
عيد عبد Ïلحليم
عـــن الهيئة المصرية العامة للكتاب صـــدر كتاب «حامد ندا 
رائد الســـريالية الشـــعبية» للدكتـــورة ايناس حســـني والتي 
تناقـــش فيه حياة الفنان الراحل، واهـــم ملامح تجربته الفنية 
حيث تشير في الفصل الاول الى نشأته، فقد ولد الفنان «حامد 
ندا» في التاسع عشر من شهر نوفمبر/تشرين الثاني عام 1924 
بشارع «التلول» بحي القلعة، ثم انتقل ليمضي صباه في قصر 
يملكه جده بـ «البغالة» ـ وهناك ـ على حد تعبير المؤلفة ـ تشرب 
الدين والواقعية من والده، ونهل الفن والخيال من جده، فعاش 
حالة من التناقض غذتها فيه بساطة بيت والده في حي القلعة 

وفخامة قصر جده الكبير في حي البغالة.
وقد شـــب «حامد ندا» في بيئة دينية، اذ كان والده مشـــرفا 
على احد المســـاجد في حي الســـيدة زينب، وقد ظهرت موهبة 
الرسم عنده وهو في سن السادسة، وفي المدرسة الثانوية التقى 
بمدرس الرســـم «حسين يوسف أمين» الذي اسس «جماعة الفن 

المعاصر» بعد ذلك حيث دربه على الرسم بالقلم الرصاص.

البدايات
وقـــد التحق «ندا» بكلية الفنون الجميلـــة عام 1948 وهناك 
تعلم على ايدي رائدي الاكاديميـــة والتأثيرية: «احمد صبري» 
و«يوســـف كامل»، وقد زودته الدراسة الاكاديمية المعتمدة على 
المحـــاكاة بمخـــزون من صـــور الطبيعة وقراءاتـــه الغزيرة في 
الفلســـفة وعلم النفس والمعارف العامة لسنوات طويلة منحته 
اســـلوباً حضاريا للتفكير، ومن هذا المزيج المتفاعل مع تجارب 
الحياة والجرأة والذكاء والموهبة تشكلت صوره الذهنية التي 

نلتقي بها مجسدة في لوحاته.
وتضيـــف د. اينـــاس حســـني: ان «حامد نـــدا» اعتمد على 
الاســـلوب التعبيـــري في بدايـــة حياته الفنية عـــام 1953، وقد 
اشـــترك مع زميله الفنان الراحل عبـــد الهادي الجزار في كثير 
مـــن الصفـــات الفنية، فقد بـــدأ «ندا» في تصويـــر عالمه مقتربا 
من الجـــزار ورأى في المشـــعوذين والزار بداية قـــوى جذبتــه 
بشـــدة نحو «قهوة المجاذيب» الواقعة في حارة «الميضة» خلف 
مقام الســـيدة وعالم المشـــعوذين بذقونهم الطويلة وملابسهم 

الغريبة. 
لقـــد كان هـــذا العالم الذي يـــدور في نطـــاق «اللاعقل» هو 
النقيـــض لديناميكيـــة الفكر الانســـاني العقلانـــي الذي اطلع 
عليه في الكتب الادبية والفلســـفية لنيتشه، شوبنهاور، هيجل، 
فرويد، بايرون، بودلير، كافكا، سترافنسكي، بيتهوفن، وغيرهم 
من اســـاطين الفكـــر المصريـــين امثال طه حســـين، صلاح عبد 
الصبور، لويـــس عوض، يحيى حقي وغيرهـــم مما كان يعمل 
معهـــم في مجلة الثقافة كرســـام للموضوعـــات الادبية، وحتى 

اغلاق المجلة عام 1952.
 كان هذا العالم النقيض «اللاعقلي» وهو المثير الكبير عند 
«ندا» لذلك فانه ببساطة قد استطاع عن طريق هذين النقيضين 

ان يكوّن رؤيته الخاصة ووسيلته في ذلك هو سطح اللوحة.
كذلك نجد ـ في لوحاته الاولى ـ عالم الحياة الشعبية وعالم 
الخرافات التي يعيشونها في الاحياء الفقيرة، فصور العجز في 
جميع لوحاته في صورة الرجل بينما صور الحيوية والتفجر 
والامتلاء في صورة المرأة، ومن خلال علاقتهما ببعض نســـج 

ندا معظم لوحاته، كما يقول الناقد التشكيلي مكرم حنين.

الفن القديم
الفنان «حامد ندا» مر بمرحلة اخرى عام 1956، حيث امضى 
عاما في بعثة داخلية بمرسم الفنون الجميلة بالاقصر، وهناك 
كان الاحتكاك المباشر مع كنوز الفن المصري القديم، مما اكسبه 
مزيدا مـــن الادراك لخصائص فنون الفراعنة، من بقاء، والوان 
زاهية، وحركة، وتكوين، وربما توضح لوحته الشهيرة «العمل 
فـــي الحقل» كثيرا مدى تأثره بالفن الفرعوني، بما تحتويه من 
اســـتعاضة عن «المنظور الهندســـي» بتصفيف العناصر افقيا 
من اســـفل الى أعلى، دون تباين في الاحجام يفرق بين القريب 
والبعيد واختيـــار «وضع امثل» للشـــخوص، وهى خصائص 

تشترك فيها فنون الاطفال ايضا مع فنون المصريين القدماء.
وتؤكـــد المؤلفـــة ان «حامـــد ندا» بـــدأ يتجه الى الاســـلوب 
الواقعـــي المغلـــف برمزيـــة خاصة في الســـتينيات مـــن القرن 
العشرين حيث ركز على رسم الحيوانات.. المراكب.. الكواكب.. 
النجوم وبرز الرمز في اعماله، وزاد اســـتخدامه للون الرمادي 
نتيجة تأثره بتحول المجتمع نحـــو الصناعة..والجو الرمادي 
الذي كان يسود العالم في هذه الفترة.. فكانت لوحاته «افريقيا 
والاســـتعمار» و«كينيا والاســـتعمار» و«هيروشيما» و«الحرب 
والســـلام» وشهدت هذه المرحلة ايضا ومضات فنية ذات طابع 
تعبيري مباشـــر. ثـــم كان اهتمامـــه بعالم الموســـيقى في عام 
1984، حيث ظهرت مفرداتها على سطح اللوحة على اعتبار ان 

الموسيقى لغة عالمية ذات بعد انساني.

