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غرامي يا  �إ�سكندرية 

دورة جديدة لمهرجان الإ�سكندرية ال�سينمائي لدول البحر المتو�سط، ذلك المهرجان 

الذى احت�ضن ق�ضايا الوطن منذ دورته الأول��ى؛ في �سبيل تحقيق توا�صل حقيقي بين 

�سحر وخيال ال�شا�شة وبين الواقع.

الم�صرية،  ال�سينما  �أيقونة  »ي�سرا«  الكبيرة  الفنانة  ا�سم  التي تحمل  ال��دورة  في هذه 

والتي تعد درةً من درر ال�سينما الم�صرية الخالدات، اللائي �صنعن وقامت على �أيديهن 

المهن  م��ن  وغ��ي��ره��ا  وم��ن��ت��ج��ات...  م��خ��رج��ات،  م��م��ث�الت،  م�����ص��ر..  ف��ى  ال�سينما  �صناعة 

ال�سينمائية الأخرى.

م م��ج��م��وع��ةٌ رائ���ع���ةٌ م��ن ن��ج��وم ال�سينما ال��م�����ص��ري��ة وال��ع��رب��ي��ة  ف��ي ه���ذه ال�����دورة تُ���ك���رَّ

والمتو�سطية، ويُرفَع �شعارٌ للدورة يهم كل مواطن عربي هو »ال�سينما والمقاومة«؛حيث 

�ض وطننا العربي لغزوات المغت�صبين الطغاة، كما يتعر�ض حاليًا لمحاولات تق�سيمه  تعرَّ

�إلى دويلاتٍ ي�سهل الق�ضاء وال�سيطرة عليها، ولي�س خافيًا غزوات الجماعات المتطرفة 

والإرهابية التي تحاول الق�ضاء على الأخ�ضر والياب�س.

والأ�صدقاء  الأ�شقاء  ب�ضيوفنا من  نرحب  المتو�سط  البحر  عرو�س  الإ�سكندرية   من 

بين  بثقافاته وح�ضاراته، في ح��وارٍ متوا�صلٍ لا ينقطع  ال�ساحر  البحر  على �ضفاف هذا 

�صنّاع الإبداع والخيال والفن.. �صناع الفن الذي جمع كل الفنون على �شا�شة ال�سينما.

وفي  والعروبة،  والتاريخ  الح�ضارة  م�صر  في  بكم  مرحبًا  وال�صديقات..  الأ�صدقاء 

الإ�سكندرية عا�صمة الفن والجمال.
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ها�شم النَّحا�س.. عطاء متجدد

علي �أبو �شادي

ناقد وباحث �سينمائي

في عام ١٩٧٢، يقدّم المخرج »ها�شم النحا�س« فيلمه »النيل �أرزاق«؛ ليفتح - مع فيلم »ح�صان 
»النيل  في  الم�صرية..  الت�سجيلية  ال�سينما  تاريخ  في  جديدة  �صفحة   - الأبنودي  لعطيات  الطين« 
ر »النحا�س«، بح�س �شاعري عذب، مجموعة من »الغلابة« اختاروا الماء �سببًا للحياة،   يُ�صوِّ

1

�أرزاق«
وموردًا للرزق، اختلفت مِهَنَهم، وجمع بينهم الكد والعناء وال�شقاء! 

تتميز �سينما »النحا�س« ب�أ�سلوب خا�ص يت�سم بالع�شق للإن�سان والمكان )»النا�س والبحيرة« ١٩٨١/ 
»البئر« ١٩٨٢(، الإن�سان الم�صري الب�سيط »المن�سي«، كما يحب �أن ي�سميه، الذي يبنى الحياة ويحقق 
كاميرته  تن�شغل  الظروف..  ق�سوة  رغم  وينتج  يعمل  الذي  العادي  الإن�سان  البطولة،  من  فريدًا  نوعًا 
بر�صد التفا�صيل.. الوجوه المكدودة والأيادي الخ�شنة، والأقدام العارية )»النيل �أرزاق« ١٩٧٢/ »�آيادٍ 
عربية« ١٩٧٥/ »في رحاب الح�سين« ١٩٨١(، ويتابع في معظم �أعماله، رحلته مع ه�ؤلاء الب�سطاء في 
حياتهم اليومية، كلهم في حالة عمل، ين�سجون ملحمة البقاء) »الخيامية« ١٩٨٣/ »�أبو �أحمد« ١٩٨٣(.

يبرز  عليهم،  ويحنو  يحت�ضنهم،  الب�شر،  ه�ؤلاء  من  الحميم  الاقتراب  ذلك  �أفلامه  في  ونلمح 
ملامح قوتهم في مواجهة ق�سوة الواقع.. يقول »ها�شم النحا�س« عن منهجه في التناول: »لا �أحب �أن 
�أركز على مرارة الواقع.. المرارة الحقيقية في نظري �أن يفقد الإن�سان ذاته، والإن�سان الم�صري لم 
يفقد ذاته حتى الآن، رغم كل الح�صار الم�ضروب وكل الإع�صارات التي تجتاحه.. و�أملى �أن �أقف 
بجانبه في �صموده بالك�شف عن مواطن قوته.. �أريد �أن �أُطلع النا�س على �أف�ضل ما فيهم.. �أن �أ�ؤكد 
�أن الإن�سان العادي الذي لم يذهب �صيته بين النا�س، المغمور، والمن�سي هو بطل ي�ستحق �أن تُخرج 
المكان عنده خ�صو�صية وخ�صوبة )»تو�شكى« ١٩٨٢/ »�سيوة« ١٩٨٦(  عنه الأفلام«.. كما يكت�سب 
تك�شفان عن عمق العلاقة بين الب�شر والأر�ض، وتُف�صح �أعماله عن ر�ؤية اجتماعية متقدّمة تجنح �إلى 
ر�صد الواقع، وو�صفه في محبة و�ألفة، وح�سا�سية فائقة، وقد حظيت معظم هذه الأفلام بالتقدير، 

وح�صدت ع�شرات الجوائز من المحافل المحلية والعربية والدولية. 

1 كل الأفلام المذكورة في الكتاب من �إخراج ها�شم النحا�س متوافرة للم�شاهدة على �شبكة الإنترنت )يوتيوب(. 
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في  الرفيعة  ومكانته  المرموق  دوره  والثقافي عن  النقدي  النحا�س«  »ها�شم  ت�أثير  يقل  لا  ربما 
مجال ال�سينما الت�سجيلية، فقد �أثرى المكتبة ال�سينمائية بالعديد من الكتب م�ؤلفًا ومترجمًا وباحثًا، 
ال�سينمائية  الجمعيات  �أهم  ت�أ�سي�س  في  م�شاركًا  المدني،  المجتمع  ن�شاطات  في  بفعالية  و�أ�سهم 
بـ«جماعة  ال�سينما، مرورًا  و�أعرق جمعيات  �أقدم  الفيلم«  في م�صر منذ عام ١٩٦٠ ميلاد »جمعية 
ال�سينما الجديدة«، و«جمعية نقاد ال�سينما الم�صريين« و«اتحاد ال�سينمائيين الت�سجيليين والعرب«.

 منذ �أربعة �أيام، وفى ال�سابع والع�شرين من هذا ال�شهر )مار�س( �أكمل »ها�شم النحا�س« عامه 
يزيد على  ما  منها  �أم�ضى   - نور عينيه  و�أ�ضاء  والعافية  بال�صحة  متّعه الله   - وال�سبعين  ال�ساد�س 
ومترجمًا  مبدعًا،  ومخرجًا  قديرًا،  وناقدًا  رهيفًا،  متذوّقًا  ال�سينما  محراب  في  عامًا  الخم�سين 
فًا في لجان التحكيم  دقيقًا، وباحثًا د�ؤوبًا، و�أ�ستاذًا �أمينًا، ومفكرًا �سينمائيًّا ر�صينًا، ونموذجًا مُ�شرِّ
بالمهرجانات على الم�ستوى الوطني والقومي والدولي، وقوةً دافعةً لأجيالٍ تالية، مع خُلق رفيع و�أفق 
رحب، وتوا�ضع جم، مت�سمًا ب�سماحة ال�صدر، وهدوء الأع�صاب، و�إيمان بحق الاختلاف، واحترام 

الر�أي الآخر. 

»ها�شم النحا�س« واحد من البنائين الكبار »ال�شقيانين« ك�أبطال �أفلامه التي �سوف تظل مكت�سبة 
�أهميتها - �إلى جانب قيمتها الفنية - لارتباطها الدائم، بت�صوير الب�سطاء الكادحين، ملح الأر�ض 
- لا الم�شاهير- وتقديم �صورتهم على ال�شا�شة، مُعليًا من ��شأن العمل، وهو يتابع رحلة كدّهم، وهم 

ين�شدون ن�شيد الحياة. »ها�شم النحا�س« - �أطال الله عمره - عطاء دائم.. متجدد.
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النحا�س« في مركز الح�ضارة  لـ«ها�شم  الم�صريين ندوة تكريمية  ال�سينما  �أقامت جمعية نقاد 
الـ )37(،  دورته  في  الدولي  ال�سينمائي  القاهرة  فعاليات مهرجان  الم�صرية، �ضمن  الأوبرا  بدار 
�أ�شرف عليها »مح�سن ويفي«، و�أدارها »فوزي �سليمان«، دعاني »ها�شم النحا�س« لح�ضورها. ومن 
�أفلامه  من  فيلمين  �إن  لي  قال  ولكنه  التكريم.  عن  كلمة  لي  يذكر  لم  ذاته  و�إنكار  توا�ضعه  �شدة 

الت�سجيلية �سيعر�ضان، �أحدهما فيلمه الخالد: النيل �أرزاق. 

�شاهدت معظم، �إن لم يكن كل الأفلام الت�سجيلية، التي �أخرجها »ها�شم النحا�س« في منا�سبات 
مختلفة. ومع هذا ذهبت في الموعد الذي حدده لي لأدخل لأول مرة مركز الح�ضارة بدار الأوبرا. 
ولأجد جمعًا من الأحباء والأ�صدقاء الذين جمعهم حبهم لـ«ها�شم النحا�س«. وتعبيرهم عن الحب 
النابع من �أعماقهم. فلي�س لأحد منهم م�صلحة عند ها�شم. ولي�س لها�شم م�صلحة عند �أحد. ولكنها 

الم�شاعر الإن�سانية الخال�صة. وما �أندرها في �أيامنا.

و«ها�شم النحا�س« قدّم لل�سينما )14( كتابًا من ت�أليفه، و)3( كتب مترجمة، و)6( كتب راجع 
ترجمتها. �أ�شرف على �إ�صدار �أكثر من )30( كتابًا �سينمائيًّا معظمها �ضمن �سل�سلة الكتاب ال�سينمائي 

التي �صدرت عن الهيئة الم�صرية العامة للكتاب. ف�ضلًا عن �أنه �أخرج )20( فيلمًا ت�سجيليًّا.

 عرفت »ها�شم النحا�س« قبل �أن �أعرفه. قر�أت له كتابه: يوميات فيلم. وهو عن المراحل التي 
مرت بها رواية نجيب محفوظ: القاهرة الجديدة. �إلى الفيلم الذي �أخرجه عنها �صلاح �أبو �سيف 
بعنوان: القاهرة 30، في ن�شرة جمعية نقاد ال�سينما الم�صرية، كتب الدكتور محمد كامل القليوبي، 
�أن هذا الكتاب ير�صد مراحل ت�صوير فيلم: القاهرة 30 في تجربة هي الأولى والأخيرة في تاريخ 
ال�سينما الم�صرية. بل لعلها من الكتابات المبكرة للغاية، التي تناولت مثل هذا المو�ضوع في العالم. 

وقد قام ها�شم بذلك م�ستخدمًا خبرته ك�صانع �أفلام.

جاءت معرفتي بها�شم في رحاب نجيب محفوظ. ما �إن ظهر في جل�ستنا حتى �أ�شار له نجيب محفوظ 
وقال لي: هذا الرجل ف�ضله علىّ كبير جدًا. لا ت�ستطيع كلمات اللغة العربية �أن تعبر عمّا فعله لي. فلولاه، 
ولولا الجهد الذي قام به ما عرف النا�س الدور الذي قمت به في كتابة �سيناريوهات، ولا ما جرى لروايتي 

عندما تم تحويلها �إلى �أفلام �سينمائية.
ع�صابة  المعا�صرين  ال�سينما  نقاد  من   )4( على  ال�سلاموني"  "�سامي  �أطلق  عندما  عنه  �سمعت 

الأربعة. وكان يق�صد "�سمير فريد" و"علي �أبو �شادي" و"كمال رمزي" و"ها�شم النحا�س".



7

والحمد لله �أن على �أبو �شادي في كلمته بحفل التكريم عدّل من عبارة �سامي ال�سلاموني وقال �إنها 
ع�صابة الثلاثة ولي�ست ع�صابة الأربعة. فها�شم النحا�س لا يمكن �أن يكون جزءًا من ع�صابة. والثلاثة 

الآخرون - وهذا الكلام من عندي - �أ�س�سوا النقد ال�سينمائي الم�صري والعربي وكانوا روادًا فيه.
لاحظت على ها�شم من خلال تعاملي معه حالة الت�صالح مع النف�س. والر�ضا عمّا قام به. وعدم 
النظر �إلى ما ح�صل عليه الآخرون. ولا التوقف �أمامه. من ال�صعب �أن �أ�صفه بالعبارة التي كنت �أ�سمعها 
في قريتي: الر�ضا بالمق�سوم عبادة. فالرجل كان يعرف ما يريد. وكان �صاحب م�شروع. عمل عليه ولم 

يحد عنه لحظة مهما كانت مبررات محاولة القيام ب�أي �أعمال �أخرى.
لنجيب محفوظ عبارة تقول: المتلفت لا ي�صل. ولا �أعرف �إن كان قالها في و�صف ها�شم النحا�س 
�أم لا؟ لكن ها�شم النحا�س كان يعرف طريقه. وكانت له عينان على الطريق. ترى �آخره قبل �أن تعرف 
بداياته. من الأمور التي تحلي بها نجيب محفوظ ومازال ها�شم النحا�س متم�سكًا بها �أنه لم يكن ينظر 
لعيوب النا�س. ولا يتوقف �أمام الحفر الموجودة في �شخ�صياتهم. ولكنه كان يتعامل مع كل ما هو �إيجابي 

في ال�شخ�صية الإن�سانية التي يجد نف�سه في مواجهتها.
  لا �أعرف �إن كان ها�شم النحا�س قد �أخذ هذه الخ�صلة من نجيب محفوظ؟ �أم �أنها جزء من تكوينه 
نقاد  جمعية  ن�شرة  من  ده�شت  وقد  تكوينه.  �سنوات  ولا  الأولى.  بداياته  في  �أعرفه  لم  ف�أنا  الإن�ساني؟ 
ال�سينما المكتوب فيها �أنه مولود �سنة 1956، فال�شيخوخة المبكرة التي تبدو عليه تعطيه من ال�سن �أكثر 
ا ف�إن هذه ال�شيخوخة تعك�س معاناته، والدور الذي قام به، و�أخذ نف�سه ب�أكبر قدر  من هذا بكثير. �أي�ضً

من الق�سوة لينجز ما نذر نف�سه له. بعيدًا عن كثير من م�سرات الحياة.
فاج�أني في تكريمه وجود »�إبراهيم العري�س«، المثقف العربي والناقد ال�سينمائي اللبناني. و�إبراهيم 
ا. وما قدمه العري�س لم�صر. والثقافة الم�صرية والعربية لا  العري�س حكاية، لا ي�صح �أن �أ�شير �إليها عر�ضً
بد �أن نذكره، و�أن نوثّقه للأجيال المقبلة. فالرجل واحد من �صناع الوجدان العربي في القرن الع�شرين.
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البحث عن م�صر في ال�سينما

�سمير فريد

ناقد وم�ؤرخ �سينمائي

العديد من  و�أخرج  النقدية،  المقالات  العديد من  الأبحاث، وكتب  العديد من  �أ�صدر  �أن  بعد 
م�سيرته  في  جديدة  مرحلة  النحا�س”  “ها�شم  بد�أ  الاتجاهات،  مختلف  من  الت�سجيلية  الأفلام 
وهما من �أهم الأفلام الت�سجيلية  الفنية مع فيلميه “النا�س والبحيرة” و”في رحاب الح�سين”، 
فازت  التي  الوحيدة  بالجائزة  فاز  والبحيرة”،  و”النا�س  الم�صرية،  ال�سينما  في  �أنتجت  التي 
نيون  والت�سجيلية عام 1981، وهي جائزة الجمهور في مهرجان  الروائية  الم�صرية  ال�سينما  بها 

ب�سوي�سرا.

ا  ذات مرة قال جودار “�إنه لا ي�شعر بالفرق بين �إخراج فيلم وكتابة النقد، فالفيلم عنده هو �أي�ضً
ا ـ باحثًا �سواءً  نقد، ولكن بلغة �أخرى، ولمو�ضوع �آخر، هو الحياة ذاتها”. ويبدو ها�شم النحا�س ـ �أي�ضً
في كتبه ومقالاته، �أو في �أفلامه، وخا�صة في فيلميه الأخيرين، �إنه يبحث ولكن مو�ضوع البحث هذه 
في  �أ�سلوبه  فنجد  والإن�سان،  والزمان  المكان  الم�صرية،  ال�شخ�صية  بالأحرى  �أو  هو م�صر،  المرة 
الفيلمين هو الو�صف المت�أني الدقيق لمو�ضوعه )البحيرة - الح�سين(، ونجد تركيزه على الإن�سان 
في هذا المكان �أو ذاك، وينعك�س الزمان في العمل الذي يمار�سه هذا الإن�سان، �إن ال�صيادين في 
وكذلك  لعملهم،  ممار�ستهم  طريقة  خلال  من  �أعماقهم  في  يعي�ش  طويلًا  زمانًا  يعك�سون  البحيرة 
�صناع التحف الدقيقة في خان الخليلي بالح�سين، ولا يحاول ها�شم النحا�س �أن يحكم على النا�س 
�أو المكان �أو الزمان، بل �إنه يتجنب معتمدًا كل �أنواع الحكم �أو التقييم، ويقت�صر في عمله على ر�صد 
الظواهر وتحليلها، وبلغة �سينمائية نقية تعتمد على زوايا الت�صوير والمونتاج والم�ؤثرات ال�صوتية 
والمو�سيقى، دون التعليق �أو الحديث مع الأ�شخا�ص مو�ضوع ومحتوى الت�صوير، ولي�س غياب الكلمة 
هو ما يجعلنا ن�صف هذه اللغة بالنقاء، فالكلمة لا تتعار�ض مع نقاء اللغة ال�سينمائية، و�إنما عدم 

افتقاد الكلمة هو ما يجعلنا نقول ذلك، وفرق كبير بين غياب الكلمة وعدم افتقادها.

العلاقة  خلال  ومن  �سينمائية،  وبلغة  ال�سينما  في  م�صر  عن  البحث  النحا�س  ها�شم  يحاول 
المبا�شرة التي ت�صنعها ال�سينما الت�سجيلية بين الكاميرا والواقع، وهو في هذه المحاولة يتحرر من 
المخاوف، ويحاول اكت�شاف الواقع من جديد بنظرة �صافية �إلى حد كبير، هناك من يخ�شى ت�صوير 
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التفا�صيل في الحياة اليومية التي �صورت من قبل حتى لا يبدو فيلمه تكرارًا لأفلام �أخرى، وهناك 
والرجعية، ولكن مخرجنا لا ي�صدر  التخلف  البع�ض من مظاهر  يعتبره  من يخ�شى ت�صوير ما قد 
حكمه على �أي �شيء، ويعبر عن الحياة اليومية حتى لو كانت قد �صورت من قبل لأنه يريد اكت�شافها 

من جديد.

التحف  وفي �صنع  الأ�سماك،  اليدوي في �صيد  العمل  فيلميه يمجد  في  النحا�س”  “ها�شم  �إن 
�أولئك ال�صيادين وك�أنهم ظواهر منقر�ضة، و�إنما كب�شر  �أو  الدقيقة، ولا يتعامل مع ه�ؤلاء ال�صناع 
“لا  ب�أنه  لوهلة  المتفرج  ي�شعر  الإيقاع رتيبًا، وقد  يبدو  الخا�صة، وقد  والقدرات  بالمهارة  يتميزون 
�أنه لا يوجد ما يثيره في هذا المو�ضوع، ولكن هذه هي �سمة الباحث المو�ضوعي،  بمعنى  جديد” 
الذي يهتم بمنهجية بحثه و�صحة اتجاهه في البحث، �أكثر مما يهتم بالنتائج المثيرة �أو غير المثيرة 
لهذا البحث، فالإثارة في النهاية م��سألة ذاتية ون�سبية، وما يعتبره البع�ض مثيرًا قد لا يعتبره �آخرون 

كذلك.

�أنه عمل لا تبدو قيمته بو�ضوح  ولعلّ ال�صعوبة الحقيقية �إزاء عمل فنان مثل “ها�شم النحا�س”، 
�إلا من خلال الكَم، �أي من خلال نجاحه في �إخراج عدد كبير من الأفلام، والم�ؤكد �أن البحث عن 
خلال  من  يبدو  والذي  النحا�س،  �إليه  يطمح  الذي  النحو  هذا  على  الت�سجيلية  ال�سينما  في  م�صر 

فيلميه، يحتاج �إلى عدد كبير جدًا من الأفلام.



10

الإن�سان و�إبداع الحياة

قراءة في وثائقيات ها�شم النحا�س

رامي عبد الرازق

ناقد �سينمائي 

 لو �أن مونتيرًا هاويًا �أو محترفًا قام بتوليف مجموعة �أفلام المخرج ها�شم النحا�س منذ عام 
1972 بداية من “النيل �أرزاق” ثم “النا�س والبحيرة” و “في رحاب الح�سين”1981، ثم “البئر” 
“نا�س 26  1987، ثم  “�سيوة”  1983، ثم  �أبو �أحمد”  “�شوا  و  “خيامية”  1982 ثم  “تو�شكى”  و 
لل�شمال  الجنوب  من  لم�صر  الجغرافي  بالترتيب  واحدة  فيلمية  متتالية  في  وذلك   ،2001 يوليو” 
الممتد  التوليف  بها من هذا  التي �سنخرج  المح�صلة  المنزلة(، فما هي  �إلى بحيرة  تو�شكى  )من 

على ا�ستقامته؟
في الحقيقة يمكن تق�سيم مح�صلة هذه المتتالية �إلى عدة عنا�صر، ولكن �أهمها هو �أن التناغم 
الأ�سلوبي لن يجعلنا ن�ست�شعر �أنهم �أكثر من فيلم! بل فيلم واحد طويل يتكون من عدة ف�صول يتحدث 
عن ال�شخ�صية الم�صرية خلال ما يقرب من ع�شرين عامًا عبر عين را�صدة واعية، غير �سياحية 
�أو ممجدة، بل باحثة عن المعاني والقيم، �سواء الثابتة �أو المتغيرة، بالإ�ضافة �إلى التوثيق الدقيق 
والمثابر لكل ما يت�صل بالإن�سان والواقع والبيئة وطبيعة الحياة والتطور الح�ضاري، ناهينا عن طرح 
الجانب الاجتماعي على م�ستوى علاقة الأجيال ببع�ضها، وعلاقة الرجل بالمر�أة، والدور الاجتماعي 

والاقت�صادي لكل منهم داخل الوحدة الأولية لأي مجتمع وهي الأ�سرة.
بل �إن النظر �إلى تلك المتتالية الفيلمية مجتمعة تجعلنا ندرك نوعًا �آخر من البناء طويل المدى �أو وا�سع 
�أبو  الأ�سرة )�شوا  �إلى  �أرزاق(  الفرد )النيل  بداية من  المتداخلة  الدوائر  القائم على  البناء  التغطية، وهو 
بالإ�ضافة  �أحمد( �إلى المدينة )تو�شكى و�سيوة والقاهرة ممثلة في “رحاب الح�سين” و “نا�س 26 يوليو”(، 
�إلى مختلف البيئات الم�صرية )�صحراوية في “تو�شكى” و”البئر”، وزراعية في “�سيوة” و”�شوا �أبو �أحمد” 

ومائية في “النا�س والبحيرة” وح�ضرية في “خيامية” و”في رحاب الح�سين” و”نا�س 26 يوليو”(.
ولكن هل تتجلى المح�صلة الوثائقية لتجارب “ها�شم النحا�س” بالنظر عبر الزاوية المحلية 
فقط؟ والتي مهما ات�سعت وتفرعت ما بين فرد و�أ�سرة ومدينة، وما بين �صحراء ونهر وبئر وبحيرة 

ف�إنها تظل محدودة في �سياق البيئة الم�صرية!
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في الحقيقة تعتبر النظرة المحلية �أ�ضيق مما تك�شف عنه تجارب النحا�س منذ بداياته عام 72، 
وطوال ثلاثين عامًا من النفاذ عبر الكاميرا �إلى الواقع. �إنها تجارب تتجاوز الر�ؤية المحلية البراقة 
�إلى نظرة وجودية وتجريدية �أكثر ات�ساعًا وحكمة وحميمية بل وعالمية، وذلك فيما يخ�ص الكيان 
الأكثر ت�أثيرًا ووجدانية وخلقًا للتوا�صل في ال�سياق ال�سينمائي �سواء كان الروائي �أو الوثائقي ونعني 

به )الإن�سان(.
يمكن �أن نعتبر �أن تجارب النحا�س تنطلق من متن فكري وفل�سفي و�شعوري واحد �أو �أ�سا�سي هو 
ما يمكن �أن نطلق عليه )ومن الإن�سان كل �شيء حي( فثمة احتفاء وا�ضح �أ�سلوبيًّا وبنائيًّا وتوثيقيًّا 
بالإن�سان �سواء على م�ستوى الكيان �أو القيمة وهو احتفاء بالحياة التي يمثل الإن�سان عقلها الواعي 

وم�شاعرها الفعّالة وح�ضاراتها المتطورة و�إعمارها الممتد وفنها الراقي والنا�ضج والممتع.
�أن نر�صد في �إطار حديثنا عن مجموعة من تجارب النحا�س المتمثلة في ع�شرة  هكذا يمكن 
الموقف  في  �أ�سا�سي  كمحور  الإن�سان  قيمة  ندرك  تجعلنا  التي  العنا�صر  من  عددًا  وثائقية  نماذج 

الوثائقي الذي اتخذه هذا المخرج من الواقع والحياة والزمن والتاريخ على حد �سواء.
هذه العنا�صر يمكن تلخي�صها في:

- العناوين.	
- اللقطة الأولى.	
- كيمياء ال�سرد. 	
- �شريط ال�صوت. 	

العناوين )الإن�سان والأر�ض والتاريخ(: 

الفكرة  لتقريب  ا  لغويًّ ممرًا  �أو  فقط،  الفيلم  لتلقي  مدخلًا  فيلم-  �أي  الفيلم-  عنوان  يعتبر  لا 
المبا�شر  الوعي  لما خلف  قراءة  بل هو مفتاح  لتو�صيلها،  �سرده  ي�سعى عبر  �أو  يتحدث عنها،  التي 
والق�صدي للمخرج، وبو�صلة ح�سا�سة للمتلقي تجعله قادرًا على النفاذ خلف الظاهري والوا�ضح �إلى 
المخفي والمخب�أ الذي يحتاج �إلى �أكثر من مجرد الم�شاهدة وهو ال�سعي الذهني وال�شعوري داخل 

�أروقة الفيلم. 
في �أول �أفلامه )النيل �أرزاق( يقدم النحا�س نموذجًا للعناوين التي �سوف ت�صبح �سمة �أ�سا�سية 
في تجاربه التالية؛ حيث �إ�ضافة كلمة نكرة )�أرزاق( �إلى كلمة معرفة )النيل( الذي هو ا�سم علم، 
من  بالكثير  الحياة  هنا  يخت�صر  فهو  مكان(  )ظرف  فل�سفيًّا  اعتباره  يمكن  الوقت  نف�س  في  وهو 
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و�إلى  الأزل  قديم  من  المتدفق  الحياة  لنهر  �أقرب  فهو  المعنوية،  وم�شتملاتها  الخا�صة  تفا�صيلها 
الأبد، بينما الإن�سان هو ذلك الملاح العابر �أو ال�صياد ال�صبور �أو المزارع المقيم على ال�ضفاف، 
للكثير من الطبقات الاجتماعية  »�أرزاق« هو واحد من الم�صطلحات المحلية المعروفة  وم�صطلح 
الدنيا والمتو�سطة والتي تخت�صر حكمة داخلية ومتجذرة �أن كل ما يكت�سبه الإن�سان ماديًّا ومعنويًّا 
يده  في  لي�س  الإن�سان  ب�أن  الت�سليم  يفيد  م�صطلح  وهو  ال�سماء،  من  منحة  �أي  )رزق(،  �إلا  هو  ما 
ي�أتي  �أو معنويًّا لن  ا  �أن نتاج هذا العمل �سواء، ماديًّ �أي  �سوى ال�سعي والعمل و)الأرزاق على الله(، 
الب�شر  �سمات  �إحدى  وهي  الإلهي،  التوفيق  �إليه  م�ضافًا  العمل  ب�سبب  ولكن  مبا�شرة،  العمل  ب�سبب 
عامة والم�صريين خا�صة، فكلمة )�أرزاق( تمثل مخت�صرًا هائلًا للإيمان الداخلي بوجود قوى علوية 
مانحة، لكن منحها لا ي�أتي �سوى عبر ال�سعي �إلى تلك المنح، �أي �أن الكلمة تخت�صر معنيين مهمين 

من معاني الحياة والإن�سانية )الإيمان والعمل(.
ت�ساوي  )�أرزاق(  و�أن  الفيلم  عنوان  في  )للحياة(  مرادفًا  يمثل  )النيل(  �أن  �إذن  اعتبرنا  لو 

)الإيمان والعمل(، ف�إننا �أمام معادلة ب�سيطة لكنها تبدو متجلية ب�شكل وا�ضح في �سياق الفيلم.
هذه �إذن هي �أولى اللبنات التي و�ضعها النحا�س كقاعدة عامة في الكثير من تجاربه اللاحقة، 
والتي �سوف نراها فيما بعد عبر �سياقات عناوين مثل )النا�س والبحيرة( و)البئر( فهذا الكلمات 
رغم �أنها تبدو معرفة ب�أدوات التعريف اللغوية الاعتيادية �إلا �أننا �أمام حالة تجريد فل�سفية وحياتية 
و�إن�سانية وا�ضحة، فلم يكتب مثلا )النا�س وبحيرة المنزلة( تحديدًا �أو )البئر الفلاني(، كعادة �أهل 

ال�صحراء في �إطلاق الأ�سماء على الآبار لتمييزها عن بع�ضها. 
ا �إلا �أن ال�سياق العام يظل تجريديًّا عامًا يتحدث عن )نا�س( يتك�سبون  ولكن رغم التعريف لغويًّ
ا  )�أرزاقهم( من )العمل( في )بحيرة(، وبما �أن التعليق ال�صوتي غائب والتحديد الجغرافي ب�صريًّ
ا م�ستبعد عن ق�صد، ف�إن تلقي الفيلم يحتوي على قدر كبير من التجريدية التي تجعله �أكثر  ومعلوماتيًّ

ات�صالًا مع القيم والن�شاط الإن�ساني العام �أكثر من ات�صاله بر�سالة محلية محددة الهدف. 
ولو ت�صورنا )متلقى �أجنبي( ي�شاهد الفيلم، ف�إنه على �سبيل المثال لن يحتاج �إلى جملة واحدة 
مترجمة، بما فيها �أغنيات ال�صيادين، والتي ت�شبه �أغنيات ال�صيادين التراثية في كل العالم، ولن 
�أين تقع هذه )البحيرة( ولا ما هي جن�سية ه�ؤلاء )النا�س(، بل �سيتابع  المتلقي الأجنبي  يت�ساءل 
ب�شغف تلك الانتقالات ال�شاعرية جدًا، واللقطات المنمقة بعناية ور�ؤية وا�ضحة عمّا يمكن �أن يكون 
احتفاءً بقيمة العمل الإن�ساني، بل وبالإن�سان نف�سه، الذي يخلط الغناء بالجهد، ويعرف كيف يتعاي�ش 
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مع بيئته، ويطوعها ل�صالح �أن ت�ستمر حياته وحياة من حوله ومن بعده محملا ب�إيمان عظيم ب�أهمية 
ما يفعله، وقيمة ما يمثله هذا الجهد، �سواء كان �صيدًا �أو زراعة )نلاحظ �أن �أفلام »النيل �أرزاق«، 
»النا�س والبحيرة«، و«البئر«، و«�سيوة«، كلها قائمة على تتبع اثنين من العنا�صر الح�ضارية المتجذرة 

في التاريخ الب�شري وهما ال�صيد والزراعة(.
وفي فيلمه »�سيوه« يت�صدر عنوان الفيلم عنوان فرعي هو )�سيرة الإن�سان والأر�ض والتاريخ(، �أفلا 
يوحي ذلك بطبيعة التراتبية الفكرية والنف�سية وال�شعورية التي يتعامل بها النحا�س مع مو�ضوعات 
�أفلامه؟ �أو بمعنى �آخر المو�ضوع الأ�سا�سي لأفلامه وهو )الإن�سان( على اختلاف البيئات والتفا�صيل 
�ألا يمكن تطبيق نف�س هذه التراتبية )الإن�سان والأر�ض والتاريخ( على  والأماكن التي يعي�ش فيها! 

�أفلام مثل »�شوا �أبو �أحمد« و«تو�شكى« و«النيل« و«البئر« وحتى »26 يوليو« و«مبكى بلا حائط«؟
من ال�صعب بالطبع �أن نف�صل �أ�سلوبيًّا ما بين غياب التعليق ال�صوتي تمامًا في �أفلام النحا�س 
وبين عناوين هذه الأفلام، خا�صة مع الإ�شارات المتتالية �إلى فكرة التجريد وال�سعي نحو �أفق �أو�سع 
�أبو  و�شوا  وتو�شكى،  )�سيوة،  مثل  التجارب  بع�ض  في  المكاني  التحديد  مع  حتى  �أفلامه،  تلقي  في 

�أحمد، وفي رحاب الح�سين، و26 يوليو(.
 هنا يمكن �أن نجد نف�س القدر من التجريد في العناوين رغم �أنها �أ�سماء معرفة بحكم كونها 
�أعلامًا )مدن، قرى، �أحياء، �شوارع(، فهل كان �سيتغير تلقي الفيلم لو �أن ا�سم �سيوة �أو تو�شكى �أو 

نا�س 26 يوليو ا�سم �آخر لا يدل على قرية �أو حي �أو �شارع؟! 
وغياب  والم�شاهد  اللقطات  �سياق  عبر  �سيجد  المتلقي  لأن  لا،  هي  الإجابة  ف�إن  الحقيقة،  في 
التعليق ال�صوتي، بالإ�ضافة �إلى �أ�سلوب المونتاج، �إن الا�سم لا ي�شكل فارقًا كبيرًا، بل هي تلك الحالة 
الإن�سانية التي تتجلى عبر متابعة ب�شر لا ندري ما هي �أ�سما�ؤهم ولكنهم يمثلون جوهر الحياة نف�سها، 

ودور الإن�سان الحقيقي في �إعطاء الحياة قيمتها ومعنى لوجودها.  
ف�سيوة وتو�شكى ربما ي�شبهان الكثير من قرى ومدن العالم الريفية، والح�سين ي�شبه الكثير من الأحياء 
التي تجتمع فيها قيمتا العمل والإيمان )ال�صناعات اليدوية بجوار مكان له قيمة روحانية متمثلة في وجود 
المقام الأبرز في الديانة الإ�سلامية والذي لا فرق بينه وبين مزارات القدي�سين في الم�سيحية �أو في �أي 
ديانة �أخرى(، �أمّا �شارع »26 يوليو« فهو - �سينمائيًّا - ظرف مكان وزمان مجتمعين )مكان يحمل ا�سم 
تاريخ زمني محدد م�ؤثر في مجتمعه(، ويمثل ر�صده دون تعليق �صوتي محمل بالمعلومات، ر�صدًا ل�شارع في 
و�سط البلد - �أي بلد - يمكن من خلاله ت�شريح الكثير من الظواهر الاجتماعية والاقت�صادية وال�سيا�سية 

للمواطنين، الذي �أطلق عليهم المخرج تلك الكلمة النكرة )نا�س( بكل تجريديتها رحبة الت�أويل. 
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و�شكل جزءًا من  �أرزاق«،  »النيل  �أنجزه عقب  والذي  بلا حائط«،  »مبكى  مثل:  �أفلام  في  حتى 
من  مكونًا  الفيلم  عنوان  نجد  ف�إننا   ،1973 عام  �أكتوبر  بن�صر  للاحتفال  وقتها  المنتجة  الأفلام 
الم�صطلح  من  �ساخر  �سياق  في  ت�أتيان  �أنهما  �صحيح  و)حائط(  )مبكي(  هما:  نكرتين،  كلمتين 
اليهودي )حائط المبكى( على اعتبار �أن اليهود /ال�صهاينة هم العدو الذي تم الانت�صار عليه في 
�أن  ف�إننا نجد  »�أكتوبر«،  لغنائم  ا  الذي ي�صور معر�ضً الفيلم  �إلى جوهر  النظر  �أكتوبر، ولكن  حرب 
غياب التعليق ال�صوتي مع تنكير العنوان يجعلنا �أمام ا�ستعرا�ض لغنائم »�شعب« منت�صر، فالمعر�ض 
الذي ي�ضم �أ�سلحة خفيفة وثقيلة من غنائم الحرب يمثل مبكى الهزيمة بالن�سبة للعدو، �أمّا غياب 
الحائط �أو )بلا حائط( على حد تعبير العنوان، فيعني �أن تلك الهزيمة لم يعد هناك ما ي�سترها �أو 

يحجبها عن الأعين.
المعار�ض  �أر�ض   - الطلق  الهواء  في  مفتوح  هو  بل  حوائط،  بلا  مبكى/معر�ض  ن�شاهد  �إننا    
القديمة بالجزيرة - لهذا ال�شعب المنت�صر الذي ا�ستطاع هزيمة العدوان وتحرير الأر�ض من �أجل 
الأجيال الجديدة، والتي نراها في لقطات عديدة للأطفال والفتيان والمراهقين، الذين يتجولون 
في المعر�ض، وي�صعدون فوق الأ�سلحة في دلالة على �أنها فقدت معانيها الحربية، و�أ�صبحت جزءًا 

من تاريخهم العام وال�شخ�صي بعد الانت�صار. 
  وهل هناك فرق بين هذا المعر�ض، ومعار�ض الأ�سلحة التي كانت تقام لا�ستعرا�ض ما تبقى 
من جيو�ش النازي على �سبيل المثال بعد هزيمته في الحرب العالمية! مرة �أخرى نحن �أمام حالة 
الحرية  �أجل  من  الكفاح  وهي  الإن�ساني  الوجود  قيم  من  �أخرى  بقيمة  الاحتفاء  تفيد  تجريدية 
وعميقة  ب�سيطة  وتوثيقية  �سينمائية  �صورة  في  ولكن  الانت�صار،  تولد  التي  والإرادة  والا�ستقلال 
ومعبرة، ودون تدخل معلوماتي �أو �أي �إملاءات �أيديولوجية. بل �إننا لا نرى حتى �صورة لرئي�س الدولة 
الم�سلح  الكفاح  التي ح�صدها  والغنائم  يحتفل  الذي  وال�شعب  �شاركوا  الذين  الجنود  بل  القادة  �أو 

والحرب من �أجل تحرير الأر�ض.
بـ«النا�س   وفي مقابل عنوان مثل »مبكى بلا حائط« نجد عنواناً من كلمتين معرفتين يذكرنا 
والأفق  التجريدي،  �أن منحاهما  �إلا  معرفتان  الكلمتين  �أن  فرغم  الحي«،  »الحجر  وهو  والبحيرة«، 
التعريف هنا تعريفًا احتفائيًّا، ولي�س تعريفًا  الم�شاهدة يجعل  لت�أويل معناهما مع فعل  يت�سع  الذي 

من باب الإعلام. 
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 فما هو الحجر الحي؟ 

�أو ما الذي يجعل الحجر وهو تلك المادة ال�صلبة الجامدة الميتة تدب فيه الحياة ليكت�سب 

�صفتها الملحقة به في العنوان؟ 

الإجابة بب�ساطة واخت�صار هي: )الإن�سان(. 

�أي عن�صر  �أو  التاريخ  �أو  الزمن  الحياة في الحجر، ولي�س  �أن يبث  الذي ي�ستطيع  الإن�سان: هو 
وجودي �آخر. �إننا �أمام عملية ترميم قاعدة �أبى الهول من خلال نحت مجموعة من الأحجار التي 
ت�شبه في ال�شكل والتكوين مجموعة الأحجار الأ�صلية والأ�سا�سية للقاعدة، هذه العملية الفنية جدًا 
والدقيقة جدًا تمار�س عبر �أدوات خ�شنة وثقيلة )قدوم و�شاكو�ش ومطرقة و�أزاميل مختلفة الأحجام 
والتخانات(، ولكن عبر الطرقات والدق والنحت والبرد من تلك اليد الإن�سانية يكت�سب الحجر �صفة 
النهاية م�صفوفة بنائية لا تعبر فقط  الحياة وتدب فيه الروح كلما اتخذ تكوينًا معينًا م�شكلًا في 
القادر  هو  فقط  والإن�سان  الإن�سان،  �أن  وكيف  نف�سها،  الحياة  روح  عن  ولكن  الح�ضارة  جوهر  عن 
النيل  مجموعة  في  )كما  والنباتات  كالحيوانات  حوله  من  الحية  الموجودات  في  لا  يبثها  �أن  على 
�أقم�شة )كما في فيلم  �سواء كانت  ا -  �أي�ضً الجمادات -  �إليها( ولكن في  و�أ�شرنا  �سبق  التي  �أرزاق 
خيامية( �أو خامات �صلبة )كالنحا�س وال�صدف والف�ضة والخ�شب كما في رحاب الح�سين( وكذلك 

في )الحجر( نموذج الخمول والموت وفقدان الروح الكامل.
من هنا ي�صبح الا�سم بو�صلة فكرية وفل�سفية للوقوف على جوهر الفيلم ور�ؤية النحا�س نف�سها 
في التعامل مع التفا�صيل من �أجل �إبراز القيمة التي �سبق �أن �أ�شرنا �إليها في البداية )ومن الإن�سان 

كل �شيء حي(.
 جينوم اللقطة الأولى 

في الكثير من �أدبيات النقد ال�سينمائي تعتبر اللقطة الأولى في الفيلم هي �أكثر اللقطات قد�سية؛ 
لأنها تمثل في نظر الكثيرين لي�س فقط نقطة الهجوم على المتلقي بالمعنى الدرامي، من �أجل جذبه 
للم�شاهدة والا�ستحواذ على عقله وم�شاعره، ولكن لأنها تمثل في التجارب الفيلمية متقنة ال�صنع، عالية 
الجودة، محكمة ال�صياغة، منمقة الفكر، زخمة الم�شاعر كب�سولة ب�صرية مكثفة تحتوي على كل جينات 

الفيلم تقريبًا �سواءً الفكرية �أو الب�صرية، �أي �أنها تمثل »الجينوم« الأ�سا�سي للفيلم �إذا �صح التعبير.
باتجاه  تنحو  التي  النحا�س  ها�شم  تجارب  على  الأولى  اللقطة  جينوم  فر�ضية  طبقنا  �أننا  ولو 
الاحتفاء بالإن�سان، وكونه م�صدرًا للحياة بمفهومها الح�ضاري والفكري والفني ف�إننا ب�سهولة يمكن 

�أن نر�صد ذلك الاحتفاء عبر اللقطات الأولى في �أفلامه.
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اللذين يك�سبان الحياة  الإيمان والعمل،  �أرزاق«، الذي يتحدث عن علاقة عن�صري  »النيل  في 
قيمة ومعنى، نجد �أن اللقطة الأولى من الفيلم �أو اللقطتين الأوليين المتتاليتين من الفيلم هما لقطة 
عامة من زاوية مرتفعة لمياه النيل والموجات النيلية ال�صغيرة المتك�سرة التي تجعله �أ�شبه ب�سجادة 
من الماء في لقطة لا ت�ستغرق ثواني قبل �أن تتبعها اللقطة التالية مبا�شرة، والتي تمثل لقطة عامة 
متو�سطة لرجل/�صياد يقف في ثلث الكادر الأي�سر، ويقوم بعملية �إعداد ل�شبكة �صيد )رمز الرزق 
المنتظر �أو الأرزاق المنتظرة من هذا النيل والتي �سوف ي�ستخرجها منه هذا الإن�سان الب�سيط عاري 

ال�صدر الذي يقف وخلفه الأفق/ ال�سماء، رمز الإيمان، تك�شف عنها خلفية الكادر ويمينه الخالي.
�إذن في �أقل من ثوانٍ معدودة من بداية الفيلم، وبلقطتين متتاليتين ق�صيرتين وك�أنهما لقطة 
واحدة ا�ستطاع النحا�س �أن ي�ضمن لنا ر�سالة الفيلم ومغزاه و�أ�سلوبه في �آن واحد )النيل رمز الحياة 
وال�صياد هو الإن�سان وال�شبكة رمز العمل وال�سماء في الخلفية رمز الإيمان( هكذا دون كلمة واحدة 
�أو �آية قر�آنية �أو �صوت معلق مهيب النبرات! فقط ثوان معدودة على ال�شا�شة كثفت ب�شكل )جيني( 

كل ما يريد الفنان �إعلانه عن موقفه الوثائقي من الحياة.
ولا تختلف اللقطة الأولى في »النيل �أرزاق« عن اللقطات الأولى، والثانية في »النا�س والبحيرة«؛ 
ال�ساكن في لقطة لا  البحيرة  الفجر، تتحرك فوق �سطح  حيث مراكب �شراعية �صغيرة في غب�شة 
ت�ستغرق ثواني، ثم تليها لقطة لاثنين من ال�صيادين يقومان ب�إعداد ال�شباك في �ضوء الفجر الباكر، 
بينما تبدو ال�سماء في الخلفية وزرقة البحيرة المائلة للرمادية في قاع الكادر وثلثه الأي�سر، في حين 
تحتل الثلثين الأيمن والأو�سط جل�سة ال�صيادين/الب�شر فوق �أحد هذه المراكب ال�شراعية ال�صغيرة 

التي ر�أيناها في الثواني الأولى. 
البدو  بين  �أو  والحياة،  الإن�سان  بين  ما  للعلاقة  تكثيفًا  الأولى  اللقطة  تبدو  »البئر«،  فيلم  وفي 
والماء من �أجل �إنتاج الح�ضارة و�إعمار الوجود، فاللقطة الأولى هي ليدين �سمراوين خ�شنتين من 
�إناء معدني لغ�سل الأيدي، ثم تليها لقطة لوجه  �أثر العمل ل�سنوات طويلة تقومان ب�سكب الماء من 

الرجل العجوز �صاحب اليدين وهو يغ�سل وجهه.
هذه اللقطة تحديدًا يمكن �أن تُ�ضاف �إلى العديد من اللقطات الأولى في �أفلام النحا�س التي 
على  �سواء  والفعل  العمل  دلالة  لهما  اليدين  �إن  بيديه،  �شيئًا  يفعل  ب�شخ�ص  �أو  بيدين  عادة  تبد�أ 
الم�ستوى المادي �أو المعنوي �أو الفل�سفي �أو حتى الديني، والتعبير القر�آني ال�شهير )ما قدمت يداه( 

يكثف ويخت�صر قوة اليدين فيما يخ�ص دلالات الفعل الب�شري والعمل الإن�ساني. 
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الب�شريتين،  لليدين  والدلالي  الرمزي  الح�ضور  لقوة  كامل  ب�شكل  م�ستوعبًا  النحا�س  ويبدو 
والتي  للحياة،  بالن�سبة  الإن�سان  بقيمة  احتفا�ؤه  وهي   - هنا   - ن�سوقها  التي  بالفر�ضية  وارتباطهما 
يكت�سبها مما يفعله بيديه، ولذلك �سوف نجد �أن الأيدي هي دومًا العن�صر الإن�ساني الأبرز ح�ضورًا 
مثل  لأفلام  الا�ستهلالية  اللقطات  في  يتج�سد  ما  وهو  النحا�س،  �أفلام  من  الأولى  اللقطات  في 

»خيامية« و«في رحاب الح�سين« و«�شوا �أبو �أحمد« و«�سيوة« وحتى »الحجر الحي«.
�إلى ثلث وثلثين، الثلثان  �أ�سلفنا يتم تق�سيم اللقطة الأولى  ففي »خيامية« وكعادة النحا�س كما 
الأ�سا�سيان - يمين �أو ي�سار الكادر- والمقدمة يحتلهم دومًا )الإن�سان العامل( م�صدر الحياة في 
هذا الوجود، وهنا نراه وهو معلق فوق عواميد الخ�شب الطويلة التي يتم ربطها ببع�ضها البع�ض من 

�أجل ن�صب قما�ش الخيام عليها لت�شكل �صوانًا.
يبد�أ  ولكن  تطريزه،  �أو  �صناعته  �أو  الخيام  لقما�ش  بم�شهد  يبد�أ  لا  »خيامية«  بعنوان  فيلمًا  �إن 
بالإن�سان الذي يقوم بعمل ما يرتبط بهذه المهنة �أو الفن، �ألي�س في هذا دليل مهم على �أن �سياق 
�أن يخلق  �أنه لا ي�ستطيع فقط  الإن�سان ذاته! وكيف  �إلى  الفيلم ومحوره يتجاوز فكرة فن الخيامية 
من تطريزات الأقم�شة �أ�شكالًا جميلة وبراقة وجاذبة للنظر، ولكنه يوظف كل هذا في �شتى نواحي 

الحياة! 
بل �إن فيلم »خيامية« تحديدًا يجعلنا �أمام �إحدى الحقائق التي ي�صر عليها النحا�س في معظم 
تجاربه وهي �أن )الحياة هي مهنة الب�شر(، ولي�س �أي �شيء �آخر، نحن نك�سو الحياة فقط بمظاهر 
الح�ضارة ولكنها - �أي الحياة - هي عملنا الأ�سا�سي، و�سر وجودنا في هذا الكون، لقد خلقنا لنحيا، 

ومن وجودنا وعملنا تكت�سب الحياة وجودها وقيمتها ووعيها.
تلخ�ص اللقطة الأولى في »خيامية« كل هذا عندما تركز على الإن�سان وهو يعمل، بينما ي�أخذنا 
الفيلم عبر �صناعة الخيام في �شتى مناحي الحياة التي ت�ستعمل فيها الخيامية، من المقاهي �إلى 
�ألي�س في كل هذا احتفاء بالحياة التي يبثها  �إلى الم�ساجد والأفراح،  �إلى الموالد  �شوادر الجزارة 

الإن�سان �أينما حل! 
يجعلنا  القر�آن  �صوت  الخلفية  وفي  �ضخم،  �صوان  بن�صب  يقوم  لعامل  بلقطة  يبد�أ  الفيلم  �إن 
ن�شعر �أنه �صوان عزاء، ولكن �سريعًا ينتقل الفيلم �إلى العملية الفنية ل�صناعة الخيامية، ثم نواحي 
ا�ستخداماتها، لينتهي في اللقطات الأخيرة براق�صة براقة تقوم بالرق�ص ب�شكل مبهج وجميل، وك�أننا 
انتقلنا من الموت للحياة عبر مراحل الخلق )�صناعة الخيامية(، ثم الحياة والزرق )في لقطات 
المقاهي و�شوادر الجزارة(، ثم الإيمان و�إدراك القوى العليا )في لقطات الم�ساجد والموالد(، ثم 
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الزواج )في لقطات الأفراح(، لينتهي الفيلم بطق�س الرق�ص الاحتفالي بالحياة، ولي�س بلقطات من 
»النحا�س«  �أخرج  لقد  المعروفة.  الخيامية  ا�ستخدامات  �أحد  وهو  المثال،  �سبيل  على  عزاء  �صوان 
يتم  بلقطة ل�صوان عزاء،  فيلمه  بد�أ  الحي، وذلك عندما  الميت من  ولم يخرج  الميت،  الحي من 

ن�صبه، وانتهى براق�صة مبهجة.
وفي فيلم »�شوا �أبو �أحمد« ف�إن اللقطة الأولى عبارة عن لقطة عامة وا�سعة لأحد الحقول بينما 
الباكر،  ثمة ثلاثة رجال/ فلاحين يقومون بزراعة الأر�ض، وجني المح�صول، وذلك في ال�صباح 
بينما كالعادة ال�سماء في خلفية الكادر يمتد فيها الأفق مت�سعاً براقًا )نلاحظ ح�ضور ال�سماء ب�شكل 
م�ستمر في الكثير من اللقطات الأولى لأفلام النحا�س كما �سبق و�أ�شرنا دلالة على الإيمان الداخلي 

بال�سعي من �أجل الرزق و�إعمار الحياة والوجود(.
وجود الفلاحين داخل اللقطة الأولى لفيلم »�شوا �أبو �أحمد« يعطي الكادر كله روحا حية متحركة، 
والعمل، ثم  بالحركة  الناب�ضة  اللوحة  �إلى  ال�صامتة مهما كان جمالها  الطبيعة  �إطار  ويخرجه من 
تتحرك الكاميرا »بان« �إلى اليمين بنف�س الحجم متابعة لأحد الفلاحين يحمل حزمة �ضخمة من 
الثانية  اللقطة  تليها  المح�صول الأخ�ضر قام بجمعها، ويتحرك بها لي�ضعها جانبًا تمهيدًا لنقلها، 
المتو�سطة لنف�س الفلاح يعمل بين �سيقان الزرع الأخ�ضر وك�أنه يخرج الحياة بهذا العمل من باطن 

الأر�ض، وك�أنه هو نف�سه ال�سبب المبا�شر والوا�ضح لخروج هذه الحياة من الأر�ض.
ا على �أ�سلوبية النحا�س في اختيار �أحجام وزوايا اللقطات، وهي �أننا  ثمة ملاحظة �أ�سا�سية �أي�ضً
لا نذكر الكثير من وجوه ال�شخ�صيات، التي يقوم بت�صويرها، �إما لأن اللقطات الأولى غالبًا ما تكون 
المتلقي  تمنح  فالملامح  ا،  �أي�ضً تجريدية  روح  وهي  الوجوه،  بعيدة عن  عامة  �أو  الأيدي  من  قريبة 
علاقة �شبه �شخ�صية مع ال�شخ�ص الذي يتم ت�صويره، ولكن الابتعاد عن الملامح، وت�صوير الكيان 
ا بعينه، ربما نعرفه �أو لا نعرفه، ولكنه  الإن�ساني ككل يمنحنا هذا ال�شعور ب�أن من نراه لي�س �شخ�صً

مثلنا جميعًا مجرد �إن�سان. 
وتتماثل اللقطة الافتتاحية لـ«�شو �أبو �أحمد« مع مثيلاتها في »تو�شكى«، ولكن مع حجم مختلف 
ن�سبيًّا، وهو الحجم القريب، �أو اللقطة المتو�سطة القريبة لرجل �أ�سمر لا ت�ستغرق غير ثوانٍ، يعقبها 
مح�صولًا  يح�صد  وهو  لنراه  تدريجيًّا  يت�سع  الذي  المتو�سط،  الحجم  نف�س  في  يديه  �إلى  انتقال 
الأر�ض،  من  الحياة  با�ستخراج  تقوم  �أخرى،  يد  تم�سكه  ف�أ�س  بجانبه  يتحرك  بينما  الب�صل،  من 
وت�ستعر�ض الكاميرا تدريجيًّا مع الانتقال تلت �أب )ا�ستعرا�ض ر�أ�سي(، وتو�سيع حجم الكادر لنرى 
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لقطة مخت�صرة تكثف زمن الزرع والح�صاد، �أو )العمل والحياة(، كما يراهم النحا�س. فها هي يد 
تزرع، ويد تح�صد في نف�س اللقطة، وكلاهما لاثنين من الب�شر، الذين �سوف يمثلون خلال الفيلم 

محور التوجه الأ�سا�سي. 
وفى فيلم »نا�س 26 يوليو« يبد�أ النحا�س ر�ؤيته عبر لقطات �أولى �سريعة جدًا لا ت�ستغرق ثواني على 
ال�شا�شة ل�شارع 26 يوليو من جهة م�ست�شفى الجلاء للولادة، بينما ال�شارع مكتظ بالب�شر وال�سيارات 
والعابرين، ثم ينتقل �سريعًا من اللقطات الخارجية الق�صيرة جدًا �إلى اللقطة الأولى �سينمائيًّا - 
بالمعنى الدرامي- وهي لقطة طفل مولود يبلغ من العمر ربما �ساعات قليلة داخل الم�ست�شفى، ثم 
تطول تلك اللقطة وتتوالى بعدها لقطات ثانية وثالثة لا�ستقبال هذا المخلوق ال�صغير الجميل، الذي 
يمثل الإن�سان في �أولى مراحل وجوده في الحياة - لحظة الميلاد - لي�ضعنا �أمام تهيئة نف�سية وفكرية 
�أننا لن ن�شاهد فقط فيلمًا محليًّا ي�صور �أحد �شوارع منطقة و�سط البلد بمدينة القاهرة،  مفادها 
ا فيلم داخل الفيلم، يتحدث عن الإن�سان وعلاقته بالبيئة المحيطة به في اللحظة  ولكنه ثمة �أي�ضً
الراهنة – وقت �إنتاج الفيلم، وربما هي اللحظة الممتدة حتى الآن عقب مرور 15 عامًا على �إنتاجه- 
ولهذا بد�أ النحا�س ر�ؤيته – كما هو مكتوب على التيترات- من لحظة الميلاد، لكي ي�ؤهلنا للرحلة 
المكثفة، التي �سوف نجتازها معه خلال دقائق الفيلم عبر �شارع الحياة نف�سها، بالكثير من تفا�صيله 

ومعطياته و�صراعاته الغام�ضة.
الأولى لا  اللقطات  �أن  الرغم من  و«مبكى بلا حائط« وعلى  الحي«  »الحجر  الفيلمين  وفي كلا 
�أن  �إلا  �إليها،  ا�شرنا  التي  التجارب الأخرى،  الإن�ساني ب�شكل مبا�شر، كما في  تحتوي على الح�ضور 

الإن�سان لا يغيب عن اللقطات الت�أ�سي�سية للفيلم ككل، وهي مجموعة اللقطات الأولى.
 ففي »الحجر الحي« نرى الكاميرا ت�ستعر�ض في �أحجام وزوايا مختلفة مجموعة من الأحجار 
ال�صامتة الراقدة عند قاعدة �أبي الهول، ثم تنتقل في تلك الحركة الا�ستعرا�ضية �إلى رجل يم�سك 
بقادوم �صلب و�أزميل حديدي، يقوم بالدق على هذه الحجارة وتك�سيرها ب�شكل معين، وك�أنه يبث في 
موتها ورقودها و�سكونها الحياة، �أو وك�أن النحا�س يريد �أن يقول لنا �إن تلك الأحجار لم تكن لتكت�سب 
تعلن عن  والتي  الحجر وجوفه،  المتدفقة في م�سام  النب�ضات  ت�شبه  التي  الدقات  تلك  لولا  الحياة 
دبيب الحياة فيه، كما �سنراه فيما بعد خلال مجمل م�شاهد الفيلم �أثناء عملية نحت وتفتيت ونق�ش 

الحجر لي�صبح �ضاجًا بالحياة.
وفي »مبكى بلا حائط« ف�إننا نم�ضى �أكثر من نف�س زمن الفيلم بعدد كبير من اللقطات الا�ستعرا�ضية 
الجي�ش  �إنه  نعرف  بالطبع نحن  تبقى من جي�ش ما عقب هزيمته-  ما  لنرى  وزوايا مختلفة،  ب�أحجام 
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الإ�سرائيلي- ولكن غياب الب�شر �أو الإن�سان عن اللقطات والم�شاهد طوال هذه المدة الزمنية من الفيلم 
يجعلنا نت�ساءل عنهم لي�س من زاوية )�أين هم الب�شر!؟(، ولكن من زاوية: لنت�أمل ماذا يفعل الب�شر، �أو 

الإن�سان حين يفكر في القتل والتدمير والقهر والاعتداء على حقوق الآخرين و�أر�ضهم؟
)مرة �أخرى الإن�سان والأر�ض والتاريخ(.

المونتاج و�صوت ال�سرد:

�إذا كنت �صانع �أفلام وثائقية، و�أردت �أن ت�ستغني عن ال�سلطة التي يمنحها لك التعليق ال�صوتي 
والممرات ال�سهلة التي يكفلها لك كي تخاطب الحا�سة الأكثر تفتحًا وا�ستعدادًا لدى المتلقي، وهي 
حا�سة ال�سمع، ف�إنك بلا �شك �سوف تبحث عن �صوت �آخر لل�سرد، وحا�سة �أخرى لمخاطبتها عبر هذا 

ال�صوت الآخر!
ولكن  والم�شاهد،  والكادرات  اللقطات  لترتيب  تقنية  كو�سيلة  لي�س فقط  المونتاج،  هنا يح�ضر 
ك�صوت �أ�سا�سي لل�سرد في تجارب »ها�شم النحا�س« الذي كان ا�ستغنا�ؤه عن التعليق ال�صوتي عام 
1972 عندما �أنجز »النيل �أرزاق« مثارًا لده�شة وترقب وا�ستنفار المتلقين و�صناع الأفلام الت�سجيلية 
على حد �سواء في ذلك ال�سياق الزمني، الذي كان فيه التعليق ال�صوتي هو الو�سيلة الأ�سا�سية لل�سرد 

والحكي، وتقديم المعلومات، و�إبراز الأهداف والق�ضايا التي يتناولها الفيلم.
ولما كان »النحا�س« على ما يبدو يخطط ب�شكل ما �إلى معالجة ق�ضايا مغايرة عن تلك التي كانت 
�سائدة �أو منت�شرة في ذلك الوقت – وهو تخطيط مفتر�ض، �أبرزته التجارب التالية للنيل �أرزاق، كما 
ا، وبالتالي �أ�صبح التعامل مونتاجيًّا مع  �أ�شرنا - فكان عليه �أن يبحث عن �صوت �سردي مغاير �أي�ضً
اللقطات والم�شاهد الفيلمية �أكثر ح�سا�سية ودقة وتركيزًا وكثافة من التجارب التي �سبقته �أو حتى 
�إليها في بداية  �أ�شرنا  من تجارب معا�صريه، وهو ما يمكن ر�صده الآن عبر النماذج الع�شرة التي 
حديثنا، بل وحتى في التجارب التالية لها، والتي تعامل فيها ب�شكل �أ�سا�سي مع بيئات الفن الت�شكيلي 

والر�سامين كجزء من درا�سته لل�شخ�صية الم�صرية في مختلف تجلياتها.
في »النيل �أرزاق« يمكن ب�سهولة �أن ن�ستمع �إلى هذا ال�صوت )الب�صري( في ال�سرد عبر ترتيب 
النقل  ثم  الزراعة،  ثم  ال�صيد،  بداية من  بالنيل،  المرتبطة  الأرزاق  ت�صور طبيعة  التي  اللقطات، 
النهري بمختلف �أنواعه، �سواء نقل الب�ضائع على ال�صنادل الحديثة �أو المراكب ال�شراعية، �أو نقل 

الب�شر عبر المعديات البدائية، التي ت�ستعمل ال�سلا�سل الحديدية.
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هذا في الم�ستوى الأول لل�سرد، �أما في الم�ستوى الثاني ف�إن ما نراه عبر هذه اللقطات هو عملية 
تكثيف للح�ضور الإن�ساني في �أ�شكال مختلفة عبر قيمة العمل لتحقيق معنى للحياة.

تقوم  �أو  ال�شادوف  ترفع  التي  �أو  قريبة،  لقطات  في  تجدف  التي  الأيدي  على  تركيز  دومًا  ثمة 
بتحميل الب�ضائع، �أو تلقي ب�شبكة ال�صيد.

الأيدي كما �سبق، و�أ�شرنا هي �إحدى الأيقونات ال�سردية والب�صرية في �أفلام النحا�س، وهو ما 
يتجلى ب�شكل �أو�ضح و�أكثر عمقًا وت�أثيرًا في �أفلامه التالية، خا�صة »في رحاب الح�سين«، و«خيامية«، 

و«البئر«، و«النا�س والبحيرة«، بالإ�ضافة �إلى )الأقدام(.
ثمة ع�شرات اللقطات القريبة والمتو�سطة التي يمكن ر�صدها للأقدام في جل تجارب النحا�س، 
تجلي  عنا�صر  من  �أ�سا�سيين  لعن�صرين  ووا�ضحة  مبا�شرة  دلالات  لهما  والأقدام  الأيدي  من  وكلٌّ 

الحياة عبر وجود الإن�سان، وهما ال�سعي والعمل )الأقدام رمز ال�سعي والأيدي رمز العمل(.
كذلك يمكن الوقوف على تعامل النحا�س �سرديًّا مع فكرة تكثيف الزمن، �سواء الزمن المادي �أو 
الزمن المعنوي - في �شكله الفل�سفي المفتوحى- عبر ر�صد تتابع اللقطات والأحجام التي يقدمها 
�أرزاق«،  »النيل  الزمن، ففي  الحياة مع مرور  الإن�ساني في  العمل  قيمة  �سياقات، مثل: تج�سيد  في 
يقوم بتقديم لقطة عامة لعربة كارو ت�سير محملة بحمولة من الطوب النئ الم�صنوع من طمي وماء 
النيل، تليها مبا�شرة لقطة عامة وا�سعة لعربة نقل حديثة بحمولة من الأحجار المنقولة عبر النيل 
من المحاجر �إلى ال�شاطئ، فهنا يمكن �أن نر�صد التطور الزمني الوا�سع الذي يخت�صر ويكثف في 

لقطتين متتاليتين دون �أي تدخل �صوتي/ فوقي �أو �شرح �أو معلوماتية. 
هذا على م�ستوى الزمن المادي، �أما على م�ستوى الزمن المعنوي، فيمكن �أن نراه في تتابع لقطتين 
في الحجم المتو�سط لفتى مراكبي يقوم بالتجديف في ن�شاط وهمة، ثم يقطع المخرج بنف�س الحجم 
والزاوية على مراكبي عجوز يقوم بالتجديف بنف�س الن�شاط والهمة لنجد �أنف�سنا �أمام حالة تكيف زمني 
معنوية �شديدة الت�أثير، وعميقة المغزى تلخ�ص لنا فكرة �أن جزءًا من قيمة الإن�سان ك�صانع للحياة �أنه 

يظل يعمل طوال حياته منذ �سن الفتوة حتى ال�شيخوخة طالما كان قادرًا على العمل )والتجديف(.
وفي فيلم »خيامية« تنتقل الكاميرا �سواء في لقطات واحدة طويلة �أو في لقطات متتالية ب�أحجام 
قريبة ومتو�سطة ما بين �أ�صابع و�أيدي فناني الخيامية، وبين الخامات التي يعملون بها �أو فيها؛ حيث 
وبين مادة  الخالق )للفن(،  �أو  ال�صانع  بين  الجدلية ما  العلاقة  تلك  الب�صري  التتابع  ير�صد هذا 

الخلق التي ينفخ فيها من روحه و�أفكاره.
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وفي فيلم »�سيوة �سيرة الإن�سان والأر�ض والتاريخ« نرى الإن�سان خلال لقطات الفيلم يحتل مركز 
ثقل الكادر �أو محوره الأ�سا�سي �سواء بكتلته الكاملة �أو ب�أحد �أع�ضائه – الأيدي والأرجل كما �سبق 
و�أ�شرنا- ومع تتابع اللقطات والم�شاهد لمختلف التفا�صيل الحياتية والعملية لهذا المجتمع نكت�شف 
�أننا �أمام بناء �سردي عام ي�شكل ر�ؤية عميقة لهذا المجتمع، فالم�شاهد الأولى عبارة عن لقطات كثيرة 
لإن�سان هذه الأر�ض، وهو يعمل �سواء في الزراعة �أو ال�صناعات المرتبطة بها، ثم تدريجيًّا ينتقل بنا 
»النحا�س« �إلى الإن�سان، وهو يتزوج ويقيم �أ�سرة، ثم الإن�سان، وقد �أنجب )في ا�ستثناء �سردي غير 
اعتيادي بالن�سبة لأعمال النحا�س؛ حيث ن�سمع �صوت �إحدى ال�شخ�صيات من داخل الفيلم تتحدث 
�أبناء  �آخر يتحدث عن العلاقات الاجتماعية بين  �أبنائه ودرا�ستهم وعملهم(، ثم ن�سمع �صوتًا  عن 
المكان وغياب ن�سبة الجرائم، كل هذا من خلال تتابع بنائي دقيق يت�سم بالتنظيم ال�شديد )العمل 
ثم الزواج ثم الأ�سرة(، لتتج�سد �أمامنا ماهية فكرة التاريخ بالن�سبة لها�شم النحا�س، فالتاريخ لي�س 
فوق  الإن�سان  م�سيرة  عبر  يت�شكل  كائن حي  التاريخ  ولكن  الأولين،  بقايا  ولا  القديمة  الآثار  مجرد 

الأر�ض وبثه للحياة فيها.
والعدالة  العمل  قيم  فيه  تتحقق  الذي  الطوباوي،  للمجتمع  نموذج  �أمام  نحن  »�سيوة«  فيلم  في 
والإخلا�ص و�صفاء النية، وذلك مع انتقال ال�سرد من الفرد العامل �إلى الزواج – في م�شاهد الفرح 
ال�سيوي الجميل- �إلى الأ�سرة ثم المجتمع ككل – في م�شاهد مائدة الطعام الأر�ضية الطويلة التي 
يتم فيها ت�صوير عملية �إعداد الفتة بالتعاون ما بين الجميع في نقل الأطباق وتفتيت الخبز و�سقايته 
بال�شوربة، ثم تناول الطعام مجتمعين، وذلك عبر توظيف تتابع لقطات ما بين المتو�سط والقريب 

والوا�سع وحركة كاميرا ا�ستعرا�ضية تتابع امتداد �أطباق الأكل لم�سافة طويلة في عمق الكادر.
هذا التتابع المونتاجي والبناء ال�سردي هو دلالة على الح�ضارة ككل، وما تمثله من نماذج حية في هذه 
ا رغم ب�ساطة الحياة، وعدم وجود طفرة تكنولوجية با�ستثناء )التكنولوجيا  المجتمعات )المتقدمة( �إن�سانيًّ
التراثية( الموروثة والمدعومة بجهد وعمل م�ستمرين مثل كل ال�صناعات المرتبطة بعملية زرع وح�صاد 
الب�شري، ولا يتدخل  العن�صر  والأواني منها في لقطات لا يغيب فيها  والجريد، و�صناعة الح�صر  التمور 
روافد  على  المكان  اعتماد  ير�صد  �أو  �سياحي،  ب�شكل  اليدوية  ال�صناعات  عن  يتحدث  معلوماتي  �صوت 

اقت�صادية مرتبطة بالتمر، فالإن�سان هو محور اهتمام »النحا�س« ولي�س الأرقام والإح�صاءات. 
من �أبرز الا�ستخدامات الأ�سلوبية الوا�ضحة لل�صوت الب�صري �سرديًّا في �أفلام »النحا�س« هو 
تتابع اللقطات المكثف والق�صير في مقطع من فيلم »نا�س 26 يوليو«؛ حيث نرى لقطة زووم عامة 
ال�ضباط  �أحذية  بم�سح  ويقوم  بال�شرطة،  الخا�صة  الدورية  عربة  بجانب  يجل�س  �أحذية  لما�سح 
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ال�شارع،  المنطقة من  زحام هذه  رغم  الطريق  منت�صف  في  تقف  والتي  ال�سيارة،  في  الجال�سين 
ويقوم النحا�س بقطع اللقطة لنرى لقطة �أخرى عامة لأمين �شرطة يقوم ب�إيقاق تاك�سي و�إخراج 
ويجل�س  ال�سائق،  بجانب  الأمين  ليجل�س   - ال�سائق  بجانب  جال�سًا  كان  والذي   - منه  مواطن 
لا  التي  ال�شرطة،  �سيارة  �إلى  �أخرى  مرة  ال�سرد  ينتقل  ثم  خانعًا،  الخلف  في  م�ست�سلمًا  المواطن 
تزال تقف، وبجانبها يجل�س ما�سح الأحذية، ومن تلك اللقطة يت�سع الكادر في زووم �أوت؛ متخذًا 
ال�شارع ككل مزدحم  و�أ�شمل، هو م�شهد  �أعم  �إلى م�شهد  انطلاق  نقطة  الأحذية  وما�سح  ال�سيارة 
المتتالية ال�صغيرة من ثلاث  النقل لت�صبح هذه  بالحرارة، و�شم�س الظهيرة وال�سيارات وو�سائل 
والإن�سان، وهي واحدة من  بالمواطن  ال�سلطة  نقدًا �سيا�سيًّا واجتماعيًّا مكثفًا عن علاقة  لقطات 
ر�صد  عبر  ما  مجتمع  ت�شريح  على  فكرته  تقوم  والذي  يوليو«،   26« فيلم  يتناولها  التي  المحاور 
�شارع حيوي من �شوارع و�سط المدينة؛ اعتمادًا على ر�صد �صورة الإن�سان في هذا المجتمع وقيمة 

وجوده، وحقيقة و�ضعه.
تتابع  عبر  »النحا�س«  يلخ�ص  الح�سين«  رحاب  »في  فيلم  من  الأخيرة  الأربعة  الدقائق  وفي 
اللقطات من العام �إلى المتو�سط �إلى القريب وزوايا مختلفة وحركة متابعة من الكاميرا كيف يكثف 
المكان تفا�صيل علاقة الإن�سان بالحياة وال�سماء على حد �سواء عبر فكرة الغذاء، فينتقل من لقطة 
عامة وا�سعة جدًا لميدان الم�شهد الح�سيني �إلى لقطة عامة من زاوية علوية لموائد المطاعم التي 
تقدم م�أكولات �شهية يجتمع حولها مرتادو المكان �إلى لقطة قريبة ل�سيخ كفتة يتم �إعداده على النار، 
�إلى فطاطري يقوم ب�إعداد فطيرة، في دلالات وا�ضحة عن م��سألة )غذاء الج�سد(، ومتعة الحياة في 
مختلف الطبقات ) من ي�أكلون اللحم، ومن ي�أكلون الفطير الأقل �سعرًا(، ثم ينتقل بنا المونتاج �إلى 
جل�سة ذكر وقراءة قر�آن مع �أ�صوات تحت�شد بالذكر الجماعي )غذاء الروح(، وت�ستمر معنا لقطات 
ح�ضرة الذكر والطواف حول المقام الح�سيني �إلى �أن يخلو الكادر في اللقطات الأخيرة من �أي �أثر 
للب�شر، ويظل المقام بمفرده في الكادر لا كرمز ديني، ولكن في دلالة على الإيمان والطهارة والقيم 
وفنون و�صناعات في منطقة  �شاهدناه من حرف  ما  ويتمحور حولها كل  ينبع منها  التي  ال�سامية، 

الح�سين وخان الخليلي وال�صاغة، بالإ�ضافة �إلى م�ساحات الآكل والنزهة واللقاء. 
كل هذا يرتبط ب�شكل مبا�شر �أو غير مبا�شر بقيم الإيمان وال�سمو الإن�ساني التي لا غنى عنها 
– يمكن �أن ندرك حجم  لا�ستمرار الحياة ب�شكل راق ومتح�ضر، والتي �إذا غابت- كما غابت الآن 

التردي والف�ساد والف�شل الذي يمكن �أن ي�صيب �أي مجتمع. 
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�أ�سلوب  عن  حديثنا  في  �إليها  �أ�شرنا  التي  المعنوي  الزمن  تكثيف  فكرة  �أن  �إلى  الإ�شارة  تبقى 
تلك  ر�أينا  فكما  تجاربه،  في  مو�ضع  من  �أكثر  في  تتجلى  �أفلامه،  في  الزمن  مع  »النحا�س«  تعامل 
الانتقالات من الفتى المراكبي �إلى المراكبي العجوز، تتجلى تلك الانتقالات ب�شكل م�شابه تكنيكيًّا، 
ولكنه مغاير في دلالاته الزمنية في تجارب مثل »خيامية«، على �سبيل المثال؛ حيث ي�أتي الانتقال 
من الأ�سطى العجوز، الذي يقوم بتطريز القما�ش �إلى ال�شاب الأحدث �سنًا، وهو يقوم بنف�س العمل 
دلالة على العلاقة ما بين الأجيال، وانتقال فن الخيامية وحرفته من جيل لجيل، هكذا في لقطة 
واحدة وعبر حركة كاميرا بان يمين بطيئة يمر زمن كامل، وتكثف دلالة عميقة دون حاجة �إلى �شرح 
�صوتي، �أو تعليق معلوماتي عن التوا�صل بين الأجيال في �إطار هذه ال�صناعة التراثية الأ�صيلة، وذلك 
من ناحية، ومن ناحية �أخرى في ت�أكيد على فكرة الا�ستمرارية الإن�سانية من جيل �إلى جيل، والتي 
تكفل ا�ستمرار الحياة وتدفقها في الوجود، ولهذا لم يقم »النحا�س« على �سبيل المثال بالقطع ما 
بين العجوز وال�شاب، ولكنه �صوّرهم في لقطة واحدة ممتدة ا�ستعرا�ضية؛ لي�ؤكد على قيمة التوا�صل 

والا�ستمرارية دون انقطاع/قطع مونتاجي.
�أ�صوات: 

ماذا فعل »ها�شم النحا�س« عندما ا�ستغنى عن التعليق ال�صوتي في �أفلامه، منذ �أولى �أفلامه 

عام 72؟

�أ�شرنا في الفقرات ال�سابقة �إلى اعتماد »النحا�س« على بث �صوت �سردي مغاير عبر ال�صورة، 
وتتابع اللقطات، و�إيقاع الزمن، وحركة الكاميرا، ولكن لي�س معنى هذا �أن »النحا�س« ا�ستغنى كلية 
عن �شريط ال�صوت �أو الأ�صوات التي يمكن �أن ت�شكل ملامح م�ساعدة �أو �أ�سا�سية في عملية ال�سرد، 

وطرح الر�ؤية الفيلمية والإن�سانية في تجاربه.
لقد �أف�سح ا�ستغناء »النحا�س« عن التعليق ال�صوتي �شريط ال�صوت لعنا�صر �أخرى على ر�أ�سها 
تلمع  مميزة  �أيقونات  لت�صبح  والحدو  والح�صاد  ال�صيد  و�أغنيات  والمو�سيقى  الطبيعية  الأ�صوات 
في �سمع المتلقي، وتقوم بدور رئي�سي في ر�سم �صورة ذهنية و�شعورية للبيئات والمو�ضوعات التي 

يتناولها، وعلى ر�أ�سها بالطبع مو�ضوعه الأثير الإن�سان والحياة.
»النا�س  من  الم�ؤثرة  وطبيعته  »النحا�س«  لدى  ال�صوت  �شريط  لقوة  ر�صدنا  نبد�أ  �أن  يمكن 
والبحيرة«، الذي منذ بداية العناوين، وقبل �أن تظهر �أي لقطة على ال�شا�شة ن�ستمع �إلى �صوت �إيقاعي 
مميز من طرقات الخ�شب وال�صفيح، وذلك في هارمونية �إيقاعية ذات حلاوة مو�سيقية، وك�أنما هي 
الفيلم يخفت  العديد من لقطات  الإيقاعي خلال  من عزف فرقة محترفة، وي�ستمر معنا ال�صوت 
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�أحيانًا، ويختفي لتحل محله مو�سيقى ت�صويرية عبارة عن تقا�سيم �صولو على القانون، والتي تبد�أ 
نراها  ب�أ�صابع خبيرة،  تتم  والتي  و�إ�صلاحها،  ال�شباك  لعملية غزل  الانطلاق �صوتيًّا م�صاحبة  في 
في لقطات قريبة ومتو�سطة لت�صبح الأنامل والأ�صابع، التي نراها تقوم بالغزل على �أنغام القانون، 
ك�أنها تقوم بالعزف لا بالغزل و�إ�صلاح التالف والممزق من ال�شباك �إثر كل عملية �صيد في البحيرة.

