
  

  المونتاج من منظور المدرسة الفرنسيّة
  ) 1(جيل دولوز                                                            

   *  رضا بن صالح :ترجمة                                                      

ا المعتѧرَفَ بѧه مѧن وجهѧة نظѧر       زعيمهGance  ѧ غانس آانالتي( نعاين في المدرسة الفرنسيّة الماقبل الحرب 

 سواء تلك المغالية أوالمعتدلة  Vertovismeو لا يتعلّق الأمر بفرتوفيّة.   مع مبدأ التكوّن العضوي قطيعةً) ما 

و لا ندري أيجوز لنѧا أن نتحѧدّث عѧن نزعѧة انطباعيѧة  آمقابѧل للتعبيريѧّة الألمانيѧّة ؟ إنّ مѧا يمكѧن أن يحѧدّد                               .

تقوم المدرسة الفرنسيّة على مؤلفين يهتمّون  قبѧل  : يامها على ضرب من الديكارتيّة    المدرسة الفرنسيّة هو ق   

و يبدو أنّ هؤلاء المؤلّفين ـ آمѧا   . آلّ شيء بكميّة الحرآة و بالعلاقات المتريّة التي تسمح بتحديد تلك الكميّة

مѧѧا بقѧѧي تجريبيѧѧّا مѧѧع  بѧѧدين آبيѧѧر  و يرغبѧѧون فѧѧي تجѧѧاوز  Griffithهѧѧو حѧѧال الѧѧسوفيات ـ  مѧѧدينون لغريفيѧѧت    

غريفيت لبلوغ تصوّر أآثر علميّةً بشرط أن يُفيد هذا التصوّر العلميّ  الإلهام السينمائيّ و يساهم في توحيѧد                   

غيѧر أنّ الفرنѧسيّين يعѧدلون عѧن     ) . وهو نفѧس الهѧاجس العلمѧيّ الѧذي نجѧده مѧع رسѧّامي تلѧك الفتѧرة          ( الفنون  

التѧأليف الجѧدليّ و لكѧنّهم فѧي المقابѧل طѧوّروا مفهومѧا واسѧعا عѧن                   التكوين العضويّ و لا يتوغّلون آثيرا في        

  . التأليف الميكانيكيّ للصور ـ الحرآة 

  

و لأنّ العبارة ـ التأليف الميكانيكيّ ـ  تبدو غامضة وجب أن نتصوّر عددا من المشاهد التي غدت جزءا من   

و الحفѧل الѧراقص   " قلѧب مخلѧص  "  وEpsteinلإيبѧستاين  "الحفѧل الѧشعبيّ   :" أنطولوجيا السينما الفرنسيّة مثل   

و مѧѧن الأآيѧѧد أنّ   ). منѧѧذ مالѧѧدون  (  Grémillon"فرنѧѧدولات غريميѧѧون " و " و إلѧѧدورادو " l'Herbierلليربييѧѧه 

رقصة جماعيّة ستنهضُ على  تكوين عضويّ للراقѧصين و تكѧوين جѧدليّ لحرآѧاتهم ،و لا نقѧصد الحرآѧات                   

و لكѧѧن ، و نحѧѧن نميѧѧّز تلѧѧك    . الحرآѧѧات المѧѧستقيمة و الدائريѧѧّة   البطيئѧѧة و الѧѧسريعة فحѧѧسب بѧѧل آѧѧذلك تلѧѧك     

، الجѧѧسم الوحيѧѧد لكѧѧلّ  " راقѧѧص"الحرآѧѧات، نѧѧستطيع أن نѧѧستخرج أو  أن نجѧѧرّد جѧѧسما واحѧѧدا سѧѧيكون  الـѧѧـ    

 هي حرآة الفانѧداغيين   l'Herbierليربييه"  Fandangoفاندانغو" الراقصين ، و نجرّد حرآة واحدة ستكون الـــ 

و يجب أن نتجاوز العلل و المسببات لنستخرج الكميѧّة القѧصوى للحرآѧة ضѧمن            ) . 12(مرئيّة  التي صارت   

  و بهكذا طريقة طوّر غريميون فرنندلهُ الأوّلَ داخل فضاء مغلق يفرزُ آمّا هائلا من الحرآة . فضاء محدّد 
  

)1(Gilles Deleuze :  cinema 1 . Les éditions De Minuit . Paris . 2006    
فيلسوف فرنسيّ  عالج مسائل فلسفيّة آثيرة من أهمّها المسائل الدلاليّة و قضايا المعنى و صيغ التعبير المختلفة آما تعرّض إلى التصوّرات الفلسفيّة لدى : ل دولوز جي

) 1969(منطѧق المعنѧى  ) /1968(سبينوزا و مسألة التعبير :من مؤلفاته   . سبينوزا و وظّف الأساطير و الآثار الأدبيّة للوقوف على آليات التفكير و التعبير لدى الإنسان              
  . و له مؤلفات أخرى عديدة بعضها فرديّ و بعضها بالاشتراك مع فيليكس غاتاري) 1992(المستنزَفُ ) / 1985 (2سينما ) / 1982 ( 1سينما ) / 1986(فوآوا /

المدرسѧة الأمريكيѧّة العѧضويّة  و المدرسѧة الѧسوفياتيّة  الجدليѧّة و المدرسѧة        : اجيّة الأربѧع  هذا المقال هو جزء من فصل آامل عقده دولوز لمعالجة المدارس المونت          ** 
   .82 ـ 46: ويمتدّ هذا الفصل على الصفحات. الفرنسيّة  الديكارتيّة و المدرسة الألمانيّة التعبيريّة

  فعبر ضبابيّة مجلوّة يفقد الراقصون شيئا فشيئا تمѧايزهم الفѧرديّ و يكفѧّوا عѧن     ) "في خصوص ليربييه ( 67. ص , سيغيرس , آتابات عن السينما اا  : إيبشتاين  )12(
التعيّن بوصفهم أفرادا مختلفين ليتلاشوْا نهائيّا في لغة مرئيّة مѧشترآة و غѧدا مѧن الѧصعب تحديѧد الѧراقص ـ الѧذي صѧار نكѧرة ـ مѧن بѧين عѧشرين أو خمѧسة و عѧشرين                 

و لم يعد ممكنا الحديث  عن هѧذا الفانѧدانغو أو ذاك و لكѧن الفانѧدانغو مطلقѧا بمѧا هѧو        .ن إلى تشكيل آليّة جديدة و تجريد جديدو انتقل مجموع الراقصي . عنصرا متساويا   
   .بنية مرئيّة للإيقاع الموسيقي لكلّ الفاندانغو 
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 و أفѧلام   و  بالنسبة إلى فرنѧدلات غريميѧون و أفلامѧه الأخѧرى فإنّنѧا لا نѧستطيع  القѧول إنّنѧا إزاء فرنѧدولات                  

