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المكان في الفيلم السينمائي: دوره وتأثيره في بناء الشخصية الدرامية   
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هدإء  إ 

لى أأمي خطوة  كل في إلصامتة ودعوإتها صلوإتها حمتني ومن وإلرضا، للحب إلأسمى إلمعنى إ 

 إلغالية.

لى  ز.إلعزي إلرحلة أأبي شريك إلصعاب، موإجهة في إلدإعمة وإلذرإع إلثابت إلس ند إ 

لى  انيةوإل نس إلعلمية مسيرتي في طيبا أأثرإ وترك وقلمي، بفكرتي أ من من كل إ 

 .إلجهد هذإ ثمرة أأهديكم

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 شكر وتقدير

الحمد لله رب العالمين الذي بنعمته وتوفيقه تتم الصالحات، 

 والصلاة والسلام على نبيه الأكرم.

أما بعد، فأتقدم بخالص الشكر وعميق الامتنان إلى الأستاذة 

التي واكبت هذا البحث منذ  شرقي هاجر الدكتورة المشرفة:

وقتها وتوجيهاتها السديدة ما ومنحتني من  خطوته الأولى

 أسهم في تقويم هذا العمل وصقله.

كما أتوجه ببالغ التقدير والوفاء إلى الأساتذة الأفاضل أعضاء 

لجنة المناقشة الموقرة لتفضلهم بقبول قراءة هذه المذكرة 

 وإثرائها بملاحظاتهم العلمية القيمة.

وإلى كل من ساندني بكلمة أو نصيحة طوال مسيرتي 

لدراسية، لكم مني كل الثناء والتقدير.ا  



 أ
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 :مقدمةال

ونه إذ طالما اقتصر فهمه على ك ،للجدل ي من أكثر العناصر البصرية إثارةالمكان في الفيلم السينمائ يعد

المكان ف خلفية تجري أمامها الأحداث في حين أن الممارسة السينمائية الفعلية تكشف عن دور أعمق بكثير

 بناء الشخصية وتشكيل صراعهايشارك في  بل هو عنصر درامي حي للتصوير في السينما ليس موقعا

  .ه مسار الأحداث دون أن ينطق بكلمة واحدةويوج

في  الكاتب الذكي لا يضع شخصياته، في كتابة السيناريو، المكان ليس مجرد ديكور بل أداة درامية أساسية

نا جالمكان يمكن أن يكون سوأي مكان عشوائي بل يختار المكان الذي يخدم الصراع ويكشف الشخصية 

ز مناسبة هو قرار درامي بامتيااختيار المكان المناسب في اللحظة الو أو ملاذا آمنا أو حاجزا مستحيلا نفسيا

 .يؤثر في مسار الأحداث ويوجه انفعالات المشاهد دون حاجة إلى حوار طويل

المكان لا يحيط بالشخصية فقط بل يصنعها من الداخل من خلال تفاصيله يمكن للكاتب أن يظهر جوانب 

هل يرتبط بمكان بذكريات خفية من البطل: هل يعيش في فوضى أم نظام؟ هل يخاف من الأماكن المغلقة؟ 

حين يتقن الكاتب هذه العلاقة يصبح  مؤلمة أم جميلة؟ المكان يكشف الخوف ويعكس الانهيار أو التعافي

 مكانه جزءاً لا يتجزأ من الشخصية نفسها لا مجرد وعاء للأحداث

شخصية في بناء ال رهجاءت هذه المذكرة تحت عنوان "المكان في الفيلم السينمائي: دوره وتأثي هنامن  انطلاقا

يتحول  وتكشف عن الآليات التي قة العضوية بين الفضاء والشخصيةط الضوء على هذه العلاالدرامية" لتسل

  بها المكان من فضاء جغرافي محايد إلى حيز درامي فاعل

 :إشكالية البحث

من  السينمائي تتمحور إشكالية هذا البحث حول التساؤل الجوهري الآتي: كيف يتحول المكان في النص

ي ه مجرد خلفية بصرية إلى عنصر درامي فاعل يؤثر في بناء الشخصية وتحولاتها؟ وتتفرع عنه تساؤلات

الآليات التي يعتمدها كاتب السيناريو لشحن المكان بالدلالة الدرامية؟ وما أنماط الأمكنة هي : ما كالآتي

 قة بين المكان والشخصية على مسار السرد؟السينمائية ووظائفها في بناء الصراع؟ وكيف تنعكس العلا

ره في بناء يفصلين اثنين الاول نظري عنونته بدور المكان وتأثفي  عالجت اشكالية البحث  :هيكل البحث

الشخصية الدرامية وتناولت في مبحثه الأول ، اليات تحويل المكان من الفضاء الجغرافي الى الحيز الدرامي  

لمكاني في تقنيات الوصف ا الى الأنماط المكانية وتحولاتها الدرامية بعدها انتقلتثم انتقلت الى مورفولوجيا 

لفصل ابعاد الشخصية الثلاثة)الجسدية، النفسية، الاجتماعية( لاختتم االسينمائي لأنتقل بعدها الى تفكيك  النص

في نص  كانبتجليات المصل التطبيقي الذي عنونته أما الفبعلاقة  وتأثير بين المكان والشخصية الدرامية  



 ت
 

م اختتمت  ثتناولت في مبحثه الأول البطاقة الفنية للفيلم ورؤيتي الدرامية ثم قدمت سيناريو الفيلم سينمائي 

 بتحليل اليات المكان وانماطه في سيناريو "في شاطئ ما"الفصل 

 :دوافع البحث

 1:الدوافع الذاتية .  

o  السينمائية والتأليف الدرامي والرغبة في صقل الملكة الشغف الشخصي بمجال الكتابة

نص  متمثلة في كتابةالإبداعية من خلال المزاوجة بين الطرح الفلسفي والممارسة العملية ال

 سينمائي أصلي

o ي ومحاولة فهم كيف يمكن للفضاء البصر لتفكيك عوالم الشخصيات الدرامية ةالفني الرغبة

 ورسم مساراته داخل النص ك البطل وتشكيل أزماتهالمحيط أن يتدخل في توجيه سلو

o ب تاكك يفنية والأسلوب التعبيري الخاص بالتطلع لتقديم مشروع تخرج يعكس الهوية ال

 يترؤيسيناريو من خلال صياغة سيناريو فيلم "في شاطئ ما" كنموذج تطبيقي يحمل 

 الدرامية

 . الدوافع الموضوعية:2

o  في المكتبة الجامعية إلى دراسات سينمائية متخصصة تبحث الحاجة الأكاديمية الملحوظة

في آليات الشحن الدلالي للمكان وتتجاوز النظرة التقليدية الفاصلة بين فضاء العرض وبناء 

الشخصية حيث لا يزال التناول النظري للمكان كعنصر درامي فاعل بحاجة إلى مزيد من 

 البحث والتأصيل.

o  لمواكبة التوجهات النقدية الحديثة التي تعتمد على البحث القائم الأهمية العلمية والمنهجية

على الممارسة حيث لم يعد البحث الأكاديمي مجرد تجميع نظري للمعلومات بل أصبح 

 وسيلة لإنتاج وتبرير الأشكال الفنية والإبداعية.

o ةمحاولة تقديم مرجع منهجي وعملي يخدم طلبة تخصص السيناريو يوضح بكيفية إجرائي 

دقيقة كيفية إسقاط المفاهيم الفلسفية المكانية مثل اللامكان، المكان المنقلب، والهيتيروتوبيا 

 داخل صياغة الإرشادات المشهدية وبناء الفضاءات الدرامية للنصوص السينمائية.

 

 



 ث
 

 :الدراسات السابقة

غاستون لعنا في إطار إعداد هذا البحث على جملة من الدراسات ذات الصلة، من أبرزها أعمال اط

" التي أرست مفهوم العلاقة الانعكاسية بين الإنسان والفضاء، وأطروحة جماليات المكانفي " باشلار

ل حو هك أوجيماروأعمال  ،" التي وفرت إطارا لفهم الأمكنة الموازيةالهيتيروتوبيا" :حول وكوميشيل ف

روبرت لكما استأنسنا بكتب السيناريو النظرية  " التي فتحت أفقا جديدا لفهم الفضاءات العابرةاللامكان"

 .التي أسهمت في ربط هذه المفاهيم بالممارسة الكتابية الفعلية ماكي وسيد فيلد وبليك سنايدر

 :منهج البحث

لام إذ لا يكتفي البحث بوصف الظواهر المكانية في الأف الوصفيفي هذا البحث على المنهج التحليلي  تاعتمد

هذا  قتغالها في بناء الشخصية. وقد طبالمختارة بل يتجاوز ذلك إلى تحليل وظائفها الدرامية وآليات اش

خلال اختبارها على  المنهج على مستويين: نظري من خلال استقراء المفاهيم وتأسيسها، وتطبيقي من

 ."بعنوان "في شاطئ ما يفي من تأليسيناريو أصل

 :صعوبات البحث

 :واجهت صعوبة بالغة في إيجاد مراجع عربية دقيقة تتناول  ندرة المراجع العربية المتخصصة

حيث أن أغلب الدراسات المتوفرة تعالج المكان  "المكان" من زاوية التأليف الدرامي وكتابة السيناريو

للبحث في المصادر مما تطلب مني جهدا  إخراجي بحتإما من منظور أدبي روائي أو من منظور 

 الأجنبية وترجمة المفاهيم بما يخدم البناء الدرامي.

 ية مثل شكلت محاولة تبسيط مفاهيم فلسفية معمار: إسقاط المفاهيم الفلسفية على التطبيق السينمائي

ي ات إجرائية وعملية ف"اللامكان" لمارك أوجيه و"الهيتيروتوبيا" لميشيل فوكو وتحويلها إلى أدو

 تطلب الدقة والتفكيك. تحديا فكريا كتابة الإرشادات المشهدية للسيناريو

 :من أصعب التحديات التي واجهتني هي الموازنة بين الصرامة  التوفيق بين الباحث والمؤلف

وبين مساحة الحرية  المنهجية والموضوعية التي يفرضها البحث الأكاديمي في الجانب النظري

 الخيال والذاتية التي يتطلبها التأليف الفني الإبداعي أثناء كتابتي لسيناريو "في شاطئ ما".و

 :كيفية  يف واجهت تحديا على مستوى الجانب التطبيقي تحدي التعبير البصري عن الحالة النفسية

 ياتتعكس الأزمات الداخلية للشخص يكولوجي ضاغط ومرآةتحويل فضاء مفتوح بطبيعته إلى حيز س

من الاعتماد السهل على الحوار المباشر. ى الوصف والإرشادات البصرية بدلاوذلك بالاعتماد عل
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الشخصية بناء دور المكان وتأثيره في : الأول الفصل

 الدرامية
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 دراميالحيز اللى إجغرافي الفضاء الات تحويل المكان من ليآ: الأول المبحث

لأحداث ا اوز وظيفته المادية كموقع لتصويرأساسيا يتج ارياممعيعد المكان في النص السينمائي عنصرا 

اء الجغرافي فالفضليصبح حيزا دراميا فاعلا يساهم مباشرة في بناء الشخصية الدرامية وتشكيل الصراع 

 بطبيعته موضوعي ومحايد يقاس بالأبعاد الفيزيائية دون أن يحمل دلالة شعورية أو رمزية مسبقة أما الحيز

ية طع مع أزمات البطل النفسية والوجدانالدرامي فهو فضاء ذاتي مشحون بالمعاني والانفعالات التي تتقا

د اليات دقيقة يعتمدها كاتب السيناريو ليحول المكان من مجر فقط من خلال  وتتحقق هذه العملية التحويلية 

ي أربع مراحل ف ويمكن اجمال هذه الأليات فيلمموقع تصوير الى بيئة تشارك في صياغة المعنى الكلي لل

سقاط النفسي وأخير التوظيف الوظيفي وهي تشكل معا شحن الدلالي، الإالقصدي ,ال ختيارمترابطة: الا

 اث،ع الشخصية ويؤثر في مسار الأحدتفاعل ميسلسلة إجرائية تحول الجغرافيا الصامتة الى كائن درامي 

تــأسيسا على ذلك تؤكد الدراسات السينمائية المعاصرة أن عملية تحويل المكان لا تتم بشكل عشوائي بل 

 تخضع لمنطق درامي داخلي يوجه كل اختيار مكاني نحو خدمة الحبكة وتعميق الصراع.

غ البصري فحسب الى ملء الفر إيهدف ا يعشوائا ار ر المكان ليس ق ختياراتبدأ العملية بآلية الاختيار القصدي ف

الفضاء  اختيار أن "أنطوان غودان"ذ يبين إ طبيعة الحيز منذ اللحظة الأولى مي يحددابل هو قرار وظيفي در 

مشهد الف 1لى تكثيف الصراع  بعيدا عن تشتت فضاء الخارجيقصدية تهدف إ دراماتورجية آليةالداخلي 

براز الظلال وايقاع الفيلم كما انه يفرض قيودا على  الداخلي يعطي للكاتب حرية اكبر في توجيه الضوء وا 

يطبق و علاقات داخل الحيز نفسه الالدرامي نحو تكثيف المشاعر و  بناءالالحركة وهذا يؤدي الى إعادة توجيه 

يحولها م ث المسافة التي بينهم يحدد  و شخصيات داخل الحيزالوزع من خلال نمط معين يخدم رؤيته في ذلك

السردي  قاعكما انه يضبط الإي،نتقال مكاني س طبيعة التفاعل دون الحاجة إلى اعناصر دلالية تعكلى إ

                                                           
1 Antoine Gaudin, L’espace cinématographique. Esthétique et dramaturgie, Paris, Armand Colin, 2015 p. 216 
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 Angry 12)مثل فيلمبطاء الحركة الخارجية مقابل تكثيف الفعل الداخلي لى إاذ يؤدي ثبات الفضاء إ
2Men) الذي  ارجيخالد عكس المشهغايته كاتب الحيز المغلق بذكاء ليخدم ال ية استغلالالذي يجسد كيف

 ياعضيوظف من خلاله  لكن دوره لا يقل أهمية حيث الأحداثكبر وتحكم سلسل في تقديم حرية أمنح ي

مسافة لاتقارب بل من خلال الفراغ وتتحول الولا يتحقق فيه التوتر من خلال  عة الفضاءوشسا الشخصية

كيف تجعل  وففي الفضاء الخارجي الواسع يصبح التحدي البصري ه، طبيعة الحركة لعنصر دلالي يحدد

مباني لاتوتر رغم اتساع المساحة وهنا تكمن أهمية توزيع العناصر المكانية كالو المتفرج يشعر بالخطر أ

 مرتفعات لخلق نقاط ارتكاز بصرية توجه عين المتفرج نحو مصدر الخطر.الوالأشجار و 

3)ames(The HungerG  ساحة اللعب التي ذ يتمحور الصراع حول إتجسيد مثالي للفضاء الخارجي

 .متدادح السرد بعدا حركيا قائما على الاتمنشاسعة تجمع بين الغابة ومساحات 

يث لا يرتبط حبناء الفضاء عنصر أساسي يعتمد عليه كاتب السيناريو في  (نهار ليل،الزمن )يعد اختيار 

لى ان ا "جان كلود كاريير"يذهب و . ط بل له دور تنظيمي داخل السردبالجانب الجمالي فقهذا الاختيار 

 4اختيار توقيت المشهد قرار دراماتورجي يساهم في بناء الإيقاع السينمائي وتوجيه انتباه المشاهد

ميزه النهاري ي دمشهال ،يقاعهساهم في تحديد طبيعة الفعل وضبط إفالانتقال بين المشاهد الليلية والنهارية ي

ما أن ك وتكون فيه العلاقات بين العناصر واضحة ومكشوفة براز تفاصيل المكانبإالرؤية يسمح  وضوح

الضوء الطبيعي في المشاهد النهارية يفرض نمطا من الموضوعية البصرية حيث يبدو المكان كما هو دون 

 تمويه أو تضليل مما يجعله مثاليا للمشاهد التأسيسية أو مشاهد كشف الحقيقة مثلا.

