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بعد ان تم اعلان نهاية الحداثة في اواسط ثمانينات القرن الماضي، بدء فكر جديد يهمين على النتاج الابداعي بشكل عام والفن السينمائي بشكل خاص، هذا الفكر حمل ملامح جديدة، وتقنيات جديدة وحاول الولوج الى فضاءات جديدة لم تكن مألوفة او عصية على التعبير، فاذا ما كانت الذاتية والعدمية والعقلانية ابرز سمات الفكر الحداثوي، فان هناك سمات جديدة شكلت في كليتها سمات افلام ما بعد الحداثة، يرافق ذلك التعامل الواعي مع التقنية بشقيها العلمي والادبي لانتاج شكل سينمائي ذات قدرة تجريبية، مؤطرة بطروحات فكرية تتجاوز المألوف وتبحث عن الغوص في بديهيات وتمركزات تخالف ما هو سائد من قيم شكلية وعقائدية وفكرية، فتبلورت  التقنية السينمائية وهي تمر بمخاضات ما بعد الحداثة، وليكون الوليد افلام ذات طرز بنائية وتقنية تحمل خصوصيتها وبصمتها ودلالاتها الفكرية، ومن هنا تم تحديد مشكلة البحث في التساؤل الاتي:

ماهي  التقنيات السينمائية في افلام ما بعد الحداثة؟

اهمية البحث

تكمن اهمية هذا البحث في دراسة العلاقات البنائية التي تؤمنها التقنية من اجل الوصول الى تحديد سمات شكل الفيلم السينمائي ما بعد الحداثة.

فضلا عن اهميته للدارسين والنقادين والعاملين في هذا المجال.
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التقنية:
تعرف التقنية على إنها" أسلوب فني  في استعمال الأدوات والقواعد الفنية"(
)، ان امتلاك الخبرة في التعامل مع القواعد والادوات ما يتيح الانجاز بمهارة، واهمية هذا المصطلح تكمن في كونه يتعامل مع العلم والصناعة بنفس المستوى عند تعامله مع الادب ودراسة اللغة والبلاغة وغيره، وقد ورد تعريف التقنية في المعجم الفلسفي بشيء من الاستفاضة، فالتقنية في المعجم هي: "جملة المبادئ او الوسائل التي تعين على انجاز شيء او تحقيق غاية، وتقوم على اسس علمية دقيقة، والكلمة الاجنبية من اصل يوناني هو techne ومعناها الفن والصناعة، واطلقها فلاسفة الاسلام على العلم ايضا، فعدوا المنطق والفقه والنحو مثلا صناعة، يقول ابن سينا: العلم الطبيعي صناعة نظرية"(
). 

ويرى الباحث ان هذا المصطلح لابد ان يشتمل على العديد من التمفصلات وبشقيها العلمي الصناعي، واللغوي مثل الدراسات اللسانية وعبر اللسانية، طالما ان عملية المهارة في الانجاز والقدرة على التدريب من اجل اكتساب الخبرات هي عملية تقنية، اي المعرفة في التعامل مع مفردات الوسيط، وتكييف العناصر البنائية في كل موحد، يمثل في نهاية الامر شكل متميز.

المبحث الاول

التقنية السينمائية

تعدد الاراء في تحديد ماهية التقنية السينمائية، بل والصبح النقاش سجال في تحديد ملامح هذه التقنية، تحديد بعد دخول برامجيات الحاسوب في فضاء الانتاج السينمائي بشكل مؤثر ولافت للنظر، فهناك من يربط التقنية بالجانب التكنولوجي العلمي بشكل مباشر، ويعد التقنيات السينمائية هي جميع الاشتغالات العلمية او الصناعية التي تتدخل في عملية انتاج الفيلم السينمائي، انطلاقاً من الاساس المفهمي لمصطلح التقنية، رافضا بشكل قاطع، تسمية اي من العناصر الاخرى المرتبطة بالجانب النظري، سيناريو، قصة، حبكة، بمصطلح التقنية، ولكن الدراسات النقدية، التي تعاملت مع الكيفية التي ينتج بها النص، او الكيفية التي تتمركز بها الدلالة في بنية النص، بوصفها كينونة متعالية، اوجدت اشتغال اوسع لمصطلح التقنية، لاسيما ان ابسط تعريف للتقنية هو: "تقن، إتقان الأمر، إحكامه"(
)، فالتقنية اذا ترتبط بالقدرة على انجاز العمل بمهارة وحرفة، ونرى ان للسيناريو تقنياته، اي ادواته ووسائله التي تمكنه من بناء جنسه المتفرد والخاص به، وهناك ايضا، تقنيات السرد، اي اساليب ووسائله التي لابد من اتقانها بدقة واتمام سماتها سواء في النص الادبي ام الفيلم السينمائي، بل ان الدراسات النقدية المسرحية التي تناولت الممثل اوجدت مصطلح تقنيات التمثيل، اي الوسائل التي يعتمدها الممثل من اجل تجسيد واعي ومفعم للشخصية، سواء على مستوى التقانة الحركية ام التقانة اللفظية، ام الذاكرة الانفعالية، فالتقنية اذا لا ترتبط بالجانب العلمي البحت، هذا من جهة ومن جهة اخرى، شكلت التقنيات احد الوسائل المهمة في بناء النموذج الفلمي، والقول بالتقنيات، جاء لاسباب عديدة، يكمن في اهمها ان الفيلم السينمائي هو نتاج جماعي، وبحاجة الى تنوع  كبير في مهن شتى، منها ما هو جمالي وادبي، ومنها ما هو تقاني وعلمي، ومنها ما هو حرفي وادائي، هذا التعدد، منح السينما بشكل عام القدرة على تسمية كل ما يعمل تحت فضاءها تقنية سينمائية، حتى وان كانت هذه التقنية لها اشتغالات عديد، او تتفرد بخصوصية عملها خارج العالم الديجيزي، كما يسميه (مارتن)، فالتقنية السينمائية، هي جميع الوسائل سواء كانت علمية بحت او ادبية توظف من اجل انجاز الشكل السينمائي، لاسيما وان الاداة الموظفة في انتاج الفيلم السينمائي تصير له وتصبح جزء اساسي منه، فالتقنية هي كل ما "يختص بفن أو بعلم ، وهي جملة الأساليب أو الطرائق التي تختص بفن أو مهنة"(
)، وانطلاقا من هذا الفهم لمصطلح التقنية السينمائية، يرى الباحث ان عمل التقنية يرتبط ابتداء بالجانب النظري حصرا، اي بنية السرد وطرقه، المتن والمبنى الحكائي، الانساق السردية، وكذلك شخصية السارد، الذي يقود عملية السرد والكشف عما يريد كشفه، هذا كمستوى اول، اما المستوى الثاني، فيتعلق بجميع بالجانب العلمي، اي جميع التقنيات العلمية سواء أكانت البرامجيات ام الصناعية والبنائية منها، والتي تمثل ادوات مشكلة من اجل ابراز وتجسيد الجانب الادبي. لاسيما عناصر اللغة السينمائية، فتلاحم هذين المستويين سيؤدي حصرا الى بناء شكلي متفرد للفيلم السينمائي.

