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Abstract: 

There he is! Branagh Kenneth; the 

Irish film-maker, who was bold enough, like 

his ancestors, to recall the play of Hamlet 

through the cinema in 1996, so that, the fact 

which is recalled was a piece of theatre then 

the fact which recalls was a cinematographic 

work. 

Actually, the theatrical text of Hamlet 

is full of philosophical, existentialist contents 

in particular. But the problematic here on what 

we seek focusing our analysis is limited to the 

cinematographic way by what Kenneth 

tried to actualize that Shakespearian 

cognitive with a straight philosophical 

tendency.   

Key words: - Branagh Kenneth. – 
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structure. – Semio- existentialist approach. – 

Absurdity.      

 : باللغة العربية الملخص

، قد جَرُؤ هذا براناه كِنِ  ينمائيُّ الإيرلنديُّ يثْ، السِّ
على استحضار مسرحيَّة )هاملَتْ(  -كما جرُؤ أسلافُه   –

ينما عام  سْتحْضَرُ 1996بوساطة السِّ
ُ

، فكان، إذْ ذاكَ، الم
سْتحْضِرُ فيلماً سينمائياًّ. 

ُ
 مسْرحيَّةً، والم

والحقَّ إنَّ النصَّ المسرحيَّ لِِاملَتْ مَوْقورٌ بالفحاوي 
لفلسفيَّة، والوجوديَّة بِِاصَّةٍ، مَيْدَ أنَّ بؤرة الإشكال التِِ نرود ا

كاشَفة هُنا؛ 
ُ

تَمْثُل فِي الكيف السِّينمائيِّ الذي حاول لَِا الم
به كِنيث تَحْيِين تلك الحمولة الشكسْبيريَّة ذاتِ الْمَنْزع 

 الفلسفيِّ الصُّراح.

 

 

 

 

 

 

الحمولة الفلسفية.  –براناه كنيث.  - الكلمات المفتاحية:
 العبثيَّة.  –وجوديَّة.  -سيميو -.الكيف السينمائيّ  –

 الإشكاليَّةُ والمسْلَكُ المنهجي   -1

شاهَدْنا هذا الفيلم الذي بَ يْْ أيْدينا: هامْلَتْ 
شاهَدة مرَّاتٍ عديداتٍ ..  *لِمُخْرجِهِ بْ راَناه كِنِيثْ،

ُ
وعاوَدْنا الم
، واضطرَبتْ رؤىً  فاعْتلَجتْ فِِ دخائلِنا سؤالاتٌ  شتََّّ

اهاتٍ حقْليَّةٍ متباينةٍ  نقديَّةٌ، وقراءاتٌ، ونُسَخٌ تأويليَّةٌ فِ اتِِّّ
ينمائيِّ الذي امتازَ به هذا الفيلم، وركََحَ  حَوالَ الكيف السِّ

 مُُْرجُِه فِِ استحضار مسرحيَّة وِلْيَم شِكَسْبير بوصْفِها  إليه
إنسانيَّةً لََْ تنضبِ احتمالاتُ  مُعطىً ثراثيّاً، بَ لْهَ مِلْكيَّةً 

  !تََلَُّكها، واستلْهامِها إلى اللَّحظة 

شاهَدة، والتلقِّي 
ُ

وإذْ ذاكَ، قد عاجَ بنا مَُاضُ الم
قديَّةٍ( نُكابِدُ من خلالِِا إلى الرُّسُوِّ على قرار إنتاجِ مَقالةٍ )ن

جَ هذا السؤال: كيف استحْضَر براناه كِنِيثْ )هامْلَتْ( وَهِي
ينمائيَّة ؟ وكيف استنطَقَ الوعي  على مطيَّةِ اللُّغة السِّ

َ حُُولاتهِ، وهواجِسَه الفكريَّة ؟  ، وحَيَّْ كسْبيريَّ  الشِّ

على أنَّ هذا السؤال نصٌّ يقْبَل التقليبَ على 
أوْجُهٍ منهجيَّةٍ، افتراضيَّةٍ أخرى: كيف قرأ بْراناه كِنيثْ العقليَّةَ 

 مسرحيَّة هامْلَتْ ؟ وإذَنْ، كأنَّنا، فِِ الشكسْبيريَّةَ ماثلةً فِِ 
مقام هذه المقالة، سنحاول أن نقرأ قراءةَ كِنيث التِِ لََْ تََرْق 
ينمائيَّة، والتِِ ما تََقَّقتْ إلاَّ وفْق  من مَعْلَم اللُّغة السِّ
نواميسِها، وتقنياتِِا الإخراجيَّة، فإذا نََْن مُلزَمون بإنْْاز قراءةٍ 

هي الأخرى؛ تََْتكِم إلى المعرفةٍ القبْليَّة بِعُجم  )سينمائيَّةٍ(
ينما، وتتحرَّك فِ فضاء أوالياتهِ، وجََالياتهِ المخصوصة ..  السِّ

 (Branagh Kennethالكاميرا فِي فيلم: هَمْلَت لـ: بْـرَاناهْ كِنِيثْ ) لْسُفُ تفَ 
 وجوديَّة   -مُقاربَةٌ سِيمْيُو

 أحمد بن بلَّة 1-جامعة وهران                                    د. بن جيلالِي محمَّد عدلان                                    
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ينما دون  هي قراءةُ قراءةٍ قد تأدَّتْ فِِ مَدْرجَ السِّ
غايرِة .. فكيف 

ُ
سوائها من مَدارجِ الأجناس الإبداعيَّة الم

من قراءة القراءة ؟ ما حدودها ل إلى تََقيق هذا النوع يالسب
 المنهجيَّةُ، وما مُسوِّغاتُِا الإجرائيَّة ؟

عي تََْيِيَْ قراءةٍ نِِائيَّةٍ فِِ  ، إنَّنا لا ندَّ فِ الحقِّ
ينمائيِّ لِِطاب هذا الفيلم؛ فبِوُسْع باحثٍ  الاشتغال السِّ

رَ آخرَ أن يُسْفِر عن قراءةٍ مُُتلفةٍ تتَّجِهُ وِجْهةً تأويليَّةً غي ْ 
وِجْهتِنا، وتقتِربُ من الموسوم بِسَاندَ منهجيَّةٍ، ومعرفيَّةٍ .. 

عْلَنِ عنها فِ اللوح الفرعيِّ لعِتَبَة هذه المقالة.
ُ

 غيْرِ مَساندنا الم

ولا نََْن نريد أن نشْمل بِِذه القراءة/ المقاربَةِ البِنْيةَ 
ينمائيَّةَ للفيلم برِمَّتها؛ لقْطةً فلَقْطةً، ومَ  شْهَداً فمَشْهَداً، السِّ

ومَقْطَعاً فمَقْطعاً .. فذاك ما لا تتَّسِع له مساحةُ مقالةٍ 
، ومََْسومةِ المناورةِ النقديَّة، مع انْضِيَاف  ضيِّقةِ المجال المنهجيِّ
ة تََليل البُ نََ الكلِّيَّة للأفلام، ونسْبيَّةِ التحليلِ  صعوبة مَهمَّ

ر، ومن أطروحةٍ إلى أخرى عيْنِه، واختلافِه من مَُلِّلٍ إلى آخ
... 

إنْ هي إلاَّ مَُاولة اقترابٍ تلْتمِس التبْئيَر على بعض 
المكامن )البنْيويَّة/ الموضوعاتيَّة( للفيلم تََليلاً، وتأويلا .. 

ا  مكامِنُ أكثرُ  -فِ حُدود اسْتقرائنا على الأقلّ  –حيث إنَِّ
جََالية التِِ نَِضَ  -تَِّْليةً للرؤيا الإخراجيَّة، واللَّمسةِ التقْنُو

 عليها كِنِيثْ فِِ فيلْمه هامْلَتْ تََْديدا. 

وما كان لنا أن نسْتقرئ ذلك لولا تكْرارُ 
المشاهَدة؛ " فلا ريبَ، إنَّ مُشاهَدة فيلمٍ عديدَ المرَّات 
ن منِ اسْتظهار بعض التفاصيل بأكثرَ أمانة، ومنِ  لتَُمَكِّ

السرديِّ دونََا هفواتٍ  استرجاع اللَّحظات الرئيسة للتسلْسُل
كثيرة، ومنَ الإحالة إلى بعض المقاطع المرئيَّة الملْفتة بنوعٍ من 

  1التدقيق ".

هْنا الاقتراب  ، لا غرْوَ قد وَجَّ فعلى الصَّعيد النسَقيِّ
إلى البؤر التقنيَّة البارزة فِِ بنِْية الفيلم، على سبيل: المونتاج، 

عض اللَّقطات .. لا لشيءٍ والتشكيل الِارجيِّ والداخليِّ لب

رتْ علينا عمليَّة اجْتياس السلوك  ا بؤُرٌ فيلْميَّةٌ يسَّ سوى لأنَِّ
، والدلالِِّ للفيلم فِ اسْتدعاء مسرحيَّة هامْلَتْ،  ينمائيِّ السِّ
وأوْحَتْ لنا، فضلًا عن ذلك، بفَِحاويها المعرفيَّة، وتَِّاذُباتِِا 

، الموضوعاتيَّة .. وهُنا نعْتِرف بانْْ  باذنا نََْو المدْرجَ الفلسفيِّ
الوجوديِّ خصوصاً، من دون الزَّعم بأنَّنا السبَّاقون إليه أبدا. 

