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 بة: فنون بصرية، تخصص: دراسات سينمائية.، شعفنون في ميدان: عنوان الليسانس:

 سي: الثالثالسدا

 المادة: مبادئ الإخراج السينمائي ) محاضرة + أعمال موجهة(

 محتوى المادة:

  أساسية تعليموحدة : 
 .مادة: مبادئ الإخراج السينمائي 
  1.1.2الرمز: و ت أ س  
  :5الأرصدة 
 :3المعامل 
  :سا. 42الحجم الساعي 

تقييم: يجري تقييم المحاضرات عن طريق امتحان في نهاية السداسي، بينما يكون طريقة ال        
 تقييم الأعمال الموجهة متواصلا طوال السداسي.

 المراجع: )كتب، ومطبوعات، مواقع الانترنيت،...إلخ(.

 ،تر: أحمد يوسف ،كين دانسايجر فكرة الاخراج السينمائي. 
 بروفيريس، تر: أحمد يوسف نيكولاس تي، أساسيات الاخراج السينمائي. 
 مدانات عدنان: تر: روم ميخائيل السينمائي، الاخراج حول أحاديث. 
 شنانة علاء: فنتورا، تر فران الصورة، لغة السينمائي الخطاب. 
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 المحاضرة الأولى

 مقدمة

ابغالية مسعى  وتوفر التكنولوجيا تشهد صانعة الأفلبـ ارتفاعًا كبتَا خاصة مع ما وفرتو الشبكة العنكبوتية،

التجارية، واعتمادىا  الإشهارياتالى عالم صناعة الأفلبـ ابؼعاصرة، كما أصبحت ابػيارات ابؼهنية ابؼتنوعة في صناعة 

على توضيح وخلق أفكار لتوعية المجتمعات، وارساؿ أفكار في الوسط البيئي، ولقصر مدة عرضها تستقطب أذىاف 

قد بدأت صناعة الأفلبـ في القرف التاسع عشر ابؼيلبدي، بحيث كانت مشاىدىا من بـتلف العمار والاجناس، و 

كاف ىناؾ أوؿ   1895للتًفيو، وكانت قد سابنت بخلق العديد من الوظائف آف ذاؾ وحتى وقتنا ابغالي. في عاـ 

تطور  عرض للصور ابؼتحركة، وكانت بدايات الأفلبـ على شكل أفلبٍـ قصتَة تشاىد مقابل أجرٍ مدفوع بفا أدى إلى

المجاؿ واستثمار ابؼزيد من الأمواؿ فيو، إلى أف جاءت ابغرب العابؼية الأولى التي حدت من انتشار عالم الأفلبـ إلى حدٍ 

نهضت ىذه الصناعة بحيث أصبحت الأفلبـ ملونة وقد تم إدخاؿ الصوت عليها، وكاف  1930ما، وفي عاـ 

ا، بفا أدى إلى ظهور عالم ىوليوود للؤفلبـ، ثم أخذ عالم الأفلبـ بالإمكاف إنشاء أفلبـ طويلة كانت تشاىد في السينم

بالنمو ابؼتزايد بشكلٍ كبتَ خصوصاً مع تطور التكنولوجيا حتى أصبح على ما ىو عليو الآف من تأثتَاتٍ وأبعاد ثلبثية 

 .1وغتَىا

 مفهوم الفيلم:

ات والأساليب فقد جاء على لساف تتَي تعددت مفاىيم وتعاريف للفيلم القصتَ من حيث التقني              

متَوبقي على أنو " ولوج عالم السينما ىو أف تبدأ بإخراج أوؿ فيلم قصتَ، فهو يشمل بصيع أنواع ابؼواضيع وابؼبادرات 

                                                           
1 Learn about the history and development of cinema ، from the Kinetoscope in 1891 to today’s3D 
revival.", blog.scienceandmediamuseum.org.uk, Retrieved 20-9-2018. Edited. 
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دقيقة " وبفا جاء كذلك أف ابؼخرجتُ أمثاؿ " سكورسيزي وجودار كانوا صانعي أفلبـ  59إلى  3في مدة تتًاوح بتُ 

بداياتهم، وبفا لا شك فيو أنو في الأشكاؿ القصتَة التي تتطلب تركيبا وتركيزا شديد التأثتَ يتم تطوير أكبر قصتَة في 

، عبارة عن سلسلة من الصور ابؼتوالية الثابتة، تتحدث على فكرة، أو مشكلة، أو ظاىرة 1تنوع من التجارب ابؼبتكرة"

يطة بو، ويعتبر وسيلة توضيحية لإيصاؿ فكرة أو موضوع ما معينة، حسب ابؼوضوع ابؼتناوؿ والبيئة والظروؼ المح

بؼختلف الاعمار، ولأغراض متعددة التعليمية منها والصناعية وللئرشاد والاعلبـ والتًفيو، تقوـ بتفستَ ظواىر من 

على ( في انكلتً 1938خلبؿ التشويق والانفعاؿ في زمن معتُ، و"تنص لائحة الأفلبـ السينمائية التي صدرت عاـ )

السينمائية  ويتضمن ابعريدة ،دقيقة 33و عن ثلبثة ألاؼ قدـ أي تعريف الفيلم القصتَ، بأنو الفيلم الذي يقل طول

والرسوـ ابؼتحركة والأفلبـ ابؽزلية وابؼوضوعات القصرية وفي الولايات ابؼتحدة يطلق مصطلح ابؼوضوعات القصرية على 

( دقيقة، وىو بذلك يشبو الأفلبـ ابؼوجزة أو الأفلبـ التسجيلية التي 30الأفلبـ القصتَة الذي تبلغ مدتها حوايل )

يصنعها الطالب في أطروحاتهم ومشاريع التخرج وعرؼ أيضا بأي فيلم يقل طولو عن ثلبث آلاؼ قدـ من الفيلم 

( ملم وعرفو )نايت( بالفيلم الشخصي أو 8( ملم و)9.5( ملم و)16العادي وىو عادة ما يكوف من مقاسات )

أو حكاية بسيطة تكوف فيو ابغبكة غتَ معقدة،  حكائيوزمانية وبنية  استًاتيجيةابؼنفرد، أو نظاـ مروي خاص في 

تعطي لنا ملحة لشخص معتُ في بغظة معينة، وبؿورية في حياتو، بغظة تقع عندما يقوـ حدث أو اختيار بسيط 

ختلفت ابؼفاىيم والتعاريف الا أف بقد أف ، وا2( دقيقة ".30بإطلبؽ سلسلة من الأحداث في زمن لا يتعدى )

الاتفاؽ يكمن في مدة العرض، فقد يشبو القصة القصتَة في عالم الرواية الأدبية. والأفلبـ التي تتعدى مدة عرضها 

د عادة ما تعتبر أفلبما متوسطة، وإذا تعددت الصور وابؼشاىد الى سلسلة صور متتالية ثابتة تعبر عن 30أكثر من 

نمائي، وقد عرؼ الفيلم مطبوعة على شريط ملفوؼ على بكرة يتًاوح مدة عرضها طويلب فهو فيلم سيموضوع ما 

                                                           
 .ابعزائر في الابداع وفلسفة الفكري ابؼضموف بتُ القصتَ الفيلممقاؿ : عزالدين عتيقة 1

https://www.asjp.cerist.dz/en/downArticle/158/5/1/54288 
2
 31) 66 العدد ،2013 المجلد ابعميلة، الفنوف كلية بغداد جامعة القصتَة، الأفلبـ في الدرامي البناء إشكالية: مهدي علي بؿمد الباسط عبد 

 .354-335. ص ،(2013 الأوؿ كانوف/ديسمبر
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مبدئيا صور لأشياء تتحوؿ الى لغة اذا شئنا من الدرجة الثانية، بدعتٌ انها لغة ذات طابع وخصائص بصالية على أنو "

أتى السينما بالضبط من حيث ابوائها من نوع خاص وبـتلف عن طبيعة الأنظمة اللسانية الأخرى، ومن ىنا تت

داخل العمل  بؿتواهوبإبغاح بفكرة وجود لغة من نوع جديد، اللغة التي بروي في ذاتها ابداع واقع بؾزأ والتي ىي ذاتها 

 .1الإبداعي الفتٍ

 الاخراج السينمائي:
بغرفة سينمائية على أخرى، بل الاخراج ىو أعلى مراحل صناعة الفيلم اف ىذا القوؿ لا يتضمن تفضيلب نوعيا       

 ىو بؾرد وصف عملي بؼهمة ابؼخرج السينمائي ووظيفتو.

فالسيناريو بؾرد كلمات مطبوعة على ورؽ، ومهمة ابؼخرج ىي أف يفسر ىذه الكلمات، ويفكر تربصتها الى صور، 

ا وما امكانية برقيق صورة وىنا يأتي دور خبرتو في بـتلف ابغرؼ السينمائية فهو يدرؾ على الاقل كيف تعمل الكامتَ 

ما في ذىنو، كما لديو احساسا باستخداـ الصوت أو الصمت في تأكيد اللحظة الدرامية للمشهد، ولو سابقة معرفية 

 بأداة ابؼونتاج ...

لو صورة ذىنية تقريبية قبل أف يبدأ تصوير الفيلم، فمن بظات ابؼخرج الضرورية ابػياؿ الإبداعي، اليقظة فابؼخرج 

ية معرفة ابغرفة، معرفة البشر، القدرة على العمل مع الاخرين، الرضا بقبوؿ ابؼسؤوليات، الشجاعة، القدرة على الواع

 الاحتماؿ... والوضوح حوؿ القصة. وكيف أف كل عنصر فيها يساىم في الكل، والوضوح حوؿ توصيلها الى ابؼتفرج.

مر يقرره ابؼخرج بناء على ابؼساحة التي يراىا ابؼتفرج ووجهة اف برديد ابؼكاف ابؼناسب للكامتَا عند تصوير أية لقطة أ

النظر التي يشاىد منها ابغدث وىو ما يزيد من الرؤية الدرامية لقصة الفيلم ويؤدي اختيار ابؼكاف ابػاطئ الى ارباؾ 

 ابؼتفرج وتشتيتو.

 ولذلك على ابؼخرج أف يسأؿ نفسو دائما، وفي بداية تصوير كل لقطة:

                                                           
1
 ،2005 وىراف، والتوزيع، للنشر الغرب دار ط، د العالم، في البصرية الإرساليات هرأش في سينمائية مغامرة الصورة سيميائية: الثاني الله عبد قدور 

 .194ص
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 ابؼناسب الذي أضع فيو الكامتَا؟ ماىو ابؼكاف -1

 مقدار ما بهب أف يظهر في اللقطة، وعلبـ برتوي؟ -2

 وبناء على ذلك، ىناؾ عناصر بهب أف بوددىا ابؼخرج قبل تصوير كل لقطة:

 .حجم ابؼوضوع ابؼراد تصويره 

 .زاوية الكامتَا بالنسبة للشيء ابؼراد تصويره: الزاوية الرأسية 

 ره بالنسبة للكامتَا: الزاوية الأفقية.زاوية ابؼوضوع ابؼراد تصوي 

  زاوية الكامتَا ابؼنحرفة. وبالتلبعب بهذه العناصر، يستطيع ابؼخرج أف بووؿ انتباه ابؼتفرج من ابغركة داخل

 اللقطة، الى ابغركة داخل اللقطة التالية بؽا.

وبالتالي على اللقطة  Tone، وعلى الأسلوب Moodأو يقلل من الدراما كما يؤثر على ابعو العاـ،  وىو ما يزيد

 ابؼصورة نفسها.
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 المحاضرة الثانية

 مخرج الافلام:

يلم معتُ لشخص بدفرده. لكن ابؼمارسة ابؼعتادة ىي وني، لا ينبغي أف يعزى الفضل في فاف الفيلم ىو فن تعا        

لابواء أف ابؼخرجتُ يتمتعوف بسيزا ابغديث عن "فيلم جوف فورد عربة الركاب" و"فيلم ألفرد ىتشكوؾ سايكو" أو ا

وذلك بوضع أبظائهم الى جانب عناوين أفلبمهم. ورفع ابؼخرج مرتبة ابؼؤلف ىو بشرة من بشرات الابداعية، وىي نظرية 

 في صنع الافلبـ يعتبر ابؼخرج فيها القوة الابداعية الأولى في صنع الفيلم.

ع جدؿ، فهي بسثل طريقة أخرى بيكن للمشاىدين أف يطوروا بها وعلى الرغم من أف الابداعية ىي فكرة موض        

تقديرا للؤفلبـ أكثر عمقا. لا يوجد فيلم بؼخرج معتُ يطابق بساما أحد أفلبمو الأخرى، لكن فهم الاساليب المحددة 

 بذربة أكثر ثراء في ابؼشاىدة.وابؼوضوعات ابؼشتًكة التي يستخدمها بـرج ما بيكن أف يعطي ابؼشاىدين 

 ما عمل المخرج؟

ابؼخرج مسؤولية برويل السيناريو ابؼكتوب الى صور )لقطات(، يعهد بها الى فناف ابؼونتاج لكي يصنع منها يتحمل 

عندما بهمعها معا، لكن متى يبدأ دور ابؼخرج ومتى ينتهي، فتلك ابؼراحل ابؼتداخلة، حيث إف ابؼخرج يصبح فيلما 

حلة الكتابة وقبل البدء في الانتاج الفعلي، كما أنو لا يتًؾ ابؼشروع حتى جزءا من عملية صنع الفيلم بدءا من مر 

الانتهاء من الانتاج. وبذلك فإف ابؼخرج قد يشارؾ أيضا في كل مراحل التوليف، مثل تصميم الصوت، والتأليف 

ؤوؿ عن الاشراؼ ابؼوسيقي والتسجيل، وابؼزج الصوتي، انتهاء بشريط الصوت كما ىو موجود في الفيلم النهائي، مس

الابداعي على الفيلم منذ أف كاف فكرة وحتى الانتهاء منو، لذلك يعمل ابؼخرج على بكو لصيق بابؼنتج ابؼسؤوؿ عن 

الاشراؼ التنظيمي وابؼالي للفيلم منذ الفكرة الأولى وحتى النهاية، يقوـ بتفستَ السيناريو ابؼكتوب، وتقطيعو الى أجزاء 

 .1ابؼرحلةىذه لى أداء ابؼمثلتُ خلبؿ ومشاىد ولقطات، الاشراؼ ع

                                                           
1
 .22، ص2009، 1ابؼركز القومي للتًبصة، ابعزيرة، القاىرة، ط كتُ دانسابهر: فكرة الاخراج السينمائي، 
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  من ىو المخرج؟

للمخرج، فقد يكوف رجلب امرأة غربيا شرقيا ... فابؼخرج نتيجة بؼزيج من مواصفات في عالم الاخراج ليست ىناؾ 

معتقدات وبذارب واىتمامات وشخصية فبعضهم يتسم بابؼرح بينما آخروف جادوف الى درجة ابعهامة، ومنهم من 

بمط فيلمي الى آخر، ومنهم من يفضل بمطا بعينو )مثل كلينت إيستوود(، ومنهم من يهتم بالسياسة  ينتقل من

   .1)ستَجي إيزنشتتُ(، ومنهم بييل الى الكوميديا )مثل وودي آلتُ( ومنهم من ينتقل من الكوميديا الى الافلبـ ابعادة

 فكرة الاخراج:

في العمل الفتٍ،  ىو ما بىلق وحدة متسقة صرح بو، وىذا التفستَىي تفستَ عميق لكل ما يتضمنو النص ولا ي     

وعندما يستخدـ ابؼخرج الشخصية الرئيسية في الفيلم ويستخدـ أىدافها، فإف ابؼخرج يعثر على البعد الوجودي أو 

فكرة تأكيد ما الفيزيقي أو النسبي الذي بودد علبقة الشخصية الرئيسية بالعالم، ومن ثم ملببؿها ابػاصة، إف استخداـ 

يتضمنو النص بتُ السطور ىو ما يتيح للمخرج أف يعبر عن تناوؿ إخراجي يضيف الكثتَ الى أداء ابؼمثلتُ أو 

استخداـ الكامتَا، وإف مدى أصالة فكرة ابؼخرج ىي التي بسيز بتُ ابؼخرج الذي يكتفي بإجادة ابغرفة، وابؼخرج ابعيد، 

 تلف القرارات خلبؿ عملية صنع الفيلم.وفكرة ابؼخرج ىي التي تقوده لابزاذ بـ

ومن أجل تطوير فهمنا عن الاخراج، بهب أف نضع في اعتبارنا أف ىناؾ ثلبث مناطق عريضة لابزاذ القرارات، وىي 

 التي بردد نوعية ابؼخرج:

 .تفستَ النص 

 .ُابؼوقف بذاه إدارة ابؼمثلت 

 2، وشكل اللقطة، ووجهة نظر اللقطة(طريقة استخداـ الكامتَا )اختيار اللقطات، زوايا الكامتَا. 