مغايرة  و لكن حريّ بنا القول إنّنا إزاء فرندول لا يكفّ غريميون عن استخراج لغزه أي آميّة الحرآة فيѧه                     

و فѧي  أقѧصى الحѧالات سѧتكون     .  الذي لم يكفّ عن رسم النيلوفر Monetوهو مسلك قريب ممّا أنجزه  مونيه

سينما الفرنسيّة الآلة لتحصّل تأليفا ميكانيكيّا للѧصور ـ   و بالفعل فقد وظّفت ال. الرقصةُ آلةً قِطَعُها الراقصونَ 

أمّا النوع الأوّل من الآلة فهو الإنسان الآليّ بما هو آلة بسيطة أو بما هѧو إواليѧّة صѧناعة الѧساعات     . الحرآة  

، بمѧѧا هѧѧو تѧѧشكيل  هندسѧѧيّ لأجѧѧزاء توحѧѧّد الحرآѧѧات  أو تنѧѧضّدها و تحوّلهѧѧا فѧѧي الفѧѧضاء المتجѧѧانس حѧѧسب       

  .  القائمة العلاقات

و . و لا يشهد الإنسان الآليّ ، آما هو الحال مع التعبيريѧّة الألمانيѧّة ، علѧى حيѧاة متَوعѧَّدَة تتلاشѧى فѧي الليѧل                      

لكنّه يدلّ على حرآѧة ميكانيكيѧّة جليѧّة هѧي قѧانون الأقѧصى لمجمѧوع صѧور توحѧّد الأشѧياء و الأبعѧاد ، توحѧّد              

المتحرّآة و العابرون و ظلال الѧدمى و ظѧلال العѧابرين ضѧمن              و ستندرج الدمى    . الحيّ و الجامد بتجنيسها     

التѧضعيف ،   ( ويѧشكّل جميعهѧا     . علاقات تضعيف و تناوب و عودة دوريّة و ردّة فعل متسلѧسلة  جѧدّ رقيقѧة                  

و علѧى هѧذا الأسѧاس آѧان شѧأن هѧروب الفتѧاة فѧي                 . الكѧلّ الѧذي تُعѧزى إليѧه الحرآѧة الميكانيكيѧّة             ...)  التناوب

 ѧѧّريط الأتاليѧѧة شL'Atalanteوѧѧلفيغ Vigo    وارѧѧع رينѧѧر مѧѧذلك الأمѧѧو آRenoir  مѧѧنْ  حلѧѧِاب   "  مѧѧواد الثقѧѧة أعѧѧبائع

 هذه الصيغة آليّتها الشعريّةَ René Clairو سيمنح رونيه آلير" . قاعدة اللعبة" إلى العمل الضخم " الصغيرة 

و يلѧوح  . ديّ و مѧسطّح  وهو الذي سيمنح الحيѧاة  للتجريѧدات الهندسѧيّة ، فѧي فѧضاء متجѧانس ، مѧضيء رمѧا             

الموضوع المحѧسوس موضѧوع الرغبѧة مثѧل محѧرّك أو نѧابض فعѧّال فѧي الѧزمن ـ أي فѧي الحرآѧة الأولѧى ـ               

الذي يولّد حرآة ميكانيكيّة يُسهم فيها بشكل تصاعديّ عددٌ من الشخѧصيات ، شخѧصيات تتجلѧّى فѧي المكѧان                     

و تُعتبѧѧرُ الفردانيѧѧّة "). المليѧѧون" و "  مѧѧِنْ إيطاليѧѧا قبّعѧѧة قѧѧشّ( " باعتبارهѧѧا أجѧѧزاء مѧѧنْ آѧѧلٍّ متكѧѧاثر و مُمكѧѧْنَن 

يقف الفرد خلف الموضوع أوبالأحرى يلعب الفرد دور نابض أو محѧرّك مطѧوّرا       : أساسا في آلّ المجالات     

تجلّياته عبر الزمن فهو شبح ، حاوٍ ، شيطان أو عѧالِمٌ مجنѧونٌ منѧذور إلѧى التلاشѧي حѧين تبلѧغُ الحرآѧةُ التѧي                            

و إجمѧالا سѧتكون مثѧل       . و حينئذ تѧستقرّ الأشѧياء و تѧستعيد نظامهѧا            . ذروتهَا أو حين تتجاوزُها     يقف وراءها   

أمѧّا النѧوع الثѧاني مѧن الآلѧة  فهѧو الآلѧة البخاريѧّة و الناريѧّة تلѧك الآلѧة                 . باليه آليّ يشتغل محرّآُه عبر الحرآة       

ه الآلѧة عѧن تأآيѧد تناثѧل تجمѧع هѧي طرفيѧه               و لا تكѧفّ هѧذ     . الطاقويّة القويّة التي تولّد الحرآة مِن شѧيء آخѧر           

الميكانيكيّ و الحيّ منهما، الجوّانيّ و البرّانيّ ، عامل الميكانيك و القѧوّة و ذلѧك وفѧق سѧيرورة رجѧع داخلѧيّ                        

و فѧѧي هѧѧذه الحالѧѧة . ويѧѧتمّ تعѧѧويض العنѧѧصر الملهѧѧويّ الѧѧدراميّ بعنѧѧصر ملحمѧѧيّ تراجيѧѧديّ . أو تواصѧѧل مكبѧѧَّر

و ( ة عن المدرسة السوفياتيّة التي لمْ يكفّ أصحابها عѧن توظيѧف آلات طاقѧة آبيѧرة                تتمايز المدرسة الفرنسيّ  

 ترآѧسيب " أي شѧريط   Tourineو فيرتوف فحسب بل آذلك برائعة تѧورين Eisensteinلا يتعلّق الأمر بإيزنشياين 

Türksib  . ( "         اوزѧة تتجѧة فعّالѧّدة جدليѧسان وحѧة والإنѧل الآلѧّسوفيات تمثѧل    و بالنسبة إلى الѧين العمѧل  بѧالتقاب

  عѧن آميѧّة الحرآѧة فѧي      cinétiqueفѧي حѧين أنّ الفرنѧسيّين يتبنѧّون تѧصوّرا حرآيѧّا       . الآليّ و العامѧل البѧشريّ   

و يطѧرح الفرنѧسيّون هѧذه الوحѧدة باعتبارهѧا شѧغفا لا فكѧاك منѧه إلاّ         . الآلة و عن وجهة الحرآة في رُوحٍ مѧا    
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ا المحرّك الجديد و الحرآة الميكانيكيѧّة وفѧق سѧلّم الكѧون تمامѧا آمѧا       و تتعاظم المراحل التي يمرّ به     . بالموت  