حامد ندا.. رائد السريالية تشكيل
الشعبية.. لغة فنية متعدّدة
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لقاء أسبوعي مع قراء العرب 
في شؤون الثقافة والفكر والابداع الفني والأدبي

5مد سعيد Ïلر±ا§ 
بدأت تتشكل في أواخر الستينيات من القرن الماضي أولى 

البوادر التجريبية في الساحة الفنية المغربية. كانت أهمها:
ناس الغيوان: البحث عن إيقاعات أكثر حرية وأكثر صدقا. 
فكانت أغلب نصوصهم اكناوية تستلهم الفن الكناوي المغربي 

القائم على الجذبة.
جيـــل جيلالة: البحث عن إيقاعات مغربية تجســـد شـــعار 
رفض الواقع الفني السائد والتوق لآفاق جديدة، فكان اختيار 
فن الملحون الذي كان في زمن سابق من القرون الماضية يخوض 
حربا حقيقية على فن آخر اعتبر في حينه ســـلطة فنية مهيمنة 

وهو فن الطرب الأندلسي.
تاكدة: واســـتلهمت تقليـــدا فنيا مغربيا مختلفـــا أبعد ما 
يكون عن الجذبة وأقرب إلى الفرجة والمسرح هو فن «اعبيدات 

الرما».
عبد الصادق شقارة: مهمته التاريخية كانت المصالحة بين 
الفن الأندلســـي الراقي والفن الشعبي المغربي، وهي المصالحة 
التي كانت ملهمة المبدعين في ربوع العالم في الســـتينيات من 
القرن الماضي فأبدعت الســـمفو - جاز والروك اند رول والهيب 

هوب بعد ذلك..
شباب «الراي» أو فن المهمشين والبحث عن شكل فني جديد 
في واقع يائس ســـواء في أرض الوطن أو في المهجر. وهو ما 

جعل المتتبعين يسمون الراي «بلوز المغرب العربي». 
فقد عبر شـــباب الراي الجسر من جهة اختيار الاسم الفني 
الذي يبتدئ بـ «الشـــاب» متبوعا بالاســـم الفردي للمغني قلبا 
للتقليـــد الفني الذي كان يخول ســـابقا للمغني لقب «الشـــيخ» 
متبوعا باسمه العائلي قبل أن يغني «الحكم والمواعظ»: الشيخ 

العنقا..
ومرتجلو الهيب هوب أو الراب كانت لهم مهمة فتح النقاش 
حول القضايا الاجتماعية والسياسية والوجودية داخل النص 

الغنائي دون آداب أو كياسة.. 
ظهـــرت مجموعة ناس الغيوان رد فعل مزدوج يتقصد أولا 
إعادة الاعتبار للأغنية الشعبية بمقاماتها وأغراضها وأدواتها 
الموســـيقية. ويتغيا ثانيا مقاومة المـــد الخانق لهيمنة الأغنية 

التجارية والإيقاعات الجغرافية في الفن العربي عموما. 
وقد استطاعت المجموعة أن تؤسس لنفسها مكانة متميزة 
ليســـت فقط على الصعيد العربي بل على الصعيد الإنســـاني. 
وهـــي المكانة التي لم تتحقـــق بالإيقاع والكلمة بل بالفلســـفة 
الغنائية التي يفتقر إليها التقليد الغنائي في الثقافة العربية. 
فمجموعـــة نـــاس الغيوان تبقـــى هي المجموعـــة الغنائية 
الوحيدة في التاريخ الإنســـاني التي بقيت أشـــرعتها مفتوحة 

على الزمن وعلى غير أعضائها المؤسسين والرواد. 
فقد تفرقت مجموعة البينك فلويد البريطانية مرارا بسبب 
الخلافات الداخلية بين الأعضاء وتمت في الســـتينيات بإبعاد 
المؤســـس واســـتبداله بعازف القيتارة ديفيد غيلمـــر ثم تبعه 
الاســـتغناء في الثمانينيات عن المؤسس الثاني رودجر ووترز 

ثم كان إعلان «حل» المجموعة نهائيا سنة 2005. 
وبالمثـــل، اعتزلت مجموعة الأبواب الأمريكية الأســـطورية 
الغناء مباشـــرة بعد انتحار قائدها ومنظرها جيم موريســـون 
في الثالث من يوليو سنة 1971 في حداد أبدي على موت صديق 

لا يشبه الأصدقاء.
كما تشـــتتت مجموعـــة الخنافـــس البريطانيـــة بعد 1967 
ســـنة وفاة المنتج براين إبشـــتاين الرجل الذي سهر منذ بداية 
المجموعة على إصلاح ذات البين بين أعضاء المجموعة والحفاظ 
عليهـــا. لكن الانفصال النهائـــي كان بعد صدور الألبوم الأخير 
للمجموعة المعنون سنة 1970 السنة التي بعدها اندفع كل عضو 
للاســـتفادة الفردية من اســـم الخنافس ونجاحها وشـــعبيتها 
بتجريب مشـــاوير غنائية فردية بأسماء فردية كدجون لينن أو 

رينغو ستار أو جورج هاريسن  أو بول ماكارتني.
مجموعة الرحل الاستثنائيين كانت معاناتها مختلفة. فمنذ 
تأسيسها ســـنة 1969 جمعت الفرقة أربعة أعضاء هم ريتشارد 

بالمر وروبرت ميلر وريك ديفيز ورودجر هوغسن. الفرقة عرفت 
دخول وخروج ســـتة عشـــر عضوا مند 1969 حتـــى اليوم لكن 
التنافس الذي بدأ خفيا في البداية وانتهى بعد عشـــرين عاما 
علنيا في سنة 1988 لم يشمل غير القطبين المؤسسين ريك ديفيز 

ورودجر هوغسن.
فـــكل من الرجلين  مغن وعـــازف قيتارة وعازف على البيان 
ولذلك فقد انتهى بهما الحل إلى «عقد سري» يقضي «بتناوبهما 
داخل الســـهرة الواحـــدة أمام نفس الجمهـــور على نفس الآلة 

