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*  اأ�شتاذ م�شارك بق�شم اللغات الاأجنبية، جامعة الطائف، المملكة العربية ال�شع�دية

اأندرو تيودور

)1(
لماذا يَ�سْتَهوينا الرُّعب؟ 

ترجمة د . مو�سى الحالول*

تثي اأفلام الرعب ردودَ فعل قويةً، اإذ يتاأهب حُماة الاأخلاق، وبتفوي�س من اأنف�صهم، 
الاإعلام من تميل هذه  و�صائل  تَكِلُّ  الاأفلام دون م�صاهدتها، في حين لا  لاإدانة هذه 
ج لها كثيًا. اأما النقاد  الاأفلام “القذرة” م�صئولية اأحداث العنف والاغتيال التي تُرَوِّ
الذين يت�سامحون مع الثقافة ال�سعبية عادةً فاإنهم يرون اأن الرعب هو منتهى الانحطاط. 
حتى الليبراليون يت�صاءلون بارتياب عن دوافع م�صتهلكي هذه الاأفلام وطباعهم: هل 
هم مر�صى؟ هل هم اأنا�س مختلون؛ لكي ينغم�صوا في �صهواتهم الدنيئة المنحرفة؟ اأم 
اأنهم مجرد اأنا�س م�صلوبي الاإرادة، فا�صتمرءوا العنف والتطرف وي�صرخون: هل من 
مزيد؟ لا �صك اأن مثل هذه الردود تعك�س الا�صتغراب والتحدي اللذين ي�صعر بهما غي 
الم�صتهلكين لهذه الاأفلام اإزاء هذا الذوق الفريد. وكما يقول بروفي )�س 5( في تعميم 
م�صيء واإن كان مغرقًا في عموميته: »اإن �صر اللذة في فيلم الرعب المعا�صر يكمن فيما 
يخلقه من توتر وخوف وقلق و�صادية ومازوكية في ميل عديم الذوق ومَرَ�صيٍّ في مجمله. 
اإن لذة الن�س في الواقع تكمن في ترويعك، وفي مبتك لهذا الترويع في اآن معًا؛ اإنها 

�صفقة يلعب الاأدرينالين دور الو�صيط فيها«.
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واأي اإن�شان �شََ�يٍّ ت�شته�يه مثل هذه الاهتمامات؟
يتلذذون بمثل  الاأ�صوياء في ظاهرهم  النا�س  اأن كثيًا من  الاأمر هو  اإن المحي في 
هذه التجارب. وعلى الرغم من عدم توافر معطيات موثوقة لدينا حول م�صتهلكي اأنواع 
ا اأم �صمعيًّا- الرعب المختلفة، فاإنه لا ينكر قارئ اأو م�صاهد اأن الرعب، �صواء اأكان اأدبيًّ
في  ا  وخ�صو�صً مرموقة  مكانة  واحتل  الحديث،  ع�صرنا  في  جاذبيته  اأثبت  ا،  ب�صريًّ
العقدين الما�صيين. اإذًا فما �صر جاذبيته؟ على الرغم من اأن باحثين من اخت�صا�صات 
متعددة در�صوا موؤخرًا المو�صوع درا�صة مطولة ومفيدة في بع�س جوانبها؛ فاإننا لا نجد 
اإجابة �صافية عن �صوؤالنا عند اأي منهم )انظر على �صبيل المثال: كارول،1990، وكلوفر 
1992، وكرين 1994، وكريد 1993، وديكا 1990، وغريك�صتي 1989، وجانكوفيت�س 1992، 

الدرا�صات  فهذه  تجريبية.  منها  �صطر  في  والم�صكلة   .)1985 وتوت�صل   ،1989 وتيودور 
طبيعة  حول  النوادر  باب  في  يدخل  الذي  الدليل  ذلك  من  اأكثر  تقدم  اأن  ت�صتطيع  لا 
م�صتهلكي الرعب وتف�صيلاتهم، لهذا ت�صطر اإلى بناء طروحاتها على تخمينات ربما لا 
تكون جيدة في اأ�صا�صها. لكن لي�س هذا هو الم�صدر الوحيد للم�صكلة؛ اإذ ي�صعب اأن نجد 
الاإجابة ال�صافية؛ لاأننا نفتقر اإلى الو�صوح والاإجماع على طريقة مُرْ�صية لطرح ال�صوؤال 
الا�صتنكاري في المقام الاأول. فعندما ن�صاأل: لماذا ي�صتهوينا الرعب؟ فاإن ما نريده من 

�صوؤالنا بال�صبط غي وا�صح.
من  واحدًا  منهما  كل  ت�صتلزم  بخا�صتين  �صيغه،  اأب�صط  في  حتى  ال�صوؤال،  يمتاز 
التي  ال�صمة  “ما  الرعب؟” و  الذين يحبون  النا�س  “ما �صمة  اأو كليهما معا:  �صوؤالين 
ال�صمات  ال�صوؤال الاأول على  الرئي�س في  النا�س في الرعب؟” ين�صبُّ اهتمامنا  يحبها 
المميزة للنا�س الذين يحبون الرعب، وعلى الرغم من اأن هذا ال�صوؤال غالبًا ما يحمل 
الذين  النا�س  ال�صوؤال عن طباع  يختلف عن  لا  فهو  هوؤلاء  اإلى غرابة طباع  تلميحات 
يحبون الاأفلام الا�صتعرا�صية، اأو اأفلام الاإثارة، اأو الاأفلام البكائية. لاأن م�صاألة تديد 
بالمح�صلة  تُتْرك  البكاء(  اأو  الاإثارة،  اأو  الا�صتعرا�س،  )اأو  الفعلية  الرعب  عنا�صر 
للم�صتهلكين اأنف�صهم. وينظر اإلى هوؤلاء على اأنهم مجموعة منتقاة ذاتيًّا بف�صل ذوقهم 
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هذه  اأن  الظاهرة،  لهذه  تف�صيات  عن  بحثهم  في  المحللون،  يفتر�س  لهذا  الم�صترك، 
ة مميزة تف�صر ميولها الغريبة. المجموعة ت�صترك في خا�صّ

وغي  الم�صتهلكين  بين  التفريق  عن  التف�صيات  هذه  من  كثي  يعجز  ا  عمليًّ لكن 
بها  نادى  التي  فينا”  الكائن  “الوح�س  مقولة:  المثال  �صبيل  على  خذ  الم�صتهلكين. 
غرك�صتي )1989( ووثَّقها بحجج قوية، اإذ يتتبع اأثر هذه المقولة في اآراء بع�س كتاب اأدب 
الاأكاديميين  اآراء  وكذلك في  كنغ،  و�صتيفن  اأمثال: جيم�س هيبرت  الم�صاهي  الرعب 
مكبوتة  �صهوات  يدغدغ  الرعب  اأن  عون  يدَّ اأو  اأ�صا�صية،  اآلية  التطهي  اأن  يرون  الذين 
را�صخة في الاأعماق وقابلة للتظهي بالتحليل النف�صي. وهذه الاآراء، ح�صب قوله، نابعة 
واأن  الداخل،  من  مهترئون  بتطبعهم،  اأو  بطبعهم  اإما  الب�صر،  بني  »اأن  الاعتقاد  من 
86(. وهكذا ي�صبح اأدب الرعب  الرعب يردد �صدى هذا الخواء في بني الب�صر« )1989: 
الهدف  كان  فاإذا  الاأدب.  م�صتهلكي هذا  داخل  الراب�صة في  الوح�صية  لت�صريف  قناة 
تُعَدُّ بمثابة �صمام اأمان. اأما اإذا كان الهدف مجرد  هو التطهي، فالعملية نافعة، اإذ 
اإلى هذا الجن�س الاأدبي بمثابة مر�س  الاإف�صاح عن الرعب وجعله �صرعيًّا، فينظر 
الرعب في  كلتا الحالتين، تكمن جاذبية  المرعب. وفي  ال�صلوك  ي�صجع م�صتهلكيه على 

ع بق�صور الح�صارة. مداعبته »الوح�س« القابع داخل الاإن�صان المتلفِّ
نة  بَيِّ ومهما كانت مناقب هذه المقولة اأو مثالبها باديةً للعيان، فهي تواجه م�صكلة 
القابع  “الوح�س  الرعب؟” فت�صخي�صات  ي�صتهوينا  “لماذا  �صوؤالنا:  على  بالرد  تتعلق 
اأن  يعني  ب�صرًا  تكون  اأن  يلي:  ما  وموؤداها  الب�صر،  جميع  على  عمومًا  تنطبق  فينا” 
اإلى حب  يوؤدي هذا  لماذا  لكن  ي�صكنك.  النظر عن موجبات وجوده،  وبغ�س  الوح�س، 
اأخرى؟ �صوؤال لا يزال بحاجة  النفور منه في حالات  واإلى  الرعب في بع�س الحالات، 
اإلى �صرح. فاإذا ارتقى الب�صر اإلى حد ال�صيطرة على طبيعتهم الحيوانية وتقييدها، اأو 
اإذا قادتهم تجربتهم الطفولية اإلى كبت �صهواتهم المحرمة، فاإن هذه ال�صمات لا يمكن 
اإ�صافية ت�صاعدنا  اإلى فر�صيات  اللجوء  لتف�صي جاذبية الرعب من دون  ا�صتخدامها 

على التمييز بين م�صتهلكي الرعب، وغي م�صتهلكيه.
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قد ي�صتهوينا الرعب فعلًا؛ لاأنه يدغدغ طبيعتنا الحيوانية التي لا فِكاك لنا منها. 
واإذا كان الاأمر كذلك، فلا بد اأن تكون الطبيعة الحيوانية اأكثر ا�صتحكامًا في بع�صنا 
من بع�صنا الاآخر، وهذا بب�صاطة يعيد طرح ال�صوؤال، واإن كان يطرحه الاآن من حيث 
فينا”  القابع  “الوح�س  مقولة:  كانت  لو  فحتى  الرعب.  لجمهور  التفا�صلية  ال�صمات 
الذين  النا�س  يميز  الذي  “ما  �صوؤالنا:  عن  ا  حقًّ تجيب  لا  فهي  ظاهرها،  في  معقولة 

يحبون الرعب؟” اإذ يحتاج هذا ال�صوؤال اإلى تف�صي مختلف.
“لماذا ي�صتهوينا الرعب؟” -- اأي ما  اإن الذين يعالجون ال�صق الثاني من �صوؤال: 
اأي�صا عن تف�صيات عامة. فهم يعترفون  الذي يحبه النا�س في الرعب؟ -- يبحثون 
بوجود �صيء مميز لجاذبية الرعب، وهذه الجاذبية تتاج اإلى �صرح خا�س، وال�صرح 
النا�س  ي�صتهوي  عما  عمليًّا  ي�صاألون  اإنهم  الرعب.  اأ�صكال  كافة  ي�صمل  اأن  لابد  الوافي 
بعامتهم في الرعب بعامته. وهم يدركون طبعًا اأنه مهما بلغت �صعبية الرعب، فهو لا 
ي�صتهوي كل اإن�صان. اإن �صمولية منهج هوؤلاء الباحثين تكمن في ماولتهم تديد ميزة 
اأدب الرعب من غيه من الاآداب التي ت�صتهوي م�صتهلكيه، مفتر�صين اأن الرعب بعامته 
يطرح م�صكلات تف�صيية خا�صة تفوق تعليلاتنا المعهودة لهذا النوع اأو ذاك من الاأدب 
الخيالي. اأي اإنهم بطريقة ما يقبلون راأي العامة الذي بداأتُ به هذا النقا�س، والقائل: 
اإن الا�صتمتاع بالرعب فيه �صيء من الخ�صو�صية، وهذه الخ�صو�صية بالذات تتطلب 

تف�صيات خا�صة تيز جاذبية اأدب الرعب من غيه من الاآداب.
اأن معظم الباحثين، عمليًّا، يخلطون المقولات النابعة من تف�صي ما يميز  لا �صك 
كما  كانوا،  واإن  الرعب،  م�صتهلكي  ما يميز  تطلق على  التي  تلك  مع  الرعب  ن�صو�س 
فهذا  يفعلون ذلك،  كيف  اأما  العن�صرين بمقيا�س مختلف.  كُلاًّ من  يقي�صون  �صنى، 
ا بين المناهج التي  يعتمد على مادة الاآراء النظرية التي يطبقونها، وهنا نجد فرقًا مهمًّ
ت�صتلهم التحليل النف�صي وتلك التي لا ت�صتلهم هذا التراث، لذلك �صاأدر�س فيما يلي 
بع�س النظريات الحديثة، وا�صعًا ن�صب عيني الاإ�صهام الذي تقدمه هذه النظريات 
“لماذا ي�صتهوينا الرعب؟” بادئًا بالطروحات التي ت�صتخدم نظرية  للرد على �صوؤال: 
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التنويه  بد من  لا  كليهما.  اأو  م�صتهلكيه،  اأو  الرعب،  ن�صو�س  لفهم  النف�صي؛  التحليل 
هنا اأن هدفي لي�س الاإحاطة بغنى هذه الطروحات كاملةً، ولكن اإ�صاءة بع�س ال�صمات 

العامة لتف�صيات جاذبية الرعب.