ويظل »النحا�س« محتفظًا بماهية ال�صوت الإيقاعي، الذي بد�أ به �شريط ال�صوت �إلى منت�صف 
تلقائية  بدائية  معزوفة  �إلا  هي  ما  والممتعة  المحفزة  الإيقاعات  تلك  �أن  عن  لنا  ليك�شف  الفيلم، 
وفطرية جدًا يقوم بها )نا�س البحيرة(؛ لتحفيز الأ�سماك على الحركة في القاع، والاتجاه ناحية 

ال�شباك المفرودة هنا وهناك لتكتمل عملية ال�صيد.
�إلى تلك المقطوعة الإيقاعية، وتقا�سيم القانون، التي تنقل لنا عزف الأنامل على  وبالإ�ضافة 
ال�شباك ي�أخذنا الثلث الأخير من الفيلم �صوتيًّا مع غناء فردي لأحد ال�صيادين، الذي يغني �أغنية 
�صيد تراثية ب�صوت عميق، ويجيبه في الخلفية كور�س متنا�سق، مرة �أخرى الإن�سان حا�ضر في �شريط 
ال�صوت )ب�صوته(، وهو اختيار يدعم ر�ؤية فر�ضيتنا، فلم يختم »النحا�س« الفيلم بالمو�سيقى �صوتيًّا 

ولكن ب�صوت غناء �إن�ساني جميل ومتفرد.
وفي »خيامية« نلاحظ ا�ستخدام النحا�س لنف�س الأ�سلوب المو�سيقي في �شريط ال�صوت، وهو 
المعزوفات الفردية على القانون، والتي تمنحنا نف�س ال�شعور بعزف �أنامل و�أ�صابع �صنّاع الخيامية، 
ا و�إن�سانيًّا جميلًا وراقيًا، يدل على مدى  وتمنح عملية التطريز والق�ص وزخرفة الأقم�شة عمقًا فنيًّ
�إبداع الإن�سان وقدرته على بث الحياة في القما�ش ال�صامت دون �أن يجنح »النحا�س« �إلى �أي تعليق 
�أم م�ستوردة!  ت�أتي، وهل هي محلية  �أين  �أو من  �أو طبيعتها  الم�ستخدمة  الأقم�شة  �أنواع  �صوتي عن 
�أو حتى  لأننا ل�سنا �أمام فيلم معلوماتي، ولكنها ر�ؤية عن الإن�سان لا علاقة لها بالنظرة ال�سياحية 
الحياة  يك�سو  �أن  �أجل  من  يعمل  الذي  الإن�سان،  خيال  عن  ولكن  الخيامية،  ل�صناعة  الاقت�صادية 

بمظهر �أكثر بريقًا ومتعة.
وفي »البئر« يتحول �أ�سلوب »النحا�س« على م�ستوى �شريط ال�صوت �إلى توظيف �أ�صوات الرياح 
لإعطاء  الفيلم  ولقطات  م�شاهد  من  الكثير  في  طبيعي  �صوتي  كم�ؤثر  يلازمنا  والذي  والهواء، 
الإح�سا�س بالخلاء والات�ساع والوحدة، ولكن رغم هذا الخلاء والات�ساع )في بيئة �صحراوية جافة 
الفراغ )ال�صوتي(  الفيلم ليملأ هذا  الإن�سان يعمل كما ن�شاهده في مجمل لقطات  وقا�سية( يظل 

لمختلف مظاهر الحياة. 
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ا�ستخدام  مجرد  من  ال�صوت  �شريط  في  تعقيدًا  �أكثر  بناء  ثمة  يبدو  تحديدًا  »البئر«  وفي 
�أ�صوات الرياح، فالنحا�س يبد�أ ب�صوت الرياح، ثم ي�ضيف �إليه الأ�صوات الطبيعية لحركة الإن�سان 
الوقت، مثل:  نف�س  لكنها حميمية وم�ؤثرة في  الخ�صو�صية،  �أ�صوات �شديدة  البيئة، وهي  تلك  في 
�صوت تدفق اللبن من �ضرع البقرة �أثناء حلبها، و�أ�صوات الغنم والماعز في القطعان ال�صغيرة، 
التي يتم تربيتها في الحظائر البدائية، و�أ�صوات �سير الأقدام على الرمال والح�صى لنقل الماء 
ا ي�ضيف »النحا�س« طبقة �صوتية جديدة - تراك �صوت بالم�صطلح  من البئر في دلاء، ثم تدريجيًّ
�صحراوية  بيئة  كونها  بحكم   - الإبل(  )حدو  �أغاني  ت�شبه  تراثية  �أغنية  عن  عبارة  ال�سينمائي- 
بالطبع- هذا الغناء كما في »النا�س والبحيرة« ي�أتي ب�صوت فردي، ولكن دون كور�س يجيبه. �إنه 
الحياة  ي�صنع  والذي  البعيدة،  المنطقة  تلك  في  الحياة  هذه  فراغات  يملأ  الذي  الإن�سان  �صوت 

بعمله ووجوده.
وعميقة  متنا�سقة  طبقات  ثلاث  من  مكون  �صوت  �شريط  �إلى  ن�ستمع  �أنف�سنا  نجد  تدريجيًّا 
ومكملة للقطات والم�شاهد، وهي: �صوت الرياح، و�أ�صوات الإن�سان في عمله وحركته داخل البيئة، 
الحياتية  التفا�صيل  كل  في  العمل  عن  تنف�صل  لا  الفنون  �أن  على  يدل  الذي  غنائه،  �صوت  ثم 
للإن�سان، وكما �سبق و�أ�شرنا �أن توالي ال�صورة ي�شكل )�صوت ب�صري( خا�ص في تجارب »النحا�س« 
وبالتالي يمكن �أن نعتبر �أن طبقات الأ�صوات )�صورة �صوتية(، �أو على حد قول المخرج الفرن�سي 
ي�ستدعي  ال�سينماتوغرافيا« )�أن �صفير قاطرة  بري�سون« في كتابه »ملاحظات في  »روبير  الكبير 
�أن  �أن الأ�صوات الب�سيطة الموظفة ب�شكل جيد يمكن  �أي  �إلى الذهن محطات قطارات ب�أكملها(، 
ت�ستدعي �صورًا كاملة للذهن ت�سهم في تدعيم ال�صورة المرئية على ال�شا�شة، وا�ستكمال ت�أثيرها 

المتلقي.  نف�سية  وعمقها في 
 وبنف�س البناء ال�صوتي المركب يتعامل »النحا�س« مع �شريط ال�صوت في »في رحاب الح�سين«؛ 
وبدايتها  الحياة  توهج  على  )دلالة  القران  عقد  جل�سات  لإحدى  الطبيعية  بالأ�صوات  يبد�أ  حيث 
الطبيعية  الأ�صوات  �إلى  ينتقل  ثم  ال�شرعية،  القران  �أحكام  يتلو  وهو  الم�أذون،  و�صوت  الجميلة(، 
�أ�صوات مجموعة من المن�شدين  ا  للأماكن المحيطة بميدان الم�شهد الح�سيني، ثم تدخل تدريجيًّ
والرجال في حلقات الذكر، ت�ستمر معنا تقريبًا طوال لقطات الفيلم، ولا تغيب �إلا نادرًا. ومع انتقال 
الم�شهد  رحاب  في  الموجودة  التراثية  وال�صناعات  والفنون  الحرف  لت�صوير  والم�شاهد  اللقطات 
لتجتمع  والذكر،  والح�ضرة  الإن�شاد  �أ�صوات  تغيب  لا  وال�صاغة  الخليلي  خان  ومنطقة  الح�سيني 
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عنا�صر العمل والإيمان وتتجلى ب�شكل وا�ضح عبر ال�صورة )عمليات الحفر على النحا�س والتكفيت 
و�أ�شغال الأرابي�سك وال�صدف ب�أ�صواتها المميزة م�صحوبة ب�أ�صوات الذكر والإن�شاد في خليط �صوتي 

متناغم ومتداخل ب�شكل هارموني رائع ومحفز للذهن والم�شاعر(.
النحا�س« فيما يخ�ص  ن�سوقها عن مجمل تجارب »ها�شم  �أن  �أخيرًا ثمة ملاحظة عامة يمكن 
التعامل مع �شريط ال�صوت، وهو ح�ضور الغناء التراثي �أو الإن�شاد في معظم الأفلام التي قدمها، 
خا�صة عن البيئات البعيدة عن الح�ضر )قرية- بحيرة(، ويمكن �أن نر�صد هذا ب�سهولة في �أفلام: 
»�سيوة«، و«تو�شكى«، و«في رحاب الح�سين«، و«النا�س والبحيرة«، و«البئر«، و«خيامية«، وغالبًا لا يكون 
للفنون الإن�سانية المرتبطة بوجود  ال�سياحية، بل هو توظيف دقيق  التوظيف من باب النظرة  هذا 
بالحياة  الغناء عن علاقته  الفنون ممثلة في  العالم، وكيف تعبر هذه  البقعة من  الإن�سان في تلك 

والوجود والإيمان وقيمة العمل.
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خاتمـــة :

 �إن فر�ضيتنا عن ر�ؤية المخرج ها�شم النحا�س عن الإن�سان في �صورته العامة وعلاقته بالحياة 
والوجود ما هي �إلا واحدة من فر�ضيات كثيرة، يمكن �أن تطرحها �أعمال هذا الرائد المهم في مجال 

ال�سينما الت�سجيلية الم�صرية والعربية على حد �سواء.
كما �أن المحاور – القليلة- التي حاولنا من خلالها الوقوف على بع�ضٍ من المميزات الأ�سلوبية 
في تعاطيه مع الفيلم الت�سجيلي، لا تمثل �سوى جانب �ضئيل من الجوانب البراقة الكثيرة التي لا تزال 
مخفية في تجارب »النحا�س«، ويكفي �أن ن�شير �إلى �أنه من بين المحاور التي تبرز ب�شكل �أ�سا�سي في 
كاملة،  درا�سة  ي�ستحق  �أ�سا�سي  كمحور  المر�أة(  محور)تجلي  ي�أتي  والحياة  للواقع  »النحا�س«  ر�ؤية 
فكم من اللقطات الت�أ�سي�سية في �أفلامه التي ت�ضع المر�أة مبا�شرة ودون ادعاء �أو افتعال في �صدارة 
الم�شهد الحياتي والبيئي والوجودي، بل �إن ثمة �أفلام، مثل: »�شو �أبو �أحمد« يمكن �أن نجد فيها �أن 
عدد اللقطات والم�شاهد التي ت�صور المر�أة في هذه البيئة م�ساوٍ �إن لم يكن يزيد على عدد لقطات 
وم�شاهد الرجال، كما لا تغيب المر�أة في الكثير من �أفلام »النحا�س« كم�شارك �أ�سا�سي في �صناعة 
الم�شهد الحياتي والوجودي بالعمل، والعمل الد�ؤوب والدقيق المتنوع بداية من التجديف في النيل 
�أرزاق، وهو المهمة الع�ضلية الأ�سا�سية للرجال، مرورًا بترميم ال�شباك في »النا�س والبحيرة«، و�صولًا 
�إ�شعال نار الفرن للخبز و�إعداد الطعام، ولقطات نثر الرجال للبذور في  �إلى التوازي بين لقطات 

الأر�ض كي يخرج منها الحياة.
 الخلا�صة �أن �أفلام النحا�س ت�شكل مادة فيلمية �ضخمة كمًا وكيفًا، يمكن �أن ت�شكل نواة جيدة 
لخو�ض  الوثائقي(؛  قلبه  )يقوي  �أن  ويريد  الت�سجيلي،  الفيلم  تعلم جماليات  في  يرغب  دار�س  لأي 
مغامرات �شكلية ومو�ضوعية، كما خا�ضها هذا المخرج )ال�شاب( ذات يوم، والتي ظل احتفاء �أعماله 

بالإن�سان هو �سر طزاجة ر�ؤيته، وبقاء تجاربه ينبوع متجدد للبحث والتحليل. 
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�سيمفونيات المياه في عالم ها�شم النحا�س

�أ. د/ �سلمى مبارك

�أ�ستاذ الأدب والفنون 

 كلية الآداب ـ جامعة القاهرة

وهو ما يظهر منذ فيلمه الأول “النيل �أرزاق”،  للماء وجود لافت في �أفلام “ها�شم النحا�س”، 
ونجده في العديد من الأفلام، التي تتوزع على مدار م�ساره الفني. يتخذ الماء �أ�شكالًا مختلفة في 
تلك الأفلام، قد نجده في النهر �أو البحر الوا�سع �أو البئر العميق �أو القناة ال�صغيرة �أو في نقطة 

المياه �أو لزوجة الطمي.

 كيف يت�شكل الماء �سينمائيًّا؟ وما هي دلالات ح�ضوره ووظيفته عند ها�شم النحا�س؟

بمقاديره  ال�سينمائي  الإنتاج  �شروط  يحدد  الذي  العري�ض  الجمهور  المدن...  �سكان  “ي�شكل 
المتو�سط  الدخل  ذات  الاجتماعية  الفئات  حاجات  لإ�شباع  م�ضامينه...  الفيلم  وينتج  الكبيرة، 

.
2 
والمحدود ورغباتهم”

على �ضوء هذه المقولة يمكننا فهم العلاقة بين طبيعة الفيلم الروائي ومناخ المدينة. يختلف 
الفيلم الت�سجيلي من حيث هو فيلم الهام�ش لي�س فقط في طبيعة الجمهور الذي يتوجه �إليه، وال�سوق 
�إلى الأماكن البعيدة عن  ال�سينمائي الذي يتلقاه، لكنه يت�سرب بمو�ضوعاته والق�ضايا التي يثيرها 

عين م�شاهد ال�سينما العادي. 

من �ضفاف نيل القاهرة �إلى قرية �صغيرة ببحيرة المنزلة �إلى بئر ب�صحراء ال�شمال �أو عين بواحة 
العن�صر  الماء - هذا  بكاميرته. من خلال  النحا�س«  »ها�شم  يتحرك  المتو�سط،  البحر  �أمواج  �أو  �سيوة 
الكوني - تر�صد الكاميرا حياة الب�شر في تلك البقاع المتنوعة البعيدة، والتي يجمعها فنيًّا ومو�ضوعيًّا 
الموتيف المائي في �أفلام ي�صح �أن نطلق عليها »�سيمفونيات مائية«. وفى هذا الم�صطلح �إ�شارة خفية 
لم�صطلح �أطلق على مجموعة من الأفلام الت�سجيلية التي ظهرت في ع�شرينيات القرن الما�ضي، �سميت بـ 
»�سيمفونيات المدن«، و�ضمت �أفلاما، مثل: »الرجل والكاميرا« لتزيجا فرتوف، و«�سيمفونية برلين« لوالتر 

بال�صورة«،  الإيمان  بالواقع �ضد  الإيمان  ال�صورة،  »فل�سفة  الزبيدى في  الفيلم ك�سلعة، ذكره قي�س  بي�شلين،  بيتر   2
الفيلم الوثائقى ق�ضايا و�إ�شكاليات، الدار العربية للعلوم، نا�شرون، 2010، �ص 32.
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روتمان .. وغيرها... هذا التقارب/التعار�ض بين هاتين المجموعتين من الأفلام مبنى من ناحية على 
فكرة م�شتركة تقرب بينها، وهي ت�سجيل روح المكان من خلال التنقل الحر بين �أرجائه، وت�أ�صيل مفهوم 
الإن�ساني في فهم المكان، بالإ�ضافة �إلى �شاعرية اللغة الفنية في تلك الأفلام، التي تتق�صى الواقع. ومن 
ناحية �أخرى هو مبنى على التعار�ض بين موتيف ال�سائل وموتيف ال�صلب. ففي �سيمفونيات المدن، مادة 
المكان �صلبة: �شوارع المدينة، الم�صانع، العربات، القطارات، كتل الجماهير في الطرق... �أمّا في عالم 
في  ال�صمت  الآلة،  �إيقاع  مقابل  في  الج�سد  �إيقاع  وان�سيابية،  �إن�سانية  �أكثر  هو  مختلف،  فالإيقاع  الماء 
مقابل �صخب المدينة، يقطعه �صوت ترقرق الماء، وتلاطم �أمواجه ال�صغيرة هنا وهناك. ت�شق القوارب 
الأقدام في الطمي... �صور  ال�شباك، تغو�ص  الأ�سماك في  تتلوى  المل�ساء ي�ضربها المجداف،  ال�صفحة 
الماء وحركته وه�سي�سه يمنحون هذا العالم �صبغته ووحدته المو�ضوعية. يقول »با�شلار« �إن الماء �أكثر من 
�أي من عنا�صر الوجود الأخرى، يمتلك وجودًا �شاعريًّا كاملًا، و�أن �شاعرية الماء بالرغم من تنوع �أ�شكاله 

 .
3
تتحقق بوحدة هذا العن�صر، فالماء �شعر، وهو �سيد اللغات ال�سائلة

المائي:  العالم  الأول على الانتماء لهذا  الم�ؤ�شر  الأفلام، وهي  الوحدة تظهر في عناوين  تلك 
العن�صر  يتواجد  �أخرى  �أفلام  وفى  البحر«.  »عرو�س  »البئر«،  والبحيرة«،  »النا�س  �أرزاق«،  »النيل 
و«�ألوان«،  �أحمد«،  �أبو  »�شو  في  الحال  مثلما هو  العنوان  في  لو غاب  متفاوتة حتى  بدرجات  المائي 
و«واحة �سيوة«.. من �صفحة ماء النهر الهادئ المحملة بالقهر في »النيل �أرزاق« )1972( و�صولًا �إلى 
الماء كا�ستعارة للإبداع الت�شكيلي في »�ألوان« )1995( مرورًا بالماء الذي »خلقنا منه كل �شيء حي« 
في »البئر« )1982(، يتخذ الماء في عالم »ها�شم النحا�س« م�سارًا �شبيهًا بم�سار النهر، قوى وثائر 
في البدايات، �أكثر هدوءًا و�سكينة مع مراحل الن�ضج. في هذه الم�سيرة الخ�صبة، ��سأتوقف عند فيلم 
»النيل �أرزاق« على اعتبار �أن هذا الفيلم الأول تجتمع فيه �أهم و�أقوى العلامات المميزة للعالم الفني 
والفكري للمخرج مع بع�ض الإحالات لفيلم »البئر«؛ حيث يعتبر الماء هو البطل الرئي�سي في هذين 
الفيلمين، و�إن اختلفا في التعامل الفني معه، وما يرتبط به من �إنتاج الدلالات؛ لذا �ستكون الإ�شارات 

المتفرقة لفيلم »البئر« بمثابة مر�آة عاك�سة لما يميز فيلم »النيل �أرزاق«.

ال�سائل  بين  الجدل  �أن  �إلا  و«البئر«،  �أرزاق«،  »النيل  في  الطاغي  المائي  الوجود  من  بالرغم 
»ها�شم  فيلموجرافيا  في  الأول  الكادر  العملين.  هذين  في  الرئي�سي  المو�ضوع  هو  يبدو  وال�صلب 

3. �L’eau et les rêves — Essai sur l'imagination de la matière, Gaston Bachelard, éd. Le 
Livre de Poche, coll. Biblio Essais, 1993, p. 24
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تحول  ب�سبب  المده�ش  الكادر  عالمه. هذا  بها  يخت�ص  التي  المعاني،  الكثير من  يختزل  النحا�س« 
معالم الماء به؛ حيث نراه من �أعلى، ومن زاوية مقلقة لفرط الاقتراب من �صفحته. وهي �صفحة 
تبدو خ�شنة معتمة تت�شابه كثيرًا مع مادة �أر�ض جرداء �شق العط�ش �أخاديده على وجهها، بينما هي 
في الأ�صل لقطة مقربة لبقعة من النهر الخالد. يتحول ال�سائل �إلى �صلب، والنهر �إلى �أر�ض خ�شنة، 
والرزق �إلى فقر، والماء �إلى عط�ش. هذه المفارقات بين العنا�صر الب�صرية والدلالات هي عنوان 

هذا العالم.

 الت�شكيل الب�صري بين ال�سائل وال�صلب: 

الكادر  على  ت�ستحوذ  التي  المياه،  ل�صورة  الا�ستثنائي  الب�صري  الت�شكيل  هذا  عن  بعيدًا 
الافتتاحي من فيلم »النيل �أرزاق«، نادرًا ما يكون الماء ذا 
الماء  يتخذ  �أولًا.  الب�شر  يوجد  ما  فدائمًا  م�ستقل،  وجود 
�أ�شكالًا متنوعة، فالماء �سائل في طبيعته، رقراق �شفاف 
طينًا.  في�صبح  �أحيانًا  بالتربة  يختلط  تحولاته  في  لكنه 
المل�ساء  ال�صفحة  ت��ل��ك  م��ن  ال��م��ادة  ت��ت��ح��ول  ��ا  ب�����ص��ريًّ
المترجرجة، مادة التطهر �إلى مادة لزجة، ثقيلة، خ�شنة، 

معتمة؛ حيث تغو�ص الأقدام والأيدي الكادحة. 
ل�صالح  الب�صري  المجال  خارج  به  الزج  يتم  �أو  الكادر،  الماء  يملأ  �أرزاق«  »النيل  في 
الفراغ  الماء  ي�شكل  البعيدة،  اللقطات  في  الإن�ساني.  الج�سد  تفا�صيل  من  الكاميرا  اقتراب 
يحملها  التي  ال�صغيرة،  المراكب  �أو  لل�سفن  كانت  �سواء  ال�صلبة  الكتل  تحتل  بينما  الوا�سع، 
النهر و�سط الكادر. في »البئر« تغلب ت�شكيلات الأر�ض الياب�سة في امتدادها على ال�صورة، 

بينما تتقل�ص م�ساحات الماء، وي�صبح محا�صرًا داخل �أج�سام �صلبة �أو محمولًا بداخلها.

التي تعك�س �صور الطبيعة برومان�سية، ولا هو يظهر �صور  لي�س مر�آة نرج�س  الماء هنا   
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الب�شر في ت�أملهم المعجب بذواتهم. في �أغلب الأحوال تبدو �صفحة الماء م�صمتة، مخترقة، 
كخلفية  المنب�سطة  ب�صفحته  الماء  �أرزاق" نرى  "النيل  في  الإن�سان.  لفعل  �أداة  �أو  م�ساحة 
لم�شاهد للعمل ال�شاق والعمال الكادحين، وفى البعيد تلوح المدينة ببناياتها العالية، وك�أنها 
التي يمثلها  المل�ساء والكتلة  الت�ضاد بين �صفحة الماء الهادئة  الب�شر. يظهر  تتجاهل ه�ؤلاء 
الج�سد المتحرك، �سواء كان لإن�سان �أم لآلة. وبقدر ما ي�شكل الماء امتدادًا في "النيل �أرزاق" 
نجده محاطًا في "البئر" داخل جدران عالية، �أو هو يجرى في قناية �صغيرة، �أو يحمل بحر�ص 
ال�صفراء  الياب�سة  ال�صورة  على  ت�سيطر  بينما  للو�ضوء،  �إبريق  في  �أو  لل�سقاية،  دلو  داخل 

المك�شوفة تحت �ضوء ال�شم�س القا�سي.

و�إذا كان ماء النهر في “النيل �أرزاق” هو تلك المادة المهيمنة ب�صريًّا، وهي الأ�صل في 
قلبها.  من  الماء  يخرج  التي  وهي  الغالبة،  المادة  هي  البئر  في  الياب�سة  ف�إن  الرزق،  توليد 
بالتراب طيني، يموج بالحركة. يمنح  �أم ممتزجًا  �أ�شكاله �سواء كان �سائلًا  والماء في كافة 
النهر نف�سه للأيدي التي تخترقه بمركباتها ال�ضخمة �أو �أدواتها ال�صلبة: حديد ال�سل�سلة ت�شد 
المعدية، خ�شب المجداف ال�ضخم، خيوط ال�شبكة الثقيلة.... تخترق المادة ال�صلبة �سيولته 
وحركة  �صفحته،  على  الأفقية  المركبات  بالحركة، حركة  الكادر  فيموج  في عنف  المقاومة 
وتكثر  ال�صحراوي،  الفراغ  يهيمن  حيث  “البئر”؛  في  �أعماقه...  في  العامودية  ال�شباك 
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ت�شح به.  الحياة  وق�سوة  وخ�شونته  الجدب  المكان  امتداد  لت�صور  البعيدة  الكادرات 
دائمًا مح�سوبة  الماء  وتقل حركته، حركة  الماء   حبات 
بدقة، فلا مجال للتفريط في قطراته. الياب�سة هنا هي 
الماء  الب�شر لا�ستخراج  بها معاول  تجو�س  التي  المادة 
النفي�س. هو في �أغلب الأحوال محمول، معزز، يتحرك 
�أفقيًّا عندما يحمله الب�شر ويعبرون به م�ساحات �شا�سعة 
و�سط  متناثرة  �أ�شجارًا  ي�سقوا  كي  ال�صحراء،  من 
توجيه  فيتم  بدقة  مخططًا  م�ساره  يكون  �أو  الرمال، 
ا من النبات تحفها الرمال من  حركته كي يروي �أحوا�ضً
جميع الجهات. �أمّا الحركة العامودية فهي بطلة الفيلم؛ 
حيث لحظة �إنزال الدلو ورفعه ممتلئًا بالماء، التي تقوم 

به الحياة هو الغاية التي ي�سعى الفيلم لت�سجيلها. 
في هذا الجدل بين ال�سائل وال�صلب الإن�سان هو الو�سيط، الو�سيط ما بين الماء والرزق: 
التبن  بالات  طميه،  من  الم�صنوعة  الطوب  قوالب  النهر،  باطن  من  الم�ستخرجة  الأ�سماك 
ال�ضخمة، و�أطنان الأحجار البي�ضاء التي تبحر بها المعديات على �صفحته، الزراعات القائمة 
على ماء البئر.. بين هذا وذاك يوجد الب�شر: �صيادون، حمالون، مراكبية، �صناع، مزارعون.. 
الماء مادة عملهم. تركز الكاميرا على الج�سد الإن�ساني، وهو في و�ضع العمل الع�ضلي عندما 
تقترب في »النيل �أرزاق« من تفا�صيل الج�سد فنرى �آيادي خ�شنة تم�سك بالمجداف وال�شباك، 

�أقدامًا غليظة تت�شبث بال�ساري، ظهورًا محنية تحت ثقل الأحجار... 
المدن  بها  لتقام  بائ�سون،  ب�شر  يحملها  مت�شابهة  قوالب  في  الطين  ي�صب  �أرزاق«  »النيل  في   
ك�شف  هو  الج�سد  من  الكاميرا  اقتراب  يبدو  غا�ضبة.  والنظرات  فكادحة  الوجوه  �أمّا  البعيدة. 
لوجود ه�ؤلاء المحجوبين. هنا يتم الزج بالماء خارج الكادر. يحيط النهر بال�شخ�صيات من جميع 
الاتجاهات، لكن الكاميرا القريبة من تفا�صيل الج�سم تدفع الماء بعيدًا عن مجال الر�ؤية. حركة 
الاقتراب هذه تدخلنا في تفا�صيل الج�سد من زوايا غير اعتيادية، وك�أنها تتل�ص�ص؛ حيث تقتحم 
الكاميرا حميميته لت�شي بحركته ومعاناته. الفيلم كما ر�أينا يحتوى على عدد من المفارقات التي 
ا �أ�سى ما ن�ست�شعره في ال�صورة الرمادية التي  تربط النهر بالفقر، والب�ؤ�س الإن�ساني، ي�شيعه ب�صريًّ
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بالم�ؤثرات فيخلق حالة خفية من  الثرى  ال�صوت  �شريط  �أمّا  والأ�سود.  الأبي�ض  تنويعات  ت�ستخدم 
القلق والترقب ب�سبب العديد من الأ�صوات التي ت�أتى من خارج الكادر: �سرينة الأتوبي�س النهري، 
العمال،  البع�ض، همهمات  ببع�ضها  �صلبة  �أج�سام  احتكاك  البعيدة،  المدينة  �أبواق  �صوت طائرة، 
�أمّا المو�سيقى فهي تثير قدرًا عاليًا  بكاء طفل، مع تردد �صوت المياه المتلاطمة من حين لآخر. 
فيها  تتقارب  الغنائية  �إلى  منها  المحايدة  �إلى  �أقرب  ب�سيطة  لحنية  جملة  خلال  من  ال�شجن  من 
�إيقاعات الجيتار مع �إيقاعات المياه. تت�ضافر كافة هذه العنا�صر لتخلق �شحنة عاطفية عالية ت�شكل 

خ�صو�صية فيلم »النيل �أرزاق«، وتر�سم موقعه المتفرد في �أفلام الماء عند »ها�شم النحا�س«. 

جدل الدلالات:

للماء كما للطين دلالات مزدوجة ومتعار�ضة. في �سيولته يحيلنا الماء �إلى تعار�ض ذكره 
الموت.  بالحياة ونقي�ضها  �أخرى ترتبط  �أنثوية وذكورية، وبين دلالات  "ب�شلار" بين دلالات 
كذلك بالن�سبة للطين تلك المادة المت�شكلة، الم�ؤقتة، المادة الو�سيطة التي تنقل العنا�صر من 
ا - معاني مت�ضاربة، فهو مادة الخلق والفناء على حد  حال �إلى حال. ي�ستدعى الطين - �أي�ضً
. في الأديان ال�سماوية خلق الله الإن�سان من طين، وفي ا�ستخداماته الدنيوية الطين 

4
�سواء

ا - مادة ال�صنم.  خ�صوبة، لكنه - �أي�ضً

4  - Christian Chelebourg, « La boue dans l’imaginaire », Oracle.
      http://oracle-reunion.pagesperso-orange.fr/documents/137.html
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في الأ�ساطير القديمة كما في الأدب ارتبط الماء غالبًا بالأنوثة والح�سية والأمومة والعطاء، 
ا في ثوراته وفي�ضاناته وتدميره. ماء النهر الخالد يبدو �أقرب للمعنى الأول  وهو ي�صبح ذكوريًّ
�أقرب للدلالات  الأنثوية. يقاوم  �أرزاق”، فا�ستكانته وترقرقه وخ�صوبته وعطا�ؤه  “النيل  في 
الماء حركة الإن�سان، لكنه يمنح نف�سه في النهاية لمن يعملون به ويكدون، ي�ؤمن من ي�سكنونه، 
يطعمهم ويبتلع مخلفاتهم، يمنحهم طميه الحي، في�صبونه في قوالب تحرق روحه، يقيمون 
�شكلًا  اتخذت  و�إن  الأنثوية،  الدلالات  فت�ستمر  “البئر”  فيلم  في  �أمّا  القا�سية.  المدن  بها 
برفق،  يحملونه  معه،  التعامل  في  الب�شر  يترقق  مكرمًا.  عزيزًا  تجعله  الماء  ندرة  مغايرًا. 
ي�سكبون قطراته في ت�ؤدة، يحيطونه بالأ�سوار العالية، يحافظون عليه بداخلها، فنقطة الماء 
ت�ساوى حياة. اختلاط الماء ب�أديم الأر�ض يعود للأر�ض كي يخ�صبها ويمنحها روحًا متجددة. 
الأديان  الكون، كما في تراث  بن��شأة  المتعلقة  الأ�ساطير   في 
تدفقت  ك�أ�صل  الماء  على  الدالة  الأمثلة  تتكاثر  ال�سماوية، 
للتطهر  وكذلك  والخلود،  وكرمز للا�ستمرارية  الحياة،  منه 
للحياة، يرتبط  المولدة  المعاني  تلك  �إلى جانب   .

5
والحكمة

 .
6
القديمة الثقافات  بع�ض  في  �سلبية  �أخرى  بدلالات  الماء 

يبنى  الذي  “با�شلار”  عند  مثلًا  الماء  قتامة  نجد  كذلك 
القا�ص  لأعمال  قراءته  على  عنه  ال�سوداوية  ت�صوراته 
الأمريكي “�إدجار �آلان بو”؛ حيث المياه العميقة النائمة هي 

مكان للموت والفناء. 
ك�سريان  الفيلمين  في  وتت�شعب  الأولى،  المعاني  ت�سرى 
النهر الحكيم في تاريخ هذا البلد القديم. فالنيل �أرزاق كما 
بين  ما  الفيلم  يتنقل  كيف  ر�أينا  ولقد  الفيلم،  عنوان  يقول 
عمال المهن المختلفة الذين يقتاتون على �ضفافه. وكذلك 
والدواب  للب�شر  حياة  ف�إنه  الجرداء،  ال�صحراء  في  البئر 

5  - �Mattias Aronsson, La thématique de l’eau dans l’œuvre de Marguerite Duras 
Göteborgs Universitet, Suède, 2008 

6 - �ف�أفلاطون على �سبيل المثال في حوار فيدون يقيم معار�ضة ما بين ماء البحر وعالم الأفكار، كذلك يجعل مكان 
عذابات الأنف�س ال�ضائعة موجود في انهار العالم الآخر. )المرجع ال�سابق(.
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وال�شجر. لكن خير الماء يدخل في حالة من التقابل مع العنا�صر ال�صلبة، �سواء كانت تلك 
من  الم�صنوعة  الطوب  قوالب  �أو  “البئر”،  فيلم  في  الحياة  فيها  ت�شح  التي  الجافة  الرمال 
طمي النهر وروحه في “النيل �أرزاق”. في الجدل الب�صري والدلالي ما بين وعورة الأر�ض 
الياب�سة وطراوة الماء النفي�س تنت�صر دلالات العي�ش في فيلم “البئر”، تخ�ضر �صفرة الرمال، 
وت�شرب الدواب، وتزدهر الحرف، وتنه�ض الحياة. بينما في فيلم “النيل �أرزاق” نرى مفارقة 
ما بين هذا الماء الجالب للخير، و�أولئك الكادحين المحرومين، الذين يفر الخير من بين 
�أيديهم مع �أرزاق النهر التي تحملها المياه بعيدًا، مع حركة المركبات ال�ضخمة والمعديات 
الكبيرة �إلى حيث تغيب عن النهر وعن �أعين من يعملون به وحوله. قد نراها في �صورة وجبة 
فخمة، تقدم في مطعم يتناولها رواده ب�أدوات المائدة الفاخرة، وفي الخلفية مو�سيقى لاهية، 
�أو نراها في �أ�سوار الطوب المر�صو�ص ا�ستعدادًا لنقله لا�ستخدامه في البناء. �أمّا ما يتبقى 
لمن ي�ستخرجون �أرزاق النهر فهو تلك القرو�ش المعدودات ي�ضعها المراكبي بحر�ص جانبًا 
اها تحت رداء قديم يغطى به مقعده، �أو قد نراها في وجبة ع�شاء متوا�ضعة يتناولها  مخبئًا �إيِّ
ال�صياد مع زوجته في قاربهما ال�صغير بعد نهاية يوم عمل �شاق. هذه المفارقة بين الرزق 
والفقر، العمل واللهو هي التي تغلف وجود الماء في فيلم “النيل �أرزاق”. فخلف الماء يوجد 
للحياة  المقدار  بنف�س  ي�شير  للحياة،  الماء كمانح  �إلى  ي�شير  بقدر ما  الفيلم  ويبدو  الجدب، 
التي تذهب بعيدًا عن الماء. وك�أن الفيلم ا�ست�شراف لم�ستقبل �أتى بالفعل، فالنهر الذي منح 
ب�سخاء انتهك ب�ضراوة، وبات ما�ؤه �ضحلًا يبتلع الحياة ولا يمنحها. يقول “�إبراهيم �أ�صلان” 
في مالك الحزين: “لماذا لا تكتب وتقول؟ لأنك لم تعد �أنت؟ ولأن النهر لم يعد هو النهر؟ 
و�شعر بالحزن، وهو يقول نعم. لأنك لم تعد �أنت. ولي�س نهرك ما ترى. ذلك المطروح مثل ماء 
الغ�سيل. تعاف الآن �أن تروى القلب وتبل منه الريق”. ينتهي الفيلم بكادر يحتوى طفلًا يم�سك 
بكفه ال�صغير مجدافًا كبيرًا يحرك الماء حول القارب ال�صغير ب�صعوبة، ي�ضيق الكادر حتى 
يختفي الماء تمامًا، بينما تت�سع م�ساحات �سوداء لت�شكل كادرًا داخل الكادر، ي�سجن الطفل 

داخله. 
»ها�شم  �أفلام  من  كبيرة  مجموعة  على  يهيمن  �أنه  ر�أينا  الذي  المو�ضوع  هذا  الماء، 
ال�سائل  ثنائية  الثنائيات.  العديد من  على  يحتوى  دلاليًّا،  تعددًا  يحمل  النحا�س« هو عن�صر 
وال�صلب التي انطلقنا منها، والتي ت�سكن هذا العالم الفني تتردد على عدة م�ستويات جمالية 
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�أقرب  هو  الماء  �أن  ر�أينا  الاجتماعية.  المعاني  الكونية عن  المعاني  فيها  تنف�صل  لا  ودلالية 
للأنثوية عند »ها�شم النحا�س«، لكن تلك الأنثوية يتم التعامل معها �إمّا ب�إعزاز، �أو قد تنتهك 
الدلالات  لكن  والرزق،  للحياة  مولدًا  كونيًّا  عن�صرًا  ب�أنثويته  الماء  يظل  وا�ستغلال.  بغلظة 
في  تدخل  فهي  المائية،  ال�سيمفونيات  هذه  في  تتحكم  التي  وحدها  لي�ست  الناعمة  الكونية 
حوار مع دلالات اجتماعية �أكثر ثورية في »النيل �أرزاق«. الإن�سان كما ر�أينا هو الو�سيط ما بين 
الماء والرزق، و�إذا كان المجتمع المديني الذي يدور الفيلم على �ضفاف نهره مجتمعًا مركبًا، 
لا نرى منه �سوى تلك ال�شريحة المغلوبة على �أمرها، اللهم �إلا بع�ض الإ�شارات المتفرقة هنا 
ف�إن  الكادحين،  ه�ؤلاء  ينتفع من عمل  الذي  اللاهي،  البعيد  الآخر  العالم  وهناك على هذا 
ثَمَّ تظل  �أب�سط و�أكثر تما�سكًا. ومن  البيئة ال�صحراوية كما تظهر في »البئر« تخلق مجتمعًا 
الدلالات الكونية للماء، وما يرتبط به من معاني الحياة، والنماء، هي الغالبة في هذا الفيلم، 
بينما ي�شتبك العن�صر الكوني في »النيل �أرزاق« مع الق�ضية الاجتماعية، فيت�أرجح المعنى بين 

الرزق والفقر، بين الحياة والموت.
الكاميرا تقدم  و�أن  الواقع،  لت�سجيل  الت�سجيلي مجرد و�سيلة  الفيلم  البع�ض في  قد يرى 
خطابًا و�صفيًّا فقط عندما توثق لبع�ض مظاهر الحياة في هذه البقعة �أو تلك. لكن هذا الظن 
يتهاوى عندما نر�صد بدقة اختيارات ال�سينمائي المو�ضوعية والجمالية، والتي ي�شكل كل منها 
جملة في خطاب حجاجي يحمل ر�ؤية ووجهة نظر. �أفلام »ها�شم النحا�س« التي توقفنا عندها 
قد توحي ب�أن همها و�صفى بالأ�سا�س، و�أن عين الكاميرا تر�صد - فقط - ما يزخر به الواقع 
من مظاهر للحياة. وقد يبدو هذا الظن �أكثر احتمالية ب�سبب نعومة تلك الأفلام والدلالات 
الكونية التي ترتبط بمو�ضوع الماء بطل هذه الأفلام. لكن من خلال الفيلمين اللذين توقفنا 
عندهما ا�ستطعنا تبين ملامح الخطاب الفيلمي في اختيارات المخرج، والتي ي�شير كل منها 

�إلى موقفه من الفن ومن الحياة.
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ر�ؤية �أنثروبولوجية لأفلام ها�شم النحا�س)7(

د/ عنان محمد علي

مدر�س علم لااجتماع والأنثروبولوجي

كلية البنات – جامعة عين �شم�س

ذات��ه،  الإن�سان  �أن يفقد  الحقيقية في نظري  ال��م��رارة  ال��واق��ع..  �أرك��ز على م��رارة  �أن  �أح��ب  » لا 

والإن�سان الم�صري لم يفقد ذاته حتى الآن، رغم كل الح�صار الم�ضروب، وكل الإع�صارات التي 

طلع النا�س 
ُ
�أ تجتاحه.. و�أملى �أن �أقف بجانبه في �صموده بالك�شف عن مواطن قوته.. �أريد �أن 

على �أف�ضل ما فيهم.. �أن �أ�ؤكد �أن الإن�سان العادي الذي لم يذهب �صيته بين النا�س، المغمور، 

.

)8(

والمن�سي هو بطل ي�ستحق �أن تُخرج عنه الأفلام« 

مقدمة:

مفاهيم  من  العلم  تراث  مراجعة  على  تقوم  نقدية،  بمرحلة  اليوم  الأنثروبولوجيا  علم  يمر 
لل�صور.  �صفحاتها  تدريجيًّا  تف�سح  الأنثروبولوجية  الكتب  وبد�أت  بحث.  و�أدوات  ومناهج  ونظريات 
كما �أ�صبح الفيلم الإثنوجرافي طريقة رئي�سية من طرق التعبير، ووجد فيه بع�ض الأنثروبولوجيين 
�أداة جديدة لعر�ض نتائج بحوثهم الميدانية. ويمكن القول �إن الت�صوير ال�سينمائي الإثنوجرافي قد 
اكت�شف في نف�س الوقت الذي اكت�شفت فيه ال�سينما العادية، ولندرك هذا المعنى علينا �أن نراجع 
الأفلام ال�سينمائية القديمة التي ت�صور لنا الم�ستعمرين في تلك ال�سنوات البعيدة. ثم �أخذ الفيلم 
الإثنوجرافي في التعر�ض لبع�ض المحن ب�سبب طبيعته الخا�صة )ك�أداة للتوثيق – وللت�أثير القوي(؛ 
حيث تحول على يد بع�ض المخرجين �إلى �أداة جديدة للدعاية ال�سيا�سية؛ �إذ يُقال �إن ال�سينما قد 
الطويلة  والخطب  المملة  ال�صور  بع�ض  الإيديولوجيات من خلال  وم�ساندة  لدعم  �أداة  �إلى  تحولت 

)علياء �شكري، 2002: 8، 9(. 

والح�ضارات،  والإيديولوجيات  المو�ضات  وتغيرت  الهامة،  التغيرات  من  العديد  حدثت  ولكن 
و�أف�سحت مكانًا لبع�ض الأ�صداء الجديدة، وعلى خلاف هذه النوعية من الأفلام الدعائية �ستظل 

7 د. عنان محمد علي، مدر�س علم الاجتماع والأنثروبولوجي، كلية البنات – جامعة عين �شم�س. 
8 ها�شم النحا�س، »عطاء متجدد«، بقلم علي �أبو �شادي، الوطن، 31 مار�س 2013
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يفر�ض  �أن  الإثنوجرافي  الفيلم  ا�ستطاع  وقد  للم�ؤرخين.  مفيدة  خدمة  بمثابة  ال�سينمائية  الوثائق 
نف�سه تدريجيًّا كنوع في عالم ال�سينما الوثائقية )جان بول كولين، 2002: 49(.

ا �أو لم يكن، �إنما ي�صور م�شاهد ملمو�سة وواقعية ومواقف  �إن ال�سينمائي �سواء كان �أنثروبولوجيًّ
يعي�شها �أ�شخا�ص. وذلك للتعبير عن نظم المجتمع ككل وعن وظيفته. ويتطلب ذلك في كل الأحوال 
يتعين  �إنما  مجرد؛  �شيء  �أو  نظرية  ت�صوير  يمكن  فلا  �سيناريو،  �إلى  والمواقف  الم�شاهد  تحويل 
الخروج من النظرية ومن الت�صورات الم�سبقة والدخول في: المُعا�ش، والملمو�س، والحي. وبمجرد 
قبول هذا التعبير الأ�سا�سي وال�ضروري يمكن �أن يتحقق الفيلم الإثنوجرافي الناجح الذي يعتمد على 
المونتاج، وعلى البناء الدرامي لخلق حالة الت�شويق دون تزييف الحقيقة. فبدون هذا الت�شويق لن 
تكون هناك رغبة في المعرفة والعلم، �أو حتى في تعاطف الإن�سان مع الإن�سان. ومع ذلك كله يجب 
الأخذ بن�صيحة "ليفي �شتراو�س" التي يقول فيها: يجب �أن نترك �أنف�سنا للمكان والظروف، ولكل ما 
هو موجود. وهي ن�صيحة يجب �أن يلتزم بها كل �أنثروبولوجي، وينفذها بكل �سرور �سواء كان يدون 

مادته عن طريق القلم �أو با�ستخدام الكاميرا )علياء �شكري، 2002: 11(.

وتحاول الدرا�سة الحالية �أن تلقي ال�ضوء على دور الفيلم الوثائقي في ت�سجيل الثقافة والنفاذ 
�إلى �أعماق الحياة اليومية للأفراد، و�صولًا �إلى ما وراء ال�صورة من معنى يعك�س العلاقة بين الإن�سان 
والبيئة المحيطة، ومنظومة الجوانب الاجتماعية والثقافية المت�ضمنة في تفا�صيل الحياة اليومية 
القائمة على علاقة الإن�سان ب�أر�ضه، التي ت�شكل عالمه الخا�ص والمتفرد ثقافيًّا؛ حيث يحمل بين 
جوانبه التعابير، والعلاقات، ومظاهر ال�سلوك. وكيف يت�شكل كل ذلك من خلال الم�شاهد وال�صور 
ال�سينمائية القائمة على ر�ؤية خا�صة ل�صاحب الفيلم. ويتم ذلك ا�ستنادًا على درا�سة وتحليل بع�ض 

الأعمال الفنية للمخرج "ها�شم النحا�س" �أحد رواد ال�سينما الوثائقية في م�صر.

حيث ترى الدرا�سة �أن هناك علاقة وثيقة بين الفيلم الوثائقي والفيلم الأثنوجرافي من حيث 
المحتوى الإبداعي الت�صويري في نقل الواقع بال�صورة والتعبير عنه. و�إمكانية التلاقي بينهما في 
ر�ؤية الواقع والثقافة والتعبير عنهما. ف�إن عملية الإبداع في معالجة الر�ؤية الفنية تتم في وجدان 
الفنان، و�أن العمل الفني الذي ي�ستلهم فنًا يعك�س الحياة اليومية للأفراد، ف�إنه يخرج عملًا فرديًّا، 
المجتمع  �أو �سينمائيًّا؛ ولكنه موحٍ مع ذلك بطبيعة  ا  �أنثروبولوجيًّ لر�ؤية �صانعه، �سواء كان  خا�ضعًا 
وخ�صو�صية حياة الأفراد وثقافتهم، بما فيها من ت�صور وخلق وترابط في مواقف التفاعل المختلفة 

والمختلطة في الإطار الاجتماعي الثقافي للحياة.
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هدف الدرا�سة:

“ها�شم  للمخرج  الوثائقية  الأفلام  بع�ض  تحليل  لمحاولة  الحالية  البحثية  الورقة  تهدف 
النحا�س”، وكيف تنعك�س ر�ؤيته الفنية للواقع من خلال �أفلامه، كما تحاول الدرا�سة �أن تحلل الر�ؤية 
يلتقي  وكيف  النحا�س”،  “ها�شم  �أفلام  المحيطة في  والبيئة  الإن�سان  بين  للعلاقة  الأنثروبولوجية 
الأفلام في حفظ  ودور هذه  النحا�س”.  “ها�شم  �أعمال  الأثنوجرافي في  والفيلم  الوثائقي  الفيلم 
ال�سينمائية  الفنية  الجوانب  بين جودة  تكاملية تجمع  ر�ؤية  للجمهور في  وتقديمها  الثقافة،  وتوثيق 
من ت�صوير، و�إخراج، ومونتاج، وكل �أ�شكال المعالجة الفنية لل�صورة، وكذلك الر�ؤية الأنثروبولوجية 
الواقعية التي ت�ستند على نقل الواقع، وما وراء ال�صورة من معنى وحياة. وكيف يتم كل ذلك ب�شكل 
وي�أتي  وثقافتهم.  الأفراد  حياة  ت�شكل  التي  البيئة  معطيات  بع�ض  ا�ستلهام  طريق  عن  مبا�شر  غير 
المُنتج النهائي ذو نكهة وروح م�صرية �أ�صيلة، تعبر عن الهوية الثقافية وتدعمها. مع مراعاة الت�أثير 

غير المبا�شر الذي تمار�سه تلك الأعمال الفنية في حفظ ون�شر التراث والثقافة.

المنهج والأدوات: 
منهج درا�سة الحالة:

اعتمدت الدرا�سة على منهج درا�سة الحالة؛ حيث اتخذت من ثلاثٍ من �أفلام "ها�شم النحا�س" 
وحدة للدرا�سة، وهي: النا�س والبحيرة 1981، البئر 1982، تو�شكى 1982. وهي مجموعة من الأفلام 
تتناول الحياة اليومية في م�ضمونها لثلاث بيئات م�صرية مختلفة، يبحث فيها "ها�شم النحا�س" عن 
الهوية الم�صرية التي تظهر ب�شكل وا�ضح في تفا�صيل الحياة اليومية القائمة على علاقة الإن�سان - 
مو�ضوع الفيلم - بالبيئة المحيطة التي ترتبط وتتجلى في كل جوانب الحياة، التي تعمل على خلق 

منتج فني ذي طابع خا�ص.

تحليل الم�ضمون:

على  بالتطبيق  الذكر،  �سابقة  الثلاث  للأفلام  الم�ضمون  تحليل  منهج  على  الباحثة  اعتمدت 
نموذج التحليل البنائي الاجتماعي والثقافي للم�شاهد ال�سمعية والب�صرية في مو�ضوعات الحياة 
Piotr Sztompka، من خلال تحليل ال�شكل البنائي للفيلم القائم على تو�ضيح  اليومية عند 

:)P. Sztompka, 2007: 67, 68(
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-	 في  الفاعلة  ال�شخ�صيات  بين  والات�صال  التفاعل  �أنماط  في  تظهر  التي  التفاعلية:  الأبنية 
الفيلم، و�شكل الجماعات، ومواقف التفاعل الجماعي بينهم.

-	 الأبنية المعيارية: التي تظهر من خلال �أ�شكال ال�سلوك القيا�سية القابلة للتكرار، من خلال 
�أحداث الحياة اليومية.

-	 المعتقدات  عن  التعبير  مظاهر  ملاحظة  خلال  من  تظهر  التي  النموذجية:  الأبنية 
والأيديولوجيات المت�ضمنة في ال�سلوك ومواقف التفاعل.

-	 �أو  الفقر  علامات  مثل:  الم�ؤ�شرات،  بع�ض  خلال  من  تظهر  التي  العائلية:  الفر�ص  �أبنية 
وكذلك  والعجز،  القوة  وعلامات  الم�شاهير،  �أو  للمطحونين  الاجتماعية  والمكانة  الغنى، 

مظاهر التمييز بين الذكور والإناث )النوع(. 
و�إلى جانب نموذج التحليل البنائي �سابق الذكر، اعتمدت الدرا�سة على تحليل بع�ض العنا�صر المكونة 
للفيلم، مثل: ال�صوت الم�صاحب لل�صورة الفيلمية، زمن عر�ض الفيلم، الم�شاهد التي تعك�س علاقة الإن�سان 
المخرج  حياة  في  الدرا�سة”  “عينة  الأفلام  لإنتاج  الزمنية  بالفترة   - ا  �أي�ضً  - الدرا�سة  اهتمت  بالبيئة. 
الأفلام  قيمة  على  الت�أكيد  التحليل  الدرا�سة من خلال  المرحلة. حاولت  وملامح هذه  النحا�س”  “ها�شم 
الإثنوجرافية في الحفاظ على الهوية الم�صرية والروح ال�شعبية، وما تحمله في طياتها من عادات وتقاليد، 

وفنون، وحرف و�صناعات، بحيث ي�صبح ال�شكل النهائي للفيلم يحمل ب�صمة م�صرية خال�صة.
-	 ا�ستعانت الباحثة ببع�ض اللقطات الثابتة من الأفلام – مو�ضوع الدرا�سة- لتو�ضيح المعنى وتقريب 

ال�صورة للقارئ قدر الإمكان، وقد �ساعد ذلك على �إظهار ما تحمله ال�صورة من معاني تعك�س المحتوى 
الاجتماعي والثقافي الذي يت�شابه في الأفلام الثلاث؛ على الرغم من اختلاف البيئة والمكان.

عينة الدرا�سة:

زمنية  فترة  في  �إنتاجها  تم  النحا�س"،  لـ"ها�شم  �أفال�م  ثلاثة  تحليل  على  الدرا�سة  اعتمدت 
الإن�سان  وهو  الرئي�سي،  المو�ضوع  وح��دة  الأفال�م  هذه  يجمع   ،)1982 �إل��ى   1981 )من  متقاربة 
زمن عر�ض  الم�صري - الحياة اليومية في بيئات م�صرية مختلفة " �صحراوية، �ساحلية، ريفية"، 

الأفلام الثلاث متقارب �إلى حدٍ ما )من 12 �إلى 15 دقيقة(، والأفلام الثلاث، هي:

11 فيلم النا�س والبحيرة 1981، عن ال�صيادين وطرقهم المتوارثة في ال�صيد على �سطح بحيرة -
المنزلة، وما يتعلق بهذه الحرفة من مظاهر الحياة على الأر�ض في منطقة بحيرة المنزلة.
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22 فيلم البئر 1982، عن كفاح البدو في �صحراء ال�ساحل ال�شمالي من �أجل توفير قطرة ماء؛ -
�ضمانًا للا�ستقرار المن�شود.

33 فيلم تو�شكى 1982، عن الحياة اليومية للقرية النوبية التي تحمل نف�س الا�سم. -

من هو “ها�شم النحا�س”:

�أثرى  الت�سجيلية،  ال�سينما  ت�أثير نقدي وثقافي ومكانة رفيعة في مجال  ها�شم النحا�س مخرج م�صري له 
والذي  �أرزاق«  »النيل  فيلمه:  وباحثًا. قدم عام 1972  ومترجمًا  م�ؤلفًا  الكتب،  بالعديد من  ال�سينمائية  المكتبة 
اعتبر نقلة نوعية في تاريخ ال�سينما الت�سجيلية الم�صرية. �أ�سهم النحا�س بفعالية في ن�شاطات المجتمع المدني، 
�أقدم و�أعرق  �أهم الجمعيات ال�سينمائية في م�صر منذ عام 1960 ميلاد »جمعية الفيلم«  م�شاركًا في ت�أ�سي�س 
جمعيات ال�سينما، مرورًا بـ »جماعة ال�سينما الجديدة« و«جمعية نقاد ال�سينما الم�صريين« و«اتحاد ال�سينمائيين 
بينما  والمكان،  للإن�سان  بالع�شق  يت�سم  خا�ص  ب�أ�سلوب  �أفلامه  وتتميز   ،1937 عام  ولد  والعرب«.  الت�سجيليين 
تن�شغل كاميرته بر�صد التفا�صيل، وما تحمله من معاني. له العديد من الأعمال التي تناولت الإن�سان الم�صري 

وحياته اليومية9، الإعلام، والتعمير والتنمية. 
ولا �أجد �أبلغ من كلمات »على �أبو�شادي« في و�صف �أعمال »ها�شم النحا�س« والتي ت�شكل ملامح ر�ؤيته للواقع، 

والفل�سفة التي تجمع الم�شَاهد وتن�سجها في �صورة يلتحم فيها الإن�سان مع بيئته لت�شكل واقعه المُعا�ش، قائلًا: 
»يتابع ها�شم النحا�س في معظم �أعماله، رحلته مع ه�ؤلاء الب�سطاء في حياتهم اليومية، كلهم 
في حالة عمل، ين�سجون ملحمة البقاء. ونلمح في �أفلامه ذلك الاقتراب الحميم من ه�ؤلاء الب�شر، 
يحت�ضنهم، ويحنو عليهم، يبرز ملامح قوتهم في مواجهة ق�سوة الواقع. كما يكت�سب المكان عنده 
ر�ؤية  عن  �أعماله  وتُف�صح  والأر�ض،  الب�شر  بين  العلاقة  عمق  عن  تك�شفان  وخ�صوبة  خ�صو�صية 
�إلى ر�صد الواقع وو�صفه في محبة و�ألفة، وح�سا�سية فائقة، و�إيمان بحق  اجتماعية متقدّمة تجنح 

9- ��أفلام ها�شم النحا�س عن الإن�سان الم�صري )الحياة اليومية في بيئات م�صرية مختلفة(، من �إنتاج المركز 
�أرزاق )1972(، عن النا�س الب�سطاء الذين ي�ستمدون رزقهم من النيل في القاهرة،  القومي لل�سينما، النيل 
مبكي بلا حائط )1974(، عن فرحة النا�س بمحتويات معر�ض الغنائم، النا�س والبحيرة )1981(، مظاهر 
الحياة المرتبطة ببحيرة المنزلة، في رحاب الح�سين )1981( عن مظاهر الحياة التي خلقها جامع الح�سين 
حوله، البئر )1982(، عن بع�ض مظاهر حياة البدو على ال�ساحل ال�شمالي، تو�شكى )1982(، يوم في حياة 
 ،)1983( �أحمد  �أبو  �شوا  اليومية،  حياتنا  في  وا�ستخداماته  الخيامية  فن  عن   )1983( خيامية  نوبية،  قرية 
https//( ،)2001( نا�س 26 يوليو ،)يوم في حياة �أ�سرة ريفية، �سيوة )الإن�سان والأر�ض والتاريخ( )1987

.)goo.gl/4o6KQy
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ك�أبطال  »ال�شقيانين«  الكبار  البناءين  واحد من  النحا�س  الآخر. ها�شم  الر�أي  واحترام  الاختلاف 
بت�صوير  الدائم،  الفنية- لارتباطها  قيمتها  -�إلى جانب  �أهميتها  �سوف تظل مكت�سبة  التي  �أفلامه 
��شأن  من  مُعليًا  ال�شا�شة،  على  �صورتهم  وتقديم  الم�شاهير-  -لا  الأر�ض  ملح  الكادحين،  الب�سطاء 

العمل، وهو يتابع رحلة كدّهم، وهم ين�شدون ن�شيد الحياة« )علي �أبو �شادي، 2013(.
التحليل البنائي الاجتماعي للأفلام الثلاث:

�أُخ�ضعت لنوع من التراكم الإثنوغرافي، من  تحفل الأفلام بجملة من الم�شاهد الواقعية التي 
الو�صف  وهذا  والأماكن.  والأ�شياء،  والإن�سان،  بطقو�سها،  الحياة  لو�صف  الكاميرا  ت�سخير  خلال 
لم يكن الغر�ض منه تحقيق الوظيفة الجمالية الفنية بقدر ما هو و�صف دلالي وظيفي خلاق؛ لأنه 
ينطوي على دلالات عديدة ومعانٍٍ �شتى تن�ساب من خلال عر�ض م�شاهد الحياة اليومية في البيئات 

المختلفة. وفيما يلي ت�ستعر�ض الباحثة عنا�صر التحليل البنائي الاجتماعي للأفلام الثلاث:

�أولًا- الأبنية التفاعلية: 

تقوم �أفلام ها�شم النحا�س على البناء التفاعلي بين الإن�سان والبيئة المتمثلة في الأر�ض وحياته 
عليها، وكيف تختلف جوانب البناء الاجتماعي ويتكامل تبعًا لمظاهر هذا التفاعل. وقد ظهر ذلك 
وا�ضحًا في العديد من الم�شاهد في الأفلام الثلاث؛ حيث ظهر ذلك من خلال الم�شاهد التي تعك�س 

مواقف التفاعل الجماعي بين ال�شخ�صيات و�أ�شكال التوا�صل والتعاون فيما بينهم، مثل: 
-	 ل�سكان  الحياة  م�صدر  البئر  يمثل  حيث  بينهم؛  فيما  الأدوار  وتوزيع  البئر  حفر  م�شاهد 

القرية، وجاءت الم�شاهد تحمل الكثير من المعاني والدلالات حول م�شقة هذا العمل وما 
يتطلبه من جهد و�صبر )انظر: �صورة 1،2(.

�صورة )1،2(: العمل الجماعي في حفر البئر )فيلم البئر(
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-	 ونوع  البيئة،  اختلاف  على  الثلاث،  الأفلام  في  تكراره  جاء  حيث  الطعام؛  تناول  م�شهد 
الطعام، وعدد الأفراد الم�شاركين، ويعك�س ذلك جانبًا مهمًا من ثقافة المجتمع الم�صري 
الأفلام  في  الم�شاهد  فجاءت  العي�ش،  لقمة  م�شاركة  وقيمة  والملح«،  »العي�ش  في  المتمثل 
الثلاث عبارة عن ن�سيج فني اجتماعي متجان�س يلعب فيه المكان دورًا بارزًا )انظر �صور 

.)3،4،5،6،7

�صورة )3،4(: تناول الطعام؛ حيث جاء الم�شهد يجمعهم

في تناول الطعام من طبق واحد )فيلم البئر(

�صورة )5،6(: تناول الطعام على ظهر

    �صورة )7(: تناول الطعام �أثناء العمل في الحقل )فيلم تو�شكى(
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مركب ال�صيد )فيلم النا�س والبحيرة(:

- ظهر البناء التفاعلي - �أي�ضاَ - بو�ضوح في م�شاهد العمل الجماعي في حرفة ال�صيد على -
ظهر المركب )فيلم النا�س والبحيرة( )انظر �صورة 8،9(، وبناء الخيمة وتجهيزها وتوزيع 
الأدوار بين الذكور والإناث )فيلم البئر( )انظر �صورة 10،11(، وم�شاهد ح�صاد الزرع من 
ب�صل وقمح وق�صب، وي�ؤكد هذا التنوع على ما تجود به الأر�ض من حياة ترتبط بها جوانب 

الحياة الأخرى: طعام، وحرف، وفنون )فيلم تو�شكى(.

  

�صورة )8،9(: العمل الجماعي وتوزيع الأدوار على ظهر مركب ال�صيد )فيلم النا�س والبحيرة(

   

�صورة )10، 11(: توزيع الأدوار بين الذكور والإناث في بناء الخيمة وتجهيزها )فيلم البئر(

- يرتبط - �أفلامه،  في  التفاعلي  البناء  من  �آخر  جانب  �إبراز  على  النحا�س«  »ها�شم  حر�ص 
مدى  تو�ضيح  في  الأثر  بالغ  له  كان  مما  والمكان،  الن�شاط  حيث  من  الفراغ  وقت  بق�ضاء 
وي�سر  ب�سلا�سة  المخرج  فينتقل  بها،  التفاعل  و�أماكن  بالبيئة  الفراغ  وقت  ق�ضاء  ارتباط 
من التفاعل مع البيئة كم�صدر للرزق والحياة �إلى �أماكن للترفيه وق�ضاء وقت الفراغ لكل 

ال�شخ�صيات من ذكور و�إناث و�أطفال )انظر �صور: 12،13،14،15،16(.
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�صورة )12،13(: ق�ضاء وقت الفراغ وجل�سات ال�سمر للذكور والإناث كمجال تفاعلي في الحياة 

اليومية )فيلم تو�شكى(

�صورة )14(: ق�ضاء وقت الفراغ وممار�سة الألعاب ال�شعبية )فيلم البئر(

 

�صورة )15،16(: البحيرة كمكان للترفيه وق�ضاء وقت الفراغ )فيلم النا�س والبحيرة(

- بين - �سواء  التفاعلي  البناء  من  متناغمة  متكاملة  منظومة  الثلاث  الأفلام  م�شاهد  جاءت 
الإن�سان والبيئة، �أو بين النا�س وبع�ضها على الأر�ض التي تجمعهم، فكانت الم�شاهد ن�سيجًا 

من المعاني والدلالات التي تعك�س ر�ؤية �صانعها.



48

ثانيًا - الأبنية المعيارية: 

التي  للتكرار،  القابلة  القيا�سية  ال�سلوك  �أ�شكال  خلال  من  المعيارية  الأبنية  تظهر 
التي  ال�سلوك  مظاهر  من  العديد  بها  يرتبط  والتي  اليومية،  الحياة  �أحداث  في  تتجلى 
�أحداث  �أهم خ�صائ�ص  �أن من  تحمل قيمًا ومفاهيم تحكم حياة الأفراد. وجدير بالذكر 
الحياة اليومية �أنها �أحداثٌ تكرارية، وذات �إيقاع رتيب )محمد الجوهري، 2011: 20(؛ 
الأحداث  وعاءً من  – تمثل  الدرا�سة  – مو�ضوع  الأفلام  م�شاهد  كل  �أن  ويُفهم من ذلك 
�أفراد   – الفيلم  �أبطال  حياة  في  الأثر  بالغة  الم�شاهد  بع�ض  هناك  ولكن  التكرارية. 