وتخبرنا مرجعيات الفيلم السينمائي بقينية تامة، تأثر الشكل الفلمي بالطروحات التنظيرية وكذلك التطورات التكنولوجية، وما يؤكد هذا التوجه، ان تطور الوسيط السينماتوغرافي، ارتبط بمدى تطور العناصر المشكلة له، فنرى اتجاهات التعبيرية او الطليعية والواقعية بكل تفرعاتها، وكذلك سينما الاندركراوند او سينما الحقيقة، ووصولا الى سينما الدوغما، كل هذه الاتجاهات، اضافة الشيء الكثير للشكل الفلمي، تآزرا مع تطور التقنية العلمية، بل ان الكثير من الطروحات الفلسفية التي جاءت على يد ايزنشتاين، وارنهايم، بيلا بالاش، وبازان، وميتري، وكذلك جيل دولوز، وعشرات غيرهم، قد منحت الوسيلة السينمائية نضوجا اكبر في التعامل مع المادة الخام وصيرورته باتجاهات عدة، فتأثير التنظير الادبي، لاسيما علم السرد، والتطور التقني، غالبا ما يشكل نقطة تحول في تأريخ السينما، سواء بشكل كلي ام بتطور تمفصلات معينة، وعليه يمكن تأشير ملامح فلسفية او فكرية او تقنية بشكل مؤكد تحيل الى تأريخ تطور الشكل السينمائي، وهذا ما ينطبق تحديد على طروحات الحداثة وما بعد الحداثة، طالما هذه الطروحات تمتلك من سعة التأثير على جميع مستويات انتاج الفيلم، بشكل مباشر، ان تأثير ما بعد الحداثة اصبح واضحا في صيرورة الشكل الفلمي، لاسيما على اساس المستويين انفي الذكر، على الرغم من تأكيدنا لتأثير الجانب الادائي بوصفه تمفصل غاية في الاهمية في تشكيل المعنى، او تحقيق المقاربات البنائية بين ما هو ادائي انساني مباشر، او ما بين الاداء الحركي المعالج ببرامجيات الحاسوب، والباحث هنا سيركز على المستويين انفي الذكر من اجل الوصول الى فهم التقنية السينمائية والعناصر المتآزرة التي تتشكل وتندمج لابراز تفرد وخصوصية الفيلم السينمائي.
المستوى الاول: التقنية السردية
لم يعد خاف على اي مختص سواء في مجال الرواية ام الفيلم السينمائي، وحتى الانتاج الدرامي التلفزيوني، اهمية السرد، وتقنياته، في تكوين ملامح الشكل الفلمي، خصوصا بعد التطورات الهائلة التي رافقت السرد بوصفه علم قائم بذاته، منذ ان طرحه (تودوروف)، في ستينيات القرن الماضي، وما تم بحثه من خلال طروحات بويون، جيرار جنيت او امبرتو ايكو، وعشرات غيرهم، فالسرد ضرورة بنائية، فكرية، لا غنى عنها في بنية الفيلم، واذا ما تجاوزنا عن قصد السرود الكلاسيكية، لان هذه "التقنيات التقليدية للسرد لم تعد صالحة لاستيعاب العلاقات الجديدة لاحداث القصص ذات المضامين فكرية العميقة"(
)،  نجد انفسنا امام شكل سردي مختلف، متشظي، يمتلك القدرة على انتاج تكوينات حدثية من خلال التلاعب بالزمن، وجعله مطواعا، لذا فأننا نوظف الانساق السردية انطلاقا من ثلاث محاور: المحور الاول: علاقة السادر بالمادة المسرودة، (مشارك، شاهد، مستمع، قارئ)، المحور الثاني: علاقة الزمن بالمادة المسرودة ( تتابع، متداخل، دائري، تكراري... الخ)، المحور الثالث: علاقة الاحداث ببنية السرد العامة (مهيمن، متضمن، متعدد، مستقل)، هذه المحاور الثلاثة تبلور شكل البناء السردي في الفيلم السينمائي، وتحدد شكله الاساس، ان تطور التعامل مع مفردات السرد وتقنياته، اوجد صيغ اخرى لم تكن مألوفة سابقا، فاذا ما قلنا ان السارد عنصر اساس في تعامله مع المادة المسرودة وطرق ايصالها للمتلقي، وسواء كأن الة التصوير، كما هو الحال في السرد التتابعي، او السارد المشخص، كما هو الحال في باقي انواع الانساق السردية، ولكن عندما نقوم بتشظية البناء السردي وقطع علاقة السادر بالمادة المسرودة، فاننا سنصل حتم الى اشكال جديدة، حاول سينما الحداثة ما بعد الحداثة التعامل معه، فلو اننا لجأنا على سبيل المثال الى تجاوز وجود السادر في بنية النسق السردي الدائري، اي ان الاحداث في هذا السرد تبدأ من نقطة نهايتها، بسبب وجود السادر، الذي سيقوم بعملية سرد الاحداث والانتقال الى بدايتها، والوصول الى نهايتها، فاذا رفعنا السادر، وجعلنا الاحداث تبدأ من نهايتها ولك بطريقة تتابع عكسي، اي الوصول الى البداية عن طريق النهاية، فاننا هنا سنقوم بايجاد سرود هجينة لا تنتمي الى تلك الانساق المحدد سابقا، وهذا ما راينا في فيلم (بالمقلوب)، فاحداث اغتصاب البطلة وقتلها من قبل معتوه، تتطلب من الصانع العودة من لحظة الاغتصاب والعودة للماضي لمعرفة كيفية وصول الاحداث الى ما هي عليه، فيغدو ما هو ماضي حاضر، وما هو مستقبل ماضي، ان السرود الحديثة تجعل "الماضي والمستقبل ينزلقان معاً نحو الحاضر تحت شكل ذكريات"(
)،  ففي فيلم (بنجامين بوتن)، الطفل المولود ما هو في حقيقة الامر الا رجل كبير طاعن في السن، فتبدأ الاحداث بالتقهقر بالنسبة لهذه الشخصية حتى يعود في نهاية الامر الى كونه طفل رضيع وموته، او التعامل مع التقنية السردية، عن طريق سرد احداث بعينها وتكرارها عن طريق اكثر من وجهة نظر، فالاحداث التي يقوم بسردها السارد (أ)، تتوقف نهايتها على السرد الذي يقوم به السارد (ب)، اذ يتم التلاعب بمواقع السراد بالنسبة للمادة المسرودة، فليس كل السراد يقفون بالمكان نفسه، ليحدث تطابق سردي ما بين المواد المتكرر سردا، وهذا ما رأينا في الفيلم الفرنسي (الشقة)، فالسارد الاول، لا يعرف الا نصف الحقيقة، التي لابد ان يكملها السارد الثاني، ان عملية تفكيك بنية السرد، وتقويض الترابط العضوي للبناء الحبكي في، يمثل احد سمات مع بعد الحداثة، ففي فيلم (الساعات)، نرى ان طبيعة الاحداث المعروضة، تمتد لفترات زمنية طويلة، لانها موزعة بشكل دقيق بين ثلاث قصص، تكون المرأة هي الاساس فيه، فلا علاقات ظاهرة بين الاحداث، ولا ارتباطات مكانية، بل تشظي مكاني، وتنافر زماني، واحداث غير مترابطة.

حينما يصبح السرد متداخلا بين ما يوصف ببنية شعورية وبنية لا شعورية، فان الاحداث تتهادى تباعا دون ارتباط حقيقي، دون متن يؤطر التسلسل المنطقي او السببي لها، ولا حتى مبنى حكائي، يحاول اعادة العلاقات السببية الى علاقات ذاتية صرف، فيكون الناتج سرد متداعي، وانجراف كبير لسيل من الاحداث المتدفقة من ذاكرة متعبة، لا تراعي اي علاقة بين تلك الاحداث، وكأننا امام السارد (بنيامين)، الرجل الطفل، هو يقوم بسرد الاحداث في رواية فوكنو (الصخب والعنف)، لا ترابط، لا حبكة، بل مجرد دفقات لا شعوري تتحول الى صور تتداخل بنائيا مع صور اخرى يبعثها الشعور، ففي فيلم (تذكار)، نرى ان البطل بعد ان يصاب بمرض عدم القدرة على تكوين ذاكرة، نتيجة ضربة قوية على راسة، نرى ان الاحداث بعد الاصابة، لا ترتبط بالواقع، ولا تتسلسل بمنطقية الوصول الى النهاية، بل هي اشبه بهذيان، ذكريات مفقودة، بحاجة الى ترابط ما، لذا فان الوسيلة الايقونية المتمثلة بالصور، كانت هي من ينوب عن الذاكرة.
في حين نرى ان فيلم (زوجة الضابط الفرنسي)، يعتمد سرد قصتان تتميان الى ازمنة وامكنة مختلفة، فالقصة الاولى فريق التصوير، والممثلين وهم يستعدو لاداء ادوارهم، والقصة الثاني، هي احداث جرت قبل مائة عام في قرية انكليزية، فما هو الرابط بين هاتين القصتين، ان طبيعة السرد، تجاوز عن وعي التسلسلية والترابية والعلاقات المحكمة بين الاحداث، وكأننا هنا امام طروحات (دريدا)، حينما فكك العلاقة الوثيقة بين الدال والمدلول.

ان التعامل مع تقنيات السرد تجاوز بشكل مقتدر العلاقات الكلاسيكية والتراتيبة، التي كانت تنتهج الفعل ورد الفعل، او البناء السببي الحبكوي، كوسيلة في اكمال عملية السرد، والانطلاق في فضاء ارحب، يتعلق بعملية التشظي السردي، وبلورت اشكال سردية غير منتظمة او متناغمة الا انها تسعى الى انجاز الشكل السردي بفرادة، وقدرة على الوصول الى طرح افكار وموضوعات ذات اطر فلسفية وفكرية ونفسية كانت في السابق عصية على المعالجة.

