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ھذه السلسلة

في سـیاق الرسـالة الفكریة التي یضطلع بھا «المركز العربي للأبحاث ودراسة السیاسات»، وفي إطار نشاطھ العلمي

والبحثي، تعُنى «سلسلة ترجمان» بتعریف قادة الرأي والنخب التربویة والسیاسیة والاقتصادیة العربیة إلى الإنتاج الفكري الجدید
والمھم خارج العالم العربي، من طریق الترجمة الأمینة الموثوقة المأذونة، للأعمال والمؤلفات الأجنبیة الجدیدة أو ذات القیمة
المتجددة في مجالات الدراسات الإنسانیة والاجتماعیة عامة، وفي العلوم الاقتصادیة والاجتماعیة والإداریة والسیاسیة والثقافیة

بصورة خاصة.

وتستأنس «سلسلة ترجمان» وتسترشد بآراء نخبة من المفكرین والأكادیمیین من مختلف البلدان العربیة، لاقتراح
الأعمال الجدیرة بالترجمة، ومناقشة الإشكالات التي یواجھھا الدارسون والباحثون والطلبة الجامعیون العرب كالافتقار إلى النتاج

ھة أو المتدنیة المستوى. العلمي والثقافي للمؤلفین والمفكرین الأجانب، وشیوع الترجمات المشوَّ

وتسعى ھذه السلسلة، من خلال الترجمة عن مختلف اللغات الأجنبیة، إلى المساھمة في تعزیز برامج «المركز العربي

للأبحاث ودراسة السیاسات» الرامیة إلى إذكاء روح البحث والاستقصاء والنقد، وتطویر الأدوات والمفاھیم وآلیات التراكم
المعرفي، والتأثیر في الحیز العام، لتواصل أداء رسالتھا في خدمة النھوض الفكري، والتعلیم الجامعي والأكادیمي، والثقافة

العربیة بصورة عامة.
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إقرار

 

یھمّني أن أعبرّ عن امتناني لعددٍ من الأشخاص لما قدمّوه من مساعدةٍ وتوجیھٍ ودعمٍ خلال
كتابة ھذا الكتاب. أودّ أن أشكر بصورة خاصة جون ثومبسون (John Thompson)، الذي اقترح
عليّ المشروع في البدایة، وتیم دانت (Tim Dant) ودیفید فریسبي (David Frisby) ونیل لیتش
(Neil Leach) على مساندتھم المتواصلة. كما استفدت كل الاستفادة في عملي ھذا من النقاشات
(Paul Aylward) التي أجریتھا مع كثیر من الأشخاص ممن أرغب في شكرھم: بول أیلوارد
وجون فلیتشر (Jon Fletcher) وھانز یواكیم ھان (Hans-Joachim Hahn) وجیھو كانغ
(Brian Longhurst) وبریان لونغھرست (Esther Leslie) وإیستر لیزلي (Jaeho Kang)
Ulrich) وأولریش أوفرمان (Tim May) وتیم ماي (Scott McCracken) وسكوت ماكراكن
Thomas) وتوماس ریغلي (Deborah Parsons) ودیبورا بارسونز (Oevermann
Reghely) وباري ساندیویل (Barry Sandiwell) وغریغ سمیث (Greg Smith) وغوردون
تیت (Gordon Tait) وبول تایلر (Paul Taylor) وتشارلز تیرنر (Charles Turner) وكاس
Troels Degn) كما أودّ أن أتوجھ بالشكر إلى ترولس دین یوھانسن .(Cas Wouters) فوترز
Johanssen) وكلاوس كروغیلم كریستیانسن (Claus Krogholm Kristiansen) وإریك
Nordic) وندوة النظریة الجمالیة في جامعة الشمال الصیفیة (Erik Steinskøg) ستینسكوغ

Summer University) لما قدمّوه من أفكار وتشجیع.

یرتكز القسم الذي یتحدث عن التصویر في الفصل السادس على بحث كتبتھ بالتعاون مع تیم
دانت وقدمتھ في مؤتمر جمعیة فالتر بنیامین الدولیة في أمستردام في تموز/یولیو 1997. وأودّ أن

أعرب في ھذا الصدد عن امتناني إلى تیم لسماحھ لي بأن أطوّر ھذه الأفكار ھنا.



 Profiles inتظھر أجزاءٌ من المَدْخَل والخاتمة الحالیة في نسخة سابقة منشورة في
) Contemporary Social Theoryأعلام في النظریة الاجتماعیة المعاصرة)، الذي حررّه
 (Anthony Elliott) (London: Sageوأنطوني إلیوت (Bryan Turner) بریان ترنر

Publications, 2001).

أعرب عن بالغ شكري لأمانة لیفرھولم لتمویلھم السّخيّ بدایات العمل على ھذا الكتاب.

 (Lindaكما أشكر موظفي سكرتاریة علم الاجتماع في جامعة سالفورد، لیندا جونز
 (Jonesوبیریل بلاباس(Beryl Pluples) ، وموظفي دار النشر Polity على مساعدتھم ودعمھم
العملیین. وأتوجّھ بالشكر خصوصًا إلى جین فان ألتینا (Jean van Altena) لعملھا الرائع في

التحریر، وإلى غیل موتلي (Gill Motley) لما أبدتھ من صبر ومساعدة طیلة الوقت.

أودّ أن أشكر في رأس القائمة، برنادیت بویل (Bernadette Boyle) اعترافاً مني بطول
أناتھا وتفھّمھا وتشجیعھا المستمر، وتوماس (Thomas) ورویسن(Roisín) ، لتقدیمھما أمتع

الإلھاءات الممكنة، وإلیھما أھدي ھذا الكتاب.

یتوجّھ المؤلفّ والناشرون بالشكر إلى الأسماء التالیة لسماحھم باستخدام مواد محفوظة
الحقوق:

Harvard University Press and Suhrkamp Verlag for permission to
quote from Walter Benjamin, Selected Writings, Volume I: 1913-1926, Ed.
by Marcus Bullock and Michael W. Jennings, copyright 1996 by the
President and Fellows of Harvard College; and Volume II 1927-1934,
Trans. by Rodney Livingstone, Ed. by Michael W. Jennings, Howard Eiland
and Gary Smith, copyright 1999 by the President and Fellows of Harvard
College; and The Arcades Project, Trans. by Howard Eiland and Kevin
McLaughlin, copyright 1999 by the President and Fellows of Harvard
College, Cambridge Mass: The Belknap Press of Harvard University Press.



Harvard University Press and Suhrkamp Verlag for permission to
quote from Gesammelte Schriften, Ed. by Rolf Tiedemann and Hermann
Schweppenhauser, Frankfurt am Main, 1974/1991.

Harper Collins Publishers for permission to quote from Illuminations
by Walter Benjamin.

The University of Chicago Press for permission to quote from The
Correspondence of Walter Benjamin, Ed. by Gershom Scholem and
Theodor W. Adorno, Trans. by Manfred Jacobson and Evelyn Jacobson,
Chicago and London, 1994.

Verso for permission to quote from One Way Streets and Other
Writings, Trans. by Edmund Jephcott and Kingsley Shorter, London 1985;
The Origin of German Tragic Drama, Trans. by John Osbourne, London
1985; Understanding Brecht, Trans. by Anna Bostock, London 1983; and
Charles Baudelaire: A Lyric Poet in the Era of High Capitalism, Trans. by
Harry Zohn, London 1983.

لم نألُ جھداً في الوصول إلى أصحاب حقوق الطباعة والنشر، وسیكون من دواعي سرور
الناشرین اتخاذ الترتیبات اللازمة عند أول فرصة في حال جرى نسیان أحد الحقوق سھوًا.

 



 

 

 

ملاحظة

 

استخدمت الترجمات الإنكلیزیة الموجودة متى كان ذلك ممكناً. وكل ما عدا ذلك ھو من
ترجمتي. أما الإحالات إلى مشروع الممرات المسقوفة فأشرت إلیھا برقم الالتفافة1 ورقم الصفحة.

 



 

 

 

مدخل: بنیامین بوصفھ مفكرًا معاصرًا أساسی�ا

 

أصول

في رسالة بعثھا من باریس إلى صدیقھ الحمیم، الباحث في الدراسات الیھودیة، غرشوم
شولیم (Gershom Scholem) في 20 كانون الثاني/ینایر 1930، یوضح الفیلسوف والمنظّر

الأدبي والثقافي الألماني الیھودي فالتر بنیامین (1892-1940) طموحھ الثقافي قائلاً:

لم یتبلور الھدف الذي وضعتھ لنفسي تمامًا بعدُ، لكنني أصبحت أقرب إلیھ أخیرًا. ھدفي ھو
أن یشُار إليّ بصفتي الناقد الأبرز في الأدب الألماني. تكمن المشكلة في أن النقد الأدبي لم یعد ینُظرُ
إلیھ في ألمانیا بوصفھ جنسًا كتابی�ا جدی�ا منذ أكثر من خمسین عامًا. وإذا أردتَ أن تنقش اسمك في

مجال النقد فإن ما یتعینّ علیك فعلھ ھو في الحقیقة إعادة خلق النقد بوصفھ جنسًا2.

یحمل ھذا الكلام في طیاتھ مفارقة ساخرة لكنھ یبقى كلامًا ملائمًا إلى حدّ بعید. تنبع المفارقة
من وضع بنیامین المتقلقل والھامشي وقت الكتابة: إذ كان السحب القسري لشھادة تأھیلھ كأستاذ
3(Habilitationsschrift) قبل بضع سنوات قد بددّ أي أمل لھ في مھنة أكادیمیة، الأمر الذي

سیجعلھ یكدّ للحصول على لقمة عیشھ في العمل كاتباً ومراجعاً ومترجمًا بالقطعة، بل وكاتب برامج
إذاعیة للأطفال وسارداً لھا. بل إنّ بنیامین لن یلبث بعد سنتین فحسب أن یمرّ في ظروفٍ أكثر
مأساویة لدى عودتھ إلى باریس ھرباً من الاستبداد النازي. وھكذا، كان علیھ، إذا ما أراد أن یصبح

ناقد الأدب الألماني الأبرز، أن یكون ذلك الناقد المنفيّ.

تكمن المفارقة أیضًا في أن محاولة بنیامین «إعادة خلق النقد بوصفھ جنسًا» لم تقده أبعد من
حدود النقد الأدبي ذاتھ فحسب، بل قادتھ أیضًا إلى انحلال ھذا النقد بوصفھ میدانَ سعيٍ ممیزًا.
فبالنسبة إلى بنیامین، كان لا بدّ من تفجیر المقولات والممارسات البرجوازیة الجمالیة التقلیدیة من



الداخل، بغیة استكشاف صیغ تمثیل جدیدة؛ صیغ مستوحاة من إمكانات مناسبة لھا أوجدتھا أشكال
لة في فترة بین جدیدة من وسائل الإعلام وسط الأنساق الاجتماعیة والسیاسیة والثقافیة المتحوِّ
الحربین. ھكذا لم یكن الناقد الأدبي التقلیدي ھو من التقط ما للسینما والتصویر الضوئي والمجلات
والجرائد والإعلان والرادیو من أھمیة بالنسبة إلى الأدب والدراما، بل شخصٌ آخر: «المھندس»
التجریبي الجماليّ المتعدد التقنیات. وباضطلاعھ بھذا الدور، یأخذ بنیامین على عاتقھ تقدیم نقد
، لكنھ مشحون سیاسی�ا، للثقافة الحدیثة والتجربة المتروبولیة4 والاختراعات التكنولوجیة متشظٍّ
والتغییر التاریخي. إنّ «إعادة خلق النقد بوصفھ جنسًا» یعني تحویلھ إلى نقدٍ بانورامي للحداثة

نفسھا.

تكمن المفارقة، أولاً وقبل أي شيء آخر، في مرور مدة طویلة كان بنیامین فیھا مُھْمَلاً قبل
أن ینُْظَر إلیھ الیوم على نطاق واسع بوصفھ المنظّر الأدبي الألماني الأبرز في جیلھ، بل بوصفھ أحد
أكثر مفكري القرن العشرین أصالة وتبصّرًا. لقد وصل بنیامین إلى مراده الرّفیع وأكثر، لكن بعد

خمسین عامًا من وفاتھ.

وھو كلامٌ ملائمٌ لأن بنیامین یرى أنّ المھمّش نقدی�ا، بتحرره من ضحالة العلوم والبحوث
البرجوازیة (الزائفة) والمحتضرة، ھو وحده القادر على تطویر أشكالٍ مبتكرة من النقد الأدبي
والثقافي والاجتماعي. ولا ینبع فھم بنیامین المُسیسّ جذری�ا للفن والجمالیات من داخل أسوار
الأكادیمیة، بل على شكل ممارساتٍ واستراتیجیات أملتھا الضرورات الاقتصادیة التي تحدق

بالمثقف بوصفھ خارجی�ا و«رائداً».

وھو ملائمٌ، قبل كل شيء، لأن جوھر عمل بنیامین ھو ذلك التبصّر الذي مفاده أن
للنصوص والأشیاء والصور وجوداً مستقلا� أو «حیاة» خاصة بھا تتخطى مقاصد من ابتدعوھا
وغایاتھم ولا تخُتزل ضمن طیاّتھا. وھذا لیس تصنیمًا، أو إسباغ قدرات وخصائص بشریة على
أشیاء جامدة. إنھ بالأحرى ادعّاء بأن دلالة النص ومعناه لا یحددھما المؤلف لحظة الكتابة، بل ھما
محل نزاع، وتضُفى علیھما مفاھیم جدیدة عند الدخول في سیاقات لاحقة، إذ یخضع النص لقراءة
ونقد مستمرین عبر الزمن. ھذا الوجود المستمر للنص باعتباره شیئاً متاحًا لإعادة تشكّل وإعادة
.(Nachleben) «أو «حیاتھ اللاحقة (Nachgeschichte) [النص] «تقویم یدُعى «ما بعد تاریخ
وھذه الفكرة القائلة بالحیاة اللاحقة لشيء ما، بوصفھا حقبة من التقدیر النقدي والتملك السیاسي، ھي
أشبھ بتوقعٍ بارعٍ لما آلت إلیھ نصوص بنیامین بعد وفاتھ. فھذه الكتابات المھملة سابقاً والمُبجّلة حالی�ا،



كما لاحظ بعض المعلقین مؤخرًا5، ھي أوضح الأمثلة التي یمكن تصوّرھا للأعراض النقدیة
والمصائر المتقلبة التي یمكن أن تلاقیھا مجموعة من النصوص.

كان فالتر بنیامین في الحقبة التي تلَتَْ الحرب مباشرة على حافة النسیان. حیث لم یحظَ نشر
مجلدین من مجموعة مختارة من كتاباتھ، بإشراف كلٍّ من ثیودور أدورنو وغرشوم شولیم، في
خمسینیات القرن العشرین إلا بقدرٍ قلیلٍ من الاھتمام. لكن مع نھایة الستینیات، بدأت نصوص
بنیامین التي كتبھا في الثلاثینیات وذات الاتجاه الماركسي الصریح تجذب الانتباه في ألمانیا الغربیة
والشرقیة معاً: ففي الغربیة، لم یكن ممكناً لبنیامین العبقري المتفرّد، والسوداوي المنبوذ الذي جرّب
الحشیش، ألا یستمیل العواطف المتمردة لحركة الطلاب، أما في الشرقیة، فكان واحداً من بین عدید
من أبطال النضال ضد الفاشیة، ومفكرًا ثوری�ا ردم الھوة بین الثقافتین الألمانیة والسوفیاتیة. وذلك
على الرغم من أن إنجازات أصدقائھ وزملائھ ألقت بظلالھا علیھ في كلتا الحالتین: في الغربیة، كان
ھناك ھربرت ماركوزه الذي برھنت كتاباتھ على أنھا مصدر إلھام للثقافة المضادة، وفي الشرقیة،
كانت ھناك شخصیات مبجّلة مثل برتولت بریخت وإرنست بلوخ اللذین فضّلا الاستقرار في
جمھوریة ألمانیا الدیمقراطیة (DDR) آنذاك بدلاً من جمھوریة ألمانیا الاتحادیة

(Bundesrepublik). وھكذا نجد أن ثمة مفارقة مضاعفة في النظر إلى بنیامین على أنھ عبقريٌّ

سوداوي، الأمر الذي یتعارض مع نظرتھ إلى «المؤلف بوصفھ منتجًا»، أو على أنھّ ماركسيٌّ
أرثوذكسي، الأمر الذي یتعارض مع أفكاره الصوفیة والمشیحانیة.

كان للنشر التدریجي لمختارات بنیامین الأعمال المختارة منذ عام 1974، بإشراف رولف
تیدمان وھرمان شویبنھاوزر، وللظھور الحدیث لـ الرسائل الكاملة وتزاید ترجمات نصوصھ،
الفضل في إعادة الألق إلى أعمال بنیامین واستقبالھا مجدداً خلال السنوات العشرین المنصرمة.
وعلى الرغم من بقاء آثار من العاطفیة6ّ السابقة و«التفكیر الفجّ» سیاسی�ا، فإن أعمال بنیامین الیوم
ھي موضوع قراءات أعقد وتقویمات أشدّ رھافة، إضافة إلى أن أطروحتھ للأستذة، أصل المسرح
التراجیدي الألماني7 التي صرف فاحصوه النظر عنھا لأنھا مبھمة وعصیة على الفھم كلی�ا، تسُتقبل
الآن بحفاوة وتنال كل التقدیر بوصفھا تحفتھ النقدیةّ الأھم. كما تعدّ بعض دراساتھ التي لم ینوِ نشرھا
إطلاقاً، مثل القطعة التي كتبھا في عام 1916 حول اللغة و«أطروحات في مفھوم التاریخ» التي
كتبھا في عام 1940، من أروع أعمالھ وأكثرھا إلھامًا. أمّا نصوصھ الإذاعیة الموجھة للأطفال التي
قلل من شأنھا ھو نفسھ وعدھّا مجرد عمل صحافي جانبي، فأصبحت موضوع دراسة وتحلیل نفسي



مستمرّ، ھذا إلى جانب أن رائعتھ الأدبیة مشروع الممرات المسقوفة التي لم یكملھا، وغیر القابلة
للإكمال ربما، مع الدراسة المرافقة، التي لم تنتھِ أیضًا، عن شارل بودلیر، وھي كتابات خُبئّت في
المكتبة الوطنیة في باریس إبان الاحتلال النازي، یحُتفى بھا الیوم على أنھا من أبھر التحلیلات

الثقافیة الحدیثة وأكثرھا جذباً للانتباه.

 

موضوعات رئیسة

ثمة مفھومان محوریاّن في ھذا الكتاب، الأول ھو الفكرة القائلة إن ھناك حیاة لاحقة للشيء،
ولا سیما العمل الفني، والثاني ھو شخصیة «المھندس المتعدد التقنیات». إنھما یلتقطان لحظتین من
تفكیر بنیامین الدیالكتیكي: الھدم و(إعادة) البناء؛ إذ تشیر الحیاة اللاحقة إلى سیرورة الانحلال
والتدمیر الصّبورة التي یبزغ فیھا الشيء من سیاقات سابقة، مجرد�ا من بعض مزایاه الأصلیة
ومكتسباً في الوقت نفسھ إضافات جدیدة8. إنھا تلك المرحلة التي تتأكل فیھا سطوح الشيء النقیة
الأولى ولكن المضللة، لتتكشف المعاني المخبوءة وتظھر الحقیقة بوضوح في نھایة المطاف. وھي
ذلك الوقت الذي یتعرض فیھ الشيء إلى تحولات وتدخلات تبینّ دلالتھ و«تفعلّ» طاقتھ الكامنة:
ترجمة، نسخ، محاكاة، نقد، تملكّ، (إعادة) بناء، إعادة إنتاج، تذكّر، إنقاذ. وھذه بالتحدید ھي مھام
«المھندس الجمالي» عند بنیامین. فالأشیاء والمنشآت والنصوص والصور ھي شظایا وكسرات
اجتزُئت من سیاقاتھا المعتادة ویمكن تالیاً إعادة تركیبھا بصبر وأناة في تراكیب نقدیة معاصرة؛
حیث یجاور المھندس ذو الذائقة الانتقائیة بین منتجات وأشكال ووسائط متباینة ومزدراة كي یولدّ

توترًا مشحوناً وإشراقاً متفجرًا لعناصر في الحاضر.

علاوة على ذلك، یساعدنا مفھوما المھندس والحیاة اللاحقة في فھم ضرورة النظر إلى
بنیامین بوصفھ «مفكرًا معاصرًا أساسی�ا» وما یعنیھ أن یكون كذلك. بدایةً، كان بنیامین مستغرقاً في
المُعاصر. وعلى الرغم من استكشاف كثیر من أعمالھ لأشكالٍ وشظایا تاریخیة مغمورة ومنسیة،
فإن مقصده كان دائمًا مقصداً راھناً (وسیاسی�ا). الأعمال الدرامیة الكئیبة التي ما عادت تقُرأ أو تؤُدَّى
على المسرح؛ الأشیاء التي انتھت صلاحیتھا والأزیاء التي عفَّى علیھا الزمن وانقرضت؛ الأماكن
والأبنیة المھجورة؛ الوجوه المنسیة في صور أشخاصٍ ماتوا منذ زمن طویل: كل ھذه الأشیاء
المُغفلة التي یعلوھا الغبار ھي ما استحوذ على انتباه بنیامین لا بسبب انجذابھ إلى ما ھو باطني
وغامض، بل بسبب الواجب الملقى على عاتق الناقد في إدراك الدلالة الخفیة الرّاھنة لمثل ھذه



الأشیاء التي لا تنتمي إلى ھذا الوقت، و«تفعیلھا» عبر تحدید إمكانیتھا المتفجرة والمتوھجة وقدح
زنادھا. إضافة إلى ذلك، ركز بنیامین ھذه النظرة ذاتھا، الیقظة والمُدققِّة التي تقدرّ الجمال بشكلٍ
رفیع، على ھوامش ودقائق أمور زمنھ ومكانھ: المتروبول الحدیث؛ إذ تكمن، في قلب تفصیلات
الحیاة الیومیة العرضیة التي لا تلفت الأنظار، أعمق التبصّرات في الشرط المعاصر وأكثر
الإشراقات دنیویة. ھكذا، سعى بنیامین، من خلال تحَُفٍ وأشیاء قابلة للجمع والاقتناء - مثل كتب
الأطفال وألعابھم، وطوابع البرید والإنسان الآلي المعروض في واجھات محلات برلین والمعارض
الإیطالیة، والأثاث المنزلي العتیق الزيّ لكن غیر القابل للإتلاف كما یبدو - إلى الكشف عن أعمق
النزعات والإمكانات التي تنطوي علیھا الأشكال والممارسات الثقافیة المعاصرة، وإلى استعادتھا

وإنقاذھا.

على الرغم من اتباع بنیامین أسلوبٍ فوضوي واضح، غامضٍ أحیاناً ومتناقضٍ تمامًا في
أحیانٍ أخرى، فإنھ تناول، واستكشف، عدداً من التحولات والنزعات السیاسیة والثقافیة التي شغلت
أبناء جیلھ من المفكرین النقدیین والفنانین الطلیعیین والمثقفین الرادیكالیین، وكوّنت زمرةً من

الموضوعات المحوریة في كتاباتھ.

 

التشظي الثقافي

كتابات بنیامین، مثل كتابات كثیرٍ من معاصریھ في ألمانیا، ولا سیما الجیل الأول من
منظّري مدرسة فرانكفورت النقدیین، موسومة بأحداث مطلع القرن العشرین وتجاربھ التاریخیة
الكارثیة: الحرب العالمیة الأولى، الفوضى الاقتصادیة والتضخم في سنوات جمھوریة فایمار،
الثورة الروسیة وتدھورھا باتجاه الشمولیة الستالینیة، صعود الفاشیة والاشتراكیة القومیة، الھجرة
والنفّي القسریین. في ھذه البیئة الثقافیة التي یسمھا التفسّخ والضلال نتیجة ھذه التقلبات، ویسمھا
التغییر التكنولوجي السریع وغیر المسبوق، وانھیار القیم والھرمیات والحدود التقلیدیة، أدرك
بنیامین الضرورة الملحّة لإعادة النظر في مھام الكاتب وأسالیبھ بوصفھ مؤلفاً وناقداً ومؤرّخًا
ولاجئاً. كیف نفسّر ما ھو حدیث ثم نعطیھ شكلاً نقدی�ا؟ ھذا السؤال المكنون في صمیم النثر النقدي
الذي كتبھ شارل بودلیر شَغلََ بنیامین أیضًا، وقاد إلى شكوكیة وازدراء لا لبس فیھما تجاه المقاربات
«العالِمة» التي تمیل إلى الشمولیة والانتظامیة، وتفضیل الممارسات النصیة الأكثر آنیةً وتفجّرًا
والأسرع زوالاً. وباھتمامھ بالابتكارات والتحولات التقنیة المعاصرة في مجال الإنتاج الثقافي



وتلاؤمھ معھا، كان بنیامین رائد صیغٍ من القراءة النقدیة والتمثیل النصي تتماشى مع تشظي الحداثة
وانتقائیتھا ودینامیتھا: الموناد9 (monad)، الأطروحة، التركیب، القول المأثور، «الفكرة» السریعة
الزوال، الصورة «الحلمیة» و«الدیالكتیكیةّ»، «اللقطة» النصیة، المونتاج السینمائي10. فھو یرى أن
زمن «المجلدات الثقیلة» ذات الكلام الطویل والممل ولىّ وأصبح من الماضي، وغدا من الضروري
إیجاد لغة جدیدة وعاجلة. واستلھم لھذه الغایة الطلیعة الفنیة في زمنھ (ولا سیما كتابات السریالیین
ومسرح برتولت بریخت) والتقنیات المعاصرة في الصحافة والإعلان والرادیو والتصویر والسینما،
كما استلھم خصوصًا كتابات الرومانسیین الألمان الأوائل المتشظیة، بریادتھم النصیة والنقدیة

الرادیكالیة في أزمنتھم المضطربة.

 

الاستھلاك والتسلیع

غدا تطور الرأسمالیة الاستھلاكیة التاریخي وتفوّقھا المعاصر - مع تشدیدھا على التملكّ
وتجلیّھا فیھ، وعرضھا السلع الرائجة والإعلان عنھا، إلى جانب انتشار الشكل السلعي ومصیره
ذاتھ، وما یصاحب كل ھذا من تسلیع للزمان والمكان وللتجربة الإنسانیة والعلاقات الجنسیة
الإنسانیة - موضوعات مركزیة في أعمال بنیامین، ولا سیما في دراستھ الدائمة التوسّع حول
ممرات تسوّق باریس المسقوفة التي بدأ العمل علیھا في منتصف عشرینیات القرن العشرین. وفي
سعي بنیامین إلى تطویر نقدٍ مادي تاریخي رفیع ومتقن للتعمیات المرافقة للممارسات الاستھلاكیة،
استند إلى عددٍ من الأفكار الأساسیة: تبصّر جورج لوكاتش الرئیس في كتابھ التاریخ والوعي
الطبقي11 في ضرورة إدراك السلعة، والصنمیة السلعیة خصوصًا، على أنھا المقولة الأساسیة في
النقد المادي التاریخي، والفھم الفرویدي والتحلیلي النفسي للموضوع الذي یكتسب طابعاً صنمی�ا
نتیجة دافعٍ جنسي أصیل منحرف، وتبصّرات جورج زیمل في طابع الموضة الدوّري بوصفھ شكلاً
من أشكال التمایز والتكامل الاجتماعیین، والاھتمام السریالي بالطاقات النقدیة، وخصوصًا بالحالة
الكومیدیة للمصنوعات العتیقة في واجھات العرض المھجورة. كان بنیامین رائد تقنیات دیالكتیكیة
یمكن من خلالھا نسف «عالم أحلام» الاستیھامات الاستھلاكیة الباھر والمُدوّخ؛ تلك الاستیھامات
التي شكّلتھا مباني التسوق الاستعراضیة، والمتاجر الحصریة، والمعارض العالمیة الفاخرة

والإعلان المكثفّ والمفرط، ھادفاً بذلك إلى إعادة جماھیر المستھلكین المخمورة إلى رشدھا.

 



المتروبولیةّ

نظر بنیامین إلى البیئة المتروبولیة الآخذة بالتوسّع السریع والتغیرّ الدائم على أنھا الموقع
الرئیس للسیطرة الرأسمالیة، ورأى في دراسة الأشكال المعماریة والتشكیلات المكانیة والصیغ
التجریبیة في المدینة مفتاحًا لكشف السمات الاستیھامیة و«الأسطوریة» للحداثة. وشكّل بناء الأروقة
الباریسیة المسقوفة في القرن التاسع عشر وتطورھا ومن ثم ذبولھا الأخیر، إلى جانب ما قامت بھ
من قلبٍ سحريٍّ بین الشارع والداّخل واستخدام المرایا لخلق نوع من الأوھام المنظوریة، محور
قراءة بنیامین سلاسل الاستیھامات المدینیة في الماضي القریب. علاوة على ذلك، وكما ذكرت في
أماكن أخرى12، نتج عن افتتان بنیامین الدائم بالمدینة الكبیرة وفرة من الكتابات التي تعبرّ عن
التجارب الممیزة للحیاة المدینیة الحدیثة ونزعاتھا الأساسیة: «الصدمة»، السرعة وفرط التنبیھ،
إحساس بالتشظي، التوھان وفقدان الذاكرة، الغفُلیةّ ونزع الطابع الشخصي، العقلنة المكانیة،

الاستدخال، والخصخصة.

یستند بنیامین ھنا ذلك الاستناد الصریح إلى رؤیة زیمل المشھورة للمدینيّ البارد وذي
الأعصاب الضعیفة في مقالتھ التي كتبھا عام 1903 «المتروبول والحیاة العقلیة»13. لكن المدینة
الكبیرة، بالنسبة إلى بنیامین، لیست موقعاً للاغتراب وتحجیم التجربة فحسب؛ فھو في تصوّره
المتروبول مكاناً للابتكار الثقافي والإثارة الفكریة، ومكاناً للمواجھات المشحونة والمغامرات
الجنسیة، ومكاناً للثمالة والسفسطة، یقدم منظورًا مغایرًا للمدینة حسّاسًا لمسرّاتھا وإلھاءاتھا. كان
بنیامین واعیاً تمامًا أن الحیاة المدینیة، مھما تكن صادمة، لا غنى عنھا أیضًا بالنسبة إلى الناقد
الحدیث بوصفھ أممی�ا وكوزموبولیتی�ا. وبذلك ترفض كتابات بنیامین عن المتروبول رفضًا واضحًا
ذلك الاتجاه الضیق الأفق والرجعي المعادي للمدینیة الذي اعتنقھ بعض النقاد أمثال فردیناند تونیز
في كتابھ الجماعة والمجتمع14 وأوزفالد شبینغلر في تدھور الغرب15، وھما كاتبان یتسّم تفضیلھما
العاطفي للجماعات الصغیرة والحیاة القرویة بأنھ مترع بضیق الأفق ومناھضة الفكر وبمعاداة

مكنونة للسامیة.

لا یقدم بنیامین جملة من التبصرات المثیرة في الثقافة والتجربة المتروبولیتین فحسب، بل
یتبینّ ویناقش أیضًا عدداً من الصّلات المھمة بین المدیني وأشكالٍ محددة من التمثیل، أبرزھا تلك
التي بین المدینة وما ھو سینمائي؛ إذ تصبح السینما الواسطة المفضّلة لاكتشاف البیئة المتروبولیة



وتصویرھا: نظرة رئیسة بالنسبة إلى «المھندس» المدیني الذي یأمل لا في فكّ شفرة المتاھة المدینیة
فحسب بل في «شقّ» طریقھ عبرھا كذلك.

 

الإعلام الجماھیري وإعادة الإنتاج

یسیر نقد بنیامین للمتروبول الحدیثة جنباً إلى جنب مع تحلیلھ وسائط الإعلام الجدیدة
(واستخدامھا): الرادیو، التصویر الضوئي، السینما، التسجیلات الصوتیة، الجرائد. لم یكن، بالطبع،
أول من كتب عن تبعات ضروب التكنولوجیا ھذه وإمكانیاتھا التجریبیة والحسیةّ، لكن فھمھ لقابلیة
إعادة الإنتاج المتأصلة في الصور والأفلام والتسجیلات الصوتیة ممیزٌ وذو شأن. فالسؤال الأساسي
الذي یطرحھ الفیلم أو التصویر أو الرادیو، في رأي بنیامین، لیس عن أحقیتھا في أن تصُنَّف أشكالاً
فنیة من عدمھا، بل عن الكیفیة التي تغیرّ بھا ھذه الوسائط عالم الفنّ ودوره كلیةّ، كما تغیرّ المقولات
الجمالیة، والعلاقات الأساسیة بین الفنان/المؤديّ والجمھور. إن النظرة إلى الفنان على أنھ منتج أو
مھندس ھي نظرة مادیة «تنزع السحر» عن الفن، وتقود النقاش حول وسائل الإعلام الجدیدة بعیداً
عن میدان الاھتمامات الجمالیة الأثیري إلى میدان الممارسة السیاسیة الیومیة. كما طوّر بنیامین، في
أواسط ثلاثینیات القرن العشرین خصوصًا، معجمًا مفھومی�ا شدید الإیحاء كي یعید تشكیل فھمنا لـ
«العمل الفني في عصر إعادة إنتاجھ التكنولوجیة»: «اللاوعي البصري»، و«شرارة الطارئ»،
و«التعلیم»، و«العادة»، و«الھالة»، و«الإلھاء». وبذلك قدمّ لنا بنیامین تحلیلاً إشكالی�ا ومغایرًا
لوسائل الإعلام الجماھیریة والأشكال الثقافیة المعاصرة، یعمل، وھو یقرّ طاقتھا الرادیكالیة
السیاسیة على الأقل، عمل مقابلٍ ومقوّمٍ مھمٍّ لذلك الاستنكار الأحادي البعد الذي طاول «صناعة
الثقافة»16 وظھر في كتابات ھوركھایمر وأدورنو، وھو نقدٌ غالباً ما یسُاء فھمھ، في ظل الغیاب
المؤسف للنقاشات المعاصرة الخاصة بـ منظرین نقدیین آخرین معنیین بالثقافة الشعبیة مثل سیغفرید
كراكاور ولیو لوُِنْتال، فیؤخذ، للأسف، على أنھ وجھة نظر مدرسة فرانكفورت حیال الثقافة

الجماھیریة/الشعبیة.

 

التغیر التكنولوجي و«التقدم» التاریخي



لیست الأشكال الثقافیة التي تعَِدُ وسائل الإعلام الجدیدة بإنتاجھا ونشرھا في متناول الجماھیر
فحسب، بل تدُرك الجماھیرمن خلالھا أیضًا وضعھا ومصالحھا (الطبقیة)، ما یدفعھا إلى مساءلة
ظروفھا وتغییرھا. لكنّ دمج وسائل الإعلام الجدیدة في الخدمات الأیدیولوجیة للرأسمالیة بوصفھا
مشھداً خادعًا وتعویضًا عاطفی�ا و«ترفیھًا غیر مؤذٍ» یكبح ھذا المطمح الثوري التعلیمي. ولیس ھذا
الحَرْف لتكنولوجیا ذات إمكانیة نقدیة وتحریریة إلى تكنولوجیا تقودھا مصالح الربح والسیطرة
سوى مثالٍ واحد على مصیر الاختراعات التكنولوجیة الحدیثة بصورةٍ عامة. یعرض بنیامین، في
كتاباتھ البرنامجیة حول التاریخ وفي أماكن أخرى، نقداً عنیداً، وإن یكن متشظّیاً، لأفكار «التقدم»
العلمي والتكنولوجي بوصفھ الاستغلال الأرفع للطبیعة على ید الجنس البشري. و«التقدم» ھو أكبر
أساطیر الحداثة. والتنویر خان نفسھ؛ إذ ضحّى، في ظل الرأسمالیة، بوعده التحرري الأصلي
بمجتمعٍ عادلٍ وإنسانيٍّ خالٍ من الخرافات والخوف، وانحاز، بدلاً من ذلك، إلى بعض المصالح
الخاصة لیصبح عدوّ النقد والحقیقة. ولم یكن العقل ھو الذي ازدھر في الحداثة، وإنما أداتیة باردة
تحسب حساب كلّ شيء وتھدف إلى تحقیق أكبر قدرٍ من الربح. وإذ أصبح العلم أجیرًا عند الصناعة
الرأسمالیة، رضي لنفسھ بالسؤال التقني «كیف؟» ونادرًا جد�ا ما وجّھ السؤال الأخلاقي - العملي
ري والسیاسي الحقیقي «لماذا؟» (و«لمن؟»). ولم یكن بنیامین أول من طوّر مثل ھذا النقد بین منظِّ
مدرسة فرانكفورت النقدیین (كان كراكاور رائد ھذه الموضوعات في فكرتھ عن العقل الرأسمالي17
(Ratio) في مقالتھ «الزینة الجماھیریة»18 التي كتبھا عام 1927) ولا الأخیر، بالطبع (أصبحت
أطروحة «دیالكتیك التنویر» من البدیھیات عند ثیودور أدورنو وماكس ھوركھایمر وھربرت
ماركوزه). ومع ذلك، فإنّ نقد بنیامین للتقدم، وما یتصّل بذلك من رؤیة إلى التاریخ بوصفھ كارثة
أبدیة، یفضیان إلى نقدٍ ممیزٍ للماركسیة الأرثوذكسیة وإلى نداءٍ محرّضٍ لإنقاذ آمال وكفاح أولئك
المظلومین والمكبوتین في الماضي، وتذكّر الأموات المنسیین. وإذ نستفیق من رقادنا الراضین بھ،
دین من وھم الثورة الشیوعیة بوصفھا الغایة التاریخیة، متذكرین عذابات الماضي والحاضر، ومجرَّ
تغدو مھمتنا واضحة: وقف تقدمّ الموكب الانتصاري للبربریة التكنولوجیة، واعتراض مجرى

التاریخ.

 

«الاغتراب» والمثقف



في عالمٍ مزقتھ الأحداث الكارثیة، وموسوم بنزع الطابع الشخصي عن الحیاة الیومیة في
البیئات المتروبولیة وفي ظلّ سیطرة الأجھزة البیروقراطیة، ومجرّد من أي معنىً سامٍ أو شعورٍ
بسلوى روحیة/دینیة، كان بنیامین، مثل عددٍ من الكتاّب الآخرین في عصره، مدركًا تمامًا للوجود
الفقیر والمعزول الذي یوجده الفرد الحدیث، ولا سیما الشخص الأكثر تعرّضًا للتھمیش والتشھیر،
ألا وھو «المثقف» المعاصر. وثمة تعبیرات متكررة عن الرؤیة المتشائمة الناجمة عن شعورٍ داخليّ
حادّ بالوحدة والتوّق وعن «تشرّدٍ» روحيّ عمیق متغلغلٍ في الثقافة الحدیثة. وفي عمل لوكاتش
نظریة الروایة19، تسمُ العالمَ المعاصر حالة من «التشرّد المتعالي»، تكمن في قلب الروایة
البرجوازیة. ورأى زیمل20 أن الفرد المتروبولي ینأى بنفسھ عن التنبیھ المفرط للعالم الخارجي
(الثقافة الموضوعیة) وینكفئ إلى نوعٍ من اللامبالاة والفتور والضعف العصبي وغرابة الأطوار.
وبالنسبة إلى كراكاور، یتمیزّ العمال الجدد أصحاب الیاقات البیضاء الذین یسودون بشكلٍ متصاعد
في مراكز المتروبول المعاصرة بحالةٍ من «التشرّد الروحي»21. ویفتقدون الوعي الطبقي للطبقة
العاملة التقلیدیة والمكافآت الاقتصادیة وضروب السلوان الثقافي التي تتمتع بھا الطبقات الوسطى،
أي الطبقات الوسطى المثقفة (Bildungsbürgertum)، التي یطمحون إلیھا. علاوة على ذلك، فإن
المثقف شخصیة متروبولیة محكومٌ علیھا أكثر من سواھا بـ «الانعزال عن المطلق [...] وبالعزلة
والتفرید»22، إذ لا یقتنع بالتأمل اللاھوتي الزائف ولا یتأثر بالحمیةّ الثوریة الساذجة، وعلیھ
الانضمام إلى صفوف «المنتظرین»23 (ʻDie Wartendenʼ) في ضربٍ من انعدام الیقین
الوجودي. وبالنسبة إلى كراكاور وبنیامین، وعدد كبیر من المثقفین الألمان، فاقم التشردُ «الحقیقي»

الناجم عن الھجرة والنفي القسریین ھذا القلق وھذا «التشرد الروحي».

تفُھم أزمة المفكر الحدیث في عمل بنیامین فھمًا ممیزًا من الجانبین اللاھوتي والمادي. من
ناحیة أولى، لیست ھذه الأزمة سوى أحد عناصر الشرط التاریخي العالمي المحزن الملازم
للإنسانیة الساقطة، في نوعٍ من السودوایة الشاملة تجد أدقّ تعبیرٍ عنھا في الشعریة المجازیة في
عصر الباروك (baroque) أولاً، وبعد ذلك بكثیر لدى بودلیر، في شكلٍ دنیوي مدنسّ. ومن ناحیة
أخرى، ینجم ھذا الوضع المتقلقل للناقد عن إخفاقھ في إدراك مكانتھ الاجتماعیة الاقتصادیة والطبقیة
الحقیقیة بوصفھ «منتجًا»، أي بوصفھ عاملاً فكری�ا ذا مھمةٍ واضحة: تعزیز الوعي الثوري للطبقة
(acedia) التي ینتمي إلیھا بشكلٍ لا لبس فیھ. تمثل السوداویة والتعبئة من جھة، والخمولیة
و«الھندسة» الجمالیة من جھة أخرى، قطبي محاولة بنیامین الإعراب عن الطابع الممیز للكاتب
الرادیكالي والممارسات الملقاة على عاتقھ في ظروف زمنھ المفجع والمشوّش. كما إن شخصیة



متعدد التقنیات شدید التفكیر ھي الأنموذج الحقیقي للمفكر المعاصر الرئیس بالنسبة إلى بنیامین
آنذاك، بل و(بالأخص، ربما) بالنسبة إلینا الیوم.

كان بنیامین واحداً من مفكّري ما ھو معاصر، وھو الیوم واحدٌ من أھم المفكرین
المعاصرین، والدلیل على ذلك لا یمكن دحضھ بأي شكل. ثمة الآن عددٌ كبیرٌ من الأدبیاّت حول
بنیامین، تحتوي على أعمالھ الكاملة، وترجمات، ودراساتٍ ومقالاتٍ علمیة متعمّقة، وإصداراتٍ
خاصة من بعض المجلات، ومداخل موجھة للطالب على طریقة الرسوم المصوّرة، وروایةٍ واحدة
على الأقل24. إنھ جبلٌ أدبيّ، كومة من الشذرات الباروكیة التي تكدسّ بعضھا فوق بعض في
السنوات العشرین الأخیرة بمعدلٍ أسرع من أي وقتٍ مضى، وما ھذا الكتاب حتمًا إلا قطعة أخرى
تضُاف إلیھا25. وھناك، إضافة إلى ذلك، صفحات على الإنترنت وفیدیوھات ومؤتمرات ومنظمة
دولیة مكرّسة لبنیامین26. كما أن مدینة فرانكفورت أطلقت اسمھ مؤخرًا على جائزة أدبیة للترجمة.
ویطُلب من الطلاب قراءة أعمالھ في عددٍ كبیر من الفروع الأكادیمیة المتخصصة والمتداخلة
الاختصاصات: الألمانیة، والفرنسیة، والإنكلیزیة، والأدب المقارن، والفلسفة، وعلم الاجتماع،
والتاریخ، والدراسات الثقافیة، والدراسات السینمائیة، والدراسات المدینیة والعمارة. إنھ نجمٌ من

نجوم السماء الأكادیمیة الحالیة.

لیست ھذه الإشادة مجرد نزوة أو صرعة فكریة، بل تعكس الطرق المعقدة والمتعددة التي
یزداد فیھا الانتباه إلى أفكار بنیامین وموضوعاتھ وتبصراتھ لِما تحملھ من أھمیة خاصة بالنسبة إلى
التحلیل الثقافي والاجتماعي (ما بعد) الحدیث الحالي ولِما تلقاه فیھ من صدى. فالاستھلاك الجشع
والتسلیع المتغلغل في كل مكان، وجلبة التجربة المدینیة، وتكاثر ضروب التكنولوجیا الحدیثة
وتشبعّنا المفرط بالصور، وما ینطوي علیھ «التقدم» والمعرفة العلمیة من طاقات مدمّرة وما
سیخلفّانھ من آثار، والحفاظ على التواریخ المضادة القیمّة الخاصة بالمجموعات المضطھدة وأھمیة
الذاكرة الجمعیة والشھادة الفردیة، جمیع ھذه المخاوف لم تقلّ أھمیتھا، بل العكس، ازدادت حدتّھا
الیوم أكثر مما كانت علیھ عندما كتب عنھا بنیامین. ھكذا، یمیط عملھ اللثام، بصفاءٍ وقوة نقدیة لا
نظیر لھما، عن حداثتھ بوصفھا «ما قبل تاریخ» لـ «ما بعد» حداثتنا أو حداثتنا «القریبة العھد» أو
«(غیر) المنتظمة» أو «الثانیة». وفي أوروبا، حیث لم تنُْسَ الحرب، والخراب الاقتصادي،
والشمولیة، والإبادة الجماعیة ومعسكرات الاعتقال كلھا على مسافة كبیرة من النسیان، یكون لعمل

بنیامین حضورٌ حیويٌّ في حاضرنا.



 

رسمٌ سِیرَِيّ

تمیزت طفولة بنیامین براحة مادیة وھدوء إلى درجة الملل، بخلاف حیاتھ اللاحقة المعدِمة
Walter Bendix Schönflies) والمحفوفة بالمخاطر. ولد فالتر بندیكس شونفلیز بنیامین
Benjamin) في 15 تموز/یولیو عام 1892، وھو ابن بائع بالمزاد، وأخٌ أكبر لثلاثة أبناء،
وترعرع في طرف برلین الغربي الذي فضّلتھ عائلة یھودیة ألمانیة موسِرة ومندمجة في المجتمع
الألماني. وكما أمكن للجمیع أن یلاحظ، فإن تأملات بنیامین الأشبھ بالسیرة الذاتیة حول سنوات
نشأتھ، في «طفولة برلینیة مطلع القرن العشرین» و«یومیات برلینیة» (المكتوبین عام 1932)، ھي
أقرب إلى رسائل بحثیة تتناول الوعود والمحظورات التي ترافق طفولة مدینیة من الطبقة الوسطى
عمومًا أكثر منھا وصف حمیميّ لمرحلة الصبا التي عاشھا بنیامین. فھو یستعید طفولة طغى علیھا
المرض والوحدة، واقتصرت على «الحمیمیة والدفء» بصورة لا تحُتمل، وذلك الجو البرجوازي
المضطرب آنذاك، وجولة الزیارات المملة والنابعة من الإحساس بالواجب لكبار السن من الأقرباء
الثرثارین، والقیود التافھة للحیاة المدرسیة. وتتحدث مذكراتھ ببلاغة وشاعریة عن طفلٍ وجد عزاءه
الأساسي حیال ھذا الوجود الجاف في أحلام الیقظة التي تثیرھا القراءة، وفي زیارات منتزه
تیرغارتن وحدیقة برلین للحیوانات الساحرَین، وفي المسابقة السنویة للعثور على بیض الفصح،
وفي سرقة الحلویات لیلاً من حینٍ إلى آخر على نحوٍ منافٍ للیاقة، وتلك الغزوة غیر المقصودة

والتي لا تنُسى إلى أحد أحیاء المدینة المشبوھة والسیئة السمعة.

أرُسل بنیامین بعیداً عن برلین لیمضي سنتین (1905-1906) في مدرسة داخلیة تقدمّیة
نوعًا ما في ھاوبیندا في ولایة تورینغن، على أمل أن یفید من ھواء الریف. وھناك التقى غوستاف
فینیكن (1875-1964) ودرس على یدیھ، وھو من أبرز دعاة إصلاح التعلیم ونجمٌ لامعٌ من نجوم
الجناح الرادیكالي لحركة الشباب (Jugendbewegung). نشأت حركة الشباب في الأصل في عام
1901 بصفتھا منظمة للفتیان تھتمّ بریاضة المشي لمسافات طویلة، وتوسعت في ألمانیا
الإمبراطوریة وتفرعت لتشمل طیفاً سیاسی�ا واجتماعی�ا واسعاً، من العناصر الفاشیة البدائیة والمعادیة
للسامیة مثل الفاندرفوغل (أو الطائر الرحّال) بأیدیولوجیاتھم الشعبیة وتمجیدھم للطبیعة الألمانیة
وشعورھم بالأخوة العسكریة والتغنيّ بالقیادة، إلى القسم الیھودي من الحركة، البلاوفایس (أو
الأزرق الأبیض)27 (Blau-Weiss). وكان الجناح الرادیكالي لحركة الشباب الذي انجذب إلیھ



بنیامین یدعو إلى قطیعةٍ كاملة مع نظام المدرسة التقلیدي لضمان تطور الشباب الحر غیر المثقل
بعقائد أسالیب التعلیم التقلیدیة ومذاھبھا؛ ذلك أنھ لا یمكن تجدید الثقافة الألمانیة والحیاة الثقافیة إلا
عبر إطلاق مخیلة الشباب وتحریر طاقتھم. وبتأثیرٍ من فینیكن، أصبح شغل بنیامین الشاغل ھو حال
الشباب الثقافیة والتعلیمیة، وإن كان ذلك خالیاً من أي معنى عمليّ أو أداتي. وكانت رؤیة بنیامین
لمھمة الطلاب، الخالیة من أي اعتبارات مادیة أو سیاسیة، قد صیغت بعبارات مجرّدة ومھیبة عن

النھضة المثالیة للروح (Geist)، وحیاة العقل المنعزلة والفردیة28.

على الرغم من أنّ بنیامین عاد لیكمل تعلیمھ المدرسي في برلین والتحق بعدئذ بقسم الفلسفة
في جامعة فرایبورغ في عام 1912، فإنھ بقي على تواصل مستمرٍّ مع فینیكن. وشھد عام 1913
نشر عدد من السجالات الشعریة والمثالیة في مجلة فینیكن البدایة (Der Anfang) مع عودة
بنیامین إلى برلین مرة أخرى لیتابع دراستھ الجامعیة. وبالعودة إلى مدینتھ الأم، انتخُب بنیامین
عضوًا في لجنة الطلاب الأحرار (Freie Studentenschaft) التي أصبح من ثمّ رئیسًا لھا، وھي
جمعیة تشجّع على معارضة مختلف الأخویات والنوادي الجامعیة ذات الطابع المحافظ والعسكري.
وعلى الرغم من ھذا المنصب الرسمي، فإن انشغال بنیامین بمثالیة حركة الشباب والسیاسات
الطلابیة الساذجة حول «الروح» لم یدم سوى فترة محدودة؛ إذ كان لشھر آب/أغسطس عام 1914

أن یغیرّ كل شيء.

تسبب اندلاع الحرب العظمى بانقسام حركة الشباب إلى فصائل عدیدة. واستمتع بعض
متحزّبیھا بفیض العواطف الوطنیة وبفرصة في مغامرةٍ إمبراطوریة ومجدٍ عسكري. ورأى بعضھم
إلى الصراع على أنھ الدفاع الضروري عن الثقافة الألمانیة وتجدید حیویتھا، قبالة قیم الحضارة
الأجنبیة (الفرنسیة خصوصًا) المتفسّخة29. ورأى بعضٌ آخر منذ البدایة أن الحرب تضحیة مروّعة
وغیر مجدیة لجیل غُدر بھ، مع أنّ من ھؤلاء من غیرّوا آراءھم. وفي عام 1913، انتقد فینیكن
الحماسة القومیة الداعیة إلى الحرب آنذاك، ورأى أنّ على الشباب أن یقاوموا ما في الشعارات
العسكریة الطنانة من تبسیط مُخِل30ّ. لكنّ خطابھ عن «الحرب والشباب» في تشرین الثاني/نوفمبر
قة. ولأن 1914 في میونیخ، كان نداءً لحشد الشباب للدفاع عن «أرض الآباء» المحاصَرة والمطوَّ
بنیامین كان یتوقع استدعاءه في جمیع الأحوال، تطوّع للانضمام إلى سلاح الفرسان من البدایة،
ومن دون أي حماسة، ولحسن حظھ وجِد أنھ لا یصلح للخدمة العسكریة31. وبعد ذلك، في 8 آب/
أغسطس 1914، أقدم اثنان من أعز أصدقائھ، فریتز ھاینلي وریكا سیلیغسون، على الانتحار في



احتجاج یائس على الأعمال العدائیة. ولشدة تأثره بموت صدیقیھ ونتیجة شعوره بخیانة معلمھ، قطع
بنیامین علاقتھ مع فینیكن بصورة تامة في آذار/مارس عام 321915.

بعد ثلاثة أشھر، تعرّف بنیامین على غرشوم شولیم، وھو طالب ریاضیات في الثامنة عشرة
من عمره، ثبت في ما بعد أنھ سیصبح صدیقاً دائمًا وذا تأثیرٍ عمیق في عمل بنیامین لجھة الفكر
الیھودي والصوفیة والقبالا. وتراجع اھتمام بنیامین بمھمة الشباب النقدیة والمرتبطة بالخلاص
الروحي أمام انشغالھ بإعادة توجیھ الاستقصاء الفلسفي بعیداً عن تصوّر التنویر الفقیر للتجربة
والإدراك والمعرفة، نحو فھمٍ للأسس اللغویة للحقیقة في الرؤیا33. وفي الشذرات الغامضة التي
كتبھا عامي 1916 و1917، یحدد بنیامین مھمة الفلسفة، وھي تسمیة الأشیاء بمسمّیاتھا المناسبة،
على أنھا استعادة اللغة المثالیة التي سمّى بھا آدمُ الخلیقة بأمرٍ من الله34. وبذلك نشد بنیامین سبیلاً
جدیداً لاھتمامھ بصفاء اللغة ومیداناً فكری�ا لا تلوّثھ المصالح المباشرة ولا الأداتیة؛ ذلك أن كلا� من
الذین دعوا إلى اندماج الیھود في الدولة الألمانیة، مثل ھیرمان كوھن، أو الذین دعوا لاحقاً إلى
التعبئة الیھودیة السیاسیة والھجرة، مثل مارتن بوبر، كانوا قد تلوّثوا بما أبدوه في البدایة من حماسة
للحرب35. وفي الواقع، كانت سیاسات النزعة النضالیة الیھودیة والصھیونیة على درجة من
البراغماتیة والتحزّب أكبر من أن تجذب بنیامین إلیھا في ذلك الوقت، واتخّذ تفكیره السیاسي منحًى
آخر في نھایة المطاف. وعلى الرغم من أنھ وعد شولیم في مناسباتٍ عدة بأنھ سیتعلم العبریة، فإنھ
لم یفعل ذلك مطلقاً، بل ولم یزر فلسطین مرة واحدة في حیاتھ بعدما ھاجر شولیم إلیھا عام 1923،

دع عنك الھجرة إلى ھناك ھو نفسھ36.

شعر بنیامین بخیبة أمل عمیقة من دراساتھ في جامعة فرایبورغ، ولا سیما محاضرات
الفیلسوف الكانطي الجدید البارز ھاینرش ریكرت، التي وجدھا مملة للغایة. وأبدى تالیاً حماسة أكبر
بكثیر لدروس عالم الاجتماع جورج زیمل وأفكاره في جامعة فریدریش فیلھلم الملكیة في برلین.
لكن بنیامین كان یتوق، في أعقاب قطیعتھ مع فینیكن، إلى مغادرة عاصمة الإمبراطوریة، فانتقل إلى
میونیخ في خریف عام 1915، الأمر الذي انطوى على مفارقة ساخرة؛ إذ كانت میونیخ ھي المدینة
التي كان فینیكن قد ألقى فیھا منذ بعض الوقت خطابھ المصیري «الحرب والشباب». ونجح بنیامین
في تجنب كل محاولات استدعائھ إلى الجیش بادعّاء إصابتھ بمرض عِرْق النَّسَا، ورحل في عام
1917 إلى سویسرا المحایدة وجامعة برن مع دورا كیلنر التي تزوجھا في نیسان/أبریل 1917.
وأمضى بنیامین سنوات الحرب الباقیة في المنفى السویدي الذي فرضھ على نفسھ، وأكمل أطروحتھ



للدكتوراه: «مفھوم النقد الفنيّ في الرومانسیة الألمانیة» في عام 1919، وھي دراسة سعى فیھا إلى
تطویر تصوّر للنقد المحایث بوصفھ كشفاً عن میول العمل الفني الكامنة، و«المضمون الحقیقي»
داخلھ، من خلال التأمل النقدي. وبعد وقتٍ من عودتھ إلى ألمانیا، قدم بنیامین أنموذجًا مثالی�ا لھذه
المقاربة في مقالة مطولة عن روایة غوتھ الممیَّزة الأنساب المختارة. وھو إذ یتفادى القراءات
التقلیدیة للقصة بوصفھا حكایة تحذیریة أخلاقیة عن الحب المأساوي المحرّم، فإنھ یبُْرِز التناقض بین
خضوع الإنسان للقدر من جھة، والفعل الممیزّ الحاسم من جھة أخرى، ویمثلّ ھذا التضادّ درسًا
توجیھی�ا في ضرورة مواجھة القوى الأسطوریة؛ إذ یزعم بنیامین، بصورة خاصة، أن الاحتضار
الطویل لواحدة من الشخصیات التي وقعت في العشق الأثیم، ھي أوتیلي، إنما یعرض زوال الجمال

من أجل غرضٍ أسمى، ھو الحقیقة، فیعمل بذلك عمل مجازٍ لمھمة النقد نفسھ.

في أوائل عشرینیات القرن العشرین، أمَلَ بنیامین أن یترك بصمتھ على النقد الأدبي من
خلال إصدار مجلتھ الخاصة الملاك الجدید (Angelus Novus). لكن الناشر العتید تراجع عن
قراره قبل الانتھاء من تحضیر العدد الأول عندما رأى أن المواد المتبحّرة والمُلغزَة غیر مجدیة
تجاری�ا. عجّلت خیبة الأمل المریرة ھذه من عودة بنیامین إلى المیدان الأكادیمي. فشرع في العمل
على شھادة تأھیلھ للأستذة في جامعة فرانكفورت، واختار لھا موضوعًا ھو مسرح الحداد، أو
مسرح الرثاء (Trauerspiel)، الألماني في القرن السابع عشر. وھي أعمال دراماباروكیة صُرف
النظر عنھا بوصفھا تراجیدیات ردیئة وغیر أصیلة، وطُمرت، بحبكاتھا المنافیة للعقل ولغتھا
المنمّقة، تحت الغبار لوقتٍ طویل إلى جانب غیرھا من الأعمال الأدبیة الفاشلة. إلا أن نقد بنیامین
المحایث لھذه الأعمال المُھملة والمُزدراة میزّھا عن الشكل التراجیدي الكلاسیكي، وأعاد تأویلھا
وإحیاءھا بصفتھا التعبیر الجوھري عن ضعف الوجود الإنساني الموحش وتفاھتھ وعن «التاریخ
الطبیعي» للنموّ أو التغیرّ الإنساني (Physis) بوصفھ تفسّخًا. ھكذا، بینّ بنیامین أھمیة المجاز
بوصفھ صورة بلاغیة تعبرّ عما ینطوي علیھ العالم من تشظٍّ وخرابٍ وخِزي. وحیرّ عمل بنیامین
أصل مسرح الرثاء الألماني، بموضوع بحثھ المبھم ومقدمتھ المنھجیة العویصة، فاحصیھ غیر
الأكفیاء وأربكھم، فنصُحَ بسحبھا، بدلاً من مواجھة مھانة رفضھا الصریح، لتتبددّ كل آمالھ في

الحصول على وظیفة أكادیمیة في أواخر صیف عام 1925.

ا في انتقاده وھجائھ تقالید العلم والبحث، سیبقى بنیامین مثقفاً لامنتمیاً إلى نھایة حیاتھ، حر�
إنما مع بقائھ معتمداً تمامًا في الوقت نفسھ على المساعي الحمیدة للناشرین والصحافة والمحررین



لین وغیرھم، ممن قدموا لھ ما یستطیعون تقدیمھ من العمل، مثل إرنست شون في إذاعة المخوَّ
جنوب غرب ألمانیا وسیغفرید كراكاور في فرانكفورت زیتونغ. وقادت صداقتھ المتنامیة مع ثیودور
أدورنو، الذي التقاه عام 1923، إلى حصولھ على عضویة معھد فرانكفورت للبحث الاجتماعي
وعلى معاشٍ زھیدٍ، إلا أن حیاتھ بقیت مثقلة بالھموم المادیة. ولعلّ تشظّي أعمال بنیامین وتنوعھا
المذھل ھما نتیجة واضحة للضرورات الاقتصادیة التي عانى منھا. ترجم بنیامین لمارسیل بروست
وكتب عنھ، كما كتب مقالات بلیغة حول بعض الشخصیات الأدبیة البارزة مثل فرانز كافكا
وبرتولت بریخت وكارل كراوس والسریالیین وشارل بودلیر، وكتب عملاً إذاعی�ا بعنوان «قصص
حقیقیة عن الكلاب»، وھو مجموعة تأملات في دمى أبناء الفلاحین الروس، ومراجعة عن تشارلي
تشابلن، وكل ما یمكن قولھ عن ھذه الانتقائیة الإلزامیة ھو إن أقل الأشیاء أھمیة وأكثرھا ازدراءً ھي

التي حازت اھتمام بنیامین وأمدتّھ دائمًا بأھم التبصّرات.

لم یكتب بنیامین قطّ كتاباً آخر بالأسلوب «العلمي» المساوِم، بالنسبة إلیھ، الذي كتب بھ
دراستھ عن مسرح الرثاء التي نشُرت آخر الأمر عام 1928. عوضًا عن ذلك، أصبح القول
المأثور، والتعلیق الجانبي الكاشف، والاقتباس، والقطعة التصویریة صیغتھ المفضلة، بل الجوھریة،
في التعبیر. وفي عَرْضِھِ الحیاة الیومیة وتمثیلھا في ضوء جدید، وملاحظتھا من زاویة غیر متوقعة،
كان القصد من ھذه القطع الصغیرة أخذ القارئ على حین غرة (مثل سلسلة من اللكمات الموجّھة
بالید الیسرى بقوة وعزم، كما لاحظ بنیامین في إحدى المناسبات37). وبدءًا من كتابتھ وصفاً للمدن
التي زارھا (نابولي، مرسیلیا، موسكو) وعملھ شارع ذو اتجاه واحد عام 1926، وھو مونتاج من
الصور المدینیةّ، اتخّذت كتابات بنیامین منعطفاً معاصرًا صریحًا وصبغة سیاسیة رادیكالیة. وأثناء
عملھ على دراسة مسرح الرثاء في كابري صیف عام 1924، قرأ بنیامین كتاب التاریخ والوعي
الطبقي لجورج لوكاتش، كما تعرّف على آسیا لاسیس، وھي مخرجة مسرح من لاتفیا. ودفعتھ
حماستھ لأفكار الأول وعلاقتھ العاطفیة المضطربة مع الأخیرة نحو الأفكار الماركسیة. وفي شتاء
1926-1927، زار موسكو لیرى النظام السوفیاتي الجدید بنفسھ. لكن حماستھ الأولیة تضاءلت بعد
ما أبدتھ السلطات السوفیاتیة من عدم اكتراث، واستحالة تعلمھ اللغة، وبالأخص بسبب الفقر الفني
والتسویات الفكریة الواضحة. وعاد بنیامین إلى برلین، وھناك التقى، من خلال لاسیس، بالكاتب
المسرحي برتولت بریخت الذي أصبح صدیقھ. وغدا بنیامین من المدافعین عن «المسرح الملحمي»
لبریخت بنزعتھ التعلیمیة السیاسیة الفجّة، ما أثار حیرة أدورنو وشولیم اللذین عداّ اعتناقھ غیر
الأرثوذكسي وغیر المقنع للأفكار الماركسیة نوعًا من المداعبة المتھورة. وبینما تراجع بنیامین نفسھ



عن «التفكیر الفجّ»، بقیت آثاره وضروراتھ ظاھرة في كثیرٍ من كتاباتھ خلال ثلاثینیات القرن
العشرین حول وضع الفنان المعاصر ومھمتھ («الكاتب بوصفھ منتجًا»، 1934) وطابع وسائل
الإعلام الجدیدة وعواقبھا على العمل الفني والجمالیات («العمل الفني في عصر إعادة الإنتاج

الآلي»، 1935).

سوف یجتمع اھتمام بنیامین بمصیر العمل الفني ضمن الحداثة الرأسمالیة، مع اھتمامھ بالنقد
الماركسي للثقافة السلعیة، وبطابع البیئة المدینیة وتجربتھا، في مشروع سیشغلھ من عام 1927 إلى
وفاتھ عام 1940؛ إذ شرع بنیامین، مستلھمًا جولات الكاتب السریالي لوي أراغون الباریسیة38، في
العمل على دراسة حول ممرات التسوق الباریسیة المقنطرة التي بنیت في النصف الأول من القرن
التاسع عشر، وكانت مھجورة آنذاك. وعلى الرغم من ضیق نطاقھ بدایة، فإن مشروع الممرات
المسقوفة سیتضمن في النھایة أكثر من ألف صفحة من الملاحظات والاقتباسات والمخططات
والمسودات، وسیبقى إلى الیوم «ما قبل التاریخ» غیر المكتمل - بل الذي لم یكُتبَ قط - لباریس
القرن التاسع عشر بصفتھا الموقع الأصلي للرأسمالیة الاستھلاكیة الحدیثة؛ فھو مجموعة كبیرة من
الشذرات التي تقدم دراسة بانورامیة متنوعة الأشكال والألوان عن موضات المدینة واستیھاماتھا،

عمارتھا وجاداتھا العریضة، أدبھا وسیاستھا.

الأمر اللافت بلا شكّ ھو أن بنیامین اختار الذھاب إلى باریس، ولیس إلى موسكو أو
فلسطین، ھرباً من الرعب النازي. وھناك، أجرى بحوثھ التي تخص مشروع الممرات في المكتبة
الوطنیة، الأمر الذي أفضى إلى كتابٍ عن بودلیر وسلسلة من المبادئ التأریخیة قصد بھا أن تكون
مقدمة منھجیة. لكن ھذین العملین بقیا غیر مكتملین مثل عمل الممرات الأكبر. وعلى الرغم من
النصائح التي قدمھا أدورنو وھوركھایمر وما بذلاه من جھود، من منفاھما في نیویورك آنذاك، تباطأ
بنیامین كثیرًا في مغادرة باریس، وعلِق عام 1940 بعد حصار الاحتلال الألماني. فھرب إلى جنوب
البلاد واعتقُل موقتاً لیستمیت بعد إطلاق سراحھ في إیجاد أي سبیلٍ للنجاة، وھذا ما لم یحدث قط؛
فھو حاول العبور إلى إسبانیا الآمنة نسبی�ا، بید أنھ أرُجع عن الحدود. ولشدةّ إرھاقھ ویقینھ بالقبض
علیھ عند عودتھ إلى فرنسا، أقدم على الانتحار في 26 أیلول/سبتمبر 1940. ودفُن جثمانھ في بلدة

بورتبو.
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ا إلى حدّ كبیر من المفاھیم تمثلّ أعمال بنیامین المتشظیة مزیجًا انتقائی�ا ومستفز�
والموضوعات والحوافز المستقاة من مجموعة ممیزة ومتنوعة من المصادر: الصوفیة والمشیحانیة
الیھودیتین؛ الرومانسیة الألمانیة المبكّرة؛ الحداثة، ولا سیما السریالیة؛ ماركسیة غیر أرثوذكسیة إلى
حدّ بعید. وتشكّل كتابات بنیامین كوكبةً معقدة أو تركیباً معقداً مع كتابات عدد من الأصدقاء
والرفقاء، الذین تسھم تأثیراتھم المتباینة في تشكیل الطبیعة المتناقضة والغامضة والمحیرّة للغایة
التي تتسم بھا مفاھیم بنیامین الأساسیة ومحاجّاتھ الرئیسة. ویرجع الفضل الكبیر في أفكاره الأولى
حول اللغة والترجمة والحِداد إلى صداقتھ الوثیقة والطویلة الأمد مع شولیم الذي كان یحثھ باستمرار
على تعلم اللغة العبریة وتكریس نفسھ لمھمّتھ «الحقیقیة»: المجال الباطني في اللاھوت الیھودي.
وما یثیر الدھشة، بالنظر إلى التفافات كتاباتھ وتعقیداتھا، أن بنیامین لم ینجذب إلى ألغاز القبالا
ودقائقھا بقدر ما انجذب إلى نقیضھا التامّ، «التفكیر الماركسي الفجّ» عند بریخت، وھو كاتب یعدّ
كل مسحة من الصوفیة بمنزلة اللعنة. ولم یثر انجذاب بنیامین إلى نزعة بریخت التعلیمیة في
ثلاثینیات القرن العشرین حسرة شولیم وحده، بل حسرة ھوركھایمر وأدورنو أیضًا، إذ عداّ ھذا
الأمر خیانة لنفسھ ھو في غنى عنھا. وكان ھوركھایمر وأدورنو یتمنیان ضمّ بنیامین إلى معسكرھما
- بوصفھ منظّرًا نقدی�ا وجدلی�ا من الطراز الرفیع - كما حاولا إقناعھ بأن ینقيّ عملھ لا من العناصر
البریختیة فحسب بل من مفاھیم استقاھا من كتابٍ آخرین لا یتفقان معھم: مثل الجوانب «السلوكیة»
المفترضة في علم النفس الاجتماعي المدیني عند زیمل. ونتیجة لذلك، لم تكن معالجتھما لكتابات
بنیامین سلیمة دائمًا، كما یتضح من تصلبّھما وتدخلھما التحریري في دراساتھ حول بودلیر أواخر

ثلاثینیات القرن العشرین39.

ثمة تفاعل معقدٌ بین عمل بنیامین والنظریة النقدیة لمدرسة فرانكفورت. لكن كراكاور، من
بین كل الكتاّب المرتبطة أسماؤھم بالمعھد، ھو مَن أفصح، مِن نواحٍ عدة، عن صلات وثیقة تجمعھ
مع بنیامین من حیث الموضوعات والمفاھیم: افتتان بالمدینة والعمارة المدینیة والتسكع (flânerie)؛
إعجاب بالسینما والثقافة الشعبیة؛ تفضیل للشذرات والسطوح؛ اھتمام بالثقافة الباریسیة إباّن
الإمبراطوریة الثانیة، ناھیك عن اھتمامات كراكاور التأریخیة في وقتٍ لاحق. ورأى بنیامین
وكراكاور قدرًا كبیرًا من أعمال - إذ وُجدا في الأمكنة نفسھا في الوقت ذاتھ (فرانكفورت في أواسط
العشرینیات، برلین في بدایة الثلاثینیات، باریس بدءًا من عام 1933) - وراجع كلٌّ منھما عمل
الآخر بشيء من الحماسة40. لكن العلاقة بینھما كانت علاقة متوترة وإشكالیةّ: أبدى كراكاور
شكوكھ حیال مفردات بنیامین اللاھوتیة41، ونظر إلى فكرة النقد المحایث على أنھا دعوة مفتوحة



إلى ضروبٍ من (إساءة) القراءة شدیدة الذاتیة42. ومن جانبھ، نبذ بنیامین دراسة كراكاور عام
1937 عن المؤلف الموسیقي جاك أوفنباخ، شاعرًا بالخزي بلا شكّ من ظھور عدد من موضوعاتھ
المتعلقة بالممرات المسقوفة (الممرات من حیث ھي مكان للاستیھام، وباریس بوصفھا عالم أحلام
ومدینة التسكع والملل) مطبوعة في ھذه الدراسة، ولو كان ظھورًا خفیفاً، قائلاً: «إنّ الكتاب لا یثیر

سوى الغضب»43.

كان تقویم بنیامین للظواھر الثقافیة ممیزًا للغایة؛ فھو أعاد جذری�ا صوغ فكرة كراكاور عام
1926 حول «عبادة الإلھاء» التي تنطوي على تھافت الفوارق الطبقیة بین الجمھور، لكنھا لا تقدم
سوى التخدیر بوصفھ تعویضًا عن فراغ الحیاة الیومیة44، وأعلى من شأن «اللھو» باعتباره شكلاً
من أشكال التلقي یبلور الوعي الطبقي ویعزز الخبرة النقدیة البرولیتاریة. وبالمثل، فإنّ نقد بنیامین
لأصول العمل الفني «الأصلي» العقیدیة ودفاعھ بالمقابل عن السینما والتصویر بصفتھما وسیلتي
إعلام شعبیتین ونقدیتین یجري باتجاه معاكس تمامًا لإصرار أدورنو على الدور النقدي الذي یتمتع
بھ «الفن المستقل» والتعامل مع جماھیر وسائل الإعلام «مثل الأطفال». ولعلھّ أمرٌ مؤسفٌ، بالنظر
إلى مثل ھذه التوترات والخلافات، أن خطة أدورنو نشر مقالة «العمل الفني» لبنیامین، مع مقالتھ
السجالیة ضدّ الجاز التي كتبھا في عام 1938 «عن الطابع الصنمي للموسیقا وتدھور الاستماع»،
إلى جانب قطعة كُلفّ كراكاور تحدیداً بكتابتھا حول القصة البولیسیة (التي سبق لھ أن كتب أطروحة
فلسفیة عنھا في بدایات العشرینیات)، في كتابٍ واحد لم تتكلل بالنجاح؛ فالتوتر الذي كان سیحصل
بین ھذه القطع، لو اجتمعت، كان لیبدي من الإثارة الشيء الكثیر45. ومع ذلك، من المثیر للاھتمام،
بالنظر إلى عدد المتعاونین الممكنین من كتاّب مدرسة فرانكفورت، أن بنیامین اختار ألا یعمل مع
أحدٍ منھم، ولم یتعاون في الواقع سوى مع شخصٍ واحدٍ - ھو الكاتب والصحافي فرانز ھیسل - على
ترجمة أعمال بروست وقطعة من صفحة واحدة من مشروع الممرات؛ ذلك أن انشغالھ بـ «المؤلف
بوصفھ منتجًا» ورفیقاً طبقی�ا، وبدور المھندس الجمالي المتعدد التقنیات، ومھمة إعادة خلق النقد

بوصفھ جنسًا لم یكن بالانشغال الذي یعني أحداً سواه.

كیف یمكن المرء إنصاف تلك الشخصیة الآسرة وذاك العمل الغني ضمن الحدود الضروریة
لھذا الكتاب؟ لم تترك لنا محاولات بنیامین المرحة رسم خطوط حیاتھ وعملھ على الورق سوى تلك
الصورة لامتناھیة التعقید والإرباك: صورة المتاھة46. أمّا محاولات تصنیف عمل بنیامین بتمییز
كتاباتھ الأولى والأخیرة وتقسیم نصوصھ إلى مرحلة مشیحانیة أولى أثرت فیھا الموضوعات



والأفكار الیھودیة ومرحلة مادیة لاحقة تمیزت بالعناصر البریختیة والتوجھات الماركسیة، فلاقت
انتقادات محقة بسبب فشلھا في فھم استمراریة فكر بنیامین المعقدة. من الصوفیة إلى الماركسیة: مثل
ھذا التبسیط یطَمس أكثر مما یكشف، ویوحي بوجود خطّیةّ في التطور ھي غریبة وبعیدة كل البعد
عن بنیامین. أما أنا، فأود تقدیم رسم مختلف لعمل بنیامین، یتكئ على استعارةٍ أساسیة أخرى لھ: لا
المتاھة، بل الكوكبة أو التركیب؛ وھو شكلٌ مكونٌ من كثرة من النقاط التي تؤلف مجتمعة نسقاً
مفھومًا وواضحًا وإن كان عرضی�ا وعابرًا. ھكذا یتعینّ علینا النظر إلى عمل بنیامین من حیث
تركیبین نصیین اثنین: الأول متعلقّ بدراستھ حول مسرح الرثاء، ویتألفّ من تأملاتھ الأولى حول
اللغة والترجمة (1916 و1921)، وأطروحتھ للدكتوراه (1919) ومقالتھ حول الأنساب المختارة
لغوتھ (1921 و1922)، وخططھ التي وضعھا لمجلة الملاك الجدید، وعددٍ من الشذرات حول
القدر، والتاریخ، والتراجیدیا، ومسرح الرثاء، والمجاز. والثاني ھو تركیب مشروع الممرات،
ویضمّ الصور الفكریة47 (Denkbilder) المدینیة، وشارع ذو اتجاه واحد، ومقالاتھ حول بروست
(1929)، والسریالیة (1929) وبودلیر (1937 و1938 و1939)، والنصوص عن بریخت
(1930 و1931)، والتصویر الضوئي (1931) والسینما (1935)، ومذكراتھ في مرحلة الطفولة
(1932) وأطروحاتھ التأریخیة (1940). ولسوء الحظ، فإن ھذا الكتاب ھو دراسة انتقائیة للغایة
على نحوٍ لا یمكن تجنبّھ. فھو یركز بالضرورة، وبأسلوب بعیدٍ عن بنیامین للأسف، على نصوصھ
الرئیسة وحدھا، بینما تطاول ضروب الحذف بعض النصوص التي لا تقل شأناً: «بصدد برنامج
الفلسفة المقبلة» (1917-1918)، و«نقد العنف» (1921)، ومقالاتھ حول كارل كراوس (1931)
وفرانز كافكا (1934)، و«القاصّ» (1936). وبذلك لا یدعّي ھذا الكتاب تقدیم مدخل شامل لأعمال
بنیامین، بل سیوفر ما آمل أن یكون عرضًا جذاباً وكاشفاً لمجموعة مختارة من أھم كتاباتھ
وموضوعاتھ ومفاھیمھ. وھو استقصاء یعمل، في المقام الأول، كدعوة لقراءة النصوص المعروضة

ھنا وما تبقىّ من أعمال بنیامین واستكشافھا.

یبدأ الفصل الأول بمناقشة أوّل محاولة مھمة لبنیامین في «إعادة خلق النقد»: أي أطروحتھ
للدكتوراه عام 1919 التي تناقش الفكر الرومانسي في مراحلھ الأولى. یستند بنیامین في ھذه
الأطروحة على كتابات فریدریش شلیغل ونوفالیس لیفصح عن فكرة «النقد المحایث»، وھو منھج
سیغدو، بتشدیده على الكشف عن الحقیقة من داخل العمل الفني ذاتھ، ضرورة نقدیة أساسیة لبنیامین.
وفي تصور الرومانسیین لـ «النقد المحایث»، تنُقل فكرة فیختھ لتطَُبَّق على العمل الفني، وھي فكرة
مفادھا أن الإنسان یحقق وعیھ وفھمھ الذاتیَّیْن من خلال سیرورة لا نھایة لھا من التأمل الذاتي. فالنقد



عند الرومانسیین یوفرّ المرایا المتوالیة التي یتأمل فیھا العمل الفني ذاتھَ لیكشف بذلك عن معناه
وحقیقتھ. ھذه الحقیقة لا تقبع في مقاصد المؤلف، بل تعاود التشكل بصورة مستمرة من خلال عمل
النقد إلى أن یأخذ العمل الفني، بعد تبینّ علاقتھ مع بقیة الأعمال الفنیة، مكانھ الصحیح في ھیكل
الفن، وینحلّ في فكرة الفن. وھذا الانكشاف الذاتي لحقیقة العمل الفني إنما یحدث في «حیاتھ

اللاحقة»، وینُظر إلیھ على أنھ نقدٌ مستمر وانحلال نھائي.

كما كانت حال مقالتھ عن روایة غوتھ الأنساب المختارة، سعت دراسة مسرح الرثاء (التي
سنناقشھا في الفصل الثاني) إلى تقدیم مثال أنموذجي عن النقد المحایث یمرّ العمل الفني من خلالھ
بعملیة تخریبٍ أو إذلال أكثر منھا عملیة تأمل، في سبیل الوصول إلى مضمونھ الحقیقي. وكان ھدف
بنیامین ھو تصحیح ضربین من سوء الفھم الأساسیین لشكل مسرح الرثاء: الأول ھو القول إن
مسرح الرثاء لیس سوى محاكاة عقیمة للتراجیدیا، والثاني ھو الاعتقاد بأن أداتھ الأدبیة الرئیسة،
وھي المجاز، أقل شأناً من الرمز؛ إذ یجب التفریق، بالنسبة إلى بنیامین، بین مسرحیة الرثاء
ا؛ ذلك أن مسرح الرثاء الباروكیة والتراجیدیا الكلاسیكیة لاختلافھما في الأساس والغایة اختلافاً تام�
یقدم أحداث التاریخ المؤسفة التي تآمرت على ھلاك الحاكم، بدلاً من أن یركز على الأسطورة
ومصیر البطل التراجیدي. ولا یكون الفعل البطولي العظیم ھو ما یقود إلى الكارثة والسوداویة بل
التلكؤ البشري في اتخاذ القرارات. كما یعبرّ مسرح الرثاء عن عوالم كئیبةٍ ودنیویةٍّ مدنسّة تمامًا،
تنطوي على القسر والبؤس الإنساني في عالم موحش. ولا تستند فكرة بنیامین عن السوداویة ھنا إلى
اللاھوت اللوثري، بل إلى التقلید الصوفي الیھودي الذي تناولھ بشكلٍ عابرٍ في سلسلة من الشذرات
الباكرة: «عن اللغة بوصفھا كذلك وعن لغة الإنسان» (1916)، و«مھمة المترجم» (1921)
و«شذرة لاھوتیة سیاسیة عن الإنسان» (1920-1921). وبحسب الكتاب العبري المقدس، فإن اللغة
على شكل كلمة الله المقدسة ھي أصل الأشیاء. والله طلبَ من آدم أن یسمي الخلیقة، وأن یطلق على
الأشیاء مسمّیاتھا؛ أي أن یترجم كلمة الله المقدسة والخالقة إلى لغة البشر. لكنّ لغة التسمیة الآدمیة
المباركة والفردوسیة ھذه وصلت إلى نھایتھا مع السقوط أو الخروج من جنة عدن، لتتبعثر إلى عدیدٍ
من اللغات البشریة التاریخیة. وتتسّم ھذه اللغات، بخلاف لغة آدم الكاملة والمثالیة، بالاعتباطیة من
حیث علاقة الكلمة بالشيء، وبفرطٍ في تسمیة الطبیعة لكثرة المصطلحات التي تعبرّ عن الظاھرة
نفسھا. والتاریخ الإنساني ھو ھذه الحیاة المستمرة وسط بابل من اللغات التي تختزل الطبیعة إلى

صمت حزین.



یرى بنیامین أن ھذا الإفراط في تسمیة الطبیعة على ید البشریة الساقطة ھو بحدّ ذاتھ ما
یعبرّ عنھ المجاز في عصر الباروك. وبینما یقف بنیامین ضد كلٍّ من التقلید الكلاسیكي الجدید
والإرث الرومانسي الجمالي، فإنھ یرفض ما یرى أنھ التفضیل التقلیدي للرمز بوصفھ الصورة
الجمالیة الأفضل من دون منازع، ویدافع عن شكل المجاز المُسْتخََفّ بھ كل الاستخفاف. وكان كتاّب
الدراما في عصر الباروك یستخدمون المجاز لإضفاء التعددّ الدلالي على الأشیاء، مستندین إلى
شعارات القرون الوسطى ورموزھا. ووسط ھذا الإفراط في تحدید المعنى، تفقد الأشیاء والكلمات
أي معنى دقیق لھا. فالمجاز یجوّف المعنى ویختزل اللغة إلى ھُراءٍ طویلٍ وممل. ویصبح، تالیاً، مثل
النقد، شكلاً من أشكال الإذلال الذي یكشف عن حقیقة: حالة ما بعد السقوط التي آلت إلیھا اللغة

بوصفھا إفراطًا اعتباطیاً في التسمیة.

یستكشف الفصل الثالث اھتمام بنیامین المتنامي بطابع البیئة المدینیة وتمثیلھا النقدي من
أواسط عشرینیات القرن العشرین إلى آخرھا. وھو یبحث، أولاً، في بعض السمات الرئیسة التي
تمُیزّ عمل بنیامین الصور الفكریة، تلك الكثرة من اللوحات المدینیة القلمیة التي كتبھا بنیامین.
ویناقش بعدھا الشذرات التي تؤلف كتاب شارع ذو اتجاه واحد، ویقدمّ فكرة الكاتب المنخرط في
السیاسة بصفتھ مثالاً للھندسة المدینیة المتعددة التقنیات وخبیرًا بھا. وكما ھو مبینٌ بالتفصیل في
الفصلین الخامس والسادس، لا یعُدّ ھذا الشخص ناقداً أدبی�ا فحسب، بل كاتباً/فناناً یشتغل على مختلف
الأشكال الثقافیة ووسائل الإعلام الخاصة بالحداثة لیضُيء الحاضر ویفجّره. ویبدو أن فكرة
«الإشراق الدنیوي»، التي ظھرت عند السریالیة أولاً، كانت تعَِدُ بأنموذج لذلك، لكن استجابة بنیامین
لكتابات لوي أراغون وأندریھ بریتون اتسّمت بالحذر: من جھة أولى، أثار ھذان الكاتبان حماستھ
وألھما عملھ حول ممرات التسوق الباریسیة، ومن جھة ثانیة، رأى في انشغالھما بالسّكْر وبالأمور

الباطنیة والمُلغَّزة إبطالاً للطاقة الرادیكالیة التي تتمتعّ بھا السریالیة.

على الرغم من أن التغیرّ بین مشروع الممرات ودراسة مسرح الرثاء یبدو ھائلاً من حیث
الموضوع محلّ التركیز كما من حیث الأسلوب النصّي، لا بدّ من التشدید على ضروب الاستمراریة
في كتابات بنیامین. ولذلك، یسُلط الفصل الرابع الضوء أول الأمر على بعض أوجھ التوازي بین
بان یكشفان ھذین العملین؛ إذ إنّ الممرّ المقنطر ومسرحیة الرثاء كلاھما كیانان مونادولوجیان مُخرَّ
عن تبصرات متشظیة بالماضي وعلاقتھ بالحاضر: القرن التاسع عشر بوصفھ ما قبل تاریخ
الحداثة، والقرن السابع عشر بوصفھ أصل المخیلة الباروكیة. وإذا ما كانت دراسة مسرح الرثاء قد



ر والطبیعة الحزینة والصامتة، فإنّ مشروع الممرات وتركیبھ جاءت بالنقد المحایث والتاریخ المدمَّ
من النصوص یجمع بین «النقد الاستراتیجي»48. والتاریخ الخلاصي ومشھد المدینة السوداوي
والمحرّض على التذكر. ثم یحلل الفصل بعض موضوعات مشروع الممرات ومفاھیمھ المفتاحیة.
ولیس الممرات والموضات والسلع - ھذه الأشكال الاستیھامیة والصنمیة - دلائل على التقدم
التاریخي، بل على السیطرة الأسطوریة المتواصلة والخضوع الإنساني المستمر. ویركّز بنیامین
ر، والغرض المنسي، نظره على الحیاة اللاحقة لأشكال «الحلم» الفانتازیةّ ھذه - الممرّ المدمَّ
والموضات التي عفىّ علیھا الزمن - بھدف نزع السحر عنھا وإنقاذ وعدھا الطوباوي؛ ذلك أن
رة ومستخفّ بھا ومُھدَّمة، إمكانیتھا النقدیة، وطاقتھا أشكال الماضي المستعبِدة تولدّ، وھي مُدمَّ

الثوریة، وحقیقتھا.

یتناول الفصلان الخامس والسادس محاولة بنیامین خلال ثلاثینیات القرن العشرین تطویر
فھمٍ سیاسيٍّ للكاتب ضمن عملیة الإنتاج الرأسمالي و«انھیار» الأشكال والمقولات الجمالیة التقلیدیة
البرجوازیة. وھو یرى أن على الناقد/الفنان التقدمي أن یطوّر أشكالاً ثقافیة جدیدة (المسرح
الملحمي) وممارسات (القطَع، والمونتاج، واللھو) ووسائل إعلام (الرادیو، والتصویر، والسینما)
(aura) «ویعتنقھا، بغیة نسف الحدود بین مختلف أشكال الفن وتفجیر العمل الفني ذاتھ. و«الھالة
ھي المفھوم الأساسي ھنا. حیث یعُرَف عن بنیامین، في عملیھ «تاریخ موجز للتصویر» (1931)
و«العمل الفني في عصر إعادة الإنتاج الآلي» (1935)، قولھ إن ظھور وسائل الإعلام الجدیدة بددّ
تلك «الھالة»، وھي شعور الھیبة والاحترام والمسافة الفاصلة التي نختبرھا في حضور العمل الفني
ولدى تأملھ، وھي تابعٌ لأصولھ العقیدیة وموثوقیتّھ وانغراسھ في التقلید. وعلى سبیل المثال، فإنّ
السینما والتصویر یحُلاّن ضروباً متعددة من الصورة السلبیة (النیغاتیف) والمطبوعة محلّ اللوحة
الفریدة من نوعھا، بحیث یتعذرّ التمییز بین العمل الأصلي ونسختھ. وفي وسیلتي الإعلام ھاتین،
كما یزعم بنیامین بصورة مثیرة للجدل، یحلّ القرب محلّ المسافة، والتملكّ اللاھي محلّ التأمل

المركز، والانخراط السیاسي والممارسة التعلیمیة محلّ الطقوس العقیدیة المحیطة بھ.

تمثل سونیتة شارل بودلیر «إلى عابرة» نقطة انطلاق الفصل السابع الذي یستكشف فھم
بنیامین للتجربة المتروبولیة، وطابع الذاكرة الحدیثة، وضرورات التأریخ الخلاصي. لقد اتكّأ
مشروع الممرات المسقوفة على ممارسات الھندسة الجمالیة المتعددة التقنیات، وطوّر مبادئ منھجیة
تتعارض جذری�ا مع ما رأى بنیامین أنھ ضروب من الفھم «التاریخاني» البرجوازي للماضي



وواجب المؤرخ. وكان من المفترض أن یكون مشروع الممرات تصویريّ الطابع، یجاور بین
تبصرات متشذرة في لوحة فسیفسائیة، أو، بلغة بنیامین الاصطلاحیة الجدیدة، مونتاجًا من العناصر.
ولم یكن العمل بنظر بنیامین سرداً بسیطًا للماضي، بل كان تدخلاً سیاسی�ا في حیاتھ اللاحقة؛ فالتاریخ
یجب ألاّ یكون سرداً عادی�ا ومبتذلاً للأحداث بل أن یكون تدخلاً سیاسی�ا في الماضي وتفعیلاً لھ؛ ذلك
أن التاریخ لیس شیئاً محدداً، بل أمرٌ یعاد تشكّلھ باستمرار بحسب مصالح الحاضر. وقد تصوّر
بنیامین ھذا التقاطع والتفاعل بین «الآنذاك» و«الآن» ضمن سجلٍّ مرئي: بوصفھما «الصورة

الدیالكتیكیة»، وھي المقولة المنھجیة الأساسیة في مشروع الممرات المسقوفة.

استلُھمَت «الصورة الدیالكتیكیة» من آنیةّ اللقطة الفوتوغرافیة49 ومن تحوّل التجربة
والذاكرة في المتروبول الحدیث. فبالنسبة إلى بنیامین، یمثل مشھد المدینة مكاناً للصدمة وفقدان
الذاكرة والتذكر. ویشكل شعر بودلیر المجازي لغة سوداویة یمكن التعبیر من خلالھا عن الشكل
السلعي المجوّف وانھیار التجربة (Erfahrung) المتماسكة التي یمكن تناقلھا وسط الحشد
المتروبولي الغفیر. وتعمل شخصیات المتسكّع والمقامر والعاھرة وجامع النفایات عمل مجازات
للشاعر الحدیث الذي یتلقى الصّدمات والاصطدامات واللقاءات العابرة في فضاء المدینة. وربما
یبدو النسیان ھو النتیجة الطبیعیة والبدیھیة لھذه الرضّة، لكن المدینة ھي أیضًا المكان الخاص
بصیغة معینة من التذكر والمحفزّ لھا: الذاكرة اللاإرادیة عند بروست. فالذكریات لیست شیئاً نستعیده
بإرادتنا، بل تعود إلینا بشكلٍ غیر متوقع ومن دون أن تكون لنا رغبة في ذلك؛ إذ تستثیر واقعة ما أو
حدثٌ ما في الحاضر انطباعاتٍ وتجارب سابقة منسیة. ویتقاطع الماضي مع الحاضر للحظة،
ویضيء الواحد منھما الآخر. وبذلك تكون الصورة الدیالكتیكیة تحویلاً لـ الذاكرة اللاإرادیة إلى

منھجٍ تأریخي یستعید أولئك الذین أودعھم التاریخ التقلیدي غیاھب النسیان.

المعرفة اللاقصدیة وانكشاف الحقیقة الخاطف والمتشظّي، والصمت السوداوي والشرط
المُحزن الخاص بالوجود الإنساني، والتاریخ من حیث ھو تدمیرٌ وافتداء، والنقد بصفتھ إذلالاً
و(إعادة) بناء: كلھّا موضوعات تشكل أساس مشروع الممرات، ودراسة مسرح الرثاء، بل وأساس
عمل بنیامین على وجھ الإجمال. ومن ھنا، نرى - وھذا ھو الأمر الأساسي قطعاً - أن تصوّر كامل
أعمال بنیامین على أنھّا تركیبان لا یعید إنتاج التقسیم السطحي لأعمالھ إلى أعمال مشیحانیة في
مواجھة الأعمال المادیة. وھذان التركیبان ینبغي عدم تخیلھما على أنھما مرحلتان زمنیتان
منفصلتان، بل یجب تصوّرھما على أنھما متراكبان، واحدھما على الآخر، مرّة یأخذ ھذا الأسبقیة



فیبدو الأقرب إلینا ومرة ذاك. وتلتقط فكرة التركیب الخداع المحتمل الذي یمكن أن تنطوي علیھ أي
ترسیمة - النقاط التي تبدو أقرب بعضھا إلى بعض قد تكون ھي الأبعد - كما تلتقط عَرَضیةّ ھذه
الترسیمات. ویجب أن ندرك أنّ أي تركیب من التركیبین ھو تشكیلٌ واحد من بین عدد لا نھایة لھ
من التشكیلات والالتحامات والتجانسات الممكنة. وھذا القدر من التعقید ومن التفاعل ومن العبقریة

ھو ما تتمیزّ بھ كتابات بنیامین.

یشیر الصّعود الأخیر والمستمر لنجم بنیامین إلى أن أمام التلمیذ المعاصر (المحتمل)
الدارس لأعمال بنیامین مھمة یحُسد علیھا تتمثل في الاختیار بین مداخل كثیرة ومتنوعة مكتوبة
باللغة الإنكلیزیة، لكلّ منھا تركیزه الموضوعي والمفھومي المحدد ووجھتھ الخاصة: تجربة الحداثة
والخلاص50؛ تصفیة التراث الثقافي والمحافظة علیھ51؛ دیالكتیك السوداویة52؛ الثقافة والإدراك
55، في حین البصریین53؛ وسیاسات التغییر التكنولوجي54. ویوفرّ بعض ھذه المداخل سیاقاً مفصلا�
یریة56ّ، وأخرى تقدمّ استعراضاتٍ عامة أكثر انطباعیة57. ومنھا یركّز بعضھا الآخر على المواد السِّ

ما یتمیزّ بشفافیة نقاشھ58، ومنھا ما یتسّم بدقة الكتابة وأناقتھا59، وغیرھا تمیزّه حیویتھ وأسلوبھ60.

لھذا الكتاب أیضًا سماتھ الممیزة؛ فھو یسعى إلى الكشف عن انشغال بنیامین النقدي
بالظواھر الثقافیة وتجارب الحداثة من خلال إبراز ثلاث أفكار أساسیة: الحیاة اللاحقة (بوصفھا
لحظة تفكك أو انحلال)، والھندسة (بوصفھا لحظة إعادة بناء)، والتركیب (بوصفھ صیغةً من صیغ
التفعیل والتمثیل). وھدفي ھنا ھو تقدیم شيء أقرب إلى «نقدٍ محایث» لعمل بنیامین، وھو نقدٌ یفضّل
التأویل المتأني والدقیق على النطق بأحكام نھائیة. وھو نقدٌ یقف أیضًا، مثل نقد بنیامین المحایث، في
مواجھة ضروب سوء التملكّ المحتمل لعمل بنیامین؛ تلك الضروب التي نجدھا لدى من یصرّون
على إقامة بنیامین محدداً ونھائی�ا، أي على قراءة مفردة لمقصده «الحقیقي» الذي یقف وراء أعمالھ.
ھدفُ ھذا الكتاب ھو مواجھة أولئك الذین فشلوا في تبینّ عَرَضیة قراءاتھم ولا یجدون متعة إلا في
ضروب الجزم، والتوصیف المطلق، والرّسم النھائي للحدود: باختصار، لا یجدون متعتھم إلا في
الخواتیم. ولذلك، كتبت خاتمة كتابي ھذا بروحٍ مختلفة: بوصفھا إیماءة أولیة وغیر نھائیة إلى بعض
التراكیب المعاصرة التي تظھر، أو ربما تظھر، فیھا موضوعات بنیامین الآن. وھي خاتمة لا
تستھدف الوصول إلى أجوبة، بل إلى أسئلة تعیدنا ھي نفسھا إلى عمل بنیامین. كما أردت منھا أن
تكون موحیة ودالة وعرضیة. فأي شيء آخر سیكون، في نھایة الأمر، عملاً لا یمتّ إلى بنیامین

بصلة.
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النقد المحایث والنقد الأنموذجي

 

مقدمة

یمثل اھتمام بنیامین بإعادة النظر بفاعلیة النقد الأدبي والثقافي وتشكیلھا من جدید أساس
أطروحتھ للدكتوراه، «مفھوم النقد الفني في الرومانسیة الألمانیة»، المكتوبة بین حزیران/یونیو
1917 وحزیران/یونیو 611919. وعلى الرغم من أن بنیامین مدركٌ تمامًا للتسویات الفكریة
المطلوبة في ھذا العمل وما یلحقھا من أضرار62، فإنھ لم یتعامل مع أطروحتھ على أنھا مشروعٌ
أكادیميٌّ ملغز، بل عدھّا ھجومًا حاد�ا في الوقت المناسب على التأویلات السائدة للرومانسیة الألمانیة
ولإرث ھذه الحركة الفكري، الذي لھ تداعیاتھ المھمة في الوقت الحاضر. وفي رسالة إلى إرنست

شون في 8 تشرین الثاني/نوفمبر 1918، یوضح بنیامین:

یعالج ھذا العمل المفھوم الرومانسي للنقد (النقد الفني). فالمفھوم الحدیث للنقد تطوّر عن
المفھوم الرومانسي، لكن «النقد» كان مفھومًا باطنی�ا63 عند الرومانسیین [...] وكان یقوم على
افتراضاتٍ صوفیة في شأن المعرفة. وھو على الصعید الفنيّ، یحیط بأفضل تبصّرات الشعراء

المعاصرین واللاحقین، ویقدمّ مفھومًا جدیداً للفن ھو، من نواحٍ عدیدة، مفھومنا للفن64.

كان الھدف من دراسة بنیامین التشدید على حداثة الرومانسیة وراھنیتّھا، والتشدید على
طابع ممارستھا النقدیة الصوفي العمیق.

یرى بنیامین أن فكرة النقد الأدبي الحدیثة بدأت تتشكّل في كتابات فریدریش شلیغل الباكرة
(1772-1829)، التي ظھرت في نشرة أثینیوم (Athenaeum) الخاصة بالرومانسیین (بین عامي



1798 و1800)65، وفي كتابات نوفالیس (فریدریش فون ھاردنبرغ، 1772-1801) الذي تعود
أولى شذراتھ الفلسفیة إلى عام 1795. ھكذا، تكوّن ھذه النصوص نقطة الانطلاق المنطقیة
والضروریة لأي محاولة جدیّة لـ «إعادة خلق النقد بوصفھ جنسًا كتابی�ا». استكشف الرومانسیون
الأوائل، بقطیعتھم مع المعتقدات الفنیة السائدة التي وضعتھا الكلاسیكیة الجدیدة، صیغاً جدیدة من
التذوق الجمالي ومفرداتٍ مفھومیة تلائم الروح الحدیثة للنقد الفكري والتحول الثوري وطوّروھا.
وظھرت أفكارھم على خلفیة تحوّلات العصر الاجتماعیة التاریخیة والسیاسیة والثقافیة والفكریة
غیر المسبوقة، وتناغمت معھا: الثورة الفرنسیة، التصنیع الأوّلي، الحماسة القومیة، الحرب
الأوروبیة. وتركت ھذه الطموحات الرادیكالیة في أزمنة الاضطربات صدىً واضحًا عند بنیامین،
بالنظر إلى رفضھ في شبابھ لما عدهّ ھرمیات الثقافة البرجوازیة الجامدة وقیمھا البالیة وانھیار ألمانیا

الإمبراطوریة الوشیك.

لم تكن حساسیة الرومانسیین الرائدة والبعیدة النظر ھذه ھي حساسیة فكر التنویر، بتشدیده
على نزع السحر عن الطبیعة، والعقلانیة العلمیة، والحساب الدقیق. بل احتفظت الرومانسیة في
مراحلھا الأولى بفھمٍ صوفيّ عمیق للفن والنقد بوصفھما انبثاقین عن لغة أصیلة شعریة وصافیة66
(Ursprache) و/أو تذكیرین بھذه اللغة، الأمر الذي كان ذا دلالة كبرى عند بنیامین؛ إذ تشكل
الطبیعة في عمل نوفالیس، على سبیل المثال، عالمًا من الإشارات والطلاسم67، ولغة خفیة تجد
تعبیرھا بواسطة الفنّ، بحیث «یكون أكمل الشعر ھو ذلك الشعر الذي یشبھ ʼفانتازیا موسیقیةʻ أو
ʻالطبیعة نفسھاʼ فیجعلنا ننسى الواسطة الفنیة التي یبدو أن ʻأنغامًا صادرة عن قیثارة الریحʼ
تتكلمّھا»68. وبصورةٍ مشابھة، یشیر شلیغل، في شذرات كتبھا بین عامي 1804 و1805، إلى أن
الإنسانیة یمكنھا بواسطة الفنّ أن تدرك آثار الوحي الإلھي أو إلماعاتھ69. وقد تبدو ھذه الأفكار
الصوفیة غامضة بالنسبة إلى القارئ المعاصر، ومعاكسة تمامًا للتفكیر العقلاني الحدیث، لكن
بنیامین رأى في الجوانب «الباطنیة» للرومانسیة فتنة وأھمیة خاصّتین. ونظرًا إلى التأثر بالصوفیة
الیھودیة والقبالا70، وبمفكرین ھامشیین مثل مفكر القرن التاسع عشر المعادي للعقلانیة یوھان
جورج ھامان71، فإن بعض نصوص بنیامین الأولى - ولا سیما شذرتھ العصیة على الفھم «عن
اللغة بوصفھا كذلك وعن لغة الإنسان» عام 1916 - تتأمّل الروابط المعقدّة بین فعل الخلق الإلھي
وأنظمة اللغة المتعددة: كلمة الله الخلاقة التي أوجدت العالم وغمرتھ، ولغة آدم الأصلیة التي أعطت
الأشیاء مسمّیاتھا وفق القصد الإلھي، وتكاثر اللغات الإنسانیة وتشوّشھا بعد السقوط72. وعند
بنیامین، كما ھي الحال عند الرومانسیین، فإن النظر إلى الطبیعة الخارجیة على أنھا مادة خاملة



لیست موجودة إلا كي یتلاعب بھا البشر ویستغلوھا ھو دلیل على شرط الإنسان وطبیعتھ الداخلیة
الفقیرَین، وعلى فشل فھم الضرورة الحقیقیة للتكنولوجیا الحدیثة التي لا تمثلّ، كما أكّد بنیامین لاحقاً

في شارع ذو اتجاه واحد، سیطرةً للبشر على الطبیعة، بل على علاقة البشریة بالطبیعة.

