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الفرقة الثاّلثة: فنومينولوجيا اللّغة و تطبيقاتها. 

ــا  ــف نفس ــث في روح التّفلس ــونّي، ب ــه الجن ــاوي و اندفاع ــدام النّيتش الإق
جديــدا و قــوّة هائلــة علــى اخــتراق مظاهــر الحيــاة الجديــدة و الّــي تــرى 
ــا  ــرين عندم ــرن العش ــر، فالق ــع عش ــرن التّاس ــن الق ــ�داء م ــن، ابت رأي الع
اتّضحــت و اســتوت علــى عودهــا، و مــن هــذه المظاهــر و الّــي صــارت محــطّ 
نظــر و تدبــر فلســفيّ، السّــينما و مــا تعنيــ�ه مــن إمكانيــ�ة مناســبة للعقــل “ 
المجــرّد” في الخــوض في قضايــا لــم تكــن معهــودة مــن قبــل. السّــينما نازلــة 
ــى  ــ�ات عل ــون إثب ــان أن تك ــرا لرجح ــا، نظ ــب به ــي مرح ــم ه ــة! و ك و أيّ نازل
ضــرورة إعمــال التّفكــر الفلســفيّ، و أهميتــ�ه، و دحــض أراء المنتقديــن 
أنّ زمــن  التّفلســف، و يعتــبَرون  الّذيــن يقللــون مــن شــأن  و المرجفــن، 
الفلســفة قــد ولى و انقــى. ضمــن هــذا السّــياق يمكــن اعتبــ�ار تجربــة 
الفيلســوف جيــل دولــوز مــن التّجــارب الفلســفيّة الّــي عملــت علــى توطن 
الفعــل التّفلســفيّ في عالــم الحركــة و الصّــورة، و مــن ثمّــة يمكــن اعتب�ارهــا 

ــر.. ــدُ بالكث ــدة تَع ــق جدي ــو مناط ــفة نح ــا بالفلس ــهاما و دفع إس
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مقدمة

�ن على رؤية جديدة لما  ب ي الفلسفة �ي
د جديد �ن سعى فلاسفة الاختلاف على خلق تقليي

، فالفلسفة بوصفها  ّ
ي
الفلس�ن دبر  التتّ نصب على  الفلسفة، ومقاربة منفتحة �ت ه  تكون عليي

ها أن  ي الازدهار والعطاء، عليي
تمر �ن ، و�ت ك�ث ك�ث فأ ها ح�تّ تعمر أ اط فكريّ، لزاما عليي ش �ن

 ّ نكر لما �ت ت ، لا �ت ّ
ي
ا�ن ي حلتت بالواقع الإ�ن

�ت
ّ
ن الاعتبار المستجدات ال ب�ن سياسة تأخذ بع�ي ت �ت

وظيف المناسب  تد قرونا عديدة، فتوظفه التتّ ي �ي ن ّ الّذّ
ي
ن الفكر الفلس�ن إنجازه طوال تار�ي

من  الكث�ي  ي 
�ن والمتعارضة  عامّة  المتنوعة  المعاصر  ان  الإ�ن وتطلعات  لرغبات  الموافق 

اء العمل والإبداع، فلا  ن داء أ�ث ت دهش نفسها ا�ب
ُ
رة أن ت

ّ
الأحيان، على الفلسفة وهيي متجذ

ديّة، هيي فضاءات للقاءات اعتياديّة، قد تكون مهمة  قليي تقتصر على مراوحة الأمكنة التتّ

ه فإن  ه. وعليي ّ ّ الشّرش
ي
ية للطموح الفلس�ن للفائدة، لكنّها غ�ي كافية مادامت غ�ي مليب ة  جالتب

دو للوهلةت الأولى  ب المقاربة أو المقاربات الفلسفيّة المعاصرة، تأخذ على عاتقها رهانا قد �ي

اء  ن ي تظهرها هذه المقاربة أو تلك، أ�ث
�ت
ّ
ة ال ي رأة الأد�ب ي الجب

ه �ن ت ا، تكمن صعو�ب صعبا وخط�ي

اقتحامها هذا الميدان أو ذاك، كالرسم أو الموسي�ت أو الّسينما أو ح�تّ الرّياضة أو العمران 

ا من  تدعيي حالتي أو الطّب. أو القانون. فزمن الموسوعية قد ولى. واقتحام هذا الميدان �ي

ن الفيلسوف 
ّ
مك ت بــهذا الميدان أو ذاك، كيي �ي الفيلسوف، أن يكون أوّلا على دراية كافية 

لم  وإن  حقا.  ب  هو صا�ئ ا  �ب ممتلىئ  دلوا  يكون  ي 
بعىن ن �ي ي  ن والّذّ بدلوه،  الإدلاء  من  الحالىي 

ـها  ت اب ساعة الفلسفة واضمحلالها وفقدان هو�ي حقق ذلك، أشار ذلك للأسف على اق�ت ت �ي

ة، تكون قد بلغت مستوى من الرّهان،  ط�ي حظة الجن
ّ
القاعديّة. إذا أدركت الفلسفة هذه الل

ي أن 
ابع على الطريق، مع احتمال وارد �ن ت قاش، هل �ت يلزمها وقتا مستقطعا للتشاور والتنّ

ي القلعة 
ه، أم تعود على أدراجها، متحصنة �ن ت عليي تلفا عن ما كا�ن بدد، فتص�ي شيئا مخن ت �ت
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سبة 
ّ
العتيقة؟ أمام هذا الرّهان ما العمل؟ قد يكون خوض مثل هذه المغامرة مغري بالن

دايات.  ي التب
ا �ن ن مازلتن

ن
ي المآلات، و�

ا �ن فك�ي كث�ي ي التتّ
بعىن ن تأهل خوضه ولا �ي عض، �ي لليب

ا واستقباله  ي ي أخذه أخذا إيجا�ب
بعىن ن ر، و�ي وح�ت وإن حدث شيئا لم يكن متوقعا، فلا صرن

ي مطلق الأحوال، وما على الفيلسوف الحائر إلا قبوله 
ي هو الأفضل �ن

استقبالا حسنا، فالآ�ت

ي حاول 
�ت
ّ
ال الرسالهت  ا  ر�ب تلكم  الحال.  الموافق لمقتضيات  المناسب  عامل  التتّ وتعامل معه 

يتشاوي. فث التنّ ا فلاسفة أمثال دولوز وفوكو. وقد استلهموها من التنّ ريرها لتن �ت
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الفلسفة والسّينما بحسب تصور جيل دولوز
Philosophy and cinema according to Gilles Deleuze

د. غوزي مصطفى )))

كلية العلوم الإنسانية والعلوم الاجتماعية، جامعة تلمسان )أبوبكر بلقايد (، الجزائر

روس، 
ّ

م الفيلسوف جيل دولوز جملةت من الّذ
ّ

، قد ي
ات من القرن الما�ن ي

ما�ن ي مطلع التث
�ن

اولها،  ن ي ألف الفلاسفة �ت
وضوع جديد لم يكن من الموضوعات ال�ت سعت إلى الإحاطة �ب

attri� المؤهلات-  ي 
الفلس�ن  --réflexion دبر لليت وهل  بالّسينما،  الفلسفة  علاقة  ي 

 وأع�ن

علاقة  سؤال  دولوز  يقارب  لمّا  الطارئة؛  المسائل  هذه  مثل  ي 
�ن للخوض  الكافية   -buts

ي القضايا 
ي �ن

دبر الفلس�ن قت�ن مسلمة مؤداها: »قطعا التتّ الفلسفة بالّسينما، يقوم بذلك، �ب

ون من رؤى وأفكار تؤصل  ي تجه السينما�ئ ن ي ولما �ي
قد الّسينما�ئ ة لا يعت�ب بديلا للين ي الّسينما�ئ

الحال  ي هذه 
ما يُطلتب من فيلسوف �ن أق�  ا 

إ�نّ ظريّ،  التنّ الغطاء  وتهبه  الّسابع،  للفن 

ي 
�ن  ّ

ي
الفلس�ن عد  التب وإبراز  الّسينما،  ه  عليي  -devenir  - تص�ي لما  فلسفيّة  مقاربات  اح  اق�ت

ذلك  يفعل  ة،  ي السينما�ئ اهرة 
ّ

الظ يعقل  وهو  بالفيلسوف  ي 
ّ كأ�ن ؛  ة-  ي الّسينما�ئ الأعمال 

كن للفلسفة إلا  . لا �ي ا تعب�ي ّ
ّ عنها أ�ي

ي أرض الفلسفة، ومع�ب
ّ أصيل، متجذر �ن

ي
بدافع فلس�ن

 être aux متيقظ ، ا�ئ
ّ

ه الّذ ه الإبداع ومطليب ت دا غا�ي
ّ

اطا تدبريّا متحررا، متجد ش أن تكون �ن

باه لكلّ طارئ جديد..  ت ي حالهت ا�ن
aguets �ن

اج. ت دبر، المو�ن كلمات مفتاحية: الفلسفة، الّسينما، التتّ

At the beginning of eighties of the last century, the philosopher Gilles 
Deleuze presented a number of lessons that sought a new topic that was not 
one of the topics that philosophers were familiar with, and I mean the rela�

tionship of philosophy with cinema. Such urgent matters, when Deleuze ap�

proaches the question of the relationship of philosophy with cinema, he does 

(1) mus.ghouzi@gmail.com
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so, according in a to a postulate “Philosophical reflection on cinematic issues 
is definitely not considered a substitute for cinematic criticism and the visions 
and the visions and ideas that filmmakers produce that rooted in the seventh 
art, and that the theoretical cover grants it the maximum that is required. A 
philosopher in this case proposes philosophical approaches in what becomes 
–devenir- upon which cinema becomes, and to highlight the philosophical di�

mension in cinematic works –as if I am a philosopher while he comprehends 
the cinematic phenomenon. Philosophy can only be a, deliberative activity , 
renewed in creativity and in constant demand, alert – etre aux agues - in a 
state of alertness to every new emergency. 

Keywords: Philosophy, Cinema, Reflection, Montage.



9

سؤال  اولتت  ن �ت ي 
ال�تّ دولوز،  جيل  الّسيد  قبل  من  مة 

ّ
المُقد روس 

ّ
الد مل  مجج مقدمة: 

علاقة الفلسفة بالّسينما. 

اولتت سؤال علاقة الفلسفة  ن ي �ت
مها الأستاذ جيل دولوز وال�تّ

ّ
ي قد

روس ال�تّ
ّ

إجمالىي الّذ

تيب: ت وفق هذا ال�ت بالّسينما،�ت

ن 	98	-	0-0	 إلى غاية 982	-06-	0 )السينما والفكر(: الصورة-الجركة . 	 من تار�ي

ة - 	2 درس. و	4 ساعة. ي
– دروس برغسو�ن

العلامات . 2 ترتيب  من  )سينما.  غاية 983	-07-06  إلى  ن 982	-		-02  تار�ي من 

والزّمن( 23 درس . و56 ساعة .

ن 983	-		-08 إلى غاية 984	-06-2	 )سينما. حقيقة وزمن( 22 درس. . 3 من تار�ي

و55 ساعة.

ن 984	-0	-30 إلى غاية 985	-06-8	 )فكر وسينما( 26 درس. و64 . 4 من تار�ي

ساعة.

وعدد  درسا،   92 ر ب: 
ّ

تقد الأستاذ  قبل  من  المُقدمة  روس 
ّ

الّذ موع  مخب  
ّ

فإن ه،  وعليي

ت من يوم 	98	-0	-0	 إلى غاية يوم 
ّ

ة زمنيّة امتد
ّ

ي مد
الّساعات المنجزة 6	2 ساعة �ن

985	-06-8	 ، أي حوالىي 04 سنوات .

اطه  ب
ار�ت ي 

�ن ي 
الّسينما�ئ الموضوع  حول  ن  كتاب�ي فقد كتب  روس، 

ّ
الّذ لهذه  إضافة 

: الصّورة-الزّمن. سينما  ي
ا�ن

ّ بالفلسفة، الكتاب الأوّل، الصّورة-الجركة سينما 	، الكتاب التث

ي 
بعىن ن ه، �ي  الّسينما،هيي تعامل جديد مع الصّور والعلامات، وعليي

ّ
، بأن ي

ا�ن
ّ ي التث

2، مؤكدا �ن

ة. ي
ظري للسينما، باعتبارها ممارسة مفهوما�ت أسيس التنّ على الفلسفة أن تقوم بوظيفة التتّ

نّات من  التثمّا�ني بداية  روس 
ّ

الفيلسوف “جيل دولوز“)	( عددا من الّذ م 
ّ

 مدخل: قد

رس 
ّ

الّذ ي مستهل 
�ن ه  �نبّ وقد  الفلسفة،  أو  والفكر  الّسينما)2(  دارت حول  المنصرم،  القرن 

(1) فيلسوف فرنسي من مواليد 1925، توفي سنة 1995 ، من مؤلفاته “ ما الفلسفة”..
(2) سينما: »اختصار لكلمة cinématographe: أي التسجيل الحركي- حرفيا المعرب) وهذه الكلمة المتعددة المعاني 
تدل في الوقت نفسه على الأسلوب التقني وإنتاج الأفلام (عمل في السينما) وعرضها (حفلات سينمائية) وقاعة 
والسينما  الأمريكية،  كالسينما  قطاعات؛  في  مصنّفة  المفلمّة  المؤلفات  ومجموع  السينما)  إلى  (ذهب  العرض 
الصامتة والسينما التوهمية والسينما التجارية “ ص 16، عن: ماري تيريز جورنو، معجم المصطلحات، تحت إدارة 
ميشيل ماري، ترجمة فائز بشور، بدون دار، بدون طبعة، بدون تاريخ. وتمضي ماري تيريز في القول بأن كلمة 
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ات حول الفن الّسابع،  الأوّل أنه بعيدة عنه فكرة تقد�ي دروس حول الّسينما أو محاصرن

ه، إذن ما هيي  ي ي من ألفه إلى يا�ئ
ا هو عمل فلس�ن

روس، إ�نّ
ّ

ه طوال هذه الّذ فما سيُقدم عليي

عب�ي ؟  جاز التتّ
ْ

حيثيات هذا العمل إن

سينما تلحق بها محمولات ك: سينما التحريك أو سينما الرسوم المتحركة، سينما البدايات أو سينما الآونة الأولى 
وتسمى أيضا السينما المبكرة والممتدة زمنيا من لحظة اختراع السينما سنة 1895 إلى غاية نشوب الحرب العالمية 
الأولى، والسينما المباشرة وهي عبارة من نسج إدغار موران وجان روش، السينما المشوبة cinéma impur طالب 
، دفاع  :” في سيبل سينما مشوبة  التعبير وتبناه في مقال مشهور عنونه  بهذا  بازن”  “أندريه  السينمائي  الناقد 
عن الاقتباس” ، السينما الجديدة cinéma novo، سينما صرف cinéma pur ، سينما الحقيقة، سينما سكوب، 

 . cinémathèque ومكتبة الأقلام
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حيثيات دروس جيل دولوز

رس الأول:
ّ

الد

ها 
ّ
اهر، غ�ي أن

ّ
ي الظ

تلفة �ن  مخن
ُّ

داء، أنه يرغب القيام بأشياء ثلاثة، جد ت  يُعلن “دولوز“ ا�ب

ي آخر الأمر. 
�ت تليت

الفكر  مسار  ي 
�ن الكتاب  هذا  ل 

ّ
ث �ي كرة“  وذا مادّة   “ برغسون)	(  قراءة كتاب  -أوّلا: 

، برغسون  ّ
ّ خطيي

لسلىي ي إطار تقدم �ت
درج �ن ن ّ استدارة أو لفة، فالكِتاب لا �ي

ي
غسو�ن ال�ب

ء ما، �ث أقفل راجعا، ولهذا الاعتبار وصف »دولوز«  ي
من خلال كتابه هذا قد لامس �ث

ة«  ي
غسو�ن بأن »دولوز« واستنادا لمؤلفه »ال�ب ادة نقول  ن بالغ�ي عادي. واس�ت الكتاب  هذا 

ت عنوان – الحدس بوصفه منهجا – قد ذهب إلى 
ت

ي جاء � ن وتحديدا فصلة الأوّل والّذّ

ة، أمّا  ي
غسو�ن ي الفلسفة ال�ب

ى �ن كرة والاندفاع الجيويّ مخطّات ك�ب ا
ومة والّذنّ �ي

ّ
اعتبار الّذ

ي تقدير »دولوز« وحسب 
ثابة المنهج لهذه الفلسفة، وهو -أي المنهج- �ن الحدس فهو �ب

ا هو على العكس من 
»برغسون« لا يعت�ب شعورا ولا هو إلهاما، ولا ح�تّ تعاطفا مشوشا، إ�نّ

تند إلى  ك�ث ضبطا، �ي ظر، فهو من المناهج الفلسفيّة الأ ي بلورته التنّ
عمل �ن

ُ
ذلك، منهجا قد أ

قة الفسلفيّة، أي بالطّبع »برغسون« 
ّ

ي منظور برغسون ما ندعوه بالّذ
دة، هيي �ن

ّ
قواعد محد

ومة، وذلك يعود لاعتبارات قد  �ي
ّ

ض قبلا الّذ  الحدس بوصفه منهجا، يف�ت
ّ

يؤكد على أن

ا من درجة إلى درجة من درجات  ـقلين ت ما ا�ن
ّ
دو حاسمة للغاية؛ فكل ب

ي �ت
�ت
ّ
ومة، وال �ي

ّ
أرفقت بالّذ

ّ من وضع 
ي ـقال تدر�ب ت عا لا�ن ب

ل �ت
ّ
�ن الحدس بوصفه منهجا فلسفيا، أي يتشك ب

ُ
ومة، �ي �ي

ّ
الّذ

ّ هو ارتقاء من 
ي در�ب ـقال التتّ ت نا هو هل هذا الا�ن صرن ي �ي ّ إلى وضع آخر. والّسؤال الّذن

وميي د�ي

 
ّ

ي أن
توقف القارئ يكمن �ن ء آخر قد �ي ي

ا هناك �ث أد�ن إلى أعلى؟ ليس هذا وحسب، إ�ن

، من طبيعة حيوية، قد استخلصت استخلاصا من حركة الزّمن  ّ
ي
غسو�ن طبيعة المنهج ال�ب

ومة، وليس بذاك المنهج المنبثق عن جهد تأملىي  �ي
ّ

المعيش، أو ما يدعوه »برغسون« بالّذ

ة الاستخلاص تصطبغ عنده بالصّبغة الجيوية إن لم نقل بالصبغة  جرد، فعمليي فائق التتّ

 ّ
ب الإبداعيي

صوّره - الجا�ن ت سبة »لّذولوز« – حسب ما �ن
ّ
ل بالن

ّ
ث ي �ي ن العضوية، وهذا الّذّ

ا عن عنفوان الجياة وحرارتها، وهاهنا يكتب  تعد كث�ي ب
ي فلسفة »برغسون«، فمعه لا �ن

�ن

(1) فيلسوف فرنسي من مواليد 1859، توفي سنة 1941، من مؤلفاته “التطور المبدع”..
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ي 
ن الأسباب ال�ت ان الفيلسوف، وقد يكون هذا من ب�ي ه الإ�ن ت�ب ن روف ما يعيشه و�ي ويقيد �ب

جذب إلى فلسفة برغسون، فلسفة قد صدرت عن رؤية ومشاهدة)	(  ن جعلتت »دولوز« �ي

ا:قراءة كتاب »كانط«)2( »نقد ملكة الجكم«، بظهور هذا المنجز الكانطيي يكون  ي
-ثا�ن

ّ خاصّة مع العلو، مثلة مثل كتاب 
ي عامّة والفكر الكانطيي

ن الفكر الفلس�ن موعد قد عُقد ب�ي

العمر مبلغا،  بلغ من  تلفة، كتبه كانط وقد  كرة« ولكن لأسباب مخن برغسون »مادة وذا

قدي، ولكن مع ظهور هذا كتاب  وعه التنّ ّ الفيلسوف م�ث وكان غ�ي متوقع بعدما أن أ�ت

ميل وأشياء أخرى أسمى من  ـطرق فيه إلى الجب ت ي �ي ن �ن استتيقا أو علم جمال الّذّ ب
ئ �تُ المفا�ب

ميل أو مخيطة به  الجب

طرق إلى موضوع الّسينما والفكر ا: رغبة دولوز التتّ ثالثث

عرّف  ت �ن والفكر  السينما  مقاربة موضوع مركب كموضوع  لكيفية  العرض  بعد، هذا 

الأفق  ي 
�ن تقع  ي 

ال�ت القضايا  اول  ن �ت ي 
�ن المتبعة  الفلسفية  الطّرق  من  طريقة  على  ا  ي إجرا�ئ

ط الضّوء  ليي
ّ من جهة عن اهتمامات الفيلسوف ومن جهة أخرى �ت

، أفق مُع�ب ّ
ي
الفلس�ن

ة، قابلةت للقراءة الفلسفيّة على  ن ة ومتبا�ي فل به الجياة من مواضيع وظواهر كث�ي
ت

على ما �

ء تحديد، بعد نظر  ي
ّ  سواء ودون إقصاء لأي ظاهرة أو موضوع، مهما كان، فقيمة الشّيش

ّ
حد

ي طريق عبّده من مواد أساسية 
�ي »دولوز« �ن حري.�ي عقل والتت التتّ ن  صر قد زاوج ب�ي ب

و�ت

ي برغسون  ن كتا�ب نها، أي ب�ي ي مع �ب ب ك �ي  لا قاسم مش�ت
ْ

ي وللوهلةت الأولى، أن
دو للرا�ئ ب

ثلاث �ت

ي السينما، غ�ي 
طور المبدع« وكتاب كانط »نقد ملكة الجكم« وتفكر �ن »مادة وفكر« و»التت

ي متعانقة، وجهتها وبوتقتها 
�ت ي مستوى من المستويات، فإن هذه المواد أو المحاور تليت

أنه �ن

هن ما السبيل إلى بلوغ  بادر إلى الّذن ت ي قد �ي التش أي السينما والفكر، والسؤال الّذن المحور التث

ن الفلسفة والسينما؟ عانق والوصال ب�ي لجظة التت

فبالنسبة   ، طريقا  ة  المرحليي فسه  لتن ارت�ن  وقد  التساؤل  هذا  عن  »دولوز«  يب  ب �ي

، والمرء قادر على تقد�ي قرائن  ن الفكر والسينما وضع قا�ئ ، والوحدة ب�ي ن ّ غسون الأمر ب�ي ل�ب

(1) Gilles Deleuze, Le Bergsonisme, Quadrige / Puf , 1e éd : 1966, 3e éd Quadrige : 2004, Paris 
,pp01,02.

(2) فيلسوف ألماني من مواليد 1724، توفي سنة 1804، من مؤلفاته “ نقد العقل الخالص”..
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ن عالم السينما وعالم الفكر، فكيف  ضة ب�ي �ي إلى هذه الوحدة المف�ت ش ب �ت
ئ

بت وتوفر وشا� ث �تُ

ذلك؟

طور المبدع« صدر  ي »التت
ا�ن كرة« صدر سنة 896	 الكتاب التث الكتاب الأوّل »مادة وذا

ي 
�ن للإخوة »لميار«  ي 

أوّل عرض سينما�ئ مع  ه  ش تزامن �ن قد  الأوّل  الكتاب  سنة 907	، 

إلى قضايا  برغسون  فيه  تعرّض  فلقد  ي 
ا�ن التث الكتاب  أمّا   ، ار�ي ب عام 895	�ب م�ب من  د�ي

فيه  يُقارب  ي  الأوّل الّذن ي 
الفلس�ن المؤلف  يُعد  ة  �ث ،و من  قدار معت�ب ة بجلاء و�ب ي سينما�ئ

كلم برغسون عن ما سماه  ت ي الفصل الرابع من هذا الكتاب �ي
ة، ف�ن ي فيلسوفا قضايا سينما�ئ

طور  بالنسبة ل:«التت للاستغراب حقا  المث�ي   . كيي  ي
الميكا�ن والوهم  ة  ي السينما�ئ الفكر  ة  بآلتي

عى من وراء مؤلفه إلى فضح أو   »برغسون« �ي
ّ

ة أن دو، واستنادا لقراءة أولتي ج المبدع« �ي

ي الفصل الرابع. بالنسبة 
، وهذا يلاحظ تحديدا �ن ي

ط بالعمل السينما�ئ ب
نقد »الوهم« المر�ت

هذا  ي 
�ن إنجازه   ّ �ت ما   

ّ
أن القول  فيمكن  تلف،  مخن الحال  كرة«  وذا »مادة  الآخر  للمؤلف 

ي على هذا 
ي يُض�ن ي السينما، وهذا الّذن

ّ أيضا القيام به ولكن بطريقة مغايرة �ن الكتاب، قد �ت

فرّد. صمة التت ب صمه �ب ب الىي �ي ية.و بالتت ب ي صفة الغرا�ئ
غسو�ن المنجز ال�ب

ي حول السينما لصاحبه« 
ه »دولوز« أساسا لكل تفك�ي فلس�ن كتاب آخر وأخ�ي اعت�ب

ميل متسائلا  الجب ي فصوله الأولى موضوع 
اول �ن ن �ت ـقد ملكة الجكم«  ن كانط« موسوم »�ب

، لكنه  مال الكلاسيكيي الىي عن مجال علم الجب رج بالتت ن كل جميلا؟ فلم �ي عن م�ت يكون السش

إعلانا عن  أرفع سيكون  ء  ي
ت�ت لشّيش ل�ي ل  حليي التت تابع س�ي  بل   ،

ّ
الحد وقف عن هذا  ت �ي لم 

ه  لرؤية جديدة لما يكون عليي الحامل   ، ي
الروما�ن يار  التت ثاق  ب

ا�ن ة  �ث استتيقا جديدة ومن 

ة  ن لإشكالتي
ّ
ي مك ن ل- le sublime-.طرحٌ كهذا هو الّذّ ان والعالم، إنه الّساميي أو الجليي الإ�ن

حث والقراءة. ا للدراسة والتب ن فسها ح�ي  تجد لتن
ْ

ة علاقة الصّورة بالفكر لأن كإشكالتي

الفلسفة والّسينما، فإن  غاله وهو  ش لوغ مركز ا�ن وط الموضوعية لتب ّ  هيأ الشّرش
ْ

أن بعدما 

لطّفه :
ُ
هّل العمل وت »جيل دولوز« عزم على تقس�ي مواد العمل إلى أجزاء �ت

زء الأوّل: أطروحات برغسون حول الحركة : الحج

 
ْ

، فأن ن زء عارضا تصوره للفيلسوف وللفكرة الفلسفية، لمتلق�ي م »دولوز« هذا الجب
ّ

يقد
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 الفكرة 
ّ

دا، لأن
ّ
يطا ولا معق يّلك هذا، لن يكون صعبا ولا �ب ن خيل الفيلسوف، فإن �ت ت �ت

ة إسقاطات، ولها 
ّ

قف، لها عد ا فكرة وقد تعلقت بقاعدة، بأسفل و�ب الفلسفية هيي دا�ئ

اسب  ن مك توازي و�ت مك ما، وكل طبقة من هذا السُّ ُ ي واحد و�ب ك�ث من مستوى تعب�ي أ

مك. ن مستويات هذا السُّ فهما ما، ولا تعارض ب�ي

ك�ث  وضيح أ جزه بطرق ش�ت ولتت ن كن أن �ن ي أو فكرة فلسفية، �ي
و تقد�ي مذهب فلس�ن

م أفكاره للآخرين وفقا 
ّ

«)	( حيث كان يقد ن بن�ت صّ الفيلسوف »لتي ن يعطيي »دولوز« مثال �ي

غسون«،  »ل�ب سبة 
ّ
بالن شبيه  يكون  قد  والأمر  اعتقاده.  سب  �ب وهذا   ّ

العقلىي لمستواهم 

فهم دون عناء، وهناك صفحات أخرى 
ُ
ي البساطة ت

ي مؤلفاته غاية �ن
فهناك صفحات �ن

هود مضاعف  ب جهدا بغية فهمها، وهناك صفحات أخرى أيضا، بحاجة إلى بدل مخب
ّ

ـطلت ت �ت

كها. لإدرا

 : الىي ح التت ه، فإن برغسون يق�ت و عليي

قبل  لكن  »برغسون«،  حهما  يق�ت ن  �ي ن ا�ث ن  تقدم�ي الأطروحة  لهذه  الأولى:  الأطروحة 

ط  خليي عالم  إنه  فيه،  نعيش  ي  الّذن للعالم  برغسون  رؤية  »دولوز«  ز  ي�ب هما  إلتي طرق  التتّ

ا كمعطي ، وعمل  بدى لتن ت . إنه ما �ي كل لا غ�ي ّ ألف بــهذا السش ت جا و�ت ن ج فيه الأشياء ام�ت ن �ت �ت

ل  ط المتك�ث من الأشياء وتأخذ كلمة تحليي ل هذا الخليي ي تحليي
ل �ن

ّ
مث ت الفلسفة أو وظيفتها �ت

تخلص المحض   نحلل هو أن �ن
ْ

ه، أن مع »برغسون« مع�ن مغاير للمع�ن المتعارف عليي

المحض  و 
ن

نزوع � أو  ف مشيئة  تألتي الواحد  ء  ي
ّ ا، فالشّيش ب

ب جا�ن وا�ئ ّ السش ء ونطرح  ي
ّ من الشّيش

حث  ل هو التب حليي . والتتّ ب وا�ئ ّ و السش
ن

أو –الخالص- من جهة ومن جهة أخرى انجذاب �

بالحدس  ندعوه  ي  ن الّذّ وهذا  ء  ي
ّ الشّيش فصلات  �ت كتشاف  وا –الخالص-  أو  المحض  عن 

 - intuition–

ي 
ومة غ�ي قابلةت للقسمة، وهيي �ن قد�ي الأوّل: منطوقها الأساس، الجركة بصفتها د�ي التتّ

، فإن الجركة كفعل اجتياز  الىي تعارض قطعىي مع المكان باعتباره فضاء قابل للقسمة، وبالتتّ

ي 
فك�ي �ن ّة استحالهت التتّ ي مطلق الأحوال بالمسافة المقطوعة أو المجْتازة، ومن �ث

ـطابق �ن ت لا �ت

(1) فيلسوف ورياضي ودبلوماسي ولغوي .. ألماني من مواليد 1646، توفي 1716، من مؤلفاته “كتابات فلسفية”.
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ي مفارقته المشهورة: إن 
ون«)	(�ن ن الجركة وقد تطابقت بالمكان، هذا ما حاول أن يقوله »ز�ي

حاق بالّسلحفاة مهما ركض، أو إن الّسهم لن يصل إلى هدفه.إن  ن من الالتت
ّ
مك ت أخيل لن �ي

ي 
ثل عائقا أمام فهم حقي�ت ف للمسافة المجتازة �ي ي مؤداه أن الجركة هيي تألتي ن الاعتقاد الّذّ

طا أو مزيجا   الاعتقاد قد است�ت مسوغات وجوده من اعتبار العالم خليي
ّ

للحركة، وذلك لأن

جربة المعيشة. ه »برغسون« المعطي المبا�ث لليت
ُّ

ي يَعد ن للأشياء، والّذّ

هذا  منطوق  أمّا  الأوّل،  قد�ي  بالتتّ قورن   
ْ

إن للغاية،  ملفت  تقد�ي  هو  :و  ي
ا�ن

ّ التث قد�ي  التتّ

ابع أو تعاقب لمواقع  ت ف الجركة من �ت ا لا نعيد تألتي ن ة: إ�ن ي
اكلةت الآ�ت ّ ي على السش

قد�ي فيأ�ت التتّ

ي أن 
ي هو �ن

ا�ن قد�ي التث قد�ي الأوّل والتتّ ن التتّ ك ب�ي ي الزمن.المش�ت
ابع للحظات �ن ت ي المكان أو �ت

�ن

ت على لجظات  ّ
ي الفضاء –المكان- أو دلت

ات �ن ي
المقاطع سواء أحالتت إلى مواقع أو إحدا�ث

قد�ي الأوّل اقتصر على تحديد فرق من  ي مسار.التتّ
ي الزّمن هيي مقاطع ساكنة مأخوذة �ن

�ن

ومة غ�ي قابل للقسمة. أمّا الإضافة  �ي
ّ

ن المكان القابل للقسمة والجركة-الّذ حيث الطّبيعة ب�ي

ف الجركة انطلاقا من المسافة المنجزة  ألتي ت ي فهو الإدعاء القائل �ب
ا�ن

ّ قد�ي التث مها التتّ
ّ

ي يقد
ال�ت

ات- وللحظات  ي
ي آن مقاطع ساكنة لمواقع –إحدا�ث

ن �ن �يّ  �ن
ْ

ي إلى أن
، هذا الاعتقاد يف�ن

تابع هذه المقاطع المفروض والمؤسس على فكرة الزمن المجرّد  من جهة ومن جهة أخرى لتت

نؤلف  ا  ن أ�ن عيي 
ّ

ند كل  ّ السش وبــهذا  الجركات،  جميع  على  ي  ي �ت
�ت
ّ
وال المتساوي  المتجا�ن 

ن مهما صغرا،إن  ن أو مقطع�ي ن موقع�ي  الجركة ت�ت ب�ي
ّ

الجركة.و هذا ما يرفضه »برغسون«، لأن

تلف عن  ن تنع ولا تقبل القياس وفق زمن متجا�ن متساو، فخطوة »أخيل« �ت الجركة �ت

ها.نعم كل  عليي ويفوز  بالّسلحفاة  يلحق  أن  أخيل من  ن 
ّ
مك ت �ي ولهذا  »الّسلحفاة«  خطوة 

ردة؛ فلكلّ  ة مخب عا أو استنادا لوحدة متجا�ن ب
الجركات الواقعيّة قابلةت للقسمة، لكن ليس �ت

جاوز خطوة »أخيل«  ت ّ جدا أن �ت
فصلاتها الخاصّة، ولهذا كما أسلفنا من الواقعىي حركة �ت

يلوح  قد  فهم  للحركة،  فهم جديد  بلج  ن �ي الّسينما،  فجر  بزوغ  مع  »الّسلحفاة«.  خطوة 

ي نظره تقوم الّسينما بدفع إلى أبعد الحدود وهم خاطئئ بإعادة 
معارضا وفهم برغسون، ف�ن

 ّ
بطها بصورة زمن متعاقب أو متتالىي اء الجركة وذلك بأخذ مقاطع لجظية من الجركة، ل�ت ن �ب

ن تصوّر »برغسون« وما  ب�ي داء  ت ا�ب اءى  ي�ت ي  ن الصّدام، والّذّ يدفعنا هذا  رد،  متجا�ن ومخب

(1) زينون الإيلي فيلسوف إغريقي- ما قبل سقراطي- ولد حوالي 490 ق،م وتوفي حوالي 430 ق،م، اعتبره أرسطو 
مبتكر الجدل،اشتهر بمفارقته الرامية للتدليل على استحالة الحركة. 
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وط الّسينما أيام برغسون – 907	 –، إجمالا   نتساءل عن �ث
ْ

ه السينما ، إلى إن قدم عليي
ُ
ت

ي ثلاثة:
كن حصرها �ن �ي

قاط مناظر) مشاهد( بطريقة ساكنةأ.  التت

قاط المناظر) مشاهد( والعرضب.  وحدة جهاز التت

ر�ي أو ج.  ن سبة للسينما، وذلك بفضل �ت
ّ
ّ بالن

ّ أسا�ي
ي
اوي بُعد الصّور: يُعد مبدأ تق�ن �ت

ش  كن الحد�ي ن الصّور لا �ي عد ب�ي ي التب
او �ن وفر �ت ت . إن لم �ي ي

يط الّسينما�ئ ّ ـقيب الشّرش ث �ت

 ّ
ي

ي عام 907	 :توال أو تعاقب لجطين
ها الّسينما �ن ت عليي ي كا�ن

�ت
ّ
عن سينما، والصّيغة ال

يكفل تجا�ن الزّمن.

طور  على الرّغم من أن الّسينما قد قطعت أشواطا منذ زمن صدور كتاب »برغسون« »التتّ

الّساعة سارية   
ّ

لحد ، لازلتت  ّ
ي
الّسينما�ئ المجال  ي 

بــها �ن المعمول  القاعدة   
ّ

أن  
ّ
إلا  ، المبدع« 

سألهت الإدراك،فالّسينما  ق �ب
ّ
عل ت ت مع ظهور الّسينما، �ت ي أث�ي

�ت
ّ
المفعول. والمشكلةت الأولى ال

كلم عن  ت ّ يُدرك الجركة، »برغسون« عندما �ي
ي
كها، المشاهد الّسينما�ئ ركات لأجل إدرا دنا �ب �ت

حث، ماذا يقصد،  ب ط بالّسينما، ماذا يقصد أن يقول من وراء هذا، عن ماذا �ي ب
الوهم المر�ت

ي تصوّر »دولوز« هيي 
ي يُوجهها »برغسون« �ن

ـقادات ال�ت ت ي أن نلاحظ أن الا�ن
بعىن ن داء، �ي ت ا�ب

ي 
ـقادات الواقعيّة، فكيف ذلك؟ يقوم العمل الّسينما�ئ ت ذات صبغة ظاهرية وليست بالا�ن

ا،  ي اجها سينما�ئ ت رّد، إن الجركة المعَاد إ�ن كل زمن مخب ضع لسش ن :هناك مقاطع ساكنة �تُ الىي وفق التتّ

ت الوسائل   كا�ن
ْ

ّة، هل إن اجها بوسائل مصطنعة، ومن �ث ت وهيي أيضا حركة مُدرَكة، يُعاد إ�ن

صوص  ن اجها هيي أيضا مصطنعة؟ يرى برغسون �ب ت تلزم أن الجركة المعاد إ�ن مصطنعة �ي

 ّ
ي
ي المقابل فإن الإدراك الّسينما�ئ

ب و�ن ( أو للمز�ي ش ه إدراك للمختلط )للها�ئ
ّ
ّ أن

الإدراك الطبيعىي

ن  ك�ي ن الإدرا ه، فإن هناك اختلاف ب�ي جه- إلى إدراك المحض )الخالص(، وعليي ت يصبو –�ي

ا. إن  ي كها سينما�ئ كها طبيعيا ليس مطابقا لإدرا ركة الطائر، إدرا ب مثال على ذلك �ب ونصرن

اجه ليس  ت إ�ن المعاد   
ّ

إن عل من الجركة، حركة مخضة، خالصة.  ب
ن

� 
ْ

أن الّسينما هو  طموح 

ي 
ي �ن

 الإدراك الّسينما�ئ
ّ

اجه مصطنعة، إن ت إ�ن ت وسائل   كا�ن
ْ

ورة مصطنعاً ح�تّ وإن بالصرنّ

ي أن نخلط الجركة لا مع 
بعىن ن ي تصوّر برغسون لا �ي

ا حركات مخضة، و�ن م لتن
ّ

نهاية المطاف يُقد

فصلاتها الطّبيعية الخاصّة،  الىي لمقاطع ساكنة، فكلّ حركة لها �ت ت المسافة المنجزة ولا مع �ت
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قياس واحد  �ب الجركات  قاس 
ُ
ت  

ْ
أن كن  �ي ّة لا  �ث ن ومن  ن حركت�ي ب�ي تطابق  يوجد  ه لا  وعليي

ن الصّورة-  ّ ب�ي
جمعىي

ّ
ي هذا القران اللا

ّ فهو يكمن �ن
ي
ك، وإن كان هناك إنجاز سينما�ئ مش�ت

عرّف الّسينما بأنها 
ُ
 ت

ْ
كن أن ة،لّذا �ي ة حركة تركيبية مُدركة مبا�ث ي الجركة، فالجركة الّسينما�ئ

ي كتابه 
ه �ن ث عن هذا الأمر وتطرق إلتي

ّ
 »برغسون« قد تحد

ّ
الصّورة-الجركة، والملفت أن

ي الفصل الأوّل من هذا الكتاب المعنون: اصطفاء 
 �ن

ً
كرة« وتحديدا الموسوم ب: »مادّة وذا

سم. ل دور الجب
ّ
ث الصور لأجل �ت

عاً للحظات ساكنة  ب
 أو �ت

ً
اء الجركة استنادا ن ّ منذ القد�ي إلى إعادة �ب

ي
ا�ن سعى الفكر الإ�ن

؛  ّ
ي
ن الفكر الفلس�ن اء الجركة ع�ب تار�ي ن ن لإعادة �ب أو مقاطع ساكنة. وعلى العموم هناك طريقت�ي

ن  قة بالفلسفة والعلم الكلاسيكي�ي
ّ
ة، الطّريقة الأولى متعل ث ة والطّريقة الحد�ي الطّريقة القد�ي

وذجا-  ة �ن ّ ي هضة الأورو�ب ن –التنّ قة بالفلسفة والعلم الحدث�ي
ّ
ة متعل ي

ا�ن
ّ ونان مثلا-، التث –التي

ة،  ث الكلاسيكية والحد�ي ن  المعرفت�ي ن  المنظومت�ي ن  ب�ي ساؤل حول الاختلاف 
ّ
الت ار  ث �ي عندما 

 ، ّ
ي
ها الطّابع الكي�ن  المنظومة الأولى يطعىن عليي

ّ
ي أن

لةت �ن
ّ
ي تقد�ي الإجابة الجاهزة والمتمث

ع �ن �ن

صور »برغسون«  عا لتت ب
، يصّرح »دولوز« �ت ّ

ها الطّابع الكميي ة يغلتب عليي ي
ا�ن

ّ نما المنظومة التث ي �ب

الفلاسفة  أو  ون  ي يا�ئ ن الف�ي فكيف كان  تام،  غ�ي  أو  ناضج  غ�ي  الإجابة  من  وع  التنّ هذا   
ّ

أن

اء الجركات  ن - يُقاربون أو يدرسون الجركة؟ لقد كانوا يعيدون �ب ن �ي ي
ونا�ن ن –التي ّ الكلاسيكي�ي

ّ أو 
اء موضعىي ن ائها �ب ن تباة( أو يُعيدون �ب ، ممتازة أو مخب  إلى لجظات خاصة )مفضلةت

ً
استنادا

ت الجركة 
ّ
ياء »أرسطو«)	( قامت على أساس اعتبارين حيث حلّل ن ّ pose ، مثلا ف�ي

موقعىي

أوج  لجظة  ،و  ّ
الأصلىي موضعها  إلى  الجركة  عودة  اسب  ن �تُ وقف  التتّ لجظة   ، ن لجظت�ي وفق 

 ، ّ
ي
الإغري�ت الفن  جاه 

ّ
بات نذهب  ولو  المقوس،  ط  الجن مثال  ب  نصرن ذلك  بيان  ولتت الجركة، 

عا أو استنادا إلى لجظات أو مواقع خاصّة أو  ب
د �ت

ّ
حد ت الفن �ي فالأمر كذلك، حيث هذا 

هذه  يل 
ت

� يل؟ 
تُ

� موضع  أو  موقع  ماذا كلمة  إلى  حينئذ  يطرح  ي  ن الّذّ والّسؤال  تباة؛  مخب

ي  ن حرّك؟ إن الّذّ ت ي �ي ن روف ما الّذّ
ّ

ي هذه الظ
اسب مواقع، و�ن ن كل ، والجركة �ت ّ الكلمة إلى السش

للمادّة المتحوّلهت من صورة إلى أخرى،  يينها 
ت

ي �
كل �ن ّ حرّك هو المادّة، ويكمن دور السش ت �ي

ري  م الفلاسفة الإغريق كأفلاطون)2( وأرسطو أمثلةت لإظهار المقصود، فعندما �يب
ّ

وقد قد

(1) فيلسوف إغريقي ولد حوالي 384 ق،م وتوفي حوالي 322 ق،م. من مؤلفاته “الميتافيزيقا”..

(2) فيلسوف إغريقي ولد حوالي 428 ق،م وتوفي حوالي 348 ق،م. من مؤلفاته “الجمهورية”..
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من شكل  آخر،  إلى  من شكل  تقل  ن �ت أي جسمه  الجصان  مادّة   
ّ

أن ذلك  مع�ن  الجصان 

ن لا  �ي صورات المنبثقة من العلم والفلسفة القد�ي د. وإجمالا، فإن التتّ
ّ

د تقلص إلى شكل �ت

تلف ح�تّ  اول جديد مخن ن ش لمسألهت الجركة �ت العلم الحد�ي اول  ن مح بظهور سينما.أمّا �ت �ي

ادّعي  ن  العلم�ي فكلا من   ، القد�ي العلم  ن  نه وب�ي ي �ب ك  قاعدي مش�ت انطلق من معطي   
ْ

وإن

صّص لجظة  ن ُ ش لم �ي  العلم الحد�ي
ّ

عا للحظات أو مواقع، غ�ي أن ب
اء الجركة �ت ش اء أو إ�ن ن إعادة �ب

عد،  حظات متساوية التبُ
ّ
ّة فالل ي مقام واحد، ومن �ث

حظات �ن
ّ
بامتياز ما، بل اعت�ب جميع الل

أمثلةت ثلاث  م برغسون 
ّ

. يقد ت أيّا كا�ن عا للحظة ما، للحظة  ب
د �ت

ّ
حد

ُ
ت  الجركة 

ّ
ه فإن وعليي

العلم  ل فجر 
ّ
ث �ت أمثلةت  المقاربة من جهة، ومن جهة أخرى  ي 

تعلن عن هذا الانقلاب �ن

ق 
ّ
ي متعل

، المثال التثاّ�ن : المثال الأوّل متعلق »بكبلر«)	( وعلم الفلك والمسار الفلكيي ش الحد�ي

 
ْ

إن الهندسة،  ق »بديكارت«)3( وعلم 
ّ
التثاّلتش متعل المثال  «)2( وسقوط الأجسام،  لىي »بغالتي

ت تدرس  ا عن طبيعة الهندسة عند الإغريق، وكيف كا�ن اءلتن التش و�ت
ّ توقفنا عند المثال التث

عا لهيئته،  ب
د �ت

ّ
ائرة مثلا( كان يحد

ّ
ا أن الكم المتّصل )الّذ الموضوعات الهندسية آنذاك؟ لقلين

نما الموضوع الهند�ي عند  ي ائريّ، �ب
ّ

ة إلى شكلها الّذ يل مبا�ث
ت

ائرة �
ّ

، فالّذ ي كلة الخار�ب لسش

فسه وجودا  خذ لتن تّ ي كل لجظة، تعب�ي �ي
د �ن

ّ
عا لمسار، هذا المسار هو محد ب

د �ت
ّ

حد ت ديكارت �ي

كل هند�ي  تحديد لسش إلا  المستويات  من  ي مستوى 
�ن المعادلهت  وما   ، المعادلهت  هو 

ً
جديدا

كل. ّ اسط لهذا السش سار التب ق �ب
ّ
سبة للحظة، والمتعل

ّ
بالن

ي 
بعىن ن �ي ي 

ال�ت وط  ّ الشّرش أي  يتها  ن تار�ي عن  ساؤل 
ّ
الت إلى  وتحديدا  الّسينما  إلى  بالعودة  و 

قت 
ّ
كن أن توجد إلا إذا تعل  الّسينما لا �ي

ّ
لميح إلى أن توفرها كيي تظهر . فقد جاء سلفا التتّ

 
ّ

حلل
ُ
ت عندما  الّسينما  توجد  الّسينما؟  توجد  م�ت   

ً
إذا مواضع،  أو  مواقع  ـظام  ن �ب الجركة 

بالصّورة  ورة  بالصرنّ ر  �ي الجركة  ل  وتحليي تركيبها،  ط  �ث إلى  ل  حليي التتّ هذا  ي 
ويف�ن الجركة 

ي 
ني ساهم �ن ـظر إلتيه من زاوية من الزّوايا الأوّل الّذّ ُن الفوتوغرافية، والعالم »ماري«)4( قد �ي

مح بإرجاع الجركة إلى لجظة ما،  ة �ت ي
ا�ن ي ع هذا العالم أجهزة �ب لاج عالم الّسينما، اخ�ت ب

ا�ن

(1) عالم ألماني ولد سنة 1571 وتوفي سنة 1630، أول من وضع قوانين تصف حركة الكواكب..
(2) عالم إيطالي ولد سنة 1565 وتوفي سنة 1642، من مؤلفاته “ساجياتوري” 

(3) فيلسوف وعالم رياضيات فرنسي من مواليد 1596، توفي سنة 1650، من مؤلفاته “تأملات ميتافيزيقية في الفلسفة 
الأولى”..

