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تمهيد
فنّ العديد هو براعة المرأة المصرية في الرثاء في صورته الشعبية في حالة وفاة شخص 
ــعرية. هذا الفنّ  ــا؛ تهدف منه إثارة الحزن واللوعة علی الميّت عن طريق الصورة الش م
ــات النسائية؛ فعلی حسب أحد تقسيمات الأدب الشعبي نجد  يندرج تحت نوع الممارس
ــيماً يقسمه إلی ثلاثة أنواع؛ النوع الأول لا يؤديه إلا الرجال مثل السيرة الشعبية١  تقس
ــيرة الشعبية أعلی من مدارك  ــاء باعتبار أنّ الس التي ينحاز أداؤها للرجال دون النس
ــل العديد أو أغاني  ــاء مث ــن مقامهنّ، والنوع الثاني لا تؤديه إلا النس ــاء وأرفع م النس
ــة  ــاء بأداءها دون الرجال بحيث تعدّ بحقّ ممارس الفراق؛ تلك الأغاني التي تقوم النس
ــاركان فيه الرجال والنساء مثل أغاني  ــوية خالصة، وهناك النوع الثالث الذي يتش نس
ــعبية والخرافية (حواس، ٢٠٠٥م: ٢٥-٢٦) وعليه يكون  العمل وحكي الحكايات الش

فنّ العديد نوعاً من الممارسات النسائية الخاصّة.
ــول الفرعونية؛ بمعنی أن  ــأة  فنّ العديد إلی الأص ــع بعض الباحثين أصل ونش ويُرج
ــفة المصريين  فنّ العديد بما تحمله من معان ومضامين عبارة عن أثر حقيقي لتجربة وفلس
ــاء الذين وقفوا أمام ظاهرة الموت موقفاً حضارياً ومتقدماً بمقاييس زمنهم آنذاك  القدم
ــتدلوا علی ذلك بالصلات الكثيرة بين المدوّنات الفرعونية  (البولاقي، ٢٠١١م:٢٥) واس

 (Oral Epic) ١. السير الشعبية هي المصطلح العربي المعادل للمصطلح الأدبي العالمي للملحمة الشفوية
بما هي جنس  أدبي قائم بذاته، عماده السرد القصصي، شعراً أو نثراً، بالغ الطول، مجهول المؤلف، يروي 
أو يؤدي شفهياً، ويحكي ـ من منظور جماعي ـ  الماضي القومي للشعوب، وتاريخ الأبطال الحقيقيين أو 
الخياليين ومآثرهم العسكرية والقومية، وهذا التأريخ في حقيقته مزيج من الوقائع التاريخية والمبالغات 
ــطورة، أي أنّ  ــد علی أبواب الأس ــعبية هي التاريخ الذي ينش الميثولوجية، حتّی قيل إنّ الســير الش
ــعبية تعدّ نوعاً من أنواع الأدب الملحمي العربي وهي خطاب أدبي سردي، مجهول المؤلف  ــيرة الش الس
ــيرة حياة البطل أو بالأحری قصة  ــردية س ــفوية عبر الأجيال، ويحكي بطريقة س متواتر بالرواية الش
ــكرية  ــن خلال تأريخها لحياة هذا البطل والتغني بمآثره البطولية العس الماضــي الجميل للأمة العربية م
والقومية والسياسية والأخلاقية والإنسانية علی نحو مثالي و تعكس من خلاله أحلام المجتمع الشعبي 
وتصوّراته، ومن أهمّ السير الشعبية العربية "سيرة عنترة بن شداد" تقع في حوالي ٤٠٠٠ صفحة و"سيرة 
الأميرة ذات الهمة و البطال وولدها الأمير عبدالوهاب" تقع في حدود ٥٠٠٠ صفحة و"السيرة الهلالية" 
ــيرة  ــعري و"س ــعرية فتقع في ربع مليون مربع ش تقع روايتها النثرية في ٢٠٠٠ صفحة. أمّا روايتها الش

الملك الظاهر بيبرس" وتقع في حوالي ٥٠٠٠ صفحة. (انظر: النجار،٢٠٠٦م: ٢٥-٢٨)
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ــی ورق البردي١، ومن  ــاب الموتی أو عل ــة أو تلك التي ذكرت في كت ــة المنقوش القديم
ــدت ندبة دينية  ــا الكاهن المرتل كما وج ــتي كان يردّده ــة الحزينة ال ــيد الديني الأناش
ــد تمجيداً لـ "خرتروس" الذي عشــق "ريا" زوجة إله الشمس وأم ايزيس و  كانت تنش
ــس (توفيق، ٢٠٠٥م: ٤٠) ومن ثم نجد أنّ المصــري القديم دأب علی الاهتمام  أوزوري
الشديد بطقوس الموت والاحتفال بدفن الموتی حيث كان يعتقد أنّ سعادة الميت تتوقّف 
ــدر،١٩٩٣م:٤٤) وهذا الفنّ لايزال  ــی هذا الاحتفال وما يلحق به من طقوس (بارن عل
ــها  ــر ويعتبر بحقّ من أقدم وأهمّ فنون القول التي مارس ــارس في بعض محافظات مص يم
الإنسان ولكنّه من المؤسف عليه أغفل عنه لحدّ بعيد الباحثون والنقّاد في مجال الأدب.

وعليه، تناولت الدراسة الحالية بالمنهج الوصفي ـ التحليلي فنّ العديد الذي أفاد من 
ــلوب المونتاج السينمائي في تشكيل صورة من صور التعبير الشعبي لأشدّ اللحظات  أس
ألماً وحزناً في دورة حياة الإنسان لتكشف النقاب عن علاقة هذا الأدب العربي المعاصر 
عامّة وهذا الفنّ الشعبي خاصّة بالسينما؛ فيهدف البحث الإجابة علی السؤال التالي: ما 
العلاقة بين فنّ العدّودة المصرية وفنّ المونتاج السينمائي في تصوير الآلام والأحاسيس؟

ــية للبحث، ثم قمنا بدراسة فنّ  ــة عند المصطلحات الأساس فوقفنا في صلب الدراس
ــته، ثانيتهما  العدّودة من جهتين؛ أولاهما تطبيق أنواع المونتاج علی الفن المقصود دراس
ــبران من أهمّ العوامل التي أدّت إلی توظيف  ــة قالب العدّودة والتكرار الذين يُعت دراس

المونتاج السينمائي في هذا الفنّ.
ــة من عدة مصادر  ــد التي تقوم عليها الدراس ــر أنّ نصوص فنّ العدي ــر بالذک وجدي
ــين بجمعها من محيط  ــتي قام أحد الباحثَ ــالي؛ الأوّل عبارة عن النصوص ال ــي كالت وه
ــث، والثاني  ــم الباح ــوف نكتب بعدها كما هو مبينّ اس ــا بجنوب مصر وس ــة قن محافظ
النصوص التي استعانت بها الدراسة من كتاب الناقد والشاعر أشرف البولاقی، أشكال 
ــة ميدانية)، والثالث  وتجليات العدّودة في صعيد مصر. عرابة أبيدوس وبرديس (دراس
النصوص التي استعانت بها الدراسة من كتاب الباحث عبدالحليم حفني بعنوان المراثي 

ــتهر في العصر  ــتخدم في الكتابة ويصنع من نبات البردي وقد عرف واش ١. هو نوع من أنواع الورق المس
الفرعوني وهناك العديد من لفافات ورق البردي في المتحف المصري بالقاهرة و المتاحف العالمية الأخری.
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ــعبية(العديد)، والرابع النصوص التي استعانت بها الدراسة من كتاب الباحث أحمد  الش
توفيق، أغنيات الفراق تراث الحزن في صعيد مصر.

