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ملخص البحث :
ن تكـون القصـیدة العربیـة المعاصـرة قـد یسعى هذا المشروع الى الكشف عـن مـدى إمكانیـة أ

أفــادت مــن هــذا الأســلوب(المونتاج) وتقاناتــه التــي تعــد بــؤرة العمــل الســینمائي، متخــذة مــن دیــوان 

(مدیح الظل العالي) للشاعر محمود درویـش نموذجـاً لها.فضـلا عـن ذلـك فـان المشـروع یسـهم فـي 

اسیة فطریة ام قائمة على القصد.إیضاح حساسیة القصیدة لمثل هذه التقانة سواء اكانت الحس
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Abstract:
This project works in artistic field, which is the effect of cinema

on poetry. This means lighting the way that the contemporary poet in

showing his poetric images in benefiting from the ways that cinema

shows it’s images, depending the style of montage, the contemporary poet

follows this modern point of view which is considered the main director

of organizing. The elements of cinema work.

The preface gives a brief idea about the relation cinema and

literature like ability of transferring novels in to films. Scenario is also

البحث مستل من رسالة الماجستیر الموسومة ( المونتاج في شعر محمود درویش ) . أنجزت الرسالة تحت )*(

.  ٢٠٠٤إشرافي ، ونوقشت سنة 
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considered an independent literary from an the changes that took place on

montage style are also shown in this project. In addition the observations

mentioned in critical studies about the legation between montage and

poetry are discussed. Finally, it depends on documentary. to look at the

montage style and the contemporary Arabic poem .

The most important result is that the project assists that montage is

based on the poem structure spontaneous because it means arranging one

it’s forms intentionally and this is come from its high sensitivity.

مدخل الى تحدید المصطلح والاختیار:     
إن القصیدة  العربیة المعاصرة أخذت  تستعیر من الفنون الأخرى بعض الأسـالیب الفنیـة 

التي تساند عملیة البناء الشـعري وتـدفع بهـا إلـى حـالات تشـكل شـعري جدیـد تضـمن لهـا حضـورها 

یة، وتوظیف المعطیات السردیة، وتیار الـوعي ودیمومتها، مثل استعارة أسلوب الحوار من المسرح

مـــن الروایـــة الحدیثـــة، كـــذلك اســـتعارة الأنمـــاط الفنیـــة فـــي فـــن الحكایـــة وتوظیفهـــا، واخیـــراً تعاملـــت 

القصیدة العربیة مع الفـن السـابع (السـینما). واسـتعارت منـه أسـلوب المونتـاج ، وهـذا الأسـلوب هـو 

د أولي لـ(المونتاج):   الذي نتناوله  بالبحث، وهنا لا بد من تحدی

) الفرنسیة الأصل تعنـي قطـع اللقطـات السـینمائیة ولصـقها، montageإن كلمة (مونتاج 

) ولكـن عملیـة وصـل cuttingأما في اللغة الإنجلیزیة فتسـمى مرحلـة قطـع اللقطـات السـینمائیة بــ(

ائیون الـروس وهو ما توصل إلیـه السـینم–اللقطات بطریقة خلاقة أو للحصول على تأثیر خاص 

) أیضا، وقد ترجمت في بعض الكتب العربیة إلى (التولیـف Montageفتسمى(مونتاج –الأوائل 

والتقطیــع) وأبقیــت علــى تســمیتها(مونتاج) فــي اكثــر هــذه الكتــب، حیــث أن هــذه التســمیة تلــم بكــل 

القطــع مراحــل تقنیــة المونتــاج ؛ لأنهــا الأصــل فــي التســمیة ، وتــذهب أبعــد مــن الإشــارة إلــى آلیــة 

واللصق.

یعمــل المشــروع علــى كشــف مــدى إمكانیــة أن تكــون القصــیدة العربیــة المعاصــرة قــد أفــادت 

مــن هــذا الأســلوب الأخیــر (المونتــاج) وتقنیاتــه التــي تعــد بــؤرة العمــل الســینمائي، متخــذا مــن دیــوان 

نالـك (مدیح الظل العالي) للشاعر محمود درویش نموذجاً له. وعلى أساس هذا النموذج سـیكون ه

لماذا محمود درویش؟ لماذا مدیح الظل العالي؟سؤالان هما:

ـــد أكتســـب الشـــاعر محمـــود درویـــش أهمیـــة فـــي مشـــهد القصـــیدة العربیـــة المعاصـــرة وذلـــك أولاً: لق

لنشاطه الشعري المتصاعد، كما أنه قد وظف أسلوب المونتاج السینمائي في قصـائده بشـكل 
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،  ١٩٧٢ان یشرب القهوة في الكافتیریـا) عـام متطور في وقت مبكر وذلك منذ قصیدة (سرح

وهذا ما یشیر إلى أن درویش لدیه تجربة شعریة مبكرة مع أسلوب المونتاج.

، أي بعـد ١٩٨٢إن دیوان (مدیح الظل العالي)الذي هو عبارة عن قصیدة مطولة كتبت عامثانیا:

ه الفتــرة الزمنیــة عشــر ســنوات مــن قصــیدة (ســرحان یشــرب القهــوة فــي الكافتیریــا) ، إذ إن هــذ

الطویلة مـن شـانها أن تعطـي لشـاعر مثـل محمـود درویـش قـوة ممارسـة وصـنعة فـي توظیـف 

مثـــل هـــذا الأســـلوب فـــي شـــعره، لـــذلك جـــاء دیوان(مـــدیح الظـــل العـــالي) وكأنـــه فلـــم شـــعري أو 

قصــــیدة ســــینمائیة، ان صــــح التعبیــــر، حیــــث ان الــــدیوان قــــائم علــــى مشــــاهد منفصــــلة تكــــون 

لشــعري لهــذا الــدیوان الــذي هــو قصــیدة مطولــة كمــا أوضــحنا ، إذ یتضــح بمجموعهــا الشــریط ا

الفضاء السینمائي في تصویر مشاهدها من حیث الكـامیرا وطبیعـة الصـورة، كـذلك السـیناریو 

الــذي یعــد المــادة الخــام لأســلوب المونتاج،فضــلا عــن إفــادة هــذه المشــاهد مــن فنــون أخــرى قــد 

في عملها مثل الرسـم والمسـرح.؟!         وعلـى وظفت أسلوب المونتاج وجعلت منه منهجا 

هذا النحو تبدو الأهمیة التـي یحظـى بهـا أسـلوب المونتـاج واضـحة مـن خـلال نقلـه إلـى الفـن 

الشعري، بوصفه ظاهرة فنیة تتعلق بشكل آخر من الفن.

توزع المشروع إلى خمسة محاور:

سینمائیة الصورة الشعریة. -١

شعریة اللغة / كامیرا. -٢

سیناریو.-الصورة -٣

حركة الصورة بین الفوتوغراف والرسم. -٤

.عرض المشهد الشعري بین خشبة المسرح وشاشة العرض -٥

المحـــور الأول (ســـینمائیة الصـــورة الشـــعریة) ویتنـــاول إفـــادة الفضـــاء الشـــعري مـــن الفضـــاء 

لكشف عـن طریقـة بینما تناول المحور الثاني(شعریة الكامیرا/لغة) ا-السینمائي، في رسم الصورة 

جدیـدة مــن طرائــق القــول الشــعري. فــي حــین بــین المحــور الثالث(الصــورة / ســیناریو) كیــف تــنهض 

الصــورة الشــعریة عنــدما تتبناهــا هــذه التقنیــة (الســیناریو). أمــا المحــور الرابــع (حركــة الصــورة بــین 

فـي فنـون أخـرى، الفوتوغراف والرسم) فهو المحور الذي نتتبع فیه أسلوب المونتاج بوصـفه منهجـاً 

ـــد تناولنـــا هنـــا كیـــف یمكـــن الإفـــادة شـــعریاً مـــن طریقـــة توظیـــف أســـلوب المونتـــاج فـــي الصـــورة  وق

الفوتوغرافیـــة بوصـــفها وثیقـــة، وكیـــف یمكـــن، كـــذلك، الإفـــادة منـــه فـــي الرســـم بوصـــفه تصـــرفاً قـــابلاً 

عري بـین: لإنتاج الدلالة على الدوام. وعلى هذا المنهج جاء المحور الخـامس (عـرض المشـهد الشـ

خشبة المسرح وشاشة العرض) أي أنه المحور الذي نتتبع فیه أسلوب المونتاج بوصفه منهجاً في 

فنــون أخرى.وقــد كشــفنا هنــا كیــف أفــادت الصــورة الشــعریة مــن عمــل (المونتــاج المســرحي) بشــكل 
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ثابــت أي التأكیــد علــى وحــدة المكــان فــي بنــاء المشــهد الشــعري، كــذلك كیــف أفــادت مــن (المونتــاج

الداخلي) أي الحركة داخل المشهد وإمكانیة عرضه على الشاشة.

سینمائیة الصورة الشعریة :-١
ألمشــهدي الــذي یعمــل علــى الارتفــاع بــالمتلقّي مــن نظــام -نقصــد بهــا ذلــك البنــاء الشــعري

مشــاهد . وذلــك مــن خــلال  اســتنفاد اكبــر مــا یمكــن مــن الثــروة -ســامع إلــى نظــام القــراءة-القــراءة 

یة الهائلة التي تحملها الصورة السینمائیة نتیجة اختزالها المعقد لنظام علاماتي یكاد یكون لا الدلال

منتهیا ورصد مكونات هذه الثـروة داخـل الصـورة السـینمائیة مـن دیكـورات وكـادرات  وإضـاءة وظـل 

یجـة وغیر ذلك من لوازم البنیة البصریة وشـد جمیـع عناصـر التكـوین هـذه بمونتـاج  واع یتعهـد بنت

مشاهد. ویحدث ذلك عـن طریـق صـدم  صـور –المشهد وهي الوصول بالمتلقي إلى نظام القراءة 

المشهد فیما بینهـا لأحـداث حركـة داخـل إطـار المشـهد لتكـوین حركـة المشـهد العـام وهنـا لا بـد مـن 

تشكیلین تعیین البؤرة التي تتفق فیها كل من بنیة الصورة الشعریة وبنیة الصورة السینمائیة بعدّهما 

غنوصــیین لا یمكــن تحدیــدهما تحدیــدا فیزیائیــا ، ولكــن یــتم التعامــل معهــم علــى أســاس الإحســاس 

بهمـــا أي بآنیتهـــا أي بمـــا یكتنـــزه كـــل منهمـــا مـــن نظـــام وینشـــط دورة التولیـــد الـــدلالي ویعمـــل علـــى 

أن دیمومتهـــا. هـــذه البـــؤرة (وهمیـــة الفضـــاء)الذي تقدمـــه كـــل منهـــا، والصـــورة الســـینمائیة لا یمكـــن 

تحتوي في كل مرة إلا جزءا محددا من المكان، فهي جزء منتقى ومكثف من الواقع وأهمیتها تبـرز 

هــذا مــن حیــث الــوهم المكــاني، أمــا مــن حیــث الــوهم )١(مــن قــدرتها علــى الإیحــاء بالوضــع المكــاني

واحــد الزمــاني فــإن الســینما بعــدّها فنــاً بصــریاً یــرتبط بالعلامــات الأیقونــة لا یوجــد فیهــا ســوى زمــن

وقـد  )٢(ممكن: الحاضر .. إنه حاضر العرض الجاري للمشـهد.. إنـه خلـق وهـم حقیقـي بالحاضـر 

(حاول الباحثون النظریون في مجـال السـینما تفسـیر ظـاهر الـزمن الحاضـر السـینمائي بأنـه نتیجـة 

وأخیـراً لالتقاء ثلاثة حركات هي حركة الممثلین والأشیاء داخل اللقطة ثم حركة الكامیرا والإضاءة 

، والمقصــود بهــذا الحاضــر هــو حاضــر إنتــاج المعنــى الــذي هــو )٣(الحركــة التــي یخلقهــا المونتــاج) 

نتیجــة للمعادلــة: المشــاهد + المشــاهد = دلالــة الحاضــر للمعنــى أي المعنــى الآنــي ؛ أي إلغــاء مــا 

ن هو مـاض آو مسـتقبل، وفـي هـذه الحالـة هنالـك توسـع فـي زمـن (حاضـر) الصـورة الشـعریة إذ (إ

الخطاب الأدبي یمنح المتلقي حركة كبیرة في إطلاق نشاط المخیلة، لتصـور أبعـاده ومقترباتـه فـي 

حــین ینطــوي الخطــاب الســیمي علــى اقتصــاد فــي تخیــل الحیــز یفــرض فیــه المخــرج حــدود النشــاط 

وكــذلك فــان المتلقــي (لا یســتطیع أن یعیــد قــراءة بعــض الفقــرات التــي قــد یتعســر علیــه )٤(التخیلــي) 

. وباختصـار فـإن انتقـاء أي مكـان مـا وتكثیفـه )٥(ها، كما قد یستطیع لو كان یقرأ قصـة طویلـة)فهم

ـــــرض ـــــدون الزمـــــان لا توجـــــد -بالضـــــرورة-یفت ـــــه لكـــــي تكـــــون حركـــــة، فب ـــــاء زمـــــان مـــــا وتكثیف انتق

الحركة.وهكـذا یتكــون الفضــاء الـذي هــو(أداء یشــتمل علـى المكــان والزمــان لا كمـا همــا فــي الواقــع، 
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حققــان داخــل الــنص مخلــوقین ومحــورین مــن لــدن الكاتــب، ومســهمین فــي تخصــیص ولكــن كمــا یت

.)٦(واقع النص وفي نسج نكهته الممیزة) 

مــــن هنــــا یمكــــن لنــــا الــــدخول إلــــى مــــا یجعــــل الصــــورة الشــــعریة تتقــــرب مــــن بنیــــة الصــــورة 

الســینمائیة مــن حیــث حساســیة التكــوین وحــدود الإطــار للصــورة فــي الحقــل الشــعري أي مــا یجعــل 

ورة الشعریة تنتج دلالة (فلملوجبة) حیث یقول:               الص

لو أستطیع أعدت ترتیب الطبیعة:

ههنا صفصافة.. وهناك قلبي 

ههنا قمر التردد

ههنا عصفورة للانتباه 

هناك نافذة تعلمك الهدیلا

شارع یرجوك أن تبقى قتیلا

)٧(نامي قلیلاً 

خل تخیل والمتكون من تهیئة وست لقطات في هذا المشهد الشعري الذي هو تخیل دا

وخاتمة هي(نامي قلیلاً)،حیث وضوح الترسیم الفضائي وطغیان البنیة البصریة إذ إن(البنیة 

البصریة تشمل تشكیل الصورة وتوزیع الإضاءة وتوجیه الكامیرا وإدارتها وبناء الدیكور وتحدید 

البنیة البصریة نخطط للكشف عن . وعلى هذا التوجیه في تأسیس )٨(هیئته وطراز محتواه)

حساسیة التكوین وحدود الإطار ففي اللقطة الأولى:

.ههنا صفصافة

حساسیة التكوین تفیض من التحدید للمحتوى(صفصافة) بما لها من دلالة في طبیعة 

ي المقطع الشعري بعدها مفردة دیكوریة، وحدود الإطار تقف عند ما ینتج عن هذا التحدي، ثم تأت

