلام 
ا مع 

ً
مقابــل مبلغ مادي، عبر موقــع المهرجان، وهذا العام، تــم الاتفاق أيض

منصة  MUBI الشــهيرة بعرضها للأفلام الفنية والمســتقلة، لعرض بعض 
من أفلام المهرجان مقابل اشتراك شهري لمنصة المشاهدة. 

محاضرات لمعلمين سينمائيين.. 
وأفلام واعدة لمخرجين شباب

المحاضــرات أو الـــ Masterclasses هي إحدى مميــزات المهرجان، حيث 
يتاح لمحبي الأفلام، والنقاد، حضور محاضرات لبعض من أساتذة ومعلمي 
السينما مثل السيناريست جوليرومو ارياجا، والمخرجة كلير دنيس، والمخرج 
ا” في خلال عروض 

ً
جيا زانكي، والذي عُرض فيلمه “الرماد هو الأنقى بياض

المهرجان هذا العام. 

ــا مختلفة، 
ً

تنوعــت الأفــلام المعروضة في المهرجان ذاته لتشــهد عروض
وســنحاول هنا إلقاء الضوء على أهم الأفلام التــي عُرضت وحازت اهتمام 

ا من الجوائز في المهرجان. 
ً

الجمهور أو النقاد، أو حصدت بعض

Sons of Denmark - أبناء الدنمارك” لعلاوي سليم“
 يختــار المخرج الدنماركي علاوي ســليم، وهو القــادم من أصول عربية، 
أن يصنع فيلمــه الطويل الأول حول قضية الإرهاب والتطرف في الدنمارك. 

يختار أبطال فيلمه، شــاب يمينــي متطرف الخطاب يترشــح للانتخابات، 
وشــاب عربي يشــعر بالاغتراب ينضم لجماعة تشــرع في عمليات إرهابية، 
وبينهما بطل الفيلم، وحســن الضابط المتخفي، القادم من أصول عربية هو 
الآخــر. حبكة تذكرنا بفيلم ســبايك لي الأخير “بلاكككنســمان” وهي حبكة 
تضع الشــخص محل الاضطهاد في موقع ســلطة، وبرغم هذا التشابه، فإن 
علاوي ســليم في أول تجاربه الإخراجية الطويلة يتفوق على ســبايك لي من 
حيــث قوة بناء الســيناريو، الملىء بالمفاجآت، إنه فيلــم لا يمكنك توقعه على 
الإطــلاق، حيث يقدم معالجة ذكية لتيمة مســتهلكة، تجعلك تفكر في الأمر 

بشكل مختلف. 

Sunset - الغروب” لـ لازلو نمس“
يعود لازلو نمس، في فيلمه الروائي الطويل الثاني، بعد “ابن شــاؤول” إلى 
حقبــة زمنيــة مبكرة، حقبة ما قبل الحــرب العالمية الأولى، هــذه المرة تبدو 
ا حتى وإن احتوت بعض الإيحاءات نحو نفس التيمة، حيث 

ً
القصة أكثر تجريد

نتتبع قصة فتاة تعود لتسترد محل أسرتها، في بودابست، عام 2010. وبرغم 
أن الإحــالات غيــر واضحة هذه المرة، إلا أن نمس يســتخدم نفس الســمات 
الأسلوبية، تتبع للشــخصية بشكل ملاصق، اســتخدام أسلوب الإضاءة ذى 

الظلال العالية، ولقطات مرعبة لحوادث جمة تحدث لبطلة الفيلم. 

Black Mother - أم سوداء” لخليق الله“
في فيلمه التســجيلي الأحدث، يعتمد خليق الله، على أسلوب مميز للغاية 
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في سرده لتاريخ السود، كونه القادم من خلفية الفوتوغرافيا، يصور المخرج 
لقطاته لمشــاهد تسجيلية عادية تحدث في شــوارع جامايكا، لا وجود لتعليق 
صوتي مصاحب، وإنما فقط أصوات طبيعية من هذه البيئة مصممة بشــكل 
مميــز للغاية لتصاحب تلك اللقطــات، وتنقل الإحســاس دون أي فجاجة أو 
خطابــة. ما يميز الفيلم أكثر، وهو المنقســم لثلاثة أجــزاء، هو أنه في نهاية 
الجزء الثاني، تجد نفسك قد دخلت في حالة تشبه للتنويم المغناطيسي، ثم 
فاجــأ في بداية الجــزء الثالث بالصوت المصاحب يقــول لك “انس هاتفك 

ُ
ت

النقال، انس تلك الرســالة التي تفكر بها” ليفيق مشــاهده من حالة لم يكن 
 .

ً
يدري أنه دخل بها أصلا

“خذني إلى مكان لطيف”
Take Me Somewhere Nice - لـ إينا سندرافيتش 

المــا، فتــاة هولندية، تقــرر أن تذهب في رحلــة لزيارة أبيهــا المريض في 
البوســنة، لتدخل في رحلة استكشــاف لعوالم لم تعهدها، وأشــخاص جدد 
يختلفــون تمــام الاختــلاف عن مواطنيهــا الذيــن تصفهم بالبــرود. تختار 
المخرجــة فــي فيلمها الروائي الطويــل الأول أن تقدم تلــك الرحلة من زوايا 
تصوير تحصر الأبطال في جزء صغير من الكادر، وكأنهم بمعزل عن البيئة 
التي يعيشــون بهــا، بالإضافة إلى تلك التفاصيل الحســية التــي تغرقك في 
ا الأضواء على تلك العلاقة 

ً
حالة الشخصيات بشكل متقن. يلقي الفيلم أيض

المرتبكة بين دول الاتحاد الأوروبي وبين شــرق أوروبا، لكن من خلال القصة 
ذاتهــا، ومــن دون أي مباشــرة. فــاز الفيلم بجائــزة النمر الذهبــي )تنويه 

خاص( في المهرجان. 

Present, Perfect - حاضر، مثالي” لـ شينج زو“
ظهر شــخصياتنا الحقيقية على منصات 

ُ
أي عالــم نعيش فيه اليوم؟ هل ن

التواصــل الاجتماعــي؟ أم أننــا نختلق شــخصيات جديدة؟ تتبــع المخرجة 
ا فــي الصــين، مجتمع البــث الالكتروني، 

ً
الشــابة شــينج زو مجتمعًــا جديد

والذي انتشــر بشــكل كبير في الصين عام ٢٠١٦، وأصبح وسيلة العديد من 
الصينيين لجني الأرباح. شــاهدت المخرجة ما يفوق الـ٨٠٠ ســاعة من البث 
المباشــر، قبل أن تقرر أي القصص ســتختار، هذا عامــل رافعة يعرض على 
المشــاهدين أن يعلمهم كيفية تشــغيل الرافعة، وهذا شــاب آخر يرقص في 
وسط الشوارع، وآخر تعرض لحروق شديدة يستغلها في جذب المشاهدين! 

الفيلم ليســت له مــادة مصورة خصيصًــا، حيث تصنــع المخرجة فيلمها 
المميــز فقــط بالبحــث والمونتــاج، الأمر الــذي يجعلهــا تجربــة فريدة من 
نوعها، موضوعة بالأبيض والأســود كاختيار فني يليق بفيلم يحتوي كل هذه 
العجائب. حصل الفيلم على جائزة النمر الذهبي في المهرجان، وهو اختيار 

جريء يُحسب للجنة التحكيم بالطبع. 

