تاريخ السينما في العالم

تاريخ فن السينما هو إلى حد كبير تسجيل لمحاولات المخرجين والفنانين فى جميع أرجاء العالم, تجربة استغلال هذة المخترعات الجديدة, وإيجاد وسائل لتقديم أفلام تمتع المتفرج وتحرك خياله , فقد قبل بعض المخرجين هذا الجهاز كما وجدوه وأستخداموه استخداما فعالا. بينما أضاف آخرون إليه براعتهم وخيالهم لجعله فنا أكثر قدره على التعبير , وأعظم تأثيرا فى الناس  .
وهكذا جاءت آلة السينما كاختراع تقني قبل أن تكون فنا , فهي تصوير فوتوغرافي متحرك , وقد ساهمت قدرتها على تسجيل الحركة فى رفع درجة الثقة بالوثائقية للفيلم أكثر فأكثر .
مر تاريخ الصور المتحركة من  خلال موجات متعاقبة من التغيرات التكنيكية , التى كانت  تغير من شكلها , بين مرحلة وأخرى حتى يكتب لهل الاستقرار كفن جديد .
ولم تكن براعة الفنانين  وجهودهم هى التى حققت منشأ هذا الفن الذى بدأ كاختراع لا يوحي بمقدم فن جديد , بل أن البراعة والجهود والمثابرة التى أبداها المخترعون , والميكانيكيون , والمصورون الفوتغرافيون هى التى كان لها الفضل فى ذلك .
ولم يكن هدف هولاء أبتدأ من  إدوارد مايبردج (وهو المصور الفوتوغرافي الذى منح فى سنة 1879 حق اختراع " وسيلة وجهاز لتصوير الأجسام أثناء الحركة " والذى استطاع بواسطته أن يصور حركة أرجل حصان ستانفور وهو يجرى بوسيلة كهربائي ربطت أربعه وعشرون آلة تصوير فوتوغرافية) . إلى توماس أديسون(وهو العالم الذى نسب إليه فضل اختراع السينما ,   فاهتدى فى معمله إلى تركيب كل من آلة التصوير والتي سميت الكنتوجراف, وآلة العرض السينمائي والتى سميت الكينتوسكوب)  , هدفا فنيا بل نفعيا ,وهو أن يستكملوا تصنيع آلة يكون لها نفع وفائدة.
الأخوان لوميير وتصوير الحركة
لا أحد ينكر أنه بدون الأخوان أوجست ولويس لوميير , لما افرج عن الصور المتحركة من السجن الذى كان قد أغلقه عليها إديسون فى جهازه `آلة العرض الكينتوسكوب , والذى أصر على أنها جهازا للفرد وليس للجماعة , ولم يبذل جهدا فى جعلها آلة للعرض على شاشة أمام جمهور .
ولذلك كان أمام للأخوان لوميير هدف واحد هو عرض الصور المتحركة على شاشة كبيرة . فلما كان عام 1895 كانا قد انتهيا من صنع آلة العرض وآلة التصوير معا . وقد أسمياها سينماتوغراف Cinematograph ,  وكان ذلك إرهاصا بالكلمات التى ستنتشر فى العالم فيما بعد كناية عن الصور المتحركة وهى Cinema , المأخوذة عن اليونانية  .
كان اهتمامهم موجها نحو تسجيل " الحركة " , فكان أى شئ يتحرك يصلح موضوعا لأفلامهم . وبدءوا عملهم بأن وضعوا آلة التصوير فى الهواء الطلق , يثبتونها على الحامل ويستمرون فى التصوير حتى ينتهي الفيلم الخام , فيلتقطون صورا متحركة , لأي شئ يروق لهم منظره : عمال يغادرون المصنع ـ قطار يصل إلى المحطة ـ طفل على مائدة الطعام ـ رجال يلعبون الورق . ولم يكن يتجاوز طول أى من هذه الأفلام خمسون قدما , وهو نفس طول الشريط المتصل الذى كان يستخدم فى جهاز الكينتوسكوب .
كان أول أفلام لوميير " الخروج من المصنع" , عن خروج العاملات والعمال من المصنع بعد انتهاء العمل , ترى فيه العاملات بتنانيرهن ذوات الذيول المتهدلة وقبعاتهن التى علاها الريش , ونرى العمال يدفعون بأيديهم دراجاتهم , ويأتي بعض أرباب العمل و قد ركب كل منهم عربه مكشوفة يجرها جوادان , يعقبهم مباشرة حراس المعمل ليغلقوا الأبواب وراءهم   .
كما قاموا أيضا بتصوير فيلم " حارقات العشب " الذى لاقى نجاحا كبيرا بسبب منظر الدخان المتصاعد الذى يعطى العرض السينمائي المتحرك عمقا , وفيلم " مركب خارج من المرفأ "  الذى يعتبر نجاحا هائلا فى التصوير الشمسي ,  ففيه تعطى الإضاءة الخلفية أمواج البحر شكلا بارزا  .
وقد علق تشارلز فروهمان , المخرج المسرحي , بعد أن حضر أول عرض للسينما توغراف قائلا:  ذلك يضع حلا نهائيا لمشكلة المناظر , فالأشجار المرسومة التى لا تتحرك , والأمواج التى لا تعلو بضعة أمتار ثم تتوقف عند هذا العلو , وكل المناظر التى نموه بها على مسارحنا ستختفي . فعندما يستطيع الفن أن يجعلنا نعتقد أننا نرى طبيعة حية فلابد للأشياء الجامدة أن تختفي .
ويعتبر فيلما "وصول قطار, والبستاني " أشهر أفلام الأخوان لوميير لأنهما يتسمان بإمكانيات طورت وأسست جذور الفن السينمائي .
ففي فيلم " وصول قطار " نرى أولا المحطة فارغة (منظر عام ) مع حمال يمر على الرصيف بعربته , ثم تظهر فى الأفق نقطة سوداء .... تكبر بسرعة .. ثم تشغل القاطرة كل الشاشة وتسير مندفعة فى اتجاه المتفرجين , حتى أن ذلك يثير ذعرهم خشيه الدعس تحت عجلاته فيجعلهم يقفزون من أماكنهم . فلم يكن فى مقدورهم التمييز بين الصورة والواقع . وقد شجع الحس بواقعية الحدث بشكل خاص , عند مشاهدي السينما الأوائل , بتلك الانفعالات التى تتصف دون شك بالبدائية.
وهكذا وللمرة الأولى فى تاريخ السينما اتحدت رؤية الإنسان ورؤية الآلة . وأصبحت الكاميرا للمرة الأولى عنصرا دراميا , وأصبحت شخصا من شخصيات الرواية . وقد أستعمل لوميير فى هذا الفيلم كل إمكانيات عدسة ذات عمق ميدان كبيرـ فقد كان جهازه يعطى صورا دقيقة التفاصيل من متر (منظر كبير جدا ) إلى ما لا نهاية ـ وتنحصر أهمية هذا الفيلم فى أن جميع اللقطات المختلفة من لقطه عامه (القطار الذى يصل إلى الأفق ) إلى لقطة قريبه ( عندما ملأ القطار الشاشة ) هى  مازالت مستعملة الآن فى السينما الحديثة . إلا أن هذه اللقطات لم تكن عبارة عن كادرات منفصلة أو متقطعة كما هو متبع الآن بل هو مرتبط بنوع من الترافلينج المعكوس , بمعنى أن الكاميرا لا تنتقل إلى الأشياء , ولكن الأشياء هى التى تقترب أو تبتعد منها , ومن الواضح بعد ذلك أن الكاميرا فى تصوير هذا الفيلم ثابتة لا تتحرك . إن هذا التغيير الدائم من نقطة الرؤية يتيح لنا بأن نستخرج من الفيلم مجموعة من الصور تختلف تبعا للأحجام المتتابعة فى المونتاج الحديث  .  
أما فيلمه الثاني " البستاني " فلم تكن جودة حرفيته بدرجة فيلم " وصول قطار " إلا أنه أول فيلم أظهر التحكم فيما يدور أمام آلة التصوير . فقد اعتمد نجاحه على السيناريو الذى أعد له من قصة طريفة تتلخص فى " أن يضع صبى صغير قدمه على خرطوم أثناء رش البستاني لحديقته فيحتار البستاني من انقطاع المياه فينظر فى فوهة الخرطوم وهنا يرفع الصبي قدمه فتنطلق المياه فى وجه البستاني ويطارد البستاني الصبي ويضربه " العلقه " التى يستحقها . وقد تم تنفيذ الفكرة بهذه الطريقة لتحظى باهتمام المتفرج إلى جانب توافر الحركة فيها .  وقد اعتبر هذا الفيلم أبا لكوميديا الفن السينمائي .
" وهكذا كان الأخوان لوميير يستعملون آلة التصوير السينمائي كمجرد جهاز تسجيل لا يتميز على آلة التصوير الفوتوغرافي إلا بتسجيلها لعنصر الحركة . وقد كان هذا يعنى أنه عند تصوير المشاهد لأبد من أن تكون الكاميرا بعيده بحيث يمكنها أن تستوعب الحركة كلها .وكانت هذه المشاهد تعد بأبسط الوسائل الممكنة , أى أنها تسجل فى لقطة واحدة مستمرة , وتستمر الكاميرا فى عملها لتصور المشهد كله دون توقف .
وتدور الحركة والأحداث الهامة كلها عمودية عبر الشاشة من اليمين إلى اليسار, أو من اليسار إلي اليمين . وهكذا كانت الكاميرا تستخدم بطريقة آلية لتسجيل مشاهد مسرحية , وكان المتفرج يحس وكأن كل مشهد من هذه المشاهد قد مثل على خشبة المسرح ثم قامت بتصويره كاميرا موضوعة فى مكان منخفض وعلى بعد من خشبة المسرح بحيث تتفق حدود الكادر مع حدود خشبه المسرح تماما. وبهذا يمكن للمتفرج أن يرى  كل شئ فى المنظر يبدو مفككا وبعيدا  .
وفى ليلة الافتتاح للسينماتوغراف " فى 28 ديسمبر 1895 ـ وهو التاريخ الرسمي لنشأة السينما , تحقق أول عرض سينمائي على شاشة ,على مستوى جمهور ضخم بإقبال منقطع النظير , وقد تم هذا فى الصالون الهندي للجراند كافيه 4 بوليفارد دى كابومسين , وقد عرضت عدة أفلام تحت عنوان " قصص من الحياة والحقيقة " . وهكذا استقرت النظريات لتصوير الصور المتحركة وعرضها وتطبيقها تجاريا وبذلك ولدت السينما .
جورج ميليه وبداية السرد القصصي
ظلت آلة التصوير زمنا طويلا جامدة فى مكانها , كما  لو كانت موضوعة فى الصفوف الأولى فى المسرح . وهذه هى القاعدة المتعارف عليها , قاعدة زاوية الرؤية ,  التى قادت" ميليه " طوال عمله الفني , هو الذى كان خالقا بالغ الخصوبة والعبقرية " . 
مع أن التاريخ يسجل للأخوة لوميير أنهم أول من بهروا الجمهور بأفلامهم  القصيرة الأولى المتعلقة بالأحداث اليومية , والتي سحرت مشاهديها ,لأنها ظهرت وكأنها تمسك بزمام الأحداث فى عفويتها وسيولتها كما نشاهدها فى الحياة الواقعية إلا أن ظهور جورج ميليه بعد ذلك بقليل ( عام 1896 ) لينتج مجموعه من الأفلام المغرقة فى الخيال والتي تركز على الأحداث الخيالية البحتة ,  القائمة على مزيج من السرد الغريب والتصوير بالحيل , كشف عن الوجه الخيالي لها .
ولذلك فقد رأى الكثيرون من مؤرخي السينما فى الأخوة لوميير, وجورج ميليه , مؤسسين لاتجاهين رئيسين سادا السينما على مدى تاريخها , وتفرع عنهما كل الأساليب السينمائية الأخرى . وهذان الاتجاهان تمثلا فى كل من : الواقعية والانطباعية , هذا بالرغم من أن السينما كفن لم تكن قد خطت بعد نحو أول أهم اكتشافاتها المتمثل فى المونتاج . فقد كانت غالبيه أفلام الأخوة لوميير تتكون إما من تسجيل مباشر لأحداث الواقع , أو من مواقف قصيرة يتم تصوير أى منها فى لقطة طويلة , أى فى دورة واحدة متصلة وهى بالغة القصر , لا تتعدى الكم المحدد من الفيلم الخام الذى يتم تعبئة الكاميرا به . وكانت آلة التصوير تثبت فى مكان واحد بعيدة بعدا كافيا مما تصوره حتى تستوعبه بكامله ,  وتترك للمتفرج فيما بعد حرية اختيار الجزء الذى يرغب فى مشاهدته كما هو الحال فى المسرح .
وظلت السينما حبيسة فى هذا الإطار المحدد , الخالي من الخلق أو الابتكار , إلى أن اقتحم ميدانها " جورج ميليه " الذى كان مالكا ومخرجا لمسرح روبير هوديني المتخصص فى الألعاب السحرية .
كان ميليه من المنادين بفن سينمائي خالص . ولكنه عندما انتقل إلى السينما , نقل إليها كل عناصر المزانسين المسرحي تأثرا بعمله الأصلي . إلا أنه وفقا لنظرته إلى السينما كوسيلة ينبغي أن توظف فى الخلق الفنى , فقد بدأ استغلال إمكانيات كاميرا الصور المتحركة فى تقديم الحيل , والخدع السينمائية مثل الاختفاء , أو الظهور المفاجئ للشخصيات, أو التغير المفاجئ للشخصية  .
ولكننا سنرى أن الصدفة لعبت دورا فى اكتشاف ميليه للحيلة السينمائية الأولى , حتى أنه يقول فى كتابه "أول تجربه فى الفن السينمائي" :
كانت آلة التصوير التى كنت أستعملها فى بداية حياتي الفنية بدائية جدا وكثيرا ما كان شريط الفيلم بداخلها ينقطع أو يعلق بالتروس ويرفض الحركة . وقد حدث يوما أن توقفت الكاميرا عن الدوران وأنا أقوم بتصوير ميدان الأوبرا . وقد أحتاج إصلاحها أو أعادتها إلى الدوران, دقيقة .وفى خلال هذه الدقيقة تغيرت أوضاع المارة والمركبات بطبيعة الحال , وحينما عرضت شريط الفيلم , وكان قد التحم فى النقطة  التى حدث فيها القطع , رأيت فجأة سيارة ركاب تتحول إلى عربة موتى , ورجالا يتحولون إلى نساء ... وهكذا اكتشفت حيلة الاستبدال المعروفة بحيلة توقف الكاميرا عن الدوران 
وهنا أدرك ميليه أنه قد أدى بآلة التصوير مصادفة دون قصد حيلة لا تقل براعة عن حيله السحرية التى كان يؤديها على المسرح , وقد أستغلها بعد ذلك على نطاق واسع فى فيلمه السيدة المختفية The Vanishing Lady والحصن المسكونThe Haunted Castle  اللذين أنتجهما عام 1896
كما أكتشف بالصد فه أيضا, وسيلتي الظهور والاختفاء التدريجي للصورة . فقد كان من عادة ميليه أن يضيق فتحتي العدسة كل مشهد حتى لا يبدو الفيلم كأن فوقه ضبابا . وعند تقطيع الفيلم كان يقذف بهذه القطعة فى سلة المهملات , ولكن , حدث فى أحد الأيام بطريق الخطأ أن عرض فيلما بدون قطع هذا الجزء . وهنا لاحظ ميليه أن اختفاء المشهد التدريجي, كان أحسن وقعا من القطع المفاجىء فهو يماثل نزول الستارة ببطء فوق المسرح فى نهاية الفصل . وقد أوحى إلية هذا "الاختفاء" بأن يقدم المشهد بطريقة الظهور التدريجي أيضا . وأصبح بذلك أول مكتشف لهذه الوسيلة المونتاجية التى مازالت تستخدم حتى الآن .
وقد قطع ميليه بعد ذلك شوطا بعيدا على طريق الابتكار والكشف عن الخدع السينمائية. "فقد أدت درايته الكبيرة بالتصوير الفوتوغرافي وخبرته الواسعة بآلة التصوير السينمائي إلى اكتشاف وسيلة المزج , بين نهاية لقطة وبداية اللقطة التالية . وذلك بإرجاع نهاية اللقطة المصورة بداخل الكاميرا عدة أقدام , ثم يبدأ التصوير بداية المنظر الجديد فوق نهاية المنظر القديم . وقد استخدم هذة الحيلة للربط بين المشاهد , وأصبحت هى الأخرى من وسائل الانتقال المونتاجية التى شاع استخدامها على مدى تاريخ السينما .
لكن ميليه حتى هذة المرحلة كان متأثرا بالمسرح , ويحاول فى أعماله أن يربط بينه وبين السينما . ففي الأفلام التى كان يقوم فيها بدور الساحر كان يدخل بطريقة مسرحية وينحني كما لو كان يواجه النظارة , ثم يتجنى قبل أن يخرج . وكانت المشاهد تقدم متتالية كما يحدث فى المسرح . كما أن علاقة موضع الكاميرا بالنسبة لما تصوره ظلت على وضع ثابت لا تتغير , فهي توضع على مسافة وفى المنتصف , فكان المتفرج يرى جميع المناظر كما لو كان جالسا على أحسن مقعد فى وسط المسرح , والممثلون يأتون إلى المنظر  قادمين  من الخلف ومن الجانبين , كما أن الحركة تنتظم بشكل أفقي كما يحدث على خشبة المسرح .
فى هذة المرحلة من صناعة السينما , كانت بضع خدع فى التصوير كافية تماما . ومن ثم فأن السينما لم تكن قد تحولت بعد , نحو تطور جوهري حقيقي يكسبها صفة الفن مثل الفنون الأخرى . وبدت السينما وكأنها قد أعطت كل ما لديها , وخاصة أن شكل الأفلام التى تكتفي بتصوير وقائع متحركة من الحياة اليومية, كانت تمثل اغلبيه ما يتم إنتاجه , كما كانت مازالت بنفس الطول المحدد ( 50 قدما , بطول زمني دقيقة واحده لكل منها ).
فإن الجماهير قد بدأت تفقد اهتمامها بالسينما تدريجيا , مما جعلها تتراجع لتصبح نمرة ثانوية فى مسارح المنوعات . ولم ينقذ السينما من هذا الوضع إلا عندما عرفت أسلوب  السرد القصصي المعتمد على شرح القصة وربط أحداثها .