النقطتان (..) لفتح المسافة أكثر ولإعطاء الإطار عمقاً في الاحتواء،ثم تأتي اللقطة الثانیة وهي:

وهناك قلبي 

وهذه اللقطة هي اللقطة الوحیدة في المشهد تحمل التصریح بالعطف ، وهو(حرف الواو) 

لمنتخبة أو وهذه اللقطة تمثل موقع الشاعر، ولكن لیس من القصیدة وانما من هذا الطبیعة ا

المتخیلة والتي هي صورة موجزة للوطن الذي ینشده الشاعر من خلال هذه العادة لترتیب 

الطبیعة، أما اللقطة الثالثة:

ههنا قمر التردد

فقد تبنت هذه اللقطة إضاءة فضاء المشهد وهذه الإضاءة غیر ثابتة بدلالة(التردد) الذي 

الحركة على طول المشهد.قام مقام الحامل للضوء ویؤمن له 
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أما بالنسبة للكامیرا وتوجیهها وإدارة حركتها فذلك متوزع بین دعامتین أساسیتین 

تقاسمتها مسار حركة الكامیرا هما (ههنا و هناك) مما یكشف أن حركة الكامیرا هي حركة منتبهة 

حركة أفقیة بمستوى النظر إذ إن جداً حیث أن الـ(هاء) في(ههنا) المتكررة تفید الانتباه كذلك هي 

) وهو مشهد أفقي تتطابق PANمثل هذا المشهد  الخارجي العریض یسمى بلغة السینما (بان 

-كما في اللقطات الثلاث :)٩(فیه وجهة نظر الراوي، والكامیرا والمشاهد 

ههنا عصفورة للانتباه 

هناك نافذة تعلمك الهدیلا                             

شارع یرجوك أن تبقي قلیلا

حیث إن من الملاحظ أن حركة الكامیرا أفقیة في كل تحركاتها بتوجیه واحد غیر أنها 

تتوجه إلى الأعلى ولكن تبقى أرضیة كما في اللقطة الثالثة (ههنا قمر التردد) وهي تحدید لموقع 

الشعري.إضاءة المشهد 

أما بالنسبة للدیكور وهیئته وطراز محتواه، فبعدّه المؤسس الأول لحساسیة التكوین وكذلك 

لحدود الإطار فانه متأت هنا من هذه القصدیة في توزیع أجزائه على مساحة المشهد كذلك 

القصدیة في الاختیار لهذه الأجزاء آو الوحدات الدیكوریة (صفصافة، قمر، عصفورة، نافذة ، 

ارع) إذ یلاحظ على هذه الألفاظ انها مفردات بصریة یومیة صورت، بنسقیة تجاورها مثل ش

(عصفورة الانتباه، قمر التردد، نافذة الهدیل)، حركة المشهد وهي حركة متوافقة فیما بین أجزائها 

ق هذا مثل التوافق بین (الانتباه والتردد او بین العصفورة والهدیل، والنافذة والشارع) ، وعن طری

الشد الدقیق لعناصر الدیكور یصبح كل جزء من هذه الأجزاء في حركة المشهد ، حركة أساسیة 

في المشهد كما یحدث ذلك في الصور السینمائیة. فعندما تنظر إلى الممثل على الشاشة نجد أن 

حدث الممثل والفضاء الذي قبله والفضاء الذي بعده وكل ما تحتویه الصورة السینمائیة یؤدي ال

مع الممثل أي یتحرك في الاتجاه الذي یتجهه الممثل. هكذا تتم عملیة صدم الصور لتكوین 

مشاهد ، أي صدم هذه اللقطات الست فیما بینها، إذ أن كل لقطة منها هي لقطة –مشهد القراءة 

مستقلة من حیث التصویر، فلقطة (ههنا صفصافة) هي لقطة مستقلة وقائمة بذاتها، إطارها 

نها ، ولكنها تمثل حرف من حروف المشهد عند صدمها باللقطة الأخرى التي هي أیضا وتكوی

حرف آخر من حروف المشهد، أي أن اللقطة هنا تستقل بذاتها ولكنها تتواصل مع اللقطة 

الأخرى ویكون المشهد عندما تشدّ هذه الصور بمونتاج واع.

حد ذاتها تشكیلا بصریا یعطي دلالة أما عن التعبیر البصري للكتابة أي اعتماد الكتابة ب

أخرى قائمة على مجرد المشاهدة، فان هذا المشهد هو عبارة عن سلم حجري إذا ما سلّمنا أن 

وواضحة دلالة السلم الحجري وهي –اللقطة الثانیة (وهناك قلبي) هي مراقب خارجي للمشهد 

ى لا شیئیة المشهد الذي هو محاولة الارتقاء إلى شيء عال ولكن هنا ینتهي العمل بالأخیر إل
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أمنیة لیس أكثر وعدم تحققه یتضح من مجرد النظر إلى المشهد حیث ینتهي بالأخیر إلى خاتمته 

التي تنزع إلى السكون:  

نامي قلیلا

-ونوضح ذلك أكثر في الشكل المبسط الآتي حیث تتراكب اللقطات:

المشهد

ـــــــــــــــــــــــــب  المراق

الخارجي 

أو الشاعر 

الخاتمة                نامي قلیلاً 

المحور (التعبیر البصري للكتابة بعدها تشكیلاً بصریاً سنأتي علیه بشكل ومثل هذا 

مفصل وقد ذكرنا هنا شیئاً منه بعدّه ركنا أساسیّا في البنیة البصریة للقصیدة، أي محاولة إكمال 

جانبا هیروغلیفیا) -بواسطة المفردة-مشروع سینمائیة الصور الشعریة إذ إن المشهد هنا اخذ

رسم بالكلمات .حیث إن المشهد

كما تحرك الشاعر المعاصر إلى محاولة إنتاج دلالات (فلملوجیة) في النص متكئا بذلك 

على إحداث ملفوظات فلمیة داخل القصیدة عن طریق بناء تشبیهات مرئیة وإجراء مقابلة فیما 

بین هذه التشبیهات. 

نرمي إلیه، فمثلاً في وهنا لابد من ذكر أمثلة سینمائیة على ذلك لتسهیل مهمة فهم ما 

فلم (المدرعة بوتمكین: للمخرج سرجیه ایزنشتاین) تماثیل الأسود الثلاثة.. حیث تصور وكأنها 

نسق، في حین هي منعزلة إنما الذي أظهرها بهذا الشكل هو القصد من التصویر الذي (لعل 

م (الأزمة الحدیثة) كذلك في فل )١٠(معناه یقوم في التعرف على قوة الأسد في الثـورة البلشفیة)

تظهر صورة قطیع من الأغنام تقابلها صورة  لمجموعة من الناس تخرج من المترو الأرضي، 

ومثل هذا التقابل الصوري واضح النتیجة وهي إقامة حدود بین البدایة (قطیع الأغنام) والتطور 

(مجموعة من الناس تخرج من مترو ارضي):

عر المعاصر قصیدته، لان مثل هذه الحبكة في بمثل هذا البناء المتماسك دعم الشا

البناء قد أمنت للقصیدة لغة أخرى بمفردات جدیدة وهذا ما یظهر من خلال قول الشاعر:            

ههنا 

ههنا قمر التردد

باه  ههنا عصفورة للانت

هناك نافذة تعلمك الهدیلا

شارع یرجوك أن تبقي قلیلاً 

وهناك قلبي 
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بیروت / فجراً        

بیروت / ظهراً 

بیروت / لیلاً 

یخرج الفاشي من جسد الضحیة.

)١١(كي تكون -یرتدي فصلاً من التلمود: اقتل

د أن یرسم الشاعر المكان الذي یجري علیه التصویر، وهو من حیث المكان(بیروت) فبع

والزمان،الیوم على أوقاته (فجراً،ظهراً،لیلاً). یبدأ برسم تشبیهه المرئي الأول وهو (الوحش الفاشي، 

الیهودي) بصورة بشعة، في خروجه من جسد ضحیة.ثم یجيء التعلیق الذي یحاول أن یكشف 

-كي تكون):-(الوحش الفاشي) للقتل الذي هو فصل من تلموده (اقتلعن تعطش هذا

عشرین قرناً كان ینتظر الجنون

عشرین قرناً كان سفاحاً معمم 

عشرین قرناً كان یبكي ..كان یبكي 

كان یخفي سیفه في دمعته 

أو كان یحشو بالدموع البندقیة 

عشرین قرناً كان ینتظر الفلسطیني في طرف المخیم 

رین قرناً كان یعلمعش

.)١٢(إن البكاء سلاحه 

هنا ینتهي التعلیق الذي وفّى في وصف هذا (الوحش الفاشي) (سفاحاً معمما مجنونا 

ینتظر متعطشاً للقتل وقد حشا بندقیته بدموع حائط المبكى) ، حتى أن الخلل في الوزن (دمعته) 

قالها لكان تلافى معه) التي لو ربما كان لدعم صورة التعطش لفردیة الدمعة مقابل مفردة (د

مقابل ذلك یبدأ الشاعر بنسج التشبیه المرئي الثاني(الفتاة النائمة ،صبراً) بصورة وادعة:الخلل. 

)١٣(صبرا فتاة نائمة 

بكل ما ینطوي علیه مثل هذا التصویر من إیحاء إیجابي،إذ نستطیع أن نتصور أعلى 

منفصلة،ویزید على ذلك أنها(نائمة) أي مستسلمة،على حالات الوداعة في (الفتاة) بعدّها كینونة 

النقیض من صورة الفاشي الیقظة والمنتبهة، كذلك بعد رسم التشبیه المرئي الثاني(صبرا فتاة 

نائمة) یبدأ التعلیق على هذا التشبیه وعلى نحو استغراقي في محاولة الكشف عن مدى وداعة 

-هذا التشبیه ووحدته:

یل رحل الرجال إلى الرح

والحرب نامت لیلتین صغیرتین

وقدمت بیروت طاعتها وصارت عاصمة
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لیل طویل 

یرصد الأحلام في صبرا

وصبرا نائمة

بقایا في جسد قتیل -صبرا

ودعت فرسانها وزمانها

)١٤(استسلمت للنوم من تعب ومن عرب رموها خلفهم 

) لیرتفع به إلى نظام هكذا النص یضع المتلقي أمام تأثیر تشبیهین مرئیین (الفاشي،صبرا

القراءة، مشاهد، ومما یزید من تأثیرهما أنهما جزءا القصة وهي(مجزرة صبرا وشاتیلا) إذ أن 

، وبعد أن یكون هذان )١٥((تأثیر التشبیه المرئي یزداد إذ كان جزءا طبیعیاً في تكوین القصة)

شرف على الوصول بهما التشبیهان بؤرة لغة مرئیة مضغوطة بألفاظها وتصویرها داخل المشهد،ن

إلى ذروة العمل الشعري من خلال مقابلة صریحة یجریها الشاعر بینهما:

)١٦(تنام.وخنجر الفاشي یصحو -صبرا

من خلال هذا التضاد في التكوین الشعري (صبرا/الفاشي.تنام/یصحو)تخرج الصورة 

افة (وهي عبارة عن شي الثلاثیة، كما یسمیها (بیرس عالم الإشارات الأمریكي) أي الصورة/ الإض

بمعنى أن هذه الصورة هي )١٧(ما، لا یحیل إلى ذاته إلا من خلال ربطه لشيء بشيء آخر)

المتحقق من إضافة صورة(الفتاة صبرا النائمة) إلى صورة (الفاشي الذي یصحو حاملاً خنجره) ، 

وت عنه في هذه وهذه الصورة الثلاثیة أو الصورة / الإضافة ما هي إلا محاولة لإعلان المسك

الحادثة المرعبة من تاریخ الأمة العربیة ، أي المجزرة حیث أن هذا الإعلان فاعل في النص 

بسبب هذا الصدم الصوري بهذا التضاد أولاً كذلك أن المشهد مظلم ولا یوجد فیه أي مصدر من 

مصادر الإضاءة ثانیاً،كما یقول الشاعر: 

صبرا تنادي .. من تنادى

لي، واللیل ملحكل هذا اللیل

.)١٨(یقل اللیل –یقطع الفاشي ثدییها 

یقل اللیل) –وهنا نحن أمام تضاد ضمني فاللیل یكون جسدا لصبرا بدلالة (یقطع الفاشي ثدییها 

وصبرا هنا هي المدینة المظلمة ، ولیست الفتاة، ویزداد توهّج هذا التضاد الضمني حیث أن 

الظلام مما یزید في شبحیة المشهد لا سیما عندما یسند المشهد مصور بكامیرا شعریة تصور في 

ذلك تعلیق صبرا على مشهد اللیل هذا:

صبرا تخاف اللیل، تسنده لركبتها

تغطیه بكحل عیونها . تبكي لتلهیه: (وهذا التعلیق صبرا)

رحلوا وما قالوا
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شیئا عن العودة

ذبلوا وما مالوا

عن جمرة الوردة

عادوا وما عادوا

لرحلةلبدایة ا

والعمر أولاد

)١٩(هربوا من القبلة 

هكذا بعد أن اصبح سیناریو المشهد جاهزا لعمل الفاشي من حیث (صبرا نائمة، وهو صاح 

یحمل خنجره). یبدأ عمله أمام كامیرا ثابتة وهو یقوم بالحركة متخذا من نفسه محورا لحركة 

المشهد:

  ویرقص حول خنجره . یغني لانتصار الأرز موالا ویمح

في هدوء .. في هدوء لحمها عن عظمها 

ویمدد الأعضاء فوق الطاولة

ویواصل الفاشي رقصته ویضحك للعیون المائلة

ویجن من فرح ، وصبرا لم تعد جسدا:

یركبها كما شاءت غرائزه ، وتصنعها مشیئته         

)٢٠(ویسرق خاتما من لحمها ، ویعود من دمها إلى تلموده 

سنود بأفعال شعریة تعمل بقصدیة عالیة وتتمتع بحریة في الحركة ومحور الحركة هنا م

وفرتها لها الكامیرا الثابتة ، وحركة الأفعال هذه في تقدم شعري مستمر حیث لا یوجد استئناف او 

أي قطع من شانه أن یؤثر على مجرى سیر الأفعال وهذه الأفعال هي: (یرقص، یغني ، یمحو، 

كبها، تصنعها).یمدد، یواصل، یضحك، یجن، یر 

-بهذه الحبكیة ینتهي هذا المشهد الشعري بعد أن استكمل مراحله الأساسیة:

البدایة: (یخرج الفاشي من جسد الضحیة).-١

العقدة: (یرتدي فصلا من التلمود: اقتل كي تكون).-٢

ق الذروة: وهي عملیة تنفیذ وصیة القتل بهذه الضدیة الواضحة من خلال نسیج التوازي الدقی-٣

الفاشي) بوصفهما بؤرتین ضدیتین تقاسمتا المشهد.-الذي وجه المسار الشعري بین (صبرا 

النهایة: عودة الفاشي إلى التلمود (ویعود من دمها إلى تلموده).-٤

شعریة اللغة / كامیرا:-٢



…في دیوان محمود درویشالمونتاج

٣٤٩

لیس مصطلحا بقدر ما هو تركیب إجرائي یحضر لدعم النص بجهاز واصف یتكفل 

ویة من زوایا القول الشعري . وقد شاكلنا، شیئا ما، مصطلح الناقد (الكسندر استروك) إضاءة زا

بین -فیزیائیا –قلم، وسیتوضح ذلك قریبا إذ لا بد، وقبل أي شيء، من تحدید العلاقة –الكامیرا 

القلم والكامیرا بوصف الكامیرا هي أول قناة من قنوات التوصیل في منظومة التعبیر السینمائي 

. كذلك فالعین )٢١(ومفردة ضروریة وأساسیة في (اللغة) السینمائیة فهي تمثل (الشعور السینمائي) 

هي المسؤولة الأولى عن ما یتحقق من عمق في البنیة البصریة داخل النص المكتوب وفي 

الإحالة منه ، أي من النص إلى الخارج بصریا.

