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ص 
ّ
 ملخ

 

أغاني من -سبر ثلاثة أفلام تشتمل على ‘‘ثلاثيّة العيش‘‘ للمخرج السويديّ روي أندرسون أقومُ في هذه المقالة ب 

 ، و(٢٠٠٠) الطابق الثاني
 
يصبو  (. ٢٠١٤) حمامة وقفت على غصن تتأمّل الوجود، و(٢٠٠٧) ، أيها الحيّ أنت

 فلسفة الفنّ والسينما عند جان
َ
كيف يجب  . لوك نانس ي-هدفي إلى دفع المفعول الفلسفيّ لأفلام أندرسون ناحية

 
ا
تعقّبُ مفهوم أ، علينا أن نفهم طريقته السينمائيّة في الرؤية، والصور الوسيطة، وإنتاج الحسّ والمعنى؟ أول

 نانس ي لـ‘‘العرض‘‘ و‘‘برهان الفيلم‘‘. أندرسون لـ‘‘الصّورة المعقّدة‘‘ وجماليّة ‘‘التّفاهة‘‘
َ
، أوجزُ مقاربة

ا
،  . ثانيا

ا
ثالثا

 ‘‘بداهات‘‘ أندرسون للرؤية وجمع الشخصيّات
ُ
، أنظرُ في هذه الطرق التي توحي بها هذه الثلاثيّة  . أصف

ا
أخيرا

مالقائمة على الوج 
َ
وأدّعي أنّ  . وديّة المشتركة لإدراك أنطولوجيا نانس ي لـ كينونة المعيّة والتعرّض للحسّ بالعال

م
َ
ية لنا يُمكن أن يُستنار بفكرة  . نمط أندرسون هو ممارسة عمليّة واعتبارٌ لهذا العال

ّ
بلغه أفلامه المتشظ

ُ
وما ت

م
َ
 بالعال

ا
 جليّا

ا
 . نانس ي عن أنّ بعض السينما تخلقُ حسّا

 

م-روي أندرسون، الصّورة المعقّدة، التفاهة، جان : الأساسيّة كلمات ال
َ
 .  لوك نانس ي، برهان السينما، الحسّ بالعال

 

أغاني من -سبر ثلاثة أفلام تشتمل على ‘‘ثلاثيّة العيش‘‘ للمخرج السويديّ روي أندرسون أقومُ في هذه المقالة ب 

، أيها الحيّ ، و(٢٠٠٠) الطابق الثاني
 
إنّ هذه (. ٢٠١٤) حمامة وقفت على غصن تتأمّل الوجودو ،(٢٠٠٧) أنت

ف من إنتاج الأفلام الفنيّة وشكل التابلوه، لها أسلوبٌ مميّز يعبّر عمّا  
ّ
 إلى نمط يطغى عليه المؤل

ا
الثلاثيّة، مُستندة

 
ا
ي جماليّة تنتم . وهي تحتشدُ بتحديقٍ يدعو المشاهد للنظر إلى الوجود البشريّ كما هو. يعنيه أن تكون بشريا

رفرف بين الفنون 
ُ
 السرد، إلى سينما بصريّة ت

ا
وتعبّر هذه الأفلام الثلاثة عن الدنيويّ والعبثيّ، . الأفلام، متحاشية

وصور الصّدمة غير  ( deadpan comedy)بحيث تضمّ الهموم والتعاسة اليوميّتيْن بكوميديا الوجه الحجريّ 
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عة من اللاآدميّة
ّ
 .  المتوق

 

أن نفهم الطريقة السينمائيّة الجديدة للمخرج في الرؤية وإنتاج الحسّ والمعنى؟ فبتقديم مقابلة  كيف يجب علينا 

المفعول   فعدلوك نانس ي، ينصبّ هدفي على -بين التفكير في الصّنعة السينمائيّة عند أندرسون وأفكار جان

 فلسفة الفنّ والسينما عند جان
َ
ر نانس ي في الفنّ . نانس ي لوك-الفلسفيّ لأفلام أندرسون الأخيرة ناحية

ّ
يُفك

عرْضٍ للكينونة 
َ
‘‘، ك

ا
 ومتكسّرا

ا
هو، في المقام الأوّل، ‘‘متعدّدٌ في موادّه، في التشظية  ( للوجود)باعتباره ‘‘متشظيا

ويوضّح نانس ي في (. Nancy, 1997, p. 128, p. 132)الوجود المحسوس، والوجود المتكسّر‘‘ : الماديّة للحسّ 

م المعاصر، وبسبكٍ محدّد،   ٢٠٠٦المعاصر عام محاضرة عن الفنّ 
َ
ل معيّن للعال

ّ
أنّ الفنّ يجعلنا نحسّ بـ‘‘تشك

م‘‘ 
َ
، أو (. Nancy, 2010, p. 92)وبإدراكٍ معيّن للذات في العال

ا
م‘‘ يعني احتمال

َ
بالنسبة إلى نانس ي، فإنّ ‘‘العال

 للمعنى حيثما قد توجد فحوى محدودة، أو جاهزة،
ا
، معيّنا

ا
أو مكرّرة، أو أوليّة، أو حيث تغيبُ هذه   تداول

 .  الفحوى 

 

 ثلاثيّته السينمائيّة النتباهَ إلى الوجود العاديّ وإلى البلبلة
ّ
م في منظوره وتحث

َ
مثله . يحوزُ أندرسون مثل هذا العال

 أنطولوجيّة
ا
 . مثل نانس ي، فإنّ أندرسون مُدركٌ للصّفات المحسوسة للفنّ ويطرحُ أسئلة

ا ّ
من نانس ي  إنّ كلا

ق فيها هناك‘‘  ر ويُحدَّ
َ
حضَر ويُنظ

ُ
م يعرض نفسه، ولكون الكينونة ت

َ
 ,Colebrook)وأندرسون ‘‘مدينانِ لكون العال

2009, p. 18 .)  ،يمكن أن يُفهم التحديق الجليّ عند أندرسون على أنّه انتباهٌ، حذرٌ ‘‘يستدعي المراقبة والنتظار

 (.Nancy, 2001, p. 38)‘‘ للاحتراز، للرعاية والئتمان بيقظةٍ 

 

 لأنّها غير قابلة للتصنيف وغير متحاذيةٍ حتّى مع ‘‘الصّنعة 
ٌ
ابة

ّ
والحال أنّ ثلاثيّة أندرسون جذ

ففي (. de Luca & Jorge, 2016) ول مع اتجاه ‘‘السينما البطيئة‘‘ المعاصر ( Sinnerbrink, 2014) السينمائيّة‘‘ 

ط برودن مشهد السينما الفنيّة العالميّة، يُ 
ّ
الضوء على حساسيّة أندرسون المنتمية إلى مدرسة  ( ٢٠١٧)سل

 
ا
وتشجّع اللوحات الحيّة لدى أندرسون على دارسة متأنيّة لطابع الإدراك الحس يّ . قديمة، وفائقة في حداثيّتها أيضا

 من بأنّ رصد الشخصيات داخل لوحة ‘‘قد يقوّي على نحو مفارق ك ( ٢٠١٥)وتحاجج أنجيس بيثو . لديها
ا ّ
لا

(. ٤٣ص )، مما يُنتج عنه أثر الصطناع أو الإبانة لتجربة يوميّة‘‘ (artificiality)الشعور بالواقع والصطناعيّة 

أضف إلى ذلك، فإنّ حساسيّة أندرسون وأسلوبه السينمائيّ يعزلن الحسّ بالمشهد ‘‘لإجباره على أن يكون 

وتمنحنا فلسفة نانس ي زاوية أوسع (. Nancy 1996, p. 21)فحسب ما هو خارج الإدراك الدالّ والناجع‘‘ 

ولعزل الحسّ عن دللة المعنى المحتّم، فإنّ نانس ي يتتبّع تأثيل . بخصوص الفنّ والحواسّ وإنتاج المعنى

(etymology )ش يءٍ ما‘‘ -تجاه -المرء-المصطلح الفرنس يّ ‘‘حسّ‘‘ إلى المعنى الألمانيّ أي ‘‘حمْل(Nancy 1997, p. 12 .)

الفنّ المعاصر، يحاجج نانس ي، يتيحُ ‘‘إمكانيّة معيّنة من الدللة، والألم، والمعاناة، والجسد البشريّ وكذلك  ف

ية لنا يُمكن أن  (. Nancy, 2010, p. 93)لإيماءة الفنّان نفسه‘‘ 
ّ
بلغه أفلام أندرسون المتشظ

ُ
يمكن المحاجّة بأنّ ما ت

 به‘‘  يُستنار بفكرة نانس ي عن أنّ السينما ‘‘تظهر
ا
 له أو حسّا

ا
م، شكلا

َ
 من العال

ا
 واضحا

ا
 ,Nancy)بجلاءٍ شكلا
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2001, p. 12.) 

 

وصّف فيما يلي كيف تم توليد مفهوم أندرسون عن ‘‘الصورة المعقّدة‘‘ والجماليّ، وعن الممارسة العمليّة للفيلم أ

ن الفيلم على تحليل نانس ي لوك نانس ي ع-وأرتكزُ بالنتقال إلى فلسفة جان . والكثافة الوسيطة للصور عنده

اللافت للنّظر  . لأفلام عبّاس كيارستمي لتوصيف بداهات أندرسون بخصوص الرؤية وفضاء الكينونة بالمعيّة

وفي القسم الأخير، أموضع تفكير نانس ي  . بشأن تجميعته للشخصيات هو في كيفيّة تصويرهم، في ذهابهم وإيابهم

مفيما يخصّ بنى الحسّ على ثلاثيّة أندر 
َ
ة حسّهما بالعال

ّ
 . سون لأحدّد بدق

 

فاهة  
ّ
 خلق الصّورة المعقدة والت

 

، وهو شركة إنتاج واستديو أنشأها في ٢٤تقع داخل استديو إنّ السيرورة والتقنيّة الإبداعيّة عند أندرسون 

 ولأسلوب التصوير على التصم. ستوكهولم
ا
ة نسبيا

ّ
ي لإنتاج أفلام طويلة مستقل

ّ
يم  ويتمركز نمطه المحل

إذ يبدأ الإنتاج ‘‘عن طريق الرسم، بالألوان المائيّة، على  . ومجموعات المباني وليس على السيناريوهات المكتوبة

، العملَ مع المصوّر ١٩٨٤وابتدأ، في عام (. Andersson quoted in Indiewire, 2015)المسودات لكلّ مشهد‘‘ 

وهما  . ونوعيات عملهما هي جزءٌ من عملٍ جماعيّ ويدويّ  فميزات. السويديّ إستفان بورباس-السينمائيّ المجريّ 

