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 العمــل الفنـي فــي عصر إعــادة إنتاجــه تقنيــاً  – والتر بنيامين
 

إن نشأة الفنون الجميلة وتبلور أنماطھا المختلفة يعودان إلى زمن مختلف جذرياً 
عن زمننا نحن، وإلى أناس كانت طاقتھم كامنة في ا%شياء وفي الظروف المحيطة 
بھا، مقارنة بطاقتنا نحن. غير أن النقلة المثيرة للدھشة، والتي أحدثتھا وسائلنا من 

، جعلتنا نتوقع في المدى القريب حدوث تغييرات خ5ل قدرتھا على التكيف ودقتھا
جذرية في عملية خلق الجمال في العصور القديمة. إن في شتى الفنون جانباً مادياً 
لم يعد باAمكان الوقوف عنده و? النظر إليه ملياً كما كان في السابق؛ حيث إن ھذا 

ية والتطبيقية الحديثة. الجانب لم يعد بإمكانه التحرر من وطأة تأثيرات العلوم النظر
إنه ? المادة و? المكان و? الزمان منذ عشرين سنة، ھي نفسھا المادة والمكان 

والزمان منذ القدم. وعليه يجب اAقرار بأن مثل ھذه ا?بتكارات الكبيرة ھي التي 
تقوم بتغيير مجمل تقنية الفنون، وبھذا تكون قد طغت على الحالة اAبداعية نفسھا، 

ربما في نھاية المطاف إلى تغيير مفھوم الفن نفسه واستبداله بنوع أكثر لتصل 
 .سحراً 

 توطئة

عندما قام كارل ماركس بتحليل وسائل اAنتاج الرأسمالية كانت وسائل اAنتاج تلك ما تزال في بداياتھا. كان 
(الظروف) ا%ولى لGنتاج  ماركس واثقاً من أن تحلي5ته ستكتسب قيمة تنبؤية. لقد عاد بالمسألة إلى الجذور

الرأسمالي فوجد أن ما أمكن تسميته ?حقاً بالرأسمالية نابع من تلك الظروف. وأفضى ا%مر إلى أنه صار 
يُفھم من ھذا المصطلح (الرأسمالية) على أنه ليس فقط ا?ستغ5ل البالغ العنف للطبقة العاملة، بل وأيضاً 

ً  خلق الشروط التي تجعل من فنائھا أمراً  ممكنا . 
إن انق5ب الطبقة ا%رستقراطية، والذي كان أكثر بطئاً منه لدى الطبقة البروليتارية، كان بحاجة %كثر من 
نصف قرن حتى يُحدث تغييراً في شروط اAنتاج يشمل كافة الميادين الثقافية. أما في أي صورة حدث ھذا، 

ية المؤكدة في تلك المعطيات. غير أن ھذه فذاك متروك لمعطيات اليوم. وينبغي وضع المعايير التنبؤ
المعايير تنطبق على النظريات التي تناولت فن الطبقة العاملة بعد استحواذھا على القوة، با%خص فن 

المجتمع ال5طبقي، أقل من انطباقھا على النظريات التي تناولت مسارات تطور الفن في ظل شروط اAنتاج 
النظريات داخل الطبقة العليا أقل وضوحاً منه في ا?قتصاد. ولذا سيكون المعاصرة. حيث لم يكن جدل تلك 

من الخطأ التقليل من القيمة النضالية لنظريات كھذه. فھي التي وضعت عدداً من المفاھيم التقليدية من أمثال: 
منضبط العمل الخ5ق، العبقرية، القيمة ا%بدية، الجانب الغامض. وھي مفاھيم يؤدي استخدامھا غير ال

(والعسير ضبطه في الوقت الراھن) إلى إنتاج مواد مسلم بھا في العقلية الفاشية. فالمفاھيم التي سيتم إدخالھا 
على نظريات الفن الحديثة فيما سيأتي، تتميز عن غيرھا أنھا ? تخدم إط5قاً ا%غراض وا%ھداف الفاشية. 

سياسة الفن بل على العكس، فھي تخدم صياغة المطالب الثورية داخل .  
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إن العمل الفني في ا%ساس ھو عملية إعادة إنتاج مستمرة. فما قام به أناس أمكن محاكاته دوماً من قبل أناس 
آخرين. إن مثل ھذه المحاكاة كانت تمارس حتى من قبل الت5ميذ في تمرنھم على الفن، ومن قبل أساتذتھم 

قبل طرف ثالث ? ھمS له سوى الربح. أما إعادة إنتاج في توسعھم في العمل، وكانت ممارسة أيضاً من 
العمل الفني تقنياً فأمر مستجد نوعاً ما، أثبت له موضع قدم في التاريخ وإن بشكل متقطع وفي فترات 

متباعدة، إنما بحضور طاغ. لم يعرف اAغريق سوى نمطين من إعادة اAنتاج تلك لUعمال الفنية، ھما: 
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ثيل والقطع النقدية ھي ا%عمال الفنية الوحيدة التي كان بمقدورھم كان البرونز والتمافالقولبة والصياغة. 
إنتاجھا بكميات وفيرة. وكل ما عدا ذلك ظل على حاله ولم يتسنS إعادة إنتاجه تقنياً. ومع الجرافيك (النحت 

طوي5ً حتى أصبحت الكتابة  على الخشب) أصبح النحت للمرة ا%ولى فناً معاداً إنتاجه تقنيا؛ً واستمر ا%مر
ھي أيضاً كذلك، من خ5ل الطباعة. ومعروفة ھي التغييرات الھائلة التي أحدثتھا الطباعة، إعادة إنتاج 

الكتابة تقنياً، في حقل ا%دب؛ غير أنھا من حيث ظھورھا، الذي له اعتباره في المعيار التاريخي العالمي، 
، حالة في غاية ا%ھمية. وطوال تاريخ العصور الوسطى كانت ليست سوى حالة خاصة، إنما، والحق يقال

اللوحات النحاسية والزيتية تدخل ضمن الجرافيك، مثلما دخل في مجاله أيضاً الليتوغراف (الطباعة 
 .الحجرية) في بداية القرن التاسع عشر

لوب البالغ اAيجاز في ومع الليتوغراف تكون تقنية إعادة اAنتاج قد بلغت مرحلة جديدة كل الجدة. فا%س
التفريق بين صبغ الرسمة على حجر وبين نحتھا في قطعة خشب أو طبعھا على قطعة نحاسية، أعطى فن 
النحت للمرة ا%ولى إمكانية تسويق منتجاته، ليس فقط ذات النمط الواحد (كما في السابق)، بل في أشكال 

افيك قادراً على مواكبة ورسم الحياة اليومية متجددة كل يوم. فمن خ5له (أي الليتوغراف) أصبح الجر
المعاشة. وكانت بدايته متماشية مع الطباعة؛ إ? أن تلك البداية لم تحظ بأي تميز بعد اختراع الليتوغراف إ? 
لعقود قليلة ومن خ5ل الفوتوغراف. ومع الفوتوغراف كانت اليد قد تخلت للمرة ا%ولى عن وظيفتھا الفنية 

ة إعادة اAنتاج صورياً، ا%مر الذي سيلقي بالمسؤولية من اWن فصاعداً على العين وحدھا. ا%ھم في عملي
و%ن إدراك العين أكثر سرعة من د?لة اليد، فإن عملية إعادة اAنتاج الصورية أصبحت من السرعة الھائلة 

كيب الصور بنفس بحيث يمكن أن تتماشى مع عملية التحدث. إن السينمائي في دار التصوير يقوم بتر
السرعة التي يتحدث فيھا الممثل. وبما أن الجريدة المصورة متخفية ببراعة داخل الليتوغراف، فكذلك ھي 

السينما الناطقة في الفوتوغراف. في نھاية القرن المنصرم (التاسع عشر) تم الشروع في إعادة إنتاج الصوت 
مثل ماء، مثل «بقاً، يشير إليھا بول فاليري([) بقوله: تقنياً. ھذه الجھود المتقاربة خلقت حالة معروفة مس

غاز، مثل تيار كھربائي منسرب إلى مسكننا من كل صوب، على قبضة يد، تكاد تكون ? مرئية، ھكذا 
1»(نتشبع بالصور أو با%نغام، التي نكاد نلمسھا بكف صغيرة، لتغادرنا بعدھا بالطريقة نفسھا ). 

ادة اAنتاج تقنياً قد وصلت مستوى بدأت فيه ليس بإخضاع مجمل ا%عمال في القرن التاسع عشر كانت إع
الفنية التراثية إليھا وإحداث تغييرات جوھرية فيھا فحسب، بل وبدأت أيضاً باحت5ل مكانة خاصة في وسائل 

ادة اAنتاج الفني. بالنسبة لدراسة ذلك المستوى ليس ثمة أكثر وضوحا ود?لة من صورتيه المختلفتين: إع
 .إنتاج العمل الفني والسينما؛ فالفن معھما قد تأثر في صورته الموروثة
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حتى لو بلغت عملية إعادة اAنتاج أوْجَ اكتمالھا فسيظل ھناك شيء ينقصھا: مكانية وزمانية العمل الفني؛ 

ن ينفك عن كيان وجوده ا%ول في المكان الذي حدث فيه. ففي ذلك الوجود ا%ول ? سواه بدأ التاريخ الذي ل
ذلك العمل. سنضع في الحسبان التغييرات التي سيعاني منھا في بنيته المادية على امتداد تاريخه، وكذلك 

). إن أثر ا%ولى ليس له أن يتأتى إ? من خ5ل تحليل مادته 2تبد?ت ملكيته التي ستتدخل فيه بقدر ما أمكن(
أن يتغيب عن عملية إعادة اAنتاج. أما أثر الثانية فھو موضوع الكيميائية أو الفيزيائية، والذي ? يمكن إ? 

 .إرث ينبغي أن يتم اقتفاؤه من منشأ العمل ا%صلي
إن مكان وزمان العمل ا%صلي ھما اللذان يُبقيان على مفھوم أصالة ذلك العمل. فتحلي5ت المادة الكيميائية 

د?لة على أصالة تلك القطعة؛ مثلما أن البرھان على للصدأ العالق بقطعة برونز باAمكان أن تكون مفيدة لل
أن مخطوطة من العصور الوسطى تعود إلى (أرشيف) القرن الخامس عشر بوسعه أن يكون صالحاً للد?لة 
على أصالة تلك المخطوطة. إن حيز ا%صالة مغيب تماماً عن مجال عملية إعادة اAنتاج التقنية بل وغير 

يحافظ النص ا%صلي مع عملية إعادة اAنتاج الخطية، التي ھي في ا%ساس صورة ). لكن بينما 3التقنية(
مزيفة عنه، على كامل مكانته، فھو ليس كذلك مع عملية إعادة اAنتاج تقنياً. والسبب ھنا مضاعف. أو?ً %ن 

الفوتوغراف مث5ً أن إعادة اAنتاج تقنياً تثبت مع النص ا%صلي أنھا أكثر استق5لية منھا خطياً. فبوسعھا في 
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تُصعّد من مَشاھد العمل ا%صلي، المتاحة فقط للعدسة المحكمة الضبط والمتحكمة بنقطة رؤيتھا، إنما ليس 
صوراً مغيبة عن  -بمساعدة عدد من الطرق كالتكبير والعرض البطيء –لعدسة العين البشرية، أو أن تبرز 

 .عدسة العين الطبيعية. ھذا ھو السبب ا%ول
السبب الثاني فھو أن بوسعھا ع5وة على ذلك أن تصل بصورة النص ا%صلي إلى حا?ت ليس للنص أما 

ا%صلي نفسه أن يبلغھا. وقبل ھذا وذاك تمكنھا من إنزاله عند رغبة المتلقي، سواءً كان إنزالھا إياه على 
ا بھا في استوديو أحد ھواة ھيئة فوتوغراف أم على ھيئة اسطوانة. فالكاتدرائية تغادر مكانھا لتلقى ترحاب

 .الفن؛ والعمل اAنشادي المؤدى داخل صالة أو تحت قبة السماء صار باAمكان سماعه داخل إحدى الغرف
إن الظروف التي يمكن فيھا لنتاج عملية إعادة إنتاج العمل الفني تقنياً أن يستمر، تؤاثر عدم المساس 

تعطي أھمية لزمانيته و? لمكانيته. وإذ إن ھذا ا%مر ليس بديمومة العمل الفني، وھي في كل ا%حوال ? 
سارياً فقط على العمل الفني وحده، بقدر ما ھو سارٍ أيضاً حتى على مشھد طبيعي ينبسط ، مث5ً، أمام 

المشاھد في الفيلم؛ فإن صميماً حساساً في موضوع الفن يكون قد تم المساس به من خ5ل ھذا الحدث، والذي 
بيعي أن يُحدث فيه ذلك الجَرح. وتلك ھي أصالته. إن أصالة شيء ما إنما ھي محتوى كل ليس لحدث ط

شيء فيه، من نشأته إلى أن يصبح موروثاً، من ديمومته المادية حتى شاھديته التاريخية. وبما أن ا%خيرة 
ا ھو أيضاً في داعمة لUولى فإن ما يحدث في عملية اAنتاج، حيث ? دخل لGنسان في ا%مر ا%ول، كم

ا%مر ا%خير، ھو تزعزع الشاھدية التاريخية للشيء. ولعمري إن ھذا، حتى لو تم زعزعته، ھو بعينه سلطة 
4ومكانة ذلك الشيء( ). 