شكلت ھذه النزعات الصوفیة الجوھر النقدي الذي ینطوي علیھ الفكر الرومانسي، بعیداً عن
تقلیص فعالیتھ النقدیة. والسبب في ذلك - وھو أمرٌ في غایة الأھمیة بالنسبة إلى بنیامین - أن الفكر
الرومانسي في مراحلھ الأولى لم یعتنق، بخلاف مظاھره المتفسخة اللاحقة، أشكالاً من التفكیر
الرجعي وغیر العقلاني ولم یعلِ من شأنھا: عبادة العبقریة الفنیة، العبادة الوثنیة الأسطوریة للطبیعة،
العقائد شبھ الدینیة والزائفة. وبدلاً من ذلك، جمعت الرومانسیة المبكرة بین تشدیدٍ على أشكال من
الإشراق الصوفي والتبصر الحدسي كانت محرّمة في فكر التنویر مع إصرارٍ على الصرامة
والرصانة النقدیتین اللتین میزّتاھا عن لاعقلانیة الحركات الأحدث؛ ولا سیما حلقة الشاعر ستیفان
جورج (1868-1933)، المسمّاة «Georgekreis» (حلقة جورج)، وھي جماعة لدیھا خطتھا
الخاصة لإعادة خلق النقد والثقافة الألمانیین. أما بالنسبة إلى بنیامین، فتقف الدقة والصفاوة
المعتدلتان اللتان منحتا الكتابة الرومانسیة المبكرة ھذه القوة النقدیة في تضادٍ حادّ مع فھم
«الرومانسیة» اللاحق، بل وفھمنا المعاصر الشائع لھا، بصفتھا وجدانیة متدفقة أو رعویة عاطفیة
أو حنیناً لا عنان لھ. وھنا یتضح الھدف الأساسي من أطروحة بنیامین لنیل الدكتوراه: باعتباره
الرومانسیة الباكرة سلف النقد الحدیث، تكشف دراستھ القناع عن كثیرٍ من ذرُیاّتھا غیر الشرعیة،
وتؤسس المكان الصحیح لوریثٍ حقیقي: نقدٌ ألمانيٌّ جدید یلتقط الاندفاعات المتمردة الأصلیة
للرومانسیة الباكرة وطاقتھا النقدیة وتبصراتھا الصوفیة؛ نقدٌ منبعثٌ من جدید یمتلك «عمقاً وجمالاً
لا حدّ لھما بالمقارنة مع الرومانسیات اللاحقة كلھّا»73؛ نقدٌ محایثٌ یكون، بانصرافھ إلى كشف

النزعات الأعمق للعمل الفني، ملائمًا للعمل الفني نفسھ وللظروف المتغیرة التي تحیط بھ الآن.

یقدمّ ھذا الفصل عرضًا للموضوعات الرئیسة في أطروحة بنیامین لنیل الدكتوراه. ویأخذ من
ا لوعي الذات نقطة انطلاقھ، ویكمل لیشیر إلى الكیفیة فكرة فیختھ عن التأمل بوصفھ تحققاً مستمر�
التي ترجم بھا الرومانسیون ھذه الفكرة في میدان الفن، حیث ینُظر إلى النقد لا بوصفھ استعادة
لمقصد ما أصلي قصده المؤلف، بل بوصفھ تدخّلاً تأویلی�ا في حیاة العمل الفني اللاحقة؛ إذ یتغیر
المعنى ویعُاد تشكیلھ مع كل قراءة وفھم للعمل الفني في سیاقات وتراكیب تاریخیة جدیدة. وتكمن
فكرة «النقد المحایث»، كما سیتضح في ھذا الكتاب، في القلب من عمل بنیامین تمامًا: لا في نقده



الأدبي فحسب، بل في دراساتھ للسلع الحدیثة والأشكال المعماریة المدینیة ووسائل الاتصال
الجماھیري كذلك. وسنجد بعد ذلك تلخیصًا لفھم بنیامین عدداً من المفاھیم الرئیسة في الرومانسیة
المبكرة واستعراضًا لأھمیتھا: «القدرة النقدیة»، التھدیم السّاخر، العمل الفني الجامع، المجاز،

والمونادولوجیا، وقبلھا جمیعاً الطابع الرّصین والنثّري للنقد.

بعد عرضٍ وجیز لمجلة بنیامین الملاك الجدید المقترحة ولكنھا لم ترَ النور مطلقاً، یركز
باقي الفصل على محاولة بنیامین الأبرز لاستغلال الأدوات النقدیة التي طوّرھا في أطروحتھ،
وتبیان كیف یمكن أن تمھّد لتذوقٍ نقديٍّ جدیدٍ للنصوص الأدبیة؛ فھو یختار بصورة لافتة ومثیرة
ا لأعظم شخصیة في الثقافة الأدبیة الألمانیة وبین الطبقة الوسطى المثقفة نص�
(Bildungsbiirgertum): الأنساب المختارة لیوھان وولفغانغ غوتھ. وھو في نقده الأنموذجي
ھذا، یعنفّ حلقة جورج لسوء تملكّھا ھذا العمل، ویوضح كیف تقود قراءة محایثة للتوترات
الدیالكتیكیة في السرد إلى تأویلٍ مختلفٍ تمامًا، بل ومناقضٍ، للنص. فبعیداً عن الاحتفال بسلطة القدر
والقوى الأسطوریة، تتغنى قصة غوتھ بالفعل الإنساني الحازم للتغلبّ علیھما. ویتابع بنیامین
المجادلة بأن حكایة غوتھ ذاتھا تقدم من خلال موت أوتیلي، إحدى شخصیات الروایة المحوریة،
صورة مجازیةّ لعملیة النقد المحایث: زوال المظاھر السطحیة لمصلحة حقیقة بازغة. وھكذا، تستبق
الأنساب المختارة نقدھا المحایث وتتنبأ بھ. باختصار، لا یخُلصّ بنیامین غوتھ من ربقة حلقة جورج
ورؤیتھا اللاعقلانیة للعالم فحسب، بل یتملكّھ أیضًا لمصلحة رؤیتھ الخاصة إلى النقد. وبذلك، لا
یعثر بنیامین على إشارات إلى ممارستھ النقدیة الخاصة في كتابات الرومانسیین الأوائل فحسب، بل

في كتابات غوتھ كذلك. ولا یمكن المرء أن یدعي أن ھناك سلفاً آخر ألمع من ھذا الأخیر.

 

التأمّل لدى فیختھ والرومانسیة الباكرة

تحددّ أطروحة بنیامین، باھتمامھا بتأسیس «الفرضیات الإبیستیمولوجیة»74 للمفھوم
الرومانسي للنقد، مقولة «التأمّل» المثالیة الألمانیة الأساسیة بوصفھا «تصوّر شلیغل
الإبیستیمولوجي الأساسي»75. وذلك ھو «ʼالنمطʻ الأكثر شیوعًا في فكر الرومانسیین الأوائل»76
و«أسلوب التفكیر الذي [...] عبرّ الرومانسیون من خلالھ عن أعمق تبصّراتھم»77. وبتعبیرٍ أدق،
انطوى مفھوم النقد عند شلیغل على تأویلٍ محددٍ لتبصّرات فیختھ وصیاغة جدیدة لھا، وھذا ما فصّلھ
في كتاب في مفھوم الأبیستیمولوجیا أو ما یسمى الفلسفة في عام 1794، حیث تحقق الذات وعیھا



الذاتي من خلال التأمل78. فبالنسبة إلى فیختھ، تتشكّل «الذات» أو الـ «أنا» ویعُاَد تشكّلھا بمرور
الزمن من خلال عملیة التأمل أو واسطة التأمل. فالذاّت الفردیة تفكّر في نفسھا وتتأملھا، وتتوصّل
إلى معرفتھا، وتتغیرّ، بناءً على أساس وعیھا الجدید ھذا. وتكون الذات في عملیةٍ مستمرّة من
التوصّل إلى معرفة نفسھا ومن التعدیل. ویرى فیختھ أن الذات لیست كیاناً ثابتاً أو ساكناً بل كیانٌ
یتشكّل ویتحوّل عبر فعل تأمل الـ «أنا» للـ «أنا»، فتصل بذلك إلى مستوًى أعلى فأعلى من الوعي

الذاتي.

تفُضي ھذه الرؤیة حول تشكل الذاّت عبر التأمّل إلى عددٍ من النتائج. أولاً، لا توجد «الذات»
لة؛ فھي لیست «شیئاً» مكوّناً مسبقاً ینتظر بصبرٍ أن یتمّ بصورة مستقلة عن الـ «أنا» المتأمِّ
استكشافھ، بل ھي، باعتبارھا نتاج فعل التأمل، فعلٌ بحدّ ذاتھا. والذات ھي نتاج التأمل، ولیس التأمل
نتیجة من نتائج الذات؛ باختصار، «التأمل ھو الأول والأساس منطقی�ا»79. ثانیاً، ینحلّ، في التأمّل،
الفرق بین ذات المعرفة وموضوعھا. وتكون الـ «أنا» ھي ذات المعرفة وموضوعھا في الوقت
نفسھ. إنھا ذات/موضوع المعرفة. وأخیرًا، ھذا التأمل ھو «عملیة لا متناھیة»80، إنھ تحققٌ لا نھائي
للذات؛ تحققٌ لا نھائيٌّ لمعرفة الذات، وارتقاءٌ جارٍ ومتزاید لوعي الذاّت الذاّتي. ومن ثمّ، یقتبس
بنیامین من فیختھ قولھ: «ʼعلینا أن نتابع ھكذا، إلى ما لا نھایة، لنفرض وعیاً جدیداً على كل وعيٍ،
ویكون موضوع ھذا الوعي الجدید ھو الوعي السابق، وبذلك یجب ألاّ نصل أبداً إلى النقطة التي
نكون فیھا قادرین على افتراض امتلاكنا وعیاً فعلی�اʻ»81 ثم یعلق قائلاً: «یكرر فیختھ ھذه المحاجّة
ھنا ما لا یقلّ عن ثلاث مرات من أجل التوصّل في كل مناسبة إلى النتیجة التي مفادھا أنھ، ما دام
التأمل بلا حدود، فإنّ ʼالوعي یبقى الوعي أمرًا لا یمكننا تصوّرهʻ»82. فالوعي الذاتي معرفة فوریة
یتوسّطھا التأمل، لكنھا محیرّة ومراوغة على الدوام في آنٍ معاً. وتشكّل طبیعة التأمل المتناقضة

ھذه، بالنسبة إلى بنیامین، الأساس الإبیستیمولوجي للفكر الرومانسي83.

سعى فیختھ إلى الالتفاف على مشكلة التأمل بوصفھ «عملیة فارغة لا نھایة لھا»84 من خلال
افتراض فوریةّ المعرفة عبر منتھى محطة أخیرة تتمثل في «أنا مطلقة». وعلى العكس، لم یكن لدى
الرومانسیین أي رغبة في التخّلص من لا نھائیة التأمل، بل جعلوھا أساس فھمھم85. ولم ینظروا إلى

التأمل على أنھ فعل ذاتٍ فردیة، أو متوضّع في وعيٍ فردي، ھو «أنا» معرفیة منھمكة في سعيٍ
عقیمٍ ولا نھایة لھ وراء وعيٍ ذاتيٍّ نھائي. والأحرى، أنھم نظروا إلى التأمل على أنھ الواسطة النقّدیة
التي یدُرك الفن نفسھ من خلالھ أو یشكّلھا (من جدید). وینفتح العمل الفني الفردي على نفسھ كاشفاً



عن أعمق نزعاتھ الداخلیة في التأمل ولیس عبره؛ فواسطة التأمل ھي الفنّ ذاتھ86. وكما كانت الـ
«أنا» ھي ذات التأمل وموضوعھ بالنسبة إلى فیختھ، كذلك ھو الفنّ بالنسبة إلى الرومانسیین. في
التأمل، یسُفِر معنى العمل الفني عن معناه ودلالتھ بأوضح صورة. وبینما یرى فیختھ أن التأمل یأتي
بوعي ذاتٍ ذاتيّ متزاید باستمرار، یرى الرومانسیون أن العمل الفني یدرك نفسھ عن طریق التأمل
بواسطة الفنّ مزیداً من الإدراك. فالعمل الفني، مثل الذات عند فیختھ، یكون في حالة تحققٍ لا نھایة
لھا. ویكتب شلیغل: «لا یزال نمط الشعر الرومانسي في حالة من الصیرورة. وفي الواقع، ذلك ھو
جوھره الحقیقي، صیرورة دائمة لا تكتمل أبداً»87. وعدم الاكتمال أبداً لیس مشكلة یجب التغلبّ

علیھا بوضع حدٍّ اعتباطي لھ، بل ھو جوھر الفنّ نفسھ.

من خلال التأمل، لا یسعى العمل الفني الفردي إلى الاكتمال ولا یبلغھ، بل إنھ بالأحرى
یحقق نفسھ من خلال انحلالھ. وفي الوقت الذي یتكشّف العمل الفني عبر التأمل، فإنھ یصل إلى نقطة
أبعد من ذاتھ، لیبُْدي علاقتھ مع الأعمال الفنیة كلھا ویعُرب عنھا. فالتأمل بواسطة الفنّ یكشف أساسًا
عن تجاور جمیع الأعمال الفنیة وترابطھا، وعن سلسلة متصلة تتألف من جمیع الأمثلة والأجناس
والأشكال الفردیة: أعني أنھ یكشف عن فكرة الفن. وفي التأمل، یكشف العمل الفني الفردي عن نفسھ
بوصفھ مجرّد شذرة من شذرات فكرة الفن. فالعمل الفني الفردي یشبھ العقدة، ما إن تفُكَّ بحذر حتى
تظھر بوصفھا جزءًا من سلسلة متصلة. ویفكك التأمل حدود العمل الفني، ویحلھّ في «المطلق».

وھكذا فإن «المطلق» لیس إلا الانحلال الجاري لجمیع الأعمال الفنیة في فكرة الفن.

 

النقد المحایث

یرى بنیامین أن لفھم الرومانسیین الأوائل التأمل عدداً من النتائج المؤثرة في صیاغة
مفھومھم عن النقد الفني؛ فھو یعني، أولاً، مركزیة النقد المحایث: ینبغي أن یكون العمل النقدي على
درجة كبرى من التناغم مع العمل الفني الذي یمثل موضوعھ. ثانیاً، ینُظر إلى العمل الفني بوصفھ
شذرة مونادولوجیة من فكرة الفن، أي بوصفھ جزءًا متناھیاً في الصّغر من كلٍّ أكبر سینحلّ فیھ في
النھایة. ثالثاً، ثمة ضرورة لـ «إیجابیة» النقد الموضوعیة مقابل ذاتیة الحكم؛ فمھمة النقد ھي
الارتقاء بالعمل الفني الأصیل، ولیس تحدید الفنّ «الجیدّ» و«الرّديء» والتفریق بینھما؛ ذلك أن الفنّ
الرديء، بالنسبة إلى الرومانسیین، لا یؤثر فیھ النقد ولا یستجیب لھ، ولذلك لا یأخذ مكانھ في فكرة



الفن. «الفن الرديء» لیس فن�ا: بل یجب أن یخضع للتدمیر الساخر ولیس للتفكیك النقديّ. أما الأثر
الأخیر لفھم الرومانسیین التأمل، فھو التشدید على رصانة النثر بوصفھ المبدأ التأسیسي لفكرة الفن.

یرى بنیامین أن مفھوم النقد عند الرومانسیین الأوائل لیس إلا لحظة «التأمل بواسطة
الفنّ»88 الذي تتوسّع فیھ معرفة العمل الفني89. ویھدف النقد المحایث إلى إیقاظ النزعات الساكنة
والإمكانات الراقدة في العمل الفني. وھو ینطوي على «تكثیفٍ للوعي»90، وتحقیقٍ متزاید باطّراد
للمعنى الفعلي لعملٍ فني. ولیست مھمة الناقد أن یخمّن مقاصد المؤلف أو الشاعر أو الفنان ودوافعھ؛
فھؤلاء الأخیرون لا یمتلكون أي تبصّر ممیزّ بدلالة أعمالھم، ومن الحماقة قبول تقویمھم لأنفسھم
وتقدیرھم لھا، بل یسعى الناقد إلى تسلیط الضوء على سرّ العمل الفني، أي إمكاناتھ المتأصلة ولكن
المخبوءة التي تروغ من المؤلف لأنھا لا تظھر إلا في وقتٍ لاحقٍ وفي ظلّ ظروف مختلفة. وتظھر
المعاني (وتعود للاختفاء) بعد موت المؤلف، خلال «مرحلة الحیاة المستأنفة»91 التي یحیاھا العمل
الفني، أي «حیاتھ اللاحقة». وعلیھ، فإن النقد ھو إشراق العمل الفني وتفعیلھ المحایثان في لحظة

القراءة الراھنة.

یقدمّ عمل بنیامین اللاحق حول الشاعر شارل بودلیر (ینظر الفصل السابع) مثالاً مفیداً
لرفض مقصد المؤلف ھذا؛ فبالنسبة إلى بنیامین، یعدّ بودلیر شاعر الحیاة الباریسیة الغنائي المجازي
في «عصر الرأسمالیة العلیا» الذي لا مثیل لھ؛ إذ یعبرّ شعره ونثره عن سلسلة من التناقضات: اللذة
الغامرة والتوق السوداوي في البیئة المتروبولیة الحدیثة؛ طابع الشكل السلعي المغري والمدمّر في
آنٍ معاً؛ الحماسة والمخاوف التي یولدّھا الحشد المدیني؛ محاولة إسباغ شكلٍ دائمٍ على أسرع
الظواھر زوالاً. وتعبرّ كتابات بودلیر عن ھذه الأشیاء لأنھ كان ھو نفسھ منغمسًا في استیھامات
باریس، وفي الأوھام الكبرى وخداع النفس في الإمبراطوریة الثانیة. وذلك لا یعني القول بالضرورة
إن بودلیر ینكبّ بصورة واعیة ومباشرة على ھذه الموضوعات بوصفھا موضوعھ الرئیس (یقرّ
بنیامین بأننا نادرًا ما نجد صورة الحشد، على سبیل المثال، في شعر بودلیر)، كما لا یعني حتمًا أن
بودلیر قدمّ أي تحلیلٍ تاریخي - اجتماعي متبصّرٍ في ھذه الأمور. باختصار، لیس بنیامین معنی�ا
ا بدلالة ھذه الكتابات، بـ بإثبات ما اعتقد بودلیر أنھ كان یفعلھ عندما خطّ نصوصھ، بل كان مھتم�
«مضمونھا الحقیقي»، عندما ینُظر إلیھا من منظور عصره: بوصفھا وثائق یعبرّ فیھا عن نفسھ عالمُ
أحلام الحداثة الرأسمالیة في القرن التاسع عشر وتحوّلُ الثقافة والتجربة المتروبولیتین. وبذلك، یتیح
النقد المحایث إمكانیة قراءة النصوص الأدبیة وسواھا من الظواھر الثقافیة بعكس «تیاّر» المؤلف،



لا باتجاھھ، بل ویصبح ضرورة لھذه القراءة. فمثل ھذه النصوص تطرح نفسھا لاستنطاقات مبتكرة
وإضافاتٍ متجددة دائمًا وأبداً. علاوة على ذلك، یبدأ ھذا النوع من النقد بتحدید الموقع التاریخي لكلٍّ
من النصّ والقارئ على السواء. إذن، ھكذا ھو تأویل بنیامین لبودلیر، أما نحن، فلدینا الآن تأویل
آخر، یستند إلى ضروب اھتمامنا وانشغالنا وفھمنا. وقراءتنا لبودلیر مختلفة عن قراءة بنیامین،
وذلك لأسبابٍ عدة، أقلھّا أننا یجب أن نأخذ تأویل بنیامین في الحسبان. وبناءً علیھ، فإن النقد ھو
كشفٌ وتحقیق مستمران ومثمران لا للحقائق المتأصلة في العمل الفني فحسب، بل للتلقيّ التاریخي

لھذا العمل الذي یمرّره بمصفاتھ ویلوّنھ لفائدة القارئ الحالي كذلك.

یرى بنیامین أنّ النقد المحایث «تجربة فیلولوجیة»92 أو «تاریخیة»93 تجُْرى على العمل
الفني، و«تفُصح عن طبیعتھ الداخلیة»94 وبذلك «یعي ذاتھ ویعرفھا»95. وتعدّ ھذه الفكرة حول
«معرفة» العمل الفني «لذاتھ» و«حكمھ على ذاتھ»96 فكرة أساسیة. وبالنسبة إلى بنیامین، كانت
إحدى سمات مفھوم النقد الرومانسي المركزیة ھي رفضھ علاقة الذات - الموضوع97؛ إذ لا
یمحّص الناقد العمل الفني كي یطلق علیھ حكمھ الاعتباطي. بل ھو ذاك المراقب الذي یشارك في
معرفة العمل الفني لذاتھ، تلك المعرفة التي تحررھا التجربة النقدیة، مثل عالِمٍ یراقب تفاعلٍ كیمیائي

ویسجّل ملاحظاتھ حولھ98. یكتب بنیامین:

تقوم التجربة على إیقاظ الوعي والمعرفة الذاتیین في الأشیاء التي تجري مراقبتھا. ومراقبة
الشيء لا تعني سوى دفعھ إلى تمییز ذاتھ. أما نجاح التجربة من عدمھ فیعتمد على مدى قدرة
المُجرّب، بازدیاد وعیھ، وبمراقبتھ السحریة [...] الاقتراب من الموضوع وجرّه إلى نفسھ في

النھایة99.

في التجربة الحقیقیة، «لیس ھناك معرفة بأي موضوع من طریق الذات»100، لأن الذات
والموضوع في عملیة التأمل ھما، كما رأینا، الشيء نفسھ. بل إن الإبقاء على التمییز بین الذات
والموضوع لا یدلّ في الواقع إلا على فشل الناقد في مشاركة العمل الفني معرفتھ بذاتھ، وعجزه عن

تمثلّ ھذه المعرفة الذاتیة وجَعْلِھَا من ضمن معرفتھ.

كي ینجح النقد المحایث في إیقاظ معرفة العمل الفني بذاتھ، علیھ أن یكون في تناغمٍ معھ
بصورة مستمرة، وأن یتوافق مع تفصیلاتھ وفروقھ الدقیقة المتغیرة ویستجیب لھا101. ویجب أن
یكون النقد مرناً وسائلاً بقدر ما ھو العمل الفني متغیرٌّ أبدا102ً. علاوة على ذلك، وكما أن العمل



الفني لا یتكشّف إلا بواسطة الفنّ، على النقد نفسھ أن ینضوي تحت رایة الفن، أي أن یكون عملاً فنیّاّ
بحدّ ذاتھ. یكتب بنیامین: «دعا الرومانسیون إلى نقدٍ شعريٍّ، وابتعدوا عن الفرق بین النقد والشعر،
معلنین: ʼلا یمكن نقد الشعر إلا بالشعر. وأي حكمٍ جماليّ لیس عملاً فنیّ�ا بحدّ ذاتھ [...] لایكون لھ
حق الانتماء إلى مملكة الفنʻ»103ّ. والنقد ھو عملیة إضافة وتذییل لا تنتھي، وذلك كي «یقدم التمّثیل
بحلةّ جدیدة [...] ویشكّل ما كان متشكّلاً من قبل [...] ویكمل العمل104 ویجدده ویضیف إلیھ لمساتٍ
رائجة»105. وھذا ما یعبرّ عنھ نوفالیس باقتضاب قائلاً: «على القارئ الحقیقي أن یكون امتداداً
للمؤلف»106، حیث یشكّل النقد، بوصفھ إعادة تشكیل أبدیة، وصیغة صیرورة لا تتوقف، أساس حیاة

العمل الفني اللاحقة.

لا یقود «امتداد التألیف» ھذا إلى «اكتمال» العمل الفني تمامًا، بل یقود، ویا للمفارقة، إلى
انحلالھ؛ فمن خلال تحققھ الذاتي المستمر عبر التأمل النقدي، یتجاوز العمل الفني حدوده بوصفھ
كیاناً معزولاً ومنفرداً، ویصبح العمل قادرًا على الإشارة إلى ما ھو أبعد منھ، وعلى إدراك علاقاتھ
مع الأعمال والأجناس والأشكال الأخرى وقربھ منھا. وفي الوقت الذي تزداد فیھ معرفة العمل بذاتھ
بالنقد، تتأكّل حدوده شیئاً فشیئاً وتصبح نفوذة. ویندمج العمل في متصّل فكرة الفن التي لا یمثلّ فیھا
سوى مثالٍ واحدٍ بعینھ. وثمة مفھومان مھمّان ھنا: فكرة الفنّ بوصفھا العمل الفنيّ الجامع

(Gesamtkunstwerk)، والعمل الفني الفردي بوصفھ موناداً.

یرى الرومانسیون الفنّ وحدةً أو كلیّةً للأعمال الفنیة جمیعھا، ویرونھ المطلق، أو فكرة الفنّ.
ولذلك یصف شلیغل غایة الشعر والنقد الرومانسیین بأنھا:

إعادة توحید ضروب الشعر المنفصلة كلھا [...] واحتضان كلّ شيء طالما أنھ شعري، من
نظُُم الفنّ الكبرى التي تضمّ ھي ذاتھا نظمًا أخرى، وصولاً إلى التنھیدة، والقبلة التي تفلت من شفاه
طفل سارح في أغنیة بریئة [...]. وحده جنس الشعر الرومانسي یتمیزّ بأنھ أكثر من مجرّد جنسٍ،

.ʻ107وبأنھّ، إذا جاز التعبیر، الشّعر ذاتھ

یطوّر شلیغل ھذه الرؤیة في الفرضیة الصوفیة التي تفید بأن الأعمال الفنیة كلھّا «تتحّد»
لتكوّن كلا� عضوی�ا واحداً وشاملاً، وبأن «الفنّ نفسھ عملٌ واحدٌ»108. وتصبح فكرة الفنّ ھنا العمل
الفنيّ الكليّ والجامع، الذي یشكّل أعمالاً فنیّة فردیة ویتشكّل منھا109. والعمل الفنيّ المفرد لیس إلا
لحظة معینّة، وتجلیّاً ملموسًا، وشذرة دلالیةّ من العمل الفني الجامع110. وكل عملٍ فنيّ فردي لا



یكون بذلك سوى موناد ینطوي على فكرة الفن ومنھ یمكن استقطارھا. ویدرك النقد فكرة الفن وھي
تنعكس في الشذرات المونادولوجیة للعمل الفني الجامع، في الوقت نفسھ الذي «یكمل» ھذه الشذرات
من خلال تمثلّھا في ھذه الكلیّة. وعبر «استكمال»/تفكیك العمل الفني الفردي، یضیف النقد إلى
العمل الفني الجامع و«یكملھ». إذن، تجري بواسطة النقّد كلٌّ من عملیة «استكمال» العمل الفني

الفردي التي لا نھایة لھا وصیرورة العمل الفني الجامع التي لا تتوقفّ.

من وجھة نظر الرومانسیین، لا یحكم النقد على العمل الفني، بل ھو إرجاء الحكم عینھ،
وتأجیلھ اللا نھائي. وبینما یسعى الحكم إلى ترسیخ مقاییس وتقویمات خارجیة وفرضھا بحسب
معاییر جمالیة یفُترض أنھا أبدیة ولا تتغیر، أدرك الرومانسیون «استحالة وضع أي مقیاس إیجابيّ
للقیم»، وشددوا على «مبدأ عدم قابلیة الأعمال الردیئة للنقد»111. ویمیز النقد الرومانسي نفسھ بـ
«إیجابیتھ الكاملة»112. ولم یكن ثمة نقد لعمل رديء، لأن الرّديء ھو ما لا یقبل النقّد، ولا یمكنھ أن
یتكشّف لأنھ ببساطة لا ینضوي في فكرة الفن. وھكذا، لیس ثمة أعمال فنیة ردیئة بالنسبة إلى
الرومانسیین؛ فإمّا أن یكون العمل المصنوع عملاً فنیّاً ویمكن نقده عندھا، وإمّا أنھ لیس عملاً فنیّاً
فلا یكون قابلاً للنقد. و«قیمة العمل لا تعتمد إلا على ما إذا كان یجعل من نقده المحایث أمرًا ممكناً أم
لا»113. وانفتاح العمل الفني على النقد، وقابلیة نقده، «توضح بحدّ ذاتھا حكم القیمة الإیجابي الذي
صدر بحقھّ»114. وبالمقابل، لا یقبل العمل الرديء أو المصطنع أو الزائف الكشف النقديّ، ولا یمكن

سوى ھدمھ بالسخریة، والتھكّم منھ بصوتٍ عالٍ مزدرٍ ومُھلِك115.

وسواء بارتقاء الأعمال الفنیة من خلال الكشف المحایث، أو «إھلاك التافھ» منھا116 عبر
الھجاء الأكّال، فإن نثر الناقد ھو ما یكمن في قلب الفكر الرومانسي في النھایة117؛ ففي النثر النقدي
لا في سواه، ینعكس العمل الفني الشّعري، ویحقق وعیھ الذاتي وینحلّ في فكرة الفن، لیعُاد تشكّل
العمل الفني الجامع إلى ما لا نھایة. ومن ھنا، ولو بدا الأمر متناقضًا، یرى الرومانسیون في النثر
بحدّ ذاتھ لا في الكتابة «الشعریة» الركیزة الأساسیة أو «الأرضیة الخلاّقة»118 لـ «فكرة
الشعر»119، فكرة الفن. وبالنسبة إلى بنیامین، «یحدد تصوّرُ فكرة الشعر، ومثلھا فكرة النثر، فلسفةَ
الفنّ الرومانسیة بمجملھا»120 ویشیر بشكلٍ قاطع إلى الرصانة والصرامة النقدیتین في تفكیر
الرومانسیین121. وبنیامین نقديٌّ حیال إساءة فھم مصطلح «الرومانسیة» وانحطاطھ على أید الكتاّب
اللاحقین. إذ لا تجوز المساواة بین الفكر الرومانسي والجذل المنتشي الصادر عن القریحة
الشعریة122، أو بینھ وبین تعبدّ الطبیعة الأسطوري، أو «ممارسة النقد الفني المعاصر الفاسدة التي



لا وجھة لھا»123. فالرومانسیة ترتكز بكل ثبات على وضوح النثر التام: «النثّري، في الاستخدام
الشائع [...] ھو تسمیة مجازیة مألوفة تطُلق على الرّصین. وما التأمل، بوصفھ وضعیة رزینة

وھادئة، إلا نقیض النشوة والجذل»124.

تعدّ دراسة بنیامین تدخلاً في تلقيّ الرومانسیة، ومحاولة تعكیر صفو حیاتھا اللاحقة الغادرة
إلى الیوم، وذلك من خلال الكشف عما یرى أنھ شخصیتھا الحقیقیة الرادیكالیة. فالنقد المحایث،
ولیس الكلام المنمّق غیر العقلاني، ھو «الابتكار المنھجيّ الحاسم» عند الرومانسیین الأوائل125
وإرثھم النقدي الأساسي. ھكذا، تشكل دراستھ نقداً محایثاً أنموذجی�ا للرومانسیة الباكرة، وللنقد
المحایث ذاتھ. وبالنسبة إلى بنیامین، فإنّ «الوصول إلى قلب الرومانسیة»126 یعني إنقاذ دوافعھا

الصوفیة الرادیكالیة المھدَّدة في الوقت الحاضر.

 

بنیامین والرومانسیة

شكل انشغال بنیامین بعمل الرومانسیین الأوائل «مواجھتھ الفكریة الحاسمة إباّن سنوات
الحرب»127، وكانت لھ بصمة عمیقة ومستمرة على كتاباتھ اللاحقة. ومن خلال تطھیر الرومانسیة
من مظاھرھا المنحطة الأخیرة وضروب إساءة تصوّرھا الحدیثة، یتملكّ بنیامین بعض تبصراتھا

وأفكارھا الرئیسة ویعید صیاغتھا نقدی�ا:

المعنى من حیث ھو بناءٌ معاصرٌ: تكتسب رؤیة الرومانسیین التي مفادھا أن «موضوع»
البحث لا «یكُتشف» بل یتشكّل لحظة الإدراك أو التأمل صدى معینّاً في فكر بنیامین اللاحق.

ویلاحظ نوفالیس:

الآن فقط تبدأ العصور القدیمة في الظھور. [...] والحال بالنسبة إلى الأدب الكلاسیكي كما
ھو بالنسبة إلى العصور القدیمة. فھو لیس شیئاً معطًى لنا فعلاً، كما إنھ لیس موجوداً مسبقاً، بل
یجب أن ننتجھ نحن أولاً. ولا یظھر أدبٌ كلاسیكيٌّ أمامنا إلا عبر دراسة للأقدمین متقنة ومفعمة

.ʻ128بالحیویة: أدبٌ كلاسیكيّ لم یحَُزْه الأقدمون أنفسھم

«العصور القدیمة» و«الأدب الكلاسیكي» ھما بناءان تاریخیان، ولدّتھما تأویلات الحاضر
وإقحاماتھ. ولا تتشكّل صورة الماضي إلا لحظة الإدراك في الحاضر129، من خلال تفاعل ما كان



قائمًا في السابق وما ھو قائمٌ في الوقت الراھن. باختصار، ینبغي ألاّ نشغل بالنا أبداً بالماضي بحدّ
ذاتھ، بل بكیفیة ظھور الماضي في الحاضر، وبدلالتھ المعاصرة؛ فالماضي، باعتباره لیس محدوداً
ولیس متعینّاً، یكون عرضة لـ (إعادة) التشكّل و(إعادة) التملكّ والتنازع. وھذا الفھم ھو مفتاح
المبادئ التأریخیة والإبیستیمولوجیة التي طوّرھا بنیامین في «الالتفافة N» (Convolute N) من

مشروع الممرات ووضّحھا بالتفصیل في «أطروحات في مفھوم التاریخ».

النقد «الصامت»: یسعى النقد المحایث إلى الكشف عن أعمق نزعات العمل الفني وحقائقھ
من الداخل، وتمكینھ من معرفة ذاتھ والتعبیر عنھا بنفسھ. ویمتنع الناقد عن إعطاء تعلیقات شاملة،
وذلك كي «یصبح الواسطة التي یكشف من خلالھا العمل عن نفسھ»130. ویصبح طمس صوت
الناقد ھذا مبدأ جوھری�ا عند بنیامین، ویفسّر إصراره في وقتٍ لاحق على استعمال الاقتباس
واھتمامھ بتحقیق أعظم «وقائعیة» (facticity) و«ملموسیة» (concreteness). والأھم من ذلك،
أنھ یعلل جزئی�ا افتتان بنیامین اللاحق بأشكال التمثیل التصویریة؛ یولد المعنى في الفسیفساء
والتركیب والمونتاج، من تجاور الشذرات الفردیة لا من كسائھا النظري. ولا «یظھر» الناقد

«الصامت» إلا في عمل البِّناَء الماھر.

عرضیة الحقیقة وسرعة زوالھا: لا یسُْعىَ وراء الحقیقة ولا تلُْتقَطَ من خلال ذاتٍ قصدیة
تستھدف ذلك، بل تتكشف من الداخل عندما تخضع لنظرة نقدیة متأنیةّ. وھذه الفكرة عن المراقب
بوصفھ متلقیّاً لما یظھر ویتكشف ھي فكرة أساسیة عند بنیامین، ولا سیما في افتتانھ المتأخّر بالذاكرة
غیر الإرادیة عند بروست؛ فالحقیقة تظھر من تلقاء نفسھا كما ھي حال الذكّرى، إضافة إلى أن
لحظة الإدراك ھذا ھي لحظة قصیرة دومًا وسریعة الزوال. ولا یكون الماضي، أو العمل الفني،
بالنظر إلى تحولھ اللانھائي الداّئم، قابلاً للإدراك والقراءة إلا على نحوٍ عابر فحسب131ٍ.ولا نقع
على الحقیقة إلا مصادفة، كما لا تكون البصیرة النقدیة ممكنة إلا في اللحظة التي تتجمّد فیھا ھذه
الحركة للحظة132. ولذلك، یسھّل النقد صیرورة العمل الفني ویوقفھا في آنٍ معاً، مصطاداً إیاّھا
وھي تطیر. فالحقیقة طیفٌ سریع التلاشي أبداً؛ وھذه فكرة ذات دلالة عمیقة في كتابات بنیامین

اللاحقة (ینظر الفصل السابع).

تلك اللحظة من الإدراك العابر ھي اللحظة التي یكشف فیھا العمل الفني عن نفسھ بوصفھ
شذرةً من فكرة الفن: أي في لحظة انحلالھ وامتصاصھ النھائیین. وتظھر الحقیقة في اللحظة
الأخیرة، في الوقت الذي یكون الموضوع أو العمل الفني على وشك التفكك. فزوال الموضوع ھو



الشرط المسبق لتحریر محتوى الحقیقة المتأصّل فیھ. ویا لھا من مفارقة ألاّ «یكتمل» العمل الفني إلا
لحظة اندراسھ. ویصبح النقد المحایث ھنا دمار العمل الفني أو «إذلالھ». وھذا تبصّرٌ جوھري شكّل

أساس دراسة مسرح الرثاء ومشروع الممرات المسقوفة.

تظھر مفارقة مھمة ھنا بالضبط، في فكرة النقد المحایث الرومانسیة وفي تملكّ بنیامین لھا
وإعادة تفعیلھا. إن موضوع النقد ھو ضربٌ من البناء، نتاج فعلٍ ھادفٍ من الاشتباك النقدي، أو
التفاعل الدیالكتیكي، بین الاھتمامات الرّاھنة وظواھر الماضي، وبین الناقد والعمل الفنيّ. والحال،
إن المُراد بالضبط من ھذا البناء ھو إتاحة الفرصة أمام ما یفُترََض أنھ انكشاف (ذاتي) لا قصديّ
لحقیقة الموضوع. بعبارة أخرى، إن حقیقة العمل الفني یبنیھا الناّقد ویكتشفھا في آنٍ معاً. وبذلك، لا
یفضّل النقد المحایث الموضوع (العمل الفني) ولا الذات (الناقد)، بل إنھ بالأحرى یفضّل الاثنین
معاً. ویمكن استباق ھذه «المشكلة» وتطویقھا، بالنسبة إلى الرومانسیین وبنیامین كذلك، بالتخلصّ
من التمییز بین الذات والموضوع تمامًا بحیث یكون عمل الناقد مقتصرًا على تسھیل معرفة العمل
الفني الذاتیة والمشاركة فیھا. ومع ذلك، یبقى ھذا توترًّا لا یمكن حلھّ ویمكن التعبیر عنھ عن طریق
شخصیة «المھندس» (مبدأ البناء) وفكرة «الحیاة اللاحقة» (مبدأ التفكك والانكشاف) وھو یكمن في

قلب عمل بنیامین، بل وفي قلب ھذا الكتاب.

الشذرة المونادولوجیةّ: تمثلّ الشذرة، أو العمل الفردي، مونادا133ً، یشیر إلى أبعد من ذاتھ،
ویمثلّ الكلیّة التي ھو جزءٌ منھا وینوب عنھا. وما ھو حاضرٌ یكون غیر مكتمل، ویبدو تافھًا لا
أھمیة لھ، أمّا ما ھو كاملٌ فیكون غائباً ولا یقبل التمثیل إلا عن طریق التافھ والعدیم الأھمیة. ویؤطر
ھذا التناقض الحالة الغامضة التي تحیط بالشذرة المونادولوجیةّ: إنھا موضع تحقیرٍ وتقدیرٍ في الوقت
عینھ. وتمثل الشذرة، قبل أي شيء آخر، علامةً على اللامتناھي، أو تصبح، بدقة أكبر، تمثیلاً
مجازی�ا لھ. ویكتب شلیغل: «باختصار، إن المجاز ھو النزوع إلى المطلق في المتناھي نفسھ. ومثل
المجاز، یتخطّى العنصر الفردي ذاتھ باتجاه اللا متناھي»134. وبذلك یكون المجاز «إلماعة إلى
اللامتناھي [...] ونظرة إلى الأمر ذاتھ»135. وبوصفھا مجازًا، فإن اللحظة المتناھیة والتجریبیة أو
العمل المتناھي والتجریبي ھو المنفذ، والتمثیل، الوحید الممكن إلى اللامتناھي وبالتالي إلى الفكرة
التي لا تقبل التمثیل136. وبناء علیھ، ینبغي ألاّ یفُھمَ المجاز بالنسبة إلى الرومانسیین على أنھ أداة
أدبیة جافة أو میكانیكیة، أقل شأناً من الرمز بحضوره المھیب والملغزّ، بل یجب وضعھ في مرتبة
أعلى من الجمیع137. لذلك یرى بنیامین أن ما یمیزّ أوائل الرومانسیین لیس فھمھم للنقد المحایث



فحسب، بل إعجابھم بالشذرة المجازیة والمونادولوجیة بوصفھا الإلماعة الأكثر تواضعاً، لكنھّا
الأھم، إلى الإلھي المراوغ138.

 

من الملاك الجدید إلى الأنساب المختارة

لاقت محاولات بنیامین اللاحقة في إحكام المبادئ النقدیة التي طوّرھا في أطروحتھ
للدكتوراه وتقدیم أمثلة عنھا، مصائر مختلطة؛ إذ أحُبطت آمالھ في أن یكون رئیس تحریر مجلة أدبیة
خاصة بھ، المنبر المثالي لنشر ھذه الأعمال وتشجیعھا. أما مقالتھ حول عمل غوتھ الأنساب
المختارة، فكان لھا مصیرٌ أفضل، وتلقتّ مدیحًا نقدی�ا مبالغاً فیھ، لتنُشر في نھایة المطاف في المجلة
التي قال عنھا بنیامین إنھّا «الأشدّ تمیزًّا بین مجلاتنا»139. لكن ھذه الاندفاعة القویة لسمعتھ
الأكادیمیة لم تدم طویلاً؛ إذ أجُبر في عام 1925 على سحب شھادة تأھیلھ للأستذة بعد أن وصفھا
الفاحصون في جامعة فرانكفورت بأنھا عصیةّ على الفھم، وھددوه بالرّفض الذي كان سیشُعره

بالإذلال.

في رسالة إلى شولیم من مدینة ھایدلبرغ في 4 آب/أغسطس 1921، كتب بنیامین: «لديّ
مجلتي الخاصة. سأصدرھا في أول كانون الثاني/ینایر العام المقبل عن دار فایسباخ [...] ستكون
دائرتھا من المساھمین ضیقة ومحدودة جد�ا. أرید أن أناقش معك كل شيء شخصی�ا، أما الآن
فسأخبرك باسمھا فحسب، إنھ الملاك الجدید»140. وعبرّ أیضًا عن أملھ «في الوصول إلى برلین
مطلع تشرین الأول/أكتوبر مع المواد التي ستمُكنني من إصدار المجلة بالشكل المطلوب على مدار
عام (أربعة أعداد، یتألف كل منھا من 120 صفحة)»141. وفي 4 تشرین الأول/أكتوبر، قال بنیامین
لشولیم أن «العدد الأول بدأ یأخذ شكلھ ببطء»142، وكان قادرًا بعد شھر على تحدید محتویاتھ

الرئیسة143.

تصوّر بنیامین [مجلة] الملاك الجدید على أنھا مواجھة نقدیة في الوقت المناسب مع الشرط
السائد للأدب والفكر الألمانیین. وسیمرّ ھذا المشروع بلحظات إیجابیة وأخرى سلبیة. من جھة، كان
یفترض أن تكون المجلة منتدىً یحتضن الكتابات التي تمثلّ المبادئ الأدبیة التي طوّرھا بنیامین من
خلال انشغالھ بالرومانسیة وتتوافق معھا، حیث یشدد بنیامین على أھمیة النقد المحایث بالنسبة إلى
المجلة: «وظیفة النقد العظیم لیست الإرشاد بواسطة ضروب الوصف التاریخي أو التعلیم عبر عقد



المقارنات، بل المعرفة والإدراك من خلال الانغماس في الموضوع. على النقد أن یكون السبب
وراء ظھور حقیقة الأعمال»144. ومن جھة أخرى، كان المأمول من المجلة أن تتیح الفرصة لتدمیر
العمل الرديء عبر السخریة والاستھزاء: «لن نقع على الغیبیةّ الروحانیة والظلامیة السیاسیة
والتعبیریة الكاثولیكیة في ھذه الصفحات إلا بوصفھا أھدافَ نقدٍ جارحٍ عدیم الرحمة145. وبتقدیمھا
أنموذجًا عما یجب أن یكون علیھ النقد وتقبیح الأعمال الزائفة، «ستعُید المجلة للنقد قوتھ السابقة»
و«تبوح بروح عصره»146. علاوة على ذلك، سوف تعبرّ المجلة عن الشخصیة الحقیقیة لما ھو
معاصر، وذلك عبر «استقطار ما یھمّ فعلاً من الاحتفال الفارغ والعقیم بالأحداث الرّائجة، التي
تتُرك مھمة استغلالھا إلى الصحف»147. وھذا الاھتمام بتعیین الحقیقة وسط ما ھو عابر وزائل ھو

ما أمدّ بنیامین بعنوان المجلة:

بحسب إحدى أساطیر التلمود، لا تخُلق الملائكة - التي تولد من جدید في كل لحظة وبأعدادٍ
لا تعدّ ولا تحصى - إلا من أجل أن تفُنى وتتلاشى في العدم، ما إن ترتلّ تسابیحھا في حضرة الله.

ومن المأمول أن یضمن عنوان المجلة أھمیتھا المعاصرة، فتلك ھي سمتھا الحقیقیة الوحیدة148.

للأسف، لم تظھر الملاك الجدید قطّ حتى ھذا الظھور الوجیز. في 1 تشرین الأول/أكتوبر
1922 نقل بنیامین إلى شولیم قرار فایسباخ «تأجیل إصدار الملاك» بعد أن طلب منھ دفع مبلغٍ كبیر
من المال مقدمًّا. لم یكن لدى بنیامین أي وھم حول ما یعنیھ ذلك؛ فالمجلة لم ترَ النور، واعترف

بحزنٍ قائلاً إن «عرش رئاسة التحریر المجید فارغٌ في قلبي»149.

كتب بنیامین بحثھ النقدي حول عمل غوتھ الأنساب المختارة على خلفیة ھذه الھزیمة، بین
صیف عام 1921 و شباط/فبرایر 1922. وجمعت دراستھ موضوعات تنتمي إلى عددٍ من الشذرات
الأولى، أبرزھا مراجعة نقدیة من خمس صفحات في عام 1917 لكتاب فریدریش غوندولف في عام
1916 بعنوان غوتھ150. وكان غوندولف أحد أعضاء حلقة جورج151، وھي جماعة تمثلّ رؤیتھا
حول سموّ مكانة الشاعر الجدیرة بالعبادة والتبجیل بصفتھ عبقری�ا ملھمًا مثالاً أنموذجی�ا عن الانغماس
الذاتي للفنان والنرجسیة الفنیة، الأمران اللذان سعى بنیامین إلى تحریر الروح النقدیة الحقیقیة
للرومانسیة الباكرة منھما. وعلى الرغم من أن غوندولف ھو ھدف المقالة المحدد، فإن بنیامین
یستخدمھ بصورة أساسیة بوصفھ أفضل من یمثلّ أفكار حلقة جورج، كما استخدمھ في المقام الأول،
كما یدعّي روربرتس152، لینوب عن لودفیغ كلاغس (1872-1956)، وھو أبرز مفكري
المجموعة، ویعدهّ بنیامین أعلى شأناً من أن یھاجَم بصورة مباشرة. صوّرت «الرمزیة» لدى حلقة



جورج عالمَ الطبیعة بوصفھ مملكة شیطانیة من الرموز الأسطوریة والترابطات المصیریة
المشؤومة التي لا یمكن إدراك معناھا الذي یتملصّ من العقل المنطقي، إلا من خلال الحدس أو
البصیرة الصوفیة أو النشوة الشعریة. وسخرت ھذه الحَلقَة مما رأت أنھ لغة الحضارة والعقل
الحدیثین الغثةّ وعواقبھما الموھِنة153، وسعت إلى إحیاء الحضارة الألمانیة روحیاً من خلال تطویر
لغة شعریة نقیة تحتفي بحیویة الحیاة الطبیعیة ونشاطھا، وقوة الغرائز والدوافع، وسلطة القوى

الأسطوریة. وكما یشیر ماكول، «دعا جورج وحلقتھ إلى بعث الأسطورة وإلى مثالٍ وثنيٍّ شعريٍّ
صریح»154، معتنقین المذھب الجمالي والعبادة المتحمّسة للعبقریة الشعریة البطولیة من خلال
أخویة عسكریة تتراءى لھم بكلّ فخر في صورة فرسان الھیكل155. أما بنیامین فھو ینبذ ھذه الأفكار
بشدةّ، بالنظر إلى فھمھ رصانة النقد الرومانسي ونقاوة اللغة الآدمیة وتناسقھا. وھو یرى أن محاولة
غوندولف تملكّ غوتھ وتحدید موقعھ بوصفھ صاحب عبقریة شعریة في رؤیة العالم الأسطوریة
الخاصة بحلقة جورج أدتّ إلى «صیغة لا یمیزّھا عمّا یكُتب على ورقة كعكة الحظ156 إلا صیاغتھا
الصوفیة المتعطشة إلى الدماء»157. وكان لدراسة بنیامین روایة الأنساب المختارة أھدافٌ ثلاثة:
فضح تفكیر حلقة جورج المغلوط، وتوضیح قوّة ممارستھ النقدیة وشفافیتھا، وإنقاذ عمل غوتھ من
مبالغات اللاعقلانیین ومن الضحالة المملة للعلوم المحافظة والبرجوازیة. وبذلك، تكون دراستھ
أنموذجًا لإفناء الزائف (نقد غوندولف) وھلاكھ عن طریق الاستھزاء والسخریة، وللكشف عن
أعمق نزعات العمل الفني الأصیل (روایة غوتھ) بواسطة النقد المحایث، و(إعادة) تملكّ النصوص

الثقافیة وتفعیلھا بصورة رادیكالیة.

كان من المقرر لدراسة بنیامین روایة الأنساب المختارة أن تكون «قطعة نقدٍ أنموذجیة»158
تنُشر في الملاك الجدید. وھكذا أصبحت بعد فشل المجلة قطعة مشرّدة. لكن عن طریق توسّط
صدیقھ فلورنس كریستیان رانغ، وصلت الدراسة إلى الكاتب ھوغو فون ھوفمنستال، الذي عبرّ عن
«إعجابھ غیر المحدود»159 بھا وعن حماستھ لھا في رسالة إلى رانغ في 21 تشرین الثاني/نوفمبر
1923، على الرغم مما في الأمر من مفارقة باعتبار أنھ واحدٌ من شركاء حلقة جورج ومساھمٌ في
مجلتھا160. ونشُرت الدراسة على دفعتین (نیسان/أبریل 1924 وكانون الثاني/ینایر 1925) في
مجلة ھوفمنستال مساھمات ألمانیة جدیدة (Neue deutsche Beitrtige)، الأمر الذي أدخل
البھجة والسرور إلى قلب بنیامین، فأعرب في رسالة بتاریخ 5 آذار/مارس 1924 عن ارتیاحھ لھذه

الترتیبات ولما یمكن أن تضُیفھ إلى أثر الدراسة:



من وجھة نظر أيّ مؤلف، فإن ھذا النشر في المجلة الأشدّ تمیزًّا بین مجلاتنا إلى الآن ھو
أمرٌ لا یقدرّ بثمن من دون أدنى شك [...]. ذلك ھو المنفذ المناسب لھجومي على أیدیولوجیة جورج
وأتباعھ. وإذا ما وجدوا صعوبة في تجاھل ھذا القدح والذم161ّ، فسیكون السبب ھو فرادة ھذا

المنفذ162.

تبخّرت الملاك الجدید لكن طموحات بنیامین الفكریة لم تختفِ معھا، بل ساعدتھا مجلة
ھوفمنستال المرموقة في تثبیت قدمھا: نشرٌ أمثل لھذه «القطعة النقدیة الأمثل»163.

 

نقد أمْثلَ

تستمدّ روایة غوتھ المكتوبة بین عامي 1808 و1809 اسمھا الغریب من مصطلح كان
یسُتخدم في الكیمیاء آنذاك لیشیر إلى استعداد العناصر الكیمیائیة (أو ممانعتھا) للتفاعل بعضھا مع
بعضٍ وتشكیل مركّبات164. ویساعدنا في فھم ھذا الأمر الشرح الذي قدمتھ إحدى الشخصیات
الرئیسة في الروایة بالقول: «تلك الطبیعتان اللتان ما إن تلتقیا حتى تمسك إحداھما بالأخرى وتؤثر
بھا بسرعة، ندعوھما متجاذبتین»165. وبینما یتجنبّ بعض العناصر الاتصّال بغیره، «یسعى
بعضھا، بلا تردد، إلى ضمّ غیره وتعدیلھ بشكلٍ متبادل وتشكیل مادة جدیدة معھ»166. وتجسّد قصة
غوتھ ھذه النظریة الكیمیائیة عن الانجذاب في ما یتعلقّ بالعلاقات الإنسانیة. وتھتمّ بالمضاعفات
والمصائب التي ألمّت بشارلوت وإدوارد، وھما زوجان یبدوان سعیدین ویعیشان حیاة كسولة مریحة
في أملاكھما الریفیة الواسعة، عندما قررا دعوة صدیق إدوارد أولاً (الكابتن) ثم ابنة أخي شارلوت
(أوتیلي) للعیش معھما. وبینما تبدأ «الأنساب المختارة» الإنسانیة بفعل فعلھا، تفُسح الصّداقات مجالاً
للتورّط في علاقات غرامیة تنذر بالسّوء بین شارلوت والكابتن وبین أدوار وأوتیلي. وحین تدرك
شارلوت والكابتن خطورة ھذه الارتباطات، یتنازلان عن حبھّما، لیغادر الكابتن بعدھا المنطقة على
الفور. وتصرّ شارلوت، الحامل الآن من إدوارد، على طلبھا تضحیة مشابھة من زوجھا المتردد،
لكنّ ذلك یسفر عن رحیل زوجھا من البیت بدلاً من رحیل أوتیلي التي تبقى بالاتفاق تحت رعایة
شارلوت. وبعد أن تلد صبی�ا، یعود إدوارد إلى المنزل بعد أدائھ الممیز في الخدمة العسكریة. وبسبب
شرارة حبھما التي لم تنطفئ، وطلاقٍ وشیكٍ لا مفرّ منھ، بدت كلّ الأمور تسیر في مصلحة ارتباط
إدوارد وأوتیلي إلى أن وقعت حادثة القارب التي یغرق فیھا الصّبي ویموت وھو في عھدة أوتیلي،
حیث عدتّ ھذه الأخیرة الحادثة دلیلاً سماوی�ا على علاقتھا الآثمة بإدوارد. لذلك ترفض حبھّا لھ



وتنسحب إلى عزلة صامتة تنتھي بموتھا. ویصبح مكان دفنھا مزارًا للقرویین المحلیین، الذین ذھُلوا
بالقدرات العجائبیة الشافیة عند لمس جسد أوتیلي وثوبھا الذي دفُِنتَ بھ. ویموت إدوارد بعدھا بوقتٍ
قصیر ویدُفن إلى جانب أوتیلي بطلبٍ من شارلوت. وتنتھي القصة بالعاشقین راقدین جنباً إلى جنب

في انتظار یوم القیامة: «آه! ما أسعد اللحظة التي سیبُعثان فیھا معاً»167.

بنُیت مقالة بنیامین النقدیة، المكتوبة في ثلاثة أجزاء ینطوي كلٌّ منھا على ثلاثة أقسام، كي
تكون مثالاً أنموذجی�ا على الفكر الجدلي168. یستعرض بنیامین في «الجزء الأوّل: الأسطوري
بوصفھ أطروحة» مفاھیمھ النقدیة، ویرفض التأویل البدیھي للروایة على أنھا خطابٌ نقديٌّ -
وفاضحٌ في عصرھا - حول السلوك الأخلاقي ومؤسسة الزواج. ویصرّ قائلاً «لا یمكن أن یكون

الزواج، بأي حالٍ من الأحوال، مركز الروایة»169، وینبغي ألاّ تفُھمَ من منظورٍ تبسیطيّ أو سیريٍّ
أو شبھ نفسيّ كما لو أنھا مجرّد تصویرٍ دراميّ لمشكلات غوتھ الزوجیة وتعقیداتھ الغرامیة آنذاك،

وجعلھا موضوع الروایة.

یتناول «الجزء الثاني: الافتداء بوصفھ أطروحة نقیض» تلقيّ روایة غوتھ، ویركز على ما
یرى بنیامین أنھ تأویل للقصة مغلوط فیھ من غوندولف؛ فبعیداً عن كونھا احتفالاً بعنف القوى
الأسطوریة وانتصار القدر التراجیدي، كما أرادت لھا حلقة جورج أن تكون، یؤكد بنیامین أن القصة
تمجّد الفعل الإنساني الحاسم والشجاع، وتحضّ علیھ في وجھ الخطر بوصفھ تغلبّاً على القوى
الأسطوریة. وتتناول محاجّتھ ما یبدو في البدایة جزءًا غیر مھمٍّ في القصة: حكایة (أو روایة
قصیرة) داخل الروایة الطویلة ترویھا إحدى الشخصیات الثانویة، وھي حكایة «الجاران الشاباّن
المشاكسان»170، حیث یشكّل الحبّ المغامر والناجح لشخصیتي ھذه الحكایة نقیض العطالة

والاستسلام للقدر اللذین میزّا شخصیات الروایة الأساسیة.

یستجلي «الجزء الثالث: الأمل بوصفھ تولیفاً»171 دلالة موت أوتیلي؛ إذ یشیر بنیامین إلى
أن وفاة أوتیلي تمثلّ موت الجمال، وزوال المظھر الجمیل، وھو الشرط المسبق لإدراك الحقیقة
ونیل رضا الله. لیست الأنساب المختارة قصة عن الصراع بین الحب وتقالید الزواج إلا على
السطح، وھذا ما یشكّل، بلغة بنیامین، مجرد حجاب یمكن من خلالھ أن یمیزّ المرء، في الوقت
المناسب، دلالة القصة الحقیقیة. إنھا خطاب حول العلاقات بین الجمال والحقیقة، وبین الموت
والأمل في الخلاص، وتمثیلٌ لھا. ولذلك، یرى بنیامین أن لھذه الروایة خاصیةّ انعكاسیة ممیزة: إنھا

عملٌ فنيٌّّ یتأمل في حقل الجمالیات، الذي ھو فكرة لیس العمل سوى شذرة مونادولوجیة منھا.



تعُدّ دراسة بنیامین مثالاً لمفھوم النقد الذي شرحھ بالتفصیل في أطروحتھ للدكتوراه؛ إذ یجب
على النقد أن یتخطّى تأویلات العمل الفني التقلیدیة التي تتعامل مع موضوعھ (محتواه الماديّ)
فحسب، من أجل الكشف عن معناه المخبوء (مضمونھ الحقیقي). وبالنسبة إلى بنیامین، یمكن تحلیل

الفرق بین «المضمون الماديّ» و«المضمون الحقیقي» على مستویین مختلفین: التعلیق والنقّد:

ینشدُ النقّدُ المضمون الحقیقي للعمل الفني، بینما ینشدُ التعلیقُ مضمونھَ الماديّ. ویحدد العلاقة
بین الاثنین قانون الأدب الأساسي الذي على أساسھ تزداد العلاقة التباسًا وحمیمیةًّ بین المضمون

الحقیقي للعمل الفنيّ ومضمونھ الماديّ كلما ازدادت أھمیة ھذا العمل الفني172ّ.

یجب ألا یحجب المضمون الماديّ الذي یدركھ المعلقّ المضمون الحقیقي الذي لا یكشف عن
نفسھ إلا للناقد الدؤوب المتبصّر؛ إذ یدرك الناقد الحقیقي لروایة غوتھ، على سبیل المثال، أن
«موضوع الأنساب المختارة لیس الزوّاج»173. وقد لا یكون مثل ھذا التبصر في العمل الفني
الفردي متاحًا أمام نقاّده المعاصرین174، وربما یتملصّ من المؤلف الفعلي نفسھ175. ولا تكتسب
أفكار المؤلف والنقاد المعاصرین أھمیتھا إلا بوصفھا محطات تأمل في تكشّف المضمون الحقیقي
للعمل الفني. فبمرور الزمن، وعبر ھذه العملیة المتواصلة من التأمل النقدي وحدھا یمكن إقناع
المضمون الحقیقي، إذا جاز التعبیر، بأن یخرج من مخبئھ إلى ضوء الإدراك. ولا یظھر المضمون

الحقیقي إلا في ظروف معینة، ولحظات تاریخیة محددة176. یكتب بنیامین:

تبزغ الوقائع الملموسة أمام عیني الناّظر بشكلٍ أشدّ وضوحًا، كلما مرّ على اندثارھا من
العالم وقتٌ أطول. وبذلك یقتضي إطلاق الأحكام بحسب المظاھر انفصال المضمون الماديّ
والمضمون الحقیقي، اللذین اتحّدا في بدایة تاریخ العمل، واحدھما عن الآخر مع مرور الوقت،

وذلك لأن المضمون الحقیقي یبقى مخبوءًا دائمًا بالقدر الذي یبرز فیھ المضمون المادي177ّ.

یكتسب ھذا المقطع أھمیتھ من ناحیتین. الأولى، أن الفرق بین المضمون الماديّ والمضمون
الحقیقي یرتبط بفكرة طِرْس یمُحى ویكتب علیھ من جدید، أي ذاك التصوّر الصوفيّ للنصّ أو
مجموعة النصوص بوصفھا مخبوءة تحت نصوصٍ أخرى أو كامنة بداخلھا. ویكتب بنیامین عن
الناقد: «یمكن مقارنتھ بعالِمٍ كتابات قدیمة أمامھ رَقٍّ تغطي نصّھ المتلاشي آثار كتابة أخرى أوضح
تحُیل إلى ذلك النص. وكما یبدأ عالِم الكتابات القدیمة بقراءة النصّ الأخیر، تكون بدایة الناّقد مع
التعلیق»178؛ إذ تلتصق بالعمل الفنيّ نفسھ طبقاتٌ من النقد والتأویل السابقین، لتكشف عن جزء منھ



وتخُفي جزءًا آخر. وینبغي على الناقد المعاصر أن یعمل باتجاه عكسيٍّ ویبدأ من أحدث ھذه الطبقات
النصّیة. فالنقد ھو لحظة معاصرة من التأمل لا في العمل الفني وحده، بل في سلسلة التأمّلات النقّدیة

التي تعرّض لھا سابقاً، أي حیاتھ اللاحقة بمجملھا.

ثانیاً، على الرغم من ظھور المضمون الماديّ والمضمون الحقیقي مرتبطین على نحوٍ لا
رجعة فیھ في البدایة، تتمزّق ھذه الرابطة وتندثر بمرور الوقت وعبر النقّد؛ إذ تفتت عملیة التفكیك
التاریخیة الطبقات السطحیة لتكشف عن الحقیقة تحتھا. فالنقّد ھو «إذلال» العمل الفني، كما وصفھ
بنیامین في وقتٍ لاحق، بقصد إتاحة إنقاذ مضمونھ الحقیقي. وبذلك یكون التدمیر النقدي للعمل الفني
ھو لحظة اكتمالھ، ولحظة اندماجھ في فكرة الفن179، في الوقت عینھ، وبصورة تنطوي على

مفارقة. وھذا ما یصوغھ بنیامین على نحو مناسب عندما یشبھھ بتجربة كیمیائیة:

إذا نظرنا إلى العمل الناّمي بوصفھ محرقة من الجثث تشتعل فیھا النار، سیكون المعلقّ واقفاً
أمامھا مثل كیمیائي، والناّقد مثل خیمیائي. فبینما یبقى الخشب والرماد، بالنسبة إلى الأول،
موضوعي تحلیلھ الوحیدین، تحتفظ الشّعلة وحدھا، بالنسبة إلى الثاني، بلغزٍ ما: لغز ما ھو حيّ.
وھكذا، یتحرّى الناقد الحقیقة التي تواصل شعلتھا المتقّدة الاحتراق فوق الحطب الثقیل الناتج عمّا

انصرمَ والرّماد الخفیف الناتج عمّا جرى اختباره180.

تبلغ حیاة العمل الفني اللاحقة ذروتھا في لحظة عابرة ومُثیرة من الإشراق والتعالي.

سعى بنیامین، عبر كشفھ المضمون الحقیقي في الأنساب المختارة، إلى إنقاذ غوتھ من تفكیر
غوندولف المختلّ وإلى إظھار قوة النقد الرومانسي المتزّن وإحكامھ. وكان استجوابھ نصّ غوندولف
شدید الدقةّ لا شفقة فیھ181، وحكمھ علیھ واضحًا من البدایة: «ستتمّ في ھذه المقالة إدانة فریدریش
غوندولف وإعدامھ المُلزمین قانوناً»182. كان غوندولف مذنباً لسببین أساسیین: إساءة قراءة النصّ
أولاً، وإساءة فھم مؤلفھ ثانیا183ً؛ إذ إنھ صوّر غوتھ عبقری�ا بطولی�ا خلاّقاً، وأوّل الأنساب المختارة
ل غوندولف الكاتب والنصّ إلى مثالین بصفتھا احتفالاً بجبروت القوى الأسطوریة. وبذلك، حَوَّ

.(vitalist) «أنموذجیین على عقیدة جورج «المؤمنة بالمذھب الحیوي

أولاً، بالنسبة إلى غوندولف، وبما یتفّق مع تعالیم حلقة جورج، یجب النظّر إلى العمل الفني
بوصفھ فیضانات صادرة عن عبقریة شعریة. والشاعر ھو شخصٌ یمتلك مواھب فنیّة خارقة،
وملكاتٍ وتبصّراتٍ نادرة، تجعلھ ممیزًّا عن البشر العادیین. ومن المحتمّ على الفناّن بصفتھ بطلاً أن



یصارع ھذه القوى «الخلاقة» الھائلة التي تصعب السیطرة علیھا طیلة حیاتھ المُعذَّبة، وأن یأتي من
أعماقھ بالأعمال الفنیّة المُلھمة والسّامیة التي تصدر عن عبقریة سماویةّ. أما الشّاعر بالنسبة إلى
بنیامین، فھو لیس «خالقاً» (Schöpfer)، ولا أعمالھ «مخلوقات»184. ویوضّح بنیامین في قطعتھ
الباكرة «عن اللغة» أن الخَلق والكلمة الخالقة مقصوران على الله وحده؛ فثنائیتا الخالق والخَلق،
والشّاعر والعمل الفنيّ، تمثلاّن نظامین مختلفین: السّماوي والبشري. والخلق، الولادة السماویة
للكون والحیاة من العدم، تامٌّ وكاملٌ وثابتٌ إلى الأبد. أما العمل الفنيّ، الذي یصوغھ الشاعر من بابل
اللغة البشریة الساقطة، فھو ناقصٌ وزائلٌ ومعرّضٌ للتأویل (المغلوط) و(إساءة) الفھم. الشّاعر لا
یخَلق، بل یمنح اللغة «شكلاً» و«بنیةً»، وبذلك ینتج المعنى185. ومنح الشكل ھذا ھو عملٌ یمیزّ
الشاعر عن «بطل» الأسطورة أیضًا؛ فبینما یكون الأخیر حازمًا ومصممًا في مواجھتھ الواضحة
مع القدر، یفتقر الشاعر إلى مثل ھذا الوضوح في صراعھ للخروج بعملھ الفني186. ویأتي وصف
بنیامین اللاحق لشارل بودلیر في محلھّ عندما یقول: «تعارك بودلیر مع الجمھور، یتملكّھ غضبٌ

عاجزٌ كالذي لدى امرئٍ یقاتل المطر أو الریح»187.

ینتج عن تصویر الشّاعر بوصفھ عبقریةً بطولیةً خلاقة تداعیاتٌ مُھمة تؤثر في فھم مَھمّة
الناقد المعاصر، فمن المتعذرّ حینھا إیجاد معنى العمل الفني إلا في قصَْد الفناّن. ولا یمكن تفسیره
تالیاً إلا بالنظّر إلى حیاة الشاعر، مصدر الإلھام الأعلى والأساس الوحید للفھم النقّدي. وفي الحقیقة،
ما یسعى إلیھ غوندولف ھو طيّ حیاة الشّاعر وأعمالھ الفنیة الواحدة داخل الأخرى، بحیث «ینُظر
إلى الحیاة نفسھا على أنھا عملٌ فنيّ»188. ومن وجھة نظر بنیامین، فإنّ الخلط بین معنى النص
وقصَد المؤلف ھو تخلٍّ عن النقّد مرة واحدة. ویمثلّ انشغال غوندولف بتفصیلات سیرة حیاة غوتھ
فشلھ في فھم المھمّة المحددة لـ «السیرة موثوقة، بوصفھا الأرشیف الذي یتضمّن وثائق ھذا الوجود
(التي لا یمكن فكّ شفرتھا لوحدھا)»189، وفشلھ أیضًا في فھم العمل الجوھري الذي یقوم بھ الناّقد
الحقیقي: الكشف عن المضمون الحقیقي؛ فمن خلال خلطھ بین الحیاة والعمل، لا یقدمّ غوندولف

رؤیة واضحة لأيٍّ منھما190. وینتھي بنیامین إلى القول:

ھكذا تنتصر العقیدة التي تقوم، بعد أن سحرت العمل وحوّلتھ إلى حیاة، بإعادة ھذه الحیاة
الآن بخطأ لا یقلّ إغراءً، إلى التحجّر في عمل من جدید؛ ھكذا تنتصر العقیدة التي ترمي إلى فھم
«صورة» الشاعر المُتبَاھَى بھا على أنھ ھجین من بطلٍ وخالق، لا یمكن أن نمیزّ فیھ أي شيء آخر

یخصّھ، لكننا مع ذلك نستطیع، بإظھار بعض العمق، تأكید أي شيء عنھ191.



 

القدر والشخصیة: الروایة والروایة القصیرة

كان المفتاح إلى علم الكونیات الأسطوریات «الحیویةّ» ھو رؤیة وثنیة192 إلى الإذلال
البشري أمام قوى القھر والتكرار والقدر العمیاء والجباّرة. وشكّلت الطبیعة مملكةً من النُّذرُ
وعلامات الشؤم التي تحذرّ من وقوع حوادث كارثیة في المستقبل. وكما یلاحظ بنیامین، تتخلل
الأنساب المختارة مصادفات غریبة وإشارات منحوسة تتنبأ بالمصیبة التي ستصیب الشخصیات
الجاھلة بما یحدث؛ إذ تغمر الروایةَ ما دعاھا «رمزیة الموت» (Todessymbolik) المتجذرة في
شخصیة الطبیعة «الشیطانیة»193. وبما أن سمات الطبیعة كلھا وجمیع الأحداث والظروف یمكن أن
تكون علامات محتملة لحظٍّ صالحٍ أو طالح، یضیع المرء بصورة میؤوس منھا في البحر المستغلق
واللامتناھي من الإشارات الغامضة. ویشیر «الشیطاني» إلى عالم الخرافة والخوف المبھم والملغز
ھذا. فالشیطانیة ھي حالة الطبیعة المشوّشة والشاذةّ، عالمٌ یتملصّ من التحدید الواضح ویتحدىّ العقل
والفھم البشریین. ویرى بنیامین أن ھناك إشارة مُزعجة إلى الشیطاني رافقت غوتھ مذ كان طفلاً.

ویقتبس بنیامین من تأملات غوتھ السّیریة الذاتیة على النحو التالي:

اعتقد [غوتھ الشاب] أنھ لمس شیئاً في الطبیعة (حی�ا أكان أم ھامداً، متحركًا أم جامداً) لا
یظھر إلا في التناقضات وبذلك لا یمكن التعبیر عنھ من خلال أي مفھوم، بل وأي كلمة. لم یكن
إلھیٍّا، لأنھ بدا غیر عقلاني، ولا بشری�ا، لأنھ عدیم الذكاء، كما لم یكن إبلیسی�ا لأنھ ینزع إلى الخیر،
ولا ملائكی�ا لأنھ كثیرًا ما یظُھر الضغینة [...]. ھذا الجوھر، الذي بدا أنھ یتسرّب إلى جمیع ما

ذكرت [...] أدعوه بـ «الشیطاني»194.

إنّ العنصر الرئیس في ھذا الغموض المشؤوم ورمزیة الموت في الأنساب المختارة ھو
الماء؛ فالماء، المُطھّر والمُنقَيّ والعنصر الأساسي في الحیاة، ھو لغزٌ لا یسُبر غوره، یغُرق الغافلین
حتى الموت. وتحت «السطح المرآتي» المبھم لمیاه البحیرة الراكدة التي حملت أوتیلي في رحلتھا،

تكمن أعماق الصمت التي سیغرق فیھا الطفل. ویعلقّ بنیامین:

لا یھُددّ الماءُ ھنا، بوصفھ العنصر الھیولي من بین عناصر الحیاة، بالأمواج العاتیة القادرة
على إغراق رجل، بل یھُددّ بالھدوء المریب الذي یجعل الرجل یذھب برِجْلیھ إلى ھلاكھ. ھكذا



یمضي العشّاق إلى ھلاكھم إلى الحدّ الذي یتحكّم بھ القدر. وحیث یرفسون نعمة الأرض الثابتة تحت
أقدامھم، ینقادون إلى المجھول وما لا یدُرك غوره195.

یشیر ھذا المقطع إلى رفض بنیامین تأویل غوندولف من جھة وإلى حجاجھ الخاص بـ
الأنساب المختارة من جھة أخرى.

بالنسبة إلى بنیامین، تحددّ صورةُ غیابِ الأرضیة الصلبة، صورةُ الھاویة، الفكرَ
المیثولوجي؛ فالأسطوري لا تعوزه الأرضیة فحسب، بل الھبوط علیھا أیضًا. ویقدمّ بنیامین الصورة
التالیة المذھلة لنصّ غوندولف (ولما ھو أسطوري) بوصفھ «أجمة تتأرجح فیھا الكلمات، مثل قرودٍ
ثرثارة، من غصنٍ إلى غصن، ومن جملة منمقة إلى أخرى، كي لا تلمس الأرض التي تكشف حقیقة
عجزھا عن الوقوف علیھا: إنھا أرض اللوغوس، حیث علیھا أن تقف وتعُبرّ عن نفسھا»196. علاوة
على ذلك، لیست الروایة تسبیحة للقوى الرھیبة المنفلتة التي تتمتعّ بھا الطبیعة والأسطورة؛ فالمیاه
الراكدة، لا الأمواج الھائجة، ھي الأكثر فتكًا ھنا. ولا تحتفل روایة غوتھ بالقوى الطبیعیة الجباّرة،
بل تستجلي الصراع بین إرادة الإنسان تقریر مصیره والقسر الأسطوري، وبین الفعل الحازم في
وجھ الخطر والاستسلام الخنوع أمام قوى القدر197. ولا تظھر ھذه القوى سلطانھا إلا عندما لا تھتمّ
لھا ولا تقارعھا الكائنات البشریة التي تركن إلى الإذعان والاستسلام أو تتجمّد في حیرة مخیفة؛
فالتخلفّ عن الفعل یقود إلى كارثة. لذلك، یحضّ غوتھ البشر على النضال ضدّ ما ھو شیطانيّ،

بعیداً عن الاحتفال بالقوى الطبیعیة العمیاء.

تتكئ محاجّة بنیامین ھنا على المصائر المتباینة التي تتمتعّ بھا شخصیات الأنساب المختارة
وشخصیات حكایة «الجاران الشاباّن المشاكسان»، وھي قصة یرویھا مرافق نبیل إنكلیزي زائر
لیرفھّ عن شارلوت وأوتیلي في إحدى الأمسیات198. تتحدث القصة عن صبيّ وفتاة لا یظُھر
واحدھما للآخر إلا العداوة، على الرغم من محاولة أھل الاثنین التقریب بینھما. وعندما یكبران،
یذھب الشابّ لتأدیة خدمتھ العسكریة، فیما تعقد الشابةّ العزم على الزواج من رجلٍ تقدمّ لخطبتھا.
یعود الشابّ ویستضیف حفلة على شرف الخطیبین على متن زورق. وإذ تدرك الشابة أنھا كانت
تحبھّ ھو طوال الوقت، فترمي بنفسھا في النھر یائسة، لكن عشیقھا یقفز خلفھا مباشرةً ویتمكّن من
إنقاذھا، لیتجھ بعدھا طلباً للمساعدة إلى بیت اثنین متزوجین حدیثاً، حیث یتمكّن من إعادة الشابةّ إلى
وعیھا، ثم یستبدل الاثنان ملابسھما المبتلةّ بالملابس الوحیدة الموجودة في البیت، وھي ملابس



زفاف الزّوجین اللذین وقفا مشدوھین. وعندما یتمكن الأھالي وباقي ضیوف الحفلة من العثور
علیھما أخیرًا، یركعان ویطلبان مغفرة ومباركة ھذا الحشد.

تتضمّن الأنساب المختارة، التي تشكّل ھي نفسھا ھجیناً من روایة طویلة وأخرى
قصیرة199، تلك الروایة القصیرة التي یرى بنیامین أنھا مفتاح فھمھا؛ فھي تمثلّ نقیضًا للروایة التي
تشكّل جزءًا منھا أو نفیاً لھا. وھي تنطوي على عددٍ من العناصر: الأسطورة والحریة، الانجذاب

والحبّ، المظھر والمصالحة، الصمت واللغة، القدر والشخصیة.

تشیر الأحداث المذھلة التي ترُوى في الروایة القصیرة إلى صراع الإنسان مع القوى
الأسطوریة التي تتحكّم بالروایة الطویلة نفسھا وانتصاره علیھا200. یكُافأ الحبّ والفعل الإنساني
الحازم في الروایة القصیرة بتسویة سارّة، بینما لا یقود تردد شخصیات الروایة الطویلة واستسلامھا
إلا إلى الفوضى والموت. تشكّل «الأنساب المختارة» للشخصیات الأربعة في الروایة، تلك الأنساب
التي تبدو أنھا مُنتقاة بحریة لكنھا مقررة سلفاً في النھایة، استسلامًا لقوى الانجذاب المتعذرّ تفسیرھا؛
فھذه الشخصیات لا تغُرم وتحُبّ أو ترجع عن ھذا الحبّ بقدر ما تستسلم للعاطفة التي ھي مجرّد
مظھرٍ للحب201. كما إن توّرطاتھا الغرامیة المُقدرّة والممیتة أقوى من أن تقاوَم، لكنھا في الوقت
ذاتھ، أضعف من أن تسمح لھا بخرق الأعراف والآداب الاجتماعیة والتعديّ علیھا202. فنرى ھذه
الشخصیات تسعى إلى توفیق أھوائھا المثیرة للمشكلات وتكییفھا مع الأعراف الاجتماعیة

السائدة203.

لا یظھر الحبّ الحقیقي (wahre Liebe)، الحبّ الذي یتحدىّ التقالید، إلا في الروایة
القصیرة وحدھا. وھذا الحبّ الحقیقي لـ «الجاران الشاباّن المشاكسان»204 الذي یكُشف عنھ بفرح
مدھش في نھایة القصة، ھو ما یدفعھما للقیام بأعمالٍ جریئة ویوجّھُھما، وھو ما یجعل طلبھما
المغفرة في النھایة طلباً لا یمكن رفضھ. وبینما لا یفوز الحبّ الوھمي الجبان الذي یقبل حلول الوسط
إلا بالمصالحة والرضى الوھمیین، یجازف الحبّ الحقیقي بكلّ شيء ویفوز على الجمیع205؛ فالـ
«جاران الشاباّن المشاكسان» یواجھان الموت من دون تردد، واضعین بفعلتھما ھذه كل ثقتھما في
(leap of faith) رحمة الله، حیث یمثلّ تصمیم القناة على القفز في میاه النھر الھائجة قفزة إیمان

حرفیاً. یكتب بنیامین:



لا یمكن أحداً أن ینال رضًى حقیقیاً من الله ما لم یدمّر كلّ شيء - أو بقدر ما یملك - حینھا
فحسب، وبعد توفیقٍ من الله، یعود ما دمّره من جدید. ولذلك، فإن قفزة تتحدى الموت تمثل تلك

اللحظة التي یبذلان فیھا - كلّ منھما وحیداً تمامًا أمام الله - طاقتھما كلھّا من أجل كسب رضاه206.

یحقق الحبّ الحقیقي مصالحةً حقیقیة: مصالحة مع الله لا مع الأعراف الاجتماعیة207.
وبذلك تكون الروایة القصیرة في النھایة، ومن وجھة نظر بنیامین، مجازًا لانتصار الفعل الإنساني

الشجاع والحبّ البعید عن الأنانیة ومجازًا لقواھما المُنْقِذةَ.

لا تحُرم شخصیات الروایة الطویلة من ھذا الحبّ فحسب، بل تفتقد اللغةَ أیضًا. فلا یعود ثمة
حاجة إلى اللغة بعدما ردتّ أحداثُ الروایة شخصیاتھا إلى الصمت. ولأوتیلي أھمیةٌ خاصة ھنا؛
فھي تفتقر، مثل میاه البحیرة الساكنة، إلى التعبیر، وتعكس، مثل المرآة، النظرة التي تقع علیھا بكل
برودة. ویبقى موتھا أمرًا غامضًا، لا بالنسبة إلى الشخصیات الأخرى، بل بالنسبة إلیھا أیضًا208.
ونھایتھا الصامتة لیست نتیجة أي قرارٍ أخلاقيٍّ معین209ّ، بل نتیجة دافعٍ بالانسحاب إلى الھدوء
واللاشيء، «التوق إلى الراحة»210. إنھا نھایة مُحزنة ولیست تراجیدیةّ. ولھذا یرى بنیامین أن قول
غوندولف إن «العنصر المثیر للشفقة في العمل (pathos) لا یقلّ رفعةً وفظاعة من الناحیة
التراجیدیة عمّا تقوم علیھ تراجیدیا أودیب لسوفوكلیس» ھو «في قمة الأحكام الخاطئة»211؛ فالبطل
التراجیدي یتحدىّ القدر والآلھة، وھو فعلٌ من أفعال العجرفة یعید تشكیل نظام الجماعة الأخلاقي.
أما أوتیلي، فانسحبت من العالم فحسب. ویجب عدم الخلط بین صمتھا وعدم قدرة البطل التراجیدي
على الكلام في اللحظة التي یصُعق فیھا عندما «یدرك أنھ أفضل من إلھھ»212؛ ذلك أنّ أوتیلي
لیست شخصیة تراجیدیة، لأنھا، في استسلامھا للقدر، تفتقر إلى «شخصیة». ویتسم حكم بنیامین
على ذبول أوتیلي السلبي «كالنبّتة»213 بالوضوح والصراحة: «لا یمكن تخیلّ نھایة بعیدة عن

التراجیدیا أكثر من ھذه النھایة الحزینة»214.

یرى بنیامین أن أخطاء غوندولف متعددة وبالغة؛ إذ لا یمكن بأي شكلٍ من الأشكال أن تكون
حكایة غوتھ مدیحًا للقوى الأسطوریة الحیویة، ولا أن تكون شخصیات الروایة شخصیات بطولیة.
كما یجب ألا یخُلطَ بین موت أوتیلي المحزن والنھایة التراجیدیة التي تنتظر البطل الأسطوري،
ولذلك، یجب ألا ننظر إلى الأنساب المختارة على أنھا تراجیدیا مطلقاً، وألا نعكس أفكار الأسطورة
والبطولة على حیاة الشاعر، أي أن نسبغ علیھ دورًا زائفاً ھو دور الخالق. ویعادل سوء الفھم عدم



إنصاف من مھارة الفناّن وقیمتھ الحقیقیة بوصفھ مانحًا للشّكل. ھكذا، لیس عمل غوندولف أقلّ من
«تزییفٍ فعليٍّ للمعرفة»215.

 

المصالحة والأمل وموت الجمال

یكشف إظھار اللحظات المتناقضة في الروایة الطویلة والروایة القصیرة عن المضمون
الحقیقي في حكایة غوتھ: الأنساب المختارة ھي تمثیل للعواقب المؤسفة التي تترتب على قابلیة
الإنسان لارتكاب الخطأ واستسلامھ أمام القوى الأسطوریة، وتذكیرٌ فعاّلٌ بأن على المرء أن یواجھ
القدر «بخبثٍ ومعنویاتٍ عالیة»216. علاوة على ذلك، ومن خلال الروایة القصیرة التي تمثل أداة
بنیویة في الروایة، تستكشف الأنساب المختارة التفاعل بین الحبّ والأمل في المصالحة. ولا تتضّح
أھمیة الروایة إلا في القسم الثالث والأخیر من دراسة بنیامین، أي الجزء المتضمّن التولیف: إنھا

خطبة عن موت الجمال وظھور الحقیقة، وبحثٌ في العلاقة بین الفنّ والفلسفة.

تصبح محاجّة بنیامین صعبة ومعقدة ھنا؛ فعلى الرغم من ارتباط الجمال بالمظھر ارتباطًا
حمیمی�ا، لا تجوز المساواة بینھما. فالجمال لیس مجرّد مظھر، أي سطحي ومضلل وقناع أو
«حجاب» (Hülle) یخفي شیئاً آخر، بل ھو بالتحدید ھذا «الشيء الآخر»: الحقیقة، التي لا تستتر
خلف الحجاب، بل نتبینّھا داخلھ217. فالعمل الفني، الجمیل، ھو حقیقة (مضمون حقیقي) موجودة
داخل حجابھا (المضمون الماديّ). ومھمة الناقد الحقیقي لیست رفع ھذا الحجاب أو تمزیقھ، لأن
الحقیقة تتملصّ دائمًا من الأیادي الممتدةّ للإمساك بھا والتي تسعى جاھدةً إلى تعریتھا. بل علیھ تقدیر
كلٍّ من الحجاب وجمال الحقیقة داخلھ218. ویطمح النقد إلى أوضح فھمٍ ممكنٍ للحقیقيّ (الحقیقة

الفلسفیة) داخل الجمیل (العمل الفني)، والداّئم داخل العابر، الخالد داخل الزّائل.

تعود حوافز بنیامین اللاھوتیة لتبرز مرة أخرى في ھذا السیاق. فكما ینبغي عدم الخلط بین
عمل الشاعر وفعل الخلق، كذلك ینبغي عدم القول إن عمل الناّقد یأتي بـ الوحي؛ فالخلق والوحي
ا حتىّ بالنسبة إلى أكثر النقاّد دقةً كلاھما فعلان سماویاّن، مقصوران على الله. وتبقى الحقیقة سر�
وتمحیصًا219. والجمال جزءٌ من نظام الخلیقة الإلھي لا یمكن فیھ للناقد التقاط الحقیقة التي تنتظر
الوحي الإلھي، إلا بوصفھا تلك الإلماعة الغامضة بھذا القدر أو ذاك220. فلا یمكن الحقیقة التي
یتبینّھا الناّقد إلا أن تكون حقیقة جزئیة وشرطیة وقابلة للطعن. ولا یوجد الوحي، وھو النزع الأخیر



والحقیقي للحجاب، إلا عبر تلك المصالحة النھّائیة مع الله، التي یبشّر بھا الحبّ الصّادق221 وتكمن
في الموت؛ فكل ما ھو زائل سیرُفع النقّاب عن حقیقتھ یومًا ما222. وستظھر الحقیقة في نھایة

المطاف یوم القیامة، لحظة الافتداء والخلاص.

شخصیة أوتیلي أساسیة جد�ا ھنا. إنھا تجسید فعليّ للجمال، وبالتالي مجازٌ للعمل الفنيّ
الجمیل. وتمامًا كما تموت أوتیلي، یمكن العمل الفنيّ أن «یندثر من العالم»223. وبفناء العمل الفني،
یصبح بالإمكان التمییز بین مضمونھ الحقیقي ومضمونھ الماديّ بسھولة؛ إذ تتكشف الحقیقة بذبول
العمل الفني. وتمثلّ وفاة أوتیلي الصّامتة و«غیر المقصودة» ھنا، مجازًا لإذلال العمل الفني الجمیل
في سبیل مضمونھ الحقیقي. وتمامًا كما یبدأ العمل الفني الفردي الإشارة خارج حدود نفسھ إلى فكرة
الفنّ التي یمثلّ مثالاً أنموذجی�ا عنھا ویذوب فیھا آخر الأمر، یدلّ موت أوتیلي مسبقاً على لحظة
المصالحة مع المطلق، مع الله، التي حُرمت منھا طیلة حیاتھا. ویشیر موتھا إلى الأمل في الخلاص.
یكتب بنیامین: «یتوازى الیقین بالنعّمة التي یفوز بھا العاشقان، في الروایة القصیرة، مع الأمل الذي
نغذیّھ في الخلاص لجمیع الأموات»224. فذلك الأمل في الخلاص ھو لمن لم یعد بإمكانھم الأمل، أي
الموتى225. ومن ثمّ تنتھي مقالة بنیامین مع «لغز» الأمل ھذا226، أو مفارقة الأمل ھذه: «وُجد

الأمل من أجل أولئك الذین لا أمل لھم»227.

تعدّ روایة غوتھ الأنساب المختارة، التي تحكي عن الحبّ المحرّم والمشؤوم، تحقیقاً فلسفی�ا
في طابع الفنّ بحدّ ذاتھ وفي العلاقة بین الجمال والحقیقة والخلاص. والحال، إنّ المضمون الحقیقي
الفلسفي اللاھوتي ھذا ھو تحدیداً ما یمیزّھا بوصفھا عملاً فنیّ�ا أصیلاً. وتمثلّ الروایة بالنسبة إلى
بنیامین تمثیلاً مجازی�ا لإذلال الجمال - أي إذلال العمل الفنيّ ذاتھ - من أجل الحقیقة وأمل المصالحة
مع الله. وھكذا، كما یشیر روبیرتس228 بصورة ثاقبة، تتضمّن الروایة في طیاّتھا، مثل مضمونھا
الحقیقي الذي ینتظر الكشف عنھ، مثل سرّھا، المفتاح الفعليّ لفضح ھذا السرّ، الذي ھو في الوقت
ا»229، ھو ما یمثلّ الإنجاز الأساسي نفسھ سرّ العمل الفنيّ بحدّ ذاتھ. وإدراك ھذا «السرّ بوصفھ سر�

لكشف بنیامین النقّدي، نقده الأمثل لعمل غوتھ الأمثل.

 

خلاصة



حاولت أن أبینّ في ھذا الفصل كیف قاد اھتمامُ بنیامین بـ «إعادة خلق النقّد بوصفھ جنسًا»
إلى انشغالھ بكتابات الرومانسیین الأوائل، أوّل النقاّد المحدثین، حیث یطوّر بنیامین، بالاستناد إلى
أعمالھم، فكرة نقدٍ محایث معقدّة. وإذ یعُدَُّ ھذا النقد تدخّلاً في حیاة العمل الفنيّ اللاحقة وإعادة تشكیلٍ
لھا، فإنھ ینطوي على كشف جارٍ عن المضمون الحقیقي في العمل الفنيّ في الوقت الذي یخضع فیھ
للتفكك والخراب التدریجیَّین. فلا تظھر الحقیقة إلا لحظة الامّحاء. وھكذا نجد أن لمثل ھذه الرؤیة

حول الممارسة النقدیة عدداً من النتائج المھمّة بالنسبة إلى بنیامین:

1 - نزَْعُ مركزیةّ المؤلِّف. لا ینطوي النقّد على استعادة متعاطفة لبعض مقاصد الفنان
الأصلیةّ.

2 - العمل الفنيّ بوصفھ موناداً. العمل الفنيّ لیس إلا شذرة تؤلفّ في شكلٍ مختصر كلیّةً
أكبر وتعبرّ عنھا (أكانت ھي فكرة الفنّ أم النسّیج الاجتماعي الثقافي الذي تظھر فیھ) وتتملصّ من

التحلیل في حال نظرنا إلیھا على غیر ذلك.

3 - ضرورة البناء. یتطلبّ الكشف عن العمل الفنيّ بوصفھ شذرة مونادولوجیة أشكالاً من
البناء والتمثیل النصّیین تأبى التدخّل النظّري.

4 - التموضع التاریخي للعمل الفنيّ والناقد. لا یمكننا قراءة بعض الأعمال، إن كانت تقبل
القراءة أصلاً، إلا بطرقٍ معینة في مراحل ولحظات تاریخیة محددة من البناء.

5 - راھنیةّ المعنى. تتوقفّ دلالة العمل الفنيّ على تركیبٍ بعینھ تتداخل فیھ مع الظروف
والمصالح الحالیة.

6 - قابلیة التأویل للطعن. لا تكون دلالة العمل الفنيّ الثقافیة والسیاسیة محددة مسبقاً، بل
عرضة لـ (إساءة) الفھم وفق الصراع السیاسي وغیره من الصراعات الراھنة.

7 - غیاب الحكم. تعبرّ الآراء الصّادرة حول الكفاءة الجمالیة المفترضة لعملٍ فنيّ (كما ھي
الحال في الاستقبال النقّدي لـ مسرح الرثاء) عن تحیزّات النقاد أكثر مما تعبرّ عن العمل الفنيّ نفسھ،

ولذلك لا مكان لھا في النقّد الحقیقي.

8 - نزع السحر عن الفنّ. تتمثلّ مھمة الناّقد الرّصین في طرد الألغاز والأوھام المحیطة
بالعمل الفنيّ والفناّن، لا في ترسیخھا أو زیادتھا.



كان لھذه النتائج تأثیرھا العمیق والداّئم لا في نقد بنیامین الأدبي اللاحق فحسب، بل في نقده
الثقافي الأوسع وكتاباتھ التأریخیة كذلك؛ فالنقد المحایث یوفرّ منھج تحلیل نقديّ لا یقتصر على
أعمال غوتھ ومسرح الرثاء والسریالیة وبروست وبودلیر، بل یشمل عدداً كبیرًا من الظواھر الثقافیة
أیضًا: سلع الماضي القریب وموضاتھ، العمارة المتروبولة المتداعیة لـ «ما قبل تاریخ الحداثة». ھذا
كلُّھ یخضع للإذلال في كتابات بنیامین الأخیرة وتوضع حیاتھ اللاحقة على طاولة التمحیص النقّدي.
إضافة إلى ذلك، یبدأ بنیامین، في تملكّھ النقد المحایث، تبینّ شخصیة المثقفّ الحدیث ودوره بوصفھ
ناقداً وكاتباً والإفصاح عن تلك الشخصیة وذاك الدوّر، وبذلك یكون قد حددّ مكانھ وتوجھھ ھو نفسھ
ضمن المحیط الاجتماعي الثقافي الذي كان جزءًا منھ: الكاتب بوصفھ منتجًا رصیناً، جامعاً

للشذرات ومؤلفاً لھا، متحزّباً في صراعات الحاضر السیاسیة، مخلصَّ الموتى المنسیین.

 



 

 

 

  2
المجاز والسوداویة

 

مقدمة

في 14 تشرین الثاني/أكتوبر 1922، بعد أسبوعین من انھیار مشروع مجلة الملاك الجدید،
كتب بنیامین إلى رانغ، معرباً عن دلالة ھذا الفشل بالنسبة إلیھ وعمّا عزم علیھ:

لا یمكن ھذه المجلة غیر المكتوبة أن تكون أھمّ بالنسبة إليّ وأغلى منھا لو وُجِدتَ فعلاً. لكن
الیوم - ولو جاءني فایسباخ مع طابعة جاھزة للاستخدام - لن أكرر فعلتي مجدداً. ولىّ ذلك الزمن
الذي كنت لأضحّي فیھ من أجلھا؛ فالأمر الآن سیتطلبّ مني أن أضحّي بأطروحتي لنیل الأستذة بكل

بساطة. لعليّ أتمكّن من رؤیة الملاك یطیر باتجاه الأرض في المستقبل230.

كانت آمال بنیامین في استكمال شھادة تأھیلھ للأستذة قد تحطّمت مرّةً، عندما عرض علیھ
أستاذه في جامعة بیرن، ریتشارد ھربرتس، بعد الانتھاء من أطروحتھ للدكتوراه، فرصة تسجیلھا
في تخصص الفلسفة ھناك231. لكن مواصلة الدراسة في سویسرا بدت ضرباً من المحال نتیجة
التضخم المالي الألماني بعد الحرب232. بید أنّ طموحات بنیامین عادت للانتعاش، في أعقاب إخفاق
صدور الملاك الجدید، لیتخّذ أخیرًا، بعد بحث إمكانیة الدراسة في ھایدلبرغ233، قرارًا بالتوجّھ إلى
جامعة فرانكفورت في عام 1923، متخّذاً من مسرح الحِداد الألماني الباروكي في القرن السابع

عشر، ذلك المسرح المُھمل منذ وقتٍ طویل، مسرح الرثاء (Trauerspiel)، موضوع دراستھ.

لا بدّ أنّ ھذه المنتجات الدرامیة المغمورة وغیر الرائجة تبدو للوھلة الأولى موضوعًا لا یعَِدُ
بالخیر بالنسبة إلى شخص یطمح إلى نقش اسمھ بوصفھ ناقداً أدبی�ا بارزًا. بید أنَّ غموضھا ھذا وعدم



تمتعّھا بأيّ تقدیرٍ نقديّ ھما ما جذبا بنیامین إلیھا في المقام الأول؛ إذ تتطلبّ إعادة صوغ، ومن ثمّ
إعادة تأھیل، شكلٍ مسرحيٍّ وأدبيّ (أو فكرة مسرحیة وأدبیة) مھملٍ ومزدرٍ مثل مسرح الرثاء،
إعادة النظر في المقولات الجمالیة الرّاسخة والأحكام الأدبیة التقلیدیة ودحضھا جذری�ا. وباعتبار أنّ
دراستھ تعُدّ تدخّلاً في حیاة مسرح الرثاء اللاحقة، فھي تھدف إلى تفنید المفاھیم والتقدیرات الخاطئة
التي صدرت عن نقاّد ھذا المسرح السّابقین234. فمن خلال الكشف عن نزعات مسرح الرثاء
المتأصلة وتوترّاتھ اللغویة، سیفضح بنیامین تشوّشات أولئك الذین رفضوا ھذا المسرح بوصفھ
محاكاة فاشلة للتراجیدیا الإغریقیة وضروب سوء فھمھم، وینمّي تقدیرًا محایثاً لما ینطوي علیھ ھذا
المسرح من تمیزٍّ وأھمیة. ھكذا كتب بنیامین أصل المسرح التراجیدي الألماني بقصد أن یكون نقداً
محایثاً أنموذجی�ا، یتوسّع في المبادئ النقدیة التي طوّرھا سابقاً في أطروحتھ للدكتوراه ویھذبّھا.
وعلى الرغم من ضبابیتھا، كان ینُظر إلى دراسة بنیامین المتبحّرة وما تبُدیھ من إلغازٍ عسیر على

أنھا تحدٍّ (لممارستھ النقدیة الخاصّة) واستفزازٌ (للمؤسسة الأدبیة).

علاوة على ذلك، وكما سنرى، تأتي دراسة بنیامین حول مسرح الرثاء بالموضوعات
والأفكار الصّوفیة التي لطالما افتتن بھا، وتتیح فرصة إضافیة للتأمل فیھا: الطّبیعة بوصفھا مصدرًا
للأسى، والتاریخ بوصفھ كارثة مشیحانیة، واللغة البشریة بوصفھا «ھراءً» تلا السّقوط235. وھي
تنطوي على إقحاماتٍ معقدة من الفھم اللوثري للعالم البائس الذي كان لھ تأثیرٌ عمیق في كتاّب
الدراما الباروكیة، ومن الرؤیا الصوفیة الیھودیة حول الخلیقة الساقطة والتي تلوّنت بھا كتابات
بنیامین. وبنظر ھذا الأخیر، فإن مسرح الحِداد خرابٌ یحكي عن الخراب؛ فھو یقدمّ الحیاة الإنسانیة
بوصفھا بحثاً عقیمًا عن المعنى في عالم مھجور، وتراكمًا لا یھدأ للشذرات المكسورة، وتفسّخًا لا
مفرّ منھ لجسد المخلوق البائس. فالشرط الإنساني السوداوي وبؤس الطبیعة التي أفُْرِطَ في تسمیتھا
ھما الأساسان اللذان یقوم علیھما التفجّع المثیر للشفقة الذي تعبر عنھ لغة ھذا المسرح؛ إذ یظھر
كتاّب مسرح الرثاء الطّابع الاعتباطي للعلامة اللغویة وفرضھا على طبیعة صامتة حزینة، وذلك في
تشدیدھم على المجاز، الوجھ البلاغي الذي تقوم فیھ صورة أو شيءٌ ما مكان شيء آخر أو عددٍ كبیرٍ
من الأشیاء الأخرى. وبذلك یقود تكاثر الصّور والرموز المجازیة الخارج عن السیطرة في مسرح

الرثاء إلى تجویف معنى اللغة.

لھذه الأفكار شأنٌ خاصٌّ بالنسبة إلى بنیامین. الخراب البائس في عالمٍ زلزلتھ مذبحة الحرب
ومزّقتھ إرْباً، التآمر وعدم الاستقرار السیاسیین، الخوف من انھیارٍ وفوضى وشیكین، الشعور



بالانحطاط والتفسّخ الثقافیین اللذین تسمھما المغالاة والكلام المنمّق: كان سیاق مسرح الرثاء
التاریخي ومضمونھ یرتبطان بصلة مؤلمة بجیلٍ لم یمضِ وقتٌ طویل على اختباره أھوال الحرب
العظمى وما سببتھ من أزماتٍ لاحقة. ویلاحظ بنیامین أنّ «العصر الرّاھن یعكس في حالة التمزّق
ھذه سماتٍ محددة من التركیب الروحي للباروك، بل ونزولاً إلى تفصیلات ممارستھ الفنیّة»236
ویرى أنّ «حرص» الباروك «على أسلوب لغويّ قوي یضاھي من خلالھ عنف أحداث العالم»237

یجد صداه الأسلوبي المعاصر لدى التعبیریة:

یبدو الشبھ بین مساعي الباروك ومساعي الحاضر والماضي القریب واضحًا بشدةّ في
استخدام اللغة. فالمبالغة ھي سمتھما الممیزة [...] وكما ھي حال التعبیریة، لا یعدّ الباروك عصر
إنجاز فنيّ أصیل بقدر ما ھو عصر إرادة فنیّة لا تفتر. وھذا ینطبق على جمیع ما یدُعى بمراحل

الانحطاط238.

لا تمرّ خصائص الإفراط والمباھاة والإطناب التي وسمت أوائل الدراما الحدیثة من دون أن
تلقي بأثرھا على حساسیة الحداثة المعاصرة وممارستھا الفنیتّین. وكانت ھذه «الراھنیةّ» التي تتسم

بھا أشكالٌ تبدو مندرسة أمرًا جوھری�ا بالنسبة إلى مشروع بنیامین الخلاصيّ.