ولقد تمت الخطوة الأولى فى هذا الاتجاه على يد ميليه , فقد خطر بباله أن الصور المتحركة تيسر ضم أطوال من الفيلم , ليس فقط لكي تكون نفس المشهد فحسب , وإنما لتكون أيضا عددا من المشاهد المتصلة بموضوع واحد . وشــرع فى تنفيذ فكرته التى بدأها بفيلم" سند ريلا" (1899) , ثم فيلم "رحلة إلى القمر" (1902) وأستطاع بذلك أن ينتقل بالسينما إلى أهم تحول فى تاريخها ... التحول الذى جعل منها الفن السابع بحق . ففيلم "سند ريلا "الذى أخرجه ميليه عام 1899 وبلغ طوله 410 أقدام , اعتبر حدثا سينمائيا هاما , هذا وإن كان قد تم تنفيذه متأثرا بالشكل المسرحي .  فهو يتكون من عشرون لوحه متحركة , ويقع الحدث الخاص بكل منها أمام منظر خلفي واحد , مستقل تماما فى الزمان والمكان , مثله مثل الفصل فى المسرحية , ولم يحدث أبدا أن بدأ مشهدا فى مكان واستمر فى مكان أخر . ولم يكن هناك تسلسل فى الحركة من لقطة إلى أخرى ولم تكن العلاقة الزمنية بين اللقطات المتتالية محدده على الإطلاق  . ذلك لأن آلة التصوير كانت مازالت توضع على مسافة معينه من الممثلون وفى مواجهة المنظر الخلفي مباشرة . إلا أن ميليه استخدم مجموعه من اللوحات المكتوبة والمكررة فى بداية كل مشهد لتشكل وقفه زمنية فى القصة شبيهة  بالاستراحة بين فصلين فى مسرحية , لتروى للناس القصة ولتفسر لهم الموضوع وتشرح الحوادث وتعلق على المشاهد  . وهكذا كان الارتباط بين العشرين لوحة يعتمد على الشخصية الرئيسية , وكانت فى مجموعها تروى قصة أكثر تعقيدا مما يمكن روايته فى أفلام اللقطة الواحدة . وهكذا نجح ميليه فى استخدام الكاميرا السينمائية فى إخراج أفلام تجمع بين القصة التى تعتمد على التمثيل الصامت , وبين ألعابه السحرية .
ويعد فيلمه "رحله إلى القمر " عام 1902 أحسن أفلامه ذات الشكل القصصي . وهو يروى فى ثلاثين مشهدا قصة رحله يقوم بها إلى القمر أعضاء المؤتمر العلمي ذهابا وإيابا .وقد أعد ميليه نموذجا للقمر من الورق المقوى ركبه بإتقان أمام الكاميرا . ويذكر ميليه كيف أن الناس تجمعوا حول الأفيش الغريب للقمر الضخم الذى تم تثبيته أمام دار العرض أثناء عرض الفيلم وهم يعلقون عليه :"إنها كذبه . إنها خدعه . هل يظنون إننا مغفلون ؟ هل تظن أنهم استطاعوا الوصول إلى القمر حتى يصوروه ؟ إنهم يسخرون منا ". فقد كان جمهور ذلك الوقت لا يدرى من الحيل السينمائية شيئا , ويعتقد أنه لا يمكن إلا تصوير الأشياء الحقيقية وهكذا كانت الحيلة عند ميليه تنشد دائما المفاجأة فهي غاية لا وسيلة تعبيرية , ومع ذلك فقد حقق فيلم "رحلة إلى القمر " نجاحا عالميا , وأعطى الشرارة الأولى لسينما "المزانسين" وأرسى بذلك أساس صناعة الفيلم فى العالم .
ورغم أن ميليه كان لا يزال حبيس النظرة المسرحية إلا أن خطوته نحو عصر السرد , اعتبرت بمثابة خطوه ثوريه حتى أن مدير شركة باتيه , وكانت تعتبر أكبر شركه سينمائية فى العالم فى ذلك الوقت , خاطب ميليه مشيدا بما أنجزه قائلا : بفضلك أنت استطاعت السينما أن تستمر وأن تحافظ على وجودها , وأن تصيب نجاحا لا مثيل له . فاستخدامك للمسرح ولموضوعاته المتنوعة فى السينما قد منعها من السقوط . وكان من الممكن أن يحدث ذلك وبسرعة , لو أن السينما استمرت فى تصوير موضوعات الهواء الطلق التى تتشابه بالضرورة, والتي سرعان ما يملها الجمهور.
إدوين بورتر وتجزئة الحركة
أكتشف بورتر أن الطريقة السينمائية فى رواية القصة لا تقوم على أساس من المشاهد . بل على أساس ترتيب اللقطات , وبذلك أكتشف فن تركيب الفيلم "Editing " . 
تعتبر الفترة من عام 1900 حتى عام 1915 من أهم وأخصب الفترات التجريبية فى حياة السينما الأمريكية .. فلم تكن أمريكا حينذاك مستسلمة للتفكير الجمالي والتكهن الفلسفي , على الأقل فى الأوساط السينمائية . فقد كان الأمريكيون يمرون بفترة تجريبية , وكانوا يستهدفون استخدام القالب القصصي , ونجحوا أخيرا فى ذلك , وخاصة فى القصص الدرامية . على أنهم مضوا فى طريقهم التجريبي محاولين استخلاص أقصى حد ممكن من هذة التجارب القصصية .
والذي يعنينا فى الحقيقة هو ملاحظة مدى الإدراك الذى نما لدى صانعي الأفلام لمرونة هذة الوسيلة الجديدة التى كانت طوع أمرهم , وذلك خلال الفترة , بين فيلم " حياة رجل المطافئ الأمريكي " 1902 لبورتر , وفيلم " مولد أمة " 1915 لجريفث .
فبينما أستمر ميليه بفرنسا فى إخراج الأفلام الخيالية التى لا تتصل بالواقع  مثل فيلم " سندري لا " والتى كانت تسير عادة  على نمط مسرحي , بدا بعض معاصريه بالقارة الأمريكية العمل على أساس مختلف تماما .
ففي عام 1902 قام الأمريكي إدوين . س . بورتر ـ أحد المصورين الأوائل الذين عملوا مع إديسون ـ بعمل فيلم بعنوان " حياة رجل مطافئ أمريكي ".وهو يتكون من عشرين لقطة ويستغرق 6 دقائق , وقد نبعت فكرة الفيلم من كم من اللقطات الكثيرة التى صورتها شركة إديسون حول نشاط رجال المطافئ , وهى التى أوحت لبورتر لعمل فيلم من نوع جديد يعتمد أساسا على تجميع ووصل مجموعة من هذة اللقطات فوضع لها فكرة جريئة وموضوعا مبتكرا يتلخص فى أن أما وابنها يحاصرون فى منزل يحترق , ثم تجرى الأحداث المثيرة حيث يتم إنقاذهما فى اللحظة الأخيرة , بفضل رجال المطافئ
ويتضح أن الفيلم لم يتكون فقط من اللقطات التى وجدها بورتر فى مجموعة أفلام إديسون , بل أيضا من مشاهد تم الإعداد لتصويرها لكي تكمل خط سير القصة , ثم جرى ترتيب جميع اللقطات بنفس الطريقة التى استخدمها ميليه فى أفلامه فيما عدا فارق أساسي . فبينما كانت  أفلام " ميليه " تقوم على تسلسل المناظر التى تبدو كل منها كلوحة متكاملة , فإن مناظر فيلم بورتر بدت, وكل منها يؤدى إلى الذى يليه .
فقد قام بورتر بتجميع فيلمه على أساس المبدأ القائل ,بأن الحركة القصصية يمكن أن " تشاهد عن طريق تجزئتها وربط الصور المتعددة التى تمثل مراحلها المختلفة لتوحي بحدث واحد مستمر , وهكذا ربط بورتر المراحل بعضها ببعض ,بدلا من تقسيم الموقف إلى لقطات مستقلة تفصل بينها عناوين مكتوبة , مثلما كان يفعل ميليه .
ففى المشهد السابع والأخير من الفيلم أى عندما يصل رجال المطافئ إلى مكان الحادث , يظهر منزل حقيقي يحترق فعلا ويبدأ رجال المطافئ فى إخراج خراطيم المياه بسرعة من العربات , ووضع السلالم على النوافذ , وتندفع المياه داخل المبنى المحترق , حتى نصل إلى ذروة الموقف .
وبالمزج إلى داخل المبنى نشاهد غرفة نوم الأم وطفلها تحاصرهما النيران والدخان وتفتح الأم النافذة  وتنادى فى يأس ثم  تسقط مغشيا عليها ـ وفى هذة اللحظة يحطم رجال المطافئ الباب ويسرع داخل الحجرة . ويمزق الستائر المحترقة ثم يحطم النافذة ويحمل الأم وحدها على كتفه وينزل بها على السلم بسرعة حتى يصل إلى الأرض .
وتتغير الصورة مرة أخرى عن طريق " المزج " إلى خارج المبنى المحترق , ونرى الأم وهى تسترد وعيها وتكتشف وجود ابنها داخل المنزل المحترق , فتركع على الأرض طالبة من رجال المطافئ أن يعودوا لإنقاذ ابنها . فيصعد رجل المطافئ الذى أنقذها من قبل على السلم ويدخل من النافذة , وبعد فترة انتظار يبدو خلالها أن الدخان قد تغلب على الرجل , يظهر ممسكا بالطفل بين يديه وينزل سالما إلى الأرض . وتندفع الأم نحو طفلها وتضمه بين ذراعيها . وبزا نصل إلى نهاية مؤثرة وواقعية لهذه القصة
وهكذا نرى أن القطع بالتناوب بين اللقطات الداخلية , واللقطات الخارجية جعلت  قصة الإنقاذ أكثر دينماكية . وفى بعض الأحيان كانت قمة التوتر تتم عن طريق تضمين المشاهد لقطة مكبرة ليد تجذب مقبض صندوق إنذار الحريق . ومن هنا ظهر أنه عند لصق لقطتين تم تصويرهما فى مكانين مختلفين وكل منهم يحمل معنى مختلفا من الممكن أن نحصل على معنى آخر أهم كثيرا من حاصل الجمع بينهما . فالتجاور بين اللقطات يخلق واقعية جديدة أكثر من التى تتضمنها كل لقطة منفردة . ولم يكن بورتر يولى اهتماما إلى الطول الفعلي لكل لقطة , وجميع اللقطات ـ ما عدا لقطة اليد التى تضرب إنذار الحريق ـ لقطات عامة .
هكذا نجد أن " بورتر " جمع لقطاته دون حاجة إلى أى فواصل فى أجزاء الحركة . ولم يكن المكسب فى الطريقة الجديدة مجرد تدفق الصور فحسب , بل مرونة الحركة أيضا , مما مكن المتفرج من الإحساس كما لو كان يتنقل بين المكانين فى سرعة , وهكذا تضمن المشهد زمنا جديدا , زمن ذاتي يعتمد على زمن اللقطات المختلفة , وليس على الزمن الواقعي للحدث .
وهكذا توصل بورتر إلى القاعدة الأساسية فى تركيب الفيلم وهى أن : " اللقطة الواحدة المسجل عليها جزء غير كامل من الحركة , هى الوحدة التى يجب أن يتكون منها الفيلم .
واستطرادا من هذا الاكتشاف , خطا بورتر خطوة هامة أخرى حينما قام بإخراج فيلم " سرقة القطار الكبرى " (1903) ـ يتكون من 14 لقطة ويستغرق 12 دقيقة ـ فحين أخرج هذا الفيلم وضع يده على بعض العناصر الهامة الأخرى , فيما يتعلق بتجزئة  الحركة والتعامل مع عنصر الزمن , كما قضى إلى حد كبير على الطابق المسرحي السائد الذى كان يحدد علاقة الكاميرا بالمنظر , وفتح الطريق أمام أسلوب سينمائي حقيقي
فمن خلال قصة الفيلم  التى تدور حول عصابة من اللصوص المسلحين  يهاجمون قطار البريد للسطو عليه , وتتم مطاردتهم حتى القضاء عليهم نرى أن كل مشهد من المشاهد الأربعة عشر التى يتكون منها الفيلم , لم يكن يجرى تصوير حركته حتى نهايتها كما كان الحال فى أفلام " ميليه " , ذلك لأن بورتر كان قد اكتشف أن الصور المتحركة, تسمح بقطع المشهد قبل اكتماله , والانتقال فجأة إلى مشهد آخر , فى مرونة لا يسمح بها المسرح .
ففي نهاية المشهد التاسع , يتجه اللصوص صوب البرية ويبين المشهد العاشر ما يجرى فى تلك الأثناء داخل مكتب التلغراف , كما يظهر المشهد الحادي عشر الحركة التى تجرى فى نفس الوقت فى مكان ثالث هو حلبة الرقص . وفضلا عن ذلك فإن هذه المشاهد الثلاثة المتعاقبة تربط بين الخطوط الثلاثة الرئيسية للحركة . والانتقال بين اللقطات يتم عن طريق القطع العادي دون أن يتم الفصل بينهم بلافتة مكتوبة أو بعملية مزج , ويكتفي بأن يدع لمنطق القصة وتسلسلها سد هذه الثغرة . كما أنها لم تكن تلتزم دائما بالترتيب الزمني المستقيم لحدوثها , بل كانت حوادثها تسير فى خطين متوازيين فى وقت واحد . فبعد رؤية منظر اللصوص الهاربين يتم الانتقال إلى منظر آخر تكتشف فيه الابنة الصغيرة لعامل  تلغراف السكة الحديدية أن والدها موثق اليدين ,ومكمم الفم , فتحل قيده حتى يمكن أن يرسل إشارة الاستغاثة .
أول لقطة متوسطة فى تاريخ السينما , وهى آخر لقطة فى فيلم " سرقة القطار الكبرى
إذن ليس هناك تسلسل فى القطع بين اللقطات ولكن هناك تغير فى المكان وفى الزمان . وكل لقطة تمثل مشهد : السرقة ـ الهرب ـ المطاردة ـ الاعتقال . فاللقطة فى حد ذاتها لا تحتوى على حركة من بدايتها حتى نهايتها . والمتفرج يدخل أو يخرج فى منتصف اللقطة  , وهنا يمكن تفسير التغير فى الزمان والمكان . فليس من الضروري أن نرى اللقطة بكاملها حتى نفهم الغرض القصصي منها . فالدخول فى منتصف اللقطة يوحي أن الزمن قد مر . والخروج من اللقطة قبل أن تكتمل الحركة ومشاهدة لقطة جديدة تماما يوحي بأن هناك تغيرا فى المكان . إذن التغير فى الزمان والمكان يحدث , ومع ذلك تظل القصة فى منتهى الوضوح . والمعنى الكلى للقصة يتأتى من هذه التغيرات ويفهم ضمنا من تجاور وتراكم اللقطات .
وهكذا نجد أن بورتر يتقدم تقدما ملموسا فى حرية تجزئة الحركة, يفوق ما كان قد توصل إليه فى فيلم " حياة رجل مطافئ أمريكي " فمع أن المشاهد الداخلية والتي لم تزد عن ثلاثة , بدأت شبيهة بالمشاهد المسرحية من حيث علاقة وضع الكاميرا بالنسبة للمنظر , إلا أن المشاهد الخارجية تم تصويرها باختيار زوايا تخدم المنظر,وتقترب الكاميرا من الممثلين , مع عدم التقيد بدخول الممثلين من وراء الكاميرا, أو خروجهم من المنظر متجهين نحوها كما يحدث فى الشكل المسرحي .
كما قام بورتر فى أحد المشاهد بتحريك الكاميرا إلى أسفل مع حركة اللصوص لمتابعتهم, وهم ينزلون فى منطقة منحدرة . وهكذا  أصبحت الكاميرا أكثر مرونة كما أصبحت تضفي على المشاهد من التأثير مالا يستطيعه المسرح  . وقد انتهى الفيلم بشكل درامتيكى بلقطة متوسطة لأحد الرجال الخارجين على القانون, وهو يطلق النار من مسدسه تجاه المتفرجين مباشرة .
وهكذا استطاع بورتر أن يقدم للعالم مفتاح باب من أهم أبواب السينما متمثلا فى فن المونتاج .
جريفث ومونتاج العلاقات
جاء " جريفث من بعد " بورتر " ليقدم اكتشافات هامة جديدة . وتقدير حقيقة ما حققه ,يكتسب قيمته الكبيرة ,عندما نعلم  أنه كان  جاء إلى السينما , عن طريق المسرح  ,  وبرغم ذلك تفوق على كل  من" ميليه " و " بورتر " في نظرته إلى السينما وإدراكه أنها تتطلب نظرة  مغايرة تماما للنظرة المسرحية ,وأن الأمر يتطلب  التجريب من أجل اكتشاف أبعاد هذه الوسيلة الجديدة .
وكانت كل تجربة جديدة يقوم بها تقوده بعيدا عن الطرق المستخدمة في المسرح وتقربه أكثر فأكثر من الفن السينمائي الصحيح ,  ولقد تبين بحسه الفني المتميز الإمكانيات المتباينة  التي يتيحها استخدام الكاميرا , والتي قادته إلى التفكير فيها ,على أنها ليست مجرد آلة للتسجيل بل أداة للتشكيل يمكن بواسطتها التحكم في شكل المادة الخام التي يستخدمها , أو بعبارة أخرى في كل ما يدور أمامها . كما رأى أن القصة تتطلب عرضا للعلاقات , التي لا يعطى مجرد التصوير المباشر للحدث أية معلومات عنها , كما وجد أنة ينبغي التأكيد على أهم دلالات الحدث , إلى جانب تنظيم أجزائه .
ولكي يحقق ذلك فقد بدأ بكسر المسافة التقليدية بين وضع الكاميرا والحدث , وتغيير أوضاع الكاميرا داخل المشهد الواحد كي يصور كل جزء منه من أحسن الأوضاع تعبيرا عنه   . ونتج عن ذلك كله أن أعطى جريفث للمونتاج شكلا جديدا تمثل في التناوب بين اللقطات العامة والكبيرة , وفي التقطيع الفني للمشهد الذي يتم بواسطته انقطاع حدث معروض عن طريق حدث آخر . هذا بالإضافة إلى استعمال وسائل الربط الفيلمية , وقد أعطى كل هذا نوعا من التدرج في تقديم الصور السينمائية كي تعبر عن الحدث بشكل أقوى تأثيرا .