ع�دة المكب�ت
ترتكز اأكثر تف�صيات جاذبية الرعب �صيوعًا اإلى حدٍّ بعيد على مفهومات م�صتمدة 
الكبت  نماذج  على  اأولًا  بالتركيز  التف�صيات،  لهذه  و�صاأعر�س  فرويد،  نظرية  من 
النف�صي  التحليل  قدمها  التي  تطورًا  اأكثر  هي  التي  التحليلات  على  ثم  الب�صيطة، 
البنيوي. اإن بروز التحليل النف�صي هذا لي�س بجديد، واإن كانت مكانة جاك لاكان في 
اأولئك  ه  اتجَّ لماذا  مِن  نُخِّ اأن  المغُري  ومن  اإ�صافيًّا،  دفعًا  اأعطته  قد  الثقافية  النظرية 
التحليل  الاأخرى، نحو  ال�صعبية  الفنون  الرعب، وعلى خلاف كل  اأدب  الذين حيهم 
النف�صي، بحثًا عما يني دربهم. لا �صك اأن هذا الجن�س الاأدبي ي�صتح�صر، في جزء منه، 
ا �صوره اأحيانًا من النظام الرمزي لتف�صي  بع�س الاعتبارات التحليلية النف�صية، م�صتمدًّ
الاأحلام، وهو ي�صمح ل�صخ�صياته الخيالية اأن تقدم تف�صيات �صبه فرويدية لدوافعها 
اأو لدوافع غيها. فحيثما كان القتلة المهوو�صون هم اأبطال اأدب الرعب النموذجيون، 
كما هو الحال خلال العقود الثلاثة الما�صية، رافق ذلك افترا�سٌ عام عن علم نف�س 
ر في ديناميكية-نف�صية جن�صية تعود اإلى اأيام الطفولة. وفي هذا المجال،  مَرَ�صي مُتَجَذِّ
على الاأقل، ترر نورمان بيت�س من قيود النف�س منذ اأمد؛ ليترك اأثره المميز في اأدب 

الرعب الحديث.
على الرغم من اأن اعتماد اأدب الرعب اعتمادًا واعيًا على التحليل النف�صي له دلالته 
بالن�صبة اإلى الاأطر النظرية التي ن�صتح�صرها لفهم هذا الاأدب، نلاحظ اأنّ هذا الاعتماد 
اأية تبعات نظرية مددة، و)بالكاد( يف�صر احتلال نظرية التحليل النف�صي  لي�س له 
التحليل  باأن نظريات  القائل  اأكثر معقولية ذاك الاقتراح  مكان ال�صدارة. فقد نجد 
هواة  اأن  ال�صائد  الاعتقاد  من  م�صداقيتها  تكت�صب  الرعب  اأدب  تعالج  التي  النف�صي 
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الرعب هم مجموعة غريبة الاأطوار تددها نزعة الانحراف. فمن ي�صتهويه الرعب 
ي�صتهويه �صيءٌ �صاذ في ظاهره، لذلك تتاج �صخ�صيته اإلى تف�صيٍ خا�س، تف�صيٍ غي 
متاح عادةً لعابر ال�صبيل. اإذ كيف يمكن لاإن�صان اأن يرغب في اأن يرتعب، بل يَقْرَف، ما 
ه؟ في اختياره مو�صوع “الغرائبي” مادةً  ل يكن هناك �صبب عميق داخله لا يُدْرَك �صِرُّ
غًا للفكرة القائلة:  لاإحدى رحلاته النادرة اإلى عال الاأدب، يجد فرويد )1955( م�صوِّ
ا من التحليل النف�صي، واإن كان فرويد  اإن هذه م�صكلة مميزة ت�صتحق اهتمامًا خا�صًّ
ا لما اأ�صماه »المطلب الجمالي«.  اأكثر توا�صعًا من بع�س اأتباعه، حيث اأف�صح المجال اأي�صً
مو�صوعَ  فرويد  لتناول  الرئي�صة  ال�صمات  لبع�س  با�صتعادة مخت�صرة  اإذًا  اأبداأ  دعوني 

الغرائبي، ونحن اإذ نقوم بهذا فلاأن م�صطلحاته األهمت كثيًا ممن اأتوا بعده. 
معنى  بخ�صو�س  �صيلنغ  ماأخوذ عن  اقتبا�س  الفرويدي في  التف�صي  �صفوة  تتجلى 
ا “غي بيتي” اأي غي ماألوف، لكنها تترجم  الكلمة الاألمانية unheimlich )وتعني حرفيًّ
ا  اإلى “الغرائبي”(: “الغرائبي هو ا�صم يطلق على كل �صيء كان يجب اأن يبقى �صريًّ
الغرائبي في نظر فرويد هو  اإن  النور” )224(.  اإلى  اأنه خرج  اإلا  الاأنظار  وبعيدًا عن 
»اإنه �صيء  لاأنها تت�صل بعاطفة مكبوتة:  القلق؛  التي تثي  الاأ�صياء المرعبة  طائفة من 
ماألوف �صِرًا، لكنه تعر�س للكبت ثم ترر منه« )الم�صدر ال�صابق، 245(. وهذه التجربة 
ماألوفة heimlich وغي ماألوفة unheimlich في اآنٍ معًا، وم�صدر الغرائبية فيها اأنها كانت 
ماألوفة يومًا ما ثم تعر�صت للكبت فيما بعد. طبعًا لي�صت كل ا�صتعادة للرغبات المكبوتة 
ففي  الظاهرة.  لهذه  مددتين  �صورتين  يميز  فرويد  اإن  حيث  فينا،  الغرائبي  تثي 
ال�صورة الاأولى، ينبع الغرائبي من عودة العقد الطفولية المكبوتة، وفي الثانية من عودة 
المعتقدات البدائية التي عفا عليها الزمن. ويحاجج فرويد الذي يدرك مدى ه�صا�صة 
الحد الفا�صل بين هاتين ال�صورتين بقوله: اإن هيئة الغرائبي المتاأ�صل في العقد المكبوتة: 
مقاومة وتبقى فعالة في الاأدب كما هي في الواقع المعا�س” )الم�صدر ال�صابق،  “اأ�صد 
والنج�صية  الخ�صاء  عقدة  »الغرائبي«  المعنونة  درا�صته  في  فرويد  ي�صتح�صر   .)251

الاأولية، ودافع التكرار، لكن هناك بالطبع بوؤر اأخرى متملة للكبت والغرائبي تفل 
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بها النظرية الفرويدية.
وجدتْ هذه الاأفكار الاأ�صا�صية �صدى لها في درا�صات عديدة للرعب، لا�صيما في تلك 
التي ترتكز على ما يمكن ت�صميته “اأنموذج الكبت”. وقد يكون اأ�صهر هذه الطروحات 
في ال�صنوات الاأخية مقولة: “عودة المكبوت” التي نادى بها روبن وود وزملاوؤه )انظر: 
بريتون واآخرين، 1979(. ي�صتخدم هوؤلاء مفهوم »الكبت الزائد« الذي يميزونه، باإيعاز 
من ماركيوز، من مفهوم فرويد الاأ�صلي عن »الكبت الاأ�صا�صي.« فالكبت الزائد، بح�صب 
بالطاقة  رئي�س  ب�صكل  ثقافتنا  في  يت�صل  حيث  معينة،  ثقافات  ح�صيلة  هو  وود،  راأي 
الجن�صية لدى الرجال والن�صاء والاأطفال والمخنثين. كما تت�صل بالكبت الزائد فكرةُ 
»الاآخر« واآليةٌ اإيديولوجيةٌ اأ�صا�صية »تُ�صقِط على هذا الاآخر ما تكبته في الذات بهدف 
يتمثل  اإذًا،   .)9 ال�صابق،  )الم�صدر  اإبادته«  اأمكن،  واإن  واإدانته،  الاآخر  هذا  ترذيل 
اإلى  اأ�صف  اأفلام الرعب.  المكبوت على هيئة هذا الاآخر المرعب، ولا�صيما في وحو�س 
من  هائل  فائ�س  هناك  العمر  ل�صريك  والوفاء  الاأ�صرة  نواتُه  مجتمعٍ  »في  اأنه  ذلك 
للعودة« )الم�صدر  دومًا  المكبوت �صيجاهد  اأن  التي يجب كبتها، كما  الطاقة الجن�صية 
ال�صابق، 15(. من الوا�صح اإذًا اأن التوجه العام لهذا التحليل ينحو اإلى توظيف الكبت 
ا للمحافظة على كلٍّ من الكبت الزائد والنظام الاجتماعي البرجوازي الذي  اإيديولوجيًّ
يعتمد عليه، على الرغم من اأن وود يرى اأن الرعب قد يوؤدّي في بع�س الحالات الخا�صة 

دورًا هدّامًا.
كما ي�صتخدم تْوِتْ�صِل، واإن كان بطريقة مختلفة نوعًا ما، مقولة :“عودة المكبوت” 
الفرويدية، لكنه يغفل منها مفهوم الكبت الزائد، ومن ثَمَّ يغفل اأي�صا التحليل المميز 
للمجتمع البرجوازي الاأبوي الذي يحفل به تف�صي وود. يتناول تْوِتْ�صِل عملية المو�صعة 
الاجتماعية من خلال الاأ�صطورة: “فالاأ�صاطي تُبَلِّغ جمهورًا مددًا عن م�صكلة مددة 
في زمن مدد... وهي تب�صر ب�صلوك مدد، �صلوكٍ يحافظ على النظام الاجتماعي 
ويعزز اإح�صا�س الفرد بقيمته” )85(. وعلى الرغم من اأنه يعترف بدور الرعب كم�صاد 
فان في اأداء طق�س  دة، فاإن هذين الدورين يُوَظَّ للرعب وكو�سيلة لاإ�سقاط رغباتنا الم�سعَّ
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اأ�صا�صي من طقو�س العبور. ويحاجج تْوِتْ�صِل بقوله: اإن غالبية جمهور اأفلام الرعب هم 
من المراهقين، اأي اأنُا�س في طور العبور من »الاإ�صباع الجن�صي اإلى الجن�س الاإنجابي« 
)الم�صدر ال�صابق، 65(. ولاإنجاح هذا الاأمر والمحافظة على النظام الاجتماعي يحتاج 
هوؤلاء المراهقون اإلى معرفة حدود ال�صلوك الجن�صي المقبول. اإنهم يحتاجون على وجه 
الفظاعة،  هذه  يتعلموا  اأن  »عليهم  القربى:  ذوي  �صِفاح  فظاعة  معرفة  اإلى  التحديد 
والارتعاد هو خي مُعلِّم« )96(. لذلك فاإن اأ�صاطي الرعب معنية بالدرجة الاأولى بعملية 
له  وتقدم  ال�صاب،  جمهورها  حية  عن  الاأ�صاطي  تعبر  حيث  هذه،  الجن�صي  البدء 
ت�صبه  وظيفة  اأداء  خلال  من  وذلك  الجن�صي،  لل�صلوك  الاأمثل  ال�صكلَ  مقنعة  ب�صورة 