یرسم ھذا الفصل خلفیة أطروحة بنیامین التي ستؤھّلھ للأستذة وفشلھا النھائي، قبل تقدیم
قراءة مفصلة لدراسة مسرح الرثاء. یتركّز الاھتمام بدایة على تحلیل القسم الكثیف والمخیف «تمھید
معرفي نقدي» (Epistemo-Critical Prologue) الذي یعرض فیھ بنیامین عدداً من المفاھیم
الأدبیة الصوفیة والفلسفیة والرومانسیة ویعید تشكیلھا: الفكرة والموناد، النقد بوصفھ إذلالاً،
الأطروحة والاستطراد، الفسیفساء والتركیب، الحیاة اللاحقة و«الأصل». ومن ثمّ یقدمّ ھذا الفصل
م وفق شروطھ الخاصّة، ولیس حجّتي بنیامین الرئیستین: الأولى أنّ مسرح الرثاء یجب أن یفُھم ویقُوَّ
بوصفھ تراجیدیا من الدرجة الثانیة؛ ذلك أنّ مسرح الرثاء، مثلھ مثل «التراجیدیا» و«الكومیدیا»،
ھو شكلٌ أو «فكرةٌ» درامیة ممیزة ومُسوّغة، وذات سماتٍ خاصّة بھا: إذ یترسّخ في الأحداث
التاریخیة وفي الزّمنیة، ویبُرز شخصیات لابطولیة ومعاكسة للبطولة مثل الطاغیة أو الشھید
والدسّاس، ویختار الخمول الضّجِر بدلاً من الفعل المغوار، ویمیل إلى الكلام المنمّق والضحك
الھزلي بدلاً من اللاأدریةّ الصامتة. والثانیة أنّ علینا إعادة تقویم المجاز باعتباره الأداة البلاغیة
الحاسمة في مسرح الرثاء، حیث یقف بنیامین ضد التفضیل التقلیدي للرّمز عندما یوضّح كیف یلائم
المجازُ، بعیداً عن كونھ وسیلة شعریة ثانویة، العالمَ الخرب وشرط الإنسان الدنیوي اللذین تخیلّھما



كتاّب دراما الباروك ویعبرّ عنھما. ولم تسعَ أطروحة بنیامین إلى ردّ الاعتبار إلى مسرح الرثاء عبر
نقدٍ محایثٍ أنموذجيّ فحسب، بل إلى الكشف أیضًا عن عددٍ من الأفكار المنھجیة والمفھومیة التي
سیكون لھا أثرٌ متواصلٌ فیھ: الشذرة بوصفھا موناداً وقطعة من الفسیفساء، النقد بوصفھ تھدیمًا

وإعادة بناء، السوداویة والمجاز، التاریخ بوصفھ كارثة وافتداء.

 

خلفیةّ

لم یكن بنیامین تحت تأثیر أي وھمٍ في ما یتعلق بأھمیة دراسة مسرح الرثاء. ھذه الدراسة
التي «تصوّرھا في عام 1916، وكتبھا في عام 1925»239 شكّلت ذروة أعمالھ في السنوات العشر
التي سبقت ذلك. وكان بنیامین قد اطّلع على ھذا المسرح قبل وقتٍ طویل من شروعھ في العمل على
أطروحتھ للأستذة، حیث وضع مخطط شذرتین في عام 1916 بعنوان «مسرح الرثاء والتراجیدیا»
و«معنى اللغة في مسرح الرثاء والتراجیدیا»240. وفي ھذین العملین المصغرّین، بدأ بنیامین إیضاح
«التناقض الأساسي بین الرثاء والتراجیدیا»، والوقوف في وجھ الرأي السائد على نطاقٍ واسعٍ الذي
یقلل من قیمة مسرح الرثاء ویزدریھ241. كما سعى إلى تمییز فكرتي مسرح الرثاء والتراجیدیا
(اللتین یجري الخلط بینھما عادة) بالنظّر إلى علاقة كلّ منھما المختلفة جد�ا عن الأخرى بالزمن
والتاریخ؛ فزمن التراجیدیا الأسطوريّ (أو «المُتحقق على صعیدٍ فرديّ»)، الذي یكللّھ حضور
الشخصیةّ البطولیةّ المھیب، وتسمو بھ عظمة أفعال البطل وتضحیاتھ في وجھ القدر الذي لا یرحم،
یقف بعیداً عن جریان الزمن التاریخي242. وعلى العكس، فإنّ ما یمیزّ مسرح الرثاء ھو تقدمّ
الأحداث وتكرارھا الآلیاّن والمتجذران في الفراغ الكئیب للزمن «غیر المتحققّ» (الدنیوي
والتاریخي). كما لا یصوّر مسرح الرثاء إلا إیماءات الطاغیة الوحشيّ ورجل البلاط الخائن
ومخططاتھما العقیمة، وھي أفعالٌ خسیسة تبلغ ذروتھا في الخراب والموت. وفي ھذا السیاق
الكئیب، تكتسب اللغة المنمّقة التي تسم مسرح الرثاء أھمیة خاصة: لا بوصفھا دلیلاً على المواھب
الشعریة المحدودة لكتاّب دراما الباروك، بل بوصفھا أوضح إشارة إلى فھمھم خراب البشریة
ودمارھا. إنّ لغة مسرح الرثاء المزخرفة وغیر البارعة ھي لغة مثقلة بالمعنى وتجوّف ھذا المعنى
في الوقت نفسھ. وھي تتُرجم الحزن والتفجّع على الخلیقة الساقطة إلى سجلٍّ سمعيٍّ ممیز، لا إلى
كلامٍ بشريّ ذي معنى، بل إلى موسیقى تثیر العواطف243. ھكذا یكون «معنى اللغة» في مسرح

الرثاء، ویا للمفارقة، ھو غیاب المعنى بحدّ ذاتھ: اللغة بوصفھا محض صوتٍ أو «ھراء».



ھذه الرؤیة اللاھوتیة لحیاة إنسانیة سوداویة في عالمٍ مجرّدٍ من الدلالة والنعمة نقطة أساسیةّ
في مسرح الرثاء وفي تأملات بنیامین الصوفیة الأولى حول اللغة والتاریخ. وفي ردة فعلھ على
Uber Klage und) «ّمقالة شولیم عن التفجّع والمراثي في التقلید الیھودي، «في الرّثاء والمرثیة
Klaglied)، یلاحظ بنیامین أنّ نصوصھ في عام 1916 كُتبت «من دون الإشارة إلى الأدب
العبري الذي ھو، كما أرى الآن، الموضوع المناسب لتحلیلٍ من ھذا القبیل»244. وكان المقصد
وراء تأملاتھ التي یتضمنھا عملھ «عن اللغة بوصفھا كذلك وعن لغة الإنسان» ھو ھذا التصحیح
بالضبط. وبقراءة مقتضبة لبعض أفكار ھذا النصّ المُلغز المحوریة نصل إلى بعض الموضوعات
الجوھریة التي تشكّل خلفیةً لدراسة مسرح الرثاء245، حیث تطوّر شذرة «عن اللغة» فھمًا صوفی�ا
فلسفی�ا للغة، بخلاف الفقر المُفترض للفكر العقلانيّ السائد وما یدُعى برؤیة العالم البرجوازیة العلمیة
(الوضعیة). ویرفض بنیامین الرأي القائل إن اللغة مجرّد وسیلة تواصل ونظام علامات اعتباطيّ،
وذلك على أساس أنھّ رأيٌ یستند إلى مفھومٍ منقوصٍ وضعیف للتجربة الإنسانیة. وفي الوقت نفسھ،
وبدفاعھ عن نظریة لغة مؤسسة على فھمٍ لاھوتي للحقیقة، یعمل على نقدٍ ضمنيّ لمفھوم مارتن بوبر

اللاھوتي حول عجز أعمق أشكال التجربة الإنسانیة وأمیزھا عن التعبیر: الاتحاد با�246.

بحسب الكتاب المقدسّ، فعل الخلق الإلھي ھو فعلٌ لغويٌّ دعَت فیھ كلمةُ الله الأشیاءَ إلى
الوجود. ویخبرنا سفر التكوین «قال الله؛ فكان»247. وبالنسبة إلى تقلید القبالا الصّوفي، الخلق ھو
في الوقت نفسھ وحي كلمة الله. فا� دعا آدم كي یسُمّي الخلیقة، ویعطي الأشیاء مسمّیاتھا المناسبة
وفق العلامة التي وضعھا علیھا. وبكلمة أخرى، دعاه كي یترجم248 كلمة الله المقدسة والخلاّقة إلى
لغة بشریة. فاللغة بوصفھا تسمیة لیست مجرد واسطة أو أداة لنقل العلامات المتعارف علیھا.
والعلاقة بین الموضوع (المدلول) والاسم (الدالّ) في لغة التسمیة البشریة الفردوسیة لیست علاقة
اعتباطیة، بل علاقة یتكفلّ بھا الله أساسًا. ھكذا یقتبس بنیامین من ھامان قولھ: «كل ما سمعھ الإنسان
في البدایة، ورآه بعینیھ، وأحسّھ بیدیھ، ھو الكلمة الحیةّ، وبالنسبة إلى الله ھو الكلمة. وبھذه الكلمة في
فمھ وفي قلبھ، كان أصل اللغة طبیعی�ا وقریباً وسھلاً مثل لعبة الطفل»249. ومن خلال ترجمة الخلق

مباشرة إلى اسم، یصل البشر بصورة فوریةّ وھانئة إلى كلمة الله الموحاة.

السّقوط ھو النھایة الكارثیة لحالة التسمیة الفردوسیة ھذه. یأكل آدم تفاحة من شجرة معرفة
الخیر والشرّ ویطُرد إلى العالم التاریخي. وبذلك یكون السقوط نزولاً من نقاوة التسمیة الآدمیة إلى
«الكلمة الفارغة، إلى ھاویة من الھُراء»250، حیث لم تعد الأشیاء تتمتعّ باسمٍ واحدٍ تكفلّ بھ الله، بل



بأسماء عدیدة یتُفق علیھا251. ومع السقوط، یبدأ النزول إلى «ھراء» كیركغاردي252 وتبدأ تعددیة
لغات البشر، أي غزارة العلامات وتشوّشھا: بابل.

یكتب بنیامین عن طبیعة بعد السقوط، أي الطبیعة التاریخیة: «الآن یبدأ خَرَسُھا الآخر، وھو
ما نعني بھ حزن الطبیعة العمیق. إنھا لحقیقة میتافیزیقیة أن الطبیعة بكاملھا تبدأ الندّب إن وُھبت
اللغة»253. فمصدر ھذا الحزن ھو لغة البشریة الساقطة؛ ففي عھد بعد السقوط، یواصل البشر
إطلاق التسمیات على الأشیاء، لكن بصورة اعتباطیة، من دون الإحالة إلى الكلمة. وتخضع الطبیعة
الصامتة لـ «ھراء» البشر، وتوُسَم بھ. ویسُفر العدد الكبیر من اللغات البشریة عن وفرة من
«الأسماء» وعن أشیاء سُمّیت بشكل خاطئ و«مفرط»254، وذلك ھو مصدر حزنھم، حیث یرى
بنیامین أنّ «فرط التسمیة ھو السبب اللغوي الأعمق لكلّ ضروب السوداویة و (من وجھة نظر
الشيء) لكلّ ضروب الصمت المتعمّد»255. وما نشاز اللغات البشریة وصمت الطبیعة التعیس إلا
مؤشرَین على ما وصل إلیھ العالم الدنّیوي من حالة یرُثى لھا. وبحسب بنیامین، في تنقلّھ المبتھج بین
أفكار الیھودیة واللوثریة، فإن ما یظھر في مسرح الرثاء ما ھو إلا ھذا العالم المرثيّ والرّاثي، ھذا

العالم الموحش الدنیوي والمؤسف والخالي من المعنى والمحشوّ بالكلام الطویل المضجر.

یظھر الغرض من دراسة بنیامین مسرح الرثاء في ھذا السیاق في أوضح صوره. فإذا ما
كانت مھمة النقد والفلسفة ذاتھا ھي الكشف عن «الحقیقة»، ما الذي ستكون علیھ ھذه «الحقیقة» إذن
غیر إطلاق التسمیة المناسبة على الخلیقة في لغة آدم الفردوسیة التي یتوافق فیھا الاسم والشيء كلّ
التوافق؟ والحال، إن آدم في تسمیتھ المواتیة والصادقة لخلیقة الله لیس «أبا الجنس البشريّ» فحسب،
بل ھو، كما یلاحظ بنیامین بامتعاض، «أبو الفلسفة» أیضًا256. والاستقصاء الفلسفي ھو البحث عن
تسمیة الأشیاء بمسمّیاتھا المناسبة، واستعادة الأسماء الأصلیة التي أسبغتھا علیھا الطبیعة وأطلقھا

علیھا آدم257. وھو بذلك یكون فعلاً من أفعال التلقيّ و«التجدید»258 والتذكّر259.

في رسالتھ إلى رانغ المؤرخة في 10 كانون الثاني/ینایر 1924، یعرب بنیامین عن مخاوفھ
في ما یتعلقّ بشھادة تأھیلھ للأستذة وعن عزمھ على إكمالھا. وھو إذ یراھا مدفونة تحت غبار
المسرحیات التي لم تقُرأ منذ وقتٍ طویل وتطمرھا التعقیدات الغامضة لرموز الباروك، یكتب عن

نتائج عملھ باستیاء:



ما كان یتكدسّ خلال أشھر من القراءة والتأمل المتكرر أصبح جاھزًا الآن، لیس على شكل
كتلة من أحجار البناء بقدر ما ھو كومة عملاقة من الحطب یفترض بي أن أحمل إلیھا شرارة الإلھام
الأولى من مكان آخر [...] إنّ الأساس الذي أستند إلیھ محدودٌ بشكل لافت، بل بشكل مرعب: معرفة

بعدد قلیل من المسرحیات، لیست الأھم بأي حالٍ من الأحوال260.

لاحظ بنیامین في مطلع آذار/مارس 1924 أن «الدقّة الغریبة»261 لبحثھ وتحضیره أوصلت
المشروع إلى حدٍّ «أصبح لديّ حوالى ستمئة اقتباس، وھي مرتبّة بطریقة تمكّنك من أخذ فكرة عامة

بمجرّد إلقاء نظرة خاطفة علیھا»262. كان ھیكل الدراسة واضحًا:

البدایة والخاتمة [...] سیتضمنان ملاحظات منھجیة حول دراسة الأدب دراسة منظمة، وفیھا
أودّ أن أقدمّ نفسي بقدر ما أستطیع من خلال مفھوم رومانسي لفقھ اللغة. ثم الفصول الثلاثة: «في
التاریخ بوصفھ مضمون مسرح الرثاء»، و«في مفھوم السوداویة الغامض في القرنین السادس عشر

والسابع عشر»، و«في طبیعة المجاز وأشكال الفنّ المجازیة»263.

على الرغم من وضوح خطوط الموضوع العریضة، وجاھزیة المواد التي تمَّ جمعھا
للاشتعال، بقیت «شرارة الإلھام الأولى» ضعیفة. ویرى بنیامین أن «الھمّة التي تنقلني إلى الكتابة

الفعلیة لا ترید الظھور، وأخطط أن أستكمل معظم العمل خارج البلاد»264.

ما عناه بنیامین بـ «خارج البلاد» ھو إیطالیا حیث أمضى صیف 1924 على جزیرة
كابري. وكان لھذه الإقامة تأثیر عمیق في حیاتھ الشخصیة والفكریة؛ فھناك التقى بحبیبتھ المقبلة
آسیا لاسیس، وقرأ عمل جورج لوكاتش المؤثر التاریخ والوعي الطبقي. وعلى الرغم من ھذه
الإلھاءات، أو بسببھا، ظھرت «الھمّة»، وظھر معھا نص مسرح الرثاء. وبحلول منتصف أیلول/
سبتمبر، انتھى بنیامین من المقدمة والفصل الأول (الذي غیرّ تسمیتھ إلى «الملك في مسرح
الرثاء») والجزء الأكبر من الفصل الثاني265. وبعدھا بشھر، أخبر شولیم أن «الفصل الثالث
والخاتمة لم ینتھیا بعد، لكنھما في الطریق»266. تضمنت ھذه الرسالة أیضًا أنباءً سیئة: توفيّ رانغ.
ویكتب بنیامین: «أنا مدینٌ لھذا الرّجل لا بسبب دعمھ وثقتھ فحسب، بل أیضًا بسبب ما استدخلتھ من
عناصر الثقافة الألمانیة الرئیسة»267. علاوة على ذلك، وكما كتب في وقتٍ لاحق، «فقدت دراسة
مسرح الرثاء القارئ التي كُتبت من أجلھ. فمَن غیره سیكون قادرًا على المشاركة الفعلیة في ھذه

القضایا الباطنیةّ والمنسیةّ؟»268.



لدى عودتھ إلى برلین في كانون الأول/دیسمبر 1924، یتأمل بنیامین بعد أن تبقى لھ كتابة
المقدمة والخاتمة المنھجیتین وحدھما:

فقدت بالتدریج قدرتي على رؤیة ما قمت بفعلھ. وبكلّ الأحوال، سأكون على خطأ إذا لم
تظھر قوة عالم المجاز العضویة بكل وضوح بصفتھا مصدر الباروك الأساسي. لكن ما یدھشني
أكثر من غیره في ھذا الوقت، أن معظم ما كتبتھ تقریباً یتكوّن من اقتباسات. إنھا الأكثر جنوناً بین

التقنیات الفسیفسائیة التي یمكنك تخیلّھا269.

على الرغم من افتقاد بنیامین ھذه الرؤیة العامة، لم یكن «شغلھ الشاغل» - أي المجاز -
واضحًا فحسب، بل استقرّ أیضًا على عنوان الكتاب وھیكلھ النھّائي: «سیكون الكتاب على ھذا النحّو
تقریباً (باستثناء المقدمة والخاتمة): العنوان وھو أصل مسرح الرثاء الألماني. 1 - «مسرح الرثاء
والتراجیدیا». 2 - «المجاز ومسرح الرثاء». یتكوّن كلا الجزأین من ثلاثة أقسام، تتقدمّھا ستة

شعارات»270.

في أوائل عام 1925 كان بنیامین في فرانكفورت، مع مسودة المقدمة التي كان راضیاً عنھا
كلّ الرضى: «ھذه المقدمة جریئة بكلّ معنى الكلمة. یمكن القول إنھا مدخلٌ إلى نظریة المعرفة لا
أكثر ولا أقلّ، نوعٌ من المرحلة الثانیة لعملي السّابق حول اللغة [...] متنكرة بزيّ نظریة في
الأفكار. وتحقیقاً لھذه الغایة أنوي أیضًا أن أعید قراءة عملي حول اللغة»271. واختار بنیامین التخليّ
عن خاتمتھ المنھجیة المُفترضة، رافضًا «ضرورات التناظر»، على اعتبار أن «الذروة التي
وصلتُ إلیھا في نھایة الجزء الرّئیس لا یمكن تجاوزھا»272، على الأقل لیس خلال المدةّ المحدودة
التي كان مقیدّاً بھا. وبناء علیھ، كان النصّ جاھزًا للطباعة في 6 نیسان/أبریل 1925، لكن الأمور
بدأت تأخذ مجرى آخر. فقال بنیامین عن شولتس، عمید جامعة فرانكفورت، بعد قراره أن العمل
غیر مناسبٍ للدراسات الألمانیة، «إنھ یدفعني إلى تقدیم أطروحتي في علم الجمال»273. وقدمّ
بنیامین دراستھ رسمی�ا في 12 أیار/مایو، وكتب مستسلمًا: «حظوظي ضعیفة جد�ا، إلى درجة أنني
أجّلت تقدیم طلبي إلى آخر لحظة ممكنة. وبما أنّ أمر حصولي على شھادة الأستذة في التاریخ
الأدبي الألماني یبدو، بشكلٍ نھائي ولا رجعة فیھ، ضرباً من المحال نتیجة «إعدادي»، أجُبرت على

.ʻ»274علم الجمالʼ تقدیمھا في



قوبل نصّ بنیامین، كما كان یخشى، بحیرة وذھول؛ إذ زعم فاحصاه (مُسناّن تافھان» ھما
ھانز كورنیلیوس ورودولف كاوتش) أنھما «لم یفھما شیئاً من الأطروحة»275، ونصحاه بسحبھا
بدلاً من مواجھة مذلةّ الرّفض الرّسمي. وفي 21 تموز/یولیو 1925، أرسل بنیامین لشولیم یخبره
عن «فشل مخططاتي في فرانكفورت»276. حیث تبددت آمالھ بالحصول على شھادة الأستذة وإذنٍ
بالتعلیم في الجامعة وتبخّرت إلى الأبد، لیبقى بنیامین مثقفاً لامنتمیاً، ومھاناً من الجامعة277 التي
أصدرت مثل ھذا الحكم الضیق الأفق على ما قد یكون أعمق نصوصھ، وھو عملٌ كان محكومًا
علیھ، على الرغم من طباعتھ أخیرًا في كانون الثاني/ینایر 1928، أن یكون خلال حیاتھ «عملاً

مندرسًا»، كما یقول شتاینر بحق278ّ.

 

«جریئة بكلّ معنى الكلمة»

یشیر شتاینر إلى أنَّ «التمھید المعرفي - النقّدي» لدراسة بنیامین مسرح الرثاء یشكّل
«إحدى أكثر القطع النثریة استعصاءً على الفھم في ألمانیا، بل في جمیع اللغات الحدیثة»279، إذ لا
یمكن فھمھا، على ما یبدو، إلا من قارئٍ على درایة جیدة بتعقیدات القبالا280. إلا أن بعض الإلمام
بدراسة بنیامین «عن اللغة» وبأطروحتھ للدكتوراه إلى جانب مقالتھ عن الأنساب المختارة یمكنھ أن
یوفرّ لنا أساسًا للفھم نوعًا ما، بالنظر إلى أن «التمھید» یكرر عدداً من الأفكار والمبادئ التي كتبھا
أولاً في ھذه النصوص ویعید تشكیلھا281: التمثیل (المتشظّي) للحقیقة (بوصفھا أفكارًا) باعتباره
مھمة الفلسفة؛ العلاقة بین الحقیقة والجمال؛ العلاقة بین العمل الفني الفردي والفكرة؛ فكرتا التركیب

والموناد؛ مفھوما الأصل (Ursprung) والحیاة اللاحقة.

یقدمّ بنیامین في أطروحتھ للدكتوراه الفھم الرومانسي الباكر لمھمة النقد على أنھ انحلال
العمل الفني الفردي في ھیكل الفنّ أو في فكرة الفنّ. ویظھر في «التمھید» بعض التعدیلات المھمّة
على ھذه الرؤیة النقدیة؛ فبنیامین أقلّ اھتمامًا الآن بفكرة الفن من حیث ھي عملٌ فنيّ جامع وشامل،
وأكثر اھتمامًا في المقابل بالحقل الجمالي بصفتھ وفرةً من الأفكار، حیث ینظر إلى «الفكرة» ھنا من
ناحیة أفلاطونیة تمامًا بوصفھا نوعًا من الجوھر («التراجیدي»، «الكومیدي»، «الغنائي»،
«الملحمي»). ویھدف بنیامین إلى تقدیم مسرح الرثاء نفسھ على أنھ فكرة جمالیة محددّة282، وذلك
من خلال استكشاف مظاھره الفردیة المتعددة وتبینّھا نقدی�ا؛ إذ تكمن مھمة الفلسفة والنقد بالنسبة إلیھ
دة، بل من في «تمثیل فكرة من الأفكار»283. ولا تبزغ الحقیقة من استیعاب الأعمال في كلیّة موحَّ



تشكّل أفكار شتى وتفاعلھا في «رقصة الأفكار المُمَثَّلة»284، كما یقول؛ ذلك أنّ الحقیقة - أي تسمیة
الأشیاء بمسمّیاتھا المناسبة - ھي «حالة من الكینونة غیر القصدیةّ، تتألفّ من أفكار»285.

یطرح ھذا الاھتمام بتشكیل «الفكرة» وتمثیلھا السؤال حول العلاقة بین العمل الفني الفردي
والفكرة التي ما ھو إلا مثالٌ واحد علیھا. فما ھي العلاقة بین «مسرحیة رثاء» باروكیة بعینھا وفكرة
مسرح الرثاء بحدّ ذاتھ، بین ظاھرة وفكرة؟ إنھ السؤال الذي یقبع في قلب «تمھید» بنیامین. وبما أن
مھمة الناّقد تحدیداً ھي تبینّ ھذه العلاقة والتعبیر عنھا بوصفھا «المضمون الحقیقي» للعمل الفني

الفردي، یمكن القول إن السؤال الذي یسیطر فعلاً على معظم أعمال بنیامین ھو: ما غایة النقّد؟

یقدمّ النقد الرومانسي، بوصفھ الكشف التدریجي والمحایث عن مضمون حقیقة العمل الفني
من خلال التأمل، نقطة انطلاق، لكن بنیامین یتجاوزھا في «تمھید» مسرح الرثاء؛ ذلك أنّ الحقیقة
لا تقتصر على كونھا «غیر قصدیةّ»، بل تتعدى ذلك إلى كونھا «موت القصد»286. وعلى الناّقد
الحقیقي أن یتخلىّ عن «القصد والمعرفة»: المعرفة من حیث ھي مطاردة الموضوع ومصادرتھ
غیر المشروعة، المعرفة من حیث ھي «امتلاك»287، المعرفة التي بإساءتھا تملكّ الأشیاء وتسمیتھا
وفق مخططات وتصنیفات اعتباطیة، تشبھ في علاقتھا بالحقیقة تلك العلاقة بین «ھراء» اللغة التي
تلت السقوّط والتسمیة الآدمیة. وإذ یستدعي بنیامین فكرة النقد بوصفھ تجربة تجُرَى على العمل
الفنيّ، یلاحظ أن «المضمون الحقیقي» «لا یظھر بكشفھ، بل یبرز في سیرورة یمكن تشبیھھا على
سبیل الاستعارة باحتراق كامل القشر لدى دخولھ عالم الأفكار، أي دمار العمل الذي یحقق فیھ شكلھ
الخارجي أعلى درجات الإشراق»288. یتسبب النقّد بإشراق الحقیقة من خلال سیرورة من التضحیة
بالنفس. ولا تكون الحقیقة ظاھرة في سیرورة تأمل متتابع، بل في لحظة الدمّار. یقول بنیامین: «النقّد
یعني إذلال الأعمال [...] وإذلال الأعمال لیس - كما یرى الرومانسیوّن - إیقاظ الوعي في الأعمال
الحیةّ، بل إرساء المعرفة في تلك الأعمال المیتة»289. وتشُعل النیران في المظھر (المضمون

الماديّ) في سبیل المضمون الحقیقي للعمل الفني الذي یبقى أشبھ بحطام290.

إذا كانت لحظة الإشراق النقدي لحظة خاطفة، فإنّ التحضیر لھا یعُدّ مھمةً شاقة تتطلبّ
الصّبر والمثابرة: قد ینطوي الجمع الحذر للمواد اللازمة القابلة للاشتعال291 والتنظیم المناسب لھا
على قدرِ كبیرِ من البحث العقیم وعلى مراجعات عدیدة. وھنا یؤید بنیامین شكلاً محدداً من الكتابة

بوصفھ الصیغة المناسبة للتمثیل النقّدي والفلسفي: الأطروحة (Traktat). ویعلقّ قائلاً:



منھجھا ھو التمثیل أساسًا. والمنھج ھو استطراد. التمثیل بوصفھ استطراداً، تلك ھي الطبیعة
المنھجیةّ للأطروحة. أما سمتھا الأساسیة فھي غیاب بنیة مطّردة وھادفة؛ إذ تواصل عملیة التفكیر
إیجاد بدایاتٍ جدیدةٍ، من دون كلل أو ملل، عائدة إلى موضوعھا الأصلي بصورة غیر مباشرة. وھذا

التوقفّ المستمر من أجل التنفسّ ھو الصّیغة (Daseinform) الأنسب لعملیة التأمّل292.

لة من التفكیر والكتابة یتلاءم «الإیقاع غیر المنتظم» للأطروحة مع السیرورات المُطوَّ
والقراءة. وینطوي «الأسلوب الفلسفي» على «فنّ الانقطاع الذي یتعارض مع سلسلة

الاستدلال»293. ویلاحظ بنیامین أن:

على الكاتب أن یتوقف عند كل جملة جدیدة ویبدأ من جدید. وھذا ینطبق على صیغة التمثیل
التأمّلیة أكثر مما ینطبق على أي أمرٍ آخر، ذلك لأنّ غایتھا لیست الذھاب بالقارئ بعیداً واستثارة
حمیتّھ. بل إن ھذا الشّكل لا یمكن أن یعُدّ شكلاً ناجحًا إلا عند إجباره القارئ على التوقفّ

والتأمّل294.

تتمیزّ الأطروحة برصانة نبرتھا، وعدم تواصل تألیفھا. ویظھر تمثیل الأفكار في أدقّ تنظیم
لھذه الشذرات بحیث یمكن تبینّ نسقھا. وما یھمّ فعلاً ھو قوّة جمع ھذه الشذرات وترتیبھا، لا قوّة
«تراكمھا الموسوعيّ»295. وتصبح الفسیفساء، وھي شكلٌ من التمثیل یتألفّ من عدد ھائلٍ من
القطع الصّغیرة المصنوعة بمھارة، الأنموذج الأساسيّ عند بنیامین: «إن الفسیفساء والأطروحة، في
شكلھما الغربيّ الأسمى، ھما نتاجا العصور الوسطى، وقرابتھما الحمیمة ھي ما تجعل من المقارنة

أمرًا ممكناً»296. وینطوي النقّد الحقیقيّ، الكتابة الفلسفیة، على إنتاج فسیفساء نصّیة.

من خلال ھذا التشبیھ بالفسیفساء، یعُرب بنیامین عن عددٍ من التبصّرات المنھجیة الرئیسة
التي ستشكّل أساس كتاباتھ اللاحقة كلھّا. إنھ یشدد، أولاً، على أھمیة أصغر شذرة، وكلّ مثال فردي،
ح العلاقة بین دقةّ العمل في نجاح الكلیّة وإدراكھا. وفي الأطروحة الفلسفیة بوصفھا فسیفساء «توضِّ
البالغة ونسب الكلّ النحّتيّ والفكريّ أن المضمون الحقیقي لا یدُرك إلا بالانغماس في أدقّ تفصیلات
الموضوع»297. لیس ھناك شيءٌ ملغزٌ وھامشيٌّ إلى حدّ تجاھلھ واستبعاده، فربما تكون الشذرات

التي یبدو أن لا أھمیة لھا ھي الأثمن في تحقیق غایة التمثیل غیر المباشر298.

الأمر الثاني، تجد حقیقة العمل الفني تمثیلھا، عند بنیامین، في استخدام الشذرة النصّیة، أي
الاقتباس: «العنصر الوحید المقصود في شكل الأطروحة المُعْتمََد [...] ھو الاقتباس الأمین



والموثوق»299. وتصبح الأطروحة، باعتبارھا تتركّب من اقتباسات، أساسَ منھجٍ ھدفھ إتاحة
الفرصة أمام الموضوع لیعبرّ عن نفسھ بكلماتھ الخاصة. كما یساعد استخدام الاقتباسات حقیقة العمل
الفني على أن تقدمّ ذاتھا. وستكون دراسة مسرح الرثاء تجربة في ھذا المنحى، عند بنیامین300. فھذه
الدراسة المؤلفة وفق «الأكثر جنوناً بین التقنیات الفسیفسائیة التي یمكنك تخیلّھا»301، ھي أطروحة

أنموذجیة، ولعبة فلسفیة من القطع التركیبیة التي ھي الاقتباسات.

أخیرًا، الانغماس في الشذرة شدید الأھمیة، لكنھ یحول دون إلقاء أيّ نظرة عامّة خلال عملیة
البناء. ومثل النسّق أو الصورة التي تتشكّل بالفسیفساء، لا یحدث تمثیل الفكرة إلا لحظة الاكتمال.

وھنا تتحّد الأطروحة بوصفھا فسیفساءً وبوصفھا استطراداً:

عند مقاربة الموضوع من بعیدٍ نوعًا ما، والامتناع، بصورة مبدئیة، عن تكوین أيّ رؤیة
حول الكلّ، عندھا فحسب یمكن العقل عبر تدرّب زاھد إلى ھذا الحدّ أو ذاك أن یتقدمّ إلى مركز القوّة
الذي یمكنھ فیھ أن یلقي نظرة شاملة على الكلّ ویبقى في الوقت نفسھ متمالكًا نفسھ. ومسار ھذه

التدرّب ھو ما یجب أن نوضّحھ ھنا302.

ولن نتمكّن من إلقاء نظرة على الكلیّة، على تمثیل الحقیقة، أي على ما اشتغلنا علیھ بكلّ كدٍّ
وأناة، إلا في اللحظة النھائیة، أي «من النظرة الأخیرة».

توفرّ فكرة الفسیفساء تبصّرًا في التفاعل بین العمل الفنيّ الفردي والفكرة التي لا یشكّل سوى
مثالٍ واحدٍ من أمثلتھا. ویسعى بنیامین إلى المضيّ أبعد مما سمّاھما المقاربتین «الاستقرائیة»
و«الاستدلالیة» للتركیز على الدور الوسیط للمفھوم. فالمنھج «الاستقرائي» یبدأ بتعریف المظاھر
والأمثلة الفردیة للفكرة وجمعھا، أي ما یسُمّى في العادة كومیدیاً أو تراجیدیاً أو محزناً. ثم یجري
فحص ھذه الظواھر المتنوعة من أجل إیجاد الخصائص العامّة والسّمات المشتركة. وعلى أساس
أوجھ التشابھ ھذه، تطُرح جملة من المبادئ والقواعد الأساسیة التي تشكّل التراجیدي والكومیدي
وھلمّ جرًا، أي تسُتقطر الأفكار بدایةً من الأعمال الفردیة. ویرى بنیامین أن ھذا المنھج «عقیمٌ

تمامًا»303، و«لا یفُضي إلى أي نتیجة»304.

على الرغم من أن «الاستدلال» معاكسٌ لھذا المنطق، كما یفُترض، إلا أنھّ لا یقوم بعمل
أفضل؛ فبالاستناد إلى ھذا المنھج، تعُرّف الفكرة مسبقاً بصفتھا مركّباً من القواعد والمبادئ الخاصّة
بنوعٍ محدد. ومن ثمّ، یبدأ البحث عن أمثلةٍ فعلیة ترَْقىَ إلى مستوى ھذه المعاییر المحددة. أي أن



الاستدلال، باختصار، «یقوم على مزیجٍ من الاستقراء والتجرید»305. وبذلك، یفشل في معالجة
أھمیة المعنى التاریخیة وخصوصیتّھ. ویرفض بنیامین الاعتقادات الخاطئة والتطبیقات المغلوطة
التي تنتج عن استخدام المقولات الجمالیة العابرة للتاریخ. والھدف من دراستھ تحدیداً ھو الوقوف في
وجھ التصوّر الخاطئ لـ مسرح الرثاء على أنھ شكلٌ ثانويٌّ ومتداعٍ من أشكال التراجیدیا. وإلى
جانب ذلك، یبقى المبدأ الجمالي الرئیس عند بنیامین ھو التبصّر الرومانسي في أن معنى موضوع
من الموضوعات لا یتكشف إلا عبر سیرورة تاریخیة وبوصفھ ھو ھذه السیرورة؛ إذ لا یمكن لمعنى
العمل الفنيّ أن یكون ثابتاً إلى الأبد بمجرّد استیعابھ في أنموذج معطى مسبقاً. بل ویرى بنیامین أنَّ

ٍ الأعمال الفنیة تصبح أكثر إثارة للاھتمام وأشدّ استفزازًا كلمّا قلّ تلاؤمھا مع أيّ جنسٍ فنيّّ
مفترض306.

حین تختزل المقاربتان الاستقرائیة والاستدلالیة الأعمال الفنیّة الفردیة إلى الأفكار أو
العكس، فإنھّما لا تنصفان أی�ا من الطرفین. وینبغي ألاّ یجري الخلط بین جمع الأمثلة السھل وطرح
القواعد المتغطرس، من جھة، وبین تمثیل الأفكار الذي ھو مھمة النقد الحقیقیة، من جھة أخرى. إذ
لا یظھر تفرّد العمل الفني وعلاقاتھ بالأعمال الأخرى، كما یرى بنیامین، إلا باستخدام المفاھیم. وفي
ھذا التحدید للمفاھیم وتحلیلھا (الرّثاء، القدر، السوداویة، البلادة الروحیة، المجاز، الزمن التاریخي،
التدمیر) تتزعزع تلك العلاقات السّطحیة ویجري تفنیدھا، في الوقت الذي تظھر فیھ التجاذبات
الحقیقیة بین الظواھر التي تبدو متباعدة وتترسّخ؛ فعلى سبیل المثال، بینما تقُرأ عمومًا مسرحیة
ھاملت لشكسبیر بوصفھا «تراجیدیا»، یعدھّا بنیامین من «أعظم أعمال مسرح الرثاء»307. فھاملت
لیس ببطلٍ تراجیدي، بل ھو مثال الأمیر الكئیب، یشلھّ التردد، وتعذبّھ آثار حماقتھ، لیتخبطّ في حمام
دمّ ملكيّ في النھایة. ویرى بنیامین أنَّ «موت ھاملت [...] لا یشبھ الموت التراجیدي إلا بقدر ما
یشبھ الأمیر نفسھ أیاكس»308. ھكذا تقُتلع ھاملت بوصفھا مسرحیة رثاء من سیاقھا التقلیدي ویعُاد

وضعھا وإلقاء الضوء علیھا بوصفھا شذرة فكرة أخرى.

لیست الفكرة كومة من الأمثلة ولا مجرّد مركّبٍ من التعالیم. بل ھي نسقٌ من شذرات
مشغولةٍ بإتقان وموضوعةٍ في مكانھا بكلّ دقةّ ألفّتھا المفاھیم: لوحة فسیفسائیة. ویلاحظ بنیامین أنَّ
«جملة المفاھیم التي تساعد في تمثیل الفكرة تضفي علیھا راھنیتّھا بوصفھا تشكیلاً. فالظواھر لیست
مدمجة في الأفكار، كما إنھا غیر محتواة فیھا. بل إنَّ الأفكار ھي ترتیبھا الموضوعي الفعليّ،
وتأویلھا الموضوعيّ»309. ومثل كل قطعة صغیرة في اللوحة الفسیفسائیة، یمثلّ العمل الفني شذرة



تدخل في قوام الفكرة، ویستمدّ أھمیتھ في الوقت نفسھ من موقعھ في ھذه الفكرة. وتتشكّل الفكرة في
التشكیل المحددّ أو النسّق المحددّ الذي تتبناّه جملة من الشذرات، ولا تكشف عن نفسھا إلا من خلالھ.
وتنطوي الظواھر (الأعمال الفنیّة الفردیة) على الفكرة التي تؤلفھا بوصفھا مضمونھا الحقیقي.
وھكذا یمثلّ التألیف والاحتواء، لا الاستقطار والتجرید، مفتاح العلاقة بین الأفكار والأعمال الفنیة
الفردیة. وھذا ما یشیر بدوره إلى صورتین أساسیتین في فھم بنیامین طابع الفكرة وأھمیتھا: التركیب

والموناد.

یقول بنیامین إنّ «الأفكار بالنسبة إلى الأشیاء، بوصفھا ترتیبھا الموضوعيّ الفعليّ، ھي مثل
التراكیب النجمیة بالنسبة إلى النجوم»310. غیر أنّ بنیامین لا یھدف في استخدامھ مفھوم الفكرة
بوصفھا تركیباً لیوضح أھمیة تنسیق المفاھیم للظواھر فحسب، بل لیشیر أیضًا إلى خصائص ھذه
العملیة؛ ففي تركیبٍ أو كوكبةٍ من النجوم، تتحّد أبعد الأجسام بعضھا مع بعض لتشكّل شكلاً فریداً
وواضحًا ولا یمكن العودة عنھ بسھولة. وعلى المنوال نفسھ، یحدث ارتباطٌ مباغتٌ بین ظواھر

متطرفة ولكنھ یستمر طویلاً. ویصف بنسكي ھذه العملیة كما ینبغي عندما یقول:

لا یبرز التركیب - ویكشف عن نفسھ - إلا بقدر ما یجرّد المفھوم الأجزاء من حالتھا بوصفھا
«مجرّد» أجزاء، ویحیلھا إلى ترتیبھا المخبوء، ولكنھ یحافظ في الوقت نفسھ على وجودھا الماديّ.
وھنا تنبثق صورة ذات مغزى من العناصر المتباعدة سابقاً التي لا یمكن النظر إلیھا من الآن
فصاعداً على أنھا متباعدة فحسب. وبھذا الشّكل تنجو الظواھر من حالتھا الظّاھراتیة أو المتشظّیة،

من دون التضحیة بھا في الوقت نفسھ على مذبح مفھوم مجرّد311.

ینطوي التركیب على انزیاحٍ عابر لكن لا رجعة فیھ في فھم الظواھر؛ انزیاحٌ یحافظ على
فردیةّ تلك الظواھر وتشاركیتّھا في آنٍ معاً. ولذلك، یرى بنیامین أنّ «الأفكار ھي تراكیب لا تتأثر
بالزمن، وبناءً على العناصر التي ینُظر إلیھا على أنھّا نقاطٌ في مثل ھذه التراكیب، یجري تقسیم

الظواھر إلى أجزاء أصغر في الوقت الذي یتمّ فیھ إنقاذھا وتخلیصھا»312.

مرة أخرى ھنا، یتخطّى بنیامین حدود النقد الرومانسي؛ إذ لا ینحلّ العمل الفني في عالم
الأفكار، وإنمّا یبقى، باعتباره عرضة للتضحیة، متقّداً بوصفھ نقطة إشراق داخل التركیب. علاوة
على ذلك، فإن ھذا التركیب ھو مجرّد واحد من تراكیب أخرى عدیدة. ویكتب بنیامین، مازجًا
استعاراتھ الفلكیة: «كل فكرة ھي شمس، وترتبط بالأفكار الأخرى تمامًا كما ترتبط الشموس بعضھا



مع بعض. والعلاقة المتناغمة بین ھذه الجواھر (essences) ھي ما یشكّل الحقیقة»313. إن العمل
الفني الفردي ھو نقطة ضوء شدیدة الصّغر، واحدة من عدید النقاط التي تكوّن الفكرة (التراجیدي،
الكومیدي، المُحزن)، التي لیست بدورھا سوى عنصرٍ واحدٍ من عالم الأفكار الأوسع (فكرة الفنّ)

الذي ھو نفسھ جزءٌ من الخلق الكونيّ والإلھي: الحقیقة.

یقُابل ھذه الحركة من المثال الفرديّ إلى الكلیةّ نزوعٌ مماثلٌ في الاتجاه المعاكس. وبالنسبة
إلى بنیامین، الفكرة لیست تركیباً فحسب، بل موناد أیضًا؛ إذ تقوم فكرة الموناد، المأخوذة من
لایبنتز، على تصوّرٍ حلوليٍّ للطبیعة. وبالاستناد إلى ھذا الرأي، تنطوي كلّ شذرة من الخلق، مھما
تكن عدیمة الأھمیة، على أصلھا الإلھيّ وتشیر إلیھ، وتدلّ على الله. وكلّ عنصرٍ یمتلك، بشكلٍ

مصغرٍّ ولكن واضح، الكلیةّ التي ھو جزءٌ منھا. وینقل بنیامین ھذا التصوّر إلى عالم الأفكار:

الفكرة ھي موناد. والكینونة التي تدخلھا، بماضیھا وتاریخھا اللاحق، إنما تجلب - على نحوٍ
مخبوءٍ في شكلھا - اختصارًا مبھمًا لبقیة عالم الأفكار، تمامًا كما ینطوي، وفق عمل لایبنتز خطابٌ

في المیتافیزیقیا (1686)، كلّ موناد على المونادات الأخرى بطریقة مبھمة314.

تشیر كلّ فكرة، بوصفھا موناداً، إلى عالم الأفكار التي تشكّل جزءًا منھ، وعلى ھذا النحو
كذلك، تساھم كل ظاھرة في عالم الأفكار ھذا، على اعتبار أنّ الظواھر تنطوي على الأفكار التي
تمثلّھا. وكلّ عمل فني ھو كونٌ مصغرٌّ (microcosm) من عالم الأفكار الأكبر. ولیس ھذا فحسب،
یكتب بنیامین أنّ «الفكرة ھي موناد؛ وھذا یعني باقتضاب، أن كل فكرة تنطوي على صورة العالم.
ولیس الھدف من تمثیل الأفكار شیئاً أقلّ من مخططٍ مختصرٍ لصورة العالم ھذه»315. ھكذا، یسعى
بنیامین، في الكشف عن مسرحیات القرن السابع عشر المنسیةّ منذ وقتٍ طویل، إلى تبینّ «صورة

العالم» الخاصّة بالباروك.

یتضمّن مسرح الرثاء من حیث ھو فكرة، وكلّ مسرحیة رثاء فردیة بوصفھا عملاً فنیّ�ا،
«مخططًا مختصرًا» لعصر الباروك، ویعبرّ عنھ، بحساسیتّھ الأدبیة - الثقافیة، وفھمھ اللاھوتي،
وشرطھ التاریخي. وبھذا المعنى، قد یجادل المرء، على خطى شتاینر، أنّ «أصل» ھذه المسرحیاّت
یقبع ھنا بالضبط. وتحظى فكرة الأصل (Ursprung) بأھمیة خاصة عند بنیامین. إذ یكتب في واحدٍ

من أكثر المقاطع إرباكًا من «تمھیده» العصيّ على الفھم:



لیس للأصل، على الرغم من أنھ مقولة تاریخیةٌ تمامًا، أيّ علاقة بتكوین الخلق
(Entstehung)، حیث لا یقُصد من مصطلح الأصل وصف السّیرورة التي جاء بموجبھا الشيء
الموجود إلى الوجود، بل وصف ما ینبثق من سیرورة الصّیرورة والزّوال. فالأصل ھو دوّامة في

مجرى الصیرورة316.

ماذا یعني ھذا؟ یرى بنیامین أنّ الأصل لا یشیر إلى أسلافٍ أو طلائع أدبیة أو إلى مؤثرات
أو نماذج نصیةّ. فكرة الأصل أكثر تعقیداً من ھذا. ثمَّ، متى نشأ مسرح الرثاء بوصفھ فكرة؟ ھل عند
إنتاج مؤلفٍ معینٍّ لمسرحیة بعینھا؟ أم عند إقرار المؤرخین الأدبیین وتعیینھم اللاحق والارتجاعي
جملة من القواعد والأجناس؟ تبزغ ھذه المعضلة من المقاربات الاستقرائیة والاستدلالیة، وتثُبت
فشل ھذه المقاربات. ومن وجھة نظر بنیامین، یشیر «الأصل» إلى اللحظة التي یخرج فیھا تركیبٌ
أو كوكبةٌ الظواھر إلى الضوء، أي عندما یتمّ تمییز التركیب فجأة على أنھ تركیب، وعندما یستطیع
الناّقد إدراك الفكرة. وھذا أمرٌ أساسيّ؛ فالأعمال الفردیة التي تؤلفّ الفكرة ھي دائمًا في حالة تدفقّ،
وھي على الدوّام تصیر شیئاً غیر ما كانت علیھ، من خلال ما یقوم بھ النقّد من تأكّلٍ وتدمیر. وعلى
الرغم من أن الأعمال الفنیة الفردیة تبرز إلى الوجود في لحظة معینة، فإن ذلك لا یقتضي أن یكون
لھا معنىً ثابت یحددّه المؤلف، بل یعُاد تشكیل ھذا المعنى بصورة مستمرة في حیاتھا اللاحقة.
والأصل بوصفھ إدراك معنى الظّاھرة، وبوصفھ الحقیقة التي تنطوي علیھا، لیس حدثاً یسبق حیاة
العمل الفنيّ اللاحقة بقدر ما ھو، ویا للمفارقة، تلك اللحظة الأخیرة من إذلالھ. والأصل ھو
اضطرابٌ موقت، «دوّامةٌ في مجرى الصیرورة» بینما ینطوي الزمن على نفسھ إلى الخلف. ھكذا
یكون الأصل لحظة تاریخیة یجري فیھا تمثیل الفكرة وإدراكھا وافتداء الظواھر التي تكوّنھا

وإنقاذھا، ویصبح الأصل غایة البحث، لا نقطة انطلاقھ.

لحظة الإدراك، التي تفُھم لاحقاً على أنھّا «الصورة الجدلیة»، ھي شغل بنیامین الشاغل،
حیث لم یقُصد من كتابة أصل مسرح الرثاء الألماني أن یكون تحقیقاً ملغزًا في مسرحیات مغمورة،
بل ھو تدخّلٌ في الحیاة اللاحقة لھذه الأعمال الفنیة، ولحظة من الإدراك وإعادة التفكیر تفُْضَحُ فیھا
ضروب سوء الفھم التي ارتكبھا باحثون سابقون وتفُنََّد بحیث یتكشف المعنى الحقیقي لھذه النصّوص
وتظھر أھمیتھا. وبالنسبة إلى بنیامین، لا یوجد أصل فكرة مسرح الرثاء في مخیلة الباروك بقدر ما

یوجد في الإنقاذ النقدي المعاصر لحقیقتھ، أي في تحیینھ.

 



مسرح الرثاء والتراجیدیا

یرى بنیامین أننا لا یمكن أن نطوّر فھمًا نقدی�ا حقیقی�ا لمسرح الرثاء إلا من خلال الكشف عن
مضمونھ الحقیقي والاعتراف بفرادتھ؛ أي، باختصار، من خلال إدراك مسرح الرثاء بوصفھ فكرة.
لكن ما یعیق ھذا التقدیر ھو الخلط الخاطئ بین ھذا المسرح والتراجیدیا، بالاستناد إلى بعض
التشابھات السطحیةّ؛ إذ لم یمتثل مسرح الرثاء للشعریةّ الأرسطیة وللأعراف الدرامیةّ في التراجیدیا

الإغریقیة القدیمة317، لكنھ، مع ذلك، أخُضع للفحص والتقویم بناءً على ھذه الأسس318.

بدا مسرح الرثاء في عصر الباروك الألماني صورة كاریكاتوریة للتراجیدیا الكلاسیكیة. لم
یكن ثمة صعوبة في التوفیق بین ھذه الترسیمة وأي شيء یبدو للذوق الرفیع عدوانی�ا بل ھمجی�ا في ما
یخص ھذه الأعمال؛ حیث كان ینُظر إلى موضوع Haupt- und Staatsaktionen319 على أنھ
تحریفٌ للمسرح الملكي القدیم، وإلى الكلام المنمّق على أنھ تشویھٌ للشجویةّ المبجّلة عند الإغریق،
والخاتمة الدمویة على أنھا تحویرٌ للنھایة التراجیدیة. ولذلك أخذ مسرح الرثاء مظھر نھضة ضعیفة

للتراجیدیا320.

وقفت دراسة بنیامین في وجھ مثل ھذه المعادلات والأحكام الزائفة التي تقوم على افتراضاتٍ
مسبقة وعلى الإعلاءٍ من شأن بعض المقولات الجمالیة «التي لا تتأثر بالزّمن»321. لماذا نفضّل
التراجیدیا الكلاسیكیة؟ یمكن المرء أن ینظر بالمثل إلى التراجیدیا الإغریقیة على أنھّا تجارب (فاشلة
،ʻطبیعیةʼ إلى حد� ما) في كتابة مسرح الرثاء؛ فالباروك ادعّى أفضلیة مسرح الرثاء، و«عدّ أشكالھ
ولیس العكس، كما عدھّا فتحًا لمنافسھا وإعلاءً من شأنھ. إنّ التراجیدیا القدیمة ھي العبد المُكبلّ على

عربة في الموكب الانتصاري لـ مسرح الرثاء الباروكي»322.

رفض بنیامین مثل ھذه النقاشات العقیمة، وامتنع عن إطلاق الأحكام لا على الأفضلیة
النسّبیة المزعومة للتراجیدیا ومسرح الرثاء فحسب، بل على مسرحیات الرثاء المختلفة نفسھا؛ ذلك
أنَّ الأعمال التي یفُترََض أنھا متوسطة من مسرح الرثاء لا تقلّ أھمیة عن تلك التي نالت شھرة
أكبر323، بل ربما یكون لتلك النصوص «الثانویة» التي قد تظُھر نزعاتھا بشكلٍ متطرّف، قیمة أكبر

عند الناقد الحقیقي على اعتبار:

إنَّ تجسید شكلٍ ما شيءٌ، ومنحھ تعبیره الممیزّ شيءٌ آخر تمامًا؛ ففي حین أنّ الأول ھو عمل
الشاعر المُختار، فإنّ الثاني غالباً ما نجده بشكلٍ فریدٍ في الجھود المضنیة التي یبذلھا الكتاّب الأدنى



أھمیة [...] ویتضّح الشكل في المتن الھزیل للعمل الفني الثانوي على وجھ التحدید، بصفتھ ھیكلھ
العظمي إذا جاز لنا التعبیر324.

طبعاً، إن ھذا الشّكل الذي جرى إذلالھ، من حیث ھو «ھیكل عظمي»، ھو الشكل الذي یمكن
فیھ تبینّ حقیقة مسرح الرثاء.

یحددّ بنیامین عدداً من الاختلافات الجوھریة بین مسرح الرثاء والتراجیدیا، من ناحیة الحبكة
الدرامیة (في ما یخصّ علاقتھا بالتاریخ والأسطورة)، والشخصیة البطولیة المركزیة (في ما یتعلق
بالحزم في اتخاذ القرارت والتصرّف)، والموت «البطوليّ» المحتمّ (بوصفھ نوعًا من السوداویة
والكومیدیا). وینبغي ألاّ یفُھَم مسرح الرثاء على أنھ تراجیدیا فاشلة، بل یجب أن یسُتعاد بشروطھ
الخاصّة من حیث ھو تألقّ المخیلة المجازیة؛ أي بوصفھ رؤیة لعالم موحش وتمثیلھ من خلال

الموسیقى الحزینة الخاصّة بلغة التفجّع.

مفادُ تبصّر بنیامین الأساسي في مضمون مسرح الرثاء ھو إدراك أنھ یعُنى بتصویر التاریخ
الإنساني والساقط، مھما یكن ھذا التصویر غریباً أو سخیفاً أو صاعقاً؛ فأھمّ الموضوعات التي
قدمّھا: سقوط الأمراء والملوك الكارثي؛ المكائد الشریرة التي تحُاك في البلاط؛ مجازر الطّغاة

الدمویة ونھایاتھم المخزیة؛ آلام الشھداء التي یرُثى لھا325. یكتب بنیامین:

تمثلّ الحیاة التاریخیة، كما صُوّرت في ذلك الوقت، مضمون مسرح الرثاء وموضوعھ
الحقیقي. إنھ یختلف بذلك عن التراجیدیا؛ فموضوع التراجیدیا لیس التاریخ بل الأسطورة، كما لا
تنبع الأھمیة التراجیدیة لشخصیات المسرحیة من منزلتھا الاجتماعیة - الملكیةّ المطلقة - بل من

زمن وجودھا قبل التاریخي: عصر الأبطال الماضي326.

وبینما تقدمّ التراجیدیا الإغریقیة العلاقات بین البشر والآلھة والكائنات الخیالیة، واضعةً
إیاّھم في حقبةٍ خارج الحیاة التاریخیة العادیة، ینصبّ اھتمام كاتب مسرح الباروك تحدیداً على
الوضع البائس الذي لا مناص منھ للوجود الإنساني الدنیوي. وفي الحقیقة، كما كان التاریخ مصدر
مسرح الرثاء، كذلك تمامًا أصبح ھذا المسرح استعارةً للكشف عن الأحداث التاریخیة نفسھا327.
«بالإمكان، كما یعُتقَدَ، فھم مسرح الرثاء مباشرةً من أحداث التاریخ ذاتھ. المسألة ھي مسألة إیجاد
الكلمات المناسبة لیس غیر»328؛ فھذا المسرح یعبرّ عن التاریخَ المحزن، مترجمًا ندَْبھَ إلى كلامٍ

دراميّ.



یعبرّ مسرح الرثاء عن أحداث تاریخیة مُھلِكة من خلال الشخصیة المركزیة للحاكم المطلق؛
«فالحاكم ھو ممثل التاریخ في ھذا المسرح. إنھ یقبض على مسار التاریخ في یدیھ مثل
صولجان»329. أو الأحرى، تحُْكِمُ القوى التاریخیة قبضتھا على الملك، مثل دمیة؛ فالحاكم لا یتحكم
بالأحداث التي تقع، بل یصبح ضحیتّھا البائسة. ولذلك، وعلى الرغم من أننا «نكررھا مرة بعد مرة،
إنّ وجود البطل الملكي وحده ھو ما دفع النقاد إلى ربط مسرح الرثاء الجدید بتراجیدیا الإغریق
القدیمة»330، فإنّ الحاكم في مسرح الرثاء لیس بطلاً تراجیدی�ا؛ إذ یعكّر البطل، في الدراما
. وعلى الكلاسیكیة، صفو القانون الإلھي بالعصیان والعجرفة، ویواجھ مصیره بكلّ جرأةٍ وتحدٍّ
العكس، یمثل الحاكم في مسرح الرثاء الجنس البشريّ الواھن، عبدَ العاطفة والحماقة والنزّوة، حیث
تحرّضھ، بوصفھ طاغیة، الرغباتُ الزمنیة العابرة وضروبُ الغیرة الطّائشة والغطرسة الحمقاء
على ارتكاب أعمالٍ متھوّرة ومُھلكة، فیقترف الفظائع التي لا توصف في حقّ ضحایاه المنحوسین،

قبل أن یواجھ انتقامًا قاضیاً نتیجة جرائمھ كلھّا331. والحاكم، بوصفھ شھیداً، یكابد بصبرٍ رواقيٍّ
عذاباتٍ عقلیة وقبلھا عذاباتٍ جسدیة في نھایتھ الرھیبة332. وفي الواقع، أكان طاغیةً أم شھیداً أم
كلیھما، فإنّ الھوة بین مظھر القوّة الكلیّة التي یمتلكھا الحاكم وعجزه المثیر للشفقة في النھّایة، ذلك
ر، تمثلّ المفتاحَ إلى مسرح الرثاء333. ویلاحظ العجز المنقوش بصورة عنیفة على جسده المُدمَّ
بنیامین أنَّ «الافتتان المتواصل بسقوط الطاغیة متجذرٌّ في عجزه ونذالتھ كشخص، من ناحیة، ومن
ناحیة أخرى، في مقدار اقتناع العصر بقوّة دوره المقدسّة»334. ولا یستطیع الحاكم، أنبل البشر، أن
یھرب من ضعف حال المخلوق وشقائھ335. وما ھو إلا «المخلوق الأعلى»336. ویجسّد الحاكم، في
مسرح الرثاء، التاریخ بوصفھ كارثة، ولا سیما من خلال تاریخ الجسد المنكوب الخاصّ بالمخلوق.
ولذلك یظھر التاریخ بأسلوبٍ محدد، باعتبار أنھ «تاریخٌ طبیعيّ»، بوصفھ الخراب المحتمّ الذي
یلحق بالطبیعة (physis) وتحوّلھا الأخیر إلى الجثة. ولا یقدم مسرح الرثاء المنظر الھائل للقوة
وللثروة والشرف الأرضیین، إلا لیبُیَنّھا على أنھّا مجرّد أشیاء تافھة وزینة سخیفة في عالم أفُرغ من

الفحوى والدلالة.

لا یشیر موت الحاكم في النھایة إلى احتمال وجود حیاة أبدیة في الآخرة. وھذه سمة ممیزة
ومھمة من سمات دراما الباروك. فھي، بخلاف أسلافھا في القرون الوسطى337، لا تبلغ ذروتھا
بالخلاص والبعث یوم القیامة، بل تتصوّر دمارًا مروّعًا، مشددةً على الفصل المطلق بین المملكتین

السماویة والدنیویة. یكتب بنیامین:



لا یعرف الباروك أيّ إیمانٍ بالآخرة، ولھذا السبب تمامًا ھو لا یملك أي آلیة تجتمع من
د قبل أن توُْدعَ نھایتھا. ویفُْرَغ المستقبل من خلالھا جمیع الأشیاء الأرضیة بعضھا مع بعض وتمَُجَّ
أيّ شيء علیھ أدنى أثر من آثار ھذا العالم [...] وذلك لتنقیة جنةّ أخیرة، وتمكینھا، بوصفھا خواءً،

من تدمیر العالم یومًا ما بعنفٍ كارثي338ّ.

إن النھایة القاسیة التي یلاقیھا الحاكم وبلاطھ والشخصیات الأخرى المتعددة في ھذا المسرح
ھي تمثیلٌ یستبق مصیر البشریة المشترك.

لیس موت الحاكم بطولی�ا ولا تراجیدی�ا. ویؤكد بنیامین أنّ البطل في التراجیدیا الكلاسیكیة
یفنى على شكل تضحیة تسمُ صدعًا في حیاة الجماعة وتبشّر بنظام أخلاقيٍّ جدید339. ویمكن مقارنة
التراجیدیا بالمحاكمة القانونیة340 التي تمثلّ، في الحكم النھّائي على البطل المُدان وإعدامھ، سابقة
جدیدة یقُاس علیھا، وتخُلق جنة جدیدة وأرضٌ جدیدة341. ویشیر بنیامین، مستنداً إلى عمل فرانز
روزنزفیغ، إلى أنّ ھذه اللحظة المصیریة ھي لحظة صمت، حیث یخُتزَل البطل التراجیدي إلى
«كَرْبٍ أبكم»342 بإدراكھ الأخیر أنھ، ولو كان فانیاً، أعظمُ من الآلھة التي تآمرت علیھ واختارت لھ

مصیرًا رھیباً وظالمًا343. وھنا، ینعكس دورا القاضي والمتھّم:

ما یظھر أمام الجمھور لیس الذنّب الذي اقترفھ المُتھّم بل الدلیل على المعاناة الصامتة،
وتتحوّل التراجیدیا التي بدت أنھا مكرّسة للحكم على البطل إلى استجوابٍ في شأن آلھة الأولمب

یلعب فیھ ھذا الأخیر [أي البطل] دور شاھدٍ، ویظُھِر، ضدّ إرادة الآلھة، سموّ نصف الإلھ344.

ویصبح الصمت اتھّامًا أساسی�ا للآلھة و«تعبیرًا عن الصراع المریر في المیدان
التراجیدي»345. ھكذا یرى بنیامین أن الصّمت ھو الأساس الحقیقي للتراجیدیا346.

لا مكان للتضحیة الصامتة في دراما الباروك، حیث یتسبب الموت، في مسرح الرثاء، بجلبة
وتنافر أصوات الألحان الحزینة والمناحات. ولا یموت الحاكم بوصفھ طاغیة نتیجة القدر المأساوي،
بل لأنھ غافلٌ عن الغرائز المُھیجّة التي دمّرتھ، وعن الإغراءات التي لا تقُاَوَم وتستعبد الكائن347.
والموت ھو الانتصار الأخیر للطبیعة المخلوقة على الكائن البشري، ولیس الإعلاء من شأن
الكائنات الفانیة في وجھ الآلھة الموصومة. وھذا ما یتسبب بتدفق سیول الحزن بصورة متواصلة لا

انقطاع فیھا، وھو ما یسمُ مسرح الرثاء تمامًا كما یسمُ الصمت التراجیدیا بكل وضوح.



لیس موت الحاكم قدرًا تفرضُھ آلھة مشبوھة، بل «تحوك خیوطھ»348 الشخصیة الرئیسة
الأخرى في مسرح الرثاء: الدسّاس، رجل البلاط المنافق. وھو سریع البدیھة وماكر ومدبرّ مكائد
عدیم الضمیر، یعمل، بوصفھ مصدرًا دائمًا للأكاذیب والشائعات، على إغواء الحاكم الساذج
لارتكاب تلك الأفعال المتھوّرة التي تتكفلّ بدماره. والدسّاس «یتطابق مع مثال كان مكیافیليّ أول من
رسمھ»349، شخصیة تجتمع فیھا معرفة أسالیب عمل الحكّام مع معرفة بالطبیعة البشریة من أجل
السعي العنیف والمتحجّر القلب وراء السلطة. والأھم من ذلك، إنھّ على درایة تامّة بأھواء الكائن
المخلوق وعواطفھ ونقاط ضعفھ التي یعرف كیف یتلاعب بھا ویوجھھا لتحقیق مآربھ الخبیثة.
وھكذا یكون أشبھ بمُحرّك الدمى الذي یشدّ خیوط الحاكم الساذج. والاستعارة ھنا لیست من قبیل
المصادفة؛ ففي ضروب لعبھ على الكلمات وسخریتھ المستمرّة التي تمیزّ حدیثھ، نجد أنھّ لیس
شخصیة شریرة تستثیر الھلع فحسب، بل شخصیة ذات فكاھة مَرَضیة، تبعث على الضحك أیضًا،
حیث یتأرجح مسرح الرثاء بین الحزن والسّرور الشیطاني. ومن خلال شخصیة الشّریر الرئیس
النقیضة للبطل، یكشف ھذا المسرح عن صلاتٍ وثیقة مع الكومیدیا 350(Lustspiel)، والمسرح
الإیمائي351، ومسرح العرائس352، وكثیرًا ما ینحدر إلیھم. ویقول بنیامین إنَّ «أروع أمثلة مسرح
الرثاء لیست تلك التي تلتزم التزامًا صارمًا بالقواعد بل تلك التي تنطوي على تعدیلاتٍ لعوبة من
الكومیدیا»353. وبالنسبة إلیھ، لا شيء یمیزّ مسرح الرثاء من التراجیدیا أكثر من ھذه النزعة

الكومیدیة.

یكتب بنیامین أنَّ «الكومیدیا - أو النكتة الخالصة على نحوٍ أكثر دقة - ھي الجانب الداخلي
الجوھري في الرّثاء الذي یجعل حضوره ملموسًا من وقتٍ لآخر، مثل بطانة ثوب عند الحاشیة أو
عند ثنیة القبََّة»354، وتتجسد ھذه الازدواجیة والانعكاسیة في شخصیتيّ الدسّاس بابتسامتھ العریضة
والحاكم البائس355. ویعُدَُّ قنوط الحاكم ویأسُھ أمرین أساسیین356، فھو لم یسقط بھذه البساطة بسبب
المكائد التي حاكھا شرّیر البلاط، بل إنَّ سقوطھ، أولاً وقبل كلّ شيء، ھو نتیجة فشلھ في التصرف
بحزم تحت وطأة الحزن التي أثقلتھ. ولیس الفعل البطولي ما قاده إلى مصیره المنكوب، إنما ذلك
الجمود السوداوي الخاص بالكائن المخلوق، أي بلادتھ الروحیة. ولا ینجم الحزن عن الكارثة، بل
یسبقھا، واجداً العزاء في التأمّل المتجھّم. بالنسبة إلى بنیامین، ھذا ھو صمیم مسرح الرثاء تمامًا:
«إنھا لیست مسرحیات تخلق الحزن بقدر ما ھي مسرحیات یصل الحزن من خلالھا إلى حدّ
الإشباع: مسرحیاتٌ الحزین»357. وھكذا، فإنَّ مسرحَ الرثاء بوصفھ بحثاً وتمثیلاً درامیَّین للعقل



السّوداوي والنفسیة الكئیبة یقودُ بنیامین ھنا إلى استطرادٍ في الحدیث عن التعقیدات الغامضة
للمنظومات المَرَضیة والتنجیمیة في العصور الوسطى وعصر الباروك.

ینبغي أن نفھم السوداویة، من وجھة نظر بنیامین، لا بوصفھا «حالة الشاعر أو جمھوره
الانفعالیة»358، بل بوصفھا حساسیة تاریخیة أو حالة ثقافیة، «طریقة معینة للرؤیة»359، أو رؤیة
للعالم (Weltanschauung). ھكذا، تنطوي السوداویة على مركّبٍ من الخاصّیات والارتباطات
والعلاقات التنجیمیة التي خلبت لبّ الباروك. ونقطة انطلاق بنیامین ھنا ھي النظریة الكلاسیكیة
للمزاج وأخلاط الجسد كما فصّلھا علماء العصور الوسطى. حیث مشى أطباء العصور الوسطى
على خطى أبقراط360 عندما شخّصوا السّوداویة على أنھا حالة مرَضیة ناجمة عن فرط إفراز
للعصارة السّوداء، كما ربطوا المزاج الناشف والفاتر بالطّحال والبطء والكسل، والدنّیویة بكوكب
زحل361. وتركت ھذه النظریات صداھا عند أھل الباروك، الذین ما فتئوا یضاعفون منھا
ویضعونھا في شیفرات وترسیمات رمزیة. فالسوداویة ھي «الطبیعة الأقلّ نبالةً بین طبائع
المرء»362، إنھا تجعل من یعاني منھا إنساناً «حسوداً وحزیناً وشرھًا وبخیلاً وخائناً وجباناً
وشاحباً»363. ونجد أنَّ ھذه القائمة المحبطة من الصفات تنطبق على شخصیة الدسّاس أكثر مما
تنطبق على الحاكم364. وعلى كلّ حال، ثمة لحظات معاكسة تضُفي على الشّخص الكئیب المزاج
خاصّیة معینة أو میلاً محدَّداً؛ فالإنسان السوداوي، الذي یتسّم بالأنانیة ولا یفكّر إلا في نفسھ، ھو
إنسانٌ متأملٌ ومتفكّرٌ أیضًا، لیس مدبرًّا خبیثاً للمكائد، بل مفكرًا كئیباً وعاكفاً على التأمل وانشغال

البال365.

تنطوي السوداویة على انصرافٍ عن العمل والمشاركة في العالم لصالح انسحابٍ إلى حیاة
العقل الداخلیة والتأمل والتفكّر. ویدرك الشخص السّوداوي شرط العالم الموحش وعدم جدوى
صراع الإنسان داخلھ. فالسوداویة ھي أسفل الحالات، و«أكثر الدوافع التأملیة ارتباطًا بالطبیعة
المخلوقة فعلی�ا»366، ولا سیما من حیث إنھا تنطوي على إدراك المرء لنفسھ بوصفھا ذات طبیعة
مخلوقة. كما إنّ معرفة الشخص السوداوي «تأتي من الانغماس في حیاة الأشیاء المخلوقة، ولا
تعطي أذناً لصوت الوحي؛ إذ یصوّب كلّ ما ھو كئیب وجھَتھ نزولاً نحو أعماق الأرض»367.
وبافتقاره إلى «ومضة الحَدْس»368، فإنّ ذلك المتفكّر المھموم «یثقب الأرض بعینیھ»369، محدقّاً
بشكلٍ ثابتٍ في أعماق العالم الدنیوي السحیقة. والشخص السوداوي، وھو «الباحث والمفكّر بلا تعبٍ
أو كلل»370، یثبتّ بصره على حقل الأشیاء، ویتمحّصھ بشدةّ، ببطء لكن من دون لینٍ أو ضعف.



وھكذا، فإنّ الاستغراق في التفكیر الكئیب، الذي یبدو نوعًا من الانصراف عن الوجود الدنّیوي لأجل
عالمٍ أسمى، ھو في الحقیقة «مولودٌ من الولاء لعالم الأشیاء»371. ویلاحظ بنیامین أنّ «السوداویة
تخون العالم في سبیل المعرفة. لكنھا، بانشغالھا العنید بنفسھا، تحتضن الأشیاء المیتة التي تتأمّل فیھا

كي تقوم بإنقاذھا»372.

الصبر والاستطراد373 والاستغراق والإنقاذ، كل ھذا بصمات التفكیر السوداوي، وبالتأكید
بصمات منھجیات النقّد التي یتبّعھا بنیامین كذلك. والناّقد الحقیقي، الفیلسوف، ھو شخصٌ تسمھ
السوداویة كما لا تسم شخصًا آخر، وأحد أولئك الذین یصبح العالم الدنّیوي بالنسبة إلیھم كتاباً، أو
ا للتفكّر فیھ وحلّ رموزه. ویكتب بنیامین في واحدةٍ من أھمّ عباراتھ: «النھّضة تستكشف الكون، نص�
أما الباروك فیستكشف المكتبات. وتأمّلاتھ مكرّسة للكتب. ʼلا یعرف العالم كتاباً أعظم منھ
، وھو سلسلةٌ من العلامات والطلاسم التي تؤولھا نظرة المفكّر الحزین نفسھʻ»374 والعالم ھو نصٌّ
والمغموم. وھنا یتحّد العالم السوداوي للمذھب اللوثري الذي یصوّره مسرح الرثاء مع عالم بابل
الیھودي الذي تلا السّقوط والذي ناقشھ بنیامین في مقالة «عن اللغة»، ومع فھم بنیامین لمھمّة
الفلسفة الخلاصیة الإنقاذیة. وبذلك لا یكون آدم، بوصفھ مانح أسماء الخلیقة، أوّل فیلسوف فحسب،
بل أوّل إنسانٍ سوداويٍّ أیضًا، وأوّل من امتلك، وفقاً لباراسیلسوس، «الرّثاء الخاصّ بالطبیعة
المخلوقة»375. ھكذا یسعى مسرح الرثاء إلى التعبیر عن حزن العالم التاریخي، وعن كَمَدِ الخلق

ومخلوقاتھ. ویقوم بذلك بتلك «اللذّة الوحیدة التي یسمح السوداوي لنفسھ بامتلاكھا»376: المجاز.

 

المجاز مُفْتدََىً

لا ینبثق الحكم السّلبي الصّادر بحقّ مسرح الرثاء من الاعتقاد الخاطئ بأنھ تراجیدیا فحسب،
بل أیضًا من التقّلیل من قیمة عنصره الشّعري المركزي: المجاز. ویرى بنیامین أن الاستعادة النقّدیة
لـ مسرح الرثاء لیست ممكنة، إذاً، إلا من خلال «فھمٍ فلسفيّ»377 لغنى المجاز وتقدیرٍ لھ بوصفھ

صیغةً من صیغ التعبیر. وھذا ما كرّس لھ الفصل الثالث والأخیر من دراسة مسرح الرثاء.

یمكن فھم المجاز، على أبسط وجھ، بوصفھ إحدى الصّور البلاغیة التي یمكن أن یدلّ فیھا
عنصرٌ أو شيءٌ ما على عنصرٍ أو شيءٍ آخر؛ فربما یستخدم كاتب المسرح الذھّب مثلاً، أكان قطعة
أم لوناً، للدلالة على الثروة، حیث یشیر عنصرٌ من طبیعة ما (معدنیة) إلى عنصرٍ من طبیعةٍ أخرى



(اقتصادیة) بناءً على بعض التشابھ أو التوافق الملموس. وقد تكون عملیة الدلالة ھذه عرضة
للتكثیر، ومن ھنا تمامًا یتضّح لنا المجاز بوصفھ أحد الأوجھ البلاغیة المركّبة. وبحسب السیاق،
ربما یدلّ الذھب إلى جانب ذلك، أو بدلاً منھ، على النبالة أو الصّفاء أو الجمال أو الأبھّة والفخامة أو
التفاخر أو المظاھر الصّارخة أو الحیلة أو الانحلال أو الطّمع أو تفاھة جامعي الثروات الأرضیة.
والمجاز عرفيٌّ وواسع النطاق (یتحرّك من تعبیرٍ إلى آخر) ومتعاقبٌ أو مرتبطٌ بالزمن (إذ تحدث
ھذه الحركة عبر الزّمن). وعلاوة على ذلك، كما یوضّح المثال، قد یعكس المجاز اتجاھھ فجأة،

بتعددّ المراجع التي یدُلَّ علیھا (referents)، فینفي المعاني الأخرى الممكنة ویبُطلھا.

أدتّ تحیزات الشرّاح في القرن التاسع عشر الكلاسیكیة الجدیدة وتفضیلاتھم، برأي بنیامین،
إلى إعلاء شأن المزایا المفترضة للرمز من جھة، وإلى «تقبیح أحد أشكال التعبیر، وھو المجاز،
بوصفھ مجرد صیغة من صیغ التسمیة والتعیین» من جھة أخرى378. وبینما یعتمد معنى المجاز
على التأرجح بین حدیّن منفصلین، تكمن قوة الرمز في الوحدة والآنیة التي یعبرّ بھما عن فكرة ما.
ولا یتشتت معنى الرمز إلى كثرة من المراجع المتباعدة، بل یتركز بشكلٍ مكثف في صورة واحدة
بوصفھا «كلیّةٍ لحظیة»379. وبذلك، یحوز، في تمامھ واكتمالھ وقدرتھ على الوقوف وحده، فضائل
«الوضوح [...] الإیجاز [...] التألق [...] الجمال»380. وإلى جانب ذلك، لا یقوم نجاح الرّمز على
إدراك الارتباطات أو التداعیات المتعارف علیھا، بل على أصالتھ المُلھَمة تحدیداً. ویقتبس بنیامین
من مدیح فریدریش كرویتسھ للرمز، في عبارة تستبق فكرتھ الخاصة حول الصورة الدیالكتیكیةّ:
«إنھ یشبھ الظھور المفاجئ لأحد الأشباح، أو ومیضًا من البرق ینیر عتمة اللیل. وھو قوّة تحكم
قبضتھا على كیاننا كلھّ»381. وھكذا، فإنّ الرّمز مدھشٌ في انتظامھ، وآسرٌ في رونقھ، وأخّاذٌ في

قوّتھ.

مثلما كان ینُظر إلى مسرح الرثاء على أنھ تراجیدیا فاشلة وھجینة، كذلك بدا المجاز تقلیداً
ضعیفاً للرمز تمامًا382. وبدلاً من الإیجاز والجمال، لم یقدمّ المجاز سوى الإطناب الممل والزخرفة
المفرطة لارتباطاتٍ أو تداعیات مصطنعة ومبتذلة. وجرى التقلیل من قیمتھ بوصفھ وسیلة غبیة
ومعقدة وفجّة، وبوصفھ رسمًا میكانیكی�ا صادرًا عن مخیلة شعریة فقیرة. لكن ھذه الآراء المجحفة لا
تعمل، بالنسبة إلى بنیامین، إلا على حجب أھمیة المجاز الحقیقیة، التي لا تتكشف إلا من خلال النقد
المحایث؛ إذ یتوافق المجاز مع رؤیة العالم الخاصّة بالباروك، وینقلھا بشكلٍ فعاّل، ضمن إطار
مسرح الرثاء. وھو الصّیغة التي یمثلّ فیھا الباروك نفسَھ بنفسِھ. ورأى بنیامین أنّ المجاز یلتقط



العالم، لا في تمامھ وكمالھ بل في دماره وتشظّیھ383. وھو لا یطمح إلى الوضوح ولا إلى التألق، بل
یعرض نفسھ بصراحة بوصفھ حشوًا عدیم المعنى، مثل اللغة المفلسة والاعتباطیة للإنسانیة الساقطة

والطبیعة الحزینة384. المجاز لیس رمزًا فاشلاً، بل النظیر ذو الطبیعة المخلوقة للرمز المقدسّ.

یقدمّ الرمزُ ما ھو أبديٌّ في ومیض اللحظة الصّوفیة، بینما یصوّر المجازُ العابرَ والزائلَ
طیلة التأمل الذي یبعث على الحزن385. ویقدمّ المجاز، من وجھة نظر بنیامین، الحیاة خاضعة
للزمن: التاریخ الطبیعي بوصفھ خراباً ودمارًا386. وفي غیاب الحدیث عن الآخرة، تثُبََّت النظرة
المجازیة على «الشكل الذي یبدو فیھ خضوع الإنسان للطبیعة على أشدهّ»387، أي موت ما ھو

مخلوق. ویكتب بنیامین:

یواجھ الناّظر في المجاز أمارات موت التاریخ الظاھرة بوصفھ مشھداً متحجرًا وبدئی�ا.
ویجري التعبیر عن كل ما كان غیر ملائم ومحزن وفاشل یتعلق بالتاریخ، منذ بدایاتھ الأولى، في
وجھٍ، أو لنقل في جمجمة [...] ذلك ھو صمیم الأسلوب المجازي في الرؤیة، وصمیم التفسیر

الباروكي والعلماني للتاریخ على أنھ آلام العالم، وتقبع أھمیتھ في محطّات انحداره وحدھا388.

التفكّر بھذا العالم المقفر والدنّیوي ھو شغل المخیلة المجازیة الشاغل.

 

الخراب والبعث

أبرز صورة تعبرّ عن فناء الطبیعة المخلوقة بوصفھا التاریخ الطبیعي ھي صورة الدمّار،
وھو موضوعٌ خلب لبّ عصر الباروك389؛ فالدمّار یعرض تفاھة العمل الإنساني وسرعة زوالھ في

سیرورة انھیارٍ تدریجيّ، لكن لا ھوادة فیھ ولا لین، وامّحاءٍ نھائي. یكتب بنیامین:

في الخراب، یمتزج التاریخ بالوضع ویصبح جزءًا منھ. وبھذه الھیئة لا یتخّذ التاریخ شكل
سیرورة حیاة أبدیة بقدر ما یتخّذ شكل تفسّخٍ لا یقاوم. وبذلك یفُصح المجاز عن نفسھ بوصفھ خارج
حدود الجمال؛ ذلك أنّ ضروب المجاز، في عالم الأفكار، ھي ما تمثلّھ ضروب الخراب في عالم

الأشیاء390.

ثمة صلة معینة تربط المجاز والدمّار؛ فبینما یكشف المجاز عن ثروتھ من المراجع
المحتملة، یضیع المعنى المحدد للموضوع المجازي في وفرة من التفسیرات الممكنة مثل التفسیر



القائل «یمكن أي شخص وأي شيء وأي علاقة أن تعني شیئاً آخر تمامًا. وفي إطار ھذه الإمكانیة،
یصدر حكمٌ مدمّرٌ، لكنھ عادلٌ، على العالم الدنیوي: إنھ عالمٌ لا أھمیة فیھ للتفصیلات»391؛ إذ تتركّز
نظرة صاحب المجاز الكئیبة على عالم الشّيء، وتدُرك قدرة الأشیاء على تجاوز حدودھا في فعل
الدلالة (ومن ھنا ینبع ترابطھا الحمیمي المطلق)، لكنھا تعجز في النھایة عن تبینّ أيّ معنىً لھا.
وھكذا، لا یني المتفكّر (Grübler) المھموم یجمع الشذرات التي یھرب معناھا منھ ویجیل الرأي

فیھا بصبر. یكتب بنیامین:

ما یوجد ھنا وسط ضروب الخراب، الشذرة شدیدة الدلالة، البقیةّ، ھو في الواقع أجود مادة
في إبداع الباروك. فتكویمُ الشذرات بلا توقفّ، ومن دون أي فكرة محددة عن غایة ما، ھو عادة
شائعة في أدب الباروك [...] في الانتظار المتواصل لحدوث معجزة [...]. لا بدّ أن یكون كتاّب

الباروك قد عدوّا العمل الفني مثل ھذه المعجزة392.

من جھة أولى، إن مسرح الرثاء ھو «مثل ھذه المعجزة» من الغنى بالمعنى. ومن جھة
ثانیة، یشكّل المجاز صورتھ البیانیة الرئیسة؛ أي یمكن القول إن جوھر مسرح الرثاء ھو تبخّر
المعنى وتفككھ. ویرى بنیامین أن مسرح الرثاء «كان ینُظر إلیھ من البدایة، في روح المجاز، على

أنھ شظیةّ وحطام»393 تجوّفھ الشّعریة المجازیةّ التي تقبع في ثنایاه مثل جثة ینخرھا الدوّد.

المجاز ھو صیغة من الدمّار في سبیل الوصول إلى الحقیقة. والجثةّ «رمزیة» ھنا394.
والكائن الإنساني المُختزل إلى جثة ھو التمثیل الأقصى للتاریخ الطبیعي للجسد؛ ففي الاستشھاد،
ب. أما في المجاز، فیشرّح كاتب یخضع الجسد الحيّ للحاكم لعذاب تقطیع الأوصال على ید المعذِّ
المسرح جثة المخلوق بحیث یمُكن شذرات الطبیعة (physis) أن تتشرّب بالمعاني والتداعیات395.
ولیس الغرض من تشویھ المجاز للجثة ھو الخلاص، بل الكشف في الجسد الخرب عن حقیقة
الوضع الخاصّ بالشيء المخلوق والیأس المرافق لھا396. یكتب بنیامین: «لا یمكن الجسد البشري
أن یكون مستثنى من الوصیةّ التي أمرت بتدمیر ما ھو عضوي بحیث یصبح بالإمكان التقاط المعنى

الحقیقي من شذراتھ وشظایاه كما كُتِبَ وفرُِضَ»397.

یتمزّق، في المجاز، معنى الشيء، ویتعرّض لعملیة إذلال، ویتفرّق إلى «مناطق للمعنى
شتىّ»398. ویشبھ عملُ المجاز عملَ النقد؛ فالمجاز والنقد كلاھما یعُنیَان، في السّعي إلى الحقیقة،
بتدمیر المظھر (الجمیل) ووھم الكلیة اللذین یمیزّان العمل الفني، ولا سیما الرّمز، فیصبح المجاز



نفسھ مجازًا للنقد، حیث تتطابق منھجیات النقد الفلسفي الحقیقي التي طرحھا بنیامین في «التمھید»
كلّ التطّابق مع العملیات التي تحدث فعلاً في المسرح الباروكي. ویكتب بنیامین عن مسرحیات
الرثاء أنھا «مُعدَّة من البدایة تمامًا لذاك التأكّل الذي یسببھ النقّد الذي تتعرض لھ بمرور الزمن»399.
ومن ھنا تظھر طاقة النقد المحایث وأھمیتھ الكاملة؛ فالنقد ھو استمرار العمل الفني الباروكي

بوسائل أخرى.

لا تشترك الشعریة المجازیة مع الجمال المقدسّ، بل مع الكرب الخاصّ بطبیعة الشيء
المخلوق. ویقول بنیامین بكلّ صراحة إنّ «لغة الشعر كانت مثقلة بالعرض الماديّ. ولم یسبق للشعر
أن كان أقلَّ تحلیقاً»400. وھذه الكلمات لیست حكمًا بل تبصّرًا؛ إذ تنطوي لغة مسرح الرثاء على ما
بدا أنھ دفقٌ لا یتوقف من الصور401 والأوجھ البلاغیة الملموسة جد�ا402. ویلاحظ بنیامین، «یبدو
أحیاناً وكأنّ المخیلة تخرج عن السیطرة، وكأنّ الشّعر ینحدر إلى «شطحاتٍ من الأفكار»403.
وتعطي اللغة نفسھا مظھرًا خادعًا إلى أن تصبح مثقلة بالزخارف والزینة. ویجري توضیح معاني
الصور المجازیة الأشدّ غموضًا وتطویرھا. وتتمدد الاستعارات المعقدة إلى حدّ التفكك. كما تتكاثر
الرموز والعلامات والطلاسم المُلغزة وتتراكم لا لغایةٍ سوى التكاثر والتراكم. وبذلك، یستنزف
الباروك نفسھ في الحشو والكلام المنمق، في استفاضة وإفراط في تحدید المعنى؛ أي في اللا
معنى404. تثور لغة مسرح الرثاء على نقل المعنى: یأتي الصوت والموسیقى لیواجھا المعنى ویحلاّ
محلھ405ّ؛ إذ تقوم موسیقیة مسرحیة الرثاء على تفجّع المخلوق. ولم تكن مأساة الإنسان وحدھا ما
جرى التعبیر عنھ، بل آلام الطبیعة الساقطة أیضًا. ویؤكد بنیامین في مقالتھ في عام 1916 عن اللغة
أن الطبیعة الصامتة ما إن تمُنح صوتاً حتى تبدأ في التفجّع والرثاء. وترجمة ھذا الصوت وتقدیمھ
ھما ما تنشغل بھما دراما الباروك. لذلك، لا یعُدّ الطابع العرفيّ للمجاز وتجویفھ المستمرّ للمعنى
إشارتین على الفشل الجماليّ، بل إنھما یتوافقان مع اعتباطیةّ فرط تسمیة الطبیعة وتكثیر اللغة
البشریة الذي تلا السقوط. ویمتثل مسرح الرثاء لـ «قاعدة الكلام الطناّن الأسلوبیة»406 لا بسبب
افتقار شاعر الباروك إلى البراعة، بل لأنھ من خلال ھذا التنافر في الأصوات الفارغة من المعنى
یمكن ھراء اللغات في العالم الدنیوي أن یجد تمثیلھ الدراميّ، حیث تعبرّ لغة مسرح الرثاء عن

سوداویة الخلیقة قاطبة.

لا یتوانى بنیامین عن تأكید أن «أي فھمٍ نقديّ لـ مسرح الرثاء، في شكلھ المتطرف
والمجازي، لا یمكن أن یحدث إلا من میدان أسمى ھو میدان اللاھوت»407. ویعتمد ھذا التأویل



اللاھوتي في نھایة المطاف على تمییز الطابع الدیالكتیكي والانعكاسي للتفكیر المجازي. وفي غمرة
انشغالھ بالتعبیر عن العالم الموحش، یتدحرج المجاز من صورة إلى أخرى في انحداره نحو ھاویة

اللا معنى. ولكن:

كما یتشقلب أولئك الذین تزلّ أقدامھم وھم یسقطون، كذلك یسقط القصد المجازي من رمزٍ
إلى رمز مترنحًّا إلى أعماقھ السحیقة، لولا أن علیھ، حتى في أقصى ھذه الأعماق، أن یعكس الاتجاه

بحیث یظھر أن ظلامھ وخیلاءه وإلحاده كلھّ لیس إلا خداعًا للنفس408.

وكما یمكن الذھب في المثال السابق أن یكون مجازًا لا یعبرّ عن عظمة الحاكم فحسب، بل
عن التفاھة التي تسم الأمور الأرضیة، كذلك یمكن مجازات الخراب والدمار أن تعكس اتجاھھا

أخیرًا لتحوّل نفسھا إلى مجازات للخلاص والافتداء. یكتب بنیامین:

یرجع المجاز بخُفيّ حُنیَن؛ فالشرّ الذي یبُقیھ ھذا المجاز بوصفھ عُمقاً دائمًا، لا یوجد إلا في
المجاز، وھو نفسھ لیس إلا مجازًا، ویعني أمرًا مختلفاً عمّا ھو علیھ. إنھ یعني تحدیداً لا وجود ما
یقدمّھ. والرذائل المطلقة التي یجسّدھا الطّغاة والدسّاسون ھي مجازات. ولا تمتّ إلى الحقیقة

بصلة409.

وفي عمل المجاز الدیالكتیكيّ، ینحدر التفكیر بالعالم الدنّیوي إلى الكآبة والظلمة لیعَود
ویصعد مجدداً؛ فمن خلال المجاز، تصبح الصورة البارزة التي تعبرّ عن وجود الشّيء المخلوق،
وھي جسد الجثةّ المُتموّت، «مجازًا للبعث»410. ویصبح رأس المیتّ، أي «الجمجمة» المكشّرة،

«وجھ ملاك»411. ویصیر كلّ ما ھو دنیويٌّ ومدنسٌّ مقدسًا مرة أخرى.

یلاحظ بنیامین أنّ «تقدیر سرعة زوال الأشیاء، والاھتمام بإنقاذھا إلى الأبد، ھو واحدٌ من
أقوى دوافع المجاز»412. لا یعبرّ المجاز عن شرط الشيء المخلوق فحسب، بل یفتدیھ أیضًا.
والمجاز «وھو متروكٌ لما یقدر علیھ، یعید اكتشاف ذاتھ، لا على نحوٍ ھازلٍ في عالم الأشیاء
الأرضي، بل على نحوٍ جديّ تحت أنظار السّماء»413. لكن في آخر الأمر، لا یمكن أن یتُرك وحیداً؛
فالمجاز نفسھ بحاجةٍ إلى خلاص، وھذا ھو الإنجاز الذي حققھ أصل مسرح الرثاء الألماني؛ إذ
تدرك دراسة بنیامین عمق المخیلة المجازیة وتفتدیھا بوصفھا شكلاً من افتداء السوداویة، وبوصفھا

لحظة أمل المخلوق في تأمل الیأس.

 



خلاصة

بعیداً عن كون عمل بنیامین حول مسرح الرثاء دراسة غامضة حول «نصوصٍ متشابكة
مثل خیوط العنكبوت»، فإنھ یستأنف انشغالھَ بالنقد الأدبي والثقافي المعاصر وتغییرَ مساره، حیث
یطوّر بنیامین فكرة النقد المحایث التي اقتبسھا عن شلیغل ونوفالیس ویوسّعھا، لا من أجل إحیاء
شكلٍ أدبيٍّ مھملٍ فحسب، بل من أجل إثبات ما لھ من صدى في الوقت الحاضر، وإظھار ارتباطاتھ
المعاصرة، وراھنیتّھ. وفي «التمھید»، یحدد بنیامین عدداً من المفاھیم والمبادئ النقدیة المحوریة

ویتوسّع فیھا:

1 - مجال الحقیقة، كمال التسّمیة الآدمیة، بوصفھ تشكیلةً أو كوناً من «الأفكار» أو
الجواھر، من بینھا «الأفكار» الجمالیةّ.

2 - تمثیل «الفكرة» الجمالیةّ باعتباره مھمّة النقّد؛ إذ یجري تصوّر «الفكرة» على أنھا
«تركیبٌ» من الأعمال الفنیة، أو من الظواھر المتباعدة التي تتحد لتشكل نسقاً واضحًا وقابلاً للفھم.

3 - الشذرة المونادولوجیة. «الفكرة» ھي المضمون الحقیقي للعمل الفني الفردي الذي
یحیط، بدوره، بالـ «فكرة» ویعبرّ عنھا بصورة مصغرّة.

4 - النقّد من حیث ھو «إذلال». لا یمكن إدراك المضمون الحقیقي إلا في الحیاة اللاحقة
الخربة للعمل الفنيّ أو الموضوع، أو لنقلُ في اللحظة الأخیرة من اندثاره.

5 - فكرة «الأصل». وھي تشیر إلى اللحظة التي یحتلّ فیھا المضمون الحقیقي، المستقلّ عن
المضمون والمظھر المادیین، مكانھ في التركیب، ویتمّ إدراك «الفكرة» بما ھي كذلك.

یتصوّر بنیامین النقّد ویقدمّھ بوصفھ عملیة من الھدم و(إعادة) البناء، بحیث یتمكّن العمل
الفني، من خلال تفسّخھ وتحرره من التأویلات والسّیاقات التقلیدیة (الحیاة اللاحقة)، من أن یعید
تموضع ذاتھ ویعید تشكیلھا وافتدائھا بوصفھا جزءًا من نسقٍ أوسع (مثل الفسیفساء، ومثل التركیب).
والإذلال و(إعادة) الھندسة، ھذان العملان النقدیاّن، لا «یعیدان خلق» العمل الفني فحسب (أي
تسلیط الضوء علیھ بأسلوبٍ جدید)، بل «یعیدان خلق» النقد أیضًا بوصفھ جنسًا (إعادة وضع
مفھومھ وتحدید وجھتھ بوصفھ ممارسة)، حیث یتجّھ النقد إلى اللحظة التي تتجلىّ فیھا حقیقة العمل



الفنيّ فجأة في الوقت الذي تخرج الفكرة إلى الضوء بوصفھا تركیباً، أي حیث یتجھ، بمعنىً آخر،
إلى لحظة الأصل.

ھكذا، توفرّ محاولة بنیامین الكشف عن أصول مسرح الرثاء قراءة قویة وشافیة لھذا الشّكل
الدراميّ المُلغز وشعریتھ المجازیة وإعادة تأھیل لھما. ویقدمّ بنیامین «فكرة» مسرح الرثاء،
بتحریرھا من إساءات الفھم التي ارتكبھا النقاد السابقون، على أنھّا بقیةّ مھجورة، وأعمق تعبیرٍ وأقلھّ
«شعریة» عن التاریخ الدنیوي بوصفھ كارثة، والوجود الإنساني بوصفھ فرضًا على الشيء
المخلوق، وعن اللغة نفسھا بوصفھا جعجعة لا معنى لھا؛ ففي المجاز بحدّ ذاتھ، ذلك الوجھ البیانيّ
الذي یتضاعف فیھ المعنى ویجري إذلالھ إلى ما لا نھایة، وجد كاتب مسرح الباروك صورة بلاغیة
تناسب غزارة الھراء الذي تلا السّقوط وتشوّشھ ورثاء الطبیعة التي أفُرط في تسمیتھا، ووجد

بنیامین، بدوره، نسخةً مطابقة لمفھومھ الخاصّ عن النقّد بوصفھ تدمیرًا وافتداء.

من خلال نسج موضوعات الموناد والتركیب، الإشراق والافتداء، التاریخ والدمّار،
السوداویة والمجاز، بعضھا مع بعض ودراستھا بالتفّصیل، شكّلت دراسة مسرح الرثاء لحظة ختام
بالنسبة إلى بنیامین، حیث أسرّ إلى شولیم في رسالة بتاریخ 19 شباط/فبرایر1925 قبل الفشل الذي
لحق بتلك الدراسة: «یمثلّ ھذا المشروع نھایةً بالنسبة إليّ ولن أجعلھ بدایةً لأي شيء ولو أعطیتُ
مال العالم أجمع [...]. أرید أن أعمل في مناخٍ قطبي، وھو ما سیكون شدید الاختلاف عن مناخ
مشروعي حول الباروك الذي أصبح مناخًا معتدلاً كل الاعتدال بالنسبة إلي»414. وعلى الرغم من
أن بنیامین سیكدح فعلاً في ظروفٍ أخطر وأكثر تطرّفاً عقب اكتمال دراسة مسرح الرثاء، یجبّ ألاّ
ینُظر إلى ھذا الاكتمال على أنھ وقفٌ وانقطاع؛ فما طوّرتھ ھذه الدراسة من ذخیرة مفھومیة ستترك
أثرھا على جمیع كتابات بنیامین اللاحقة: أصل الشيء/العمل الفني المونادولوجي وحیاتھ اللاحقة
المُتنازع علیھا؛ التمثیل الشّذري بوصفھ تركیباً ومونتاجًا؛ التذكّر والافتداء بوصفھما ضرورة نقدیةّ؛
التقطّع والدمّار بدلاً من «التقدمّ» التاریخي؛ مخیلة المتفكّر المجازیة. ھكذا، نجد أن دراسة مسرح
الرثاء لا تمثلّ لحظة تمزّقٍ ولكن لحظة توقفّ، و«دوّامة في مجرى صیرورة» أفكار بنیامین،
ونقطة أصل في حدّ ذاتھا. وسیعود بنیامین إلى ھذه الموضوعات مرةٍ بعد أخرى، لكن من وجھات
نظرٍ مغایرة وبمواد تحلیلٍ مختلفة: السریالیة ومشاھد المدینة؛ الممرات المقنطرة وموضات باریس
وسلعھا؛ السینما والتصّویر الضوئي؛ مسرحیات بریخت وشعر بودلیر. ھكذا تختتم دراسة مسرح



الرثاء كتابات بنیامین الأولى في الوقت الذي تبشّر فیھ بكتاباتھ اللاحقة: إنّ لھا، مثل وجھ جانوس،
وجھتین.

 



 

 

 

  3
من مشھد المدینة إلى عالم الأحلام

 

مقدمة

یكتب بنیامین في رسالة بعثھا إلى شولیم في 30 كانون الثاني/ینایر 1928:

ما إن أنتھي، بطریقة أو بأخرى، من المشروع الذي أعمل علیھ الآن، بعنایةٍ وتشددّ - أي
المقالة اللافتة للغایة والمحفوفة بالمخاطر إلى حدٍّ كبیر «ممرات باریس المسقوفة: مسرحیة خرافیة
دیالكتیكیة» - ستصل إحدى دورات إنتاجي، وھي دورة عملي المُعنَْوَن شارع ذو اتجاه واحد، إلى
نھایتھا بالنسبة إلي، على النحو نفسھ الذي اختتمَ فیھ كتابي مسرح الرثاء الدورة الألمانیة. وسینطوي
المشروع على استعراضٍ مكثفٍّ بصورة جھنمّیة للأفكار الدنیویة الرئیسة التي طُرحت في شارع

ذو اتجاه واحد [...] ولن یستغرق أكثر من بضعة أسابیع415.

ھذا مقطعٌ كاشفٌ ومھمّ. فھو یكرر، أولاً، قناعة بنیامین بأن دراسة مسرح الرثاء تمثل ذروة
مرحلة معینة من عملھ. لكن من الواضح، كما یؤكد جمیع الشرّاح تقریباً، أنھ یجب ألاّ ننظر إلى
مجموع أعمال بنیامین من حیث تقسیمھا إلى أعمالٍ «أولى» وأخرى «لاحقة». بل لا بدّ من التشدید
على ضروب التواصل بین «دورات إنتاجھ»: حیث تعرض كتابات بنیامین الباریسیة عدداً من

الارتباطات الموضوعیة والمفھومیة والمنھجیةّ المدھشة مع دراسة مسرح الرثاء.

ثانیاً، تظُھر الرسالة بوضوح رأي بنیامین في مجموعتھ من الأقوال المأثورة بین عامي
1925-1926، شارع ذو اتجاه واحد، وعلاقتھا بالدراسة اللاحقة حول ممرات تسوّق باریس في
القرن التاسع عشر بوصفھما جزءًا من مركّبٍ جدید یعبرّ عن افتتانھ المستمر بالعاصمة الفرنسیة



بوصفھا مركز الثقافة الطلیعیة الأوّل، بل مركز الحداثة نفسھا416. كما أنھا تكشف عن تواضع نوایا
بنیامین الأولیةّ في ما یخصّ دراسة الممرات، حیث سیبرھن مشروع ممرات باریس على أنھ أكثر
بكثیر من مجرد «مقالة لافتة للغایة ومحفوفة بالمخاطر إلى حدٍّ كبیر» كما سیشغلھ ھذا المشروع
لمدة أطول بكثیر من «بضعة أسابیع»؛ إذ اتسّع في النھایة لیضمّ بین دفتّیھ أكثر من ألف صفحة من
الملاحظات والمسودات والمخططات، لكنھ بقي غیر مكتمل - أو الأحرى غیر مكتوب - عند

انتحاره بعد اثني عشر عامًا، أي في عام 1940.

ربما بدأت دراسة الممرات ضمن «دورةٍ من الإنتاج، ھي دورة شارع ذو اتجاهٍ واحد»،
ا انتقالی�ا لا «محوری�ا»417، لكننا نجد، بالعودة إلى الماضي، أن شارع ذو اتجاه واحد شكّل نص�
وجزءًا من المراحل الأولى من «دورة إنتاج» مشروع الممرات المسقوفة. والحقیقة أنّ ھذا الأخیر
أصبح بعد ذلك الشمس التي تدور حولھا عملی�ا جمیع كتابات بنیامین المھمّة من نھایة عشرینیات
القرن العشرین فصاعداً، إذا لم نقل إنھّ أصبح نقطة انطلاق ھذه الكتابات حق�ا وفعلاً: نصّھ النقّدي
حول السریالیة عام 1929، مقالاتھ عن التحوّل الذي طرأ على الفنّ واستقبالھ بعد تقنیات الإعلام
الجدیدة («تاریخ موجز للتصویر» عام 1931، ونصّھ الذائع الصّیت «العمل الفني في عصر إعادة
الإنتاج الآلي» عام 1935)، تحقیقاتھ حول الذاكرة والتسكّع ومشھد المدینة في مسقط رأسھ برلین
(«صورة بروست» في عام 1929، مراجعاتھ لكتب فرانز ھیسل، ذكریاتھ التي انطوى علیھا
العملان «یومیات برلینیة» و«طفولة برلینیة مطلع القرن العشرین» عام 1932)، دراساتھ عن
الشاعر الباریسي شارل بودلیر المكتوبة في أواخر ثلاثینیات القرن العشرین، وأخیرًا، عملھ
«أطروحات في مفھوم التاریخ» عام 1940، وھو تأملات متشظّیة تھدف إلى صَوْغ المبادئ
التأریخیة التي تقوم علیھا دراسة باریس. لم تصل «دورة» شارع ذو اتجاه واحد إلى ختام، لكنھا
تحوّلت، من خلال عملیةٍ متواصلة من إعادة التوجیھ وإعادة التشكیل، إلى «دورة» الممرات
المسقوفة، وھي «حلقةٌ مسحورة من الشذرات»418، وتركیب من النصوص سیعمل علیھا لبقیة
حیاتھ. وفي النھایة، فإنّ رسالة بنیامین جدیرة بالملاحظة باعتبارھا أخطأت في كلتا الحالتین: فلا

دراسة مسرح الرثاء ولا «مسرحیة خرافیة دیالكتیكیة» شكّلتا قطّ لحظتي اختتام.