وهكذا بدأ جريفث في تطوير  "بناء الجملة السينمائية " . وقد بلغ هذا التطور قمته في فيلميه العظيمين "مولد أمة" 1915 و"التعصب " 1916 ,والذى استغرق عرضه  ساعتين ونصف الساعة ويتكون من 12 بوبينة, و 1544 لقطة منفصلة  . " وهكذا راح جريفث يوسع الشقة بين تكنيك الفيلم وأساليب المسرح , وأخذ يحرك ممثليه قريبا من الكاميرا وبعيدا عنها , ويبتكر التجمعات والتكوينات التي لا تعنى شيئا على المسرح ذي الأبعاد الثلاثة , ولكنها أثبتت أنها ذات تأثير قوى  على الشاشة  ذات البعدين   .وبهذا وضع جريفث القواعد الأساسية لفن  المونتاج السينمائي , التي أصبحت بالتالي أسسا رئيسية للغة فن الفيلم .
  واكتشافات جريفث في مجال المونتاج يمكن تمثيلها في ثلاثة طرز أساسية هي : القطع لأسباب مادية , القطع لأسباب درامية , القطع وفقا للموضوع .
أولا : القطع لأسباب مادية :
وهو  أكثر أنواع  القطع  واقعية .  وهذا الطراز  من  القطع  هو  في  ( جوهره ) نوع من الاختزال للمكان والزمان الحقيقيين وبشكل لا يثير الإحساس بالتدخل . فالقطع وفقا لأسباب مادية يحاول الحفاظ بشكل عام على السيولة في الحدث دون إظهار تفصيلاته بكاملها , فعرض مجموعة متتابعة من اللقطات المختارة إنما تنتج تأثيرها بأن تخلق في ذهن المتفرج تداعى للمعاني بصورة تقربه من الواقع بالرغم من أن اللقطات تمثل عرضا لمشهد درامي ... وعلى سبيل المثال ففي المشهد الذى صور الهجوم على مدينة بابل في فيلم التعصب , قام جريفث بتصوير رجال يسقطون من قمة سور المدينة العالي إلى الأرض التي تقع على مسافة خمسين قدما أو أكثر , وذلك من خلال لقطتين , الأولى لقطة بعيدة محجبة بالطول من الجانبين لكى يجسد ذلك الشعور بارتفاع الحائط . ويظهر فى هذه اللقطة رجل يسقط من فوق الحائط ويتهاوى في الفضاء . أما اللقطة الثانية فهي عبارة عن لقطة أقرب من ذلك بكثير تبدو فيها الأرض أسفل الحائط , بينما نرى الرجل يسقط فوقها ويرتمي ميتا .  وعن طريق الانتقال من اللقطة الأولى إلى اللقطة الثانية في اللحظة المناسبة , استطاع جريفث أن يقدم للمتفرج صورة مؤثرة حية للحركة الكاملة التي لم تحدث فعلا في الواقع أثناء التصوير . ولكن تجزئتها في لقطتين خلق في ذهن المتفرج تداعيا للأفكار بشكل مقنع ومنطقي  .
ثانيا : القطع لأسباب درامية :
وهو القطع الذى يتم من أجل التعميق الدرامي والتأكيد العاطفى للحدث . فقد استطاع جريفث عن طريق توظيف اللقطة الكبيرة ضمن المشهد أن يحقق الوقع الدرامي المناسب .
فكل ما يظهر على الشاشة لا يقتصر على دلالته التصويرية فحسب , ولكنه يمكن أن يكتسب قيمة رمزية أيضا . وعلى ذلك فإن اللقطة الكبيرة تلعب دور الوسيط لحقيقة أعمق , تتجاوز المظاهر .
وهذا وفقا لتفسير " جان أيزنشتين " بأنه  ليس هناك حاجز بين العمل الفنى وبين المتفرج , فإننا لا ننظر إلى الحياة بل نقتحمها .وهذا الاقتحام يسمح بكل صلة حميمة . ووفقا لما يؤكده بعد سنوات المخرج الروسى "بدوفكين" في كتابة الفن السينمائى بمثال من فيلم التعصب الذى أخرجه جريفث :
"في هذا المشهد الذى تسمع فيه امرأة حكم الإعدام الذى يصدر على زوجها البرىء وعند سماع الحكم, يعرض جريفث وجه المرأة وقد ارتسم عليه القلق وبدت ابتسامة شاحبة عبر الدموع , وفي اللقطة التالية مباشرة نرى يدي المرأة , يديها فقط وأصابعها تتقلص في عصبية, وأظافرها تنشب في جلدها . وعلى الرغم من أن جريفث لم يعرض لنا من المرأة سوى وجهها ويديها فقد كانت هذه اللقطات المعبرة عميقة الأثر في نفوس المتفرجين . والواقع أن مقدرة جريفث على اختيار الحركات المعبرة وحدها دون حشد لقطات لها,هو الذى أنتج ذلك التأثير الرائع الذى تميز به المنظر .
وعلى ذلك فقد اعتبرت اللقطة الكبيرة إحدى الإضافات النوعية البالغة الأهمية للسينما . وقد بدا توظيف جريفث لها بمثابة خطوة هامة وحاسمة على طريق نشأة اللغة السينمائية .
لقد أثبت جريفث أن أهم ما يميز فن المونتاج هو أنه يفسح المجال أمام السينمائي لاستخدام قدرته على الاختيار . فالحركة الكاملة لأى مشهد تتكون من مجموعة كبيرة من الحركات , وأغلب هذه الحركات يجرى في نفس الوقت , ولكن المتفرج لا يستطيع أن يرى أكثر من حركة واحدة في الوقت الواحد .
ولذلك فإنه لابد أن يختار السينمائي ما سيظهره من  الحركات في كل مرة , وباستخدام المونتاج يستطيع السينمائي أن يستبعد أيضا كل فترات الانتقال التى لا قيمة لها فيحقق درجة كبيرة من السيطرة على ردود فعل جمهوره .
وهكذا نرى أن القطع الدرامي عند  جريفث يقدم لنا في أدق أشكاله سلسلة من اللقطات المترابطة بأسباب درامية وليست مادية , فالتواصل الزمني والمكاني الحقيقي للمشهد يتغير جذريا , ويحل محله بديل في الاستمرارية , ألا وهو الترابط في الأفكار الكامنة في اللقطات
فلو أن إدوين بورتر قام بإخراج مشهد مقتل لنكولن في فيلم " مولد أمة " فغالبا ما كان سيقوم بتصويره في لقطة واحدة , أو لقطتين على أكثر تقدير . أما جريفث فقد قام بتصويره في خمسة وخمسون لقطة , حتى يستطيع أن يسيطر على إنتباه المتفرج , بل وليجعل المشهد أكثر واقعية وأكثر معنا . فهو يحاول أن يقيم علاقة بين " لنكولن " وبين القاتل " بوث " حتي يظهر عدم شعور لنكولن بالخطر الذى ينتظره . ويقيم علاقة أخرى بين " لنكولن " وما يجرى على المسرح ليظهر بماذا يهتم " لنكولن " , ويظهر علاقة أخرى بين حرس لنكولن الخاص وبين ما يدور على خشبة المسرح , ليبين لماذا يترك الحارس مكانه ويذهب ليشاهد المسرحية . وهناك علاقة بين لنكولن والمتفرجين في المسرح وبالذات " إلزى " و " بن " حتي يظهر أن المتفرجين لا يشعرون بالجريمة التى سوف ترتكب . وكل هذه التفاصيل والعلاقات لم تكن ليتبينها المتفرج أبدا لو أنها أخرجت على طريقة إدوين بورتر .
بدأ جريفث بالتصرف بحرية أكبر فلم ينتظر أن يختتم كل مشهد قبل أن يبدأ المشهد التالى له , بل جعل لقطات من مشاهد مختلفة تتداخل مع بعضها البعض ليؤكد  العلاقة الدرامية بينهما . فاتبع   "طريقة الإنقاذ في آخر  لحظة " والتي اشتهر بها بصورة خاصة  , وكان يختتم  بها  أفلامه ...
كانت هذه النهايات تقوم على القطع المتوازى بين حادثتين تجريان فى مكانين منفصلين في زمن واحد, وتحمل إحداهما أهمية دلالية ودرامية للأخرى ,وتنتهيان في أغلب الأحوال إلى الالتقاء في نهاية الفيلم .
وهنا توصل جريفث إلى أن توقيت اللقطات يقوم بدور هام في التحكم فى وقع المنظر وتأثيره , فكلما ازداد معدل القطع تجاه الذروة , زاد التعبير عن الإثارة , وقد استخدم هذه الفكرة لتركيب قمة للتوتر في نهاية القصة العصرية في فيلمه " التعصب " حيث يتم القطع المتوازى بين بطل القصة وهو يقاد إلى المشنقة وبين زوجته التى تهرع بالعربة حاملة الخطاب الذى سينقذه من الهلاك , والحدثان يلتقيان وينجو البطل من الموت في اللحظة الأخيرة  .
ثالثا : القطع وفقا للموضوع :
ويصل أسلوب جريفث في هذا الخصوص إلى قمة درجات الخلق المونتاجي . فهذا الطراز يقوم على تأكيد الترابط بين مدركات ذهنية معينة, بغض النظر عن التواصل بين الزمان والمكان الحقيقيين ,وهو ما يسمى بمونتاج العلاقات. وتوظيف جريفث لذلك بدا واضحا في فيلم " التعصب"  حيث يقدم أربعة أمثلة مختلفة عن التعصب من مراحل مختلفة فى تاريخ الإنسان .... ويتم الربط بينهما على أساس الفكرة الموضوعية وليس السرد الروائي المتسلسل . والقصة الأولى تصور سقوط بابل القديمة , بينما تصور الثانية قصة صلب المسيح , أما الثالثة فتصف مذابح القديس بارثلوميو , بينما تتعلق الأخيرة بحدث معاصر عن الظلم الاجتماعى بأمريكا . وقد عرضت هذه القصص الأربع متداخلة بحيث ينتقل الفيلم بين أجزائها عند نقاط مناسبة .
وقد تغلب جريفث على مشكلة الانتقال من قصة إلى أخرى باستخدام منظر متكرر لأم تهز سرير ابنها ليربط بين القصص الأربع . وقد فسر تيرى رامساى في كتابه " مليون ليلة وليلة " مغزى استخدام هذه اللقطة بأنها مستوحاة من قصيدة للشاعر والت هويتمان حيث يقول فيها : " .... إنها تهز المهد بلا انقطاع وتصل الحاضر بالمستقبل
وإذا كان جريفث في فيلم " مولد أمة " قد حقق الفكرة التي تقول إن الوحدة الأساسية في بناء الفيلم هي اللقطة وليست المشهد , فإنه في فيلم " التعصب " قد توسع في استخدام المونتاج وخاصة في تقديم الحركة المتزامنة , فإنه لا ينتقل من لقطة لم تنته إلى لقطة أخرى داخل كل قصة من قصصه الأربع فحسب , بل يقوم بالانتقال من قصة لم تنته إلى أخرى .
وقد يلجأ جريفث أحيانا في توظيفه " لمونتاج العلاقات " إلى استخدام التناقض , فلكي يبرز حالة العمال الذين يعيشون في مستوى يكفل لهم الحياة بمشقة , وذلك في القصة المعاصرة عن الظلم الاجتماعي , يعرض على المتفرجين لقطات مناقضة لذلك حيث يبدو فيها أصحاب الأعمال الأثرياء , وهم يدخلون قاعة فخمة ليشتركوا في وليمة فاخرة .
وحتى يبرز فظاعة الحرب المدمرة ركب لقطات للمسنين فى بيوتهم وهم يركعون للصلاة, مع لقطات معبرة لخنادق تراكمت فيها جثث تجمدت من شدة البرودة , وقد ظهر على ملامحها عذاب الموت .
والواقع أن فيلم " التعصب " بالرغم من تكونه من أربع قصص ذات أزمنة وأماكن مختلفة , فإنه قد بدا في وحدة متكاملة بفضل براعة جريفث في توظيفه" لمونتاج العلاقات " .
واستطرادا من نفس التصور , ابتكر جريفث مبدأ صيغة الفعل الزمني في السينما , حيث نادى بإيقاف الزمن الحاضر والانتقال منه ليس إلى الماضى فحسب, ولكن إلى المستقبل أيضا . فقد رأى جريفث أنه لكى يفهم المتفرج أحيانا , دوافع الممثل نحو تصرفات معينة , فإنه ينبغى أن نريه ما يدور بخلده وما يتذكره أو ما يحلم به . وقد اعتاد جريفث أن يفسر تصوره هذا بقوله " إنك تستطيع أن تصور الأفكار "  .
وهكذا ابتكر طريقة " الرجوع إلى أحداث سابقة Flash back " أو القفز إلى تخيلات المستقبل  Flash Future " . وقد استخدم في هذا الخصوص بعض لقطات متلاشية الأطراف Vignette , أو توظيف المزج حتي يميز بين الحاضر والماضى .
ففي فيلم " مولد أمة " وحتي يشرح لماذا ترفض " مارجريت كاميرون " خطبة " فيل ستونمان " لجأ جريفث, في مشهد الخطبة إلى  لقطة إلى الوراء  لشقيق مارجريت الذى لقى مصرعه في ساحة القتال , وفي فيلم " التعصب " عندما تحاول الفتاة إدانة الفتي في جريمة " فارس الخرائب " فإنها تمر بفترة قصيرة من تأنيب الضمير, تتذكر خلالها هذا الفتي عندما كان يعطف عليها . وهنا ينتقل جريفث بطريقة المزج من الحاضر إلى الماضي , ثم يمزج ثانية إلى الحاضر . وكان التسلسل الدرامي من القوة بحيث أصبح المعني واضحا تماما للمتفرج .
وأخيرا فإنه برغم أن " بورتر " كان أسبق من جريفث في اكتشاف أساس نظرية تركيب الفيلم , إلا أن جريفث هو الذى طور إمكانياتها إلى ما هو أبعد  كثيرا مما حققه " بورتر " في  فيلم  "سرقة  القطار  الكبرى " . وإذا كان يمكن القول بأن بورتر قد اكتشف أساس وحدة بناء الفيلم متمثلا في اللقطة . فإن اللقطة في فيلمه كانت تمثل مشهدا , أما جريفث فقد طورالاكتشاف ليجعل المشهد مكونا من عدد من اللقطات تصور أهم تفاصيله , وابتكر بذلك أجرومية لغة الفيلم ,وفتح الباب نحو الخلق الفني عن طريق المونتاج
السينما الروسية
برغم أن فن السينما قد شهد على مدى الخمس والعشرين سنة الأولى من مولده , خطوات خلاقه متعددة من خلال الدول المختلفة , إلا أن السينما الروسية لم تكن قد أسهمت بعد بأية خطوة فعالة فى هذا  المضمار .
فلقد ظلت السينما فى روسيا متخلفة عن الركب العالمى , إلى أن قامت ثورة أكتوبر الاشتراكية (1917) وبدأت اهتماماَ بالفنون كى تعبر عن مضمونها الاشتراكى الجديد . وحظيت السينما بنصيب متميز من هذا الاهتمام , تمثلت أولى خطواته فى تأميم صناعة السينما  عام 1919
وللتعبير عن هذا المضمون الاشتراكى الجديد , بحثت السينما , ووجدت أشكالاَ جديدة ترجع جذورها إلى الثقافة القومية وإلى إبداع شعوب الاتحاد السوفيتى , وغداَ من الواضح أن الاشكال القديمة لم تعد صالحة للتعبير عن الأفكار الجديدة والواقع الثورى الجديد .
فعندما بدأ المخرجون الروس الشبان العمل فى السينما , وجدوا أنفسهم ينتمون لصناعة تخلو كلية من أى تقاليد قومية . فقد كانت الأفلام الروسية قبل الثورة عبارة عن أفلام تجارية تنتج بسرعة ولا تتميز بشىء . وكانت السطحية والتزييف فى هذه الأفلام تخالف رغبة المخرجين الثوريين الشباب الذين اعتبروا أنفسهم مدرسين وناشرى دعوة أكثر مما ينتمون إلى الترفيه العادى التقليدى .
وعلى هذا كانت لهم مهمتان : استعمال الفيلم كوسيلة لتوجيه الجماهير وتثقيفها فيما يختص بتاريخ ونظريات الحركة السياسية , وتدريب جيل جديد من السينمائيين لتحقيق هذه المهمة .
وبرغم تخلف الأجهزة السينمائية وندرة الفيلم الخام وقتذاك بسبب سنوات الحرب الأهلية والثورة المضادة , إلا أن حماسة السينمائيين السوفييت قد جعلت من هذه النقيضة ميزة , فقد انطلق هؤلاء يدرسون ويجربون حتى استطاعوا فى النهاية أن يشدوا انتباه العالم بنتائج دراساتهم وتجاربهم . وقد أسفرت هذه الظروف عن نتيجتين :
الأولى , أخذ المخرجون الشباب يبحثون عن أساليب جديدة فى السينما للتعبير عن الأفكار فى خدمة أهدافهم السياسية .
والنتيجة الثانية , تطوير نظرية جديدة فى صناعة السينما لم يطرقها جريفث من قبل , فبينما كان المونتاج يعتبر مجرد عنصر قوى يساعد على الإبراز الحى للقصص الدرامية نجد أن الروس اعتبروا المونتاج الأساس الجوهرى لعملية الخلق فى الأفلام .
وهكذا ومن خلال بحثهم عن وسائل تعبير جديدة للموضوعات الجديدة وضع الفنانون الروس المجددون أسس مبادىء المونتاج , وكان  ليف كوليشوف , وفسيفولود بدوفكين وسيرجى أيزنشتين من أهم هؤلاء الفنانين المجددين 
كوليشوف وجوهر المونتاج
وضع كوليشوف مبادىء نظرية السينما وأسلوب تعليمها , وذلك بخبرته وبحثه الإبداعى وتجاربه فى مجال المونتاج وإعداد الممثلين , وتنظيم الإنتاج  السينمائى , بالإضافة إلى مقالاته النظرية حول خصائص الفن السينمائى . وبفضل موهبته كمجرب , ومنظر, ومعلم ,  جمع حوله مجموعة كبيرة من شباب الخرجين   مثل" بودفكين , وفوجيل , وخاخلوفا , وبارنيت , وكاماروف " . وذلك للبحث فى خصوصيات فن المونتاج . .  وقد بدأ هؤلاء  القيام بأبحاث طويلة عن الأفلام القديمة , وأبدوا اهتماما خاصا بما حققه جريفث وخاصة فى فيلمه " التعصب " .