                                                           
2Sidney Lumet 12 Angry Men 1957 Orion Nova Productions, United States  
3Gary Ross The Hunger Games 2012 Lionsgate & Color Force Productions,United States 
4  Carrière J.C & Pascal Bontizer Exercices du scénario (Paris La Fémis, 1990) P 64-65 
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تجعل زئية ج ضاءةضلال وا  ب التي تشكل الفضاء تقليص مجال الرؤيةعلى  بدورهالمشهد الليلي يعمل ن إ

هذا التقليص المتعمد لمدى الرؤية يخلق مساحات من الغموض  ومحددة، مكان عبر أجزاء منتقاةال ظهور

ويؤدي هذا  ارة ثو الإ ستخدام في أفلام الغموضل ما هو مخفي وهي تقنية شائعة الاتتيح للمتفرج أن يتخي

ح الليل بينما يتينمطا للوضوح  ما يفرض النهار اغالبذ ى تنويع في طريقة بناء المشهد إلالاختلاف إ

عادة توجيه الانتباه  ر إضاءة وبذلك يتحول الضوء من عنصللقارئ إمكانيات تقوم على التقطيع البصري وا 

 لى عنصر بنيوي يحدد كيفية ظهور المكان داخل السردإ

ر لا يقل النهاري لا يزال هناك عنصبعد التمييز بين الفضاء الداخلي و الخارجي وبين التوقيت الليلي و 

جرد تحديد فهو يتجاوز م ة هذا النوع من الاختيار مهم جداأو القاسي و اختيار البيئة الدلالية المغلقةأهمية وه

موقع تصوير بل يصبح قرار درامي بامتياز يحدد مسبقا طبيعة الصراع الذي ستخوضه الشخصية فاختيار 

ان فورا بيئة قاسية كصحراء يحول المك أو شقة في حي شعبي أو ضيقة، سردابالكاتب لبيئة مغلقة كغرفة 

راع وهذا الاختيار يمهد لص ي بالعزلة أو الظروف الصعبةحو مادية محايدة الى بيئة دلالية ت من تضاريس

 ويجعل المكان جزء عضوي من مصير البطل.

شاهد البداية مليد التوقع لدى قارئ فعندما يقرأ ن القيمة الدرامية لمثل هذا الاختيار تكمن في قدرته على تو إ

و  هروبو صراع الصراعا من نوع معين كصراع البقاء أنه يتوقع أن بطل قد وضع في جزيرة أو زنزانة فإ

لية حيث المتاهة ليست نموذجا على هذه الآ)5he Maze RunnerT(المواجهة مع الذات ويعتبر فيلم

لأنها داث حي محرك أساسي للأي تفرض صراع البقاء أو الهروب وهمجرد مكان يتحرك فيه الأبطال بل ه

صية في الشخ مكان هنا يسبقفتجبر البطل على اتخاذ قرارات مصيرية دون الحاجة الى حوار يشرح ذلك 

يري لا يكون عشوائيا بل يخضع لمنطق تعب ختيار العناصر البصرية بما في ذلك المكاناو  الفعل الدرامي

                                                           
5Paul Weitz The Maze Runner 2014, 20th Century Fox, United States 



9 
 

يختار مكانا لأنه جميل أو متاح بل لأنه ببساطة يحمل لا هذا يعني أن الكاتب كاة للواقع يتجاوز مجرد محا

يانا تكون أو حركة بل أح ل حتى أن تبدأ الشخصية في الكلامدلالة تخدم الصراع وتشحن المشهد عاطفيا قب

 هي الصراع نفسه.

المكان معاني  داخلالتفاصيل المادية  كاتب السيناريوذ يمنح إية التحويل بألية الشحن الدلالي تستمر عمل

ر كونه خلفية صأن المكان في الفن السينمائي لا يقت يوري لوتمان يؤكدو . رمزية تتجاوز حقيقتها الفيزيائية

لى نموذج للعالم حيث تصبح الحدود المكانية حدودا دلالية تفصل بين حالات نفسية إللأحداث بل يتحول 

ود نها تعبر حدفإلى الخارج ى أخرى أو من الداخل إللغرفة إفعندما تنتقل الشخصية من .6وقيمية مختلفة

ن المشاعر وغيرها م الأمان مقابل الخطر أو الوعي مقابل اللاوعي :دلالية تفصل بين حالات نفسية متابينة

 .النفسية التي تحدد تحولات الشخصية

نافذة  ،بالية يةأرض ،شحن المشهد مثل جدران متشققة لتقاط تفاصيل دقيقة تساعده فيالى إيتعمد الكاتب 

ق النفسي ضيأو ال عن حالة الانكسار ة تعبرئيصغيرة فيحولها من مجرد عناصر ديكور الى علامات سيميا

فالانغلاق المكاني يصبح ترجمة ملموسة للانسداد الداخلي والمساحات الواسعة قد  ،الذي يعاني منه البطل

بهذه و  والفرق الجوهري هنا ان الشحن الدلالي يسبق ظهور الشخصية بالفراغ العاطفي او توحي بالحرية

يصبح كل عنصر مادي داخل الحيز حاملا لدلالة درامية تساهم في بناء التوتر السردي وتعميق  الالية

 علاقة الشخص بالمحيط المعاش.

مرحلة يتخلى ه الفي هذلان ألية التوظيف الوظيفي بمرحلة أخيرة لا تقل أهمية وهي  تتوج المراحل السابقة

وجب و ادية مقبة كع يوظف الفضاء هناو في الصراع الدرامي حاسما السلبي ليصبح طرفا المكان عن دوره 

                                                           
 .55( ص 2005ا ,يوري لوتمان، سيميائيات السينما وقضايا الجماليات السينمائية، ترجمة نبيل الدبس )دمشق المؤسسة العامة لسينم6
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كاتب من عنصر يحوله ال الذي مكانالمكان الذي يحمل وظيفة الصراع في بنيته الاصلية و الالتمييز هنا بين 

 . دورا دراميا فاعلا هلية تمنحهذه الآبحد ذاتها ف لى عقبةمحايد أو أليف إ

تحدد  ن المحيط المادي للقصة ليس مجرد خلفية بل هو قوة فاعلةأ7كياروبرت ميؤكد منظر السيناريو 

تيار حقيقي اخ أمامقوانينه الفيزيائية تشكل قوة مقاومة تضع البطل تضاريس المكان و فة الصراع طبيع

 .لقدراته

قبة أداة مراالهادئة كل جزء في المدينة  يصبحذ السابقة إ كيام نظرية) Truman ShowThe(8مفيل يبرهن

لسماء وظفت اللبطل و  فالبحر في الأصل هو فضاء جغرافي لنزهة لكنه وظف دراميا ليكون حاجزا تقييم،و 

 تتحول من افق لا متناهي الى جدار صلب تصطدم به السفينة في الأخير. مضيئة كقبة زجاجية

المحاكاة  صر علىالدراسات المعاصرة هذه الرؤية اذ ترى ان عملية خلق المساحات السينمائية لا تقتتؤكد 

وبهذا يصبح 9الأماممع الشخصية ويدفع السرد نحو لى بناء درامي يتفاعل عضويا البصرية بل تصل إ

 المكان محركا دراميا يساوي في أهميته لغة الحوار والفعل الحركي.

ضاء جغرافي كان ينتقل من فتساهم في تحقيق عملية التحويل ناجحة فالم الآليات وتكامل هذهولعل تسلسل 

 بناء السيناريو. فيلى حيز درامي فاعل يساهم في بناء الشخصية الدرامية ويصبح بذلك جزء لا يتجزأ محايد إ

 تحولاتها الدراميةو نماط المكانية لأ ا: مورفولوجيا المبحث الثاني

ها الأولية لى حيز درامي وتصنيفاتات تحويل المكان من فضاء جغرافي إليتناولنا في المبحث الأول آن بعد أ

خارجي( نتجاوز في هذا المبحث تلك التصنيفات الجغرافية البسيطة لنفكك بنية المكان كأنماط –داخلي )

                                                           
7McKee Robert, Story: Substance, Structure, Style, and the Principles of Structure, Style and the Principles of Screenwriting 
New York: Regan Books HarperCollins, 1997. P. 115 
8Peter Weir,  The Truman Show 1998 Paramount Production, United State 
9Filipa Rosario Ivan Villarmea Alvarez New approaches to Cinematic Space (London: Routledge, 2019) p.  1-3 
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درامية مستندين لبنية الوتحفيز القدرته على التأثير في المسار السردي  اية حيث يدرس كل نمط وفقوظيف

 جية.و نثروبوللى مرجعيات فلسفية وأإ

 المكان المرجعي :المطلب الأول

 أن المكان ليس مجرد Genius Loci)(10تابه في ك شولتز نوربيرجنظري النرويجي المعماري وال ىير 

المكان المرجعي فتجربة الإنسانية تماسكها ومعناها أبعاد هندسية قابلة للقياس بل هو مركز الاستقرار يمنح ال

ثبت خريطة يوفق هذا المنظور هو الحيز الذي تنظم حوله الوقائع السردية كلها ليصبح بمثابة الوتد الذي 

شخصية باستمرار ال إليهتعود  ن يكون الفضاء الذيرئ ولا يشترط أن يكون بيتا يكفي أالفيلم في ذهن القا

 البصرية للمتلقي. فيترسخ في الذاكرة

 ستأسي :هي فالوظيفة الأولىتشكل أساس بناء الشخصية  وظيفتان متكاملتان يؤدي المكان المرجعي 

يعية ظهار الشخصية في حالتها الطبحولات الدرامية يحتاج السرد الى إأن قبل بدأ الت حيث الأوليالتوازن 

عناية وعلاقته بالعالم مثل غرفة نوم مرتبة ب أداة بصرية تكشف عن هوية البطلهنا يصبح المكان المرجعي 

تعكس شخصية منضبطة ،بيت عائلي مزدحم يوحي بعلاقة أسرية قوية أو مقهى يتردد عليه البطل يوميا  

كل ما سبق يرسم روتين مستقر وهذا التأسيس ليس ذو غاية جمالية فقط بل هو شرط أساسي لقياس حجم 

هه أكثر ن انهياره أو تشو رجعي أكثر ترسيخا في ذهن المتلقي كلما كاالخسارة لاحقا فكلما كان المكان الم

أو  طرأ على المكان المرجعي كتدميرهفأي تغيير ي زمةالأ إلى الإشارةي فتكمن  وظيفته الثانيةاقناع اما 

حوار  ىلالخطر قادم لأن القارئ لا يحتاج إن سردية إلى أ شارةى إعادة ترتيبه مثلا يقرأ فورا كإو حتفقدانه أ

، لية ما تجعل المكان المرجعي أداة للاقتصاد السرديلمكان نفسه يصبح الرسالة وهذه الأزمة فايشرح له الأ

الخيوط  رشاد القارئ في الأفلام الطويلة أو متعددةلا تقل وظيفتها أهمية في تثبيت وا   البصرية الاستمرارية

                                                           
10Norberg-Schulz, christian. (1980) Genius Loci: Towards a Phenomenology of Architecture. New York :Rizzoli, 
P.5 
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منح الم وبهذه العودة يمنعه من ان يتوه في السرد وينه مركز العيعود دائما إلى المكان المرجعي ليبين أحيث 

 أيضا فيلمه تماسكا بصريا.

عائلة كورليوني يؤسس  تجسيدا للوظائف السابقة فمنزلفضل الأمثلة من أ(11dFatherThe Go(فيلم

لشخصية الى أزمة تدفع الصراع وتحول تحم تتحول الإشارة إالسلطة وعندما يقالتوازن الأولي كفضاء للحماية و 

بوصلة التي نتباه المتفرج ليكون المكان الرة إليه بين المشاهد تعيد تثبيت الرئيسية كما أن العودة المتكر ا

 توجه خريطة الفيلم.

 "اللامكان" :المطلب الثاني

ي ناقشناه مفهوما مغاير للمكان المرجعي الذ 12اللامكانفي كتابه  مارك أوجيهقدم الأنثروبولوجي الفرنسي ي

ية المستقرة لى التاريخ والهوية والعلاقات الإنسانهو الفضاء العابر الذي يفتقر إ يهأوجسابقا فاللامكان وفقا ل

 اكنالأملأنها أمكنة مصممة للعبور والاستهلاك كمطارات، مراكز التسوق والمكاتب الإدارية وغيرها من 

لتبديل به الأخر وكل تجربة فيه غير قابلة لنه لا ينتج ذاكرة جماعية فكل من يمر به يشاللامكان أويتميز 

الثبات والتكرار فاللامكان يقوم على العبور بإظهار  وهذا يختلف جذريا عن المكان المرجعي الذي يقوم

 وغياب الهوية.

طبيعته  ة فبسببغير خطي توليد بنية سرديةسينما ثلاث وظائف درامية مهمة أولها اليؤدي اللامكان في 

نتظار في فسير منطقي فالاغيير الديكور أو تلى تسهل القفزات الزمنية دون الحاجة إن يه أالعابرة يمكن ل

صالة المطار على سبيل المثال يمكن أن يمثل ساعات أو أياما دون أن يتغير المشهد مما يحرر المونتاج 

تصميم اللامكان فنتاج الرتابة أو تشتت بصري التقليدية كما تشمل وظيفته أيضا إمن قيود الاستمرارية الزمنية 

                                                           
11Francis Ford Coppola, the godfather 1972, Paramount Production, United States 

 124ص .مدخل الى انثروبولوجيا الحداثة المفرطة ترجمة ميساء السيوفي. الدوحة: المركز العربي للأبحاث  2018مارك اوجيه  12
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ينتج بذلك و يمكن توظيفها لتعكس حالة الشخصية  ،النمطي المتكرر كممرات متطابقة وأبواب لا تختلف

 نتقالات المكانيةلاافة فهي تحرير الكاتب من تبرير تشتتا بصريا يضيع فيه القارئ والشخصية أما أخر وظي

طار أو خر تمر حتما بمبيعي لأن الشخصية التي تنتقل من بلد إلى أفاللامكان يعتبر مفصل سردي ط

 ن نفسه يبرر الانتقال.اشرح كيف انتقلت فالمكي نميناء ولا يحتاج الكاتب أ

لفية بل هو ال نموذجي يجسد هذا النمط فالمطار هناك ليس مجرد خمث)13Terminal The(يعتبر فيلم

ة فيه البطل لأشهر ويستغل به طبيعة المطار العابرة ليخلق بنيلى عالم مغلق يعيش اللامكان الذي يتحول إ

سردية حلقية، كل يوم يشبه الذي قبله و الزمن لا يتقدم بشكل خطي بل يدور في حلقة مفرغة لا يعرف 

ب وهذا التمويه الزمني ينجح أغل لا عبر مؤشرات سطحية كنمو لحية البطل مثلام مر من وقت إالمتلقي ك

ن ن تسكن الفيلم يظهر كيف يمكن للشخصية أن مطار ليس مكان إقامة لكإذ أ مكانالأحيان في اللا

 اللامكان رغم تصميمه ألا يسكن.