(4) هو إتيان جول ماري ولد سنة 1830 وتوفي سنة 1904 ، طبيب وفيزيولوجي ومخترع فرنسي.. 
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ا حركات كحركات أطراف حصان وحركات  ي
ا�ن ي جيلا �ب جّل �ت

ت هذه الأجهزة �تُ فكا�ن

العلميّة   فهو الإحاطة 
ّ

الهدف من وراء هذا كلة فارس، حركات رأسه، يداه، رجلاه..أما 

ي 
�ن عت  اخ�ت ي 

وال�ت صويرية  التتّ الأجهزة  ون  يعت�ب ين  ن الّذّ  
ّ

الخالصة.إن أو  المحضة  بالجركة 

عدوا عنه  ت الصّواب وا�ب وا  ب
اسع ع�ث وقبلة أسلافا معتمدين للسينما، قد جا�ن التتّ القرن 

الىي ما الجدوى من الّسينما؟  ساؤل التتّ
ّ
نينية للسينما، طُرِح الت دايات الجب عد. منذ التب كلّ التب

ة أو ح�تّ فائدة  ، فائدة فنية أو فائدة جمالتي ّ
ي
صوير الّسينما�ئ أتوجد فائدة أو فوائد من التتّ

ر�ب 
ُ
عا لسلسلةت من لجظات، فلا فائدة ت ب

اء الجركة �ت ن ت الّسينما هيي إعادة �ب  كا�ن
ْ

علميّة؟إن

ق 
ّ
ا الجركة سواء أتعل ت ان قار�ب ت ن الليّ  الطّريقت�ي

ّ
ة ولا علميّة.إن منها، لا فائدة فنيّة ولا جمالتيّ

عا  ب
اء الجركة �ت ن ة،كلاهما يُعيدان �ب ث ق الأمر بالطّريقة الحد�ي

ّ
ة أو تعل الأمر بالطّريقة القد�ي

خلص من الجركة لأجل  اطة التتّ ي بكل �ب
كان مواقع أو لجظات، وأداء مثل هذا يع�ن لساكن أ

ن  �ي ت ا المقار�ب ي كليت
ـفلتت منا �ن ن ي �ي ن . والّذّ ومة لأجل زمن متجا�ن �ي

ّ
الّساكن والقضاء على الّذ

نفقده  ي  ن عب�ي آخر، الّذّ ت ، �ب ن ن مقطع�ي ، ب�ي ن ن لجظت�ي ري ب�ي ب ي �ي ن ي رأي »برغسون«، الّذّ
�ن

حظة الرّاهنة قطعا 
ّ
ومة، فالل �ي

ّ
حظات، أيّ الّذ

ّ
ن هو الاستمرارية، استمرارية الل ي كلّ ح�ي

�ن

ي مضمون المبدإ 
ن ف�ن �ي ت ن المقار�ب ك ب�ي ، للحظة الّسابقة. أما المش�ت خاً  أو �ن

ً
ليست تكرارا

 الكلّ le tout- - عند 
ّ

ا معطي، إن ء معطي أو قابل للانعطاء أو الكلّ هو دا�ئ ي
 كلّ �ث

ّ
بأن

ت على  ّ
اسكها، إن دلت نما عند »برغسون« فكرة الكلّ لها �ت ي بعض المفكرين لا مع�ن له، �ب

نع  �ت ن  لم تدل على ذلك، ففعلا الكل حينئذ �ي
ْ

تج، يُصنع، وإن ن  هناك خلق يحدث، �يُ
ّ

أن

 نظام الأشكال – نظام الأفكار- عند القدماء الإغريق هو 
ّ

ي هذا ؟ إن
، ماذا يع�ن منه المع�ن

 وحِطّة 
ً

 تقهقرا
ّ
ي هو صورة للسرمديّ ما هو إلا ن  الزّمن الّذّ

ّ
ي المقابل فإن

معطي �مديّ و�ن

 
ً

ا ق يفّ� تفس�ي  كل �ن
ّ

ش فينطلق من مبدإ عام مفاده: أن سبة للعلم الحد�ي
ّ
للسرمدي. بالن

مجال  ي 
�ن داء  ت ا�ب مندمجب  الكلّ  الىي  وبالتتّ سبقتها،  قد  بلحظة  قت 

ّ
تعل قد  ما  للحظة  عاً  ب

�ت

ي اعتقاد 
ة ؛ و�ن يقا القد�ي ن يّدت بالميتاف�ي

ُ
ة غرقت وق ث يقا الحد�ي ن  الميتاف�ي

ّ
المعطي، وهكذا فإن

تلف عمّا ما   يكون مسارهما مخن
ْ

ن أن �ي ث »برغسون« كان بالإمكان للعلم والفلسفة الحد�ي

الكلّ معطي وعِوض ذلك   
ّ

بأن القائل  المبدأ  نا  تخليي لو  ة،  قد�ي  من تصورات 
ً

كان سائدا

ن ،  ن نطاق�ي ، ما ب�ي ن ن مقطع�ي ، ما ب�ي ن ن لجظت�ي جاه ما يُصنع، ما يحدث ماب�ي
ّ
دما بات

ُ
ي ق

الم�ن

ومة، أي بلورة فلسفة زمن، فالكلّ  �ي
ّ

قاصدين المفتوح، المستمر، بكلمة واحدة صوب الّذ
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ي  ن الّذّ بــهذا  اهتمامنا  انصبّ  الكلّ يصنع، وم�ت   
ّ

أن ب فعلا وقولا،  والصّا�ئ ليس معطي، 

يقا تأخذ على عاتقها  ن كبة للعلم ، ميتاف�ي يقا موا ن ـهيئة ميتاف�ي ت ثاق و�ب ب
ري ويصنع، سمح با�ن ب �ي

ومة؟ �ي
ّ

ي الّذ
ر �ن

ّ
فك ي العالم والتت

صدي لمسألهت حدوث الجديد �ن ت ومة و�ت �ي
ّ

الّذ

هده العلم من تطورات  ش كبة لما �ي يقا جديدة موا ن ورة وضع ميتاف�ي أيقن »برغسون« بصرن

شاه،و ترميي إلى معرفة  ن يقا ساكنة تهاب الجديد و�ت ن ه، من ميتاف�ي وترك ما كان متعارفا عليي

شاطره  بل   ،
ً

وحيدا الجديد  المسعى  هذا  ي 
�ن يكن  لم  العالم،  ي 

�ن الجديد  ظهور  وط  �ث

مع�ن  فهم  قصد  مفاه�ي  مقولات  إعداد  ي 
�ن مساهما  الرّؤية،  ـهيد«)	(  ت »وا�ي الفيلسوف 

ن هذه المفاه�ي نذكر: ساؤل عن كيفية ظهور الجديد ومن ب�ي
ّ
الّسؤال والت

اج أ.  ت بإ�ن مح  ي �ت
�ت
ّ
ال المنطقيّة  ة  ّ ي

الإمكا�ن المفهوم عن  هذا  يدل  الإبداعية:  مفهوم 

ة
ّ

ثاق الجد ب
ي العالم، ا�ن

الجديد �ن

ي العالمب. 
ء جديد �ن ي

اج لشّيش ت مفهوم الملموسية: يدل هذا المفهوم على إ�ن

ّ منذ الإغريق إلى تفس�ي الملموس بالاعتماد على المجرّد، وهذا ما 
ي
ا�ن جه الفكر الإ�ن

ّ
ات

ه 
ّ
أن يرى   »برغسون« 

ّ
أن الأشكال-؛ غ�ي  ة  الصّور –جدلتي أو  الأشكال  نطق  �ب ه  يُطلق عليي

ويدفع  فك�ي  لليت  
ً

يفتح مجالا جديدا ش  الحد�ي والعلم   ، بالملموس  المجرّد  نفّ�  أن  ي 
بعىن ن �ي

تثمر موضوع  ة ؛غ�ي أن العلم لم �ي ي
ا�ن وب لم تألفها الإ�ن ي صرن

وض �ن ن ّ أن �ي
ي
ا�ن بالفكر الإ�ن

، الأمر الواقع لم  ب
ئ

ا� ت دراسته للحركة ولم يذهب مذهب الجركة وما سيسفر عنها من �ن

ت أي شكل 
ت

� : الىي ساؤل التتّ
ّ
ي »برغسون«، كما أسلفنا، وعلى ضوء ما تقدم نطرح الت

�ن ث �يُ

 الإجابة عن هذه 
ّ

؟ إن ي
ّة فكر سينما�ئ ي الّسينما؟ هل �ث

من الفكر يُصنع أو يُكوّن الفكر �ن

ة للحركة، أطروحة برغسون الخاصة،  الثث طرق للأطروحة الثث الأسئلةت مناسبة سانحة لليت

حظة قطعة خاطئة للحركة، نظرا لأنها قطعة ساكنة، لكن 
ّ
كل: الل ّ نلخصها على هذا السش

عب�ي آخر: قطعة ساكنة على زمن  ت ها قطعة زمنية أو �ب
ّ
ومة، لأن ة للد�ي ب الجركة قطعة صا�ئ

ة؟  يّ  هذه الوحدات، وحدات سينما�ئ
ّ

 تعد
ّ
ومة، ألا �ي

ّ
اوي حركة كقطعة على الّذ ّ �ي

واقعىي

مُتحرّك  مقطع  هيي  الجركة   
ّ

إن بل  للحركة؛  ساكن  مقطع  هيي  حظة 
ّ
الل فقط  ليست 

غسون« عن الجركة. ة »ل�ب التث
ّ عب�ي عن الأطروحة التث كل يكون التتّ ّ ومة، بــهذا السش للد�ي

(1) فيلسوف رياضي بريطاني من مواليد 1861 وتوفي سنة 1947 من مؤلفاته “مبادئ الرياضيات”.. 
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: ي
ن

ا�
ّ رس الثث

ّ
- الد

المتعارف  »برغسون«  أي  الأوّل  »برغسون«  مركبة.  الأطروحة  هذه   
ّ

فإن نرى  كما 

فيه  كن  �ي لا  هناك فضاء ولجظة حيث   ، ب
ن من جا�ن متقابل�ي أمرين  ن  ب�ي فرّق  قد  ه  عليي

ب آخر، هناك حركة 
ّ قطعها ومن جا�ن ي �ت

�ت
ّ
اء الجركة مع المسافة المغطاة أو ال ن أن نعيد �ب

نقصد  ماذا  ميعا،  ب
ت

� بعض  بعضها على  بإضافة لجظات  ومة  الّذ�ي تعاد  لا  وفيها  ومة  ود�ي

سبية 
ّ
الن ي الفضاء يفيد 

ومة؟ الكلام عن الجركة �ن  الجركة مقطع متحرّك للد�ي
ّ

واقعيا بأن

 ّ
سبة لمنظر طبيعىي

ّ
رّك- بالن

ت
أنا أس�ي –أ� ، قولىي  ّ

ي
اط علائ�ت بسط الجركة على �ب

ُ
ت  

ْ
أي أن

ن أجزاء، وتعب�ي عن  . الجركة هيي علاقة ب�ي سبة لىي
ّ
حرّك بالن ت ، المنظر الطّبيعىي �ي اوي قولىي �ي

أثر بالكلّ  ّ هو التتّ
غ�ي نما التتّ ي ؛ �ب ّ غ�ي وقف عن التتّ ت ي لا �ت

�ت
ّ
ّ وال

غ�ي ت ي �ت
�ت
ّ
ومة هيي ال �ي

ّ
ومة، والّذ �ي

ّ
الّذ

جمة عد إلى د. طه 
ي ال�تّ

أو الوجد أو الوجدان بالكلّ،] إن آثرنا سبيل طه عبد الرحمن �ن

 ، التش
ّ اب التث ل، التب ي

أ�ث ي كتاب المفهوم والتتّ
عبد الرحمن، فقه الفلسفة 2-- القول الفلس�ن

 للدقة، 
ً

دانا ش ّ بصفتها إزاحة أو نقل، و�ن
ّ عن تغ�ي

الىي فإن الجركة تع�ب الفصل الّسادس[. وبالتتّ

 ّ ة تجلتب معها الجديد، ح�ت قل هيي عمليي ي ير�ب من ورائها أن نفهم، بأن الإزاحة أو التنّ
�ت
ّ
وال

ة  مكن القول أن الجلتب للجديد هو الإزاحة المقصودة، يقول »برغسون« من وراء آلتي لتي

 ، الأمثلةت ح دولوز جملةت من  يق�ت مثيل على ذلك  ولليت حول،  لليت ة  آلتي يّل  ن �ت ي 
بعىن ن �ي الإزاحة 

ي 
ياء �ن ن صّ علم الف�ي ن ي �ت

�ت
ّ
طبيقات العلميّة ال ل الجركة الاصطناعيّة مجالها التتّ

ّ
ث مثال واحد �ي

ادو«،  ليي ت تهدف الإحاطة بالجركة كما، من خلال لعبة »التب ي كا�ن
�ت
ّ
القرن الّسابع ع�ث وال

ي الأمثلةت عن 
ق بفعل قوى.. وبا�ت ، �ث تف�ت ي

�ت د فتليت
ّ

ي مجال محد
حرّك �ن ت ي �ت

ال�ت الكرات 

 : ّ
ي الواقع الحيي

الجركة �ن

ه.. 	 ن  المثال الأوّل: أخرج لأت�ن

2 .. : الطّائر يط�ي ي
ا�ن

ّ المثال التث

ت شيئا لأكلة.. 3 ي رأ�ي
: أجري لأن�ن التش

ّ المثال التث

ه. . 4 ن �ن ا على الّساعة الخامسة لليت رج »كانط« دا�ئ ن المثال الرّابع: �ي

لا.  . 5 رج مصاص الّذماء لتي ن  المثال الخامس: �ي
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ناسب معه حلول  ت ـقلىي �ي ن ي أو �ت
ي من الّسكن أي إزاح�ت بيان المثال الأوّل نقول: خرو�ب لتت

ة، كلّ الريف. ن ل، كلّ المد�ي ي
ّ

ّ الكلّ: كلّ اللي
روج يفيد تغ�ي ل، فالجن ي

ّ
اللي

ي الكلّ، 
ّ �ن

ـقل، أي تغ�ي ن ي موسم الهجرة، حركة �ت
ان الطّائر �ن : ط�ي ي

ا�ن
ّ بالنسبة للمثال التث

. ّ
ي
ّ مُنا�ن

تغ�ي

ي المكان، وفرق 
ت شيئا للأكل، هذه إزاحة �ن ي رأ�ي

: أركض لأن�ن التش
ّ سبة للمثال التث

ّ
بالن

حينما  الكمون،  يتساوى  الأكل،  موضوع  وإدراك  وع  بالجب إحسا�ي  ن  ب�ي وحفر،  كمون 

ـقالىي من حالهت إلى حالهت أخرى... ت ّة ي�ت ا�ن أتغذى ومن �ث

العالم، حركات الإزاحة  ي 
ي حالهت مخضة �ن

إزاحات �ن أو  ـقالات  ت ا�ن الواقع  ي 
لا يوجد �ن

ّ عن 
ي الفضاء تع�ب

ي الكلّ وبعبارة أخرى حركات الإزاحة �ن
ّ �ن

اً بالطّبيعة عن تغ�ي ّ دا�ئ
ع�ب

ُ
ت

الطّاقة  أو  ة 
ّ

د ّ السش ي 
ّ �ن

تغ�ي أو  از  ن اه�ت ي 
ها �ن إزاحة تجد عليت أو تطورية، وكل  ات كيفيّة  ّ

تغ�ي

 
ّ

عر به ونظن أن ش ي هذه الجيثية لماذا لا �ن
ي طرحه »دولوز« �ن ن ر به الكلّ. والّسؤال الّذّ

ّ
أث ت �ي

ه  ا نأخذ الأشياء مأخذ المقاطع الساكنة، وعليي ن الجركة مستقلةت عن الفضاء؟ يعود ذلك أ�ن

ي للعالم، من جهة الكيفيّات و من جهة أخرى الكميات؛ مثال عن 
ا�ئ ن ن �ث ي�ي ُنقدم على �ت

؛  نفسيي ي 
�ن أجده  يط  �ب شعور  أو   ّ

داخلىي إحساس  الأحمر،  ون 
ّ
بالل إحسا�ي  الكيفيّات 

ي ندركها باعتبارها 
�ت
ّ
ق بالموضوعات الخارجيّة وال

ّ
ل كلّ ما هو متعل

ّ
ث مثال عن الكميّات �ت

،نعتقد أن  ّ
ّ – الكميي

ي
ن الكي�ن مي�ي دات كمية لامتناهية الانقسام، وعلى أساس هذا التتّ

ّ
محد

ـفك عن الانقسام،  ن ي لا �ت
�ت
ّ
ي يعود إلى الأشياء هو الجركة ال ن ّ هو شعوريّ، والّذّ

ي
ما هو كي�ن

 
ّ

تلفة، فهو يرى أوّلا أن ـظرة مخن ن ـظر إلى الأمر �ب ن  »برغسون«، �ي
ّ

ي عهدناه، غ�ي أن ن هذا الّذّ

يط، أيّ نعم،  ي شعوري كإحساس �ب
ة، توجد �ن

ّ
د ّ ي الطّاقة أو السش

ّ �ن
از، تغ�ي ن الكيفيّة هيي اه�ت

از  ن ون الأحمر صيغة للاه�ت
ّ
 الل

ّ
از. إن ن ي الاه�ت

از وكيفيّة �ن ن ي المادّة كاه�ت
ولكنها توجد أيضا �ن

الصّفة نكون قد  ازية، وبــهذه  ن مّر فهذا تعب�ي عن حركة اه�ت الضّوء �ي ما، وعندما نقول 

ة  ي
غسو�ن كيد على المقولهت ال�ب ا هو تأ

.كلّ ما تقدم من أفكار إ�نّ
ً

ة المذكورة سلفا ي نا�ئ
ّ تجاوزنا التث

 كلّ حركة إزاحة 
ّ

ومة، أيّ أن �ي
ّ

 الجركة تعب�ي عن الّذ
ّ

ي تقول بأن
�ت
ّ
ي أعلن عنها أعلاه وال

�ت
ّ
وال

ط أن يؤخذ ] الكلّ [ باعتباره ما يقع على  ش ّة وقوع تأثر أو وجد للعالم، �ب ـقل ومن �ث ن أو �ت

ي مستوى 
زء، �ن ي أن يوضعا، الكلّ والجب

بعىن ن تلف عن الأجزاء، ولا �ي أرض الواقع،و باعتباره مخن
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، مادام الكلّ ليس معطي أو قابل  ّ
ي الفضاء، والكلّ هو الزّمن الواقعىي

واحد،الأجزاء توجد �ن

 
ّ

أن تقول،  القد�ي   منذ 
ً

ا تردّد كث�ي المعطاة. هناك استعارة  ا الموضوعات هيي 
إ�نّ للانعطاء، 

به العالم، وإذا كان الكلّ مغلق على نفسه، كذلك الحيي  ش ، لّذا، �ي الكائن الحيي عالم صغ�ي

ي هذه المقولهت أن 
غسون« تع�ن سبة »ل�ب

ّ
مغلق على نفسه بالطّبيعة،و هو صورة للكلّ، بالن

ق وذلك بعزل )اقتلاع(  الحيي مفتوح على الكلّ، والكلّ انفتاح بالمطلق.بالإمكان غلق أي �ن

ق مغلق اصطناعيا ، وهذا ما يفعلة العلم بالأساس، حيث يقوم  بعض الأشياء، فينشأ �ن

موعة -ensemble- ويرميي من  ي مخب
عزل أشياء عن الكلّ، بغية إدراجها �ن بفعل الاقتلاع لتي

ناول هيي المسؤولهت عن قطع حركة الإزاحة،  ي التتّ
وراء هذا صياغة معادلات، هذه الكيفية �ن

ي تصوّر »برغسون« 
ي أن يكون مفتوحاً �ن

بعىن ن ق �ي  أيّ �ن
ّ

لكن بالرّغم من هذا الطّوق فإن

�ب  : إذا أردت أن أحصرنّ كأس مُحلى، أنا مخب الىي ل يعطيي المثال التتّ
ّ
دل هات ولتي ي جهة من الجب

�ن

ق مغلق اصطناعيا، وإنجاز  ي الماء، هذا مثال عن �ن
ـظر حينا ح�تّ يذوب الّسكر �ن ت أن أ�ن

ـظار لكيي يذوب الّسكر  ت ّ الا�ن
لعقة فعلىي  استعنت �ب

ْ
ي ت�ت ح�تّ وإن

�ت
ّ
لجركة إزاحة أو نقل وال

ق مغلق اصطناعيا،  ي كلّ �ن
، ف�ن

ً
ا  هذا لا يــهم كث�ي

ّ
ة غ�ي أن ي العملييّ

ي الماء، قد أ�ع �ن
�ن

ن ثلاثة مستويات  ن ب�ي مي�ي ي التتّ
بعىن ن ه �ي

ّ
دخل الزّمن. وصفوة القول أن وام فتحة لتت

ّ
هناك على الّذ

تميي إلى الصّورة: ن �ت

الأجزاء؛ 	  مأخذ  الأشياء  تؤخذ  الفضاء،  ي 
�ن –الموضوعات-  الأشياء  أ:  المستوى 

 . ّ
غ�ي ل الانفتاح والتتّ

ّ
ث نما الكلّ �ي ي �ب

ن 	  وب�ي نها  ي �ب مناسبة  هناك  أو  بالأشياء  علاقة  ي 
�ن الإزاحة  حركة  ب:  المستوى 

ّ عن اضطراب 
ومة، الإزاحة تع�ب �ي

ّ
ي الفضاء، من خلال ردّ الأشياء إلى الّذ

الأشياء �ن

عميق. 

ومة 	  �ي
ّ

ئ الّذ المستوى ج: الكلّ يُكا�ن

ومة أي الكلّ وتردّ الكلّ  �ي
ّ

، فهيي تردّ الأشياء إلى الّذ ن  الجركة تؤدي وظفت�ي
ّ

ه، فإن و عليي

لاثة تواصل .
ّ ن هذه المستويات التث ط أن يكون ب�ي ش إلى الأشياء، �ب

كلم  والتتّ طرق  التتّ الّسابقة،  الأفكار  ت وطأة 
ت

ملزماً � نفسه،  يجد »دولوز«  بعد هذا، 

ومة وتزامن« والصادر عام 922	،  عن مؤلف من مؤلفات برغسون، ونقصد كتابه »د�ي
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دا، 
ّ

ا أو�، فأعيد طبعه مجد م �ب ن ه لم يُل�ت
ّ
 أن

ّ
ي أو� أن لا يُعاد طبعه، ولجسن الجظ ن والّذّ

ي 
�ن لكن  سبية »لأينشتاين«، 

ّ
الن نظرية  ـقاد  ت لا�ن قد خصّصه  الكتاب   

ّ
أن دو  ب �ي اهر 

ّ
الظ ي 

�ن

كبة ومناسبة للعلم  يقا جديدة موا ن اح ميتاف�ي الواقع، مقصود »برغسون« هو تقد�ي واق�ت

 
ّ

أن إلا  وتؤازره،  تضاهيه  جديدة  يقا  ن ميتاف�ي تقابلة  أن  ي 
بعىن ن �ي جديد  علم  فكلّ  المعاصر، 

الأفكار  عنه  امتنعت  »برغسون«  بأن  قول  وأي  المنحى،  هذا  يدرك  لم  »أينشتاين«)	(، 

واسع  اطلاع  وعلى  مُلم  الرّجل  لأن  صاحبه،  على  مردود  قول  ة،  ي يا�ئ ن الف�ي أو  الرّياضية 

وام عن 
ّ

الّذ ث على 
ّ

حد ت �ي  »أينشتاين« 
ّ

أن ة،لاحظ برغسون  ي يا�ئ ن والف�ي الرياضية  بالمسائل 

ي 
�ن و   -flux– دفق لليت تزامن  عن  هذا  قبل  ث 

ّ
حد ت �ي أن  ض  يُف�ت وكان  حظات، 

ّ
الل تزامن 

م 
ّ

وضيح يُقد دفق، بغية التتّ تلزم مسبقا تزامن لليت تصوّر »برغسون« كلّ تزامن للحظات �ي

ثلاثة  أعاين  نهر،  أنا على ضفة  المحلى:  الماء  الكأس  مثال  نظ�ي  المثال،  هذا  »برغسون« 

رى  دفق مخب ت ق �ب
ّ
ي متعل

ا�ن
ّ دفق التث هر، التتّ ي التنّ

ياب الماء �ن ق با�ن
ّ
دفق الأوّل متعل تدفقات: التتّ

ر. أنا تارة أدرك  ق بطائر �ي
ّ
التش متعل

ّ دفق التث ، التتّ ّ
اخلىي

ّ
مي بالجوار الّذ ُ

ة أو ما �ي اخليي
ّ

ي الّذ
حيا�ت

ي حالهت انفصال كلّ تدفق على حدا..ح�ت 
ي حالهت اجتماع وتارة أخرى أدركها �ن

دفقات �ن التتّ

مح  ي �ي ن قول أنا أدوم ، والّذّ قول أنا أفكر، بل لتن تع�ي عبارة »الكوجيتو« لا لتن مكن أن �ن لتي

دقيق قدر  . ورغبة منا لمزيد من الوضوح والتتّ  حيوياً
ً

، بــهذا هو شعوري باعتباره عنصرا لىي

ة نقول القول بصيغة الإجمال: ليس فقط  التث صوص أطروحة »برغسون« التث ن المستطاع �ب

والفكرتان  ومة،  للد�ي بل الجركة هيي قطعة متحرّكة  للحركة،  اللحظة هيي قطعة ساكنة 

ها تردّ الموضوعات المعزولهت أو 
ّ
ومة، لأن  الجركة هيي قطعة متحرّكة للد�ي

ّ
ا أن متضامنتان،�ب

ومة العاملةت ككلّ إلى الموضوعات، حيث  �ي
ّ

ي تعمل ككلّ، وتردّ الّذ
�ت
ّ
ومة ال القابلةت للعزل للد�ي

ومات أصغر. ومة إلى د�ي �ي
ّ

ستنقسم الّذ

، هل كلّ هذا له علاقة بالسينما؟ أو بعبارة أخرى هل لما جاء به »برغسون«  ي الأخ�ي
و �ن

ب أو مخلفات على صعيد الّسينما؟
ئ

ا� ت ة �ن التث ي أطروحته التث
خاصة �ن

ومة،  ألف من أشياء –موضوعات- وحركات وكلّ أو د�ي ت صورة الّسينما صورة لجركة �ت

ومة وعلى إثر هذا  �ي
ّ

تقوم وظيفة الصّورة الجركة بردّ أو إرجاع الأشياء أو الموضوعات إلى الّذ

(1) فيزيائي ومنظر من مواليد سنة 1879 وتوفي سنة 1955 ، صاحب نظرية النسبية الخاصة والعامة..
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عا وموافقة لمقدار الأشياء أو الموضوعات داخل  ب
ومات أصغر �ت ومة إلى د�ي �ي

ّ
ـقسم الّذ ن �ت

: ك�ث شيوعاً ة الأ ي يةle cadre--، والمفاه�ي الّسينما�ئ غة الفر�ن
ّ
مي بالل إطار الصّورة أو ما �ي

ف لنسق مغلق اصطناعيا، ي�ت فيه صبّ . 	 ضبط الصّورة le cadrage-: وهو تألتي

موضوعات وشخوص صباً اختيارياً 

يقابلها . 2 ي  ن والّذّ موضوعات،  ن  ب�ي قام 
ُ
ت مركبة  بيّة  �ن حركة   :-le plan:المشهد

ن للحركة  ي هو تعي�ي ن ية le découpage— والّذّ غة الفر�ن
ّ
مي بالل ُ

قطيع أو ما �ي التتّ

ن موضوعات  سبيّة المركبة المقامة ب�ي
ّ
الن

بواسطة . 3 وذلك   ، ٍّ
كل إلى  المشهد  ردّ  أو  إحالهت  ة  le montage هو عمليي كيب: 

ال�تّ

ّ عن هذا الكلّ.
 تع�ب

ْ
ّ عنه ، أي أن

ع�ب
ُ
ض أن ت ي يُف�ت ن ي الفضاء والّذّ

الجركة �ن

ي ثلاث: 
)	(، المفاه�ي الأساسية للسينما تكمن �ن

ي
�ن سبة للمخرج بازولتي

ّ
بالن

ي تدخل أ. 
�ت
ّ
خوص ال ن الموضوعات والسشّ ة-: تعي�ي ي السينام – الموضوعات السينما�ئ

ي المشهد.
�ن

المشهد: قد جرى تعريفهب. 

 هناك ج. 
ّ

اض أن ة على اف�ت يّ يل إلى الاستمراريّة السينما�ئ : �ي ّ
ّ المثالىي

سلسلىي
ّ
 المشهد الت

ه  ويعت�ب المشاهد،  من  وع  التنّ هذا  تعمل  �ي لا   » ي
�ن »بازولتي  

ّ
أن غ�ي  للأفلام،  الىي  ت �ت

ميع الأفلام. ة لجب لييّ ي نظره استمراريّة تحليي
مدعاة للملل، فهو �ن

إلى  الكلّ  كلّ، وتردّ هذا  إلى  الأشياء  ردّ  فيها  ي�ت  الصورة-الجركة  الّسينما هيي  باعتبار 

ي 
�ن الجركة  أحوال  بيان  لتت الأفلام  بعض  »دولوز«  ح  يق�ت أن  المرتقب  من  كان  الأشياء، 

الّسينما:

ي 	 
ومة: مشهد نزهة الّسك�ي �ن �ي

ّ
ة عن الّذ ّ

ة عن حركة الإزاحة المع�ب يّ مشاهد سينما�ئ

عفن..  والتتّ
ّ

حلل ومة التتّ ة، تعب�ي عن د�ي ن المد�ي

موع الأشياء المقصّه اصطناعيا إلى 	  تردّ مخب الفضاء  ي 
مشاهد أخرى عن حركة �ن

(1) كاتب وشاعر وصحفي ومخرج سينمائي وكاتب سينمائي إيطالي من مواليد سنة 1922؛ اغتيل سنة 1975، من 
أفلامه “الطيور الشريرة والطيور الضعيفة” و“ليالي عربية”..
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رجع 
ُ
ي الفضاء ت

م »دولوز« فيلم »لولو« بوصفه مثالا عن حركة �ن
ّ

ومة، ويُقد �ي
ّ

الّذ

عن  ث 
ّ

حد ت �ي حينما  وتحديدا  ومة،  �ي
ّ

الّذ إلى  اصطناعيا  المقصّه  الأشياء  موع  مخب

ا  نتقل عدسة الكام�ي ميل، لتت اقر« المبتسم �ث وجه »لولو« الجب مشهد وجه »جاك التب

لقتل  »جاك«  قصد  عن  المنبأ  م،  �ب التتّ إلى  وّل 
ت

� ي  الّذن ووجهه  جاك  خنجر  إلى 

ن. لي�د أمثلةت أخرى 
ّ
 وتعف

ّ
ة تحلل ل عملييّ

ّ
ث ُ

، هذا المشهد المركب �ي ميلةت »لولو« الجب

)	(تحديدا  »ألفريد هتشكوك«  المخرج  أفلام  فيلم من  نها  ي �ب جاه من 
ّ
الات ي هذا 

�ن

مشهد تقد�ي الكأس المسموم من قبل الزّوج لزوجته..

ة  ّ
ة بوصفها أمثلةت عن حركة إزاحة مع�ب ي م »دولوز« هذه المشاهد الّسينما�ئ

ّ
عندما يُقد

ه 
ّ
ومة؛ فإن موع الأشياء المقصّه اصطناعيا إلى د�ي رجع مخب

ُ
ومة أو عن حركة إزاحة ت عن د�ي

ي 
ي استخدمت �ن

�ت
ّ
ة وال ت ا�ب

ّ ا المتحرّكة لا التث قطت بالكام�ي ي قد التت
�ت
ّ
يقصد تلك المشاهد ال

ّ للمشاهد، أمّا 
ي
قطيع الفضا�ئ ي قامت على التتّ

�ت
ّ
، وال ّ

ي
صوير الّسينما�ئ المرحلةت الأولى من التتّ

 المشهد 
ّ

ع�ن آخر، أن ا المتحرّكة، فتقوم على الزّمنية، �ب قنية الجديدة، أي تقنية الكام�ي التتّ

ك�ث من مشهد.  وي على أ الواحد �ي

خذ صفة الجيوية  تّ ي �ت
ش عن نوع من المشاهد وال�ت تقل »دولوز« بعد ذلك للحد�ي ن �ي

 ، عب�ي ه أو سمته إن صحّ التتّ ت ي آخر الأفلام، وبواسطتها يأخذ الفيلم هو�ي
ي خاصة �ن

ي تأ�ت
�ت
ّ
وال

يك«  و»أس�ت »ريفات«)2(  أمثال  ن  �ي ي سينما�ئ قاد 
ُ
ن أفكار  على  ة  ي ز�ئ الجب هذه  ي 

�ن  
ً

مستندا

المشهد  ـهاء  ت ا�ن طريقة  حول  يتساءلون  مشاهد،  توقفهم  �ت عندما  فهؤلاء  و»ألكس«، 

ني سعى إلى الجصول على  «)3( والّذّ ي
�ن ن الكبار أمثال »روسيليي ّ عند بعض المخرج�ي

ي
السينما�ئ

ّ للمشهد، باعتبار أن الزّمن يؤول 
مي بالموت الطّبيعىي ة المحضة أو ما �ي ّ ي الجركة الّسينما�ئ

ـهاء. ت إلى الا�ن

ي تطرّق فيها إجمالا إلى تصورات 
ة وال�ت ي

ا�ن ته التث ي محاصرن
مها »دولوز« �ن

ّ
آخر ملاحظة يقد

 الّسينما 
ّ

إن اؤلات تدور حول واقعيّة الّسينما،  الفيلسوف »برغسون«، بدأها بطرح �ت

(1) مخرج ومنتج وكاتب سينمائي بريطاني من مواليد 1899، توفي سنة 1980، من أفلامه “الطيور”..
(2) ناقد ومخرج سينمائي فرنسي من مواليد 1928، توفي سنة 2016، من أفلامه “جسر الشمال”..

(3) مخرج سينمائي وتلفزي إيطالي من مواليد 1906، توفي سنة 1977، من أفلامه “ روما، مدينة مفتوحة” يعد من 
أهم ممثلي الواقعية الجديدة في السينما.. 
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، هيي  ن �ي ي  تعب�ي أحد الّسينما�ئ
ّ

ي الواقع مجافاة صريحة،فهيي على حد
ء يجا�ن ي

ي �ث
دو للرا�ئ ب

�ت

ي دماغ المتفرج، فقلةت الواقعيّة طابع 
 فهو �ن

َ
 وُجِد

ْ
يط،يغيب فيها كلّ واقع ، وإن رّد لفة �ث مخب

ي ي�ت فيها استحضار كلّ من خلال مشاهد 
�ت
ّ
؛ فما هيي الطّريقة ال ّ

ي
تغرق الفيلم الّسينما�ئ �ي

ا-؟ ي ن الاعتبار هذا الكلّ غ�ي موجود سينما�ئ حة – مع الأخذ بع�ي ة مق�ت يّ سينما�ئ

الرّوسيّة،  المقاربة  الصّدد،  هذا  ي 
�ن ة،  ي سينما�ئ مقاربات  ثلاث  هناك   

ّ
أن دولوز  يرى 

ة: يّ
يّة، والمقاربة الألما�ن والمقاربة الفر�ن

معارضات . 	 المشاهد  ن  ب�ي تقوم  للحركة،  ة  جدلتيّ مقاربة  وهيي  الرّوسيّة:  المقاربة 

شتاين)	([ ن بثق الكلّ.]أفلام أي�ن ن اج، �ي ت ومن خلال تقنيّة المو�ن

ك�ب قدر ممكن . 	 ي صبّ أ
مثل �ن ت يّة: وهيي مقاربة كمية للحركة، و�ت

ن
المقاربة الفر�

])3( يه)2( وكا�ن ي ي المشهد الواحد.]أفلام لار�ب
من الجركة �ن

ي . 	
�ت
ّ
ال الجركة،  ي 

�ن الكثافة  أو  ة 
ّ

د ّ السش إبراز  على  تراهن  مقاربة  ة:  ّ ي
الألما�ن المقاربة 

عفن  ة التتّ امن مع عملييّ ن ي المشاهد ت�ت
، فالجركات �ن طاطاً وسقوطاً

ن
 وا�

ً
ظهر تعفنا

ُ
ت

»الطّمع«)5(،  المعنون   ،)4(» وها�ي »س�ت فيلم  ذلك  على  مثال  وخ�ي  والاضمحلال 

اج.   ت وكل هذا ي�ت بطبيعة الحال بفعل تقنية المو�ن

ها  تجليي ي قد �ن
�ت
ّ
ب ال

ئ
تا� وقف لنستوقف س�ي أفكار جيل دولوز، فما هيي التن ي التتّ

 رغبنا �ن
ْ

إن

م من أفكار ورؤى:
ّ

ممّا تقد

الفلسفيّة أ-  الفكرة  قوة  نظرنا:  ي 
�ن مهمة  نراها  واحدة  ذكر  على  نقتصر  عامّة:  ج 

ئ
ا� ت �ن

عب�ي  ة الفكرة وقدرتها على التتّ
ّ

ن هذه المعاي�ي جد دة من ب�ي
ّ

عاي�ي محد الواحدة تقاس �ب

بوسائل ناجعة، أسلوب واضح المعالم منسجم مع الموضوع المثار، لغة غنية وحيوية 

(1) مخرج سينمائي ومنظر روسي، يعتبر أحد مؤسسي “المونتاج، التركيب” برفقة “كريفيت” و“كانس”، ولد سنة 1898 
وتوفي 1948 من أفلامه “الإضراب”.. 

(2) مخرج سينمائي وشاعر وحقوقي ومنظر سينمائي، فرنسي، من وراد التلفزيون الفرنسي، ولد سنة 1888 وتوفي سنة 
1979، من أفلامه “المتمردة”.

(3) مخرج وكاتب سينمائي ومنتج فرنسي من مواليد 1889، توفي سنة 1981، من أفلامه “نابليون”..
(4) ممثل وكاتب سينمائي ومخرج أمريكي من مواليد 1885 وتوفي سنة 1957، من أفلامه “جنون نساء”.. 

(5) فيلم صامت أمريكي لعام 1924، تأليف وإخراج “ستروهايم”، اقتباس عن رواية “فرانك نوريس”.. 
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ة الموجهة. تند إلى الوقائع المعيشة وعلى الأمثلةت العملييّ �ت

الأفكار 	-  لس�ي  قيمة:المتتبع  ذات  ا  لتن دو  ب
�ت واحدة  ذكر  على  نقتصر  خاصّة:  ج 

ئ
ا� ت �ن

 كان حكما لا ير�ت إلى مستوى الأحكام 
ْ

وصل إلى حكم، وإن ت ولّذلالات الألفاظ قد �ي

ة، قد وجُد 
ّ

ّ على أصعد عد
ه أمر الّسينما ومن تأث�ي فعلىي قينية-. أن ما سيكون عليي التي

كرة«  ي كلّ من »مادّة وذا
ي »برغسون« ومؤلف »كانط« أي �ن

ي مؤل�ن
كامنا وبالقوة �ن

طوّر المبدع« و»نقد ملكة الجكم«..  و»التتّ

 ، ّ
ي
ا�ت الّذن ـقاد  ت الا�ن وب  صرن من  ب  بصرن ها،  ة،با�ث الثث

ّ الثث ة  المحا�ن دولوز  با�ش  عندما 

ي  ن ي المسعى الّذّ
يجة لإخفاقه �ن ت الرّضا �ن عور عدم  ش ثقلتت �ب

ُ
أ ت وطأة نفس قد 

ت
وذلك �

هم  اته  لمحاصرن ن  المتتبع�ي  
ّ

أن وبوعيي  الأولى  ة  المحاصرن من  داء  ت وا�ب فهو  ه، 
ّ
قق

ُ
�ي  

ْ
أن رغب 

جمهور عناصره قد قدموا من مشارب معرفيّة ش�ت ، ووضعيات اجتماعيّة اقتصاديّة 

ي برغسون، هذا الفيلسوف  ض، والأولى أن يعرفهم بالفيلسوف ه�ن ة ،لّذا كان يف�ت ن متبا�ي

ي الوقت ذاته، 
كل مستقل، وأيضا و�ن ش »المدهش« كما وصفه ي�ت هذا الأمر على حدا و�ب

كل  ش قة بالصّورة والّسينما، هاهنا أيضا ي�ت الأمر على حدا و�ب
ّ
طرح بعض المشكلات المتعل

عرّف  ، أي التت ن ت�ي ن العمليي ط الفصل ب�ي ي جرى فعلا، لم يحدث وفق �ث ن مستقل، أمّا الّذّ

قة بالّسينما من جهة أخرى، فقد كان دولوز 
ّ
على برغسون من جهة وطرح مشكلات متعل

ة على  ي
ـطبيق ما يعرضه من أطروحات برغسو�ن ت ة �ب يعرض أفكار برغسون �ث يقوم مبا�ث

 
ّ

ة، وعلى الرّغم من أن ئ ة الرّد�ي  بالمبا�ث
ّ
ها إلا كن أن نحكم عليي ة مثل هذه، لا �ي الّسينما، مُبا�ث

ن بلة وأضاف  ورية ولازمة، وما زاد الطّ�ي ، حركة صرن ّ
ي
ي العمل الفلس�ن

حركة الاستخلاص �ن

جلا  ن اء فيلماً مخُ ن ي تلك الأ�ث
ه شاهد �ن

ّ
عبء على نفس دولوز المثقلةت أصلا بالاستياء، هو أن

ل«. ي
ّ

ا- قد اقتبس من أجمل الروايات » حنون هو اللي ي – سينما�ئ

بالعودة  الوجهة، وذلك  ي مسعاه، بعدما أن صحّح المسار،و صوب 
يواصل دولوز �ن

ي 
ميتها، وتحديدا �ن ن ى حول الجركة قصد إثراءها و�ت  إلى أطروحات برغسون الك�ب

ً
دا

ّ
مجد

ي الصّورة- الجركة هناك إزاحة 
فيد أن �ن

ُ
ي ت

صيغتها الأولى – القصد تحديد المفهوم- وال�ت

ه 
ّ
 فهمنا جيّدا هذا، فإن

ْ
.و إن ي الكلِّ

ّ �ن
ومة، أي تغ�ي �ي

ّ
ّ عن الّذ

، يُع�ب ي
ة أو نقل مكا�ن ي

مكا�ن

ه  عليي فأطلق  تاين،  ش أ�ب الكب�ي  ي 
الّسينما�ئ سبكه  جدا  مهم  ي 

سينما�ئ مفهوم  عنه  سيسفر 
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 الصّورة- الجركة أي السينما وعلى الرغم من 
ّ

ي –perspectif temporel- إن
المنظور الزّم�ن

ي تعريفه على 
 �ن

ً
 زمنية، مرتكزا

ً
ة؛ بل تعطينا أبعادا ي ة أو فضا�ئ ي

يل إلى أبعاد مكا�ن
تُ

المظاهر، لا �

جيه)	(،  ، وهو الرّسام لتي ي نصّ لرسام له وصال بالّسينما،من حيث أنه عمل مع المخرج لاربـ�ي

تاين من مفهوم المنظور  ش ن مقصود أ�ب ّ �ي ب
تاين بأمثلةت توضيحية �تُ ش �ث أرفق دولوز تعريف أ�ب

ن  �ي ي ن سينما�ئ ة لأفلام ثلاثة لمخرج�ي ة كب�ي ي ي مشاهد سينما�ئ
ثلتت هذه الأمثلةت �ن ، �ت ي

الزّم�ن

 من فيلم للمخرج كينغ فيدور عنوانه 
ً

 واحدا
ً

ي هذا المقام مشهدا
كر �ن

صّ بالّذنّ ن ، �ن ن معروف�ي

عب�ي  ت ة ، أو �ب ولتيّ ة إلى الأقل سمث ولتيّ ك�ث سمث ابع فيه المشاهد أو الصّور، من الأ ت » الجشد« �ت

ة وقد  ن ك�ث خصوصية: الصّورة الأولى المُشاهدة المد�ي آخر، من الأقل خصوصية إلى الأ

ة نفسها، �ث طابق من طوابق  ن ها صورة ناطحة سحاب للمد�ي ة، تليي قطت أخذا بالكلييّ التت

 رجل صغ�ي متواجد بالمكتب 
ً

ا ي الطابق نفسه، وأخ�ي
ها صورة لمكتب �ن ليي اطحة ذاتها، لتت التن

ّ المؤسس على ما 
ي
ن الإدراك السينما�ئ ا الفرق ب�ي ذاته؛ من خلال هذا المشهد المركب يظهر لتن

. ّ
ي
ّ أو الفضا�ئ

ي
ّ والإدراك الطّبيعىي المؤسس على المنظور المكا�ن

ي
تاين بالمنظور الزّم�ن ش ميه أ�ب ُ

�ي

واحدة،  ركة  و�ب نافرية  والتتّ الاستمراريّة  على  آن  ي 
�ن استحوذت  قد  ة  ي الّسينما�ئ فالجركة 

واهريون، 
ّ

كن أن يقول ذلك الظ ط واحد هو عدم الإرساء أو عدم الانغماس، كما �ي ش �ب

كا أو 
ُ

عت منها الأرضنة.و ح�تّ يظفر لقوله سم ن ة قد ان�ت ي  الجركة السينما�ئ
ّ

ع�ن آخر، فإن �ب

ي راي�ن فاسبيندر)2( ..
ن للمخرج الألما�ن ي مع�ي

متانة، يعرض دولوز لعمل سينما�ئ

(1) هو فرناند ليجيه رسّام ونحّات و.. فرنسي ولد عام 1881 ومات سنة 1955 ، كان من الرسّامين الأوائل الذين 
عرضوا لوحات تكعبية، من لوحاته الخياّطة، والتي رسمها سنة 1910 

(2) مخرج سينمائي ألماني، من مواليد 1945، توفي سنة1982. يعد أحد ممثلي السينما الألمانية الجديدة، كان أيضا 
ممثلا، وكاتبا، ومخرجا مسرحيا، من أفلامه القصيرة “ المتشرد “ أو “ المتسكع “ .