 تعاطوا مع الإطار كقطعة من القماش
ا
 :  معا

 

حدّدنا في الوقت نفسه 
ُ
ا، وت

ّ
 ما عن

ً
 شيئا

ُ
 عن الشخصيات بصورة أكبر . تقولُ المساحة

ُ
 ما تقول المساحة

ً
وكثيرا

ا نتدرّب أمام الكاميرا. نا رسوماتلم يكن لدينا أيّ سيناريو، ولكن كان بحوزت... مما تفعله السطور 
ّ
لذا؛ ... كن

 (. Borbás, 2015. )عملنا كرسّامين، لا كمخرجي أفلام

 

 في   ١:١مقياس إنّ كلّ ش يءٍ مبنيّ على 
ا
حول الكاميرا وما يُرى من خلال مستكشف المشهد، ثمّ يُوضعان معا

 من استخدام الشاشات الخضراء والتركيب الرقميّ، ي. التحرير
ا
 tromp)ستعملُ أندرسون فنّ الترمبلوي فبدل

l’oeil ) أو الصّور المنشأة  حركة الكاميرا وهو يلجأ إلى . ولتصوير المواقع الخارجيّةلتكبير مساحة الستديو

 Renfors quoted in Carlsson)هو الموجود هناك ببساطة‘‘ فـ‘‘ما تراه . في حالت نادرة فقطبواسطة الحاسوب 

& Arte, 2011) بـ‘‘الصّورة المعقّدة‘‘( ٢٠١٠)ما يسمّيه أندرسون وجود هناك ليُرى هو والم؛  . 

 

دَ هذا المفهوم ل ِ
ّ
فأندرسون، من خلال ضرورة إنتاج إعلانات تجاريّة لكسب العيش،  . على مدار سنوات عدّةقد وُل

 من هذه 
ا
فاكتسبَ نفعا

َّ
كث

ُ
 قصيرة،  .الشكل الم

ا
استعمال صورة قليلة  مزاياأدركَ أندرسون فباعتبارها أفلاما

 أنتجَ ، ١٩٨٥ففي عام . خلال فترة معيّنة من الزّمن السينمائيّ 
ا
 تجاريّا

ا
عنونه  للحزب الديمقراطيّ السويديّ، إعلانا

 .Lindqvist, 2016a, p)حيث جرّب عناصر تجريديّة وسخيفة ‘‘لماذا ينبغي علينا أن نعتني ببعضنا البعض‘‘، بـ
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 أندرسون (. 559
َ
 مع أوقد اكتشف

ا
إلى أندريه بازين اللقطة المتسلسلة عند وطوّر ازينيّة النزعة الواقعيّة البلفة

 اللقطة والمشهد أصبحا أحدّ أنّ 
ا
 واحدا

ا
 من المونتاج الكلاسيكيّ، . شيئا

ا
الأداء،  وصور وزوايا الكامير المتعدّدة فبدل

سعة يصمّم أندرسون هو ومصوّره السينمائيّ 
ّ
 ثا، (wide-angle)تسلسلاتٍ للزاوية المت

ا
بتة تجمع بين  وصورا

بل هي  صورة تقنيّة، ‘‘الصّورة المعقّدة‘‘ مجرّد ليست . والحركة متعددة السطوحوعمق المجال، اللقطات الطويلة، 

 معياريّ ت
ٌ
د على -للصّورة الجيّدة عريف

ّ
 يؤك

ٌ
 وتبقىالصورة السينمائيّة التي تعريف

ا
على ‘‘الصّورة  يجب . تترك أثرا

ل أن تكون ‘‘ملحّة ومثيرة‘‘‘‘ المعقّدة 
ّ
 له؛ وعلى ‘‘المشاهد أن يحل

ا
دون أيّ تأويل  لها، /الصورة وفقا

دون التقريبات  نحنُ ننظرُ إلى عالم أندرسون السينمائيّ من منظور جامدٍ، (. Andersson, 2010, p. 277)مُقترَح‘‘ 

 .  رؤيتنا وإرشاد تأويلناداخل المشاهد لتوجيه اللقطات  بين والتعديل  

 

ويمكن  لأنّ الفنّ فلسفيّ للغاية، إلى بعضهما البعض؛ فإنّ ‘‘الفلسفة والفنّ ينتميان النسبة إلى أندرسون، ب

حلفاء  لقد وجدَ أندرسون (. Andersson in Jakobsen, 2016)المحاججة بأنّ الفلسفة هي فنّ بحدّ ذاتها‘‘ 

 . كاتش وجورج لو ومارتين بوبر كامو  ألبيرعند لجماليّاته فلسفيين 
ا
فكرة  والحال أنّ أفلام أندرسون، مُحاكية

ولحظات صور الجمال ، حيث يمكن لعبثيّة الحياة أن تتزامن مع تومئ نحو الـ هنا والآنالغريب عند كامو، 

وتحليل لوكاتش  للذنب الوجوديّ ، وصياغة بوبر داخاومعسكرات العتقال النازيّة الأولى في أدّت به فقد . البهجة

تساءل أندرسون، . حقل التمثيل التساؤل ‘‘ما يمكن للمرء وما يجعب عليه أن يفعله‘‘ في إلى النازيّة يا للأيديولوج 

  
َ
ل  ‘‘كيف

َّ
مث

ُ
وكيف بمستطاع المرء أن  (. Andersson, 2010, p. 277)بمهابةٍ ومسؤوليّةٍ؟‘‘  يمكن لهذه الأحداث أن ت

إنّ (. Andersson, 2010, p. 277)حراز تأثيرات‘‘ ةٍ لإ في محاولأو يستخدم المعاناة الأقرباء خدام ‘‘استيتحاش ى 

 كهذه يمكن تعقّبها 
ا
تصوير  حيث انتقدَ ، (On Abjection) عن الخِسّة بعنوان ت لجاك ريفيفي مقالة مساءلة

م المجديفتتحُ فيلمُ أندرسون القصير، (. ١٩٦٠)  Kapòفي فيلمه للرعب التاريخيّ جيلو بونتيكورفو 
 
 World) عال

of Glory( )ليسمّموا بالغاز ببطءٍ أمام يجري حملهم على شاحنة مشهد لرجال ونساءٍ وأطفال عُراة ب، (١٩٩١

يتحوّل  الوحشيّة فإنّ أحد الشهود على هذه الفظاعة على بُعدٍ، تدور الشاحنة وحينما . أعين المتفرّجين السلبيين

 إلى الكاميرا
ا
 ناظرا

ا
ف بقيّة الفيلم من و . مباشرة

ّ
بائع عقارات في وهو - المتفرجّلهذا كئيبة وباردة ت موجزة عبارا تتأل

؛  (Brunow, 2010)أسلوبَه وجماليّاته السياسيّة قدّم هذا الفيلمُ لقد . ولحياته اليوميّة التافهة -منتصف العمر

 ضدّ الإنسانيّة للجرائم الأخلاقيّ  تأثيم وال ومن حينه، 
ا
 ما يزال أفقا

ا
 . في عمله إيتيقيّا

 

وفرادة  ارستامي طبيعة أفلام عبّاس كي يستكشف نانس ي ، (The Evidence of Film) مرهان الفيلبفي كتابه 

 مع فيلم . السينما كنمط فنّي
ا
ل  : ‘‘، بأنّ (١٩٩٤) عبر أشجار الزيتون يكتب نانس ي، تعاطيا

ّ
التقاط الصّور يمث

 بوضوح 
ا
 و روحا

ا
 وميلا

ا
م‘‘ سلوكا

َ
ق بالعال

ّ
 على هذه الصياغة،  (.Nancy, 2001, p. 16)فيما يتعل

ا
كيف  اعتمادا

 لهذهفي النّظر نُصِبت طريقة أندرسون 
ا
 .Larsson, 2010, p)‘‘ ةبحسب تقليد ‘‘نقّاد الحداثفالمصطلحات؟  وفقا

في خدمة  ... ‘‘ مع ‘‘المسؤوليّة الكبرى الأدوات الفنيّة للتعبيرلـ‘‘ يرى أندرسون نفسه كجامعٍ ، (272

ل نمطه السينمائيّ وفي الوقت نفسه، (. quoted in Nagy, 2015)الإنسانويّة‘‘ 
ّ
 يمث

ا
 عمليّة

ا
عبر تتواصل ممارسة
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ة جوانب والشكل النيوليبراليّ من العقل بين الفلسفة الإنسانويّة اللاتناظريّة 
ّ
ل ‘‘كاف

ّ
الوجود من الذي قد شك

ق (. Brown, 2015, p. 17)الناحية القتصاديّة‘‘ 
ّ
حلال  انمع نونتنا الوجوديّ بنمط كيوينسجمُ توسّطه فيما يتعل

أحزاب وصعود القتصاد العالميّ، ( financialization)وأمولة  ، الديمقراطيّة السويديّةعاية الجتماعيّة الرّ دولة 

 : بهذه التعبيراتالفيلم والوجوديّة وعلى هذا النحو، يقوم أندرسون بمفصلة .  قوميّة راديكاليّة ثالثة في أوروبا

 

 عبر أفلامي آملُ أن أكون قا
ً
نا بعضنا البعض، حساسيّتنا تجاه تفتيح على درا

ّ
ة للغاية وأن أظهر أن

ّ
كائنات هش

 
ً
ا . في حياتنابالإضافة إلى أننا لا نملك سوى القليل من الزمن . وجوديا

ّ
ما من نهايةٍ سعيدة لأيّ أحد من

 في أننا [. يضحك]
ً
فناه معيجب أن نكون أكثر مسؤوليّة لكن هذا هو السبب تحديدا

ّ
. الزمن الذي خل

(Andersson quoted in Jackobson, 2016) . 

