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  السارد بین المفاھیم الروائیة والسینمائیة

  
   ملخص

تتصل الإشكالیة المعالجة في ھذه المقالة بتحدید الروابط التي تقوم   
بین الأدب والسینما في مجال محدد ھو المحكي، وذلك وفقا للمنھج 
السردي المقارن، ومناقشة إحدى آلیاتھ الأكثر شیوعا، وھي حضور 

لسردیة اللغویة والنصوص غیر اللغویة مثل السارد في النصوص ا
الأفلام؛ حیث نناقش مفھوم السارد في كل ھذه الأنواع السردیة ، ثم 
نحدد الأشكال التي یظھر بھا السارد في الأفلام تبعا لتعقید طبیعتھا 
التي تجمع بین البصري واللفظي في  آن واحد، بالإضافة إلى تحدید 

 .خصوصیة كل منھما

 
 
  
 

 

  مقدمة
الروابط بین الأدب والسینما منذ بدایات  بدأت

ھذا الفن السمعي البصري، رغم تباین الوسائط 
التعبیریة التي یظھران بھا. وھذه الروابط لم 
تتسم بالتقارب أو التنافر الدائمین؛ بل جرى 
الاتجاه نحو الاثنین حسب توجھات المخرجین 
والقائمین على ھذا الفن، وإن یكن ھذا صحیحا 

ھ لا یلغي أبدا استفادة النمطین التعبیریین من فإن
التقنیات المشكلة لبنائھما من خلال التواصل 

  بینھما.
حاول بعض المخرجین في بدایة القرن العشرین 
أن یستخدموا الروایات والقصص مادة لأفلامھم 

 David Wark(أمثال "دافید وارك غریفث"

Griffith ( في فیلمھ "میلاد أمة"سنة
والأفلام  الأفلام تمر ذلك في،واس1915

 المسلسلة التي لاقت رواجا كبیرا ، 

 

 

 

 

 

 

Résumé  

Le présent article a pour objet l’étude 
du lien entre la littérature et le 
cinéma et ce, dans le domaine 
spécifique « le récit », dans les limites 
d’une approche narratologique 
comparée et on discutant de l'un des 
mécanismes le plus courant : le 
narrateur. 
Il s’agit d’analyser la présence du 
narrateur dans le texte verbal et le
texte non verbal, tels que les films, où 
nous discuterons le terme du narrateur 
dans chaque type de narration, avant 
de définir les formes représentées par 
le narrateur dans le film en fonction 
de sa complexité. 

  د. وافیة بن مسعود

  قسم الآداب واللغّة العربیة
  1جامعة قسنطینة

 الجزائر
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بإعداد سیناریوھات  1927لكن ھذا الرابط بدأ یعرف بعض التغیر في أمریكا منذ سنة 
خاصة بالسینما، إلا أن ھذا لم یفقد المادة الأولى أھمیتھا ؛ إذ لا یمكننا حصر الأعمال 

 Charlesثل: "أولیفر تویست" لشارل دیكنز (الرائعة المقتبسة من روایات عالمیة م

Dickens ھمنغواي( "من روایة إرنست "الشیخ والبحر 1948) سنةErnest 

Hemingway وغیرھا من الأفلام،كما یمكننا أن نذكر الأفلام المطولة 1957) سنة ،
 .العربیة التي اقتبست روایات نجیب محفوظ، وإحسان عبد القدوس وغیرھما

ھي:  المقالة إحدى الخصائص المشتركة بین الروایة والسینما سنناقش في ھذه
) وآلیات تجلیھ فیھما، بوصفھ أحد أھم عناصر السرد الذي یتم تقدیمھ Narrateurالسارد(

من خلالھا، ومعالجة ماھیة الحدود والعلاقات التي قد تظھر بین نظامین سیمیائیین 
  مختلفین: اللفظي والبصري.

 :السینما والأدب -1

فإن      إذا انطلقنا من وجھة النظر القائلة إن الأدب والسینما إنتاجان فنیان متخیلان 
ھذا أول رابط بینھما، لأن الإدراك الإنساني وبراعتھ یفتحان عبر التخیُّل مجالا واسعا، 

بتصورات متعددة ومبتكرة، فالروایة  -على اختلافھا-لإعادة تشكیل المعطیات الواقعیة 
من أجل  لي آلیاتھ لتفاعل بین الواقع والإدراك؛ حیث یمارس الفعل التخیّ نتیجة ھذا ا

 Jean(      إعادة صیاغة العالم وفقھا، ولعل ھذا ما أشار إلیھ "جون ریكاردو"

Ricardou في معرض حدیثھ عن المحكي؛ إذ یقول إن" القصة المتخیلة لا تستخدم (
م رؤیة للعالم، بل إنھا تستعمل مف ھوم العالم بأجھزتھ لكي تحصل على عالم الكتابة لتقدِّ

  )1(.خاضع لقوانین الكتابة النوعیة "

ھو أن الكتابة لا تستخدم آلیاتھا لاقتطاع العالم ونقلھ، وإنما تقوم في  ما نستنتجھ
الأساس على تشكیل عالم بدیل یلتزم بقوانینھا وقواعدھا. الأمر الذي یجعلنا نشیر إلى 

التخیّلي في الروایة یستند بالضرورة في بدایة تشكیلھ على قاعدة ھامة ھي: أن التصور 
قوانین العالم الواقعي، كقاعدة مرجعیة وخلفیة ثم یعمل على تجاوزھا؛ حیث یؤثر ھذا 

  التحكم التخیلي في الروایة كلیا.

) من جھة ثانیة إلى استحالة نقل الواقع كلیا Michel Butorیشیر "میشال بوتور" (   
لروائي، لأن "الفرق بین حوادث الروایة وحوادث الحیاة لیس في أننا داخل العالم ا

نستطیع التثبت من صحة ھذه بینما لا نستطیع الوصول إلى تلك إلا من خلال النص 
وللمستعمل تعبیرا  -الذي یظھرھا فحسب، بل ھي إلى ذلك (أي حوادث الروایة)

بروز ھذه القصص المختلقة أكثر "تشویقا" من الحوادث الحقیقیة. أما سبب  -معروفا
فیعود إلى أنھا تنطبق على حاجة وتقوم بعمل، والأشخاص الوھمیون یملأون فراغا في 

  )2( .الحقیقة ویوّضحونھا"

یفرّق الباحث بین الأحداث الواقعیة و الأحداث المشكلة للروایة، فھي لا تتجاوز 
ركز على أن ھذا الإیھام ھو حدود كونھا مجرد إیھام بالواقعیة لشد المتلقي إلیھا. كما ی