والتعاقب على الغناء». 
وإن كان هذا «التعاقد» دام عشـــرين عاما فإنه انتهى أخيرا 
عام 1988 لينصرف رودجر هوغســـن إلى مشـــوار منفرد بينما 
أحيـــا ريك ديفيـــز المجموعة عام 1997 لكـــن دون النجم رودجر 

هوغسن صانع شهرة الرحل الاستثنائيين.
أمـــا مجموعة «الصخـــور المتدحرجة» فقـــد اختطت نهجا 
مختلفـــا تجـــاه قبـــول عضويـــة أفـــراد جـــدد إذ حافظت على 
أعضائها الســـتة منذ 1963 ولم تســـمح بدخول أي قادم جديد 
عليها فقد بقي الأعضاء المؤسســـون في بداية الســـتينيات من 
القرن الماضي هم أنفسهم في العشرية الأولى من القرن الواحد 
والعشرين: المغني ميك دجاغر وعازفا القيتارة براين دجونس 
وكيث ريتشارلز وعازف البيانو آين ستيوورت وعازف الباص 
بيل ويمن وضابط الإيقاع تشارلي ووتس وهم مازالوا الآن في 
ســـن الســـتين من العمر أوفياء لبعضهم البعض ولنصوصهم 
ولإيقاعهـــم وفلســـفتهم في العـــزف والغناء التـــي عرفوا بها 
في بداية الســـتينيات من القرن الماضي عندما كانوا في ســـن 

العشرين من العمر...
ولم تشـــبه مجموعة ناس الغيوان المغربية مسارات الفرق 
الغنائيـــة الســـالفة الذكـــر رغم تقاطعهـــا معها في فلســـفتها 

الغنائية.
فقد واصلت مشوارها رغم موت قائدها الأول بوجميع سنة 
1974 ورغم المنفى (بعد ألبومها «مهمومة» أوائل الثمانينيات)، 

ورغم موت ربانها الثاني العربي باطمة سنة 1997.
فقـــد تأسســـت المجموعـــة ســـنة 1970 بأربعـــة أعضاء هم 
بوجميـــع والعربـــي باطمة وعمر الســـيد وعـــلال يعلى. لكنها 
فتحت ذراعيها سنة 1971 لعضوين آخرين هما عازف الكنبري 
مولاي عبـــد العزيز الطاهري وعازف العود محمود الســـعدي 
اللـــذان غادرا المجموعـــة، بعد وفاة بوجميـــع، لقادم جديد هو 
المعلم الكناوي عازف الكنبري المعروف  عبد الرحمان باكو سنة 
1974 الذي يغادر المجموعة بدوره سنة 1993 ليحل محله عازف 
الكنبري الشاب رضوان عريف إلى حدود سنة 2000 وهي السنة 
التـــي عرفت دخول أخوي الراحل العربي باطمة إلى المجموعة 
وهما ضابط الإيقاع رشيد باطمة وعازف الكنبري حميد باطمة 
وما زال الباب مشـــرعا في وجه الزمن ما دامت «ناس الغيوان» 
فلســـفة في الغناء وليست ضيعة موسيقية في أيدي أربابها... 
فكما يدل اسمها،  فـ«ناس الغيوان»  تعني «أهل الغناء وعشاق 
السلم» على حد قول أحد روادها، عمر السيد. أي أن المجموعة 

هي «إطار فني مفتوح في وجه كل عشاق الغناء والسلم».
ولعـــل الضامن الأهـــم للفلســـفة «الغيوانيـــة» النبيلة هو 
«التعددية» التي تميز هذه المجموعة الغنائية عن نظيراتها من 

مجايليها داخليا وخارجيا. 
فقد كانت المجموعة جسرا تعبر من خلاله مفاهيم التعددية 

والاختلاف إلى الجمهور.
فبالإضافة إلى «التعددية الإيقاعية» التي نهجتها المجموعة 
بحثا عن تعبير أصدق يوحد الشـــكل بالمضمـــون، و«التعددية 
الغرضية» التي راوحت بين الرثـــاء والوصف والحكم والغزل 
والتصوف ومدح النبي.. فثمة «تعددية وجودية» غدت فلســـفة 

غيوانية ورعتها.
ولم تكن في الأصل غير «التعددية الإثنية» لأفراد المجموعة. 
فقـــد كان بوجميـــع صحراويـــا، وعـــلال يعلـــى وعمر الســـيد 
أمازيغيـــان، وعبد الرحمان باكـــو صويريا والعربي باطمة من 

قبائل الشاوية..

موسيقى
ناس الغيوان.. موجة الكناوة و«الجذبة»

صوت مناهض للتهميش
عندما تبحث السينما عن ذاتها 

إشكاليات في الهوية والخصوصية والتقنية الحديثة سينما
Ùمضاê سليم

«سينما تبحث عن ذاتها» هذا هو عنوان الكتاب 
الجديد للناقد الســـينمائي عدنان مدانات والذي قدم 
للمكتبـــة العربية عددا من الكتب النقدية في مجالات 
الســـينما المتعددة، ولكن أكثر الكتب اقترابا من هذا 
الموضوع هو ذلك الكتاب المطبوع منذ عشـــرين سنة 
وهو (بحثا عن الســـينما)، فالســـؤال النقدى يطرح 
نفســـه مجددا مـــن خـــلال متابعة قضايا الســـينما 
ومناقشة افلامها للوصول الى اطروحات نظرية يتم 

دعمها بواسطة اسئلة مرة أخرى وبشكل مختلف.

