


 د . زاوي سارة / الجزائر             

 جمالية التوليف في روايات إحلام مستغانمي وأفق الكتابة بالصورة 



ضى الحواس لأحلام مستغانمي جمالیة التولیف في روایة فو

ف" ضمن كلمة "تولی ف للسینما إلا وت س اللغة الفیلمیة نوعیة وأنه ما من تعری ف أكثر أس إذا كان التولی

ف السینمائي جمالیته وفیما تتمثل؟ وما الفرق ف"؟ وما هي أنواعه؟ وهل للتولی صود من كلمة "تولی فما هو المق

ف التعبیري؟ ف الروائي والتولی بین التولی

ت فیلم طبقا ف: إذ یعني تنظیم لقطا ب التطرق أولا إلى تحدید مفهوم التولی إذن من خلال ما سبق وج
لشروط معینة في التسلسل والزمن.1

ف الروائي ف علیهما وهما التولی ب الوقو ف فهناك نوعین وج وإذا جئنا إلى التمییز بین أنواع التولی  

ف التعبیري. والتولی

ث ضمونا حدیثا وتسأهم في دفع الحد ت تحمل كل واحدة منهما م ونعني بالأول ما تكون من لقطا  

ث تأثیر مباشر دقیق ت تراكبا هدفه إحدا ب اللقطا س على تراك ف التعبیري فهو مؤس إلى الأمام، أما التولی

ت قائمة على ث في ذهن المتفرج باستمرار مؤثرا ف هو أن یحد صبح التولی صورتین وفي هذه الحالة أ صدمة  ل

القطع لا على الارتباط وان یجعل المتفرج یتعثر ذهنیا ویجعل تأثیر الفكرة التي یعبر عنها المخرج والتي

سه. ت أكثر حیویة في نف یترجمها تقابل اللقطا

س ضى الحوا ت الدراسة أن تكون الروایة محل التطبیق على هذا النوع من المونتاج روایة فو وقد ارتأ

س؟ ضى الحوا ض نفسه هو لماذا أحلام مستغانمي؟ ولماذا فو للروائیة أحلام مستغانمي والسؤال الذي یفر

ث ت دورا مهما في   تطورها حی فأحلام تحتل مكان متمیزا ومنفردا في تاریخ الروایة الجزائریة وقد لعب

ب الحداثي والجمالي. ت القال ت ذا ت للمكتبة العربیة والعالمیة العدید من الروایا ت العالمیة وترك بلغ

هذا من ناحیة الإنتاج الأدنى أما من ناحیة علاقتها بالسینما كون العدید من أعمال أحلام مستغانمي  

ت إلى أفلام وذلك لعلاقتها بالفن السینمائي. حول

                                                         
 1 مارسیل مارنان. اللغة السینیمائیة والكتابة بالصورة, ترجمة فرید المزاوي, منشورات وزارة الثقافة, سوریا, دمشق,2009, ص129.



صیل فیه عند التحلیل وهذا ما سیتم التف

ف ان الفیلم السینمائي یرتكز على ثلاثة دعائم رئیسیة تتوافر فیها قوه البناء ومتانة من المعرو

ت هي السیناریو الجید المحكم، الإخراج القوي، والمونتاج التكوین حتى یكتمل الفیلم فنیا وتعبیریا وهذه الدعاما

ب ویعني "عملیة قطع ف أو التركی ث إن لم یكن أهمها ویرادفه التولی صر الثلا . والمونتاج یعتبر من أهم العنا

rythmeت الغیر مرغوب فیها لخلق ایقاع ت المختارة واستبعاد اللقطا ت بتجدید اللقطا ب اللقطا صق وتركی ول

صوتیة المتزامنة مع ت ال ص بالفیلم وفق التتابع الوارد في السیناریو، مع مزج أشرطة الموسیقى والمؤثرا خا

صفه تجمیعا لقطع مواد ب الأدنى بو ضح الناقدة الفرنسیة" كلودیل أمبارشوفریل" في تعریفها «للتركی صورة وتو ال

صمغ، ص وال ب أدنى یتم عبر المق مختلفة في أثر فني شامل ومتمحور حول قیمة واحدة (....) كل تركی

صاق ب السینمائي والإل ث هما «التركی ب، هي ذاتها تحیل على ظاهرتین في الفن الحدی ت التركی الكلما
التشكیلي»2

ف؟  لكن ما هو التولی

ضرورة التي یتجاوب معها؟ وما هي ال

ث ت الأحدا ت متتابعة یطابق الرؤیة المألوفة عن طریق حركا ف بلقطا ب شارتیبیه :«أن التولی لقد كت