د الجناح المعْرفَِِّ للمُقاربَة.مَدْرَ هذا الْ   ج هو ما يُُسِّ

علاوةً على ما سبَق، نومئ إلى أنَّ مَطْلَب المقارنَة 
( المسْرحيَّة لا ينتمي إلى فلَ  كِ الإشكاليَّة بيْ الفيلم، و)نصِّ

ل ضرورةً لا  ياق البحْثيِّ المضغوط؛ فهو لا يُشكِّ فِ هذا السِّ
منهجيَّةً، ولا إبِسْتيمولوجيَّةً من وِجْهةٍ، وهو مَطْلَبٌ 
مُسْتهلَكٌ من وِجْهةٍ أخرى، قد أجُْريَِتْ من حولهِ الِجراياتُ، 

خام.  وألُِّفَتِ الكتُبُ الضِّ

قاربَة
ُ

التِِ آثرْنا انتهاجَها فِِ  كذلك نومئ إلى أنَّ الم
ً تطبيقيّاً، يَُْتزئ بالتجْريد، واستحضار  بََثنا هذا ستَ نْحو نََْوا
ياق المطلوب، ويعْتضِد،  المفاهيم، والأطاريحِ النظريَّة فِ السِّ
على هَوْنٍ ما، بلَمْسةٍ بنيويَّةٍ .. أو سيميائيَّةٍ فِِ مُكاشَفة 

ت الِامشيَّة على نسَق الفيلم، مشْفوعةٍ ببعض الإحالا
( للِمُخْرج حالَ  ياق، والتكوينِ )الإيديولوجيِّ مُعطيات السِّ

 اقتضَتْ ذلك ضروراتُ التحليل، والاقتراب.

 بُـؤَرُ ) الوجوديَّةِ ( فِي البِنْية السِّينمائيَّة للفيلم -2

بدْءاً، تَِّْدر الإشارةُ إلى أنَّنا، فِ هذا المقام، 
مَسْلَكاً فكرياًّ، أو مَلْمحاً  نتعاطى الوجوديَّةَ بِوصْفها

)فلسفيّاً( يتداعى شذَرَ مَذَرَ بيْ ثنايا خطاب الفيلم، لا 
بِوصْفها فلسفةً مُتكاملةَ النسَق، وبنِْيةً نظريَّةً مُغْلقة. لذلك 
رُحْنا نتَلافََ، ما استطعَْنا، صرامةَ النهْج التعليميِّ فِِ 

ضارِ استظْهار بعضٍ من مفاهيم الوجوديَّة، واستح
مصْطلَحاتِِا إلى مََال القراءة، وكنَفِ التحليل، وعمَدْنا، من 
اه الوجوديِّ التحديدَ الفلسفيَّ  ثَََّ، إلى تغافُل تََديد الاتِِّّ
المفْقوه؛ إذِ الوجوديَّةُ وجودياتٌ ما لبِثتْ تتراكَب، وتتَمايزَ 
، والمذهبِِّ .. للفيلسوف، عدا  بَِسَب الانتماء العقائديِّ
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زَ التصنيفِيَّ الصارخ بيْ الوجوديَّة المؤمنة، وصنْوِها لْ ذلك ا مَي ْ
لْحدة.

ُ
 الم

رَ البصْمة الوجوديَّة  الحالَ أنَّنا، هُنا، نذَرُ سَب ْ
لإمْلاءات النسَق الفيلميِّ عيْنِه؛ فليس من شأننا فِِ شيءٍ، 
سْبقة، إن باحتْ لقطةٌ 

ُ
ولا من دواعي خَياراتنا القصْديَّة الم

ذي بيْ أيدينا بِا يُشاكِه وجوديَّة سيرن  من الفيلم ال
( طوراً، أو شفَّ Søren Kierkegaardكيركيغارد )

مونتاجٌ منه، أو متواليةٌ فيلميَّةٌ عن عبثيَّة ألبير كامو 
(Albert Camus( أو عدَمِيَّةِ جون بول سارتر ،)Jean 

Paul Sartre... أطواراً أخرى ) 

 ة الوجود التقديم المونتاجيُّ لِعَبَثيَّ  -2-1

لوك  ينما على السُّ بادٍ هو التفلْسُفُ بالسِّ
فْتَتح إلى 

ُ
راَناه كِنيثْ فِ فيلْمه هامْلَتْ من الم الإخراجيِّ لب ْ

آخر لقطاتهِ. ولََْ يكُ لكِنيثْ بدٌّ من النأي بالفيلم عن 
ضْطرَبِ الوجوديِّ بِِاصَّةٍ، بلِ اندفَعَ،  الْ 

ُ
، والم مَعيش الفلسفيِّ

لَه كما اندفَعَ  ينمائيِّيْ الذين اقتبَسوا قب ْ أسلافهُ من السِّ
صِ روح فيلسوفٍ بضَغطٍ من الدلالات  )هاملَتْ(، إلى تقمُّ
الفلسفيَّة التِِ توُقِر، لا مََالةَ، نصَّ مسرحيَّة شكسبير قبْلاً، 

 وأصْلا.

فضلًا عن ذلك، نََْسَب أنَّ كِنِيثْ قد أسْهَم بِِذا 
،  الفيلم فِ استحضارٍ مُزدَوَجٍ  من أرشيف التراث الإبداعيِّ

وازاة مع استحضار أدَب 
ُ

الف؛ فبالم والفكرِ الإنسانِِّ السَّ
شكسبير ماثلًا هُنا فِِ مسرحيَّة هامْلَتْ، ثَََّة استحضارٌ 
لتراثٍ فلسفيٍّ عتيدٍ ماثلٍ فِِ الوجوديَّة التِِ رانتْ على قلوب 

ظر عن الطبيعة فلاسفة القرن العشرين زمناً مُعتبََاً، بقطْع الن
 التقنيَّة، والإبداعيَّة لفاعليَّة هذا الاستحضار.

ينما ؟ أو  وإذَنْ، كيف يُُْكن أن نتفلْسَف بالسِّ
ر، ويُُارس التجْريد  قُلْ: كيف يذِفُّ لِمُخْرجٍِ سينمائيٍّ أن يفُكِّ
باستعمال آلة الكاميرا ؟ هل بوُسْع خطابِ الفيلم، وهو 

أدنََ مستوياتهِ التقنيَّة إلى أسْْى  الِطابُ المحسوس بامتيازٍ من
دا ؟ د مَُرَّداً، أو يُُرِّد مَُسَّ  مراتبِه التعبيريَّة، أن يُُسِّ

لا ريبَ، إنَّ الفيلم، شأنهُ شأن مُُتلَف الِطابات 
يَ نْضح عن ترسانةٍ من التقنيات والأنظمة اللُّغويَّة، لَ 

له لاستحضار ما أمْكن من ا ينمائيَّة التِِ تؤهِّ لفِكَر، السِّ
ا لكلِّ  والرؤى .. بل تَِّْسيمِها بصَرياًّ، وسَْْعياًّ، وإيْهاميّاً .. إنََّ
فيلمٍ، مهما يكُنِ انتماؤه المذهبُِّ، طائفةٌ من المكوِّنات 
التقنيَّة التِِ تََثُْل فِِ شكل وحْداتٍ لغُويَّةٍ تسْنح له باختراق 

رَّدٍ، والْمحسوسِ إلى الُحجُب الماديَّة، أي؛ بتحويل المادِّيِّ إلى مَُ 
ينمائيِّ  مَهْجوسٍ .. بِا لا نِِايةَ من إمكانات التعبير السِّ
حتملَة، على أنَّ ما بوسْعه تَِّسيد الفكريِّ / الفلسفيِّ 

ُ
الم

ليس الوحْدةَ التقنيَّة ذاتَِا، بل طريقةُ توظيفِها، وانْْراطِها فِِ 
لّا مُُْرجٌِ ذو عبقريَّةٍ، البنْية التركيبيَّة للفيلم، وهو أمرٌ لا يؤتاه إ

ومهارةٍ إخراجيَّةٍ شاخصتَ يْْ. من هُنا، فالأجدى " أن على 
السينما أن تطور هذه الإمكانية الرائعة والصائبة، إمكانية 

   2التعبير عن اللامادي ".