مصطلحات البحث
ين للدراسة وهما المونتاج  ــيَ بدايةً علينا أن نقدّم تعاريف موجزة للمصطلحينَ الأساس

و فنّ العديد بغية تعرف القارئ الكريم علی ماهية البحث.
ــينمائية خالصة يقول ارنســت لند جرن:« إنّ  ـ المونتاج (montaje): وهي تقنية س
ــرن، ١٩٥٩م:٤٠)  ــوراً في المونتاج.» (لندج ــينمائي كان في جوهره تط ــوّر الفنّ الس تط
ــلوب في التعبير، وهو قاعدة التجميع بين العناصر  ــينمائي في حد ذاته أس فالمونتاج الس
ــده بتقنية المونتاج وفي نفس الوقت له  ــينمائي وح المتفرقة (اللقطات) ويختصّ الفنّ الس
ــان، ١٩٩٦م:٣٨ ) وعرّفبودوفكــين المونتاج أو ما  ــة كبيرة وضرورة ملحة (فيلدم أهمي
يسمّيه عملية التركيب أنهّا «اختيار وتوقيت وترتيب لقطات معيّنة في تسلسل سينمائي 
ــح هي العامل الخــلاق الفاصل في إنتاج أيّ فيلم.» (رايس، ١٩٨٧م: ١٣) أي أنّ  وتصب
ــات المختلفة، بحيث تعطي مجتمعةً معنی أو فكرة مخالفة لما  المونتاج عملية لترتيب اللقط
تعطيه كلّ لقطة علی حدة، أو هو عملية تركيب خلاق لجزئيات الفيلم من حيث تكوين 
ــاعر والإيقاع والحركة، وكذلك تحقيق الوحدة الفنية للفيلم كلّه.  الأفكار والمعاني والمش

(عجور، ٢٠١١م: ٩٧)
ــبة للغة، فهو يعمل علی ترتيب اللقطات  ــن ثمّ نجد أنّ المونتاج بمثابة النحو بالنس وم
وأطوالها واللحظة التي يتمّ اختيارها للانتقال من لقطة إلی أخری واختيار وسائل القطع 
ــاهد واللقطات يؤدّي نفس نتيجة أساءة استخدام  والانتقال، فالانتقال السيئ بين المش
قواعد النحو واستخدام قواعد حروف الهجاء وعلامات الترقيم بالنسبة للأعمال الأدبية 

التي تفقد قيمتها بسبب ذلك الاستخدام السيئ. (الصبان، ٢٠٠١م: ١٠٣)
ــليم للحدث،  ــی جودة المونتاج إلا عن طريق وجود إيقاع س ــن أن نصل إل ولا يمك
ــتثير  وذلك الإيقاع لا يأتي إلاّ من خلال اختيار التناســب بين طول اللقطات الذي يس
المتفرج أو يهدئه، وربما يتجاوز المونتاج كونه وسيلة تعبيرية لسرد قصّة ما إلی أن يكون 
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كل قطع عبارة عن فكرة جديدة بدلاً من الاكتفاء بتطوير الحدث فقط. (سيف، ٢٠١٢م: 
(١٨١

وترجع أهمّيّة المونتاج إلی أنّه هو الذي ينتج المعنی العام، وهو المسئول عن تسلسل 
الأحداث بشكل منطقي، ولا يتوقّف دوره حدّ ترتيب اللقطات ليتناسب السرد الدرامي 
ــينما.  ــتعارة وغيرها، فهو يصنع بلاغة الس ــط؛ بل يقوم بدور المجاز والتورية والاس فق
ــط اللقطات ببعضها البعض  ــور، ٢٠١١م: ١٠٣) كما أنّ عمليّة المونتاج ذاتها ورب (عج
تحمل مفهوم إيديولوجي وفكري معينّ يتبنّاه صنّاع الفيلم.( فيلدمان، ١٩٩٦م: ٤٠-٤١)
ــعبية بصعوبة تحديد تعريف جامع  ــم فنّ العديد كغيره من الفنون الش ـ العديد: ويتّس
ــا التعريف الذي ورد في  ــات لهذا الفنّ؛ منه ــد، فلقد ظهرت عدّة تعريف ــع لفنّ العدي مان
ــوعة التراث الشعبي العربي" بأنّه «أغان جنائزية أو بكائيات في مناسبات الموت  "موس
(المآتم) لرثاء الموتی تؤدّيها النسوة من أقارب الميّت دون الرجال، وقد تؤدّيها المعددات 
أو (المعدادة) أو الندّابات المحترفات ـ كما يطلق عليهنّ في كل بلد عربي ـ اللاتي يتخّذن 
ــلاد العربية -كما في مصر والعراق وتونس  ــن العديد حرفة لهن، وفي بعض مناطق الب م
ــوة في منزل الميّت  ــم الجنازة، فتجتمع النس وغيرها- يبدأ العديد بعد الانتهاء من مراس
ــا وفد علی المكان  ــتدّ حرارته وانفعاله كلّم ــددة يرددن العديد الذي تش ــنّ المع تتقدّمه
ــود دورة العديد مرة أخری.»  ــاء المعزيات فيعلو الصراخ والصياح ثمّ تع ــد من النس وف
(الجوهري، ٢٠١٢م:٣٣٠) ومن التعريفات التي نقبل بها أنّه «نوع من الشعر؛ الهدف منه 
ــيقی، موزون ومقفی، يختلف عن  ــحذ المشاعر وهو مليء بالموس تعميق حالة الحزن وش
ــطرات، ليســت بالمربعات١ ولا فنّ الواو٢ ولا غيرها  ــعر في أنّه مقطوعة من أربع ش الش
ــديد في مط الكلمات، له مذهب لحني واحد  ــعبي، يتميز بالبطء الش من فنون الأدب الش
ــة جديدة، لأنّ النهنهة  ــأ للمتلقّي في كلّ مرّة أنّ هناك جملة لحني ، ومع هذا يهي ــيرّ لا يتغ

والصرخات والانفعال تضفی المذهب اللحني تألقّاً جديداً.» (توفيق، ٢٠٠٥م: ٩٥)
ــمة الغالبة عليها وهي  ــم العديد إلی الس ــمية أغاني الفراق الحزينة باس ويرجع تس

١. شكل من أشكال النظم في الفنون الشعبية في مصر.
٢. فن من الفنون الشعبية في مصر و تشتهر به محافظة قنا في جنوب مصر.
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التعديد أو الإكثار من ذكر محاسن الميّت وعاداته الحميدة، كتعبير صارخ عن حالة الفقد 
التي ستعانيها برحيله. (خضر، ٢٠٠٩م: ١٤٣ـ١٤٤) والعديد جمع "عدودة" ورغم عامية 
المفردة إلاّ أنهّا تنتسب إلی الفصحی من حيث مصدرها وهو العدّ، بما يعنی عد وإحصاء 
مناقب وصفات الميّت وذكر ما كان عليه في دنياه من حالات القوّة والفرح أو الصلاح....

ــم العديد أفضل الأسماء التي أطلقت علی  إلخ. (البولاقی،٢٠١١م: ٢١) ونحن نری أنّ اس
هذا النوع من الأغاني، بحيث سميت حيناً باسم أغاني الفراق والبكائيات والنواحيات، 
لكن اسم العديد يمتاز عن هذه المسميات بخصوصية اللفظ، وكذلك بما يحمله اللفظ من 

دلالة سابقة الشرح.