فــي نهاية المطاف، يعلــق المهرجان في ردهــة من ردهاته العــد التنازلي 
للدورة الخمســين، حيث يتحرك بخطى ثابتة، وضع أساسها ناقد مدرك لما 
يريده المهرجان، وصناعة السينما المستقلة في الوقت ذاته، وسارعلى خطاه 
مديرون يقظون لروح المهرجان الحداثية، والداعمة، التي خلقت للمهرجان 
 من الدعم المقدم للأفلام، سواء بتدريب الصناع، أو دعمهم، 

ًَ
 هائلا

ً
ســجلا

 إلى عرض الأفلام، وخلق الأسواق الجديدة لها. 
ً

وصولا
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 وفي هذا المقال، نحاول تســليط الضوء على معظم الأنشطة التي 
 في يوم من 

ً
ــا مماثلا

ً
يقــوم بها المتحف، آملــين أن تمتلك مصر متحف

ا. 
ً

الأيــام، يحافــظ على تراثنــا الســينمائي الضخم، ويؤرخ لــه أيض

 عن 
ً

ولكن قبل أن نشرع في وصف ما بداخل المبنى، سنتحدث قليلا
تصميــم المبنى الذي يطابق إلى حد ما هويــة المبنى التي تتخذ من 

الأفلام والسينما موضوعًا لها. 

تتوسط المدينة العريقة
عين سينمائية

بمجرد عبورك للضفة الشــمالية لميناء إي جي بأمستردام، سيلفت انتباهك، بتصميمه 
المعماري الحداثي، وبياضه، وكأنك تشاهد مبنى قد صُنع ليصوره ستانلي كوبريك في 
أحــد أفلامه، إنــه مبنى Eye Film Museum، أو متحف الفيلم “العين” بأمســتردام، والذي 
تــم افتتاحه في عــام 2012، ليوصف بأنه “كعبة” محبي الأفــلام بهولندا. تطمح إدارة 
المتحف لأن يكون بيتًا للأفلام، وهو يحتوي العديد من الأنشــطة والفاعليات المتعلقة 
بفن الســينما، بداية من معرض دائم لتاريخ السينما، وقاعات تعليمية، وقاعات عرض، 

ومطعم، وقاعات سينما بالطبع. 
  محمد طارق

متحف الفيلم بأمستردام..

 Jan Svankmajer - جانب من معرض  يان سفانك ماير
والُمسمى The Alchemical Wedding- الصورة من موقع المتحف
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مبنى يشبه السينما
Delu- دعى

ُ
 تم تصميم المبنى من قبل شــركة نمساوية مرموقة ت

gan Meissl Associated Architects، ويقــع المبنــى في موقع متميز 
في مدينة أمســتردام على الضفة المقابلة للجزء التاريخي للمدينة، 
ا لبرج تم 

ً
ســمى وفق

ُ
في حــي يُدعى اوفرهوكــس - Overhoeks والم

إنشاؤه في ذات الحي نفسه. إذا ما نظرنا إلى المدينة من أعلى، سنجد 
أن المبنــى ببياضــه المميز، يتباين بشــكل مــا مع باقي ألــوان المباني 
الرمادية والزرقــاء، إنه مبنى مميز، كما الأفــلام ذاتها، في اختلافها 
عــن أي فن آخر. تصف الشــركة المصممة للمبنــى أنه قد تم صنع 
ســطح المبنى بشــكل مــا يجعل الضــوء يتحــرك في المبنى بشــكل 
مختلف على مدار اليــوم، واضعين في اعتبارهم أن الضوء والحركة، 

هما من الصفات المميزة لفن السينما. 

ــا، تم تصميم المبنى بشــكل مــا، يغير من وجهــة نظر الرائي 
ً

أيض
ا عنه، وكأن المبنى تسلســل من المشاهد 

ً
كلما تحرك ناحيته أو مبتعد

يتــم القطــع، أو الانتقال بينهــا، وهو الأمر الجلي داخــل المبنى ذاته 
عند الانتقال بين القاعات المختلفة، كل هذا يجعل من المبنى قطعة 
معمارية فريدة تعبر بشــكلها عن الســينما، والأفلام، حتى من قبل 
معرفــة مــا بداخل القاعات. تصميــم فريد ومواكــب للتطور الهائل 

الذي تشهده الصناعة يومًا بعد يوم.

معروضات المتحف ومكوناته 
فــي الدور الأرضــي، وبعد المــرور على صالــة الاســتقبال، ندلف 
إلــى المعــرض الدائم للمتحف، والذي يســعى للتعريــف بتاريخ فن 
السينما. يتكون المعرض الدائم من عدة أجزاء، فهناك جزء يتوسط 
الصالة، ويُدعى “البانوراما”، ويحتوي عددًا من الكاميرات المستخدمة 
قديمًــا، مثل كاميرا ميتشــل والتي تصور على شــريط خام 35 مللي، 
وميوتوســكوب -  mutoscope يعرض فيلم “النادل” لشــارلي شابلين، 
ومصباح سحري - Magic lantern، وكاميرا كينامو - Kinamo، مرتبة 

ترتيبًا زمنيًا يســمح للزائــر، أن يتجول بداخل تاريخ الســينما، وأن 
يلمــس ويجرب تلك المعــدات التي أصبحــت جزءًا مــن التاريخ. في 
نهايــة هذه الصالــة، نرى كاميرات الفيديــو المحمولة، ومن ثم، يضع 

ا بلوحة شرح تقول:
ً

المتحف هاتف آي فون، مرفق

 “لقد كان ســينماتوغراف الأخويين لوميير، آلة عرض، وطابعة، 
وعارضــة أفلام في الوقت ذاته. والآن، يحمــل كل منا صناعة أفلام 
متكاملــة في جيبــه، فالهاتــف الذكي هو كاميــرا، وأرشــيف للمادة 
المصورة، وشاشــة عرض في جهــاز واحد. التغييــر الرقمي يغير كل 
شــىء من طريقــة تصوير، وتمويــل، ومونتــاج، وتوزيع، ومشــاهدة، 
وحفظ الأفلام، لكن الشــىء الذي يبقى هو الحس الأساسي للسينما 

 في الضوء والحركة.” 
ً

مُمثلا

تعــي إدارة المتحف إذن، أن الهواتــف الذكية قد أصبحت جزءًا من 
صناعة الأفــلام، بل ومن تاريخها، وتضعه ضمــن مجموعتها، لتؤكد 
لمح بالفكرة 

ُ
أنه جــزء لا يتجزأ من تطور صناعة الأفلام، كما أنها ت

لــكل زائر، يمكنــك أنت أن تكــون صانعًا للأفلام، فالأمــر لا يتطلب 
ســوى اقتناء هاتف ذكي، والبــدء في التعلم. وعلــى مقربة من هذا 
الجــزء التاريخي ننتقل إلــى طاولة زجاجية، معروض بها شــرائط 
الأفــلام الخــام، توضح تاريخ الأفــلام الخام المســتخدمة منذ بداية 
صناعة الأفلام، وتعرض قطعًا من نسخ أصلية لأفلام تم تصويرها 

على مقاسات مختلفة مثل 70، و35، و16 مللي. 