قطع جزئي موجھ وفق رؤیة محددة، تزیل شوائبھ وتعید تكثیفھ وتعبئتھ بانفعالات 
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ودلالات أعمق من وجوده الفعلي، فیتجاوز حدوده الطبیعیة إلى تشكیل طبیعة جدیدة، 
بین الواقعي والمتخیل، فالإیھام حقیقة زائفة أو  لكنھا تبقي مع ذلك على ھذه العلاقة

  فضل القول إنھا حقیقة أخرى غیر تلك التي استثمرتھا .ن

التي  -مادة وتقنیة  –تلازم ھذه الخاصیة السینما أیضا، رغم طبیعتھا البصریة 
تجعل ما تصوره لنا أقرب إلى التصدیق، والإیھام بالواقعیة من الأدب على العموم، 

العالم الواقعي، فـ" والروایة على وجھ التخصیص، لأننا نجد أنھا تعمل على تحویل 
الفن لا یقوم فقط بإعادة_ عرض (نسخ) الواقع بآلیة مرآة عادیة لا حیاة فیھا؟. بل 
بتحویلھ صور العالم إلى علامات تملأ ھذا العالم بالدلالات. فالعلامات لا یمكن أن 
تكون مجردة من المعاني، وھي بالتأكید حاملة للمعلومات. لھذا السبب فإن كل ما ھو 

م، بالنسبة لعالم الأشیاء بآلیة علاقات العالم المادي، یصبح في الفن نتاجا للخیار محكو
  )3(.الحر الذي یقوم بھ الفنان وھذا بالتحدید ما یكسبھ قیمة إعلامیة"

یقودنا ذلك إلى عدِّ السینما لا تنتج عالما واقعیا، وإنما تنتج واقعا آخر یستند إلى 
معطى المادي البصري للتأثیر فینا وفي قراءتنا للعالم العلامات المحملة التي تستغل ال

  المعروض أمامنا. 

إن ھذا یعني أن ما یوجد في الأفلام یعد أكثر تكثیفا، لأن العلامات تمر أمام أعیننا، 
وتكون محملة بحمولة دلالیة قصوى توجھ تأویلنا، وتجتھد في التأثیر علینا عاطفیا 

ما ھو على قدر كبیر من التعقید. إنھا طریقة تحویل وفكریا، فالتحویل لیس بسیطا، وإن
منظمة بشكل دینامیكي؛ حیث تربط بین عناصر متشابھة ومتنافرة في الآن ذاتھ، قصد 
خدمة قصدیة معینة لاتجاه الفیلم، وتعمل على توجیھ القارئ نحو دلالات معینة دون 

یة متعددة ومتباینة، الأخرى، فكل عنصر داخلھ اختیر بعنایة، وھو مليء بشحنات دلال
تصل أحیانا إلى حد التضارب والصراع، وأحیانا أخرى إلى الانسجام والمھادنة، مما 

) لا تنقل العالم الواقعي من خلال Le récit( -أو المحكي-یعني أن القصة المتخیلة 
  )، وإنما تستعملھ من أجل بناء بنیاتھا السردیة الخاصة.Narrativisationالتسرید (

أن نضیف إشارة أخرى إلى خاصیة التخیّل تتعلق بالآلیات التي تحرك  یمكننا
المتخیل في اللغة السینمائیة؛ حیث "تمنح السینما المتخیل، بوساطة الصورة المتحركة، 
الدیمومة والتغیر: أتُیح إذن جزئیا بفضل ھذه النقاط المشتركة، للقاء بین السینما والسرد 

یسمح للفیلم بمعالجة مواده الواقعیة مثل الأمكنة ، وھو الأمر الذي )4(أن یحدث"
والأشیاء والشخصیات، مما یمكّنھ من خلق روابط مع السرد، فالدور الذي یؤدیھ الفعل 
السردي في الروایة ھو إعادة إنتاج الوجود من حولھ في الزمان والمكان، وھو الدور 

  تنقلھ، رغم اختلاف وسائطھما. ذاتھ الذي تقوم بھ الآلیات السینمائیة عند التفاعل مع ما

إذا انتقلنا من خاصیة التخیّل فإننا نجد سمة أخرى بقدر ما تجمع الفنین تمنح تمیز 
أحدھما عن الآخر، وھو تمییز تقني في الدرجة الأولى؛ حیث یمكننا عدھما لغة، 

ى كل فالأدب" لیس إلا لغة، كینونتھ تكمن داخل اللغة، والحال أن اللغة متقدمة مسبقا عل
معالجة أدبیة، فھو نظام من المعاني قبل أن یكون أدبا؛ حیث یتضمن خصوصیات 
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، مما یجعل )5(جوھریة (كلمات) متقطعة، واختیارا، وتصنیفا، ومنطقا خاصا"
خصوصیتھ الأولیة تظھر في بنائھ اللغوي، ومختلف تجلیاتھ الأسلوبیة، وعلاقات 

ح في الإنتاج الدلالي للنصوص، عناصره التركیبیة التي تتحكم ضمنیا أو بوضو
وتشكیل المضامین التي تعتمد علیھا، فالأدب شكل لغوي منتج لمضامینھ الخاصة ولیس 

  إسقاطا للواقع على اللغة .

أما السینما فتظھر وضعا لغویا وبنیویا خاصا وممیزا، فھي نظام سیمیائي ثانوي 
لتعبیر البشري الذي یعتمد علیھ كالأدب غیر إنھا لا تعتمد على النظام اللفظي الطبیعي ل

الأدب، وإنما تعتمد لغة اصطناعیة، فھي "حضور لغة ترید أن تكون فنا داخل فن یرید 
لا الخطاب         أن یكون لغة. أمران لا ثالث لھما؛ إذ یوجد اللسان أیضا. والحال أنھ

فالخطاب الصُوَري ولا الخطاب الفیلمي یمكن اعتبارھما لسانا. إنھما لغة أو فن، 
الصُوَري ھو نظام مفتوح، مشفر بصعوبة، بوحدات أساسیة غیر الضمنیة (= الصور)، 
معقولیتھ وحسّیتھ الطبیعیة جدا، وعیبھ الخاص بالمسافة بین الدال والمدلول. إنھما فن 
أو لغة، لأن الفیلم المشكّل ھو نظام أكثر انفتاحا أیضا، مع الجسور الكلیة للمعنى التي 

  )6(ھا مباشرة ."یمنحنا إیا

یظھر الفرق الأساسي بین الأدب والسینما في كون لغة الأدب ثانویة . تستند في 
تشكیلھا على نظام لغویة تقریري (لغة التواصل)، في حین تعد اللغة الثانویة للسینما 
استثنائیة، لعدم ارتكازھا على اللسان؛ غیر إن ھذا لا یمنعنا من عدھا نظاما شاملا لھ 

المتصلة بمواد المادیة، والمشابھة النسبیة بین الدال والمدلول في الصورة،  خصوصیتھ
  بالإضافة إلى تدخل اللفظي في تشكیل دلالاتھ.