يربط الشخصية بالذاكرة فإن اللامكان  ييقدم اللامكان نقلة نوعية من المكان المرجعي فإذا كان مرجع

الات لسينما قدرتها على تمثيل حيفصلها عنها ويضعها في فضاء من العزلة وهذ التباين هو ما يمنح ا

 غتراب.إنسانية متضادة من الانتماء إلى ا

 المكان المنقلب :المطلب الثالث

حيث 14"الغرابة"في مقاله  سيغموند فرويدذي قدمه يستند مفهوم المكان المنقلب إلى التحليل الكلاسيكي ال

سه إلى لوف نفنقلاب المأاأن الشعور بالرعب لا ينبع أساسا من مواجهة الغريب تماما، بل من  يرى فرويد

 .وفي سياق هذا الفصل الذي يركز على دور المكان في بناء الشخصية الدرامية مصدر للريبة والقلق

                                                           
13Steven Spielberg The Terminal 2004, Dreamworks Production, United States 

 37، ص 1981الغرابة، ترجمة، جورج طرابيشي، بيوت: دار الطليعة للطباعة والنشر فرويد سيغموند، 14
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والأبواب  الجدرانمثل  تبقى بنيته المادية ثابتة تماما هو الحيز الذيو  لمكان المنقلب نمطا خاصايمثل ا 

 البطل عرفهي البيت الذي فمكان المنقلب هو لكن دلالته النفسية تنقلب رأسا على عقبوالممرات لا تتغير 

ح فجأة غير تصبنام فيها كل ليلة يمن زاوية مظلمة أو الغرفة التي  هشعر أن أحدا يراقبيفجأة  هجيدا لكن

 .مأمونة

فتقر إلى الذي ي وعن اللامكان ارعي الذي يقوم على الثبات والتكر عن المكان المرج يختلف هذا النمط جذريا

قلق ويحول الألفة يستغل الثبات نفسه ليولد ال بل نقلب لا يكتفي بالثبات أو العبورفالمكان الم الهوية والذاكرة

البطل  ل علاقةي بناء الشخصية الدرامية إذ يحو وهذا بالضبط ما يجعله أداة فعالة ف إلى مصدر للريبة

 .بمحيطه من علاقة سكن وثقة إلى علاقة ريب وترقب مستمر

يتحول  ذإ لستانلي كوبريك)15The Shining(أبرز تجسيد سينمائي لهذا النمط يظهر في فيلم

أن تتغير جدرانه أو تتبدل أبوابه دون  عائلي واعد إلى كابوس نفسي محكم من فضاء( (Overlookفندق

ة ى بسجادة هندسية تحت إضاءداني الصغير دراجته في ممر طويل مغطيقود  في مشهد الدراجة الشهير

لا يتحرك  و نواتقبل سقتلتا ن لتالكن فجأة تظهر التوأمتان ال فيه قبل دقائقمر  الذيالممر وهو نفس  خافتة

 آخر لكنه صار مكانا هالمكان نفس لأن ينفتح باب سري ولا تتغير أي تفصيلة مادية أوجدار 

وهو ما يدفع شخصية داني وكذلك شخصية والده جاك نحو  ر المكان المنقلبالدلالي هو جوه نقلابهذا الإ

 .الانهيار التدريجي

شك ي يساهم المكان المنقلب في بناء الشخصية من خلال إنتاج حالة عدم يقين معرفي تجعل البطل دراميا

ب دائم ادئ إلى علاقة ترققة سكن هل علاقته بالمكان من علاهذا الشك يحو و  في كل ما كان يعتبره مألوفا

                                                           
15Stanley Kubrick The Shining 1980, Warner Bros Productions, United States 
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ذ يجعل المكان إ ه يكسر العقد الضمني مع المتفرجكما أن فيصبح المكان نفسه شريكا في صراعه الداخلي

 ضع لقوانين المنطق التقليدي لا يخ عنصرا نشطا يخلق نظاما سرديا خاصا

ورة تتحرك في ص وأصغيرة مريبة  إذ يكفي تفصيلة شديد في الأدواتلا هقتصاداا النمط بيتميز هذ روأخي

 .المشهد كله بالقلقليحول  إطفائه محولة ضوء يبقى مضاء رغمأو  إطارها

 ر كوبريك هيكل الفندق طول الفيلم لكنه يحول علاقتنا النفسية به تدريجيالا يغي)16The Shining(في

د رقم على التي كانت مجر  732والغرفة  انت مجرد خلفية تصبح متاهة بصريةسجادة الهندسية التي كف

في صورة  أصلا كان موجودا جاك تورانسلمتفرج أن عندما يكتشف ا في النهايةو  باب تصبح بوابة للرعب

 خصية معهالش نهار كل يقينييصبح المكان خائنا بشكل مطلق، و  يمة تعود لعشرينيات القرن الماضيقد

فإذا كان المكان المرجعي يربط  الشخصية الدراميةمة في بناء يمثل المكان المنقلب مرحلة متقدبهذا و 

ان واللامكان يفصلها عن هويتها ويغرقها في الاغتراب، فإن المك ة بذاكرتها ويعطيها هوية مستقرةالشخصي

 المنقلب يخون الذاكرة نفسها ويحول العلاقة بين الإنسان ومكانه إلى علاقة ريب وترقب مستمر

 نية وعتبات التحولالمطلب الرابع: الفضاءات البي

بتحليل الطقوس  هتماالذي  17فيكتور تيرنريشتق مفهوم الفضاءات البينية من دراسات الأنثروبولوجي 

سب مرحلة الحدية وهي الفترة التي يفقد فيها الفرد هويته القديمة قبل أن يكتب تيرنر هايصفو  ومراحل العبور

 لقوانين البداية ولا قوانين النهاية وفي سياق هذامعلق في منطقة غامضة لا تخضع فهو هويته الجديدة 

مادي لهذه يني التجسيد العد الفضاء البي الفصل الذي يركز على دور المكان في بناء الشخصية الدرامية،

ور من حيث الوظيفة الدرامية يلعب الفضاء البيني د إنه ليس البداية وليس النهاية، بل هو العتبة المرحلة

                                                           
16Stanley Kubrick The Shining 1980, Warner Bros Productions, United States 
17Turner, Victor. 1969. The Ritual Process: Structure and Anti-Structure. Chicago: Aldine Publishing. 
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حتاج البطل ي د عاطفي عنيف أو لحظة حركة مكثفةبعد مشه إيقاع السرد وبناء الشخصيةنظيم في ت محوري

البطيء د أو المصع طويل الذي تمشي فيه الشخصية بصمتهنا يأتي الممر ال تنفس والمتفرج إلى لحظة

لبطل ا تضيف معلومات جديدة إلى الحبكة لكنها تعطي هذه الفجوة المكانية لاف خراالذي يتوقف بين طابق و 

 .وتعيد ضبط انتباه المتفرج مسافة تأملية وتمنحه فرصة لاستيعاب ما حدث

 كلما طال الممر وكلما تأخر فتح بابأي  هي إنتاج الترقب والتوتر النفسيأما الوظيفة الأكثر أهمية ف

بل  اهذا الترقب ليس خوفا مباشر  ،ما على وشك الحدوث ئابأن شي المصعد، زاد شعور المتفرج والشخصية

 .هو أداة للتحكم في انتباه الجمهور وبناء الضغط النفسي داخل الشخصية

د البطيئة في الفيلم تخلق الطويلة والمصاع ممراتال، ف)18Children of Men(من الأمثلة البارزة فيلم

 الممر الطويل داخل مبنىفي مشهد  ،ركة العنيفة ولحظات السكون التامبين مشاهد الح إيقاعا متقطعا

ة نما الممر يمتد أمامهن بلا نهايبي دوء وهن يهمسن بأصوات منخفضةتمشي الشخصيات به اللاجئين

بترقب ما سيحدث خلف الباب التالي والبطل نفسه يبدو معلقا بين الأمل ينتظر  في تلك اللحظة متفرج،

 ر الأبوابيات الخطى والهمسات وصر بل يكتفي بأصو  ون لا يستخدم موسيقى تصويرية هناكوار  واليأس

 التوتر الذي يعيشه البطلتفاعل مع عل المتفرج أكثر هذا الفراغ السمعي يج لان

لدرامية من الشخصية ابل هو أداة سردية قوية تساعد في بناء  لبيني إذن ليس مجرد مكان انتقاليالفضاء ا

 .والانتقال السلس بين مراحل الصراع خلال الترقب والتأمل

 

 

                                                           
18Alfonso Cuaron Children of Men 2006, Universal Pictures 
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 الأماكن الموازيةأو  الهيتيروتوبيا: الخامس المطلب

 حيث19ماكن أخرىأ في محاضرته ميشيل فوكوف الفرنسي من أطروحة الفيلسو  الهيتيروتوبيايشتق مفهوم 

اماً عن تلف تملكنها تعمل وفق قوانين وقواعد تخ أن هناك أماكن موجودة فعليا في المجتمع فوكويرى 

 ق السائدفي عزلة نسبية عن المنط تعيش لية بل حقيقية تمامانها ليست أماكن خياأ أي الفضاء المحيط بها

 مثل السجن والمصحة النفسية وثكنة الجيش ودور العبادة

ر قواعد الواقع يستطيع فيه كس زيفهي تسمح له بإنشاء عالم موا الكاتب حرية كبيرة الهيتيروتوبياتمنح 

وأن  صةهولة أن السجن له قوانينه الخابل بسالمتفرج يتق وبهذا جي دون أن يبدو الفيلم غير منطقيالخار 

ساعد الكاتب ي بتحديد هذا التحرر من قيود الواقعية لداخلي الذي لا يشبه منطق الشارعالمصحة لها منطقها ا

ظهاره في   .صورهفضل أعلى تكثيف الصراع وا 

أو المصحة  داخل السجنف الشخصيات على المواجهة المباشرة يجبر امغلق كما أن الهيتيروتوبيا توفر إطارا

يات مضطرة لمواجهة الشخص لان ري يولد ضغطا دراميا قوياصوهذا الإغلاق الق لا يوجد هروب سهل

 .مما يساهم في بناء تحولها النفسي والدرامي صراعاتها وجها لوجه

تدور و )20NestOnce Flew Over The Cuckoo’s(أبرز مثال سينمائي على هذا النمط يظهر في فيلم

أحداث الفيلم بالكامل داخل مصحة نفسية وهي هيتيروتوبيا بامتياز يصل المريض ماكميرفي من العالم 

الخارجي ليجد نفسه فجأة في عالم مختلف تماماً: أوقات الأدوية ثابتة، الأنشطة منظمة، والممرضات 

راتشيد  الممرضةو  ميرفين ماكيتحكمن في كل شيء. الفيلم يستغل هذا الإطار المغلق لبناء صراع السلطة بي

لممرضة ا بينما تتحول تحول داخل المصحة إلى متمرد ثوريفي الخارج ي ماكميرفي الذي كان شخصا عاديا

                                                           
19Michel, Foucault. 1967. Of Other Spaces :Utopias and  Heterotopias 
20Milos Forman Once Flew Over the Cuckoo’s Nest 1975, Fantasy Films, United States 
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المكان  لأن غادر الشخصيات المكانتماذا لا فورمان لا يحتاج إلى تبرير للان  إلى رمز للسلطة القمعية

 نفسه هو الذي يفرض منطقه

اختبار ستطيع فيه ي ة قوية في بناء الشخصية الدرامية فهي تمنح الكاتب فضاء مغلقاأدا الهيتيروتوبياتعتبر 

 عن تأثير العالم الخارجي عادة تشكيل وعيها بالكامل، بعيداا  و  الشخصيات في أقصى حالاتها

 المبحث الثالث: تقنيات الوصف المكاني في السيناريو

حث حيز درامي وفي المب إلىتحويل المكان من فضاء جغرافي  آليات إلىد تطرقنا في المبحث الأول بع

تقنيات  المستوى التطبيقي عبر تفصيل إلى الحديث عنهذا المبحث في نتقل إلى الأنماط المكانية نالثاني 

ة بل يجب ب السيناريو رؤية مكانين يمتلك كاتدات الوصف المكاني في السيناريو إذ لا يكفي أإرشاكتابة لا

دبية والحفاظ على اصيل الأعلى صياغتها وفق أسلوب كتابي محدد يوازن بين الكثافة في تف تهدر أن يثبت ق

 .ة البصريةالوظيف

فكرة تفرج وهو أول ترجمة فعلية لن الوصف المكاني في السيناريو هو جسر بين خيال الكاتب وعين المإ

ائصه دواته وخصوأ وصف المكانيلى صورة محتملة يتناول هذا المبحث خمسة محاور رئيسية: وظائف الإ

خطاء الشائعة للأ كما يتطرق أيضابناء الجو وتوجيه الرؤية البصرية  إلى ه بالإضافةواستراتيجيات الأسلوبية

 .وكيفية تجنبها

 ائف المتعددة للوصف المكاني في النص السينمائي: الوظالمطلب الأول

جامدة بل هي أداة سردية تحمل وظائف متعددة و د تعليمات تقنية وصف المكان ليست مجر ن إرشادات إ

 بعاد رئيسيةثلاثة أن هذه الوظائف تندرج تحت إ)story(في كتابه  21روبرت ماكية كما يوضح متداخل

                                                           
21Mckee, Robert. Story: Substance, Structure, Style, and the Principles of Screenwirting. New York: Regan Books 
HarperCollins, 1997, p. 67 
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حيث يكمن الدور الأساسي للوصف المكاني في بناء صورة ، عد التوجيهي البصريبالبعاد هو أول هذه الأ

تميل  عكس الكتابة الأدبية التي يتلقاه المتفرج على الشاشة وعلى نيجب أ ذهنية واضحة للقارئ حول ما

لشرط أساسي هو قابلية  المشاعر يخضع الوصف في السيناريوإلى الإطناب في وصف الأحاسيس و 

لذلك  ،ينمائيفهو نص غير سالبصري  يكتبه السيناريست قابلا للرؤية والتحقق  ذا لم يكن ماالتصوير فإ

والحركات و المكان بشكل مباشر مع التركيز على التفاصيل التي ترى وتسمع متجنبا  يصف الكاتب الأفعال

 .التفسيرات النفسية أو الذاتية التي لا يمكن تجسيدها بصريا 

 اءة وبالتالير الوصف المكاني للتحكم في إيقاع القذ يستخدم فقرات إ الإيقاعيتوجيه الأما البعد الثاني فهو 

الأكثر طولا قد  التوتر بينما الفقراتالمتقطعة تخلق إحساسا بالسرعة و  فالجمل القصيرة الفيلم المتخيل إيقاع

السرد  نم مسألة شكلية بل هي جزء ليست ن صياغة الوصفلحظات تأملية أبطأ بهذا المعنى فإ إلىتشير 

 نفسه.