غطــي الأفــلام المعروضة 
ُ
بمــوازاة تلــك القاعــة، توجــد غرفة، ت

جدران الغرفة بالكامل، فهي كشــكل حداثي لبانوراما الأفلام، قاعة 
تحيــط بك الأفــلام بها من كل جانب، وفــي المنتصف توجد لوحات 
لمــس، ذات ذراع جانبية، وكل ما عليك فعله، هــو جذب تلك الذراع، 
ليتحول الجزء الذي أمامك من الشاشة إلى مقاطع مختلفة من أفلام، 
تشــرح بدورها جزءًا من تاريخ السينما، غرفة تجعلك تشعر بأنك 
مُحاط بالأفلام ذاتها، بعد أن ترى المواد الخام المستخدمة في القاعة 

الأخرى. 

مبنى متحف الفيلم بأمستردام، 
Iwan Baan : الصورة من موقع المتحف الالكتروني، تصوير
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فــي النصــف الثانــي مــن صالة العــرض الدائــم، غــرف صغيرة، 
مصممــة كمركبات صفراء، تشــبه مركبات مدن الملاهــي، بها ثلاثة 
مقاعد مريحة، وثلاث ســماعات رأس، وشاشــة كبيــرة أمامك. تتيح 
لــك هذه الشاشــة أن تشــاهد آخــر ما تــم ترميمه من أفــلام، أو أن 
تشــارك في اختبــار عن الأفلام، عن طريــق أزرار للاختيار بجانب 
المقعــد، ما يمنحــك إمكانية المنافســة لك ولأصدقائــك، في اختبار 
للمعرفة الفيلمية. وفي نهاية الصالة، توجد كروما خضراء تمنحك 
الفرصة لتصنع لقطتك الخاصة باســتخدام الستارة الخضراء، التي 

يستخدمها صانعو الأفلام من أجل تصوير بعض المشاهد.  

يتبقــى بعد هذه الصالــة الكبيرة، جزآن معروضان بشــكل دائم 
ــا، الأول هو الجزء الخاص بالاســتماع إلــى بعض صناع الأفلام، 

ً
أيض

وهم يتحدثون عن تفاصيل خاصة ببعض المشاهد المميزة في تاريخ 
الســينما، كل مــا عليك هو أن تجلس، وتســتمع إلــى مقاطع صوتية 
 ،”Jaws“ أو عن تصوير ،”Run Lola Run“ قصيرة تتحدث عن مونتاج
أو عــن ســيناريو “China Town”. الجــزء الأخير ضمــن المعروضات 
الدائمة هو مجموعة الصور، وأفيشات الأفلام، حيث يمتلك المتحف 
قرابــة 95 ألف صــورة تم التقاطها أثناء تصويــر الأفلام، و47 ألف 
أفيــش أصلي لفيلــم، بالإضافة إلى مقتنيات تاريخية مثل أرشــيف 
جان ديســميت، وهو واحد من رائدي السينما الهولندية. بعض هذه 
نتقى للعرض العام في المتحف، والبعض الآخر 

ُ
الصور والأفيشــات ت

يتوافر في الأرشيف. 

وبتــرك صالــة العــرض الدائــم ننتقــل إلــى أجــزاء أخــرى من 

المتحــف،  مثل صالة الطعام، والتــراس الصيفي للمتحف الذي يطل 
علــى النهر، ومن خلفــه الجانب التاريخي لمدينة أمســتردام، وصالة 
العــرض الكبيرة، التــي يخصصها المتحف لعمل معــارض مؤقتة عن 
قام حاليا عن الفنان السوريالي يان 

ُ
فنانين متميزين، مثل المعرض الم

ا لمجموعة 
ً

سفانك ماير - Jan Svankmajer، ويحتوي المعرض عروض
من أفلامــه الطويلــة والقصيرة، ومعروضــات من لوحاتــه، وصوره، 
وتنصيباتــه - Installations الفنية الســريالية. كما يحتوي المتحف 
على أربع قاعات ســينما، ومتجر لشــراء كل ما يتعلق بالســينما من 

أفيشات للأفلام، وهدايا تذكارية، وكتب، وأقراص دي في دي.

أنشطة المتحف التعليمية
للأطفــال نصيــب كبير من المتعــة فــي المتحــف، فبالإضافة إلى 
إمكانيــة زيارتهم للبانورامــا الدائمة المعروضة عــن تاريخ الأفلام، 
يقــدم المتحف خدمــات أخرى لهم، منها عــروض أفلام للأطفال من 
سن 6-2 سنوات، وعروض لمن هم فوق ال6 سنوات، وجولات مصاحبة 

بالفيديو،  

وورش متخصصــة تدرس صناعة الأفلام نظريًــا وعمليًا. خدمة 
أخــرى يقدمهــا المتحف للأطفــال، هي جولــة الألغــاز، والتي تدفع 
الأطفــال لاستكشــاف المتحــف، والســينما ذاتهــا، عن طريــق اللعب 
قدم 

ُ
والاكتشــاف الذاتي لمــا قبل ظهور الكاميــرات وآلات العرض، وت

هذه الجولة مقابل يورو واحد فقط للطفل. 

لا يقتصــر التعليم، في المتحف على الأطفال، حيث يقدم المتحف 

صالة العرض الدائمة بمتحف الفيلم بأمستردام  
- تصوير : محمد طارق
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ورشــه التعليمية، ومحاضراته، للطلاب من مختلف الأعمار، فهناك 
قســم خاص بطــلاب المــدارس الثانوية، وقســم بمن يدرســون في 
الجامعات، حيث تتاح لهؤلاء فرصة تصوير أفلام قصيرة، أو التعرف 
ا. حيث 

ً
علــى تاريخ الأفلام من خلال بعض الــورش المتخصصة أيض

يرى المتحف من خلال رسالته التعليمية أن تعليم السينما هو واحد 
من أهدافه الرئيســية، ويســعى المتحف لجذب كل المقيمين بهولندا، 
للاشــتباك مع صناعة الســينما، ســواء من خلال الفهم والتحليل، أو 

التجربة والإنتاج، مرة واحدة في عمره على الأقل. 

متجر هدايا ومساحة لحفلات الزفاف أيضًا
هناك العديد من الطرق التقليدية وغير التقليدية التي ينتهجها 
المتحــف لجــذب تمويله الــلازم. حيــث يعتمد على دعم ومســاندة 
العديد مــن المؤسســات الحكومية والخاصــة مثل بلدية أمســتردام، 
ووزارة الثقافــة الهولنديــة، ومنح أخرى من مؤسســات ثقافية مثل 
مؤسسة Nederlands Film Fonds ومؤسسة u&eye Fonds، وغيرها 
من التبرعات الفردية والاشــتراكات السنوية من الأفراد والشركات 

المهتمة بدعم ثقافة الفيلم في هولندا. 