  
                                                           

1
 .23ص، ـ س كتُ دانسابهر: فكرة الاخراج السينمائي، تر: أبضد يوسف 

2
 .34،صف ـ  
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  كيف تعمل فكرة الاخراج؟

يعتمد الفيلم على السيناريو ويركز على ابغبكة، وفي ابعانب البصري يتم اختيار الكامتَا ابؼتحركة والعدسة            

ولفقداف تلك والزعمة  واسعة الزاوية أو البؤرة العميقة، بػلق الاحساس لاف عمق البؤرة في اللقطات يوحي بالسلطة

الصفة يظهر في ابؼنطقة الوسطى من عمق الكادر أو في ابػلفية منو، واستخداـ اللقطات ابؼقربة واللقطات ابؼتوسطة 

أكثر يزيد في تعميق الفكرة، وسرعة إيقاع اللقطات وابؼشاىد، خاصة في بداية الفيلم توحي بالتشتت والتمزؽ، 

تبادؿ بتُ اللقطات القريبة والعامة لزيادة التوتر والقوة الدرامية، ولتأسيس التوتر  ولإضفاء مسحة موضوعية يكوف ىناؾ

وعلبقتها  حبكة الفيلم ، وفيما يتعلق باستخداـبتُ الشخصيات في مقدمة الكادر وضع الكامتَا بالقرب من ابغدث

اصة علبقة البطل بتًكيب الشخصيات، فإف ابغبكة مصممة بحيث بزفي الطبقة العميقة من الشخصيات، وخ

 .1بابػصم، وفي البداية ابغبكة تركز على التنافس

  تفسير النص:

ابػطوة الأولى في تطوير فكرة الاخراج ىي قراءة السيناريو، وتفستَه فكل قصة بيكن تفستَىا بالعديد من      

شخصية رئيسية بؽا ىدؼ الطرؽ، والكاتب يصوغ القصة من خلبؿ بؾموعة من الادوات السردية: ابؼقدمة ابؼنطقية، و 

بؿدد وعليها أف بزتار بتُ بديلتُ متعارضتُ، وبؾموعتاف من الشخصيات الثانوية، إحدابنا تساعد الشخصية الرئيسية 

والأخرى تقف ضد ىذه الشخصية، ومن ناحية البناء فإف السرد يبدأ من بغظة حابظة ويتجو بكو ابغل، وبير في 

تصاعد، والعوائق والشخصيات والأحداث التي بذعل الأمر أكثر صعوبة بالنسبة الى الطريق بينهما بدسار من ابغدث ابؼ

وعادة ما ينضوي  ، ومستوى الشخصية،الشخصية الرئيسية في أف برقق ىدفها، وىذا البناء يتضمن مستوى ابغبكة

متضمن داخل برت بمط فيلمي بؿدد، بدا يتتبع ذلك من مسار التطور الدرامي للشخصية. وأختَا صوت الكاتب 

 الطابع الأسلوبي للسرد.

                                                           
1
 .70صـ س، كتُ دانسابهر: فكرة الاخراج السينمائي، تر: أبضد يوسف،  
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وأيا ما كاف التفستَ الذي يقدمو ابؼخرج الداخلي أو النفسي، أو الصراع بتُ الأجياؿ، أو الصراع داخل العائلة، أو 

التفستَ السياسي، فإف النقطة شديدة الأبنية ىي أف القصة ابعيدة جدا تصبح مادة للتفستَات العديدة، ولو برولننا 

 ت" الى "روميو وجولييت" فإنو بيكننا استكشاؼ ىذه الرؤى العديدة في قصة ابغب ابؼأسوية تلك.من "ىاملي

إف أوؿ قرار بهب أف يتخذه ابؼخرج ىو إذا ما كاف سوؼ يتناوؿ القصة باعتبارىا قصة نفسية داخلية، أـ أنها قصة 

خلية تهتم بالعناصر النفسية لشخصياتها، خارجية تعتمد على سلسلة من الأحداث التي تدور في العالم، فالقصص الدا

 .ابغياة الداخلية بؽم، والقيم الروحية، أو البحث عن قيم أو معتٌ أعمق مثل

أما التناوؿ البديل لقراءة النص فهو التًكيز على ما ىو خارجي، على الأشياء ابػارجية، وأف يصبح الداخلي متضمنا 

ء، تقفز قصص الى الذىن، وإف القراءة ابػارجية أو التفستَ ابػارجي غي صريح. وعندما يفكر ابؼرء في خارج الأشيا

، وبعض للنص، لكن ىذا التناوؿ يضع الأولوية على ابغدث بابؼقارنة مع رسم الشخصيات أو مصائرىا في القصة

  .ابؼخرجتُ قادرين على التًكيز على ابغدث ابػارجي بدوف التضحية بابغدث الداخلي
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 الثةالمحاضرة الث

 الكاميرا:

السينما كلغة تستخدـ لرواية ىذه القصص، وراوي ىذه القصص ىو ابؼخرج والكامتَا أداة لذلك، وىناؾ ستة 

متغيتَات بيكن للمخرج أف يتحكم فيها مع الكامتَا، وفي كل ىذه ابؼتغتَات العامل الأساسي ىو التكوين داخل 

 الكادر.

 الزاوية. .1

 .اسب وبؾاؿ الرؤية(حجم الصورة )التي ثؤثر في التن .2

 ابغركة )أعلى، أسفل، على قضباف، بانورامية(. .3

 عمق المجاؿ )عادي، مضغوط أو عمق، متأثر بالبعد البؤري وفتحة العدسة(. .4

 البؤرة )انتقائية داخل الكادر(. .5

 السرعة )عادية، سريعة، بطيئة(. .6

ف إنتاجياف مهماف فيما يتعلق بابؼادة التي الكامتَا ىي التي تصنع الصورة، وأماـ ابؼخرج بعد تفستَه للنص اختيارا

 سوؼ بزضع للتوليف )ابؼونتاج(، وبنا: اختيار اللقطة وإدارة ابؼمثلتُ.

ودور ابؼخرج التلبعب بهذه الامكانات وتكاملها معا، بػلق ابعمل ابؼستخدمة لرواية القصة السينمائية، وتنظيم ابعمل 

رامية الكاملة التي تعتمد بكل كبتَ على الضغط والاختصار، الوحدات السردية أو الد-، بعد ذلك في فقرات

 .1نصر ثالث بالغ القوة في السرد والدراما، وىو الكشفالاسهاب، الاطالة، وع

وىو العنصر السردي/ الدرامي ابؼهم الذي يقلل مت قوتو ابؼخرجوف ابؼبتدئوف، وبدعتٌ إف كل لقطة  الكشف:

 .1بو ىنا ىو الكشف الدرامي الذي بوقق تأثتَا ووزنا درامياتكشف عن شيء ما، لكن ما بكن مهتموف 
                                                           

1
ص  ، 2014، 1ط ابؼركز القومي للتًبصة، ابعزيرة، القاىرة، تر: أبضد يوسف، أساسيات الاخراج السينمائي، تر: أبضد يوسف: نيكولاس تي بروفتَيس 

85. 
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  الدخول:

تقديم الشخصيات للمتفرج وعرض "خطوط عريضة" للشخصية مثل السمات الشخصية والمجموعة الاجتماعية 

درامية والاقتصادية التي ينتمي اليها، وكذلك لمحة عن العالم النفسي لو مثل اف يكوف سعيدا أـ حزينا، أو الوظيفة ال

عب ج اذا ما كانت ابػصية شخصا سوؼ يلكما يعلن الدخوؿ للمتفر بؽذه الشخصية، كأف يكوف صديقا أـ خصما،  

 .2دورا مهما في القصة

 مكان وضع الكاميرا:

من بتُ الاختيارات التي بهب أف بوددىا ابؼخرج مكاف وضع الكامتَا، وىناؾ مساحة واسعة للبختيار في ىذا المجاؿ، 

 ختيار منها تأثتَه ابػاص والأسئلة العريضة ابؼطروحة أماـ المحرج ىي:لكن لكل ا

 إلى أي مدى أضع الكامتَا بالقرب من ابغدث؟ (1

 ىل أريد وجهة نظر موضوعية أـ ذاتية؟ (2

 ىل الكامتَا في مستوى مرتفع أـ منخفض بالنسبة للحدث؟ (3

يبعدنا عن ىذه الشخصيات وعما إف وضع الكامتَا على مسافة ابغدث الذي تعيشو الذي تعيشو الشخصيات 

تفعلو، بينما يزيد اقتًاب الكامتَا من ابغدث الاحساس بقوة ابغدث، وكلما كانت الكامتَا قريبة من ابغدث يشعر 

ابؼتفرج بالتوحد مع الشخصيات، وبزلق مزيدا من حدة ابغدث والقلق، وعندما توضع الكامتَا على مسافة متوسطة 

ايدا يسجل ابغدث لكنو لا يزيد حدة وتوترا، وىنا لا تصبح شخصية بعينها في بؤرة من ابغدث فهي تتخذ موقفا بؿ

 .3الدراما، وفي معظم لقطات الافلبـ يفضل ابؼخرجوف في العادة ىذا الوضع المحايد

 

                                                                                                                                                                                           
1
 86ص  ـ س  بضد يوسفأساسيات الاخراج السينمائي: نيكولاس تي بروفتَيس، تر: أ 

2
 86ص  نفس ابؼرجع 

3
 .128ـ س، ص ،خراج السينمائيكتُ دانسابهر: فكرة الا 
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 الموضوعية:

مسافة تفصل الوضع ابؼوضوعي الذي تتخذه الكامتَا بهعل ابؼتفرج في موضع من يراقب ابغدث، فيشعر ابؼتفرج بوجود 

بينو وبتُ ابغدث، بفا بهعل ابؼتفرج يتخذ دوف أف يشعر موقفا بؿايدا بذاه حدة ابؼوقف الدرامي، وبىتار ابؼخرج الكامتَا 

 ابؼوضوعية لكي يقدـ معلومات عما بهري دوف أف يتخذ وجهة نظر بؿددة بذاىو.

 وضع الكاميرا في موضع الرؤية الذاتية:

ث ليوجو عواطفنا بكو الشخصية، وىذا يعتٍ استخداـ وضع الكامتَا في موضع الرؤية يتخذ  ابؼخرج موقفا من ابغد

الذاتية، وبقد كل من ابؼخرج ىيتشكوؾ وسبيلبتَج وبولانسكي يستخدموف الكامتَا الذاتية من أجل برقيق توحد 

لذاتية والفلبش باؾ، وىو ابؼتفرج مع الشخصية، والشعور بابؼشاعر الداخلية للشخصية، "بهب التمييز بتُ الكامتَا ا

البعد السردي الذي يتحقق في العادة من خلبؿ كامتَا موضوعية، مثلو في ذلك مثل الأنواع الأخرى للواقع، مثل 

  .1ابغلبـ، الذكريات، ابؽلوسات"

 مستوى ارتفاع الكاميرا:

خرج يستطيع أف بىتار مستوى ىناؾ ثلبثة اختيارات أساسية بسثل ابغدود القصوى بؽذه ابؼستويات، وبالطبع فإف ابؼ

ارتفاع الكامتَا بتُ ىذه ابغدود. وابغد الاقصى ىو وضع الكامتَا ابؼنخفض، وباستخداـ ىذا الوضع فإف ابؼتفرج ينظر 

الى أعلى لكي يرى ابؼمثلتُ وابغدث في اللقطة، وىو وضع يوحي بالنزعة "البطولية" ابؼفضلة في أفلبـ ابؼغامرات 

وابػياؿ العلمي، وابؼستوى العالي والزاوية الأكثر تطرفا في ىذا المجاؿ ىي أف ننظر الى ابغدث والاكشن، والويستًف، 

من قمة برج أو قصر، وىذا النوع من اللقطات يستخدـ لكي يصور رحلة سعي شخصية ما الى السلطة على بكو 

، أو بيكن وضع الشخصيات الضعيفة الفانية في مكانها، ومن أكثر استخدامات اللقطة التي تنظر فيها الكامتَا  بؿموـ

 من أعلى بذاه الشخصية ىو الإبواء بأف ىذه الشخصية فقدت السلطة، وبرولت الى موقف الضعف وابػضوع.

                                                           
 .88صـ س  ،السينمائي أساسيات الاخراج: نيكولاس تي بروفتَيس1
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وبالنسبة الى موضع الكامتَا على مستوى العتُ البشرية وىذا الوضع الأكثر طبيعية ودبيقراطية بالنسبة الى الكامتَا 

جتُ وىذا ابؼعيار ليس ىو الإبواء بعلبقات القوى بتُ الشخصيات، ىنا ليسمح لو بالتقاط واكثر استخداما عند ابؼخر 

 لقطة طويلة زمنيا يتتبع فيها ابغدث.