لا رة وجوبا أومباشفقرة وصفية قصيرة ن تكون كل ية التي يؤكد عليها سيد فيلد هي أالقاعدة الأساس إن

العين ويشبه بعض المنظرين هذه الخاصية  انتقالسطر لضمان سهولة القراءة وسرعة تتجاوز الأربعة أ

بي دمن القارئ سوى مسح سريع للصفحة لاستيعاب الأحداث عكس النص الأبقراءة العمودية التي لا تحتاج 

 الذي يتطلب قراءة متأنية

شف عن كن ليس فقط لتعريف القارئ به بل للصف المكاحيث و  الدلالي والإيحائي البعد خر بعد هووآ 

ن غيرها و ذكر تفاصيل محددة دو ختيار كلمات معينة أويكون با ،الموضوع عبر التفاصيل المختارةالصراع و 

اب كو مي فعندما نصف مثلا غرفة فوضوية أو ألى خطاب دراو ما يحول الوصف من تسجيل حيادي إوه

و تورطه اله أإهمال الساكن أو انشغ إلىتبدو الغرفة بل يشير ضمنيا  نصف فارغة ولا يخبرنا فقط كيفقهوة 

 هو ما يجعل الوصف المكاني أداة سردية لا غنى عنها. الإيحائيفي قضية ما فهذا البعد 
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 .والتقنيات التحريرية لكتابة إرشادات المكان الأسلوبيةالمطلب الثاني: الأدوات 

كل صوت التي تش الأسلوبيةلتحقيق الوظائف السابقة يعتمد الكاتب على مجموعة من الأدوات والتقنيات 

أي سطر العنوان الذي يبدأ كل مشهد بوصفه الأداة  (Slugline)ناريو وتحدد مدى فاعليته تأتي أداةيالس

ابت ثفهو نقطة البداية في أي مشهد يحدد ثلاث قطع أساسية من المعلومات بترتيب  ،التوجيهية الأساسية

ظرة  ه بفهم متطلبات كل مشهد بنداخلي، خارجي، المكان و الزمان هذا التنسيق يسمح لطاقم الإنتاج بأكمل

المشاهد الرئيسية و بالذي يبدأ  (الأولي(Sluglineسريعة وتوجد أنواع فرعية منه مثل

Slugline)بسيط داخل المشهد نفسه ليحافظ على تدفق السرد. انتقالالذي يستخدم للإشارة إلى (الثانوي 

حداث ر الأأسطقتصاد الشديد فية النص أولها الارافتتوجد أيضا خصائص الكتابة الفنية التي تمثل جوهر اح

ضعف تأثيره السيناريو وتيراه الجمهور ويسمعه وكل كلمة زائدة تبطئ القراءة  هي المكان الذي نصف فيه ما

 " تخبرظهر لاأ"أي العمل بقاعدة  مات القوية الدقيقةاستخدام الكلالجمل الطويلة و  و ينصح أيضا بتجنب

 )Save The Cat(في كتابه 22بليك سنايدريشرح ينمائية كما لساوهي أساس الكتابة 

رئيا للجمهور تي تجعل الحزن مالسلوكيات الو يجب وصف السيناريست الأفعال  "يشعر بالحزن"بدلا من كتابة 

ه هذه التقنية تحول المشاعر الداخلية الى واقع فيزيائي يمكن تصوير  "دموع تتجمد على خده في حائط، "يحدق

لراهنة ي اللحظة اتنكشف ف الأحداث أنوالشعور  الإلحاحليضيف صياغة الجملة بالفعل المضارع  وأخرها

 .بالآنيةا ويمنحه إحساسا ليصبح النص حي

ضروري فالاعتماد على حاسة البصر فقط ينتج  أمرن توظيف الحواس الخمسة لخلق التجربة الحسية كما أ

. الأوصاف الفعالة تشرك كل الحواس فإضافة وصف لصوت فتح الباب من روح نصوصا مسطحة خالية

التفاصيل الحسية الصفحة حياة  يف عمقا وواقعية على المشهد تمنح هذهصوت محرك الثلاجة يضو أ

                                                           
 135( ص 2021بليك سنايدر، أنقذ القطة، ترجمة: فريق دار إرادة )الكويت: إرادة لنشر والتوزيع  22
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ر فتمثل تحديا فراط وتبذيأما مسألة ضبط التفصيل بين الإ، وتجعل القارئ يعيش تجربة لا يقرأ عنها فقط

ريو ويبطئ السيناالمطول يثقل ن الوصف المفرط و المفعول هنا لأ يةسار " الأكثر لأقل هو"احقيقيا فقاعدة 

 .يفشل في خلق عالم محددلشحيح جدا ن أيضا الوصف اوتيرته كما أ

يرة ثرا باهر ويستخدم الجمل القصصف المكان من خلال تفصيلة واحدة أو إثنين تترك أالمحترف يالنص 

 مام عين القارئبحياة كأنه يحدث أف نابض ذات البناء الفعال لتجعل الوص

 المطلب الثالث: استراتيجيات بناء الجو وتوجيه الرؤية البصرية من خلال النص

لتي ا شاراتئي حيث يبحثان في النص عن إالمصور السينماهتمامات المخرج و هو جوهر المطلب ا هذا

يتم بناؤه من طفية للمشهد و فيما يخص بناء الجو عبر النص فهو النغمة العا أما تحدد لهجة الفيلم البصرية

اوز تج في الكاتب لتكديس التفاصيل الحسية التي تشكل تجربة الجمهور الوجدانية وتتمثل مهارةخلال 

الذهنية  ن تنير الصورةفكلمة واحدة مختارة بدقة يمكنها أستحضاري ومتعمد ما هو ا إلىالأساسي و الواضح 

وتعبر عن الفعل وتستدعي جوا ملموسا في القصة فعلى سبيل المثال "غرفة مظلمة" تعطي إحساسا مختلفا 

 يف في شدة وضوح المكان يخلق أبعادا تدرج الطفتماما عن "غرفة معتمة" على رغم من قربهما اللغوي وهذ

ل التفاصي وحالسيناريو الجيد بتوجيه عين القارئ ننجاح ما توجيه الرؤية البصرية فيتم عبر عاطفية مختلفة، أ

 هو مهم ضمن وصف المشهد بهذه بل عبر تحديد ما خراجية المباشرةالأساسية ليس عبر التعليمات الإ

عين لترسيخه م ن يفرضها كما تستخدم تقنيات مثل تكرار وصف مكانأت رؤية دون الطريقة يخلق السيناريس

حقق هذا و تغير الحالة المزاجية ويتفي ذاكرة المشاهد أو تغيير تفصيل صغير فيه للإيحاء بمرور الزمن أ

ل طبتقديم وصف المكان من خلال عين الشخصية فنحن لا نرى الغرفة بل نرى الغرفة كما يراها البأيضا 

 مما يغني الوصف بطبقة نفسية إضافية.
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 المطلب الرابع: الأخطاء الشائعة في الوصف المكاني وكيفية تجنبها

ي  ف تاب السيناريو المبتدئين وتتمثل هذه الأخطاءالتي يقع فيها كرصد هذا المبحث الأخطاء الشائعة ي

حدث وتفاصيل الأثاث بما لا يخدم الغراق في التفاصيل غير المجدية كوصف لون الجدران ونوع الخشب الإ

لخصان ث يفصلين أو ثلاتكتفاء بالمشكلة بالا ميكية ويكمن حل هذهف الديناعوهذا ما يشتت القارئ ويض

كما أن الخلط بين الكتابة الأدبية وكتابة السينمائية كوصف المشاعر الداخلية التي  فزان الخيالحالمكان وي

يكمن حلها في و يشعر بالندم" فعبارة مثل هذه غير قابلة للتحقيق البصري  لا يمكن تصويرها مثل قول"

 أفعال وسلوكيات مرئية. إلىترجمة المشاعر 

ا على عديمشهدية تعتبر تالكتابة المصور حول تحركات الكاميرا في الن إعطاء تعليمات مباشرة للمخرج و إ

مشهد لحدث فاصل خاصة توضح بسبب لا في حالات صلاحيات المخرج وتظهر عدم احترافية الكاتب إ

يراه المتفرج فقط وترك الأمور التقنية للمخرج ومن الأخطاء الشائعة ا ،ويكمن الحل في وصف م في فيلم

رح من وصفه كمس أيضا الوصف الجامد الخالي من الفعل أي وصف المكان كما لوكان صورة ثابتة بدلا

رسي ن نكتب "كالمكان بفعل الشخصية مثلا بدل أوصف ن تجنب هذا يكمن في ربط أحداث وحركة كما أ

 .بجانب النافذة" نكتب "يسحب كرسيا نحو النافذة ويجلس" وهذا يضفي حيوية على النص

ارئ ن نفسه في كل مشهد بنفس التفاصيل يجعل القن يعيد الكاتب وصف المكاأن التكرار في الوصف أي إ

كتفاء م الاثفي المشهد  نولي للمكاالأ ستأسي يكمن في ويضيع مساحة مهمة من النص وحلهايشعر بملل 

 .يستدعي ذلك كان هناك حدث جوهري ذاإ لااهد اللاحقة دون إعادة التفاصيل إبذكره في المش

أصوت و همال الصوت والمؤثرات السمعية يعتبر أيضا من الأخطاء الشائعة فسينما تعتمد على البصر إن إ

ات المحيطة كصوت دقات ساعة مثلا فة جملة أو اثنتين عن الأصو ينصح بإضا معا ولتجنب اهمال ذلك

 يعيش بشكل أكمل.القارئ تمنح المشهد بعدا إضافيا وتجعل أو صوت المكيف ل
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ي بدون الحاجة وبناء الجو الدرامناريو توجيه الرؤية البصرية ييتيح الوصف المكاني المصاغ بدقة لكاتب الس

 العناصر المذكورة أدوات مهمة لجعل النص قابلا للرؤية والتحقق الحسي.لى تفسيرات مباشرة وتعتبر إ

 الدرامية: أبعاد الشخصية :المبحث الرابع

تقوم الشخصية الدرامية في السينما على بنية داخلية معقدة لا يمكن اختزالها في مجرد اسم أو وظيفة أو 

ملامح خارجية فهي كائن حي متعدد الطبقات تتشابك فيه أبعاد جسدية ونفسية واجتماعية في علاقة متكاملة 

ا جاءت الدرامي وهن الإقناع لىإشخصية سطحية تفتقر  إلىيقودنا حتما  الأبعادوأي إخلال في فهم هذه 

را ثلاثي إذ قدم تصو  فن الكتابة الدرامية" في كتابه لاجوس اجريطرحه الناقد والكاتب المسرحي " أهمية ما

 .23للشخصية، لا يزال يشكل أحد أسس النظرية في كتابة السيناريو حتى اليوم الأبعاد

أن الشخصية الدرامية الناضجة لا تبنى على بعد واحد مهيمن بل هي حوصلة تفاعل ثلاثة أبعاد  إجرييرى 

تشكل معا ما أسماه هو الهيكل العظمي للشخصية وما يجعل هذا التصور ممتاز في سياق مترابطة 

ا حتى في نلا تقرأ بمعزل عن بعضها بل في تفاعلها وتوترها وأحيا الأبعادالسينمائي تحديدا هو أن هذه 

تناقضها ذلك أن الشخصية المقنعة هي التي تحمل في داخلها مساحة من التعارض بين ما تبدو عليه وما 

 تشعر به وما يفرضه عليها محيطها الاجتماعي. 

 المطلب الأول: البعد الجسدي

يسمع أي  نأشرة في بنية الشخصية وهو ما يراه المتفرج قبل الطبقة الأولى والأكثر مبا البعد الجسدييمثل 

كلمة ويشمل هذا البعد الملامح الخارجية، طريقة الحركة، الإيماءات، الوجود الجسدي في الفضاء، وكل ما 

                                                           
23Egri, Lajos. The Art of Dramatic Writing. New York: Simon & Schuster, 1946 p. 34 
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الاكتفاء  شائع يقع فيه الكثير من كتاب وهو ينبه إلى خطأ إجرييتصل بالجسد كأداة تعبيرية أولى غير أن 

 .24للشخصية دون أن يكون لهذا المظهر وظيفة درامية واضحةظهر الخارجي بوصف الم

أهمية استثنائية لأن الصورة هي اللغة الأولى  البعد الجسديسينما على وجه الخصوص يكتسب الفي 

فالشخصية التي تتحرك بخفة وسرعة والجسد المنكمش يختلف على الجسد المنتصب حتى قبل ان يتكلم أي 

تلقاه خطاب درامي ي أولالوجود الجسدي للشخصية داخل الفضاء هو  أنمنهما وهذا ما جعل سيد فليد يؤكد 

 .25درك كيف يجعل من هذا الوجود معنى وليس حضور فقطالمشاهد وأن الكاتب المحترف ي

هار بتطور ين أولكن الأهم من ذلك هو أن البعد الجسدي ليس ثابتا فهو يتغير بتغير الظروف ويتطور 

فالشخصية التي نراها في بداية الفيلم بكامل حيويتها وقدرتها قد تصل في نهاية إلى ضعف ومرض  الأحداث

ويعتبر هذا التحول الجسدي هو أحد أبرز المؤشرات البصرية على ة حركتها ذاتها وانكسار مختلفة في طريق

 عمق التأثيرات التي تعرضت لها الشخصية عبر مسار الفيلم.

 المطلب الثاني: البعد النفسي 

ية قلب الشخص إجريهو ما يحرك هو في تصور  البعد النفسيإذا كان البعد الجسدي هو ما يرى فإن 

الحقيقي ومحركها الجوهري إذ يشمل منظومة الرغبات الكامنة، المخاوف العميقة، الصراعات اللاوعية والقيم 

 التي تحكم قرارات الشخصية حتى حين لا تعيها هي نفسها.

يقة مما يميز هذا البعد هو انه لا يظهر مباشرة فالشخصية نادرا ما تفصح عن خوفها الحقيقي أو رغبتها الع

بشكل مباشر بل إن الدراما الجيدة تقوم أساسا على هذا التوتر بين ما تقوله الشخصية وما تخفيه، وبين ما 

لحظات  الشخصية الدرامية الحقيقية لا تكشف في أنتريده وما تسعى إليه فعلا كما يشير روبرت ماكي على 

                                                           
24Egri, Lajos. The Art of Dramatic Writing. New York: Simon & Schuster, 1946 p. 35 
25 Field, Sied. Screenplay: The Foundations of Screenwriting. New York: Dell Publishing, 1979. P. 15,16 
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كشف لأن الاختيار الحقيقي هو الذي ي الراحة بل في اللحظات التي تجبر فيها على الاختيار تحت الضغط

صعب هو الأ البعد النفسيولهذا السبب يرى الكثير من منظري السيناريو أن  26من هي فعلا في أعماقها

في الكتابة لأنه يستلزم من الكاتب أن يترجم عالما داخليا غير مرئي إلى أفعال وسلوكيات  وردود فعل قابلة 

ا وغيرها عورا بل يكتب بوصفه فعلا كيد ترتجف مثلا، نظرة تتجنب بابللتصوير فالخوف لا يكتب بوصفه ش

 من الأفعال.

 المطلب الثالث: البعد الاجتماعي

مهنتها،  ،لمحيط بها مثل طبقتها الاجتماعيةموقع الشخصية داخل النسيج الإنساني ا البعد الاجتماعييحدد 

ية يعارضها وهو بهذا المعنى البعد الذي يربط الشخصدورها داخل الأسرة وقيم الجماعية التي ينتمي إليها أو 

 بعالمها الاوسع.

إلى أن البعد الاجتماعي كثيرا ما يهمل أو يختزل في تفاصيل سطحية كذكر المهنة أو الطبقة  إجريينبه 

لذلك أثر فعلي في سلوك الشخصية وقراراتها وهذا البعد بذات هو الذي يولد الصراع الخارجي دون أن يكون 

ن الرغبة الشخصية وما يفرضه عليها المجتمع وبين هويتها الفردية وهويتها الجماعية فالشخصية لا تعيش بي

في فراغ اجتماعي بل هي دائما محكومة بضغوط تأتي من الخارج كالقيود الطبقية وثقافية وما يجعل هذا 

شخصيات عبر العلاقات بين ال البعد مثيرا للاهتمام في السياق السينمائي هو أنه يجسد في أغلب الأحيان

لا عبر الحوار المباشر فطريقة تعامل الشخصية مع من فوقها اجتماعيا ومع من هم تحتها ومع أقرانها كل 

قناعاعمقا  أكثرذلك يكشف بعدها الاجتماعي بشكل   من أي خطاب مباشر. وا 

                                                           
26McKee Robert, Story: Substance, Structure, Style, and The Principles of Screenwriting New York: Regan Books 
HarperCollins, 1997 p. 115 
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ستمر هي حالة في تشكل م يس قالب جاهز بلثة مجتمعة أن الشخصية الدرامية لتكشف هذه الأبعاد الثلا

والضغط  يحرك البعد النفسيلا تعم بمعزل عن بعضها فتغير البعد الجسدي  الأبعادوالاهم من ذلك أن هذه 

وهو  ةالاثنين معا وهذا التداخل وتفاعل هو ما يجعل الشخصية حية ومعقدة ومقنع اعي يعيد تشكيلالاجتم

ل الفضاء واحد على طريقة تفاع أناؤلا مشروعا وعميقا في ثير المكان فيها تسأيضا ما يجعل التساؤل عن تأ

 الخارجي مع هذه المنظومة الداخلية المركبة.