 

 . ممارسته العمليّةل يمكن فصلهما في والتناهي الإنسان فكرة الفلسفيّة حول تفتيح حساسيّتنا تجاه نّ هذه الإ

 

ى 
ّ
 في زمننا الخوف من الجديّة في كتابه . في لقاءات وكتابات عديدةالسينما المعاصرة حيال ميل أندرسون يتجل

(Our Times’ Fear of Seriousness) ، سمَ  القرن العشرين بأنّ الوجود في نهاية عن إيمانه أفصحَ أندرسون
ّ
‘‘قد ات

النمط  بين وتكمن الهويّة (. Lindqvist, 2016a, p. 561) للنوعيّة‘‘ وبكراهية الجديّة من خوف متطرّف بـ

الصناعة السينمائيّة  لقد انتقدَ . لسينمائيّة عند أندرسون قلب الصّنعة اوالمجتمع في السينمائيّ المهيمن 

 :  على نحو مثير للجدل، إذ يقول السويديّة  

 

 الصناعة السينمائيّة بدو ي
ّ
 السويديّة أن

ً
التي تتوجّه إليها بالموضوعات فهي ليست على دراية . تنهارُ غالبا

ت بأنّهالقد . هناك بعض الاستثناءات. بالمعالجة   بُ سيناريو تكت: ‘‘وُسِم 
ً
وقد  . فيلم ترويجيّ‘‘لإخراج ... ترويجيا

 ممّا خلق  ؛ هذه الروحفي داخل بأكلمه السينما السويديّة تربّى مجتمع 
ً
 مدقعا

ً
على سبيل التصوير الفقير . فقرا

، ]...[ المثال 
ً
وع البشريّ لديه الكثير من الإشكالات المهمّة للغاية . فقيرةالأفكار  وأيضا

ّ
 الن

ّ
والأفلام ]...[ إن

ولا يعتبرُ  . والمشاكل الشخصيّة ات مع العلاق تتناول إذ . من هذه الموضوعاتلا تقترب حتّى السويديّة 

هم المخرجون   & in Carlson)‘ مصائرنا‘ هذه الأشياء على يؤمنون بآثر ولا . أكبرسياس يّ سياق من كجزءٍ أنفس 

Arte, 2011 .) 

 

 صناعة الأفلام السريعة،و 
ا
(. Titmarsh, 2014)بصريّة‘‘ من دون نوعيّات ‘‘والأفلام القصصيّة  قد انتقدَ أيضا

 : فكما يوضّح

 

ه إ
ّ
 .التقنيّة والعقبات القيود وجود عدد أقلّ من بحكم أن تعمل بسرعة هائلة، من الممكن، في أيامنا هذه، ن

أفلام تفعل اب كما لا تثير أفلامهم الإعجتساءلون لماذا حتّى المخرجين المعاصرين لي. للصبر فقدان  هناك 
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عمّا تفتقدهُ  وحينما أسألُ نفس ي . بصبرٍ عظيمكان لا بدّ من العمل ومع ذلك، في الستينيّات، . الستينيّات

 الإجابة السينما المعاصرة، 
ّ
ه فقدان الصبر: بسيطة للغاية فإن

ّ
 Andersson)والمال ، نقص الموهبة، إن

quoted in Jakobson, 2016.) 

 

 السينمائيّ ندرسون سلوك أ والحال أنّ 
ٌ
.  البورجوازيّة، التجاريّةالسرديّة، للسينما المألوفة، ه رفض بمعروف

 ‘‘: لقاءٍ آخر أندرسون في يتساءلُ 
ا
  يا انيدفير أو فيلم ، رانيهلآلن  بتيشيما حبيهيرو  فيلمتشبه لماذا ل نصنع أفلاما

 على سؤاله.  ؟‘‘للويس بونويل
ا
 : ويقول ردّا

 

 فقط امنحني 
ً
 نا أنوسأوضّح كيف الوقت  منقليلا

ً
مرة ثانية تشبه أفلام الستينيّات نستطيع أن نصنع أفلاما

 هذا هو طموحي، [. يضحك]
ّ
واقع، فإن تنطوي  فأنا أودّ القيام بأفلامٍ . السينمائيّ سط الو حدود أن أجد  في ال

 السينما، . في الحياةوشاعريّة أبعاد فلسفيّة على 
 
  إلى أرجعها  أو على الأقلّ أن أودّ أن أصون

ً
ا
ّ
كونها فن

(Andersson quoted in Jakobson, 2016 .) 

 

للصّورة  والنوعيّات البصريّة السينمائيّ للوسط لحالة الفنيّة اهو ا هو على المحكّ، بالنسبة إلى أندرسون، م

 كما التصوير إذ يسعى إلى صناعة سينما . المتحرّكة
ا
عن  عاد والبتعناصرها بعض مزج طريق عن غنيّة بصريّا

 تشديد . فوتوغرافيّةالالصّورة على القائمة للسينما أنطولوجيا بازين 
ا
أندرسون على السينما بوصفها ويأتي أيضا

 ‘‘
ا
ف الأفلامالفيلم قد انتهى‘‘ و‘‘بأنّ ‘‘لوك غودار -جانتصريح كتعارض مع ‘‘فنا

ّ
 Godard in)مات‘‘  ومؤل

Gibbons, 2011 .) 

 

زعة الواقعيّة  ، (١٩٧٥) جيليابوفشل فيلم ( ١٩٧١) ة قصّة حب سويديّ عد نجاح فيلمه ب
ّ
انتقلَ أندرسون من الن

رت -الأوروبيّة 
ّ
زعة الواقعيّة الجديدة الإيطاليّة بو واديربيرج، السويديّ بالمخرج التي تأث

ّ
التشيكيّة  والموجة وبالن

‘‘ ‘‘يسمّيه إلى ما  -الجديدة
ا
والحال أنّ  (. Andersson quoted in Macfarlane, 2015)الأسلوب الأكثر تجريديّا

لون غير المحترفين، المجابهات، تتابعات من النزعة الواقعيّة تظلّ باقية؛ العالقة بعض العناصر 
ّ
الوعي  الممث

ر تمييز الواقعيّ والخياليّ الطبقيّ، 
ّ
هِمَ . تعذ

ْ
ل
ُ
 وقد أ

ا
تعب من  أيضا

ُ
و‘‘الطبيعانيّة‘‘،  النزعتين ‘‘الواقعيّة‘‘ أندرسون، الم

( 2016a)يصف ليندكفيست . من قبل التعبيريين والرمزيين في القرن العشرين، سيّما سّم اللاواقعيّ والمجرّدالر ب

مه بالرسّم كيف أنّ 
ّ
لفونتربرج   ٩٥دوغما  ومانيفستوفون تيرر مع يتباين للمشهد العناصر البصريّة على تحك

لكنّها  هي تبدو حقيقيّة، فـ‘‘: عن التمثيلة البصريّة والصوتيّ انعزلت صورته كيف فكما يصف . وعهد اللتزام

فة
ّ
 بهذه  وفنائيّتها وضآلتها عظمة الحياة تبدو فأنا مسحور بكيف . منقّاة ومكث

ا
أكثر وضوحا

بع (. Andersson quoted in Dagliden, 2015)الطريقة‘‘ 
ّ
هنري قاعدة انضباط الصورة السينمائيّة لديه يت

 (. quoted by Andersson in Aftab, 2015)ليس في نيّتك‘‘  ش يء ابْعد أيّ ‘‘: ٍللرّسم الملوّن ماتيس 
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 لتفسير و 
َ
الذي   (Trivialism)مصطلح ‘‘التفاهة‘‘ هو وفريقه الإنتاجيّ تركيزه على الأسئلة الوجوديّة، فقد صاغ

ه بعدئذ في 
َ
 :  مقابلاته وحواراتهاستعمل

 

م ‘‘
 
 المرءُ العال

ُ
نا يصف ن المرء من وآملُ بهذه الطريقة أن القليلة، بهذه العناصرة التافهة ووجود 

ّ
يتمك

 إلى الأسئلة ال
ً
يجب علينا أن نزرّ تافهة، لكن، كيف هي الحياة، فالحياة . فلسفيّة الكبرى المثيرةالوصول أيضا

 وتافهة  عيانيّة إنّها . أن نتناول الإفطاروأن نزمّ سحّابات الثياب، الأزرار، 
ً
، والحال ينطبق على كلّ  جدا

، . بأيديهم السّلطة ، حتّى بالنسبة إلى هؤلاء الذين ناوجود
ً
ه يدفع  مع التشديد على تفاهته، أحبّ ذلك كثيرا

ّ
لأن

 الناس إلى الأرض، إلى ذلك المكان الذي 
ً
 ,Andersson quoted in Lindqvist 2016b)‘‘ ينتمي إليه المرء فعليا

pp. 23–24 .) 

 

 ‘‘فتحُ ت
ُ
 وتموضع  ،اليوميّة للوجود الحقيقيّة السينما على ‘‘ التفاهة

ا
 عالما

ا
 متقاسما

ا
كأساسٍ  للبشر الفانين عاديّا

 من التافهة هذه، والتفاصيل الوضع اليوميّ للكينونة تفاهة  ه فيوالحال أنّ . للوعي
ا
البشر الفانين  فإنّ كلا

المصاب  من للحياة اليوميّة تتراوح مشاهد أندرسون . واضحينيصبحا ههنا والآن للجمال واللحظات السامية 

الإنسان المفرط في : قطبينوهي ممتدّة بين . إلى اللآدميّ داخل الحياة البشريّةالتشوه الجتماعيّ إلى الشخص يّ 

 من ، (٢٠١٩)( About Endlessness) عن الأبديّة ففي فيلمه الأخير، . وحدود الإنسانإنسانيّته، 
ا
المستوحى بصريّا

هشاشة وجمال  في للدعوة إلى التفكير صوت شهرزاديّ ر يترافق مع فإنّ تجاور الصّو ، وخغن امارك شاغال وف

 .  الوجود

 

هذه الثلاثيّة مفتوحٌ وكثيف، وهذا مما يجعل لأنّه على صور أندرسون السينمائيّة معقّدٌ طابع أسلوبيّ إنّ إضفاء 

( intermediality)على وسَاطيّة ترتكزُ ممارسته ، (2016b)وكما يحاجج ليندكفيست . وجديرة بالنظرمتميّزة 

فإنّ استديوهات الأفلام، وفي حين أنه ما من نموذج واحد لهذه الوساطيّة في . والشعر والرّسم والموسيقىالفيلم، 

‘‘ بثيو 
ا
 حَسَاسيّا

ا
 على موقف تعيّن ‘‘نموذجا

ا
ع قائما

ُّ
م ويدركُ   الذي يدعو المشاهدَ التسك

َ
 بالعال

ا
إلى أن يبقى متصلا

المشاهد  إنّ  القول يمكننا، من هذا المنظور، (. Petho, 2011, p. 5)ن حيث الفنون الأخرى مالصّورة السينمائيّة 

ينظر إلى السينما باعتباره  لوك نانس ي -بيد أنّ جان. والرسّم والمسرحتتوسّط بين السينما الحيّة عند أندرسون 

 على الآخرفنّ‘‘ لكنّ كلّ ‘‘... والموسيقى ]..[ الرسم، والكتابة تحافظ على التوازن ‘‘بين 
ا
 منفتحٌ تماما