30

: التث
ّ رس الثث

ّ
- الد

وسيع  ة، هادفا التتّ ي
ا�ن ة التث ي المحاصرن

ش عنه �ن د الحد�ي
ّ

دا لما كان بصد
ّ

يعود دولوز مجد

ه 
ّ
، يؤكد دولوز أن ن مو وتزهر كلّ ح�ي ن ي �ت

�ت
ّ
جرة ال ، فما يقال بصفة عامّة، أشبه بالسشّ �ث

ّ
والن

ـقال من صيغة كلاميّة إلى صيغة أخرى،  ت اء الإفصاح أو الإعراب الا�ن ن وري وأ�ث من الصرنّ

ي كلّ، 
ّ �ن

ومة، أي عن تغ�ي ّ عن د�ي
ي الفضاء تع�ب

 الجركة �ن
ّ

من صيغة منطوقها يقول بأن

ة، مفادها  ّ عن الفكرة ذاتها الأصلييّ
ي الواقع تع�ب

ت �ن  كا�ن
ْ

، وإن
ً

ك�ث تركيباً وتطوّرا إلى صيغة أ

ي هذه 
ن الأشياء مرجعة هذه الأشياء إلى كلّ، بدوره هذا الكلّ و�ن ي الفضاء ب�ي

 الجركة �ن
ّ

أن

، هناك  الىي الكلّ، وبالتتّ ي هذا 
جمع �ن ت �ت الأشياء  فإن  الأشياء وبالموازاة  ي 

ـقسم �ن ن �ي اء  ن الأ�ث

ي حال – فضّلتت استعمال حال لا وضع، 
ثلاثة مستويات للصورة-الجركة، جميعهم �ن

ي 
�ن ي صال �ب

ّ
ي برغسون .. - ات ب لفكر كفكر ه�ن ا يكون أ�ن ّ

 لفظ حال ر�ب
ّ

ي أن
اعتقادا م�ن

: ي
مي المنظور الزّم�ن ُ

وتلكم هيي الصّيغة المتطورة لما �ي

ضبط 	   ) ّ
ي
)الّسينما�ئ  ّ

ي
ق�ن التت المصطلح  يقابلها  الصّورة  مضمون  الأوّل:  المستوى 

-le cadrage الصّورة

 	-le plan – المشهد ) ّ
ي
ّ )الّسينما�ئ

ي
ق�ن : الصّورة ويُقابلها المصطلح التتّ ي

ا�ن
ّ المستوى التث

 	le montage-– كيب
(  ال�تّ ّ

ي
ي )الّسينما�ئ

ق�ن : الفكرة ويقابلها المصطلح التتّ التش
ّ المستوى التث

كيب، 
لاث: ضبط الصّورة، المشهد، وال�تّ

ة التثّ ي ي هذه المصطلحات الّسينما�ئ
فماذا تع�ن

إذن؟ 

 
ً

قا ن أو تحديد الأشياء باعتبارها تؤلف �ن يعرّف دولوز مفهوم ضبط الصّورة هو تعي�ي

.  اصطناعياً
ً

مغلقا

ن أو تحديد للحركة المركبة العلائقية، آخذة  نما يُعرّف مفهوم المشهد على أنه تعي�ي ي �ب

ه تحديد الجركة والمشهد 
ّ
كيب فقد عرّفه بأن ملةت الواحدة، أما مفهوم ال�ت هذه الأشياء بالجب

، ومادام هذا الكلّ ليس بالمعطي وغ�ي قابل للانعطاء، كما جاء ذكره سابقا، فلا  ّ
بالكلّ المع�ب

كيب بالصّورة 
تاين ال�تّ ش ي ألز�ن

ّ عنها، سمى الّسينما�ئ
ي يع�ب ن وجود له إلا ضمن مشاهد والّذّ

.
ّ

 المثالىي
ّ

سلسلىي
ّ
ة أو المشهد الت )	( سّماه بالاستمراريّة الفكرا�نيّ

ي
�ن ي بازولتي

كيبية، والّسينما�ئ
ال�تّ

(1) بيير باولو بازوليني، ولد في 05 مارس 1922، وتوفي في 02 توفي 1975، على إثر حادث سير قد يكون مبيتا له، 
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كيب، نصوغ 
ة ال�تّ طة بعملييّ ب

م، تطفو على الّسطح بعض المشكلات والمر�ت
ّ

عا لما تقد ب
�ت

كيب يردّ )يُرجع( المشهد الجركة أو 
، إذا كان ال�تّ ي

حو الآ�ت عض على التنّ واحدة من هذا التب

ّ عنه، بديــهيي بعد ذلك أن نتساءل 
 تع�ب

ْ
ض أن  هذا الكلّ يُف�ت

ّ
الصّورة-الجركة إلى كلّ، وأن

 
ً

اً واحدا ب
ز جا�ن اؤل مثل هذا،يُ�ب ّ عن كلّ أو عن الكلّ. �ت

 تع�ب
ْ

ي الفضاء أن
كيف لجركة �ن

، أي  ت لهذه المشكلةت
ّ

يا هناك ثلاث مقاربات تصد ن تار�ي كيب؛ 
ال�تّ ب مشكلةت 

من جوا�ن

ي الكلّ: 
ّ �ن

غ�ي صوص قدرتها على إعطاء الفكرة أو التتّ ن لمشكلةت الصّورة-الجركة، �ب

ن  �ي ي ي منظور الّسينما�ئ
؛ ف�ن ّ

ّ أو الجدلىي
كتيكيي يالتي

ّ
كيب الّذ

ة: تدعي بال�تّ ي
 -	 الطّريقة الّسوفيا�ت

ن 
ن

ي �
�ت
ّ
ظر والرّؤية حول المشكلةت ال ي التنّ

ي الجسبان تفاوت هؤلاء �ن
الرّوس – مع الأخذ �ن

 ّ
ي
السينما�ئ للعمل  مخصّلةت  باعتبارها  الفكرة   

ّ
فإن حولها-  الأجوبة  وتقد�ي  طرحها  د 

ّ
بصد

موع الجركات إلى كلّ،  ي الفضاء رَاد أو مُرْجِع مخب
بثق من فعل تعارض الجركات �ن ن الواحد، �ت

اح  ت ي الفضاء �ت
ي مدلوله للفكرة، فبواسطة تعارض الجركات �ن

ي كلّ، المطَابق �ن
ّ �ن

أي تغ�ي

جاه، يذكر 
ّ
ثلون هذا الات ُ

ين �ي ن ن الّذّ �ي ي ن الّسينما�ئ ّ عن الفكرة، ومن ب�ي
الفرصة للحركة أن تع�ب

مُمَثِلةت  تاين نصوص  ش ألز�ن أنه ليس كلّ نصوص  تاين، مع الإشارة  ش ألز�ن ي 
الّسينما�ئ دولوز 

اولتت أفلاما بعينها، مثال ذلك،  ن ي �ت
�ت
ّ
صوص حصرا وال ، بل بعض التنّ ّ

ي
جاه الّسينما�ئ

ّ
لهذا الات

ي حالهت 
ن �ن اهد ممثل�ي ش ُ ي هذا المشهد، �ن

«، ف�ن ن ي فيلم »مدمرة بوتك�ي
لم الكب�ي �ن مشهد السُّ

و الأسفل،لا 
ن

و الأعلى، وحينا آخر، هابطة �
ن

صعود ونزول، أي حركاتهم حينا صاعدة �

ب�ن  ت تاين �ي ش  ألز�ن
ّ

ي نظر دولوز، فإن
تاين عند هذا المستوى من الطّرح، بل �ن ش وقف ألز�ن ت �ي

ي تصوّر 
لا �ن

ّ
ة،متمث ي

خته اليسارية الّسوفيا�ت ي �ن
ّ �ن

ّ الهيجلىي
صور الجدلىي اك التتّ  لّذن

ً
 مغايرا

ً
تصورا

ي 
ء جديد، موجود بالفعل �ن ي

ط لأجل خلق �ث ، فتعارض الجركات باعتبارها �ث ّ
ي
أفلاطو�ن

ّ le pathétique وهو 
ي
ي باسم أو مصطلح بالوجدا�ن

، يعيّنه هذا الّسينما�ئ ي
العمل الّسينما�ئ

، يعرّفه، على أنه صدمة، ارتطام، تعارض  ّ
ّ أو الجدلىي

كتيكيي يالتي
ّ

كيب الّذ
ي ال�تّ قطب من قط�ب

يل  ّ �ي
ي
ميع، وبدوره فإن العنصر الوجدا�ن ب

ت
كيب اصطدام لا �

الىي يكون ال�تّ ، وبالتتّ ن ن قوت�ي ب�ي

تعارض  للمتبوع  ابع  التتّ ربط  يربط  تاين  ش ألز�ن الجيويّ.  العنصر   هو 
ً

ك�ث عمقا أ إلى عنصر 

اجتمعت في شخص الإنسان، مواهب عدّة، فهو شاعر ومفكر ومخرج أفلام وكاتب، كتب في مجالات: الصّحافة 
بعدّة  جوائز  أفلامه على  والسّياسة؛ حصدت  والتمّثيل،  والرسّم  السّينمائي،  والإنتاج  والمسرح  واللغّة  والفلسفة 

مهرجانات. من أفلامه “ليالي عربيّة”.
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عارض للحركة يحدث للحركة العضوية   هذا التتّ
ّ

ع�ن آخر أن الجركة، للحركة العضوية، �ب

ن رياضيّة، تصوّر مثل هذا للحركة،  ها قوان�ي ي عليي  لأنها كذلك �ت
ً

مو، ونظرا ة عن التنّ ّ
المع�ب

اء  ن �ب ة  عملييّ ي 
�ن رياضيّة  ن  قوان�ي تدعيي  �ي لا  ي  ن الّذّ  ّ

الجدلىي صور  التتّ الإطلاق،  على  ي 
يجا�ن

ة أعمالا مخركها  ي تاين الّسينما�ئ ش كن اعتبار حقيقة أعمال ألز�ن ها، لهذا لا �ي ش الأفكار و�ن

يار.  تميي إلى هذا التتّ ن ت ظاهريا أو سطحيا �ت ، ح�تّ وإن كا�ن ّ
ومنظمها الأخ�ي المنهج الجدلىي

رياضيّة؟  ن  قوان�ي وفق  �ي  �ت ي 
�ت
ّ
وال مو  التنّ عن  ة  ّ

مع�ب باعتبارها  الجركة  مع�ن  فما  ه،  وعليي

قانونه   ، ّ
خوارزميي لولتب  صورة  ي 

�ن تاين  ش ألز�ن رؤية  ي 
�ن مو  التنّ عن  ة  ّ

المع�ب الجركة  جسّد  ت �ت

ه،  ن وعليي ن غ�ي متساوي�ي كن خط يقسّم إلى مقطع�ي ، مفاده: لتي ي ه�ب
ّ هو المقطع الّذنّ

ي
الرّيا�ن

 . سبة للكلِّ
ّ
ة بالن ة ما سيكون للقطعة الكب�ي سبة للقطعة الكب�ي

ّ
ة بالن يكون للقطعة الصّغ�ي

؟  ي ه�ب
تاين بحاجة إلى المقطع الّذنّ ش ي يطرح: لماذا كان ألز�ن ن والّسؤال الّذّ

ة  ي اء صور سينما�ئ ش ي تكوين أو إ�ن
ي تكمن �ن ه�ب

تاين للمقطع الّذنّ ش ي ألز�ن
حاجة الّسينما�ئ

ط أن تكون  ش حقيق �ب اء مثل هذا قابل لليت ش زة على لجظات أزمة ولجظات خاصة، إ�ن
ّ
مرك

تاين تكمن  ش نها، بعبارة أخرى لجظات ما، وعبقرية ألز�ن ي حظات متساوية المسافة فيما �ب
ّ
الل

اوي  قنية على �ت التتّ احية  التنّ اعتمادا من  وإبرازها،  حظات 
ّ
الل إخراج تلك  كنه من  �ت ي 

�ن

ورة أن تكون الصّورة  تاين يرى صرن ش  ألز�ن
ّ

كن القول بأن ا، �ي حظات. وأخ�ي
ّ
ن الل المسافة ب�ي

ة. ّ ي
ة عضوية ووجدا�ن ي الّسينما�ئ

ة  ي الغنا�ئ بالمدرسة  أيضا  دولوز  سّماه  وقد   : ّ
الكميي اج  ت المو�ن يّة: 

ن
الفر� ريقة 

ّ
الط  	-

حفظ، بطبيعة الحال،  ّ مع بعض التتّ
ي
يار الّذيكار�ت لحق هذه الطّريقة بالتتّ

ُ
lyrique مذهبيا ت

ك�ب قدر من كميّة حركة لأجل  ّ هو صبّ أ
اج الكميي ت ي يعتمدها المو�ن

القاعدة )الوصفة( ال�ت

يّة  ب على اعتماد الطّريقة الفر�ن
�ت ي الكل، ي�ت

ّ �ن
ّ عن تغ�ي

ومة، أو تع�ب �ي
ّ

ّ الجركة عن الّذ
ع�ب

ُ
أن ت

كيب المتسارع، ب- حركيّة 
ي » كو�ن » أ- ال�تّ

ي الفر�ن
نسب إلى الّسينما�ئ

ُ
أشياء أربعة، ت

ي  ن ك�ب قدر من الجركات والّذّ أ قاط  التت الانطباع المضاعف لغرض  ، ج-  المذهلةت ا  الكام�ي

ة  ّ ي
ثلا�ث اشة  ّ السش د-  المسطحة،  الصّورة  على  حجما  نحها  و�ي الجركة  من كميّة  يُضاعف 

ح دولوز  ، بعد هذا يق�ت ّ
كيب الكميي

كيب بال�تّ
ي هذا ال�تّ

ُ
فزيون ونظرا لهذا، سمى الأبعاد وبولتي

ي  أفلام، لار�ب ذلك  مثال  اج،  ت والمو�ن صوير  التتّ من  هج  التنّ يّة سارت وفق هذا  فر�ن أفلاما 
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 -cinétique- ن هما: الجركيّة ّ ي�ي ن الفر�ن ّ �ي ي . وقطبا الصّورة- الجركة عند الّسينما�ئ وكو�ن

 - lyrique- ة يّ والغنا�ئ

ي 
ك�ب قدر ممكن من كميّة الجركة، ويفيد مصطلح غنا�ئ قاط أ يفيد مصطلح حركية التت

ي 
، يري الّسينما�ئ ة أو مناسبة أو مقابلةت ّ ي

جلى على هيئة حالهت نفسيّة موا�ت ت الفكرة حينما �ت

ي إبرازه أو 
سد. وعلى الّسينما�ئ ي إظهار أحوال الرّوح، فالرّوح عنده هيي الجب

بعىن ن ه �ي
ّ
كو�ن بأن

سد  ي تعلىي من شأن الجب
�ت
ّ
جاع الفكرة الّسبينوزية وال الإفراج عنه – ألسنا هنا بصدد اس�ت

وتعلىي مقامه - .

ية،  عب�ي التتّ بالمدرسة  أيضا  دولوز  سّماه  وقد  ي 
الألما�ن اج  ت المو�ن ة:  الثث

ّ الثث ريقة 
ّ

الط  	-  

 – ي 
�ن ب

�ت إلى  ن  سابق�ي يكونوا  لم  الألمان  ون  ي الّسينما�ئ لماذا  ويتساءل  المرء  تغرب  �ي قد 

ي على 
اج الألما�ن ت ي دولوز تعريفه للمو�ن

�ن ب �ت مطروحا.�ي ب ، الّسؤال �ي ّ
فكريا- المذهب الجدلىي

ب لما 
وا�ن ي بعض الجب

تبعه باستشعار مصحح �ن استشعارات، يبسط الاستشعار الواحد، لتيُ

 هذه الطّريقة قد تل�ت 
ّ

 بعد ذلك، أن
ً

ك، مضيفا ي الاستشعار المتقدم وهكذا دوالتي
تجلى �ن

ب 
ون الألمان بجا�ن ي فوس العاطفيّة المرهفة،اه�تّ الّسينما�ئ هوى وتفضيل عند أصحاب التنّ

ي 
ة �ن

ّ
د ّ ي هذا المضمار عامل السش

ي الضّوء، والمقصود بالضّوء �ن
ل �ن

ّ
ي الجركة والمتمث

أسا�ي �ن

كن،  ا
ّ

ء إلى الأقل ضياء أو الّذ ي
ن الم�ن ة، ب�ي

ّ
د ّ تحيل الضّوء إلى أحوال من السش الجركة حيث �ي

ور، من الجركة، فما المقصود  ي استخلاصه، أي الضّوء أو التنّ
بعىن ن وهكذا هيي الجركة، لهذا �ي

حظة. 
ّ
ي الل

ة هيي مقدار يُضبط �ن
ّ

د ّ  السش
ّ

ا دولوز إلى تعريف كانط، القائل بأن يلين ة؟ �ي
ّ

د ّ بالسش

دة هيي مقدار يُضبط 
ّ

 الكميّة الممد
ّ

ة والكميّة الممَددة، فعلا، فإن
ّ

د ّ ن الكميّة السش ن ب�ي �يّ ه، �ن وعليي

رجة واحد، 
ّ

رجة صفر إلى الّذ
ّ

ـقال من درجة إلى درجة، من الّذ ت تالىي أي الا�ن تابع أو التتّ بالتتّ

ميعيا  ب
ت

ة ليست مقدارا �
ّ

د ّ نما الكميّة السش ي و، �ب لك نأخذ جهاز قياس حرارة الجب ثيلا لّذن ، �ت الخن

ن فثلاثة  �ي ن رجة أ�ث
ّ

 الّذ
ً

ميعاً للدرجة واحد زائدا ب
ت

ن ليست � للدرجات، فدرجة الجرارة ثلاث�ي

ة 
ّ

د ّ  الكميّة السش
ّ

الىي فإن دية، وبالتتّ
ّ

عد ة، الوفرة، التتّ ي الك�ث
وهكذا، وعندما نقول مقدار هذا يع�ن

مثيل إلا  ن درجة، غ�ي قابلةت لتت ن مثلا ثلاث�ي ّ ي المقدار المتع�ي
تها المحتواة �ن هيي مقدار تكون ك�ث

ي لا تقبل القِسمة على الصّفر، أي دونوها زمنيا من الصّفر، وبعبارة أخرى، 
ساحتها وال�ت �ب

تخلص  ُ
ة غ�ي منفصل مع مسافته؛ �ي

ّ
د ّ  عامل السش

ّ
ا، إن تلزم سقوطا مثالتي ة �ت

ّ
د ّ الكميّة السش
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ي تصوّر 
الفصل – �ن ي 

بعىن ن �ي ا، لا  ة والجركة، لّذن
ّ

د ّ السش ن  ب�ي مناسبة   هناك 
ّ

أن  ،
ّ

من هذا كلة

رجة الصّفر، الجركة 
ّ

و الّذ
ن

نع � ي ت�ن
�ت
ّ
ن المتحرّك والمادّة المتحرّكة ال ن الألمان – ب�ي �ي ي السينما�ئ

رد الجركة 
ُ
ت فتق،  ة من الانفكاك والتتّ ي حالهت دا�ئ

ء هو �ن ي
ة لشّيش ي منظور هؤلاء هيي عملييّ

�ن

ي 
ا �ن ي ي عمق المادّة، يظهر سينما�ئ

ن الألمان إلى ما هو مع�تّ ومظلم �ن �ي ي ي عرف الّسينما�ئ
�ن

 العنصر الأوّل 
ّ

نة، إن ت بعث منها أعمدة من دخان، ومستنقعات �ن ن وي غرفا �ت
ت

مشاهد �

ات العضوية  ن ة، هو الجياة اللاعضوية للأشياء، فالكا�ئ ّ ي
ي الّسينما الألما�ن

للصورة-الجركة �ن

ية، هيي نصوص  عب�ي عة التتّ ن صوص المؤسِسة لل�ن ثابة حوادث أو عوارض الجياة، والتنّ هيي �ب

ي خطّ عضويّ حيويّ ، صورته الهندسية 
رط �ن ن اج قد ا�ن ت ـقار، فإن كان مثلا المو�ن ن فِر�ي

منخرط  ـقار  ن فِر�ي صور  لتت عا  ب
�ت  ، ّ

ي
الألما�ن اج  ت المو�ن فإن  ائريّ، 

ّ
الّذ ح�تّ  أو   ّ

ي
الحلزو�ن كل  ّ السش

لهذه   ّ
ي
ّ تعب�ي ف�ن كث على وجهة واحدة، وأقدم  المسار، لا �ي ي خط لاعضويّ، عنيف 

�ن

، خطوط متكّ�ة، متقطعة،و أحيانا  ّ
، فعناصر المعمار القوطئي ّ

الهندسة هو الفن القوطئي

نو)	( )فجر(  ا يذكر دولوز أفلام: م�ي ي مثيل سينما�ئ خطوط قد اضمحلتت وتلاشت.و لليت

 الفن لا 
ّ

ة إلى أن ّ ي وام )القوارض( ؛ تذهب هذه المدرسة الّسينما�ئ ت )لولو( ، س�ت ، با�ب

ش  عا�ي ي التتّ
، والكلّ عندها يكمن �ن ّ

ا هو رو�ي ّ �ب
ق بالمتعالىي

ّ
ا متعل

ته صلةت بالمحسوس، إ�نّ �ت

كوّن. وقطبا  ـفك عن التتّ ن ي لا �ي ن فتق والرّوح الّذّ وقف من التتّ ت ي لا �ت
�ت
ّ
ن المادّة المتحرّكة ال ب�ي

؛ القطب  ّ
ي
ن الألمان القطب الأوّل: اللاعضويّ وروحا�ن �ي ي سبة للسينما�ئ

ّ
الصّورة-الجركة بالن

نهما الجياة اللاعضوية للأشياء والجياة اللانفسية للروح.  ي : الرّابط الجامع �ب ي
ا�ن التث

أس  لمة والتي
ّ

ي غاية الظ
ة �ن ة هيي صورة كا�ت يّ

ـقلة الّسينما الألما�ن ن  �ت
ْ

 ما تحاول أن
ّ

دو أن ب قد �ي

 ،
ً

ا واحدا ب
ن والاضمحلال، لكن، هذا ليس إلا جا�ن

ّ
عف  والتتّ

ّ
حلل الجذريّ، صورة عنوانها التتّ

مل رسالهت  هيديا، إن الفن لا يدعو إلى الموت، بل على العكس من ذلك �ي  �ت
ً

أو قل جزءا

قط  ت ، وعلى المشاهد المتمرس أن يليت وام أو با�ب نو أو س�ت ي أفلام م�ي
أمل، قد تقرأ ضمنا �ن

ة. ّ
تلك الصور المع�ب

(1) فريدريك فلهايم ميرنو، مخرج سينمائي ألماني من مواليد 1888، توفي على إثر حادث سير سنة 1931 بالولايات 
المتحدة. تأثر بمسرحيات شوبنهاور ونيتشه وشكسبير، من رواد النزعة التعبيرية في السينما.
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اؤلات  ي مُناخ شابه بعض الغموض واستغرقه، على إثر �ت
، و�ن التش

ّ رس التث
ّ

ي آخر الّذ
�ن

ات ومتابع للموضوع، يتساءل دولوز  ين المتواجد داخل قاعة المحاصرن من أحد الحاصرن

اج أو هو المنتج، أم هم  ت عن من هو صاحب الفيلم هل يكون المخرج أو المسؤول عن المو�ن

ه هو المسؤول 
ّ
ظر عن أن  صاحب الفيلم هو المنتج وبغض التنّ

ّ
ة، فإن ي أحيان كث�ي

جميعا؟ �ن

حرّك مالىي فاعل،  ة إلا �ب  فيلما ما لا تقوم له قا�ئ
ّ

ن نعلم وبجلاء أن
ن

، و� ّ
ب المالىي

عن الجا�ن

ا ما نرى  ء من وضع القوّة إلى وضع الفعل أي الوجود، نهيك عن هذا ، كث�ي ي
ّ ـقل الشّيش ن �يُ

رجها على شكل  ن رج ما، فكرته لكيي �ي ح على مخن ي الحالهت من يق�ت
صاحب فكرة وهو المنتج �ن

ي الولايات المتحدة، فالمنتج 
ة �ن يّ جربة الّسينما�ئ ب مثال على ذلك بالتتّ ة، نصرن يّ صوّر سينما�ئ

م دولوز مثالا 
ّ

 على المسار يُقد
ً

كيدا نفذها، وتأ ح فكرة الفيلم على المخرج لتي ي يق�ت ن هو الّذّ

ني كتب مقالا بــهذا السشأن،  يه«)	( والّذّ ت لو�ن ب ي »توسكان د�ي
ي شخص المنتج الفر�ن

دا �ن
ّ

محد

ن  لهما فكرت�ي م 
ّ

ه حينما قد إلتي ، خانا ما كان يرميي  ن �ي ن ا�ث ن  رج�ي ي مخن
د فيه خيبة أملة �ن �ي

ما ما كان مرجو منهما،  �ت ي آخر المطاف، لم �ي
هما �ن

ّ
ن طلتب منهما إنجازهما، إلا أن لفيلم�ي

يه«..  ت لو�ن ب اما فكرتا المنتج »توسكان د�ي فحرّفا �ت

ت  ين إن كا�ن ته الرابعة، يطلتب »دولوز« من الحاصرن ي تقد�ي محا�ن
ن

وع � قبل الشرث

على  يْقدموا  إن  فلابأس  يطرحونها،  قات  تعليي أو  دونها،  ب �ي ملاحظات  أو   ، أسئلةت لّذيــهم 

ي 
الفيلسوف �ن أفصح عنها  قد  كوك  ش قات ذات صلةت �ب وتعليي ذلك،أسئلةت وملاحظات 

ة، وقبل إفساح المجال  التث ة والتث ي
ا�ن ة الأولى والتث اته، أي المحاصرن زء الأوّل من محاصرن الجب

ة تلخيص لما فات من أفكار،  دخلات، يرى الفيلسوف أنه لا بُد من إجراء لعمليي لهذه التتّ

ميّة  تعليي وظيفة  ي  يل�ب جهة،  من  فهو  مضاعفة،  أهميّة  يكتسيي  تا  ب
جا�ن من  نراه  تلخيص 

ات  المحاصرن ي 
�ن له  تعرّض  ما  حوصلةت  على  المعلم  قدرة  خلالها  من  جلى  ت �ت كتيكيّة  ديدا

روس، ومن جهة 
ّ

ي قادم الّذ
تعان بــها، �ن فظ و�ي

ت
مح من أن � الا �ي ن الها اخ�ت ن الّسابقة واخ�ت

حقق المع�ن والمغزى.  ت تق�ي الفهم ولا �ي أخرى، يبسط منهجا وكيفية مقاربة بدونها لا �ي

ة حول الجركة«، أمّا الكيفية  ي
غسو�ن لاث ال�ب ح العنوان :«الأطروحات التث للجزء الأوّل يق�ت

ن على مستوى كل أطروحة من جهة مضمونها، ومن جهة أخرى  فتعي�ي حها،  يق�ت ي 
ال�ت

(1) دانيال توسكان ديبلونتيه منتج سينمائي فرنسي من مواليد 1941، وتوفي سنة 2003، من بين إنتاجه السينمائي 
فيلم “مدينة النساء” للمخرج الإيطالي فيلليني سنة 1980. 
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طة بعلاقة الفلسفة بالسينما: ب
تحديد المشكلةت المنبثقة عنها، والمر�ت

ن أطروحات »برغسون« . 	 ك�ث ذيوعا من ب�ي الأطروحة الأولى: وهيي الأطروحة الأ

اجها أو  ت ا بإعادة إ�ن مح لتن عطينا الجركة، إنها فقط �ت
ُ
لاث: المقاطع الساكنة لا ت التث

وط اصطناعية قد تعلقت بالّسينما حصرا، أما المشكلةت  ي إطار �ث
كها وذلك �ن بإدرا

لا  ه 
ّ
أن ي 

�ن ،يكمن  ّ
ي
المعر�ن المضمون  الطّرح  هذا  عن  أي  الطّرح  هذا  عن  ة  يّ

المتأ�ت

 
ّ

ه ليس لأن
ّ
ي أن

وط، يع�ن ط، اصطناعيّة الم�ث كن استخلاص من اصطناعيّة الشّرشّ �ي

 
ّ

ي حد
اج �ن ت اج تكون اصطناعيّة، يؤدي هذا حتما إلى أن يكون الإ�ن ت ظروف الإ�ن

ن ظروف أو  لازم ب�ي احية المنطقيّة لا وجود لتت ورة، أي من التنّ ذاته اصطناعيا بالصرنّ

قت�ن  ي يطرح، هل �ب ن اج المصطنعة والمنتج الحاصل. والّسؤال الّذّ ت وط الإ�ن �ث

اج الجركة، إدراك خالص  ت قدم لإ�ن
ُ
وط الاصطناعيّة تحديدا، الّسينما ت ّ هذه الشّرش

اج الجركة،  ت وط الاصطناعيّة لإ�ن كن اعتبار وفقا للسرش عب�ي آخر، ألا �ي ت للحركة، أو �ب

ها بقادرة على تقد�ي إدراك خالص للحركة، أو  ي هيي عليي
�ت
ّ
ي الوضعيّة ال

الّسينما و�ن

إدراك  أو  للحركة  الخالص  الإدراك   
ّ

أن الخالصة؛ يلاحظ »دولوز«  إدراك الجركة 

تلزم بالأساس إدراك   الإدراك الطّبيعىي �ي
ّ

ن طبيعيا، لأن الجركة الخالصة غ�ي متاحت�ي

ابعة للأطروحة  ط. يطلق »دولوز« على هذه المشكلةت والتتّ مشوب، أي إدراك خليي

. ّ
ن الإدراك الطبيعىي نه وب�ي ي ي الّسينما والفرق �ب

الأولى إدراك الجركة �ن

طة بالأولى، أمّا فحواها . 	 ب
ي القول أن هذه الأطروحة مر�ت

بعىن ن ة: �ي ي
ا�ن الأطروحة الثث

اج الجركة مع مقاطع ساكنة: ت فينص على أن هناك كيفيتان لإعادة إ�ن

سب لجظات منتقاة أو مصطفاة  اج الجركة، �ب ت أ- الكيفيّة الأولى: يُعاد إ�ن

ئام. ي خضم الالتت
قت�ن أشكال �ن قتضاها، أي �ب و�ب

غ�ي   ، ت أيّا كا�ن لجظات  وفق  الجركة،  اج  ت إ�ن يعاد  ة:  ّ ي
ا�ن

ّ الثث الكيفيّة   -	

عد. ي التب
عا لتساويــها �ن ب

حظات �ت
ّ
ن هذه الل ّ مصطفاة، وتع�ي

ان  ن اللدّ  ، ن �ي القد�ي يقا  ن والميتاف�ي للعلم  فتابعة  الجركة،  اج  ت إ�ن لإعادة  الأولى  الكيفيّة  أمّا 

ة على العكس من ذلك تقوم على منجزات  يّ
ا�ن

ّ ان الزّمن ملحقا بالأبدية. والكيفيّة التث يعت�ب

ة تواجد  ّ ي
ّة إمكا�ن ريره من قبضة الأبدية، ومن �ث

ت
نها فك الزّمن و� ي ي من �ب

�ت
ّ
العلم المعاصر وال
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يقا جديدة،  ن عوة إلى إرساء ميتاف�ي
ّ

تباة، وأيضا الّذ ، أي لا مخب ة والمستقلةت ّ
حظات المتغ�ي

ّ
الل

ي 
ائها. �ن ن يقا جديدة يرى »برغسون« بوجوب �ب ن تضن العلم المعاصر، ميتاف�ي

ت
تواكب و�

 هناك غموضا ما يكتنف 
ّ

ه، ملاحظا أن ش ش القول و�ن وقف »دولوز« عن �ب ت اء، �ي ن هذه الأ�ث

ي أن نأخذه مأخذا 
بعىن ن ي رأي الفيلسوف لا �ي

 هذا الغموض �ن
ّ

م من القول، غ�ي أن
ّ

ما تقد

ه بالفعل على مستوى الكيفية الأولى، »برغسون« 
ّ
كرا أن قدحيا،بل نأخذه مأخذ الإطراء، ذا

اج  ت  الإ�ن
ّ

د، لأن
ّ
عق ت اما و�ي تلف �ت ن ة الأمر �ي ي

ا�ن
ّ تقد الّسينما، ولكن على مستوى الكيفيّة التث ن �ي

تباة، ما يؤدي  ، لا وفق لجظات مخب ت أيّا كا�ن ي ي�ت وفق لجظات  ن ي للحركة والّذّ
الّسينما�ئ

يقا جديدة؛  ن ناء ميتاف�ي لتب بروز فرص  الىي  ّ ومستقل، وبالتتّ
الزّمن، واعتباره متغ�ي رير 

ت
إلى �

ث الفيلسوف  ة، هيي دائرة �ب يّ
ا�ن

ّ قت بالأطروحة التث
ّ
نبثق عن هذا الطّرح مشكلةت قد تعل لتت

سب الفيلسوف، إلا باعتماد حصرا على الكيفيّة  ش عن سينما �ب كن الحد�ي »دولوز«. لا �ي

ش  كن الحد�ي . فلا �ي ت اج الجركة، ي�ت وفق لجظات أيّا كا�ن ت  إعادة إ�ن
ّ

ي تفيد أن
�ت
ّ
ة، وال ّ ي

ا�ن
ّ التث

ت آلات تصوير وعرض، قد استندا على الكيفية الأولى. عن سينما، فقط إن حصرن

حظات هيي مقاطع ساكنة للحركة، 
ّ
ة: إذا كان صحيحا، بأن الل الثث 3 - الأطروحة الثث

ي كلّ؛ أما 
ّ �ن

ومة، أي هيي تعب�ي عن تغ�ي ي الفضاء هيي مقطع متحرّك للد�ي
فإن الجركة �ن

أفق  مقابل  ي 
�ن  ّ

ي
زم�ن أفق  كيل  ش �ت ي 

�ن يكمن  المحتوى  لهذا  والمقابلةت  المتمخضة  المشكلةت 

خلص »دولوز« بعد ذلك، إلى  ّ خاصا بالصّورة- الّسينما؛ لتي
ي
، واعتبار الأفق الزم�ن ّ

ي
فضا�ئ

 هناك مظاهر ثلاثة للصورة-الّسينما:
ّ

أن

المخرج أ.  ي يدعوها 
�ت
ّ
وال الصّورة  ها  جليي

ُ
ت ي 

ال�ت حظية 
ّ
الل الموضوعات  الأوّل:  المظهر 

 .»cadrage« ل ضبط الصّورة
ّ
ث « ب »السينام« cinème، مظهر �ي ي

»بازولو�ن

 .	 -  ، ّ
ي
الزم�ن المشهد  ل 

ّ
ث

�تُ ي 
�ت
ّ
وال الموضوعات  ن  ب�ي تص�ي  ي 

ال�ت الجركة   : ي
ن

ا�
ّ الثث المظهر 

قطة- .
ّ
جم لفظة plan بالل وجدت أن هناك من ي�ت

ة 	.  والجالتب الكلّ  ي 
�ن  ّ

تغ�ي عن  ة  ّ
المع�ب بالجركة  قة 

ّ
المتعل الفكرة   : التث

ّ الثث المظهر 

اج. ت ل المو�ن
ّ
ث ي �ت

�ت
ّ
للموضوعات، وال

وضوعات  طة �ب ب
د ما تقدم هو كيف للحركة والمر�ت

ّ
ي يطرحه »دولوز« بصد السؤال الّذن

اج:  ت كيب أو المو�ن
نا أنواع ال�تّ ن ي�ي  تردّ هذه الموضوعات إلى كلّ، ما يؤدي إلى �ت

ّ
مؤطّرة أن
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للكيفيات،  عا  ب
،�ت ّ

ي
كثي�ن التت اج  ت المو�ن  ، ّ

الكميي اج  ت المو�ن  ، ّ
الجدلىي أو   ّ

كتيكيي يالتي
ّ

الّذ اج  ت المو�ن

لاثة هذه للّسينما وأقصد 
ّ  المظاهر التث

ّ
ي الكلّ. إن

ّ �ن
ّ من خلالها الجركة عن تغ�ي

ي تع�ب
�ت
ّ
وال

ن الموضوعات، والكلّ حيث تقوم الجركة بردّ هذه الموضوعات،  الموضوعات، والجركة ب�ي

ومات فرعية مناظرة أو مقابلةت  ـفرّع إلى د�ي ت ومة الكلّ �ت ي حالهت دوران مستمر، فد�ي
هيي �ن

المشهد  بواسطة  الجركة،أيّ  بواسطة  كلّ  ي 
�ن �ئ  تليت بدورها  ة  الأخ�ي وهذه  للموضوعات، 

 ، ناء القيا�ي نائه التب ب كره قِوامًا، يقوم »دولوز« �ب قطة الزّمنيّة (، ولكيي يُعطيي لّذن
ّ
ّ )أو الل

ي
الزم�ن

ّ عن تغي�ي 
ن الموضوعات، والكلّ المع�ب لاثة، فهيي الموضوعات،و الجركة ب�ي أما الحدود التث

 
ّ

قطة العلائقيّة، الحد
ّ
ّ أو الل

ي
ن الموضوعات، أي المشهد العلائ�ت ي الكلّ. تكون الجركة ب�ي

�ن

 الأوسط لا يظهر على 
ّ

 الحد
ّ

قت�ن القواعد القياسيّة الأرسطيّة- أن الأوسط، وكما نعلم -�ب

ين 
ّ

ن الحد ا وظيفته وظيفة وساطة أو همزة وصل ب�ي
إ�نّ القياسيّة،  تيجة  التنّ ي 

الإطلاق �ن

ي نظر »دولوز«، القصد منه تعريف الصّورة-الجركة 
ي جاء أعلاه كلة �ن ن ك�ب والأصغر. الّذّ الأ

طت بالصّورة الجركة أو الصّورة- ب
أو الصّورة-الّسينما، علاوة على هذا، تعريف مفاه�ي قد ار�ت

للفيلسوف »برغسون« هما:  ن  عريف رجع إلى كتاب�ي التتّ ة  اء عملييّ ن أ�ث ه 
ّ
أن كرا  الّسينما، ذا

ي الموسوم:« مادّة وفكر« 
ا�ن

ّ طور المبدع« – الفصل الأوّل والفصل الرّابع- والكتاب التث »التتّ

ن  ح فهما للحركة مست�ت من مؤلفه الأوّل وتحديدا من الفصل�ي مثيل على ذلك نق�ت ولليت

ة- ووسمى الفصل  يّ ة والغا�ئ ي تطوّر الجياة – الآلتي
الأوّل والرّابع، وسمى الفصل الأوّل ب:« �ن

الفلسفيّة  المذاهب  ن  تار�ي إلى  نظرة   ّ
كيي ي

الميكا�ن والوهم  ة  ّ ي الّسينما�ئ الفكر  ة  الرّابع ب:«آلتي

ي الفصل الأوّل وقبل أن يدلىي بدلوه يضعنا 
اطل« ف�ن طور التب ورة الجقيقيّة ومذهب التتّ الصّ�ي

 ّ
ي
والغا�ئ  ّ

الآلىي ن  المذهب�ي ن  ب�ي اشب  التنّ الخلاف  ي 
ل �ن

ّ
مث ت �ي عيّنه  قد  ي سياق 

الفيلسوف �ن

 ّ
مه أصحاب المذهب الآلىي

ّ
تقد ما قد ن داء �ي ت حول المدلول الصّحيح لمصطلح الجركة، فا�ب

ا مسعاهما قد  صّ دلالهت المصطلح، معت�ب ن ّ من إضاءات �ت
ي
وأيضا أصحاب المذهب الغا�ئ

ن – وهذا  تلف�ي ن مخن ة دلالهت مركبة من مستوي�ي التي ي المرحلةت التتّ
حا �ن ب الصّواب، مق�ت

جا�ن

 الجركة .. 
ّ

ي المستوى الأوّل:« أن
قيق- فهو يذكر �ن

ّ
ظر الّذ تدعيي التن ا مفارق �ي دو لتن ب أمر �ي

ي 
ي أن توجد هذه الجركة �ن

ه يك�ن
ّ
ك�ث من نظامها لأن ك�ث من الأوضاع وأ ء أ ي

ع�ن ما �ث هيي �ب

ة وح�تّ توجد  اطتها غ�ي المنقسمة،ح�تّ توجد معها ما لا نهاية له من الأوضاع المتتالتيّ �ب

ة  ا جوهريّ وهو قابلييّ
ء آخر ليس نظاما ولا أوضاعا وإ�نّ ي

ب �ث
كذلك نظامها هذا إلى جا�ن
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ة، أي 
ّ

سخة الأصليي
ّ
جمة، وبعد العودة إلى الن ي ال�تّ

الجركة«)	( . استوقفنا بعض ما جاء �ن

جم للفظة »يوجد« ترجمة  ا وعلى سبيل المثال أن استعمال الم�ت يّة، بدا لتن سخة الفر�ن
ّ
الن

ب يكون اعتماد لفظة  ا الأ�ن ا ر�ب
يّة لم يوافق المع�ن المقصود، إ�نّ للفظة »donner« الفر�ن

ب استعمال  « أو »يُقدم«، وكذلك عوض استعمال لفظة »جوهريّ« كان الأ�ن »يُعطيي

«. وقبل هذا وذاك، - وإن لم يقيّد- كان حريّ استعمال عبارة » الجركة  لفظة »أسا�ي

ب من استعمال عبارة »الجقيقة الواقعية« نعتا للحركة. أمّا  هيي الواقع نفسه« نعتا، أ�ن

الأوضاع  أقل من سلسلةت  ء  ي
آخر، �ث ع�ن  �ب الجركة  ولكن  فيقول:«   ، ي

ا�ن
ّ التث المستوى  ي 

�ن

ظام  التنّ تصوّر  ن من  نظام مع�ي ي 
�ن قاط  التنّ ترتيب  ي 

�ن ه لابد 
ّ
لأن يربطها  ي  ن الّذّ ظام  التنّ ومن 

جميع ولابد  قاط، ولابد كذلك من التتّ ظام بعد ذلك بواسطة التنّ قيق هذا التنّ
ت

أوّلا ومن �

ء من ذلك، فهيي غ�ي عاقلةت  ي
توي على �ث

ت
د البسيطة لا �  حركة التي

ّ
ن أن من العقل على ح�ي

ميعا لأنها غ�ي مؤلفة من عناصر«)2( يواصل  ب
ت

ّ لهذه الكلمة، وهيي ليست �
ي
ا�ن بالمع�ن الإ�ن

ي سياق 
د، و�ن ركة التي قت �ب

ّ
 كان قد عرّفها وقد تعل

ّ
طه لمصطلح الجركة، فإن »برغسون« �ب

تلف عن الّسياق  ي سياق مخن
ي الفصل الرّابع �ن

ه يعرّفها �ن
ّ
، فإن ن ّ �ي ي ن والغا�ئ ّ �ي ن الآلتي سجال ب�ي

ي يــهمنا هو  ن  الأمر الّذّ
ّ

ا آنفا أن ؛ حيث يقول:« لقد قلين ّ
ي
ي به الّسياق الّسينما�ئ

الأوّل، وأع�ن

ا  اءلتن يطة �ت ت للحركة لا الجركة نفسها. فإذا كان المقصود بالجركة حركة �ب ا�ب
ّ الرّسم التث

بالقياس إلى موضع  بالقياس إلى اتجاهها أي  ي كلّ لجظة 
إلى أين تذهب، وتصورناها �ن

ء ما  ي
دة أردنا أن نعرف قبل كل �ث

ّ
هدفها المؤقت. وإذا كان المقصود بالجركة حركة معق

القصد  الحاصلةت وما هو  تيجة  التنّ ي تفعلة الجركة أي ما هيي  ن ء الّذّ ي
ّ يحدث وما هو الشّيش

ي طريقه 
ي ذهنك عند كلامك على عمل هو �ن

الموجه لها. أفحص عن كثب عمّا يدور �ن

ي هذه العمل، وأنا أسلم بذلك ولكنّ هذه الفكرة 
ّ موجودة �ن

غ�ي إلى الإنجاز. إن فكرة التتّ

ي تفرضه  ن ت للفعل الّذّ ا�ب
ّ ي الضّوء الّساطع فلا وجود إلا الرّسم التث

ل. أما �ن
ّ

ي الظ
خبيئة �ن

الضّبط  هذا  ي 
�ن ه«)3(،  غ�ي عن  ن  م�يّ ت و�ي د 

ّ
المعق الفعل  د 

ّ
حد ت �ي وحده  وبــهذا  حقيق.  التتّ تام 

لمصطلح الجركة نلاحظ الفيلسوف »برغسون« قارب الموضوع بطريقة ملفتة،فهو أوّلا 

لترجمة  اللبنانية  اللجنة  صليبا،  جميل  العربية  إلى  الفرنسية  من  ترجمة  المبدع،  التطور  برغسون،  هنري   (1)
الروائع،بيروت.1981،ص86.

(2) هنري برغسون، المرجع السابق، ص86.
(3) المرجع نفسه، ص، ص 271 .272
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ة الطّرح أو 
ّ

ث بالجركة باعتبارها حركة، وهذا هو المؤ�ث الأوّل على جد يعلن بأنه غ�ي مك�ت

 ، ن �ي ا�ئ
ّ

بدل الّذ ّ والتتّ
غ�ي ي حالهت من التتّ

تع� على المسك، �ن ي �ي
�ت ب ء ز�ئ ي

قل الفهم، فالجركة �ث

ي هذه الحالهت الرّسم الرّديف لكلّ 
ن �ن ، والقابل للتسك�ي ن لّذا فالأجدى تقييد القابل للتسك�ي

ن من الجركة، حركة  ن نوع�ي ن ب�ي �يّ م �ي
ّ

ي الزّمن والفضاء، وعلى ضوء ما تقد
حركة متعيّنة �ن

ت لها هوية، فقد تطابقت   كا�ن
ّ

د الأولى حصرا بالوجهة فإن
ّ

دة، يُحد
ّ
يطة وحركة معق �ب

بتغاها أو القصد  ة حصرا بالوظيفة و�ب ي
ا�ن د التث

ّ
نما يحد ي ة المؤقتة، �ب ي تها الفضا�ئ ي

مع إحدا�ث

ل 
ّ
ث ، �ي ن مي�ي ي مرحلةت ما بعد التتّ

ساؤل، و�ن
ّ
تدعيي الت ء ملفت �ي ي

ريات الجركة، وهذا �ث من مخب

ي 
ا�ن

ّ وع التث غاله بالتنّ ش كيدا على ا�ن توقف المرء. وتأ دة وحسب، وهذا أيضا �ي
ّ
للحركة المعق

لكلّ الجركة من هذه  املةت  ّ السش طّة  الجن ثنا عن  ا ذلك �ب لتن  ّ يقول:« وم�ت �ت ه،  ن عليي ك�ي
وال�تّ

ا.  ّ
ناول المعرفة حالهت لا تغ�ي ت ضمنها، وهنا �ت ت ي �ي ن ت الّذّ ا�ب

ّ دة، أي عن الرّسم التث
ّ
الجركات المعق

بالجركة  الأمر  ق 
ّ
أتعل . فسواء  ن الأخري�ي ن  �ي الحالتت ي 

�ن ة كالأمر  التث
ّ التث الحالهت  ي هذه 

�ن والأمر 

قاط مناظر   العقل يعمل على الالتت
ّ

طوريّة، أم بالجركة الامتداديّة،فإن الكيفيّة، أم الجركة التتّ

ثلاثة  إلى  سابقا  ذلك  نا  ّ ي �ب حو كما  التنّ هذا  على  يصل  ح�تّ  ت  ثا�ب غ�ي  وجود  من  ة  ت ثا�ب

: -	 الكيفيّات -2 الصّور أو الماهيّات -3 ويقابل هذه الوجهات  صور وهيي أنواع من التتّ

 
ْ

عوت، والأسماء، والأفعال ..«)	(.. إن ظر ثلاثة أقسام من الألفاظ وهيي التنّ لاث من التنّ
التثّ

، سبيل الوقائع  ّ
لىي ي

أ�ث ي مسعاه التتّ
طور المبدع«، قد سلك �ن ي مؤلفه »التتّ

كان »برغسون« �ن

ي مسعاه 
لك �ن كرة« �ي ي مؤلفه »مادّة وذا

ي المقابل، و�ن
ه و�ن

ّ
وضوع الجركة،فإن للإحاطة �ب

 
ّ

مكن القول أن ن الفينة والأخرى إلى الوقائع، ح�تّ لتي ي يعود ب�ي ن جريد الّذّ ، سبيل التتّ ّ
لىي ي

أ�ث التت

 الجركة تكمن 
ّ

ّ أن
ي تهبه الوجود؛ يقول:« جلىي

�ت
ّ
ي جميع أحواله بالوقائع ال

ق �ن
ّ
جريد متعل التتّ

ّ اجتياز المكان، لكنّ المكان منقسم إلى ما لانهاية.  ـقال من نقطة إلى أخرى، ومن �ث ت ي الا�ن
�ن

معه،  متضامنة  دو  ب
�ت ها 

ّ
فإن اجتازته،  ي  ن الّذّ ط 

الجنّ ما، طول  ع�ن  �ب  ، تغطيي الجركة  أن  ا  و�ب

ة  قاط المتتالتي ي اجتازت التنّ
�ت
ّ
ي رسمته؟ أليست هيي ال

�ت
ّ
وقابلةت للانقسام مثلة؛ أليست هيي ال

 ضمن خطّ مرسوم، أيّ خطّ 
ّ
قاط لها واقع إلا والمتجاورة؟ بالطّبع أجل، ولكن هذه التنّ

تلف نقاطها..«)2( .  ي مخن
صوّروا الجركة تعاقبا و�ن ت كن أن �ت قت�ن هذا فقط، �ي ، و�ب ت تا�ب

(1) المرجع السابق، ص272.
(2) Henri Bergson, Matière et Mémoire-Essai sur la relation du corps à l’esprit- Félix Alcan, 

éditeur, troisième édition.1903.France. P209.. 