( يبقى التقنيةَ Le montageالحقَّ أنَّ المونتاج )
ة .. ذلك لكَوْنه الأكثرَ كفاءةً فِِ ترْشيح الُحمولات الفلسفيَّ 

 ، تَِّْزيئيٍّ .. بل لكَوْن التفكيكِ ينِمُّ عن مبدإ تفكيكيٍّ
جزءاً من بنِْيته المفهوميَّة )كما  والتركيب، التجْزئةِ والجمْعِ 

ياق الموائم(. وإذَنْ  ل ذلك بعضَ الشيء فِِ السِّ سنفصِّ
ب )يَُُ  كُ، يُُلِّل ويسْتقرئ، وهو إذْ يرُكِّ نْتِجُ(، فالمونتاج إذْ يفُكِّ

يسْتدلُّ ويستنتِجُ، مَِّا يُكْسِبه قدرةً عجيبةً على أن يتجاوز 
سْتَشرَفة 

ُ
الفيزيقيَّ إلى الغيبِِّ، ويسْتبدلَ الواقع بالدلالة الم

فْتَ رَضة ... وإذَنْ، لا جرَمَ " 
ُ

إن البعد الحقيقي للسينما هو الم
فالسينما فِ كشفها عن الوجه  .بعد ذو جوهر ميتافيزيقي

ري للعالَ، بواسطة تفكيك الحركة والالتقاط المتميز الس
للغموض الذي  " صورة تخطيطية أمينة" للواقع، تقدم لنا 

    3." يكمن فِ أعماق كل ما هو مُلوق

والأدهى أنَّ المونتاج، وهو الْمَجْبولُ على تََثَُّل 
كة، يفُضي إلى إرْباك  العالََ فِ هيئةٍ لَقْطيَّةٍ تقْطيعيَّةٍ مُفكَّ
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المتلقِّي، وإشْعارهِ بالقلَق، والغموض، والعبث، واللاجدوى 
.. وتيِكَ بعضُ مفاتِح الفلسفة الوجوديَّة وقد حاولْنا 

 استشفافَها من خلال هذا النموذج الفيلميِّ المنتقى:

 
 .01الصُّورة:         

مَشْهَداً فيلمياًّ يََتزل الإنسانَ  4تََثُْل هذه اللًّقطةُ 
عَثُ على الشعور بعبثيَّة من المهْد إلى  اللَّحد اختزالا، فتب ْ

الوجود، ولا جدوى الحياة .. كيف لا، وقدِ استطاع كِنيثْ 
شاهِد وجْهاً لوَجْهٍ أمام مصيرهِ 

ُ
بلَقْطةٍ واحدةٍ أن يضَع الم

المحتوم: الموت، تََاماً كما وضَع هامْلَت ها هُنا وجْهَه وجْهاً 
  ! لوجْهٍ أمام جَُْجمة

هَض على وماذا يُ  نتَظَرُ أن يُستَخلَصَ من لقْطةٍ تن ْ
مَِْور تناظرٍ أيْقونٍِّ شفيفٍ مُُيفٍ بيْ وجْهٍ من لَحمٍ ودمٍ، 
وبيْ جَُْجُمةٍ يطَْمُرها التراب لإنسانٍ كان حيّاً، مُهرِّج 

 القصر: يوُريك ؟

إنَّ فِِ هذا التناظر التشْبيهيِّ المشْمولِ بلقْطةٍ 
 دلالات العبَث، واللاجدوى .. فِ ذهن مُنعزلةٍ ما يفُتِّق أولَى 

( Connotationالمتلقِّي، وهي الوجِْهة الإيُْائيَّةُ الوحيدة )
يان اثنان، سينمائيَّانِ  التِِ لا نظنُّ أن يََْتلف عليها متَلقِّ

 )نََوذجيَّانِ(، فتيلا.

، لفكرة  رُ قصْديٍّ نعْنِِ أنَّ ثَََّة تََثَُّلٌ، قصْديٌّ أو غي ْ
تَشي به هذه اللَّقطة، أو تكاد، وفْق الطرح  العبَث ..

النظريِّ للفلسفة الوجوديَّة، وفلسفةِ العبث على نََوٍ ما: 
فعلى سبيل الإبْراه نذْكُر أنَّ مُصْطلَح العبث، أو اللاَّمعقول،  

 Théâtreكما رشَح فِِ المنظور التأسيسيِّ لِمسْرح العبث )

de l’absurde ْْمي ا يقوم على مقوِّ ا (، إنََّ ُُ  مَِوري َّيْْ: أولا
خريَّة من عبثيَّة الحياة، وزيْفِها ومن أولئك البشر الذين  السُّ
يدُارون وراء حركاتِِم، وأحاسيسِهم حيوانيَّةً مرْعبة. وثانيهُما؛ 
مواجَهةُ لا معْقوليَّةِ الوضع الإنسانِِّ مَُرَّداً من فضائه 

، والماديِّ بنحوٍ أعمق.  5الاجتماعيِّ

يظْهَر هاملَتْ، فِِ هذه اللَّقطة، فِ ذرْوة  فلا غرْوَ 
خريَّة من عبَثيَّة الوجود، ومن زيْفِ أبْطاله؛ لعلَّ أن يكون  السُّ
ه كلودْيوُس  البطلَ الزائف للمسْرحيَّة )للوجودِ( برُمَّتِها: عمُّ
الذي سطا على العرش بعد أن قتَل الملِك )أخاهُ ووالدَ 

يعا .. وتُظْهر اللَّقطةُ، أيضاً، كيف هاملَتْ( قتْلًا حيوانيّاً بَش
وسيو  -طفِق هامْلَتْ يواجه الإنسانَ خارجِ اللُّعبة السُّ

هرِّجُ ليس هو يوريك -تاريَْيَّةِ: يوريك
ُ

 ! الُجمْجُمة -الم

والحقيقةَ أنَّ هذه اللَّقطة التِِ أمامنا تَُِّلِّي مفهومَ 
ي اختصَّه العبث أكثرَ بالمنطلَق التسْويغيِّ لألبير كامو الذ

 Le mythe deبِؤُلَّفٍ كاملٍ: أسطورة سيزيف )

Sisypheففِي الجملة أنَّ " العبث هو فِِ حدِّ ذاته  6(؛
)كالتناقض بيْ وجْه هامْلَت، وجَُجمةِ يوريك(،  7تناقض "،

وهو كون أن لا شيء قابلٌ للتفسير، وأنَّ لا شيء يقينٌِِّ إلاَّ 
، فيظلُّ الموت، هذا الموتُ الذي يُُثِّل فض يحة الوعي البشريِّ

دهْرَ  8العبث منْفلِتاً من العالََ، ومن الإدراك الإنسانِِّ 
 الداهِرين.

فلا أحدَ إذَنْ، بوسْعه النكران أنَّ فضاء هذه 
اللَّقطةِ الضيِّقَ يتُيح لنا شيئاً منَ التفَلْسُف حول فكرة 

 الموت. وأمَّا فكرةُ اللاَّجدوى؛ فهي، أيضاً، حافزٌ نظريٌّ 
أساسٌ ما لبِث يركَْح عليه فلاسفة الوجوديَّة، واللاَّمعقول 
جََيعا؛ً مفادُها أنَّ كل حركة فِ هذا العالََ لا جدوى منها ما 

فهل هذه اللَّقطة إلاَّ  9دامت نِاية الإنسان هي الموت.
، بَ لْهَ تَِّسيدٌ لَقْطِيٌّ للعبارة التِِ جاءتْ على  تََْيِيٌْ سينمائيٌّ

تْ فِِ النصَّ )وهي مُعطىً لِسانٌِّ بََْت(: " لسان هاملَ 
والإنسان ما أروع صنعه، ما أنبْله عقلًا ]...[ ومع ذلك كلِّه 

 10ما خلاصة التراب هذه ؟ ".
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حقّاً، قد نَْحَتْ هذه اللَّقطة فِِ الإفصاح عن 
، وُجوديٍّ لا يُُارى، بَ يْدَ أنَّا نرى، ولا نرانا  مَكْنونٍ فلسفيٍّ

ا لقْطةٌ ناقصةُ مُغاليَْ شيئ رنَا بِا نرى، أنَِّ اً ولسْنا نُ لْزم أحداً غي ْ
( الفلسفيَّة، Sémiotisationتَِّْريدٍ، وقدرةٍ على السمْيَأةِ )

ا بسَبب  أو التدليل الفلسفيِّ المعلوم، وغيْرِ المعلوم .. ربَِّ
وَحْدتِِا الأيْقونيَّة المتماسِكة، ومُثولِِا التقنِِِّ المنسَجِم ... 

م إلاَّ الجرُْعة الأولَى من الرُّشحان الوجوديِّ علَّ  ها لا تقُدِّ
خْرجِ نفسَه؛ كِنيثْ لََْ يكْتفِ 

ُ
ر أنَّ الم . وإلاَّ كيف نفسِّ العبَثيِّ

بإفْراد هذه اللَّقطة وحْدها داخل المتوالية الفيلميَّة، بل عمَد 
إلى تفكيكِها لقطتَ يْْ اثنتَ يْْ يَصِل بينهما مونتاجٌ صريحٌ، 

اً للمزيد من التكثيف الدلالِِّ، بل تعْميقاً للإحالة طلَب
  11الفلسفيَّة؟:

    
 .02الصُّورة:

 
.03الصُّورة:            

قد يقول قائلٌ إنَّ فِ قراءتنا )الوجوديَّة( للَّقطة 
فاً، مُتكلِّفاً .. بِجُرَّد  الفة شطَطاً، وإسقاطاً فلسفيّاً متعسِّ السَّ

خْرجُِ كِنيثْ أن يَ هْجس بِِذا السُّ 
ُ

ؤال: هل كان، حقّاً، الم
يرمي إلى إنتاج القصديَّة ذاتِِا التِِ خلُصتْ إليها قراءتنُا 

ر فِ ذلك قبْل الوضْع، أو بَ عْدَه  لَحظةَ وضْع اللَّقطة ؟ هل فكَّ
 ؟  

ؤال العارمِ عَرامةَ المرجعيَّة  ونََْن، أمام هذا السُّ
ف بنسْبيَّة الحمولة الفلسفيَّة التأويليَّة التِِ تقِف وراءَه، نعْترِ 

سْتخلَصة من بيَان تلك اللَّقطة، أو بنُ قْصانِِا، وعدَمِ 
ُ

الم
رُجْحانِِا، واكتمالِ مُسبِّباتِ إنتاجِها الأيقونيَّةِ، والتقنيَّة 
بالنَّحْو الذي يُ فْضي حقّاً إلى اقتناع المتلقِّي بِكونِِا جزءاً من 

 مَقْصديَّة المخْرجِِ المرْسِل. 