یعد النظام السینمائي بذلك نظاما مزدوجا. یعمل على التنسیق بین نظامین سیمیائیین 
یة تختلف بشكل مختلفین یشكلان ھویتھ. ھما النظامان البصري واللفظي، فاللغة اللفظ

جوھري عن اللغة البصریة؛ حیث تعتمد الأولى على التقطیع المزدوج لوحداتھا وتتسم 
بالخطیة والزمنیة، وتقوم الثانیة بالتجمیع أو بعبارة أخرى تجمید اللحظات الزمنیة 

  وتثبیتھا  فترتبط بالخصوصیة الفضائیة.

حكي الروائي والسینمائي یمكننا من خلال ھذا التوضیح أن نتدرج لمناقشة وضع الم
  وعناصره التي یتشكل منھا، خصوصا السارد الذي یعد أھم عناصره.

  
  :خصوصیة المحكي في الروایة والسینما -2

إلى   یعد المحكي في السردیات المجال الذي تقوم فیھ الآلیات السردیة بتغییر القصة 
 Gérard(  " نص سردي. وقد نعود إلى التصور المقترح من طرف "جیرار جینیت

Genette للمحكي في قولھ " أقترح أن أطلق اسم القصة على المدلول أو المضمون (
السردي ...واسم الحكایة بمعناھا الحصري على الدال أو المنطوق أو الخطاب أو النص 
السردي نفسھ واسم السرد على الفعل السردي المنتج وبالتوسع، على مجموع الوضع 

؛ حیث یصبح السرد فعلا تلفظیا منتجا للسردیة )7(ي ذلك الفعل"الحقیقي أو التخیّلي ف
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عموما سواء أكان یعید نقل وضعیات حقیقیة أم تخیّلیة. أما المحكي فیعد مرحلة وسیطة 
ینقل فیھا السرد عناصر القصة من حالتھا الأولیة إلى ملامح أخرى نكتشفھا أثناء 

 التواصل مع النص السردي.

) أیضا تحدیدا مماثلا، قائلة:" أن نحكي محكیا معینا  Meike Balتذكر " میك بال"(
؛ )8(ھو أن ننتج جملا معینة تدل على ھذا المحكي، وھذه الفاعلیة التلفظیة ھي السرد" 

أي إن السرد فعل تلفظي كما أنھ فاعلیة إنتاجیة تحیلنا مباشرة إلى المحكي، لكن التسلیم 
للفظیة، وھذا یلغي إمكانیة تواجده في النظام بأنھ یعني الإشارة مباشرة إلى طبیعتھ ا

البصري، لذا عملت بعض الدراسات السردیة المقارنة بإعادة تشكیل مفھومھ بالنظر 
  إلى السینما.

وإذا كانت القصة بصفتھا معطى أولیا تنتقل إلى محكي من خلال إعادة تشكیل 
والشخصیات، والفضاء،  عناصر بعینھا یمكننا أن نجملھا في الأحداث، والنظام الزمني،

والعلاقات، والسارد، فإن ھذا العنصر الأخیر تؤكد الباحثة على أھمیتھ في تشكیل  
المحكي الروائي؛ حیث یكون مسئولا على إعادة تنظیم وتنسیق ھذه العناصر، وتوجیھھا 
باتجاه تصور معین، برؤیة محددة سواء أكان ھذا السارد منفصلا عن المحكي الذي 

  مشاركا فیھ.ینقلھ أم 

إن الكون السردي الخاص بالمحكي الروائي لا یمكنھ أن یتحقق دون الھیئة القائمة 
بدور السرد، ولما كان اتصال الروایة باللغة اللفظیة فقد أضحت العملیة السردیة ذات 
طابع تلفظي كذلك، لكن التقصي الدقیق لبعض مفاھیم النص السردي یبرز لنا أن 

كونھ صوتا، كما تفعل ذلك "میك بال" قائلة في جانب من كتابھا  السارد ھیئة أكثر من
  )9( ."السردیات" فـ"ھو كل نص تحكي فیھ ھیئة معینة محكیا ما"

) تشیر إلى وجود سند داخلي في النص، یقود إنتاج السرد Instanceإن الھیئة (
ة التي وتشكیل العلاقات القائمة بین عناصر المحكي، لكن دون الإشارة إلى الطبیع

  تظھر بھا سواء أكانت لفظیة أم بصریة.

في  )André Parenteیشیر  إلى ھذه الخصوصیة بوضوح "أندریھ بارونت " (    
قولھ: "نقترح أن المحكي یفترض فعلا حكائیا، ولكن ھذا الفعل لا یحد أبدا بالفعل 

  )10(. التلفظي"

في تحدیدھا للمحكي قد استثمرت الدراسات السردیة المقارنة ھذا المصطلح     
السینمائي؛ حیث أجرت بعض الدراسات السینمائیة تبعا لذلك محاولات عدیدة لإقامة 

وحة تحدید شامل للمحكي، ونستطیع إجمال كل التصورات القائمة في ما ورد داخل أطر
) فالمحكي عنده عبارة عن "خطاب مغلق یقوم Christian Metz("كریستیان میتز"
  )11(. نیة من الأحداث"بتخیُّل متتالیة زم

یبدو ھذا التحدید مبسطا ومقتضبا لیصف حدود المحكي الفیلمي، إلا أننا عند التأمل 
البسیط نلاحظ أن كل كلمة فیھ تعتبر مفتاحا أساسیا یخفي خلفھ شروحا عدیدة؛ حیث إن 
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ذكره لكلمة خطاب یجعل الفیلم محددا في الزمان والمكان، وھو استدعاء للھیئات 
ة سواء أكانت السارد أم الشخصیات أم المشاھدین، كما أنھ یجعلھ مغلق البنیة، السردی

وإنتاجا تخیّلیا في الأساس، ثم یحیل بعدھا إلى كون التخیل متصلا بالتتالي الزمني 
  للأحداث الذي یفرض داخلھ الحركة والتحویلات الملازمة لھا رغم طبیعتھ الفضائیة.