نقد نظري 
هذا الكتـــاب يدخل ضمن ســـياق النقد النظري 
للســـينما، ونقصد بذلك النقد الـــذي يعالج مفاهيم 
واشكالات تمس جوانب معينة من السينما العربية 
تحديـــدا، ليـــس باعتبارها فيلما معينـــا أو مخرجا 
معينا، ولكن باعتبار أن هناك ســـينما افرزت الكثير 
مـــن القضايا المتشـــابكة من خلال مســـيرتها، وهذه 
القضايـــا تحتاج الى معالجة فكرية، بصياغة ترتبط 
بالثقافة على وجه العموم، ومجمل العلاقات الثقافية 
التي تتداخل مع هذه الســـينما، ومن هنا تأتي فكرة 
«الســـينما الثقافيـــة» والتي يعتبرهـــا بعضهم ذات 
طابع مبســـط وربما شـــعبي لانهم يمثلـــون النخبة 
الثقافية، غير أن الانتاج الســـينمائي العالمى قد دلل 
على مقاربة الســـينما لعلم الاجتمـــاع وعلم الجمال 
وكذلك الاثنوغرافيا وربما السياسة والتراث القومي 
والوطني واحيانا الدين والتاريخ ومشكلات الواقع 

والفرد.
هذا الكتاب «ســـينما تبحث عـــن ذاتها» من كتب 
النقـــد النظرى التي تعالج قضايـــا فكرية لها علاقة 
بالســـينما وكذلـــك موضوعات أخـــرى مرتبطة بها، 
أي مناقشـــة القضايـــا الكلية والانطـــلاق منها نحو 
التفاصيل الجزئية، بايراد الشـــواهد الدالة، وحتى 
الافـــلام التي ترد في مثل هـــذا النوع من النقد ينظر 
اليها علـــى أنها قضايا عامة تمس الاطار المشـــترك 
للسينما العربية دون الدخول في تفصليات تطبيقية، 

رغم أهمية هذه التفاصيل.
الموضـــوع الأول جاء بعنوان (الســـينما العربية 
والوعي القومي.. العوائق والطموح) وهذا الموضوع 
ينتمـــي الى نوعية من الكتابات التي شـــاعت لفترة 
طويلة، في اطار البحث عن هوية للســـينما العربية 
في مطلق البحث عن هويات متعددة للفنون والآداب 

بشكل عام.
والموضـــوع المطـــروح يناقـــش امكانية اســـهام 
الســـينما فـــي صياغـــة الوعـــي القومـــي، وفي هذا 
الصـــدد فـــإن الكاتب يـــرى  ضرورة تحديـــد ما هي 
الســـينما التي نعنيها عند طرح هـــذه القضية وما 
هي نوعيتها، ذلك أن الســـينما الأمريكية على سبيل 
المثـــال، عالميـــة تـــكاد تكون خـــارج اطـــار الحواجز 
اللغويـــة والعرقيـــة والقوميـــة، بينمـــا الســـينمات 
الصغيرة تحاول أن تتشـــبث بهذه القومية والهوية، 
والسبب في هذا الاختلاف يعود الى طبيعة السينما 
نفســـها، ذلك أنها ظاهرة عالميـــة معقدة لأنها مركبة 
من مجموعة فنون وآداب سابقة، وهي لها قواعدها 
وقدراتهـــا التعبيرية، وهي تقنية متطورة ومتغيرة، 
كما انها تعكس الواقع بنظام من الاشارات الواقعية 
والرمزيـــة، والأهـــم ارتبـــاط الســـينما بالاوضـــاع 
الاجتماعيـــة والثقافية والسياســـية والقوانين التي 

تخضع لها هذه الاوضاع.
ويشـــير الكاتب إلـــى أن الوعي وتشـــكيله يقوم 
علـــى فكرة أن الســـينما تصنع حلـــولا ثقافية عامة، 
لأن زواية النظر ليســـت سياســـية عند الاشارة الى 
مصطلح الوعي القومي، بل له تداخل بالايديولوجيا 
والتكويـــن الاجتماعـــي والوعي الجمالـــي والفني. 
يختصـــر الكاتب ذلـــك فيقول: «وهـــذا يعني أن هذه 
على السينما أن تتعامل مع الوعي القومي باعتباره 
وعيا شاملا، ويعني أن على السينما أن تجيب على 
مسألة الاصالة والمعاصرة ومسألة الحداثة والتراث 

بطرقها الخاصة التي ربما jتلاءم مع تركيبتها».

تقنية وخصائص
ان السينما نشـــأت بفضل التقدم التقني وليس 
بالاعتماد على خصائص محليـــة وتراث ثقافى لأي 
دولـــة من الدول، انها انتـــاج صناعي أولا، ثم جاءت 

باقي الخصائص الأخرى في مرحلة لاحقة.
لقد بدأت السينما في أوروبا وفي فرنسا تحديدا 
مـــع أول عرض عام 1896، ولكن الطبيعة الاقتصادية 
وظروف الأســـواق والتوزيع، وربما التطور التقني، 
كل ذلك جعـــل من هوليوود المركـــز والباقي اطرافا، 
ورغم ذلك فإن اوروبا ثقافيا متميزة ولها خصائصها 
الثقافية المنعكسة على السينما، وهذا أدى الى افراز 
اتجاهات سينمائية متعددة مثل الموجة الجديدة في 
فرنســـا والواقعية الجديدة في ايطاليا أو المدرســـة 
التعبيريـــة فـــي المانيا وغيـــر ذلك مـــن الاتجاهات، 
والتي شـــملت اختلافات أخرى وصلـــت في مرحلة 
معينة الى مستوى الصراع الايديولوجي، كما حدث 
فـــي الصراع الـــذي انطلق بين الاتجاه الرأســـمالي 

والاتجاه الاشتراكي في عقود سابقة.
وعند الحديث عن الســـينما العربيـــة وعلاقتها 
بالوعي القومي، يختار الكاتب  بعض ما كتبه النقاد 

في مجال علاقة الســـينما العربية بالقومية والهوية 
ومن هؤلاء النقاد: ســـمير فريد وعبد الحميد حواس 
ومحمد نـــور الدين أفايه وهاشـــم النحاس وســـيد 
ســـعيد وصـــلاح ذهني وعلي شـــلس وكمـــال رمزي 

وغيرهم.
ومـــن الواضح أن كتاب (الانســـان المصري على 
الشاشـــة) الصادر عـــن هيئة الكتاب فـــي مصر عام 
1986 هو أساس ما يعرضه الناقد عدنان مدانات من 
آراء للنقاش تمس قضية الوعي القومي من الناحية 

الفنية.
وأهم فكـــرة يمكن أن تقال في هـــذا الصدد: «إن 
الصـــورة المنقولة ســـينمائيا للمواطن فـــي بدايات 
الســـينما العربيـــة تلخـــص النقل الكامـــل للصورة 
المســـتوردة من الخارج، فالمواطن شـــكله وملابســـه 
عربية، ولكن تقاليده وســـلوكه وأفعاله ليست كذلك، 
ولقد كان ذلـــك في البدايات الاولـــى، ثم تطور الأمر 
واختلـــف قليـــلا مع ســـيطرة البرجوازيـــة المصرية 
بتأســـيس «ســـتوديو مصر» وهذا يعني أن السينما 
تابعة حينا ومتخلفة في أحيان أخرى الا في حالات 