41

ي 
ل �ن

ّ
مث ت قطة- �ت ي إنجازها – وقد وصل إلى هذه التنّ

بعىن ن ي �ي
�ت
ّ
يذكر »دولوز« أن المهمة ال

كرة  ل الصّورة-الجركة انطلاقا وبالعودة إلى كتاب »برغسون« الموسوم ب:« مادّة وذا تحليي

الكتاب   
ّ

فإن المبدع«،  طور  »التتّ صدور كتابه  قبل  صدر  قد  الكتاب  هذا  كان   
ّ

فإن  ،«

ا هناك  ا تلخيصه لقلين مة، مقارنة بالكتاب الآخر، وإن حاولتن
ّ

توي على أطروحات متقد �ي

ي أن لا 
بعىن ن بالصّور الّسطحيّة، و�ي وع الأوّل صور حركة، يصفها  التنّ نوعان من الصّور: أ- 

ي صور ذكرى، 
ا�ن

ّ وع التث عت هذا مأخذ القدح، بل على العكس من ذلك، ب- التنّ نأخذ التنّ

ي الطّبيعة، غ�ي 
ن من الصّور اختلاف �ن وع�ي ن التنّ قة برؤية ما. ب�ي

ّ
يصفها بالصّور الزّاخرة متعل

ه من غ�ي الممكن 
ّ
ـقال من نوع إلى آخر.. يعتقد »دولوز« أن ت نع من الا�ن أن الاختلاف لا �ي

ين، فمن خلال  ن الحاصرن نه وب�ي ي مجابــهة مسألهت الصّورة الجركة إن لم يكن هناك تفاعلا �ب

يت  ضح ما كان غامضا، فليب تّ هل ما كان صعبا، و�ي هم وتعقيباتهم �ي ملاحظاتهم وأسئليت

ه عن  ث اء حد�ي ن ـطرّق أ�ث ت  الفيلسوف لم �ي
ّ

ة،حيث تدخل أحدهم ملاحظا، أن الرّغبة مبا�ث

 ، ّ
ي

ظام المر�ن بالتنّ الصّورة- الجركة  للمادّة وعن علاقة  المع�ت  ب 
الجا�ن الصّورة-الجركة، إلى 

ة  الألما�نيّ ينما 
ّ

الس إلى  بالإضافة   ، و«)	(  ش بلا�ن »مور�ي  الفيلسوف  رؤية  قت�ن  �ب وذلك 

ا عن  ان غر�يب ي تقدم الإ�ن
�ت
ّ
ال تشه«)2(  ي

كثيفيّة والعضويّة، وأيضا رؤى »�ن التتّ وطروحاتها 

ل  لتي
ّ

ّ سكون الجركة، والّذ
ي

ظام المر�ن التنّ ن أعراض  ورة. ومن ب�ي هل نفسه بالصرنّ ب نفسه، �ي

 »دولوز« يذهب إلى 
ّ

ون«. وردا على ما ذكر من قبل المتدخل، فإن ن على ذلك مفارقة »ز�ي

ها،  اض عليي قة بالجركة، لا مجال للاع�ت
ّ
 ما جاء به »برغسون« من أفكار متعل

ّ
الاعتقاد بأن

ـطلق من فكرة قاعديّة  ن ي �ي ن ديّ والّذّ قليي ّ التت
ي
جلى دولوز المنط�ت ت سة. )هنا �ي

ّ
فهيي أفكار مقد

ي وجاهتها، 
ها تصوّرا عامّا للموضوع - أي لا مجال للتشكيك �ن ها صحيحة وعليي

ّ
م على أن

ّ
ل �ي

اح مسلمات عمل على ضوئها  ة �ث اق�ت دأ من تحديد الإشكالتيّ ب د �ي
ّ

ي سياق محد
راطها �ن ن لا�ن

والاستقراء  الاستنتاج  زج  �ي المعالم  واضح  منهج  وفق  صورات،  التتّ �ن  ب
و�ت الطّرح  ينسج 

كيد  أ ارها الجارف المستمر ولليت ي
فسيّة و�ت فا ويدعن لمعطيات الحدس وحرارة الجياة التن تألتي

ث »برغسون« فعلا على الزّوج الصّحة-المرض وكيف 
ّ

حد ت على ما أث�ي من قبل المتدخل، �ي

وعلاقة  للمرض  تقو�ي  عن  عزل  �ب بــها  الإحاطة  كن  �ي لا  حركة،  بوصفها  الانطباعيّة   
ّ

أن

(1) روائي وناقد أدبي وفيلسوف فرنسي من مواليد 1907، توفي سنة 2003، من مؤلفاته “الفضاء الأدبي”..
(2) فيلسوف ألماني من مواليد 1848، توفي سنة 1900، من مؤلفاته “ هكذا تكلم زرادشت”..
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ب 
الّسينما، على جا�ن ي مجال 

عة تحديدا �ن ن ّ ال�ن أو  بالموت، لقد أولتت هذه الجركة  المفكر 

ة. عندما با�ث »دولوز«  ّ ي
الّسينما الألما�ن ي 

ا �ن الصّورة، وهذا ما نلاحظه متجليي ي 
ة �ن

ّ
د ّ السش

ي عاشها 
�ت
ّ
طرّق إلى الأزمة ال لة بالتتّ ل الصّورة-الجركة أقدم على ذلك وقد استّهل تحليي تحليي

اسع ع�ث واجه أزمة  اء القرن التتّ ن ديّ وأ�ث قليي فس التتّ  علم التنّ
ّ

فس؛ حيث أشار إلى أن علم التنّ

ة  بات المتتالتيّ ت الصرنّ
ت

ت ذلك كما يُعتقد � ه، ولم تكن علةّ ما أدى إلى تصفيته والقضاء عليي

فس  ي نظر »دولوز« ترجع إلى عدم قدرة علماء التنّ
ت �ن ، بل العلةّ ّ

فسيي ل التنّ حليي لمدرسة التتّ

عب�ي  ت ي مشكلةت الصّورة-الجركة، أو �ب
لةت �ن

ّ
ة والمتمث ي ذاك القرن على تجاوز المشكلةت الكب�ي

�ن

الصّورة بالجركة والجركة  ّ علاقة 
الواقعىي آخر، عدم قدرة هؤلاء على استجلاء الاستجلاء 

ديّ كان قد قسّم  قليي فس التتّ ؛ فعلم التنّ ن ي الاتجاه�ي
جر عن هذه العلاقة �ن ن بالصّورة، وما �ي

نهما، من جهة شعوريّ يزخر بصور أيّ  ي تحيل الرّبط �ب ن �ي �ي ن غ�ي متجا�ن العالم إلى قسم�ي

 ، ّ لا ممتد للوعيي
ي
ة، على اعتبار الصّورة معطي كي�ن

ّ
لات كيفيّة وأحوال كيفيّة لا ممتد

ّ
ث �ت

ة. وعن 
ّ

ة كميّة ممتد ّ
متغ�ي كيلات  ش أيّ �ت توي على حركات  العالم �ي أخرى  ومن جهة 

ل الجركة  ه تزامن ذلك مع بروز تحليي
ّ
يب »دولوز« أن ب روة، �ي

سؤال م�ت وصلتت الأزمة الّذنّ

 ، فس لحلّ المشكلةت ي وقفت حائلا أمام علماء التنّ
�ت
ّ
، وعن الصّعوبات ال ّ

ي
اج الّسينما�ئ ت والإ�ن

ة؟، وكيف 
ّ

ة إلى صور كيفيّة لا ممتد
ّ

ويل حركات كميّة ممتد
ت

ي م�ت وكيف ي�ت �
ل �ن

ّ
فتتمث

 ّ
ي
إراديّ كي�ن حوّل ما هو  ت الفضاء؟، كيف �ي ي 

بثق عنها حركة �ن ن أن �ت الوعيي  ي 
لصورة �ن

ن  ب�ي تربط  ي 
�ت
ّ
ال العلاقات  أو  العلاقة  هيي  وما  المكان؟،  ي 

�ن ا  ن ح�ي غل  ش �ي  ّ
حركيي وضع  إلى 

ة وحركات ذات طبيعة كميّة 
ّ

، صور ذات طبيعة كيفيّة لا ممتد ن ت�ي ن غ�ي متجا�ن طبيعت�ي

ي نهاية الأمر إلى القضاء على علم 
ي أفضت �ن

�ت
ّ
 مكمن الأزمة وال

ّ
ة؟. صفوة القول، أن

ّ
ممتد

داعيي الجرّ، فضلا على عدم صحّة ما  ديّ، لا يعود كما أسلفنا إلى مشكلةت التتّ قليي فس التتّ التنّ

ي إلى 
داعيي الجرّ، بل الوضع المف�ن فسيّة، استنادا إلى التتّ قرير الواصف للحياة التن تضمنه التتّ

ها 
ّ
د الصّورة على أن

ّ
ن الصّورة والجركة، عندما نحد ي استحالهت العلاقة ب�ي

صفيّة، أمسي �ن التتّ

ي العالم. والّسؤال 
ة �ن

ّ
ها حالهت كميّة ممتد

ّ
، والجركة على أن ي الوعيي

ة �ن
ّ

حالهت كيفيّة لا ممتد

 عن هذا الأمر،هو كيف الّسبيل إلى تجاوز هذه الأزمة؟ الّسبيل إلى ذلك ي�ت 
ّ

ولّذ ت ي �ي ن الّذّ

: ن ن والمتنافرت�ي �ي ت ن العبقر�ي �ي ن وصفهما »دولوز« بالمحاولتت �ي قت�ن محاولتت �ب
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ان . 	 ن ـهيد«، اللدّ ت  الأولى: تعود هذه المحاولهت إلى كلّ من »برغسون« و»وا�ي
ت

المحاولة

فس  التنّ علم  مع  معرفيّة  قطيعة  وضعوا  ين  ن الّذّ الأوائل  المفكرين  ن  ب�ي من  ان 
ّ

يُعد

ديّ، ودعا إلى تأسيس علم نفس جديد. قليي التت

	 . )	( شطالتت ي آن واحد: مدرسة الجب
ارين �ن ي

ا عن �ت ي
أت بألما�ن ش ة: �ن ي

ا�ن  الثث
ت

المحاولة
)2(

ي والمذهب الفينومينولو�ب

مح آخر مطاف بتشكيل نواة علم  ئام لعناصر �ت ي الأفق التت
 هناك �ن

ّ
دو أن ب هكذا، �ي

كار  ت ي لم يقدر أو بالأحرى لم يقو على ا�ب ن ّ الّذّ
فس الكلاسيكيي نفس جديد على أنقاض علم التنّ

فس الجديد  خبط فيها. غ�ي أن علم التنّ ت ي كان �ي
�ت
ّ
نه من تجاوز الأزمة ال

ِّ
َك حلول ناجعة، �تُ

ن  ؛ فإن كان الفينومينولوجي�ي ن ن متعارضت�ي �ي ت ه مقار�ب ت أسيس تجاذ�ب المرتقب منذ لجظة التتّ

الىي  و صور، وبالتتّ
ن

جه � تّ ه خال من صور، بل �ي
ّ
ء ما، وأن ي

ش  كلّ وعيي هو وعيي �ب
ّ

ون أن يعت�ب

ا هيي نوع من أنواع 
، إ�نّ ي الوعيي

ء �ن ي
 الصّورة ليست �ث

ّ
كلّ صورة هيي صورة لجركة، أيّ أن

وط معينة يقصد الجركة، وبعبارة فينومينولوجية كلّ وعيي هو  ي ضمن �ث ن ، والّذّ الوعيي

ء، عبارة  ي
ش تلف، فكل وعيي هو وعيي �ب غسون« الأمر مخن سبة »ل�ب

ّ
نما بالن ي وعيي قصديّ. �ب

 كل 
ّ

ي تصوّره هيي أن
ة �ن ،)3( والعبارة الملا�ئ ت أو فون�ي طقة أو صُو�ي

ُ
، ن ة من أيّ مع�ن خالتي

ا ندركها 
ي شعورنا، إ�نّ

ا لا ندرك الأشياء �ن ن نهما هو أ�ن ي ك �ب ء ما. والقاسم المش�ت ي
وعيي هو �ث

يرى  قوسا، حيث  فاتحا  لة،  تحليي »دولوز«  يواصل  واجد.  ت �ت حيثما   ّ
ي الخار�ب العالم  ي 

�ن

ياء،  ن الف�ي أو  الرّياضيات  مثل  مثلها  علم صارم  بل هيي  ذوق،  قضية  ليست  الفلسفة  أن 

(1) مدرسة في علم النفس والفلسفة والبيولوجيا، تتصل في بعض أفكارها إلى الأديب “غوته” أمّا المنظر والذي شكّل 
المصطلح المحوري أعني “الشكل” فهو الفيلسوف “كريستيان فان أرنفالس Christian von Ehrenfels “ من 
مواليد 1852 وتوفي سنة 1932. تبُنى نظرية “الجشطالت” على ثلاث مسلمات: - المسلمة الأولى، فحواها أن 
النفسية يتم بمقتضى نسق مركب مفتوح؛ حيث يتحدد كل نسق فرعي من خلال علاقته  النشاطات  حدوث 
مع باقي الأنساق. المسلمة الثانية، منطوقها يتمثل في أن النسق وحدة حيوية.. المسلمة الثالثة، تقول بأن كل 
نسق يظهر ميلا صوب تناغم أو “هرمونيا” بين جميع خصائصه بغية السماح لإدراك الصورة الفضلى أو الشكل 

الأفضل.. 
 ”phainomenon“ ”(2) الفينومينولوجيا من حيث الاشتقاق اللغوي، لفظ إغريقي مركب من لفظين: “فاينومنون
تيار فلسفي اهتم بدراسة  الذي يعني “الذي يظهر” و“لوغوس” logos « “ والذي يعني دراسة. واصطلاحا، 
الظواهر والتجربة المعيشة فضلا عن معطيات الشعور. أسسه الفيلسوف “إيدموند هوسرل” من مواليد 1859، 

توفي سنة 1938. 
(3) يعرفّ بلومفيلد – -1887 -1949 الصوتية على أنها :” أصغر وحدة من وحدات السمات الصوتية المتمايزة، وهي 
في العربية تكاد تنطبق على كل حروف الهجاء..” عن: الدكتور محمد محمود غالي، أئمة النحاة في التاريخ، دار 

الشروق. ط1. 1976. المملكة العربية السعودية،ص19. 
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ه،  ي تؤيد رأيه وتؤكده، أيّ نعم وكما هو متعارف عليي
�ت
ّ
بيان ذلك يقدم بعض القرائن ال ولتت

ـقد »كانط« »ديكارت« لم  ت ن جمهور الفلاسفة نادر الوقوع، فمثلا عندما ا�ن الإجماع ب�ي

أنه يطرح مشكلةت المعرفة بطريقة  أقدم على ذلك معتقدا  الهوى، بل  يفعل ذلك بدافع 

الجديدة،  الطّريقة  هذه  قت�ن  و�ب الىي  وبالتت »ديكارت«،  اعتمدها  ي 
ال�ت تلك  عن  تلفة  مخن

ّ الآن، 
ي
شكلةت المعرفة،لاغيه، ولكن بإمكان لّذيكار�ت ق �ب

ّ
ة فيما تعل ي

يكار�ت
ّ

تصبح الحلول الّذ

قاش  ي التنّ
، ويدلىي بدلوه �ن ّ

ي
يكار�ت

ّ
ن الفكر الّذ ي�ي

ت
ة، أن يُعيد � واستنادا لمعطيات معرفية حالتي

طة  ب
ت بصلةت بالأمزجة ولا بالأذواق، بل هيي مر�ت قاشات الفلسفيّة لا �ت  التنّ

ّ
. إن ّ

ي
الفلس�ن

كن الجكم على نظرية فلسفيّة خارج إطار المشكلات  ق بالصّرامة العلميّة، ولا �ي ي
اط و�ث ب

ار�ت

ي لم تطرحها، وتغي�ي طبيعة المشكلات يؤدي 
�ت
ّ
ي تطرحها، ولا تقوم بحلّ المشكلات ال

�ت
ّ
ال

ا  ي
وم أن يكون الواحد أفلاطو�ن ي التي

ظرية الفلسفيّة. ماذا يع�ن روج عن إطار التنّ ورة الجن بالصرنّ

ي طرحت من قبل »أفلاطون« 
وط المشكلات ال�ت ي هذا، اعتبار بعض �ث

ا، يع�ن ي
أو برغسو�ن

: كل وعيي هو وعيي  ن  الّساعة قابلةت للبسط. وبالعودة إلى العبارت�ي
ّ

أو »برغسون« مازلتت لحد

ي نظر »دولوز« إلى عدم 
نهما يرجع �ن ي ء ما، فإن مكمن الاختلاف �ب ي

ء وكل وعيي هو �ث ي
ش �ب

ي تصنع الفرق، 
�ت
ّ
وط هيي ال ي أن الشّرشّ

، يع�ن وط واحدة أو مماثلةت ي �ث
طرح المشكلةت نفسها �ن

ي »دولوز« ميلة ومناصرته لرؤية »برغسون« واعتباره إيّاها 
�ن ن ُ تلف. لا �ي ن عل الطرح �ي ب

ت
و�

الرّؤية  ح  ّ بالشّرش يعرض  ذلك  ، ولإبراز  ن ّ الفينومينولوجي�ي برؤية  مقارنة  وتقدما  ك�ث عمقا  أ

«)	( الموسوم ب:«فينومينولوجية  ي
لو- بون�ت ي كتاب »م�ي

ة ومستندا على ما جاء �ن الأخ�ي

ي عرضه 
صوص مسألهت إدراك الجركة، قد اعتمد �ن ن « و�ب ي

لو-بون�ت سبة ل:«م�ي
ّ
الإدراك«. فبالن

كل  ّ ي سّماه بالسش
ا�ن

ّ ثبت، المصطلح التث ر - -ancrage أو التت
ّ

جد ، الأوّل سّماه بالتتّ ن على مصطلح�ي

 ، ن ّ سب تصوّر الفينومينولوجي�ي ي العالم �ب
يل إلى الكينونة �ن الأفضل. المصطلح الأوّل �ي

»دولوز«  نظر  ي 
�ن الفينومينولوجيون  يُصّر   . ّ

ي
فمصطلح جشطل�ت  ، ي

ا�ن
ّ التث المصطلح  نما  ي �ب

ه()2( والمختلفة  ّ ي وبوسكو�ب ازية )الّس�ت ن عي بالجركة الاه�ت
ّ

ن من الجركة يد ّ العودة إلى نوع مع�ي

ه 
ّ
فإن الّسينما  عن   ّ

ي الفينومينولو�ب م 
ّ
كل ت �ي وعندما  الّسينما.  ي 

�ن المعتمد  الجركة  نوع  عن 

ى إلى مشكلةت 
ّ

صد ت  »برغسون« �ي
ّ

ن أن ي ح�ي
. �ن ازيّة لا غ�ي ن ي الواقع عن الجركة الاه�ت

م �ن
ّ
كل ت �ي

(1) فيلسوف فرنسي من مواليد 1908 توفي سنة 1961، من مؤلفاته “بنية السلوك”.
الزمن  وأيضا  والتردد  الدوران  لقياس سرعة  يستعمل  الستروبوسكوب، جهاز  أو  الرعاش  المصباح  أو  المصطربة   (2)

الدوري للأجسام ذات الحركة الاهتزازية .. 
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الصّورة- من  انطلاقا  للحركة  خالص  إدراك  استخلاص  أو  استنتاج  ي كيفيّة 
�ن ل 

ّ
مث ت �ت

نور يصدر  الهت على وجود 
ّ

« والّذ ن باستعارة »الع�ي الفينومينولوجيون  احتفظ  إن  الجركة. 

ور،  ـ�ن هذا الضّوء أو التنّ ت ط على الموضوع، م�ت ا�ن
ّ
ل ، �ي ات العارفة أي عن الوعيي

عن الّذنّ

ي 
�ن أو ضوء  نور  هناك  بإن كان  يرى  »برغسون«   

ّ
فإن الموضوع؛  على   ّ وخ�ي لام 

ّ
الظ عمّ 

الضّوء  أو  ور  للينّ مح  �ت ي 
�ت
ّ
ال هيي  والموضوعات  العتمة،  فنحن  الأشياء.  أو  الموضوعات 

ن الطّرح  ها وعينا. وأية مقارنة ب�ي ي عليي
ء العتمة ال�ت ي

ي ي�ن ن واجد، نور الأشياء هو الّذّ بالتتّ

قوا 
ّ
، وقد تعل ن ّ ، يظهر هؤلاء، أقصد الفينومينولوجي�ي ّ

ي ّ والطّرح الفينومينولو�ب
ي
غسو�ن ال�ب

لهت وصف المعيش والمحسوس  ن ء إلى م�ن ي
لون كلّ �ث ن ديّ، ما دام ي�ن ّ تقليي

ي
هاز استعار�ت ب �ب

ي  ن نما »برغسون« هو الّذّ ي ي ذلك على اعتبار الوعيي نورا أو ضوءا؛ �ب
والموجود، معتمدين �ن

الصّورة  عن  ث 
ّ

حد ت �ي وهو  الجركة؟  هيي  بالصّورة  يقصد  ماذا  ولكن  الانقلاب.  ث 
ّ

يُحد

ي كتابه 
الوارد �ن أوّلا إلى موقف »جون بول سارتر«)	(  عرّض »دولوز«  ت بوصفها حركة �ي

ه عن صورة  ث اء حد�ي ن أ�ث عد وذلك  التب عرّض إلى  ت ي �ي ن بالموقف الّذّ إيّاه  ا  خيّل«، معت�ب »التت

سيّة ذات طبيعة  ا، وهيي صورة سمث ب ي يراه من خلال الصّورة، يراه غا�ئ ن ار« والّذّ ي صديقه »�ب

نتقل بعد ذلك إلى عرض رؤية »غاستون باشلار«)2( واصفا   صورة فعلا؛ لتي
ّ

ساكنة ولا تعد

ي يرى بداية  ن قظة« والّذّ ي كتابه »شاعرية أحلام التي
ة �ن ة، والمتجلييّ ي

غسو�ن إيّاها بالرّؤية ال�ب

ي 
، ماذا يع�ن ّ

رّك وتغ�ي
ت

ء قد � ي
 م�ت كان هناك �ث

ّ
ريفا لها، فلا وجود لصورة إلا

ت
الصّورة �

ي الفصل الأوّل من 
ه �ن

ّ
أن حرّك، غ�ي  ت  الصّورة �ت

ّ
ن بأن ّ غسون« الأمر ب�ي سبة »ل�ب

ّ
بالن هذا؟ 

ـفك وطوال هذا الفصل  ن ن المادّة والصّورة والجركة، ولا �ي اوي ب�ي كرة« �ي كتابه »مادّة وذا

كيد على هذه الجقيقة، الصّورة ليست فقط الخاضعة لفعل صور أخرى، ولا هيي  أ من التتّ

اما لأفعال صادرة عن صور أخرى  فقط منفعلةت بفعل صور أخرى، بل هيي أيضا مطابقة �ت

موع الأفعال وردود  عب�ي آخر، مخب ت ي صور أخرى؛ و�ب
ي تحدثها تلك الصّورة �ن

�ت
ّ
وردود أفعال ال

ي هذا، أن الصّورة الواحدة 
ء نفسه. يع�ن ي

ّ يل إلى الشّيش عض �ي أفعال الأشياء على بعضها التب

طها على صور أخرى، 
ّ
ل ي �ت

عرّض لها من صور أخرى، وردود أفعالها ال�ت ت ف من أفعال �ت
ّ
أل ت �ت

ن  الع�ي ماغ صورة، 
ّ

الّذ إلا لصور،  أفعال، فلا وجود  أفعال وردود  الصّورة  وبعبارة أخرى، 

(1) فيلسوف فرنسي من مواليد 1905 توفي سنة 1980، من مؤلفاته “دروب الحرية”.
(2) فيلسوف فرنسي من مواليد 1884 توفي سنة 1962، من مؤلفاته “فلسفة اللا”.
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ء صورة..  ي
صورة، كل �ث

ة الخامسة، من عادة إعادة ما قد  ـهيأ لحنوض سبيل المحا�ن ت يد »دولوز« وهو �ي لا �ي

ة الّسابقة، أي الرّابعة، على هيئة ملخص، وظيفته فيما أرى استحضار  ي المحاصرن
اوله �ن ن �ت

ي 
؛ لقد استعرّض أهم الأفكار المتضمنة �ن ما قد فات، ولكن استحضار �ي من �ي لحيي

ثابة الوقود  كرة«، أفكار هيي �ب الفصل الأوّل من كتاب »برغسون« والموسوم ب:« مادّة وذا

ي العالم لو 
تواجد �ن و عوالم، لم تكن لتت

ن
ي قدما �

فك�ي من الم�ن ن آلهت التت
ّ
ك ي �ي ّ الّذن

الطّبيعىي

 
ّ

لا قوّة فكر وفكر قوي. كتاب يوصف بالخارق للعادة مضاعفة، فهو خارق للعادة بحد

ي كتب »برغسون« لجيازته مكانة فريدة من 
ا�ت ب ة، مقارنة �ب ذاته، وخارق مرة أخرى أخ�ي

ه من  ديّ، وما آل إلتي قليي فس التتّ نتقل »دولوز« بعد ذلك مقدما وضعية علم التنّ نوعها. لتي

كن إبقاء الوضع  قدم، فلا �ي دخل لأجل الحلّ أي لأجل الجركة أي التتّ توجب التتّ تأزم، �ي

ب 
ب ومن جا�ن

ي الوعيي من جا�ن
شبث بالفكرة القائلةت بوجود صور �ن

ّ
ه، والت على ما هو عليي

وبرزت  الأزمة  هذه  ظهرت  لماذا  »دولوز«  يتساءل  الأجسام.  ي 
�ن حركات  بوجود  آخر 

يكون  أن  ضا  مف�ت يب  ب �ي ين،  الع�ث القرن  وبداية  ع�ث  اسع  التتّ القرن  نهاية  ي 
�ن تحديدا 

ّ والوحيد، 
بالعامل الأسا�ي العامل ليس  الّسينما. ح�تّ وإن كان هذا  عائدا إلى بدايات 

ن كإجابة، المحاولهت الفينومينولوجيّة  �ي وعقب الأزمة طرحت على الّساحة الفكرية محاولتت

ة ذكرا، وموضحا  ي
ا�ن

ّ ي بالمحاولهت التث
ا�ن

ّ ي المقام التث
ة، كما ألمحنا، منوها �ن ّ ي

غسو�ن والمحاولهت ال�ب

ن معاملةت سيئة، لرغبة هؤلاء بوضع  ّ  هذه المحاولهت قد عُملتت من قبل الفينومينولوجي�ي
ّ

أن

ي تجاوزهما ازدواجيّة الصّورة والجركة، 
كا �ن  اش�ت

ْ
ة؛ ح�تّ وإن يّ

غسو�ن هم عن ال�ب ن �يّ مسافة �ت

ت الفينومينولوجيّة قد  هما قاربا المسألهت كلّ وفق منطلقاته الفكريّة، فإن كا�ن
ّ
مع فرق، أن

 كلّ وعيي هو 
ّ

ة قد تصوغ ما مفاده أن ي
غسو�ن  ال�ب

ّ
ء ما، فإن ي

ش  كل وعيي هو وعيي �ب
ّ

أقرّت بأن

كرة« يجد نفسه  ء ما.. المتمعن المتدبر لجيثيات الفصل الأوّل من كتاب »مادّة وذا ي
�ث

جهة  من  أيّ  والجركة،  الصّورة  ازدواجيّة  بوجود  ي 
القا�ن قرير  التتّ مواجها  بقوّة  مدفوعا 

ي نهاية 
ي الأشياء. يرى »برغسون« �ن

ي الوعيي ومن جهة أخرى، حركة �ن
تواجد للصورة �ن

ل 
ّ
ك ش ي حالهت حركة مستمرة. و�يُ

ا هناك صور �ن
إ�نّ ء،  ي

ه لا وجود لوعيي ولا لشّيش
ّ
أن المطاف 

يتساءل  طه  ي خضم �ب
بالعالم –univers- �ن يدعوه »دولوز«  ما  الصّورة-الجركة  الزّوج 
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قدم على ذلك من أيّة وجهة 
ُ
ا ن ن ـطرّق إلى عالم الصّور المتحرّكة، فإ�ن ت ن �ن

ن
»برغسون« و�

ا، مفاده عن سبب إطلاق  ي
اؤلا ثا�ن نظر، يؤخر »دولوز« الإجابة، وعوض هذا يضيف �ت

 الّسبب يرجع 
ّ

يبا أن م عنه، أيّ عن العالم، مخب
ّ
كل ت ي �ي ن »برغسون« صفة الصّورة عن الّذّ

حالهت  ي 
�ن هو  »الفينومان«  أو  اهر 

ّ
والظ يظهر،  ما  إلى  يل 

تُ
� الصّورة   

ّ
أن إلى  اطة  وبكلّ �ب

ي صور أخرى 
حرّك، وكلّ صورة تفعل فعلها �ن ت وام؛ ولا وجود إلا لصور �ت

ّ
حركة على الّذ

ي كلّ أجزائها الأساسيّة، 
قدم على ذلك �ن

ُ
ـفعل لفعل صور أخرى، وم�ت فعلتت فعلها ت ن و�ت

الهت 
ّ

يجا من الألفاظ الّذ ها وهذه الأجزاء بدورها صور. ينسج »برغسون« �ن ب
ي جوا�ن

أو �ن

ورة الطّبيعية لفظة جديدة ولادة بدورها.  عت بالصرنّ
ّ

صبة، كلما أضيفت لفظة استد الجن

ن  قت�ن قوان�ي �ب ي كلّ أجزائها الأساسيّة، 
نها و�ن ي �ب فيما  فاعلةت ورادة فعل  الصّور  يقول:« 

ن الطّبيعة..«)	(. ة، أدعوها بقوان�ي ت ثا�ب

ا هيي بذاتها فعل ورد 
إ�نّ الصّورة ليست حاملا لفعل ورد فعل،  غسون«  سبة »ل�ب

ّ
بالن

 .) از أو رجة )قلقلةت ن فعل، على اعتبار الصّورة حركة، أو إن شئت تعب�ي آخر، الصّورة اه�ت

 »برغسون« 
ّ

فإن ء،  ي
مثل وعيي و�ث قد حافظوا على مقولات  ن  ّ الفينومينولوجي�ي إن كان 

من  مستمرة  حالهت  ي 
�ن من صور  إلى جملةت  العالم  معه  تحيل  ذلك، �ي من  العكس  على 

ي 
ا �ن

ي صور أخرى، إ�نّ
ي الواقع لا تفعل ولا ترد الفعل �ن

ازات أو الرجّات. الصّورة �ن ن الاه�ت

ا، المقصود  ها تفعل وترد الفعل، وإن فهمنا هذا، سنعلم أخ�ي ب
ي جميع جوا�ن

كلّ أجزائها و�ن

حينما  كلم،  ت �ن ن 
ن

� نظر  وجهة  أية  من  ق 
ّ
والمتعل أعلاه،  ق 

ّ
المعل ساؤل 

ّ
الت من   ّ

ي
غسو�ن ال�ب

ك«، فالوجهة من  ي »الجسّ المش�ت
ل �ن

ّ
ي حالهت حركة، والمتمث

ـطرّق مثلا إلى عالم الصّور �ن ت �ن

ظر هذه، لا تؤمن بوجود ازدواجيّة الوعيي والأشياء، فنحن وانطلاقا من هذه الوجهة،  التنّ

ي ذلك إلى موقع 
مثلات وأقل قدر من الأشياء، وقد يعود الّسبب �ن ك�ب قدر من التتّ ندرك أ

ين ندرك، معتمة »  ن ن الّذّ
ن

ن أشياء نراها � ي منطقة وسطي ب�ي
ك، والواقع �ن الجسّ المش�ت

ط  ب
 الأمر لا ير�ت

ّ
 »دولوز« يرى أن

ّ
ة. غ�ي أن ا داخلييّ سبة لتن

ّ
ثلات هيي بالن ن �ت opaques « وب�ي

كن أن يكون »برغسون« وهو يصف عالم الصّور المتحرّكة،  ك، متسائلا ألا �ي بالجسّ المش�ت

ط عالم الصّور المتحرّكة بعلاقة  ب
تساءل بعد ذلك، هل ير�ت . لتي ّ

ي
ا يصف العالم الّسينما�ئ

إ�نّ

(1) Henri Bergson, Matière et Mémoire-Essai sur la relation du corps à l’esprit, p.11, 
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 لا وجود 
ّ

كيّة، لأن ي
ة، أن لا صلةت لهذا العالم بالميكا�ن كيّة«، فيجيب مبا�ث ي

ما مع »الميكا�ن

ي 
لحق بــهذا العالم �ن

ُ
بة من هذا القبيل ت ي هذا العالم، وأيّة �ن

ة ولا لهدف �ن يّ ت ولا لغا�ئ لعلةّ

دو عالم الصّور  ب ه قد �ي
ّ
كرا، أن تدرك »دولوز« ذا ة المع�ن لاغيّه، �ي  عد�ي

ّ
نظر »برغسون« تعد

خذ 
ُ
كا« إن أ ي

 مفهوم »ميكا�ن
ّ

ي الواقع ليس كذلك، لأن
ّ الطّبيعة، ولكن، �ن

كيي ي
المتحرّكة ميكا�ن

: تجيب لمعاي�ي ثلاثة هيي ، �ي
ّ

على مخمل الجد

ق مغلق. . 	 المعيار الأوّل: إقامة �ن

سق . 	
ّ
تلزم مقاطع ساكنة للحركة، أي وضع الن ق مغلق �ي : كلّ �ن ي

ن
ا�

ّ المعيار الثث

 .t ي زمن
�ن

تلزم أفعال تلامس أو اتصال، وظيفتها توجيه . 	 ق مغلق �ي : كلّ �ن التث
ّ المعيار الثث

سق المغلق.
ّ
ي ت�ت داخل الن

ة ال�ت العملييّ

 عالم الصّور المتحرّكة، 
ّ

 أن
ّ
ي نظر »برغسون«، إلا

اق المغلقة �ن مهما بلغت أهميّة الأ�ن

بالكلّ المفتوح  الصّور  انفتاح عالم  ي مزج 
بعىن ن بعالم مغلق. لكن لا �ي عالم مفتوح، وليس 

عا لهذا  ب
طور المبدع« . �ت ي كتاب »برغسون« الموسوم ب:«التتّ

ّ الوارد ذكره �ن
وميي �ي

ّ
بالمع�ن الّذ

ن مصطلحات ثلاثة: ن ب�ي �يّ ي رأي »دولوز« أن �ن
كن �ن �ي

تار لها كلمة »المجموعة« للدلالهت . 	 ن اق المغلقة اصطناعيا، �ي المصطلح الأوّل: الأ�ن

ها. عليي

	 .. ّ
وميي ت نظام د�ي

ت
يث يكون منضويا � : الكلّ �ب ي

ن
ا�

ّ المصطلح الثث

مع . 	 ولا  الأوّل  المصطلح  مع  لا  زج  �ي أن  ي 
بعىن ن �ي لا  مصطلح،   : التث

ّ الثث المصطلح 

الصّور – لمجموعة  ن  ّ المع�ي ه،  عليي للدلالهت  »عالم«  له كلمة  اختار  ي  ن والّذّ  ، ي
ا�ن

ّ التث

نها . ي الجركة بصفتها فاعلةت ورادة فعل فيما �ب

جلى  ت ا، لا �ي ي
اق مغلقة أوّلا، أما ثا�ن ي أ�ن

عالم الصّور-الجركة وكما ذكر سلفا غ�ي منخرط �ن

انه  ي من خلال مقاطع ساكنة للحركة، بل من خلال الجركة، وإن كنا نعرف –كما جرى �ب

ن المقطع الّساكن للحركة  ي المزج ب�ي
بعىن ن ء ما ، حينئذ لا �ي ي

 الجركة هيي مقطع لشّيش
ّ

أعلاه- أن

الوحيدة،  المقاطع  الصّور-الجركة  عالم  ي 
�ن ولكن  ومة،  للد�ي ذاتها كمقطع   

ّ
بحد والجركة 

لامس.  التتّ أفعال  يُق�ي  الصّور-الجركة  عالم  ا،  وأخ�ي ا  ثالتث الصّور،  أوجه  أي  حركات، 



49

ه عن المقاطع الّساكنة-،  ث ي معرض حد�ي
ادة يتساءل »دولوز« لماذا »برغسون« - و�ن ن واس�ت

ه- للمقاطع  رة« بوصفها خ�ي مثال -قد يكون متعارفا عليي
ش عن »الّذنّ ـطرّق بالحد�ي ت لم �ي

كنا للحركة، وهذا الأمر مدعاة  رة مقطعا سا
 الّذنّ

ّ
يب ولا مرّة »برغسون« عد ب الّساكنة، �ي

رة 
تلفا عمّا هو شائع ، فالّذنّ رة مخن سبة »لّذولوز«. »برغسون« يطرح تصورا للدن

ّ
للفضول بالن

ي 
ي دلالهت قد تلامس �ن

د كمصطلح صو�ن
ّ

 le flux-- . وللمد
ّ

دفق أو المد كن عزلها عن التت لا �ي

تاج  مستوى من المستويات الّذلالهت الفلسفيّة:« مدد وجودي: المدد هو وصول كل ما �ي

ّ بالوجود، ح�تّ 
ي
فس الرّحما�ن ه من التنّ

ّ
د  الجقّ �ي

ّ
، فإن �ت ب ي وجوده على الولاء ح�تّ �ي

الممكن �ن

 وبدله من 
ّ

حلل ي التتّ
ي هو مقت�ن ذاته بدون موجده، وذلك �ن ن جّح وجوده على عدمه الّذّ ي�ت

ات  ي
مادات والأفلاك والرّوحا�ن ي الجب

فس ومدده من الهواء ظاهر مخسوس وأمّا �ن الغذاء والتنّ

ي 
كوين كلّ ممكن �ن ت هود يحكم �ب ّ فالعقل يحكم بدوام رجحان وجودها من مرجّحه والسش

تقبلها انفعالا، ولا عن  ي �ت
كلّ آن خلقا جديدا«.)	( والّذنرّة غ�ي منفصلةت عن الموجات ال�ت

 ّ
لاثة سمىي عالم الصّور-الجركة بالعالم الآلىي

ّ ثها انفعالا، لهذه الأسباب التث ب
ي �ت

الموجات ال�ت

جم، أن يحذر ويأخذ  ي ي�ت ن ه، فعلى الّذّ . وعليي ّ
كيي ي

–univers machinique- لا العالم الميكا�ن

ن لمع�ن واحد، وإن  علهما حامل�ي ب كا و�ي ي
ة وميكا�ن ن كلمة آلتيّ عجّل فيطابق ب�ي ت الجيطة، ولا �ي

اءل المرء  ي يرومه الفيلسوف »دولوز«. وإن �ت ن ب المقصود الّذّ
أقدم على ذلك فقد جا�ن

ه 
ّ
يب أن ب  »دولوز« �ي

ّ
كا«، فإن ي

ة« مقارنة بكلمة »ميكا�ن حلى بــها كلمة »آلتي ت ي �ت
�ت
ّ
ة ال ن عن الم�ي

كن  اء على، هذا �ي ن لاث: الصّورة-الجركة-المادّة؛ و�ب
مكن من ضمّ الهويات التثّ ت من خلالها �ن

الوقت  ي 
�ن يبا  مخب متسائلا  ليستوقفنا  للصورة-الجركة.   ّ

آلىي ف  تولتي ه 
ّ
أن على  العالم  تعريف 

ن منه 
ّ
ك تابع وقد �ت عريف تعريفا للسينما أو جزءا منها؟ لتي كن اعتبار هذا التتّ  �ي

ّ
نقسه، ألا

ة متسائلا 
ّ

ي القمة والجد
مه »برغسون« ويعرضه من أفكار �ن

ّ
ا يُقد الإعجاب والاندهاش �ب

الأوّل من  الفصل  من  الأولى-  الفكرة  الأول –  المحور  ي 
�ن هشة، 

ّ
والّذ الإثارة  مكمن  عن 

سب علمه لا يعرف فيلسوف قبل »برغسون«  فا أنه و�ب كرة » مع�ت مؤلفه » مادّة وذا

ا يكون  ّ
اميكيّة )الجيوية(؛ ر�ب ن �ي

ّ
ي آن واحد الطّبيعة الماديّة والّذ

مع �ن ب
ت

 الصورة �
ّ

ن أن ّ قد ب�ي

ولكن  ذاته،  الجكم  إلى  توصل  قد  خيل«  التتّ  « مؤلفه  الفيلسوف »باشلار« ومن خلال 

(1) الدكتور رفيق العجم، موسوعة مصطلحات التصوف الإسلامي، مكتبة لبنان ناشرون. الطبعة الأولى.1999.بيروت.
لبنان.ص، ص 853-854.
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ي 
خيل عند »باشلار« �ن ي اعتمدها »برغسون«، فالتتّ

تلف عن الّسبل ال�ت ن بطرقه الخاصّة، �ت

 ، ّ
اميكيي ن  الصّورة هيي الواقع الماديّ والّذ�ي

ّ
ى أن ، أمّا »برغسون« ف�ي ّ

اميكيي ن ماهيته ماديّ ود�ي

ه إن قرأنا كل كتب »برغسون« 
ّ
ء المث�ي للدهشة، يذكر »دولوز« أن ي

ّ ولكن، فعلا أين هو الشّيش

كرة » وقرأنا معظم كتبه بعد صدور هذا الكتاب، سيجد  قبل صدور كتابه » مادّة وذا

ش عن الفضاء من  ة، حيث يكون فيه المجال للحد�ي ي
غسو�ن مي ال�ب المرء نفسه فيما �ي

ضمّنه الفصل  ت نما ما �ي ي ومة. �ب �ي
ّ

ش عن الجركة الجقيقيّة والّذ جهة ومن جهة أخرى الحد�ي

ه يقول 
ّ
دو أن ب ا أو �ي ه يقول لتن

ّ
مُ رؤية مذهلةت للغاية، لأن

ُ
د

َ
تَق

َ
كرة » ف الأول من » مادّة وذا

ّة   الجركة الجقيقية هيي المادّة، والمادّة- الجركة هيي الصّورة، ومن �ث
ّ

ي أن
تلف، يكمن �ن ء مخن ي

�ث

ومة، بل لعالم يدعوه »دولوز« بالعالم الآلىي للحركة، وما سينبثق عن هذا  لا وجود لّذ�ي

ة، قبل أن يبسط الكلام، يُفضّل  ّ ي
ا�ن

ّ ي أو الفكرة التث
ا�ن

ّ ي المحور التث
تعرض له �ن العالم هو ما �ي

ألف  قد  عالم  ي 
الجارية �ن الوجود للأحداث  يــهب  ي  ن الّذّ أوّلا عن  حدث  التتّ »برغسون« 

 
ّ

كن ملاحظته أن ي هذا العالم. وما �ي
ا، مُعزيا الوهب لمعطيات قد توفرت أصلا �ن فا آلتي تألتي

ها  ها تأخرا وحسب؛ فعلى مستوى بعض الصّور، الفعل الواقع عليي دو عليي ب بعض الصّور �ي

( ورد الفعل هناك  ن الفعل الواقع )المتل�ت ة إلى ردّ فعل منجز، فب�ي جم فيمتد مبا�ث لا ي�ت

فاصل أو بون للحركة، وإن كان هناك امتياز لهذه الصّور فلن يكون اشتمالها على وعيي بل 

ّ فقط. 
ي
ن الفعل المتل�ت ورد الفعل المنجز هناك بون زم�ن  ب�ي

ّ
ي الصّور، أن

ها عن با�ت ن �ي ما �ي

ة،  الفعل وتفعل بكيفية مبا�ث أوّلا صور ترد  الصّور،  ب على هذا، وجود نوعان من 
�ت ي�ت

ي الأجزاء وعلى الوجوه. وصور 
على مستوى كلّ أجزائها، وعلى مستوى جميع أوجهها، �ن

صّص  ن ُ ّ �ي
ب المصطلحىي صو�ي التتّ الفعل. ولغرض  الفعل ورد  ن  ّ ب�ي

ي
ـطوي على فاصل زم�ن ن �ت

، صور  ّ
ي
الزّم�ن الفاصل  أفعال تحدث عقب  لردود   -action- »دولوز« مصطلح »فعل«

مي صور 
، �تُ ن ن حركت�ي لقاه وقد انق�ن فاصل من الزّمن ب�ي ت ـفعل على إثر فعل �ت ن كهذه، �ت

 جميع تعريفات »برغسون« هيي تعريفات زمنيّة. يخلص إلى 
ّ

. يلاحظ »دولوز« أن فاعلةت

لقاه من أفعال، وأن تقسّم الإثارة  ت ء ما ممّا �ت ي
ي �ث

ت�ت ن ي �ت
 الصّورة الخاصّة القادرة، وال�ت

ّ
أن

ها  لقاها، يطلق عليي ت ي �ت
�ت
ّ
قت�ن الإثارة ال ي تهم القيام به �ب ن تار الفعل الّذّ ن لقاها، وأن �ت ت ي �ت

ال�ت

ات 
ديّة الّذنّ  الصّورة الخاصّة أو بصيغة تقليي

ّ
ه، فإن ة )الصّورة-الجركة (؛ وعليي ّ ي

ا�ت
الصّورة الّذنّ
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أو الاصطفاء،  ـقاء  الا�نت بــها، خاصيّة  حلى  لها خصائص ثلاث �تت  ،)	( ن ّ تع�ي أي مركز عدم 

ي أن نفهم من الاختيار أيّة إحالهت للحريّة أو ما 
بعىن ن خاصيّة القِسمة وخاصيّة الاختيار، ولا �ي

ي الأمر، أن الاختيار لا يدل عند »برغسون« سوى على 
، بل كلّ ما �ن ب منها من مع�ن اق�ت

دأ الفكرة  ب
ة الّذماغية. �ت ي الق�ث

ري �ن ب
ت

شوء كما �
ّ
ي طور الن

ة �ن
ّ ة دمجب لردود أفعال متك�ث عملييّ

ؤال عن علاقة  كرة« �ب ي الفصل الأول من كتاب »برغسون« »مادة وذا
ة الواردة �ن التث التث

ـقاء والقسمة  ت د بالا�ن
ّ

ن قد حد ّ ع�ي  مركز عدم التتّ
ّ

نها، مع العلم أن ي لاث فيما �ب
صائص التثّ الجن

يان العلاقة، وتوطئة للإجابة، يتساءل »دولوز« عن المع�ن من القول  ب
والاختيار. قبل �ت

ة، أي من خلال حذف  ي ـقا�ئ ت تقبل أفعال صور أخرى، لكن بطريقة ا�ن  صور خاصّة �ت
ّ

أن

ي بأيّ حال 
ل، وهذا لا يع�ن ر القليي ن ّ  ال�ن

ّ
ا لا ندرك إلا ن ّ نا. إ�ن الكث�ي من أجزاء صورة ما قد طاولتت

ء أو ما ندركه غ�ي موجود، قضايا مثل هذه لا أساس  كل �ي ش ا ندرك �ب ن ّ من الأحوال أ�ن

عل من  ب ي �ي ن ا هذا الّذّ ّ
ن لا ندرك كفاية، ور�ب

ن
لها من الوجود عند »برغسون« أيّ نعم �

ا نكون بصدد  ن ة لا ندرك كفاية، فإ�ن ي العبارة الأخ�ي
ظر �ن ان »عظيما«، وإن أمعنا التنّ الإ�ن

قاط ما  التت الخاصّة من  الصّورة  ة تؤهل  ن تقد�ي تعريف دقيق لمفهوم الإدراك، وهذه الم�ي

أيّ  يه 
ّ

ء على مستوى حد ي
ّ أقطع الشّيش أن   ّ

أدرك علىي . ولكيي  ي
ا�ت التب أهمية وتطرح  لها  ل 

ّ
ث �ي

وإدراك  ء  ي
ّ ن الشّيش ب�ي الفرق  ما  تطرح حينئذ  ي 

�ت
ّ
ال والمشكلةت  بعزله.  صال 

ّ
الات عنه  أمنع  أن 

ديّ ومثلتت له عقبة كأداء استحال الانفكاك  قليي فس التت ء. مشكلةت عا�ن منها علم التنّ ي
ّ الشّيش

ء هو صورة-حركة لا  ي
ّ  ذاتها؛ فالشّيش

ّ
ي حد

منها. أمّا »برغسون« فاعت�ب الأشياء مدركات �ن

ـهيد« فالأشياء  ت يكل من استقبال أفعال وإنجاز ردود أفعال. وكما يقول الفيلسوف »وا�ي

الواعية -  ن الإحاطات والإدراكات 
ون ب�ي �يّن  الفلاسفة �ي

ّ
إحاطات)2(. لتيذكر »دولوز« أن

(1) يقصد بمركز عدم التعّيّن في السّينما – centre d’indétermination-: الكاميرا (أو الشخصيّة، أو الشّاشة ، أو دماغ 
المشاهد) ويتساءل دولوز،كيف يكون بمقدورنا أن تعرف هل هذه الصّورة، موضوعية أو ذاتيّة، فيجيب بالقول 
:” الصّورة-الذّاتية هي الشّّيء منظورا إليه من شخص ما “ مؤهل “، أو هي المجموع مثلما هو مرئي من شخص 
ما، يمثل أحد عناصر هذا المجموع. ثمة عوامل عديدة تحدد هذا الإرجاع للصورة إلى الشّخص الذي ينظر” ] 
جيل دولوز، الصّورة-الحركة أو فلسفة الصّورة، ترجمة: حسن عودة، منشورات وزارة الثقّافة- المؤسسة العامة 

للسينما، دمشق 1997، ص 103. 
(2) وقع اختيارنا على لفظة إحاطة ترجمة لفظة préhension— - والتي تدل في سياق حديث “دولوز” على ضرب 
من ضروب الفهم ذي الخاصية لاواعية؛ بينما تدل اللفظة الفرنسية الأخرى appréhension-- في سياق حديث 
“دولوز” على ضرب من ضروب الفهم ذي الخاصية الواعية. ويحدّد “وايتهيد” الإحاطة préhension- - على أنها 
شكل قصير من الإدراك الواعي appréhension- - يلاحظ على تعريفه على أنهّ فضائي وليس بالتعريف الزمني: » 
 prehension is a short form of apprehension indicates recognition and does not mean that the
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ه 
ّ
أن ي تقد�ي الوعيي على 

ّ لا يكمن �ن
ي
غسو�ن  الانقلاب ال�ب

ّ
الىي فإن appréhensions - . وبالتتّ

ولم  تضاء،  الوعيي كيما  تظر  ن �ت لا  الأشياء  ا 
إ�نّ الأشياء.  ط على 

ّ
ل ي �ت

�ت
ّ
ال الإضاءة  أو  ور  التنّ

عل »دولوز« يتساءل مستغربا  ب
ت

ى ويُزاح عنها العتمة. رؤية كهذه �
ّ

بد ت تظر أعيننا ح�ت �ت ن �ت

ي وهو المعتقد 
عت »برغسون« بالفيلسوف المثالىي أو الفيلسوف الرّوحا�ن ن كن أن �ي كيف �ي

اشة  السش ن 
ن

إضاءات، و� الأشياء  بل  ترى مضيئة؛  ان ح�ت  الإ�ن تظر  ن �ت لم  الأشياء   
ّ

بأن

ا ندرك الأشياء  ن إ�ن ة وعينا لا يعد حزمة مضيئة.  �ث ن - ومن  ّ السوداء – مركز عدم تع�ي

ي الأشياء، 
ي الأشياء، ولكيي ندرك نق�ي �ن

ّ �ن ك�ث من ذلك، الإدراك ي�ت واجد، بل أ ت حيثما �ت

وام 
ّ

ي أن لا يُفارقنا وأن يكون على الّذ
بعىن ن ي �ي ن  الّسؤال الّذّ

ّ
. إن ن ّ كز عدم تع�ي ا لسنا إلا مرا ن لأ�ن

 العلاقة 
ّ

ي علاقة كلّ ما ذكر أعلاه مع الّسينما، يصّرح »دولوز« أن
ل �ن

ّ
مث ت ، �ي ن صب الع�ي

ُ
ن

ء  ي
ّ ن الشّيش كرا بعد ذلك أن لا فرق ب�ي ها لاحقا، ذا كيدة، وسيتطرق إلتي ها، أ موجودة لا غبار عليي

ن هما:  د الصّورة المدركة بواسطة خاصيت�ي
ّ

رجة وحسب. تحد
ّ

ي الّذ
ء إلا فرق �ن ي

ّ وإدراك الشّيش

ء ما،إدراك عازل، ي
- أولا: الصورة-الإدراك هيي إدراك أقل، ناقص �ث

ء. ي
ّ ي الشّيش

ّ »أنا« �ن
، أي فعلىي ّ

ّ حركيي
ا: الإدراك حسيي ي

- ثا�ن

عرّض إلى احديداب  ت ا العالم �ي
ي العالم، كأ�نّ

وات �ن
ن أي الّذنّ ّ ع�ي كز عدم التتّ ا مرا م�ت أدخلين

ي 
ّ �ن

غ�ي ت الأوّل مؤلف من صور �ت  ، ن ن متداخل�ي ق�ي أ على �ن ش ه قد أ�ن
ّ
، ونظرا لأن أو تقو�ي

ي مؤلف من صور-حركة 
ا�ن

ّ سق التث
ّ
سبة لصور أخرى؛ الن

ّ
ن على مستوى ذاتها وبالن كلّ ح�ي

 
ّ

؛ فإن ن ّ ع�ي العالم يُحدودب حول مركز عدم التتّ  
ّ

ه، فإن قت�ن صورة منتقاة، وعليي ّ �ب
غ�ي ت �ت

ي فضاء محدودب مدرك. يتساءل 
ـقال من نوع صور-إدراك إلى صور-الفعل ي�ت �ن ت الا�ن

مي هذه  ُ
يب بالإيجاب و�ي ب ي آخر درسه هل يوجد نوع ثالتش من الصور، �ي

»دولوز« �ن

ـقال من الإدراك  ت ّ الا�ن ة affections- - ، م�ت وقعت �ت ي
ة، بالصور الوجدا�ن الصور الأخ�ي

ا إلى اختيار كلمة »وجدان« لا كلمة » انفعال« أخذا  أثر، وكما هو ملاحظ فقد ملين إلى التتّ

أن :« أن لفظ »انفعال« لا  ي هذا السش
وقف الّذكتور »طه عبد الرّحمن« حيث يقول �ن �ب

جمة مصطلح »affection » ، ولا بالأحرى مصطلح » affect » بل يكون لفظ  يصلح ل�ت

أثر« أقوى من  أثر » أو�ن منه بــهذا الغرض، لأن مدلول »affection » أقوى، و»التت » التتّ

 Joachim Klose, Process :عن  perceived has to be present but it presupposes consciousnesse
 ontology from Whitehead to quantum physics
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أثر،  التتّ يزيد قوّة عن مطلق   ّ
ي

الفر�ن د أن هذا المصطلح  ي ب؛ �ب »الانفعال«، فيكون أ�ن

ي المتداول  فظ العر�ب
ّ
دو أن الل ب ا تأثر به، و�ي ق �ب

ّ
عل إذ هو تأثر يجد فيه صاحبه نوعا من الثت

، »وَجْد« أو »وِجدان«..«)	(  ن عي�ي ق« هو، على التتّ
ّ
عل أثر« مع�ن »التتّ مع إلى مع�ن »التتّ ب ي �ي ن الّذّ

ّ باتجاه عصب حسّاس، والوجه هو الصّورة 
والوجدان عند »برغسون« هو نزوع حركيي

ي الّسينما.
ا كشف- المنظر الكامل - �ن ّ

ي يكشف عنه أ�ي ن ة بامتياز، والّذّ ي
الوحدا�ن

ي بداية 
ن

ر	 عن عادة تقد�ي �
ن
الّسابقة، فدولوز لا �ي كما جرت الدروس الحنمسة 

ة الخامسة. يعلن »دولوز« بعد  ي المحاصرن
ه �ن طرّق إلتي ّ التتّ ة الّسادسة خلاصة، لما �ت المحا�ن

ي تعود 
�ت
ّ
لاثة للصورة-الجركة، وال

ّ ل الأنواع التث ي سيتناوله هو تحليي ن  الموضوع الّذّ
ّ

ذلك أن

ب للصور  ا بالعودة إلى »برغسون«. أوّلا الفيلم هو مز�ي ، يقوم بذلك دا�ئ ن كز عدم تعي�ي إلى مرا

ي قاعدي:
ض مقطع سينما�ئ وضيح نف�ت لاث، وقصد التتّ

التثّ

امتداد  يرى  يرى،  الرّاعيي   ، أماميي بقر، مشهد  ا: راعيي  ن الصّور لّذ�ي الأوّل: من  وع 
الثنّ  -

ي  ن ، والّذّ ي
ا�ت الىي بالتب ب ي يــهمه، ولا �ي ن اري الغرب )الصّورة-إدراك (، يرى، باحثا عن الّذّ ل�ب

بالهت 
ُ
جم تقنيا بالمجال champs والق ي الأفق هنود حمر. كلّ هذا ي�ت

غلة هو هل هناك �ن ش �ي

panoramique والاستحوار contre-champs

ا عن ميلاد نوع  ا الأفق يُحدودب معلين
وع من الصّور كأ�نّ ي هذا التنّ

: �ن ي
ن

ا�
ّ وع الثث

- الثنّ

ل  لون من أعلى التتّ ن ين ي�ن ن اعا الّذّ ب
آخر من الصّور، الصّورة-الفعل، تزامنا مع ظهور الهنود �ت