ا، وأول هذه الطرق 
ً

 يســتخدم المتحف بعض الطرق التجارية أيض
هو المتجر الذي يبيع الهدايا التذكارية المتعلقة بالســينما، وأفيشات 
الأفــلام الأصليــة، والمطبوعــة، بالإضافــة إلى ركن خــاص بالكتب 
»دي في دي«  الخاصة بالنظريات الســينمائية، ومجموعة أقراص الـ
تحتوي أفلامًا كلاســيكية وحديثــة منتقاة بعناية شــديدة. هناك 

ا مقابل ما 
ً

ا ثمن تذكرة الدخول )10 يوروهات( والذي يُعد زهيد
ً

أيض
يقدمــه المتحف، كما أن الدخــول للعاملين بالصناعة، يمكن أن يكون 
ــا فور إخبار موظف الاســتقبال. يبيع المتحــف، تذاكر لعروض 

ً
مجان

ســينمائية عادية في القاعــات الأربع، كما يســتغل المتحف المطعم 
بشــكل جيــد، حيث يقدم المأكــولات، والمشــروبات على مــدار اليوم، 

لتحظى بغداء رائع بعد جولة ممتعة في ممرات المتحف. 

ا تأجير القاعات من أجل حفلات الاســتقبال، 
ً

يتيح المتحــف أيض
والقاعات المخصصــة من أجل الاجتماعات، كما يمكن تأجير قاعات 
الســينما ذاتها بالتنســيق مع الإدارة، ولكن الطريقة الأغرب لجلب 
التمويل المالي هو تأجير المتحف ككل من أجل حفلات الزفاف، وهي 

خدمة غير اعتيادية، ومميزة للغاية. 

يُعــد متحف الفيلــم إذن كمــكان للحج لكل محــب للأفلام، حيث 
يعمل كماكينة متقنة الصنع، للحفاظ على تراث السينما، والتوعية 
بأهمية هذا التــراث. كما يعمل كمصنع للباحثــين، والصانعين على 
حــد ســواء. وقــد حاولنا في هــذا المقــال أن نتعرض لأهــم الأوجه 
المختصــة بمكونــات وإدارة المتحــف، الــذي يعــد امتــدادًا لغيره من 
الهيئات والأرشــيفات الســينمائية، مجددين أملنا في أن نمتلك يومًا 
ا 

ً
ــا كهذا، يحافــظ على تراثنا الســينمائي، ويعمــل كمصنع أيض

ً
مكان

للســينما المصرية التي تعاني من تفشــي رداءة الصنع، بعد أن كانت 
يومًا تماثل غيرها من صناعات السينما العالمية. 

للمزيد حول أنشــطة وخدمات المتحف، يمكنك زيارة موقع المتحف 
https://www.eyefilm.nl/en :عن طريق هذا الرابط

متجر الهدايا بمتحف الفيلم بأمستردام 
- تصوير: محمد طارق 
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  فى معرضى الأخير

المصورة سارة زهير:

.. وأبحث من خلال الفوتوغرافيا 
عما تبقى من روح المدينة الجميلة 

الإسكندرية.. حاضرة
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* لماذا اخترتِ فكرة النزهة تحديدًا لتكون محورًا 
لمعرضك الأخير؟

 الصورة الذهنية الراســخة عنــد كثير من الناس عــن النزهة في مدينة 
الإســكندرية مرتبطــة فــي الغالــب بالبحــر والشــواطئ، لكن هنــاك وجه 
آخــر للمدينة ومســاحات متنوعة للنزهــة من أبرزها المســاحات الخضراء 
وعلاقــات الناس مع تلك الفضاءات من المســطحات الخضــراء المفتوحة أو 
الحدائــق والمتنزهات، وهذا ما ركزت عليه خلال المعرض، فالمعرض ينطلق 
من قلب المدينــة ليتقاطع مع البحر في عدة صور ولحظات بســيطة، كذلك 
كنت مهتمة باســتعادة تاريخ وتراث هذه الحدائق والمتنزهات والصورة التي 
ظهرت بها في الأفلام القديمة خلال منتصف القرن العشرين وما آلت إليه 

تلك الأماكن حاليًا. 

ا علــى عدم ذكــر أماكن الصــور من أجل تشــجيع جمهور 
ً

حرصــت أيض
المعرض على زيارة واكتشــاف أماكن التنزه المختلفة في الإسكندرية، وكنت 
ســعيدة للغاية بمعرفة كثير من الجمهور بمعظــم الأماكن، فبعضهم تعرف 
علــى صور حديقــة »انطونيادس« وآخرون اســتعادوا ذكرياتهــم مع حديقة 
الشــلالات، وغيرها مــن الحدائــق والمتنزهــات المفتوحة بشــكل مجاني أو 
بتذكرة رمزية، ورفضت أن أصور حديقة المنتزه لأن سعر تذكرتها وصل إلى 
25 جنيهــا، وهو رقم مبالغ فيه للغاية، حولها مــن متنزه مفتوح للجميع، إلى 

مكان مخصص للنخبة من الأغنياء.

* في صورك هناك اهتمام بعلاقة البشر بالفضاء 
العام، ما الذي تبحث عنه كاميرتك؟

الأشــخاص يضيفــون للصور عمومًا، فوجود الشــخص فــي الصور يعني 
وجــود حياة، وخلال العمل على التحضير للمعرض ركزت على فكرة أن تلك 
الأماكــن التي قد تبدو مهجورة لكن لا تزال لها جمهورها الخاص وتســتقبل 
الزوار مــن وقت لآخر، وقد انتشــرت فــي الآونة الأخيرة تحذيــرات من أن 
الحدائــق والمتنزهات مثل أنطونيادس والشــلالات ليســت بالأماكن الآمنة 
التي يمكنك الذهاب إليها بمفردك وخصوصًا للبنات، وقد حرصت على أن 
أزور تلــك الأماكن بمفردي وقمت باتخاذ الصور في زيارات متعددة، كدليل 
على أنها أماكن آمنة وليســت مهجورة، نعم هــي مهملة ولكنها آمنة إلى حد 

كبير. 

 

* مــا هى أكثــر الصور أو اللحظــات الفارقة خلال 
رحلتك في هذه النزهة؟

في أحد زياراتي لحديقة »النزهة« شاهدت في جزء مهجور من الحديقة 
شجرة عملاقة تساقطت كل أوراقها والتقطت لها صورة وأكملت مساري في 
الحديقة لاتخاذ المزيد من الصور، وبعد حوالي عشرة أيام عدت مرة أخرى 
للحديقة لأجد الشجرة العجوز على الأرض، فقد تم قطعها بوحشية، حينها 
بكيت وسألت نفسي لو كان للشجرة زائرون يودونها لما سقطت وحيدة هكذا.

في معرضها الأخير »نزهة في الإســكندرية« 
اختارت المصورة ســارة زهير تسليط الضوء على 
متنزهات الإسكندرية الباقية عبر رحلة ممتدة 
من شرق الإسكندرية إلى غربها ومن البحر إلى 
قلب المدينة، التقطت كاميرا سارة خلال رحلتها 
حيوات متعددة لبشــر وأشــجار وتماثيل وألعاب 
مهجــورة، تعكس مشــاعر متباينة بــين البهجة 
والوحدة والخوف من الزوال والشعور بالسكينة 

والتماهي مع الطبيعة.