ز على المحكي بوصفھ نتاجا ملموسا للعملیة إذا كانت الدراسات الأدبیة ترك
التلفظ     السردیة، بالنظر إلى توجھھا نحو استقطاب المشروع اللساني الذي یمیز بین 

)Enonciation) والملفوظ (Enoncé فإن الدراسات السینمائیة تنظر إلى فعل السرد ،(
رورة اختلاف بصفتھ "یحیل إلى صیرورتین ترتبط إحداھن بالأخرى: ففعل السرد صی

تنطلق منذ بدئھ باختبار وتنظیم الأشیاء والحركات، وھو أیضا صیرورة تشكیل أو 
. إدماج. یدمج الكل أشیاءه وأفعالھ بواسطتھا ویمنحھا معنى غیر موجود فیھا في ذاتھا "

)12(  

نستنتج من خلال ھذه الإشارة مبدأین للسرد السینمائي، یعمل الأول على وضع 
بالتعامل مع الواقع أو القصة المسرودة من منطق خلافي، یسمح لھا  الصیرورة الأولى

بانتقاء عناصرھا التي تشاء وإعادة تنظیمھا واختبارھا باتجاه وجھة نظر معینة. أما 
الثاني فیجعلنا ندرك أن ھذه الصیرورة تشكل كلا یملك بنیة شمولیة، تتحكم ذاتیا في 

التي ینشئھا كل عنصر مع البقیة، والإشارة  عناصرھا، فإنتاج المعنى مرتبط بالعلاقات
إلى السرد ذاتھ بوصفھ صیرورة یعد تركیزا على السمة الأساسیة للفعل السردي، وھي 
طبیعتھا الزمنیة التي تسمح بقیاس الاستمراریة في تتابع الجمل، والملفوظات في السرد 

  الروائي مثلا، وتتابع الصور في السرد الفیلمي كذلك.

في ھذه الحالة " لا یشكل القصة التي نسردھا فقط، وإنما یشكل أیضا  إن المحكي
عناصر ممیزة للملفوظات، والصور، والشخصیات. فالمحكي لیس نتیجة فعل التلفظ: 
لأنھ لا یروي ما یتعلق بالشخصیات والأشیاء، إنما یروي الشخصیات والأشیاء، لأن 

حة تشكیلیة مع اختلاف واحد شخصیات وأحداث المحكي محكیة مثل تلك الخاصة بلو
؛ حیث نستخلص أن فعل )13(ھو كونھا مرسومة في اللوحة، ومصوّرة في الفیلم "

التلفظ لیس الشكل الوحید للسرد، لأن الأمر لا یتعلق بنقل الأحداث والشخصیات 
والنیابة عنھا؛ حیث نجد داخل السینما الشخصیات والأحداث تحكي نفسھا سواء أكان 

  أم بالصور . ذلك بالكلمات

 :السارد بین الروایة والسینما -3

تشیر عادة الدراسات السردیة إلى ھیئة سردیة واحدة تعتبر على قدر كبیر من 
الأھمیة في تحدید النص السردي، ھي السارد المسئول الجوھري عن الفعل السردي، 

  مثلما فعل ذلك "تودوروف"، و"جینیت" وغیرھما.
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ولا       ة ھو أن العالم الحكائي لا یواجھنا مباشرة إن ما یؤسس حضور ھذه الھیئ
ینفتح أمامنا دون وسیط ینقل لنا عناصره، ویحافظ على كلیتھ من خلال خطابھ الخاص، 

  .وتحكمھ في الخطابات الأخرى التي تنتجھا الشخصیات

حظیت ھذه الھیئة التخیّلیة الأساسیة المنتجة للمحكي باھتمام مضاعف، سواء أكانت 
إلى شخصیة ما داخلھ أم كانت عبارة عن صوت فقط، إذ یبقى السارد كما یقول  تحیل

) مجرد "شخصیة حكائیة یقوم الكاتب بمسخھا Wolfgang Kaiserیزر" (ك"وولفغانغ 
وتغییرھا، فالكلمات ذاتھا تبدو  كأنھا تؤكد ھذه النتیجة، فكلمة " سارد" تعني في الواقع، 

وسیط". نجد ھذا التحدید في كلمات مثل "ممثل" و"ناقل"  كما تعلمنا بذلك الفلسفة كلمة"
، نشیر ھنا إلى أن الأمر یتعلق بشخص وظیفتھ ھي التحرك لكي ینقل أو الخو"ناسخ"، 

  )14( .ینسخ، وھنا لكي "یسرد"

یظھر السارد مھاما عدیدة داخل النصوص، بعضھا جوھریة لا یمكن للنص 
صوصیة كل نص على حدة، فـ" المھمة الاستغناء عنھا وبعضھا ثانویة تصنعھا خ

الإجباریة الخاصة بالسارد ھي تلك التي یتحمل من خلالھا وظیفة السرد. وھي وظیفة 
تتلاءم دائما مع وظیفة المراقبة أو وظیفة التنظیم، لأن السارد یقوم بمراقبة البنیة 

ددا ذلك السردیة، ویكون قادرا بھذا المعنى على تحدید واقتباس كلام الممثلین (مح
، )15(بإشارات خطیة مثل"علامات التنصیص أو النقطتین) داخل خطابھ الخاص"

فالسارد یأخذ مھاما متعددة تختلف باختلاف النصوص، لكنھ یملك وظیفتین جوھریتین 
  .یشیر إلیھما الباحث ھما : السرد والتنسیق

لعالم الروائي تتحدد وظیفة السارد في الفعل التلفظي الذي یعمل من خلالھ على نقل ا
بأحداثھ وشخصیاتھ وفضائھ وزمنھ وعلاقاتھ إلینا بوصفھ وسیطا، مھما كان نوع ھذه 
الھیئة أو المستوى الذي تبدأ منھ فعلھا التواصلي، مما یظھر أھمیة الفعل اللغوي في 
بناء ما نتفاعل معھ، وإن كنا نضیف إلیھ وجود الصوري، والأمر ذاتھ متعلق بالوظیفة 

ن كان نسبیا ھنا، فھو لا یظھر بوضوح لأن السارد بحكم عملھ على إعادة بناء الثانیة وإ
القصة، یعید تنظیم عناصرھا انطلاقا من مخطط معین یختاره وینتقیھ، فكل ما ھو 
داخل المحكي محكوم بالطریقة التي یتعامل بھا السارد معھ والعلاقات التي یضعھا لھ 

لى كونھ یھیمن على خطاب الشخصیات بشكل مع باقي العناصر الأخرى، بالإضافة إ
  . صریح أو ضمني

یقترح "جیرار جینیت" أربعة أنماط للسارد في النص. تتشكل من خلال ربط علاقتھ 
بمستواه السردي (خارج حكائي/ داخل حكائي)، وعلاقتھ بالمحكي الذي یرویھ (متباین 