ويقول بودوفكين فى كتابه " تكنيك الفيلم " : " إن هذه الأفلام كانت تعرض المرة تلو المرة , و"تفصص" وتحلل , وتناقش . كانت الأفلام تمزق تمزيقاَ تاماَ ثم يعاد ترتيب لقطاتها , كانت المشاهد يعاد تركبها بطرق مختلفة . وفى كل مرة كانت تدرس الآثار الجديدة لمعرفة ما إذا كان قد طرأ عليها أى تحسن أو  أن مضمونها الأصلى قد تغير " .
كانوا جميعاَ يؤمنون بالأهمية القصوى للمونتاج . وقد رأوا بوضوح ما كان جريفث قد أحس به بشكل غريزى . وعبروا عن رأيهم بأن المونتاج لا يستمد قوته من مجرد تقسيم المشاهد إلى لقطات يمكن عرضها بطريقة أكثر حيوية وواقعية فحسب , بل أن أهمية المونتاج تكمن فى أن اللقطات المتتابعة تخلق فيما بينها مجموعة من العلاقات المتشابكة , علاقات تتصل بالفكرة وعلاقات تنشأ عن طول هذه اللقطات وعلاقات تتصل بالحركة المادية , وبالشكل , بحيث إنه لو استخدمت هذه اللقطات بمهارة لأمكن توجيه أفكار المتفرجين وخلق تداعى المعانى فى أذهانهم .
وكانت بداية الإتجاه نابعة من وجهة نظر كوليشوف التى  عبر عنها بقوله : " إن كل فن يحتاج أولا إلى مادة أولية , وثانياَ إلى وسيلة لتكوين هذه المادة يختص بها هذا الفن وتتناسب معه . فالموسيقار يجد مادته فى الأصوات التى ينظمها داخل إطار زمنى ومادة الرسام هى الألوان التى يستخدمها فى مساحة معينة على سطح لوحاته , فما هى إذن المادة التى يملكها المخرج السينمائى ؟ وما هى وسيلة استخدام هذه المادة ؟ "
وبلور كوليشوف إجابته عن التساؤل الذى طرحه فى رؤيته بأن مادة العمل السينمائى هى قطع الفيلم , وأن وسيلة استخدامها تتمثل فى وصل هذه القطع حسب ترتيب فنى معين . وعلى ذلك , فقد رأى أن الفن السينمائى لا يبدأ عند قيام الممثلين بأدوارهم أو تصوير اللقطات المختلفة .  بل أن كل ذلك ليس إلا مجرد إعداد للمواد . ومن ثم فإن الفن السينمائى يبدأ من اللحظة التى يبدأ فيها المخرج فى وصل أجزاء فيلمه , ومع قيامه بوصل هذه الأجزاء بطرق مختلفة وحسب ترتيبات متباينة فإنه يحصل على نتائج تختلف عن بعضها البعض . 
وقام كولبشوف بتدعيم نظريته من خلال تجربة شهيرة تمثلت فى ترتيب ثلاث لقطات من أفلام مختلفة بطريقتين مختلفتين ليرى نتيجة هذا الترتيب ." ففى اللقطة الأولى كان هناك وجه مبتسم , وفى اللقطة الثانية وجه فزع , وفى الثالثة مسدس موجه إلى شخص ما ,  وفى الترتيب الأول قام بلصق لقطة الوجه المبتسم ثم لقطة المسدس ثم لقطة الوجه الفزع .  وفى الترتيب الثانى بدأ بلقطة الوجه الفزع , تليها لقطة المسدس , ثم لقطة الوجه  المبتسم . وهنا أكتشف أن الطريقة الأولى توحى للمتفرج بأن صاحب الوجه رجل جبان , والطريقة الثانية توحى بأنه شجاع " . وهكذا أثبت أن تغيير ترتيب اللقطات فى المشهد دون إجراء أى تعديل فى اللقطات ذاتها قد أدى إلى تغيير معنى المشهد .
وفى تجربة أخرى أجراها بمساعدة بدوفكين ,  " قاما باختيار لقطة كبيرة لوجه ممثل بأسم " موسجوكين "  وهو جامد لا يظهر عليه أى تعبير ثم أوصلاها أولا مع لقطة لطبق شوربة موضوع على المائدة .  ومرة أخرى مع لقطة . تمثل امرأة متوفاة راقدة فى كفنها . وفى مرة ثالثة مع لقطة لطفلة صغيرة تلهو بلعبة على شكل دب " . وعندما رأى المتفرجون هذه التجربة اثنوا على أداء موسجوكين لتعبيراته المختلفة التى توهموها فى كل من نظرة الجوع التى وجهها إلى صحن الشوربة , ثم حزنه على المرأة الميتة , وأبتهاجه برؤية الطفلة , هذا برغم أن تعبير الوجه فى الحقيقة كان واحداَ فى الحالات الثلاث . 
وكانت هذه النتيجة بالنسبة إلى كوليشوف دليلاَ قاطعاَ على نظريته التى قامت على ما كان جريفث قد وصل إليه بالغريزة . وهى أن الصورة يمكنها أن تستمد دلالة خاصة من مقابلتها بصورة أخرى . وأن ترتيب الصور هو الذى يخلق الشخصية العاطفية فى المشهد . 
وبفضل بحوثه فى العلاقة بين لقطة وأخرى , والتجميع المدروس بكل دقة لأبرز حركات الذراع أو الساق أو اليد , وأسلوب إضافة التفاصيل بعضها إلى بعض , نجح كوليشوف فى  إظهار المشاعر بقوة وبوضوح إلى درجة لم يصل إليها جريفث على الإطلاق .   ففى تجربة أخرى قام بتصوير أيد ,وأقدام ,وأعين لنساء مختلفات , واستطاع بواسطة المونتاج أن يربط بين هذه الأجزاء المتفرقة لتبدو وكأنها حركات لامرأة واحدة فقط . وأظهر بذلك ان الصورة النهائية لأى ممثل بمفرده لا تعتمد على اللقطات المتفرقة له أثناء العمل , وإنما يخلقها المونتاج عندما يصل الأجزاء المختلفة ليكون وحدة الفيلم  .
كما أثبت كوليشوف أيضاَ من خلال تجاربه أن المسافات المكانية فى السينما تتأثر إلى حد كبير بعملية المونتاج التى تعد العملية الرئيسية فى السينما . فعندما يقوم المخرج بوصل السيلولويد المختلفة , فإنه يخلق مسافات سينمائية ليس لها أدنى صلة بالواقع , فهو يجمع عدداَ من المناظر أو اللقطات التى تم تصويرها فى أماكن عديدة متفرقة ويوحد بينها لتبدو وكأنها تدور فى مكان واحد , وبفضل هذه القدرة على إلغاء المسافات بين الأشياء المختلفة فإن المسافة السينمائية لا تعدو أن تكون وسيلة للربط بين عناصر حقيقية متفرقة سجلتها الكاميرا , وهو ما أسماه كوليشوف " بالخلق الجغرافى " . " ولإثبات ذلك قام بجمع خمس لقطات تمثل على التوالى : 1 - لقطة لرجل يمشى من اليسار إلى اليمين
          2 - لقطة لأمرأة تسير من اليمين إلى اليسار .
          3 - لقطةللرجل والمرأة يلتقيان ويتصافحان ثم يشير الرجل إلى اتجاه معين .
          4 - لقطة لبناء أبيض كبير يتقدمه سلم فسيح .
          5 - لقطة للشخصيتان تصعدان بخطى متناسقة على سلم .
وبرغم ان اللقطات قد ألتقطت فى أماكن شديدة التباعد , حيث أن البيت لم يكن سوى لقطة من فيلم صعود الشخصيتين للسلم قد صورت أمام كتدرائية فى موسكو - فإن المشهد فى النهاية أعطى  إحساساَ قوياَ بوحدة مكانية كاملة . ذلك لأن المساحة الفيلمية تتكون دائماَ على هذا النحو من أجزاء وقطع , وتنشأ وحدتها من تتابع خلاق .
ولقد كان كوليشوف أول من حاول فى مقالاته تحديد خصائص السينما التى تميزها عن المسرح والأدب والفنون التشكيلية . وبين كيف لعبت هذه الخصائص دوراَ إيجابياَ كبيراَ فى نشأة السينما كفن مستقل قائم بذاته . وأن المونتاج هو خصوصية السينما الأولى .
بودوفكين والمونتاج البنائى
بينما كان جريفث يعتبر المونتاج مجرد عنصر قوى يساعد على الإبراز الحى للقصص الدرامية فقد اعتبره السوفيت الأساس الجوهرى للعملية السينمائيةولعل هذا يرجع إلى أن أهم الاختلافات بين جريفث والسينمائيين السوفيت , هو اختلاف  جوهرى فى وجهة النظر , فبينما كان جريفث عاطفياَ ومثالياَ ومن نتاج عصر بدأ فى التلاشى , كان المخرجون السوفيت واقعيين اجتماعيين مشبعين بأكثر  الأفكار السياسية والاجتماعية تقدماَ فى عصرهم , ولذلك جذبوا انتباه الجميع بطريقة مثيرة للغاية إلى حقيقة جوهرية هى  أن عملية المونتاج فى حقيقتها هى تفسير للواقع , أو بعبارة أخرى انعكاس للطريقة التى نفهمها وأوضح المخرج الروسى سيرجى أيزنشتين : أن أساليب تقاطع اللقطات القريبة والرجوع إلى حوادث سابقة وحتى المزج , لها جميعاَ ما يقابلها فى الأدب , وأن كل ما فعله جريفث هو اكتشاف هذه المرادفات . فقد أرجع جريفث كل الأساليب الأدبية إلى مرادفتها السينمائية , ولكنه بقى دائماَ من وجهة نظرهم عند مستوى العرض والموضوعية , ولم يحاول أبداَ أن يصل إلى مقابلة اللقطات ببعضها البعض ليكون المعنى  .  
فقد اعتقد المخرجون السوفيت أن فى إمكان المخرج أن يتحكم فى مادته إلى مراحل أبعد من ذلك . ومن ثم فلم يكتفوا بسرد قصصهم فقط , بل توصلوا أيضاَ بفضل أساليبهم الجديدة فى المونتاج إلى الحصول منها على  نتائج فكرية حتى أن بدوفكين قال :   بأنه لكى تحافظ  القصة السينمائية على تأثيرها باستمرار , فمن الضرورى أن تضيف كل لقطة شيئاَ جديداَ محدداَ , وبوضع سلسلة من اللقطات إلى جوار بعضها البعض, فإن تسلسلها يظهر لنا معنى جديداَ . وليس من أى منهما على حدة .المونتاج البنائى :
وهكذا نجد إن بدوفكين كان يركب مشاهده من مجموعة من التفاصيل المرتبة بعناية , ويحصل على التأثير المطلوب عن طريق تغيير أوضاع اللقطات بالنسبة لبعضها البعض .
وقد أضاف بدوفكين " أنه ينبغى علينا ألا نكتفى بملاحظة الواقع ملاحظة سلبية , بل نحاول أن نرى أشياء أخرى كثيرة لا يدركها المتفرج العادى ,  ينبغى ألا نكتفى بأن " ننظر " بل " نفحص " , ألا " نرى " بل " ندرك "   ألا " نعرف " بل " نفهم " ومن هنا , فإن طرق التركيب ذات عون فعال للسينما . . إن المونتاج منهج جديد من اكتشاف الفن السابع ومن تقدمه الفنى لتحديد وتوضيح كل العلاقات الخارجية ,والداخلية الموجودة فى واقع الحوادث المختلفة " .
وهكذا نرى أن تكوين المشهد المتسلسل بالنسبة لبدوفكين لا يقوم على مجرد تصويره فقط , وإنما على كيفية " بنائه " . فقد يبنى مشهده من لقطات عديدة منفصلة باستخدام كمية من اللقطات الكبيرة أكثر بكثير مما كان يستخدمه " جريفث " , وكان هذا البناء يوحى بالحالات العاطفية والسيكولوجية
وهكذا نصل إلى بلورة أسلوب بدوفكين فى العرض السينمائى , وهو ما يسمى ب " التركيب البنائى " فكل مشهد يشتمل على مجموعة من التفاصيل , لا يمكن للمتفرج أن يتبينها إذا عرضت عليه ضمن منظر عام . والفيلم يملك الوسائل المحددة الفعالة التى يمكن بواسطتها توجيه اهتمام المتفرج إلى كافة التفاصيل ففى مشهد الإفراج عن الابن من السجن فى فيلمه " الأم " الذى أخرجه سنة 1925 تجد تطبيقاَ كاملاَ لهذه النظرية , ولقد وصف بدوفكين المشهد: " الابن يجلس فى السجن . وفجأة تصله خفية مذكرة تخبره أنه سيطلق سراحه فى اليوم الثانى , وكانت المشكلة هى التعبير سينمائياَ عن فرحته . وبدا لى أن تصوير وجه يشرق بالبهجة تعبير سطحى وغير مؤثر . ولذلك فقد أظهرت حركة يديه العصبية ثم لقطة كبيرة للجزء الأسفل من وجهه بدت فيه أركان الابتسامة . وقد وضعت هذه اللقطات وسط مواد أخرى مختلفة , لقطات لبحيرة تفيض فيها مياه الربيع التى تنساب بسرعة وأشعة الشمس وهى تتلألأ وتنعكس على صفحة الماء والطيور تسبح فى بركة القرية , وأخيراَ طفل يضحك . وبوصل هذه العناصر كلها أمكننى التعبير عن فرحة السجين "
ومن المؤكد فعلاَ أن بناء المشهد بهذا الشكل ترك فى نفوس المتفرجين إحساساَ حياَ بالعواطف المتنوعة التى طافت بذهن السجين .
وفى فيلمه " عاصفة على  أسيا " الذى أخرجة سنة 1926 , صقل بدوفكين هذا التكنيك فى أحد مشاهده , إلى درجة مذهلة . " فالمشهد يظهر لنا جندياَ بريطانياَ تلقى أمراَ بأن يأخذ أسيراَ منغولياَ إلى خندق رملى خارج المدينة ,ليقتله رمياَ بالرصاص . ويظهر بوضوح أن الجندى متردد فى تنفيذ هذا الأمر . فهو يحكم ربط حذائه الطويل بعناية شديدة , ثم ينظف غليونه ببطء  ثم يضع البندقية على كتفه . ويقف المنغولى ينتظره خارج الثكنات وهو لا يعرف ما لا ينتظره , فيشير إليه الرجل الإنجليزي بكثير من الامتعاض , إشارة تعنى أن يسير أمامه . وبينما هما يسيران معا فى طريقهما يصادفان حفرة كبيرة بها ماء . فيدور الجندى حولها , بينما يخترقها المنغولى ويدب بقدميه فى الوحل الذى يتناثر من حوله مع كل خطوة . وعندما يصلان إلى الخندق الرملى , وهو مكان تنفيذ الحكم بالإعدام , يحاول الجندى أن يؤخر هذه العملية البغيضة بعض الوقت . فيشعل غليونه , ثم يقدم سيجارة للمنغولى . ولكن المنغولى يبتسم ويرفضها . فيأمر الجندى بالتحرك إلى الأمام نحو حافة الخندق . يطيع المنغولى الأمر وهو لا يزال مبتسماَ . وفى عصبية مفاجئة يحاول الإنجليزى أن ينزل البندقية عن كتفه بينما لا يزال المنغولى موليا ظهره  . يراه المنغولى , ويبدأ يدرك المسألة , حين ترديه رصاصة . وفى طريق العودة إلى الثكنات نرى الجندى يجر بندقيته وراءه جراَ , وإحدى فردتى حذاءه غير مربوطة , ويخوض بلا انتباه , وبلا اكتراث فى حفرة الوحل التى تجنبها بحذر شديد منذ لحظات قليلة فقط " .
وهكذا نرى مشهداَ فى منتهى التعقيد , إلا أن كل خطوة فى الحدث وكل لمحة فى المشاعر والدوافع بدت واضحة وضوحاَ تاماَ , دون حاجة إلى استخدام العناوين أو عبارات الحوار , لأن لكل لقطة مغزاها , وتدخل بنا أعمق وأعمق نحو فهم الشخصيات وفهم مشاعرها .
لقد وصف بدوفكين نظريته فى تركيب الفيلم بأنها مثل وضع " طوبة فوق طوبة . . كما يبنى البناء الماهر جداراَ . . " 
واستناداَ إلى نظريته , وجه بدوفكين نقداَ رئيسياَ لأسلوب جريفث تمثل فى التقيد " المتزمت " بالزمان والمكان . فالفنان السينمائى فى رأى بدوفكين يجب أن يحصل على الجوهر وليس مجرد سطح الحقيقة . وبإنتخاب مقاطع من الواقع فى الزمان والمكان وتجميعها من أجل تحقيق تركيز درامى يؤدى إلى زمن جديد , هو الزمن الفيلمى . وقد عبر عن ذلك بقوله " إن الصورة إذ تخلقها الكاميرا وتخضعها لإرادة المخرج بعد عملية اختيار وتركيب قطع الشريط المنفصلة - تؤدى إلى ولادة زمن جديد , هو الزمن الفيلمى , ولا أعنى هنا هذاالزمن الحقيقى الضرورى لتطوير حركة حقيقية , بل أعنى زمناَ جديداَ , مثالياَ , ناتجاَ عن سرعة التلقى ومرتبطاَ بحجم وديمومة العناصر المختلفة التى اختيرت لتمثيل الحركة فيلمياَ " .
ومن ناحية أخرى فقد رأى أن جودة المونتاج لا يمكن أن تتحكم إلا بوجود الإيقاع السليم , وهو الذى يعتمد على طول اللقطات بالنسبة لبعضها البعض , وأن طول اللقطات يعتمد كلية على ما تحتويه كل لقطة بمفردها . " وهذا الإيقاع هو الوسيلة التى يمكن بها التأثير فى عواطف المتفرج , ومن خلاله يمكن للمخرج أن يستشير المتفرج أو يهدئه "
وقد أنتهى بدوفكين إلى بلورة أفكاره عن المونتاج بتمثيل صوره الرئيسية فى خمسة أشكال هى :
1- التناقض : أى تناقض مضمون لقطة أو مشهد أو فصل مع ما يليه , وذلك وفقاَ لما ورد فى فيلمه " نهاية سانت بترسبورج " الذى أخرجه سنة 1927 ويعد بمثابة صرخة ثائرة ضد الحرب الحديثة  . فقد تأكد هذا المضمون عن طريق التناقض بين مشهد لرجل يقاتل ويموت فى الطين فى جبهة القتال , ومشهد أخر لرجال المال المنفعلين انفعالاَ جنونياَ وهم يتراهنون فى سوق الأوراق المالية التى ترتفع أسعارها داخل البلاد .