علَّ أن يرْجِع الأمرُ إلى أنَّ اللَّقطة حيْ تكون ل
منفردِةً، وحيْ تََلِْك ذاتَِا بذاتِِا فِ المسار التركيبِِّ للفيلم، 
تكون مُطْلقةَ الإحالةِ، مفتوحةَ التدليل على نََْوٍ ما، بَُِكْم 
سُلْطانِِا التكوينِِِّ والأيقونِِّ من وجِْهةٍ كما أسْلفتِ الإشارةُ 

وبفعْل اكتفائها التأطيريِّ من وِجْهةٍ أخرى، ما يَُول أعلاه، 
بينها، وبيْ اللَّمسة الإجرائيَّة المباشرةِ للمُخْرج، ويَُْعلها، إذ 
شاهِد أكثرَ 

ُ
ذاك، تََنح نفسَها لقراءة القارئ .. لِمُشاهَدة الم

 مَِّا تََنحُها لإرادة مُُْرجِ الفيلم. 

العبث،  من هُنا، نستطيع الجزْم أنَّ دلالات
والوجوديَّة .. فِِ اللَّقطة السابقة تبقى موقوفةً على إرادة 
المتلقِّي، ومشْروطةً بوعْيِه الفنِِِّّ، ومَوْسوعتِه المعرفيَّة، والثقافيَّة 

 ... 

ؤال المطروحَ توّاً  لكنَّنا نَُبُّ أن نُْابهِ ذلك السُّ
خرجُِ  

ُ
كِنِيثْ تلك بسؤالٍ آخرَ، عمَليٍّ ومِلْحاح: لِماذا جزَّأ الم

اللَّقطةَ إلى جزأيْن، أي لقْطتيْْ متواليتَ يْْ باستعمالٍ شاخصٍ 
لتقنية المونتاج ؟ مع مُلاحظة أنَّ المحتوى البصريَّ فِِ 
مَنْتَجَتان 

ُ
اللَّقطات الثلاثِ ظلَّ إيَّاه، فلَمْ تُضِفِ اللَّقطتان الم

ولََْ ( إلى اللَّقطة الأولَى إضافةً أيقونيَّةً ذاتَ بال، 3و 2)
شاهَدة نََْواً جديدا ؟   

ُ
 تُظهِرا مُكوِّناً حدَثيِّاً، أو مرْئيّاً يَ نْحو بالم

لا نظنُّ أنَّ كِنيث قد فعَل ذلك جُزافاً، وارتِِّالا. 
حقّاً، توجد هاتان اللَّقطتان فِِ اللَّقطة الأولَى وجوداً ضمْنياًّ، 

ها مضموناً وصريُْاً معا؛ً إذ تتقاسَمُ اللَّقطاتُ الثلاثُ جََيعُ 
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بصرياًّ واحداً: الُجمْجُمة، ووجْهَ هاملَتْ، لكنَّنا، مع ذلك، 
نلْحظ أنَّ ثَََّة أثراً دلالياًّ أكثر رُسوخاً، يُضاف إلى مُعطى 
اللَّقطة الأولَى، يتهَسْهَسُ داخلَ البِنْية المونتاجيَّة للَّقْطتيْْ 

، وجَُْجمة الثانية، والثالثة؛ باتتِ المساواةُ، بيْ وَجْه هاملَتْ 
يوريك مستفزَّةً، وراجِحة، وكأنَّ المونتاج هنا يَ عْمل عمَل  

كاف التشبيه فِِ جَُْلة الاستعارة، ولنا أن نتصوَّر طبيعةَ 
المعانِ، والإحالات .. التِِ ينُتظَر أن تُستخلَصَ من التشبيه 

 ! جَُْجُمةبيْ بيْ وَجْه إنسانٍ، و 

خْ 
ُ

رجِ، فإنَّ المعنََ الذي ولأنَّ المونتاج تقنيةٌ بيَِد الم
ينضَح عنه يغدو فعْلَ فاعلٍ، ولن يكون جزءاً من إسقاط 
المتلقِّي، وتَخْمينِه، بقدْر ما يكون جزءاً لا يتجزَّأ من إرادة 

خْرجِ، وإمْلاءاتِ مَقْصديَّته.
ُ

       12الم

فلا جرَم إذَنْ، لنَ قْرأَنَّ هذا الربط بيْ لقْطة وجْه 
الجمجمة على أنَّه علامةٌ سينمائيَّةٌ تَُيل  هامْلَتْ، وبيْ لقْطة

إلى عبثيَّة الحياة التِِ تبدأ ميلاداً، وتنتهي موتاً .. على أنَّه 
خرجِ 

ُ
( لا مُراء فيه قصَد إليه الم بؤرةُ تدْليلٍ فلسفيٍّ )وُجوديٍّ

، وجََالِِّ لآلية المونتاج. ولسنا فِِ  قصْداً باستعمالٍ وظيفِيٍّ
    13ءتنا مُيوعةً، أو مغالاةً، أو خطَلا.ذلك نَْْشى على قرا

رَ بنِْية اللَّقطة: تاريْخيٌّ أم  -2-2 تَمَرُّد هَامْلَتْ عبـْ
 ميتافيزيقيٌّ ؟

لََْ نَِْدْ كُلْفةً، ولََْ نبْذُلْ جَهْداً فِ انتقاء هذا 
ح  المشْهد الذي نَْالهُ مُنطَوياً على قُدْرة هائلةٍ فِِ التوَشُّ

ز فِِ شكل لقْطةٍ طويلةٍ بالدلالة الفلسفيَّة . هو مَقْطَع يتَ نَجَّ
زمَناً حيث تََتدُّ بِا ينِيف عن اثنَ يْْ وعشرينَ دقيقةً، ولا 
يَ قْطعها المونتاجُ إلاَّ مرَّةً واحدةً مُسْفِراً عن إدخال لقطةٍ 

 أخرى ذاتِ إحالةٍ أيقونيَّةٍ مُُالفِة.

شا
ُ

هَدة وليس من المغالاة فِ شيءٍ إذا قُ لْنا إنَّ الم
الأولَى لِِذا المشْهد قد كفَتْنا تأمُّلًا، و)تفَلْسُفاً( من أجْل 
الوقوف على حُُولتِه الفلسفيَّة، واسْتِبار وِجْهَتِه الوجوديَّة 
رَنا، يكون على اطِّلاعٍ  بِِاصَّة. وإنَّنا لنَرى أنَّ مُشاهِداً غي ْ

تمرِّد، سيَ نْزلِق به خيطُ 
ُ

 مُسبَقٍ بكتاب كامو: الإنسانُ الم
 : شاهَدة نََْو قراءة المشْهد، وتأويلِه فِ ضوء مَفهوميِّ

ُ
الم

، لا مََالة. ، والتاريَْيِّ  التمرُّد الميتافيزيقيِّ

 
 .04الصُّورة: 

يقِفُ هامْلَتْ، إذ يقِفُ أمام المرآة، وَجْهاً لوَجْهٍ مع 
ولا ريْبَ، ما وقَفَ ها هُنا ليَتَمَرَّى، بل  14وَجْهِه ..

 الْمُضطرَبِةَ الْمُغتَربِة ... ليُكاشِف ذاتهَ

يقِفُ مَكْلوماً، مَشْدوهاً .. وهو ينُاجي نفْسَه 
ناجاة 

ُ
بعباراتٍ عميقةِ الفحْوى، فيفْتَح نصَّ الم

(Monologue :هيرة أكون أو لا أكون ؟ ( بالمقولة الشَّ
تلك هي المشكلة؛ ما دلَََ بفضاء اللَّقطة إلى مُنحدَرٍ مُتوَقَّعٍ 

خْرجِ كِنِيثْ من التجْريد، و 
ُ

الإيغال الفكريِّ المتدَرِّج. كأنَّ الم
ينما على  يُُاول من البداية استدْراجَنا إلى الوثوق بكفاءة السِّ
جرَّد، وتعاطي ما يُصادي خطابَ الفلسفة من 

ُ
قوْل الم

ا هو يُُاول إقناعَنا بأنَّه سيُمارس، من  الفِكَر، والمفاهيم .. إنََّ
من التفلْسُف بِقُتضيات الفعل  لِ هذا المشْهد، نوعاً خلَا 

، وإكْراهاتهِ الِطابيَّة، ويطُارح وضعيَّةً إنسانيَّةً، بَ لْهَ  ينمائيِّ السِّ
حالًا وجوديَّةً غايةً فِِ التعقيد، والتعْتيم بِعُطياتٍ سَْْعيَّةٍ، 

 بصريَّة ليس إلاَّ.