) خارج 1عة لوضع السارد: حكائي/ متماثل حكائي)، منتجا بذلك الأنماط الأساسیة الأرب
غیري القصة، ونموذجھ : ھومیروس، سارد من الدرجة الأولى یروي قصة  -القصة

مثلي القصة: نموذجھ "جیل بلا" سارد من الدرجة  -) خارج القصة2ھو غائب عنھا، 
غیري القصة: ونموذجھ شھرزاد،  –) داخل القصة 3الأولى یروي قصتھ الخاصة، 

مثلي  -) داخل القصة4یة تروي قصصا ھي غائبة عنھا عموما، ساردة من الدرجة الثان
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، سارد من الدرجة الثانیة یروي قصتھ IX - XIIالقصة، ونموذجھ عولیس في الأناشید  
  )16(.الخاصة بھ"

لا یمتلك السارد نمطیة معینة للظھور في النص السردي ولا وجھا خالصا، وإنما 
إما أن یكون صوتا أو شخصیة حاضرة ملامح متعددة لكل نص الحریة في صنعھا، ف

داخل المحكي أو شاھدا أو غیر ذلك، لكن الأمر المشترك بینھا ھو أنھ ھیئة ورقیة 
متخیلة لا تعیش إلا في حدودھا. تتحكم في القصة وتعید صناعة عالمھا، وھذه ھي 

  الصیغة الأكثر إقناعا التي یمكننا أن نتجھ بھا نحو السارد في السینما.

لنماذج المقدمة لنا تلتزم كلھا بظھورھا داخل الشكل اللغوي اللفظي، مھما إن ھذه ا
أما      اختلفت تجلیاتھ داخل النصوص أو الصیغ التي یتخذھا لصناعة محكیھ الخاص. 

  اللغة السینمائیة فتطرح لنا تعددا مھما في ملامح ظھور السارد.

بقدرتھا على تجسید الوقائع ما تحتاجھ السینما من الأدب لیس الواقعة، فھي تمتاز 
بدقة، لكنھا تحتاج بالمقابل إلى العمق وخصوصا الجانب النفسي للشخصیات الذي 
تترجمھ إلى عملیات سلوكیة یمكن للمشاھد تأویل وظیفتھا داخل مسار المحكي، لذلك 
تحتاج السینما مواھب تستطیع تجسید اللفظي في الصورة والحركة على الخصوص، 

و الأفلام بأن النصوص السینمائیة التي كتبھا مثل ھؤلاء الكتاب"الأدباء" فقد" شكا صانع
كانت في أغلبھا "أدبیة"أكثر من اللازم، وكثیرة الكلام قلیلة الصورة أكثر من 
اللازم[...] المقارنة بین الفلم والروایة ترینا حسنات وتحدیدات كل وسیط تعبیري. 

تأملیة ومقاطعھا التي تتناول الأفكار المجردة. الروایة تمیل إلى التفوق في صفحاتھا ال
  )17(.الفلم یتفوق في تعبیره الجسدي القوي للمقاطع الحدیثة  "

ولعل ھذا ما یجعلنا نعود إلى تاریخ الروابط بین السرد والسینما؛ إذ "لم تكن 
المزاوجة بین الاثنین بدیھیة في البدء: ففي الأیام الأولى من وجودھا لم تكن السینما 
منذورة أن تصبح سردیة بكثافة، فلقد كان بالإمكان ألا تكون إلا أداة تقص علمي، وأداة 

وامتدادا للرسم، بل مجرد تسلیة سوقیة زائلة. لقد كان منظورا تحقیق صحفي أو توثیقي 
، )18(إلیھا باعتبارھا وسیلة تسجیل. ما كانت رسالتھا أن تروي حكایات بطرق نوعیة"

  ومع ذلك ظلت السینما الكلاسیكیة أقرب إلى السردیة وما زالت كذلك.

لسردیة التي رسمتھا یظُھر السارد وضعا خاصا؛ یتراوح بین البقاء عند الحدود ا    
الدراسات الأدبیة، والتركیز علیھا دون الاھتمام بالخصوصیات التي یطرحھا الفیلم، 

)، ودراسات حاولت أن Francis Vanoyeمثلما نراه واضحا عند "فرانسیس فانوي" (
تركز على تشكل السارد ضمن التواصل البنوي بین اللفظي والبصري، وقد ظھرت مع 

 André) و"أندریھ غودرو" (Pierre Beylot"و"بیار بیلو" ("أندریھ غاردییھ 
Gaudreault)"و"فرونسواجوست ( François Jost. (  

یرى "فرانسیس فانوي" أن المحكي لیس محمولا إلا بالصور الفیلمیة، كما أنھ  
، مما یجعلنا نفترض أن التعدد )19(محمول بصوت أو أصوات متعددة وصور فیلمیة 
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الفیلمیة سینتج لنا بالضرورة محكیا مزدوجا یكون فیھ  كلة لللغةفي الوسائط المش
حضور الھیئة السردیة مزدوجا أیضا، ومحكوما بھ. فعندما " نعود  إلى الفیلم نجده 
یظھر لنا في ھذه الحالة المحكي المزدوج؛ أین یجعلنا الشریط الصوتي نسمع كلام 

إحداھما على سرد قصتھا المعیشة سارد ما، في حین یحیل إلى ھیئتین سردیتین، تعمل 
علانیة بصوت حي، ویمكن القول إن الثانیة ھي "المصور الأكبر، الذي لا یظھر 
شخصیا، فھو "شخصیة خیالیة وغیر مرئیة"...تكون خلفنا، وتعمل على قلب صفحات 

  )20(.الألبوم وتوجھ اھتمامنا بمؤشر مباشر" 

ھھ الأول بالعین التي تقبع خلف یبدو السارد وفق ھذا التصور ثنائیا. یتصل وج
الكامیرا، ولا تظھر في الصورة، غیر إنھا توجھ الصور أمام أعیننا ، فیكون المحكي 
الفیلمي قائما على عرض الخطاب السردي بصریا، موجھا من قبل المصور الأكبر. أما 
الوجھ الثاني فیبین عن طبیعة لفظیة. یقوم بھ صوت خارجي أو شخصیة من شخصیات 

   . خطابات سردیة ثانویة فیلم. تعلم على تأسیسال

تعود بنا المیزة الأولیة التي تحدد بھا ھذه المحكیات الكبرى والصغرى إلى الفیلم 
الذي ینتج بالضرورة سردیتین: تتبع الأولى العرض وتختص الثانیة بـ(القول)، فإذا كان 

یجعل تتابع الكلمات فعل السرد مرتبطا بالصوت والفعل التلفظي في جوھره؛ أي ما 
والجمل سردا، فإن تتابع الصور یعد سردا أیضا، وھكذا یصبح خطاب الشخصیات 
اللفظي متضمنا داخل الصورة التي تعرضھ، ولا یمكن أن یقرأ مستقلا، لأن السارد 

  اللفظي یبقى متصلا بالمصور الأكبر. 