طقو�س البدء في الثقافات الاأخرى.
للرعب،  النف�صي  للتحليل  الرئي�صة  ال�صمات  المتباينتان  الحالتان  هاتان  تو�صح 
وت�صتركان في عدد من الافترا�صات الاأ�صا�صية. فكلاهما ترى اأن الكبت �صمة تكوينية 
الطفولية  �صهواتنا  للتغلب على  نُ�صاق من خلالها؛  واآلية  الاإن�صاني  التطور  �صمات  من 
الهدامة. كما اأن الهدف الاأ�صا�صي لهذا القمع هو ال�صلوك الجن�صي، اأما الرعبُ فقناةٌ 
اإما  لتفريغ هذه الم�صاعر المكبوتة. وبهذا يحافظ الرعب على النظام )الاجتماعي(، 
القمعية  للمحرمات  قبولنا  بتعزيز  واإما  هدّامة،  لدوافع  التطهيي  التفريغ  بو�صاطة 
ينطلق  الاإن�صاني  للتطور  اأنموذج  اإعطاء  خلال  من  وهكذا  المجتمع.  لبقاء  ال�صرورية 
من �صرورة الكبت، يتجلى الرعب وكاأنه �صمام اأمان لم�صاعر مكبوتة تهدد بالظهور، 
اأو كاأمثولة تذكرنا بالنتائج المرعبة لو خرقنا قواعد ال�صلوك الجن�صي. لا �صك اأن مثل 
هذه النظريات تعد الاإن�صان �صحيةً لثقافته وقربانًا غافلًا تقدمه ال�صرورة على مذبح 

هذه الثقافة، ما دام عمل �صيكولوجيتنا يتوقف على اآلية الكبت.
رت هذا الاأنموذج الاأ�صا�صي للكبت.  لا �صك اأن معظم النظريات اإما اأ�صافت اأو حوَّ
فعلى �صبيل المثال، يفتح وود باب النقا�س من اأجل اإعطاء بع�س الرعب، على الاأقل، 
دورًا تريريًّا، وهذا يعود اإلى اهتمام وود بالكبت الزائد، ولي�س بالكبت الاأ�صا�صي. وما 
اإنه لا يدخل في �صلب عملية التطور الاإن�صاني  اأي  دام الكبت الزائد يخ�س المجتمع، 
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ذاتها، فهو قابل للتغلب عليه. لكن الحد الفا�صل بين الكبت الزائد والكبت الاأ�صا�صي 
لي�س وا�صحًا، وهناك من يريدون اأن يطلقوا �صفة الن�صبية التاريخية والثقافية على 

كثي من عمليات الكبت الاأ�صا�صية في اأثناء تَبَلُّرِها في التراث الفرويدي.
على الرغم من اأن تناول الرعب من منظور “عودة المكبوت” قد ي�صكل في ظاهره 
المزعوم،  النف�صي-الجن�صي  وتكويننا  الرعب  ن�صو�س  �صمات  بع�س  بين  و�صل  همزة 
نلاحظ اأنه لا يعالج ب�صورة مبا�صرة ق�صية جاذبية الرعب. وفعلًا، قد يجادل اأحدهم 
ذَ الاإن�صان بروؤية الاأ�صياء المرعبة عن كثب اأمرٌ مُ�صتبعَد. وفرويد نف�صه يعترف باأن  اأن تَلَذُّ
الغرائبي الذي نختبره في الواقع )على خلاف الاأدب( مدعاة للخوف، ولكي نتذوقه في 
الاأدب يحتاج الاأمر اإلى مزيد من التف�صيل. ين�س اأحد اأكثر الاقتراحات �صيوعًا على اأن 
المتعة ممكنة بب�صاطة لدى التعامل مع الق�صايا المرعبة فيما يعرف بالظروف الاآمنة. 
اقتراح  يقول  ي�صتهوينا.  مع خوف  نتعامل  لاأننا  المميزة؛  الكبت  بطبيعة  نهتم  لا  وهنا 
اأدب  اأ�صداء من  اإن التطهي العاطفي نتيجة حتمية لعواطف مكبوتة تثي فينا  اآخر: 
ا فيه من المتعة ما يوازي متعة تخفيف التوتر  الخيال واإن الارتياح الناتج مهما كان اآنيًّ
الجن�صي ذاتيًّا. وقد ن�صتمد متعة اأكثر تعقيدًا من الغمو�س اللاواعي الذي يكتنف ردود 
بَت،  دَت وهُذِّ عِّ اأفعالنا اإزاء المو�صوعات المحرمة، كمتعة الانغما�س في �صهوات طفولية �صُ
اأو من الاأل الحادث في �صياقٍ من التوح�س والقَرَف. وكما يرتئي كارول )1990: 170( في 
معر�س تعديله لمنهج اإيرن�صت جونز في تناول الكوابي�س، فاإن الاأدب الخيالي لا ي�صمح 
لنا بهذه اإلا على ح�صاب تلك. فالمتعة والاأل متلازمان تلازمًا لا فكاك منه، وهذه هي 
ه باأنه في كل هذه الطروحات نحتاج اإلى  بال�صبط اآلية عمل الكبت. لكن يجدر بنا اأن نُنوِّ
طرح اأواليات تكميلية لَج�صْر الهوة بين الو�صف العام للكبت والتف�صي الخا�س للمتعة، 

كما اإن هذه الاأواليات التكميلية تناأى عن الهيئة ال�صرفة لاأنموذج الكبت.

لا�شع�ر الاإيدي�ل�جيا
اإن تولًا من هذا النوع يمكن روؤيته بو�صوح اأكثر في مجموعة رئي�صة اأخرى تدر�س 
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الرعب من وجهة نظر التحليل النف�صي. وتعتمد هذه الدرا�صات الم�صتمدة في جزء منها 
من نظرية ال�صينما الن�صوية على التحليل النف�صي البنيوي الذي تيزه من تف�صيات 
الكبت التي هي اأكثر ميكانيكية. وكما تقول باربرا كريد في انتقادها ال�صائب لنزعتي 
التحليل  فاإن  الكبت،  اأنموذج  اإلى  بالا�صتناد  النف�صي  التحليل  نظريات  كل  تف�صي  في 
في  فاعلًا  تنظيميًّا  عن�صرًا  بو�صفه  اللا�صعور  روؤية  على  “ي�صاعدنا  البنيوي  النف�صي 
مجموع التمثيل ال�صينمائي، كما اأنه يتيح لنا قراءة �صاملة لتف�صي الخوف في ن�صو�س 
على   .)242  :1990( الم�صاهد”  واإخراج  ال�صينمائية  ال�صيفرات  اإلى  بالقيا�س  الرعب 
مو�صع  الطروحات  من  كغيها  تبدو  قد  ال�صاملة«  »القراءة  اأطروحة  اأن  من  الرغم 
ت�صاوؤل، نجد اأنه يت�صح من خلال هذه الاآراء اأن مفهومات التحليل النف�صي تُ�صتخدَم 
للن�صو�س  الدقيق  التحليل  لت�صف عن معانٍ معقدة من خلال  اأكبر  ب�صيغة تف�صيية 
التفكي  من  النمط  هذا  على  وكمثال  الاإيديولوجيا«  لا�صعور  عمل  »اآلية  تعرية  بهدف 
�صاأعالج منهجين متباينين اإلى حد ما: منهج كريد )1986، 1993( ومنهج كلوفر )1987، 

.)1992

“الاأنثى المتوح�صة” في اأفلام الرعب، مُتو�صلةً اإلى  تُعنى كريد بالك�صف عن دلالة 
ذلك بتف�صي كري�صتيفا )المثاأتر باآراء لاكان( لمفهوم البوؤ�س. وهي تذو حذو كري�صتيفا 
في الت�صديد على خرق الحدود في خلق البوؤ�س وفي التركيز على علاقة الاأم-الطفل، 
حيث ت�صقى الاأم نتيجة �صراع طفلها للدخول في المجال الرمزي. اإن التحول من �صلطة 
يقت�صر  المتوح�صة. طبعًا لا  الاأنثى  تُبنى عليه  الذي  الاأ�صا�س  الاأب هو  قانون  اإلى  الاأم 
كبية:  دلالة  ذات  الاأخية  لكن هذه  المتوح�صة،  الاأنثى  على  الرعب  اأفلام  البوؤ�س في 
الاأنثى  اأو  الب�صرية،  النفايات  اأو  )كالجثث،  البوؤ�س  مع  مواجهةً  الرعب  فيلم  “يحقق 
الاإن�صان  بين  جديد  من  الفا�صل  الحد  وير�صم  البوؤ�س،  هذا  يلفظ  لكي  المتوح�صة( 
وغيه... من �صاأن فيلم الرعب اأن يعزل النظام الرمزي عن كل ما يهدد ا�صتقراره، 

ولا�صيما الاأم وما يرمز له عالمها”. )كريد 1986: 53(.
خلال  من  الاجتماعي  النظام  يحمي  “الاآخر”  �صاكلة  على  الاأنثى  ت�صوير  اإن 
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ح �صخ�صية الاأم مرةً تلو  د له اأفلام الرعب التي تُقَبِّ المحافظة على الرمزي الذي تُجنَّ
اإذًا،  الاأبوية.  العقلية  من�صوؤه  اإ�صاراتيٌّ  �صلوكٌ  وهذا   ،)7 ال�صابق،  الاأخرى” )الم�صدر 
المُ�صاهد  البوؤ�س »وما دام  بالرعب هو رغبة »منحرفة« في مواجهة �صور  فا�صتمتاعنا 
ر من  ا، وهو اآمنٌ مطمئن في مقعده، في اأن يتطهَّ ي�صتمتع بالانحراف، فهو يرغب اأي�صً

هذا البوؤ�س ويلفظه اإلى الخارج« )الم�صدر ال�صابق، 49(.
طبعًا تعتمد معقوليةُ كلِّ هذا على قبول الم�صروع الاأكبر للتحليل النف�صي البنيوي، 
اأن  الوا�صح  من  لكن  كاملًا.  حقها  كريد  مقولة  يفي  لا  الموجز  تلخي�صي  فاإن  لذلك 
ا في بع�س اأفــــــلام الرعـــب، ولي�س اأقـــــله في  مفهوم الاأنثى المتوح�صة يـوؤدي دورًا مهمًّ
Alien، The Hunger، The Brood، The Exorcist، Carrie التي ت�صتفي�س كريد في مناق�صتها 

ا اأن اإ�صرار الرعب على خرق كل اأنواع القيود له  )1993: 83-16(، ومن الوا�صح اأي�صً
اأهمية كبية في فهم جاذبيته. لكن لا تتاج اأيٌّ من هذه ال�صمات اإلى نظرية التحليل 
اإن  النظرية تجعل م�صتخدمها متمكنًا من مو�صوعه.  كانت  واإن  لتو�صيحها،  النف�صي 
التي  تلك  عن  تقل  لا  اإ�صافيةً  طروحاتٍ  ي�صتلزم  بالرعب  المنحرف  ذِنا  تَلَذُّ اآليةِ  فَهْمَ 