ميع عرباتهم عل هيئة  ب
ت

قر على � التب اء يلجأ رعاة  ن ي هذه الأ�ث
الهجوم، و�ن وهم على أهبة 

 – قل  التنّ أو  نقيل  التتّ أو  ل 
ّ
نق بالتتّ تقنيا  جم  ي�ت هذا  كلّ  والمواجهة.  صدي  التتّ دائرة،لأجل 

 travelling ريك
ت

ترحّل، �

ة صوب وجه  ا مبا�ث حرّك الكام�ي ت ن راعيي بقر، �ت مكن من ع�ي ت : سهم �ي التث
ّ وع الثث

- الثنّ

ي لقطة كاملةت وقد أصيب على مستوى عينه، والحالهت هذه تعكس 
زه �ن الرّاعيي المتألم، فت�ب

ة. ي
صورة-وجدا�ن

(1) طه عبدالرحمن، فقه الفلسفة 2-- القول الفلسفي كتاب المفهوم والتأثيل، الباب الثالث، الفصل السادس، المركز 
الثقافي العربي، ط1 . 1999 . المغرب ، ص 422.
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ها نظرة  ـظر إلتي ن ي أن �ن
بعىن ن ب من الصّور، لّذا، لا �ي ة séquence- - هناك مز�ي ي هذه المتتالتي

�ن

عث على  ب داء، وجه �ي ت اهد ا�ب ش مثيل �ن ة نوع من الصّور على نوع آخر، ولليت ة، أي أولتيّ الأولتيّ

ي هذه 
الرّعب،كما مشاهدين لا ندري مَن أرعبه، نعرف ذلك بعد م�ن تجلىي إحساس 

ي لقطة 
المُرعب،لنشاهد �ن اهد  ش تلف، �ن ن ي مثال آخر ومع فيلم آخر، الأمر �ي

قطة، �ن
ّ
الل

ة تقدمت على الصّورة-الإدراك،  ي
ي المثال الأول الصّورة الوجدا�ن

بعدية الوجه المرعوب، �ن

كيب مع�ن 
اج أو ال�تّ ت ي أن ندرك ممّا تقدم أن للمو�ن

بعىن ن ي يحدث العكس. �ي
ا�ن

ّ ي المثال التث
�ن

ه سابقا، وحينها اندهش بعض الجضور يذكر »دولوز«  ي اطلعنا عليي ن آخر، غ�ي المع�ن الّذّ

ه قارب الموضوع 
ّ
الّسبب لأن ت مقتضبة؛ ويعود  اج كا�ن ت للمو�ن حها  اق�ت ي 

ال�ت لالهت 
ّ

 الّذ
ّ

لأن

طت  ب
ي علاقة الصورة-الجركة مع كلّ من طبيعة مغايرة قد ار�ت

ل �ن
ّ
مث ت من زاوية واحدة �ت

اج، والآن  ت لاثة للمو�ن
ّ ن »دولوز« الأنواع التث ظر، م�يّ قت�ن هذه الوجهة من التنّ ومة، و�ب �ي

ّ
بالّذ

لاثة 
ّ ي علاقة الأنواع التث

اج، تكمن �ن ت ة للمو�ن ي
 هناك دلالهت ثا�ن

ّ
ن أن ّ �ي ب

وقد تقدم أشواطا، �تَ

ن رهانا يكمن  ي الفيلم الواحد. وضع »دولوز« نصب الع�ي
نها �ن ي بها، فيما �ب من الصّور و�ن

وبطبيعة  الصّور،  من  لاث 
التثّ للأنواع  ي 

�ت
ّ
وال ة  ي

المفهوما�ت لالهت 
ّ

الّذ تعكس  أفلاما  تقد�ي  ي 
�ن

قت�ن رؤية »برغسون«: الحال �ب

ا  الكام�ي حرّك  �تت تش«.  للمخر	 »لو�بي ه«)	)  قتليت ي 
ن

الد فيلم »الرّجل  الأوّل:  الفيلم 

عند  ا  الكام�ي وقف  ت �ت اصطف،  قد  الخاصرة،  مستوى  على  الخلف  من  جمهور  أخذة 

والعصا، ومن  الّساق  ن  ب�ي ي فجوة 
�ن مندرجة  لق  ن ت�ن معينة، هيي ظهر وحيد ساق،  نقطة 

ي المستهل [ عرضا عسكريا، 
د �ن

ّ
اهد غ�ي محد ش ي الفعل �ن

ون �ن اهد ] التنّ ش خلال الفجوة �ن

ا بعد ذلك عن لقطة لرجل مبتور  اهد العرض. تكشف الكام�ي ش مهور �ي  الجب
ّ

وكما نعلم فإن

ساق  ن  ب�ي الفجوة  خلال  من  العرض  اهد  ش �ي وهو  ياطة،  الجن مستلزمات  يع  ب �ي  ، ن القدم�ي

أثر  التتّ أثر  ت �ي الكرام، ولا  ر مرور  �ي أن  للمرء  كن  �ي المشاهدة، لا  بعد  الّساق.  وعصا وحيد 

 ، ظ�ي ي هذا المشهد المنقطع التنّ
قطات. وقد أذهب أنا كمشاهد وأرى �ن

ّ
ّ أمام هذه الل

مالىي الجب

 ّ
ة، وقد عُ�ب ّ ي

ا�ن بية المعرفة الإ�ن ي �ن
ا، فكرة فلسفية أساسية متمثلةت �ن ي سّد سينما�ئ ب

ُ
ه �ي

ّ
أن

ّ تكر�ي للعلاقة 
ي
عل هذا المشهد الّسينما�ئ ب ي مبدع، ممّا �ي

كل ف�ن ش بالصّورة، أي �ب عنها 

ليونال  بطولة   1932 سنة   (1892-1947) لوبيتش  أرنست  أخرجه  أمريكي  فيلم  قتلته:  الذي  الرجل   (1)
باريمور(1954-1878) وفيلبس هولمز (1942-1907)، اقتبس من مسرحية موريس روستان (1891-1968). 
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مكن من القبض  ن كلّ التتّ
ّ
ك ي �ت ن قدير للمخرج الّذّ ن الّسينما والفلسفة. كلّ التتّ الوطيدة ب�ي

ه..  در أن يُقبض عليي ن ء �ي ي
على �ث

لانغ«:  فري�تن   « للمخرج  الأوّل-«)2(  )	)-الحجزء  ن
مَب�ي كتور 

ّ
»الد فيلم   : ي

ن
ا�

ّ الثث الفيلم   -

ا، الملف  ي
ق ملف، ثا�ن زأ إلى عديد من الصّور، أوّلا، هجوم على قطار طرود، �ي الفيلم مخب

قا عامود خطّ 
ّ
صوص يصعد متسل

ّ
ا، أحد الل ن سيارة، ثالتث صوص على م�ت

ّ
ملة الل الم�وق �ي

لسل  ن الفينة والأخرى مكالمة هاتفيّة. يلاحظ �ت تظر ب�ي ن « �ي ن كتور »مَب�ي
ّ

تلغراف، رابعا، الّذ

ة، أمّا نوع  ة إلى حركات متجا�ن حويل حركات غ�ي متجا�ن ت ل �ب
ّ
كف ت ا �ت للقطات والكام�ي

كشن«، صور تر�ت إلى مستوى الصّور الخالصة.  هذه الصّور فهو الصّور-الفعل أو »الأ

 - -passion de jeanne- d’arc (	(»ق أو شغف جان دارك
ّ
: فيلم »تعل التث

ّ - الفيلم الثث

ة grand-plan- - تحديدا وجه العذراء جان دارك. على  قطات الكب�ي
ّ
ف الفيلم من الل

ّ
أل ت �ي

 كلّ ما ذكره »برغسون« حول الصّور، كان ذكرا 
ّ

ن أن ّ ب�ي ت إثر ما قدم من أمثلةت فيلميّة، �ي

عض، فالأمثلةت الفيلميّة سالفة ذكر تدلل على ذلك،  وهم التب ت رّدا، كما قد �ي ملموسا لا مخب

لاث:
عا لهيمنة نوع من أنواع الصّور التثّ ب

ن الأفلام �ت ن ب�ي مي�ي ة التتّ ي
ب على ما تقدم إمكا�ن

�ت ي�ت

فسيّة.	  راما- التنّ
ّ

مي بالّذ ُ
ة �ي ي

ه الصّور الوجدا�ن الفيلم المهيمن عليي

 الّسينما بفكرة القطع 	 
ّ

د ، نوع �ي ّ
ه الصّور الفاعلةت يدعي بوليسيي الفيلم المهيمن عليي

المخرج  إلى  القطع  من  وع  التنّ هذا  كار  ت ا�ب »دولوز«  ويعزو  وقيت،  وبالتتّ الفاعلةت 

»لانغ«.

رعاة 	  أفلام  أو  ن«  »الوس�ت بأفلام  ها  عليي يطلق  إدراك،  الصّور  ه  عليي المهيمن  الفيلم 

قر. التب

ن« متسائلا لماذا تهيمن على هذا نوع من الأفلام،  وقف »دولوز« عند فيلم »الوس�ت ت �ي

ّ »أندريه بازان«)4( 
ي

ي الفر�ن
اقد الّسينما�ئ وقف التنّ ن �ب تع�ي بيان ذلك، �ي الصّور- إدراك، لتت

1880-) نوربارت جاك  الألمانية  باللغة  الناطق  اللوكسمبرجي  الكاتب  ابتكار  من  أدبية  مَبيز شخصية  الدكتور   (1)
 .(1954

(2) فيلم من جزأين أنتج سنة 1922 من إخراج لانغ( -1890 1976 ).
(3) فيلم تعلق أو شغف جان دارك من إخراج المخرج الدانمركي كارل ثيودور دريار (1968-1889)، عُرض الفيلم سنة 

1928، وأنجز سنة من قبل.
(4) من مواليد 1918، توفي سنة 1958، أحد مؤسسي مجلة كراسات سينمائية من مقالاته “المونتاج الممنوع”.
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ن  م�يّ  التتّ
ّ

ا، إن ن علة نوعا متم�يّ ب ي �ي ن ن وما الّذّ ي كتب مقالا حول الموضوع أي الوس�ت ن ، الّذّ

الأفلام  من  الأخرى  الأنواع  ي 
�ن يوجد  كل  ّ السش  

ّ
لأن شكلة،  ي 

�ن يكمن  لا  »بازان«  سب  �ب

بال،  لال، المروج، الجب ن مكونات الطّبيعة التتّ ضاد ب�ي ن هو شساعة المكان والتتّ ا المم�يّ
أيضا، إ�نّ

ث عن ميثولوجيا 
ّ

حد ت الرّأي، عندما �ي اطر »بازان«  ش  »دولوز« لا �ي
ّ

، غ�ي أن الّسماء، إلخن

اطره الرّأي، عند قوله أن لا وجود  ش وع من الأفلام، ولكن �ي خاصّة بالّسينما أدخلها هذا التنّ

ن شخصية على الّذوام   بطل الوس�ت
ّ

وع، علاوة على ذلك، فإن ي هذا التنّ
ة �ن للقطات كب�ي

ودة بفيلم »  ثل »بازان« عن هذه ال�ب جب المشاعر خلف قناع هو الوجه، و�ي
ت

باردة، �

 شاهد وجه المحبوب أو شاهد قطيع التبقر، 
ْ

ّ إن
ي
�ن  التبطل الوس�ت

ّ
سبعة رجال للقتل«)	(، إن

ل أهمية لّذى 
ّ
ث ، ما �ي ي

ا�ت
ن شكلة الّذنّ ن فيلم الوس�ت �يّ  عينيه لا تفارق الأفق. ما �ي

ّ
فسيان، لأن

قر،  التب رعاة  أفلام  ي 
�ن ميثولوجيا  ت هناك  وإن كا�ن الفعل،  لا  الإدراك  ن،  الوس�ت شخوص 

ا، مآله الإزاحة والحذف أي  ي يدرك تالتي ن يا، أمّا الّذّ ي يدرك أوّلا، �ي ن ي الإدراك، فالّذّ
فهيي �ن

ري  ب
ت

ي �
، المثال الأول حول المبارزة ال�ت ن مثيل على ذلك يعطيي »دولوز« مثال�ي الموت، ولليت

ن من القضاء على خصمه، 
ّ
مك ت ي يُفعّل مسدسه أوّلا، �ي ن لّذودين، فالّذن ن خصم�ي عادة ب�ي

ي تكون فيها 
�ت
ّ
قر مع الهنود الجمر، وال ي مواجهة رعاة التب

ا�ن ويظفر بالجياة مجددا، المثال التث

أمّا  ار.  التنّ القوّة وسطوة  منطق  يعزّز  الجمر، وهذا  يض على  لليب الأحوال  أغلتب  ي 
�ن ة  الغليب

تقدير »دولوز« واستنادا على  ي 
جع �ن ن، ف�ت الوس�ت أفلام  ي 

الصّورة-الإدراك �ن علةت هيمنة 

بالأدب  قة 
ّ
متعل فكرة  من  »فيدلار«  ـطلق  ن �ي فيدلار«)2(؛  »ليسلىي  الأمريكيي  ب 

الكا�ت رأي 

ي المقابل لّذيــهم جغرافيّة، 
هم �ن

ّ
تلكون تاريخا، فإن ، مفادها إن كان الأمريكان لا �ي ّ

الأمريكيي

من  جملةت  تدعيي  �ت جهة  كل  الأربع،  غرافيّة  الجب هات  الجب صاغته  قد   ّ
الأمريكيي فالأدب 

من  الكب�ي  والجبزء  ي جيمس«)3(،  »ه�ن روايات  فمثلا  الرواية،  ها  عليي �ن  ب
�تُ ي 

ال�ت يمات  التتّ

سبة 
ّ
بالن العجوز.  القارة  بأوروبا  اط  ب

إعادة الار�ت مة  ناول �تي ب فيدزرالّذ)4( �تت
الكا�ت روايات 

ب ممثل لهذه 
صنيع،لم يذكر »دولوز« اسم كا�ت و التتّ

ن
ك�ث تعقيدا، الصّعود � مال الأمر أ للسش

(1) فيلم وسترن أمريكي من إخراج “باد بوتشر” (-1916 2001) سنة 1956. بطولة روندلف سكوت (1898-1987). 
(2) كاتب أمريكي من مواليد 1917، توفي سنة 2003، من مؤلفاته “عودة الهندي الأحمر”.

(3) كاتب أمريكي من مواليد 1843، توفي سنة 1916، تجنس بالجنسية البريطانية سنة قبل وفاته، من مؤلفاته “صورة 
امرأة” من رواد الواقعية الأدبية. 

(4) روائي أمريكي من مواليد 1896، توفي سنة 1940، أحد الوجوه البارزة للتيار الأدبي “الجيل الضائع” وصف يضم 
كتاّبا عاشوا في فترة بين الحربين الأولى والثانية العالميتين، من رواياته “هذا الجانب من الجنة”.
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الّذ« وآخرين،  ج�ي « )	( وجزء من كتابات »في�تن ب »فولك�ن
ا الكا�ت ن نوب فلد�ي الوجهة، أمّا الجب

نما  ي ة المواجهة المحتدمة مع الّسود، �ب ي الرّوا�ئ وع من الكتابات  ي هذا التنّ
جلى �ن ت حيث �ت

قل،  ي الغرب فالمواجهة مع الهندي الأحمر ومع الحدود على اعتبارها حدود قابلةت للين
�ن

ث فيها عن 
ّ

حد ي �يت
�ت
ّ
 وال

ّ
عد الجبمالىي

ّ
ا »دولوز« إلى عبارات »ماركس«)2( ذات التب ن عود �ب لتي

ي 
ع�ن من المعا�ن ة �ب صريف، الرّأسمالتي ، العبودية والإخلاء أو التتّ ن يها الأساس�ي ب

ة وجا�ن الرّأسمالتي

ط�ي الحدود وتدفع بــها قدما 
ت

ن الحدود، ومن جهة أخرى تعمل على � تكرّس المعارضة ب�ي

هة  ة، الجب ّ والاستعباديّ للرأسمالتيّ
ز الوجه الاستغلالىي هة الأولى، تعكس وت�ب و الأمام، الجب

ن
�

ي نظر 
ّ حيوي، وخ�ي مثال �ن

ّ باعتبارهما توجه رأسمالىي
ي
ّ عن سلتب والاستيطا�ن

ة، تع�ب ي
ا�ن

ّ التث

ن وأراضيهم.  ا من اعتداء وسلتب للفلسطيني�ي ّ حالتي
ي
»دولوز« ما يقوم به الكيان الصّهيو�ن

ثل بالاتحاد  ـقاه »دولوز«، حيث �ي ت ي ا�ن تلف عن المثال الّذن ن اختار »فيدلار« مثالا مركبا �ي

ن  ،ب�ي ي
ا�ن

ّ زء التث ي الجب
زء الأوّل، و�ن ي الجب

ض والرّجل الأسود، �ن ي ن الرّجل الأ�ب حام ب�ي أو قل الالتت

ة،  سيد لعلاقة جنسيّة مثلييّ ب
ت

زء الأوّل، � ي الجب
الهندي الأحمر، �ن ض والرّجل  ي الرّجل الأ�ب

مع  ب
ت

� ي 
�ت
ّ
ال للعلاقة   ّ

ي
نسا�ن الجب »فيدلار«  تفس�ي  »دولوز«  يؤيد  لا  ة.  ب غر�ي وشهوة  مغريّة 

 ، ب ي إدراك عالم غر�ي
ض بالهندي الأحمر، تكمن �ن ي طل الأ�ب ض بالّسود. أمّا علاقة التب ي الأ�ب

ب المواجهة- من قبل 
ئ

ا� ت اولها – كنتيجة من �ن ن له إسقاط واقعىي هو إدمان المخدرات و�ت

خذ من الأنواع  ت اج، �ي ت ن الآن إذن، أمام تحديد تعريف- جديد للمو�ن
ن

الهندي الأحمر. �

كشن (، وِجْد(: ا )إدراك، فعل )أ لاث للصور تعب�ي التث

: هيمنة الصّورة-إدراك.	  ّ
ا	 الإدراكيي ت المو�ن

ا	 الفعل: هيمنة الصّورة-الفعل.	  ت المو�ن

: هيمنة الصّورة-الوجد.	  ي
ن

ا	 الوجدا� ت المو�ن

بالصّورة-الإدراك  المقصود  تفس�ي  حول  »دولوز«  عمل  نصب  �ي العرض،  هذا  بعد 

الصّورة  أو  كل  ّ السش إظهار  الفيلسوف،  ارتأى  ذلك،  ولأجل  ة،  ي الّسينما�ئ ها  دلالتت ط  و�ب

آثر استخدام استعارة  الصّور، حيث  وع من  التنّ ن عن هذا  ّ �ي ب
ُ
�ي ي من خلالها 

�ت
ّ
ال ية  عب�ي التتّ

(1) ويليام فولكنر من مواليد 1897، توفي سنة 1962، روائي وشاعر أمريكي حصل على جائزة نوبل في الأدب سنة 
1949، كما نال جائزة بوليتزر في عام 1955. من رواياته وردة لإميلي وقصص أخرى. 

(2) فيلسوف ألماني من مواليد 1818، توفي سنة 1883، من مؤلفاته “بؤس الفلسفة”. 
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ي 
سّخ، �ن هن، وي�ت ي الّذن

تقر المع�ن �ن الطّابق توطئة لما يرغب ذكره، لعلّ يصل المقصود و�ي

قان. الطّابق  : للصورة-الإدراك �ن ي
ا�ن

ّ الطّابق الأوّل: للصورة –الإدراك قطبان. الطّابق التث

 الإدراك إدراكان: إدراكات الأشياء 
ّ

م »برغسون« بأن
ّ
ل ان. �ي : للصورة-الإدراك حالتت التش

ّ التث

ة، إذن، ماذا يقصد بالصّورة  ّ ي وهيي إدراكات تامّة، إدراكات عن الأشياء وهيي إدراكات جز�ئ

موعة كما  ة هيي صورة مخب يّ
ا�ت

ة؟ من حيث الاسميّة الصّورة الّذنّ ي
ا�ت

الموضوعيّة والصّورة الّذنّ

عريف لكلّ  هيي مدركة بصريا من طرف عنصر من عناصر المجموعة، نلاحظ إقصاء من التتّ

ي 
ة �ن العوامل المبا�ث دخلتت هذه 

ُ
أ  

ْ
ما من شأنه أن يكون حلما أو هذيانا أو ذكرى، فإن

نتقل قطعا  رس أي الصّورة-الجركة ، لتي
ّ

عد عن موضوع الّذ ت عريف، يكون » دولوز » ا�ب التتّ

كرى أو الصّورة-الحلم. ولأجل يُقدم أمثلةت توضيحية: إلى موضوع الصّورة-الّذن

ة على -  ط، ومؤثر بطريقة غ�ي مبا�ث ش ي مع عامل �ن
ا�ت

ق بالإدراك الّذنّ
ّ
المثال الأوّل: متعل

يه،  ي تاين والمخرج لار�ب ش ن أمثال المخرج أ�ب ، فمشاهد من أفلام لمخرج�ي ي
ا�ت

الإدراك الّذنّ

تلف،  كل مخن ش قطات تدرك �ب
ّ
الل الفرح،  ة عن حالهت  ّ

أو لقطة مع�ب الرّقص  مثل لقطه 

مثالا  الفيلسوف  يضيف  وتعزيزا   ، الحالهت يعيش  ي  ن الّذّ أو  المشارك  أو  المشاهد  عند 

ّ يؤدي حركاته 
ي
ك، وقد أدركت من قبل بــهلوا�ن ّ عن صورة قاعة س�ي

آخر، لمشهد يع�ب

ة .. ي
هلوا�ن التب

 - «  « كا�ن   « المخرج  فيلم  حاسّ  مستقبل  بعامل  الصّورة-الإدراك   : ي
ن

ا�
ّ الثث المثال 

ي لقطة من لقطات الفيلم بخار، منبعث وقد أصاب 
اهد �ن العجلةت »)	(، حيث �نش

ن الصّورة  ل إصابة الع�ي
ّ
ث ي الفيلم - �ت

ور الرّئيس �ن
ّ

ي يؤدي الّذ طل – أقصد الّذن ن التب ع�ي

ة بعامل مُستقبل. ّ ي
ا�ت

الّذنّ

مثيل يذكر »دولوز« مشهدا -  ة بعامل مُستقبل، ولليت ي
: الصّورة الوجدا�ن التث

ّ المثال الثث

ض » )3( ، أحداثه  )2( » السشيّخ الأ�بي
ي
ّ عن صورة جميلةت من فيلم للمخرج فيلّلي�ن

يع�ب

 ّ
ي
صوير الفوتوغرا�ن ي مجال التتّ

ي غرام رجل يعمل �ن
د قصة عروس وقد وقعت �ن �ت

(1) العجلة فيلم فرنسي من إخراج أبل كانس وذلك سنة 1923. 
(2) مخرج سينمائي وسيناريست إيطالي مزداد يوم 20 يناير 1920 وتوفي في 31 أكتوبر 1993، من أشهر أفلامه التي 

أخرجها، فيلم la dolce vita و ذلك سنة 1960.
(3) أوّل فيلم يخرجه فيلليني سنة 1952، وله عنوان ثاني: بريد القلب.
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ي مشهد من المشاهد، تدخل العروس إلى مكان عمل الجبيب، 
والخاصّ بالكتب، �ن

اهده من خلال  ش اهد ما �ي ش ديّ، المُشاهد �ي ّ تقليي
ي اء لزي عر�ب ن ي تلك الأ�ث

والمرتدي �ن

ة، بعد ذلك  ق أعلى شجرة كب�ي
ّ
ل ن العروس، حيث يُرى وقد �ت ما هو منطبع على ع�ي

قت�ن تحديد اسمىي وحسب( ، وهيي ليست  ح على المشاهد لقطة موضوعيّة )�ب يُق�ت

دحرج وقد استعمل  ت طل وهو �ي ا صورة التبّ
بالصّورة المُشاهدة من قبل العروس، إ�نّ

م الصّورة 
ّ

ـقد ت قدار 04 سم، أحيانا �ت عد عن بلاط الأرض، إلا �ب ب
أرجوحة أطفال، لا �ت

 » ي فيلم »أبل كا�ن
أن أيضا �ن ّ ة، كما هو السش ّ ي

ا�ت ي بعدها الصّورة الّذن
أ�ت الموضوعيّة لتت

بعد  نتقل  لتن باعتبارها صورة موضوعيّة،  ون،  الغليي اهد صورة  ش ُ «، حيث �ن »العجلةت

صيبت عينه 
ُ
اهد من قبل شخص قد أ ش ض أن �يُ ون كما يُف�ت ذلك، إلى مشاهدة الغليي

صورة  ة،  يّ
ا�ت

الّذنّ الصّورة  ت  إن كا�ن ه 
ّ
أن يلاحظ   . القطار  من  المتصاعد  خار  التب بفعل 

اهد  ش  الصّورة الموضوعيّة هيي صورة �تُ
ّ

اهد من قبل عضو داخل المجموعة؛ فإن ش �ت

ة والصّورة  ي
ا�ت

، الصّورة الّذنّ ن ّ للصورت�ي
حديد الاسمىي  التتّ

ّ
ه، فإن من خارج المجموعة، وعليي

ة إلى الصّورة الموضوعيّة  ّ ي
ا�ت

ـقال من الصّورة الّذنّ ت ا ا�ن  هناك دا�ئ
ّ

الموضوعيّة، معناه أن

ة .  ّ ي حظات الّسينما�ئ
ّ
ـقال يراه »دولوز«  من أجمل الل ت والعكس صحيح ، وهذا الا�ن

ـقال  ت ه«، نعاين مرّة جديدة هذا الا�ن ي قتليت ن تش« »الرّجل الّذّ ي وبالعودة إلى فيلم »لو�ب

عرض  الأول  المشهد  ي 
�ن نرى  حيث   ، ّ

الموضوعيي القطب  إلى  ي 
ا�ت

الّذنّ القطب  من 

ن هذه الّساق  اهد ذلك من خلال الفجوة ب�ي ش عسكري – الصّورة الموضوعيّة – �ن

ي  ن اهد الّذّ ش ي �ن
ا�ن

ّ ي المشهد التث
تها« . �ن ة للاستغراب لها »جمليي والعصا؟، صورة مث�ي

اهد العرض العسكريّ – وعُرض  ش ي كان �يُ ن ّت مشاهدته ، أو بالأحرى نعلم أن الّذّ �ت

خص.  ، أي شاهدنا ما كان يراه هذا السشّ ن ن – هو مبتور القدم�ي نا بوصفنا متفرج�ي عليي

ة إلى  ّ ي
أيّ من صورة ذا�ت  كان هناك تدحرج من قطب إلى قطب آخر، 

ْ
إن ه،  وعليي

ي نظر 
نح �ن ة، والقانون �ي ّ العملييّ

�ي ُ
نا أن نجد قانونا متحكما �ي صورة موضوعيّة، فعليي

ة، أي بواسطة تقنيّة  بّ  ذاتها، وبطريقة يصفها بالغر�ي
ّ

ي حد
»دولوز« من تقنية الّسينما �ن

، لقاء غ�ي  ن المجال والقبالهت قاء ب�ي
ّ
، champs – contre champs ، فالل المجال والقبالهت

ة وهيي الأصل،  يّ احية الفضا�ئ ة وأخرى نفسيّة، فمن التنّ يّ دات فضا�ئ
ّ

ن محد عادي، ب�ي

ا  ه، �ب وضيح ما يذهب إلتي ن »دولوز« لتت تع�ي قطة – plan - . �ي
ّ
القبالهت هيي عكس الل
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حظات المهمة 
ّ
ن الل

 من ب�ي
ّ

ي«)	( حيث يرى أن ي »مي�ت
اقد الّسينما�ئ ي مقال للين

جاء �ن

قطة والقبالهت من جهة ومن جهة أخرى 
ّ
ية الل ن ن �ب قاء ب�ي

ّ
ي هذا الل

ل �ن
ّ
مث ت ي الّسينما �ت

�ن

قطة يذكر الفيلسوف يُصنع  ي هذه التنّ
تلفة هيي )نظر – ناظر(، �ن لقاء من طبيعة مخن

ة  ّ ي
ا�ت

الّذنّ والصّورة  الموضوعيّة  للصورة  تفتح  المستوى  هذا  ي 
ف�ن  ، للغاية  مهم  ء  ي

�ث

ثلان  �ي الصّورتان  هاتان  مع�ن  بأي  تساءل  صرامة،لتي ك�ث  أ قانون  لاستقبال  ة  ي
إمكا�ن

ثل للمجال والقبالهت  ساؤل يكون حري بالمرء أن �ن
ّ
ك�ث صرامة ؟ لإجابة على الت قانونا أ

ء، هذا ما ندعوه بالمجال ،  ي
أخذ لقطة، ممثل يرى �ث أيchamps-contre champs، لتن

. بالهت
ُ
ي يراه، هذا ما ندعوه بالق ن ء الّذّ ي

ّ �ث لقطة أخرى، الشّيش

ي 
�ت
ّ
ال عة  ن ّ ال�ن هيي  الّسينما،  ي 

�ن ة  يّ
الألما�ن يّة  عب�ي التتّ عة  ن ّ ال�ن أن  ي  مي�ت جون  اقد  التنّ يذكر 

دات 
ّ

، وأقصد بالطّابع المزدوج المحد بالهت
ُ
أعلتت من شأن هذا الطّابع المزدوج للمجال-الق

ي«  م »مي�ت
ّ

مثيل على ذلك، يُقد فسيّة من جهة نظر-ناظر. ولليت دات التنّ
ّ

ة والمحد يّ الفضا�ئ

ن ، الطّابع المزدوج للمجال-  ي »دولوز« فيلم�ي
ت�ت ن ه: �ي ة عناوين أفلام، تعزّز ما يذهب إلتي

ّ
عد

ي فيلم المخرج 
نو« Tartuffe أو طرطوف)2(، وأيضا �ن ّ »م�ي

ي
ي فيلم المخرج الألما�ن

بالهت �ن
ُ
الق

 .variétés )4( »منوعات« )ون«)3 ب »د�ي

ي أفلام 
كن أن نعاين الطّابع المزدوج للمجال والقبالهت �ن ُ

 �ي
ّ
يتساءل » دولوز« بعد ذلك ألا

لة راعيي بقر، لجظة مُشاهدة، القبالهت 
ّ
ث ُ

يب بالإيجاب، فالمجال �ي ب ن، �ي قر، الوس�ت رعاة التب

ي 
اقد الّسينما�ئ ث التنّ

ّ
حد ت ء المُشاهد من قبل راعيي بقر.. آخر مطاف �ي ي

ّ ي ذاك الشّيش
ل �ن

ّ
مث ت �ت

قة بالصّورة-إدراك، يراها 
ّ
ة، صورة متعل يّ

ة أو نصف ذا�ت ّ ي
ي« عن صورة شبه- ذا�ت »مي�ت

ثل لجظات خاصّة،  ا �ت
ي الواقع هيي ليست كذلك، إ�نّ

ي الّسينما، ولكنّ �ن
اقد هيي المُهيمنة �ن التنّ

ة، وهيي تلك الصّورة  يّ
م قانونا واضحا، للصورة شبه ذا�ت

ّ
، أن نقد ي

بعىن ن ه �ي
ّ
ويعتقد »دولوز« أن

(1) جون ميتري مؤرخ وناقد ومنظر سينمائي ومخرج أيضا، من مواليد 07 نوفمبر 1904 وتوفي يوم 18 يناير 1988، 
Enigmes aux folies bergère أخرج سنة 1959 فيلم بعنوان

(2) مسرحية ألفها المسرحي الفرنسي موليير وتسمى كذلك بالمنافق، تعُالج مشكلة اجتماعية وهي مشكلة النفاق 
والتستر بستار الدين من قبل أولئك الذين يتظاهرون بمظهر التقوى والفضيلة، لأجل تحقيق مآرب شخصية لا 
غير. يجدر الإشارة أنّ موليير هو جون باتيست بوكلان من مواليد 15 يناير 1662 وتوفي يوم 17 فبراير سنة 1673.. 
(3) هو إيفالد أندري ديبون مخرج سينمائي ألماني من مواليد 25 ديسمبر 1891 وتوفي يوم 12 ديسمبر 1956 ، يعتبر 

أحد مؤسسي السينما الألمانية ، من أفلامه :” أطلنتيس “ أخرجه سنة 1930.
(4) فيلم من إخراج “ديبون” سنة 1925.
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إلى  وبالعودة  والعكس صحيح.  تكون موضوعيّة،  ة، وطورا  يّ
ذا�ت تكون  تارة  المتدحرجة 

ي الكون- مع être- avec -mitsein- لا الكون عوض 
ل �ن

ّ
ّ والمتمث

ي المصطلح الفينومينولو�ب

ّ المركب الكون- 
ي  المصطلح الفينومينولو�ب

ّ
ة،) وجدير بالإشارة، أن يّ خصيّة الّسينما�ئ السشّ

ان،  ب من الأوّل هو مصطلح الكون - هنا – مع - mitdasein ، يعت�ب مع ومصطلح آخر قر�ي

اج هيدجر)2( المصطلحان الأساسيان لماهية  )	( لإ�نت
ي

سب قراءة المفكر جون لوك نا�ن و�ب

لخاصيته  أيّ  ازين، 
ّ

الّذ مصطلح  ونقصد   ّ
ي
الألما�ن الفيلسوف  فكر  ي 

�ن الرّئيس  المصطلح 

ط ماهيّة لأجل ماهيّة  ل إذن، �ث
ّ
ك ش كموجود، فالكون-مع، وتحديدا الكون- هنا- مع، �يُ

تخدم هذا  ُ ة خلف ظهر الممثل، �ي ا مبا�ث الّذازين)3((. يحدث ذلك عندما تكون الكام�ي

ين الألمان،  عب�ي ن التتّ ّ �ي ي ا، من قبل الّسينما�ئ ة كث�ي يّ وع من الوضعيات أو الهيئات الّسينما�ئ التنّ

ـقل  ن ي �ت
ل �ن

ّ
مث ت ة، �ي ّ ي نو«. هناك نوع آخر من الوضعيات أو الهيئات الّسينما�ئ كالمخرج »م�ي

لتت دائرة، 
ّ
ئمت ، فتشك موعة قد اجتمعت أو التت ي مسار مغلق، متجولهت داخل مخب

ا �ن الكام�ي

وطاولات  ن كرا�ي  ب�ي أو   ، ن راقص�ي ن  ب�ي مغلقة(  موعة  مخب ي 
)�ن ا  الكام�ي وال  ب

ت
� ذلك  مثال 

قطة، هو ما ندعوه  وع من الصّور المليت . هذا التنّ ن ن الممثل�ي ـقل ب�ي ن جوال �ت  التتّ
ّ

خلل ت المطعم، �ي

ا لم نجد بعد حلا لمشكلةت تحديد قانون  ي تصوّر » دولوز« لا زلتن
. و�ن ي

بالصّور شبه ذا�ت

وجه  وعلى  أعلاه،  ذكره  جاء  لما  جاع  اس�ت ة  بعملييّ قمنا  فإذا  ة.  ي
ذا�ت شبه  الصّور  وضع 

 ، ّ
ّ وآخر موضوعيي

ي
: قطب ذا�ت ن تلك قطب�ي �ت ها 

ّ
فإن ق بصورة- الإدراك، 

ّ
تعل ما  صوص،  مخن

ي سوف  ن . والّذّ ّ
ي
ه يوجد نوع آخر من صور، هو نوع الصّور شبه ذا�ت

ّ
درك بعد ذلك، أن لتن

يكون  لن  ا،  ي سينما�ئ المنتجة  الصّور  ة،  ّ ي
ا�ت

الّذنّ شبة  الصّور  بقانون وضع  فيمدنا  عفنا،  �ي

للغاية،  باه  ت للا�ن ملفتة  نظرية  ح  يق�ت ي  ن والّذّ  ، ي
�ن بازولتي المبدع  المخرج  بل  ي،  مي�ت اقد  التنّ

ة، وإذا فهمنا هذه العبارة، هذا المفهوم، قد  ة الجرّة غ�ي المبا�ث ي
ا�ت

يل إلى الصّورة الّذنّ
ت

ي �
�ت
ّ
وال

كيّة، والمنتقلةت باستمرار من  ن قانون وضع الصّورة- الإدرا سب دولوز إلى تعي�ي ن و�ب
ّ
مك ت �ن

كن  . لتت ّ
ي إلى القطب الموضوعيي

ا�ت
، ومن القطب الّذنّ ّ

ي
ا�ت

ّ إلى القطب الّذنّ
القطب الموضوعيي

ة، كيف يفهم دولوز  ي المرحلةت الموالتيّ
القانون؟ �ن ي هذا 

�ن داية من، كيف يفهم بازولتي التب

(1) فيلسوف فرنسي من مواليد 26 جويليه 1940، من مؤلفاته نسيان الفلسفة. 
(2) فيلسوف ألماني من مواليد 26 سبتمبر 1889، وتوفي يوم 26 ماي 1976، من مؤلفاته الكينونة والزمان.

(3) Jean-Luc-Nancy, l’être-avec de l’être-là, htt://www.carin. info/revue-cahiers philosophiques 
1-2007-3-page-66.htm.
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ي قد استعار العبارة أو 
�ن  بازولتي

ّ
دو أن ب ؟ �ي ي

�ن ا، كيف يفهم المتلقون بازولتي ؟و أخ�ي ي
�ن بازولتي

)	(، ] أبدى دولوز نوع  ن �ي ي
ا�ن

ّ
ة«، من قاموس اللس ة الجرّة غ�ي المبا�ث ي

ا�ت
المفهوم:« الصّورة الّذنّ

عاة إلى الملل، 
ّ

سبة هاته مد
ّ
ات، فالن ي

ا�ن
ّ

طاب إلى اللس ب موضوع الجن م عندما �ن �ب من التتّ

ي لاحقا [ 
�ن زه بازولتي ات، وهذا ما سي�ب يّ

ا�ن
ّ

طاب لا يعود إلى اللس الواقع موضوع الجن ي 
و�ن

 ، طاب المبا�ث طابات، الجن طاب، أنواع ثلاثة من الجن ق بالجن
ّ
عل ت ح فيما �ي ات تق�ت يّ

ا�ن
ّ

 اللس
ّ

لأن

طاب  ي الجن
، الحنطا	 غ�ي المبا�ش الحرّ. �ن وع الأخ�ي ، والتنّ طاب غ�ي المبا�ث ي الجن

ا�ن
ّ وع التث التنّ

ابة عن الغ�ي مثال ذلك » يقول  ي
كلم المتكلم �ن ت ي �ي

ا�ن
ّ كلم المتكلم عن نفسه، التث ت الأوّل، �ي

تعمل  يّة نادرا ما �ي غة الفر�ن
ّ
ي الل

ه �ن
ّ
و بارد«، يلاحظ دولوز أن و بارد،أو أقول: الجب  الجب

ّ
بأن

ن  حوي�ي ، كلّ التنّ ّ
ي ي الميدان الأد�ب

صر �ن
ُ
طاب، وإن استعمل فاستعماله �ي وع من الجن هذا التنّ

غة 
ّ
غات: الل

ّ
ي الل

ه يكتسيي أهميّة �ن
ّ
طاب، يؤكدون على أن التش من الجن

ّ وع التث ين اهتموا بالتنّ ن الّذّ

غة 
ّ
غات مقارنة بالل

ّ
ي هذه الل

ك�ث غ�ن �ن غة الرّوسيّة، وهو أ
ّ
ة، والل ّ ي

غة الألما�ن
ّ
ة، والل الإيطالتيّ

 Il lui dit qu’il :م دولوز مثالا
ّ

، يقد ّ
ي

يّة، وبالرّغم من ذلك، وح�تّ يفهم القارئ الفر�ن الفر�ن

 ne fallait pas entreprendre ce voyage, et que cette démarche était hasardeuse –

 discours indirect-. Ah elle n’était pas née d’hier , elle serait prendre ses précautions

discours indirect libre -, moi j’ai n’été pas convaincu par ses protestations –. على 

وع  التنّ الجرّ، هذا  المبا�ث  طاب غ�ي  الجن وع  التنّ ة، هيي من  ي
ا�ن

ّ التث ملةت  الجب أن  يُدرك  أن  المتتبع 

طاب غ�ي  طاب المبا�ث والجن ن الجن مجب ب�ي
ّ

ي ي�ت فيها الّذ
�ت
ّ
طابات ال ب من الجن طاب صرن من الجن

ي يطرح من  ن اقل أو الرّاوي، والّسؤال الّذّ ث، وخطاب التنّ
ّ

حد ت ي �ي ن ، أي خطاب الّذّ المبا�ث

طابات؟ عندما  وع من الجن ، مولع بــهذا التنّ ب
« والكا�ت ي

�ن قبل »دولوز« لماذا المخرج »بازولتي

ي 
ت�ن

ت
ة � غة الإيطالتيّ

ّ
ا، فالل ب

ه يفعل ذلك أوّلا، باعتباره كا�ت
ّ
« عن رأيه، فإن ي

�ن يُفصح » بازولتي

 الآن تعيش 
ّ

غة ولحد
ّ
طابات، نظرا لعدم وجود للغة وسطي، فهذه الل وع من الجن بــهذا التنّ

ة – الفصحى أو العالمة – ومن  يّ ة الأد�ب غة الإيطالتيّ
ّ
ازدواجية قطبيّة، فمن جهة توجد الل

وبالعودة   - وميي  التي اس  التنّ ش  ة شعبية – وهيي حد�ي إيطالتيّ لغة  المقابل  ي 
و�ن أخرى  جهة 

غة 
ّ
والل ة  ّ ي الأد�ب غة 

ّ
الل ن  ب�ي وسطي  لغة  لوجود  تلف  مخن فالأمر  يّة،  الفر�ن غة 

ّ
الل وضع  إلى 

(1) الاستعارة ليست حقيقة، استعارة لسانيّة، إنماّ استعارة أسلوبيّة، فالخطاب غير المباشر الحرّ، فئة تابعة للأسلوبية، 
لا فئة متعلقّة باللسّانيات.
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الّسينما هيي  ي 
الصّورة- الإدراك �ن  

ّ
أن  » ي

�ن .. فحوى أطروحة »بازولتي وميي التي ي 
المستعملةت �ن

ة-حرّة، une subjective indirecte libre. وح�تّ  ة غ�ي مبا�ث يّ
بطريقة مفضّلةت ولا حصرا، ذا�ت

 :» ي
�ن بازولتي ل:«  نصّ  من  استقاه  قد  توضيحيا،  مثالا  »دولوز«  ح  يق�ت الصّورة،  ضح  تّ �ت

، كيف هؤلاء يرون العالم، أو  ن موعة من الممثل�ي رجا يعهد إلى ممثل أو مخب  مخن
ّ

ض أن ف�ت لتن

هم هم، يرون العالم، عندما يُقدم على هذا الأمر فعلا، نكون 
ّ
عيي المخرج هو، أن

ّ
كيف يد

ك�ث من مستوى واحد:  حينئذ أمام أ

ا، العالم، هذا ما 	  ن المستوى الأوّل: جعل هذا المُمثل أو ذاك المُمثل يرى، أو يُر�ي

كن  د كينونة هذا الممثل، لتي
ّ

حد ة. لتنُ ّ ي
ا�ت

ة، أو الصّورة الّذنّ ة بالصّورة المبا�ث طلق عليي
ُ
ن

اح  اق�ت سب  وذلك �ب العالم،  يرى   ، ّ
ي
ذها�ن أو   ،)	( ّ

ي عُصا�ب دور  يؤدي  الممثل  هذا 

إقحام  بل  ة؛  ّ ي عصا�ب صورة  إدخال  ليس  برمتها،  تهدف  ة  والعملييّ  ،» ي
�ن »بازولتي

ي الإدراك. 
ة الإدراك، ولأدل على هذا، ما يفعلة الهوس �ن ي عملييّ

العُصاب فاعل �ن

. طاب غ�ي المبا�ث ، والجن طاب المبا�ث ثل الجن هذا المستوى �ي

 	 ، المُمَثلةت خصيّة  للسش  ّ
ي
ذا�ت إدراك  إزاء  نكون  المستوى  هذا  ي 

�ن  : ي
ن

ا�
ّ الثث المستوى 

، فالارتقاء إلى  ّ
ي ، هيي شخصيّة العُصا�ب خصيّة الممثلةت ي السشّ

�ن ي سياق نصّ بازولتي
�ن

عدوى  دولوز  بلسان  جاء  أو كما   ، أث�ي التتّ متبادل  تداخلا  ي 
يقت�ن المستوى  هذا 

خصيّة  ة للسش ّ ي
ا�ت

contamination تطرأ، فالّسينما تعىي نفسها من خلال الصّورة الّذنّ

ماسف وهذا  قة أو التتّ
ّ وز على شكل من أشكال التث

ت
خصيّة الممثلةت � ، والسشّ الممثلةت

ت)2( - بواسطة الوعيي  ن بة للم��ي برتولتت بر�ي ي – �ن
�ت ن �ي ما ندعوه بالمظهر ال�ب

(1) استعمل التعّبير عصابات لأوّل مرة في عام 1772، على يد طبيب اسكتلندي “ويليام كولن” ليحيل لاضطرابات 
تظهر على مستوى الجهاز العصبي، والتي لم يجد لها سببا عضويا، ثم لاحقا بدأ هذا المصطلح يستخدم للإشارة 
لكلّ الاضطرابات الوظيفية للجهاز العصبي. ويرى “ فرويد” أنّ هناك أسبابا نفسيّة واضحة وراء الاضطرابات 
العصابيّة، وقد قسّم هذه الاضطرابات إلى ثلاثة: عصاب هستيري، عصاب قهري، وعصاب رهُابي. لم يعد لهذا 
المصطلح ذلك الرّواج خلال نهاية القرن العشرين، والنّصف الأوّل من القرن العشرين، فابتداء من الثمانيات من 
القرن العشرين تضاءل استخدام هذا المصطلح، فلم يعد متداولا كمصطلح معرف للاضطرابات النّفسيّة. عن 

موقع عن ويب طب بتصرف. 
(2) بريخت أو بريشت شاعر وكاتب ومخرج مسرحي ألماني، ولد في 10 فبراير 1898، وتوفي في 14 أوت 1956، يقوم 
مسرحه على فكرة أنّ المشُاهد هو العنصر الأهم في تكوين العمل المسرحي ، فمن أجله تكتب المسرحية، حتىّ 

تثُير فيه التأّمل والتفّكير في الواقع، ومن أهم أساليبه في الكتابة المسرحيّة:
أوّلا، هدم الجدار الراّبع: أيّ جعل المشُاهد فاعلا في البناء المسرحي، واعتباره العنصر الأهم في كتابة المسرحية. ويقصد 
بالجدار الرّبع أنّ خشبة المسرح التي يقف عليها الممثلون ويقومون بأدوارهم، هي تشبه غرفة من ثلاثة جدران، 

والجدار الراّبع وهمي، وهو الذي يقابل الجمهور.
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ن  قدي، وعندما نصل إلى هذا المستوى، نكون آنذاك قد تجاوزنا نظرة القطب�ي التنّ

الزّوج، زوج  ي مقام 
ة، وأقمنا �ن ّ ي

ا�ت
الّذنّ الموضوعيّة والصّورة  الصّورة  أيّ  للإدراك، 

احية  قديّ للسينما، ولكنّ، من التنّ ي مع الوعيي التنّ
ا�ت

ي بوتقته، الإدراك الّذنّ
انصهر �ن

« أعمال  ي
�ن عبة المخرج » بازولتي ب ع�ن آخر، هل �ب ة؟ �ب ة، كيف ت�ت العملييّ العملييّ

ة  القارئ عملييّ هّل على 
ة �تُ �ث ه، ومن  إلتي ما يذهب  عزّز 

ُ
ت تعينت،  ة قد  ّ ي سينما�ئ

ي  ن الّذّ  ،» ي
�ن بازولتي  « موقف  ويعزز  بت  ث �يُ ما  هناك  بالطّبع  والاستيعاب،  الفهم 

، بل ما جادت به قريحة زملائه  ي
اجه السينما�ئ ت فضّل أن لا يعود إلى أعماله أو إ�ن

ن  ب�ي والمقابلةت  ن  مي�ي التتّ إلى   » ي
�ن بازولتي  « ندرك سعىي  أعمال من خلالها   ، ن المخرج�ي

 cinéma de ،عر ّ ، cinéma de prose، وسينما السش �ث التنّ ن من الّسينما، سينما  نوع�ي

ة والصّورة غ�ي  �ن على أساس الصّورة المبا�ث ب
ُ
وع الأوّل من الّسينما، �ي poésie، التنّ

ي 
داخل المتبادل، المف�ن ي عدوى التتّ

فسيث ي من الّسينما محل لتت
ا�ن

ّ وع التث ة، التنّ المبا�ث

لاثة المحققة لمراميي » 
ّ التث ة. نورد الأمثلةت  ة حرّة غ�ي مبا�ث يّ

إلى صدور صورة ذا�ت

 :» ي
�ن بازولتي

	 .II deserto rosso . )2(التبيداء الجمراء )	(فيلم مايكل أنجلو

2 . .)4( prima della rivoluzione )3(
ي
ش فيلم برناردو برتولو�ت

ثانيا، التغّريب: جعل الأحداث اليوميّة العادية، تبدو للمُشاهد غريبة دافعة للدهشة والاستغراب، وباعثة على التأّمل 
والتدبر.

ثالثا، المزج بين الوعظ والتسّليّة: فالمسرحية تقوم حينا على التحّريض السّياسّي، وحينا آخر على السّخرية الكوميدية.
رابعا، استخدام مشاهد متفرقة: بعض مسرحيات بريخت تتكون من مشاهد متفرقة، تقع أحداثها في أزمنة مختلفة، 

ولا يربط بينها غير الخيط العام للمسرحية، كما في مسرحيةّ “ الخوف والبؤس في الرايخ الثالث” سنة 1938. 
خامسا، استخدام الأغاني بين المشاهد: كنوع من التحّريض والتسّليّة. عن موقع ويكبييديا، بشّيء من التصّرف.