ثھ عن السرد ھذه الازدواجیة في الفیلم یشیر إلیھا "بیار بیلو" في معرض حدی
المباشر؛ إذ " لا یوجد محكي سمعي بصري لا ینھض على "السرد المباشر" الذي 
یمكنھ ان یستكمل القبض على الواقعي خارج وجود سارد ما؛ حیث ینفتح على مصدر 
سردي یجسد شخص سارد الصوت الخارجي أو یتبنى تحققا شفافا یمحو كل مرجعیة 

بدو مقدما بوساطة سارد من نمط رمزي یتحرك دائما متعلقة بالقائم بالفعل التلفظي؛ فی
  )21(. داخل المحكي، ولكن یمكن أن تتمظھر حركتھ بطریقة أكثر أو أقل ضمنیا "

یجعلنا ھذا الأمر نقول إن السارد في السینما یعمل وفق مخطط تدریجي. یبدأ من 
یصل إلى  المصور الأكبر، وینتقل إلى الصوت الخارجي ثم السارد الثانوي، إلى أن

  حوار الشخصیات.

  (Grand imagier) المصور الأكبر .3-1

یعد المصور الأكبر البدیل الرسمي للسارد العلیم لكنھ من نمط بصري، فھو انتقال 
من التلفظ في اللسان الطبیعي إلى التلفظ الفیلمي. یظھر بوصفھ إطارا شمولیا یحد 

ومحرك العالم الحكائي بكاملھ المحكي، وھو المسئول الأساسي عن السرد الفیلمي، 
  ومنظمھ.
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فالسارد العلیم في الروایة أو "الإلھ الخفي" متصل بالروایة الكلاسیكیة التي ترتبط 
بحضور صمیر الغائب؛ حیث یدیر الكاتب السرد متخفیا خلف ھذا الضمیر لینفذ إلى 

متنع عن عالم الشخصیات بیسر. والسارد في ھذه الحالة "لا یمكن أن یقول "أنا"، وی
التدخل في المحكي. إنھ ھو الذي ینظم الحلقات والتفاصیل. وبمجرد أن أبدأ قراءة روایة 
ما، أنا أوافق على شخص ما یوجھني من خلال سلسلة طویلة من الجمل، ولا یتوقف 
عن قول ما علي معرفتھ، فھو لا یضعني بالضرورة في المكان المناسب لأفھم كل 

ألا یكشف لي الأسرار التي یریدھا إلا تدریجیا، أو حتى أن  شيء في آن واحد؛ إذ یمكنھ
  )22(یقترح لي لعبة التخمین، ویبقى من یتكفل ضمنیا بجعلي أقبل الثقة بھ ."

إنھ المیثاق الذي یعقده المشاھد مع السارد ویسلمھ ناصیة مقاصده، فیصدق كل ما 
بر، وفق تسلسل صوري یروى لھ، ویتجاوز شكوكھ بانیا ثقة فیما یعرضھ المصور الأك

  من بدایة الفیلم إلى نھایتھ.

یتعلق تحدید ھذه الھیئة بالتصور الذي یعمل من خلالھ المشاھد على تجاوز الفعل 
السردي اللفظي إلى الفعل المرئي ومن ینتجھ، فـ" إذا كان المشاھد لا یدرك التلفظ، وإذا 

فسھ مضطرا إلى تذكر النظام كان یمحو الإجراءات الخاصة باللغة السینمائیة؛ فسیجد ن
ھذا السارد اللفظي (الصریح والمرئي وداخل حكائي) الذي  -إلى جانب -"تحت" 

یصدقھ ویثق بكلمتھ، فذلك یدل على وجود "مصور أكبر" (ضمني، وخارج حكائي 
وغیر مرئي). یحرك مجموع الشبكة السمعیة البصریة. یعاد تأكید ھذا التثبیت غیر 

دة. فھذه الھیئة التنظیمیة إذا تعلق الأمر بالتخیّل، نقول إنھا سارد المراقب بطریقة جدی
  )23( .ضمني "

إذن یحكم "المصور الأكبر" كل التفاصیل المعروضة داخل المحكي، من خلال 
تخفیھ خلف الكامیرا التي تسجل الاحتمالات التي یختارھا ویوجھھا؛ حیث یرى أن من 

ل ھذه الھیئة التي تعتبر في الأساس ھیئة تخیّلیة المناسب توجیھ المتلقي إلیھا، من خلا
یتبنى وجودھا المتلقي وتراقب كل عناصر المحكي، سواء أكان فعل العرض في حد 

  ذاتھ أم ما یحملھ ھذا العرض من أحداث وشخصیات وأفضیة وزمن.

یسمح لنا ھذا التحدید بإظھار ترتیب معین لأنواع السارد داخل الفیلم. یظھر أولا 
ور الأكبر المسئول الفعلي عن المحكي، ثم الصوت الخارجي، ثم السارد الثانوي المص

أو خطاب الشخصیة؛ حیث یشكل "المحكي المزدوج بوصفھ تلازما بین الصوت 
السردي للسارد الأكبر الفیلمي، المسئول عن المحكي السمعي البصري، والصوت 

محكیات الصغرى الشفاھیة، السردي للسراد الثانویین اللفظیین، المسئولین عن ال
على المستوى السردي، عندما تتلاشى  صورة  فأكثروتصبح الوضعیة  معقدة أكثر 

  )24(. السارد الثانوي"

یقصد بذلك أن الصورة محكومة بھیئة كلیة غیر مرئیة، ترتبط بھا الھیئات السردیة 
 الثانویة في الفیلم. ظھرت فیھ بصریا أم بقیت مجرد صوت فحسب.
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  )Narrateur secondالسارد الثانوي( .2- 3

إذا كان المحكي الإطار محكوما بالمصور الأكبر، فإن الفیلم یشمل المحكیات 
الثانویة التي یمكن أن تحكمھا ھیئات سردیة ثانویة؛ حیث یتنازل المصور الأكبر في 
بعض مراحل المحكي إلى إحدى الشخصیات، لتقوم بدوره في إدارة العالم الحكائي، أو 
یتبنى منظورھا لینقل الأحداث، وھذا المحكي الناتج یكون متضمنا داخل المحكي الأكبر 

  مھما كان تعدد ھذه المحكیات وتنوع أشكال حضورھا .