خلفية البحث 
قام عددٌ من الباحثين بدراسة "فنّ العديد" وكذلك "تقنية المونتاج في الأدب العربي 

المعاصر" من أهمّها؛
ــة ميدانية" للشاعر  ــكال وتجليات العدّودة في صعيد مصر "دراس ـ كتاب بعنوان أش
ــرف البولاقي؛ يستكشف خلالها الشاعر بعض غوامض فنّ البكائيات في  والباحث أش
ــذا الفنّ والتأثيرات الثقافية والاجتماعية عليه  ــد مصر من خلال بحثه في أصول ه صعي
ــوهاج نموذجين في رحلته ملتزماً بالمنهج  متخذًا من قريتَی أبيدوس وبرديس بمحافظة س
العلمي والموضوعي ليكشــف النقاب عن بعض ملامح ومؤثرات الثقافة المصرية القديمة 

في هذا الفنّ.
ــعري المعاصر؛ سعی فيه مؤلفّه  ــينمائي في البناء الش ــلوب الس ـ كتاب بعنوان الأس
ــينمائية وغزوها للخطاب الشعري في العصر  ــيس لبلاغة الصورة الس محمد عجور للتأس
الحديث، مقارباً علاقة الشعر الحديث بالسينما، وبواعث اعتماد الشعراء علی التقنيات 
ــيناريو وطرائق توظيفه، وآليات اشتغاله في القصائد  ــينمائية في بناء القصيدة، كالس الس
ــتفادة منه في تشكيل القصيدة الحديثة بشكل يعتمد علی  الحديثة، والمونتاج وكيفية الاس

الصورة المتتابعة في صنع الأحداث.
ـ كتاب عنوانه المونتاج الشعري في القصيدة العربية المعاصرة للشاعر والكاتب حمد 
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محمود الدوخي، وهو عبارة عن  دراسات في أثر مفردات اللسان في القول الشعري حيث 
ــــــتغلت هذه الدراسة  ــاعر محمود درويش". اش تناول ديوان "مديح الظل العالي للش
علی موضوع فنيّ صرف وهو دراسة فن السينما متمثلاً بأسلوب المونتاج في شعر محمود 

درويش الذي أفاد مبكراً من هذا الأسلوب الفني في بناء قصيدته الشعرية المعاصرة.
ـ  کتاب تحت عنوان المراثي الشعبية (العديد)، وهو دراسة في غاية الأهمية للکاتب 
ــات التي درســت فن العديد وأبعاده ولقد حوی  عبدالحليم حفني وهو من أهمّ الدراس
الجزء الأول منها نصوص في فن العديد والجزء الثاني يضم دراسة فن العديد من ناحية 

التعريف والسمات العامة لهذا الفن.
ــة تناولت الأدب  ــا نری في خلفية البحث وحســب علم الباحثَين لاتوجد دراس كم
ــينمائية؛ فقمنا بدراستنا هذه لسدّ  ــعبي العربي عامّة وفنّ العديد خاصّة من رؤية س الش

الفراغ في هذا المجال.

معطيات البحث
ــد قمنا في الجزء الأول من بحثنا بتطبيق أنواع  ــبقنا القول في الملخص والتمهي كما س
المونتاج السينمائي حسب نظرية ايزنشتين علی فنّ العدّودة وفي الجزء الثاني كما برز لنا 
عند الكشف عن دور المونتاج السينمائي كتقنية فنية في تشكيل العدّودة عاملان يؤثّران 
ــة المونتاج داخل نصوص العدّودة، العامل الأول هو  ــة أو بأخری في توظيف تقني بطريق
ــاني هو التكرار، فتناولناهما فيما يأتي بصورة  ــكلها الفنيّ والعامل الث قالب العدّودة وش

أعمق وبأكثر تفاصيل.

ـ أنواع المونتاج  السينمائي في العدّودة حسب نظرية ايزنشتين
يُعدُّ المخرج الأمريكي د.و. جريفيث (١٨٧٥- ١٩٤٨م) هو المكتشف الأول لقواعد 
ــرن، ١٩٥٩م: ٦١) أما المخرج  ــتخدمها. (لند ج ــينمائي وهو أوّل من اس ــاج الس المونت
ــيرجي ميخايلوفيتش ايزنشتين (١٨٩٨-١٩٤٨م)  فقد أضاف الكثير لتقنية  الروسي س
المونتاج بنظرته التجديدية الواعية مقارنة بنظرة جريفيث، فقد اكتشــف جريفيث فكرة 
ــينما وغالباً ما كان يعتمد علی غريزته وإحساسه  ــي للس ه البناء الأساس التوليف وأعدَّ
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ــتخداماً محافظاً،  ــتخدامه للمونتاج اس ــتخدام المونتاج، وكذلك كان اس الفطري في اس
ــي  ــة واعية في المونتاج وكان عمادها الأساس ــد صاغ نظرية تجديدي ــتين فق أما ايزنش
ــية.  ــس في الإدراك وعلی الجدلية التاريخية الماركس ــافات علم النف يعتمد علی اكتش

(كوك،١٩٩٩م:١٩٢-١٩٣)
ــيء ما، فيجب  ــن نظريته قائلاً«إذا أردنا مقارنة المونتاج بش ــتين ع  ولقد عبر ايزنيش
مقارنة مجموعة من قطع المونتاج بمجموعة من الانفجاريات المتوالية داخل محرك اشتعال 
داخلي وهو يدفع السيارة أو المحرك الآلي إلی الأمام، فالقوی المحركة للمونتاج هي التي 
ــتين أيضاً: «إذا وصلنا  تدفع الفيلم كلّه إلی الأمام.» (رايس، ١٩٨٧م: ٤٣) ويقول ايزنش
ــيطة للقطة ولقطة أخری، بل  ــين متقابلتين ببعضهما فإننّا لا نحصل علی النتيجة البس لقطت
نحصل علی ابتكار بديع.» (المصدر نفسه) إنّ الافتراض الكامن في نظرية ايزنشتين تقوم 
ــة الواحدة بعد الأخری، لكنّه يدركها  ــی أنّ المتفرّج لا يری في المونتاج لقطات متتابع عل
ــدة واحدة، فإن اللقطات "أ" و"ب" و"ج" ليس لها وجود أو معني في حدّ ذاتها ولكن  كوح
وجودها يتحقّق من خلال تتابعها علی شريط الفيلم، أي أنّ اللقطة المنفصلة تستمدّ معناها 
ــبه موضع  داخل المونتاج في علاقتها وتفاعلها مع اللقطات الأخری المتجاورة، وذلك يش
ــابقة عليها والتالية  أيّ كلمة في جملة ما يعتمد علی علاقة الكلمة بالكلمات الأخری الس
لها داخل الجملة، أو كالجمع مابين رمزَين أو أكثر في وحدة واحدة يرمز بالتأكيد إلی شيء 
جديد تماماً والرمز الجديد ليس هو المجموع الحسابي للرموز ولكنّه يعطي مفهوماً جديداً 
ــكين+قلب =  ــمع"، "س لا يمكن أن يعبرّ عنه أي من الرموز بمفرده فمثل "باب+أذن = يس

يحزن" ، "طفل+فم= يصرخ." (كوك، ١٩٩٩م: ٢١٥-٢١٦)
ــم ايزنشتين المونتاج إلی عدة أنواع، وتجلّت أغلب هذه الأنواع في نصوص  ولقد قسّ
ــتيعاب  ــذا التفاوت يعود إلی قدرة النصوص علی اس ــد بصورة متفاوتة، وه فنّ العدي

وتوظيف كل نوع حسب تقسيم ايزنشتين لها.

أـ  المونتاج الطولي
يهتمّ هذا النوع من المونتاج فقط بسرعة التوليف أو القطع بصرف النظر عن مضمون 
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ــة،  ــاس هذا التوليف هو مراعاة طول اللقطة وزمن عرضها علی الشاش اللقطات، وأس
وفيه يجب أن تظل العلاقة النسبية بين طول كل لقطة وأخری ثابتة داخل المشهد الواحد. 

(المصدر نفسه: ٢١٩) ومن النماذج علی هذا النوع من المونتاج قول المبدع الشعبي:
ــقته  ــقته دلوه /  حموا الميه وعلی الجبل ودوه / واالله جدع من ش واالله جدع من ش

انزله / حموا الميه وعلي الجبل وله (الباحث)
يتكوّن المشهد السابق من ثلاثة لقطات "نزول الجدع من الشقة/ تغسيله وتكفينه/ 
ــاوي  ــين اللقطات الثلاثة معتمداً علی التس ــبر"، ولقد وظّف المونتاج ب ــه إلی الق رحيل
النســبي بين طول كل لقطة والأخری، فنجد أنّ لقطة "نزول الجدع من الشقة" تمثّل الحدّ 
ــيع والدفن"، بحيث تمّ استخدام  ــيل والتكفين" ولقطة "التش الفاصل مابين لقطة "التغس
تقنية الفلاش باك في المشهد السابق، فجاء فعل "حموا الميه" للرجوع إلی مراسم الغسل، 
ثم أكمل المشهد بالتسلســل الطبيعي لمراسم العزاء بمراسم التشيع والدفن "وعلی الجبل 
ــم الغسل والتكفين مساوية نسبياً للقطة  ــيل وزمن مراس ودوه"، ومن ثمّ تعدّ لقطة التغس

تشيع الجنازة والدفن.