هو حال الأطوار التي يمرّ بها الفرد الجديد والمجموعات البشريّة التي ترقى في سلّم روح العالم ، فѧي هѧذه                  

ولذلك سيكون من العبث أن نحاول انتخѧاب ضѧربيْن مѧن الѧصور فѧي                . الوحدة الأخرى بين الإنسان و الآلة       

صѧѧور الحرآѧѧة الميكانيكيѧѧّة التѧѧي حافظѧѧت علѧѧى جمالهѧѧا و صѧѧور المأسѧѧاة التѧѧي       : لغѧѧانس" العجلѧѧة" شѧѧريط 

فلحظѧѧات القطѧѧار المهمѧѧّة و سѧѧرعته و تѧѧسارعه لا يمكѧѧن فѧѧصلها عѧѧن حѧѧالات   . اعتُبѧѧِرَتْ سѧѧخيفةً و صѧѧبيانيّةً 

إنّ الوحѧѧدة . لѧѧثلج  فѧѧي البخѧѧار و عѧѧن بروميثѧѧوس فѧѧي النѧѧارو انتهѧѧاء بأوديѧѧب فѧѧي ا فالميكѧѧانيكيّ ، عѧѧن سѧѧيزي

الحرآيѧѧّة بѧѧين الإنѧѧسان و الآلѧѧة سѧѧتحدّد آلѧѧة تختلѧѧف آثيѧѧرا عѧѧن الѧѧدمى المتحرّآѧѧة التѧѧي اسѧѧتطاع رينѧѧوار أن         

  . يستكشف أبعادها الجديدة عندما استعاد إرث غانس 

  

     و سينѧѧشأ فѧѧنّ تجريѧѧديّ فѧѧي فѧѧضاء تنبثѧѧق الحرآѧѧة  الѧѧصرف فيѧѧه تѧѧارة عѧѧن أشѧѧياء محرّفѧѧَة و عبѧѧر تجريѧѧد   

و آѧلّ هѧذه التحѧوّلات  سѧتؤثّر  فѧي مجمѧل        . يّ و طورا عن عناصѧر هندسѧيّة محكومѧة  بتحѧوّل دوريّ           تدرّج

إنّه البحث عن الحرآانيّة باعتبارها فنّا مرئيّا بأتمّ معنى العبѧارة و الѧذي يطѧرح منѧذ الѧسينما                    . عناصر مكان   

" الباليѧه الميكѧانيكي  "  و يѧستلهمُ .الѧصامتة مѧشكل العلاقѧة بѧين الѧصورة ـ الحرآѧة و بѧين اللѧون و الموسѧيقى           

"   من الآلات البسيطة في حѧين يѧستوحي التوليѧد الѧضوئي  لايبѧستاين و       Fernand Légerللرسّام فرناند ليجيه

و سيخترق السينما الفرنسيّة آما سѧنرى ميѧلٌ   . لغريميون من الآلات الصناعيّة    " التوليد الضوئي الميكانيكيّ  

و لا يمثѧّل هѧذا الميѧل عѧدولا          ) . ليربييه ، إبѧشتاين ، رينѧوار ، فيغѧو  ، غريميѧون               ( عامٌ إلى البحر و الأودية    

 بل على النقيض مѧن ذلѧك إذ هѧو  عبѧور مѧن إواليѧّة الأشѧياء الѧصلبة إلѧى إواليѧّة            La mécaniqueعن الإوالية 

يديѧѧّة سѧѧيجد هѧѧذا مѧѧن الناحيѧѧة التجر و. الѧѧسوائل وهѧѧو مѧѧا سѧѧيطرح مѧѧن  الناحيѧѧة الواقعيѧѧّة التقابѧѧل بѧѧين عѧѧالميْن 

فثمّة شروط أفضل للإنتقال من المجѧسّد       : العبور في الصورة السائلة توسّعا جديدا لكميّة الحرآة في المجمل         

إلى المجرّد و ثمّة إمكانيّة أآبر لمدّ هذه الحرآات بمُدّة تتّسم  بلا معكوسѧيّة مѧستقلّة عѧن المياسѧم التѧصويريّة              

و لقد آان ) .  14.(نا ـ  على استخراج الحرآة من الشيء الصامت  للحرآات و ثمّة آذلك قدرة ـ أآثر ضما 

للمѧѧاء حѧѧضور قѧѧويّ فѧѧي الѧѧسينما الأمريكيѧѧّة و الѧѧسينما الѧѧسوفياتيّة سѧѧواء أآانѧѧت الميѧѧاه عنѧѧصرا مѧѧساعدا أو        

فѧي حѧين أنّ      . و لكنّ المياه آانت في السرّاء و الضرّاء موجّهة و محمولة لغايات عѧضويّة               . عنصرا مدمّرا   

ينما الفرنسيّة هي التي خلّصت الماء و منحته غايات خاصّة و جعلت منه تجسيدا لكلّ مѧا ، لكѧلٍّ لا يملѧك             الس

  . آثافة عضويّة

 و إبѧѧشتاين عѧѧن التوليѧѧد الѧѧضوئيّ فѧѧإنّ Germaine Dullac و جرمѧѧان ديѧѧلاك Delluc   و عنѧѧدما يتحѧѧدّث دوليѧѧك

و الأمѧѧر متعلّقѧѧا بتحديѧѧد الѧѧصورة الѧѧسينمائيّة فѧѧي الأمѧѧر لا يتعلѧѧّق بخاصѧѧيّة الѧѧصورة بѧѧل علѧѧى نقѧѧيض ذلѧѧك يبѧѧد

  ) . 15"(فليس التوليد الضوئيّ سوى الصورة مضافا إليها الحرآة. اختلافها عن الصورة 
سѧيغيرس  "Le cinéma expérimental الѧسينما التجريبيѧّة   " Jean Mitryجѧون ميتѧري   : و عن السينما الحرآيّة التجريديّة  و مفاهيمها عن الإيقѧاع  أنظѧر   ) 14(
.Seghers ي    . و يثير ميتري مسألة الصورة المرئيّة التي لا تحوز نفس الإمكانات الإيقاعيّة التي تحوزها الصورة الموسيقيّة  .  10 ـ  5 ـ  4 الفصلѧري فѧل ميتѧو ينتق

   . جزءا من المشكلةليحلّ")  Images pour debussyصور من أجل ديبوسي( " إلى السائل  ") 231الهادئ ( " محاولاته من الصلب
   . 138 ـ 137: ص  . I.المرجع السابق : إبشتاين )15(
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فهѧѧي ـ أي الإضѧѧافة ـ تقحѧѧم أوّلا المѧѧدّة الزمنيѧѧّة       .علѧѧى أنّ  المѧѧشكلة تكمѧѧن تحديѧѧدا فѧѧي تعريѧѧف هѧѧذه الإضѧѧافة 