(1) ولد في 29 سبتمبر 1912، وتوفي في 30 جوان 2007، مخرج سينمائي، وكاتب سيناريو، وكاتب قصة، إيطالي، اشتهر 
الذّهبية، والأسد الذّهبي، والدّب  ب:” ثلاثية عن الحداثة ومساوئها” وهو من ثلاثة مخرجين، فازوا بالسّعفة 

الذّهبي، علاوة على النّمر الذّهبي.
(2) فيلم من إنتاج مشترك إيطالي- فرنسي، أخرج سنة 1964، يسرد قصّة امرأة متزوجة تعاني من العصاب، ترتبط 

بعلاقة “ صداقة “ مع شخص، يعاني بدوره من صعوبات على مستوى التأقلم مع المحيط..
(3) كاتب سيناريو ومخرج سينمائي إيطالي، ولد في 16 مارس 1941، وتوفي في 26 نوفمبر 2018، من أفلامه “ شاي في 

الصّحراء”. صورت بعض مشاهده في الجنوب الجزائري (مدينة بني عبّاس) .
(4) أخرج الفيلم سنة 1964، يعتبر هذا الفيلم إرهاصا للحركات الاجتماعيّة، والتي عرفتها فرنسا شهرة، ولكن عمّت 
تقريبا جميع البلدان الأوروبيّة، سنة 1968، يروي أحداثا تقع في مدينة بارما الإيطاليّة، لشاب بورجوازي النشأة، 

مناضل في الحزب الشّيوعي، يتزوج آخر المطاف بفتاة من أسرة ميسورة الحال.
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ّ للمخرج جون لوك قودار)	( بصفة عامّة. . 3
ي
اج السينما�ئ ت الإ�ن

، أساس  ن ن أو كيفيت�ي ي » إلى إظهار طريقت�ي
�ن عى » بازولتي و استنادا لأعمال هؤلاء �ي

لسينما هؤلاء :

décalage/ ازدواجيته،  أو  الإدراك  إزاحة   – الأوّل  الزّمن   – الأولى  ريقة 
ّ

الط أ-   

. dédoublement

 ، cadrage obsédant ،ي – ضبط الصّورة المهوس
ا�ن

ّ ة – الزّمن التث ي
ا�ن

ّ ريقة الثث
ّ

 	- الط

 . plan immobile ، ت ا�ب
ّ أو المشهد التث

أمرا   ، المبا�ث غ�ي  بالصّورة  المقصود  المع�ن  تحديد  من  ن  ت�ي العمليي أو  ن  الطّريقت�ي عل  ب
ت

�

 image indirecte ،ة الجرّة متاحا. وح�تّ يكون بالإمكان تحديد المقصود بالصّورة غ�ي المبا�ث

حدث تحديدا، عن الّسينما  ت « تلفظا، عندما �ي ي
�ن libre يقوم »دولوز« بإشاعة نصّ » بازولتي

: ي
ة يكونا وفق الآ�ت عر، cinéma-poésie ، فيبسط ما يفيد: زمانا هذه العملييّ ّ السش

 rapprochement de deux points de vues ،ابعا ت   - الزّمن الأوّل: إدناء وجهتا نظر �ت

 successivement, décalage ou dédoublement de la perception

زء واحد؛ ويكون ذلك:  الىي المشهدين، مؤطرا لجب ت �ت

ة، ب أوّلا: أ- ي�ت على مسافة قر�ي

لا، ب- �ث ي�ت على مسافة بعيدة قليي

 ) ن ن )عدست�ي ت�ي أو أيضا، على مستوى مخور واحد، باعتماد كام�ي

دخلوا  ي من خلالها يلج الممثلون فيخرجون، لتي
�ت
ّ
قنية المعتمدة وال : التتّ ي

ن
ا�

ّ - الزّمن الثث

اج  ت ّ المو�ن
ص�ي

ُ
ي ت

�ت
ّ
ي ومن الإطار le cadre ، وال

ك، �ن ة، وهكذا دولتي ي
رجوا ثا�ن ن مرّة أخرى و�ي

ل من غ�ي العودة إلى 
ّ
ث يّة، �ت ت وحات الزّ�ي

ّ
ي أو المشاهد سلسلةت من الل

دو أحيانا للرا�ئ ب
مهوسا، �ت

وحة 
ّ
نصرف، تاركة الل قول ما تقوله، �ث �ت خصيّة الإطار، لتت قاعدة معلومة، حيث تلج السشّ

(1) ولد في 03 سبتمبر 1930، كاتب، وكاتب سيناريو ومخرج سينمائي مزدوج الجنسيّة فرنسي- سويسري، من أفلامه 
la nouvelle vague ”بيارو المجنون، قودار واحد من أبرز ممثلي “ الموجة الجديدة
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وحة، لوحة جديدة، تكون 
ّ
لىي هذه الل

ها الأولى؛ لتت ت أوّل مرة، قد عادت إلى دلالتت كما كا�ن

خصيّة، تقول ما تقوله، وم�ت استنفذ القول، عاد الوضع إلى ما  هيي بدورها مجالا تلجه السشّ

كتسح  ة، قد ا فة جمالتيّ
ت

ه �
ّ
تالىي للوحات يص�ي العالم كأن يجة لهذا التت ت ه سابقا، و�ن كان عليي

 
ّ

أن . يلاحظ  ن للع�ي ة، الآ�ة  مالتيّ القواعد الجب لهذه  ن  ق�ي �ت من قبل شخصيّات، عابرين، مخن

ا من  ـقلين ت « نكون معهما قد ا�ن ي
�ن ي مقال »بازولتي

سب ما جاء �ن ن و�ب ن المهوست�ي ت�ي العمليي

-سينما،  ق بوعيي
ّ
تعل ي وقد 

، إلى زوج آخر، إدراك ذا�ت ّ
ّ والقطب الموضوعيي

ي
ا�ت

القطب الّذنّ

ّ لهذه »العدوى« 
والّسؤال عند بلوغنا هذه المرحلةت من قبل دولوز ما هو القانون المُس�ي

 rapport »سبة المستنطقة
ّ
مي ب: » الن ي توافر ما �ي

بعىن ن ق ذلك، �ي
ّ
حق ت داخل( ، وح�تّ �ي )التتّ

الإطار،  أيّ  اللوحة،  اولون على  ت �ي ين  ن الّذّ خصيات  ّ والسشّ
ي
ا�ت

الّذنّ الإدراك  ن  ب�ي  ،  énonçable

هذا   
ّ

عد كن  �ي ألا   ! ا  للكام�ي ت  ثا�ب وعيي  أمام  هاهنا  ن 
ن

� خصيّات،  السشّ غادرة  �ب اقية  والتب

ات  ا لاحقا وضمن سياق إشكالتيّ مح ر�ب ي قد �ي ن خيطا هاديا داخل الصّورة-الجركة، والّذّ

ي الصّور-الجركة.
وع الأوّل، أع�ن جديدة، تجاوز هذا التنّ

الإطار،  يلجون  ين  ن الّذّ خصيات،  للسش توقف  غ�ي  من  ا وحركة  للكام�ي ت  -ثا�ب ، وعيي
ً

إذا

جم عنه على أعقاب ذلك، نوع  ن ، �ث يعاودون الكرة مرّة أخرى، ما �ي ن خرجوا منه بعد ح�ي لتي

، داخل الإطار، والإطار  خصيّة الممثلةت ي من قبل السشّ
ي تطال العالم، المر�ئ

�ت
ّ
من العدوى ال

ي 
ي بدورها ترت�ت

�ت
ّ
ة، وال ّ ي

ا�ت
ر ع�ب الصّورة الّذنّ ي �ت

ة ال�ت ، أيّ كعملييّ ّ
ي نفسه مؤثرا كوعيي نقد�ي

عل  ب
ت

ي �
وط ال�تّ ّ قطة، ما هيي الشّرش لوغنا هذه التنّ ب ي يطرح �ب ن إلى مستوى أعلى، والّسؤال الّذّ

، المستوى الأوّل: الصّورة  ن ن مستوي�ي ها علاقات قابلةت للإفصاح، ت�ت ب�ي
ّ
هذا متحققا، إن

ا. فما  -نقدي للكام�ي ، والمستوى الآخر، وعيي ّ
ي
ها�ن

ّ أو الّذنّ
ي خصيّة الممثلةت للعصا�ب ة للسش ي

ا�ت
الّذنّ

يداء  التب فيلمه »  بالاستناد على   ، ي
و�ن ي

أنطو�ن للمخرج  سبة 
ّ
بالن العلاقة  هيي حيثيات هذه 

ت امرأة أو رجل(  كا�ن ة من هذا الفيلم )أ يّ ي شخصيّة ممثلةت عصا�ب
�ن الجمراء« ؛ يأخذ بازولتي

خلال  من  عملا  يظهر  جمالىي  وعيي  مستوى  هو  الفيلم،  هذا  ي 
�ن ا  قديّ-كام�ي التنّ الوعيي 

ة  ت ا�ب
ّ ي ولو ظاهريا، ومثال ذلك، المشاهد التث

ش ء ذاته عند برتولو�ت ي
لوحات؛ وسنجد الشّيش

ي هذه الحالهت لن 
ور نفسه، ولكنّ، �ن

ّ
ي ستؤدي الّذ

�ت
ّ
ة بارما وال ن ة لمد�ي ت ا�ب

ّ هر، أو المشاهد التث للين

ة المخرج  ّ ي خصيّة الممثلةت وعصا�ب ن عُصاب السشّ ا، بل نوعا من عدوى ب�ي -كام�ي يكون وعيي
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ك قودار،  تلف الأمر عند المخرج جون لتي ن ( ، �ي ن إزاء وعيي تدبري )جمالىي
ن

هو نفسه، �

، فحيوية قودار لا تق�ي وزنا لا  ّ
ي
ي أيّ سلطان أخلا�ت

ت�ن ن ا �ي -كام�ي ت ا�ب
ّ فمع مثول الوعيي التث

ي مقابل ذلك، سلطة 
بع �ن ، وت�ت لا�ث تأنيب الضّم�ي ت حفظ عنده، و�ي للحياء ويغيب التتّ

عر ّ ّ conscience technicienne، فتنبلج سينما السش
ي
الوعيي تقنيا�ت

 ، ك�ث أ الموضوع  أفق  فينفتح  والكثافة،  القوة  عرضه  منح  أبدا،  يرغب  دولوز   
ّ

لأن و 

م وتدعمه، وجهة نظر المخرج والمنظر 
ّ

د
ُ
بت ما ق ث نا وجهة نظر أخرى جديدة، �ت ح عليي يق�ت

ّ إيريك رومار)	( ، الّذني كتب مقالا سنة 977	، بعنوان » الفيلم والجنطابات 
ي
الّسينما�ئ

بّه دولوز  ن ط وجهة نظر رومار، �يُ «، وقبل �ب ، وفوق مبا�ث ، غ�ي مبا�ث لاثة: مبا�ث
ّ التث

ي تطرق  ، الّذن طاب غ�ي المبا�ث ن الجن ه الاعتقاد بوجود تطابق ب�ي ي عليي
بعىن ن  لا �ي

ّ
، بأن ي

المتل�ت

باه  ت ا�ن عيي 
�ت ي �ي الّذن ء  ي

ّ «؛ والشّيش فوق-مبا�ث طاب  الجن  « رومار  عنوان  تضمنه  وما  ه،  إلتي

عرّض  ت ي مقاله المذكور، لم �ي
ساؤل هو لماذا رومار و�ن

ّ
علة مدعاة للغرابة والت ب دولوز أيضا، و�ي

، صدر قبل صدور  ي
�ن  مقال بازولتي

ّ
، مع العلم أن ي

�ن ي مقال زميلة بازولتي
إطلاقا، لما جاء �ن

نوات، فكان من الرّاجح جدا، أن يقرأ رومار مقال زميلة، وهو من هو. ما  مقال رومار �ب

ه، معتقدا   رومار قد قرأ المقال، ولكنّه فضّل عدم الرّجوع إلتي
ّ

عل دولوز يعتقد جازما، أن ب �ي

سب دولوز، ولا  ه لم يقل جديدا �ب
ّ
 أن

ّ
تلفا، إلا ه سيقدم إضافة جديدة، فيقول قولا مخن

ّ
أن

ه من غ�ي الممكن 
ّ
ا أن  دولوز يذهب إلى أبعد من هذا، معت�ب

ّ
ي الموضوع، بل إن

م إضافة تغ�ن
ّ

قد

صّ  ه لهذا التنّ ت اء كتا�ب ن  رومار وأ�ث
ّ

، إن ي
�ن ي مقال بازولتي

ي ضوء ما جاء �ن
فهم مقال رومار، إلا �ن

 )2( La marquise d’O ،أو كان فعلا يُصوّره )ة0 ن ض�ي لفيلمه )المارك�ي
ت

»الرّائع«، كان بصدد �

طاب غ�ي مبا�ث  ن ي قد حفل �ب ه قد احتوى على شكل أد�ب
ّ
، يصف رومار نصّ الرواية بأن

صوير هيي  ه عند بداية التتّ ي طرحت عليي
�ت
ّ
ن أو قل من نوع خاص، والمشكلةت ال م�يّ ي التتّ

غاية �ن

ويل العبارة 
ت

ة؟ أي � ي ت صورا سينما�ئ ي رواية كلا�ي
عل من الجوارات الواردة �ن ب كيف �ي

ة  ن ة. ويرى دولوز أن إيريك رومار ومن خلال فيلمه المارك�ي اهد مبا�ث ش ة إلى صورة �ت ّ ي الرّوا�ئ

(1) اسمه الحقيقي هو موريس شيرار مخرج فرنسّي، ومنظر سينمائي، ولد 21 مارس 1920 وتوفي في 11 يناير 2010، 
من أفلامه حكايات أخلاقية (1963-1972) .

 1815 ، البروسي هينريش فون كلايست – 1777  الكاتب  اقتباس عن رواية  بألمانيا،  (2) أخرجه سنة 1976، صور 
– الفيلم سرد لما تصيره سيدة نبيلة، اغتصبت، فرفضت ما ألت إليه، أو كما يقال في علم النّفس قامت كبتت 

الحادثة، فتنكرت لها أسرتها، تحت وطأة الفضيحة..
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 ، les contes moraux 0 وأيضا من خلال سلسلةت أفلامه الموسومة ب: حكايات أخلاقية

لاثة 
ّ ، علاوة على الحلول التث ّ

ي
ه دولوز بالوعيي الأخلا�ت ي يطلق عليي ن ح حلا رابعا، والّذّ قد اق�ت

. هناك  ّ
ي
ق�ن ا، الوعيي التتّ دبريّ، وأخ�ي ، والوعيي التتّ ّ

مالىي ، الوعيي الجب ي
�ن حة من قبل بازولتي المق�ت

الممثلةت  خصيّات  السشّ تأدية  اء  ن أ�ث طرح 
ُ
ت يراها دولوز،  المستوى،  مشكلةت أخرى مضاعفة 

ية،  ت ه لوحة ز�ي
ّ
ه على أن صوير، منظورا إلتي ي هذه الأفلام، فعندما يلجون مجال التتّ

لأدوارها �ن

اللوحات،  عاقب  لتت وعرضه  وحة، 
ّ
الل بعرض  قيامه  اء  ن أ�ث ا،  –الكام�ي ووعيي  يغادرونه،  �ث 

ي 
�ت
ّ
ة 0 – ال ن ن العالم مشاهدا من قبل مثلا المارك�ي ، أيّ ب�ي ن �ي ن ن الا�ث والعدوى المتبادلهت ب�ي

ب 
�ت ا، مما ي�ت الكام�ي نا  ي تعرضه عليي ن الّذّ كها – والعالم  إدرا يؤثر على  ا  ب تعيش وضعا غر�ي

ة  ن المارك�ي مشاهدة  لجظة  والّسينما،  ا  للكام�ي  ّ
ي
ذا�ت وعيي  حدوث  أوّلا  العدوى:  هذه  على 

ي 
�ن ا للإطار، وهذا ما يدعوه بازولتي فسها عند إدارة الكام�ي ة لتن ن ا: ووعيي المارك�ي ي

العالم، ثا�ن

ه مضطر إلى إعادة ما كان 
ّ
بأن عر  ش قطة �ي التنّ عر. عندما يصل دولوز إلى هذه  ّ ينما السش �ب

داية، قد  ه منذ التب عرّض إلتي ّ التتّ ي �ت ن  الّذّ
ّ

ي المستهل، أن
قد تحدث عنه سابقا، ملاحظا �ن

ي ذهنه تصورا آخر. 
لك هذا المسلك، بل كان �ن صور أن �ي ت كتنفه الغموض، وكان لا �ي ا

من  انطلقنا  وإذا  أعلاه،  مفصلا  جاء  ما  تلخيص  ي 
�ن ورغبة   ، ي

�ن بازولتي رؤية  على  استنادا 

الموضوعيّة، وصور-الإدراك  تعريف صور-الإدراك  قدورنا  �ب ه 
ّ
فإن ت،  ّ �ب

ي تعريف خار�ب

وع الآخر، كلّ نوع  وع الواحد من أن يص�ي التنّ وقف التنّ ت ن لا �ي وع�ي  التنّ
ّ

ة، مع ملاحظة أن ّ ي
ا�ت

الّذنّ

وز على كلّ 
ت

ة � يّ
ا�ت

عل مفهوم الصّور شبه-الّذنّ ب ص�ي ذاك هو، ما �ي وع الآخر لتي تقل إلى التنّ ن �ي

ـقال  ت فسها الا�ن ي لتن
ة لا ترت�ن يّ

ا�ت
اسكها، consistance، ولكن الصّورة شبه-الّذنّ اقها أو �ت ا�ت

اسكها الخاصّ؛ وواحدة من  وز على �ت
ت

ي أن �
بعىن ن من قطب إلى قطب آخر وحسب،بل �ي

ة، ومن وجهة نظر الإدراك،  ّ ي
ا�ت

الصّورة شبه-الّذنّ اسك  ثبيت �ت ت ي عنيت �ب
المحاولات ال�ت

ة سيكون وضع  يّ
شبه-ذا�ت الصّورة  هذه  ه  عليي ي ستحوز  الّذن والوضع   ، ي

�ن بازولتي محاولهت 

. une subjectivité indirecte libre ،ة الجرّة ة غ�ي مبا�ث يّ
ا�ت

الّذنّ

ذبذب oscillation وحسب، من القطب  ، أو التتّ
نّ

�
قت�ن ال�تّ عرّف هذه الصّورة �ب

ُ
لا ت

ولكنّ،   ، ّ
الموضوعيي القطب  و 

ن
�  ّ

ي
ا�ت

الّذنّ القطب  من  أو   ّ
ي
ا�ت

الّذنّ القطب  و 
ن

�  ّ
الموضوعيي

ي 
�ن الممثلِةت  خصيّة  للسش  ّ

ي
ا�ت

الّذنّ الإدراك  الأوّل،  المستوى   ، ن المستوي�ي ش  تعا�ي بواسطة  أيضا 
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ي لأجل أن تكون الصّورة 
بعىن ن ا، و�ي ت للكام�ي ب آخر، وعيي ثا�ب

، ومن جا�ن ب
حركيّة، من جا�ن

بة  نهما �ن ي ، أيّ أن يكون �ب ن ن المستوي�ي ة مؤسسة، أن يكون هناك تواصلا ب�ي يّ
شبه-ذا�ت

 ، خصيّات الممثلِةت ا تعىي ذاتها من خلال قصّة السشّ مستنطقة rapport énonçable: الكام�ي

ا، ولكنّ،  -كام�ي خصيّات الممثلِةت تعىي نفسها، بواسطة وعيي من جهة، ومن جهة أخرى، السشّ

 ّ
ي عريف الخار�ب نا حينئذ أن نجد تعريفا جديدا غ�ي ذاك التتّ إذا كان هذا الأمر صحيحا، عليي

ي أقدمنا  ن  الّذّ
ّ

ة، أن ه، فيجيب مبا�ث ي أقدمنا عليي ، يتساءل عن الّذن ي الأخ�ي
حت، و�ن التب

ة  ي ا�ئ ن ، إلى �ث ّ
ي
ّ وقطب ذا�ت

، قطب موضوعيي ن ة القطب�ي ّ ي ا�ئ ن ة، من �ث ّ ي نا�ئ ويل لليث
ت

ه، هو � عليي

ـظ�ي كلّ ما  ن نا إعادة �ت يطا، عليي دو الآن �ب ب  الأمر �ي
ّ

ا، ولأن -للكام�ي ت ّ ووعيي ثا�ب
ي
إدراك ذا�ت

ي  ا والّذن -كام�ي -سينما أو وعيي ي بوعيي
نا أن نجد تعريفا واقعيا، فماذا نع�ن ّ ذكره، أيّ عليي �ت

، وفهمه كلّ واحد من هؤلاء على طريقته الخاصّة، فهذا أدركه  ن �ي ي ناه الكث�ي من الّسينما�ئ ب
�ت

تة، وهذا  ه من زاوية تقنية �ب تدبريا، وذاك أخلاقيا، والآخر استيتيقيا، وذاك الآخر نظر إلتي

 ّ
ي منا إيجاد تعريف لما يعنيه الموضوعيي

، فيقت�ن ي
ا�ن

ّ هو المستوى الأوّل، أمّا المستوى التث

ن للإدراك، وإذا صحّ  ق�ي يلان إلى �ن ، لا باعتبارهما، قطبا إدراك، بل اعتبارهما �ي ّ
ي
ا�ت

والّذنّ

سق الآخر، لا يصرح 
ّ
ا، والن -الكام�ي ، إنجازا لوعيي ن سق�ي

ّ
هذا الاعتبار، سيكون آنذاك أحد الن

ساؤل 
ّ
جاب الت ف الرؤية �ب

ّ
، بل يرى وقد غل ي

ا�ت ، للنسق التب ي
ا�ن

ّ ة عن المُنجز التث دولوز مبا�ث

خلىي عن الصّورة- الجركة، وإعلان عن ميلاد  عّن إلى التتّ ة والمفضية بعد �ت ممزوجا بالج�ي

 منذ التبداية كنا بصدد 
ً

ة؛ إذا ي التثاّ�ني
ي هيي كم من الفوتوغرام)	( �ن

�ت
ّ
الصّورة-المتوسطة، وال

بالصّورة-الجركة،  ليس  ي  ن الّذّ ء  ي
الشّيش هذا  الصّور-الجركة،  غ�ي  آخر،  ء  ي

�ث عن  ش  الحد�ي

ي ليست 
�ت
ّ
ا، وال ن ] عدسة [ الكام�ي ها ع�ي

ّ
نه والصّورة-الجركة؟ .. إن ي كيف ت�ت المواجهة �ب

من  هذا  إلى  به  ت ا�ن ي  ن والّذّ ة،  ي
حيوا�ن ن  ع�ي ولا هيي  ية،  الب�ث ن  الع�ي من  كتمالا  ا ك�ث  أ عينا 

اع  الاخ�ت على  وقدرتها  ية  ش اللا�ب ن  الع�ي ة  ي
بإحدا�ث ا  -الكام�ي وعيي بربط  فقام   ، ن �ي ي الّسينما�ئ

(1) “الصّورة الجزئية أو الفوتوغرام، تعني هذه الكلمة في التصّوير الضّوئّي، صورا تحصل من الضّوء فقط، دون عدسة 
شيئية، بوضع شيء ما على بلورة حسّاسة، وقد حقق مان ري Man Ray، بهذه الطرّيقة عددا كبيرا من الصّور 
الضّوئية، والمسماة عن طريق تلاعب لفظيّ باسمها “صور شعاعيّة” rayogrammes. أمّا في السّينما فالفوتوغرام 
يشُكّل صورة مفصولة عن سلسلة من تصوير ضوئّي مُسجّل على الفيلم (أيّ صورة جزئية – المعربّ - ). علما أنّ 
الفيلم يمر بسرعة 24 صورة جزئية في الثاّنية، وتستعمل هذه الكلمة أيضا عند نسخ صورة من الفيلم على ورق” 

عن: ماري تيزي مورنو، معجم المصطلحات السّينمائية، تحت إدارة ميشيل ماري، ترجمة فائز بشّور، ص 80.
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 ، ن
ه عن هذه الع�ي ، عند حد�يث ّ

ي
ينما�ئ

ّ
سبة لهذا الس

ّ
كار، دزيقا فارتوف)	( Vertov بالن ت والا�ب

نا أن نتساءل، بأيّ مع�ن وبأيّ  ا عليي ي أن نرد القضية إلى قضية حكيي أو �د، إ�ن
بعىن ن فلا �ي

ة هيي صناعة  ي ن الّسينما�ئ ع عينا – تصل إلى درجة الإتقان - . الع�ي �ت ن ا �ت طريقة الكام�ي

كر 
ن سالفا الّذنّ تحصرن المستوي�ي نا أن �ن ، قطعا عليي ن ية، وح�تّ نفهم المقصود بالع�ي ش ن لا�ب ع�ي

، إدراك  تحولا بعد ذلك إلى زوج إدراك-وعيي ن للإدراك، لتي داء، من قطب�ي ت ؛ لقد انطلقنا ا�ب

يل إلى  ّ �ي
ي
ا�ت

ا، بطبيعة الحال الإدراك الّذنّ -للكام�ي ت ، ووعيي ثا�ب خصيات الممثلةت ّ للسش
ي
ذا�ت

ه  عود إلتي ي تلج الإطار، فتخرج منه، لتت
خصيات الممثلِةت ال�ت الصّورة-الجركة ، أيّ إلى السشّ

ة  بعملييّ ذاتها   
ّ

بحد الّسينما  تقوم  نقطة،  أدركنا  قد  نكون  فارتوف  مع  وهكذا.  مجددا، 

ن 
ن

، أيّ نعم، � ّ
ي
جلىي الجقي�ت ا لم نصل بعد إلى التتّ ن ّ ا أ�ن ن لتن ّ قد، نقد الصّورة-الجركة، فيتب�ي التنّ

د حركة حقيقيّة، لكننا لم ندرك الّسينما واقعا. على الّسينما باعتبارها تدبرا من نوع 
ّ

بصد

ناء تصور  ، لتب ي
لمسها المع�ن ت ة �ي ل من عناصر تراها قا�ئ

ّ
جديد، أن تأخذ زمام المبادرة، فتشك

ّ من 
ي
ثاق وعيي سينما�ئ ب

 با�ن
ّ
قّ، ولن يكون هذا متاحا إلا ه الّسينما �ب متماسك لما تكون عليي

 ، ّ
ي
ي الميدان الّسينما�ئ

ة، �ن . الحافل بوضعيات متنوعة كث�ي ّ
وميي ّ التي

ي
صم�ي العمل الّسينما�ئ

ي 
ت�ت ، منها �ي ّ

ل وتغ�ي
ّ

د ب
ي حالهت �ت

، �ن ن ي كلّ ح�ي
�ت على حال واحدة، بل هيي �ن ب

ي لا �ت
�ت
ّ
وال

تمة درسه  ـهيأ لتت ت كه، وهو �ي ي أراد منا دولوز إدرا ا هذا الّذن ة. ور�ب ّ ي ّ أفكاره الّسينما�ئ
ي
الّسينما�ئ

ش  ش عن الّسينما توسلا بالفلسفة، حد�ي اب. فالحد�ي الّسادس، إقفالا غ�ي محكم، مواربا التب

وعت، منها ما  ن دت فوائده و�ت
ّ

ش ثري، قد تعد ذو سجون، تحديدا مع الّسيد دولوز، حد�ي

، يعاين عن كثب وبالّسماع  ب
، فالمه�ت بــهذا الجا�ن ّ

ميي عليي ، أو التتّ كتيكيي ب الّذيدا
ق بالجا�ن

ّ
تعل

ة قد أصابــها الوجع وأنهكها، وبالكره من ذلك،  ة الصّوت والصادرة من الأعماق، ن�ب �ب لتن

ي مفرجة عن الفكرة، لا تكشف عنها دفعة واحدة، 
تأ�ب الاستسلام والانصياع، فتم�ن

اظر، ويأ�ه. وإن  التن اب  بل تظهرها حلقات، حلقة بحلقة، كأنها عقد فريد، يأخذ بليب

شويق، المرغوب فيه عند تقد�ي 
ّ
كينا لعنصر الت ا يفعل ذلك �ت

سلك دولوز هذا الطّريق،إ�نّ

كينا لمبدأ الإغواء، séduction، الضّامن  صوص، و�ت ، على وجه مخن ّ
ي
رس الفلس�ن

ّ
رس، والّذ

ّ
الّذ

 
ّ

أن فاتة لطيفة من قبل دولوز، فحواها  التت أيضا،  ا  ّ
الإفهام، ور�ب للمتابعة واستمرار فعل 

(1) اسمه الحقيقيّ دافيد آبلنيتش كوفمان ، سينمائّي سوفياتّي ولد في 02 يناير 1896، وتوفي في 12 فبراير 1954، 
الرجّل صاحب  طلائعيّ، سعى إلى سينما وقد تحررت من تبعيتها للنص الأدبّي والمسرحيّ، من أشهر أفلامه “ 

الكاميرا” أنتج سنة 1929.
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ن  �يّ �ي ما  بعض  يحاكيي  وهو  ذلك  يفعل  الّسينما،  موضوع  يقارب  وهو   ، ّ
ي
الفلس�ن رس 

ّ
الّذ

ط بالموضوع  ب
شويق. ومنها ما ار�ت

ّ
�ن على عنصر الت ب

ي �ت
�ت
ّ
ة، كالفرجة، وال ي الصّناعة السينما�ئ

ات  نصل من طبيعتها، ولا لملا�ب ت ي لا �ت
ـها المقاربة ال�ت ت المثار، أي الّسينما، ووجوب مقار�ب

دّد 
كها ال�تّ

ّ
ل ا تفعل ذلك على استحياء، وقد �ت

أتها، فالفلسفة وهيي تلج عالم الّسينما، إ�نّ ش �ن

 ، ّ
ي
دبر الفلس�ن قهقر طورا آخر، فالّسينما بوصفها موضوعا لليت قدم حينا، والتتّ هول، والتتّ ن والّذّ

ن  ي على سالكه، أخذ الجيطة والحذر، والأخذ بع�ي
بعىن ن ، �ي ّ

ي
موضوع جديد على الفكر الفلس�ن

ه وذائع  فلسف المتعارف عليي ي طبيعة فعل التتّ
ي تجا�ن

�ت
ّ
ة الموضوع وطبيعته، وال

ّ
الاعتبار جد

ب عن مقاربة موضوع 
�ت ، ومنها ما ي�ت اسع ع�ث ن إلى غاية نهاية القرن التتّ الصّيت منذ ح�ي

دل على  ب
ّ و�ت

ه الفلسفة، من تغ�ي ب قد تؤثر على ما تص�ي عليي
ئ

ا� ت مثل موضوع الّسينما، من �ن

 ذاتها. 
ّ

ي حد
ظر وكيفية مقاربة المواضيع مستقبلا. ومن تطور لّذلالهت الفلسفة �ن مستوى التنّ

يجة مقاربة  ت ّ ذكرها، وفوائد جمة، �ن ي �ت
�ت
ّ
ال ب أخرى، غ�ي تلك 

ئ
ا� ت من المؤكد أن هناك �ن

، للدروس الأولى. وإذا طلتب منا أن  ي
رج بــها المتل�ت ن جيل دولوز لموضوع الفلسفة، قد �ي

مه الفيلسوف من أفكار 
ّ

تحيل - ما قد ي جملةت واحدة – وإن كان الأمر قد �ي
ل �ن ن �ت ن �ن

ء يُعطي  ي
ة بعالم الّسينما، لكان بالإمكان ترديد العبارة البشلارية، لا �ث صل مبا�ث تّ ورؤى �ت

. �ن ب
ُ
ء �ي ي

كلّ �ث
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نيتشه في ضيافة فلاسفة الإختلاف
Nietzsche in the hospitality of the philosophers of difference

د.بن دوخة هشام)	)

زائر)  ي بكر بلقايد تلمسان، الحج ة، جامعة أ�ب ي
ا�ن

ن
ة العلوم الا� )كليي

ة:  ي ملخص بالعر�ب

من  ي 
الفر�ن الأول  المثقفف  يل  الجب عند  وقف  ت �ت لم  تشه“  ي

“�ن أفكار  غواية  أن  دو  ب �ي

تشه“ بروح  ي
ي لفكر “�ن

ي الفر�ن
ل�ت ي التت

، بل شهدت إستمرارا آخر �ن ي
عينات القرن الما�ن �ت

ي 
ا�ن ها مرور الكرام، هيي أن الطور التث ر عليي كن أن �ن ي لا�ي

جديدة ومغايرة. ولكن الملاحظة ال�ت

يتشه“ لم يحافظ على نفس إيقاع طور الإستقبال الأول  ي “لتن
من أطوار الإستقبال الفر�ن

ت على  يتشه“ قد غليب ي المستقبل “لتن
يل الأول الفر�ن اذج الجب ت �ن . فإذا كا�ن عب�ي إن صح التت

ي أفكار 
غف والجماسة)la passion( بعد أن وجدت �ن تشه“ روح السش ي

إستقبالها لفكر “�ن

ة على الّذين  حرر من ثقافة مسيحية قا�ئ ا وطريقا هاديا إلى حلم التت تشه« �اجا من�ي ي
»�ن

الإستقبال  من مرحلةت  ي 
الفر�ن ي 

ا�ن التث يل  الجب فإن  متحررة،  ة  ي
علما�ن ثقافة  و 

ن
� والأخلاق 

تشه«  ي
وتحديدا مع فلاسفة الإختلاف: »دولوز« »وفوكو« و«دريدا«، إعت�ب هذا فكر »�ن

ي توجيه قبلةت الفلسفة 
ي بل ومنعطفا أساسيا �ن

ي الفر�ن
اج الفلس�ن ت ي الإ�ن

منعرجا حاسما �ن

و 
ن

، من حدود الحداثة )La modernité( وتجاوزه � عب�ي ية برمتها إن صح هذا التت الفر�ن

.)la postmodernité(أفق جديد هو بإمتياز أفق مابعد الحداثة

ية. قافة الفر�ن ، فلاسفة الإختلاف، التث ي
ا�ن يل التث تشه، الجب ي

كلمات مفتاحية: �ن

Abstract (English(: 
It seems that the temptation of Nietzsche’s ideas did not stop at the first 

French educated generation in the nineties of the last century, but witnessed 
another continuation of the French reception of Nietzsche’s thought in a new 
and different spirit. But the observation that we cannot go unnoticed is that 

 hichembendoukha@yahoo.fr .(1) الباحث الُمرسل
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the second phase of the French reception phase “Nietzsche“ did not maintain 
the same rhythm as the first phase of reception, if you will. If the models of 
the future French first generation “Nietzsche“ had overcome their reception 
of “Nietzsche“ thought the spirit of passion and enthusiasm )la passion( after 
they found in Nietzsche’s ideas an illuminating lamp and a guiding path to 
the dream of liberation from a Christian culture based on religion and morals 
towards a secular culture Liberal, the second generation of French from the 
stage of reception of Nietzsche thought, the latter considered a decisive 
turning point in French philosophical production, and even a key turning 
point in directing the kiss of the entire French philosophy, if this expression 
is correct, from the limits of modernity )La modernité( and its transgression 
towards a new horizon that is par excellence. Postmodern horizon.

Keywords: Nietzsche, difference, second generation, French culture

مقدمة

ميته  ش عن ما آثرنا �ت ا إلى الحد�ي ـقالتن ت ي مستهل إ�ن
ي نعرضها �ن

وطئة ال�ت اعدنا هذه التت �ت

تشه«، إلى القول كذلك بأن طور  ي
ي لفكر »�ن

عاطئي الفر�ن رحلةت الإستلهام بالنسبة لليت �ب

ي إدخاله إلى الفلسفة 
ي وساهم �ن

تشه« من الأدب الفر�ن ي
ي إنعتاق »�ن

الإستلهام ساعد �ن

يل  ، مع الجب ي
ي الأدب الفر�ن

تشه« مخصورا �ن ي
ا تعاطئي فكر »�ن ية. فبعد أن كان غالتب الفر�ن

تشه« داخل  ي
تشه«، فإن مرحلةت الإستلهام جذرت »�ن ي

ي المستقبل لفكر »�ن
الأول الفر�ن

ية وإستلهمت تصوراته فيما يخدم توجهاتها الفلسفية. الفلسفة الفر�ن

تشه«  ي
ادر من دون تردد إلى الإشارة بأن أصالهت فكر »�ن ب

تبق القول و�ن تطيع أن �ن قد �ن

فك�ي  التت يقاوم  حر  أسلوب  داع  ت إ�ب ي 
�ن تكمن  قوتها  أن  نقل  لم  إن   ، ن ي�ي للفر�ن بالنسبة 

تبهون إلى أفكاره، بل  ن ن �ي ي�ي ا جعل الفر�ن ي ر�ب تشه« الجر هو الّذن ي
المنغلق. إن أسلوب »�ن

ي 
ي تعدده أحسن من فهم ب�ن

يتشه« �ن نا أن فهم هؤلاء »لتن ن إذا أ�ث قد لانكون من المبالغ�ي

ي 
ي أيضا أن أسلوبا مماثلا �ن

. هذا ما يع�ن ي فهم أحادي المع�ن
ا �ن له غالتب ن ي إخ�ت جلدته الّذن
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ن كما فعل الألمان)	(*،  ي�ي ، مستقلا عن المطلق كضامن للحقيقة لم يقصه الفر�ن فك�ي التت

تشه«.  ي
ي بأفكار »�ن

يث ظهر شبه إجماع على إعجاب فر�ن ا إنفتحوا على شذراته، �ب وإ�ن

تشه«  ي
ي مارسته ترجمة آثار »�ن وه إلى الّذور الكب�ي الّذن ن ي هذا السياق أن �ن

ا �ن ن كما لايفو�ت

ي هذا السياق إلى الّذور 
�ي �ن ش ي لأفكاره » ، �ن

ي الفر�ن
ل�ت ي التت

ية �ن ونقلها إلى اللغة الفر�ن

المبكرة  ترجمته  ي 
�ن  )Henri Albert :	869-	92	( ت«  أل�ب ي  »ه�ن به  قام  ي  الّذن الهام 

يتشه« سنة 932	  ي سلسلةت الأعمال الكاملةت »لتن
ي جمعت لأول مرة �ن

تشه« وال�ت ي
لآثار »�ن

تشه«  ي خصتها »لوسالوميي« »لتنيتشه«:«�ني
ت ترجمة القراءة ال�ت ي السنة نفسها �ت

)	). و�ن

»إرادة  �ث كتاب  ية،  الفر�ن إلى   )Nietzsche à travers ses œuvres(أعماله خلال  من 

»جونفياف  طرف  من   	935 عام  ترجم  ي  الّذن  )La volonté de puissance القوة«) 
(	(*( Geneviève Bianquis :	886-	97	(» نوكيي ي �ب

تشه«، وذلك بفضل المحاولهت  ي
ي الجاد على فكر »�ن

ي سنة 937	 يظهر الإنفتاح الفر�ن
و�ن

رير فكر 
ت

ي سبيل �
ي قام بــها » جورج باطاي«)962	897-	Georges Bataille :( �ن

الفذة ال�ت

ي 
أويلات الفاشية« )Les inteprétations fascistes(، وهيي المهمة ذاتها ال�ت تشه« من التت ي

»�ن

« ) :	905-200	 Pierre Klossowski(. حيث قاما  ار كلوسوكيي ي رط فيها صديقه »�ب ن إ�ن

أعداد،  هد سوى خمسة  ش لم �ت ي 
ال�ت أسيس مجلةت »أسيفال«)Acéphale( سنة 936	،  ت �ب

ي 937	 
ين من شهر جان�ن ي الواحد والع�ث

ي صدر �ن ي من هذه المجلةت الّذن
ا�ن وكان العدد التث

 Nietzsche et les fascistes ou(»تشه ي
ي �ن

ن أو إصلاح �ن تشه والفاشي�ي ي
حاملا لعنوان:« �ن

 إستقبال 
ن
ي تار�ي

réparation à Nietzsche())) . ويظهر من خلال هذا العنوان محاولهت أولى �ن

(1) نستحضر هنا مثال كتاب »ميلاد التراجيديا« الذي عرف رفضا وفشلا كبيرا بعد نشره من طرف »نيتشه« إذ قوبل 
بالرفض في الوسط الثقافي لجامعة »بال« التي كان فيها »نيتشه« يشغل مدرسا للفيلولوجيا الكلاسيكية، أنظر 

.Querelle autour de la naissance de la tragédie, op.Cit, avant-propos, p.18:في هذا الصدد كتاب
(2) voir : Le Rider (J), Nietzsche et la France présences de Nietzsche en France, in Friedrich 

Nietzsche ouvres, op.cit, p.59.
الفرنسية، زاولت دراستها بجامعة »السوربون« بجانب »شارل  الثقافة  (3) لعبت دورا كبيرا في نقل »نيتشه« إلى 
أندلار«(charles andler) المهتم هو الأخر بفكر “نيتشه” وفي سنة 1945 ساهمت في تاسيس “ المجتمع الفرنسي 

.(La société Française D’études nietzschéennes)”للدراسات الفرنسية
(4) voir : Kremer-Marietti (A), La société Françaises d’études Nietzschéennes in Nietzsche. Cent 

Ans de réception Française, travaux réunis par Jaques Le Rider, Les Editions suger, 1999, 
p.123.
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ي 
ال�ت الإيديولوجية  القراءات  من  الأخ�ي  ئة هذا  ت�ب أجل  من  يتشه«  »لتن ية  الفر�ن قافة  التث

Angèle Kremer-( » ي
�ت ي �ي »أنجل كرمار مار�ي ش . و�ت ن ن والفاشي�ي ازي�ي طالها فكره على يد التن

ي 
« فتح المجال أمام الأدب الفر�ن Marietti( أنه بفضل محاولهت »باطاي« و«كلوسوسكيي

تشه«)	( . ي
كتشاف »�ن لإ

ن الأوائل  جم�ي ا من الم�ت ي فر�ن
تشه« �ن ي

لقد كان هدف أوائل ممثلىي مرحلةت إستقبال »�ن

الوسط  ي 
�ن مقروءا  تشه«  ي

»�ن جعل  من  مكن  التت هو  تشه«  ي
»�ن لفكر  ن  السباق�ي القراء  أو 

ن  المثقف�ي بة  ن �ن من  التسعينات  جيل  ي وسط 
�ن قق 

ت
� ما  هذا  وبالفعل   . ي

الفر�ن ي 
قا�ن التث

فمن »جونفياف  يتشه«.  ن »�ب ـهم  ت غوا�ي إبداء  إلى  ارعوا  ين �ت الّذن ن  ي�ي الفر�ن ن  والجامعي�ي

قافة  تشه« وسط التث ي
ت أفكار »�ن « إنت�ث « إلى »باطاي وكلوسوسكيي ي أل�ب « »وه�ن ونكيي ي �ب

ي الهش�ي !.
ار �ن ية إنتشار التن الفر�ن

ة !،  ب ك�ث من غر�ي تشه« بفكر هذا الأخ�ي أ ي
ي مرحلةت إستقبال »�ن �ي ا علاقة فر�ن دو لتن ب

�ت

ن  ي�ي نا عن علاقة الفر�ن ث ي إفتتاح حد�ي
ي طرحناه �ن ة طرح السؤال الّذن ي

ا�ن ونعيد للمرة التث

ي 
، نع�ن ن �ي تشه« والفر�ن ي

ن »�ن ي يعكس غرابة العلاقة ب�ي تشه«، وهو السؤال الّذن ي
بفكر »�ن

ح هذا الإقبال المبكر والكثيف من طرف جيل  ش كننا أن �ن : كيف �ي الىي به السؤال التت

تشه«  ي
ن ما إنفكوا يصرحون بإعجابــهم إزاء فكر »�ن ي�ي ن وأدباء فر�ن التسعينات من مثقف�ي

ي أحبه أدباء جيل التسعينات 
تشه« أحب الأدب الفر�ن ي

وأسلوبه الجر؟، هل لكون »�ن

ن أيضا؟ ي�ي الفر�ن

ي »أندري جيد«)	95	869-	André Gide :(: »إن تأث�ي 
ب الفر�ن ب والأد�ي

�ي الكا�ت ش �ي

ه،  ت ي قرا�ئ
عت �ن نا إستبق ظهور مؤلفاته )...( وشيئا فشيئا حينما �ث تشه بالنسبة إلتي ي

�ن

ي 
دو أن مخبة »أندري جيد« »لتنيتشه« إزدادت �ن ي أفكاري«)	) . و�يب

كن �ن بدا لىي أنه كان �ي

ا  تهويه كث�ي ت �ت ي كا�ن
قده الاذع للأخلاق بالّذرجة الأولى وهيي الفكرة ال�ت ضوء قراءته لتن

يل إلى ذلك على الأقل عنوان كتاب  تشه« كما �ي ي
عض من أفكار«�ن بهنا إلى إستلهامه لتب ن و�ت

(1) Ibidem.
(2) André (G), in les premiéres lectures françaises, par Jaques le Rider, magazine littéraire Hors-

série Nietzsche, op.cit, p.92.
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 .)L’immoraliste(» ي
ي به كتاب »الاأخلا�ت

من كتبه، نع�ن

 paul(»ي فال�ي »بول  ي 
الفر�ن والفيلسوف  اعر  والسش ب  الأد�ي نجد  ذاته  السياق  ي 

و�ن  

ي لأعمال 
ا�ث الفر�ن ي مقدمة رسائلة الأربعة إلى التن

ي صرح �ن 945	-	87	valéry :(، الّذن

 La(ة للعقل ه مخرضا للروح القتالتي تشه« كان بالنسبة إلتي ي
«، أن »�ن ي أل�ب تشه«:«ه�ن ي

»�ن

ي 
ي« �ن ي ألهمت »فال�ي

�ي »جاك لوريدار« أن المسألهت ال�ت ش combativité de l’esprit()	). و�ي

:<< نقد اللغة وفكرة أن كل كلمة ماهيي إلا حكم مسبق وأن مصطلح  يتشه« هيي قراءته »لتن

وازن  قيق التت
ت

وي)n’est qu’une illusion gramaticale(، �ث حلم �
ن

»أنا«)je( ماهو إلا وهم �

تشه« من ناحية اللغة، أي  ي »�ني
ي« �ن ي داخل الكتابة)	)>> . ، ذلك ما أحبه »فال�ي

الموسي�ت

 une généalogie(ا هيي جينيالوجيا للكلمة ذرية �ب ي الكتابة المختلف، أو الكتابة السش
أسلوبه �ن

ورة جعل الكتابة  ي داخل قواعد الكتابة، أي صرن
وازن الموسي�ت de la parole(، �ث إقحامه لليت

. عب�ي ي إن صح هذا التت
فاعل الموسي�ت تدخل ضمن لعبة التت

رحلةت  ميته �ب رطت فيما آثرنا �ت ن ي إ�ن
�ي إلى واحد من الأسماء المهمة، ال�ت ش ا أن �ن ن لا يفو�ت

بة من  ن ي مثلة �ن ية من طرف جيل التسعينات الّذن قافة الفر�ن ي التث
تشه« �ن ي

إستقبال »�ن

Maurice Blanchot :	907-(»و ش بلو�ن »مور�ي  به  ي 
ونع�ن  ، ن ي�ي الفر�ن والأدباء  ن  المثقف�ي

.)2003

ي أسسها 
تشه« بفضل الصداقة ال�ت ي

و« بفكر »�ن ش ي إهتمام »بلو�ن
 هذا ويعود الفضل �ن

هه إلى أهمية المفكر الجر)	). وبعد إستفادته من قراءة  ب
ي �ن مع »باطاي« سنة 	94	 والّذن

 Karl(»شليشتا »كارل  مع   	956 سنة  الجديدة  طبعتها  ي 
�ن يتشه«  »لتن الكاملةت  الأعمال 

وهو  سلكه صديقه«باطاي«  ي  الّذن وجه  التت نفس  ي 
�ن و«  ش »بلو�ن سينخرط   ،)schlechta

ورة العودة إلى نصوصه المحققة. وذلك بعد  ازية وصرن تشه« من التن ي
ئة »�ن الّذعوة إلى ت�ب

ي تصديره للأعمال الكاملةت »لتنيتشه« 
ي قدمها »كارل شليشتا«)4(* �ن

الملاحظات الهامة ال�ت

(1) voir André (G), in les premiéres lectures françaises, op.cit, p.93.
(2) Le Rider (J), les premiéres lectures françaises, In magazine littéraire Hors-série Nietzsche, 

op.cit, p.93.
(3) voir : Le Rider (J), Nietzsche et la France présences de Nietzsche en France, in Friedrich 

Nietzsche ouvres, op.cit, p.71.
(4) نحيل في هذا السياق إلى كتاب »كارل شلشتا« المهم: »الحالة نيتشه«(Le cas Nietzsche) وهي المحاولة الأولى 
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.» ه من طرف شقيقته« فوس�ت ي طالتت
حريفات ال�ت حول مؤلف »إرادة الإقتدار« والتت

ي هذا 
�ي �ن ش و«، �ن ش ي قلتب مؤلفات »بلو�ن

ة بكل وضوح �ن تشه« حاصرن ي
دو أفكار »�ن ب

 و�ت

ي تفوح من  « )l’espace l’ittéraire(، الّذن ي السياق على سبيل المثال إلى مؤلفه »الفضاء الأد�ب

ي  زء الّذن تدعيي القارئ أن يراجع الجب تشه« بإمتياز. و�ن ي
المواضيع المعالجة فيه رائحة »�ن

ي  ي هذا الكتاب والمعنون ب:«فضاء الموت«)l’espace de la mort( الّذن
و« �ن ش أفرده »بلو�ن

 La mort possible ou la((	(ناول فيه مسألهت الموت والموت الممكن أو الموت الإرادي ت �ي

و«. ش تشه« قويا على أفكار »بلو�ن ي
mort volontaire(، ح�ت يلاحظ كم كان تأث�ي »�ن

ي 
�ن ها  قد وجدت ضالتت حرر  بالتت ية شغوفة  فر�ن ثقافة  أن طموح  ا  لتن دو  ب �ي هنا  إلى   

للأخلاق  لاذعا  نقدا  ناقدة  الموقف،  طرح  ي 
�ن ة  ئ جر�ي أفكار  كونها  تشه«،  ي

أفكار«�ن

وق  فلسف أو عقل حر قا�ئ على أولوية الّذن ي التت
والإيديولوجية المسيحية، وأسلوب حر �ن

ة  مالتي كل توصيفا لمتعة الكتابة الفلسفية الجب ش ي مقابل الأخلاق والّذين. شذرات �ت
والفن �ن

اذج وقفنا عندها من جيل  ي كان أثرها واضحا على �ن
ات المبكرة ال�ت أث�ي الجقة، تلك هيي التت