تفتــح ســارة معرضهــا الــذي أقيم فــي معهد 
جوته ضمــن فعاليات أيــام التراث الســكندري، 
بدعــوة للزوار للانضمام لها فــي نزهة بالمدينة 
عبر مجموعة من الأســئلة: »هــل ملأت عينيك 
بالأشــجار وألوانهــا والشــمس ودفئهــا والســماء 
وزرقتها؟، هل اســتلقيت على الحشائش وشممت 
الــورود؟، هل لعبت بالكرة؟، هل تنفســت الهواء؟، 
هــل تحدثت إلــى البحــر؟، يبدو أنك لــم تفعل 
ذلــك منذ زمــن بعيد. ها هــي دعــوة إليك أنت 

لنزهة مع الإســكندرية لإعادة اكتشاف المدينة، 

ورسم خرائط جديدة لإنعاش الذاكرة الجمعية 

وإعادة الحياة إلى أماكن مهجورة لا يزورها أحد، 

قد تنسى وتهمل فتختفي«.

الإســكندرية«  فــي  »نزهــة  معرضهــا  عــن 

وقصصها المصورة الســابقة التي تتناول حكايات 

مختلفــة تنتمي جميعهــا لمدينة الإســكندرية 

حاورنا سارة زهير.

تتضاءل أماكن التنزه في الإســكندرية بوتيرة متسارعة عامًا بعد آخر، ليس فقط على 
كورنيش المدينة المحاصر بالمقاهي والنوادي والشواطئ الخاصة ولكن داخل المدينة 
أيضًا، فمعظم أحياء الإسكندرية باستنثناء مناطق محطة الرمل وسموحة والمنتزه تكاد 

تخلو من الحدائق العامة وقاعات الفنون والأندية الرياضية وغيرها من أماكن التنزه.

ـ إسلام أنور   حوار ـ
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مختلفــة  زمنيــة  مراحــل  صــورك  تعكــس   *
للإســكندرية، أى مرحلة من تاريخ المدينة أقرب 

لك؟
أميل عمومًــا للقديم، وأعتقــد أن فترة الأربعينيات من القرن العشــرين 
كانت من أزهى عصور الإسكندرية، انتشــار الجاليات الأجنبية، والاهتمام 
بالثقافة، والمعمار، والصناعات .. إلخ، ولكن مؤخرا أحاول ألا أستسلم لحالة 
النوســتالجيا، وأبحث مــن خلال الفوتوغرافيــا عما تبقى مــن روح المدينة 

الجميلة.

                                             

* فــي معارضــك الســابقة الإســكندرية حاضرة 
دومًا رغم اختلاف تيمة كل منهم، كيف تتأملين 

علاقتك بالمدينة؟
ا، ولا أتخيل 

ً
أنــا مولودة في الإســكندرية وأعيش فيهــا ومرتبطة بها جــد

ا 
ً
نفســي أعيش فــي بلد أو مدينــة أخرى الإســكندرية مدينة شــهدت تاريخ

 وعصورًا كثيرة وهي غنية بالمشــاهد والحكايات والأســاطير، أحاول 
ً

طويلا
توثيــق كل ما هــو حولي، وخاصة مع تعــرض المدينة في الآونــة الأخيرة من 
تدميــر وتشــويه وتغيرات ســريعة من هدم مبانــي تراثية وشــواهد مهمة لا 

يعوضها المعمار الجديد مهما كان.

* في أحيان كثيرة يحتاج الفنان للخروج والســفر 
واكتشــاف فضــاءات جديــدة علــى المســتوى 
الجغرافــي والإبداعي  كيــف تتعاملين مع هذه 
الفكــرة فــي ظل تركيــز أعمالــك علــى مدينة 

الإسكندرية؟
حبــي الكبيــر للإســكندرية لا يمنعنــي من الســفر والاكتشــاف وخوض 
تجــارب جديدة، لكن يظــل هناك شــعور بالحنين والرغبة فــي العودة مرة 
أخرى للمدينة، وخلال الفترة الماضية كان يوجد أكثر من مشــروع اشــتغلت 

عليهم لقصــص مصورة خارج الإســكندرية، وقريبًا ســوف يخرجون للنور 
ويشــاهدهم الجمهور، كما أن الإســكندرية ليســت مجرد مدينة بل مزيجًا 
من مدن وثقافات وشــعوب متنوعة، وكل مرحلة من تاريخها تشعر أن هناك 

مدينة جديدة تولد، لذلك فهناك مئات القصص والحكايات المتجددة.

* في معارضك هنــاك مزج بين الصورة والأدب، 
كيف ترين العلاقة بينهما؟

 هنــاك ارتباط قوي بــين الفنون المختلفة: الأدب، والموســيقى، والرســم، 
والفوتوغرافيــا، كلهــم وســائل مختلفــة للتعبيــر، والهــدف مــن المزج بين 
النصوص الأدبية والصورة هو تجســيد النص من خــلال الفوتوغرافيا بناءً 
على رؤية وإحساس المصور بالنص، وبشكل عام أنا مهتمة بالأدب وبالكتابة، 
لذلك أشــعر دومًا بتماس بين الكثير من النصــوص الأدبية التي أحبها وبين 

القصص المصورة التي أعمل عليها.
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* تتنــوع صورك بين الأبيض والأســود والألوان، 
على أي أساس تختارين أيهما؟

ا فــي الفوتوغرافيا وخصوصا فــي تصوير 
ً

الألــوان هــي عنصر قوى جــد
الطبيعة ) مثل البحر والشــجر والورود ووقت الغروب(،  أما الصور الأبيض 
ا ليس بالضرورة إحســاس بالحزن، ولكني 

ً
والأســود تعطي إحساسًــا مختلف

أعتبــر الصــور غير الملونة صــورًا ذكية لأنــي كمصورة أســتغني عن عنصر 
قوي مثل الألــوان في تقديم الصورة وأعتمد فقط على القصة والإحســاس. 
وأنا أميل أكثر إلى الصور الأبيض والأســود لهذا السبب، وأيضا لأنها تعطي 

إحساسًا بالقدم وأنا أحب كل ما هو قديم.

* فــي معرضــك الأول »الرحيــل« ثــم قصصــك 
المصــورة التاليــة حضــور بــارز لمشــاعر الوحدة 
والرحيــل والغيــاب برأيــك إلــى أي مــدى يمكن 
للفوتوغرافيــا أن تمنح حيــوات جديدة تمتد رغم 

غياب أصحابها؟
بالتأكيد لا شــيء يعــوض غياب البشــر أو الأشــياء الجميلة مــن حدائق 
وشــؤاطئ ومبان، لكــن طالما لم نســتطع الحفاظ على الأصــل فلا يجب أن 
ا، وأتمنى أن تكون هذه الصور سببًا في الحفاظ على 

ً
نفقد صورته وظله أيض

أصــول أخرى من الضياع، مــن خلال تذكيرنا بقيمة الأشــياء الجميلة التي 
فقدناها.