أن يستخلص فيقول: إن ما اندثر في عصر إعادة  (])Aura بوسع المرء مع ما خرجنا به ھنا من مفھوم للـ
ذلك العمل (أوراه). إن ھذا الحدث ع5مة فارقة تتعدى أھميتھا نطاق الفن. إنتاج العمل الفني تقنياً ھو عبق 

إن تقنية إعادة اAنتاج، ھكذا يعبر عنھا عموماً، تُخرج العمل المعاد إنتاجه من نطاق الموروث. فبما أنھا 
ا تسمح تقوم بإعادة إنتاج عمل مستنسخ، فإنھا تضع مكان وجوده الوحيد وجوده الھائل الكثرة. وبما أنھ

Aعادة اAنتاج بالنزول عند رغبة المتلقي حسب وضعه الخاص، فإنھا تستحدث العمل المعاد إنتاجه من 
جديد. كلتا ھاتين المسألتين تؤدي إلى حدوث زعزعة قوية للعمل المتوارث، زعزعة الموروث، الذي ھو 

5قة وثيقة بالحشود والتكت5ت الوجه الباطن لUزمة الراھنة ونھضة اAنسانية. وكلتا المسألتين على ع
الشعبية أيامنا ھذه. أما فاعليتھما البالغة القوة فھي السينما. إن أھميتھا ا?جتماعية قائمة على صورتھما 

اAيجابية و? تستقيم إ? بھا. ھذا باAضافة أيضاً إلى جانبھا الھدام ذاك، وھو: القضاء على قيمة الموروث 
اھرة موجودة بشكل ملموس جداً في ا%ف5م التاريخية الكبرى. إنھا على الدوام في الحقل الثقافي. ھذه الظ

صرخته  1927تبسط سيطرتھا على أماكن جديدة وتدخلھا في إطارھا. عندما أطلق آبل جانس([) في العام 
وإن كل ا%ساطير والميثولوجيات وكل … إن شكسبير ورمبراند وبيتھوفن سيتم تمثيلھم«الحماسية: 
، ينتظرون قيامتھم (بعثھم) إلى العدسة، …يات ا%سطورية وأصحاب الديانات كلھم، بل وكل ا%ديانالشخص

)، فإنه بذلك قد دعا، دون أن يقصد بالطبع، إلى تصفية شاملة لھم5»(وھا ھم ا%بطال يتدافعون على الباب . 
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نمط وأسلوب وعيھا (إدراكھا  -يةبتغير نمط وجود المجتمعات اAنسان-في الحقب التاريخية الكبرى يتغير 
? يتأتيان من  -وھو المادة التي يحدثان فيھا –الحسي). فالنمط وا%سلوب اللذان ينتظم فيھما وعي اAنسان 

خ5ل الطبيعة فحسب، بل وأيضاً من خ5ل التاريخ. إن عصر تحول الشعوب، الذي نشأت فيه صناعة الفن 
لم يكن لديه فن مغاير عن العصور القديمة فحسب، بل ووعي مغاير  الروماني القديم، وتشكل مدرسة فيينا،

أيضاً. إن صاحبَيْ مدرسة فيينا، ريجل([) وفيكھوف([[)، اللذين تمردا على ثقل الموروث الك5سيكي 
المنضوي في قبره كل فن، كانا أول من حدثته نفسه، استنتاجاً منھما، القيام بإحداث منظومة وعي لعصرھما 

ين إليه. وبقدر ما كانت معارفھما واسعة، بقدر ما اقتصر ھذان الباحثان على إظھار الطابع الرسمي المنتميَ 
وكان باستطاعتھما فعل ذلك ? ا%مل فيه –الذي انطبع به الوعي في العصر الروماني القديم. لم يحاو? 

العصر. بالنسبة لعصرنا إظھار التغيرات ا?جتماعية التي تبدت جلية في تحو?ت الوعي في ذلك  -فحسب
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الحالي ثمة شروط أكثر مواءمة Aحداث وعي مناسب. فلو تم فھم ھذه التحو?ت في مادة الوعي، 
المعاصرين نحن لھا، على أنھا تداعي (اندثار) ا%ورا، فإن بوسع المرء تبيين الشروط ا?جتماعية لذلك 

 .التداعي
5ه فيما يخص المسائل ا?جتماعية، بمفھوم ا%ورا فيما سيكون من ا%فضل توضيح مفھوم ا%ورا المقترح أع

يخص المسائل الطبيعية. فھذه ا%خيرة (المتعلقة بالطبيعة) نُعرّفھا على أنھا ظاھرة بُعد، مھما كانت قريبة. 
إننا عندما نتتبع باسترخاء بعد ظھرٍ صيفي_ امتداد سلسلة جبلية في ا%فق أو فرع غصن ينشر ظله على 

ن، فإن ھذا يعني أن أورا ذلك الجبل وذلك الغصن تتنفسان. في متناول ھذا الوصف من البساطة ما المتفيئي
يمكننا من فھم الشرط ا?جتماعي الذي أدى ?ندثار ا%ورا في العصر الحاضر. ھذا ا?ندثار مبني على 

ا%شياء مكانياً » تقريب« ظرفين، ك5ھما له ع5قة با%ھمية المتنامية للعامة في الحياة المعاصرة. أي أن:
)، مثلما ھو ميل ذلك الجمھور إلى تخطي أحادية كل 6وإنسانياً أصبح ھو الشغل الشاغل لجمھور اليوم(

موضوع من خ5ل الشروع في إعادة إنتاجه. ويوماً عن يوم تظھر الحاجة الملحة للزج بالعمل في تلك 
ي إعادة اAنتاج. من الواضح أن عملية إعادة التقاربية للصورة، أو قل في الصورة طبق ا%صل، أي ف

اAنتاج، ومدى تسخير الصحيفة والجريدة المصورة لھا، تختلف عن النسخة ا%صلية. إن ا%حادية 
وا?ستمرارية في ھذه (أي في العمل ا%صلي) ھما كل ? ينفصل، تماماً مثلما أن ال5مبا?ة والتكرارية كل ? 

ا?ستنساخ). إن انتزاع الشيء من غمده، القضاء على ا%ورا، ھو سمة وعي،  ينفصل في تلك (أي في عملية
من التصاعد والنمو بحيث تريد أن تبسط سيطرتھا من » حاسته في جعل النمط الواحد سائداً في العالم«

خ5ل إعادة اAنتاج حتى على أحادية العمل. وھكذا يتجلى في المجال التطبيقي ما تم رصده في المجال 
نظري من أھمية متزايدة لعلم اAحصاء. إن وضع الحقيقة على خط مستقيم مع الجمھور، ووضع الجمھور ال

 .على خط مستقيم معھا، ھو عمل خطورته ? محدودة على التفكير، مثلما ھي على الرؤية
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و بحق الشيء إن أحادية العمل الفني ھي نفسھا وجوده المكنون في ع5قته بالموروث. ھذا الموروث بعينه ھ
الحي، وھو الشيء المتحول والمتقلب للغاية. إن تمثا?ً لفينوس (آلھة الحب)، على سبيل المثال، له ع5قة 
أخرى بالموروث لدى اAغريق الذين شيدوه كد?لة على العبادة، غير تلك التي لدى القساوسة الكاثوليكيين 

شؤم. غير أن الشيء الذي وقف في وجھيھما معاً ھو في العصور الوسطى الذين كانوا ينظرون إليه كمعبودٍ 
أحادية ذلك التمثال، بمعنى آخر: أوراه. إن الشكل ا%صلي لمكنونية العمل الفني داخل الموروث يتجلى في 
العبادة. حيث إن أقدم ا%عمال الفنية نشأت، كما نعرف، لخدمة طقس ما، سحري في البداية، ثم ديني بعد 

لبالغة بمكان أن الديمومة العبقية للعمل الفني لم تنفصل أبداً وبأي حال من ا%حوال عن ذاك. ومن ا%ھمية ا
لديھا ثبوتيتھا الراسخة في الطقوس التي » ا%صلي«)؛ بتعبير آخر: القيمة الفريدة للعمل 7وظيفته الطقوسية(

أ للعمل الفني تلك الثبوتية اكتسب فيھا ذلك العمل قيمته ا%صلية وا%ولى في استعماله كطقس. ھذا ا%مر ھي
). إن وظيفة الجمال 8الراسخة التي ستتجلى أيضاً في الصيغ المعتادة لوظيفة الجمال كطقس خارج الكنيسة(

اليومية التي نشأت في عصر النھضة، لتستمر طوال ث5ثة قرون، أظھرت بعد مضي ھذه الفترة، ومع أول 
ندما أحس الفن مع مجيء أول وسيلة حقيقية أحدثت ثورة صدمة ثقيلة صادفتھا، ذلك الرسوخ والثبات. وع

في عملية ا?ستنساخ، وھي الفوتوغراف، (بالتزامن مع قيام ا?شتراكية)، عندما أحس بدنو ا%زمة التي 
، وھو نظرية من نظريات (])«l’art pour l’art»  ستصبح جلية فيما تلى من قرون، كان رد فعله مذھب

، ? يرفض تلك الوظيفة »غني«من رحمھا نظرية سلبية على صيغة فكرة فن الفن. ثم بعد ذلك خرجت 
ا?جتماعية فحسب، بل ويرفض تلك الفحوى أيضاً، من خ5ل طرحه موضوعاً من المواضيع الملموسة (يعد 

 .(ما?رميه([) في الشعر أول من وصل إلى ذلك المستوى
نسبة لوجھة نظر يشغلھا أمر العمل الفني في عصر وأن تستوفي ھذه السياقات حقھا فتلك مسألة ضرورية بال

إعادة إنتاجه تقنياً. فالسياقات ھذه ھي التي وسعت من المعرفة، وھي معرفة حاسمة ھنا؛ بحيث أمكن معھا 
لعملية إعادة إنتاج العمل الفني تقنياً أن تحرر ھذا العمل من وجوده الطفيلي في الطقوس %ول مرة في تاريخ 



5 

 

). وصار 9أصبح العمل الفني المعاد إنتاجه عملية إنتاج خاضعة لعملية إنتاج بنسبة متزايدة (العالم. وھكذا 
باAمكان من صورة فوتوغرافية على سبيل المثال إيجاد عدد كبير من النسخ؛ ويصبح السؤال عن النسخة 

ى عملية إنتاج الفن، أمراً ? معنى له. إنما في اللحظة التي لم ينطبق فيھا معيار ا%صالة عل» ا%صلية«
كانت الوظيفة ا?جتماعية للفن قد تبدلت بالمجمل. وبد?ً من ارتھانه بالطقوس أصبح رھن واقع آخر: 

 .السياسة
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إن تقبل ا%عمال الفنية يأتي بصور مختلفة تتصدرھا صورتان محوريتان، واحدة مبنية على القيمة القداسية 
). وتبدأ عملية اAنتاج الفني با?شتغال على 11) و(10ستعراضية(للعمل الفني، وا%خرى على القيمة ا?

ا%عمال الموظفة لخدمة العبادة. بالنسبة لھذه ا%عمال فإن وجودھا، إذا سُمح للمرء أن يفترض، ھو أكثر 
أھمية من مشاھدتھا. إن الظبي الذي رسمه إنسان العصر الحجري على جدران كھوفه، ھو أداة من أدوات 

صحيح أنه قام برسمه أمام قومه، إنما ليس في النھاية سوى شبح متصور. ويبدو اليوم أن القيمة السحر. 
التعبدية لمثل ھذه ا%عمال أكثر ما تكون إلحاحاً في إخفاء العمل الفني وتغييبه. إن عدداً من تماثيل اWلھة في 
مريم ظل منفياً عاماً بأكمله، وعدداً من لم يكن متاحاً إ? للكاھن، وعدداً من لوحات العذراء  (cella) سي5

التماثيل في كنائس العصور الوسطى لم يكن للناظر من الطبقات الدنيا أن يرقى إليه. ومع تحرر الممارسات 
ا?نفرادية للفن من غياھب الطقوس كثرت فرص عرضه. إن استعراض صورة لوجه إنسان وتوزيعھا ھنا 

له مكانه الراسخ داخل المعبد. واستعراض لوحة أمر أكثر من  وھناك أكثر من استعراض تمثال Aله،
استعراض فسيفساء أو نقش، رغم أسبقيتھما لھا. ولما كان استعراض معرض في البيت أقل من استعراض 

 .سيمفونية، فما ذاك إ? %ن السيمفونية وليدة عصرھا، مما يجعل استعراضھا أكثر من استعراض ذاك
لعملية إعادة اAنتاج تقنياً كان ?ستعراض العمل الفني أن يتنامى بتلك الدرجة من ومع الوسائل المختلفة 

الكثرة بحيث حدث تأرجح كمي بين كل من قطبيه، تماماً كما في عصر ما قبل التاريخ، ليتحول إلى تغير 
الملقى على نوعي لطبيعته. ومثلما أن العمل الفني في عصر ما قبل التاريخ، من خ5ل العبء الثقيل جداً 

كاھل قيمته القداسية، كان أداة السحر ا%ولى التي عرفھا اAنسان ?حقاً على أنھا عمل فني، فقد أصبح اليوم، 
من خ5ل العبء الثقيل جداً الملقى على كاھل قيمته ا?ستعراضية، شك5ً ذا وظيفة جديدة كلياً تزيح تلك 

). وھكذا يتأكد لنا تماماً أن 12بارھا ?حقاً وظيفة عارضة (الوظيفة الفنية المعروفة لدينا، والتي سيتم اعت
 .الفوتوغراف حالياً، والسينما ?حقاً، يعطيان من الد?ئل المادية ما يفي ببلوغ تلك الحقيقة
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في الفوتوغراف تبدأ القيمة ا?ستعراضية بإزاحة القيمة القداسية على كافة المستويات. غير أن ا%خيرة ليس 

تنسحب دون مقاومة؛ فھي تلوذ بحصن أخير ھو وجه اAنسان. وليس من باب المصادفة أن يكون لھا أن 
البورتريه (صورة الوجه) في صدارة فن الفوتوغراف القديم. فالقيمة القداسية لصورة ما لديھا م5ذھا 

سان ما يجعل ا%ورا ا%خير في احترام ذكرى ا%حبة البعيدين أو المتوفين. إن في التعابير الخاطفة لوجه إن
تنبعث من الفوتوغراف القديم ملوّحة للمرة ا%خيرة. وھذا ما يضفي عليھا جمالھا الحزين للغاية والذي ? 
يضاھيه جمال. إنما في اللحظة التي يتغيب فيھا اAنسان عن الفوتوغراف تكون القيمة ا?ستعراضية قد 

تھا تماماً. وإذا ما أعُطيَ لھذا الحدث مكانتُه فإنھا أھميةٌ اعترضت طريق القيمة القداسية للمرة ا%ولى وأزاح
الذي صور الشوارع الباريسية في القرن التاسع عشر مقفرة من الوجوه. كان  (])Atget? مثيل لھا لـ
أحدھم على حق تماماً حين قال عنه إنه صورھا كما لو كانت مسرح جريمة. مسرح الجريمة مقفر ھو 

كان له حيثياته. إ? أنه من اWن فصاعداً سيكون للصور الفوتوغرافية أن تصبح بمثابة أيضاً. وتصويره ذاك 
أدلة يُستند إليھا في المسألة التاريخية. وبھذا يتجلى مغزاھا السياسي في أنھا تتطلب من المرء قبو?ً ذا د?لة 

لمتأمل في حيرة من أمره، فيكون محددة. أما التأمل المحلق بجناحيه فليس مناسباً بالنسبة لھا. إنھا تجعل ا
شعوره لحظتھا أنه ? بد من البحث عن الطريق الصحيح للوصول إليھا. وھنا يأتي دور الجريدة المصورة 
لتضع له الع5مات اAرشادية. وسيان أكانت صحيحة أم خاطئة. فالكتابة التوضيحية ستصبح للمرة ا%ولى 
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تماماً تميزھا عن  الواضح أن لتلك الكتابة التوضيحية سمة مغايرةفي تلك الجرائد أمراً ? مندوحة عنه. من 
سمة صورة ما. ھذه اAرشادات التي يتلقاھا متأمل الصور من خ5ل الكتابة ستصبح عما قريب (في السينما) 
أكثر دقة وتسلطاً مما ھي عليه في الجريدة المصورة، حيث لن يتضح فھم كل صورة على حدة إ? من خ5ل 