ا
لا

ّ
، متشك

 ومتماسّ بالأنواع الأخرى، 
ا
رس ي و (. Nancy, 2001, p. 48)]..[‘‘  معهاا

ُ
( البينيّة)في الحسيّة يّة الحسّ بالوساط بثيو ت

د نانس ي على أنّ ‘‘للسينما 
ّ
ىتقنية الفنّ بينما يؤك

ّ
 وت ، تتجل

ُ
وتؤدّي  صارنا إنّها تتطلع في أب أنظارَنا بعين العتبار،  أخذ

 (. Nancy 1996, p. 20)كنظرة‘‘ حدوثها  إلى 

 

فه الصّورة السينمائيّة عند أندرسون هو إ
ّ
سينمائيّ انتقائيّ قد أخذه هو بعين  تاريخ مسألة نّ النطباع الذي تخل

 لقد . العتبار
ا
(.  Kohn, 2015)كفيلمٍ تأسيس يّ ( ١٩٤٨)لفيتوريو دي سيكا  سارقو الدرّاجة من فيلم اقتبس مرارا
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المخرجُ البولنديّ  واستعادت سلسلة الوصايا العشر إيمانه بالسينما، وهي السلسلة التلفزيونيّة التي أخرجها 

 ار ي الذي كريستوف كيشلوفسك
َ
أعمال فليني  على أفضل الأفلام‘‘ لـ‘‘قائمته وتشتملُ . بسينما القلق الأخلاقيّ تبط

مثل   امثله(. Andersson, 2012)وبونويل وغريفيث وكوروساوا  رينيهو بونتيكورفو و وكوبريك وفايدا ي كيشلوفسكو 

سليم  وإيقاع بناء محدّد البصريّة والصوتيّة لأندرسون على المواقف تعتمدُ ، (١٩٦٧)لجاك تاني وقت اللعب فيلم 

 كوميداهُ . وحركة الأجساد
ا
حاكي أيضا

ُ
.  ر كيتون وباستلشارلي شابلن جوانب من الكوميديا الأميركيّة الصامتة كما ت

دَ وقد  ر ‘‘التراجيديّ حُدِّ
ّ
الأصالة البشريّة  بكنصر حيويّ يملأ أفلامَه والثقل  الخفّة بين الكوميّديّ‘‘ -التوت

(Lindqvist, 2016a, p. 561 .) المستقبلُ ربّما يبدو ،
ا
رط البشريّ لأندرسون  فحصلكنّ قاتما

ّ
 لش

ٌ
مُخفّف

من  فهناك ضحكٌ يضحكُ (. Nancy, 1993, p. 390)دهما‘‘ وحدو ، والحسّ ، الإحساساتأي بـ‘‘بهجة بالضّحك، 

التي والعنف في مواجهة مشاهد القسوة يُنقلَ بواسطة حسّ آخر لكنّ هذا الحسّ المشاعر والضعف البشريين، 

 .  استجابة إيتيقيّةتستدعي 

 

 على الشعر عند أندرسون السينمائيّ إنّ الإنتاج 
ا
 ينطوي أيضا

ا
 بوصفه فنّا

ا
ما هو جوهريّ ذا الصّدد، في ه. وتقنية

ل في 
ّ
أوهام، بل  وهي ليست نزواتٍ أو خيالت بمعنى مميّز؛ والتي عرّفها هيدغر بأنّها ‘‘ الصور الشاعريّة، يتمث

ليندكفيست ويقرأ (. Heidegger, 1971, p. 226)‘‘ مشهد المألوففي للغريب مرئيّة تضمينات  بمثابة يالت خ

كليّة مع من حيث التوافقات الفكريّة والفنيّة  لطابق الثانيأغاني من اجماليّات فيلم ( 2010)
ّ
عر  الش

ّ
الش

، يفتتح فيلم . الأسبانيّ الحداثيّ لقيصر باييخو
ا
ر  ببيتٍ من الشعر من قصيدة ‘ أغاني من الطابق الثانيفمثلا

ّ
تعث

في  ه القصيدة ويُستشهَد بأبياتٍ أخرى من هذ. المحبوب هو الشخص الذي يجلسُ‘‘‘‘: ن‘ لباييخو بين نجمتي

وفيما يكمن خلف استملاك أندرسون لهذه . في العاميّة السويديّةمع اختلافات طفيفة الحوارات التالية 

ر على القصيدة، يُظهر ليندكفيست كيف أنّ الرّوح الإنسانويّة لشعر باييخو 
ّ
الأسلوب السينمائيّ ‘‘القائم على  تؤث

 . التفاهة‘‘ عند أندرسون 

 

 من الألوحيد الذي يس باييخو الشاعر ال
ا
فعنوان  . لتعرية الكينونةوقيمة الحقيقة الشعريّة حجية يقدّم قسطا

، أيها الحيّ فيلم 
 
، أنتَ أيّها  ‘‘: ليوهان غوته( ١٩٧٠( )Roman Elegies) مرثيّات رومانيّة يأتي من  أنت

ا
كن مسرورا

 قبل أن تلعقَ  في مضجعك الدافئ الوثير، الحيّ، 
ُ
إنّ الموتَ هو جزءٌ  . قدمكَ الهاربة‘‘ النسيان لنهرالجليديّة  الموجة

 الجود ل يتجزّأ من 
ُ
رنا هذه القصيدة

ّ
إنّ الفيلمَ والشعر  . هو ما يمنح المعنى بالحياةبأنّ الوعيَ بالموت ؛ إذ تذك

 
ا
، بعد التقدمات،  حمامة وقفت على غصنٍ تتأمل الوجودويفتتحُ فيلم . كتعرية/ككشفٍ، كحجب يُدمجانِ معا

 ( Everydayness)ثة لليومانيّة ت ثلا بتصويرا
ا
 قنينة نبيذ : بثلاث لقاءات مع الموتمعنونة

ا
في  زوجٌ يموت فاتحا

 بينما زوجته تستخدمُ الطعام غرفة 
ا
 كهربائيّا

ا
طا

ّ
 عجوزٌ ؛ في المطبخخلا

ٌ
ترفض  على سرير موتها بالمستشفى وامرأة

سفينة في كافتيريا على متن كاشير ؛ ة الذهبيّة لزوجها والساعوالمجوهرات بالمال، حقيبة يدها المملوءة أن تتركَ 

ص من سياحيّة يحاول 
ّ
والحال أنّ هذه  . بنوبة قلبيّةاشتراها رجلٌ ماتَ لتوّه وكأس جعّة شطيرة جمبري التخل

إنّ  فتناهينا، أنطولوجيّة على  شواهدَ باعتبارها  .الميتات ليست بميتاتٍ تراجيديّة بالقتل أو بالنتحار أو الإبادة
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 على الحسّ بالحياة  معنى له لذي لهذه المشاهد من الموت غير العمد وا
ّ
ر أندرسون الموتَ على غرار  . تحث

ّ
يؤط

 للحياة، ول: ‘‘ نانس ي
ا
م آخرليس الموت ضدّا

َ
 إلى عال

ا
البقعة العمياء التي تفتحُ  ؛ فالموت بحدّ ذاته هو يس عبورا

 لنظرةٍ وتجبرها على  ‘‘ لبقعة العمياء، التي وهذه ا (. Nancy, 2001, p. 18‘‘ )]...[الرؤية 
ا
تهّيئ انفتاحا

 إذ تفتحُ أفلام أندرسون . مقتصرة على مشاهد الموت، ليست (Nancy, 2001, p. 12) النّظر‘‘ 
ا
، وما  للنّظرسبيلا

 .  الوسَاطيّةكثافتها يركنُ إلى أعيننا هو 

 

 إنّ الكثافة الوسَاطيّة 
ٌ
ةالمرسومة للقطاته فالرّسم مركزيّ . الرّسم أندرسون للفيلم معفي إدماج واضحة

ّ
،  بدق

 . بتقنية صناعة الأفلامولحسّه 
ا
ر  ،(١٦٣٣( )La Pendaison)جاك كالوت الرّسام في عمل لقد وجدَ مونتاجا

ّ
  وتأث

ر  وفيليكس نوسباوم؛ وجورج شولتس، وكارل هوفر، مثل أوتو ديكس،  ضوعويين الألمان الجُددالمو ب
ّ
كما تأث

.  ياغو فرانثيسكو والرّسام الأسبانيّ إدوارد هوبر، والرّسام الأميركيّ الواقعيّ جيمس إنسور، بلجيكيّ اللرّسام با

روغل الأكبر لبيتر ب انتصار الموتولوحة   أغاني من الطابق الثانيفيلم فإنّ ، (٢٠١٣)وكما يحاجج ميلدرن 

 وسائطهما المعلى عالى تتوجماليّة بنيويّة في تشابهات ‘‘يتقاسمان 
ا
(. ١٤٨ص )وعلى عصور إنتاجهما‘‘ ختلفة جذريّا

 
ُ
م ‘‘: ويضيف ِ

ّ
لمرض  المخرج حاسمان لبنية نقد في أعمال أندرسون عند بروغل إنّ روح الأسلوب والقصد المتهك

حمامة وقفت على غصن تتأمل  وبالمثل، فإنّ فيلم (. ١٤٨ص ) بخاصّة للهويّة‘‘ حسّ الأوروبيّ وهو الأخير عضال 

في  فوق الصيّادين على الشجرة فالغربانُ الثلاثة الجالسون . صيّادون في الثلجلوحة بروغل ل مدينٌ الوجود 

 .  للوجود البشريّ داخل الفيلمذه الرؤية الخياليّة من عَلٍ ألهمت همفتتح اللوحة 

 

 عليست بصريّة خالصة؛ أندرسون  أفلامفإنّ نوعيّات الرّسم هذه، كلّ ورغم مع ذلك، و 
ا
لى  إذ تعتمدُ أيضا

أوغست فرديناند سيلين و -لويس  ينالرّوائيّ من  أغاني من الطابق الثانييقتبسُ فيلم . والموسيقيّةالأدبيّة المصادر 

البائعان  يتجوّل بها والطريقة التي ، فيلم حمامة وقفت على غصن تتأمل الوجودفي اللاخطيّ السرد و  .ستريندبرغ

ص شخصيّاته من بينما  ، أوديسا هوميرسيُستعارُ من من مكان إلى مكان، 
َ
ستخل

ُ
فئران  وعمل لوريل وهاردي، ت

عتمد  علىأندرسون  ويرتكز. ميغيل دي ثيربانتس لث ه دون كيخوتوجون ستاينبيك ل ورجال
ُ
 literary)الأدبيّ الم

canon )كونديرايلان وم ديستيوفيسكي وفيودور وبلزاك وهيلمار سودربرغ داغرمان على ستيغ شتملُ الذي ي  .