ض نفسه على نظرنا رؤیة اجمالیة،لأن  الذهن یقیم هذه س أننا نرى باستمرار كل ما یعر المتتالیة، فكما نح

ف متقن یمر هو الآخر أمامنا بشكل غیر ت في تولی ت نظرنا المتتابعة فإن نتائج اللقطا الرؤیة على معلوما
ضا إجمالیا یمنحه الوهم بالإدراك الحقیقي».3 ملحوظ لأنه یطابق حركه الانتباه الطبیعیة ویقدم للمتفرج عر

ف. صل إلى تحدید مفهوم كل من المونتاج أو التولی وبهذا ن

ف هو من الناحیة ب والتولی ت السینمائیة أن المونتاج هو التعمیر والترتی صطلحا  فقد جاء في الم

ب الذي ب الترتی ض بحس ضها بعد بع صوتي بع صر الشریط ال ت المفلمة وعنا صق اللقطا التقنیة تجمیع ول

حدده المخرج بالاتفاق مع المجمع»

صورة معا» صوت وال ف أي نسج ال أو بمعنى آخر أن المونتاج یسمى التولی

                                                         
 2 عمري بنو ھاثم, التجریب في الروایة المغاربیة, ص 174.

 3مارسیل مارنان, اللغة السینیمائیة, والكتابة بالصورة, ص 135.



ب حتى ینجلي ضافة لعملیه التركی صر الم صویریة من العنا ت أو الموسیقى الت صو  وهذا یعني أن ال

ذلك التسلسل الزمني والتكامل الفني.

ضافة إلى بروز دور السیناریو ث عن بعد بالإ وفي هذا المقام یبرز دور الكامیرا في تتبع الأحدا  

والحوار من خلال المشاهد.

ضه المشهد الذي یستند إلى ث لیعو ضل في هذا المقام أنه في الروایة یسقط الحد صلاح ف یقول د/

صور وهنا یكمل صة إلى  ف في معظم الأحیان إلا لنقل الق السیناریو والحوار كما یرى« أن السینما لا تهد
ضها دون ربط أو تعلیق»4 ث یعتمد على التقاط المشاهد وعر صد الخارجي حی الر

صر السینمائیة ض العنا س" الاتكاء على بع ضى الحوا ت أحلام مستغانمي في روایتها" فو  وقد استطاع

ت ضف ت وهل أ ف هذه التقنیا ت أحلام توظی صورة، فإلى أي مدى استطاع كالتقطیع المونتاجي اللقطة، ال

ضمن الأنواع الأخرى؟ ب هذا النوع من السرد كعلامة تجریبیةّ حداثیة  جمالیته على كتابتها؟ وهل تم استقطا

ث وسرد على سبیل التكنیك السینمائي تبدا أحلام سرد أحداثها من الخارج أي على استباق الحد

ث من النهایة(......) الاحدا

صمیم ت ت ضي طبقا لهندسة  لغویة ذا ضبط الإیقاع الذي یم صیة و صریة كافیة لتحدید الشخ صیل ب «كلها تفا
سینمائي».5

صویر« هي الجزء من ف اللقطة، فمن وجهة نظر الت ب تعری ص أحلام وج  وقبل البدء في تحلیل ن

ف فیها ومن جهة الشریط المطبوع بین اللحظة التي یبدأ فیها محرك الكامیرا العمل واللحظة واللحظ التي یتوق

صقتین». ص ثم بین ل ضربتي مق ف هي جزء من الفیلم الموجود بین  نظر  المؤل

ت الموجودة ما بین انفتاح عین الكامیرا وانغلاقها، وهذا ویعرفها آخر« نعني باللقطة متوالیة الفوطوغراما

صري غیر ت الفیلم من زوایا الكامیرا وانغلاقها وهذا تحدید ب صري غیر أن بإمكاننا أن نقارب لقطا تحدید ب
ت الفیلم من زوایا مختلفة( الحجم- المدة-المحتوى)6 أن بإمكاننا أن نقارب لقطا

                                                         
 4صلاح فضل, أسالیب السرد في الروایة العربیة, ص 194
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صیرورة ف السیكولوجي والجمالي للقطة فإن أكثر دقة: فاللقطة هي كل دینامیكي في حاله  أما التعری

ت اللقطة ص- على عدم توازن جمالي أو درامي لنع ضمن في ذاته ما ینفیه، أي أنه  بانطوائه على نق یت
صریا سیكیولوجیا.7 التالیة التي ستتجاوزه وتكمله ب