 العلاقة والتأثير بين المكان والشخصية الدراميةالمبحث الخامس: 

التي يؤثر  إلى الكشف عن الكيفية شخصية الدرامية في المبحث السابقينتقل هذا المبحث من تحديد أبعاد ال

بها المكان في تلك الشخصية وعن طبيعة العلاقة التي تتشكل بينهما متجاوزة مجرد الاحتواء المادي إلى 

الدرامي غير أن التركيب الأساسي لهذا المبحث يظل منصبا على الجانب الأكثر  بالتفاعل ما يمكن تسميته

هذا التأثير  لياتآيل الشخصية وتحولاتها وسيتم عرض المكان في تشكأثر  وهو في سياق هذه المذكرةأهمية 

في المطالب التالية مع الإشارة إلى أن الشخصية بدورها تترك بصمتها في المكان لكن ذلك يأتي كدليل 

 .وليس كمحور موازعلى عمق التأثير الأول 

 وعاء الشخصية محتوى أي أن هو أن المكان افي الكتابة السينمائية المبتدئة مفاده ةشائعهناك رؤية 

الفضاء يستقبل الشخصية وتتحرك هي داخله دون أن يكون بينهما تبادل حقيقي غير أن الدراسات السينمائية 

إذ إن العلاقة بين المكان والشخصية ليست علاقة ظرف  ه الرؤية ضعيفة نوعا ماالمعاصرة أثبتت أن هذ

 يترك فيها المكان أثره بعمق في مسار الشخصية وتفاصيل تحولها الداخلي بمحتواه بل هي علاقة جدلية حية

توينا في كتابه جماليات المكان أن الأمكنة التي نسكنها لا تح باشلار غاستونحيث يرى الفيلسوف الفرنسي 
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ديد وهذه الفكرة بالتح 27وجودنا في العالم أثرا لا يمحىوتترك في وعينا وطريقة  فقط بل تسكننا هي أيضا

 هي ما يجعل المكان السينمائي عنصراً بنائياً لا غنى عنه في تشكيل الشخصية الدرامية وتطورها

 من الاحتواء إلى الاندماج المطلب الأول: طبيعة العلاقة بين المكان والشخصية

م بل هي عبر مسار الفيل دفعة واحدة ولا تأخذ شكلا ثابتا الدرامية ةلا تنشأ العلاقة بين المكان والشخصي

علاقة في تحول مستمر تمر بمراحل متعاقبة تعكس تحولات الشخصية ذاتها ولفهم هذه العلاقة في عمقها 

يجب أولا أن نتجاوز التصنيف الثنائي التقليدي الذي يضع المكان في مواجهة الشخصية ونتبنى تصورا 

 ط إلى الاندماج الكاملمتد من الاحتواء البسيتأكثر دقة يرى العلاقة بينهما 

في كتابه المكان والفضاء بين مفهومي الفضاء والمكان تمييزا جوهريا يخدم  إيفو فو توان يميز الجغرافي

 28موضوعنا مباشرة إذ يرى أن الفضاء يتحول إلى مكان بفعل التجربة الإنسانية التي تمنحه معنى ودلالة

 اء معماريا محايدالم ليست إلا فضم أن الغرفة في بداية الفيوبتطبيق هذا التمييز على السياق السينمائي نفه

نينها إليه أو رغبتها منه، بحبذكرياتها فيه بخوفها  لى مكان بفعل علاقة الشخصية بهالكنها تتحول تدريجيا إ

 .الهروب منه في

صية الشخحيث تدخل  مرحلة الاكتشافلمرحلة الأولى هي تمر هذه العلاقة عادة بثلاث مراحل متعاقبة ا

حلة يكون المكان المر وفي هذه ، ق منظومتها النفسية والاجتماعيةالمكان لأول مرة وتبدأ في قراءته وتأويله وف

مرحلة هي و المرحلة الثانية  ثم تمتد لتشمل ية لا تزال في حالة استقبال وتكيفلأن الشخص أكثر تأثيرا

 أويلهمعه أو مقاومته أو إعادة ت التكيف محاولةلشخصية في الاستجابة للمكان حيث تبدأ ا عميقالتفاعل ال

 و القطيعةمرحلة الاندماج أالتي تعتبر المرحلة الثالثة ثم أخير  معالم تحولها الدرامي في الظهوروهنا تبدأ 

                                                           
 7-8ص.  1984لمؤسسة الجامعية للدراسات والنشر هلسا، بيروت: ا غاستون، باشلار. جماليات المكان، ترجمة غالب27

28Tuan, Yi-Fu. Space and place: The Perspective of Minnesota Press, 1977. p. 6 
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و تنفصل ها الآخر ألأن الشخصية إما تندمج مع المكان بشكل كامل فيصبح هو وجه وهي الأكثر دراماتيكية

ابة هتمام من منظور كتللا ما يجعل هذا الطيف مثيرو  ل نقطة تحول جذرية في مسارهاعنه انفصالا يمث

ان ي علاقة الشخصية بالمكأي يبن هر لا يصف هذه المراحل بل يصنعهاالسيناريو هو أن الكاتب الما

 لشخصيةر هذه العلاقة طبيعة اتكشف كيف تغيعبر تراكم التفاصيل والإيماءات والأفعال التي  تدريجيا

 وتدفعها نحو خياراتها الكبرى

 لتأثير الانعكاسي على الشخصيةة آالمطلب الثاني: المكان كمر 

من أعمق التأثيرات التي يمارسها المكان في علاقته بالشخصية الدرامية تلك الانعكاسية التي تجعل منه 

ل هو حيلة بصرية بمرآة تعكس عالمها الداخلي على السطح المرئي. وهذا التأثير الانعكاسي ليس مجرد 

 .آلية سردية عميقة تقوم على مبدأ أن الشخصية والمكان يشتركان في نفس البنية الداخلية

ذ يرى أن إ لواقعية النفسية في السينماابـ أندريه بازانلمنظر السينمائي يستند هذا المفهوم إلى ما أسماه ا

شكل الداخلية للشخصية بكس الحالة الفضاء السينمائي الجيد لا يعكس الواقع الخارجي فحسب بل يع

لى أن ة علأن الكاميرا قادر  ما يجعل المشهد السينمائي مختلفا جوهريً عن المشهد المسرحيوهذا 29متزامن

 .بما لا تستطيع الشخصية قوله بالكلمات تجعل الفضاء ذاته ناطقا

 الحالةو  تعكس حالة المكانو  نعكاسية في مستويات متعددة على المستوى المادي المباشرتتجلى هذه الا

شياء الأ والنظام المفرط في ترتيب لمتشققة تعكس هشاشة نفسية داخليةالجدران امثل الداخلية للشخصية 

 الضوء توىمسعلى  أما .عارمة تكشف عن انهيار داخلي لا يعلنوالفوضى ال يعكس رغبة قسرية في التحكم

ي تعيش ف شخصية التيفاللحالة الشخصية النفسية يعمل التوزيع الضوئي داخل المكان كترجمة بصرية 

ية ن ما لا تعترف به الشخصيعكس المكا الظل الدائم تحمل بالضرورة ظلا داخليا وعلى المستوى الأعمق

                                                           
29 Bazin, André. Qu’est-ce que le cinéma Paris : Les Edition du Cerf, 1958. P. 72 
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ننا ن يقول إن البيت هو كوننا الأول، كو هذه العلاقة بدقة حي باشلاريصف  اذ الدرامي لاوعيها أيلنفسها 

 اد لروحها لا مجرد موقعسكنها الشخصية هي في نهاية المطاف امتدتلتي وهذا يعني أن الأمكنة ا 30حقا

صف ير تعامله مع الوصف المكاني كليا إذ لا يوحين يستوعب كاتب السيناريو هذه الفكرة يتغ ،لأفعالها

 .مكانا بل يصف روحا

 على مسار الشخصية المكانتأثير لمطلب الثالث: ا

في بأن يعكس أي أنه لا يكت أثيره كعائق أو محفز يجعله دافعافإن ت الانعكاسية تجعل المكان كاشفات إذا كان

وهذا التدخل هو الذي يجعل تأثير المكان في الشخصية  موجود بل يتدخل في صنع ما سيكون ما هو

 .قاالدرامية أكثر فاعلية وعم

 ية التي تأتيالإعاقة الخارج إلى السرد السينمائي بين مستويين من الإعاقة في ديفيد بوردويلفرق المنظر ي

. 31والإعاقة البنيوية التي يفرضها المكان ذاته بطبيعته وقوانينه من قوى خارجية كالخصم أو الظروف

اوض لأنه لا يمكن إقناعه أو التف يصبح أقوى دراميا من أي خصم بشري والمكان حين يعمل كعائق بنيوي

 معه فهو يفرض شروطه بصمت وبلا استئناف

دار الذي لا لجفا الإعاقة الجسدية الصريحةهو و الوجه الأول  ،ذا التأثير في ثلاثة أوجه رئيسيةيتجلى ه

تها د قدراواجهة مباشرة مع حدو قطع تضع الشخصية في مالمسافة التي لا تو الباب الذي لا ينفتح و تجاوز ي

جعل أي المكان الذي ي الإعاقة النفسية الضمنيةثاني هو الوجه ال اما وتجبرها على اتخاذ قرارات جوهرية

وهذا  فعلر مخاوفها ويشل قدرتها على الأو الفضاء الذي يستثي صية غير قادرة على التفكير بوضوحالشخ

                                                           
  26ص . 1984غالب هلسا. بيروت: المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر غاستون باشلار. جماليات المكان. ترجمة 30

31Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press, 1985. p. 157 
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 هو المكان أنأي  الإعاقة الاجتماعيةالوجه الثالث هو  ثر تعقيدا لأنه يشتغل في اللاوعي الدراميالنوع أك

 .الذي يحدد ما يسمح بقوله وما يجب إخفاؤه فيفرض على الشخصية قيودا تشكل صراعها الاجتماع

رب منه أو هكمحفز للفعل حين يدفع الشخصية نحو اكتشاف ما كانت تت في المقابل يعمل المكان أيضا

 رر فعودة الشخصية إلى مكان قديم محمل بالذكرى تح ف عن أعماقهاحين يخلق ظروفا تجبرها على الكش

 .ما كان محبوسا والعزل في فضاء مغلق يعري الشخصية أمام نفسها ويسقط كل الأقنعة

أن هذا و  ين الانتماء والاغترابب ين الإنسان والمكان تتأرجح دائماأن العلاقة ب إدوارد ريلفيرى المنظر و 

 .32لا غنى عنه في أي سرد إنساني حقيقي المكان محركاالتأرجح هو ما يجعل 

 دليل على عمق التأثيركالمطلب الرابع: بصمة الشخصية في المكان 

بل  فيها ما يفعله المكانالشخصية الدرامية لا يكمن فقط فيإن الدليل الأقوى على عمق تأثير المكان في 

فحين تبدأ الشخصية في إعادة تشكيل المكان من حولها بأفعالها وقراراتها  فيما تتركه هي فيه من أثر

يها بعمق كان وصل إللأنه يعني أن الم تأثير المكان بل هو أعلى درجاته عن فهذا ليس خروجاوانهياراتها 

 اكاف لجعل رد فعلها فعلا دراميا مرئي

تاج ممارسة بل هي ن الأمكنة ليست معطى جاهزاالفضاء إلى أن في أطروحته عن إنتاج  هنري لوفيفرشير ي

وبتطبيق هذا على السياق الدرامي نفهم أن تغيير الشخصية لمحيطها هو مؤشر على 33.إنسانية مستمرة

ر ما حولها دمالتي تالشخصية  لان فهي لا تغير إلا ما أثر فيها بعمق كافحجم التأثير الذي تلقّته منه 

 غرفتها لقاتها الداخلية والشخصية التي تحو لمكان وصل إلى أعمق طبفي لحظة انهيار تكشف بذلك أن ا

 .في علاقتها به إلى ذاكرة مرئية مرتبة بعناية تثبت أن الفضاء لم يكن يوما محايدا

                                                           
32Relph, Edward. Place and Place lessness. London:Pion, 1976. P. 42 
33 Lefebvre, Henri. La Production de l’espace. Paris: Anthropos, 1974. P. 38 
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تركها مباشر يظهر في التغييرات الجسدية التي ت الأول ماديوتتجلى هذه البصمة في مستويين متمايزين: 

امتا كان بعد مغادرة الشخصية له شاهدا صأعمق يتجلى حين يصبح الم اني رمزيوالثالشخصية في المكان 

 Blowكأن الجدران احتفظت بشيء من روحها وخير مثال على ذلك المشهد الختامي في فيلم على ما جرى
34Upحين تنتهي الحكاية لا بوجه الشخصية بل بالحديقة الفارغة التي شهدت  أنطونيوني يكلانجيلوالم

بط ما ضالجريمة فالمكان هو من يحكي الخاتمة لأنه استوعب كل ما عجزت الشخصية عن قوله وهذا بال

من المشاهد الختامية في السينما العظيمة تقع في الأمكنة الفارغة لا في وجوه الشخصيات لأن  يجعل كثيرا

 ن أصبح هو السارد الأخيرالمكا

ها تكشف لأن ن لا تخرج عن موضوع المذكرة بل تعمقهوبهذا المعنى فإن دراسة بصمة الشخصية في المكا

 ينمتراكمة تترك أثرها في الاتجاهبل هو علاقة  ان في الشخصية الدرامية ليس حدثا آنياأن تأثير المك

 .ي مسار تحول الشخصية كاملاتحك وتجعل من المكان في نهاية الفيلم وثيقة سردية حية

ي ه لت هذا الفصل النظري يمكن تلخيصه في فكرة جوهرية واحدةكشفت عنه المباحث الخمسة التي شكما 

في النص السينمائي لم يعد عنصرا مساعدا يخدم الحكاية من الخارج بل أصبح شريكا دراميا  المكان أن

 .خلمن الداره المباشر على الشخصية يشارك في تأثي حقيقيا

ومررنا بالأنماط المكانية المتعددة من المكان  ل الفضاء الجغرافي إلى حيز دراميانطلقنا من آليات تحوي

اد الشخصية الدرامية ثم عرّفنا أبع ت الكتابة المكانية في السيناريو، وتناولنا تقنياالهيتيروتوبياالمرجعي إلى 

ث الأخير إلى تشريح تأثير المكان في الشخصية لنصل في هذا المبح نظري ضروريالثلاثة كمدخل 

 بمختلف آلياته: الانعكاسية، والدافعية، والبصمة التي تثبت عمق هذا التأثير

                                                           
34Michelangelo Antonioni, Blow Up 1966, Carloponti Productions, United Kingdom, United States 
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بقى الآن هو الانتقال من المستوى النظري إلى المستوى التطبيقي أي اختبار هذه المفاهيم والآليات تما 

يكتفي ي لن وبه كل ما تناولناه في هذا الفصل فالفصل التطبيقد في بنيته وأسلي فعلي يجسعلى نص سينمائ