عنѧدما  فيرتѧوف  " بѧاريس التѧي تنѧام   " و لقد أدهش رونيه آلير منذ شريطه الأوّل    . باعتبارها حاضرا متغيّرا  

ممѧّا يجعѧل   . أبرز هذه المُدَد على أنّها نقاط تتوقّف عندها الحرآة أو تبدأ أو تѧنعكس ، متѧسارعة أو متباطئѧة        

و المѧدّة بهѧذا المعنѧى إنّمѧا تتحقѧّق باعتبارهѧا وحѧدةً        ) .  16(منها ـ أي المѧُدَد ـ ضѧربا مѧن ضѧروب التفاضѧليّة       

رنة بعوامل أخرى محدّدة تتغاير من صورة إلى أخرى         رقميّة تولّد في الصورة أقصى آميّة من الحرآة مقا        

فثمѧѧّة طبيعѧة المكѧѧان  : و تنتѧسب هѧѧذه العوامѧل إلѧى أنѧѧواع آثيѧرة الاخѧتلاف      . حѧسب تغѧايرات العوامѧѧل ذاتهѧا    

و ثمѧѧѧّة توزيعيѧѧѧّة الثوابѧѧѧت و المتغيѧѧѧّرات و زاويѧѧѧة التѧѧѧأطير و ثمѧѧѧّة الهѧѧѧدف  و المѧѧѧدّة         . المѧѧѧؤطَّر و أبعѧѧѧاده  

طة و ثمّة الضوء و درجاته و صبغيات الصورة و آѧذلك الѧصبغيات التمثيليѧّة و العاطفيѧّة                   الكرونومتريّة  للّق  

وتقوم بѧين المѧدّة أو الوحѧدة الرقميѧّة     ) . مع العلم أنّنا لم نقف على اللون وعلى ضجيج المتكلّم و الموسيقى    ( 

لأآبѧر آميѧّة مѧن الحرآѧة        و الإيقѧاع و تمѧنح       " الأعѧداد "و بين تلѧك العوامѧل مجموعѧة علاقѧات متريѧّة تؤلѧّف               

و لكѧѧنّ المونتѧѧاج بѧѧلا ريѧѧب آѧѧان يѧѧستدعي تلѧѧك الحѧѧسابات التجريبيѧѧّة أو الحدسѧѧيّة مѧѧن ناحيѧѧة      . النѧѧسبيّة مѧѧداها

  ).  17(وينزع صوب العِلْمويّة تارة أخرى 

  

إنّ ما يشكّل خصيصة المدرسة الفرنسيّة الديكارتيѧّة  هѧو قѧدرتها فѧي الآن ذاتѧه علѧى دفѧع الاحتѧساب خѧارج                          

  ، على حدّ عبارة غانس، و قѧدرتها علѧى أن تُنѧتج فѧي آѧلّ مѧرّة         Algèbreلشروط التجريبيّة لتجعل منه جبراا

الحدّ الأقصى الممكن من آميّة الحرآѧة باعتبارهѧا دالѧّة آѧلّ المتغيѧّرات أو باعتبارهѧا شѧكلا لكѧلّ مѧا يتجѧاوز                          

فѧѧي شѧѧريطيْ   Barsacq و بارسѧѧاكLégerو تѧѧشكّل الѧѧدواخل الفخمѧѧة لليربييѧѧه و ديكѧѧورات ليجيѧѧه   . العѧѧضويّ 

أفضل مثال  على مكѧان محكѧوم بعلاقѧات متريѧّة تѧدفع القѧوى و العوامѧل الفاعلѧة                     "  المال" و  " اللاإنسانيّة  "

  . في المكان إلى توليد الكميّة القصوى للحرآة

 العناصѧر لتوليѧد    و تمثّل هذه الخѧصائص نقѧيض مѧا يجѧدّ مѧع المدرسѧة التعبيريѧّة الألمانيѧّة التѧي توظѧّف آѧلّ                     

و مѧѧن المتأآѧѧّد أنّ الѧѧضوء لا يمثѧѧّل عنѧѧصرا قيّمѧѧا بالنѧѧسبة إلѧѧى الحرآѧѧة التѧѧي    . الحرآѧѧة بمѧѧا فѧѧي ذلѧѧك الѧѧضوء  

 Périnalو لقد أبѧدع   منتجѧون آبѧار شѧأن بيرينѧال         . يصحبها أو يخضع لتأثيرها أو حتّى تلك التي يتحكّم فيها           

و لكن ما الضوء في ذاته ؟ إنّه حرآة ، حرآѧة  . في ذاته يحوز الضوء فيها قيمة  Luminismeنزعة أضوائيّة 

صѧѧورة تدرجّيѧѧّة تѧѧستثمر آѧѧلّ الѧѧدرجات اللونيѧѧّة فѧѧي الألѧѧوان " توسѧѧّع صѧѧرف تجѧѧد تجѧѧسّدها فѧѧي الرمѧѧاديّ فѧѧي 

  ) . 18"(الرماديّة
آلينѧسك ص  " فѧي الѧسينما نظريѧّة و قѧراءات     " فѧي  " الإنѧسان و الكѧاميرا   " Annette Michelsonتحليل شريط رونيه آلير و علاقاته هذا الأخير بفيرتوف من قِبѧَل أنѧات ميكالѧسن   ) 16(

 307 ـ 305
، المونتاج المتريّ و لوازمه و المونتاج الإيقѧاعيّ  )Film form,methods of montage طرق المونتاج: صيغة الشريط ( أنظر على سيبل المثال إيزنشتاين) 17(

  .نّ الأمر يتعلّق مع إيزنشتاين بنِسَبٍ عضويّة أآثر ممّا يتعلّق الأمر بعلاقات متريّة بحتة على أ . يّو المونتاج النغميّ و التناسق
و صوصا  ) 56ص ( أنظر آذلك ملاحظات أمانغوال عن الضوء في أعمال رونيه آلير . 139. ص . سيغيرس . مارسيل ليربييه : noël Burch نؤيل بورخ )18(

 فѧѧѧي  Mireille Latil  يُنظѧѧѧر فѧѧѧي مقѧѧѧال ميريѧѧѧل لاتيѧѧѧلGrémillonو  عѧѧѧن غريميѧѧѧون "  عѧѧѧن ظلمѧѧѧات التعبيريѧѧѧّةإبطѧѧѧال صѧѧѧفة القداسѧѧѧة)" 72ص (عنѧѧѧد فيغѧѧѧو
cinématographe 1978أآتوبر  . 40 عدد.   
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إنّه ضوء لا يكفّ عن الانتشار في مكان متجانس و لا يكѧفّ عѧن خلѧْق أشѧكال مѧضيئة تѧستمدّ إضѧاءتها مѧن                           