یبحث ھذا الفصل في بعض النصوص الأولى الأساسیة في تركیب مشروع الممرات
المسقوفة: عملھ على الصورة الفكریة المدینیة منذ منتصف عشرینیات القرن العشرین، ومجموعة
شارع ذو اتجاه واحد المثیرة والمستفزّة، ومقالتھ حول السریالیة. وتفصح ھذه النصوص مجتمعةً



عن نقدٍ لاذعٍ، ولو كان متشذرًا، للتجربة المدینیة والسیاسات الثقافیة الحدیثة. وفي شارع ذو اتجاه
واحد، یتكثف نقد بنیامین للنقّد الأدبي، ویتسّع لیصبح ھجومًا صاخباً على الثقافة والأخلاق والعلوم
البرجوازیة؛ فھنا نواجھ حاجة ملحّة إلى ممارسة نقدیة جدیدة وحیویة تملیھا تقنیات الإعلام الحدیث
- الفیلم والصحافة والإعلان - وتجربة البیئة المتروبولیة المعاصرة. وھكذا ستمُثلّ السرعة وحاسة
اللمس والقرُب مبادئ نقدٍ رادیكاليّ جدید. ولم یكتفِ شارع ذو اتجاه واحد بالدفاع عن ھذا المشروع،
بل جسّده أیضًا في بنیتھ المعماریةّ الأدبیة المتروبولیة الممیزة، فھو ینطوي على تداخل العمارة

والكتابة المدینیتّیَن.

تكتسب «الصور الفكریة» التي كتبھا بنیامین حول نابولي وموسكو أھمیة خاصة في ھذا
الصّدد؛ فھو یرى أنّ شكل الصورة الفكریة الانتقائي والانطباعي بشدةّ ھو صیغة تمثیل تتناسب مع
دینامیة مشھد المدینة وحالة التوّھان التي تمیزّه. وإذ یرفض بنیامین صراحة ادعّاءات النظریة، فإنھ
یسعى إلى تمییز مشھد المدینة عبر الانغماس في تفصیلاتھ «الصّلبة»، وإلى تسلیط الضوء علیھ من
خلال مجاورة الصور وتقریبھا بعضھا من بعض. وعلاوة على ذلك، تركّز «نابولي» و«موسكو»
على أشكالٍ من الحیاة والثقافة المدنیتین تتناقض تمامًا مع الفردانیة البرجوازیة، والعزلة
الخصوصیة والتجرّد عمّا ھو شخصي، و«الكوزموبولیتیة المقیَّدة» في عواصم أوروبا الحدیثة.
تتسّم نابولي بأنھا «مشرقیةّ» (oriental) وإقطاعیة (feudal) وفوضویة (anarchic)، في حین
أنّ موسكو «آسیویة» (Asiatic) وبرولیتاریة (proletarian) وثوریة (revolutionary). مثل
ھذه المدن الحیویة، المشوّشة إلى حدٍّ لا یصدقّ والمنھِكة تمامًا والمتاھیةّ على نحوٍ مُغْرٍ، تمنح
بنیامین فرصة التأمل بازدراء في غباء الحیاة في جمھوریة فایمار (وبرلین تحدیداً) وعقمھا. البناء
ر: ضرورتان تحوّلان الكاتبَ الرادیكالي الحقیقي إلى أخصّائي نصوص، المتشذرّ والنقّد المُدمِّ

وبالأحرى إلى «مھندس» للجمالي والمدینيّ والإیروسي.

یظُھر شارع ذو اتجاه واحد، في مونتاجھ الذي یتألف من لعبٍ على الكلمات ومن صور
حلمیة، عدداً من التآلفات مع الكتابة السریالیة. وبناءً علیھ، نختتم ھذا الفصل بنقاشٍ حول انشغال
بنیامین بالسریالیة، ولا سیما معالجتھ النقدیة لكتابات لوي أراغون وأندریھ بریتون. وتعدّ مقالة
بنیامین في عام 1929 تدخّلاً في الحیاة اللاحقة المباشرة للحركة السریالیة بغرض تحدید طاقاتھا
وإشراقاتھا الرادیكالیة واستعادتھا. وفي إدراك السریالیین للمدینة المعاصرة بوصفھا «مشھداً
حلمی�ا» من مشاھد المغامرات الإیروسي والاكتشافات العرضیة والأشكال الأسطوریة؛ وفي غمرة



انشغالھم بالظواھر الھامشیة والأشیاء التي عفىّ علیھا الزمن، وتفضیلھم للصورة والشذرة، فإنھّم
یمدوّن بنیامین بتبصّرات مھمة في قراءة الثقافة الحدیثة وتمثیلھا، وھي تبصّراتٌ ستثُبت أھمّیتھا لا
بالنسبة إلى شارع ذو اتجاه واحد فحسب بل بالنسبة إلى التصوّر الأولي لـ مشروع الممرات
المسقوفة كذلك. إلى جانب ذلك، قدمّ نقد السریالیین للفنّ وعلم الجمال التقلیدیین، وتشدیدھم على
القرب والصّدمة والتغریب، مقولاتٍ وتقنیاّتٍ طوّرھا بنیامین لاحقاً في كتاباتھ حول السینما
والتصویر. وقد یبدو ھذا كلھّ إشارة إلى أراغون وبریتون بوصفھما «مھندسین» یضُرب بھما المثل.
إلا أنَّ بنیامین لم یكن مقتنعاً بھذا الأمر؛ فھو یرى أنَّ السریالیین كانوا منغمسین زیادةً في الأشكال
الاستیھامیة والتجارب الغریبة التي اكتشفوھا، إلى حدّ السّكر الذي منعھم من تقدیم النقد المتزّن
اللازم وذي الرؤیة الواضحة. فالمیول السریالیة، تلك الھواجس الغامضة المتعلقّة بالأمور الخارقة
للطبیعة والقوى الخفیة والخرافات، لا مكان لھا في نقدٍ رادیكالي للحداثة الرأسمالیة. ھكذا یجد
بنیامین أنّ السریالیین یطیلون البقاء في دنیا الأحلام، في حین أنّ المطلوب ھو الاستیقاظ منھا.

الإشراق الدنیوي لا یكفي: الھندسة تستلزم لحظة انفجار.

 

«صور الفكر» المدینیة

تكتب سوزان بكَ مورس بصورة بالغة التبصّر حول أصول مشروع الممرات المسقوفة:
«یمكن القول إنّ اللحظة ھي صیف عام 1924، والمكان لیس باریس، بل إیطالیا»419. في ذینك
الزمان والمكان، بدأ استقصاء بنیامین للفكر الماركسي وتملكّھ بشكلٍ شدید الخصوصیة وغیر تقلیدي
دائمًا. وفي أثناء وجوده في كابري، تعرّف بنیامین، المنھمك آنئذٍ بكتابة أطروحة تأھیلھ للأستذة، عن
طریق إرنست بلوخ، على عمل لوكاتش المنشور حدیثاً التاریخ والوعي الطبقي. وكانت قراءة
ا أساسی�ا في التحلیل الماديّ بنیامین النھّمة لھذا العمل المحوري الذي كان في طریقھ لیصبح نص�
التاریخي للشكل السّلعي وعملیتيّ التصنیم (fetishization) والتشیيء (reification)، اشتباكھ
الجديّ الأول مع التراث الماركسي، حیث أوحى ھذا العمل لھ بإطار موضوعيّ ومفرداتٍ مفھومیة
جدیدة لنقده الرادیكالي المستمرّ للثقافة البرجوازیة الحدیثة؛ إذ یرى لوكاتش أنّ علینا النظر إلى
الشكل السّلعي باعتباره «المشكلة البنیویة المركزیة للمجتمع الرأسمالي من جمیع جوانبھ»، لأن
«في ھذه الحالة فحسب یمكن أن تثمر بنیة العلاقات السلعیة عن أنموذجٍ لجمیع أشكال المجتمع
البرجوازي الموضوعیة وما یتوافق معھا من جمیع الأشكال الذاتیة»420. ھكذا تصبح السلعة،



بوصفھا صنمًا، وبوصفھا موضةً، وبوصفھا أحفورةً، الشكل المونادولوجي المفضّل بالنسبة إلى
مشروع الممرات.

اكتسب ھذا التوجّھ الجدید في تفكیر بنیامین زخمًا إضافی�ا بعد لقاءٍ آسرٍ ھو الآخر على
جزیرة كابري ذلك الصّیف؛ فھناك، بدأ بنیامین علاقةً عاطفیةً عاثرة مع آسیا لاسیس، وھي ممثلة
ومخرجة مسرحیة من لاتفیا، ستكون لارتباطاتھا السیاسیة بالشیوعیة وصلاتھا بالشیوعیین، ولا
سیما كاتب المسرح بریخت، تأثیرًا بالغاً فیھ. ویمكن أن نتبینّ الدور الذي لعبتھ لاسیس في تفكیر
بنیامین في ذاك الوقت من خلال إحالاتھ المتعددة إلیھا، وإھدائھ الأخیر إلیھا، في شارع ذو اتجاه
واحد: «سُمّي ھذا الشارع على اسمھا، آسیا لاسیس، فھي التي شقَّتھ في الكاتب مثل مھندس»421،
وھي صورة تذُكّر، كما ترى كوھن422، بشقّ الجادات العریضة الباریسیة والضروب الجذریة من
إعادة البناء التي أجریت على المدینة بإدارة البارون ھاوسمان إباّن الإمبراطوریة الثانیة، وتذكّر في

.(Le Corbusier) الحقیقة بـ «الجراحة المدینیة» المعاصرة التي نادى بھا لو كوربوزییھ

لم تكن لاسیس ولوكاتش إلھاءیھ الوحیدیَن عن دراسة مسرح الرثاء؛ إذ برھنت المدن
الإیطالیة على أنھّا مغریة أیضًا بالنسبة إلى بنیامین. یقول:

یأخذ أسلوبي الاستقرائي في التعرّف على طوبوغرافیا مختلف الأماكن والبحث عن كل بناءٍ
عظیم في بیئتھ المتاھیةّ من البیوت العادیة أو الجمیلة أو البائسة، وقتاً طویلاً للغایة [...]. لكنيّ
أعود، في النھایة، بصورة ممتازة عن طوبوغرافیا ھذه الأماكن. إنّ أوّل وأھم ما علیك فعلھ ھو

تلمّس طریقك عبر إحدى المدن بحیث تتمكّن من العودة إلیھا بثقةٍ تامّة423.

لكن روما لم تكن المدینة التي أسرت خیالھ، ولا فلورنسا، بل فوضى مدینة نابولي. یكتب
بنیامین:

ستنُشر نابولي باللغتین اللاتفیة والألمانیة حالما أنتھي من العمل على نسخة مقبولة. لم ألُقِ
تحیة الوداع على ھذه المدینة بعد، على الرغم من إقامتي في روما. لقد جعلني الإطار
الكوزموبولیتي المقیدّ في روما بارداً، ولا سیما بعد أن خبرت أسلوب الحیاة المتقلبّ في نابولي.

الآن فحسب یمكنني أن أدرك حق�ا كم ھي مشرقیة ھذه المدینة، نابولي424.



كانت نابولي، التي كُتبت بالتعاون مع لاسیس في أیلول/سبتمبر وتشرین الأول/أكتوبر
1924، أولى شذرات بنیامین المتعددة التي تنطوي على لوحات انطباعیة للمدینة، سمّاھا «صورًا
فكریة» (Denkbilder). وستلحقھا شذراتٌ أخرى، لتدلّ على افتتانٍ متنامٍ بمشاھد المدینة وأشكال
التجربة المدینیة: «موسكو» (Moscow) (كانون الأول/دیسمبر وكانون الثاني/ینایر 1926-
1927)؛ «فایمار» (Weimar) (حزیران/یونیو 1928)؛ «مرسیلیا» (Marseilles)؛ «حشیش
في مرسیلیا» (Hashish in Marseilles) (تشرین الأول/أكتوبر 1928 - كانون الثاني/ینایر
1929)؛ «باریس، المدینة في المرآة» (Paris, the City in the Mirror) (كانون الثاني/ینایر
1929)؛ «سان جیمینیانو» (San Gimignano) (المنشورة في آب/أغسطس 1929)؛ «بحر

الشمال» (15) (North Sea آب/أغسطس 1930).

تعدّ ھذه الصور الفكریة مصغرّاتٍ تصویریة تھدف إلى التقاط الطابع المائع والعابر للوجود
المتروبولي. ولا یمكن أن یتمعنّ في مشھد المدینة «سائحٌ عاديّ»425، بل تشرّحھ العین الحریصة
والنقدیة لخبیرٍ وعالمٍ بالفراسة عَرَضًا، بحیث یمكن لاحقاً تمثیلھ بدقة صورة فوتوغرافیة مدینیة
وكمالھا. ویسعى بنیامین، باستغنائھ عن النظرة العامة السطحیة التي توفرھا كتب الدلّیل السیاحي،
وتجنبّھ كلّ ما یفتن السائح التقلیدي، إلى إقامة علاقة خاصة مع المحیط المدینيّ، وإلى انغماسٍ في
فضاءاتھ وتجاربھ الیومیة المبتذلة، وإلى نوعٍ من الاقتراب من خلال اللمس یسمح لھ بـ «تلمّس»
طریقھ عبر المدینة. وتعُنى لوحاتھ التي یرسمھا للمدینة بتحدید المبادئ البانیة للمشھد المدیني
والإفصاح عنھا كما تتجلىّ في خصوصیتّھا وملموسیتّھا في الحیاة الیومیةّ المدینیة؛ ذلك أنَّ المدینة
یجب أن تقُْرَأ وتمُثلّ عن طریق الترجمة الدقیقة لتفصیلاتھا الظاھرة وأمورھا الصغیرة التاّفھة:

اللحظيّ والعرََضي والمُھمل.

یشكل ھذا الاھتمام بأدقّ مظاھر الحیاة الیومیة وآثارھا أمرًا أساسی�ا؛ إذ یجب الابتعاد عن
التجرید بأيّ ثمن. وفي رسالةٍ إلى بوبر بخصوص «موسكو»، یصرّح بنیامین:

سیكون عَرْضي خالیاً من أيّ نظریة. وآمل أن أتمكّن بھذه الطریقة من جعل «الشّيء
المخلوق» یعبرّ عن نفسھ [...] فأنا أودّ أن أكتب وصفاً لموسكو في الوقت الحالي تكون فیھ
«الوقائعیة ھي النظریةً»، لیبتعد ھذا الوصف، تالیاً، عن أيّ تجرید استدلالي، وعن أي تكھّنٍ،

وضمن حدودٍ معینة، عن أيّ حكم426.



إنھا لمفارقة أن یكون الأساس النظري لـ الصورة الفكریة ھو غیاب النظریة، أو تذویبٌ
متعمدٌ للنظریة. كما یتمّ تحاشي التأویل والتحلیل، والتعلیق والنقد، لصالح مقاربة «یمكنھا أن تلتقط
الشّيء الملموس»427 وتسمح لھ بالتعبیر عن نفسھ، حیث تكون مھمة الكاتب، من خلال الاختیار

والترتیب، ھي العرض والتوضیح من دون تعلیق. ولیست الصور الفكریة، المؤلفة من طیفٍ واسعٍ
من التفصیلات المنتقاة بعنایة والمصفوفة جنباً إلى جنب، مجرّد «لقطاتٍ» مفردة بقدر ما ھي
تمثیلات مشكالیة428 أو قطع فسیفسائیة مصغرّة أو، في اللغة الجدیدة المستخدمة في دورة إنتاج

الممرات، «مونتاجاتٍ» سینمائیة.

تعرض الصور الفكریة عدداً من الابتكارات المنھجیة والاستراتیجیات النصّیة التي ینطوي
علیھا شارع ذو اتجاه واحد ومشروع الممرات المسقوفة: الحمیمیةّ المحسوسة، الملموسیة، الفوریةّ،
البناء التصویري والمُشَظَّى. إلى جانب ذلك، تستبق المضامینُ الموضوعیة (thematic) الخاصة
بمصغرّات المدینة الدراساتِ الأضخم والأشمل ھذه. كما تصبّ الصور الفكریة تركیزھا الأساسي
على منظر الشارع المدیني المفعم بالحیویة والسریع الزوال: عمارتھ وأشیاؤه وفضاءاتھ، حشود
جماھیره المبعثرة وحركة مروره التي تصمّ الآذان، أسواقھ وبازاراتھ المكتظة، العروض المسرحیة
المتنوعة لباعتھ الجوّالین وأولئك النصّابین والمتسوّلین والشخصیات الأخرى الغریبة الأطوار،
اللقاءاتٍ والمصادفاتٍ والإغواءات التي یشھدھا. ھذه كلھّا تؤلف سلسلةً من الشذرات المونادولوجیة

التي تكشف عن شّخصیة المدینة الحقیقیة.

یفتتح بنیامین دراسة نابولي بطرفة عن الإذلال العلني الذي تعرض لھ راھبٌ وغد429، وھي
حادثة لا تشیر إلى قوة الكاثولیكیة وسلطتھا المستمرّتین فحسب، بل أیضًا إلى الطابع الكرنفالي
والقابل للانعكاس الخاصّ الذي یمیزّ جمیع الترتیبات الاجتماعیة في نابولي. إنّ «النفاذیةّ»
(Porosity) ھي «القانون الذي لا ینضب»430 الخاصّ بحیاة سكان نابولي ومفتاح فھم «بربریتّھا
الغنیةّ»431، وشخصیتھا «الشرقیة». وتحتفظ ھذه المدینة، في تصمیم عمارتھا ھذا وممارسات
سكانھا، بـ «شغفٍ بالارتجال»432، وھو شغفٌ یتطلب «تجنبّ الصّبغة المُحدَّدة والحاسمة» ویكفلھ
بحیث یمكن المدینة أن «تصبح مسرحًا للتراكیب الجدیدة وغیر المتوقعة»433. كما إنّ التوجّھ
والتطواف المدینیَّین في نابولي ھما، قبل أيّ شيء آخر، تجربة لمس حسّیة، حیث ینبغي على المرء
ش أن «یتلمّس» طریقھ عبر «الكثرة المحشورة والمتلاصقة»434 وعبر المركز «الفوضوي المشوَّ



الذي یشبھ القریة»، حیث «شبكات واسعة من الطرق التي شُقتّ قبل أربعین عامًا فحسب» كما تقول
عبارة تستبق الإھداء الذي كتبھ بنیامین في شارع ذو اتجاه واحد435.

إذا كانت الاستعارة المتكررة في نابولي ھي عبارة «مسرح الجدید»، فإنھا ستكون في
«موسكو»، القطعة التي ألفّھا خلال زیارة لھ إلى العاصمة السوفیاتیة الجدیدة في شتاء 1926
و1927، عبارة «التجربة» الثوریة»436. وعلى الرغم من أنّ بنیامین یلحظ وجود تقاطعات غیر
مكتشفة سابقاً بین موسكو ونابولي (طابع المتاھة437، الحركة الفوضویة في أسواقھا438، الوجود
الدائم للمتسوّلین439، ضوء الشمس الساطع ودوامة الألوان440)، ویتقفىّ آثار التفاعل بین الأشكال
العتیقة والحدیثة441، فإنّ السّمة التي تمیز التجربة المدینیة الموسكوفیةّ لیست «النفاذیةّ» ولا تشابك
العناصر التقلیدیة والمعاصرة، بل تنافرھا442 الرادیكاليّ وتحوّلھا الذي لا یمكن التنبؤ بھ. وفي
«موسكو»، یجاور بنیامین بین حساسیة «آسیویة» والضرورات المكانیة والزمانیة للنظام البلشفي

الابتدائي، وھي ضرورات «عجّلت من عملیة الأوْرَبة»443.

تتسم موسكو بحراكھا المستمرّ، وتدفقّھا الدائم. وبذلك تمثل وتیرة الحركة في المدینة
وإیقاعھا العاملین الحاسمین في الصورة الفكریة. وتسجّل «موسكو» التحدیات والتجارب الممیزة -
التقنیة والتكتیكیة واللمسیةّ - التي یخوضھا الزائر الذي یرید اكتشاف مشھد المدینة؛ إذ یجب على
الوافد الجدید إلى المدینة أن یتخلىّ عن أيّ ادعّاءٍ بالرّفعة. فإذا أراد الشخص السائر على قدمیھ أن
یتقدمّ على طول الأرصفة المزدحمة والضیقة، علیھ أن یبتكر «استراتیجیا في التدافع والمشي
المتعرّج»، وأن یمتلك «موھبة أفعوانیة» ممیزّة. وفي الوقت نفسھ، على الشخص أن یجید مجدداً
«تقنیة الحركة»، فعلى «طبقة الثلج السمیكة التي تغطي الشارع یجب تعلمّ المشي مجدداً»444.
وبذلك یعود المرء طفلاً مرة أخرى. وبالمثل، فإنك في مركبة الجلید، وھي وسیلة التنقل الرئیسة في
المدینة، «تشعر كأنك طفلٌ یتزحلق في أرجاء المنزل على كرسيٍّ صغیر»445، وھذا ما ینطوي

على شعورٍ معینّ بالحمیمیة:

لا یكون المسافر مثل الحاكم متربعّاً على العرش، بل یكون مستوى نظره موازیاً لمستوى
نظر الآخرین، كما تمسّ أكمامھ المشاة العابرین. وھذه التجربة بحدّ ذاتھا تجربة لا تضاھى في ما
یتعلق بحاسة اللمس. فبینما یستمتع الأوروبیون، في رحلاتھم السریعة، بشعور التفوّق والسّیادة على

الجماھیر، یختلط ابن موسكو في مركبتھ الجلیدیة الصغیرة بالناس والأشیاء عن كثب446.



ا یرى بنیامین أنّ الطفل یتمتعّ بامتیاز القرب من البیئة المدینیة، ویطوّر حیالھا تقدیرًا خاص�
من خلال اللمس؛ إذ یرى الطفل المدینة «من النظرة الأولى» التي لا یشوبھا ذلك الملل الناتج عن
الشعور بالألفة والتعوّد، ویراھا بجاھزیتھ للاستقبال وضربٍ من الفطنة عملَ بنیامین على
استعادتِھما في شارع ذو اتجاه واحد وفي تأملاتھ اللاحقة حول برلین. وفي موسكو، «تبدأ مرحلة

الطفولة لحظة وصول المرء»447. لا یمكن لشيء آخر أن یكون أخطر وأثمن من ھذا448.

غیر أنّ ما أمدّ بنیامین بالشذرة المونادولوجیة الحاسمة في «موسكو» ھو الترام ولیس
المشي المضطرب أو التزحلق على المركبة الجلیدیة449. ھذا بدوره تجربة «لمس» أخرى بالنسبة
إلى الوافد الجدید؛ إذ ینطوي ركوب ھذه المركبة على «إقحامٍ وتدافعٍ عنیدین» إلى أن «تفیض
المركبة بالركاب حدّ الانفجار»450. إنھا رحلة غیر متوقعة. والمرء إذ لا یمكنھ النظر عبر نوافذ
الترام، ولا الخروج منھ في أي وقتٍ بسبب «الإسفین البشري» الذي یسدّ باب الخروج، علیھ أن
ینتظر اللحظة المناسبة للترجّل مع حشد الركاب الآخرین، أینما كان ذلك. وبھذا، تمثلّ رحلة الترام

«ظاھرة جماھیریة» یكون فیھا المرء «مختلطًا بالناس والأشیاء عن كثب»451 بدرجة أكبر.

یتطلبّ «تلمّسُ» المرء طریقھ في إحدى المدن، أكانت نابولي أم موسكو، نوعًا من الإلفة
والتعامل بالمثل مع الحشود المتدافعة، ونوعًا من القرب مع ھذه الكثرة من الأشیاء، فضلاً عن توقعّ
لقائھا وما ینطوي علیھ ذلك من إثارة. ویمكن عدّ ھذه الجاھزیة لاستقبال التجارب المدینیة العامّة
وتقدیرھا نقیض سلوك الذاّت البرجوازیة المختالة التي تعزل نفسھا عن الآخرین وتسُرع بصورة
موحشة، وھي تحافظ على مسافة فاصلة وتتجنب الاحتكاك، في طلبھا اللجوء إلى فضاءات ثقافیة
خصوصیة أو أماكن داخلیة خاصة. وبالتالي، تبُرِز «موسكو» جملة من التعلیقات الجانبیة الحادةّ
والساخرة حول الحساسیة البرجوازیة المدینیة الحدیثة كما تظھر في برلین مسقط رأس بنیامین. وفي
الواقع، تصبح موسكو العدسة التي یمكن من خلالھا النظر إلى المتروبول الألمانیة وفھمھا، أي
تصبح «المعیار الذي تقُاس علیھ»452 (touchstone) التجربة والسیاسة المعاصرتان453. ھكذا،
تفتتح «موسكو» بتأكیدٍ جريء: «یمكن الشخص أن یكوّن فكرة عن برلین من خلال موسكو أسرع
من موسكو نفسھا»454؛ إذ تبدو برلین، بالمقارنة، مثل «مدینة مھجورة»، مكاناً من «العزلة
الأمیریة والخراب الأمیريّ» یغمرھما ترفٌ «لا یمكن وصفھ»، مشھد مدیني تكون الشوارع فیھ
«مثل مضمارٍ مكنوسٍ وفارغٍ تعجّل مجموعة من دراجي سباق الأیام الستة المتواصلة سیرَھا علیھ

من دون راحة»455.



إنّ ھذا الرابط الأساسيّ مع برلین على درجة عالیة من الأھمیة، لأنّ رفض بنیامین العنیف
للثقافة البرجوازیة ومثقفّیھا، والذات البرجوازیة وفضائھا الخاصّ، یجد أكمل تعبیرٍ لھ وأقساه في
نصّ دفعتھ لكتابتھ رحلة أخرى خاضھا، وھي رحلة لم تسفر عن لوحة للمدینة بھذا الشكل بل عن
نصَّ یبدو، إذا أخذنا شكلھ ومواضیعھ في الحسبان، أشبھ بسلسلةٍ من الصور الفكریة المدینیة: ھذا
النصّ ھو «بانوراما إمبراطوریة: رحلة في التضخّم الألماني»، وھو ینطوي على الصور الفكریة

التي ألفّھا بنیامین حول جمھوریة فایمار.

 

«الحلقة المسحورة»

یعترف بنیامین في رسالة إلى رانغ في 24 شباط/فبرایر 1923: «دفعتني الأیام القلیلة
الماضیة من التجوال عبر ألمانیا إلى حافة الیأس مجدداً وجعلتني أحدقّ في الھاویة»456. ستشكّل
التأملات التي بعثت علیھا ھذه الرحلة، تحت عنوان «بانوراما إمبراطوریة: رحلة في التضخّم
المالي الألماني»457، أطول أقسام شارع ذو اتجاه واحد وأكثرھا احتواءً على نقدٍ لاذعٍ. غیر أنّ ھذا
النقد كان على درجة عالیة من التجرید، فلا یظھر الحرمان الماديّ لبلده الذي تعصف بھ الأزمة إلاّ
ظھورًا قلیلاً في «بانوراما إمبراطوریة» (Kaiserpanorama). فھو یستھدف في نقده ھذا «خلیط
الغباء والجبن الذي یسمُ نمط حیاة الطبقة البرجوازیة الألمانیة»458. ویصبح انھیار الاقتصاد
الألماني كنایةً عن إفلاس الفكر الألماني. كما یبدو التباین مع نابولي مدھشًا وكاشفاً؛ فعلى الرغم من
أنّ سكان نابولي، الذین یظھرون أیضًا في مظھر «المھزول من الجوع أو [...] المبتزّ الذي یسلب
أموال الناس»459، یعیشون في وضعٍ اقتصادي غیر مستقرّ یقوم على المضاربة والحظّ، فإن
«الفقر» في ھذه المدینة «یؤدي إلى اتساع نطاق الحدود التي تعكس أكثر ضروب حریة الفكر تألقّاً
وإشراقاً»460، بحیث «یكون أكثر الفقراء بؤسًا سیدّاً في وعيٍ باھتٍ ومزدوج لمشاركتھ، على الرغم
من كلّ ما یعانیھ من عوز، في واحدةٍ من صور حیاة الشارع في نابولي التي لن تعود أبداً،
وباستمتاعھ، بكلّ فقره، بمتابعة البانوراما العظیمة»461. أما «البانوراما العظیمة» في ألمانیا فایمار،
فتعرض مشھداً مختلفاً للغایة. ھنا، تجتمع «أضیق المصالح الشخصیة» وأكثرھا أنانیة مع أغبى
«غرائز الجمھور» وأكثرھا تبلدّا462ً، بحیث «لا یعود البشر المحشورون في ھذا البلد یمیزّون معالم
الشخصیة الإنسانیة. وكلّ إنسان حرّ ھو بالنسبة إلیھم شاذٌّ وغریب الأطوار»463. فإذا كانت طاقات
الجمیع الفكریة في موسكو وقواھم الخلاّقة موجّھة نحو تحولات مستقبلٍ غیر مؤكّدٍ ونحو إمكانیاّتھ،



فإنّ كلّ فرد في ألمانیا «ملتزمٌ بالخدع البصریة الخاصّة بوجھة نظره المعزولة»464، الأمر الذي
یضمن تشبثّ العقل العاديّ المبتذل، بحماسةٍ میؤوسٍ منھا وأملٍ لا أملَ منھ، ببقایا صیغة من الوجود

فائضة تمامًا. وھكذا یطغى اللافھم واللافعل على كلّ شيء آخر. یكتب بنیامین:

إنّ تعلقّ المجتمع بحیاتھ المألوفة والمھملة منذ عھدٍ بعید على درجة من التصلبّ تلغي معھا
إعمال البشر للعقل وتحلیّھم بالحكمة حتى في أحلك الظروف وأخطرھا. وبذلك تكون صورة البلاھة
في ھذا المجتمع مكتملة: انعدامٌ للیقین، بل قلُْ انحراف الغرائز الحیویة، وعجزٌ، بل قلُْ اضمحلال

الفكر. ھذه ھي حال البرجوازیة الألمانیة بقضّھا وقضیضھا465.

على الرغم من بقاء بنیامین في برلین إلى عام 1932، لیس من الغرابة أن یرى، في ھذا
المشھد الثقافي العدیم الإلھام، أن «دورتھ الألمانیة» وصلت نھایتھا. في الحقیقة، إنھا لحظة تنطوي
على مفارقة ساخرة بالنسبة إلى البرجوازیة الألمانیة، فھذه الطبقة الغارقة في مستنقع التفاھة، والتي
خدرّھا التردد وشلھّا منذ بدایة الأزمة، وأذعنت للكارثة التي تبتلعھا من دون أي رحمة، تشبھ
الشخصیات المنكوبة في روایة غوتھ الأنساب المختارة والتي وقعت تحت تأثیر القوى الشیطانیة،
وتشبھ في الوقت نفسھ الطّاغیة غیر الحازم في مسرح الرثاء، الذي شلھّ المشھد السوداوي لدماره
المحتوم. ومن ھنا نجد دلیلاً إضافی�ا على الراھنیةّ الشدیدة التي تمیزّ بھا انشغال بنیامین بھذه

النصوص، وعلى الحاجة الماسّة لـ «إعادة خلق» النقد الألماني.

في رسالة بعثھا إلى ھوفمنستال في تاریخ 5 حزیران/یونیو 1927، یتأمل بنیامین في مأزقھ
وفي مصادر التحفیز الفكري البدیلة:

بالنظر إلى أنشطتي واھتماماتي، تراني في عزلة تامّة بین أبناء جیلي ھؤلاء [...]. أمّا في
Jean) فرنسا، فتنشغل الظواھر الفردیة بالأشیاء التي تشغل بالي أنا أیضًا: بین الكتاّب جیرودو
Giraudoux) وخصوصًا أراغون؛ بین الحركات: السریالیة. كما اكتشفت في باریس شكل

المفكّرة. أرسلت لك مقتطفات منھا منذ عھدٍ بعید، قبل وقتٍ طویل على نضوجھا466.

كانت ھذه «المفكّرة»، التي ھي شارع ذو اتجاه واحد، قد ذكُِرَت أول مرة في رسالة إلى
شولیم قبل سنتین ونصف سنة تقریباً (22 كانون الأول/دیسمبر 1924):

إنني أجھّز [...] «لویحات للأصدقاء» (Plaquette fur Freunde). (اللویحة في فرنسا
ھي إصدارٌ خاصّ ضیقٌّ وقصیر ویشبھ الكرّاس یحتوي على قصائد أو ما یشبھھا - المصطلح التقني



عند بائع الكتب.) وأنوي أن أجمع ما لديّ من أقوالٍ مأثورة ونكتٍ وأحلام في فصول متعددة، یتخّذ
كل فصل اسم شخص عزیزٍ عليّ عنواناً وحیداً لھ467.

ستبرھن زیارة بنیامین إلى باریس في ربیع 1926 على أھمیتھا في ما یخصّ إعادة صیاغة
(Jula Radt) ھذه المجموعة. وفي تاریخ 30 نیسان/أبریل 1926، یكتب بنیامین إلى یولا رات
متأملاً: «أرید، وبصبرٍ شدید، أن أختبر فعالیة المغازلة المستمرة لھذه المدینة. ستجعل مثل ھذه
المغازلة الوقتَ حلیفھَا»468. ولھذا الأمر أھمیتھ لأنَّ خلیط المتروبولي والإیروسي ھذا بعینھ ھو ما
سیصبغ شذراتھ إلى الأصدقاء. ویصبح ھذا التحوّل واضحًا بعد شھر في رسالة إلى شولیم (29
أیار/مایو 1926): «إنني لا أعمل إلا على ھذه المفكرة التي أترددّ في تسمیتھا كتاباً من الأقوال
المأثورة [...] والعنوان الأخیر - سبق وأن أطلقت علیھا عدداً لا بأس بھ من العناوین فعلاً - ھو
«شارع مغلق» (Strasse Gesperrt!)»469. وفي 18 تشرین الأول/سبتمبر 1926، أخبر بنیامین
شولیم أن النصّ - الذي اكتمل حینئذٍ حاملاً عنواناً جدیداً ھو شارع ذو اتجاه واحد - «تحوّل لیصبح
ترتیباً أو بناءً استثنائی�ا لمجموعتي من ʼالأقوال المأثورةʻ»470، «شارعٌ» من الشذرات النصّیة.
وستمدهّ مدینة باریس المشكالیة والسریالیة بالأسلوب المعماري و«الصیغة» المتبعة في شارع ذو
اتجاه واحد، وھو بحثھ في إیروسیةّ مدینیة وتعبیره عنھا، بحثھ الذي لم یھدِه في النھایة إلى أصدقائھ،

بل إلى ملھمتھ المتروبولیة، «مھندسة» المدینة التي «شقتّھ في المؤلف».

تحت عناوین مستمدةّ من «الكون اللغوي»471 الخاصّ بالمتروبول (الشارع وإشارات
المرور، أسماء الأماكن والمنشآت، اللوحات الإعلانیة والإعلانات)، یضمّ شارع ذو اتجاه واحد
تشكیلة انتقائیة وعجیبة من الحكم والصّور الحلمیة والنكت والشذرات الأخرى، «لا شيء سوى
الأعشاب المُرّة، المُرّة»472 التي تقدمّ معاً نقداً لاذعًا لعقم الحیاة والثقافة البرجوازیتین المعاصرتین.
وشارع ذو اتجاه واحد ھو تركیب، أو مونتاج، من التبصّرات، تكمن قوّتھ لا في العناصر الفردیة،
بل في الشرارات التي تنطلق عند تجاور ھذه العناصر وتنافرھا. ویتضمن ھذا التركیب الحسّ
بالتطرّف والاستقطاب473 ویتكّئ علیھ، ذلك الحسّ الذي سعى بنیامین إلى تطویره في أعقاب دراسة
مسرح الرثاء. كما یشكّل الكتاب نوعًا من التھییج والإثارة، نقدٌ في أوانھ وفي غیر أوانھ في الوقت
نفسھ: في غیر أوانھ، لأنّ شارع ذو اتجاه واحد سیبدو غیر متناغم مع التقالید والموضات السائدة،
وسینھال بالسخریة على «الموقف ʼالعل�يʻ»474ّ المتصنعّ لدى «الأسلوب» الأكادیمي الألماني
المعاصر، وعلى «ʼت�جّه العصرʻ»475. وھو نقدٌ في أوانھ، بسبب حداثتھ من حیث الشكل



والموضوعات، وتجاوبھ وانشغالھ بالزائل واللحظيّ. كما حاول بنیامین تبینّ «الراھنیةّ»
(topicality) وتتبعھا476 في مظاھرھا الوافرة والأكثر ملموسیة: الأجواء الداخلیة للبیوت
البرجوازیة التي تغصّ بقطع الأثاث الضخمة التي مضى علیھا الزمن، دمى الأطفال وألعابھم،
التحف والتذكارات والطوابع البریدیة، مدن المعارض السیاحیة، أنشطة المتسوّلین والعاھرات. وفي
تناولھ ھذه الظواھر المتفاوتة، ثمة محاولة - متبصّرة غالباً، ومحیرّة أحیاناً، ومبتذلة نادرًا -
للإعراب عن صیغ مبتكرة من الاشتباك الفكري والمواجھة الواسعة الخیال وتجربة اللمس، وھي
صیغٌ تعُلي من شأن القرب والفوریةّ واللعب والإیروسیة. ویجب ألاّ ینُظَر إلى ھذه الصّیغ بصفتھا
نقاط انطلاقٍ للھروب من الثقافة البرجوازیة الألمانیة المحتضرة، بل بصفتھا تكتیكاتٍ وتقنیاتٍ یمكن

عن طریقھا إنجاز المھمة العاجلة في طمس ھذه الثقافة بصورة نھائیة477.

یكتب بنیامین في «مغلقٌ لإجراء بعض التعدیلات»: «انتحرت في أحد أحلامي بمسدس.
وعندما أطلقت النار لم أستیقظ بل رأیت نفسي راقداً لبعض الوقت. حینھا فقط استیقظت»478. یمكن
أن یفھم المرء ھذا الحلم الموحي بوصفھ مجازًا للحیاة اللاحقة للثقافة البرجوازیة الألمانیة؛ فھي إذ لم
تعد قادرة على تحمّل وجودھا غیر المجدي على الإطلاق، تفجّر نفسھا في وقتٍ متأخر. ولعجزھا
عن الاعتراف بموتھا، تجدھا تتأمّل نفسھا للحظات معدودة وھي تستلقي مثل جثةّ ھامدة. وحینھا
فحسب، بعد ھذه اللحظة الرھیبة من الاعتراف الأخیر، یصل الكابوس إلى نھایتھ ویستعید الحالم
وعیھ. ویعبرّ شارع ذو اتجاهٍ واحد عن ھذه اللحظة من الاستجابة المتأخرة التي ینظر فیھا القدیم إلى
جثتھ نظرة لا ترید التصّدیق ویبقى الجدید نائمًا. وفي لحظة التمزّق الفكريّ ھذه، عندما یكون
الحراك الثقافي «مغلقاً لإجراء بعض التعدیلات»، تصنع دراسة بنیامین الشّاھد على قبر ما كان
قائمًا، وتكون رائدة برنامج ما ھو قائمٌ الآن وما یجب أن یقوم. وھذه النوّایا الرادیكالیة واضحة منذ
البدایة. ھكذا، یعلن شارع ذو اتجاه واحد عن تحولٍ عمیقٍ في طابع وغایة الحراك الفكري والإنتاج

والنقد الأدبیین، ویجسّد ھذا التحوّل:

لا یمكن النشاط الأدبي الحقیقي أن یتطلعّ إلى أخذ مكانھ ضمن إطارٍ أدبي؛ فھذا بالأحرى
تعبیرٌ مألوفٌ عن عقمھ. فالأعمال الأدبیة المھمة لا یمكن أن ترى النور إلا من خلال تناوبٍ صارمٍ
بین الفعل والكتابة؛ وھذا التناوب یجب أن یغذيّ الأشكال المغمورة التي تناسب تأثیر الكتاب في
الجماعات النشطة أكثر مما تفعل التفاتاتھ الكونیة الدعّیةّ الرّنانة التي نجدھا في المنشورات



والكراسات والمقالات والملصقات. فھذه اللغة الآنیة وحدھا تقف على قدم مساواة مع اللحظة بصورة
فاعلة479.

ثمة ضرورة في أوقات الشدة إلى نصوص «نحیلة»480 أكثر منھا إلى «كتبٍ ضخمة»481.
ولقد حلَّت محلَّ «المجلدّ الثقیل» أشكالٌ من الكتابة أقوى وأكثر اتصالاً بالموضوع، تلبيّ الحاجة إلى
الفوریةّ والملموسیة، الضّبط والإیجاز. ولم یكن بنیامین تحت تأثیر أيّ وھْمٍ عندما رأى أن الكتاب
فقد منذ وقتٍ طویل فعلاً أيّ تبصّرٍ فكريٍّ أصیل، وأنھ «یشارف في ھذا الشكل التقلیدي على
نھایتھ»482. وحدھم أولئك الذین تربكھم العاطفیةّ والحنین البرجوازیان یندبون ھذا الرحیل ویتوقون

إلى ثوابت الكتاب واكتمالھ المُطَمْئِنیَن. أما الكاتب الحقیقي فیكون لدیھ مطامح أكثر تطلبّاً:

إنّ الأعمال المنتھیة، عند الكتاّب العظماء، أخفّ وزناً من الشذرات التي یعملون علیھا طیلة
حیاتھم. فالضعفاء والذاھلون وحدھم من یجدون متعةً لا تضاھى في الخواتیم، شاعرین بذلك أنّ
الحیاة رُدتّ إلیھم. أما العبقري، فیجد كلَّ وقْفٍ، إلى جانب ضربات القدر القویةّ، نومًا ھانئاً أثناء

العمل في ورشتھ. ویرسم حولھ حلقة مسحورة من الشذرات. «العبقریة عملٌ دؤوب»483.

یتحوّل القارئ الحقیقي، الناّقد، على النحو نفسھ؛ فھو لا یقترب من النصّ بشعورٍ من الرّھبة
والتقدیس، بل یواجھھ بقدرةٍ تدمیریة484 وشھیةّ نھمة485؛ إذ ینبغي أن یكون النقد فعلاً تكتیكی�ا في
فضاءٍ مضغوط لیس فیھ، شأنھ شأن الشارع الموسكوفي، سوى حیزّ صغیر جد�ا للمناورة. ویرى
بنیامین أنھم «حمقى، أولئك الذین یندبون انحلال النقّد؛ ذلك أنّ زمانھ ولىّ منذ عھدٍ طویل. فالنقّد ھو
مسألة ضبط المسافة بشكلٍ صحیح. وكان ملائمًا في عالم كان للآراء ووجھات النظّر فیھ شأنٌ وكان
لم یزل بوسع المرء اتخّاذ موقفٍ ما. أما الآن فالأشیاء تضغط على المجتمع البشري ذلك الضغط
القریب جد�ا»486. قریبٌ جد�ا بالنسبة إلى أشكال النقد التقلیدیة ربما. لكن ھذا القرب الجدید یوحي
بصیغٍ أخرى من الإدراك والتمثیل: ولا سیما «ذلك القرب الملحّ والمتقلبّ»487 للسینما وفوریةّ
الإعلانات488. لكن لا الإعلان ولا العمل السینمائي ذوا أھمیة، وإنما موقعھما ضمن المدینة وألفتھما

بھا489.

الفوریةّ، الإیجاز، القرب، اللمس، الاستراتیجیا490: ھذه ھي الضروریاّت المدینیة. وما
یعرب عنھ شارعٌ ذو اتجاهٍ واحد ھو، أولاً وقبل كل شيء، «مدینیةّ» النصّ. وھنا یظھر تجاذب
بنیامین الوجداني491 بشكلٍ واضح. فمن جھة أولى، سیقُتلع النصّ، بزوال الكتاب، من بین دفتّیھ بكل



وقاحة، «تجرّه الإعلانات إلى الشارع من دون أدنى رحمة ویتعرّض لضروب التبّعیةّ الوحشیة التي
تفرضھا الفوضى الاقتصادیة، وھذا ھو التدریب الشاقّ لشكلھ الجدید»492. ھنا، في ضوء النھار
الھادئ، یتكشف الكتاب بوصفھ محتالاً فكری�ا وشكلاً داعرًا فعلا493ً. ومن جھة أخرى، فإن تكاثر

النصوص والصور قد یحجب أكثر مما یكشف. یكتب بنیامین:

قبل أن یتمكن طفل من زمننا من فتح كتاب، تكون عیناه قد تعرّضتا لعاصفة من الحروف
المتغیرة والمتلوّنة والمتصارعة بحیث تكاد تنعدم فرص نفاذه إلى السّكون القدیم للكتاب. إنّ أسراب
جراد الطباعة، التي أصبحت تحجب شمس ما یعتقد سكان المدن أنھ الفكر، ستزداد كثافة كلّ

عام494.

على كلّ حال، الأمر المھمّ عند بنیامین ھو أنّ البیئة المتروبولیة نفسھا توفرّ أنموذجًا من
الممارسات النصیة المبتكرة، وعمارة أدبیة جذریة وحیویة. إنّ شارع ذو اتجاه واحد، بعناوینھ
الفرعیة المتفككة التي كثیرًا ما تثیر الحیرة والمُختلسة من مشھد المدینة السیمیولوجي، وبوفرتھ من
الإشارات الصّاعقة والصور التي تشتت الانتباه، یحاكي الأشكال والتجارب المدینیة. وھو مشبعٌّ
بذلك الإحساس بالتوھان وسرعة الزوال والصدمة، أي بتلك الخصائص التي یعرّفھا بنیامین في
الصور الفكریة ودراساتھ اللاحقة حول باریس بأنھا علامات الحیاة المتروبولیة الفارقة. ویصبح

ا. النص «شبیھًا بالمدینة» تمامًا كما تصبح المدینة «كوناً لغوی�ا»، أي نص�

 

«المھندس» المدیني

في شارع ذو اتجاه واحد، تصبح البیئة المدینیة بقعة للمواجھات الإیروسیة واللقاءات
الغرامیة495. ویرى بنیامین، وبودلیر كذلك، أنّ المتروبول یعَِدُ بالخداع الجنسي. فبرأي الشاعر، إنما
یمدنّا بالإثارة المحمومة والتوق السوداوي ھو إمكانیة «الحب من النظرة الأخیرة»، ذلك اللقاء
العابر وغیر المتوقع بشخصٍ غریب وسط الحشد. أما بالنسبة إلى بنیامین، فإنَّ نظرة أولى إلى
الحبیبة، ذلك الاحتمال البھیج لعقد موعدٍ غیر مخططٍ لھ مع لاسیس، ھو ما یولدّ الشحنة الإیروسیة

التي تشُعل مشھد المدینة. ویستذكر في «معداّت حربیة» (Ordnance) قائلاً:

كنت قد وصلت إلى ریغا لزیارة إحدى صدیقاتي. كان بیتھا والمدینة واللغة كلھّا أشیاء غیر
مألوفة بالنسبة إليّ. لم یكن یتوقعّ أحدٌ وصولي، ولا أحد عرفني. تجوّلت في الشوارع وحدي مدةّ



ساعتین. لم أرھم بعدھا في حیاتي كما رأیتھم ذلك الیوم. من كلّ بوابة یندفع لھبٌ، ومن كل حجر
زاویة یتطایر شرر، وكل ترام یتجّھ صوبي مثل سیارة إطفاء. ربما كان بالإمكان أن تخطو ھي
خارج البوابة، عند الزاویة، وأن تكون جالسة في الترام، لكن من بیننا نحن الاثنین، كنت أنا، وبأيّ
ثمن، من سیرى الآخر أول مرة. ولو أنھّا ألقت عليّ شعلة نظرتھا، لكنت انفجرت مثل مخزن

ذخیرة496.

في لعبة الغمّیضة المدینیة ھذه، یحُوّل حضورُ الحبیب وغیابھُ المتزامنان مشھدَ المدینة
العاديّ والممل إلى بقعة شھوانیة من الإشراق والإغواء. فمن خلال لاسیس والأماكن التي «تتردد»
علیھا497 یجري الكشف عن المدینة وفھمھا498، وتصبح المدینة الكتومة، في الوقت نفسھ، استعارةً
لآخریةّ لاسیس المغریة والغامضة499، وكما یكشف الفكرُ عن ألغاز مشھد المدینة وخفایاه، كذلك
تصبغھ المخیلة بحیاة جدیدة؛ إذ تبُعث الحیاة مجدداً بالأماكن والأشیاء المیتة والمھترئة في المدینة
البرجوازیة الحدیثة وتشُحن بالغریزة الجنسیة. كما ینُزع السّحر عن المتروبول ویعُاد إضفاؤه علیھ
في الوقت نفسھ. وھذا ھو مفتاح فھم محاولة بنیامین «تلمّس» طریقھ عبر البیئة المدینیة، فھو یسعى
إلى إعادة اكتشافھا وإعادة تفعیلھا من خلال القرب واللمس، وإلى تطویر صیغٍ جدیدة من التمثیل

والاستقبال، وإلى شَبْكِ حساسیة جمالیة متروبولیة مع حسّیة إیروسیة مدینیة.

ثمة أنموذجٌ آخر لتحوّل المدینة ھذا في شارع ذو اتجاه واحد: لا مخیلّة البالغین الإیروسیة،
بل ألعاب الطفل البریئة. في سلسلة موسّعة من التأملات التي كتبھا من جدید وأدُرجھا في دراساتھ
البرلینیة في عام 1932، یرى بنیامین في لعب الأطفال التحامًا سحری�ا وواسع الخیال مع عالم
الأشیاء، ھو نقیض الجشع الذي لا یمكن إشباعھ والأداتیةّ الخبیثة والتغریب البارد مِمّا یسَِمُ البلوغ أو
الرّشد البرجوازي500. المحاكاة، المعاملة بالمثل، الإبداع: ھذه ھي السّمات الممیزة في حركة الطفل
العفویة اللعوبة والشروط الأساسیة لتحقیق «البراعة» و«الدفء». وبعیداً عن التواطؤ مع «انحطاط
الأشیاء»501، ینقذ الطفلُ الأشیاءَ المزدراة والمنبوذة ویفتدیھا. فھو لا یحتقر ھذه الأشیاء البائسة،
وربما یكون ھذا ھو سبب عدم «صدھّا» لھ بصقیعھا اللاذع. فالطفولة ھي المرحلة التي «یختلط»
فیھا المرء «مع الناس والأشیاء عن كثب»502. وفي «موقع البناء» (Construction Site) یؤكد

بنیامین:

یفیض العالم بالأشیاء المنقطعة النظیر التي تثیر اھتمام الطفل ویمكنھ أن یستخدمھا [...].
إنھم [الأطفال] ینجذبون بشكل لا یقاوم إلى الفتات المتبقيّ من أعمال البناء أو البستنة أو الأعمال



المنزلیة أو الخیاطة أو النجارة. فھم یرَون في النفایات ذلك الوجھ الذي یدیره عالم الأشیاء لھم
وحدھم. وھم إذ یستعملون ھذه الأشیاء، لا یقلدّون أعمال الكبار بقدر ما یجمعون بین مواد من
مختلف الأنواع في علاقة جدیدة وفطریة من خلال ما ینتجونھ أثناء لعبھم. ھكذا، یصنع الأطفال

عالمَھم الصّغیر من الأشیاء ضمن عالم الأشیاء الأكبر503.

«عالم الأشیاء الصّغیر» ھذا ھو خلیطٌ من الاكتشافات التي تحدث بالمصادفة والأشیاء
المصنوعة المتروكة والقطع المنبوذة. وعند جمعھ ھذه المواد في شكلٍ جدید وتكوین جدید، فإنّ
الطفل بوصفھ محرتقا504ً یحوّل العاديّ والمملّ إلى الثمین والمذھل بصورة سحریة. وتحت نظرة
ھذا الطفل أثناء لعبھ، تكتسب الأشیاء معاني مضاعفة وغیر متوقعة، وتصبح أشیاءً مجازیة مترعة
بالدلالة السرّیة505. ویكوّن الطفل في لعبھ مملكةً مسحورةً من الأشیاء، «حلقة مسحورة من
الشذرات»، حیث «یصطاد الأرواح التي یشمّ آثارھا في الأشیاء بـ «حماسٍة وشغف» لا یزالان
ظاھرین، ولكن بتوھّجٍ خافت ومھووس، لدى جامعي الآثار القدیمة والباحثین والمولعین باقتناء

الكتب»506.

في رحلات «اصطیاده» المتعددة، لا یحوّل الطفل عالم الأشیاء فحسب، بل فضاءات المدینة
المحتضرة أیضًا، ولا سیما الأقسام الداخلیة الكابوسیة في البیوت البرجوازیة، وھي مكان یكفل
«الترفُ» فیھ العدَمَ. ویلاحظ بنیامین في «طفلٍ مختبئ» كیف تعود البیئة المنزلیة المیتة إلى الحیاة

من خلال ألعاب المحاكاة:

مختبئاً وراء ستارة الباب، یصبح الطفل نفسھ شیئاً عائمًا وأبیض، یصبح شبحًا. ومائدة
الطعام التي یجثم حانیاً ظھره تحتھا تحوّلھ إلى وثنٍ خشبيّ في معبد أعمدتھ الأربعة ھي أرجل
الطاولة المنحوتة. وخلف أحد الأبواب یصبح ھو نفسھ باباً، یرتدیھ مثل قناعٍ ثقیلٍ لیتحوّل إلى شامان

یسحر كل من یدخل غیر عالمٍ بما سیحصل لھ507.

في عینيّ الطفل، یصبح القسم الداخليّ من المنزل مسرحًا للغرابة والاكتشافات السحریة:
«مرة كلّ سنة، في أماكن سریةّ، مع محاجر العیون الفارغة والأفواه الثابتة لأقنعتھم، تلُقى الھدایا
على الأرض. وبصفتھ مھندسھا، ینزع الطفلُ السحرَ عن شقة والدیھ المُعتمة ھذه، ویبدأ بحثھ عن

بیض عید الفصح»508.



تبدو الإشارة إلى «المھندس» ھنا مثیرة للاھتمام وواضحة لا لبس فیھا: إنھا تربط الطفل،
باعتباره مصدر التحوّل الواسع الخیال الذي یطرأ على المنزل، بشخصیة لاسیس، «مھندسة»
الأماكن العامّة في المدینة، بل ومھندسة شارع ذو اتجاه واحد ذاتھ. وكما أنار بنیامین مشھد المدینة
بشحنة أطلقَھَا سعیھُ الإیروسيّ إلى لاسیس في ریغا، كذلك یصبغُ الطفل أرض صیدٍ أخرى، ھي
البیت البرجوازي من الداخل، بالتوّقعات والآمال. ولتكون ھذا المھندس، علیك أن تمتلك حاسة شمّ
قویة من أجل «الأرواح» التي «یشمّھا» المرء «في الأشیاء»، وعیناً ثاقبة من أجل «القطع
والمفاصل المخبوءة» الخاصّة بـ «جھاز الوجود الاجتماعي الضّخم»509. وفي زيّ ھذا المھندس
الخبیر، على الناقد المعاصر أن یبعث الحیاة في عالم الأشیاء، ویجعلھ في حركة وثورة دائمة. فـ

«العبقریة» لن تجدھا في التأمل الفلسفي، بل في «العمل الدؤوب» التقّني والتكتیكي.

ھذا «الناقد بوصفھ مھندسًا» ھو ممثل تكنولوجیا جدیدة، یبني علاقة جدیدة بین الكائنات
والطبیعة، وھي علاقة لا تقوم على ضروب الإفراط المنتشي الخاص باللا عقلانیة ولا على أداتیة
علوم التنویر الحیسوبیة. وبدلاً من ذلك، یعلي من شأن الإیروسيّ والمحاكاتيّ واللعُبيّ، أي التجارب
والأنشطة التي تشیر إلى وجود ضربٍ من الحمیمیة بین الكائنات الحیةّ وبیئتھا على أساس الوفاق
والمعاملة بالمثل والاتصال المتناغم. وفي ھذا الصّدد، تتسم محاجّة بنیامین المتشظّیة في شارع ذو
اتجاه واحد بطبیعة إشكالیة ومعقدة. فالأشكال التجریبیة البدیلة والسابقة تمثلّ وعداً وتھدیداً في الوقت
نفسھ. وتختتم «بانوراما إمبراطوریة» برؤیة إیجابیة حول صیغٍ قدیمة من التفاعل مع الطبیعة،

بخلاف الممارسات الحدیثة المنحطّة:

یحُرّم أحد أعراف أثینا التقاط فتات الخبز المتبقيّ على المائدة، لأنھا تعود إلى الأبطال. وإذا
تدھور المجتمع نتیجة الضرورة والجشع إلى حدّ لا یمكنھ معھ تلقيّ ھبات الطبیعة إلا بالنھب
والسلب، وإلى حدّ ینَتشُُ فیھ الثمار عن الأشجار قبل نضجھا لیبیعھا بربح أكبر، ویجُبر نفسھ على
إفراغ كلّ طبقٍ أمامھ في عزمھ على الشعور بالشبع، فإنّ التربة تفقد خِصْبھِا والأرضُ تعُطي

محاصیلَ فاسدة510.

ثمة في القسم الأخیر من شارع ذو اتجاه واحد، وھو القسم الموسوم «إلى القبة الفلكیة»،
غموضٌ أكبر. فعلى الرغم من أنّ بنیامین یبدو معجباً بـ «الاتصال مع الكون بنشوة»511، ذلك
الاتصال الجماعي الذي تنعمّ بھ القدماء والمفقود منذ زمن طویل، فإنّ الأسطوري والشیطاني یھددّان
دومًا بإعادة فرض نفسیھما في السّیاق الحدیث على ھیئة عودة عنیفة وكارثیة للدوافع المكبوتة. ومن



وجھة نظر بنیامین، تشكل الحرب الكبرى الأخیرة مثالاً على انطلاق قوى الفوضى والدمار
المسعورة بمساعدة من التكنولوجیا العسكریة المعاصرة وقدراتھا التدمیریة المرعبة512.

لقد بددنا نحنُ الحدیثین السّحرَ عن الكون والطبیعة، لكن تحت رعایة الرأسمالیة والإمبریالیة
وما تفرضانھ من ضرورات، «اللھاث» المسعور «وراء الرّبح»513 والسّعي الوحشي الذي لا یرحم
إلى السلطة. یعلق بنیامین قائلاً: «إنّ السیطرة على الطبیعة، كما یعلمّ الإمبریالیون، ھي غایة
التكنولوجیا كلھّا. لكن من ذا الذي یثق برجلٍ یحمل العصا في یده ویدعّي أنّ سیطرةَ الكبار على
الصغار ھي غایة التربیة؟ وعلى النحو نفسھ، لیست التكنولوجیا سیطرة على الطبیعة بل على
العلاقة بین الطبیعة والإنسان»514. وتبرز أھمیة خبرة الناقد ھنا. فلا السحر ولا العلم، ولا التنجیم
ولا الفلك، ولا «غیبوبة المنتشي» التي یدعّیھا الشامان ولا برودة الدم الوحشیة التي تمیزّ «حامل
العصا» یخوّلونھ الحصول على ھذه البصیرة. وبدلاً من ذلك، یدعو بنیامین إلى التمحیص المتزّن،
الإحساس الجمالي، الحساسیة الإیروسیة لدى المھندسة المدینیة، سیدّة التكنولوجیا التي تعرف كیف

ومتى «تتلمّس» طریقھا في المدینة، وكیف ومتى «تشقھّ» في المؤلف.

 

السریالیة والإشراق الدنیوي

لا یعود الفضل في مجموعة بنیامین من الأقوال المدینیة المأثورة ومشروع الممرات
المسقوفة المتشظّي إلى مھندسة لاتفیة فحسب، بل إلى فلاحٍ باریسيٍّ أیضًا (كتاب لوي أراغون،
فلاحٌ باریسي515 (1926)) وطیفٍ مدیني (روایة نادجا لأندریھ بریتون، 1928)516. فمن بین كل
الحركات الطلیعیة في ذلك الوقت، كانت السریالیة أكثرھا إثارة لاھتمام بنیامین وتأثیرًا فیھ، لكن ھذه
الحماسة لم تعُمِھ عن رؤیة قیودھا، كما یتضّح من شذرتھ «عملٌ حلميٌّ ھابط»
517(Dreamkitsch) ومقالة عام 1929 «السریالیة: اللقطة الأخیرة للإنتلیجنسیا الأوروبیة»

(Surrealism: The Last Snapshot of the European Intelligentsia). ویتسّم شارع ذو
اتجاه واحد بأنھ مترعٌ بالتقنیات والموضوعات السریالیة: التصّویر الشعري لمشھد مدینة دبََّت فیھ
الحیاة بصورة تخیُّلیة وإیروسیة بوصفھ مسرحًا للسُّكْر والإغواء، إعادة تشكیل الأشیاء التي تبدو
مبتذلة لتصبح مصدرًا للإشراق الثوري والنقّد الانفجاري، تطویر صیغٍ جدیدةٍ من الكتابة تضع
الصور الحلمیة والنكّت في المقدمّة، التشّدید على صیغ التمثیل التصویریة مثل المونتاج. فالسریالیة،
في تصوّرھا الحداثة على أنھا «عالم أحلام» من الاستیھامات والأشكال الأسطوریة، تفُصِح عن



رؤیة للثقافة السّلعیة المعاصرة ستغدو، وإن كانت ضبابیة، رؤیة مركزیةّ في عمل الممرات
لبنیامین. وعلاوة على ذلك، سیترابط التشدید السریالي على «الإشراق الدنیوي» و«دیالكتیك
السُّكْر» مع بعض مبادئ بنیامین النقدیة الرئیسة (الشذرة المونادولوجیة، حیاة العمل الفني/الشيء
اللاحقة، الفسیفساء والتركیب) وسیعمل على إعادة تركیزھا في طریقھ لتشكیل بعض الأسس

المنھجیة لدراسة الممرات.

تصبح باریس المعاصرة، في كتابات أراغون وبریتون، المسرح المفضّل للأشكال الجدیدة
من التجربة والممارسة الجمالیة، وھي أشكال ستفضي إلى إدراكٍ رادیكالي «لِما یصبغ الوجود
الیومي من روائع»518. ویصبح العاديّ والمملّ مصدرًا للإلھام والإشراق والسكر. وتغدو المدینة
مشھداً حلمی�ا519. ویقدمّ أراغون، الذي اتخّذ من ممر الأوبرا (Passage de l’Opera) نقطة
انطلاقھ، سلسلةً من التخیلات المفرطة تتحوّل فیھا البیئة المتروبولیة إلى موضع أشكالٍ من الجذل
والھلوسة تتمیزّ بحداثتھا. ففي المدینة المعاصرة، یؤدي تكاثر الأشیاء ووفرة الإشارات وسرعة
إیقاع الحركة المدوّخ إلى «دوار ما ھو حدیث»520، وھو حساسیة منتشیة تمكّن الكاتب من إبصار
ضروب سحر المكان المدیني وروائعھ السّریة521. ویبحث أراغون عن تقدیرٍ حسّيٍّ جدید
للمتروبول (من خلال اللمس تحدیداً)، لـ «یتلمّس» طریقھ في المدینة، ھاجرًا بذلك الدلّیل المضجر

(والغادر) الذي یقدمّھ العقل التقلیدي:

لم أعد أودّ أن أتراجع عن الخطأ الذي ترتكبھ أصابعي، وذاك الذي ترتكبھ عیناي. فأنا أعلم
الآن أنّ ھذه الأخطاء لیست مجرّد ألغامٍ بل ھي سبلٌ غریبة تقود إلى وجھة لا یمكن لغیرھا أن
یكشفھا لي [...]. تحت كلّ خطوةٍ نقوم بھا تنبثق أساطیر جدیدة. وتبدأ الأسطورة حیث عاش
الإنسان، وحیث یعیش [...]. أسطوریاّت تنحلّ خیوطُھا وتنسلّ. إنھا معرفة، علم حیاة لا ینفتح إلا

أمام أولئك الذین لیس لدیھم حنكة فیھ522.

تكشف ضروب التجوّل الحدسیةّ وواسعة الخیال ھذه عن سمات المدینة المخبوءة
والاستیھامیة، عن شخصیتھا «الخیالیة» الحقیقیةّ. وتكتسب باریس سیماء سریالیة523، وخاصّیة
أسطوریة. یكتب أراغون: «شرعت في بناء فكرة عن أسطوریات متحرّكة. كان من الأدقّ تسمیتھا
أسطوریات ما ھو حدیث. وتحت ھذا الاسم بدأت في تصوّرھا»524. لا تشیر ھذه الفكرة، فكرة
«أسطوریات حدیثة»، إلى العبادة القدیمة للقوى الشیطانیة وخضوع الكائنات المخلوقة للطبیعة525،
بل إلى الخنوع المعاصر أمام الماكینات القویةّ والسلع المغویة والأسماء والعلامات التجاریة



الخاصّة بالرأسمالیة الحدیثة526. وعلى الرغم مما یبدو أنھ «استیھامات مفرطة النشاط»527 لمخیلة
فنیة شدیدة الإثارة، یوفرّ عمل أراغون أسطوریات حدیثة لبنیامین تقنیة تغریب تربك نظرتنا القنوعة
والمعتادة، وتستثیر حساسیتنا مجدداً تجاه مشھد المدینة الذي نراه یومی�ا. ففي «دیالكتیك السّكر»528،
تؤكد السریالیة على الفرق بین ما یبدو قائمًا وما ھو قائمٌ حقیقةً، كما تعُنى بطابع المظاھر السطحیة
المضلل والخادع. وعندما یجعل أراغون مشھد المدینة عجیباً ووحشی�ا وغیر مألوف، فإنھ یفضح
أسراره الدنیویة، ویقترب بنا من حقیقة الأشیاء المخفیة529. یخلق القربُ شعورًا جدیداً بالتغریب،
ویخلق التغریب حمیمیة جدیدة. فالسریالیة تقشع السّحر عن المدینة من خلال السّحر، ومن ھنا تنبع

قوة «الإشراق الدنیوي»530 السریالي ووعدهُ.

في عمل بریتون نادجا، یتزامن ھذا التقدیر المكثفّ لمشھد المدینة531 مع حساسیة إیروسیة
تولدّھا مواجھات المؤلف مع ملھمتھ المحیرّة التي تنتابھ كما الشّبح والتي سُمّیت الروایة على
اسمھا532. وفي مغامرات بریتون المغویة، تتخذ باریس طابعاً سریع الاھتیاج، تمامًا كما فعلت ریغا

بالنسبة إلى بنیامین الذي یكتب:

بریتون ونادجا ھما العاشقان اللذان یحولان كلّ ما اختبرناه في الرحلات الحزینة على
السكك الحدیدیة [...] وفي أصائل أیام الأحد الموحشة في الأحیاء البرولیتاریة في المدن الكبرى،
وفي النظرة الخاطفة الأولى عبر زجاج النافذة الذي غبشّھ المطر في شقة جدیدة، إلى تجربة ثوریة،
إنْ لم نقلُْ إلى فعل ثوريّ؛ فھما یصلان بقوى «الجوّ» الھائلة المخبوءة في ھذه الأشیاء إلى حافةّ

الانفجار533.

تشحن السریالیة المبتذل والرّتیب بطاقة حارقة. وفي مثل ھذه الظروف الخطرة، على المرء
أن یعالج الأشیاء بعنایة فائقة. وبذلك یبزغ نوعٌ جدیدٌ من القرب من مملكة الأشیاء: بریتون «قریبٌ
من الأشیاء التي تقترب منھا نادجا أكثر من قربھ من نادجا نفسھا. ما ھي ھذه الأشیاء؟ لا شيء یمكن
أن یكشف عن السریالیة أكثر مما یفعل ناموس ھذه الأشیاء»534. «فھذه الأشیاء» ھي أشیاء عُثر
علیھا مصادفةً (objets trouvés)، نتاجات متقادمة من الماضي القریب عفىّ علیھا الزمن، وبقایا
اكتشُفت في الممرات المسقوفة المدمّرة وأسواق السّلع المستعملة الباریسیة535، «بازار
العجائب»536. وتكتسب ھذه الأشیاء الغریبة والمنتھیة الصلاحیة، بتحررھا من سیاقھا واستعمالھا
الأصلیَّین، قیمة «استعمالیة جدیدة» معینة عند السریالیین بوصفھا صورًا ومصادر إشراق537،



حیث یكشف التقادم أسرار الحداثة. وھذا التبصّر ھو أكثر «اكتشافات» بریتون «استثناءً»538. یكتب
بنیامین في مقطع مفتاحي:

كان أوّل من أدرك الطاقات الثوریة التي یمكن أن تظھر في «البالي»، في الأبنیة الحدیدیة
الأولى، في المباني الصناعیة الأولى، في الصّور الأولى، في الأشیاء التي بدأت بالاندراس، في
آلات البیانو الضخمة، في فساتین من خمس سنوات خلت، في المطاعم الرّائجة التي بدأت تقلّ
شعبیتھا. لا أحد یمكنھ أن یقدمّ مفھومًا دقیقاً حول العلاقة بین ھذه الأشیاء والثورة أكثر مما یستطیع
ھؤلاء الكتاّب. ولا أحد قبل أصحاب الرؤى والعرّافین ھؤلاء أدرك كیف یمكن للفقر المدقع - لیس
الفقر الاجتماعي فحسب بل المعماريّ أیضًا، فقر المنازل من الداخل، الأشیاء المستعبدَة والمستعبدِة

- أن یتحوّل بشكلٍ مباغتٍ إلى عدمیة ثوریة539.

یكتشف بنیامین في السریالیة تقدیرًا رادیكالی�ا لحیاة الشيء اللاحقة یعكس فھمھ الخاص لحیاة
النصّ اللاحقة. ففي وجود العمارة والسلع والابتكارات التكنولوجیا بعد موت صاحبھا، تلُغى
المقاصد والمعاني الأصلیة وتسُتبدل. ولا یظھر المضمون الحقیقي المختبئ في ھذه الأشیاء إلا من
خلال عملیة تدمیر. وتكون لحظة الاندثار ھي لحظة إشراق دنیوي أخیر. وھنا أیضًا، تعمل
السریالیة على إبادة أذواق الفن والثقافة البرجوازیَّین وأھوائھما وحساسیاتھما من خلال سخریة
عدیمة الشفقة. فالسریالیة، كما یرى بنیامین، لا شيء سوى «موت القرن التاسع عشر في

الكومیدیا»540.

تدشن السریالیة، بإلغائھا المسافة التبجیلیة بین المشاھد والعمل الفني التقلیدي541، ممارسات
جمالیة جدیدة تقوم على الفوریة في الزمان والمكان. ویقدمّ أراغون «مدخلاً إلى عوالم ما ھو حاليّ،
أي عالم اللقطة»542، حیث یطُلق العنان لقدرات السّكر والمخیلة (ما یفُھم ھنا على أنھ تشكیل

الصور). یكتب:

رة، أو الأحرى إن الرذیلة المسمّاة بالسریالیة ھي الاستعمال المفرط والجیاّش للصورة المخدِّ
إنھا استثارة الصورة بشكلٍ طلیق بغرض الاستثارة نفسھا أو من أجل عنصر التشویش الذي لا یمكن
التنبؤ بھ وعنصر الانمساخ الذي تقدمّھ في مجال التمثیل: حیث تجُبرك أيّ صورة في أيّ مناسبة

على إعادة النظر في «الكون» بأسره543.



لیست الصورة صیغة التمثیل البارزة فحسب، بل ھي نقطة الوصول الوحیدة إلى العالم
الدنیوي أو إلى التبصّر فیھ، «سبیل المعرفة كلھّا»544. وفي كتابات أراغون یجتمع معاً حقل الصور
واحتمالات الفكر الأصیل والتقاط ما ھو ملموس، وھي المكان الذي تعثر فیھ صور بنیامین الفكریة،

تلك الأعمال المصغرّة والمتشذرّة، على إلھامھا وضرورتھا545.

» إلى «الاستیھامي أو المدھش»546. مملكة بالنسبة إلى أراغون، الصّورة ھي «سلمٌّ سرّيٌّ
اللا وعي ومملكة الأحلام والرؤى. والاعتقاد بأنّ الیوميَّ عالمٌ حلمي ینتظر التفسیر547 ھو واحدٌ من
أعمق تبصّرات السریالیة من وجھة نظر بنیامین؛ إذ توجھ السریالیة انتباھنا إلى تلك التحولات
الحسّیة المدھشة التي تتسبب بھا أحداث عرضیة، لقُىً سعیدة، قطعٌ من الأحلام شبھ منسیٍّة، ضروبٌ
مناسبة من سوء الفھم548، نكت549ٌ، توریاتٌ وتلاعبٌ بالكلمات550. وتوفرّ المصادفات والأحداث
العرضیة مدخلاً إلى عالم الصور، وتدخّلاً فیھ. والأھم من ذلك أن السریالیة، في ھذا التجاور
رة، وفي تقنیة المونتاج، ترفع قیمة الصدمة الخاصّة بالكلام التافھ والتعبیر المتنافر للعناصر المتشذِّ
غیر المنطقي والشيء الملغزّ إلى حدھّا الأقصى551؛ إذ تجري في المونتاج إعادة تركیب الصور
والأصوات والكلمات بل والحروف المفردة552 في تشكیلاتٍ مدھشة. كما یجري إبراز الفروق
والحدود بین الأشیاء أحیاناً وطمسھا أحیاناً أخرى، وھذا ھو ثمن دیالكتیكیاّت السكر ومتعتھا. یكتب

بنیامین عن السریالیة:

ضمّت كلّ شيء كانت على اتصال معھ. ولم تبَْدُ الحیاة تستحق العیش إلا عندما أبَْلتَ أقدامُ
العدد الھائل من صور الماضي والمستقبل التي تفیض إلى الذاكرة العتبةَ بین الاستیقاظ والنوم لدى
كل شخص، ولم تبَْدُ اللغة ھي ذاتھا إلا عندما تداخل الصوت والصورة والصورة والصوت بدقةّ
وإحكام آلیین وتعابیر مناسبة بحیث لا یبقى أيّ شقّ یوضع فیھ قرش في الماكینة التي تدعى

«المعنى». ھكذا تأخذ الصورة واللغة الأولویة553.

بالتالي، ثمة ضرورة لإیجاد صیغة جدیدة من الكتابة: «كتابات ھذه الحلقة لیست أدباً بل شیئ
آخر؛ توضیحات، كلمات سرّ، وثائق، خدعٌ، أشیاء مزورة إذا شئت، لكنھا بالتأكید لیست أدباً بأيّ

حالٍ من الأحوال»554. ھل ثمة توصیف یناسب شارع ذو اتجاه واحد أكثر من ھذا؟

من ناحیة أخرى، ینبغي توخّي الحذر ھنا؛ فمع كلّ ما ینطوي علیھ شارع ذو اتجاه واحد من
عناصر وتقنیات سریالیة متعددة، سیكون من الخطأ القول عنھ إنھ تجربة في الكتابة السریالیة. وھو



یعكس أیضًا تحفظّات بنیامین القویة في ما یخصّ كتابات أراغون وبریتون. وتقول مارغریت
كوھن: «في الوقت الذي تذكّر سمات عدة من شارع ذو اتجاه واحد بالسریالیة، ثمة ھجومٌ عنیفٌ
على الحركة یتغلغل في النصّ»، ھجومٌ یظھر على أشدهّ «في ما یبدو أنھ الموافقة الأوضح على
ممارسات الحركة، أي استخدام التجاورات التي تشبھ الحلم لإحداث تصورات أخّاذة»555؛ فصور
بنیامین الحلمیة، كما تجادل كوھن، ذات نسقٍ مختلفٍ عن نسق السریالیین. ومثالھا على ذلك ھو
شذرة من قسم بنیامین المعنون «تذكارات السفر»، یرسم فیھا جملة من التشابھات بین كاتدرائیة
مرسیلیا المبنیة حدیثاً ومحطّة القطار556. وبینما یشیر ھذا التجاور اللعوب بین البناءین إلى آثار
سریالیة، یقدمّ بنیامین «تولیفة مذھلة وغریبة كل الغرابة ولكنھا مفھومة تمامًا تشبھ مونتاج
آیزنشتاین557 (Eisenstein) أكثر مما تشبھ تحوّلات الصورة السریالیة»558. فمعنى استعارة
بنیامین واضحٌ ومضبوطٌ وسھلٌ بینما تتسم الصورة السریالیة بأنھا صاعقة ومفرطة ومحیرّة؛ ذلك
أنّ شارع ذو اتجاه واحد، بكلّ تصویره الحلمي، ھو تمرینٌ في الرصانة الأدبیة، لا في إطلاق العنان
الشعري559ّ. وفي الواقع، یرى بنیامین أنّ الصور الحلمیة لا تكتسب قیمة نقدیة إلا عند أولئك
الواعین تمامًا والمتحكمین بأنفسھم. وھو ینبھّ إلى أنّ الخط الفاصل بین النوم والیقظة یجب ألاّ
«یبلى»، باعتبار أنّ «استعادة الحلم من غیر عاقبة غیر ممكنة إلا من الضفةّ البعیدة وفي وضح
النھار»560. فخطأ «قصّ الأحلام على معدة خاویة»561 عندما یكون المرء «لا یزال متواطئاً مع
عالم الحلم جزئی�ا»562 ھو خطأ یمیل السریالیون إلى ارتكابھ في كثیرٍ من الأحیان. ومن وجھة نظر
بنیامین، یجب أن یكون ھناك «فصلٌ بین عالم اللیل وعالم النھار» و«إحراقٌ للحلم في عملٍ صباحي
مركّز»563. فالمنظّر النقدي الحقیقي لا یقبع متراخیاً في مملكة الأحلام بكسل تامٍ، بل یدرك الحاجة
الملحة إلى الاستیقاظ، حیث إنّ المراد من لحظة الإدراك لا أن تكون مادة مُسْكِرَة، بل نداءً إلى

العمل وساعة منبھّة.

لیست مقالة بنیامین حول السریالیة أنشودةً تحتفل بـ «طورھا البطوليّ»564، بل تدخل نقدي
في حیاتھا الوجیزة اللاحقة من أجل استخلاص مضمون حقیقتھا الثوريّ وإنقاذه. والقیام بذلك، كما
یشیر بنیامین في تشبیھٍ مطوّلٍ، یتطلب أن یقف المرء باتجاه انحدار التیار إلى الأسفل قلیلاً، بعیداً
عن خرخرة السیول الأولى، لكي یرى ما «إذا كان بإمكان ھذه التیارات الفكریة أن تولدّ ینبوعًا یكفي
الناقد لتشیید محطتھ علیھا»565. ففي أسفل «الوادي»، یقلّ احتمال أن یزدري المرء ذلك التیاّر
بوصفھ «جدولاً متواضعاً»566 أو أن یجرفھ فیضان الحماسة. وھنا یصبح بإمكان المرء أن «یقیس



طاقات الحركة»567، ویختبر وضوحَ أفكارِھا ونقاءَھا وقوّتھَا. وبالنسبة إلى بنیامین، غالباً ما تكون
السریالیة أقل من المستوى المتوقع.

تنزع «كتب السریالیین الملتبسة»568 إلى «الوقوع في شرك عددٍ من التحیزّات الرومانسیة
الوخیمة»569. وبینما یثُني بنیامین على «مفھومھم الرادیكالي للحریةّ» الذي لا یقبل المساومة، ذلك
المفھوم المُطھّر من «العاطفة» البرجوازیة وضروب التقوى «اللیبرالیة-الأخلاقیة-الإنسانویة»،
یبقى مضمون سیاستھم «الشّاطح» إشكالی�ا570. ویعلق بنیامین: «الاستفادة من طاقات السّكر لتحقیق
الثورة ھو المشروع الذي تشددّ علیھ السریالیة في جمیع كتبھا ومشروعاتھا»571. لكنھ یبقى
مشروعًا مطوّقاً على الدوام؛ ذلك أنّ السریالیین، في مكوثھم الطویل وسط الأحلام والرؤى،
یتخبطّون في «تصوّرٍ غیر ملائمٍ وغیر دیالكتیكي لطبیعة السّكر»572. فتلك البصیرة لا یمكن
اكتسابھا إلا من خلال استنطاق الاستیھامي والأسطوري بشكلٍ فعاّل. ویكتب بنیامین أنّ «ذلك
التشدید الدرامي المصطنع أو المتطرّف على الجانب الغامض من الغامض لا یفُضي بنا إلى مكان.
إننا لا ننفذ إلى اللغز إلا بقدر ما نتبینّھ في عالم الحیاة الیومیة، وذلك عن طریق إبصار دیالكتیكي
یرى الیوميّ بوصفھ لا یقبل النفاذ إلیھ، وما لا یقبل النفاذ إلیھ بوصفھ الیوميّ»573. ولھذا، یصدر
حكمًا قاطعاً حول ھذا الأمر: «لا یجد الإشراق الدنیوي في السریالیین مكافئاً لھ دائمًا، ولا مكافئاً
لأنفسھم»574. أما أراغون، فیخلب لبھّ ما یراه من میثولوجیا حدیثة مدھشة، بینما یفتتن بریتون بما
ھو باطني وتسحره ضروب العبادة الغامضة575. لكن الحریة أصبحت تشوبھا الخرافات. وعندما

یمتلك المرء «شخصیة» لا تعوزه الحاجة إلى السؤال عن «المصیر» الذي ینتظره576.

لا یمكن قیاس أھمیة السریالیة إلا من خلال فعالیتھا السیاسیة؛ إذ تتدخّل «سیاستھا
الشعریة»577 في عالم الصور للتخلص من الھیمنة البرجوازیة الجمالیة والثقافیة، والانتقال أبعد من
مجرّد «التأمل»578، لكنّ میولھا الباطنیة تحدّ من أي انجذاب إلى البرولیتاریا الثوریة579؛ حیث
یستبق «عالمُ الصورة الذي یقدمّھ لنا الإشراق الدنیوي» تحوّلَ الحیاة المادیة الیومیة (وتحوّل
التكنولوجیات والأجساد) ویجب أن یتوافق معھ580. وعالم الصورة ھذا ھو مملكة لعب المخیلّة
الحرّ. ویرى بنیامین أنّ السریالیین ھم وحدھم القادرون على تبینّ ھذه الضرورة، والاندفاع في
اتجاھھا، ولو كان ذلك عبر بعض المسالك المتعرّجة والمظلمة على نحوٍ غریب؛ إذ ینبغي إعادة
توجیھ تیارات السریالیة الرادیكالیة، وطاقاتھا الثوریة وإمكانیتّھا المشحونة وإعادة استعمالھا في
تعبئة السّخط والاستیاء581. وأصبحت مھمة إیقاظ الجموع الحالمة من سباتھا القنوع ھي مفتاح



افتتان بنیامین المستمر بباریس، ونقطة انطلاق بحثھ المتشظي في ماضي المدینة القریب: مشروع
الممرات المسقوفة. وھكذا نجد أن على المنظّر النقدي أن یتعلم أن یكون مھندسًا ھیدرولیكی�ا ومدینی�ا

في الوقت نفسھ.

 

خلاصة

ٍ بدأت كتابات بنیامین من منتصف عشرینیات القرن العشرین فصاعداً تطویر نقدٍ حیويّ
وعنیفٍ للثقافة الحدیثة. وعلى الرغم من أنھ بقي ناقداً ومراجعاً أدبی�ا غزیر الإنتاج، أظھرت «دورة
إنتاج» شارع ذو اتجاه واحد أنّ مھمة إعادة خلق النقد لیست مجرّد مشروعٍ أدبيٍّ، بل مھمة سیاسیة
تشمل مجالات عدة مثل الثقافة السلعیة، وسائل الإعلام الجدیدة، العمارة والتجربة المتروبولیتین؛
ذلك إن بنیامین، بتأثره بالمادیة التاریخیة، وبمساعدة من التكامل السریالي بین الجمالیات والسیاسة
والحیاة الیومیة، لاحظ یومًا بعد یوم تقادمَ «النقد الأدبي» بوصفھ جنسًا مستقلا� أو نشاطًا منفصلاً عن
الشؤون الثقافیة والاجتماعیة والاقتصادیة والسیاسیة الأكبر. ولیس الناقد المعاصر الحقیقي بصاحب
حرفة ضیقة، بل «مسبعّ كاراتٍ» ثقافي، ومحرتقٍ. وعلیھ أن یتحوّل عبر التدرّب على التقنیات
المتعددة من قارئ مجلداتٍ ضخمة وكاتبٍ لھا إلى خبیرٍ متفجرات، ومھندسٍ یقوّض عالم أحلام

الحداثة نفسھا.

لا یعني توسیع الآفاق النقدیة ھذا التخليّ عن مبادئ النقد المحایث التي طوّرھا بنیامین في
«دورة إنتاجھ» الألمانیة. بل على العكس، ستنتقل ھذه المبادئ من العالم النصّي إلى عالم التحلیل
الماديّ، وتكتسب تصریفاً معاصرًا: الشكل السلعي بدلاً من العمل الفني بوصفھ شذرة مونادولوجیة،
الحطام المعماري بدلاً من النصّوص المُذلََّة، الصورة الفكریة بدلاً من الأطروحة، المونتاج
السینمائي بدلاً من الفسیفساء، الصورة الدیالكتیكیة بدلاً من أصل التكوین. وربما تغیرّت مفردات
بنیامین المفھومیة، إلا أن المبادئ بقیت نفسھا: التھدیم، التشذرّ، (إعادة) البناء، التمثیل. وعلى الرغم
مما شعر بھ في ما یتعلق بـ «دورات» الإنتاج والاختتام والوقف، كان بنیامین نفسھ واعیاً تمامًا
لاستمراریات مقاربتھ. وإذا كان بمقدور الشكل المھمَل والمزدرى من مسرح الرثاء أن یعبرّ عن
رؤیة العالم الخاصّة بالباروك ویكشف عنھا، فربما یكون بالإمكان أیضًا فكّ ألغاز الحداثة عن
طریق الاستعادة والاستنطاق والتوصیف النقدیین لمھمّشاتھا، ومخلفّاتھا، والمنبوذین فیھا والمھملین.
وھذا ما سیكون ھدف مشروع الممرات المسقوفة، في تقدیمھ لـ «ما قبل تاریخ» الحاضر، أو



«أصول» الثقافة الحدیثة. ویمكن العثور على «أصول» مشروع الممرات لا في إیطالیا عام 1924
وحدھا بل في سویسرا عام 1919 أیضًا. بل ولن یكون من الخطأ القول إنھ: «جرى تصوّره في عام

1916. ولم یكن قد كُتِبَ في عام 1940».

 



 

 

 

  4
باریس والممرات المسقوفة

 

مقدمة

إذا كان شارع ذو اتجاه واحد یمثلّ محاولة بنیامین الأولى لـ «التوصّل إلى تفاھم مع»
باریس582 فإنّ عملھ الثاني، وھو «كتابٌ یدعى ممرات باریس المسقوفة»583، سیثبت أنھّ أشمل
وأكثر منھ دیمومة، على الرغم من أنھّ یتسّم بالمقدار نفسھ من التشذرّ والإلغاز؛ فھذا المشروع الذي
كان ثمرةً لأشدّ النوایا تواضعاً سیزداد في الطموح والاتساع والتعقید لیصبح شغل بنیامین الفكري
الشاغل واللانھائي، و«مسرح صراعاتي وأفكاري كلھّا»584 كما وصفھ في إحدى المناسبات585.
وكان بنیامین قد بدأ تصوّر نصّ «الممرات المسقوفة»586 (Passagen) في الأصل أثناء زیارة لھ
إلى باریس في آذار/مارس 1926على شكل مقالة بالتعاون مع فرانز ھیسل، وھي وصفٌ مقتضبٌ
لسوق باریسي مقنطرٍ معاصرٍ ومتھدم، كُتِبتَ في عام 1927 لمجلة Querschnitt. لكن عند
اقتراب نھایة العام، كان بنیامین یعمل بمفرده على مقالة ثانیة «لافتة للغایة ومحفوفة بالمخاطر»
بعنوان «ممرات باریس المسقوفة: مسرحیة خرافیة دیالكتیكیةّ»587. وقدََّرَ أنّ كتابة ھذا النص
«ستستغرق بضعة أسابیع»588، كما كان من المفترض أن یستكمل، كما رأینا، «دورة» باریسیة
ممیزة من المصغرّات الأدبیة589. والحال أنّ أسابیع قلیلة كانت كفیلة بأن یعید بنیامین النظر في ھذا
الجدول الزمني بعدما «بدت ھذه المقالة أطول مما ظننتھ سابقاً»590. وفي ربیع عام 1928 كان
بنیامین یعمل «معظم الوقت على ممرات باریس المسقوفة وحدھا»591. واتسّع نطاق المشروع
بوضوح في الوقت الذي بدأت تبرز فیھ معالمھ التاریخیة والمنھجیة. ومن نزھة قصیرة في الممر
المسقوف، تحوّل مشروع الممرات إلى استكشاف نقديٍّ تاریخيٍّ شاملٍ وفي توسّع مستمرّ حول كلّ



ما یخصّ باریس القرن التاسع عشر، إلى دراسة مدینیة لآثار الماضي القریب. ھكذا، كانت دراسة
بنیامین تصبح أكثر سحرًا، وأكثر تطلبّا592ً.

رأى بنیامین إلى مقالتھ التي كتبھا في الأشھر الأولى من عام 1929حول السریالیة على أنھا
ذات صلة وثیقة بـ مشروع الممرات الذي كان یجري العمل علیھ آنذاك:

یمثل ھذا العمل، في الواقع، شاشة موضوعة أمام ممرات باریس [...] والمسألة ھنا ھي
بالضبط مسألة ما أشرتَ أنتَ إلیھ في إحدى المرات بعد قراءتك شارع ذو اتجاه واحد: الوصول إلى
أقصى حدّ من الملموسیة في عصرٍ من العصور، كما تتجلىّ في ألعاب الأطفال، أو في أحد المباني،

أو أحد مواقف الحیاة الحقیقیة. إنھ مغامرة محفوفة بالمخاطر وتحبس الأنفاس593.

تجتمع معاً «ملموسیة» الصور الفكریة، وراھنیة الظواھر الدنیویة الحاسمة للغایة في شارع
ذو اتجاه واحد، وتقنیات الإشراق الدنیوي السریالي، في مشروع الممرات وتزداد حدتّھا. كما یرُفع
النقاب عن الأشیاء والمنشآت والتجارب التي نجدھا كل یوم في باریس القرن التاسع عشر بوصفھا
استیھامات وخیالات، وبوصفھا أشكالاً أسطوریة حدیثة، وعناصر عالمٍ من عوالم الأحلام. ویحوّل
ھذا التجاور المتفجر للنتاجات، والصور المنتقاة من ھذه العوالم الخرافیة، الوعيَ المعاصرَ ویأتي
بصحوة مفاجئة من الماضي القریب. وقد عبرّ بنیامین عن انشغالھ التام بھذا المشروع في أسلوبٍ
سریاليّ نمطيّ: «وأنا في الممرات، ʼیكون الأمر بالنسبة إليّ كما لو أنني في حلم، كما لو أنھا جزءٌ

.ʻ»594مني

تآمرت الأحوال المادیة اللامستقرة مع الظروف الصعبة على الصعید الشخصي والوضع
السیاسي المتدھور وعرقلت تقدمّ مشروع الممرات في أوائل ثلاثینیات القرن العشرین595. لكن
بنیامین احتفظ بشعورٍ واثقٍ من أھمیة مشروع الممرات المسقوفة، على الرغم من ھذه الإلھاءات
والمشكلات، ولا سیما مغادرتھ الأخیرة برلین في آذار/مارس 1933. یقول «فیھ [...] تكمن أھم
التوجیھات، بالنسبة إليّ»596. وكانت ھذه «التوجیھات» قد أفضت إلى عدد من الدراسات ذات
الصلة غیر المباشرة خلال ھذه الحقبة: «مقالة رئیسة عن الفن الجدید (Jugendstil)» غیر
«Y تھا «الالتفافة مكتوبة597، ونص «تاریخ موجز للتصویر» عام 1931 الذي طوّر موادَّ ضَمَّ
(التصویر الضوئي). لكن ھذه الكتابات الھامشیة كانت مصدر سخطٍ لا مصدر ارتیاح: «أنت تدرك
أن مقالتي حول التصویر الضوئي تطوّرت عن المقدمات؛ لكن ما الذي یمكن أن یوجد أكثر من



المقدمات والملحقات؛ لا أتخیل أن یرى المشروع النور قبل أن أضمن سنتین من العمل علیھ من
دون انقطاع»598. في عام1932، تحوّل اھتمام بنیامین، بعكس المتوقع، وإن كان ذلك لأسبابٍ
مفھومة، إلى برلین، المدینة التي كان سیغادرھا خلال وقتٍ قریب؛ إذ كان العملان «یومیات
برلینیة» و«طفولة برلینیة في مطلع القرن العشرین» استكشافیَن في الذاكرة المدینیة شَكَّلا تجارب
تأریخیة لمشروع الممرات المسقوفة599. لكنّ ھذین النصّین، الأقرب إلى «مقدمات وملحقات»،
وفرّا دلیلاً آخر على تعلیقھ المستسلم، ولكن المتبصّر: «مع أنّ كثیرًا [...] من أعمالي تعدّ

انتصارات ضیقة النطاق، فإنھا قوُبِلتَ بھزائم واسعة النطاق»600.

اكتسب مشروع الممرات زخمًا جدیداً بین عامي 1934 و1935، أثناء عمل بنیامین المكثف
في المكتبة الوطنیة. فبعد صیف من النشاط المتواصل، أبلغ ھوركھایمر بنبرة واثقة، في أواخر
خریف عام 1934، أن «بنیة الكتاب تقف واضحة أمام عیني»601. وكانت استجابة ھوركھایمر
مشجّعة؛ إذ تلقىّ بنیامین دعوة من معھد البحوث الاجتماعیة، الذي انتقل موقتاً إلى جنیف، لتقدیم
عرضٍ (exposé) أو وصفٍ موجز لِـ مشروع الممرات. وبالنتیجة، فإنّ «العمل»، كما كتب
بنیامین، «یدخل مرحلة جدیدة، یصبح فیھا أقرب إلى الكتاب للمرة الأولى، ولو من بعید»602.
وانطوت ھذه «المرحلة الجدیدة» أیضًا على تسمیة جدیدة: «استبعدت عنوان ʼم��ات باریس
ʻParis :؛ وأطلق علیھ شخصی�اʻار�� عاصمة القرن التاسع عشر�ʼ وعَنْوَنْتُ المسودة ʻالمسقوفة

.capitale du XIXe siècleʼ»603

حظي العرض بردود أفعالٍ مختلطة؛ إذ بقیت حماسة ھوركھایمر على أشدھّا604، بینما
أعرب أدورنو في رسالة بتاریخ 2 آب/أغسطس 1935 عن عددٍ من الھواجس الجدیّة؛ فھو لم یكن
معجباً بتوصیف بنیامین لباریس القرن التاسع عشر على أنھا عالم أحلام، ولا باستخدامھ أقوالاً مثل
الصنمیة السلعیة605، والاستیھامات، والجموع الحالمة؛ فھذه الأفكار، بالنسبة إلى أدورنو، ولا سیما
تلك المتأثرة بالحوافز السریالیة: افتقرت إلى الوضوح والقدرة على التمییز، وبدت أنھا تنقل بصورة
ساذجة حالات نفسیة فردیة ومقولات تحلیلیة نفسیة فردیة إلى عملیات اجتماعیة مادیة ومعقدة606.
wish) «وبالأخص نظر أدورنو إلى التصوّر الذي طوّره بنیامین للسلعة، بوصفھا «صورة أمُنیة
image) وبوصفھا تعبیرًا في شكلٍ مشوّهٍ عن الدوافع الطوباویةّ الحقیقیة التي تنبعث من نوعٍ من
«الجمع الحالِم» (dreaming collectivity)، على أنھ صیغةٌ تعیسةٌ للغایة؛ فھذا التصوّر لم یھتمّ،
على سبیل المثال، بمرتبات الطبقة التاریخیة المختلفة، وبالطابع الدیالكتیكي للصنمیة السلعیة607.



والحال، إنھ یحمل عدداً كبیرًا من التقاطعات مع أفكار النماذج غیر التاریخیة، والصور القدیمة/
البدائیة، واللاوعي الجمعي التي وضعھا كارل یونغ ولودفیغ كلاغس. ویعُدّ نقدُ أدورنو مفھومًا
بعض الشيء، على الرغم من أن فكرة السلعة بوصفھا «صورة أمُنیة» ھي، كما آمل أن أبینّ،
دیالكتیكیة بكلّ معنى الكلمة. وعلى أي حال، بدأ بنیامین، باقتراحٍ من أدورنو، التحضیر لـ ملحقٍ
نقديٍّ سیفید في «صیانة بعض أسس ʼممرات باریس المسقوفةʻ بشكلٍ منھجي»608، وذلك بعد إیضاح
الفرق بین مفھومھ حول الصورة الدیالكتیكیة وفكرة یونغ حول «الصورة القدیمة»609. لكن ھذا

الملحق بقيَ، مثل مشروع الممرات نفسھ، غیر مكتوب.

سرعان ما سیكتشف بنیامین أنھ لم یكن الوحید في إجراء بحثٍ حول الحیاة والثقافة الباریسیة
في الإمبراطوریة الثانیة؛ إذ كان زمیلھ في المنفى، سیغموند كراكاور، یعمل أیضًا على ھذا
الموضوع، متتبعاً سیر الأوھام وضروب خداع الذات الاستیھامیة في ذلك العصر بالكشف عن حیاة
المؤلف الموسیقي جاك أوفنباخ وعملھ. ویتوغّل كتاب جاك أوفنباخ وباریس زمانھ في تفصیلات
شخصیة أوفنباخ ومسیرتھ المھنیة مع نقدٍ اجتماعي تاریخي حادّ وصریح بغیة تشكیل نوعٍ من
«سیرة اجتماعیة»، أي لوحة للمدینة والعصر ولیست لوحة للموسیقيّ فحسب. وھذا الكتاب، الذي
تمیزّ برشاقة الأسلوب وخفة الظلّ اللتین غابتا عن أودرنو وبنیامین كلی�ا، صدر في عام 1937
ولاقى إشادة نقدیة واسعة. لكنھ، كما ھو متوقعّ، لم ینل استحسان أدورنو: لأنھ، أولاً، تبنى الشكل
ت (subjectivizing)؛ والأھمّ من یري البرجوازي المُفردِن (individualizing) والمُذوِّ السِّ
ذلك، ثانیاً، ھو إھمالھ الواضح تفصیلات معینة في موسیقى أوفنباخ. وقد عبرّ أدورنو عن امتعاضھ
في رسالة في 4 أیار/مایو 1937 قائلاً: «تنطوي المقاطع المعدودة التي تناولت الموسیقى على
أخطاء بالغة»610. أما بنیامین، فكان لدیھ دافعٌ أقوى وحجة أضعف للشعور بالسّخط، حیث تراقص
أمام عینیھ في الكتاب عدد كبیر من المداخل التي كان یعمل علیھا بجھدٍ جھید من أجل عملھ مشروع
الممرات: باریس القرن التاسع عشر من حیث ھي عالم أحلام؛ الاقتصاد المتقلقل للمغامرة
الإمبریالیة ومضاربة البورصة والمقامرة؛ التفصیلات الدقیقة للصالونات والمومسات في الجادات
العریضة؛ ادعّاءات المتسكّع والصحافي والبوھیمي؛ الجدةّ واللھّو بوصفھما دواءین مضادیّن للملل
الذي لا یطاق؛ «البھجة والرونق» السطحیاّن اللذان یسمان المعارض العالمیة والممرات نفسھا
بالطبع، حیث كان ھدف كراكاور ھو قراءة الحساسیة السیاسیة والاجتماعیة والثقافیة لعصرٍ
«مسحورٍ» وتمثیلھا من خلال عرض تجارب شخصیة معینّة وأعمالھا الفنیة، وتحویل ھذه التجارب
والأعمال إلى شذرات مونادولوجیةّ. وانتقد أدورنو بقسوة فكرة «ʼس��ة مجتمعʻ»611، واصفاً إیاھا



بالفكرة «الوقحة والغبیة»، في حین رفض بنیامین محاولة كراكاور «ʼت�ل��ʻ أوبریت
أوفنباخ»612 بوصفھا «دفاعًا عنھا مثیرًا للشفقة»613. وانطلاقاً من عام 1937، بدأ بنیامین العمل
» بشكلٍ على مشروعٍ - دراسة عن الشاعر شارل بودلیر - قد ینُظر إلیھ على أنھ عملٌ «تصحیحيٌّ
كامل لما یفُترض أنھا إخفاقات كتاب كراكاور الكبرى، ویسلطّ فیھ ضوءًا نقدی�ا حقیقی�ا على باریس
في الإمبراطوریة الثانیة وعلى الثقافة السلعیة المبھرة في الماضي القریب. وكان الھدف من ھذه
الدراسة التي تطوّرت مباشرة عن المواد التي جُمعت لـ «الالتفافة J»، أن تكون، أولاً وقبل كلّ
شيء، أنموذجًا مصغرًّا عن مشروع الممرات، تقدمّ بشكلٍ معدلٍّ بعض «مضامینھ الفلسفیة»
الرئیسة614. وھذا العمل أیضًا الذي وُضِعتَ لھ بنیة ثلاثیة الأقسام لم یرَ النورَ قطّ، بل كان استقبال
أدورنو للقسم المركزي الذي انتھى منھ بنیامین أخیرًا سلبی�ا بالمطلق، إلى درجة أن بنیامین عاد
Zeitschriftfür) مكرھًا إلى صیاغة النصّ من جدید قبل طباعتھ في مجلة البحث الاجتماعي

Sozialforschung) التابعة للمعھد في كانون الثاني/ینایر 1940.

كان نصّ بنیامین الأخیر، المُلغز والبرنامجي، «أطروحات في مفھوم التاریخ»، على صلة
وثیقة أیضًا بـ مشروع الممرات المسقوفة. فھذه «الأطروحات «التي ترتكز على المبادئ التأریخیة
The Theory of) (في نظریة المعرفة، نظریة التطوّر) «N المتشذرة في «الالتفافة
Knowledge, Theory of Progress)، ستتطوّر إلى مقدمّة معرفیةّ لـ مشروع الممرات تشبھ
«التمھید المعرفي النقدي» الخاص بدراسة مسرح الرثاء. وستبقى كتابات بنیامین، من عام 1935

إلى وفاتھ المفاجئة عام 1940، «انتصارات ضیقة النطاق»، لكنھا «ھزائم واسعة النطاق».