ل. ا�صتلزمها اأنموذج الكبت غي المعَُدَّ
قد يكون الاأهم من هذا وذاك هو اعتماد هذا التوظيف التف�صيي لنظرية التحليل 
اأمْعِنْ  النف�صي.  التحليل  من  ا  اأي�صً ماأخوذ  و�صفي  لاإطار  م�صبق  قبول  على  النف�صي 
 :1986 عام  المن�صور  كريد  بحث  من  الماأخوذة  التالية  الو�صفية  التف�صيات  في  النظر 
جرحًا  يغدو  الذي  النازف  المراأة  بج�صم  ا  وخ�صو�صً بالدم،  الرعب  اأفلام  هو�س  »اإن 
فاغرًا يوحي اإلى اأن قلق الخ�صاء هو قلقٌ اأ�صا�صي بالن�صبة اإلى اأفلام الرعب« )52(؛ 
»يخرج رواد الف�صاء ال�صبعة ببطء من جُرَيْبات نومهم في م�صهد اأقرب ما يكون اإلى 
الاإن�صانُ  يولد فيها  الم�صهد بمثابة فانتازيا بدائية  الثانية، ويمكن تف�صي هذا  الولادة 
مكتملَ النمو« )الم�صدر ال�صابق، 55(. ثم »نراها )اأي الاأم( كَفَمٍ فاغرٍ لطائر اآكل للحم 
الب�صر، ويرمز ذلك التجويف الاأ�صود الذي يلفه الغمو�س اإلى اأع�صاء المراأة التنا�صلية« 
)الم�صدر ال�صابق، 23(. اإن هذه الطروحات التف�صيية تثي �صكوك من لا يوؤمن بنظرية 
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التحليل النف�صي. فاإلى من توحي )اأفلام الرعب( بقلق الخ�صاء؟ ولماذا ي�صبح م�صهدٌ 
ما م�صهدَ ولادةٍ ثانية؟ ما الذي يجعلنا نف�صره بمثابة فانتازيا بدائية؟ في اأية ظروف 

مددة ترمز التجويفات ال�صوداء اإلى اأع�صاء الاأنثى التنا�صلية؟
اأو الحذلقة الفجة، بل اأطرحها  لا اأطرح هذه الاأ�صئلة من باب الت�صكيك الخبيث 
كي األفت الانتباه لميزة الدوران على الذات في هذا النوع من التحليل. فالمحللة تطرح 
تو�صيفاتٍ لل�صور تفتر�س اإطارًا تتل فيه تثيلات الاأنثى المتوح�صة مكان ال�صدارة. 
م هذه التو�صيفات دليلًا على رمزية الاأنثى المتوح�صة عينها. طبعًا، لي�صت هذه  ثم تُقَدِّ
بع�س  ي�صكل خطرًا حقيقيًّا في  واإن كان هذا  لذاتها،  بال�صرورة حلقةً مفرغةً متممة 
الاأحوال، لكنها ت�صطرنا اإلى الاإقرار باأنه في مثل هذه التناولات تكون لحظة التف�صي 
يقتنع  اأن  التناولات  لهذه  المُ�صايِع  ي�صتحيل على غي  لذلك  التبرير.  ذاتها لحظة  هي 
بعجره  البنيوي  النف�صي  بالتحليل  اأولًا  يقتنع  ل  ما  التف�صيية  التو�صيفات  هذه  بمثل 
وبجره. وبما اأن هذه التف�صيات تعمل، اإن هي تعمل اأبدًا، على م�صتوى اللا�صعور، فاإنه 
ي�صعب اأن نت�صور اأية اأ�ص�س اإثباتية )بخلاف الفعل النابع من الاإيمان النظري( يمكن 

اأن نقيم عليها اأو نرف�س بموجبها تف�صيات بديلة.
ديَة في �صعينا اإلى فهم جاذبية  هذا لا يعني اأن مفهومات التحليل النف�صي غي مُجْ
الرعب، لكن ا�صتخدام هذه المفهومات يحتاج اإلى عناية كبية، نظرًا لما لهذه المفهومات 
من قدرة على اإطلاق اأحكام جارفة ت�صب في م�صلحتها عندما تُ�صتخدَم في التف�صي 
النف�صي في تليلٍ  التحليل  ن عن�صر  تُوطِّ تلطيفية  ا�صتراتيجية  تبني  المبا�صر. ويمكن 
لن�صو�س الرعب يتحلى بعمومية اأكثر ووعي اجتماعي اأكبر، وعلى هذه الا�صتراتيجية 
اأن ت�صتهل عملها با�صتخراج �صيفرات نظام عمل هذا الجن�س الاأدبي المعروفة لم�صتهلكي 
رًا. وما  الرعب اأنف�صهم، ثم تنتقل عندئذ اإلى ما يطيب لها من تليلات اأكثر عمقًا وتَقَعُّ
ا يمكن اأن نقارن بموجبه ما  يميز هذه الا�صتراتيجية هو اأنها تُوجِد اإطارًا تف�صييًّا عامًّ
نر�صحه من تف�صيات اأخرى. مع ذلك لي�س هناك من �صبب يدعونا لافترا�س �صرورة 
اأف�صلية هذه النظرية اأو تلك، لولا اإجماعٌ م�صبق اأن نظريةً معينة تتلك مغاليق التف�صي 
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الوجودي للن�ساط الاإن�ساني، وهذه قناعةٌ تظهر في بع�س اأعمال التحليل النف�سي. اإنْ 
ا منتهى الَخطَل الفكري. نفعلْ هذا، نرتكب حقًّ

وفي هذا ال�صياق تتاز درا�صة كارول كلوفر للهوية الجن�صية gender في اأفلام الرعب 
اإطارٍ  النف�صي في  التحليل  مفهومات  توظف  بفائدتها الجمة، حيث  الحديثة )1992( 
تليلي اأ�صمل. وعلى الرغم من اأن تليلها الكامل ي�صتع�صي على التلخي�س والاإيجاز، 
لما فيه من الغنى والدقة، �صاأحاول على الاأقل اأن اأَ�صْتَجْلِيَ خطوطَه العري�صة. اإذ ما يميز 
اإ�صهامها هو ملاحظتها اأن المتفرجين الذكور راغبون وقادرون في اآنٍ معًا على التماهي 
مع ال�صخ�صيات الاأنثوية، وفي اأفلام الرعب على وجه التحديد، يتماهون مع »الاإناث 
اللواتي يتنازعهن الخوف والاأل« )5(. ما معنى هذا؟ تقول كلوفر: اإن من �صاأن الاآراء 
ال�صائدة اأن تفتر�س اأن التماهي مع الجن�س المغاير غي وارد، بل م�صتحيل. قد تبالغ 
كلوفر في مدى انت�صار مثل هذه المزاعم، لكن مما لا مراء فيه اأن العرف الذي اأ�ص�صته 
التل�ص�س  خا�صية  على  ركز  الب�صرية  المتعة  عن  الرائدة   )1975( مَلْفي  لورا  درا�صة 
ال�صادي لا على خا�صية التعاطف في نظرة الرجل اإلى اأنثى ال�صا�صة. على الرغم من 
ملذاتٍ من  المتفرج  للرجل  توفر  قد  الرعب  اأفلام  اإن  القائل:  للراأي  تذعن  كلوفر  اأن 
هذا القبيل، لكنها لا »تعتقد اأن التل�ص�س ال�صادي هو المنبع الاأول للرعب« لهذا تجاهد 
على ال�صعيدين النقدي وال�صيا�صي في �صبيل الت�صكيك في »الانتقاد النمطي الذي يتهم 
الرعب بتحقيٍ �صادي �صافر للن�صاء« )الم�صدر ال�صابق، 12(. وفي م�صعاها هذا تدر�س 
اأو الاغت�صاب  الدموي،  العنف  الرعب الحديث )كاأفلام  لفيلم  المميزة  الاأنواع  بع�س 
�س الب�صر( من حيث الملذات التي يخت�س بها جن�سٌ  والثاأر، اأو الاأرواح ال�صريرة التي تَتَلَبَّ

دون غيه، التي يمكن اأن توفرها هذه الاأفلام للمتفرج الذكر.
ي�صمح  التماهي  لاأغرا�س  “البطلة  وجود  اإن  القائل:  زعمها  في  فكرتُها  تتلخ�س 
اأ�صا�س  اآنٍ معًا، على  ع عنها في  اأن ينغم�س في رغباته المحرمة، ويترفَّ للمتفرج الذكر 
ت�صبح  وهكذا   .)18 ال�صابق،  المطاف” )الم�صدر  نهاية  في  فتاةٌ  هو  المرئي  الممثل  اأن 
ال�صخ�صية المميزة للفتاة الاأخية Final Girl في اأفلام العنف الدموي، وهي الوحيدة 
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التي تنجو من هجمات القاتل الم�صعورة، ت�صبح هدفًا وا�صحًا لهذا النوع من التماهي: 
»ففيها من الاأنوثة ما ي�صمح لها اأن تُظهِر مخاوفَنا، وتُطْلق ملذاتِنا المازوكية من عقالها 
ية، لكنها لا تليق بالذكور البالغين، اإلا اأن اأنوثتها لا تبلغ الحد  الفانتازي بطريقةٍ مُرْ�صِ

الذي يهدد كفاءة الذكور اأو يتحدى فحولتهم« )الم�صدر ال�صابق، 51(.
على الرغم من اأن الفتاة الاأخية، فيما يبدو، قوية ووا�صعة الحيلة، لكنها “وَهْمٌ 
فَقٌ عليه” في متناول المتفرج الذكر، وي�صتخدمه لاأغرا�صه ال�صادية-المازوكية. لكن  مُتَّ
كلوفر تقول: اإن هذه لي�صت الق�صة بكاملها. ففيلم العنف الدموي يت�صاهل اإزاء ق�صية 
الاأخية  الفتاةُ  وتُعْطى  اأعلاه.  زَعْمُنا  به  يوحي  اأكبر مما  نحوٍ  على  والاأنوثة  الذكورة 
�صماتٍ ذَكَرية واأنثوية في الوقت ذاته؛ وعلى �صاكلة ال�صحية-الاأنثى التقليدية تقا�صي 
المنوال  الاأبطال. وعلى  الرجال  اأي�صا تنجو بذاتها على �صاكلة  لكنها  من الملاحقة، 
ذاته، فاإن ذكورة القاتل، مع كل اعتداده ب�صلاحه ورمز فحولته، تطرحها اأفلام الرعب 
ظٍ �صديد”. وبناءً على تليلٍ اأكثر تف�صيلًا من هذا، ترتئي كلوفر “اأن الن�س،  “بِتَحَفُّ
هوية  “لعبة  فاإن  لهذا  خُنْثَوية”،  بمخلوقاتٍ  يواجهنا  م�صتوياته  من  م�صتوًى  كلِّ  في 

لْب �صينما الرعب الحديثة” )الم�صدر ال�صابق، 55(. الذكورة والاأنوثة” هي من �صُ
الذكورة  يكتنف تثيل  الذي  الغمو�س  عينه  هو  الذكر  المتفرج  يجذب  ما  اإن  اإذًا، 
والاأنوثة في �صينما الرعب الحديثة. لكن ما الدور الذي يوؤديه التحليل النف�صي البنيوي 
في نظرية كلوفر؟ اإنه يزودها بم�صطلحاتٍ ل�صرح هذا التوافق الذي يجمع تاأرجح الممثل 
بالا�صتناد  وذلك  بالنيابة،  الم�صاهد  دور  بتمثيل  ا�صطلاعه  مع  والاأنوثة  الذكورة  بين 
اإلى النظام المجهري لفيلم الرعب. فاأفلام الرعب، ح�صب زعمها، ت�صتدعي كلًا من 
ية  �صِ النظرة “الهجومية” والنظرة “الارتكا�صية.” فالاأولى هي النظرة ال�صادية التَّلَ�صُّ
المعهودة التي تتماهى مع الكاميا، كما مَيَّزها مِتْز )1982( في معر�س نقا�صه للتماهي 
الاأولي واأعطتها لورا مَلْفي وجهها الجن�صي )1975(. في فيلم الرعب الحديث يتماهى 
الم�صاهد، على الاأقل موؤقتًا، مع نظرة الكاميا والقاتل المترب�س. اأما النظرة الارتكا�صية 
خلال  من  انجذابنا  ينبع  حيث  مهاجمين،  لا  مدافعين  الم�صاهدين  نحن  فيها  فنكون 
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نا الم�صتحكم. تُعطى هذه  �صِ تعاطفنا وتاهينا مع ال�صخ�صيات، ولي�س من خلال تَلَ�صُّ
المتحكمة،  ال�صادية  للنظرة  عادةً  تُنح  التي  لل�صدارة  وخلافًا  الاأنوثة،  �صفة  النظرة 
»فاإن النظرة الارتكا�صية هي التي تتل مكان ال�صدارة في النظام المجهري للرعب« 
)كلوفر، 1992 :205(. عند هذه النقطة لا يبقى بين الانخراط الارتكا�سي في الرعب مع 
المازوكية، اأو مع »المازوكية الاأنثوية« الفرويدية، على وجه التحديد، اإلا فا�صلٌ ق�صي. 
)كمخاوف  اهتمامه  فرويد  يُوْليها  التي  المازوكية  المخاوف  اأن  كلوفر  ترتئي  وبالفعل 
الِجماع والَحمْل الق�صريين والاغت�صاب وال�صرب والخ�صاء، اإلخ( هي ذاتها التي تظهر 
في الاأجنا�س الفرعية ل�صينما الرعب الحديثة التي تدر�صها. وهكذا ت�صتنتج اأن »هدف 
الاأ�صا�صي هو دغدغة مخاوف جمهورها و�صهواته المازوكية« )الم�صدر  �صينما الرعب 