المستوى الثاني: التقنية العلمية

تتحدد التقنية العلمية في فضاء الفن السينمائي، وعلى مستوى هذا البحث، بالتقنيات الرقمية، وبرامجيات الحاسوب، التي استطاعت الدخول بقوة والعمل بجميع تمفصلات الفيلم السينمائي، وهو ما اضفى بنية جمالية متغيرة، تتجاوز حدود الاشكال المالوفة، واعتماد تمثلات مادية داخل الاطار السينمائي تمتلك القدرة على تحقيق الابهار والاندهاش، بسبب القدرة الهائلة لهذه التقنيات في انجاز الاماكن والافعال والاشخاص بدقة متناهية، فالوسائل المشكلة للصورة بغض النظر عن نواعها وانتمائها، فهي تمثل " كينونة سينمائية تخلق كل شيء، والتي تقوم ايضا بتصميم عالمها السينمائي عن الشخصيات والاشياء(
)، لاسيما وان الطروحات النقدية ما بعد الحداثة تؤكد على عملية بناء عالم اسطوري يرتبط بالتاريخ، مفعم بالحياة والتقنية، فيكون الناتج الاجمالي صورة تنبض بالحياة على الرغم من غرائبيتها، ولا معقوليتها، وهو ما يؤكد قدرة الفن السينمائية على امتلاكه للمرونة من اجل الولوج لعوالم جديدة بواسطة التقنيات الرقمية، فـ " المرونة ضرورية في الابداع، وضرورية في التذوق، لانها تعني قدرة خاصة على التغيير، والتعديل، والتنظيم بأشكال جديدة"(
)، فلو تتبعنا التقنيات الرقمية ومدى تاثيرها على المنجز الابداعي، لوجدنا ان هناك متغير جمالي، مهم تركز داخل الاطار وسحب المتلقي صوب عوالم جديدة، الا ان الصعوبة تكمن في الاختيار، سيما وان هناك عدد هائل من التقنيات الرقمية التي تتطلب جهدا واعي في التعامل معها بدقة، ويأتي هنا دور الفنان في التعامل مع "اليات تقنية بحتة، ولكن الفكر الانساني هو الذي يعطي هذه الآليات الصماء الروح الناطقة المعبرة"(
).
منذ ان طرح المخرج جورج لوكاش فلمه الشهير (حرب النجوم)، وهو يعتمد فيه على التقنيات برامجيات الحاسوب في صناعة وتجسيد العديد من المؤثرات الصورية، وصياغة اللقطات والمشاهد، تسارعت خطوات الفن السينمائية في الاستفادة من هذا القادم الجديد، ونرى توالي الافلام تباعا وهي تنبض بعوالم وكائنات، واحداث وافعال لم تكن ممكنة قبلها، فالتقنية الرقمية تعيد " خلق العالم السينمائي الاساسي (من خلال المؤثرات الخاصة والصور المولدة كمبيوترياً)، ان العقل الفني يخلق كل شيء نراه ونسمعه في العالم الفيلمي وهو يقيم وتتحكم ويؤلف كل مايريده مثل خلق الديناصورات والبشر"(
)، بل ان عملية توظيف التقنية الرقمية لم يعد مقتصرا على خلق بيئات غرائبية، او شخصيات وحيوانات اسطورية، وانما نرى ان العديد من الافلام التي تتناول قصص رومانسية او واقعية وظفت الحاسوب في بناء الاحداث، وصناعة المكان، بما يؤمن اكبر قدر ممكن من التأثير، وهذا ما حصل في فيلم (تايتنك) لجيمس كاميرون، او فيلم (اكاذيب وحقائق)، حيث تم تصنيع العديد من المؤثرات الرقمية لانجاز ابهار صوري، في كيفية تنفيذ الافعال والحركات الادائية التي تقوم بها الشخصيات، في حين نرى ان فيلم (يوم الاستقلال)، و(فيلم الفاني)، كشف لنا عن قدرة السينما في الاستفاد الى اخر مدى من التقنية الرقمية، وجعلها وسيلة ناجعة في بناء الشكل السينمائي، وتنفيذ الافعال بغض النظر عن نوعها، او طرق تنفيذها، عندما ظهرت تقنية هائلة اطلق عليها (الحقيقة الافتراضية)، وهي تصنيع وتجسيد ما يشاء المخرج تجسيده، من اماكن او مناظر او اكسسوارت او تنفيذ  المزاوجة المتقنة ما بين الشخصية الانسانية (الممثل)، والشخصية الحوانية، او اي كائن يتم تصنيعه في فضاء برامجيات الحاسوب، مثل شخصية (سمايغل) في فيلم (سيد الخواتم)، وتقوم تقنية الحقيقة الافتراضية بجعل الممثل " يقوم بأدائه في غرفة معدة لذلك عبر حوائط خضراء اللون ثم يتم اضافة الصور الرقمية الخيالية  مثل فيلم الفيضان عام 2000 الذي شهد مشاهد عدة لفيضان هائل يضرب سواحل احدى الجزر البريطانية وما يتبعه من غرق العشرات"(
).
نرى ان الدراسات النقدية، لاسيما بعد الحداثوية، راهنت كثير على التكنولوجيا، من اجل بناء صور غرائبية، وتشكيل اساطير، تكون منفتحة على الحاضر والمستقبل، فضلا عن ارتباطها بالماضي، فالتقنية هنا عنصر حاسم، في ابراز الافكار ما بعد الحداثوية، بعيدا عن الرتابة والنظام في التعامل مع المنجز الصوري ومحتواها الفكري، والذهاب بعيد صوب " كسر ألفة الاشياء ذاتها، مفردات العالم الخارجي حتى تبدو المألوف غير مألوف، وتحقيق ذلك عن طريق إعادة ترتيب الاشياء، او تقديم وجهة نظر جديدة"(
).
ويمثل فيلم (ماتريكس)، نموذج واعي لافلام ما بعد الحداثة، لان طبيعة البناء السردي او شكل الصراع، او العلاقة غير المباشرة ما بين قصة هذا الفيلم والاساطير في حضارة العراق القديم، او ما ذكر بعد في التوراة، هو ما يتم البحث عنه، سيطرة الالات على الانسان، سرد قصتي تنتمين لعالمين مختلفين، بناء صور ذات شكل غرائبي فنتازي، لا يمكن العثور على شبيه لها في الحياة، وصناعة نموذج متقدم لشخصية انسانية تشابه السوبر مان النيتشوي، والشخصية المتمرة على المؤسسات، والقوانين التي كان يرزح تحتها مع باقي البشر.

ان التقنية الرقمية وسيلة معاصر في اتمام المنجز السينمائي بما يؤمن ايصال اكبر قدر من الافكار التي تتجاوز المألوف وتدخل عوالم جديدة تهيئ لولادة حياة جديدة وانسان جديد يقاوم ويناضل من اجل القيم الموروثة، والمؤسسات والهيئات البيروقراطية.
المبحث الثاني