ضربة قوية جات علی لوحي /  دخلت بسرعة طلًعت روحي /   ضربة قوية وجات 
علی صدري /  دخلت بسرعة وقصرت أجلي / ضربة قوية وجات علی راسي / واالله 

كفتني وشتتت ناسي (حفني، ١٩٩٧م: ١٦٠)
ــابق بالطول النسبي وهذه السمة ساعدت علی تعدد الصور داخل  يتّسم النصّ الس
ــهد الأول والثاني منها تكرار  ــاهد؛ بحيث يكون المش ــص، بحيث تظهر لنا ثلاث مش الن
ــرعة  يحمل نفس الفكرة والمضمون "ضربة قوية جات علی لوحي/ صدري- دخلت بس
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طلعت روحی/قصرت أجلي"، بالإضافة إلی المشهد الثالث المختلف "ضربة قوية وجات 
ــتتت ناسي"، ونلحظ أنّ المونتاج الموظّف بين اللقطات في  ــی/ واالله كفتني وش علی رأس
ــاوي بين اللقطات، فلدينا اللقطة الثابتة في المشاهد الثلاثة  المشاهد الثلاثة يتّسم بالتس
"ضربة قوية جات علی لوحی/ صدري/ راسي" هي اللقطة الافتتاحية للمشاهد وفعل 
ــة الثالثة في كلّ  ــی اللقطة الثانية ثمّ اللقط ــة قوية" هي التي تحيلنا إل ــة بها "ضرب الحرك
مشهد من المشاهد الثلاثة، كما أنهّا تدفع بالأحداث إلی الأمام، وتتّسم اللقطتان الثانية 
ــهد الأول والثاني يعدّ  ــاهد الثلاثة بالتساوي؛ ففي المش ــهد من المش والثالثة في كلّ مش
ــريع لجسد القتيل مساوياً لوقت خروج روحه "خلت بسرعة  وقت دخول الرصاصة الس
ــاوياً بين  ــهد الثالث فنجد أنّ هناك تس ــت روحي / قصرت أجلي"، أما في المش = طلع
ــتتت ناسي"، كما أن هناك تناسباً في حركة الكاميرا في المشهدين  اللقطتين "كفتني = ش
الأول والثاني بحيث تكون الحركة أفقية تتناسب مع موضع الضربة علی اللوحة والصدر، 
ــفل؛  ــق مع اتجاه الضربة من أعلی إلی أس ــهد الثالث فاتجاه الكاميرا متناس أمّا في المش
لهذا جاء باللقطة الثانية من المشهد "كفتني" متناسقة مع اللقطة الأولی للضرب من أعلی 

"وجات علی راسي" ثم اللقطة الثالثة"تشتّت الناس".

ب ـ المونتاج الإيقاعي
يعتمد هذا النوع من المونتاج علی القواعد الأساسية المستخدمة في المونتاج الطولي، 
ولكن سرعة التوليف فيه تعتمد علی إيقاع الحركة داخل اللقطات؛ بحيث تصبح الحركة 
ــن كادر إلی آخر، ويمكن أن  ــكادر هي العنصر الذي يفرض حركة التوليف م ــل ال داخ
ــتخدم المونتاج الإيقاعي لتعزيز وتقوية الإحســاس بنبض وسرعة المونتاج الطولي  يس
ــوك، ١٩٩٩م: ٢١٩-٢٢٠) ومن النماذج التي  ــهد وربما يصبح نقيضاً له. (ك داخل المش

وظّف فيها المونتاج الإيقاعي داخل نصوص فن العديد قول المبدع الشعبي:
ما أنا قاعده علی الدكه / ميتم جديد ما حامل الهته١ ( البولاقي، ٢٠١١م: ١٤٥)

يتّسم المونتاج الإيقاعي في المشهد السابق بالبطء، ونلحظ أنّ كل لقطة من اللقطتين 

١. الهته تعني الصرخة.
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ــاوين في زمن  ــيدة علی الدكه / مرور جنازة  جديدة" متس ــهد "جلوس س داخل المش
ــية  عرضهما، وهذا يعد الهدف الأول من المونتاج الإيقاعي وهو تحقيق القواعد الأساس
ــا في جعل إيقاع  ــكل م ــاعد بش ــاج الطولي، أضف إلی ذلك أنّ زمن العرض س للمونت
ــه"، وبذلك أعطی  ــی الدكه / ما حامل الهت ــة بتوظيفه "قاعدة عل ــهد بطيئاً خاص المش

المونتاج الإيقاعي الدلالة الحزينة داخل المشهد.
ــوية نقولك  ــوية يا بويا علی المقعد / خايفة يا بويا وراك نتعب / ريح ش ريح ش
ــلوم / خايفة  علی الديوان / خايفة يا بويا وراك نتهان / وقف نقول وأنت علی الس

يا بويا وراك١ نهون (حفني، ١٩٩٧م: ١١٤)
ــاهد الثلاثة السابقة بالسرعة مع مراعاة أنّ التوليف  ــم المونتاج الإيقاعي في المش يتّس
والقطع بين لقطتي كل مشهد من المشاهد الثلاثة متساوية تقريباً، بحيث تدلّ اللقطة الأولی 
في المشاهد الثلاثة علی الزمن الآنی للعرض "ريح شوية يا بويا علی المقعد/ ريح شوية 
ــاهد  ــلوم"، أمّا اللقطة الثانية في المش نقولك علی الديوان/ وقف نقول وأنت علی الس
الثلاثة فتعدّ نتيجة للحدث الأول "خايفة يا بويا وراك نتعب/ خايفة يا بويا وراك نتهان/ 
خايفة يا بويا وراك نهون"، ونلحظ أنّ هناك تناقضاً مابين حركة الأب السريعة والمتعجلة 
ــاهد الثلاثة وبين الحركة البطيئة والبائسة للبنت بعد  في الرحيل في اللقطة الأولی من المش
رحيل والدها، بمعنی وجود تناقض مابين الحركة الطولية والإيقاعية داخل المشاهد، ومن 
ــهد هو توظيف عناصر كلّ لقطة من اللقطات  جماليات الترابط مابين اللقطتين في كلّ مش
وتوظيف كلّ مكوّن للصورة ففي المشهد الأوّل نجد تناسباً مابين توظيف "المقعد" مع فكرة 
ــي، وفي المشهد الثاني تجلّی التناسب مابين "الديوان" وبين   "التعب"سواء جسدي أو نفس
فكرة "الهوان" حيث أنّ الديوان كمكان يدلّ علی الكلمة والعزة والسيادة، وهذا التناسب 

لم يبرز بالقدر الكافي في المشهد الثالث والربط مابين "السلم" وبين "الهوان".