 الأدبيّة، الستدعاءات من إلى مخزون أندرسون  وبالإضافة
ا
تميلُ موسيقاه  . نٍ وأغاموسيقى فهناك أيضا

 بـ‘‘ . ليانز نيو أور وإلى جاز تقليديّة الموسيقى ال التصويريّة إلى 
ا
تلك الموسيقى المتواضعة  وأندرسون مسحورٌ أيضا

(.  Andersson quoted in Cedarskog, 2007) النازيّة‘‘ رعت عندما ترعكانت موجودة في الثلاثينيّات التي 

أو لإثارة  لنقل النغمات التأثيريّة ، (counterpoint)أو كطباقٍ سير المشاهد تجويستخدمُ أندرسون الموسيقى ل 

 لنانس ي، ما الذي يميّز الموسيقى والحسّ؟ ومع ذلك، . جواء وشحنهاالأ 
ا
رنّان موقعٌ إنّها تتجاوزُ الموسيقى المعنى، وفقا

 يم
ُ
 ‘‘حيث

ا
 ,Nancy, 2007)‘‘ أو عبر بعضهما البعض ويتردّد صداهما في بعضهما البعض، تزجُ الحسّ والصوت معا

p. 7 .) 
ُ
 (. Nancy, 2007, p. 7)والموسيقى لها معنى رنّان ‘‘فقط في صداها‘‘ السّمع، إنّ الستماع يبسط
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يتقاسمُ نانس ي بأنّه ‘‘في الصورة، يكتبُ . مع البصريّ في علاقة معقدة الصّوتيّ يقعُ الأحاديّ الإدراك الطبع، إنّ ب

 معخصائص البصريّ والصّوتيّ 
ا
أندرسون  تدين لوحات (. p. 74, 2016)بعضهما البعض‘‘ إلى  لهجاتهماوينقلان ، ا

تمّ تأليف  . ستماعيّ والفضاء ال عبر الرؤية السينمائيّة اللهجات هذه يتمّ بها تقاسم الطريقة التي بشدّة إلى 

  فرقة على يد وأعُيد ترتيبها وعزفها بيني أندرسون،  من جانب  أغاني من الطابق الثاني فيلم موسيقى

(Stockholm Session Strings .)كفيست وكما يلاحظ ليند(2016b) ، ّللوتريات  فإنّ ‘‘النبض البطيء والمهتز

 من يجسّد  حيث -بحذر واللعوب الخفيف النّغم مع يتضادّ لإيقاع موسيقى الفالس السريع الجهوريّة 
ا ّ
أسلوب  كلا

 والأغاني كما إنّ الموسيقى (. ١١٥. ص) ‘‘ أغاني من الطابق الثانيفيلم وتيمات 
ا
بطرق السردَ يدخلانِ أيضا

 على كرس ي المطبخ وصديقته تاكس ي يجلسُ سائق الففي أحد المشاهد، . متنوّعة
ا
 معا

ا
وفي مشهد  . ويشغلان مسجّلا

ل مجموعة من سائقي المترو آخر، 
ّ
 مغنّين جيشك

ا
مرثاة امرأة في تتحوّل  ، أنت أيها الحيّ وفي فيلم . أغانٍ رثائيّة وقة

وتنتمي بعض الشخصيات إلى فرقة (. Stockholm Classic Jazz Band)تؤدّيها فرقة معزوفة، منتصف العمر إلى 

(Louisiana Brass) ، عازف جيتار 
ا
سمّى وهناك أيضا

ُ
على غنيات الأخرى وتشتملُ الأ . (Black Devils) في فرقة ت

 عن مدينةٍ فوق السحاب السويديّةالترنيمة 
ُ
لتي  ا-( I Have Heard About a City Above the Clouds)  سمعت

 
ُ
 ما ت

ا
د غالبا

َ
(  O alte Burschenherrlichkeit) يا فتيان المجدأغنية الجامعة الألمانيّة وعلى  -السويديّةالمآتم في نش

في بيرسون سجلها إدوارد شعبيّة أغنية ، وهي (A Little White Rabbit)غنية أمن ، وعلى نغم بإنشاد سويديّ 

انجذاب  تنقلُ موسيقى ورقص الفلامنكو ، حمامة وقفت على غصن تتأمّل الوجودوفي فيلم . الثلاثينيّات

م
ّ
 . أحد طلابهاحيال  ةالمعل

ا
آشلي  تؤديها من الخمسينيّات روكابيلي وهي أغنية ( Shimmy Doll)ونسمعُ أيضا

 كما . حركة إيقاعيّة بهيجةوتثير بومونت، 
ا
 أندرسون أيضا

ُ
  المسرح الموسيقيّ إلمحاتٍ من يلتقط

ا
عندما يُمسرح قدرا

 
ا
 في موسيقيّا

ا
، . غوتنبرغ( Limping Lotta)بار مشهد مرحا

ا
هولجر  )يستمعُ جونثان وفي مشهد آخر لحقا

  من رأسهأن يطرد ول يستطيع في غرفته، مشغل تسجيليّ ة على إلى أغنيوهو أحدُ البائعيْن المتنقليْن، ، (أندرسون 

حزنة بفظاعةٍ‘‘الأغنية ‘‘الجميلة، 
ُ
 عن أيّ تأويل موسيقيّ، . لكن الم

ا
تأدية الأغنيةٍ هو ‘‘فما يتناثر مع كلّ وبعيدا

 
َ
 -بوصفها -والكينونةللحسّ، رحة الم

ا
 ,Nancy)ر النبر‘‘ وتأخيورجع الصّدى والنثناء والهجوم من خلال الإيقاع  فعلا

1997, p. 86.) 

 

طح هي نظام الصّورة (. 2016)لوك نانس ي -الفن عند جان نظريّةفي هناك نظامان  ، في  الأرضيّةالمتمايز عن السَّ

ل الجَهارة الموسيقيّة  حين أنّ 
ّ
، حمامة وقفت على غصن تتأمّل الوجودفي فيلم . نظام الخارج والداخلتمث

 تعديلٌ 
ُ
 إلى موسيقى عندما نسمعُ الصراخ والموسيقى والأصوات  للصور  مربكٌ يحدث

ا
يقوم  حينما مخيفة متحوّل

وبينما  . طرف واسع من الأبواقبد مزوّ دائريّ عملاق نحاس يّ في برميل العبيد الأفارقة بحرق  الكولونياليّون الجنود 

الحمأ الصاهر  شحنت التي لسويديّة التعدين افي إشارة إلى شركة -البرميل على  منقوشة‘‘ بلوديننرى بأنّ ‘‘ يدور، 

  العجائز تخرجُ مجموعة من وفي اللقطة التالية، . في منتصف الثلاثينيّاتريكا في تشيلي السامّ إلى أ
ا
المرتدين ثيابا

 
ا
رة لها منزلقة زجاجيّة من خلف أبواب رسميّا

َّ
ويشاهدون إنّهم يشربون الشامبانيا . السابقةاللقطة تعكسُ مُسَت

 إلى الكاميرا وهمالوحش يّ هذا الفعل 
ا
البائع  )مع جونثان في المشهد التالي وتواصل الموسيقى . ينظرون مباشرة
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ر جونثان في ش يءٍ ما . على سريرهوهو جالس ( المذكور أعلاه
ّ
غير  وأنّه قد تورّط فيه، بيد أنّه مريع ومرعب فك

د 
ّ
 أم لإذا كان متأك

ا
 في الحاضرلذي ل يُوصَف االعمل الوحش يّ وما يزالُ حضور . هذا حلما

ا
وتبقى هذه  . موجودا

 أسفل عندما يخرجُ من غرفته، في الهواء  عالقةالموسيقى 
ا
هل  ‘‘: ويسألهالبناية، حيث يجلس مدير للمدخل ناظرا

هل يجب علينا أن : ‘‘ساعته، ويسألُ في ينظرُ المديرُ . متعتك الخاصّة فقط؟‘‘الناس في استخدام من الصّواب 

 به، فلا ش يء . لأسئلة في منتصف الليل؟‘‘ناقش هذه ان
ا
أناس   يوجد آخر يمكن قوله لأنّ ‘‘أمّا ما كان المدير معنيّا

 يستيقظون ههنا 
ا
‘‘ مبكرا

ا
فالحسّ المشترك  . ما ينقص هذا النوع من الكلامقد نسمعُ في هذه اللحظة، . للعمل غدا

ع بنظامٍ آخر المتفرجّ الحساس لجسد 
َ
   .الحسّ والحقيقةمن يُقل

 

د 
ّ
طلق عليه نانس ي ‘‘الماهية المتعدّدة‘‘ للفنّ ما يُ على هذه لدى أندرسون حوادث الإنتاج الوسائطيّ تؤك

 من كونها (. p. 22, 2001)الداخليّة‘‘ للصّور المتحرّكة و‘‘التعدّديّة 
ا
-بين وتأثيراتجرّد مسألة توافقات مفبدل

،  شموليّة الفن غير القابلة للاختزال‘‘-ل‘‘ أي : ولزمته الطبيعيّةفنون التشيرُ إلى مبدأ البينيّة تعبيراتها ، فإنّ فنيّة

 وأنّ 
ا
 متبادل

ا
 بين الفنون‘‘  ‘‘هناك تحاكيا

ا
وضع الوساطة البينيّة الحس يّ  إذ إنّ (. Nancy, 2016, p. 74)لنهائيّا

 على لديها 
ّ
  في صلب سلوب أفلام أندرسون يقع شكل وأفعبر ثلاثيّته، . وحدةٍ داخليّةالرؤية والستماع دون يحث

  ،الفنون وهي في الصيرورة 
ا
 . وبينها أيضا

 

ظر عند أندرسون 
ّ
 بداهات الن

 

عن وسَاطة  التيمات الميتافيزيقيّة نانس ي الأفلام ذات يُفرّق ، (The Evidence of Film) برهان الفيلمفي كتابه 

باعتبارها جسدَه  مكان الوساطة، بوصفها لسينما استيعاب ‘‘االسينمائيّة تعني الميتافيزيقا . التيمات الوجوديّة

ه، و 
َ َ
م‘‘ وث حد  اباعتبارهعالم

َ
عور بالعال

ّ
 كهذه  في (. Nancy, 2001, p. 44) لعلاقة الش

ا
حالة أندرسون، فإنّ وساطة

.  والجتماعيّ السياس يّ أو عن تضامن أندرسون سياس يّ للسويد -والسوسيوالواقع التاريخيّ ل يمكن فصلها عن 

وهذا هو المحلّ الذي  . حيث تشرعُ سينماهُ في ‘‘عرضها‘‘ ببعدٍ آخر، سطح شاشاته النّظر إلى لك، يمكن ومع ذ