كل الصور التي تم رسمھا مسبقاً توالي  . 
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ھا ھو النزاع الذي نشب بين الرسامين والفوتوغرافيين طيلة القرن التاسع عشر، حول عملية إنتاج العمل 
الفني، يحتدم اليوم بشكل تائه ومعقد. غير أن ذاك لم يكن حديثاً ضد أھمية العمل، بل لربما كان على 

قد كان ھذا النزاع في الواقع تعبيراً عن تحول تاريخي بعيد المدى، لم يكن ا%رجح أقرب إلى التأكيد عليھا. ل
مثله معروفاً لك5 الطرفين. ولما كان عصر إعادة اAنتاج تقنياً قد جرد الفن من ثبوتيته، فإن ضوء استق5لية 

رن. فكان للقرن ذلك الفن قد انطفأ إلى ا%بد. غير أن تغير وظيفة الفن التي أعطيت له تعدى نطاق ذلك الق
 .العشرين، الذي عايش تطور السينما، أن ? يسلم منه ھو أيضاً 

ھل أن المرء من قبل قد بدد حدة ذكاء ? طائل منھا في البت في السؤال عما إذا كان الفوتوغراف فناً، دون 
سيقوم منظرو أن يضع سؤا?ً سابقاً عما إذا كانت السمة الكلية للفن قد تغيرت بوجود الفوتوغراف. ھكذا 

السينما عما قريب بطرح أسئلة استعجالية من ھذا النوع. غير أن صعوبات من تلك التي أحدثھا الفوتوغراف 
في علم الجمال الموروث، لم تكن إ? لعبة أطفال مقارنة بتلك التي انتُظرت من السينما. فھنا كانت الوحشية 

ية. يقارن آبل جانس مث5ً السينما بالھيروغليفية فيقول: العمياء التي وُصمت بھا بواكيرُ النظريات السينمائ
ھا نحن، بعودتنا الغريبة أقصى درجات الغرابة لوجودنا ا%ول، قد عدنا ثانية إلى مستوى تعبير «

إن لغة الصورة لم تأخذ نضجھا الكامل بعد، وذاك %نه ? طاقة %عيننا بعدُ بھا. ? يوجد بعدُ … المصريين
). أما سيرفن مارس([) فيكتب: 13»(ي و? ا?حترام الكافي لذلك الذي يتحدث عن نفسه فيھاا?عتبار الكاف

أكثر شاعرية وواقعية في نفس الوقت! ولو تم ا%خذ بوجھة نظر كھذه … إن أي فن لم يكن سوى حلم، حلم«
لتفكير من سيُسمح فإن السينما ستقدم وسيلة تعبير ? نظير لھا. ووحدھم ا%شخاص ذوو ا%سلوب الراقي في ا

). ألكسندر أفوكس([[) 14»(لھم في مجال السينما تحريك مسار حياتھم في لحظات بالغة الكمال والغموض
أما كان ينبغي لكل تلك الكتابات «من جھته خلص إلى تصور وھمي للسينما الصامتة عبر عنه بسؤال: 

يدنا ھذا ا%مر كثيراً في أن نرى كيف ھو ) سيف15»(الجريئة التي استعنا بھا أن تؤول إلى تعريف للص5ة؟
إن ھذا المنظّر كلف نفسه، ب5 مبا?ةٍ ما بعدھا، أن يشرح من ». الفن«السعي لجعل السينما طاغية على 

تلقاء نفسه عناصر وأسس العبادة. بالطبع ھناك أعمال تعود إلى ھذا العصر الذي خرجت فيه مثل تلك 
ولم يمنع ھذا   .(]]]])»La ruée vers l,or»و  (]]])»L,Opinion publique« التأم5ت، مثل

ا%مر آبل جانس من القيام بتلك المقارنة مع الھيروغليفية. أما سيرفن مارس فيتحدث عن السينما كما لو كان 
والملحوظ أنه ما زال ثمة حتى اليوم كتاب رجعيون  .(]]]]])Fra Angelico المرء يتحدث عن صور

ة عن أھمية السينما، وإن لم فيبحثون عنھا في كل ما ھو قداسي أو فوق طبيعي. عند يبحثون في نفس الوجھ
نسخة عقيمة و? شك للعالم الخارجي  -أي السينما–أكد فيرفل على أنھا » عاصفة ليلة صيف«صدور فيلم 

ن إ«بشوارعه ومحتوياته ومحطاته ومطاعمه وسياراته وشواطئه، تحول دون ارتقائھا إلى مملكة الفن. 
السينما لم يُدرَك بعد معناھا الحقيقي و? إمكاناتھا الحقيقية. إن إمكاناتھا تكمن في قدرتھا الفريدة على إحضار 

16»(كل ما ھو آسر ورائع وفوق طبيعي، بوسائل طبيعية وبقدرة ? نظير لھا على اAقناع ). 
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ل الممثل نفسه وبشخصه ھو؛ بينما في إن أداء الممثل في خشبة المسرح يتم تقديمه للجمھور مباشرة من خ5
المقابل يكون أداؤه في السينما مقدماً للجمھور من خ5ل آلة. ھذا ا%خير تفضي نتيجته إلى أمرين. ا%ول أن 
اWلة التي تقدم عمل الممثل للجمھور، ليست في موقف إي5ء ھذا العمل ككل متكامل أي اعتبار. فھي على 

السينمائي. وبناءً على ھذا الموقف الذي يخلص إليه المصور من المادة  الدوام تخضعه لموقف المصور
الموضوعة أمامه، يتم الشروع في الفيلم الجاھز للتجميع. فيكون قد ضم عدداً ? بأس به من اللقطات 
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ناھيك عن عدد ? بأس به من ا%مور التقنية، كالصور  -المتحركة التي ? بد وأن أمثالھا معروفة للكاميرا
المكبرة عن قرب. وھكذا يكون عمل الممثل قد خضع إلى سلسلة من التقييمات وا?ختبارات النظرية. 

فالنتيجة ا%ولى إذن ھي أن أداء الممثل يتم استعراضه من خ5ل اWلة (الشاشة). أما النتيجة الثانية فھي أن 
ظة لدى الممثل على خشبة المسرح، الممثل، بما أنه ? يؤدي عمله أمام الجمھور، يفقد تلك الحظوة المحفو

في جعل الجمھور متفاع5ً مع عمله أثناء التمثيل. وھو ما جعل أحد المدققين، أصحاب الخبرة النقدية، يعبر 
عن استيائه من عدم وجود أي تواصل شخصي مع الممثل. إن الجمھور ? يتفاعل مع الممثل إ? لحظة 

). أما الموقف الذي يتم فيه التعريض بالقيم القداسية، 17فه: التقييم (تفاعله مع الشاشة. وبناءً عليه يتخذ موق
 .فھو ما ليس له أن يكون موقفاً 
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أن يقوم الممثل بعرض شخصية أخرى أمام الجمھور فأمر أقل أھمية بالنسبة للسينما من أن يقوم بعرض 
روا بذلك التحول في شخصية واحد من أوائل الذين شع (])Pirandello شخصيته ھو أمام الكاميرا. إن
الممثل من خ5ل أدائه الخاضع ل5ختبار. وما يخل بم5حظاته، تلك التي أوردھا حول ھذه المسألة في 

، ھو أنھا قلي5ً ما نوھت إلى الجانب السلبي لUمر، وأنھا ركزت فقط على الفيلم »يجري تمثيله«روايته 
قم بأي تغيير في الشيء الجوھري، وھو أن ھناك تمثي5ً الصامت. إذ إن الفيلم الناطق بھذا الصدد لم ي

إن ممثل السينما «يجري، سواءً بالنسبة لجھاز واحد، أو ?ثنين كما في حالة الفيلم الناطق. يقول بيرانديللو: 
يشعر كما لو كان في منفى. فھو منفي ليس فقط عن خشبة المسرح، بل وعن شخصيته أيضاً. إنه في ضيقه 

يشعر بخواء ? يعرف له سبباً، يفضي به ھذا الخواء إلى أن جسده يصبح في حالة نقصان، إنه المعتم ذاك 
يتسرب. فواقعيته وحياته وصوته ونغمته التي يحدثھا وھو في حالة استمتاع، كل ذلك يتم سلبه منه ليتحول 

اWلة الصغيرة  ولسوف تقوم ھذه…. إلى صورة خرساء ترتعش للحظة أمام الشاشة، ومن ثم يغيبھا الصمت
). باAمكان اAشارة إلى 18»(بالتمثيل مع ظله (طيفه) أمام الجمھور؛ أما ھو فعليه أن يكتفي بالتمثيل أمامھا

يكون اAنسان في موقف يتوجب  -وھذا ھو عمل الفيلم–توصيف مماثل على النحو التالي: للمرة ا%ولى 
ا أن يتخلى عن أورا شخصيته تلك. فا%ورا مرتبطة عليه فيه، صحيح أن يكون بكامل شخصيته الحيوية، إنم

بمكانه وزمانه ھو. وليس ثمة نسخة لھا ھنا. إن ا%ورا المتعلقة بشخصية مكبث على خشبة المسرح، ? 
يمكن شطبھا من تلك المتعلقة، بالنسبة للجمھور المتفاعل، بشخصية شكسبير، أياً كان من يقوم بتمثيلھا. غير 

ي دار التصوير السينمائي مبنية على أن التمثيل يضع اWلة مكان الجمھور. وبھذا ? بد أن خاصية التمثيل ف
وتزول معھا ا%ورا المتعلقة بالشخصية الممثSلة. أن يتمكن كاتب  -لUورا المتعلقة بالشخصية الممثeلة أن تزول

مة التي نراھا تحدق بالمسرح، مسرحي مثل بيرانديللو في توصيفه للسينما ? إرادياً من م5مسة أسباب ا%ز
فھذا أمر ليس بمستغرب. ففي الواقع ليس ثمة تضاد أكثر حدة من العمل الفني المسرحي والعمل الفني 

المستحوذ عليه كلياً من قبل إعادة اAنتاج التقنية، كالسينما المتخلقة من رحم تلك العملية، وأي نظرة تأمل 
تُحدث آثارھا الكبرى على «مدققون الخبراء منذ زمن أن أف5م السينما مستفيضة تؤكد ھذا ا%مر. لقد أدرك ال

يتم «ھو أنه    1932كما يرى آرنھايم([[) » فالتطور ا%خير  …..المرء فيھا <تمثيل> الدوام كلما تقلص
ليضعھا في المكان ….. التعامل مع الممثل كما لو كان ?زمة من لوازم المسرح، يختارھا أحدھم بعناية 

19»(حددالم ). 
وھكذا يصبح الشيء ا%ھم (الممثل) مرتبطاً أشد ارتباط بالشيء العرضي (ال5زمة). إن الممثل على خشبة 
المسرح يضع لنفسه دوراً يؤديه. أما ممثل الفيلم فإنه محروم تماماً من ھذا الدور. وبھذا فإن عمله ? يكون 

 عم5ً واحداً، بل مركباً 
ا%مور العرضية مثل: إيجار ا?ستديو ومقتضيات الشركاء   أة. وإلى جانبمن طائفة من ا%عمال المجتز

الخ، ثمة متطلبات ضرورية لUجھزة التي تقوم بتجزئة عمل الممثل إلى سلسلة من … ومسائل الديكور 
ا%حداث التجميعية. وقبل كل شيء مسألة اAضاءة وما يقتضيه تمثيل حدث يظھر على الشاشة، كنسق سريع 

من تجھيزات ومن تصويرات أحادية يتطلب توزيعھا داخل ا?ستديو الكثير من الساعات. ناھيك عن موحد، 
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تجھيزات معداتھا. فقفزة من نافذة، مث5ً، سيتم تحويرھا داخل استديو التصوير السينمائي إلى قفزة من 
ا?ستديو. ھذا باAضافة سقالة، أما الھروب الذي سيلي تلك القفزة فإنه سيستدعي أسابيع من التصوير خارج 

إلى أن من السھل تركيب ودمج حا?ت متناقضة تماماً. فطرقة خفيفة على الباب يمكن أن تستدعي الممثل أن 
ينتفض فزعاً. أما إذا لم تجْرِ تلك الفزعة كما ينبغي، فسيكون باستطاعة المخرج ا?عتماد على خبرته، فإذا 

قام، دون علم ا%خير، بتصويب (طلقة) إلى ظھره. إن إجفال الممثل  ما كان الممثل متواجداً داخل ا?ستديو،
 .في تلك اللحظة يتم تصويره ومن ثم إدماجه في الفيلم

التي طالما كانت » الضوء الجميل«ليس ھناك ما ھو أشد و? أكثر تصحراً من أن يتسرب الفن من مملكة 
 .تعتبر ك5ً ? يتجزأ، والتي كان له أن يترعرع فيھا
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إن اغتراب الممثل أمام اWلة، كما يصفه بيرانديللو، ھو اغتراب في الصميم كاغتراب اAنسان أمام منظره 

). ? يغيب ھذا 20في المرآة. على أن صورته المنعكسة منتزعة منه. وإلى أين يتم تصديرھا؟ إلى الجمھور(
ف أمام اWلة، أنھا آخر مراتب محاكمته ا%مر عن إدراك الممثل لحظة واحدة. فممثل الفيلم يعرف، كلما وق

من قبل الجمھور: جمھور المستھلكين (الشراة) الذين يحددون معالم السوق. ھذا السوق، الذي انصرف إليه 
أي –الممثل ليس بطاقته فحسب، بل وبشحمه ولحمه وقلبه وكليتيه، يكون ھو المتحكم والمتصرف به 

تماماً كما يتحكم ويتصرف بسلعة يتم إنتاجھا في مصنع. أليس لھذه  أثناء أدائه لعمله المحدد له، -بالممثل
الحالة أن تعطيه نصيبه من ضيق الصدر والخوف المتجدد الذي، حسب بيرانديللو، يعتري الممثل أمام 

إن   فنياً خارج دار التصوير السينمائي.» الشخصية«اWلة؟ إن السينما تجيب على انكماش ا%ورا ببناء 
جومية المتطلSب من رأس مال السينما يحافظ على لمعان الشخصية ذاك الذي ليس له إ? أن يكون تقديس الن

لمعاناً نتناً في معيارھا السلعي. وطالما أن رأس مال السينما سيظل شاھراً صوته فلن يضيف لسينما اليوم 
إننا ? نعارض أن سينما على العموم أي قيمة ثورية أخرى، سوى تصدير نقد ثوري لصورة الفن الموروثة. 