ما بعد الحداثة

المخاضات التي تمر بها الانسانية، لابد ان تثمر عن تحولات على صعدة كثيرة، ومفهوم المخاض انسانيا يقودنا لتأشير ملامح التحول الحضاري والانساني، فلا تحول دون مخاض، ولا ثبات افكار بعينها دون نفي افكار اخرى، وهكذا نرى ان تاريخ الانسانية سجال ما بين افكار متعددة تحاول جاهدة اثبات كينونتها والانتقال رويدا صوب فضاءات التطبيقات، فما يميز عصر ما بعد التنوير هو شمولية الافكار والطروحات التنظيرية، وهو ما يمنح التيارات الفكرية تمفصلات العمل في شتى الثقافات وشتى العلوم، فضلا عن كون هذه الافكار تمتلك مقولات فلسفية او تستند عليها سواء بطريقة الارتباط العقائدي، او انها تمثل مرجعيات انسانية عامة، هذا تحديد ما اعطى الطروحات الفكرية المتوالدة رقعة اشتغال تتجاوز حدود البيئة والمناخ الثقافي وحتى التقني، اذ نرى ان الكثير من النظريات النقدية لم تقف عند حدود الادب او جنس ما بعينه، انما أخذت تطبيقات تمتد نحو الثقافة والاقتصاد والسياسة والاجتماع وحتى التأريخ.
وتمثل الحداثة وما بعد الحداثة، احد هذه الافكار ذات الشمولية في التعامل مع المنجز الانساني، فكلا الطرحين، قد يتقاطعا او يلتقيا في تمفصلات معينة، الا انهما في حقيقة الامر، طرحين ينتميان الى اساس فلسفي معين، وان تمثلاتهما تجاوزت حدود الادب والفن، على الرغم من التفاوت في تحديد ميلاد كل منهما، بسبب اتساع عملهما في شتى الميادين الفكرية والادبية فضلا عن العمارة والسياسة والاقتصاد، هذا التنوع في الاشتغال جعل من تحديد ميلاد حقيقي لهذه الافكار امر محفوف بالمخاطر، فيقسم (مارشال بيرمان) الحداثة الى ثلاثة حقب انطلاقا من تقسيمات (ارنولد توينبي)، وهذه الحقب هي: الحقبة الاولى "من اوائل القرن السادس عشر الى نهاية القرن الثامن عشر، الثانية مع المد الثوري في التسعينات من القرن الثامن عشر، اما الثالثة ففي القرن العشرين والتي بدأت نحو عام 1905 وبلغت ذروتها عند نهاية الحرب العالمية الاولى عام 1918، واختتمت بين عامي 1925 و 1930"(
)، اي ان اتقاد تأثير الحداثة جاء ليحاكي التحولات الكبرى التي رافقت المجتمعات الانسانية، بانهيار العديد من المفاهيم، وتبلور افكار الحداثة ارتبط بملامح الدراسات الالسنية، وما نظري الية كل من دي سوسير وبيرس، من جهة فضلا عن الحركات الفكرية التي انتهجت العبث او الطروحات النفسية الفرويدية اساس لها مثل الدادائية او حتى السريالية، من جهة الطروحات التي عملت على النقد الادبي، بالشكلانيين الروس.
وهنا يمكن تأشير المناخ الفكري والمجتمعي الذي نهضت عليه الحداثة، فالتحولات على مستوى الاقتصاد او الايديولوجيات، وكذلك طبيعة نظام السلطة، كلها عوامل شاركت بشكل مباشر في ظهور ملامح الحداثة،  وان كانت هناك بعض الاراء التي ترى في الحداثة تيار فكري يعمل بشكل مفرد شأنه شأن باقي التيارات الفكرية والفنية، الا ان هذا الرأي من الصعب اثباته طالما ان عمل الحداثة يتجاوز حدود الجنس والنوع، فضلا عن اثاره الواضحة في العديد من الميادين الاخرى كالعمارة والسياسة والاقتصاد، فلا يمكن تحجيم الحداثة في تيار بعينه، الا ان معظم النقاد يتفقون على ان " الحداثة تنطوي على قطيعة متعمدة وابدية مع الاسس الذاتية لكل من الثقافة الغربية والفن الغربي، وان الداعية الى هذه القطيعة مفكرون يضعون الثوابت التي طالما نهض عليها النظام الاجتماعي، والدين، والاخلاق، وما يملأ جوانح النفس الانسانية، وان النشاط الحق للحداثة الادبية بدأ بعد الحرب العالمية الاولى التي زعزعت ايمان الناس بمبادئ حضارة الغرب وثقافته"(
).
لم تستمر الحداثة، وان حركة المجتمعات الانسانية اوجدت طروحات اخرى اكثر جرأة، تقترب من الانسان المحاصر بالمفاهيم الليبرالية، والمؤسساتية، والقوانين الصارمة، السعي الجامح نحو تأمين فرص الحياة، لذا فقد تراءت في الافق ملامح بنية فكرية جديدة، حملت خصوصيتها وبلورت تفردها، وان كان هذا التفرد مرتبطا بطروحات الحداثة، بل ان هناك من يعد الطروحات التي جاءت بها ما بعد الحداثة، هي في حقيقة الامر امتداد لها، بل هي الحداثة السلفية، حينما يتم النظر لما بعد الحداثة بأنه عملية "استكشاف جديد لقضايا وامكانيات طرحها بعض ادباء الحداثة الاوائل"(
)، ان الامتداد في معناها الفلسفي البحث عن البدايات التي لم تكتشف سابقا، والخوص في غمار انطلاقاتها صوب فضاءات جديدة تحمل ملامح تختلف حتما عما قدت منه سابقا.
يرجع ظهور ما بعد الحداثة الى حقبة السبعينيات من القرن الماضي، وان لها امتدادات لاكثر من عشرون سنة، بل ان ملامح ما بعد الحداثة قد استمرت في النتاجات الانسانية عامة والنتاجات الفنية والادبية خاصة حتى تجاوزت حدود القرن الماضي، لان الحاجة الى التجديد والابتكار، واختراق الاشكال السائدة، او المفاهيم السائدة هي السمة الغالبة لها، وهذا تحديدا ما جعلها عصية عن التعريف، "ولعل اسباب غموضها كمفهوم نقدي وفكري هو اعتمادها على الاكتشافات الجديدة كافة علمية كانت او تكنولوجية او فلسفية فكرية، ومما يزيد الغموض هو ان ما بعد الحداثة مظلة عامة تتشظى داخل نفسها لتكون ذاتها، فتتعدد، تقسم الى ما بعد حداثات مختلفة مجموعها العام يشكل ما بعد الحداثة العامة"(
)، ان طبيعة التشظي، والانفلات من افلاك العلاقات البنائية داخل نوع بعينه هو من هيمن على طروحات ما بعد الحداثة، وتمثل الطروحات الفرنسية الاساس في انتشار هذه الافكار بشكل كبير، لاسيما طروحات بعض الفلاسفة منهم جان فرانسوا لوتار، وكذلك جاك تريدا، وميشيل فوكو، وايهاب حسن، وجيل دولوز، حيث طرح هؤلاء الفلاسفة العديد من الافكار التي تحاول الحقيقة القارة، بوصفها مطلق، وجعلها ضرب من ضروب الخيال الجامح، طالما ان الحقيقة ترتبط بالاعيب اللغة، فضلا عن طروحات التفكيكة التي سعت دوما الى تقويض التمركز والميتافيزيقيا وجعل اللوغوس بعيد عن طبيعة الحقيقة، ان ما يميز طروحات ما بعد الحداثة، هو نكرانهم الشديد للهوية، او الجنس، فلا بد ان تكون الفكر عابر للهوية، غير مجنس بجنس ما، وان النتاج الادبي لا يرتبط بالحياة بل بشكله وقيمته بداته، اذ لم يعد استمرار "اعتبار القصص مرآة للحياة او وثيقة شبه واقعية تحكي لنا عن الحياة ولن يستمر الحكم عليها وتقويمها على اساس قيمتها الاجتماعية والاخلاقية والنفسية وما وراء الطبيعية والتجارية، بل على اساس ماهيتها وما تفعله كشكل فني مستقل بذاته"(
).
انطلقت ما بعد الحداثة وهي تمجد المتحول، فلا ترى اي فضل للثابت على المتحول، وبل ان الثبات يجب ان يعامل بكونه  شكل من اشكال التحول، طالما ن العقل الانساني لا يمكن له الحيادية المطلقة، ومن ثم فأنه عقل يفلسف الاشياء بطريقة متحيزة غير حيادية، والحقيقة ان "احد اشد اوصاف ما بعد الحداثة اقناعا هو التحول الذي عجل به وساعد على حدوثه التغيير الاجتماعي والتقني الى تعددية مكونات التبادل بين الثقافات من تعبيرات وحوار بين الفن والاكاديميا وبينهما وبين الاشكال الشعبية او العامية، فتصبح ما بعد الحداثة هي نفسها افضل اعراض التباين والاختلاف"(
).
 تتمحور افكار ما بعد الحداثة على عملية التقويض الواعي لجميع تمفصلات الخطاب الميتافيزي والطبيعة المؤسساتية التي تجمع من الانسان مجرد رقم لا طائل منه، فطالما ان النظام الكوني يعتمد اللغة باعتبارها الوسيط الاكثر وعيا للوصول الى الحقيقة او المفاهيم العامة، وعليه كانت اللغة هي كعب اخيل في التعامل مع البنية الدالة والكينونة المتعالية في المجتمع الانساني، ان عملية التفكيك والهدم في التعامل مع  الدوال الثابتة، والثنائيات التي تحكم انتظام الاشياء طبيعة محورية في نظريات ما بعد الحداثة، فالتفكيك هو "تحليل سيميولوجي، لتكوين ايديولوجي موروث، اي تجزيء لعناصر النص، الى وحداته الصغرى والكبرى، انه عملية فهم لتركيب العمل الادبي"(
)، باعتماد اللعب الحر، وتقويض الدوال الثابتة التي تعد وجها اساسيا للحقيقة. 
 "احتفت ما بعد الحداثة بانموذج التشظي والتشتيت واللا تقريرية كمقابل لشموليات الحداثة وثوابتها، وزعزعت الثقة بالانموذج الكوني وبالخطية التقدمية وبعلاقة النتيجة باسبابها وحاربت العقل والعقلانية ودعت الى خلق اساطير جديدة تتناسب مع مفاهيمتها التي ترفض النماذج المتعالية وتضع محلها الضرورات الروحية وضرورة قبول التغير المستمر وتبجيل اللحظة الحاضرة المعاشة، كما رفضت الفصل بين الحياة والفن"(
).
يطرح ايهاب حسن جدول في غاية الاهمية لابراز تأثيرات ما بعد الحداثة، واختلافها عن الحداثة، بين من خلال التقابلات الثنائية عمق الاختلاف بينهما وعلى النحو الاتي(:
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وانطلاقا من ثنائيات ايهاب حسن، يمكن تحديد ابرز الملامح الفكرية لما بعد الحداثة على النحو الاتي:
1. التطور الرقمي: اي تركيز الاهتمام بالخيال العلمي، والانفتاح نحو العناية بالعوالم الافتراضية. 
2. التناص: فلا يوجد نص بكر، نحن امام تعددية وتقاطع وتعالق نصي، وهناك فاعلية متبادلة بين النصوص، يمكن ان تحيلنا الى مرجعيات اي نص. والتعرف على اقرباءه واسلافه.
3. هيمنة الصورة: ما عادة اللغة هي المصدر الاساس والاوحد في نقل المعلومة، ومسؤولة عن حفظ وتراكم المعلومات، فلم يعد المشاهدة هي اساس التمتع بالصورة وانما يجب ان تكون "مقرؤة بقدر ما هي مرئية، فالكادر يتمتع بوظيفة مضمرة الا وهي تسجيل معلومات ليست صوتية فحسب بل بصرية، فاذا كنا نرى قليلا جدا من الاشياء في داخل الصورة فذلك لاننا لا نحسن قراءتها"(
)، ان هيمنة الصورة في هذا الزمن حقيقة، فهي المحرك الاساس في استحصال المعلومات او التعبير عن الافكار.
4. التفكيك: عملية تقويض وهدم الثوابت والقيم المتمركزة خارج النص، فلا مدلول واحد ولا لوغوس مهيمن، بل ان التمركز يجب ان يكون داخل النص، حول الكتابة، بعيدا عن الحضور والهوية.
5. الدلالات العائمة: فلا يمكن اعطاء الدلالة باليد، بل لابد من الدخول في دوامات الغموض والابهام من اجل الوصول الى الدلة الحقيقية، لان الدلالات المتمركزة على سطح النص هي عائمة لا وزن لها، وان مدلول هذه الدلالة لابد ان يتعدد ويتجاوز الارتباط الاحادي بين الدال والمدلول، وهو ما ينتج عنه دلالات متناقضة ومشتتة ومؤجلة ومرجئة.
6. الاختلاف: ان كل علامة نؤدي هذه الوظيفة المزدوجة، اي الاختلاف والتأجيل، ولهذا السبب تكون بنية العلامة مشترطة من قبل الاخنلاف والتأجيل، وليس من خلال الدال والمدلول، وبمعنى ان بنية العلامة هي الاختلاف الذي يعني ان العلامة شيء لا يشبه علامة اخرى، وشيء غير موجود في العلامة على الاطلاق(
)
7. الافق المتسع: تعددية المعنى، وكسر العلاقة الجائرة ما بين الدال والمدلول هو من يحقق اتساع في الافق، وانفتاح بلا انغلاق.
                                المبحث الثالث

السمات الشكلية لافلام ما بعد الحداثة
تجاوزت العلاقات البنائية في افلام ما بعد الحداثة الشكل الكلاسيكي، واصبح التجريب، سمة غالبة في العديد من الافلام، الانفتاح على مستويات وعي جديدة لم تك مألوفة في السابق، لاسيما على مستوى بناء الشكل، او انتاج الدلالة، اذ تجاوز الخطاب الفلمي القيم الراسخة في عملية الانتاج او نظام النجوم، وحتى التصوير في الاستوديوهات المعدة والمجهزة بكل ما تحتاجه اللقطة والمشهد، بل ان تفاصيل العمل السينمائي، تجاوزت حدود القوانين المفرطة في التعامل مع مفردات الوسيط وكأنها سيف مسلط لابد من التعامل معهن بحذر ودقة شديدين، هذه السمة السائدة في تجاوز القوانين او المؤسسات السينمائية او الانظمة السائدة، هو شكل من اشكال ما بعد الحداثة التي ثارت على كل ما هو مؤسساتي وقانوني، وأعتبرت ان الوصفات جاهزة لبناء الشكل في شتى الافلام السينمائي، او في انتاج الدلالة المباشرة، من مخلفات الانظمة الفكرية السابقة، ويجب التخلص منها، ويرى الباحث ان سمات افلام ما بعد الحداثة، قد نهضت على اساس مستويين اثنين، وعلى النحو الاتي:

 المستوى الاول: 
يرتبط بالجانب التنظير الفكري والادائي للوسيط السينماتوغرافي، من خلال التعامل مع عناصر اللغة السينمائية بكيفية تؤمن بناء شكلي يحمل تفرد وغير مألوفية، وكسر القوانين البنائية التي كانت سائدة سواء على مستوى تقنيات السيناريو، مثل الشخصيات والاماكن، والزمان والحبكة، او على مستوى التعامل المغاير لعناصر اللغة السينمائية، وهذا ما رأينا في العديد من الافلام السينمائية التي جاءت على يد تيارات عديدة منها على سبيل المثالث (سينما الدوغما)، ويمكن تأشير السمات الشكلية لهذه السينما وعلى النحو الاتي:
أولا: التصوير
كما هو سائد في السينما الكلاسيكية، وما تبعها من مفاهيم السينما الروائية التي تؤمن الاعتماد على اكبر قدر ممكن من القوانين الخاصة بالتصوير، مثل الحركة، او الاهتزازات، او عدم الوضوع، او اخلال البناء التكويني للكادر، او حتى الانتقال من حجم لقطة الى اخر، او المرشحات، وتصميم الاضاءة واللون بطرق مدروسة، فضلا عن التصوير بالاسلوب السينمائي، اي الاعتماد على كاميرا سينمائية واحدة في تصوير اللقطات والمشاهد، الا في حالة وجود مشهد لا يتحمل الاعادة، او ان كاميرا واحدة لا تستطيع الاحاطة به بشكل كامل، مثلما حدث مع  المخرج الروسي (بندر جوك)، حينما صور مشهد المعركة في الفيلم الملحمي (الحرب والسلام)، بعدد كبيرة من الات التصوير، بسبب ملحمية وضخامة اعداد الممثلين والكومبارس، فضلا عن تعدد وتباين حدوث الافعال، الا ان السمة الغالبة في التصوير السينمائي، تعتمد الكاميرا الواحدة، هذه القوانين العامة، تم كسرها بعنف، فما يخص الحركة، اصبحت الهاند كاميرا بدون اي حامل لها، هي الاساس في التصوير، وهذا ما ينتج عنه اهتزازات كانت غير مرغوبة ومن عيوب التصوير الفاضحة، فضلا عن مسالة الوضوح وعدم الوضوح، ولقطات الرونك دايركشن، كل هذه العيوب انتجت بنية صورية جديدة غير مألوفة سابقا، فما كان يسمى سابقا اخطاء لا تغتفر، اصبحت هي من يمنح المشهد او اللقطة المصورة جمالية جديدة اكدت وثائقية الفعل وحيويته، والابتعاد عن التوظيف الحالم والمستقر لالة التصوير، ففي فيلم (راقصة في الظلام) للمخرج (لارس فون تراير)، نرى ان المادة المصورة الاساسية وكأنها ما يطلق عليه بـ(الاوتات)، اي الرشز غير الصالح للعرض، او تلك اللقطات المصورة كمادة ارشيفية توثق العمل، فحركة الكاميرا غيرة المستقرة، وهي تقطع الوجه او تتحرك بغير هدى، وكأننا امام مشهد وثائقي، كسر وحطم جميع قوانين التصوير، فضلا عن تصوير بعض المشاهد المنفردة بعشرات الكاميرات المتنوعة، كل هذه السمات البنائية للتصوير، شكلت علامة فارقة لم تك مرغوب بها او مرحب بها في الافلام الروائية.
ثانياً: المكان: 

يشكل المكان الدعامة الاولى في بناء الفيلم السينمائي، وكلما كان المكان مشيدا بطريقة متقنة، كلما كان المكان مؤثرا بصورة اكبر، لان تفاصيل المكان لابد ان تتناسب والرؤية الاخراجية، وان عملية انتاج البيئة السينمائية، لابد ان تتضمن التعامل بوعي ومعرفة تامة بتفاصيل الديكور والاكسسوار، لان مصداقية الاحداث ترتبط بشكل مباشر بمصداقية تمثل المكان الحاوي لها، وبسبب كونه (المكان) الحاضنة الاساسية للشخصيات والافعال، لابد ان يحقق الغايات التي تولد من اجلها، سواء أكان المكان مفعما بالواقعية التماثلية، ام كان خياليا، واسطوريا،  فهو مرتع انتاج دلالات متعددة ترتبط بمستويات انتاج المعنى، وان الاطار الذي يضم جزء واضح من المكان لابد ان يؤدي وظيفة درامية وجمالية وفكرية، فضلا عن قدرته في ربط الجزء المجسد داخل الاطار مع الاجزاء غير الظاهرة منه، تنبع السمة الاساس في بناء المكان فلسفيا من طبيعة الطروحات الاساسية للوسيط السينماتوغرافي، لان السينما تنهض على حقيقة التجسيد، والتماثل في عرض تفاصيل المكان بصورة اكثر مصداقية، وهو ما يؤدي الى تناغم طبيعة الافعال والاحداث مع المكان المعد، فيكون اكثر قدرة في تحقيق الاقناع واثارة للذة الجمالية، وهذا ما يميز بناء المكان السينمائي عن المكان في اجناس وفنون اخرى، مثل الرواية والمسرح، فالمكان في الرواية متخيل بعد عن التجسيد، وتخضع اليات بناءه لقدرت المؤلف على الوصف، وانتاج جملة من الصورة الذهنية في عقل المتلقي، لتشيد هذا المكان ذهنيا، في حين نرى ان التجريد هو السمة الغالبة في المكان المسرحي، فتصبح الرموز او المؤشرات هي من يرشد الى المكان، لوحة خلفية في العمق تظهر رسم لمدينة كاملة، قطع اثاث بسيطة تدلل على البيت، واجهات من بعد واحد تحيل الى المحال والازقة، وهذا التجريد ينبع ابتداء من طبيعة الوسيط المسرحي، ومتطلبات العرض فيه، اما المكان السينمائي، فانه تجسيد متكامل بكافة التفاصيل وبدقة متناهية، حتى لا تكاد التفريق بين المكان السينمائي المتخيل، والمكان الواقعي الحقيقي في الاصل، الا على مستوى انتاج الدلالة وتحقيق العلاقة الفكرية بين الاحداث واجزاء المكان نفسه، نرى في افلام ما بعد الحداثة، ان هناك تعامل مغاير لطبيعة تجسيد المكان السينمائي، فاصبح التجريد هو السمة الغالبة في التعبير عن المكان وموجوداته، واصبحت الايقونة والرمز والمؤشر، هي من يحيل الى طبيعة المكان التجريدي، ففي فيلم ( دوك فيل) نرى ان طبيعة المكان السينمائي، اصبح مشابه بدرجة كبيرة جدا للمكان الممسرح، ولم يعد الدقة في البناء او التماثل هو المعيار في التعامل مع تفاصيله، طالما ان الاساس في عرض المكان، هو الشخصية الانسانية التي تتعامل مع مفرداته، ومن ثم فان التركيز على افعال الشخصية ابراز سماتها المهيمنة هو السمة الاساسية في التعامل معه، وفي مستوى اشتغالي اخر، يظهر المكان في افلام ما بعد الحداثة، وهو بنية خيالية اسطورية، غير واضحة المعالم، او معرفة من قبل، اي ان المكان ابتكار كلي، على مستوى الديكور او الاكسسوار في في انتاج البيئة، اعتمادا على التقنية للتخلص من الامكنة المألوفة التي تفرض ابتداء جملة من القيم والمفاهيم الجاهزة، دون ان يبذل المخرج اي جهد فكري في انتاجها، اخذ المكان السينمائي في افلام ما بعد الحداثة، مستوى اشتغالي جديد، يتعلق بعمليات التشفير والتقويض والتفكيك، ورفض النظام البنائي الذي يؤكد الدقة والتماثل والتجسيد للمكان السينمائي.
ثالثاً: الزمن:

بغض النظر عن طبيعة البناء السرد الذي يحكم تدفق الاحداث في بنية زمنية معينة، يبقى الزمن اسير العناصر البنائية الاخرى في التعبير عنه، والاخبار به، لذا فان الوسائل الفرعية للسرد، تمثل حل مقنع للاخبار عن الزمن في بنية الفيلم، فضلا عن تضاريس المكان، او الازياء والاكسسوارات، والحوارات المباشرة، وكلما كان هذ الاخبار موضوعيا ومشابها للتجربة الفيزيقية الانسانية، كلما حظي بفرص اكبر على الاقناع، ولكن التعامل مع الزمن في افلام ما بعد الحداثة، تجاوز المفهوم الموضوعي، وارتكز بشكل كلي على التعامل الذاتي وتهشيم الدوال الزمنية التي تحيل الى الحاضر او الماضي او المستقبل، وجعل الزمن تركيبة تجمع لحظة (الان) المستويات الزمنية الثلاث، في تداخل يبدو الحلم او الخيال، والمستقبل او الماضي، وحدة واحدة لا يمكن التميز بينهم، فضلا عن التكرار والتلاعب المتقن في تحريك الزمن في اتجاهات شتى، فالايقاف او العودة به، كما راينا في (فيلم ماتريكس) سمة اساسية، تحاول انتاج اسطوري جديد للزمن والتخلص من الهيمنة المطلقة له في سيره الحثيث نحو الامام دون هوادة، او في فيلم (نو بدي)، فالتكرار في عرض الفعل نفسه ومرات عدة، تجاوز من خلاله التراتبية الزمنية الممتدة للامام، بل ان التشظي الزمني اصبح صفة ملازمة لافلام ما بعد الحداثة.