لة التصویر (تعمل إلى حد كبیر كالعین البشریة لقد اثبت علماء الفیزیاء ، مؤخرا، أن آ

–فهي تستخدم عدسة تكوّن صورة لجسم ما على فیلم فوتوغرافي یقوم مقام الشبكیة في العین 

بمعنى أن عدسة آلة التصویر تكوّن صورة حقیقیة على الفلم بنفس الطریقة التي تكوّن بها العین 

ى تماهي الكامیرا بالعین مما یدعم ویعین تبنیها وهذا یوضح مد)٢٢(صورة حقیقیة على الشبكیة) 

مهمة السرد او القص الشعري ، بما في هذا (التبني) من إثارة دائمة لإشكالیة معقدة وذلك ناجم 

من طبیعة السرد او القص، اذ أن هذا المسرود او المقصوص هو شعر ولیس روایة او قصة أي 

لمبنى الحكائي لیست قائمة على أساس وحدات بین المتن الحكائي وا-في الشعر-أن المسافة

یمكن رصدها بالطریقة التي یمكن بها ذلك في القصة والروایة.

من عمق هذه المسافة تخرج جدلیة العلاقة بین العین والكامیرا. فكما أن الكامیرا 

ن ذلك. تستطیع أن تصور لقطة لجبل، مثلا ولقطة لامرأة في مطبخ وتستطیع أن تنتج معنى م

فان لغة الشعر تستطیع الشيء نفسه . فكما أن هناك صورا شعریة لا یمكن أن تحتوى إلا 

سینمائیا ، فان هناك صورا سینمائیة لا یمكن أن تفهم ألا شعریا ، كما یقول بازولیني المخرج 

(الشعر في السینما شعر یصعب إدراكه إلى درجة لا –الإیطالي صاحب مبدا السینما الشعریة 

والمقصود بالنظم الواعي هنا هو عملیات )٢٣(مكن تصورها لا سیما إذا كان نظمه عن وعي) ی

المونتاج فهو الذي تسند إلیه مهمة تنظیم سیر التجاور بین اللقطات لإنتاج أي انزیاح صوري 

بین هذه اللقطات.

یرى أن قلم) لـ(الكسندر استروك) فهو-من خلال ذلك یمكن فهم مصطلح (الكامیرا

. هكذا )٢٤(السینما بهذا الشكل (تصبح وسیلة للكتابة تكون على مرونة ومهارة اللغة المكتوبة)

تتأسس لغة شعریة متعاقدة مع نظام بصري(الكامیرا) له خصائصه في بناء مفرداته الصوریة 

-یرهاكامیرا).باحتكامها إلى قانون شعري في تقنیات تعب-وإنتاج دلالاته لتتجاوز هذه الـ(لغة

ولتتجاوز تصویر شيء غیر موجود في الواقع ،-مطلقاً -الكامیرا لوحدها ،لان الكامیرا لا تستطیع

اللغة في حدود معجمیتها التي لا یمكن أن تنتج تجاوراً یخل بالسیاق،محققة بتجاوزها هذا مزاوجة  

اثلیه من العوالم یتهادن مع مم)٢٥(تمنح ألفاظها هیئات تجعل من (الكلمة الشعریة عالما صغیرا )
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الأخرى داخل النص لخلق كون شعري یتعالى على ما یمكن أن تقوم به معجمیة اللغة ضمن 

لإنتاج خارج) –دائرتها الافهامیة وعلى حركة الكامیرا،أي حركتها داخل المشهد الواقعي(داخل 

، وربما أن كامیرا) ونستطیع أن نسمي هذا المشهد (ما فوق الواقعي) -مشهد یمیز هذه (اللغة

الشعر عموماً هو(ما فوق واقعي) للمنقول عنه،ولكن هنا نقصد في هذا المشهد الشعري الذي 

یستند إلى كامیرا للخروج من واقعیته.. إذن نحن الآن أمام كامیرا موزعة على مشهدین:

خارجي. –. مشهد واقعي: تصویر داخلي ١

. مشهد ما فوق الواقعي: تصویر سحري.٢

المشهد الأول (الواقعي: الداخلي ، الخارجي) یتبنّى الشاعر ذلك في المقطع الحادي  ففي       

والعشرین: 

مساء /فوق بیروت:

الرخام 

ینز دما ویذبحني الحمام 

إلى من ارفع الكلمات سقفا 

وهذي الأرض یحملها الغمام 

ویرحل، حین یرحل نحو تیهي 

أحدق في المسدس، وهو ملقى 

رف السریر، واشتهیهعلى ط

وینقذني، وینقذني الكلام

)٢٦(ظلام كل ما حولي .. ظلام 

یبدأ المشهد بلقطة عامة بعیدة بحیث تحتوي زاویة الكامیرا ، وهي في هذه اللقطة زاویة 

نظرة الطائر الى هذا الفضاء المفتوح (مساء فوق بیروت) وهذه اللقطة مشوشة، أي لا یوجد فیها 

د وهذا شيء عادي في لقطات زاویة نظرة الطائر إذ (إن نظرة الطائر هي الزاویة شيء محد

وفي  )٢٧(الأكثر تشویشاً بالنسبة لكافة الزوایا إذ إنها تشمل على المشهد مصوراً من فوق الرأس)

)٢٨(هذا النوع من اللقطات تضیع حدود الصورة بعدها؛أي هذه الحدود(عبارة عن مساحة المنظر)

لمصورة هنا واسعة جداً تشتمل على لیل فوق مدینة.بعد هذه اللقطة یثبت الشاعر فالمساحة ا

كامیرته یبدأ تعلیقه على اللقطة:

الرخام

ینز دماً،ویذبحني الحمام

إلى من ارفع الكلمات سقفاً 

وهذي الأرض یحملها الغمام؟
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قطة نفسها، فالمساء ومن الملاحظ على هذا التعلیق انه یستمد جوّه النفسي من جو الل

الذي یجثو فوق مدینة، بكل ما یحمله المساء من دلالة للمجهول أو قلق أو خوف، یدعم المشهد 

بإحساس یتوزع على (الرخام الذي ینز دما ویذبحني الحمام). هنا نستطیع أن نتخیل الشاعر قد 

یرته على المدینة في ثبت كامیرته في نافذة غرفة في عمارة عالیة بحیث تمكنه من الإشراف بكام

مثل هذا التصویر الخارجي. بعد ذلك ینتقل بكامیرته لیبدأ التصویر الداخلي وذلك بأحداث 

)ZOOMمفاجئة في انتقال الكامیرا على طریقة تشابه طرائق استخدام العدسة المتغیرة الزوم (

مام مجموعة في السینما وهي(عبارة عن عدسة ذات بعد بؤري متغیرة، وكأننا في آن واحد أ

) كل هذه ZOOMعدسات تتراوح من القصیرة إلى المتوسطة فالطویلة، وتجمع عدسة الزوم(

العدسات مرة واحدة في داخلها. وهذا الجمع لیس مجرد تجمیع كمي لعدد من الأبعاد البؤریة، 

في  لكنه نوعیة جدیدة لعدسة تفتح أمامنا سبلاً جدیدة لإمكانیات تعبیریة لم یكن تحققها ممكنا

ومن هذه الإمكانات التعبیریة التي یوفرها مثل هذا النوع، ما نلاحظه )٢٩(العدسات المألوفة)

بانتقالة عدسة الكامیرا من تصویر لیل فوق مدینة إلى تصویر مسدس فوق السریر:

ویرحل حین یرحل، نحو تیهي

أحدق في المسدس، وهو ملقى 

على طرف السریر، واشتهیه

العودة إلى الداخل هذا، تمت انتقالة الكامیرا عن طریق تهیئة الشاعر لذلك وفي مشهد 

بقوله:

ویرحل ، حین یرحل، نحو تیهي

حیث كانت الانتقال المفاجئ من فضاء مفتوح (مساء / فوق بیروت) إلى تصویر فضاء مغلق 

ر حیث تقترب الكامیرا (أحدق في المسدس) ثم تذهب عدسة كامیرا الشاعر إلى تحدید المكان اكث

في التصویر(أحدق في المسدس وهو ملقى على طرف السریر..)

بعد ذلك یبدأ تعلیق الشاعر على مشهد محاولة الانتحار هذا عندما یلجا إلى القصیدة:

وینقذني ، وینقذني الكلام

بعدها یعود الشاعر إلى اللقطة الأولى (مساء فوق بیروت) بلقطة عامة أیضا:

ما حولي..ظلامظلام كل

هنا ینتهي تصویر المشهد ، والآن لنا أن نلاحظ أن المشهد العام اشتمل على فضاءین (فضاء 

خارجي وفضاء داخلي) . كذلك ملاحظة المدة الزمنیة التي استغرقت في تكوین كل منهما والتي 

ت)، نستطیع الإحساس بها من خلال زمن التعلیق اذ ان المكان المفتوح (مساء فوق بیرو 

بالضرورة، یستغرق زمنا أطول في التعلیق من المكان المغلق (مسدس فوق السریر). وأیضا 

ملاحظة المسافة التي شغلت في فضاءي المشهد من خلال الوحدات الدیكوریة . وهذه 
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الملاحظات تمثل عملیات المونتاج التي خضعت لها عناصر المشهد العام باعتبار المونتاج (هو 

مة بین كل اللقطات، أي انه التدرج الزمني العام للعلاقات القائمة بین الحركات المعالقة العا

وسنوضح ذلك من )٣٠(الفضائیة والحركات الزمانیة، وهو في آخر المطاف، إیقاع العمل ومعناه) 

خلال جدول لكل فضاء في المشهد:

المدةالمسافةالمشهد
المكونات العامة

او الوحدات الدیكوریة

الفضاء

الخارجي

فضاء مفتوح:

مساء/فوق بیروت

الرخام

ینز دما ویذبحني الحمام

إلى من ارفع الرایات سقفا

وهذي الأرض یحملها الغمام

(مساء، بیروت، رخام، دم، 

حمام، سقف..)

المدةالمسافةالمشهد

المكونات العامة

او الوحدات 

الدیكوریة

الفضــــــــــــاء 

الداخلي

فضــاء مغلــق علــى حــدث فــي 

أحـــدق فـــي المســـدس، غرفـــة: 

وهــــــــو ملقــــــــى علــــــــى طریــــــــق 

السریر

لا توجـــد مـــدة قیاســـا لمـــدة المشـــهد 

الخارجي، فهي مجرد قوله :

وینقذني ، وینقذني الكلام

مسدس، سریر

مع ملاحظة أن ذكر المكونات العامة للمشهد هنا كان بمعزل عن عملیة ربطها وتركیبها 

ا لا یمكـن تحلیـل الصـورة السـینمائیة إلا بإیقافهـا. هكـذا رأینـا إذ لا یمكن ذكرها إلا بتفكیكهـا ، مثلمـ

كیف كانت عملیة التشكیل في بناء المشهد سواء في الانتقال من الخارج إلى الداخل أو من لقطة 

بعیدة جدا إلى لقطة قریبة جدا وعلى نحـو مباشـر. وكـذلك التشـكیل فـي المكونـات العامـة للمشـهد، 

ذلك . كل ذلك یؤكـد (أن تجزئـة المشـهد الواحـد إلـى لقطـات منفصـلة والحركة داخل الصورة وغیر

ومن ثم ربطها خلال عملیة المونتاج، هي عملیة تركیبیة تولیفیة، مغایرة لما هو مألوف، آلا وهـو 

.)٣١(استمرار الحركة دون قطع)

یتواصل الشاعر مع المشهد اللاحق لمشهده هذا حیث ینهي هذا المشهد بقوله:

لام كل ما حولي..ظلامظ

في حین یفتتح المشهد الذي یلي بقوله:
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بیروت لیلا:

)٣٢(لا ظلام اشد من هذا الظلام 

والتواصل هنا ینبع من التعالق الدلالي بین المكان والزمان في المشهدین.

هذا ما كان في التصویر الشعري للمشهد الواقعي بفضائیه (الخارجي والداخلي)، أما في

التصویر الشعري للمشهد (ما فـوق الـواقعي) أي تصـویر مـا هـو غیـر ممكـن أن یكـون أو تصـویر 

مــا هــو لــیس أمــام الكــامیرا، إذ یتقاســم الحــدث كــل مــن اللغــة والكــامیرا فــي محاولــة التأســیس لعــالم 

كامیرا) حیث (أن العالم الشعري لا وجود له . ما هو موجود هو الطریقة -شعري من خلال (اللغة

)٣٣(شـعریة فــي التعبیــر عـن العــالم . الشــعر لا یتحـدث بلغــة وضــعیة الدلالـة. القمــر لــیس وردیــا) ال

كـامیرا) تسـتطیع أن -وهذا ما یتصل مباشرة بالمشهد الآتي، حیث نریـد أن نكشـف كیـف أن (اللغـة

تؤسس لهذا العـالم الشـعري مـن خـلال خلـق تجاوراتهـا الخاصـة بهـا والتـي تعمـل علـى دفـع المشـهد 

إلى المشهد (فوق الواقعي) كما في المشهد الرابع والعشرین:-وبنفس أدواته-ري من الواقعيالشع

بیروت / لیلا:

مثل باذنجانة..

قمر غبي مر فوق الحرب

)٣٤(لم یركب له الأطفال خیلا 

ونقصد بنفس أدواتـه أي إن فضـاء المشـهد واقعـي (فـي لیـل مدینـة قمـر یمـر فـوق حـرب) 

ن المشـهد مشـهدا (فـوق الـواقعي) هـو هـذا التلاعـب السـحري الـدقیق والـواعي بخلـق والذي یجعل مـ

متجاورات تدفع المعنى إلى خارج دائرة الواقع.

كــامیرا، قــد خلقــت لغــة ثالثــة خاصــة بهــا هــي غیــر لغــة المعجــم وغیــر –إن شــعریة اللغــة 

ل عمـل الكـامیرا الشـعریة علـى إیجـاد لغة الكامیرا التـي لا تتلـو إلا مـا تـراه ، وهـذا ملحـوظ مـن خـلا

انزیاحات تصویریة، فهي مثبتة في مكان مشرف على المدینـة لكـي تصـور لقطتـي المشـهد، حیـث 

  اللقطة الأولى: –بها إن المشهد مكون من لقطتین یساند كلَّ لقطة تعریفٌ 

بیروت / لیلا:

یساندها التعریف بها: 

مثل باذنجانة..