صلنا في زوایا اللقطة نجد أن:  وإذا ما ف

ضوع، وعلیه ضوع المطروح أي بحجم تأطیرها لهذا المو 1-2: الحجم: ونعني به نوع اللقطة في علاقتها بالمو

ب الآتي: ب الترتی ص حس ت الن ف لقطا صنی یمكن ت

ت سائدة في الروایة اذ لا یمكن أن یخلو مقطع من هذا النوع 1-لقطات مجموع: هذا النوع من اللقطا

ضبط المجال الذي یتحرك فیه الحوار أو تتم فیه الحركة الحركة عادة« منذ ووظیفه هذا النوع هي 

ص جمیل على هذا الورق ت ما، تعدني بكتابة ن اللحظة الأولى شعرت أن بیني وبین هذا الدفتر ذبذبا
س.»8 ض الأمل الأبب

صیة وهذا ما نجده في صیل اجزاء الشخ صة في تف ت تبریئیه خا ضیفها الفیلم لغایا 2-  لقطات مكبرة: و

ضره كان ت تح ث الفیلم الذي كان س مر بها إلى سرد أحدا ف أحلام لأجواء السینما وجن ص و

س والتي ب المعتمد للتدری ب ما جاء في مقدمة الكتا «الأستاذ یلقي درسا في كیفیه فهم الشعر حس

صیدة ومقارنتها بأخرى ف یمكن تقویم ق صة في النقد شارحا فیها كی كتبها أحد كبار المراجع المخت

ت معتمدین على خط عمودي وآخر أفقي یلتقیان لیشكلا زاویة زاویة مستقیمة على خط فیها درجا

صیدة ف الشاعر وقوته بین ق ضع ف  س بها عمودیا بالمعنى أفقیا المبنى وهكذا بإمكاننا أن نكتش نقی
واخرى».9

ت لذلك ت المقاطع الحواریة وساد صورة فقد زاد 5-لقطات مقربة: لما كان الفیلم تابع للكلام أكثر من ال

صیل النوع ت لتف ت استعمل صل المتكلم عن المستمعین أي أن هذه اللقطا ت المقربة التي تف اللقطا

ت إلى صل صدره ثم عندما و ت بطیئة  ض متسلقة بنظرا ت عیني عن الأر الأول تقول أحلام «رفع
صغیر».10 ت لها تلك النظرة التي أعطتها عمقا مربكا بقدر ما هو  ت عیناه مفاجأتي كان وجهه كان

ف حي مثلا. ص ت عادة بذكر اسم شارع أو في و 8-لقطات عامة: وهي نادرة ارتبط

                                                         
 7 اللغة السینیمائیة, ص 142.

 8 أحلام مستغانمي, فوضى الحواس, ص 25.
 9أحلام مستغانمي, فوضى الحواس, ص 51.

 10أحلام مستغانمي, فوضى الحواس, ص 53.



ت من صلح ت « أ صیا صیة وعلاقتها بغیرها من الشخ ت بالشخ 26- لقطات متوسطة: ارتبط

ب اللباقة: ت من سبا ضع كلما ت ب صوت خاف ت له ب جلستي بعد أن  قل

- أعتذر لقد أزعجتك

_ ولكنه أطفأ ولاعته وقال وهو یعیدها إلى جیبه

_قطعا
وعاد إلى مشاهدة الفیلم.11

ت ت من اللقطا ت المكبرة والمقربة والمقربة وقلل  وهكذا تكون أحلام مستغانمي أكثرت من اللقطا

ضاء. ت روایة ف صیة ولیس العامة مما جعل روایتها روایة شخ

ت صدد أن طول اللقطا ف إیقاع الفیلم من خلال مدة اللقطة، ویلاحظ بهذا ال ص صد بذلك و 2-2: المدة: یق

ب للتقطیع الحواري للفیلم. ت في الغال ضع ضعا لمنطق دقیق ومحدد، وقد خ لم یكن خا

ت أطول ت اللقطا صر مقطع الكلام، وكلما كان المونولوج كان صر تبعا لطول أو ق  إذ تطول اللقطة أو تق

ت ت الكامیرا ثابتة وكان ت حركا ت التي تتحرك عادة ببطء، ولما كان صیا ت بحركة الشخ كما أنه ارتبط
ت تتحرك داخل حقل رؤیتها، لزم أن تطول المدة بطول الحقل.12 صیا الشخ