ج ـ المونتاج النغمي
ــي؛ ففي المونتاج  ــوراً للمونتاج الإيقاع ــذا النوع من المونتاج تط ــتين ه يعد ايزنش

١. وراك تعني بعدك.
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الإيقاعي تصبح الحركة داخل الكادر هي العنصر الذي يفرض حركة التوليف من كادر 
ــاعاً بحيث تتضمّن  ــيئاً أكثر اتّس ــی كادر، لكنّ الحركة داخل الإيقاع النغمي تعني ش إل
ــة داخل اللقطة، وسمّي هذا النوع من المونتاج  ــة كل العناصر الوجدانية والدرامي الحرك
بالمونتاج النغمي؛ لأنّه يركّز علی نغمة سائدة داخل المشهد. (كوك، ١٩٩٩م:٢٢٠) ومن 

النصوص التي وظّف فيها المونتاج النغمي قول المبدع الشعبي:
مرات الصغير يا حاله رأسك / خدي عزاكي وروحي لناسك / مرات الصغير يا 

حاله شعرك / خدي عزاكي وروحي لأهلك (الباحث)
ــرات الصغير يا حاله  ــف بين اللقطات الثلاثة "م ــی المونتاج النغمي في التولي يتجلّ
رأسك/ شعرك" و"خدي عزاكي" و"روحي لناسك/أهلك"، وتعدّ الحركة التصاعدية 
في المشاهد ذات أثر كبير لنمو الشعور النفسي، بحيث يبدأ تسلسل الأحداث التي تتحرّك 
ــم عزاء زوجها وصولاً إلی عودتها  ــاركة في مراس بداية من حزن زوجة الميّت، ثمّ المش
لبيت أهلها، ونلحظ أنّ الحركة داخل المشهد تضمّنت حركة كلّ العناصر الدرامية داخل 
اللقطات، أضف إلی أنّ كلّ لقطة من اللقطات الثلاثة اتّســمت بكثرة حركة الأشخاص 
ــخصية  داخل اللقطة الواحدة، وهذا يؤدي إلی زيادة الأثر النفســي خاصة لاختيار ش
الزوجة التي تتسم بصغر السن، فهي زوجة الإبن الصغير ومن العادات الشائعة في مصر 

أن يكون الرجل أكبر سنّاً من زوجته.
حبيبتي مالت وعدلوها / هانت ع البنات سبلوها / حبيبتي مالت وعدلوكي / هانت 

ع البنات سبلوكي (حفني، ١٩٩٧م:١٥٥)
ــابق بتعدّد الحركة التصاعدية للقطات في بناء سردي  ــم اللقطات في المشهد الس تتّس
واضح وتسلســل قصصي يتناسب مع لحظات الاحتضار والوفاة، مما جعل هذه الحركة 
داخل لقطات المشهد السابق ذات أثر درامي مؤثر في المشهد، كما أنّ حركة الشخوص 
ــين المتلقّي وتتبع حركة الكاميرا لعناصر  ــتوجب حركة من ع داخل اللقطة الواحدة يس
الصورة "مالت/ عدلوها"، بالإضافة إلی أنّ الحركة الأخيرة في اللقطة الأخيرة "سبلوها" 
ــم بالتناقض مع الحركة في اللقطتين السابقتين، مما ينتج عنه خلق أثر نفسي يؤثر في  تتّس

نفس المتلقّي.
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د ـ المونتاج الذهني أو الإيديولوجي
يعدّ المونتاج الذهني أو الفكري أو الإيديولوجي من أهمّ أنواع المونتاج عند ايزنشتين 
ــتين السينمائية، حيث أنّ المونتاج الذهني عند ايزنشتين لا يهتمّ  وهو ملخّص تجربة ايزنش
ــرعة أو الإيقاع أو الطابع الوجداني علی الرغم من أنّ هذه العناصر يمكن أن تكون  بالس
متضمّنة في أيّ تتابع من اللقطات، ولكنّه يعتمد في جوهره علی العلاقة الذهنية بين اللقطات 
ــض، بمعنی أنّه يعتمد علی الجدل أو الصراع أو التفاعل بين  ــوی البصري المتناق ذات المحت
العناصر البصرية، حيث أنّ مفهوم المونتاج ووظيفته عند ايزنشتين لايقف حد خلق المشاعر 
دة وصياغة مقولات ذهنية  ــرّ ــيس، ولكنّه قادر أيضاً علی التعبير عن أفكار مج والأحاس
ــرة وصريحة. (كوك، ١٩٩٩م:٢٢٠) وهذا النوع من المونتاج يتّسم في حالات كثيرة  مباش
ــأ الصعوبة من عدم وضوح بعض الفقرات من  بالصعوبة وعدم الوضوح للمتلقّي، ولا تنش
السينما الفكرية، بقدر ما تنشأ من عدم مقدرة المتلقّي علی فهم الارتباط بين اللقطات عند 
مشاهدة الفيلم لأوّل مرة، مما يتطلّب منه قدراً من الدراسة والتحليل. (رايس،١٩٨٧م:٤٥) 

ومن نماذج فنّ العديد التي تجلّی فيها المونتاج الذهني قول المبدع الشعبي:
ناقة بلا جمال فايتها١ الصيف / حرمة قليلة شقيق تعمل كيف؟ / ناقة بلا جمال فاتها 
ــة بلا جمال عقلوها / حرمة قليلة رجال،  ــلِّ / حرمة قليلة رجال، حال الدل٢؟ / ناق الب
هونوها٣/ ناقة بلا جمال عقلوكي / حرمة قليلة رجال، هونوكي (حفني،١٩٩٧م: ١١٨)

ــية والتعبير عن  ــابق، ويخلق الحالة النفس ــاج الذهني في التوليف الس ــق المونت يتحقّ
ــات "الناقة بلا جمال"  ــد أنّ التوليف بين لقط ــتي يقصدها المبدع، فنج ــرة العامّة ال الفك
ــات المرأة المتعدّدة  ــا البل/عقلوها/عقلوكي" وبين لقط ــدّدة "فايتها الصيف/ فاته المتع
ــع وعرض اللقطتين  ــا/ هونوكي"، فمن خلال تتاب ــل كيف؟/ حال الدل/ هونوه "تعم
تولدت فكرة ذهنية "الانثي بدون ذكر عائل لها لا قيمة لها" لاتوجد في أيّ منهما مفردة، 

بل تتولد من خلال تتابع اللقطتين وتواليهما.

١. فايتها تعني تاركها.
٢. حال الدل تعني حال الذل.

٣. هونوها تعني هانت.
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ــال الناس مادامت / تكلتونا٢علی حيطان  ــا علی حيطان١ مالت / واالله رج تكلتون
وقعت / واالله رجال الغير مانفعت (حفني، ١٩٩٧م: ١١٨)

ــيء ذي فائدة وقيمة بعد رحيل الرجال" تعدّ هي الفكرة الذهنية التی  "عدم وجود ش
ــني إبرازها من خلال توالي لقطة الحيطان "مالت/ وقعت" و لقطة  حاول المونتاج الذه
رحيل الرجال "رجال الناس ما دامت/ رجال الغير مانفعت"، فمن خلال تتابع اللقطتين 

برزت الفكرة الذهنية التي يقصدها المبدع الشعبي في نصّه.

ـ توظيف تقنية المونتاج داخل نصوص العدّودة
ــتنا لنصوص فنّ العديد لقد اكتشــف لنا أنّ هناك عاملين لهما دور  من خلال دراس
ــل الأوّل هو قالب فنّ العدّودة  ــيّ في توظيف تقنيّة المونتاج داخل النصوص؛ العام جل
ــنتطرّق إليها فيما يلي بتفاصيل أكثر  ــكله الفنيّ والعامل الثاني هو تقنية التكرار؛ س وش

وأعمق مع نماذج من نصوص العدّودة.

أ ـ أثر قالب العدّودة علی توظيف تقنية المونتاج
تتميّز العدّودة بمحدودية قالبها وصرامة شكلها الفنيّ -إلاّ في بعض الحالات القليلة-  
ــتهان به في تحديد وتحجيم الدور الذي يمكن أن يساهم فيه  بحيث أدّی ذلك دوراً لا يس
المونتاج السينمائي في تشكيل العدّودة، فلقد أدّت محدودية القالب كمساحة فنية وصرامة 
ــكل وثباته إلی عدم استغلال جميع أنواع المونتاج السينمائي المتعارف عليها، وهذا  الش
ــطر وربما تقلّ إلی اثنين  ــاحة المتاحة للعدودة - التي غالباًتتكوّن من أربع أس لأنّ المس
ــتّة أسطر أو ثمانية- لم تسمح بالمزيد من  أو تزيد في بعض النصوص القليلة لتصل إلی س

اللقطات التصويرية التي تعتمد عليها بعض أنواع المونتاج، ومن تلك النصوص: 
ــويه يا  ــون / ليه حبايب في الطريق بتهوم٤ / روق ش ــويه٣ يا جايب الصاب روق ش

جايب الميه / ليه حبايب في الطريق جايه (الباحث)
١. حيطان جمع حيط وتعني الحائط.