الذي بهب بذسيده،  إف الزاوية شديدة الابلفاض أو شديدة الارتفاع بهب أف تكوف بؽا ما يبررىا في جوىر اللحظة

يم الكلي للفيلم وأسلوبو، ويقوؿ دبيتًيك: إف السبب في أف الزاوية ابؼنخفضة  وفي الوقت ذاتو توجيو الاتهاـ بكو التصم

  1ابؼمثل التي ىي في السينما طريقة قوية للتوصيل" تتيح للعتُ نظرة أفضل الى عتُكثتَا أفضل للقطات القريبة ىو أنها 

 استخدام العدسات:

برديد العدسة، فعدسة عتُ السمكة تشوه الوجوه  أما الاختيارات الأخرى فتأتي عندما يكوف على ابؼخرج       

والأشياء الأقرب إليها، وبذعل الأشخاص والأشياء في ابػلفية تبدو أكثر ابتعادا، واستخداـ العدسة الواسعة يتطلب 

الوعي بدستويات عمق الكادر بتُ مقدمتو ووسطو وخلفيتو، ولقطة العدسة الواسعة توضح سياؽ وسط الكادر 

قة ىذا السياؽ بدا بودث في مقدمة الكادر، لكن بالإضافة الى ابعانب الكبتَ من ابؼعلومات البصرية وخلفيتو، وعلب

التي تتيحها لقطة العدسة الواسعة، فإنها تتيح أيضا الفرصة لتجسيد الصراع على بكو بصري من خلبؿ استخداـ لقطة 

الكامتَا كأنهم بؾموعة واحدة، بينما تكوف  واحدة، فبشكل عاـ نرى الشخصيات التي تقف على ابؼسافة نفسها من

 الشخصيات الظاىرة على مسافات متباينة من الكامتَا كأنهم في حالة صراع بتُ أحدىم والآخر.

بيكن للعدسات ابؼختلفة أف تعدؿ من صوت الراوي وتنوع فيو وتساعده في أف يروي القصة على بكو أكثر قوة، "  

أف تصنعو العدسات سوؼ يضيف دعما ىائلب الى سردؾ السينمائي  ى ما بيكنلذلك فإف أقل قدرا من التعود عل

، ىناؾ عدسة ترى ما تراه العتُ، ولديك العدسة الواسعة، ذات العمق الأكبر للمجاؿ، وىو ابؼسافة التي تبقى للقصة

تي تضغط ابؼكاف، تشعر بأف فيها الأشياء في البؤرة في علبقتها ابػلفية، ولدينا على ابعانب الآخر العدسات الطويلة ال
                                                           

 .99ص ـ س  ،أساسيات الاخراج السينمائي نيكولاس تي بروفتَيس: 1
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ابؼسافة بتُ ابؼقدمة وابػلفية أقصر، حتى لو كانت مئات الأمتار، إف الأشياء التي تتحرؾ في ابذاه الكامتَا أو بعيدا 

لأورسوف  1941عنها سوؼ تبدو بعدسة طويلة أبطأ، بينما تبدو بالعدسة الواسعة أسرع، ففي فيلم "ابؼواطن كتُ" 

كبر للمجاؿ باستخداـ العدسات الواسعة والكثتَ من الإضاءة، حيث إف عمق المجاؿ يأتي ويلز يستخدـ العمق الأ

الطوؿ البؤري وفتحة العدسة. وبيكن بؼمثل أف يقف في مقدمة الكادر، ويقف بفثل آخر في أقصى ابػلفية، ويظهر  

  1كلببنا واضحتُ بساما في البؤرة.

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                           

1
 .100صـ س  ،أساسيات الاخراج السينمائي نيكولاس تي بروفتَيس: 
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 المحاضرة الرابعة

 حركة الكاميرا:

ف ابتدعت وسائل تعبتَ خاصة بها، مكتشفة بذلك لغتها ابػاصة، ألقد بسيزت السينما عن ابؼسرح منذ            

خرى تنقلو بعيدا عن ابغدث أنها توفر تعدد زوايا النظر، فهي تارة تضع ابؼشاىد في مركز ابغدث، وتارة أوكانت ميزتها 

ف ىذه ابػاصية التي بستاز بها إبحيث يصبح يرى بعيونها،  حدى الشخصياتإو بذعلو يندمج مع أليصبح ملبحظا، 

لى ابؼشهد من خلبؿ زاوية واحدة تتحدد بدقعده وسط إف يوفرىا للمشاىد الذي يتطلع أالسينما لا يستطيع ابؼسرح 

ن زاوية لى مكاف ومإمكانات في تعدد الرؤى كثتَا ما تتعلق بحركة الكامتَا وسهولة تنقلها من مكاف القاعة، وىذه الإ

 خرى لتًصد ابؼشهد.لأ

و متحركا وىي في حد ذاتها في حركة أبستاز الكامتَا بالقدرة على تصوير مشهد سواء ساكنا كاف ساكنا         

ثناء حركة الكامتَا أمتواصلة لتنتج حركة مضاعفة، حركة الشيء ابؼصور وحركة الكامتَا، ومن خلبؿ تقنية التصوير 

ف يتحرؾ إلى أو شمالا ليتابع مشهدا معينا كما بقده يستطيع أنساف قد يستدير بيينا ، فالإنسافبقدىا براكي عتُ الإ

لى ابػلف ليتمكن من متابعة نفس ابؼشهد، ذلك بالضبط ما تستطيع الكامتَا صنعو من خلبؿ ابغرية إو أالأماـ 

 (.travellingالكبتَة التي تتمتع بها في ابغركة التي اصطلح على تسميتها بالتًافلينغ  )

 الترافلينغ: 

مامي أمامية وتدعى ترافلينغ أما حركة إ( وتكوف travellingنسمي حركة الكامتَا بالتًافلينغ )        

(travelling avant) أ( و خلفية وتسمىtravelling latteral )أ( و عموديtravelling arriere )

يضا من خلبؿ ما يدعى بالزوـ أو تراجعا وينتج أنو قد ينتج بشكل عادي من خلبؿ حركة الكامتَا تقدما أب

(Zoom( وفي ىذه ابغالة يسمى ترافلينغ ضوئي )travelling optique و )ف كاف عموما لكلب الشكلتُ من إ

 travelling optiqueالتًافلينغ الضوئي  استبداؿمكانية إالظن ب ألا أنو من ابػطإابغركة نفس النتائج تقريبا، 
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ف الوسيلة ألا إلى نفس النتائج كما ذكرنا إف كاف توظيفهما يؤدي إ( في كل ابغالات حتى و travellingبالتًافلينغ )

و تبعد بشكل سريع ابؼوضوع عن أف عملية زوـ ''تقرب أبزتلف، ففي ىذه ابغالة بقد الكامتَا ثابتة لا تتحرؾ رغم 

 ف تتحرؾ الكامتَا .أابؼتفرج دوف 

ما اقتًابا إ( طبيعة التقاط الصورة من حيث مصاحبتها بغركة الكامتَا travellingبودد مصطلح التًافلينغ )        

حدى مفردات اللغة إ( تعد travelleningف تقنية التًافلينغ )إو ابتعادا عن ابؼوضوع ابؼصور، وككل اللقطات، فأ

و منظر كما بيكن أة حلقة ( بيدد ابؼناخ، يوحي بنهايtravelling arriereذا كاف ترافلينغ ابػلفي )إالسيميائية، ف

لى ابػلف عن ابؼوضوع ابؼصور، لو دلالاتو ابؼعبرة التي يوظفها ابؼصور إالكامتَا  فابتعادو الفراؽ، أف يعبر عن الوحدة أ

خرى قد تكوف أ( يتمتع بدعاني travelling avantمامي )نتاج ابؼعتٌ ابؼراد، كذلك بقد التًافلينغ الأالسينمائي لإ

 ما لسابقو فهو يصعد ويقوي الضغط لدى ابؼشاىد ويسجل تطور مهم للفعل .لى حد إمعاكسة 

 travellingمامي وابػلفي )ذا كانت في حالة التًافلينغ الأإخر، فآيضا من القياـ بحركة من نوع أوتتمكن الكامتَا 

avant et arriere خرى عمودية، أية و لى ابػلف ففي ىذه ابغالة بقدىا تتحرؾ حركة جانبإو أماـ لى الأإ( تنتقل

و قد تكوف أ( travelling latteralو ابعانبي )أفقي فهي قد ترافق شخص ما في حركة وتسمى بالتًافلينغ الأ

( وفي ىذه ابغالات بقد حركتها بذعل وضع travelling verticalابغركة عمودية وتدعى ترافلينغ العمودي )

طار وخلفيتو مع المحافظة على تركيز وتوجيو نها تعزز حركة الإإ ماـ عدسة الكامتَا،أو الشيء متاح )مصور( أابؼمثل 

 .ساسي الانتباه الدرامي على ابؼوضوع الأ

وتعتبر حركة الكامتَا من الأولويات ابؼثتَة للبىتماـ، حركة ديناميكية وحيوية وابؼخرج من بودد لتحقيق ىذه            

مولة على اليد، وذلك حسب ابؼشهد ابؼراد تصويره لبعث الاحساس ابغيوية، إما ثابتة أو على حامل دوف حركة، أو بؿ
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والشعور لدى ابؼتفرج، ففي اللقطات بستزج ابغرفة بالبراعة الأسلوبية، عندما نشعر أننا نستَ داخل موقع الأحداث 

 .1ابؼثقلة بالدراما

 الحركة من نقطة ثابتة: 

، والرأسية تتم بتحريك الكامتَا إلى أعلى أو تأخذ ىذه ابغركة ثلبثة أشكاؿ: ابغركة الرأس          ية، والأفقية، والزووـ

أسفل، وىي تستخدـ في العادة لكي تتتبع ابغدث، أو للبنتقاؿ من مكاف تصوير إلى آخر، وىي براكي حركة عتُ 

 شخصية ما إذا ما نظرت إلى أعلى أو الى أسفل، وىي نادرا ما تستخدـ لتحقيق تأكيد درامي.

ركة الأفقية )البانورامية( فهي تتيح ابغركة على بؿور أفقي، من اليسار الى اليمتُ أومن اليمتُ الى اليسار، أما ابغ     

وىي مثل ابغركة الرأسية قد تتبع ابغدث او براكي حركة العتُ، وكلببنا تكوف الكامتَا مثبتة على حامل ثابت ذي 

 ثلبث أقداـ، وبالتالي تكوف ابغركة ناعمة.

د حركة الزووـ على عدسة بيكن أف تتحرؾ من مدى لقطة العدسة الواسعة إلى مدى لقطة التليفوتو أو وتعتم     

العكس، وفي كلتا ابغالتتُ تستخدـ لقطة الزووـ لتفادي القطع من لقطة عامة الى لقطة مقربة، وىناؾ من استخدمها 

م "باري ليندوف" أراد أف يبطئ احساسنا بالزمن، لإطالة زمن اللقطة أمثاؿ ابؼخرج فيسكونتي وآلتماف وكوبريك في فيل

، وعندما 2في الفيلم عن شخصية في القرف الثامن عشر يعتمد على نقل ابؼتفرج إلى الايقاع الزمتٍ للقرف الثامن عشر

تتحرؾ الكامتَا حركة فعلية بؿمولة أو على حامل أو استخداـ سيارة أو شاحنة مزودة برافعة فأنت تلتقط حركة 

لتُ أو الاشياء خلبؿ حركة الكامتَا، وتستخدـ ابغركة ابؼوضوعية لإعطاء نظرة شاملة على ابؼشهد ومن الأمثلة ابؼمث

مشهد معركة شاطئ أوماىا وإنزاؿ القوات الأمريكية في اليوـ ابغاسم خلبؿ ابغرب العابؼية الثانية في فيلم سبيلبتَج 

 . 3"إنقاذ ابعندي راياف"

                                                           
 131ص ـ س، كتُ دانسابهر: فكرة الاخراج السينمائي،  1
2
 133ص ـ س،  

3
 132ص ـ س،  
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 البانوراميك: 

ف تتحرؾ حوؿ ىذا أنها تستطيع ألا إامتَا تنتقل في بؾمل ابغركات التي وصفناىا سابقا بتنقل بؿورىا، كانت الك 

و عمودية أفقية أما إ( وقد تكوف ىذه ابغركة panoramique)  المحور، وفي ىذه ابغالة تسمى حركتها بالبانوراميك

بنية كبتَة في بؾاؿ أبؿورىا، وتتمتع ىذه ابغركة ب رض وتدور حوؿو دائرية وتتحقق بؼا تكوف الكامتَا مثبتة في الأأ

و بؾموعة أشخاص، أشياء، ديكور، بؾموعة التصوير السينمائي فهي تطلعنا بشكل تدربهي على بؾموعة من الأ

وابؼفاجئة من خلبؿ ىذه ابغركة  الاكتشاؼثار أ توضيبنها تتمتع بوظيفة وصفية ولكنها قادرة على أشياء، أ

 البانورامية .

رغم ذلك بقد تقنية البانوراميك بخلبؼ تقنية التًافلينغ لا تتمتع بذلك التنوع والغتٌ والنسبي في ابؼعاني التي         

و أدراج ابؼشاىد بشكل تدربهي في ابؼشهد، إساسية ابؼتمثلة في ف تقتًحها علينا تلك الصور، عدا وظيفتها الأأبيكن 

ف أف نستنتج أ نو بيكنناألا إمر أحداث ابؼفاجئة، ومهما يكن من ا لأعلى ابؼنظر بشكل تدربهي بفا يؤىله اطلبعو

لة مرنة تتمتع بقدرة كبتَة على ابغركة، في الوقت الذي بورص السينمائي عموما على عدـ توظيف ىذه آالكامتَا 

حة حركة ابغركات فرادى بل العكس بقده يركب ما بتُ بـتلف ابغركات لينتج ابؼعتٌ ابؼرغوب وبذلك تتضاعف مسا

 لة.ىذه الآ
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 المحاضرة الخامسة

 أنواع اللقطات:

 لى ثلبث لقطات:إوينقسم ىذا النوع من اللقطات  لقطات الحركة:

لا تهتم اللقطة ابؼتوسطة بخلبؼ اللقطة العامة والنصف العامة بالديكور بقدر ما تهتم  اللقطة المتوسطة:

و أنها تركز اىتماـ ابؼشاىد على البطل أرجل لى الأإخصيات نها تؤطر شخصية او عدة شأبالشخصيات وتعرؼ على 

ف  إحداث، كما بقد ىذه اللقطة و لى مركز الأإبطاؿ في مكاف بدوقعهم سوسيولوجيا بهذا بقدىا تدرجنا كمشاىدين الأ

كانت لا تسمح بعرض بؾمل التفاصيل وتعابتَ الوجوه ولكنها تعلمنا عن حركة الشخصيات وتنقلبتهم وعن 

 نسانية والدرامية للحركة، وبذيب بابػصوص على سؤاؿ من؟                  جواء الإم، من ىنا بقدىا تعرض الأجسامهأ

حداث عليو أف بهد ىذه الإجابة من سيقوـ بابغدث؟ سؤاؿ مهم في المجاؿ السينمائي، فلكي يتابع ابؼشاىد بؾرى الأ

ة في بؾاؿ ابؼفردات السينمائية الواجب توظيفها لشد انتباه التي تعرفو بالبطل، وبهذا بقد أف ىذه اللقطة ذات أبني

، "ىي تلك التي تصل الى ابػصر إنها مغلقة بدا يكفي لالتقاط تعبتَ وجوه ابؼشاىد ابذاه شخصية أو شخصيات بؿددة