( الذي يضْطمُّ المشْهَدَ من  ذلك الألَق )التجْريديُّ
ٌ من التعاضُد   البداية، ما ى لولا فضْلٌ بَ يِّْ كان له أن يتبَدَّ

يميائيِّ بيْْ الصُّورة، وعنْصر الكلام من بنِْية الشريط  السِّ
رافق لِمتوالية المشْهد، ولولا بَ ركََةُ العمق الفكريِّ 

ُ
الصوتِِّ الم

 الذي انطَوى عليه نصُّ الحوار فِِ نصِّ المسْرحيَّة.
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الذات .. هي أولَى الاغترابُ، أوِ الغرْبة عن 
الإفضاءاتِ الفلسفيَّة لِِذه اللَّقطة؛ ها هو ذا هامْلَتْ قد فقَد 
الثقة فِ نفْسه إذْ راح يَُاطِبُ طفُُوَّها الواهِمَ الكاذبَ على 
سطْح المرآة بكلماتٍ لا تََتُّ بأِيَّة ماتَّةٍ إلى قضيَّتِه التاريَْيَّة: 

  15شيءٍ بعد ؟ ". الانتقام؛ " نََوتُ .. ننامُ .. وما من

قد فقَد الثقة فِ نفْسه بعْدما فقدَها فِ النَّاسوت: 
فِ بولونيُوس، كلُوديوُس، جُورترُود، أوفيلْيا ... تلك الذاتُ 
اً على بساط  ُْ ا، وهي منعكِسَةٌ و التِِ عاد إليها فأيْ قَن أنَِّ

الثقة فِِ             المرآة، مشروطةٌ بقانون الموت .. ففقَد 
  ! لَكوت، فقَد الثقة حتََّّ فِِ ثقتِهالم

ؤال: من منهُما هو  أمام إدْلاء المرآة، ينتصِب السُّ
هامْلَتْ الذي يكون، وهامْلَتْ الذي لا يكون ؟ من منهُما 
، وهامْلَتْ الذي لََْ يكُنْ/  هو هاملَتْ الكائن/ الوجوديُّ

 ؟ اتالذ -المرآة، أمْ هو هامْلَت -التاريَْيُّ ؟ هل هو هامْلَت

فَه فِِ وجْه الآخر؛ وكأنَّ   ا يُشْهِر سي ْ ُُ كلا
يْهِما يغْتِرب عنِ الآخر. فيواظب الزومُ ) ََ (، Zoomكلِ

هسْهَسَةً وإجابةً، على تكْبير حجْم اللَّقطة إلى أن يتطابقَا، 
حيث بات التميز بيْ 16أو يتناسَخا فِِ لقطةٍ واحدة: 

سْتحيلا: إنَّ المرآة أمْراً مُ  -الذات، وهامْلَت -هامْلَت
هامْلَت الذي تُظْهِرهُ هذه اللَّقطة، وتطْمُره أيضاً، هو ذروة 
ينمائيِّ لاغتراب الإنسان .. هو الذاتُ  التجسيد السِّ
الإنسانيَّة فِِ مُطْلَق اغترابِِا، وغثيَانِِا، وتَ يَهانِِا، ولاجدْواها 

مُقاربَة الكامَويَّة على ... لعلَّ أن يكون هامْلَتْ الغريبَ بالْ 
الِصوص: " إنَّ الغريبَ الذي يأتِ، فِِ لحَْظةٍ، ليُِواجِهنا فِِ 
فْزعَِ مع ذلك، الذي نراه فِِ صُوَرنِا 

ُ
المرآة، النظيَر المألوف، والم

ا هو العبَثُ، أيضا ".  17الفوتوغرافيَّة إنََّ

ينما، وبيْْ وزُوم الكلام  !! وشتَّانَ بيْْ زُوم السِّ

فْزع معاً،  -هل هامْلَتِ  ثََُّ 
ُ

المرآة هو النَّظيُر، والم
الذات؛ ذلك الذي لََْ يَ عُد  -الذي بزغَ ليُراجع ذاتَ هاملَتِ 

يظْهرُ منه، فِ لقطةٍ من متوالية المشْهَد، إلاَّ بعضُ أجزاء من 
   18كتفِه الأيُْنَ، ومَساحة رأسِه الأشقر ؟.

 

 
 .05الصُّورة:         

م المرآة مُتداعياً، مُتفَلْسِفاً .. فِِ لحَْظةٍ، إذْ يقِف أما
فَه؛ هل يتمرَّد الآنَ  فَه، فيسْتلُّ هامْلَتْ سي ْ يسْتلُّ هامْلَتْ سي ْ
هامْلَتْ على هامْلَتْ ؟ أوَ لََ يعُدْ يكترث بتِمرُّده على الملك 

اش ؟   الغشَّ

بلى. إنَّ هامْلَتْ ها هُنا يتمرَّد على نفسِه، على 
يَشْرُطهُ، ويُكبِّله تكبيلًا مدى و  يظَْرفُهُ، الذي قالَب الإنسان

هر؛ هكذا تقول معطياتُ اللَّقطة الأيْقونيَّةُ، والتقنيَّةُ،  الدَّ
والحركيَّة. إنَّ التمرُّد على الذات فِ هذه اللَّقطة راجحٌ 
بالصُّورة، والفكرة: فبمَرئيِّ اللَّقطة يُُابهِ هاملَتْ ذاتهَ 

وبإِفضائها اللِّسانِِّ يرفض هاملَتْ الوجود  المنعكسةَ فِِ المرآة،
برمَّتِه. أليس فِِ ذلك دلالةً أجْلى على أنَّ تََرُّد هاملَتْ تََرُّدٌ 
ميتافيزيقيٌّ بََْت بالمفهوم الكامَويِّ الصَّميم ؟: " إنَّ التمرُّد 
الميتافيزيقيَّ هو الحركةُ التِِ بِِا ينتفِض الإنسانُ ضدَّ وضْعِه، 

لْق كافَّة؛ فهو ميتافيزيقيٌّ لأنَّه يُ نْكرُ مصير الإنسان، وضدَّ الَِ 
رْتبَط بَِالهِ، 

ُ
والِلْقِ معاً. وإذا كان العبْدُ يَُْتجُّ على الوضْع الم

تمرِّد الميتافيزيقيَّ يَُْتجُّ على الوضْع المرتبَط بَِال كوْنهِ 
ُ

فإنَّ الم
 19إنساناً ".

ه من حيثُ  هُنا، إذَنْ، يتمرَّد هاملَتْ على نفْسِ 
كوْنهُ نفْسَه .. من حيث كوْنهُ إنساناً ليس إلاَّ، مََكوماً 
بالموت، مَشروطاً بالدورة العبثيَّة لثنائيَّة البداية والنهاية .. 
ا يُُابهِ  هنا، إذْ يُُابِه هاملَتْ هاملَتْ المنعكِسَ فِ المرآة، إنََّ
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غلَق: فلا أحدَ ي َ 
ُ

طْلَق، لا تاريََْه الم
ُ

رْشح معَه، ولا إنسانهَ الم
شيء يوجد معَه فِِ فضاء اللَّقطة إلاَّه، وإلاَّ من يُشاركُِه 
عَكَس المرآة .. لذلك فهو  ادرةَ على مُن ْ بشَري َّتَه المهزوزةَ، السَّ
لا يطلُب تغيِيراً لوضْعِه، لأنَّه لا ولن يستطيع إلى ذلك 
سبيلا؛ فالوضعُ ليس وضْعَه الِاص، بل هو وضْع الإنسانيَّة 

 عام ... ال

وإذَنْ، فهُنا، هاملَتْ قدِ اجْتزأ بِحَْض احتجاجٍ 
، وإنَّه الاحتجاج الوجوديُّ 20ذهنٍِِّ عارمِ  ؛ قولٍِّ، لا فعلِيٍّ

الذي حال دون قتْل الملِك، وتنفيذِ الانتقام فِ اللَّحظة 
( المعلوم، فصَفا  ياسيِّ المواتية .. فنَ زَلَ عن واجِبِه التاريَْيِّ )السِّ

 رُّده من كلِّ شوائب المرحلة.تَََ 

هُنا؛ هاملَتْ يتَمرَّد تََرُّداً ميتافيزيقيّاً .. بكلِّ ما 
، وتسْويغاتٍ وُجوديَّة.  يَُملُه الْمُصْطلَحُ من فَحوىً فلسفيٍّ
بيْتُ القصيد أنَّ هذا النوع من التمرُّد ما لبِث مُعْتضِداً 

 من وجْهةٍ بِحَْمول الحوار من وِجْهةٍ، وباِلتوظيف التقَنِِِّ 
أخرى؛ فمِن مطْلَع المشْهد يطُالعِنا هامْلَتْ مُكْتئباً، مُغتربِاً، 
ح ذلك  ينمائيَّة تُ رَجِّ ً حيث دأبتِ التقنيةُ السِّ مُتمرِّداً ميتافيزيقياّ

 إلى آخر لقْطةٍ من بنِْية المتوالية؛ 

 
  .                                      06الصُّورة:              

 

 .07الصُّورة: 

فقد طفقَتِ الكاميرا تتدحْرجَ، بفعْل الزوم، نََو 
الجسَد من إطار  -المرآة مُسبِّبةً خروجاً تدْريُْيّاً لِِاملَتْ 

لعلَّه خروج التاريْخ من إطار الزمَن، وبقاءُ الأبدَ  21الصُّورة:
  ! الِالد مع أنَّه هشٌّ هشاشةَ المرآة

يزيفِيِّ إلى أن ثََُّ ظلَّتِ الكاميرا على ت دَحْرُجِها السِّ
أخْرَجتْ هاملَت التاريَْيَّ من بساط اللَّقطة بكلِّ تفاصيلِه 
.. فلَمْ تُ بْقِ إلاَّ على لَحيظِه: هاملَت الإنسانِِّ، حتََّّ توق َّفَتْ 
ياقُ التركيبُِِّ للمشْهد لعَسُر على المشاهِد  عند لقْطةٍ لولا السِّ

نعكِس؛التمييزُ فيها بيْ هاملَتْ ا
ُ

ا  22لعاكِس، وهاملَتْ الم إنَِّ
اللَّقطة التِِ يغْدو فيها الأصلُ نسُْخةً، والنسْخةُ أصلاً، 

تمرَّد عليه
ُ

حيث بلَغتْ،  ! ويتطابقَ فيها المتمرِّد مع الم
ينمائيَّة ذروةَ التعبير عن التمرُّد الميتافيزيقيِّ  لحَْظتَها، التقنيةُ السِّ

، أو إيُْاءَ ... ًَ  مَفْهَمةً

بَ يْد أنَّ حدَثاً، تقنياًّ وإخراجياًّ، قد أخذ مََْراه فِِ 
خِضَمِّ تفْليم هذه المتواليَّة: فلَحْظةَ استلَّ هاملَتْ سيْفه وهو 

( فِِ Gros planيوُاجه المرآة، انْْرَطتْ لقْطةٌ كبيرةُ الحجم )
المسار التركيبِِّ للمشهد، حيث أظْهرَت وجْهَ الملِك كلوديوس 

تبئاً برفْقة رئيس وزرائه بولونيُوس خلْف المرآة الذي كان مُُ 
  23ذاتِِا.