هنــا عمــل الكــامیرا الشــعریة فــي هــذه اللقطــة (بیــروت لــیلا) لــم یخــرج بأیــة قیمــة شــعریة إذ 

فقــط . كــذلك اللغــة لــم تخــرج عــن المعجــم المصــوربقــي التصــویر فــي حــدود التصــویر ، أي نقــل 

حیث أن اللقطة لا تستدعي أیة قوة خارجیة لتحلیلها، ولكن عندما جاء التعریف بهذه اللقطة (مثل 

انـــة) أصـــبحت اللقطـــة تحمـــل هویـــة أخـــرى تتنـــازع المعنـــى فیهـــا أنشـــطة رمزیـــة تتطلـــب قـــوى باذنج

خارجیة لفـك شـبكة هـذه الأنشـطة. فعنـدما یكـون اللیـل المقـیم فـوق مدینـة، مثـل باذنجانـة، فـان هـذا 

التصــویر یضــع المتلقــي أمــام نظــام تخیلــي نــاتج عــن التصــویر الاســتبطاني للمشــهد. وهــو أن هــذا 

یجثـو علـى مدینـة بیضـاء، كمـا هـي الباذنجانـة.. أمـا فـي اللقطـة الثانیـة -یـل حـرب وهو ل –اللیل 

حیث یقول:
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قمر غبي مر فوق الحرب

لم یركب له الأطفال خیلا.

فان الكامیرا الشعریة ، من البدایة ، تمارس خرقها لقوانین ومعاییر اللغة، والكامیرا. فكما 

مـــر غبـــي، بهـــذا الانزیـــاح التصـــویري الـــذي أنتجتـــه كـــامیرا هـــو غیـــر موجـــود قمـــر وردي لا یوجـــد ق

(قمر) ولغة (غبي) ، إذ لا بد هنا من مدّ خط ستراتیجي للتأویل بین الهیئة المصوّرة (قمـر) وبـین 

نعتهــا (غبــي) ، فــالمعنى الانزیــاحي متحقــق مــن هــذا المــابین أي الفجــوة أو مســافة التــوتر ولــن یــتم 

إذا لـــم تـــردم هـــذه المســـافة بتأویـــل منتبـــه لمـــا یؤســـس لـــه هـــذا الوصـــول إلـــى مســـوغ لهـــذا التجـــاور 

التجاور، واعني أن التقاطه (قمر غبي) تكون ظهیرا بانورامیا للمشهد، علـى إیجـاز هـذا الظهیـر ، 

–ویؤمن تغذیة استرجاعیة للمشهد حیث إن (قمر غبي) تمثل العمق التبئیـري للمشـهد ، إذ یتـوزع 

مشهد:على مراحل ال-بالفاعلیة نفسها
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كذلك هذه البنیة التناصیة مع الصورة السینمائیة التي تكشف عنها لقطة التعریف:

لم یركب له الأطفال خیلا

إن هذا التناص شدید الوضوح حیث ان الشاعر اتكأ مباشرة على بنیة الصورة السینمائیة 

د قراءة مقطع (لم بـ(التطعیم). فمجر -في آلیات المونتاج –ووظفها في قصیدته، وهذا ما یسمى 

یركب له الأطفال خیلا) تظهر وبصورة جلیة، في المخیلة الصورة السینمائیة الشهیرة والموحدة 

التصویر دائما للشخصیة الحلمیة (بابانوئیل) عندما یهبط من القمر لیوزع الهدایا على الأطفال 

ویعود إلیه بعربات تجرها الخیول أو الغزلان.

شعري الجدید الذي یضع المتلقي أمام بناء جدید متماسك عن وفي مثل هذا الإنتاج ال

طریق تصویر المعنى من زوایا جدیدة، یتم فتح المجال أمام الملفوظ على مناطق تلفّظ جدیدة 

تتشكل بالانزیاح المستمر عن اللغة الشائعة وهذه صفة تمیز الشعر سواء في المستوى النحوي أو 

.)٣٥(في المستویات الأخرى 

كي نوضح مدى اثر الكامیرا في تنشیط الفعل الشعري نجتزئ بعض اللقطات كذلك ل

الشعریة من سیاقها في المشهد الذي صورت فیه، ونحن عندما نجتزؤها إنما نجتزؤها لكي نؤكد 

-اثر الكامیرا ، كما في قول الشاعر:

)٣٦(الطائرات تطیر من غرف مجاورة إلى الحمام 

  كذلك قوله:

الطائرات تطیر، والأشجار تهوي، 

)٣٧(والمباني تخبز السكان 

إن هذا التصویر الشعري العجائبي الذي یجعلنا نرى عالم اللقطة بصورة لا تتیحها إلا 

قوة الحلم والوهم ، وهذا العالم هو عالم شعري سینمائي. إذ لا یوجد في الواقع مثل هذا التصویر 

تنتج مثل ذلك شعریا ؛ لان الكامیرا في حركاتها وزوایاها قد جعلت للسینما ، فالسینما تستطیع أن

هذه القدرة الحلمیة العجیبة، وجعلتها تمارس هذا الإبهار الخرافي على خیالنا  أي في تصویر 

)٣٨( مثل هذه اللقطات.

على عن هكذا تهادنت اللغة مع الكامیرا لبسط مدیات شعریة تتیح للمعنى الارتفاع أ

مستوى سطح التداول، وهذا بدوره أیضا یمهد الطریق أمام أنظمة التأویل لإیجاد أسس أدبیة من 

شانها أن تعمل على تقنین المسافة بین هذا المعنى (اللغة) وبین القدرة الحلمیة (الكامیرا).

الصورة / سیناریو :-٣
الشعري، وقد تكثف الجهد  على تطویرها وتنویع مصادرها في تعد الصورة مخ العمل

القصیدة المعاصرة وهذا التكثیف في شكل مهم من أشكاله هو نتیجة ضرورة تنبع من مرحلة 
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القصیدة ، وهي معاصرتها لفنون كبرى في مقدمتها فن السینما، أي الصورة السینمائیة (الصورة 

ة مع كثیر من مراحل الصورة الشعریة اذ نقلتها إلى المتحركة) حیث أحدثت هذه الصورة قطیع

مراحل كانت بالنسبة لها، أي للصورة الشعریة ، مجرد تأملات خیالیة في الوقت الذي أصبحت 

فیه هذه التأملات تمثل وجودا داخل الحقل السینمائي، وان یحتفظ هذا الوجود بوهمیته وحلمیته إذ 

صورة السینمائیة خلقت منه واقعا آخر داخل الواقع. واقعا لا وجود حقیقي له في الواقع. ولكن ال

مختزلا للواقع، أي نموذجا له باعتبار أن السینما، من خلال اختزالها لعلاقات المكان والزمان، 

أي اختصاراً للمسافات الزمانیة والمكانیة للموضوع أو )٣٩(تقدم نموذجا (مودیلا) للعالم الواقعي

دث بضغط الموضوع (الواقع) بقصة یتعهد السیناریو بتهیئة أدواته العالم الواقعي. وذلك یح

)٤٠(السردیة (فبوسع السیناریو أن یجلى الواقع ،ویقدم له صورا ذكیة مستقلة كأي شكل آخر)

لأن  )٤١(بوصف السیناریو إعدادا للقصة لكي تصبح فیلما ، وهذا ما یضطلع به المونتاج 

.)٤٢(یعني أن السیناریو یستهدف الشكـل النهائي السیناریو یحضر للتولیف ویستهدفه ، 

سیناریو) الصورة الشعریة التي تتكئ على قصة في بنائها ولا -ونقصد هنا (بالصورة

یكتمل هذا البناء إلا عندما تنتهي هذه القصة، مع مراعاة أن تناول هذه القصة هو تناول شعري 

القصة بعدها جنسا أدبیا مستقلا والركیزة أي إن حركة الدوال السردیة أسرع بكثیر من حركتها في

الأساسیة في السرد هي أن هناك قصة تروى وطریقة روایة هذه القصة. وأي سیناریو لا بد من 

، إذ یقوم السیناریو )٤٣(أن یضم قصة تحكى ، وله وسائله التقنیة في إیصال هذه القصة 

والمنظر هو (أي شيء یحیط بوصف المشهد من خلال توزیعه لهذا المشهد على شكل مناظر 

كذلك من خلال تنظیم الكادر على مساحة المشهد لبناء التكوین )٤٤(بالحدث أو یظهر خلفه)

العام ، وقد اشتغلت القصیدة العربیة المعاصرة تقنیة السیناریو في مظهرین أساسیین هما:

السینمائي.الأول:وفیه تقسم القصیدة إلى مشاهد أو لوحات كما یتم ذلك في السیناریو 

المظهر الثاني:وفیه تضطلع القصیدة بوصف المكان والزمان،وهیئة الممثلین، وحالاتهم النفسیة، 

فمن شواهد المظهر الأول مجمل النموذج الذي نحن ) ، ٤٥(وهو ما یعرف بتخطیط المناظر

بین بصدده أي دیوان(مدیح الظل العالي)فهو نموذج تقسم فیه القصیدة إلى مشاهد حیث تفصل 

كل مشهد علامة صریحة وهي علامة المربع(     ) وهذا ما یقابل ترقیم المشاهد في السیناریو 

.)٤٦(السینمائي إذ (یجري التولیف عملیاً بفضل أرقام تقطیع وقائع الشریط السیناریو)

وان ما یثبت أن عملیة الفصل بهذه العلامة المربع(     ) هي عملیة قصدیة هو أن هذه العلامة

هي نفسها التي تفصل بین المشهد السابع عشر الذي یستغرق أربعة عشر صفحة من صفحات 

الدیوان وتفصل أیضا المشهد الرابع والثلاثین الذي ینتهي بست كلمات. فضلاً عن أنها تستمر 

في تحدید مشاهد الدیوان التي تبلغ اثنین وأربعین مشهداً حتى النهایة هذا من الناحیة الشكلیة، 

من الناحیة النصیة فلابد من اخذ مشهد من مشاهد الدیوان قائما بذاته ویحتوي على هذا أما
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المظهر، وخیر ما یمثله هو المشهد الثامن والعشرون حیث انه موزع على شكل من مشاهد 

موجزة:

بیروت/لیلاً،

یقصفون مقابر الشهداء، یدثرون بالفولاذ، یضطجعون مع

سافرون، ویولدونفتیاتهم، یتزوجون، یطلقون، ی

ویعملون، ویقطعون العمر في دبابة..

.)٤٧(أهلاً وسهلاً 

) منفتحاً على فضاء بیروت ومقسماً إلى لقطات، فكما Panیبدأ هذا المشهد الخارجي( 

فقد قامت علامة الترقیم )٤٨(أن(الأرقام الموجودة في أي سیناریو تدل على عدد اللقطات) 

، قطات المشهد التسع والتي كان الشاعر لها راویاً یرصد المشهد من الخلفالفارزة(،) بتقطیع ل

ویسرده فقد سخر تقنیة الروي لصالح المنجز الشعري.

المشهد یمر بتسع لقطات لكي یكتمل والشخوص الذین یتحركون في هذا المشهد 

لمتأتي من المجهول (هم) مجهولون (هم) مما یعطي دلالة رمزیة لهذا المشهد مثل القلق العام ا

الذي یسیطر على المشهد فهو، أي المشهد، یتحرك بحركتهم ومن خلال معاینة اللقطات نلاحظ 

تصاعد أنفاس الراوي / الشاعر الذي ظل الباث الوحید لمسار الحركة في المشهد، حیث بدأ 

…).یلخص اللقطة بكلمة واحدة توجز حدث اللقطة (یتزوجون،یطلقون،یسافرون

إن مثل هذه اللقطات هي عبارة عن جمل فعلیة عندما تذكر هكذا في الواقع الشعري أي 

، فقد أوجزت واقعها الحیاتي، فهي هنا تمثل مراحل المشهد أي جمله السیناریویة القصیدة

فكما أن كاتب السیناریو یضع الملفوظ الفلمي )٤٩(لان(كاتب السیناریو ینطلق من موجز القصة) 

ع الدیكور فمثلاً.كاتب السیناریو لا یقول(غرفة فیها جریمة قتل) بل یظهر جثة على أرض بتوزی

الغرفة بلقطة، وبلقطة أخرى رجل یحمل سكیناً ملطخة بالدماء..الخ.

إن الشاعر یستطیع أن یوجز ذلك،كما في مثل هذه اللقطات،على أن یوجد بؤرة تتوزع 

تستدعي التفكیر والتخیل للجزیئات الداخلة في تكوینه، فهذا على أجزاء مثل هذا الإیجاز، أي

الإیجاز في اللقطات (یطلقون، یعملون، یتزوجون) إذا أوجد الشاعر بؤرة له فإن ذلك یستدعي 

فرش مثل هذه اللقطات وكتابة سیناریو لها في المخیلة أي ضمنیا حیث (إن معرفة السیناریو 

)٥٠(راءة، شرط أن یستجیب النص لانتظار المتلقي) الضمنیة تحثّ على نمط نوعي من الق

والنص الأدبي عموما مفتوح لزمن التلقي.                          

أما البؤرة فقد تموضعت في نهایة المشهد وهي اللقطة الصوتیة الساخرة         (أهلا 

خریة على سیناریو الحیاة (زواج، وسهلا !) بعلامة تعجبها التي جاءت في النهایة والتي تفتح الس
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وهذه اللقطة آتیة من خارج المشهد، وكأنها رقیب خارجي  أعطى تعلیقه …)طلاق، سفر، عمل 

للراوي / الشاعر، على المروي (المشهد). كذلك الحال نفسها للمشهد التاسع والعشرین:

بیروت / لیلا:

یخرج الشهداء من أشجارهم، یتفقدون صغارهم، یتجوّلون 

على السواحل، 

یرصدون الحلم والرؤیا، یغطون السماء بفائض الألوان،

یفترشون موقعهم، 

یسمون الجزیرة، یغسلون الماء، ثم یطرزون حصارنا

.)٥١(ونخلا … قططا

وهنا نرى كیف أن السیناریو یستهدف التقطیع المونتاج كما أسلفنا، وذلك من خلال 

شهدین، من حیث البدایة والوسط والنهایة. إذ یحافظ المشهدان على ملاحظة الاستمراریة بین الم

البنیة الفضائیة (بیروت / لیلا) كذلك نفس علامات الترقیم، ثم تستمر اللقطة الأولى من المشهد 

الثاني مع اللقطة الأولى من المشهد الأول بعدها یأخذ المشهد التفاصیل نفسها وینتهي النهایة 

بغرض آخر للمشهد یعطي للاستمراریة هذه نكهة دلالیة ونستطیع أن نلاحظ الساخرة نفسها، لكن

ذلك من خلال العرض التالي: 

المشهد الثانيالمشهد الأول

یخرج الشهداء من أشجارهمالبدایة:یقصفون مقابر الشهداء          -١

الوسط:یدثرون بالفولاذ، یضطجعون مع -٢

رون         فتیاتهم، یتزوجون، یطلقون یساف

ویولدون، ویعملون.