 
َ
 نانس ي عن السينما فلسفة

ُ
عند   الأساسيّةإنّ الفرضيّة . أفلاطون للكهفمنذ استعارة التمثيل تهجرُ فيه نظريّة

ل المدخل إلى الواقعيّ نفسه،الصّور واقع نانس ي هي أنّ ‘‘
ّ
ساق  يمث

ّ
ومقاومة الموت أو الحياة على سبيل مع ات

م سينمائيّ، ، فبالنسبة إلى نانس ي، (٢٠٠٩) وكما يوضّح كلوبروك (. Nancy, 2001, p. 16)المثال‘‘ 
َ
ونحن  فـ‘‘العال

أو  ليست ما بعد حداثيّة، سرديّة، -سينما ل)، وبالتحديد مع سينما نوع معيّن مع السينما ندرك أنّه كذلك اليوم، 

الأمر الذي يُشير إليه  من عرْض الوجود، السينما لها وضعٌ خاصّ ويُشدّد على أنّ (. ١٦١. ص)(‘‘ سينمائيّة-تامي

م علاقة بالبرهان الذي هي والعالم  الفيلمفالعلاقة بين (. Nancy, 2001, p. 44)بـ‘‘برهان السينما‘‘ 
َ
في  يعرض العال

     . كلّ حالة من حالته

 

ويُنفخُ  يستدعيه النظر، يحشدُ ، كيف أنّه ‘‘ ه عن صناعة الفيلم عند عباس كيارستاميعرض نانس ي، في كتابتي
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‘‘ فيه بالحياة، 
ا
 من تمثيل (. p. 16, 2001)إنّه يجعله يقظا

ا
قدّم السينما العالم، وبدل

ُ
  -(تنقلُ )أي تتقاسمُ -‘‘ت

مٍ كثافة 
َ
في قراءة نانس ي، كيارستامي، إنّ سينما (. Nancy, 2001, p. 20)]...[‘‘ ل يتجزأ منه هي جزءٌ النظر إلى عال

فة‘‘ هي ‘‘
ّ
أو فهو يقدّم نفسه في مجابهاتٍ، : رؤيةليس مجرّد مسألة الحضور بيد أنّ ‘‘. وتقصدُ نحو الوجودمكث

 السينما في (. Nancy, 2001, p. 30)في هموم‘‘ مخاوف، أو 
ُ
‘‘، تلك الكلمات مراعاتها‘‘اعتبارها‘‘ و‘‘تكمنُ سلطة

السينما ولديها  على أفلام أندرسون  تشدّدوبالمثل، (. Nancy, 2001, p. 38) والمراعاةالنظر يّة التي تعني الفرنس

 . والمراعاةتربط بين الرؤية ( presentational)سلطة عرْضيّة 
ا
أفلام الطرق الشاعريّة  عن وبطريقة مختلفة تماما

مع  بشريّة الإصرار على اليومانيّة العند أندرسون بين  تجمع الصّنعة السينمائيّة عند كيارستامي، والوثائقيّات 

 من . الوجودأحجية طريقة للنظر في 
ا
على  فإنّ عدساته وللمعاشرة، للوحشيّة الحيوانيّة مشاهده وانطلاقا

ويفترضُ هذا أنّ  حيوانيّة الطابع،  حمامة وقفت على غصن تتأمل الوجودفي فيلم الحديث  الإنسان

رة في العمى عن الوحشيّة والإيذاء يّة‘‘ الستثنائيّة البشر ‘‘
ّ
 (.  Savage, 2016) متجذ

 

 إلى ا هي بداهات أندرسون للنّظر؟ م
ا
أربعة  أضع فسوف  -مواءمة ما يُعتقد أنّه - (axiˉoma)الجذر اليونانيّ عودا

 . وصوره السينمائيّة لأطرهجوانب 
ً
 ، أولا

ا
نّ عدسة أندرسون، إ(. Nancy, 2001, p. 42)وتأطير‘‘ قصّ، ‘‘هناك دائما

ر مساحة الستديو من وضع الكاميرا الثابتة، 
ّ
للصورة   رؤية بازين  علىتأطيره  ينطوي . معينتيْنبمسافة ومدّة تؤط

.  التي يمكن للجمهور أن ينظر إليهاللنقطة المحوريّة هناك غياب في إطاره ، (٢٠١٥)وكما يلاحظ باتمان . الفيلميّة

شاهِد ‘إلى أنّ ( ٢٠١٤)هانيش ويشير 
ُ
 / مع التزامه-‘حريّة الم

ا
  للقطة التقدّم الزمانيّ في فحص  -ها أيضا

ا
ب إدراكا

ّ
تتطل

 من المعتاد أكثر 
ا
على  بصريّ يفتحُ حسّنا اللقطة واسعة للتجوّل في تحرير العين إنّ إذ (. ٤٨. ص)]...[‘‘ نشاطيّة

 أكثر رؤيةٍ وفضول 
ا
 .  يقظة

 

 ث
ً
لقطات  ويحاجج هاينش بأنّ ‘‘. وتبعيدها /وتسبيقهاعمق الشخصيات في لدى أندرسون إنّ هناك مَسرحة ، انيا

 ‘‘ عند أندرسون  الخفيّةالعمق 
ُ
 تكشف

ا
الكوميديّة والتعبيريّة   اوظائفهفبالإضافة إلى . الأبعاد المخفيّة سابقا

ل والرّمزيّة، 
ّ
شطوظيفة ‘‘فإنّه يحل

َّ
  حياتناجوديّ لعالم النقد الو بأن يجمع بين تسمح لأندرسون ‘‘التي ‘‘ المتفرجّ الن

هذا الداء العضال  من أجل مواجهة ]...[ على نحو أكثر فاعليّة في الفيلم إشراك المتفرّج والسعي إلى ]...[  الحديث 

 ما (. Hanich, 2014, p. 48) الحديث‘‘ 
ا
حاط بودائما

ُ
راقب شخصيّاته وت

ُ
ولكنّهم ‘‘مع  آخرين مشتركين حاضرين ت

‘‘متروكون ذلك 
ا
ومع  (. Hanich, 2014, p. 48) حديثة حضريّة أوروبيّة أمكنة‘‘ -لفي ‘‘ومموقعون  وحدهم وجوديّا

 فإنّ هذا يفترضُ ذلك، 
ا
يتصوّر  كيف أنّ أندرسون ويغفل عن ما سابقة على الـ‘‘نحن‘‘، بأنّ هناك ‘‘أنا‘‘ مسبقا

 . حيث يحيا الناسُ ويعملون المساحة والأماكن  أندرسون 

 

 
ً
 .Andersson, 2010, p)بالمعنى الأعمّ للكلمة‘‘ -مشاهدة ووصف شخصٍ ما في غرفة ‘بـ‘يتمتّع أندرسون ، ثالثا

 للمساحة أندرسون  يُرسّم، الإنسان والمساحة في كتاب (. 275
ا
 واسعا

ا
 :بهذه العباراتتعريفا
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ها آثار اليدِ البشريّة، لكنّ المساحة التي تحملُ 
ّ
 هي بنظري ، البشرُ والتي يشكل

ّ
 البمبلغ قواها تحث

ّ
حسّ بأن

طاردنا
ُ
عرّي مكاننا في . المساحة ت

ُ
 . الاجتماعيّة وفي التاريخ الحياة إنّها ت

ّ
 بأن

 
شِف

ُ
ووجودنا هو ظروفنا فقد ك

ه يفعلبكثير أقلّ فيها إرادتنا الخاصّة  تأثير يكون لسيرورة تاريخيّة نتيجة 
ّ
 ( Andersson, 2001). مما نعتقد أن

 

حدّد‘‘في المقابل، 
ُ
  ت

ُ
تقول . تكون لدى شخصٍ ماقد الأحلام التي وشروط تحقيق وتكشف قيمة سان، الإنالمساحة

 الحقيقة
ُ
  .المساحة

ا
سيّما في الأفلام، إذا تكلمنا بطريقة -أن نراها أو نسمعها نحن ل نريدُ دوما

في   بشرال صوّر أن ن أعتقدُ أنّه من المثير للغاية : ‘‘وكما يوجز في موطنٍ آخر .(Andersson, 2001)‘‘ تقليديّة

 . أي في البيئة التي يوجدون فيها الغرفة، 
ُ
خبرنا الغرفة

ُ
 ,Ratner)وموقفه عليها‘‘ مكان المرء على الأرض بالكثير عن ت

2015 .) 
َ
قدّمب أو نُراقِب، وسواء أكنّا نُراق

ُ
للنّظر للكينونة  الإمكانيّة الفلسفيّة للفيلم تعرض /فإنّ هذه الغرفة ت

 .  هناك

 

 أن من كتاب نانس ي كيف أنّ هذا المقطع  هوملاحظته ما تجدرُ 
ً
 مفردا

ً
(  Being Singular Plural) تكون جمعا

 :  رؤية أندرسون للغرفةيناظرُ 

 

ه فيها ولهايُ دخلُ شخص  إلى غرفةٍ ما، ي ب نفس 
ّ
فهو بهذه وزيارتها، إلخ، والعيش فيها، ، اجتيازهاوأثناء . رت

، -العلاقة المسافة، الاتصال، التآلف، الارتباط، -  غرفة ال( في)تصريف وترتيب كلّ ما الطريقة يُفصح عن 

 عن ذلك إلى كونك هناك؛ لا يُضاف  بالمعيّة أن تكون ]...[.  للغرفة نفسهاوبالتالي، 
ً
أن تكون هناك ، عوضا

تضمّن ومع عدم مع لا ش يء أكثر من ذلك، به بحدّ ذاته، -يُعطي معنى ما وأن تكون مع ، بالمعيّة أن تكون يعني 

 (.  Nancy, 2000, pp. 97–98) المعيّة سوى حقيقة تحت أيّ حقيقة المعنى هذا 

 

م السينمائيّ عند أندرسون يُقدّم ل، وبالمث 
َ
م العال

َ
 بالعال

ا
 مكانيّا

ا
بمعنى نانس ي، . بالمعيّة أصيلٌ حيث الوجود حسّا

ل المكان الذي بالغرفة حسّ أندرسون فإنّ 
ّ
 فلا ا . يمكن فيه إدراك حقيقة الوجوديمث

ُ
  لكائناتُ المنعزلة

ُ
ول البشريّة

م
َ
 الآخر هو الكينونة بالمعيّة مع السّمة الأساسيّة للوجود ؛ إذ وحدهما في العال

ّ
إنّ نظر أندرسون . في عالم مُكتظ

خفايا الهشاشة  يحوّل نظرنا إلى هذا العالم صوب بوجودنا واهتمامه حيث نكون بمعيّة الآخرين اليَقظ إلى العالم 