نادرة.
وهذا يعنـــي أيضا أن التخلف قـــد انعكس على 
السينما منذ التأسيس فهي غائبة عن الوعي ومعبرة 
عـــن اللهو بالمعنى العام الذى يغيب القضايا المهمة، 
وهي ســـينما لا تعبر عن رأيه قضيـــة تهم المجتمع، 
ويدخل الكاتب بعد ذلك في مجال طرح الاستثناءات 
وهي قليلـــة، ويعتبر أن باقي الســـينماءات العربية 
الجيـــدة هي نمـــاذج وتجـــارب فرديـــة لا تصل الى 

مستوى التأثير في الحركة الثقافية المعاصرة.
والموضوع الذي يطرحه الناقـــد عدنان مدانات، 
يعتمـــد علـــى اقتباســـات كثيـــرة ومناقشـــة بعض 
الاطروحات في مجال معالجة قضية الهوية والاصالة 
والمعاصرة وعلاقتها بالوعي الفردي والقومي. ولكن 

بمنظور عمومي مطلق.
ومن الطبيعي أن تتم مناقشـــة بعض الانتاجات 
العربية، ومنهـــا طبيعة الافـــلام التاريخية العربية 
وهـــو موضوع يـــكاد يكون مســـتقلا، وكذلـــك الأمر 
بالنسبة للافلام العربية التي عالجت قضايا التراث 
في محاولة منها لايجاد شـــكل فني له هوية معينة، 
كمـــا حدث بالنســـبة للســـرد وارجاعه الـــى المقامة 

والرواية الشفهية، وكذلك المسرح والفن التشكيلي.

اشكالات مصطنعة
كما قلنا فإن الاطروحات التي عالجها الناقد تعود 
الى ما افرزته الثقافة العربية من اشكالات مصطنعة، 
ومنها فكرة البحث عن الهوية والخصوصية التي لم 
تعد من الموضوعات الرئيســـية لأنها مجرد افتراض 
فكري ليس له اســـاس حقيقي يقـــوم عليه، فالهوية 
خلاصة لما ينتجه الفرد داخل المجموع والخصوصية 

مسألة ابداعية اولا واخيرا.
هناك موضوع آخر يعالجه الناقد عدنان مدانات 
في كتابه وهو بعنوان «اســـئلة الهوية في الســـينما 
العربيـــة» وهو موضوع متعلق بما ســـبق ذكره من 
آراء ســـابقة، ولكـــن الاســـئلة المطروحة مـــن جديد 
تفتقد  فعاليتها  لأن السينما ليس لها جذور ثقافية 
فـــي العالم أجمع وليـــس في الثقافـــة العربية فقط. 
ويقتبـــس الكاتب بعض الآراء لمناقشـــتها، ومن ذلك 
مـــا كتبه الناقد منير الســـعيداني مـــن تونس حول 
اشكالية الجمالية في الســـينما العربية، والمقصود 
اعتبار الســـينما مجرد طفـــرة صناعية وفنية، ولكن 
كان لا بد للعرب من التقاطها وبالتالي الترويج لها، 
أي أن الاعتبـــارات لم تكن فنية أو جمالية وابداعية، 

ولكنها تجارية وصناعية.
ومع كل ذلك فإن المنظور العالمي للســـينما قد بدأ 
بالصناعـــة والعلم والتجارة، والســـينما لا تختلف 
فـــي الوطن العربي عن غيرها مـــن البلاد مثل الهند 

والارجنتين وتركيا وغيرها.
ويحاول الكاتب أن يجيب عن ســـؤال ســـبق أن 
طرح أكثر مـــن مرة وفي أكثر من مكان وزمان، وهو، 

بماذا تتميز بدايات السينما العربية؟
بالنســـبة للســـينما في مصر، فإن البدايات ومع 
بعض الاهتمام الذي ابداه الاقتصادى (طلعت حرب) 
: العام يقوم على  والذي يعد خطة ايجابية، فإن الم
الاقتبـــاس من الافلام الأجنبيـــة أو الأعمال الأجنبية 
بصفة عامة، بل وصل الأمـــر الى النماذج الأوروبية 
والامريكية، مع تنويع اســـتثنائي احيانا في الانتاج 
يعتمـــد على الروايات المصرية مثل رواية «زينب» أو 
تقديم بعـــض الأعمال المتأثـــرة باتجاهات خارجية، 

كما في السوق السوداء.
والأمر نفســـه ينطبـــق على الســـينمات العربية 
الأخـــرى، ولكن بدرجـــة أقل. هذا بالنســـبة للمرحلة 
الأولـــى. أما المرحلـــة الثانية فهـــي الواقعية، والتي 
جاءت بفعل المتغيرات الاجتماعية وتأســـيس معاهد 
ومـــدارس متخصصـــة وكان الرواد هـــم صلاح أبو 

سيف ويوسف شاهين وتوفيق صالح.
هناك اتجاه آخر يبدو واقعيا، ولكنه ايضا ينقل 
بشـــكل معين ومـــدروس من الخـــارج، ونقصد بذلك 
افلام شـــادي عبد الســـلام وتأثره الواضح بالمخرج 

الايطالي بازوليني.
يقـــول الناقـــد في كتابـــه: «يعتبر بعـــض النقاد 
الســـينمائيين العرب أن السينمائي المصري الوحيد 
الذي ســـعى لصنع ســـينما ذات هوية هـــو المخرج 

الراحل شادي عبد السلام خاصة في فيلمه الروائي 
القصير» (شـــكاوى الفلاح الفصيح) وفيلمه الروائي 

الطويل (المومياء).
لكن التجربة الفنية لهذين الفيلمين لا تعكســـان 
في الحقيقة أي شـــكل تراثي، بقدر ما تبدو شـــكليا 
وأسلوبيا أقرب الى السينما التي ميزت السينمائي 
الايطالـــي بازولينـــي، خاصة من حيث بناء المشـــهد 
والتكويـــن داخل الـــكادر، منها الى الشـــكل التراثي 
الفنـــي الخـــاص بالحضـــارة الفرعونيـــة موضوع 

الفيلمين».
ويعتبر الناقد أن محاولات التجديد في السينما 
العربية ذات طابع تقني لأن هدفها هو الاستفادة من 
التكنيك العالمي، بينما الموضوع يكون محليا أي أن 
هناك فاصلا بين التقنيـــة والموضوع، وهذا أمر فيه 
تصنع، لأن الوضع الطبيعي أن يكون هناك تناســـق 
بين التقنية العالية والموضوعات المحلية، كما حدث 
عنـــد المخرج أكيـــرو ســـاوا، وبعض أفـــلام امريكا 

اللاتينية والهند وغيرها.