3: مكونات اللقطة:

ت بسیطة المحتوى، فقیرة بلاغیا ودلالیا وجمالیا، فقد لزم أن یهتم المبدع بعلاقتها التجاوریة ت اللقطا لما كان

ب من ضاءة،...) من هنا یتكون المقطع في الغال ت أكثر سنائها الداخلي (اللون, الإ مع غیرها من اللقطا

ت ت ومن عملیة مجاورة كلاسیكیة لهذه اللقطا عدة لقطا

 العلاقة بین اللقطات:

ت شكلین من أشكال الربط. ت العلاقة بین اللقطا  اخذ

القطع الحاد: وهو الشكل البارز والمهیمن في حل مقاطع الروایة، وقد تم دائما بتغییر موقع -1

ت الآتیة: صفا ت العلاقة في هذا المستوى بإحدى ال الكامیرا وقد استم

                                                         
 11المصدر السابق, ص 54.

 12 عبد الرزاق الزاھیر., السرد الفیلمي, ص 75.



ضائیة ووحدة ت وحده زمنیه مستمرة ووحدة ف ث تربط بین اللقطا الخطیة المسترسلة: حی -1

حدثیة أو سردیة: إذ تكمل الثانیة الثانیة ما بدأته الأولى أو تكون امتداد لجزء موجود في

ت السمر، الحوار..). الأولى( كجلسا

س جواري وربما كان عطره أو ت أنسى أنه جال  تقول أحلام فأجاني وجود هذا الرجل الذي كد

رائحته هو ما فأجاني الأكثر فقد شعرت أنه یباغتني وأن رجولته تقتحمني في تلك العتمة وهو
س مني یتابع بحثي».13 ضعة أنفا هنا على ب

صیرا جدا. ث أن یدخل المشهد في حوار یكاد یكون ق ت لا یلب صو غیر أن ال

ب اللباقة. ت من با ضع كلما ت ب صوت خاف ت له ب ت من جلستي بعد أن قل صلح - ا

 - أعتذر لقد أزعجتك.

 ولكنه أطفأ ولاعته وقال وهو یعیدها إلى جیبه.

- قطعا.

 وعاد إلى مشاهدة الفیلم.14

صل بین اللقطة الأولى والثانیة لحظة زمنیة ثالثة مرفوعة، أي أن ث تف خطیه متقطعة: حی -2

ف وهي عملیة نادرة بالمقارنة مع الأولى( كالمقاطع التي ترتبط المبدع یلجأ إلى عملیة الحذ

صادفة وجودي دائما في ضاء الخارجي) كقول الكاتبة« أذهلتني م بالحركة في الأزقة، بالف
ف».15 الأماكن التي یطوفها التاریخ والتي تشهر ذكریاتها في وجهك عند كل منعط

ث في سیدي فرج.  هنا تكمن علاقه المكان الواقعي بالتاریخ فهي تروي ما حد

ف لحادثة من التاریخ الجزائري وهي حادثة سیدي س القارئ بنوع من الاقتطاع وتوظی  وهنا یح

فرج.

                                                         
 13 أحلام مستغانمي، فوضى الحواس، ص 53.

 14المصدر نفسھ، ص 54.
 15المصدر نفسھ، ص 143.



س اللحظة الزمنیة " ت تتواجد في نف ب إلى المناوبة بین لقطا ث یلجأ الكات ج- خطیه تزامنیة: حی

ض لا ضخمة انتثر فیها الإسلامیون الأر صمة في اللیل إلى غرفة نوم  ت العا ت ساحا لقد تحول
ت والأدعیة إلى االله ".16 ت والتهدیدا صباح لإطلاق الشعارا ضون منها إلا في ال ینه

صل" طبعا أنا أسكن في شارع العربي بن مهیدي إنه شارع متفرع عن ساحة الأمیر عبد  وتوا
صام."17 ث یتم الاعت القادر حی

ت نادرة في الفیلم، إذ نجده د-  الربط المستمر أو المتسلسل:  تم اللجوء إلى هذه التقنیة مرا

صل. ت أخرى دون ف ت تخرج من لقطا صور الفتاة المنتشیة في لقطا یراكم 

3: تبنین المقاطع:

صر وحدة سردیة تامة دلالیا وتركیبیا وقد یتكون المقطع من لقطة واحدة أو صد بالمقطع أق نق

ت. من عدة لقطا

ت الفیلم ممیزین بین ت أشكال المقاطع التي كون  ویستنتج من أشكال العلاقة الرابطة بین اللقطا

صنیفها في: مقاطع مركبة ومقاطع بسیطة التكوین، ویمكن ت

ت ف أو انقطاع ولما كان ث یشكل المقطع وحده زمانیة ومكانیة دون توق 1- المقطع: المشهد حی

ت هي السائدة، فقد ت العلاقة خطیة مسترسلة بین اللقطا ت الكامیرا ثابتة في الروایة كان حركا

ت كان من الطبیعي أن یسود هذا النوع من المقاطع في مواقع كثیرة في الروایة مثل (جلسا

السمر، جلسة السینما).