اليوم بوسعھا في حا?ت خاصة أن تقدم نقداً ثورياً بھذا الصدد لطبيعة الع5قات ا?جتماعية ولنظم الملكية. 
غير أن محور البحوث في عصرنا الراھن قلي5ً ما يرتكز على المسألة تلك، تماماً كما ھو محور اAنتاج 

 .السينمائي في أوروبا الغربية
متعلق بتقنية السينما، تماماً كتعلقه بتقنية الرياضة، ھو أن كل شخص يؤدي الدور المناط به بخبرة ا%مر ال

منقوصة. يحتاج المرء فقط إلى مجموعة من صبية الجرائد، مستندين إلى دراجاتھم، يتناقشون حول نتيجة 
اشرون (أصحاب المج5ت) إحدى مسابقات الدراجات، ليتجلى له فھم ھذه الحقيقة. ليس عبثاً أن يقوم الن

بتنظيم رح5ت سباق لصبيتھم. فھي تثير اھتماماً كبيراً بالنسبة للمشتركين. إذ إن الفائز في ھذه المنافسات 
يكون لديه فرصة أن يترقى من صبي جرائد إلى سائق دراجة. المجلة ا%سبوعية على سبيل المثال تمنح كل 

ى كومبارس. بل إن بوسع ذلك الشخص العادي إذا اقتضت شخص فرصة أن يترقى من كونه أحد المارة إل
ا%مر الذي يذكرنا بقصيدة-الظروف   Wertoff» أو بـ» ث5ث أغنيات إلى لينين  Iven  «Borinage»- 

أن يرى نفسه داخل عمل فني. وبوسع كل إنسان في أيامنا ھذه أن يكون من حقه التقدم بطلب أن يتم تمثيل 
ضح كل الوضوح عند إلقاء نظرة على الظرف التاريخي لمدونات اليومشخصيته. ھذا ا?ستحقاق يت . 

لقد ظلت المدونات لقرون طويلة ترتب ا%مور على طريقة أن أقل عدد من الكتاب يقابله ألوف مؤلفة من 
القراء. لكنّ تحو?ً طرأ مع نھاية القرن المنصرم. فباتساع رقعة الصحافة التي كانت على الدوام تضع 

ھا الجديدة، السياسية والدينية والعلمية والرسمية والمحلية، في متناول القراء، كان أكبر جزء من إصدارات
صناديق «تحت تأثير الكتاب. فكان أن بدأت الصحافة اليومية بفتح  -سقوطاً منه أول ا%مر -القراء قد وقع

بوسعه أن يعثر على مناسبة  لھم. وھكذا صرت بالكاد ترى اليوم أوروبياً قائماً في عمله ليس» بريدھا
Aصدار منشور عن تجربة عمل أو عن شكوى أو ريبورتاج أو ما شابه. وبھذا يكون الفارق بين المؤلف 
والجمھور قد أوشك على أن يفقد سمته الجوھرية. لقد أصبح فارقاً وظيفياً متردياً من سقوط إلى سقوط أو 

ل وقت %ن يصبح كاتباً. أما ولديه نصيب من خبرة إلى شيء آخر. فالقارئ على أھبة ا?ستعداد في ك
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ھذا الشأن تافھاً، فإنه يكون قد  اختصاصية في شأن من شؤون العمل، جيدة كانت أم رديئة، وحتى لو كان
وجد لنفسه المدخل كي يكون كاتباً. إن الحديث في ا?تحاد السوفييتي عن العمل بالذات يعتبر موضوعاً 

ممارسة العمل. حيث إن رخصة   5ل الكلمة يمثل جانباً من القدرة المتطلبة فيأثيراً. إن تصويره من خ
الدخول إلى ا%دب لم تعد تقوم على التدريب التخصصي و? على التدريب التقني الرفيع، بل أصبحت ملكاً 

21مشاعاً ( ). 
، التي أعطت لنفسھا وإذن ? بد وأن تنتقل عدوى كل ذاك، ب5 مراء، إلى السينما، حيث سيكون للتحريفات

الحق في العبث بمدونات قرون بأكملھا، مكانھا الفعال ھناك على مدى عقد من الزمن. ففي المجال التطبيقي 
كان لھذا التحريف أن يصبح قيد التنفيذ في مواضع كثيرة. إن عدداً  -وخصوصاً السينما الروسية -للسينما

نما الروسية ليسوا ممثلين في حقيقتھم، بل أناس عاديون؛ كبيراً من الممثلين الذين صادف وجودھم في السي
وفي أحسن ا%حوال ممثلون في مجال عملھم. يحرّم ا?ستغ5ل الرأسمالي للسينما في أوروبا الغربية إعطاء 
أي اعتبار لUحقية المشروعة التي يمتلكھا إنسان اليوم في استنساخ نفسه (إعادة إنتاجھا). وبناءً على ھكذا 

تبدي صناعة السينما جل اھتمامھا بوخز وإثارة عواطف الجمھور من خ5ل ما تبثه فيھم من ظروف 
 .تصورات وھمية ومن تخمينات ملتبسة

-11- 
لم يكن ممكناً من  -أي المشھد –إن تصوير فيلم سينمائي، وبا%خص الفيلم الناطق، يعطي مشھداً كما لو أنه 

ه يقدم الحدث بحيث ? يعود باAمكان إلحاق أي وجھة نظر به، قبل على اAط5ق و? بوجه من الوجوه. إن
و? أن يقع في مجال رؤية المشاھد أيj من تلك التوابع المتعلقة بھكذا حدث تمثيلي، كآلة التصوير وأجھزة 

اAضاءة وما شابه. (فالذي يحدث ھو أن موقف حدقة المُشاھد متطابق ومتوائم مع موقف آلة التصوير). ھذه 
لة، وھي أكثر من كل حالة غيرھا، تجعل من التشابھات القائمة بين مسرح في دار التصوير السينمائي الحا

والمسرح الحقيقي سطحية وعديمة الجدوى. غير أن المسرح من حيث المبدأ لديه المكان الذي يمكن من 
وير في السينما. إن خ5له الحكم على الحدث بأنه غير واقعي. إنما ? وجود لھذا المكان في مسرح التص

طبيعتھا الخيالية ھي طبيعة من الدرجة الثانية؛ إنھا نتاج لعملية ا?جتزاء. أي أن ھذا النوع من اW?ت 
استوديو السينما يكون تغلغله داخل الحقيقة من العمق لدرجة أن وجه الحقيقة المشرق والمتحرر من   في

صويرھا من خ5ل جھاز فوتوغرافي مضبوط بطريقة جسم اWلة الدخيل ھو نتاج أسلوب خاص، أي نتاج ت
خاصة ودمجه بتصويرات أخرى من نفس النوع. إن وجه الحقيقة المتحرر من اWلة أصبح ھنا ھو وجھھا 

 .الفني ا%صدق، والصورة الواقعية المباشرة ھي الزھرة السماوية في أرض العملية التقنية
ع نفسھا وجھاً لوجه، وبشكل أكثر تفوقاً، مع الحيثية الموجودة ھذه الحيثية المتفوقة على حيثية المسرح ستض

في فن الرسم. ولدينا ھنا سؤال نطرحه: كيف يتصرف السينمائي إزاء الرسام؟ ولGجابة عليه سنسمح 
، وھو المفھوم المتعارف عليه (])Operateur %نفسنا باستخدام معنى مساعد يرتكز على مفھوم كلمة الـ

سيمثل الجراح أحد طرفي نظام ما، والساحر يمثل طرفه اWخر. إن موقف الساحر، الذي  في علم الجراحة.
يشفي مريضه من خ5ل وضع يده عليه، مختلف عن موقف الجراح الذي يقوم بإجراء عملية جراحية 

لي5ً ه وبين المريض؛ أو لنقل بالضبط: إنه يقلصھا قلمريضه. يحافظ الساحر بثبات على المسافة الطبيعية بين
بحكم سطوته. أما الجراح فيتصرف بشكل  –ويباعدھا كثيراً جداً  -بحكم يده الموضوعة على المريض -جداً 

بحكم  -و? يزيد منھا إ? قلي5ً -مقلوب: إنه يقلص المسافة كثيراً جداً بينه وبين المريض وھو ينفذ إلى داخله 
حدة: تمييزاً له عن الساحر (والذي ھو فوق ھذا تي تتحرك بھا يده داخل أجھزة الجسم. بكلمة واالحيطة ال

يتزيى بزي طبيب) يتخلى الجراح في اللحظة الحاسمة عن الوقوف وجھاً لوجه مع مريضه؛ بل ينفذ إليه 
جراحياً. وإذن فالساحر والجراح يسلكان نفس سلوك الرسام والمصور السينمائي. فالرسام يراعي في عمله 

المتلقي، أما المصور السينمائي فإنه يتغلغل عميقاً في نسيج الحدث المسافة الطبيعية بينه وبين 
). والصور التي يسرح بھا خيال كل منھما مختلفة اخت5فاً جذرياً. فصورة الرسام صورة كلية، 22المعطى(

ؤھا عن ناموس جديد يجعلھا مترابطة. أما صورة المصور السينمائي فصورة مجتزأة تماماً تبحث أجزا
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ح تصوير الحقيقة سينمائياً له أھميته الكبرى التي ? تضاھيھا أھمية بالنسبة Aنسان اليوم. أما وبھذا أصب
السبب فھو أن التصوير سينمائياً، نظراً لتغلغله العميق بآلته، يقوم بإظھار وجه الحقيقة المتحرر من اWلة، 

 .وھو الوجه الحريّ باAنسان أن يطلبه من العمل الفني
-12- 

ة إنتاج العمل الفني تقنياً تغير ع5قة الجمھور بالفن (موقفه من الفن). فمن موقف متخلف للغاية من إن إعاد
شخص اسمه بيكاسو، على سبيل المثال، إلى موقف متحضر للغاية من شخص اسمه شابلن. مع أن سمة 

ووثيقة مع موقف الناقد  السلوك المتقدم ھي أن اAقبال على الشيء المُشاھَد والمُعايَش يخلق ع5قة مباشرة
المختص. مثل ھذه الع5قة يعد ظاھرة اجتماعية مھمة. إذ كلما تقلصت ا%ھمية ا?جتماعية لفن ما كلما انقسم 

الموقف النقدي والموقف المتقبل عند الجمھور. فالشيء المتعارف عليه  -وھو ما يتضح بج5ء في فن الرسم-
ه المرء بالنقد ? إرادياً. لكن في دار السينما فك5 الموقفين عند يتم تقبله دون نقد، أما الطارئ فيتناول

الجمھور، النقدي والمتقبّل، يتطابق مع اWخر. فالمسألة الحاسمة ھنا ھي: ليس ثمة من مكان تتجلى فيه ردة 
فعل كل شخص على حدة ليشكل مجموعھا ردة الفعل الكاسحة لذلك الجمھور، أكثر من تجليھا في دار 

ا، بحيث إن أي تكتل مرتقب له سيكون من اWن فصاعداً على ع5قة بردة الفعل تلك. وفي اللحظة السينم
التي يحتشد فيھا ذلك الجمھور يكون قد ملك زمام أمره. كما أنه من اWن فصاعداً سيصبح الفرق بين السينما 

من قبل شخص أو عدة  والرسم فرقاً وظيفياً. صحيح أن أحقّ مطلبٍ للوحة أن تكون موضع تأمل، إنما
أشخاص. أما تأملھا من قبل حشد كبير دفعة واحدة، كما كان حاص5ً في القرن التاسع عشر، فھو ظاھرة 

مبكرة %زمة الرسم التي أثيرت، ليس من خ5ل الفوتوغراف فحسب، بل وأيضاً من خ5ل أحقية العمل الفني 
غرافعلى الجمھور، وھي نسبياً مسألة ? ع5قة لھا بالفوتو . 

لزام على الرسم أن ليس بوسعه طرح موضوعَ يكون محل إجماع، مثلما ھو ا%مر مع الفن المعماري في 
القدم، ومثلما ھو مع الملحمات بعد ذلك، ومثلما ھو اليوم مع السينما. ومع أننا قلي5ً ما نستدل من ھذه الحالة 

ة تدخل في الحسبان بالطبع باعتبارھا د?لة على بالذات على الدور ا?جتماعي للرسم، إ? أنھا في ھذه اللحظ
أن ھناك خل5ً ثقيل الوطأة قد حدث؛ حيث يتم إخضاع الرسم بظروفه الخاصة وخ5فاً لطبيعته وجھاً لوجه 
مع الجمھور. لم يسبق للوحات أن كانت محل إجماع في كنائس وأديرة العصور الوسطى وفي ب5طات 

ن عشر، بل كان ا%مر على درجة من التفاوت والتدرج. لكن عندما تغير ا%مراء وحتى نھاية القرن الثام
الوضع برز صراع من نوع خاص زُجّ فيه الرسم من خ5ل عملية إعادة اAنتاج التقني للصورة. أما وقد تم 
ثل جره أيضاً إلى ا%روقة والصوالين أمام العامة، فلم يعد ثمة من طريق يمكن للعامة أن ينتظموا فيه على م

). وإذن يتوجب على ھذا الجمھور بالذات، المتفاعل بشكل تقدمي مع 23ذلك القبول وأن يملكوا زمام أمرھم(
  .سينما ھزلية، أن ? يكون سوى جمھور متخلف أمام السوريالية

-13- 
ية ليست خاصية السينما في كيفية قيام اAنسان باستعراض نفسه أمام آلة التصوير فحسب، بل وأيضاً في كيف

أن يستعرض بيئته المحيطة بمساعدة من تلك اWلة. إن نظرة واحدة لسيكولوجية ا%داء ستوضح إمكانية اWلة 
وقدرتھا على التقييم. ونظرةً في التحليل السيكولوجي ستعكس بوضوح تلك اAمكانية من جانب آخر. حقيقة 

اعتماداً على النظرية الفرويدية. فالتعبير لقد أثْرت السينما عالمنا المعاش بمناھج وأساليب يمكن توضيحھا 
كان قبل خمسين سنة يحدث بشكل غير ملحوظ ?  (])Fehlleistung الخاطئ عن رغبات ? شعورية
بقليل و? بكثير. أما أنه قد يفتح أفقاً عميقاً في الحديث، الذي يبدو أنه كان يجري بشكل سطحي، فھذا ما 