2- التوازى : أى توازى حدثين يربط مضمونهما بعلاقة وثيقة . وقد شرح بدوفكين هذا الشكل فى فيلمه " الأم "1926   حيث نجد واحدة من أجمل التوريات السينمائية عن طريق التوازى , وتتمثل فى موازاة بين مظاهرة لعمال مضربين فى العهد القيصرى وبين ذوبان كتل الثلج فى نهر ,  عند مقدم الربيع . والمعنى هنا يتولد من الجناس الواضح بين تدفق كتل الثلج فى النهر , وتدفق العمال المندفعين بوعيهم للهجوم على الحكم المطلق .
3- التماثل : وهذه الطريقة تتمثل فى قدرتها على أن تنقل إلى المتفرج فكرة معنوية دون حاجة إلى التصريح بها , ويمثل لذلك بمثال من فيلم " الإضراب " لايزنشتين , ففى المناظر الأخيرة للفيلم حاول أن يماثل صورة إطلاق الرصاص على العمال لإعدامهم ,بصورة الجزار وهو يذبح الثور بسكينه الضخم بقسوة وبرودة , وذلك من خلال الربط بين لقطات إعدام العمال بالرصاص ولقطات ذبح ثورفى المذبح .
4- الترابط : ويعنى هذا النوع من " المونتاج " الربط بين حدثين متطورين فى نفس الزمن بينما تتوقف نتيجة أحدهما على الآخر . وهذه الطريقة توظف كى تشير فى نفس المتفرج أكبر قدر من الإهتمام , استناداَ إلى رغبته الملحة فى أن يعرف الجواب عن السؤال الذى يطرحه الموضوع .
5- الفكرة المرددة : ويعنى الترديد المتكرر من حين لآخر لصورة أو معنى معين , لتأكيد الفكرة الرئيسية بالفيلم . ويتمثل هذا المعنى فى تكرار لقطة المهد التى يستعملها جريفث فى فيلمه " التعصب " كلما انتقل من قصة إلى أخرى من القصص الأربع التى يحتويها الفيلم ,  حتى يؤكد على فكرة أنه " على طول الزمن وبين جميع الشعوب منذ أقدم العصور حتى وقتنا هذا ساد التعصب وتسبب فى سفك الدماء والقتل "
وهكذا نخلص إلى أن المونتاج فى رأى بدوفكين لا يقتصر على مهمته الوصفية أو الروائية , بل إن له دوراَ تفسيرياَ وأيدولوجياَ , يستند إلى إعادة بناء منطقى للأحداث مستمد من الواقع , هدفه أن يستخلص من مواجهة هذه الأحداث بعضها بالبعض الآخر , المعنى العميق لكل منها .
أيزنشتين والصراع المونتاجى
كان دخول أيزنشتين إلى السينما , مثله  مثل " ميليه " و "جريفث" عن طريق  المسرح , ولكن بينما رأى "ميليه " فى   "السينماتوغراف " وسيلة تمكنه من توسيع مجال استعراضاته السحرية على مسرح " هودينى " , فإن أيزنشتين كان أقرب الى رؤية جريفث لها حيث رأى فيها وسيلة تعبير تذهب إلى مدى أبعد كثيراَ مما يمكن للمسرح أن يعبر عنه .
وقد ظهرت بوادر إدراكه للفارق بين الاثنين منذ كان يعمل بالمسرح وقبل التحول إلى السينما . " فقد قام بإخراج  بضع مسرحيات أحدث فيها تحولاَ كلياَ عن الشكل المسرحى المعتاد ,  ذلك عبر مزجها بعناصر من السيرك وعناصر سينمائية " أى انه اقتبس من السينما , فكرة " المونتاج " لكى يمزج عدداَ من العناصر المتميزة فى حيز واحد .
ثم تنبه أيزنشتين للإمكانيات الجمالية للمونتاج لدى رؤيته لفيلم جريفث " التعصب " وأدرك أن السينما تتيح من الإمكانيات ما يفوق بكثير تلك المجالات الصغيرة التى يضمنها إطار المسرح .  ثم تبين له من دراسته لعمل جريفث , أن الإختيار الدقيق . وترتيب اللقطات المتتالية على الشاشة يمكن أن يصنع صوراَ ذات قوة كبيرة . . قوة عاطفية وأيديولوجية وفنية  . 
ولكنه تبنى لنفسه تصوراَ يتجاوز هذا النوع من البناء المونتاجى . فقد رأى أن جريفث لم يحاول تشكيل المضمون عن طريق المقابلة فى ترتيب اللقطات الذى اعتبره أمراَ جوهرياَ , وقد عبر عن ذلك بقوله , إن :  جريفث يظل دائماَ فى مستوى التمثيل والموضوعية دون أن يحاول , فى أى مجال , استخدام المقابلة فى الجمع بين اللقطات لتشكيل المضمون والصورة .
أى أنه رأى فى إمكانيات " المونتاج " ما يفوق مجرد كونه وسيلة لربط مشاهد معينة , مثل العودة إلى الماضى أو القطع لتحقيق تقابل زمنى . بل إنه من الممكن لصق أجزاء من فيلم ما , فينتج عن ذلك مشاهد لا تختلف فحسب من ناحيتى الزمان والمكان, وإنما من ناحية المضمون أيضاَ .
وبهذا المفهوم , فقد توصل " أيزنشتين " إلى نظريته الخاصة فى " المونتاج " والتى قدم  لها بقوله أنه : فى مقابل عمليات التوازى والتبادل فى ترتيب اللقطات المكبرة فى الأفلام الأمريكية , فإننا نقدم النقيض , وذلك بإدماجها معاَ للحصول على ما يمكن تسميته بمونتاج الاستعارة  .
ففى مشهد من فيلم " أكتوبر " الذى يتناول المراحل الأولى من ثورة عام 1917 نرى تمثالاَ للقيصر يتم تحطيمه . وبعدئذ عندما يسيطر القائد كيرينسكى , يصف أيزنشتين هذه النكسة عن طريق الاستعارة فيرينا مشهد للتمثال تتم إعادة بنائه بحركة معكوسة أمام أعيننا وكأننا نرى العودة المؤقتة للنظام الفاسد

لقد رأى " أيزنشتين " أنه إذا تم لصق قطعتين من الفيلم جنباَ إلى جنب , فإنهما تتحدان حتماَ , وينتج عن اتحادهما خلق تصور جديد وتولد خاصية جديدة , أميل إلى أن تكون نتاجاَ من أن تكون مجموعاَ " . وهكذا توصل " أيزنشتين " إلى فكرة الصراع المونتاجى كطريقة لربط الأجزاء المأخوذة من الواقع , فجمع حادثتين مختلفتين يخلق واقعاَ جديداَ .
كان أيزنشتين يهدف من الخروج على طريق التركيب الروائية التى اتبعها من سبقوه إلى مضاعفة قوة الفيلم كوسيلة تعبيرية تتجاوز مجرد سرد القصة . فقد رأى أن كل قطع يمكن أن يقدم فكرة جديدة بدلاَ من الاكتفاء بتطوير الحدث عما كان عليه فى اللقطة السابقة .
أى أن تسلسل اللقطات ينبغى أن يؤدى إلى مناقشة وليس إلى أحداث متتابعة فقط . بمعنى أنه  بينما يكتفى الفيلم العادى بتوجيه العواطف , نجد أن المونتاج الفكرى Intellectual Montage يعطينا أيضاَ الفرصة لتوجيه عملية التفكير كلها  .
وهذا ما قصده أيزنشتين بالضبط , حيث يصل بين لقطات وصفية مستقلة فى المعنى محايدة فى المضمون ؛ ليحصل على سياق وتسلسل فكرى . ففى فيلمه " أكتوبر " " نرى فى الفصل الثالث من اللقطة 28 - 39 كرينسكى يصعد سلالم القصر الشتوى فى سان بطرسبرج , فيحيه ياور القصر الخاص . يبدو كرينسكى ضئيلاَ بالنسبة إلى الياور ذو الجسم الضخم . ويتقدم كرينسكى نحو صف طويل من الحرس ويصافحهم فرداَ فرداَ . ياللديموقراطية .
ثم ومن اللقطة 40 إلى 74 نرى كرينسكى ينتظر أمام أبواب القصر الضخمة التى تؤدى إلى الجناح الخاص بالقيصر . حيث نرى شعارات النظام

ينتظر كرينسكى فتح الأبواب بدون جدوى . حارسان يبتسمان . لقطات قريبة لحذاء كرينسكى ثم لقفازه وهو يتحرك فى قلق . الضابطان المرافقان لكرينسكى فى حرج .
قطع إلى رأس طاووس . الطاووس يهز رأسه ثم يفرد ذيله على شكل مروحة , ثم يبدأ الطاووس فى الدوران كما لو كان يؤدى رقصة معينة وجناحاه يلمعان .  يسير كرينسكى خلال الباب الأول بينما نرى الأبواب التالية تفتح واحداَ بعد الآخر . ( أعيدت حركة فتح الأبواب عدة مرات مراعاة لسلامة الانتقال من قطع إلى آخر ) . يستقر رأس الطاووس وينظر إلى كرينسكى فى إعجاب وهو يبتعد " .
وهكذا نرى أن كل هذه اللقطات تنتج تأثيراَ متهكماَ على كرينسكى لا يمكن الحصول عليه إذا ما تم تنفيذ المشهد بالطريقة العادية . فبينما يقف كرينسكى ثابتاَ , تنتقل الأهمية إلى مجموعة من اللقطات القريبة . . قفازات أحذية , أقفال الأبواب , الطاووس , وهو ما يمثل أسلوب أيزنشتين تماماَ . " فهو يعتقد أن مهمة المخرج هى تطوير مجموعة من صراع اللقطات على هذا المنوال , وأن يعبر عن افكاره خلال المعانى الجديدة التى تنبع من هذا الصراع والاختلاف بين اللقطات . كما كان يعتقد أن التسلسل المثالى هو الذى يؤدى فيه كل قطع  إلى هذه الصدمة المؤقتة " .
لقد رأى أيزنشتين أن المهمة التى تقع على عاتق الفنان المبدع تتمثل فى معالجة الفكرة وتحليلها إلى أولياتها الديناميكية , ومن ثم إعادة تشكيلها بربط عناصرها بعضها ببعض . بحيث تثير فى وعى وحس المتفرج ذات الفكرة التى انطلق منها العمل , فقد كان يؤمن بأن هذا الأسلوب يمثل ضرورة , لأنه يقوم على المشاركة الفعلية للمتفرج فى فهم نوايا الفنان .
وهو يؤمن بأنه عن طريق المونتاج يستطيع جعل المتفرج يجتاز طريق الإبداع الذى اجتازه المخرج أثناء خلق الصورة الذهنية . والمتفرج لا يشاهد عناصر العمل القادرة على إظهار نفسها فحسب , إنما هو يجرب كذلك العملية الحركية لخروج وتشكيل الصورة الذهنية كما جربها المخرج تماماَ .
كان أيزنشتين دائم البحث عن طرق تمكنه من تحليل الواقع إلى عناصر مفيدة , يتمكن المخرج من صياغتها لاحقاَ . " وفى هذا الصدد فإنه كان يقف على طرف نقيض مع " كوليشوف  " الذى كان يرى فى اللقطة عنصراَ مونتاجياَ " ,بينما يراها هو بمثابة " خلية مونتاجية " , مثلما فى حالة إنقسام الخلايا , فتتولد ظاهرة من نوع مختلف هى " الجنين ". بعبارة أخرى فإن اللقطة من وجهة نظره تلعب دوراَ أقرب إلى نمرة من نمر السيرك المثيرة , حيث تقدم شحنة معينة يمكن  ربطها مع لقطة أخرى مجاورة , وبهذه الطريقة يبنى الفيلم .
كانت نظرية أيزنشتين فى المونتاج وليدة دراسته للغة اليابانية , فالكتابة بهذه اللغة تشبه الكتابة الهيروغليفية . " فكلمة بكاء فى اللغة اليابانية  تتألف من رسمين : رسم يمثل " العين " ورسم يمثل " الماء " . وكلمة حزن تتألف من رسمي " سكين وقلب " وكلمة غناء تتكون من رسمي " فم وطائر " .
وهذا هو ما قصده أيزنشتين بالضبط , حيث يصل بين لقطات وصفية مستقلة فى المعنى , محايدة فى المضمون ؛ ليحصل على سياق وتسلس
كانت نظرية أيزنشتين تتعارض مع نظرية بدوفكين , فقد كان أيزنشتين يعتقد أن الحصول على التعبير بمجرد وصل سلسلة من لقطات تفصيلية , هو فى الواقع  تطبيق بدائي  للتركيب السينمائى , وانه بدلاَ من ربط اللقطات وراء بعضها البعض  فى سلاسة , فإن الفيلم يجب أن يركب من مجموعة من الصدمات . " وهكذا فإن إيقاع المونتاج يصبح مثل الانفجارات المتوالية داخل محرك اشتعال داخلي وهو يدفع السيارة أو المحراث الآلى إلى الأمام . أى أنها القوى المحركة للمونتاج التى تدفع الفيلم كله إلى الأمام " .  
ويعتبر أيزنشتين أن الصراع المونتاجى هو الطريقة التى يمكن أن تكون لها فاعلية ذهنية حقيقية . " والصراع قد يكون إما صراعاَ  جرافيكياَ  ,  أو بين نوع  اللقطات , أو صراع الحجم أو المكان , أو بين القيم الضوئية , أو صراعاَ حركياَ " . 
ففى بداية فيلم " أكتوبر " يحتوى مشهد تحطيم تمثال القيصر على لقطات قصيرة تمثلت وظيفتها فى وصف التمثال نفسه , هذا الوصف ينتهي بلقطة طويلة لنسر ذي أجنحة مطلقة أو منتشرة , ويلي ذلك هجوم الكتلة البشرية على  التمثال . وفى هذا المشهد استخدم أيزنشتين عدة أنواع من الصراعات 
أولاَ : صراع جرافيكي , تم التعبير عنه من خلال اتجاه نظرة النسر إلى اليمين , فى مقابل تحرك الكتلة البشرية إلى اليسار .
ثانياَ : الصراع النوعي للقطات , والذي تمثل فى تناقض أحجامها , فاللقطة القريبة للنسر , تقابلها لقطة عامة للكتل البشرية .
ثالثاَ : الصراع الحركي : وقد تمثل فى سكون تمثال النسر الذى يقابله حركة الكتل البشرية المهاجمة  .
وأحسن الأمثلة على أنواع الصراع المونتاجى " التصادمي " , يتمثل فى مشهد سلالم أوديسا فى فيلم " المدرعة بتومكين " والمشهد يصور أهالي أوديسا وقد تجمعوا على السلالم , لتحية بحارة المدرعة بتومكين , الذين تخلصوا من ضباطهم المكروهين . وفجأة ينهال عليهم من الخلف سيل من الرصاص . فقد تلقى الجنود القوزاق أمراَ بإنهاء هذه المظاهرة , وتقدموا نحو الأهالي , نازلين الدرج ببطء , بينما يطلقون الرصاص على أى شيء , وعلى كل شيء . وفى الحال تتمزق جموع المتظاهرين فى ذعر شديد , فمنهم من يجرى , ومنهم من يقفز إلى نهاية السلالم طلباَ للنجاة .
وقد ركب " أيزنشتين " المشهد من سلسلة من اللقطات التى صورت كل منها على حدة , وملأ الشاشة بصور فى منتهى القوة , قوة مستمدة من الربط الغريزي فى ذهن المتفرج بين مضمون اللقطة وبين ما يراه فى اللقطة التالية . فنرى لقطة قريبة لجندي قوزاقى شاهراَ بندقيته , بينما ظهرت فى اللقطة التالية امرأة تحطمت نظارتها وغمر الدم وجهها , أو نرى لقطة لطابور من القوزاق يطلقون الرصاص , تليها لقطة لامرأة شابة تضم يديها إلى صدرها والدم ينزف بغزارة عليها , ثم لقطة لعربة بها طفل رضيع تندفع بسرعة فوق درجات السلم , ولقطة أخرى لطالب يقف على درجات السلم وفى عينيه نظرات رعب شديدة , بينما يستدير رأسه ببطء وهو يتابع انحدار العربة . إن جاذبية الصدمة هي التى تربط بين هذه اللقطات , ثم تجعلنا نشارك الطالب فى شعوره بالرعب  .
ويعتبر مشهد سلالم الأوديسا , أيضاَ , من أهم المشاهد التى طبق فيها أيزنشتين نظرياته فى المونتاج بجانب نظرياته عن المونتاج الفكرى Intellectual Montage . فهناك نظريته عن المونتاج القياسي Metric Montageوهى عن طول اللقطات فى علاقتها ببعضها البعض . فتقصير زمن كل منها على الشاشة بصرف النظر عن محتواها يختصر الوقت الذى يستغرقه المتفرج فى استيعاب معلومات كل منها على انفراد . وهو ما يزيد من التوتر الناتج عن المشهد . فجميع اللقطات المكبرة القصيرة التى يحتويها المشهد جعلت منه أكثر المشاهد كثافة وتوتراَ . أما نظرية المونتاج الإيقاعى Rhythmatic Montage فيتم فيها الحصول على التوتر الشكلى بزيادة السرعة عن طريق تقصير اللقطات وتكرراها ثم زيادة تقصيرها , ليس وفقاَ للخطة الأساسية فحسب , وأنما بالخروج كذلك عن هذه الخطة نفسها عن طريق إدخال لقطات أشد حدة وفى إيقاع يسهل تمييزه . فإيقاع الطبل المنتظم يشذ فى كل مرة عن إيقاع أقدام الجنود وهم يهبطون الدرج ولا يتفق معها زمنياَ , كما أن كل لقطة من لقطات الجنود تظهر مختلفة فى  نهايتها  . ثم يبلغ التوتر أقصاه بالتحول من إيقاع الأقدام الهابطة إلى إيقاع آخر , إلى نوع آخر من حركة الهبوط , وهو هبوط عربة الطفل تتأرجح على السلالم , والذى يعمل بمثابة عنصر إسراع مباشر لخطوات الجنود إلى الأمام.وهكذا تتحول خطوات
أما نظرية المونتاج النغمى Tonal Motage  فهى تعبر عن قرارات المونتاج التى تتم لتستعرض الشخصية العاطفية للمشهد , والتى من الممكن أن تتغير خلال المشهد بل وخلال مختلف المشاهد تبعا َTone,moodمما يجعل المونتاج وكأنه يتماثل مع الموسيقى . فإن موت الأم الشابة على سلالم الأوديسا يتبعها مشهد هبوط عربة الطفل باندفاع يزيد من عمق مأساة المذبحة
أما نظرية المونتاج  الهارمونى Over Tonal Montage  فهى تعبر عن التفاعل بين المونتاج القياسى Metric Montage , والمونتاج الإيقاعى Rhythmic Montage,والمونتاج النغمى Tonal Montage معا.فهو يمزج بين السرعة Pace , والأفكارIdeas  , والعواطف Emotions , والذى فى النهاية يحدث المؤثر المطلوب فى المتفرجين . فحصيلة مشهد المذبحة على سلالم الأوديسا يجب أن تكون اعتداء على المتفرجين أنفسهم . وجميع اللقطات التى يحتويها المشهد التى تؤكد على القوة الساحقة للجنود ومدى إيذائهم وإستغلالهم لضعف وعجز المواطنين تبرز هذا التفاعل .