رابعاً: المونتاج

دأبت السينما منذ بداياتها على اعتماد مجموعة من القوانين البنائية في المونتاج، انطلاقا من النظريات المونتاجية التي تتعلق بالقطع على مستوى الذروة دون الاشباع، او التقابل الفكري، بين شكلين يحملان مضمونين متناقضين، وحتى الانقاذ في اخر لحظة، وكذلك عملية التدرج الدرامي واضافة معلومة جديدة عن كل ربط لقطتين، او تصورات جمالية تتعلق بالربط بين لقطتين مختلفتين في الحجم، والانتقال من منطقة الاضاءة العالية جدا الى العتمة الشديدة، كل هذه قوانين اعتمدتها الافلام السينمائية اساسا معياريا، يحكم من خلالها مدى اتقان المونتاج من فشله في اتمام قص المادة الدرامية للفيلم ككل، ولكن في افلام ما بعد الحداثة، نرى ان جميع هذه القوانين قد ضربت بعرض الحائط واصبح التعامل مع عمليات التركيب الصوري مرتبطة في نسف القواعد التي تؤمن الانتقال السلسل من لقطة الى اخرى، فجاء البناء المونتاجي وهو يتجاوز عن قصد، مفهوم الاستمراية الحركية، والحفاظ على وجهات النظر وحركة الشخصيات عن الربط بين لقطتين، تكمل فيهما الاخرى الحركة الناتجة في الاخرى، ان التجاوز الواعي لقوانين المونتاج لابد ان ينتج عنه شكل سردي مشظي، يؤدي بالنتيجة الوصول الى متغير جمالية لم يك مألوف سابق، فلا انتقال سلس، ولا القطع على اساس منحنى الذروة، او زمن اللقطة اعتمادا على حجمها حتى الانتقال من امكان الاضاءة العالية الى العتمة، كل هذه القوانين لم تعد فاعلة على مستوى المونتاج في افلام ما بعد الحداث، ان طبيعة الانتقالات والقطع المبستر، ايجاد نوع من الدهشة والصدمة عند ربط لقطتين احدهما بحجم قريبة جدا والاخرى بحجم عامة، او توظيف المايكرو دراما في عرض انسيرتات غير واضحة المعالم، وكأنها اشبه بضربات ضوئية لا يمكن تأكيد ملامحها او صفتها الادائية وسط بناء المشهد، او شطر الشاشة في عرض اكثر من فعل يجري في الوقت نفسه، كل هذه التفاصيل اصبحت سائدة ومهيمنة في سمات شكل الفيلم السينمائي في افلام ما بعد الحداثة. ففي فيلم (ضد المسيح)، نرى ان الربط المونتاجي لم يعتمد راكور الحركة في الانتقالات بين اللقطات، ان مسألة حالة الحركة ثم الثبات والانتقال الى حالة الثبات والحركة، بل ان الانتقال من لقطة الى اخرى قبل ان يتم اكمال الفعل او الحوار المؤدى من قبل الشخصية، ليبقى المتلقي مراقبا، او مصورا بطريقة ذهنية امام الفعل او الحوار، سواء بوصفه فعل مباشر ام رد فعل.
 المستوى الثاني:

توظيف برامجيات الحاسوب

من اجل بناء عوالم خيالية، اسطورية، خيال علمي، اتقان القيام بالافعال الخارقة، وشخصيات المسوخ، والمتحولون، فضلا عن الوحوش والعمالقة، اعتمدت السينما على برامجيات الحاسوب، والحقيقة الافتراضية، والمؤثرات ثلاثية الابعاد، في بناء اماكن افتراضية لم تك مألوفة او منفذة بشكل متقن سابقا اعتمادا على التقنيات الخدع السينمائية الكلاسيكية.
دخلت برامجيات الحاسوب في جميع مفاصل العمل السينمائية، اصبح من السهل جدا تحديد ملامح عمل هذه البرامجيات في العديد من الافلام، بل ان هناك انواع من الافلام اعتمدت البرامجيات بطريقة اساسية في بناء الاماكن والافعال والتعبير عن الزمن، مثل افلام (300 محارب)، (سيد الخواتم)، (هاري بورتر)، وعشرات الافلام التي حققت نجاحات كبيرة، وجاءت بسمات شكلية لم تكن معتادة في السابق، ويرى الباحث ان صناعة الافلام الان ومستقبلا تعتمد انجاز العديد من المشهد والاحداث من خلال برامجيات الحاسوب، والاماكن والشخصيات التي لا وجود لها الا فيه، ومن المهم تحديد تأثير هذه البرامجيات في عمل بعض عناصر اللغة السينمائية وعلى النحو الاتي:

الكاميرا الافتراضية:

وهي كاميرا لا وجود لها على ارض الواقع، وانما توجد في برامجيات الحاسوب، تعمل على تسجيل ونقل الكائنات الافتراضية المصنعة في هذه البرامج، ولها مميزات عديدة، من حيث التحكم في الوضوح او اللون او الحركة، وعمق الميدان، وغيرها من التقنيات الخاصة بالتصوير السينمائي. وعليه يمكن التعامل مع ما صنع، بطريقة جمالية، اعتمادا على التصوير ثلاثي الابعاد، الذي يمنح الفيلم السينمائي شكل جديد، ويجعل مسألة العمق او مستويات الكادر، وحتى المشاركة من قبل المتلقي، شيء مبهر، لان المتلقي في هذه التقنية، يشعر بطريقة واضحة مستويات الصورة والفرق ما بين مقدمة الصورة والعمق، حتى تكاد الافعال والحركات ان تكون قريبة منة الى درجة احداث رد فعل مستغرب من قبل المتلقي.
ان تقنية التصوير ثلاثي الابعاد، جعل من الكائنات المصنعة بواسطة البرامجيات مفعمة بالحيوية وقابلة للتصوير، بعد ان كانت البرامجيات سابقا، تعمل على اساس مستويين فقط، وهو ما يضمر من خلاله مسألة العمق والتجسيم، ويؤكد الباحث هنا ان التطور التقنية قد اوجد مستويات جديدة في الصناعة والتلقي.

مكنت الكاميرات الافتراضية، التي تنجز بواسطة برامجيات الحاسوب، المخرج، من تصوير ادق التفاصيل، او اعظمها حجما، فضلا عن  طبيعة الحركة، والانتقال، فيمكن الولوج الى ممر ضيق اشبه بثقب ابرة، او الطيران سابحة في فضاءات رحبة، اصبحت تقنيات الحاسوب مصدر الهام كبير للمخرجين في حرية التعامل مع معالجاتهم الاخراجية للمادة الدرامية.
المكان:

غالبا ما يمثل المكان علامة مهيمنة، فهو ما يطالعه المتلقي منذ اللحظة الاولى، وهذا تحديدا ما يشكل اهميته في جذبه وتحقيق نوع من العلاقة العاطفية، او الفكرية بينهما، ان خصوصية التعامل مع المكان في برامجيات الحاسوب، تأتي من القدرة المفرطة التي تشكله وتتلاعب في ملامحه وسماته، وتجعله غرائبية او مألوفا، فاعلا مهما على على مستوى انجاز الفعل والافكار، او مجرد حاضنة فقط، عليه يمتلك المكان المصنع بواسطة الحقيقة الافتراضية او المؤثرات ثلاثية الابعاد، القدرة على بث تشكيلات خيالية لا يمكن للمتلقي تصورها قبل مشاهدة لهذه التفاصيل في اللقطة او المشهد، فالمكان الاسطورية الذي تشكل في سلسلة افلام (هاري بورتر)، او افلام (سيد الخواتم) كشف لنا عن القدرة الهائلة لبرامجيات الحاسوب في التعامل مع المكان المؤسطر، ليغدو حقيقة فاعلة، يحقق مستويات جمالية جديدة، فضلا عن قدراته الكبير في الابهار والاقناع، عبر احتضانه للفعل الخارق او الشخصية غير المألوفة، ففي فيلم (ماتريكس) نرى ان البطل نيو، حينما يدخل لبناية عملاقة، تحتوي ابواب كثيرة، حينما يفتح كل باب، فانه يدخل لعالم جديد مختلف في كل شيءـ تضاريس المكان الاكسسوارات، الديكورات، وهكذا عند فتحه لابواب اخرى، ان المرونة في تصنيع وتشكيل محتويات المكان، اعطت للمخرج الحرية في اختيار الافضل والاكثر دهشة واقناع، وهذا تحديد ما نادت به ما بعد الحداثة، بالابتعاد عن الصيغ الجاهزة، وانشاء اساطير جديدة اعتمادا على التقنية العلمية. والتخلص من سطو الاماكن المألوفة او المعلبة.
الشخصيات:

ان قدرة البرامجيات على بناء وتشكيل الشخصيات المشاركة في الاحداث الفلمية هائلة، فنرى في افلام الحركة او الخيال والفنتازيا، ان هناك مساحة هائلة يتم من خلال توظيف نماذج لشخصيات غرائبية بملامح بعيدة كل البعد عن الواقع، او الاستعانة بالبرامجيات لصناعة موكيتات شخصية البطل عن القيام بالافعال الخارقة، كما رأينا في سلسلة افلام (سبايدر مان) او فيلم (سوبرمان)، حيث يتم الاستعانة بالشخصية المصنعة ببرامجيات الحاسوب وهي تحل محل الشخصية الانسانية، عن القيام بافعال خارقة، مثل الطيران، وغيرها من الافعال، في حين نرى ان التحول وصناعة نموذج لشخصية عملاقة ذات ملامح مبتكرة، هي الاخرى، اخذت تنفذ وبدقة في العديد من الافلام السينمائية، مثل فيلم (ذا هولك)، حينما يتحول البطل الى عملاق بملامح انسانية، او افلام المتحولون، وافلام المستذئبون، وافلام مصاصي الدماء، ان بناء الشخصية بطريقة غرائبية تتجاوز المألوف او المعتاد عليه، صفة اساسية في افلام ما بعد الحداثة، لان الغرائبية احد المرتكزات الاساسية التي نهضت عليه افكار ما بعد الحداثة للتخلص من سطوة الواقع المحكوم بالقيم والنظم السائدة.
مؤشرات الاطار النظرية
بعد ان تم الانتهاء من الاطار النظري، وبحث مفهوم التقنية السينمائية والملامح الفكرية لما بعد الحداثة، وعلاقتها المنجز السينمائي، توصل الباحث الى جملة من المؤشرات التي سيعتمدها كادوات لتحليل العينة، وهي على النحو الاتي:

1. التوظيف التقنية لبرامجيات الحاسوب في صناعة وتشكلي المكان والشخصيات والافعال.
2. اعتماد بناء سردي تتنازع وسطة اكثر من حبكة او متضمن لسرود فرعية.
3. الغرائبية في تشكيل البيئة في الفيلم
4. تقويض القيم السائدة المرتبطة بالموسسات والقوانين والنظم القائمة.
الفصل الثالث

اجراءات البحث
اولاً: منهج البحث:

    لغرض انجاز هذا البحث اعتمد الباحث المنهج الوصفي الذي ينطوي على التحليل في انجاز هذا البحث، الذي يعرف بأنه " وصف ماهو كائن ويتضمن وصف الظاهرة الراهنة.. وتركيبها وعملياتها والظروف السائدة وتسجيل ذلك وتحليله وتفسيره"(
)، وان هذا الاجراء يمكن ان يمنح امكانيات واسعة للبحث عن المضمرات في سردية الصورة السينمائية، عبر تحليل العينة المختارة للوصول إلى اهداف البحث.