یصبح لدینا في النھایة محكي مؤطر ومحكي مؤطِر؛ إذ " نرى ما یحملھ التعبیر 
السردیة الثانیة  "محكي جزئي" من علاقات "موجھة ومتحیزة"، فھو مرتبط بالمقاربة

التي تعمل على احترام نظام الأشیاء، أو نقول بشكل أكثر تحدیدا "نظام الظواھر" التي 
تظھر للمشاھد، وتعتبر ھذه المقاربة أن السارد الحقیقي للفیلم، والوحید الذي یستحق ھذا 
المصطلح ھو"المصور الأكبر" ومن ھذا المنظور، فإن جمیع الساردین الآخرین 

ین في الفیلم، ھم في الواقع، ساردون موجھون، وساردون ثانویون، والفعل الموجود
الذي یقدمونھ ھو "محكیات ثانویة وھو" فعل یتمیز جذریا عن السرد من الدرجة 

  )25(.الأولى" 

إن المأزق الأكبر الذي تعرفھ الأفلام بشكل واضح من البدایة ھو الموقع الذي یتخذه 
لذي ینقلھ، لأن الروایات ذات السارد العلیم  تتوافق بسھولة السارد بالنظر إلى المحكي ا

مع طبیعة السارد الصوري الذي یحكم السینما، وھو"المصور الأكبر" ویكون علیما 
بكل شيء مما یسھل علیھ التحرك في الزمن والفضاء على حد سواء، دون أن یثیر ذلك 

كلي یتحمل مسؤولیة الإخراج شكوك المشاھد. یجب علینا إذن " أن نعترف أن السارد ال
السمعي البصري لتلك المقاطع التي تكون تحت المسؤولیة  الإدراكیة للسرّاد الثانویین، 
ھذا یخلق وضعیة متناقضة "انزیاحا بین المرئي والمسموع " بین ما یفترض أن یبنى 
على معرفة السارد بالصوت الخارجي، ووجھة النظر الشمولیة الخاصة بالسارد 

  )26(. سي التي تجعلنا نرى المشھد" الأسا

إن "المصور الأكبر" یأخذ زمام المحكي منذ البدایة بطریقة إلزامیة بشكل معادل 
للسارد العلیم في الروایة؛ أي إن المشاھد في ھذه الحالة یقوم بوضع نفسھ محل الكامیرا 

كذلك في ویتصرف انطلاقا من اعتباره من ینظر إلى الأحداث، لكن الأمر لا یستمر 
كل الأحوال طویلا؛ إذ یمكن أن یظھر صوت خارجي یصحب الصور المتتابعة، 
ویعرف المشاھد بعد ذلك إن كان مجرد صوت أو أنھ صوت البطل في حقیقة الأمر، 
مما یربكھ وبدل أن یصبح مشاھدا لعرض ما یصبح بطلا فیھ، لأن " المقابل  السینمائي 

لة التصویر وھذا اختلاف مھم. في الروایة "لصوت" الروایة في الأدب ھو"عین" آ
الفرق بین الراوي والقارئ واضح، فھو أشبھ أن یقوم القارئ بالاستماع إلى صدیق 
یروي لھ قصة. في الفلم یقرن المشاھد نفسھ بشخصیة العدسة وھكذا یتجھ إلى الامتزاج 

لى آلة بالراوي. لكي یقوم الفلم بتقدیم سرد على لسان الشخصیة الأولى یكون ع
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التصویر أن تسجل كل الفعل من خلال عیني الشخصیة وھذا بالنتیجة یجعل من 
  )27(. المشاھد بطلا للفلم "

نجد بالنظر إلى ھذا التفاصیل أن الفیلم لا یقوم على صوت واحد، كما یمكن أن 
یحدث ذلك في الروایة، لكنھ یكون محاصرا بالھیئة الوصیة عن الصور، والھیئات 

  وصیة عن المحكیات الصغرى.الجزئیة ال

  )la voix overالصوت الخارجي : ( 3-3

یرتبط حالة "الصوت الخارجي" المستعملة باحتشام في السینما، بذلك الصوت الذي 
یظھر على الشریط السمعي دون إحالة على وجوده داخل الصورة، ولا یبقى حضوره 

  ة داخل المحكي.دائما داخل الفیلم، وإنما یتدخل في مراحل محددة ومحصور

مھما كان الصوت الخارجي یبدو أدبیا باعتبار سمتھ اللفظیة، إلا أنھ تقنیة لاقت جدلا 
كبیرا بین صناع السینما؛ حیث انقسموا بین مرحب بھا ومختزل لھا تماما؛ إذ تعتبر 
الجھة الأولى أن وجود الصوت الخارجي یعتبر مناقضا لطبیعة السینما التي تعتمد على 

كثر و" طبقا لھذا المبدأ [إنك لا تخبر الناس عن الأشیاء في الفیلم، ولكنك العرض أ
تریھم وتعرض لھم الأشیاء] ما أخبرنا معلومة من طرف الراوي فإنھا تصبح أتوماتیكیا 

بل تظھر النزعات الأیدیولوجیة، وإن عرض الأحداث بدون تعلیق  –مشوبة بالذاتیة 
مباشر مع الصور، وأن یفسر معانیھا ودلالاتھا ھو ما یسمح للجمھور أن یتوحد بشكل 

  )28( .بنفسھ لنفسھ "

تعد ھذه النظریات أكثر عداءً لإدراج النظام اللفظي داخل السینما خصوصا الصوت 
الخارجي، الذي یعمل على إفقادھا خصوصیتھا الموضوعیة التي تقوم بعرض الأحداث 

ھذا الوسیط اللفظي یقترب أكثر من دون تبني وسیط ینقلھا للمشاھد، بالإضافة إلى أن 
الأدب، ویسم السینما بسماتھ التي حاولت من بدایاتھا جاھدة وضع حدود لھا، والعودة 

 إلیھا تعتبر خرقا لھذا الصفاء الذي تطمح إلى تشكیلھ .