لقد كان أيزنشتين يرى أنه ينبغى على الفنان السينمائى المبدع أن يضع فى المادة التى بين يديه المغزى والمعنى الذى يريده هو , أى يضيف علاقات ومعانى لا توجد فى اللقطات أساساَ . فإنه لا يقوم بإخراج المعنى بل بإبداعه .
وهكذا رأى أيزنشتين دائماَ أن مجرد تسجيل الحياة لا ينتج خلقاَ سينمائياَ . فقد كان يفضل تصوير لقطات قصيرة للحدث تنشط بمونتاج ديناميكى , يثير عند المتفرج رد فعل محدد . " فعندما أراد فى فيلمه " المدرعة بتومكين " أن يعبر عن المضمون " بينما ترعد المدافع بدويها على سلالم الأوديسا , يهب أسد رخامى احتجاجاَ على سفك الدماء " , تتابع اللقطات فى المونتاج كما يلى :
1 - عنوان " ردت المدرعة الثائرة على قسوة الطاغية بإطلاق النيران على المدينة
2 - فوهة المدفع تدور فى بطء نحو اتجاه محدد .
3 - عنوان سينمائى " الهدف - مسرح أوديسا "
4 - تمثال من المرمر فوق قمة بناء المسرح .
5 - عنوان سينمائى - مقر القيادة العامة .
6 - طلق من المدفع
7 - لقطتان قصيرتان للغاية يبدو فيهما تمثال كيوبيد فوق بوابة البناء .
8 - انفجار شديد - البوابة ترتعد .
9 - ثلاث لقطات قصيرة سريعة .
        أ - لقطة لتمثال أسد نائم 10 كادر .
       ب - لقطة لتمثال أسد جالس 14 كادر .
       ج - لقطة لتمثال أسد يتهيأ للهجوم 17 كادر .
وهى لقطات تبدو كالصور الفوتوغرافية , خالية من الحركة , ولكن عندما جمعها أيزنشتين فى المونتاج ,أوحت بالإثارة والوحشية أكثر مما لوعرض فعلاَ أسداًَ واحداَ يدفع بنفسه لأن يقاتل 
وبينما أظهر جريفث كيف يمكن حذف الأشياء الضرورية وتركيز الاهتمام فى لقطة كبيرة Close - up , اتجه أيزنشتين نحو توسيع الزمن , ومد اللحظات ذات المغزى الكبير - فقد كان من أعظم اكتشافاته بالنسبة للمونتاج هو الفرق بين الزمن السينمائى, والزمن الحقيقى , ولذلك فقد عمل على تحطيم الزمن الحقيقى تحطيماَ تاماَ أثناء عمله فى المونتاج سائلاَ نفسه : لماذا اهتم كل هذا الاهتمام بحركة أو إشارة ليست ذات بال , وأعطى نفس القدر من الاهمية
ففى بداية فيلم " المدرعة بتومكين " نرى بحاراَ جائعاَ , لأن كميات التموين التى تصرف لبحارة السفينة ضئيلة جداَ , وهو يغسل الصحون فى قسم الضباط وتقع عيناه على عبارة " أعطنا اليوم خبزنا اليومى " مكتوبة على الصحن الذى يغسله فتثور فى البحار فجأة نار الحقد فيرمى الصحن على الأرض فيتكسر

إن تكسير الصحن . . أى رفعه إلى أعلى , ثم إلقاءه على الأرض . . هو فعل قد لا يستغرق إلا لحظة , ولكنها لحظة لها أهمية عظيمة , بالنسبة لتطور الفيلم كله , فهى أول مظهر خارجى لروح الثورة التى كانت تجتاح بحارة المدرعة . وبدلاَ من أن يصورها أيزنشتين فى لقطة واحدة من زاوية واحدة . صور نفس الفعل من عدة زوايا . ثم قطع اللقطات بعد ذلك معا بطريقة متداخلة بعض الشىء , فكانت النتيجة إبراز الفعل بعدد من اللقطات ثم تطويله عن طريق إعادة تركيب نهاية اللقطة السابقة فى بداية اللقطة التالية .
وهكذا توصل أيزنشتين إلى اكتشاف الكيفية التى يتمكن بها المونتاج من تحويل صور المواضيع الحسية إلى لغة من المفاهيم المجردة , حتى أن المؤرخ السينمائى الفرنسى ليون موسنياك يقول " إن أفلام بودفكين تبدو أشبه ما تكون بالأغنية , أما أفلام أيزنشتين فهى صرخة " ويقول الكاتب الأمريكى ألبرت فولتون " لقد أرسى جريفث قواعد المونتاج فى السينما , وجاء أيزنشتين فطورها ووسع نطاقها وجعلها فن المونتاج " . وهكذا شكلت سينما المونتاج على يديه مرحلة هامة فى البحث عن لغة سينمائية متميزة , لغة خاصة بالسينما .
جاهد الفيلم الصامت منذ خطواته الأولى بكل ما لديه من وسائل لينقل إلى المتفرج, ليس فقط الصورة السينمائية, فغياب الصوت فرض على السينمائيين التفنن في الاختراع وإيجاد التعبير البصري الدقيق لأي فعل. وهو ما كان يساعد عليه المونتاج الفكري الذي وصل إلى أعلى درجة على يد المخرج سيرجي أيزنشتين, والذي ساعد على تحويل السينما تدريجياً من مجرد وسيلة بسيطة لتسجيل الأحداث إلى وسيلة تعبير جمالية غنية ومعبرة تعبيراً قوياً إلى درجة أنها تغلبت بدرجة كبيرة على الصمت المفروض على الفيلم
نهاية عصر الصمت
علق أندريه بازان عن مقولة أرنست لندجرن بقوله:"لقد كان الفيلم الصامت عالماً محروماً من الصوت, وهذا هو منشأ الرموز المتعددة المخصصة لتعويض هذا العجز" .
ففي فيلم "أكتوبر" نجح أيزنشتين في تصوير الطنين الذي أحدثته المدافع الرشاشة أثناء جرها إلى سمولني, ولقد أوحي بصوت عجلات المدافع ذات الحجم الكبير غير المتناسق بتصوير الممر والمدافع تتقدم في الصدارة من وضع غاية في الانخفاض لآلة التصوير, وأكمل هذا الإيحاء بالصوت بتصوير وجوه رجال المنشفيك الفزعة وهى تطل من أبواب كتبت عليها كلمة "خاص" عندما كانت المدافع الرشاشة تقعقع في الممر" .
أما جريفث فلكي يخلق الإحساس بضربات قلب المجنون القاتل في فيلم "الضمير المنتقم"  الذي أخرجه في 1914 فقد لجأ إلى تركيب مناظر كبيرة متكررة لقلم يدق منضدة وقدم تدق الأرض . وقد استشهد مارسيل  مارتن في كتابه اللغة السينمائية، بنص من سيناريو فيلم "نابليون" الذي أخرجه  "آبل جانس" ليعبر عن أن دقات الأجراس في سماء باريس محسوسة من خلال المناظر التالية:
· أربعة مناظر كبيرة مختلفة لأجراس.
· أربعة مناظر أخري للأجراس أسرع وأكبر أيضاً.
· منظر واحد لمائة جرس فى أربع ثوان, متشابكة.
كذلك كانت معظم الأفلام الصامتة تتخللها اللوحات المكتوبة للجمل المنطوقة التي تعوض عن الحوار المنطوق,  كما أن كبر قياس الأحرف المكتوبة كان يفهم على أنه دلالة على ارتفاع شدة الصوت .  وأحياناً كانت اللوحات المكتوبة تستعمل لتحديد زمن المشهد أو مكانه أو لتوضيح طباع بعض الشخصية والواقع أنه لم يكن هناك شيء اسمه فيلم صامت تماماً، فمنذ البداية وعندما عرضت أفلام "لوميير" لأول مرة كان يصاحبها عزف لأنغام شائعة على البيانو.. وكانت هذه الموسيقى مكتوبة لمصاحبة الأفلام, لا موسيقي فيلمية بالمعني الدقيق للكلمة, ثم مع مضي الوقت ونظراً لقصر مشاهد الفيلم والسرعة التي يتم بها الانتقال من مشهد لآخر لم يكن هناك مجال في الأفلام الصامتة لأي تطور كبير في شكل الموسيقي المصاحبة التي كانت وظيفتها تنحصر في:
أولاً: تهيئة جو مناسب لمشاهد الفيلم , فقد كانت الموسيقي تحرك مشاعر المتفرج, وتجعله أكثر تقبلاً للقصة.
ثانياً: تغطية الأصوات الصادرة من أجهزة العرض ومن المقاعد ومن المتفرجين أنفسهم .
كانت الموسيقى المصاحبة يقوم بعزفها عازف واحد أو فرقة موسيقية أو مسجلة على اسطوانات. وطوال فترة الفيلم ظل اختيار الموسيقى التي تصاحب الأفلام تبعاً لإرادة عازف البيانو أو قائد الفرقة الموسيقية, والذي كان يختارها من وجهة نظر فائدتها للفيلم, فهناك الموسيقى المناسبة للمشاهد الفكاهية, والموسيقى التي تلائم المشاهد العاطفية والأخرى المناسبة للمشاهد الحزينة.
ونظراً لقصر مشاهد الفيلم والسرعة التي يتم بها الانتقال من مشهد إلى آخر, أصبح من المهم تأليف موسيقى لا تستغرق أكثر من دقيقتين أو ثلاث دقائق. وكان بناؤها بسيطاً للغاية, بحيث يمكن إطالتها بالتكرار عند الحاجة، كما يمكن ضغطها أو وقفها فجأة إذا لزم الأمر دون حدوث أي خلل في الصوت أو فقدان في الصفات الجوهرية لها . ومن هنا بدأت شركات الأفلام ترسل مع أفلامها نشرات عن طبيعة الفيلم مثل "مرح" أو "حزين" أو "صاخب". ومن هنا نشأت فكرة الدليل الموسيقي للأفلام التي تحتوي على تفسير لجو الفيلم وأسماء المقطوعات المناسبة والمكان الذي يتم فيه الانتقال من مقطوعة لأخرى.
ومع ذلك فقد كان هناك عدد من الأفلام التي كانت يؤلف لها موسيقي خاصة, ومن أشهر هذه المؤلفات الخاصة الموسيقي التي ألفها جوزيف كارل برل لتصاحب فيلم "مولد أمة"  إخراج جريفث , ومن أشهر هذه الألحان ذلك الخليط الغريب من صفارات الغاب وأصوات الأبواق التي تنقل نداء القبيلة والذي كان يعزف أثناء المشاهد التي تعرض الكلولوكس كلان ومناداة القبائل وزحف رجال القبائل .
ومنذ العام 1927 حتى العام 1930 كانت هناك مرحلة انتقالية تم فيها إخراج أفلام صامتة وأفلام ناطقة . ولكن لا نستطيع أن ننكر أن جميع الأفلام الصامتة التي أنتجت في هذه الفترة تأثرت إلى حد كبير بظهور عنصر الصوت . ومن الأفلام التي تستحق الذكر في هذه الفترة فيلم "قبعة من القش الإيطالي" الذي أخرجه رينيه كلير 1927, وهو عبارة عن قصة مأخوذة من مسرحية هزلية ألفها أوجين لابيش. وهى عبارة عن شاب كان في طريقة إلى حفل زفافه , إلا أن سوء الحظ جعل جواده يأكل قبعة سيدة متزوجة بينما كانت تعانق عشيقها , وهو ضابط متوحش له شارب كثيف. ويحاول العريس أن يعتذر, إلا أن الضابط يرغمه على إحضار قبعة مماثلة لها تماماً, لأن السيدة المحترمة لا تستطيع أن تعود إلى بيتها بدون قبعتها. وهكذا يقضي الشاب ليلة زفافه كلها في البحث عن القبعة المطلوبة . وقد اقتبسها كلير للسينما, وعالجها بأسلوب سينمائي سليم. واستطاع عن طريق الكاميرا والمونتاج السريع أن يستغني عن الحوار, بل إنه لم يستخدم إلا أقل عدد ممكن من اللوحات المكتوبة وحل التمثيل الصامت والرقص محل التعبير الناطق .
أما الفيلم الصامت الثاني فهو فيلم "جان دارك" الذي أنتج في فرنسا وأخرجه المخرج الدنماركي كارل دراير في 1928. ويدور حول اليوم الأخير في محاكمة جان دارك وإعدامها. وفى هذه الفترة الزمنية الوجيزة يحشد الفيلم قدراً هائلاً من تفاصيل المحاكمة. وقد كان من الممكن أن يعتبر هذا الفيلم أول تحفة فنية في عهد السينما الناطقة, ولكنه في الحقيقة يعتبر خلاصة جميع مزايا السينما الصامتة. ففي هذا الفيلم دفع دراير السينما الصامتة إلى قمة إمكانياتها. ولم يكن ينقصها إلا الصوت الذي يكمل الصورة ويوضح المعني.
حتى أن روجر مانفيل يقر بأن كارل دراير أخبره عندما زار إنجلترا بعد الحرب عن مدى ما أحسه من الحاجة إلى تمكين صوت "جان" من الرد على قضاتها ومتهميها . رغم أن الفيلم كان محاولة لتوسيع السينما الصامتة حتى آخر حدود مالها من إمكانيات في التعبير .
ولذلك اضطر دراير إلى اللجوء إلى اللوحات المكتوبة التي كسرت الإيقاع والتتابع العاطفي للمشهد. ومع ذلك فما يذكر له أنه فكر في المونتاج أثناء كتابته للديكوباج حتى لا يترك أي شيء للصدفة . ولم يتضمن الفيلم أي لقطات بعيدة فقد حرص دراير على أن تظل الكاميرا قريبة جداً من الأشياء المحيطة بها لكي يجسمها ويضخمها. وعندما أخذت حدة الاتهامات تزداد , وانهالت الأسئلة على جان دارك أثناء استجوابها أخذت اللقطات تقترب لتركز على الشفاه الضخمة التي ملأت الشاشة ويداها على أذنيها, وعيناها الكبيرتان تتدفق منهما الدموع, ليجسم انفعالها. كذلك تضمن الفيلم سلسلة من اللقطات القريبة الضخمة للكتب, وللأسلحة, ولأدوات التعذيب, وللرموز الدينية. والتي تكشف بمنتهى الصدق مأساة جان دارك وآلامها. أما الحوار فقد كتب بعناية وحفظه الممثلون قبل التصوير حتى يتجنب أي افتعال زائد أثناء التصوير، حتى أن المتفرجين صاروا يرصدون الكلام على شفتي جان دارك الجذابة أثناء مشاهدة الفيلم .  
أما بالنسبة للموسيقى فقد اكتشف دراير أنه ينبغي أن يكون لها علاقة بالفيلم كما لو كانت مسجلة على شريط الفيلم نفسه، حتى ولو كانت تعزف أثناء العرض. ولذلك فقد حدد للموسيقيين الأماكن التي ستعزف فيها الموسيقى، والأماكن التي ستترك صامتة. ولم يتركهم يعزفون الموسيقى كالحنفية المفتوحة طوال الفيلم، مما يجعلنا نعتقد أنه اكتشف أن الصمت من الممكن أن يؤدي دوراً مهماً.
ولكن بالرغم من كل محاولات تعويض الصمت سينمائياً، إلا أن الفيلم الصامت ظل يمثل عالماً بعيداً عن عالمنا الواقعي بالمعنى الدقيق للكلمة . ومع أن مقدم الصوت أخرج الفيلم من عالم الصمت وجعل مما يرى على الشاشة امتداداً لعالمنا وأضاف إليه عمقاً جديداً وأكسبه مزيداً من الواقعية، إلا أننا سنرى أنه أجبره في البداية على الاستغناء عن وسائل سينمائية أصلية، ومنها المونتاج الذي كان قد رسخ كأساس للغة السينمائية.
أثر دخول الصوت على المونتاج
إن إدخال الصوت في السينما قد عاد بالفن السينمائي خمسة وعشرين عاماً إلى الوراء." كانت السنوات الأولى في عهد السينما الناطقة تشبه إلى حد كبير السنوات الأولى في عهد السينما الصامتة .فكما أن أهم ما كان يثير اهتمام المتفرجين في عام 1896 هو فكرة أن الصور تتحرك ، بحيث كان يكفي لإرضائهم أن يجلسوا ليشاهدوا مناظر بسيطة مثل دخول القطار إلى المحطة أو خروج العمال من أحد المصانع كذلك كان أهم ما أصبح يثير اهتمامهم في الأيام الأولى للسينما الناطقة هو مجرد سماع الأصوات الواقعية المصاحبة والمتطابقة مع الصورة ، وخاصة تلك المتعلقة بحوار الممثلين . فقد ابتهجوا كثيراً بالشيء الجديد الذي أتاح لهم سماع نجومهم المحبوبين يتكلمون ويغنون ، وبسماع طلقة المسدس , وصوت موتور السيارة , ورنين التليفون . وهكذا نرى أنهم اهتموا كثيراً بالتطابق بين الصوت والصورة .  