 بتطبيق ما قيل بل يختبره اذ سيواجه هذه المفاهيم النظرية بنص سينمائي فعلي ليكشف تجسدها.
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 - تجليات المكان في النص السينمائي: الثاني الفصل
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لدور المكان وتأثيره في بناء الشخصية الدرامية، من  الأول إطارا نظريا متكاملاد أن أسسنا في الفصل بع

ين وختمنا بعلاقة والتأثير ب خلال آليات التحويل والأنماط المكانية وتقنيات الوصف وأبعاد الشخصية

لن  و هذه المفاهيم في نص سينمائي أصلي، ننتقل في هذا الفصل إلى اختبار المكان والشخصية الدرامية

ءاته وفق ايكون هذا الفصل مجرد تطبيق تقني للنظريات بل هو امتداد لها حيث صممت شخصياته وفض

م النص ث البطاقة الفنية والرؤية الدرامية أولا وسأقوم بعرض الفصل الأولبني عليها الرؤية النظرية التي 

حولت المكان في المشاهد وكيف تاشتغلت آليات وكيف ، لنختم بقراءة سيميائية ودرامية السينمائي كاملا

 .الفضاءات من مجرد خلفيات إلى قوة فاعلة في تشكيل الصراع وتحول الشخصية

 المبحث الأول: البطاقة الفنية والرؤية الدرامية

 "في شاطئ ما" :الفيلم عنوان

Logline 

ترة نجاتها فيبحث عن س ابيسه بعد توقفه عن تناول أقراصهالغريقة إلى الظهور في كو أيوب تعود أخت 

لكنه يكتشف أن الخلاص لا يأتي من الأشياء بل من  ها قبل غرقها ليعيد كتابة الماضيالتي سرقها من

 .المواجهة

 (Synopsis):ملخص الفيلم

 " قبل ثمانيملاك، طالب في الثامنة عشر من عمره، يعيش تحت وطأة ذنب موت أخته الصغرى "يوبأ

الصغير  أيوبعلى الشاطئ، فأخذها ملاك في يد  كانت سترة النجاة البرتقاليةمة، سنوات. في حادثة قدي

هو لك الحين و منذ ذ لتغرق في الأخير، لتسترد سترتهاملاك به  تلحقف وابتعد ها وهرب نحو البحراوارتد

 ستيقظي في ليلة ممطرة وباردة ،أقراصهتوقف عن تناول  أنتعود لظهور له في أحلامه بعد يحمل الذنب و 
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السترة  املاح ر العودة إلى الشاطئ نفسهويقر  من حلم رأى فيه أخته تدخل البحر مجددا فينهار نفسياأيوب 

، لكنه قاذهانمحاولا اللحاق بأخته لإ ويغرق في البحر هناك، يعيد مواجهة الماضي القديمة التي احتفظ بها

لذي لم في تأكيد على الخلاص ا وهي ترتدي السترة ليلعب مع أخته في بحر هادئ ختامي يعود في مشهد

 .يتحقق في الواقع

 :الشخصيات الرئيسية

ق، هنحيل، مر  ابيس وصدمة طفولة. أبعاده: جسديا: شاب وحيد، منعزل، يعاني من كو سنة( 81)أيوب 

اجتماعيا لا  ،تكفير عن الذنب والهروب منهبين الرغبة في ال حركاته بطيئة ومتعثرة؛ نفسيا يعيش صراعا

 .تعكس وحدته فوضوية علاقته مضطربة مع والديه، يعيش في غرفة ضيقة أصدقاء له

، طفلة مرحة، ضحية الحادثة، تظهر فقط في الأحلام أيوبشقيقة  سنوات وقت الحادثة(: 1) ملاك

 .والذاكرة كمحرك درامي للشخصية الرئيسية

 .كجزء من الماضي الذي يحاول الهروب منهيوب أيظهران فقط في حلم  نوية(:الأم والأب )شخصيات ثا

 :بالمكانأيوب علاقة  –الرؤية الدرامية 

لفضاءات ، لو دققنا في حالته نفسية وطريقة تفاعله مع ايوبلبعد النفسي لأصممت فضاءات الفيلم لتعكس ا

لانهيار للفضاء لوكل فضاء يحضر  فتتاحيالابالنسبة له منذ المشهد  سنفهم ان فضاءات أصبحت بلا روح

وحي براحة ي رغم كونها فضاء مفتوحا خلفية محايدة. فالحديقة العامة في المشهد الأولالذي يليه ولم يكن ك

يه في قاعات حيث نرى في مشهد الذي يل القطرة التي ستفيض الكأس إلىدراميا بالنسبة له  تحولواسترخاء ي

ذهب  كحديقة التيملاك محاضرات وكيف تعود له تلك كوابيس في أماكن سبق وان لعب ومرح فيها مع 

، هذا المشهد هو ةإسمنتيفيتفاجأ بمحو مكان ذكريات كله لتخلفها بناية شاهقة  أختهبحثا عن ذكريات  إليها



36 
 

مكان لا  آخرالذي هو الذي ينتهي به في شاطئ ى في منزله انهياره وحدوث الفوضمشهد مهم لتصاعد 

 .ملاك يزال يحتضن ذكريات

 المبحث الثاني سيناريو الفيلم 

 منتصف النهار/ ةحديق/الخارجي : 08المشهد 

ه عمال مسرعة، يقابل مقعد يجلس في مقعد خشبي مهترأ بجانبه نصف ساندويتش، صوت سياراتأيوب 

داء قد ملأت السماء للحظة، يرى سحاب سو  إلىشهارية، يسرح بعينيه نحوهم، يتلفت إلافتة  يقومون بتركيب

ق ملصلايركز للحظة في  لافتة،الفي  الإشهار إلصاقيستمر في نظر الى عمال وهم ينتهون من   السماء،

، ثقلب ينهض رأسه ويتنهد، أطأيط  بخلفية شاطئ ورمال،  شهاري، يرى فتاة صغيرة تحمل معطر جوالإ

اجبيه ويخرج فتاة، يعقد حال إلىحديقة حاملا خوذة في يده، يتوقف فجأة عند لافتة ويعيد النظر الينسحب من 

لافتة الة فتاة جيب ويوازيها مع صور المحفظة جيبه ويفتحها، فيها صورة لطفلة صغيرة، يرفع صورة محفظة 

 .طريقالويكمل محفظة بسرعة ويعيدها لجيبه الشهارية، تتلألأ عيناه ثم يغلق الا

 بعد الظهيرة /قاعة محاضرات/داخلي  :07المشهد 

، جميع ةاضر محال الاستاذ يلقي نوم بينماالفي  اقاعة مستغرقاله على ذراعيه جالس في أيوب يضع جبين

 .بهدوء: بصوت غير مفهومأيوب درس، الصمت يعم القاعة، يهذي الطلبة مركزين في ال

يه، يلتقط قاعة يحدقون فاللا تبتعدي، يستيقظ بهلع ليجد جميع من في ملاك تعالي  على:بصوت أيردد 

 .ويغادر بسرعة أنفاسه
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 طريق /امساء /خارجي 03:المشهد 

اقترابه ب ةتوقف متكررة محاور دوران متشابه سوداء دون خوذة، يمر بإشاراتال قديمةالدراجته أيوب يقود 

 .يجد ورشة بناء لعمارة شاهقةللمنتزه 

 ورشة بناء /مساء /خارجي 00المشهد 

حتى يكاد ينتهي مجال رؤيته، يعود لدراجته، يجلس  ءببط على الأالى  الأسفلمن   للعمارةأيوب ينظر 

ة تشبه مشوش  وضحك أطفال أصواتعليها، بصعوبة، يفرك جبهته بقوة ثم يمسح على وجهه، يسمع 

ة لم حديقة التي حلم بها في القاع ،ملاكيتذكر عندما كانت حديقة التي كان يلعب فيها مع  ،أختهضحكة 

 أرجوحة أصواتيشم فجأة رائحة ذرة مشوية يستنشقها بعمق ثم يعطس بسبب غبار ورشة،  تعد موجودة،

ر يمصاحبة لها يبادر في اقتراب نحو صوت ارجوحة كلما يتقدم خطوة يصبح صوت اكثر حدة لينتبه اخ

على ارض  اولى ويرمي نفسه تهزايد تدريجيا، يتراجع ابطأ من مر انه صوت الة، امطار تتساقط بقطرات وتت

 بقوة و هو يسند ظهره على دراجته

(Matche Cut) 

 غرفة النوم/داخلي  /ليلي 00المشهد 

ان يسند ظهره على دراجته، يسند ظهره على خزانته وهو يجفف في شعره، غرفة ضعيفة  قبل ان يصل الى

ه اجندة غير ملابسه مبللة ، يصل للباب معلقة فييبعد ان أيوب اضاءة، ضباب خفيف في فضائها ، ينهض 

 ،ادح يمشي في رواق ضيق ضوئه ءويلية بقلم ، يفتح باب غرفته ببطج 01محدد فيها يوم  8102لسنة 

وب أي، كوب ماء شفاف، قارورة ماء، يجلس أقراصللمطبخ يجد وجبة عشاء على طاولة بجانبها   يدخل

ناول حساءه ثم يواصل ت قارورة الماء ويرميها بعيدا بعنف،  إلىعلى كرسي، يتناول ملعقتين حساء، يتلفت 
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حساء، يشرب  نهييتوقف ويتلفت لكأس ماء شفاف، ينهض ويحضر كأس معتم ويفرغ فيه ماء ويواصل، ي

 من كأس معتم، يفتح قرص ثم يسحقه بيديه، ويرجع لغرفته، ينام على بطنه في سرير

 نهار /شاطئ/خارجي /)حلم(  :00المشهد 

بحر، شمسية برتقالية تتوسط شاطئ،  أمواجشمس ساطعة جدا، رمال تبدو ذهبية، ، شاطئ فارغ ، صوت 

 أن لىإقه يتعب ويسقط ارضا ثم يكمل على قدميه بسرعة نحو تلك شمسية، في منتصف طريأيوب يجري 

سنوات، تشل رجليه  2ونسخته قبل ملاك  أختهتحتها وبجانبهم  وأبيه أمهيقترب ويحبوا نحو شمسية فيجد 

 أمام سنوات يتكرر 2الذي حدث قبل  شهدمالكليا، ويبدأ في تلويح بيديه وأنين الى نسخته صغيرة، فجأة وكأن 

سها ويهرب ، يلبأختهالصغيرة بسرعة وتخطف سترة مطاطية فاقعة اللون من أيوب  تنهض نسخة  عينيه

 .ببكاء وتنهض للحاق بهملاك مسرعا نحو البحر، تنفجر 

 ليل /غرفة/داخلي : 02 المشهد

، تبدأ دماء يفتح جرح عميق في رأسه  ، يرتطم رأسه بقوة بزاوية طاولة نومه، ويقفز من سريرهأيوب يصرخ 

باب ويخرج لاه وهو ينزف، يفتح ء، يرتدي سترته وحذاالإصابةتهبط من رأسه، ينهض بسرعة ماسكا مكان 

يفتح  مباب مجددا ثالمن  عائدة تقتربأيوب سكون يعم الغرفة، خطوات  من غرفته، باب مفتوح نصفه،

، بوابهاأودماء تملأ وجهه، يتجه بسرعة نحو خزانته ، يفتح جميع  تطم بجدارير الباب على مصراعيه ل أيوب

ة رفوف كلها، يبحث بعشوائية، حتى يجد سترة مطاطية برتقالياليسقط يخرج كل ما يوجد فيها من ملابس ،و 

من ملك يفاقعة اللون التي يبحث عنها، يجثو على ركبتيه، يفتح صمام السترة ويبدأ في نفخ فيها بكل ما 

وتكاد تصل  ة عجل ىعل ارتدائهانفس، تمتلأ تدريجيا بصعوبة، ليسمع صوت ثقب صغير فيها، فيحاول 

 .يترامى من غرفته  دم الذي غطى وجهه بقميص ابيض ويخرجلايمسح  فيه ،كت إلى
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 ليل /شارع /خارجي :01المشهد 

غزارة، تهطل ب أمطارالحمراء،  شاراتالإفي شوارع فارغة متجاوزا جميع قصوى يقود دراجته بسرعة أيوب 

طريق  سلكي، وأضوائهايا عمران المدينة ، ينقص تدريجالأيسرغطي وجهه، سترة مطاطية في ذراعه دماء ت

 .طريق فقطالتكشف  دراجته ضعيفة هي ما أضواءضيقة ملتوية تشق الغابة،  رئيسية مظلمة

  ليل/شاطئ  /خارجي :00المشهد 

شاطئ ويرمي دراجته، يتفاجأ بسياج عالي يفصله عن شاطئ تتوسطه بوابة يقترب الى الأيوب  إلىيصل 

بوابة، لا، يسندها على رضالأدراجة من اليجد مكتوب عليها ملكية خاصة، يحمل  ،منها ويضيء بهاتفه

ري في عن حراسه، يج اتسلل بعيدالضيء يحاول مشاطئ، يلاحظ كوخ صغير اليتسلق من خلالها ويدخل 

 حلمالا في هآمكان الشمسية التي ر  إلىيصل  أن إلى  هءرمال تتطاير وراالشاطئ بعد ان نزع حذائه و الرمال 

 ة قائلا:ييلوح بيديه حاملا سترة مطاط صغيرة،الولحقت بنسخته  البحرقد دخلت ملاك تحديد، يجد الب

واحدة  سأشتري لك أكثرفقط لن اطلب )مشيرا الى السترة(   أيووووووبهذه فقط اعطيها  "أيووووووووب

 ."منها أفضل

تقترب من مكان و ملاك تتقدم ، و بحرالتدريجيا الى أيوب ، يتقدم ربحاللعب في الاللهو و أيوب ة نسخ تواصل

 أنفاسههواء، تكاد التسرب  سترة التيالخشنة، يعيد نفخ تلك السترته أيوب ينزع وفي هذه الأثناء  .غرقها

 أيوبو لاك مه، يتلفت يجد ، يسبح بكل قوتملاكتشوش رؤيته  مطارالأو بحر ال، يرمي نفسه في تنقطع

 متبقية ونزيفه يسوءلايكادا يختفيان في ظلام، يسبح بطاقته  ، يتلفتمامالأنحو  أخرىيسبح مرة و كثيرا  ابتعادا

 .الماء طحسمن  ل ضربات يديه، ورجليه، يختفيثاقتتو يجيا في ماء تدر يهبط ، ينعدم نفسه، كثرأ
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 (تحت سطح)بحر /ليل  /خارجي :80المشهد 

تغير ضبابة ت، تفتح بهدوء، ببطء صل لعينيهتضبابة سوداء حول وجهه، أيوب زيف يشكل ن

 بيض بسرعة ثم تختفيللأ

(Match Cut) 

 بحر /نهار /خارجي: 88المشهد 

وجه نزيف و  أيسطح بدون ال إلى أخرىمرة أيوب تخترقه، يصعد  يشع عمق البحر بأشعة شمس التي

وعيناه  اطية، يبتسم بسكينةمطالوهي ترتدي سترتها ملاك ونقي، تقابله  هادئجو ساطع، البحر ، مشرق

أيوب ن م يختفي كلثم وسط سطوعا، ال، يزداد العالية هااتضحك مع أصوات، أختهيلاعب  وهو نتتلألآ

 .ساطعالبيض الأفي اللون  ملاكو 

 :"المبحث الثالث: تحليل آليات المكان وأنماطه في سيناريو "في شاطئ ما

لى المفاهيم إ سيناريو "في شاطئ ما"، استناداي يقدم هذا المبحث قراءة تحليلية معمقة لكيفية اشتغال المكان ف