– مثل: المجتمع 
- تنطوي - وما  الزرع،  لري  الأر�ض  �إلى  البئر  من  المياه  لنقل  اليومية  الرحلة  م�شاهد 

الماء  قطرة  وقيمة  البيئة،  بق�سوة  ارتبطت  وجلد  و�صبر  م�شقة  من  الرحلة  هذه  عليه 
تبد�أ  التي  الأغنام  رعي  رحلة  وم�شاهد   .)17،18،19 �صور  )انظر  حياة  ك�شريان 
ال�صحراوية  البيئة  بطبيعة  الرحلة  هذه  وترتبط  ال�شم�س،  غروب  حتى  ال�صباح  من 

بها. والأن�شطة 

�صور )17،18،19(: الرحلة اليومية لنقل الماء من البئر )فيلم البئر(

- م�شاهد الرحلة اليومية ل�سكان قرية تو�شكى من القرية �إلى الأر�ض الزراعية، وما يرتبط -
بها من �أحمال و�أن�شطة. وقد عمل المخرج من خلال التحكم الجيد في تقنية ال�صورة على 
ت�شخي�ص ف�ضاءات القرية المكانية، ف�صوّر لنا دروبها ومنازلها والأماكن الهامة في حياة 
النا�س، والتي تمار�س ت�أثيرها عليهم، وت�أتي الطاحونة والمدر�سة في هذا ال�سياق كف�ضاء 

فاعل في حياة �سكان القرية )انظر: �صور 20،21،22(.
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�صور )20،21،22(: بع�ض م�شاهد الرحلة اليومية ل�سكان قرية تو�شكى )فيلم تو�شكى(

- العمل - من  متناغم  كلاًّ  المنزلة  ببحيرة  ال�صيد  لمراكب  اليومية  الرحلة  م�شاهد  جاءت 
روحانية  �صبغة  ت�صبغها  �سلوك  ومظاهر  طقو�س  من  ي�صاحبها  وما  الرزق،  وراء  وال�سعي 

تربط حياة �ساكني المركب به، وتجعله كيانًا قائمًا بذاته، يخلق فل�سفة خا�صة بهم.
ثالثًا- الأبنية النموذجية: 

جاء ال�سياق الدرامي الواقعي للأفلام الثلاث، يحمل العديد من الأبنية النموذجية التي 
في  المت�ضمنة  والأيديولوجيات  المعتقدات  عن  التعبير  مظاهر  ملاحظة  خلال  من  تظهر 
ال�سلوك ومواقف التفاعل، وكذلك م�شاهد الطقو�س والممار�سات المرتبطة بهذه المواقف، 

مثل:
- البئر)انظر - فيلم  في  بالو�ضوء  جاءت  كما  اليوم،  بداية  في  �سواء  ال�صلاة،  م�شاهد 

النا�س  فيلم  في  ال�صيد  وقت  �أثناء  المركب  ظهر  على  ال�صلاة  وم�شهد   ،)23 �صورة 
)انظر  الفيلم  نف�س  في  الأولياء  زيارة  م�شهد  وكذلك   ،)24 �صورة  )انظر  والبحيرة 

.)25 �صورة 

- عبر - الثلاث  الأفلام  في  الإثنوغرافي  الح�ضور  تجليات  بع�ض  ا�ستعرا�ض  ويمكن 
ممار�سة  في  تمثلت  والتي  ال�شعبية،  الثقافة  �إلى  تنتمي  التي  الطقو�س،  لبع�ض  الإ�شارة 
وطقو�س  ال�شاي  و�شرب  والحلي،  التقليدية  والأزياء  بالحنّاء،  والتزيُّن  ال�شعبي،  الطب 
على  ال�سعي  كذلك  تو�شكى(.  )فيلم  والحلي  وال�سلال  الأواني  �صنع  وطرق  �إعداده، 
الطقو�س  من  والعديد  والبحيرة،  النا�س  في  الأغاني  كلمات  في  والدعاء  الرزق 
ال�شعبية  والأغاني  الإيقاعي  والطرق   ،)26 �صورة  ال�صيد)انظر  بطريقة  المرتبطة 

ال�صيادين. بين  حما�سية  تفاعلية  حالة  تخلق  التي 

- -
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 �صورة )23( م�شهد الو�ضوء )فيلم البئر(        �صورة )24( م�شهد ال�صلاة على ظهر المركب

                                                                                     )فيلم النا�س والبحيرة(

�صورة )25( م�شهد زيارة ال�ضريح )فيلم النا�س والبحيرة(  �صورة )26( م�شهد المعالج 

ال�شعبي )فيلم تو�شكى(

رابعًا - �أبنية الفر�ص العائلية: 

الذكور  بين  التمييز  مظاهر  في  العائلية  الفر�ص  �أبنية  م�ؤ�شرات  م�شاهد  انح�صرت 
والإناث )النوع( في �أن�شطة الحياة اليومية. ولم تظهر علامات الفقر �أو الغنى �إلا في م�شهد 
الحلي الذهبية ل�سيدة نوبية في فيلم تو�شكى. فقد ركزت �أفلام ها�شم النحا�س على الحياة 
الاجتماعية للمطحونين، فتناولت مجتمعات متجان�سة تت�شابه حياة �أفرادها، ولم تركز على 
مدى التمايز الطبقي فيما بينهم، ف�أيًّا كانت مكانتهم، فتجمعهم �أر�ض واحدة ت�شكل �سياقًا 

اجتماعيًّا ثقافيًّا لحياتهم اليومية.
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- “ها�شم النحا�س” العديد من الم�شاهد، التي تو�ضح تق�سيم العمل بين الذكور - وقد �ساق 
والإناث ومنظومة توزيع الأدوار في فيلم البئر؛ حيث اخت�صت المر�أة بالأعمال المنزلية من 
طهي الطعام والخبيز وحلب الما�شية ورعاية الأبناء )انظر �صور 27،28(، وكذلك بع�ض 
الحرف وال�صناعات التقليدية من غزل ون�سيج وتجهيز فر�ش الخيمة )انظر �صور 29،30(، 
�إطعام الما�شية، ورعي الأغنام، ويت�ساوى في  وكان للأبناء ن�صيب من تق�سيم العمل مثل 

ذلك الذكور والإناث )انظر �صور 31،32(.

�صورة )27( طهي الطعام )فيلم البئر(           �صورة )28( الخبيز ورعاية الأبناء )فيلم البئر(

   

�صورة )29( حرفة الغزل )فيلم البئر(           �صورة )30( حرفة الن�سيج )فيلم البئر(

 

 �صورة )31( رعي الأغنام )فيلم البئر(         �صورة )32( �إطعام الما�شية )فيلم البئر(
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�صورة )33( حرفة �صناعة ال�سلال )فيلم تو�شكى(    �صورة )34( �صناعة الح�صير )فيلم النا�س والبحيرة(

- جاءت م�شاهد مماثلة لتق�سيم العمل بين الذكور والإناث في �سياق فيلم )تو�شكى( و)النا�س -
اليدوية  الحرف  من  ن�صيب  للمر�أة  فكان  )البئر(،  فيلم  في  الحال  هو  كما  والبحيرة(، 
�أ�شكال الحلي وطحن الحبوب، وعمالة الفتيات في  التقليدية من �صناعة ال�سلال، وبع�ض 
�صناعة الح�صير الم�ستخدم في نقل وحفظ الأ�سماك )راجع �صورة 33،34(، بينما كان من 
ن�صيب الذكور كل �أعمال ال�صيد و�صناعة مراكب ال�صيد والحبال )فيلم النا�س والبحيرة(، 

وت�شارك كلاهما في العمل الزراعي في تو�شكى.

ويت�ضح من العر�ض ال�سابق للبناء الاجتماعي للم�شاهد ال�سمعية والب�صرية في الأفلام 
الثلاث، يظهر البناء الاجتماعي ب�شكل تكاملي متداخل في ال�سياق الدرامي للفيلم ي�صعب 

ف�صله، ويتم ذلك بهدف ال�شرح والتحليل فقط.
وحدة المنهج في �أفلام »ها�شم النحا�س«:

ملامح المرحلة:

المقابلات  نتائج  �أظهرت  الدرا�سة،  مو�ضوع  الأفلام  �إنتاج  مرحلة   - هنا   - المق�صود 
توقف  بعد  جاءت  العملية  حياته  من  المرحلة  هذه  �أن  النحا�س”،  “ها�شم  مع  ال�شخ�صية 
عن �إخراج الأفلام في م�صر لمدة �أربع �سنوات، ان�شغل فيها بتدري�س ال�سينما في �أكاديمية 
الفنون جامعة بغداد. وعاد بعدها ليبد�أ مرحلة جديدة من الأفلام، �سبقتها بع�ض القراءات 
معها  تمتزج  الجوهري”،  “محمد  الدكتور  كتابات  من  الاجتماعية  العلوم  في  الت�أ�سي�سية 

م�شاعر الحنين لم�صر وحياة الب�سطاء.
كان لذلك بالغ الأثر في مو�ضوعات الأفلام التي قدمها خلال هذا العقد، وعددها ثمانية 
�أفلام. ويرى "ها�شم النحا�س" �أن من �أهم ما يميز �أفلامه في تلك الفترة هو �أنها ذات علاقة 
وثيقة بمو�ضوعات التراث ال�شعبي، وربما يرجع ذلك لميله ال�شخ�صي �إلى الاهتمام بالإن�سان 

العادي الب�سيط، وهو من يحمل هذا التراث، ويحافظ عليه.
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الاجتماعية  الم�صرية  البيئات  في  التراث  النحا�س" بحملة  "ها�شم  اهتمام  �إطار  وفي 
البئر، والنا�س  – وهي:  �إنتاجه للأفلام الثلاث - مو�ضوع الدرا�سة الحالية  المختلفة، جاء 

والبحيرة، وتو�شكى.

الترابط الفكري للأفلام:

ل�سياق  الفكري  الترابط  ال�سابقة،  الأفلام  وتحليل  المتعمقة،  الم�شاهدة  من  يلاحظ 
�إخراجها، وذلك على النحو التالي:

- �أحداث - من  تحمله  وما  اليومية  الحياة  الثلاث  الأفلام  تتناول  الرئي�سي،  المو�ضوع  وحدة 
وتفا�صيل، ت�شكل كيانًا ثقافيًّا واجتماعيًّا لكل فيلم.

- ينطلق المخرج في تناوله للحياة اليومية من خلال العلاقة الوثيقة بين الإن�سان والبيئة المحيطة، -
وبتعبير �آخر البناء التفاعلي بين الإن�سان والأر�ض التي تحمل ثقافته ومعطيات حياته.

- لكل فيلم بداية ونهاية، يبد�أ كل فيلم من الأفلام الثلاث بم�شهد يحمل في محتواه بداية -
في  الإ�سراف  وعدم  الو�ضوء  بم�شهد  )البئر(  فيلم  فيبد�أ  بمو�ضوعه.  ترتبط  التي  اليوم، 
ا�ستخدام المياه؛ نظرًا لندرتها وقيمتها في البيئة البدوية. ويبد�أ فيلم )النا�س والبحيرة( 
ببداية رحلة مراكب ال�صيد مع �شروق ال�شم�س و�أ�صوات الغناء والدعاء “يا فتاح يا عليم 
يا رزاق يا كريم”، وتتابع الأحداث من خلال التفاعل مع البحيرة. ويبد�أ فيلم )تو�شكى( 
الأر�ض،  من  الحياة  تبد�أ  حيث  الباكر؛  ال�صباح  من  الح�صاد  مو�سم  في  العمل  بم�شهد 

وت�ستمر بكل ما تجود به الأر�ض.

 ينتهي كل فيلم من الثلاثة بم�شهد رحلة العودة مع غروب ال�شم�س ونهاية اليوم، فينتهي 
فيلم )البئر( بم�شهد الغروب والعودة من رحلة رعي الغنم، معلنًا بذلك نهاية اليوم )انظر 
وعودة  البحيرة،  �سطح  على  الغروب  بم�شهد  والبحيرة(  )النا�س  فيلم  وينتهي   .)35 �صورة 
المراكب من رحلة ال�صيد )انظر �صورة 36(. �أمّا فيلم )تو�شكى( فينتهي بجل�سات ال�سمر بين 

ال�شباب في الم�ساء؛ مظهرًا ملامح التناغم والتجان�س في مجتمع ريفي يميل �إلى الترابط. 
من  طياتها  في  تحمله  وما  اليومية،  الحياة  �أحداث  تن�ساب  والنهاية  البداية  م�شهد  وبين 
عنا�صر تراثية، ومواقف تفاعل، ت�شكل �صورة الحياة، وتن�ساب المعاني والدلالات ال�ضمنية التي 

ت�شكل ر�ؤية "ها�شم النحا�س" للواقع، وبحثه عن ذاته من خلال الر�صد المرئي لحياة الب�سطاء.
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�صورة )35( م�شهد الغروب في تو�شكى          �صورة )36( م�شهد الغروب في بحيرة المنزلة 

ال�صوت:

في  الأ�صوات  تنوع  من  الرغم  وعلى  الثلاث،  الأفلام  في  ال�صور  مع  الأ�صوات  اختلطت 
الأفلام الثلاث �إلا �أنها ارتبطت جميعًا بالبيئة والواقع، فجاءت وك�أنها كيان واحد مع ال�صورة. 

وظهرت ثلاثة �أنواع من الأ�صوات، وهي:
- والحيوانات، - المياه،  و�أ�صوات  الفيلم،  في  الفاعلين  حركة  من  المحيطة،  البيئة  �أ�صوات 

والطيور، والهواء، و�أ�صوات الأدوات... �إلخ.

- بالإح�سا�س - الأثر  بالغ  له  وكان  مواقف،  عدة  في  المجتمع  �أفراد  من  الغناء  جاء  الغناء، 
بال�صدق والترابط الواقعي للم�شاهد.

- العديد - في  البيئة  �أ�صوات  مع  بالتبادل  المو�سيقى، ا�ستخدم “ها�شم النحا�س” المو�سيقى 
ال�سياق  المو�سيقى عن  تختلف  ولم  وفنًا.  الم�شاهد جمالًا  �أ�ضفى على  مما  الم�شاهد،  من 
العام للأ�صوات الواقعية في الأفلام الثلاث بل جاءت م�ؤكدة له، فكانت المو�سيقى من وحي 

البيئة، وابنة لثقافة المكان.

لم يعتمد "ها�شم النحا�س" على �إ�ضافة تعليق م�صاحب للم�شاهد بهدف الإي�ضاح �أو تو�صيل 
المعنى، فر�صد الواقع والبحث عن المعاني في ال�صور كان و�سيلته الأ�سا�سية لتو�صيل المعنى.

الت�أكيد على علاقة الإن�سان بالبيئة: 

والبيئة  الإن�سان  بين  العلاقة  مظاهر  على  الثلاثة  الأفلام  في  النحا�س”  “ها�شم  �أكد 
المحيطة، و�أن الحياة هي وليدة المكان، وما تنطوي عليه هذه العلاقة من ق�سوة البيئة، التي 
�أثناء عملية حفر البئر)انظر �صورة 37(، وعلامات ال�شقاء على  ظهرت في ملامح الوجوه 

الأيدي العاملة في بيئة قا�سية )انظر �صورة 38(.



55

  

�صورة )37( حفر البئر وتظهر ملامح ق�سوة العمل    �صورة )38( يد تعمل بحرفة الن�سيج

عطاء  ومنها،  القيم  بع�ض  على  الت�أكيد  والبيئة،  الإن�سان  بين  العلاقة  م�شاهد  �أظهرت 
البيئة وقيمة الحياة التي ظهرت في م�شاهد المياه وري الزرع، م�ؤكدة على �أن الماء هو �شريان 
الحياة، والح�صول عليه ي�ستحق الرحلة ال�شاقة من و�إلى البئر وتحمل ق�سوتها )انظر �صور 

.)38،39،40
  

�صور)38،39،40( تو�ضح �أهمية الماء في البيئة ال�صحراوية، وكيف تن�ساب منه الحياة 

للأر�ض والنبات )فيلم البئر(.

التراث ال�شعبي في �أفلام ها�شم النحا�س:

المختلفة  البيئات  في  ال�شعبي  التراث  مو�ضوعات  بع�ض  الم�شاهد  من  العديد  �أظهرت 
�صورة  )انظر  والأزياء  الحلي  التقليدية،  وال�صناعات  الحرف  ومنها:  الثلاثة،  الأفلام  في 
وعمق  بالبيئة،  ارتباط  قوة  لها  وكان  �شعبي،  �أدب  وتقاليد،  عادات  العمل،  �أدوات   ،)41،42

وتداخل في تفا�صيل الحياة اليومية.
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�صورة )41( زينة وحلي �سيدة نوبية )فيلم تو�شكى(         �صورة )42( غطاء الر�أ�س للرجال في

                                                                                                          النوبة، �إحدى قطع الأزياء ) فيلم تو�شكى(

ها�شم النحا�س والنظرة �إلى الآخر:

تحمله من طرق  وما  وحياتهم،  المجتمع  �أفراد  النحا�س" هم  "ها�شم  �أفلام  في  الآخر 
و�أ�ساليب للعي�ش ت�شكل ثقافتهم وعلاقتهم ببع�ضهم البع�ض، وعلاقتهم بالبيئة المحيطة، وهو 

المو�ضوع الرئي�سي للأفلام الثلاث مو�ضوع الدرا�سة الحالية. 
في  الب�سطاء  له�ؤلاء  النحا�س"  "ها�شم  لنظرة  متكاملة  كوحدة  الثلاث  الأفلام  ظهرت 
حياتهم اليومية، التي لا تتوقف عن العمل، وترتبط بق�سوة البيئة. محاولًا �إبراز ملامح قوتهم 
في مواجهة ق�سوة الواقع. وكيف ت�أتي ال�صورة بتناغم معبر عن المظهر الفقير من الخارج 
في حياتهم مع الغنى والثراء الداخلي. كما يكت�سب المكان عنده خ�صو�صية تك�شف عن عمق 
الواقع  ر�صد  على  تركز  اجتماعية  ر�ؤية  �أفلامه عن  وتك�شف  والأر�ض،  الإن�سان  بين  العلاقة 

وو�صفه، والإيمان بحق الاختلاف واحترام الآخر. 
�أبو  على  وي�ؤكد  الآخر،  ر�ؤية  في  الذات  البحث عن  النحا�س" رحلة  "ها�شم  �أفلام  وتعك�س 
"ال�شقيانين" ك�أبطال  الكبار  البناءين  من  واحد  النحا�س  ها�شم  "�إن  قائلًا:  ذلك  على  �شادي 
�أفلامه التي �سوف تظل مكت�سبة �أهميتها -�إلى جانب قيمتها الفنية- لارتباطها الدائم، بت�صوير 
الب�سطاء الكادحين، ملح الأر�ض -لا الم�شاهير- وتقديم �صورتهم على ال�شا�شة، مُعليًا من ��شأن 

العمل، وهو يتابع رحلة كدّهم، وهم ين�شدون ن�شيد الحياة" )علي �أبو �شادي، 2013(.
الهوية  على  للأفراد  نظرته  عمق  وفي  �أفلامه  خلال  من  النحا�س"  "ها�شم  وي�ؤكد 
والذي  المحلية،  لأر�ضه  المنتمي  الفيلم  "�إن  قائلًا:  ذلك  عن  ويعبر  والثقافية،  الاجتماعية 
يعالج م�شاكل مجتمعه، يمكن بقدر ما �أن يملك من �صدق المعالجة �أن يكون في الوقت نف�سه 

قوميًّا باحثًا وداعمًا لهوية �أفراده" )ها�شم النحا�س، 1986(.
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نتائج الدرا�سة:

�أفلام »ها�شم النحا�س« جانبًا من العلاقة بين الأنثروبولوجيا  ينعك�س من خلال تحليل 
والفن؛ حيث يرى علماء الأنثروبولوجيا �أن الفن يعك�س الاهتمامات والقيم الح�ضارية للنا�س 
يتعامل  ي�سهم ذلك في معرفة كيف  �سيمث، 1992: 150-152(، وكيف  �سيمور-  )�شارلوت 
المو�سيقى  ا  و�أي�ضً ال�شعوب،  تاريخ  منها  علموا  وربما  حولهم،  من  والحياة  البيئة  مع  النا�س 
والفنون المرئية تلقى ال�ضوء على نظرة النا�س للحياة. ومن خلال الدرا�سات المتنوعة يمكننا 

توفير معلومات عن تاريخ ال�شعوب وثقافتهم )مح�سن محمد عطية، 1992: 97(. 
وللفن مكانه الطبيعي باعتباره ن�شاطًا �إن�سانيًّا؛ حيث ي�صدر عن الإن�سان من �أجل الإن�سان، 
ويمكن القول �إن درا�سة الفن داخل البناء الكلي للثقافة تعني �أنه يمكن ر�ؤيته على �أنه تعبير 

عن الحياة الجمعية داخل المجتمع.
ويت�ضح من ذلك العلاقة بين الأنثروبولوجيا وال�سينما الوثائقية والتي تعمل على تحويل 
العفوية  بعنا�صر  تحتفظ  وم�شاهد  لقطات  �إلى  والنف�سية  وال�سيا�سية  الاجتماعية  الوقائع 
ا مع م�شاركة الخبراء والمخت�صين في  والم�صداقية في المعالجة الخلاقة للواقع، خ�صو�صً

�صناعة الفيلم الوثائقي.
- ت�شكل العادات والتقاليد والطقو�س ال�شعبية مادة درامية خ�صبة بالن�سبة لل�سينما، �إذ غالبا -

ما يتمُّ ا�ستح�ضار المعطيات الإثنوغرافية من خلال ملامح معينة ت�ستهدف �إثراء الت�صور 
الإخراجي للفيلم، و�إبراز �أبعاده الفكرية والجمالية، ومن هذه الزاوية �أ�ضحت ال�سينما وعاءً 
والعادات  التقاليد  الممتد في  �أ�سلوب حياته، وتراثه  فنيًّا ودراميًّا لدرا�سة مجتمع ما، في 
والمظاهر الاحتفالية. وبذلك تعددت الر�ؤى التحليلية للأفلام بين الر�ؤية الأنثروبولوجية 

والر�ؤية الفنية، وما يحمله الإبداع الفني من �إثنوجرافيا واقعية.

- يعتبر الفيلم الإثنوجرافى مر�آة عاك�سة للواقع الثقافي والاجتماعي على الرغم من امتداده -
�إنثروبولوجية  �سينما  الواقع، يعر�ض من خلاله  الفنية لأبعد من فكرة و�صف  الناحية  من 
واقعية، تثير ال�صورة من خلالها الحوار داخل الأو�ساط العلمية، تفتح المجال للدار�سين 
في فروع العلوم الأخرى على �أن ي�أخذوا في اعتبارهم عنا�صر ثقافية يمكنها �أن تتحكم في 
نجاح برامج التنمية: كالعادات العلاجية ال�شعبية، وكذلك توزيع �أداء الأن�شطة ح�سب النوع، 

وغيره من المو�ضوعات المتداخلة مع الثقافة، ولها بالغ الأثر في حياة الأفراد.
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- �أظهرت �أفلام "ها�شم النحا�س" �أن الهوية القومية لل�سينما لا تعني �أن يتبنى المخرج- وهو -
الفيلم بق�ضايا فكرية تحول دون  �أو ت�ضمين  الفيلم- �شعارات وطنية،  الأول عن  الم��سؤول 
المتعة الجمالية. فيمكن �أن تنعك�س الهوية من خلال تج�سيد الحياة اليومية للأفراد، وما 
تنطوي عليه من جوانب ثقافية، فال�سينما تتميز ب�سعة جماهيرها، وتجاوزها لكل الحدود، 
فهي كونية من حيث �إنها تتحول �إلى �آلية للتوا�صل في �أعمق معانيها؛ �إذ �إنها تتوجه للإن�سان 
في  هي  المتميزة  الفنية  التقنية  وهذه  الإبداع  هذا  والح�ضارية.  الفكرية  انتماءاته  بتنوع 
واقع الأمر �أداة للتعبير عن الإن�سان وعن واقعه. وي�ؤكد "�سمير الزغبي" على ذلك بقوله: 
�إن الإبداع ال�سينمائي يجب �أن يترجم القدرة الإبداعية للمخرج، فيعد الفيلم الجيد وطنًا 

وهوية، مادام يتمتع بال�صدق الفني )�سمير الزغبي، 2011(. 

- تزخر �أفلام "ها�شم النحا�س" بمعطيات �إثنوغرافية متعددة، حين ا�ستلهم الثقافة ال�شعبية -
في  الظواهر  تلك  �إدماج  عبر  جماليًّا،  توظيفا  ووظّفها  ومعتقداتها،  بطقو�سها  الم�صرية 
�سياق ال�سرد الفيلمي و�إقرانها بالمتعة الب�صرية، مما �أعطى لنا منتوجًا فيلميًّا يقوم على 
ال�صورة المعبّرة، والت�أطير المبدع، والمونتاج الفاعل، وانطلاقًا من ر�ؤية حقيقية ومجازية 
في الآن ذاته. ولعلّ هذا الا�ستثمار للظواهر الإثنوغرافية وجعلها مادة فنية ينمُّ عن ثقافة 
للإن�سان  والروحي  الاجتماعي  الواقع  �إدراك  ال�سينمائي على  وعيه  وقدرة  للمخرج،  عالية 

الم�صري، لتغدو بذلك هذه الأفلام بمثابة مر�آة �صادقة عاك�سة ل�صورة النا�س والمجتمع.
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النا�س في بلادي..  كما يراهم النحا�س

د/ �أمل الجمل

ناقدة �سيـنمائية

ا�سم طبع ب�صمته العميقة في عالم ال�سينما الت�سجيلية الم�صرية. ح�صدت  “ها�شم النحا�س”، 
�أفلامه جوائز دولية وعربية، فمثلًا فيلمه )النيل �أرزاق( ح�صل على الجائزة الثانية )الف�ضية( في 
الدولي عام 1972، كما اختير م�ؤخرًا في فرن�سا ك�أحد �أهم الأفلام في تاريخ  مهرجان “ليبزج” 

ال�سينما الت�سجيلية في العالم.

لكتابة  اتجه  ثم  الإعدادية،  للمرحلة  مدر�سًا  حياته  ها�شم  بد�أ  بالجامعة،  الأدبية  درا�سته  بعد 
�أن يلتحق بالدرا�سات العليا بالمعهد العالي لل�سينما لدرا�سة فنون الت�صوير  النقد ال�سينمائي قبل 

والمونتاج فتخرج فيه عام 1972. 

�أول جمعية لل�سينما، واهتم بكتابة المقالات في النقد ال�سينمائي، وت�أليف  ت�أ�سي�س  �شارك في 
وترجمة الكتب. �سافر �إلى العراق عام 1975 ليعمل في مجال تدري�س ال�سينما، وقبلها قدم )14( 
فيلمًا ت�سجيليًّا ق�صيرًا تدور في �أنحاء كثيرة من الأرا�ضي الم�صرية. �أعد للتليفزيون �سيناريو وحوار 
تمثيلية »العيب« عن رواية »يو�سف �إدري�س« و�إخراج �إبراهيم ال�صحن. وتمثيلية »الموعد« عن ق�صة 

لـنجيب محفوظ.

وبزوغ  بكثرة  المرهف،  والإح�سا�س  والإن�سانية  بال�شاعرية  النحا�س"  "ها�شم  �أفلام  ات�سمت 
تدعمها  ال�صورة  على  �أ�سا�سًا  بالاعتماد  الزاعقة،  والأ�شياء  ال�صوتي  التعليق  وباختفاء  التفا�صيل، 
بالقرب  بالمعاني،  الم�شحونة  القريبة  باللقطات  المونتاج،  بتدفق  ال�صوتية،  والم�ؤثرات  المو�سيقى 
ال�شديد من الإن�سان، بغر�س ال�شجن والأ�سى في نف�س المتلقي، بلفت الأنظار �إلى قوة وعفوية وعذوبة 
�إن لم  الإن�سان الم�صري، ب�إ�ضفاء م�سحة من الرقة والحب والجمال لمو�ضوعات خ�شنة بطبيعتها 

تكن �شديدة الخ�شونة.

وقدميه  يديه  �أ�صابع  تت�شبث  �صبي غ�ض  النحا�س"..  "ها�شم  يراهم  كما  في بلادي  فالنا�س 
يلطم  القارب  حافة  على  نحيل  و�آخر  ال�شراع،  حول  الحبال  ربط  ليحكم  يت�سلقه  القلع،  بعمود 
البحر بع�صاه لتدخل الأ�سماك في ال�شباك. النا�س كما يراهم في بلادي.. كهل يتبادل التجديف 
يُم�سك  �أن  قبل  الوقت  لبع�ض  ثديها  ير�ضع من  بينما طفلها  بذراعيها  وامر�أة تجدف  مع حفيده، 
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على  بال�شباك  يُلقي  العمر  منت�صف  في  رجل  �أو  ال�صغيرتين،  بيديه  ليحركه  معها  بالمجداف 
ب�أنامله  يفح�صها  و�أحيانًا  بالأ�سماك،  ترتجف  مرات  في�ستخرجها  المياه،  و�سط  ذراعيه  امتداد 
يراهم  كما  النا�س  وفجوات.  ثقوب  من  بها  ما  ليرتق  الكبير  قدمه  �إ�صبع  حول  يلفها  ثم  الخ�شنة 
�أكتافهم  و�آخرون يحملون فوق  الحر،  الأبي�ض تحت قيظ  الحجر  يُقطعون في  في بلادي.. رجال 
كتله الثقيلة. �إنا�س يغرقون في بحر العرق والغبار والدخان، بينما يُعبئون التبن في �شباك كبيرة. 
وبدوي يحفر بئرًا للمياه في قلب الأر�ض، �أو فلاح انغر�ست قدماه في الطين على �ضفاف النيل، 
فظل ج�سمه كالمكوك يروح ويجيء، للأمام والخلف بينما يداه تجران الطمي بالف�أ�س وتملآن به 
"القفف" فيحملها ال�شباب وي�سيرون بها كالبهلوانات فوق لوح رفيع من الخ�شب معلق في الهواء. 
امر�أة ت�شق بكفيها الطين، تعجنه بلا هوادة ثم  النا�س في بلادي كما يراهم "ها�شم النحا�س".. 
اللبن  الطوب  قمائن  يُ�شيد  �أخذ  ال�شم�س  وعجوز حرقته  الخ�شب،  قوالب  في  به  وتَ�صُ عليه  تقب�ض 

قبل �أن يُ�شعل فيها اللهب.

تلك هي الوجوه التي يت�أملها "ها�شم النحا�س" في �أفلامه، وهى ت�صنع الحياة. يُ�صورهم من 
منظور �إن�ساني متحرر من التع�صب والتعالي، جميعهم داخل الكادر دون فوارق جن�سية �أو عمرية، 
المكدودة  المنهكة  الوجوه  �أن  ورغم  ال�شاب.  يدعمه  والكهل  بيده،  يدها  المر�أة،  بجواره  فالرجل 
الوجلة لا تزال قادرة  �أو  الم�ستب�شرة  �أخاديده لكن ملامحها  الزمن  ال�شم�س، وحفر فيها  �أحرقتها 
على الابت�سام ب�صفاء، على ال�ضحك �أحيانًا والغناء في بع�ض المرات. ربما ت�أثر مخرجنا بق�صيدة 

"النا�س في بلادي" لـ"�صلاح عبد ال�صبور" التي يقول فيها:
النا�س في بلادي جارحــون كال�صقــور

غنا�ؤهم كرجفة ال�شتاء، في ذ�ؤابة ال�شجر

و�ضحكهـــم يــئز كاللهيـــب فـــي الحطــب

خطاهم تريد �أن ت�سوخ في الــتراب

�أمّا النا�س في �أعمال "ها�شم النحا�س" مختلفون، هم دائمًا في حالة كدٍ وتعب يبذلون مزيدًا 
من الجهد ال�شاق. �أفلامه مثل "النيل �أرزاق" - "البئر" - "�شو �أبو �أحمد" - "النا�س والبحيرة" 
تُ�صور حياة �آلاف الب�سطاء وما يلاقونه من فقر مدقع، تُج�سد معاناة �أهل الريف و�سكان ال�صحراء 
وال�صيادين، تك�شف عن الإ�صرار والإرادة، عن جرح ال�صحراء بحثًا عن النهر، �أو تنقيبًا عن البئر. 
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تُبرز �صراع الإن�سان مع الطبيعة من �أجل البقاء على قيد الحياة، والكيفية التي يُطوّع بها حياته حتى 
يوفر قوت يومه. �أفلامه تُج�سد �أبعاد الم�أ�ساة التي تغلف �ضفاف النيل فتُثير فينا الحزن بقدر ما 

تُثير فينا الإعجاب بقوة و�صلابة هذا الإن�سان الم�صري.

كان »�صلاح عبد ال�صبور« ين�سج ع�صب ق�صيدته من التناق�ض المميز له�ؤلاء الب�شر، فهم:

يقتلون، ي�سرقون، ي�شربون، يج�ش�أون

لكنهم ب�شر..

وطيبون حين يملكون قب�ضتي نقود 

وم�ؤمنون بالقدر

"ها�شم النحا�س" تختلف فمركز النواة في �أفلامه هو �إرادة هذا الإن�سان و�صراعه  لكن ر�ؤية 
الدائم مع البيئة من �أجل لقمة الخبز و�شربة الماء. لذلك نراه يلتقط �ساعات الكد وال�شقاء. بل نراه 
يقتن�ص بكاميرته ال�سينمائية وب�أ�سلوبه ال�شعري كل ما هو �إن�ساني في عالم ه�ؤلاء الب�شر، كل ما هو 
متوتر و�صامت ومليء ب�شحنات ال�شجن، كل ما يتعلق بالإح�سا�س، بالفن، بالقدرة على قهر ال�صعاب، 

والتغلب على الظروف القا�سية مهما حا�صرهم الجفاف وال�شدة.

ر�ؤية "ها�شم النحا�س" هذه لم ت�أتِ من فراغ. كانت رد فعل معنوي لهزيمة الجي�ش الم�صري 
ع�سكريًّا في يونيو 1967. فهو من جيل ال�ستينيات، عا�ش فترة �شهدت مدًا ثقافيًّا ومعرفيًّا متدفقًا، 
انعك�س على العديد من مجالات الت�أليف والترجمة التي فتحت العيون على تجارب الآخرين وعلى 
ـ  الت�سجيلية  ال�سينما  ل�صناعة  اتجه  عندما  دوافعه  بين  من  كان  والاتجاهات،  التيارات  مختلف 
و�أن الهزيمة  الإن�سان الم�صري لا ينهزم،  �أن  يُثبت  �أن  ـ  �أرزاق" 1972  "النيل  ا بدءًا من  وخ�صو�صً
�أو لل�سلطة، و�أن المواطن الم�صري قادر على  �أن تكون هزيمة لبع�ض المحترفين  الع�سكرية يمكن 
المعركة  هي  نف�سها  الحياة  معركة  لأن  عليها،  والانت�صار  م�شاكله  مواجهة  وعلى  الحياة  موا�صلة 
الحقيقية. ومن هنا جاء اهتمامه بجوهر الإن�سان الم�صري وخ�صائ�صه الكامنة وعاداته وتقاليده 

وميراثه ال�شعبي في حياته اليومية.
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فل�سفة ال�صورة في فيلم “النيل �أرزاق”

�أ.د/ ناجي فوزي

�أ�ستاذ النقد ال�سينمائي

�أكاديمية الفنون

الت�سجيلي  الفيلم  ن�سميه  كنا   ( روائي  غير  فيلم  �أنه  هو  والتقدير  الإعجاب  �أ�سباب  مقدمة 
�أية تعليقات �صوتية من كلام الب�شر، فيما عدا عبارة واحدة تف�صل بين جزئي  وقتها( لا يت�ضمن 
هذا الفيلم ذي الطابع الجدلي، وهي: “المكن ده بتاعنا واحنا �إللي حنحميه”، باعتبار �أن الفيلم 
�أعقاب  في  الإ�سرائيلي  العدو  طائرات  من  الجوي  للق�صف  يتعر�ض  القطن  لغزل  م�صنعًا  يتناول 
بال��شأن  المهتمين  من  �أحد  يتوقع  �أن  ال�سهل  من  يكن  لم  الوقت  ذلك  وفي   .1967 يونيه  حرب 
�أحد  يظهر  �أن  الم�صرية,  الت�سجيلية  بال�سينما  المهتمين  من  ا  وخ�صو�صً م�صر,  في  ال�سينمائي 
بالكلية  تمامًا, ومعتمدًا  الب�شري  ال�صوت  الب�شر, خاليًا من  �أوغير  الب�شر  الأفلام, وهو يقدم  هذه 
على ال�صورة ال�سينمائية )الم�صحوبة بالمو�سيقى والم�ؤثرات ال�صوتية الأخرى( �إلى �أن تم عر�ض 
�أن تتحرر  �إمكانية  “ها�شم النحا�س”، ليعلن بو�ضوح عن  �إخراج  �أرزاق” 1972، من  “النيل  فيلم 
وغير  �إنتاجها,  �أغلب  على  الطاغي  ال�صوتي  التعليق  �أ�سر  من  “م�صر”  في  الت�سجيلية  ال�سينما 

الغائب بالمرة عن كل هذا الإنتاج. 

خلال  من  ال�صوتي  التعليق  عن  الا�ستغناء  �أرزاق” في  “النيل  فيلم  نجاح  �أن  الجليِ  ومن      
“الإ�شباع  على  بالقدرة  تتمتع  الفيلم  هذا  في  ال�سينمائية  ال�صورة  �أن  �إلى  يعود  الب�شري,  الكلام 
�أثر نهر النيل في  الإدراكي” لمن ي�شاهده, �سواء كان هذا الإدراك مت�صلًا بالقيمة المعرفية عن 
الذين  وللب�شر  للنهر  الجمالية  بالقيمة  مت�صلًا  �أو  منهم,  الب�سطاء  ا  وخ�صو�صً الم�صريين,  حياة 

يتعاملون معه �أو يعملون من خلاله.

وتدعونا الدرا�سة الدقيقة لل�صورة ال�سينمائية في فيلم “النيل �أرزاق” �إلى �ضرورة البحث في 
 – “الأ�سود  الألوان  بنظام  بت�صويره  )�إنتاجيًّا(  الفيلم  تحقيق  من  بدءًا  ال�صورة,  هذه  جماليات 
الأبي�ض”, ومرورًا بكل من “المكان” و”الحركة” و”ال�ضوء”، وختامًا بالوجود الوا�ضح والم�ؤثر معًا 

للقطات “المنظر الكبير”.
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11 الأ�سود / الأبي�ض-

خلال  من  �أرزاق” �إنتاجيًّا  “النيل  فيلم  تحقيق  �أن  �إلى  ت�شير  موثقة  مادة  توجد  لا  الآن  حتى 
�إنتاجه  وقت  ففي  المائة،  في  مائة  �صنّاعه  من  حر  اختيار  هو  الـ”�أ�سود/�أبي�ض”  الفيلم  ت�صوير 
)1972( لم يكن تحقيق الأفلام الروائية الطويلة في م�صر, من خلال الت�صوير بالألوان، قد �شاع 
ا ب�سبب تكلفته المالية العالية ن�سبيًّا. غير �أننا لا ن�ست�سيغ قبول فكرة �أن يتم تحقيق  وانت�شر، خ�صو�صً
�إلى  الم�ستندة  الإنتاجي  النظام  �أبي�ض” لمجرد �ضغوط  “�أ�سود/  الـ  �أرزاق” بالفيلم  “النيل  فيلم 
الظرف المالي فح�سب, ذلك �أنه من المهم طرح ال��سؤال عمّا �إذا كان تحقيق فيلم “النيل �أرزاق” 
قد تم من خلال ت�صويره بالألوان من الممكن �أن ي�ضيف �إليه قيمة فنية )�إبداعية( معينة، من ��شأنها 
�أن ترفع من القدرة على الإدراك الجمالي له لدى من ي�شاهده, �أم لا. وهو “��سؤال نقدي” م�شروع في 
هذا المجال. فنحن نرى �أن القيمة الجمالية لت�صوير الفيلم ال�سينمائي بنظام الـ”�أ�سود/ �أبي�ض”، 
 colour« اللون/  من  اللون  »تجريد  ن�سميه  ما  �إلى  ت�ستند  قيمة  هي  الفيلم،  لفنان  حر  كاختيار 
�أبي�ض”، في حد ذاته، هو  “�أ�سود/  �أن الت�صوير ال�سينمائي بالفيلم  without colour، باعتبار 

نوع من �أنواع “التحكم اللوني”، عن طريق التعامل المبا�شر ال�صريح مع اللون ب�صفة مبدئية، �أي 
تحديد طريقة التعامل مع الألوان في الفيلم, وهو – هنا – تعامل يتمثل في تحويل كل النوعيات 
اللونية بدرجاتها المختلفة في الطبيعة, �إلى درجات محايدة من �سلم اللون الرمادي، الذي تتراوح 
بالفيلم  الت�صوير  �أن  “الأ�سود” )�أعلى كثافة( و”الأبي�ض” )�أدنى كثافة(, بما يعني  درجاته بين 
يتم بوا�سطتها ما ن�سميه “تجريد اللون من اللون”)1(. ويعني  فيزيقية  عملية  �أبي�ض” هو  “�أ�سود/ 
حالات  من  جدًا  متطرفة  “حالة  يعد  �أبي�ض”  “�أ�سود/  بالفيلم  ال�سينمائي  الت�صوير  �أن  �سبق  ما 
ال�سينمائي  المفكر  ي�سميه  ما  تحقق  �أنها  نرى  التي  الحالة  وهي  ال�سينما”،  في  الألوان  ا�ستخدام 

الرو�سي “�سيرجي �إيزن�شتين” ب�أنه “ال�صرامة الت�شكيلية لل�شا�شة”)2(.

�أي  “كيميت”،  با�سم  القديمة  الم�صرية  اللغة  في  تعرف  الم�صري  الوطن  �أر�ض  كانت  ف�إذا 
النيل على الأر�ض ال�صحراوية, من  نهر  يطرحه  الذي  القاتم  الطمي  ب�سبب  ال�سوداء”،  “الأر�ض 
خلال في�ضانه ال�سنوي، لتتحول �إلى �أر�ض �صالحة للزراعة, ف�إنه يكون من المقبول, بل من المنا�سب 
النيل  الم�صرية ونهر  ال�شخ�صية  الحميمة بين  العلاقة  يتناول  الذي  الفيلم  يتم ت�صوير  �أن  تمامًا, 
بالفيلم الـ”�أ�سود / �أبي�ض”, فمن المرجح �أن التعبير عن مو�ضوع هذا الفيلم لا يحتاج �إلى ما يمكن 
�إلى جعل كل المو�ضوعات  بـ”الاحتفالية اللونية على ال�شا�شة”, و�إنما يتجه هذا التعبير  �أن ن�سميه 
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بالتدرجات   - اللوني” عنها  التعبير  “�أ�سلوب  - من حيث  موحدة  تظهر  ال�شا�شة  على  تظهر  التي 
الرمادية المختلفة، فكل من يتعامل مع النهر �أو يت�صل به, داخل الفيلم, يعد جزءًا من النهر ذاته 
ومن الطمي الذي يطرحه، فيقوم الفيلم بتقديم الجميع, النهر والب�شر والأ�شياء, من خلال درجات 
�سلم الرماديات، وب�أ�سلوب �ضوئي ي�سمح بتقديم مجرى النهر متميزا عن بقية المرئيات داخل كل 
�أجزاء الفيلم. و�إذا جاز لنا �أن ن�ستخدم “عبارة �إن�شائية” تعبر عن ذلك كله، ف�إننا نرى �أنه طالما 
�أن فنان الفيلم يرى �أن م�شروع فيلمه لا “ي�صيح” طالبًا للون, فلا مكان للألوان على �شا�شة عر�ضه, 
الـ  بالفيلم  بالت�صوير  تحقيقه  �إلى  �أرزاق”  “النيل  فيلم  �صناع  يتجه  �أن  المرجح  من  ف�إنه  لذلك 

كانت الظروف الإنتاجية ت�سمح بت�صويره بنظام الألوان. و�إن  حتى  �أبي�ض”,   / “�أ�سود 

22  المكان المفتوح-

  وعن المكان في فيلم “النيل �أرزاق”, فبداية يعد هذا الفيلم من �أفلام “الأمكنة المفتوحة”, 
�أماكن  فكل م�شاهده ) بالأحرى لقطاته( تدور ما بين مجرى النهر ذاته و�شاطئيه, وهي جميعها 

مفتوحة على الف�ضاء.

  وبالن�سبة لمجرى النهر, نحن لا ن�ستطيع �أن نحدد المكان من النهر الذي يتم ت�صوير الم�شهد 
النهر, يمكن من خلاله  �شاطئ  ثابت ومعروف, يظهر على  �إذا كان هناك معلم معماري  �إلا  فيه, 
تحقيق هذا التحديد, غير �أن هذا �أمر لا يمكن تحقيقه بدقة في هذا الفيلم, ويعود ذلك �إلى �سببين, 
ي�ستند �أحدهما �إلى تقنيات الت�صوير ال�ضوئي ذاتها, وي�ستند الآخر �إلى الظرف التاريخي )الزمني( 
للفيلم ذاته, ذلك �أن فنان الفيلم يتجه في �أغلب لقطاته )التي تتجاوز المائة لقطة( �إلى ا�ستخدام 
عمق  “�ضحالة  با�سم  لنا  المعروف  المرئي  الت�أثير  تحقيق  �إلى  تنحو  ال�ضوئي  للت�صوير  تقنية 
الميدان”)3(، بما ي�سمح بظهور المو�ضوعات القريبة من �آلة الت�صوير بالو�ضوح الكافي المنا�سب، 
مع الاتجاه �إلى �إ�ضغام الخلفيات البعيدة عن �آلة الت�صوير، فلا تبدو محددة تحديدًا كافيًا ي�سمح 
بتمييزها بدقة، وهو ما ن�سميه »التركيز الب�ؤري الثابت الأمامي«)4(، فمن الوا�ضح �أن فنان الفيلم 
يعمد �إلى تركيز انتباه المتفرج على المو�ضوع الرئي�سي لفيلمه وهو »نهر النيل«، وعلى من يت�صلون 
به من الب�شر، وهم - كما يقدمهم الفيلم على وجه التحديد - من الب�سطاء الذين ي�سعى �أغلبهم 
لتح�صيل �أرزاقهم من خلال علاقتهم بالنهر، ف�ضلًا عن البع�ض الآخر الذي ي�ستخدم النهر كو�سيلة 
انتقال من مكان �إلى �آخر بوا�سطة الأتوبي�س النهري )الحافلة النهرية(، �أو يعبر بين �شاطئي النهر 
من نقطة معينة، بوا�سطة عبارة بدائية تتمثل في قارب معد لهذه المهمة عادة. لذلك يكتفي فنان 
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الفيلم بتقديم �صورة النهر والب�شر والأجزاء من �ضفاف النهر الل�صيقة به في مكان معين )�أماكن 
معينة(، ومن المهم �أن تكون جزءًا من تكوين ال�صورة ال�سينمائية ذاته، �سواء كان ذلك باعتبار هذا 
المكان مت�صلًا بالنهر ات�صالًا مبا�شرًا )مثل ال�شاطئ( �أو باعتباره ) �أي المكان( هو مكان ت�صوير 

الم�شهد في حد ذاته.

  ومن جهة �أخرى، ف�إن اللقطات التي تظهر فيها بع�ض الأماكن بالو�ضوح الذي يكفي لتمييزها 
)ب�سبب امتداد عمق الميدان( لا ت�سمح - في الغالب - بالتعرف على هذه الأماكن بالدقة المنا�سبة، 
لأن معالم �ضفاف نهر النيل، في كل م�صر تقريبًا، تغيرت تغيرًا تامًا خلال �أكثر من �أربعين عامًا 
)�أربعة و�أربعين عامًا( تف�صل بين تاريخ �إنتاج الفيلم )1972( والوقت الحالي )2016(، فما يمكن 
من  القليلة،  اللقطات  هذه  مثل  في  ال�صورة،  في  المحددة  التفا�صيل  خلال  من  بو�ضوح  يظهر  �أن 
ال�صعب التعرف عليها في الوقت الحالي، �سواء ب�سبب اندثاره كلية، �أو حلول غيره محله، �أو ب�سبب 
تغير معالمه الخارجية تغيرًا كبيرًا خلال هذه المدة. غير �أننا ن�ستطيع �أن نلاحظ �أن الفيلم لا يقدم 
التي ت�شغل  البعيدة،  �إلا منطقتين منه تت�ضمنان عمقًا ظاهرًا للمجال، ي�سمح بظهور المو�ضوعات 
الفرع  الموجودة على �شاطئ  ال�سكنية  المباني  �أولاهما ت�سمح بظهور  خلفية ال�صورة بو�ضوح حاد، 
ال�ضيق للنهر من خلف العبارة ال�صغيرة )المعدية( �أثناء حركتها، وو�صولًا �إلى ال�شاطئ المقابل، 
بما ي�شير �إلى �ضرورة وجود هذه »المعدية« في هذا المكان لخدمة �سكانه والمترددين عليه. والمرة 
الأخرى ت�سمح بظهور ال�شاحنة المتحركة �أعلى �شاطئ النهر، وهي التي تحمل قطع الحجر الجيري، 
التي �سبق تفريغها من مراكب نقل الب�ضائع ال�شراعية الرا�سية في المكان، فمن ال�ضروري �أن ي�ؤكد 

الفيلم على علاقة هذه ال�شاحنة ون�شاطها بكلٍّ من مجرى النهر و�شاطئه.  

  لذلك، ف�إن ما �سبق ذكره من ��شأنه �أن يرجح بقوة �أن فنان هذا الفيلم لا يولي اهتمامًا كبيرًا 
للأماكن التي لي�س لها علاقة مبا�شرة بنهر النيل، وكذلك تلك التي لي�س لها علاقة مبا�شرة بالب�شر 

الذين يحيون به، �أو من خلاله �أو يتعاملون معه، و�إن ب�شكل غير مبا�شر.

  وعلى �أي حال، ف�إن النهر ذاته، لكونه ي�شكل مو�ضوع الفيلم، فهو يعد المكان الرئي�س في الفيلم. 
ا - هو  �أي�ضً يُعد النهر -  ولأن كل الأمور التي تظهر من خلال الفيلم هي تدور حول النهر، لذلك 
المكان المحوري فيه، فما لا يدور على �سطح مياه النهر في الفيلم هو يدور على �أحد �شاطئيه، ولا 
�أحد م�شاهد  �سابقا( وهي تظهر في  الوحيدة )بح�سب ما ذكرنا  ال�شاحنة  �أن  يخرج عنهما، حتى 
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الفيلم المت�أخرة، ت�سير في الطريق الموازي لمجرى النهر، ويتم ت�صويرها من على ال�شاطئ الذي 
يتاخمه الطريق.

  ويقدم الفيلم عددًا من العائمات النهرية بو�صفها �أماكن متحركة بطبيعتها، ولكنها تتحرك 
ت�أثير  – هي متحركة بح�سب طبيعتها، بفعل  ا  �أي�ضً – بدورها  على �سطح مياه النهر)وهذه المياه 
والنقل  ال�شحن  مراكب  بين  ما  الفيلم(  في  تظهر  )التي  النهرية  العائمات  هذه  وتتنوع  الريح(. 
ال�شراعية، وقوارب �صيد ال�سمك ال�صغيرة ال�شراعية وغير ال�شراعية، ف�ضلًا عن العائمات الآلية 
المتمثلة في الحافلة النهرية )الأتوبي�س النهري(. ويزيد على ما �سبق، يقدم الفيلم عائمة من نوع 
خا�ص، تلك التي ت�سمى«المعدية« )العبارة(، التي هي عبارة عن قارب ي�ستخدم في نقل عدد محدود 
من النا�س، عبورًا بهم بين �شاطئي النهر، في مكان معين منه، وهو مكان - في الغالب - يت�صل من 
�إحدى جهتيه )على الأقل( بمنطقة �سكنية �أو �إدارية ذات طابع حيوي، غير �أنه لا يوجد عنده »معبر 

معماري ثابت« بين �ضفتي النهر)كوبري/ ج�سر(.

   ومن جهة �أخرى تُعد الكباري )الج�سور( التي تربط بين ال�ضفاف المتقابلة للنهر من »الأماكن 
المعمارية الثابتة« المت�صلة به، غير �أنها نادرة الظهور في الفيلم، بل �إننا نلاحظ �أنه في الغالب لا 
تظهر  لا  لذلك  فوقه،  من  �صورته  لتقدم  النيل  يعلو  �أي ج�سر  فوق  من  الت�صوير  لآلة  مو�ضع  يوجد 
الكباري في الفيلم �إلا مرتين، �إحداهما من خلال متابعة �آلة الت�صوير لقارب �صيد �سمك �صغير؛ 
حيث يتخذ فنان الفيلم من الجزء ال�سفلي لج�سم الكوبري المت�صل بال�شاطئ القريب �إطارًا طبيعيًّا 
الفيلم؛ حيث  الثانية في  للمرة  الكباري،  �أحد  ال�صغير من خلاله. كما يظهر  ال�صيد  يظهر قارب 
ال�صيد  �شباك  بع�ض  ب�إ�صلاح  يقومان  ال�صغيرة،  ال�صيد  قوارب  �أحد  �أعلى  وهما  �صيادان،  يظهر 

و�إعدادها؛ حيث يظهر هذا القارب من تحت الكوبري ذاته، من خلال لقطة المنظر العام. 

   كما �أننا ن�ستطيع �أن نلاحظ �أن الأماكن التي تت�صل ات�صالًا مبا�شرًا بالنهر، من خلال �ضفافه، 
تنق�سم �إلى ق�سمين، �أحدهما ي�ضم الأماكن التي يمكن �أن ن�صفها ب�أنها �أماكن مكتفية بذاتها، �أي 
التي تحتوي ن�شاطًا لا يت�صل بمكان �آخر، وذلك في مقابل الق�سم الثاني الذي ي�ضم الأماكن التي 
ا.  يحتوي كل منها على جزء من ن�شاط معين لا يكتمل �إلا لاحقًا في مكان �آخر يت�صل بالنهر �أي�ضً
عجن  عن  )الناتج  »الطين/اللبن«  من  �إنتاجه  يتم  الذي  الأحمر(  الطوب   ( البناء  طوب  فم�صنع 
الطمي الذي يجف بعد �أن يطرحه النهر( هو مكان قائم بذاته، و�إن كان ينق�سم �إلى عدة وحدات 
تتكامل فيما بينها؛ �إذ تقوم كل وحدة منها ب�أداء مرحلة من مراحل �صناعة هذا النوع من الطوب، 
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لذلك يقدم الفيلم مراحل عجن »اللبن« وتقطيعه، وختمه بخاتم الم�صنع المنتج، ور�صه للتجفيف 
�إلى  بال�شادوف  النهر  مياه  يرفع  الذي  والرجل  حرقه.  �أفران  داخل  �إعداده  ثم  ليجف،  تركه  ثم 
الأر�ض المرتفعة، هو لا يبرح مكانه، ليكتمل ن�شاطه في رفع المياه في المكان ذاته، و�إن كانت المياه 

المرفوعة ذاتها تذهب في طريق م�صارف الري الخا�صة بها.

)الناتج  التبن  تعبئة  يتم  النهر،  �شواطئ  �أحد  على  ما،  مكان  في  ف�إنه  �سبق،  ما  مقابل  وفي    
عن ته�شيم �سيقان القمح الجافة( في �شباكه الكبيرة، ليحملها عمال )حمالون( �إلى مراكب النقل 
هذه  بتفريغ  الن�شاط  هذا  ليكتمل  �أخرى،  �أماكن  �إلى  تنقلها  بدورها  التي  ال�شراعية،  )ال�شحن( 
�شاطئ  من  التبن  نقل  عملية  ويناظر  المراكب.  هذه  عليه  تر�سو  �آخر  �شاطئ  �أر�ض  على  المراكب 
ا؛ حيث يقوم عدد من الحمالين بنقل  �إلى �آخر نقل قطع الحجر الجيري من �شاطئ �إلى �آخر �أي�ضً
كميات منها ل�شحنها على مراكب ال�شحن ال�شراعية، وعند و�صول هذه المراكب �إلى ال�شاطئ الآخر 
منتظمة  مجموعات  في  ور�صها  �آخرين  حمالين  بوا�سطة  هناك  حمولاتها  تفريغ  يتم  المق�صود، 
الأبعاد هند�سيًّا )في �شكل متوازي م�ستطيلات(، ليت�ضح �أن هناك �شاحنات برية )�سيارات نقل( 

تقوم بنقلها �إلى مكان �آخر.

  ولأن العائمات ت�شكل«الأمكنة المتحركة بذاتها« داخل الفيلم، من خلال حركتها على �سطح 
الب�شر  ن�شاط  الفيلم  ليعر�ض  �أ�سطح عدد منها،  الفيلم فوق  �آلة ت�صوير  تتواجد  النهر, لذلك  مياه 
فوق �سطح مثل هذه العائمات. والمق�صود من الو�صف ال�سابق تحديدًا هو كلٍّ من »قوارب ال�صيد 
ال�صغيرة«، و«مراكب ال�شحن ال�شراعية الكبيرة«. فالفيلم يتابع ن�شاط �صيادي الأ�سماك، وهم على 
القوارب ال�صغيرة التي يتخذون منها، مع �شباك ال�صيد، �أدوات لإنتاجهم في جزء من نهار اليوم، 
ويتخذون منها �سكنًا للراحة وتناول الطعام ورتق �شباك ال�صيد و�إعدادها، في الجزء الباقي من 
النهار. و�إذا كان الفيلم لا يتابع ه�ؤلاء ال�صيادين و�أ�سرهم ليلًا، غير �أنه من الوا�ضح �أنهم ينامون 

ا.  ليلهم في هذه القوارب �أي�ضً

من«التوازن  نوعًا  هناك  �أن  يلاحظ  �أن  ي�ستطيع  �أرزاق«  »النيل  لفيلم  بعمق  المت�أمل  والم�شاهد    
الثلاثي« يميز تعامل فنان الفيلم مع كل من«مياه النهر« التي تظهر على ال�شا�شة غير مت�صلة بال�شاطئ 
من جهة، و«ال�شاطئ« ذاته وهو يظهر غير مت�صل بمياه النهر مبا�شرة من جهة �أخرى، والجمع بين«المياه 
وال�شاطئ« من جهة ثالثة. ولأن جانبًا من لقطات الفيلم تظهر غير مرتبطة بالم�سطحات الأفقية لأي من 
»مجرى النهر« �أو �ضفافه )�شواطئه(، و�إنما هي لقطات ترتبط بـ«الفراغ الف�ضائي« الذي يظهر في �شكل 
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الثلاثي«  »التوازن  تخرج من  اللقطات  ف�إن هذه  لذلك  للقطة،  الكاملة«  »الخلفية  باعتبارها  »ال�سماء«، 
المذكور �سابقًا، وذلك ل�سببين، ي�ستند �أولهما �إلى طبيعة المكان ذاتها، فالتوازن الثلاثي )الم�شار �إليه 
�أو ياب�سة، بينما  �أمكنة متجان�سة في و�صفها العام، باعتبارها م�سطحات مائية  �سابقًا( هو توازن بين 
تخرج ال�سماء كخلفية كاملة لتكوين الإطار في اللقطة ال�سينمائية عن هذا الو�صف، حتى �أننا لا بد �أن 

نلاحظ �أن »الم�سطح« يح�سب ريا�ضيًّا بالم�ساحة، بينما يتم ح�ساب »الف�ضاء« بالحيز)الحجم(.

  ومن جهة �أخرى, ف�إن وجود ال�سماء كخلفية كاملة في �إطار لقطات معينة هو �أمر يرتبط - 
دائمًا - بتحديد ا�ستخدام معين لو�ضع �آلة الت�صوير وم�ستواها في الحيز الف�ضائي الخا�ص بمكان 
الت�صوير, بحيث تف�صل - في الغالب - بين �صورة المو�ضوع في الفيلم )وهو عادة الإن�سان( عن 
ال�سطح الأفقي الذي ينتمي �إليه )وهو في الغالب �سطح عائمة من العائمات )قارب �صيد – مركب 
�شراعي – عبارة / معدية(، وهي �أمور ن�ستطيع �أن نتابعها بالتدقيق من خلال ثلاثة مواقف لافتة 
في الفيلم، فنتابعها في عدد من اللقطات التي تقدم �أحد ال�صبية العاملين على مركب �شراعي، 
ر�أ�سه وقدميه ويده على  التي تقدم كلًا من  اللقطات  تلك  وبالتحديد  يت�سلق �صاري �شراعها،  وهو 
ا - في عدد من اللقطات التي تقدم الرجل الذي يعمل  التوالي، كما ن�ستطيع �أن نتابع ذلك - �أي�ضً
على العبارة ال�صغيرة )المعدية( عن طريق جذب ال�سل�سلة الغليظة التي تحركها حركة محكومة 
من خلال »الجنزير« المعدني المت�صلة به، الذي ي�صل بين �شاطئين على �أحد فروع النيل ال�ضيقة 
نوعًا في القاهرة )غالبًا في منطقة المنيل( وبالتحديد اللقطات التي تقدم يد هذا الرجل، وهي 
ت�سحب ال�سل�سلة الغليظة، ووجهه، ثم قدمه التي يرتكز بها على حرف العائمة العابرة. كما ن�ستطيع 
�أن نتابع العلاقة بين تكوين اللقطة وخلفيتها في ال�سماء في لقطتين تتابعان نقل الحمالين لقطع 

الحجر الجيري الثقيلة )�إلى �أحد المراكب ال�شراعية(.

33 ال�سكون الغائب-

عندما ن�شاهد فيلم “النيل �أرزاق”, نجد �أننا ب�إزاء فيلم ملئ بالحركة، بل �إنه يكاد �أن يخلو من 
وهو ما يدعونا �إلى و�صفه ب�أنه “فيلم ال�سكون الغائب”. تامًا،  “ال�سكون” خلوًا 

و�إذا كان الفيلم يبد�أ بمياه النيل ذاتها، ف�إن لقطته الافتتاحية )الق�صيرة زمنيًّا / خم�س ثوان( 
التي تحقق هذه البداية, مو�ضوعها هو هذه المياه وهي في حالة حركة، ب�سبب تيار الهواء ال�ساري 
على �سطح المياه، وهي حركة يترتب عليها ظهور انعكا�سات مر�آوية لل�ضوء ال�ساقط على قطرات 

هذه المياه, فتتلألأ ب�صورة ت�ستدعي بهجة من ينظر �إليها.
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  والمتابعة الدقيقة للفيلم تتيح لنا �أن نتعرف على عن�صر الحركة فيه من خلال �أربعة مداخل 
�أ�سا�سية، وهي المكان الذي تحدث فيه الحركة، والمو�ضوع المتحرك )مو�ضوع الحركة(، و�سرعة 

الحركة، ومدى اكتمالها.

�أن  �أو  ذاته،  النهر  �سطح  على  تجري  �أنها  �أرزاق” �إما  “النيل  فيلم  في  الحركة  ف�إن  وبداية    
ا �أن تكون هناك مو�ضوعات  تكون على �أحد �شاطئيه وما يمكن �أن يت�صل بهما. ومن المقبول منطقيًّ
النهر, وهي ما تعرف بالعائمات، مثل قوارب ال�صيد  الفيلم تتحرك على �سطح مياه  متحركة في 
�أن هناك  والعبارات، في مقابل  النهرية  والحافلات  ال�شراعية  النقل  المختلفة ومراكب  ال�صغيرة 
مو�ضوعات متحركة لا يمكن �أن تتحرك �إلا على الياب�سة، مثل ال�شاحنات )والحيوانات، ف�ضلًا عن 

الب�شر(. 

   ف�إذا كان ما �سبق هو ما يت�صل بمكان الحركة )�أو بالأحرى �أمكنتها( في فيلم “النيل �أرزاق”، 
ق�سمين  بين  فيها  التمييز  يمكن  ف�إنه  الفيلم،  في  المتحركة  المو�ضوعات  ب��شأن  يت�صل  فيما  ف�إنه 
بنهر  المو�ضوع  هذا  بعلاقة  الآخر  ويت�صل  المتحرك،  المو�ضوع  بنوع  �أحدهما  يت�صل  �أ�سا�سيين، 
النيل. فبالن�سبة لنوع المو�ضوع المتحرك في الفيلم ن�ستطيع �أن نميز بين فئتين من المو�ضوعات، 
وهما الب�شر والأ�شياء. ومع �أن الإن�سان - ككائن حي - ي�ستطيع �أن يتحرك بذاته، غير �أنه - �أحيانًا - 
ي�ستمد مظهر حركته المرئية في الفيلم من خلال ات�صاله بمو�ضوع �آخر متحرك، ف�ضلا عن �أنه من 
الممكن - وهو يتحرك بذاته - �أن يكون م�صدرًا لحركة مو�ضوع �آخر. والفيلم يت�ضمن هذه الأ�شكال 
الثلاثة من الحركة، ويقدمها في عدد من الحالات المتنوعة. فمن المتحركين بذواتهم في الفيلم 
اللبن” ب�صوره  التبن”، و”حاملو الحجارة”، و”حاملو  “حاملو  الذين منهم  “الحمالون”,  يظهر 
الذين  النهر,  عابرو  وهناك  اللبن(.  وقوالب  اللين  والطين  الجافة  الطين  حبات  )مثل  المختلفة 
من  يتحركون  الذين  والآخرون  ال�صغيرة” )المعدية(،  اليدوية  النهر  “عبارة  مغادرين  يتحركون 
الاتجاه المقابل لكي ي�ستقلوا هذه العبارة ال�صغيرة. وهناك من يقومون بفعل “التجديف” )داخل 
ي�سمح  لا  الذي  ال�سينمائية  ال�صورة  �إطار  داخل  والذراعين،  اليدين  بوا�سطة  ال�صغيرة(  القوارب 
ب�أن يظهر فيه �إلا ذلك الجزء المتحرك من ج�سم الإن�سان، ب�صرف النظر عن مقا�سات المناظر 

للقطات الفيلم التي تت�ضمن هذه الحركة، ومنهم المر�أة وال�صبي والرجل الم�سن وال�شاب.

  ومن جهة �أخرى، يقدم الفيلم عددًا غير قليل من الب�شر الذين يتحركون بذواتهم، ولكنهم 
الفيلم  يقدم  فكما  �آخر.  مو�ضوع  لحركة  باعتبارهم م�صدرًا  يظهرون  ف�إنهم  يتحركون هكذا  وهم 
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المر�أة وهي تتحرك بذاتها في لقطة مق�صورة عليها فقط، ف�إن الفيلم يو�ضح لاحقًا �أن حركتها هذه 
�إنما هي الجزء الظاهر )في اللقطة( من حركة لها وهي تقوم بفعل التجديف، لتحرك مجدافين 
الذي  ت�ساعد زوجها  النهر؛ حيث  للحركة في مجرى  ال�صغير  ال�صيد  �أن يدفعا قارب  ��شأنهما  من 
يتولى عملية �صيد ال�سمك ذاتها. وفي جزء �آخر من الفيلم، يقدم هذه المر�أة وهي تتعامل مع طفلها 
النهر من  ماء  الطعام في  �أحد �صحاف  تغ�سل  يقدمها وهي  الفيلم،  ثالث من  ال�صغير، وفي جزء 
من  الفيلم  يقدم  كما  طعامهم.  يتناولون  وهم  �أ�سرتها  �ضمن  يقدمها  �أن  بعد  القارب،  �سطح  على 
ن�ستطيع �أن ن�سميه با�سم “رجل ال�شادوف”، وهو الرجل الذي يعمل على رافعة )من النوع الأول( 
التي ينقل بوا�سطتها المياه من مجرى النهر )المنخف�ض عن الأر�ض/ الياب�سة( �إلى قناة �صغيرة 
في الأر�ض المرتفعة، بغر�ض ري هذه الأخيرة. فهذا الرجل ي�ؤدي حركة لافتة للانتباه على الرغم 
من رتابتها الظاهرية ب�سبب تكرارها المنتظم ب�صفة عامة، ذلك �أن فنان الفيلم يقدم حركة ذراعيِ 
الرجل وجذعه بت�صويره من اتجاهين متقابلين، وهو يرفع “ال�شادوف” المملوء بماء النهر لي�صب 
ت�شمل  منه،  متفرقة  �أماكن  في  لقطة،  من  �أكثر  الفيلم  يقدم  كما  العلوية.  القناة  داخل  محتوياته 
�أنواعًا من الحركة ي�ؤديها الإن�سان باعتبارها م�صدرًا للحركة لأ�شياء �أخرى، وهي تلك التي تعبر عن 
علاقة �صيادي ال�سمك ب�شباك ال�صيد، ما بين جمع ال�شباك من المياه وطرحها في عمق المياه من 
جديد، ف�ضلًا عن �أن الفيلم يقدم الب�شر في حالة حركة مع �شباك ال�صيد من خلال علاقة �أخرى، 
وهي القيام برتق مناطق التمزق في هذه ال�شباك في غير �أوقات ال�صيد، ويقدم الفيلم هذا العمل 
يرتق  رجلا  هناك  �أن  فكما  الرجال،  على  مق�صور  غير  عملًا  وباعتباره  ا,  �أي�ضً الحركة  خلال  من 
ال�شباك بن�شاط، ورجلين �آخرين ي�ؤديان هذه المهمة في مكان �آخر, هناك امر�أة - في مكان ثالث - 
ا - وهم  ترتق ال�شباك وهي ت�ستخدم يديها و�أحد قدميها. ومن الب�شر الذين يقدمهم الفيلم - �أي�ضً
يتحركون بذواتهم ليكونوا م�صدرًا لحركة مو�ضوعات �أخرى، هناك العاملون في “م�صنع الطوب”، 
فهناك من يعبئ الطين الجاف الموجود على �شكل حبيبات كبيرة، وهناك من يقوم بعجنه طينًا 
اللبن تمهيدًا لو�ضعه في قوالب خ�شبية بعد  للت�شكيل، وهناك من يفرد هذا  لبنًا قابلًا  لينًا ليكون 
تقطيعه، ومن ثم هناك من ي�ضعه في هذه القوالب الخ�شبية المعدة لت�شكيله، وهناك من يحمل قطع 
اللبن على حامل خ�شبي على ظهره بعد �أن ير�صها �آخر على هذا الحامل، وهناك من يفرغها نقلًا 
من على ظهره لير�صها في �صفوف، وذلك بعد �أن يقوم �آخر بطبع ا�سم الم�صنع على هذه القوالب 
بطابعة خ�شبية، بينما لا تزال )القوالب( تحتفظ ب�شيء من ليونتها. ويقدم الفيلم �شخ�صية متحركة 
�أخرى بينما ت�ؤدي حركتها �إلى تحريك مو�ضوع �آخر, وهي ال�شخ�صية التي يمكن �أن ن�سميها بـ”قائد 
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العبارة” �أو “رجل المعدية”، الذي و�إن يقدمه الفيلم لأول مرة متحركًا بذاته من خلال حركة ر�أ�سه 
في لقطة المنظر الكبير جدًا، �إلا �أنه - لاحقًا وعلى الفور - يقدم يديه وهما ت�سحبان بقوة �سل�سلة 
�أن تحرك العبارة ال�صغيرة / المعدية )قارب متو�سط بدون مجدافين وبدون  غليظة، من ��شأنها 
�شراع( بين �شاطئي فرع �ضيق )�إلى حد ما( من فروع النهر, مما ي�شير �إلى �أن هذه العبارة ال�صغيرة 
تقوم في حركتها على �سطح مياه النهر على عمل يدي وذراعي هذا الرجل، لي�ستنتج المتفرج بو�ضوح 
التي يحرك بها مثل هذا  البدنية،  “النيل” من خلال قيامه ببيع قوته  الرجل يرتزق من  �أن هذا 
القارب المتو�سط الذي يت�سع لعدد محدود من الركاب، فهو لا يحرك القارب ذاته فارغًا �أو يحمله 
و�آخر، كما هو ال��شأن بالن�سبة �إلى قوارب ال�صيد ال�صغيرة، و�إنما هو يحرك قاربًا متو�سط الحجم، 
بما ي�سمح ات�ساعه لحمل عدد من الركاب الذين يرغبون في عبور النهر في هذه المنطقة منه. ومع 
�أن “مح�صل” هذه العبارة ال�صغيرة )المعدية(، الذي يقوم بتح�صيل �أجرة العبور من كل ركابها 
المغادرين لها نحو �شاطئ الو�صول، وركابها الآخرين القادمين �إليها من هذا ال�شاطئ، هو يجل�س 
م�ستقرًا في مكانه تحت خميلة وارفة على �شاطئ النهر, �إلا �أن الفيلم يقدم حركة وا�ضحة ليده )في 

لقطة المنظر الكبير( وهي تتعامل مع النقود الورقية والمعدنية التي يحفظها بجواره.