و الحقيقة أن محاولة عمل تطابق بين الصوت والصورة بدأت منذ سنة 1890 عندما حاول أديسون ومساعده ديكسون عمل تزامن بين جهازه الكينتوسكوب الذي يقوم بعرض الأفلام داخله وبين الإسطوانة الفوتوغرافية التي تدور على جهاز الفونوجراف والمسجل عليها الموسيقى والمؤثرات . وقد أطلق على هذه التركيبة من الجهازين اسم الكينتوفونوجراف.وقد استعمل هذا الكينتوفونوجراف لعدة سنوات ولكن تجربته باءت بالفشل نتيجة فشل إديسون في إيجاد التزامن المطلوب بين الصورة والصوت .
ولكن وفي سنة 1926 قام الأخوان وارنر بشراء حق أول وسيلة ناجحة للتزامن بين الصورة وبين الصوت المسجل على اسطوانات ، وهو النظام الذي سجل بداية عصر السينما الناطقة وقد أطلق عليه اسم الفيتافون Vita phone وفيها يتم تسجيل الحوار أو الموسيقى على اسطوانات وبالإعتماد على وصلة ميكانيكية يتوفر التطابق بين الصورة والصوت المسجل على  هذه الأسطوانات ذات 17 بوصة والتى تدور بسرعة 33 ونصف دورة في الدقيقة والتي تكفي الواحدة منها للصوت الخاص بفصل كامل من فصول الفيلم .
وقد استخدمت هذه الوسيلة في تسجيل موسيقى أول فيلم ناطق والذي عرض في 6 أكتوبر 1927 . وهو فيلم " مغني الجاز " بطولة نجم الغناء آنذاك آل جولسون ومن إخراج آلاند كروسلاند وكانت أغاني الفيلم مسجلة على الإسطوانات بينما كان الحوار عبارة عن لوحات مكتوبة ، ويقال أن الجمهور رأى آل جولسون وسمعه يتحدث بعد إحدى أغنياته ، فقد نطق بشكل عفوي بينما كان الميكروفون ما يزال مفتوحاً ، وهكذا سمعت جماهير السينما لأول مرة صوت ممثل يتكلم على الشاشة في فيلم روائي مما أعطى لشخصيات الشاشة بعداً جديداً ، وخلقت عالماً أكثر قرباً من الواقع . 
أما الوسيلة الأخرى التي استعملت في تسجيل الصوت فقد أطلق عليها الموفيتون Movie tone  والتي قامت بشرائه شركة فوكس فيلم  وفيها يتم تسجيل الذبذبات الصوتية فوتوغرافياً على الفيلم نفسه الذي يتم عليه تسجيل الصورة , وهي طريقة تكفل التطابق التام بين الصوت والصورة تلقائياً , ( وقد كانت سرعة الفيلم الصامت 16 كادر في الثانية ، ولكن عندما دخل الصوت اتخذ قراراً بأن تكون سرعة الصوت والفيلم 24 كادر في الثانية ، لأنها السرعة المناسبة لسماع الصوت بشكل مستقر) .

إلا أنه كان على السينما في ذلك الوقت أن تخضع لقيود قاسية فرضتها عليها مشاكل التسجيل الصوتي ، فنظراً لضعف نوعية الميكرفونات ، كان على الميكرفون الذي يتم به التسجيل أن يكون قريباً جداً من الممثل الذي يلقي الحوار حتى لا يلتقط أي أصوات أخرى تحيط بمكان التصوير وبالذات الضجيج الذي ينتج من حركة الكاميرا . وقد حتم ذلك أن تخبأ الميكرفونات في أركان الديكور أو خلف الأكسسوار ، وتحتم على الممثلين أن يكونوا على مقربة منها بدون حركة ، بل وحتم ذلك أيضاً أن توضع الكاميرا في  صندوق زجاجي عازل للصوت ليحول دون وصول ضجيجها إلى الميكرفونات 0

أما المشكلة الكبرى فقد كانت محاولة إيجاد علاقة تزامن بين الصورة والصوت أثناء المونتاج . ففي نظام الفيتافون Vita phone الذي كان الصوت يسجل فيه على اسطوانات ، كان من الصعوبة المحافظة على أي تزامن بين الصورة وبين الإسطوانة في هذه المرحلة . أما نظام الموفيتون Movie tone الذي يتم فيه تسجيل الصوت على نفس شريط الصورة , وهو ماجعل من المستحيل عمل مونتاج بدون فقد لعدد من الكادرات سواء من الصورة أو من الصوت . ففي أيام السينما الصامتة كان جهاز العرض كله يتكون من قسم الصورة وحده , ولكن عند ظهور السينما الناطقة أصبح يتكون من جزأين رئيسيين قسم الصورة وقسم الصوت .
ولأن حركة الفيلم في الجزء الخاص بالصورة في جهاز العرض تكون متقطعة ، وحركة الفيلم في الجزء الخاص بالصوت تكون مستمرة . لذلك فلابد أن تكون هناك مسافة تفصل بين الجزء الخاص بالصورة والجزء الخاص بالصوت . ووجد أن المسافة المناسبة بينهما هي أن يسبق الصوت الصورة بحوالي 20 كادر .  لذلك إذا أردنا القطع عند صورة ما أثناء المونتاج فلن تقطع معها الصوت الخاص بها بل سينقطع الصوت الخاص بالصورة التي تليها بعشرين صورة لذلك غالباً ما كانت عملية المونتاج تنحصر في المشاهد الصامتة فقط ؛ وأصبح يتحتم على الأجزاء المتضمنة حواراً أن تصحبها الصورة المقابلة لها على شريط الفيلم بصرف النظر عن مدى صلاحيتها . ولم تكن المشكلة تنحصر أثناء عرض الفيلم في قاعات العرض فقط، بل لم تكن أيضا أجهزة الصوت العادية تستطيع أن تصدر صوتاً عالياً إلى الدرجة المطلوبة لملئ قاعة كبيرة . 
وهكذا نرى أن أولى النتائج المترتبة على استخدام الصوت هي الفقدان المفاجئ لكثير من الحرية التي كانت تستخدم بها الصورة في الأفلام  الصامتة وبالتالي أهم دعائم لغتها التي كانت قد تمثلت في " المونتاج ولأن المصدر الرئيسي للمعنى في الصوت هو الحوار بصورة خاصة ، لذلك بدأ كتاب السيناريو يكتبون سيناريوهات الأفلام , لا على أساس الصورة وإنما على أساس الصفحات الطويلة من الحوار ، مثلما يحدث في المسرحيات . وهكذا أصبحت الأفلام ناطقة مائة في المائة ، وصارت الصورة جامدة تأتي بعد الصوت في الأهمية ، حتى أنهم كانوا يطلقون على السينما " المسرح المعبأ في علب ". 
ولم يعد المخرج السينمائي يملك ممارسة حريته في اختيار أوضاع الكاميرا والممثلين ، ذلك لأن السيادة انتقلت إلى مهندس الصوت " فأصبح هو الذي يقرر أين يقف الممثلون حتى يمكن تسجيل أصواتهم تسجيلاً دقيقاً ، وهو الذي يحدد أين توضع الكاميرا بحيث يظل الميكروفون بعيداً عن مجال عدستها " ولأن الكاميرا كانت محبوسة في الصندوق الزجاجي العازل للصوت ، لذلك فقد حرمت من حرية الحركة مما جعل مهندسي الصوت يتمسكون بضرورة تصوير المشاهد في أركان الديكور ، فقل بذلك عدد اللقطات البعيدة بينما زادت نسبة اللقطات القريبة ، وكان التغيير من لقطة عامة إلى لقطة متوسطة أو لقطة قريبة يتم عن طريق تغيير العدسات فقط
ولذلك أحياناً ما كان يلجأ بعض المخرجين إلى تصوير المشهد نفسه بثلاث كاميرات من ثلاث زوايا مختلفة ، وقد ساعد هذا التكنيك على التغلب إلى حد ما على بعض مشاكل المونتاج وضبط الصوت مع الصورة . ومع ذلك استمرت المشاهد تبدو بطيئة ، وقل إلى حد كبير تغيير زوايا الكاميرا وحرية تقطيع اللقطات ؛ خوفاً من أن يؤدي ذلك إلى تحويل انتباه المتفرج عن الحوار الذي كانت له الأهمية الرئيسية والذي بالتالي يؤدي إلى الإقلال من التركيز على تطابق الصوت والصورة .وهكذا كان معظم المخرجين يصرون على تصوير لقطات طويلة ثابتة . ففي حين كان متوسط طول اللقطة في الفيلم الصامت يقارب المترين أو الثلاثة أمتار . أي ما يعادل أربع أو خمس ثواني . بدأت تظهر في الأفلام الناطقة لقطات المتكلم بطول عشرة إلى اثني عشرة متر ، وأحياناً أكثر ، بل وأصبحت تطول تدريجيأ تحت ضغط الحوار حتى أنه بدأت تظهر لقطات طولها من ثلاثين إلى أربعين متراً .
وهكذا نرى أنه بينما كان السينمائيون يأملون في إضافة بعد خلاق جديد إلى الصورة السينمائية عن طريق إضافة العنصر الصوتي ، فإن بداية السينما الناطقة بدت بمثابة ضربة قاصمة لكل ما كان قد تأسس من لغة سينمائية وخاصة في مجال " المونتاج " .
فقد كانت الأفلام الناطقة الأولى ممتلئة بكل الأصوات ، بكل الضجيج ، بحوار طويل جداً من أول لقطة إلى آخر لقطة . ولما كانت صناعة السينما لم تعتد على استخدام الحوار من قبل فإنها اختارت الطريق الأسهل واتجهت إلى المسرح لتصوير المسرحيات المعتمدة على الحوار أساساً ، وذلك استناداً إلى أن ما كان يبهر المشاهد في هذا التحول الجديد ، انحصر في سماعه لصوت الممثل مطابقاً لصورته
فما إن ظهر الممثل المتكلم على الشاشة حتى أخذ يتطلب بحزم مكاناً وزماناً له . واتضح أنه لا يمكن التعامل مع الحوار بحرية ، لا يمكن تقطيعه إلى أجزاء ، لا يمكن منتجته ، مثلما كانوا يمنتجون الفيلم الصامت ، وصار منطق تطور الكلام يملي طريقة تركيب المشهد . بدلاً من أن يعتمد على التتابع وحيث أن الأذن لا يمكن أن تستجيب للتغيرات التي تحدث في الصوت بنفس ذلك القدر من السرعة التي تلتقط بها العين مضمون اللقطات السريعة المتتابعة ، لذا كانت الدعوة إلى العدول عن المونتاج السريع الذي تميزت به الأفلام الصامتة لتستخدم بدلاً منه لقطات زمنية طويلة ، وبذلك أصبح الإيقاع الناتج عن تغيير الصوت أبطأ بكثير من الإيقاع الناشئ عن تغير الصورة . وهكذا فقد مخرجو السينما الناطقة حاسة الإيقاع الديناميكي التي اكتسبوها خلال السنوات الأخيرة وقد لخص ميخائيل روم تلك الحالة بقوله :
" السينما صارت مسرحية أكثر مما يجب ، مشاهد طويلة جداً ، يتحدثون كثيراً ، قليلآً ما نشعر بالمونتاج ، اللقطات الكبيرة قليلة . 
موقف السينمائيين من الفيلم الناطق :
مع أن كثيراً من السينمائيين اضطروا إلى إنتاج أفلام ناطقة مائة في المائة ، إلا أن الكثير منهم قد شعر بالضربة المميتة التي تلقاها فن الفيلم ، وشرع الغيورون منهم في التبصير بعواقب الإنسياق وراء عبودية التسجيل الصوتي ، والسعي نحو إيجاد الوسائل التي تعيد للكاميرا وللغة السينمائية حريتها وفي هذا الصدد ، قام كل من أيزنشتين وبودفكين وألكسندروف ، من المدرسة السوفيتية ، بإصدار بيان في سنة 1930 يعبرعن وجهة نظرهما""الفيلم الناطق سلاح ذو حدين ، والمحتمل جداً أن يستخدم حسب قانون الجهد الأقل ، أي ببساطة لإشباع فضول الجمهور، لكن لعل الخطر الأكبر هو خطر غزو السينما  بدرامات الأدب العالمي ومحاولات الغزو المسرحي الأخرى للشاشة ، وإذا استخدم الصوت بهذه الطريقة فإنه سيدمر فن المونتاج الذي هو الوسيلة الرئيسية في السينما" .
كما جاهر شارلي شابلن بعدائه للأفلام الناطقة ووصفها بأنها قد أفسدت " فن البانتوميم " أقدم فن في العالم كما أبادت جمال الصمت
حتى أرنست لندجرون " يقرر في كتابه "فن الفيلم" أن الكسب المقابل من تطابق الصوت والصورة كان محدود القيمة ، فهو يقول :  "لقد كان في وسع الفيلم الصامت أن يعرض علينا صورة كلب ينبح ، وإضافة صوت نباحه هو بلا ريب كسب من ناحية الواقعية ، ولكنه لايخبرنا بشئ جديد أكثر مما كنا نعرفه من قبل ، فهو لا يضيف شيئاً للصفات التعبيرية في الصورة ، فهي ما زالت مجرد صورة كلب ينبح . وحتى الحوار كثيراً ما استخدم لكي يقول بالكلمات ما كان في وسع الفيلم الصامت أن يعبر عنه جيداً بالصورة وحدها . وأن صورة الأب الثائر الذي يشير إلى ابنه الخاطئ لكي يخرج من الباب لا تكتسب معنى جديداًًً إذا أضفنا إليها في الحوار قول الأب "اخرج من هنا ولا تعد إلى هذا البيت مرة أخرى " .بل إن الصورة الصامتة في مثل هذه الحالة ، ربما كانت أكثر بلاغة

أما المخرج الفرنسي رينيه كلير فقد كانت تحفظاته أقل حدة ، وتسعى إلى اقتراح الحلول لكيفية التعامل مع عنصر الصوت ، فقال أنه : " ينبغي قبل كل شئ البحث عن أحداث يكون فهمها عن طريق الصورة كاملاً ، وينبغي للكلمة ، ألا يكون لها غير قيمة انفعالية ، وعلى السينما أن تظل تعبيراً دولياً بالصورة
كان لمثل هذه الآراء والسعي نحو إيجاد الحلول العملية للتغلب على القيود التي فرضت على اللغة السينمائية ، أكبر الأثر في تحرك السينما نحو مرحلة جديدة ، للمواءمة بين إمكانيات الصورة السينمائية وشريط الصوت المصاحب لها .
المونتاج والأفلام الناطقة
في أوائل الثلاثينات نجح السينمائيون الموهوبون بوعي في أن يحولوا الفيلم الناطق إلى فن سينمائي حقيقي. فقد كانت هناك ثورة من جانبهم ضد ما سمي "بالمسرح المعبأ في العلب" ومن ثم فقد توصلوا بإيجابية أفكارهم إلى تبين الفوارق بين طبيعة كل من المسرح والسينما. وسعوا نحو إيجاد الاستخدام السليم لهذه الإضافة الجديدة إلى الآلة السينمائية.   ومن خلال هذا السعي أدركوا أن الميكروفون مثل الكاميرا لا يستطيع أن ينتقي الأصوات، فهو يلتقط جميع الأصوات التي تدخل في نطاقه دون تمييز، تماماً مثل الكاميرا التي تسجل كل ما يدخل في نطاق رؤيتها.
وكما أنه يمكن بواسطة المونتاج وصل عدد من اللقطات التي سجلتها الكاميرا، لإعادة خلق انطباعات متفرج ينظر في جميع الاتجاهات، فإنه يمكن كذلك توظيف المونتاج لوصل عدد من الأصوات التي سجلها الميكروفون، وإعادة خلق معادلة الاختيار الذهني للإنسان في إدراكه للظواهر الصوتية ، فبصرف النظر عن طبيعة وجودها الفعلي، فإن الأذن تسمح فقط بمرور بعض الأصوات عالية وواضحة بينما تدرك بعضها الآخر خافتاً، أو لا تتأثر بصوت ما وكأنها لم تسمعه بالرغم من وجوده

وهكذا فإنه يمكن توظيف الأصوات وفقاً لاختياراتنا، وبما يخلق إيهاماً بواقعيتها، بالإضافة إلى تحقيق الأهداف الخلاقة للصورة. وهو ما يؤكده بدوفكين الذي رأى "أن أولى وظائف الصوت تكمن في زيادة القدرة التعبيرية للفيلم، ويتأتى ذلك عن طريق تطور الصورة والصوت تبعاً لإيقاع متميز ومنفصل، إذ يجب ألا يرتبط الشريطان معاً بمجرد تقليل الصوت الطبيعي، بل يجب أن تكون الصلة بينهما ناتجة عن التفاعل المشترك وتأثير كل عنصر منهما في الآخر "وهو ما توصل إليه مع أيزنشتين وألكسندروف، حيث صرحوا "أن الصوت بوصفه عنصراً جديداً في المونتاج لامفر له من أن يدخل كوسيلة جديدة وعاطفية إلى أقصى حد، للتعبير ولحل المشاكل المعقدة التي اصطدمنا بها حتى الآن ولم نستطع الوصول إلى حل لها بمعونة العناصر البصرية وحدها " . 
وهكذا انبروا يؤكدون إيمانهم في أولوية المونتاج وفي الإمكانيات العظيمة في استخدام الصوت إذا لم يستخدم متزامناً. وزعم أيزنشتين بأن الاستخدام الصحيح للغة في الفيلم هو في الحوار الذي يحل محل اللوحات التوضيحية في الفيلم الصامت والتي لا تفتأ تحطم إيقاعه , فقد كانت الطريقة المتبعة هي إظهار الممثل ثم لا يلبث أن تختفي صورته لتظهر الكلمات في شكل لوحة قبل أن يشاهد المتفرج الممثل يكمل الكلمات الأخيرة من الجمل المكتوبة على الشاشة , أو قبل أن يرى المتفرج تأثير هذه الجملة على ممثل آخر وهو ما كان له أسوأ الأثر على إيقاع الفيلم  .