تغير ا%مر. فا%داء الخاطئ كان » إصابة الحياة بمرض نفسي«ه منذ سيدخل في عداد ا?ستثناءات. إ? أن
يقوم بطرح ا%شياء من تلقاء نفسه (أي بشكل منعزل) وتحليلھا في نفس الوقت؛ وھي أشياء ظلت تسبح 
بشكل غائم في النھر العريض لGدراك. فكانت النتيجة أن أصبح للسينما على امتداد عالمنا المحسوس 

تى سمعياً، العمق نفسه لـGدراك بالترابطبصرياً، بل وح  Apperzeption([[).  صحيح أن المواضيع
التي تقدمھا السينما أكثر دقة واحتواء للمواقف التحليلية من المواضيع المطروحة من جانب اللوحة أو خشبة 
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ثيل له عن الحالة بة للرسم تعبير دقيق ? مالمسرح؛ غير أن ھذا ليس إ? الجانب اWخر للمسألة. فھي بالنس
التي تولي العمل السينمائي الكثير الكثير من التحليل. أما بالنسبة للمسرح فإن تلك العملية الكبرى من التحليل 
للعمل السينمائي لھا ع5قة بتلك الحالة ا?نعزالية المترفعة. فالسينما، وتلك ھي أھميتھا الرئيسية، لديھا نزعة 

متبادل بين الفن والعلم. في الواقع لم يعد لUمر ع5قة بأداء معد مسبقاً وفق إلى إيجاد حالة من التغلغل ال
بل ھو ذلك التقيد الصارم: من خ5ل  -خالٍ من أية أخطاء كما لو كان عضلة داخل الجسم-ظرف معين 

أو من خ5ل قابليتھا لتسخير العلوم لصالحھا. حيث إن  -أي للسينما–القيمة البھلوانية لھا 
للفوتوغراف كفن وتسخيرھا له كعلم وجعل ا%مرين يبدوان أمراً واحداً، ھو إحدى الوظائف   تسخيرھا

24الثورية للسينما ( ). 
وبما أن السينما من جھة تزيد من رفع الكلفة المحكوم بھا واقعنا، وذلك من خ5ل الصور المكبرة 

وفة لنا، ومن خ5ل البحث عن أوساط لمحتوياتھا، ومن خ5ل إبراز التفاصيل الخفية للوازم المسرح المعر
مبتذلة وضمھا تحت لواء عبقريتھا، فإنھا من جھة أخرى تفتح أفقاً رحباً ? عھد لنا به! ويا لحاناتنا وشوارع 
مدننا الكبرى ومكاتبنا وغرفنا المؤثثة ومحطات قطاراتنا ومصانعنا وقد أغلقت أبوابھا عنا، مقفرة كصحراء 

وتنسف بديناميت عُشرٍ من الثانية ذلك العالمَ السجنَ، لنستأنف بعدھا مغامراتنا بين  يأس. فإذا بالسينما تجيء
شظاياه المتناثرة بكل ارتياح وحبور. فھا ھي الغرفة تتسع بالصورة المكبرة، والحركة تطول بالعرض 

، بل ھو »لمھما حاو«البطيء. ا%مر في عملية التكبير ھذه ليس مجرد إظھارٍ لشيء لم يره المرء بوضوح 
إظھارٌ لمجمل التعقيدات الجديدة لlلة، كما أن العرض البطيء ليس Aظھار البواعث المعروفة للحركة فقط، 

ليس عملھا تبطيئ الحركات السريعة، بل «تماماً في تلك المعروفة،    بل و?كتشاف بواعث غير معروفة
يصبح ملموساً أن ثمة طبيعة أخرى  ). وھكذا25»(تبطيئ من نوع خاص، مبھم عائم ليس من ھذا العالم

تخاطب الكاميرا، غير تلك التي تخاطب العين. بل وقبل كل شيء يصبح ملموساً أن المكان المشغول بحيز 
شخص ھو مشغول أيضاً بحيز شخص آخر غير محسوس. من المعروف أنه لو وقف شخص ما يرصد 

يعرف بالضبط ما ھو موقفھم لحظة سيرھم. حركة المارة، حتى لو كان رصده ذاك دقيقاً جداً، فإنه لن 
أليست حركة اعتيادية أن نمد أيدينا طلباً لقداحة أو ملعقة، و? نعلم ما الذي بالفعل يحدث عندھا بين اليد 

والقطعة المعدنية، و? كيف ھو ا%مر في حا?ت أخرى نجد أنفسنا فيھا. لكن الكاميرا بوسائلھا المساعدة، 
قفھا وانقطاعھا، بإبطائھا وتسريعھا للحدث، وبتكبيرھا وتصغيرھا، تدرك كل ذاك بصعودھا وھبوطھا، بتو

%نھا تتغلغل في العمق. إننا ? نعرف عن ال5 شعور أنه مرئي إ? من خ5لھا، مثلما ? نعرف عنه أنه 
 .محكوم بالغرائز إ? من خ5ل التحليل السيكولوجي

-14- 
). وفي تاريخ كل 26ھو قيامه بطرح مسألة لم تحن بعدُ ساعةُ قبولھِا(يعتبر أحد أھم واجبات الفن منذ القدم 

صيغة فنية أوقات عصيبة تقوم فيھا تلك الصيغة بإحداث تأثيراتٍ ليس لھا إ? أن تستسلم طواعية %ول 
معيار تقني، وھذا يعني تحولھا إلى صيغة فنية جديدة. إن صيغاً فنية من ذلك النوع الخانع، 

، وبالذات في ما يسمى بعصور ا?نحطاط، ھي في الحقيقة (]])Kruditatو (]) Extravaganz  كـ
منبثقة من أقوى بؤرھا التاريخية وأغناھا. لقد انتھى المطاف بالدادائية([[[) أنھا غصت تماماً ببربريتھا تلك. 

التأثيرات ذاتھا  وأما دافعھا فقد أصبح جلياً اWن. حيث إنھا حاولت من خ5ل الرسم (وا%دب أيضاً) إحداث
تي يبحث عنھا الجمھور يومنا ھذا في السينماال . 

إن كل صيغة فنية، بسبب طرحھا مسألةً مغايرة أو مستجدة، ستغالي في شأنھا كثيراً. بل إن الدادائية ستعظم 
ي ? والت -من شأنھا لدرجة أنھا تضحي بالقيم السوقية، المقدسة بالنسبة للسينما، من أجل أغراض لھا مغزاھا

شك أنھا ? تفھمھا بھذا الشكل الذي نراه نحن ھنا. لم يعط الدادائيون وزناً ل5ستفادة من أعمالھم الفنية تجارياً 
مقارنة بالوزن الذي أولوه لGبقاء عليھا كمواضيع للتبحر والتأمل. ولعمري إنھم، بانحطاط مادتھم أص5ً، 

، تتضمن عبارات سليطة »سَلَطة ك5م«بارة عن آخر من يتحدث عن بلوغ تلك الحالة. إن قصائدھم ع
فاحشة، وتحوي كل صنوف ا?نحطاط المتصور للغة ما. لوحاتھم كذلك ليست شأناً آخر، تلك التي كانوا 
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م تلك ليس سوى إبادة متخلفة %ورا أعمالھم يُلحقونھا با%زرار أو بتذاكر السفر. والشيء الذي بلغوه بأساليبھ
سائل إنتاجھم يسِمُونھا بطابع إعادة اAنتاج. من المستحيل على المرء، أمام لوحة التي كانوا من خ5ل و

Wرب (رسام وشاعر دادائي فرنسي) أو قصيدة %وجوست شترام (من شعراء ومسرحيي التعبيرية في 
ألمانيا) أو أمام لوحة لديراين (فنان ورسام فرنسي) أو قصيدة لعصر ريلكه (شاعر نمساوي، من أشھر 

اء اللغة ا%لمانية)، أن يستحضر ذھناً مركّزاً أو أن يتخذ موقفاً ما. أما حالة التبحر تلك، التي أصبحت شعر
في انحطاط الطبقة الوسطى مدرسةَ سلوكٍ شاذ، فقابلتھا حالة من التلھي، ستصبح فيما بعد بمثابة سلوك 

الة من المجون الشديد وتجعل من ). كانت التجمعات الشعبية للدادائيين في الواقع تسمح بح27اجتماعي(
ا%دب واجھةً %ي افتضاح أو سلوك خليع. كان حسبه منھم مطلب واحد ? سواه: إظھار استياء علني. لقد 
تحول العمل الفني عند الدادائيين من مظھر مُغرٍ أو من شكل له وقع رخيم إلى مقذوف ناري يصب على 

ذا تكون الدادائية قد قدمت عوناً للسينما، التي ? شك أن رأس المتأمل. أي أنه اكتسب خاصية حسية. وبھ
؛عنصرھا اAلھائي في المقام ا%ول ھو عنصر حسي  

أي أنھا قائمة على تعاقب المَشاھد والرؤى التي تنفذ إلى المُشاھد على دفعات. لو قارن المرء بين الشاشة 
إن ا%خيرة تدفع الناظر إلى التأمل، لكنه التي يتم عرض الفيلم عليھا والشاشة الموجودة فيھا اللوحة، ف

يستطيع تركھا قبل ا?نتھاء من تفاعله معھا، أما مع السينما فإنه ? يستطيع. إنه بالكاد يفلت عينيه منھا، 
طالما أنھا تتغير. وھكذا ليس بوسع النظر أن يشخص طوي5ً إليھا. إن دوھامل([) الذي كان يُكنّ مقتاً للسينما 

لم يعد بإمكاني أن أفكر بما أريد أن أفكر به. «ھميتھا و? ببنيتھا، يشير إلى تلك الحالة بقوله: و? يعترف بأ
). إن زمن تفاعل ذلك المتأمل للصورة ينقضي فور أن تتبدل 28»(إن الصور المتحركة حلت محل أفكاري

إسفيني أن يتراكم عبر بأخرى. وھذا ما يقوم عليه الفعل اAسفيني للسينما، والذي يريد لنفسه ككل فعل 
). إن للسينما بفضل بنيتھا التقنية فعلھا اAسفيني الحسي، تماماً كذاك الذي لدى 29حضور مكثف للذھن(

30الدادائية والمغلف في نفس الوقت بأخ5قيات تحررت منھا ( ). 
-15- 

ا%عمال الفنية  إن الجمھور ھو الرحم الذي تتخلق منه كل السلوكيات المعتادة في الوقت الحاضر تجاه
الوليدة. الكمية ھنا قد تحولت إلى كيفية: فھذا الحشد الضخم من المھتمين قام بخلق نوع مغاير من ا?ھتمام. 

وھو أمر يجعل المدقق في حيرة من أن ھذا ا?ھتمام بادئ ذي بدء يتجلى بصورة مخزية. إنما ھل لھؤ?ء أن 
ما لديھم من شغف بالجانب السطحي للمسألة. وإذن لم يكن لـ يلتفتوا لمثل ھذه ا%مور، وھم المتمسكون بكل 

دوھامل إ? أن يعبر عن نفسه بكل تطرف. إن مأخذه على السينما قبل كل شيء ھو نوعية ا?ھتمام الذي تبثه 
تقضية وقت لعبيد، تسلية مخلوقات غير مثقفة، بائسة، كادحة، تتآكلھا « في الجمھور. لقد سمى السينما بـ 

و? تضرم ضوءاً في القلب و? تبعث أم5ً … .. فتمثيلية ? تتطلب تركيزاً، و? تشترط مدارك،المخاوف
ً > سوى ما يدعو إلى السخرية، سيصبح بطلھا يوماً ما ). إنھا في ا%ساس 31»(في لوس أنجلوس <نجما

ركيز. وتلك عبارة شكوى قديمة، حيث نرى أن العامة تبحث عن التسلية، بينما الفن يتطلب من المتأملين الت
أي تفحصھا عن كثب. التسلية  –مبتذلة. إنما يبقى السؤال عما إذا كان لديه موقف استقصاء %مر السينما 

والتركيز ھما في موقف نقيض يسمح لنا بالتعبير التالي: إن المتأمل للعمل الفني إنسان يتعمق في نفسه؛ إنه 
يتأمل لوحته المنتھي من رسمھا. وعلى العكس بالنسبة  داخل في ذلك العمل وھو يقرأ أسطورة رسام صيني

للجمھور المتسلي، فھو يتعمق في العمل الفني. ا%بنية أوضح مثال. لقد قدم الفن المعماري منذ القدم النموذج 
ا%ولي %ي عمل فني يلقى قبو?ً في التسلية عند الجمھور. فمعايير قبول الفن المعماري ھي المعايير 

 .ا%جدى
المباني رافقت اAنسان منذ فجر تاريخه. أما الصيغ الفنية فكثير منھا ولد واندثر. لقد نشأت التراجيديا مع  إن

فقط. ملحمة الـ» لنسقھا«اAغريق لتمّحي معھم، ولتعاد الحياة مجدداً بعد قرون، إنما  EPOS  ( نوع من
طفأت جذوتھا في أوروبا في نھاية عصر الم5حم كا%وديسة)، التي يعود مولدھا إلى عصر فتوة الشعوب، ان

النھضة. والفن التشكيلي صنيعة العصور الوسطى، ولم تتول تعھّدَه أي فترة زمنية ?حقة. أما احتياج 
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اAنسان إلى السكنى فھو أمر متواصل على الدوام. ولم يكن لفن البناء أن يصبح بُوراً على اAط5ق. إن 
وأثره حاضر بأھمية بالنسبة %ية محاولة لتقييم الجمھور من خ5ل تاريخه أطول من تاريخ كل فن آخر، 

ع5قته بالعمل الفني. وللمباني أھمية مضاعفة: ا?حتياج والحس الجمالي. أو ا%حرى أن نقول: مادي 
وبصري. ليس ثمة معنى لمثل ذلك التقبل لو تخيله المرء على شكل تقبل جماعي، كما ھو معتاد لدى السواح 

ام مبان شھيرة. وليس ثمة من الجانب المادي أي مقابل لذلك ا%مر الذي ھو من الجانب البصري مث5ً أم
محض تأمل. إن التقبل الحسي ? يمكن بلوغه عن طريق التأمل، بقدر ما ھو عن طريق التعود. أما بالنسبة 

وثه لدى انتباه مشدود أقل للفن المعماري فإن ھذا ا%خير ينطبق إلى حد بعيد على التقبل البصري. كما أن حد
ربكثير منه لدى تأمل عارض. غي  

ان ھذا القبول المتصور في الفن المعماري تصبح لديه قيمة كنسية في بعض الظروف. حيث إن الواجبات 
التي تم وضعھا في عصر التحو?ت لجھاز اAدراك البشري لن يتم التخلص منھا عن طريق علم 

بل سيتم تذليلھا تدريجياً من خ5ل التعود، بعد ا?نتھاء من أمر التقبل البصريات، أي عن طريق التأمل. 
 .الحسي