ھرب بنیامین من باریس في عام 1940 بعد تقدمّ القوّات النازیة من المدینة. لكنھ مرّر قبل
رحیلھ أوراقھَ المتنوعة التي تؤلفّ مشروع الممرات إلى صدیقھ جورج باتاي الذي وضع النصوص
في المكتبة الوطنیة لحفظھا في مكانٍ آمن. ونشُرت ھذه المواد أول مرة عام 1982 بصفتھا المجلدّ
الخامس من الأعمال الكاملة، تحت عنوان مثیرٍ للجدل نوعًا ما ھو مشروع الممرات المسقوفة.
ویتضمن مشروع الممرات المسقوفة، الذي أصبح متوافرًا أخیرًا الآن في مجلدٍّ واحد مترجمٍ إلى
الإنكلیزیة، كثرةً من نصوص بنیامین حول باریس: مقالة «الممرات المسقوفة» الأصلیة عام
6151927، وسلسلة من الملاحظات والمسودات الأولى التي تعود إلى أواخر عشرینیات القرن
العشرین616، وحوالى 800 صفحة من الملاحظات والاقتباسات المجموعة والمرقمّة في مجلدات
(أو التفافات) والتي یشار إلیھا بالأحرف (A-Z وa-r) وتحمل عنوان الموضوع الذي تتحدثّ عنھ



(«H. الجامع»، و«Y. التصویر»، و«k. الكومونة»، إلخ)، ونسخًا مختلفة من عرض بنیامین
المشؤوم عام 1935.

أصبح مشروع الممرات المسقوفة أكثر بكثیر من مجرّد مقالة حول ممرات التسوّق؛ إذ
تحوّل إلى تقدیمٍ نقديٍّ مشكاليّ (kaleidoscopic) حول باریس في القرن التاسع عشر بوصفھا
الموقع الأبرز للثقافة السلعیة، ولأشكال رائدة من الھندسة والعمارة والتصمیم، ولتحوّل الممارسات
والحساسیات الفنیة والأدبیة، وبوصفھا موطن الأفكار السیاسیة الرادیكالیة والنضالات الثوریة.
وأصبح المشروع تحلیلاً غیر منتھٍ، وغیر قابلٍ للانتھاء، لـ «أصول» الرأسمالیة المعاصرة، بل قل
للحداثة نفسھا. كما صار ھذا العمل استعراضًا دراسی�ا (scholastic) تاریخی�ا غیر عاديّ، حیث لم
یكتفِ بنیامین بتقدیم رؤیة نقدیة للقرن الماضي، بل سعى إلى إعادة تشكیل تجربة الكتابة التاریخیة
نفسھا وإعادة توجیھھا، وذلك كي یقوم بتدخلٍ متفجّرٍ في الشروط الثقافیة والسیاسیة في زمنھ. ھكذا
كانت الاستفادة من طاقات الماضي القدیم لتحقیق الثورة ھي المھمة التي أحاط بھا بنیامین في

مشروع الممرات المسقوفة.

یتناول ھذا الفصل بعض التناظرات المفاجئة ربما بین كلٍّ من دراسة مسرح الرثاء
ومشروع الممرات بغیة تسلیط الضوء على بعض ضروب الاستمراریة بین «دورتي الإنتاج» أو
التركیبین الألماني والباریسي عند بنیامین وتوضیحھا. ویجري التشدید على أھمیة الموناد
والصورة، ومبدأ البناء، وفكرة الراھنیة المعاصرة، بالنسبة إلى كلا العملین. ومن ثمّ یبحث باقي
الفصل، انطلاقاً من شذرة محیرّة بعینھا من شذرات «الالتفافة K»، في بعض موضوعات مشروع
الممرات ومفاھیمھ الرئیسة: ما قبل تاریخ الحداثة، الموضة والصنمیة السلعیة، الجدةّ والتكرار،
البناء المعماري للحلم. وتجري الإشارة إلى أنّ استیھامات عالم الشيء واستیھامات الزمان والمكان،
ستجد كلٌّ منھا نتیجتھا الطبیعیة و/أو دلیلھا الشّارح في شخصیة معینة مستمدةّ من معرض الأنماط
المدینیة عند بودلیر، أي «أبطال» الحیاة الحدیثة لدیھ: العاھرة والمقامر والمتسكّع. ویختتم الفصل
بتفسیر ظھور التوترات والتناقضات الملازمة للأشكال المادیة التي ینطوي علیھا ھذا العالم الحلميّ
المدینيّ في حیاتھا اللاحقة، وطریقة تعبئة بنیامین لھا لإحداث تأثیر نقدي؛ إذ تنطوي ضروب سحر
الحداثة على بذور نزع السّحر الخاصّ بھا: ھذا التبصّر في الطبیعة الدیالكتیكیة لأشكال الحداثة

الأسطوریة ھو مفتاح فھم «المسرحیة الخرافیة» الباریسیة التي كتبھا بنیامین.

 



بناء وتھدیم

على الرغم من أنّ السبب الأول في ظھور مشروع الممرات المسقوفة ھو انشغال بنیامین
بالموضوعات السریالیة والمقولات الماركسیة، ینبغي مقاومة تلك الرغبة التي تدفعنا إلى النظر إلى
كتابات «الدورة الباریسیة» على أنھا قطیعةٌ تامّة مع اھتماماتھ اللاھوتیة والأدبیة السابقة617؛ إذ یجد
المرء في التأملات الإبیستیمولوجیة والمنھجیة في «الالتفافةN » توازناً تصادفیاً وموحیاً من
الأفكار، توازناً یمكن أن یشیر إلى المزیج المثیر من العناصر المتطرّفة التي تمیزّ تقنیات المونتاج

السریالي. وفي N1a,1، یكتب بنیامین مقتبسًا سیغفرید غیدیون:

«في سلالم برج إیفل التي تعصف بھا الریاح [...] یقابل المرء التجربة الجمالیة الأساسیة
لعمارة الزّمن الراھن: عبر شبكة الحدید الرفیعة والمعلقّة في الھواء، تنساب الأشیاء: السفن،
المحیط، البیوت، سواري المراكب، المنظر الطبیعي، المیناء. إنھا تفقد شكلھا الممیزّ، تلتفّ بعضھا
على بعض بینما ننزل نحو الأسفل، وتمتزج في وقتٍ واحد.» [...] وعلى النحو نفسھ، لیس على
المؤرخ الیوم إلا تشیید سقالة رفیعة ولكنھا ثابتة - بنیة فلسفیة - كي یجذب أكثر جوانب الماضي
حیویة إلى شبكتھ. لكن كما ھي مشاھد أفق المدینة الخلابة التي تظھر من خلال الإنشاء المعدني
الحدیدي الجدید [...] التي كانت مقصورة لوقت طویل على العمّال والمھندسین، كذلك ھي حال
الفیلسوف الذي یودّ جمع وجھات نظر جدیدة؛ إذ علیھ أن یكتسب مناعة ضد الدوّار؛ أن یكون عاملاً

، بل ووحیداً إذا لزم الأمر618. مستقلا�

تقول المادة التالیة: «سلطّ الكتاب الذي یتحدثّ عن الباروك ضوء الوقت الحاضر على القرن
السابع عشر. لا بدّ من القیام ھنا بأمر مشابھ مع القرن التاسع عشر لكن بقدرٍ أكبر من الوضوح

والتفرّد»619.

یقدمّ لنا بنیامین ھنا نسختین تبدوان متباینتین حول مھمة المؤرخ وطابع مشروع الممرات؛
ففي الشذرة الأولى، یصبح المھندس المدیني لـ شارع ذو اتجاه واحد مھندسَ بناء یشیدّ أحدث الأبنیة،
وھي أبنیة تقدمّ، حتىّ قبل اكتمالھا بوقتٍ طویل، إطلالة بانورامیة تحبس الأنفاس على متروبول
بأكملھ في لحظة تاریخیة معینة. وإذ یقفان في أماكن خطرة قد تعرّضھما للسقوط في أي لحظة، فإن
المھندس والعامل بقدرتھما على التعامل جیدّاً مع المرتفعات ھما الرّائدان الثابتا الأقدام وصاحبا



امتیاز رؤیة المشاھد، التي حالما یكتمل المشروع، ستكون متاحة أمام جمیع أولئك الذین یستمتعون
بالملذاّت المسببةّ للدوار الخاصة بما ھو حدیث.

في الشذرة الثانیة، یشیر بنیامین إلى الطابع الأمثل لعملھ أصل مسرح الرثاء الألماني بغیة
تسلیط الضوء على فكرة درامیة معینة وتوضیح حساسیة تاریخیة محددة من خلالھا. والعامل
الحاسم ھنا لیس مشاھد الأفق البانورامیة التي تظھر من ارتفاعٍ شاھق، بل الانغماس في أعماق
الشذرة المونادولوجیة. فھذه القصاصات ھي طلاسم، أو أحرفٌ ذات دلالات سحریة، تتطلب فكّ
رموز التشابھات المُلغزة والمعاني المجازیة التي لا حصر لھا. وعلى الناقد أن ینخّل ھذه الشذرات
بصبرٍ وأناة بغیة الكشف عن معانیھا المتعددة، وأن یمثلّ ارتباطاتھا السریة عن طریق اللوحة
الفسیفسائیة، ویدرك، أخیرًا، شكلھا بوصفھا تركیباً، وبوصفھا فكرة، في عوالم الفنّ. ولذلك، لیست

مھمة الناقد بناء الصّروح الحدیثة بقدر ما ھي إنقاذ أنقاض الماضي المقصودة.

من خلال وضع ھذین التأمّلین المنھجیین بشكلٍ متجاور، یمكن النظّر إلى بنیامین كما لو أنھ
یؤسس لتوترٍّ دیالكتیكي بین الممارسات المعماریة في شارع ذو اتجاه واحد والمبادئ والانشغالات

النقدیة في كتاب مسرح الرثاء. وتكتب سوزان بكَ مورس:

ظھر مشروع الممرات المسقوفة في الدوّامة بین لحظتین متناقضتین: «الشكل» المختفي
«الذي عفىّ علیھ الزمن» لدراسة مسرح الرثاء والعالم الفكريّ البرجوازي الذي تمثلھ من جھة،
والموقف الأدبي الطلیعي الجدید الذي تبناه بنیامین والتزامھ السیاسي بالماركسیة الذي كان وراء

«سیرورة الصیرورة» من جھة أخرى620.

لكنّ كلتا اللحظتین تقللّ من شأن نص مسرح الرثاء وتبالغ في أي قطیعة تالیة مفترضة مع
مقاربتھ؛ فربما لا یجد المرء في صورة مھندس البناء نقضًا للأفكار التي عمل علیھا بنیامین في
دراسة الباروك بقدر ما یجد صیاغة جدیدة لھا. وعلى الرغم من أن «فھم المؤلف لمھنتھ تغیرّ بین
دراسة مسرح الرثاء وشارع ذو اتجاه واحد من كاتب أطروحة باطنیة إلى مھندسٍ میكانیكي»621،

فإن الممارسات نفسھا تظُْھِر بعض التوافقات وضروب الاستمراریة المدھشة في ما بینھا622.

أولاً، تبرز ضرورة البناء في كلتا الحالتین؛ إذ ینطوي الإنشاء المعدني على تجمیعٍ مُضنٍ
للمكوّنات الصغیرة المصنوعة بدقةّ متناھیة وتركیبھا في كلیّة متكاملة. ویقوم نجاح البناء الكليّ على

كلّ عنصرٍ فرديٍّ متناھي الصغر. یكتب بنیامین، نقلاً عن أ. ج. مایر:



لم یسبق أن كان معیار «الحدّ الأدنى» بھذه الأھمیة. وھذا ما یتضمن الحد الأدنى من
عناصر الكمّیة: الـ «قلیل» والـ «بعض». وھي مقاسات مستخدمة في البناء التكنولوجي والمعماري
قبل وقتٍ طویلٍ من تجرؤ الأدب على تعدیلھا لتتلاءم معھ. وھو، في الأساس، سؤال حول المظھر
الباكر الذي بدا علیھ مبدأ المونتاج. ففي بناء برج إیفل: [...] كلُّ قطعةٍ من الاثني عشر ألف قطعةٍ

معدنیة، وكلّ مسمارٍ من الملیونین ونصف ملیون مسمار، صُنعت وقیست بالمِلیّمِتر623.

یكتشف بنیامین في الإنشاء المعدني، بوصفھ إحدى صور المونتاج، مبدأ تألیفٍ متشظٍّ یقابل
من دون أدنى شك مبدأ الفسیفساء.

ثانیاً، ینبغي عدم المبالغة في ذاك الاختلاف بین تجربة المؤرخ المدیني البانورامیة ونظرة
ناقد الباورك المُنكَّسة؛ إذ لا یقتصر مصطلح «بانوراما» على المنظر الخارجي، فالبانوراما في
القرن التاسع عشر كانت نوعًا من التسلیة البصریة بحیث تعُرض صورة (أو سلسلة من الصور)
لمدینة أو مشھد طبیعي على مراحل متتالیة، لیراھا المشاھد، بغیة خلق ذلك الوھم لدیھ على أنھا
. وبھذا المعنى یكون البانورامي، على العكس، تجربة في الداخل، أي نظرة موجّھة مشھدٌ مستمرٌّ

نحو الداخل. یكتب بنیامین:

اللافت في البانوراما ھو رؤیة المدینة الحقیقیة: المدینة من الداّخل. فما یوجد داخل البیت
الخالي من النوافذ ھو الحقیقيّ، إضافة إلى أنّ الممرات نفسھا ھي بیتٌ لا نوافذ لھ. أما النوافذ التي
تطلّ علیھ فھي أشبھ بالمقصورات التي یمكن للمرء أن ینظر منھا إلى داخل المرء، لكن لا یمكنھ
وھو في الداخل أن یرى من خلالھا أي شيء في الخارج. (ما ھو حقیقي لا نوافذ لھ؛ ولا مكان ینظر

فیھ الحقیقي إلى العالمَ في الخارج)624.

یعید ھذا المقطع إلى الأذھان ذلك البناء الآخر الذي یفتقر إلى نوافذ ویسمح للناّظر بأن یمعن
النظر في حقیقة الأشیاء: الموناد. بل یصبح الممر المقنطر عند بنیامین، بوصفھ بناءً زجاجی�ا لا
نوافذ لھ625، أو حوض سمك بشریاً، الشذرة المونادولوجیة النھائیة التي یمكن المرء من خلالھا أن
یقرأ كلیة الحیاة الباریسیة في القرن التاسع عشر؛ إذ لا یتعطّش مھندس بناء مشروع الممرات إلى

رفاھة الإطلالة الرائعة على المدینة ولا یستمتع بھا، وإنما ینخرط في مونادولوجیا متروبولیة.

ثالثاً، ثمة تشدید على فكرة الاقتراب «غیر المقصود» من الحقیقة؛ إذ یمنح الناقد، في كتاب
مسرح الرثاء، الأشیاء فرصة الكشف عن نفسھا من الداّخل، والتعبیر عن ذاتھا في تأمل نقديّ. ولا



یسعى المرء إلى الحقیقة بل یعتمد على نجاعة الطرق الجانبیة. وتشیر صورة بنیامین لبرج إیفل إلى
صبرٍ مشابھ في معالجة الظواھر؛ إذ تشكل دعامات المبنى «شبكة» حدیدیة، أو بیت عنكبوت معدني
ضخم، تسُتجرّ إلیھ الصور والانطباعات الحیویة، حیث یستدرج الحاضرُ الماضي إلیھ ویوقعھ في
شباكھ. والمؤرخ، شأنھ شأن الناقد، جاھزٌ لاستقبال ما یقع بالمصادفة في شرك المعاصر. والبناء ھو
أیضًا صیغة من صیغ الاستطراد، وصیغة انتظار صبور. ومع ذلك، ثمة تدابیرٌ معینة لا بدّ منھا؛
فمثل ھذا «ʼال��اء ���ʼل�مʻ التدمیرʼ»626، إذ تتداعى، تحت نظرة الناقد العنیدة المصممة، سطوح
الشيء المضللة لتكشف عن المضمون الحقیقي القابع تحتھا. ویخضع النصّ لعملیة إذلال. وتستلزم
الھندسة لحظة دمارٍ مشابھة. فعلى المھندس الذي یشقّ طریقھ إلى المدینة أن یكون على درایة

باستخدام المتفجرات، وأن یكون مستعد�ا في المقام الأول لاختزال الماضي إلى أنقاض.

أخیرًا، یلتقط المؤرخ «أكثر جوانب الماضي حیویة» في ھذه الشبكة. وفكرة «الحیويّ»،
الفعليّ، ھذه ھي فكرة مھمة؛ إذ ینصبّ اھتمام المھندس والناقد بكیفیة بناء الماضي عبر الحاضر،
وقراءتھ من خلالھ. وتعدّ دراسة بنیامین حول مسرح الرثاء مثالاً أنموذجی�ا لذلك: یشیر مفھوم
الأصل تحدیداً إلى تلك اللحظة من الصیرورة التاریخیة والإدراك التي یتشكّل فیھا التركیب بواسطة
ما كان قائمًا وما ھو قائمٌ الآن؛ فمن خلال نفض بنیامین الغبار عن ھذه الأعمال الدرامیة الكئیبة،
ا في عالمٍ حدیثٍ نھشتھ أنیاب الحرب والثورة والإفلاس اكتشف فیھا رؤیة للعالم تجد صدىً خاص�
الاقتصادي. ویؤكد بنیامین بصورة مشابھة في مشروع الممرات على تفاعل لحظات الماضي

والحاضر، من أجل التقاط «ما قبل تاریخ» الحداثة. یكتب:

یمكننا الحدیث عن وجھتین في ھذا العمل: وجھة من الماضي إلى الحاضر تظُھر الممرات
المسقوفة، وكل ما تبقىّ، بوصفھا طلائعَ، ووجھةٌ من الحاضر إلى الماضي لجعل الإمكانیة الثوریة

لھذه «الطلائع» تنفجر في الحاضر627.

یتدخّل المؤرخ بوصفھ مھندسًا، مثل الناقد الأدبي، في حیاة الشيء اللاحقة بحیث یمكن تبینّ
أحداث الماضي وراھنیتّھا، وتحقیق طاقتھا النقّدیة.

تعُدُّ مبادئ التشكیل والتألیف المتشظییَن، الاستقصاء والاستبطان المونادولوجییَن، البصیرة
غیر القصدیة، الدمار، تفعیل الماضي في الحاضر، تخلیص المنسي وإنقاذه، مبادئ مشتركة في
دراسة مسرح الرثاء وشارع ذو اتجاه واحد ومشروع الممرات المسقوفة، بل مبادئ عمل بنیامین



كلھّ. وإذا كان ھناك أي انفصال بین «الدورة الألمانیة» من كتابات بنیامین والنصوص الباریسیة في
وقتٍ لاحق، فسیكون ذلك الانفصال الذي یحدث عندما تظھر العناصرُ المكوّنة لأحد التراكیب فجأة

بوصفھا عناصرَ تركیب آخر، أي لحظة الأصل السریعة الزوال.

لیس البناء والھدم والتخلیص مبادئ تأریخیة في مشروع الممرات فحسب، بل إشارات أیضًا
تدلّ على التأویلات الممكنة لدراسة بنیامین المتشذرّة والساحرة؛ إذ یمكن النظر إلى المشروع، كما
ھو موجود الآن، على أنھ موقع بناء من جھة ودمارٌ مقصودٌ من جھة أخرى، أي موضع تركیب
وتفكیك. فمن ناحیة أولى، یدعو ما ینطوي علیھ العمل من خطط صیغت أكثر من مرة وأكوامٍ من
العناصر النصّیة القارئَ إلى البحث عن منطق داخليّ للبناء، بحیث یمكنھ ھو أیضًا تذوّق المشاھد
البانورامیة المسببة للدوار التي یراھا مھندس البناء. ومن ناحیة ثانیة، تختزل الاحتمالیة البعیدة
لمھمة من ھذا القبیل - بل وربما عدم تلاؤمھا - القارئ إلى حالة من الخمول السوداوي، یمضي
المرء فیھا وقتھ ممسكًا بقطع أحجیة مستحیلة یحاول حلھّا بشكلٍ یائس. ومشروع الممرات، مثل
الممرّ نفسھ، نصفھ بناء حدیدي ونصفھ الآخر خراب، وھو مسرحٌ للاستیھامات السریالیة والأحزان
الباروكیة، وبناءٌ یقع على تقاطع طریقيَ الحلم (Traum) والیأس (Trauer). وأنا لا أسعى إلى
تقدیم مخطط تفصیلي لـ مشروع الممرات؛ إذ أترك مثل ھذه المطامح والإنجازات الھندسیة الرّفیعة
لأصحاب الخبرة بالمرتفعات والأماكن العالیة. بل إن ھدفي، مما یلي، أشدّ تواضعاً، وھو رسم
وتقدیم بعض المبادئ والموضوعات والمقولات المركزیة لھذا الشّطح النصّي الفوضوي الآسر

والأشبھ بمتاھة.

 

عالم أحلام الحداثة

یكتب بنیامین في «الالتفافة K»: «تقف الصّحوة الوشیكة باستعداد، مثل حصان الإغریق
الخشبي، في طروادة الأحلام»628. أعتقد، بعد إدراكي مقاصد مشروع الممرات وتصوّراتھ
المتغیرّة، أنّ ھذه الصّورة المجازیة المحیرّة تعبرّ بإیجاز عن قدرٍ كبیرٍ من غایة العمل ووعده.
ویتطلب شرح ھذا القول وإثباتھ طریقاً ملتویاً على نحوٍ ملائم لعبور دراسة بنیامین المتاھیةّ، وھو
طریقٌ یمكن أن نتناول فیھ عدداً من مشاغل بنیامین الرئیسة: أشكال المتروبول الاستیھامیة، عمارة
الممر المسقوف وحیاتھ اللاحقة، وأخیرًا، المبادئ المنھجیة والتأریخیة التي تشكّل دعامة مشروع

الممرات المسقوفة.



ثمة ھدفان متناقضان كلّ التناقض من مشروع الممرات. الأول ھو الكشف عن مدینة
باریس، وھي أنموذج المتروبول الحدیث، و«عاصمة القرن التاسع عشر»، بوصفھا المقرّ الأساسي
لإعادة تشكیل الأسطورة، ومقرّ القوى القدیمة ودوافع الطبیعة المخلوقة التي لا تقاوَم؛ إذ سیكون

مشروع الممرات استقصاءً نقدی�ا في «ما قبل تاریخ» الحداثة:

«التاریخ البدائي للقرن التاسع عشر»؛ من شأن ھذا ألا یحظى بأي اھتمام إذا نظُِرَ إلیھ على
أنھ استعادةٌ لأشكال التاریخ البدائي تلك من بین مخزون القرن التاسع عشر. لن یكتسب مفھوم تاریخ
بدائي للقرن التاسع عشر معنى إلا عندما یجري تقدیم القرن التاسع عشر بوصفھ الشكل الأصلي
للتاریخ البدائي، أي في شكلٍ یجتمع فیھ مجدداً التاریخ البدائي قاطبة في صورٍ تناسب ذلك

القرن629.

في المدینة المعاصرة، لا تخضع الكائنات الحیةّ لقوى الطبیعة الشیطانیة، بل لسیطرة
«طبیعة ثانیة» وأوھامھا، تلك البیئة التي صنعھا الإنسان من السّلع والآلات والمنشآت. وباریس
القرن التاسع عشر ھي موطن الإغراء الخادع الذي تمارسھ المنتجات الصناعیة والسلع الاستھلاكیة
الصّنمیة، وموطن التعمیة (mystification) التي تروّج لھا الأیدیولوجیا البرجوازیة، وموطن
أوھام التنویر و«التقدم» كذلك؛ ففي «حقبة الرأسمالیة العلیا»، تجري تھدئة المَلكَات النقدیة لِترَكُن
إلى سباتٍ مخدرٍّ. یكتب بنیامین: «كانت الرأسمالیة ظاھرة طبیعیة دخلت أوروبا معھا في سُباتٍ
جدیدٍ مليءٍ بالأحلام، ومن خلالھ، انتعشت القوى الأسطوریة»630. یطوّر مشروع الممرات
time-) «المسقوفة ھذا التبصّر، ویصوّر باریس الإمبراطوریة الثانیة بوصفھا «فضاءً زمنی�ا
space) و«وزمناً حلمی�ا» (dream-time)، وفیھا «یستغرق الوعي الجمعي في نومٍ عمیقٍ أكثر
من أي وقتٍ مضى»631. وكان القصد من ما قبل تاریخ الماضي القریب ھذا ھو التنقیب عن
المظاھر المتعددة لھذا الجمع الحالِم وتحدیدھا وتفجیرھا، من أجل أن تستعید الحداثة رشدھا

واتزّانھا632.

ثانیاً، سینُزع السّحر عن باریس، بوصفھا مقرّ القوى الأسطوریة الحدیثة الرئیس، من خلال
السّحر نفسھ، بما في ذلك من مفارقة. ویؤكد بنیامین بكلّ صراحة:

سِر قدمًا مع فأس العقل المسنون، من دون أن تنظر یسرة أو یمنى لكي لا تنصاع إلى
الرّعب الذي یومئ إلیك من أعماق الغابة البدائیة. فكلّ أرضٍ یجب أن یجعلھا العقل، في مرحلة ما،



صالحة للزراعة، ویجب أن تقُتلع منھا جذور الوھم والأسطورة المتشابكة. ھذا ما یتعینّ أن ننجزه
ھنا مع بقعة القرن التاسع عشر633.

رة الخاصة بالعقلانیة ھو استدعاء مضلل؛ إذ یرى بنیامین ھذا الاستحضار للنزعات المحرِّ
أن مفھوم العقل عند التنویر، ووقوفھ الغرّ في صف التحرر الإنساني، وقع ھو نفسھ في شرك وھْم
«التقدمّ» الذي یسعى مشروع الممرات إلى فضحھ. وینبغي على المرء إن أراد مواجھة أساطیر
المتروبول الحدیث ومقارعتھا أن ینظر أبعد من حدود العقل الذي یحسب حساباً لكلّ شيء، وأن
یعتنق خبث634 «مسرحیة خرافیة دیالكتیكیة» وتحایلھا635. وكان الھدف من مشروع الممرات
المسقوفة ھو تحریر لحظات طوباویة حقیقیة مدفونة تحت الأشكال الأسطوریة وإنقاذھا. لكنّ ھذه
العملیة المعقدة تتجاوز مقدرات حامل الفأس، الشخصیة التي تذكّرنا بالتأكید بشخصیة «حامل
العصا» والقاسي الفؤاد في «إلى القبةّ الفلكیة». ویجب ألاّ تجُزَ الأسطورة من الخارج، بل تقویضھا
ا في مشھد المدینة نفسھ. وبینما من الداّخل، من خلال إشعال العناصر القابلة للاحتراق والمخبأة سر�
كان بنیامین نفسھ في ریغا مستعداً للانفجار في أي لحظة «مثل مخزن ذخیرة»، كان عالم الأحلام
المدیني بكلیّتھ في باریس مجھّزًا للانفجار. ویتطلبّ مثل عرض الألعاب الناریةّ ھذا مھارة المھندس
المدیني وبراعتھ، لا الشجّاعة الوحشیة التي یتمتعّ بھا ساكن الغابات. كما یتطلب التأریخ النقدي أن
ینسف المرء طریقھ عبره لا أن یشقھّ. ولھذه الغایة، كان على مشروع الممرات أن یكون، كما شددّ

أدورنو، «محمّلاً بالدینامیت»636.

بعد الانتھاء من العرض عام 1935، تأمّل بنیامین في عملیة مشروع الممرات المتقطّعة
وتذكّر لحظة شروعھ بھا قائلاً: «یقف أراغون ھناك عند البدایة تمامًا؛ فلاح باریس، ذلك العمل
الذي لم أتمكّن من أن أقرأ منھ في سریري لیلاً أكثر من صفحتین أو ثلاثة صفحات قبل أن یبدأ قلبي
بالخفقان بكلّ ما استطاع من قوّة إلى حدّ یجعلني ألقي بالكتاب جانباً»637. وبصرف النظر عن
استقبال بنیامین النقّدي للسریالیة، كانت الأسطوریات الحدیثة عند أراغون ملھمة في رؤیتھا باریس
بوصفھا مشھداً حلمی�ا، وبوصفھا مكاناً خیالی�ا من كثرة الأشكال والآلھة الاستیھامیة. وعند بنیامین،
أنّ الأسطورة في المتروبول الحدیث تظھر في ھیئات متعددة: الصّنعيّ (الشكل السّلعي)، والزماني
(الموضة والتكرار و«التقدمّ»)، والمكاني (الممر المسقوف بصفتھ بیتاً حلمی�ا). ولكلّ من ھذه

الأشكال شخصیتھُا التي تمثلّھا: العاھرة والمقامر والمتسكّع.

 



الصنمیة السلعیة

یتخّذ نقد بنیامین المتفجّر لأسطوریاّت الحداثة السّلعة محورًا لھ، ولا سیما الصنمیة
السلعیة638؛ إذ كان لبنیامین فھمٌ مغایرٌ وممیزٌ في ما یتعلقّ بالصنمیة السلعیة، ویضمّ عناصر
ماركسیة وفرویدیة وسریالیة639 في أسلوب شاذّ وخاصّ بھ كما ھو معھود؛ إذ تنطوي الصنمیة
السلعیة على جملة معقدة ومتناقضة من ضروب التعّمیة وسوء الإدراك: تألیھ المنتج الصّناعي،
وإضفاء الطابع الإیروسي على الغرض الجامد، وإبراز التطلعّات والتعطّشات الحقیقیة إلى الأشیاء
المصنوعة. علاوة على ذلك، إنّ الصنمیة السّلعیة، بصفتھا شكلاً من أشكال الانفصال بین فائدة
الشيء الفعلیة (قیمتھ الاستعمالیة) وقیمتھ النقدیة (قیمتھ التبادلیة في منظومة السّلع)، لیست جزءًا من
استیھامات المدینة فحسب، بل تشیر أیضًا إلى العملیات التي تقود إلى نزع الصنمیة (التدمیر) عن

الغرض المصنوع.

یشتھر ماركس في المجلدّ الأول من رأس المال بحدیثھ عن الصنمیة السّلعیة قائلاً إنھا:

لیست سوى علاقة اجتماعیة محددة بین البشر تتخذ، في نظرھم، شكلاً خیالیاً بصورة علاقة
بین الأشیاء. وابتغاء التوصل إلى شبیھٍ بھذه الظاھرة، یتعینّ أن نلجأ إلى النواحي المغلفّة بالضباب
من عالم الأدیان. ففي ھذا العالم تظھر منتجات الدمّاغ البشري بھیئة كائنات مستقلة تتمتع بالحیاة
وتدخل في علاقات بعضھا مع بعض ومع الجنس البشري. وھذا أیضًا شأن منتجات ید الإنسان في
عالم السّلع. ھذا ما أسمّیھ الصنمیة (الفیتشیة) التي تلتصق بمنتجات العمل منذ أن یتمّ إنتاجھا كسلع،

وھي لذلك صنمیة لا تنفصل عن ھذا النمط من الإنتاج، أي الإنتاج السّلعي640.

یرى بنیامین كذلك أنّ الصنمیة السلعیة تشیر في المقام الأول إلى سوء تصوّر الغرض
المصنوع في ظلّ شروط السیطرة الرأسمالیة؛ إذ لا تظھر السلعة في السّوق بوصفھا نتاج سیرورة
عملٍ استغلالي، وتجسیداً لنظامي الاغتراب (alienation) واللاأنسنة (dehumanization)، بل
تظھر في ھیئة كیان مستقل خادع، وھو كیانٌ لھ «حیاة» خاصّة بھ. ویعَِدُ الإنتاج الجماھیري بخلقٍ
وتكثیرٍ سحریَّین لمنظومة لا نھایة لھا من السّلع والأشیاء التي لا یحمل سطحھا البرّاق الجدید أي
علامة توحي بمصدرھا الشاقّ. وتجَعلُ السّلعةُ القابعة في الممرات المقنطرة والمحلاّت والمتاجر
الفاخرة مكانھَا موضعاً للعبادة والتقّدیس. ھكذا احتفلت باریس، عاصمة الرأسمالیة، بـ «تتویج السّلعة



وتألق الإلھاء»641، وتوقیر الشيء بالنظر إلى ھیبة الجِدةّ وما تعَِدُ بھ، وبالنظر إلى إغواء الموضة
وجاذبیتھا الجنسیة.

ھنا تبدأ العناصر الفرویدیة في فھم بنیامین للصنمیة السلعیة بلعب دورھا؛ فالصنمیة السّلعیة
لیست مجرّد سوء إدراك للعلاقات البشریة الاجتماعیة، بل ھي أیضًا تشویھٌ معینّ للعلاقات الجنسیة؛
فھي تنطوي على توجیھ الرغبات والدوافع الإیروسیة بعیداً عن موضوعھا الشّرعي، جسد الآخر
الحیويّ، وإسقاطھا بدلاً من ذلك على الأشیاء الجامدة. وھذه الصنمیة عند بنیامین، بخلاف فروید،
مة في یجب عدم النظر إلیھا على أنھا خاصّیة عند الأفراد المَرَضیین، بل بوصفھا حالة ثقافیة مُعمَّ
ظلّ الرأسمالیة الاستھلاكیة؛ فمن خلال صیغ التصمیم والعرض والإعلان، تكتسب السّلع الحدیثة
طابعاً جنسی�ا. والصنمیة السّلعیة ھي إضفاء الصّفة الإیروسیة على المصنوعات التي لا حیاة لھا، أي
رغبة نكیروفیلیةّ (necrophilia) بحیازة الأشیاء المیتة642، إلى جانب أنّ ھذا الإعلاء من شأن
عالم الأشیاء یتناسب طرداً مع انخفاض قیمة الحیاة الإنسانیة؛ إذ تجد الصنمیة السلعیة صِنوَھا في
تحوّل الأجساد الحیةّ الحقیقیةّ إلى أغراضٍ للبیع والشّراء. وھنا تمثلّ شخصیة العاھرة مجازًا للشكل
السّلعي، بل یمكن القول إنھا تجسیدٌ حقیقيٌّ لھ643، حیث واكب توالدُ السّلع في متروبول القرن التاسع
عشر وانتشارُھا تزایداً في أعداد العاھرات644، في الوقت الذي اختزلت فیھ سیرورة العمل

الصّناعیة نفسھا العمل645 والعمال إلى دعارة646.

لیس تحوّل الشيء إلى صنمٍ جنسيٍّ سوى جانبٍ واحدٍ من جوانب استخدام بنیامین ضروب
التحلیل النفسي في مشروع الممرات؛ إذ ینبغي ألاّ تفُھم السّلع على أنھا مصدر «الوعي الزّائف»
ومظھره الملموس فحسب، بل ھي دلیلٌ أیضًا على «وعي حلمي». فكما تعید دوافع الفرد المُحبطَة
ورغباتھ المكبوتة، وفقاً لفروید، إظھار نفسھا في شكلٍ متخفٍّ ورمزيٍّ في الأحلام، یرى بنیامین أنّ
منشآت المتروبول وأشیاءه ھي انبعاثاتٌ استیھامیة لما یدُعى بالجمع الحالِم647. فلیست السلع
والمنشآت سوى «صور أمُنیة»، وتمثیلاتٍ متخفیّة للرغبات والمطامح الحقیقیة التي لا تزال مثبطة
في ظلّ الرأسمالیة. وھذا ما یعید سبك صیغة الصنمیة السلعیة الخاصة بماركس جذری�ا، حیث
تتجاوز السلعة، بوصفھا صورة أمُنیة، حدود معاناة العمل البشريّ في عملیة الإنتاج لتشیر إلى عالمٍ
یحیط بلعب الملكََات الإنسانیة الحرّ. فالوفرة المادیة والخلاص من العوز والحاجة، والتحرر من
عمل السّخرة والتقدم الإنساني وتقریر المصیر: ھذه كلھّا لیست أوھامًا صنمیة بقدر ما ھي دوافع
ووعود طوباویة غیر محققة تنطمر في عمارة الماضي القریب وموضاتھ وسلعھ. وتمثل استیھامات



الحداثة كیانات أسطوریة تشیر خفیةً إلى التغلبّ على القسر والقدر الأسطوریَّین. وفي ما قبل تاریخ
الحداثة عند بنیامین، یجري الكشف عن عنصر الحلم ھذا وإنقاذه بصفتھ المضمون الحقیقي المخبوء

في السلعة الصّنم.

ھذه الفكرة حول السلعة بوصفھا صورة أمُنیة لھا أھمّیتھا؛ إذ لا ترُفض السلعة الصنم لمجرّد
أنھا نتاج تعمیة أیدیولوجیة تلازم الاستغلال الاقتصادي، بل ینُظر إلیھا على أنھّا كیانٌ معقدٌ
ومتناقضٌ، لھ لحظاتھ السلبیة وتلك الإیجابیة: خدغٌ رأسمالیة، لكنھا مطامح طوباویة كذلك. ولا یمثلّ
النقد المحایث الكشف الصّبور عن الشيء بقدر ما ھو تصعیدٌ لھذا التوترّ الكامن خلف نقطة الانكسار
وتكثیفٌ لھ. كما لا یسعى بنیامین إلى نسف استیھامات الرأسمالیة بل إلى تفجیرھا من الداّخل. وھذه
مھمة دیالكتیكیة بكلّ معنى الكلمة، على عكس ما یدعّیھ أدورنو. بل إنھا تعترف في الواقع بالطابع
الدیالكتیكي للشكل السّلعي نفسھ وتستخدمھ؛ ذلك أنّ مفھوم صورة الأمُنیة یشیر إلى فھمٍ مغایرٍ تمامًا
لعالم أحلام الحداثة، وھو فھمٌ یعُاد فیھ، كما في السریالیة، اكتشاف الإمكانیة الرادیكالیة لِما تبدو أنھا
أشكالٌ رجعیة و/أو بالیة. ویبدأ بنیامین، معیداً التفكیر في الصنمیة السلعیة في ظلّ ھذه الشروط،
رسمَ تقدیرٍ أشدّ دقة ورھافة لإمكانیة ظواھر الثقافة الجماھیریة، وھو تقدیرٌ سیتسّع لیشمل وسائل
الاتصّال الجماھیریة الجدیدة أیضًا، وسیكون، قبل أي شيء آخر، تقدیرًا مناقضًا كلّ التناقض للتقریع
culture) «العنیف الذي سیشنھّ أدورنو وھوركھایمر لاحقاً ضدّ موبقات «صناعة الثقافة
industry). ھكذا یدمّر بنیامین أشیاء الثقافة السلعیة وصورھا ومنشآتھا وینقذھا في آنٍ معاً. وبالكاد
رة إلى «مزیدٍ من الدیالكتیك»، وستمیل كفة المیران لصالحھا تحتاج مثل ھذه الھندسة المعقدة والمُفجَِّ

إذا ما وُضعت إلى جانب نقد أدورنو غیر الكاشف الذي یفتقر إلى الدقةّ والتمییز.

 

الجدّة والتكرار والملل

یكتب ماركس عن السلعة الصّنم: «إنھا لا تقف على قدمیھا على الأرض فحسب، بل تقف
على رأسھا أمام سائر البضائع الأخرى، وتخُرج من رأسھا الخشبي أفكارًا عجیبة أروع بكثیر مما
لو بادرت إلى الرّقص ھي من تلقاء ذاتھا»648. إنھا ترقص بالفعل، لكن ما یحددّ إیقاع ووتیرة
رقصة الفرح التي تؤدیھا السلعة ھو عنصرٌ أساسيٌّ آخر من عناصر استیھامات الحداثة: الموضة؛
فباریس القرن التاسع عشر، موطن الغندور النرجسي والمغالي في أناقة ثیابھ، تعَِدُّ نفسَھا بشكلٍ
متعجرف المقرَّ الرئیس لأحدث صیحات الموضة، وأكثر الأسالیب أصالة، وأكثر الأذواق تمیزًا



وجرأة. ویرى بنیامین، الذي یسیر على خطى زیمل649، أنّ الموضة ظھرت بدایة على أنھا تجسیدٌ
لما ھو حدیث، وتجسیدٌ لما ھو عابرٌ وسریع الزّوال. ویبدو عالم السّلعة، في الموضة، موضوع تغیرٍّ
دائمٍ وتجدید مستمرّ. لكن لیست الوقتیة ھي ما یمیزّ الموضة، وإنما دورة التكّرار الجھنمیة650. وكما
یلاحظ زیمل: «تعود الموضة مرارًا وتكرارًا إلى الأشكال القدیمة [...] ومسارھا أشبھ بالدائرة؛
فحالما یصبح أحد ضروب الموضة القدیمة شبھ منسي، لا یكون ھناك سبب لعدم السماح لھا بالعودة
إلى عملھا»651. الموضة ھي الشيء نفسھ دائمًا المتنكر بزيّ الجدید دائمًا، وھذا بحدّ ذاتھ ما یحددّ
طابعھا الوھميّ. وبذلك، فھي تنشد رغبتین طفولیتین وتشُبعھما: الرّغبة في الجدةّ السطحیة والفرق
التاّفھ من جھة، وتمنيّ التكرار ومعاودة الأمر نفسھ، أي «مرّة ثانیة» فحسب، من جھة أخرى. وھذا
«التشابھ اللامتناھي»652 للموضة، وھذا الضّجر من اللاجدید، ھو مصدر سأمٍ (ennui)، ومصدر

ملل متعب یمكن أن نقیس بھ مقدار ضروب سبات الجمع الحالِم النائم653ِ.

إلى جانب ذلك، تتورّط الموضة، بوصفھا ممثل التكرار، بصورة عمیقة مع تعمیة زمنیة
أخرى: مذھب «التقدم»؛ فمع غزارة السلع وعرضھا الاستعراضيّ دائمًا وأبداً في ممرات المدینة
المسقوفة ومحلاتھا التجاریة والمعارض العالمیة، رأت باریس نفسھا مركز التطوّر التكنولوجي
وتكدسّ رأس المال ومركز الحیاة البرجوازیة الحدیثة المتحضّرة. أمّا من وجھة نظر بنیامین، فھذه
التطوّرات لا تشیر إلى التنویر والتحرر الإنساني الحقیقي، بل ھي دلیل على حقبة جدیدة من الخداع
والسیطرة. ویطوّر بنیامین نقده اللاذع للأداتیة والاستغلال التكنولوجیین في شارع ذو اتجاه واحد،
ویرى أنّ «التقدمّ» ینطوي على تكالبٍ على نھب الطبیعة، والسّطو على الشعوب المستعمَرة في
السّعي إلى كمالیاّت «غریبة»، وعلى الزّیادات في الثروة المالیةّ وسط استمراریة الفقر والانحطاط
الإنساني654. كما إنّ توسّع الرأسمالیة الوحشي والجشع یكفي لتحریر الناّقد من أي وھمٍ بالإیمان بـ
«تقدمّ». في الواقع، یصبح إثبات «التقدمّ» المعجب بنفسھ والرّاضي عنھا في حدّ ذاتھ أسطورة
حدیثة بامتیاز؛ المثال الرّئیس للفكر الخاطئ وقاعدة السیطرة المستبدةّ في الوقت نفسھ. وفي
مسوداّت «أطروحات في مفھوم التاریخ»، وھي التصّدیر التأریخي لـ مشروع الممرات، یصرّ
بنیامین على أنّ «الكارثة ھي تقدمّ، والتقدمّ ھو الكارثة»655. «التقدمّ» ھو الدجّال الأكبر، واللاجدید

الأبدي في التاریخ البربري والاضطھاد الطّبقي والبؤس الإنساني.

ومثلما تصبح العاھرة التجسید الإنساني للسّلعة الصّنم، كذلك تمامًا تمثلّ شخصیة من
شخصیات بودلیر - المقام - زمنیة استیھامات الموضة656. مع كلّ رمیة نرد، وكلّ انكشاف ورقة



لعب، وكلّ دورة یدورھا الدوّلاب، تعَِدُ المقامرة بالإثارة والتشویق المصاحب للجدةّ. ومع ذلك، فإنّ
المقامرة، بالنسبة إلى بنیامین، ما ھي إلا مظھر الشيء الجدید، لأنھا، من حیث ھي سلسلة لا نھایة
لھا من الأفعال المنفصلة نھائی�ا والمتكررة تمامًا، لا تقدمّ أيّ إمكانیة للتطوّر، أو أي فرصة للتغییر،
ولا تحقق أيّ تقدم657ّ. ولیس سوى المقامر نفسھ من یستمیت في طلب اللعب «مرة أخرى» فحسب،
على أملٍ بائس في انقلاب حظھ نحو الأفضل. وھو نفسھ، بعد أن حاصره ملل اللاجدید في اللعبة،
وخدرّتھ الخسارات المؤلمة، یسلمّ نفسھ إلى قوى الحظ الشیطانیة، ویتُرك في النھایة، مثل السّلعة

رًا658. الجذابة الرائجة، مُحطّمًا ومُدمَّ

 

الممر المسقوف والبیت الحلميّ

لم تكن السلعة ولا الموضة الشكلَ المونادولوجي الأساسي عند بنیامین، بل موقعھما الرّئیس
في المدینة: الممر المسقوف؛ إذ تكتسب ھذه الممرات أھمیة مضاعفة بالنسبة إلیھ: أوّلاً، لأنّ «بیوت
أحلام الجماعة»659 ھذه كانت موطنا660ً لاستیھامات الحداثة661 وأمثلة لھا، في أیام مجدھا
وإشراقھا خلال ثلاثینیات وأربعینیات القرن التاسع عشر662. وثانیاً، لأنھا توفرّ في حالتھا المتداعیة
المعاصرة صورة عن ممارستھ النقدیة التأریخیة الخاصّة بھ؛ إذ یلخّص الممرّ، من حیث ھو فانتازیا
رائجة وجذابة تتحوّل إلى قطعة حطام مھجورة، محاولة بنیامین إظھار حیاة الحلم اللاحقة، ونزع

السّحر عن الحداثة عن طریق السّحر نفسھ.

یجد بنیامین «أفضل تمثیلٍ للممرات المسقوفة» في مقطعٍ في مجلةّ باریسیة تعود إلى عام
:1852

ھذه الممرات ھي أروقةٌ رخامیة ذات سقف زجاجي تمتدّ على طول كتلٍ من الأبنیة، وتمثل
أحد ابتكارات الرّفاھیة الصناعیة التي تضافرت جھود مالكیھا للقیام بھا. وتصطفّ أفخم المحلاّت
على جوانب ھذه الممرات التي تستمدّ ضوءَھا من الأعلى، بحیث یصبح الممرّ مدینة، أو عالمًا

مصغرًّا663.

یشیر ھذا المقطع إلى عددٍ من خاصیات الممر المسقوف الاستیھامیة: كان معلمًا من معالم
التقّدم، والأسطورة الجوھریة للحداثة؛ ومثلّ موطن السّلعة والموضة اللتین أضفي علیھما طابعاً

صنمی�ا، وانطوى على جملة من الخدع والتغیرّات المكانیة المفاجئة.



من ناحیة الشّكل والتصمیم والدیكور، كان الممر المسقوف، بصفتھ بناءً زجاجی�ا وحدیدی�ا،
منشأة من بین عدد من المنشآت المبتكرة التي كلفّ بناؤھا أموالاً طائلة واستخُدمت فیھا أحدث
التقنیات والمواد المعماریة والھندسیة لخلق الانطباع المذھل والخلاّب. ومن وجھة نظر بنیامین،
شكّلت المتاحف ومحطات القطار والمعارض العالمیة والممرات المقنطرة في متروبول القرن
التاسع عشر مجموعة من الإنشاءات المفرطة الفخامة التي احتفلت بالھیبة والقوة الإمبراطوریتین
من جھة أولى، وبالإنجازات العلمیة والتطوّر التكنولوجي من جھة ثانیة. كما وفرّت المعارض
العالمیة664، تحدیداً، مسرحًا فاخرًا (ومضحكًا في بعض الأحیان) مخصّصًا لروائع ما أنتجھ العصر
الصناعي، إلى جانب الآلات الحدیثة والسلع الصّنمیة665 التي تھُیَّأ لھا أجواء رائعة تشبھ أجواء
الحكایات الخرافیة666 وتعُرَضُ في أسالیب تحاكیھا بصورة غریبة667. وبینما «شیدّت» المعارض
العالمیة «عالم السّلع»668، مثلّت الممرات المسقوفة الأكثر تواضعاً «معابد رأس مال السّلعة»669،
حیث كانت ھذه الممرات، التي أنارتھا مصابیح الزّیت (والغاز لاحقاً) بشكلٍ خلاّب، بمحلاّتھا
ومتاجرھا المتعددة المكتظّة بأحدث البضائع وأفخمھا، «قصورًا خرافیةّ»670، و«كھوفاً»

مسحورة671 لاستیھامات الصنمیة السلعیة وادعّاءات الموضة. یكتب كراكاور:

معذورٌ كلُّ من ضلّ طریقھ في ھذه الممرات لأنھ حسب نفسھ في كھفٍ مسحور [...]. فقد
بدا سحر المدینة مركزًا ھنا. كأنّ الممر المسقوف بابتعاده عن الأرض والسّماء مستثنى من قوانین

الطبیعة، ویرعى أوھامًا مدھشة مثل خشبة المسرح672.

انطوت ھذه «الأوھام المدھشة» على استخدام الزجاج، خصوصًا، لصنع أشكالٍ من اللعب
والخدع والتخیلاّت البصریة، بالاستفادة من شفافیة الزجاج والانعكاسات التي یحدثھا، أي سراب
المتروبول الحدیثة673. وعلى الرغم من أنّ بنیامین كان متحمّسًا للإضافة الرادیكالیة التي یعَِدُ بھا
استخدامُ الزّجاج للتغلبّ على أجواء الوحشة داخل المنازل البرجوازیة674، فإن الرؤیة الجدیدة التي
وفرّھا زجاج الممر المسقوف كانت من طرازٍ مختلف تمامًا؛ إذ كان ھذا الممر مثالاً للفضاء الخاصّ
ولیس دواءً للحدّ منھ، وكان مطرحًا للخصوصیةّ والإقصاء. وبما أنھ مطوّقٌ بشكلٍ كامل ومضاءٌ من
الأعلى على نحوٍ لا یسمح بإلقاء أي نظرة إلى الخارج، كانت نوافذ الممر الوحیدة موجودة في
الداخل، وھي نوافذ العرض «ذات السّتارة»675 الخاصّة بالمتاجر المصفوفة على جانبي الممرات.
وھذه السّلع المعروضة لیست للبیع وإنما للفرجة الخالصة؛ إذ یكفل الزّجاج الرؤیة ویعطي إحساسًا
بالقرب لكنھ لا یمنح القدرة على اللمس. أما البضائع الكمالیة الثمینة، وھي تجلس في عرشھا من



العلب الكریستالیة، فتبقى بعیدة مھما بدت قریبة: أي تبقى «محاطة بھالة»676 (auratic). ھكذا
أصبحت السّلع داخل الممر المقنطر موضوعات رغبة غیر ملباّة677.

إذا حوّلت شفافیة نافذة العرض الممر المسقوف إلى مسرحٍ استیھامي لعرض السّلع
الصّنمیة، فإنّ الخداع الشیطاني الذي تحدثھ جدرانھ العاكسة بدا أنھ یزید من مساحتھ الداّخلیة678
ویضاعف أعداد ما یحتویھ من أشیاء679 وزبائن680 إلى ما لا نھایة. یكتب بنیامین: «ضع مرآتین
إحداھما أمام الأخرى لتعكس الأولى صورة الثانیة، وستجد الشیطان یمارس خدعتھ المفضلة ویتیح
بطریقتھ الخاصّة (كما یفعل شریكھ في النظرات التي یتبادلھا العشّاق) نظرةً إلى اللانھایة. أكانت
إلھیة الیوم، أم شیطانیة: یتملكّ باریس شغفٌ للمنظورات المرآتیة»681. وانطوى الممر المسقوف
على «تشابھٍ لامتناهٍ»، وجھنمّي، عَكسَ ذلك التشابھ بین الأزیاء المعروضة والحشود التي یجتذبھا.

وشكّل، بوصفھ متاھة زجاجیة، مدینة مرآتیة682، أو عالمًَا مرآتی�ا، بصورة مصغرّة683.

عند بنیامین أنّ سحر المرآة الأسود لیس وحده ما جعل الممرات مسرحًا للخداع البصري
والغموض المكاني684، بل طابع الانعكاس المعماري الذي یقوم علیھ البناء كذلك: فالشارع أصبح
ھو الداّخل خلافاً للعادة685. ویكتب عن الممرّ المقنطر: «یظھر الشارع نفسُھ على أنھ قسم داخلي
اھترأ لشدةّ الارتیاد: بوصفھ مكان معیشة الجماعة، ذلك أنّ الجماعات الحقیقیة تسكن الشارع»686.
وإذا كان شارع المدینة موطناً للجماعة، فإنھ كان الشارع الحلمي البیت الحلمي لتلك الجماعة النائمة
وحدھا، أو الأحرى، لتلك الشخصیة التي تحدد لھا تطوافاتھُا الكسولة وتجوالاتھُا أثناء النوم وتیرتھَا

.(flâneur)688 وإیقاعَھا687: شخصیة المتسكّع

على الرغم من أن الممر المسقوف كان المأوى المفضَّل للمتسكع689، فإنھ ممثل مستبعدَ
للشارع الحلمي؛ إذ كانت الممرات، كما أشار بنیامین، مصممة على نحوٍ یزید من استھلاك السّلعة
قدر الإمكان، لا على نحوٍ یشجّع على استخدامھا معبرًا، ناھیك عن المشي فیھا على مھل690. ففي
الوقت الذي تردد فیھ المتسكّع الغندور إلى محلات الأزیاء الرّائجة في الشارع الداّخلي، متباھیاً
بصورتھ المنعكسة على المرایا، لفت المتسكّع المتكاسل الانتباه إلیھ بوصفھ شخصًا سئم من الفرجة
على المحلات وبضاعتھا أكثر من كونھ زبوناً. فالمتسكّع ذھب إلى الممر المسقوف لیرى ولتتمّ
رؤیتھ؛ إذ شكّلت الممرات مسرحًا لعرضھ الاستیھامي الذي ینطوي على التفّوق المختال والخمول
المصطنع. ویكتب بنیامین عن واحدٍ من الأمثلة البارزة عن ھذا الأمر: «درج لمدةّ وجیزة حوالى



عام 1840 التنزّه باصطحاب السلاحف في الممرات. لقد أحبّ المتسكّعون أن تمھّد لھم السلاحفُ
الطریق»691. ھكذا كانت متعة المتسكّع تكمن في الزّحف اللافت للأنظار.

في الممر المقنطر، كان المتسكّع جزءًا من مشھد المدینة، تلك الاستیھامات الخاصة
بالمناظر المدینیة البانورامیة في إطارٍ داخليّ، وجاء لیراه ھو بنفسھ. وكما كان ھناك ممر یدُعى
Passage des) كان ھناك ممرٌّ آخر باسم ممرّ البانورامات ،(Passage du Desir) ممر الرّغبة
Panoramas). وشعر المتسكّع بارتیاح في الممر كأنھ في منزلھ لأنھ أدمن خدعھ البصریة، وأدمن

«أوھام المكان»692. یكتب بنیامین:

تكمن أھمیة البانوراما في رؤیة المدینة الحقیقیة. «المدینة في القارورة» - المدینة من
الداّخل. فما یوجد داخل البیت الخالي من النوافذ ھو الحقیقي693ّ [...]. وأولئك المارّون في قلب
الممرات المسقوفة ھم، إلى درجةٍ ما، سكّان إحدى البانورامات. تنفتح نوافذ ھذا المنزل علیھم.

فیكون من الممكن رؤیتھم من الخارج لكن لا یمكنھم ھم أنفسھم النظّر عبرھا من الداّخل.694

ذلك المتسكّع، ولیس سواه، مَنْ نظر إلى الممر على أنھ بانوراما، وموقع مراقبة یمكن من
خلالھ رؤیة المدینة «الحقیقیة» المحاطة بالزّجاج بأعجوبة، وكأنھا «في قارورة». وتحت أنظاره

ھو نفسھ یصبح الشارع الحلمي مدینة بصورة مصغرّة، وكوناً صغیرًا في المتروبول.

كان الممر المسقوف «عمارة القرن التاسع عشر الأھم» لأنھ كان موطن السلعة الصنمیة،
والعاھرة المغویة، ودوامة الموضة، والمتسكّع الغندور المفرط في أناقتھ، وكان موطناً لاستیھامات
الزمان والمكان، ولحقبة (Zeitraum) الرأسمالیة العلیا وزمنھا الحلمي (Zeit-traum). وكان
الممر المقنطر الموطن الاستیھامي لاستیھامات الماضي القریب، والبیت الحلمي لنوم حالمٍ تغطّ فیھ
حقبة من الحقب. وھذا ما جعلھ الشكلَ الأسطوري والمونادولوجي المطلق في ما قبل تاریخ الحداثة
عند بنیامین. فالممر من حیث ھو «قصر خیالي» سیكون المسرح المناسب لـ «حكایتھ الخرافیة

الدیالكتیكیة».

 

دیالكتیك الحلم



یمثلّ عمل بنیامین مشروع الممرات المسقوفة «تجربة في استخدام تقنیة الإیقاظ»695 من
نوم الرأسمالیة الحالِم. وھنا تظھر ضرورة تجاوز حدود السریالیة: «في الوقت الذي یطیل أراغون
البقاء في دنیا الحلم696. ینصبّ الاھتمام ھنا على إیجاد تركیب الیقظة». وبینما یبقى ھناك عنصرٌ
انطباعيٌّ في أعمال أراغون، وأعني ʼالأسطوریاتʻ [...] نخوض ھنا مسألة حلّ ʼالأسطوریاتʻ في
فضاء التاریخ»697. وبالاستناد، مع ذلك، إلى الأفكار السریالیة، كان الھدف ھو «حلّ» الأسطورة
في التاریخ بثلاث طرق: من خلال استكشاف حیاة الشّيء اللاحقة، وفي فكرة «التاریخ الطبیعي»
(Natur geschichte)، وفي الصّدمة التي یولدّھا المونتاج التاریخي الماديّ. ولم یھدف بنیامین في
ما قبل تاریخ الحداثة إلى تبینّ وفرة الاستیھامات وانتشارھا في المتروبول الحدیث فحسب، بل إلى
ھندسة دمار ھذه الاستیھامات أیضًا من خلال تفعیل دور دوافعھا المتناقضة بطبیعتھا؛ إذ تحتوي
الأشكال الأسطوریة الحدیثة على بذور فنائھا ھي نفسھا، وعلى وعد تعالیھا. ھكذا یقشع ما قبل

التاریخ (Urgeschichte) السّحرَ بواسطة السّحر ذاتھ.

توفرّ الموضة في ھذا الصّدد «ناموسًا للدیالكتیك»698. ویجب ألاّ تفُھم دورة الموضة ووھْم
الجدةّ بوصفھما صیغتین من صیغ التصنیم فحسب، بل بوصفھما، ویا للمفارقة، قوّتین لنزع الطابع
الصنمي كذلك. فالموضة تقدمّ الرّائج والجذاّب، وتنتج في الوقت نفسھ العتیق والمُھمل. إنھا تولدّ
نقیضَھا، وتشیر في فعلھا ھذا إلى المصیر النھّائي الذي سیلقاه الغرض الرّائج. ویمثلّ التقّادمُ المقابلَ
رة. وكما ینبثق المضمون الحقیقي للعمل الفني في سیاق عملیة النقّدي للشيء، وحیاتھَ اللاحقة المدمَّ
إذلالھ النقّدي، كذلك یقوم الوجود اللاحق لغرض كان رائجًا سابقاً بإبطال معناه وتقویمھ الأصلیین.
وھكذا یلاحظ بنیامین أنھ: «یجب التقاط ʼالفه�ʻ التاّریخي، من حیث المبدأ، على أنھ حیاة لاحقة لِما
ھو مفھوم؛ لذلك، یجب النظّر إلى ما أمكن إدراكھ في تحلیل ʼح�اة الأعمال اللاحقةʻ، وفي تحلیل
ʼال�ه�ةʻ، على أنھ أساس التاریخ عمومًا»699. إن ما ینتظر السّلعة الصنمیة لیست «الشّھرة» بل
السّخریة؛ فالجدید یصبح العتیق الذي لا یناسب العصر والمضحك. وسرعان ما یحلّ الجفاء محلّ
الرغبة عندما تصبح السّلعة التي أضفي علیھا طابعاً جنسی�ا «أكثر الأشیاء المنفرّة جنسی�ا التي یمكن

تخیلّھا»700.

تكتسب العلاقة المركزیة في دراسة مسرح الرثاء بین الحیاة اللاحقة والمجاز أھمیتھا
الكبرى ھنا؛ إذ یتبینّ بنیامین في كتاباتھ حول شعر بودلیر المجازي701 «نسباً مختارًا» بین الشكل
السلعي والمجاز. ففي الوقت الذي تبدأ الارتباطات والتداعیات المُختلَقَة التي تزداد غموضًا في



(references) والإحالات (referents) المجاز بتجویف المعنى وخلق عددٍ كبیرٍ من المراجع
الممكنة، یكشف ثمن السّلعة المتغیرّ باستمرار، ولا سیما الثمن الذي ینخفض بصورة قیاسیة للغرض
الذي ولىّ زمنھ، عن طابع القیمة التبادلیة الخادع والاعتباطي. ولا یعدّ التضارب بین القیمة
الاستعمالیة والقیمة التبادلیة عنصرًا من عناصر طابع السّلعة الصنمي فحسب، بل ثمة، في تجاوبھ
مع الانفصال بین الدالّ والمدلول، إشارة إلى المجاز. وربما تبدو ھذه الصّلة واھیة لكنھا في غایة
الأھمیة بالنسبة إلى بنیامین، على اعتبار أنّ المجاز ھو نقیض الأسطوري تمامًا702. وإذا كان
«الشكل السّلعي یظھر في أعمال بودلیر على أنھ المضمون الاجتماعي للشكل المجازي
للإدراك»703، فإنھ یفعل فعلتھ ھذه تحت نظرة تتبینّ الأشیاء الخاضعة لقوى الوقت المدمّرة؛ ذلك أن
كاتب المجاز یدرك وقتیةّ العالم الماديّ بوصفھا جزءًا من تاریخ طبیعي، ویشاھد تفكك عالم الأشیاء،
.704«[Urlandschaft] ویواجھ «أمارات موت التاریخ الظاھرة بوصفھ مشھداً بدئی�ا ومتحجّرًا
وكانت مھمة مشروع الممرات، تحدیداً، ھي إدراك عالم أحلام باریس القرن التاسع عشر بوصفھ
«منظرًا بدئی�ا للاستھلاك»705. كما انطوت مھمّتھ على تتبعّ دمار أشیائھ وبنُاه بوصفھ تاریخًا طبیعی�ا

من «طبیعة ثانیة»، لنتمكّن بذلك من التحّدیق في أمارات موت الماضي القریب.

تبدو السلع والمنشآت في حقبة الرأسمالیة العلیا أسلاف عالم الأشیاء في الوقت الراھن، وتلك
الآثار الباقیة لأشكال الحیاة وأجناس الأشیاء التي تلاشت الآن706. لذلك، یجب، عند بنیامین،
استكشاف عالم أحلام القرن التاسع عشر كما یفعل خبیرٌ علميٌّ متخصصٌ في میدان الأشیاء
المندرسة، أو باحثٌ في الحفریات القدیمة. كما رسمَ بنیامین مخطط تاریخٍ طبیعيٍّ للسلعة، أي تحوّلھا
الحتميّ الذي لا تحسد علیھ من صنمٍ للعبادة إلى أحفورة؛ إذ تصبح السلعة صورة لاحقة لنفسھا،
و«أثرًا» متروكًا707. وینُزع الغموض عن الصّنم المُبھم وعن مشھد الماضي القریب المُذھل
ا في بوصفھما أثرًا، ویصبحان مقروءین عند المنظّر النقدي المعاصر بوصفھ عالمًا بالآثار ومختص�

ما قبل التاریخ.

الممر المسقوف ھو المكان الرئیس لھذا التنقیب عن الأشكال المتحجّرة: «مثل حجارة عصر
الأیوسین (Eocene) أو عصر المیوسین (Miocene) التي تحمل في بعض الأماكن بصمة
مخلوقات ضخمة ومتوحّشة تعود إلى تلك الحقب، كذلك ھي الممرات المسقوفة الیوم، في كلّ مكانٍ
في المشھد المتروبولي، تحتوي مثل كھوفٍ على بقایا متحجّرة لوحشٍ منقرض: المستھلِك في عصر
الرأسمالیة ما قبل الإمبراطوريّ، وآخر دیناصورات أوروبا»708. وینبع افتتان بنیامین بممرات



التسوّق الباریسیة من تقادمھا في الوقت الحالي؛ فسرعان ما خسر الشّارع الداخلي، وھو ما كان
أكثر الابتكارات رواجًا في ثلاثینیات القرن التاسع عشر، جاذبیتھ ووقع في فخّ الإھمال والتجاھل
النسّبي709. وحلتّ محلَّ سلعِ المحلاّت الفاخرة الجذابة والصنمیة البضائعُ المھترئة البائسة في دكانٍ
لبیع التحّف الصغیرة، أو أنھا ھي نفسھا تحوّلت إلى ھذه البضائع710. وجذبت ھذه التحف والأشیاء
الغریبة زبائنھا المختلفین ھي أیضًا: الأجانب، غریبو الأطوار، ھواة جمع الأشیاء المولعون بما ھو
منحرف وشاذ711ّ. وشھدت العقود الأولى من القرن العشرین دمار كثیر من الممرات التي تھُجَر
یومًا بعد یوم. وكان الدمّار المحدق بممر الأوبرا المسقوف تحدیداً ھو المُلھم وراء كتاب أراغون

الذي كتب عن الممرات:

على الرغم من أنّ الحیاة التي دبتّ فیھا بالأصل خبت وانطفأت، فإنھا تستحقّ أن تكون
المخازن السرّیة لأساطیر حدیثة متعددة: وفي ھذا الیوم وحده، أي عندما بدأ المعول یتھددّھا
ویتوعّدھا، تصبح أخیرًا الأماكن المقدسة الحقیقیة لعبادة العابر والسریع الزوال، والمنظر الشّبحي

للملذاّت والمھن المستقبحة. إنھا أماكن لم یسُبر غورھا البارحة، ولن یعرفھا الغد أبدا712ً.

الیوم معروفة لكن غداً فانیة، أو الیوم معروفة لأنھا غداً فانیة، إنّ حقیقة العالم الحلمي السابق
ھذا لا یمكن إدراكھا إلا لحظة اندثارھا، «من النظرة الأخیرة». ویرى بنیامین أنّ «الزوال والغیاب
عن الوجود یفعلان فعلھما في الأشیاء بكل ضراوة. وھذا ما یتكّل علیھ المؤرخ لیكون موضوعھ. إنھ
یعتمد على ھذه القوة، ویعَرف الأشیاء كما ھي في اللحظة التي تختفي عن الأنظار. وبھذا تكون
الممرات المسقوفة شواھد على عدم الوجود بعد الآن»713؛ إذ یبحث مشروع الممرات في «بقایا
عالم حلميّ»714 ویفُصح عن دراسة ممیزة لآثار حلم مدینیة: خاطفة ومحفوفة بالمخاطر في الفرصة

الأخیرة والوحیدة الممكنة.

في واجھات العرض الفوضویة لدكاكین التحّف الصغیرة في الممرّ المتداعي، یخلق التجاور
العشوائي للسلع التي أصبحت قدیمة

أكثر التولیفات افتقاداً للانتظام. وینفتح داخلھا عالمٌ من التجاذبات السرّیة: شجرة نخیل
وممسحة غبار، مجففٌ للشعر وتمثال فینوس دي میلو (Venus de Milo)، أعضاءٌ اصطناعیة
ودلیل كتابة الرسائل. وتكمن الجاریة متربصة إلى جانب علبة الحبر، وترفع الكاھنات الأواني التي
نرمي فیھا أعقاب السجائر مثل حرق البخّور. إنّ ھذه المواد المعروضة ھي لغزٌ: الحبوب التي



تأكلھا الطیور في الطاسة المثبتّة، وبذور الزّھر بجانب المنظار، والمسمار المكسور أعلى النوطة
الموسیقیة، والمسدسّ فوق حوض السّمك؛ كیف ینبغي للمرء أن یرى ھذه الأشیاء كلھا ھنا ھو أمرٌ

على طرف لسانھ715.

تؤلف أشیاء الماضي القریب المتحجّرة والمدھشة طبیعة صامتة غیر مألوفة، أو سلعاً جامدة.
ویمكن ھذه المواد عندما تكون في الأیادي الصّحیحة أن تصبح متفجّرة. ولذلك سعى بنیامین، مثل
السریالیین، إلى محاكاة ھذا التنافر، والجمع بین عناصر متنوعة في أشكالٍ أصیلة ومُثیرة. فالأشیاء
العادیة والمتروكة والمستخفٌّ بھا ھي أشیاء قیمّة تستحقّ إنقاذھا وحلّ لغزھا وجمعھا في تراكیب

جدیدة لإحداث «إشراقٍ دنیوي». یكتب بنیامین:

منھج ھذا المشروع ھو المونتاج الأدبي. لا حاجة لي أن أضیف أي شيء، بل أن أعُرض
فحسب. لن أختلس أيّ ذي قیمة، ولن أنسب إلى نفسي أيّ تشكیلاتٍ واسعة الحیلة. لكنّ الأشیاء البالیة
والمھمَلة [...] لن أصنع قائمة منھا، بل سأحاول، بالطریقة الوحیدة الممكنة، أن أردّ لھا حقھّا: وذلك

باستخدامھا716.

رة في المباني المھدمّة أنموذجًا للمونتاج ومادةّ لھ. ویلاحظ أدورنو أن قدمّت الأشیاء المدمَّ
ھدف بنیامین كان «ʼالتخليّ عن التأویل الظاھر كلھ وإعطاء الفرصة لمعناه أن ینبثق من مونتاج
المادةّ الذي یشبھ الصّدمة؛ إذ لن تلجأ الفلسفة إلى السریالیة فحسب، بل ستصبح ھي نفسھا
سریالیةʻ»717، أو الأحرى، مدینیة، على اعتبار أنّ التجارب الأساسیة للمتروبول الحدیث التي
حددّھا بنیامین (التشذرّ والتنافر، الخاطف والبصري، مبدأ «الصدمة») ھي التي تصبغ الابتكارات
المنھجیة والممارسات التأریخیة في مشروع الممرات وتقف وراءھا. ھكذا یصبح نصّ بنیامین

«أشبھ بمدینة»718.

تلاحظ [سوزان] بك مورس719 أنّ عمارة المدینة موحیةٌ بدورھا. یكتب بنیامین:

بأيّ الطرق یمكننا أن نجمع بین الصفاء الشدید (graphicness) وإدراك المنھج الماركسي؟
ستكون المرحلة الأولى من ھذه المھمة نقلَ مبدأ المونتاج إلى التاریخ، أي بناء التراكیب الكبیرة من
أصغر القطع وأدقّ المكوّنات، وبالأحرى، أن نكشف من خلال تحلیل اللحظة الفردیة الصغیرة عن

الحدث الكامل بكلّ وضوح720.



ٍ ھنا، تصبح عمارة الممر المقنطر، مثل عمارة برج إیفل، كنایة عن بناء تأریخٍ نقديّ
خلاصي، وكنایة عن مشروع الممرات المسقوفة نفسھ: ھیكلٌ حدیديٌّ یتألفّ بدقةّ متناھیة من عناصر
مصغرة لا تعدّ ولا تحصى؛ بنیة شفافة ذات إنارة عبقریة وعرض مذھل ومنظور بانورامي؛ قطعة
حطام قبل الأوان تحفل بآثار الماضي القریب المتشظّیة وما یذكّر بھ؛ ملاذ بائس أخیر للمنبوذ
والمنفيّ من عالم الشيء والعالم الاجتماعي. ویمثلّ الممر بالنسبة إلى بنیامین أنموذجًا للممارسات
النصّیة وصیغ التمثیل التي ستقود إلى الاستیقاظ والصحوة. ویدرك المؤرخ، تالیاً، أنّ عالم أحلام
المتروبول ینطوي على لحظة الصّحوة نفسھا، مخبوءة في البنُى المجوّفة والمزدراة التي تبدو أنھا
جُرّدت من الحیاة وترُكت من دون أمل. ویلاحظ بنیامین «إننا نسعى إلى لحظة غائیة
ا اقتراب (teleological) في سیاق الأحلام. وھي لحظة الانتظار؛ إذ ینتظر الحلم سر�
الصّحوة»721. والصّحوة، وھي حیاة الحلم اللاحقة، تقطن في الحلم بكلّ خبث على شكل قوّة خفیةّ
ومتفجّرة722. وھذا ما یعبرّ عنھ بنیامین بشكلٍ مناسب، مستخدمًا صورة تجمع بین الأسطورة
والمتروبول: «تقف الصّحوة الوشیكة باستعداد، مثل حصان الإغریق الخشبي، في طروادة

الأحلام»723.

 

خلاصة

یتمیزّ مشروع الممرات المسقوفة بأنھّ دراسة عمیقة وآسرة لأصل الثقافة الرأسمالیة الحدیثة
وتطوّرھا. وفي ھذه الدراسة، یتوسّع بنیامین في إعادة تشكیل النقد المعاصر من خلال تقدیم نقدٍ
تاریخي ماديّ مسھبٍ لباریس القرن التاسع عشر، وھو نقدٌ غیر تقلیديّ تمامًا، لكنھ موحٍ للغایة.
وتحقیقاً لھذه الغایة، یتحوّل عددٌ من المبادئ النقدیة التي طوّرھا سابقاً في ما یتعلق بالتحلیل النصّي
إلى تقنیات لقراءة ثقافة الماضي القریب المادیة. ومثل سابقتھا الألمانیة، أولت «دورة الإنتاج»
الباریسیة الأھمیة للكشف المحایث عن المضمون الحقیقي، والإذلال والحیاة اللاحقة، والموناد
والتمثیل المتشذرّ. ویمثلّ مشروع الممرات، في الوقت نفسھ، انخراط بنیامین الثابت والواضح مع
ا للتحلیل الماديّ التقلیدي التقلید الماركسي ویشكّل، من حیث الموضوعات والمفاھیم، مقابلاً مھم�

وتقویمًا لھ.

یمثلّ إصرار بنیامین على الاستھلاك والثقافة ووقت الفراغ، بالاستناد إلى أعمال فبلن
ا، وفي وقتھ، عن التركیز الماركسي المعتاد على الإنتاج، (Veblen) وزیمل الرّائدة، انحرافاً مھم�



حیث بحثت كتاباتھ التي تناولت قبل تاریخ الحداثة في تلك الأشكال الأسطوریة والتعمیات الملازمة
للتطوّر الابتدائي لـ «الرأسمالیة الاستھلاكیة» - الصنمیة السلعیة، دورات الموضة، الإعلان
والعرض، العمارة الفاخرة، الأعاجیب التكنولوجیة - بوصفھا رائدة الظواھر الثقافیة المعاصرة
وسلفھا، وھو عملٌ وثیق الصّلة بما نختبره الیوم في أحدث المجمّعات التجاریة ومراكز التسّوق
الضخمة، أي في ورثة الممرات المعماریة. ویتحاشى نقده المدمّر لاستیھامات الرأسمالیة لغة
«التنویر» و«العقلانیة» و«التقدم» بصورة ممیزة؛ فھذه الأفكار ھي نفسھا جوانب مغروسة عمیقاً
في أساطیر الحداثة. ویرى بنیامین أنّ «انقشاع السّحر» لا یحدث إلا من خلال «إضفاءٍ للسّحر»،
وھو ما یدفعھ إلى الاعتماد على معجم السریالیة المفھومي والاستفادة منھ، ولا سیما موضوعات
النوم والحلم والاستیقاظ؛ إذ تنظر «حكایتھ الخرافیة الدیالكتیكیة» إلى ثقافة القرن التاسع عشر
المادیة بوصفھا صور أمُنیة، أو عناصر عالم أحلام، وبوصفھا ظھور الآمال والرغبات الإنسانیة
. وھذه اللحظة الطوباویة للشكل السلعي ھي مضمون حقیقتھ المخبوء الذي لا الأصیلة بزيٍّ متخفٍّ
یظھر إلا في حیاة الغرض اللاحقة، أي في تقادمھ، عندما تتلاشى قیمتھ الاستعمالیة وتلك التبادلیة.
وھنا یقدمّ مشروع الممرات المسقوفة تحلیلاً دقیقاً ومعقدّاً للثقافة الاستھلاكیة الجماھیریة یجمع بین
تقدیرٍ دیالكتیكي وإحراقٍ نقديٍّ لبقایاھا المدمّرة، حیث سینفجر عالم أحلام الإمبراطوریة الثانیة من
الداّخل من خلال تمثیل تناقضاتھ المتأصلة فیھ ورفع حدتّھا، وھو تفجیرٌ جرت ھندستھ بھدف إیقاظ
معاصري بنیامین على العمل السیاسي الثوري في الوقت الرّاھن، وإنقاذ آمال الماضي القریب

المنسیةّ.

 



 

 

 

  5
الثقافة والنقّد في أزمة

 

مقدّمة

نظر بنیامین إلى بحثھ التاریخي والتأریخي، في مشروع الممرات المسقوفة، مثلما نظر إلى
العمل الذي أخذه على عاتقھ في دراسة مسرح الرثاء، على أنھ جزءٌ أساسيٌّ من انشغالھ الداّئم
بتحوّل الثقافة المعاصرة والممارسة النقدیة، ولیس انحرافاً عن ھذا الانشغال. والحال، إن نشاطاتھ
مًا وقوی�ا أكثر من ذي قبل بثلاث وكتاباتھ في بدایة ثلاثینیات القرن العشرین تظھر انشغالاً مُصمِّ
قضایا رئیسة في ھذا الصّدد، وھي مسائل ستشكّل محور ھذا الفصل والفصل التالي. سعى بنیامین

وراء:

1 - تحدید الطّابع والعواقب السیاسییّن لأشكالٍ جمالیة وأعمال فنیة بعینھا، وتعیین علامات
الفن والنقد التقدمّیَّین/الثوریَّین الفارقة تحدیداً.

2 - رسم حدود مكان ومھمة المثقف الرادیكالي بوصفھ فناّناً وكاتباً وناقداً داخل العلاقات
الرأسمالیة السائدة للإنتاج وإعادة الإنتاج.

3 - وضع تصوّر وتقویمٍ لإمكانات وتطبیقات تكنولوجیا وسائل الإعلام الجدیدة وأشكالھا
(التصویر الضوئي والتصویر الصحافي، الإذاعة والسینما) بغیة إعادة تشكیل المیدان الثقافي

وتسییسھ بصورة جذریة.

كان الدافع وراء تفكیر بنیامین على ھذا النحو ھو اھتمامھ المتزاید في السیاسة الثقافیة
الماركسیة المتشابكة. وبینما كانت حماستھ لأعمال برتولت بریخت صریحة وواضحة، أحدث بعض



جوانب الماركسیة عنده ردّ فعلٍ أكثر غموضًا؛ إذ أكمل فناء الطّلیعة الفنیة التجریبیة في الاتحاد
السوفیاتي، واستبدالھا بمذھب «الواقعیة الاشتراكیة» وآلة الدعایة الستالینیة، عملیة الإفقار الثقافي
التي انتبھ بنیامین إلى آثارھا الأوّلیة خلال زیارتھ عامي 1926 و1927. علاوة على أنّ النقاشات
رة لذاتھا غالباً، التي تخوضھا المدعوة الجبھة الشعبیة وعدید الجمعیات الحزبیة الساذجة، والمدمِّ
سَ لمواجھة الثقافیة والأدبیة وغیرھا، مثل المعھد الدوّلي لدراسات الفاشیة 724(INFA)، الذي أسُِّ
تھدید الفاشیة والاشتراكیة الوطنیة المتزاید، كانت معدومة الإلھام والتأثیر تقریباً. ومع ذلك، سعى
بنیامین إلى التدخّل - أو إلى المشاركة الطفیفة، على نحوٍ أدقّ - في جدالات الیسار الأدبي ھذه على
أملٍ لا جدوى لھ بإحداث تأثیرٍ فعاّلٍ وحاسمٍ في مواجھة «حالة الطوارئ» الثقافیة والسیاسیة التي
تشتدّ أكثر فأكثر. وكان القصد من مشروع الممرات ھو إلقاء الضوء على حقبة جوھریة ھي ما قبل

تاریخ أزمة المجتمع البرجوازي ھذه.

انتعشت آمال بنیامین قلیلاً في تأمین منصّة یمكن الشروع منھا في ھذا التدخّل في أواخر
ثلاثینیات القرن العشرین عندما سنحت لھ الفرصة أن یكون رئیس تحریر مشتركًا مع بریخت لمجلة
جدیدة نصف شھریة تحمل العنوان القويّ الأزمة والنقد725. لكنّ ھذا المشروع، شأنھ شأن الملاك
الجدید قبلھ، لن یكون سوى خیبة أمل أخرى تضاف إلى رصید بنیامین. فبعد بضعة أشھر، كتب إلى
بریخت في شباط/فبرایر 1931 مؤكداً استقالتھ726. فالمشكلة العویصة في إیجاد «أشخاص لدیھم
شيءٌ للقول»727 وإشراكھم، إلى جانب القطع الثلاث الأولى التي كان من المقرر أن تظھر في العدد
الافتتاحي، أكّدت مخاوفھ728. وعلى الرغم من أنھ بقي «یتطّلع شوقاً إلى العمل على المجلة»729،
وصلت خیبة أملھ و«تحفظّاتھ النقدیة»730 في ما یتعلقّ بجودة ھذه المساھمات الأولى وصوابھا إلى
حدّ أنھ رأى أنّ أھداف المجلة الأساسیة مفضوحة ویمكن المساومة علیھا بحیث لم یعد بالإمكان

الاحتفاظ بمنصبھ المشترك في رئاسة التحریر.

أبدى بنیامین تفھّمھ لأھمیة الأزمة والنقّد في خطاب استقالتھ موضّحًا:

كان من المقرر أن تكون المجلة وسیلة یتكفلّ، من خلالھا، خبراء من المعسكر البرجوازي
بتوصیف الأزمة في العلوم والفنون. وكان القصد من ذلك أن نوضّح للإنتلیجنسیا البرجوازیة أنّ ما
یفرض منھجیات المادیة الدیالكتیكیة علیھا ھو ضرورات أھمّھا: ضرورات الإنتاج والبحث

الفكریین، وضرورات الوجود731.



ستمرّ المجلة بلحظات إیجابیة وأخرى سلبیة. وسیفجّر النقد المحایث لادعّاءات الجمالیات
البرجوازیة تعمیات الخطاب النقدي المتینة: «العبقریة»، «الإبداع»، الكاتب «المستقل»732.
وبالنسبة إلى بنیامین، حوّلت وسائل الإعلام مثل الرادیو والسینما والانتشار المتزاید للمجلات،
والصحف، وكتب الجیب، والإعلان، والصّور، المجالَ الثقافي وتسببت بما أشار إلیھ لاحقاً على أنھ
«انھیار» الأشكال والمقولات الجمالیة التقلیدیة. ومثل ھذا الإدراك كان تمھیداً، وشرطًا مسبقاً،
لصیغٍ جدیدة من الانشغال والتعبیر الجمالییّن، ولمفردات نقدیة جدیدة، سیبُرز الطابع السیاسي

وأھمیة وإمكانات الابتكار والإنتاج الثقافیَّین/الفكریَّین.

على الرغم من اختلاف تطلعّات بنیامین الخاصة بـ الأزمة والنقد اختلافاً جذری�ا عن آمالھ
التي عقدھا على الملاك الجدید، إلا أنّ ھناك بعض التشابھات المدھشة والكاشفة؛ إذ ستبُینّ الأزمة
والنقد، مثل سابقتھا، الشروط السائدة للحیاة الفكریة والثقافیة وتتدخّل فیھا لتحددّ ممارسة نقدیة
متغیرة وتطبقّھا. وھذا ما كان یصوغھ بنیامین في أوائل عشرینیات القرن العشرین بعبارات التجدید
اللغوي والنقدي في روح رصانة رومانسیة مُستعادة ونقاوة صوفیة. لكن بحلول عام 1930، خضع
إدراك بنیامین للظروف السائدة وإمكانیات التغییر إلى إعادة توجیھ أساسیة، واتخّذ لغة مشحونة
سیاسی�ا ونبرة رادیكالیة. فبینما رأى في ما یتعلقّ بـ الملاك الجدید أن «مھمة المجلة ھي أن تنادي
بروح عصرھا»733، سعت الأزمة والنقد إلى الإحاطة بالشروط والضرورات المادیة التي تصبغ
الممارسة الثقافیة المعاصرة وتضیقّ علیھا الخناق734. ومع أنّ ھدفھا، وھو تصفیة المعجم
المفھومي، قد تغیرّ بعض الشيء، بقي الواجب الأساسي واضحًا: «علیك إعادة خلق النقّد بوصفھ

جنسًا كتابی�ا»735.

علاوة على ذلك، یجب ألاّ تفُھم «دعایة المادیة الدیالكتیكیة»736 التي كانت ستقدمّھا المجلةّ
على أنھا دفاعٌ عن النزعة التعلیمیة الجافةّ أو انتثارٌ تبسیطي للأرثوذكسیة الماركسیة. یكتب بنیامین

في رسالة بعثھا إلى ماكس ریخنر في تاریخ 7 آذار/مارس 1931:

جاءتني أقوى دعایة یمكنك أن تتخیلّھا لمقاربة مادیة، لا على شكل كتیبّات شیوعیة، بل على
شكل أعمال «تمثیلیة» انبثقت من الجانب البرجوازي خلال العشرین سنة الأخیرة لي في مجال
خبرتي، التاریخ والنقد الأدبیین. لیس لديّ ما أفعلھ مع إنجازات الأكادیمیین ھنا أكثر مما أفعلھ مع

النصّب التي أقامھا أمثال غوندولف أو برترام737.



الإشارة إلى غوندولف ھنا لیست عابرة؛ إنھا تدلّ على نظرة بنیامین إلى عملھ مع الماركسیة
على أنھ استمراریة لأعمالھ الجمالیة السابقة، ولیس قطیعة جذری�ة معھا. وفي الواقع، كما سنبینّ في
الفصل السابع، ستقدمّ المقالة، المثالیة في بنیتھا الدیالكتیكیة، حول الأنساب المختارة أنموذجًا لكتابات
بنیامین المُتوقَّعة حول بودلیر في نھایة ثلاثینیات القرن العشرین. كما ستكون تذكیرًا بالسیاق الذي
ظھرت فیھ الملاك الجدید. وتمامًا كما بزغت ھذه المجلة من تركیبٍ معینٍ من الاھتمامات والكتابات
(تأملاتھ حول اللغة والترجمة، شذراتھ الأولى حول مسرح الرثاء، ضرورات النقد المحایث، دراسة
روایة الأنساب المختارة)، كذلك ظھرت المجلة الجدیدة بصفتھا نقطة تقاطع والتقاء بین مشروعات
بنیامین وانشغالاتھ آنذاك (التبصّرات النقدیة المتعلقة بـ شارع ذو اتجاه واحد، افتتانھ بالسریالیة
وعمل الممرات المسقوفة المتواصل، تجربتھ مع موسكو الثوریة، لقاؤه مع بریخت). لكن، بغض
النظر عمّا بشّرت بھ في البدایة، لن تكون الأزمة والنقد المنتدى الذي یمكن فیھ تناول ھذه المسائل
ومعالجتھا بشكلٍ مناسب. وبالأحرى، إننا سنجد نقاشات بنیامین الرئیسة في شكلٍ برنامجي في
Der» 1934 واحدٍ من أكثر النصوص الماركسیة التي كتبھا بنیامین صراحةً»738: دراستھ عام»

Autor als Produzent» (المؤلِّف بوصفھ منتِجًا)739.

یعرض ھذا الفصل الموضوعات الرئیسة من ھذه المقالة المھمة: مركزیة التقنیة الأدبیة،
(refunctioning) «الجمالي، و«إعادة تفعیل (polytechnician) «وفكرة «المتعدد التقنیات
المجال الثقافي. وقد أعلى بنیامین من شأن «المسرح الملحمي» عند بریخت وعدهّ مثالاً أنموذجی�ا
لھذه الأفكار، وثمّن عدداً من ابتكاراتھ وتقنیاتھ الدرامیة: اجتثاث المسافة، الانقطاع والإیمائي
رُ النصوص (gestural)، الجمھور «المسترخي» (relaxed) أو «اللاھي» (distracted). وتطُوِّ
التي سننُاقشھا في ھذا الفصل الذخیرة المفھومیة الجوھریة في دراسات بنیامین الأساسیة حول
الإعلام الجماھیري خلال ثلاثینیات القرن العشرین (تأملاتھ حول الرادیو وما یتعلق بھ من الخطط
التي وضعھا لھ، ونصوصھ الأخاذة التي یذیع صیتھا الآن عن التصویر الضوئي والسینما (ینُظر
الفصل السادس)؛ بل والتي تترك أثرھا في مشروع الممرات المسقوفة بطرقٍ متعددة (المنھجیة
والتأریخیة خصوصًا) (ینُظر الفصل السابع). ھكذا تستكشف ھذه الفصول الثلاثة بعض أھم ما

تنطوي علیھ «المقدمات والملحقات» الخاصة بـ مشروع الممرات.

 

المھندس الأدبي



یمثلّ عمل «المؤلف بوصفھ منتجًا» أطروحة موجزة حول مسائل معاصرة تخصّ السیاسة
الأدبیة740 وتھدف إلى تجاوز حدود نقاشات الیسار السطحیة و«العقیمة»741 التي تتعلق بالطابع
السیاسي لبعض الأعمال الفنیة/النصوص وكفاءاتھا الجمالیة. ویوافق بنیامین على أنّ ھناك بعض
التقدم الذي تحقق فعلاً في میدان «النقد السیاسي الأدبي»742: فضُِحَت فكرة المؤلف «المستقل»
بوصفھا إحدى التعمیات البرجوازیة، ولاقى واجب الكاتب «التقدمّي» بأن «یضع نفسھ في صفّ
البرولیتاریا»743 قبولاً. لكنّ بنیامین یرى، من ناحیة أخرى، أنّ الفھم الشائع، «الروتیني»
برمّتھ744، لفكرة «الالتزام» السیاسي ھو فھمٌ ناقصٌ، بل وأسوأ من ذلك، أنھ أحدث انفصامًا كاذباً
بین «نزعة» العمل الفني السیاسیة وجودتھ الجمالیة، حیث یشدد بنیامین على التقارب بین السیاسيّ
والجماليّ؛ إذ لا یختار الفنان الرادیكالي بین تحقیق طموحاتھ الفنیة أو تنفیذ واجباتھ السیاسیة: إنھما
الشيء ذاتھ تمامًا. والفنّ التقدميّ لیس مسألة تسویة أو توفیقٍ بین ضرورات متزاحمة. لكنّ ھذا لا
یعني القول إنّ «التزام» الفنان، أي اصطفافھ الواعي مع المصالح البرولیتاریة المفترضة وتبنیّھا،
یضمن بنفسھ الكفاءة «الفنیة». وبالنظر إلى رفض بنیامین القاطع استعادة نوایا المؤلف، فمن

الواضح أنّ میول الكاتب السیاسیة لا دور لھا ھنا مھما علا شأنھُا. وعلى نحو أدق، یدعّي بنیامین:

لا یمكن أن تكون نزعة العمل الفنيّ صائبة سیاسی�ا إلا إذا كانت صائبة بالمعنى الأدبيّ كذلك،
وذلك یعني أنّ أيّ نزعة سیاسیة صحیحة تنطوي على نزعة أدبیة [...] وھذه النزعة الأدبیة، التي
تنطوي علیھا ضمناً أو علناً كل نزعة سیاسیة صحیحٍة، ھي ولیس سواھا ما یقف وراء جودة عملٍ
من الأعمال. وھذا ھو السبب في أنّ النزعة السیاسیة الصّائبة لأحد الأعمال تمتدّ لتشمل جودتھ

الأدبیة كذلك: لأنّ أيّ نزعة سیاسیةّ صائبة تتألفّ من نزعة أدبیةّ صائبة بدورھا745.

باختصار، لا یمكن إلا للأعمال أو النصوص التي تتمتعّ بخاصیة جمالیة أن تكون تقدمّیة
» ذو سیاسی�ا؛ فالأعمال الفقیرة لا تأتي إلا بالسیاسة الفقیرة، بصرف النظر عن التزام الفنان. و«فنٌّ

قیمة جمالیة ورجعيّ ھو مصطلح متناقض بالضرورة.

یقوم انفصام «النزعة السیاسیة» أمام «الجودة الجمالیة» على جملة من الأخطاء: سوء فھمٍ
لطابع الإنتاج الفني المعاصر وموقعھ الحقیقیَّین، وسوء إدراكٍ لتحوّل المیدان الجمالي بعد ظھور
أشكال جدیدة من الوساطة وإعادة الإنتاج، وسوء تصوّرٍ لھذه الوسائل الإعلامیة الجدیدة ذات الطاقة
النقدیة والتقدمیة واستعمالٌ خاطئ لھا. ویرى بنیامین أنّ الجدال بین الالتزام والجودة ھو «مثالٌ
ممیز لمحاولة التعامل مع العلاقات الأدبیة من ناحیة غیر دیالكتیكیة»، حیث ینُظر إلى «الشيء



الصّلب والمعزول (عمل، روایة، كتاب)» بصورة مستقلة عن «سیاق الحیاة والعلاقات
الاجتماعیة»746. و«المعالجة الدیالكتیكیة لھذه المسألة» بصورة جیدّة لا تعُید «إدراج»747 العمل
الفني وحده إلى ھذا المركّب الاجتماعي الاقتصادي، بل منتجھ أیضًا، أي المؤلف. ویجب ألاّ نضع
محلّ الخرافةِ البرجوازیة حول العبقریة الأدبیة المنعزلة تلك الرؤیةَ المخادعة بالمثل للكاتب التقدمّي
بوصفھ عاطفی�ا (برجوازی�ا) مشفقاً على العامل، وبوصفھ ذلك الشخص الذي یختار الوقوف إلى
جانب من الجوانب بصورة واعیة كما یملي علیھ ضمیره وحسّ الالتزام لدیھ748. فالكاتب التقدمّي
الحقیقي، بالنسبة إلى بنیامین، لا یعرف مثل ھذا الخیار، ولا یسعى إلى بناء علاقاتھ مع الطبقة
العاملة، وإنما ھو مرغمٌ على تبینّ موقعھ وسط البرولیتاریا749. والكاتب التقدمّي لیس مستقلا�

) یثمّن تجربة «التضامن مع البرولیتاریا»750 بالنسبة إلى العامل، ولا متحالفاً معھ: إنھ عاملٌ (أدبيٌّ
ویعبرّ عنھا. لذلك، یجب ألاّ یؤخذ العمل الفني الحقیقيّ بوصفھ إبداعًا مستقلا� ولا بوصفھ دلالةً على

نزعةٍ ما، بل بوصفھ مُنتجًَا تقنی�ا ضمن علاقات الإنتاج الرأسمالیة السائدة.

یعُدَُّ النظّر إلى الكتابة بوصفھا تقنیة عملیة، والعمل الفنيّ بوصفھ إنجازًا تقنی�ا أمرًا جوھری�ا
عند بنیامین؛ فذلك ما یجعل التحلیل الماديّ للعمل الفني ممكناً وضرورة751ً. كما إنّ تطویر تقنیة
أدبیة صحیحة والسّعي إلى تحقیقھا ھو الضّامن الفعليّ للجودة الجمالیة، وللنزعة السیاسیة
بدورھا752. ویتخّذ نقدُ بنیامین اللاذع، في شارع ذو اتجاه واحد، للمشھد الأدبيّ الألمانيّ السائد -
بوصفھ حقلاً من «الكتب السّمیكة» السخیفة التي تتغنىّ بھا المؤسسة العلمیة المتعجرفة وقصیرة
النظّر - نبرة أشدّ تطرّفاً ھنا. فیقدمّ بنیامین في عام 1934 رؤیتھ حیال التقادم المطلق للأدب

البرجوازي، ویشدد في مقطعٍ محوريّ:

علینا إعادة التفكیر في الأشكال أو الأجناس الأدبیة إذا ما أردنا إیجاد أشكالٍ تلائم الطاقة
الأدبیة في عصرنا. فالروایات لم تكن موجودة دائمًا في الماضي، ولیس من الضرورة أن تكون
موجودة دائمًا في المستقبل، لا ھي ولا التراجیدیاّت، ولا الملاحم العظیمة [...] إننا في خضمّ عملیة
واسعة تبدأ فیھا الأشكال الأدبیة بالانھیار، عملیة یمكن فیھا لكثیرٍ من التناقضات التي تتعلق بما

اعتدنا التفكیر فیھ أن تفقد أھمیتھا753.

والكاتب التقدمّي یفھم، بوصفھ رائد «الابتكار التقني»754 وممثلاًّ لھ، أنّ الشروط الحدیثة
تتطلبّ زوال كلٍّ من الأشكال الجمالیة الراسخة (الروایة، القصیدة، الروایة القصیرة، المسرحیة،
إلخ) والفروقات التقلیدیة بین الأجناس، الكتاّب والقرّاء، الفنانین والجمھور755. وھذا ھو السبب في



رؤیة بنیامین إلى الجدال الذي یحیط بالنزعة السیاسیة والجودة الجمالیة على أنھّ جدالٌ لا یغُني ولا
یسُمن من جوع. ولا تقوم محاولة التوفیق بین الفنّ الرادیكالي والمبادئ والتقالید والأذواق الجمالیة
البرجوازیة إلا على فھمٍ مغلوطٍ للمیدان الجمالي بوصفھ مجالاً متعالیاً من الأشكال الثابتة والقیم

الأبدیةّ.

على النقیض من ذلك، یستوعب المؤلف بوصفھ منتجًا الطابع التاریخي والسیاسي الحقیقي
الذي یسمُ المسائل الجمالیة كلھّا، ویتبینّ أنّ ھذه المسائل ھي في خضمّ عملیة أساسیة من التفجّر
والانھیار. فالفنّ البرجوازي في أزمة، حالھ حال المجتمع البرجوازي. وفي الوقت الذي یندب فیھ
الرجعیوّن «الانحطاط» الحدیث، ویدعون إلى «إحیاءٍ روحيّ»756 و«صحوة ثقافیة»757، یدرك
الكاتب/الفنان التقدمّي الطابعَ المترابط لمیادین الاتصّال الناشئة حدیثاً، ویواظب على عملھ من
خلالھا: الرادیو، الصحافة، التصویر الضوئي، تسجیل الصوت، السینما؛ إذ یجب علیھ أن یصبح

متعدد التقنیات758:

لا یمكن للإنتاج الفكري أن یصبح ذا نفعٍ سیاسيّ ما لم یتمّ تجاوز میادین الاختصاص
المنفصلة، التي تدین عملیة الإنتاج الفكري بانتظامھا لھا، من وجھة النظر البرجوازیة. [...] ولا بدّ
أن تكسر كلُّ قوة من القوى المُنتِجة الحواجز التي تفصل بین الاختصاصات والتي وُجدت في
الأصل لتفصل ھذه القوى المُنتِجة بعضھا عن بعض. وباختباره التضامن مع البرولیتاریا، یختبر
المؤلف بوصفھ منتجًا، بصورة مباشرة وفي وقتٍ واحد، التضامن مع بعض المنتجین الآخرین الذین

بالكاد عنوا لھ شیئاً قبل ذلك759.

یعدّ انھیار الأشكال البرجوازیة شرطًا مسبقاً لوجود الممارسات الجمالیة الجدیدة التي تضع
التعاون والعمل الجماعي في المقدمة، وتمحي تمامًا، وإلى الأبد، تلك الأسطورة المنتشرة عن الفنان

بوصفھ عبقری�ا وحیداً وخلاقاً.

یرى بنیامین أنّ وسائل الإعلام الجدیدة تسھم في «التحول الوظیفي»760، أو «إعادة
تفعیل»، المجال الجمالي، وتتطلبّ أشكالاً وممارساتٍ مبتكرة إذا أردنا تحقیق طاقاتھا وإمكاناتھا
التكنولوجیة بالكامل. إنھ یحرص ھنا على تجنبّ أي حتمیة تكنولوجیة مُختزََلة أو احتفاءٍ ساذج
بظھور صیغ جدیدة من التواصل والتمثیل وإعادة الإنتاج؛ إذ لا بدّ من فھم الطبیعة الدیالكتیكیة، بل
والمخادعة، التي تتمتعّ بھا ھذه الوسائل. فكما أنّ الالتزام السیاسي وحده لا یضمن الإنتاج الفنيّ، فإن



استخدام الفنان وسائل التكنولوجیا الجدیدة لا یضمن كذلك التوجّھَ والفاعلیة السیاسییّن. بل یشدد
بنیامین على أنّ بإمكان وسائل الإعلام الجدیدة أن تخدم المصالح الرّجعیة، بدلاً من التقدمیة، بطرقٍ

متعددة.

أولاً، قد تسُتخدم وسائل الإعلام الجدیدة في تقلید الأشكال البالیة والمتروكة؛ إذ یلاحظ
بنیامین، في عملھ «تاریخ موجز للتصویر»، على سبیل المثال، كیف سعى بعض المصوّرین في
منتصف القرن التاسع عشر إلى آخره، عبر استخدام الخدع والإخراج والإكسسوارات، وراء
استرداد «ھالة» اللوحة، أي ذلك الشعور الحادّ بالتفرّد والمسافة الذي كانت تلغیھ الكامیرا فعلی�ا761.
وعلى النحو نفسھ، یشیر بنیامین، في مقالة «العمل الفني»، إلى عَكسِ نظام استودیوھات ھولیوود
زوال «الھالة» الذي سببّتھ السینما وخلقِھ «ھالة» جدیدة وزائفة على شكل عبادةٍ لنجوم السینما

.ʻ»762س�� الشخصیةʼ»و

ثانیاً، یمكن استخدام التطبیقات النقدیة المفترضة لوسائل الإعلام الجدیدة لغایاتٍ أخرى.
(photoreportage) ویقدمّ بنیامین ھنا نقداً قاطعاً للادعّاءات الرادیكالیة للصحافة التصویریة
الخاصّة بحركة «الموضوعیة الجدیدة» (Neue Sachlichkeit). ففي الصحافة التصویریة، یقابل
المُشاھِد صورًا یفُترض إنھا صادقة حول ظروف العالم الحقیقیة من دون زیادة أو نقصان. على
سبیل المثال، تؤخذ صورٌ قاسیة للفقر والعوز المدینییّن على أنھا دلائل دامغة ولا تقبل الجدل على
أمراض المجتمع الحدیث. إلا أنّ بنیامین یرفض ھذه الطبیعیةّ الزائفة على أنھا ساذجة وفي غیر
محلھّا؛ فھذه الصور لا تعبرّ عن نفسھا، بل إنّ غیاب التعلیق التامّ یحوّلھا إلى صورٍ عاطفیة تثیر
الشفقة البرجوازیة، حیث یجُمّل الیوميّ في الصحافة التصویریة763، لضمان «التسلیة
والإمتاع»764، بدلاً من أيّ وعيٍ نقديّ؛ إذ یرى بنیامین أنھ یجب عدم الخلط بین تطوّر التقنیات
التقدمّیة والمناصرة التامّة للتطورات التقنیة الجدیدة ضمن المجال الجمالي. إنّ كَوْنَ الابتكارات
الأسلوبیة واللمسات «الذوّاقة» والمعالجة المصقولة «على الموضة» ھو أمرٌ «یجُددّ العالم كما ھو
(captioning) من الداخل»765 فحسب. في المقابل، تتسم تقنیات البناء والتعلیق على الصورة
وإعادة التفعیل بأنھا تقنیاتٌ تحویلیةّ ومتمردة. والمثال الذي یطرحھ بنیامین ھنا لا الصحافة
التصویریة بل المونتاج التصویري (photomontage)، الذي یجاور بین صور دنیویة وعناصر
نصیةّ مع تأثیرٍ متفجّر (غالباً ما یكون ساخرًا بشكلٍ عنیف). وفي ھذه الأعمال «تكون أصغر شذرة



حقیقیة من شذرات الحیاة الیومیةّ أكثر تعبیرًا من اللوحة [...]. لا علیك إلا التفكیر بأعمال جون
ھارتفیلد، الذي حوّلت تقنیتھُ غلافَ الكتاب إلى أداةٍ سیاسیة»766.