* عقــب ثــورة 25 ينايــر ظهــر جيــل جديــد من 
المصورين أنتِ واحدة منهم، برأيك ما المختلف 

في جيلكم عن الأجيال السابقة؟
لابــد أننا محظوظــون، ففي أيــام الثورة انتشــرت صور كثيــرة محترفة 
للمياديــن والمظاهــرات، وقــد كان هــذا أقــوى وســيلة توثيق لهــذا الحدث 
المهم والفــارق ليس فقط في حياة جيلي ولكن فــي المجتمع ككل، لتبقى تلك 
ا يحكي ويرصد ما حدث لأجيال قادمة، وثورة 25 يناير كانت 

ً
الصور شــاهد

دافعًا كبيرًا فــي تطويرعلاقتي بالصورة والإيمان بأهميــة فكرة »التوثيق«، 
ولذلك اشــتريت الكاميــرا التي أصبحت صديقتي، وبدأت التصوير بشــكل 

احترافي، وكانت من أوائل الصور طبعًا صور المظاهرات.

* ما عملك القادم؟
هنــاك أكثر من مشــروع أعمل عليهم، منهم مشــروع تم بالفعــل وقريبًا 
سوف أعلن عن موعد معرضه، ومشروع آخر سينتهي في أوائل 2020، وحتى 

ذلك الحين فأنا أحب المفاجآت.
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بين يديك –عزيزي القارىء � الآن العدد الســابع عشــر والأول في عام جديد لذا طلبنا 
من القاريء أن يكون الحكم والمرشد..في استبيان يستطلع أفكاره واقتراحاته حول المجلة 

ليساعدها على الاستمرار والتطور..

في هذه المساحة ننشر نتائج الاستبيان الذي أجاب عليه ٤٤ من القراء ..نتمنى أن تجد� 
قارئنا العزيز�  رأيك في سطوره وأن تتأكد أن الوصول إليك وإرضائك هو سبب استمرار 

المجلة الصادرة عن جمعية النهضة العلمية والثقافية �جيزويت  طوال هذه السنوات ..

تيجي  نبتدي الحكاية ؟
بطاقة تعارف :

بدأت الحكاية من ٥ ســنوات بمطبوعة تهتم بثقافة الســينما وفن الصورة تختلف عن 
الإصدارات الأخري بطابع رصين يصل للقاريء الجاد ويجد فيه المهتمون بالسينما وجبة 
شاملة..ليست على طريقة التيك أواي وأخبار النميمة بل بجهد حقيقي وهدف صادق  في 
الإرتقاء بالثقافة السينمائية ..هكذا بدأنا ونتمنى الاستمرار.لذلك  جاء الاستبيان  بوصلة 

توضح الاتجاه لأسرة المجلة ..

في استبيان  

في حب السينما .. 
5 سنوات

فــي كل عدد خاص  مع كل فكرة لامعة تخطر لأســرة التحرير و كل جهد مخلص في 
ملاحقتهــا بالبحث والتأمل والكتابة ..مع كل نور ينطفــيء داخل القاعات ليضىء داخل 
أرواح المشاهدين جمالا  ينبع  من الشاشة الكبيرة ويصب فيها..مع كل صورة تنطق 
بالجمال و تقدر الإنسانية..أخذت مجلة الفيلم عهدا أن تهتم بثقافة السينما وفن الصورة 

وبدأت رحلة مع القاريء في ١٦ عددا ..

  أماني صالح
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في ٢٠ سؤالا توجهنا للجمهور � أون لاين وفي مكتبات وسط البلد � نسألهم عن تقييمهم 
لمجلة الفيلم تحريريا وإخراجيا  ولم ننسى كتيبة المحررين  الذين تعرفوا على المجلة كقراء 

قبل الانضمام إلى أسرة التحرير..

مثلــت الإجابــات الأولية بطاقة تعــارف بين المجلة والمشــاركين في الاســتبيان :فكانت 
الملاحظة الأولى وفقا للعينة أن أغلب قرائنا من الذكور ٦٥،١٪ و من الإناث  ٣٤،٩ ٪ ورغم 
الأغلبيــة الذكورية جاءت مطالبات منهــم للاهتمام بالدور الرائد الــذي لعبته المرأة في 
السينما المصرية لتتأكد قناعتنا أن محبة السينما لا تفرق بين ذكر وأنثى ..أنما تعترف بكل 

من أحب وأضاف فترك بصمة ..

ولأن الفئة العمرية مؤشــر هام لمعرفــة قرائنا ..لاحظنا وســعدنا أن القطاع الأكبر من 
المهتمين بالمجلة  من الشباب تحت الأربعين وبلغت نسبتهم  ٧٨،٧ ٪

ونهتم  بقراء تحت العشــرين دارســين للســينما أو محبين لها وهذا يفسر تناول المجلة 
تدريس السينما في أحد أعدادها الخاصة لتتيح لهؤلاء التعرف على الاتجاهات الجديدة  

وتساعدهم في رسم  طريق الدراسة أو على الأقل تضيء معالمه كما نطمح..

وكان تواجــد جيل الرواد في القراء ســببا لاعتزازنا فلدينــا ١٥،٢٪ قراء فوق الأربعين 
لديهم شــغف بالســينما ..العمر بالنســبة لهم مجرد رقم  ..لذا عكســت اهتماماتهم ومن 
رنا الشباب بضرورة 

ّ
بعدها اقتراحاتهم  اهتماما باتجاهات السينما الحديثة  في حين ذك

البحث في أرشيف السينما المصرية وهكذا تحتوي السينما التي نحبها  كل الأجيال ..

وفيمــا يخص مهن القراء وعلاقتها بالســينما كان التنوع حاضــرا بين حملة مؤهلات 
الحقوق والتجارة والصيدلة والهندسة والإعلام والعلوم..

منهم أصحاب الاهتمامات الفنية بدراسة المسرح أو السينما أو الفن التشكيلي ..وجدنا 
الممثل والناقد والسيناريست والمخرج والمونتير ..

بالنســبة لمحبي السينما من غير محترفيها أو دارســيها تمثل المجلة� وفقا لهم � نافذة 
تطل على الفن الســابع وفنون الصورة وبالنسبة لمن يدرســون أو يعملون في مجال الفنون 
اعتبروا المجلة جسرا ومرجعا للتعرف علي الاتجاهات والأراءلذلك لم يكن من الغريب أن 
تدور اقتراحاتهم للأعداد المقبلة حول مزيد من التعمق في مجالاتهم السيناريو والصوت 

والمونتاج والإخراج والفن التشكيلي .

أول لقاء
متي وكيف تعرفت على مجلة الفيلم  كان ســؤالنا الأول لرصد اللقاء الأول مع القاريء 
..محظوظون بقاريء يتابعنا منذ البداية وســعداء بقارىء انضم حديثا و أشار الاستبيان 
عن العلاقة التكاملية بين مجلة الفيلم ونادي سينما الجيزويت الذي ينعقد كل سبت بمقر 
الجيزويت بالفجالة ليختار أســبوعيا فيلما من الروائع والتحف الفنية يتشارك الحضور 
المشــاهدة ثم المناقشــة والنتيجة جرعة ســينمائية مركزة تحــاول المجلة البنــاء عليها و 
الإضافة إليها..لذلك  تعرف كثير من القراء على المجلة من نادي السينما  والبعض تعرف 
عبر الأصدقاء أو الفيس بوك و يعتبر العدد الخامس عشر للمجلة عن يوسف شاهين دفعة 
نحو معرفة المزيد من القراء للمجلة خصوصا بعد  تواجد العدد في سينما زاوية في إطار 

الاحتفالية بيوسف شاهين.