استعراض سريع
ويســـتعرض الناقـــد بعض الســـينمات العربية 
ومميزاتها في الجزائر والمغرب وتونس وفلســـطين 
وســـوريا، مـــن حيـــث التركيـــز علـــى ما يعـــرف بـ 
«ســـينما المؤلف» أو تقديم أفـــلام ذات طابع تراثي، 
ولكـــن المبالغة في الصياغة الفردية أو اســـتعراض 
التـــراث دون دلالة واضحة، جعل التجـــارب القليلة 
دون المســـتوى المطلـــوب. ويكرر الناقـــد هنا بعض 
المقولات في تســـرع واضح، حيث يعتبر أن التجارب 
المستعرضة للتراث العربي في السينما العربية ذات 

طابع فلكلوري تهدف الى جذب المشاهد الغربي.
وهـــذه التجارب تكـــون احيانا مجـــرد تقديم ما 
هو تاريخي باعتباره تراثا أدبيا ســـرديا، ورغم عدم 
وضوح أفكار الناقد في هذا الصدد، وعدم مناقشـــته 
للفكـــرة باســـتفاضة، إلا أنه ينقـــل آراء اعتاد النقاد 
على ترديدهـــا من باب جمع أكبر عدد من ســـلبيات 
الســـينما العربيـــة ولكـــن يصل المؤلف الـــى نتيجة 
واضحة، حيث يعتبر أن سؤال الهوية الخصوصية 
في الســـينما العربية، سؤال مستحيل وفرضية غير 
قابلة للتحقق، وان الأهم هو وجود تيارات ومدارس 

ناشطة تستجيب لمناقشة قضايا الفرد والمجتمع.
وينتهي المؤلف من مناقشة بعض القضايا الكلية 
ليدخل في صلب عملية الســـينما في شـــكل مقالات 
متتالية، تعتمد على الخبرة النظرية واســـتنتاجات 

لها علاقة بتجارب السينما في العالم.

داخل الجغرافيا وخارجها 
من هذه الموضوعات نقرأ ما يلي: داخل الجغرافيا 
أم خارجها... الســـينما الوطنية واشـــكالية الانتاج 
المشـــترك، والمناقشة المطروحة تتعدى قضية الانتاج 
العربي المشترك سينمائيا الى علاقة الممول الاجنبي 
بالافلام العربية التي يســـهم في انتاجها، وهذا من 
الظواهر الواضحة في العقدين الاخرين، ولا ســـيما 
بالنســـبة لبعض الســـينمات في مرحلة معينة مثل 
فلســـطين وتونس والمغرب ولبنان والجزائر وبعض 

الافلام في مصر.
ان المشـــكلة تبدأ بافتـــراض أن الممول الخارجي 
أو الاجنبي يفـــرض نوعية معينة من الانتاج ويصر 
على وجود مشـــاهد تلبـــي له حاجة يســـتجيب لها 
المتفرج العربي ولكن المؤلف يطرح الموضوع بطريقة 
أخرى فمثل هذه الآراء السابقة قد لا تكون صحيحة، 
والأهم هو طرح الســـؤال من جانب آخر، وأساسه... 
هل يخدم الانتاج المشترك والتعاون الخارجي قضية 

الســـينما العربية ويخدم مصلحة التأسيس لسينما 
محلية قلبا وقالبا؟

لا شـــك أن الســـينما الوطنية الفعليـــة، بصرف 
النظر عن كونها بديلة أو غير ذلك، تتطلب أن يخرج 
رأس المـــال من الداخل وليس الخارج وأحيانا يكون 
هـــذا الداخل محليا وليس عربيـــا. وهذا تحقق فقط 
في  الانتاج التجاري الذي يعتمد على السوق، ولكن 

فشلت كل المقولات الاخرى أو لم تحقق اغراضها.
يقول المؤلف: «ولكن، مثلما فشـــل السينمائيون 
في تحقيق السينما البديلة، فشلوا ايضا في تحقيق 
البديل عنها، أي السينما الوطنية، وتسبب هذا، مع 
الأيام، في التوقف عن محاولات البحث الجماعية عن 

سينما جديدة، أي البحث عن حلول جماعية.
وهكـــذا بـــدأ الســـينمائيون، كل على حـــدة، في 
البحـــث عـــن حلول فرديـــة خاصة لقـــد كانت إحدى 
مشـــكلات الانتاج المشـــترك العربي الأجنبي المشكلة 
الاخلاقيـــة واحيانا السياســـية، ولكـــن البحث عن 

التمويل كان دائما هاجسا لكل سينمائي.
وهذا البحـــث يؤدي الى الدخـــول في مغامرات 
لها عواقب سلبية، ولكن على المستوى الفكري الذي 
يغطيه الجانب الفني والتقنى، ولهذا الســـبب وهذا 
ما لـــم يقله المؤلف خـــدم الانتاج المشـــترك الأجنبي 
الســـينما العربية كثيرا ولو بشكل مؤقت، ولقد عبر 
الكاتب عن ذلك بقوله: «هذه القضية، في الحقيقة، لا 
يمكـــن أن تكون فردية أو أن تلقى مســـؤوليتها على 
عاتـــق الســـينمائيين، فهي قضية ثقافيـــة حضارية 
وطنية عامة، يجـــب ان تلقى مســـؤوليتها بالدرجة 
الاولـــى على عاتـــق المؤسســـات الثقافيـــة الوطنية 
الرســـمية منها والخاصة في الدول العربية، والتي 
يجب عليها أن تعي الأهمية القصوى لوجود  سينما 

محلية وطنية الطابع».