  غير �أن الفيلم، في المقابل وفي جانب �آخر منه، يقدم الب�شر وهم يتحركون م�ستمدين حركتهم 
من مو�ضوعات �أخرى متحركة، ا�ستنادًا �إلى �أنهم يت�صلون بها فيتحركون من خلال حركتها، ومن 
ذلك عمال المراكب ال�شراعية الذين يظهرون متحركين عبر �شا�شة العر�ض؛ لأنهم موجودون على 
�سطح هذه المراكب �أثناء حركتها. كما يقدم الفيلم �صبيًّا يمتطي دابة تعدو به ب�سرعة كبيرة بين 

ر�صات الطوب اللبن المرتفعة داخل م�صنع الطوب.

نوعين  بين  فيها  لنميز  المتحركة،  الأ�شياء  الفيلم  يقدم  المتحركين  الب�شر  مقابل  وفي    
مختلفين، فهي �إمّا عائمات تتحرك على �سطح مياه النهر، و�إما من غير العائمات. وتتنوع العائمات 
المتحركة التي يقدمها الفيلم ما بين الآلية وغير الآلية، غير �أن الفيلم لا يقدم �إلا عائمة �آلية واحدة، 
�أخرى من  �أجزاء  بينهما  النهري( من خلال لقطتين تف�صل  النهرية” )الأتوبي�س  “الحافلة  وهي 
�إلى الم�شاهد  �أقربها )على ال�شا�شة(  الفيلم، وذلك في مقابل عدد من العائمات غير الآلية، لعل 
هي قوارب ال�صيد ال�صغيرة، التي تظهر في مرات متعددة في حالة حركة، والذي يليها في الحجم 
هي “العبارة اليدوية ال�صغيرة” )المعدية التي �سبق �أن �أ�شرنا �إلى �أنها ت�صل بين �شاطئين للنيل في 
�أحد فروعه ال�ضيقة(. و�أكبر العائمات غير الآلية هي “مراكب النقل ال�شراعية”، التي تظهر في 
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الفيلم وهي تنقل �أيًّا من الأواني الفخارية والحجارة والتبن. غير �أن اللافت للانتباه �أن الفيلم، وهو 
يقدم الحافلة النهرية وهي تخترق مياه النهر ب�سرعة ملحوظة، وذلك بالقيا�س �إلى �سرعة حركة كل 
من قوارب ال�صيد ال�صغيرة ومراكب النقل ال�شراعية المحملة بال�سلع )الب�ضائع(, يقدم من الاتجاه 
الآخر )المقابل مبا�شرة( مركب نقل �شراعية خالية من الب�ضائع, وهي تتحرك على �سطح النهر 
ب�سرعة كبيرة, تكاد �أن تقترب من �سرعة “الحافلة النهرية” ذاتها، فهي تتحرك فاردة �أ�شرعتها، 
لتدفعها ريح مواتية بمثل هذه ال�سرعة الملحوظة، ب�سبب خفة وزن هذه العائمة كمركب خالية من 

الب�ضائع. 

  وغير العائمات من الأ�شياء المتحركة في الفيلم، هناك �شباك ال�صيد، التي يقوم ال�صيادون 
بتحريكها طرحًا في المياه �أو �سحبًا منها.

  ومن جهة �أخرى، بينما تتحرك بع�ض المراكب على �سطح النهر، تظهر �شاحنة )�سيارة نقل( 
تحمل قطع الحجارة الجيرية المقطوعة، التي �سبق نقلها على �سطح �أحد المراكب ال�شراعية �إلى 
ا، فهي  ال�شاطئ، وتعد هذه ال�شاحنة ال�شيء الوحيد الذي يظهر بعيدًا عن النهر وعن �شاطئه �أي�ضً
نقلها عن  يتم  �أ�شياء  له، وتحمل  النهر مجاورًا  �شاطئ  يعلو  الذي  الطريق  تتحرك في  )ال�شاحنة( 

طريق النهر.

  وفيما يت�صل بم��سألة “علاقة المو�ضوع المتحرك بنهر النيل ذاته”، ف�إن المو�ضوعات الأ�سا�سية 
المتحركة في الفيلم من ��شأنها �أن تت�صل بمجرى النهر مبا�شرة، في مقابل �أن هناك مو�ضوعات 
�أخرى متحركة تت�صل بالنهر ات�صالًا غير مبا�شر. والمق�صود بات�صال المو�ضوع المتحرك بالنهر 
ات�صالًا مبا�شرًا هو �أن المو�ضوع يتحرك بذاته على �سطح مياه النهر، �أو �أن يكون المو�ضوع متحركًا 
باعتباره جزءًا من مو�ضوع �آخر يتحرك على �سطح المياه. وبذلك ف�إن كل العائمات المتحركة في 
ال�شراعية  النقل  – مراكب  النيل هي مو�ضوعات مت�صلة به ات�صالًا مبا�شرًا )قوارب ال�صيد  مياه 
يمار�سون حرفتهم من  الذين  ال�سمك  �أن �صيادي  كما  النهرية(.  – الحافلة  ال�صغيرة  العبارة   –
على قوارب ال�صيد ال�صغيرة الخا�صة بهم، وكذلك الذين يقومون بالتجديف في هذه القوارب، هم 
مو�ضوعات تت�صل بالنهر ات�صالًا مبا�شرًا، ومثلهم العاملون على مراكب النقل ال�شراعية، وكذلك 
العامل الم�سئول عن تحريك العبارة ال�صغيرة. غير �أننا ن�ستطيع �أن نعتبر �أن “�إناء ال�شادوف” على 
ات�صال مبا�شر بمياه النهر، بحكم �أنه ينتقل في حركته مترددًا بين مياه النهر وال�شاطئ المتاخم 
له. كما �أن حركة ال�صياد وحركات �أ�سرته، وهم جميعًا يتناولون طعامهم الب�سيط على �سطح قارب 
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ال�صيد ال�صغير الذي ير�سو بجوار ال�شاطئ، وكذلك المر�أة التي تغ�سل ال�صحفة الخا�صة بالطعام 
علاقة  في  تعد  ال�سطح،  هذا  �إلى  جال�سة  وهي  ال�شباك،  ترتق  التي  وتلك  القارب،  �سطح  على  من 
مبا�شرة مع النهر، فمع �أن القارب لا يتحرك على �سطح مياهه، غير �أنه موجود بالفعل داخل هذه 

المياه.

الفيلم مو�ضوعات  بالنهر ات�صالًا مبا�شرًا، يقدم    وفي مقابل ات�صال المو�ضوعات المتحركة 
متحركة لا تت�صل بالنهر ات�صالًا مبا�شرًا، بل غير مبا�شر، وهي المو�ضوعات التي يمكن �أن تتحرك 
للنهر هو  و�أقرب مكان  بعيد.  �أو  به من قريب  تت�صل  �أماكن  تفعل ذلك في  و�إنما  بالنهر،  مرتبطة 
�أن المو�ضوعات التي  ال�شاطئ الل�صيق به في كل جهة من جهتيه )ال�شرقية والغربية(، مما يعني 
مبا�شرة  غير  علاقة  في  تتحرك  مو�ضوعات  هي  الل�صيق(  ال�شاطئ  )�أي  المكان  هذا  في  تتحرك 
بالنهر، لأنها تتم بالقرب من مجراه، �سواء كان ذلك على ال�شاطئ المطل مبا�شرة على النهر؛ حيث 
يتحرك “حاملو الحجارة” و”حاملو التبن” ل�شحن �أحمالهم في المراكب ال�شراعية الرا�سية على 
ال�شاطئ والمزمع رحيلها لاحقًا، �أو تفريغ حمولات المراكب ال�شراعية القادمة �إلى ال�شاطئ وتر�سو 
بالنهر  يت�صلون  الطين، هم  الناتج عن عجينة  الأحمر  الطوب  في م�صنع  العاملين  �أن  كما  عليه. 
من خلال حركتهم ات�صالًا غير مبا�شر، فهو ات�صال يتم بالقرب منه. وحتى عقد الثمانينيات من 
القرن الع�شرين كانت م�صانع الطوب الأحمر )قمائن الطوب( تنت�شر انت�شارًا وا�سعًا على الأرا�ضي 
الم�صري.  الوطن  من  البحري  الوجه  مناطق  في  ا  وفروعه، خ�صو�صً النيل  نهر  لمجرى  المتاخمة 
تت�صل  ال�صغيرة،  العبارة  ا�ستخدام  �أجرة  يح�صل  ال�شاطئ  على  الخميلة  تحت  الجال�س  والرجل 
حركته بالنهر بطريق غير مبا�شر، فهو �إذ يقبع قريبًا من مجرى النهر، �إلا �أن ذلك لي�س لمجرد �أنه 
يمار�س عمله من خلال جلو�سه الم�ستقر في هذا المكان فح�سب، ولكنه يح�صل الأجرة من عابري 
النهر في الاتجاهين. كما �أن ركاب العبارة ال�صغيرة، وهم ي�ستخدمونها ا�ستخدامًا مبا�شرًا للعبور 
بين ال�شاطئين، ف�إنهم - في الوقت ذاته - يتحركون فوق مجرى النهر بطريقة غير مبا�شرة؛ وذلك 

بوجودهم على �سطح العبارة.

العائمات  �أي  العائمة،  المركبات  بين  الحركة  �سرعات  تتفاوت  �أن  الطبيعي  من  كان  و�إذا    
�أو عدم ات�صالها بنظام الت�شغيل الآلي، بحيث  الجاريات على �سطح النهر، وذلك ب�سبب ات�صالها 
�أكثر �سرعة من غيرها التي تدار بوا�سطة الأ�شرعة، ومن باب  تكون العائمات ذات الت�شغيل الآلي 
وهو  �إليه،  الإ�شارة  �سبق  ما  للانتباه  اللافت  من  ف�إنه  اليدوي،  بالتجديف  تحريكها  يتم  التي  �أَولى 
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�آلية )مركبًا �شراعيًّا( ت�ضارع الحافلة النهرية في �سرعة �سيرها على  �أن الفيلم يقدم عائمة غير 
�سطح النهر، ذلك �أن الفيلم ي�شير بو�ضوح �إلى �أن مركب النقل ال�شراعية الخالية من الب�ضائع، ذات 
الأ�شرعة المفرودة وت�سير في اتجاه الرياح، من الممكن �أن تناف�س ب�سرعتها �سرعة الحافلة النهرية 

ذات الت�شغيل الحركي الآلي.

�أن الفيلم يمنح من ي�شاهده نوعًا من الإح�سا�س الب�صري  ا -  �أي�ضً     ومن اللافت للانتباه - 
�أو غير الب�شرية، مهما تكون �سرعتها في الواقع،  المتميز بحركة المو�ضوعات فيه، �سواء الب�شرية 
“لقطة المنظر الكبير”، مما  �إطار  وذلك من خلال تقديم مرات متعددة من هذه الحركة داخل 
يمنحها “طاقة حركة” �أكبر مما لو كانت تظهر من خلال مقا�سات المناظر الأخرى، مثل المنظر 
�إلى لقطة المنظر العام البعيد جدًا، فكلما كان المو�ضوع قريبًا  المتو�سط والمنظر العام، و�صولًا 
�آلة  تتقاطع مع  �إذا كانت هذه الحركة  ا  الإح�سا�س ب�سرعة حركته، خ�صو�صً الت�صوير، زاد  �آلة  من 
�أي مع المحور الب�صري لآلة الت�صوير(، وهو الأمر الذي يمكن ملاحظته بو�ضوح في  الت�صوير ) 

عدد غير قليل من لقطات المنظر الكبير في الفيلم. 

44  فيلم �ضوء النهار -

  لا يتطرق فيلم "النيل �أرزاق" �إلى نهر النيل ليلًا على الإطلاق، حتى �أننا ن�ستطيع �أن 
فهو فيلم يحتفل بالنهر وبالب�سطاء الذين ي�ستمدون  " فيلم �ضوء النهار"،  نطلق عليه ا�سم 
الا�ستمرار في حياتهم من العي�ش على الأن�شطة الب�سيطة غير المعقدة التي ترتبط به )في 
"�أن�شطة  كلها  وهي  الب�سيطة...�إلخ،  ال�سلع  ونقل  ال�سمك  �صيد  مثل   ،)1972 �إنتاجه  وقت 

نهارية".
  و�إذ ينحاز الفيلم ل�ضوء النهار، ي�صبح من المقبول �أن يكون منحازًا لـ”طبقة الإ�ضاءة 
العالية high key", ذلك �أن “طبقة الإ�ضاءة الموحية في ال�صورة ال�سينمائية” هي طريقة 

ت�أثير معنوي،  ال�سينمائية، وما ينتج عنها من  تواجد الن�صوع ال�ضوئي وتوزيعه في ال�صورة 
وهو الأمر الذي يتوقف على كل من �شكل م�ساحات الن�صوع ودرجته وحركة بع�ض الوحدات 
�إذا  عالية”،  “طبقة  ذات  ال�سينمائية  الإ�ضاءة  تكون  ذلك  وعلى  الن�صوع.  لمناطق  المكونة 
�إطار  في  الغالبة  المختلفة هي  العالية  الن�صوع  ذات درجات  ال�ضوئية”  “الم�ساحات  كانت 

ال�صورة ال�سينمائية)5(.
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الذي    وتخلو طبقة الإ�ضاءة العالية في فيلم “النيل �أرزاق” من خطر “ت�سطح ال�صورة”، 
يعني اختفاء الإح�سا�س بالبعد الثالث فيها الذي يمكن �أن يوحي بافتقادها للعمق، ففنان ال�صورة 
بالتج�سيم عن طريق  ت�سمح  لل�ضوء  �سقوط  زوايا  الت�صوير من خلال  �إلى  ينحو  الفيلم -  - في 
�إظهار الأبعاد الثلاثة في �إطار ال�صورة وتحقيق عن�صر العمق؛ ا�ستنادًا �إلى العلاقة بين م�ساحات 
ال�صورة،  في  الظلال  ومناطق  ال�ضوء  مناطق  با�سم  تعرف  التي  المختلفة،  ال�ضوئي  الن�صوع 
ا في لقطات “المنظر العام long shot " و"المنظر العام البعيد )المنظر البعيد(  وخ�صو�صً
اللقطات  ت�أثير مثل هذه  بين  نقارن  بالأكثر عندما  الخا�صية  وتت�أكد هذه   ."  distance shot
وهي تقدم مجرى النهر، �سواء كان منفردًا �أو مت�صلًا ب�شاطئه البعيد )من جهة(، وت�أثير لقطات 
التبن على ظهور الحمالين  المنظر العام التي لا يظهر فيها مجرى النهر، مثل لقطات تحميل 
ولقطات نقله من المراكب ال�شراعية، ولقطة مر�سى العبارة ال�صغيرة )المعدية( على ال�شاطئ، 
ولقطة ال�صبي الذي يمتطي دابة م�سرعة بين ر�صات قوالب اللبن في م�صنع الطوب )من جهة 
�أخرى( ؛ ذلك �أن لقطات الفيلم التي تحتوي على مجرى النهر )�أو جزء كبير منه( تقدم مياه 
الطابع  قريبًا جدًا من  لها  المرئي  الطابع  �أن تجعل  ��شأنها  للإ�ضاءة من  ذاتها في طبقة  النهر 

المرئي لمعدن الف�ضة غالبًا، والطابع المرئي للفولاذ الم�صقول �أحيانًا.
قا�صدًا  ا �أن فنان �صورة الفيلم، وهو يتعامل مع "�ضوء النهار"،    واللافت للانتباه �أي�ضً
تحقيق ت�أثير طبقة الإ�ضاءة العالية، يحقق ق�صده هذا وهو يتجه في ت�صوير �أغلب لقطات 
بما يعني �أن م�صدر الإ�ضاءة ل�ضوء النهار ب�صفة عامة  الفيلم �إلى "الت�صوير �ضد ال�ضوء"، 
)في وجود قر�ص ال�شم�س �أحيانًا، �أو في غيابه غالبًا( يواجه �آلة الت�صوير، وهو الأمر الذي 
بما  الكبير(  المتو�سط -  الفيلم بكل مقا�سات مناظرها )العام -  �أغلب لقطات  يتحقق في 

ي�سمح بتحقيق ما نرى �أنه حالة من “التجان�س ال�ضوئي” لعموم هذا الفيلم.
�إلا في عدد  ذاته لا يظهر  ال�شم�س"  "قر�ص  �أن   - ا  �أي�ضً  - �أن نلاحظ  ن�ستطيع  ونحن    
محدود للغاية من لقطات الفيلم، وفيها يبدو هذا القر�ص مرئيًّا وهو في حالة ت�سمح بظهوره 

بدون �أن ي�ؤثر على فكرة "التجان�س ال�ضوئي" في الفيلم.
  والمتابع للفيلم ي�ستطيع �أن يلاحظ �أن ت�صويره على هذا النحو غير الم�ألوف في ت�صوير 
العالية والت�صوير �ضد ال�ضوء في الوقت  الأفلام غير الروائية، بالجمع بين طبقة الإ�ضاءة 
ذاته، هو �أمر من ��شأنه �ألا ي�سمح بظهور الجزء من خلفية محتويات ال�صورة، الذي يحتوي 
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على المن��شآت المعمارية الثابتة، �إلا وهو غير وا�ضح التفا�صيل على الإطلاق، بحيث لا يميز 
المتفرج منه �إلا حدوده الخارجية فح�سب، بما لا ي�سمح ب�أكثر من تقدير حجمه الظاهري، 
المن��شأة  كنه  تحديد  ال�صعب  من  �إنه  حيث  الأر�ض؛  �سطح  عن  ارتفاعه  مدى  ذلك  في  بما 
)�أو المن��شآت( المعمارية التي من الممكن �أن ت�شكل جزءًا من خلفية ال�صورة �أو �أنها ت�شكل 
هذه الخلفية كلها، وهو الأمر الذي ي�صب في �صالح التركيز على الهدف المرجح لدى فنان 

ا الإن�سان الب�سيط - بنهر النيل. الفيلم، وهو تعظيم علاقة الإن�سان - خ�صو�صً
  ومن جهة �أخرى، نحن ن�ستطيع �أن نلاحظ �أن فنان الفيلم لا يق�صد �أن يقدم يومًا كاملًا في 
التتابع  الت�سجيل ال�صوري المبا�شر ذي  النهر وحياة الإن�سان الذي يتعامل معه، من خلال  حياة 
التراتبي، الذي من ��شأنه �أن يحول الفيلم �إلى مجرد �صياغة تقريرية م�صورة خالية من �أي �أثر 
وجداني غالبًا، مهما غلب عليها الطابع المعرفي. لذلك يقدم الفيلم ملامح مختارة من �أن�شطة 
الحياة في يوم من �أيام النهر، ومن �أيام الإن�سان الب�سيط الذي ترتبط حياته بالنهر. ولذلك نحن 
الفيلم،  للقطات  العظمى  الغالبية  بين  التمام  من  يقترب  تجان�سًا  هناك  �أن  نلاحظ  �أن  ن�ستطيع 
باعتبارها تتجه نحو طبقة الإ�ضاءة العالية من خلال الت�صوير في �ضوء النهار، وهو الأمر الذي 
"النا�شرة  الب�صرية  �أدواته  ا�ستخدام  عن  يتخلى  لا  الفيلم  �صورة  فنان  �أن  نرجح  ب�أن  لنا  ي�سمح 
لل�ضوء" )مبددات ال�ضوء( في �أغلب لقطات الفيلم، ف�ضلًا عن التحكم في خا�صية "عمق مجال 

بما ي�ساعد على تحقيق هذا النوع من الت�أثير المرئي العام في �صورة الفيلم. ال�صورة"، 
اللقطات  من  محدود  عدد  وجود  الفيلم،  في  النهار  �ضوء  قيمة  على  الت�أكيد  من  ويزيد 
المتحرك  المو�ضوع  ذاته  الوقت  في  )وهو  ال�صورة  في  الرئي�سي  المو�ضوع  فيها  يظهر  التي 
الوحيد فيها( في حالة من الإعتام الكامل )�أو قريبة منه(، وهو ما يعرف ب�أ�سلوب "ال�سلويت 
�صيد  "�شباك  مع  يتعامل  الذي  لل�صياد  لقطة  من  �أكثر  في  يظهر  ما  وهو   ،"  silh0uette
ا - في  �سواء وهو ي�سحبها من الماء، �أو وهو يلقي بها �إليه، كما يظهر ذلك - �أي�ضً ال�سمك"، 
وهو يرتفع من مجرى المياه ال�سفلي �إلى الأر�ض المرتفعة. واحدة من حركات "ال�شادوف"، 

55 ا- المجد لوجه الإن�سان... ولأطرافه �أي�ضً

المنظر الكبير )CLOSE UP( هو "فخر ال�سينما"، وهو "�أعجب اكت�شاف للفن ال�سابع"، على 
حد قول ال�سينمائي الفرن�سي "مار�سيل مارتن")6(. وعلى عك�س ما هو مت�صور بين عدد غير قليل 
من متابعي الأفلام، ف�إن للمنظر الكبير ال�سينمائي باعًا كبيرًا في الأفلام غير الروائية، وعلى نحو 
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خا�ص في تلك المنطقة التي ي�شترك فيها ا�شتراكًا فعليًّا مع الفيلم الروائي )التمثيلي(، وهي منطقة 
التعبير عن الم�شاعر ذات الطابع الإن�ساني ، ففي كل الأحوال لا يغيب التعبير عن الم�شاعر الإن�سانية 
عن الوجود في الأفلام الت�سجيلية، وذلك ب�سبب ما يمكن �أن تحتويه من نوع من الـ “طابع درامي”، 
�أي  �أ�سا�سية)7(،  ب�صفة  الكبير”  المنظر  “فل�سفة  يغلف  الذي  الطابع   - التحديد  وجه  على   - وهو 
تج�سيم الإح�سا�س بالمو�ضوع الذي ي�شغل م�ساحة ال�صورة المعرو�ضة ب�أ�سلوب مفرط في المبالغة، 
بما يجعله خارجًا عن الم�ألوف، وذلك من �أجل غر�س حالة من الت�أثير الوجداني على نحو معين في 

المتلقي الذي ي�شاهد الفيلم من خلال هذا النوع من اللقطات.
ولأن الفيلم يحتفل بالنهر من خلال علاقة الإن�سان به، ويحتفل - في الوقت ذاته - بالإن�سان 
الب�سيط، الذي يرتبط - بدوره - بالنهر بعلاقة حميمة ؛ �إذ ترتبط حياته وا�ستمرارها بهذا النهر، 
لذلك يعبر الفيلم - من �ضمن ما يعبر - عن احتفاله بهذا النوع غير الم�ألوف من الحميمية، من 
خلال ا�ستخدام لقطات المنظر الكبير ال�سينمائي. ولذلك ن�ستطيع �أن نلاحظ �أن احتفال الفيلم - 
على هذا النحو - بهذه العلاقة بين الإن�سان والنهر، يجعله يحفل بعدد غير قليل من لقطات المنظر 
المتو�سط(،  الكبير  المنظر  جدًا،  الكبير  المنظر  الكبير,  )المنظر  المعروفة  حالاته  بكل  الكبير 
فحوالي ن�صف لقطات الفيلم )48 لقطة من 101 لقطة( تنتمي �إلى كل من “المنظر الكبير” )21 

لقطة( و”المنظر الكبير جدًا” )9 لقطات( و”المنظر الكبير المتو�سط” )18 لقطة(. 
وتتناول اللقطة الافتتاحية للفيلم جزءًا محدودًا من �سطح مياه النيل م�صورًا من م�سافة قليلة 
جدًا، مما يمكن �أن ي�سمح بالح�صول على ما يمكن ت�سميته بالمنظر الكبير للمياه، ومن ��شأن مثل 
طابع  ذات  ب�صرية  حالة  في  النهر  مياه  �سطح  من  محدودًا  جزءًا  يقدم  �أن  الفني  الأ�سلوب  هذا 
�أ�شعة  انعكا�سات  عن  ناتجة  فهي  الن�شطة،  الحركة  ذات  المر�آوية  الانعكا�سات  عن  ناتج  احتفالي، 

ال�شم�س المبا�شرة على قطرات ماء النهر ذات الحركة الن�شطة في الأ�صل. 
ونحن ن�ستطيع �أن نلاحظ �أن �أغلب لقطات المنظر الكبير في الفيلم تت�صل بالإن�سان على وجه 
التحديد، والقليل منها ) غالبًا �إلى حد الندرة( هو ما لا يت�صل بالإن�سان، وفي ذلك يتفق الفيلم مع 

اتجاهه المق�صود نحو الاحتفال بالعلاقة بين الإن�سان والنهر.
ف�إن فنان  ولأن �أهم ما يلفت الانتباه في لقطة المنظر الكبير للإن�سان هو “الوجه الب�شري”، 
الفيلم، وهو يقدم لقطات المنظر الكبير لكل من المر�أة التي ت�ستنزف طاقتها في تحريك قارب 
ال�صيد في مياه النهر بذراعيها من خلال المجدافين، والرجل الذي يقود العبارة اليدوية ال�صغيرة 
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)المعدية(، والحمال الذي ينقل الحجارة التي ت�ضغط على عنقه ومنكبيه، وال�صبي الذي يت�سلق 
ت�صعد  �أن  �أجل  من  بقوة  المياه  يطرق  الذي  وال�صبي  النقل،  مركب  �شراع  مع  ليتعامل  ال�صاري 
الأ�سماك قريبًا من �سطح النهر، وذاك الذي يقود قارب ال�صيد ال�صغير بنف�سه، ومثله الرجل كبير 
ال�سن، ورجل ال�شادوف، وحامل التبن، عندما يحقق فنان الفيلم ذلك فهو ي�ستغل ما ن�سميه “الطاقة 
الكامنة في المنظر الكبير لوجه الإن�سان )الوجه الب�شري(”)8(، بما يتفق مع ما يطرحه “مار�سيل 
�أح�سن وجه  الب�شري تتجلى منه على  �أن المنظر الكبير للوجه  الم�ؤكد  “ ومن   : في قوله  مارتن” 
قوة الفيلم ال�سيكولوجية والدرامية، و�أن هذا النوع من اللقطات يكون �أول و�أو�ضح محاولة لل�سينما 

ت�ستبطن مكونات النف�س الب�شرية”)9(.
ومع �أن �أهم مو�ضوع لتكوين لقطة المنظر الكبير في ال�سينما هو “وجه الإن�سان, بما يعبر عن 
“فل�سفة  في  مكانتها  الإن�سان  ج�سم  من  الأخرى  للأجزاء  �أن  �إلا  الب�شري،  الكائن  هذا  “كرامة” 
فلليد بمفهومها الكامل )راحة - قب�ضة - �أ�صابع( وللذراعين مكانة خا�صة في  المنظر الكبير”، 
ا - في هذا المجال. لذلك  الأفلام ب�صفة عامة، بل �إن لكل من القدمين وال�ساقين مكانتها - �أي�ضً
ن�ستطيع �أن نلاحظ �أن فنان فيلم “النيل �أرزاق” يتخذ من لقطات المنظر الكبير للأيدي الب�شرية 
- على وجه التحديد - و�سيلة ي�ؤكد بها على �أن المجهود البدني للإن�سان الب�سيط من �أجل تدبير 
معي�شة يومه - يومًا بيوم - ي�صب عادة في يديه، وبالأكثر في قب�ضتيهما، فف�ضلًا عن تقديم يدي 
المر�أة المحركتين لمجدافي قارب ال�صيد ال�صغير، يقدم الفيلم يد ال�صبي، مت�سلق ال�صاري، في 
لقطة المنظر الكبير جدًا، وهي تقب�ض على ال�صاري الخ�شبي الذي يتخذ طابعًا �صارمًا تحت �ضوء 
ال�شم�س المبا�شر القوي، وكذلك يد حامل الحجارة التي تقب�ض عليها لتحفظها من ال�سقوط عن 
بقية بدنه، ف�ضلًا عن الأيدي التي تقوم بتحميل هذه الحجارة، وتلك الأيدي التي تعبئ �أتربة الطمي، 
ويدي ال�صياد اللتين تعملان في فك غزل ال�شباك المعقدة. واليد الوحيدة التي يقدمها الفيلم خارج 
العمل اليدوي ال�شاق، من خلال لقطة المنظر الكبير جدًا، هي ليد الرجل الذي يقوم بتح�صيل �أجرة 
النقل بالعبارة اليدوية ال�صغيرة، �أثناء حفظه للعملة الورقية، و�إح�صائه لقطع العملة المعدنية، بما 
ي�سمح بالإ�شارة �إلى �أن هذا العمل الذي لا يتطلب مجهودًا بدنيًّا ظاهرًا هو عمل ذو طابع �آلي، من 
��شأنه �أن ي�ؤثر ت�أثيرًا غير مبا�شر على هذا ال�شخ�ص ذاته، وهذا هو ال�سبب الفني المرجح لتقديم 

هذه اللقطة على هذا النحو. 
ومن جهة �أخرى، �إذا كان الفيلم ي�شير �إلى �أن ال�صبي الذي يت�سلق ال�صاري الخ�شبي للمركب 
ال�شراعي من خلال لقطة المنظر الكبير جدًا لوجهه، ف�إنه وهو يكمل هذه الإ�شارة المرئية بلقطة 
لقدمه،  الكبير  المنظر  بلقطة  عليها  ي�ؤكد  فهو  ال�صاري،  على  القاب�ضة  ليده  جدًا  الكبير  المنظر 
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التي تت�شبث �أ�صابعها بنتوءات ال�صاري الخ�شبي وبروزاته، بما ي�سمح بالت�أكيد على مهارة ال�صبي 
وحذقه ودقته معًا، وهو يمار�س ن�شاطه هذا. كذلك، �إذا كان الفيلم ي�شير �إلى المجهود الذي يبذله 
ال�سلا�سل  ت�شد على  يده وهي  لقب�ضة  الكبير جدًا  المنظر  لقطة  ال�صغيرة من خلال  العبارة  قائد 
�أخرى �شبيهة لها، يقدم ردا على  �أن يعيد تقديم لقطة  �أجل تحريك قاربه، ف�إنه قبل  الغليظة من 
هذه اللقطة )الأولى( بما يمكن �أن يتمم الت�أثير الناتج عنها، وذلك من خلال لقطة المنظر الكبير 
لقدم هذا الرجل ذاته، بما ي�شير �إلى �أن مجهوده البدني يمتد مارًا عبر كل ج�سده حتى قدميه، بل 
ا - �إلى �أي مدى ي�ستخدم هذا الرجل قدميه في توافق بدني - ع�صبي مع قب�ضتي يديه،  ي�شير - �أي�ضً
بينما هو يحافظ على توازنه �أثناء حركة المركبة العائمة هذه. كما يقدم فنان الفيلم �ساقي حامل 
الحجارة وقدميه في لقطة المنظر الكبير المتو�سط، �أثناء �سيره الحذر على الأر�ض الوعرة حاملًا 
الحجارة، بما يتفق مع ثقل حمله. كما يقدم الفيلم ال�صبي، الذي يطرق مياه النهر من مكانه على 
ل�ساقيه،  المتو�سطة  القريبة  اللقطة  المتحرك، من خلال  ال�صغير  ال�صيد  لقارب  الخلفية  الحافة 
ت�شير �إلى حر�صه على الاحتفاظ بتوازنه �أثناء حركته العنيفة. وفي جانب �آخر من ن�شاط الإن�سان 
المرتبط بالنهر، يقدم الفيلم يدي المر�أة وهما ت�شدان غزل ال�صيد بالتعاون مع �أحد قدميها، في 

ا. لقطة المنظر الكبير المتو�سط �أي�ضً
الذي يمكن �أن ي�شمله المنظر الكبير في ال�سينما وله ت�أثير مرئي على  وما هو “غير الإن�سان”، 
و�إذا كان المنظر الكبير ال�سينمائي  �شا�شتها، هو ما ندرجه تحت الم�سمى العام “�أداء الأ�شياء”. 
قد بد�أ - تاريخيًّا - بوجه الإن�سان و�أجزاء مميزة من ج�سمه )كاليدين والقدمين(، غير �أن محتواه 
العمل  في  م�ؤثر  �أو  متميز  دور  له  ذاته،  الإن�سان  التفا�صيل من غير ج�سم  الكثير من  ليظهر  يمتد 
الفيلمي)10(. و�أداء الأ�شياء في فيلم “النيل �أرزاق” يت�صل ات�صالًا مبا�شرًا بالنهر �أو بما يت�صل به، 
مثل �شباك �صيد ال�سمك، ومجدافي القارب ال�صغير، وتراب الطمي وطينه وقوالب الطوب اللبن، 
يقدم  �أن  يعمد  الفيلم  �أن  غير  ذاتها.  العائمة  المركبات  عن  ف�ضلًا  التبن...�إلخ،  وق�ش  والحجارة 
�إناء “ال�شادوف” في لقطة المنظر الكبير المتو�سط، وهو يغرف من مياه النهر �إلى داخله، ثم في 
لقطة المنظر الكبير المتو�سط التالية لها مبا�شرة، يظهر هذا الإناء ذاته وهو يفرغ ما به من مياه 
في القناة العلوية ال�صغيرة. وقبل نهاية الفيلم بقليل، يقدم الفيلم حركة “ال�شادوف” مرة �أخرى 
)على ال�شا�شة( من خلال لقطة المنظر الكبير المتو�سط؛ حيث ت�شمل هذه الحركة كلًا من حجر 
“ال�شادوف” و�إنائه، بينما يظهر “رجل ال�شادوف” الذي يعمل على هذه الآلة البدائية. كما تظهر 
غلاظة ال�سل�سلة الحديدية التي تعملان عليها يدا قائد العبارة ال�صغيرة من خلال لقطة المنظر 

الكبير جدًا لهذه ال�سل�سلة.
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�أن الحركة تظهر  �إلى  �أ�شرنا  �أن  الكبير، فقد �سبق  المنظر  المو�ضوعات في لقطات  وعن حركة 
�أكثر قوة و�أكثر حيوية من خلال حركة المو�ضوعات في هذا النوع من اللقطات ال�سينمائية، كما في 
حركة التجديف في قوارب ال�صيد ال�صغيرة، وحركة ال�صبي مت�سلق ال�صاري، وحركة يد قائد العبارة 
ال�صغيرة، وحركة ال�سل�سلة الغليظة التي يعمل عليها هذا الرجل، وحركتي تحميل الحجارة و�إنزالها. 
غير �أن الفيلم يقدم لقطة �سينمائية مفعمة بحيوية الحركة الن�شطة، وذلك من خلال الجمع بين كل 
من المنظر الكبير المتو�سط الثلاثي للعمال المنهمكين في عجن طينة اللبن بهمة ن�شطة، وهم في 

م�صنع الطوب )من جهة( وحركة �آلة الت�صوير التي تحيط به�ؤلاء العمال )من جهة �أخرى(.
ولأن فنان الفيلم يقدم الطفل ال�صغير في �صحبة �أبويه في قارب ال�صيد ال�صغير، وهو ملت�صق 
ب�أمه، بينما هي تمنح عافية ج�سدها لمجدافي القارب خلال رحلة البحث عن قوت اليوم النهارية، 
ف�إن فنان الفيلم يختم عمله الفني بتقديم لقطة المنظر الكبير لهذا الطفل، وتثبيت �صورته على 

ال�شا�شة لأطول وقت ممكن.

ختـــام:

    في ختام هذه القراءة النقدية الفاح�صة للمرئيات ال�سينمائية في فيلم “النيل �أرزاق”، نرى 
�أنه من المرجح �أن يطرح مفهوم “ال�سينما الخال�صة” ذاته على هذا الختام، فمن ��شأن ذلك �أن 

ي�ستطلع العلاقة بين مخرج الفيلم “ها�شم النحا�س” وهذا المفهوم.
   و�إذ نجد �أنه من المنا�سب – بل من المهم – �أن نراجع مفهوم “ال�سينما الخال�صة” وم�ضمونه 
في الوقت ذاته، ف�إننا ن�ستطيع �أن نلاحظ �أن “ال�سينما الخال�صة” )�أو ال�سينما البحتة( هي المرادف 
للا�صطلاح المعروف با�سم “الفيلم المطلق” “Absolute Film” )11(، فال�سينما الخال�صة، في 
ن��شأتها 1925 بفرن�سا، هي نتاج الحركة الطليعية الفرن�سية المعادية لل�سينما الو�صفية التي تعتمد 
على الحكاية وال�سرد الق�ص�صي)12(، وذلك بهدف “خلق واقع جديد عن طريق تحرير ال�صور من 
ا�ستنادًا  الخال�صة”،  “ال�سينما  �أن مفهوم  يت�ضح  وعلى ذلك  )الحكائية(”)13(،  الروائية  وظيفتها 
“ال�صورة غاية في ذاتها”، اعتمادًا على تحريرها من علاقتها  �أن  �إلى م�صدر ن��شأته، يقوم على 
بالأدب، متمثلًا في الوظيفة الحكائية، �أي �أن م�ضمون ال�سينما الخال�صة هو ��شأن يت�صل بالعنا�صر 
 : بقوله  المعنى  ذلك  فولتون” على  “�ألبرت  وي�ؤكد  الأول.  المقام  في  الفيلمي  العمل  في  المرئية 

على ال�صور وحدها في �سرد الق�صة، وهو لذلك عمل �سينمائي”)14(. يعتمد  “الفيلم 
   ومن جهة �أخرى ن�ستطيع �أن نلاحظ �أن النقد ال�سينمائي في م�صر يتبنى مفهوم “ال�سينما 
نقاد  ومن  الأول،  المقام  في  الفيلمي  للعمل  المرئية  بالعنا�صر  ات�صاله  �إلى  ا�ستنادًا  الخال�صة” 
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ال�سينما في م�صر، ممن يتبنون هذا المفهوم، يبرز”�سمير فريد”، الذي يتبناه في كتاباته النقدية 
في كل من ال�صحافة اليومية )جريدة الجمهورية - القاهرة( والن�شرات ال�سينمائية المتخ�ص�صة 
ا كتاب “�أ�ضواء على ال�سينما  )ن�شرة نادي ال�سينما بالقاهرة( وفي كتب النقد ال�سينمائي )خ�صو�صً
المعا�صرة”)15(، ويزيد على ما �سبق، �أن “�سمير فريد” يمكن �أن ي�شير �إلى “ال�سينما الخال�صة” 
دقيق  معنى  بوجود  يقطع  لا  محفوظ”  “مدحت  �أن  ومع  الب�صري”)16(.  “التعبير  م�سمى  تحت 
لم�صطلح “ال�سينما الخال�صة”، �إلا �أنه ي�سعى لتف�سيره بقوله : “قد لا يكون هناك معنى دقيق وحرفي 
لكلمة “ال�سينما الخال�صة”، فالواقع �أن ما يق�صد به عادة هو اعتماد الأفلام على التعبير ب�صورة 
الخال�صة”  “ال�سينما  �إلى  ي�شير  “�أحمد الح�ضري”  و�إذا كان  �أ�سا�سي وا�ضح”)17(.  مرئية ب�شكل 
ال�ضوئي  والن�صوع  اللون  مثل  مرئية،  ت�أثيرات  باعتبارها  ال�سينمائية”،  “الت�صرفات  ت�سمية  تحت 
بـ”الخال�صة”،  ال�سينمائية”  “الت�صرفات  ي�صف  النحا�س”  “ها�شم  ف�إن  والعد�سات,...�إلخ)18(، 
وي�صبح �أكثر اقترابًا من الم�ضمون العام لمفهوم “ال�سينما الخال�صة” في م�صدر ن��شأته، وذلك في 

قوله : “ت�صرفات �سينمائية خال�صة؛ حيث تعتمد على ال�صور �أولًا و�أخيرًا”)19(.
    ف�إذا كان فيلم “النيل �أرزاق” ي�ستند في ت�أثيره الإبداعي �إلى مكونات ال�صورة ال�سينمائية 
المرئية، خاليًا من ال�صوت الب�شري، تعليقًا وحوارًا، و�إذا كان فنان الفيلم )مخرجًا وم�صورًا( ي�سمح 
للغاية،  رقيقة  لنا ب�أن ن�شاهد مكوناته المرئية من خلال ما يمكن �أن ن�شعر به ب�أنه “غلالة” �شفافة 
تجعل ممن ن�سميه “�إن�سان النيل”، هو المو�ضوع الرئي�سي - �إن لم يكن المو�ضوع الوحيد - الذي 
يقدمه الفيلم باعتباره جزءًا من النهر ذاته، حتى �أن اللقطات المعدودة النادرة للغاية في الفيلم، 
التي تقدم خلفيات مو�ضوعاتها ب�صورة محددة )غير م�ضغمة(، تعد بمثابة الا�ستثناء الذي ي�ؤكد 
القاعدة المرئية التي تقوم عليها �صورة الفيلم، ف�ضلًا عن �شيوع ا�ستخدام لقطات المنظر الكبير، 
ف�إن من ��شأن ذلك �أن ي�سمح لنا ب�أن نرى �أن القيمة المرئية لفيلم “النيل �أرزاق”، من الممكن �أن 
تتجاوز ر�سالته المبا�شرة عن العلاقة الحميمة بين الإن�سان الم�صري الب�سيط ونهر النيل، و�صولًا 
�إلى مفهوم “ال�سينما الخال�صة” - في �إحدى حالاته - باعتبار �أن ال�صورة في هذا الفيلم هي كافية 
بذاتها لا�ستثارة م�شاعر المتفرج بدون �أن ي�شعر ب�أي قدر من الاحتياج لوجود ال�صوت الب�شري على 
الإطلاق، لذلك فهو واحد من الأفلام غير الروائية التي نرى �أنها تتجاوز مفهوم “القيمة التقريرية 

ي�شاهده. من  لدى  خا�ص  طابع  - المعلوماتية”، لي�ؤ�س�س “حالة وجدانية” ذات 
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ا�ستطيقا ت�صميم �شريط ال�صوت

في �أفلام »ها�شم النحا�س« الت�سجيلية

�أ.د/مجدي عبد الرحمن 

�أ�ستاذ الت�صوير بالمعهد العالي لل�سينما

خبير في الأر�شيف والمعامل وترميم الأفلام

لم يمكن غريبًا بالن�سبة لي معرفة عدم تناول الجانب التقني في �أغلب التراث النقدي ال�سينمائي 
�سواء في �أ�شكالها الروائية �أو الت�سجيلية، رغم �أن تحليل تقنيات اللغة ال�سينمائية هو �أمر حيوي لفهم 
طبيعة العمل الفني وم�ضمونه. وقد دفعني ذلك �إلى القيام بعمل درا�سة منهجية عن ت�صميم �شريط 
�أرزاق  النيل  �أفلام، هي:  �أفلام ها�شم النحا�س، والتي انتقيت منها كعينة بحثية �ستة  ال�صوت في 
)1972( – النا�س والبحيرة )1981( – البئر )1982(- �سيوة )1986(- نجيب محفوظ �ضمير 
ع�صره )1989( – الحجر الحي )1992( وقد �آثرت �أن �أتناول المو�ضوع وفقًا لمحاور ثلاثة، هي 

كما يلي: 

�أولًاـ الفيلم الت�سجيلي و�سو�سيولوجيا المجتمع: 

ماهية الفيلم الت�سجيلي: 

�أو الوثائقي هو كما ذكره المخرج الكبير جون جرير�سون  �أبرز تعريف للفيلم الت�سجيلي   كان 
“الفيلم الت�سجيلي  �أكده بير لورنتز حين قال  الخلاقة للحدث الواقعي”، وهو ما  المعالجة  “ب�أنه 
�أن  بر�سام  ال�سينمائي  الناقد  يذكر  و�صفية  �شروح  وفي  درامي”.  ب�شكل  الحقائق  مع  يتعامل  فيلم 
الفيلم الروائي يعتمد في �سرده ال�سينمائي على بناء روائي ابتكاري وي�ستعين بالممثلين المحترفين، 
بينما �أن الفيلم الت�سجيلي لا يعتمد في �سرده على بناء روائي ولا ي�ستخدم ديكورات �أو ا�ستوديوهات 
بل مواقع و�أ�شخا�ص طبيعيين. وي�ستطرد بر�سام ب�أن الفيلم الت�سجيلي نتاج عملية انتقاء يختار فيها 
�إعادة �صياغة تجاربه  �إلى  الأحيان  ويلج�أ في بع�ض  الحياة،  واقع  و�أ�صواتًا من  الفيلم �صورًا  �صناع 
متما�سكًا  قالبًا  منها  ليجعل  مادته  ترتيب  يعيد  بعدئذ  الحقيقي،  محيطها  في  لتدور  الواقعية، 

بم�ساعدة راوٍ ب�شرحها للم�شاهد)1(. 
�أ�سفر عن   ومنذ البدايات الأولى للفيلم الت�سجيلي ثم رحلته التالية عبر تطورات متتالية، ما 
تنظير لعدة اتجاهات فنية �أو �أ�ساليب �أو مدار�س تندرج تحتها مجموعات من هذه الأفلام. ويمكن 

�أن نح�صر هذه الاتجاهات فيما يلي: 
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التعبير  بحرية  يتميز  ب�شكل  الفرد  بحياة  الاهتمام  على  يعتمد  والذي  الرومان�سي  1- �الاتجاه 
وتلقائيته، كما �أن له تركيزه وتمجيده الوا�ضح للطبيعة واهتمامه الملاحظ بعلاقة الإن�سان 
بالعالم الذي يحيط به. ولقد كانت الريادة الحقيقية للاتجاه الرومانتيكي الطبيعي على يد 

روبرت فلاهرتي. 
2- �الاتجاه الواقعي والذي ي�ستمد مادته من الواقع المبا�شر في المدن والقرى في محاولة لإبراز 
و�إلقاء ال�ضوء على الأ�سباب والم�سببات. وبذلك ف�إن هذا الاتجاه  ال�سطح،  ما يكمن تحت 
هو محاولة ت�صوير الواقع الذي يحيط بالإن�سان، وي�صور الإن�سان وم�شكلاته وق�ضاياه في 

مواجهة الحياة العادية اليومية. وقد كان جرير�سون �أبرز رواد هذا الاتجاه. 
3- �الاتجاه ال�سيمفوني، وفيه النظر �إلى ال�سينما كفن ي�شبه المو�سيقي، وتقديم م�شاهد الفيلم 
ت�صويري  بح�س  الاتجاه  ويلتزم  المو�سيقية.  ال�سيمفونية  بحركات  �شبيه  حركي  توالٍ  في 
مرهف يعتمد على ا�ستخدام الإيقاعات المتغيرة ال�سرعة والم�ؤثرات الخا�صة طوال الفيلم. 
�سيمفونية  “برلين  روتمان  فيلم  مثل  المدن  �سيمفونية  �أفلام  الاتجاه  �أمثلة هذا  �أبرز  ومن 

مدينة”. 
4- ��سينما الحقيقة والتي تبلورت عام 1922 ب�أفلام المخرج دزيجا فيرتوف من خلال الجريدة 
ال�سينمائية “كينوبرافدا”، وقد تبلور هذا الاتجاه بعد ذلك بثلاثين عامًا في فرن�سا بقيادة 
الواقع  وتو�سيع نطاق  العالم،  اكت�شاف  �أ�سا�سي هو  لوك جودار في هدف  جان رو�ش وجان 
الممكن ت�صويره. وت�أ�س�ست القواعد حينئذ في �ضرورة ت�سجيل الحدث في تلقائية، وكذلك 
الوجود في قلب الحدث، و�إمكانية ت�سجيل �أدق التفا�صيل. وقد �ساعد التقدم في تكنولوجيا 
درجة  على  ت�سجيلية  �أفلام  تقديم  في  الديجيتال  وكذلك  الخام،  والأفلام  الت�صوير  �آلات 
ال�سينما  عليه  يطلق  ما  الاتجاه  هذا  رحم  من  ظهر  وقد  والمبا�شرة،  ال�صدق  من  كبيرة 

المبا�شرة Direct cinema في �أمريكا في �أواخر ال�ستينيات)2(.
ومن خلال هذه المدار�س الأربعة كانت هناك مجموعة من رواد الفيلم الت�سجيلي الذين �أ�صبحوا 
قرى  �إحدى  في  ولد  الذي  جرير�سون  جون  كان  �أولهم  الوثائقية.  ال�سينما  لفن  �أ�سا�سية  علامات 
�أن  الرغبة في  لديه  �أنه كانت  العالم الاجتماعي؛ حيث ذكر  ال�سينما لأغرا�ض  وا�ستخدم  ا�سكتلنده، 
يخلق دراما تعتمد على الحياة العادية الم�ألوفة بدلًا من الدراما ال�سائدة، والتي كانت تهتم بالأحداث 
الغريبة ال�شاذة. ولقد كان �أول �أفلامه “�صائدو الأ�سماك” عام 1929 عن الحياة اليومية لمجموعة 

من �صائدي الأ�سماك في بحر ال�شمال، وكان ذلك بمثابة ثورة في عالم ال�سينما البريطانية3.
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�أمّا روبرت فلاهرتي فقد ولد عام 1884 في ميت�شجان، وعا�ش في منجم ذهب، و�أدرك م�صاعب 
الحياة من البداية. من �أهم �أفلامه “نانوك رجل ال�شمال” عن حياة �إن�سان الإ�سكيمو، و “رجل من 
�أ�سلوب فلاهرتي في �أن  وتركز  للبحر.  الهائلة  الطبيعية  والقوى  الإن�سان  بين  ال�صراع  �آران” عن 
مادة �أفلامه ت�ستمد من واقع المكان، ف�ضلًا عن المعرفة التامة للمو�ضوع والمعاي�شة والاختلاط مع 
النا�س. ويف�سر فيلم “نانوك رجل ال�شمال” الذي يروى ق�صة حياة رجل في �صراع دائم مع خطر 
الجوع، ويعتمد على ما يتمكن من اقتنا�صه و�صيده، �أن المو�ضوع المف�ضل لفلاهرتي هو فكرة طرح 

مفهوم الحياة و�إرادة الحياة4.
�سينما “ها�شم النحا�س” والهوية: 

ومنذ قدوم “محمد بيومي” من النم�سا عام 1923 وافتتاحه لأول �أ�ستوديو �سينمائي م�صري، 
ثم �إ�صداره لأعداد جريدة �آمون، بد�أت رحلة ال�سينما الت�سجيلية الم�صرية، وقد �أعقب ذلك �إن�شاء 
�أخرجها محمد كريم وح�سن مراد5.  �أفلام ت�سجيلية  و�إنتاج عدة  للتياترو وال�سينما،  �شركة م�صر 
ومنذ �إن�شاء �أ�ستوديو م�صر عام 1935 بد�أت نه�ضة �سينمائية حقيقية كان من بينها �إقامة �أول ق�سم 
للأفلام الق�صيرة في الأ�ستوديو عام 1946، ور�أ�سه رائد ال�سينما الت�سجيلية �سعد نديم. وعبر رحلة 
طويلة مع ال�سينما الوثائقية قدم �سعد نديم تجارب فيلمية عديدة ف�ضلًا عن �أفلامه الت�سجيلية التي 
ر�صدت ووثقت لخطوات ثورة1952 6. وقد لحق به زميله في رحلة الفيلم الت�سجيلي: �صلاح التهامي 
الذي بد�أ عمله في وحدة �إنتاج �شركة �شل، ثم �أكمل رحلته بعد ذلك بعمل �أكبر �إنتاج فيلمي توثيقي 
مع  – “�سباق  ا�سم  تحت  الت�شييدات  تتابع  �شهرية  �سل�سلة  عبر  وذلك  العالي،  ال�سد  بناء  لم�شروع 
الزمن” وا�ستمرت 37 �شهرًا والأخرى �سنوية وقدم فيها �أربعة �أفلام تحت ا�سم “مذكرات مهند�س” 
والتي  الت�سجيلية  جرير�سون  مدر�سة  من  التهامي  “�صلاح  نديم  �سعد  – �أي  كلاهما  كان  وقد   ،7

ا�ستخدمت التعليق ك�أ�سلوب �أ�سا�سي في �شرح الجوانب ال�سيا�سية والاجتماعية لما يتم ر�صده. 
عام 1967 ظهر جيل جديد من  والق�صيرة  الت�سجيلية  للأفلام  القومي  المركز  �إن�شاء  ومنذ   
الت�سجيليين تربى ذوقه الفني في ندوة الفيلم المختار، و�شاهد العديد من �سينما الكتلة ال�شرقية 
البعيدة عن التيار الهوليوودي، ف�ضلًا عن رغبته الملحة في ر�ؤية مجتمعه بعين جديدة تعي ر�سالة 
الفيلم الت�سجيلي الحقة، وتحقق �آمال هذا الجيل الأكاديمي.8 كان هناك العديد من �أ�صحاب الر�ؤية 
الجديدة مثل “ها�شم النحا�س” و”�أحمد را�شد” و”ف�ؤاد التهامي” و”عطيات الأبنودي” وغيرهم 
“ف�ؤاد  قدم   .1963 عام  دفعة  �أول  منذ  تتوالي  دفعاتهم  بد�أت  الذين  ال�سينما  معهد  خريجي  من 
التهامي” ر�ؤية �سينمائية بلاغية في �أفلامه “المدفع رقم 8” و “لن نموت مرتين” و”�شدوان”، 
ا - ر�ؤيته  وكلها �أفلام تعلن �صمود ال�شعب الم�صري بعد نك�سة 1967 9، كما قدم خيري ب�شارة - �أي�ضً



88

الخلاقة لمجتمعه في فيلم “�صائد الدبابات” وبعدها “طبيب في الأرياف”، ثم “حديث الحجر” 
عن الفنان عبد البديع 10. وقد واكب داود عبد ال�سيد رفيق دفعته بالمعهد في �أن ي�ستهل م�شواره 
الروائي بعد ذلك ب�أعمال ت�سجيلية تحمل بين ثناياها كل بكارة الإبداع الفيلمي، وذلك في �أفلام 
القرية والتعليم “عام 1976 و “العمل في الحقل “ عام 1979 11،  �شئون  في  حكيم  رجل  “و�صية 
ويتوالي عا�شقو الفيلم الت�سجيلي، فهناك عبد المنعم عثمان وفيلميه “في الم�شم�ش” و”العمار”، 
وهما ر�صد حي وطيب لأهل قريته العمار12. بينما ي�ستخدم المخرج ح�سام على درا�ساته الاجتماعية 
ال�سابقة في ر�صد مجتمع المهم�شين �سواء على الم�ستوى ال�سيا�سي �أو الاجتماعي وذلك في �أفلام 
الرجالة” عام 1991 13، ويقدم مجدي �أحمد على تجربته  “�سوق  و   1982 رفح” عام  “ثلاثية 
 ،Docudrama الت�سجيلية الروائية  ال�سينما  �أو فيما يطلق عليه  الت�سجيلية الأولى بروح الراوي 

وذلك في فيلمه "حكاية من الزمن ال�سعيد"14.
 وعلى الجانب الآخر كان هناك مركز الفيلم التجريبي، الذي �أ�سندت �إدارته �إلى �شادي عبد 
يقوم مخرج  القلم،  الكاميرا  ما يطلق عليه نظرية  �أو  الم�ؤلف،  �سينما  بفكرة  �آمن  والذي  ال�سلام، 
الفيلم الق�صير بعر�ض �أفكاره هو دون اللجوء �إلى كاتب لل�سيناريو, وكان �أغلب من �شاركوا في تقديم 
�أعمال فيلميه بالمركز ممن ينت�سبون لل�سينما ال�شعرية التي تعبر بال�صورة عن كل مكنونات الفكرة. 
تناول بطولة  الذي  ال�شم�س” عام 1975،  و”جيو�ش  “�آفاق” عام 1972  فيلمه  نف�سه  �شادي  وقدم 
حرب �أكتوبر15. وعلى نف�س المنوال وبلغة �سينمائية مت�أملة قدمت نبيهة لطفي فيلمها الأول.. �صلاة 
من وحي م�صر العتيقة “عام 1972 16. بينما يربط �سمير عوف - دائمًا - في �أفلامه بين ح�ضارة 
وطنه وتراثه وبين �أعوام الحا�ضر و�أحواله، وذلك في “ل�ؤل�ؤة النيل” عام 1972 و “م�سافر لل�شمال 
م�سافر للجنوب” عام 1974 الذي يربط ما بين �إنقاذ الأثر والح�ضارة في المعبد )فيلة( وتحرير 
الأر�ض والوطن عبر المعبر )في حرب �أكتوبر(17. ويطلق �إبراهيم الموجي كل ملكاته ال�ساخرة في 
بلاغة �سينمائية ر�صينة، وهو ير�صد �آليات الحراك الاجتماعي وال�سيا�سي في فيلمه “القاهرة كما 

لم يراها �أحد” عام 1975 18.
 ويبد�أ “ها�شم النحا�س” عمله في مجال الفيلم الت�سجيلي منذ �أفلامه الق�صيرة الأولي عام 
1967 “مهرجان الطلبة الوافدين” و “مولد ال�سيد البدوي” و�سط هذا الزخم من الر�ؤية الطليعية 
ال�سلام  �شادي عبد  التجريبي مع  الفيلم  الت�سجيلية. وقد عمل ها�شم في مركز  لل�سينما  الجديدة 
للأفلام  القومي  المركز  في  �أفلامه  بقية  عمل  كما   1969 عام  تركية”  “منمنمات  فيلمه  وقدم 

الت�سجيلية مع �سعد نديم و�صلاح التهامي. 
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كان ها�شم على يقين من �أن النا�س في بلاده هم �أقدر النا�س على التعبير عن �أنف�سهم، ولذلك 
ابتعد - تمامًا - عن فكرة التعليق وا�ستخدام المعلق لل�شروح، بل دائمًا كانت الكلمات المنطوقة – 
�إن وجدت – هي من �أ�صحابها الذين تم ت�صويرهم بالفعل 19. ورغم �أن هذه كانت �سمة �أ�سا�سية 
 ، Interview لأغلب مخرجي تلك الفترة �إلا �أنه لم يلج�أ للفكرة البديلة وهي المقابلات الم�صورة
 Soliloquyبل وفي �صورة مناجاة النف�س Monologue بل دائمًا ما يعمد �إلى و�ضع المونولوجات

�أي ن�سمع الكلمات دون حركة ال�شفاه المتطابقة معها20. 
 Fact ولأن ها�شم النحا�س باحث في المقام الأول فقد التزم الجدية التامة في فح�ص الحقائق 
checking لأي مجتمع يقوم بعر�ضه في �أفلامه، بل �إنها تبدو كدرا�سة حالة Case study يتم 
بهدف  ولي�س  الواقع،  لهذا  والإبداعية  الجمالية  ر�ؤيته  من  تعمق  التي  المعلومات  كل  جمع  خلالها 
عر�ض �إح�صائي ومعلوماتي لهذا المجتمع 21. ومن خلال ذلك تدور ن�سبة كبيرة من �أفلام ها�شم 
النحا�س حول القيمة الإن�سانية للإن�سان من حيث هو �إن�سان وعلاقته بالبيئة وبالكيفية التي يطوع 
بها حياته، حتى يوفر قوت يومه. وقد حر�ص في كل �أفلامه على �إبراز المقومات الأ�سا�سية الفطرية 
والمكت�سبة لهذا الإن�سان: موروثاته الدينية وتقاليده وخ�صائ�صه المنفردة في هذه البيئة وثقافته 
التي توارثها 22. ولا �أقول - هنا - �أنها نوع من ال�سينما الأثنولوجية، و�أنه يلعب دور جان رو�ش، ولكن 
�أرى بعد تحليل منهجي �أن ال�شخ�صية الم�صرية هي ال�سلاح الأ�سا�سي في معركته الت�سجيلية، بمعني 
�أو الجداريات  �أنه عندما يقترب من مجتمع ما، ف�إن جل همه هو ال�شخ�صية ذاتها ولي�س العمارة 
وك�أنها  تبدو  ي�صورها  التي  �شخ�صياته  �أن  ذلك  المهم�شين،  بعالم  يعني  ب�أنه  القول  يمكن  ولا   .23
ال�سيطرة، بل في كل  �أو  �آلهة بالن�سبة له، فالقوة الدرامية لي�ست في المراكز والمنا�صب  �أن�صاف 
عنا�صر الجمال التي يعر�ض بها مهارة ال�سيدة التي تخبز، وعا�صر الزيتون بحجر الرحي. وهو لا 
يقطع ال�صلة بين الحا�ضر والما�ضي بمعني �أنه لا يروي تراث وطنه من منظور الحا�ضر في در�س لا 
�ضرورة له 24. فالحا�ضر والما�ضي ممتزجان بين الأمامية والخلفية، وبين ال�سلف والخلف؛ حيث 
طبيعة الا�ستن�ساخ والتوا�صل وهي �سمة �أر�ض م�صر الطيبة والتي يطرحها ها�شم وتح�سها في �صوره 

المتتابعة، توحي لك بها الوجوه والملامح والعمائر والطبيعة دونما كلمة واحدة. 

ثانيًاـ ت�صميم �شريط ال�صوت في �أفلام ها�شم النحا�س: 
طبيعة وتقنيات ال�صوت ال�سينمائي: 

 بعد �أن نطقت ال�سينما، ازدادت الهواج�س بعد غزو ال�سينما بدرامات الأدب العالمي، من �أن 
ا�ستخدام  �أن  ارتدى ثوب الحكمة، وذكر  لل�شا�شة، ولكن كان هناك من  �آخر  يحدث غزو م�سرحي 
جديدة  �إمكانيات  لنا  يقدم  الذي  وحده  هو  الب�صري  التوليف  من  جزء  مع  ت�آلفًا  بو�صفه  ال�صوت 
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لتطوير التوليف و�إتقانه، وينبغي �أن توجه التجارب الأولي مع ال�صوت نحو عدم التطابق مع ال�صور 
المرئية. وقد ثبت �أن ال�صوت لابد �أن يكون جزءًا من الو�سائل النوعية لل�سينما، و�أنه بعيدًا عن �أن 
يكون تابعًا، عليه �أن يكون لازمًا لل�سينما بالمعني الفل�سفي للكلمة، ومن ال�صعوبة بمكان ت�صور لحظة 
�صوتية، فال�صوت يكون دائمًا في حالة، بمعنى �أنه من الم�ستحيل تزويد �صورة ثابتة جامدة ب�صوت 
ثابت جامد، وعلى ذلك ف�إن ال�صوت يكون جزءًا غير منف�صل من طبيعة ال�سينما العميقة والبليغة. 

 وال�صوت له عمليتان �أ�سا�سيتان �أولاهما فيزيائية مو�ضوعية؛ حيث لابد و�أن يحدث احتكاك �أو 
اهتزاز لج�سم ما حتى يمكن �سماع �صوت هذا الاحتكاك �أو الاهتزاز. �أمّا العملية الثانية فهي ذاتية 
وخا�صة بكل فرد منا، والتي تتعلق بظروف �سماع هذا ال�صوت داخل الأذن الب�شرية. و�أهمية الف�صل 
الإحاطة  يمكن  حتى  ال�صوت  في  والنتيجة  الم�ؤثر  معرفة  هو  ذاتي،  هو  وما  مو�ضوعي  هو  ما  بين 
بم�صدر الم�شكلة �سواء �أكانت فيزيائية �أو �أموراً تتعلق بتعديل وتكييف ظروف ال�سمع الب�شري. ولابد 
من معرفة موا�صفات ال�صوت الفيزيائية، �أي م�صدر ال�صوت واتجاهاته ونوع الو�سط الذي ينتقل 
�إلى موجات ال�صوت  propagation ال�صوت وانتقاله. وينظر  انت�شار  فيه حتى يمكن تتبع عملية 
موجة  حجم  على  ويطلق  الموجة،  حركة  اتجاه  خلال   longitudinal طولية  موجات  �أنها  على 
ال�صوت عدة تعبيرات مثل "الحجم volume" و "الم�ستوى level " و "ال�سعة Amplitude" و 
"الجهارة Loudness" و "�ضغط ال�صوت Sound pressure" وال�سرعة velocity " و "ال�شدة 
وتعتمد النغمة �أو طبقة ال�صوت Pitch عادة لي�س فقط على التردد الأ�سا�سي، ولكن   ."Intensity

ا على عدة عوامل �أخرى، �إمّا جر�س ال�صوت timbre فيعتمد  ا على م�ستوى �شدة ال�صوت و�أي�ضً �أي�ضً
�إذا حولت  المثال،  �سبيل  وتوافقاته على  الأ�سا�سي  لل�صوت  الن�سبية  ال�سعة  �أو  ال�صوتي  المدى  على 
ال�صوت �إلى �صوت عالي الطبقة treble في الأ�ستوديو، ف�إن ذلك يجعل ال�صوت �أكثر و�ضوحًا، وذلك 

عن طريق زيادة م�ستوى الترددات العالية، وهذا ما نطلق عليه تغيير جر�س ال�صوت25. 

ت�سجيله،  يتم  الذي  ال�صوت  وجودة  �شكل  بالفعل على  ت�ؤثر  التي  الظواهر  العديد من  وهناك   
الحيود  وظاهرة   Reflection الانعكا�س  وظاهرة   Absorption الامت�صا�ص  ظاهرة  مثل  وذلك 
ا ح�سابًا لزمن رجع ال�صوت  �أي�ضً �أن هناك  Interference. كما  Diffraction وظاهرة التدخل 

هذه  لكل  وتبعًا  ال�صوت،  بم�صدر  المحيط  المكان  �أ�سطح  لطبيعة  وفقًا   Reverberation time

الظواهر يتم تغيير واختلاف مدى التردد ال�صوتي Frequency range of sound، والذي يمتد 
من 20 هيرتز حتى 20 كيلو هيرتز. 
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التي  تلك  وبخا�صة  الناعمة،  الأ�صوات  ذات  الأخرى  تلك  الجهيرة  الأ�صوات  تغطي  ما  وعادة   
تقترب منها في نف�س التردد، وذلك ما نطلق عليه تقنيع التردد Frequency Masking. ذلك �أنه 
لو تم ت�صوير وت�سجيل �صوت عدة لقطات في م�شهد واحد، ولكن في �أوقات مختلفة، ف�إن �سماعنا 
وا�ضحًا  يظهر  �سوف  الاختلاف  �أن  الم�ؤكد  ومن  لبع�ضها.  اللقطات  ل�صق  �أثناء  يتباين  لن  للحوار 
ت�صويرها  تم  التي  اللقطة  ف�ضو�ضاء   ،Background Noise الخلفية  و�ضو�ضاء  �شو�شرة  في 
�أن ها�شم  �أثناء الظهيرة27. ومن الجدير بالذكر  في ال�صباح مختلفة عن تلك التي تم ت�صويرها 
النحا�س قد التفت �إلى ذلك جيدًا، وعمد �أولًا �إلى عدم وجود تطابق كلمات منطوقة مع �شفاه، و�إذا 
حدث في�صبح الكلام كله في لقطة واحدة. وثانيًا فقد لج�أ �إلى ت�سجيل الأغاني والذكر وغيرها دفعة 

واحدة خارج نطاق الت�صوير. 

للدرجات  وطبيعي  وا�ضح  ت�سجيل  يتم  �أن  المفرو�ض  من  والمو�سيقي  الأحاديث  ت�سجيل  وفي   
ب�أن  القول  ويمكن  �سليمة.  بطريقة  الميكروفون  بو�ضع  �إلا  ذلك  يتم  ولن  المختلفة،  ال�صوتية 
�آخر، مثلما يحدث  �أنه لا يميز �صوت عن �صوت  �إلا م�سار �صوتي مفرد، بمعني  الميكروفون ما هو 
بالن�سبة للإن�سان الذي يملك �أذنين ومخ ي�ستطيع بهما تمييز الأ�صوات عن بع�ضها، وغالبًا ما يتم 
ا�ستخدام ميكروفونات متعددة الاتجاهات omnidirectional من النوع القلبي cardoid وهو نوع 
يجمع بين الملف المتحرك Moving coil وبين ال�شريطي Ribbon 28. وقد �أثمر تقدم تكنولوجيا 
اللا�سلكي wireless في الميكروفونات في �إمكانية الت�سجيل مع حركة الكاميرا وحركة الممثلين 
�أو في موقع خارجي. ويكون جهاز الت�سجيل  دون التقيد بذراع حامل الميكروفون داخل الأ�ستوديو 
29. وبالطبع فلم يتم  neck mic يل�صق بملاب�س الممثلين  ال�صغير مت�صلًا مع ميكروفون �صغير 
ا�ستخدام مثل هذه التقنية في �أفلام ها�شم عينة البحث لأن الت�سجيليين لم يكونوا يملكون وقتها 
ا في التعامل مع عنا�صر  رفاهية التكنولوجيا العالية، ف�ضلًا عن �أن ها�شم كان يتخذ �أ�سلوبًا خا�صً
مدق ال�صوت لي�س بمنطق التزامن synchron الآني بين ال�صورة وال�صوت �أثناء الت�صوير الفعلي، 

بل بفكرة ت�صميم �شريط ال�صوت وتركيبه على طاولة المونتاج �أثناء بناء الفيلم نف�سه. 

طريق  عن  ال�صوت  لطبيعة  �أكبر  درامي  ت�أثير  عمل  الممكن  من  ف�إنه  المنطق  وبنف�س   
 ،Woldizing sound الكادر  في  موجود  هو  لما  ال�صوتي،  الا�ستماعي  المجال  ات�ساع  فكرة 
وذلك   Multiple points of view المتعدد  للت�سجيل  م�سبقًا  بالتخطيط  ذلك  يتم  ما  وغالبًا 
عند  ا�ستخدامها  تم  قد  التقنية  هذه  بداية  وكانت  ال�صوتية30.  الم�صادر  حركة  جودة  لخلق 
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تقدم  بعد  �أكثر  الأمر  تطور  وقد  ا..  �أي�ضً و�إذاعته  الا�ستريو  ال�صوت  ت�سجيل  طريقة  تنفيذ  بدء 
نظام  �أو   DTS نظام  مثل  المج�سم  لل�صوت  عديدة  �أنظمة  وتطوير  الديجيتال  تكنولوجيا 

غيرها31.  �أو  الدولبي 

ا�ستخدام  تفتقد  الثالثة  الألفية  بداية  الم�صرية حتى  الت�سجيلية  الأفلام  ف�إن معظم  وللأ�سف 
ا �أنظمة ال�صوت المج�سم، وهناك بالطبع عدة محاور �أ�سا�سية ي�شكل  �أنظمة ال�شا�شة العري�ضة، و�أي�ضً

فيها مدق ال�صوت عن�صرًا حيويًّا وفعالًا في �أجرومية اللغة ال�سينمائية، وفقًا لما يلي: 

مطابقة  واقعية  بطريقة  الأ�صوات  ا�ستخدام  بداية  بالطبع  يمكن   :Reality �أ- �الواقعية 
والتي  الحقيقة  �سينما  من  الت�سجيلي  الفيلم  نوعية  ذلك:  على  مثال  و�أدق  للحقيقة، 
�أقرب للحياة التي من لحم ودم والتي نعي�شها يوميًّا  تعطينا بال�صورة وال�صوت �شكل 

ولكن ب�صورة فنية23. 

�أو نموذجين  Rhetoric، ويت�ضح ذلك من خلال اختيار نموذج  �أو البلاغة  ب- �الإيجاز 
على  والتركيز  الم�شهد،  درامية  عن  للتعبير  وذلك  عليه،  الدالة  المكان  �أ�صوات  من 
 Sound of هذه النوعية من الأ�صوات والتي تم اختيارها بعناية لتعطي دلالة البيئة

.33 Environment

Metaphor ويمكن ا�ستخدام ال�صوت في عدم تطابق لأحداث  التورية  �أو  ج- �المجاز 
نراها في ال�صورة، وذلك للتعبير عن �إح�سا�س �أو فكرة، ويتم ذلك �إما ب�شكل واقعي �أو 

�شكل غير واقعي. 

د- �الرمز symbol ال�صوت في ا�ستخدامه الرمزي ربما له ت�أثيره الدرامي العالي بما قد 
 .34 يدفعنا للت�شبه بالقول المبالغ فيه بع�ض ال�شيء "العين ت�سمع والأذن ترى". 

هـ-ال�صمت Silence الأ�شياء لا تعرف قيمتها �إلا ب�أ�ضدادها، فال�صباح لا ي�ضئ وي�شع �إلا 
بحلول الظلام في الليل، وبالمثل ف�إن ثرثرة الكلام تعلي من ��شأن لحظات ال�صمت. 

بع�ضها  فوق   layering ال�صوت  من  طبقات  و�ضع  يتم  خلاقة  �أ�ساليب  عدة  خلال  ومن 
pitch لجعلها �أعمق كم�ؤثر خا�ص ولخلق بيئات من الأ�صوات من  للتغيير من طبقة ال�صوت 
ال�صعب ت�سجيلها مبا�شرة 35. وبعد �إعداد كل عنا�صر مدق ال�صوت يتم عمل جداول مزج هذه 
الأ�صوات �سواء بمعرفة م�صمم ال�صوت sound designer �أو �إذا كان هو نف�سه مهند�س مزج 
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والبناء   36 الفيلم،  المتتالية في  ال�صور  العلاقات مع  sound mixer عبر تحديد  الأ�صوات 
الوظيفي لرتم ال�صوت في توافق �أو ت�ضاد مع ال�صورة الخا�صة به 37. 