ذا كنا نريد ابؼمثلتُ وبدا يكفي أيضا لتقييم تعبتَاتهم ابعسدية ولا سيما الأيدي إنها مرتبطة بدا ىو وصفي وسردي فا

رؤية شخص مثلب وىو بىرج مسدسو من معطفو وفي الوقت نفسو نريد التقاط تعبتَ نظراتو فاللقطة ابؼناسبة ىي اللقطة 

 .1ابؼتوسطة وإضافة الأيدي للحدث أمر يقيد اللقطة ابؼتوسطة "

من الشخصيات، تصور الشخصية من وسطها حتى رأسها، وىي تستخدـ عادة لتصوير بؿادثة بتُ اثنتُ أو أكثر 

وتظل اللقطة ابؼتوسطة معلوماتية، لكنها أكثر بضيمية من اللقطة العامة، وبالتالي فإنها تعطي أيضا قدرا أكبر من 

 ".2من ابؼعلومات والعاطفةالعاطفة، وبدكن أف نعتبر ىذه اللقطة مزبها 

                                                           
 .46ص ،2013 سوريا، دمشق، للسينما، العامة ابؼؤسسة شنانة، علبء: تر الصورة، لغة السينمائي ابػطاب: فنتورا فراف 1
 50ص س، ـ الصورة، لغة السينمائي ابػطاب: فنتورا فراف 2



21 
 

 اللقطة الأمريكية:

ؼ بدا يسمى باللقطة الايطالية، أف ىاتتُ اللقطتتُ متماثلتاف اللقطة الأمريكية لقطة مشابهة بؽا إلى حد ما والتي تعر  

ولا بزتلفاف إلا من حيث ابغجم الذي تعرض من خلبلو الشخصية، فإذا كانت الشخصية تظهر من خلبؿ اللقطة 

 غرب الأمريكيوللئشارة فاف ىذه اللقطات كانت تستعمل بكثرة في أفلبـ ال، الأمريكية بطوبؽا إلى غاية نصف الفخذ

(westerne)  بقدىا تدخل ابؼشاىد في  –لأنها تظهر بوضوح الشخصية وكذا مسدسها ابؼربوط إلى نصف الفخذ

حياة السيناريو، وتعزؿ الشخصيات إلى حد نصف الفخذ )على ارتفاع فوىة ابؼسدس في الوستارف الأمريكي( أنها 

لقطة الايطالية، ىذه الأختَة التي بقدىا تظهر تدفع للمشاركة في خصوصيات وألفة المجموعة أو الفرد، مثلها مثل ال

الشخصية بطوبؽا إلى غاية الركبة، بهذا بقد أف ىاتتُ اللقطتتُ من بتُ أىم اللقطات التي تقرب ابؼشاىد من الشخصية 

وبراوؿ أف تزج بو إلى حد ما في الوضعية التي تعيشها الشخصية، "حسب كتيبات التعريف الأمريكية اف لقطة 

فتوحة ىي تلك التي تقطع الشكل البشري حتى الركبتتُ ولكن في أوروبا تسمى باللقطة الأمريكية أو لقطة متوسطة م

 .الثلبثة أرباع"

وىي تستخدـ أساسا داخل الاستوديو وليس في مواقع التصوير الطبيعية لذلك فإنها تقوـ بتتبع الشخصية داخل 

ابؼشهد، وىي تستخدـ الآف بدرجة أقل بفا كانت عليو أياـ ذروة حدود الاستوديو الذي بتٍ فيو الديكور الذي بيثل 

 .1الانتاج داخل الاستوديوىات"

 

 

 اللقطة الأمريكية

                                                           
 .31ص س، ـ الصورة، لغة السينمائي ابػطاب: نتوراف فراف 1
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 اللقطة القريبة:

 لى حدود الصدرإنها تقديم لشخصية مؤطرة أوتعرؼ على  تقربنا ىذه اللقطة أكثر من سابقاتها من الشخصية          

كثر ابؼمثلتُ من الشاشة، وكاف أنها تقرب أثلتُ في ابؼكاف الذي يفصل ابؼتحابتُ بدعتٌ نها تضع ابؼمأيضا على أوتعرؼ 

 planابؼشاىد في ىذه ابغالة بوتل مكاف الشخصية ابؼقابلة للشخصية ابؼعروضة وفق اللقطة القريبة )

rapproche) لفة، بػصوصية والأوبزتص ىذه اللقطة ببعض التعابتَ مثل غتَىا من اللقطات السينمائية فهي تركز ا

فعاؿ السيكولوجية وتعابتَ الوجو وحركة الكتفتُ فاقتًاب ابؼمثل من الشاشة يظهر ملببؿو وتسمح بقراءة ردود الأ

ف تطرقنا بؽا، لذا يكوف ابؼشاىد قادر على برسس بصيع تعابتَ ملبمح أفضل بفا تظهره اللقطات التي سبق و أبشكل 

جابتها على سؤالتُ، ماذا يفعل؟ ىذاف السؤالاف الذي إهمة ىذه اللقطة تكمن في ف مأوجو ابؼمثل وابياءاتو، كما بقد 

بة ابؼتلقي في تواصل مع الشخصية بععلو ،" تضع اللقطة ابؼقر يتطلع اليهما ابؼشاىد ولعلو من خلببؽما يندمج في القصة

التوضيح التي فيها اللقطات التي يتقرب منها ويشعر بقربها منو وبدشكلبتها لاحقا سيعرؼ العناصر التي بررض آليات 

 .1تطبق على الشخصية"

 

    

 

 

 

 اللقطة القريبة

                                                           
 .31ص س، ـ الصورة، لغة السينمائي ابػطاب: فنتورا فراف 1
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 اللقطات النفسية:

حدى بفيزات ىذا إ( والتي تعد gros planطار ىذه اللقطات بمطتُ، اللقطة الكبتَة )إف نرصد في أبيكننا         

لى خطاب خاص وبفيز، إبروؿ السينما حدى الوسائل التي إختص بها عن سائر الفنوف وقد تعتبر إالفن الذي 

            .(tres gros planلى اللقطة ابعد كبتَة )إضافة بالإ

  اللقطة الكبيرة:

لا إنها تقديم لوجو بحيث يغطي كل الشاشة، فهذه اللقطة التي لا ترصد لنا أتعرؼ ىذه اللقطة على        

ف ىذه اللقطة تسمح إتعد خاصية ىذا الفن،  وجو ابؼمثل لتقدمو لنا بكل تفاصيلو وتعابتَه وخطوطو

نها لقطة التحليل إكثر خصوصية، فعابؽا الأأ، ردود انفعالاتهابقراءة مباشرة للحياة الداخلية للشخصية، 

بنية أو كبتَة تكوف بؽا أحوؿ كل صغتَة  انتباىناف السينمائي يوظف ىذه اللقطة للفت إالنفسي، بهذا ف

عماؽ شخصياتو ليتحسس بـتلف دقائق ألى إىذه اللقطة يزج بابؼشاىد  حداث، فمن خلبؿفي بؾرى الأ

كسسوار دوف إظهار إخرى فبواسطتها بيكن  أف بؽذه اللقطة وظيفة أ، كما بقد وانفعالاتهمحاسيسهم أ

بنية  أنفسهم، لذا تكتسب ىذه اللقطة أعلبـ ابؼشاىد دوف برذير الشخصيات إعلم الشخصية، وبالتالي 

و أعماؽ ابغدث ألى إقوى اللقطات التي تستطيع شد ابؼشاىد والزج بو أبر من بتُ نها تعتكبرى لأ

 .الانفعاؿ، لقطة تتضمن الكتفتُ وجزء زف الصدر، ويقطع أعلى الرأس
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 اللقطة الكبيرة

  اللقطة الجد كبيرة:

ف يقدمها للمشاىد أي تعد ىذه اللقطة مكملة لسابقتها فجميع التفاصيل ابؼهمة يستطيع ابؼصور السينمائ         

نها تقديم بعزء لا تتمكن العتُ من ملبحظتو عموما ويكوف تقديم ىذا ابعزء مثلب في أمن خلببؽا، وتعرؼ على 

ف يلبحظو ابؼشاىد، وتقدـ ىذه اللقطة أف بير دوف أو للقطة وخوفا أبنية بالنسبة للحدث أابغالات التي يكتسي فيها 

(، كما بزتص ىذه اللقطة بعرض شيء معتُ ووحيد فقط insertنسر )أما جزء من اللقطة الكبتَة ويدعى عمو 

 لى جزء ذا قوة درامية.إ الانتباهو التشويق من خلبؿ لفت أوتوظف في تصاعد السرد 

ف نؤكد مرة اخرى عن مدى تلبحم بـتلف عناصرىا لتشكيل ألا إبعد تطرقنا لدراسة بـتلف عناصر اللقطة لا يسعنا 

نها بؾموع أوردناه سابقا على أطار يتجلى بوضوح تعريف لوبساف للقطة، الذي قطة''، وفي ىذا الإ''اللػ ما يعرؼ بػ

نها الوحدة أطلبع على بؾمل معاني ووظائف اللقطات يتضح وصفو بؽا على إالعناصر الداخلية للقطة، وكذلك بعد 

  ساسية لتشكيل ابػطاب السينماتوغرافي.الأ
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 اللقطة: 

الأوؿ الذي يتخذه ابؼخرج ىو اذا ما كاف سوؼ يستخدـ لقطة عامة أـ لقطة مقربة، رغم أف ىناؾ القرار           

مدى واسعا للقطات، مثل اللقطة العامة جدا، فاللقطة العامة جدا تستخدـ لكي بردد مكاف ابغدث، وىي بطبيعة 

احدا أو عدة أشخاص، وكذلك ابغاؿ تهدؼ الى توصيل معلومات الى ابؼتفرج. وقد تشمل اللقطة العامة شخصا و 

 .1تستخدـ لنتحرؾ داخلتُ الى ابؼشهد أو خارجتُ منو

 اللقطة المقربة:

وىي عاطفية أساسا )إنها تتعلق بالوجو الانساني في الأغلب(، واستخدامها في معظم الأحواؿ يكوف بؽدؼ            

كامتَا ابؼقربة، كما بيكن استخدامها أيضا التأكيد العاطفي، فاللحظة التي يرى فيها روميو جولييت ىي بغظة ال

ا أنهابؼوت العنيف، وىناؾ تنويعات على اللقطة ابؼقربة، مثل اللقطة القريبة جدا التي تعطي عاطفة قوية، كما للحظات 

 قد تستخدـ لتوحي بقدر كبتَ من التأكيد الدرامي.

 اللقطة العادية:

س بقدر نفسو الذي تقدمو لقطة العدسة الواسعة، ففي اللقطة تقدـ ىذه اللقطة قدرا من السياؽ البصري ولكن لي

 وىي ليست جذابة أو مثتَة للبىتماـ. العادية يهتم ابؼخرج بدقدمة ووسط الكادر،

"يتكوف ابؼشهد في السينما من بؾموعة لقطات بـتلفة الأحجاـ، بيكن تصوير اللقطات بكامتَا متحركة أو ثابتة، 

 2متفننة فالفيلم سيكوف بالتأكيد من بؾموع لقطات منفردة " ومهما قامت الكامتَا بحركات

وىي اللقطة التي تؤخذ من الأعلى بكو الأسفل، قد لا بيكننا برديد مسافة ارتفاع آلة التصوير  اللقطة الهابطة: -1

بالنسبة للموضوع، إلا أنو بيكننا القوؿ عموما، كل لقطة تصور من مكاف أعلى من ابؼستوى الذي يقف عليو 

                                                           
 125ص  كتُ دانسابهر: فكرة الاخراج السينمائي،  1

 .58 ص ،1981 بتَوت، ،1ط الفارابي، دار مدانات، عدناف: تر السينمائي، الاخراج حوؿ أحاديث: روـ ميخائيل 2
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اتها ر وبؽذه اللقطة مبر ، بؼوضوع فهي لقطة ىابطة، بحيث بقد ىنا آلة الكامتَا موضوعة فوؽ ابؼنظر الذي تصوره ا

تبعا للرسالة التي يريد ابؼصور أف يقدمها حوؿ ابؼوضوع، فهذه اللقطة تنتج تأثتَا خاصا بالانسحاؽ السيكولوجي، 

 والانكسار والعزلة وغتَىا بفا يتفق وىذه ابؼعاني. ىذا الانسحاؽ السيكولوجي الذي يتضمن كل معاني التذمر

 اللقطة الضد الهابطة: -2

، فهي لقطة مضادة في شكلها ومعانيها للقطة ابؼعرفة أعلبه، ففي ىذه ابظهايتضح معتٌ ىذه اللقطة من خلبؿ  

وجو إلى ابؼوضوع من ابغالة بقد اللقطة مأخوذة من نقطة ملبحظة أقل ارتفاعا من ابؼوضوع، بدعتٌ أف الكامتَا تت

مستوى منخفض الارتفاع بالنسبة إليو، وىذه اللقطة تقدـ عموما الإحساس بالقوة، العظمة، السيطرة ، النبل واختبار 

ىذه اللقطة في التصوير يوضح وجهة نظر ابؼصور ابذاه ابؼوضوع ابؼقدـ، والذي بواوؿ إبرازه من خلبؿ أقوى الوسائل 

 البصرية ابؼتاحة لو.