التقنية والسينما المستقلة
من بين المقالات التي تتعرض لقضايا مســـتجدة 
ما كتبه المؤلف حول الســـينما المســـتقلة في الوطن 
العربي، وهي تسمية عامة، استوردت من السينمات 
العالميـــة، ولذلك مس المصطلح بعض الغموض، كما 
يقول الكاتب، وبالطبـــع كان لتطور التقنية الحديثة 
تأثير فـــي خروج ســـينما لا تعتمد علـــى الموازنات 
الكبيرة ويمكن ان تعرض في بعض الاماكن الخاصة 

والمهرجانات المحدودة.
والمؤلـــف لا يذكـــر نمـــاذج من هـــذه المهرجانات 
العربية أو الافلام المســـتقلة ويكتفي بعرض القضية 
بشـــكل عام، رغـــم ان الموضـــوع لا يـــكاد يصل الى 

مستوى القضية العامة.
يعود المؤلف الى مناقشـــة قضيـــة الفولكلور في 
الســـينما العربية (ولكن بشـــكل ســـريع، ويعيد ذكر 
بعـــض النماذج مـــن الســـينما العربيـــة التي تتهم 
بأنهـــا تبحث عن العين الأجنبية بعرضها للفولكلور 
العربى، ومن الافلام المذكورة (عرق البلح ـ الهائمون 
ـ صهيـــل الجهات ـ اللجاة ـ نوة ـ بس يا بحر ـ عرس 
الزيـــن ـ الايـــام.. الايـــام ـ العاصفـــة ـ المومياء ولكن 
المؤلـــف لا يذكر بعض الافـــلام الأخرى ويخلص الى 
أن عرض الفولكلـــور من الظواهر العالمية، عند جان 

روش مثلا، وعند روبرت افلاهرتي وغيرهم.
والمهم أن كل فيلم ينبغي أن ينظر اليه على حدة 
ولا توضـــع كل الافـــلام في اتجاه واحـــد، حتى ولو 
كان هـــذا الاتجاه له طابع فولكلوري وفيما يســـميه 
«صغائـــر التقنيـــات» في الســـينما العربيـــة، يركز 
المؤلف علـــى الجوانب التقنية التـــي لا يتم التركيز 
عليها، ومن ذلك الماكياج وتصميم الملابس وتسجيل 
الصوت وغير ذلك من المهن التي يمكنها أن ترفع من 

مستوى الفيلم ويمكنها ان تصيبه بالضعف.

لقطة من شريط «شمس الضباع»  

غلاف كتاب «رائد السريالية الشعبية»

نساء السعادة.. والقرود التعسة مسرح
×.كè3 يونس

بالقاهرة  الحديـــث  المســـرح  يعرض 
مسرحية «نساء الســـعادة»، أشعار فؤاد 
حجـــاج، بطولـــة النجمـــة وفـــاء عامـــر، 
أحمـــد وفيق، عزة جمال، فلك نور إخراج 
الأســـتاذ حســـن عبد الســـلام، أحد رواد 

إخراج الدراما الموسيقية المغناة. 
وفكرة العـــرض ومضمونها تمصير 
الستات»  برلمان  «ليســـتراتا..  لمســـرحية 
لارســـتوفان (448 ـ 380 ق.م)، والتي سبق 
أن قدمهـــا المســـرح المصري مـــن إخراج 
هشـــام جمعة، ولما كانت هذه المســـرحية 
هي باكـــورة كتابـــات الصحفـــي محمد 
حســـن الألفـــي، كفكرة لعرض مســـرحي 
تنقصهـــا حرفيـــة الكتابة للمســـرح، من 
قصور فـــي الحبكة الدراميـــة، ومنطقية 
العرض  ليرتـــدي  وتسلســـلها،  الأحداث 
ثوب الارتجـــال المؤقت، حيث لا معطيات 
ثابتـــة إلى حـــد كبير، مما جعلهـــا قابلة 
للتغييـــر خاصة فـــي حواراتهـــا، بطرح 
قضايـــا جماهيرية تهـــم المواطن بطريقة 
احتشـــد فيهـــا كل شـــيء بمتابعة دؤوب 
والعربية  المحليـــة  للأحـــداث  وســـاخنة 
والعالميـــة، مـــن يـــوم لآخر أثنـــاء عرض 
المســـرحية، ومـــن عيـــوب تلـــك الطريقة 
والتعليقات  للنـــكات  الممثلـــين  ارتجـــال 
والحركات العفوية، ممـــا يخرج بهم عن 
 : معطيـــات النـــص الأصلـــي، ويبرز م

محاولة  وهو  الاســـتضحاكي»،  «التمثيل 
ومبالغة الممثل في التأكيد بالقول والفعل 

كي يستجلب الضحك من المشاهدين.
ورغـــم هـــذا تنـــاول المخـــرج الفكرة 
ومضمونهـــا بعميق خبرتـــه، مما أحدث 
تجاوبـــا جماهيريا له اعتباره، مع تباين 
الكتابـــات النقديـــة، ولكنها تـــكاد تجمع 
علي أنـــه لم يكن هناك نـــص أصلا، وما 
خـــرج الممثلون عن النـــص للارتجال إلا 
مـــن منطلق هـــذا القصور فـــي الحرفية 
للكاتب، وضعف النص، مما دفع المخرج 
الـــذي أعجبته الفكـــرة وتحمس لها، إلى 
الإجتهاد ليواري سوءات النص واختلاله 
الدرامي بابتكار شخصيات القرود التي 
كانـــت في البـــدء 11 ثم اختزلهـــا إلى 6، 
وقد اســـتخدمها كروابط جيدة للعمل مع 
الشـــاعر فؤاد حجاج، فصاغا حواراتها 
شـــعرا عوضا عن النص المفقود، وعزف 
على كل مفردات العمـــل بخبرته لمعرفته 