و يبѧدو اللѧون الرمѧاديّ المѧشعّ الѧذي           . قدرتها على الحرآة أآثر ممّا تستمدّها من تقاطعها مѧع أجѧسام متنقّلѧة               

ليغѧدوَ لونѧا ـ حرآѧة و لا     ]  التمѧاهي  إلѧى درجѧة  [ عُرفت به المدرسة الفرنسيّة  جامعѧا بѧين اللѧون و الحرآѧة     

يشكّل هذا  الرماديّ ، وفق تصوّر إيزنشتاين ، الوحѧدةَ الجدليѧّةَ التѧي تنقѧسم  إلѧى أبѧيض و أسѧود و لا يѧشكّل                  

و لكنّه يمثѧّل بدرجѧة أقѧلّ ، و مѧن وجهѧة نظѧر التعبيريѧّة        . الرماديّ نتاج ذينك اللونيْن باعتباره خصلة جديدة      

ѧѧة ، النتيجѧѧة    الألمانيѧѧضوء و العتمѧѧضامم الѧѧاج تѧѧات أو نتѧѧور و الظلمѧѧين النѧѧف بѧѧراع عنيѧѧن صѧѧرّة عѧѧة المنج .

و بѧلا ريѧب هѧل تѧشكّل الاستعاضѧة      . ويمكن أن نعتبر الرماديّ ، أو الضوء بما هو حرآѧة ، حرآѧةَ متناوبѧةَ         

  . بالتناوب عن التقابل الجدليّ و الصراع التعبيريّ خصيصةَ المدرسة الفرنسيّة ؟ 

  

إنѧѧّه التنѧѧاوب المنѧѧتظم بѧѧين الѧѧضوء و الظѧѧلّ ، تنѧѧاوب جعلتѧѧه  : الرمѧѧاديّ مكانѧѧة عاليѧѧة مѧѧع غريميѧѧونو سѧѧيحتلّ 

 . وهѧو آѧذلك تنѧاوب المدينѧة النهاريѧّة و المدينѧة الليليѧّة              " . حرّاس المنѧارة   "  شريط المنارة يغدو متحرّآا في   

راع لأنّ الѧضوء موجѧود فѧي        فثمѧّة تعاقبѧان متوّسѧعان و لѧيس ثمѧّة صѧ            ". الѧسيّد فيكتѧور الغريѧب     " في شѧريط    

الجهتيْن فهو ضوء الѧشمس وهѧو نѧور القمѧر فثمѧّة  مѧشهد قمѧريّ و مѧشهد نهѧاريّ يتواصѧلان فѧي  الرمѧاديّ                              

و نعتقد أنّ تصوّرا آهذا إنّما يعѧود بالأسѧاس ـ رغѧم المظѧاهر الخدّاعѧة ـ  إلѧى لوانيѧّة          . ويخترقان آلّ درجاته

   .Delaunayدولوناي

 آميّة من الحرآة يجب أن تُتمثѧّل إلѧى حѧدّ الآن علѧى أنّهѧا أآبѧر آميѧّة نѧسبيّا بحكѧم أنّهѧا                          ومن البديهيّ أنّ أآبر   

مرتهنة بالوحدة الرقميّة المعتمدة فاصلا و مرتهنѧة بالعوامѧل المتغيѧّرة التѧي تمثѧّل ـ أي الحرآѧة ـ وظيفتهѧا و          

إنّهѧѧا أفѧѧضل  آميѧѧّة حرآѧѧة  .  مرتهنѧѧة بالعلاقѧѧات المتريѧѧّة بѧѧين العوامѧѧل و الوحѧѧدة التѧѧي تعطѧѧي الحرآѧѧةَ شѧѧكلها

الفانѧدانغو و   : فالأقصى دوما يرِدُ موصوفا لأنّه هو بذاتѧه يمثѧّل خѧصلة             .باعتبار آلّ تلك العناصر المذآورة      

و وفق تحوّلات الزمن الحاضر أو وفق التقلّص و التمدّد نستطيع القول إنّ حرآѧة  . إلخ  ....الفرندل و الباليه    

ѧѧّر آميѧѧق أآبѧѧّدّا تحقѧѧة جѧѧة بطيئѧѧن الحرآѧѧة مѧѧا[ ة ممكنѧѧعيّة مѧѧي وضѧѧك فѧѧي ] و ذلѧѧريعة فѧѧة سѧѧأن حرآѧѧا شѧѧتمام

لغانس يقدّم أنموذج الحرآѧة المتѧسارعة فإنّنѧا مѧع المونتѧاج             " العجلة" و لئن آان شريط     . الوضعيّة الأخرى   

ئѧع   لإيزنѧشتاين يقѧدّم  الأنمѧوذج الرا    La chute de la Maison Usher   سѧقوط منѧزل أوشѧير   " سѧنجد أنّ شѧريط   

  . لتباطؤ يمنحنا آميّة آبيرة من الحرآة في صيغة لامتناهية التمدّد 

  

و عند هذا الحدّ من التحليل وجب أن نمرّ إلى السمة الأخرى إلى مُطْلَقِ آميّةِ الحرآة ، أي  الذروة المطلقѧة                     

يْن وهѧو أمѧر     و بعيدا عن السقوط في التناقض تبدو هاتѧان الخѧصلتان غيѧر منفѧصلتيْن بѧل تبѧدوان متѧداخلت                    .. 

 جلѧيّ النѧسبيّة   Quantificationو نحѧن نعѧاين مѧع ديكѧارت لا سѧعيا إلѧى تكمѧيم        . يجب أن نفترضه منѧذ البدايѧة    

.  للحرآة في المجموعات المتغيّرة فحسب بل نجد آذلك آميّة مطلقة من الحرآة على مستوى الكѧلّ الكѧونيّ                   

فمѧن ناحيѧة تتوجѧّه اللقطѧة صѧوب          : الجوهريѧّة   وتدرك السينما  هذا الترابط الضروريّ في صѧميم شѧروطها            
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ومѧن ناحيѧة أخѧرى تّتجѧه     . مجموعات مؤطَّرَة مقْحِمَةً ـ أي اللقطة ـ بѧين عناصѧرها ذروة نѧسبيّة مѧن الحرآѧة       

و لا يكمѧن الاخѧتلاف  بѧين آѧѧلّ    . اللقطѧة نحѧو آѧلّ متغيѧѧّر يتجلѧّى تغيѧّره مѧن خѧѧلال آميѧّة مطلقѧة  مѧن الحرآѧѧة         