ال�صابق، 229(.
ات الدوران المنهجي من خلال ا�صتح�صار  لاحِظْ اأن كلوفر هنا تتفادى الوقوع في مَطَبَّ
التحليل  اأولًا بطرق لا تنطلق من  لت�صرح ظواهر ت�صفها  النف�صي؛  التحليل  مفهومات 
من  تنطلق  وكاأنها  تبدو  بحيث  كلوفر،  درا�صة  هيكله  اإعادة  يمكننا  وهكذا  النف�صي. 
ملاحظتين تجريبيتين مترابطتين: الاأولى تتعلق بالم�صاهدين الذكور الذين يتعاطفون 
ت�صوير  اإن  حيث  بالن�س،  تتعلق  والثانية  الاإناث؛  من  الرعب  �صحايا  مع  ويتماهون 
اأن  يكتنفها غمو�سٌ مثي للانتباه. كما  الرعب الحديث  الهوية الجن�صية في ن�صو�س 
الاأ�صا�س  يوفران  المازوكية  لدور  وتليلها  الرعب  ل�صينما  المجهري  للنظام  تو�صيفها 
بطبيعة  هذا  ويعتمد  مقارن.  منظورٍ  من  الظاهرتين  هاتين  ل�صرح  منه  تنطلق  الذي 
اأكثَر عموميةً، كبع�س المفهومات الم�صتمدة من التحليل  الحال على افترا�صيةٍ نظريةٍ 
لة. لكن المهم في الاأمر هو  النف�صي البنيوي، بالاإ�صافة اإلى اأنموذج الكبت ب�صيغة مُعَدَّ
تف�صيي  باإطار  نف�صه  يلزم  اأن  دون  ال�صرح  ر�صانة  على  يحكم  اأن  للباحث  اأنه يمكن 
عينها،  للظاهرة  اأخرى  تف�صيات  اقتراح  يمكن  لهذا  النف�صي،  التحليل  من  م�صتمد 
وهذه �صمة جوهرية لحكم من هذا النوع. اإذ ما يميز منهج كلوفر من منهج كريد هو 
هذا الانفتاح النظري؛ اإذ اإن تو�صيف الاأخية لن�صو�س الرعب قائم بالدرجة الاأولى 
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تف�صيات لاتليلية  ال�صعب طرح  النف�صي، مما يجعل من  التحليل  �صات  مُ�صَخِّ على 
-نف�صية دون اإعادة تو�صيف الن�صو�س مجددًا. في حين يمكن اأن نرى في عمل كلوفر 
الموا�صع التي يمكن عندها تعزيز نظريات التحليل النف�صي للرعب، وذلك بالتن�صيق مع 
التف�صيات الاأخرى. لكن ما هذه البدائل لنظرية التحليل النف�صي التي يمكن اأن تقدم 

تف�صياتٍ عامةً لجاذبية الرعب؟

�شِمَةُ المفُارَقة في الرعب
اإن درا�صة نويل كارول )1990( ل�صمة المفارقة في الرعب واحدةٌ من اأو�صح المحاولات 
النف�صي  التحليل  تعتمد  لا  الرعب معالجةً  ةً في معالجتها جاذبيةَ  حُجَّ واأبلغها  العامة 
منهجًا. ويُعْنى كارول بما ي�صميه الرعب الفني، اأي تلك الحالة العاطفية الخا�صة التي 
تتفرد اأعمال الرعب في توليدها ح�صب زعمه. وقوام هذه الحالة المزعجة هو الخوف 
والقرف والنفور من جانب الم�صاهد اأو القارئ، وهي ا�صتجابةٌ مرتبطةٌ ارتباطًا مددًا 
 )1966( دوغلا�س  ماري  تو�صيف  على  وارتكازًا  الرعب.  لوحو�س  المميزة  بال�صمات 
لمفهومي النجا�صة والمحرم، يعرف كارول وحو�س الرعب من حيث عدم نقائها، فهي 
وعديمة  ناق�سة،  �سراحة،  متناق�سة  �سرط،  اأو  قيد  بلا  واأخرى  حالة  بين  »تتاأرجح 
32(. اإنها تخترق الت�صنيفات الثقافية القائمة. من هنا تن�صاأ  ال�صكل« )كارول، 1990: 
مفارقةٌ وا�صحة. لا ي�صعى النا�س في الظروف العادية وراء ما يجدونه مقرفًا. لكن يبدو 
اأن اأعمال الرعب ت�صد م�صتهلكيها »من طريق المتاجرة بعين الاأ�صياء التي تثي القلق، 

والحزن، والا�صتياء« )الم�صدر ال�صابق، 158(. كيف لنا اأن نفهم ذلك؟
المناف�صة  التف�صيات  يقوم كارول برف�س عددٍ من  به،  ا  ابتكاره منهجًا خا�صًّ قبل 
اأنه يمكن  بزعم  النف�صي(  التحليل  من  الم�صتوحاة  التف�صيات  ذلك  الاأخرى )بما في 
دومًا اإيراد اأمثلة م�صادة تبرهن على اأن هذه النظريات، بما فيها من مزايا، لا تيط 
بكافة جوانب اأدب الرعب. فعلى �صبيل المثال، لا ن�صتطيع اأن نبرهن ب�صكل لا يقبل ال�صك 
على اأن جميع اأعمال الرعب تخ�س الرغبات النف�صية–الح�صية المكبوتة، ولذلك فاإن 
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اأي تف�صي يُ�صاغ على هذه ال�صاكلة، ومهما بلغت حجته من م�صاء في بع�س الحالات 
لا يمكن اأن يحل م�صكلة جاذبية الرعب العامة. بعد ذلك يطرح مقولتين مترابطتين: 
نظريته “ال�صاملة” ونظريته “العامة”. تن�س نظريته ال�صاملة، في اأب�صط معانيها على 
واذَّ تُوجِب انتباهنا وتثي ف�صولنا” )الم�صدر ال�صابق، 195(.  اأن “الرعب اآ�صِرٌ؛ لاأن ال�صَّ
ه الت�صنيفات  و�صبق له اأن قال: اإن الوحو�س منفرة؛ لاأنها خارجة عن الماألوف، فهي تُ�صَفِّ
الثقافية، واإلى هذا بالذات مَرَدُّ �صحرها وانجذاب جمهور الرعب اإليها: »اإن مثيات 
)الافترا�صي(  الواقع  وفي  معًا،  اآن  في  الحزن  وتثي  الافتتان،  ت�صجع  الفني  الرعب 
يجب األا تنف�صل هاتان الا�صتجابتان في الرعب. اأ�صف اإلى ذلك اأن الافتتان يمكن اأن 
ذ؛ لاأن الحزن الذي نحن ب�صدده لا يُملي علينا القيام باأي فعل، بل  يكون م�صدر تَلَذُّ
هو مجرد رد فعل تجاه فكرة الوح�س لا تجاه الوجود الفعلي ل�صيء مُقْرِف اأو مخيف« 

)الم�صدر ال�صابق، 189-190(.
اأما نظرية كارول العامة، فتمتاز بدقة اأكثر، حيث تركز على الرعب الق�ص�صي. اإن 
ما ياأ�صرنا في هذا الرعب الق�ص�صي لي�س ا�صتعرا�صه لوحو�صه فح�صب، بل �صلوع هذه 
الوحو�س في الاإطار العام لرواية البَوْح النمطية. اإن اهتمامنا بوحو�س الرعب مُ�صْتَوْحىً 
اأدب الخيال( من  اأن نتاأكد من وجودها )في  من كونها “كائنات م�صتحيلة” ن�صتطيع 
خلال الت�صديد الذي ت�صعه روايات الرعب على “البرهان والاكت�صاف والاإثبات”.  اإذًا، 
هناك نوع من التوافق بين ال�صكل الق�ص�صي العام للرعب ورواية البوح، والمخلوقات 
المم�صوخة ال�صاذة المقرفة التي ت�صكل نواة اهتمامنا. وقرفنا هو “جزء من الثمن الذي 
اإن  اإذًا،  184(. خلا�صة القول،  اأن ندفعه لقاء متعة بوحها” )الم�صدر ال�صابق،  يجب 
رُنا في اآنٍ معًا، والروايات التي ت�صتعر�س مثل  الوحو�س الخارقة للماألوف تاأ�صرنا وتُنَفِّ
هذه الوحو�س توؤدي ذلك مرتين من خلال بُنْيتها الق�ص�صية ذاتها التي تعك�س ذلك 

الافتتان والنفور.
الرعب، وهو  اأخرى كثية في  اأننا قد نجد جوانب متعة  اأن كارول لا ينكر  لاحِظْ 
بالفعل يناق�س عددًا منها في �صياق درا�صته، لكن اهتمامه الرئي�س هو عزل كل الجوانب 
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، ياأتي تف�صيه مغرقًا في  الم�صتركة والمميزة للرعب في كل الع�صور وال�صياقات. ومن ثَمَّ
عموميته اإلى درجةٍ يبدو معها فارغًا، لا�صيما اأنه لا يحاول طرح تف�صيات اختزالية 
“على  فاإن نظريته  يقول هو،  النا�س. وكما  تعرفها عامة  التي  الرعب  تتجاوز �صمات 
الاإطلاق” )الم�صدر  اقةً على  بَرَّ لي�صت  الاختزالية،  النف�صي  التحليل  خلاف نظريات 
ال�صابق، 195(. مع ذلك يجب األا يكون هذا ماأخذًا عليها. لكن قد ي�صعر حتى القارئ 
المتعاطف اأن تليل كارول ينق�صه �صيء اإن هو اتُّخِذَ جوابًا �صاملًا عن �صوؤال: »لماذا 
اإلى �صمات اأعمال الرعب  ي�صتهوينا الرعب؟« فهو يكاد ي�صوغ جُلَّ تف�صيه بالا�صتناد 
تكون م�صدر  والتي قد  الرعب  التي تيز ن�صو�س  ال�صمات  ذاتها، حيث يخبرنا عن 
ي�صتهوينا  »لماذا  النا�س  ي�صاأل  عندما  قبل،  من  راأينا  كما  لكن،  الخا�صة.  جاذبيتها 
يميز  ما  معرفة  ين�صدون  لا  اإنهم  فح�صب.  عنه  يت�صاءلون  مما  جزء  فهذا  الرعب؟« 
ا.  منتجات الرعب ب�صكل عام فح�صب، بل معرفة ما يميز م�صتهلكي هذه المنتجات اأي�صً
لماذا ي�صتمتع بع�س النا�س بهذه المادة، في حين يجدها بع�صهم الاآخر دون اأية فائدة 