وت�صميم �شريط ال�صوت يعني �أن يقوم من يعمل بها بتحديد �أي الأ�صوات �سيتم ا�ستخدامها 
في م�شهد بعينه والتي تنح�صر �إما في مجموعة �أ�صوات ت�ضمينية diegetic sound وهي تلك 
 Nondiegetic التي يمكنك الرجوع فيها �إلى م�صدر ال�صوت المادي و�أ�صوات غير ت�ضمينية
الأ�صوات  حللنا  و�إذا   .38 خا�صة  �صوت  بم�صادر  مرجعية  لها  لي�س  التي  تلك  وهي   sound

الم�ستخدمة في الفيلم ال�سينمائي من الناحية المادية لوجدنا �أنه يمكن تق�سيمها ب�سهولة وفق 
فكرة تخليقها �أو �سماعنا لها ب�شكل مادي طبقًا لما يلي: 

�أولًا ـ �أ�صوات طبيعية: 

 �أي �أ�صوات موجودة بالفعل في الطبيعة لا دخل لإن�سان بها، وذلك مثل �أ�صوات الرياح والرعد 
والمطر وان�سياب الماء. 

ثانيًا ـ �أ�صوات مخلقة بوا�سطة الب�شر: 

1- ميكانيكية: �أ�صوات �سيارات – طائرات – �ضو�ضاء. 
2- الكلمات: الكلمات ك�أ�صوات وفي �أي لغة هي جزء �أ�صلي من الجو الحقيقي للفيلم. 

3- المو�سيقي: اللحن المو�سيقي وتعدداته كعن�صر �صوتي 39. 
ويمكن �أن نعدد العنا�صر ال�صوتية في الفيلم وفق م�صطلحات فنية تم ت�أ�سي�سها. 

 .Sound Effects أ- الم�ؤثرات ال�صوتية�
 .Foley ب- الأ�صوات الحية

Music ج المو�سيقي
Dialogue د- الحوار �أو الكلام

الم�ؤثرات الخا�صة والأ�صوات الحية: 

 كلمة الأ�صوات الحية Foley هي فن تقديم الم�ؤثرات ال�صوتية. ويحمل هذا الفن ا�سم رائد 
الم�ؤثرات ال�صوتية جاك فولاى Jack Foley والذي عمل في ا�ستوديوهات �أفلام يونيفر�سال �أثناء 
الثلاثينيات، وفي العادة ف�إن فناني الأ�صوات الحية ي�ؤدون عملهم وهم ينظرون �إلى ال�صور واللقطات 
على ال�شا�شة 40. واليوم ف�إن فن الأ�صوات الحية ي�صف كافة الم�ؤثرات ال�صوتية المقدمة من الب�شر 
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الم�ؤثرات،  �أخذها من مكتبة  التي يتم  ولكن لي�س بال�ضرورة في ال�صورة. وهذا يت�ضمن الأ�صوات 
�أيام  �أطلق  الا�صطلاح  هذا  لأن  وذلك   ،Canned sounds المعلبة  الأ�صوات  عليها  يطلق  والتي 
ت�صميم  يتم  ما  وغالبًا  العلب.  داخل  وتحفظ  مغناطي�سية  �شرائط  على  ت�سجل  الأ�صوات  كانت  �أن 
والارتفاعات  ال�صوتي  العزل  �سليمة من حيث  الت�سجيلات بطريقة علمية  بهذه  الخا�ص  الأ�ستوديو 
وغيرها. وتو�ضع �أمام ال�شا�شة م�شاية خ�شبية 1*2 متر محاطة بحاجز خ�شبي بارتفاع 20�سم، وذلك 
حتى يمكن و�ضع رمال �أو ح�صي �أو �أي مواد �أخرى بداخلها لا�ستخدامها في تخليق بع�ض الأ�صوات 
المطلوبة، ويمتلك رجل الأ�صوات الحية حقيبة مليئة بالعديد من الأدوات التي ت�ساعده في خلق كافة 

الأ�صوات مثل مطرقة �أو ع�صا �أو رقائق معدنية... �إلخ41. 
�أ�صوات حية كثفت من الجو العام الذي  بعدة  �أرزاق”  “النيل   ويمتلئ مدق ال�صوت في فيلم 
قدمته ال�صورة، ومنها �أ�صوات مجداف مركب ال�صياد في الماء وكذلك �سحب ال�سل�سلة الجنزير، 
ا �صعود ونزول جرار الماء في ال�شادوف عند ري الأر�ض.  التي يتم �شد المعدية من خلالها، و�أي�ضً
ولم يقت�صر الأمر على جودة تلك الأ�صوات المعبرة عن واقعية الحدث الذي نراه، بقدر ما �أ�ضفت 
حالة من الحياة والحيوية لل�صورة الت�شكيلية، وهو الأمر الذي جعلني �أجزم �أن تلك الأ�صوات الم�ؤلفة 
تم ت�سجيلها في الموقع ولي�ست مخلقة Concrete 42. وب�شكل �أكثر �إبداعًا تتوالي �أ�صوات دق الع�صي 
على �سطح المراكب الملتفة ب�سوار ال�شبك في البحيرة، وذلك كي تدفع ال�سمك كي يفر بعيدًا ويدخل 
مجبرًا داخل دائرة ال�شباك. وفي �إيقاع منتظم يبدو الم�شهد ك�أنه لحن �أو موتيفة من الم�صفقات �أو 
�إحدى �آلات الإيقاع المو�سيقية فيه �إرها�صة الدراما، التي تنتهي بانت�صار الح�صول على الغنيمة في 

�أحد م�شاهد فيلم النا�س والبحيرة43. 
من  تنطلق  وهي  والماعز  الخراف  غثاء  كان  والبيئة  بالمكان  طيب  �إح�سا�س  على  وللح�صول   
ا - في عودتها مرة �أخرى عند الغرب  حظيرتها لتذهب �إلى مناطق الكلأ، تتغذي منها، ثم - �أي�ضً
�إلى مقرها، وذلك في فيلم البئر. بينما كان �إلقاء ثمار البلح والجريد من النخيل وتجميع الخو�ص 
الزيتون،  الرحي في مع�صرة  �أ�صوات دوران حجر  الم�ضفرة، وكذلك  الخو�ص  لعمل �سلال  و�شبكه 
كلها �أ�صوات مميزة تدعم وتقوى من �شكل ال�صورة المقدمة في فيلم �سيوة44. �أما فيلم الحجر الحي 
فيقدم در�سًا بليغًا في �أن تلعب الأ�صوات الحية foley الدور الأكبر في تو�صيل المعني الفل�سفي الذي 
يهدف الفيلم �إلى عر�ضه، دقات المطرقة على الأزميل �سواء في �إزالة ح�شوات الترميم ال�سابقة �أو 
في ت�سوية وت�شذيب الكتل الحجرية بمقا�سات دقيقة لتغطي ج�سم التمثال )�أبي الهول(، تعلن طوال 
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مدة الفيلم كما لو كانت �إعادة نحت في الكتلة الحجرية للو�صول �إلى ال�شكل ال�سليم والأ�سا�سي لأبي 
الهول، �أي �أن هذه ال�ضربات المتتالية في الك�شط والإزالة تعيد الحجر �إلى حالته، وتبث فيه الحياة. 
وقد كان الراحل ح�سن ال�شاعر يمتلك البراعة الكافية لي�س فقط في تزامن الأ�صوات – والتي كانت 
ا في الح�س المرهف لخلق ال�صوت المنا�سب  جميعها مخلقة في الأ�ستوديو – مع �صورها، بل �أي�ضً

للدق على حجر جيري �أو �أ�صوات �صقله بعد تركيبه في مكانه من التمثال45. 
المو�سيقي الت�صويرية: 

 تعد المو�سيقي �أبرز هدية لل�سينما الناطقة، وفي ع�صر ال�سينما ال�صامتة كانت هناك مو�سيقي 
مكتوبة لم�صاحبة الأفلام وهي لي�ست مو�سيقي فيلمية بالمعني الدقيق للكلمة46. وت�ؤثر المو�سيقي 
لتلقي  المتفرج  قابلية  م�ضاعفة  على  قادر  ال�سيكولوجي  الجو  من  لنوع  كخالقة  الحوا�س  على 
ا غاية  الفيلم �شخ�صً �أ�صبح مو�سيقار  الناطقة  ال�سينما  الإح�سا�سات ع�شرات المرات. ومنذ ع�صر 
في الأهمية مع مدير الت�صوير فالأول خالق للت�شكيلية ال�سمعية، والثاني خالق للت�شكيلية الب�صرية 
47. وقد انتاب البع�ض قلق من �أن يكون هناك خطر حقيقي في �أن تحل المو�سيقي محل ال�صورة، 

ا - في كثير من الأحيان. وقد قدم �أيزن�شتين نظريته في  وبالتالي ت�ضعفها، كما يفعل الحوار - �أي�ضً
على  وبناء  والمو�سيقية،  الب�صرية  الم�ؤثرات  بين  التوافق  و�ضرورة  والب�صري”  ال�سمعي  “الت�آلف 
انتهاء بروكفيف من  �إلا بعد  “الك�سندر نيف�سكي”  النهائي لفيلم  توليفه  ايزن�شتين  ذلك لم يحدد 

مو�سيقاه للفيلم48. 
 وفي تكنيك المو�سيقي تبد�أ النوتة بلحن وهو مرادف للفكرة المو�سيقية، وهي ت�أتي على هيئة 
ميلودية ب�سيطة �أو ميلودية مع م�صاحبتها الهارمونية �أو �إطار هارموني يركب على ميلودية ت�ضاف 
وتتكون  ثلاثة.  �أو  لحنين  من   Counter point بنطي  كنترا  ن�سيج  بكتابة  الم�ؤلف  يبد�أ  �أو  �إليه، 
Rhythm وفيها وحدة الأوزان، والميلودية  �أ�سا�سية �أربع هي الإيقاع  المو�سيقي فعليًّا من عنا�صر 
)اللحن( Melody ومن خلالها توجد طرق و�ضع ال�سلالم المو�سيقية، والهارمونية Harmony؛ 
ال�صفة  ذو  ال�صوت  وهو  ال�صوتي  الطابع  و�أخيرًا  الأ�صلي،  للميلودي  هارمونية  �إ�ضافات  يتم  حيث 

الخا�صة الذي ي�صدر عن و�سيط مو�سيقي، �أو بمعني �آخر الآلات المو�سيقية 49. 
 ومنذ الح�ضارات القديمة مثل م�صر والهند كانت المو�سيقي تدخل في عداد العلوم المقد�سة، 
والتي كانت تقت�صر معرفتها ودرا�ستها على طبقة الكهان50. وقد تميزت المو�سيقي ال�شرقية عامة 
والقانون  الربابة  �آلات  هناك  كانت  الأدنى  ال�شرق  ح�ضارات  وفي  والجمود،  والر�سوخ  بالا�ستقرار 
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الطابع  غلبة  كذلك  ال�شرقية  المو�سيقي  في  الرا�سخة  الحقائق  ومن  ال�شخاليل.  ذو  والدف  والناي 
الغنائي، وقد كانت هناك مو�سيقي للآلات بلا �شك ولكن كان غر�ضها الرئي�سي م�صاحبة الرق�ص 
51. وقدمت الح�ضارة الم�صرية القديمة مجموعات من الآلات المو�سيقية منها الآلات الوترية مثل 

العود والطنبور والبزق والكنارة والجنك. وكذلك �آلات النفخ مثل المزمار المزدوج )بديل الناي( 
والنفير )البوق( والأرغن، و�أي�ضا الآلات الإيقاعية مثل الم�صفقات: ال�صاجات والكا�سات والمقارع 
ال�صنجية والطبول: الدفوف والطبلة 52. �أمّا ح�ضارة الهند القديمة فقد ا�ستخدمت الفلوت والطبول 
البدائية و�آلة وترية تعرف با�سم فينا�س Veenas 53، وكلها كانت تقدم مو�سيقي بدائية لح�ضارات 
عظيمة تخدم �أ�سا�سًا الطقو�س الدينية54. ومن خلال التطور المو�سيقي عبر الع�صور انق�سمت �آلات 
الأورك�سترا �إلى �أربعة �أنواع، �أولها عائلة الآلات الوترية مثل الفيولينة والفيولا وال�شيلو والكنترابا�ص، 
وثانيها عائلة �آلات النفخ الخ�شبية مثل الفلوت والأوبوا والكلارنيت والبا�صون، وثالثها عائلة الآلات 
النحا�سية مثل الكورنو والترومبة والترومبون والتيوبا، ورابعها عائلة �ضبط الإيقاع مثل الطبلة )الطوم 
طوم( والدفوف وال�شيل�ست والمثلث والجلوكن�شيل والزيلوفون والنواقي�س والطقطقة على الخ�شب55. 
 ومن الأفلام عينة البحث نجد ثلاثة �أفلام فقط هي التي تم ت�أليف مو�سيقي ت�صويرية لها وهي 
“ النيل �أرزاق” و “�سيوة” و “الحجر الحي” �أمّا الأفلام الثلاثة الأخرى فقد اعتمدت على الموال 
�أو المديح �إن وجد بها، وكذلك على مو�سيقي المقاطع الفيلمية الم�ستخدمة كما في فيلم “نجيب 
والمعني هنا �أن ها�شم النحا�س يحاول قدر الإمكان ا�ستخدام المو�سيقي  محفوظ �ضمير ع�صره”. 

في حالات محددة يقت�ضيها الأمر ويتم توظيفها في توقيتات درامية. 
في فيلم “النيل �أرزاق” والذي ا�ستعر�ض عي�ش ورزق النا�س عبر هذا المجرى النهري من �صيد 
وزرع وعمل قمائن الطوب من طميه، ن�شاهد نماذج من الب�سطاء الباحثين عن الرزق و�سط مياه 
هذا النهر العظيم. وو�سط �سماعنا لكل تلك الم�ؤثرات ال�صوتية والأ�صوات الحية لم ن�شاهد �أحدًا 
ينطق بكلمة، وهو الأمر الذي جعلنا قبالة قطاع من حياة �ساكني النهر. وبذلك فقد �أوحى المكان 
وطبيعة النهر الخالد ذو دورة الفي�ضان ال�سنوية – تم ت�صوير الفيلم عام 1971- لم�ؤلف المو�سيقي 
بما يتلاءم مع فكرة الثبات والدوام ودورة الحياة 57. وكانت فكرة الم�ؤلف )منير مقار( وهو ي�ضع 
مو�سيقاه �أن تتواءم مع هذه ال�صور ودراما �ساكني النيل 58، وقد �آثر �أن ي�ستخدم ما يطلق عليه اللحن 
الدال Leitmotif، وهو عبارة عن نوتة وترية ب�سيطة من �آلة العود، تبدو في رتمها �أنها تعطي نف�س 

�إيقاع هذا النهر، وكذلك �إيقاع تحرك �أولئك الب�سطاء في �صبرهم للح�صول على رزق النهر. 
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بكل  و�إن�سانها  �سيوة  واحة  يتناول  والذي  والتاريخ"  والأر�ض..  الإن�سان..  "�سيوة..  فيلم  وفي   
حياتها الخا�صة جدًا، تطلب الأمر نوعًا من المو�سيقي الروحية Soul Music �أو ما يمكن �أن ن�سميه 
الهوموفونية  من  نوع  و�ضع  �إلى  المو�سيقي  م�ؤلف  عمران  محمد  لج�أ  وقد   .60 الخال�صة  المو�سيقي 
Homophony والتي ت�شتمل على ميلودي �أ�سا�سي تتحرك نحوها نغمة في المكون الذي يتلوها، 

الجملة  وتعطي  نحا�سية،  نفخ  �آلة  من  نوتة  معها  عليها  ترد  الأرغن  على  نوتة  عمران  وا�ستخدم 
ا ritual يتواءم ب�شكل كبير مع المكان العتيق والعريق، كما �أنها تزود الفيلم  المو�سيقية طابعًا طق�سيًّ

بخلفية �صوتية لها �سحرها مع �صمت المكان الذي يحمل �آثار �آلاف ال�سنين 61. 
 �أمّا فيلم “الحجر الحي”، والذي يحكي ق�صة ترميم وعلاج تمثال �أبي الهول الخا�ص بالفرعون 
الخاطئ  الأ�سمنت  و�إزالة  الترميم  لعمليات  علمية  �شروح  �أي  �أن  النحا�س  ها�شم  قرر  فقد  خفرع، 
وحقن الج�سم والكتلة الحجرية )النواة( لتقويتها، لن تفيد �إطلاقًا في تقديم ر�ؤية �إبداعية لق�صة 
�إنقاذ التمثال، وكان الاختيار الآخر لها�شم النحا�س هو الاكتفاء بت�صوير عمليات �إزالة الترميمات 
الخاطئة، ثم كيفية ت�سوية البلاطات المختلفة التي �ستو�ضع بديلة عن تلك الأخرى التي �سقطت. كما 
كان قرار ها�شم بالن�سبة ل�شريط �صوته �أن يحتوى على الأ�صوات الحية للمطرقة والأزميل وكذلك 
الفيلم  في  المو�سيقي  و�ضع  وطريقة  �أ�سلوب  �أن  ورغم  �أخرى.  �أ�صوات  �أي  دون  المو�سيقية  الخلفية 
الت�سجيلي الم�صري تتم دائمًا بعد الانتهاء من التركيب النهائي لبنية الفيلم، عك�س بع�ض �أعمال 
�إلى ت�أليف جمل مو�سيقية في البداية، بناءً على الفكرة ذاتها، ثم  مخرجي الغرب الذين يعمدون 
عمليات تطويل وتق�صير بعد ذلك �أثناء عمليات التوليف62، �إلا �أن الأمر كان وا�ضحًا ومتفقًا عليه منذ 
البداية بين ها�شم النحا�س ومونا غنيم م�ؤلفة المو�سيقي في الو�صول �إلى مو�سيقي ت�شرح المعاني 

 .Mood or atmosphere وفي نف�س الوقت ت�صور الجو Explanation

بعث  عملية  �أو  للحياة  و�إعادته  �أثر،  �أغلى  �إنقاذ  وهو  البداية،  من  جليًّا  الهدف  كان   
فطرة  بنف�س  مب�سط  وب�أ�سلوب   63 تكرار  دون  تقويمي  ب�شكل  بال�صور  ذلك  ويتم   ،Resurrection

هي  ما  والفيلم  المو�سيقي  فنون  من  كلًا  ولأن  الفراعنة.  �أحفاد  الم�صريين  الترميم  عمال  �أيدي 
�إلا فنون زمنية64، ف�إنه كانت الحاجة لأن تعبر النوتة المو�سيقية ب�شكل �أ�سا�سي عن عن�صر الزمن 
�أن تبعد عن طابع ال�شجن الرومان�سي للمو�سيقي في  فيها 65. وكان الهم الأ�سا�سي لمونا غنيم هو 
ع�صرها الذهبي مثل كلا�سيكيات ذهب مع الريح 66، ولكنها لم تلج�أ لطابع الفخامة الأورك�سترالية 
ذات ال�صوت العالي 67. ووفقًا لهذا التتابع التقويمي لعملية الإحياء وفكرة البعث المطروحة عمدت 
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ميلوديتين  تت�ضمن   Counter point بنطية  كونترا  �شكل  في  بوليفونية  مو�سيقية  نوتة  �إلى  مونا 
المتوالية من علاج  المراحل  بدايات  بها ها�شم  يطعم  نحا�سية  والأخرى  وترية  �إحداهما  توازٍ  في 
تمثال الفرعون. وقد �أ�ضفت هذه الكتابة البوليفونية )الكنترا بنطية( المتعددة الألحان بين النفخ 
والوتريات؛ حيث تنتقل الألحان ما بين هذا وذلك 68، منذ بداية الفيلم وحتى تيترات النهاية نوعًا 

من الإرها�ص المتدرج، الذي ينتهي بن�شوة الانت�صار، بعد �إعادة التمثال ل�شكله الأ�صلي69. 
الأ�صوات الب�شرية.. الموال والغناء: 

و�صوتيات  ناحية  من  ال�صورة  �سينما  يهوي  النحا�س  ها�شم  �أن  بالذكر  الجدير  من   
في  �أو  عاميتها  في  �سواء  المنطوقة  الكلمات  �إلى  اللجوء  فكرة  دون  �أخرى  ناحية  من  البيئة 
لأبحاثه  ا  و�أي�ضً التعليق،  ل�سينما  جريو�سون  مدر�سة  على  تمردًا  ذلك  كان  وربما  الف�صحى. 
العديدة التي ا�ستهدفت قراءة ال�صورة في الفيلم ال�سينمائي بنوعيه الروائي والت�سجيلي 70. 
وفي الأفلام عينة البحث لا نجد �إلا فيلمًا واحدًا هو “نجيب محفوظ �ضمير ع�صره” به ما 
�أو في  يطلق عليه الديالوج في عدة لقطات ب�سيطة �سواء في حديث المذيعة للكاتب الكبير 
جل�سة الحرافي�ش الم�شهورة. وفيما عدا ذلك ف�إن �أي �أقوال منطوقة لا يتم طرحها �إلا ب�أ�سلوب 
 porte المونولوج �سواء ل�شخ�صية نراها بالفعل في ال�صورة، �أو �شخ�صية ترمز لمعاني �ضمنية
parole كما فعل نور ال�شريف الذي يردد كلمات ن�ص رواية نجيب محفوظ "�أولاد حارتنا 71. 

 �أيًّا كان هذا �أو ذاك، ف�إننا لا نجد �أي تزامن لنطق هذه الكلمات على �شفاه قائلها، وربما 
كان ال�سبب تقنيًّا بحتًا ل�صعوبة نقل كاميرا كاتمة لل�صوت �ضخمة – وقت تنفيذ هذه الأفلام 
في ال�سبعينيات والثمانينيات – يمكن من خلالها ت�سجيل ال�صورة وال�صوت في نف�س الوقت. 
ولم يكن من الممكن ا�ستخدام طريقة ت�سجيل ال�صوت الخ�شن Wild sound 72 وعمل �صوت 
متزامن بعد ذلك post-synchorn لطبيعة الفيلم الت�سجيلي، الذي يتعامل مع �أنا�س عاديين 
ت�سجيل  �إمكانيات  وقتها  يملك  كان  النحا�س  �أن ها�شم  وبافترا�ض  ولي�س ممثلين محترفين. 
ال�صوت المتزامن ب�سهولة وي�سر، ف�إني �أعتقد �أن خياره كان يميل �إلى فكرة ال�صوت من خارج 
الكادر Voice over والذي يمنحه بالقطع حرية �أكبر في ترتيب لقطاته ب�شكل �إبداعي �أكبر، 

بعيدًا عن نمطية القطع الكلا�سيكي في م�شاهد الحديث المتزامن. 
الم�صرية  ال�شخ�صية  عن  �ضمنيًّا  التعبير  يتيح  المونولوجي  ال�صوت  هذا  �أن  و�أعتقد   
برمزيتها عامة، ولي�س عن �شخ�صية وا�سم بعينه، وهو الأمر الذي يعطي عمقًا �أكبر للدراما 
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الت�سجيلية المقدمة. كما �أن ت�سجيل �صوت مونولوج ال�شخ�صية وربطه ب�صور متعددة يبعده 
�أو  اقتراب  في   sound dimensions ال�صوتية  بالأبعاد  الالتزام  تقنية  عن  الأ�سلوب  بهذا 
ابتعاد ال�شخ�صية �أثناء حديثها لو كان الأمر قد تم ب�أ�سلوب الت�سجيل المتزامن 73. وفي نف�س 
الت�سجيل  ا�ستخدم  – لو كان قد  النحا�س  ا قد جنبت ها�شم  �أي�ضً الطريقة  ف�إن هذه  الوقت 
المتزامن – �أن يقع �أ�سيرًا ل�صوتيات المكان Room Tone حين يو�صل بين لقطات الم�شهد 

الواحد ف�ضلًا عن قيامه بت�سجيل المونولوج دفعة واحدة دون توقف 74. 
الأكبر  ن�صيبها  الم�صورة  النحا�س  لأغاني �شخ�صيات ها�شم  كان  الآخر  الجانب  وعلى   
المقدمة  المهنة  ناحية وتج�سيدًا لطبيعة  الهوية من  نوعًا من تحديد  باعتبارها  الظهور  في 
�أو طبوغرافية المكان من ناحية �أخرى. وفي فيلم النا�س والبحيرة نرى مراكب ال�صيادين 
مع ترديداتهم “يا كريم.. يا عليم..” في �ساعات الفجر وهم يلقون ب�شباكهم في البحيرة. 
وبعدها ن�ستمع �إلى بع�ض الترديدات ال�شعبية مع نغمات ال�سم�سمية وهي �آلة م�صرية قديمة 
ت�شبه �آلة الطنبورة النوبية تمامًا من حيث الفكرة والتركيب وال�شكل العام وطريقة الت�صنيع 
و�أ�سلوب ال�ضبط وطريقة العزف 75. وبعد م�شهد لبناء هياكل المراكب الخ�شبية وكذلك �صهر 
و�ضبط هلب المركب في ور�شة الحدادة ن�ستمع �إلى غناء ال�صيادين.” عوموها واطعموها.. 
والمق�شر يا حلاوة...” وهم يلمون ال�شباك لجمع ال�صيد وهو ما يذكرنا بالتراث الم�صري 
عبر ع�صوره الح�ضارية المختلفة بدءًا من ح�ضارته الم�صرية والتي دفعت لنا على بردياته 
تتغني  التي  الجنك”  “عازف  و�أ�شهرها  القديمة  الم�صرية  بالأغنية  مدوناته  من  بالكثير 

بالعالم الآخر والجنة المرتقبة 76. وفي رحلة العودة من يوم ال�صيد الطويل ن�ستمع لمواله: 
 لم المرا�سي يا ري�س.. لم المرا�سي 

ده البحر قا�سي يا ري�س ده البحر قا�سي 

 لم المرا�سي يا ري�س... يكفي للبر 

و�أوعاك تقاي�س يا ري�س ولا تنغر 

 ده البحر طابعه قا�سي يا ما ذل حر  حب الريا�سة عكا�سة وقالوها مر 

و�سلم(  عليه  النبي )�صلى الله  بميلاد  المديح  �أغاني  و�ضع ها�شم  “�سيوة”  فيلم  وفي   
بو�صفه ال�ضياء المنير والهادي النذير؛ حيث تتجلي هذه ال�صفات خلال حلقات الذكر التي 
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والقدي�سين  ال�صالحين  الأولياء  بمولد  الاحتفاء  وكذلك  ال�شعبي،  المجتمع  باحترام  تحظي 
من خلال حلقات الذكر والموالد المنت�شرة 77. ولأن حلقات الذكر تعتمد على ترديد كلمات 
الجلالة في انتظام و�إيقاع موزون، فلم يكن هناك خ�شية عندئذ من احتمالات عدم التزامن 
Wow &Flutter )عدم انتظام ال�صوت مع ال�صورة طوال  �أو فكرة حدوث الواو والرفرفة 
ا - لتقاليد الزواج و�أعرافه، وبالطبع  زمن اللقطة(. وفي نف�س الفيلم يتعر�ض ها�شم - �أي�ضً
الكنار الفرعونية  و�آلة ت�شبه  التي ت�ستخدم الدربكة والفلوت  �أفراح �سيوة  ا�ستخدامه لأغاني 

القديمة لين�شد المغني 78. 
  وين الزارة    �آه �آه يا قلبي 

  يا روحي �آه    يا حبي �آه 

  يا قلبي يا قلبي    قلبي من حب الحبيب 

  يا �أ�صحابي من �سنين   زوجوني �أنا 

  من رحيلي �أنا    راح �أبو�س �أنا 

 ولأن المولد وحلقات الذكر وحفلات الأفراح والزواج تتم كلها في �أماكن مفتوحة �سواء 
في النهار �أو الليل، ف�إن ت�سجيل وقائع كلماتها ومو�سيقاها تتم مع كل ال�ضو�ضاء الموجودة في 
محيط المكان بالإ�ضافة �إلى ظروف الأ�سطح المحيطة والتي تعطي وت�ؤثر في زمن الترديد 
Reverberation time. وربما للطبيعة الم�ستوية للمكان، وعدم وجود �أ�سطح عاك�سة تخلق 

ال�شو�شرة  �إلى  الإ�شارة  ن�سبة عالية من  �أوجد  ما  الجو  �إلى �صفاء  بالإ�ضافة  الترديد  م�شاكل 
بعيدًا  والكلمات  للألحان  ت�سجيل طيب  �إلى  الو�صول  �أمكن معها   Signal to Noise Ratio

عن فكرة عدم فهم كلمات خا�صة باللهجة ال�سيوية، والتي كانت تتطلب و�ضع ترجمة فرعية 
subtitle لهذه الكلمات. 

ثالثًا ـ الزواج ال�شرعي بين درامية ال�صورة الت�شكيلية و�صوتيات المكان: 

بالن�سبة  ال�سينمائي  الفيلم  في  وال�صوت  ال�صورة  بين  وا�ضحة  جدلية  علاقة  هناك   
فكرة  ا  �أي�ضً ولدينا   ،Voyeurism الر�ؤية  لذة  �أو  التحديق  عليه  نطلق  ما  فلدينا  للمتلقي، 
 off الكادر  خارج  �أ�صوات  عليه  نطلق  �أن  يمكن  ما  وهو   ،Eavesdropping ال�سمع  ا�ستراق 
screen والتي تخلق وتقوى من ن�سبة �شد وجذب المتفرج للفيلم 79. ويمكن للفيلم �أن يطيل 

ا، وهو الأمر الذي يدفع فيه بمعاني  �أو ي�ضغط من الزمن الواقعي ليعطي زمنًا فيلميًّا خا�صً
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درامية عميقة. ولكن ال�صوت يجب �أن يوجد في الزمن نف�سه، ولا ينفع معه مط �أو تق�صير 80. 
 The وفي جماليات ال�سينما هناك مثلًا فران�سي�س فورد كوبولا حين يقدم فيلم “المحادثة
ب�شكل كبير جدًا،  ال�صوتي  الجانب  كثيرًا على  اعتمد  فيلم  conversation عام 1974 فهو 

ال�صوري  الجانب  على  �أكثر  اعتمد   1966 عام   Blow-up انفجار  فيلم  في  انتونيوني  بينما 
متغا�ضيًا عن �إمكانيات �شريط ال�صوت. ولكننا نخل�ص من ذلك �إلى �أن مدق ال�صوت يدعم 

بالت�أكيد ال�شكل ال�صوري للفيلم، و�أنه يقدم ما لا يمكن لل�صورة �أن تعطيه81. 
 لقد ذكر ايزن�شتين �أن ا�ستخدام ال�صوت بو�صفه ت�آلفًا مع جزء من التوليف الب�صري، 
وهو وحده الذي يقدم لنا �إمكانيات جديدة لتطوير التوليف و�إتقانه، وينبغي �أن توجه التجارب 
ال�صورة  عنا�صر  خلال  ومن  المرئية.  ال�صور  مع  التطابق  عدم  نحو  ال�صوت  مع  الأولي 
�أو  التعبيرية  في حالتها  �سواء  ال�شعرية  ال�صور  �أمكن خلق حالة من  ال�صوت  وعنا�صر مدق 
الواقعية، وعن طريق التوليف الفكري �أو عن طريق الميزان�سين )لقطة الم�شهد الطويلة(82. 
ولدينا من مقومات وعنا�صر ال�صورة ما ي�شكل قوام اللغة ال�سينمائية ومنها الن�سبة الباعية 
�أفلام  كل  �أن  بالذكر  الجدير  من  الكادر(83-  في  للارتفاع  العر�ض  )ن�سبة   Aspect Ratio

المناطق  بع�ض  ت�صوير  �أن  رغم   1.375  :1 الأكاديمية  الن�سبة  ا�ستخدمت  النحا�س  ها�شم 
ن�سب  ا�ستخدام  ت�ستلزم  كانت  الحي  والحجر  �سيوة  �أفلام  مثل  الات�ساع  الممتدة  الجغرافية 
وعمق  الب�ؤرية  ب�أبعادها  المرئية  العد�سات  خ�صائ�ص  – ثم   1.85  :1 كـ  العري�ضة  ال�شا�شة 
الميدان في التكوينات 84، �أو عد�سة الزووم ب�إمكانياتها في التتبع 85، وكذلك حركة الكاميرا 
ا �أو ر�أ�سيًّا وا�ستك�شافها للأماكن ومواكبتها لحركة ال�شخو�ص86، ومن خلالها يتم  �سواء �أفقيًّ

ا�ستخدام اللقطات المو�ضوعية �أو اللقطات الذاتية 87. 
ال�ضوء  ا�ستخدام  يتم  بالأحرى  ف�إنه  والطبيعة  الواقع  هو  الت�سجيلي  الفيلم  مجال  ولأن   
الطبيعي في الت�صوير88. ولابد �أن يتم مراعاة اختيار توقيتات الت�صوير المنا�سبة وفقًا لنوعية 
يتم  الموجود  ال�ضوء  طبيعة  خلال  ومن  حادًا،  �أو  منت�شرًا  �ضوءًا  كان  �إن  المطلوب  ال�ضوء 
خلق الجو العام، وتكثيف الطابع المزاجي المطروح 89. ووفقًا ل�شكل ال�صورة الم�ضاءة تبعًا 
للتوقيت المختار من �ضوء النهار تكت�سب �ألوان الطبيعة انعكا�سًا يحمل درجة ت�شبع لأ�صولها 
اللونية تختلف بالقطع مع توقيتات �أخرى خاطئة، وهو الأمر الذي ي�صل بنا �إلى باليتة لونية 
التدرج  المنوال لمقيا�س  نف�س  90. وعلى  الفيلم  �إليها �صانع  ي�سعى  التي  لها دلالتها ورموزها 
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اللوني في ال�صورة هناك مدى التردد ال�صوتي frequency range والذي يلعب عليه مهند�س 
ال�صوت في ال�شدة وفي الطبقة 91 ليعطي هو الآخر باليتة �صوتية )�أو لنقل مازورة �صوتية( يتم 

خلالها الحذف والإ�ضافة حين يلحق مدق ال�صوت بال�صورة92. 
الت�شكيلية  ال�صورة  بين  الاقتران  جماليات  في  �أ�سا�سية  نقاط  عدة  نر�صد  �أن  ويمكن   

وت�صميم �شريط ال�صوت في �أفلام ها�شم النحا�س عينة البحث. 
وقائع العمل الإن�ساني: 

 يمتلك ها�شم النحا�س نف�س الروح الخلاقة لمدر�سة الاتجاه الرومان�سي لروبرت فلاهرتي في 
لر�ؤية  ال�شديد  بع�شقه  يتميز حقيقة  ولكنه   ،93 و�إن�سانها  الخا�صة  والمجتمعات  الطبيعة  التعامل مع 
�شخو�صه وهي تعمل. ولأن ال�سينما تعبر بال�صورة ب�شكل �أكبر، فغالبًا ما يكون �أبطال �أفلامه ممن 
يعملون ب�أيديهم، فهم �إمّا �صيادين �أو مزارعين �أو نجارين. والأمر هنا لي�س انحيازًا للياقات الزرقاء 
عن الياقات البي�ضاء بالمعني ال�سيا�سي والاجتماعي، ولكنه اختيار �إبداعي لكادره ومدقه ال�صوتي؛ 

حيث تحمل وقائع العمل اليدوي كل المفردات الثرية لل�صورة وال�صوت معًا. 
 في فيلم النيل �أرزاق” 94 يت�ضمن الفيلم العديد من الأعمال اليدوية مثل �صيد ال�سمك 95 وري 
�أنا�س  بها  يقوم  التي  الأعمال  تلك  كل  ت�أمل  وفي  بالمعدية.  والنقل  الأحمر  الطوب  وعمل  الأر�ض، 
زوايا  تمتلكها  التي  القدا�سة  �أو  الإجلال  من  نوعًا  �أن هناك  نجد  النيل،  نهر  على �ضفاف  يعي�شون 
ها�شم لنهره مو�ضوع فيلمه. ولما لا يفعل ها�شم النحا�س ذلك والعقلية ال�شعبية ت�ؤمن �أن مياه نهري 
النيل والفرات �أعذب مياه الأر�ض كافة، بل �أن النويري ي�صف ماء زمزم ب�أنه �سي�صل يومًا ما �إلى 
حلاوة ماء النيل 96. بل كان في معتقدات الم�صريين القدماء �أنه هو النهر الأ�سا�سي الموجود في 
�إلقاء  �أهل م�صر  �إلى الخليفة عن عادة  الجنة في العالم الآخر 97. وعندما بعث عمرو بن العا�ص 
عرو�س النيل في الماء حتى ي�أتيهم الخير، بعث له الخليفة ببطاقة مع كتابه يطلب منه �إلقاءها في 
النيل وفيها “من عبد الله �أمير الم�ؤمنين �إلى نيل م�صر. �أمّا بعد، ف�إن كنت تجري من قبلك فلا 

تجر، و�إن كان الله الواحد القهار هو الذي يجريك فن��سأل الله الواحد القاهر �أن يجريك” 98. 
– تم ت�صوير   وو�سط هذا الجمال الت�شكيلي من التونات المتدرجة الذي قدمه رم�سي�س مرزوق 
الفيلم عام 1971 بالأبي�ض والأ�سود – في كادراته كانت هناك مفردات �صوتية عديدة لتلك الأعمال 
منها �صوت حركة المجاديف في الماء و�إلقاء ال�شباك و�ضرب �سطح الماء بالع�صا ولف ال�شراع وكذلك 
ت�ضمينية  �سواء  �صوتية  مفردات  من  �سيمفونية  وهكذا  الطوب،  قوالب  في  و�صبه  الأر�ض  طمي  جمع 
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ولابد  العظيم،  للنيل  المقدمة  ال�شعرية  ال�صورة  تكمل   non diegetic ت�ضمينية  غير  �أو   diegetic

من �أن يتم الت�أكيد على �أن دور مهند�س ال�صوت مجدي كامل وقتها في ت�سجيل الم�ؤثرات الحية وهو 
ي�صاحب فريق العمل �أثناء الت�صوير، كان عونًا طيبًا بعد ذلك وفق الت�صميم المبدئي، الذي ت�صوره 
�أن  الثناء لابد  الأكبر والذي ي�ستحق كل  ها�شم لما �سوف يحمله مدق ال�صوت الخا�ص. ولكن الجهد 
 Aural يقدم لمهند�س ال�صوت الراحل ح�سن التوني، الذي كان يمتلك ما يطلق عليه الذاكرة ال�سمعية
ا لعنا�صر ال�صوتيات  ا ولا �شعوريًّ Memory 99 وهو ما يعني �أن يمتلك مهند�س ال�صوت مخزونًا �شعوريًّ

اللازمة للأماكن ولل�شخ�صيات الموجودة داخل الإطارات ال�صورية، وبالتالي ا�ستكمال ما هو ناق�ص 
منها، وحذف ما لا �ضرورة له. وقد قدم التوني في هذا الفيلم در�سًا بليغًا في �شريط ال�صوت النهائي، 
فقد كان مرهف الح�س تمامًا في م�ستويات levels و�شدة الأ�صوات التي توافق ها�شم والمونتير عادل 
الت�أثير على  المبالغة في  �أن يحقق فكرة عدم  ا�ستطاع  منير في توقيتات دخولها وتلا�شيها. وبالتالي 
ا تبد�أ نوتة مو�سيقية في الدخول  الحوا�س، بمعنى الاقت�صار على �صوت حي واحد، ثم بتلا�شيه تدريجيًّ
�أو العك�س. و�إذا ازدوج ال�صوتان فلابد من التحكم في الت�أكيد على �أحدهما، وجعل الآخر في م�ستوى 

 .Hearing Threshold 100 ضو�ضاء الخلفية �أو درجة الا�ستهلال ال�سمعي�
 وفي �أفلام "البئر و "�سيوه" و"الحجر الحي" تفتر�ض البيئة الم�صورة – والبيئة - هنا - تعني 
المقام �أو المنزل �أو المحيط الذي يعي�ش فيه الكائن الحي 101 - العديد من �أعمال �ساكني المكان 
مثل رعي الأغنام وت�شييد الآبار وحلب الأبقار و�أعمال الحدادة وري الأر�ض وغزل ون�سج ال�سجاد، 
“النيل  فيلم  في  �أو  الأفلام  من  المجموعة  تلك  في  و�سواء  الأثر.  وترميم  الخو�ص،  �سلال  وعمل 
�أرزاق” ال�سابق الحديث عنه، ف�إن هناك ظاهرة هامة يجب الالتفات �إليها، وهي �أن مجتمع العمل 
والذي يظهر في �أفلام ها�شم لي�س بمجتمع ذكوري، فالمر�أة لها حظ طيب في قيامها بالأعمال التي 

ت�ستطيع القيام بها، بل �أكثر من ذلك فهي ت�شارك زوجها في التجديف بالقارب ال�صغير. 
 وعادة ما تمتلئ المجتمعات الح�ضارية ذات التاريخ الطويل بزخم كبير من التراث ال�شعبي، 
ومنها �أغاني العمل مثل �أغنية الري بال�ساقية 102 �أو �أغنية الطنبور 103. ولم ي�ستخدم ها�شم النحا�س 
�أغنيات ال�صيد كما �سبق القول، بينما في الحجر الحي ا�ستخدم الأورك�سترا  �إلا  �أغاني العمل  في 
الكامل من الأ�صوات الحية للمطرقة والأزميل وال�صنفرة في �أ�سلوب بلاغي عميق من خلال حركة 
�أدواتها  مو�سيقية  نوتة  �أنها  المرممة.  الجديدة  بلاطاته  ت�ستعر�ض   104 التمثال  ج�سم  على  كاميرا 
الحديد والمعادن ت�شارك مع مو�سيقي مونا غنيم في �إ�ضفاء معاني البعث والحياة لل�صورة الت�شكيلية. 
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 وقد �أ�سهم مهند�س ال�صوت “جميل عزيز” في �ضبط �إيقاع تلك المعزوفة من الأ�صوات التي 
في  ال�شاعر  ح�سن  الراحل  �أبدع  التي   Foley الحية  الأ�صوات  من  �سواء  التمثال،  بج�سد  �أحاطت 
تخليقها �أو من النوتة المو�سيقية التي و�ضعتها مونا غنيم. وهذا التناغم ال�صوتي الذي حمله مدق 
�صوت الفيلم، قد يدفعني لأن �أ�صنف �أ�سلوبه بالاتجاه ال�سيمفوني )�سيمفونية المدن(، فالفيلم دون 
�أن ي�ضع لوحات فرعية تق�سمه �إلى مراحل زمنية، تبد�أ بالحالة المتردية لج�سم التمثال، ثم بمرحلة 
الحقن  ومعها عمل  للتغطية،  ال�صحيحة  البلاطات  مقا�سات  يليها عمل  الخاطئة  الترميمات  �إزالة 
 Chronological المعالج للج�سم نف�سه، و�أخيرًا التغطية الكاملة لكل �أجزائه. وهو �أ�سلوب تقويمي
دعمته الأ�صوات الحية والمو�سيقي في �شكل رتمي قريب ال�شبه بالمونتاج الر�أ�سي، فيه علاقة جمالية 

بين كل من الأ�صوات الحية والمو�سيقي والفيلم لي�صل بنا �إلى الحجر الحي 105. 
فيمنولوجية طبوغرافية و�سمات المكان 

الإن�سان والطبيعة.. الإن�سان والمكان 

 كما �سبق الذكر، ف�إن ن�سبة كبيرة من �أفلام ها�شم النحا�س �إن لم تكن كلها تدور حول القيمة 
الإن�سانية للإن�سان، وعلاقته بالبيئة، وبالكيفية التي يطوع بها حياته حتى يوفر قوت يومه106. وفي 
�أربعة من �أفلام العينة يختار ها�شم النحا�س عدة مناطق لها �سماتها الخا�صة: المطرية في الدقهلية 
قرب البحيرة في فيلم “النا�س والبحيرة” وقبيلة القنا�شات وقرية الق�صر بمحافظة مطروح في 
فيلم البئر” و�سيوة في فيلم “�سيوه الإن�سان والأر�ض والتاريخ” وه�ضبة الأهرام و�أبو الهول في فيلم 

“الحجر الحي”.
كانت  �إذا  وخا�صة  ال�سينمائية  ال�صورة  في  المقدمة  الأر�ض  طبوغرافية  ترتبط  ما  ودائمًا   
ال�سيكولوجي.  �أو  الفيزيائي  الم�ستوى  على  �سواء  مفرداتها  لها  �صوتيات  بطبيعة  مميزة  �سمات  لها 
“�أو في البحيرة في المطرية في  �أرزاق  فهناك الم�سطحات المائية �سواء في نهر النيل في النيل 
لن�ش  و�سارينة  المعدية  بجنزير  اختلطت  التي  المياه  �أ�صوات  ف�إن  �شك  وبلا  والبحيرة”.  “النا�س 
يعي�ش  التي  القرية  ي�شبه  اختلفت عن مجتمع ما  الح�ضر،  بيئة  كلها  والتي جمعتها  النهري  الإنقاذ 
�أهلها ين�صب على  �أغلب ن�شاط  البحيرة فيما ي�شبه مجتمع ال�صيادين؛ حيث ي�صبح  �أطراف  على 
حرفة ال�صيد 107. ولذلك ف�إن الجو العام Ambience للمكان قد فر�ض نوعًا من ترديد ال�صوت 
�أزاده مهند�س ال�صوت  الكثيفة وال�ضباب البحيرة وكذلك ما  Reverberation 108 لطبقات الجو 

جميل عزيز في زمن ترديده.
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البدو وهم  فيها بمجتمعات  نلتقي  والتي  والتلال،  بالرمال  المليئة  ال�صحراوية  المنطقة  وفي   
جماعات غالبًا ما تعي�ش في خيام وترتبط برعي وتربية الحيوان ب�صرف النظر عن كونها جماعات 
110 و�أخرى  متنقلة �أو م�ستقرة 109، ن�صادفهما في قرية الق�صر بمحافظة مطروح في فيلم “البئر” 
الوا�سعة  الرملية  ب�أر�ضها  ال�صحراوية  الطبيعة  هذه  فر�ضت  وقد  “�سيوة”،  فيلم  في  �سيوة  بواحة 
و�سمائها ال�صافية �أن تكون هناك درجة كبيرة من نقاء ال�صوت، خالية تمامًا من �ضو�ضاء الخلفية 
Bruitage عند جلو�س  ال�ضو�ضاء والثرثرة  بيئات المدن. وعندما تم و�ضع �صوت  التي تتميز بها 
ا للمكان بل من مكتبة  لا �أعتقد �أنه �صوت م�سجل فعليًّ الأهالي للطعام في المولد في فيلم "�سيوة"، 
الم�ؤثرات – الذي حتى و�إن �سلمنا ب�صحته – لم يكن ليعبر عن طبيعة بيئة �أهل الواحة. وفي فيلم 
�إلى زرعة )�شجرة( ليرويها وتبتعد عد�سة  يحمل رجل ع�صا تربط �صفيحتي ماء متجهًا  "البئر" 
الزووم �إلى الوراء، وتظهر لنا هذا الف�ضاء ال�شا�سع مع �سماعنا لأ�صوات �أغنية �شعبية Ballade �أو 

ما ي�شبه الموال المرتجل بلهجة المنطقة 111. 
�إلى �أي مكان خارج م�ساحة ال�صخرة المقام   وفي ه�ضبة الأهرام، لم يلتفت ها�شم النحا�س 
المقام بجواره، كان هدف ها�شم  الوادي  ن�شاهد فيها مثلًا معبد  لم  التي  بالدرجة  التمثال  عليها 
الأ�سا�سي هو الت�أكيد على فكرة عملية الإحياء �أو الإنقاذ Rescue للو�صول �إلى معني البعث بالمفهوم 
�إلى حالتها، ثم  التي عادت  التمثال  �أجناب  التي تظهر  اللقطة الختامية  الم�صري القديم، وكانت 
ال�صعود ر�أ�سيًّا بالكاميرا حتى وجه التمثال هي حالة بديلة لما تردده متون الم�صريين القدماء "لقد 
ولأن التمثال مقام على �أر�ض �صخرية هو �أ�صلًا قد تم نحته كقطعة  نوديت با�سمك.. لقد بعثت". 
فنية منها، كما �أن هناك في معبد الوادي �أر�ضية من حجر البازلت الأ�سود ال�صلد، لذلك ف�إنه من 
القيام بهذه  �أن  و�أ�صوات الطرق يكون لها رنين غير مكتوم، كما  �أن دق وقطع الأحجار  المفتر�ض 
العمليات بجوار التمثال وفي مكان مك�شوف دون وجود �أي م�صدات قريبة لا يلزم واقعيًّا بزيادة زمن 

رجع ال�صدى، وهو الأمر الذي نجح ح�س ال�شاعر في تحقيقه. 
 ولأن المكان يفر�ض طابعه على �ساكنيه مما يخلق تقاليد وثقافة وم�أثورًا �شعبيًّا معينًا يرتبط 
الواحة.  �أهل  تقاليد  عن  كتعبير  �سيوة  واحة  في  العر�س  حفل  ها�شم  قدم  فقد  لذلك   .112 بهم 
بالر�أ�س، وتنزل  ر�أ�سها بقلادة تحيط  الواحية، وقد زينت  العرو�س  وبد�أها بلقطة افتتاحية لوجه 
لوحة جميلة  لنا  يقدم  وك�أنه  الطويلة،  ال�شعر  الف�ضة تحاكي خ�صلات  في �صفوف من كرات من 
�سمات  ب�ساطة  عن  الجميلة  الم�صرية  الملامح  عن  ف�ضلًا  والمعبرة،  الفيوم  وجوه  �صور  من 
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العظمة وال�سكون 113. وتبدو العلاقة بين نظم كلمات الأغنية وبين اللحن مهمًا للغاية في الأغنية 
العري�س  م�شاعر  كلماتها  ت�ضمنت  والتي  خا�ص،  ب�شكل  الأفراح  �أغاني  وفي  عام،  ب�شكل  ال�شعبية 
الع�شق  كلمات  �أيهما  في  نجد  �أن  نعدم  فلن  الحالتين  كلتا  وفي   .114 البنت  بجمال  التغني  ولي�س 
والحب والقبلات، فهو نوع من الأدب المك�شوف الم�سموح به في هذا اليوم الخا�ص...” �أح�ضن 

يللي دفعت فلو�سها”115.  وبو�سها 
القد�سية  طابع  يخلع  كذلك  ف�إنه  المكان،  على  القد�سية  طابع  ال�شعبي  الإن�سان  يخلع  وكما   
الأ�سطورة  وزمان   .116 ينتهي  لا  الذي  الأ�سطوري  الزمن  يعني  المقد�س  والزمان  الزمان،  على 
بدلًا  �ساريًا  يظل  بحيث  الزمن  تج�سد  �أن  الأ�سطورة  تحاول  مجردًا،  كميًّا  ولي�س  مج�سم  كيفي 
يبد�أ  “نجيب محفوظ �ضمير ع�صره”118.  فيلم  وفي  الما�ضي117.  ما من  لحظة  في  انقطاعه  من 
وينتهي  التحرير،  بميدان  بابا  قهوة على  �إلى  المبكرة من منزله  ال�صباحية  برحلة نجيب  الفيلم 
�أ�سطوري م�ستمر. وطوال رحلة ال�سير على الأقدام تطالعنا لقطات  به في نف�س الرحلة في زمن 
لأيقونات من تاريخنا كتمثال �سعد زغلول وكوبرى بديعة وكوبري الخديوي �إ�سماعيل ومبنى وزارة 
الق�صرين  بين  من  فيلمية  مقاطع  عن  ف�ضلًا  الجديد،  الأهرام  ومبني  القاهرة  وبرج  الخارجية 
والقاهرة 30 وال�سكرية وال�شحات والكرنك وثرثرة على النيل وميرامار والحب فوق ه�ضبة الهرم 
�أولاد  من  ال�شريف  نور  الفنان  ل�سان  على  الأدبية  نجيب  لكلمات  ن�ستمع  وبينها   .119 القمة  و�أهل 
التي  الزمن  عجلة  هو  ال�شريط  هذا  وك�أن  الن�سيان”  حارتنا  �آفة  �أن  البداية  في  ذاكرًا  حارتنا، 

تذكرنا ب�سرمدية الحياة وتكرار قدرية الأحداث. 
حين  نجيب  عبقرية  بها  تدفع  �أن  بد  لا  التي  النبوءة  ت�أتي  الأ�سطوري،  الزمن  هذا  وداخل   
ت��سأله مذيعة: هل تحلم بالمدينة الفا�ضلة )اليوتوبيا(، فيجيب: هو مجتمع يقوم على قيم ثابتة، 
قدم  الأديان.  جميع  من  الم�ستمدة  ال�سامية  والقيم  والعلم  الاجتماعية  والعدالة  الحرية  �أولها: 
“ن�سيم وني�س” و”كمال عبد العزيز” �صورة معبرة �إ�ضائيًّا في رحلة ال�صباح، باختيار توقيتات 
 bare photography العاري  الواقعي  الت�صوير  �أ�سلوب  وكذلك  ال�ضبابية،  �إعطاء  تكفل 
لإ�ضفاء �صورة وك�أنك ت�شاهدها من نافذة منزلك 120. وفي نف�س الوقت فقد تم ا�ستخدام خطوات 
�أقدام نجيب محفوظ �سواء في �شارع النيل قرب منزله �أو حتى بلاط �أر�ضية ال�شارع قرب وزارة 
ف�إن ذلك  �أو دون عمد،  الأمر مق�صودًا  و�أيًّا كان  الم�شي.  المبالغة في �صوت  بنوع من  الخارجية 
�أعطى نوعًا من الأ�سلبة في �شريط ال�صوت 121 ل�شخ�صية حار�س الزمن والأديب نجيب محفوظ. 
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الوجد ال�صوفي: 

التراث والما�ضي والهوية القومية: 

 ولم يكن غريبًا على ها�شم النحا�س �أن يعر�ض لنا جانبًا من المعتقدات ال�شعبية للمجتمعات، 
القديمة،  م�صر  ح�ضارة  منذ  الم�صري  الإن�سان  هذا  وخ�شوع  تقوى  خلالها  مبينًا  ي�صورها،  التي 
وحتى ع�صرنا الحديث. وفي واحة �سيوة كان من الممكن الاكتفاء في الوجدان ال�شعبي بالبطولة 
ا�ستمرارية  ب�أهمية  الوعي  ولكن  �إلى غيرها،  يلتفت  و�سلم( فلا  عليه  للر�سول )�صلى الله  المثالية 
الإ�سلامي  للدين  التمجيد  �إطار  في  تدور  �أخرى  بطولات  لتخليد  دافعًا  كان  المثالية  البطولة  هذه 
وتنا�صره122. وت�صبح هذه المنا�سبة فر�صة طيبة لوجود �أنا�شيد ورق�صات الذكر من خلال ت�أرجح 
الأج�سام، ثم زيادة درجات وقع الحركة، �سواء �أكان بها طرق �صوفية مكونة من الفقراء، �أو توا�شيح 
وق�صائد في المديح 123. ومن خلال الأغاني والتوا�شيح “يا قلب �صلى على الم�صطفى وال�صلاة على 
النبي يا جمع �صلي” تتمايل الأج�سام في �صفاء ومحبة 124. و�إلى جانب ذلك هناك الموالد والتي 
�إلى جانب الزيارة الأ�سبوعية �أوغير الدورية �أهم المنا�سبات التي يتجلي فيها تكريم الأولياء وزيارة 
الولي والاحتفال بمولده هو الدليل الأكبر، وال�شاهد الملمو�س على �أن هذا الولي ما زال يعي�ش في 

قلوب النا�س 125. 
ا على �أن ي�سجل   وقدم ها�شم م�شهدين لحلقة ذكر، و�أخرى في مولد �أحد الأولياء، وكان حري�صً
هذا الإن�شاد الديني في الحلقة الوا�سعة التي يتو�سطها �شيخ بالعلم الأخ�ضر بالرتم المو�سيقي المعبر 
عن هذا المعني التراثي126. ولأن المو�سيقي هي �أكثر الفنون تجريدية، والتي تتطلب تحكم دقيق في 
الزمن وتعتمد عليه 127. ومن خلال ت�صوير الدائرة الكبيرة لحلقة الذكر، وهم يتمايلون بنغمة ثابتة 
الأبعد والأقرب ونحن  الدائرة  بالن�سبة لمحيط  �أبعاد في �شدة ال�صوت  “الله... الله...” لم تعط 
ن�شاهد الحلقة في �أمامية وعمق ال�صورة. وهو الأمر الذي �أعطي تركيزًا �أكبر على مدق ال�صوت، 

دون النظر �إلى فكرة اختلافات �شدة ال�صوت 128. 
 وربما كان ها�شم النحا�س يرى في هذا الأ�سلوب نوعًا من الأيقونة ال�صورية Iconism والتي 
هي حجر الزاوية في �سيموطيقا الفيلم، وكذلك العلاقة الوا�ضحة بين العلامة الب�صرية )الأيقونية( 
 Rush والمو�ضوع الذي تمثله، وكذلك التركيز على المت�شابهات الت�شكيلية الموجودة. ويرى رو�ش
�أو  الفكرة  �أو  ال�شيء  ت�شبه  وعلاقاتها  خ�صائ�صها  من  التي  الرموز  من  �سل�سلة  �أنها   Kees وكي�س 
الحدث الذي تمثله129. وبالتالي فنحن �أمام نموذج يمثل هوية قومية من ناحية، و�صورة دينية من 
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ت�أطير  قواعد  في  التقنية  للمفاهيم  الالتفات  دون  ال�صوت،  مع  ال�صورة  فيها  تتزاوج  �أخرى  ناحية 
ال�صورة، والأبعاد الدينامية لل�صوت. 

علاقته  في  ال�صوت  ل�شريط  الوظيفي  للدور  مت�أنية  لقراءة  محاولة  هذه  كانت  فقد  وبعد،   
المطلوب،  الجو  يخلقا  كي  وال�صوت  ال�صورة  تزاوج  في  الإبداعي  الأ�سلوب  ا  و�أي�ضً ال�صورة،  مع 
والم�ضامين المطروحة لن�صل في النهاية �إلى �شروح لجماليات ت�صميم �شريط ال�صوت في �أفلام 

ها�شم النحا�س الت�سجيلية. 
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  ها�شم النحا�س .. عمق الر�ؤيا، و�سحر الر�ؤية

�ســيد �سعيد 

 مخرج وباحث �سينمائي

�سفر الن�ش�أة والتكوين

ما �إن تراه حتى تبتهج لمر�آه

  وهو ما تك�شف عنه �سيرته الذاتية، و�أكد عليها كل من عرفوه، �أو احتكوا به، وهو ما يمكن ملام�سته 
ممن اقتربوا منه �أو رافقوه رحلته، وحتى ه�ؤلاء الذين �صارعوه �أو احتلفوا معه.

  �أعني هنا بمكونات �شخ�صيته، والتي لا �شك �أنها تكونت وت�شكلت وتطورت عبر م�سيرة حياته الغنية، 
والعوامل التي �أ�سهمت ب�شكل �أو ب�آخر في النهاية من تحديـد ملامح �شخ�صيته المبدعة، والتي لعبت 
دورًا في تنمية مداركه ووعيه لت�صب في تجربته في مجال الإبداع ال�سينمائي، تحديدًا في مجال 

ال�سينما الت�سجيلية.
النحا�س  ها�شم  يكتبه  ب�أكمله  كتاب  �إلى  تحتاج  قد  كثيرة،  تفا�صيل  في  الدخول  وبدون  وب�إيجاز،    

بنف�سه، يمكننا تق�سيم هذه العوامل �إلى مجموعتين �أ�سا�سيتين.
11 مجموعة العوامل الذاتيـــة.-
22 مجموعة العوامل المو�ضوعية.-

الواقع  في  �أنهما  �إلا  مجموعتين..  �إلى  الطبيعة  حيث  من  التكوين  عوامل  ق�سمنا  قد  كنا  و�إذا    
متكاملتان، مُت�ضافرتان في ان�سجام وتلاحم، ومن حيث يت�شكل جزء كبير من ملامح تلك ال�شخ�صية 

من ترابطات وتفاعلات بين ما هو ذاتي، وما هو مو�ضوعي.

  �أولًا – العوامل الذاتيــــة: 

  ورغم �أن »ها�شم النحا�س« لم يكتب �سيرته الذاتيــة بنف�سه، لنعرف م�ؤ�شرات هذا الجانب من العوامل 
و�سلوكياته،  �أفعاله،  وردود  مواقفه،  خلال  من  الم�ؤثرات  تلك  ن�ست�شف  �أن  ن�ستطيع  �أننا  �إلا  الذاتيــة، 
وانطباعاته وانفعالاته التي عاي�شها كُل من عرفه، �أو اقتـرب منه، و�أنا واحد منهم، فقد عرفته واقتربت 
�أ�ضم  �أن  و�أ�ستطيع  له،  نائبًا  الم�صريين، وكنت  ال�سينما  نقاد  �إدارة جمعية  منه خلال رئا�سته لمجل�س 

مُلاحظاتي �إلى مُلاحظات العــديد ممن احتكوا به. و�أ�ستطيع �أن �أوجز هذه الملاحظات فيما يلي:
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- ها�شم النحا�س �شخ�صية تتمتع بذكاء وا�ضح و�سُرعة بديهة حا�ضرة، وهو �شخ�ص هادئ الطبع 
ب�شكل عام، وي�ستطيع �أن ي�سيطر على انفعالاته �إلا فيما نـدر، �إن�ساني النزعــة حتى ليبدو عاطفيًّا، 
�أحيانًا  يبدو  �أنه  �إلا  الم�شاركة،  على  القدرة  لها  واجتماعيــة  منفتحة  ك�شخ�صية  يبدو  �أنه  ورغم 
ك�شخ�ص لديه ميل �إلى العزلة، يمتلك ثقة �شــديدة بالنف�س، ويعرف هدفه جيدًا، ومع ذلك يتمتع 
من  هو  لديه.  مما  بكثير  �أكثر  يكون  يقوله  ما  ولكن  الكلام،  قليل  وهو  للمرونة،  فائقــة  بقــدرة 
الأ�شخا�ص الذين ت�شعر ب�ألفة تجاههم لأول وهلة، وهو ين�صت �إليك بقدر ما تحب، يميل �إلى �أن 
يتخذ قراراته بهدوء وروية، وبلا �صخب، فهو �شخ�صية مت�أملة، و�صادقة مع نف�سه ومع الآخرين، 
لا يميل �إلى التحزب �أو التع�صب، ولم يعرفه �أحد ع�ضوًا في �شلة، يوازن ما بين المرونة والثبات 
حيال �إدراكه لحدوده الذاتيــة رغم نزوعه للتفرد، ولا يبدو ذلك مق�صودًا بحد ذاته بقدر ما هو 

�أحد مظاهر �شخ�صيته. 

ثانيًا – العوامل المو�ضوعية:

خلال  ال�شخ�صية  بها  عبرت  والتي  الخارجية  بالظروف  ال�صلة  وثيقة  ال�شخ�صية  ال�سمات  وهى    
تجربتها الحياتية، والتي تفاعلت معها و�شكلت مرجعية لفهم بع�ض جوانبها �سواء عن وعي �أو بلا 

وعي.. وهذه ال�سمات لا تتطور من تلقاء نف�سها، و�إنما تتغير وتتطور من خلال الظروف المنا�سبة.
  وما يهمنا هنا هو ر�صد تلك الم�ؤثرات والتي تداخلت مع العوامل الذاتية لتر�سم �سمات �شخ�صية 

ها�شم الإبداعيــة.
1 - الطفولة والن��شأة المبكــرة: 

القاهرة  رة  الجمالية« �صُ ر�أ�سه »حي  والتي عا�شها في م�سقط  النحا�س  �أن طفولة ها�شم    لا �شك 
فيه  تراكمت  الذي  العريق  الحي  بع�ض جوانب �شخ�صيته خا�صة في ذلك  �أثرت في  قد  القديمة.. 
ع�صور تاريخية مختلفة، وترا�صفت فيه مظاهر متنوعة لتلك الع�صور، م�ساجد، ومقاهي، وتكايا، 
وحانات و�أ�سواق، وور�ش، وحواري، و�أزقة، وما تحتويه من تفا�صيل لواقع مُعا�ش وطقو�س حياة يومية، 
الح�س  يتجاور  و�أخلاقية وظواهــر �سو�سيولوجية.. وحيث  �سلوكية  بها من قيم ومعايير  وما يرتبط 
محفوظ  نجيب  منه  نهل  الذي  النبع  هذا  تراثية،  وذائقية  �شعبية  ذاكرة  عبق  م�ستثيرًا  الروحاني؛ 
�أكثر �أعماله، لا يملك �أن يفلت منه �إن�سان ح�سا�س مثل ها�شم النحا�س، مهما تبدلت �أ�ساليب حياته، 
الأدبيـــة  ب�أعمال نجيب محفوظ  النحا�س  �أو موقع �سكنه، وربما كان هذا ما يف�ســر اهتمام ها�شم 

واقتبا�ساتها على ال�شا�شة – نجيب محفوظ على ال�شا�شة -.
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اهتمامه  تف�ســر  �أن  يمكن  الطفل  التي عا�شت في وجدان ها�شم  الحية  الخبرة  وربما كانت هذه    
�إلى  تمتد بجذورها  – كما  له  وانحيازه  الب�سيط  الم�صري  وبالإن�سان  ب�شكل عام،  ال�شعبية  بالبيئة 

م�شاعـره الوطنية، واهتمامه بالهويــة.
2- عمله المبكر في التدريـــ�س:

لي  هم�س  وقد  الإعدادية،  بالمدار�س  مُدر�سًا  حياته  باكورة  في  النحا�س  ها�شم  عمل  فقد    
مُعلمًا  ليكون  له  �أتيحت  فر�صة  من  وما  الآن،  – وحتى  التدري�س  يع�شق  يزال  لا  �أنه  مرة  ذات 
وهكذا  العلم،  �إلى  يحتاجون  من  �إلى  خيرة  من  اكت�سبه  وما  تعلمه  ما  بع�ض  لينقل  وا�ستغلها  �إلا 
كلية  وفي  بغـداد.  في  الفنون  ب�أكاديميــة  ونظريتها  ال�سينما  تدري�س  في  لاحقــة  فترات  في  عمل 
العلاقة  �إلى  الإ�شارة  بد من  بالقاهرة. هنا لا  الأمريكية  وبالجامعة  �أكتوبر،   6 الإعلام بجامعة 
�أ�سا�سية،  مُهمة  في  ي�شتركان  فهما   - و�آلياتها  الر�سالة  اختلاف  رغم   - والفنان  المعلم  بين 
�أمر  وهو  والاجتماعية  والذهنية  العقلية  الم�ستويات  مُتلقي من مختلف  �إلى  ر�سالة  ت�صــدير  هي 
من  بها  يرتبط  وما  للإقناع،  �آليات  وابتكار  والتو�صيـل  التوا�صل  على  وقدرات  مهارات  يتطلب 
كمو�ضوع  نف�سه  الفنان   / المعلم  يقوم  �أن  يتطلب  بيان   / خطاب  هي  بما  متنوعة  �أداء  �أ�ساليب 
�إليه من  التي يوجهها  �أن يجيب على كل الأ�سئلة  �آن، ف�إذا كان على المعلم  للتلقي والتنفيــذ في 
يوجهها  ب�أن  يتوقعها  التي  الأ�سئلة  تلك  يخمن  وهو  م�ستعدًا،  يكون  �أن  فعليه  العلم،  عنه  يتلقون 

عليها.  بنف�سه  هو  يجيب  �أن  قبل  نف�سه  �إلى 
  و�إذا كان المعلم يتعامل مُبا�شرة مع متلقٍ �أمامه، وهو يعرفه، ف�إن على الفنان �أن يت�صور كل الأ�سئلة 
التي �ســوف يوجهها �إليه متلقٍ غير مرئي، ولا يعرفه مبا�شرة، والإجابة على مثل هذه الأ�سئلة �ســتكون 

هي �أ�سا�س التوا�صل الناجح بين الفنان وجمهوره.
  هنا لا بد من الإ�شارة �إلى ثلاث حلقات للتوا�صل:

- توا�صل الفنان مع عمله الإبداعي، ليحقق دوافعــه الإبداعيــة.
- توا�صل الفنان مع جمهوره من خلال عمله الإبداعي.

- �توا�صل الفنان مع غيره من المبدعين، �أي مع الإبداعات الأخرى في ع�صره، �سواء في بلده �أو 
على م�ستوى العالم لي�ستطيع �أن يحدد موقعه، وموقفه من هذه الإبداعات اتفاقًا، �أو اختلافًا، 

�أو حوارًا وتفاعلًا.
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3- درا�سته الجامعية: 

�أتم ها�شم درا�سته الجامعية، في كلية الآداب بجامعة عين �شم�س ق�سم العلوم الاجتماعيــة    فقد 
العلوم  فروع  �أحد  يُعتبر  والذي  الدرا�ســة  من  النوع  هذا  �أن  المعروف  ومن  والفل�سفية.  والنف�سية 
الجمال،  وعلم  الاجتماعية،  والأنثربولوجيا  والتاريخ،  النف�س  علم  ا،  �أي�ضً ت�ضم  والتي  الإن�سانية، 
والظروف  بالبيئة  مرتبطة  وعقلية  اجتماعية،  وقواعد  قيم،  منظومات  من  تت�ضمنه  وما  وغيرها 
ا ت�شكل جزءًا من الثقافــة الإن�سانية المرتبطة بعنا�صر معرفية وعلمية ومجتمعية  العامة، وهى �أي�ضً

وح�ضارية.
ومن  ناحية،  من  وتوجهاته  النحا�س،  ها�شم  ثقافة  على  الدرا�ســة  من  النوع  هذا  ت�أثيـر  �سنلحظ    
ناحية �أخرى. قدرته على ما عُرف عنه من �إمكانيات البحث العلمي والأكاديمي، وبالذات قدرته على 
النظرية والبحثية في مجال ال�سينما باعتبارها مرجعي �إن�ساني / اجتماعي / جمالي / اقت�صادي، 
الاجتماعية  الدرا�سات  �أبحاث مركز  العديد من  في  �شارك  قد  النحا�س  �أن ها�شم  المعروف  ومن 
والجنائية، هذه القدرة البحثية والمعرفيــة والثقافية التي تجلت في تنظيمه لمجموعة من حلقات 
البحث العلمي الناجحة، ومن �أهمها الإن�سان الم�صري على ال�شا�شة، والهوية القومية في ال�سينما 
ا - �إلى مجموعة الكتب الهامة التي قام بت�أليفها، ومجموعها �أربعة  العربية، كما ت�شير هنا - �أي�ضً
ع�شر كتابًا كان �آخرها كتابه عن عاطف الطيب كرائد لل�سينما الواقعيــة الم�صرية المبا�شرة عام 

.2016
  كما لا يفوتنا - هنا - �أن ن�شير �إلى مجموعة هامة من �أمهات الكتب الأخيرتين التي تتعلق بفنون 
ال�سينما، والتي ر�شحها للترجمة خلال الفترة التي كان م�سئولًا فيها عن �سل�سلة الكتاب ال�سينمائي 
ال�سينما  دار�سي  من  لكثير  هامًا  مرجعًا  �أ�صبحت  التي  الكتب  هذه  كتاب،  الألف  م�شروع  �ضمن 
�إلى اللغة العربية مثل كتاب  ا  �إلى الكتب الأجنبيــة التي ترجمها هو �شخ�صيًّ �إ�ضافة  ونقادها، هذا 
تاريخ  مو�سوعة  كذلك  ال�سينمائية،  الم�ؤثرات  تعمل  كيف  وكتاب  ال�سينمائية،  ال�صورة  في  التكوين 

ال�سينما بالا�شتراك مع �آخرين.
  رئا�ســة المركز القومي لل�ســــينما:

  وهو م�ؤ�شــر هام للتعرف على وجه من وجوه �شخ�صية ها�شم النحا�س، التي �أثبتت خلالها، قدراته 
ال�سينما  فروع  في  العاملين،  من  مجموعات  قيادة  بموهبــة  وتمتعه  العالية..  والإداريــة  التنظيمية 

المختلفة. والتي لم�سها الجميع.
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  كان �شــديد الحر�ص على �أن ت�سود روح الألفة وال�صداقــة بين كل من يعملون معه، مع حر�صه - 
تحت  �إنتاجها  يتم  التي  ال�سينمائية  الأعمال  لكل  والإبداعي  والتقني  الفني  الم�ستوى  على   - ا  �أي�ضً
�صغار  مع  ويتعامل  الت�سجيليين،  ال�سينمائيين  من  متميز  جيل  تن�شئة  في  يطمح  وكان  �إ�شرافه، 
ب�أ�ستاذيته،  يومًا  ي�شعرهم  العون، ولا يبخل بخبرته عليهم، ولم  المخرجين بح�سا�سية، يقدم لهم 
ا على متابعة �أعمالهم في كل مراحل التنفيــذ. كان دائم الحوار معهم وكان يحفزهم  وكان حري�صً
�إبداعاتهم، كان �شديد التنظيم، قادرًا  �أو ال�شخ�صية الم�صرية في  على �أن يهتموا بملامح الهوية 
على الح�سم فيما يقتنع به من قرارات، وكان يعرف هدفه تمامًا، ويعي مهمته، ويتحمل م�سئوليتها 
احترامهم  حول  يختلفوا  لم  معه.  اختلفوا  الذين  وحتى  النا�س،  �أغلب  من  محبوبًا  وكان  تمامًا... 