یتفقدون صغارهم، یتجولون على                                            

السواحل، یرصدون الحلم والرؤیا یغطون 

السماء بفائض الألوان، یفترشون موقعهم، 

یسمون الجزیرة، یغسلون الماء،

النهایة: ویقطعون العمر في دبابة.-٣

!أهلاً وسهلاً 

ثم یطرزون حصارنا

قططاً..ونحلاً 

أي  –والذي یكسب هذه الاستمراریة قیمتها الشعریة هو أن مرحلتي المشهد العام هذا 

قد تواصلتا في تصعید الفعل الشعري للمشهد فالمرحلة التي مر بها المشهد الأول قد –المشهدین 

ة قیاسا بلغة المشهد الأول الموجزة جدا. وعلى استمر واعتنى بها المشهد الثاني وذلك بلغة مفصّل

ذلك تكون هذه الاستمراریة هي المرحلة الثالثة للمشهد أي أنها المتحقق من المشهدین.
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أما المظهر الثاني من مظاهر السیناریو وهو ما یتعلق بتخطیط المنظر من مكان 

الة النفسیة لأشخاص المشهد وهیئاتهم ، فان المشهد السادس والعشرین یضطلع بمثل وزمان والح

هذا البناء الذي یعتمد بالدرجة على استنطاق المشهد بوحدات الدیكور بیروت / لیلاً:

قالت امرأة لجندي قبیح الوجه:

خذني للركام وفضني

)٥٢(لأصیر..أحلى 

نظره ودیكوره مؤثث و(ممنتج) لاستقبال مثل هذا وهنا نلاحظ أن المشهد العام بم

الحدث. فالمكان(بیروت) في فترة الحرب الأهلیة ، أي عدم وجود رادع مركّز یمنع ذلك، بل على 

العكس من ذلك فالمكان، وقتئذ، یهیئ دافعاً لمثل هذا الحدث. كذلك الزمان(لیلاً) بكل ما یحمل 

لنفسیة للشخصیة فإنها تكمن في الحالة التي تمر بها من علامات الغموض والخفاء. أما الحالة ا

امرأة في لیل مدینة تخوض حربا أهلیة. فضلاً عن هیئة شخصیة المشهد والتي هي (جندي قبیح 

الوجه) فمثل هذا التحدید للهیئة یجعل منها إكسسوارا متحركاً ومعبراً (فالتعبیر بالإكسسوار یمتد 

یضاف للوجه وجود (الركام) الذي یؤدي دور )٥٣(ة والرقة) إلى إبراز طابع الشخصیة مثل القسو 

المفردة الدیكوریة الأصیلة في المنظر، حیث تتوزع دلالته على مجمل العمل الشعري للأجزاء 

الرئیسیة في المشهد(بیروت، اللیل، امرأة، جندي، فضّني،..) لیربط هذا الفضاء بقصة یسیّرها 

(الركام/قبیح الوجه) بعدّهما بؤرة الحدث فهما اللذان نظام دلالي یكون محور التواصل بین 

یحركان المعنى هنا، ووجودهما في المشهد هو الذي یعطي معنى وجود خلل في لیل بیروت، فلو 

حذفا لأصبح المشهد عادیا وممكنا في أي زمان ومكان ولكن وجودهما هو الذي یجعل القارئ 

یستدعي لغة أخرى لحل شفرة المشهد.

قبیح الوجه) یمثل علامة سیمیائیة حاكمة تتصل بالكل –إن هذا التواصل بین (الركام 

یستدعي مقابلة لكثیر من المفردات التي توحیان بها.     -منفردین–الدال للمشهد فتحلیلهما 

-وسنمثل لهما بهذا الرسم المبسط:

هو الوضع الذي أراد المشهد أن یوحي به، وإن استقراءنا المسهب لوحدات المنظر  هذا         

من دیكور وشخصیات وغیرها، إنما لكي نوضح هذا الوضع أكثر ونكشف عن ما وراء لغة 

المشهد إذ لا یتم مثل هذا الكشف إلا بالغوص العمیق داخل المفردة وما یمكن أن تتصل به من 

سیناریو)، فكما هو ملوحظ على -لاشتغال الشعري، اقصد(الصورةمفردات أخرى بمثل هذا ا
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المشهد أن المعنى العام لا یحتمل معاني جزئیة تكتفي بذاتها، أي إن المعنى لا یكتمل إلا 

باكتمال المشهد كله.

ومثل هذا المشهد یمكن أن نعدّه قصیدة قصیرة تكتفي بذاتها داخل القصیدة ألام ولكنها، 

القصیدة القصیرة أو"التوقیعة" لا تنقطع عن القصیدة ألام بل تتواصل معها بوصفها  أي هذه

من صور القصیدة. وفي مثل هذه القصائد القصیرة أو التوقیعة -مختزلة بسیناریو-صورة شعریة

.)٥٤((نجد خیوطاً رفیعةً تربط بینها وبین فن السینما، والمونتاج بوجه خاص)

أن السیناریو یقدم وصفاً للحدث من خلال بناء المناظر وتوزیع وحدات أما ما قصدنا به 

الدیكور على مساحة المناظر باعتبار أن أي وحدة من هذه الوحدات لها دور، فمثلاً إن 

ألإكسسوار، وهو أهم وحدة دیكوریة یلعب نفس الدور الذي تلعبه الصفة ویساعد على توضیح 

.)٥٥(وتمویه الشخصیة في نفس الوقت 

فمثلاً النظارات بعدّها إكسسواراً، یستطیع أن یلبسها رجل یحتاج إلیها لكي یرى، 

ویستخدمها آخر لكي یخفي شخصیته، فهي في الحالتین تلعب دوراً خاصاً بها. وفي المشهد 

الخامس والثلاثین نجد توزیعا منظماً لعناصر المشهد، كذلك یكشف عن حقائق هي نتیجة لوجود 

وحدة  دیكوریة مهمة تؤدي الدور نفسه الذي یؤدیه الإكسسوار أعلاه،وهي اللازمة الشعریة :                                     

الشاعر افتضحت قصیدته تماماً 

وهذه اللازمة تعین كل مرحلة من مراحل المشهد الثلاث على استعادة قواها ،بعدّها بدایة جدیدة 

ها في محاولة إعادة تخطیط المنظر في المشهد العام الذي هو(رثاء للشاعر للمرحلة، وتنشّط

اللبناني خلیل حاوي الذي انتحر عندما دخل الجیش الإسرائیلي إلى بیروت).

تبدأ المرحلة الأولى من المشهد بقوله:

بیروت/ فجرا:

الشاعر افتضحت قصیدته تماماً 

وثلاثة خانوه:

تموز

وامرأة

وإیقاع 

.فناما.

لا یستطیع الصوت أن یعلو على الغارات في هذا المدى

لكنه یصغي لموجته الخصوصیة

من حقه أن یجلس السأم الملازم فوق مائدة 

ویشرب قهوة معه 
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٣٦١

)٥٦(إذا ابتعد الندامى 

في هذه الحالة التي تحمل فضاء المشهد(بیروت/فجراً) والذي یتوزع على الحالتین 

هذا الفضاء واضح بدلالة (فجراً) أي أن ساحة الحدث مضاءة وهذا ما یتلاءم الأخریین حیث أن 

فضح، أي تحتاج إلى إضاءة تمع لازمة المشهد المتكررة في حالاته الثلاث، فهذه اللازمة 

وكشف إذ هي إعلان لحالة المشهد ، إعلان ینتظر وحدة دیكوریة دالة تسوغه وتسوغ خیانة 

الأنوثة، الحیاة) = (تموّز، إمراة، إیقاع). بعدها یشعرنا المثلث الضروري وهو (الخصب،

السیناریو بصورة سمعیة تحتفل بشيء من التفصیل والإضاءة من الخلف عن وضع المشهد، 

وهذه سمة من سمات السیناریو: 

لا یستطیع الصوت أن یعلو على الغارات في هذا المدى

ف عن أصوات الحرب، بعدها یخبرنا الشاعر/الراوي بأن والتفصیل في هذه اللقطة هو في الكش

(یصغي لموجته الخصوصیة موت وحریة) ثم تفتتح اللازمة داخلهشاعر المشهد ما یزال یصغي ل

نفسها المرحلة الثانیة من المشهد:

الشاعر افتضحت قصیدته تماماً 

بیروت تخرج من قصیدته

وتدخل خوذة المحتل،

من یعطیه دهشته

لى یده.ومن یرمي ع

)٥٧(أرزاًّ أو..سلاماً 

لازال الإعلان (الشاعر افتضحت قصیدته تماماً) یلح ویتصاعد مع مراحل المشهد 

لاسیما بعد أن انفعل المشهد أكثر بعد أن شحن السرد بإعلانات ثانویة أخرى تساعد الإعلان 

لازمة نفسها المرحلة الثالثة مثل(بیروت تخرج من قصیدته وتدخل خوذة المحتل). بعدها تفتتح ال

الأخیرة من المشهد.

الشاعر افتضحت قصیدتُهُ تماما 

في بیته بارودة للصید 

في أضلاعه طیر

وفي الأشجار عقم مالح 

لم یشهد الفصل الأخیر من المدینة 

كل شيء واضح منذ البدایة،

واضح

أو واضحٌ 
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)٥٨(أو واضحُ 

دقیة صید، في أضلاعه طیر، في الأشجار عقم) بهذا بهذا الدیكور الثلاثي(في بیت شاعر بن

الدیكور الذي یؤكد على التوقف عن النمو والذي تتوزع دلالته على لوازم ومراحل المشهد الثلاث 

تنفضح قصیدة الشاعر وهذا یعني(فضیحة الأمة العربیة التي لا تعي المرحلة التي تقتل طیور 

وقد تبنى هذا الموقف الشاعر (خلیل حاوي) حیث أضلاعها، وتبقي علیها دون أي موقف لها).

یعلن عنه. صراحة الشاعر الراوي:

وخلیل حاوي لا یرید الموت، رغماً عنه

یصغي لموجته الخصوصیة 

موت وحریة

هو لا یرید الموت رغماً عنه 

فلیفتح قصیدته 

ویذهب..  

قبل أن یغریه تموز، وامرأة، وإیقاع

..وناما

.)٥٩(ته تماماً الشاعر افتضحت قصید

هكذا ینتهي سیناریو تناول مسألة انتحار خلیل حاوي، الذي مثل موقفاً لابد منه من 

شاعر یرى مدینته تحاصر، وقیمة هذا الموت أنه لا یراد ولكن(خلیل حاوي)أختاره بوصفه شاعراً 

عري مستمر.بكل المعنى وینتظر منه مثل هذا الموقف فهو بموقفه هذا أسس لرمز ثوري ش

حركة الصورة بین الفوتغراف والرسم: -٤
إن الصورة الفوتوغرافیة تعدّ الأساس في العملیة المونتاجیة ؛ لأن الصورة السینمائیة هي 

هي نظام شعري )٦٠(صورة في الثانیة الواحدة ٢٨في الأصل صورة فوتوغرافیة تتحرك بسرعة 

ون أن تستفسر عنها من جهة، ولا تستطیع أن تعترض ألیف لأنها تعكس الأشیاء المصّورة د

على نظامها الداخلي من جهة أخرى.

إن الصورة الفوتوغرافیة (قالب ) فهي (لا تولّد شعوراً على أنها وهمیة بنحو محض إنها (وثیقة ) 

والصورة الشعریة إذا أفادت منها على هذا النحو فلن تحقق )٦١(عن حقیقة نحن في منأى عنها)

ودا شعریا للنص حیث إن القیمة الشعریة تتأتى من المعارضة المستمرة للأنظمة الثابتة لهذه مرد

الصورة. وذلك یتم وفق قدرة المصور على جعل الصورة تصل إلى مرحلة الاستفسار عن الأشیاء 

التي تعكسها،أي في تشكیل الصورة بالاعتماد على تقنیة فن المونتاج السینمائي.
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شرنا في التمهید إلى أن الفوتوغرافیین والرسامین قد أفادوا من هذه التقنیة ووظّفوها لقد أ         

في صورهم ولوحاتهم على أساس أن المونتاج هو منهج متطور في بناء الصورة، مسلّمین بان 

.)٦٢(الشعریة تقترب من الرسم كتشكیل فني 

ف تعیینها عند الفوارق في الأداة إن العلاقة بین الشعر والرسم علاقة جدلیة لا یق

لون. بل تنبع من توحد المرجع الجمالي لكلا الجنسین وهو -فرشاة، وكلمة-والعنصر من قلم

یحقق من خلال الصور التي تصنعها القصیدة –حسب تعبیر فروست –الطبیعة فالشاعر 

بالتي یستخدمها بالضبط مثل ذلك الانطباع المفرد الذي یحققه الرسام وبوسائل وثیقة الصلة

. وعلى هذا فإذا كان للصور الفوتوغرافیة(قالبها) الجاهز في إنتاج دلالتها الثابتة )٦٣(الرسام 

وكذلك للرسم قدرته على تولید طاقاته الدلالیة، فان للصور الشعریة القدرة على احتواء مراحل 

و في الفوتغراف التطور في الجنسین، وهذه القدرة، هي التباین الزمني بین الجنسین فه

"منكمش""قالب""مقطع ساكن"وفي الرسم"متمدد"ولكن أجزاء الواقع التي یعرضها الرسام لا یكون لها 

.)٦٤(القاسم المشترك نفسه،في المسافة، ولا في البروز 

إن مثل هذه القدرة تكون ممكنة عن طریق المنهج الذي یعتمده بحثنا وهو(المونتاج) فهو 

رتیب العناصر الصوریة ضمن تركیبة واحدة وإعطاء هذه العناصر عند الرسامین (طریقة ت

.)٦٥(المنتقاة التمیّز والاندماج لتشكل كلاً واحداً من خلال عدة تقنیات) 

إن الصورة الشعریة تستطیع على هذا الأساس الإفادة من مونتاج الفوتغراف ومونتاج 

،لاسیما إذا نجحت في التعویض عن عناصر الرسم من اجل فتح آفاق تمتد أمام العمل الشعري

كل من الفوتغراف والرسم من فضاء ولون وغیر ذلك بالإیحاء عن طریق شحن الجمل الشعریة 

وتنسیق تجاوراتها فیما بینها إلى درجة نحس بها بأن الشاعر ممسك بآلة تصویر فوتوغرافي تلتقط 

على إتمام صورته ولوحته الشعریة.وریشة تتدخل وتحرر الصورة وتعمل إلى جانب قلمه وتساعد

إن هذه المزاوجة بین الجنسین تتم،على الرغم من الاختلاف الظاهر بینهما من حیث 

والذي نرمي إلى مراعاته من هذه –آلیة العمل لكل منهما، عندما نضع بنظر الاعتبار 

تمییز وإحاطة أن (قراءة اللوحات وقراءة النصوص تشتملان على عملیات -المزاوجة

.)٦٦(بصریة)

على السواء في الصورة –وهذه العملیات البصریة تساعد في فتح رموز المنجز الشعري 

وفي دیوان (مدیح الظل العالي) الذي هو قید التحلیل ، نلاحظ أن مشروع القراءة -أو في اللوحة

برسومات. الأمر الذي لیس شعریا فحسب وذلك لان الدیوان عبارة عن مشاهد شعریة مشفوعة

یجعل مشروع القراءة مشروعاً جمالیاً مشتركا، إذ أن الدلالة التي ینجزها نص الدیوان إنما یتنازع 

عملیة بنائها العمل الشعري والرسومات التي إلى جانبه. ونحن هنا بصدد الكشف عما یتحقق في 

وإنما أشرنا إلى ذلك دعما لما العمل الشعري من بنیة بصریة تستند إلى ترتیب وتحریر الصورة، 
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ذهبنا إلیه في مبحثنا هذا وهو أن النص یكتنف في طیاته على بصمات رسم تسهم إسهاما فعالا 

في تواصل وتنشیط عمل الدورة الشعریة الصغرى ضمن حدود المشهد، والكبرى في عموم المشهد 

كونه نصا مطولا.