وكشــف الاستبيان عن نوعين من القراء بنسب متقاربة : قاريء منتظم للمجلة يقتنيها 
في إطار ولعه بالســينما ٥٦،١٪ وقاريء بالقصد يتابعها حسب الموضوع الذي يهمه ٤٣،٩ 
٪ وبالنســبة للموضوعــات ذات الأهمية : تاريخ الســينما ٫ تعليم الســينما :الفوتوغرافيا: 
السينما المستقلة٬ الفيلم التسجيلي ٬ المقالات النقدية لأعمال المخرجين العرب والأجانب 

٬ مراحل الانتاج السينمائي ٬ الأعداد الإحتفالية بشخصيات أثرت السينما 

وسواء كان قارئنا  منتظما أو متقطعا  مقصده الأول  للحصول على العدد هو الجيزويت 
)٦١٪( ثــم المكتبات )٣١،٧٪( وذكر بعض القراء أســماء  مكتبات عمر ســتورز وســنابل 

بوسط البلد.

في محبة الصورة
أهم من اللقاء الأول ..استمرار علاقتنا مع القاريء لذا سألنا عن الإتاحة فأجاب ٦٧،٤ 
٪ أنهم يجدون المجلة بســهولة بينما شــكا ٣٢،٦٪ من صعوبة الحصــول على العدد واتفق 
الفريقــان أن  قلة الدعاية هي أهم الأســباب يليهــا محدودية أماكن التوزيــع ونوه القراء 
بارتفاع سعر العدد مؤخرا مطالبين بالتوصل للمعادلة الصعبة بين المحتوى الجيد والسعر 

المناسب.

ولأن المجلة تهتم بالصورة مع الســينما كان السؤال عن مدي التوازن بين فنون الصورة 
من جهة والســينما من جهة أخرى و جاءت إجابات القراء تؤيد التزامنا  من خلال  ٧٤،٤ 
٪ أكــدوا هذا التوازن في مقابــل ٢٥،٦ ٪ طالبوا بالمزيد من الجهد لإنصاف فنون الصورة 

المظلومة ..

وعندما ســألنا عــن صورة المجلة فــي عين القراء وكيــف تختلف عن المجــلات الفنية 
الأخــرى ،أشــاروا إلى العمــق والتخصص والاهتمــام بفنون الصورة عمومــا وليس فقط 
الســينما كما لفتــوا أن المجلة تختلف عن المجلات التي تهتم بأخبــار الفنانين لأنها معنية 
بالســينما وتفاصيل العملية الفنية وتحرص في موضوعاتهــا على جدة التناول والمعالجة 
المتفردة في شــكل  أقرب للملفات  وهي صحافة فنية بحثية مقالاتها أقرب إلي الدراسات 
مــن المراجعــات الفيلمية الســريعة وتضع فــي اعتبارها البعــد التعليمي لذلك تســتكتب 
المتخصصين وتراعي التوازن بين الأجيــال ولا يفوتنا ما نوه به أحد القراء أن جدية المجلة 
قــد تجعلها أقرب للجمهور المثقف وهو يحفزنــا على بذل  المزيد من الجهد للاقتراب  من 

القاريء العادي.

واســتكملنا التعــرف علــى انطباعات القــراء بالتعرف علــى الاســتفادة التي تحققها 
لهــم المجلة بين الإرتقاء بالثقافة الســينمائية وفهم الصورة والتــوازن بين الرؤية التقدية 
والعمل الصحفي وتقديم مناهج بحثية بالتعرف على إتجاهات ورواد ومدارس سينمائية 
)يســتخدمها القراء كمراجع في موضوع العدد ( وضرب لنا أحد دارســي الســينما مثلا 
بعدد تدريس الســينما الذي ســاعده بشكل شــخصي في التعرف على دراسة السينما في 

الدول المختلفة أو على حد قوله “عرفت أين أقف في المستوى الأكاديمي” 

التنوع والتفرد 
مــع كل عدد نشــعر بالحيرة هــل نقدم للقاريء عددا شــاملا ووافيا قــدر الإمكان عن 

موضوع بعينه أم نراعي التنوع في العدد الواحد..

وحســم هذه الحيرة في يد القاريء لذلك كان الســؤال عــن تفضيله للعدد الخاص أم 
العــدد المتنوع واختــار ٦٢،٥٪ العدد الخــاص بينما حبذ ٣٧،٥٪ التنــوع والبعض ترك لنا 
الاختيار حسب الموضوع نفسه و وبالسؤال عن تفضيلات القراء في الأعداد الخاصة اختار 
٨٣،٣٪ الموضوعات والاتجاهات الفنية في مقابل تفضيل ١٦،٧٪ الأعداد عن شــخصيات 

فنية .. 

القارىء يفضلها أعدادا خاصة عن 
الموضوعات والإتجاهات الفنية ..ويقرأون 
المقالات ثم الدراسات

الشباب الشريحة الكبرى من متابعي 
المجلة )%78,6( دراسو الفنون يريدونها 
جسرا ومحبوها يطلون منها على 
نافذة جماليات الصورة  

ما يطلبه القراء : السينما الافريقية 
والآسيوية  هيتشكوك و سكورسيزي..
بيومي والميهي  في الأعداد القادمة



ينـــاير 2019العدد السابع عشر172

وليشاركنا القاريء التفكير  عن القادم من الأعداد وضعنا أمامه بيانا كاملا بالأعداد 
الصادرة )قبل هذا العدد (

العدد الأول عن إطلالة على سينما أمريكا اللاتينية ـ �
العدد الثاني عدد خاص عن جماليات الجوع عند جلوبير روشا المخرج البرازيلي ـ �

� العدد الثالث عدد خاص عن السينما المستقلة قضايا وهموم 
ـ العدد الرابع عدد خاص عن السينما البديلة صناع الجمال

 ـ العدد الخامس عن العنف الإجتماعي في السينما
 ـ العدد السادس عن العنف السياسي في السينما
 ـ العدد السابع الثورة والشعوب في ذاكرة السينما
 ـ العدد الثامن السينما الإيرانية ـ نظرة عن قرب

� العدد التاسع الفوتوغرافيا في مصر ـ تاريخ وحكايات
 ـ العدد العاشر السينما والأدب ، إعادة إنتاج الحياة 

ـ العدد الحادي عشر :السينما المصرية وقفة قبل المنحدر ـ
�العدد الثاني عشر : السينما التسجيلية � الحقيقة والجمال ـ 

�العدد الثالث عشر تعليم السينما� تجديد الذهن ـ 
�العدد الرابع عشر عدد خاص عن السينما الرومانية� جماليات الموجة الجديدة ـ

� العدد الخامس عشر يوسف شاهين .. زيارة جديدة 
� العدد السادس عشر الفوتوغرافيا .. كاميرا الحياة