 

 
 .08الصُّورة:          

هي لقْطةٌ تُظْهر غيَر ما تُظْهره جََيعُ لقطاتِ 
المشْهد برُمَّته، وتنْسَحب فِ لَمْحٍ من البصَر؛ وإنَّا لنََ عُدُّ هذا 
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لتأويل، الحدث المونتاجيَّ واقعةً سيميائيَّةً تستأهل القراءة وا
نا على إعادة النظر فِ ما اقترحْناه من  بل هي جديرةٌ بََِضِّ
تآويلَ سابقة، خاصَّةً ما يرتبط منها بتَمَظْهر مفهوم التمرُّد 

 الميتافيزيقيِّ فِِ بنِْية المشْهد.

وإذَنْ؛ ثَََّة شخْصٌ آخرُ يقْتسِم مع هامْلَت فضاء 
يقْتسِم معَه فضاء  اللَّقطة؛ إنَّه الملِكُ كلوديوُس. أمْ هل هو

 الدلالة، والفلْسفة ؟

هل كان هاملَتْ فِِ هذا المشْهد، وبفعْل انْْراط 
، مُتمرِّداً على الملِك،  هذه اللَّقطة بالذات فِ سياقِه التصويريِّ
لا على نفْسِه، بِا يعُطي لِمفهوم " التمرُّد التاريَْيِّ " أفضليَّةً 

الصنف الثانِ من التمرُّد، فِ الرُّشْحان، والتمَظْهُر ؟ وهو 
يقف على طرَفَِّ نقيضٍ من التمرُّد الميتافيزيقيِّ وفْق المقاربَة 

 24الفلسفيَّة لألبير كامو.

رَ  فهل بوُسْعنا عَدُّ لقْطة الملِك كلوديوُس مؤشِّ
العوْدة إلى الحافرة ؟: هاملَتْ، وهو يُشْهِر سيْفه فِِ وجْه 

يكُ إلاَّ مُتمرِّداً تاريَْيّا؛ً إذِ التمرُّد  الملِك المختبئ وراء المرآة، لََْ 
على الملِك هو مََْضُ ثورةٍ على مرحلةٍ من التاريْخ، هو رفْضٌ 

 لنظام حكْمٍ مؤقَّت، وليس رفْضاً لنظام وجودٍ دائمِ. 

حقّاً، هذه اللَّقطة لََْ تدْخلِ التركيب المشْهديَّ 
؛ لكن هل كان مُصادَفةً، واعتباطاً، بل أدُْخِلتْ بفعْل فاعل

يقف وراءها حافزٌ سرديٌّ وحسْب، أم حافزٌ قصديٌّ )من 
خْرجِ( يُُْكن فهْمُه على أنَّه وثبْةٌ، أو طفْرةٌ تدْليليَّةٌ من 

ُ
لدُن الم

شأنِِا إعادةُ توجيه القراءة إلى منعَطَفٍ فكريٍّ آخر ؟: هل 
لى هي إلاَّ لقْطةٌ تنْزاح بِِامْلَت من مدْرج التمرُّد على الله إ

 مدْرجَ التمرُّد على الملِك. 

ولْيَكُنِ الأمرُ كذلك. لكنَّنا نَُبُّ أن نومئ إيُْاءةً 
ا؛ فبالمعطى السرديِّ للمشْهد، لََْ يكن هاملَت  طريفةً ربَِّ
يعْلَم بوجود كلوديوس .. خلف المرآة، ولََْ يكنْ يراه. قد 

خْرج كِنيث كان على علْمٍ بذلك، وك
ُ

ان يقول قائلٌ: لكنَّ الم

نراه، أيضاً، إن بالوعي، أو  –نََن المشاهدين  –يراه، وكنّا 
اشة. شاهَدة البصريَّة بَُِكْم وجودنا خلْف الشَّ

ُ
 بالم

ولْيَكُنِ الأمرُ كذلك. علَّ أن يكون تعارُض 
شاهِد( 

ُ
خْرجِ والم

ُ
الرؤيَ تَ يْْ؛ الداخليَّةِ )هاملَت(، والِارجيَّة )الم

ياق بأنَّ لقْ  عهو ما يعُطي الانطبا  طة كلوديوس فِِ هذا السِّ
المخصوص جاءت لتُِكرِّس التمرُّد الميتافيزيقيَّ لِِاملَتْ، 
ي؛ ذلك لأنَّ هاملَتْ لََْ يكُن هنا فِِ  خَه فِ وعْي المتلقِّ وتُ رَسِّ
ر تراجع هاملَت عن  مُواجَهةٍ فعليَّةٍ للملَك. )وإلاَّ كيف نفُسِّ

كان فِِ وضعية   قتْل كلوديوس فِِ الفرصة السانَِة: عندما
 الصلاة إلى الله ؟(.

ذلك مََْضُ تأويلٍ .. من حقِّنا أن نَُارسَِه، 
ونلْتمِس له ما استطعْنا من التسويغات النظريَّة، والمنطقيَّة .. 
خْرجِ كنِيثْ أن 

ُ
وذلك مََْضُ تشويشٍ جََالٍِّ رب َّتَما، من حقِّ الم

 يَُاتِل به الدلالة الفلسفيَّة للمشْهَد. 

ا لنَذَر الباب مفتوحةً أمام المتلقِّي، وتأويلِه وإنَّ 
باح.

ُ
 الم

 خُلاصة  -3

ينما الِطابَ الأكْفأ، والأجْدى .. فِِ  وتبْقى السِّ
مَُاورة التراث الإبداعيِّ للإنسان، وفِ ابتْعاث مكامِنه 
الدلاليَّة، والفكريَّة، والَجماليَّة .. أياًّ كانت لغةُ هذا التراث، 

، وأوأياًّ كان انت  ...  ياًّ كانت حَوامِلُه التعبيريَّة ماؤه الأجْناسيُّ

اشة  له إلى الشَّ ينما يَُْلو الواقعَ إذ يرُحِّ فخطاب السِّ
(، وتََثَُّلًا أيْقونيّاً، ويسْترجِع التاريْخ Référentsمَراجِعَ )

بوازع المناورة الإسقاطيَّة، ويستحضِر القصَّة، والملْحمة، 
واية .. بالصُّورة، والصَّوت، والحركة؛ فكيف والمسْرحيَّة، والرِّ 

لا يكون الِطابَ الأرْوع، والأمْتعَ ؟ بلِ الأجَْعَ والأمْنع، لا 
الأكْتعَ والأبتْع، على الأقلِّ، من حيث وفْرتهُ على جََيع 

 وسائل التعبير الممكنة ؟
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وهذا فيلم براناه كِنيثْ: هاملَتْ، قد مهَر على 
نََْن على الأقلِّ، فِِ استبدال اللُّغة نََوٍ ما، وفِ تقديرنا 

ينمائيَّة؛ فلامَسَ مَكْنونَ النصِّ  المسرحيَّة باللُّغة السِّ
، وكاد يأتِ على أخْضره ويابِسِه بتسْليط الضوء  الشكسْبيريِّ
على حُُولاتهِ الفلسفيَّة كما تناولْنا بعضاً منها فِ مقالتنا 

ةٍ، وإدْيولوجيَّةٍ، هذه، ناهيك عن حُُولاتٍ أخرى؛ سيكولوجيَّ 
ض لَِا مقالاتٌ أخرى بِقارباتٍ  وسياسيَّة .. يُُكن أن تَُحََّ
مُُالفِة. ولا نزْعم أنَّ كِنيث قدِ استطاع أن يضيء كلَّ غُرَف 
ا، لََْ يُضئْ إلاَّ ركناً ركيناً من فضاء النصِّ  المسرحية؛ ربَِّ

عي أنَّه استبدل العبقريَّةَ بالعبق ريَّة؛ فالأصلُ الوسيع. ولا ندَّ
 اختراع، والفيلم نُسْخةٌ، واقتباس ..

فِ هذا الفيلم إبْراهٌ على إمكان التفلْسُف بِلَْموس 
ذاهِب والرُّؤى الفكريَّة .. 

َ
ينما، ومُقارعةِ النظريَّات، والم السِّ

بِرَئيِّ الصُّورة، ومَسْموعِ الصوت، ومُعجِزة الحركة. ونََْن هُنا 
شاهِدلََْ نقُمْ سوى بإحال

ُ
ي إلى بعض الْ  -ة الم مَواطن المتلقِّ

يتجلَّى فيها فعْلُ الفلْسفة،  -كما رأينا  –من بنِْية الفيلم التِِ 
فْهَميِّ للوجوديَّة .. وما نََْن إلاَّ 

َ
وينِضُّ منها نزْرٌ من النسَق الم

مْكن، 
ُ

قرَّاءُ فيلْمٍ تظلُّ قراءتنُا فِ مَركز الاحتمال، والم
 والاختلاف ... 