ي إلى تتبع المسار الصوري من أول والآن نحن بصدد مواجهة خاصة للنص ترم

مراحله والتي نراها تتمثل في الوثائقیة التي یقدمها الفوتوغراف ولا یتجاوز ذلك إلا بمونتاج یتدخل 

في تنظیم الصورة ؛ لأن (الفوتوغراف لا یخلق، مثل الفن، دواما وأبدیة، إنما هو یحنط الزمن، 

بأعلى مراحل التصویر الفني والتي یحتفل بها فن ثم المرور )٦٧(وینقذه فقط من الفساد والتلف) 

الرسم بعدّه ثورة على الأشكال وعلى أنظمتها الداخلیة من عملیات تشكیل أو عملیات تجاور.

لقد أعطى النص (وثائق) تجاورت فیما بینها مشكّلة صورة شعریة جدیدة هي نتیجة لقاء 

في هذه الوثیقة. (الوثیقة) الفوتوغرافیة والرسم أي التصرف 

إن الكشف عن هذه الصورة الشعریة الجدیدة لابد أن یتم في الإشارة إلیها في كل جنس 

من هذین الجنسین أولا. وفي الجنسین سویةً. ففي النقطة الأولى لن تكون الإشارة أكثر من 

ما في النقطة الثانیة التوجیه إلى ما یمكن أن یكون فوتوغرافیاً والى ما یمكن أن یكون رسماً. أ

فأننا سوف نكشف عن المزاوجة التي مهدنا لها في هذا المبحث،وما لها من مردود شعري یعمل 

-على دعم دلالة المشهد، والدیوان عموماً.فمثلاً نجد في المشهد الثاني والثلاثین:

بیروت / لیلاً:

آه ، یا أفقا تبدى 

من حذاء مقاتل 

لا تنغلق 

لا تنغلق أبدا 

)٦٨(لئلا.. 

إن المشهد هذا ینتهي مشحوناً بطاقة تصویر عالیة، فهو یحمل في تكوینه التصویري 

ما هو تصویر فوتوغرافي بحت مثل (بیروت /لیلا:) أو (حذاء مقاتل)هذا من ناحیة ومن ناحیة 

أخرى ما هو تصویر شعري یتصرف في هذه الفوتوغرافیة بشكل واضح من خلال دفعها إلى 

ناطق شعریة تجعل منها ملفوظات قابلة لإنتاج الدلالة مع أي قراءة تواجه النص وبالطریقة م

نفسها التي تستخدم في الرسم بعده استفساراً عن المصور أو المرسوم أي أن لمتجاوراته علاقات 

أبعد من علاقته الظاهرة مباشرة، ففي اللوحة من الممكن أن یكون مرور نهر بطریقة ما في 

ما یعني موتاً وبطریقة أخرى یعني ثورة حیاة. أي أن المعنى هنا خاضع لعملیة (التعدیل) مكان

وهو ما عبرّ والتصرّف في هذه(الوثائق) (نهر، المكان،..) هكذا یكون التصرّف في الوثائقیة فناً 

فنیة ، بطریقةانتصار المقاومة تعبیراً شعریاً فقد قرأنا فیه لوحة تعبر عنعنه المشهد الشعري،
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–ولیست تعبویة وهذه اللوحة هي(أفقاً تبدى من حذاء مقاتل) حیث تم التجاذب بواسطة المونتاج 

بین صورتي الأفق الذي یظهر وحذاء المقاتل.والمونتاج في هذه الحالة عند(مسرحیه ایزنشتاین) 

هو (تقویة معنى صورة عن طریق مقابلتها مع صورة أخرى لا تخص بالضرورة نفس الحادث: 

إن المشهد هنا هو مشهد مرسوم )٦٩(الصواریخ، في فلم الخط العام، التي تأتي بعد صورة الثور)

أكثر ما هو مشهد مكتوب حیث وضوح آثار الریشة على منظر ، ولا یمكن أن یكون إلا تشكیلیا، 

وهو منظر ظهور أفق من حذاء مقاتل. فضلا عن الترسیم الخطي الذي یساند ذلك في المشهد 

  ه:في قول

لا تنغلق 

لا تنغلق أبدا 

لئلا..  

ینتظر ان -بطبیعتها اللغویة–فهذا التكرار المجزوم (لا تنغلق، لا تنغلق) والـ(لئلا) التي 

یجيء بعدها كلام . والنقطتان (..) اللتان وسّعتا أفق ما یُنْتَظرَ بَعدَ (لَئِلاَ) كمدلول ناتج عن هذا 

حة یكون بمثابة خلفیة لها تساعد في تفعیل عملیة البیاض. كل ذلك یفتح فضاء لهذه اللو 

وبین هذه الخلفیة أما في المشهد الأربعین، فأن حالة -كما مرّ -التجاذب بین متجاورات اللوحة

المزاوجة بین الفونوغراف والرسم تصل إلى درجة عالیة عندما نرى ان المشهد مكون من صور 

كسه، أي تدخلت ریشة رسام في المادة صیاغتها فوتوغرافیة قد اعترض الفعل الشعري على ما تع

ثم تجاورت هذه الصور فیما بینهما لكي تشكل اللوحة بهذا الشكل:

البحر أبیض

هذه سفني الأخیرة

ترسو على دمع المدینة، وهي ترفع رایتي،

)٧٠(لا رایة بیضاء في بیروت 

اجتیاز ما یتهیأ من البدایة تظهر الصورة في المشهد مرسومة بدقة تفاجئ وتطمح إلى

المتلقي داخل النص، لتجعل من عملیة الربط بین هذه الصورة عملیة لا مرئیة أي لا تشعر 

المتلقي بفواصل الانتقال من صورة إلى صورة أخرى وهذا یتجلى بالصدمة التي تقدمها الصورة 

جرد ذلك، إلى الأولى (البحر الأبیض): أولاً من حیث تركیبة هذه الصورة التي ترفع البحر من م

بتوصیف لا یتصل به إلا في العمل -في الصورة -أن یكون دالاً مفتوحاً،وذلك لاتصاله 

الشعري(أبیض). ثانیاً من حیث علاقة هذه التركیبة،التي تتماهى بتركیبات الصور الأخرى:

هذه سفني الأخیرة

ترسو على دمع المدینة، وهي ترفع رایتي،

لا رایة بیضاء في بیروت 
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إن المشهد الشعري هذا هو عبارة عن لوحات تتحرك في لوحة بحركة تكشف أن العلاقة 

وهذا موقف ….داخل المشهد أكبر من علاقة لغویة حیث (أن الشعر الحدیث، یحطم علائق اللغة

وهذه العلاقة هي القیمة الشعریة المتحققة من هذه الانسجام)٧١(یستلزم انقلاباً في معرفة الطبیعة)

الدقیق بین اللون والمعنى مولدا تنغیما داخلیا بینهما إذ (إن التنغیم الداخلي لا بد أن یسهم في 

معنى الشعور الداخلي، مهما كان من غموض هذا الشعور، فانه بدوره یوجه في النهایة إلى 

شيء محدد، الذي یجد له تعبیرا خارجیا في الألوان والخطوط 

عن هذا الانسجام حیث إن أطول سطر شعري هو السطر الثالث وقد عبر الخط )٧٢(والأشكال)

أي سطر (رسو السفن) وهذه هي محاولة في جعل هذا التنغیم یمتد إلى أن یشمل الخط ، 

بوصفه معطى بصریا، وهذا یكشف أكثر عن عملیة تقاطع مساري البناء الشعري في هذا المشهد 

ات في هذه اللوحة الأم . وإذا أردنا أن نشیر وهما، حركة الصورة وصورة الحركة أي حركة اللوح

بطریقة إجرائیة إلى الصورة بین الفوتوغراف والرسم یمكن تفحص المشهد على هذا النحو:

البحر ابیض : -١

یعني -وصفا للبحر-إن البحر مجردا یعني وثیقة تقدم لنا حقیقة ثابتة ، والأبیض بعّده

ا في الرسم أي حركة، وجملة (البحر ابیض) هي الصورة تدخل في تشكیل هذه الحقیقة كم

الشعریة المتحققة من ذلك .

هذه سفني الأخیرة-٢

ترسو على دمع المدینة ، وهي ترفع رایتي:

وهنا الجانب الفوتوغرافي أوسع مثل (هذه سفني) (ترفع رایتي) ویقابل هذا التوسع توسع 

ة في اللوحة وهي (المدینة). آخر في التشكیل وهو أنسنة أكبر مساح

وهنا لا بد من إجراء مقابلة بین حركة الفعل الشعري في المشهدین لكي نؤكد ما ذهبنا 

إلیه من أن هذه البصمات التشكیلیة تسهم إسهاما فعالا في تنشیط العمل الشعري في المشهد من 

ففي المشهد الأول كان الفعل جهة وفي عموم الدیوان، أي المشاهد الأخرى من جهة ثانیة ،

الشعري (تبدى) فعل حركة وظهور ونشیطا یدیر دفة المشهد بعدّه البؤرة التي یتنازعها عموم 

المشهد.

أما في المشهد الثاني فهو (ترسو) فعل ضمور وتراجع ونزوع إلى السكون، واضعین 

مد الفعل بقیمته الشعریة. بنظر الاعتبار السیاق الذي ولد فیه الفعلان ، فهو الذي ی

المشھد الشعري بین خشبة المسرح وشاشة العرض: -٥
نرمي من وراء هذا المبحث إلى الكشف عن تقنیة عرض المشهد الشعري ما بین خشبة 

المسرح مرة أي (مسرحة المشهد) وبین شاشة العرض مرة أخرى أي (أفلمة المشهد) .وقیمة ذلك 



…في دیوان محمود درویشالمونتاج

٣٦٧

وثیقة بین المسرح السینما وتشابه آلیات عملهما إلى حد بعید والتأثیر المتبادل تنبع من العلاقة ال

بینهما إذ(یرجع تأثیر المسرح على السینما إلى بدایات السینما العالمیة، حیث كان یجري تصویر 

الفیلم بمشاهد ثابتة  تعرف ب(المسارح الفنیة) وهي إحدى الأنواع الرئیسیة التي خلّفها لومیبر 

.)٧٣(سته)ومدر 

هو –والذي تكمن فیه خصوصیة كل منهما -إن الفرق الجوهري بین المسرح والسینما

في المسرح تظل هي نفسها طیلة العرض، أما في السینما فیكون Perception(أن زاویة التمییز

ه وهذ )٧٤(سمعي متغیرة)–متحركاً، وتكون زاویة التمییز البصري cadreالإطار (الصورة) 

القاعدة هي الظهیر النظري الذي یتكئ علیه هذا المبحث.ففي المسرح تكون الكامیرا متفرّجا من 

ضمن المتفرجین وواجبها هو واجب المتفرج، رصد الحركة في(المجال) المسرح، أما في السینما 

؛لأن المجال هنا )٧٥(وحركة المجال)champفهي توتر إبداعي دائم بین الحركة في المجال 

حرك وهو الواقع المعاد إنتاجه عن طریقة الفیلم، بینما تبقى (لمشاهد المسرح زاویة رؤیة واحدة مت

.)٧٦(هي مكان جلوس في المسرح)

في المشهد الممسرح تكون أدوات العمل الشعري معلومة أو محددة ومتفقاً علیها من 

خشبة المسرح، فضلاً عن أن حیث المكان والزمان، أي الزمان الذي یتعامل مع المشهد على

) من zoomالحدث هو الذي یقوم بالحركة أمام الكامیرا لأنها ثابتة، باستثناء حركات الزوم(

ابتعاد واقتراب، ففي الكامیرا الثابتة یكون الكادر محدداً من خلال وجهة نظر الكامیرا وحیدة 

لا تستطیع أن تتحرك من  . فهي)٧٧(وجبهیة، والتي هي وجهة المشاهد على مجموع غیر متبدل 

مكان إلى آخر وإنما یتولى مهمة ذلك،بصفة الماضي، الحوار سواء كان خارجیاً (دیالوج) أو 

داخلیاً (مونولوج) مثلما هو الحال الذي في المشهد الثاني والعشرین والذي هو عبارة عن لقطة 

یث یقول:بانورامیة( ممسرحة) وذلك لخلوّ هذه اللقطة من أي حدث لا مسرحي،  ح

بیروت / لیلاً:

لا ظلام اشد من هذا الظلام 

.)٧٨(یضیئني قتلي 

لبدایة اشتغال –عن طریق الحوار الداخلي (المونولوج) -بهذا العرض یمهد الشاعر

بذلك إلا عن طریق -لأنها مغلقة –المشهد مسرحیا، إذ لا تسمح إمكانیة المكان في المسرح 

زء كبیرا من بدایة الفصل أو المشهد یمكن التعبیر عنه من خلال الحوار باعتبار (أن ج

، ففي اللقطة الأولى حدد المكان (بیروت)  وهذه لقطة خارجیة )٧٩(تفصیلات الحوار الصامت)

تكفل بها الحوار إذ لا یوجد تصویر خارجي في المشهد باستثناء ما ینقله الحوار، كذلك حدد 

له دلالته النشیطة والخارجیة في دفع الحدث الشعري عندما الزمان (لیلاً) وهذا زمن ستكون 

نتعرف على أن هذا المشهد هو عبارة عن محاكمة للجرائم التي ارتكبت في(صبرا، شاتیلا، دیر 
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یاسین، كفر قاسم) فقیمة زمان اللقطة هذه في الكشف عن كون المحاكمة هي مؤامرة لأنها تمت 

بلیل، وهذا لیس وقت محاكمة:

لا ظلام أشد من هذا الظلام

یضیئني قتلي

بعد ذلك یحدث قطع وتتحول الكامیرا إلى الشاعر لكي یغذّي المشهد بسؤالین یمهّدان 

للانتقال إلى المسرح لوصف جوّ المحاكمة:

أمن حجر یقدون النعاس؟

)٨٠(أمن مزامیر یصكّون السلاح؟ 

یعلن عن الحدث الرئیسي الذي یدور حوله المشهد:بعد ذلك 

ضحیة

قتلت

ضحیتها

)٨١(وكانت لي هویتها 

ثم یكشف عن شخصیة من شخصیات المشهد وهي الرمز المسیحي(إشعیا) وهذه 

الشخصیة تبقى تراقب الحدث من بعید حتى نهایة المشهد، وربما یمثل موقف الكنسیة المضمر 

من المجازر:

اشعیا:اخرج من الكتب القدیمة مثلما خرجوا، أزقةأنادى 

)٨٢(أورشلیم تعلّق اللحم الفلسطیني فوق مطالع العهد القدیم، 

بعدها یتواصل مع لقطة الضحیة التي قبل لحظة اشعیا: 

وتدعي أن الضحیة لم تغیر جلدها 

بعدها یعود إلى أشعیا: 

یا أشعیا .. لا ترث

دینة كي احبك مرتین بل أهج الم

وأعلن التقوى 

)٨٣(وأغفر للیهودي الصبي بكاءه .. 