وتقديرهم لإمكانياته، ول�شخ�صه..

�أعمال ها�شم النحا�س ال�سينمائية:
بين الر�ؤيا والر�ؤيــة:

  علينا في البدايــة �أن نفرّق منهجيًّا بين مفهوم الر�ؤيــا ومفهوم الر�ؤيــة ليكون خطابنا وا�ضحًا.
مجالات  �أو  لمجال  الذاتي  الا�ستب�صار  من  نوعًا  وتمثل  وبالوعي،  بالت�صورات،  يتعلق  �أمر  الر�ؤيــا: 
محددة من الخبرة الإن�سانية �أو الن�شاط الإن�ساني، وهى تعتمد في الأ�سا�س على عقـل �شامل وتفكير 

ح�سا�س، وعن �إجابات لت�سا�ؤلات �إن�سانية قد ت�شترك في جذورها مع الفل�سفة.
الذاتي، ولا تخلو من  �أو الا�ستبطان  التخيل  ب�أفعال  الأمور بعيون جديدة، وقد ترتبط  الر�ؤيـا: ترى 
ا�ستر�سالات ت�أملية.. ويعتبر الفنان رائيًا طالما هو يقفز خارج المفهومات ال�سائدة، وقد ت�ستعمل 

الر�ؤى بمعنى متو�سع ب�شكل يجعلها مرادفة لفعل الإبداع ذاته.
  ومهما يكن من �أمر، ف�إن ما ت�سميه ر�ؤيــا في الفن لا يعني بحال من الأحوال بناءً فكريا متكاملًا 
نقتنع  الت�صورات  من  عالم  �إلى  متقلبًا  و�شعورية  ت�أملية  حالة  هو  بل  الفل�سفة،  في  كما  بال�ضرورة 
ب�صحته، ون�ستند �إليه كمرجع لأعمالنا. وما يجعل الفن ر�ؤيــا – في الأ�سا�س – هو الت�أمل التخيلي، 

وقد تتطلب نوعًا من المجاهــدة والاجتهاد.
  �أمّا الر�ؤيــة: فهي فعل من �أفعال الح�س الب�صري �إزاء الواقع المرئي والمح�سو�س ب�صريًّا، فالإن�سان 
يعي�ش في العالم)و�سط بيئة( وهو ي�ستقبل هذا العالم، ويدركه من خلال الحوا�س، والحوا�س هي 
ال�صلة المبا�شرة بين العالم والوعي، و�أب�سط �أنواع الا�ستجابات للبيئة الخارجية تتمثل في �أع�ضاء 
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الحوا�س. ف�أع�ضاء الحوا�س هي البوابات المفتوحة على العالم، وهى لا تعمل في ت�ضافر وتوازن تام 
ا - و�سائل للتحكم فيه، فعندما نثبت �أعيننا على �شيء  مع بع�ضهما البع�ض فح�سب، ولكنها - �أي�ضً
الإن�سان  ف�إدراك  الب�صر،  الحوا�س حا�ســة  وتتقدم هذه  تجاه معرفته،  الأولى  الخطوط  ن�ضع  ف�إننا 
الأول للوجود هو �إدراك فطري، وما يهمنا هنا، هو علاقة الر�ؤيا.. الفنية، بالإبداع والر�ؤيا هنا تقوم 
بدور النظرية قبل الممار�سة الإبداعيــة، حتى لو كانت هذه الر�ؤيا ب�سيطة �أو بدائيــة، �أو في م�ستواها 

الأدنى من الت�صورات والتي توجه الفنان بوعي �أو بلا وعي خلال عمله الفني.
  وب�شكل عام، وحثي بعيدًا عن الفن، ف�إن النا�س يتعاملون في الحياة والواقع مع ما يرونه من �صور 

من خلال ت�صورات، فلا توجد �صور بدون ت�صور، والذي ي�صبح من مكونات ال�صورة.
  وهكذا يمكن القول �أن العمل الفني، يت�ضمن ر�ؤيا، ولكن هذه الر�ؤيا لا تكفي لإنجاز عمل فني، بل 
لابد من تحققها خلال مادة و�سيطة، وبالن�سبة لمو�ضوعنا هنا ف�إن المادة الو�ســــيطة هي ال�سينما، 

وهى التي تنقل الر�ؤيــا �أو الفكرة �أو المو�ضوع �إلى المتلقي.
  وال��سؤال الآن.. كيف ن�ستطيع �أن نتعرف على الر�ؤيــا عند ها�شم النحا�س و�آليات تحققها في الو�سط 

ال�سينمائي عامة.. وتحديدًا في الفيلم الت�سجيلي.
�أولًا – الر�ؤيــــا: 

ب�أنف�سنا،  نح�سه  م�صطلح  وهو   ،« للإبداع  الدافعية  المن�صة   « بـ  �شخ�صيًّا..  �أ�سميه  مما  ��سأبد�أ    
الأ�سئلة  على  تجيب  التي  والمو�ضوعات  والتيمات  الموتيفات  ب�إطلاق  المنوطة  هي  المن�صة  وهذه 
التي تطرحها الذات المبدعة على نف�سها وعلى العالم وعلى الإبداع ذاته، كما تتمثل في الأفكار، 
�أو  الذاكرة،  في  منقو�ش  هو  ما  كل  ت�ضم  كما  والت�صورات،  والمواقف  والانحيازات  والاهتمامات، 
محجوب عنها وب�شكل قوة �ضاغطة وملحة على الفنان، بحيث تت�سرب �إلى �أعماله الإبداعيــة والتي 
تكيف  التي  هي  الإبداعية  الدافعية  هذه  لان�شغالاته.  المركزي  الموقع  وتحتل  بها،  م�شحونة  ت�أتي 
قد  �إليها.  ومنجذبًا  مدفوعًا  ويظل  الإبداعيــة،  رحلته  طوال  وقدراته  الفنان  �إمكانيات  كل  وت�سخر 
تتنوع �أ�شكال التعبير عنها، وقد يختفي بع�ضها، �أو ي�ستجد بع�ضها، ولكن الأ�سا�س والجذر الر�ؤيوية 

لها يظل يداعب خيال الفنان.
   و�سوف نحاول - هنا - �أن ن�ستك�شف بع�ض �إطلاقات هذه المن�صة من خلال �أعمال ها�شم النحا�س 

الإبداعيــة.
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   �إن من يتابع �أعمال ها�شم النحا�س ال�سينمائية في مجال الفيلم الوثائقي �سوف يكت�شف ب�سهولة 
ثلاث محاور تدور حولها هذه الأفلام. و�أحيانًا تت�شابك وتتفاعل وت�شكل كلية ر�ؤيته.

1- البيئة والإن�سان الم�صري.
2- الهوية الوطنيــة.

3- ال�سينما بما هي �سينما.
�أولًا – البيئة والإن�سان الم�صري: 

   البيئة مرتبطة في معناها الأو�سع بالف�ضاء، ولمفهوم الف�ضاء �أهمية خا�صة في الدرا�سات العلمية، 
وبالذات عند الأنثروبولوجيين؛ لأنه يتجاوز مفهوم المكان، فالف�ضاء يحتوي المكان، وكل ما يت�صل 
عند  العالم  ر�ؤى  بمعنى  للثقافة  العام  بالمعني  وثقافة  ووقائع  و�أحوال  طبيعية،  مظاهــر  من  به 
مجموعة معينة من الب�شر، ويتكيفون مع تلك البيئة، لذلك على من يتعامل مع الف�ضاء خا�صة في 
الأعمال الإبداعيــة عليه �أن ينظر �إليه في �شموليته، كوحدة مندمجة، خا�صة عندما يكون الف�ضاء 

ت�شكيلًا من عوالم مرتبطة ببع�ضها.
�أفلام ها�شم النحا�س هو تعاملها مع البيئة / الف�ضاءات المفتوحة ) النيل     الملاحظ هنا، في 
�أرزاق – النا�س والبحيرة – البئر – �شو �أبو �أحمد – الخيامية – في رحاب الح�سن – تو�شكى – 

�سيوه – نا�س 26 يوليو – وهو يتعامل مع هذه البيئات بر�ؤيــة �شاملة.
   اهتمام ها�شم النحا�س بالبيئة – هو في الأ�سا�س اهتمام بالإن�سان الذي ي�سكن فيها، وهو يتفاعل 
النحا�س  ها�شم  الحياتية..  متطلباته  لتلائم  ويكيفها؛  معها  يتكيف  وت�صارعه..  ي�صارعها  معها، 
يطارد كل واقع حي وديناميكي، ويحاول �أن ي�ستجلب من �شحنات عاطفية عميقة من خلال اهتمامه 
�أن يطلعنا على كل  ويحاول  و�أحوال،  و�سلوكيات  تت�ضمنه من مواقف  وما  اليومية،  الحياة  بمظاهر 
والملمو�سة  المح�سو�سة  الأ�شياء  خلال  ومن  دلالات  وذات  موحية،  مواقف  من  كاميرته  تلتقطه  ما 
دون تع�سف �أو افتعال �أو �ألاعيب حرفية، فال�صور والأ�صوات لم ت�صنع لخدمة فكرة م�سبقة، ولكنها 

مقاطع م�أخوذة من لحم الواقع الحي.
   �سنلاحظ - هنا - �أن ها�شم النحا�س يهتم بالبيئات البعيدة عن المراكز الح�ضاريــة، وهو يبحث 
�أج�سادهم  من  �سوى  معونة  �أي  فيها  يعي�شون  من  يجد  لا  والتي  والمهم�شة  الموح�شة  المناطق  عن 
ومن �أذرعتهم وعرقهم وعقولهم، و�إرادتهم في الحياة، وحيث تبدو الحياة نف�سها �صعبة وخ�شنة، 
ومع ذلك فالحياة نلم�سها عبر كاميرا ها�شم النحا�س ت�ضئ بم�شاعر �إن�سانية رقيقة، و�أهازيج ذات 
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طابع بيئي �صرف.. كما تعك�س ق�سوة الحياة وكافة مظاهرها بدرجاتها المتباينة، وحيث تتبدى �أمام 
العين قوة الحياة رغم تق�شفها.. البئر – �شو �أبو �أحمد – النا�س والبحيرة و�إذا كان الأنثربولوجيون 
ها�شم  ف�إن  والغريبة،  المختلفة  الثقافات  لدرا�سات  مجالًا  باعتبارها  البيئات  تلك  بمثل  يهتمون 
النحا�س يتعامل معها من خلال انحيازاته ل�صناع الحياة في تلك البيئات القاحلة والمحرومة من 
�أي اهتمام من �سلطات المراكز الح�ضرية، وتعاني من حالة �إق�صاء مديني، وك�أنها خارج التاريخ 

والجغرافيا معًا.
ا    �أفلام ها�شم النحا�س لا تتعامل مع �إبداعات البيئة باعتبارها فلكلورًا، بل باعتبارها جزءًا ع�ضويًّ
من ممار�سات الحياة اليومية، والمتجلية في بع�ض �أنماط التعبير الفني، كالغناء والرق�ص العدوي 
على الن�سيج �أو العنا�صر الزخرفية التي تزين ف�ضاء الخيمة الداخلي، �أو زخارف ال�سجاد اليدوي 
– البئر – �أو الأغاني – البدوية – البئر – والمرتبطة بالمخبال ال�شعبي ال�صحراوي، ومرتبطة 
بالف�ضاء الذي يعي�ش فيه �إن�سان البيئة، والتي تتغير بالب�ساطة، وها�شم النحا�س لا يبالغ في الاحتفاء 

بهذه الإبداعات ب�أكثر مما يتطلبه مغزاها في ارتباطها بالبيئة ووظيفتها الاجتماعية �أو الجمالية.
   هنا ن�ستطيع �أن ن�ست�شف كيف ا�ستفاد ها�شم النحا�س من درا�سته لعلم الاجتماع والعلوم الإن�سانية 
في  ال�سلوكية  والأنماط  الاجتماعية،  العلاقات  لمجمل  وتفهمًا  دراية  �أكثر  يكون  لكي  الجامعة،  في 
المجتمعات التي ت�ضمها تلك البيئات و�أ�شكال التفاعل بين الإن�سان والبيئة، وكذلك التعرف الواعي 
وطريقة  الانتماء  بالمكان من حيث  وم�ستوى علاقتهم  المختلفة،  البيئات  في  ال�سائدة  القيم  على 

نظرتهم �إلى كل ما هو خارج المكان.
ثانيًا – الت�أكيد على الهوية: 

   تعك�س �أفلام ها�شم النحا�س اهتمام المخرج بمو�ضوع الهوية وب�شكل غير مبا�شر بالغو�ص في �أعماق 
و�أغوار البيئات المتنوعة في مناطق مختلفة من م�صر، والتعامل المبا�شر مع الجماعات الإن�سانية 
لنا بذلك  الهوية، وهو يوفر  �أ�سا�سي من مكونات  التفاعل هو جزء  البيئة، وهذا  خلال تفاعلها مع 
فر�صة الاطلاع على العنا�صر الم�شتركة التي تمثل تلك الهوية في البيئات المتنوعة من زاوية الوحدة 
والتنوع، ونقطة الانطلاق في هذا كله تبد�أ من ال�شخ�ص �أو ال�شخو�ص الفاعلة والمتفاعلة مع عالمها، 
وما يرتبط بها من ظواهـر، و�أفعال وعلاقات وت�صورات توجه �أفعاله وت�صرفاته وباعتباره جزءًا من 
الطبيعة التي يتعامل معها، وهو �أثناء تكيفه وتفاعله ينظر �إلى نف�سه باعتباره كائنًا متميزًا وقائمًا 

بذاته ومختلفًا عمّا حوله من الكائنات غير الب�شرية )حيوانات ونباتات وظواهر مادية وطبيعية(.
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  هذا الاهتمام الوا�ضح عند ها�شم النحا�س بمو�ضوع الهوية، والتي تمثل له هاج�سًا، و�أحد منطلقات 
المن�صة الدافعية لإبداعاته.. والتي ك�شفت عن هذا الاهتمام عندما نظم �أهم حلقات البحث في 
بعنوان  �أهمية  تقل  لا  �أخرى  بحث  وحلقة  العربية،  ال�سينما  في  القومية  الهوية  بعنوان  وهو  ر�أيي، 

الإن�سان الم�صري على ال�شا�شة.
  ورغم وجود التبا�سات �شائعة حول مفهوم الهوية، فالبع�ض يعتقد �أن الهوية هي تلك الثوابت والتي 
تبدو ك�أنها قد و�ضعت في الما�ضي ولمرة واحدة �إلى الأبد، كما �أن هناك خلطًا وا�ضحًا بين مفهوم 
الهوية ومفهوم التراث والذي ي�صبح هو الهوية ، بينما نرى نحن �أن الهوية لي�ست �إرثًا جاهزًا، بل هي 
فعل دائم، وتكون هي عملية التكيف الم�ستمرة والإيجابية لمجموعة ب�شرية معينة، وهى بهذا المعني 
التكوين،  و�إعادة  التكوين،  الت�شكيل وتتحرك في جدلية  و�إعادة  للت�شكيل  ابتكاريًّا قابلًا  تكون فعلًا 
ولي�ست معطى ثابتًا وجامدًا، وهذا المفهوم هو ما ا�ستنتجناه من �أعمال ها�شم النحا�س، خا�صة تلك 
المرتبطة بالإن�سان والبيئة، فالإن�سان في هذه البيئة هو �شخ�صية ابتكارية قادرة على التكيف مع 
الواقع البيئي وفي حالة م�ستمرة من الحركة الديناميكية داخل تلك البيئة.. هو خلال �أفعاله داخل 
فبعيدًا  و�أحكام،  وقيم  وت�صورات وعلاقات  ونزعات  الداخلي من عواطف  يكون عالمه  البيئة  هذه 
�أنماط  رئي�سيين من  لنمطين  تعر�ض ها�شم  الم�صري،  للمجتمع  الح�ضري  الاجتماعي  النمط  عن 
المجتمع الم�صري، هما النمط الريفي، والنمط ال�صحراوي �أو البدوي، و�إن كان المجتمع الريفي 
لا يمثل حالة �إنزالية كما في فيلم تو�شكى على �سبيل المثال، ف�إنه قد عر�ض علينا مجتمعات محلية 
تقوم على ال�صبر، ومجتمعات �صحراوية و�شبه �صحراوية منعزلة ن�سبيًّا، ومن خلال م�شاهد عينية 
ملمو�سة ومح�سو�سة للإن�سان في هذه البيئات خلال �سعيه الدائم لموا�صلة الحياة داخل بيئة خ�شنة، 

وتبدو �أحيانًا معادية..
  ورغم �أهمية هذا الجانب في التعرف على بع�ض ملامح الهوية في تلك المجتمعات المنعزلة و�شبه 
المنعزلة.. �إلا �أن الجانب الأكثر �أهمية هنا.. هو �أ�شكال التعبير عن هذه الهوية �سينمائيًّا.. و�سوف 
�أولًا عن  �أن نتحدث  �إذ علينا  ن�ؤجل الحديث عن هذا الجانب م�ؤقتًا لحين الحديث.. عن الر�ؤية.. 

ا عند ها�شم النحا�س. الر�ؤيا لل�سينما عامة وال�سينما الت�سجيلية تخ�صي�صً
ثالثًا – الر�ؤيا ال�سينمائية في �أفلام ها�شم النحا�س: 

فقد  لل�سينما،  �شامل  فهم  على  تعتمد  النحا�س  ها�شم  عند  ال�سينمائية  الر�ؤيــا  �أن  وا�ضحًا  يبدو    
ت�ؤ�س�س  التي  تلك  خا�صة  ال�سينمائية،  والأدبيات  ال�سينمائية  ثقافته  خلال  من  ها�شم  ا�ستوعب 
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وجان  بلا�ش،  وبيلا  و�إرنهم،  وباران..  �إيزن�شين  نظريــة  مثل  لل�سينما..  متنوعة  جمالية  لنظريات 
ميتري، وغيرهم. ومعظم هذه النظريات تدور حول علاقة ال�سينما بالواقع، وبالطريقة التي يجب 

�أن تتعامل بها ال�سينما مع هذا الواقع.
  ولكن لي�س هذا هو ال�شيء الوحيد الذي يمكن ا�ستنتاجه من الخ�صائ�ص الأ�سلوبية والجمالية في 
�أفلام ها�شم النحا�س، بل يمكن ا�ستنتاج حقيقة �أن ها�شم قد ا�ستوعب مجمل الإ�شكاليات المرتبطة 
بالتناق�ضات القائمة بين هذه النظريات، �إ�ضافة �إلى ا�ستيعابه للخ�صائ�ص الذاتية لهذا الفن.. بما 
يميزه عن الفنون الأخرى، وتمكنه الحرفي من تحقيق هذه الخ�صائ�ص على ال�شا�شة، وقد �ساعده 

على هذا التمكن ممار�سته لبع�ض فنون ال�سينما مثل الت�صوير والمونتاج، وكتابة ال�سيناريو.
  وهكذا كان على ها�شم النحا�س، والذي ي�ؤرقه هاج�س الهوية، �أن ي�ؤ�س�س لنف�سه ر�ؤيا ذاتية تحاول 

�أن تترجم ولو ن�سبيًّا هذا الهاج�س.. على ال�شا�شة.
لل�سينما  الح�سية  للطبيعة  ا�ستيعابه  النحا�س  ها�شم  لأفلام  متابعتي  خلال  من  وا�ضحًا  لي  بدا    

ا – �سمعيًّا، ومن حيث �إمكانياتها للجمع بين الت�شخي�ص والتجربة. باعتبارها و�سيطًا ب�صريًّ
  هذا من ناحية، ومن ناحيــــة �أخرى، اهتمامـــه بالطبيعة الاجتماعية الغالبـــة في الم�شاهدة.. ) 
ال�سينمائي،  للعر�ض،  تقليديًّا في م�شاهدة جماعية  يتمثل  الفيلمي  التلقي والا�ستجابة ( فالتوا�صل 

وال�سينما - هنا - �أداة للات�صال والتوا�صل الجماهيري والجمع.
  ومن ناحية ثالثة قدرة ال�سينما الهائلة على المزامنة مع الأحداث والقدرة على الت�سجيل والتوثيق 
يف�سر  ما  �أي وقت، وهذا  قابلة للا�ستدعاء في  الفيلم  المت�ضمنة في  الر�سالة  والإقناع بحيث تطل 

ا�ستمرار �أفلام ها�شم النحا�س في الذاكرة حتى الآن.
  ها�شم النحا�س ال�سينمائي يدرك الفرق بين الواقع وبين ظهور هذا الواقع على ال�شا�شة.. وبين 
الوثيقة، و�أفلمتها، �أي خ�ضوعها الن�سبي لمتطلبات الو�سيط، وهو ما يجعل من الفيلم الوثائقي فنًا، 
�أي لا يتوقف عند ت�سجيل وتوثيق الواقع فقط، بل �أن يتجاوزه �إلى ما وراء هذا الواقع، وبمعنى �آخر.. 
هو ينقل �إلينا.. من خلال ما هو مرئي.. ما هو لي�س بمرئي.. وبمعنى �أدق الجوهر الكامن في هذا 

الواقع، وهذا ما يميز �أفلام ها�شم النحا�س عن غيره من المبدعين الوثائقيين.
  ها�شم النحا�س يحول العالم الذي ي�صوره، والذي يت�سم بقدر من الو�ضوح والب�ساطة البديهية �إلى 
الب�صري يوازي اهتمامه بمو�ضوع  ت�أمل، وبما يعطيه من اهتمام للخطاب  �إعادة  �إلى  عالم يحتاج 
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ا - �ضرورة في  الفيلم، فال�سينما عنده لي�ست مجرد حامل لمو�ضوع �أو ر�سالة، ولكنها تمثل - �أي�ضً
ذاتها ولذاتها، فال�سينما تنقل الر�سالة بطريقة خا�صة بها تختلف عن غيرها من الو�سائط الأخرى، 
�أفلام  �أو م�ضمونها قيمتها كر�سالة لها م�صداقيتها، فثمة توازن دقيق في  �أن تفقد الر�سالة  ودون 

ها�شم النحا�س بين ما هو �سينمائي وما هو واقعي.
  ولكن كيف تعك�س ال�سينما طابع الهوية الذاتيــة؟!

�سابقة  درا�سة  وفي  ذاتها،  ال�سينمائية  الظاهرة  بت�شخي�ص  البداية  ومنذ  علينا،  يتجلى  ربما    
الو�ضعية في علم  �إ�شكالية عميقة، فالمدر�سة  الظاهرة لا تخلو بحد ذاتها من  �أن هذه  �أكدنا  لنا، 
�إلى حد كبير في الأداة الفنية  الجمال. وفي النقد العلمي ) الجمالي، تح�صر الظاهرة الجمالية 
و�سماتها وخ�صائ�صها المو�ضوعية المنف�صلة عن الذات الإن�سانية، والتي تعطي لهذه الأداة طاقتها 
ا - الأداة التي تميز فن ال�سينما، وهى  الجمالية.. وال�سينما من منظور هذه المدر�ســة هي - �أي�ضً
في الأ�سا�س منتج تكنولوجي يُق�صد به �إنتاج �صور عن العالم الطبيعي والإن�ساني، وهى بهذا المعني 
م�ستقلة عن كل ثقافة �أو نظام ثقافي، �أي �أنها عالمية، ودور الذات التي تقف وراء الكاميرا هو �إتقان 

التعامل مع الطاقات �أو الخ�صائ�ص المميزة مو�ضوعيًّا لهذه الأداة. 
الأ�شياء  تف�سر  والتي  لل�سينما،  المجازية  النظرة  هذه  في  الحقيقة  من  �شيء  بالفعل  هناك    
�أن  للغاية  المهم  ومن  داخلها،  من  تنبع  قوانين  – تحكمها  مو�ضوعات  هي  حيث  من  ذاتها  في 
الأداة  تف�صل  النظرة  هذه  ولكن  عنه،  ن�سبيًّا  الم�ستقلة  المو�ضوعية  الخ�صائ�ص  الإن�سان  يدرك 
�إطلاقًا  م�ستقلًا  لي�س  الغر�ض  وهذا  الأداة،  هذه  �أجله  من  ابتكرت  الذي  الأ�سا�سي  الغر�ض  عن 
غر�ض  هو  �صور  �إنتاج  بمعني  الت�سجيل  فحتى  �شتى،  لأغرا�ض  ا�ستخدامها  ويمكن  الإن�سان،  عن 
البحث  التي لا تكف عن  الذات  الإن�سانية، وهذه  الذات  ينف�صل عن  �أن  وي�ستحيل  �إن�ساني مركب 
ثقافي  نظام  �إلى  ينتمي  المحتملة،  طاقتها  بكل  ال�صور  ي�ستخدم  �إبداعي  �إنتاج  عن  المتوا�صل 
المتلقي  ن�شاط  ف�إن  الوقت  نف�س  وفي  العالمية،  الم�ؤثرات  من  ا  بع�ضً داخله  في  يحمل  قد  معين، 
�أي هوية قد تحمل في بع�ض مكوناتها  خلال الم�شاهدة يحمل في ارتباطه بنظام ثقافي معين.. 

�إن�سانية. نتائج تفاعل مع ثقافة عالمية 
يمكن  والتي  النحا�س،  �أفلام ها�شم  في  ال�سينمائية  الهويــة  �إلى مو�ضوع  ننظر  �أن  يمكن     هكذا 
�أن تقر�أها من داخل �أفلامه عندما تتحدث عن الملامح الأ�سلوبية المميزة لأفلام هذا المبدع.
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الملامح الجماليــة والأ�سلوبية لأفلام ها�شم النحا�س:

عمومًا  للفن  ومنظوره  النحا�س  ها�شم  ر�ؤيا  تج�سد  التي  تلك  هي  الجمالية..  بالملامح  و�أعني    
لل�سينما.. من منظور هذا  �إلى بع�ض ملامح هذه الر�ؤيا الجمالية  �أ�شرنا  ا، وقد  ولل�سينما خ�صو�صً
المبدع، و�سوف نكمل ما ينق�صنا خلال حديثنا عن �أفلامه ومن خلال الملامح الأ�سلوبية المرتبطة 
�أو بتعبير  بهذه الر�ؤيـا، ونعني بالملامح الأ�سلوبية هنا تلك النزعــة التي تميز فنانًا ما عن غيره، 
ولو  منفردًا  ن�سقًا  تمثل  يجعلها  بما  �أعماله،  مجمل  داخل  تت�ضافر  �أو  ت�شترك  مكونات  وجود  �آخر، 
ب�شكل ن�سبي، والتي يمكن تحديدها من خلال تكرارها في �أبنية داخلية، بحيث تترك ب�صماتها على 

�إبداعات الفنان المتنوعة، وت�صبح �سمات عامة ت�شير �إلى الفنان نف�سه.. �أي �أن الفنان هو �أ�سلوبه.
و�إنما  جامدة،  نمطية  �صبغة  لها  ومغلقة  محددة  بيئات  وجود  بالطبع   - هنا   - المق�صود  لي�س    
المق�صود هنا اتجاه عام وميول بعينها تتحرك داخل الن�صو�ص الفلمية بديناميكية تت�شكل داخل 
كل ن�ص على حدة، وفي هذا الإطار �سوف نحاول �أن نر�صد مجموعة من ال�سمات التي تت�شابك �أو 

تتداخل وتتفاعل في �أفلام المخرج من حيث ا�شتغالها على توفير خ�صو�صية لإبداعاته الفيلمية.
- عمق الر�ؤيــا، و�سحر الر�ؤيــة:

   �أعتقد �أن هذا العنوان قد يمثل مدخلًا منا�سبًا لل�سمات الأ�سلوبية الأ�سا�سية التي تلخ�ص مجمل 
ما يمكن �أن ن�صل �إليه من تحليل �أ�سلوبي لأفلام ها�شم النحا�س، والتي يمكن �أن نوجزها فيما يلي:  

�أولًا – الب�ســاطة والو�ضوح:

  منذ اللحظة الأولى لم�شاهدة فيلم من �أفلام ها�شم النحا�س �سوف تدرك على الفور تلك ال�سمة 
التي تميز �أفلام ها�شم النحا�س، وهي الب�ساطة والو�ضوح، فالم�شاهد يلتقط عنا�صر ال�صورة ب�أقل 
ب�أقل ما  به  �أو ما توحي  لل�صورة  المبا�شرة  الدلالة  يلتقط  والذهني، كما  الب�صري  الجهد  قدر من 
الانطباع  �صار  وقد  اللقطات،  من  �سل�سلة  تتابع  �أو  الواحدة  اللقطة  م�ستوى  على  �سواء  عليها،  تدل 
بواقعية المكان، وما يحتويه مكت�سبًا تم تحقيقه بجلاء وو�ضوح، فنحن �إزاء ت�شكيل بنيوي منتزع من 
ا عليه من الخارج، بل تلتم�س خطوطًا هيكلية �سينمائية ذات قيمة  الواقع مبا�شرة، ولي�س مفرو�ضً
مقبولة �سواء على م�ستوى الم�ضمون �أو ال�شكل، وبقدر كافٍ من الو�ضوح، بحيث يبدو العالم ب�سيطًا 
يفقد �صلته  الم�ؤقلم لا  العالم  لأن  ال�سينمائي،  الو�سيط  ل�شروط  العالم  لو خ�ضع هذا  و�أليفًا، حتى 
بالعالم الواقعي، ويرجع ذلك في ر�أينا �إلى �أن ها�شم النحا�س لا يميل �إلى المبالغة في �أ�سلبة الفيلم 
ب�شكل مختلف Fiction للح�صول على �إبهار ب�صري �أو ت�شكلي، كما يفعل بع�ض المخرجين الذين 
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الحقيقي  ال�شكل  مع  تتنافى  خال�صة  ب�صرية  و�صوف  �أو  كارتو�ستالية  �صورة  على  للح�صول  ي�سعون 
للواقع، وتبدو ك�أنها ملفقة وم�صطبغة، و�إذا كانت ال�صورة الأخلاقية تبدو مبررة ومقبولة في الأفلام 
الروائية، ف�إنها غير مقبولة ولا مبررة في الفيلم الوثائقي، الذي يعتمد على قوة و�ضوح وم�صداقية 
الوثيقة التي لا تقبل التجريد، ولا التراكيب البنائية المعقدة التي تجهد ذهن المتلقي وت�شتت تركيزه 

بعيدًا.
  هذا من ناحية، ومن ناحية �أخرى لا يلج�أ ها�شم �إلى ترميز لقطاته �إلا ما يجئ عفويًّا من داخل 
اللقطات ذاتها.. فكما �سبق القول لا توجد �صور بدون ت�صور.. ونحن غالبًا ما نتعامل مع ت�صورات 
ترتبط بال�صورة، ف�صورة بيت قد تن�سب �إلى ت�صور عن الأمان والا�ستقرار – على �سبيل المثال – 
فالحوا�س لي�ست �آلات ت�صوير تطبع ال�شيء الخارجي على فيلم ح�سا�س فتحدث المطابقة، العالم 
الخارجي يت�ضمن ر�ؤية �إن�سانية، فالحوا�س تحول �أ�شياء العالم الخارجي �إلى دلالات ومعاني، والمعاني 
لي�ست مدركات ح�سية ولكنها مرتبطة بدلالات وانفعالات وعواطف، ومن ناحية ثالثة يمكن القول ب�أن 
ها�شم النحا�س يتجنب الوقوع في فخ " الأولجة.. �أي �إقحام �أفكار ومواقف ذات طابع �أيديولوجي 
ن�صو�صهم  يثقلون  الذين  المعا�صرين،  المخرجين  من  العديد  فعل  كما  الفيلمية،  ن�صو�صه  على 

ال�سينمائية ب�أفكار و�أ�شكال ذات طابع �أيديولوجي م�صطنعة وزاعقة، وذات طابع �إ�شهاري.
  �أفلام ها�شم النحا�س و�إن كانت تخلو من مواقف �أيديولوجية ذات طابع دعائي حاد.. �إنما لا تخلو 
�إلى �شق طريقه في الحياة و�سط بيئة  من انحيازات، فمعظمها منحاز للإن�سان الب�سيط المكافح 
�شبه معادية، وظروف �شديدة الق�سوة، وهذا الانحياز في حد ذاته يمثل موقفًا �أيديولوجيا ل�صالح 

الطبقات المهم�شة، لكن بدون نبرة زاعقة ت�ستهدف التهييج والإثارة.
التوازن بين الذاتية والمو�ضوعية في الفيلم الت�سجيلي:

  ربما يجب علينا في البداية �أن نحاول �إزالة بع�ض الالتبا�سات حول الم�صطلح ومفهومه، والتي قد 
ينتج عنها بع�ض الارتباكات.

 Documentony لقد قام بع�ض رواد ال�سينما الت�سجيلية في م�صر والعالم العربي بترجمة م�صطلح  
Film �إلى اللغة العربية بالفيلم الت�سجيلي، في حين �أن كلمة ت�سجيل في اللغة العربية تعني تدوين 

تعني  والتي  الحكومة،  دواوين  في  المحفوظات  �أو  ال�سجلات،  بم�صطلح  وتقترن  وت�أريخه،  ال�شيء 
�إلى ترجمته  بالوثائق الر�سمية، التي يجب حفظها لإثبات وقائع محددة، بينما لج�أ البع�ض الآخر 
بالمعني القامو�سي، وهو الفيلم الوثائقي، وما زالت الأدبيات ال�سينمائية تت�أرجح بين الم�صطلحين 
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 ،Decummentony مرادفًا لم�صطلح Non- Fiction دون تفرقة، بينما ظل الم�صطلح الأجنبي
وقد �شاعت م�صطلحات متنوعة على نف�س النوع الفيلمي مثل �سينما الحقيقة، وال�سينما المبا�شرة، 

وال�سينما الح�سية، وال�سينما العفوية.. �إلخ.
  و�أغلب الظن �أن رواد ال�سينما الت�سجيلية العرب الذين نحتوا م�صطلح الفيلم الت�سجيلي عنوا بهذه 
الم�صطلح، والتوقف عند حدود الت�سجيل للوقائع كما هي، بدون تلاعب، �أي عند حدود الت�سجيل 
�أو التمثيلي،  �أو واقعة حقيقية تواجه الكاميرا، وذلك بالمقارنة بالفيلم الت�سجيلي،  ال�سلبي لحدث 
والذي يعتمد على واقع مطبوع، و�ستكون هذه هي نقطة الاقتران الأ�سا�سية التي يمكن الرجوع �إليها 

عند �أي مقارنة بين الت�سجيلي والروائي.
   وال��سؤال هو: هل تتحدد ماهية الفيلم الت�سجيلي بالتوقف عند حدود الن�سخ الآلي للواقع.

  هنا يجب �أن نتوقف لتحديد الفرق بين الواقع الم�سجل بالكاميرا، والفيلم الوثائقي.
�أو حدث ما في  �إلى واقع  �إن الوثيقة هي المادة الخام الم�صورة، والتي ت�شير    بداية يمكن القول 
زمن محدد، ومكان محدد، هذه الوثيقة مكتفية بذاتها وتت�سم بالحياد والمو�ضوعية، ولا تدل على 
�شيء �إلا على نف�سها والواقع الذي ا�ستن�سخته، وهى معتمدة على م�صداقيتها على ن�سخ الواقع، رغم 
�أنها تظل �أدنى منه، لي�س فقط عند ن��شأتها، بل على امتداد وجودها، وتزداد قيمتها فقط عند غياب 
الواقع �أو زواله، وفي هذا الإطار لا ت�ستطيع التغلب على و�ضعيتها – غير ال�سينمائية – �إلا عندما 
يتم تحويلها �إلى فيلم �سينمائي، وهو ما ن�سميه بالفيلم الوثائقي، فالفيلم الوثائقي هو الفيلم الذي 
ي�ستخدم هذه الوثيقة �أو �ضمها �إلى وثائق �أخرى للتعبير عن موقف �أو ر�سالة تعتمد على ر�ؤية ذاتية 
الذاتية  بر�ؤيته  يتدخل  فالفنان  الفيلم،  ر�سالة  هو  ما.  مغزى  عن  تك�شف  والتي  الفيلم..  ل�صاحب 
ب�إعادة تنظيم المادة الم�صورة الخام و�إثرائها ب�أ�سلوب فني من �أجل �إ�ضافة �أبعاد جديدة لها، بحيث 
تتحول هذه الوثائق �إلى فيلم، ويتحول الم�شاهد من التعرف على ما يعرفه �إلى ما لا يعرفه، وحيث 
يمده الفنان بو�سائل ت�ساعده على تعلم كيف ينظر �إلى ما جرى �أو ما يجرى، ودون �أن يفقد احترامه 

للواقع الم�صور، والذي حاول الفنان م�ضاعفة ت�أثيره.
  وهذا ما فعله المخرج ها�شم النحا�س في �أفلامه، فالم�شاهد يتوقف فج�أة لي�شاهد ما يعي�شه �أو ما 
يعي�شه غيره بناء على دعوة من الفنان �إلى الت�أمل، وقد تكون الم�ساحة بين ما يعي�شه الم�شاهد، وبين 

ما يعرفه، �أو بين ما يراه، وما لا يعرفه �أو بين ما ينغم�س فيه دون �أن يدركه.
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  هنا يقوم الفيلم بت�أ�سي�س علاقة جديدة له مع هذا الواقع، وبمدركات جديدة و�أحا�سي�س جديدة، 
وتجربة جديدة تدعوه �إلى الانحياز �أو الرف�ض �أو �إ�شعال الرغبة لديه في خلق واقع جديد، والفيلم 

الوثائقي - هنا - �أداة لمعرفة الواقع وو�ضعه مو�ضع ت�سا�ؤل.
  في هذا الإطار يمكننا التحدث عن الفيلم الوثائقي باعتباره عملًا �إبداعيًّا حقيقيًّا لا يدعى �أبدًا 
المو�ضوعية، بل العك�س يجد نف�سه غالبًا م�ستثمرًا �ضمنيًّا؛ �إذ يقترح ر�ؤية خا�صة للمادة الوثائقية 

تت�أتى من و�سائل ومعالجات �سينمائية وجمالية.
�أفلام ها�شم النحا�س الت�سجيلية، تت�أتي من الانفعال بالواقع المو�ضوعي، كما �سوف    الذاتية في 
�أفلامه، فاللقطات القريبة كما تراها في  نو�ضح فيما بعد، عندما تتحدث عن البعد ال�شعري في 
�أرزاق وفي فيلم البئر، والنا�س والبحيرة، م�شحونة بر�ؤية ذاتية، فبينما تعبر اللقطات  فيلم النيل 
العامة والمتو�سطة عن �صورة / فعل / مو�ضوعية، نجد اللقطة القريبة تمثل �صورة �إح�سا�س ذات 
�أو  البيئة،  بمعطيات  الوجه  انفعال  تعك�س  ا - �صورة هوية،  �أي�ضً  - تمثل  ن�سبيًّا، فهي  طابع عاطفي 
داخليًّا،  القوى  لكن  المرهق،  الإن�ساني،  بالج�سد  انفعالًا  تعك�س  كما  البيئة،  مع  ال�صراع  بالأحرى 
المليئة  المقاطف  ثقل  بانحنائه تحت  للرجال  الإن�ساني  فالج�سد  المو�ضوعي،  مع  فالذاتي مندمج 
المعاناة  تعك�س  �أكثر حدة  فتبدو  الظلال،  تغمرها  التي  الرجال، ووجوههم  �أكتاف  بالأحجار، فوق 
ال�شخ�صية  بها  تتميز  التي  وال�صلابة  القوة،  روح  تعك�س  ما  بقدر  �آن..  في  والج�سدية  الداخلية 

الم�صرية والتي عبر عنها ها�شم النحا�س في فيلم النيل �أرزاق.

ثالثًا – التوازن بين الجمالي والواقعي “ال�سينما والواقع”:

  وهي ال�سمة الأ�سلوبية الثانية التي يمكن ر�صدها في �أفلام ها�شم النحا�س، وقبل �أي �شيء علينا 
ي�سمى  ما  �أو   –  Aeotheticaly والجمالي   Beauty الجميل  بين  الفرق  عن  النظر  نلفت  �أن 

بالا�ستطيقا.
الإبداع،  لق�ضايا  الفن، ويعر�ض  بالمفاهيم، وخا�صة مفهوم  يتعلق  �أمر  الا�ستاطيقي  �أو  الجمالي     
فكلمة ا�ستطيقا ت�شير �إلى كل ما يتعلق بالفعل الإبداعي، �أما الجميل، فهو �أمر يتعلق بالإدراك الحي، 
وخا�صة حا�سة الب�صر، والجميل يتم �إدراكه مبا�شرة فور وقوعه على حا�سة الب�صر، فهو مدرك على 
الفور �أمّا الجمالي، فهو يحتاج �إلى ت�أمل وتب�صر وب�صيرة.. وهو كذلك يتطلب �صورة في الذهن قبل 

�أن ي�شرع الفنان في عمله، والذي يتجلى فيه الر�ؤيا الجمالية.
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  والجميل يرتبط بعالم الخارج، �أي بالمادة المعرو�ضة �أمام حا�سة الب�صر، وهو ب�شكل عام ي�شير �إلى 
ما ترتاح �إليه حا�سة الب�صر.. �أمّا الجمالي فلا يكون بال�ضرورة هو المو�ضوع الماثل في الطبيعة �أو 
في الواقع، كما �أنه لي�س يرد �شيئًا يتم �إدراكه بالإدراك الحي، فالجمالي قد ي�ستند �إلى الخيالي، �أو 
ا، وتلقي الجميل هو حالة �سلبية من التلقي، �أمّا الجمالي فهو حالة �إيجابية بمعنى  ما هو لي�س واقعيًّ

�أنه يخ�ضع لأحكام معيارية وتقويمية. 
الخلق  بل هو جزء من فعل  �إدراكًا فح�سب،  فلي�س  الجمالي  �أمّا  ولذاته،  الجميل معطى في ذاته    

ويتج�سد فيه. 
بين  التوازن  من  نوعًا  يحقق  �أن  وا�ضحة  وبر�ؤية  عالية،  بحرفية  النحا�س  ها�شم  ا�ستطاع  لقد     
متطلبات الواقع / الوثيقة، وبين متطلبات ال�سينما من زاوية جماليتها، وما يترتب عليها من متعة، 
�أن يطغي  �سينمائية دون  ر�ؤية  ال�صفاء ومن خلال  �شديدة  التي بدت  الر�سالة  وبذلك حقق و�ضوح 

طرف على الآخر.
الفريدة  اللحظة  يتحين  و�أن  نف�سه،  عن  يف�صح  الذي  الواقع  جوهر  عن  يك�شف  النحا�س  ها�شم    
نف�سه، ومن خلال جماليات م�ستخرجة من قلب  العالم يف�صح عن  يترك  في �سبيل تطورها، فهو 
الواقع، ولي�ست مفرو�ضة عليه من الخارج، تحت �ضغط و�سائل تقنية وحرفية، وهو لا يلج�أ �إلى و�سائل 
بلاغية قد تربك الم�شاهد، كما �أنه لا يبالغ في ا�ستخدام التقنيات التي تثقل الفيلم، ولكنه لا يهمل 
ال�صورة في ذاتها ك�صورة ذات مكونات جمالية، ولكنها لا تتعالي على الواقع، بل تتعانق معه في 
وحدة متناغمة، فهي �أبعد ما تكون عن ال�صورة الكارت بو�ستالية، فهي لا تخطف الب�صر بقدر ما 
توفر بت�أمل جمالي، ولا تتجاوز و�ضعيتها كمكون في كل ات�صال، و�ساعد المونتاج على كبح ا�ستغلالها 
الذاتي، عندما تدخل في تركيب جديد ع�ضوي م�شجي، و�إيقاعي، وما ينتج عنه من دلالات جديدة، 
ب�صرية  و�صوفات  مجرد  تعد  لم  كما  مو�ضوعي،  واقع  من  المقتطعة  الجامدة  المادة  تلك  تعد  ولا 

�صرفة.
   لاحظ م�شهد �سطح النهر، في �أول لقطات فيلم النيل �أرزاق؛ حيث �سيولة المياه المتحركة، والتي 
اللقطة  �إلى  ن�شير  �أن  يمكننا  كذلك  مغلق،  كادر  في  النهر  �سطح  فوق  ال�شجر  �أوراق  ظلال  تعك�س 
الأولى في فيلم النا�س والبحيرة، عندما تتداخل حركة قوارب ال�صيد، والتي تبدو كمحركة تجريدية 
في  نلمح  وحيث  ال�صافية..  الزرقاء  بمياهها  للبحيرة  لقطة  تعقبها  ثم  ذات طابع جمالي �صرف، 
ان�سيابية،  في  المتعاك�سة  حركاتها  خلال  البي�ضاء..  المراكب  �أ�شرعة  من  مجموعة  الكادر  عمق 
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ينقلها  �أن  قبل  ال�سينمائي  عين  والتقطتها  نف�سها  الطبيعة  ر�سمتها  متحركة  ت�شكيلية  كلوحة  وتبدو 
�إلى عد�سته ب�أقل قدر من التدخل.. �إنها ح�سا�سية الفنان وذائقته الجمالية، التي تلتقط اللحظات 
المتمايزة، خلال متابعته للواقع، وعنا�صر البيئة من توافقات جمالية ت�شكيلية �أو حركية مدعومــة 

بدرجات من الترابط الانفعالي للانطباعات الب�صـرية كماهية ح�سية ذات طابع مادي وجمالي.
   ها�شم النحا�س يتعامل مع هذه اللحظات المتمايزة من معطيات البيئة ب�أ�ستاذية عالية.

ال�سردي في �أفلام ها�شم النحا�س الت�سجيلية:

الق�ص�صية  بالن�صو�ص  الأدبيات  في  ال�شائع  التداول  وفي   NAR عادة  ال�سردية  مفهوم  يرتبط    
والحكائية، ويعني هذا، ذلك الخطاب الذي يجعل من ال�سرد وجه من وجوه تنظيم مجموعة �أحداث 
ال�سينما،  �إلى  والم�سرح  الأدب  الت�صور من  انتقل هذا  الق�ص�صي، وقد  البناء  �أ�سا�س  �أو وقائع هي 
و�أغلب الدرا�سات ال�سينمائية ذات الوجهة ال�سردية لم تت�أ�س�س من خلال الظاهرة ال�سينمائية، بل 
�أتت من المحاولات ال�سردية الأخرى التي تقوم على حكاية، فاهتمت هذه الدرا�سات في مجملها 
ب�أ�سا�س الحكي ال�سينمائي و�سرديته بما هو خطاب، �أي الطريقة التي يتم بها حكي الحكاية، وحيث 
التي  العلاقات  من  مجموعة  ر�صد  فيها  تم  التي  الطريقة  خلال  من  ال�سردية  العملية  تحليل  يتم 
مثل  ال�سردية  العنا�صر  تفاعل  خلال  ومن  بالكل،  الجزء  وبارتباط  ببع�ض،  بع�ضها  الأجزاء  تربط 
الروائي  الفيلم  �إلخ، وهكذا يكون  والمو�سيقى..  والحوار  والمكان،  والزمان،  وال�شخ�صية،  الحدث، 
مائلًا للحكي.. وال�سرد هي طريقة الحكي، وهكذا يتم ت�صنيف ال�سينما �إلى �سينما �سردية، و�سينما 
لا �سردية وهكذا ن�سب الفيلم الت�سجيلي �إلى تلك ال�صيغة اللا �سردية. ومن منظورنا - الذي نحن 
نخطئ فيه �أو ن�صيب – �أنه قد �آن الأوان لتغيير هذه النظرة، �أي خلو الفيلم الت�سجيلي من ال�سردية، 
والواقع �أن هذا التميز لا يقوم على �أ�س�س ت�صنيفية دقيقة والتي ت�ضع حدودًا على ال�سينما الت�سجيلية. 
  ويمكننا القول - هنا - ب�أن كل ما يعر�ض في ال�سينما هو �سردي بال�ضرورة، فال�سردية لا تتوقف 
على ارتباطها بتنظيم حكاية، بل تمتد �إلى "كل ن�ص �سينمائي له بنية م�ؤ�س�سة على �أفعال �إن�سانية، 
وهذا الفعل له قدرة على التحول، ويتطلب لكي يكون له دلالة مبد�أ التنظيم داخل الن�ص ويتجلى فيه، 
فالفعل الإن�ساني يمثل �أ�صلًا نوعيًّا من الت�شخي�ص، خلال تحققه واعترا�ضه من قبل قوى �أو عنا�صر 
�أخرى منظورة، �أو غير منظورة، �إن�سانية كانت �أو طبيعية، وعندما يتم تج�سيده داخل ن�ص �إبداعي 
ا من �أ�شكال ال�سرد طالما يتحرك، ويتطور �أو ينمو نموًا مورفولوجيا، وخلال ذلك  ي�أخذ �شكلًا خا�صً
يت�شكل ويعاود الت�شكيل على نحو ما، وطالما ي�ستغرق ذلك زمنًا محددًا، وي�صبح خطابًا يحيل �إلى 
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عملية ت�سريدية، وهكذا يتحقق لبع�ض الأفلام الت�سجيلية مجالًا لل�سردية، مثل فيلم نافوك ال�شمال، 
تكون  �أن  �أبعادها  على  التعرف  وي�ستلزم  وزمن  ف�ضاء،  في  وقائع  �أو  �أحداث  هناك  كانت  وطالما 
ا – �أي �أنها تحتاج �إلى تنظيم،  مت�سل�سلة ب�شكل ما – لي�س بال�ضرورة �أن يكون هذا الت�سل�سل خطيًّ
ف�سيكون هناك لدينا نوع من الحكي، لي�س بال�ضرورة �أن تكون حكاية لها م�ؤلف.. �أو حتى راوٍ، و�إنما 
�سردًا  الكاميرا  تلتقطه  لما  ال�سردية  العملية  �أو حقيقيًّا، وت�صبح  واقع معا�ش،  �أجزاء من  تمثل  قد 
�سينمائيًّا لا ي�ستمد فطامه من حكاية �سابقة على الفيلم.. بل يت�شكل خلال الت�صوير ثم المونتاج، 
و�إذا كانت الأفلام الوثائقية، وغير الروائية تخ�ضع لنف�س الآليات ال�سميولوجية فهل نق�صيها من 

ال�سرد.
   في الفيلم الت�سجيلي يبدو الواقع الحي، بما يت�ضمنه من وقائع، وتفا�صيل ك�أنه يحكي عن نف�سه، 
و�سيكون المخرج.. هو ال�سارد.. �أي المنظم لهذه التفا�صيل وتلك الوقائع التي �سوف ي�سردها على 
ال�شا�شة، و�ستكون الطريقة التي ينظم فيها المخرج مع المونتير.. مقاطع و�أجزاء ويمنحها رابطًا 

ما بمثابة وجهة نظر.. 
  هنا نرى، ومن خلال هذه النظرة يمكننا �أن نقول �إن �أفلام ها�شم النحا�س مثل غيرها من الأفلام 
ال�سردية.. و�سوف تختلف بالطبع  تتمتع ب�سمة  و�أحداثًا واقعية  التي تنقل واقعًا  الت�سجيلية الأخرى 
�آليات، وطرائق ال�سرد بين مخرج ومخرج �آخر.. حتى لو تناول الاثنان نف�س الوقائع، �أو المو�ضوعات، 

كما يختلف راويان ي�سردان نف�س الق�صة، �أو الحكاية.. 
   ال��سؤال الآن.. ما هي الملامح التي تت�سم بها العملية ال�سردية عند ها�شم النحا�س..

�أ�سا�س منطقي وعقلاني، وعبر مبررات �سببية، ولكنه     ال�سرد عند ها�شم النحا�س لا يقوم على 
ا لت�سل�سل  ينطلق من الطريقة التي ينفعل بها المخرج بهذه الوقائع والأحداث، هنا لا نجد �سردًا خطيًّ
ا  �أحداث ب�شكل كرنولجي، ولا يقود الت�سل�سل ر�ؤية ذهنية، �أو فكرية وا�ضحة.. ولا حتى منطقًا تف�سيريًّ
– حتى  ي�أتي  وانتظامها  تما�سكها  ولكن  الاحتمالات،  كل  على  منفتح  ت�سل�سل  لدينا  ولكن  �شارحًا، 
ال�شكلي – ي�أتي من ترابطها الانفعالي.. �أي �أن التنظيم ال�سردي يتم وي�ؤ�س�س على تنظيم مجموعة 
من الانفعالات المرتبطة بمحتوى اللقطة �أو المقطع ال�سردي، وي�صبح الت�صاعد ال�سردي م�ؤ�س�سًا 

على ت�صاعد مجموعة من الانفعالات حتى ت�صل بالفيلم �إلى ذروة انفعالية.
   الخطاب ال�سردي في معظم �أفلام ها�شم النحا�س لا يتحقق عبر ت�صميم م�سبق �أو ب�صورة قبلية، 

و�إنما يتم وفق محتوى اللقطات وم�ضمونها الانفعالي و�شحنتها التعبيرية.
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   الفيلم يقدم لنا خطابًا عن العالم / الواقعي والمبا�شر، والذي يرتكز على معطيات ح�سية، ماثلة 
وكامنة في المادة الخام لهذا الواقع، ولكنها متلونة بر�ؤيا ذاتية للمخرج، والمنبعثة من وعيه الذاتي 
التي  القوة  نف�س  له  المو�ضوعية  المادة  عن  الذاتي  التعبير  �سيكون  �آخر  وبمعنى  مو�ضوعي،  بواقع 
لح�ضور المادة المو�ضوعية ذاتها، فلي�س الفيلم مجرد عربة تنقل مادة م�سجلة �إلى المتلقي، ومهما 
بلغت �أهمية هذه المادة المنقولة، فلن تكون عملًا �إبداعيًّا بذاتها �إلا بعد �أن ت�ستجيب للوعي الإبداعي 

وخ�صائ�ص الو�سيط الذي تتحقق من خلاله، هنا يكمن �إبداعية الفيلم الت�سجيلي.
  المدقق في �أفلام ها�شم النحا�س �سيلاحظ �أن ال�سرد ي�أخذ م�سارًا لولبيا وتماوجيًّا.. عادة ما يبد�أ 
�أربعة �أو خم�سة لقطات، يمثل كل منها نقاطًا  الفيلم بمجموعة من لقطات متنقلة، قد تت�شكل من 
ارتكازية �أ�سا�سية لت�شكيل مقطعًا من مجموعة لقطات تف�صيلية تتنا�سل منها، وتتكرر هذه اللقطات، 
تت�شكل من لقطات تف�صيلية  الفيلم كنغمات ميلوديا رئي�سية تدور حولها تجاوبات  وتتداخل طوال 
جديدة.. وكل مقطع يمثل كونًا م�صغرًا من الكون الفيلمي، وفي كل حرف تبدو الكاميرا، وهي تلتقط 

تفا�صيل جديدة ك�أنها تك�شف �أبعادًا جديدة للمحاور �أو النقاط الت�أ�سي�سية.
�أرزاق يبد�أ بلقطة لامر�أة تقود قارب �صيد في النيل، وبجوارها طفلها )هذه نقطة  في فيلم النيل 
ارتكاز( تليها لقطة ذات طابع تجريدي لمياه النهر الذي يعك�س ظلالًا لأفرع �شجرة.. هذه نقطة 
ارتكاز ثانية، ثم لقطة ل�صناعة الطوب "نقطة ارتكاز ثالثة"، ثم لقطة لمركب �شراعي محملة بمواد 

بناء حجرية م�أخوذة من جبال ال�صعيد.
   وتتكرر هذه النقاط المركزيـة طوال الفيلم، وفي كل مرة نفتح قو�سًا ي�ضم مجموعة من التفا�صيل، 
وهكذا ي�ستمر البناء ال�سردي للفيلم عبر مجموعة من التجاوبات، والتكرارات تتردد �صداها فوق 

�صفحة مياه النهر. 
  وينتهي الفيلم بتكرار اللقطة الأولى، لذات المر�أة، وهى تقود قارب ال�صيد، لكن هذه المرة ت�أخذ 
طابعًا دلاليًّا جديدًا عندما نرى الطفل يقب�ض بكفيه ال�صغيرتين على مجداف، بينما الأم تحرك 
المجداف الآخر، وهكذا ت�ستمر الحياة في عالم النهر، الأبناء يرثون حياة ذويهم في تكرار يبدو 

ك�أنه قدرًا كونيًّا.
الماء من  العثور على  بدوي، وحيث  بيئة �صحراوية، وفي مجتمع  يدور في  الذي  – الفيلم  البئر    
ال�صراع  �شروط  البقاء  تفر�ض غريزة  والجدب، وحيث  الحياة  بين  الج�سر  يمثل  ال�صحراء  جوف 
مع البيئة؛ لتك�شف ما تخبئه في جوفها من م�صدر من م�صادر الحياة الأ�سا�سية.. والكاميرا تر�صد 
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ملامح هذا ال�صراع، والذي يك�شف بدوره عن �صلابة الروح الإن�سانية للإن�سان الم�صري، والذي 
ا - منتجا للجمال، فالروح الابتكارية لا تتوقف عند ابتكار  لا ي�صبح فقط منتجًا للحياة، بل - �أي�ضً
�آليات العي�ش، مثل: زراعة الأر�ض، وتربية الأغنام والما�شية، بل تتمدد لت�صنع لونًا لل�صحراء يتحدى 
�سيطرة اللون الأ�صفر، الذي قد يعني الجدب، والموت، ولا يتحدى الموت �إلا �إرادة الحياة والتغني 

بها نقو�شًا، و�أهازيج..
   يبد�أ الفيلم بمجموعة لقطات �ستكون محاور �أو مرتكزات تدور حولها تفا�صيل:

- رجل يتو��ضأ من �إبريق ماء.
- امر�أة تحلب بقرة 

- مجموعة من الما�شية.
- رجل يحمل دلوين على ع�صا محمولة على كتفه، ومليئة بالماء.

- رجال يحفرون الأر�ض بمعاولهم لإن�شاء بئر جديد.
هذه نقاط مركزية.. �سوف تتكرر طوال الفيلم.. كل منها يفتح قو�سًا لي�ضم مجموعة من التفا�صيل، 
لتنت�شر  مركزية  نقطة  من  تنطلق  تموجات  وتمثل  المنفردة،  ونغماتها  الخا�صة  �سماتها  منها  لكل 
�ساكنة،  بحيرة  مياه  في  ح�صاة  نلقي  عندما  تت�سع  التي  الموجات  تلك  ت�شبه  �أو�سع،  م�ساحة  في 
ينتج  جديدة  بح�صاة  نلقي  لحظتها  تتلا�شي،  حتى  المركز،  نقطة  عن  ابتعدت  كلما  باطراد  تت�سع 
عنها تموجات جديدة، وفي كل مرة يراعي طبقات جديدة من المعنى، يعبر عمّا هو كامن، مرئي 

ومح�سو�س، والذي يمثل روح الإن�سان لبنية ال�سردية، ن�أخذ م�سارات فيلم الخيامية.
- �من الرجال يقيمون �سرادق من قما�ش الخيامية، حرفي هذه ال�صنعة وهو يخيط قما�ش 

الخيامية.
- التركيز على يده، وهى تعمل بمهارة على الزخارف على الورق، ثم طبعها على القما�ش.

- مظاهر الحياة اليومية في منطقة الخيامية.
التي  والمهنية  الإ�سلامي  الأ�صل  ذات  الخيامية  القما�ش  وزخارف  لنقو�ش  - �ا�ستعرا�ض 
الحياة  و�صعوبات  �أنف�سهم  عن  تعبيرهم  وو�سائل  الجزيرة  تلك  �سكان  بين  ربطت 
ال�صيد،  وبمهنة  بالبحيرة  معظمها  في  ترتبط  و�أهازيج  �أغاني  خلال  من  ومخاطرها 

ال�صيادين. وحياة 
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   هذا الفيلم الذي يعد من �أكثر �أفلام ها�شم النحا�س تعبيرًا عن ر�ؤاه الجمالية وال�شاعرية.
   يبد�أ الفيلم بلقطة ذات طابع حركي لمجموعة متداخلة من قوارب ال�صيد ال�صغيرة، التي تكاد 
تحتل م�ساحة الكادر المغلق، والثابت لت�ؤ�س�س نوعًا من الت�شكيل الجمالي “البلا�ستيكي، الحركي”، 
قبل �أن تتحرك الكاميرا قليلًا لتك�شف في لقطة �أو�سع عن ف�ضاء البحيرة الممتد عن مجموعة من 
المراكب ال�شراعية ب�أ�شرعتها البي�ضاء النا�صعة في عمق الكادر الغارق في الزرقة ال�صافية لمياه 
البحيرة، تتقاطع في حركات ذات اتجاهات متعار�ضة، و�أعتقد �أن ها�شم النحا�س قد ا�ستفاد من 
م�شهد القوارب، وهى في طريقها �إلى المدرعة بونومكين في فيلم �إيزنت�شين ال�شهير، ومن المعروف 
�أن ها�شم النحا�س قد �سبق له �أن قدم في عام 1970 واحدة من �أهم الدرا�سات لتحليل فيلم المدرعة 
�أولية في  – ملاحظات  �سينمائي  “قراءة ن�ص  بعنوان  كادر،  “ كادر /  الموفيولا  بوتومكين، على 
فاللقطات  ال�سردية،  وبيئته  والبحيرة  النا�س  فيلم  �إلى  وعودة  ال�سينمائية،  والحرفية  الجماليات 

الأولى الأربع، والتي ت�شكل الب�ؤرة التي ت�شع منها تفا�صيل الفيلم، هي:
1- الت�شكيل الجمالي لقوارب ال�صيد.

2- عملية �صيد الأ�سماك داخل البحيرة.

3- �صناعة القوارب الخ�شبية.

4- الحياة الاجتماعية والمهنية ل�سكان البحيرة.

ابتد�أ بلقطة  الفيلم قد  و�إذا كان  الفيلم..  الأربع �سوف تتكرر في تجاوب نغمي داخل  النقاط  هذه 
ذات طابع ت�شكيلي للقوارب والمراكب ال�شراعية، ف�إنه ينتهي بلقطة مماثلة، وهو بهاتين اللقطتين 
قد فتح قو�سًا كبيرًا ي�ضم تفا�صيل متنوعة للحياة داخل البلدة التي تحت�ضنها البحيرة، والتي تدور 
حول مهنة ال�صيد بكل تفا�صيلها المهنية والمعي�شية، وما تحتويه من مكونات ب�صرية ت�شكل �أ�سا�س 
التجاوبات ال�شكلية والبنائية للن�ص ال�سينمائي، �أي من خلال و�صوفات ب�صرية و�صوتية، ومن خلال 
ت�أ�سي�سية لكل مقطع ت�شع وتت�سع تدريجيًّا  تجاذب محتوى اللقطات والمقاطع التي تمتد من نقاط 

حتى ت�شمل الن�ص الفيلمي كله.
  و�ستكون لدينا علاقات تجاذبية بين نقطة المركز وتوابعها من دوائــر كل دائرة على حدة، وبين 
الذبذبة  ال�صوت  �أو كما يقولون في علم  يتنا�سل منها، في �شكل تموجات  �آخر  كل محيط ومحيط 

وتوابعها.
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   �أمّا فيلم “ �شو �أبو �أحمد “ فيكاد يقترب من مو�ضوعه وم�ضمونه من م�ضمون فيلم البئر، من حيث 
وجود م�شكلة ندرة المياه وو�سائل البحث عنها من �أجل توفير فر�ص الحياة في بيئة خالية منه، و�إذا 
كان البحث عن الماء في فيلم البئر يتم من خلال الح�صول عليه من المياه الجوفية، ف�إن الح�صول 
على المياه في جزيرة و�سط بحيرة من المياه المالحة لا يتم �إلا عبر نقل المياه الحلوة بالمراكب 
ال�شراعية من المناطق التي تتوافر فيها تلك المياه ثم تخزينها داخل فناطي�س معدة لهذا الغر�ض. 
البدو،  ال�صحراء من  �سكان  �إلى  ا  ن�سبيًّ يوفر حياة م�ستقرة  الآبار  الح�صول على مياه  و�إذا كان     
فالمياه الجوفية تمد البئر با�ستمرار بوفر �إمكانية وجوده، فا�ستمرار الحياة في تلك الجزر لا يوفر 
�إلا من خلال ا�ستمرار وتوا�صل تلك الرحلات اليومية للمراكب ال�شراعية،  �إمكانية توا�صل الحياة 
والتي تحمل فناطي�س المياه، ونقلها �إلى داخل الجزيرة في �أحد م�شاهد الفيلم الرئي�سية نرى و�صول 
ون�ساء  رجال  من  الجزيرة  �سكان  يهرع  حيث  الجزيرة؛  �شاطئ  على  ور�سوها  ال�شراعية  المراكب 
و�أطفال لا�ستقبال المركب، ويتعاونون لنقل المياه بدلاء �إلى الفناطي�س المعدة لتخزين المياه، ونرى 
الب�سيطة،  الت�سلية  �أ�شكال  الخبز، وحتى  و�إعداد  اليومية من زرع، وتربية موا�شي،  الحياة  تفا�صيل 
وينتهي الفيلم بم�شهد بالغ الت�أثير.. عندما يتجمع ال�سكان في نهاية يوم عمل �شاق ملتفين حول جهاز 
تليفزيون يعمل بالبطارية وي�شاهدون ونحن ن�شاهد معهم فقرة �إعلانية تدور حول مواد ا�ستهلاكية لا 
ت�ستخدمها �إلا الطبقات المترفة، من ملاب�س و�أدوات مكياج، و�سيارات فارهة، وخلافه و�سط �صخب 
�أنثوي يتنافي مع واقع حياة �سكان تلك المناطق المهم�شة التي تح�صل على و�سائل العي�ش الب�سيطة 
ومنها �شربة ماء �إلا بمكابدة وعناء يومي، ن�شاهده طوال الفيلم، ومع ذلك فالحياة م�ستمرة، تعلن 

�صلابة الإن�سان الم�صري، وقوته وقدرته على العي�ش حتى في �أق�سى الظروف و�أكثرها غرابة.
معرفية  ا�ستثارة  عن  ناتجة  وتكرارات  دوامات  عبر  يتم  والذي  ال�سرداني،  ال�شكل  هذا    
�إجاباتها  تك�شف  جديدة  ب�أ�سئلة  الواقع  م�ساءلة  يعاود  المخرج  ك�أن  وتبدو  وانفعالية،  وجمالية 
كله في  الفيلم  ثم  والم�شهد  اللقطة  تر�سخ  التكرار  بهذا  الواقع، وهي  عن وجه جديد من وجوه 
ذهن المتلقي، وفي نف�س الوقت تبدو معادلة لنظم ق�صيدة ذات طابع غنائي من خلال الإيقاع 

والمتكرر. المتناوب 
�إدراكه     يعتمد ها�شم النحا�س - هنا - على المكونات ذات الطبيعة التداولية والتي ت�ستند على 

لطبيعة معطيات الواقع من جهة، والمعطيات الجمالية، والانفعالية من جهة �أخرى.
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   هذه الت�شابكات والعلائق التداولية لا ت�أتي من ت�صورات خارجية �أو من ت�صميم من�سق بقدر ما 
للحظات  الفنان وح�سا�سيته  �إليه من خلال عين  والمعا�ش، منظورًا  المادي  الواقع  ت�أتي من داخل 

المتناثرة في هذا الواقع نف�سه، والتي ينقلها �إلى ال�شا�شة.
ال�صورة في �أفلام ها�شم النحا�س:

   ال�صورة عند ها�شم النحا�س تعلن عن نف�سها ك�صورة لعالم �أ�صلي، وهى لذلك تت�سم بالو�ضوح، 
�أفكار من خارج ال�صورة ذاتها، بل هي تخ�ضع لمتطلبات  �أي تلاعب ب�صري، تفر�ضه  وخالية من 
الو�سط، لذلك فهي تتمدد وتتقل�ص ح�سب متطلبات الو�ضع القائم �أمامها، والفعل الذي ين�شط بداخله، 
ا، وتن�أى بنف�سها عن التجريد، الذي يتنافى مع وظيفتها الوثائقية، وهى  لذلك فهي تمثل �شكلًا ع�ضويًّ
ال�سينمائية، وال�شروط  بالو�سائل  �أن يحقق ذلك  بالواقع، ومواجهته مبا�شرة، ولكن عليه  الإم�ساك 
الملازمة لهما، وهذه الو�سائل لها خوا�صها الذاتية، وهذه العلاقة الثنائية بين الواقع، وبين الكاميرا 
ا للتوازن بين �شروط الو�سائل ال�سينمائية، و�شروط الواقع، هنا ي�أتي دور الفنان  تتطلب حلًا ابتكاريًّ
الذي يقف خلف الكاميرا ويوجهها، بحيث يتم نوع من التوافق بين الواقع و�صورته على ال�شا�شة، 
لي�س بال�ضرورة توافق ن�سخي �أو انعكا�سي، ولكن توافق بين واقع مو�ضوعي وبين الطريقة التي ينظر 
بها ال�سينمائي لذلك الواقع، فالواقع ي�سرب معطياته �إلى الكاميرا.. ولكن الفنان يتيح للكاميرا �أن 
تتنف�س بتجلياتها، الفنان الذي يقف خلف الكاميرا له حرية اختيار التقنيات التي تلائم الإم�ساك 
�إلى  ينظر من خلالها  التي  الزاوية  اختيار  له حرية  �أن  كما  المو�ضوعي،  و�ضوحه  في  الواقع  بهذا 
هذا الواقع واللحظة التي يبدو فيها هذا الواقع تمايزه، والذي يغري الكاميرا لممار�سة طموحاتها 
الإبداعية عندما يمنح الواقع نف�سه، وفي ذاته خلال قيمته في ذاته، �شاملًا قيمته الجمالية، وبعيدًا 

عن �أي تدخل م�صطنع. 
   لدينا مثال من فيلم النيل �أرزاق، فاللقطة الأولى ت�صور انعكا�س ظلال �أوراق و�أغ�صان ال�شجر على 
�ضفاف النيل، والكاميرا تلتقط في كادر مغلق المياه المتحركة.. لا �شيء �أكثر.. لقطة جمالية ذات 

طابع تجريدي وغنائي مذهل..
   لقطة �أخرى من ذات الفيلم، �صورة رجل يحمل على كتفيه مقطفًا مليئًا بالطمي الثقيل التي يدفع 
ج�سده بالانحناء، وهو يتقدم تجاه الكاميرا من منطقة م�ضيئة �إلى منطقة معتمة ت�شكل كادرًا داخل 
كادر.. ثم يختفي الرجل داخل الم�ساحة ال�سوداء، بينما تلتقط الكاميرا الرجال الذين يحملون على 
�أكتافهم الأحجار في عمق المجال.. اللقطة واقعية جدًا، وذات طبيعة ح�سية.. ولكن هذا التكوين 
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ا حادًا، بين الن�صوع والعتمة.. ينقل للم�شاهد بالإ�ضافة �إلى دلالته �شحنة انفعالية،  الذي ي�ضم تناق�ضً
�إنه انفعال ممتد من الواقع الحي المبا�شر، والم�شاهد لا يتعرف على الواقع فقط، بل يتعرف على 

واقع يحمل في ذاته �شحنة انفعالية تنتقل �إلى الكاميرا بلا تكلف.
بداية  في  اللقطة  تلك  منها  نختار  والبحيرة..  النا�س  فيلم  من  لقطات  مجموعة  �أو  لقطة  لدينا    
�شبه  المتداخلة، في حركتها وفي كادر  القوارب  والتي ت�صور في كادر مغلق مجموعة من  الفيلم، 
داخل  متميز  حركي  �إيقاع  �صنع  على  قدرتها  �إلى  بالإ�ضافة  الجارية  الحيوية  الحركة  ولكن  ثابت، 
لحظة  في  و�ضعًا  وي�صور  التداخل،  عبر  والتبدل  التغير  هو  عمقًا  �أكثر  ما  �شيء  تعبر عن  ال�صورة 
متمايزة، وهذه اللحظة تحتفظ بها الذاكرة، من داخل ال�صورة لترتبط بمجمل �أحداث الفيلم وتظل 

ت�شع طوال الفيلم..
   وفي ذات الفيلم نرى مجموعة من المراكب ال�شراعية التي تتحرك في ف�ضاء الكادر الوا�سع الذي 
ب�أ�شرعتها  ال�شراعية  المراكب  نرى  بينما  ال�صافي..  الأزرق  وبلونها  للبحيرة  متميزًا  و�ضعًا  يعك�س 
النا�صعة البيا�ض وب�شكلها المثلثي )من مثلث( تتحرك �أفقيًّا.. حركات متعاك�سة، �صورة ذات طبيعة 
بلا�ستيكية.. ت�شكيلية يمكن للعين العادية �أن تراها، ولكن الكاميرا تلتقطها بطريقة خا�صة تفر�ضها 
حدود كادر الكاميرا “ �شباك الكاميرا “ ونوع العد�سة الم�ستخدمة في اللقطة.. �إنها لقطة مقتطعة 
من ف�ضاء �أكثر ات�ساعًا، وهذا الاقتطاع هو ما يمنح اللقطة تمايزها الجمالي، وتعطيها طبيعة ذات 

بعد روحاني.
  وهكذا يمكن القول �إن ال�صورة في �أفلام ها�شم النحا�س رغم �أهميتها وقيمتها كوثيقة لها قدرة 
على جذب الانتباه لخوا�صها الجمالية والفنية عن ذاتها، ورغم قيمتها كحامل لمحتوى مو�ضوعي �إلا 
�أنها تنفتح �أمام النظرة الفاح�صة والف�ضولية بما يتجاوز مظهرها وت�سمح بالنفاذ �إلى روحها – روح 
ال�صورة – �أنها تنتقل �أمام هذا الم�شاهد من �صورة / موقف ب�صري مو�ضوعي �إلى �صورة / حالة 
تتيح للمتلقي ذاته الم�شاركة في خلقها عندما تثير رد فعل عند الم�شاهد بذات القدرة التي تعر�ض 

نف�سها ك�صورة مبا�شرة، وبطريقة ح�سية.
   و�أخيرًا، ولي�س �آخرًا يمكن القول ب�أن ال�صورة عند ها�شم النحا�س قد قطعت �صلتها بالأكلي�شهات 
ال�سينمائي،  النوع  لهذا  �سينمائية  تقاليد  �أح�ضان  في  ن��شأت  والتي  الت�سجيلي،  الفيلم  في  ال�سائدة 

�سواء على الم�ستوى العالمي �أو الم�ستوى المحلي.
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   ومثل هذا الف�ضاء يبدو منفتحًا في اتجاه ما يربطه بكون هائل الات�ساع، وفي فيلم البئر، لدينا 
لقطة تبدو بقدر ب�ساطتها، �إلا �أنها �شديدة الإيحاء، امر�أة تطل من فتحة خيمة.. وهي تحيط وجهها 
نا�صع  كادر  ي�ؤطره  الخيمة،  فتحة  خلال  من  يظهر  الذي  الوجه  وهذا  وجهها،  ي�ؤطر  �أ�سود  بو�شاح 
يعك�س �ضوء ال�صحراء على قما�ش الخيمة الأبي�ض.. اللقطة �ساكنة، وال�صورة لا تعر�ض نف�سها من 
�أجل الر�ؤية وح�سب، و�إنما هي مقروءة هنا بقدر ما هي مرئية فهي تخبرنا عن تقاليد وثقافة البيئة 
تعطي خ�صو�صية  التي  نف�سها  الخيمة  وظيفة  تخبرنا عن  ما  بقدر  القبلي  والمجتمع  ال�صحراوية، 
ذاتية ل�ساكنيها دون �أن تفقدهم ات�صالهم بالبيئة – كما يحدث ب�سبب جدران الغرف عند �سكان 

المدن.
  زاوية الناظر مبررة مو�ضوعيًّا وذاتيًّا، وت�ؤكد �أن لل�صورة المرئية وظيفة قرائية ودلالية فيما وراء 

وظيفتها الب�صرية.. 
لل�صورة  والب�صري  الح�سي  الطابع  ويلون  ي�ؤثر  ما..  واقع  لت�صوير  المنا�سبة  اللحظة  اختيار  �إن    
جماليًّا، وانفعاليًّا، وانطباعيًّا، فت�صوير مياه النهر في لحظات ال�شروق، �أو الغروب يعطي انطباعًا 
مختلفًا عن ت�صويره في منت�صف النهار ويمنحنا معطيات جديدة لذات الواقع ت�ضاعف الإح�سا�س 

ب�شعور جمالي م�ستقل، وب�شحنة انفعالية متمايزة.
  هذا الالتقاط لمثل هذه ال�صور لا ي�أتي عند ها�شم النحا�س من خلال ت�صميم م�سبق للقطة، ولي�س 
التي  والتعبيرية  الجمالية  للفنان وذائقته  الذاتية  الح�سا�سية  الت�صميم، ولكنها  نتيجة حتمية لهذا 
تتعامل مع معطيات الواقع ذاته، وخلال ت�أمل هذا الواقع لحظة الت�صوير، وقدرته على الا�ستجابة 
ينقل  الذي  متميز،  هو  ما  والتما�س  التغيير،  عن  يكف  لا  الذي  نف�سه،  الواقع  لمتغيرات  الفورية 
ا، لينقل �إلى ال�شا�شة ما يتوافق  ا �إلى �صورة مدركة جماليًّا، وتعبيريًّ ال�صورة من �صورة مدركة ح�سيًّ

مع الطريقة التي ينظر بها �إلى ذلك الواقع.
�أو    �أمّا في �أعماله ال�سينمائية التي اعتمدت على لوحات ت�شكيلية مثل فيلم فاروق ح�سني “�ألوان”، 
لمحمود �سعيد فهي  لأحمد �شيحة، و”ب�شارة”  للفنانة �أزميرا لدار، و”�صبحة”  “عرو�س البحر” 
�إ�شكالية معروفة، لنقل م�ضمون عمل فني يتميز بخ�صو�صية الو�سيط  �أعماله تجريدًا.. وهى  �أكثر 
�سواء في �إنتاجه �أو تلقيه، �إلى و�سيط �آخر، له خ�صو�صية مختلفة في �إنتاجه وتلقيه.. تلقي الأعمال 
الت�شكيلية، في معر�ض ومن خلال اللوحة، الأ�صل للمتلقي حرية التحرك بعينيه على �سطح اللوحة، 
هذه  يمتلك  لا  فالمتلقي  �سينمائيًّا،  المنقولة  اللوحة  ولكن  يريدها..  التي  الانطلاق  نقطة  ومن 
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الحرية وي�صبح مقيدًا.. بعيون الكاميرا.. واللقطات المجتز�أة من الكل العام، ومن خلال التعبير 
ال�سينمائي، الذي يمثل وجهة نظر المخرج �إلى العمل الت�شكيلي.