النظرية التي تم تأسيسها في الفصل الأول. سنعتمد في تحليلنا على خمسة محاور: آلية الشحن الدلالي، 

بيا في و والعلاقة بين المكان المرجعي والمكان المنقلب، واللامكان بوصفه فضاء عبور بلا هوية، والهيتيروت

مشاهد، بل ف اللن نكتفي بوص ،ف الوظيفي للبحر بوصفه قوة فاعلةآلية التوظي يراتجلياتها الثلاث، وأخ

والأشياء من مجرد خلفيات إلى محرك حقيقي للصراع الداخلي، مع  اءاتلت الفضسنكشف كيف تحو 

 .الاهتمام ببصمة بصرية تربط مشهد الافتتاح بمشهد الخاتمة
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 :والعلامات البصرية إلى مثيرات نفسيةتحويل الأشياء و آلية الشحن الدلالي /      1

في المبحث الأول من الفصل النظري أشرنا إلى آلية الشحن الدلالي التي تمنح الأشياء المادية والإشارات 

ية على خمسة " تتوزع هذه الآلفي شاطئ ماالبصرية دلالات رمزية تتجاوز وظيفتها الطبيعية. في سيناريو "

 .وتوجيه مسار تحولهلأيوب وراً في بناء الصراع النفسي عناصر رئيسية يلعب كل منها د

 :88و 08تلألأ العين كعلامة بصرية مركزية المشهدان 

ن صورة أخته تتلألآن حين يوازن بيأيوب  نيبدأ الفيلم بلحظة تأسيسية تنبثق من داخل فضاء الحديقة: عينا

لامة ليس مجرد تعبير وجهي بل هو أول ع هذا التلألأففي محفظته وصورة الفتاة على اللافتة الإشهارية 

لم  كبوتة واهتزاز الوعي أمام ذنب حيلحظة انكشاف الذاكرة المفهي سيميائية للشحن الدلالي في الفيلم 

العين هنا تتحول إلى سطح تتكسر عليه كل سنوات الصمت، وتبرز في لمحة بصرية واحدة ثقل ما ، غلقي

ة أخرى، مر أيوب لجهة المقابلة، وفي المشهد الختامي، تتلألأ عينا في ا اما عاشه أحمد منذ ثماني سنوات

التلألؤ هنا ،لكن هذه المرة في البحر الهادئ تحت الشمس الساطعة وهو يلاعب أخته بعد أن ارتدت السترة 

هذا الربط البصري بين المشهدين يخلق حلقة سردية مغلقة: تبدأ و  ليس علامة ألم بل علامة سكينة وتحرر

يمنحه وحدته  م الذيالعين المتلألئة هي التوقيع البصري للفيل لان الرحلة بألم الذاكرة وتنتهي بالسلام

 .احدو  تحمل دلالة الذنب والخلاص في آن إلى أداة سيميائية العضوية، محولة تعبيرا إنسانيا بسيطا

 :08اللافتة الإشهارية والتباين البصري في الحديقة المشهد 

ما يجعل هذا العنصر بالغ الأهمية و شعل الأزمة بأكملها مجرد إعلان تجاري، بل هي ما ي تةليست اللاف

 ملة في آنبل أنها تعيد إليه الحادثة كاوجه أخته أيوب ليس فقط أن صورة الفتاة الصغيرة عليها تعيد إلى 

ن ما يزيد هذا لك المحفز هنا مضاعف: وجه وذاكرة في لحظة واحدة ،واحد الشاطئ والرمال ويوم الغرق

ة هو التباين البصري الذي بناه السيناريو: اللافتة تتميز بألوانها اللامعة وخلفيتها الشاطئية الدافئ العنصر قوة
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لافتة لهذا التضاد بين لمعان ا ،في هذا المشهد رمادي تملؤه سحابة سوداء تملأ السماءأيوب بينما عالم 

واء النفسية السوداء تشحن الأجالسحابة  ،دقيق للانهيار القادم بل تحضير وكثافة السحاب ليس ديكورا عابرا

 بجانب صورة الفتاة ويوازن بينهما تنفجر العقدة التي ظلملاك نذر بما سيتبع وبمجرد أن يضع صورة وت

 .يضغط عليها بالأقراص منذ سنوات

 :00المشهد أيوب الأجندة المعلقة على باب غرفة 

يوم حادثة الغرق، وهي معلقة على باب الغرفة منذ ثماني سنوات. التفصيلة  جويلية 01تحمل الأجندة تاريخ 

خرج في لا يمكنه أن يأيوب الجوهرية هنا هي موقعها: ليست في داخل الغرفة بل على بابها، مما يعني أن 

س اليومي الحار  نهالأ ر فحسب بل تُلزم بالتذكرالأجندة لا تذك ،أي اتجاه دون أن يمر أمامها ويرى التاريخ

خ كل ام هذا التارييمر أموأيوب ثماني سنوات  ،للذنب الذي يحول الباب من عتبة عادية إلى عائق نفسي

ر لماذا لم يتعافَ رغم مرور الوقت، ولماذا تتحول الغرفة في المشهد السابع إلى ساحة يوم، وهو ما يفس

 .معركة بمجرد أن تنكسر آخر حواجزه

 00المعتم وسحق القرص المشهد رمي القارورة والكأس 

ب من كأس فض الشر ثم ير  يرمي قارورة الماء بعنف بعيدابفعل مفاجئ: أيوب بمجرد نظره للقارورة يقوم 

منه ثم في نهاية الوجبة يفتح قرصه ويسحقه بيديه بدل أن يبتلعه هذا  شفاف ويحضر كأسا معتماً بدلا

يء الأفعال التي ضمه: سحق القرص هو المفتاح الذي يلفهالتسلسل الثلاثي يجب قراءته من آخره إلى أوله 

ذا ه ر ذاكرته ويمنع الكوابيسأن يتوقف عن الدواء الذي كان يخدقرر ربما دون وعي كامل أيوب سبقته 

بالكامل،  الغرق والكأس الشفاف يجعله مرئيره بالبحر وافسر رفضه للكأس الشفاف: الماء يذكالقرار هو ما ي

ادي غريزي مرميه القارورة بعنف إنه رفض  وهو ما يفسر أيضا المعتم ليحجبه عن بصره فيهرب إلى الكأس
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ثة أفعال تبدو : ثلانا يعمل تراكمياالشحن الدلالي ه ،ره بالماء قبل أن يحكم قراره بسحق القرصلكل ما يذك

 .غرق الفيلم في الذروةتكشف في مجموعها عن قرار واحد سيطلق الكابوس ويمنفصلة 

 :88، 00، 02السترة البرتقالية المشاهد 

صغير اختطفها الأيوب على الشاطئ، لكن ملاك في الفيلم كانت في يد  السترة هي أكثر الأشياء شحنا دلاليا

ها وهرب نحو البحر فتبعته لتسترجعها وغرقت في الحاضر تتحول السترة من شيء مادي إلى امنها وارتد

من الخزانة في المشهد السابع ومحاولة نفخها رغم الثقب الذي فيها وحملها  إخراجها، هدف درامي وأداة تكفير

عادة نفخها بآخر أنفاسه، وصولاإلى الشاطئ،  ل و حكل هذه الأفعال تإياها في الخاتمة ملاك إلى ارتداء  وا 

نب الذي ذواحد، تمثل ال دليل الإدانة وأداة الخلاص في آنإنها  ،داخل السيناريو السترة إلى شخصية فعليا

 خذلوسيلة الوحيدة التي يظن أنها ستعيد ما أثماني سنوات واأيوب حمله 

 :المكان المرجعي والمكان المنقلب من فضاء الذاكرة إلى مسرح الانهيار/7

 :10، 11المشاهد ضياع المكان المرجعي الأول الحديقة والورشة 

صاب بضربة أشد وأعمق: فقدان المكان المرجعي الذي كانت تسكنه ، يأيوبقبل أن تنقلب الغرفة على 

في المشهد الثالث يقود دراجته المهترأة السوداء دون خوذة وهذه التفصيلة ليست عرضية  ،ملاكذكرياته مع 

ررة يمر بإشارات توقف متك ،بل إعلان صامت عن علاقته بحياته، إنسان لا يرى قيمة في حماية نفسه

دير نفسها حوله دون أن يرى فيها معنى، حتى يصل إلى المكان متشابهة وكأن المدينة ت ور دورانومحا

د يمثل هذا المشه ،فيجد ورشة بناء لعمارة شاهقةملاك الذي كانت تقع فيه الحديقة التي لعب فيها مع 

د اختفى قأن المكان المرجعي الوحيد الذي كان يحتضن ذكريات أخته على أيوب درك فيها اللحظة التي ي

في المشهد الرابع يقف أمام العمارة الشاهقة وينظر إليها  ،محله فضاء إسمنتي ضخم لا يعرفه ماديا وحل

ي هذه اللحظة ف ،من الأسفل حتى يكاد ينتهي مجال رؤيته ثم يجلس على دراجته بصعوبة ويفرك جبهته
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: زسارد موا ي المطر ليس ديكورا بلهذا التصاعد ف قط بقطرات خفيفة وتتزايد تدريجياتبدأ الأمطار بالتسا

قه، وكلما تقدمت الأحداث نحو الذروة كلما ازداد هطول المطر ليبلغ غزارته عموتأيوب الطبيعة ترافق انهيار 

 .القصوى في مشهد البحر

ع د ما لا يستطيالرابع وبداية المشهد الخامس لتجس الأولى في نهاية المشهدMatch Cut ثم تأتي تقنية ـ

ة لانه هذه الحركة بذات ليست عرضي يرمي نفسه على الأرض المبللة ويسند ظهرهأيوب تجسيده:  الحوار

ظهره يسند  في المشهد التالي ثم مباشرةسبق وان جلس على دراجته بثقل في مشهد لكن في هذه لقطة انها 

 الجسد في الوضعية نفسها لكن المكان تغير هذا الدمج البصري جفف شعرهعلى خزانته في الغرفة وهو ي

جا في خارج والداخل اندمف لا يغادر مكانه النفسي حين يعود إلى البيتأيوب يقول ما لا تقوله الكلمات: 

 فضاء نفسي واحد لا يبرحه

 :10كمكان مرجعي المشهد  يوبغرفة أ

النقطة التي يعود إليها بعد كل اهتزاز خارجي: بعد  يوبمكان المرجعي الثاني في حياة أل الغرفة التمث

الأجندة المعلقة على الباب والسرير الذي ينام فيه على بطنه، ، الحديقة، بعد قاعة المحاضرات، بعد الورشة

ية ت الغرفة بوصفها نقطة الارتكاز الوحيدة في حياته هذه المرجعتثب والإضاءة الخافتة كل هذه التفاصيل

الثبات الوهمي ب ها السردية: تمنح المتفرج إحساساهي مرجعية العزلة لكنها تؤدي وظيفتليست صحية بل 

 الذي سينهار لاحقا

 :10تحول الغرفة إلى مكان منقلب تمهيد للذروة المشهد 

اوية سلسلة الأفعال تبدأ بصراخ ثم ارتطام الرأس بز  فة كليافي المشهد السابع وبعد الكابوس تنقلب الغر 

فراغها من محتوياتها وسقوط الرفوف حث متعثر ثم ب الطاولة وجرح عميق ونزيف ثم اندفاع نحو الخزانة وا 

نه يمنح ما لأ لمشهد طويل ومقصود أن يكون طويلاحتى يجد السترة وينفخها بكل ما أوتي من نفس. هذا ا
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مكنه أن يقدم هو من ي ، ولا في حالة أهدأ منهاإنسان في هذه الحالة تحديدا ،ية الكاملةرعيته الدرامسيتبعه ش

الأجندة : الجدران نفسها، الباب نفسه، و الأهم أن الغرفة لم تتغير ماديا الشيء ،لاحقا يوبعلى ما سيفعله أ

هذا هو و  هيتفجر في مكانا يحتمي به بل مسرحا لم تعد بها انقلبت تماما يوبلكن علاقة أما زالت معلقة. 

 جوهر المكان المنقلب 

 اللامكان الطريق الليلي بوصفه فضاء عبور بلا هوية

شوارع  يوالسترة في ذراعه الأيسر ويقود دراجته بسرعة فائقة ف من البيت نازفا يوبالثامن يخرج أفي المشهد 

بل إعلان عن قطع العلاقة مع  هذا التجاوز ليس طيشاو ء جميع الإشارات الحمرا المدينة الفارغة متجاوزا

لعمران ينقص ا مدينة ولا منطق الحياة العادية تلزمه بشيء. تدريجيالم تعد قواعد الفكل قانون خارجي 

رئيسية مظلمة ضيقة ملتوية تشق الغابة، وأضواء دراجته الضعيفة هي  اء، ثم يدخل طريقاوتتلاشى الأضو 

 .ما يكشف الطريق فقط

: الطريق فضاء عابر يفتقر إلى الهوية والتاريخ مارك أوجيهد نمط اللامكان بمفهوم هذا الفضاء يجس

 والعلاقات الإنسانية، مصمم للمرور لا للإقامة. لكن وظيفته الدرامية في هذا السيناريو تتجاوز العبور البسيط

و الأخ نفسه بلا تعريف لا هو الطالب ولا ه يوبيصبح أ في مدينة بلا إشارات توقفه، في طريق بلا هوية

قدم لما سيه ئاللامكان يعلقه في حالة من انعدام التعريف تهي لان المذنب ولا هو الإنسان الذي يخشى الموت

جعل ي الإضاءة يضيف إلى هذا اللامكان بعدا بصرياعليه في الشاطئ وتضافر الظلام والالتواء وضعف 

 .ق الإحساس بأن هذا الطريق لا يقود إلى وجهة عاديةة الواضحة، ويعميشاركه فقدان الرؤيالمتفرج 
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 :هيتيروتوبيا الشاطئ في حالاته الثلاث/3

عن  ف تمامانها تعمل وفق قوانين تختللك هيتيروتوبيا فضاءات موجودة فعلياحسب أطروحة ميشيل فوكو، ال

ة تجعل عنوان مختلف الشاطئ في ثلاث حالاتفي سيناريو "في شاطئ ما" نتعرف على فالفضاء المحيط بها 

 .لأنه يشير إلى شاطئ متعدد الهويات لا يمكن حصره في مكان واحد محدد الفيلم دقيقا

 :61المشهد شاطئ الحلم 

لشاطئ والرمال ذهبية وا قوانينه مختلفة: الشمس ساطعة جدا لان بل شاطئ العقل هذا ليس شاطئا حقيقيا

و عاجز رر أمامه وهالصغيرة تتك يوبوس الأم والأب حاضران، ونسخة أى كابفارغ لكنه يتحول بسرعة إل

لاك موتجري نحو البحر بينما تنفجر ملاك يرى نسخته تخطف السترة من يد ثم  رجلاه عن الحركة تشل

هذا الشاطئ هو المكان الوحيد الذي يمكن فيه للأزمنة أن تتقاطع الطفل والراشد  ،بالبكاء وتنهض للحاق به

 عاد دون أن يملك أحمد قدرة التدخل وللمأساة أن تفي الفضاء نفسه 

 :10الشاطئ الواقعي المقفل المشهد 

ليس عائقا اج هذا السي ،شاطئ الليل والمطر والبرد يفصله سياج حديدي وبوابة مكتوب عليها "ملكية خاصة"

 انك ملافحسب بل جدار نفسي مادي يحول دون الوصول إلى آخر مكان لا يزال يحتضن ذكرى  جغرافيا

لكل ما يحول دون المواجهة والأهم أن اختيار الليل والمطر ليس مجرد أجواء  له هو تحد واع يوباقتحام أ