هكذا تم التعریف بدور هذه، لا سیما عن طریق الصورة الإشهاریة الواضحة (أزقة 

أورشلیم تعلق اللحم .. الخ) وهذه الصورة تعتمد في إنتاج دلالتها على الواقع المعاشي وعن 

لواقع، الأول من صور الشنق. والثاني من صور لافتات الشهداء والقتلى.طریق مموّلین في هذا ا

بعد ذلك یتوقف التدفق الشعري بقطع یتمثل في النقطتین (..) في آخر المشهد إذ 

یمثلان تهیئة لرفع الستار ومتابعة المشهد أمام كامیرا ثابتة .. وهنا یكون الكادر محدّداً:
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الدموي:اختلطت شخوص المسرح

لا قاض سوى القتلى 

وكف القاتل امتزجت بأقوال الشهود،

وأدخل القتلى إلى ملكوت قاتلهم 

وتمت رشوة القاضي فأعطى وجهه للقاتل الباكي على شيء

)٨٤(یحیرنا.. 

من الملاحظ أن الكامیرا في هذا المشهد، في مكان ثابت یمكّنها من رصد الحركة على

خشبة المسرح إذ تبدأ بلقطة عامة، على مستوى حدود المسرح، وغیر واضحة:

اختلطت شخوص المسرح الدموي 

ثم تقترب الكامیرا من الخشبة بلقطة أخرى توضّح وتحدّد أكثر عمل الشخصیات على 

الخشبة:

لا قاض سوى القتلى 

وكف القاتل امتزجت بأقوال الشهود،

بعد ذلك تتحرك اللقطة أمام الكامیرا إلى خشبة المسرح حیث تسهم هذه اللقطة في رفع 

دراما الحدث، فهي هنا حركة مفارقة :

وأدخل القتلى إلى ملكوت قاتلهم 

لتصوّر -والحركة مستمرة–) من مسرح المشهد Zoomثم تقترب الكامیرا بحركة زوم (

وجه القاضي.

ضي فأعطى وجهه للقاتل الباكي على شيءوتمت رشوة القا

یحیرنا..

إن هذه الحركات تدعم الموقف الدرامي، وقد تمت المفارقة في(فأعطى وجهه للقاتل 

الباكي) وهذه المفارقة هي نتیجة للحركة المستمرة أعلاه في تحویر الدلالة، ومما یزید في نغمیة 

–لمشهد بعد أن صورت (رشوة القاضي) لتترك الدور دراما المشهد أن الكامیرا تنسحب من ا

للمتفرج / الشاعر لكي یكمل المشهد بعد أن انسحبت شخصیاته باعتبار(أن المتفرج –مفتوحا 

ویتم هذا الانتقال إلى المتفرج / )٨٥(والممثل، على السواء، شریكان فعّالان في تمثیل المسرحیة) 

نتقال:الشاعر من خلال قطع یؤمن سلامة هذا الا

سرقت دموعنا یا ذئب

)٨٦(تقتلني وتدخل جثتي وتبیعها! 

بعد هذا القطع یصنع الشاعر نوعا ناجحا من الإیهام حین ینهي المشهد بقوله:

اخرج قلیلاً من دمي حتى یراك اللیل أكثر حلكة!
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واخرج لكي نمشي لمائدة التفاوض،واضحین،

كما الحقیقة 

بسكین.قاتل یدلي 

وقتلى 

یدلون بالأسماء:

صبرا،

كفر قاسم،

دیر یاسین،

)٨٧(شاتیلا! 

وتم هذا الإیهام بواسطة الفعل(اخرج) الذي یتلاءم في سیاقه أن یكون تواصلا مع القطع 

أي خطابا للذئب،كما یتلاءم مع بدایة الحوار مع شخصیة المشهد الخارجیة(اشعیا):

یمة مثلما خرجوا،أنادي أشیعا: أخرج من الكتب القد

بتأمین تغذیة شعریة صالحة له من خلال هذا )٨٨(وبهذا الاسترجاع یتمّ (إحیاء المشهد)

دقیق في تنظیم المشهد من )٨٩(الشدّ الواعي لجمیع عناصر المشهد عن طریق(مونتاج مسرحي)

ا مجهولة والتي حیث الكامیرا والحركة والشخصیات إذ أن هذه الأخیرة كانت في بدایة المشهد كله

هي(قاتل وقتلى) ثم كشف عن أسماء قتلى المشهد(صبرا، كفر قاسم، دیر یاسین، شاتیلا) وبقي 

القاتل مجهولاً وهذا أیضاً فعل قصدي یتلاءم مع الحالة الدرامیة في المشهد في أن القتلى 

معروفون والقاتل مجهول.

مسرح الذي نحن بصدد هكذا تكشف عملیة الإفادة الصحیحة من الفنون لاسیما ال

عن تزوید المرحلة الشعریة القصیدة المعاصرة بعناصر دیمومة نابعة –التعامل معه في مبحثنا 

من هذا التلاقح بین القصیدة والمسرح.

ونقصد هنا (أفلمة المشهد) لان المسرح لا یوجد فیه مشهد –أما في المشهد الخارجي 

ن المسرح والشاشة.خارجي كما أسلفنا في العلاقة المكانیة بی

إن عملیة بناء المشهد السینمائي تختلف اختلافا كبیراً عن عملیة بناء المشهد المسرحي 

وذلك یأتي من القیمة التي یحظى بها عنصر المكان بینهما،فهو في المسرح منغلق ثابت بینما 

ن الفلم إلى أن الكامیرا هو متحرك مفتوح على شاشة العرض إذ (یرجع الدور الذي یلعبه في المكا

تستطیع أن تذهب إلى أي ناحیة في العالم ، ویمكنها أن ترینا مشهدا في أفریقیا ثم تتبعه بمشهد 

آخر في آسیا. ویمكنها أن تعرض مشهداً في طائرة ، ومشهدا آخر تحت الأرض في منجم، 

)٩٠(تقع فیها الحوادث) والمسرح محدد من هذه الناحیة فهو لا یمكنه أن ینتقل إلى الأماكن التي

في السینما یخضع لعوامل الانتخاب والتوظیف وهو متحرك أي انه -المكان-، إن هذا العنصر
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فالسینما )٩١(یشاكل ما هو مختلف، وهذا التشاكل بالذات هو الأساس العمیق للمكان السینمائي 

-طریقتین:والسینما تعالج المكان ب…)كما یقول موریس شیرر:إن السینما فن مكان(

تعید بناءه وتجول فیه بالكامیرا. -١

تحققه بخلق أبعاد مكانیة جمالیة تركیبیة یدركها المتفرج من تراكب وتتابع أماكن جزئیة قد لا  -٢

على العكس من المسرح الثابت.ففي المكان )٩٢(تكون لها أیة علاقة مادیة فیما یسبقها) 

ون هناك تواز في الحركة أو تزامن أو تتابع أو المفتوح والمتحرك،أي السینمائي یمكن أن یك

أي شكل من أشكال الحركة التي من شأنها أن تعمّق إحساسنا بالزمن أما في المغلق الثابت 

أي المسرحي، فلا یوجد إلا شكل واحد من أشكال الحركة وهو الاستمراریة، وعلى ضوء ذلك 

ة هامة جداً إذ یورد كل إبدال نتعرّف أكثر على أن(للهیكل المكاني للنص قیمة وظائفی

. وفق هذا الاختلاف الجوهري نفخ الشاعر )٩٣(للإطار المكاني مقطعا نصیّاً جدیدا)

)٩٤(المعاصر في روح قصیدته داعماً إیّاها بتقنیة بناء شعري جدیدة وهي أن تكتب بالكامیرا 

هذا النوع من فهي التي تؤمن له التجوال في المكان، وفي المشهد الثامن عشر مثال على 

الكتابة:

بیروت/فجراً:

یطلق البحر الرصاص على النوافذ.یفتح العصفور أغنیة

مبكرة. یطیر جارنا رفّ الحمام إلى الدخان. یموت من لا

یستطیع الركض في الطرقات: قلبي قطعة من برتقال

یابس.أهدي إلى جاري الجریدة كي یفتش عن أقاربه.

نوز الماء في قبو البنایة.أعزیه غداً. أمشي لا بحث عن ك

اشتهي جسداً یضيء البار والغابات "یاجسم" اقتلیني

واقتلیني واقتلیني!

یدخل الطیران أفكاري ویقصفها..

فیقتل تسع عشرة طفلةً.

)٩٥(یتوقف العصفور عن إنشاده.. 

یبتدئ الشاعر المشهد بتحدید لازمتي المكان والزمان بلقطة عامة:

:بیروت/فجراً 

ثم تقترب الكامیرا من الحدث لتصوّر البحر بطریقة تدعم إحساسنا بحركة الكامیرا داخل 

النوافذ) ومثل هذه الحركة داخل -المشهد وذلك من خلال مسار الكامیرا بین طرفي اللقطة(البحر

وهي التي تمت بقوله:)٩٦(المشهد تسمى بـ(المونتاج الداخلي)

النوافذیطلق البحر الرصاص على 
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) بلقطة قریبة جداً یظهر فیها ZOOMبعدها تتحرك الكامیرا بسرعة وبحركة زوم(

العصفور فقط:

یفتح العصفور أغنیة مبكرة.

والجدیر بالذكر في هذه اللقطة هو إنها تذكّرنا بزمن المشهد الذي هو(فجراً)، فهي تحمل 

اللقطة بمثابة خلفیة للصورة تدعم إحساسنا ما یدل علیه عن طریق مفردة(مبكّرة) حیث تكون هذه 

إلى تصویر الحدث بحركة عمودیة من -بلقطة عامة أیضاً -باللقطة. بعد هذا تعود الكامیرا 

الأسفل إلى الأعلى:

یطیّر جارنا رفّ الحمام إلى الدخان

بعدها تعود حركة التصویر إلى الوضع الأفقي:

  رقات:یموت من لا یستطیع الركض في الط

یقطع الشاعر عملیة ربط اللقطات الشعریة هذه للكشف عن موقفه من المشهد وهو:

قلبي قطعة من برتقال

یابس.

بعد ذلك یتواصل مع المشهد

أهدي إلى جاري الجریدة كي یفتش عن أقاربه

اعزیه غداً. امشي لا بحث عن كنوز الماء في قبو البنایة.

الشاعر عملیة الربط مرة ثانیة ولكن لیس بتعلیق له علاقة مع المشهد وإنما یقطع 

بمونولوج ینزع فیه الشاعر إلى مغادرة المكان:

اشتهي جسداً یضيء البار والغابات یا"جیم" اقتلیني

واقتلیني واقتلیني!

یه كعنصر ولكن هذا لا یتم لان الشاعر هنا هو محور الحركة في المشهد حیث یدخل ف

مشارك وأساس له لقطات مستقلة به وخاصة:

یدخل الطیران أفكاري ویقصفها..

فیقتل تسع عشرة طفلة.

بعد ذلك تأتي اللقطة الأخیرة لتنهي المشهد: 

یتوقّف العصفور عن إنشاده..

رح ولا هكذا ینتهي المشهد الذي كانت أحداثه كلّها غیر ممكنة التصویر على خشبة مس

بد من شاشة عرض لكي تستطیع متابعة التنقل المستمر للمكان عن طریق الكامیرا، أي ان 

عن غارة جویة وقت -المشهد–المشهد یخلو تماما من أي حدث مسرحي، والذي هو عبارة 
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في أمكنة -بالكامیرا–الفجر، وقد أدخلنا الشاعر في صلب هذا المشهد، وذلك عن طریق التنقل 

لقطع المنظم مع الانتقال، وللّقطة النهائیة طاقة رمزیة تتوزع على لقطات المشهد المشهد وا

وتكمن هذه الطاقة في الكیفیة التي ترمز بها، هذه اللقطة، للموت، حیث ان هذه اللقطة، وهي 

الأخیرة، تتواصل مع اللقطة الأولى للحركة والتي ترمز للحیاة وهي:

یفتح العصفور أغنیة

مبكرةً.

ومثل هذا التنسیق بین البدایة والنهایة في المشهد یكشف عن تنظیم لعناصر المشهد 

المصوّرة، أي مونتاج داخلي لهذه العناصر لتكون جاهزة للعرض مثل الصدمة التي ترفع من 

قیمة التناقض الرمزي دفّتي المشهد الشعري وهما: لقطة البدایة ولقطة النهایة وتتحق عملیة 

ه أكثر من خلال هذه المقابلة الإجرائیة:التناقض هذ

یفتح العصفور أغنیة

یتوقف العصفور عن إنشاده..……..مبكرة

هكذا تتضح دلالتها على النهایة وان زمن المشهد هو ما بین بدایة العصفور بالغناء 

للقطات ونوضّح ذلك أكثر بواسطة مخطط بیاني شامل ومبسط لمسیرة المشهد. وا…وبین توقفه

فیه هي لقطات الحركة فقط فمثلا لقطة:

بیروت فجرا:

لیست لقطة حركة، إنما هي لقطة ثابتة أي أنها متكررة على الدوام فهي حركة ثابتة 

وغیر قابلة للتغییر كذلك لقطة حركة البحر:

یطلق البحث الرصاص على النوافذ.

واللقطتان هاتان تمثلان أرضیة المشهد.

وبذلك یكون في المشهد سبع لقطات حركة وحركتي قطع . والمخطط هو بالشكل 

الآتي:
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لذین قد لهكذا أردنا أن نكشف عن إفادة الشاعر المعاصر من نوعین من أنواع المشهد وا

) والذي یعتمد Panoramicانورامي (اصطلح علیهما (لوبوك) بمصطلحین : الأول بالمشهد الب

والذي یعتمد على الوصف للأحداث Scenicمسرحة المشهد . والثاني ما یسمیه بالمشهدي 
)٩٧(.
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 نتائج:
أكد المشروع على وشاجة العلاقة بین الشعر والمونتاج وفق الإفادة الموفقة من هذا .١

بیة المعاصرة بطریق إفادتها الأسلوب، كذلك أكد على المراحل التي مرت بها القصیدة العر 

من هذا الأسلوب بدءاً بالمرحلة المباشرة التي تمثلت بمجرد ربط الصور، مروراً بالمرحلة 

المنتبهة في الإفادة منه، حتى المرحلة المحترفة في تطویع تقنیات المونتاج لخدمة النص 

كل من الفن الشعري، كذلك توضیح الكیفیة التي غدت بها تقنیة المونتاج وسیلة في 

التشكیلي والمسرح والفوتوغراف والعمل على الإفادة من ذلك شعریاً.

یكشف المشروع عن تأسیس بلاغة مونتاجیة تطور النص الشعري، وتضيء الكیف الذي .٢

إنتهجه الشاعر في رسم الفضاء الشعري مستعیناً بكیفیات العرض السینمائي مثل التنقل 

تنظیم المشاهد.الحر وتوزیع الوحدات الدیكوریة و 

تبین لنا إمكانیة الكتابة بالكامیرا  بوصفها الأداة الأولىٍ في عملیة القص واللصق السینمائي .٣

إلى خلق انزیاح عن اللغة لا یمكن له أن یكون –وبحركاتها الحرة –مما یؤدي في الشعر 

ر انزیاحاتها في النص إلا عندما تتعاون اللغة مع الكامیرا لتبدأ هذه الـ (اللغة / كامیرا) بتصوی

كما مر في (قمر غبي).

أفادت الصورة الشعریة من هذا الشكل الجدید وهو أن یربط الشاعر عملیة عرض الصورة .٤

بقصة، إذ لا تكتمل الصورة إلا باكتمال القصة ،  والصورة تستفید بهذه الحال من السیناریو 

بوصفه شكلاً أدبیاً آخر. 