ذَنْ؛ هكذا حاولتْ كاميرا كِنيث أن تسْتنطِق وإ
 مَسْرح شكسبير.         

 الهوامش:

(: مُُْرجٌِ سينمَائيٌّ إيرلنديُّ Branagh Kennethبْراناه كِنيثْ )* 
الأصل، ومُِثِّلٌ، ومُنتِجٌ، وكاتبُ سيناريو. من أشْهر الأفلام التِِ 

ص فيها دورَ البطولة: هامْلَتْ؛  مَوسومُ هذه المقالة. أخْرجَها، وتقمَّ
 Henry، وMuch ado about nothingيُضاف إليها أفلامُه: 

Vو ،Dead again ِِببِالْفاست  1960/ 10/12. ولد كِنيث ف
(Belfast( شََالَ إيرلندا، من أمٍّ هي فرانسيس )Frances ؛ عازفة)

( حرَص على نقْل أسْرتهِ إلى إنْْلترا Williamقيثار، وأبٍ هو وليام )
 وفير ظروف الدراسة، وأسباب الإقامة المناسبة .. لت

ا فيلم هامْلَت؛ فيُ عَدُّ من أنْْح أفلام كنيثْ، وقد  وأمَّ
مم وأربعِ ساعات،  70أخرَجه فِ نُسْختيْْ: النسخة الكاملة فِ 

( فِ حوالَى ساعتيْْ ونصف. آية ذلك أن Vidéoوالنسخة القصيرة )
أخذاً بعيْ الحسْبان  1997مَ حاز الفيلم على جائزة الأوسكار عا

ورة، والاقتباس.  هذه المستويات الأربعة: الديكور، والأزياء، والصُّ

لتحْميل الفيلم، فِ نسْخته الكاملة، نقترح على قارئ 
 مقالتنا هذا الرَّابط:

http://www.watchfree.to/watch-33f3-Hamlet-

movie-online-free-putlocker.html           
1
 Aumont Jacques et Marie Michel, L’analyse des 

films, 2
e
 édition, NATHAN cinéma, Paris, 1999, P: 

33. «Certes, en voyant un même film à plusieurs 

reprises, on peut arriver à mémoriser plus 

fidèlement certains détails, à restituer les principaux 

moments du déroulement narratif sans trop 

d’erreurs, à faire référence à tel ou tel passage 

visuellement frappant avec une certaine précision ».    

ينما، تر: إبراهيم العريس، ط: 2 ، دار 1آجيل هنري، علم جََال السِّ
  .11، ص: 1980الطليعة للطباعة والنشر، بيروت، لبنان، ديسمبَ، 

 .21لمرجِع نفسُه، ص: ا 3
ورة 4  .01:  ينُظر الصُّ
ينُظَر: عطيَّة نعيم، مسرح العبث، مفهومه جذوره أعلامه، دط،  5

ة للكتاب، القاهرة، مصر،  ، 09، ص، ص: 1992الِيئة المصريَّة العامَّ
10. 

فِ هذا الشأن، إنَّا ننتصِر بلا تردُّدٍ للمقارَبة الكامَويَِّة فِ الاستيعابِ  6
ها الأعمقَ استغراقاً الفل سفيِّ لِمصْطلَح " العبث/ية "، وإنَّا لنَعُدُّ

للمفهوم، وتنظيراً له، وتَخْريُْاً للِمصْطلَحات التِِ تُشاكِهُه وتُِّاوره، 
ياق الفلسفيِّ البحت، ذلك مُقارَنةً بالمقاربات النظريَّة  وتثْبيتاً له فِ السِّ

سيِّ مسْرح العبث/ اللاَّمعقول، و  اده الكُثرُِ المتباينِيْ .. الذين لِمؤسِّ نُ قَّ
، العمَلِّيِّ على وجْه  دأبوا على تناول المصطلَح فِ المدْرجَ الإبداعيِّ

( مثَلًا(. ولسْنا وحْدَنا فِ Martin Esslinالتحديد. )مارتن إسْلَن )
انتصارنا لأطروحة كامو الفلسفيَّةِ عنِ العبث، بل هناك الكثير من 

ثيْ مَِّنْ تَخصَّصوا فِ الكتابة عنِ الوجوديَّة والوجوديِّيْ الكتَّاب، والباح
.. لََ يبَْحوا مُتَّفقيَْ على أنَّ فكرة العبث قد طفقتْ تتبلْوَر، وتنتشِر 
بفضل دراسة كامو الموسومةِ: أسطورةُ سيزيف والتِِ نُشرتْ أوَّل مرَّةٍ 

 .1942عام 
 Reymond Laubreaux, Les critiques de notre temps 

et Ionesco), Ed ; GARNIER frères, Paris, 1973, P: 

26.    

فضلًا عن ذلك، لا غرابةَ إنْ نََْن  أسقطْنا كامو من 
ه من  غربال الفلاسفة الوجوديِّيْ، إذ هو نفسُه لََ يتورَّع عن سَحْب اسِْْ
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نستغربُ  –سارتر وأنا  –أقُْنومِهم حيْ صدعَ: " لستُ وجودياًّ، وإنَّنا 
نا مُتتابعيْْ ". دا َْ  ئماً رؤيةَ اسَْْيْ

Ginestier Paul, Pour connaître la pensée de Camus, 

Bordas, Paris, 1970, P: 56.    
7
 Camus Albert, L’homme révolté, édition 

électronique réalisée par Jean-Marie Tremblay, Les 

Éditions GALLIMARD, 133e édition, Collection 

NRF, Paris, 1951, P: 16. « L'absurde en lui-même 

est contradiction. ». 

8
د، مفهوم التمرُّد عند ألبير كامو وموقفه من ثورة الجزائر   يَُياتن مَمَّ

التحريريَّة، سلسلة دروس العلوم الاجتماعية، جامعة الجزائر، معهد 
، 1984الجزائر، العلوم الاجتماعية، دط، ديوان المطبوعات الجامعيَّة، 

 .33، 32ص، ص: 
: نِِاد صليحة، التيَّارات المسرحيَّة المعاصِرة، دط، الِيئة العامة  ينُظَر 9

 .128، ص: 1997للكتاب، القاهرة، مصر، 
جبَا إبراهيم جبَا، وليم شكسبير، المآسي الكبَى، هاملت،  10

شر، ، المؤسسة العربيَّة للدراسات والن1عطيل، الملك لير، مكبث، ط:
 . 90، 89، ص، ص: 1986بيروت، لبنان، 

ورة:  11  .03، و02ينُظَر: الصُّ
على العكس من ذلك، فإنَّ اللَّقطة الواحدة، أو التِِ يغُيَّب فِِ  12

خْرجِ، إذ 
ُ

تأليفِها المونتاجُ، تَ عْرض نفسَها للمُشاهِد خارجِ توجيه الم
بنِْياتِِا الداخليَّة، فِ اقتطاع ما يشاء من تعُطي له نوعاً من الحرِّيَّة 

ةً إذا كانت لقْطةً عميقةً، أي ذاتَ عمْقِ مََال: فقد رأى أندري  خاصَّ
بازان أنَّ " عمق المجال يفترض بالتالِ موقفاً ذهنيا أكثر نشاطا، بل 
يفترض مساُة إيُابية يقوم بِا المتفرج تِّاه الإخراج. فبينما هو فِ 

...[ يصب انتباهه فِ انتباه المونتاج التحليلي ليس عليه إلا أن ]
المخرج الذي يَتار من أجله ما يُب مشاهدته، فإنه يطلب منه أقل 
قدر من الاختبار الشخصي على انتباهه وعلى إرادته يتوقف إلى حد 

، 1أندريه بازان، ما هي السينما، ج:ما على كون الصورة لِا معنَ". 
د بدرخان، دط، نشأة السينما ولغتها، تر: ريُون فرنسيس، مر: أحُ

سة فرانكليْ للطباعة والنشر،  مكتبة الأنْلو المصرية بالاشتراك مع مؤسَّ
  .  161، ص: 1968القاهرة، نيويورك، ديسمبَ، 

ذلك لأنَّنا نُسْنِد القراءة هُنا إلى الِلْفيَّة النظريَّة، والأدبيَّة التِِ  13
ينما؛ يُسْتَحسَن أن يشْتغِل وفْ قَها المونتاجُ فِ المستوى العام لِِطاب ا لسِّ

، بعضاً من  ياق، ومن باب الاستئناس التسْويغيِّ نستحضر فِ هذا السِّ
مفاهيم المونتاج عسى أن نَُصِّن بِِا قراءتنَا، وتََْليلنا من شطَط الاقتراء 

 .. 