فحرآة الكاميرا تقحѧم  عبѧر إعѧادة    . فحسب  ) المونتاج  (  و العلاقات بين الصور      )التأطير( صورة في ذاتها  

التأطير عددا من الصور في واحدة وتجعل ـ أي حرآة الكاميرا ـ الصورة الواحѧدة قѧادرة علѧى التعبيѧر عѧن        

م يحѧرّر   لѧ " نѧابليون " لغانس الѧذي يتبѧاهى بكونѧه فѧي شѧريط            " المال" و  هذه السمة جليّة في شريط        .  الكلّ  

الكاميرا  مѧن سѧِكَكها الأرضѧيّة  فحѧسب و لكنѧّه آѧذلك حرّرهѧا مѧن علاقاتهѧا بالإنѧسان الѧذي يحملهѧا واضѧعا                    

  ).19(إيّاها على فَرَس و دافعها مثل سلاح ومدرجها شأن  آرة و مُسقِطا إيّاها في البحر مثل مروحة 

  

لّ مهمّة  إنّ حرآة الكاميرا عند المؤلفين الذين  تظ Burchعلى أنّ الملاحظة السابقة التي استقيناها مِنْ بورخ

بѧالأحرى   ذآرناهم في هذا الفѧصل تظѧلّ متعلّقѧة بأوقѧات معيّنѧة فѧي حѧين أنّ الحرآѧة العاديѧّة الخالѧصة تحيѧل              

مِنْ جهة الكѧلّ المѧؤطَّرِ الѧذي        : على تعاقب لقطات ثابتة  إلى درجة أنّ المونتاج صار آامنا في جهتيْ اللقطة             

). إعѧادة التѧأطير   ( ورة واحدة بѧل يكѧشف الحرآѧة النѧسبيّة فѧي متتاليѧة تتغѧاير فيهѧا وحѧدةُ القѧيس                     لا يكتفي بص  

ومن جهة ثانية هي جهة الشريط آكلّ الذي لن يقنѧعَ بتعاقѧب صѧور لأنѧّه سѧيعبّر عѧن ذاتѧه مѧن خѧلال حرآѧة                

متجانѧѧسة فإنّنѧѧا ) الرقميѧѧّة( مادامѧѧت وحѧѧدة القѧѧيس  " آѧѧانط"يقѧѧول .  مطلقѧѧة وجѧѧب  الآن أن نكتѧѧشف طبيعتهѧѧا  

و علѧى النقѧيض مѧن ذلѧك إذا آانѧت            . نستطيع أن نѧذهب بيѧسر إلѧى اللامتنѧاهي و لكѧن مѧن الناحيѧة التجريديѧّة                  

و خلѧف متتاليѧة قѧصيرة لѧن يѧستطيع الخيѧال أن              . وحدة القيس متغايرة فإنّ الخيال سيصطدم سѧريعا بحѧدّ مѧا             

الѧروح بمقتѧضى فѧضيلة خاصѧّة     /  ومع ذلك فإنّ الفكѧر .يفهم مجمل المقادير أو الحرآات التي يتمثّلها تعاقبيّا       

به يجب أن يدرك مجمل الحرآات في الطبيعة أوالكون باعتبارها  آلاّ لا يتجزّأ  وهو ما يسمّيه آانط  رقѧيّ                  

يرآѧѧّز الخيѧѧال علѧѧى ضѧѧبط الحرآѧѧات النѧѧسبيّة التѧѧي تѧѧستنفذ بѧѧسرعة قѧѧوى الخيѧѧال التѧѧي تحѧѧوّل      . الرياضѧѧيات 

   .وحدات القيس 

 الفكѧѧر يجѧѧب أن يبلѧѧغ مѧѧا لا يدرآѧѧه خيѧѧال أي أن يѧѧدرك مجمѧѧل الحرآѧѧات باعتبارهѧѧا آѧѧلاّ ،  الѧѧذروة     غيѧѧر أنّ

المطلقة للحرآة ، حرآة مطلقة تتماهى في ذاتها باللاقياسيّ أي المتجاوز لكلّ حدّ، تتماهى بالهائل والѧشاسع        

لزمن التѧي لѧم تعѧد المѧدّة معهѧا تُعتبѧرُ             وبذلك تكون السمة الثانية ل    ) . 20(، بالقبّة الزرقاء أو البحر اللامحدود     

و لم يعد الزمن   . حاضرا متحوّلا بل الكلّ المنفتح في جوهره باعتباره تجسيدا لشساعة المستقبل و الماضي              

 simultanéité  وتواقتا Simultanéismeمتمثّلا على أنّه تعاقب حرآات و وحداتها و لكنّ الزمن باعتباره تزامنيّة

إنّهѧѧا مثاليѧѧّة ) .  شѧѧأنه فѧѧي ذلѧѧك شѧѧأن التعاقѧѧب ينتمѧѧي إلѧѧى الѧѧزمن منظѧѧورا إليѧѧه علѧѧى أنѧѧّه آѧѧلّ   لأنّ التواقѧѧت (  

. التزامنيѧѧّة التѧѧي لѧѧم تكѧѧفّ عѧѧن ملازمѧѧة الѧѧسينما الفرنѧѧسيّة مقѧѧدار ملازمتهѧѧا للرسѧѧم ، الموسѧѧيقى و حتѧѧّى الأدب

   آما نعتقد بسهولة هذاوبالتأآيد يمكن أن نعتقد بإمكانيّة العبور من السمة الأولى إلى السمة الثانية
    .167 ـ 163ص .seghers سيغيرس Pierre Lherminier لبيير لرمينيه"  L'art du cinémaفنّ السينما" في : آبيل غانس ) 19(
    .36. ص  . critique du jugement نقد الحكم: آانط ) 20(
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اقѧب أو تراخѧى ـ ألѧيس التواقѧت        ألѧيس التعاقѧب لامتناهيѧا مѧن حيѧث المبѧدأ ـ سѧواء تѧسارع هѧذا التع           : العبѧور 

التعاقѧب الѧسريع   " للتعاقب حدّا يقترب من اللامتناهي ؟و بهذا المعنى يمكن أن نتمثّل حديث إيزنѧشتاين عѧن      

لقѧѧѧد آѧѧѧان  بإمكѧѧѧان فيرتѧѧѧوف و  ) . 21" (و الѧѧѧزاويّ النѧѧѧازع صѧѧѧوب الحلقѧѧѧة المكتملѧѧѧة للتزامنيѧѧѧّة المѧѧѧستحيلة  

فالحرآѧة  : و مع ذلك ثمّة ثنائيّة بين السمتيْن في المدرسѧة الفرنѧسيّة        . ةالمستقبليّين أن يروا الأمر بهذه الطريق     