اف والرسم یتحقق للشعر قیمة  كبیرة في الإفادة من عملیة في حركة الصورة بین الفوتوغر .٥

التصویر في المجالین، فهي في الفوتوغراف توثیقیة وكان المونتاج الذي أفاد منه 

الفوتوغرافیون یمثل أولى المحاولات التي عملت على التصرف بهذه الوثائقیة. أما في الرسم 

امین قد أفادوا أیضاً من المونتاج بوصفه ن الرسأفهي تصرف مستمر وإعادة خلق ، ولاسیما 

منهجاً لتعزیز تصرفهم هذا.

عرض المشهد الشعري بین خشبة المسرح وشاشة العرض بشكلیهما الثابت المتمثل بخشبة .٦

المسرح، والمتحرك المتمثل بـشاشة العرض.  یجعل عملیة إنتاج الدلالة في نمو متواصل 

ع واختلاف جذري في شكلي العرض. وذلك لما تتمتع به وحدة المكان من تنو 
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الھوامش : 
) ینظـر : بیتـر سبرنیسـي / جمالیـات التصـویر والإضـاءة فـي السـینما والتلفزیـون / ترجمـة فیصـل الیاسـري، دار ١(

.١٣/  ١٩٩٢الشؤون الثقافیة بغداد 

السینمائي (مدخل إلى سیمیائیة الفلم) ترجمة: نبیل الدبس، ) ینظر : یوري لوتمان / قضایا علم الجمال٢(

١٠٦ـ ١٠٥. ١٩٨٩دمشق /  ١مراجعة: قیس الزبیدي إصدار النادي السینمائي ط

/  ١٩٧٢) بول وارن / السینما بین الوهم والحقیقة / ترجمة علي الشوباشي، الهیئة المصریة العامـة للكتـاب  / ٣(

٦١.

لیة اللغـــة بـــین الخطـــاب الادبـــي والخطـــاب الســـیمي، بحـــث مســـتل،ملتقى الســـیاب ) محمـــد صـــابر عبیـــد / اشـــكا٤(

.١٩٨٩الشعري الثالث،البصرة/

.١٩٨١/٢٠-بغداد-) صلاح أبو سیف/ كیف تكتب سیناریو/دار الجاحط للنشر ٥(

.٢٥بغداد/ ١/٢٠٠١) إبراهیم جنداري / الفضاء الروائي عند جبرا إبراهیم جبرا/دار الشؤون الثقافیة ط٦(

.٣٣-٣٢.  /١٩٨٤/  ٢مدیح الظل العالي، دار العودة، بیروت، ط/) دیوان٧(

) بسـتر ســبر نســي/جمالیات التصــویر والإضــاءة فــي الســینما والتلفزیــون/ ترجمــة: فیصــل الیاســري، دار الشــؤون ٨(

.١٩٩٢/١٠الثقافیة العامة، بغداد / 

) ســنة ٤٦ة الأدیــب المعاصــر ، بغــداد ،ع () فاضــل ثــامر ، بــین الخطــاب الســینمائي والخطــاب الشــعري /مجلــ٩(

١٥-١٩٩٤/١٤.

.   ١٠٠)/٢٠٠١( ١٠-٩) جولیا كرستیفا/ اللغة المرئیة، ترجمة فلاح حسن مجلة آفاق عربیة، بغداد العدد ١٠(

.٨١-٨٠) الدیوان / ١١(

.٨١) الدیوان / ١٢(

.٨٢) الدیوان  / ١٣(

.٨٣-٨٢) الدیوان /١٤(

ل رایــس / فــن المونتــاج الســینمائي، ترجمــة: أحمــد الحضــري، مراجعــة: أحمــد ) فــن المونتــاج الســینمائي/ كاریــ١٥(

.٩٤.  /١٩٦٥/ ١٢كامل مرسي، المؤسسة المصریة العامة للنشر، ط

.٨٧) الدیوان /١٦(

ـــــــل دولـــــــوز: الصـــــــورة١٧( الـــــــزمن/ ترجمـــــــة حســـــــن عودة/سوریا/دمشق،المؤسســـــــة العامـــــــة للســـــــینما -) ینظـــــــر جی

.٤٨-١/١٩٩٩/٤٣ط

.٨٧) الدیوان / ١٨(

.٨٦) الدیوان/١٩(

.٨٨) الدیوان /٢٠(

.٣٣/ ١٩٩٩دمشق/ ١حسن عودة،المؤسسة العامة للسینما، طترجمةالحركة،–/ الصورة) جیل دولوز٢١(

) بوش جیرد / أساسیات الفیزیاء ، ترجمة د/ سـعید الجزیـري ، د/ محمـد أمـین سـلیمان . مراجعـة احمـد زكریـا ٢٢(

.٩٥٩/  ٢٠٠١مصر .  ١یة طباشا ، الدار الدولیة للاستثمارات الثقاف

ســنة  ٢) جــون / رســل تیلــر / بییــر وبــازولیني / ترجمــة فــاخر عبــد الــرزاق جعفــر / مجلــة الثقافــة الأجنبیــة ع٢٣(

)٩٧) / ١٩٩٠.
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/ كــذلك ینظــر: ١ط ١٩٨٠) هنــري اجیــل/ علــم جمــال الســینما / ترجمــة إبــراهیم الــویس/ دار الطلیعــة بیــروت ٢٤(

.٥٣معجم الفن السینمائي/

  ٠٢١/  ١٩٧١ن  بول  سار تر/ ما الأدب / الرحمة  محمد غنیمي هلال ، مكتبة  الانجلوا مصریة / ) جا٢٥(

.٦٢-٦١)الدیوان /٢٦(

.٣١.  /١٩٨١/  ١)فهم السینما/  لوي دي جانیتي / فهم السینما، ترجمة: جعفر علي، دار الرشید، ط٢٧(

م الفــن الســینمائي، الهیئــة المصــریة العامــة )معجــم الفــن الســینمائي/ احمــد كامــل مرســي ومجــدي وهبــة / معجــ٢٨(

.١٩٧٣/٤٩للكتب، مصر/

.٧٢) جمالیات التصویر والإضاءة في السینما و التلفزیون/٢٩(

.١٤٤/  ١، ط١٩٩٧الكتابة السینمائیة / ترجمة: قاسم المقداد، المؤسسة العامة للسینما دمشق ) بییرمایو/٣٠(

 ٧٦/ ) جمالیات التصویر في السینما والتلفزیون٣١(

.٦٢) الدیوان / ٣٢(

) جان كوهن / بنیة اللغة الشعریة / ترجمة محمـد الـولي ومحمـد العمـري. دار توبقـال للنشـر ، الـدار البیضـاء ٣٣(

.١٢٨/  ١٩٨٦/  ١ط

.٦٨) الدیوان / ٣٤(

.١٨٢) م.س / ٣٥(

.٣٠) الدیوان / ٣٦(

.٣١) الدیوان / ٣٧(

ابــة الســینمائیة، ترجمــة: قاســم المقــداد، المؤسســة العامــة للســینما ) ینظــر : الكتابــة الســینمائیة/بییر مــایو / الكت٣٨(

.١٣٨.  / ١٩٩٧دمشق /  ١ط

.١٠٥) ینظر:  مدخل الى سیمیائیة الفلم / ٣٩(

) بــیلا بــالاش، الســیناریو شــكل ادبــي جدیــد الفنــان فــي عصــر العلــم ومقــالات اخــرى، ترجمــة فــؤاد دوارة، بغــداد ٤٠(

٢٥٢– ٢٥١/ ١٩٧٧.

مــارنر /الأخــراج الســینمائي ، ترجمــة احمــد العصــري ، الهیئــة المصــریة للكتــاب، القــاهرة، ) تیــرس ســان جــون٤١(

.١٠٥وص  ٩٧/ص ١٩٨٣

) ٢) ینظر: د. طه حسن الهاشـمي/ سـردیة السـیناریو بـین السـردیات الأدبیـة والسـردیات الصـوریة، الاقـلام،ع(٤٢(

.  ٣٦/٢٠٠١/٦٢سنة 

.٦٢) ینظر : م. ن  / ٤٣(

.٢٣.  / ١٩٨١كیف یكتب السیناریو/ ، دار الشؤون الثقافیة العامة، بغداد / ) صلاح ابو سیف / ٤٤(

/كـذلك ینظر:رایمونـد ١/٢٠٠٠/٨٤) ینظر:علي حوم/ادوات جدیدة في التعبیـر الشـعري المعاصـر، الشـارقة ط٤٥(

  . ١٩٦٦/٢٨سبوتزوود/الفلم واصوله الفنیة، نرجمة: محمد علي ناصیف، الدار المصریة العامة، القاهرة 

.١٩٧٠/٤٦) تقنیة السینما/لو دو كا / تقنیة السینما، ترجمة: فائز كم نقش، منشورات عویدات، بیروت /٤٦(

.٧٠) الدیوان/٤٧(

ـــــب ٤٨( ـــــراهیم الصـــــحن/مراجعة ســـــعد لبیب،مطبعـــــة الأدی ـــــة الســـــیناریو/ترجمة اب ) جـــــون هـــــاوارد لوســـــون/فن كتاب

.١١٢بغداد/ ١٩٧٤البغدادیة

.٢١٠) الكتابة السینمائیة،٤٩(



عبد الستار وحمد محمود

٣٧٨

.١٩٩٩/٨٥) برنار فالیط، النص الروائي تقنیات ومناهج ، ترجمة د.رشید بنحدو ،المشروع القومي للترجمة ٥٠(

.٧١) الدیوان /٥١(

.٦٩) الدیوان/٥٢(

.٤٥القاهرة/ ١٩٧٠)سنة ١٦) نهاد بهجت/تنسیق المناظر والدراما/مجلة السینما،ع(٥٣(

لصائغ/رســـالة ماجســـتیر،كلیة التربیة.جامعـــة تكریـــت ) فـــاتن عبـــد الجبار/جمالیـــات الفنـــون فـــي شـــعر یوســـف ا٥٤(

)١٨)/ ١٩٩٩.

.٢٤) صلاح أبو سیف / كیف تكتب سیناریو / ٥٥(

.٧٧-٧٦-٧٥) الدیوان/٥٦(

.٨٨-٧٧) الدیوان/٥٧(

. ٧٩-٧٨) الدیوان/ ٥٨(

. ٨٠-٧٩) الدیوان / ٥٩(

، ١منشـــورات عویـــدات ط) ینظـــر : جـــورج ســـادول/تاریخ الســـینما ترجمـــة: إبـــراهیم الكیلانـــي وفـــائز كـــم نقـــش،٦٠(

.١٧/  ١٩٦٨بیروت 

.    ٢٠٠١/١٠٠) ١٠-٩) جولیا كرستبفا / اللغة المرئیة/  ترجمة: فلاح حسن (آفاق عربیة) بغداد، ع (٦١(

.١٩٨٣/٢٥٧) ینظر : محسن اطیمش/ دیر الملاك، دار الرشید بغداد،٦٢(

.١٢-١١بغداد/ ١٩٩٠لمأمون،) ینظر : فرانكلین .ر.روجز/ الشعر والرسم، ترجمة مي مظفر،دار ا٦٣(

.٣٨الحركة/–) ینظر: جیل دولوز/ الصورة ٦٤(

)٦٥(HARPER`S DICTINARY OF THE GRAPHIC ARTS-1963:P.P 186.

.٢٠/  ١٩٨٧) الكویت ١٠٩) د.شاكر عبد الحمید / العملیة الإبداعیة في فن التصویر، عالم المعرفة (٦٦(

اة  السینما ولغتها ، ترجمة :د.ریمون فرنسیس / مراجعـة وتقـدیم احمـد نش ١) اندریه بازان،ما هي السینما ، ج٦٧(

.١٣/  ١٩٨٦بدر خان، مكتبة الانجلو المصریة 

.٧٣-٧٢) الدیوان / ٦٨(

٠١٤٧) ماهي السینما/٦٩(

.١٠٥) الدیوان/٧٠(

.  ٦٤، ١، ط١٩٨٧درجة الصفر للكتابة / ترجمة محمد برادة،دار الطلیعة للنشر، بیروت ) رولان بارت/٧١(

) سیرجي م.ایزنشتاین / الإحساس السینمائي تعریب سهیل جبر مراجعـة إبـراهیم فتحـي / دار الفـارابي بیـروت ٧٢(

 /١٠٦-١٠٥/  ١٩٧٥.

. ١٠٩) التعبیر السینمائي  (الفلملوجیا) /٧٣(

.١٣٧) الكتابة السینمائیة / ٧٤(

.١٣٧) م.ن / ٧٥(

.٢٥٣/  ٢٠٠٢/  ١/ دار الشؤون الثقافیة بغداد /ط) جون هوارد لوسون / السینما العملیة الإبداعیة ٧٦(

.٣٨الحركة / -) الصورة٧٧(

.٦٣-٦٢) الدیوان / ٧٨(

) الكسندر دین/أسس الإخراج المسرحي، ترجمة سعدیة غنیم ، مراجعة محمد فتحي المكتبة العربیة، القاهرة / ٧٩(

٣٧٣/ ١٩٧٥.



…في دیوان محمود درویشالمونتاج

٣٧٩

.٦٣) الدیوان/٨٠(

.٦٣) الدیوان/٨١(

.٦٣) الدیوان/٨٢(

.٦٤دیوان / ) ال٨٣(

.٦٥-٦٤) الدیوان/ ٨٤(

) عثمان عبد المعطي عثمان / عناصر الرؤیا عند المخرج السینمائي/ دراسات أدبیة، الهیئـة العامـة للكتـاب، ٨٥(

.١٠٦/ ١٩٩٦ ١مصر، ط

.٦٥) الدیوان / ٨٦(

.٦٦-٦٥) الدیوان /٨٧(

.٩،١٩٨٠/١٥٧) سیدّ قطب/التصویر الفني في القرآن/دار المعارف،القاهرة،ط٨٨(

.١٠٩) ینظر:جورج سادول / تاریخ السینما نقلاً عن احمد سالم: التعبیر السینمائي (الفلملوجیا) /٨٩(

.٧٤-٧٣) صلاح أبو سیف/كیف یكتب السیناریو/٩٠(

.١١١) ینظر: مدخل إلى سیمیائیة الفلم/٩١(

.٦٤-١،١٩٩٨/٦٣) احمد ثامر/مدیات الصورة والاتصال، دار الإتحاف للنشر،سلیانة عمان،ط٩٢(

.١٩٨٦/٩١) سمیر المرزوقي، جمیل شاكر/ مدخل إلى نظریة القصة/ دار الشؤون العامة،بغداد ٩٣(

.١٩٩٠/٧٠) نیسان / ٤) شجاع العاني/الكتابة بالكامیرا/مجلة الأقلام. بغداد.ع (٩٤(

.٥٥-٥٤) الدیوان/ ص٩٥(

.٢٤٤) السینما العملیة الإبداعیة/٩٦(

؛  ١٩٨١/٦٩ة ، ترجمـــة عبـــد الســـتار جـــواد ، دار الرشـــید ، بغـــداد ، ) ینظـــر: بیرســـي لوبـــوك /صـــنعة الروایـــ٩٧(

. ١٣٧وینظر أیضا: إبراهیم جنداري، الفضاء الروائي عند جبرا إبراهیم جبرا/ 