التعلیق على الصور - مناداة الأشیاء بمسمّیاتھا الصحیحة - ذو أھمیة، لأنھ سیاق الصورة
وعنوانھُا اللذان یقرران دلالتھا السیاسیة. فبانھیار الأشكال، لم یعد ممكناً الفصل بین الصورة
والنص، المصور والكاتب: «ما یجب أن نطالب بھ المصور ھو وضع تعلیق تحت صورتھ ینقذھا
من ویلات الموضة ویمنحھا قیمة استعمالیة ثوریة»767. كما أن التعلیق على الصور بوصفھ سلطة
التسمیة یشیر إلى القضیة المركزیة في المجال الجمالي: ملكیة وسائل (إعادة) الإنتاج الثقافي
والتحكّم بھا؛ إذ تبقى القدرة على وضع سیاق الصور والنصوص وتأطیرھا، وبالتالي، (إعادة) بناء
معانیھا، في قبضة الطبقة الرأسمالیة بكلّ إحكام. ھكذا، یدرك المؤلف من حیث ھو أخصّائي «أن
جھاز الإنتاج والنشّر البرجوازي قادرٌ على تمثلّ كمیة ھائلة من الموضوعات الثوریة، بل وعلى
الترویج لھا، من دون طرح أي سؤالٍ جديّ یتعلق باستمرار وجوده الخاص أو وجود الطبقة التي

تمتلكھ»768.

كما یجب على كلٍّ من الصحافي والمصوّر والمخرج والكاتب العمل على تدمیر الحواجز
التي فصلت بعضھم عن بعض في مجال الإنتاج الثقافي، كذلك یجب على كلّ واحدٍ منھم أن یوجّھ
واسطتھ نقدی�ا إلى ذلك النظام نفسھ الذي فصلھم عن غیرھم وتحكّم بھم. فالمؤلف بوصفھ منتجًا یدرك
موقعھ الاستراتیجي في علاقات الإنتاج الاجتماعیة، ویعید تنظیم وسائل (إعادة) الإنتاج الثقافي
ویعید تفعیلھا كما یشاء769، فـ «الالتزام وحده لن یفي بالغرض»770. وعلى الكاتب أیضًا أن یصبح
مخرّباً استراتیجی�ا. ویقتبس بنیامین من أراغون قولھ: «��ʼه� المثقف الثوري [...] بوصفھ خائناً
لطبقتھ الأصلیةʻ، وخیانة الكاتب ھذه ھي موقفٌ یحوّلھ من مورّدٍ لجھاز الإنتاج، إلى مھندسٍ یرى
أن مھمّتھ ھي تعدیل ھذا الجھاز لیتلاءم مع أھداف الثورة البرولیتاریة»771. وبالنسبة إلى بنیامین،
كان الأنموذج الذي یحتذى بھ في ما یتعلقّ بھذه الھندسة الجمالیة المتعددة التقنیات ھو برتولت

بریخت، الشاعر وكاتب المسرح وشریكھ المحتمل في رئاسة التحریر.

 

بریخت و«التفكیر الفجّ»



یقول بنیامین في رسالة إلى شولیم في 6 حزیران/یونیو 1929: «عقدت بعض الصداقات
المھمة. منھا علاقة وثیقة ببریخت»772. ومع ربیع العام التالي، بدأت أعمال بریخت تجذب انتباه
بنیامین النقدي773، وبدأ معھا التخطیط في خریف عام 1930 للتعاون على تحریر مجلة الأزمة
والنقد. وعلى الرغم من أنّ المجلة انطوت في النھایة على أزمة أكثر منھا على نقد، بالنسبة إلى
بنیامین، توطّدت أواصر صداقتھ مع بریخت وازدادت حدةّ دفاعھ عن أعمالھ خلال الثلاثینیات. كما
أنھ كتب كثیرًا عن أعمال ھذا الأخیر774، وبوجود الاثنین في المنفى، ھجر بنیامین حبیبتھ باریس

في مناسباتٍ عدةّ لیقیم طویلاً عند بریخت في الدنمارك775.

راقب ھوركھایمر وأدورنو وشولیم ھذه الصداقة بین بنیامین وبریخت بمزیجٍ من القلق
والكراھیة؛ ففي حین ثمّن بنیامین مواجھتھ الفكریة مع بریخت، ارتاب ھؤلاء من تأثیرھا المعاكس
غیر المرغوب فیھ. وفي حین تلذذ بنیامین بالتحديّ الحیوي الذي یوفرّه «التفكیر الفجّ»776 الخاصّ
بالكاتب المسرحي، احتقروا ذلك بصفتھ بداھة ساذجة. وعندما أشاد بمسرح بریخت واستخدامھ
تقنیاّت الانقطاع والإلھاء والتغریب، أسفوا لھذه العلاقة بین الاثنین وعدوّھا ھي نفسھا انقطاعًا
بائسًا، ولھوًا لا لزوم لھ، وتغریباً عن اھتماماتھ الفكریة الأصیلة. وتعدّ تعلیقات أدورنو في ما یتعلق
بمقالة «العمل الفني» (1935-1936) «الخارقة»777 ذات دلالة ھنا (ینُظر أیضًا الفصل السادس)؛
إذ ینتقد أدورنو في رسالة في تاریخ 18 آذار/مارس 1936 ما عدهّ إفراط بنیامین في تقدیر الإمكانیة
الرادیكالیة للسینما بوصفھا وسیلة لـ «التعلیم» السیاسي للبرولیتاریا، وتقلیلھ في الوقت نفسھ من شأن
الطابع النقّضيّ المتأصل في «الفنّ المستقل»، فبالنسبة إلى أدورنو، لا تؤدي الأعمال الفنیة التقدمیة
الأصیلة وظیفة تعلیمیة أو دعائیة مباشرة، مثل نشر الأفكار الثوریة بین البرولیتاریا. أما «الفنّ
المستقل» فھو یعبرّ بالتأكید عن الظروف الاجتماعیة الاقتصادیة والتراتب والعداوات الطبقیة -
كیف لا یفعل ذلك؟ - لكن بطریقة غیر مباشرة فحسب، من خلال مستویات متعددة ومعقدة من
الوساطة والتجرید. والحال، إنّ فھمًا دیالكتیكی�ا تمامًا للدوافع المتناقضة التي تفعل فعلھا ضمن ھذه
الأعمال الفنیة - ویفكر أدورنو ھنا قبل أي شيء آخر بالأعمال «الصعبة» للحداثة «العلیا»
والطلیعة، مثل مسرحیات صمویل بیكت وموسیقى مُرشدِه الخاصّ أرنولد شوینبرغ - سیقود إلى
مزیدٍ من الإدراك والتقدیر لأھمیتھا النقدیة بوصفھا أشكالاً من الإنكار والرّفض؛ فمن النادر أن
تدعّي ھذه الأعمال أيّ بیداغوجیة ثوریة، وغالباً ما لا تنجذب لھا إلا قلةّ قلیلة من الجماھیر المعتادة
على تفاھات «صناعة الثقافة» كما ھي، بل تقوم ھذه الأعمال على الابتكار والتجریب التقنیین



لإنتاج أشكالٍ من التنافر والإرباك تمیط اللثام عن المأزق الذي تقع فیھ إنسانیة مغتربة تحت السیطرة
الرأسمالیة الحدیثة.

كان غیاب مثل ھذا التعقید والدیالكتیك والوساطة778 في مسرحیات بریخت، وإصراره بدلاً
من ذلك على «المسرحیة التعلیمیة بصفتھا مبدأً فنیّ�ا»779 ھو بالتحدید ما أثار اشمئزاز أدورنو، حیث
وجد ھذا الأخیر جدالاتِ بریخت السیاسیة وإطلاقھ الشعارات أمرًا «طفولی�ا لا غیر»780، كما عدّ
مسرحیاتِھ إیمائیة صبیانیة محشوّة بضروب المساواة الزائفة مثل تلك الموجودة بین رجال
العصابات والسیاسیین (أرتورو أوي)781 وحرب الثلاثین عامًا والحرب الحدیثة (الأم
الشجاعة)782. إنھا تماثلات مبتذلة لمسرحیات تافھة؛ «فالسیاسة الردیئة تصبح فن�ا ردیئاً والعكس
بالعكس». وكان فنّ بریخت، كما شددّ أدورنو، «مسمومًا بسیاستھ الكاذبة» و«ملوّثاً بالتزامھ
المخادع»783. كما لاحظ أدورنو علامات على انتقال ھذه العدوى إلى مقالة «العمل الفني»، وجادل
بأنّ عملیة تطھیر للمفاھیم كانت ضرورة لا بدّ منھا، وھي عملیة «تتضمّن على الأقل تصفیة كاملة
للأفكار البریختیة التي خضعت ھي نفسھا لتحوّل على نطاق واسع في دراستك»784. و«مزیدٌ من

الدیالكتیك»785 یقتضي طمسًا لرواسب «التفكیر الفجّ».

عند ھوركھایمر وأدورنو أنّ تأثیر بریخت أفقر أعمال بنیامین من خلال التقلیل من التعقید
والحِذْق الدیالكتیكیین. أمّا شولیم، الذي لم یمتنع أیضًا عن التعبیر عن اشمئزازه من بریخت، فرأى
إلى الأمر على أنھ انحرافٌ خطرٌ یقود إلى أكثر أنواع «خداع الذات» ضررًا786. كان التفكیر
الشیوعي «الفجّ» الخاصّ بـ «المادیة الدیالكتیكیة» لبریخت یأخذ بنیامین بعیداً عن مشاغلھ الحقیقیة:
وعد الفكر الیھودي والتقلید الصوفي وأعماقھما. ولو اتبّع بنیامین صیغة تفكیره «الحقیقیة» لأصبح،
كما أخبره شولیم، «من أھمّ الشخصیات في تاریخ الفكر النقدي، والوریث الشرعي لأكثر تقالید
ھامان وھومبولت إنتاجًا وأصالة»787. لكن «كنت تحاول في السنوات القلیلة الماضیة [...] تقدیم
تبصّراتك، التي تعدّ في جزءٍ منھا ذات تأثیر واسع النطاق، في تعابیر قریبة مفھومی�ا من التعابیر
الشیوعیة»788، حیث تخلىّ بنیامین عن حكمتھ عندما ھجر لغتھ اللاھوتیة الأصلیة لیھبط إلى قعر
«الھراء» البریختيّ، إضافة إلى أنّ تبنیّھ «الشكل الغریب»789 كان من دون جدوى، على اعتبار أنّ
عملھ كان على درجة من الأصالة والتفرّد أكبر من أن یقبل بھ الحزب الشیوعي، بمعتقداتھ الضیقة
وعقیدتھ المحدودة الأفق. والمسألة كما أصرّ شولیم «لیس في أنك تحارب، بل في أنكّ تحارب بلباسٍ
متنكّرٍ»790، وھذا ما كان بحدّ ذاتھ عقیمًا وھداّمًا بصورة لا مفرّ منھا. وأكمل شولیم ناصحًا: «لا



یمكنني إلا أن أقترح علیك أن تقدرّ عبقریتك التي لا تني تحاول إنكارھا»791. بإیجاز، على بنیامین
التخليّ عن تنكّره الشیوعي الھزیل واللحاق بشولیم إلى فلسطین، حیث سیتمكّن من مواصلة مھنتھ

الحقیقیة.

لم یتأثر بنیامین بالحجج التي قدمّھا شولیم. ولم یساوره «أدنى شكّ حول مصیر كتاباتي
ضمن الحزب، أو حول أطول مدةّ یمكن أن أكون فیھا عضوًا محتملاً في الحزب»792. فھو ینظر
إلى میولھ الشیوعیة لا بوصفھا «عقیدة»، بل استجابة عملیة للمقتضیات المصاحبة لكتاباتھ793. وفي
الواقع، كان ھذا الأمر بالذات واحداً من العوامل التي دفعتھ إلى «مناصرة» بریخت794. حیث قدمّ
بریخت، بالنسبة إلى بنیامین، أكثر التبصّرات دھاءً وفطنة في الظروف الحالیة التي تمرّ بھا الثقافة
الأوروبیة، ولا سیما المحن والمصائب التي تحدقّ بالمثقف النقدي في ألمانیا795. ومن جھة أخرى،
اشمئزّ بنیامین من فكرة الرحیل عن مدینتھ، فكیف إذا غادرھا إلى القدس. ورأى، بشكلٍ یدعو إلى
السخریة، أنّ الموقع البرجوازي تمامًا (غرب برلین الغربیة)796 لـ «مشغل كتاباتھ الصغیر»797
یسھّل ضروب التحریض الرادیكالي ولا یمنعھا، وطرح سؤالاً على شولیم: «ھل ترید أن تمنعني
من تعلیق العلم الأحمر على نافذتي [...]؟»798. وھنا استبق بنیامین موضوع المثقف الرادیكالي
الذي طرحھ في «المؤلف بوصفھ منتجًا»، بصفتھ أولاً وقبل كلّ شيء، خائناً لطبقتھ. ومن الأجدر
بالخائنین أن یتنكّروا. وكان مأخذ شولیم ھو أنّ إخفاء بنیامین ھویتھ الحقیقیة أمرٌ ذكيّ لكنھ أخطأ
الھدف. والحال أنّ ھذه الازدواجیة ھي ذلك الخبث الحقیقيّ الذي على المھندس أن یتقنھ. إنھا تسللّ
الحصان الخشبي الإغریقي خلسة لتحقیق الصّحوة. وھي ذلك الخداع والمخاتلة في آلیة لعب
ا كما وصفھا بنیامین في بدایة «أطروحات في الشطرنج التي یمارسھا ذلك الأحدب الصغیر سر�
مفھوم التاریخ» عام 1940 (ینُظر الفصل السابع). ھكذا ھي العلاقة بین مادیةّ بنیامین الدیالكتیكیة
المُعلنة واھتماماتھ الیھودیة المشیحانیة في ثلاثینیات القرن العشرین: كان «التفكیر الفجّ» - سواء
رآه بعضھم براغماتیة سیاسیة أو استراتیجیة تضلیل - أمرًا ضروری�ا، شأنھ شأن «المزید من

الدیالكتیك» والإشراق الصوفي لتحقیق التفجّر النقدي داخل الثقافة البرجوازیة.

لا ینطوي تأیید بنیامین لـ «التفكیر الفجّ» - وثمة فرقٌ واضحٌ بین التأیید والممارسة - بوصفھ
تمویھًا مفھومی�ا على التقلیلِ من أھمیتھ أو إنكار صدق علاقتھ مع بریخت؛ فھو مجرّد إدراك أنھ نابعٌ
من ضرورة ملموسة، تلك الضرورة ذاتھا التي رأى بنیامین أنھا إحكام عُرى تضامن الكاتب
الرادیكالي مع البرولیتاریا. وفي حین لم یرَ أدورنو في بریخت إلا إخفاقات الالتزام الشیوعي، رأى



بنیامین شخصًا یشاركھ المؤامرة في أعمال التخریب وإعادة الھندسة. وفي الواقع، یمثلّ بریخت في
«المؤلف بوصفھ منتجًا» المھندس الجمالي الأمثل، ذلك الشخص الذي یعدُ بانحرافٍ رادیكاليّ عن
عقم جدال الالتزام. ولم یكن ھذا التقویم مستغرباً تمامًا، آخذین بالحسبان أنّ بنیامین عدّ
«المحاضرة» «قطعة مرافقة»799 لكتاباتھ حول المسرح الملحمي800. حیث كان بریخت مثال
«المؤلف بوصفھ منتجًا»، وكان مسرحھ الملحمي «أنموذجًا» لإعادة تفعیل الأشكال الجمالیة لغایات
برولیتاریة801ّ. كما كان لمسرح بریخت الملحمي خمس سماتٍ مھمة بالنسبة إلى بنیامین: خلق
ضربٍ جدید من القرب؛ التشدید على الخداع؛ استخدام تقنیة الانقطاع والإیماء والتغریب؛ إعلاء

الجمھور، الاندماج مع وسائل الإعلام الجدیدة. ویركز ما تبقىّ من الفصل على ھذه الجوانب.

 

أصول المسرح الملحمي الألماني

یشیر بنیامین في «ما ھو المسرح الملحمي؟» إلى أنّ العلاقة التقلیدیة «بین خشبة المسرح
والجمھور، النصّ والأداء، المنتج والممثلین»802 تغیرّت من دون رجعة في الثقافة المعاصرة. تبدأ

مقالتھ بالمقطع التالي:

یمكن أن نحدد بدقةّ موضع الخلاف في المسرح الیوم بالعلاقة مع خشبة المسرح أكثر منھ
مع المسرحیة. وھو أمرٌ یتعلق بردم الھوّة التي تشغلھا الأوركسترا803. الھوّة التي تفصل الممثلین
عن الجمھور كما یفُصل المیت عن الحي، تلك الھاویة التي یزید صمتھُا المسرحیةَ رفعة، ویزید

صداھا من شدةّ السّكر في الأوبرا، ھذه الھوّة [...] فقدت وظیفتھا804.

بینما بقي الكتاّب البرجوازیون غافلین عن ھذا الشرط الجدید805، انصرف اھتمام بریخت
في مسرحھ الملحمي إلى تطویر شعورٍ جدیدٍ من مشاركة الجماھیر وانخراطھا في العمل؛ إذ یختزل
المسرح الملحمي المسافة بین المؤديّ والجمھور، ویبدلّ بین الأدوار بحیث «یمكن أي واحدٍ من
المتفرّجین أن یصبح واحداً من الممثلین»806. ولیس الھدف من ذلك تعزیز حمیمیة دافئة بین الممثل
والجمھور، وإنما تسھیل المشاركة المباشرة بالمضمون السیاسي. ھكذا، یصبح المتفرجون
«معاونین»807 في الدراما الكاشفة. وعند بریخت «تصبح خشبة المسرح منصة عامة. وعلى ھذه

المنصة ینبغي على المسرح الآن أن یؤسس نفسھ»808.



یذكّرنا التعاون بین الممثلین والجمھور بالفكرة التي تھیمن على الصورة الفكریة «موسكو»:
تجربة «الاختلاط بالناس والأشیاء عن كثب»809، حیث بدت البرولیتاریا في المتاحف والمسارح
ودور السینما في موسكو كأنھا «تستولي على الثقافة البرجوازیة»810، وتعید تفعیل الحیاة الفنیة
والفكریة رادیكالی�ا. كما یستبق مبدأ القرب ھذا المقولة الجمالیة الرئیسة في كتابات بنیامین المادیة
الدیكالتیكیة في ثلاثینیات القرن العشرین: «الھالة». فكما یتضّح في كتاباتھ حول التصویر والسینما،
تشیر «الھالة» إلى تلك الرّھبة والاندھاش اللذین یساوران المشاھد في حضرة العمل الفني الحقیقي
والأصیل. وھي إذ تقوم على مسافة لا یمكن تخطّیھا بین المشاھد والمشھد، الذات والموضوع، فإنھّا
تمثلّ أساس العشق العقیدي للفن وأساس الجمالیات البرجوازیة للتأمل المنعزل. وعند بنیامین أنّ
تفكیك الھالة وتسییس الفنّ ھما مھمة الفنان الثوري الحقیقي ووعدُ صیغِ الإنتاج وإعادة الإنتاج
الجدیدة. ھكذا ینطوي «ردم الھوّة التي تشغلھا الأوركسترا» في المسرح الملحمي على التغلب على

ھذین «المترین» اللذین یفصلان «الفنّ» عن المتفرّج811.

لیس الغرض من إزالة ھذه المسافة الفاصلة ھو التمھید لضربٍ من التماھي البسیط مع
الشخصیات الدرامیة؛ إذ لا یسعى المسرح الملحمي، في الواقع، وراء أي نوعٍ من الطبیعیةّ أو
الواقعیة. كما إنھ لا یصوّر الحیاة الیومیة كما ھي، ولا یطلب من جمھوره ترك معتقداتھ السابقة
موقتاً واعتناق الأفكار المطروحة. بل إنّ القربَ الممیزّ والمسیسّ الذي طوّره ھذا المسرح یسلطّ
الضوءَ على تصنعّ العمل الفني، أي حقیقة اصطناع المسرح812، حیث تكشف مسرحیات بریخت
عن «بنائھا»، بدلاً من طمس آثار إنتاجھا. ویظَھر التمثیلُ بصورة واعیة بوصفھ تمثیلا813ً، والوھمُ
بوصفھ وھمًا. ھكذا یصبح المسرح الملحمي تربوی�ا، لا غامضًا ومسببّاً للحیرة؛ ولم تعَدُْ خشبة

المسرح «حلقة سحریة»، بل «منطقة عرض عامّة ومریحة»814.

یتحقق «انقشاع الوھم» ھذا باستخدام تقنیة الانقطاع815؛ فالمقاطعة المستمرة للفعل الدرامي
عن طریق إدخال الموسیقى والغناء بغتة816، أو عن طریق بعض أشكال التشویش الأخرى (إصدار
صوت رھیب من الكوالیس، أو فتح أحد الأبواب أو النوافذ أو إغلاقھ بصورة غیر متوقعة، وغیرھا)
ھي عنصرٌ في غایة الأھمیة عند بریخت. وھذا الانقطاع المتواصل یعني أنّ «المسرح الملحمي
إیمائي»817 في طابعھ. فالتوقفّ یولدّ الإیماء818؛ إذ یسبب الانقطاع المفاجئ في تدفق الأحداث شللاً
في أجساد الممثلین في وضعیات ومواقف معینة، مثل تأثیر تجمید إطار الشاشة عند توقیف الفیلم.

یكتب بنیامین عن المسرح الملحمي:



لیست وظیفتھ في كثیرٍ من الأحیان تسلیط الضوء على الفعل أو تعزیزه، بل مقاطعتھ: أفعال
المرء نفسھ، لا فعل الآخرین فحسب. وتلك الخاصّیة المُعیقة التي تتمتعّ بھا ھذه التقطّعات إلى جانب

طبیعة تأطیر الفعل المتقطّعة ھما ما یسمح للمسرح الإیمائي بأن یصبح مسرحًا ملحمی�ا819.

المثال الذي یطرحھ بنیامین ھنا ھو عن شخصٍ غریب یدخل على مشھد مأساوي لأسرة
ا. في اللحظة التي تظھر فیھا ھذه الشخصیة غیر المتوقعة، یتوقف أفراد العائلة تخوض جدالاً مستمر�
عن المناقشة أو الحركة لبعض الوقت كما لو أنھم تحوّلوا إلى تماثیل في لوحة مسرحیة. ویكتب
بنیامین: «یبُاغتُ ھذا الغریبَ بعضُ المواقف: شراشف مجعدّة، نافذة مفتوحة، منزلٌ مھدمٌّ من
الداخل»820، وھي مجموعة من الظروف التي لا بدّ أن یفكّ رموزھا، مثل المحقق، للكشف عن سیر
الأحداث. ولا یقدمّ المسرح الملحمي سلسلة من الفعل الدرامي على خشبة المسرح فحسب، بل یحضّ
كذلك على تفحّصھا من طرف المُشاھِد بكلّ دقةّ وحذر؛ فالانقطاع ھو وقفات تتیح التأمل النقديّ.
وبھذا الشكل، یصبح الجمھور شاھداً لا على إعادة إنتاج الظروف كما تظھر فحسب، بل أیضًا على

«الكشف» الدراميّ «عن المواقف»821 كما ھي في الحقیقة: أي الكشف الذاتيّ لمضمون حقیقتھا.

لا تنُتج الواقعیة والطبیعیة و«الموضوعیة الجدیدة» للصحافة التصویریة سوى مظھر
الأشیاء المبتذل من دون اكتشاف أسبابھا المضمرة، ناھیك عن إنكارھا، حیث یبقى تمثیل الدنیوي
دنیوی�ا ببساطة. أما الحقیقة، فتتملصّ من ھذه المقاربات السطحیة. لذلك، ینطوي الإیقاع المتقطّع
للمسرح الملحمي على تشویشٍ للأحداث التي تتكشّف على المسرح، وعلى وقفاتٍ تحدث الصدمة
والذعر. وبین ھذه التصدعّات تحدیداً تظھر الحقیقة822. ومن خلال القرب، والتأكید على الخداع،
والانقطاعات المتكررة واعتماد ما ھو إیمائي، یكون ھناك سیرورة من التغریب وإعادة الإدراك،
حیث یقدمّ المسرح الملحمي جملة من اللحظات المتشذرّة من إعادة التفكیر ومن التفكیر «الآخر»:

سلسلة ربما من الصور الفكریة، الصور الفكریة الدرامیة.

في الواقع، كما تجد فكرة تقلیص المسافة صداھا في أفكار بنیامین في منتصف عشرینیات
القرن العشرین وتستبق مقولاتٍ رئیسة ضمّتھا كتاباتھ اللاحقة، كذلك ھي الحال بالنسبة إلى مفھوم
الانقطاع؛ إذ یحظى التوقف بأھمیتھ في تأملات بنیامین حول ممارسة الكتابة في دراسة مسرح
الرثاء وشارع ذو اتجاه واحد، لكن وقبل أي شيء، في إصراره على شكل الأطروحة المجزأة
بصفتھا التقنیة المناسبة للبحث الفلسفي. ففي الأطروحة، ثمة اعترافٌ بالمھمة السیزیفیةّ للمؤلف
والقارئ اللذین علیھما البدء مرة أخرى مع كل جملة جدیدة. وفي تلك الوقفة التي ترافق كل نقطة



یجدد الفكر نفسھ بصورة عابرة ویطوّر ذاتھ بشكلٍ متذبذب823. «العبقریة عملٌ دؤوب»824، ولیست
إلھامًا، وھذه العملیة التقنیة المؤلمة والمتزایدة ھي العلامة التي تسمُ الكتابة العمیقة والقراءة العبقریة
والمسرح الحقیقي؛ إذ تمثلّ الأطروحة، من حیث ھي شكلٌ متقطعٌ ومؤلفٌ من أجزاء تكشف فیھ
الحقیقة عن نفسھا، أنموذجًا لفھمھ المسرح الملحمي ودفاعھ عنھ. ومن ثمّ، فإن كلا� من الأطروحة

والمسرح الملحمي «تحیكُھما معاً علامات الوقف بدقةّ متناھیة»825.

لا یقرن بنیامین الانقطاع وما ھو إیمائي بأسلوب الكتابة فحسب، بل بـ «أصل الاقتباس»826
كذلك؛ فمن خلال إیقاف العمل وإحداث وضعیة إیمائیة، تبرز لحظة معینة وسط سلسلة الأحداث.
وبالمثل، یحدد فعل الاقتباس مقطعاً محدداً في أحد النصوص بصفتھ مثالاً أنموذجی�ا، وینزعھ من
سیاقھ الأصلي827. وبإعادة وضعھ في نصّ (أو سیاقٍ) جدید، یصبح للاقتباس حضورٌ غریبٌ
ومُقلقٌ. وھو ینطوي، من وجھة نظر بنیامین، على لحظة لافتة غیر متوقعة بالنسبة إلى القارئ:
«الاقتباسات في عملي قطّاع طرق یقفزون أمام المُتنزّه بأسلحتھم ویسرقون منھ قناعتھ»828. وفي
ھذا الكمین الجريء، یصبح الاقتباس مثل الإیماءة، مذھلاً ولا یمكن نسیانھ. ھنا، یتوسّع بنیامین في
ذلك الرابط بین الإیماءة والاقتباس. فكما یتذكر القارئ الاقتباس ویكون قادرًا على الاستشھاد بھ،
كذلك یكون «ʼجعل الإیماءات قابلة للاقتباسʻ واحداً من أھم إنجازات المسرح الملحمي، حیث
ینبغي على الممثل أن یكون قادرًا على إبعاد إیماءاتھ بعضھا عن بعض كما یفصل المنضّد بین

الحروف المطبوعة بمسافات»829.

تفُضي ھذه المجاورة بین تقنیات الانقطاع والإیماء الخاصّة بالمسرح من جھة، وممارسات
الكتابة والاقتباس والتألیف من جھة أخرى، إلى تبصّر مھمّ عند بنیامین؛ فالمسرح الملحمي، من
خلال بلورتھ الخاطفة للحظات ممیزة یمكن انتزاعھا من موقعھا الأصلي وإعادة تصوّرھا في أشكالٍ
جدیدة، وباستخدامھ الصدمة باعتبارھا باعثاً مفاجئاً على التفكیر، واھتمامھ بالكشف المتشظّي عن
الحقیقة، «یعتمد تقنیة أصبحت مألوفة لدیك في السنوات الأخیرة من خلال السینما والرادیو
والتصویر والصحافة. إني أتحدث ھنا عن تقنیة المونتاج، فالمونتاج یقاطع السیاق الذي یدُرج فیھ
[...]. إنّ ھذه التقنیة تتمتعّ بحقوقٍ خاصة، وربما سامیة»830. ویتكفلّ المسرح الملحمي، مثل
المونتاج، بتسلیط الضوء على الظواھر نقدی�ا، بدلاً من الاكتفاء بعرضھا. وتعدّ المجاروة والبناء
عنصرین حاسمین ھنا، حیث لا ینزلق المسرح الملحمي إلى عرض الأشیاء «عرضًا بسیطًا» كما



ھي، بل «یدع الشروط تعبرّ عن نفسھا، بحیث یقابل واحدھا الآخر دیالكتیكی�ا. وتواجھ بعض
عناصرھا المختلفة بعضھا الآخر بصورة منطقیة»831.

ا في ھذا التفاعل؛ إذ یحدث الانقطاع في اللحظة الخاطفة نفسھا التي تلعب الزمنیةّ دورًا مھم�
تجتمع فیھا العناصر في نسقٍ ممیزٍ ومقروء، أي اللحظة التي یبرز فیھا أحد التراكیب إلى الوجود.
فما الذي یقدمھ المسرح الملحمي إلى المتفرّج في مشھد الإیماءات إذن ما لم یكن بالإمكان رؤیة
تركیب عابر وقراءتھ؟ وإذا كان ھذا ما علیھ الحال، فإنّ لحظة الانقطاع التي یتشكّل فیھا التركیب
ویكشف عن حقیقتھ في آنٍ معاً، لیست سوى ذلك الاختلال في سریان التحولات، أي تلك «الدوّامة
في مجرى الصیرورة» التي رأى بنیامین في أطروحة تأھیلھ للأستذة أنھا الأصل. ولعلھّ أمرٌ متوقعٌ
أن یجد مفھوما «الأصل» و«التركیب»، اللذان ظھرا أولاً في دراسة مسرح الرثاء، أصداء واضحة
في مفھومي الانقطاع والإیماء في عملھ حول بریخت، ذلك أنّ بنیامین یرى في ھذا الأخیر - ولو
بصورة غیر متعمّدة - وریث مسرح الباروك832. إلى جانب ذلك، یبدأ بنیامین ترجمة عناصر من
المعجم النقدي لدراسة مسرح الرثاء إلى ذخیرة مفھومیة تناسب دراستھ عن المسرح الملحمي. وھذا
ھو السیاق الذي یبدأ فیھ المرء تبینّ الأساس المعقدّ لتخوّف شولیم من «العبارات المادیة» الجدیدة
عند بنیامین. فما الذي یمكن أن یكون نظیرًا دنیوی�ا ملائمًا أكثر لتراتیل الملاك الجدید، التي تلاشت

بسرعة، من أناشید المنبوذین والأوغاد والعاھرات الذین یثقبون حركة مسرحیات بریخت؟

إصرار أدورنو على «مزید من الدیالكتیك» مناسبٌ ھنا أیضًا؛ إذ یتصوّر بنیامین، في
مفھومھ عن الانقطاع، فكرة ویبدأ التعبیر عنھا، وھي فكرة تصبح مركزیة في فھمھ التاریخ
والتأریخ: الانقطاع العابر للسیرورة الدیالكتیكیة بحدّ ذاتھا، بحیث یمكن صورة أو تمثیلٍ للحقیقة أن
یشكّلا نفسیھما في التوترّ الحاصل؛ فھو یدعّي أن المسرح الملحمي لا یخلو من الدیالكتیك، بل إن
الدیالكتیك في دراما بریخت، شأنھ شأن الممثلین أنفسھم، یظھر للحظات في حالة من الجمود التام،

كما لو أنّ ومیضًا من البرق أناره:

إنّ ما یتكشف وكأنّ إضاءة سُلطت علیھ في «الشّرط» الذي یتمّ تقدیمھ على خشبة المسرح -
من إیماءاتٍ أو أفعالٍ أو كلماتٍ بشریة - ھو موقفٌ دیالكتیكيٌّ بصورة جوھریة. والشّروط التي
یكشف عنھا المسرح الملحمي ھي الدیالكتیك في وضعٍیة الجمود. فكما أنّ تسلسل الوقت، عند ھیغل،
لیس مصدر الدیالكتیك بل مجرد ذلك الوسط الذي یظھر الدیالكتیك فیھ، كذلك لا یولد الدیالكتیك في

المسرح الملحمي من التناقض بین تعابیر متعاقبة أو طرقٍ من السّلوك، بل من الإیماءة نفسھا833.



یسلطّ ھذا المقطع الضوء على تبصّرٍ موجودٍ أساسًا في شارع ذو اتجاه واحد. حیث یمزج
بنیامین في «خزانة ملابس» بین التاریخ والمسرح والانقطاع والإیماء على النحو التالي:

مرارًا وتكرارً، تشغل المعارك عند شكسبیر وكالدیرون المشھد الأخیر، وتجد الملوك
والأمراء والخدم والأتباع «یدخلون الخشبة في حالة فرار». ثمّ تجعلھم تلك اللحظة التي یصبحون
فیھا على مرأى من المتفرجین في حالة جمود. فخشبة المسرح تضع حد�ا لھروب شخصیات
المسرحیة. وھذا الدخول إلى المجال البصري الخاص بالأشخاص غیر المشاركین وغیر المتحیزّین
فعلاً یسمح لأولئك المرھقین بالتقاط أنفاسھم ویزجّ بھم في جوّ جدید. ومن ھنا، یأخذ ظھور ھؤلاء
الذي یدخلون الخشبة «في حالة فرار» دلالتھ الخفیة. فما یصبغُ قراءَتنا لھذه الصیغة ھو الأملُ
بمكان، أو ضوءٍ، أو سطوعٍ لأنوار المسرح، بحیث یمكننا كذلك أن نصل بھروبنا خلال الحیاة إلى

برّ الأمان في حضرة المشاھدین الغرباء834.

تصبح مھمة المؤرّخ النقدي بالنسبة إلى بنیامین ھي، بالتحدید، التقاط لحظات وأحداث
وأشیاء «في حالة فرار» وإنقاذھا من خلال تثبیتھا تحت الضوء القصیر الأمد الذي ینبعث من

الإشراق الدنیوي (ینظر الفصل السابع).

تمثلّ فكرة «الدیالكتیك المتجمّد» في كتابات بنیامین عن بریخت والمسرح الملحمي أداة
تعلیمیة تفاجئ المتفرّج وتدفعھ إلى الإدراك. وفي مقطع یذكّر بنقاشھ السابق حول الأصل، یلاحظ
بنیامین: «إن إقامة سدّ في مجرى الحیاة الحقیقیة، تلك اللحظة التي یتجمّد فیھا التیار المتدفق، تشبھ
الجَزْر: وھذا الجَزْر ھو الدھشة. وموضوعھ الحقیقي ھو الدیالكتیك المتجمّد»835. وللاستعارة ھنا
دلالتھا: فكاتب المسرح الملحمي، من حیث ھو خبیرٌ في «إقامة السّدود»، ومتخصصٌ في تسخیر

الطاقة التي یولدّھا ذلك الاضطراب في الجریان، ھو مِثال المھندس الھیدرولیكي.

یغیرّ الانقطاع والإیماء من موقف الجمھور وانتباھھ بصورة جذریة، حیث تحلّ محلَّ
التركیز المكثفّ والتأمل الفرداني - وھما علامتا التجربة البرجوازیة الجمالیة الفارقتان - صیغةٌ
مختلفة تمامًا من التلقيّ والاستقبال: وھي «الاسترخاء»836. و«الاسترخاء» الذي یستبق فكرة
«الإلھاء» (ینُظر الفصل السادس) ویتنبأ بھا، لا یعني عدم الاھتمام أو فكّ الارتباط. فالجمھور
المسترخي متیقظٌّ ومنتبھ، لكنھ لا ینفصل عن معتقداتھ السابقة لیعتنق ما یطُرح من أفكار أبداً، ولا
یغرق تمامًا في الدراما التي تنكشف. والأھم من ذلك، لا یمكن المتفرّج الفرد أن یتماھى مع أي



شخصیة محددة، لكنھ یتبینّ الشروط التي تعمل فیھا الشخصیات. وھذا الافتقار إلى «التعاطف»837
الفردي ھو الذي یمیزّ الجمھور المسترخي والمسرح الملحمي بوصفھما تجربة جماعیة، وھو الذي
یخلق «الدھشة» عند انكشاف الظروف وجلائھا. وثمة نتیجتان طبیعیتّان لھذا الأمر عند بنیامین:

الخبرة والضحك.

لا یقوم دور المسرح الملحمي «التربوي» على تلقین الجمھور مبادئ عالم الثقافة
البرجوازیة «المستنیر»، ولا على نشر الدعایة البرولیتاریة الثوریة، بل ینطوي على إعلاء
الجمھور إلى رتبة «الخبیر»، لا خبیر الدراما فحسب، بل، الأھم من ذلك، خبیر الشروط التي تتبدىّ
في ھذه الدراما؛ فالجمھور المسترخي یقیس ما یراه على خشبة المسرح «بالمقارنة مع تجربتھ
الخاصة»838. ویعتمد نجاح المسرحیة وفاعلیتھا على الصدى الأساسي الذي تحدثھ مشاھدھُا
وتبصّراتھُا لدى المتفرجین. فھم یدركون أنفسھم والظروف التي تظھر عاریة أمامھم ویعیدون
تقویمھا في آنٍ معاً. لذلك، یرى بنیامین أنّ «الدیالكتیك السّامي» الخاصّ بالمسرح الملحمي ھو ذلك
الدیالكتیك الذي «بین الإدراك والتعلمّ. فلكلّ ضروب الإدراك التي یحققھا المسرح الملحمي تأثیرٌ
تربويٌّ مباشرٌ؛ وفي الوقت نفسھ، یتُرَْجَم التأثیرُ التربويّ بصورة فوریةّ إلى ضروبٍ من
الإدراك»839. وھذا یعني أنّ على المسرح الملحمي أن یحتكم إلى المعارف والتجارب الیومیة التي
یأتي بھا الجمھور إلى المسرح وأن یركّز علیھا. وأنموذج بنیامین ھو الجمھور المحتشد لحضور
حدثٍ ریاضيّ؛ إذ لا تحتاج البرولیتاریا ھنا إلى تعلیمات من الطبقة البرجوازیة لتقدرّ أكثر جوانب
المباراة جمالاً ورفعةً. فھي تتقاطر إلى ھناك لتشھد مھارات اللاعبین والتزامھم وتثُني علیھما:

قدراتٌ ومواقفٌ اختبرتھا قبل وقتٍ طویل840.

یصبح الجمھور، بصفتھ «خبیرًا متخصص�ا»841، جمھورًا نقدی�ا وانعكاسی�ا في آنٍ معاً،
ویستولي على دور الناقد المسرحي842. وفي الوقت الذي یتطوّر لدى الجمھور إحساسٌ بالخبرة
النقدیة، یبزغ ضربٌ من الوعي الذاتي والثقة الجماعیَّین. ویصبح الجمھور مدركًا لنفسھ ولمصالحھ،
كما یعید تشكیل ذاتھ في زمرٍ وكتل: عمال، مثقفین، طلیعییّن. ولا یتماھى المتفرجون مع
الشخصیات على الخشبة أمامھم، بل یحددوّن ھویتھم ھم ذاتھم في صالة المسرح. وتنفضح في ھذه
العملیة ادعّاءات الناقد وتقُھر843. ولا تتوقف خبرة متفرجي المسرح الملحمي على توضیح النقاء

والذائقة الجمالیة «السلیمة» البرجوازیَّین، بل تتجلىّ في الضحك الصّاخب. والمسرح الملحمي:



لا یحاول إغراق الجمھور بالمشاعر - وإن كانت مشاعر الثورة - بقدر ما یحاول إبعاده
بصورة دائمة، من خلال الفكر، عن الأوضاع التي یعیش فیھا [...]. ولیس ثمة دعوة تبعث على
التفكیر أكثر من الضحك؛ [...] إذ تتیح تشنجّات الحجاب الحاجز عمومًا فرصًا أفضل للتفكیر مما
تتیحھ تشنجّات الروح. ولا یكون المسرح الملحمي فاخرًا إلا من خلال ما یقدمّھ من مناسبات تثیر

الضحك844.

لا علاقة لھذه البھجة بـ «ترفیھ» صناعة الثقافة. بل إنّ ذلك الضحك اللاذع والمُھلِك الذي
تثیره السخریة الرومانسیة ھو ما یقضي على الضحالة ویصفیّھا، وذلك التھكّم السریالي المحتقِر
ر ھو ما یذُِلُّ المتروك والتافھ ویھینھُما. ھكذا یلُعلع في مسرحیات بریخت ضحكٌ صاخبٌ والمدمَّ

ر. ومحرِّ

یعدّ بریخت مثال المھندس الجمالي، لأنّ المسرح الملحمي یبینّ انھیار الأشكال الجمالیة
التقلیدیة الذي أحدثھ تطور «أشكال تقنیة جدیدة»845 ویمھّد في الوقت نفسھ الطریق أمام ممارسات
ومبادئ مبتكرة تتوافق معھا846. والعنصر المحوري في خبرة بریخت المتعددة التقنیات ھو تبصّره
في قابلیة جوانب من وسائل الإعلام ھذه للتطبیق، ومھارتھ في إعادة تفعیلھا على ھیئة وسائل
درامیة. وھذا ما یرى بنیامین فیھ «مسرحًا یحاول، بدلاً من منافسة وسائط الاتصال الأجدد، أن
یطبقّ ھذه الوسائط ویتعلمّ منھا - باختصار، أن یدخل في حوار معھا. وھذا الحوار تبناّه المسرح
الملحمي بوصفھ قضّیتھَ. وبتلاؤمھ مع تطوّرات السینما والرادیو یكون ھذا المسرح مناسباً
لعصرنا»847. ویناظر استخدام الانقطاع، على سبیل المثال، التقنیات التصویریة والسینمائیة
بوضوح، حیث یتفكك الفعل والحركة إلى لحظات وإیماءات منفصلة. فاللقطة التصویریة تقبض
على تدفقّ الحیاة لتلتقط إیماءة عابرة، أما الفیلم فھو لیس إلا وھم الحركة الحیةّ الناتج عن تسلسل
إیماءات متعددة848. وبالمثل، یعُدَّ المونتاج، بوصفھ منھج تمثیل، جزءًا مترسّخًا من الذخیرة
التصویریة والسینمائیة. ویربط بنیامین صراحة في شذرتھ عام 1932 «المسرح والرادیو»849 بین
الانقطاع في «المسرح التقدمّي»850 ومونتاجھ من جھة والانقطاع في وسائل الإعلام الجدیدة،

والسینما تحدیداً، ومونتاجھا من جھة أخرى.

لیس اكتشافُ [المسرح الملحمي] الجستوس851 وبناؤه سوى إعادة ترجمة أسالیب المونتاج
- الحاسمة للغایة في الرادیو والسینما - من عملیة تكنولوجیة إلى عملیة إنسانیة. ویكفي أن نشیر إلى
أنّ مبدأ المسرح الملحمي، مثل مبدأ المونتاج، یقوم على الانقطاع. ویكمن الفرق الوحید في أنّ



للانقطاع ھنا وظیفة تعلیمیة ولیس مجرد طابعٍ تحفیزيٍّ ومنبِّھ. فھو یضع حد�ا للفعل، وبذلك، یفرض
على المستمع اتخاذ موقفٍ من الأحداث على المسرح، كما یجبر الممثل على تبنيّ رؤیة نقدیة حیال

دوره852.

یمثل مشاھدو السینما ومستمعو الرادیو، شأنھم شأن المتفرجین على الأحداث الریاضیة،
أنموذجًا لجمھور المسرح الملحمي «المسترخي». ویكتب بنیامین:

في السینما، ثمة قبولٌ واسعٌ تحظى بھ النظریة التي مفادھا أنّ على الجمھور أن یكون قادرًا
على «المشاركة» في أيّ مرحلة، وأن تطوّرات الحبكة المعقدة ینبغي تجنبّھا، وإنّ على كلّ جزء أن
یحوز، إلى جانب ما لدیھ من قیمة بالنسبة إلى الكلّ، قیمتھَ بوصفھ جزءًا مستقلا� بحدّ ذاتھ. وھذا ما
یعدّ ضرورة قصوى بالنسبة إلى الرادیو، الذي یمكن لجمھوره أن یشغلّھَ أو یطفئھَ في أي لحظة.
ویعرض المسرح الملحمي الممارسات نفسھا على الخشبة. ومن حیث المبدأ، لیس ھناك بالنسبة إلیھ

شيءٌ من قبیل زائر متأخر853.

تعدّ تجربة المتفرّج على المسرح الملحمي أقرب إلى تجربة مرتاد السینما منھا إلى جمھور
المسرح التقلیدي.

إذا كان جزءٌ من الإنجاز الذي حققھ بریخت یكمن في التعرف على الإمكانات والضرورات
التقنیة الجدیدة لـ «مسرح مناسب لعصرنا»، فإنّ إنجاز متعددي التقنیات المختصین بوسائل الإعلام
الأخرى ھو تكییف مبادئ المسرح الملحمي واعتناقھا بوصفھا أنموذجًا ضمن مجالات الخبرة
الخاصة بھم. وعلى المنتجین، أمثال المصوّر والمخرج والموسیقي والمذیع والمؤلف، أن یتعلموا
من المسرح الملحمي كما تعلمّ بریخت منھم. وھذا ھو أساس انھیار الأشكال الجمالیة البرجوازیة،
والشرط المسبق للممارسات الفنیة الرادیكالیة، والوعد بتضامن جدید بین الفنانین والنقاد والجماھیر

بوصفھم متآمرین وروّاداً ثقافیین.

 

خلاصة

تفُصحُ مناصرةُ بنیامین لبریخت في أوائل ثلاثینیات القرن العشرین، على الرغم من
الاعتراض العنیف الذي لاقاه من أصدقائھ وزملائھ المقربین، عن مدى أھمیة ھذه العلاقة بالنسبة



إلیھ؛ فعند بنیامین أنّ بریخت عبرّ، بصفتھ المھندس الجمالي الأمثل والمتعدد التقنیات، عن تجارب
دة باطّراد في ذلك حاسمة وأظھر استجابات جوھریة حیال الظروف السیاسیة المتقلقلة والمھدِّ
العصر وحیال «تفجّر» الثقافة البرجوازیة التقلیدیة. ووسط ھذه الأزمات، كانت الضرورات
السیاسیة، لا التفصیلات الفلسفیة، ھي الأسباب الرئیسة التي تقف وراء كتابات بریخت وبنیامین
وھي ما شكّلت أساس صداقتھما التي لم تتزحزح على الرغم من أنھا كانت تبدو بعیدة الاحتمال.
ومن المھمّ أن ندرك، في الوقت نفسھ، أن افتتان بنیامین بتقنیات الدراما الملحمیة ینطوي أیضًا على
استمراریة مھمة لمحاولتھ المتواصلة «إعادة خلق النقد» وعلى تطویرٍ وإعادة تشكیلٍ لھا؛ نقدٌ لم یعَدْ
ینُظر إلیھ على أنھ مسعىً أدبي ممیزّ (أو مركزي)، بل على أنھ مشروع ثقافي أوسع، وتدخلٌ
سیاسيٌّ عاجلٌ في المقام الأول. وعلى ھذا الأساس، یمكننا أن ندرك بوضوح ھذه المفردات المسیسة
التي تبناّھا بنیامین الآن بوصفھا امتداداً لعدد من المفاھیم والتبصرات السابقة، التي ظھرت أولاً في
شارع ذو اتجاه واحد، وإضفاءً للطابع الرادیكالي علیھا: نقد ضحالة العلوم البرجوازیة التقلیدیة،
والبحث عن أشكال أكثر فوریة من الإنتاج الثقافي، والتشدید على التقنیة الأدبیة، وقبل كلّ ذلك،
المھندس من حیث ھو ناقدٌ ومنتجٌ جمالي من نوعٍ جدید. وما یبعث أكثر على الدھشة ھو أن ھناك
عدداً من التوافقات الدقیقة والآسرة، كما أشرت سابقاً في ھذا الفصل، بین بعض المبادئ الدرامیة في
مسرح بریخت الملحمي والأفكار النقدیة في دراسة مسرح الرثاء: على سبیل المثال، یجد دفاع
بنیامین عن شكل الأطروحة المتقطّعة بوصفھا ممارسة معرفیة وفلسفیة صدى واضحًا في انقطاع
الفعل من حیث ھو ضرورة بیداغوجیة، كما أنّ فكرة الأصل بصفتھ اللحظة التي یتجلىّ فیھا أحد
التراكیب تتنبأ باللحظة الإیمائیة في الدراما الملحمیة التي یحدث فیھا الإدراك. ھكذا، لم تكن علاقة
بنیامین مع بریخت انحرافاً عن مسار وظیفتھ الفكریة الحقیقیة، كما تذمّر أدورنو وشولیم مراتٍ عدة
بشكلٍ صفیقٍ، بل إعادة توجیھ متعمدة لمبادئھ بغیة تحقیق الحد الأقصى من طاقتھا وفاعلیتھا في

الوقت الرّاھن، وھذا ما كان فعلاً من أفعال الھندسة الھیدرولیكیة الانعكاسیة مثل فعل التفّعیل.

في الوقت نفسھ، تنطوي كتابات بنیامین حول بریخت على صیاغة أولیة لعدد من المبادئ
التي ستثبت أھمیتھا في كتاباتھ اللاحقة حول وسائل الإعلام الجماھیریة (ینُظر الفصل السادس)
وحول التأریخ (ینُظر الفصل السابع). ففي كتاباتھ الخاصة بالإذاعة في أوائل ثلاثینیات القرن
العشرین، سعى بنیامین إلى تحویل بعض مبادئ المسرح الملحمي إلى ممارسات تجریبیة بیداغوجیة
في ھذه الواسطة الجدیدة: إبراز وسائل الخداع والبناء؛ تقلیص المسافة؛ استخدام الانقطاع
والاستطراد؛ مناشدة ظروف الجمھور ومعرفتھ بصورة مباشرة. وأظھر، بذلك، الفرق المھم بین



«التربیة» (Bildung) البرجوازیة و«التعلیم» (Schulung) البرولیتاري. ویوضح بنیامین في
كتاباتھ حول التصویر والسینما أھمیة القرب بوصفھ شرطًا أساسی�ا لنزع السحر عن العمل الفني،
واجتثاث ھالتھ. إضافة إلى ذلك، كانت فكرة الإیمائي من حیث ھو تجزئة الفعل وانقطاعھ فكرة
مھمة لفھم العلاقة الممیزة بین الكامیرا السینمائیة والممثل، ولا سیما ذلك الانتقال من العرض
الدرامي الكامل الذي یتوقعھ مرتاد المسرح التقلیدي إلى السلسلة المنقطعة من العروض المصغرّة
التي یفرضھا مخرج الفیلم. كما یتوسّع بنیامین، في تأملاتھ اللاحقة حول السینما، في شرح فكرة
المتفرّج «المسترخي» بوصفھ خبیرًا، وذلك في ما یتعلق بتفضیل «الإلھاء» و«العادة». لكنّ الأھم
من ذلك ھو فكرتھ التي تتناول الانقطاع الدرامي من حیث ھو تشكیل مشھد من الإیماءات؛ ذلك أن
وقف الحركة ھذا، بغیة تألیف شكلٍ أو صورة مقروءَین، یتوازى مع اللقطة التصویریة، ویصبح،
في مبادئ «الدیالكتیك المتجمّد» و«الصورة الدیالكتیكیة»، الأساس الفعلي لعمل بنیامین التأریخي
والخلاصي في مشروع الممرات. ھكذا تكون الدراسات حول بریخت «انتصارات» أخرى «ضیقة
النطاق» لـ مشروع الممرات، وموضوعات أساسیة من الإشراق النقدي في تركیبھ الذي یزداد

تعقیداً.

 



 

 

 

  6
بنیامین على الھواء  
بنیامین عن الھالة

 

مقدمة

لا تشكّل كتابات بنیامین خلال ثلاثینیات القرن العشرین حول التصویر ووسائل الإعلام
(التي دارت نقاشات حولھا على نطاق واسع على الرغم من أنھا جدیدة نسبی�ا)854، مثل الرادیو
والسینما، نظریةً متماسكة ومنظمة بشأن وسائل الإعلام الجماھیریة بحدّ ذاتھا، ولم یكن ھذا ھو
القصد منھا مطلقاً، وھي كتاباتٌ تعُدّ الآن من أعمالھ الموحیة كثیرًا، وینظر إلیھا منظّرو السینما
والإعلام الثقافیون المعاصرون على أنھا نقاط انطلاق أساسیة. إنھا بالأحرى - نصوصٌ إذاعیة
مختلفة كلّ الاختلاف، «محادثات»، مراجعات، مقالات وشذرات تاریخیة - التي تشیر أشكالھا
المتنوعة ونسخھا المتعددة إلى ظروف مؤلفّھا وأھدافھ المتغیرّة، إنمّا تقدمّ جملة غامضة ومتناقضة
للغایة من المفاھیم والمبادئ والتقویمات. فعلى سبیل المثال، لا یتوانى بنیامین، في كتاباتھ عن
الرادیو، عن التشدید على التطابقات المحوریة بین ھذه الواسطة ومسرح بریخت الملحمي. ویتعمّق
في الحدیث عن خصائص الاحتجاب المتبادل بین المذیع والجمھور، وإمكانیة استخدام الرادیو للقیام
بتجارب تقنیة وتربیة برولیتاریة. وفي الوقت عینھ، یسخر بنیامین في رسائلھ إلى شولیم وآخرین
من كتاباتھ المتعددة لصالح الرادیو، ویقلل من شأنھا عندما یعدھّا مجرّد مقتضیات اقتصادیة قد تكون

لھا بعض الأھمیة من الناحیة التقنیة أو من ناحیة الموضوعات أو أنّ لا أھمیة لھا مطلقاً.

ثمة كثیرٌ من التباینات الأخرى؛ إذ یعرض «تاریخ موجز للتصویر» (1931)، على الرغم
من عنوانھ، نبذة ھي أصغر من أن تشكّل «تاریخًا» موثوقاً یخصّ وسیلة الاتصال ھذه. لكنھ یقدمّ،



عوضًا عن ذلك، أحد أكثر مفاھیمھ سحرًا وإثارة للجدل: «الھالة». فاستخدام بنیامین الھالة وتقویمھ
لھا، ھنا وفي دراستھ اللاحقة «العمل الفني في عصر إعادة الإنتاج الآلي»855 (1935-1936) التي
یذیع صیتھا الآن، آسران ومثیران، لكنھما (أو ربما، لأنھما) مبھمان وغیر مترابطین بشكلٍ یبعث
على الغیظ. وذلك ما ینطبق أیضًا على فھم بنیامین لفكرة «العادة»، وھي استعدادٌ أو حساسیة یشُاد
بھا بوصفھا شكلاً من أشكال البراعة والحنكة في مقالة «العمل الفني»، لكنھا تدعو إلى الأسف في
«یومیات برلینیة» بوصفھا أحد مصادر الملل والنسیان. وتقف ھذه المواربات والالتباسات كلھا ھي
نفسھا في تناقض مطلق مع النبرة السیاسیة الحادة التي لا ھوادة فیھا في أجزاء كبیرة من ھذه
النصوص. ما الذي یمكن أن یفعلھ المرء حیال إعلان بنیامین الصریح، على الرغم من غموضھ،
في ختام مقالة «العمل الفني»: إنّ الفاشیة تنطوي على «تجمیل السیاسة»، في حین تقتضي

الشیوعیة «تسییس الجمال»؟

لم ترُضِ ھذه التناقضات أيّ شخص حتمًا؛ إذ رأى أدورنو أنّ كتابات بنیامین ملوّثة بـ
«التفكیر الفجّ» البریختي: فمن جھة أولى، فشلت في إنصاف تعقیدات «الفن المستقل» المفضّل لدیھ
وضروب نقضھ وإنكاره، ومن جھة أخرى، كشفت في دفاعھا عن الرادیو والسینما عن الإمكانیة
المُقْلِقةَ لوسائل الإعلام الجماھیریة الحدیثة على أن تمتلك بطبیعتھا بعض المقدرات السیاسیة
الرادیكالیة، وھو رأي لا یتفق مع نقد أدورنو للثقافة الجماھیریة في ثلاثینیات القرن العشرین،
وبالطبع، مع أطروحتھ حول «صناعة الثقافة» اللاحقة. ومن جانبھ، صرف بریخت نظره، في مثال
أنموذجي لِـ «التفكیر الفجّ» الحقیقي الذي ازدراه أدورنو بشدة، عن موضوع الھالة الأساسي الذي
طرحھ بنیامین بوصفھ تعمیة و«تصوّفاً»856، الأمر الذي كان شولیم سیجد عزاءه فیھ من دون أدنى
شك. «تصوّفٌ» أم مادیة دیالكتیكیة أم كلاھما، الواحد متنكرٌ في زيّ الآخر؟ تتجلى المفارقات
والحركات المعقدة التي تسم أعمال بنیامین في ھذه الكتابات حول أشكال وسائل الإعلام بصورة

كاملة.

یتناول ھذا الفصل أھم ھذه النصوص، ویحاول الكشف عن موضوعاتھا ومفاھیمھا الرئیسة.
وینطلق من تقدیم بعض التأویلات والتقویمات المتناقضة لنصوص بنیامین الخاصة بالرادیو في
سیاق تأملاتھ الأعمّ والأشمل حول الرادیو بوصفھ وسیلة اتصال؛ لقد نظرت سابین شیلر لرغ إلى
ھذه البرامج بوصفھا أشكالاً من البیداغوجیة المادیة، وعدھّا جفري میلمان تفسیرًا مجازی�ا مبدعًا،
على الرغم من أنھ ربما مفرط التفصیل والتعقید. ویستكشف باقي الفصل دراستيَ بنیامین حول



الثقافة البصریة وإعادة الإنتاج: عملھ عام 1931 حول «التاریخ» الفوتوغرافي ومقالة «العمل
الفني». وأنا لا أھدف بالتأكید، من خلال دراستي ذخیرتھما المفھومیة، إلى تقدیم أي حل لنزاع
بنیامین مع أدورنو، وھو نزاع لا یزال یؤطر النقاشات التي تدور حول رذائل وسائل الإعلام
وفضائلھا في طرق متعددة؛ بل كلّ ما أنویھ ھو إظھار أھمیة ھذه الأفكار والموضوعات بالنسبة إلى
مشروع الممرات المسقوفة، وھو المشروع الفكري الأكبر الذي كانت ھذه الأفكار والموضوعات
مجرد جزءٍ منھ. لم تنبع أھمیة التصویر والسینما بالنسبة إلى مشروع الممرات من ناحیة
ا - بل إن لھما أھمیة منھجیة الموضوعات فحسب - سیكون مصیر الفن في الحداثة موضوعًا مھم�
قصوى كذلك؛ حیث أوحت وسیلتا الإعلام ھاتان إلى بنیامین بممارسات تخصّ العرض التصویري
للماضي القریب، وھي تقنیات تفید المؤرخ النقدي الخلاصي الذي یمثلّ بدوره أفضل ممثل عن

الھندسة متعددة التقنیات.

 

تنویر الأطفال

«مثل مھندس یبدأ التنقیب عن النفط في الصحراء»، ھكذا یرى بنیامین إلى بریخت الذي
«یقضي وقت عملھ في أماكن مدروسة بدقة في صحراء الحیاة المعاصرة. وتقع ھذه النقاط ھنا في
المسرح والحكایة والرادیو»857. كما سیصبح بنیامین أیضًا مدافعاً عن الرادیو، وفي أقلّ الأشكال
توقعا858ً. فبین آذار/مارس 1927 ومغادرتھ ألمانیا مطلع عام 8591933، خَطَّطَ بنیامین وكتب وقدمّ
حوالى تسعین برنامجًا إذاعی�ا من مختلف الأنواع: مراجعات للكتب ونقاشات أدبیة، مقابلات
ومحادثات، مسرحیات وحوارات. وما یثیر الدھشة، بالنسبة إلى واحد من بین أكثر المفكرین باطنیةًّ
ا مُخصصة وصعوبة في الفھم860، ھو أن من بین أھم ھذه الكتابات الإذاعیة حوالى ثلاثین نص�
لبرنامجین للأطفال861، وھي نصوص تقدم أكثر الحكایا تنوّعًا وتسلیة: محاكمات السّاحرات

واصطدامات القطارات، الحرائق والفیضانات، الدمى والمحتالون، قطّاع الطرق والمھرّبون.

لم تروِ ھذه النصوص الإذاعیة الخاصّة بالأطفال الأحداث التاریخیة المضطربة فحسب، بل
كان لھا ھي نفسھا أیضًا حیاة أدبیة لاحقة من أكثر الأنواع تقلبّاً یمكنك تخیلّھ. أخذ بنیامین معھ ھذه
النصوص إلى المنفى في فرنسا عام 1933، لكنھ أجُبر على التخلي عنھا عندما ھرب إلى باریس
عام 1940. ونجت ھذه النصوص من الحرب بأعجوبة بعد أن صادرتھا الشرطة النازیة السریة من
شقة بنیامین في باریس، واحتفظ بھا الموظفون النازیون في سجلات مخصصة. ثم وضِعت في نھایة



المطاف في أرشیف بوتسدام المركزي في برلین الشرقیة سابقاً حوالى عام 1960، لتنُقل بعدھا إلى
أرشیف أكادیمیة الفنون في نیسان/أبریل 8621972. ونشُرت برامج بنیامین الإذاعیة المعدةّ للأطفال
Enlightenment for Children)) «أول مرة تحت عنوانٍ غیر متوقع ھو «تنویر الأطفال
1985))863، ثم أعید نشرھا أخیرًا في المجلد السابع والأخیر من الأعمال الكاملة (1989).

وللأسف، یبدو أن التسجیلات الحقیقیة لبرامجھ ضاعت بمجملھا.

أبدى بنیامین اھتمامًا كبیرًا بالرادیو من حیث ھو وسیلة اتصال864، كما قدرّ صداقتھ مع
إرنست شون، المخرج الفني لإذاعة غرب ألمانیا الذي لعب الدور الأساسي في تسھیل حیاة بنیامین
المھنیة الإذاعیة القصیرة. ومع ذلك، قلل بنیامین من شأن كتاباتھ ھذه، باستثناء نص أو نصین منھا.
واستقبل طلبَ شولیم نسخًا من النصوص بحماسة فاترة. كما أعرب في رسالة بتاریخ 23 شباط/
فبرایر 1933 عن أن «أحادیثھ التي لا تعدّ ولا تحصى» «لیس لھا أي فائدة تذكر ما عدا الجانب
الماديّ»، وأن واحدة من المسرحیات الإذاعیة فقط «جدیرة بالذكر من الناحیة التقنیة»865، حیث
رأى بنیامین في نصوص الرادیو مجرّد وسیلة اقتصادیة، وھي رؤیة یجب عدم القبول بھا بصورة
غیر نقدیة، ولا الأخذ بھا على أنھا سبب كاف لإھمال ھذه النصوص866. مع ذلك، وكما أصرّ بنفسھ
في ممارستھ النقدیة، ینبغي ألاّ یجري تناول مقاصد المؤلف وأحكامھ الخاصة التي یطلقھا على
نصوصھ بوصفھا الكلمة الفاصلة التي تعبرّ عنھا. ھكذا، سعى عددٌ من المعلقین في الآونة الأخیرة
إلى إعادة تأھیل ھذه النصوص الإذاعیة والإشارة إلى تقاطعاتھا المعقدة مع كتابات بنیامین الأخرى.
وكانت دراسة شیلر لرغ فالتر بنیامین والرادیو عام 1984 ھي الأولى في ھذا الصدد، وما زالت
تعدّ المراجعة الأشمل والأعم؛ إذ تحظى ھذه النصوص، كما تجادل شیلر، بأھمیة من ثلاثة جوانب:
أولاً، من ناحیة ارتباطھا مع كتاباتھ الأخرى؛ ثانیاً، بوصفھا ممارسة تربویة؛ ثالثاً، بوصفھا تجارب

في حقل إمكانات إحدى وسائل الاتصال الجدیدة.

تبدو أولى ھذه الجوانب أكثر وضوحًا في برامج الأطفال الاثني عشر تقریباً المخصصة
لإذاعة برلین والتي تأخذ العاصمة نفسھا - سكانھا وأبنیتھا ولغتھا العامیة وأدبھا وتاریخھا -
موضوعًا لھا867؛ إذ تستبق حكایا برلین وقصصھا ھذه بصورة جلیةّ تأملات بنیامین المتشذرة حول
مدینتھ الأم: «یومیات برلینیة» و«طفولة برلینیة مطلع القرن العشرین»868. وینصرف اھتمامھ في
كلّ جزء منھا إلى الأسلوب الذي تتشرّب من خلالھ المعالمُ المبتذلة والعادیة ظاھری�ا في مشھد
المدینة التواریخَ والارتباطاتِ والذكریاتِ وتطلق لھا العنان من جھة أولى، وإلى الكیفیة التي یسلطّ



فیھا رواة وروایات معینین، ولا سیما الروایات الموجّھة إلى الأطفال والمھتمّة بھم، الضوء على
المشھد المدیني.

ارتبطت البرامج الإذاعیة بوضوح أیضًا بكتابات بنیامین المادیة حول المسرح الملحمي
وحول «المؤلف» المعاصر «بوصفھ منتجًا». وعند شیلر لرغ، أنھ «یمكن عدھّا أمثلة عملیة من
عمل بنیامین التربوي»869؛ فھي تبحث في الإمكانات التعلیمیة لھذه الوسیلة. وبینما لم یرَ أدورنو
وھوركھایمر في الإذاعة إلا أداة للدعایة870 و«الترفیھ» المخدرّ، أبدى بنیامین رؤیة إیجابیة حیال

:(Theatre and Radio) «إمكانیتّھا. كتب في «المسرح والرادیو

لا یقدمّ الرادیو، بالمقارنة مع المسرح، منصة عرض تقنیة أكثر تطوّرًا فحسب، بل منصة
تظھر من خلالھا التكنولوجیا بأوضح صورھا. [...] وتفوق أعداد جماھیره جماھیرَ المسرح بكثیر،
والأھم من ذلك أنّ العناصر المادیة التي تقوم علیھا مواده ولوازمھ تتشابك بصورة وثیقة مع مصالح
جمھوره واھتماماتھ. بناء علیھ، ما الذي یمكن أن یقدمّھ المسرح أمام الرادیو؟ باستثناء الفائدة التي

تعود إلى وجود الجمھور الحيّ، لا شيء871.

الأھم من ذلك ھو أن ما على المسرح أن یقدمھ فعلاً ھو، بالطبع، أنموذج الدراما الملحمیة،
وھذا الالتقاء بین إمكانیة الرادیو التواصلیة وتقنیات بریخت ھو، بالضبط، ما وجّھ شكل برامج

بنیامین الإذاعیة ومضمونھا.

جرى في «محادثة مع شون» التي أجراھا بنیامین تأكید أنھ یجب ألاّ یكون الرادیو أداة
لانتشار الثقافة البرجوازیة البالیة على نطاق أوسع، ولا وسیلة لتقدیم التسلیة التافھة. وعلى ھذا
الأساس، یرفض شون مضمون برامج الرادیو إلى یومنا ھذا: «كان ذلك، باختصار، ثقافة بالخط
العریض؛ إذ كان یعُتقد أنّ بإمكان الرادیو أن یكون الوسیلة لحملة ھائلة تھدف إلى تثقیف الشعب،
حیث بدأ التخطیط لسلسلة محاضرات ودورات إرشادیة ومسابقات تعلیمیة طنانة، لكن ھذا كلھ باء
بالفشل الذریع [...] فالمستمع یرید الترفیھ872 (Unterhaltung)». والمعنى المزدوج لكلمة
«Unterhaltung» في ھذا السیاق مھمٌ وكاشفٌ؛ فھي تعني أولاً «الترفیھ». وما قصده شون ھنا لا
یقف عند استبدال التفاھات السطحیة بـ «مادةّ البحث الجافة والمحدودة»873 في البرامج الإذاعیة
التثقیفیة والقیمّة، بل یتعداّه إلى تطویر أشكال ثقافیة شعبیة تمامًا ذات طابع نقديّ، وھذا ما ینطوي
على أكثر من مجرد تغییر في محتوى البرامج؛ إنھ یستلزم، كما لاحظ بنیامین، «تسییس»874



الرادیو. وھنا تظھر أھمیة المعنى الثاني لكلمة «Unterhaltung»، حیث یمكننا ترجمة الكلمة إلى
«محادثة» أو «دردشة». فالأمر الذي أثار فضول بنیامین ھو بالتحدید تلك الإمكانیة لإجراء
«محادثة»، حوار بین صوت خفيّ وجمھور لا یرُى، وھذا بالضبط ما قدمّ المسرح الملحمي نوعًا
من الانعكاس لھ؛ فكما وظّف بریخت الحضور المشترك للممثلین والجمھور لإحداث تأثیر معین -
القرب، التغریب، الخبرة - كذلك ینبغي على الرادیو أن یستغلّ الغیاب المشترك للمتحدثّ والمستمع،

لیشرك الجمھور ویستجوبھ بوصفھ جماعات.

یطرح بنیامین ھنا فكرة «التمرین» أو «التعلیم» مقابل «الثقافة» أو «التربیة»875؛ إذ یجب
عدم إرشاد المستمع في إنجازات الطبقة البرجوازیة وفضائلھا وأذواقھا ولا تحسینھ من خلالھا، بل
یجب حثھّ على التبصّر في ظروفھ الیومیة. ویصبو التعلیم إلى اللحظة نفسھا من إدراك الجمھور
(الذاتي) التي یسعى المسرح الملحمي وراءھا876. والحال، كما تؤكد شیلر لرغ877، أن بنیامین
یستغلّ كثیرًا من تقنیات الدراما البریختیة في برامجھ الإذاعیة المعدةّ للأطفال: یخاطب السّارد
ھ إلیھ القصص ویضع نفسھ في صفھّ؛ وترُوى الحكایات بأسلوب مباشرة الجمھورَ المحدد الذي توجَّ
سھل وصریح وخالٍ من الوعظ الدیني؛ ولیس ھناك أي محاولة تھدف إلى «الواقعیة» أو
«الطبیعیة»، كما یجري التشدید بصورة مستمرة على خداع الشكل المتوسَّط؛ ویعترض السّارد سیر
القصص من خلال التعلیقات الجانبیة وإلقاء النوادر، أو أن القصص تتحوّل بصورة غیر متوقعة إلى
حكایة أخرى تمامًا؛ وغالباً ما تسُتخدم ھذه الانقطاعات لترك انطباع كومیدي عبر تشویش مجرى
القصّة من خلال الضحك؛ ویجري تشجیع المستمع على التأمل في الروایة والضوء الجدید الذي

تسلطّھ على الأحداث والتجارب الیومیة.

لم تكن برامج بنیامین الإذاعیة مجرّد «تنویرٍ للأطفال» (والبالغین) فحسب، بل كانت تمثلّ
تجارب تقنیة للمذیعین أیضًا؛ إذ لم تغب عن بال بنیامین الخصائص الممیزة الخاصة بوسیلة
الاتصال الجدیدة ھذه، في الوقت الذي قدمّ فیھ المسرح الملحمي أنموذجًا لا یقدرّ بثمن لعملھ فیھا.
فالإذاعة، كما ھي حال أي وسیلة أخرى، یجب تطویرھا بالتوافق مع منطقھا التقني الخاص بھا.
وتتضّح محاولات بنیامین التجریب في ھذا الخصوص في «مسرحیة إذاعیة للأطفال» مدتھا ساعة
واحدة بعنوان جعجعة حول كاسبرل. وأذُیعت ھذه المسرحیة على الھواء أول مرة في إذاعة جنوب
غرب ألمانیا في 10 آذار/مارس 1932، ثم بثََّت إذاعة غرب ألمانیا ومقرّھا كولونیا878 نسخة



أقصر بعشرین دقیقة من النسخة الأولى في 9 أیلول/سبتمبر عام 1932، وھي القطعة التي قال عنھا
بنیامین في رسالة إلى شولیم عام 1933 إنھا «جدیرة بالذكر من الناحیة التقنیة»879.

تسیر أحداث العمل على النحو التالي: أثناء وجود المذیع ھیر ماولشمیت880 في السوق، یقع
نظره صدفةً على كاسبرل (السّید لكمة)، الذي أوكل بمھمة شراء بعض السمك. وتتمّ دعوة كاسبرل
إلى المحطّة الإذاعیة بكل مودة لیخاطب الجمھور، لكنھ یستغل الفرصة، أثناء شرح ماولشمیت عمل
المعدات المتنوعة، وینفجر في نوبة من الغضب وإطلاق الكلمات البذیئة. ثم یھرب إلى أحد الفنادق
حیث یأمل في أن یعمل ھناك نادلاً، بینما یتابع المذیع مطاردتھ. لكن الفوضى تعمّ في مطابخ الفندق
وغرف الطعام قبل أن یدقّ كاسبرل طبول الانسحاب ویھرب سریعاً مرة أخرى إلى محطة سكة
الحدید أولاً ثم إلى حدیقة الحیوان. وعندما یركب في سیارة أجرة، یتعرّض لحادث سیرٍ، كما ھو
متوقعّ، لینتھي بھ الأمر في سریر المستشفى، حیث یتلقى في نھایة المطاف مبلغاً تعویضی�ا من

محطّة الرادیو.

یشدد أوي لوثر مولر على الخصائص والتقنیات البریختیة في ھذه المسرحیة: شخصیاتھا
المعاصرة881، وإبراز وسائل الخداع من خلال جولة في الاستدیو، واللجوء إلى التعلیقات الجانبیة
المضحكة لإحداث التقطّع في العمل882. ویشیر مولر، إلى جانب شیلر لرغ، إلى كیفیة استخدام
المؤثرات الصوتیة؛ فبالإمكان التعرف على المكان المقصود في أيّ من المشاھد المختلفة (السوق،
الاستدیو، الفندق، محطة القطار، حدیقة الحیوان، سیارة الأجرة) بسھولة تامة عن طریق استخدام
العناصر الصوتیة المناسبة: ضجیج حركة المرور والمارّین، قعقعة الأواني الزجاجیة والفخاریة
وسط وشوشات الأشخاص الذي یتناولون عشاءھم، الجلبة التي یحدثھا وصول القطارات ومغادرتھا
وتتخللھا التعلیمات الصادرة عن مكبرّات الصوت للمسافرین، أصوات الحیوانات المدھشة وضحك
تلامیذ المدارس في زیارتھم للحدیقة، وغیرھا883. وتصبح المدینة مألوفة بصورة غریبة عندما یعاد
تصوّرھا والتعرّف علیھا بوصفھا سلسلة من صور السمع 884(Hörbilder)، أو مشاھد صوت

مدینیة885.

كما یتضّح في جعجعة حول كاسبرل، لیست تلك المسافة الفاصلة بین المذیعین والمستمعین
بالعقبة التي لا یمكن التغلبّ علیھا والتي تحول دون حدوث التفاعل والمشاركة. إنھا بالأحرى دافعٌ

یحفزّ على إیجاد أشكال وصیغ برنامجیة جدیدة886. یكتب بنیامین في «تأملات حول الرادیو»:



یكمن الفشل الذریع لھذه المؤسسة في تكریس الفصل الجوھري بین الممارسین والجمھور،
وھو فصل لا ینسجم مع أساسھا التكنولوجي؛ إذ یمكن طفلاً أن یرى أنّ روح الرادیو تنطوي على
وضع أكبر عدد ممكن من الناس أمام المیكروفون في كل مناسبة ممكنة، بحیث یتحوّل الجمھور إلى

شھودٍ على المقابلات والمحادثات التي یجعل من خلالھا صوت ھذا الشخص أو ذاك مسموعًا887.

علاوة على ذلك، ینظر بنیامین إلى الوضع «المُخَصخَص» المتعلق بمستمع الرادیو على أنھ
خاصّیة إیجابیة، لأن ذلك یعني أن الرادیو یدخل إلى حیاة المستمع بصفتھ تجربة یومیة، حیث
ینخرط الجمھور مع الرادیو على أرضٍ مألوفة، بدلاً من المواقع الثقافیة المخیفة مثل المتحف
والمسرح وقاعة الحفلات. ویقابل البرنامجُ الإذاعي، شأنھ شأن الصورة وتسجیل الصوت، «الناّظر
في المنتصف»888، بحیث «تدوّي أصداء العمل الكورالي، الذي یؤدى عادة ضمن صالة للعرض أو
في الھواء الطلق، في غرفة استقبال أحد البیوت»889. ویتبع توطین البث الإذاعي ھذا نتائجَ مھمة:
فھو یقلل من سلطتھ على المستمع الذي لا یضطر إلى الجلوس والاستغراق في التأمل والتفكیر، بل
یختار بنفسھ أن یستمع بانتباهٍ أحیاناً ویصرف ذھنھ إلى شيء آخر في أحیانٍ أخرى؛ فالرادیو موجّھ
إلى الجماھیر المسترخیة، وھذا الاسترخاء ھو الشرط المسبق لانخراطھم في العمل، حالھم حال
مشاھدي المسرح الملحمي. وھنا یجتمع التعلیم والأسلوب والتجریب معاً. فالھدف وراء الإنتاجات
التجریبیة مثل جعجعة حول كاسبرل ھو جعل تقنیات البث الإذاعي مألوفة لدى المستمع، وتعزیز
الخبرة، وتسھیل النقد890؛ إذ لیس الفنان الرادیكالي المعاصر وحده من ینبغي أن یصبح مھندسًا
جمالی�ا متعدد التقنیات، بل الجمھور أیضًا باعتباره ناقداً، وھذا ھو الوعد الجوھري للرادیو

والتصویر والسینما.

 

مجازاتٌ للكبار

یحرص جفري میلمان أیضًا على تعدیل نظرة بنیامین التي تقلل من شأن برامجھ الإذاعیة
ھة للصغار، وذلك من ناحیتین. أولاً، تكتسب ھذه النصوص أھمیة خاصة عند میلمان بسبب الموجَّ
أسلوب كتابتھا، حیث قال بنیامین لشولیم (25 كانون الثاني/ینایر 1930): «لم أعد أدوّن معظم تلك
الأعمال التي یجب أن تعُدََّ مجرّد أعمال تھدف إلى كسب لقمة العیش، أكان ذلك للمجلات أم الإذاعة.
بل أصبحت ألقیھا مباشرة، فیتمّ تسجیلھا بكلّ بساطة»891. ھذا وتقدم لنا نصوص الأطفال، باعتبارھا
قصصًا نابعة من تیاّر وعیھ (stream of consciousness)، تبصّرًا ممیزًا في تفكیر بنیامین. بل



ویدعّي میلمان أن النصوص الإذاعیة بوصفھا إنتاجات بسیطة وخامّة ھي «أقرب تحلیل نفسي یمكن
أن نراه لفالتر بنیامین»892، إلا أنھ لم یتوسّع في ھذه الفكرة الموحیة أبعد من ذلك.

ثانیاً، یشدد میلمان على ضرورة النظر إلى برامج بنیامین الإذاعیة على أنھا «نصوص
لعب»893، وبوصفھا تمارین في المھارة والبراعة التقنیة وتجارب في الأفكار والتصمیم894؛ وھو
إذ یرفض «تعبیر شیلر لرغ البسیط»895 عن ھذه النصوص بوصفھا أمثلة من التربیة المادیة، فإنھ
ینظر إلیھا على أنھا «ألعاب ʼن���ةʻ»896، ونماذج مصغرة ومعالجات لعوبة لموضوعات بنیامین
وأفكاره الفلسفیة واللاھوتیة والتاریخیة الأھم: تصورات صوفیة حول اللغة والترجمة، أفكار

مشیحانیة حول الدمار والافتداء، عمل المجاز، وطابع الذاكرة والتأریخ النقدي897.

یبدأ میلمان تقسیم النصوص الموجھة إلى الأطفال إلى ثلاث مجموعات رئیسة من ناحیة
الموضعات: أولاً، سلسلة من الحكایات تدور حول أحداث من الخداع والاحتیال («منزل كاسبر»
Briefmarken» «تزویر الطوابع» ،«Cagliostro «كاغلیسترو» ،«Caspar Hause»
schwindel»، «المھرّبون» «Die Bootleggers»)؛ ثانیاً، القصص التي تحكي عن الكوارث
Untergang von Herculaneum und) «والمصائب «سقوط ھركولانیوم وبومبیي
Pompii)، «زلزال لشبونة» (Erdbeben von Lissabon)، «حریق مسرح المقاطعة»
Die) «حادثة القطار على مصب نھر تاي» ،(Theaterbrand von Kanton)
Die) «1927 طوفان المسیسیبي عام» ،(Eisenbahnkatastrophe vom Firth of Tay
1927) (Mississippi Überschwemmung)؛ وثالثاً، النصوص التي تتعلق ببرلین. ثم یأخذ
قصة بنیامین حول التھریب في حقبة حظر الكحولیات في الولایات المتحدة الأمیركیة نقطة انطلاقھ.
وھي قصة تحكي عن صبي أفریقي أمیركي یبیع ما یدعوه «شاي مثلج» للركاب في قطار یقف في
إحدى المحطات. ویقُبل الرّاكب، بابتسامة الشخص العارف، على شراء ھذا الشاي بسعر باھظ
لإیمانھ أنھ كحول في الحقیقة. لكنھ یصاب بالإحباط عندما یظھر أن ھذا «الشاي» ھو شاي فعلاً؛ إذ
یقع الركاب في شرك الخداع عندما لم یتمّ خداعھم؛ لكن ھذا الشرك لم ینصبھ الصبي بل نصبوه ھُم
أنفسھم، حیث ضللتھم الأشیاء عندما بدت كما ھي - أي على حقیقتھا - ومن خلال ھذه التطابق
العجیب بین الشيء واسمھ898. وھذه الملاحظة صحیحة ھنا باعتبار أن الأشیاء في البرامج الإذاعیة

ھي كما تبدو، ولیست كذلك.



تبُرز قراءة میلمان لقصص الكوارث بعضَ الأفكار المثیرة للاھتمام. وأھم ھذه القصص ھنا
ھي قصة المدینتین الرومانیتین ھركولانیوم وبومبیي؛ إذ اجتاحت الصخور البركانیة بصورة مؤسفة
تلك المدینتین وسكانھما تمامًا، بعد الثوران المفاجئ لجبل فیزوف عام 79 بعد المیلاد، وابتلعھما
رَت المدینتان بالكامل لكنھما بقیتا، ویا للمفارقة، مصونتین على أكمل وجھ في الرماد والحطام. ودمُِّ
الوقت نفسھ. كیف یمكن أن نجد صورة أفضل من ھذه - الدمار الكارثي والوقایة الفوریة - تعبرّ عن
نظرة بنیامین إلى النھایة المشیحانیة للتاریخ الإنساني الدنیوي والخلاص الإلھي؟ وحكایات النصابین
والمحتالین جدیرة بالذكر ھنا. فالمخادع الخبیث، الدجال من الطّراز الأول، شبتاي تسِفي، ھو
المسیح الكاذب، و«الیسوع المرتدّ»899 الیھودي في القرن السابع عشر900. وتحت التھدید بالإعدام،
فضّل تسِفي قلب دیانتھ إلى الإسلام على الشھادة. وبدلاً من أن توقظ ھذه الخیانة المطلقة أتباعَھ
وتحرّرھم من الوھم، أقنعتھم بمكانتھ التي ألصقوھا بھ بوصفھ مخلصًّا. وعللّوا قائلین: من غیر
(Sabbatianism) المسیح الحقیقي نفسھ سیذعن لمثل ھذا الذلّ والھوان؟ حیث أتقنت الشبتانیة
صیغاً متعددة من النفاق والمواربة. لكن ما الذي یمكن أن یكون أكثر ملاءمة منھا لنصوص بنیامین
الإذاعیة؟ فھذه النصوص، بانشغالھا بالأشیاء المتنكرة بعباءة أشیاء أخرى، ھي المخادعة، إنھا أفكارٌ
غیر ما ھي علیھ حقیقة، وإن دعیت بأسمائھا المناسبة. وكما یشیر میلمان901، فإن قولَ شيء القصدُ
منھ شيءٌ آخر ھو المجاز بعینھ، وفي المجاز ولیس سواه تظھر أكثر المعاني انعكاسًا، وتتحوّل
إشارات الإدانة بأعجوبة إلى إشارات إنقاذٍ وتخلیص. ھكذا، علینا أن ننظر إلى برامج الأطفال

الإذاعیة بصفتھا خطبة حول الكتابة المجازیة وتجارب في حقلھا.

تتحد الحیل البلاغیة والمجاز في المجموعة الثالثة التي حددھا میلمان، النصوص التي تدور
حول برلین. ویركز میلمان ھنا على نصین رئیسین ھما الجزءان الأول والثاني من «ألعاب
برلینیة». یروي بنیامین في ھاتین «اللعبتین النظریتین» حول الألعاب القصة الخرافیة عن الأخت
تینا. وھي قصة تحكي عن أربعة أخوة یبدأون التنافس بینھم بعد أن یحتال علیھم ساحر شریر
ویوقعھم في شراكھ عن طریق الھدایا التي لا تقاوَم قبل أن یقوم بخطفھم. وتنجو أختھم تینا وحدھا
من الوقوع ضحیة ھذه الإغراءات، فتتمكن من الھرب من براثن المشعوذ. وتبدأ، تحت حمایة الجنیةّ
اللطیفة كونكوردیا، رحلة البحث عن إخوتھا في أرض المشعوذ المسحورة وتحریرھم من سلطتھ
اللعینة. ویضع الساحر الحلویات وأجمل الألعاب ومشتتات أخرى على طول الطریق الذي ستسلكھ
تینا. لكنھا تعلم - كما یستمرّ طائرٌ أزرق صغیر یجلس على كتفھا في تذكیرھا - بأنھا إذا نسیت
ھدفھا الأصلي وتباطأت ولو دقیقة واحدة وسط ھذه الأشیاء المغریة، ستخسر إخوتھا إلى الأبد. وكما



یشیر میلمان، فإن بنیامین یتوقف بغتة عن استكمال قصتھ عند ھذه النقطة، ویقارن بین «أرض
العجائب» (Zauber land) التي كان على تینا أن تقطعھا والغرائب والعروض المدھشة في قسم
الألعاب في متاجر برلین الضخمة. ویسلطّ ھذا التغیرّ المفاجئ في سرد الروایة الضوء على أبرز ما
في ھذه القصة. یلاحظ میلمان: «من الصعوبة بمكان أن تقرأ عن ʼالأرض المسحورةʻ التابعة
للمشعوذ الشریر، ونظیرتھا، المعارض ʼال����رةʻ في متاجر برلین من دون أن تتذكّر تعلیقات
بنیامین على صنمیة البضائع المعروضة في الممرات المسقوفة»902. وكما یوضح بنیامین في
ملاحظاتھ الأولى الخاصة بـ مشروع الممرات المسقوفة، تقدم «الأرض المسحورة» التي تقطعھا
تینا صورة معبرّة عن استیھامات السلع والممرات والمعارض العالمیة، عالم أحلام الصناعة
الرأسمالیة والمغامرة الكولونیة الشیطاني903. ومثل تینا، یجب على المرء أن یقاوم بكل عزم
وإصرار إغواءات عالم السلعة في رحلة البحث عن الحریة. إضافة إلى ذلك، فإن الطائر الأزرق
الذي یدفع إلى الأمام في مھمة الإنقاذ ربما لیس سوى المنظر النقدي نفسھ. ولیست حكایة تینا مجرد
«تمثیل مجازي للممرات على بعض المستویات»904، بل ھي أیضًا مجاز لما یلُقى على عاتق
المؤرخ من واجبات. وھي بالتحدید تلك «الحكایة الخرافیة الدیالكتیكیة» التي حطّمت القوة الآسرة
التي تتمتع بھا الثقافة السلعیة واختارھا بنیامین مرة عنواناً لدراستھ الباریسیة. ھكذا تكون برامج
الرادیو «حكایات خرافیة للدیالكتیكیین» لا «تنویرًا للأطفال»905، فما الذي یمكن أن یكون دیالكتیكی�ا
على نحوٍ أمتع من تقدیم أفكار التطابق الفردوسي بین الاسم والشيء، وأفكار التجليّ اللحظي
للحقیقة، والتاریخ المشیحاني بوصفھ كارثة، والتذكّر والخلاص: باختصار، عرض الأفكار
اللاھوتیة والضرورات السیاسیة في عباءة قصصٍ للأطفال؟ لا شيء، ربما، سوى تقدیمھا على

شكل بیداغوجیة «صریحة»، أو «تفكیر فجّ».

 

التصویر الضوئي والفنّ والھالة

كتب بنیامین «تاریخ موجز للتصویر» (1931)، الذي «تطوّر عن مقدمة»906 لـ مشروع
الممرات، في غمرة انشغالھ بالعمل الإذاعي. لكن مقالة بنیامین ھذه تختلف كلّ الاختلاف عن المادة
الموجودة في «الالتفافة Y» (التصویر)907، وعنوانھا مضللٌ بالتأكید. وكما أشارت ماري
برایس908، فشلت ھذه المقالة في تقدیم تأریخ دقیق عن الصور والمصورین الذین جرى الحدیث
عنھم، ولم تقُِم اعتبارًا لتحولات التصویر التقنیة. وبذلك، لا یعدّ «تاریخ موجز للتصویر» سیرة



موجزة عن ھذه الوسیلة؛ وإنما سلسلة ممتدة من التأملات النقدیة بعد نشر عدد من «المطبوعات
الرفیعة الأخیرة»909 التي تتحدث عن بدایة التصویر وعن المصورین الأنموذجیین، وتؤلف ھذه

التأملات بحثاً فلسفی�ا حول الطابع المتغیر للتصوّر والتمثیل البصري والمیدان الجمالي.

یدور اھتمام بنیامین، عند توسّعھ في تحلیل «انھیار» الثقافة البرجوازیة، في كلّ من «تاریخ
موجز للتصویر» ومقالة «العمل الفني» اللاحقة، حول دراسة الأسلوب الذي غیرّ فیھ ظھورُ
التصویر والسینما وتطوّرُھما شخصیةَ الفنّ ودورَه بصورة لا رجعة فیھا. ویساجل بأنّ الوقت حان
للتخلي عن نقاش القرن التاسع عشر «المراوغ والمشوّش» في ما یتعلق بـ «القیمة الفنیة للرسم قبالة
التصویر» و«السؤال ما إذا كان التصویر فناّ»910 الذي لا جدوى منھ؛ فبینما سعى «منظّرو
التصویر» بالإجمال إلى «إضفاء الشرعیة على المصور أمام المحكمة ذاتھا التي كان في طور
الانقلاب علیھا»911، بقي السؤال الحقیقي «ما إذا حوّل اختراع التصویر نفسھ طبیعة الفنّ كلھّا من
عدمھ»912 من دون جواب، حیث یرى بنیامین أنّ التصویر والسینما ھما وسیلتا إعلام جدیدتان
نوعی�ا لا یمكن فھمھما أو تقویمھما من ناحیة المقولات والمعاییر الجمالیة التقلیدیة. وحدھم أولئك
الأكثر تشوّشًا وقدرة على الإیذاء من الشرّاح المعاصرین مَن یواصل في ھذا «المشروع المشبوه»

تمامًا «لإثبات أصالة التصویر وفق معاییر الرسم»913 أو السینما وفق تقالید المسرح وأعرافھ.

یتمیزّ نقد بنیامین لفرانز فرفل تحدیداً بأنھ كاشفٌ ومنیر؛ إذ كانت السینما، من وجھة نظر
فرفل، شكلاً فنی�ا فقیرًا بسبب ما تبُدیھ من تفضیل للموضوعات التي تثیر الاستیاء من الناحیة
الجمالیة: «ذلك النسخ العقیم لصورة العالم الخارجي بشوارعھ ومنازلھ من الداخل ومحطاتھ
ومطاعمھ وسیاراتھ وشواطئھ لا یزال یقف عائقاً أمام إعلاء السینما إلى رتبة الفنّ»914. ولن تتبوأ
السینما مكانھا المناسب بین الفنون ما لم تنصرف إلى الموضوعات «الفنیة» الحقیقیة: «ʼكل ما یشبھ
الخرافات وكلّ ما ھو عجیبّ وخارقʻ»915. إلا أنّ تعلیقات بنیامین التي تناولت قوة التقنیات

السینمائیة مثل التصویر عن قرب والحركة البطیئة تفندّ ھذه النظرة بشكلٍ قاطع:

یبدو أنّ حاناتنا وشوارعنا المتروبولیة، مكاتبنا وغرفنا المفروشة، محطاتنا ومعاملنا، حبستنا
بداخلھا على نحوٍ میؤوس منھ. ثم جاءت السینما وفجّرت عالم السجن ھذا ومزقتھ إرباً من خلال
دینامیت عُشر ثانیة، لنتمكّن الآن، وسط الأنقاض والحطام المنتشر، من السّفر بشكلٍ ھادئ

وجريء916.



لیست مھمة السینما أو التصویر الحقیقیة تقدیم استیھامات سطحیة «تشبھ الخرافات»، ولا
عرض الیومي كما ھو بكلّ ما فیھ من ابتذال (فشل الریبورتاج). بالعكس، إنّ وسائل الإعلام الجدیدة
ھذه تعدُ باختراق العالم الیومي العادي وتفجیره. أما الأسئلة حول «الذوق» الجید والموضوعات
«الرفیعة» فلا صلة لھا ھنا على الإطلاق؛ ذلك أنّ دور السینما والتصویر مشروط بإدراكٍ رادیكالي
لقدراتھما وإمكاناتھما الفنیة المتأصلة. في الواقع، لیس العالم الدنیوي وحده ما سیتفجّر، بل ستنُسَف
مقولات الفنّ نفسھا؛ ولا سیما قوة العمل الفني الفرید والأصیل أو ھالتھ التي لا توصف. وھنا یكمن
ھدف السینما والتصویر: تدمیر الفن والجمال التقلیدیَّین وإعادة تشكیلھما الثوریة في بحر الممارسة

السیاسیة.

یبدأ بنیامین مقالتھ حول التصویر في تتبعّ المراحل المتعاقبة التي فصََلَ فیھا التصویر نفسھ
عن الرسم وعن أشكالٍ أخرى من التمثیل: بدایة، بوصفھ أداة علم وفنون، ثمّ في تنحیتھ اللوحات
الشخصیة ولوحات المناظر الطبیعیة، وأخیرًا، بوصفھ تقنیة تسمح بالتمثیل الدقیق للبیئة المادیة
رَھا أتغیت)، والمیدان الاجتماعي (صور وجوه الأشخاص (الشوارع الباریسیة المھجورة التي صوَّ

التي التقطھا ساندر) والشكل الجمالي نفسھ (صور الأعمال الفنیة).

أمّا أحد أھمّ التحولات التي سببّھا التصویر فھو اكتشاف ما دعاه بنیامین «اللا وعي
البصري»917، وھو إظھار ما یجب أن تراه العین من الأشیاء التي لم یتمكن الدماغ الواعي من
تبینّھا أو فھمھا، إمّا بسبب الحجم أو الحركة918؛ إذ یمكن التصویر أن یستكشف العناصر التي لم
یمیزھا نظام الإنسان البصري، أو لم یفصلھا عن محیطھا أو عن تدفق الحركة، ویسجّلھا، حیث
تلتقط الكامیرا ما كان غیر مرئي سابقاً وتسمح لنا برؤیتھ، وتجعلُ «الأشیاء التي كانت تمر قبل ھذا
الوقت بصورة غیر ملحوظة في تیار التصوّر الواسع أشیاءً تقبل التحلیل»، و«تعمّق الإدراك
الشعوري»919 بصورة جوھریة. فھي تلتقط، على سبیل المثال، «ما یحدث خلال جزء من الثانیة
عندما یبدأ شخص ما بالخطو»920. وتتناغم ھذه القدرة على إیقاف تدفق الفعل إلى حدّ كبیر مع تقنیة
الانقطاع في مسرح بریخت الملحمي؛ فالتصویر یجزّئ الحركة ویقدم الإیماءات921. وبینما یسعى
ر بصدق وبشكلٍ الرسامون والنحاتون إلى إضفاء وھم السیولة والحیاة على أعمالھم، یسجل المصوِّ
دة ومتناھیة الصغر من الموضوع بحیث یصبح بالإمكان فحص الحركة مباشر كلّ إیماءة مُجمَّ
نفسھا، أكانت حركة فرسٍ یعدو أم قطرات ماء تدلف من الصنبور، وإعادة مشاھدتھا922. ویلاحظ

بنیامین أنّ التصویر «یفضح السرّ»923، سرّ الحركة، من خلال التمثیل المتقطّع924.



لیست سرعة عملیة التصویر وحدھا وراء التقاط اللاوعي البصري، وإنما قدرة التصویر
على التسجیل الدقیق والشامل كذلك، حیث تسجّل الكامیرا كلّ شيء أمامھا. في الأمام وفي الخلفیة،
المھم والتافھ، الشيء في وضعیتھ الرسمیة وعندما یكون في حالة زوال: تقدمّ الصورة كلّ تفصیل
دقیق من دون أي تمییز925. إضافة إلى ذلك، یمكن، من خلال تقنیة التكبیر، ملاحظة واستكشاف ما
لا تمیزّه نظرة العین العادیة، بحیث یكُشف عن «العوالم المرئیة التي توجد في أصغر الأشیاء»926.

فالصورة لیست مباشرة فحسب، بل دقیقة وكاملة، وتسَِمُھا الوفرةُ العابرة927.

تقوم مھارة المصور، بالنسبة إلى بنیامین، على التقاط حضور موقت، كامل ولكنھ زائل،
وتوثیقھ. بل إنّ مھمة المصور تتمثلّ في اللعب على الموضوع لیسُلمّ شیئاً من حیاتھ الخاصة
للصورة الفوتوغرافیة. ویكتب بنیامین عن صورة «بائعة سمك نیوھیفن» التي التقطھا دیفید

أوكتافیوس ھیل للسیدة إلیزابیث ھال:

لا یزال ھناك شیئ أبعد من الشھادة على فنّ المصوّر، شيءٌ یجعل لدیك رغبة جامحة في
معرفة اسمھا، المرأة التي عاشت ھناك، التي لا تزال حقیقیةً إلى الآن ولن تقبل أبداً أن یمتصّھا الفنّ
كلیة [...]. یمكن أدقّ ضروب التكنولوجیا أن تضفي على إنتاجاتھا قیمة سحریة، وھي قیمة لم یعد

بإمكان الصورة المرسومة أن تقدمّھا لنا إطلاقا928ً.

لا تقبع ھذه «القیمة السحریة» الخاصة بالصورة في نوایا المصور بقدر ما تقبع في
الشخصیة نفسھا، التي «لا تزال حقیقیة إلى الآن». وفي الواقع، تلك الأمور العارضة التي لم

یتقصّدھا المصوّر ھي بالتحدید ما یجذب من یشاھد الصورة:

مھما تكن براعة المصوّر ودقة الوضعیة التي تأخذھا شخصیتھ، یشعر الناظر برغبة لا
تقاوم في البحث داخل الصورة عن أصغر شرارات الطّارئ، شرارة الآن والھُنا، التي رسّخ الواقعُ
من خلالھا الموضوعَ في ذاكرتنا، إذا جاز التعبیر، لإیجاد البقعة غیر الملحوظة، حیث یعشش
المستقبل، بكل أناقة، في آنیةّ تلك اللحظة المنسیة منذ وقتٍ طویل بحیث یمكننا إعادة اكتشافھ إذا

نظرنا إلى الوراء929.

و«شرارة الطّارئ» ھي لحظة التبادلیة تلك التي یمیزّ فیھا «الآن والھُنا» نفسھ في «ذلك
الزمان والمكان»، والتي تبدو فیھا شخصیات الصورة كأنھا تنظر إلینا في المقابل930.



حافظ التصویر في بدایاتھ على الحضور الفرید والأصیل للموضوع وتحلىّ بـ «قیمة
سحریة». وھنا یقدم بنیامین مصطلحھ الأساسي في نقاشھ الدائر حول التصویر والسینما: «الھالة».
ویكتب عن أوائل الناس الذي وقفوا أمام عدسات الكامیرا: «كان ھناك ھالة تحیط بھم، وسیطٌ جوّي
یضفي الكمال والأمان على نظرتھم حتىّ وھي تخترق ذلك الوسیط»931. وأولئك الأشخاص ھم من
أكسبوا الصور الأولى خاصیتھا «المحاطة بھالة»، ویعود ذلك ربما إلى الوقت الذي یتطلب
استغراقھ من جھة الشخص الذي یقف أمام الكامیرا932، أو إلى الإحساس بدیمومة الشخصیة
رة، وقفتھا وأزیاؤھا وإكسسواراتھا، و«الدیمومة» المُفارِقة لأولئك الذین لم البرجوازیة المصوَّ
یعودوا موجودین، لكن آثارھم باقیة933. وترتبط الھالة بوجھ الإنسان، قبل أن ترتبط بأي شيء آخر،

وبوجھ من ھو میت الآن على وجھ التحدید. یكتب بنیامین في مقالة «العمل الفني»:

لا عجب أن تكون صور الوجھ ھي محور التصویر في بدایاتھ؛ إذ توفرّ عقیدة تذكّر
الأحباب، الغائبین أو الموتى، ملاذاً أخیرًا للقیمة العقیدیة للصورة. ھكذا، تنبثق الھالة للمرة الأخیرة
من أوائل الصور، في التعبیر الخاطف الذي یعتلي وجھ أحد الأشخاص. وھذا ما یضفي علیھم

جمالھم السوداوي الذي لا یضاھى934.