ثانياً: اداة البحث:

    لغرض تحقيق الموضوعية لهذا البحث، سيتم وضع واستخدام اداة يتم على وفقها تحليل العينة، عليه سيعتمد الباحث على ما ورد من مؤشرات في الاطار النظري كاداة للتحليل، وهي بالشكل الاتي: 
1. التوظيف التقنية لبرامجيات الحاسوب في صناعة وتشكلي المكان والشخصيات والافعال.
2. اعتماد بناء سردي تتنازع وسطة اكثر من حبكة او متضمن لسرود فرعية.
3. الغرائبية في تشكيل البيئة في الفيلم.
4. تقويض القيم السائدة المرتبطة بالموسسات والقوانين والنظم القائمة.
ثالثاً: وحدة التحليل

    تفترض عملية تحليل العينة استخدام وحدة ثابتة للتحليل ينبغي ان تكون واضحة المعالم، لذا سيعتمد الباحث على اللقطة والمشهد كوحدات بنائية للتقنية الرقمية والسردية في الفيلم السينمائي، والتحليل من خلالها.

رابعاً: عينة البحث

قام الباحث باختيار عينة البحث الحالي بصورة قصدية، وفقاً للأسباب الآتية:
1. تميز الفيلم بتوظيف التقنية الرقمية، والتقنية السردية في تشكيله.
2. يناقش الفيلم بطريقة غرائبية مفهوم المؤسسات القائمة وطبيعة التمركز حولها، وهو محاولة لتقويضها 
3. تم توظيف عناصر اللغة السينمائية بطريقة متميزة للكشف عن أعماق الشخصيات ومرجعياتهم الفكرية.
4. الفيلم يتناسب واهداف البحث للوصول الى النتائج المتواخاة.
 خامساً: تحليل العينة
اسم الفيلم: افاتار

المخرج: جيمس كاميرون

السيناريو: جيمس كاميرون

انتاج: جيمس كاميرون

بطولة: سام ورذينغتن، وزري سالدانا، ميشيل رودريغز، جيوفاني ريبيسي.

سنة الانتاج: 2009

ملخص الفيلم:
يتناول الفيلم قصة الغزو الامريكي المفترض لكوكب باندورا في عام 2154 للحصول على بعض مصادر الطاقة والاحجار الكريمة هناك، كمرحلة اولى من اجل التهيئ للغزو، تم الاستعانة بعلماء بايلوجيين، لصناعة تقنية الافاتار، اي عملية التلبس الروحي ما بين جندي من المارينز الامريكي وشكل احد اعضاء قبيلة النافي السكنة الاصليين، هذه العملية جعلت الجنود الافاتار يشعرون باصالة القيم والاخلاقيات التي يمتلكها السكان الاصلين، فيبدأون بالتعاطف معهم، الا انهم لا يستطيعون اقناع القائد العسكري الامريكي، من الغاء فكرة الغزو، فيحصل الغزو ما بين التقنية العلمية بكل قسوتها وتجبروتها وما بين القيم والسلاح البدائي، والشجاع الحقيقية لسكان النافي، ينتهي بانتصار المقاومة.

المؤشر الاول: التوظيف التقنية لبرامجيات الحاسوب في صناعة وتشكلي المكان والشخصيات والافعال.

جاء فيلم افتار وهو يغزو فضاءا جديدا للابداع السينمائي من خلال توظيف متقن للتقنية الرقمية ولاسيما التقنية ثلاثة الابعاد، ويعلن عن بداية عصر سينمائي جديد، تمتلك فيه التقنية السبق في الانجاز والابداع، اذ حفل الفيلم ببناء بيئة كاملة افتراضية، كل ما ينبض فيها هو تقنية رقمية ثلاثة الابعاد، المكان، اي كوكب باندورا، كان عبارة عن غابات وجبال وحيوانات واشجار غير الشكل والاداء الحركي، فضلا عن شخصيات سكان النافي، ويرى الباجث ضرورة تفكيك هذه البيئة الافتراضية لتأكيد عمل المؤثرات الرقمية ثلاثية الابعاد وعلى النحو الاتي:
الشخصيات: تم صناعة الشخصيات، لاسيما افراد قبيلة النافي بشكل جديد كليا، فالشخصيات غريبي الاشكال والافعال، وذو قدرات ذهنية جسدية وفكرية وتواصلية هائلة، ونرى ان الملامح الشكلية لهؤلاء قد تميزت باجساد ضخمة زرقاء اللون، يصل طول كل شخصية الى ما يقارب الثلاثة امتار، فضلا عن اشكال عيونهم، التي كانت مرسومة بشكل قريب لعين السمكة، فهي مسحوبة للجانبي، كذلك شكل باقي ملامح الوجه، وما يميز هذه الشخصيات، الاذناب الطويلة التي كانوا يحملوها اسفل ظهورهم، واخيرا شعرهم الطويل، الذي كانت له وظائف اتصال هائلة مع الطبيعة، فمن خلال شعرهم يتم الاتصال بالشجار والحيوانات، والتعشق معهم بعد ان تلتقي خصلات شعرهم بامتدادات شعر او عرف الحيوان او اغصان الشجرة، يضاف الى ذلك طبيعة الاداء الحركي المرن الذي كانوا يتميزون به، من حيث الجري او القفز عاليا، واخيرا طبيعة الحوا ذا اللغة الغريبة كليا عن اللغات الانسانية. يرتبط افراد هذه القبيلة باواصر روحية عجيبة، لاسيما عند الصلاة او الاحتفال، حيث تتشابك ايدي، مشكلين دائرة كبيرة، مركزها الشخص المحتفى به، وكأنهم يمدوه قوة وسعادة وايمان.
الحيوانات: تميزت حيوانات كوكب الباندور باشكال وصفات غريبة غير مألوفة، فهي بيئة بكر، لابد ان تتطلب اشكال وصفات ووظائف من الحيوانات ما هو بعيد عن الواقع، هذه الحيوانات ترتبط روحيا وعاطفيا، وتختار من تريد اختياره لصداقته، او ركوبه، انها ذات واعية تمتلك القدرة على الاختيار والرفض، فنرى طائر (الايكران) وهو قريب الشكل من طائر العنقاء، كبير الحجم، يمتلك قوة روحية، ففي التراث النافي، ان من يستطيع قهر الايكران ومتطائه، فهو عندها سيصبح القائد والمنقذ لهم، ومن ثم فأنهم سيطيعونه مهما كان شكله او جنسه. ينبض الفيلم بعشرات الاشكال من الحيوانات التي تمتلك خصوصية التفرد في شكلها ووظائفها مثل الخيول، والشيء الملفت للنظر ان عملية ركوب الحصان لا يتم الا بعد ان يتم الاتصال الروحي من خلال شعر الشخصية وشعر الحصان، فيتحقق التوافق بينهما، وليطيعه في حركته وجريانه.
الاشجار: لم تكن الاشجار مجرد مواد تضفي الخضرة او ذا جانب تزيني وغذائي، وانما كانت للاشجار وظائف كبيرة، فهي السجل التاريخي للقبيلة، وفيها تسكن ارواح الاسلاف، وعندها تطلق الشخصيات امانيهم وطلباتهم وشكواهم، انها ذا منزلة روحية رفيعة، لانها تمثل القيم العليا والطبيعة الميالة للخير، فكانت شجرة الاسلاف، هي المرتكز النفسي الذي قاتل افراد القبيلة من اجله، فهو ما يمثل عندهم جميع القيم الروحية، التي تمنحهم الامان والسعادة. وعليه جرت المعركة الفاصلة بالقرب منها.

الطبيعة: استطاع جيمس كاميرون من صناعة طبيعة ساحرة مفعمة بالحياة، فالشلالات والجبال والوديان، التي كانت طائرة في فضاء مترامي بعيد، لا شيء يشبه ما هو واقعي، الا ان طبيعة التنفيذ المتقن، حقق مصداقية الوجود داخل البناء السينمائي، فكل شيء في الطبيعة خاضة لنظام التفرد والاغتراب، الشلالات طائرة في الفضاء ينساب مائها بطريقة سلسة نحو الاسفل، الجبار الخضراء طائرة وترتبط ببعضها بخيوط رفيعة، وكأنها كتل تخلصت من الجاذبية الارضية وسبحت بشكل حر في فضاء كبير جدا.
المؤشر الثاني: اعتماد بناء سردي تتنازع وسطة اكثر من حبكة او متضمن لسرود فرعية.