ي أفكار 
راطا مبكرا �ن ن ت إ�ن دو أنها أعلين ب ي �ي

ية، وال�ت قافة الفر�ن التسعينات المنتسبة إلى التث

حث عنه إن أمكننا قول ذلك: حافزا على  ب
ت �ت تشه«، ذلك أنها وجدت فيها ماكا�ن ي

»�ن

ق القضايا  �ت ن حث عن ثقافة جديدة �ت د ومخرضة على التب از من كل تقليي ن �ئ القرف والإسمث

. )Les tabous( ابوهات ق التت �ت ن المحرجة و�ت

ي ضيافة فلاسفة الإختلاف: -	
ن

تشه � ي
ي أو �ن

ن
ا� يل الثث الحج

ي من 
الفر�ن الأول  المثقفف  يل  الجب وقف عند  ت �ت لم  تشه«  ي

أفكار »�ن أن غواية  دو  ب �ي  

تشه«  ي
»�ن لفكر  ي 

الفر�ن ي 
ل�ت التت ي 

�ن آخر  إستمرارا  شهدت  بل   ، ي
الما�ن القرن  عينات  �ت

ها مرور الكرام، هيي أن الطور  ر عليي كن أن �ن ي لا�ي
بروح جديدة ومغايرة. ولكن الملاحظة ال�ت

يتشه« لم يحافظ على نفس إيقاع طور الإستقبال  ي »لتن
ي من أطوار الإستقبال الفر�ن

ا�ن التث

في الفلسفة الألمانية من حيث التحقيقات التي طالت أرشيف “نيتشه” والتي تشبه محاولة “مازينو مونتيناري” 
و”جيورجيو كولي” التي أشرنا إليها في الفصل الأول . حيث إلتحق “شلشتا” بأرشيف نيتشه في فايمار سنة 1934 
وقادته التحقيقات التي قام بها ومراجعة شذرات الفيلسوف الحر إلى نفي كتاب “إرادة الإقتدار” عن “نيتشه” 
 voir : Schlechta (K), le cas Nietzsche, traduit ،”وإعتباره كتابا محرفا من طرف الشقيقة “إليزابت فوستر

.de l’allemand par André coeuroy, Gallimard,1960 p.10
(1) voir Blanchot (M), L’espace littéraire, collection folio essais : n89, Gallimard, 2012, p.169.
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ي 
ال�ت يتشه«  ي المستقبل »لتن

الفر�ن يل الأول  الجب اذج  �ن ت  . فإذا كا�ن عب�ي التت الأول إن صح 

 la(غف والجماسة السش تشه« روح  ي
لفكر »�ن إستقبالها  ت على  آنفا، قد غليب وقفنا عندها 

حرر من  ا وطريقا هاديا إلى حلم التت تشه« �اجا من�ي ي
ي أفكار »�ن

passion( بعد أن وجدت �ن

ي 
ا�ن يل التث ة متحررة، فإن الجب ي

و ثقافة علما�ن
ن

ة على الّذين والأخلاق � ثقافة مسيحية قا�ئ

اج  ت ي الإ�ن
تشه«، إعت�ب هذا الأخ�ي منعرجا حاسما �ن ي

ي من مرحلةت الإستقبال لفكر »�ن
الفر�ن

ية برمتها إن صح  ي توجيه قبلةت الفلسفة الفر�ن
ي بل ومنعطفا أساسيا �ن

ي الفر�ن
الفلس�ن

و أفق جديد هو بإمتياز أفق 
ن

، من حدود الحداثة )La modernité( وتجاوزه � عب�ي هذا التت

 . )la postmodernité(مابعد الحداثة

آثرنا  ما  عن  ش  الحد�ي إلى  ا  ـقالتن ت إ�ن مستهل  ي 
�ن نعرضها  ي 

ال�ت وطئة  التت هذه  اعدنا  �ت  

القول كذلك  إلى  تشه«،  ي
»�ن لفكر  ي 

الفر�ن عاطئي  لليت بالنسبة  الإستلهام  رحلةت  �ب ميته  �ت

ي إدخاله إلى 
ي وساهم �ن

تشه« من الأدب الفر�ن ي
ي إنعتاق »�ن

بأن طور الإستلهام ساعد �ن

 ، ي
ي الأدب الفر�ن

تشه« مخصورا �ن ي
ا تعاطئي فكر »�ن ية. فبعد أن كان غالتب الفلسفة الفر�ن

داخل  تشه«  ي
الإستلهام جذرت »�ن فإن مرحلةت  الإستقبال،  ا ذلك مع مرحلةت  ن رأ�ي مثلما 

ية وإستلهمت تصوراته فيما يخدم توجهاتها الفلسفية. الفلسفة الفر�ن

عدى إعجاب  ت يتشه« هيي مرحلةت �ت ي »لتن
ي الفر�ن

ل�ت ي التت
 إن إعتبار مرحلةت الإستلهام �ن

ا كذلك  ن ض �ب ية. يف�ت ي تطور مفاه�ي الفلسفة الفر�ن
تشه« �ن ي

طور الإستقبال إلى تجدير »�ن

رج  ن تشه«، لم �ت ي
يل الجديد المستلهمة لفكر »�ن ن من الجب ي�ي الإشارة إلى أن قراءات الفر�ن

دو  ب يتشه«. إذ �ي يقية »لتن ن ي الفصل الأول بحدود قراءة »هيدغر« الميتاف�ي
عن ما أسميناه �ن

 Gilles(»من »جيل دولوز ،)les philosophes de la différence( أن فلاسفة الإختلاف

 ،  )Michel Foucault :	926-	984(»فوكو يشال  »�ب مرورا   ،)Deleuze :	925-	995

تشه«  ي
إلى »جاك ديريدا«)930-2004	 Jaques Derrida(، وإن حاولوا إستلهام أفكار »�ن

ي إعتقادنا لم 
، إلا أنهم �ن عب�ي وفق مواضيع جديدة وأصيلةت ي قراءاتهم إن صح التت

نضج �ن لتت

أويل  ة ضد التت ي ي الفلسفة الغر�ب
ي �ن

ي�ت ن تشه« الاميتاف�ي ي
رجوا عن محاولهت الّذفاع عن »�ن ن �ي

ي خلفته قراءة »هيدغر«. يتشه« الّذن ي »لتن
ي�ت ن الميتاف�ي
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 	: ي
ن

تشه« الفر� ي
»دولوز« أو »�ن

قافة مغايرة لما هو شائع ومألوف. ذلك  تشه« بوصفه حاملا لتث ي
 نجد »دولوز« يقرأ »�ن

تشه  ي
تشه« والموسوم ب:«�ن ي

ي أفرزه »دولوز« حول »�ن مايظهره الكتاب المبكر والهام الّذن

ي  الّذن العنوان  هذا  أن  دو  ب و�ي  .	962 سنة   )Nietzsche te la philosophie( والفلسفة« 

ي الفلسفة.
تشه« مع ماهو شائع �ن ي

إختاره »دولوز« لكتابه هو إشارة صريحة إلى مقابلةت »�ن

ي )Nietzsche le Français( ، فذلك 
يتشه« الفر�ن ن ا ما يلقب »�ب وإذا كان »دولوز« غالتب

قد الزائف.  ي مقابل التن
تشه« �ن ي

)la critique authentique( من »�ن ي
قد الجقي�ت لأنه إستلهم التن

ائعة: الجقيقة  ة السائدة ومواضيعها السش ي يقا الغر�ب ن تشه« نقذا جذريا للميتاف�ي ي
لقد وجه »�ن

تشه« لم يعد  ي
والق�ي والأخلاق بالّذرجة الأولى، ذلك ما سيجعل »دولوز« يقرأ أنه مع »�ن

ي السابق. يقول »دولوز«:<< 
فهومها الكلاسيكيي كما �ن يقا �ب ن ش عن الميتاف�ي ممكنا الحد�ي

 )? …Qu’est ce –que(ي...؟ : ما الّذن الىي يقا سؤال الماهية وفق السؤال التت ن تحدد الميتاف�ي

إلى سقراط  يلة 
ن

� أن  كننا  �ي أنه  إلا  ذاته،  من  منبثق  السؤال  هذا  أن  على  إعتدنا  ا  ر�ب  ،

ي...؟  ي أن نعود إلى أفلاطون كيي نلاحظ إلى أي مدى أن سؤال ما الّذن
بعىن ن وأفلاطون. �ي

...؟،  ميل، من هو العادل، إلخن اءل أفلاطون ماهو الجب . �ت فك�ي ي التت
يفرض طريقة خاصة �ن

ميل؟  الجب ما  تحديد  كننا  لا�ي الأصح:  هيي  لأفلاطون  بالنسبة  سقراط  إجابة  ت  لقد كا�ن

ميل كونه جميلا من خلال  ظر إلى الجب ي ذاته)en soi( بل بالتن
ميل �ن ء الجب ي

ظر إلى الشّيش بالتن

بالنسبة   )?  Qui( إن سؤال من؟   )...( بالماهية  الظاهر  أفلاطون  عارض  لك  ماهيته. لّذن

ملكه؟  ت ي �ت
ي تحدده، ماهيي القوة ال�ت

ظر إلى الأشياء ال�ت ء ما بالتن ي
: إعتبار �ث ي

يتشه يع�ن لتن

لغ الماهية إلا من خلال السؤال: من ؟ ذلك لأن  ب
ن لا�ن

ن
خ�ن أيضا فيه؟ � ت جلى و�ت ت ي �ت

وال�ت

ي 
ي؟ لا نقع فحسب �ن ء. حينما نطرح السؤال: ما الّذن ي

الماهية ليست إلا مع�ن وقيمة الشّيش

ا لانقوم سوى بطرح السؤال: من؟  ن يقا )dans la pire métaphysique(، بل إ�ن ن أسوأ ميتاف�ي

.(	(<< )d’une manière aveugle et inconsciente( لكن بطريقة عمياء ولاواعية

(1) Deleuze (G), Nietzsche et la philosophie, presse universitaire de France, 5e édition, 2005, 
p.p86-87.
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ي صورتها 
ة �ن ي يقا الغر�ب ن ي الميتاف�ي

فك�ي مجددا �ن ستنتج »دولوز« أنه لا إمكان لليت هكذا �ي

ها ووضعها  ي تقوم عليي
تشه«، أو بالأحرى حطم المسلمات ال�ت ي

الكلاسيكية بعد أن هدمها »�ن

موضع السؤال.

ت  ا�ب التث وإستخدامه  المبا�ث  إستعماله  هو  تشه«  ي
»�ن ي 

�ن »دولوز«  ا  غالتب أدهش  ما  إن 

إتجاه  الأيدي  مكتوف  �ت  ب �ي لم  إذ  العتيق،  ة  ي الغر�ب الفلسفة  ن  تار�ي إتجاه  الجر  للأسلوب 

روج منها وأسس لقراءة خاصة تعيد قراءة  ي الجن
دية، بل وجد طريقته �ن قليي يقا التت ن الميتاف�ي

ن الفلسفة قراءة جديدة.)	) تار�ي

ي سار 
ة، هيي ال�ت ي يقا الغر�ب ن ي تحديه للميتاف�ي

تشه« هذه الفذة �ن ي
 نعتقد أن محاولهت »�ن

مكانه  قدم  »دولوز«،  نظر  ي 
�ن ة  ي الغر�ب يقا  ن الميتاف�ي تقويض  إن  �ث  »دولوز«،  على خطاها 

يقية لاجدوى منها  ن ظر عن مواضيع ميتاف�ي تشه« بديلا، ألا وهو الّذعوة إلى صرف التن ي
»�ن

ك�ث حيوية: الفن بالّذرجة الأولى. كذلك يعتقد  و مواضيع أ
ن

ي �
وتوجيه الإهتمام الفلس�ن

ا كان  ي حد ذاتها، وأنه من العبث �ب
يقا �ن ن ء نفسه »دولوز«، أن لا أهمية وراء الميتاف�ي ي

الشّيش

ي 
«)Patrice Maniglier( �ن ي جل�ي ي

�ي »باتر�ي ما�ن ش يقا، �ي ن حث عن الجقيقة داخل الميتاف�ي التب

يقا بالنسبة  ن ي القرن) un métaphysicien dans le ciècle( أن الميتاف�ي
ي �ن

ي�ت ن مقاله: ميتاف�ي

تبه أن »دولوز« عكس  علينا �نن ة)	). هذا ما �يب ي
إلى »دولوز« ليست فلسفة أولى، إنها ثا�ن

. بل بالضد من ذلك كان  عب�ي يقا هيي قدر الفلسفة إن صح التت ن »هيدجر«، لايرى أن الميتاف�ي

يقا  ن ة هيي ميتاف�ي ي يقا الغر�ب ن تشه« أن كل الميتاف�ي ي
ي ألخ فيه »�ن تشويا بالمع�ن الّذن ي

»دولوز« �ن

.(	()fausse métaphysique(خاطئة

ـهاج الأسلوب  ت ي إ�ن
تشه« �ن ي

جية »�ن ي
ا�ت لك نفس إس�ت ا أن »دولوز« �ي دو لتن ب  من هنا �ي

تشه والفلسفة«،  ي
لك نعتقد أن كتابه المهم »�ن ن الفلسفة قراءة مغايرة، ولّذن الجر لقراءة تار�ي

بت »دولوز« من  ث ك�ث من ذلك، �ي تشه«، بل أ ي
ح لفلسفة »�ن رد �ث أبعد من أن يكون مخب

ي 
تشه« من أجل مواصلةت نهج جديد �ن ي

ي تركها »�ن
وراء هذا الكتاب الجوافز الأصيلةت ال�ت

(1) Voir Deleuze (G), Nietzsche et la philosophie, op.cit, P.88.
(2) Maniglier (P), un métaphysicien dans le siècle in l’effet Deleuze, magazine littéraire numéro 

406, Février 2002, p.26.
(3) Maniglier (P), un métaphysicien dans le siècle in l’effet Deleuze, op.cit, p.27.
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تشه« و«دولوز«، وليس أدل على قوة هذه  ي
ن »�ن كة ب�ي فلسف. تلك هيي القضية المش�ت التت

ي 
أو �ن الجامعية  ي دروسه 

اولها »دولوز« سواءا �ن ن ي �ت
ال�ت ية الموضوعات  العلاقة من غالتب

ل  حليي التت مواضيع  أو  والرسم  السينما  مثل  الفنون  فيها  اول  ن �ت ي 
وال�ت الأخرى،  مؤلفات 

تشه«  ي
ن »�ن عب�ي ب�ي ا صلةت القرابة إن صح التت دو لتن ب

فسيي كالرغبة مثلا. من هنا أيضا �ت التن

ن  تشه« على تار�ي ي
ي خلفه »�ن ت مواصلةت للأثر الّذن و«دولوز«، كون أن لمسة »دولوز« كا�ن

حث عن مفاه�ي جديدة للفلسفة، أو  الفلسفة، وهو الّذعوة إلى تجديد هذا الأخ�ي بالتب

ا  ن لتن ب�ي ت المفاه�ي ؟. ولسوف �ي بالنسبة إلى »دولوز« هيي صناعة  الفلسفة  ليست مهمة 

ء عينه  ي
تشه« كالقيمة والمع�ن والعود الأبدي للشيش ي

ي شغلتت فكر »�ن
�يعا أن المفاه�ي ال�ت

ه الفلسفية الجديدة.  ي محاولتت
جية »دولوز« �ن ي

ا�ت ي لفهم إس�ت
هيي كافية كمثال تطبي�ت

تشه«: ي
»فوكو« على خطى »�ن

ربة جديدة قد ألهمت »دولوز«،  ب
ت

ن الفلسفة � ي قراءة تار�ي
تشه« �ن ي

ربة »�ن ب
ت

ت �  إذا كا�ن

غف بــهذه المسألهت إستقطب كذلك إهتمام صديقه »ميشال فوكو«. إن فكر  فيبدو أن السش

ا أنه فكر يفتح المجال لّذرب جديد  رط فيه »فوكو«، �ب ن تشه« بــهذا المع�ن �عان ما إ�ن ي
»�ن

. ي
غ�ي مسبوق من القول الفلس�ن

ي  يتشوي، الّذن تميي إلى جيل الإستلهام التن ن و«فوكو« كما هو مثال »دولوز«، كلاهما �ي

ام لفلسفة »هيغل«  ، من أجل الرفض التت عب�ي تشه« سندا معينا إن صح التت ي
ي فكر »�ن

وجد �ن

ي من 
ا�ن ي التث

ي ألقاه »فوكو« �ن ي الّذرس الإفتتا�ي الّذن
روج من سيستامه. �ن )Hegel( والجن

م�ب سنة 	97	 ب: collège de France، يقول »فوكو«:<< إن عصرنا برمته سواءا  د�ي

تيمولوجيا، وسواءا من خلال ماركس أو من خلال  من خلال المنطق أو من خلال الإ�ب

كرا  ن ـفلتت من قبضة هيجل، وما حاولتت أن أحدثكم حوله يعت�ب �ت ن تشه، يحاول أن �ي ي
�ن

حاولهت الإنفلات من قبضة »هيجل«، نفهم  >>)	) . إن تصر�ي »فوكو« �ب للوغوس الهيغلىي

وإن كان   . الهيغلىي النسق  خارج  تقع  أفكار  من  الإنطلاق  محاولهت  إلى  إشارة  من خلاله 

ن الفلسفة كما كتب »فوكو«، قد أفرز عن محاولات تعدي سيستام »هيغل«، من  تار�ي

ي قاده  س الّذن تشه« و«فرويد« )Freud( و«ماركس«)Marx(، فإن الصراع الشّرش ي
أمثال »�ن

(1) Foucault, (M), Ordre du discours, Gallimard, Paris, 1971, p.74. 
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ا  ب دو قر�ي ب ، �ي ي من هذه المحاولهت
ا�ن ي الفصل التث

تشه« ضد »هيغل« كما وقفنا على ذلك �ن ي
»�ن

ب من  ة وتق�ت موضع خارج الفلسفة الهيغيليي بذ التت
ت

ي صنع فلسفة �
من طموح »فوكو« �ن

ي الفلسفة، بإعتبارها آفاق جديدة ته�ت بعيدا عن السيستام 
تشه« �ن ي

ي فتحها »�ن
الآفاق ال�ت

ة والجديدة وفق أدوات خاصة. يقول »فوكو«:<< ببساطة  القد�ي بكث�ي من المواضيع 

ساعدة نصوص  قاط �ب ص عددا من التن ن تشوي أحاول قدر الإمكان أن ألاحظ فيما �ي ي
أنا �ن

قدورنا  تشوية ماذا �ب ي
ت مع ذلك �ن يتشه أيضا وإن كا�ن تشه لكن مع أطروحات مضادة لتن ي

�ن

ث عن هذا حقا.>>)	)  ي أ�ب
ء آخر، ولك�ن ي

ث عن �ث ي هذا الميدان أو ذاك. لا أ�ب
أن نعمل �ن

يتشه«،  ن ة »�ب ه القوية والمبا�ث ا بصليت  وإن كان القول السالف » لفوكو« تصريحا مبا�ث

ي مارسته  عب�ي الّذن ي إن صح التت
يط المر�ئ اع ذلك الجن ب

هد على إ�ت ش ا �ت ب فإن أعماله كلها تقر�ي

إلى  ظر  بالتن »فوكو«  إلى  بالنسبة  حاسمة  دو  ب
�ت تشه«  ي

»�ن إن لجظة  �ث  تشه«.  ي
»�ن مطرقة 

غلغل  التت على  القدرة  وهو  تشه«،  ي
»�ن تفلسف  من  الأخ�ي  هذا  إستخلصه  ي  الّذن الّذرس 

ي 
ال�ت الكشف بقدر الإمكان عن الأنظمة  يقية، �ث  ن الميتاف�ي إلى أق� المقولات والمفاه�ي 

 La( »ينيالوجيا أتها وتطورها. تلك هيي مهمة »الجب ش تدفع تلك المقولات والمفاه�ي إلى �ن

يقية والكشف  ن ي بخلفياته الميتاف�ي ن الغر�ب ار�ي ي قامت على تعرية التت
Généalogie( بإمتياز، ال�ت

ان.  ي الإ�ن
ي الهيمنة على القوى الجيوية الموجودة �ن

ي تزيد �ن
عن مواضع الأوهام فيه ال�ت

جلى  ت ا أنه �ي دو لتن ب ي �ي تشه«، والّذن ي
ي إستمده »فوكو« من »�ن وع الّذن ات الم�ث وذلك هو بالّذن

يقا إن  ن تشه« بعد هدمه الميتاف�ي ي
ي إستفزها »�ن

ي إستجابة »فوكو« للمواضيع ال�ت
بوضوح �ن

تشه«، هيي  ي
ها »�ن ي أشار إلتي

ت مخظورة عن الفلسفة وال�ت ي كا�ن
. وإن المواضيع ال�ت عب�ي صح التت

ن  هوة والوعيي وتار�ي نون والرغبة والسش ن لها: وهيي السلطة والجب أر�ي ي سيقوم »فوكو« بالتت
ال�ت

تشه«. المهم أن »فوكو«  ي
ي تعلمها »فوكو« من »�ن

ها من المواضيع ال�ت مقارن للعقوبة وغ�ي

تشويا بإمتياز، هذا ماصرح به على الأقل قبل وفاته، حينما قال: »بالنسبة إلى  ي
�ت �ن ب �ي

ي  اما عن ذلك الّذن تلفا �ت ا مخن ب
كتشفت كا�ت ي إ

كتشافا، وكان لّذي شعور أن�ن تشه إ ي
كان �ن

ي إياه.«)	) 
علمو�ن

(1) Foucault (M), Dits et écrits, tome 4, (1980-1988), Gallimard, Paris, 1994, p.704.
(2) Foucault (M), Dits et écrits, tome2, (1970-1975), Gallimard, Paris, 1994, p.780.
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الإعجاب  نطاق  عن  رج  ن �ي لم  »دريدا«  أن  دو  ب �ي و«فوكو«،  »دولوز«  غرار  وعلى 

ي ولأصوله  ي الغر�ب
اث الفلس�ن ة أو كمفكك بارز لل�ت ي يقا الغر�ب ن يتشه« كمهدم بارع للميتاف�ي ن »�ب

يتشه«،  عب�ي »لتن ش إن صح هذا التت عرف على »دريدا كور�ي ت كننا أن �ن يقية. من هنا �ي ن الميتاف�ي

ا. ي
ة)son logosentrisme( ثا�ن ي ـها الأرو�ب ت ة أولا، �ث لمركز�ي ي يقا الغر�ب ن بوصفه مناهضا للميتاف�ي

تشه«: ي
حوار »دريدا« حول فكر »�ن

ـهي به  ت تشه« الأساسية، قد إ�ن ي
ي خلفه »هايدغر« مع مقولات »�ن قاش الّذن إذا كان التن

، أو على حد تعب�ي »هايدغر«:  ي ي الغر�ب
ي�ت ن تشه« كخا�ت أخ�ي للمشهد الميتاف�ي ي

إلى تجذير »�ن

ي فكر من خلال  «)Nietzsche le dernier métaphysicien(، الّذن ن يقي�ي ن تشه آخر الميتاف�ي ي
»�ن

فصيل  ه القصوى، كما وقفنا على ذلك بالتت ت ي ح�ت نها�ي
ي�ت ن مقولاته الفلسفية بالفكر الميتاف�ي

ـفق  ت تشه« لا�ي ي
ي أقامه »دريدا« مع »�ن . فإن الجوار الّذن ي الفصل الأول من هذه المحاولهت

�ن

الفلسفية  تشه«  ي
»�ن مقولات  إستنطاق  على  تصر  ي 

ال�ت الهايدغرية  القراءة  خلاصة  مع 

ي هذا السياق:<< على العكس من هايدغر، 
يقيا. يقول »جاك لوريدار« �ن ن إستنطاقا ميتاف�ي

ذرية، الإحتمال،  تشه الامتواصل )le Nietzsche discontinu( ، الكتابة السش ي
يفضل دريدا �ن

الامحدد) indéterminé(، الامركزي، ضد السيستام، أحيانا متناقضا، بالنسبة إلى دريدا 

تشه  ي
�ن فكيك سيكون  لليت المسبق  المجال  ي  الّذن نما  ي �ب ن  يقي�ي ن الميتاف�ي إن هايدغر هو آخر 

بإمتياز.>>)	)

يتشه«، تعود  ن ة »لّذريدا �ب �ي »جاك لوريدار« إلى أن الإهتمامات الأولى المبا�ث ش  و�ي

ي الأصل مداخلةت ألقاها 
ة :«سؤال الأسلوب«)La question du style(، وهيي �ن إلى محاصرن

 Nietzsche(»وم؟ تشه التي ي
ار�ي سنة 972	 حول: »�ن ب ي أق�ي �ب �ت الّذن ناسبة المليت »دريدا« �ب

موسوما  يتشه«  ن »�ب »دريدا«  إهتمامات  تضمن  ي  الّذن الكتاب  ش  �ن �ث   .)aujourd’hui

تشه« )éperons styles de Nietzsche( سنة 978	.)	)  ي
ب �ن ب:«المهماز:أسالتي

ي للكتابة وولع كب�ي به،  ينيالو�ب ص الجب يتشه« هو شغف بالتن ن  إن شغف »دريدا« »�ب

(1) Le Rider (J), Nietzsche et la France présences de Nietzsche en France, in Friedrich Nietzsche 
ouvres, op.cit, » Jaques Derrida «, p.105.

(2) voir :Ibidem.
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رد  يقية. إن الكتابة ليست مخب ن ت بصلةت مع الكتابة الميتاف�ي ينيالوجية لا�ت ذلك أن الكتابة الجب

ب به المثل  يقا، كنسق يصرن ن كلتت داخل الميتاف�ي ش طاب كما �ت مثيل الجن تعب�ي أو وسيلةت لتت

ي 
ي�ت ن ال القول الميتاف�ي ن طاط الكتابة يرجعه »دريدا« إلى إخ�ت

ن
ضد إمكانات الكتابة. �ث إن إ�

ي 
ي�ت ن توي على ألفاظ وعبارات محدودة. إنه إنكار ميتاف�ي ق �ي رد �ن ي الألفاظ إلى مخب

لمعا�ن

ررها من 
ت

لك فإن تجديدا لمفهوم الكتابة حسب »دريدا« و� ي الألفاظ، لّذن
ة معا�ن ي

لإمكا�ن

سيده، وذلك  ب
ت

ي �
تشه« أول مساهم �ن ي

ي والجقيقة سيكون »�ن
ي�ت ن عية اللوغوس الميتاف�ي ب

�ت

ي 
ي �ن

�ت ي ودلالات الألفاظ داخل فعل الكتابة. ونعتقد أن »دريدا« يليت
بإقحام تعدد المعا�ن

ة  تشه« هيي شذرات قا�ئ ي
ي سبق وأن أشار إلى أن شذرات »�ن هذا السياق مع »دولوز« الّذن

ها وتوظيفها.)	) فج�ي ء قوى جديدة لتت ي تظر مجيب ن على إمكانات مفتوحة �ت

ي  ، الّذن ي
ي الفر�ن

ا�ن يل التث تشه« على فلاسفة الإختلاف، أو على الجب ي
 ذلك هو تأث�ي »�ن

ا  وإ�ن تشه«،  ي
بفكر »�ن جرد الإعجاب  �ب ي 

يكت�ن لم  المستقبل  يل  الجب أنه على عكس  نعتقد 

ة وفتح  ي يقا الغر�ب ن ة الميتاف�ي و نقد متواصل لإعادة طرح إشكالتي
ن

� ، دفع بإعجابه لهذا الأخ�ي

الوجه  يل،  الجب ذلك  خلالها  من  أبرز  جدة،  ك�ث  أ مواضيع  حول  فلسف  التت أمام  المجال 

 Philosopher à coups(المطرقة بات  بصرن يتشوي  التن فلسف  التت درب  مواصلةت  ي 
�ن الفعال 

تشه« إن صح  ي
ورة الس�ي على خطي »�ن ي نظرنا بإجماع على صرن

نتهيي �ن de marteau( . لتي

تت  ب
ة من الجياة، بعد أن أ�ث ب ي سبيل إستحداث قضايا فلسفية جديدة قر�ي

، �ن عب�ي هذا التت

سد والمواضيع الجيوية كالرغبة  ة أمام قول الجب ي يقا الغر�ب ن تشه« عن عجز الميتاف�ي ي
ربة »�ن ب

ت
�

ي 
ي�ت ن ن الميتاف�ي ار�ي ها التت ي طالما نظر إلتي

نس والفن وإمكانات الكتابة. وهيي المواضيع ال�ت والجب

تشه« من  ي
. أما الآن ومع إستلهام فكر »�ن ذوذ عقلىي ، على أنها أعراض لسش ي الكلاسيكيي الغر�ب

ت  ي كا�ن
تشه«، ستغدو تلك المواضيع ال�ت ي

ينيالوجيا »�ن ب ي �ب
ي منتسيث

قبل جيل جديد فر�ن

بإمتياز. ذلك  فلسف  التت لفعل  وريا  دية، منطلقا صرن قليي التت ة  ي الغر�ب يقا  ن الميتاف�ي ي 
مخظورة �ن

ي تجديد الوجهة الفلسفية بالكيفية 
على الأقل ما تف�ه محاولات فلاسفة الإختلاف �ن

تشه«.  ي
ي أرادها »�ن

ال�ت

(1) voir : Deleuze (G) In Nietzsche aujourd’hui ?, tome 1, Intensité 10-18, 1973, Imprim « en 
Italie par La Nova stampa di Mondadori, p.168.
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جيل دولوز: أبعادالصور وقوةالعلامات 
 Gille Deleuze : Dimensions of images and the strengh of signs 

ي زهية 
ت

دعتو�

ة والاجتماعية جامعة ابو بكر بلقايد تلمسان ي
ا�ن

ن
ة العلوم الا� كليي

ملخص: 

ي   يعت�ب »جيل دولوز« أحد رواد فلسفة الاختلاف، فلقد وجه نقدا حادا للفكر الغر�ب

منغلقات  تجاوز  ع�ب  الاختلاف  منطق  ي 
�ن ب

�ت إلىي  كرار«داعيا  والتت »الاختلاف  مؤلفه  ي 
�ن

النسق .

ة وومعارض الرسم والايقاعات  ي حل الفلسفة مع »دولوز إلى المؤلفات الأد�ب   هكذا س�ت

المفهوم  سمات  إن   . ي
والهامسيث المغيب  عن  ثا  �ب ي 

السينما�ئ العرض  وقاعات  الموسيقية 

ي 
ي تعددها و�ن

ائل الصور والعلامات الفنية �ن جديد صورة الفكر �ي ي لتت
الّذولوزي المتو�ن

ة منفتحة على  ي اج الّذلالات وفق مقاربة سميا�ئ ت ورتها باحثا عن خصوصية ا�ن قوتها وص�ي

اج الّذلالهت مع الطرح الّذولوزي تفعيل  ت كبة الحدث والراهن. إن ا�ن مؤول قادر على موا

. ي
ي لا المفكر فيه ورؤية للامر�ئ

لقوة الصور والعلامات وتفك�ي �ن

كلمات مفتاحية:

ة- مؤول ي جيل دولوز- الصور والعلامات الفنية – مقاربة سميا�ئ

Abstract 

 Gilles Deleuze is considered one of the pioneers of the philosophy of difference. 

levelled strong criticism of Western thought in his book »Difference and Repetition«, 

He called for the adoption of the logic of difference By transcending the closures of 

the system. 

 This philosophy, will depart with Deleuze to literary compositions, painting 

galleries, musical rhythms and cinema halls in search of the repelled and the 
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marginal. The characteristics of the Deleuze concept that seeks to renew the image 

of thought asks images and artistic signs in their plurality, strength and becoming 

searching for the specificity of producing signs according to a semiotic approach 

that is open to an interpreter who is able to keep pace with the event and the 

current. The production of signification with the Deleuze position is an activation 

of the power of images and signs, a reflection on the unthinkable, and a vision of 

the invisible.

Keywords: Gilles Deleuze- images and artistic signs- semiotic approach- 

interpreter

هد أعمال »جيل دولوز« عن افتنان عميق بقوة تأث�ي العلامة)	( منذ أولى مؤلفاته  ش   �ت

« منطق  ي
ل العلامات كما اتضح �ن ـطور تحليي ت كرار مرورا �ب كما يعكس ذلك الاختلاف والتت

ة  المع�ن »و« ألف مسطح«دون أن نهمل مؤلفه عن بروست والعلامات ونصوصه الأخ�ي

إن حرص  الجضور.  هذا  قيمة  مؤلفاته  هد  ش �ت لاث كما  الثث قات  ي
الا�ت أو  سبينوز  حول 

علق بالمع�ن  ت ائل كلما �ي ا يع�ب عن روح فلسفية عميقة �ت ق�ي إ�ن الفيلسوف على هذا التت

ن  مية المبنية على تكرار القواعد والقوان�ي عليي ، رافضا الطريقة التت اج الّذلالهت ت ويولّذ سبلا لإ�ن

ن  لميذ وح�ي أل التت ي المدرسة حينما �ت
تف� المعلمة �ن دون مشقة السؤال عن كنهها » لا �ت

حكم«)2( إن تجاوز هذا الحال  ت ي أوامر و�ت
ة، إنها إنها تدرس، تل�ت ي وية أو حسا�ب

ن
تعلم قاعدة �

،هذا  العلامة  بقوة  ه  إلتي فك�ي ومدفوع  التت يراهن على  نطق  �ب إلا  جلى عند »دولوز«  ت �ي لا 

ي 
ا تلك ال�ت ن من الأشياء من حولتن وع�ي ن مهورية يذكرنا �ب ي الجب

ا على نص لأفلاطون �ن يلين �ي

فز الفكر على 
ت

ات واستقرار وأخرى على عكس من ذلك تدفع و� ب
ي حالهت �ث

ك الفكر �ن ت�ت

(1) تعرف العلامة لغويا من علمّ ومعناه وسمه وعلمّ له علامة جعلها له أمارة يعرفها ومنها أعلم الفرس أي علق 
عليها صوفا ملونا في الحرب ومنها إعتلم البرق لمع في العالم في الجبل ومنها العلامة جمع علامات وهي السمة 
والأمارة لأنها ينصب فيهتدى به إذا كان الأكثر يدل على المؤثر ومنه الدليل والدلالة على الشّيء ووجوده، أنظر 

المنجد في اللغة والإعلام، دار المشرق ط1 3 بيروت، لبنان 1991ص526. 
كما يعرف لالاند الدلالةSignification أنها وظيفة الإشارات، فالدلالة ضرورية للعقل أي لمراسه وحتى للعبة الفكر 

الإنساني المتروي، أنظر موسوعة لالاند الفلسفية، الجزء الثالث، مصدر سابق ص 1294.
(2) Deleuze Gilles : Guattari Félix : Mille plateaux, , capitalisme et shizopherénie2 Edition de 
Minuit ,paris, France,1980 p95 
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)	( لتتحديد 
ي
فلسف الّذولوزي ع�ب اختيار سيميا�ئ ي مسار التت

وجه جلىي �ن فك�ي ،إن هذا التت التت

ي الفيلسوف شارل 
العلامات يع�ب فيه الفيلسوف عن ميل للمدرسة الأمريكية ممثلةت �ن

س )2(على غرار إعجابه سندرس ب�ي

فك�ي  ن المتقاطعة مع منحى هذا التت ن الانجل�ي بالآداب الأنجلو أمريكية وبلوحات الفنان�ي

للصور  المفكك  الدولوزي  وع  الم�ش ي 
ن

� ي 
السيما�ئ عد  الثج هذا  ات  تجليي فما  ي 

الفلس�ن

ورة؟ ة والص�ي ث ي انفتاحهاعلى المحا�ي
ن

� 
ت

والعلامات الفنية؟ وكيف تحدد الدلالة

ن السيمولوجيا والسميوطيقا: -	 ب�ي

وإن  ي 
ا�ن الإ�ن الجضـاري  الإبـداع  مسار  ع�ب  يا  ن تار�ي متقدم  بالعـلامات  الاهتمام  إن    

ي خـاصة كما عكستها المحاورات 
ونا�ن ة توحـي بأهمية الأثر التي ت الّذراسـات الّذلالتي كا�ن

أرسطو  أن  ن  ح�ي ي 
�ن والمدلول  الّذال  ن  ب�ي الطبيعية  العلاقة  على  تؤكد  ي 

ال�ت ة  ي
الأفلاطو�ن

و  ت �ي ام�ب تصنيف  أن  غ�ي  الاصـطلاحية.  حكمية  التت العلاقة  عن  الّذفاع  إلى  يل  �ي كان 

بأن  قال  من  أول  هم  ن 
الرواقي�ي أن  لاعتبار  يقودنا  العلم  لهذا  الزمنية  ات  للف�ت ايكو)3( 

ة فتمثل مرحلةت  ي
ا�ن ن دال ومدلولSignifiant- Signifié أما المرحلةت التث للعلامة Signe وجـه�ي

ي أن نف� 
ه أول من طرح سؤال ماذا نع�ن الـذي اعت�ب «354م،430م  ن «أوغسط�ي القد�ي

أمل للعلامات  ة التت ت بف�ت ن �ي ي �ت
ي العصور الوسـطي ال�ت

ة �ن التث ت المرحلةت التث نما كا�ن ي ونؤول ؟�ب

عدد  ت ت �ب ن كـون« أما المرحـلةت الرابـعة فتم�ي ي ة »روجيه �ب واللغـة ومن أشهر مفكري هذه الف�ت

أبرز  العلامات والإشارات ومن  نظرية  معالم  ن لإرساء  الألمان والإنجل�ي المفكرين  طة  ش أ�ن

ي استعـمل مصطلح سيموطيقا باعتباره فرعا من  مفكري هذه المرحلةت »جون لوك« الّذن

ة المعاصرة  ي الف�ت
ي سنة690	م)4(  .�ن ي الفهم الب�ث

ي مؤلفـه مقـال �ن
فـروع الفلسفة وهـذا �ن

الصيغة  أن  غير   Sémiotiqueوالانجليزي  Sémiologieالفرنسي للمصطلحين  المقابلة  اللفظة  إنها  السميائيات:   (1)
الصرفية سمياء ليست غريبة عن صيغة العلوم في العربية مثل، فيزياء، كيمياء، مما دفع بعض الدارسين إلى إيراد 
اللفظ في صيغة الجمع خاصة وأن اللفظ بصيغة المفرد ارتبط كما يشير ابن خلدون في تعريفه للسمياء أنها بحث 

في أسرار الحروف والطقوس السحرية.
(2) شارل سندرس بيرسCharles sandres Peirce (1839-1914) سميائي وفيلسوف أمريكي من مؤلفاته " كيف 

نجعل أفكارنا واضحة"، دراسات في المنطق".
(3) إيكو امبرتو Eco Umberto (1932-2016)فيلسوف ايطالي وروائي وباحث في القرون الوسطى. 

عمان،  ط1  والتوزيع،  للنشر  مجدلاوي  دار  مالك،  رشيد  تر:  السميائية،  وآخرون:  ايبنو  أن  أمبرتو.  إيكو   (1(  (4)
الأردن2008 ص 26. 
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صـبح موضوع علم قا�ئ بذاته حيث توسع مع�ن المصطـلح  ة لتت تطورت الّذراسات الّذلالتي

عرف  بالتت ـداية  التب حـث فيها منذ  التب ط  ب
ي ار�ت

ال�ت ل والـعلامة  ع�ن الّذلتي Sémion �ب ي 
الإغري�ت

ن  ن ومدرست�ي حث على ضوء اتجاه�ي توسـع التب على علامات المرض أو سميولوجيا الّذاء، لتي

وع المدرسة  ي مقابل م�ث
«)	( �ن ي عند »دي سوس�ي وع السيميولو�ب ن هما الم�ث امنت�ي ن م�ت

س.)2( بالنسبة »لجبيل دولوز« المعجب منذ كتاباته عن  الامريكية مع شارل سندرس ب�ي

يد  ش ي فلسفتها، فإنه �ي
جربة �ن نطق الحدث وبٌعد التت ن الفلسفة بالمدرسة الرواقية و�ب تار�ي

نت  ي ي تقدير أهمية العلامة قائلا: »إحدى عظا�ئ المدرسة الرواقية أنها �ب
كذلك بدورها �ن

ي والمستقبل 
، حيث الما�ن ي

ف المتل�ت ت علامة حاصرن من وجهة نظر تولتي أن كل علامة كا�ن

رح  الجب علامة  وليست  العلامة  هيي  دبة  فالتن ذاته،  الحاصرن  بعدي  سوى  بالضبط  ليس 

دغم 
ُ
رح وت قل إنها تأمل الجب ة بأن يكون قد حصل جرح، لتن ، إنها الواقعة الحاصرن ي

الما�ن

ي تحلييلهم للعلامة 
«)3(بــهذا يع�ب الرواقيون �ن ي حاصرن �ي

ا عنها �ن ي تفصلين
كل اللحظات ال�ت

ي يرسخ فهما عموديا  ي ترات�ب داخل فيه الجقب بعيدا عن منطق كرنولو�ب ت ي �ت
عن زمن أيو�ن

يا وليس جغرافيا. إلا أن السياق المعاصر للاهتمام بالعلامات اتضح عند  ن وليس أفقيا، تار�ي

الفيلسوف »جيل دولوز« إما مؤيدا أو رافضا ومتجاوزا وهذا على ضوء توجهيي المدرسة 

ية والمدرسة الأمريكية. الفر�ن

 : أ-سميـولوجيـا دي سـوسـ�ي

ات  ي
ي اللسا�ن

ات �ن ي كتابه محاصرن
« موضوع علم السيمولوجيا �ن   لقد حدد »دي سوس�ي

ي أو غ�ي 
ي بعدها اللفطين

ولى دراسة الّذلائل والرموز سواء �ن ت ي �ي العامة باعتباره العلم الّذن

ي تع�ب 
، فاللغة عبارة عن» نظام من العلامات ال�ت تخدم لغرض تواصلىي ي �ت

ي وال�ت
اللفطين

كم والطقوس الرمزية  احية فهيي مماثلةت للكتابة وأبجدية الصم والتب عن أفكار ومن هذه التن

اللغة أهم هذه الأنظمة  �ت  ب
العسكرية ورغم هذه المماثلةت �ت ام والإشارات  وصيغ الاح�ت

(1) دي سوسير فردينان Désassure Ferdinand(1857-1916) عالم لغوي سوسيري ساهم في تطوير اللسانيات في 
القرن العشرين.

السياقية  بالدلالة  المهتم  بارت  الدلالي عند  التوجه  (2) لقد ظهرت مدارس واتجاهات عديدة سميائية ففضلا عن 
والى جانب المدرسة الأمريكية يمكن أن نشير الى سميولوجيا الاتصال عند اريك بويسانس المهتم بوسائل الاتصال 
المؤثرة في الغير من حيث أنه يعي أنها كذلك، فضلا عن السيمولوجيا الثقافية المرتبطة بالمدرسة الروسية وخاصة 

مع يوري لاتمان وكذلك امبرتو إيكو حيث التأكيد أن التواصل مرتبط بثقافة المجتمع وأنساقه الدلالية.
(3) دولوز جيل: الاختلاف والتكرار، ، تر:وفاء شعبان، المنظمة العربية للترجمة ط1، بيروت، ، لبنان2005
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كن أن نؤسس علما يدرس حياة العلامات داخل الجياة الاجتماعية... وسنطلق  لك �ي ولّذن

ي 
صر العلامة �ن كننا اعتبار أن هذا التتعريف �ي ه علم العلامات أو السيمولوجيا«)	( )2(�ي عليي

كن أن تؤديــها على مستويات متعددة، من  ي �ي
لا الأبعاد الأخرى ال�ت ن �ت بعدها الاجتماعيي مخن

طة باللغة  ب
ة المر�ت ي

ية تعلىي من مقام العلامة اللسا�ن جهة أخرى يلاحظ أن المقاربة سوس�ي

الصورة  ع�ب  رر خطابا  �ت أن  كن  �ي ي 
ال�ت واللامكتوب  اللاملفوظ  مع صيغ وصور  مقارنة 

ق« يحدث هذا  ه إعلاميا ب »صورة بدون تعليي عارف عليي ت ق وهذا ما �ي عليي ي غياب التت
�ن

ايد فيه ح�ت الإشارات الواضحة ليست كذلك. ن ي عالم ت�ت
ا نعيش �ن ن خاصة أ�ن

ن  ط�ي ب
مر�ت ن عنصرين  ب�ي  » ن »دي سوس�ي �ي �ي اللغوية  العلامة  عن  ة  ث معرض حد�ي ي 

�ن  

 Signe Concept والصورة السمعية علامة  صور  التت ن  ف ب�ي ألتي التت قا»نطلق على  ي
اطا و�ث ب

ار�ت

 Signifié بالمدلول  صوري  التت وتعويض  المجموع  ن  عي�ي لتت علامة  بكلمة  الاحتفاظ  ح  ونق�ت

ة أساسها  ي ا�ئ ن والصورة السمعية بالّذال Signifiant« بــهذا المع�ن تع�ب العلامة عن وحدة �ث

ن الّذال والمدلول فليس هناك علاقة  مع ب�ي ب
ت

ي �
علاقة اعتباطية وليست طبيعية تلك ال�ت

ا  ي للعلامة كث�ي ن كلمة أخت وسلسلةت للأصوات أ.خ.ت. إن الفهم السوس�ي طبيعية ب�ي

أو   Symbole الرمز  ي لأبعاد دلالهت 
ي والمستث�ن

نا�ئ التث عد  التب ـقد لضيقه المركز على هذا  ت ا�ن ما 

عد  جاوز التب ت تو ايكو« كيانا entité واسعا جدا �ي الإشارة Signal فالعلامة كما يعتقد »ام�ب

طال كل الّذلالات الممكنة ،كما يعتقد بارت)3( ذلك من خلال حضور الصورة  ي لتي
اللسا�ن

ي وإن تعددت 
ي الصحف أو الموضة أو الإشهار وع�ب وسائل الإعلام المتعددة ال�ت

سواء �ن

رافة ،والجكاية  رج عن إطار اللغة حيث: » سيكون موضوعها تارة هو الجن ن كن أن �ت لا �ي

ا بقدر ماهيي متكلمة أي موضوع كلام من  ن ي وتارة أخرى أشياء حضار�ت
والمقال الصح�ن

ة ،الاستجواب والمحادثة «.)4(. ي ة الّذعا�ئ خلال الصحافة والن�ث

(1) Saussure Ferdinand : cours de linguistique général, Payot, paris, France, 1972p33. 
(2) نفس المصدر ص99-98 (تر.ش)

(3) بارت رولان: Roland Barthes (1915-1980): فيلسوف فرنسي، ناقد أدبي،ومنظر اجتماعي ودلالي،أثرت أعماله 
في ميادين عديدة وفي تطوير علم الدلالة.

(4) بارت ولان: مبادئ علم الأدلة،تر:محمد البكري ،دار الحوار للنشر والتوزيع ط2، اللاذقية ،سوريا،ا1987ص29.
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ي 
ا هو لسا�ن طة �ب ب

غالا بأسبقية مر�ت ش ه للعلامة ليس ا�ن ت ي مقار�ب
لكن ما يــهم« دولوز« �ن

هيي  ا  �ب وفعل،  وقوة  ورة  ص�ي هيي  ا  �ب العلامة  حياة  يرصد  ث  �ب هو  ما  بقدر  ي 
سميا�ئ أو 

ي رصدنا إرهاصاته الأولى. إن  ي الّذن
وعه الفلس�ن مفصل مع م�ث ت اج خاصة، �ت ت ة إ�ن عمليي

حقق عند »دولوز«، بالمع�ن السوسيوري بل أنه  ت ي سوف لن �ي
انفتاح هذا الأفق السيما�ئ

ي وجدت لّذيه 
ورس فلأ�ن ب س« قائلا: »إذا استعنت �ب ي عند« ب�ي

صور السيما�ئ ن بالتت تع�ي �ي

ات  ي
ي من السميوطيقا المتأثرة باللسا�ن

ا عميقا للصور والعلامات وبالمقابل فمرد قل�ت تفك�ي

رد منطوق وهذا ما  ل الصورة إلى مخب ن �ت ن ي مفهوم الصورة ومفهوم العلامة، إنها �ت
كونها تلعىن

اطها  ب
ي ار�ت

ا«)	( ذلك أن العلامة وفق التتصور السوسيوري تع�ب عن الصور �ن ب دو لىي غر�ي ب �ي

ي دراسة العلامات غ�ي اللفظية هو 
ي �ن

موذج اللسا�ن باللغةوالكلام وفق مقاربة تعتقد أن التن

ة. ي المقا�ي
الأمثل والأصل �ن

س: 	-سيموطيقا شارل سندرس ب�ي

س يحدد  ي استخدم فيها دي سوس�ي مصطلح السيمولوجيا كان ب�ي
ة ذاتها ال�ت ي الف�ت

 �ن

وريا للمنطق والفلسفة  ي عده مدخلا صرن تصورا للعلامات تضمن مصطلح السميوطيقا الّذن

مية أخرى للسميوطيقا«)2(ذلك  عناه العام ... ليس سوى �ت حيث يعتقد »أن المنطق �ب

ي على ملاحظة 
وري وصوري، مب�ن �ي ليس إلا مذهبا للعلامة يصفه بأنه صرن �ي أن منطق التب

ات المختلفة ،نافيا بذلك أن تكون السميوطيقا صناعة جامدة، بل إنها  خصائص العمليي

ي انطلاقا من ملاحظات جيدة 
ا�ن اق إلى حركية الفعل الإ�ن ي العمق عن رد الأ�ن

تعب�ي �ن

ي 
ه خصائص العلامات ال�ت ب أن تكون عليي ب بية إزاء ما �ي ورية و�ن تهيي إلى أحكام صرن ن �ت

ة  ي رد أدوات إجرا�ئ س«، ليست إلا مخب ي تصور »ب�ي
ات �ن ي ن بــها الّذارس « إن السيميا�ئ تع�ي �ي

ا  ليي وذجا تحليي كن أن تكون �ن صية أو تلك كما لا �ي ي قراءة هذه الواقعة التن
كن استثمارها �ن �ي

قيض من ذلك ي تطرحها الوقائع، إنها على التن
جاهزا قادرا على الإجابة عن كل الأسئلةت ال�ت

و الفعل هو ما يؤكد 
ن

فعل، أي سميوز «)3(  إن هذا الامتداد الّذني تتسم به العلامة �

(1) Deleuze Gilles : Pourparler, édition de Minuit, paris, , France,2003. édition de Minuit, paris, 
, France,2003.