 طة المكسرة:اللق-3

بيكننا التعرض بؽاتتُ اللقطتتُ السابقتتُ وابؼتميزتتُ بوضوح من خلبؿ زاويتيهما ابغادتتُ ووضعيهما ابؼائلتُ بساما، من  

( والتي تعرؼ في ىذه ابغالة لن تكوف Plan Casseرصد نوع آخر من ىذه اللقطات وتسمى باللقطات ابؼكسرة )

بؿتوى الصورة مائلب نوعا ما إلى ىذه ابعهة أو الأخرى، ليثتَ نوعا من عدـ  الكامتَا في وضع أفقي بساما بل يبدو

الارتياح لدى ابؼشاىد، وتكوف زوايا ىذه اللقطة بجوار خط الأفق، إما ارتفاعا أو ابكدارا، بحيث لا توضع الكامتَا في 

ة بزوايا صغتَة جدا بفا بهعل الصورة وضعها ابؼائل بساما مثلما ىو ابغاؿ في اللقطة ابؽابطة أو الضد ابؽابطة بل مائل

 فقي بساما.أو غتَ ألى حد ما في وضع غتَ معتدؿ إتبدو 

 اللقطة المباشرة:-4

لى اللقطة الضد ابؽابطة مرورا بوضع وسطي حتما، إثناء رحلتها من وضعية ذات اللقطة ابؽابطة أ  تتحرؾ الكامتَا 

( والتي تكوف فيها الكامتَا في وضع Plan Directباشرة )بحيث تدعى اللقطة ابؼصورة انطلبقا منو باللقطة ابؼ
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ذا كانت اللقطة لشخصيات، وتوصف ىذه اللقطة إشياء وبارتفاع العينتُ فقي بساما توضع الكامتَا في مواجهة الأأ

 ( .Angle Platteبابغيادية، كما يطلق على زاوية التقاطها بالزاوية ابؼسطحة )

فقية خرى باللقطة الأأحيانا أحظة موضوعة في نفس مستوى ابؼوضوع، وتسمى خوذة من نقطة ملبأوتعرؼ لقطة م

في نفس مستوى الشيء ابؼصور، فتضع مثلب نظر الشخصيات على ارتفاع عدسة التصوير،  مثل خلبؿ وضع الكامتَا

 .ننا نقبل بدصطلح ابغيادية مؤقتاألى إتشتَ ىنا .كثر حيادية  نها الوضعية الأإ

ئي لا يعرض وفق لقطة واحدة، وابػطاب السينماتوغرافي يرتكز على العلبقة القائمة بتُ بـتلف فالفيلم السينما 

ننا نتحفظ ىنا بالنسبة لوصف ىذه اللقطة بابغيادية، بل نرجع تفستَىا بحسب إجزاء، فاللقطات وبـتلف الأ

ف اللقطة ابؼباشرة بابغيادية حساس الذي قد تدعمو وفق السياؽ الذي تظهر في اطاره، ولكننا عموما نقبل بوصالإ

 ي كلقطة وحيدة.أمن خلبؿ تطرقنا بؽا كوحدة منفصلة 
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 المحاضرة السادسة

 لقطة المجال: 

ف تصوره في نفس الوقت أنسمي ىذا ابعزء من العالم الذي تعرضو الكامتَا بالمجاؿ الكامتَا مكوف من كل ما بيكن 

لة الكامتَا ابؼوجهة بابذاه معتُ في آذا فالمجاؿ ىو ذلك ابعزء الذي رصدتو إ، وعلى صورة واحدة، بؼا توجو في ابذاه ما

نو الفضاء ابؼرئي على أشياء التي لامستها عدسة الكامتَا في تلك اللحظة، مامنا كل الأأبغظة معينة وفق صورة تعرض 

اؿ ىو ذلك الفضاء ابؼعروض على ف المجأطتَ، فمن خلبؿ ىذين التعريفتُ بيكننا القوؿ بأالشاشة، والمحدد بواسطة الت

 بعاده .أالشاشة )في بغظة معينة وبابذاه بؿدد( بكل عناصره ابؼرئية وكل 

 المجال المضاد:

يضا بكونو أويقصد بو ذلك ابعزء من الفضاء الفيلمي الذي لا يظهر اثناء عرض لقطة ''المجاؿ'' ويعرؼ             

ف ما يسمى بالمجاؿ و المجاؿ ابؼضاد ألتوضيح ابؼعتٌ بشكل دقيق بيكننا القوؿ .  ذلك ابعزء من الفضاء ابؼقابل لسابقو

كثر بوضعيو الكامتَا وابذاىها، فالمجاؿ ابؼضاد ما ىو أخر، ويتعلقاف حدبنا من خلبؿ الآأمفهوماف متلبزماف يتحدد 

ؿ استدارة الكامتَا في شياء، وللشخصيات ذاتها ولكن برؤية معاكسة من خلبلا ''تسجيل نفس ابغركة، لنفس الأإ

لى إبذاه الذي صور من خلبؿ المجاؿ، و يشتَ التصوير من خلبؿ تقنية المجاؿ والمجاؿ ابؼضاد بذاه ابؼعاكس للئالإ

ف يظهر التعارض القائم بتُ شخصيتتُ، وذلك أديناميكية الكامتَا ابؼتحركة والتي بواوؿ من خلببؽا ابؼصور السينمائي 

 تقنية المجاؿ والمجاؿ ابؼضاد بشكل متتالي. بتصوير وعرض ابؼشهد وفق

 عمق المجال:

و حكرا عليها بل بقد أوسع، فهو ليس ميزة ألى بؾالات إيتعدى مفهوـ العمق خصوصية الصورة السينمائية        

مق ىذا ابؼفهوـ متوغلب في التاريخ كما تابعنا ذلك بصدد حديثنا عن مفهوـ ابؼنظور وكيف قنن منذ القدـ ليوحي بع

 الصورة.
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ف التقنيات التي انتجت ىذا أكما وظفت ىذه التقنية كذلك في ميداف التصوير الفوتغرافي، وىنا نلبحظ          

ساسا على أابؼصور السينمائي بنفس الكيفية ونفس التقنيات ابؼرتكزة  استغلهايهاـ بالعمق في الصورة الفوتغرافية قد الإ

، الانطباعثناء عملية ألى الفيلم ابغساس إتصوير المحددة لكمية الضوء التي تنفذ بؤرة التصوير وبدقدار فتح عدسة ال

 فقضية العمق تتغتَ تبعا للبؤرة ولفتحة العدسة.

ىم أف من أف ذكرنا، إننا نعلم كما سبق و أو عمق الصورة ومفهوـ البعد الثالث، أويتطابق مفهوـ عمق المجاؿ       

بهاـ بالبعد الثالث ف تقنيات عمق الصورة تعطي الإألا إسطحة وذات بعدين، نها مأخصائص الصورة السينمائية 

كثر واقعية، خصوصا كونها بستاز عن غتَىا من الصور بعرض ابغركة أالذي يضفي على الصورة السينمائية بؼسة 

توى للمس بالإضافةظهار عدة مستويات في نفس الصورة فمثلب بيكن اظهار إومفهوـ العمق يتجلى من خلبؿ 

مامي ناتج أمامي وخلفي بالنسبة بؼستوى ابؼوضوع ابؼعروض، وقد يكوف ذلك من خلبؿ ''مستوى أساسي مستويتُ الأ

ظهار بـتلف ابؼستويات لإ استعماؿيضا أكثر عتمة، وذلك لعزؿ ابؼوضوع الرئيسي، كما بيكن أعلى مستوى خلفي 

يدة، وكما ذكرنا سابقا بصدد ابغديث عن ابؼنظور خرى بعأو حركات قريبة و أشياء أو أفي اف واحد عدة شخصيات 

 حدى نتائج تطبيقاتو.إثر والذي يكوف عمق الصورة نتاج ىذا الألة التصوير معدة لإآف أ

كثر بيكننا تعريف عمق المجاؿ  ىو ذلك ابعزء من الفضاء الذي تظهر فيو كل تفاصيل الصورة بوضوح: قد أوللتوضيح 

( العدسة Diaphragmeحرى  بديا فراقم )و بالأألعمق مراقب بواسطة العدسة يتًاوح عمقها بتُ بتُ، وىذا ا

ف ابؼصور يتحكم في تقنية عمق الصورة أضاءة في ابؼشهد بهذا بقد والذي بدوره متعلق بسرعة شريط الفيلم وشروط الإ

ثر العمق على الصورة، وفيما يلي نود ألغاء إو أمن خلبؿ بحكمو في بـتلف ىذه العناصر التي تتفاعل فيما بينها بػلق 

 ف نورد بعض التعريفات بؼختلف ىذه العناصر التقنية تطرقنا بؽا.أ
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 قيم اللقطات:

ىم زوايا التقاط الصورة، بحيث أف حوؿ ما يسمى بقيم اللقطات بعدما لامسنا بؾمل حركات الكامتَا و نعرج الآ  

دا قيمة اللقطة، فمن خلبؿ وظيفة اللقطة يتحدد للسينمائي نوعها يرتكز مبدا تشكيل اللقطة ارتكازا قويا على مب

 بقازىا، وتتوزع عموما قيم اللقطات على ثلبث فصائل كبرى:وطبيعة التشكيل الضروري لإ

 لقطات الأجواء:

 براوؿ ىذه اللقطة أف ترصد لنا ابؼناخ العاـ، أو الأجواء التي تدور فيها الأحداث وتنقسم بدورىا إلى قسمتُ: 

  :أو الشاملة اللقطة العامة

بنية للديكور، وللوضعية العامة التي يقع الفعل أوىي اللقطة التي تعطي لمحة عن مكاف ابغدث فهي تعطي             

حداث وبذعلو بودد بسوقع لى مكاف وقوع الأإبنية في منطق اللغة السينمائية، فهي التي توجو ابؼشاىد أف بؽذه اللقطة إ

نها بذيب على سؤاؿ مهم يطرحو ابؼشاىد أخرى، كما طار اللقطات الأإء والشخصيات ابؼعروضة في شيابـتلف الأ

و ببساطة لبداية أدراج مشهد جديد، ف اللقطة العامة تستعمل لإألى إين يقع ابغدث؟ كما نشتَ ىنا أوابؼتمثل في 

و أو منظرا بفتدا، بحيث يبدوا بعيدا جدا ، "اللقطة العامة جدا يعتٍ أف اللقطة تتحمل مكانا واسعا جدا بكلييفيلم

، دورىا لوضع ابؼشاىد أين بذري 18وسيكوف من الصعوبة بدكاف بسييز جسم الانساف من ىذه ابؼسافة البعيدة"

 .الأحداث

 

 مشهد لقطة عامة فيلم الشيخ بوعمامة
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  اللقطة النصف العامة:

و ألا جزء من الديكور إكثر ضيقا و لا تعطي أنها أقل اتساعا من سابقتها أتعرض ىذه اللقطة صورة          

و أشياء حوؿ بؾموعة بؿددة وفي نفس الوقت الذي تعرض فيو بؾموعة من الأ الاىتماـنها تركز أالشخصيات، 

ين؟ متى؟ كيف؟ ىذه أسئلة التالية: نها ''بذيب على الأأالشخصيات بقدىا لا تهتم بالتفاصيل بل مهمتها تكمن في 

و الشخصيات أشياء ف بذيب عليها ىذه اللقطة من خلبؿ حصر بؾموعة معينة من الأألة التي بيكن سئىم الأأىي 

 نها بذلك بردد عناصر الفعل ابؼهمة.ألعرضها على ابؼشاىد وك

    التقطيع التقني للفيلم.

   جدوؿ تقطيع الفيلم ومكوناتو

 شريط الصوت شريط الصور
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 الإضاءة:

الاضاءة من أىم العناصر التي تضاؼ الى اللقطة فابؼخرج لديو أفكار حوؿ ابؼزاج النفسي الذي يريد             

دراميا، تناوؿ الكاف ففي حالة إذا ما   للفيلم،برقيقو في الفيلم، فتناوؿ تصميم الاضاءة ينبع من ابؼفهوـ الإخراجي 

يكوف من ابؼهم أف يقرر ابؼخرج يتحوؿ الى النغمة الرومانسية في السرد عندما تقتًب الشخصيات من برقيق أىدافها، 

ار أو أنو يتحوؿ الى النغمة التعبتَية، فالضوء الساطع بىفف من ثقل السرد ويتنبأ بنهاية إبهابية، أو أكثر دفئا، وخي

الاضاءة الطبيعية بيكن أف يضيف مسحة واقعية تسجيلية على الفيلم، ومن استخداـ الاضاءة فقد تساعد على 
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كما بيكن استخدامها للتًكيز على الضحايا، ولإضافة النعومة أو ابػشونة،   ،بذسيد الشخصية وتتنبأ بدقاصدىا

 .1للشخصيات والأحداثفالإضاءة بيكن أف تكوف أداة لتحقيق فكرة ابؼخرج لوضع تفستَا 

 تصميم المناظر:

م فكرة ابؼخرج، وتساىم في برقيق مصداقية اللقطة والابواء بابعو النفسي يتدعفي إف تصميم ابؼناظر لو أبنية         

وإف مظهر  ،داد قوةتز الذي تثتَه اللقطة، وكلما كانت استًاتيجية تصميم ابؼناظر بؿددة فإف قوة العناصر البصرية 

 .2ومظهر الشخصيات يسابناف في التعبتَ البصري عن فكرة الاخراجالمحيط 

 التصميم البصري:

لأف اعداد ابؼشهد  دية والدرامية ابؼختلفة.ما، ىو انصهار لكل العناصر السر  التصميم البصري لفيلم ما أو حتى مشهد

تاج الاضاءة، الزياء، الديكور، والكامتَا بنا من العناصر ابعوىرية للتصميم، فإننا لا ننسى أبنية تصميم ابؼون

  3الاكسسوار، تصميم الصوت وابؼوسيقى"

 الأسلوب:

التصميم والأسلوب تصنيفاف متداخلبف، ومن ابؼمكن اف يكوف ىناؾ تصميم جيد دوف أسلوب               

للعالم، أو التي تروى، بشكل مقتًف مع رؤية ابؼخرج  على احتياجات القصة شخصي بفيز، ويعتمد الأسلوب أساسا

لكن بيكن رؤية أمثلة لرؤى بـتلفة عن العالم يتم التعبتَ عنها في أكثر الافلبـ شخصية، وعند   علبقتو الشخصية بو،

كل منها تتغلغل في كل العناصر الاسلوبية الكبرى، بدا في ذلك الكامتَا، إعداد ابؼشهد، الاضاءة وابؼوسيقى. وبيكن 

ة فنية أو سياسية، ومعظم ابؼخرجتُ معروفتُ بأسلوب بفيز خاص في أعمابؽم اف يكوف الاسلوب نابذا أيضا عن خط

ابؼبكرة يتغتَوف بتُ أبماط القصص التي يروونها من فيلم الى آخر، فهناؾ من يستخدـ اللقطات الطويلة زمنيا ويستخدـ 

                                                           
1
 135ص ـ س  نسابهر: فكرة الاخراج السينمائي،كتُ دا 

2
 137ص ف ـ ،  

 96ص ـ س  ،أساسيات الاخراج السينمائي نيكولاس تي بروفتَيس: 3
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جديد دوف بذهيز أو الزوايا ابؼتعددة للتصوير، )وفي الكوميديا يكوف من الاسهل استخداـ أسلوب بشكل واضح 

  "1برضتَ كما ىو ابغاؿ في الدراما، إذ يبدو التأثتَ في ىذه ابغالة  كأف ىناؾ انقطاعا في التدقيق السردي(

 الصوت:

تأتي ىذه التقنية في مرحلة الانتاج وما بعد الانتاج، ومن القرارات الابداعية يتخذ الصوت في مرحلة ما بعد      

 ثلبثة تصنيفات: الصوت البشري، وابؼؤثرات الصوتية، وابؼوسيقى، والصوت يعمل مع الانتاج، والصوت ينقسم الى

 .2الصورة البصرية ليخلق مشاىدة خاصة

 الممثلين:

إف اختيار ابؼمثلتُ ىو تعبتَ عن فكرة ابؼخرج، وىذا بعد تفستَه للنص، يبدأ اختيار فريق ابؼمثلتُ من مظهر          

 من صفات جسمانية سلوكية وىذا يتم بعد وضع معايتَ تقييمية للممثل مثل:  يتلبءـ مع الرؤية الاخراجية

 .النزعة الاحتًافية: عند مقابلة ابؼثل للبختيار يستجيب ابؼمثل للمقابلة بطريقة احتًافية 

 ابؼوقف: عندما تتلبقى صفات الشخصية والرغبة والفرصة فلببد أف في ابؼمثل مستوى التوتر الذي يصنعو 

   فالتوتر يصبح طاقة. تر،يأتي التو 

  ابغيوية: فابؼمثل يعرؼ أف بمط الفيلم يتسم بابغيوية فالسعادة وابغزف والغضب وابؼرح كلها في دائرة

 ابغيوية. 