ما يعجب الجمهور.
ومما يدلل على ذكاء المخرج استفادته 
القصـــوى من كل الكتابـــات عن العرض، 
بحذف بعض المشـــاهد، وتركيز الأخرى، 
ورغـــم هـــذا فـــإن الترهل يســـيطر على 
حوارات العرض بمباشـــرة صريحة، بما 
فضفض به الممثلون عـــن الواقع العربي 
الأليم، وليت تلـــك الفضفضة أو الخروج 
عـــن النص كانـــت مركـــزة ومنظمة حتى 
تعلي من قيمـــة العرض ومضمونه فنيا، 

ولكـــن ذلك فتح أبواب قضايا عدة تنبغي 
مناقشتها، بداية من تصنيف النص، أهو 
مقتبس، أو معـــد، أم ماذا؟ ولكنه بالقطع 
ليـــس تأليفا خالصا، بل ورشـــة جماعية 
وتأليـــف جماعي، بـــدا وكأنه أحد برامج 
«التوك شو»، أو قراءة الصحف بصياغة 
مسرحية، وتثير التساؤل القديم الجديد 
عـــن حدود تعامل الأطراف المشـــاركة في 
العرض مع النص الـــذي فقد ظله. ولعل 
صـــراخ توحـــة الوحش (وزيـــرة الأمن.. 
عزة جمال) في حوارهـــا الذي دار بينها 
وبين الممثلين فـــي صالة العرض رد على 
مقولة الخروج عن النص في هذا العرض 
بقولهـــا «مـــا أنا جـــوه، بصـــوا جواكو 
كويـــس هتلاقوا جواكو، أمـــن وبوليس 

عايش جواكو».
ويردون عليهـــا: «خليكي في العصر 

اللي أنت فيه، أمن، حراسة، بوليس».
فكـــرة العرض تدور حول الســـلطانة 
جوهرة (وفـــاء عامر) التـــي تدرك عميق 
معاناة شـــعبها (الغـــلاء، البطالـــة، ماء 
الشـــرب النقي، بطاقات التموين، الشاي، 
اللحم، الخصخصة، الفساد، قهر الشعب 
باستخدام الأمن...إلخ) والتي عبرت عنها 
مجموعة القـــرود بقولها (ليه يا بشـــر/ 
ليه يا بشـــر / صبحـــت قلوبكم من حجر 
/ ومن الحجر يطلع زلـــط / ترمي الزلط 
فـــوق الزلط/ يصحي الشـــرار/ من كلمة 
راحت للغلـــط / حتجيب غلط / وتقيدها 

نار، فتعرض على زوجها الســـلطان عبد 
النعيم الهلالي (أحمد وفيق) أن يترك لها 
حكم البلاد لمدة أسبوع، ولكنها تستعين 
في حكمها بالفتـــوة توحة الوحش (عزة 
جمـــال) كوزيـــر للأمن، وبالثرثـــارة (فلك 
نور) كوزيـــرة للـــكلام، ومبررها في هذا 
أن أدوات الحاكـــم اثنـــان، العصا..لمـــن 
عصي، والميكروفون (كي تســـمع الناس 
ويسمعوها)،وتســـتعين بالشـــيخ عزمي 
كوزيـــر للتخديـــر العـــام (مصطفـــى أبو 
العزايم) ليصـــرخ الشـــعب ويغني (فين 
زمان زمن الأئمة/صوت ضمير بيصحي 
أمة/صوت نحسه نصدقه/جوانا يسري 
منطقه/ويهـــز فينا عـــزم نايم/صوت ما 
بتهمه الغنايم/حتـــى لو قضاها صايم/

إنما للحق قايم).
ويتعـــرض الرجـــال إلى كل أشـــكال 
العنـــف والقســـوة علـــى يـــد النســـاء، 
وفـــي برلمان الســـتات تتعرض النســـوة 
المعارضات للضرب بالشبشـــب، فالحزب 
هـــو الحكومـــة، والحكومة هـــي الحزب، 
وتغنـــي القرود (في مجلســـنا الموقر/في 
مملكـــة القرود ما شـــفنا قـــرد منا/مزوغ 
بالقرود، بلايين بلايين بلايين، ولاشـــفنا 
اللـــي بيتاجر في حشـــيش لســـه بزيته) 
وبعـــد انقضاء الأســـبوع تجـــد أن فراق 
كرسي العرش غير وارد في ذهنها وتغني 
وهي تقبل العرش (يا بوسة تتقال بجاه/
يا ألف آه/ البوس غلي/ياللي ســـامع/يا 

للـــي شـــايف/ياللي فاهم/ياللي عارف/ 
المبادلـــة نـــص زايف/جـــت حروفها هي 
رخرة مسرطنة/بوسة بكرسي السلطنة/ 
يـــا ألـــف آآآآآه)، وتعتقل زوجهـــا الذي 
يفلح في الهـــرب وينضم إلـــى المقاومة، 
وقد أمـــرت بإجهاض كل حامل أو مولود 
ذكـــر حتـــى لا يصـــل الرجـــال للحكم، يا 
كرســـي ليك الســـلطنة/من كتـــر ما فيك 
مـــن هنا/بيورثوك، ولكن تكتشـــف أنها 
حامل، فتدرك خطأها، وتبحث عن زوجها 
كي تســـتمد منه القـــوة والألفة، في حين 
تتمرد عليها وزيرة الأمن، ووزيرة الكلام، 

وتكتشف التمرد بمساعدة زوجها.
بل وتتمرد على سفير بلاد الجبابرة 
(أســـامة رؤوف) قاوح قاوم ولا تستسلم 
/ زيدها عزيمة على إصرار/خلي نيرانك 
تعند تهزم/تمسح عنا سكوت العار/يللي 
بدمك مش بكلامك بتنـــوب عنا في عركة 
مصير/خلي النصر نهـــار قدامك وإحنا 
نناشـــد حد كبير، وينتهـــي الأمر بقتلها 
وزوجهـــا لجان بوش جان ســـلطان بلاد 
الجبابرة، لتجـــرح وتصرخ، ما بين الهم 
الداخلي، وشـــنق صدام حسين فجر عيد 
الأضحـــى، ومنـــاداة حســـن نصـــر الله، 
وتمزق ووهـــن العـــرب، وتنتهي أحداث 
العرض، ومـــا تزال تتـــردد صرخة وفاء 
عامـــر بطلـــة العـــرض، الأرض بتتكلـــم 
عربـــي.. وعربي واقـــف صامت.. صامت 

ساكت..