ي لمكانهما التحديد البصر ء ويجعل ولنسخته الصغيرة كلما تقدم نحو الما ملاكش رؤيته لمطر يشو فدرامية 

ان يجعلان ذالليل والمطر هما الل لان كلما سبح وجد نفسه يتلفت ليرى أنهما ابتعدا في الظلامف مستحيلا

تبر فيه الشخصية خفضاء تإنه هيتيروتوبيا الانتقال  ،ة جسدياقبل أن تكون مستحيل النجاة مستحيلة بصريا

 .في أقصى حالاتها
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 :00المشهد  الشاطئ التطهيري

ي التي ترتدملاك البحر الهادئ الأزرق، اللقاء مع و آخر شاطئ نراه هو شاطئ أشعة الشمس تحت الماء 

 شرقي ة بل صفاء، النزيف يتوقف والوجهقوانين هذا الفضاء مختلفة تماماً: الموت هنا ليس نهاي ،السترة

لواقع: إعادة ي اما حرم منه ف يوبمنح أفضاء الذي يفنه هيتيروتوبيا التطهير لإوالضحكات تملأ المكان 

م: تحت الماء في المشهد الثانية في الفيل Match Cutخذت منها والبقاء معها. وتتضح هنا السترة إلى من أ

ينقلنا ل ضبابة سوداء حول وجهه ثم تتحول بسرعة إلى بياض ساطع وتختفي يوبل نزيف أالعاشر يشك

ال هذا الانتقفإلى السطح بوجه مشرق وجو ساطع  يوبالمشهد الحادي عشر حيث يصعد أ إلى مباشرة

ار ص جز الحوار عن قوله: ما كان سوادا صار نورا، وما كان نزيفاالبصري المحكم يقول بالصورة ما يع

ني اء ذهبل فض ما" مغزاه العميق: إنه ليس شاطئا جغرافيا واحداوبهذا يكتسب عنوان "في شاطئ  صفاء

 متعدد الدلالات يتسع للحلم والواقع والتطهير

 :بحر بوصفه قوة فاعلة: عائق ومحفز ومانح للخلاصللآلية التوظيف الوظيفي /0

في المبحث الأول من الفصل النظري أشرنا إلى آلية التوظيف الوظيفي حيث يتحول المكان إلى قوة فاعلة 

را ما" يتجسد هذا بشكل مركز في البحر الذي يلعب دو "في شاطئ تعيق الشخصية أو تدفعها. في سيناريو 

 .متعدد الأوجه دراميا

 :البحر كعائق

 حرك، تشلد دون أن يتوهو يشاهوملاك البحر هو المكان الذي تختفي فيه نسخته الصغيرة  يوبفي حلم أ

فسي: الأمطار النلعائق رجلاه. في الواقع اختار السيناريو الليلَ والمطرَ لإضافة عائق حسي حقيقي فوق ا

وتحول دون تحديد مكانها بدقة، وكلما سبح نحو الأمام كلما ابتعدت عنه في  ملاكش رؤيته لالغزيرة تشو 
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جاة مستحيلة رامية تجعل النبل أداة د الليل والمطر ليسا ديكورا ،الظلام حتى يكاد الاثنان يختفيان في السواد

 يوبحكم الدائرة حول أبصريا وجسديا وت

 :كمحفزالبحر 

م في الواقع ث تدخل الماء في الحلم ملاكإلى فعله الأخير. رؤية  يوبوقت نفسه البحر هو الذي يدفع أفي ال

ة الجارفة التوتر بين كره الماء الذي قتل أخته والرغب ،حرك جسده المنهك ونزيفه المتواصلهي الشرارة التي ت

جية هي ازدو بحر يجذب ويصد في آن واحد، وهذه الاال ،نتج المشهد التاسع بكثافتهفي اللحاق بها هو ما ي

 .لا مجرد خلفية ما يجعله فاعلا دراميا

 :للخلاص كمانح البحر

ضبابة سوداء حول وجهه ثم  يوبل نزيف أح حيث يشكر لحظة الغرق تحت السطالمشهد العاشر يصو 

نه إ البحر هنا لا يكتفي بابتلاع الجسد بل يأخذ الذنب ويعيد الصفاء ،وتختفي ضبابة بيضاء تتحول إلى

لذي كان في ا ويمنح الشخصية ما عجز الواقع عن منحه والبحر يوبمن أن يكتبها أ يكتب نهاية الفيلم بدلا

فة بشروط مختلعيدها إليه أخته صار الآن هو المكان الذي ي هو المكان الذي أخذ يوبمن عمر أ عاشرةال

 .لا تصله قوانين الواقع زي فضاء مواوف

ي أسسها للمفاهيم النظرية الت من خلال هذا التحليل يتبين أن سيناريو "في شاطئ ما" يشكل تطبيقا حيا

لت الأشياء العادية والأفعال اليومية إلى علامات للذنب والقرار آلية الشحن الدلالي حو  ،الفصل الأول

من آخر امتداد مادي لذاكرة  يوبد أجر والخلاص وفقدان المكان المرجعي الأول الحديقة التي صارت ورشة 

ب مشحون إلى مكان منقل فيما جسدت المكانَ المرجعي الثاني الغرفة التي انقلبت لاحقا أخته على اليابسة

الثلاث  والشاطئ في حالاته ق الشخصية خارج كل تعريفوالطريق الليلي جسد اللامكان الذي يعل ببالرع

م هيتيروتوبيات متنوعة تتسع لكل مستويات الصراع أما البحر فكان القوة الفاعلة التي أنهت ما عجز قد
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عين في البحر الهادئ ها تلألأ الالواقع عن إنهائه والدائرة البصرية التي يفتتحها تلألأ العين في الحديقة ويغلق

ن لمكان في هذا الفيلم لم يكمزدوجة تربط الخارج بالداخل ثم الموت بالصفاء تؤكد أن ا Match Cut عبر

 .شارك في صياغة المصير من أوله إلى آخره وعاء محايدا بل كائنا حيا
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 الخاتمة

ل ب الفيلم السينمائي ليس عنصرا مساعدا يخدم الحكاية من الخارجن في خلص هذا البحث إلى أن المكا

 .شريك درامي حقيقي يشارك في تأثيره المباشر على الشخصية من الداخل

 فيه أن تحول المكان من فضاء جغرافي تالأول من تأسيس إطار نظري متكامل كشففي الفصل  تانطلق

ل يخضع لآليات دقيقة هي الاختيار القصدي والشحن ب امي فاعل لا يتم بشكل عشوائيمحايد إلى حيز در 

ى أنماط الأمكنة السينمائية من المكان المرجعي إل تالإسقاط النفسي والتوظيف الوظيفي ثم تناولالدلالي و 

ظيفة درامية أن لكل نمط و  تلبينية وصولا إلى الهيتيروتوبيا وأثبتاللامكان والمكان المنقلب والفضاءات ا

 وختمنا الفصل النظري بتشريح العلاقة بين المكان والشخصية مسار الشخصية وتحولاتهاتؤثر في  محددة

أن المكان يعكس روح الشخصية ويعيق فعلها ويحفزها ويترك  ة من الاحتواء إلى الاندماج، مبينالدرامي

 بصمتها حتى بعد رحيلها

بعنوان "في شاطئ  يسيناريو أصلي من تأليففاهيم على فيه هذه الم تقي فقد اختبر أما الفصل الثاني التطبي

بت ة التي انقلوالغرف ما"، فتبين أن المكان فيه لم يكن وعاء محايدا بل كائنا حيا: الحديقة التي صارت ورشة

البحر بوصفه و  وبياته الثلاثوالشاطئ بهيتيروت من مكان مرجعي إلى مكان منقلب والطريق الليلي اللامكاني

لجيد لا ناريو اثبت أن السيكل هذه الفضاءات اشتغلت معا لت، ت ومنحت الخلاصقوة فاعلة عاقت وحفز 

 .ر بهيكتب المكان بل يفك

إلى شخصية Sluglineيتحول من سطر في  المكان حين يفهم فهما دراميا حقيقيا ناالقول  نايمكنختام وفي ال

ما جرى ل على ك تبقى شاهداتسرد ما لا تستطيع الشخصيات قوله وتحمل ما لا يحتمله الحوار و صامتة 

 .حتى بعد أن تنتهي الأحداث

 



52 
 

 

 

 

 

 
 

 قائمة المصادر والمراجع
 

 

 

 

 



53 
 

 

 قائمة المصادر والمراجع

 الأفلام السينمائية-8

1. Alfonso Cuaron, Children of Men, 2006, Universal Pictures. 

2. Francis Ford Coppola, The Godfather, 1972, Paramount Production, 
United States. 

3. Gary Ross, The Hunger Games, 2012, Lionsgate & Color Force 
Productions, United States. 

4. Michelangelo Antonioni, Blow Up, 1966, Carloponti Productions, United 
Kingdom, United States. 

5. Milos Forman, Once Flew Over the Cuckoo’s Nest, 1975, Fantasy Films, 
United States. 

6. Paul Weitz, The Maze Runner, 2014, 20th Century Fox, United States. 

7. Peter Weir, The Truman Show, 1998, Paramount Production, United 
States. 

8. Sidney Lumet, 12 Angry Men, 1957, Orion Nova Productions, United 
States. 

9. Stanley Kubrick, The Shining, 1980, Warner Bros Productions, United 
States. 

10. Steven Spielberg, The Terminal, 2004, Dreamworks Production, 
United States. 

 

 



54 
 

 :المترجمة المراجع -7

 (.8180نشر والتوزيع، لل إرادة: الكويت) إرادة دار فريق: ترجمة القطة، أنقذ سنايدر، بليك .0

 ساتللدرا الجامعية المؤسسة: بيروت) هلسا غالب: ترجمة المكان، جماليات باشلار، غاستون .8
 (.0020 والنشر،

 شر،والن للطباعة لطليعة دارا: بيروت) طرابيشي جورج: ترجمة الغرابة، سيغموند، فرويد .1
0020.) 

 :الدوحة) السيوفي ميساء: ترجمة المفرطة، الحداثة أنثروبولوجيا إلى مدخل أوجيه، مارك .0
 (.8102 للأبحاث، العربي المركز

: دمشق) بسالد نبيل: ترجمة السينمائية، الجماليات وقضايا السينما سيميائيات لوتمان، يوري .0
 (.8110 للسينما، العامة المؤسسة

 :الأجنبية المراجع -3

1. Antoine Gaudin, L'espace cinématographique. Esthétique et dramaturgie, 
Paris: Armand Colin, 2015. 

2. Bazin, André. Qu’est-ce que le cinéma, Paris: Les Edition du Cerf, 1958. 

3. Bordwell, David. Narration in the Fiction Film, Madison: University of 
Wisconsin Press, 1985. 

4. Carrière J.C & Pascal Bontizer, Exercices du scénario, Paris: La Fémis, 
1990. 

5. Egri, Lajos. The Art of Dramatic Writing, New York: Simon & Schuster, 
1946. 

6. Field, Syd. Screenplay: The Foundations of Screenwriting, New York: Dell 
Publishing, 1979. 



55 
 

7. Filipa Rosario & Ivan Villarmea Alvarez, New approaches to Cinematic 
Space, London: Routledge, 2019. 

8. Lefebvre, Henri. La Production de l’espace, Paris: Anthropos, 1974. 

9. McKee, Robert. Story: Substance, Structure, Style, and the Principles of 
Screenwriting, New York: Regan Books HarperCollins, 1997. 

10. Michel, Foucault. Of Other Spaces: Utopias and Heterotopias, 
1967. 

11. Norberg-Schulz, Christian. Genius Loci: Towards a Phenomenology 
of Architecture, New York: Rizzoli, 1980. 

12. Relph, Edward. Place and Placelessness, London: Pion, 1976. 

13. Tuan, Yi-Fu. Space and place: The Perspective of Experience, 
Minnesota Press, 1977. 

14. Turner, Victor. The Ritual Process: Structure and Anti-Structure, 
Chicago: Aldine Publishing, 1969. 

 

 

 

 

 

 

 

 



56 
 

 

 

 

 

 

 
 الفهرس

 
 

 

 

 

 

 



57 
 

 الفهرس

 0.....................................الفصل الأول: دور المكان وتأثيره في بناء الشخصية الدرامية

 6.....................المبحث الأول: آليات تحويل المكان من الفضاء الجغرافي إلى الحيز الدرامي.

 01....................................المبحث الثاني: مورفولوجيا الأنماط المكانية وتحولاتها الدرامية

 10................................................................المرجعيالمطلب الأول: المكان 

 08.......................................................................المطلب الثاني: اللامكان

 01................................................................المطلب الثالث: المكان المنقلب

 00................................................المطلب الرابع: الفضاءات البينية وعتبات التحول

 00..............................................المطلب الخامس: الهيتيروتوبيا أو الأماكن الموازية

 02...........................................المبحث الثالث: تقنيات الوصف المكاني في السيناريو

 02..........................المطلب الأول: الوظائف المتعددة للوصف المكاني في النص السينمائي

 00.....................المطلب الثاني: الأدوات الأسلوبية والتقنيات التحريرية لكتابة إرشادات المكان

 80..................يجيات بناء الجو وتوجيه الرؤية البصرية من خلال النصالمطلب الثالث: استرات

 22..............................المطلب الرابع: الأخطاء الشائعة في الوصف المكاني وكيفية تجنبها

 81.........................................................المبحث الرابع: أبعاد الشخصية الدرامية

 81...................................................................المطلب الأول: البعد الجسدي

 80....................................................................المطلب الثاني: البعد النفسي

 80................................................................المطلب الثالث: البعد الاجتماعي

 26..................................المبحث الخامس: العلاقة والتأثير بين المكان والشخصية الدرامية

 27....................المطلب الأول: طبيعة العلاقة بين المكان والشخصية من الاحتواء إلى الاندماج

 82....................................المطلب الثاني: المكان كمرآة للتأثير الانعكاسي على الشخصية



58 
 

 80.................................................المطلب الثالث: تأثير المكان على مسار الشخصية

 11................................المطلب الرابع: بصمة الشخصية في المكان كدليل على عمق التأثير

 33........................دراسة تطبيقية –الفصل الثاني: تجليات المكان في النص السينمائي

 34.......................................................المبحث الأول: البطاقة الفنية والرؤية الدرامية

 36......................................................................الفيلمالمبحث الثاني: سيناريو 

 40........................المبحث الثالث: تحليل آليات المكان وأنماطه في سيناريو "في شاطئ ما"....

 51...........................................................................................الخاتمة

 53...........................................................................قائمة المصادر والمراجع

 57الفهرس...........................................................................................

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



59 
 

 :الملخص

المذكرة دور المكان في الفيلم السينمائي وتأثيره في بناء الشخصية الدرامية من خلال رصد تتناول هذه 
لمنهج ا الآليات التي يتحول بها الفضاء الجغرافي المحايد إلى حيز درامي فاعل اعتمدت في بحثي على

طبيقية على تإلى مرجعيات فلسفية وسينمائية متعددة وختمت الدراسة بتجربة  التحليلي الوصفي مستندا
 سيناريو أصلي من تأليفي بعنوان "في شاطئ ما" يجسّد ما تناولته من مفاهيم وآليات
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Summary: 

This thesis examines the role of place in cinema and its influence on the 

construction of dramatic characters, tracing the mechanisms through which 

neutral geographical space is transformed into an active dramatic dimension. I 

adopted a descriptive-analytical approach, drawing on a range of philosophical 

and cinematic references, and concluded with a practical application through 

an original screenplay I authored, entitled "On Some Beach" which embodies 

the theoretical concepts developed throughout this research 
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