٢. تكلتونا تعني اعتمدنا.
٣. روق شويه تعني اصبر.

٤. بتهوم تعنی تأتی مسرعة.
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يصوّر النصّ السابق وقت تغسيل الميّت، هذا الحدث الذي يحوي الكثير من المشاهد، 
ــی الرغم من ذلك نجد أنّ النصّ اقتصر علی لحظة واحدة، تلك اللحظة التي تركز  وعل
علی تأخير المغسل في تغسيل الميّت حتّی وصول أحباب الميت لحضور الجنازة، فالنصّ 
ــة الثالثة والرابعة تكراراً  ــينمائية، بحيث تعدّ اللقط ــابق يتكوّن من أربعة لقطات س الس
ــرار للقطة الأولی مع اختلاف  ــوالي، فاللقطة الثالثة تك ــة الأولی والثانية علی الت للقط
في جزء من مكوّنات الصورة في تغيرّ جلب المغســل للصابون إلی جلب المغســل للماء، 
وذلك ينطبق علی اللقطة الثانية والرابعة حيث أصبحت اللقطة الرابعة لقطة مكرّرة من 

اللقطة الثانية مع اختلاف في حالة الأحباب الغائبين عن الجنازة ومراسمها.
ــكل العدّودة في عدم خلق المزيد من  ــابق أثر ثبات قالب وش يتجلّی في النصّ الس
ــكيل النص، فلم  ــح لتقنية المونتاج إمكانيّات أكبر في تش ــينمائية التي تتي اللقطات الس
يستطع المبدع الشعبي الإسهاب في توظيف العديد من اللقطات مثل إبراز طريقة الغسل، 
ــل، أو حالة الميت الذي يغسل، وكذلك لم يستطع المبدع الشعبي  وأدواته، أو حالة المغس
في النصّ السابق الإسهاب في تصوير حالة الأحبة الغائبين عن الجنازة ومراسمها، وهذا 
ــه لاختلاف طفيف؛  ــس اللقطات مرّة أخری مع خلق ــعبي لتكرار نف ــا دفع المبدع الش م
ــيقی الداخلية أكثر من خدمة الصورة البصرية  ــي خدمة الإيقاع والموس غرضه الأساس



١٤٢ / فصلية إضاءات نقدية، السنة ٥، العدد ١٧، ربيع ١٣٩٤ش

للنصّ، ومن النصوص الأخری المماثلة للنص السابق، والتي لم يتح لها القالب والشكل 
استغلال إمكانيات تقنية المونتاج السينمائي كقول المبدع الشعبي:

أنا طالع عفصت١ علی اللوحة٢ / ياتری أرجع والا آخر الروحة / أنا طالع عفصت 
علی المسمار / ياتری أرجع والا آخر المشوار (الباحث)

ــی عدم توظيف تقنية  ــابق إل ــكل وصرامة القالب في النصّ الس لقد أدّی ثبات الش
المونتاج بالشكل المناسب، فالنصّ يصوّر لحظة خروج الميت من بيته بعد تغسيله، وهذه 
اللحظة بالإضافة إلی أنهّا تحمل معاني ومشاعر كثيرة تحمل في الوقت نفسه لقطات متعدّدة 
لخروج الميّت ولأهله والمشيعين لجنازته، ولكنّ بسبب محدودية القالب وثبات الشكل لم 
ــدّد وتتنوّع اللقطات الخاصّة بهذه اللحظة بحيث اقتصرت فقط علی الاختلاف مابين  تتع
ــمار في اللقطة الثالثة،  تصوير المرور والضغط علی اللوحة في اللقطة الأولی وعلی المس
أي أنّ الكاميرا ركّزت علی خروج جثمان الميّت فقط دون استدارتها لتصوير ما يحيط 
بالجثمان من مشاهد ربما لو دمجت داخل الصورة السينمائية كانت ستزيدها رونقاً وقوةً 
ــيد اللحظة، وهذا بالطبع أثر بالسلب علی استخدام تقنيّة المونتاج بالشكل الذي  لتجس

يسمح باستغلال إمكانيّات المونتاج وتوظيفها لخدمة النصّ.

١. عفصت تعني ضغطت.
٢. اللوحة هي الخشبة التی يتم عليها تغسيل الميت.
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وعلی الرغم من ثبات قالب وشكل العدّودة نجد أنّ تقنيّة المونتاج قد تحقّقت داخل 
نصوص فنّ العديد من خلال طريقتَين، الطريقة الأولی هي استغلال الطول النسبي لبعض 
ــاعدت  ــتخدام بعض الأفعال والمفردات التي س النصوص، وأمّا الطريقة الثانية فهو اس

علی الدفع بالنصّ وتعدّد صوره.

الطريقة الأولی؛ استغلال الطول النسبي لبعض نصوص العديد
لقد تميّزت بعض نصوص فنّ العديد بالطول النســبي الذي أتاح بدوره الفرصة لتعدّد 
الصور الذي ترتّب عليه بروز تقنية المونتاج الذي بدوره ساعد علی إبراز البعد الدلالي 
والجمالي للعدودة، وهذا لا يعني أيضاً أنّ كلّ عدودة طويلة تتميّز بتوظيف تقنية المونتاج 
السينمائي ولكنّ بعضها يتميّز بتعدّد لقطاته ومشاهده، ومن النصوص التي تميّزت بطولها 

وتعدّدت صورها قول المبدع الشعبي:
ــي تغطيني بطرحتها / وتخاف عليا إني بنيتها / أمي تغطيني بكم طويل / وتخاف  أم
ــراس / وتخاف عليا من كلام الناس  ــعر ال عليا من الذل والتهويل / أمي تغطيني بش

(البولاقي، ٢٠١١م:١٦٤-١٦٥)
ــوّر الأم وخوفها وحرصها علی ابنتها،  ــابق من ثلاثة لقطات؛ تص يتكوّن النصّ الس
وهذا المضمون من المضامين التي نالت نسبة كبيرة من الحضور داخل مضامين العدّودة، 
ــكيل بنية النصّ وترتيب لقطاته الثلاثة، بحيث يعدّ  ولقد أدّی المونتاج دوراً مهماً في تش
ترتيب منطقي في تسلســل الحدث، فالأمّ في البداية تحافظ علی بنتها بطرحتها١ وهو من 
ــث الحجم، ثمّ محافظة  ــن حيث الارتداء والخلع وكذلك من حي ــهل ملابس المرأة م أس
ــم بالطول والذي يدلّ علی الحشمة ولكن هذه  المرأة علی بنتها بكم جلبيتها٢ الذي يتّس
ــبيل المحافظة علی بنتها، وأخيراً تذهب العدّودة في اللقطة  ــيئاً في س ــمة لا تعني ش الحش
الأخيرة إلی ما هو أبعد من الملابس والأشياء المادية إلی حماية الأم لبنتها بشعر رأسها 
وهذه الصورة تعدّ قمّة التدرّج في تسلسل الأحداث الذي تكون من خلال النصّ وذلك 

بفضل تقنية المونتاج.