تُذْكَر؟
اإلى كلٍّ من  اأن نعود  اإذًا  لكي ن�صرح ولع بع�س النا�س بالرعب �صرحًا وافيًا، علينا 
الن�صو�س وقرائها. عندما يحاجج كارول بالقول: اإن متعة اأدب الرعب تتاأتى اأ�صا�صًا 
بالبداهة  الم�صاهدين  اأو  القراء  جمهور  اأن  يفتر�س  الحدود،  لكل  وحو�صه  خرق  من 
قّا هنا، لكن ذلك لا ي�صكل  يجدون ذلك اآ�صرًا ومزعجًا في اآن معًا. قد يكون كارول مُِ
تف�صيًا �صافيًا لجاذبية الرعب، كما اأنه لا ي�صمح لنا اأن نفرق بين الماأخوذين به وغي 
الماأخوذين. اأنا مولع بالوحو�س الخارقة، اأما اأنت، فلا. لماذا؟ من هنا تن�صاأ الحاجة اإلى 
تف�صيات “اختزالية” تتجاوز الن�صو�س لتنظر في ال�صفات التي تيز اأولئك الذين 
لاأدب  المميزة  ال�صمة  اأنه  يزعم  لما  و�صفًا  كارول  يقدم  الواقع  في  بالرعب.  ي�صتمتعون 
الرعب، لكن اإذا كان هذا فعلًا هو الو�صف المنا�صب، فلماذا لا يريد �صوى بع�س النا�س 
اأن ي�صتهلكوه؟ مغزى ال�صوؤال طبعًا هو اأن فهم جاذبية الرعب يتطلب منا اأن ن�صف ما 

�س، بالاإ�صارة اإلى عوامل من خارج الن�س، مَنْ تاأ�صر ولماذا؟ هو اآ�صر واأن نُ�صَخِّ
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اإن الاأ�ص�س التي يقوم عليها هذا التحليل الاأخي يحددها الو�صف المبدئي لجاذبية 
دها  الرعب المميزة في جزء منها، اأما جزوؤها الاآخر فتحدده الاأطر والنماذج التي يُجَنِّ
المحلل للمهمة، �صواءٌ اأكانت هذه الاأطر والنماذج اجتماعية اأم نف�صية اأم غيها. لكن 
اأي يجب  اأن نوجد تو�صيفات �صاملة،  اأردنا تف�صيات �صاملة، عندئذ يجب علينا  اإذا 
ف اأدب الرعب بمجمله ونميزه بكذا وكذا. اإلا اأن هذه التو�صيفات تكون حتمًا  اأن نُوَ�صِّ
مو�صع ت�صاوؤل، كما يت�صح من الم�صاجلات الم�صيئة بين كارول )انظر مَقالَيْهِ المن�صورين 
اإن كارول  المثال،  �صبيل  نيل، على  يقول  نقاده )نيل وفيجن(.  واثنين من   )1992 عام 
يُغْفِل »تف�صي تلك الجاذبية الفريدة التي يمتلكها اأدب الرعب بالن�صبة اإلى الكثيين« 
كارول  زعم  فيجن  �صوزان  د  تُفَنِّ حين  في  الارتعاب«.  »متعة  هو  وي�صميها   )57  :1992(
القائل: اإن الافتتان والانزعاج مت�صلان فقط ات�صالًا �صَرْطِيًّا، وتوؤكد اأن تتعها وتتع 
غيها بالقرف يدخل في �صلب تذوق اأدب الرعب. على الرغم من اأن كِلا التف�صيين 
�صاملًا  تو�صيفًا  لنا  يقدمان  اأنهما  اإلا  كثية،  جوانب  في  ملحوظًا  اختلافًا  يختلفان 
بديلًا، وا�صتنباطًا مختلفًا »ل�صر الجاذبية الفريدة« التي يتمتع بها اأدب الرعب. لكننا 
مِع على اأن بع�س النا�س يتلذذون ولو موؤقتًا بالقرف والارتعاب وخرق الكائنات  قد نُجْ
المتوح�صة لكل الحدود. اإذًا، قد تكمن الم�صكلة في افترا�صنا اأن اأَيًّا من هذه هي ال�صمة 
التي ينفرد بها الرعب. في الواقع قد ي�صتحيل وجود �صمة مميزة ينفرد بها جن�س اأدبي 

يتطور با�صتمرار.
ق�صمٌ من الت�صويق ناجمٌ عن تلك النزعة الم�صتحكمة لدى نا�صدي تف�صي جاذبية 
الاأدبي،  الجن�س  لهذا  تعريفهم  في  ا�صمي  منهجٍ  تبني  اإلى  تدفعهم  قد  التي  الرعب 
ما  يرتكبون  وبهذا  هم.  درونه  يُ�صْ فَرَمان  بموجب  المزعومة  العامة  ميزاته  وتديد 
مات  �صَّ مُجَ هي  ولا  ثابتة،  لي�صت  الاأجنا�س  لكن  النوع.  تديد  مغالطة  ت�صميته  يمكن 
ية ملمو�صة فح�صب. بل تتاألف في قدرٍ مت�صاوٍ من معتقدات جمهورها والتزاماته  نَ�صِّ
ثقافات  بو�صفها  تُفْهم  اأن  يجب  التي  الن�صو�س  ومن  جهة،  من  الاجتماعي  و�صلوكه 
فرعية ذات توجهات ذوقية مددة لا بو�صفها توليفةً من النتاجات الثقافية الم�صتقلة 



عب؟ د . مو�سى الحالول اأندرو تيودور، لماذا يَ�سْتَهوينا الرُّ

346

�صياق  �صمن  اإلا  اأدبي  جن�س  جاذبية  عن  الحديث  يمكننا  لا  لذلك  اأخرى.  جهة  من 
قراءً  ت�صتهوي  فهي  الزمن،  مرور  مع  تتغي  الاأنواع  اأن  وبما  مدد.  اجتماعي-زمني 
وم�صاهدين من طِيْنات مختلفة. وبمقدار ما يكون هوؤلاء فاعلين ن�صطين غي منفعلين، 
الملذات  ينوعوا  واأن  الاأنواع،  ي�صكلوا ت�صوراتٍ مختلفة عن هذه  اأن  ي�صتطيعون  فاإنهم 
ا كَمَن  التي ي�صتمدونها منها. في مثل هذه الظروف ي�صبح الباحث عن تف�صي �صامل حقًّ
يُطارد �صرابًا. فح�صبنا من �صعينا اأن نتحرى الم�صببات الخا�صة لرواج جن�س اأدبي ما، 
علّنا نحيط بجملة العوامل التي تر�سم ن�ساط هذا الجن�س. لهذا فاإن محاولات التف�سير 
العامة، كمحاولة كارول، التي لا تتبنى منهج التحليل النف�صي يمكن اأن تتبدد اإلى �صل�صلة 
من التف�صيات المحددة التي تخ�س �صماتٍ ن�صيةً بعينها، اأو جمهورًا متحولًا، اأو اأزمنةً 
تاريخيةً مختلفة اأو �صياقاتٍ اجتماعيَّة مميزة. كما اأن مناهج التحليل النف�صي، التي 
�سبق التنويه اإلى تب�سيطها المفرط المزعوم، �ستكون م�سللةً ب�سكل خا�س، اإذ من �ساأنها 

اأن تُغفل، با�صم ال�صمولية الزائفة، تعدد ا�صتجابات القراء والم�صاهدين.
تُرى، باأية طريقة �صافية يمكن اأن نطرح �صوؤالا، موؤاده: »لماذا ي�صتهوينا الرعب؟« 
�صاألنا  فلو  الرعب.  ن�صكك بمقولة تجان�س  اأن  اأولًا  علينا  المو�صوع،  لهذا  نت�صدّى  لكي 
مختلفةً،  اإجاباتهم  لجاءت  الاأدبي،  اللون  بهذا  ا�صتمتاعهم  طبيعة  عن  الرعب  هواة 
القلق  بمتعة  اأو  الق�ص�صية  بالحيل  الاإجابات  هذه  من  كثي  تت�صل  اإذ  وقالبًا.  قلبًا 
يلازم  الذي  المتناوب  المتعة  تيار  بتوتر  اأو  الاأحداث  ل�صي  معرفتنا  عدم  عن  الناجم 
هذا القلق. هذه ال�صمات لا تقت�صر طبعًا على الرعب، على الرغم من اأن هذا اللون 
اأن من �صاأن التوتر  يُ�صبغ عليها دلالةً خا�صة وينقلها بتاأنقه الاأ�صلوبي المميز. كما  قد 
الذي يولده فيلم الرعب على �صبيل المثال اإن يثي ا�صتجابات ج�صدية وا�صحة، حيث 
وحب�س  ال�صعق،  لحظة  في  والقفز  النظر،  باإ�صاحة  الرعب  م�صاهدي  �صلوك  يت�صم 
ةً على  الاأنفا�س، والتنفي�س عن التوتر بال�صحك، وتُعَدُّ هذه الا�صتجابات موؤ�صراتٍ مهمَّ
جودة الفيلم. في الواقع ي�صكل الاإف�صاح عن هذه »الاأعرا�س« من قبل المجموع جزءًا 
اأنها �صمةٌ جوهرية لمثل  من عملية التاأطي الاجتماعي للا�صتمتاع بفيلم الرعب، كما 
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هذه المنا�صبة. لذلك يتعلم المتفرجون ال�صباب هذا ال�صلوك على اأ�صوله، في�صتمتعون 
بم�صاهدة هذه الا�صتجابات المنا�صبة، كا�صتمتاعهم باإظهار مثلها. لكنَّ م�صادرَ المتعة 
العامة، كالحبكة  ا بال�صمات الق�ص�صية  اأي�صً اأن يهتم الجمهور  ات�صاعًا، ويمكن  اأكثر 
اأن يتعاطفوا معها، والتطابق مع الواقع، والاأجواء  الجيدة، وال�صخ�صيات التي يمكن 

اللافتة، وغيها.
بالاإ�صافة اإلى التاأزم الق�ص�صي الذي ينتظره الم�صاهدون في اأفلام الرعب باأنواعها، 
�صكل  هو  يت�صح  لا  الذي  لكن  ا،  اأي�صً الفظاعة  يتوقعون  الرعب  هواة  اأن  الوا�صح  من 
هذه الفظاعة. فهذا اللون يت�صع لكل �صيء من الم�صخ الحا�صر بالاإيحاء اأو الا�صتدلال 
حين  في  تَذَر،  ولا  تُبقي  لا  مم�صوخة  لكائنات  بالحياة  الناب�س  الت�صوير  ذلك  اإلى 
رٍ خجول واعٍ  تتاأرجح ا�صتجابات الم�صاهدين بين نفور �صرف وانجذاب متذبذب ثم تَنَدُّ
لذاته. اإن هذا التاأرجح، والعهدة على كارول، هو ال�صبب الذي يمنعنا من عد جاذبية 
الم�صخ بذاتها العلامة الفارقة لجاذبية الرعب، ما دامت فظاعة الم�صخ، وكما يدرك 
الم�صاهدون جيدًا، يمكن اأن تكون اآ�صرة بطرق متعددة. في الواقع قد يبدو ت�صوير م�صخ 
ما مخيفًا اأو منفرًا اأو �صخيفًا اأو موؤ�صفًا اأو م�صحكًا بح�صب اختلاف ظروف الم�صاهدين 
الاجتماعية اأو اأزمنتهم. من الذي يخاف الاآن من بيلا ليوغوزي؟ )1(. من ذا الذي ل 
ي�صهد كيف ين�صف جمهورٌ مت�صككٌ علنًا ذلك التطابق اله�س بين فيلم الرعب والواقع؟ 
التي  التوقع هي  ا، لكن ال�صورة الخا�صة لهذا  اإذًا، فتوقع الفظاعة هو توقعٌ عام جدًّ
تتاج اإلى �صرح بو�صفها اإحدى جوانب المتعة المتعددة التي يقدمها الرعب. فال�صوؤال 