  الشخصية: )الكاريزما( ترتبط بتصديق ابؼتفرج للممثل وبدا يقوـ بو.جاذبية 

فيجب على ابؼخرج أف يكوف قادرا على أف يرى  ية، ثم ىناؾ جلسة ثانية قدرة ابؼمثل على قراءة الدور وفهم الشخص

كيف يبتٍ ابؼمثل تفستَه للشخصية، وكيف يوحي بدشاعرىا، حتى يتعرؼ ابؼخرج أف ىناؾ رابطة تربط بتُ ابؼمثل 

  . 1والشخصية أف الأداء يتطور، وابؼهم بالنسبة للمخرج وابؼمثل أف يصنعا مسار تطور الشخصية

                                                           
1
 95ص ـ س  ،أساسيات الاخراج السينمائي نيكولاس تي بروفتَيس: 
2
 138 صم س،   السينمائي الاخراج فكرة: دانسايجر  كين 
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 المحاضرة السابعة

 ممثلين في موقع التصوير:إدارة ال

 أحد أسباب أبنية أف يتم إعداد ابؼشهد والكامتَا مقدما ىو أنك تستطيع عند التصوير أف تركز مع ابؼمثلتُ         

وتعطيهم الاىتماـ الذي بوتاجونو ويستحقونو، فإذا كاف الاىتماـ الاساسي للمخرج ىو الكامتَا، فإف ابؼمثلتُ سوؼ 

  .ىتماـيشعروف بأنهم مركز الا

 تحليل الايقوني )السمعي البصري(:ال

 :الدلالات السمعية البصرية والحركية للفيلم

لقد امتزجت الصورة والصوت بؼخاطبة ابغواس الادراكية السمعية والبصرية، فالصورة بالغة الأبنية في عملية       

ا، بذلك تقوـ بالشرح والتفستَ والاقناع، وتقوـ الاتصاؿ، تأثتَا وفاعلية بؽا دور كبتَ في إيصاؿ الرسائل وتدارؾ فحواى

على ابراز ابغركة بفا يزيد قدرتها على جذب الانتباه والتشويق، "وابغوار الكلبمي في السينما يعد عنصرا موازيا للحوار 

لقطات في العمل الروائي أو في ابؼسرح، والقصة السردية في الرواية ىي القصة السينمائية التي تبتٌ عبر تسلسل ال

السينمائية وترابطها ويتولد ابؼعتٍ من خلبؿ الدلالة السمعية بالتباينات الصوتية ابغوارية إذ برمل ابعمل ابغوارية 

بإشارات ورموز ظاىرة مباشرة وأخرى سيجري الكشف عنها لاحقا ومنو فاف وجهة النظر في اللغة السينمائية تتكثف 

 .2معية البصرية ابغركية"بعناصر دلالية عبر لغوية، ىي الدلالة الس

ويتم ذلك وفق معايتَ التحليل الشريط الصوتي وما يسجل عليو من النبرات  الدلالات السمعية للفيلم: 

وابؼؤثرات الفيلمية، وكل ما يسمع من أصوات ابغوار، ابؼوسيقى، الأجواء، الكلبـ، الضجيج، لأف كل ما يسمع على 

                                                                                                                                                                                           
 .128ـ س ،صسينمائي، كتُ دانسابهر: فكرة الاخراج ال1
 .99ص ،2019 ،1ط إبقلتًا، في مسجلة بريطانية، شركة ،e-Kutub Ltd وابعمالية، الدرامية ابؼغاربي: الروائي الفيلم: ابعهاني الباسط عبد 2
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كشف لنا رات رمزية ذات دلالات مباشرة وغتَ مباشرة، والنبرة الصوتية تالشريط فلو صورة، ثم تبتٌ قراءات واشا

 حالات الشخصية ابؼزاجية.

 الدلالات البصرية للفيلم:  

بيكن أف يكوف بناء الفيلم بناء بصريا، "تُشبع السينما رَغبة أوليَّة في برقيق اللّذة من النَظر، ولكنها تذىب         

ت الدافع البَصري في ابذاهٍ نرَجسي. يرُكز إبصاع التيار ابؼركزيّ في السينما الاىتماـ بالشكل أبعد من ىذا لتُغذي ابكرافا

كُلِ شيء: ابؼقياس وابؼكاف وابغكاية. وىا ىنا يتداخل حُب  Anthropomorphism البَشري. فيتم تأنيس

ألوؼ؛ الوجوُ البَشري، ا
َ
بَعسد البَشري والعلبقات الانسانية وبُؿيطها، الاستطلبع والرَغبة البَصرية بالافتتاف بالشبيو وابؼ

رئيُ للشَخص في ىذا العالم"
َ
، فتتحوؿ الصورة من سياؽ متجسد مرئي الى أيقونة تشكل إشارة رمزية 1إنو ابُغضور ابؼ

 .لتخلق شعورا يتفاعل معو ابؼشاىد لإيصاؿ ابؼعتٌ

  الدلالة الحركية للصورة:

  صورة/لغة :ال

"غامضة لكونها تسمح باستعمابؽا بدعتٌ عريف الصورة اتسم بالغموض فقد جاء في مفهومها اف مصطلح ت           

لأف استعمابؽا وغتَ دقيق ، وذلك بالنظر إلى ىذا الاستعماؿ من منظور أسلوبي خاص، ـ مبهم جدا وواسع جداعا

تلك الكلمة أو العبارة ابؼرئية ذات ، والصورة بوصفها العاـ أشمل 2ولو في بؾاؿ البلبغة المحصور عائم وغتَ بؿدد بدقة"

أو أف)الصورة( بيكن أف تقدـ إلينا في عبارة أو ... "رسم قوامو الكلمات،الشعور الفياض يربط بتُ الوجداف والذاكرة 

بصلة يغلب عليها الوصف المحض، ..إف الطابع الأعم للصورة ىو كونها مرئية، وكثتَ من الصور التي تبدو غتَ حسية 

                                                           
1 https://genderiyya.xyz/wiki .22:30 22/01/2021 السرد_ وسينما_ البَصرية_ اللّذة :وثيقة   

 .15ص ،2003 البيضاء، دار الشرؽ، إفريقيا جرير، وعائشة الولي بؿمد: تر البيانية، الصورة لدراسة مدخل غةالبلب: مورو فرانسوا 2
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 ابؼعاني، بوتوي على إنتاج وىي مصدر والتواصل، الاتصاؿ ، فالصورة بزلق1"في ابغقيقة ترابط مرئي باىت بؽا مع ذلك

 يتم ادراكو بصريا.  

 على قادرة تقنية لآلة أوتوماتيكي نشاط نتاج فهي الفيلمية الأولية ابؼادة أنها على وتعرؼتعتمد السينما على الصورة 

لا نستطيع أف بكدد مفهوـ دقيق للصورة دوف اللجوء إلى وموضوعية،  بدقة إليها يتقدـ الذي الواقع إنتاج إعادة

وتعتبر إحدى ، الصورة برمل في طياتها كل الدلالات و الرموز ابؼختلفةفالسياؽ الدلالي الذي يتم فيو فعلب التعريف، 

ر الكشف والإبواء يهدؼ إلى بـاطبة اللغات السينمائية ابؼهمة في التعبتَ بالصور ابؼتحركة وتكمن ىذه الأبنية في عنص

قد بقد مشاىد كاملة لا تتخللها أية كلمة حوارية ولكن بفضل و فالفيلم صورة ، العقل وابؼشاعر يؤثر على ابؼشاىد

تهتم بالعنصر ابعذب بصفة أساسية وأف ابعماىتَ تتأثر  فهي صل ابؼفهوـ ابؼطلوب إلى ابؼشاىدينو الصورة ودلالاتها ت

" إف عبقرية الصورة قبل كل شيء، ىي تقنية، ،وكأنها حقيقة ملموسة بفا يدفعهم إلى التفاعل القويبحركتها وتبدو 

حتُ تصبح الصورة ، فالصورة الأكثر موضوعية وغتَ الذاتية، والأكثر آلية ىي القادرة على بضل ابؼشاعر ونقلها إلينا"

اتصاؿ التي بيكن  يلةوسفهي   شكلت السينمابدعتٌ الكلمة واقعا حقيقيا ومادة للمتعة، ازدىرت العناصر التي

مع العتُ أكثر من تعاملها مع ابػياؿ وكل ىذا من أجل  استخدامها لتوضيح و تفستَ التفاعلبت و العلبقات ابؼتغتَة

يوضح جوف و  ،خدمة الفكرة الرئيسية بدورىا بؽا دلالات حسية وانفعالية بحيث تأدية التتابع بتُ الصورة والصورة

تلك الأبنية البالغة التي برظى بها ىذه اللغة باعتبارىا قادرة على إيصاؿ ما قد يعجز عنو غتَىا، عنصر مركب أنيميس 

من بؾموعة عناصر لتشكيل ىذه اللغة كما يذكر جوف أنيميس أيضا في نفس ابؼؤلف بقولو " في الفيلم كل شيء 

، فالصورة ى ابغدود لتلمس كل الشعوب... "يتكلم الأشياء ليست ديكورات ولكن بفثلتُ يعبروف عن لغة تتعد

الأشياء لا بزتص وحدىا بهذا التعبتَ بل أف أوضح جوف أونيميس و  واضحة يفهمها ويتبعها بصيع الناسالبسيطة ال

 ىناؾ عناصر الأخرى تساىم في تشكيل ىذه الصورة.

                                                           
 .21ص ،1982 ،1ط العراؽ، الرشيد، دار ابعنابي، نصيف أبضد: تر الشعرية، الصورة: لويس دي سي 1
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  :مبدأ الأجزاء 

ربطت  نتاج الفتٍ منذ القدـ وذلك لسيطرة الكنيسة التياىتم الفنانوف بالبحث في بؾاؿ علبقة أجزاء الإ           

النسب بحيث بقد " كل الأعماؿ الفنية خلبؿ القروف الوسطى تتضمن نوعاف من ىذه ىذه الفنوف بتلك الأرقاـ و 

ابؽندسة ابؼقدسة "ولعل أىم إبقاز في ىذا ابؼيداف ىو ما يعرؼ بػالقاعدة الذىبية " وتعرؼ بػ "نسبة ىندسية، وتسمى 

حيث تتصف بالتناسق  أيضا النسبة الإبؽية أو الذىنية تستعمل باستمرار في فن التشكيل وفي ابؼعيار بػواصها ابعمالية"

والتناغم، بفا يدفع ابؼتلقي للببقذاب بكو ىذا الإنتاج ذلك لكونو " الإنساف حساس بالنسبة لأشكاؿ التناسق و 

ابة الدافع الداخلي لبحث وبرليل أساس ىذا الإحساس ابعمالي ابؼبتٍ التناغم في الطبيعة، لذا كانت ىذه ابغساسية بدث

على علبقة الأجزاء " وتكمن ىذه النسبة فيما عبر عنو أندري آجل "في كوف العلبقة بتُ ابعزء الأكبر والأصغر من 

ا بؼبدأ التشكيل ضد وىذه ىي القاعدة التي وظفتها السينم اللوحة مساوية لنسبة بؾموعة اللوحة وابعزء الأكبر منها "

 التناظري بشكل واسع.

 الخطوط: 

تلعب ابػطوط بالنسبة للصورة ابؼلتقطة للسينما أو حتى الصور الفوتوغرافية دورا مهما عكس اللوحات        

بؾموعة " طة والذي ما ىو في حقيقتو إلا :التشكيلية التي يتاح فيها المجاؿ للفناف أف يعمل بكل حرية من خلبؿ النق

فإف للخطوط خطابتها تبعا لطبيعة كل خط فتزيد على توجيهو 'العتُ ابؼتلقي'، وتنقسم  النقاط التي تشكل ابػط" من

فقية وابؼائلة  وابؼنحنية وكل منها يعطي دلالة معينة، أو بدعتٌ آخر لكل منها إلى عدة أنواع فنجد ابػطوط العمودية والأ

دوء، العمودية تعبر عن ابغماس و القوة أما ابػطوط ابؼائلة أو ابؼنحنية ابػطوط الأفقية توحي بابؽ تعبتَ، فمثلب بقد"

فتمثل ابغركة اللطافة، الابتهاج "وىكذا بقد عند ابػطوط ابػطابات لا حصر بؽا بل تتعدى ذلك إلى بـتلف 

قد تنتجها من ابػطابات النابذة عن تفاعل ىذه ابػطوط فيما بينها فلب قوة للخط الواحد من برقيقها بالشكل الذي 

 بؾموعة من ابػطوط ابؼختلفة فتلك العلبقة بسدنا بتعبتَ قوي. ابرادخلبؿ 
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 * شريط الصورة.   

 .ا* اطر الصورة وزاوية الكامتَ   

 * الاضاءة.  
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 المحاضرة الثامنة

 اللغة السينمائية ومنهجية الاخراج:   

رامية الاولى يتم تنفيذىا بوضع الكامتَا في مكاف ثابت ويدور ابغدث كلو في ابؼشهد كانت الافلبـ الد              

من بتُ الاوائل الذين أخذوا ابؼتفرج في أفلبـ  تدي دايليو جريفيداخل كادر الكامتَا، وكاف ابؼخرج الامريكي 

وىو لم يكن بورؾ  "،1915" وفلمو "مولد أمة 1911" "عامل التليفوف في لونديل 1908"من أجل حب الذىب 

للشخصية وداخل ابؼتفرج فقط داخل ابؼشهد بل كاف بووؿ ابؼتفرج من مكاف الى آخر لكي بهعل ابؼتفرج مواجها 

 .1ابؼشهد أكثر إثارة "للبىتماـ" واكثر درامية

 :اللغة السينمائية 

فاللقطة جوىر اللحظة لة لفيلم سلسلة من اللقطات ابؼتصلة مع بعضها البعض، تولد لغة وكل لقطة تصبح بصلة كاما

" حيث لا يوجد إلا 1948نقلها الى ابؼتفرج، وتكوف بؿتواة في تصميم ابؼشهد، ففي فيلم ىيتشكوؾ "ابغبل التي نريد 

 .2عشر دقائق )طوؿ بكرة الفيلم( تسع بصل، يتألف كل منها من

 اللقطات: 

رىا بصلة، ولكن في أثناء أي لغة أجنبية علينا أف نفكر لا يشتَ المحتًفوف في صناعة السينما الى اللقطة باعتبا           

بلغتنا الاصلية، لكي نصوغ ما نريده في اللغة ابعديد. إف ذلك قد يكوف بالغ الفائدة قبل أف تقوـ بتطوير مفردات 

 بصرية لصياغة مضمونة كل لقطة الى نظتَىا اللغوي، لكي يساعدؾ ذلك في أف بذد الصور البصرية ابؼطابقة. 