 .  نفصال والغترابوال والخزي 

 

الحسّ  نانس ي يُبوّئ . في الزمانفقط أن يحصل يمكن الوجود بالمعيّة فإنّ وفي حين أنّ هذه الأنطولوجيا مكانيّة، 

 عن امتيازيّ  ةالمكانيّ بالزمان مكان
ا
عدم تكافؤ مع ‘‘باعتباره كرونولوجيّ -الحاضر اللاة، لكن لديه فكرة أيضا

هذا الحسّ  (. Conley & Goh, 2014) ر، إلخ التعابيالسّاعات، الأماكن، الإيماءات، النّاس، اللحظات، -فرادة‘‘ ال

تلامسُ (. ١٦. ص)بحسّ بالعالم تملأ الحاضر التي حساسات‘‘ الإ ‘‘تعدديّة بالحاضر ينطوي على  ‘‘*‘‘البروستيّ 

 
 [  المترجم]  البحث عن الزمن المفقودنسبةً إلى مارسيل بروست، صاحب العمل الأدبيّ الخالد  *
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م سينما أندرسون 
َ
 آخر بالعال

ا
 ما ت. عن طريق لفت النتباه إلى الزّمانحسّا

ا
بقول  قوم شخصيات أندرسون أحيانا

وهناك  ‘‘ يومه‘‘، لكلّ امرئٍ ‘‘: ، ترد هذه العباراتأغنيات من الطابق الثانيفي فيلم . كلام مبتذلٍ بشأن الزمان

قد يعني . مكرّر الغد هو يومٌ آخر‘‘ ‘‘: أنت أيها الحيّ في فيلم يرد و . هو بزوغ‘‘‘‘اليوم الجديد زمان لكلّ ش يء‘‘، 

د أو متجمّد، أنّ الزمان اق ‘‘آخر‘‘ في هذا السي
ّ
زمان  فكلّ -‘‘دوران العالم أن اليوم هو أنّ اليوم الآخر قد يؤك

جلي مشاهد أندرسون الطويلة أكثر من المعتاد (. Nancy, 2000, p. 9) فريد‘‘ 
ُ
ل مدة مُعاشة باعتباره الزمن وت

الذي حصلَ في السويد  الزدهار على كز ترت أنّ صورته ‘‘الأبديّة‘‘ لقد وصّف كيف . الزمن الكرونولوجيّ بتكترث 

يو  ويوضح الفيد (. Andersson, 2015) صوره السينمائيّة تلوّن الزمن‘‘  ذاكوكيف أنّ ‘‘ألوان بالخمسينيّات، 

ويس  يتقاسمها روي أندرسون مع الصطناعيّة التي استطيقا النظر للواقع‘‘  –المهيبان الأندرسونيان ‘‘المعنون 

وكما (. Beyond the Frame, 2017) بيد أنّ ذكرياتهما عن الماض ي جدّ مختلفة ، (Wes Anderson)أندرسون 

اليقظة، والأحلام، إنّ الحياة . ذات طبيعة مفارقة تاريخيّةفإنّ مشاهده ، (2016b)ليندكفيست يلاحظ 

خ والتاريخ والذكريات 
ّ
لط

ُ
  للمباني ريّة الأساليبُ المعماكما تساعد . مستقبلٍ -حاضرٍ -تعاقب الزمن كماضٍ ت

ا
في  أيضا

  بالحاضر اضطلاعه أندرسون  يشرحُ وكما . عد ذلكبل هي بآنيّة ول التي ( betweenness)البينيّة‘‘ تعريف ‘‘

 
ا
 نحيا المتغاير زمنيا

ا
 من زمننا ، إذ يقول ‘‘نحن فعليا

ا ّ
ر ب. طوال الوقت والماض ي كلا

ّ
ما قد حدث كلّ ش يءٍ متأث

 ‘‘
ا
 (. Ratner, 2015) سلفا

 

 رابع
ً
 مع ، ا

ا
ساقا

ّ
.  والتواريخعلى الأحلام والذكريات قاعدة هنري ماتيس يُطبّق أندرسون تقنية الرسم لديه، ات

تتحوّل الشخصيّات  . (Andersson in Jakobson, 2016)مشوّشة‘‘ هي واقعيّة، لكنّها الأحلام‘‘، يقول أندرسون، ‘‘‘‘

 إلى ق
ا
ل مشهد ، حيّ أنت أيها الفي فيلم . ابأحلامها وكوابيسهوتخبرنا بالة الكاميرا أحيانا

ّ
(  جيسيكا لوندبرغ)أنّا يمث

 ( إريك باكمان)وميكي 
ا
ة على في شقتهما المتزوّجين حديثا

ّ
 بالسعادة  بالمهنّئين ئة المليحطة قطار مالمطل

ا
حلما

 يروي من المشاهد، أخرى وفي سلسلةٍ . الغزليّة
ا
لمحاكمة   حيث ينتهي به المطاف إلى ا أحد عمّال الإسمنت حلما

م ويُحكم عليه بكرس يّ كهربائيّ، و  غصن تتأمّل  حمامة وقفت على وفي فيلم . مما يثير سؤال الجور والظلميُجرَّ

. ١٩٤٣غوتنبرغ عام في ( Limping Lotta)لبار صورة تذكاريّة توجد بين مشهدين من مشاهد البار ، الوجود

إنّما تسيرُ داخل   -إلى روسيا ومنهاوموكبه العسكريّ ثاني مسيرات الملك تشارلز ال مثل -والحال أنّ مسيرات الماض ي 

 ، أغاني من الطابق الثانيوفي فيلم . الحاضر وخارجه
ُ
من المراهقين لشنق فتاة وفتاة ( فلاش باك)استرجاع  يُصاغ

حة ملتقطة على يد على هيئة صورة تاريخيّة الرّوس 
ّ
ق الليتوانيّ ضابط من القوّات المسل

ّ
وين  شنق عضة التي توث

في  بنوم بنه لعاصمة لالخمير الحُمر  لستيلاء وهناك صورة إخباريّة أخرى . ١٩٤١من حركة المقاومة عام مراهقين 

لهم  ١٩٧٥عام 
ُ
ق مصوّره . مشهد قاعة المغادرة في المطارت

ّ
فإنّ حضور  ، إستفان بوروباس السينمائيّ وكما يُعل

ت على مرّ الزمن‘‘ اسيّة الإشكالت السي من الممكن ‘‘الحديث عن الماض ي يجعل 
ّ
 ,Borbás, in Bateman)تفش

ستواصل الوحشيّة الفظائع التي أدّت إلى الشروط الأخلاقيّة والسياسيّة الماضية إنّ قلق أندرسون بأنّ (. 2015

قة بالإنسانويّة في إعطاء زخمٍ 
ّ
إنّ . (Lindqvist, 2016b)‘‘والعار حيال الوجود‘‘ والنقد الجتماعيّ لمفصلته المتعل

ومع الآخرين الذين ومع الفقراء، تصّرفنا في الحرب، لـ‘‘كيف مع النظر الإيتيقيّ مُتمازَج الفضول الأنطولوجيّ 
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 (. Andersson, in Ratner, 2015)باستغلالهم‘‘ يقومون 

 

  لى جانب بداهات النّظر هذه، إ
ا
 سينمائيّا

ا
  هم وبوصف. مميّزة من الشخصياتتجميعة بيُشيّد أندرسون عالما

ا
شريحة

أثناء جمهوريّة  ندر سلرسومات الفوتوغرافيّة لأوغست ا يسترجعُ تمثيلهم فإنّ من المجتمع السويديّ، متقاطعة 

ثمّ  . بألوانٍ مائيّةبرسم شخصياته الإنتاج يبدأ أندرسون . أكثر من أنفسهميدافعون قد في هذا المنحى، . فايمار

 -بيض وجه أبمكياج ويمكيجون عامّة ملابسَ يُلبسون 
ا
والأقنعة في مسرح نو  السرك بهلوانات تقليد ل  وفقا

ل من الفوارق الجتماعيّة  -اليابانيّ 
ّ
 ويجعلهم الأمر الذي يقل

ا
احبة  اوإنّ وجوههم . على الطراز الأوليّ بشرا

ّ
لش

ةالمتعبة بحيث ينقلُ الكينونة أيّ وجهٍ مهما يكن هي الشبيه بالقناع 
َ
قل

ْ
ث
ُ
صيات  وسواء أكانت هذه الشخ . والم

 أساسيّة أو هامشيّة، 
ا
ها يتمّ رسمها مجموعة كبيرة أو صغيرة، من جزءا

ّ
الضّوء  فيما يُطلِق عليه أندرسون ‘‘فكل

وكما . والمنضبطةوأحاديّة اللون المكبوحة مجموعة تصميماته يتماش ى هذا مع (. in Spigland, 2010) رأفة‘‘ دون 

ط عليك الضوء. اء فيهاليس ثمّة ظلال يمكن الختبفـ‘‘يشرحُ أندرسون، 
ّ
وهذا يجعلك . طوال الوقت  فأنت مُسل

 
ا
 بشريا

ا
، كائنا

ا
‘‘ -عاريا

ا
 من (. Andersson, in Ulaby, 2015)عاريا

ا
أندرسون ‘‘يجمع كان مهنيين، ممثلين قولبة فبدل

 quoted in)باحثين إرسال عن طريق أو ومحطات البنزين، والمطاعم المتاجر في الشخصيات على مدار سنوات‘‘ 

Romney, 2001 .) إضافيّة، جودة ‘‘أندرسون ، يجدُ الحقّ‘‘‘‘الهاوي  وبالعثور 
ا
‘‘ ]...[ حضورا

ا
 حسيرا

ا
 in)إنسانا

Carlsson & Arte, 2011) . بل، فإنّ شخصيّاته وبهذه رسَم في صورة السُّ
ُ
كل صورة هي،  حيث، بتعبير نانس ي، ‘‘ت

جذب وتلفت النتباه  تبل في كونها سمات شخصٍ ما، تعيد إنتاج ، ليس بمعنى أنّها ‘‘بروتريه‘‘، آخرأو ب بشكل

( ‘‘]...[Nancy, 2005, p. 4 .) 