(2) Pierce C.S: écrit sur le signe, seuil, paris, France, 1978, p120. (تر ش(
(3) بنكراد سعيد:لسميائيات والتأويل، مدخل السميائيات، ش،س، بورس، المركز الثقافي العربي (د.ط) (د.س)، الدار 

البيضاء، المغرب ص27. 
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ا بعلاماتها ومظاهرها  كن للدلالهت أن تقف عند الظواهر من حولتن ورتها، حيث لا �ي ص�ي

المتخلفة  المجتمعات  فيه  باين  ت �ت حضاري  الوقت كمقياس  ام  اح�ت علامات  ذلك  من 

مقارنة مع

ي 
لا�ث التث ناء  التب ن  سيم�ي ي  الّذن هو  الواعية  ات  الّذن هذه  حضور  تطورا.إن  ك�ث  أ أخرى 

إلى  والمدلول  الّذال  ي 
ن طر�ن ب�ي الموحد  ي  السوس�ي صور  التت عن  س«  »ب�ي عند  للعلامات 

ي يفكك دلالهت هذا الصوت ويعىي  ل )السفارة( والمؤول الّذن ( والّذلتي طئي
الموضوع )كالشّرش

ان ومخيطه  ن الإ�ن ز العلاقة الرابطة ب�ي ي ي�ب
أغراضه فإدراج المؤول تعب�ي عن مسار سميا�ئ

. خرط فيها الوعيي ن كية �ي ة إدرا وفق آلتي

ات فحسب بل يتسع  ي
طا باللسا�ن ب

ي أنه ليس مر�ت
س �ن وجه عند ب�ي ن هذا التت م�ي ت   كما �ي

الأيقون  ن  ب�ي ن  م�ي بالتت طة  ب
المر�ت س تلك  ب�ي ات  ي

ثلا�ث أبرز  ولعل  ة  ي
ا�ن الإ�ن جربة  التت اع  با�ت

نما  ي �ب ة،  ي
يا�ن التب والرسوم  رائط  الجن الموضوع من ذلك  عاد  ولو  دالهت ،ح�ت  باعتباره علامة 

ار، أما الرمز فيدل عن  ن الّذخان والتن باه كالعلاقة ب�ي ت �ي الا�ن ث ز الأمارة بوصفها علامة �ت ت�ب

حديد  ها. بــهذا التت ي وغ�ي
ة من ذلك إشارات المرور والرمز الريا�ن ي

ا�ن جربة الإ�ن عمومية التت

ي بعدها الجسيي أو المجرد فيصبح 
عب�ي عن عناصر العالم �ن �ي العلامة لليت �ي يوسع الفهم التب

والخلاصة  علامة  داوله  ت �ي وما  تجه  ن �ي وما  علامة  به  يط  �ي وما  علامة  ان  «الإ�ن بذلك 

ء يفلتت من سلطان العلامة«)	( بــهذا المع�ن لتتصور واسع يطلق العنان للدلالهت  ي
أن لا �ث

ته  ي وإجرا�ئ الفيلسوف  توجه  ي صلتب 
�ن ي 

والمنط�ت ي 
الفلس�ن عدها  ب �ب السميوطيقا  خرط  ن �ت

ة  داولتي والتت والواقعية  الاستمرارية  ي من سماتها 
ال�ت كن فصلها عن فلسفته  �ي لا  « حيث 

اج مراقبة مقصودة ونقدية للعادات  ت ي إ�ن
ورسية �ن ومن �ث تكمن وظيفة السميوطيقا التب

كن أن تكون بــهذا الرهان بعيدة عن الاهتمام الّذولوزي للينموذج  ي لا �ي
د« )2( ال�ت قالتي والتت

ت عنها الرواية المعاصرة، الرسم، الموسي�ت  و دلالات الفنون كما ع�ب
ن

ي ،إلى انفتاح �
اللسا�ن

فكيك الّذلالهت «  ا مناسبا لتت ليي ي منهاجا تحليي
وجه السيموطي�ت ي التت

ي وجدت �ن
أو السينما ال�ت

ن السميوطيقا  ي ح�ي
ظري �ن ثابة القسم التن إن السميولوجيا عبارة عن نظرية عامة أو هيي �ب

(1) بنكراد سعيد: السميائيات والتأويل، مدخل السميائيات مصدر سابق ص72-73.
(2) المصدر نفسه ص10
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تفكيكا  ية  الب�ث طة  ش والأ�ن طابات  والجن صوص  التن مقاربة  ي 
�ن تغل  ش �ت ة،  ليي تحليي منهجية 

تنتج  �ن بــهذا   )3  ( للسميولوجيا«  ي 
طبي�ت التت القسم  ثابة  �ب هيي  أو  وتأويلا  لا  وتحليي وتركيبا 

ته ي فاعليي
ر اللقاء الّذولوزي المحدد للفكر �ن طبيقية لّذراسة العلامة م�ب ات التت جليي أن التت

نية العميقة  ظام الحاكم والتب ي تحاول كشف التن
l’acte de penser مع هذه الّذراسات ال�ت

ي تفكيك العلامة، رغم أن هذا المنحى 
طة باستخدامها فضلا عن دورها �ن ب

ات المر�ت للعمليي

ي السينما.
سيتحول إلى تجاور حينما تقارب الصورة فهما حركيا وزمنيا ممثلا �ن

 -2 أبعاد ملاقاة العلامة عند دولوز:

استقصائه  ي 
�ن »دولوز«  أن  نجد  علامة،  أنه  ان  للإ�ن المحدد  س«  »ب�ي غرار  على    

حقق  ت �ي ين  والّذن عنهم  ين كتب  الّذن الفلاسفة  اذج  �ن ،ع�ب  ي 
الفلس�ن الإبداع  مسارات 

« كنت تجد فيهم ذلك الصنف وتلك  فك�ي ط قوة العلامة باعتبارها مخرك التت فيهم �ث

.قد يقال إنك كنت  ن ن قبل أن يكونوا مؤلف�ي عل منهم مبدع�ي ب
ت

ي �
قاءات والقرانات ال�ت الالتت

ين لم  ك الّذن ي فقط بأولتئ
�ت محون بذلك، كنت تليت وك لكنهم لم يكونوا �ي

ن
تحاول جرهم �

ي التتصور الّذولوزي 
ضح إذن أن المبدع �ن حقيق لقاءات داخل أنفسهم« )	(  �يت تظروك لتت ن �ي

نا على  �ب ب
ت

وها طالما أن الظواهر عند فيلسوفنا علامات �
ن

د الفكر � ش ة �ت ن كل ظاهرة مم�ي ش �ي

ين استعرض  الّذن الفلاسفة والمفكرين  برز ذلك مع  فك�ي مخركة وعينا واهتمامنا ،كما  التت

ي عاشها الفيلسوف. كذلك 
ة ال�ت وجه العام، للف�ت »دولوز« مواقفهم كعلامات مفارقة لليت

بالواقع  علاقة  الاختلاف  بأرغانون  يوصف  ي  الّذن كرار  والتت الاختلاف  يعكس كتاب 

تميي الموضوع  ن ن هذا الفكر قائلا:«�ي �ي ب
والعصر من خلال إحالات الفيلسوف إلى علامات �ت

ي 
المتدرج �ن مارتن هيدجر  توجه  ن علاماته من خلال  �ي ب

�ت كن  المعالخب هنا إلى عصرنا و�ي

نيوية المؤسسة على توزيع السمات  ي ممارسة التب و فلسفة الاختلاف الانطولو�ب
ن

الحدة �

 )2( كرار«  والتت الاختلاف  حول  المعاصر  الرواية  فن  دوران   ، ش تعا�ي فضاء  ي 
�ن ة  فاضليي التت

ي على 
المب�ن الفكر  و توجه جديد لصورة 

ن
العلامة � الفيلسوف يوظف مفهوم  أن  ضح  ت �ي

ا إلى من  ن ي كل دعوة وإدغام يؤدي �ب
فك�ي مع« خارجه«، �ن مفصل التت ت الاختلاف حيث �ي

(1) دولوز جيل. بارني كلير:حوارات، حوارات، في الفلسفة والأدب والتحليل النفسي والسياسة ،تر: عبد الحي أزرقان 
–أحمد العلمي أفريقيا الشرق،ط1،الدارالبيضاء،المغرب 1999ص35-36.

(2) دولوز جيل: الاختلاف والتكرار، مصدر سابق ص 37-38.
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هن هذه قائـمة على علامات  ـتبه »دولوز« أن حركية الّذن ن سنفكر بــهم وما سنفكـر به، هنا �ي

ات:  ن موعة من الم�ي ستوقفـنا لكشف دلالاتها ع�ب مخب

أ-العلامة باعتبارها حدثا:

يج تلاحم الجياة  ي اللغة العادية عن كل ما يقطع �ن
ا �ن  إذا كان مفهوم الحدث مع�ب

ة ع�ب مسارات الانفلات حيث  ومية، فإنه بالمع�ن الّذولوزي ي�ن عن طوبوغرافيا متجليي التي

ت�ت  داخل فالحدث �ي ت ـقاطع و�ت ت نها و�ت ي ا عن أجسام تصطدم فيما �ب تج الحدث دا�ئ ن �ي

العلامات والحدث والجيوية«)	(  كما يؤكد هذه  ن  من علاماته «هناك رابطة عميقة ب�ي

علامات«  الأحداث  »إن   : قائـلا  مطابقة  ي صيغة 
�ن المع�ن  منطق  ي 

�ن المتلازمة  العلاقة 

وع  الم�ث إسقاط  عن  يع�ب  ا  إ�ن والجياة  العلامة  ن  ب�ي كيب  ال�ت أن  المع�ن  هذا  من  ضح  ت �ي

ي 
تشوية �ن ي

تلهم دفعة الجياة وقوة �ن ة �ت ي
ي على مرجعية برغسو�ن

ي الّذولوزي المب�ن
الفلس�ن

توقفنا ع�ب  ا حينما يومضClignote، إن العلامة �ت ن دة، إنها كلما يجذ�ب ربط العلامة بالسش

ة طالما  ورة دا�ئ ة عن أساسها ص�ي ات الجياة حينما تغدو أثرا لظاهرة تولّذ أخرى مع�ب تجليي

ي صلتب 
جذر مفهوم الاختلاف �ن ت ورة ، هنا �ي ا يرتد إلى هذه الص�ي أن منطق الحدث إ�ن

تعتمل  ي 
ال�ت دة  السش ار  ن �ب يلمع  ي  الّذن الاختلاف  العلامات هيي  بالحدث   العلامة  علاقة 

اقه  ا رغم اح�ت ن ونا قصد ملاقا�ت
ن

ركه �
ت

ن المتناظرات و� بب شق طريقه ب�ي ي داخلة �ب
�ن

لاقينا بوصفها حدثا أو  ونا لتت
ن

ي �
�ن ن أن يكون أو لا يكون، كما أن العلامات �ت الّذاخلىي ب�ي

ن 
ي توالى متم�ي

دنا إلتيها �ن ي �تش
شظية حدث«)2( هكذا يؤصل الاختلاف لقاءنا بالعلامة ال�ت

ي الجديد..
فك�ي �ن فز على التت لا يكرر القد�ي بل �ي

 	-العلامة قوة:

ن حضور  �ي ي �ت
ز �ن فك�ي غ�ي اختيارية ت�ب ثنا العلامة على فك الّذلالهت ع�ب دافعية لليت

ت
� 

فك�ي  ق�ي والاستفهام »ما يدفع إلى التت اعثة على التت حيوي من جهة فضلا عن قوتها التب

ي علاقتها بالفكر 
ضح من ذلك أن العلامات �ن هو العلامة باعتبارها موضوع ملاقاة«)3( �يت

ي 
ـ�ن ن اينت طبيعتها لّذرجة �ي ب

عاقب وفقها ظواهر العالم جميعها مهما �ت ت ز كقوة مخركة �ت ت�ب

(1) Deleuze Gilles : Pour parler, op.cit p192 . (تر ش) 
(2) رسول محمد رسول: ملاقاة العلامة قراءة في سميائيات جيل دولوز،مجلة الكوفة العدد2،العراق 2013 ص139.
(3) Deleuze Gilles : Proust et les signes, op.cit p10. (تر ش).
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ي يدفعنا إلى ذلك. ي غياب هذا الخارج الّذن
دولوز وجود تفك�ي �ن

انطباع  من  تق  ش �ت فكرة  أن كل  المؤكد  »هيوم«  عند  ي  جريـ�ب التت للطرح  الوفاء  بــهذا   

ات  مطابق لها ع�ب سيكولوجية الانفعالات الجريصة على أن حركية الفكر ليست إلا تأث�ي

الملكات  هذه  فتقوم  تفزها  توترها �ت هنية  الّذن الملكات  إلى  تقذف   » العلامة  أن  حيث 

ـفاضل العلامات باعتبارها فضاء لليتفكيك والتتفس�ي  بإشعاع فكر ورؤى» .)	( هنا فقط �تت

جلى فقط  ت ه صور الإبداع الخالصcréation pure لكن بُعد القوة لا �ي جلى ع�ب ت جمة �ت وال�ت

عات  ب
ب عنها من �ت

ــــر�ت ت حدد بأثارها وما �ي ت فك�ي ،بل إنها �ت على هذا المستوى الحاث على التت

ي 
ال�ت القدرة  ات  تغ�ي وما  المعطاة،  العلامات  ها  إلتي تو�ي  ي 

ال�ت القوة  حالات  ما  »نتساءل 

بــها الرايات الوطنية أو الموسي�ت الجماسية ،حيث لا  ي تو�ي 
ها«)2( كتلك ال�ت تراهن عليي

منطقا  بوصفها  لكن   ، للمع�ن مينوطقية  ات ه�ي ي
إمكا�ن وجه عن  التت بــهذا  العلامات  تع�ب 

ا بذاته وفعلا  ا قا�ئ ن رد وسيلةت لإدراك الّذلالهت والجقيقة بل كا�ئ للقوة فلا تصبح العلامة مخب

ي آن واحد أنظمة العلامات الخالصة 
ي أن ندرس �ن

بعىن ن منتجا حيث يعتقد« دولوز« «أنه �ي

ي نظر الفيلسوف 
تخدمها« )3( حيث لا تكون اللغة �ن ي �ت

من وجهة نظر الآلات المجردة ال�ت

ي علاقة مع سيولات من المضمون محددة من 
ا تكون �ن ، وإ�ن عب�ي هيي السيولهت الوحيدة لليت

اشتغالها  قوة  ي 
�ن الفنية  للعلامات  ن  �ي �ت مع  بالأشخاص،  ط  ب

المر�ت العلامات  نظام  طرف 

يانو شكلا ماديا إلا أن إيقاعاته روحية  ـها، فإن عكست ألهت التب ت ط بلا ماد�ي ب
ي المر�ت

للانها�ئ

ي 
ركها، وطابع الملكات ال�ت

ت
ي �

ي نوع الانفعالات ال�ت
ي للعلامة �ن ا�ب ت عد الإ�ن ز التب عميقة ت�ب

يال. ة الجن التث نما تنشط التث ي كاء �ب كرة وأخرى الّذن ا توقضها فهناك علامات تخاطب الّذن

-	 العـلامة والصـورة الفـنيـة:

ة عن حاجة مستمرة  ي مع�ب
اط السميا�ئ ورة والحدث تعمر العلامات �ب نطق الص�ي   �ب

الأشياء  لعلاقة  وحالهت  تركيب  عن  بل  الأشياء  عن  يكون  لا  عب�ي  »فالتت متجدد،  أويل  لتت

(1) مانع فليب، نسق المتعدد أو جيل دولوز، مصدر سابق،ص77.
(2) Sauvagnargue Anne : Deleuze Gilles et L’art. Presses universitaire de France, paris ,2006 p63. 

(تر ش)
(3) دولوز جيل.كلير بارني: حوارات،مصدر سابق،ص143.

Deleuze Gilles . Guattari Félix : Mille plateaux. , capitalisme et shizopherénie2 Edition de Minuit 
,paris, France,1980 p111.(تر ش).
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ل  حليي ي وع�ب التت
عب�ي الف�ن ورات التت ي ش�ت ص�ي

ز �ن ي ي�ب كيـ�ب عد ال�ت « ) 2(هذا التب ن مع المضام�ي

ة والعلاقات الرابطة  وط الّذاخليي ي رصدها للسرش
س �ن ات ب�ي ي ـهجته سميا�ئ ت ي ا�ن ش الّذن المحا�ي

، كوين الّذلالهت ن العناصر لتت ب�ي

 يقارب »دولوز« الأعمال الفنية متجاوزا بذلك حضور الكلمات مفتشا عن العلامات 

الزمن والأحداث  عاث  ب
ا�ن ز عند خاصية  صوص، هذا ما ي�ب اوية داخل التن المهمشة والتث

رد ذكرى ماضية بل علامة  وب الطفولىي عند بروست مخب ايا الأشياء، فلا يغدو الم�ث ن ن �ث ب�ي

عاث الطاقة الماضية المحررة لرتابة الحاصرن «حيث تصبح كل حقيقة هيي حقيقة  ب
على ا�ن

ي عن الحاصرن لتتتشكل بذلك كل علامة حسب«  ي حركية لا تفصل الما�ن
ة»)	( �ن ي

زما�ن

ء  ي
�ث على  يدل  ي 

ا�ن والتث بروست(  )كأس  ء  ي
�ث إلى  أحدهما  يل  �ي ن  �ي ب

جا�ن من  دولوز« 

ي جوهرها عن عمق الإحساس 
الزمن( المولّذ لانفعالات خاصة تع�ب �ن عاث  ب

تلف)ا�ن مخن

ي دراسته 
و علامات اتضح �ن

ن
جار أن يصبح نجارا إلا بإحساس � كن للين بالعلامة «فلا �ي

ين وظفوا مثل »بروست  لون المؤلفون الّذن ف »دولوز« أنهم قليي عن »بروست« حيث يع�ت

عند  نجدها  الملاحظة  نفس   ، الإبداعيي العمل  كيب  ل�ت العلامات  أنظمة  من  ا  »كث�ي

ة  ي علاقة مبا�ث
ي يضع الأدب �ن « الّذن ب

ا عند هذا الكا�ت ن »كافكا« فما يجده دولوز مم�ي

التبحث  مسار  حدد  �يت وهنا  لفظ«)2(  لليت تنسيق جديد  مع  أي  الهامشية  ة  الأقليي آلهت  مع 

ي أسلوب خاص وأحيانا 
بدى �ن ت ي ع�ب رصد للعلامات قد �ي ي الجقل الأد�ب

عن الجقيقة �ن

حث عن الزمن  ر رفض العديد من دور الن�ث طبع رواية »بروست« التب . هذا ما ي�ب ب غر�ي

ن صفحة الأولى ليست إلا وصفا لحالهت الأرق، إلا  لاث�ي التث أنها على مدار  جة  الضائع، �ب

ان أن يص�ي  كن للإ�ن وقف الجنشب ولا �ي كننا من التت ي قراءة بوح المؤلف �ي
عمق �ن أن التت

العلامات« هكذا  ة صوب  قابليي الموهبة  ،إن  المرض  اتجاه علامات  بإحساس  إلا  طبيبا 

ات ،فضلا  ي أدب الأقليي
ي الجديد ممثلا �ن

مط الروا�ئ ي لاسيما مع التن يع�ب الأسلوب الأد�ب

تج  ن �ت المؤلف علامة  فيه  ، يصبح  إبداعيي أمريكية عن مسار  الأنجلو  الرواية  ات  ن عن م�ي

ي تفكيكها 
ص �ن يحها التن ت ي �ي

ربة المغادرة الموطنية ال�ت ب
ت

وض � ن بدورها علامات تغري المولع �ب

(1) Deleuze Gilles . Guattari Félix : Mille plateaux. , capitalisme et shizopherénie2 Edition de 
Minuit ,paris, France,1980 p10.(تر ش).

(2) دولوز جيل: كلير بارني:حوارات، مصدر سابق ص154.
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ن  ز كذلك رصد العلامة عند »دولوز« ع�ب لوحات كبار الرسام�ي وكشف دلالاتها. فنيا ي�ب

ـفذ ع�ب تركيب الألوان إلى حركية حية «الجياة  ن ي مسار تطويري دال �ي
ين أعجب بــهم �ن الّذن

ضاء ولكن ليس هناك  ي تلفة من الألوان على ورقة �ب موعة مخن ارس إسقاط مخب كالألوان ، �ن

ن بإحساسنا، 
ن

ه � قطه عليي ي ذاته، فلا يوجد مع�ن لأي لون إلا ما �ن
مع�ن لأي لون �ن

ي 
جلى هنا �ن كما لا يوجد مع�ن اللون بدون وجود ألوان أخرى» )	( إن الرهان الّذولوزي �يت

باه  ت ة اهتمامنا ع�ب أشكال الا�ن مفصل داخل الاختلافات ،مث�ي ت اعتبار العلامة كينونة �ت

اتجة عن إبداع أساسه العاطفة  ن فعل الرسم وحالات الانفعال التن ي تداخل ب�ي
أمل، �ن والتت

ـفذ من المحسوس، فحينما  ن ي �ي ا يجلىي حضور المع�ن الّذن . من هنا فتوقفنا عند العلامة إ�ن

رج عن إطار  ن ه لا �ت ت ي أيامنا؟ فإن إجا�ب
يطرح »دولوز« سؤاله: ما الحاجة لفن الرسم �ن

ة«)2( أين  ع�ن عينا داخليي ة، �ب ا المعاصر عينا ثالتث ن ا�ن الهدف، طالما أن هذا »الفن يوفر لإ�ن

ا يقدمه من صور وأحاسيس ،بل  جلى �ب ت ي كل إبداع لا �ي
حقق الهدف عند الفيلسوف �ن ت �ي

ا يضعه من حوار مع مطلق الصورة ومطلق الإحساس وهذا ما يضمنه لقاء العلامة  �ب

جاوز المكان  ت يل السكون إلى حركة �ت
ت

ي �
اوية خلف موضوع الرسم ال�ت الّذال على القوة التث

قاط  تلف زوايا التت « تواصل لّذفعة الجياة ع�ب مخن ي
ا »لّذافينسيث ن ي ابتسامه المونال�ي

والزمان، ف�ن

ي 
�ن والألم  للأ�  ورة  »ص�ي ن  براغول�ي ي 

وفا�ن »لجب اكيي  التب الطفل  لوحة  دموع  ي 
و�ن الصورة 

رسومات  ها  عليي تقبض  ي 
ال�ت القوة  هيي  الوجه،  ملامج  تصوير  ومستويات  الألوان  اختيار 

ي قبض على 
، �ن الكارثة والفو�ن ة عن دلالات  كون« و«فان غوغ« المع�ب ي ان« و«�ب ن »س�ي

ة للرسام ضاربة عرض الحائط كل تواصل  ن الّذاخليي زها الع�ي ويه الأشكال كما ت�ب ش قوة �ت

صور  ت بات الأشياء وسكون الجياة ومركزية الّذلالهت «لم نعد �ن مع مفاه�ي الرسم المقرة لتث

يل كل علامة إلى علامات 
ت

يث � ن �ب اع لامتناه حول مركز مع�ي ي ا�ت
تزامن دوائر تكون �ن

ـفتح على بديل الفن  ن « )3( إنه الرفض الّذني �ي ن موع العلامات على دال مع�ي يل مخب أخرى و�ي

ة للصورة الفنية  نوع ع�ب أبعاد دلالتي رير لليت ي �ت
اروكيي المرسخ لّذلالهت المتعدد والمتشابك �ن التب

13:30،16/07/2016www. . (1) لبيب سامي: فلسفة الرسم وماهية العشوائية والنظام والمعنى، الحوار المتمدن
Alhewair.org

(2) Deleuze Gilles : la peinture et la question des concepts, cours 16 du 28/04/1981-2, www.
webdeleuze.com /php/sommaire.htm  www.2uni-paris8.fr.  06/06/2016,22 :15(تر ش).

(3) دولوز جيل.بارني كلير:حوارات،مصدر سابق ص135.
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ان «كلما  خ�ي للإ�ن طا بالمسار السش ب
علها ترسخه مفهوما قابلا للاستيعاب الفكري ومر�ت

عد�ت عن أن تكونوا أشخاصا أو ذاتا، وكلما  ت حقق�ت نظام العلامات الخاص بكم كلما ا�ب

بوتقة  من  العلامة خروجا  تكفل  هكذا  أخرى«)	(  موع  ب �ب ي 
�ت يليت جمعا  أصبح�ت كذلك 

 . ك�ب مع الغ�ي ة وتكفل تواصلا أ ي
ا�ت الّذن

مع  المتداخلةت  الأفكار  ي حركية 
�ن للعلامة  المفكك  الجرص  هذا  ع�ب  تقصيه  كن  �ي ما   

ه« من أن خاصية الرسم لا  ي ع�ب عنها »بول كليي
الألوان والإحساس هو هذه الرغبة ال�ت

، هذا ما توقفت  ن ي وما لا تراه الع�ي
ام عن للامر�ئ ي إماطة الليث

، بل �ن ي
ي كشف المر�ئ

تكمن �ن

ن يفكك خاصية اللون الرمادي، فإذا  عنده دروس »دولوز« حول فن الرسم وخاصة ح�ي

ن 
ن مستوي�ي

ن ب�ي
�ي ة الرسام، فإن فيلسوفنا �ي ش

اط هذا اللون بر�ي ب
كروا)2( يؤكد على ار�ت كان دولا

ض والأسود ويصفه بأنه  ي ن الأ�ب رد مزج ب�ي من الّذلالهت للون الرمادي، الأول مع�ب عن مخب

ة كثيفة،  ي
ب عن تعددية لو�ن

ت
ا� ي للرمادي هو التن

ا�ن نما المستوى التث ي ارتكا�ي ومؤ�ث فشل �ب

جاح  ا لتن ه »دولوز« مؤ�ث مرgris de Brasier هذا اللون فعال ويعت�ب إنه شبيه برمادي نار الجب

ديدها  ي الأصل من نقطة باعتبارها وجود معدوما لكن من خلال �ت
ي انطلق �ن الفنان الّذن

رج حسب الفيلسوف من الكاوس إلى الكوسموس. ع�ب  ن وبعث لقوة الجركة فيها،فإنها �ت

ي بعد 
ويه من جهة لكن �ن ش ي المع�ب عن رصد لفعل الرسم كقوة �ت هذا المسار الانطولو�ب

ي الأساس 
أمل لمسار اللوحة يدل �ن ط بدلالهت زمنية، ذلك أن التت ب

أخر فإن هذا الفن مر�ت

قطة الممتدة  رد تركيب لجركة التن ي une Synthèse de temps وليس مخب
على أنها تركيب زم�ن

«دولوز«  ميي اض اللوحة، �ي ي ملأ �ب درج لتت ت الىي أزمنة ثلاث �ت ت أ�ت هذا من خلال �ت ت ا. �ي ي
مكا�ن

تشعره الرسام قبل  ي �ي صوير، إنه شعور الهاوية الّذن الزمن الأول بالزمن السابق على التت

دأ الرسم،  ب ه« بأن اللوحة مملوءة بالكليشيهات قبل أن �ي صوير ويع�ب عنه »بول كليي فعل التت

ة معينة  ي
ي عن بداية فعل الرسم وتواصلة لرسم مناظر وأشكال كار�ث

ا�ن نما يع�ب الزمن التث ي �ب

كتمال عمل  التش دالهت على الجضورLa Présence المع�ب على ا ي الزمن التث
رج الصورة �ن ن إلا أن �ت

ت  يه مارغر�ي ن ي سنة 936	 رسم الشّريالىي ر�ي
ما والمنفتح على كل الّذلالات الممكنة، ف�ن

(1) دولوز جيل.بارني كلير: المصدر نفسه ص151-152.
(2) دولاكرواEugène De la croix: (1798-1863)رسام فرنسي من رواد المدرسة الرومانسية الفرنسية من أشهر 

لوحاته "الحرية تقود الشعب" "نساء جزائريات""سلطان المغرب".



100

ي رؤية 
ون �ن 898	René Magritte )-997	( لوحة خيانة الصور وهيي تع�ب عن مُدخن غليي

لكشف  الفكر  مخفزة  ونا،  غليي ليس  هذا   : الىي التت ص  التن على  توي 
ت

� اللوحة  لكن  ية  ب
جا�ن

 Jean صوير «فقد وضح جون بار�ي ها بزوايا التت ي
أثر معا�ن ت ا ما �ت ي كث�ي

دلالات الصورة ال�ت

ـقل العمق خارج اللوحة  ن نطيي إذا ما شوهد من الأمام �ي ن �ي اطوري التب Parisأن الوجه الإم�ب

ية» )	(. ب
وQuattrocentto العمق بأخذه للوجه من الزاوية الجا�ن ت ن يدرج كواتروسو�ن ي ح�ي

�ن

ي تع�ب  ص الأد�ب ة لفن الرسم أنها شأن التن كن استنتاجه ع�ب هذه المقاربة الّذلالتي ما �ي

يتشوي،  أى عن مفهوم القوة التن ن ا لا �ي ة الفنان �ب ش ها الكلمات أو ر�ي عن قوة ثاوية وسيليت

قدم إلى الأمام وفقا لّذرجة القوة نفسها ي�ت  جاعة أن تغامر بالتت كن للسش قدار ما �ي ذلك أنه �ب

طين به  ي �ي ي الّذن كيـ�ب عد ال�ت ي التب
ة �ن « حاصرن ن بن�ت اب من الجقيقة، كما أن فلسفة »لتي الاق�ت

قطة  « هو التن ن بن�ت اثل الموناد عند »لتي وهر البسيط والمركب فما �ي ي هذا الجب
، �ن ي

العمل الف�ن

ورة  ة عن ص�ي انطوولوجية مع�ب إنها  بل  نقطة هندسية  رد  ليست مخب لكنها  الرسام  عند 

ي أداء الرسام ،ليس بعيدا عن 
ي ممثلا �ن

تالىي الزم�ن ب آخر أن التت
دالهت  كما نعتقد من جا�ن

ابع حركات  ت �ت على  تقوم  أن كل كيفية  يؤكد  ي  الّذن المبدع  طور  التت ي 
�ن برغسون«  طرح« 

ا وزمنيا، ع�ب أعمال  ي
ي رصدها »دولوز« مكا�ن

ي أبعاد الجركة ال�ت
ة ،وهذا الفهم قا�ئ �ن أولتي

ي خصوصيات الأدب الأنجلو أمريكيي المع�ب عن مغادرة موطنية لا 
ن المذكورين و�ن الرسام�ي

خصيات  ـطلعات السش ت ط �ب ب
عث لقوة الحدث المر�ت ب ، بل �ب ي

تكم إلى معاي�ي الشّرد الروا�ئ
ت

�

ي 
ن أسلوبه موسيقاه الخاصة ال�ت �ي تدعيي ع�ب �ت ي �ي ط الكتابة الّذن ن �ن �ي ة، فضلا عن �ت ي الروا�ئ

ي 
الرهان الّذولوزي سيتواصل �ن إن  الكتابة.  إيقاع  أداء وع�ب  تفعيل الجركة  رج عن  ن لا �ت

ي تق�ي أبعاد الصورة الجركة 
نخرط �ن ن الفلسفة لتي مساءلهت الفن ع�ب مواد استقاها من تار�ي

ي مقاربة فلسفية تعكس 
ي حاول« دولوز » أن يفك دلالاتها �ن

ت عنها السينما ال�ت كما ع�ب

وع الّذولوزي. أبعاد الم�ث

ة:  ي
	 - 	 الصور والعلامات السينما�ئ

مل بعد 
ت

ت � ل الصور والعلامات الفنية سواء أ كا�ن حليي ت على غرار اهتمام »دولوز« �ب

ا أيضا بــهذا ي ي الفصل الأول فإنه اه�ت سينما�ئ
نا إلى ذلك �ن ا كما أ�ث كيليي ش ا أو �ت ي أد�ب

(1) دولوز جيل: كلير بارني:حوارات:مصدر سابق،ص143-144.
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Récapitulation des images et des ميه مراجعة للصور والعلامات ي �ي ل الّذن حليي التت

ي بل لغرض حدده 
ـقال الصور من بعدها الجركيي إلى أخر زم�ن ت ي ا�ن

signes ليس فقط �ن

ا رفضه للعلاقات  ن السينما واللغة، معلين شكلةت العلاقة ب�ي صدي لما أسماه �ب ي التت
الفيلسوف �ن

من   » ي
�ن و«بازولتي  » ن مي�ت تيان  عنها »كر�ي ع�ب  السينما كما  بدراسة سيمياء  حكم  ت �ت ي 

ال�ت

هور الصارخ«)	(  اذج لغوية على هذه الصور واصفا هذه المقاربات » بالتت خلال تطبيق �ن

تخلص منها دولوز  رات �ي ص الشّردي. إذن هناك م�ب ـفس معاي�ي التن ن ن حلل الفيلم �ب ح�ي

يحدد  حيث  ة،  ي السينما�ئ اللغة  مواصفات  حول   » ن مي�ت تيان  لموقف« كر�ي مخالفته 

موذج اللغوي على الصورة  وجبها يرفض إسقاط التن ي �ب
موعة من الصعوبات ال�ت »دولوز« مخب

ة. ي السينما�ئ

ه الفيلسوف من المعطيات الظاهرة للصورة أ.  ي لا يعت�ب ر الأول بالشّرد الّذن علق الم�ب ت �ي

ية  ن �ب يجة  ت �ن وليس  لصور،  ظاهريا  مع�ن  الإطلاق،  على  الشّرد  ة»ليس  ي السينما�ئ

يجة صور ظاهرة هيي نفسها، صور حساسة بذاتها«)2(  ت ها، إنه �ن تضمها الصور إلتي

ضمن  ت �ت ذاتها  ي 
يجة لصورة �ن ت �ن بل  ليس معطي  ي 

أن الشّرد السينما�ئ مع�ن ذلك 

ت  ل ثا�ب عامل مع تحليي ت « �ي ن ي طبقه »مي�ت ي الّذن كيـ�ب بعدها الشّردي، فالأسلوب ال�ت

لا متحرك للزمن.

حول الصورة ب.  ت ن �ت نطوق ح�ي ة �ب ي ي مماثلةت الصورة السينما�ئ
ة �ن ي

ا�ن كن الصعوبة التث �ت

« إذ  ي حدده »دي سوس�ي ة العلامة اللغوية )دال- مدول( بالمع�ن الّذن ي ا�ئ ن إلى �ث

ا  استبدلتن »عندما  اللغوية  يتها  ن �ب كتشاف  ا العلامات لجساب  هذه  قيمة  ل  ن �ت ن �ت

عنا منها طابعها الظاهري  ن ا أعطينا الصورة مظهرا مزيفا أو ان�ت ن منطوقا بالصورة، فإ�ن

كرة  ي مادة وذا
ك�ث أصالهت وهو الجركة«)3(هذا بالضبط ما قصده »برغسون« �ن الأ

ء  ي
ن الصور والشّيش ن ب�ي ي�ي ت يزول كل �ت ا�ب اع الجركة من العنصر التث ن كد أنه بان�ت حيث أ

وعلامات  ة كمنظومة صور  ي السميا�ئ أن  على  سابق  وجه  لتت كيد  تأ فهذا  الىي  ،بالتت

ة،  ي السميا�ئ الّذراسة  من  فقط  جزء  ات  ي
اللسا�ن ،وأن  عموما  اللغة  عن  مستقلةت 

(1) دولوز جيل:الصورة الزمن ،مصدر سابق 49
(2) د ولوز جيل: الصورة الزمن ص52 
(3) دولوز جيل: المصدر نفسه ص53 . 
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الصورة  معطيات  من  معطي  ليست  والشّرديات  المنطوقات  أن  عنه  يلزم  مما 

للفيلم  اللغوي  ل  حليي لليت قد  التن هذا  هذه.  الفعل  ردة  عن  جم  ن �ت لكنها  الظاهرة 

ة إلى وحدات على  ي جزئ للصورة السينما�ئ ُـ « الم ن يان مي�ت وجه »كر�ي الرافض لتت

كده  أ ن  مي�ي لتت ر  م�ب الصور،  ن  ب�ي العلاقة  أهمية  عن  ودفاعا  اللغوية  العلامة  غرار 

ي السينما عند »دولوز » مقارنة مع دراساته الفنية  ي كتا�ب
« �ن »بدر الّذين مصط�ن

كون، كان  ي �ب يس  فر�ن ي  ن الانجل�ي الرسام  عن  دولوز كتابه  ش  السابقة»عندما �ن

ة  ي السينما�ئ المؤلفات  معظم  ن  ع�ي و�ت سبع  صور  يضم  أخر كان  زء  ب �ب مصحوبا 

ي ذاته«)	( لّذنلك فإن الفيلسوف وفقا لجنصائص 
وقطعا فإن الأمر كان مقصود �ن

وضع كتابه  عندما  أنه  هو  ظر  للين الملفت  لكن  سلوحة،  المتحركة  الصور  هذه 

صوير، هذا بعكس  عن السينما، لم يضمنها أي صور أو لقطات كادر أو زوايا التت

س«  لات »ب�ي يل إلى تحليي عالق مع صور أخرى، �ي ت ي سياق �ي
ي المفهومة �ن

المتبع �ن

ة واستمرارا مع توجهه السابق المؤكد على هذه  ي
ة تجاوزا لأطروحة لسا�ن ي السينما�ئ

«)2( يقصد بذلك أن هذا التتصنيف الّذني يراه  ي وهبنا الكث�ي س الّذن المقاربة »ب�ي

ي 
و تعالق ثلا�ث

ن
ي �

ي اللسا�ن
نا�ئ عد التث جاوز التب ت الفيلسوف خارقا للصور والعلامات، �ي

اته، مثل  يل إلا لّذن ء لا �ي ي
ة عن �ث ي

صنيفات تع�ب الوحدا�ن ، بالعودة إلى هذه التت

يل إلى ذاته إلا  ء لا �ي ي
ية تدل عن �ث ن اته »فستان أحمر« والإ�ث الأحمر المطابق لّذن

يل إلى  ء لا �ي ي
ة عن �ث ي

الو�ث نما تدل التث ي ء أخر، كالفعل ورد الفعل �ب ي
من خلال �ث

ورة، هذه الصور  ئ أخر كالنسبة والقانون والصرن ش ء �ب ي
ذاته إلا من خلال ربط �ث

كل تضمن  ش ية �ب ن ي إلا�ث
يث توجد الواحدية �ن ، �ب ية، بل انها متداخلةت ب

ليست ترا�ت

زء  ي الجب
ات، يلاحظ »دولوز« �ن ي

ابطات المؤلفة من ثلا�ث واحتواء وتوجد كذلك ال�ت

ـطابق مع تصنيفه  ت سية �ت �ي الأول من مؤلفه حول السينما أن هذه المقولات التب

 ، ي
العاط�ن الانفعال  الصورة  مع  ـطابق  ت �ت ة  ي

الو�ث والتث نية  ث والا�ت فالواحدية  للصور، 

الصورة الجركة كمادة،  ناجمة عن  ي جميعها 
ال�ت العلاقة  الفعل والصورة  الصورة 

ك�ث هذه الصور من خلال  ي الصورة الزمن فإنه يفصل أ
ا�ن ي بداية مؤلفه التث

أما �ن

الصورة، رسالة  الدين مصطفى، استتيقا دولوز، دراسة في جماليات  الدين مصطفى: استيتيقا دولوز، بدر  (1) بدر 
دكتوراه كلية الأدب، جامعة القاهرة، 2009 ص346

(2) Deleuze Gilles : cours cinéma, du 01-12-83, Op.cit, 16-05-2017, 14 :45 (تر.ش)



103

ا  ي يتشكل كمع�ب »لقد وجدنا أنفسنا أخ�ي اهتمامه بوسيط يدل على الامتداد الّذن

أمام ستة أنواع من الصور الجسية الظاهرة، وليس أمام ثلاثة: الصورة الإدراك، 

ي 
ن الانفعال العاط�ن ، الصورة والغريزة )هيي حد وسط ب�ي ي

الصورة الانفعال العاط�ن

ن الفعل والعلاقة(، الصورة/ العلاقة«)	(  فك�ي )هيي حد وسط ب�ي والفعل( الصورة التت

وقف هذه  ت داية حيث لا �ت التب الفيلسوف منذ  ي حدده  الهدف الّذن إذن  ضح  ت �ي

ي ساهمت السينما 
تنبط المفاه�ي ال�ت المقاربة عند حدودها وهو سينما بل إنها �ت

اقها  عدد الّذلالىي لأ�ن كيلها خاصة مع أعمال فنية منتقاة لأفلام تع�ب عن التت ش ي �ت
�ن

ي 
ة �ن دو جليي ب

ظهراتها»هذه السيموطيقا الجيوية وللاألسنية لعلامات الصور �ت و�ت

دولوز  أمد  قد  س  ب�ي إن  السينما،  وأخرى مخورها  وست  ل�ب المخصصة  الّذراسة 

ة«)2(  ي
ي العلامة بعيدا عن السيميولوجية اللسا�ن

فك�ي �ن كنه من التت ي �ت
بالوسائل ال�ت

س لكنه  ة من ب�ي ي ف الفيلسوف أنه اقتبس عددا من المصطلحات السيميا�ئ يع�ت

سية  ي تصنيف العلامات وفق معطيات ب�ي
أثر �ن كيفها حسب دراسته. إن هذا التت

حو: كننا صياغته على هذا التن �ي

رى.	 
َ
ا شخصية ت ية  تظهر عندما ترى الكام�ي أش�ي الصورة الإدراك  العلامة التت

الصورة الانفعال - الأيقونة )تدل على الكيفية أو القوة(  - تظهر ع�ب الوجه.	 

ن الانفعال والفعل	  يل إلى عالم أصلىي - إنها حد أوسط ب�ي
ت

الصورة الغريزة - �

طاب أو فعلا له.	  ة جامعة. - تظهر العلامة كوضع لجن ي ا�ئ ن الصورة الفعل - علامة تركيب �ث

ة. 	  ي علاقات غ�ي مبا�ث
فك�ي - يدخل الفعل والوضع �ن الصورة التت

..( - تظهر 	  ي
، ثلا�ث ي

ا�ئ ن كل عام الجركة بكل ما تع�ب عنه )�ث ش الصورة العلاقة - تربط �ب

ية. ن ية، علاقة تكو�ي ب ر�ي ب
ت

ي شكل علاقة طبيعية، علاقة �
�ن

 ، ي
س كحد نها�ئ ة ب�ي ي

ي ثالو�ث
ل منظومة الصور والعلامات �ن ن �ت ن لكن مع الصور الزمن لا �ت

ة، إنه زمن  ئ ي الأفلام الرد�ي
ط بالحاصرن إلا �ن ب

نقل ع�ب الزمن ولا تر�ت كن من التت إنها صور �ت

. ي ش والانفتاح على خلاف المسار الكرنولو�ب عا�ي التت

(1) دولوز جيل :الصورة الزمن ،مصدر سابق ص61 
(2) Beaulien Alain : Gilles Deleuze et ses contemporains ,L’harmatton,paris France 2012 P103    

  (تر.ش)
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ـقال  ت ي من خلال الا�ن
ش الزم�ن عا�ي ت أفلام »غودار« حسب دولوز عن هذا التت  لقد ع�ب

ة ،حيث لم يعد  عب�ي عن صورة زمنية مبا�ث ت قادر على التت ي بصري �ب
إلى وضع صو�ت

ـفتح العلامة  ن ي تظهره الصور؟ »فقط عندما �ت عاقب الصور؟ بل ما الّذن ت السؤال كيف �ت

ي  مط الّذن تلط التن ن ة وعندما يقدم الزمن المادة الاشارية ذاتها، عندما �ي على الزمن مبا�ث

تاركوفسكيي  أمنية  حقق  ت تداعياتها، هنا �ت الفراءة المجردة من  مة  ي �ب
بعد زم�ن ذا  أصبح 

اته من خلال العلامات«)	( مع�ن  ي مؤ�ث
بيت الزمن �ن ث مكن من �ت ت ي �ي

القائلةت أن السينما�ئ

ة حيث لم تعد  ث ل اللغوي، كذلك مع السينما الحد�ي حليي جاوز التت ت ذلك أن الجركة والزمن �ت

ابطة، ولا الأمكنة متناسقة، مع هذا الانقلاب أين لم يعد الزمن  الادراكات والأفعال م�ت

عدد  ـفتح فيه هذه الصور على التت ن ا زمنيا، �ت بع الجركة بل إن تهافت الجركة أصبح مؤ�ث ت �ي

ي والّذلالات، من ذلك فيلم 
سب أنه طال المعا�ن ـفلتت من كل ضابط �ي ن الّذلالىي بل و�ت

 Carl Theodore Dreyer )	889-»ودور دارير ي
«كارل �ث اركيي ترد Gertrude للمخرج الّذ�ن ج�ي

اء عروضه الأولى سنة 964	 ووصف وقتها بالصادم للإدراك. ن ي لم يفهم أ�ث 968	( الّذن

ل  حليي س« لتت ميوطيقا »ب�ي تلف، وإن استأ�ن دولوز �ب  إذن هناك نظام سمعىي بصري مخن

ي 
كرى والأحلام �ن داخل فيها الّذن ت عاقب و�ت ت ي �ت

العلامات، فإن هذه السينما الجديدة ال�ت

عاقب  ت سد ا �ت ن الفكر والجب ي تعالق ب�ي
ار قوة الزيف، �ن ث داخل فيها الأزمنة و�ت ت زمن بلوري، �ت

غي�ي  ، كما لا تكون سيولهت عن التت عب�ي الصور »حيث لا تكون اللغة أبدا السيولهت الوحيدة لليت

ي علاقة مع سيولات من المضمون محددة من طرف نظام من 
ا تكون �ن أبدا منفردة وإ�ن

وخاه الصورة الزمن لتبلوغ قوة الاستبصار La Voyance ورؤية  العلامات«)2( )3( ع�ب ما �تت

لزمن  خلخلةت  ع�ب  الفكر،  داخل  فيه  للامفكر  ي 
�ن فك�ي  وبالتت الصور  حقل  ي 

�ن يرى  لا  ما 

أن  المحتوى  ثراء  تحق  الصور، �ي ه  ع�ب دفق  ت �ت  ، ي
أيو�ن لزمن  بعث  ي كل 

و�ن ي  كرونولو�ب

ية الصورة  ن ـفك من الأطر والقواعد كون �ب ن ي مقاربة �ت
ك�ث من سياق ويقت�ن يفكك على أ

س« مقارنة مع  ات »ب�ي ي ي الأساس، فعلى الرغم من تفضيل دولوز لسميا�ئ
ة �ن حرة مبا�ث

صرن  ي مسارها اللاخطيي المفكِك والموصِل، �ي
ة و�ن ث سيميولوجيا اللغة، لكن السينما الحد�ي

(1) دولوز جيل: الصورة الزمن، مصدر سابق، ص75.
(2) دولوز جيل، بارني كلير: حوارات، مصدر سابق، ص147

(3) Deleuze Gilles : cours cinéma, du 27-12-82, Op.cit, 23/04/2017, 22 :15 (تر.ش)
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لاث  حديده لأنواع الصور التث ت الغ �ب ب س �ي كن القول أن ب�ي ة »�ي ي
رد أبعاد ثلا�ث ي مخب

ل �ن ن �ت ن لا �ت

تها للقراءة  ي قابليي
ـفتح على كل العلاقات و�ن ن ة« كأن الصور هنا �ت ي

لا�ث ة، التث ي نا�ئ الأحادية، التث

ة وقارة. ت سيمات والقواعد، وإنها تفلتت من تحديات ثا�ب تعلو على كل ال�ت
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ة:
ت

خا�

ي كان منطلقه ومخوره المشكل المطروح  ل الّذن حليي ي نهاية التت
ه �ن كن أن تخلص إلتي   ما �ي

حول أبعاد الصور والعلامات الفنية أن انفتاح النسق الّذولوزي متعدد المجالات فعلى 

ي الأدب، 
ط تواصلىي مع إيقاعات الجياة، �ن ائل »دولوز« الفن المع�ب عن �ن تشه �ي ي

غرار �ن

�ت أمنا  ب توي الفن المع�ن لكيي لا يفر منا و�ي ها من الفنون الأخرى �ي ...وغ�ي الرسم، الموسي�ت

تدعينا  ي �ت
ي والّذلالات ال�ت

معه للمشتت وتكثيفه للفراغات يزخر بالمعا�ن ب
ت

ي �
ومخميا، إنه �ن

ي  يا�ب كل ا�ن ش حرك شبكة المفاه�ي الّذولوزية �ب ت ي كل ذلك �ت
عرف على هذه الأعمال.�ن لليت

غدو  لتت »دولوز«  عند  ين  ن مم�ي ن  وفنان�ي فلاسفة  من  مستقاة  أولى  إرهاصات  من  ممتدة 

ة والإيقاع  ي واللوحة التشكيليي ص الأد�ب ي التن
راط الفهم لس�ب أغوار الّذلالهت �ن ن ي صلتب ا�ن

�ن

سم كمادة،  ة الجب الفاعليي ورة، الحدث،  القوة، الص�ي ي مستخرجة وباعثة لمفاه�ي 
الموسي�ت

ي 
ة �ن ي ه للصورة السينما�ئ ت ي صلتب مقار�ب

كون �ن ي لازمت الفيلسوف منذ أولى كتاباته لتت
وال�ت

ها وتعدد أبعادها، ع�ب فلسفة للسينما وجدت مع« دولوز »أحد أهم أقطابــها وروادها. ن �ي �ت

كن  �ي تفكك علاماته وفق منطق سميوطي�ت خاص حيث لا  ي 
الف�ن وجه  التت إن هذا   

ك�ث  ـفتح على الخارج ،أ ن ن �ت يل على الجياة ح�ي
ت

ن بل إنها � للدلالهت أن تقف عند حد مع�ي

ن  �ي ات هو ما �ي ن الّذال والمدلول فان حضور المؤول والّذن من تصور دي دوسوس�ي الجامع ب�ي

ي صلتب مقاربة الفيلسوف جيل دولوز 
ي سيكون �ن س الّذن ات عند ب�ي ي للعمليي

لا�ث ناء التث التب

ربة المغادرة الموطنية  ب
ت

وض � ن تج بدورها علامات تغري �ب ن حيث يغدو المؤلف علامة �ت

القوى  عن  تفتش  الطرح  بــهذا  الصورة،إنها  أو  ص  التن مستوى  على   Déterritorialisation

وعها .  ن ورة تعزز ق�ي الجياة بغ�ن الّذلالات و�ت كيب الجامع وعلى ص�ي اوية وال�ت التث
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