وجاءت إجابات القراء حافلة بالاقتراحات القيمة التي نعدكم بوضعها في الاعتبار مثل :

�السينما الافريقية
�السينما الأسيوية

�كيف يري العالم سينمانا
�الزمن والسينما

�النظريات السينمائية 
�الواقعية الايطالية

�السينما الأمريكية غير التجارية
�السينما النسوية

�رائدات السينما المصرية
�مخرجون منسيون 

�سينما التسعينات
�تراث السينما المصرية

�المهرجانات السينمائية
�الفيلم القصير ومشروعات الطلبة

�سينما التحريك
�كيف نقرأ الفيلم  

�فنون السينما مثل المونتاج� هندسة الصوت�السيناريو � مدارس الإخراج  

واقترح القراء شخصيات ســينمائية تستحق أن تكون موضوعا لعدد بأكمله على غرار 
عدد يوســف شــاهين مثل محمد بيومــي� صلاح أبو ســيف� عاطف الطيب� شــادي عبد 

السلام � رأفت الميهي�محمد خان�أسامة فوزي

ومن الممثلين الكبار محمود المليجي ونور الشريف وأحمد زكي 

وتحمس القراء لشــخصيات ســينمائية عالمية  مثــل المخرجين أورســون  ويلز وألفريد 
هيتشكوك وتشــارلي شابلن ومارتن سكورسيزي وفرانســيس فورد كوبولا  ودايفيد لينش 

وتيرانس مالك وليني رامسي وويس أندرسون وكوينتن تارانتينو

ومن الممثلات العالميات أنجريد برجمان وميريل ستريب

ونلاحظ التنوع في الاقتراحات  ما بين ما هو شديد المحلية وما هو عالمي وهذا الارتباط 
الموجود بينهما في أذهان القراء بحيث لا ينغلقون داخل السينما المصرية بمعزل عن تطور 
السينما العالمية ولا ينبهرون بالسينما التجارية السائدة ويتحمسون للمتمردين والمجددين 

في السينما العالمية  

وفــي بعض الاقتراحــات ما يعكس ثقة القــراء في دعم المجلة للأصــوات الجديدة في 
السينما وتسليط الضوء  على المنسيين من محبي السينما …

وتوجهنا  أفكار القراء لمزيد من البحث في أرشــيف السينما المصرية واستمرار الدأب 
فــي تناول نظريــات  الســينما وفنونها ومدارســها مع الحفــاظ والتوازن بــين دور المجلة 

التثقيفي والتعليمي .

واللافت أن البعض اقترح موضوعات ســبق أن تناولتها المجلة مثل الســينما المســتقلة 
والاقتباس والصورة التشــكيلية في السينما وربما يعني ذلك شعور القراء أن هناك المزيد 
مــن النقاش والجديــد  في الطرح وهو مــا نضعه في اعتبارنا فســبق أن خصصت المجلة 
عددين للفوتوغرافيا ولا مانع من تكرار التجربة بشرط تحقيق فائدتي الإضافة في العمل 

الصحفي والمتعة للقاريء  

ومن جديد تأكد لنا إعجاب القراء بعدد يوسف شاهين ومن الأعداد الأخرى التي نالت 
الإشادات : السينما المصرية وقفة قبل المنحدر� السينما المستقلة� تعليم السينما �السينما 

والعنف الاجتماعي

ومن الأعداد الأقل تفضيلا الســينما الرومانية وهو ما فســره البعــض بعدم إهتمامه 
بالموضوع . 

وقد يحــدث أن  ينال نفس العدد إشــادة أو انتقاد القاريء مثل عدد الســينما والأدب� 
السينما التسجيلية  � الفوتوغرافيا ونستقبل هذا الاختلاف باعتباره ظاهرة صحية تؤكد 

تنوع الآراء وجدلية الموضوعات التي تثيرها المجلة.

معك ولك:
حاولنا خلال الاســتبيان رصــد انطباعات القاريء حول موضوعات المجلة وأســلوبها  
بدءا من مدى تناولها لقضايا ووواقع السينما المصرية  مقارنة بإتجاهات السينما العالمية 
فجــاء رأى القارىء أن المجلة تعبر عن الســينما المصرية بشــكل كاف ٍ )٥٢،٩٪( في حين 
اعتبر ٤٧،١٪ أن المجلة تحتاج إلى المزيد من الالتفات لمشــاكل السينما  وهذا التقارب بين 
النســبتين نتمني أن يحفزنا لانحياز لا ننكره لسينمانا الرائدة والتي نتمناها أن تعود قوية 

ومتجددة.

 وعن موضوعات المجلة جاءت تفضيلات القراء بالترتيب للأشكال الصحفية الآتية :

المقالات أولا )بنســبة ٧٢،٥٪(  ثم الدراسات )٪67,5( ثم الحوارات ٥٠٪ والتحقيقات 
٤٢،٥٪ وأخيرا المتابعات ٢٧،٥٪ 

 ونتفق مع نبض القاريء لأن المقالات والدراســات تمثل نموذج الصحافة النقدية التي 
نحاول تقديمها  تجمع بين رؤية الكاتب والاســتناد إلى مراجع وقراءات ومشاهدات تثري 

الكتابة وتغري بالقراءة.

وفي الوقت نفســه نرى أن الحوار والتحقيق أشبه بشريط الصوت في الفيلم..قادر على 
إحداث حيوية وزخما نحتاجه في صحافتنا المتخصصة..

وأخيــرا المتابعات هي حــق القاريء في التعرف على ما يحدث من فعاليات ســينمائية 
مختلفــة نقدمها باعتذار مســبق عن عدم القــدرة على اللحاق بها جميعهــا نظرا لدورية 
النشر ونهتم بشــكل خاص بفعاليات الجيزويت كدعوة متجددة للقاريء للانضمام إلينا 

مشاركا وليس مشاهدا.

وفي ميزان القراء اعتبروا لغة الموضوعات مناســبة بنســبة ٦١،١٪ ثم سلســة بنســبة 
٣٦،١٪ في حين رأى ٢،٨٪ أنها صعبة .

أما فيما يتعلق بالإخراج الفني للمجلة وصفه ٥٥٪ بالجيد و٤٠٪ بالمناسب و٥ ٪ بالسيء 
ونتفهم رغبة قرائنا في مزيد من الألوان والصور في مجلة الفيلم.   

كلمة أخيرة
كما قدمنا الشــكر لكل قــاريء أجاب علي الاســتبيان بصبر ومحبة نكرر الشــكر لكل 
قاريء يقرأ الاستبيان على صفحات المجلة ونؤكد له أن ملاحظاته محل تقدير واقتراحاته 
محل دراســة ونسعى بجدية لتوفير الأعداد القديمة علي الموقع الالكتروني للمجلة ونكافح 
للانتظام في الصدور وتوفير العدد بسعر يناسب ارتفاع التكلفة ومشقة الجهد ..وتظل كلمة 
»استمروا« التي وجهها لنا أحد القراء ككلمة أخيرة في الاستبيان عهدا ووعدا نسأل الله أن 

يعيننا على تنفيذه لنكون دوما عند حسن ظن الأصدقاء القراء..
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