 

والحال أنّ نانس ي،  . ، وإنّما نحن كينونة بالمعيّةمفردةولسنا كينونة ، ‘‘النّاس جزءٌ من ‘‘نّنا، من منظور نانس ي، إ

 على الهابيتوس  أو ‘‘غير مصدّقين‘‘ غريبين‘‘ الحكم على الناس باعتبارهم ‘‘النزعة الرامية إلى تحت 
ا
اعتمادا

 strangeness of)حيث يمكن الإمساك بغرابة الفرادة مستوى آخر يعرّي أقول إنّ نانس ي الخاصّ بنا، 

singularity .) في  بوجود الناس ممارسته العمليّة  تعي. تثيرُ هذه الغرابةإنّ الشخصيات العارية عند أندرسون

تناقض التزامُن ‘‘
ُ
أو هذا  هؤلء الناس، )المعمّمة والفرادة ( والمرتبكة، والهائلة بالفعلاللامسمّاة، )للمعيّة الم

هي مكان الوجود المشترك  فالمدينة التي يقطنونها (. Nancy, 2000, p. 7)(‘‘ ، أو هذا ‘الطفل‘‘الفتى‘، أو تلك ‘الفتاة‘

 . والوحدة مكان المؤانسة ومكان الشتمال والنبذ،  لكينونة العين أو الآخر،ومكان الخبرات المشتركة  بحدّ ذاته، 

 

أماكن غير إنّها تجول في أو خطة معينة، إلى رحلةٍ دون هدف محدّد في السويديّة والألمانيّة تشيرُ الكلمة ‘‘أوديسا‘‘ 

عة
ّ
ى في أندرسون بذهاب الناس ورواحهم والحال أنّ اهتمام . متوق

ّ
 : ما السويديّ للسينطلب تمويل للمعهد يتجل

 

 في فيلم أغاني من الطابق الثاني، 
ً
 ولا القيام بدراسته، لا يمكن الإمساك به نقابلُ وجودا

ً
 زاخرا

ً
وجودا

 . للفيلمالأساسيّة  الشخصياتوتصبح هي نغدو عالمين ببعض منها، والتي البشريّة،  بالمصائر 
ُ
نا سنحوز

ّ
ولكن
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ما الا ليس تجربة تتبع لهذه الشخصيات، على تجربةٍ، 
ّ
ثمّ واختفائها عن الأنظار لبرهة، صطدام بها، وإن

 (. Andersson, in Lindqvist, 2016b, p. 25) وهكذا دواليك -الاصطدام بها مرّة أخرى 

 

 إلى الداخل والخارج، تجوّل شخصيات أندرسون الأساسيّة، ت
ُ
. أو العكس خلف الإلى  المقدّمةوتنتقلُ من تنجرف

بعضٌ من تلك  ؤدي وت . والمارّة والسابلةالتي هي المتفرّجون الثانويّة علاقة بالشخصيّات إنّها مموقعة في 

إنّهم  . إليهموهؤلء الذين يشاهدون ويستمعون الأساسيّة  اتفنحن نرى الشخصيّ . دور المراقبينالشخصيات 

 من المسففي منظور أندرسون، فإنّ . أنظارناالمنحازين مع وحكم المتفرّجين  نظرواقعون تحت سطوة 
ا
احة  كلا

    .الوجود البشريّ يميزان   الكينوناتوالتفسيح بين والوجود بالمعيّة 

 

 سوى في تحليل نانس ي القائم على الوجوديّة المشتركة، و
ا
 فالكينونة ‘‘ل يمكن أن تكون شيئا

ا
-أن تكون كينونة

 في المعيّة آخر-بمعيّة
ا
فرد‘‘ الوجود المشترك معيّة هذا وباعتبارها ، حائمة

ُ
يعني (. Nancy, 2000, p. 3) الجمعيّ الم

ل الوجود، التداول لأنّ هي معنى الـ‘‘نحنُ‘‘ هذا أنّ 
ّ
 لأنّ وبأنّ ‘‘العاديّ‘‘ نفسه يشك

ا
مع هذا  . ه أصيلهو الأكثر غرابة

في نظر  . يقدّم هذه الغرابةوالأدب هو أن غرض الفنّ يتساءلُ ما إذا كان الوجود المفتوح على هذا النحو، 

سم ب
ّ
م الحترام، أندرسون المت وما يجبُ  . الشعب السويديّ المنفصلة عن أماكن الوجود بالمعيّة هي فإنّ ما يُقدَّ

 .  حيث يحصل كلّ تجلّ وتمظهر  -معها، وفي وسطها، وبينها-في المواقف تعدديّة الكينونات تسليط الضوء عليه هو  

 

م ح
 
 سّ أندرسون بالعال

 

 للحس؟ بالنسبة إلى نانس ي، فإن أيُّ حسٍّ بالمعنى يمكن أن يوضّح شكل عالم أن
ا
درسون السينمائيّ بوصفه تعرية

 على ذلك، فإنّ  (.  Nancy 1996, p. 22)المغزى، و‘‘هذا ما نسميه ’الحس‘ ‘‘ /الفن يعزل العالم عن الدللة
ا
علاوة

عالم مُبَنْيَن كحس وّالعكس (.  Librett, 1997)الحس والعالم يلمسان بعضهما البعض 
ّ
فالكينونة  . هذا يعني أن ال

لحس  في كتابه ا(. Librett, 2015, p. 215)‘‘هي الكينونة نحو العالم باعتبارها تتجه نحو الحسّ الذي تصنعه‘‘ 

]...[  استعمال نظام وطقس العالم   -١: ‘‘، يصف ثلاث بنى أساسّية للحس ( The Sense of the World)  بالعالم

الوجود كمعرض للكينونة نحو العالم أو عالم  -٣و‘‘]...[‘‘ الخلاص، حيث التعاسة مرضٌ، اغتراب دنيوي   -٢

 مع الخير، و’الأسوأ‘ مع ’الأفضل‘   -الكينونة 
ا
 (. p. 147, 1997]...[‘‘ )حيث الشرّ يبدو متوافقا

 

يمتاز أنّه  كيف تعرضُ هذه البنية حسّ أندرسون بالعالم، كمكان يحدث فيه المعنى؟ إن استعماله لنظام وطقس 

 ة والنّ ريّ بالسخ مليء
ّ
في تصويره للكنيسة والتجارة باستبدال   لقد قام أندرسون . م والهراءكات الساخرة والتهك

 . ةة النيوليبراليّ ة بالعقيدة القتصاديّ العقيدة الدينيّ 
ُ
وعدم الحفاوة، ول يصبغ ش يء بالخلاص أو  تسود التعاسة

بسرب من   السماءُ  يءتمتل أنت أيها الحيّ يلم فلكن في المشهد الأخير من  ،تحت السماء البشرُ  يعيشُ . الفداء

  ة اليوميّ وبالنظر إلى عدم أهميّ . تحلق فوق مدينة كبيرة B52قاذفات  
ا
طريقة النظر   بعالم التدمير، فإنّ  مقارنة
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 . المعنى/ة للمغزى بالمفاجأة، باعتبارها احتماليّ  هذه يصحبها حس  
ا
 ة التي تمثلضيّ رَ حيال العَ ‘‘ يتخذ كل فيلم موقفا

الإمكانية السيادية  ‘‘سيئة، والجيدة و الجابهات الملمواجهات و ا من ،(Nancy, 1997, p. 152) ‘‘ة العالمماهيّ 

 (. Nancy, 1997, p. 151) ‘‘للاستجابة لعرضية الحس 

 

 يتألف من مئة 
ا
 أنطولوجيا

ا
يمكنُ تلخيص ثلاثيّة أفلام أندرسون ذات الطابع الوجوديّ المشترك باعتبارها حدثا

 تستمر لأربع ساعات وثمانٍ وأربعين دقيقة وستة
ا
ق  . وأربعين مشهدا

ّ
إن ما يختبره مشاهدو الفيلم هو تدف

اهِد التي تبدأ في منتصف الحدث ول تصل إلى نهاية
َ
أو  وفي ظلّ غياب سردٍ، وأيّ حدث دراميّ تصاعديّ . للمَش

بعض   نّ إحتى . ةمرّ  مشهد يأتي كمفاجئة في كلّ  كلّ إذ . ةه ل يمكن التنبؤ بتكشف المواقف الإنسانيّ ، فإنّ تنازليّ 

 ة أكثر تفرّ المشاهد الحيّ 
ا
وحدها نظرة أندرسون الفريدة والمكثفة التي تقدم  . لأنها تعرض كرسومات في معرض دا

 
ا
 . ة للانقطاعوتمنح الستمراريّ   ،نفسها جليا

 

إعادة تثبيت حضور شخص، من والحال أنّه من خلال خلق حسّ مقلق تجاه عالم بلا اهتمام ورعاية للآخر و 

ب  طريقته هو تصاحُ ‘‘ب كل فيلم  وبتعبير نانس ي، فإنّ . نا قد نصل للتفكير بعالم من التعايش الدنيويّ الماض ي، فإنّ 

الوجود الذي يفتح  )على هذا النحو، في عالم كينونته  م‘‘العال ‘‘لكن فقط بقدر ما يكون  ‘‘، وافتتاحية لعالم حس يّ 

الوجود ل   أنّ في ، ليس الأمر إلى نانس يبالنسبة (. Nancy, 1996, p. 31) ‘‘تعددية للعوالم كينونة نحو العالم، هو

أو الوجود نحو   [ش يء]العالم يعني الوجود من أجل ‘‘ أنّ في ،  بالأحرى ؛ بل العالم لم يعد له حسّ  أو أنّ  ،معنى له

عدت قصص أندرسون المتشظية وطر .(. Nancy, 1997, p. 8) [‘‘ش يء]
ُ
ظر لمعية  يقة نظرتها المتلونة للنّ لقد أ

م شظايا لعالم يتزامن مع عالم متشظٍ يتجنب  تقدّ  إنّ استطيقا أندرسون . من الأحداث الوجود وللعالم كتسلسلٍ 

 إن حسّ . الهراء العدميّ 
ا
غرفة  )ته الخاصة وله مكانيّ ( في التاريخ والذاكرة)خلف الحاضر  ه بالعالم قائم جزئيا

 (. التعايش 
ّ
قمن المسافة الصحيحة  النّظره على د نظرتتؤك

ّ
  ، فالمسألة لمتفرجا إلىبالنسبة و . الكينونةب  فيما يتعل

 ال ! انظر: تقول أفلامه. مسألة ضبط لهذه الرؤيا
ا
أولِ   !انتبهْ . لعاريةوللتراجيديات ا ،ةللمواجهات اليوميّ  قِ بال

 
ا
ل  . الآخرين يأخذ حذره منقدان الهتمام الذي لحظ ف. في صلب العتياديّ والمألوف حظات الجليلةلل ـ ال اهتماما

 كيف نتعايش  تساءلْ . الفظاعات ىأو تنس   ،تحملق في الحاضر
ا
 ونت  معا

ُ
معنى  فيما يخصّ ... ونجتمع ونفترق   حادث

 
َ
 . والحسّ بهم العال
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