 الوقت ذاتو، فإف من ابؼهم أف نتذكر أف السينما على عكس الكلمات في السيناريو يتم برقيقها على الشاشة  في وفي

 .1سلسلة من الصور الت بذتمع في مشهد لتعطي معتٌ يتجاوز بؾرد الكلمات

                                                           
1
 .27ص ـ س  ،أساسيات الاخراج السينمائي نيكولاس تي بروفتَيس: 
 .28ص ف ـ  2
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 قواعد اللغة السينمائية:

بؼكانية كنتيجة لتحريك ابؼتفرج داخل ابؼشهد، أما للغة السينمائية قواعد أساسية أربع، ثلبث منها مرتبط بالابذاىات ا

الرابعة تتعلق بابؼكاف أيضا ولكن لسبب بـتلف. وبهب اتباع ىذه القواعد بصيعا طواؿ الوقت تقريبا، لكن بيكن  

 كسرىا وابػروج لتحقيق تأثتَ درامي.

اليسار بتُ الشخصية اليمتُ الى درجة بأي علبقة مكانية داخل الكادر من اليسار الى اليمتُ ومن 180تتعلق قاعدة 

وشخصية أخرى، أو بتُ الشخصية وأحد الاشياء. وىي تستخدـ ابغفاظ على ابذاه ثابت للشاشة بتُ الشخصيات 

او بتُ شخصية وشيء، داخل ابؼكاف الذي تم تأسيسو. عندما تكوف الشخصية في مواجهة شخصية أخرى أو 

 . 2هماشيء، فاف ىناؾ حظا متخيلب )بؿور( موجود بين

 

 

 

 

 المحور بين شخصيتين

 

 

 

 

 تصوير من خلال ثلاث لقطات من زوايا مختلفة

                                                                                                                                                                                           
1
 .29ص ف ـ  

2
 .31ص ـ س  ،أساسيات الاخراج السينمائي نيكولاس تي بروفتَيس: 
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 درجة 180 عبر خطتحريك الكاميرا وتصوير للشخصية ب

فلنضع الكامتَا بتُ الشخصيتتُ، في مواجهة الشخصية الأولى الذي لا ينظر الى الكامتَا بل الى الشخصية            

معظم الوقت ألا تنظر الشخصية الى الكامتَا الا في حالات خاصة، تكوف لقطة وجهة نظر أو كوميدية ابؼقابلة )بهب 

درجة اذا انتقلنا من لقطة لشخصية أو شيء الى لقطة أخرى لنفس الشخصية أو  30قاعدة  أو بغظة تأمل(،

، اف درجة على الاقل 30بدعدؿ ، دوف أف تكوف بينهما لقطة لشيء آخر، فاف زاوية الكامتَا بهب اف تتغتَ ءالشي

، زة في ابؼكافعدـ الالتزاـ بهذه القاعدة بهعل ابؼتفرج ينتبو بشكل مرغوب فيو للوجود الكامتَا، حيث يبدو اف ىناؾ قف

أما عند الالتزاـ بالقاعدة، بن نلحظ ىذه القفزة وبدكن في بعض ابغالات ابػروج عن القاعدة حيوية درامية. ففي فيلم 
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" بذاىل ىيتشكوؾ القاعدة حتى يلفت انتباه بقوة لاكتشاؼ جثة رجل من خلبؿ سلسلة من ثلبث 1963"الطيور 

 . 1لقطات من الزاوية نفسها

 

 

 

 

 

 

 

 

 القفز على المحور، بينما تظل الشخصيتان في الكادر

 اتجاه الشاشة:

سار الى اليمتُ فإف عليو اذا قامت شخصية أو شيء آخر بابػروج من الكادر من الي من اليسار الى اليمين:-1

اذا  أف يدخل الكادر التالي من اليسار، اذا كنا نقصد أف بقعل ابؼتفرج بفهم أف الشخصية بسضي في ذات الابذاه.

عرضنا الشخصية بزرج من بيتُ الكادر ثم تدخل الكادر التالي من اليمتُ، فسوؼ تبدو الشخصية وكأنها دارت 

 .2وعادت الى ابػلف

                                                           
1
 .33ص ـ س  ،أساسيات الاخراج السينمائي نيكولاس تي بروفتَيس: 

2
 .34ص ـ ف،  
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ة تتحرك من اليسار الى اليمين، وتخرج من يمين الكادر، ثم تدخل الكادر التالي من اليمين لتتحرك الشخصي

 العكسي.في الاتجاه 

واذا كاف الزماف أو ابؼكاف قد طاؿ، ذلك يساعد في تطويل الاحساس بابؼسافة التي تم قطعها، ويزيد التوتر الدرامي 

 وكل لقطة تالية بهب اف تتغتَ بالنسبة  ،شة ) بيتُ، يسار، بيتُ، يسار(من خلبؿ تتابع من اللقطات يعكس ابذاه الشا

 الى زاويتها أو مدة بقائها على الشاشة، واللقطة الاختَة تلفت الانتباه.

  من اليمين الى اليسار وأعلى:

دوف أنفسهم أكثر يقوؿ لنا علماء النفس " اف الذين تربوا وىم بوركوف اعينهم من اليسار الى اليمتُ عند القراءة به

راحة عندما تتحرؾ  شخصية في فيلم من اليسار الى اليمتُ، وعندما تستَ الشخصية من اليمتُ الى اليسار يتولد 

وفيلم "دوار" بؽيتشكوؾ حيث يصعد جيمس ستيوارت في برج الناقوس بالكنيسة عبر السلم الدائري من التوتر. 

 .1رج في ابؼشهد الاختَفسي في ابؼتفاليمتُ الى اليسار، بؽا تأثتَ ن

 

                                                           
1
 .35ص ـ س  ،أساسيات الاخراج السينمائي نيكولاس تي بروفتَيس: 
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 الاقتراب والابتعاد:

 الشخصية التي تقتًب من الكامتَا وبزرج من بيتُ الكادر بهب اف تدخل الكادر التالي من اليسار.

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 الشخصية تقترب من الكاميرا وتخرج من يمين الكادر، ثم تدخل من يسار الكاميرا لتبتعد عن الكاميرا 

  الزمن الفيلمي: 

، واستخدامها بػدمة القصص ذو أبنية كبرى. ونظرة بالغة صص تتكشف في الافلبـ من خلبؿ الزماف وابؼكافالق

 .1ونطيل ماىو مثتَ للبىتماـ ط الى استخداـ الزماف في السينما، ىي أننا نقصر ماىو بفل،التبسي

 الضغط والاختصار:

ن الفيلمي، كما اننا لا نتحدث عن الانتقالات بتُ يتم عرض عاـ كامل لأحداث مطولة في مدة زمنية قصتَة من الزم

 ابؼشاىد، لكن نتحدث عن ضغط الزمن الذي بودث داخل ابؼشهد الواحد.

                                                           
1
 .35ص  ـ ف، 
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، اذف غالبا نتعامل مع وىنا نفرؽ بتُ ابغذؼ والضغط فابغذؼ قطع مونتاجي يوضح للمتفرج اف ىناؾ قفزة في الزمن

ل ابؼثاؿ رجل يدخل مكانا متسعا للوصوؿ الى ىدفو ىنا يتم ضغط الضغط الذي يعتبره ابؼتفرج زمنا حقيقيا على سبي

، سوؼ يعطي ابؼتفرج ابؼسافة التي يقطعها، بحيث في اللقطة الأولى يتم الدخوؿ واللقطة الثانية الوصوؿ الى ابؽدؼ

  .1مظهر الزمن ابغقيقي، والقفزة في ابؼكاف التي حدثت أصبحت بارعة وغتَ ملحوظة

نأخذ بغظة وبقعلها تبدو أطوؿ، كم حدث في مشهد السلم في نهاية فيلم ىيتشكوؾ  ل:الاستطراد والتطوي 

" الاستطراد والاسهاب بودث بشكل منتظم طواؿ الفيلم، واعتمد على سلسلة من اللقطات 1963"سيئة السمعة 

ابعزء الثاني"  1987ركة الكامتَا، مثل نهاية فيلم كوبولا "الاب الروحي لتحقيق الغرض، وبيكن الاسهاب أيضا في ح

حيث تتحرؾ الكامتَا الى لقطة قريبة جدا للوجو ابؼعذب بؼايكل )آؿ باتشينو( بذعلنا ندخل رأس مايكل وتسمح لنا 

بالاطلبع على أفكاره وإدراكو ما آؿ إليو، وبيكن استخداـ الاستطراد أو الاسهاب لإعداد ابؼتفرج بؼا سوؼ بودث 

خلق التشويق حوؿ ما سوؼ بودث، ويستخدـ الاستطراد أو الاستطالة بػلق بعد ىذه اللحظة، وفي الوقت نفسو 

" ىناؾ لقطة عامة بطيئة، بسضي على قضباف 1979مزاج نفسي، مثل كوميديا ألاف جيو باكيولا "البدء من جديد 

ىي اللقطة بينما يستمعوف لشكاوي زميلهم العجوز حوؿ كبره في السن، و فوؽ ابؼشاركتُ في ورشة الرجاؿ ابؼطلقتُ، 

 .2التي تسهب في ابؼسحة المحبطة ابؼكتئبة التي تلقي بظلببؽا على المجموعة كلها

الصورة ابؼألوفة بذعل اللحظة ابغاضرة أطوؿ وأكبر ويشرح شارؼ في كتاب "عناصر السينما" )إننا  الصورة المألوفة:

في شكل صورة ثابتة  قدـ التماثل )السيمتًية(نعرؼ أف السينما تعيش على التكرار والتماثل، وبناء الصورة ابؼألوفة ي

 .3تعاود الظهور

 

                                                           
1
 .36ص ـ س  ،راج السينمائيأساسيات الاخ نيكولاس تي بروفتَيس: 

2
 .37ص  ـ ف  

3
 .37ص ـ س  ،أساسيات الاخراج السينمائي نيكولاس تي بروفتَيس: 
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 المحاضرة التاسعة

 مائي:السينالتصوير 

د التصوير السينمائي أساسا على ظاىرة ىامة في عتُ الانساف، وتعرؼ باسم "نظرية بقاء الرؤية" يعتم
Persistence of Vision  لعتُ برتفظ على الشبكية ، وتعتٍ أف ا1824وقد أكتشفها بيتً مارؾ روجيت عاـ

من الثانية، فإذا ما تلبحقت بؾموعة من الصور الثابتة التي بزتلف  1/10بالصورة الثابتة بعد أف تزوؿ من أمامها بؼدة 
صورة في الثانية الواحدة، وعندىا تنخدع  14الى  10عن بعضها اختلبفات بسيطة أماـ العتُ بسرعة تتًاوح ما بتُ 

راه ىو حركة متصلة دوف أي فاصل بينها، وذلك لأنها تستمر في رؤية كل صورة بعد اختفائها العتُ وتتخيل أف ما ت
 من أمامها وأثناء فتًة حلوؿ الصورة التالية بؿلها.

 التحليل النصي للفيلم :

بقد أف مكونات الفيلم تتكوف من ثلبث عناصر تشكل أساسيات الرسائل ابؼعلنة، ابػطاب اللغوي      

بػطاب ابؼرئي البصري و ابػطاب الايقاعي )ابؼؤثرات ابؼوسيقية(، وقد بقد مقارنة نصية عند كل من )الشفهي( وا

(JAQUES AUMONT(جاؾ أومو و )MARIE MICHEL " ماري ميشاؿ في كتابيهما )

برليل الأفلبـ"، حيث أف التحليل النصي عندبنا يرتكز أساسا على اعتبار الفيلم نصًا أو خطابا، لذا فإف 

 CHRISTIENحليل النصي يقوـ على اعتبار الفيلم نصا، وقد جاء على لساف "كريستياف ماتز ""الت

METZ أنو عندما نتكلم فإننا نتكلم عن الفيلم كخطاب داؿ بتحليل بنيتو الداخلية ودراسة مظاىره "

 وأشكالو الداخلية، خاصة وأف الصورة السينمػائية تشمل على مظهر خارجي.

 نصاالفيلم باعتباره 

إذا تم برديد الفيلم باعتباره نصا، والنص يقوـ على التأليف فهو مركب من رموز ودلالات يأخذ الرمز مكانا 

في ابغقل الدلالي، فالرمز ىو معتٌ خفي، نكتشفو من حيث الدلالة الكلبمية أو ابؼشاىدة البصرية لنفهم ابؼعتٌ أو 

 ابؼدلوؿ للمشهد.
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دلالات البنيوية ابؼفاىيم الأساسية التالية: النص الفيلمي، ابؼنظومة النصية، الشيفرة يستعتَ التحليل الفيلمي من علم ال

الفيلمية، وبستاز الشيفرة الفيلمية ضمن التحليل الفيلمي النصي بأبنية متعاظمة، فالتسليم بوجود رموز وشيفرات داخل 

  . 1الفيلم ىم من أىم الأسس التي يبتٌ عليها المحلل السينمائي برليلو

 خطوات التحليل النصي

 إف أىم ابػطوات التي بهب على المحلل السينمائي بإتباعها في دائرة التحليل النصي مايلي:

 اكتشاؼ شفرة الفيلم.-

 إكماؿ التحليل والوصوؿ بو الى مرحلة "التحليل غتَ قابلة للبنتهاء".-

 الدقة في اختيار مقاطع التحليل.-

  ل مناحي تعريفية للسرد الفيلمي.برليل بدايات الأفلبـ لأنها تشك-

 التحليل الروائي:  

 الرواية والفيلم:      

الرواية والفيلم كلببنا وسيلتا تعبتَ، ينبعاف من أحاسيس ومشاعر، الا اف الاختلبؼ يكمن في التقنية           

لقرب من الانساف توسعا، الإبداعية فالرواية جنس أدبي سردي بوجود سارد وشخصيات وفضاء وأزمنة، فهي بستاز با

بزوض في عوابؼو وذلك لطوبؽا وامتداد الزماف وابؼكاف وتنوع أحداثها، إلا أف الرواية برتل الصدارة في كونها تقتًب الى 

السينما أكثر من باقي الفنوف، فهي " كابغياة معقدة، متعددة ابعوانب، بفتدة، حية ابؼعالم، قصد ابؼؤلف فيها الى 

النجاح، أقل من قصده الى عرض مناظر وبرلي شخصيات ترمي الى ىدؼ واحد، يتصل بحاؿ حكاية الفشل أو 

                                                           
 الفيلمية؟ القراءة شبكة وفق سينمائيا فيلما نقرأ التطبيق الى النظرية من" الفيلمي التحليل" منهج: بوشحيط مراد 1

 https://www.asjp.cerist.dz/en/article/35622 
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فالسينما من ابؼكتوب الى ابؼرئي، والكلمة الى صورة، وقد بقد أف" ابعزء الأكبر من الأفلبـ ىو اعداد من  1الانساف"

تابة نص سينمائي. أضف الى ذلك مصدر أدبي. من بعض الوجوه إعداد الرواية أو ابؼسرحية يتطلب مهارة أكبر من ك

، فليس كل رواية بروؿ الى سينما، لكن لعبت السينما  2أنو كلما كاف العمل الادبي أفضل كلما كاف الاعداد صعبا"

كبتَ كوسيلة لنشر العمل الأدبي بؼختلف الفئات وطبقات المجتمع، واف اختلف لغاتهم، دوف التصرؼ والاقتباس، 

باء في نقل الرواية والتصرؼ فيها، لكن لا بيتنع الأخرين اف تنقل الرواية وكتابة السيناريو وذلك بػوؼ الكثتَ من الأد

 مع مراعاة مكونات الرواية، من مشاعر ووجداف، وتبقى العلبقة قائمة بتُ الفيلم والرواية في نقل الأحداث. 