«الھالة» ھو مصطلحٌ مُراوغ یشیر إلى الشيء المراوغ. لذلك، نجد أنّ استجابة بنیامین لھالة
الصور الأولى ھي استجابة مبھمة وملتبسة935؛ إذ تشیر «الھالة» إلى العتمة الغامضة التي تكتنف
الصور الأولى، حیث «یصارع الضوء لیخرج من الظلام»936. وھي «نسیج قوي من الزمان
والمكان: مظھر المسافة أو شكلھا الفرید مھما كان الموضوع قریباً»937: ذلك الارتباط المحدد بین
الزمان والمكان (المنسي والمفقود منذ وقت طویل) الذي توثقھ الصورة. و«الھالة» ھي الخاصیة
الفردیة التي یتمتع بھا الشخص الذي یقف أمام الكامیرا والتي تنبثق من عینیھ938 وتقابل النظرات
التي تحدقّ بھا939. إنھا ظلامٌ لا یسبر غوره، مسافة لا یمكن ردمھا، تبادلیة غیر متوقعة. ھكذا،
تنطوي على لحظات سلبیة وأخرى إیجابیة في آنٍ معاً. فمن جھة أولى ھي شكلٌ من أشكال الغموض
والإبھام، ورُسابة مظلمة من رواسب أصول العمل الفني العقیدیة. ومن جھة أخرى، ھي مصدر من
مصادر «الجمال السوداوي الذي لا یضاھى»940، ولحظة إدراك متبادل، وأداة تساعد على تذكر
الموتى. ولیس من الغریب أن یشعر بریخت بالإرباك أمام ھذا المفھوم. غیر أن الأمر الواضح في
مقالة بنیامین المحیرّة ھو أن تطوّر التصویر في وقتٍ لاحق تسبب في زوال الھالة: في أسلوب

سخیفٍ ورجعي عن طریق التسلیع؛ وفي طریقة عمیقة وثوریة في صور الطلیعة.



 

امتصاص الھالة

یصف بنیامین كیف «ھجم رجال الأعمال [...] من كلّ حدبٍ وصوب»941 في المرحلة
الثانیة من التصویر، وھو ما عجّل بحدوث «ھبوط حاد في الذوق»942. وحلتّ محلَّ عمقِ الصور
السابقة ضحالةُ ما ینتجھ السوق: صورٌ عاطفیة التقُطت لتوضع في ألبوم صور العائلة، وصور
«فنیة» بوضعیات سخیفة، وصور تشبھ اللوحات المرسومة. وكان الشخص الواقف أمام الكامیرا،
بأزیائھ المثیرة للاستھزاء أمام خلفیة مرسومة «لمنظر طبیعي» - «مثل رجل تیرولي943
(Tyrolean)، أغني وألوّح بقبعتي قبالة مشھد ثلجي مرسوم»944 - تكتنفھ جمیع أنواع
الإكسسوارات: أعمدة وتماثیل وستائر. ولا یثیر ھذا المظھر المسرحي الرھبة أو الخشیة لدى الناظر
في الوقت الحالي، بل الضّحك، والھالة لا یمكنھا أن تنجو من السخریة؛ إذ لا یمكن استرجاع ذلك
الحضور الملازم للموضوع متى ضاع. كما باءت محاولات خلق ھالة «مصطنعة» من خلال
تقنیات الإضاءة والتنقیح والتلوین الجدیدة بالفشل، ذلك أنّ «ھالة مصطنعة» - أي أصالة اصطناعیة

- ھو مصطلح متناقض بالضرورة.

أما بالنسبة إلى المصورین الآخرین، فھم یرون أنّ من الواجب استغلال القدرات التقنیة
المتزایدة بصورة سریعة لتحقیق ھدفٍ آخر مختلف تمامًا: الكشف التامّ عن الحقیقة الاجتماعیة
والمادیة، بدلاً من غمس الموضوع في الظلال المعتمة والغموض الضبابي مرة أخرى. فمن خلال
دفع «الظلام إلى التلاشي تمامًا»945، یركّز ھذا التصویر بشدةّ وعن قرب على ما بقي بعیداً في
السابق بصرف النظر عن قربھ. والمثال الأنموذجي الذي طرحھ بنیامین ھنا ھو المصور الفرنسي
یوجین أوغست أتغیت (1856-1927)؛ إذ كان أتغیت، باھتمامھ بما كان «مھملاً ومنسی�ا وملقى
على الأرض»946، «أول من یطھّر الجو الخانق الذي ولدّه تصویر الأشخاص التقلیدي في عصر
الانحطاط. لقد نظّف ھذا الجوّ، بل یمكن القول إنھ بددّه برمّتھ: حیث انطلق في مھمة تحریر
الموضوع من الھالة التي تمثلّ أبرز إنجازات مدرسة التصویر الأخیرة»947. ویلاحظ بنیامین،
باستخدام مجاز سیعلق في الذاكرة على الرغم من أنھ محیرٌّ ومبھم، أنّ صور أتغیت «تمتصّ الھالة
من الواقع مثل امتصاص الماء من سفینة غارقة»948؛ فبعد أن كانت علامة على حضور أصیل،

أصبحت الھالة تلك المیاه العكرة التي قد یختفي فیھا ما ھو حقیقي من دون ترك أثر.



تلتقط صور أتغیت، في تصویرھا الواقع المبتذل الذي یغفل عنھ الإدراكُ الیومي، صورة
باریس الماضي القریب. وھي، عند بنیامین، صور تكرار وإعادة إنتاج، قبل كلّ شيء، وصور
موضوعات وأماكن تركھا البشر دلائل على وجودھم: «صفّ طویل من قوالب الأحذیة [...]
عربات الید [...] في طوابیر مزدحمة [...] وطاولات بعد أن انتھى الناس من الأكل وغادروا،
صحون لم تنظف بعد - كما توجد بآلاف مؤلفّة في الساعة نفسھا»949. وفي صور البیئة المتروبولیة
ھذه، تكون «تعریة الموضوع، وخراب الھالة، العلامة على إدراكٍ نما شعوره بتشابھ الأشیاء إلى
حدّ أصبح فیھ الفرید والمتفرّد نفسھ مجرداً من فرادتھ - عن طریق إعادة الإنتاج»950. وھذا أمر مھم
لأن التصویر نفسھ ینطوي على ھذه الحركة تحدیداً، فمن العمل الفني «الفرید والمتفرد» إلى النسخ
المتعددة، «النسخة» من دون «أصل». ویكتب بنیامین في مقالة «العمل الفني»: «یصبح العملُ
الفني المعاد إنتاجھ عملاً فنیّ�ا مصمّمًا لیعاد إنتاجھ بدرجة أكبر من أيّ وقتٍ مضى. حیث یمكن
المرء، على سبیل المثال، أن ینتج نسخًا متعددة من نیغاتیف الصورة الفوتوغرافیة، لیغدو السؤال
عن النسخة ʼالأصل�ةʻ لا معنى لھ»951. لذلك، فإن أتغیت، بتقدیمھ عدداً كبیرًا من الصور التي تقبل
النسخ لمنتجات یعاد إنتاجھا بصورة لا نھائیة، لا یمتص الھالة من الحقیقة فحسب، بل یشیر مباشرة

إلى زوال العمل الفني الأصیل والمحاط بھالة.

لیست الھالة وحدھا ما یسُتبعد من صور أتغیت فحسب، بل تختفي منھا المادة البشریة كذلك،
حیث یجتمع انتباه المصور إلى التفصیلات مع الإخلاء غیر العاطفي والأكثر صرامة لمشھد المدینة
الباریسي952. ویؤكد بنیامین في ھذا الصدد أنّ «صور باریس» التي التقطھا أتغیت «ھي رائدة

التصویر السریالي»953. ویلاحظ:

تبدو المدینة في ھذه الصور وكأنھا مدینة جلا عنھا السكان، مثل شقة لم تجد المستأجر
الجدید لھا بعد. وھنا، تحدیداً، یجھّز التصویرُ السریالي المشھدَ لتغریبٍ ناجع بین الإنسان ومحیطھ.
وھذا ما یحرّر صاحب العین المثقفة سیاسی�ا، بحیث تتمّ التضحیة، تحت أنظاره، بجمیع الحمیمیاّت

بغیة تسلیط الضوء على التفصیلات954.

لا تبینّ صور أتغیت ما لا یمكن العین أن تراه بقدر ما تكشف عمّا أھُمل وبقي مغمورًا. وھو
یضمن، من خلال «قشط المواد التجمیلیة عن الواقع»955، أن یواجھ المشاھد مباشرة وجھ عالم

الشيء من دون زینة وزخرفة ویصبح عالِمَھُ بالفراسة956.



تجمع صور أتغیت، في نزعھا السحر عن المدینة الحدیثة، بین البعُدین العلمي والجمالي في
أسلوب یرى بنیامین أنھ العلامة الفارقة للتمثیل الرادیكالي المسیسّ؛ إذ تتمتعّ صور أتغیت للشوارع
الباریسیة الفارغة بخاصیة وقیمة شرعیة: «صوّرھا مثل مسارح جریمة. فمسرح الجریمة مھجورٌ
بدوره أیضًا، ویتم تصویره بغرض التثبتّ من الأدلة. وتصبح الصور، مع أتغیت، دلیلاً قیاسی�ا على
الأحداث التاریخیة، وتكتسب أھمیة سیاسیة مخبوءة [...]. ویغدو التعلیق على الصورة إلزامی�ا للمرة
الأولى»957؛ فالصور لا تتحدثّ من تلقاء نفسھا، بل تصبح وسیلة للتعلیق. ویسمح «تسلیط الضوء
على التفصیلات» بإصدار حكم سیاسي: «ألیست مھمة المصور [...] الكشف عن الجرم والإشارة
إلى المجرم في صوره؟»958. وھنا تكمن الإمكانیة البیداغوجیة للصور (المعاد) إنتاجھا بصورة
ضخمة؛ إذ تمنح تقنیات التقریب والتكبیر إمكانیة اقتراب نقديّ جدید وخبرة بالفراسة. وتسمح إعادة
الإنتاج المتعددة بانتشار ھذه الصور وحیازتھا959. ویدفع التعلیق على الصورة إلى الإدراك، ویعُدَُّ
سمة رئیسة من سمات التعلیم البرولیتاري. والسؤال الجوھري المتعلق بالتصویر لیس إذا ما كان
شكلاً من أشكال الفنّ، بل كیف یمكن لشكلٍ جدیدٍ من الممارسة السیاسیة أن یتشكّل بزوال الھالة.
وللإجابة عن ھذا السؤال، وتلبیةً للمطالب السیاسیة في الوقت الحاضر، تصبح مھمة المھندس

الجمالي المتعددة التقنیات واضحة: «مباشرة التقاط الصور»960.

 

إعادة الإنتاج وحیاة الھالة اللاحقة

ربما تكون مقالة بنیامین «العمل الفني في عصر إعادة إنتاجھ التكنولوجي» المكتوبة في
نسختین (خریف 1935 وربیع 1936) العمل الأشھر من بین أعمالھ والذي نوقش على نطاق أوسع
من غیره، لكنھ لم یكن عملھ الوحید أو الأول الذي یتحدث فیھ عن الفیلم والسینما، فقد كتب بحوثاً
عن السینما السوفیاتیة وتشارلي شابلن، على سبیل المثال. لكن بالإجمال، یمكن القول إنّ كتاباتھ عن
الصورة المتحركة والسینما قلیلة ومتباینة على نحوٍ یثیر الاستغراب، بالمقارنة بالطبع مع كتابات
كراكاور، الذي سیصبح من دون أدنى شك المنظّر السینمائي الأبرز من بین تلك الأسماء المرتبطة
بـ معھد فرانكفورت للبحث الاجتماعي. وعلى النقیض من اھتمام كراكاور المتزاید بطابع الواسطة
السینمائیة وتجربتھا، وبـ «سایكولوجیتھا» وجمالیاتھا، وھو اھتمامٌ مكثفٌّ وبلغ ذروتھ في عمل من
كالیغاري إلى ھتلر (From Caligari to Hitler) ونظریة السینما (Theory of Film)، فإنّ
دراسات بنیامین السینمائیة أشبھ بالغارات المتقطعة. لكن بینما یھمل باحثو الوقت الحاضر دراسات



ا أساسی�ا لدى كراكاور حول السینما بصورة جائرة، أصبحت مقالة «العمل الفني» لبنیامین نص�
ري الإعلام والسینما المعاصرین961. ومن جھة أخرى، وعلى الرغم من اختلاف وجھات منظِّ
النظر نوعًا ما، ثمة فكرتان أساسیتان مشتركتان في كتابات بنیامین وكراكاور السینمائیة: الأولى
ھي الرابط الجوھري بین السینما والتصویر، والثانیة ھي العلاقة الحمیمة بین وسائل الاتصال ھذه
مع الذاكرة والتاریخ والتأریخ. بناء على ھذا، لا تتوسّع مقالة «العمل الفني» لبنیامین في عدید
الموضوعات والمفاھیم المطروحة في مقالتھ السابقة عن التصویر وتعید تشكیلھا فحسب، بل ترتبط
بشكلٍ وثیق مع مشروع الممرات الذي یجري العمل علیھ في سیاق تطویر مبادئھ المنھجیة

الأساسیة962.

ثمة على الأقل بعُدان اثنان للأھمیة المنھجیة التي تتمتعّ بھا المقالة: البعد التأریخي والبعد
السینمائي. ویذكر بنیامین، في رسالة إلى ھوركھایمر في 16 تشرین الأول/أكتوبر عام 1935،

بعض «التأملات البناّءة» التي «تتجھ نحو نظریة مادیة للفنّ»963. ویتابع القول:

المسألة ھذه المرة ھي تحدید اللحظة الدقیقة في الوقت الرّاھن التي سیتجّھ إلیھا بنائي
التاریخي، كما لو أنھ یتجّھ إلى نقطة تلاشیھ. وإذا كانت الحجة وراء الكتاب ھي مصیر الفن في
القرن التاسع عشر، فإن لدى ھذا المصیر شیئاً لیقولھ لنا لأنھ متضمنٌ في تكّات الساعة التي لم تبلغ
دقاتُ أجراسھا آذاننَا إلا الآن فحسب. وما أعنیھ بھذا ھو أن عقارب ساعة الفن المصیریة دقتّ
بالنسبة إلینا، واستطعتُ التقاط آثارھا في سلسلة من التأملات الأولیة بعنوان «العمل الفني في عصر
إعادة الإنتاج الآلي». وتحاول ھذه التأملات أن تسبغ شكلاً معاصرًا حقیقی�ا على الأسئلة التي

تطرحھا نظریة الفن964.

یشددّ بنیامین في ھذا المقطع الآسر على أننا ننظر دائمًا إلى التغیر والتحول التاریخیَّین من
منظور لحظة أو اھتمام معیَّنین في الوقت الحاضر. وھذا أكثر من مجرد اعتراف بطابع البحث
التاریخي، وھو طابع استرجاعي حكمًا، وبدور الإدراك اللاحق. وتعبرّ مقالة «العمل الفني» عن
الشرط الرّاھن للموضوع والمجال الجمالیَّین الذي یمكن أن نقارن معھ «مصیر الفن في القرن
التاسع عشر»965. والتاریخ الذي یكُشف عنھ ھو تاریخ زوال العمل الفني المتفرّد والأصیل، وتفسّخ
الھالة الملازمة لھ، وتحوّل الفن من میدان الشعیرة والتقلید إلى میدان الممارسة السیاسیة. إنھ تاریخ
تلاشي الھالة الذي لا یمكن أن یسُرد إلا من «نقطة التلاشي» نفسھا. وكما ھي حال الملاك الجدید،



والممرات الباریسیة على شفیر التھدیم، لا یمكن إدراك ھالة العمل الفني بصورة عابرة إلا في لحظة
فنائھ، أي من النظرة الأخیرة966.

علاوة على ذلك، یجب ألاّ ینُظَر إلى ھذا الأمر بوصفھ تاریخ حیاة الھالة، أو «سیرتھا» إذا
صحّ التعبیر. بل ھو «تاریخ موجز» لحیاة الھالة اللاحقة، وجودھا بعدما رنّ ناقوس فنائھا، حیث
دقتّ عقارب «الساعة المصیریةّ» للعمل الفني التقلیدي - أي اختراع التصویر وتطوّره - في
منتصف القرن التاسع عشر، إلا أن ھذا الصوت «لم یبلغ آذاننَا» إلا الآن. وإذا كان مشروع
الممرات سینشغل، عند بنیامین، بتقفيّ حیاة الممرات اللاحقة، ودقات أجراس «ساعتھا المصیریة»،
وعملیة تھدمّھا التدریجي خلال القرن التاسع عشر، فإن الھدف من مقالة «العمل الفني» إذن ھو

وصفٌ مقتضبٌ لحیاة الھالة اللاحقة وإذلال العمل الفني إبان الفترة ذاتھا.

تمتد الأھمیة المنھجیة لمقالة «العمل الفني» بالنسبة إلى مشروع الممرات المسقوفة أبعد من
ھذا الاھتمام المشترك في رسم الحیاة اللاحقة لأحد الأشكال الثقافیة؛ فمضمون الدراسة الحقیقي، أي
السینما والتصویر، على درجة كبیرة من الأھمیة كذلك على الرغم من محاولة بنیامین التقلیل من
شأنھ. أولاً، وكما یوضّح في تأملاتھ المنھجیة الخاصة بـ مشروع الممرات، یجب أن تتخذ الدراسة
النقدیة التي تبحث في الماضي القریب شكلاً مرئی�ا على اعتبار أنّ «التاریخ ینحلّ إلى صور، لا إلى
قصص»967. وإذا كانت مھمة المؤرخ، بوصفھ خبیرًا متخصّصًا، ھي التقاط ھذه الصور
والتبصّرات المتشذرة وفحصھا وجمعھا في لوحة فسیفسائیة أو مونتاج قوي وكاشف، فلا بدّ إذن من
فھم خصائص التمثیل التصویري والسینمائي وتقنیاتھ. ثانیاً، كما یلاحظ بنیامین في مناسباتٍ عدة،
ثمة علاقة خاصة تجمع بین السینما والمدینة: «نسبٌ مختار». وھذا لم یكن أمرًا جدیداً؛ فالتوافق بین
إیقاعات الحیاة المتروبولیة ووتائرھا وإیقاعات الصور المتحركة ووتائرھا كان واحداً من أوائل
التبصّرات التي قال بھا شرّاح السینما968 وصناّع الأفلام أنفسھم: من «أفلام الشارع» الوثائقیة
الرائدة في مطلع القرن العشرین، إلى المزج بین المشاھد المصورة الواقعیة والخیالیة في السینما
قبل الحرب الكبرى مباشرة، إلى روائع السینما الصامتة بكلّ تأكید، المتروبول (1925-1926) من
إخراج فریتز لانغ، وبرلین: سیمفونیة مدینة عظیمة (1927) من إخراج فالتر روتمان، والرجل ذو

الكامیرا السینمائیة (1929) من إخراج دزیغا فیرتوف969.

یشدد بنیامین، بشكلٍ مناسب، في الصورة الفكریة «موسكو»970 والعمل اللاحق «یومیات
برلینیة»971 تحدیداً، على الطابع السینمائي للتجربة والفضاء المدینیَّین. ویلاحظ كیف تتیح السینما



اقتراباً ممیزًا من المتاھة المدینیة وتبصّرًا لا یضُاھى في أسرارھا. ولا تكتفي السینما برفع الغطاء
عن مشھد المدینة، بل تفجّرُه باستخدام «دینامیت عُشر الثانیة»972 بحیث یمكننا تفحص بقایاه
المتھدمّة. كما أن التقنیات السینمائیة مثل التقریب، والتكبیر، والحركة البطیئة، والمونتاج، لن تمثل
موضوع مقالة «العمل الفني» فحسب، بل ستعمل أیضًا عمل الترسانة المنھجیة الخاصة بالمؤرخ
ر النقدي للمتروبول الحدیثة الذي یسعى إلى تلغیم كل جملة، وكل صورة، بوصفھ مھندسًا، المنظِّ

باستخدام المتفجّرات.

ثمة في صلب مقالة «العمل الفني» محاولة تطویر دراسة الھالة التي بدأھا بنیامین في
أسلوبٍ غامض في «تاریخ موجز للتصویر». والھالة ھي تلك القوة التي تتمتعّ بھا الصورة أو
الموضوع نتیجة فرادتھما وأصالتھما و«انغراسھما في نسیج التقلید»973، وھي ما تستثیر شعورًا
بالتبجیل والاندھاش لدى المشاھد أو المستمع. وبوصفھا «ظاھرة المسافة الفریدة مھما تكن
قریبة»974، وبوصفھا «عدم القابلیة إلى الوصول»975، تقف الھالة في وجھ «رغبة الجماھیر
المعاصرة في تقریب الأشیاء مكانی�ا وبشری�ا»976، وفي وجھ الحاجة إلى أشكال ثقافیة تقدمیة «تقابل

الناّظر في المنتصف»977.

یعبرّ بنیامین في «الالتفافة M» عن ھذا الأمر بعبارات تضادٍّ محدد: «الأثر والھالة. الأثر
ھو مظھر القرب، مھما یكن الشيء الذي ترك أثره بعیداً. أما الھالة، فھي حضور المسافة مھما یكن
الشيء الذي أحدثھا قریباً. في الأثر، نحن من یتملكّ الشيء، أما في الھالة، فالشيء ھو الذي
یتملكّنا»978. ویوفرّ «الأثر» بوصفھ رُسابة ما ھو غائب الآن، القرب واللمس وانحلال اللغز، بما
في ذلك من تناقض؛ في حین تنطوي الھالة على حضورٍ دائم یقوم، ویا للمفارقة، على الخفاء979
والإبھام والاستغلاق. ویتطابق الاختلاف بین الأثر والھالة، في بعض النواحي، مع ذلك الاختلاف
بین المجاز والرمز الذي یحتلّ جزءًا كبیرًا من دراسة مسرح الرثاء؛ إذ یرتبط الأثر، الذي یبرھن
على انحلال الموضوع، بشكلٍ وثیقٍ مع العالم الزائل والخرب الذي ینطوي علیھ التعبیر المجازي.
وبخلاف ذلك، تشترك الھالة مع الرمز في الكلیّة الفوریة والمكثفة والفعالیة اللحظیة ولكن
المستمرة980. وتنطوي الھالة على تركیز قوة التقلید وإسقاطھا من خلال الموضوع، لا على خضوع
العمل الفني إلى قوى التاریخ المھلِكة. ھكذا، بینما لیس أمام الأثر إلا أن یتضاءل بمرور الوقت،
تزداد الھالة في الحجم وتكبر. لكن، على الرغم من إصرار أدورنو على «مزید من الدیالكتیك»، لا
یتوسّع بنیامین في شرح ھذا الانقسام بین الأثر والھالة في مقالة «العمل الفني». بل إنّ ما یصبو إلیھ



ھو على درجة أكبر من التعقید والكشف؛ فھو یطور فكرة الھالة بوصفھا أثرًا، وبوصفھا البقیةّ
المقروءة للحظات لِما ھو على وشك أن یختفي إلى الأبد. الھالة بوصفھا أثرًا، وأثر الھالة: یشكّل ھذا
الوضوح الخاطف لـ «العلامة الفارقة» التي تسم غیرَ المقروء في «نقطة التلاشي» شغل بنیامین
الشاغل ھنا. فنحن الآن محظوظون لتبینّنا آخر علامات ما «تملكّنا» إلى الیوم فحسب. أما أھداف
بنیامین من «تأملاتھ الأولیة»، فھي الإشراق الدنیوي لما تشرّبناه وتملصّ منا بوصفھ ثملاً سحری�ا،

إلى جانب سلب قوة الفن و«نزع السحر عنھ»981 عن طریق الھندسة المتفجرة.

«تتملكّ» اللوحةُ أو التمثالُ أو العرضُ الفریدُ والأصیلُ الناظرَ. ویربط بنیامین شعور
«التملكّ» ھذا بما یرى أنھ أصول الفنّ العقیدیة؛ إذ قامت بدایات الموسیقى والرقص والرسم والنحت
على الطقوس السحریة، بوصف ھذه الفنون صیغاً یمكن من خلالھا التناجي مع الأجداد، واسترضاء
الأرواح، والسیطرة على الطبیعة982. وكانت الصور والأشیاء والعروض الجسمانیة تسُتخدم
لأغراضٍ شعائریة، وھذا یعني أنھا حازت قیمة «سحریة»983 أو «قیمة عقیدیة»984 معینّة.
واستمرت قیمة العمل الفني العقیدیة ھذه في الإنتاج الأخیر للصور المجازیة الدینیة (الأیقونات،
لوحات المذبح، اللوحات الجصّیة) وتألیف الأغاني المقدسة (الأناشید، الترتیلات، القداّسات).
وتضاءلت ھذه القیمة العقیدیة الشعائریة منذ عصر النھضة عندما حلتّ «عقیدة الجمال العلمانیة»
محلّ التقوى الدینیة بصورة متزایدة بوصفھا أساس إنتاج العمل الفني وتقدیره. ولیست الھالة التي

یمتلكھا العمل الفني الیوم سوى العلامة الأخیرة على ھذه القیمة العقیدیة الأصلیة985.

یفتح غموض بنیامین الباكر في ما یتعلق بتقویم الھالة المجال أمام نقد مبھم لھا بوصفھا
«مسافة» وبوصفھا بقیة شعائریة. وھذه النظرة السلبیة تمامًا حول «الوظیفة الثوریة المضادة»986
الخاصة بالعمل الفني الأصلي ھي النظرة التي یفندّھا أدورنو في رسالة إلى بنیامین في 18 آذار/
مارس 9871936. وكان بعض مضمون الرسالة قد نوقش سابقاً، لكنھ یحتمل التكرار والتوضیح،
حیث أصر أدورنو على ما یعدهّ فھمًا أكثر تغایرًا للعمل الفني «المستقل»، وھو فھمٌ یمیزّ التوترات
الدیالكتیكیة في ثنایاه. وربما یكون العمل الفني مسحورًا في أصولھ وآسرًا في تأثیراتھ، كما توحي
فكرة الھالة عند بنیامین، لكنھ ینطوي أیضًا على عناصر طوباویة و/أو لحظات من النقّض یجب
إدراكھا وتعبئتھا نقدی�ا. فاللوحات الدینیة في عصر النھضة، على سبیل المثال، قد تقدمّ، في صورھا
المتناقضة لمباھج الحیاة السماویة ومآسي الوجود الدنیوي، اتھامًا قوی�ا للظروف الإنسانیة السائدة
ورؤیة مثیرة لفردوسٍ أرضي. وقد یكون للجمال والكمال، بوصفھما صورتین حلمیتّین أو صورتي



أمُنیة، دورٌ نقديٌّ مھمٌّ في عالم ینُظر إلیھ بصفتھ ممسوخًا بصورة شنیعة988. ویؤیدّ أدورنو، في
،ʻ»989ال���قلʼ مطالبتھ بفھمٍ أعقد لھذه النزعات المتناقضة، «النفاذ الدیالكتیكي إلى العمل الفني
لكي نكشف كیف «یجاور بین ما ھو سحري وعلامة الحریة»990. كما یبُدي شكوكھ حیال
موضوعین أساسیین في مقالة «العمل الفني»: أولاً، إن زوال الھالة في الوقت الرّاھن ھو نتیجة
الطابع والإمكانیة التقنیین المتأصلین في السینما والتصویر؛ وثانیاً، إنّ وسائل الإعلام الجدیدة ھذه
تولد أشكالاً محددة من أشكال الأداء والاستقبال التقدمیة سیاسی�ا. باختصار، ما یطُالب بھ أدورنو ھو

«التصفیة الكاملة [...] للأفكار البریختیة»991.

یؤكد بنیامین: «إن ما ذوََى في عصر إعادة الإنتاج الآلي ھو ھالة العمل الفني»992. ولا شكّ
أن للسینما والتصویر دورًا حاسمًا في ھذا الذوّي. فھما، أولاً، قوّضا فكرتي الأصالة والفرادة. بینما
«كان العمل الفني قابلاً لإعادة الإنتاج دائمًا من حیث المبدأ»، فإن ظھور «إعادة الإنتاج الآلي لعمل
فني»، في السینما والتصویر وتسجیل الأصوات، «قدمّ شیئاً جدیداً» وغیرّ المجال الجمالي بصورة
جذریة993. والسّبب في ذلك ھو أنّ وسائل الإعلام ھذه معنیة بطبیعتھا بإعادة الإنتاج؛ فلم یعد من
المنطقي الحدیث عن عمل فني «أصلي» أو «أصیل» قبالة العمل «المزیفّ» أو «المنسوخ»، حیث
إن المرء یواجھ أول مرة سلسلة من الصور والأشیاء المتطابقة التي تقبل التبدیل بینھا بالكامل، من
دون أن یكون لأحدھا أفضلیة على الآخر. ویتراجع تفرّد الرسم المحاط بھالة وتمیزّه وحصریتّھ أمام

تعدد الطباعة التصویریة وانتشارھا وتوافرھا. یكتب بنیامین:

من خلال إعادة الإنتاج الواسع النطاق، تحلّ جموع النسخ محلّ الوجود المتفرّد. وبالالتقاء
مع الناّظر أو المستمع في وضعھ الخاص، تبعث إعادة الإنتاج الحیاة في الغرض المُستنسَخ من
جدید. وتقود ھاتان العملیتان إلى تحطیمٍ مروّعٍ للتقلید، وھو الوجھ المقابل لأزمة البشریة ونھضتھا

المعاصرتین994.

تتسببّ إعادة الإنتاج في زوال قیمة العمل الفني العقیدیة؛ إذ إنھا لم تعد مخبوءة في تلك
الأماكن المقدسة من الثقافة البرجوازیة التي لا ترتادھا إلا قلة قلیلة من أصحاب الامتیاز. ومع ذلك،
ربما یكون من المنطقي زیارة متحف اللوفر مثلاً لإلقاء نظرة على لوحة المونالیزا الأصلیة، لكن
الغریب ھو قیام أحدھم بزیارة معرضٍ للصور في الوقت الذي یمكنھ أن یحصل على نسخ من كل
الصور المعروضة بثمن تذكرة دخولھ إلى المعرض. فالسینما والتصویر یسّھلان الوصول إلى رؤیة
جدیدة ویضمنان تحقیقھا. وھما یتمتعّان بـ «قیمة عرض» لا «قیمة عقیدیة»، أي جاھزیة



و«صلاحیة» لأن تتم رؤیتھما وسماعھما، «قابلیة تقدیم للجمھور»995. وبتنحیة فكرة الأصالة عن
مكانھا، تعید قابلیة الاستنساخ المتأصلة في الفیلم تشكیل المیدان الجمالي وتوجیھھ: «في اللحظة التي
لا یعود بالإمكان تطبیق معیار الأصالة على الإنتاج الفني، تنقلب وظیفة الفن برمّتھا؛ فھو لم یعد
یقوم على الشعیرة، إنما یصبح أساسھ ممارسة أخرى: السیاسة»996، حیث تنزع إعادة الإنتاج
السحر عن العمل الفني باستبدالھا قیمة العرض بالقیمة العقیدیة، وبتصفیة الشعیرة والتقلید عن

طریق السیاسة.

إلى جانب ذلك، تقشع السینما السحر عن الواقع. فكما یعَِدُ التصویرُ بانتزاع الھالة من مشھد
المدینة الحدیث، كذلك تمامًا تتغلغل السینما في العالم وتقشط عنھ الغموض. ویكتب بنیامین في تشبیھٍ

لافت:

الجرّاح ھو النقیض التامّ للساحر. فھذا الأخیر یضع یدیھ على شخص مریضٍ لیشفیھ، أما
الجرّاح فیشقّ جسد المُصاب. وبینما یبُقي الساحر على مسافة طبیعیة تفصلھ عن المریض - وھي
مسافة، على الرغم من أنھ یقلصّھا قلیلاً بوضع یده علیھ، إلا أنھا تتضاعف بشكلٍ كبیر بحكم سلطتھ
- یقوم الجراح بعملٍ معاكسٍ تمامًا. إنھ یقلصّ ھذه المسافة إلى حدّ كبیر باختراقھ جسد المریض، ولا
یزیدھا ذلك الحذر الذي تتحرك فیھ یداه بین الأعضاء إلا قلیلاً. [...] ھكذا، یمكن مقارنة الساحر
والجرّاح بالرسام والمصوّر. فبینما یحافظ الرسام في عملھ على مسافة طبیعیة من الواقع، یخترقھ

المصوّر ویتغلغل عمیقاً في نسیجھ997.

یكرر ھذا المقطع المھم الانقسامات المحوریة في مقالة «العمل الفني»: التقلید والقدیم قبالة
الأحدث، السحر المتبقيّ قبالة الخبرة التقنیة، المسافة المحاطة بھالة قبالة القرب النقدي، سطحیة
المظھر وازدواجیتھ قبالة التغلغل السحیق في الأعماق. ونتذكّر ھنا مثالاً آخر ینطوي على الشَّق:
إھداء بنیامین كتاب شارع ذو اتجاه واحد إلى لاسیس. حیث یشرّح «المصوّر» «نسیج» مشھد

المدینة الحدیث تمامًا كما «تشقّ» لاسیس جسد بنیامین، مثل مھندسٍ مدینيٍّ أنموذجيّ.

ھذا التناقض بین الأساس السحري للفنّ المحاط بھالة والطابع التقني لوسائل الإعلام الجدیدة
یحیرّ أدورنو ویشغلھ؛ إذ تنطوي ھذه النظرة، برأیھ، على خطأین یرتبط واحدھما بالآخر998، حیث
یدعّي، أولاً، أن بنیامین یقلل من أھمیة المكوّن التقني للعمل الفني المستقلّ المعاصر (والتقلیدي، في
الواقع). فعمل الطلیعة الحداثیة، على سبیل المثال، كان معنی�ا بالتحدید بدفع الإمكانات الرسمیة



والتقنیة التي ینطوي علیھا الرسم والموسیقى والمسرح والأدب إلى حدھّا الأقصى بل وأبعد من
ذلك، وھي نقطة شددّ علیھا بنیامین نفسھ في كتاباتھ عن السریالیة وعن بریخت. ویذكّر أدورنو

بنیامین بأنّ الممارسات والتجارب الحداثیة فجّرت ھالة العمل الفني التقلیدي من الداخل:

على الرغم مما تنطوي علیھ مقالتك من دیالكتیك، فإنھا لا تظھره في ما یتعلقّ بالفنّ المستقلّ
نفسھ. فھي تتغاضى عن تجربة أساسیة تتضح لي أكثر فأكثر كل یوم في تجربتي الموسیقیة: إنّ
التماسك الأقصى في السعي إلى قوانین الفنّ المستقل التقنیة، بالتحدید، یغیرّ ھذا الفن ویجعلھ أقرب

إلى حالة من الحریة بدلاً من جعلھ محرّمًا أو صنمًا999.

ربما توفرّ السینما والتصویر ما تحتاج ھذه العملیات إلیھ من تبصراتٍ وعناصر أساسیة،
لكن یجب ألاّ ننظر إلى وسیلتي الإعلام ھاتین كما لو أنھما تقدمان القالب التقني الوحید للممارسة

الجمالیة التقدمیة.

ثانیاً، یبالغ ھذه التناقض في تطبیقات السینما وإنجازاتھا التجریبیة الفعلیة؛ إذ یشیر أدورنو
إلى أنّ السینما والتصویر نادرًا ما یسُتخدمان بغرض «اختراق» «نسیج» الیومي من خلال استغلال
ذخیرتیھما التقنیة الكاملة. إنھما بالأحرى تذھبان بشكلٍ روتیني إلى التصویر الأكثر تبسیطًا لِـ
«الواقع» وإعادة تقدیمھ الزائفة. ویتذكّر أدورنو زیارة إلى استدیوھات السینما الألمانیة1000 في
نیوبابلسبرغ قرب برلین: «أدھشني أكثر الأمر قلة استخدام المونتاج وجمیع التقنیات المتقدمة التي
تشددّ أنت علیھا. في الحقیقة، یبُنى الواقع في كل مكان بتقلیدٍ طفولي ثم یجري «ʼت����هʻ»1001. لم
یكن بنیامین غافلاً عن ھذا التناقض بین الإمكانیة المتأصلة في وسائل الإعلام الجدیدة واستخدامھا
الفعلي؛ كما سبق ورأینا، تشددّ بنیامین في انتقاده الصحافة التصویریة تحدیداً بسبب تسجیلھا البسیط
للظواھر السطحیة. وبالمثل، بینما یشدد بنیامین على الإمكانیة السیاسیة الإیجابیة للواسطة السینمائیة
التي یحققھا، على سبیل المثال، عمل المخرج السوفیاتي دزیغا فیرتوف1002، فإنھ یعترف أیضًا بأن
«صناعة السینما تحاول جاھدة إثارة اھتمام الجماھیر من خلال المَشاھد التي تعزز الوھم والتأملات
الإشكالیة»1003. في الواقع، بدلاً من تفجیر العالم الیومي المبتذل باستخدام «دینامیت عُشر الثانیة»،
یحُیي الإنتاج السینمائي تحت سیطرة الرأسمالیة المسافة العقیدیة ویخلق ھالة «مصطنعة». ویكتب
بنیامین عن نظام «النجم» الھولیوودي: «تردّ السینما على ذبول الھالة ببناء ʼال����ةʻ السّطحي
خارج الاستدیو [...]. ما دام رأس مال صناّع السینما ھو ما یحدد النمط السائد، لا یمكننا أن ننسب
إلى السینما الیوم عمومًا أي میزة ثوریة عدا الترویج لنقدٍ ثوري لمفاھیم الفنّ التقلیدیة»1004؛ ذلك أنّ



ابتداع صناعة السینما الھولیوودیة لما یسمّى أصنام الشاشة الفضیة ھو النقیض التام لرؤیة بنیامین
بشأن العلاقة التقدمیة بین الممثل ومرتاد السینما، تلك الرؤیة التي یدین بھا لبریخت ویفندّھا أدورنو

وتمثلّ الموضوع الأساسي الثاني في مقالة «العمل الفني».

 

السینما وسیاسة اللھو

لا ینبع دفاع بنیامین عن السینما من تغلغلھا التقني في الواقع وإزالتھا السیاسیةّ لسحر الفنّ
فحسب، بل من نظرتھ أیضًا إلى أنواع العرض والجمھور الجدیدة التي تأتي بھا؛ إذ تحُدِث السینما
شكلاً جدیداً من القرب یقوم على غیاب متبادل تتوسّطھ الكامیرا. وینطوي ھذا على مطالب وتحدیّات
جدیدة؛ فمن جھة أولى، یؤدي الممثل دوره أمام الكامیرا إلى متفرج غیر مرئي وغیر معروف؛ ومن
جھة ثانیة، على المشاھد أن یتبنى وجھة نظر العدسات. ولكل من ھذین الموقفین غیر المسبوقین

أھمیتھ ونتائجھ التي تترتب علیھ.

في المسرح، یكون أداء الممثل «كلا� لا یتجزأ»1005. أما عملیة تصویر الفیلم، فتنطوي على
سلسلة من عناصر الحركة المنفصلة والقائمة بذاتھا، والتي تصُوّر عادة من دون ترتیب. ففي الوقت
الذي یبدو فیھ العمل على الشاشة متدفقّاً من مشھدٍ إلى آخر بسلاسة ومن دون انقطاع، قد یكون
الفاصل بین تصویر ھذه المشاھد أیامًا بل وربما أسابیع، ولیس ھذا فحسب، إذ غالباً ما تكون
المشاھد في الأصل ذات تسلسلٍ مختلفٍ تمامًا عمّا یظھر على الشاشة. وبالتالي یعاني الممثل
السینمائي مشكلات التوقف والانقطاع والتشرذم، التي تحول دون التمثیل المتعاطف الذي ینطوي
علیھ منھج التمثیل المسرحي1006، إذ لا یمكن الممثل السینمائي أن یتماھى مع الشخصیة التي یؤدیھا
ولا أن «یتكیفّ مع الجمھور أثناء تأدیة دوره»1007؛ فھو لا یواجھ سوى العدسات الفاحصة للكامیرا
المحمولة، وھذه الكامیرا، بخلاف الجمھور الذي یجلس في مقاعده، تغیرّ مركزَھا وزاویتھَا
باستمرار، تتقدمّ من أجل اللقطات القریبة، وتتابع الممثل بحیث «تخُضعھ لسلسلة من الاختبارات

البصریة»1008.

«تختبر» الكامیرا الممثلَ تمامًا كما «تخترق» الواقع. والنتیجة نفسھا: نزع السحر؛ فھي
ئ، في فعل الوساطة، حضور الممثل ثم تجتثھّ، لتبددّ بذلك قوة العرض المسرحي والشخص تجُزِّ

المؤديّ، أي ھالتھما. یكتب بنیامین:



لأول مرة - وھذا ھو تأثیر السینما - على المرء أن یعمل بشخصھ الحيّ كلھ، لكن من دون
ھالتھ؛ فالھالة مرتبطة بالحضور، ولا یمكن أن یكون ھناك نسخة مطابقة عنھا؛ ذلك أنّ الھالة التي
تصدر عن ماكبث على خشبة المسرح، لا یمكن أن تنفصل بالنسبة إلى المتفرجین عن ھالة الممثل.
إلا أن خصوصیة اللقطة في الاستدیو ھي أن الكامیرا تحلّ محلّ الجمھور، الأمر الذي یترتب علیھ

تلاشي الھالة التي تحیط بالممثل، ومعھا ھالة الشخصیة التي یمثلّھا1009.

كما ھي حال الصوت الخفي الذي یصدر من الرادیو، تنطوي صورة الفیلم على حضور
متوسَّط لا یمكن للھالة أن تصمد من خلالھ.

إذا كانت الكامیرا «تختبر» الممثل، یصبح المتفرج إذاً، ذاك الذي لا یمكنھ مراقبة الأفعال
والأحداث إلا بواسطة الكامیرا، فاحصًا للأداء. وبتبنیّھ وجھة نظرھا، یتماھى الجمھور مع الكامیرا،
لا مع الممثل1010. وھذا ما یدعّي بنیامین أنھ یتیح درجة معینة من الانفصال، و«یسمح للجمھور أن
یشغل موقع الناقد، من دون اختبار أي تواصل شخصي مع الممثل»1011. فالسینما تحرم الممثل من

التعاطف مع شخصیتھ، كما لا یتعاطف الجمھور مع أيٍّ منھما.

تجد فكرة المتفرج بوصفھ ناقداً صداھا في كتابات بنیامین الأولى حول المسرح الملحمي
بكلّ وضوح. في الواقع، كما تنبع «خبرة» الجمھور البریختي من حالة من الاسترخاء السّارّ، كذلك
تتأتىّ نظرة مرتاد السینما الفاحِصة عن نوعٍ من الفتور. وھنا یقدم بنیامین مصطلحًا رئیسًا لیصف
صیغة إدراك الجمھور السینمائي وتقدیره: «الإلھاء»1012؛ إذ لا تبشّر السینما بشكلٍ جدید من إعادة
الإنتاج الفني فحسب، بل بصیغة ممیزة من التلقيّ الجمالي أیضًا. فالعمل الفني المحاط بھالة یطلب
التبجیل والتأمل والتركیز من المُشاھد. ولطالما كان الانغماس المنفرد وغیر المشوش في العمل
الفني الفردي أساس التجربة الجمالیة البرجوازیة1013، بل إنّ فرادة العمل الفني تجد نسختھا المتممة

في فعل التلقيّ المنفرد و«المنعزل»1014.

كان فنّ حركة الدادا المضاد الفاضح والمنتھِك بصورةٍ رادیكالیة أول ما نخر التبصّرات
الحزینة للذات البرجوازیة1015، حیث كان ھدف الدادا الرئیس «إغضاب الجمھور»، وجعل الفن
«مركز فضیحة»، وإحداث «تأثیر الصدمة»1016. وھذه الفكرة بشأن استقبال الفیلم بوصفھ
«صدمة»، بالذات، كانت فكرةً حاسمة عند بنیامین؛ إذ تشكّل تجارب التأثیر العنیف، وقابلیة اللمس،
والصدمة، وھي تجارب متروبولیة بطبیعتھا بشكلٍ مُمیزّ، علامات السینما الفارقة1017. وكانت تلك



التصرفات المدینیة المحددة، المتروبولي البارد وغیر المھتم عند زیمل، الشخصیة اللامبالیة1018
(the blasé personality)، ھي أكثر ما یتوافق مع شخصیة مرتاد السینما اللاھي. ویعكس

بنیامین ھنا التفضیل التقلیدي للتركیز على الإلھاء:

یشكّل الإلھاء والتركیز ضدیّن متقابلین یمكن التعبیر عنھما على النحو التالي: رجل یركّز
أمام عمل فني ھو رجل یستحوذ علیھ ھذا العمل [...]. بالمقابل، إنّ الجمھور اللاھي ھو من یستحوذ
على العمل الفني. وھذا ما یتضح أكثر الأمر من ناحیة المباني؛ فلطالما مثلت العمارة مثال العمل

الفني الذي تقوم باستقبالھ جماعة في حالة من اللھو1019.

یكرر ھذا المقطع الفرق بین الھالة والأثر ویشددّ علیھ، بین العمل الفني التقلیدي الذي یسلب
لبّ المشاھد، ومنتجات وسائل الإعلام الجدیدة التي یتلقفّھا المتفرج المتزّن. والإلھاء بحدّ ذاتھ ھو ما

یسھّل ھذا «التملكّ باللمس»1020 للعمل الفني.

تظھر العمارة بصورة مفاجئة وغیر متوقعة في ھذه النقطة من المقالة بوصفھا المثال الذي
یستخدمھ بنیامین. فالعمارة

یمكن تملكّھا بطریقتین: عن طریق الاستخدام والإدراك، أو بالأحرى، عن طریق اللمس
والنظر. ولا یمكن فھم ھذا التملكّ بعبارات التركیز المتیقظّ الذي یبُدیھ أحد السیاّح أمام معلمٍ مشھور.
فعلى الجانب اللمسي، لا یوجد ما یقابل التأمل على الجانب البصري. ولا یتحقق التملكّ باللمس عن

طریق الانتباه بقدر ما یتحقق من خلال العادة1021.

العمارة ھي الشكل الفني الأول بلا منازع الذي تلتقطھ الجماعة في حالة من اللھو. فمن
النادر أن تثیر اھتمامنا تلك الشوارع والأبنیة والإشارات1022 التي تشكل مشھد المدینة ونواجھُھا
یومی�ا عن قرب. ولا أحد سوى السائح أو القادم الجدید من یفتتن بالبیئة غیر المألوفة. كما إنّ الإلھاء
لیس تجربة خارقة؛ إذ تشكل العمارة بالنسبة إلى قاطن في المدینة خلفیة الروتین الیومي للحیاة
المدینیة. فالعادة، أي ذاك النسیان الذي تولدّه المعاشرة الطویلة، فعلت فعلھا. یكتب بنیامین في

«یومیات برلینیة»:

صحیح أنّ عدداً لا ینتھي من واجھات مباني المدینة تأخذ الوضعیة نفسھا التي كانت علیھا
في طفولتي، إلا إني لا أرى طفولتي عندما أتأمل فیھا. لقد كانت على مرأى من عیني مراتٍ عدة،



وفي مراتٍ عدة كانت الدیكور والمسرح لنزھاتي ومخاوفي1023.

من ناحیة أخرى، تبرز العادة، في مقالة «العمل الفني»، بوصفھا مصطلحًا معقداً في تفاعل
متشابك مع الإلھاء. یؤكد بنیامین، أولاً، أن معظم مھاراتنا واستعداداتنا «نتقنھا تدریجی�ا من خلال
العادة»1024 عبر التكرار، وغالباً أثناء تأدیتنا عملاً آخر؛ فالإلھاء إذن ھو شرطٌ شائع للتعلمّ وتشكیل
العادة. علاوة على ذلك، یصل المرء إلى درجة الإتقان التام لنشاط عملي عندما یتمكن من تأدیة
المھام بكفاءة من دون التفكیر فیھا: أي وھو لاهٍ. والعادة لیست النسیان بحدّ ذاتھ، بل شكل من
الإنجاز وسط حالة فقد الذاكرة. ویجب ألاّ ینُظَر إلى الإلھاء على أنھ قلة انتباه خالصة؛ فھو ینطوي
على صرف الاھتمام إلى مكانٍ آخر. وھو صیغة من المھارة التقنیة ومعیارٌ لھا، واستجابة للتبدلاّت
ضمن المألوف كذلك. والشخص في حالة الإلھاء یكتسب عادات ویظھرھا، لكنھ یكون لاھیاً أیضًا
عندما تتشوّش ھذه العادات وتتقطّع. فھو یلھو عندما یلفت نظرَه أمرٌ عابرٌ، أمرٌ قد یتمكّن من
التعرّف علیھ حالاً لكنھ في غیر مكانھ أو تحت إضاءة جدیدة. في الواقع، یمثلّ الإلھاء ھنا - وھو
ملاحظة ما یبدو تافھًا ویمكن التغاضي عنھ، والانتباه إلى المھمّش والمھمل في العادة - البصمة
الممیزة في انشغال بنیامین المستمر بالأشیاء والأفكار التي تقع خارج معاییر التأمل الفلسفي
التقلیدیة. ویشیر الإلھاء من حیث ھو تجربة جمعیة وضرورة سیاسیة إلى إعادة توجھ جوھریة نحو

المستبعد والمزدرى وإعادة تقویم لھما؛ فالإلھاء ھو صیغة من صیغ الإدراك والتذكّر.

یرى بنیامین أنّ السینما ھي التي تجمع بین ھذه اللحظات المختلفة من العادة والإلھاء؛ فھي
تلتقط بیئة المدینة الحدیثة المألوفة على نحوٍ غریب وتجعلھا قابلة للـ «إتقان» الجمعي، و«التملكّ
باللمس»، والھندسة التفجیریة. كما تنسف السینما المدینة بحیث یمكننا تفحّص الحطام «برویةّ»
ورباطة جأش. وھي تنطوي على الصدمة والتغریب، لكنھا لا تؤدي إلى ذلك اللافھم العدائي الذي
استقبلت بھ البرولیتاریا الجھود التجریبیة للطلیعة الحداثیة. والسبب في ذلك ھو أن الإلھاء ینطوي

على التسلیة والمتعة أیضًا:

تغیرّ إعادة الإنتاج الآلي رداّت فعل الجماھیر تجاه الفن؛ إذ یتغیرّ الموقف الرجعي تجاه
لوحة لبیكاسو إلى موقف تقدمّي تجاه فیلم لتشابلن. ویمیزّ الاستجابة التقدمیة ذلك الانصھار المباشر

والحمیمي بین المتعة البصریة والانفعالیة مع توجھ الخبیر1025.



ویعود الإلھاء كذلك بصرف الانتباه والترفیھ؛ فربما تكون السینما وسیلة تفجیر، لكنھا
تنخرط أیضًا مع البرولیتاریا بشروط ھذه الأخیرة وبالتلاؤم معھا:

إنّ الاستقبال في حالة الإلھاء، الذي یتزاید بصورة ملحوظة في جمیع مجالات الفن
والمصحوب بتغیرات عمیقة في الإدراك الشعوري، یجد في السینما وسائل ممارستھ الحقیقیة؛ إذ
تقابل السینما بتأثیر الصدمة الذي تحدثھ ھذه الصیغة من الاستقبال في المنتصف. وتجعل القیمة
العقیدیة تنحسر إلى الخلفیة لا بوضعھا الجمھور في مركز الناقد فحسب، بل لأن ھذا المركز لا

یتطلب في دوُر السینما أي انتباه. ھكذا یكون الجمھور فاحصًا، لكنھ فاحصٌ غائب الذھن1026.

یمنح اللھو السینمائي، في تقدیمھ الخبرة الممتعة، المتفرجَ ما یحتاج إلیھ من «خبثٍ
ومعنویاتٍ مرتفعة» للتغلبّ على تعمیات المتروبول الحدیث وسوداویتھ. ولیس الإلھاء الشكل الممیز
من الاستقبال السینمائي فحسب، بل علامة التجربة المدینیة الفارقة، وشكلٌ من أشكال الإنجاز،
وتفاعلٌ من النسیان وفقدان الذاكرة، وحساسیة تجاه ما یحدث على ھوامش حقل الملاحظة المألوف،

وھو، قبل ذلك كلھّ، أساس ممارسة سیاسیة جمعیة جدیدة.

كان رد فعل أدورنو على أطروحة بنیامین متوقعاً ولا لبس فیھ: «لا أجد نظریتك عن الإلھاء
مقنعة»1027؛ إذ لا ینطوي الإلھاء، عند أدورنو، على خبرة تقنیة، بل ھو مجرد دلیلٍ على السیطرة
الرأسمالیة؛ كما لا یرتبط بالترفیھ والمتعة الحقیقیَّین، بل یشیر فقط إلى تضاؤل قدرة الذات على
السعادة الحقیقیة. فالإلھاء مجرّدٌ من الإمكانیةّ النقدیة. ویرى أدورنو أنھ أحد أعراض الشروط
السائدة، ولیس حلا� لھا. والجمھور اللاھي، بعیداً عن إتقان المھام ببراعة أو المشاركة في «تملكّ»
الأعمال الفنیة «باللمس»، لیس إلا نتیجة روتین العمل الآلي الممل تحت سیطرة الرأسمالیة والذي
یعطّل المخ1028. ھكذا، فإن الإلھاء في السینما ھو نتیجة طبیعیة للاستلاب والاستغلال في المصنع

والملل والخمول والأحاسیس التي أصابھا الضمور في المدینة الحدیثة.

من وجھة نظر أدورنو، یجب النظر إلى الإلھاء من حیث ھو «غیاب التركیز»
(deconcentration) على أنھ عدم القدرة على ملاحظة وتقدیر الأعمال الفنیة المعقدة والنقدیة
وعدم الرغبة في ذلك؛ فالإلھاء دلیلٌ على قلة استقبال البشریة الحدیثة للأشكال الثقافیة والجمالیة.
ویرى أدورنو في مقالتھ «عن الطابع الصنمي للموسیقا وتدھور الاستماع»1029، أن الاستماع إلى
موسیقا جاز زقاق تین بان1030 (Tin Pan Alley) ینطوي على عملیة من اللاانتباه وعلى تعاملٍ



مع الجمھور أشبھ بالتعامل مع الأطفال، یجري بموجبھا إضعاف «القدرة على إدراك الموسیقى
الواعي»1031. فالجمھور «لا یمكنھ تحمّل الاستماع المركّز ویتخلىّ عن نفسھ مستسلمًا لما یقع لھ،
وھو ما یتصالح معھ إذا لم ینصت لھ عن كثب»1032. ولا تطلب مثل ھذه الموسیقى الشيء الكثیر
من جمھورھا الذي لا یطلب منھا بالمقابل إلا القلیل. وبالتالي یرى أدورنو أن الإلھاء لا یقدمّ سوى
القلیل جداً في ما یتعلق بـ «المعنویات العالیة» أو یتسبب بھا؛ بل على العكس تمامًا، إذ لا ینطوي
الإلھاء إلا على إشباعٍ ممل من تفاھات «صناعة الثقافة». وعلى النقیض من سخریة الرومانسیین
رة أو ازدراء السریالیین الصاخب، «فإن ضحك الجمھور في السینما [...] لیس بالأمر الجید المُدمِّ
أو الثوري إطلاقاً، بل ھو ضحكٌ متخمٌ بأسوأ ضروب السادیة»1033. وفي ھذا الصدد، یستثني
أدورنو «أفلام تشابلن» في ردّ مباشر على تأكید بنیامین المتفائل: «إنّ فكرة تحّول الرّجعي إلى
عضوٍ من الطلیعة من خلال الدرایة المحنكّة بأفلام تشابلن تصدمني لأنھا مجرّد إضفاء للطابع
الرومانسي لا غیر»1034. كما إنّ التصوّر المتعلقّ بالبرولیتاریین المتعددي التقنیات بوصفھم
جمھورًا خبیرًا ما ھو إلا ضربٌ من المبالغة الساذجة في الحدیث عن انھیار الأشكال البرجوازیة

الثقافیة من جھة ودرجة الوعي الطبقي الثوري من جھة أخرى.

یرى أدورنو أنّ بنیامین «یدشّن الجدال بصورة رائعة» لكن «حساباً مضبوطًا للعلاقة بین
المثقفین والطبقة العاملة»1035 لا یزال بعید المنال. غیر أنّ آراء أدورنو نفسھا لیست في معزلٍ عن
النقد أیضًا؛ فإذا كان بنیامین في مقالة «العمل الفني» یقدم تحلیلاً أحادي البعُد للعمل الفني المستقل
ودفاعًا رومانسی�ا عن السینما والإلھاء، فإنّ كتابات أدورنو حول الجاز وصناعة الثقافة تظُھر نظرة
أقلّ تمرّسًا حیال وسائل الإعلام الشعبیة باعتبارھا ثقافة «جماھیریة» لا تمایزیة تلبيّ الأذواق
الشنیعة الخاصة بجمھورٍ مشوّش ویعُامل معاملة الأطفال. وإذا كان بنیامین یفتتح الجدال - ومن
الواضح أنھ جدالٌ یستمر إلى یومنا ھذا ضمن التحلیل الثقافي - فإن مردّ ذلك إذن ھو أن الموقفین
اللذین اتخذھما ھو وأدورنو یشكّلان «نصفین ممزقین لحریة متكاملة؛ نصفین، لكنھما لا

یجتمعان»1036.

بالنسبة إلى بنیامین، كان الھدف وراء مقالة «العمل الفني» تحدیداً ھو أن تكون «حساباً
مضبوطًا»، لا للعلاقة بین المثقف والبرولیتاریا فحسب، بل أیضًا للشروط الثقافیة والضرورات
،(Reproduction) الجمالیة والمقتضیات السیاسیة في اللحظة الراھنة. وتمثل إعادة الإنتاج
والانقطاع (interruption)، والتملكّ (appropriation)، والتفجیر (detonation)، والإلھاء



(distraction)، والفحص (examination) المقولات والمبادئ الجدیدة للإنتاج والاستقبال والنقد
الجمالیین، وھي «تختلف عن المصطلحات الأكثر ألفة في أنھا لا تنفع مطلقاً في تحقیق الأغراض
الفاشیة»، بل تساعد على صیاغة المطالب الثوریة في سیاسیة الفن»1037. وعالج بنیامین في
الخاتمة ھذا الموضوع الذي یتناول شخصیة الفن والجمالیات ودورھما في الحركات السیاسیة
المعاصرة. ویعبرّ ھنا، في واحدة من أكثر صیاغاتھ إثارة، عما یعدهّ النزعات الحاسمة للثقافة
المعاصرة والتغیر التكنولوجي: الفاشیة بوصفھا تجمیلاً للسیاسة، والشیوعیة بوصفھا تسییسًا

للجمال.

الثاني ھو الأوضح بین ھذین المفھومین، ذلك أنھ یعبرّ عن موضوع المقالة الرئیس، وعن
انشغالھ على المدى الطویل بالتغیرّ المُسیَّس للجمالیات والنقد، وھو اھتمام یمكن أن نتتبعّ آثاره
عائدین إلى الظھور الأول للمھندس الجمالي في شارع ذو اتجاه واحد؛ إذ تنطوي الشیوعیة، عند
بنیامین، على كشفٍ تقدمّي وإنساني لإمكانات الابتكار التكنولوجي الإنتاجیة والاستنساخیة. ویحلّ
القربُ وسھولة الوصول وقابلیة اللمس الجمعیة، ضمن المجال الثقافي، في السینما والتصویر
ووسائل الإعلام الجدیدة، محلّ «المسافة»، و«الخفاء»، و«عدم القابلیة إلى الوصول»، في الوقت
الذي تسُتبدل فیھ قیمة العرض بالقیمة العقیدیة. وعلى ھذا المنوال، «لأول مرة في تاریخ العالم،
تحرر إعادة الإنتاج الآلي العملَ الفني من اعتماده الطفیلي على الشعیرة»، بحیث «لم یعد یقوم على
الشعیرة، إنما یصبح أساسھ ممارسة أخرى: السیاسة»1038. وتتكفلّ وسائل الإعلام الجدیدة بأشكالٍ
ثقافیة لا تتوغّل في الظروف الاجتماعیة والسیاسیة السائدة فحسب، بل تنكبّ أیضًا على مشاھَدة
خبیرة وجمعیة وفق شروطھا الخاصة. ھكذا یمكن میدان الجمال أن یحتلّ، بتجریده من آخر بقایا
اللاعقلانیة العقیدیة، موقعھَ المناسب ضمن المجال السیاسي التقدمي للنقاش والمجادلة والعمل

الثوري البرولیتاریین.

بالمقابل، یلاحظ بنیامین أنّ «النتیجة المنطقیة للفاشیة ھي إدخال الجمالیات إلى الحیاة
السیاسیة»1039. ویمكن رؤیة أوضح مظاھر ھذا الأمر في سعي النظامین الفاشي والنازي إلى
تحویل الأحداث السیاسیة إلى مشاھد واستعراضات وتجمعات جماھیریة منظمة1040؛ إذ اختزُِلتَ
السیاسة إلى موقفٍ مفتعلٍ ووضیعٍ للدكتاتور وذي طابع مسرحي وإیمائي. علاوة على ذلك، تتحوّل
القوة والسّیطرة، المتجسدتین في شخصیة الفوھرر (Führer)، إلى غرضین جمالیَّین بحدّ ذاتیھما.
وھنا، یوسّع بنیامین نطاق نقده ویزید من تعقیده، لیشنّ، أوّلاً، ھجومًا حاد�ا على أكثر حركات



الطلیعة رجعیةً، ألا وھي المستقبلیة الإیطالیة (Italian Futurism)، ثم على التبعات الكارثیة
المترتبة على التحول التكنولوجي تحت سیطرة المصالح الرأسمالیة والإمبریالیة في مقاطع تردد

صدى «إلى القبة الفلكیة».

في المستقبلیة، «یوفرّ» احتراق البشریة وفناؤھا «المتعة الفنیة لإدراكٍ محسوس غیرّتھ
التكنولوجیا» بحیث یمكن البشریة «أن تختبر دمارھا باعتباره متعة جمالیة من الطراز الأول»1041.
واحتفل المستقبلیوّن، الذین أسكرتھم القدرات الھائلة للتكنولوجیا الحدیثة وطاقاتھا الوحشیة، بالقوى
الرھیبة والمُمَكننَة للعنف والدمار اللذین أطلقتھما البشریة البائسة على نفسھا. وتصبح الحرب
«ذروة»1042 تعبئة الآلات ھذه. ویطالب المستقبلیوّن، باتخاذھم لازمة الشاعر مارینیتي الجنونیة
«الحرب جمیلة»1043 أنموذجًا لھم، بـ «ʼج�ال�ات للحربʻ»1044 تغلفّ تجمیل السیاسة بوصفھا
عنفاً منتشیاً وانتصار السیطرة الأسطوریة. ویختتم بنیامین مقالة «العمل الفني» بخیارٍ سیاسي قاسٍ:
إمّا الھندسة المتفجرة للناقد الرادیكالي الذي یصرّ عن جدارة على استخدام التكنولوجیا في خدمة
البشریة، وإما عنف تكنولوجیا قیدتھا مصالح الرأسمالیة الرجعیة وثبطّتھا: إما الثورة وإما الحرب
العالمیة. وقد تبدو مثل ھذه الخاتمة المتنبئة بنھایة العالم غیر منسجمة مع النقاش السابق عن الھالة،
لكن ھذا ما دعت إلیھ الحاجة بعد أن تأزم الوضع مع توالي انتصارات الفاشیة في أرجاء أوروبا
وزیادة احتمال نشوب الحرب. وفي مثل ھذه الظروف، فإن الحفاظ على الھالة أو إعادة خلقھا
بصورة مصطنعة ھما علامة على خیانة الابتكار التكنولوجي التقدمي وعودة قوى اللا عقلانیة
الشیطانیة؛ إذ یجب أن یكون الناقد الثقافي مجندّاً في الصراع المحتمّ والمستمیت ضد الھبوط إلى
مستنقع البربریة الحدیثة. وھذا ما یمثل في نھایة المطاف راھنیة، وضرورة، التاریخ الموجز للعمل
الفني الذي رواه بنیامین من وجھة نظر الوقت الحاضر؛ ولذلك «دقتّ بالنسبة إلینا عقارب ساعة
الفنّ المصیریةّ»؛ بل، ولھذا السبب، تقترب ساعة النقد المادي المصیریة، إن لم تكن ساعة التاریخ

نفسھ، بصورة واضحة أمام الجمیع.

 

خلاصة

تنبع أھمیة كتابات بنیامین المتعددة حول الرادیو والتصویر والسینما خلال ثلاثینیات القرن
ا من مشروعھ المستمر في إعادة تشكیل مھمة النقد المعاصر من نواحٍ عدةّ؛ فھي تشكل جزءًا مھم�
وإعادة تحدیدھا ومفاقمة انھیار الحدود التقلیدیة بین وسائل الإعلام وأصنافھا المختلفة، حیث جعلت



الشروط الثقافیة المتغیرة للحداثة من المتخصص الأدبيّ الضیقّ التركیز شخصًا منقرضًا.
والإجراءات البرجوازیة على صعید التربیة والثقافة ھي مفارقات تاریخیة غیر مقبولة. ھكذا، فإنّ
وسائل الإعلام الجدیدة تقتضي اكتساب خبرة سیاسیة متعددة التقنیات وتوظیفھا. وھنا تكون فكرة
الكاتب التقدمي بوصفھ مھندسًا جمالی�ا فكرة محوریة، لأنھا تشیر مباشرة إلى انشغال بنیامین بمفھوم
التقنیة الأدبیة وبالإمكانات التقنیة لوسائل الإعلام الجدیدة. ویصرّ بنیامین، متحاشیاً نقاش الالتزام،
على أنّ مھمة الكاتب/الفنان الرادیكالي ھي أن یستكشف الابتكارات والإمكانات التقنیة في وسیلة
الاتصال التي یعمل بھا ویطوّرھا. وقد تكون بعض التقنیات قابلة للتكیف والنقل (مثل عناصر
المسرح الملحمي)، لكن لكلّ وسیلة منطقھا المتأصّل، الذي یجب أن نسعى إلیھ حتى حدهّ الأقصى،
وھذا ما یحدد وجھة العمل الفني وراھنیَّتھ وفعالیَّتھ السیاسیةّ. أما تقلید الأشكال التقلیدیة، فما ھو إلا
ا، والمصور لیس رسامًا، والمصور كلام فارغ من الحنین في أحسن أحوالھ؛ فالمذیع لیس قاص�
السینمائي لیس مخرجًا مسرحی�ا، والممثل السینمائي لیس ممثلاً على خشبة المسرح. ولیس افتراض
قیم جمالیة «أبدیة» تمتثل لھا ھذه الأشكال والممارسات الإعلامیة الجدیدة سوى ضرب من الحماقة
المطلقة؛ إذ لا تنسجم أنواع التكنولوجیا الجدیدة مع المبادئ القدیمة. وكما نعلم، لن یربط أحدھم عربة
حصان بسیارة، دع عنك أن یتوقع من السیارة أن تعدو. إنّ أسس العمل الفني التقلیدي الحقیقیة -
الشعیرة والقیمة العقیدیة، الھالة، المسافة - وما یولدّه من خطاب وممارسات جمالییّن - الجمال،

العبقریة، التركیز والتأمل - كل ذلك غیرّتھ وسائل الإعلام الجدیدة على نحوٍ لا رجعة فیھ.

على الرغم من أنّ تأملات بنیامین بشأن الرادیو والتصویر والسینما تعدّ من بین أكثر كتاباتھ
المادیة صراحةً، فإنھا تتحّد لتعبرّ عن رؤیة ماركسیة شدیدة الخصوصیة حول الإمكانیة الرادیكالیة
التي تتمتع بھا وسائل الإعلام الجدیدة والأشكال الثقافیة الشعبیة. وبضمّھا إلى نظرائھا من الأعمال
غیر التقلیدیة لكراكاور، ثم لیو لوُِنْتال وھربرت ماركوزه في وقتٍ لاحق، سنحصل على تقویمٍ
للثقافة الشعبیة/الرائجة التي تتجنب الخیارَین المفھومَین التقلیدیَّین للتحلیل الماركسي الفجّ: مطرقة
الاحتفال الساذج بالثقافة الشعبیة بوصفھا التعبیر الأصیل عن البرولیتاریا والفن الثوري الخاص بھا،
أو سندان الاستنكار الكلبي لھذه الثقافة بوصفھا أداة أیدیولوجیة في ید الطبقة الرأسمالیة المسیطرة.
في الواقع، سیقودنا بحثٌ جديّّ في ھذه الكتابات إلى إلقاء نظرة على النظریة النقدیة والثقافة الرائجة
مختلفةٍ نوعًا ما عن تلك النظرة المأخوذة بصورة تقلیدیة من أطروحة صناعة الثقافة؛ فكتابات
بنیامین حول وسائل الإعلام الجماھیري، مھما تكن علیھ من تشذرٍّ وتناقضٍ، ھي تذكیرٌ مھمّ ألاّ



نلصق نقد أدورنو وھوركھایمر بخصوص الثقافة الجماھیریة بـ مدرسة فرانكفورت بحدّ ذاتھا، كما
یحدث في كثیرٍ من الأحیان.

أخیرًا، ینبغي ألاّ ننسى الإسھامات المھمّة التي قدمّتھا الدراسات حول وسائل الإعلام الجدیدة
إلى عمل بنیامین في مشروع الممرات، ولا سیما دراسات السینما والتصویر الضوئي، وذلك بسبب
إصرار بنیامین على الطابع التصویري للتمثیل التاریخي. وكما سنرى في الفصل التالي، تصبح
التقنیات والممارسات التصویریة والسینمائیة استعارات مھمة في تصوّر الذاكرة ومھمة المؤرخ
المُنقذ، حیث ترتبط فكرتا «الدیالكتیك المتجمّد» و«الإیماء» اللتان صاغھما في كتاباتھ حول المسرح
الملحمي بالانقطاع الفوري في حركة اللقطة التصویریة وتجمید إطار الشاشة السینمائیة. وفي صمیم
ھذا التوترّ، كما یجادل بنیامین، تتشكّل الصورة الدیالكتیكیة، وھي لحظة ثمینة وغیر مستقرة من
الإدراك التاریخي التي یمكن فیھا قراءة «ذلك الزمان والمكان» في «الآن والھُنا» بصورة عابرة.
ویكرّس المؤرخ النقدي، المھندس الأوّل المتعدد التقنیات، جھوده في سبیل التقاط ھذه الصور
وتطویرھا وحفظھا، وھي صور یتكشف فیھا العرضي والھامشي والمھمَل ویعودون إلى الذاكرة؛

صورٌ ستغذيّ صراعات الحاضر، وصورٌ في طریقھا إلى التلاشي.

 



 

 

 

  7
حبّ من النظرة الأخیرة

 

مدخل

یستكشف ھذا الفصل الأخیر بعض أھمّ النصوص في تركیب ما قبل تاریخ الحداثة عند
بنیامین: دراستھ ذائعة الصیت عن بودلیر من أواخر ثلاثینیات القرن العشرین، ومقالتھ حول
مارسیل بروست التي كتبھا عام 1929 لتكون قطعة مرافقة لنصّھ عن السریالیة، وتأملاتھ عام
1932 في طفولتھ ومدینتھ برلین، وأخیرًا، العمل الملغز «أطروحات في مفھوم التاریخ» عام
1940، الذي یحُتفى بھ الآن. وكانت كل واحدة من ھذه الدراسات تعُدَ مساھمة جوھریة - سواء من
الناحیة الموضوعیة أو التأریخیة - تصبّ في صالح مشروع الممرات؛ فھي تنطوي على عددٍ من
شخصیاتھ ومفاھیمھ المحوریة: الأفكار الموحیة للغایة عن المتسكّع والحشد الأشبھ بالمتاھة؛ العلاقة
بین المجاز والسلعة؛ بروز أشكال جدیدة وممیزة من الخبرة والذاكرة في البیئة المدینیة؛ صیاغة

التاریخ بوصفھا مشروعًا نقدی�ا وخلاصی�ا في وقتٍ واحد.

یتخذ ھذا الفصل نقطة لانطلاقھ واحدةً من سونیتات بودلیر في لوحات باریسیة، ألا وھي
«إلى عابرة» التي تنطوي على فكرة أساسیة متكررة في كتابات بنیامین الأخیرة، لیبدأ البحث في
السیاق المتغیرّ لدراسة بنیامین حول الشاعر الفرنسي والقصد من ورائھا. ثم یلقي نظرة على قراءتھ
المعقدة والآسرة لشعر بودلیر ونثره. ففي مثالٍ آخر عن النقد المحایث، یقدمّ بنیامین بودلیر بوصفھ
كاتباً مدینی�ا حدیثاً للمجاز، لیشیر بذلك إلى ضربٍ مستبعدٍ من التشابھ بین شعر بودلیر المجازيّ
والشكل السلعي؛ إذ تعبرّ كتابات بودلیر، عند بنیامین، عن تشرذم التجربة في متروبول القرن التاسع
عشر الذي ینجم عن ظھور الجمھور المجھول وتسلیع المجال الثقافي في ظلّ منطق علاقات التبادل



الرأسمالي الذي لا شفقة فیھ. فبالنسبة إلى بودلیر، تكمن مھمة الفنان والشاعر الحدیث في إسباغ
شكلٍ جمالي على الأحاسیس السریعة الزوال في مشھد المدینة ومواجھاتھ غیر المتوقعة، وانتزاع
المعنى والملذاّت المؤلمة من الشرط الحدیث المُسكِر ولكن الفقیر. وتمثلّ «إلى عابرة» مثالاً

أنموذجی�ا لھذه المھمة الشاقة وما تنطوي علیھ من حبّ.

یحددّ بنیامین، بالاستناد إلى كتابات أستاذه السابق في برلین، جورج زیمل، تجربة
«الصدمة» بوصفھا علامة الحیاة المتروبولیة الفارقة. ولھذا الأمر، بدوره، عواقبھ المتعلقة بطابع
الذاكرة وعملھا في العصر الحدیث؛ إذ یسعى بنیامین إلى إیضاح تلك العلاقة المعقدة بین المكان
رة بالإشارة إلى فكرة بروست اللافتة حول الذاكرة اللاإرادیة. وكان المدیني المعاصر والذات المتذكِّ
بنیامین مفتوناً بتحفة بروست ذكرى الأشیاء الماضیة1045، وعمل على ترجمة أقسامٍ عدة منھا إلى
الألمانیة رفقة شریكھ فرانز ھیسل الذي عمل معھ في في بدایات الممرات. ویعید ھذا الأخیر صیاغة
مفھوم المتسكّع البودلیري في كتاباتھ المتعددة حول باریس وبرلین في عشرینیات القرن المنصرم
وثلاثینیاتھ بوصفھ شخصیة للذكرى. ولا یضیعّ المتسكّع الھیسلي نفسھ في المتاھة المكانیة للمدینة
فحسب، بل أیضًا في المتاھة الزمنیة التي تنطوي علیھا ذكریاتھ باعتباره أحد أبناء المتروبول
الأصلیین. وتصبح تأملات ھیسل المتروبولیة مصدر الإلھام الرئیس لذكریات بنیامین المتعلقة
بطفولتھ وشبابھ في برلین الإمبراطوریةّ. وكما سنرى لاحقاً، تعدّ ھذه الدراسات الشعریة من حینٍ
إلى آخر تجارب مھمة، ولو باءت بالفشل في النھایة، في كتابة «تاریخ مضاد» نقدي للزّمن الرّاھن،
وھو تاریخٌ لن یطلق الماضي القریب وحده «ضد التیار» فحسب، بل ضد مشھد المدینة بحدّ ذاتھ

أیضًا، بغیة فضح أسراره.

یختتم ھذا الفصل مع تصوّر بنیامین الخاصّ بالمؤرخ، حیث یمثلّ عملھ «أطروحات في
مفھوم التاریخ»، وھو شذرات خطّط لھا أن تكون تمھیداً معرفی�ا منھجی�ا لـ مشروع الممرات، نقداً
لاذعًا لما دعاه بـ «التاریخانیة»، ورفضًا لا یقبل المساومة لأسطورتي التقدم التاریخي والتنویر
الحدیثیتّین والأنموذجیتین. وتجمع ھذه المنمنات، التي قد تكون الأقوى بین كتاباتھ والأكثر إیحاءً،
بین الأفكار الماركسیة والمشیحانیة في نداء مستمیتٍ لتذكّر تقلید المضطھدین «المخبوء» والمحطّم
وإنقاذه: ضحایا ظلم الماضي وبربریة الحاضر. ولا یمكن تمثیل ھذا الانقطاع في سردیات
التاریخاني الخطّیة التقلیدیة، إنمّا یمكن تصوّرھا فقط بوصفھا لحظة إدراك عابرة عندما یتشكّل
تركیبٌ سریع الزوال بین الماضي والحاضر. وھنا بالضبط، برأیي، تبرز أھمیة قصیدة بودلیر «إلى



عابرة» بشكلٍ واضح: إنھا صورة من التذكر والإنقاذ بصفتھما المَھمّتیَن السامیتیَن اللتین یضطلع
بھما مؤرخ الحداثة الأصیل.

یتخلل «الأطروحات» شعورٌ عارمٌ بالضّیق والیأس. وھذا لیس بغریبٍ على ھذه الشذرات؛
إذ كتب بنیامین نصوصھ خلال ثلاثینیات القرن العشرین على خلفیة من الاضطرابات والأزمات،
السیاسیة منھا والشخصیة في آنٍ معاً، حیث أكّد صعود النازیة في ألمانیا، وھي شكل البربریة
الحدیثة الأساسي، جمیع مخاوف بنیامین في ما یخص حقیقة «التنویر» و«التقدم» المفترضَین.
وطغى على منفاه في باریس فقرٌ وشعورٌ بالعزلة زادت من حدتّھما علاقاتھُ المتوترة مع عددٍ من
أصدقائھ وزملائھ1046. وضاعف من خوفھ من التوسع العسكري للرایخ الثالث شعورٌ بخیانة تامة
بعد توقیع معاھدة عدم اعتداء بین ھتلر وستالین، وھو الحدث الذي ألقى بالیسار السیاسي في أوروبا
إلى حالة من الفوضى والتخبطّ. وأدىّ اندلاع الحرب في نھایة المطاف إلى ضروب من البؤس
والشقاء والریبة التي لاحقتھ بعد اعتقالھ في مخیم فرنسي للاّجئین الألمان. ووجد بعُید إطلاق
سراحھ، وكانت حالتھ الصحیة تتدھور بسرعة، أن طریق ھروبھ من مرسیلیا إلى إسبانیا مغلقٌ
بسبب الشكلیات البیروقراطیة التافھة في الوقت الذي كانت تعلیمات منح تأشیرات الدخول تتغیرّ
یومی�ا. ولیس من المبالغة القول إنّ احتمال الموت طغى على نصوص بنیامین في ھذه الفترة؛
فتأملاتھ عن برلین التي تشبھ «السّیرة الذاتیة»، على سبیل المثال، لیست في أي حالٍ من الأحوال
استبصارات نزویة أو حنینیة. بل ھي، بازدرائھا الاختناق البطيء الذي تتسبب بھ الحیاة البرجوازیة
في ألمانیا في عھد فیلھلم، «لا شيء سوى أعشاب مُرّة، مُرّة»1047، حالھا حال نصّ «بانوراما
إمبراطوریة» سابقاً. وكما ذكرت في مكانٍ آخر1048، یخیمّ على ذكریات بنیامین انتحارُ صدیقھ
العزیز فریتز ھاینلي عام 1914 وما سیبذلھ جیلھ من تضحیات ھائلة. كما یخیمّ علیھا ھاجسُ
الدكتاتوریة الاشتراكیة الوطنیة، والاحتمالُ الوشیك بالتعرض للنفّي وما یراوده نتیجة ذلك من أفكار

حول ارتكابھ الانتحار ھو نفسھ.

یسم شعورٌ لا یمُحى بالمرارة والحنین البائس كتابات بنیامین حول بودلیر كذلك؛ فمن خلال
كشف النقد المحایث عن مضمون الحقیقة في شعر بودلیر، یظھر الشاعر الفرنسي بوصفھ «متفكّرًا
مھمومًا» سابقاً لعصره ولا نظیر لھ، وبوصفھ شخصًا سوداوی�ا بغَضََ ادعّاءاتِ الطبقة البرجوازیة
وضحالتھا في زمنھ. كما أن بودلیر صارع لإنقاذ تحوّل التجربة في العصر الحدیث والتعبیر عنھ،
وھو ما نظرت إلیھ الحداثة على أنھ تخریب التجربة نفسھا. ھكذا، سعى بنیامین، في انشغالھ بأعمال



بودلیر، وراء إغاثة شاعرٍ غنائي یكتب، وسط أشدّ الظروف عداوة، إلى جمھورٍ جاھل وغیر
متعاطف من القرّاء، وھو شاعرٌ یفھم جیدّاً الأدوار المحتقرَة التي یقوم بھا جامع النفایات، والعاھرة،

والمتشرّد.

الانتحار، الخیانة، النفي، الحرب، الترحیل، التھدید بالإبادة: كلھّا تجارب كارثیة تمثلّ الخلفیة
الداكنة لكتابات بنیامین في الثلاثینیات، ولونھا الطاغي حكمًا. وفي ثنایا ھذا الظلام، یجب على
الكاتب الحقیقي بوصفھ مؤرخًا مُنقِذاً أن یحفظ في الذاكرة، وإلى الأجیال القادمة، كلّ لحظة عابرة

من الأمل، أملٌ ھو كالوجھ الحزین ولكن الجمیل الذي یلُمح وسط حشدٍ من الظلال.

 

صورة بودلیر

وسط صخب المدینة الذي یصمّ الآذان

مرّت امرأة نحیلة، فارعة القدّ

یجللھا حزنٌ مھیب، وبیدٍ وقورة

ترفع أھداب ثوبھا المطرّز

رشیقة ھي، نبیلة ولھا قوام تمثال

أمّا أنا فأشرب من عینیھا،

مرتعشًا مثل المجنون،

السماءَ الرمادیة التي تحتضن العاصفة،

ھذه النعومة التي تفتن، وتلك اللذة التي تقتل

برقٌ ... فلیل! أنت یا حلوتي الخاطفة

خلقتني ثانیةً بنظرتك العابرة

ألن أراك بعدُ، قبلَ الأبدیةّ؟



في مكانٍ بعیدٍ بعید، أو في وقتٍ جدّ متأخر، وربما إلى الأبد

لا أنا أعرف أین تذھبین ولا أنت تعرفین أین أعیش

كان یمكن أن نكون عاشقیَن، ھذا ما تعلمینھ!1049

توجد ھذه السونیتة، «إلى عابرة»، المأخوذة من قسم المجموعة الباریسیة في أزھار الشر
(Les Fleurs du mal)، في منتصف عمل بنیامین حول بودلیر أواخر الثلاثینیات، بالمعنیین
الحرفي والمجازي. وترجم بنیامین القصیدة إلى «امرأة»1050 (Einer Dame) خلال عملھ على
أشعار بودلیر بین عامي 1914 و1924، وھو عمل ستكون مقدمّتھ «مھمة المترجم» وسیأمل عبثاً
أن ینشره في الملاك الجدید. وفي سیاق عملھ على مشروع الممرات المشؤوم بدوره، عاد بنیامین
إلى التركیز على الشاعر، حیث تتخّذ «الالتفافة J»، وھي أطول مجلدات الممرات، من اسمھ عنواناً
لھا وتجعلھ موضوعھا الرئیس، كما یبحث عددٌ من الالتفافات الأخرى في أفكاره التي طرحھا1051.
(Baudelaire or the Streets of Paris) «إلى جانب ذلك، یشكل «بودلیر أو شوارع باریس
القسم الخامس من العرض الذي قدمّھ في عام 1935، «باریس عاصمة القرن التاسع عشر»
(Paris Capital of the Nineteenth Century)، الذي كان ردّ فعل ھوركھایمر الإیجابي

حیالھ دافعاً وراء تألیف دراسة جدیدة.

في رسالة إلى بنیامین في 14 آذار/مارس 1937، یكتب ھوركھایمر بحماسة: «لعلّ مقالة
مادیة عن بودلیر [...] ھي أمرٌ مرغوبٌ فیھ منذ عھدٍ طویل. سأكون ممتن�ا لك للغایة لو أنَّ بإمكانك
أن تبدأ بكتابة ھذا الفصل من كتابك أولاً»1052. وفي ردهّ على العرض نفسھ، نصح أدورنو لبنیامین
في البدایة أن یوضح أفكار الصورة الحلمیة والجماعة الحالمة من خلال نقد مدعّمٍ لكتابات كلاغس
ویونغ. لكنھ اعترف بعدھا أنَّ إكمال فصل بودلیر في مشروع الممرات كان مطمحًا أكثر جاذبیة،
فأبدى تأییده لھذا المشروع أیضًا1053، ولا سیما أنَّ بنیامین أقنعھ بأنَّ من شأن ذلك توفیر فرصة
أولیة لا تقدرّ بثمن «للترویج للاھتمامات المنھجیة النقدیة الخاصة بـ الممرات»1054. وفي 9 آب/
أغسطس 1937، أخبر بنیامین فریتز لیب: «إنني أتجّھ الآن إلى العمل على دراسة عن

بودلیر»1055.

على الرغم من أنَّ بنیامین أفاد بأنھ یعمل بشكلٍ حصري ومكثف على مواد تخص الدراسة
خلال خریف وشتاء 10561937، فإن آمال أدورنو أن یأخذ الفصل المزعوم «شكلھ الفعلي قریباً»



لن تتحقق. وفي رسالة في 14 نیسان/أبریل 1938، أخبر بنیامین شولیم عن ھدفھ وعمّا وصل إلیھ:

لم أكتب كلمة منھ بعد، لكني كنت أرسم مخططھ كلھ خلال الأسبوع. من البدیھي القول إنّ
التنسیق أمرٌ حاسمٌ بالنسبة إلى العمل1057. أودّ أن أظھر كیف ینغرس بودلیر في القرن التاسع عشر،
وینبغي أن تكون ھذه الرؤیة منعشة كرؤیة حجر كان منطمرًا في تربة إحدى الغابات لعقودٍ من
الزمن، ویظھر لنا الأثر الذي تركھ في التراب - بعد أن نقتلعھ من مكانھ بصعوبة - بوضوح نقيّ

وأصیل1058.

یشددّ بنیامین ھنا على واقعیة قراءتھ لبودلیر وإمكانیتھا وضرورتھا الرّاھنتین. على الرغم
من أنھ یصبّ جلّ تركیزه على إظھار بودلیر منغرسًا في القرن التاسع عشر، إلا أنّ ھذا ما تبدىّ
الآن فحسب، أي بعد أن حُرّك الحجر من مكانھ؛ إذ لا یمكن قراءة أھمیة الشاعر وشعره إلا بوصفھا
بصمة، أثرًا، في الوقت الحاضر. وفي شذراتھ المنھجیة اللاحقة لدراسات بودلیر1059، یعید بنیامین

صیاغة ھذا التشبیھ المتعلق بالغابة بعبارات التصویر الضوئي بشكلٍ مثیرٍ للاھتمام1060.

یكتب بنیامین: «ثمّة صورة حول بودلیر شبیھة بصورة الكامیرا»1061. «الماديّ
الدیالكتیكي» بوصفھ مصوّرًا

قد یوسّع الفتحة أو یضیقّھا، وقد یختار أن یظُھر شیئاً سیاسی�ا صارخًا أو شیئاً تاریخی�ا خافتاً،
وفي النھایة یفلت الغالق ویضغط على زر التصویر. وما إن یزیحَ اللوحَ الفوتوغرافيَّ - صورة
الشيء عندما یدخل التقلید الاجتماعي - حتى یأخذ المفھوم مكانھ المناسب ویقوم المصوّر بتحمیضھ؛
ذلك أنّ اللوح لا یوفرّ إلا نیغاتیف الصورة. إنھ یأتي من جھازٍ یستبدل الظلّ بالضوء والضوء

بالظل1062.

یصبح أثر الحجر المنغرس في الغابة ھنا صورة النیغاتیف على اللوح الفوتوغرافي.
والسطح الذي یمكن رؤیة ھذه الصورة المعكوسة من خلالھ تغیرّ بدوره أیضًا: بدلاً من أثر بودلیر
في القرن التاسع عشر، تحول الاھتمام إلى ظھوره في «التقلید الاجتماعي». ولا تتضح لنا أھمیة
بودلیر الراھنة، أي واقعیتھ، بصورة مباشرة، بل یجب إدراكھا من خلال حیاة أدبیة لاحقة مستمرة
تتوسّط تلك الأھمیة. ومھمة الناقد ھنا ھي التدخل في ھذا التقلید لإعادة قراءة صورة الماضي
وتحمیضھا من جدید. ولكن سواء كان أثر الحجر أو النیغاتیف، فإنّ الأھمیة التي تكتسبھا الصورة



المرئیة في الحالتین ھي أمرٌ حاسم؛ إذ تحوّلت حیاة الشيء اللاحقة إلى سجلّ بصري؛ فبنیامین یبحث
في صورة الشاعر اللاحقة.

بعد یومین من الكتابة إلى شولیم، أدرج بنیامین خطة مفصلة لنص بودلیر في رسالة إلى
ھوركھایمر1063. وبعد تبنیّھ أنموذج مقالة «الأنساب المختارة» التي كتبھا قبل خمسة عشر
عامًا1064، ستكون «المقالة» (كما یطُلق علیھا الآن) ذات ھیكلٍ دیالكتیكيٍّ وثلاثي. سیقدمّ الجزء
الأول، الذي حمل عنواناً موقتاً ھو «فكرة وصورة»1065، مقدمة منھجیة «توضح أھمیة المجاز في
أزھار الشر» وتدرس «بناء الرؤیة المجازیة عند بودلیر»1066. أما الجزء الثاني، «القدامة
والحداثة»، فسیبحث في تمثیل الحشد المتروبولي بوصفھ «آخر متاھة في متاھة المدینة وأكثرھا
غموضًا»1067. ویدرس الجزء الثالث من الدراسة، «الجدید والثابت»1068، الشكل السلعي الصنمي،
ویركز على شخصیة العاھرة باعتبارھا «السلعة التي تجسّد الرؤیة المجازیة على أفضل
بة والسوداویة إلى جانب استیھامات وجھ»1069. ھكذا تضع دراسة بودلیر نظرة كاتب المجاز المُخرِّ
السلعة ومنظر الحشد المدیني. كما ستركّب الدراسةُ ھذه اللحظات في واحدة من أكثر أفكار بودلیر
تكرارًا: العاھرة من حیث ھي شخصیة مراوغة ومغویة في الحشد، وبوصفھا تجسید السلعة
الصنمیة وبوصفھا مجازًا للخراب. وعلى ھذا النحو، «تطورت بعض أھم المقولات التي ینطوي
علیھا مشروع الممرات»، حیث «أصبحت الأفكار، التي كانت مجرّد دوائر تسبح في مجالي الفكري
بصورة منعزلة نوعًا ما، مقترنةً بعضھا ببعض للمرة الأولى»1070. ھكذا غدت أھمیة النص الشاملة
واضحة: «یمكنني القول إنّ أنمودج مشروع الممرات الحقیقي سیكون جاھزًا إذا انتھیت من دراسة

ʼب�دل��ʻ بنجاح»1071.

أعلم بنیامین ھوركھایمر، في نھایة أیار/مایو 1938: «أكملتُ رسم خطتي المتعلقة بدراسة
ʼب�دل��ʻ»1072. والحال أنَّ دراسة بودلیر، مثل مشروع الممرات، فاقت ما تصوّره لھا في البدایة.
ومن تموز/یولیو 1938، أي بعد سنة من الخطة الأولیة لوضع مادة الدراسة «في شكلھا الفعلي
قریباً»، بدأ بنیامین تخیلّ كتاب1073 مستقل عن بودلیر، منفصل عن مشروع الممرات، لكنھ مرتبط
بھ ارتباطًا وثیقاً. وأخبر بنیامین بولوك في 28 آب/أغسطس 1938: «لا یشبھ ھذا الكتاب مشروع
الممرات، لكنھ یحتوي على جزءٍ كبیر من المواد التي جمعتھا باسمھ، لیس ذلك فحسب، بل إنھ
یحتوي أیضًا على عددٍ من مضامینھ الفلسفیة»1074. وفي الواقع، كان شكل الكتاب ضرورة
لإنصاف ھذه الذخیرة المفھومیة1075 وعلاقتھ مع مشروع الممرات الأضخم1076. وسیحافظ الكتاب



على ھیكلھ الثلاثي، لكنھ سیحمل تسمیة جدیدة: شارل بودلیر: شاعر غنائي في حقبة الرأسمالیة
العلیا، أما عنوان الجزء الثاني منھ فسیكون «باریس الإمبراطوریة الثانیة عند بودلیر»1077. وصبّ
بنیامین جلّ اھتمامھ على كتابة ھذا الجزء المركزي، الذي ینقسم بدوره إلى ثلاثة أقسام
(«البوھیمیة»، «المتسكع»، «الحداثة»)، لیكُمل العمل علیھ ویبعثھ إلى ھوركھایمر في نھایة أیلول/

سبتمبر 1938.

ا. وأعرب أدورنو في رسالة لم یلقَ «باریس الإمبراطوریة الثانیة عند بودلیر» استقبالاً حار�
في 10 تشرین الثاني/نوفمبر عن خیبة أملھ وعن عددٍ من الھواجس الحقیقیة، حیث زعم أنَّ المواد
التي جمعھا بنیامین افتقدت الدرّع النظري اللازم والتفسیر الكافي1078. وأدى ھذا «التزھّد» النظري
إلى فشل التأسیس لمفاھیم رئیسة من مشروع الممرات1079. علاوة على ذلك، لمس أدورنو نزعةً
مقلقة إلى مساواة بین الشروط المادیة «الملموسة» السائدة والممارسات الثقافیة والأشكال الأدبیة
بصورة مباشرة. وأحاط ھذا الأمر بعنصرین اثنین: تصوّرٌ للتجربة المتروبولیة من ناحیة
الارتكاسات الآلیة الفجّة من جھة1080، ومن جھة أخرى، فھمٌ لشعر بودلیر بوصفھ تأملاً تبسیطی�ا في
السیرورات الاجتماعیة المُعیِّنة و«الخصائص الاقتصادیة»1081، بدلاً من أن یكون تعبیرًا معقداً
عنھا1082. وبافتقارھا إلى ھذه الوساطة، فإنّ محاولة بنیامین العقیمة إعطاء المواد فرصة التعبیر
عن نفسھا بنفسھا «تعود بصورة منحازة إلى تمثیل بسیط للحقائق المجردة [...]. یرسّخ عملك ذلك
التقاطع بین السحر والوضعیة. وھذا المكان مسحور. ولا یمكن إلا للنظریة أن تفكّ سحره: نظریتك
القاسیة التأملیة إلى حدّ بعید. لا أوجّھ ضدك سوى مزاعمھا نفسھا»1083. فعند أدورنو، أنّ بنیامین
ضحّى بأثمن تبصرات «الإشراق الدنیوي» في سبیل المقاربات الماركسیة الفجّة والأشدّ ابتذالاً.
وتذمّر بعباراتٍ تذكّرنا بشولیم: «إنك تلحق الضرر بنفسك من خلالھا، [...] من أجل أن تشید
بالماركسیة، الأمر الذي لا یفیدك ولا یفید الماركسیة [...] لقد تبرأت من نفسك ومن أفكارك الأجرأ
والأكثر إنتاجًا في نوعٍ من الرقابة المسبقة [...] بناءً على مقولاتٍ مادیّة»1084. وھذه الانتقادات
مألوفة بالنسبة إلینا: ثمة حاجة إلى مزید من الدیالكتیك ومزید من الوساطة وإقصاء الأفكار
البریختیة. ومن أجل «إنقاذ» بنیامین من عواقب ھذه العیوب، أجّل ھوركھایمر وأدورنو الخطة التي

وُضعت قبل وقت طویل لنشر المقالة في مجلة البحث الاجتماعي1085.

دافع بنیامین عن نصھ، في ردّ مؤرخ في 9 كانون الأول/دیسمبر 1938، قائلاً: لا یشكّل ھذا
في النھایة سوى ثلث الدراسة الكاملة التي من المفترض أن ینطوي جزؤھا الأول الذي لم أكتبھ بعد



على المبادئ النظریة. كما كان یقُصد من «باریس الإمبراطوریة الثانیة عند بودلیر» أن یكون
ممارسة فیلولوجیة1086، وھي ممارسة تستمدّ شرعیتھا تحدیداً من الاقتباس من مصادر تاریخیة
ومصادر أخرى، ومن «التمثیل البسیط» للمادة النصیة من دون تأویل متطفلّ. ولاقى طلب بنیامین
طباعة قسم مركزي معدلّ من النص (المتسكّع) على سبیل افتتاح الجدال1087، قبولاً عند أدورنو
الذي فشلت رسالتھ بشكلٍ ملحوظ في 1 شباط/فبرایر 1939 في مناقشة حجج بنیامین واقتصرت

على تكرار الانتقادات والتفصیل في بعض التصحیحات اللازمة.

أثبتت «خطة بنیامین الجدیدة كلیّ�ا التي رسمھا لفصل المتسكع»، والتي أصبح محورھا
الجدید ھو «فیزیولوجیا الكسل»1088، أنھا مشروع مخیبٌّ للآمال1089. ومع ذلك، على الرغم من
الظروف «التي لا یمكن وصف مرارتھا»1090، وبـ «أفكاره المركزة على ھذا النص لیلاً
ونھارًا»1091، انتھى من جمع المواد اللازمة سریعاً، إلى حدّ أنھ، وعلى النقیض من أحد الشروط
التي فرضھا أدورنو للطباعة1092، «سیكون أكبر بكثیر من متسكع العام الماضي»1093. ھكذا اكتمل
العمل على «بعض الأفكار عند بودلیر»، وھو العنوان الذي یحملھ النص الآن، في بدایة آب/
أغسطس 1939. ویشدد بنیامین في رسالة إلى أدورنو في 6 آب/أغسطس 1939 على مظھره

المتغیر وسیاقھ المنقحّ:

أبقیت أفكار الممرات: السّیر أثناء النوم (noctambulism)، قسم المراجعة، إلى جانب
مدخلٍ نظريٍّ لمفھوم الاستیھامات، في القسم الأول من الجزء الثاني. أما أفكار: الأثر، النمّط،
التعاطف مع الروح السلعیة، فسأخصّصھا للقسم الثالث. وسیدور القسم الحالي الأوسط من الجزء

الثاني حول شخصیة المتسكع بأكملھا لكن بما یتماشى مع روح القسمین الأول والثالث1094.

بالنظر إلى الأھمیة التي أولاھا بنیامین في ھذه الرسالة إلى مساھمة أدورنو النقدیة، لیس من
باب المفاجأة أن یلقى النص الجدید استقبالاً حماسی�ا بقدر ما كان استقبال النص السابق عدائی�ا، حیث
أعجبت غریتل أدورنو بـ «البناء المدھش» للعمل1095. كما عبرّ ھوركھایمر (بالاشتراك مع
أدورنو) عن «إعجابھ العمیق بھذا العمل الثاقب»، مع الإشارة خصوصًا إلى «إیضاح الفكر الفلسفي
الخاص بھ تمامًا»1096. وكان ردّ أدورنو إیجابی�ا بصورة استثنائیة، واحتفل بالنص بوصفھ أروع

إنجازات بنیامین الأدبیة1097، بل وصفھ بأنھ «من أعظم شھادات العصر التاریخیة الفلسفیة»1098.



فشلت خطة بنیامین في كتابة دراسة ثلاثیة عن بودلیر - والتي كانت في الأساس فصلاً من
فصول مشروع الممرات، لتتحوّل إلى مقالة منفصلة مصاحبة للعمل، ثم كتاباً مستقلا� - ولم ترَ النور
قطّ. بل ولم تتمخّض ھذه الخطة إلا عن مسودة لأحد الأجزاء، ونسخة جدیدة للقسم المركزي من ھذه
المسودة، وعن عددٍ كبیر من الملاحظات والشذرات، المنھجیة منھا والموضوعیة، التي كانت
الأكثر تطوّرًا من بین ما جمعھ بنیامین تحت عنوان محیرّ ھو «الحدیقة المركزیة». وفي الوقت
الذي ضاق فیھ نطاق تركیزه، من باریس عاصمة القرن التاسع عشر إلى بودلیر، ومن بودلیر إلى
المتسكع، تضخّمت المواد بصورة متزایدة إلى درجة تشوّش معھا الشكل الكليّ المنتظر1099. وكلمّا
عمل بنیامین أكثر على المشروع، أصبح الاكتمال منھ ھدفاً بعید المنال؛ إذ ستثُبت دراسة بودلیر أنھا
أنموذج دقیق لـ مشروع الممرات: لم تكن سوى فوضى تتسّع في صورة مصغرة بشكلٍ لا یمكن

إیقافھ.

في منتصف ھذه البلبلة النصیة تمامًا تبرز «إلى عابرة». وأشیر في ھذا الفصل إلى أن ھذه
السونیتة لم تشغل مكاناً مركزی�ا في الكتاب المتوقع حول بودلیر فحسب، بل كان لھا وقعھا أیضًا
على كتابات بنیامین الأخیرة بشكلٍ عام كذلك. وبالنظر إلى طبیعة دراسات بودلیر الغامضة
والمتغیرة باستمرار، فما ھذا إلا إدعّاءٌ موقتٌ بالضرورة. فمن الواضح أن ھناك عدةّ مستویات
مثمرة محتملة لتفسیر دراسات بودلیر وقصیدتھ ھذه تحدیداً. وبغض النظّر عن ذلك، یمكن القول إن
لھذه السونیتة أھمّیتھا من نواحٍ ثلاث. أولاً، إنھا تقدم خیر مثالٍ عن تجارب المدینة الحدیثة: الافتتان
والصدمة اللذان یلازمان المتسكع في مواجھتھ حشد المتروبول. وتمثل القصیدة بذلك مثالاً أنموذجی�ا
عن جمالیات مدینیة جدیدة، الحداثة (modernité)، وھي الضرورة الفنیة في مقالة بودلیر الشھیرة
«رسام الحیاة الحدیثة» (The Painter of Modern Life). ثانیاً، إنھا تقدم صورة عن شرط
الذاكرة المتغیر؛ إذ تخَضع أشكال التذكر في المتروبول إلى عملیات التنقیص والتفكیك ذاتھا التي
تصیب التجربة الحدیثة. وتعمل «إلى عابرة» عمل مجاز لذاكرة بروست اللاإرادیة الزائلة
والتصادفیة. وتذھب بنا ھذه الصلة بالذاكرة إلى أھمیتھا الحاسمة من الناحیة الثالثة: یمكن النظر إلى
ھذا اللقاء العابر والانتباه المتبادل الذي تعبرّ عنھ القصیدة على أنھ صورة لمقولة بنیامین الرئیسة
التأریخیة والخلاصیة: الصورة الدیالكتیكیة. وبذلك تكون «إلى عابرة» تمثیلاً مجازی�ا للأساس

التأریخي الي ینطوي علیھ مشروع الممرات كلھّ.