وإن استخدام الصوت بوصفه تآلفاً مع جزء من المونتاج البصري هو وحده الذي يقدم لنا إمكانيات جديدة لتطوير المونتاج وإتقانه. وينبغي أن توجه التجارب الأولى مع الصوت نحو عدم التطابق مع الصور المرئية الذي سينتج الأثر المنشود ويقودنا مع الزمن إلى خلق تآلف اوركسترالي جديد بين الصور البصرية

لقد نجح بدوفكين باقتدار في إيجاد هذا التآلف الأوركسترالي بين الصور البصرية والصور الصوتية، في مشهد سفينة الشحن وهي في دور البناء عندما ركب صوراً صوتية سريعة لأصوات المسامير والمطارق على صور بصرية سريعة للعمل البشري في بناء السفينة لتتقابل في تآلف مذهل يؤجج الإحساس بالبناءويشبه أرنست لندجرن العلاقة السليمة بين الصوت والصورة في الفيلم بالأجزاء التي يعزفها ثنائي موسيقي، فكل جزء تعزفه آلة من الثنائي لا يعد كاملاً في حد ذاته، ولكن عندما تعزف الآلتان معاً فإنهما تتعاونان لإنتاج لحن كامل
وقد واكب هذه الأفكار الساعية للتأقلم مع الوافد الجديد تطورات جديدة في إمكانيات الأجهزة السينمائية. فبحلول عام 1929 تم تطوير جهاز عازل لصوت الكاميرا Camera blimp  لإنقاذها من الصندوق الزجاجي التي كانت مسجونة داخله. وأصبح هذا الجهاز أكثر خفة، وبالتالي أصبحت الكاميرا أكثر قدرة على الحركة، وأخيراً أصبحت إمكانية تصوير مشاهد الحوار بكاميرا متحركة مع اختيار أنسب الزوايا لرؤيتها حقيقة واقعة.
وفي سنة 1930 تم فصل شريط الصوت عن شريط الصورة، وظهرت ألة المونتاج "المفيولا Moviola". ومع سنة 1932 تم ترقيم حافة الفيلم "edge numbering" والتي سمحت بعمل المونتاج لشريط الصورة وشريط الصوت في تزامن تام وحتى انتهاء مرحلة المونتاج
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جهاز المفيولا

ومع سنة 1933 حدث تقدم ملحوظ في جودة الميكروفونات المستعملة والتي من الممكن وضعها في أي مكان اثناء التصوير. وحلت مكان الميكروفونات الثابتة ، ميكروفونات معلقة في رافعة طويلة يمكن أن تتحرك بسهولة وتتبع خطوات الممثلين في كل اتجاه. ثم اكتشف تكنيك جديد لإضافة الصوت إلى المشاهد الحوارية فيما بعد التصوير , وهو المعروف باسم تكنيك ما بعد التزامن "Post -Synchronization" وهو إعادة تسجيل الصوت وبالذات الحوار بعد التصوير لأن تسجيل الصوت أثناء التصوير خارج الاستديو ليس دائماً على المستوى المطلوب نظراً لحدوث ضوضاء غير متوقعة . والذي حرر المخرجين في ذلك الوقت من الاتجاه السائد الذي يقول "أن كل ما يرى يجب أن يسمع، أو أن كل ما يسمع يجب أن يرى" فقد أدركوا أنه عند تصوير مشهد ما يجري تصويره في الشارع خارج البلاتوه، من الممكن تلافي الضجيج الذي يطغى على حوار الممثلين عن طريق تسجيل هذا الحوار بعد التصوير داخل البلاتوه. بل إنهم أدركوا أيضاً أن شريط الصوت من الممكن أن يتكون من عدة أصوات منها الحوار، والموسيقى، والمؤثرات الصوتية، وأن كل نوع من هذه الأصوات يمكن تشويهه أو خفضه أو تعليته أو إزالته نهائياً، أي في النهاية يمكن السيطرة على كل منها سيطرة تامة، وهكذا، وما إن حلت بداية الثلاثينات حتى أصبحت إضافة الصوت بعد تصوير الصورة أمراً يحرر الكاميرا من طغيان عملية التزامن الشديدة.
أصبح من الممكن في المشاهد الحوارية أن يتم نقل الكلمات من لقطة المتكلم إلى لقطة رد الفعل على المستمع، بل وأن يبدأ المستمع في الرد قبل أن ينتهي المتكلم من كلامه. فبعد أن كان في بداية الأفلام الناطقة على الممثل أن يتم كلامه قبل أن يبدأ الممثل الآخر في الرد ـ وهو ما لا يحدث غالباً في الواقع ـ أصبح من الممكن عندما يتكلم أن لا ينتظر الممثل الآخر حتى نهاية كلامه بل كثيراً ما يقاطعه ويدلي برأيه، وهنا وصل مبدأ عدم التزامن أقصى جمالياته. وقد استغل أورسون ويلز في فيلمه "المواطن كين" هذا المبدأ على أحسن وجه.
فقد كان الحوار مليئاً بالمقاطعات، حيث تلقى أجزاء الجمل وكأنها محادثة من الحياة الواقعية قبل أن يقوم بترتيبها كاتب الحوار لتقدم بوضوح تطور حبكة القصة والشخصية كما في مشهد حديث كين وزوجته على مائدة الغداء بعد زواجهما مباشرة، والذي يبين تطور علاقتهما معاً.
كذلك أمكن الاستغناء نهائياً عن اللوحات المكتوبة التي كانت تظهر على الشاشة بين لقطات الفيلم والتي كانت في كثير من الأحيان تفسد إيقاع المشاهد، فأصبح السطر الواحد من الحوار يعبر عن كمية من المعلومات كان يتم توصيلها في السينما الصامتة بواسطة عدد كبير من اللوحات. وهنا أصبح تحديد سرعة الفيلم التي كانت تعتمد في السينما الصامتة على معدل القطع، من الممكن التحكم فيها إلى حد ما بالتحكم في شريط الصوت وسرعته. وأصبح هناك علاقة وثيقة بين شريط الموسيقى وشريط الصورة فبعد أن كان شيئاً منفصلاً عنها، وتستمر طوال الفيلم، أصبحت عنصراً من عناصر الفيلم يتم إعداده بعناية ويكون جزءاً لا يتجزأ من بنائه
وقد ظهرت الأفلام الموسيقية الغنائية وهي نوع من الأوبريت تمزج بين الموسيقى والغناء والتمثيل نتيجة لظهور تكنيك إعادة عرض الصوت "Play Back" ,وهو تسجيل الأغاني قبل التصوير في الأستوديو المجهز خصيصاً لذلك، ثم وأثناء تصوير المشهد المصاحب للأغنية يتم وضع التسجيل الصوتي على جهاز Play Back، وهو جهاز متصل بالكاميرا بحيث يدور الاثنان معاً بنفس السرعة، وبينما تدور الكاميرا لتصوير الممثل تعاد إذاعة التسجيل من مكبر الصوت وتردد المغنية كلمات الأغنية مرة أخرى مع النغم.. ولكنها هذه المرة تحصر اهتمامها في التصوير لتبدو في أجمل أشكالها دون أن تشغل نفسها هذه المرة بطبيعة صوتها. وهو ما سهل تصوير هذا النوع من الأفلام. كذلك ظهر تكنيك "المزج بين الأصوات Mixing" ,  فلأن  الفيلم يحتوي عادة على شريط للحوار وآخر للموسيقى وثالث للمؤثرات الصوتية. لذا يجري إدارة الأشرطة الثلاثة في وقت واحد في جهاز خاص يسمى جهاز مزج الأصوات Mixer، وتمزج كلها على شريط واحد يصبح هو شريط الصوت النهائي الذي يستخدم في طبع النسخة النهائية للفيلم , وهو التكنيك الذي سمح باستعمال شرئط صوت تحتوي على الحوار وأخرى للموسيقى والمؤثرات الصوتية معاً وفي وقت واحد وبدون فقد في النوعية.
وقد سهلت هذه التطورات السيطرة على عملية المونتاج، سواء من حيث ضبط الصوت مع الصورة أو مزج النوعيات الصوتية المختلفة مثل الحوار والموسيقى والمؤثرات الصوتية معاً، هذا إلى جانب التحكم في المستويات الصوتية لكل نوعية على حدة، أو تحويرها وفقاً لما تقتضيه طبيعة اللقطة أو المشهد.
فأصوات اللقطات البعيدة يجب أن تكون بعيدة جداً ونائية، وأصوات اللقطات القريبة واضحة وعالية. والزوايا المنخفضة ترافقها أصوات هادئة. والقطع المفاجئ في الصورة يمكن أن يصاحبه قطع مفاجئ  مثله تماماً في الصوت، كما أن الأصوات يمكن أن تظهر أو تختفي تدريجياً مثلما يحدث مع الصورة.
وهكذا فتحت تطورات إمكانية إضافة الصوت إلى الصورة المجال أمام إمكانيات المونتاج ليستعيد الكثير مما كان قد فقده مع بداية الفيلم الناطق، كما أصبح يعطي المتفرج إحساساً أكبر بواقعية الصورة، وإمكانية التفكير بعمق، بعد أن زالت صعوبة ترجمة صوتيات الحياة من خلال الصورة الصامتة، ونجح السينمائيون في النهاية في استخدام الصوت مع الصورة استخداماً خلاقاً، أو كما تقول "ويلا كاثر": "لخلق ذلك الوجود الذي لا يوصف لذلك الشيء الذي لا يسمى".  
تجارب بعض المخرجين في السيطرة على الصوت في أولى أفلامهم الناطقة:
أحس بعض المخرجين بأن النطق وحده لا يكفي. وأنه لابد من أن يأتي اليوم الذي سيكف فيه المتفرج عن الذهاب إلى دار السينما لمشاهدة فيلم لمجرد أنه ناطق. وآمنوا أيضاً بأنه ليس هناك مفر من أن الفيلم الذي تروى قصته أساساً عن طريق الصور، يجب تعديله بحيث تتضمن الصور استخداماً سينمائيا للصوت، أي إمكان معالجته بالمونتاج.
ومن هنا انطلق المخرجون بلا قيود نحو التقاط صور أكثر حيوية ونحو الابتكار في استخدام الصوت. وعلى رأس هؤلاء المخرجين كان ألفريد هتشكوك وفريتزلانج وروبين ماموليان، الذين رأوا أن مونتاج الصوت عنصر يضاف إلى مونتاج الصورة ليصبحا معاً خاصية الفيلم التي تميزه عن بقية الفنون.
هيتشكوك وفيلم "التشهير Black Mail " 1929
فيلم التشهير له من الصفات التي تميز الأفلام الناطقة الأولى. فبعض المشاهد فيه صورت على أنها من فيلم صامت، والبعض الآخر صورت على أنها فيلم ناطق. فالمشاهد الصامتة كان يصاحبها الموسيقى وبعض المؤثرات الصوتية، وتتميز بحركات الكاميرا والمونتاج السريع. أما المشاهد الناطقة فقد اقتصر الصوت فيها على الحوار، وتميزت بثبات الكاميرا طوال المشهد، ومع ذلك فإن هيتشكوك لم يدع الصوت يعوقه عن الإبداع، " ففي المشهد الذي يدور حول الفتاة التي تقتل صديقها الفنان في الأستوديو الخاص به مستخدمة في ذلك سكيناً لقطع الخبز، ثم تسير طوال الليل في الشوارع غير مصدقة، ثم تذهب في الصباح الباكر إلى منزلها لتستلقي قبل دخول أمها لإيقاظها مباشرة. وفي أثناء تناول الإفطار تبدو الفتاة عصبية وشاردة الذهن فقد تركتها تجربة الليلة الماضية وحاجتها الملحة للنوم في حالة تقرب من الهستيريا.
وتدخل حينئذ امرأة ثرثارة من الجيران لتحادث والدي الفتاة وتروي التفاصيل الكاملة لحادثة القتل التي نشرتها صحف الصباح، وتتحدث بصوتها المعدني الخشن عن السكين التي عثروا عليها بجوار الجثة، وتذكر المرأة مرة أخرى كلمة "سكين" وفي نفس الوقت يطلب الأب من الفتاة أن تقطع بعض الخبز وفي لقطة كبيرة نرى نظرة رعب تطل من عيني الفتاة. أما ثرثرة المرأة فقد أصبحت مجرد همهمة مستمرة لا يسمع منها بوضوح سوى كلمة واحدة تتردد على فترات، وهي كلمة "سكين... سكين... سكين". وتمد الفتاة يدها إلى سكين قطع الخبز وإذ تلمسها تسمع صرخة تردد كلمة "سكين" وتسقط الفتاة السكين من يدها فترن ثم يسود الصمت بينما يحملق الجميع في الفتاة مندهشين".
هكذا نرى أن استعمال الحوار بهذه الطريقة الذاتية، سمحت للمتفرج بأن يسمع ما تسمعه الفتاة فقط، ليبدأ في الإحساس بما تحسه هي. ولتظهر الصرخة كصدمة تفيق المتفرج وتخلق لديه إحساساً بالتوتر الدرامي لتصبح عواطفه كلها مع الفتاة، ولينظر بعد ذلك إلى كل شيء من وجهة نظرها. ولتظهر أن الأب والأم يجلسان فقط لتناول الإفطار، وأن المرأة موجودة للثرثرة معهم، أما الفتاة فهي مستغرقة في التفكير في جريمة الأمس.
وهكذا نرى أن هيتشكوك استعمل الصوت ليبني فكرة، تماماً كما لو كان يبنيها من سلسلة من الصور.
فريتزلانج وفيلم "م ـ M"، 1931:
بالرغم من أن فيلم لانج أنتج بعد سنتين من فيلم التشهير لهيتشكوك، إلا أنه يشبهه تماماً في أن الفيلم يتكون من مشاهد حوارية ومشاهد صامتة مع موسيقى ومؤثرات صوتية. ولكن باختصار فإن لانج قام بعمل مونتاج للصوت تماماً كما لو كان يقوم بعمل مونتاج للصور.
وقصة الفيلم تدور حول قاتل طفلة وكيف أن البوليس الألماني عاجز عن القبض عليه. وهنا يقرر قاطنى البلدة البحث عن هذا القاتل ما دام البوليس لم ينجح في القبض في ذلك.
في بداية الفيلم يبدأ تقديم المجرم عن طريق ظهور خياله على إعلان كبير عن طلب القبض عليه، وهو يتحدث إلى الطفلة في مقدمة الكادر طوال المشهد بدون أن نراه فعلاً.

وقد قطع لانج بين هذا المشهد وبين مشهد أم الطفلة وهي تنادي عليها. وقد اعتمد هذا المشهد بشكل كبير في تتابعه على الصوت. فكل مرة نرى فيها الأم تنادي نرى لقطة مختلفة ـ خارج نافذة المنزل ـ أسفل السلالم ـ حديقة المنزل حيث الغسيل المنشور ـ طاولة الغذاء الفارغة والتي من المفروض أن تكون الطفلة جالسة عليها ـ ثم أخيراً لقطة لكرة الطفلة تتدحرج خارج المنزل، ومع كل لقطة يسمع نداء الأم أبعد فأبعد. وفي آخر لقطتين يسمع ضعيف جداً وكأنه صدى صوتها
نرى في المشهد أن الاستمرارية تتأتى من شريط الصوت. فنداءات الأم توحد بين اللقطات المختلفة، وإحساسنا ببعد صوت النداءات يوحي بأن الطفلة قد ضاعت من أمها. وهكذا استعمل لانج الصوت وكأنه عنصر مرئي أخر. وقام بعمل مونتاج له بكل حرية وتغلب بذلك على اختلاف المكان والزمان بين اللقطات.
روبين ماموليان وفيلم "دكتور جيكل ومستر هايد" Dr. Jekyll and Mr. Hayd 1932
كان ماموليان من أبرز مخرجي هوليود في الثورة على الأفلام التي يطلق عليها "المسرح المعبأ في علب". وقد عارض بشدة الاعتقاد السائد بأنه ينبغي أن نرى على الشاشة مصدر كل صوت. وبالرغم من خوف بعض المنتجين من أن المتفرج لن يفهم ما يعرض على الشاشة، وأن سماعه صوتاً بدون رؤية مصدره سيحيره ويربكه، إلا أن ماموليان تمسك بوجهة نظره وفهم المتفرج لما يريده.
ففي فيلم دكتور جيكل ومستر هايد ظهرت رغبته في التخلص من الأسلوب التقليدي في استخدام الكاميرا والصوت.
في الفصل الأول كله استخدم تكنيك  "الكاميرا هي المتكلم" حيث أخذت الكاميرا شخصية الدكتور جيكل. ومن هذا الموقع كنا نرى يديه وهو يعزف على الأرغن، ونرى ظل رأسه على هذه الآلة الموسيقية. وعندما يستعد جيكل لمغادرة بيته يقدم رئيس خدمه القبعة والمعطف والعصا إلى الكاميرا رأساً . وبعد جولة في العربة عبر شوارع لندن، تدخل الكاميرا من بوابة مدرسة الطب وتستمر في السير إلى غرفة العمليات الجراحية , وهنا نرى لقطة دائرية بزاوية 360 درجة، في الغرفة لتقف الكاميرا بنا لأول مرة أمام وجه الدكتور جيكل".
وأدت هذه الطريقة البارعة في استخدام الكاميرا الذاتية إلى جعل التشويق يتزايد. وجعلت المتفرج ينتظر بلهفة أن يرى منظر الرجل الذي يعرف أنه سيتحول إلى هايد الشرير، وتحققت مشاهد التحول نفسها على الشاشة بصورة بارعة جداً. وكانت تصاحبه مؤثرات صوتية قوية تتألف من نبضات قلب مكبرة إلى درجة مبالغ فيها، وأضيف إليها رنين أجراس لها صدى، وأصوات اصطناعية نتجت عن تصوير ذبذبات ضوئية على شريط الصوت مباشرة.. وقد أطلق مهندسو الصوت على هذا التسجيل اسم "حساء ماموليان" .
وهكذا نرى أنه كانت هناك محاولات دءوبة من المخرجين الخلاقين الذين حاولوا في أوائل الثلاثينات أن يحولوا ـ بوعي ـ الفيلم الناطق إلى فن سينمائي حقيقي.
ومن ثم فقد بدأت تعود للمونتاج مكانته ـ تدريجياً ـ إلا أنها لم تعد إليه كاملة وعلى نفس المستوى من الأهمية في عهد السينما الصامتة. فبعد أن كان يلعب الدور الرئيسي في تفسير معظم الأفكار وتوصيلها، أصبح عليه أن يتخلى في جانب كبير منها إلى الصوتيات.
كما أن السينما كانت مقبلة على استقبال إضافات تعبيرية جديدة في مجال توظيف الكاميرا، مما قد يضيق من مجال التوظيف المونتاجي، أو يخلق نوعاً من المفاضلة بينه وبين بدائل أخرى .
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