إن المتسلي بوسعه أن يتعود ھو أيضاً. بل وأكثر فلكي يكون بوسعه في التسلية التنصل من بعض الواجبات، 
ان طرح الفن عليه أن يثبت فقط أنه صار ينبغي عليه أن يتخلص منھا بالتعود. فمن خ5ل التسلية، كيف ما ك

 لھا، يصبح التحكم في كيفية التخلص من أي واجبات جديدة لـعملية اAدراك
(APPERZEPTION)   أمراً في متناول اليد. وبما أن المحاولة تظل قائمة بالنسبة للفرد في التخلص

مته. وھذا ما من مثل تلك الواجبات، فسيفقد الفن واجباته ا%صعب وا%ھم، طالما أن بوسعه تجنيد العامة لخد
 .يقوم به حالياً في السينما

ھناك حالة من القبول في مسألة التسلية ملحوظة في شتى ميادين الفن من خ5ل عملية ا?ستنساخ  
في مسألة اAدراك. وقد أصبح لديھا بالسينما أداتھا التدريبية  المتزايدة، وھي تعد ظاھرةً لتغييرات جوھرية

علھا اAسفيني تتقابل وجھاً لوجه مع الصيغة القبولية تلك. إنھا، بإعطائھا الخالصة. فالسينما من خ5ل ف
الجمھور موقفاً نقدياً، ? تلغي قيمة الفن فحسب، بل وتجعل من الموقف النقدي الحقيقي موقفاً ? يحظى بأي 

 .اعتبار. فالجمھور ھو المتفحص، وھو المتسلي أيضاً 
 خاتمة

ن اليوم والتكت5ت المتزايدة للعامة ھما وجھان لحدث واحد ھو نفسه. تحاول إن البروليتارية المتزايدة Aنسا
الفاشية تنظيم واستيعاب الجماھير البروليتارية الناشئة حديثاً، دون أي مساس منھا بع5قات الملكية التي 

ا (? أن تسعى تلك الجماھير إلى إزالتھا. فالفاشية ترى س5متھا في أن تترك للجماھير أن تعبر عن نفسھ
للجماھير حق في تغيير ع5قات الملكية؛ والفاشية تحاول أن   ).32تعبر عن حقھا بأي وجه من الوجوه)(

تعطيھم انطباعاً بأن يحافظوا عليھا. ولذا فإنھا تسعى جاھدة إلى تجميل الحياة السياسية. أما اغتصابھا 
Wلة تسخرھا Aنتاج القيم القداسية للجماھير، الذين تجبرھم على السجود لزعيم ما، يشبه اغتصابھا . 

إن كل المساعي في تجميل السياسة تصل إلى نقطة واحدة. ھذه النقطة الواحدة ھي الحرب. الحرب، وليس 
سوى الحرب يمكن لھا إعطاء الحركات الشعبية على أوسع نطاق ھدفاً من أجل الحفاظ على ع5قات الملكية 

نفسه من خ5ل السياسة. أما من خ5ل التقنية فيقدم نفسه كما يلي: ليس  الموروثة. على ھذا النحو يقدم الحدث
سوى الحرب يمكنھا حشد كافة الوسائل التقنية للحاضر من أجل الحفاظ على ع5قات الملكية. وبديھي أن 
 تأليه الفاشية للحرب ? يحتاج إلى مساعدة تلك الحجج. ومع ذلك تكفي نظرة واحدة إليھا. يقول بيان س5ح

منذ سبع وعشرين سنة ونحن نربأ بأنفسنا عن أن يشار إلى «البحرية في حرب المستعمرات ا%ثيوبية: 
الحرب جميلة %نھا بفضل الكمامات … وبناءً عليه نؤكد ما يلي: …. الحرب من قبلنا على أنھا ضد الجمال

ة اAنسان على الماكينة الواقية ومكبرات الصوت الباعثة للرعب وقاذفات اللھب والمدرعات، تثبت سيطر
الذليلة. الحرب جميلة %نھا تتطلع إلى تعدين مرتقب للجسد البشري. الحرب جميلة %نھا تحيط المرج 
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يلة %نھا توحد بين نار البندقية ونيران المدافع وتوقmف أصواتھا، النضير بنبتات سحلبية شائكة. الحرب جم
ي سيمفونية واحدة. الحرب جميلة %نھا تخلق فناً معمارياً وبين رائحة العطور ورائحة الجثث، وتجمعھا ف

جديداً، مثل الفن المعماري للدبابات، وا%سراب الھندسية للطائرات، وا%شكال اللولبية الدخانية المنبعثة من 
فيا شعراء وفناني المستقبل تذكروا ھذه ا%مور الجوھرية لجمالية ….. قرى محترقة، وأشياء أخرى كثيرة

33»(مضاءة من تلك ا%شياء!…. ب، وذلك حتى تصبح دائرتنا مضاءة بشعر جديد وفن نحت جديدالحر ) 
ھذا الخطاب لديه ميزة الصراحة. إن صيغة سؤاله ستصبح مستخدمة من قبل الديالكتيكي. فجمالية حرب 

يعة وا?ستفادة منھا، فإن اليوم تقدم نفسھا له كالتالي: إذا تم تقييد قوى اAنتاج بنظام الملكية في تسخيرھا للطب
تزايد الحلول المؤقتة وتزايد السرعة ومصادر القوة، سيفضي إلى أن يكون ھناك توجه ل5ستفادة من موارد 

غير طبيعية. وھكذا فإنھا تجد تلك ا?ستفادة في الحرب، التي، بما تحدثه من دمار، تعطي دلي5ً على أن 
قنية أداته ا%ولى، وعلى أن التقنية لم تكن متمرسة بما يكفي للتغلب المجتمع لم يكن ناضجاً بما يكفي لجعل الت

على القوى ا?جتماعية. وإذن فالحرب بحم5تھا الرھيبة تقررھا حالة التناقض بين وسائل اAنتاج الجبارة 
دوا?ستفادة الضئيلة من الطبيعة في عملية اAنتاج (بكلمات أخرى حالة البطالة والفقر في أسواق الكسا ). 

، ھي تلك الحقوق »المعدن البشري«إن الحرب اAمبريالية ھي تمرد التقنية التي أصبح لھا حقوق على  
التي حظرھا المجتمع عليھا في معدنه الطبيعي. فبد?ً من تعميق وتشذيب ا%نھار ھا ھي ذي تقوم بحرف 

ھا ھا ھي ترش القنابل على السيل البشري وإضجاعه في خنادقھا، وبد?ً من رش الدول ببذور من طائرات
 .المدن؛ حيث أوجدت لھا في حرب الغازات السامة وسيلة لطمس ا%ورا بنوع جديد

«Fiat ars – pereat mundus»([)  ھكذا تقول الفاشية وتتوقع أن تلقى لدى الحس الفني، المتبدل من
من قبل الحرب. جلي أنھا ذروة قبل التقنية، قبو?ً ورضىً، أو لدى ذلك الحس المتبدل، كما تقر البحرية، 

فاAنسانية التي كانت يوماً ما موضوع تأمل عند ھوميروست بالنسبة  .(]])l`art pour l`art وأوج الـ
Wلھة ا%ولمب، أصبحت موضوع تأمل نفسھا بنفسھا. إن انحرافھا وصل إلى تلك الدرجة التي جعلتھا تشھد 

درجة ا%ولى. وھكذا ا%مر بالنسبة لجمالية السياسة، تلك التي إبادتھا لنفسھا على أنھا متعة جمالية من ال
 .تمارسھا الفاشية. أما الشيوعية فسترد عليھا بتسييس الفن

 الھوامش

([)  Paul Valéry: Pièces sur l,art. Paris [o. J.] p. 103/104  (La conquête de 
l,ubiquité). عماء المدرسة الرمزية في الشعر بول فاليري، شاعر وفيلسوف فرنسي. يعتبر أحد ز

 .(الفرنسي. (المترجم
 .وتعني: فوح، شذى، عبق (])

([[)  Abel Gance  أحد رواد السينما الفرنسية. (المترجم) 
([) Alois Rieglمؤرخ الفن النمساوي. مؤسس مدرسة فيينا لتاريخ الفن. (المترجم ،). 

([[)  Franz Wickhoff،  ر وأحد أصحاب مدرسة فيينا لتاريخ الفن. مؤرخ الفن النمساوي الشھي
 .((المترجم

نالفن %جل الف  (])  
([[)Stéphane Mallarmé   .كاتب وشاعر فرنسي، يعتبر أحد رواد الشعر الحديث في فرنسا

 ((المترجم
([) Eugène Atget  مصور فرنسي. (المترجم). 

([) Sèverin Mars ممثل فرنسي. (المترجم). 
([[)Paul-Alexandre Arnoux  كاتب ومترجم فرنسي. (المترجم). 

. 1923وتعني الرأي العام . (ليالي امرأة جميلة في باريس) فيلم للممثل ا%مريكي شارلي شابلن عام  (]]])
 .((المترجم
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. (المترجم1925وتعني: نشوة الذھب. فيلم كوميدي صامت لشارلي شابلن  (]]]]) ). 
([[[[[) Fra Angelico   يطالية. عرفه معاصروه باسم فرا جيوفاني. رسام من عصرAالنھضة ا

 .((المترجم
([)Luigi Pirandello  داب لعامl1934مسرحي وكاتب وشاعر إيطالي، حائز جائزة نوبل ل .

 .((المترجم
([[)Rudolf Arnheim كاتب ومنظر ألماني في الفن وعلم النفس والسينما. (المترجم). 

يئوتعني : جراح،، أو سينما  (])  
([) Fehlleistung  مصطلح عند فرويد متعلق با%فعال العفوية والتعبيرات اللفظية التي يشار إليھا عادة

في عملية التحدث أو في السماع أو في الرؤية، والتي لھا د?لتھا في ال5وعي. ھذه بأنھا اخت5ل أو زلل 
يومية. (المترجمالنظرية وضعھا فرويد في أطروحته: ا?ضطراب النفسي في الحياة ال ) 

([[) Apperzeption  دراك العقلية. حيث يتم إدراك الشيءAمصطلح استخدمه ?يبنتز لتمييز عملية ا
إدخاله في الوعي. (المترجم   بواسطتھا من خ5ل الذاكرة والسيطرة عليه ومن ثم ) 

([) Extravaganz سراف الجنوني. وھي أثر فني ذو نزعة ھزلية. (المترجمAوتعني: ا). 
([[) Kruditgt وتعني: فجاجة. وھي أيضاً أثر فني ذو نزعة ھزلية وعدمية. (المترجم). 

الدادائية حركة ثقافية انطلقت من زيوريخ (سويسرا)، أثناء الحرب العالمية ا%ولى، كنوع من معاداة  (]]])
 1916   في الفترة من الحرب، بعيداً عن المجال السياسي، وإنما من خ5ل محاربة الفن السائد. وقد برزت

. أثرت الحركة على كل ما له ع5قة بالفنون البصرية، ا%دب، الرسم، الفوتوغراف، نظريات 1921وحتى 
 .الفن، المسرح، والتصميم

ھ5ك ھذا العالم. عن ال5تينية. (المترجم -فليكن فناً   (]) ). 
 .الفن %جل الفن  (]])

– – – – – – – – – – – – – – – – – – – – – – – – 
 

(1)  Paul Valéry: Pièces sur l,art Paris [o. J], p. 105 ( La conquête de l,ubiquité ). 
بالطبع ما زال تأريخ العمل الفني يحوي الكثير: المونا ليزا على سبيل المثال، نوع وعدد النسخ التي تم استنساخھا في  (2)

 .القرون السابع عشر والثامن عشر والتاسع عشر
تماماً %ن ا%صالة ? يمكن إعادة إنتاجھا، وما التغلغل العميق لبعض عمليات إعادة اAنتاج، وقد كانت تقنية، إ? دليل    (3)

وفارق اAصالة عن سواھا. فقد كانت أھم وظيفة لتجارة الفن ھي التمرس على مثل ھكذا فروق. وكان لھذه   مادي على تمايز
خ المختلفة %ي قطعة خشب، قبل وبعد النقش، عن النسخ المختلفة %ي قطعة نحاس وما التجارة اھتمام ملموس بفرز النس

شابه. ومع اكتشاف النحت على الخشب يمكن للمرء أن يقول: إن جودة ا%صالة كانت معطوبة الجذور قبل دفقھا لنورھا 
تأخذ، طوال القرون ال5حقة، كامل لم تعد لوحة عصر أوسطية لمريم العذراء وقت رسمھا، بل س» أصلي«ال5حق. إن صفة 

 .فخامتھا
إن التمثيل الھزيل لمسرحية فاوست في ا%قاليم تميز على أية حال قبل أي فيلم عن فاوست بأنه أحدث حماساً لتمثيلھا    (4)

منه قبل  في فايمار. والشيء الذي أمكن للمرء استدعاؤه بشكله التقليدي من الذاكرة أمام خشبة المسرح، كان غير مستفاد
عرض الفيلم، وھو أن يوھان ھاينرش ميرك، صديق الشباب لجوته، قد أوُدِع شخصية ميفيستو، وغير ذلك من ا%شياء 

 .المشابھة
(5)  Abel Gance: Le temps de l,image est venu, in: L,art cinématographique 11. Paris 

إخ5ء الوظيفة ا?جتماعية للراصد عن مجال رؤيته. وھذا ? يضمن أن تقريب ا%شياء إنسانياً للجمھور يمكن أن يعني:   (6)
(البورتريه) يومنا ھذا، وھو يقوم بتصوير جراح مشھور على طاولة اAفطار أو في مكان   الوظيفة ا?جتماعية للراصد

على سبيل المثال تواجده، ستصيب ھدفھا بشكل أكثر مما كان عليه الرسام في القرن السادس عشر وھو يصور أطباءه، 
 .رمبراند في علم التشريح، وھو يقوم بعرض أو توصيف ذلك الجمھور

، ? يعني شيئاً سوى صيغة القيمة القداسية للعمل الفني في »ظاھرة بعد مھما كانت قريبة«إن تعريف اWورا على أنھا   (7)
لتباعد المترفع. والترفع في الواقع ھو المادة أشكال الوعي المعاصرة لھا. فالبعد عكس القرب. والبعد الجوھري ھنا ھو ا

أما القرب الذي بمقدور ». بعيدة مھما كانت قريبة.«ا%ساسية للصورة القداسية. وعليه ستظل تلك الصورة بالنسبة لطبيعتھا 
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ه بعد ظھور العملالمرء بالنسبة لطبيعته ا?ستحواذ عليه، فإنه ? يؤثر على البعد الذي يتم اAبقاء علي . 
في المعيار الذي تتأمم فيه القيمة القداسية للوحة وتخرج عن ممتلكات الكنيسة تصبح التصورات عن اAكثار من  (8)

ھا ا%حادية أكثر غرابة وغموضاً. إن أحادية ظھورھا السائد في الصورة القداسية يتم إقصاؤه على الدوام عن أحادية صورت
إن مفھوم ا%صالة ليس له على اAط5ق أن يتوقف عن الجنوح إلى مفھوم أن  الرسام أو عمله التصويري في تصور المتلقي.