١. الرداء الذي تلبسه النساء في صعيد مصر.
٢. نوع من أنواع الملابس في مصر وهي نفسها اللفظ العربي جلباب.
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شكيت لأخويا ياريت ماشكيت / شتم علی بعد أنا مامشيت / شكيت لأخويا فرش 
ــكيت لأخويا راح ولا فاكر / ما  حصيره ونام / ما يكون أبويا كان عدی وعام١ / ش

يكون أبويا مايطيب له خاطر (حفني، ١٩٩٧م:١١٦)
ــة المونتاج  ــت بداخلها تقني ــن النصــوص الطويلة التي تجلّ ــابق م ــدّ النصّ الس يع
ــينمائي، وساعد طول النصّ وتنوّع الصور وكذلك عدم الاعتماد الكامل علی بنية  الس
التكرار علی توظيف تقنية المونتاج السينمائي، حيث تكوّن في النص السابق من ثلاث 
لقطات يصور من خلالها وبشــكل عام حالة الابنة التي مات والدها ويتجاهلها أخوها، 
بحيث صوّرت اللقطات الثلاثة التي يحويه النصّ طرق تهرّب الأخ وتجاهله لأخته، ففي 
المرّة الأولی بعدما شكت الأخت لأخيها حالها، ما كان من الأخ إلاّ أن شتم علی أخته 
بعدما رحلت، وفی اللقطة الثانية كان ردّ فعل الأخ علی شكوی أخته أنّ فرش حصيره 
ــر علی والدها الذي كان عدی (البحر/النهر/الترعة)  ونام متجاهلاً أخته والتي تتحسّ
ــيرة فصوّرت ردّ فعل الأخ بالتجاهل وعدم  ــه من أجلها. أمّا اللقطة الثالثة والأخ وعام
ــره إلاّ براحة ابنته،  ــذا عكس والدها الذي لم يطب خاط ــاس وه تذكر أخته من الأس
وكان دور المونتاج السينمائي في هذا النصّ العمل علی ترتيب اللقطات الثلاثة وربطها 
بشكل تدريجي وتتابع سردي مستغلاً الكاميرا والتضادّ البصري في رد فعل الأخ والأب 
ــكوی الابنة حيث كانت حركة الأخ تتّسم بالسكون وبطء الحركة علی العكس  اتجاه ش
ــم بالسرعة والاندفاع، ولقد ساعد كل هذا علی زيادة التأثير  من حركة الأب التي تتّس

النفسي لدی المتلقّي.

ــاعدت علی تعدّد  ــال والمفردات التي س ــتخدام بعض الأفع ــة الثانية؛ اس الطريق
الصور والأحداث

ــاعدت علی توظيف تقنية المونتاج السينمائي داخل  أمّا عن الطريقة الثانية التي س
ــعبي لبعض الأفعال والمفردات التي كانت  ــتخدام المبدع الش نصوص فنّ العديد فهو اس
ــاعد علی تطويع تقنية المونتاج  ــياً في الدفع بالأحداث وتتابع الصور مما س عاملاً أساس

١. عام تعني أن يعوم.
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وتوظيفها لتساهم كتقنية فنية في تشكيل العدّودة، وذلك بطريقتين؛ هما:

تعدّد الأفعال داخل النص
ــدد الصور واللقطات في  ــاعد علی تع ــل دور كبير في الدفع بالأحداث وس كان للفع
ــينمائي واستغلال امكانياتها  بعض النصوص مما أتاح الفرصة لبروز تقنية المونتاج الس

فيقول المبدع الشعبي:
يا خايبه اتحزمی واجري / م تحلقي١ ع النعش من قبلي (البولاقي ، ٢٠١١م: ١٣٢)

قامت الأفعال في النصّ السابق بالدور الرئيس في عملية المونتاج، بحيث تكوّن النصّ 
ــخصية  ــن أربعة لقطات، كانت اللقطة الأولی هي اللقطة الافتتاحية التي تركز علی ش م
الممثلة/البطلة الوحيدة والتي وصفت بالخيابة؛ لهذا السبب استخدم المبدع الشعبي أفعال 
ــخصية هو تنفيذ  ــخصية الخايبة/ الجاهلة، ونجد ردّ فعل هذه الش الأمر لتوجيه هذه الش
أفعال الأمر والتي جاءت في توالي اللقطات حتّی تصل إلی منع النعش من الوصول إلی 
ــاً يكون  كما وضح النصّ في الجهة القبلية/الجنوبية  ــرّه الأخير في المقابر والذي غالب مق
ــابق علی تكثيف النص وسرعة إيقاعه  في بيئة جمع النص، وعمل المونتاج في النص الس

وكذلك علی زيادة تصاعد الشعور النفسي للمتلقي.
يا برج عالي في طريق الواح٢ / اتكسر البرج شت الحمام وراح (الباحث)

١. تحلقي تعني تقفي أمام.
٢. ألواح تعني الواحة.



١٤٦ / فصلية إضاءات نقدية، السنة ٥، العدد ١٧، ربيع ١٣٩٤ش

ن النص السابق من أربع لقطات؛ ركّزت اللقطة الأولی علی برج الحمام العالي  تكوَّ
ــأن التي توفّيت، ثمّ جاءت اللقطات التالية علی التوالي  ــخصية كبيرة الش وهو رمز للش
اتكسر البرج / شت الحمام / راح الحمام فلقد تحقق المونتاج في اللقطات السابقة عن 
طريق استخدام المبدع الشعبي للأفعال "اتسكر / شت / راح" التي بدورها عملت علی 
ــعبي في توظيف وضع الكاميرا بحيث كانت  تعدّد الصور وتتابعها، ولقد أجاد المبدع الش
الكاميرا في جميع اللقطات باستثناء اللقطة الثانية في وضع أعلی من مستوی النظر وهذا 
واضح من المفردات والأفعال التالية "العالي / شت/ راح" ويعد توظيفاً مثالياً للكاميرا 
ــه لا يكون للحمام/ الأهل  ــة الفعلية للبرج/ المتوفی الذي بدون ــث يدلّ علی القيم بحي

والأحباب أي قيمة بدون البرج.
ــي / هاتوا المخدة  ــيعه١ لناس ــي / اكتب جواب واش ــندوا راس هاتوا المخدة واس

واسندوا ظهري / اكتب جواب واشيعه لأهلي (حفني، ١٩٩٧م:٨٣)

١. أشيع تعني أرسله.
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ينتمي المونتاج المستخدم في النصّ السابق إلی المونتاج السردي والذي فيه يتمّ التوليف 
بين اللقطات من خلال تتابع زمني خاصّ ويهدف هذا النوع من المونتاج إلی تكوين تدفّق 
سردي وكذلك يهتمّ علی نحو خاصّ بتطوّر القصّة وتناميها. (عجور، ٢٠١١م: ١١٧) وهذا 
ما اعتمد عليه المبدع الشعبي في نصّه بحيث كان التتابع الزمني لتطوّر السيناريو في النصّ 
بداية من إحســاس المتوفّی في غربته بقرب الأجل ومن ثمّ تطوّر السيناريو إلی أن يصل 
خبر موته إلی أهله، ونلحظ أنّ الإيقاع السينمائي الموظّف في النصّ السابق بطيء بعض 

الشيء، وهذا الإيقاع البطيء يتناسب مع الحالة النفسية التي يتّسم بها النصّ. 

توالي المفردات داخل النصّ
ــتطاع أيضاً المبدع الشعبي وفي بعض النصوص توظيف تقنية المونتاج عن طريق  اس
ــتخدامه للمفردات، بحيث وظّف المبدع الشعبي قاموسه اللغوي لخدمة نصّه وإن كان  اس
ــوس اللغوي للمبدع  ــتفادة القصوی من القام ــف متواضعاً من حيث الاس ــذا التوظي ه

الشعبي، ومن النصوص التي كان للمفردات دور في بروز تقنية المونتاج؛
ــي وقلبي وكبدي /  ــقايقي٣ وراس ــك في الليل يا حبيبتي يا بتي٢ / ش ــش١ يوجع إي
ــقايقي وراسي وقلبي يا أمي وشقتي اليمين   إيش يوجعك في الليل يا زينة الحلوين / ش

(توفيق، ٢٠٠٥م: ١٢٨)

١. ايش تعني ماذا.
٢. يقصد بها كلمة بنتي وهذه الكلمة منتشرة جداً في صعيد مصر.