ت المقطع، هذا النوع من ت الخطیة المتقطعة بین لقطا 2- المقطع المرحلي: وهو نتیجة للعلاقا

الكتابة المقطعیة نادر في الروایة وقد مثلته مقاطع التجوال المقطع.

ت ( ت التزامنیة بین اللقطا 3- المقطع التناوبي: وهو مقطع متواتر في الفیلم انتجته العلاقا

صة بالسینما داخل الروایة). المقاطع الخا

المقطع المستقل: اللقطه او المقطع وهو عبارة عن مقطع للقطة طویلة تامة سردیا ودلالیا -4

بدون تغییر في موقع الكامیرا ونورد كمثال على تحقق هذه اللقطة المقطع.

                                                         
 16المصدر السابق, ص 166.
 17المصدر السابق, ص 167.



ث أو سلسلة من ف الروائي هو« روایة حد ت نجد أن دور التولی  ومن خلال هذه النظریا

ت ما بین لقطة وأخرى لكنه قبل كل شيء ب على العلاقا ص ض الأحیان ین ث وهو في بع الأحدا
ت ما بین مشهد ومشهد، ویقودنا إلى اعتبار الفیلم كلا ذا دلالة».18 ب على العلاقا ص ین

ب س الأساسي للسرد الفیلمي أي للزمن، أي الترتی ف الروائي أربعة نماذج تحدد بالنسبة إلى المقیا  وللتولی

ث النسبي في تسلسلها الطبیعي بدون تحدید لتاریخ معین لكل منها: ضع الأحدا التسلسلي وو

ب فیلم ث یدل على ترتی ف وأكثرها شیوعا حی 1- التولیف الطولي: وهو أبسط نماذج التولی

ضا في سلسلة من المشاهد المرتبة في نظام منطقي یراعي فیه ضمن حدثا وجهدا معرو یت

ت الكامیرا بحریة من مكان إلى آخر طبقا ف طولیا إذا انتقل ت الزمني ویكون التولی التوقی

ث مع مراعاه التسلسل الزمني من البدایة إلى النهایة وهذا ما نجد أحلام ت الحد لاحتیاجا

صد الخارجي دون تعمق :كمتجر بائع الجرائد، مستغانمي قد وظفته في روایتها من خلال الر

صمة في اللیل إلى غرفة صمة العا ت ساحة العا صمة:« لقد تحول ت العا والفلة 68 وساحا

صباح لإطلاق ضون منها إلا في ال ض لا ینه ضخمة انتشر فیها الإسلامیون الأر نوم 
ت والأدعیة إلى االله».19 ت والتهدیدا الشعارا

ت قوة صنة وذا صلحة جزئیة زمنیة مح ب النظام الزمني لم التولیف العكسي: وهنا یتم قل -2

ضر مره أخرى، ضي ثم العودة إلى الحا ضر إلى الما درامیه فائقة، وذلك بالانتقال من الحا

وقد تكون عودة إلى الوراء تشمل الروایة كلها تقریبا.

ت فیها الحشود والشوارع دون ت التي اجتاح صورا لتلك التظاهرا ت لألتقط  بة:« ذهب ومنه قول الكات

ص صا ت مسرعة، وجوه مرعبة، وأخرى مرعوبة، ر سابق قرار وكان شیئا مذهلا ذلك الذي شاهدته  سیارا

ضا حتى أعمدة صبح أر ت، كل شيء قائم فیها قد أ صدور تتلقى قدرها بغتة، مدینة تحكمها الدبابا ش و طائ
الكهرباء».20

ت بعیدة وأخرى ت المشهد إلى لقطا ث اكتوبر 1988 ) حول صر الزمن( أحدا ث نجد الكاتبة من خلال عن  حی

فینشأ عن ذلك لوحة غیر لوحة متكاملة صاق  ت بتقنیه الإل قریبة عن طریق تلاحم الزمن بالمكان واستعان

                                                         
 18مارسیل مارنان, تر:فرید المزاوي, اللغة السینیمائیة والكتابة بالصورة, مرجع سابق, ص153

 19أحلام مستغانمي, فوضى الحواس, ص 192.
 20المصدر السابق, ص38.