هو: اأي نوع من الخطر الفظيع ي�صتميل من، ومتى، واأين، ولماذا؟
لكنها  ال�صديدة الاخت�صا�صية،  التو�صيفات  بعدد من هذه  الرعب  تفل درا�صات 
غي قابلة للتلخي�س والاإيجاز؛ لاأنها بطبيعتها لا تقدم تف�صيات عامة لجاذبية الرعب 
ولا تركز في تف�صيها على تجان�س هواة الرعب، بل تتفق غالبًا في مقاومتها للميول 
ا  ال�صائدة في تليل الرعب من حيث دلالته النف�صية اأو التحليلية النف�صية، وتهتم عو�صً
جانب  اأي  اأما  الرعب.  م�صتهلكو  فيها  ي�صترك  التي  الاجتماعية  بالتجربة  ذلك  عن 
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من جوانب ال�صياق الاجتماعي الذي ي�صكل مركز الاهتمام الرئي�س لهذه التو�صيفات 
فيختلف الاأمر من حال اإلى اأخرى. قد تكون اأ�صهل الطرق لنقل طبيعة هذه التناولات 
هي و�صف بع�س الم�صتويات المختلفة التي يمكن اأن تطرح عليها �صُروحها. و�صاأعالج هنا 
ثلاثة من هذه الم�صتويات، علمًا اأن هذه التق�صيمات اأجريت ب�صبب مواءمتها الاإي�صاحية 
�صعودًا  اأو  هبوطًا  تتدرج  اأن  يمكن  خا�صة  درا�صات  هناك  اأن  كما  فقط،  والتحليلية 
التو�صيفات ذات  اأولًا بع�س  اإذًا، هناك  التحديد،  على هذا المقيا�س. وبناءً على هذا 
التي تقول بوجود �صلة مو�صوعاتية مبا�صرة بين  الم�صتوى التجريدي المنخف�س ن�صبيًّا 
�صمات مددة من �صمات هذا اللون الاأدبي/ال�صينمائي من جهة وجوانب من التجربة 
الاجتماعية اليومية لم�صتهلكي هذا اللون من جهة اأخرى. ثانيًا، هناك تو�صيفات اأخرى 
تركز على تطورات هذا اللون والتي لا تبدو للعيان اإلا على المدى البعيد )كتزايد العنف 
اإلى  العلني مثلًا اأو ازدياد التركيز على ال�صلوك الجن�صي(. وت�صعى هذه التو�صيفات 
تبيان ان�صجام هذه التطورات مع تيارات التحول الاجتماعي التي لا تتاج اإلى مجهر 
بمجمله  الرعب  خطاب  بين  علاقة  بوجود  تقول  طروحات  هناك  واأخيًا،  لمعاينتها. 
في  ويُ�صْهِم  �صلفًا  الخطاب  هذا  يفتر�صها  التي  النمطية  الاجتماعي  التفاعل  و�صيغ 
تعزيزها. دعوني اأتو�صع قليلًا في تف�صيل كل واحدة من هذه الطروحات، عَلَّنا نَتَبَينَّ 

�صماتها الم�صتركة.
تلك  هي  الاإطلاق(  على  اأهمية  اأقلها  )ولي�س  تكرارًا  واأكثرها  الطروحات  اأب�صط 
فترات  في  الرعب  اأفلام  في  للعِيان  البادية  المو�صوعاتية  ال�صمات  على  تركز  التي 
مددة، والتي تنظر اإليها بو�صفها اإف�صاحاتٍ عن الهموم الاجتماعية لذلك الزمان. 
من  الخم�صينات  لفترة  العلمي  الخيال  رعب  درا�صة  المثال،  �صبيل  على  �صاعت،  لهذا 
الخارجي  الغزو  خطر  جملتها  من  المو�صوعات،  من  مترابطةً  مجموعةً  كونها  حيث 
ومخاطر القوة النووية، ودور العلم والعلماء. ينظر اإلى هذه الاأفلام بلا ا�صتثناء على 
اأنها تف�صح عن مخاوف الاأمريكان )رُهاب الاأجانب، ومعاداة ال�صيوعية، والقلق من 
�صيطرة التكنولوجيا والمجتمع الجماهيي( التي �صاعت في الخطاب العام والخا�س 
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ت�صج  »فترةٍ  عن  �صورةً   )4  :1983( بِ�صْكِنْد  يقدم  المثال،  �صبيل  فعلى  الفترة.  لتلك 
طمعًا  المعقدة  الاإيديولوجيات  من  طائفةٌ  فيها  احتربت  فترةٍ  والتناق�س،  بال�صراع 
ال�صينمائي في  الاإنتاج  ي�صمل  �صياق  الرعب في  اأفلام  در�س  لهذا  ولاء الجماهي.«  في 
الخم�صينات الذي عبر عن هذه »الاإيديولوجيات المتحاربة.« اأما جانكوفيت�س فهو اإلى 
الفوردية  اأو  النقابية  »ال�صيغ  اأن تقيق  يثبت  بِ�صْكِنْد حيث  اأكثر تديدًا من  حد ما 
للتنظيم الاجتماعي« في فترة ما بعد الحرب كانت من �صلب المخاوف المتنامية حول 
بالن�صبة  الغزو الخارجي  اتكاله على عقلانية علمية -تقنية. فاأفلام  نظامٍ مغرق في 
اإليه لي�صت مجرد انعكا�صات للمخاوف من ال�صيوعية فح�صب، بل ا�صتجاباتٌ اأي�صا لقلق 
متزايد من �صيطرة التقنية على حياة المجتمع الاأمريكي. وت�صترك هذه التناولات مع 
غيها على �صاكلتها في اأنها تفتر�س اأن الاأفلام ت�صتهوي روادها؛ لاأنها تعبر في جزء 
منها عن مخاوف هوؤلاء الرواد بلغة �صهلة وممتعة، وبلغة الثقافة ال�صائدة. يمكن طبعًا 
اأي تركيز �صائع على مو�صوع ما في  الاإيديوغرافية على  اأن تطبق هذه الا�صتراتيجية 

لة. تاريخ هذا اللون، �صريطة اإيجاد روابط ملائمة ومُفَ�صَّ
يمكن  بل  منف�صلة،  مو�صوعات  على  طبعًا  و�صياقه  الن�س  بين  ال�صلة  تقت�صر  لا 
طرح �صلات الن�س و�صياقه على م�صتويات اأعلى من التجريد، وفيما يتعلق بالتحولات 
اأعلاه.  ميزناه  الذي  الثاني  »الم�صتوى«  مجال  اإلى  ينقلنا  هذا  الكبرى.  الاجتماعية 
على  وتيودور )1995(   )14  -  206 كارول )1990:  كلٌّ من  هنا  يركز  المثال،  �صبيل  فعلى 
الاأ�صا�س  في  هو  الاأ�صناف  تجاوز  باأن  القول  اإن  الرعب.  في  الاأ�صناف  تجاوز  ق�صية 
توؤدي  اإذ غالبًا ما  اآن معًا،  يُعَدُّ فكرة ماألوفة وم�صيئة في  ما تتداوله ن�صو�س الرعب 
انظر  نف�صية  تليلية  )لدرا�صة  الرعب  ل�صحر  المزعومة  العامة  التف�صيات  في  دورًا 
كري�صتيفا )1982(، وكارول )1990( لطرح بديل(. لكن يمكن اأن نركز ب�صكل اأدق على 
اجتماعية  تيارات  اإلى  التحولات  مثل هذه  نا�صبين  الرعب،  المتغية في  التجاوز  �صمة 
ما  لاأفلام  المميزة  �صمات تخطي الحدود  اإن  مقولة:  ن�صاأت  هنا  ومن  اأ�صمل.  وثقافية 
وثيقًا  ارتباطًا  ترتبط  برعب الج�صد،  ي�صمى  فيما  ولا�صيما  ال�صبعينات الحديثة،  بعد 
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 )210 كارول )1990:  يذهب  بل  بعد الحداثية«؛  »ما  الاجتماعية  التجربة  بجوانب من 
اإلى حد الزعم اأن »لون الرعب المعا�صر هو بمثابة تعبي العامة عن ذات الم�صاعر التي 
تطرحها �صجالات المفكرين الخا�صة حول ما بعد الحداثة«؛ اإذ يطرح هذا اللون بلغةٍ 
بعد  )ما  الاأخية  هذه  بها  تتميز  التي  الاأخلاقية  الت�صوريةَ  الن�صبويةَ  �صعبيةٍ  ثقافيةٍ 
الحداثة(. بالمح�صلة ينظر اإلى ميوعة الحدود الج�صدية وغمو�صها المميز في الرعب 
الحديث على اأنها مختلفة اختلافًا هائلًا عن تخطي الحدود الذي تتميز به الفترات 
ي الاجتماعي ما بعد الحداثي وعن المواجهة  ال�صابقة؛ لاأنها تعبر عن »تجارب التَّ�صظَّ
المتفجرة دومًا بين ذَواتٍ م�صتهدفة وبين عال المجازفة والخطر الذي ت�صكنه« )تيودور 
40(. ويمكن اأن نجد مثل هذا الربط، واإن كان بطريقة مختلفة نوعًا ما، عند   :1995

ديكا )1990( الذي يحاول اأن يربط »البنية التحتية« في اأفلام التعقب بما حدث موؤخرًا 
ا في مناق�صة جانكوفيت�س )1992: -112 من تولات اجتماعية وثقافية، كما نجده اأي�صً

17( »لاأزمة الهوية« في �صياق درا�صته لرعب الج�صد.

من �صاأن مثل هذه الدرا�صات اأن ترتقي اإلى م�صتوى اأعم يتمحور التحليل فيه حول 
منظومة  فاإن  الاأجنا�س،  كل  في  الحال  هو  وكما  الرعب،  طروحات  من  كاملة  اأنظمة 
الرموز والتقاليد التي يتاألف منها الرعب تتغي قليلًا وكثيًا عبر الزمن، مما يوؤدي 
اإذًا، في هذا الم�صتوى ت�صبح  التي ي�صتهوي الرعب رواده بموجبها.  اإلى تبدل الاأ�ص�س 
ثم  الرعب،  على خطاب  تطراأ  التي  التغير  اأنماط  على  التعرف  التحليلية هي  المهمة 
ربط هذه الاأنماط بمحيطها الاجتماعي الثقافي. وقد قمت �سخ�سيًّا بمثل هذه المحاولة 
في بحثين من�صورين عامي 1988 و 1995، حيث قلت: اإن اأف�صل طريقة لفهم التغيات 
الكبرى التي تطراأ على الرعب تكمن في علاقتها مع خطابين متميزين للرعب )رعب 
»الاأمن« ورعب »الو�صاو�س«(. وكلٌّ من هذين الخطابين را�صخٌ ومعتمدٌ على بنى التفاعل 
الاجتماعي النموذجية الخا�صة بفترة �صيوع هذا اللون اأو ذاك. ولا نرى حاجةً هنا اإلى 
تكرار تف�صيلات هذا الطرح )واإذا �صئت الاطلاع على ملخ�س موجز، فانظر بحثي 
عُنْوانَيْ  اأ�صتخدم  اأن  هي  فخطتي  المنهج،  حيث  من  اأما   .)34-37  :1995 عام  المن�صور 
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رعب »الاأمان« ورعب »الو�صاو�س«؛ لاألخ�س مواطن الت�صاد الرئي�صة في نطاق وا�صع من 
رموز الرعب )كقولنا: الخبرة الفعالة مقابل الخبرة غي الفعالة، اأو النظام الم�صتتب 
مقابل الفو�صى المت�صاعدة، اأو التهديدات الخارجية مقابل التهديدات الداخلية، وهَلُمَّ 
جَرّا(. والق�صد من هذا هو ا�صتبانة نوع المحيط الاجتماعي الذي تُعْقَل فيه مثل هذه 
الطروحات. وهكذا نجد اأن خطاب رعب الو�صاو�س الذي �صاد اأكثر ما �صاد في ال�صنين 
الخم�س والع�صرين الاأخية يفتر�س م�صبقًا وجود عالٍ لا اأمان فيه على الاإطلاق. وهو 
من هذه الناحية خطابٌ رائج وممتع؛ لاأن رموزه الاأ�صا�صية تتطابق مع تجربتنا المميزة 