    خطوات تحليل الفيلم

 ملخص الفيلم ) المضمون(  

لفيلم ويشتمل على الفكرة الاساسية وتطورىا وابؽدؼ ابؼطلوب مع برديد ابؼوقف ابؼلخص ىو سرد بـتصر ل 

الرئيسي وابػطوط العريضة بؼشكلة أو حدث ما، ىذا ابغدث أو العنصر ىو منطلق ابغدث الرئيسي الذي ستتولد منو 

ث وتسلسلها ابؼنطقي الأحداث، أو يبتٌ عليو السلم الزمتٍ والتطوري للؤحداث، بالتًكيز على أبنها وىذه الأحدا

وترابطها مع بعضها البعض، يؤدي بنا الوصوؿ الى الذروة ثم الانفراج وابغلوؿ وىذا حسب الأحداث اما نهاية مفتوحة 

سعيدة حزينة ...وىي ختاـ الفيلم ونهاية السيناريو، وبوتاج كتابة ابؼخلص الى الاحتًافية لكي يغطي بصيع جوانب 

 علومات من مشاىد تثتَ الانتباه سواء كانت جيدة أو غتَ.الفيلم وبصع أكبر قدر من ابؼ

ويقصد بها ابؼرحلة التي تكوف بدثابة دراسة أولية للفيلم، لأفَّ لكل مادة بطاقة تعريفية يتم : البطاقة الفنية للفيلم  

خلببؽا أخذ فكرة  من خلببؽا برديد ابؼعلومات عن الفيلم بدثابة ىوية إعلبمية بحيث يستطيع ابؼشاىد أو ابؼتلقي من 

 كافية عن العمل الإعلبمي، وبرتوي ىذه البطاقة على: 

                                                           
 .83ص ىػ، 1998،1419ػ الأحساء – الثقافية ابؼعالم دار القاىرة، –والتوزيع للنشر ابؼختار مؤسسة ابؼتجدد، النثر فن: الرزاؽ عبد تُحس 1
 ،مراكش-المحمدي ابغي-والنشر للطباعة تنميل السينمائية، ابؼكتبة عيوف، منشورات والادب، السينما السينما، فهم علي، جعفر: تر: جانيتي دي لوي 2

 .75ص ،1993
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 على اسم للفيلم.  -

 ابؼدة الزمنية للفيلم الوثائقي ونوعو ىل ىو فيلم وثائقي ديتٍ أو تاربىي أو تعليمي ...الخ -

 أىداؼ الفيلم وتوجهو وذلك حسب نوع ابعمهور ابؼتلقي. -

 أو خيالية.اثبات الفكرة من صحتها حقيقة   -

ذكر صعوبات وبرديات العمل، وىناؾ أفلبـ يذكر مصدر ابؼعلومة من مرجعيات ومراجعات علمية، مع استشارة  

خبراء وعلماء لأف اختيار شخصيات الافلبـ بؽا دلالتها وشخصياتها، مع ذكر أماكن التصوير وابعهة ابؼنتجة من 

 مؤسسة أو شركة انتاج وغتَىا.
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 ة العاشرةالمحاضر 

 الخصائص الفنية للفيلم

 يتميز الفيلم بخصائص فنية قدرتو على ايصاؿ رسالتو وفكرتو بشكل فعاؿ وشامل، الاعجاب النقد التعليق.    

يتم برليو برليلب سيميائيا وتوضيح وعلبقة اختيار العنواف وارتباطو بالفلم لأف العنواف ىو مربط  عنوان الفيلم: -

 بة مفتاح للفيلم.الفرس للمتلقي، وبدثا

بهب التطرؽ الى السيناريو من حيث ابعدية أصلي مقتبس من رواية، فكرة جديدة تم  موضوع الفيلم:  -

تناوبؽا أـ لا، خيالي واقعي، جذاب بهذب انتباه ابؼتلقي من حيث ابغبكة السردية، ابؼوضوع العنواف الألواف، 

داث، بطريقة الفلبش باؾ شخصية تتذكر أحداث وطريقة تقدبيو للمشاىد بواسطة راوي بوكي ويسرد الأح

 مرت بها.     

 الشخصيات 

في برليل الفيلم يتم التعرض الى شخصيات الفيلم وذلك بفك رموز ودلائل ظهور ابؼمثلتُ من حيث ابؼظهر          

هم لأدوار ابػارجي ابؼلبمح ابعسدية وألبستهم وطريقة التحدث من نبرات صوتية وما يتخللها من حركات وأدائ

متناسقة مع الالبسة والصوت وابؼلبمح التي يظهر بو ابؼمثل حتُ أداءه الدور، اضافة الى العلبقة ابغوارية مع ابؼمثلتُ 

 .وذلك الانسجاـ

 تشكيل الصورة السينمائية الاستعراضية: 

لواف الرمادية فهي وىي ابؽيكل البنائي للصورة فهي تفصل مساحات الكتل أو الألواف أو درجات الأالخطوط : * 

، وىي " بظات السرعة التي بيكن أف تضيف تأكيدات درامية للصورة فابػطوط ابؼستقيمة أو 1أساس تكوين الصورة

                                                           
 .65ص القاىرة، الرابعة، الطبعة الألواف، بصعية التشكيلية، الفنوف في التكوين: رياض الفتاح عبد 1
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الرفيعة أو ابػطوط ابغادة مثل شرائط الضوء الضيقة تعطي الانطباع بالسرعة والقوة وابغيوية، بينما ابػطوط ابؼنحنية 

 .1ي بالتمهل"بنعومة تقلل من سرعة العتُ وتوح

 

 الخطوط المستقيمة تعطي الاحساس بالقوة

لكل مادة وحدة فوحدة بناء الصورة ابؼساحة، وبزتلف ابؼساحات من صورة الى أخرى  :المساحات والكتل* 

 عدد ابؼساحات التي تدخل في حدود إطار الصورة قد يبلغ مساحتتُ أو أكثر. -وتكمن الاختلبفات في ما يلي:"

 بؼساحات بالنسبة لبعضها وبالنسبة للمساحة الكلية للصورة.صغر أو كبر ا -

 موقع ابؼساحات بالنسبة بغدود اطار الصورة وموقع كل منها بالنسبة للآخر. -

 شكل ابؼساحات، فحدودىا ابػارجية ىي التي تعطي لكل منها شكلب معينا. -

 .2ألواف ابؼساحات" -

                                                           
 .37ص ،1983 للكتاب، ابؼصرية العامة ابؽيئة النحاس، ىاشم: تر السينمائية، الصورة في التكوين: ماشيلي جوزيف 1

2 Pater Ward: Picture Composition for film and Television; op.cit; p36. 
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 المتفرج انتباه لجذب الكتلة وتُستخدم. أكبر لوكت لها أن لو كما تظهر الشجاعة أو القوية الشخصية

ابؼنظور ذلك التأثتَ ابؼرئي يقرب الأشياء وتبدو للناظر أكبر من الأشياء البعيدة، يعطي إحساس البعد  *المنظور:

أو  وابغجم، ويعتمد على قاعدة تظهر الأشياء صغرة كلما ابذهنا بكو العمق، ويتأثر بعوامل ابؼسافة، زاوية النظر أفقية

شقولية )الارتفاع(  " ونقطة تلبقي ابػطوط الوبنية ابؼرسومة من رأس وقدـ الأشخاص نقطة ابؽروب وىذه النقطة 

تتواجد على ابؼستوى ابػطي للنظر أو خط الأفق. وتظهر التفاصيل ابؼوجودة على الشكل القريب بوضوح أكثر منو 

  .1اف وقوتها"في الأشكاؿ على مسافة أبعد وكذلك ابغاؿ بالنسبة للؤلو 

" أىم العوامل في ىذا ابؼضمار ىو إعطاء الصورة ملبمح تكوينية تولد لدينا شعور بالعمق بالرغم من أف  العمق: 

 .2سطح الصورة في ابغقيقة ذو بعدين فقط )طوؿ، ارتفاع("

                                                           
 .5ص ،1996 ،1ط القاىرة، الكتب، عالم ابؼعماري، والاظهار ابؼنظور: خلوصي سامي بؿمد 1

 .22ص ،2112 القاهرة، ،2ط الياسري، فيصل: تر والتلفزيون، السينما في والاضاءة التصوير جماليات: سني سبيرز بيتر 2
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 بالعمـق إحساسـاً  تعطى نهايتها، في تندمج التي المتوازية الخطوط                                 

  الحوار   

وبصريا من خلبؿ الاشارة، وبىتلف ابغوار بتُ ما ىو   بصرياً، لفظياً من خلبؿ ابغوارلفظياً و الفيلم يعبر            

ويتنوع ابغوار حيث يكوف متزامنا مع ، أو حديث داخلي، لا بيكن أف نسمعو إلا في الأفلبـ، كلبمي أو بالإشارة

ابؼؤثرات ابػاصة... الخ،  -ابؼؤثرات ابغية –ابؼوسيقى  -مع دوبلبج حقا في الأستوديوأو يتم تسجيلو لاالتصوير، 

باقي يتزامن في ايصاؿ ابؼعتٌ مع ابغوار في الفيلم ، و وىذا يرجع لطبيعة السيناريو، ونوعية الفيلم عنو، الاستغناءبيكن و 

 ويتلبءـ مع ابغركة. الوسائل الأخرى لإيضاح ابؼعتٌ ابؼطلوب،

 والمكانالزمان 

إف الديكور يعبر عن الزماف وابؼكاف الذي تدور بو الأحداث، وكيفية عرضها من خلبؿ التأطتَ الواقعي أو         

ابػيالي، طبيعي أو داخل الأستوديو، ويتم التمييز ماىو داخلي أو خاجي ليلي أو نهاري، الزماني بودد ابغقب، 

  .ابؼنطقي سلسلهات خلبؿ من للؤحداث الكرونولوجي البناء ونوعية
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 ةعشر  ةيدالمحاضرة الحا
   رمزية التأطير في الفيلم

 .تحليل مشاىد الفيلم
يؤخذ كل مشهد على حدى ويتم برليلو وصياغة معطياتو، ترقيم ابؼشهد مع ذكر ابؼدة الزمنية، ويتم التحليل           

الليل النهار وابؼكاف طبيعتو، الصورة ابؼشهدية، من كل جانب ابغوار، اللباس الألواف ومعانيها، الاكسسوارات، الزماف 

 ابؼؤثرات الصوتية ودلالاتها، حالة ابؼمثل النفسية، حركاتو، جلوسو، قيامو، نظرتو.

  الموسيقى التصويرية

 اف من أىدافها تعزيز ابؼشاعر التعبتَية ابؼؤثرة وتوضيح الصورة الدرامية، مؤلفة بػطاب سينمائي، "بوكي       

للمشاىد،  موسيقية   خلفية بؾرد تعد لم التصويرية ابؼوسيقى إف:" الشأف ىذا في رؤاه عن الشريعي،  عمار رابؼوسيقا

 مشاىد في تدور التي ابغوارات من وغتَىا وانكساراتو وانفعالاتو حركتو مع تتواكب أو ابؼمثل، يعبر كما تعبر ولكنها

 لا ابؼوسيقي ابؼؤلف لأف فطري، وإحساس واسع بخياؿ يتمتعلأدواتو، و  مدركاً  ابؼؤلف يكوف أف لابد لذلك العمل،

 مستويات على وانفعالات ومشاىد وحوار بؿكوـ بسناريو لأنو بل فقط، الناس وجداف بؼخاطبة بإحساس يؤلف

 التي ابؼوسيقى من بتحريض ابغوار أو مع ابؼشهد ينفعل ابؼتفرج أف الشريعي ويرى". بهب كما معها التعامل يتم بـتلفة

، فتحليل ابؼوسيقى الفيلمية من حيث ابؼلبءمة والإقاع مع ابؼشهد واللقطة ومصاحبة للحدث، 1"الفيلم صاحبت

 وبزتلف ابؼوسيقى التصويرية من حيث نوع الفيلم، فتدعم الأثر الدرامي .

 بناء الأعمال الوجهة:

ومانسيا، خطرا، سعيدا، حزينا، ، اخلق جوا: ر ابدأ في صنع أفلبـ قصتَة، من دقيقتتُ الى بطس دقائق في طوبؽا

استخدـ ابؼوسيقى، انتقل بػلق شخصية تريد شيئا عصيا الوصوؿ اليو، اجعل حياتك العادية يتدخل فيها شيء غتَ 

عادي لتخلق أزمة وعلى الشخصية وعلى الشخصية أف تنتزع نفسها منها، في ىذه ابؼغامرات في عالم الاخراج 

                                                           
 البياف فنوف، مسارات، السينمائية، رةالصو  نصف التصويرية ابؼوسيقى: خروب غساف 1
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تاحا وانت بزرج بؽم، اعمل شريطا لأداء بؾموعة تقوـ بحوار مسرحي، ابدأ السينمائي، اعمل مع اناس تكوف مر 

 .بالتفكتَ بقصة من خيالك وتناوبؽا بطريقتك

 أسئلة يطرحها ابؼخرج في بداية معابعة السيناريو:

 ما بالضبط أزمة الشخصية الرئيسية، وىل ىي مادة الدراما؟ -

 ما التوتر الرئيسي في قصتك؟ -

 بؼخرج عاطفيا مع فيلمك؟عند أي نقطة يتواصل ا -

ىل الظروؼ واضحة بالنسبة لك؟ ىل ىي متشربة في الشخصيات؟)أي تتًؾ أثر في لاعالم النفسي  -

 للشخصية.

 ىل شخصياتك واضحة ومثتَة للبىتماـ؟ -

 ىل ىناؾ اتساؽ عاطفي في شخصياتك؟ -

  ىل كل الشخصيات تستحق أف تكوف موجودة في فيلمك، وما وظيفتها الدرامية؟  -

 دراسة:  أىداف

 التعرؼ على مبادئ الاخراج. -

 التعرؼ على أنواع اللقطات، واستخدمها أثناء التصوير. -

 الاشارة الى استخدامات العدسات ودورىا في الصورة . -

 الكشف عن الدلالات الضمنية والرمزية التي برملها معاني الصورة السينمائية. -

 معرفة تفكيك ابؼكونات الفيلمية الفنية والتقنية. -

 تعرؼ على أىداؼ الصورة الفيليمة واستخداماتها وتوظيفها في عملية التبليغ ونشر الأفكار. ال -
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