كل عمل مرتبط بصاحبه. (ويتجلى ھذا ا%مر بشكل خاص لدى الشخص الشغوف إلى جمع كل ما يتلقى مقابله ما?ً من خادم 
ھذا يظل دور مفھوم العمل ا%صلي جلياً  اWلھة، والذي يسھم من خ5ل ملكيته للعمل الفني بتقوية الطاقة التعبدية). وبالرغم من
القيمة التعبدية  وله اعتباره في الفن: فبتأميم الفن ومصادرته عن الكنيسة كانت ا%صالة قد حلت محل . 

بالنسبة لUعمال السينمائية فإن إعادة إنتاجھا تقنياً، وليست كذلك في أعمال ا%دب أو الرسم، ھي الشرط الوحيد   (9)
وھذه تمكنھا ليس فقط    ثرة ھائلة. فإعادة اAنتاج التقنية لUعمال السينمائية ترتكز بشكل رئيسي على تقنية اAنتاج.?نتشارھا بك

من نشرھا أكواماً بشكل أكثر من مباشر، بل وتجبرھا على ذلك بالقوة. ھي تجبرھا %ن إنتاج فيلم ما مكلف جداً ولدرجة أن 
كان في حسبان  1927رسم صورة بمفرده، ليس بوسعه القيام بإنتاج فيلم بمفرده. في العام شخصاً واحداً، بوسعه مث5ً القيام ب

المرء أن فيلماً ضخماً ? بد، كي يدر أرباحاً، من أن يصل إلى جمھور تعداده تسعة م5يين شخص. إ? أنه مع الفيلم الناطق 
ود اللغة، وحدث ھذا ا%مر بالتزامن مع بروز تراجع ا%مر خطوة إلى الوراء؛ حيث أن جمھور الفيلم اقتصر على حد

المصلحة القومية من خ5ل الفاشية. غير أن ا%ھم من ھذه ا?نتكاسة، التي تم التخفيف منھا من خ5ل دبلجة الفيلم وترجمته، 
ت التي أدت بشكل ا?ضطرابا  ناجم عن أزمة ا?قتصاد. ھذه  ھو ع5قته البادية للعيان بالفاشية. إن تزامن كليھما في الظھور

يثير الدھشة إلى محاولة اAبقاء على ع5قات الملكية الناشئة بالقوة، ھي نفسھا التي أدت إلى قيام رأس مال السينما المسبب 
لUزمة، بالتعجيل من التحضيرات بخصوص السينما الناطقة. ومن ثم أوحت إرھاصات نشوء السينما الناطقة بشيء من 

%نه خلق أيضاً من   وبالطبع ليس فقط %ن الفيلم الناطق قاد الجماھير مجدداً إلى دار السينما، بلا?رتياح بمرور الوقت. 
صناعة الكھرباء رؤوس أموال جديدة أضيفت إلى رأس ماله. وكان ھذا من المنظور الخارجي أمراً يقتضي اھتماماً محليا، 

ا كانت عليه في السابقإنما من المنظور الداخلي ظلت صناعة الفيلم مسألة مدولة كم . 
والتي يحاصرھا مفھوم المثالية للجمال بسبب أنھا طبقة معزولة -? تستطيع البروليتاريا ھذه مع علم جمال المثالية     (10)

أن تصل إلى حالة تلك. إنھا على أية حال تفصح بوضوح عند ھيجل كيف أنھا تضيق ذرعاً  -(أو طبقة منكفئة على نفسھا)
امتلكھا اAنسان منذ وقت طويل: والورع ھو الذي «، ھكذا يقول في محاضراته عن فلسفة التاريخ، »إن الصور«بالمثالية. 

اقتضاھا منذ وقت مبكر بالنسبة للعبادة. غير أن الورع لم يكن بحاجة إلى صور جميلة، فھذه كانت مزعجة بالنسبة له. كما أن 
ا أنھا جميلة فإن روحھا تخاطب اAنسان. بيد أنه في مثل تلك العبادة يكون ھناك شيئاً سطحياً في الصورة الجميلة، لكن طالم

الذي تولد …..   والفن الجميل ھو…. التعلق بأي شيء أمراً ضرورياً، فالعبادة بحد ذاتھا ليست سوى تجلّ للروح ? لون له
يلھلم فريدريش ھيجل: ا%عمال ، الطبعة (جيورج ف» الفن قد انتزع نفسه من قواعد الكنيسة.… مع أن…. في الكنيسة بالذات،

الكاملة على حساب جمعية أصدقاء المرحوم. الفصل التاسع: محاضرات عن فلسفة التاريخ، بقلم إدوارد جانس. برلين 
1837، p.414)  ثمة أيضاً في المحاضرات الخاصة بعلم الجمال موضع يشير إلى أن ھيجل شعر بمشكلة ھنا. حيث يقول

ينبغي علينا من ھذا المنطلق أن نقدس أعمال الفن ونؤلھھا. إن ا?نطباع الذي تبعثه تلك ا%عمال «… ت: في تلك المحاضرا
1(ھيجل، ». ھو انطباع من نوع رفيع. وأما ما الذي يثار فينا من خ5لھا، فما يزال بحاجة إلى تدقيق كبير .c.Bd.10 

 .(H. G. Hoto. Bd. i. Berlin 1835, p.14 محاضرات عن علم الجمال. بقلم
إن انتقال النوع ا%ول من أنواع تقبل الفن إلى النوع الثاني ھو الذي يحدد المسار التاريخي لتقبل الفن بالمجمل. ومع   (11)
ذلك تتجلى بشكل مبدئي حالة التذبذب بين ك5 ھذين النوعين من القبول مع واحدية أي عمل فني. على سبيل المثال مع لوحة 

 –افائيل [كاتب ورسام نمساوي. يعد أحد أدباء الحركة التعبيرية (المترجم)]. منذ صدور بحث ھوبرت جريم مريم العذراء لر
والمرء يعرف أن ھذه اللوحة رسمت في ا%ساس لغرض اAنتاج. كان دافع  -[عالم ألماني في الدراسات السامية (المترجم)]

دين الخشبيين في مقدمة الصورة، اللذين يستند عليھما ذانك الم5كان جريم للقيام ببحثه ھو ھذا السؤال: ما معنى ھذين العمو
الصغيران؟كيف أمكن، يواصل جريم سؤاله، لرافائيل أن يحدو به ا%مر لGنعام على السماء بمثل ھذين البوابين؟ لقد أدى ھذا 

بھا إليه. إن تسجية الباباوات على البحث إلى أن لوحة مريم العذراء حين سجي البابا سيكستوس في التابوت أصبح معھوداً 
التوابيت أمر كان يحدث في زاوية معينة من دير تابع لكنيسة القديس بطرس. ھا ھي لوحة رافائيل أريد لھا أن تھمد في ذلك 

خلف الدير. الشيء الذي تصوره رافائيل بلوحته تلك، ھو كيف أن العذراء تنبعث من خلف ذلك   التابوت، في ركن منزو
المحاط بذانك البوابين ا%خضرين وتقترب عبر السحاب من التابوت البابوي. لقد لقيت صورة رافائيل قيمة إنتاجية الركن 

كبيرة في جنازة سيكستوس. بعدھا بوقت قليل كانت قد علقت على الھيكل الكبير في كنيسة الرھبان السود في بيانسنسا. أما 
وس الرومانية تحرم الصور، التي تعرض في احتفاليات الدفن، من أجل سبب ھذا النفي فھو الطقوس الرومانية. فالطق

ا?ستزادة من العبادة في الھيكل. وبھذه ال5ئحة كان عمل رافائيل قد قلل من أھميته. إ? أنه من أجل أن يربح سعراً مناسباً 
ومن أجل منع مشاھدتھا، ذھب  خلصت البابوية المركزية إلى أن تحتمل صبرھا بصمت على الصورة المعلقة على الھيكل.
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معية دينية في مدينة صغيرة نائيةأحدھم بالصورة إلى ج . 
إن مفھوم العمل الفني ? يكون له اعتبار بالنسبة «ھناك تأم5ت مطابقة لبريشت، إنما على مستوى آخر، حيث يقول:  (12)

نما بدون خوف، من أن يسقط عنا ھذا المفھوم، للشيء القائم، حين يُستغل كسلعة، وعليه يتوجب توخي الحذر وا?حتراس، إ
إن نحن أردنا القضاء على دور ھذا الشيء نفسه، و? بد من تلك المرحلة، وإ? لم يعد له دور خفي. ا%مر ھنا ليس خطوة غير 

ى لو ملزمة على الطريق الصحيح، بل إن ما يحدث معه سيجعله يتغير من أساسه، وسيطمس ماضيه، بل وا%كثر ھو أنه حت
لما انطمست ذكرى ذلك الشيء من خ5ل ذلك المفھوم، فقد  -وأصبح ھو المفھوم الحالي، ولم ?؟ –أعيد المفھوم القديم مجدداً 
(بريشت» كان ذات يوم يدل عليه. ) 

 Abel Gance, 1. c. (S. 478 , p. 100/1O1 آبل جانس  (13)
 cit. Abel Gance, 1. c. (S. 478>, p. 100 Alexandre Arnoux. Cinéma. Paris آبل جانس  (14)

1929, p. 28 
 Alexandre Arnoux: Cinéma. Paris 1929, p. 28 ألكسندر أرنوكس  (15)

 »Neues Wiener journal« فرانس فيرفل: حلم ليلة صيف. فيلم عن شكسبير ورامبراند  (16)
ل شروحات معتادة لكل ما يزاوله المرء من تقدم (أو بوسعھا أن تقدم) وبشيء من التفصي….. إن السينما  »  (17)

أما أن تقدم شروحات عن شخصية ذلك المرء فذاك أمر مغيّب. فمشاعر وأحاسيس وأفكار تلك الشخصية ليس لھا … أعمال
1(بريشت، » أبداً أن تكون ھي الحدث المحوري أو المحصلة الرئيسية للعمل. . C. 286)  إن اتساع حقل العملية التجريبية

جعل الممثل رھناً لlلة، يتطابق مع ذلك ا?تساع الخارج عن المألوف لحقل العملية التجريبية الذي امتد من خ5ل الذي 
ا%وضاع ا?قتصادية حتى على مستوى الفرد الواحد. وھكذا تتزايد ا%ھمية في اختبار وتقييم الكفاءة الوظيفية على الدوام. 

ي ھذا ا?ختبار. و? بد لتصوير الفيلم واختبار الكفاءة الوظيفية أن يكونا أمام فريق حيث يتم استعراض جوانب من أداء الفرد ف
 .من المختصين. فمدير التصوير في دار السينما يقف بالضبط في المكان الذي يقف فيه المراقب في اختبار الكفاءة

(18)   Luigi Pirandello; On tourne, cit. Léon Pierre Quint: Signification du cinéma, in: 
L,art cinématographique 

ھناك عدد من التفاصيل الجانبية الملحوظة التي ينحرف المخرج « – 1932رودولف أرنھايم: السينما كـ فن. برلين  (19)
السينمائي من خ5لھا عن أسلوب خشبة المسرح، تحظى باھتمام متزايد. وعليه فإن محاولة جعل الممثل يقوم بعمله دون 

ويق، ھي المحاولة التي كان ينشدھا دراير وآخرون في جان دارك [كارل دراير مخرج سينمائي. الدانمارك. (المترجم)]. تز
لقد قضى ھذا الرجل شھوراً بأكملھا في تأھيل وتدريب أربعين ممث5ً تتألف منھم محكمة المھرطقين. وكان البحث عن ھؤ?ء 

بل إنه بذل جھده ا%كبر في تفادي الشبه في العمر وفي القامة وفي   التجھيز. الممثلين يشبه البحث عن لوازم مسرح صعبة
 .(.cf. Maurice Schultz: Le maquillage, in: L,art cinématographique Vl)  .«تقاسيم الوجه

حال ليس من الغريب أما وقد أصبح الممثل ?زمة مسرح، فإنه ليس با%مر النادر أن تقوم ال5زمة تلك مقام الممثل. على أية 
على السينما أن تكون مستعدة للعھد إلى ال5زمة بدور ما. وبد?ً من سرد ما شئنا من ا%مثلة الطائلة، سنتوقف عند مثال واحد 
متعلق بقوة اAقناع. إن ساعة حائطية في الممشى لن تسبب في خشبة المسرح سوى اAزعاج. حيث إن دورھا، وھو قياس 

ينضبط في خشبة المسرح من خ5لھا. أم لعل الزمن الفلكي سيحدث له تصادم ھو أيضاً بالزمن المسرحي الوقت، ليس له أن 
في مسرحية عادية. لكن بالنسبة للسينما سيكون من الممتاز جداً وفق ھكذا ظروف أن يكون بوسعھا ا?ستفادة من تلك الساعة 

اً من أي حالة أخرى كيف أن بوسع كل ?زمة على حدة أن في قياس الوقت. ويمكن للمرء ھنا أن يدرك بشكل أكثر وضوح
يكون لھا وظيفة معينة في السينما. خطوة واحدة فقط من ھن ستقودنا ا إلى ذلك البيان الذي أطلقه بودوكين مؤكداً فيه على أن: 

». بناء الفيلم سيظل على الدوام إحدى أقوى النظريات في…. عمل الممثل المرھون والقائم على ?زمة من اللوازم«
وإذن فالسينما ھي  .(W. Pudowkin: Filmregie und Filmmanuskrip (بودوكين: اAخراج والتصوير السينمائي
ا%داة الفنية ا%ولى التي ستبقى على استعداد Aظھار كيف ھو ثقل المادة على اAنسان وتحكمھا به. وبوسعھا أن تكون عنصراً 

 .مميزاً لتمثيل اWلة
ا التحول في وسائل العرض من خ5ل إعادة اAنتاج له تجلياته في السياسة أيضاً. فا%زمة الراھنة التي تعيشھا ھذ (20)

الديموقراطيات الشعبية ھي أزمة شروط حاسمة وقطعية في طريقة عرض الحكام. تقوم الديموقراطيات على الفور بعرض 
لبرلمان ھو شعبه! أما مع اختراع آلة التصوير التي أتاحت للمتحدث الحاكم في شخصية مستقلة وأمام ممثلي الشعب طبعاً. فا

جعل صوته مسموعاً ب5 حدود، ومرئياً ب5 حدود أيضاً، ف5 بد ?ستعراض الرجل السياسي نفسه أمام تلك اWلة أن يكون في 
 يحدثان تغييراً في وظيفة الممثل المقدمة. كما أن البرلمانيين لديھم نوع من التحسس إزاء الممثلين. فالراديو والسينما ?