شكل البناء السرد في فيلم (افاتار)، تداخل واعي، يربط بين حدثين، في عرض بنية قصص متكاملة، ترتبط اجزاءها عبر شبكة من الخطوط الحدثية، فنحن امام قصتين فرعيتين، تشكلان في مجملهما البناء الشكلي المتكامل، اذا اعتمد المخرج على النسق السردي المتوازي في عرض احداث قصته الفلمية، والتي كانت عبارة عن قصتين، تجريان في الزمن نفسه، مع اختلاف الاماكن، القصة الاولى، ترتبط بالجيش الامريكي وقوات المارينز، ومركبات الفضاء التي تغزو الكون، والقصة الثاني تتعلق بقبيلة النافي، وكوكب باندورا، انفتح البناء السردي، في القصة الثانية بطريقة متميزة، لان السرود المتولدة، والاحداث المتتالية كشفت لنا عن اكثر من مستوى زمني يعيش في هذا الكوكب، فكانت جملة الاحداث المتوالدة، نتيجة التداخل الواعي بين افعال الشخصيات، وماضيها، اساس في اتمام فعل السرد السينمائي، مع التأكيد ان البناء المتوازي للنسق السردي الموظف في بناء الاحداث، مكن المخرج من تمرير معالجاته الفنتازية، وعملية الانتقال الروحي او التلبس الروحي ما بين سكان كوكب باندورا، وبعض جنود المارينز عن طريق الافاتار، ويرى الباحث ان اختيار البطل، وهو رجل مشلول، في نصفه الاسفل، عبد عن دلالة فكرية مهيمنة، شكلت شفرة موت الحضارة التي تعتمد القتل والدمار كوسيلة لتحقي اهدافها، فنرى ان البطل المشلوب، او المقعد، حينما يتحول الى افاتار، ويبدو شخص اخرى معافى، نرى ان طباعة الشخصية، قدرته، تعامله الانساني يتجاوز حدود التعامل الانساني، وفي هذا الاشتغال دلالات مضافة، ترتبط بعملية العودة للطبيعة والابتعاد عن المادي والمؤسسات العسكرية القاسية، وهذا تحديد ما نادى به دعاة ما بعد الحداثة، من العودة للطبيعة والجذور، وانتاج اساطير جديدة تمجد الذاتية الانسانية، المتحررة من القيود والقوانين.

شكل السرد نقطة تحول من خلال انتقاء ذكر لتوالدات حدثية تنقل المتلقي للدخول الى العمق الروحي لقبييلة النافي، فيمكن عد الوالد السردي الذي جاء نتيجة الذهاب الى شجرة الاسلاف، نقطة مهمة في تحول السرد والاقتراب اكثر من الطبيعة الحقيقة لسكان هذا الكوكب، على الرغم من اشكالهم الغريبة، وكأن المخرج اراد لنا في هذا المشهد وغيره من المشاهد، التاكيد على ان المظاهر خداعة وان النظر لابد ان يرتبط بالعمق، في الروح والوجدان، وان الشكل الجميل، الذي ظهرت به الالية العسكرية والمارينز من جنود ومجندات، لم يعكس طبيعة الروح التي حملوها، وهو يسعون الى تدمير الحياة على هذا الكوكب.
ان طبيعة البناء السردي في فيلم افاتار، قد احتوى على اكثر من قصة فرعية متوالدة، نتيجة العلاقات البنائية التي تؤمن الوصول الى دواخل الشخصيات والاحداث، لان مهمة البناء السردي في افلام ما بعد الحداث، ليس الاتقان، او التشظي او العدمية الخالصة، بل اعتماد بناء سردي له القدرة على الولوج والكشف عن اعماق الاحداث والشخصيات، بما يؤمن قراءة حقيقية بعيدة عن السطوح، فترتبط الدلالة عندئذ بالقدرة على تهشيم العلاقة بين الدال والمدلول لانتاج دلالات متعددة، وهو ما يطلق عليها باللعب الحر بالعلامة، وان عملية تهشيم العلاقة جاء من البناء الفكري، بين المداليل، فالحضارة، بكل الياتها وتطورها وقوانينها والتزامها، لم يعد مدلولها انساني، او حضاري، او بنائي، بل تم كسر هذا المدلول صوب دلالة جديدة، جعلت من هذه الحضارة دلالة على الموت والحروب، والدمار، ومن ثم فان محاربة هذه المؤسسات والقوانين امر لا مفر منه، للحفاظ على الجانب الانساني والاخلاقي للحياة المدنية.
المؤشر الثالث: الغرائبية في تشكيل البيئة في الفيلم.

نهض الفيلم في كليته على بناء غرائبية سواء على مستوى الاحداث او الاماكن، وحتى الشخصيات، وتكمن الغرائبية في تشكيل بيئة الفيلم، التي جاءت من بيئتين اثنين، البيئة الاولى وهو الشيء المألوف، العسكر، والمعدات العسكرية، وتقاليد المؤسسة العسكرية، التي تؤمن بالولاء والطاعة العمياء، والالتزام في تنفيذ الاوامر بغض النظر عن نتائجها، في حين ارتبطت البيئة الثانية بسكان كوكب باندورا، المجتمع البدائي، الذي لم يعرف الحضارة الانسانية، او المعدات العسكرية، والقوانين، والاوامر المطاعة، بل مجموعة من الافراد تجمعهم رغبتهم في الحياة بحرية، والتعامل مع الطبيعة على اساس كونها شريك اساسي يستطيع ان يقبل او يرفض من يشاركه الحياة، هو ما شكل بنية غرائبية تختلف عن المستوى الاول، هذا التباين الحاد بين البيئتين المتشكلتين في الفيلم، عكس الرؤية الغرائبية لصانع الفيلم وهو يحاول نقد، كل ما هو مؤلوف يمكن ان يقودنا الى الدمار والموت والحروب، كما هو الحال في المارينز وسلطة القوة، لان جملة القوانين المعاشة، والتي يرزح الانسان تحت في الزمن الحاضر، ما هي الا مجموعة من المكبوتات التي تهيمن على حياته، وتجعله اسير هذه القوانين التي تنهكه وتجعله مجرد رقم، الالة يمكن استبدالها او الانتهاء منها متى ما وصلت الى العطب، فلا قيم روحية، ولا ارتباط انساني وثيق، حتى مشاعر الحب والصداقة، والقيم الانسانية السامية، ما عادة هي الرائد في المجتمعات المتطورة، التي تؤمن بقوة رأس المال، والعمل الحثيث على زيادته.
ان طبيعة البناء الغرائبية يفترض الهروب بوعي تام عن تلافيف الواقع، حيث القيود والقدرات المحدودة، والظروف التي تجمع من الانسان مكبلا، في حين نرى ان الغرائبية البيئية هي من تمنح الانسان القدرة على الانطلاق بعيدا صوب المقاومة والارتباط الوجداني الطبيعة والوصول الى الاهداف النبيلة، عبر خطوات نبيلة، وهذا ما شاهدناه في فيلم أفاتار، حيث الصراع الفكرية المادي ما بين قبائل النافي والمارينز الامريكي.
المؤشر الرابع: تقويض القيم السائدة المرتبطة بالمؤسسات والقوانين والنظم القائمة.
يحاول فيلم افاتار نقد وتقويض القيم السائدة في الحضارة الغربية والمتمثلة بالتطور العسكري والة الدمار والقتل، متملة بالمؤسسات العسكرية، وهي تضرب بقوة شعوب امنة، لا تمتلك من التطور او الاسلحة سوى البدائية، جملة من القيم الروحية، لذا فان الوحشية، اخذت وجه معاكس في فيلم افاتار، فلم يعد سكان الغابات والطبيعة، اولئك الاشخاص شبه العراة، بل من امتلك ناصية العلم ليوظفه في الدمار والحروب والسيطرة، ويرى الباحث ان هذا الفيلم يتناص بشكل مباشرة مع فيلم (الرقص مع الذئاب) بطولة كيفن كوسنر، ذلك الضابط الامريكي، الذي ينقل للخدمة في نقطة متاخمة لقبائل الهنود الحمر، وهناك يتعرف عليهم ويعيش معهم، ويصبح جزء لا يتجزأ منهم، وحينما تأتي الجيوش الامريكية وهي تريد قتال وغزو اراضي الهنود الحمر، يقتل هو الى جانب اصحاب الارض، القيم النبيلة، فالفيلم كان ادانة كبيرة للمعارك الطاحنة وحروب الابادة التي قام بها الجيش الاتحادي الامريكي، وهو يلاحق الهنود في اراضيهم ويقتلهم، ويأسر من تبقى منهم ليضعهم في معسكرات اجبارية، اشبه بزرائب الحيوانات، هذه القيم التي سادة نتيجة امتلاك المؤسسات والنظم المعاصر الحياة، واصبح كل من يعارض او يقف في وجه هذا التيار المدعوم بالسلطة والاسلحة الفتاكة، يقتل وينكل به، وينعت في نهاية الامر بالمتوحش، ان جيمس كاميرون، من خلال هذا الفيلم اشهر صرخة ادانة بوجه الجيوش الامريكية التي تمثل جميع الانظمة والمؤسسات الرأسمالية وهي تقود الحروب والاحتلال والغزو من اجل اشباع اطماعها التوسعية، او سرقة الثروات والسيطرة على منابعها، هذه هي الصرخة التي حاول الفيلم اطلاقها، ولكن بشكل سينمائي جديد، وتوظيف البراميجات الرقمية، التي اكدت الوحشية المتمدنة امام البساطة والطيبة التي يمتلكها سكان النافي.
الفصل الرابع

النتائج والاستنتاجات

أولا: النتائج

1. تعتمد افلام ما بعد الحداثة على سمات شكلية تتعلق بتقنيات الحاسوب، في صناعة بينئة غرائبية، الا انها ذات قيم فكرية اصيلة.
2. تنهض سمات افلام ما بعد الحداثة على تبني تقنيات سردية تحاول من خلالها بث اكبر قدر ممكن من السرود الفرعية المتولدة، والتي تمكن المتلقي من الولوج لاعماق الاحداث وكشف اسبابها ومسبباتها.
3. يمثل التقويض ومهاجمة المؤسسات والنظم اللبرالية احد اهم السمات الشكلية في افلام ما بعد الحداث، بسبب السيطرة المطلقة على مقدرات الانسان، الذي يرزح تحت وطأتها.
4. تمثل موضوعات الخيال العلمي والفانتازي سمة اساسية في افلام ما بعد الحداثة.
ثانياً: الاستنتاجات:

1. للوسيط السينمائي القدرة على تقبل التقنيات كافة بما فيها التقنيات الرقمية، من اجل بناء شكل سينمائي جديد.
2. يتطور مفهوم التقنية السردية تباعا، وهو يحاول تفكيك اواصر الزمان والمكان، وجعل الشخصية هي الاساس.
3. تنهض افلام ما بعد الحداثة على تعظيم القيم الانسانية، والذاتية الفردية من اجل مقاومة المؤسساتية والنظم الحاكمة.
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