   يتعامل ها�شم النحا�س مع مثل هذه اللوحات �سينمائيًّا لا باعتبارها من�سوخة من �أ�صل، و�إنما يتعامل 
معها باعتبارها مادة خام لفيلمه مثلها مثل �أي مادة خام قد يوفرها الواقع، وهو هنا ي�ستفز المزايا 
الت�شكيلية للوحة، وحيث يتم التعبير عن هذه المزايا عبر �أدواته ال�سينمائية، ويعيد �إنتاجها لت�صبح 
عملًا �سينمائيًّا ي�ستخدم عنا�صر اللوحة الت�شكيلية، بالقدر الذي يمكن مقاربة ال�صورة ال�سينمائية 
بال�صورة الت�شكيلية في �إطار ما بين الو�سيطين من و�شائج، وتباينات قد ت�ؤدي �إلى م�ضاعفة ت�أويله 
ا مثل المو�سيقى، فالأمر يتعلق هنا بتعبير  للن�ص الت�شكيلي، خا�صة عندما ي�ضيف �إليها م�ؤ�شرًا �صوتيًّ
�سينمائي مرتبط بو�سائل محددة خا�صة بالفيلم ال�سينمائي، وبجمالية �سينمائية، تحاول �أن تتنا�ص 
مع جمالية الفن الت�شكيلي، ولا يقت�صر الأمر – هنا - على ت�سجيل اللوحة با�ستخدام �آلة الت�صوير، 
�أو تف�سيرية للوحة، ولكنها ال�سينما، وقد  �إر�شادية  فهنا لا يقوم الفيلم عند ها�شم النحا�س بمهمة 
ال�سطح فقط؛  الحركة على  ولي�س على  الحجوم،  باللعب على  وبخا�صة  الت�شكيلي  الفن  حلت محل 
وعلى  لل�سينما،  الت�شكيلية  ال�شروط  مع  تلا�ؤمًا  �أكثر  تعبير  عبر  م�شاهد  مكان  الكاميرا  تقوم  حيث 
القيم الفنية الم�شتركة بينهما، بقدر ما ت�سمح به �آليات الفيلم، وفي كل الأحوال فلدينا فيلم �أريد له 

�أن يكون فيلما �سينمائيًّا، ولي�س لوحة ت�شكيلية، رغم اعتماده على تلك اللوحة كمادة خام.
ال�شاعرية:

  يكاد يجمع نقاد ال�سينما والمتابعون لأفلام ها�شم النحا�س ب�أنها تت�سم بما �أ�سموه ال�شاعرية، دون 
�أن ي�شرح �أحد – للأ�سف – ما هي هذه ال�شاعرية، ومن ناحيتي �أكاد �أتفق معهم في هذا الملمح 
من الملامح الأ�سلوبية في �أفلام ها�شم النحا�س الت�سجيلية، �إلا �أنني �أختلف حول م�صطلح ال�شعرية 
ذلك �أنهم يخلطون بين مفهوم م�صطلح ال�شعرية، Poetry وم�صطلح ال�شاعرية Lyric، ول�شرح 
�أ�سا�سًا، فالانزياح  اللغوي   Ecrmt �أو الانحراف  ال�شعرية تقوم على فكرة الانزياح  �إن  �أقول  ذلك 
عن اللغة المعيارية هي الأ�سا�س المولد لكل ما هو �شعري، والفيلم الذي يمكن اعتباره �شعريًّا هو 
�أو ما  الذي يحقق انزياحًا على م�ستوى اللغة ال�سينمائية، �سواء ما يتعلق بعلاقة ال�صورة بالواقع، 
يترتب على ذلك من انزياح دلالي، كما يمكن ملاحقة ال�شعري في الفيلم عبر مكونات �أخرى، مثل 
التخييل �أو الكثافة �أو الإيقاع، ويمكن القول �إن ال�شعرية هي انتهاك لقوانين اللغة ال�سينمائية، وهذا 
الانتهاك المنظم هو الذي يجعل الا�ستخدام ال�شعري ممكنًا، وبدون هذا الانتهاك لا يوجد ال�شعر، 
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ف�إن الانحراف Ecrat باعتباره خرقًا منظمًا للغة العادية، ولكي يعيد تقديمها على م�ستوى �أعلى، 
ويكوّن  علاقاتها،  ت�شكيل  ويعيد  اللغة،  طبيعة  من  يغير  لكي  الفنان  على  ي�ضغط  ال�شعري  فالخيال 
المجهول  وت�ستدعي  اللا محدود،  �إلى  المحدود  تتحول من  تراكيب جديدة، وحيث  من عنا�صرها 
ب�أن  القول  يمكن  �أنه  حتى  للواقع،  مفارق  اتجاه  في  يذهب  ما  غالبًا  ال�شعري  فالخطاب  والغائب، 
�إلى  الو�ضوح  من  بالن�ص  وينتقل  والمجدد،  المحدد  عن  التام  والابتعاد  التجديد  درجات  �أق�صى 
الغمو�ض، ومن الواقع المبا�شر �إلى �أق�صى درجات الجنوح بالخيال، وهو ما لا ينطبق على �أعمال 
ها�شم النحا�س الت�سجيلية، والتي وكما �سبق الإ�شارة تت�سم بالو�ضوح، ونا�شبة بجذورها في الأر�ض، 

ولا تحلق بعيدًا عنها.
   والحقيقة �أن �أفلام ها�شم النحا�س تحقق ما �أ�سميه الواقع الم�شجي، والم�شجي هو ما ينتمي �إلى 
�إنها  القول  والزمن، ويمكن  الف�ضاء  الحركة في  �إن�شاد  الوجداني، هي فن  الطابع  المو�سيقى ذات 
قادرة على �أن ت�ؤثر في ح�سا�سيتنا، عندما تنقل لنا ترانيم الواقع ذاته، وتجعله ي�صيح على ال�شا�شة 
هذه  النحا�س  ها�شم  يحقق  كيف  ولكن   ،Lyric الغنائية  �أو  بال�شاعرية  نق�صده  ما  وهو  بالن�شيد، 
ال�شاعرية التي تبدو وك�أنها ت�أتي عفوية ودون ت�صميم �سابق، وتبدو ك�أنها انعكا�س لما ذكرناه من 

العوامل الذاتية في �شخ�صيته؟؟
�شاعرية المكان:

  المكان/ البيئة في �أفلام ها�شم النحا�س، وخا�صة في �أفلامه النيل �أرزاق، ونا�س البحيرة، وتو�شكى 
والبئر، و�شو �أبو �أحمد، هو مكان ناب�ض ومتفاعل، ولي�س مجرد وعاء لأحداث �أو �أفعال فقط، و�إذا 
كانت علاقة المكان بالإن�سان علاقة جوهرية تلزم ذات الإن�سان وكيانه، ف�إن المكان لا يكتفي ب�أن 
يكون لحظة في تفاعل الإن�سان به، بل هو امتداد م�صيري معه، من حيث هو القيمة التي تعر�ض 

نمطها الحياتي.
   وللمكان مظهره الفيزيقي، وهو يت�شكل من عنا�صر مترابطة ومتداخلة من �أحرا�ش مائية، و�أر�ض، 
كما في النا�س والبحيرة، و�شو �أبو �أحمد، ومن ه�ضاب وتلال، و�أر�ض �صحراء ممتدة بلا حدود كما 
ا - مرتبط ب�صيرورة زمنية  في فيلم البئر، �أي المكان بو�صفه ظاهرة طبيعية وجغرافية، وهو - �أي�ضً
تتمثل في الف�صول الأربعة التي تغير من �شكله، وفي نف�س الوقت، فالمكان ي�سكن م�شاعر الإن�سان 
بنيته  في  وتحولاته،  الخا�صة،  طبيعته  تفر�ضها  انطباعات  من  الإن�سان  في  يثيره  بما  وانفعالاته 
ال�شمولية، فقد يثير في الإن�سان م�شاعر الرهبة �أو الخوف �أو الغمو�ض، وتتلون الم�شاعر الإن�سانية في 
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علاقتها بالمكان في توفره بال�صحراء، �أو البيئات المنعزلة، و�إمكانية الات�صال والانف�صال.. والقرب 
والبعد، وما توفره من �إمكانيات الحياة كلها، تلعب �أدوارًا في الت�أثير على حياة الإن�سان ال�شعورية، 
�أن المكونات النف�سية للإن�سان بو�صفها قوى فطرية تقرر الاتجاهات المعنية التي  ومن المعروف 
يوجهها الوعي بالعالم المحيط، كما �أنها تحدد المقا�صد التي تعمل وفقًا لها، وقد حدد العلماء – 
ودون التوغل في تفا�صيل علمية – هذه المكونات �إلى ثلاث: مكون معربي، ومكون وجداني، ومكون 
جمالي، وما يحدث في مجرى الحياة الم�شخ�ص هو على الدوام ت�آلف هذه المكونات في الحياة، 
فهي تمثل النظرات المختلفة التي نرى من خلالها العالم بال�ضرورة، وبمعنى �آخر هي التي تحدد 
الانتباه  يركز  فهو  ال�شاملة،  للبيئة  ح�سا�سة  الا�ستجابة  يجعل  المعرفي  المكوّن  فمهمة  الت�صورات، 

�إلى المت�شابهات والارتباطات التي توفر للإن�سان المعرفة ال�ضرورية بالبيئة ومظاهرها المختلفة.
   �أمّا المكون الوجداني فهو يركز الانتباه على ت�أثير مكونات البيئة المبا�شر على الإن�سان ويف�سرها 
وفقًا لم�ضمونها، الذي تظهره وراء المظهر الأول لل�شعور والطريقة، التي تثير بها البيئة انفعالات 

الإن�سان وعواطفه وم�شاعره.
  �أمّا مهمة المكوّن الجمالي هو �إبقاء الا�ستجابة ح�سا�سة لل�شيء، الذي نواجهه من ناحية تميزه، وفي 
تعريفنا التلقائي بالأ�شياء، وبالعالم المحيط، توجد - دائمًا - هذه اللحظة الجمالية، وفي بع�ض 
الأحيان تتركز التجربة حول هذه اللحظة، وت�صبح بال�ضرورة جمالية، و�إذا كان �إح�سا�سنا المرئي 

بالتميز دقيقًا، ويتمتع بحيوية كافية، ف�إن التجربة ت�صبح تذوقًا.
ب�شعرية  ال�شعور  �أن  على  للت�أكيد  والف�سيولوجية  النف�سية  المكونات  هذه  عن  الحديث  �سقنا  لقد    
المعرفي  المكوّن  وجود  رغم  �أ�سا�سًا،  والجمالي  الوجداني  المكوّن  من  مزيج  تتمركز حول  المكان 

بالطبع. 
ا، �أو بمعنى �آخر     وال�س�ؤال الآن، كيف تعامل ها�شم النحا�س في �أفلام مع �شعرية المكان، �سينمائيًّ

ا. كيف ا�ستطاع �أن يعيد ت�شكيل المرئي على ال�شا�شة ليكت�سب بعدًا �شعريًّ

الأ�سلوبية  �سماته  �أحد  وهى  النحا�س،  ها�شم  عند  ال�شعرية  �سمات  �أحد  ب�أن  القول  يمكن  بداية،    
الوا�ضحة في �أعماله، �أنه لا ينظر �إلى الواقع باعتباره م�ستودعًا لمواد توثيقية ت�صبح محارًا لفيلم 
مع  وتتكيف  تتوازن  التي  والت�صورات  للانفعالات  م�ستودعًا  باعتباره  �إليه  ينظر  بل  فقط،  وثائقي 
الفكرة �أو م�ضمون الر�سالة، التي يريد �أن يحملها لفيلمه، فتحول الر�سالة من الم�ستوى الإبداعي 
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المبا�شر �إلى م�ستوى الم�شجي دون �أن تفقد م�ضمونها كر�سالة، فالفكرة وال�شكل عنده ينبعان من 
ن�ؤكد با�ستمرار على خلو  البيئة، ولهذا فنحن  البيئة والإن�سان الذي يعي�ش في هذه  الم�صدر، وهو 
�أفلام ها�شم النحا�س من �أي رطانة �أيديولوجية �إلا ما قد يت�سرب منها عفويًّا، وبلا ت�صميم �سابق 
تقرير  ثم  فكرة،  من  الفيلم  �إلى  الانطلاق  من  وبدلًا  ال�شجي،  �أو  الم�شجي  �أ�سميه  ما  محلها  لتحل 
ال�شكل ال�ضروري للتعبير عنها، ينطلق من نقطة انفعاله بالعالم، وبالواقع الذي ينوي ت�صويره، وتلك 
العنا�صر �أو المادة الخام التي تثير انفعاله �سواء كانت و�صوفًا بيئية، �أو �أفعالًا �إن�سانية، وهكذا ت�أتي 
الأفكار، والتي توحي له بهذا البيئة م�شحونة ب�شجن انفعالي، ووجداني، وجمالي وهو ما يك�سب هذه 

الأفلام �سمة ال�شاعرية. 
  وب�شكل عام، فالم�شاهد في �أغلب هذه الأفلام ي�شعر بهذا ال�شـــجن الجمالي منذ اللقطات الأولى.. 
“ انظر اللقطات الأولى في فيلم النيل �أرزاق، �أو البئر على �سبيل المثال: “فلي�ست - هنا - �صدمات 
ب�صرية عنيفة، ولا تباينات �ضوئية حادة، وها�شم النحا�س، الذي ي�ستخدم الإ�ضاءة الطبيعية، وهى 
فيه  يتوازن  �ضوء  لاختيار  المنا�سبة  اللحظات  �إلى  يلج�أ  اليوم،  مدى  على  وتنوعاته  ال�شم�س  �ضوء 
النور والظل، و�أظنه ي�ستخدم الإ�ضاءة المنت�شرة للتقليل من التباينات، كما تفعل المدر�سة الواقعية 
الإ�ضاءة  هذه  �إن  الحادة،  التباينات  هذه  تعر�ض  التي  التعبيرية،  المدر�سة  عك�س  وعلى  ال�شعرية، 

المنت�شرة تعك�س ال�صورة بغنائية ب�صرية.
المونتاج كم�صدر لل�شاعرية:

التذكير  عن  يكف  لا  �أيزت�شيني  وكان  للفيلم،  الن�صي  الكل  تنتج  التي  العملية  هو  المونتاج،    
وت�صاعد  نمو  اتجاه حركة  لل�صور في  والتركيب  التن�سيق  الفيلم عبر  الكل في  المونتاج هو  ب�أن 
 ،Pothetique كيفي، وكان �إيزت�شيني الذي كاد يوفق بين الع�ضوي والم�شجي المثير للانفعال 
الذي  النحا�س  ها�شم  انفعالية..  انتقالات  هناك  كانت  ولكن  فقط،  وحدة ع�ضوية  هناك  فلي�س 
ولكنه  النقطة،  هذه  في  �إيزت�شيني  مع  يت�شابه  ال�سينمائية،  �أعماله  باكورة  مع  المونتاج  مار�س 
يعتبر في  الذي  وكذلك مع دفيجنكو،  الدياليكتيكي،  �إيزت�شيني في منهجه  مع  بعد ذلك  يختلف 
�أقرب  ها�شم  ولكن  الوثائقية،  ال�سينما  �شعراء  من  واحدًا  والعالمية  ال�سوفيتية  ال�سينما  �أدبيات 
ويعتمد  للواقع،  المو�ضوعية  بالر�ؤية  الذاتية،  الر�ؤية  يمزج  كان  الذي  توف،  ديزيجافير  �إلى 
خطة  �أي  �أو  �سيناريو  ي�ستخدم  يكن  ولم  ال�صدفة،  وليدة  فيلمية  لعنا�صر  تركيب  على  مثله 

الت�صور. على  م�سبقة 
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منطق  حدود  في  ولي�ست  الت�أثير،  لحظات  تركيب  وفق  �أفلامه  مونتاج  ي�ؤ�س�س  النحا�س  ها�شم     
الوقائع، هو في الواقع تركيب حر للحظات الجذب الب�صري والانفعالي، وكما في ال�صور ال�شعرية 
�أ�شبه بكلام حر طليق، وترتيب ال�صور لا ينطلق من موقف  �أي قاعدة فيلمية، بل تبدو  لا يفتر�ض 
ذهني، �أو ت�صور فكري و�إنما وفق الانفعال بما تقع عليه العين في العالم من وقائع، فالحين تنفعل 
ا، وهذا ما يف�سر روعة و�شاعرية �أفلام فلاهيرتي على �سبيل المثال واحتفاله بالثنائية المثيرة  �أي�ضً
الرائد  هذا  فيلاهيرتي،  غنائية  مع  النحا�س  ها�شم  يت�شابه  هنا  والطبيعة،  الإن�سان  بين  للم�شاعر 

العظيم على ما بينهم من اختلاف في الر�ؤى.
   ولت�أكيد هذه الغنائية في �أفلامه لا يلج�أ ها�شم النحا�س �إلى التعليق، التي تعطل �أو تخف�ض حالة 
الانفعال عند الم�شاهد، كما �أن ا�ستخدامه للمو�سيقى لا ي�ؤ�س�س على دعم ال�صور �أو التعليق عليها، 

بل لت�أكيد حالة الغنائية في الفيلم.
   �إن الم�شاهد يلتقط �إيقاعًا ناعمًا توفر له �شعور بالراحة تخفف قليلًا من م�شاهدته لق�سوة الواقع، 
وي�أتي هذا الإيقاع من داخل ال�صورة، ومن تعاقب ال�صور المتناغمة، والتي ت�شبه تعاقب الأكورات 
المو�سيقية، ولي�ست هناك �صدمات �أو قفزات موتناجمية، و�إنما تدفق الانفعالات التي تحقق نوعًا من 
ال�شجي �أو الترنيمة بحيث ت�ستقبل العين ما يوازي ما ت�ستقبله الأذن، وفي ذات الوقت تحقق نوعًا من 

ا - في �آن. الإ�شباع الداخلي للحوا�س، وللعقل - �أي�ضً
قبلية، ومن خلال  يتقرر ب�صورة  اللقطات لا  وت�سل�سل  النحا�س،  اللقطة عند ها�شم  اختيار  ولأن    
التناغم  منها   – اللقطات  تجاور  تحدد  التي  هي  �أظن  كما   – عوامل  عدة  ف�إن  �سابق  ت�صميم 
الب�صري، وم�ضمون اللقطات داخل �سياق ت�صور تفر�ضه اللقطات ذاتها – بالإ�ضافة �إلى م�ضمون 

اللقطة الانفعالي للح�صول على الم�شجي.
  �إذ يتحين �إيقاظ الانتباه بالتحولات، وطريقة نمو وتطور حركة الفيلم، ومن خلال �أجواء �شاعرية 
متدرجة من داخل اللقطات لت�صنع جوًا عامًا من الم�شجي ال�شاعري الذي يمثل غلافًا رقيقًا يطفو 

فوق مجموع عنا�صره.
�أ�سهمت ب�أكثر مما فعلت غيرها  �أفلام ها�شم النحا�س الوثائقية، والتي ت�سجل الواقع بلا تزويق    
في تحقيق فهم �أكثر قوة، لل�صورة ال�سينمائية، والتي تتغذى من روافدها �شاعرية الفيلم، فيما عاد 
الأمر مجرد ا�ستحواذ ب�صري، فقط بل �إن ال�شاعرية تمت�ص وتعت�صر مكونات ال�صورة، وقد �أ�صبح 
�أحا�سي�س وم�شاعر تك�شف جوهره..  الوعي بما هو مرئي.. وما يكمن خلفه من  الفيلم مزيجًا من 
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هذه  وبف�ضل  والحقيقية،  ال�صامتة  �أعماقه  عمق  ومن  مادي،  هو  ما  من ج�سد  الروحي  �إخراج  �أي 
ال�شاعرية والتي تبدو ك�ضوء كا�شف ي�ضئ ما لا تراه العين.

و�أخيرًا.. 

يمكن القول ب�أن �شاعرية �أفلام ها�شم النحا�س تت�أرجح بين مقت�ضيات الواقع، المو�ضوعي، والر�ؤية 
من  جزء  هي  الأ�شياء  احتمالية  ف�إن  والاحتمال،  وال�صدفة  الإمكان  وبين  الواقع..  لهذا  الذاتية 
الوقائع ح�ضورها  يكون لظلال  ا - كاحتمال قائم، وقد  �أي�ضً  - تبدو  والأفعال  المو�ضوعية  �صفاتها 
واقعًا كنا نعرفه،  لنا  لتك�شف  نف�سها،  ال�شاعرية عن  الكثيف، وتمنحه دفقًا لا مرئي؛ حيث تك�شف 

ولكننا �أ�صبحنا في حاجة �إلى ر�ؤية جديدة له، عندما يك�شف لنا الفيلم عمّا لا نعرفه.

الخلا�صة:

بع�ض  رحل  وبينما  الت�سجيليين،  ال�سينمائيين  من  الثاني  الجيل  رواد  �أحد  هو  النحا�س  ها�شم    
حوله  الأ�ضواء  – للأ�سف  تتركز  حيث  بريقًا؛  الأكثر  الروائية،  ال�سينما  عالم  �إلى  جيله  �أبناء  من 
لل�سينما في رغد العي�ش، بينما ظل ها�شم النحا�س المت�صوف في محراب  �أنه يوفر  بالإ�ضافة   –
المو�سوعية،  ثقافته  خلال  من  ا�ستطاع  وقد  لجذورها،  منتميًا  لها،  عا�شقًا  الت�سجيلية،  ال�سينما 
وتجربته الإن�سانية الخ�صبة ومن خلال امتلاكه لموهبة �إبداعية ملحوظة، وا�ستيعابه لميراث هذا 
النوع ال�سينمائي عالميًّا ومحليًّا، ومن خلال اهتمامه وانحيازه للإن�سان الب�سيط، خا�صة في بيئته 
�أ�سلوبًا متميزًا، ومتفردًا و�أن ي�ضع ب�صمة لا تمحى في  �أن يبلور لنف�سه  �أحيانًا،  ال�صعبة والمعادية 

تاريخ ال�سينما الت�سجيلية. 
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)توضع هنا الصور بترتيبها الموضح عليها وبياناتها

كل صورتين في صفحة(
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الطيب.. في عيون النحا�س

كمال رمزي

ناقد وم�ؤرخ �سينمائي

وا�ضح  �صاف،  بذهن  المكتوب  ال�شائق،  الكتاب  هذا  في  يتحقق،  ال�سينمائي،  للنقد  رفيع  نموذج 
المعايير، مدججا بالعلم والخبرة، ف�ضلًا عن عاطفة دافئة، تعرف كيف تعبر عن خلجاتها بعبارات تجمع 

بين ال�صدق والدقة.
لا غرابة في ذلك، لأن كاتبه، المثقف الكبير، �صاحب "النيل �أرزاق" ١٩٧٢، الذي فتح �أفقًا رحبًا 
ال�سادة،  معه  وا�ستبعد  قبل،  فيما  �أفلامنا  �آفات  �إحدى  المعلق،  ا�ستبعد  الت�سجيلية، حين  ال�سينما  �أمام 
�أبطالا، يت�صدرون  العي�ش،  �أجل لقمة  العاديين، المكافحين من  النا�س  والوزراء، والوجهاء، ليجعل من 
وما بعده، د�أب ها�شم النحا�س، على القيام بدور تنويري، بمقالاته  ال�صورة.. فيما قبل "النيل �أرزاق"، 
النقدية، ودرا�ساته، ومحا�ضراته، وتنظيمه للندوات، وم�شاركاته الفعالة في تكوين الجماعات ال�سينمائية، 
وبالتالي، �أ�صبح مرجعًا موثوقًا به، في كتاباته الثمينة، و�أحدثها، هذا المرجع المهم، ال�شامل، الممتع، 

عن المخرج المتمكن: عاطف الطيب.
يقع الكتاب في "٣١٢" �صفحة من القطع الكبير، يتابع فيها النحا�س، نتائج الطيب، منذ "الغيرة 
القاتلة" ١٩٨٢، حتى "جبر الخواطر" ١٩٩٨، مرورا بـ"١٩" فيلما، بالإ�ضافة للعملين المذكورين.. منهج 

الناقد يعتمد على نظريتين، واحدة �أفقية، والثانية ر�أ�سية.
الأفقية، تهتم بكل فيلم على حدة، ي�سجل، في البداية، عنوان الفيلم و�أ�سماء العاملين به، وتاريخ 
العر�ض، ثم ير�صد، من على ال�شا�شة، تتابع الم�شاهد، �أي �أنه لا ي�سرد ق�صة الفيلم، ولكن يج�سده على 
تقاليد  تر�سخت  حيث  الرفيعة،  القيمة  ذات  ن�شراته  في  القاهرة"،  �سينما  "نادي  م�سردة  وهى  الورق، 
تن�ص على كتابة تتابع م�شاهد الفيلم قبل تحليله وتقييمه.. هذه الطريقة التي تتلم�س روح العمل، لي�ست 
ا، ذلك �أنها تتبع في الكثير من الكتب، التي �صدرت عن كبار المخرجين، مثل  اختراعًا م�صريًّا خال�صً
�ألفريد هيت�شكوك وفيديريكو فللين؛ حيث تت�ضمن ال�سيناريو المكتوب �أ�صلًا، ثم ال�سيناريو، كما �أ�صبح 

عليه، بعد تحقيقه على ال�شا�شة.
ها�شم  عند  تتوافر  �شروط  وهى  الدقة،  الح�سا�سية،  اليقظة،  من  عالية  درجة  يتطلب  التتابع  كتابة 
النحا�س، تمكنه من نقل الحركة المادية، على ال�شا�شة، بظلالها، و�إيحاءاتها. مثلًا، ت�أتى �سطور تتابع 
"التخ�شيبة" ١٩٨٤، كالتالي "قبل العناوين ــ عربات �إ�سعاف تخترق ال�شوارع و�صوت ال�سرينة يرتفع طوال 
هنا، لا  الم�شهد حتى ت�صل �إلى الم�ست�شفى، وداخل الم�ست�شفى نرى "نبيلة عبيد" تعالج الم�صابين".. 
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�إلى توقيت  يفوت النحا�س، ر�صد الم�ؤثر ال�صوتي الم�صاحب للم�شهد.. وفى �أفلام �أخرى، يلفت النظر 
�أفلام  �إن  القول  يمكن  لذا،  الإ�ضاءة..  نوعية  �إلى  الإ�شارة  تفوته  ولا  الم�ساء،  �أم  ال�صباح  في  الم�شهد، 

عاطف الطيب تنب�ض بالح�ضور، في التتابعات التي ير�صدها الكتاب.
بتوا�ضع، ي�أتي تقييم ها�شم النحا�س، عقب التتابع، بعنوان رقيق، مفيد ومخت�صر، مكون من كلمة 
والحق �أنها تحليلات نافذة، ت�ضع كل فيلم في �سياقه الاجتماعي وال�سيا�سي،  واحدة، هي "ملاحظات".. 
�أرقت عاطف  ف�ضلًا عن علاقته بالواقع، مع تحليل لأ�سلوبه الفني، وهنا، يربط النحا�س الق�ضايا التي 

الطيب، وانتقلت من فيلم لآخر.
بـ"ليلة  يتعلق  فيما  جاءت  كما  �سديدة،  "ملاحظات"  في  الطيب،  لأعمال  الر�أ�سية  الر�ؤية  تتجلى 
المعي�شة  الاجتماعية  الظواهر  بع�ض  الطيب  عاطف  �أفلام  من  كغيره  الفيلم  ير�صد   :١٩٩٦ �ساخنة" 
من  الفيلم  �أفغان�ستان..  �إلى  ال�شباب  ترحيل  ال�شرطة،  �إدارة  ف�ساد  ال�شكلي،  التدين  الديني،  كالتطرف 

نوعية �أفلام الطريق، وي�أخذ �شكل الرحلة.
مثل:  التالية،  �أفلامه  في  �ستتردد  عنا�صر،  عدة  النحا�س  ير�صد   ،١٩٨٣ الأتوبي�س"  "�سواق  عن    
من  ال�سخرية  الذاتية،  "الطيب"  �سيرة  من  جزءًا  تمثل  والتي   ،١٩٧٣ حرب  ذكر  و�أهميتها،  ال�صداقة 
التظاهر الديني ال�شكلي، فكرة التحول الاجتماعي مع الانفتاح الا�ستهلاكي، الاحتماء بالتاريخ من خلال 

التردد على الهرم، ا�ستخدام الت�صوير في ال�شوارع، خارج الأ�ستوديو.
يدخل النحا�س مع الطيب �إلى بهو مرايا النقاد، ي�سجل �آراءهم المختلفة وتقييماتهم المتباينة، لكل 
وذلك  والتعميق،  الا�ستكمال  ت�ستحق  ال�سينمائية،  الثقافة  في  جديدًا  �أفقًا  يفتح  وبهذا  حدة،  على  فيلم 
ودلالاتها،  ال�صحفية،  الم�ؤ�س�سات  توجهات  بحث  �إلى  تمتد  بل  النقاد،  مناهج  بين  المقارنة  بالدرا�سة 
"�أخبار  �إبراهيم �سعدة، رئي�س تحرير  ١٩٩٢، حين قاد  "ناجى العلى"  الأمر الوا�ضح فيما يتعلق بفيلم 
موقفًا  الأهرام  م�ؤ�س�سة  اتخذت  وبينما  نف�سه،  العلى  وناجى  و�صناعه  الفيلم  �ضد  مهولة  حملة  اليوم" 
متزنًا، يكاد ي�ؤازر "ناجى العلى"، رف�ضت م�ؤ�س�سة التحرير ن�شر مقالة �إيجابية لماجدة موري�س في جريدة 
الجمهورية، وجرى التحقيق مع الأ�ستاذة، خيرية الب�شلاوى، لن�شرها مقالة نزيهة. بقلمها، في جريدة 
الم�ساء.. المواقف المت�ضادة، يبينها الكتاب، طوال ع�شر �صفحات، ربما افتقدت ما كتبه �إبراهيم �سعدة، 

وغيره، لكن، �أتوقع، و�أتمنى، �أن يقوم �أحد نقادنا ال�شباب، بدرا�سة دروب تلك المعركة.
هذا الكتاب المت�سم بالوعي، المكتوب بمداد المحبة، �أكبر من عنوانه: "عاطف الطيب، رائد الواقعية 
لأن كلمة "المبا�شرة" توحي بت�صوير ما يجرى على ال�سطح، بينما، حقيقة، كما  الم�صرية المبا�شرة"، 

يبين النحا�س، �أن الطيب، يرى الواقع، وينفذ بب�صيرته �إلى جوهر ما يعتمل في �أعماقه.
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كيف ت�صنع فيلمًا على الطريقة الم�صرية؟!

محمود عبد ال�شكور

ناقد �سينمائي - نائب رئي�س تحرير مجلة �أكتوبر

كانت �سعادتي بلا حدود لإعادة طبع كتاب »يوميات فيلم« للناقد والمخرج الت�سجيلي المرموق ها�شم 
ال�سينمائية  المكتبة  �إ�صدارات  كل  �ضمن  الكتاب  تفرد  وهو  مو�ضوعي  الأول  مهمين؛  ل�سببين  النحا�س 
العربية بت�سجيل عملية �صناعة فيلم �سينمائي متميز »القاهرة 30«، بطريقة منهجية وذكية و�شاملة منذ 
بداية التفكير في تقديم الفيلم الذي كان حلما في ذهن مخرجه الكبير �صلاح �أبو�سيف وحتى مراحل 
الت�صوير والمونتاج والعر�ض بل �أ�صداء ما بعد العر�ض نقديًّا وجماهيريًّا. كل ذلك جعل من الكتاب حالة 
خا�صة لم تتكرر، و�أظن �أنه من ال�صعب �أن يكتب عن كوالي�س �صناعة فيلم م�صري من جديد بمثل هذه 
الدقة والحب والأ�سلوب ال�سل�س الجذاب، بالإ�ضافة بالطبع �إلى �أن جهابذة �صناعة الفيلم الم�صري لم 
ولن يفكروا في دعم كتاب له هدف ثقافي عن �أفلامهم، حتى لو كان بع�ضها �ضخم الإنتاج، و�أحدها تكلف 

مثلا )40( مليون جنيه، وحتى لو كان �أحدهم وهو فيلم »الم�سافر« من �إنتاج وزارة الثقافة نف�سها. 
 �أمّا ال�سبب الثاني لل�سعادة فهو �سبب ذاتي و�شخ�صي لأنني كتبت �أن هذا الكتاب “يوميات فيلم” 
الأفلام  �صناعة  مفاتيح  �أعطاني  لأنه  عظيمًا  قراءته  ف�ضل  وكان  ال�سينما،  عن  �أقر�ؤه  كتاب  �أول  هو 
وعالمها ال�ساحر، كما فتح �شهيتي لالتهام المزيد من الكتب في كل فروع �صناعة ال�سينما والكتابات 
ا، وب�سبب المتعة التي تركها هذا الكتاب �أ�صبح معيار القراءة لدي تحقيق �شرط المتعة  النقدية �أي�ضً
ا - من الكتاب مع العمق، والمادة العلمية الر�صينة، والمنهج الوا�ضح  التي لا تتنافي كما تعلمت - �أي�ضً
طبعته  في  قر�أته  الذي  فيلم”  “يوميات  ودلالاتها،  ومعناها  تما�سكها  ويعطيها  المادة  ينظم  الذي 
للطباعة  العربي  الكتاب  دار  والن�شر  للت�أليف  الم�صرية  الم�ؤ�س�سة  عن  ال�صادرة  ال�صفراء  القديمة 
والن�شر عام 1967 فتح �أمامي نوافذ لا حدود لها منذ �أن عثرت عليه بال�صدفة في مكتبة كلية الإعلام، 
وكنت ومازلت �أن�صح �أي �شخ�ص يريد القراءة في مجال ال�سينما ب�أن يبد�أ بقراءة هذا الكتاب، الذي 
ح�صلت على �أولى ن�سخه من �سور الأزبكية، وكنت كلما �أعطيت ن�سخة لأحد مجانين ال�سينما احتفظ 
بها، ولم يردها، ف�أعود من جديد �إلى ال�سور العظيم ل�شراء ن�سخة قديمة، و�أظن �أن الأجيال ةديدجلا 
محظوظة ب�إتاحة هذه الطبعة الثانية من الكتاب ال�صادرة عن الهيئة الم�صرية للكتاب، �سل�سلة نجيب 
محفوظ العدد رقم 6، التي تت�صدرها مقدمة جديدة للم�ؤلف مع �إهداء للناقد والباحث الرائد �أحمد 

الح�ضري، ولا�سم المخرج والناقد الكبير الراحل »�أحمد كامل مر�سي«.



154

 ما �أده�شني �أنني لم �أفقد متعة القراءة والا�ستفادة، و�أنا �أعيد قراءة الطبعة ةديدجلا، مع �أنني 
ا - لذة الده�شة والاكت�شاف رغم  �أ�ستطيع �أن �أتذكر �صفحات ب�أكملها من الكتاب، لم �أفتقد - �أي�ضً
�أن تكتيك �صناعة الأفلام وتجهيزها خا�صة في مرحلة المونتاج تطور �إلى درجة مذهلة تختلف عمّا 
ولكن ظل "يوميات فيلم" �شاهدًا على ع�صره وزمنه  كان يحدث �أثناء �إنتاج فيلم »ةرهاقلا 30"، 
الكتاب  قوة  �أ�سرار  �أحد  �إن  بل  �إنتاجه،  �صاحبت  التي  وال�سيا�سية  الاقت�صادية  والظروف  ونجومه 
حتى اليوم في هذا التوثيق لطرق �صناعة الأفلام بالأ�ساليب المتاحة وقتها ومن خلال حفنة من 
كبار الموهوبين في �شتي فروع العمل ال�سينمائي من �صلاح �أبو�سيف �إلى "وحيد فريد" �إلى "�سعيد 
ال�شيخ"، ومجموعة من الموهوبين ال�صاعدين وقتها من "حمدي �أحمد" و"عبدالعزيز مخيون" �إلى 
"ها�شم النحا�س" نف�سه الذي كان م�ساعدًا للمخرج �صلاح �أبو�سيف يقوم بتدوين بع�ض المعلومات 
عن كل م�شهد �أثناء ت�صويره على ا�ستمارات تت�ضمن حجم العد�سة في كل لقطة، وحركة الكاميرا 
كان عا�شقا لل�سينما، ف�إنه لم يكتف بتلك الا�ستمارات، ولكنه بد�أ في  "النحا�س"  والممثلين، ولأن 
تدوين كل ما ر�آه جديرًا بالملاحظة حتى قبل الت�صوير، ومن خلال هذه الملاحظات ولدت فكرة 
الكتاب وبذرته، التي ا�صطدمت -رغم الحما�س المبدئي- بغ�ضب "�صلاح �أبو�سيف" خوفًا من ذكر 
الفيلم فيما كان المخرج الكبير لا يريد �سوى ما ي�شبه الكتب الدعائية،  تف�صيلات قد تكون �ضد 
لتلميذه  الأ�ستاذ  �إحباط  بعد  النور  �إلى  به  للكتاب مما دفع  كثيرًا  تحم�س  الح�ضري"  "�أحمد  ولكن 
وفي المقدمة ةديدجلا للكتاب ما ي�شير �إلى �أن »�صلاح �أبو�سيف« �أدرك فيما بعد  "ها�شم النحا�س"، 

�أهمية الكتاب، ومردوده الإيجابي على الفيلم نف�سه.
 اعتمد الكتاب على عين عا�شقة مدققة تر�صد كل �شيء، ثم و�ضعت هذه الملاحظات في �إطار 
الهدف  وكان  المعركة،  ي�شبه  عملًا  الفيلم  �صناعة  من  يجعل  تمامًا(  )كال�سيناريو  متما�سك  بناء 
�أجل  من  المبذولة  الجهود  لكل  القارئ  �أمام  وا�ضحة  �صورة  و�ضع  يتم  �أن  النحا�س-  �سجل  -كما 
�صنع فيلم من الأفلام، على �أن تحتفظ هذه ال�صورة بحيوية العمل وديناميكيته، وقد و�صف �أحمد 
�أ�شبه ما تكون بحركات ال�سيمفونية: الف�صل الأول يمثل مرحلة  ب�أنها  كامل مر�سي ف�صول الكتاب 
الثاني  والف�صل  الا�ستعداد«،  �أهبة  الكل على  �أو  الت�صوير  »قبل  للفيلم وعنوانه  والتخطيط  الإعداد 
بعنوان  الثالث  والف�صل  التنفيذ،  ويتحدث عن مرحلة  تتحرك«،  الجبهات  �أو كل  »الت�صوير  بعنوان 
حجرة  في  الفيلم  بناء  عملية  عن  ويتحدث  المعركة«،  ح�صاد  �أو  والمك�ساج  والمو�سيقي  »المونتاج 
العام  والجو  التعليقات  لبع�ض  متابعة  وفيه  طلقات(  �أو  )لقطات  عنوانه  الرابع  والف�صل  التوليف، 
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للعر�ض الخا�ص الذي �أقامته �شركة الإنتاج للنقاد ولل�صحفيين، كما �أن هناك ت�سجيلا للقطة رقم 
701 وتف�صيلاتها مع تقديم �صفحات من الق�صة ال�سينمائية للمقارنة بين المعالجة وبين الإعداد 
النهائي للعمل، ولم يغفل »النحا�س« متابعة تفاعل النقد مع عر�ض الفيلم من خلال ف�صل �شديد 

الأهمية عنوانه: »الفيلم على �صفحات الجرائد والمجلات.. �أو �صدى المعركة«
 �أجزاء كثيرة ا�ستعدت طرافتها ودلالاتها عندما �أعدت القراءة: »�صلاح �أبو�سيف« ود�أبه لتحقيق 
حلمه لتنفيذ وتقديم رواية »ةرهاقلا ةديدجلا« منذ قر�أها عام 1945، ورغم رف�ض الرقابة تقديمها 
كفيلم �أربع مرات )�أعتقد �أن �إحدى هذه المرات رف�ضها رئي�س الرقابة وقتها وكان هو نف�سه الأ�ستاذ 
نجيب محفوظ!( ومع ذلك لم يي�أ�س المخرج الكبير ليقدم في النهاية �أحد �أف�ضل �أفلامه، ثم هذا 
الحما�س الكبير منه لأ�سماء جديدة مثل تلميذته »وفية خيري« التي �أعدت المعالجة في ثلاثة �أ�شهر، 
قر�أنا عن  كلما  �أمامنا  �صوته  يقفز  الذي  �أحمد«  »حمدي  ال�شابة خا�صة  ةديدجلا  للوجوه  وحما�سه 
�أبو�سيف« وتلامذته في  ا عند المناق�شات الطويلة بين »�صلاح  �أي�ضً �أتوقف  »محجوب« في الرواية، 
معهد ال�سيناريو، والذين ان�ضموا �إلى ال�سيناريو بم�ؤ�س�سة ال�سينما، و�أتوقف �أكثر عند ملاحظاتهم 
العميقة على الرواية وعلي ال�سيناريو المكتوب، ومن بين ه�ؤلاء التلاميذ »م�صطفي محرم« و«�أحمد 
را�شد« و«�أحمد عبد الوهاب« و«ها�شم النحا�س«، كم هي �شاقة عملية �صناعة الأفلام، ولكنها ممتعة 

ا. �أي�ضً
 كتاب »يوميات فيلم« لي�س مجرد كتاب عن ال�سينما، ولكنه بالن�سبة لي �أقرب �إلى �سيناريو حي 
ناب�ض عن �صناعة الأفلام، �صورة لمجتمع الفن والفكر، عندما تقر�أ يمكن �أن ت�سمع �أ�صوات الفنيين 
في الأ�ستوديو، ومناق�شات »�صلاح �أبو�سيف« مع تلاميذه و�ضحكات الجمهور �أثناء العر�ض الخا�ص، 
الكاميرا  حركة  و�أ�صوات  عبدالعزيز«،  و«محمد  ف�ؤاد«  »�أحمد  م�ساعديّه  على  »�أبو�سيف«  وانفعالات 

على الق�ضبان.
 هنا عالم ال�سينما بكل تفا�صيله و�ألوانه ونجومه وم�شكلاته، وهنا الأوراق التي يج�سدها الب�شر، 
ثم يتحولون بدورهم �إلى �أطياف فوق �شا�شة بي�ضاء، هنا العمل الجماعي ال�صعب الذي يحتاج �إلى 
وبدقة  الأفلام.. بجدية وبحب  تُ�صنع  �أن  ال�شهير. هكذا يجب  الحفلة  قائد محنك كما في م�شهد 
بجدية  الأفلام..  الدرا�سات عن هذه  تُكتب  �أن  يجب  وهكذا  العنا�صر..  كل  بين  وتوليف  وبتوظيف 

وبحب وبمنهج وا�ضح ومحدد، وبعين ذكية، وبقلب عا�شق، وبعقل ناقد ومتفتح.
ثم �إن الكتب الكبيرة كالأفلام الكبيرة.. تولد من جديد مع كل قارئ �أو م�شاهد.
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ال�سينما ال�شابة.. كتاب لي�س »كُنا�سة دكان«

مجدي الطيب

ناقد �سينمائي

ا التجارب ال�سابقة من  ل�ست من النوع الذي يحبذ »تجميع« المقالات النقدية في كتاب، خ�صو�صً
هذا النوع جاءت في �أغلبها مُخيبة، وبع�ضها �صادمة، في نتائجها النهائية، حتى �أنني �أذكر �أن �أحد 
النقاد نجح في �أن »يمرر« مقالاته التي كان كتبها في مجلته الأ�سبوعية، بحيث �صدرت في كتاب، قيل 
�إنه يدعو �إلى الثقافة ال�سينمائية، ون�سى �أن يجتهد ويقوم بتنقيح هذه المقالات قبل الن�شر، وفوجئنا 

كما فوجئ �أغلب القراء، �أن بع�ض المقالات تنتهي بجملة »نراكم في العدد القادم من المجلة«!!.
�إنها مقدمة لابد منها قبل الحديث عن كتاب »ال�سينما ال�شابة... الموجة الجديدة في ال�سينما 
»�آفاق  �سل�سلة  �ضمن  �صدر  والذي  النحا�س،  ها�شم  الت�سجيلي  المخرج  الباحث  للناقد  الم�صرية« 
ال�سينما« التي ير�أ�س تحريرها الناقد الباحث المخ�ضرم �أحمد الح�ضري، ويدير تحريرها الناقد 
والباحث محمد عبد الفتاح، فالكتاب ينتمي �إلى النوعية »التجميعية« نف�سها، التي و�صفها �أحد النقاد 
يوما �أنها مجرد »كنا�سة دكان« لكن الجديد هذه المرة �أن الناقد ها�شم النحا�س حاول واجتهد �أن 
يجد الخيط الذي يربط بين مقالاته لت�شكل مو�ضوعًا واحدًا، فعندما تقر�أ الكتاب �ستجد �أن هناك 
مو�ضوعًا واحدًا يتجلى في كل مقال، �أو قل هي روح واحدة تتخلل الكتاب كله، هي »الروح ال�شابة« 
يدور  �أن  لنف�سه  ارت�ضى  �أو  منغلقًا  يكن  لم  وفي هذا  الأفلام،  بها هذه  تميزت  التي  الفنية  والوثبة 
بمفهومها  ال�شبابية  كال�سينما  وال�سخيفة،  الفجة  الم�صطلحات  خلالها  من  يكرر  مغلقة  دائرة  في 
�أو  ال�شابة«  »الروح  مفهوم  ومع  نف�سه  مع  يت�سق  �أن  ا  حري�صً كان  النحا�س  بل  والمتخلف،  الرجعي 
»ال�سينما ال�شابة« التي يتحدث عنها، فاختار الأفلام التي تن�سجم وتعك�س هذه الروح، بغ�ض النظر 
عن المرحلة العمرية التي و�صل �إليها مخرجوها، فعلى �سبيل المثال: و�ضع �ضمن الأفلام »ال�شابة« 
فيلم »مواطن ومخبر وحرامي« للمخرج داوود عبد ال�سيد، وح�سنًا فعل لأن الفيلم يذخر بالحيوية، 
لمخرجين  �أفلام  فيه  »�شاخت«  الذي  الوقت  في  �شابة ميزت مخرجه  بروح  فيه  م�شهد  كل  وينطق 
في عمر الزهور، فالناقد كان واعيًا تمامًا بما يتحدث عنه �أو ي�شير �إليه، ولم يجارِ الا�صطلاحات 
»فئران  بين  الفارق  �أدرك  وبالتالي  علمية،  قواعد  عن  تنطلق  ولا  الموجة«،  »تركب  التي  ال�ساذجة 
داوود المقطقطة« و«زواج خالد يو�سف بقرار جمهوري« وكان وا�ضحًا عندما لم ير في فيلم »مذكرات 
الت�شتيت  التي توقف عندها، ور�أى فيه نمطية وغلبة لل�صنعة وكثيرًا من  ال�شابة  ال�سينما  مراهقة« 
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الكا�شف  ر�ضوان  للمخرج  »ال�ساحر«  في  ر�أى  المقابل  وفي  الرئي�سية،  الق�ضية  معالجة  عن  بعيدًا 
»�إرها�صة« �أو �إ�ضافة »لخلق تيار جديد«.

 وفيما ي�شبه التراجع عن الموقف الر�سمي الذي تبناه و�أعلنه النقاد يومًا، �أ�شاد النحا�س بفيلم 
قاتمة  �صورة  يقدم  �أنه  �إلى  الفيلم،  من  والرقابة  النقاد  فزع  الأولى،  للمرة  ربما  و�أرجع  »اللمبي« 
و�أكد  النقاد،  اتهمه  كما  متدنية،  لقيم  ترويجًا  باعتباره  الفيلم  �إلى  النظر  رف�ض  ولكنه  للمجتمع، 
�أن الأ�سلوب ال�ساخر الذي اتبعه الفيلم يحدد بدقة موقفه الراف�ض من هذه القيم المتدنية، وهو 
�إعلان مت�أخر للغاية، وقراءة في الوقت ال�ضائع للفيلم، الذي ظُلم كثيرًا، لكنه على �أي حال ي�ؤكد 
�إلى مراجعة نقدية كما فعل بجر�أة  الأفلام بحاجة  الكثير من  و�أن  بالحق ف�ضيلة«،  �أن »الاعتراف 

و�شجاعة »النحا�س«.
وربما في هذه النقطة تكمن �أهمية كتاب »ال�سينما ال�شابة« بال�صورة التي ابتعدت به م�ؤقتًا عن 

الدخول في »معمعة« الكتب التي لا يُبذل فيها جهد �إلا »التجميع الأعمى«.
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كتابات ت�أ�سي�سية 

�أ. د/محمد كامل القليوبي

�أ�ستاذ ال�سيناريو بالمعهد العالي لل�سينما

مخرج وباحث وم�ؤرخ لل�سينما

هذا الكتاب لي�س مجرد كتاب في النقد ال�سينمائي �أو في المفهوم الأو�سع الذي يحتوي النقد 
ال�سينمائي، وهو مفهوم الثقافة ال�سينمائية. فبالإ�ضافة �إلى القيمة العالية للدرا�سات التي يحتويها 
الدرا�سات  لت�أ�سي�س  الأولى  البدايات  م�سبوق  غير  نحو  وعلى  الكتاب  ير�صد  البالغة،  و�أهميتها 

ال�سينمائية والنقد ال�سينمائي المنهجي في العالم العربي.
عامًا  وخم�سين  ثلاثة  �إلى  �أي   1963 عام  �إلى  �أقدمها  يرجع  الكتاب  يحتويها  التي  الدرا�سات 
م�ضت، بينما يرجع �أحدثها �إلى عام 1975 �أي �إلى واحد و�أربعين عامًا، وهي فترات طويلة ن�سبيًّا في 
عالم يتغير بمعدلات �سريعة للغاية، ولكن وعلى الرغم من ذلك ف�إنها تحتفظ بحيويتها ومرونتها، 
وتزداد �أهميتها با�ضطراد مع مرور الزمن، هذه الدرا�سات الرائدة في مجال الدرا�سات ال�سينمائية 
لا على م�ستوى م�صر فح�سب و�إنما على م�ستوي العالم العربي كله، لا تكمن �أهميتها في ريادتها، 
بل وفي قيمتها كدرا�سات ت�أ�سي�سية ت�ضع �أ�س�سًا معرفية للثقافة ال�سينمائية، وتقدم فهمًا جديدًا على 

م�ستوى الثقافة العربية عمومًا والثقافة ال�سينمائية على نحو خا�صٍ.
يردد البع�ض مقولة »�إن ال�سينما فن وافد«، وهي عبارة تبدو كاعتذار عن موجات الهبوط التي 
�أن جميع الفنون في  �أ�صحاب هذه المقولة ومروجوها  تعتري هذا الفن في بلادنا؛ حيث لا يدرك 
العالم وجميع الأعمال وال�صياغات الأدبية والمو�سيقية وحتى التكنولوجيا المعا�صرة جميعها فنون 
�إلى احتوائها وو�ضعها في �صياغتها  العالم كله �شرقًا وغربًا و�شمالًا وجنوبًا  ي�سعى  و�أدوات وافدة، 
ا�س هنا دون تردد، �إن البحث  القومية المنا�سبة وفي �إطار ثقافاتها، وهو ما يُقدم عليه ها�شم النحَّ
الد�ؤوب والجهد النظري المُقدم في هذه الدرا�سات يزيل الحدود بين ما هو �أجنبي وما هو قومي، 
باعتبارها  لي�س  العربية،  ثقافتنا  الم�ستوى في  نف�س  و�إ�سهامًا على  العالم،  ثقافة  وي�شغل حيزًا من 
مواجهة له، ولكن باعتبارها جزءًا منها، ولعل �أولى الدرا�سات التي يحتويها هذا الكتاب وهي درا�سة 
»�سيكولوجيا الإبداع وال�سينما« )ن�شرت عام 1970(، ت�ضع ما ي�شبه البيان »المانفي�ستو« لفهم علمي 
وا�صلها  التي  مراد  يو�سف  د/  بدرا�سات  م�ستر�شدًا  لدينا  لتطبيقاتها  معادلًا  ا�س  النحَّ ها�شم  يجد 
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تلميذه د/م�صطفى �سويف ثم تلميذه )�أي تلميذ د.�سويف( وهو د/ عبد الحليم محمود، ويتو�صل 
التقريبية  الأبعاد  بتحديد  ال�سينمائي  العمل  تقييم  من  تمكنه  وا�ضحة  خريطة  و�ضع  �إلى  ها�شم 
وعن  الطلاقة،  وعن  للم�شكلات،  الح�سا�سية  عن  الأ�سئلة  من  بمجموعة  الخريطة  لهذه  الخا�صة 
المهمة  الأفلام  مُ�ست�شهدًا بعدد من  �أن يقدم نماذجه  وبعد  الأ�صالة...  التفكير، وعن  المرونة في 
على م�ستوى العالم، يطبق خريطة �أ�سئلة على الو�ضع ال�سينمائي في م�صر، وينتهي �إلى �أنه �سيوجد 
– دائمًا- نوعان من ال�سينما، �سينما خا�صة و�سينما عامة، ولابد �أن تت�أثر ال�سينما العامة ب�أ�ساليب 
ال�سينما الخا�صة، وت�أخذ منها ما تراه ملائمًا لأغرا�ضها بنزوعها الم�ستمر �إلى الإبداع، و�إلا فقدت 

مبرر وجودها ذاته.
�أما خيار الدرا�سات كلها فين�صب على هذه ال�سينما الخا�صة بدرا�سات جمالية لعددٍ من �أهم 
نماذجها �سواء على الم�ستوى العالمي �أو المحلي اللذين يفترقان من ناحية �شبكات التوزيع ومنافذ 
العر�ض، ولكنهما يحملان كل �سمات ال�سينما الخا�صة الفنية، و�أ�ساليبها دون �أي �إح�سا�س بالدونية 

تجاه الغرب �أو ال�شرق في �أف�ضل النماذج التي يقدمانها.
من هنا ت�أتي البداية بدرا�سة »التكوين الدرامي لل�صورة ال�سينمائية في فيلم المومياء«)ن�شرت 
ال�سلام،  عبد  �شادي  للمخرج  »المومياء«  فيلم  من  �صور  ت�سع  بتحليل  الباحث  يقوم  1970(؛ حيث 
ا�س بنف�سه بترجمة  وهو لا يقدم التكوين الدرامي بال�صورة المتعارف عليها، والتي قام ها�شم النحَّ
ولكن  ما�شيللي«  جوزيف  ال�سينمائية/  ال�صورة  في  »التكوين  كتبها  �أهم  �أحد  من  ف�صول  و�إ�صدار 
بر�صد الحركة داخل ال�صورة مما ي�ضع �أهمية خا�صة لهذه الدرا�سة، والتي ي�صاحبها ن�شر ال�صور 

الت�سعة مو�ضوع التحليل.
وعلى نحو ما تقودنا درا�سة فيلم »المومياء« �إلى الف�صل الذي يليها وهو عن »الكتابة بال�ضوء«، 
وهو حوار مع م�صور فيلم »المومياء« عبد العزيز فهمي، والذي يعد واحدًا من �أهم مديري الت�صوير 
الت�صوير  مجال  في  تجربته  حول  ا�س  النحَّ ها�شم  معه  ويتحاور  الم�صرية،  ال�سينما  تاريخ  في 
�أثناء الت�صوير، والم�شاكل  �آلية العملية الإبداعية لل�صورة، وخا�صة  ال�سينمائي عامة، محاولًا فهم 
بالفيلم  المختلفة  الدرامية  المواقف  عن  بال�ضوء  التعبير  يمكن  وكيف  يواجهها،  التي  والتحديات 
متجاوزًا ق�صور الإمكانيات الآلية المتاحة، ومن هذه الدرا�سة التي تعد وثيقة هامة في ر�صد تجربة 
عبد العزيز فهمي الإبداعية، ينتقل بنا ها�شم �إلى تقديم وثيقة نادرة في تجربة المخرج الأهم في 
تاريخ ال�سينما الم�صرية �صلاح �أبو �سيف بتقديم ف�صل من كتابه »يوميات فيلم«، الذي يعد عملًا 
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ا�س �إلى المطبخ الإبداعي  رائدًا غير م�سبوق في مجال الدرا�سات ال�سينمائية، يدخل فيه ها�شم النحَّ
لأبو�سيف ليقدم لنا هذه الوثيقة النادرة عن ت�صوير اللقطة »701« عنوان هذا الف�صل، وير�صد فيه 
من واقع ح�ضوره لت�صوير فيلم »القاهرة 30« ب�أكمله �أ�سلوب عمل �صلاح �أبو�سيف في الإخراج الفني.
وعلى طريق نجيب محفوظ م�ؤلف هذه الرواية القاهرة الجديدة الم�أخوذ عنها فيلم »القاهرة 
لرواية  درا�سته  �أبو�سيف،  و�صلاح  محفوظ  نجيب  من  لكل  الأقرب  ال�سينمائي  ها�شم  يوا�صل   ،»30
بين  ميرامار  »�شخ�صيات  بعنوان  ال�شا�شة«  على  محفوظ  »نجيب  كتاب  من  الم�أخوذة  »ميرامار« 
الرواية والفيلم«، وهي درا�سة تفتح مجالًا رحبًا لدرا�سة علاقة ال�سينما بالأدب، التي اهتم بها ها�شم 
غانم  فتحي  و�سيناريو  ق�صة  »دنيا«  لفيلم  المهمة  درا�سته  بينها  ومن  �سابقة،  لدرا�سات  كمو�ضوع 
و�إخراج خليل �شوقي، ون�شرت بمجلة »المجلة« في �ستينيات القرن الما�ضي، ويقدم في هذا الف�صل 
من الكتاب نموذجًا مهمًا يجمع بين التحليل الروائي الأدبي والتحليل ال�سينمائي في قراءة ممتعة 
يتناول  التي تقدم من خلالها، ولذلك  ال�سينمائية  ال�صورة  وبين  للكلمة بكل ما تحمله من دلالات 
�ستة �شخ�صيات تت�صارع حول »زهرة« التي تمثل بعدًا رمزيًّا لم�صر على غرار �شخ�صية »حميدة« في 
رواية »زقاق المدق« في عالم نجيب محفوظ بت�شابكاته وتركيباته البالغة العمق والثراء والرمزية، 
ا�س �إلى �أن الفيلم قد �ضحّى بكل المكا�سب التي وفرتها له الرواية دون مقابل،  وينتهي ها�شم النحَّ
وتحولت »زهرة« �إلى مجرد فتاة ريفية �ساذجة هربت من القرية ت�شدها بهرجة المدينة وت�أمل في 

الزواج من �أفندي)!!!(.
ا�س كان الناقد والباحث ال�سينمائي العربي الأول الذي كان ب�إمكانه الجلو�س  ولأن ها�شم النحَّ
�إلى طاولة المونتاج )المافيولا( والتي كان عدد المتوفر منها قليلًا وقتها، فلقد كان بو�سعه دون �سواه 
�أن يقوم بنقل م�شاهد كاملة بكافة تفا�صيل لقطاتها من الأفلام التي يقوم بدرا�ستها والكتابة عنها، 
ولقد �أتاحت له هذه الإمكانية �أن يقوم بنقل تف�صيلي ل�سيناريو فيلم »جيرنيكا« من الن�سخة الأ�صلية 
للفيلم، وتحليل م�شاهده ولقطاته في �أول درا�سة من نوعها باللغة العربية عن �أفلام الفن تحت عنوان 
»جيرنيكا و�أفلام الفن« )ن�شرت 1970(، ومن جانب ما تبدو هذه الدرا�سة كا�ستئناف لدرا�سة ها�شم 
ا�س للتكوين الدرامي في فيلم المومياء، فهي تنتقل بنا من التناول الت�شكيلي لل�صورة المتحركة  النحَّ
في فيلم المومياء �إلى تناول بعث الحركة في ال�صورة الثابتة عن طريق حركات الكاميرا المختلفة، 
وا�ستخدام العد�سات، وابتداع الحركة بال�ضوء مع ا�ستخدام طرق الانتقال المختلفة )قطع، م�سح، 

مزج، ظهور واختفاء تدريجييَّن(، وكيف ي�سهم المونتاج في كل ذلك. 
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الفيلم من �إخراج �آلان رينيه وروبرت ها�سان )13 ق(، ويحتوي على مئة وخم�سين لقطة ي�سجلها 
�أثناء  الفيلم عن م�أ�ساة ق�صف وتدمير مدينة »جيرنيكا«  ويعبّر  �أخرى.  بعد  ا�س لقطة  النحَّ ها�شم 
لبيكا�سو،  �أخرى  فنية  و�أعمال  »جيرنيكا«  لوحة  خلال  من   ،1937 عام  الأ�سبانية  الأهلية  الحرب 
العنوان نف�سه. يقدم ها�شم  التي تحمل  �إيليوار«  »بول  الكبير  الفرن�سي  ال�شاعر  بم�صاحبة ق�صيدة 
ا�س درا�سته المهمة الرائدة عن العلاقة بين ال�سينما والفنون الت�شكيلية، ولعله �أول باحث عربي  النحَّ
يهتم بذلك �سائرًا على درب المنظر ال�سينمائي الفرن�سي »�أندريه بازان«، م�ستك�شفًا م�ضمار ال�سينما 
التي تحرر اللوحة ب�إلغاء �إطارها وجعلها جزءًا من عالم ممتد بلا نهاية. وفي مجال نقل الأفلام 
�أهمية خا�صة ن�شرها عام  �أخرى ذات  المهمة وتحليلها على طاولة المونتاج. توجد لها�شم درا�سة 
1970 عن م�شهد »�سلالم الأودي�سا« في فيلم »المدرعة بوتميكن« لـ«�سيرجي ايزن�شتين« عام 1924، 
والذي يُعد الم�شهد الأهم في تاريخ ال�سينما حتى يومنا هذا، و�ست�صدر هذه الدرا�سة في كتاب �آخر 

ا�س الت�أ�سي�سية الكبرى في الدرا�سات ال�سينمائية العربية. م�ستقل ي�ضاف �إلى �أعمال ها�شم النحَّ
�سيف في  �أبو  الأثير �صلاح  �إلى مخرجه  بنا ها�شم  يعود  الكتاب  الأخير من هذا  الف�صل  وفي 
�أبو �سيف« يتناول فيها بالتحليل ثلاثة وع�شرين فيلمًا من �إخراج  درا�سة مهمة عن »�إخراج �صلاح 
�صلاح �أبو �سيف، بدءًا من �أول �أفلامه »دايما في قلبي« عام 1945 وحتى فيلم »لا تطفئ ال�شم�س« 
عام 1961، وهي درا�سة �سبق ون�شرت على جزءين في مجلة »المجلة« عام 1963، وتعد الدرا�سة 

المنهجية الأولى في النقد ال�سينمائي العربي.
لدى  الآنية  ت�ستدعي �ضرورتها  الكتاب  يحتويها  التي  الدرا�سات  �أن  الانتباه هنا  ي�سترعي  ومما 
قراءتها، فرهان ها�شم على الأفلام التي قام بدرا�ستها ور�صدها، كان رهانًا حقيقيًّا على بقاء هذه 
�إنتاج بع�ضها وقت قيامه بدرا�ستها  ال�سينمائي رغم حداثة  الأفلام را�سخة ومهمة في تاريخ الفن 
والكتابة عنها، وهو ما يعطي هذا الكتاب الحيوية في التناول، ويعطيه القدرة على البقاء جنبًا �إلى 
جنب مع كل المراجع ال�سينمائية التي نعتبرها مراجع �أ�سا�سية في فن ال�سينما حتى وقتنا هذا.. وما 

�أندرها لدينا.
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ماذا علمني ها�شم النحا�س؟

تجربة مثقف �سينمائي رائد 

�أحمد �وشقي

ناقد �سينمائي

م�أزق كبير �أن �أقوم بالكتابة عن �إ�سهام الأ�ستاذ ها�شم النحا�س في الثقافة ال�سينمائية، وبالتحديد حول 
المجموعة المتنوعة من العناوين التي تحمل ا�سمه م�ؤلفًا ومترجمًا ومحررًا، ف�أنا ابن جيل يبعد كثيرًا عن 
جيله، ع�شت طفولتي ومراهقتي وبداية �شبابي خارج العا�صمة في مدينة �إقليمية لا ت�صلها الكتب ال�سينمائية 
بانتظام كالعا�صمة. �ساقني القدر �أحيانًا للعثور على بع�ض م�ؤلفاته في وقتها، لكن الأ�صل دائمًا كان الاطلاع 

على الكتاب بعد �أعوام طويلة من ن�شره، بما ي�ؤثر بالت�أكيد على التعامل مع مادته.
لكن وبعد تفكير وجدت �أن المطلوب لي�س كتابة ر�سالة �أكاديمية بما تقت�ضيه من دقة في الر�صد 
والإح�صاء، بل �شهادة �شخ�صية عن ت�أثير رجل لم �ألتقه �إلا مرات معدودة في وعي �شاب من خلفية 
هو  “ما  ��سؤال:  با�ستبدال  قمت  فقد  لذا  عنها.  الكتابة  ويحترف  ال�سينما  يحب  �أنه  يزعم  مختلفة 
لأطرح بدلًا منه ��سؤال: “كيف �أثّر ما و�صلني من هذه  منجز النحا�س في الكتابات ال�سينمائية؟”، 
من هنا جاءت هذه ال�شهادة التي �ستنحو �أحيانًا منحًى �شخ�صيًّا، وتر�صد �أحيانًا  الكتابات عليّ؟”. 

�أخرى ب�شكل محايد. لعلها تكون �أب�سط ما يمكن تقديمه لرجل بقيمة وهامة ها�شم النحا�س.
عن المحاورات: 

مهرجان  رئي�س  �أباظة  الأمير  الأ�ستاذ  من  هاتفيًّا  ات�صالًا  تلقيت   2014 عام  �صيف  خلال 
الإ�سكندرية لدول البحر المتو�سط، يطلب مني �إعداد درا�سة تن�شر في كتاب بمنا�سبة تكريم المخرج 
الكبير داود عبد ال�سيد �ضمن دورة المهرجان ذاك العام. حيرة كبيرة وقعت فيها بحثًا عن مدخل 
منا�سب للتعامل مع �سينما مبدع من �أهم الم�ؤثرين في الثقافة ال�سينمائي للجيل الذي �أنتمي �إليه. 
حيرة زادها �أني كنت قد انتهيت قبل �شهور من تحليل �أفلام عبد ال�سيد في كتاب كان قيد الن�شر، 
 .