٣. شقايقي: جنبي.



١٤٨ / فصلية إضاءات نقدية، السنة ٥، العدد ١٧، ربيع ١٣٩٤ش

ــارع الذي  ــين مايعرف بالمونتاج المتس ــابق ماب ــعبي في النصّ الس دمج المبدع الش
ــردية  ــاهد عن طريق تلاحق الصور دون اللجوء إلی الس يهدف إلی جذب انتباه المش
(عجور،٢٠١١م:١٢٠) وبين المونتاج الأمريكي، وفيه يتمّ توليف مجموعة لقطات سريعة 
ــة قصيرة بجوهر الأحداث وذلك من أجل التلخيص  ــن أجل الإيحاء خلال فترة زمني م
والإيجاز أو لتبرير الانتقال من حدث إلی آخر. (المصدر نفسه: ١٢٤) وهذا ما تجلّی في 
ــابق الذي كان لتوالي المفردات المستخدمة "شقايقي/ راسي/ قلبي/ كبدي-  النصّ الس
ــردية  ــريعة بعيدة عن الس ــقتي اليمين" دورٌ في تجلّي المونتاج وخلق لقطات متتالية س ش
والتفســير لإبراز مدی سوء الحالة الصحية للبنت، وفي نفس الوقت يهدف المونتاج إلی 
ــرعة في الرد علی سؤال الأم (إيش يوجعك)، بحيث جاءت إجابة البنت  الإيجاز والس
ــريعة تتناســب مع الجو العام للنصّ، ومن ناحية أخری أدّی توالي المفردات السابقة  س
إلی إبراز حالة الحزن والمرارة التي تعاني منها الأمّ، ولقد كان لمفردة الليل دور كبير في 
تأكيد هذه الحالة وذلك لما تحمله مفردة الليل من معاني سلبية، أي أنّ المبدع الشعبي لجأ 
ــم بالسرعة لتوضيح المقدمة السردية  إلی توظيف مفرداته لخلق صور بصرية متتالية تتّس

والمتمثلة في سؤال الأمّ.
ــعبي في  ــتخدمها المبدع الش ــض النصــوص الأخری كانت المفردات التي اس وفي بع
ــكلية  ــخصيّة المتوفّی وصفاته الش ــارات تدلّ بوجه عامّ علی ش نصوصه عبارة عن إش
ــا في النصّ تلخيصاً  ــارت المفردات وتواليه ــتواه الاجتماعي، بحيث ص ــة ومس والخلقي
ــذا في مجمله هدف من أهداف  ــات المتوفّی بطريقة طويلة ومملّة، وه ــرد صف وإيجازاً لس

تقنية المونتاج ومن تلك النصوص قول المبدع الشعبي:
ــب والريحة والنبوت  ــا أبوالحرير والده ــن رقدة١ التابوت / ي ــم االله عليك م اس

(البولاقي،٢٠١١م: ٧٢)

١. رقدة التابوت تعني النوم داخل التابوت وهي إشارة إلی الموت.
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ــي، بحيث كانت  ــابق إلی المونتاج الأمريك ــع المونتاجي في النص الس ــدرج القط ين
المفردات في النصّ تهدف إلی الإيجاز والتلخيص، وفي نفس الوقت كانت نوعاً من أنواع 
التكثيف، ونلحظ أيضاً التناسب في ترتيب اللقطات السابقة (الحرير/ الدهب/ الريحة/ 
ــذات إلی العالم  ــل إلی الخارج أي من ال ــث انتقلت اللقطات من الداخ ــوت) بحي النب
ــتوی الاجتماعي والطبقي  ــك أبرزت لنا الكلمات المتوالية حقيقة المس الخارجي، كذل

الذي ينتسب له المتوفّی.

ب ـ أثر تقنية التكرار علی توظيف تقنية المونتاج
أما عن تقنية التكرار داخل نصوص فنّ العديد فقد أدّت إلی تحجيم وتقيّد إمكانيات 
ــتغلالها، وهو دور مماثل لدور القالب والشكل في عدم إتاحة  ــينمائي واس المونتاج الس
القدرة الكاملة لاستغلال تقنية المونتاج، وعليه أصبحت تقنية التكرار في بعض النصوص 
ــكيل النصّ  عبأ علی تقنية المونتاج، بحيث صارت تقنية المونتاج تحصيل حاصل في تش

وبذلك فقد النصّ بعض جمالياته، ومن تلك النصوص قول المبدع الشعبي:
ــطبوا علی اسمه ووظفوا غيره / طلعوا التقرير من يده  طلعوا التقرير من جيبه / ش

/ شطبوا علی اسمه ووظفوا خلفه (حفني، ١٩٩٧م: ٦٩-٧٠)



١٥٠ / فصلية إضاءات نقدية، السنة ٥، العدد ١٧، ربيع ١٣٩٤ش

ــی عيبك / ياعم  ــف عل ــرار جيبك٢ / لا عين أبوي يجي يكش ــني١ ق ياعم عسس
عسسني قرار الجيب / لا عين أبوي يجي يكشف علی دا العيب (توفيق، ٢٠٠٥ م: ١٤٣)

١. عسسني تعني عرفني عن طريق اللمس.
٢. قرار جيبك تعني كل ما يحويه الجيب.
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أمي الحبيبة يا جراب المال / شفوقه عليا وعالمه بالحال / أمر الحبيبة يا جراب مالي 
/ شفوقه عليا وعالمه بحالي ( الباحث)

ــی / ما ينفعك جوزك ولا اخوكی / يا بت متبكی علی  ــا بت متبكی علی ابوك ي
بيك / ما ينفعك جوزك ولا خيك (البولاقي، ٢٠١١ م: ١٢٩)

يتبينّ لنا من النصوص السابقة - وهی علی مثال الحصر- مدی الدور السلبي الذي 



١٥٢ / فصلية إضاءات نقدية، السنة ٥، العدد ١٧، ربيع ١٣٩٤ش

يقوم به التكرار في تقليل الصور وتنوّعها، بحيث اقتصرت الصور علی نفس الصورة مع 
ــبرز جماليات العدّودة، والذي انعكس في توظيف مفردات  تكرارها دون التغير الذي ي
ــاعد علی تنوّع الصور ومنح النصّ استمرارية في تعدّد صوره،  اللغة وأفعالها التي لم تس
ــصّ وإضفاء بعد جمالي  ــكيل الن ــه تم إقصاء تقنية المونتاج من أداء دورها في تش وعلي

يضفي له رونقاً.

النتيجة
تبينّ بالدراسة أنّ دور المونتاج السينمائي في نصوص فنّ العديد ارتبط في الأساس 
ــدّودة وذلك بهدف إبراز  بتنظيم إيقاع العدّودة  وترتيب تسلســل الأحداث داخل الع
ــعبي في إيصاله إلی المتلقّي ويجعله يتأثر نفسياً  ــعور الحزين الذي يرغب المبدع الش الش
بالقدر المناسب عن طريقة ترتيب اللقطات داخل النصّ، ويبرز لنا عند الكشف عن دور 
المونتاج السينمائي كتقنية فنية في تشكيل العدّودة عاملان يؤثرّان بطريقة أو بأخری في 
توظيف تقنية المونتاج داخل نصوص العدّودة، العامل الأوّل هو قالب العدّودة وشكلها 

الفنيّ والعامل الثاني هو التكرار.
أما بالنسبة للعامل الأول فوصلنا إلی أنّه علی الرغم من ثبات قالب وشكل العدّودة  
ــد تحقّقت تقنية المونتاج داخل نصوص فنّ العديد من خلال طريقتين، الطريقة الأولی  ق
ــتغلال الطول النســبي لبعض النصوص، وأما الطريقة الثانية فهو استخدام بعض  هي اس

الأفعال والمفردات التي ساعدت علی الدفع بالنصّ وتعدّد صوره.
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