فѧѧي حѧѧين أنّ الحرآѧѧة . النѧѧسبيّة تѧѧشكّل المѧѧادّة و تنعѧѧت المجموعѧѧات التѧѧي يمكѧѧن أن نتبيّنهѧѧا أو ننقلهѧѧا  بالخيѧѧال  

عبور مِن إحѧداهما    المطلقة هي الروح و تعبّر عن الخاصيّة النفسيّة للكلّ المتغيّر إلى درجة أنّنا لا نستطيع ال               

و فѧي المقابѧل نѧستطيع       . إلى الأخѧرى مѧن خѧلال التلاعѧب بوحѧدات القѧيس ، سѧواء آانѧت آبيѧرة أم صѧغيرة                        

و هѧذا   .  أو تجاوزا للحد الأقѧصى مقارنѧة بكѧلّ المقѧاييس             اتحقيق العبور متى بلغنا شيئا هائلا قد يكون إفراط        

يكѧشف نؤيѧل بѧورخ عѧن حالѧة تأسѧيس             " المѧال " شѧريط   و فѧي    . الشيء  لا  يُمكن أن يدرآَه إلاّ  روح مفكّر            

    . )22(لكلٍّ زمنيّ بالضرورة هائل و لافت للانتباه بشكل مخصوص

  

 أنّ التѧѧسارع النѧѧسبيّ للحرآѧѧة و آѧѧذلك التبѧѧاطؤ و النѧѧسبيّة الجوهريѧѧّة لوحѧѧدات القѧѧيس و أبعѧѧاد الѧѧديكور ، غيѧѧر

ب أو تѧضبط بѧالأحرى الѧسمة الأخѧرى أآثѧر مѧن              يبقѧى أنّ هѧذه العوامѧل تѧصاح        .  ضروريّا   تلعب آلّها دورا    

و مردّ ذلك إلѧى الثنائيѧّة الفرنѧسيّة التѧي تحѧافظ علѧى الاخѧتلاف بѧين الروحѧيّ و              . آونها تضمن الانتقال إليها     

وهي ظاهرة لا نعاينها مع غانس فحسب بل آذلك نعثر عليهѧا  . الماديّ مع بيان التكامل بينهما في الآن ذاته   

و لقѧѧد لاحظنѧѧا أنّ المدرسѧѧة الفرنѧѧسيّة قѧѧد منحѧѧت الѧѧصورة الذاتيѧѧّة أهميѧѧّة و طوّرتهѧѧا   . تاينعنѧѧد ليربييѧѧه و إبѧѧش

و بالفعل فإنّ المدرسѧة   . بشكل آبير على غرار ما نرى مع التعبيريّة الألمانية و إن آان ذلك بطريقة مختلفة              

لѧذروةَ النѧسبيّة لكميѧّة الحرآѧة        فمѧن ناحيѧة تѧضاعف ا      . الفرنسيّة تلخّص بامتياز ثنائيّة  العبѧارتيْن و تكاملهمѧا           

و مѧن ناحيѧة أخѧرى تكѧوّن         . الممكنة من خلال الربط بين حرآة جسد الرائيّ و بѧين حرآѧة الأجѧساد المرئيѧّة                

" الأجѧѧساد و " يلѧѧفّ " تحѧѧت هѧѧذه الѧѧشروط الحѧѧدّ الأقѧѧصى المطلѧѧق لكميѧѧّة الحرآѧѧة بالنѧѧسبة إلѧѧى روح مѧѧستقلّ  

  . الصورة الضبابيّة الشهيرة في رقصة الالدورادو و المثال الواضح على ذلك )  . 23" (يسبقها

  

و نلحѧѧظ ذلѧѧك فѧѧي الѧѧسمتيْن اللتѧѧيْن يتѧѧشكّل . لقѧѧد مѧѧنح غѧѧانس المدرسѧѧة الفرنѧѧسيّة تلѧѧك الروحيѧѧّة و تلѧѧك الثنائيѧѧّة  

على حدّ ما يѧرى  " المونتاج العموديّ التعاقبيّ" و تنهض الحرآة النسبيّة على قاعدة     . وفقهما المونتاج معه    

   و المثال الشهير   pelliculeذي لا يدّعي اآتشاف هذا القانون و لكنّه يقرّ بتحكّمه في حرآة الفلم غانس ال

  ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ
   .  67ص . الجزء ا . س . م . إبشتاين ) 21 (
( إنّ  سѧمة العظمѧة التѧي تميѧّز الѧديكور     .  و الحال أنّ الحرآة  الكبيرة للكاميرا  نѧادرة ذاك الانطباع  بالحرآة  " المال" يتساءل بورخ عن الكيفيّة التي يولّد فيها        )  22(

غير أنّ ذلك لا يفسّر بالتدقيق الانطباع الحاصل لدينا عن ذروة مطلقة للحرآة . الذي يعني بلا ريب تنقّلات ممتدّة للشخصيات ) على سبيل المثال الصالون آان فسيحا    
مارسѧيل  .( إنѧّه تѧشبّع مبѧالغ فيѧه يولѧّد إحѧساسا هѧائلا و يجعلنѧا نتبѧيّن العلاقѧات بѧين المقѧادير الكبѧرى نѧسبيّا               . ي تعدّد اللقطات للمتتالية الواحدة و يكتشف بورخ الحلّ ف   . 

   )147 ـ 146ص .ليربييه 
  . ن . ص . س . م.  آبيل غانس )23(
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غيѧѧر أنّ ". نѧѧابليون" آѧѧذلك فѧѧي شѧѧريط و "  فѧѧي شѧѧريط العجلѧѧةىالمونتѧѧاج المتѧѧسارع  آمѧѧا يتجلѧѧ" علѧѧى ذلѧѧك 

صѧورة تجѧد فѧي شѧريط        " المونتѧاج الأفقѧي المتѧزامن     " الحرآة المطلقة تتحدّد بصورة أخرى يسمّيها غѧانس         

. Surimpressions فثمѧѧّة مѧѧن ناحيѧѧة الاسѧѧتعمال الأصѧѧيل للطباعѧѧات الفوقيѧѧّة     : شѧѧكليْها الرئيѧѧسييْن  " نѧѧابليون"

و يدرك غانس ، أنّ ترآيب عدد  .  Polyvisionثلاثيّة و الرؤية المتعدّدةونجدمن ناحية ثانية اختراع الشاشة ال

و أنّ إدخѧال  انزيѧاح زمنѧيّ بѧين طباعѧات فوقيѧّة       ) ستّ عشرة فѧي بعѧض الأحيѧان       ( آبير من الطباعة الفوقيّة   