)10(
و�صدر م�ؤخرًا للأ�سواق بعنوان: “محظورات على ال�شا�شة.. التابو في �سينما جيل الثمانينيات”

18- �محظورات على ال�شا�شة التابو في �سينما جيل الثمانينيات« - �أحمد �شوقي - الهيئة الم�صرية العامة لق�صور 
الثقافة - �آفاق ال�سينما 2015 
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بما يعني �أنني لا يمكنني ن�شر ما كتبته عن �أفلام داود لأن حقوقه �صارت مملوكة لنا�شر الكتاب، ولا 
�أزعم في الوقت نف�سه �أنني �أملك ما يكفي لتقديم نظرة �أخرى على الأفلام نف�سها، ف�إعادة التحليل 

تحتاج لمرور زمن لم �أمتلكه بين الكتابين.
وعليه كان لابد من �إيجاد �صياغة �أخرى لكتاب التكريم، لا تقوم على قراءة الأفلام نقديًّا، ولا 
�أجدر به من الناقد. فج�أة قفز  الت�أريخي الجاف، فالباحث  تقت�صر في الوقت نف�سه على الر�صد 
�أبو  “�صلاح  كتاب  الم�صرية،  لل�سينما  الأ�صيلة  المراجع  �أعتبرها  التي  الكتب  واحد من  في ذهني 
وكتبت  فترة  قبل  بقراءته  ا�ستمتعت  قد  كنت  الذي  العمل   .

)11(
النحا�س” ها�شم  �سيف.. محاورات 

، باعتباره نموذجًا منفردًا في المكتبة ال�سينمائية الم�صرية لكتب الحوارات 
)12(

مقالًا حول �أهميته
يدور حولها  بعمل، من خلال حوار  كبير عملًا  �أفلام  �أعمال �صانع  تحليل  القائمة على  المف�صلة، 
بين المخرج وناقد يمتلك وجهة نظر في �أعمال المخرج، بحيث يبتعد الحوار عن النمط ال�صحفي 
المليء بالذكريات والطرائف، ويركز �أكثر على الحرفة ال�سينمائية وفل�سفة الفنان الخا�صة ور�ؤيته 
للعالم وللو�سيط الذي يعبّر من خلاله عن نف�سه، عبر جل�سات متتالية يتناول فيها الناقد والمخرج 
قائمة الأفلام بالتف�صيل متحاورين حول نقاط قوة و�ضعف كل فيلم، �أ�سلوبه والإنجاز التقني الذي 

مثّله وقت �صناعته، و�أي تفا�صيل �أخرى تهم القارئ المتعمق. 
 .

)13(
كتاب ها�شم النحا�س الفريد هو المعادل الم�صري لكتاب �أيقوني �آخر هو “هيت�شكوك - تروفو”

المحاورات التي �أجراها المخرج والناقد الفرن�سي فران�سوا تروفو مع �ألفريد هيت�شكوك. وعظمة هذا 
النوع من الكتب يكمن في بديهية فكرتها. الفنانون العظماء موجودون دائمًا، يق�ضون حياتهم ي�صنعون 
المخرجون يجرون حوارات �صحفية،  يتركون  بينما  العاجي،  النقاد من برجهم  �أفلامهم ويكتب عنها 
دون �أن يقوم �أحد المهتمين  كثير منها �سطحي من نوعية “ما �أطرف موقف حدث خلال الت�صوير؟”، 
الحقيقيين بفعل الأمر المنطقي: الحديث مع المبدعين عن �أعمالهم، عن فهمهم لل�صناعة والأ�سلوب 

والخبرات التي راكموها بمرور الأعوام؛ الأمر الذي حققه النحا�س في كتابه ب�صورة ممتعة ومفيدة. 

19- �»�صلاح �أبو �سيف محاورات ها�شم النحا�س« - ها�شم النحا�س - الهيئة الم�صرية العامة للكتاب - الألف كتاب 
الثاني 1996

20- �»محاورات �صلاح �أبو �سيف وها�شم النحا�س �إبهار الب�ساطة« - �أحمد �شوقي - موقع عين على ال�سينما 7 �أكتوبر 
 http://www.eyeoncinema.net/Details.aspx?secid=58&nwsId=1399 - 2013

13- »هيت�شكوك - تروفو« - فران�سوا تروفو - دار المدى 2012.
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الكتاب قفز �إلى ذهني، وتذكرت ما كتبته في مقالي عنه بموقع “عين على ال�سينما” عندما 
الكتاب يخبرك  للعمل، ف�صاحب  الممتع، فقد وجدته دعوة مثالية  الكتاب  “وبعيدًا عن قيمة  قلت 
�ضمنًا في كل �سطر �أن عليك التحرك فورًا. ابد�أ محاوراتك مع مَنْ تحترمهم من المبدعين، ف�صلاح 
�أبو �سيف نف�سه تُوفي بعد نحو عامين من انتهاء هذه المحاورات، و�إذا كان �أحد لا ي�ستطيع �أن ي�ضمن 
عمر الأ�ساتذة �أو حتى عمره الخا�ص، ف�إنه من العبث �أن نعتبر الوجود �أمرًا م�سلمًا به، ولكن �إذا تم 
تحويله لح�ضور م�ستقل بذاته على الورق، ف�سيبقى للأبد بعد رحيل �أ�صحابه. رحم الله �صلاح �أبو 

�سيف، و�أمدّ في عمر ها�شم النحا�س، ولنبد�أ العمل”. 
النية - �إذن - كانت حا�ضرة و�إن غابت عن الذاكرة، لتكون درا�سة التكريم مع �أزمة العثور على 
مدخل للكتابة هي ال�شرارة التي و�ضعتها في حيز التنفيذ. و�إذا كان تروفو وبنو موجته الجديدة كانوا 
في مرحلة من  النحا�س  �أ�ستاذ ها�شم  هو  �سيف  �أبو  وكان �صلاح  لهم،  �أ�ستاذًا  يعتبرون هيت�شكوك 
حياته، فقد �أعطيت لنف�سي �شرف �إجراء محاورات داود عبد ال�سيد من نف�س موقع الناقد المتعامل 
يقول:  �إهداء  يت�صدره  �أن  قررت  كتاب  بال�سينما.  الت�شبع  من  وكثير  الندية  من  بقليل  �أ�ستاذه،  مع 
“�إلى الأ�ستاذ ها�شم النحا�س.. الذي كانت محاوراته مع �صلاح �أبو �سيف منطلق هذا الكتاب، وكان 
لكن لأ�سباب �إدارية غير مقنعة قررت �إدارة المهرجان النا�شر حذف الإهداء  ا�ستكمالها غايته”. 
 خاليًا من لفتة امتنان ب�سيطة لجهد هائل قام به الأ�ستاذ 

)14(
من كل كتب التكريم، ليخرج الكتاب

على مدار عقود لإذكاء الثقافة ال�سينمائية لدى القارئ الم�صري والعربي عمومًا! 
اخترت بدء �شهادتي بالموقف ال�سابق؛ لأن الو�سيلة الأمثل للتعبير عن ر�أي هو الإتيان بالدليل 
العملي عليه. وعندما �أقول �إن ها�شم النحا�س هو واحد ممن �شكلوا وعيّ جيلي وثقافته ال�سينمائية، 
فلا دليل �أو�ضح من �أن ت�أثير الرجل الذي لم �ألتقه �إلّا مرات معدودة على خياري عندما كنت ب�صدد 

ن�شر �أول كتاب يحمل ا�سمي، وهو حدث يعلم كل من يمتهن الكتابة قيمته. 
عن اليوميات:

جمعت  التي  الخا�صة  الفنية  العلاقة  لتلك  الوحيد  الرافد  تكن  لم  �سيف  �أبو  �صلاح  محاورات 
النحا�س ب�أبي �سيف، بل �إن هناك رافدًا �أ�سا�سيًّا ربما لولاه لم تكن المحاورات لتخرج للنور. و�أق�صد 

22- »داود عبد ال�سيد.. محاورات �أحمد �شوقي« - �أحمد �شوقي - الجمعية الم�صرية لكتّاب ونقاد ال�سينما 2014. 
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�إذا  . العمل الذي لا نحمل �شبهة مبالغة 
)15(

“يوميات فيلم” هنا كتاب ها�شم النحا�س الأول كم�ؤلّف 
ما و�صفناه بالريادة والفرادة في المكتبة ال�سينمائية العربية ب�أكملها. الكتاب الذي قام النحا�س فيه 
متابعًا مراحل  بر�صد ق�صة واحد من الأعمال الأيقونية في ال�سينما الم�صرية، فيلم “القاهرة 30”، 

�إعداده وت�صويره وتجهيزه للعر�ض يومًا بيوم، منذ �أن كان مجرد م�شروع حتى خرج الفيلم للنور.
التجربة برمتها يمكن �أن تعطي درو�سًا كثيرة حول العملية ال�سينمائية، لي�س فقط لأن الكتاب 
�أن�شط  الم�صرية خلال واحدة من  ال�سينما  العمل داخل �صناعة  لكيفية  يحمل ر�صدًا غير م�سبوق 
مراحلها الإنتاجية، كا�شفًا عن �أوجه الاحترافية والق�صور على حد �سواء عبر توثيق د�ؤوب لم يُقدِم 
ا لأن علاقة الكتاب بالناقد و�صانع الفيلم تمثل في تبلورها جوهر العلاقة  عليه كاتب �آخر، ولكن �أي�ضً
الفريدة بين المبدع وعمله من جهة، والناقد الذي يحاول تفكيك هذا العمل من جهة �أخرى. وعر�ض 
ها�شم النحا�س فكرة الكتاب على �صلاح �أبو �سيف، الذي رحبّ بها، ولكنه يبدو �أن ترحيبه لها كان 
يرجع �إلى ظنه �أن الكتاب طريقة م�ستحدثة للترويج لفيلمه - ولنف�سه بالطبع ك�صانع �سينما مجدد 
كان  ما  فيه  يجد  ولم  منه  النهائية  الن�سخة  قر�أ  لذلك غ�ضب عندما   - ال�سينما  ب�أدبيات  وم�شغول 

يتوقعه، واعتبر �أن النحا�س يتعمد ت�شويه الفيلم!
تلك لحظة خا�صة جدًا في حياة كل مبدع، لحظة خروج عمله من الم�صنع و�أمله في �أن ينال 
الا�ستح�سان والتقدير، لحظة يت�ساوى فيها مخرج �شاب مع عملاق بحجم �أبي �سيف، طالما كانت 
عملية الإبداع مخل�صة ونابعة من وجدان ال�صانع حاملة همومه. خ�صو�صية اللحظة جعلت المخرج 
الكبير لا يرى قيمة ثقافية وفنية �سيعترف بها لاحقًا، قيمة يح�سب لها�شم النحا�س مرة توثيقه لها، 
�إ�صراره على ن�شرها كما هي، بغ�ض النظر عن موقف الأ�ستاذ الذي �سيتغير لاحقًا عندما  ومرات 
تنق�ضي اللحظة الخا�صة ويعود ليحلل فيلمه وما كُتب عنه ب�صورة �أكثر مو�ضوعية لي�ست�شعر �أهمية 
ما كتبه ها�شم النحا�س، ودليل حدوث ذلك هو كتاب المحاورات الذي لم يكن ليتم بالت�أكيد ما لم 

يثمّن �أبو �سيف تجربة “يوميات فيلم”.
من  الاقتراب  �أهمية  الأذهان  في  �أنارت  قد  المحاورات  كانت  ما  �إذا  �إنه  القول  فيمكنني  لذا 
الأ�ساتذة وتلم�س ما يدور داخل عقولهم، ف�إن يوميات “القاهرة 30” علمتنا قيمة ر�صد اللحظة التي 
لن تعود �أبدًا كما كانت، و�ضرورة تفهم نزق المبدع لا�سيما فيما يتعلق بعمله، و�إن كان عمل الناقد هو 

23- �»يوميات فيلم القاهرة 30« - ها�شم النحا�س - الهيئة الم�صرية العامة للكتاب - �سل�سلة نجيب محفوظ، ط2، 
. 2009
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ت�شريح المنتج الإبداعي بمو�ضوعية ودون محاباة، فعليه �أن يراعي وهو يقوم بذلك �أن رد فعل المبدع 
اللحظي �سيكون بالت�أكيد م�شوبًا بعاطفة تحجب الكثير من المنطق.

 عن نجيب محفوظ ال�سينمائي

.. درا�سة ها�شم النحا�س 
)16(

كتاب ثالث لا يقل قيمةً وت�أثيرًا هو “نجيب محفوظ على ال�شا�شة”
الرائدة على م�ستوييها العام والخا�ص. فعلى الم�ستوى العام هي من �أوائل الدرا�سات العربية التي 
اهتمت بالعلاقة بين الأدب وال�سينما، المو�ضوع الذي �صار لاحقًا من �أكثر �شواغل �أدبيات ال�سينما 
ا(. �أما على الم�ستوى الخا�ص هو – بالقطع - �أول درا�سة تلتفت لأهمية  العربية )وربما العالمية �أي�ضً
نجيب محفوظ ال�سينمائية، التي قد لا تقل عن قيمته الأدبية. محفوظ كان من �أوائل الأدباء الذين 
عملوا بال�سينما م�ؤلفًا وكاتبًا للق�صة ال�سينمائية وال�سيناريو والحوار، ثم �صار �أكثر �أديب عربي يتم 
تحويل رواياته وق�ص�صه �إلى �أفلام، بالإ�ضافة – بالطبع - لعمله في الم�ؤ�س�سات ال�سينمائية وتدرجه 
في العديد من منا�صبها. لكن حتى �صدور الكتاب مطلع ال�سبعينيات، لم يُقدِم �أحد ب�شكل مركّز على 
درا�سة �سينما نجيب محفوظ. بل �إن درا�سة �أعماله الأدبية ذاتها لم تكن مو�ضوعًا �شائعًا مثل موجة 

الاهتمام الهائلة التي نالها - عن جدارة - بعد ح�صوله على جائزة نوبل في الآداب عام 1988. 
في كتابه كان لها�شم النحا�س الريادة في �إدراك �أهمية ما �سيلحقه الجميع في الاهتمام به بعد 
قرابة العقدين. ولا �أقول �إن قيمة الكتاب تقت�صر في كونه �أول ما نُ�شر عن نجيب محفوظ ال�سينمائي 
ال�سردين  في  درو�سًا  تحمل  المقارن،  الإبداع  في  الأهمية  فائقة  درا�سة  ا  �أي�ضً لكنه  الأديب،  ولي�س 
الأدبي وال�سينمائي على حد �سواء، درو�س ينبغي �أن يعود �إليها كل من يرغب في الت�صدي للعلاقة 

بين الأدب ـ �أي �أدب ـ وال�سينما.

عن كامل الم�شروع

الكتب �سابقة الذكر لها مكانة خا�صة في قلب وعقل كاتب هذه ال�سطور، كيف لا وقد �أثروا كما 
�أو�ضحت - خا�صة �أول عنوانين - في خيارات جوهرية تتعلق بالممار�سة النقدية والتعامل مع الإبداع 
والمبدعين. و�إذا نظرنا لأول عملين �سنجد �أن القا�سم الم�شترك بينهما هو �أن ن�صف قوتهما تكمن 
ي�أتي من  الثاني  والن�صف  بديهيتها،  �آخر رغم  ناقد  بال  لم تخطر على  التي  الب�سيطة  الفكرة  في 

24- »�نجيب محفوظ على ال�شا�شة 45-1988« - ها�شم النحا�س - الهيئة الم�صرية العامة للكتاب - الألف كتاب 
الثانية 1990 )طبعة مزيدة ومنقحة من الكتاب ال�صادر عام 1971(.
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الد�أب والمثابرة في تحويل الفكرة �إلى نظام حياة يلتزم به الناقد خلال فترة �إعداد كتابه. هذان 
عملان لم يُكتبا في �أوقات الفراغ �أو لمجرد الرغبة في �إنجاز عمل من�شور، و�إنما هما ثمار لإيمان 

حقيقي بالثقافة ال�سينمائية، ورغبة مخل�صة في التفاني لتقديم الجديد والمتفرد.
ا في الدرا�سات النقدية التقليدية؟ وهل احتاج في كل  لكن هل يعني هذا �أن ها�شم النحا�س لم يبرع �أي�ضً
كي ي�صنع منتجًا ثقافيًّا ي�ضاف  و”يوميات فيلم”  �أبو �سيف”  “محاورات �صلاح  مرة لأفكار متفردة، مثل: 
لمكتبة �أي باحث �أو ناقد �أو �سينمائي �أو حتى متذوق لل�سينما ومهتم بها؟ الإجابة بالطبع: لا. قائمة العناوين 
فًا �أو مترجمًا �أو محررًا �أو كاتبًا للمقدمة ت�شهد بما �سبق،  العديدة التي �أ�سهم الأ�ستاذ ها�شم بها، �سواء م�ؤلِّ
الاعتماد على ر�صين م�صدر  �أو  �إ�ضافة حا�شية  �أو  التحقق من معلومة  احتجنا  كلما  �إليها  نعود  التي  والكتب 
وثيقة �شكلت مع �إ�سهامات كلٍّ من: �سمير فريد  موثوق باقية كنحتٍ في الزمن ح�سب تعبير “تاركوف�سكي”، 
وعلي �أبو �شادي وكمال رمزي و�سامي ال�سلاموني ويو�سف �شريف رزق الله ورفيق ال�صبان و�أحمد الح�ضري... 

وغيرهم من الأ�ساتذة الكبار، ذخيرة نحتمي بها وطريق وا�ضح يلج�أ �إليه كل باحث وناقد في مقتبل حياته. 
الآن  حتى  كلها  �أجمعها  لم  )والتي  النقدية  النحا�س  ها�شم  كتابات  من  �إليه  تو�صلت  ما  وفق 
للأ�سف( يمكنني �أن �أق�سّم هذه الأعمال - بخلاف الكتب المذكورة - �إلى �أربع مجموعات تتباين في 

ال�شكل وتت�شابه في جودة الم�ضمون.

�أولًا - مجموعة الدرا�سات المكتملة:

ا وجوهه بد�أب الباحث وعين  التي يقوم فيها النحا�س بتناول مو�ضوع واحد ب�شكل متعمق، عار�ضً
�أ�شبه بالر�سالة العلمية المكتملة، لكنها ر�سالة مكتوبة بلغة  المحلل ومب�ضع الجراح، ليكون الناتج 
�شيقة بعيدة عن جفاف الأكاديمية المعتادة. على ر�أ�س هذه المجموعة ي�أتي الكتاب الممتع “الهوية 
 والذي حتى و�إن اختلفنا بمعايير الزمن الآن على ر�ؤيته الوحدوية 

)17(
القومية في ال�سينما العربية”

للأفلام العربية - ر�ؤية وليدة زمنها وجيل �صاحبها بالطبع - فمن الم�ستحيل �أن نختلف على دقته 
�ضه الذكي لكافة جوانب مو�ضوع الدرا�سة حتى تاريخ ن�شرها. وتعرُّ

الذي  ال�شا�شة 1988-45”،  “نجيب محفوظ على  الرائدة  الدرا�سة  وللمجموعة نف�سها تنتمي 
كان كما �أو�ضحنا �أول بحث نقدي كامل ومتعمق في دور الأديب العالمي قبل حتى �أن يدرك الجميع 

الم�صرية  الهيئة   - النحا�س  ها�شم   - م�ستقبلية«  ا�ستطلاعية  درا�سة  العربية..  ال�سينما  في  القومية  25- �»الهوية 
العامة للكتاب - الألف كتاب الثانية 1986.
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العقدين من ح�صول محفوظ  ال�سبعينيات قبل قرابة  النحا�س مطلع  التي ن�شرها  الدرا�سة  قيمته. 
على نوبل وانفجار مو�ضة الكتابة عنه. ها�شم النحا�س �سبق الجميع في الانتباه لأثر �أ�ستاذ الأدب 
العربي في �صناعة ال�سينما، ليقدم تحليله المبكر للأعمال المحفوظية الفيلمية، وهو بالت�أكيد تحليل 
يمتاز ببكارة وقدر �أكبر من المو�ضوعية النابعة من عدم التقيد ب�أي هالة انبهار �أو حاجز نف�سي قد 

ي�صطدم به كل من يحاول الكتابة عن نجيب محفوظ بعد نوبل. 
الواقعية  رائد  الطيب  “عاطف  الحديث  النحا�س  كتاب  فهو  للمجموعة  المن�ضمين  �أحدث  �أما 
. العمل الذي يلقي نظرة بانورامية على �أعمال واحد من �أهم �صناع الأفلام 

)18(
الم�صرية المبا�شرة”

الم�صريين، مازجًا بين ر�ؤية الكاتب وت�أريخ �أهم ما كتبه النقاد عن كل فيلم وقت عر�ضه، مع �إ�ضافة 
خلّاقة - كالعادة - من الأ�ستاذ ها�شم هي كتابة تتابع الم�شاهد بالتف�صيل لكل �أفلام عاطف الطيب، 
بما يعطي �صورة وافية لا يوازيها �أي تلخي�ص، ويعيد الاعتبار لأ�سلوب في الر�صد، لم يعد متبعًا في 

�أدبيات ال�سينما الم�صرية رغم قيمته على الم�ستوى البحثي والنقدي المتعمق.

ثانيًا - المقالات المجمعة:

كبيرة  قيمة  كثيرة  حالات  في  تمتلك  لا  والتي  العربية،  النقدية  المكتبة  في  ال�شائعة  النوعية 
بخلاف الأر�شفة، بل �أحيانًا رغبة الناقد في �إ�صدار كتاب دون بذل الكثير من الجهد. �أما في حالة 
ها�شم النحا�س فكانت تجربة القيام بجمع عدد من المقالات في كتاب لا تتم �إلا بوعي وفهم عميق، 

وبناءً على رغبة في امتلاك زاوية تناول بعينها �أو التعبير عن تجربة خا�صة. 
 
)19(

الم�صرية” ال�سينما  في  الجديدة  الموجة  ال�شابة..  “ال�سينما  كتاب  نذكر  ال�سياق  في هذا 
الأولى من  الأعوام  المعرو�ضة خلال  الأفلام  النحا�س عن  لمقالات  يبدو في ظاهره تجميعًا  الذي 
فيها  الناقد  وموقف  المختارة  للمقالات  المُحلل  بنظرة  ينظر  من  لكن  والع�شرين،  الحادي  القرن 
من الأفلام، يفهم قيمة الكتاب كقراءة في مرحلة حافلة - على الأقل رقميًّا - من تاريخ ال�سينما 
الم�صرية، نظرة بعين خبير لا يرغب في التعالي على �شباب ال�سينمائيين، بل يتلم�س �أوجه الجودة 
حتى في �أفلام متو�سطة الم�ستوى، محاولًا دعم الأ�صوات والمواهب الجديدة. ويكفي دفاع الكاتب 
�أكثر من مرة عن �أعمال تعر�ضت لهجوم نقدي �ضارٍ وقت عر�ضها ونجاحها التجاري، ليثبت الزمن 

18- »عاطف الطيب رائد الواقعية الم�صرية المبا�شرة« - ها�شم النحا�س - المجل�س الأعلى للثقافة 2016 .
19 - �»ال�سينما ال�شابة الموجة الجديدة في ال�سينما الم�صرية« - ها�شم النحا�س - الهيئة الم�صرية العامة لق�صور 

الثقافة - �آفاق ال�سينما 2008 .
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بقاءها ك�أفلام يحبها الجمهور وي�شاهدها حتى يومنا هذا، فالنحا�س – مثلًا - كان بين �أ�سماء تُعد 
بالفيلم  التنكيل  المو�ضة هي  �أن كانت  وقت  “اللمبي”  فيلم  الواحدة دافعت عن  اليد  �أ�صابع  على 

و�صنّاعه و�أبطاله. 
لفيلم  نقده  النحا�س  بها  كتب  التي  ال�صياغة  هي  الالتفات  ت�ستحق  نقدية  تجربة  الكتاب  وفي 
“معالي الوزير” للمخرج �سمير �سيف؛ حيث يُقدم الأ�ستاذ على اعتراف مثير ي�سجله على الورق، 
بعد  م�شاهدته  �أعاد  ثم  �سلبيًّا،  نقدًا  عنه  وكتب  يعجبه  لم  مرة  لأول  الفيلم  �شاهد  عندما  �أنه  هو 
فترة ليتغير موقفه منه وي�سجل ر�أيه في مقال �إيجابي، ويقرر ن�شرهما معًا – المقالين - في �شكل 
غير م�ألوف للمقال النقدي، وي�صف الأمر في المقدمة ب�أنه “�صورة لم�أزق تعامل الناقد مع الفن 
الر�أي وتقلباته  التعبير عن  لل�شجاعة الأدبية وال�شفافية في  ا �صورة  �أي�ضً �أراه  ، لكنني 

)20(
المراوغ”

بين  من  الباطل  ي�أتيها  لا  مقد�سة  �آراءهم  يعتبرون  الذين  النقاد  من  الكثير  يمتلكها  لا  المزاجية، 
يديها �أو من خلفها. 

 
ا ينتمي كتاب “وقائع و�أحلام في مهرجانات الأفلام الت�سجيلية والق�صيرة للمجموعة نف�سها �أي�ضً

 الذي جمع النحا�س فيه كتاباته حول النوع ال�سينمائي الذي تخ�ص�ص فيه مخرجًا، معبرًا عن 
)21(

تجربة لم تتح لغيره بالتواجد في مهرجانات الفيلم الت�سجيلي بعدة �صفات؛ فكان �أحيانًا مخرجًا 
وم�ؤ�س�سًا  الحدث، وحتى منظمًا  يغطي  ناقدًا  �أو  الجوائز،  يمنح  مُحكّمًا  �أو  المهرجان،  يتناف�س في 
لمهرجان الإ�سماعيلية الدولي للأفلام الت�سجيلية والق�صيرة. تجربة ثرية كان جمع ما �أ�سفرت عنه 
من كتابات �أمرًا مفيدًا، لا�سيما ما يتحدث منها عن مهرجانات وفعاليات اندثرت ولم يعد لها وجود 

في الأجندة ال�سينمائية المحلية والعالمية حاليًا.

 ثالثًا - حلقات البحث:

وهنا تبرز قيمة النحا�س في م�ساحة �أخرى من الثقافة ال�سينمائية، كباحث مهموم بتوثيق تاريخ 
للإ�ضافة  تهدف  نقا�شية  وندوات  بحثية  حلقات  من  يقام  فيما  ال  فعَّ وم�شارك  الم�صرية،  ال�سينما 
البحثية  الحلقات  و�إعداد  وتنظيم  تحرير  في  تخ�ص�ص  النحا�س  الم�صرية.  ال�سينما  لأدبيات 
تنظيمها(،  اقتراح  �صاحب  )وهو  ب�إ�شرافه  للثقافة  الأعلى  المجل�س  قبل  من  المقامة  ال�سينمائية 

20 )( نُ�شر المقال في جريدة »القاهرة« بتاريخ 4 فبراير 2003. 
21 )( »وقائع و�أحلام في مهرجانات الأفلام الت�سجيلية والق�صيرة« - ها�شم النحا�س - الهيئة الم�صرية العامة 

لق�صور الثقافة - �آفاق ال�سينما 2006.
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ون�شرها في مجلدات ي�ضم كل منها تنوعًا بالغ الثراء من الأبحاث التي تتناول في كل مرة ق�ضية �أو 
مو�ضوع من رحم ال�صناعة.

�أذكر من هذه المجلدات الحلقة البحثية الأولى “ال�سينما الم�صرية.. الن��شأة والتكوين” الذي 
ك�صناعة  الم�صرية  ال�سينما  ن��شأة  �شهد  الذي  الثلاثينيات  عقد  عن  �شيقة  �أبحاث  مجموعة  ي�ضم 
ثابتة، وت�أ�س�س فيه �أ�ستوديو م�صر، م�شروع طلعت حرب الذي يُن�سب له ف�ضل كبير في تحويل ال�سينما 
في م�صر من ن�شاط يمار�سه الهواة والأجانب �إلى �صناعة وطنية كانت يومًا �أحد �أهم م�صادر العملة 
ال�صعبة للبلد. �أما الحلقة الثالثة “ال�سينما الم�صرية.. الثورة والقطاع العام” فيعد ا�ستكمالًا تطرح 
الأبحاث فيه مرحلة بالغة الأهمية والثراء فنيًّا ورقميًّا، وهي الفترة بين 1952 و1971، وقت �صعود 
الأعمال  من  كبيرة  ن�سبة  �إنتاج  �شهدت  التي  المرحلة  للأفلام،  الدولة  و�إنتاج  العام  القطاع  نجم 

الأيقونية الم�صرية. 
وفي حلقتي البحث على حد �سواء تجتمع الدرا�سات النقدية مع التحليلات ال�سيا�سية والاجتماعية، 
مع الر�صد الت�أريخي والإح�صائيات ال�ضرورية لفهم طبيعة كل مرحلة. وفي الحلقتين يتبدّى دور ها�شم 
النحا�س وا�ضحًا كم�شرف ومحرر �أ�سهم ب�شكل فعال في �إ�ضافات حقيقية يمكن اعتبارها م�صادر مهمة 
يرجع لها كل من يحاول تناول الحقبتين المذكورتين. وللأ�سف تفتقد مكتبتي الحلقة البحثية الثانية 
بينما لايزال الجميع يترقبون ب�شغف ن�شر  “ال�سينما الم�صرية.. الت�أ�صيل والانت�شار 1935 - 1952”، 
الحلقة الرابعة “ال�سينما الم�صرية.. الانفتاح والواقعية الجديدة وما بعدها 1973 حتى �آخر القرن”، التي 

�أقيمت بالفعل ومازال مجلدها تحت الطبع.

رابعًا – الترجمات:

ويتراوح فيها �إ�سهام ها�شم النحا�س بين كتابين قام بترجمتهما بنف�سه هما: “كيف تعمل الم�ؤثرات 
“مو�سوعة  �آخرين هو  وكتاب �شارك في ترجمته مع  و”التكوين في ال�صورة ال�سينمائية”،  ال�سينمائية” 
بالإ�ضافة �إلى عناوين �أخرى عديدة قام بمراجعتها �أو كتابة مقدمة لتراجمها. تاريخ ال�سينما في العالم”، 

ورائد  لأ�ستاذ  ب�سيطة  �إن�سانية  تحية  مجرد  لكنه  تحليلًا،  ولا  ح�صرًا  لي�س  �سبق  ما  ختامًا، 
وتفانٍٍ ود�أب لا  لم�شروع �سينمائي وثقافي �صاغه �صاحبه بحبٍ  امتنان  وتعبير عن  �سينمائي كبير، 
ومتّعنا  بيننا،  بقاءه  الله  �أطال  النحا�س  ها�شم  للأ�ستاذ  جيلي  من  �شكر  الأعوام.  بمرور  يتناق�ص 

ب�صحبته وكتاباته و�أفلامه.
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حياتي  في  فعله  وما  النحا�س  “نيل” ها�شم 
�ضياء ح�سني

ناقد �سينمائي

عند التحاقي بالمرحلة الإعدادية كانت م�صر قد �شهدت حرب �أكتوبر، من بعد حركة طلابية طالبت 
بتحرير الأر�ض، و�شهدت الجامعات الم�صرية نوعًا من الحرية؛ مما جعل ن�شاطها يت�ضمن بع�ض العرو�ض 
�أنا و�أخي لأحد تلك  التعاون(، و�أقنع والدي با�صطحابي  ال�سينمائية. وكان لي قريب يدر�س في )معهد 
العرو�ض، وكان الفيلم المعرو�ض �أجنبيًّا لا �أذكره على وجه التحديد، و�إن كنت �أعتقد �أنه فيلم “زوربا 
اليوناني”، وكنا نظن - �أنا و�أخي - �أننا �سن�شاهد �أحد الأفلام التي اعتدنا على م�شاهدتها في ال�سينمات 
ال�صيفي التي كانت منت�شرة حولنا في حي ال�سيدة زينب في ذلك الوقت، لكن �آمالنا كُلِّلت بالخيبة، وقتلنا 

الملل، حتى �إن �أخي غلبه النعا�س.
 لكن قبل عر�ض الفيلم عُر�ض علينا فيلم ق�صير ت�سجيلي ذكّرني ب�أيام المدر�سة والعرو�ض ال�سينمائية 
في طفولتي، لكن هذه المرة لم يكن الفيلم ي�شابه الجريدة الناطقة التي كانت تُعر�ض علينا، بل �إن عنوانه 
لم �أفهمه، “النيل �أرزاق”، وظللت �أعتقد �أن العنوان هو النيل الأزرق وهناك خط�أ �إملائي، لم تكن تلك هي 
�صدمتي فقط، بل قد �أتت ال�صدمة من �أني �شهدت نيلًا �آخر غير النيل الذي كنت �أ�شاهده طوال الوقت. 
�أراهم كثيرًا. فالنيل  �أني كنت  �أكن �ألاحظهم مع  �شهدت نيلًا تعي�ش على �ضفافه مجموعة من الب�شر لم 
�أ�شاهده بوجه نظر �سياحية، وجهة  �أبعادًا مختلفة لما كنت  �أرزاق الذي �صنعه ها�شم النحا�س ك�شف لي 
نظر �أحد �أبناء موظفي الطبقة المتو�سطة من �سكان المدينة؛ فقد كنت �أ�شاهد مراكب ال�صيد على مياه 
النيل والزوجة تم�سك بالمجدافين لزوجها الذي يلقى ب�شباكه في النيل بحثًا عن الرزق، بنظرة غيره. فلم 
�أكن �أفهم كيف يمنعني �أبي من ركوب مركب في النيل، وينهاني بعنف عن ذلك، في حين �أني �شهدت كثيرًا 
في جولاتي على �شط النيل �سيدات يم�سكن بالمجدافين ويقمن بت�سيير المركب، وبما �أني �أحد �أطفال تلك 

الفئة الاجتماعية كانت ال�سيدات بالن�سبة لنا “هوانم”، فكيف يُ�سمح للهوانم بالتجديف و�أنا لا.
 مع “النيل �أرزاق” �أدركت �أن ما كنت �أ�شهده تباعًا لي�س نزهة نيلية ولا رحلة ترفيهية، بل هي الحياة 
الب�سيطة لفئة تعي�ش وتحيا في هذا القارب ال�صغير. فقد كُتب لنا �أن نعي�ش على البر ونحلم بالنزهة على 
النيل داخل قارب هو كل عالمه وم�صدر رزقه،  النيل مرة كل فترة، ولكن هناك من يعي�ش على �سطح 
الأحجار على ظهر  يحملون  الذين  الحفاة  العمال  لكل  الحال  وكذلك  البر.  نزهة على  �أو  بعطلة  ويحلم 
ال�صندل النيلي ليقوموا بنقلها، لي�سوا حفاة حتى لا يتلفوا �أحذيتهم �أو يقطعوا “�شبا�شبهم” من الماء، 
�أنه هذا هو ال�سبب في منع �أمهاتنا لنا من لب�س �أي �شيء في �أقدامنا عندما كنا نذهب  كما كنا نعتقد 

ل�شاطئ البحر مع رحلات منظمة مع عمل �أبي. 



172

قلب الفيلم العالم الذي كان مرتبًا وم�ستكينًا داخل عقلي، وجعلني �أ�شاهد ما كنت �أ�شاهده دومًا لكن 
�أعيد اكت�شاف المكت�شف، لكن ال�صدمة الكبرى التي تلقيتها من فيلم ها�شم النحا�س  �أن  ب�شكل مختلف، 
و�شكلت �إحباطًا لي، بل جعلتني �أعتقد ب�أنه فيلم فا�شل، هي عدم وجود �صوت هذا المعلق الذي اعتدت عليه 
ويريني  بيدي  وي�أخذ  ير�شدني  الذي  ال�صوت  �أين هذا  المدر�سة،  �أيام  الناطقة” منذ  “جريدة م�صر  في 
الطريق ال�صحيح ويو�ضح لي ما يق�صده الفيلم؟! وما هو الهدف منه، ويجعلني �أتبني وجهة نظره، هل يمكن 

�أن يكون هناك فيلم ت�سجيلي بدون �صوت ي�أتي من خارج الكادر، �أو من خارج ال�صورة لير�شدني؟!
 وظللت طوال مدة عر�ض الفيلم الطويل، الذي لا �أتذكر �سوى �أنه كان مملًا بالن�سبة لي في ذلك الوقت، 
�أ�ست�شيط غ�ضبًا على ها�شم النحا�س الذي لم �أكن �أعرف ا�سمه في ذلك الوقت الذي ك�سر لي �صنم ال�سينما 
الت�سجيلية التي عرفتها وع�شقتها من خلال يوميات الجريدة الناطقة، ويوميات الزعيم عبد النا�صر ومن 
بعده الرئي�س ال�سادات بطل الحرب وال�سلام، وق�صة بناء ال�سد وتحويل مجرى النيل. وبعد �أن كبرت ودخلت 
مجال الاهتمام بال��شأن العام �أخذ فيلم ها�شم النحا�س يعود من بعيد لمخيلتي وك�أنه النور في نهاية النفق 
المظلم، وي�ؤكد لي �أنه كان على حق، و�أن من كانوا ي�أكلون ال�سمك في �أحد المطاعم على �ضفاف النيل دون 
اكتراث لحال من ا�صطادوا لهم هذا ال�سمك، والعاملين دون كلل على �ضفاف النهر، هم نموذج م�صغر 
لم�صر والمحددين لم�سارها، فالعاملون في �أق�صى البلاد على �ضفاف النيل هم الغالبية العظمي من هذا 
ال�شعب المطحون، الذين لا �صوت لهم، وعندما يكون لهم �صوت يكون في �شكل هبة اجتماعية تُقمع �سريعُا 
في  الجال�سون  و�أما  الم�ستمر،  العمل  وعبيد  الحروب  وقود  �أنهم  من  بالرغم  عهدهم،  �سابق  �إلى  ليعودوا 
المطاعم ي�أكلون ثمار ملح الأر�ض من الكادحين فهم من يطالبون بالمزيد والمزيد من الا�ستهلاك حتى لو 

كان ثمن ذلك م�صير بلدهم نف�سه، المهم متعتهم ال�شخ�صية تزيد، وملكياتهم تزيد. 
بالعربية  كتاب  �أول  �أقر�أ  و�أن  البداية،  من  الت�سجيلية  بال�سينما  �أهتم  النحا�س  ها�شم  فيلم  جعلني 
عن ال�سينما الت�سجيلية العالمية وقع تحت يدي، وعندما �سافرت لدرا�سة ال�سينما كان كل اهتمامي هو 
م�شاهدة كل الأفلام التي قر�أت عنها، تلك التي بها معلق كمعلق الجريدة الناطقة ب�صوته الرخيم، وتلك 

التي بلا معلق كفيلم الأ�ستاذ ها�شم النحا�س.
القومي  والإر�شاد  البروبوجندا  �سينما  الم�صريين من  النحا�س  �أرزاق” لها�شم  “النيل  �أخرج  لقد   
وعنا�صره،  الواقع  من  الموقف  �سينما  الت�أمل،  �سينما  عالم  في  بهم  ليدخل  المعنوية،  ال�شئون  و�سينما 
�سينما المواطن الب�سيط الكادح في حياته اليومية الخ�شنة. تحية لهذا الفنان الرائد في مجال ال�سينما 
الت�سجيلية، والذي بد�أ عالم �سينما مختلفًا؛ لت�أتي من بعده الكثير من المواهب تبني �سينما تغير المجتمع 

ولي�س �سينما ال�سيطرة عليه.       
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�أ�ستاذي ها�شم النحا�س 

�شريف الدالي - مدر�س م�ساعد

المعهد العالي للإعلام وفنون ال�سينما

العر�ض  بدار  الأنوار  تطف�أ  عندما  الحقيقية  متعتي  وكانت  لل�سينما،  عا�شق  و�أنا  طفولتي  منذ 
ت�أهبًا وا�ستعدادًا لبداية الفيلم. ونظرًا لأني ابن الثمانينيات، فكانت ت�سبق بداية كل فيلم الجريدة 
ال�سينمائية. وكانت تمر بي الخم�س ع�شرة دقيقة – مدة عر�ضها - ك�أنها دهر؛ حيث كنت �أ�شعر بملل 

رهيب، و�أنتظر انتهاءها بفارغ ال�صبر. 
�أما في منت�صف الت�سعينيات، التحقت بالمعهد العالي للإعلام وفنون الات�صال، و�إذ بي �أفاج�أ 
ب�أني ��سأدر�س مادة “�سينما ت�سجيلية”. فتذكرت لحظات الملل التي كانت تمر بي �أثناء م�شاهدتي 
الجريدة ال�سينمائية - ك�أحد �أ�شكال الأفلام الت�سجيلية - بدور العر�ض ال�سينمائي، وت�أكدت في هذه 

اللحظة �أنني ��سأعاني كثيرًا عند درا�ستها.
�أن  المفارقة حيث قررت  نف�سه، وحدثت  بالمعهد  تعييني معيدًا  تم  الثالثة،  الألفية  بداية  وفي 

�أتخ�ص�ص في مادة “ال�سينما الت�سجيلية”.
وبين  عام،  ب�شكل  الت�سجيلية  والأفلام  خا�ص،  ب�شكل  ال�سينمائية  للجريدة  وكرهي  مللي  وبين 
ومعلمي  لأ�ستاذي  فيها  الف�ضل  يرجع  رحلة  بها،  التخ�ص�ص  في  رغبتي  لدرجة  لها  ال�شديد  حبي 
الجليل “ها�شم النحا�س”. لن �أقول الناقد والفنان والمثقف والمخرج، فكل هذه الوجوه لا تحتاج 
لقلمي، ولذلك ف�أنا �أكتب عن الوجه الخفي في حياته والوجه الذي دائمًا �أراه فيه، الأ�ستاذ والمعلم، 
ولا  تُعد  لا  مبالغة  �أدنى  بلا  وطلابه  بالمعهد  وزملائي  جيلي  كل  وتعلمها  تعلمتها  التي  فالدرو�س 
ى. و��سأحاول في هذه ال�سطور القليلة في عددها الكبيرة في قيمتها �أن �أكتب عن هذه الرحلة. تُح�صَ

كيف ت�صبح متذوقًا للفن؟ 

يبد�أ الدر�س الأول مع الأ�ستاذ حينما كنت طالبًا، فكانت كل محا�ضرة عبارة عن رحلة عميقة 
في بحر ال�سينما الت�سجيلية نغو�ص فيها بعين فنان وعد�سة مبدع، وكنا نمر بهذه الرحلة من خلال 

ثلاث مراحل:
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المرحلة الأولى: ندر�س بها تاريخ ال�سينما الت�سجيلية في م�صر من خلال الإبحار في عالم رواد 
ال�سينما الت�سجيلية: “ محمد بيومي - جمال مدكور - ح�سن مراد “، والتعرف على اللبنة الأولى 
في الأفلام الت�سجيلية ون��شأتها. و�أذكر هنا �أننا �شاهدنا مجموعة من الأفلام النادرة للفنان الرائد 
للزعيم �سعد زغلول عند عودته من المنفى”،  الم�صري  ال�شعب  “ا�ستقبال  مثل:  بيومي”،  “محمد 
�شاهدنا  “�آمون” التي  �سينمائية وهي جريدة  �أولى محاولاته في عمل جريدة  على  ا  �أي�ضً وتعرفنا 
وكليات  بمعاهد  زملائي  من  كثير  عيون  في  الغيرة  نظرات  جيدًا  و�أذكر  �أعدادها.  من  مجموعة 

الإعلام الأخرى؛ لأنهم لم يت�سن لهم م�شاهدتها. 
ال�سينما  �آباء  �إلى  النحا�س”  “ها�شم  �أ�ستاذي  مع  الت�سجيلي  ال�سينمائي  التاريخ  بنا  وينتقل 
ودورهم  و�إ�سهاماتهم  التلم�ساني”  القادر  وعبد   - التهامي  �صلاح   - نديم  “�سعد  الت�سجيلية 
في  معه  بم�شاهدتها  ا�ستمتعت  التي  �أفلامهم  �أن�سى  لا  اليوم  وحتى  الت�سجيلية،  ال�سينما  في  المهم 
محا�ضراته وتحليله العميق لها “�أربعة �أيام مجيدة ل�صلاح التهامي، فنون الخط العربي لعبد القادر 

التلم�ساني”.
�أن  الثانية: وهي - في نظري ونظر كل زملائي - الخطوة الأولى التي جعلتنا ندرك  المرحلة 
حبنا لل�سينما قبل هذه المحا�ضرات كان حب المراهقة، وهي مرحلة “اللغة ال�سينمائية”. وتعلمنا 
معه كيفية توظيف “�أحجام اللقطات، حركات الكاميرا، زوايا الت�صوير، اختزال العمق، الإ�ضاءة، 
بها.  خا�صة  محا�ضرة  منها  لكل  وكانت  التعليق”،  ال�صوتية،  الم�ؤثرات  المو�سيقى،  المونتاج، 
�أو دراميًّا اختلفت تمامًا. فنحن لم نعد  �أي فيلم ت�سجيليًّا كان  �أن نظرتنا عند م�شاهدة  فاكت�شفنا 

ن�شاهد الأفلام، بل نقر�أ اللغة ال�سينمائية لذلك الفيلم.
المرحلة الثالثة: تُعتبر التطبيق العملي لكل ما �سبق، فختام كل محا�ضرة كان بم�شاهدة �أحد 
الأفلام الت�سجيلية، وبطل كل فيلم هو عن�صر اللغة ال�سينمائية الذي تمت مناق�شته، فمثلًا �إذا كان 
المعرو�ض معتمدًا  الفيلم  اللقطات فيكون  �أحجام  �أنواع  ك�أحد  القريبة  اللقطة  المحا�ضرة  مو�ضوع 
ب�شكل �أ�سا�سي على اللقطة القريبة. ولم نكن نعتبر هذا الجزء محا�ضرة، بل كان حلقة نقا�ش حول 
حرية.  بكل  الآراء  معنا  يتبادل  بل  يلقننا  �أو  لنا  ي�شرح  النحا�س” لا  “ها�شم  الفنان  فكان  الفيلم، 
وهكذا كانت محا�ضرات الفنان الأكاديمي “ها�شم النحا�س” في ال�سينما الت�سجيلية تحمل ب�صمةً 
فنيةً يدر�سها �أكاديمي وب�صمة �أكاديمية بح�س فنان. وبالتالي ت�صنع من الطالب لي�س فقط مخرجًا 

ت�سجيليًّا، بل تخلق لكل طالب ح�سًا فنيًّا، ناقدًا، ومتذوقًا للفيلم الت�سجيلي خا�صةً وللفن عامةً.
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ا؟  كيف ت�صبح �أكاديميًّ

مرت الأيام بعد تخرجي في المعهد وتم تعييني معيدًا، وكان الحظ حليفي حيث عملت م�ساعدًا 
لأ�ستاذي في مادته “ال�سينما الت�سجيلية”. و�إذا كانت المرحلة ال�سابقة علمتني كيف �أكون متذوقًا 
فكل  الأكاديمية.  المهنية  حياتي  في  الأهم  هي  �أعتبرها  المرحلة  فهذه  �سلفًا،  ذكرت  كما  للفن 

محا�ضرة �أح�ضرها لأ�ستاذي �أ�شعر �أنني مازلت طالبًا ول�ست معيدًا فكل مرة �أتعلم در�سًا.
كما ذكرت �سلفًا لم تكن محا�ضرات �أ�ستاذي تعتمد على التلقين المعتاد في كل مراحل التعليم، 
ا على �أن يُخرج ما بداخلنا من فن فكانت حلقات نقا�ش  �سواء المدر�سي �أو الجامعي، بل كان حري�صً
فنية وثقافية. و�أذكر مرة �أنه كان يعر�ض للطلاب �أحد الأفلام فعلقت �إحدى الطالبات على لقطة 
من اللقطات، وكنت قد �شاهدت الفيلم مرارًا معه ولكن هذه الملحوظة لم نقف عندها من قبل؛ 

ففوجئت به يقول: “عندك حق فعلًا.. �أنا �شفت الفيلم كتير ب�س �أول مرة �ألاحظ هذه الفكرة”.
كل  في   – �أبدًا  ل�ساني  تترك  لا  �أنها  �أدري  �أن  دون  اكت�شفت  التي   - ال�شهيرة  جملته  وكانت 

محا�ضراته : “دي وجهة نظري.. قد تختلف �أو تتفق معها”. 
ولا �أن�سى في هذا ال�سياق موقفًا وقفت �أمامه مت�أملًا ومتعمقًا ومنده�شًا في الوقت ذاته، فكنت 
في �إحدى المرات �أقر�أ له �إجابات الطلاب في ورق الامتحان، و�أثناء قراءتي لإحداها ��سألني عن 
ر�أيي في �إجابة الطالب فقلت: "�إجابته خط�أ". فابت�سم لي قائلًا: "عندك حق الولد ده ماذاكر�ش 
و�أح�ضر  عالية،  درجة  �إعطاءه  مني  وطلب  ا".  جدًّ وحلو  ا  جدًّ �صح  وت�أليفه  اجتهاده  ب�س  وبي�ألف.. 

�أوراقه ال�شخ�صية وطلب مني �أن �أملي عليه �إجابة الطالب لي�ضيفها عنده.
 لم يخجل الأ�ستاذ "ها�شم النحا�س" - �صاحب واحد من �أهم الأفلام الت�سجيلية على م�ستوى 

العالم في القرن الع�شرين - �أن يكتب �إجابة طالب "بي�ألف" لي�ضيفها �إلى معلوماته الخا�صة. 
في  �أو  الفن  في  �سواء  جديد،  هو  ما  كل  متابعة  عن  �أ�ستاذي  يتوقف  لم  الزمن  مرور  وبرغم 
المجالات الأخرى؛ ولذلك كان تفاعله دائمًا مع طلابه مثار �إعجاب الجميع. فلا �أن�سى مناق�شاته 
معهم عن �أحدث الأفلام و�أحدث الـ)تكنيكات( في الأفلام والت�صوير وغيرها، حتى �إنه في �إحدى 
بينما   - ال�شباب  �أفلام  مجازًا  تُ�سمّى  التي   - الأفلام  �أحد  عن  يدافع  الأ�ستاذ  كان  المحا�ضرات 
كثيرة  �أحيانًا  الطلاب  في�شعر  الأكاديميين،  من  الكثير  يفتقده  ما  وهذا  الطلاب.  بع�ض  يهاجمها 
في  تلامذته  من  �أحد  �أبدًا  بها  ي�شعر  لم  التي  الفجوة  هذه  �أ�ساتذتهم.  وبين  بينهم  كبيرة  بفجوة 
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�أو �صالونات  "ن�شعر وك�أنها حلقات نقا�ش  �أ�سمع هم�س الطلاب  محا�ضراته. ولذلك كثيرًا ما كنت 
ثقافية �أكثر منها محا�ضرة". وهذا الفكر الحيوي المتجدد تترجمه �أفلامه، فبالرغم من توقفه عن 
التدري�س منذ فترة �إلا �أن هذه ال�سمة مازالت موجودة ب�أفلامه. فلا يمكن �أن يمر عام درا�سي دون 
�أرزاق"، �ضمن  "النيل  �أناق�شها مع طلابي فيلمه الخالد  �أعر�ض �ضمن الأفلام الت�سجيلية التي  �أن 
مجموعة �أخرى من الأفلام التي تنتمي لجيل ال�شباب. ولكن المفاج�أة �أن كل عام يجمع الطلاب �أن 

�أف�ضل فيلم هو فيلم "النيل �أرزاق".
"ها�شم النحا�س" الإخراج والنقد والتذوق الفني،  و�إذا كانت هناك �أجيال تعلمت من الفنان 
ف�أنا وكل زملائي وطلابه نعتبر �أنف�سنا �أكثر حظًا فنحن تعلمنا منه كيف تكون �أكاديميًّا وقدوة لكل 
طالب بفكرك و�سعة �صدرك ومتابعتك الم�ستمرة لكل ما هو جديد حتى تك�سر �أي فجوة. ولم يقل لي 

يومًا �أيًّا من هذه الكلمات ولكن كل موقف مر بي معه علمني الكثير. 
ولا �أن�سى يومًا جاءتني طالبة وقالت لي: "�أكتر حاجة بنحبها فيك �إنك بت�سمع لوجهات نظرنا". 
ف�أجبت  وبيننا".  بينك  الم�ستمر  بالتفاعل  تمتاز  ح�ضرتك  "محا�ضرات  �آخر:  طالب  تعليق  ا  و�أي�ضً

بدون تفكير �أو تردد: "هذا ما تعلمته من �أ�ستاذي ها�شم النحا�س".
لقاء �أ�سبوعي كل يوم

�أعتبر نف�سي الأكثر حظًا بين زملائي لأن علاقتي بالأ�ستاذ “ها�شم النحا�س” لم تقت�صر قط 
على المحا�ضرات داخل �أ�سوار المعهد العالي للإعلام وفنون الات�صال، ولكن امتدت للقاءات �شبه 

�أ�سبوعية في منزله. 
�أذهب لأقر�أ له مجموعة من  اللقاءات هي عبارة عن �صالونات ثقافية، فكنت   وبالطبع، هذه 
ال�صحف والمجلات والكتب. وتنوعت هذه القراءات ما بين المجالات الثقافية والفنية وال�سيا�سية 
ا على متابعتها. وكان من الممكن �ألا تتعدى هذه اللقاءات مجرد  والفل�سفية وغيرها التي كان حري�صً
جل�سات يقر�أ فيها التلميذ لأ�ستاذه. ولكن الأ�ستاذ الذي لا يبخل �إطلاقًا على تلاميذه ب�شكل عام، 
ا على �أن تكون الا�ستفادة مزدوجة. ف�أولًا  ي�أبى �أن تكون الا�ستفادة من زاوية واحدة، بل كان حري�صً
ا على �أن يختار مو�ضوعات تنا�سب اهتماماته وفي الوقت ذاته مفيدة لي، ثانيًا كنت �أثناء  كان حري�صً
القراءة ي�ستوقفني لي�شرح لي ما يتعذر على فهمه. ولم تقت�صر تعليقاته فقط على المعلومات التي 
ا يناق�شني في �أ�سلوب الكتابة خا�صة في المقالات النقدية.  يت�ضمنها المو�ضوع المقروء ولكن �أي�ضً



177

وفي �إحدى المرات، فوجئت به يقترح �أن يكون لقاءنا يوم الخمي�س من كل �أ�سبوع ال�ساعة ال�سابعة 
م�ساءً، فوافقت دون �أن �أعرف ال�سبب. 

وبالفعل ذهبت في الوقت المحدد وبد�أنا في القراءة �إلى �أن دقت ال�ساعة التا�سعة م�ساءً فوجدته 
يقول لي: "كفاية كده �أنا مح�ضر لك مفاج�أة" فنظرت له مت�سائلًا، ف�أجاب: "�أنا عارف �إن معندك�ش 
برنامجين مهمين - من وجهة نظري-  ا  �سويًّ لن�شاهد  الخمي�س  يوم  لقا�ؤنا  يكون  �أن  د�ش فاخترت 
)دريم(".  قناة  على  �شريعي(  )�سهرة  برنامج  وبعده  )الجزيرة(  قناة  على  هيكل(  )مع  برنامج 
وقفت م�شدوهًا �أمام هذا الرجل الذي يفكر دائمًا في طلابه وتلاميذه، و�أمام حر�صه الدائم على 

م�ساعدتهم و�إفادتهم.  
ولكن رغم انتهاء تلك ال�سنوات �إلا �أن كل در�س فيها مازال في ذاكرتي، ومازال بمثابة المنهج 

والطريق الذي �أ�سير عليه كل يوم و�أ�سلكه في حياتي المهنية والأكاديمية". 
طلابه  بمتابعة  با�ستمرار  �شغوف  فهو  ينتهي،  لا  م�ستمرًا  النحا�س"  "ها�شم  عطاء  ومازال 
وم�ساعدتهم، فلا يت�أخر عن ح�ضور مناق�شات ر�سائل الماج�ستير والدكتوراه لأحد طلابه، �أو ح�ضور 
عرو�ض خا�صة لأعمالهم، �أو م�ساعدتهم و�إمدادهم بكل ما يملك من معلومات وكتب. فمازلت �أتذكر 
حينما قابلته م�صادفةً في عزاء �أحد الأ�صدقاء و�أخذ يقترح عليّ �إ�ضافة �أفكار لر�سالة الماج�ستير. 
ولم يبخل عليّ  الدكتوراه  ر�أيه في مو�ضوعات ر�سالة  له بمنزله لأخذ  �أتذكر حينما ذهبت  وكذلك 
على  حر�صه  ا  �أي�ضً �أن�سى  لا  المعلومات.  من  بالكثير  و�أمدّني  ال�صحية  ظروفه  برغم  معلومة  ب�أيّ 
وا�ضحًا  وتجلّى هذا  �أو بزملائي من طلابه.  بي  الخا�صة  �سواء  الماج�ستير  ر�سالة  ح�ضور مناق�شة 
لنا في محا�ضراته  يعر�ضها  كان  التي  الت�سجيلية  الأفلام  بع�ض  ن�سخة من  يومًا  منه  حينما طلبت 
مجموعة  عليها   C.D لي  يعد  ال�صحية  ظروفه  برغم  به  ففوجئت  محا�ضراتي،  في  �أعر�ضها  لكي 
من الأفلام ويقول لي: “�أنا اخترتلك مجموعة من الأفلام المهمة..�أنا يهمني تكون دكتور ناجح”. 

النحا�س” فعطا�ؤه  “ها�شم  �أ�ستاذي  �أحكي كل مواقف  لكي  ال�صفحات  تكفي  الأمر لا  وحقيقة 
لكل طلابه وتلاميذه لا ينتهي وغير محدود، فهذه مجرد نماذج �صغيرة لمواقف كثيرة وعميقة في 

معناها.
 فـ"ها�شم النحا�س" لي�س مجرد مدر�سة فنية �أو ثقافية، بل هو مدر�سة �أكاديمية.. مدر�سة يجب 

�أن يتعلم منها الأكاديميون قبل الطلاب.       
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ها�شم النحا�س

ال�سيرة الذاتية

• الا�سم: ها�شم �أحمد �سليمان النحا�س.	
• تاريخ الميلاد: 27 مار�س 1937.	
• ال�شهادات:	
11 دبلوم في التربية )معهد المعلمين بالزيتون 1956(.-
22 لي�سان�س �آداب الدرا�سات الفل�سفية والاجتماعية )جامعة عين �شم�س 1961(.-
33 دبلوم معهد ال�سيناريو 1964.-
44 دبلوم الدرا�سات العليا في ال�سينما )�سيناريو و�إخراج( المعهد العالي لل�سينما 1972.-
• الم�سار الوظيفي والخبرة الفنية:	
مدر�س بالمدار�س الإعدادية 1956- 1963.--
---1936 لل�سينما(  العامة  )الم�ؤ�س�سة  ال�سيناريو  ق�سم  ثم  الن�صو�ص،  قراءة  ق�سم  ع�ضو 

.1967
لل�سينما -- القومي  المركز  الت�سجيلية، ثم  القومي للأفلام  المركز  مخرج ومنتج فني في 

.1987-1967
مدر�س لل�سينما ب�أكاديمية الفنون )جامعة بغداد( 1975 – 1979.--
الم�شرف على ال�شئون الفنية بالمركز القومي لل�سينما 1989-1987.--
رئي�س المركز القومي لل�سينما 1993-1990.--
م�ست�شار )وزير الثقافة( ل�شئون ال�سينما 1997-1993.--
-- 6 – جامعة  الإعلام  معهد   - الإعلام  بكلية  الت�سجيلية  لل�سينما  متفرغ(  )غير  �أ�ستاذ 

�أكتوبر )2005-1998(.
�أ�ستاذ متميز )غير متفرغ( لل�سينما بالجامعة الأمريكية )القاهرة(.--
• الن�شاط الثقافي العام:	
رئي�س مجل�س الإدارة المنتخب لجمعية »نقاد ال�سينما الم�صريين« 1990-1980.--
ع�ضو لجنة ال�سينما بالمجل�س الأعلى للثقافة )ب�صفته ال�شخ�صية( منذ عام 1980.--
ع�ضو �شعبة الفنون بالمجال�س القومية المتخ�ص�صة منذ عام 1986.--
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الم�شرف على �سل�سلة الكتاب ال�سينمائي بالهيئة العامة للكتاب منذ عام 1986.--
الدولي -- ال�سينمائي  القاهرة  لمهرجان  الأفلام  اختيار  لجنة  وع�ضو  العليا  اللجنة  ع�ضو 

1986 حتى 1997.
ع�ضو لجنة الفنون الا�ست�شارية لمكتبة الإ�سكندرية 2005-2003.--
• من �إ�سهاماته الثقافية:	
كتب و�أخرج 40 فيلمًا ت�سجيليًّا حتى الآن )انظر قائمة الأفلام(.--
قدم لل�سينما )11( كتابًا ت�أليفًا، و )3( كتب ترجمة، و )6( كتب مراجعة للترجمة )انظر --

قائمة الكتب(.
�أ�شرف على �إ�صدار �أكثر من 30 كتابًا �سينمائيًّا معظمها يمثل �سل�سلة الكتاب ال�سينمائي --

)الهيئة العامة للكتاب( )انظر قائمة الكتب(.
جمعية -- من  بدايةً  القاهرة:  في  الثقافية  ال�سينمائية  الجمعيات  لمعظم  م�ؤ�س�س  ع�ضو 

الم�صريين  الت�سجيليين  وجمعية  الم�صريين  ال�سينما  نقاد  جمعية  ثم   ،1960 الفيلم 
وجماعة ال�سينما الجديدة، بالإ�ضافة �إلى �أنه ع�ضو م�ؤ�س�س لاتحاد الت�سجيليين العرب.

)انظر -- والمحلية.  الدولية  ال�سينمائية  المهرجانات  من  العديد  في  تحكيم  لجنة  ع�ضو 
قائمة المهرجانات التي �شارك في ع�ضوية �أو رئا�سة لجان التحكيم بها(.

الت�سجيلية والق�صيرة 1987، ثم -- القومي للأفلام  الإ�سماعيلية  م�ؤ�س�س ومدير مهرجان 
الدولي )1990 – 1993(.

ف�ضلًا عن الندوات التي لا تُح�صى �شارك وقام بتنظيم العديد من الم�ؤتمرات و�أ�سابيع --
ال�سينما  تاريخ  عن  بحث  حلقات  ثلاث  و�آخرها  ال�سينمائية،  البحث  وحلقات  الأفلام 
التوالي 2008/ 2010. يخت�ص كل منها  الأخيرة على  الثلاثة  الأعوام  الم�صرية خلال 
�أبحاث في كل  بتحرير ما جاء من  الم�صرية، وقام  ال�سينما  تاريخ  بمرحلة من مراحل 

منها في مجلد خا�ص. 
• الجوائز التي ح�صل عليها:	

− جوائزه 	 �أولى  والدولية(..  )المحلية  الجوائز  من  العديد  على  �أعماله  ح�صلت 
جائزة المجل�س الأعلى للآداب والفنون �سنة 1972 عن البحث: الم�شكلة الجمالية 
�أ�سا�س كتاب  الذي كان  البحث  الفيلم. وهو  �إلى  الرواية  ال�سينمائي من  للإعداد 

نجيب محفوظ على ال�شا�شة فيما بعد )انظر قائمة �شهادات وجوائز الأفلام(.
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• تكريمات في الخارج والداخل:	
اختيرت �أفلامه لتمثل م�صر ر�سميًّا في �أ�سابيع الأفلام الم�صرية بالخارج، وفى معظم --

المهرجانات الدولية المهمة للأفلام الت�سجيلية والق�صيرة، مثل: لندن )�إنجلترا(، نيون 
وكليريموفيران  ليل،  )�ألمانيا(،  وليبزج  هاوزن،  �أوبر  )بولندا(،  كراكوف  )�سوي�سرا(، 
)�إيطاليا(، مونتريال  بولونيا  �أغادير )المغرب(،  الحقيقة )فرن�سا(، خريبكا،  و�سينما 

)كندا(. »المرجع: ملفات �إدارة المهرجانات بالمركز القومي لل�سينما«.
تم تكريمه بالمهرجان القومي لل�سينما الم�صرية »1995«، و�أ�صدر المهرجان كتابًا عنه --

الناقدة  كتبته  م�صر.  في  ال�سينمائية  والثقافة  الت�سجيلية  ال�سينما  رواد  �أحد  باعتباره 
ال�صحفية خيرية الب�شلاوي. وكان تكريمه في المنا�سبة نف�سها مع تكريم كلٍّ من: �صلاح 
�أبو �سيف عن ال�سينما الروائية، وفاتن حمامة عن التمثيل )ن�ساء(، ومحمد توفيق عن 

التمثيل )رجال(.
احتفالًا بمئوية ال�سينما العالمية 1995 اختير فيلم “النيل �أرزاق” �ضمن برنامج “ 100 --

كليريموفيران  في  الق�صيرة  للأفلام  الدولي  المهرجان  قدّمه  القرن” الذي  من  فيلم 
)فرن�سا(.

لمجمل  ال�شخ�صية  التكريمات  قائمة  �إلى  الرجوع  الرجاء  تقدم  ما  �إلى  بالإ�ضافة 
�أعماله �أو لدوره في الثقافة ال�سينمائية.
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الإنتاج الفني والثقافي

�أولًا - قائمة الأفلام:

من �أفلامه الت�سجيلية التي نالت تقدير النقاد، ومنها ما نال الجوائز العالمية والمحلية، وهي من 
�إنتاج المركز القومي لل�سينما، فيما عدا ما يُذكر جهة �إنتاجه، ما يلي:

 )�أ( عن الإن�سان الم�صري )الحياة اليومية في بيئات م�صرية مختلفة(:

11  النيل �أرزاق )�إنتاج 1972(: النا�س الب�سطاء الذين ي�ستمدون رزقهم من النيل في القاهرة .
)10ق(.

22  مبكي بلا حائط: عن فرحة النا�س بمحتويات معر�ض الغنائم – 1974 )10ق(..
33  النا�س والبحيرة: مظاهر الحياة المرتبطة ببحيرة المنزلة – 1981 )14ق(..
44  في رحاب الح�سين: عن مظاهر الحياة التي خلقها جامع الح�سين حوله – 1981      )20ق(..
55  البئر: عن بع�ض مظاهر حياة البدو على ال�ساحل ال�شمالي – 1982 )20ق( ..
66  تو�شكى )يوم في حياة قرية نوبية( – 1982 )20ق( ..
77 خيامية: عن فن الخيامية وا�ستخداماته في حياتنا اليومية – 1983 )20ق( ..
88 �شوا �أبو �أحمد )يوم في حياة �أ�سرة ريفية( – 1983 )10ق(..
99 �سيوة )الإن�سان والأر�ض والتاريخ( – 1987 )45ق(..
1010 نا�س 26 يوليو )�إنتاج 2001( )30ق(.

)ب( عن الأعلام:

11 نجيب محفوظ �ضمير ع�صره – 1989 )40ق(..
22 �صلاح �أبو �سيف يتذكر )فيديو(: �إنتاج التليفزيون الم�صري )30ق(..
33 رموز م�صرية: نجيب محفوظ )فيديو(: �إنتاج 2003 – �إنتاج قناة دريم )26ق(..

)ج( عن العمارة والفنون الت�شكيلية:

11 الحجر الحي )ترميم �أبو الهول( تم ت�صويره خلال عام من العمل في الترميم )20ق(..
22 منمنمات تركية )�إنتاج 1969( )10ق(..
33 �أنين الروح )الآثار الم�صرية: الإ�سلامية، القبطية، اليهودية التي جمع بينها ما �أ�صابها من .

الزلزال( 1992 - �إنتاج المجل�س الأعلى للآثار )20ق(.
44 قوارير )محمد مندور( )8ق(..
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55 نداء )�أحمد نوار( )5ق(..
66 �ألوان )فاروق ح�سنى( )7ق(..
77 عرو�س البحر )�أزميرالدا( فيديو: �إنتاج التليفزيون الم�صري )10ق(..
88 �صيحة )�أحمد �شيحة( فيديو: �إنتاج التليفزيون الم�صري )10ق(..
99 ب�شارة )محمود �سعيد( فيديو: �إنتاج التليفزيون الم�صري )10ق(..

)د( عن التعمير والتنمية:

11 افتتاحية للبناء: �إنتاج 1974. )10ق(.
22 �أحلام �شابة )فيديو(: �إنتاج ال�صندوق الاجتماعي للتنمية. )30ق(.
33 معا في �أ�سوان )فيديو(: �إنتاج ال�صندوق الاجتماعي للتنمية. )30ق(.
44 في طريق التنمية )فيديو(: �إنتاج ال�صندوق الاجتماعي للتنمية. )10ق(.

)ثانيا( قائمة الكتب:

)�أ( الت�أليف:

11 يوميات فيلم: )الم�ؤ�س�سة الم�صرية للت�أليف والن�شر- طبعة �أولى 1967(. .
               )الهيئة العامة للكتاب- طبعة ثانية 2009(.

22 نجيب محفوظ على ال�شا�شة: )الهيئة العامة للكتاب - طبعة �أولى 1975 وثانية 1990(..
33 درا�سات �سينمائية: )وزارة الثقافة العراقية – بغداد 1977(..
44 الروائي والت�سجيلي:  )وزارة الثقافة العراقية – بغداد 1979(..
55 الهوية القومية في ال�سينما العربية: )الهيئة العامة للكتاب 1986(..
66 م�ستقبل ال�سينما الت�سجيلية في م�صر: ) المركز القومي لل�سينما 1990(..
77 بركات كروان ال�سينما الم�صرية: )مطبوعات مهرجان القاهرة ال�سينمائي الدولي 1994(..
88 �صلاح �أبو �سيف.. محاورات: )الهيئة العامة للكتاب 1996(..
99 ال�سينما والدولة: )ر�سائل جمعية النداء الجديد 1997(..
1010 وقائع و�أحلام في مهرجانات الأفلام الت�سجيلية والق�صيرة: �آفاق ال�سينما – ق�صور الثقافة 

.2006
1111 ال�سينما ال�شابة: )�آفاق ال�سينما – ق�صور الثقافة 2008(. 
1212 عاطف الطيب رائد الواقعية الم�صرية المبا�شرة: )المجل�س الأعلى للثقافة - 2016(.
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)ب( الترجمة:

11 للت�أليف . الم�صرية  الم�ؤ�س�سة  عن   )1962 عام  )�صدر  ال�سينمائية:  الم�ؤثرات  تعمل  كيف 
والن�شر.

22 التكوين في ال�صورة ال�سينمائية: )الهيئة العامة للكتاب 1983(..
33 . – مو�سوعة تاريخ ال�سينما في العالم - 3 �أجزاء )مع �آخرين(: المركز القومي للترجمة 

�صدر  الجزء الأول 2010.
)ج( مراجعة الترجمة )من الإنجليزية(:

11 التذوق ال�سينمائي، �آلان كا�سبيار، ترجمة: وداد عبد الله..
22 نظريات الفيلم الكبرى، دادلي �أندرو، ترجمة: د. جرج�س الر�شيدي..
33 كتابة النقد ال�سينمائي، تيموثى كوريجان، ترجمة: د. جمال عبد النا�صر..
44 معجم الم�صطلحات ال�سينمائية، ترجمة و�إعداد: خيرية الب�شلاوي..
55 ال�سينما العربية والأفريقية، روى �أرمز، ترجمة: د. �سهام عبد ال�سلام..
66 مو�سوعة تاريخ ال�سينما في العالم - 3 �أجزاء )مع �آخرين(..

)د( مقدمات:

كتب المقدمات للكتب التالية:
11 �أفلامي مع عاطف الطيب )�آفاق ال�سينما – هيئة ق�صور الثقافة( ت�أليف �سعيد �شيمي..
22 �أطياف وظلال )�آفاق ال�سينما( ت�أليف عبد الحميد حوا�س..
33 �أزمة البطل الوحيد، �سينما �أوليفر�ستون )المجل�س الأعلى للثقافة(، ترجمة: �أمير العمري..
44 ال�سينما الم�صرية وحقوق الإن�سان، ت�أليف: رفيق ال�صبان و�آخرين )مركز القاهرة لدرا�سات .

حقوق الإن�سان(.
55 ال�سينما التون�سية، )المجل�س الأعلى للثقافة(، ت�أليف: �سمير فريد و�آخرين..

)هـ( الإ�شراف:
وتمثل هذه المجموعة من الكتب »�سل�سلة الكتاب ال�سينمائي« التي ي�شرف على �إ�صدارها. والنا�شر 

الهيئة الم�صرية العامة للكتاب �ضمن �سل�سلة م�شروع الألف كتاب الثاني.