للخوف والمجازفة والقلق التي نعاي�صها في المجتمعات الحديثة.
المبا�صر  اهتمامها  وقلة  اختلافاتها  عن  النظر  وبغ�س  الحالات،  هذه  جميع  في 
اللون  هذا  من  معينة  �صمات  بها  تتمتع  التي  للجاذبية  فهمنا  فاإن  الرعب،  بخلابة 
الاأنموذج  فاإن  لهذا  الاجتماعي-التاريخي.  �صياقها  من  مخ�ص�صة  بجوانب  مرتبط 
الذي تفتر�صه مثل هذه التحليلات عن األوان الاإ�صباع التي يوفرها الرعب لم�صتهلكيه 
يتناق�س اإلى حد ما مع ذلك الاأنموذج الذي تطرحه نظريات التحليل النف�صي، حيث 
ع الت�صديد على اإطلاق الم�صاعر الحبي�صة اأو الانغما�س في �صهوات �صادية  غالبًا ما يُو�صَ
-مازوكية �صاربةٍ جذورها في الاأعماق. اإن اآلية المتعة التي نجدها هنا تتمتع بفاعلية 
اأكثر حيث تُاجِج باأن الم�صاهد بو�صفه فاعلًا اجتماعيًّا ي�صتجلي في الرعب �صماتٍ من 
رَت ربما، لكنها مع ذلك ممتعة من  عال الخبرة الاجتماعية اليومية، �صماتٍ قد حُوِّ
حيث كونها ماألوفة لنا اأو ت�س �صميمنا. لذلك فاإن الخوف الذي اأثارته اأفلام الغزو 
الف�صائي في الخم�صينات يف�صح في اإطارٍ خيالي عن مخاوف الحرب الباردة المنت�صرة 
في تلك الحقبة. اأو، على �صبيل التو�صع، اإذا كانت اأفلام نهاية القرن الع�صرين تتميز 
الم�صاهدين  نظر  في  تتطابق  الو�صاو�س  هذه  كون  في  يكمن  �صحرها  فاإن  بالو�صاو�س، 
لون  تيز  اأن  ت�صتطيع  فاإن  ذلك،  على  علاوةً  الحديثة.  الحياة  �صمات  من  بع�سٍ  مع 
الرعب فهو في حد ذاته جزء من عملية عقلنة العال الاجتماعي الذي هو م�صدرٌ لاأُطُرٍ 
المثال لا الح�صر، معنى الخوف  اأن ندرك، على �صبيل  ن�صتطيع من خلالها  م�صتركة 
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اأن ق�ص�س   )164 اأن تكون خائفًا. من هنا جاءت ملاحظة غريك�صتي )1989:  ومعنى 
توفر  اأنها  بمعنى  والاأر�س،  الخريطة  بين  العلاقة  اكت�صاف  في  »تارين  هي:  الرعب 
و�صيلةً اآمنة ومُوؤَ�صْلَبة لعقلنة وقبول ظواهر وتجارب متملة في غاية الخطر والاإقلاق 

في الظروف العادية )اأي الوظيفية(« .
تدث مثل هذه العمليات على م�صتوى »الوعي العملي« ح�صب تعبي جيدنز )1984(؛ 
اإذ اإن هذه العمليات هي جزءٌ من معرفة الفاعل الاجتماعي عن عالمه اليومي واإمكانية 
هذه المعرفة �صمن هذا العال. وعلى الرغم من اأن هذا التناول لا ي�صتبعد بال�صرورة 
اللاوعي والكبت من حيث المبداأ فيما يخ�س ملذات الرعب على الاأقل، فاإن له مزية 
لن�صو�صه  وا�صتيعابه  ا�صتهلاكه  اأثناء  في  للجمهور  الفعالة  الم�صاركة  على  الاإ�صرار 

المف�صلة. 
اإذًا، هناك عمومًا نوعان من النماذج التي �صادت ماولات فهم جاذبية الرعب. 
فمن جهة، هناك التف�صيات، وهي الاأكثر بروزًا، التي تن�صد �صروحًا �صاملة با�صتجلائها 
في اأدب الرعب اأو جمهوره �صماتٍ مددةً يُظَنُّ اأنها ت�صكل على نحو فذ لحمة جاذبية 
اأنها تف�صر الرعب بالا�صتناد  الرعب. ومثل هذه التناولات تبلغ من التب�صيط اإلى حد 
ا اأو �صمات م�صتهلكيه المماثلة، اأما اآلية الجذب التي تقترحها  اإلى �صماته الثابتة ظاهريًّ
بنظرية  ت�صلم  اإنها  اأي  �صلفًا.  قائمةٍ  حاجاتٍ  اإ�صباع  على  مبنية  فهي  التناولات  هذه 
كاأن  الرئي�صة،  المناحي  بع�س  في  م�صبق  تكوين  ذوو  الاأفراد  اأن  ترى  اجتماعية  وجود 
ي�صمروا داخلهم اأوالياتِ كبتٍ اأ�صا�صية، اأو تدفعهم حاجاتٌ غريزية حيوانية، ويميلون 
هناك  اأخرى،  جهة  ومن  الخوارق.  بتمثيل  الا�صتمتاع  اإلى  روتيني  وب�صكل  بطبعهم 
�صوؤال:  يطرحه  الذي  التعميمي  التحدي  وترف�س  معينة  �صرور  على  تركز  تو�صيفات 
لماذا ي�صتهوينا الرعب؟ هنا تُفْهَم جاذبية الرعب على اأنها نتيجة التفاعل بين �صماتٍ 
ن�صية مددة وظروف اجتماعية مميزة. وتركز نظرية الوجود الاجتماعية ال�صمنية 
في هذه التو�صيفات على الفاعل الاجتماعي الذي يتخذ مما تنتجه الثقافة و�صيلةً لراأب 
الاجتماعي  لمحيطه  عمليًّا  وعيًا  التزامه  وذلك من خلال  اليومية،  حياته  ال�صدع في 
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اأنها  اإ�صباعٌ لحاجةٍ، بمعنى  اأنها  على  الرعب  يرى جاذبية  لا  التناول  وهذا  والثقافي، 
ت�صب لا�صعوريًّا في حقل الرغبات العميقة الجذور، بل هي جاذبيةٌ اإدراكية ا�صتدلالية 
في منحاها. ففي عنا�صر الخيال نجد �صدًى ل�صماتٍ من التجربة الاجتماعية لرواد 

هذا الخيال.
قد يقول قائلٌ: اإن مثل هذه التو�صيفات المغرقة في خ�صو�صيتها لا تقدم �صرحًا على 
الاإطلاق، بل تف�صل في معالجة �صوؤال »لماذا ي�صتهوينا الرعب؟« بالطريقة التي بداأت بها 
هذا النقا�س. وهذا �صحيح بمعنى من المعاني؛ اإذ تفتر�س اأن الرعب كغيه من فنون 
ر بعدد الطرق التي ي�صتطيع م�صتهلكوه اأن ي�صتفيدوا  الاأدب ي�صتهوي النا�س لاأ�صبابٍ تُقَدَّ
ينبوعًا من  يكون  اأو  النا�س  بع�س  يدغدغ  الرعب  اأن  �صك  لا  الفن.  منتجات هذا  من 
التحذيرات المفيدة بالن�صبة اإلى بع�صهم الاآخر، في حين يتخذه اآخرون منا�صبةً اجتماعيةً 
للمرح ال�صاخب. ويتلذذ بع�س هواة الرعب بالو�صمة التي تَلْحَق بهذه الثقافة المنبوذة 
على  للمحافظة  اأ�صا�صي  عن�صر  هو  الرعب  اأفلام  ارتياد  اأن  اآخرون  وي�صعر  ر�صميًّا. 
الهوية الفردية �صمن ميط متميز من الاأقران. وعبر الثقافات تت�صاعف التحورات 
وتتعمق في �صياق ممار�صات ثقافية مختلفة اختلافًا جذريًّا. من الخطاأ في مثل هذه 
الظروف اأن نن�صد لجاذبية الرعب تف�صيًا يطمح اإلى ال�صمولية، تف�صيًا لا �صبيل لديه 
اأم عبر  اأكان ذلك داخل الثقافة الواحدة  اأفلام الرعب، �صواء  اإلى معرفة تنوع رواد 
الثقافات. ومهما حاولت نزعة التحامل المعهودة اأن توحي عك�س ذلك، فاإن هواة الرعب 
ه كرين )1994: 47(: »لكي  لا يقلون ن�صاطًا عن غيهم من م�صتهلكي الثقافة. وكما يُنَوِّ
يحقق فيلم الرعب هدفه، على الجمهور األا يوؤجل ال�صك فح�صب، بل عليه اأن ي�صنع 
اأنواعًا مددة من اليقين«. اإن هذا الاإنتاج الخلاق هو الذي ي�صتحوذ الاآن باإلحاح على 

اهتمام دار�صي الرعب.
منهجية  م�صكلاتٍ  اأمام  ي�صعنا  الن�صطة  بالفاعلية  الاهتمام  هذا  مثل  اأن  �صك  لا 
ت�صورات  فاإن  غالبًا،  الحال  هي  كما  تاريخيًّا،  توجهًا  توجهنا  يكون  فحيث  حادة، 
الفاعلين لا غي هي اأف�صل ما يتوافر لنا ب�صكل غي مبا�صر، وفي كثي من الاأحيان لا 
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يُتاح لنا حتى هذا. من ال�صروري في مثل هذه الاأحوال اأن نبداأ تليلنا للرعب من اأب�صط 
لنا اأن نتحرى  عة ن�ساط هذا اللون الغني بطريقة تُخَوِّ الم�ستويات، وذلك من خلال مَوْ�سَ
الاإمكانات المتعددة التي توفرها الن�صو�س لم�صاهدين مختلفين متغايرين. ونظرًا اإلى 
افتقارنا اإلى الدليل المبا�صر على كيفية ا�صتفادة الفاعلين من اأ�صكال تاريخية معينة، 
علينا اأن نلجاأ اإلى التخمين الممَُنْهَج عَلَّنا نَتَبَينَّ في ظل اأية ظروف اجتماعية كان بو�صع 
مُرْفَقًا  الفكر،  اإعمال  النوع من  �صاأن هذا  اإن من  يفهموها.  اأن  المادة  م�صتهلكي هذه 
بتو�صيف كامل للظروف الاجتماعية والثقافية التي ت�صكل مجال عمل الرعب، اأن ي�صع 
احتياطيًّا كامنًا من الملذات والممار�صات في متناول م�صتهلكي الرعب لينتقوا منها ما 
ي�صاءون. وكما راأينا في الحالات التي در�صْتُها، هناك دليلٌ لا باأ�س به في متناول مثل 
هذا التحليل، وبغ�س النظر عن م�صاعب الا�صتدلال اأو المنهج. اإذ اإن هذه الم�صاعب 
لا تقت�صر على البحث التاريخي. فحتى المادة المعا�صرة لا تخلو من هذه الاإ�صكالية في 
الثقافة  هائلة في مجالات  مهاراتٌ  الباحث  تتوافر في  اأن  يتوقع  اأوجهها، حيث  بع�س 
القراءة  ن�صاطات  توثيق  مهمة  اإنجاز  من  يتمكن  كي  الاجتماع؛  وعلم  الاأعراق  وعلم 

وتقويم الكفاءات الثقافية المتنوعة.
ا اأن نفهم جاذبية الرعب، اأو  لكن علينا اأن نواجه هذه الم�صكلات. فاإذا اأردنا حقًّ
دلالته الاجتماعية والثقافية فاإننا بحاجة اإلى اأن نتحا�صى طرح �صوؤال »لماذا ي�صتهوينا 
الرعب؟« بالطرق التقليدية الملغومة. فال�صوؤال يجب األا يكون »لماذا ي�صتهوينا الرعب؟« 
على الاإطلاق، بل لماذا يحب هوؤلاء النا�س هذا الرعب في هذا المكان، وفي هذا الوقت 
»خرائط  اأو  والقلق،  بالخوف  اليومي  اإح�صا�صهم  ي�صتنبطوا  اأن  تبعات  ما  ثم  بعينه؟ 

خوفهم« )ح�صب تعبي تْوَانْ( من هذه المادة الثقافية المتميزة؟

الح�ا�شي ) اله�ام�س(:
اأدوار  باأداء  عمومًا  ا�صتهر   )1956-1882( هنغاري  اأ�صل  من  اأمريكي  ممثل  ليوغوزي  بيلا    -  1

رئي�صية في اأفلام الرعب التي ابتداأها بفيلم »دراكولا« )يونيفر�صال بكت�صرز، 1931(. المترجم.
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