إنَّ المونتاج من حيث هو تقنيةٌ ليس سوى هَيُولَى، ومادَّةٍ 
لى غرار تقنياتٍ، وإمكاناتٍ أخرى ر فِ جََيع الأفلام عخام تََْضُ 

ينما. لذلك فإنَّ ما يُُقِّق خطابيَّة الفيلم، وجََاليَّتَه،  تتُيحُها ورْشة السِّ
ليس المونتاجَ فِ مُثوُلهِ التقنِِِّ المحض، بل هو استعمالهُ، أو طريقةُ 

حْسوبُ إلى توظيفِه داخل البنْية التركيبيَّة للمتوا
َ

لية استعمالهِ، والقصْدُ الم
الفيلميَّة. وأياًّ ما يكُن الشأن، فإنَّ جََْهرة المفاهيم المسْنودة إلى المونتاج 
 ، يميائيِّ ، والسِّ تتجاوز حضورَه التقنَِِّ إلى مستويات رُشْحانهِ الوظيفيِّ
والَجمالِّ ... ويَُْمُل بنا، فِ هذا المقام، أن نذكُر على سبيل التمثيل 

( إنَّ المونتاج هو " خلق معنَ لا André Bazinقولَ أندري بازان )
تَويه الصور بصفة موضوعية، معنَ ينتج من ارتباطها وعلاقتها فقط " 

، نشأة السينما ولغتها، ص: 1أندريه بازان، ما هي السينما، ج)
( إنَّ " المعنَ لا يكمن Iouri Lotman(، وقولَ يوُري لوتَْان ).147

اقط، عبَ المونتاج، على فِ الصورة ذاتِا، بل هو ظل الصورة الس
قضايا علم الجمال السينمائي، مستوى وعي المتفرجّ " )لوتَان يوري، 

مدخل إلى سيميائية الفيلم، تر: نبيل الدبس، مر: قيس الزبيدي، 
(. فهذان 68ص: ، 1989، النادي السينمائي، دمشق، سوريا، 1ط

خْ 
ُ

ا يُ بَْهِ على أنَّ المونتاج لَمْسةُ الم ُُ نفْسِه، ومَعْلَم  رجِمفْهومان كلا
طْحة الَجماليَّة التِِ  إرادتهِ، فبِه يُُارس التفكير، والتدليل .. ويَشْطح الشَّ

ي الوجْهةَ الدلاليَّة التِِ يروم.  ه تأويلَ المتلقِّ  يروم، ويوُجِّ

بَ يْد أنَّنا نَُبُّ تسْليط الضوء أكثرَ، فِ هذا الباب، على 
خْرجِ الرُّ 

ُ
 Vesvoldوسيُّ فيسفولد بودوفكيْ )المفهوم الذي عزاه الم

Podovkin ّإلى المونتاج، حيْ راح يََتزل " موهبة المخرج السينمائي )
بأن يعْرف كيف " يشرحّ " حدثاً إلى صوَرٍ جزئية ليجد بعد ذلك 
وَر، على أن " يعيد " تتابعُها بناءَ  الترتيبَ الأمثلَ لتنظيم هذه الصُّ

ا هو المون ينما فنّاً، ويُُيِّزه عن مََموعِ الحدث؛ إنََّ تاج الذي يَُْعل من السِّ
مَُرَّد إعادة إنتاج بسيط للحياة، أوِ المشْهَد ". فهُنا، الترتيب الأمثل لا 

(، أي من Intentionnelيُُْكن له أن يكون إلاَّ قصْدياًّ، أو مَقْصدياًّ )
خرج. كما أنَّ الرَّبط بيْ لقْطةٍ، وأخرى لا يكون مََْضَ 

ُ
علاقةٍ  لَدُن الم

ا هو إعادة إنتاجٍ، وفعْلُ سَْْيَأةٍ .. على أنَّه  )نثريَّةٍ(، اعتباطيَّة .. إنََّ
فْهَمَة الفلسفيَّة

َ
 ! يَ رْشَح فِ حال المونتاج الذي بيْ أيدينا نوعاً من الم

يميائيَّ  يُضاف إلى ذلك أنَّ للمونتاج مطْلَباً جََاليّاً يَُفُّ اشتغالهَ السِّ
( حفّ   اً، ويَضْمن للفيلم انتماءَه إلى زمرة الأجناس الفن ِّيَّة.)اللُّغويَّ

كذلك تشِي مَسْلكيَّةُ تََليلنا لذلك التركيب بيْ تيْنِك 
اللَّقطتيْْ الثانية، والثالثة بأنَّنا قرأنا المونتاج، واسْتقرأناه فِ ضوء المدرسة 

ي َّيْْ الروسيَّة، وبِوحْيٍ من تَِّربة )مُسْجوكيْ( للمُخْرجَِيْْ الروس
( على وجْه الِصوص: Koulechovبودوفكيْ، وكوليتشوف )

فمثلَما كانت اللَّقطةُ المركزيَّة التِِ تصوِّر نظرة مُسْجوكيْ تكتسب 
دلالتَها حسَب طبيعة اللَّقطة الموالية لَِا؛ فمرَّةً تكون نظرةَ شراهةٍ إذا  

، ومرَّةً تكون نظرةَ حزنٍ  إذا كانتِ  كانت اللقطة المواليةُ لطبقٍ شهيٍّ
ما هي اللقطة المواليةُ لامرأةٍ شابَّةٍ ميِّتة .. )ينُظَر: بازان أندري، 
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(، فكذلك هو الشأنُ 68، نشأة السينما ولغتها، ص: 1السينما، ج:
بالنسبة إلى نظرة هاملَتْ: هي نظرة قلَقٍ وُجوديٍّ إزاء عبثيَّة الحياة .. 

لولا ارتباطُها المونتاجيُّ بلَقْطة  وما كان لَِا أن تعْنَِِ هذا المعنََ الفلسفيَّ 
 الجمْجمة. 

فضلًا عن ذلك، بوسْعنا القول إنَّ المونتاج يُشْبه فِ اشتغالهِ اشتغالَ 
(، والاستبدالِِّ Syntagmatiqueالْمحورَيْن: الركنِِِّ )

(Paradigmatique ٌوذلك شأن .)( فِ معْلَم اللُّغة الطبيعيَّة )اللِّسان
 لمقامُ تفصيلَه بالنحو المطلوب.آخر لا يسَع ا

ورة:  ينُظَر 14  .04: الصُّ
جبَا إبراهيم جبَا، وليم شكسبير، المآسي الكبَى، مصدر سابق،  15

/ هذه الكلمات التِِ أجْراها شكِسْبيُر على لسان هامْلَتْ .107ص: 
هي أشْبَه ما يكون بِِطاب كامو فِ كتابِه: أسطورةُ سيزيف؛ حيت 

الب لِميكانيكيَّة الحياة فِِ أوْمأ، فِ مَوْ  ضعٍ من مَواضعه، إلى الأثر السَّ
وعي الإنسان، وكيف يُسْهِم اليوميُّ )المكْرور( فِ تثْبيت يقيْ العبَث، 

 واللاَّجدْوى لديْه.

CF, Camus Albert, Le mythe de Sisyphe, Nouvelle 

édition augmentée d’une étude sur Franz Kafka, 

Édition augmentée, 69
e
 

édition, Paris, 1942, PP : 20. 
ورة:  16  أدْناه.   07ينُظَر: الصُّ

17 Camus Albert, Le mythe de Sisyphe, Op.cit, PP : 

21 et 22. « De même l'étranger qui, à certaines 

secondes, vient à notre rencontre dans une glace, le 

frère familier et pourtant inquiétant que nous 

retrouvons dans nos propres photographies, c'est 

encore l'absurde ». 

18
ورة:    . 05ينُظَر: الصُّ

19
 Camus Albert, L’homme révolté, Op. cit , P: 32. 

« La révolte métaphysique est le mouvement par 

lequel un homme se dresse contre sa condition et la 

création tout entière. Elle est métaphysique parce 

qu'elle conteste les fins de l'homme et de la 

création. L'esclave proteste contre la condition qui 

lui est faite à l'intérieur de son état; le révolté 

métaphysique contre la condition qui lui est faite en 

tant qu'homme ». 

20
؛   وما الاحتجاج الذهْنُِِّ إلاَّ وجْهاً آخرَ من أوْجُه المتمرِّد الميتافيزيقيِّ

ذلك الذي يعَترض على وضْعه ضمْن الوَحْدة الشاملة / الأزليَّة للوجود 
قْص فِ الحياة، فمن حيث يَسْلبها  الإنسانِّ: فهو إذْ يَُتجُّ على الن َّ

 ا، ومن حيث يتخلَّل الألََُ كيانَِا، ومسارَها ..الموتُ كمالَِ 
ورة:  21  .06ينُظَر: الصُّ
ورة:  22    .07ينُظَر: الصُّ
ورة:  23  .08ينُظَر: الصُّ

24  ، فِ الأصل، ليس التمرُّد التاريَْيُّ تََرُّداً، بل هو ثورةٌ؛ لأنَّه مرْحليٌّ
ملِكٍ بِلَِكٍ، أو نظامٍ  وجزئيٌّ إذ يتطلَّع إلى تغير وضْعٍ بوضْعٍ، وإبْدال

بنظام .. لذلك هو عكْسُ التمرُّد الميتافيزيقيِّ الذي يَُْتزئ بالرفض كما 
هو حال هامْلَتْ هنا؛ الذي لََْ يكن يبغي من وراء قتْل الملِك تنصيبَ 
 ، ر فِ ذلك البتَّة. لِمراجعة مفاهيم التمرُّد التاريَْيِّ مَلِكٍ آخر، ولََْ يفُكِّ

ياسيَّة )الثوريَّة(، والفكريَّة، والأدبيَّة عبَْ التاريْخ، ينُظر ونََاذجِه ا لسِّ
الفصْلان: الثالث، والرابع من الكتاب: الإنسان المتمرِّد: التمرُّد 

، والتمرُّد والفنّ.      التاريَْيُّ

 

 