المحترف فحسب، بل وفي وظيفة ذلك الذي، وھذا ما يقوم به الحكام، يقف أمامھما مستعرضاً نفسه. إن وجھة ھذا التحول، 
لدى ممثل السينما ولدى الحاكم. فھي تسعى جاھدة إلى جعل كل   بغض النظر عن مختلف خصوصياته، ھي الوجھة ذاتھا التي

لمطروحة أمام الكاميرا مادة فيلمية ووفق شروط اجتماعية محددة. وھذا يؤدي إلى ظھور باقة جديدة توضع أمام اWلة المواد ا
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 .المنبثق منھا النجم والديكتاتور كـ بطلين
… إلى ا?نحطاط… لقد أفضى التقدم التقني«   تضيع الم5مح المميزة للتقنيات التخصصية. يقول ألدو ھوكس5ي: (21)

ية إعادة اAنتاج التقني والصحافة الدورانية (المطبوعة دورانياً) قد أوجدتا نَسْخاً ? محدوداً من الكتابات والرسوم. إن فعمل
التعليم في كافة مستوياته، وا%جور المرتفعة نسبياً، خلقا جمھوراً ضخماً قادراً على القراءة، بوسعه تزويد نفسه بكل المواد 

…. أجل ھذا نشأت الصناعات الكبرى. إ? أن الموھبة الفنية ظلت أمراً نادراً للغاية؛ والسبب ھو  المقروءة والمصورة. ومن
أن الجانب ا%كبر من النتاجات الفنية في كل زمان ومكان ظل منحطاً. على أن نسبة المجموع الكلي للنتاجات الفنية اليوم أكبر 

ن الناحية الحسابية. بمرور القرن المنصرم كان عدد سكان أوروبا فنحن ھنا أمام حالة بسيطة م… مما كانت عليه من قبل
الغربية قد تزايد تقريباً إلى الضعف. غير أن المادة المقروءة والمصورة، إذا أردت أن أقدرھا، ستكون على ا%قل بضرب 

سيكون كذا كذا مليون مع تلك  ، أو ربما أكثر . فإذا كان تعداد السكان كذا مليون بغير المواھب الفنية، فإنه20النسبة في 
المواھب. وإذن فالحالة تلخص نفسھا كالتالي: إذا كان المرء قبل مائة سنة يقوم بنشر صفحة واحدة من المواد المقروءة 

والمصورة، فإنه اليوم يقوم بنشر عشرين، إن لم يكن مائة صفحة. من جانب آخر إذا كان ھناك موھبة فنية واحدة قبل مائة 
اليوم موھبتان في المكان ذاته. أقر أنه نتيجة عملية التعليم الشاملة تلك يمكن أن يكون لدينا اليوم عدد كبير من  سنة، فثمة

أن لدينا اليوم …. المواھب العبقرية لم يتسن له الظھور من قبل، فصار بوسعه أن يخرج اWن. وعليه نكون قد خلصنا إلى
فيما مضى. ومع ذلك ? ريب أن استھ5ك المادة المقروءة والمصورة يفوق كثيراً  ث5ث إلى أربع مواھب فنية بد?ً من واحدة

النتاج الطبيعي للكاتب الموھوب والرسام الموھوب. وا%مر نفسه مع المادة المسموعة أيضاً. فحالة الرخاء والفوتوغراف 
له ع5قة بازدياد السكان وتنامي الموسيقيين   والراديو استنھضت جمھوراً يتزايد استھ5كه للمادة المسموعة بمعزل عن كل ما

الموھوبين. وھكذا يقتضي ا%مر أن مجموع النتاجات الفنية في شتى المجا?ت لم يكن على اAط5ق أكثر من السابق ؛ و? 
مسموعةأن يبقى ا%مر على حاله طالما أن البشر ماضون في استھ5كھم الضخم والباھظ للمواد المقروءة والمرئية وال  بد .» ( 

(Aldous Huxley: Croisière d,hiver. Voyage en Amérique Centrale  من الواضح أن ھذا المذھب
  .ليس تقدمياً 

إن جسارة المصور السينمائي تقارن في حقيقة ا%مر بجسارة الجراح. حيث يضعھا لوك دورتاين في قائمة ا%عمال   (22)
تلك الجسارات متطلبة في علم الجراحة سيما مع «ردھا بشيء من التفصيل فيقول: الرائعة من المنظور العلمي للتقنية ويس

حالة من حا?ت الـ  العمليات الصعبة. وكمثال سأختار  OtoRhino Laryngologie   [ مصطلح طبي ويعني معالجة
؛ وسأطلق عليھا….ا?خت5?ت الوظيفية لUنف وا%ذن والحنجرة (المترجم)]   endonasale perspektiv  ؛ أو سأكتفي

رة إلى تلك ا%عمال البھلوانية الرائعة التي تقوم، من خ5ل الصورة المنعكسة في المنظار، بإجراء عملية جراحية باAشا
للحنجرة؛ كما سيسعني الحديث أيضاً عن جراحة ا%ذن التي تذكرنا بالعمل المتقن للساعاتي. إن مثل ھذه النتيجة التسلسلية 

شيقة للعض5ت ليست ھي المطلوبة لمن يريد ترميم جسد اAنسان أو إنقاذه، بل إن ما يتحدث عنه المرء ھنا ھو للبھلوانية الر
 .«تلك العمليات الباھرة، التي يكون للفو?ذ فيھا حوار مع ا%نسجة الرخوة، أو العمليات الجراحية الصعبة

ليوناردو، يمكن لمثل تلك المناھج الرنانة أن تُجند لصالح  قد يبدو ھذا منھجاً أخرق؛ لكن، كما يشير منظره الكبير  (23)
إن السبب في تفوق الرسم على الموسيقى ھو أنه ? يموت «زمنھا. يقارن ليوناردو بين الرسم والموسيقى بالكلمات التالية: 

ن تنشأ والمتخلفة جداً عن وھي المتبخرة فور أ…. طالما بقي يھتف بالحياة، وكيف للموسيقى التعيسة أن تكون على ھذه الحال
(ليوناردو دافنشي: شظايا أدبية وفلسفية  »ركب فن الرسم، ذاك الفن الذي يتأبد بالرتوش. ). 

لكي نستحضر حالة شبيھة بتلك سنعود إلى إحدى الحا?ت التي تبدت جلية في عصر النھضة. لنكون لحظتھا وجھاً  (24)
المتأتية من أنه شمل عدداً من العلوم الحديثة أو من ا%حداث الجديدة في حقل  لوجه مع فن له رواجه المنقطع النظير وأھميته

وعلم ا%لوان. يقول   العلوم. فھذا الفن يضم علم التشريح وعلم الرؤى وعلم الحساب وعلم المتيورولوجيا (الطقس وتقلباته)
الـ ليوناردو، الذي كان يعد الرسم بحد ذاته غاية قصوى إن ما يبدو بالنسبة لنا أكثر بعداً من ھذا القول الغريب لذلك « فاليري: 

أن ھذا الفن، بحسب معتقد الرجل، يقتضي أن يكون محيطاً وجامعاً لكل شيء، وأن الرجل   ود?لة رفيعة على المعرفة، ھو
(بول فاليري». منكسرين أمامه، نظراً لعمقه ودقته -نحن أبناء اليوم -نفسه لم يكن متھيباً أمام أي تحليل معرفي سنقف ). 

(25)  Rudolf Araberin, 1. c. <S. 490>, p. 138 
إن قيمة العمل الفني تتجلى فقط باعتباره صورة ?نعكاسات «يقول أندريه بريتون [سياسي فرنسي (المترجم)] :   (26)

الخط ا%ول: اشتغال التقنية  وفي الحقيقة إن كل صيغة فنية مبتدئة تقف في نقطة التقاء الخطوط الث5ثة للتطور.». المستقبل
على صيغة فنية بعينھا. فقبل مجيئ السينما كان ثمة ألبوم الصور الذي يمرّر المتفرج صفحاته بضغطة إبھام منه مستعرضاً 
م5كمة ما أو مباراة تنس، وكان ثمة حركة ديناميكية في ا%سواق الشرقية ينبعث نسقھا من خ5ل تدوير تلك الصور. والخط 

الفنية الجديدة ?حقاً  ھو اشتغال الصيغ الفنية المتوارثة، في بعض مراحل تطورھا، على التأثيرات التي ستحدثھا الصيغ الثاني
بدون أية مشقة. فقبل أن تظھر السينما إلى الوجود حاول الدادائيون من خ5ل أعمالھم إحداث نقلة في الجمھور سيحدثھا أحد الـ 

بيعي. أما الخط الثالث فھو اشتغال التحو?ت ا?جتماعية السطحية على تغيير طريقة العرض ـات فيما بعد بشكل ط» شابلنـ«
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سينما بتشكيل جمھورھا كانت اللوحات (التي كانت التي ليست سوى ركيزة تستند عليھا الصيغ الفنية الجديدة. فقبل أن تبدأ ال
ور محتشد بشكل بانورامي. فقد وجد ھذا الجمھور نفسه حينھا قد توقفت عن كونھا جامدة في مكانھا) تُستعرض من قبل جمھ

أمام بارافانت عُلقّت فيه المجسمات، بحيث إن كل مجسم منھا ينطبق على أحد الزوار. فراحت الصور ا%حادية تظھر آلياً أمام 
لى إديسون أن يلقى تلك المجسمات، الصور التي كانت قبل قليل خرساء متخذة لنفسھا مكاناً آخر. وبالطرق ذاتھا سيتحتم ع

لنفسه عم5ً ھو أيضاً، وذلك عندما قام (قبل أن يعرف المرء شاشة السينما وطريقة اAسقاط) بعرض أول شريط سينمائي له 
ھذا فض5ً عن أن جدل التطور سيظھر  –على جمھور مبحلق بانشداه إلى آلة من تلك التي يجري فيھا استعراض الصور. 

ا الصور. فقبل أن تجعل السينما من اللوحة موضوعاً للتأمل الجماعي، كان تأمل اللوحة بشكل بوضوح في تراتبية بانورام
 .مفرد أمام تلك المجسمات له من ا?عتبار والصرامة ما كان للوحة اWلھة عند الكھنة في سي5

فمن خ5ل ذلك اAدراك  إن الصورة ال5ھوتية ا%ولى لذلك التبحر ھي اAدراك؛ وجود الشخص وحيداً مع خالقه.  (27)
قويت شكيمة الحرية لدى العصور الكبرى للطبقة الوسطى، للتحرر من الوصاية الكنسية. أما في عصور انحطاطھا فقد كان 
على ذلك اAدراك نفسه أن يضع في حسبانه إخفاء نزعته ورفدھا بتلك القوى التي أقامھا بع5قته مع معبوده، ويكون بذلك قد 

ؤون العامةربأ بنفسه عن ش . 
(28)   Georges Duhamel: Scènes de la vie future. 2e éd., Paris 1930, P. 52 

إن السينما ھي الصورة الفنية المطابقة لخطورة الحياة المتصاعدة التي يلحظھا أبناء اليوم بأم أعينھم. والعجز عن   (29)
ا%خطار المحدقة بھا. فالسينما كفيلة بإحداث تغييرات جذرية في  التحرر من أفعالھا اAسفينية ھو تكيف وخنوع اAنسانية أمام

في شوارع المدن الكبرى على مستوى وجوده الشخصي، ويعايشھا على   وھي تغيرات يعايشھا كل إنسان عابر –آلة اAدراك 
 .المستوى التاريخي كل مواطن اليوم

السينما فكذلك ھي المتعقلة بالتكعيبية [اتجاه فني ظھر في فرنسا في  مثلما أن البيانات المتعلقة بالدادائية تحظى باھتمام (30)
بدايات القرن العشرين يتخذ من ا%شكال الھندسية أساسا لبناء العمل الفني (المترجم)] والمستقبلية [حركة فنية تأسست في 

بل وبدء ثقافة جديدة وا?نفصال عن الماضي إيطاليا في بداية القرن العشرين. والمستقبلية كلمة شمولية تعني التوجه نحو المستق
(المترجم)]. وك5 ا?ھتمامين يبدو محاولة ملحة على الفن، كي يضع في حسبانه تشرب الواقع باWلة. لقد قامت ھذه المدارس 

لمزج بين بمحاولة تمييز السينما عن غيرھا، ليس من خ5ل ا?ستفادة من اWلة لتصوير الواقع فنياً، بل من خ5ل نوع من ا
الواقع المعروض واWلة المعروضة وصھرھما معاً. ولھذا فالدور السائد في التكعيبة ھو توقع تشييد تلك اWلة من خ5ل علم 
البصريات؛ أما في المستقبلية فالدور ھو توقع اWثار التي ستحدثھا تلك اWلة، وھي اWثار الظاھرة بج5ء في النسق المتسارع 

 .للشريط السينمائي
(31)  Duhamel. 1. c. (S. 503>. p. 58 

لدينا ھنا، ? سيما حين نعود إلى المج5ت ا%سبوعية التي تكاد تكون ? مغالية في شأنھا الدعائي، حالة تقنية في غاية   (32)
مة (الجماھير). فحيثما ا%ھمية. حيث إن عملية إعادة اAنتاج الھائلة لUعمال الفنية تقابلھا عملية إعادة إنتاج من نوع خاص للعا

ھي المواكب العيدية الضخمة والتجمعات الطقوسية والمھرجانات الرياضية والحرب، ? سيما وأن كل ذلك أصبح متاحاً Wلة 
ھذا الحدث، الذي ? تحتاج خطورته إلى إيضاح، ھو على ع5قة وثيقة جداً   التصوير اليوم، فإن تلك العامة ستجد نفسھا ھناك.

إن حشداً مكوناً   ية إعادة اAنتاج وبتقنية التصوير. فالحشود الشعبية تظھر لlلة بوضوح أكثر من ظھورھا للعين.بتطور عمل
من مئات ا%لوف ستتاح له رؤية نفسه من علٍ رؤية شاملة. لكن حتى عندما تكون تلك الرؤية متاحة لعين اAنسان، كما ھي 

سيكون من غير الممكن تكبيرھا مثل ذلك التكبير الذي تقوم به اWلة. كل ذلك  لlلة، فإن تلك الصورة التي ستعصف بالعين،
 .يعني أن نشاطات العامة، وكذلك الحرب، يعطيان صيغة سلوك إنساني خاضع ومستسلم لlلة

(33)  cit. La Stampa Torino . 
 