ت نجد ما یماثلها في الفنون الأخرى كالرسم ضى ولا یحكمه رباط موحد هذه التقنیا ت على نسق من الفو جاء

والموسیقى والسینما.

التولیف المتوازي: وفي هذه الحالة یكون في الفیلم حدثان أو أكثر یتقدمان معا بإدخال -3

صد إظهار دلالة في مواجهتهما وهذا الطراز من شرائح من كل منهما في سباق الآخر بق

صري، نظرا لقدرة المتفرج على الاحتفاظ بخیوط ت التأثر الذهني لا الب ف مبني على ثبا التولی

ف بعدم اكتراثه بالزمن، ما دام قائما على الجمع أكثر من حكایة ویتمیز هذا النوع من التولی
ث یمكن أن تكون شدیدة التباعد من الناحیة الزمنیة.21 بین أحدا

ف....؟؟؟؟: 4-التولی

ب ف وینتهیان في أغل ت دقیق بین حدثین، یركبهما التولی ف متواز مبني على تواق صد به تولی ویق

س اعتماد الكاتبة في ضى الحوا الأحوال إلى الالتقاء في نهایة الفیلم وأعتقد أن خیر ما یمثله في روایة فو

ث أي بدایة السرد من النهایة على سبیل التكنیك السینمائي وعلى سبیل سرد أحداثها على استباق الحد

اعتمادها على شحن الذاكرة؟؟؟؟؟؟ الواقعي بالحلم.

ت انتباهها ف لف ث تسرد لنا الروایة كی صد الكامیرا لبقیه المشهد وهما أمام متجر القرطاسیة حی ثم تر

الدفتر الأسود فقد فتح شهیتها للعودة إلى الكتابة التي تركتها مدة سنتین:

ص جمیل على هذا الورق ت ما تعدني بكتابة ن «منذ اللحظة الأولى شعرت أن بیني وبین هذا الدفتر ذبذبا
س».22 ض الأمل الأبب

ث هو قرارها بالعوده ف عند متجر القرطاسیة وثاني حد ب المعط صاح  فالحدثان الأهم هما التقاءها ب

ب فیه ت أخفیته وكأنني أخفي تهمة ما ولم أخرجه سوى البارحة لأكت ت إلى البی ض إلى الكتابة من جدید «رك

ف». ب المعط صاح صیرة التي قد یكون عنوانها  صة الق تلك الق

ت ث قبل عام وربما لف ب لمحل بیع القرطاسیة كما حد ث تذه ث نفسه حی  وتنهي الكاتبة روایتها بالحد

ضع حمولته من ف قلیلا یتجه نحوي..... ی ف أسود أو أحمر" كما منذ سنة، ها هو یتوق انتباهها دفتر له غلا

ب منه ظروفا وطوابع ت سأطل صلنا وسألني مستعجلا ماذا أرید كن الدفاتر الجدیدة على تلك الطاولة التي تف

                                                         
 21 اللغة السینیمائیة والكتابة بالصورة, المرجع السابق, ص 154.

 22المصدر نفسھ, ص 25



بریدیه عندما..»23

19دیسمبر 1998

ضافة إلى جمالیة اللقطة ضحا وطریقة عمله بالإ صار وا ف  ث نجد أن معنى التولی وفي نهایة هذا البح

صل علیها غیر طبیعیة او غیر ت وجهة النظر  نح صیرة كان ت متقاربة وق اللقطة وسیكیولوجیتها فكلما كان

مطابقة لرؤیتها في الحیاة الحقیقیة.

صریح هو أبسط عامل لخلق الاستمرار الفیلمي ت بقطع  صل بین اللقطا  كذلك یمكن الاعتبار بأن الو

وما دام تغییر اللقطة من ناحیة كافیا للسرد  بطریقة مفهومو وسینیمائیة فإننا نستطیع أن نتساءل عن دور

صویر وعن مسوغاتها الجمالیة والسیكولوجیة والمتمثل في: ت آلة الت ت حركا حركا

ث. صر الحد صرین من عنا ت المكانیة بین عن 1- تحدید العلاقا

صیاته. صیة من شخ والتعبیر عن التوتر العقلي لشخ -2

                                                         
 23أحلام مستغانمي, فوضى الحواس ص 375.