أخرى و بإضافة البعض من هذه الطباعة و بسحب أخرى ، يجعل المتفѧرّج غيѧر قѧادر علѧى تبѧيّن العناصѧر           

  . وهو ما يعني أنّ الخيال البادي مُتَجَاوَزا مُرْهَقا يبلغ سريعا نهايته: رآّبةالم

  

و لكنّ غانس يراهن على تأثير آلّ هذه الطباعات الفوقيّة فѧي الѧروح و يѧراهن علѧى تكѧوين إيقѧاع ذي قيمѧة                          

ع الѧشاشة  وبѧاخترا . مضافة و محصّنة تجعѧل الѧروح يتمثѧّل الكѧلّ مѧن خѧلال شѧعور بالعظمѧة و تجѧاوز الحѧدّ                       

الثلاثيّة حقّق غانس التزامنيّة وفق ثلاثة مظاهر للمѧشهد الواحѧد أو التزامنيѧّة المتعلّقѧة بثلاثѧة مѧشاهد مختلفѧة                      

و أسّس آذلك إيقاعات يشكّل أحѧد طرفيهѧا          ". Non-rétrogradableلا ارتجاعيّة     " أسّس إيقاعات قيل عنها إنّها    

و بتوحيѧѧد تѧѧزامن الطباعѧѧة الفوقيѧѧّة و تѧѧزامن    . رآة بينهمѧѧاتراجعѧѧا للآخѧѧر مѧѧع الإقѧѧرار بقيمѧѧة مرآزيѧѧّة مѧѧشت    

و لѧم يعѧد الأمѧر       . الطباعة العكسيّة ، يؤسس غانس فعلا الصورة باعتبارهѧا الحرآѧة المطلقѧة للكѧلّ المتحѧوّل                

و لكѧن صѧار الأمѧر       . متعلّقا بمجال نسبيّ للفاصل المتغيّر و لا بمجال التسارع الحرآيّ للمادّة  أو لتباطئهѧا                  

مروحѧة  (قا بالمجال المطلق للتزامن المضيء ، للضوء المتمدّد للكѧلّ المتحѧوّل الѧذي لѧيس سѧوى الѧروح                   متعلّ

. روحيّة آبرى أآثر من آونها لولبيّة عضويّة ، مروحة تتجلّى أحيانا في حرآة الكاميرا مع غانس وليربييه                

  )  .24(و ستكون بذلك نقطة القاء بتزامنيّة  دولوناي 

  

سينما تؤلّف بين الѧصور ـ الحرآѧة    .  لمدرسة الفرنسيّة قد اخترعت مع غانس سينما سامية و الخلاصة أنّ ا

الѧزمن بمѧا هѧو حاضѧر     . الزمن بما هو مدّة و الѧزمن بمѧا هѧو آѧلّ    : و تقدّم دوما صورة الزمن المتّسم بسمتيْن    

لغѧانس تلعѧب   " يوننѧابل " و على سبيل المثال في شريط . متغيّر و الزمن بما هو عظمة الماضي و المستقبل     

الإحالة على الإنسان  العاميّ و على قيّم المطعم المتذمّر ، دورا في إقحѧام الحاضѧر التѧاريخي لѧشاهد سѧاذج          

و علѧى النقѧيض مѧن ذلѧك الحѧال مѧع رونيѧه آليѧر                 ) . 25(في عظمة ملحمѧة المѧستقبل أو الماضѧي المѧنعكس            

  . زمنيّ الذي يواجه تحوّلات الحاضرحيث لا نكفّ عن معاينة  شكل لطيف و سحريّ لهذا الكلّ ال
  ــــــــــــــــــــــــــــــ 

وبالنѧسبة إلѧى دولونѧاي لا علاقѧة للتѧزامن بالحرآѧة       . المستقبليّين لأنّه يرى أنّ التزامن يشكّل الحدّ الأقصى للحرآة المتحرّة المتسارعة أآثر فأآثر         يقابل دولوناي ) 24(
وعن طريق بѧلاز  . يعة الزمن ذاتهلضوء التي تنتج أشكالا ضوئيّة ملوّنة لا تستوعبها إلاّ باعتبارها اسطوانات و مروحات من نفس طب             الحرآيّة و لكنّه يتعلّق بحرآيّة ا     

صѧوفيه  "فѧي  " زمѧن الѧصورة المتفجѧّرة   " أنظѧر نѧصّ غѧرانس   .  delaunay ين الفرنѧسيّن علѧى  تѧصوّرات دولونѧا     اطّلع السينمائيّوBlaise cenderars ارس ندرس
    حديثا عن تزامنيّة Messiaenو غير بعيد عن هذا التصوّر نجد عند ميسان . Palatine.بلاتين  منشورات " . الأمس و الغد . آبيل غانس  . sophie dariaارياد

   .65. ص . جوليار . غوليا لقاءات بأوليفييه ميسان" ( الإيقاعات اللاارتجاعيّة" و " بإيقاعات ذات قيمة مضافة" موسيقيّة تتحدّد 
. نѧوفمبر   . 83عѧدد  . cinématographeمجلѧّة  " . مѧة شѧعبويّة  ملح:  آما حلّله نورمѧان آينѧغ مѧن خѧلال العѧروض المتعاقبѧة لغѧانس        Fleuri أنظر دور فلوري) 25(

1982.     
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ميѧّة  لقد غѧدت المѧدّة وحѧدة رق   :  إنّ ما يلوح مع المدرسة الفرنسيّة هو طريقة جديدة في تمثّل علامتيْ الزمن       

وتحѧدّد المѧدّة فѧي آѧلّ وضѧعيّة أآبѧر          . متحوّلة و متعاقبة تندمج ضѧمن علاقѧات متريѧّة مѧع العوامѧل الأخѧرى                 

و بالنسبة إلى الخيال صار الكلّ تزامنا و إفراطѧا و عظمѧة ممѧّل يѧؤول بالخيѧال                   . آميّة من الحرآة في المادّة    

ة في الروح الفكرة الخالصة عѧن آميѧّة مطلقѧة مѧن             و تولّد المدّ  . إلى العجز و يضعه بمواجهة نهايته الحتميّة        

إنّه السموّ الرياضѧياتيّ الѧذي تحѧدّث عنѧه          . الحرآة التي تعبّر عن آلّ تاريخها أو تحوّلها  وتعبّر عن عالمها             

( وعن هذا المونتاج يمكننا القول إنّه تصوّر ـ رياضѧياتيّ ـ روحѧيّ  ، تمѧدّديّ ـ نفѧسيّ ، آمѧيّ شѧعريّ         . آانط 

   ). Lyrosophieيبشتاين عن حكمة غنائيّةيتحدّث إ
  

  .آاتب و باحث جامعي من تونس : رضا بن صالح *
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