لم یمنع ھذا الأمر كثیرا من الباحثین من النظر إلى ھذه المسألة بوصفھا غیر 
أساسیة، لأن " قضیة النقاء قضیة زائفة، فالفیلم شكل فني  منھجیة ولیس لھا مصوغات

ناشئ اقتبس واستعار بالفعل الصورة الفوتوغرافیة والرقص والموسیقى وتصمیم 
الأزیاء وخطوط القصة، بل حتى عنصر المونتاج السینمائي في أصلھ من مختلف 

التقنیات والأدوات  المصادر، فتاریخ السینما أو الفیلم ھو تاریخ امتصاص وإعادة تفسیر
اللازمة المأخوذة عن أشكال الفن الأخرى، وإن كان الصوت الخارجي بمثابة أداة أدبیة 
فلن یعبر عن تقنیة أقل في قیمتھا أو أسلوب فني أقل فعالیة عن أیة تقنیة أخرى للفیلم 

  )29( .تمت إعادة تكییفھا، وفق أغراضھ الخاصة"

صدد وجود ھذه التقنیة مثل سابقاتھا؛ حیث یظھر ھذا التفسیر عقلانیة مقبولة ب
استفادت السینما من تفعلیھا كي تتسم في النھایة بالسمات التي اتخذتھا نھائیا، لا تلك  
السمات التي كانت علیھا، لأن الصوت الخارجي یتحرك معلنا داخل الأفلام شكل 
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یكون  السارد عادة، وموقعھ من محكیھ لأن استخدام الصوت الخارجي یفترض أن
  محصورا لغایات فائقة الضرورة.

فلا یمكن مثلا أن تتبنى الشاشة النظر إلى الأحداث من منظور البطل ویرافق ذلك 
الصوت الخارجي لأنھ سیكون دون جدوى. فضمیر المتكلم یجعل نقل الوقائع في 
السینما عصیا، لأنھ یسرد قصتھ الخاصة، فیصعب علیھ الولوج إلى باقي الشخصیات 

ى، ویضطر إلى الطابع الوصفي الشعري والتأملي، الذي یحول الأمر إلى نوع الأخر
من الحوار الداخلي، وھنا تصبح الأحداث كلھا محمولة بصوتھ الخاص، فیتضاءل 
حضور الحوار، مما یجعل من الصعب جدا تحویل التصورات الذاتیة إلى أحداث 

  تتحرك عبر تتابع الصور.

د إلى الخروج من المعاییر الخاصة بكل نمط من ولعل ھذا المأزق الجمالي یعو
أنماط السارد في الفیلم، لأن الحالة المثالیة ھي" العبور من صوت السارد الخارجي إلى 
أصوات الشخصیات الداخلیة، كما ھو الحال عادة في الأدب،أي الانزلاق من خطاب 

، ولیس غلق )30(غیر مباشر إلى خطاب مباشر، ومن المحكي إلى الحوار في السرد"
العالم الحكائي للفیلم على صوت واحد للسارد لأن التعددیة ھي میزتھ الأساسیة، 
والسارد الجوھري فیھ ھو "المصور الأكبر"، في حین "الصوت الخارجي" یجري 
استخدامھ في السینما بتحفظات كبیرة وبحذر كبیر خشیة أن یتجاوز اللفظي حدود 

اتھا؛ حیث إن "الصورة والكلمة تكملان بعضھما الصورة فیؤثر في وظائفھا وجمالی
بعضا: إن الاستمراریة مرتبطة بالخطاب الذي یصنعھ كل مشاھد لأن فكرة " الذكاء 
قبل اللغة" تبقى عاجزة. وأكثر من ذلك : یستبعد التلفظ المظاھر الأكثر حسیة في 

  )31( .الصورة، فالتلفظ یقسّمھا ویشطرھا، بإبقائھا نتیجة غیر متجسدة"

قولنا ھذا الأمر لا یعني أننا نعارض وجود الصوت الخارجي في النماذج السینمائیة، 
لكننا نتحدث ھنا عن تحول الفیلم أو المحكي السینمائي إلى استغلال الحاسة السمعیة 

ه إضافة في عدّ باستخدام اللفظي، ووضع البنیة الصوریة للفیلم في موضع ھامشي، أو 
لا یتجاوز      ذلك، لأن حضور اللفظي في السینما حین كان یجب أن یحدث عكس

  الوظیفة التكمیلیة والتوضیحیة للصورة في حال عجزھا عن فعل ذلك.

  یمكننا أن نجمل خلاصة ما ذكُِر داخل ھذه المقالة فیما یلي:
یظھر السارد في الروایة من خلال وسیط واحد ھو الوسیط اللفظي غیر إن ھذه  -

كثر تعقیدا عندما ننتقل إلى السینما، وذلك بسبب الطبیعة الھیئة یصبح حضورھا أ
  الازدواجیة للوسیط الذي یجمع بین النظامین اللفظي والبصري.

ینتج السارد المحكیین الروائي والفیلمیعلى حد سواء، لكن مصدر اختلافھما  -
  متصل بأشكال ظھوره.

كائي"، الذي یعمل على نجد في الروایة ما یسمى بـ"السارد العلیم" أو "خارج الح -
إدارة المحكي بكل عناصر ویكون علمھ بالأحداث كلیا، ویقابل ھذا الشكل للسارد في 
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الفیلم ما یسمى بـ "المصور الأكبر"تبعا لخاصیتھ البصریة، ویستند علمھ على الإحاطة 
  بجمیع عناصر المحكي الفیلمي البصریة وغیر البصریة.

ة ثانویا أو یقدمّ تعددا للساردین، وھو الأمر نفسھ یمكن أن یظھر السارد في الروای -
  الذي نجده في الفیلم .

الروایة والفیلم یظھران معا أن الشخصیة یمكنھا أن تضطلع بمھام السرد لفترة من  -
فترات المحكي، وإن كان وضع الشخصیة في الفیلم مركبا بسبب تفاعل خطابھا اللفظي 

  مع الحركات والإیماءات.
  ضع السارد في الفیلم مع التبئیر لأن المصور الأكبر یحل محل الكامیرا.یتداخل و -
قد یظھر السارد أحادیا في الروایة كما یمكن أن یكون متعددا، لكن الفیلم یحیل  -

مباشرة إلى تعدد أشكال حضور السارد وفق تراتبیة معینة. تبدأ انطلاقا من المصور 
  لثانوي.الأكبر إلى الصوت الخارجي إلى السارد ا

قد یقف السارد في الروایة عند حدود التسجیل البسیط أحیانا، في حین نجده أكثر  -
تعقیدا في الفیلم بشكل دائم؛ حیث یتدخل في التشكیل الدلالي للأحداث والشخصیات 

 والفضاء.
نلاحظ أن السارد في الروایة یستطیع عرض جانب من حیاة الشخصیات في  -

لأكبر لا یستطیع النفاذ إلى ماضیھا، إلا بإدراجھا لسرده من الماضي، إلا أن المصور ا
  خلال السارد الثانوي.
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