 



المجاز والسوداویة والسلعة

لا یعدّ الشاعر شارل بودلیر أبرز نقطة انطلاق یمكن اعتمادھا لإجراء تحلیل نقدي تاریخي
مادي لباریس في القرن التاسع عشر؛ ففي النھایة، ینُظر إلیھ تقلیدی�ا على أنھ بوھیمي برجوازي
فقیر، محبٌّ للجمال ازدرى الحركات السیاسیة، على الرغم من انتھاكھ الآداب العامة السائدة. وإلى
جانب ذلك، یجد بعضھم انشغال بودلیر بـ «التوافقات» الطبیعیة الصوفیة، وبـ «غابة الرموز»1100،
استباقاً للحركة الرمزیة ومذھب الفن للفن1101. ولذلك، حظیت أشعاره بإعجاب حلقة جورج، فترجم
ستیفان جورج نفسھ كتاب أزھار الشر. ورد�ا على ھذه التأویلات، رأى بنیامین أنَّ تحلیلھَ لبودلیر
تدخلٌ ضروريٌّ وفي الوقت المناسب في حیاة نصوص الشاعر اللاحقة. وكان لھدفھ شقاّن: أولاً،
إنقاذ بودلیر من معالجات وتملكّات حلقة جورج وغیرھا لنصوصھ، وذلك من خلال تخصیص
افتتاحیة الكتاب لإظھار كیف یجب فھم شعره بوصفھ إعادة تشكیل حدیثة للقصد المجازي، أي
نقیض الرّمز التام1102؛ ثانیاً، سیكشف الكتاب، كیف یسجّل بودلیر، بصرف النظر عن نوایاه،
التجارب التي یوفرّھا الاتصال مع حشد المتروبول (ویبطلھا)، وكیف یعبرّ عنھا. إذ یلتقط شعر
بودلیر المجازي الفقر المدقع للحیاة الإنسانیة المذعنة للشكل السلعي1103. وفي انشغالھ بصدمة الفرد
لدى مواجھتھ الجموع المدینیة، یعبرّ عن تشظّي التجربة المتماسكة (Erfahrung) والاستعاضة
عنھا بعدد كبیر من الانطباعات المتباینة والمتقطّعة (Erlebnis). ھكذا یقدمّ بودلیر تجربة حدیثة
تمرّ بعددٍ من السیرورات ذات الأھمیة القصوى عند بنیامین: التدمیر والإذلال، السكر والانقطاع،
الملل والسوداویة1104. ویمكن لأعمال بودلیر، عند قراءتھا بعكس تیار النقد السائد وعكس مقصد

المؤلف، أن توفرّ أدقّ الإشراقات الدنیویة للحیاة الاجتماعیة في باریس القرن التاسع عشر1105.

إذا كان مشروع الممرات یبحث في القرن التاسع عشر كما سلطت دراسة مسرح الرثاء
الضوء على القرن السابع عشر، فإنّ العمل حول بودلیر بوصفھ كاتب مجاز یقدم نقطة اتصال
رئیسة بین المشروعین: شمسٌ في كل تركیب1106. وبینما عبرّ المجاز الباروكي بصورة محزنة
عن عالم دنیوي خالٍ من المعنى، وعَكَسَ صورتھ، أظھر شعر بودلیر المجازي انتشار السلعة
وتفوّقھا وتلاءم معھما. وفي الواقع، ثمة من وجھة نظر بنیامین رابطٌ خاص یجمع بین الشكل
السلعي والمجاز، وھو ما كان عنصرًا جوھری�ا في فھمھ بودلیر من جھة، وفي العمل الخلاصي
النقدي في مشروع الممرات من جھة أخرى. ولھذا الأمر ثلاثة جوانب: خراب عالم الشيء،

الاتصال بالجسد البشري، استثارة السوداویة وتجربتھا.



كما یوضح بنیامین في دراسة مسرح الرثاء، فإنّ إحدى أھم خصائص المجاز ھي غزارة
المراجع الغامضة كلّ الغموض بحیث یشھد المرء على عملیة إفراغٍ للمعنى. وتجسّد وفرة العلامات
والرموز والطلاسم التي یحدثھا كاتب المجاز الباروكي بلبلة لغة البشریة الساقطة التي لا معنى لھا.
ویظُھر الشكل السلعي في ظل علاقات التبادل الرأسمالیة، بالنسبة إلى بنیامین، نزعة مشابھة؛ إذ
تندرج قیمة الغرض الاستعمالیة، أي معناه، تحت اعتباطیة قیمة السلعة التبادلیة: أي أن القیمة النقدیة
متوقفة على احتمالات الموضة والذوق. ویسلط بنیامین الضوء على ھذه النقطة من التوافق:
«تتأرجح صور المعنى بالسرعة نفسھا تقریباً التي یتأرجح بھا سعر السلعة. وفي الواقع، یكون
معنى السلعة ھو سعرھا، ولیس لھا من حیث ھي سلعة أي معنى آخر. وبذلك یكون كاتب المجاز

بین البضائع التجاریة في بیئتھ التي تلاؤمھ»1107.

في الحقیقة، إذا «كانت المجازات في دنیا الأفكار مثل الأنقاض في دنیا الأشیاء»1108، فإنّ
المجاز یكون مع السلعة «في بیئتھ التي تلائمھ» حتمًا. وفي النھایة، فإن المصیر الأخیر الذي ینتظر
السلعة ھو التفكك والتقادم والسخریة. وحیاة الشيء اللاحقة ھي بالتحدید عملیة الانحلال والتفكك
تلك، التي ینكسر من خلالھا سحر السلعة المتألقة في الممرات المشھورة. فالسلعة مقدرٌ لھا أن
تخرب، وھي تشیر بشكلھا المزدرى، مثل المجاز، إلى الحقیقة الكارثیة للعالم غیر المُفتدى. وكما
یجوّف المجازُ اللغة ویسقط إلى ھاویة اللا معنى، كذلك تفُرِغ السلعةُ القیمةَ الاستعمالیة وتدور في
دوامة السوق المدوّخة. ھكذا، یعكس المجاز والسلعة الاتجاه، ویشیران إلى أشكال من الخلاص:

خلاص الجسد المیت في البعث، وخلاص الشيء البالي على ید المنظر النقدي بوصفھ جامعاً.

ثانیاً، یتوافق المجاز والسلعة مع الطبیعة الإنسانیة المتفسخة، التاریخ الطبیعي للجسد؛ ففي
مسرح الرثاء، تتقطع أوصال جسد الحاكم في التعذیب والإعدام بوصفھ شھیداً. وبینما یتمزق الجسد
إرباً، تصبح أجزاؤه التي یتألف منھا مترعةً بالقصد المجازي ومتلائمة معھ. ویكون المجاز في بیئتھ
المناسبة مع الجمجمة المكشّرة والجثة. وبدورھا، ترتبط السلعة ارتباطًا وثیقاً بخراب الجسد البشري.
والشخصیة الرئیسة ھنا، وإحدى أھم أفكار بودلیر، ھي العاھرة1109. فالعاھرة، بتحویلھا جسدھا إلى
غرضٍ للبیع، تصبح أفضل تجسید للسلعة. ویعكس انتشار الدعارة في مدینة القرن التاسع عشر
صورة وفرة السلع إلى درجة أنَّ «المرأة نفسھا تصبح مادة إنتاج جماھیري»1110. وفي الحقیقة،
كان أحد عوامل الجذب الخاصة بالممرات ھو وجود المومسات فیھا بصورة مستمرة. ففي قصور
الاستھلاك الخرافیة، وتحت نظرة المستھلِك التي تضفي طابعاً تصنیمی�ا على الأشیاء، صیغت



العاھرة بعبارات السلع التي تنتجھا سیرورات العمل المستلِب في الصناعة الرأسمالیة والأشغال
الاستغلالیة في الأسواق الكولونیالیة1111. والعاھرة، قبل كل شي، تخضع مع مرور الوقت، شأنھا
شأن السلع في الممرات، لاستحسانٍ متناقص، وانحلالٍ جسديّ، وفقرٍ نھائي مدمّر. ویوضح بنیامین،
في ملاحظاتھ الخاصة بدراسة بودلیر، ھذا الرابط بین المجاز والسلعة والعاھرة: «انخفاض القیمة
في عالم الأشیاء، كما تمثلّھ السلعة، ھو أساس القصد المجازي عند بودلیر. وللعاھرة، باعتبارھا
تجسّد السلعة، مركز محوري في شعره. والعاھرة من جھة أخرى ھي مجازٌ على شكل
إنسان»1112. ھكذا یمكن القول، باستخدام صیغة بنیامین، إنّ العاھرة في دنیا الكائنات الحیةّ مثل
السلعة التي عفىّ علیھا الزمن في دنیا الأشیاء، ومثل المجاز في مجال اللغة. وبالأحرى، تعمل
العاھرة بوصفھا صورة عن الخراب عملَ مجاز للسلعة، وتالیاً، مجازًا للمجاز نفسھ. وسیكون
للعاھرة، باعتبارھا التجسید البشري للسلعة والمجاز في آنٍ معاً، أھمیة خاصة في الجزء الأخیر من
كتاب بودلیر المرتقب، «السلعة بوصفھا غرضًا شعری�ا»، على اعتبار أنّ «الشكل السلعي»، كما
یرى بنیامین، «یظھر عند بودلیر بصفتھ الشكل المجازي للإدراك. ویتحد الشكل مع المضمون في

جسد العاھرة، كما في تولیفتھما»1113.

ثالثاً، یبعث المجاز عند تعریتھ عالم الأجساد المتفسّخة والأشیاء المنتھیة الصلاحیة، على
شعور بالسوداویة. ولھذا الأمر أھمیتھ، فإدراك بودلیر المھموم والمریر لمشھد المدینة الباریسیة
بوصفھ مشھداً متھدمًّا ومتحجّرًا، وبوصفھ «أمارات موت التاریخ»1114، ھو ما یرفع من شأن
عملھ. یكتب بنیامین: «كان بودلیر فیلسوفاً سیئاً، ومنظّرًا أفضل في شؤون الفن، لكنھ كان متفكّرًا
منقطع النظیر [...]. فالمتفكّر یشعر بالراحة عندما یكون محاطًا بالمجازات»1115. ووسط كثرة
المراجع التي تمیزّ المجاز، ینغمس كاتب المجاز المتفكّر نفسھ في العلاقة المعقدة بین الصورة
والمعنى، وفي التعبیر عنھما؛ فھو یرى أن الصورة شكلٌ معقدٌ، وطلسمٌ، یصعب فكّ رموز معناه
الدقیق. ولا یظھر العالم موحداً مثل كلیّة واضحة ومقروءة أبداً، بل یكون دائمًا لغزًا متعذرّ التركیب
والتحلیل یختزل المفكر إلى جامعٍ للشذرات إلى ما لا نھایة ومتأملٍ فیھا من دون جدوى، وھذا ما

یعرّف المتفكّر. یكتب بنیامین:

یشبھ المتفكّر الشخص الذي توصّل إلى حلّ مشكلة عویصة ثم نسیھ. ویبدأ التفكیر الآن
بصورة مھمومة؛ لا في المشكلة نفسھا بل في تأملاتھ السابقة حولھا. لذلك، یحمل تفكیر المتفكّر

المھموم بصمة الذكرى. فالمتفكّر وكاتب المجاز ھما قطعتان من الثوب نفسھ1116.



یتعمق بنیامین في ھذه الفكرة ویربطھا باعتباطیة السلعة:

من خلال المخزون غیر المنتظم الذي تضعھ معرفتھ تحت تصرفھ، یفتش كاتب المجاز ھنا
وھناك بحثاً عن قطعة محددة، ویضعھا بجانب قطعة أخرى ویتأكد إذا كان ھناك توافقٌ بینھما؛ ذلك
المعنى مع ھذه الصورة أو ھذه الصورة مع ذلك المعنى. ولا یمكن معرفة النتیجة مسبقاً، إذ لیس

ھناك وساطة طبیعیة بین الاثنین. لكن ھذا ما ھو علیھ الأمر بین السلعة والسعر1117.

ینكبّ بودلیر بوصفھ شاعرًا تحوّل إلى جامع نفایات على ھذا التجمیع الطویل والمضني
للكسرات التصویریة التي نجت من جلبة المتروبول، وھو عملٌ یقدم أنموذجًا مثیرًا لعمل بنیامین

نفسھ على مشروع الممرات1118.

تمثلّ كتابات بودلیر شھادات على دمار التجربة المدینیة الحدیثة؛ ففي تأملھ الكئیب في
الوجود المتربولي وتمثیلھ النكد لھ، «یعرّض نفسھ لأعمق تجربة ممكنة من تجارب الحیاة
المتروبولیة، ولكل شيء في الحیاة الحدیثة یعادي القدرة على التجربة نفسھا»1119. ولھذا الأمر عددٌ
من الأشكال؛ فھو ینطوي أولاً على إحساس عمیق بالتغریب عن العالم الفیزیائي والوسط الاجتماعي
السائد، وبالوجود في الوقت غیر المناسب1120، حیث كانت باریس، بوصفھا بیئة معادیة
للحمیمیة1121 والتبادل، ضروریة لعمل بودلیر الجمالي، وفي الوقت نفسھ مكاناً للاستلاب
الدائم1122. وثانیاً، ثمة شعورٌ بالاستسلام المتشائم أمام مجرى الأحداث المفجع الذي لا یرحم. وتعُدُّ
تجربة الحشد أنموذجیة ھنا: «ʼضائعًا في ھذا العالم اللئیم، یدفعھ الحشد من كل جھة، أنا مثل رجل
مرھق یعود بنظراتھ إلى أعماق السنین ولا یرى سوى الخیبة والمرارة، ولیس أمامھ إلا جلبة لا
تنطوي على شيء جدید، ولا معلومة ولا وجعʻ»1123. فالفرد عالقٌ في دوامة الحدیث الھائلة، وعلیھ
تحمّل ضرباتھا العنیفة من دون أمل. یفُضي «اللا جدید» العظیم للكارثة التاریخیة المستمرة إلى
استجابة ممیزة عند كاتب المجاز: «النكد»1124. ویقود عبث الأشیاء ورتابتھا إلى ذلك الملل الذي
توجس منھ بودلیر أكثر الأمر1125. ثالثاً - وھذا ھو العنصر البطولي عند بودلیر - على الرغم من
الفتور الذي یحدثھ الشيء نفسھ دائمًا، یجد المرء في كتاباتھ عداوة لا ھوادة فیھا تجاه العالم الحدیث
ا لتحدیّھ1126 وتوقیف مساره، والوصول بھ إلى وضعٍ من الجمود1127. وھذه الرغبة واندفاعًا مزھو�
بإیقاف الأحداث، أو «إیماءة یشوع» كما یعبرّ عنھا بییر میساك1128، ھي ما تعرّف «سوداویة»
بودلیر «البطولیة»1129 على أنھّا عجرفة حدیثة. كما إنھّا تشیر إلى أھمیتھ لتمثیل الحداثة النقدي،
حیث نعثر على ھذا الانقطاع أیضًا وبكلّ تأكید في المسرح الملحمي الإیمائي وتجمید إطار الشاشة



السینمائیة. ھكذا، یطلق بودلیر الحداثة بعكس التیار، بانشغالھ بشعریة ذات انقطاع جذري وعداوة لا
ترحم، ویصبح، بصورة غیر متوقعة وغیر مقصودة، بشیر المھندس الجمالي المتعدد التقنیات الذي

نادى بھ بنیامین.

 

الحداثة والتسكع والحشد

یرى بنیامین بودلیر مفكرًا معاصرًا أساسی�ا من ناحیتین: الأولى، إننا لا نستطیع أن نقرأ
بوضوح انغراسھ الشدید في القرن التاسع عشر وبصمتھ التي تركھا علیھ إلا في الوقت الراھن؛
والثانیة ھي انشغال بودلیر بالتقاط المعاصر بحدّ ذاتھ والتعبیر عنھ. فالرغبة في إیقاف تدفق
الأحداث في منتصف مجراھا لیست مجرد رغبة ولدتھا النقّمة السوداویة، بل ھي ضرورة جمالیة
جوھریة أیضًا بالنسبة إلى بودلیر، فھنا تكمن إمكانیة إسباغ الشكل على ما ھو حدیث. وھذه ھي
المھمة الممیزة التي تقع على عاتق الفنان الحدیث والمفتاح إلى تشكیلھ البطولي. ویشدد بودلیر على
أنّ الواجب الأساسي على الفنان الحدیث الحقیقي ھو تصویر الجمال الزائل في اللحظة العابرة.

و«رسّام الحیاة الحدیثة»1130 یھجر الاستدیو، وباعتیاده على ارتیاد شوارع المتربول،

یذھب ویرى دفق الحیاة قبلھ بكل جلالھ وألقھ. ویدھشھ الجمال الأبدي للحیاة في المدن
الكبیرة وتناغمھا الرائع، ھذا التناغم الذي تحفظھ العنایة الإلھیة وسط ھوشة الحریة الإنسانیة.
ویحدق في المناظر الطبیعیة في المدینة الكبیرة؛ مناظر حجارة تمسّدھا الغیوم أو تضربھا

الشمس1131.

ھكذا یصبح ھذا الشخص المراقب النبیھ والمسجّل المتیقظّ لـ «الجمال في أدقّ تجلیاتھ
وأصغرھا»1132 وفي أشدّ أشكالھ حداثة، «احتفال بالحیاة الرّائجة»1133.

عند بودلیر، تالیاً، أنّ رسومات الفنان المغمور كونستانتین غایز التي خطّھا بالریشة والحبر،
ولوحاتھ المائیة التي أنجزھا بعجلة، أھم بكثیر من اللوحات الزیتیة الفاخرة والأعمال الرسمیة
للرسامین الأكادیمیین؛ إذ تعطي صور غایز شكلاً وتعبیرًا حقیقیین لمناظر المشكال المدیني التي لا
حصر لھا. وتجسّد بذلك صیغاً جدیدة من الإدراك والتمثیل، ولا سیما حساسیة لجمالیات العابر
والموقت وتقدیرًا لھا: الحداثة. ویشرح بودلیر قائلاً: «ما أعنیھ بـ الحداثة ھو الزائل، أو سریع
التبخّر، أو العرضي، ونصف الفن الذي نصفھ الآخر ھو الأبديّ والدائم الذي لا یقبل التغییر»1134.



ولا تشیر الحداثة إلى حقبة زمنیة بعینھا، بل إلى اھتمام بجمال اللحظة واللحظيّ. ولكلّ عصر، كما
یجادل بودلیر، حداثتھ، جمالھ، وھو ما على الفنان المعاصر الأصیل أن یسعى إلى التقاطھ. وھذا ھو
إنجاز الأعمال الفنیة العظیمة في الماضي: فھي نجحت في نقل جمال زمنھا، حداثتھا، بكلّ أصالة

وكثافة بحیث صمدت في العصور اللاحقة لتتحول ھي نفسھا إلى أمثلة عن الجمال بحدّ ذاتھ.

یمكن فنان الحیاة الحدیثة الحقیقي أن یتعلم من تقنیات كبار الفنّ السابقین1135، لكن ینبغي لھ
ألاّ یقلد أسالیب الماضي وموضوعاتھ1136. علیھ بالأحرى أن یسعى إلى «استخلاص الأبديّ من
الوقتيّ»1137 - وھذا یعني، إعطاء موادّ عصره شكلاً، على أمل أن تنجو أعمالھ وتحُسب في النھایة
في مصاف تحف الأعمال الفنیة وروائعھا. حیث یتخذ الفنان الأصیل ما ھو رائج موضوعًا لبحثھ
ویھدف أن یتعدىّ تصویره لھ مصیر الموضة، وأن یكون «جدیرًا باحتلال موقعھ في أحد الأیام

.ʻ»1138الأع�ال القدیمةʼ بوصفھ عملاً من

ھكذا یؤكد بودلیر على الشخصیة الممیزة التي یتمتع بھا رسّام الحداثة: «مراقبٌ، فیلسوفٌ،
متسكّعٌ؛ سمّھ ما شئت [...] في بعض الأحیان یكون شاعرًا؛ ویقترب في معظم الأحیان من الروائي
أو الأخلاقي؛ إنھ رسام اللحظة العابرة وكل ما تنطوي علیھ من دلالات على الأبدیة»1139. وعلى
الرغم من أنھ قابل لاحقاً بین «الھدف النبیل» للفنان و«متعة الحادث القصیرة الأجل» الخالصة1140
التي تسم التسكّع، فإن للإشارة إلى المتسكع دلالتھا ھنا؛ فھذه الشخصیة نوع من معرض الأنواع
الاجتماعیة التي تشكّل، بوصفھا ضروب مجاز للشاعر أو تجسیداً لھ، «بطولة الحیاة الحدیثة» عند
بودلیر. المقامر، الكسول، الغندور، جامع القمامة، العاھرة، السحاقیة، المحقق، الذي یھوى جمع
الأشیاء: كلھا شخصیات مرّت بأكثر التجارب تعبیرًا عن الحدیث وكانت مثالاً لھذه التجارب نفسھا،
حیث وسمھا الحدیث وحطّمھا كذلك. كما إنھا تشیر، في الوقت ذاتھ، إلى معارضة عنیدة لكن غیر
مجدیة للنزعات والأذواق المعاصرة: التسلیع والتخریب، إضفاء الطابع الجماھیري والعقلنة،
الرصانة واللیاقة. ویمثل المتسكع، شأنھ شأن العاھرة والمقامر، صورة من صور تكثیف التجربة
وتفككھا في المدینة الحدیثة. إلى جانب أنھ یوفرّ لبنیامین أداة إرشادیة تساعد على استكشاف تجارب
مشھد المدینة وذكریاتھ، ویمدهّ بأنموذج ومنھج لقراءتھ الخاصة للبیئة المتروبولیة المعاصرة. وفي
كتابات صدیقھ فرانز ھیسل، یعود المتسكع في القرن العشرین بوصفھ عالم الفراسة المتمیز
والمتخصص بالمكان المدیني، محوّلاً المدینة إلى مقرٍّ للقراءة والتذكر. وبذلك یكون المتسكع بطلاً



في تجسیده لحظات متناقضة في المدینة: خراب التجربة وتشظي الذاكرة من جھة، وفك رموز
المعنى واستعادة الذكریات الضائعة من جھة أخرى.

یمثل المتسكع - وھو في الأصل شخصیة باریسیة1141 على وجھ التحدید، وترتبط ارتباطًا
وثیقاً بمصائر الممرات1142 - الذكر1143 البرجوازي الذي یضیع وقتھ بالمشي من دون ھدف،
ویحرص على العنایة بھندامھ ویستخف بقیمة الأشیاء، والذي یدور في شوارع المدینة ویشق طریقھ
بین حشودھا الغفیرة بغرض الإلھاء والتحفیز. یكتب بودلیر عن «رسام الحیاة الحدیثة» بصفتھ

متسكعاً:

یمثل لھ الحشد عنصر حیاتھ الأساسي، كما یمثلّ الھواء والماء عند الطیور والأسماك.
ویصبح شغفھ ومھنتھ أن یصبح جسداً واحداً مع الحشد. فھي لفرحة عارمة عند المتسكع المثالي،
المتفرج المتحمس، أن یقیم منزلھ في منتصف الجموع، ووسط مدّ وجزر الحركة، وفي قلب قصیر

الأجل واللانھائي1144.

التمشي والمراقبة عند المتسكع ھما شكلان من السّكر في حدّ ذاتھما1145. فأن ترَى وترُى،
ولا سیما أن ترُى وأنت لا تفعل شیئاً، مبھج من مباھج المتسكع بوصفھ كسولاً متفاخرًا وغندورًا
تافھًا. والمتسكع، المتقدم في مجال الأزیاء والمتخلفّ في المشي على الطریق، ھو شخص لا ینتسب
إلى عصره بصورة واعیة. والصورة الأروع والأكثر بقاءً في الذاكرة في ھذا الصّدد ھي صورة
المتنزه مع سلحفاتھ في الممرات1146؛ إذ تشیر ضروب غرابة الأطوار ھذه إلى الأسلوب المتفرد
عند المتسكع المزھو و«تخفیّھ»1147 الأساسي، وھو ما یمیزّه بذلك عن الحشد المجھول المتواضع
الذي یشقّ طریقھ من خلالھ. فالمتسكع ھو في الحشد لكنھ لیس منھ. وفي الحقیقة، كما یؤكد بنیامین،
یمثل المتسكّع ذلك الشخص المتحفظ في علاقتھ مع الحشد الذي ینظر إلیھ باحتقار أرستقراطي،
ویرفض أن یصبح «جسداً واحداً» معھ. وھو لیس أي متنزّه: بل ھو سائرٌ «بطولي»، و«أمیر»1148
الرّصیف كما یدعّي. ھكذا لم یدم عھده طویلاً؛ إذ كان الحشد المدیني المتنامي، تلك المتاھة الحیة
التي تنطوي علیھا متاھة مشھد المدینة الأكبر، ضرورة لھ وخرابھ الأخیر في آنٍ معاً. فقد كانت
ه المختال في تناقص مطرد. وفي نھایة المطاف، «حریة الحركة»1149 التي یحتاج إلیھا ذلك المتنزِّ
أصبح «جسداً واحداً» مع الحشد، وغاب عن المشھد. والحال أن تجربة الحشد المُھلِكة تجتمع مع
تجربة السلعة في «التجسید الأخیر» للمتسكّع البائس في حیاتھ اللاحقة على ھیئة «حامل الإعلانات

المتجول»1150.



یكتب بودلیر أن «عاشق الحیاة العالمیة یدخل الحشد كما لو أنھ [أي الحشد] مخزون ھائل
من الطاقة الكھربائیة»1151. وھذا تشبیھ ملائم؛ ذلك أنّ تجربة الصدمة ھي علامة التجربة
المتروبولیة الفارقة والسّمة التي تمیزّ الحداثة نفسھا1152. ویستند بنیامین ھنا على عمل جورج
زیمل، وھو ما یثیر استیاء أدورنو1153، حیث یخضع الإنسان المدینيّ، من وجھتي نظر بنیامین
وزیمل، إلى فرط في المنبھات والأحاسیس التي تھدد بإنھاك الوعي البشري والتغلب علیھ. فالمشي
في المدینة «یوقع الفرد في سلسلة من الصدمات والاصطدامات»1154 التي لا یسجّل العقل الواعي
سوى جزء منھا. وتحلّ محلّ التجربة الواضحة والمتكاملة (Erfahrung) مجموعة كبیرة من
الأجزاء المتقطعة والمتباینة وغیر المنتظمة (Erlebnis). ولا تشیر ھذه الأخیرة إلى التجربة نفسھا
بقدر ما تشیر إلى آثارھا الباقیة في العقل اللاواعي. ویلاحظ بنیامین أنھ «كلما ازدادت نسبة عامل
الصدمة في انطباع معین، أصبح على الوعي أن یكون متأھباً باستمرار لیقف حاجزًا أمام
المحفزات. وكلما فعل فعلھ ھذا بفاعلیة أكبر، قلّ دخول ھذه الانطباعات إلى التجربة
(Erfahrung)، لتتجّھ إلى البقاء في مجال ساعة معینة في حیاة المرء (Erlebnis)»1155. ویجد
المتسكع متعتھ في ھذا التحول ویقع ضحیة لھ في نھایة الأمر؛ ذلك أنّ فیض الصور والانطباعات
یجعل التسكع جذاباً ومُسكِرًا. وھكذا، یستمر الشاعر والرسام البطولیاّن عبثاً في سعیھما إلى التقاط
طوفان الظواھر ھذا وإعطائھ شكلاً، وإلى إعادة تكوین التجربة في وجھ ھذا التفسخ وإعادة تشكیلھا.
لكن لھذا المطمح ثمنھ: شذوذ متزاید، وتقادم سخیف، ووھن عصبي. فالتسكع یفضي إلى النكّد

والسوداویة على نحوٍ لا یمكن إیقافھ.

یتعرّض شاعر الحیاة الحدیثة من حیث ھو متسكع إلى «ʼأوجاع القلب وآلاف الصدمات
الطبیعیةʻ ویعبرّ عنھا، وھي ما یتكبدّه السّائر على قدمیھ في ھرج المدینة ومرجھا»1156. ویعتاد،
بوصفھ متفرجًا انفعالی�ا وأمیری�ا على المشھد الحدیث، على «الجمال الممیز» للمدینة وأسرارھا
المغویة. وفي الحقیقة، تمثل إمكانیات حدوث علاقة غرامیة أو علاقة جنسیة سریة أمرًا جوھری�ا عند
بودلیر بحیث یمكن أن نصفھ بـ «المھندس الإیروسي» الأنموذجي لمشھد المدینة. وھنا تتضح لنا
أھمیة «إلى عابرة» ودلالتھا؛ إذ تحكي السونیتة عن لقاء عابر بین الشاعر وحسناء مجھولة، لمحھا
فجأة ومصادفَةً وسط الحشد المدیني. وتلتقي عینا الشعر بعینيّ ھذا الشبح بصورة خاطفة ومنتظرة
قبل أن تختفي الحسناء مرة أخرى في بحر من الوجوه، من دون أن یراھا الشاعر المتیمّ مجدداً في
حیاتھ. یعلق بنیامین: «ما تخبرنا بھ ھذه السونیتة ھو ببساطة: في معزلٍ عن مواجھة الحشد باعتباره



عنصرًا معادیاً ومعارضًا، یأتي ھذا الحشد نفسھ إلى ساكن المدینة بالشخص الذي یسحره. إن بھجة
الشاعر المدیني ھي الحب؛ لا من النظرة الأولى بل من النظرة الأخیرة»1157.

تحیط ھذه القصیدة بالعلاقة الغامضة بین المتسكع والحشد. فھذه العلاقة، من جھة أولى، خیر
مثال على تلك الإثارة والسُّكْر الشدیدین والفریدین من نوعھما في مشھد المدینة1158، وھي مبرر
وجود التسكع في المقام الأول. ویعكس لقاء الصدمة غیر المتوقع ومضاعفاتھ، «الحب من النظرة
الأخیرة»، توقعّ بنیامین المثیر رؤیة لاسیس في ریغا، أو «الحب قبل النظرة الأولى» إذا جاز
التعبیر، حیث تخترق الملھمةُ المجھولة بودلیر كما تخترق لاسیس بنیامین في شارع ذو اتجاه واحد.
ومن جھة أخرى، تسبب الشقوق الإیروسیة جروحًا عمیقة؛ إذ یرى بنیامین أنّ «الشكل الداخلي لھذه
الأبیات یتكشف في الحقیقة التي مفادھا أن الحبّ نفسَھ فیھا ملعونٌ في المدینة الكبیرة»1159؛ فربما
یأتي الحشد بطریدة الشاعر إلى حقل الرؤیة1160 لكنھا في ھذه الجماھیر المجھولة أیضًا تعود
لتختفي. ومثل الملاك الجدید، فاتنٌ ھو «الشكل الذي یسحر»، لكنھ زائل. ویبقى دائمًا البحث عن
«الحب من النظرة الأخیرة»، ولو كان متبادلاً، حبرًا على ورق: «ثمة دائمًا ما لا یمكنك الوصول
إلیھ عند المرأة التي ترید أن تحبھا. ویمكن العابر والعابرة أن یلتقیا «لمدة تكفي لإشعال ھذا البریق»
فحسب: یجتمع معنیا كلمة 1161ʻpassionʼ ثانیة في تعاسة وشقاء»1162. ومع ذلك یبقى تقدیر ھذا
التملصّ والتلاشي ھو العامل الحاسم تحدیداً. ھكذا تعُطي «إلى عابرة» شكلاً للحدیث عندما تعبرّ
بصورة شعریة وبعد وفاة مؤلفھا عن طابع التجربة المدینیة والسوداویة الشبیھ بالصدمة. فھي تسجل
الجمال الموقت للأجیال القادمة. ویصبح «الحب من النظرة الأخیرة» مثالاً نھائی�ا لجمالیات الحداثة

عند بودلیر.

 

بروست وذكرى الأماكن السابقة

یؤدي زوال التجربة المتكاملة (Erfahrung) وبروز الانطباعات المتقطعة والموقتة
(Erlebnis) إلى تحوّل عمیق في طابع الذاكرة. من جھة أولى، تصبح المدینة موطناً لفقدان الذاكرة
نتیجة فرط التنبیھ الحسيّ والتعب، وھو نسیان یقود إلى سوء تقدیر الشيء نفسھ دائمًا على أنھ الجدید
أبداً، وبذلك یقع الفرد ضحیة التكرار المحتوم1163. ومن جھة أخرى، یسفر ما یتعرض لھ المدینيّ
الحدیث من لقاءات عدائیة وفرط تنبیھات عن ندوبٍ عمیقة ودائمة في العقل اللاواعي1164. وقد
تبقى ھذه الآثار، لكنّ عمل التذكّر الواعي یعجز عن الوصول إلیھا. وعلى ھذا النحو، تكون



الانطباعات المتقطعة والموقتة نتیجة طبیعیة لا للنسیان البسیط بقدر ما ھي نتیجة طبیعیة لشكل
معین من الذاكرة یشبھ النسیان: فكرة مارسیل بروست عن الذاكرة اللاإرادیة1165.

عدّ بنیامین روایة بروست ذكرى الأشیاء السابقة «أفضل إنجاز أدبي في عصرنا»1166.
وعمل بنیامین مع ھیسل خلال منتصف عشرینیات القرن العشرین على ترجمة المجلد الثاني فتیات
في ظلّ زھرة، والرابع سدوم وعمورة، والخامس السّجین، من تحفة بروست1167. ومع أنّ
ترجماتھم حظیت بإشادة نقدیة، فإنھم لم یكملوا العمل على السّجین قط، وانتھى المشروع كلھ
بخلافات حادة مع الناشرین1168. ومن ثمّ، جمع بنیامین تأملاتھ النقدیة في «صورة بروست»، وھي

مقالة نشُرت في عالم الأدب (Literarische Welt) عام 11691929.

نظر بنیامین إلى مقالتھ حول بروست باعتبار أنھا «عمل مرافق»1170 لدراستھ حول
السریالیة المنشورة في العام نفسھ؛ فثمة عدد من الروابط الواضحة بینھما. أولاً، یرى بنیامین عند
بروست والسریالیة اھتمامًا مشتركًا بالعقل اللاواعي: بالذكریات والتداعیات العفویة، وبالأحلام
والكتابة الآلیة. ویسلط ماكول1171 الضوء على عدد من أوجھ التشابھ بین التذكّر البروستي والحلم
السریالي: ظھورھما غیر المقصود وعجز التفكیر الواعي عن الوصول إلیھما، وطابعھما
اللیلي1172، وخاصیتّھما المُسكرة والإیروسیة والتصویریة1173، وتجلیّھما الأشبھ بـ «زخرفة
الخطوط العربیة المعقدة والمتشابكة»1174؛ إذ تتسّم الذكریات والأحلام بأنھا غیر مادیة ومبھمة ولا
یمكن وصفھا. وتتمیز بالصعوبة والتعقید1175، لا بالخطیة والوضوح، وتظُھر طبقات متعددة من
المعنى والدلالة، فتكفل بذلك «ضروباً لا نھایة لھا من الإقحام في ما كان قائمًا»1176. ویمزج
بنیامین نفسھ بین الذكریات والأحلام عندما یصف ذكریات طفولتھ بأنھا «متلاشیة ومصدر عذاب

مغرٍ كما ھي الأحلام نصف المنسیة»1177.

أما الرابط الثاني، فھو اللجوء إلى الكومیدیا والسخریة لخلق تأثیر نقدي، حیث یساھم
بروست أیضًا في «موت القرن التاسع عشر عبر الكومیدیا»1178 من خلال السخریة من محیطھ
الاجتماعي الأرستقراطي الزائف، وھو وسط مشغول بالقیل والقال والمفاخرة التافھة. ویلاحظ
بنیامین أنّ «ھدف بروست كان رسم بنیة المجتمع الداخلیة بأكملھا بوصفھا فیزیولوجیا ثرثرة، حیث
لم یبقَ في مخزون أحكامھ المسبقة ومواعظھ ما لم یسحقھ عنصر كومیدي خطیر»1179. وتمثلّ أدقّ
تفصیلات الحیاة الیومیة ذخیرة ھذا النقد وھدفھ في الوقت نفسھ. ویقدرّ بنیامین «القوّة التفجیریة التي
ینطوي علیھا نقد بروست للمجتمع. فھو یستخدم أسلوب الكومیدیا لا الدعابة، ولا یقذف ضحكُھ



العالمَ إلى الھواء بل یطرحھ أرضًا - بما في ذلك من مخاطرة بتحطّمھ إلى أجزاء وھو ما سیجعلھ
بعدھا یجھش بالبكاء [...]. تتھشّم الادعّاءات البرجوازیة عن طریق الضحك وتتحطّم»1180. ھكذا
یقدمّ بروست، مثل بودلیر، التعبیر الأدقّ عن العالم الاجتماعي في القرن التاسع عشر، وإن كان لا

یقصد ذلك1181.

ثالثاً، كان الھدف من كتابة المقالتین حول بروست والسریالیة أن تكونا «مقدمتین» لـ
مشروع الممرات، ولذلك تستقي كلّ منھما أھمیتھا النھائیة منھ. ویقدم بروست، من وجھة نظر
بنیامین، العنصر الرئیس المفقود عند أراغون: تركیب الصحوة. ویرى بنیامین: «كما یبدأ بروست
قصة حیاتھ بصحوة، كذلك تمامًا یجب أن یبدأ كل عرض للتاریخ، بل ینبغي ألاّ یتناول أمرًا غیر ھذه
الصحوة. ھكذا، یعالج ھذا العمل الصحوة من القرن التاسع عشر»1182. وكما یشُكّل المبدأ السریالي
الخاص بالإشراق الدنیوي من خلال المونتاج جزءًا من أساس التأملات المنھجیة الأولى لـ مشروع
الممرات، كذلك تستبق فكرة الذاكرة اللاإرادیة مقولة بنیامین اللاحقة حول الصورة الدیالكتیكیة
وتتنبأ بھا. في الواقع، یتخلىّ بنیامین إلى حدّ كبیر في أواخر الثلاثینیات عن المفردات المستلھمة من

السریالیین حول الحلم والصحوة، ویعید صیاغتھا بعبارات التذكر والنسیان.

تعدّ الذاكرة اللاإرادیة محاولة لتصوّر تجربة حمیمیة مثیرة للاھتمام: قوة أتفھ الأحاسیس
وأسرعھا زوالاً - وتتضمن أمثلة بروست رائحة قطع الكعك الصغیرة المغمورة في الشاي ومذاقھا
وروائح مختلف الشجیرات والأزھار1183 - لإیقاظ ذكریات من تجارب الطفولة نائمة منذ وقت
طویل بصورة غیر متوقعة وغیر مفھومة. تعود ھذه الذكریات وتتدفق بشكلٍ فیاض ومن دون عناء
من صدفة عابرة واتصال عرضي1184 بین الماضي والحاضر، ومن تركیب لحظي أشبھ بتلك
«الدوامة في مجرى الصیرورة» التي دعاھا بنیامین الأصل. وتظھر ھذه الذكریات، مثل الملاك
الجدید، من دون سابق إنذار وتختفي من دون رجعة، على الرغم من أنّ رحیلھا قد یكون مأسوفاً
علیھ، بخلاف «ملاك» بنیامین «الجدید». ویشددّ بروست على ھذه الخاصیة المراوغة التي تتمتع
بھا الذاكرة اللاإرادیة في غرام سوان لما تنطوي علیھ الروایة من تشابھ لافت، حیث حاول سوان

تذكر مقطع صغیر تردد إلى ذھنھ باستمرار من سوناتة بیانو فینتیولي التي أمتعتھ كلّ الإمتاع،

لكن عند عودتھ إلى البیت شعر بحاجتھ إلیھا: كان مثل رجل أدَْخَلتَْ إلى حیاتِھ امرأةٌ عبرت
للحظة من أمامھ صورةَ جمال جدید عمّق إحساسھ، على الرغم من أنھ لا یعرف اسمھا أو ما إذا كان

سیراھا مجددا1185ً.



عندما یسمع سوان السوناتة ثانیة في منزل عائلة فیردورین، یكرر بروست الصورة
البلاغیة قائلاً: «لھا سحرٌ متفرّدٌ جد�ا ومبھمٌ للغایة، ما جعل سوان یشعر كما لو أنھ التقى، في صالون
أحد الأصدقاء، امرأة كان قد رآھا سابقاً في الشارع وأعُْجِبَ بھا قبل أن یفقد الأمل في رؤیتھا مرة
أخرى»1186. وتحیط «إلى عابرة» بخصائص الذاكرة اللاإرادیة على أكمل وجھ1187؛ فعندما
تحضر الذكریات من تلقاء نفسھا، یكون ھناك مفاجأة یولدّھا الإدراك اللحظي، وتتسم ھذه الذكریات
بالغموض والحیرة، فھي تختفي بالشكل المفاجئ نفسھ الذي تظھر فیھ ولا یمكن رؤیتھا ثانیة أبداً.
وھكذا یجد بنیامین أنّ سوناتة بودلیر لا تمثل لحظة حاسمة من الحداثة ومن تجربة المتسكع فحسب،
بل یمكن النظر إلیھا أیضًا بوصفھا صورة أو مجازًا للذاكرة اللاإرادیة، والذاكرة المتروبولیة

الحدیثة.

یمكن أن یتبینّ المرء في ھذه المرحلة حدود تركیب معین شَكَّلھَُ اقترانُ الزمان (اتصال
الماضي القریب بالحاضر)، والمكان (المدینة والقرب والبعد)، والموضوع (ابن المدینة، الغریب،
المتسكع). ویعدّ بنیامین عمل ھیسل أساسی�ا في ھذا الصدد. وھیسل ھو كاتبٌ جعلت منھ حساسیتھ
المتروبولیة العالیة وقدرتھ التعبیریة الحادة مھندسًا مدینی�ا إیروسی�ا من الطراز الأول. وكان بنیامین
یراجع عملھ بكل حماسة؛ ولا سیما روایة برلین السرّیة1188 عام 1927، ورحلتھ المدینیة الطویلة
المشي في برلین1189. ورأى أنھ لا یقدم المثال المعاصر الحاسم للمتسكع بوصفھ قارئ البیئة
المدینیة المفترس والمتمیزّ فحسب1190، بل یعید تفسیر شخصیتھ بوصفھا شخصیة للذكرى كذلك؛
بل بوصفھا ذات/موضوع الذاكرة؛ فبالنسبة إلى المتسكّع، لیست المدینة مجرد كون سمیولوجي یجب
فكّ رموزه، بل مكان یقوي الذاكرة، ومكان مشبع بالذكریات ومثیر لھا في آنٍ معا1191ً. إذ یحمل
مشھد المدینة ما تبقى من بصمة الماضي وبصمة من لم یعودوا أحیاء1192، وھي آثار تمثل سلسلة
من التنبیھات للسائر على قدمیھ في الزمن الحالي. والحال، أن تجربة الصدمة التي تسم المتسكع
تنتجُ عن ارتجاجات الذاكرة، لا عن الحشد المتدافع فحسب1193، حیث یتعرض المتسكع، في كسلھ
وشرود ذھنھ، إلى مصادفات أشبھ بلحظات «السُّكر الاستعادي»1194. وتأتي قدرتھ على استعادة
الذكریات من ملاحظتھ مشھد المدینة في حالة من اللھو، أي فقدان التركیز نفسھ الذي یمیزّ مرتاد

السینما ویرفعھ.

تحمل مراجعة بنیامین لعمل المشي في برلین العنوان اللافت «عودة المتسكع». وتأخذ ھذه
«العودة» شكلاً زمانی�ا ومكانی�ا على حدّ سواء؛ فمن جھة أولى، یعود التسكع، الذي ظننا أنھ أصبح



من الماضي، إلى الظھور ثانیة بشكلٍ مفاجئ «في برلین من بین كل الأماكن، حیث لم یزدھر
قطّ»1195. فالمتسكع الذي دفُع بھ بصورة فظة خارج الشوارع الباریسیة و/أو نزل إلى مرتبة رجل
الإعلانات المتنقل عاد للتجسّد في برلین المعاصرة بأعجوبة. ومن جھة أخرى، یعود المسافر/المنفيّ
إلى مدینتھ الأم بھدفٍ وقدرةٍ على الإدراك لا تجدھما إلا عند ابن المدینة الأصلي. وبالمشي في

برلین، یعود الشخص البالغ إلى طفولتھ:

لا یجذب المظھر السطحي - الغریب والرائق المنظر - سوى الشخص القادم من الخارج،
حیث یتطلب تصویر المدینة مثل مواطنھا الأصلي بواعث أخرى وأعمق: بواعث الشخص الذي
یزور الماضي لا الأماكن الأجنبیة. وسیكون للروایة التي یقدمھا ابن المدینة الأصلي شیئ متقاطع

مع ذكریاتھ دائمًا، ولیس من باب المصادفة أنّ الكاتب أمضى طفولتھ ھناك1196.

تمثل تأملات ھیسل عنصر الإلھام الرئیس لذكریات بنیامین التي تخص برلین: «یومیات
برلینیة» و«طفولة برلینیة في مطلع القرن العشرین». و«یتقاطع ھذان العملان مع ذكریاتھ»
بصورة واضحة، لكن بنیامین یشدد على أھمیة ألا ینُظر إلیھما بوصفھما مجرد عملین من السیرة

الذاتیة:

مھما یكن امتداد الذكریات، فإنھا لا تصل دائمًا إلى سیرة ذاتیة. أما ھذه الذكریات فبالتأكید لا
یمكنھا ذلك، وإن كانت تخصّ سنواتي في برلین التي أركز علیھا خصوصًا ھنا؛ ذلك أنّ السیرة
الذاتیة ترتبط بالزمن والتسلسل وما یؤلف تدفق الحیاة المستمر، بینما أتحدث أنا ھنا عن المكان وعن

اللحظات وضروب الانقطاع1197.

في الواقع، ثمة سلسلة معقدة وكاملة من الألعاب الدیالكتیكیة في دراسات برلین التي تتجاوز
معاییر السیرة الذاتیة: بین المكان والزمان، الذاكرة والتسكع، البعد والقرب، الذاكرة الإرادیة

واللاإرادیة، البالغ والیافع، من «النظرة الأولى» ومن « النظرة الأخیرة».

تفُصح كتابات برلین عن علاقة معقدة بین المدینة والذاكرة الفردیة. إنھا تقدمّ البیئة
المتروبولیة كما تبدو في الذاكرة، مثل طیفٍ واسعٍ من مختلف المنشآت والصور والتداعیات: ذكرى
المدینة الحدیثة. وفي الوقت نفسھ، یأخذ فعل التذكر ھذا شكلاً محدداً - شكل الذاكرة اللاإرادیة ذاك -
تشترطھ «أقسى ضرورات»1198 الوجود المدیني. ویعبرّ بنیامین عن الخصائص الممیزة للذاكرة

المدینیة، إذ تنطوي الكتابات البرلینیة على ذكریات في المدینة وعنھا.



یتأمل بنیامین، في «یومیات برلینیة»، في إمكانیة إكساب الذاكرة شكلاً مكانی�ا، حیث یشیر
إلى مسألة متواصلة: «عملت طویلاً، بل لسنوات عدة، على فكرة رسم میدان الحیاة على الخریطة
بشكلٍ جغرافي. تخیلّت في البدایة خریطة عادیة، لكني أمیل الآن إلى خریطة عامة للجماعة في
مركز المدینة، إن كان ثمة شيء من ھذا القبیل»1199. ویضیف بنیامین بعد محاولتھ رسم ھذه
الخریطة ثم فشلھ: «على أي حال، إذا أردتُ أن أعید تنظیم حدودھا في فكري الآن من دون طرحھا
بشكل مباشر، سیكون عليّ أن أتحدثّ عن متاھة»1200. ولا تحیط صورة المتاھة بالبیئة المدینیة
المحیرة والمربكة فحسب، بل وبتلافیف الذاكرة ومركّباتھا كذلك1201. وكي تدع الذاكرة تستحوذ
علیك كما تفعل المدینة لا بد لك من الممارسة. وھنا یمكن النظر إلى تعرّجات الذاكرة اللاإرادیة على
أنھا ھي نفسھا أشكالٌ من التسكع في الزمن تشبھ تطوافات المتجوّل المدیني. وثمة تقاطعٌ بین الحلم
والتذكر والتسكع من جھة وغیر قصدي والتصویري والمُسكر من جھة أخرى. وتجتمع ھذه الصیغ

التجریبیة الثلاث في مقطعٍ كاشف:

المتسكع ھو إبداعُ باریس. والعجب أنھا لم تكن روما. لكن ربما سیجُبر فعلُ الحلمِ نفسھ في
روما على التنقل في شوارع معبدة بشكلٍ جید. ألن تكون تلك المدینة التي تعج بالمعابد والساحات
المسوّرة والأضرحة القومیة قادرة على الدخول بشكل كامل وغیر مجزأ إلى أحلام الشخص العابر،
مع كل حجرة رصیف، وكل لافتة محل، وكل درج، وكل بوابة؟ إن الذكریات العظیمة واللحظات
التاریخیة المثیرة؛ كلھّا أمور تافھة بالنسبة إلى المتسكع، الذي یسعده أن یتركھا للسائح. كما سیكون
سعیداً بمقایضة كل ما لدیھ من معلومات حول أحیاء الفنانین ومساقط رأسھم وقصور الأمراء مقابل

رائحة عتبة متآكلة أو لمسة حجر قرمید؛ أي ما یثیر حماسة أي كلب طاعنٍ في السن1202ّ.

تظھر نقطتان ھنا: الأولى، إننا نتذكر توصیف بنیامین لأتغیت، على الرغم من أن المقطع
یعود إلى تاریخ أسبق من المقالة حول التصویر. لكن العلاقة مع التصویر لھا أھمیتھا في ھذا
الصّدد، حیث یرى بنیامین أنّ عمل ھیسل برلین السریة «یقترب من الجانب التقني من المونتاج
التصویري»1203. وفي الحقیقة، إذا كانت مھمة الكاتب الرادیكالي ھي «مباشرة التقاط الصور»،
فإنّ ھیسل ھو الرائد في ھذا الشأن؛ إنھ مھندس جمالي متعدد التقنیات لمشھد المدینة ومن الطراز
الأول. والنقطة الثانیة، یظھر المتسكع بوصفھ شخصًا حسّاسًا لتاریخ مضاد سري للمدینة ومعجباً
بھ، وھو تاریخ تخفیھ واجھاتھا التذكاریة وسطوحھا الخادعة. فالمتسكع «یطلق التاریخ بعكس



التیار»، ولا یحتكّ كتفھ مع الحشد فحسب، وبذلك تتحول المدینة لا إلى نصّ للقراءة بل إلى جملة
واسعة من النصوص المتداخلة والمتراكبة بعضھا فوق بعض في طِرْس ینبغي فكّ رموزه.

المتسكع «ینقبّ ویتذكّر». وفي الواقع، یصبح تشبیھ التنقیب الأثري صورة بلاغیة محوریة
في تعبیر بنیامین عن العلاقة بین المدینة والذاكرة، وبین أشكال مختلفة من الذاكرة:

على من یسعى إلى الاقتراب من ماضیھ الدفین أن یتصرّف كما لو أنھ رجل حفریات [...].
بالفعل، إنّ نجاح الحفر یحتاج إلى وضع خطة. لكن ھذا لا یغني عن التحقق الحذر من مكان تجریف
المجرفة في غور التربة الطینیة، وإنك لتخدع نفسك بالاعتقاد أنك فزت بأثمن جائزة عندما لا تحتفظ
سوى بقائمة اكتشافاتك في سجل، تاركًا الفرحة المظلمة بمكان الاكتشاف نفسھ. والبحث العقیم جزءٌ
من ھذا الأمر بقدر ما ھو البحث الناجح، وبالتالي یجب ألاّ یسیر التذكر في أسلوب الحكایة، ناھیك
عن أسلوب التقریر، بل یجب أن یضرب في مجرفتھ أماكن جدیدة تمامًا، بأدقّ أسلوبٍ ملحمي

وعاطفي، وأن ینبش في الأماكن القدیمة طبقات عمیقة لم یسبق لھ الوصول إلیھا من قبل1204.

یبدو عمل الذاكرة الإرادیة واللاإرادیة ھنا لحظتین تكمیلیتّین لا مضادتین إحداھما للأخرى؛
إذ یجب أن تؤديّ «الخطة» الرسمیة للبحث عن الآثار ومصادفات «البحث العقیم» دورھما في آن
معاً لیكون التذكر مثمرًا. ومن جھة أخرى، یفضل بنیامین على نحو جليّ «الملحمي والعاطفي»

والإیقاع المتقطع للمسرح البریختي وھزل «الحكایة الخرافیة الدیالكتیكیة» الخبیث.

ترتبط ھذه الموضوعات الزمانیة والمكانیة بأفكار القرب والبعد، الحمیمیة والتغریب، الطفل
والرّاشد. من جھة أولى، یشعر المتسكع ابن المدینة بالراحة والانسجام بصورة مضاعفة، فھو لیس
في أنسب بیئة لھ فحسب، وھي بیئة المتروبول، بل وفي مكان مألوف بالنسبة إلیھ أكثر من سواه، أي
مدینتھ الأم. ومن جھة أخرى، یبقى المتسكع غریباً؛ إذ یبقى عرضة لنزعات الوجود المدیني
المستلِبة، وبعیداً عن تجارب طفولتھ. وتحلُّ الرحلةُ إلى الماضي محلّ السفر لمسافات1205. وفي
برلین، كما ھي الحال في موسكو، «تبدأ مرحلة الطفولة لحظة وصول المرء»1206. والطفل ھو،
بالتأكید، الشخصیة رقم واحد في ما یتعلق بالتملكّ والتقدیر من خلال اللمس في دنیا الأشیاء. فعندما
یصبح المرء طفلاً من جدید، و/أو یتذكر طفولتھ، یعود إلى زمن یكون فیھ «مختلطًا بالناس والأشیاء
عن كثب». ومن خلال التذكر، یخضع مشھد المدینة لعملیة «تضخیم»1207؛ إذ ثمة تلاعب لافت في
المنظورات یفعل فعلھ ھنا، فالشخص البالغ الذي یتذكّر - وھو الذي أتقن مشھد المدینة في حالة من



اللھو بوصفھ مواطناً أصلی�ا - یسترجع انطباعات وتجارب الطفل الذي كانت المدینة بالنسبة إلیھ لا
تزال غیر مألوفة ولا مُكتشَفة. ولا یمكن موازنة نظرة الوافد الجدید ھذه، التي تبدو نظرة ساذجة
وتصدقّ كل شيء، بنظرة ابن المدینة الأصیل، بل یجب وضع طریقتي الرؤیة ھاتین جنباً إلى جنب

بحیث یمكن تبینّھما بصفتھما، باقتباسنا عبارة أدورنو، «نصفین ممزقین لحریة متكاملة»1208.

في الواقع، یمنح بنیامین «النظرة الأولى» للطفل أھمیة خاصة، حیث إنھ ألفّ دراساتھ
البرلینیة في بدایة الثلاثینیات، أي في الوقت نفسھ الذي بدأ الإرھاب النازي یجعل حیاتھ في العاصمة
الألمانیة أمرًا مستحیلاً. وكُتبت ھذه النصوص من الموقف المحفوف بالمخاطر الذي یحدقّ بلاجئٍ
محتمل، لا من موقف المواطن الأصلي المریح. وتستعید نصوص بنیامین تجارب طفولتھ البرلینیة
في اللحظة التي أجبر فیھا على تودیع المدینة وداعًا أخیرًا وبائسًا. ولا تصبح برلین واضحة إلا في
آخر لحظات الرحیل1209. وبذلك تكون «یومیات برلینیة» و«طفولة برلینیة في مطلع القرن
العشرین» أكثر من مجرد ممارسات في السیرة الذاتیة. إنھما تركیبان ھشّان تشكلا في لحظة
تاریخیة معینة، عند تصالب «النظرة الأولى» للطفل مع «النظرة الأخیرة» للمنفى الوشیك. ویمثلان
اللوحات البرلینیة لبنیامین، صورٌ ثمینة عن مناطق سابقة وأماكن تمرّ وتمضي، كتبھا الشخص الذي

یلقي تحیة الوداع بإلحاح «الحب من النظرة الأخیرة» واتقّاده، وما یسببھ من حزن ویأس.

 

ملاك التاریخ وصورة الماضي

شكلت دراسات بنیامین البرلینیة، بالتقاطھا مشھد المدینة في الماضي القریب، تجارب في
كتابة تاریخ سري ونقدي، تاركةً بذلك بصمتھا الواضحة على مشروع الممرات. وأدرك بنیامین قبل
وقت طویل حاجة مشروع الممرات إلى تمھید معرفيّ منھجيّ خاص بھ مثل دراسة مسرح الرثاء
التي سبقتھ1210. وعلى الرغم من أنھ بدأ یرى أن دراسات برلین تمثل أنموذجًا تأریخی�ا غیر ملائم
لِما قبل تاریخ الحداثة1211، فإن موضوعات «الیومیات» و«الطفولة البرلینیة»: فقدان الذاكرة
والتذكر، الوصف والتوقفّ، التركیب وسباق الماضي والحاضر، تنبأّت على نحوٍ لا یدع مجالاً
للشكّ بملاحظات بنیامین المتشذرّة التي تتعلق بھذا التمھید، و«الالتفافة N» (في نظریة المعرفة.
نظریة التقدم)، و«أطروحات في مفھوم التاریخ» عام 1940 التي یذیع صیتھا الآن باستحقاق،
وبعض أجزاء «الحدیقة المركزیة». والأھم من ذلك أن فكرة بروست حول الذاكرة اللاإرادیة ألھمت

فكرة بنیامین حول «الصورة الدیالكتیكیة» وبعثت الرّوح فیھا.



تنطوي تأملات بنیامین التأریخیة على جانبٍ ھداّم وآخر بناّء. فھي، أولاً، سعت إلى
الاشتباك نقدی�ا مع ممارسات تاریخیة تقلیدیة، وبالتحدید، إلى الكشف عن تزییفات ما دعاھا بنیامین بـ
«التاریخانیة» واستیھاماتھا التي تجسّدھا مبادئ غوتفرید كیلر ولیوبولد فون رانكھ1212. وثانیاً،
ركزت على توضیح جملة جدیدة جذری�ا من الضرورات والتقنیات التي تضمن فھمًا وتمثیلاً مادیین
حقیقیین للماضي. ھكذا، تجمع ھذه المبادئ التأریخیة بصورة متینة اثنتین من أھم أفكاره وأكثرھا
صموداً: تدمیر الماضي وإعادة تشكیلھ في الحاضر بصورة متواصلة - أي مفھوم الحیاة اللاحقة -

وتقنیات البناء والتركیب التصویریَّین التي یضطلع بھا المھندس المتعدد التقنیات.

یحدد بنیامین على نحوٍ بینٍّ، في ملاحظاتھ المتعلقة بالـ «إطروحات»، ما یعدهّ المسلمّات
الثلاث الخاطئة التي تقوم علیھا الرؤیة التاریخانیة: الأولى، ادعاء وجود «تاریخ عالمي
[Universalgeschichte]»1213؛ والثانیة، تفضیل السرد التاریخي، أي التاریخ بوصفھ «شیئاً
یسَمحُ بروایتھ»1214؛ والثالثة، التشدید على «التعاطف» التاریخي. فعند التاریخاني أن الماضي
یمكن تحدیده بسھولة، وھو جامعٌ ومعلومٌ بصورة لا لبس فیھا. وبذلك یقوم افتراضھ على غیاب
النظریة والوساطة بحدّ ذاتھا، الأمر الذي یسفر عنھ «التمثیل البسیط للحقائق الصرف» غیر
الدیالكتیكي، وھي التھمة التي وُجّھت إلى بنیامین نفسھ في السابق1215؛ إذ ترى التاریخانیة أنَّ
واجب المؤرخ ھو وصف الماضي بطریقة یفترض أنھا غیر مشوبة بمصالح الحاضر، أي «سرده
كما كان». ویقیم المؤرخ «علاقة سببیة»1216 بین الأحداث ویضعھا في تسلسلٍ یتبع منطقاً
خطی�ا1217، ویربط بینھا في نوعٍ من السرد البسیط1218. ویجري فھم التاریخ على أنھ سیرورة غائیة
وسلسلة یسمھا التراكم والتطور والترقيّ، بوصفھ تقدمًا بشری�ا حمیداً. كما یبدو الماضي بالنسبة إلى
التاریخانیة «مثالی�ا»: إنھ منتھٍ وكاملٌ وخالٍ من الشوائب المعاصرة، وھو یقبل السرد بسھولة

وبصورة كاملة، ویقوم على تحسّنٍ غیر متقطّع ویبلغ ذروتھ في الحاضر المستنیر.

یقدم بنیامین نقداً عنیفاً یطاول ھذه السذاجة والتفاھة؛ فھو یرى أن التاریخ لیس ثابتاً أو
منتھیاً، بل یبُنى (من جدید) في حیاتھ اللاحقة إلى ما لا نھایة1219. وتصبح صورة الماضي مصدرًا
للصراع والنزاع المعاصرین وبؤرة لھما، إذ یخضع ما كان قائمًا إلى الطّمس والفھم (الخاطئ)
بصورة دائمة. كما إن الماضي حساسٌ ومعرض للخطر باستمرار، وھذا بدوره یضع «الحاضر في
وضعٍ حرج»1220. ویدرك المؤرخ الحقیقي، الماديّ التاریخي، ضرورة التصرف بحزم في ظل



شروط الیوم، التي تنذر بسوء، بغیة إنقاذ ھذا الماضي المعرّض للخطر. وینبغي النظر إلى الماضي
والحاضر بوصفھما جزءًا من «حالة طوارئ»1221. یكتب بنیامین:

لا یعني التعبیر عن الماضي تاریخی�ا إدراكَھ «بالشكل الذي كان علیھ فعلاً» (رانكھ)1222.
بل یعني أن نقبض على الذكرى عندما تبرق في لحظة الخطر [...]. یؤثر الخطر بمضمون التقلید
ومستقبِلیھ في آنٍ معاً. وینتظرھما التھدید نفسھ: التحوّل إلى أداة في ید الطبقة الحاكمة [...]. سیتمتعّ
ذلك المؤرخ وحده بموھبة تأجیج شرارة الأمل في الماضي، ذاك الذي لدیھ اقتناع راسخ بأنَّ
الأموات أنفسھم لن یكونوا في مأمن من العدو في حال فوزه. وھذا العدوّ لم یكفّ عن الانتصار

بعد1223.

ذلك المیت المجھول والمنسي وغیر المأسوف علیھ ھو من ینبغي إنقاذه تحدیداً؛ إذ یشھد
المؤرخ النقدي على صراعات الموتى المجھولي الھویة وعذاباتھم التي كابدوھا، وھم تلك الجموع

التي أودعھا المؤرخون التقلیدیون طيّ النسیان.

یرى بنیامین أنَّ فقدان الذاكرة ھذا ھو النتیجة الحقیقیة لـ «التعاطف» التاریخي الذي تنادي
بھ التاریخانیة:

یتساءل الشخص مع من یتعاطف أتباع التاریخانیة فعلاً. والجواب لا مفرّ منھ: مع المنتصر.
وجمیع الحكام ھم ورثة الذین انتصروا قبلھم. وبالتالي یكون المستفید من التعاطف مع المنتصر ھو
الحكّام دائمًا وأبداً. ویشارك كلّ من خرج منتصرًا إلى الیوم في موكب النصر الذي یخطو فیھ حكام

الحاضر فوق أولئك المتمددین على الأرض بلا حول أو قوة1224.

لكن ماذا عن أولئك «المتمددین على الأرض»، الخاسرین، والمُضطھَدین؟ ماذا عن
تاریخھم الخاص بھم، وتقلیدھم المختلف نوعًا ما؟ یصبّ الماديّ التاریخي تركیزه على ھذا الجانب
المعاكس من التاریخ تحدیداً؛ ذلك الماضي المُخرَس الذي یمكن أن یكون ھداّمًا. ویشدد بنیامین، كما
ھو معروفٌ عنھ، على واجب المؤرخین «إطلاق التاریخ بعكس التیار»1225 لفضح اتفّاقھ مع القويّ

تحت الطاولة.

یرى بنیامین أنّ «مھمة التاریخ» ھي «تناول تقلید المضطھَدین»1226، لأنّ بداخلھ یكمن
مصدر إلھام صراعات الحاضر الثوریة1227. إنھ تاریخ مھشّم، تاریخ متقطّع تتخللھ الكوارث1228.



فمن وجھة نظر المضطھَد، «التقدم» ھو فقط تحسین الوسائل التقنیة لصالح الاستغلال المتفاقم
للطبیعة والبشریة والسیطرة علیھما أكثر فأكثر. ویحُدث بنیامین ھنا بصورة واعیة قطیعة لا مع
الفكر التاریخاني فحسب، بل مع الماركسیة الأرثوذكسیة كذلك. فالماركسیة تتواطأ بشكلٍ غیر متعمد
مع فكرة التقدم، وذلك بتصوّرھا تاریخ البشریة بوصفھ سیرورة غائیة أساسھا منطق التغیر
التكنولوجي والصراع الطبقي، وھي سیرورة تؤدي لا محالة إلى الثورة البرولیتاریة وإلى خلق
مجتمع لا طبقي1229؛ إذ یلاحظ بنیامین، في صورة مجازیة تنشد المھندس الھیدرولیكي: «لا شيء
أفسد الطبقة العاملة الألمانیة أكثر من فكرة أنھا كانت تتحرك مع التیار. فھي عدتّ التطورات
التكنولوجیة شلال التیار الذي كانت تعتقد أنھا تتحرك معھ»1230. فبالنسبة إلیھ، الثورة لیست إعادة
شقّ قناة لھذا السّیل بقدر ما ھي بناء سدّ أمامھ. والتحول الثوري ھو وقفٌ في التاریخ لا ذروة
التاریخ. ویتناول في ملاحظاتھ الخاصة بالـ «أطروحات» ھذه الفكرة مستخدمًا استعارة مختلفة نوعًا
ما: «قال ماركس إنَّ الثورات ھي قاطرات تاریخ العالم. لكن ربما لا یكون الأمر كذلك إطلاقاً. ربما

تكون الثورات ھي شدّ فرامل الطوارئ على ید أجیال البشریة التي تسافر في ھذا القطار»1231.

إنَّ لحظة التمزّق التاریخي لحظة جوھریة أكانت توقفاً اضطراریاً أم خروجًا عن السكّة دبرّه
أحد المخرّبین1232. ویضُمر بنیامین في نفسھ، مثل بودلیر، أمنیة یشوع: تجمید العالم. والعامل
المؤثر ھنا لیس الماركسیة بقدر ما ھو الخصائص المشیحانیة التي تسم كتابات بنیامین الأولى، حیث
تجمع «الأطروحات» صراحة الأفكار الیھودیة مع الماركسیة لتشكیل سلسلة من الشذرات
«اللاھوتیة السیاسیة». ویبدأ بنیامین بالصورة التي تعلق في الذھّن لـ «دمیة» تلعب الشطرنج «في
ا «أحدبٌ صغیر»، وھذا الأخیر «لاعب شطرنج زيّ تركي»، وھي إنسان آلي یحرّك یدیھ سر�
خبیر» یختبئ داخل طاولة الشطرنج. ویعلق بنیامین قائلاً: «یمكن المرء أن یتخیل مقابلاً فلسفی�ا لھذه
الآلة. والدمیة التي تدعى «المادیة التاریخیة» ستربح في كل المناسبات. ویمكنھا مضاھاة أي شخص
إذا لجأتْ إلى خدمات اللاھوت، المتیبسّ الیوم ویجب أن یبقى بعیداً عن الأنظار كما نعلم»1233،
حیث تتورط المشیحانیة والمادیة التاریخیة في مؤامرة سریة بشكلٍ غریب. وھذا ما یذھب أبعد من
قیام الأفكار اللاھوتیة والسیاسیة بتصحیحات ضروریة متبادلة. وینطوي تأمل بنیامین على تداخل
بین لغة الثورة ولغة الخلاص والإنقاذ لا على مجاورة بینھما1234. وعلى ھذا النحو، یضع بنیامین
الانقطاع الثوري في التاریخ على ید البرولیتاریا في صفٍّ واحد مع الوقف المشیحاني لما یحدث
نتیجة ظھور المشیح؛ إن لم نقل إنھ یوازي بینھما1235. في الواقع، إنَّ رؤیة بنیامین لانفتاح
الماضي، والضرورة الملازمة لـ «تنقیب وتذكّر» تقلید المضطھَدین، كما یشیر ھوركھایمر، ھي



رؤیة مشبعة بالـ «مفاھیم اللاھوتیة»، وتتخذ أساسًا لھا فكرة الدعوة الأخیرة إلى الحساب، أو یوم
القیامة1236.

علاوة على ذلك، تكتسب بعض الصور والأفكار اللاھوتیة السابقة، في الـ «أطروحات»،
(Klee) طابعاً نقدی�ا جدیداً، ولا سیما الملاك الجدید؛ إذ یقدم بنیامین قراءة منقحة لرسم الفنان كلي
المُلھم. وعوضًا عن «الملاك الجدید» بوصفھ صورة العابر والزائل، تصبح الصورة الآن صورة

«ملاك التاریخ»1237، وھو شاھدٌ مسكینٌ على مسار التاریخ الإنساني الكارثي:

وجھھُ ملتفتٌ صوب الماضي. وحیث نتصور سلسلةً من الأحداث، یرى كارثةً واحدةً لا تني
تكوّم الأنقاض فوق الأنقاض وتلقیھا عند قدمیھ. والملاك یودّ أن یبقى، وأن یحیي الموتى، ویجمع ما
تحطّم. لكنَّ عاصفةً تھبُّ من الفردوس، وقد أمسكت بجناحیھ بتلك القوة حتى لم یعد بوسعھ أن
یضمّھما، وراحت تدفعھ بصورة لا تقُاوَم نحو المستقبل الواقع خلفھ، في حین یعلو أمامھ الحطام

حتى یبلغ عنان السماء. ما ندعوه التقدم ھو ھذه العاصفة1238.

ویواجھ الملاك، مثل كاتب المجاز الباروكي، أمارات موت التاریخ، أي الماضي كما لو أنھ
رأس میت، أو جثة1239.

لا تجد حالة الأشیاء المدمرة ھذه أو تقلید المضطھَدین المحطّم تعبیرھما الملائم في سردیة
ملتحمة؛ فھما لا یظھران إلا في الشظایا والأنقاض والفتات. وعلى ھذا الأساس، ینبغي للمؤرخ
المادي أن یطوّر ممارسات تناسب ما ھو متباین ومتقطع. فلا ینبش ھذا المؤرخ الماضي بحثاً عن
الجوائر والغنائم، بل ینقذ فضلاتھ مرتدیاً عباءة جامع النفایات المحزنة؛ ذلك أنّ ھذه الأنقاض
التاریخیة مقدرٌّ لھا أن تتفعل1240ّ في صراعات المضطھَدین الیوم1241. ویفجّر المؤرخ استمراریة
التاریخ الزائفة1242، ویحرر صورھا المتعددة، ویعید تألیفھا على شكل تراكیب نقدیة في الحاضر.
ویتوافق المونتاج السریالي مع ضرورة البناء المتشظي، ویسھّل التمثیل البصري ویضعھ في

المقدمة، كما یقود إلى إعادة تقویم «توافھ وقمامة» التاریخ التي یجاور بینھا. یتأمل بنیامین قائلاً:

بأيِّ الطرق یمكننا أن نجمع بین الصفاء الشدید وتحقیق المنھج الماركسي؟ ستكون المرحلة
الأولى من ھذه المھمة ھي نقل مبدأ المونتاج إلى التاریخ، أي تكوین التراكیب الكبیرة من أصغر
القطع وأدقّ المكوّنات. وفي الواقع، أن نكشف من خلال تحلیل اللحظة الفردیة الصغیرة عن الحدث

الكامل بكلّ وضوح [...]. وفھم بناء التاریخ بحدّ ذاتھ1243.



إنھ مقطع مھم، لأنھ یكرر، من ناحیة أولى، مھمة البناء التاریخي من حیث ھي ممارسة في
الھندسة المعماریة؛ ومن حیث ھي، تحدیداً، تشكیل بنى مھمة عن طریق التركیب الصّبور للمكونات
الفردیة الصغیرة. ومن ناحیة ثانیة، تحتوي أيّ شذرة من الشذرات البنیویة على إشارة إلى الكلیّة أو
صورة لھا. فلیست الأنقاض والبقایا التاریخیة التي یستخدمھا المؤرخ الحقیقي ویفعلّھا إلا مونادات.
وتصبح المادیة التاریخیة ھنا مشروعًا في المونادولوجیا المُنقِذة1244. ومن ناحیة ثالثة، تتكشف
أصول مبدأ المونتاج وطبیعتھ الحقیقیة بصورة جلیة. ولیس فھم بنیامین للمونتاج بوصفھ نسقاً من
الشذرات المونادولوجیة المصنوعة بدقة سوى نسخة رادیكالیة - وربما نسخة سینمائیة - من مفھومھ
السابق حول التركیب بوصفھ لوحة فسیفسائیة. ھكذا، لن ینطوي التمھید التأریخیة اللازم لـ مشروع
الممرات على قطیعة مع «تمھید» نصّ مسرح الرثاء «المعرفي النقدي» بقدر ما سینطوي على

إعادة صیاغة لبعض عناصره المنھجیة الرئیسة، وترجمتھا إلى سجل سیاسي جدید.

یجمع المادي التاریخي عناصر من الماضي والحاضر تثبت أنھا غیر مستقرة وقابلة
للاشتعال عند تركیبھا بعضھا فوق بعض إلى حدّ كبیر، على الرغم من أنھا قد تكون خاملة وغیر
ضارة بصورتھا المنعزلة. ویمثلّ المونتاج السریالي أنموذجًا للبناء، لكنّ سُكْرَ السریالیة مع صور
الحلم یجعلان منھ شریكًا لا یمكن الاعتماد علیھ في معالجة الدینامیت التاریخي. ھكذا، یزیح نسجُ
بروست التذكر والنسیان معاً لغة الحلم والاستیقاظ في تأملات بنیامین التأریخیة عن مكانھا. ویعید
بنیامین تشكیل لحظة الصحوة بوصفھا لحظة تذكر یستعید فیھا الحاضر صورة من الماضي،
وبوصفھا «وقت القدرة على التمییز الآن»1245. ویصف ھذا التصالب بین الآن والھنا وذلك الزمان
والمكان باعتباره شكلاً من الإشراق سریع الزوال: «لیست المسألة أنَّ ما ھو ماضٍ یسلطّ ضوءه
على ما ھو حاضر، أو ما ھو حاضر یسلطّ ضوءه على ما ھو ماضٍ: بل إن الصورة ھي ما یلتقي
فیھا ما كان قائمًا بلمح البصر مع الآن لتشكیل تركیب. وبعبارة أخرى: الصورة ھي الدیالكتیك
المتجمّد»1246. «الدیالكتیك المتجمّد»، الفكرة التي طُرحت أول مرة في ما یتعلق بالانقطاع
والإیمائي في المسرح الملحمي، ھو «وقف»1247 في السیرورة التاریخیة آنذاك والآن، وھو ما
یمكّن التركیب من أن یكتسب كیاناً لحظی�ا، ویسمح لصورة أن تتشكل: «الصورة الدیالكتیكیة».
تظھر الصورة الدیالكتیكیة في لحظة من الاضطراب والاتصال الموقتین، داخل دوامة في مجرى
التاریخ، عند نقطة الأصل. وكما تجد فكرة التركیب صنوًا معاصرًا في المونتاج، كذلك ربما تعثر
فكرة الأصل الصوفیة، عند بنیامین، على نظیرٍ دنیويٍّ غریب في اللقطة التصویریة وتجمید إطار
الشاشة السینمائیة. وینطوي التصویر، مثل الأصل، ومثل الصورة الدیالكتیكیة، على لحظة من



الانطواء في الزمن، لحظة من التركیز والتكثیف الموقتین1248. ونعثر في «تاریخ موجز للتصویر»
على أولى الإشارات إلى الصورة الدیالكتیكیة في مفھوم «شرارة الطارئ»1249 الذي یصل بین
الماضي والحاضر. وفي حین أنَّ التشبیھ الأساسي الذي یستخدمھ بنیامین للصورة الدیالكتیكیة ھو

ومضة البرق1250، یلاحظ كونرسمان، من بین آخرین1251، بذكاء أن

استعارة اللقطة التصویریة تحیط بعدد من تلك الخاصیات التي تمیزّ شروط ھذا التأریخ
وصیغھ وتوضّحھا: سرعة زوال الفرصة التي تقدم نفسھا؛ الفجائیة التي تظھر بھا الفكرة؛ لحظیة
الحقیقة التي یقال إنھا راسخة؛ عابریة التركیب الزماني المكاني الذي یجب أن یتصرف المرء فیھ؛

تصور الماضي بوصفھ صورة تتلقى إشراقھا من الإحالات إلى الحاضر1252.

إضافة إلى ذلك، یدرك المادي التاریخي في الصورة الدیالكتیكیة تحدیداً ذاك الذي جرى
طمسھ أو تغبیشھ في الماضي ویحافظ علیھ، أي «اللاوعي البصري» للتاریخ1253. والصور
الدیالكتیكیة ھي صور تاریخ صغیرة. ولذلك، ربما تكون أكثر الصور إثارة للاھتمام وتردداً إلى
الذاكرة، بالنسبة إلى بنیامین كما ھي الحال بالنسبة إلى رولان بارت - أي تلك الصور التي لا تزال
فیھا آخر آثار الھالة - ھي صور الموتى الشخصیة، أو بعبارات بارت، صور أولئك المیتین أو من
ھم في طریقھم إلى الموت، أولئك الذین ینتظرون «كارثة وقعت بالفعل»1254، بحیث نصبح، عند

توجیھ أنظارنا إلى وجوھھم، أنبیاء ینظرون إلى الخلف: مثل ملاك التاریخ.

ا: الصورة ھي أداة تساعد على تذكّر الأشیاء بشكلٍ مستمر، یجدر بنا أن نوضح ھنا فرقاً مھم�
في حین أنَّ الصورة الدیالكتیكیة ھي لحظة عابرة من التذكر1255. فالذاكرة ھي ما یعرّض الماضي
إلى «ضروبٍ لا نھایة لھا من الإقحامات»، وھي ما یجعلھ غیر مكتمل وقابل للتنازع. یقول بنیامین

في ردٍّ معبرٍّ على التماس ھوركھایمر یوم القیامة:

ما «حددّه» العلم، یمكن أن تعدلّھ الذاكرة. وھذا الوعي یمكنھ جعل (السعادة) الناقصة كاملة،
و(المعاناة) الكاملة ناقصة. وذاك ھو اللاھوت: لكن لدینا في التذكر تجربة تمنعنا من تصور التاریخ

على أنھ غیر لاھوتي في الأساس، كما لن تجیز لنا أن نكتبھ بمفاھیم لاھوتیة مباشرة1256.

تتوازى الصورة الدیالكتیكیة مع شكلٍ معینٍّ من التذكر، ذلك المفاجئ والعفوي، غیر قصدي
ولكنھ مع ذلك شدید ومكثفّ: الذاكرة اللاإرادیة. ویكتب بنیامین: «المعرفة التاریخیة غیر ممكنة إلا
في لحظة تاریخیة. والمعرفة في لحظة تاریخیة، على أيّ حال، ھي معرفة من لحظة معینة دائمًا.



وبینما یتحد الماضي في ھذه اللحظة - ویشكل صورة دیالكتیكیة - فإنھ یدخل الذاكرة اللا إرادیة
للبشریة»1257. والصورة الدیالكتیكیة، مثل الذاكرة اللاإرادیة، ھي لحظة إنقاذ وتخلیص1258،
ولحظة تبعث علیھا أسرعُ الآثار زوالاً وأشدُّھا تفاھة: لمحة، رائحة، مذاق، عبارة. وبذلك، تقبض

الصورة الدیالكتیكیة على ما ھو على وشك التلاشي إلى الأبد:

تندثر صورة الماضي الحقیقیة بسرعة. ولا یمكن التقاط الماضي إلا على شكل صورة
تومض لحظة إدراكھا ولا یمكن رؤیتھا مجدداً أبداً. «لن تھرب الحقیقة مناّ»: تعینّ كلمات غوتفرید
كیلر ھذه من منظور التاریخانیة النقطة المحددة التي تخترق المادیة التاریخیة فیھا التاریخانیة. فكل
صورة من الماضي لا یتبینّھا الحاضر بوصفھا اھتمامًا من اھتماماتھ تنذر بالاختفاء من غیر

رجعة1259.

في ھذا المقطع تمامًا تظھر لنا أھمیة قصیدة بودلیر «إلى عابرة» ودلالتھا الكاملة؛ إذ یرى
بنیامین أن السوناتة أكثر من مجرد مثال أنموذجي عن تجربة الحداثة وجمالیاتھا ومسرّات اللحظة
العابرة وآلامھا. في الحقیقة، إنھا أكثر من مجرّد صورة من الذاكرة اللاإرادیة البروستیة،
الاستحضار المراوغ للأماكن والأوقات السابقة. ولیست «إلى عابرة» أقلّ من صورة للتاریخ
(صورة التاریخ)، ومجاز للصورة الدیالكتیكیة؛ شخص جمیل وأخاذ یلمحھ المتسكع السّائم وسط
الحشد الدوّار. تبادل للنظرات، فبصیصٌ من الحبّ. ثم یختفي الطّیف ویتلاشى إلى الأبد في الجموع
المتروبولیة. الأمر كما لو أن الملاك الجدید سیظھر لا في حضرة الله، بل أمام ملاك التاریخ.
والسوناتة ھي شھادة على ھذه اللحظة. وعلى المؤرخ أن یعبرّ، مثل الشاعر، عن ھذه المواجھة
القصیرة، وأن یحفظ وعدھا. فھذه القصیدة ھي مجازٌ للأمل في الخلاص وخلاص الأمل. وبالنتیجة،
فإنّ رؤیة بنیامین التاریخیة ھي بكلّ تأكید ذلك المظھر الثمین والانفعالي للحب من النظرة الأخیرة.

 

خلاصة

بینما رأى بنیامین صراحة إلى دراسة مسرح الرثاء على أنھا لحظة اختتام نصوص
«الدورة الألمانیة» في منتصف العشرینیات، فإنّ «الدورة الباریسیة» اللاحقة التي افتتحھا شارع ذو
اتجاه واحد لم یكُتب لھا نھایة قطّ؛ إذ عبرّ بنیامین عن الأفكار والموضوعات التي شغلت فكره في
كثرة من «المقدمات»، لكن المشروع الذي كان من المفترض أن تنضمّ إلیھ، وتستقي دلالتھا منھ -



أي ما قبل الحداثة - بقي غیر مكتوب. وھو أمرٌ لیس بغریب على مفكر فضّل ما یوفرّه الاستطراد
من ملذات على الراحة التي سیشعر بھا عند الانتھاء، وفضّل «حلقة مسحورة من الشذرات» على
ضروب الاكتمال والاختتام. وفي الواقع، لا یمكن أن نأتي بأفضل من تقویم بنیامین لأعمالھ:
«انتصارات ضیقة النطاق» قوُبِلتَ بـ «ھزائم واسعة النطاق»1260، لكن ینبغي أیضًا أن نتذكر أنَّ
مبدأ البناء كان جوھری�ا بالنسبة إلى بنیامین؛ فالشذرات لن تبقى معزولة واحدتھا عن الأخرى، بل
ستجتمع في لوحات فسیفسائیة، ومونتاجات، وتراكیب، لأن ھذه العناصر الفردیة لن تشكل صورًا
واضحة إلا عند تركیبھا بعضھا فوق بعض والمجاورة في ما بینھا، وحینھا فقط ستتیح إشراقاً دنیوی�ا

متبادلاً وتثبت أنھا متفجرة.

لذلك، حاولت في ھذا الفصل الأخیر أن أجمع عدداً من موضوعات بنیامین المحوریة في
ثلاثینیات القرن العشرین مأخوذة من كثرةٍ من «انتصاراتھ الضیقة النطاق»: المجاز، والسوداویة
والسلعة؛ تحول الفن والجمالیات والتجربة في المتروبول الحدیث؛ التسكع والصدمة والتذكر؛
الكارثة والإنقاذ والأمل. وتشكل ھذه الموضوعات تركیباً یتخّذ محورًا لھ، في نظري، سوناتة بودلیر
«إلى عابرة». وفي الحقیقة، إنھا الحوافز التي «یجدھا» بنیامین في قلب عمل بودلیر ما إن «یطُْلقَُ
بعكس التیار»؛ على الرغم من أنھا، بطبیعة الحال، انشغالاتھ واھتماماتھ الخاصة فعلاً. ھكذا، یتملكّ
بنیامین بودلیر في نقده للحداثة، تمامًا كما استخدم غوتھ في النقد المحایث؛ فھذا ما یرى أنھ راھنیة
بودلیر. إلى جانب أن الشاعر الباریسي لیس «واقعی�ا» فحسب، بل أنموذجی�ا كذلك. وكما یسعى
بودلیر بوصفھ «بطلاً» إلى المحافظة على إمكانیة التجربة والجمال وسط خرابھما التام في «حقبة
الرأسمالیة العلیا»، كذلك یھدف بنیامین إلى التقاط إمكانیة نقد رادیكالي للحداثة وسط «حالة

الطوارئ» السائدة.

إنھا مھمة شدیدة الدیالكتیكیة بالنسبة إلى بنیامین، بخلاف ما یدعّیھ أدورنو. في الحقیقة،
یستمدّ بنیامین ترسانتھ المفھومیة من التجارب الممیزة الخاصة بالحداثة نفسھا على وجھ
الخصوص: التسكع والإلھاء، الصدمة والذاكرة اللاإرادیة، التشظي والتوقفّ. وھي تجارب لن تطُلق
بعكس التیار فحسب، بل ستعُاد ھندستھا في صراعات الحاضر كذلك. فعند بنیامین، لم یعد المتسكع
غندورًا كسولاً، بل شخصًا یقرأ المدینة ویفھم أماكنھا ومنشآتھا من خلال العادة، ویتذكر ماضیھا.
ولا یقود اللھو إلى الفتور والملل، بل إلى خبرةٍ مرتاحة وإدراكٍ نقديّ. كما لا تولدّ الصدمة فقد
الذاكرة، بل تأتي بذكریات لا تمُحى، وتستحضر أثمن ما في ذاكرتنا وأكثره قیمة. وتتیح الشقوق



والتصدعات في تقلید المضطھَدین قبضة مُحكمة ترفض التخلي عنھم. ویوفر التشظي ذلك الفتات
ومخلفات التاریخ التي ینُقذھا المنظر النقدي بوصفھ جامع نفایات. ویكشف بنیامین في مشروع
الممرات المسقوفة عن تناقضات الشكل السلعي، ویفجّر، تالیاً، عالم أحلام الماضي القریب. كما یبدأ
في دراساتھ حول بودلیر قلب تجارب الحدیث على الحداثة نفسھا؛ فھو یسعى إلى إزالة السحر عن
الحداثة عن طریق السحر. ومع أنّ - بل وخصوصًا أنّ - الرعب واقتراب الموت یحیقان بنا، فإننا

نتشرّب من الحكایة الخرافیة الدیالكتیكیة الخبث والمعنویات العالیة، والأمل لمن لا أمل لھ.

 



 

 

 

خاتمة: نحو تركیب معاصر

 

الحیاة اللاحقة

ثمة لھذه الخاتمة، مثل وجھ جانوس، وجھتان. الأولى، وجھة ارتجاعیة، فھي تھدف إلى
إیجاز بعض أھم الأفكار والمفاھیم التي تنطوي علیھا أعمال بنیامین والتي ناقشناھا في الفصول
السابقة. وأعود بذلك إلى الموضوعات الستة الرئیسة المحددة في المقدمة: التشظي الثقافي،
الاستھلاك والتسلیع، المتروبولیة، الإعلام الجماھیري وإعادة الإنتاج، التغیر التكنولوجي والتقدم
التاریخي، الاغتراب ووضع المثقف. والوجھة الثانیة متطلعةٌ إلى الأمام؛ ذلك أنني أشیر إلى بعض
رین الاجتماعیین ونقاّد الحداثة الذین الروابط بین مفاھیم وأفكار بنیامین ومفاھیم وأفكار المنظِّ
ظھروا في وقتٍ لاحق. ولا غنى ھنا عن المفھومین الأھم في ھذا الكتاب، الحیاة اللاحقة والمھندس
المتعدد التقنیات، ذلك أن فھم بنیامین للطریقة التي یعُاد بھا بناء المعنى وتشكیلھ - معنى نص أو
معنى حادثة تاریخیة - بصورة مستمرة من خلال الإذلال النصّي والتملكّ السیاسي والتذكر الفردي/
الجمعي یقود إلى التبصر الأساسي في أن العمل الفني یكون مقروءًا وواضحًا في طرق محددة
فحسب وفي لحظات تاریخیة معینة: أي عندما تلتقي مصالح الماضي والحاضر، وعندما یتشكل
تركیبٌ نقدي. وعلى ھذا الأساس، یقدمّ بنیامین طریقة لفھم (إعادة) تأویل نصوصھ الخاصة
و(إعادة) بنائھا و(إعادة) تقویمھا بشكل مستمر على ید شرّاحٍ لاحقین. وبھذه الطریقة، یمكن،
بالطبع، أن نبدأ رسم طیف واسع من الارتباطات والإسھامات المثمرة بصورة محتملة، والتي
تتطلب جمیعھا بحثاً إضافی�ا وتوضیحًا أدق. إذن لیس القصد مما یلي أن یكون ممارسة شاملة أو
نھائیة، بل أن ینُظر إلیھ على أنھ تعیینٌ لبعض الجوانب التي تشیر إلى آنیةّ عمل بنیامین، وإلى بعض

النقاط المحوریة في تركیبٍ معاصر.



على الرغم من أنّ ھذا العمل غیر نھائي، فإنھ لیس مشروعًا بریئاً ولا یستھدف أحداً كما قد
یبدو. فمن جھة أولى، یظھر جزءٌ كبیرٌ من البحث المتعلق بفالتر بنیامین بوصفھ مشروعًا فیلولوجی�ا
حصرًا، یھدف إلى استعادة أو استكشاف بنیامین «الحقیقي»، و«المعنى الحقیقي» وراء كلماتھ
ونصوصھ، بدلاً من البحث في صداھا المعاصر (وربما لا یكون ھذا الكتاب محصّناً ضد ھذه التھمة
بدوره). وھذا ما ینطوي على مفارقة بالطبع، بالنظر إلى رفض بنیامین نفسھ أن تكون «مقاصد
ض المؤلف» مقیاسًا للتأویل والنقد، وتشدیده على «راھنیةّ» الظواھر الثقافیة. ومن جھة ثانیة، تعَرََّ
استقبال عمل بنیامین لكثیر من الترشیح في مصفاة عمل أدورنو التقویمي، والأھم ھو عملھ
التحریري، ومن ثم أعمال طلابھ، مثل رولف تیدمان، إلى درجة أنّ مجرد ذكر اسم بنیامین، بالنسبة
إلى الباحثین في أعمالھ، إلى جانب، لنقَلُ، اسم عالم الاجتماع والمحرّض الفرنسي جان بودریار،
سیعُدّ، على الرغم من أھواء بنیامین الباریسیة، ھرطقة لا یمكن أن تغُتفر. وھدفي الأساسي، على
أي حال، لا أن أحضّ، بل أن أشجع، بما یتوافق مع تعالیم بنیامین الخاصة، على عملیات التفكیر في
«مناخ قطبي»، في الأقاصي، وجمع الأفكار والمفاھیم التي تبدو متباینة والمجاورة في ما بینھا
بھدف الإشراق المتبادل. وبوصفھ إشارة إلى تركیبٍ معاصر، كتبت ھذا الجزء الأخیر من الكتاب لا
بروح الخاتمة، بل بقصد أن یكون نقطة أصل، وباعثاً على مزید من التفسیرات لكتابات بنیامین

وعلى الاشتباك معھا بوصفھا جزءًا من حیاة لاحقة نظریة وأدبیة حیویةّ.

بصرف النظر عن التنوع الھائل في القراءات المعاصرة لأعمال بنیامین، كان الاتجاه السائد
- وربما لا عجب في أن یكون كذلك - ھو تصوّر بنیامین نجمًا بعیداً في كوكبة مدرسة فرانكفورت،
أو مذنباً لامعاً یدور في فلكھا، ھذه الكوكبة التي نجد في منتصفھا ثیودور أدورنو. ویمكن الحدیث
مطوّلاً عن ھذه النظرة؛ فما لا خلاف علیھ، ھو أنّ صداقة بنیامین وأدورنو أثرّت عمیقاً في كتابات
كلیھما؛ إذ یبدو واضحًا أنّ كتابات بنیامین تستبق بعض أھم مشاغل النظریة النقدیة التالیة: التوسّع
في فھم مادي تاریخي معقدّ للمجال الثقافي والأیدیولوجي؛ تحول الفن والعلاقة بین ثقافة الطبقة العلیا
والثقافة الشعبیة/الجماھیریة في الحداثة؛ تصوّر مجرى السیرورة التاریخیة الكارثي وما یصاحبھ
من نقدٍ لادعّاءات التنویر والتقدم. لكنّ ھذا یجب ألاّ یحجب عناّ إمكانیة وجود تراكیب أخرى،
وقراءات أخرى، تضع بنیامین، ربما، داخل تشكیلات تاریخیة ونظریة مختلفة نوعًا ما1261. فلدى
قراءتھ عكس التیار، یمكن أن نرى بنیامین، على سبیل المثال، مبشرًا، من دون قصد، بأفكار
وموضوعات معینة في الفكر المعاصر ما بعد البنیوي وما بعد الحدیث. ھل یمكن أحد علماء آثار
«ماضینا القریب» أن یفھم نقد بنیامین للحداثة بوصفھ «ما قبل تاریخ بعد الحداثة»؟ الأمر المؤكد



ھو: إذا كان بنیامین نجمًا فعلاً في السماء الأكادیمیة الحالیة، فذلك لأن عملھ ینتمي، من نواحٍ عدة،
إلى تركیب تصادفي بشكلٍ خاص مع اھتمامات وممارسات ثقافیة معاصرة؛ ولا سیما، مع كتابات
نجوم ثقافیین آخرین. ومن وجھة نظري، تجد موضوعات بنیامین ومفاھیمھ أصداء ممیزة، وإن
كانت بعیدة، في كتابات نقاد آخرین مھمین للحداثة والثقافة الحدیثة: رولان بارت (موت المؤلف،
الثقافة السلعیة الیومیة بوصفھا منظومة دالةّ ومیثولوجیة، تفاعل التصویر والذاكرة والتاریخ)، جان
فرانسوا لیوتار (التشظي ونھایة «السردیات الكبرى»)، جاك دریدا1262 (إذلال/تفكیك النص، أفكار
«الأثر» واختلاف/تأجیل المعنى)، میشیل فوكو (بناء الرؤیة/خفاء الرؤیة، تشظّي الجسد، نقد
سردیات «التقدم»)، إلى جانب جان بودریار، كما أؤكد ھنا وفي أماكن أخرى1263، (الثقافة السلعیة،
وسائل الإعلام وإعادة الإنتاج والمحاكاة، مشاھد المدینة والإغواء والاستراتیجیات القاتلة).
باختصار، تتمتعّ كتابات بنیامین بحضور ممیز الیوم لِما لھا من علاقة خاصة بواقعنا الحاضر؛ إنھ

من أھم المفكرین المعاصرین وأبرزھم.

 

جمع النفایات

إن القارئ الذي یبحث في كتابات بنیامین عن نقد منظم ومتماسك ومتكامل للحداثة لن یجد
ضالَّتھ، بل قد یخُیبّ إرث بنیامین الفكري ظنَّ أولئك الذي ینشدون ترسیمات توضیحیة شاملة، أولئك
الذین، كما سخر منھم بنیامین في شارع ذو اتجاه واحد، «یجدون متعةً لا تضاھى في الخواتیم،
شاعرین أنّ الحیاة بذلك رُدتّ إلیھم»1264. ولعلّ ھذا ما ینبغي أن یكون علیھ الأمر؛ فما سَحَرَه آنذاك
ھو ما یبقى الآن: قطع فسیفساء صغیرة، حطام، آثار، أحجار بناء، شذرات من الأزمنة المتشظیة
ولھا. وھذه كلھّا تزید عن حاجة جامع النفایات النظري وتوفرّ ذخیرة من الموضوعات والمفاھیم
تفید ناقد الثقافة المعاصرة الرادیكالي. وتحُْدِث كتابات بنیامین، في قیامھا بالتنبؤ بـ «الانعطاف
الثقافي» في النظریة الاجتماعیة والثقافیة، قطیعة مع المقولات الجمالیة البرجوازیة العاطفیة - قصد
المؤلف، العبقریة المنفردة، الإلھام والإبداع الشعري - التي اجتاحت النقد الأدبي، وقطیعة مع
الطبیعة الفجّة التي یتمتعّ بھا التحلیل الماركسي الأرثوذكسي الثقافي: الفن بوصفھ تأملاً، وظاھرة
مصاحبة، وأیدیولوجیا برجوازیة، أو بوصفھ رافع وعي الطبقة البرولیتاریة. حیث یطوّر بنیامین،
بدلاً من ذلك، فھمًا معقداً ورفیعاً للعلاقة بین المنتجات/النصوص الثقافیة والشروط الاقتصادیة
الاجتماعیة الأیدیولوجیة والتاریخیة التي «تعبرّ» عنھا وتتوسّطھا وتحوّلھا. وھو یستكشف البیئة



المتروبولیة باعتبارھا مكان التجربة الحدیثة الأساسي من حیث عملیات التكثیف والتوھان
والخصخصة والتسلیع. وینتبھ بدقة إلى كیفیة تشكیل الشكل السلعي والاستیھامات الاستھلاكیة لمشھد
المدینة الحدیث وتشكّلھما من خلالھ. ویتمیزّ بنیامین بأنھ سریعٌ نسبی�ا في استجابتھ إلى تكنولوجیا
وسائل الإعلام الجدیدة واعتناقھا، ساعیاً إلى فھم تأثیرھا العمیق على الفن التقلیدي والجمالیات وإلى
تحقیق طاقتھا السیاسیة الملازمة. وھو إذ یرفض الاعتراف بمزاعم التقدم التكنولوجي والعلمي، فإنھ
حسّاسٌ بشدةّ حیال ما أھملتھ الأحداث التاریخیة التقلیدیة وحیال الحاجة الملحّة والمؤلمة إلى التذكّر.
وفي ضوء ھذه الضرورات والاستراتیجیات - النقد المحایث، الخراب المجازي، الھندسة التفجیریة،
التملكّ باللمس، البناء التصویري، الإنقاذ التاریخي - یترك لنا بنیامین، وھو ناقد الحداثة المتعدد

التقنیات، ما كان لھ أكبر قیمة عنده: لا أعمال كاملة، بل أدوات الحرفة وحیلھا.

 

التشظي الثقافي

الأمر البدیھي عند بنیامین أنّ العالم منقسمٌ إلى شذرات، ومقروءٌ في الشّذرات، ولا یمكن
تمثیلھ إلا من خلال الشّذرات، وھو ما یكتسب أھمیة متزایدة في النظریة الاجتماعیة الثقافیة. وما
أشعل شرارة اھتمامھ في مسرح الرثاء، تحدیداً، ھو إدراكھ ما یتمتعّ بھ عالمَ الباروك البائس
والمحطّم من أھمیة خاصة في عصره، و«نسبٌ مختار» معھ، وھو عصرٌ عصفت بھ مذبحة الحرب
الكبرى، والاضطراب المالي والتضخم في سنوات جمھوریة فایمار، وشعور بأزمة ثقافیة.
والأنقاض والخرائب ھي كل ما نجا من ھذه الأحداث المأساویة وتحطیم الثوابت الكیانیة والتعزیات
الوجودیة1265. وقد تكون لھا أھمیة كبیرة، أیضًا، بالنسبة إلى الشرط بعد الحدیث الیوم، الذي یعُرّف
بعبارات تقادم «السردیات الكبرى» الموقرّة وانخسافھا1266؛ وشكوكیة رادیكالیة في ما یتعلق
بمزاعم العلم والإنسانیة و«التقدم» الكبرى؛ وتفضیل للانتقائیة والغیریة والسخریة والسامي؛
وشعور سائد بالسوداویة1267 والملل1268 والخمول1269. وبینما یصبح الدفاع عن الأنظمة النظریة
الشمولیة بطموحاتھا الكونیة ووعودھا الغائیة متعذرًا أكثر فأكثر، لا یتبقى أمامنا سوى اللعب على
نحوٍ یرثى لھ بقطعھا المكسورة، وتقصّي أساساتھا المھیبة، التي ینُظر إلیھا الآن على أنھا أنقاض

متفاخرة.

احتاج شرط الحداثة المھشّم، من وجھة نظر بنیامین، كما رأینا، إلى تقنیات معینة من القراءة
والكتابة: كان یجب فكّ العالم وتحلیلھ إلى مونادات، ثم إعادة تركیبھ في اللوحة الفسیفسائیة أو



المونتاج. ومع أنّ ھذا النزوع إلى التشظي، والحساسیة تجاھھ، لم یحظَ بالقبول عند الجیل الثاني من
كتاب مدرسة فرانكفورت، مثل یورغن ھبرماس، فإنھ یبقى عنصرًا حیوی�ا في عمل نقاد ثقافیین
أمثال بارت وبودریار، وھم كاتبان، مثل بنیامین، تأثرا كل التأثُّر بإرث السریالیین الفكري؛ إذ یمكن
الاستشھاد بقراءة بارت النقدیة للثقافة الرأسمالیة من طیفٍ واسعٍ من ھوامشھا وتوافھھا في كتاب
أسطوریات (1973) (Mythologies) باعتبارھا أفضل ما یجسّد تقنیة التحلیل المونادولوجي. كما
یقوم بودریار بما یدعى المنھج التجسیمي (holographic) الذي كان محوری�ا في رحلتھ الأمیركیة
الطویلة والغریبة1270. وكان الغرض من الكشف الدقیق، في ھاتین الدراستین، عن المظاھر
المجھریة والمتغایرة الخاصة بالعالم الیومي المبتذل، والمجاورة اللافتة بینھا، ھو نزع السحر عنھا
وإزالة طابعھا الأسطوري بشكلٍ رادیكالي. ومن المؤكد أنَّ لأسالیب الصدمة النصّیة التي تبناھا
بنیامین - استخدام القول المأثور المناسب في المكان المناسب، الاقتباس خارج السیاق، المونتاج -

ر الاجتماعي في حقبة الرأسمالیة المتأخرة. وقعاً خاصًا عند المنظِّ

یقود انشغال بنیامین بـ «إعادة خلق» النقد، كما رأینا، إلى وضع النقد المحایث في المقدمة
بوصفھ كشفاً عن النص، و(إعادة) بناء معناه في حیاتھ اللاحقة بصورة مستمرة. ویستبق مفھوم النقد
ھذا بعض أھم المبادئ بعد البنیویة وبعد الحدیثة. ولا یھدف النقد المحایث إلى (إعادة) اكتشاف
بعض أھداف المؤلف الممیزة ولا إلى فرض الأحكام الجمالیة التي شرّعھا من نصّبوا أنفسھم حكّام
«الذوق». بل إنھ یبینّ أن معنى نص من النصوص یحدده التركیب النقدي الذي ینتمي إلیھ في
الحاضر ومع الحاضر. وھذا ما ینطوي على «نزع مركزیة» المؤلف وعلى إعلاء شأن القراءة
والتأویل اللذین یعُدََّان ممارستین «متوضّعتین» (situated) ومحددتین تاریخی�ا. فالمعنى النصي
غیر ثابت أو منتھٍ أبداً، لكنھ متاح بشكلٍ دائمٍ لِـ «ضروب من الإقحام لا نھایة لھا»، وللتأجیل/
الاختلاف الذي تحدث عنھ دریدا. وكما تشیر فكرة المجاز، تتسم المعاني النصیة بالتنوع والكثرة،
وتتمیز بالغموض واللاتحدید الرادیكالیین. فالنصوص «شیطانیة». ویجب عدم الاستخفاف بأھمیة
ورادیكالیة ما یطالب بھ بنیامین ھنا، حیث یتیح النقد المحایث إمكانیة تحديّ المعاني السائدة
والمترسخة للنصوص الأدبیة والأعمال الفنیة وباقي المنتجات الثقافیة وتشویشھا؛ بل ویكشف عن
ضرورة مثل ھذا التحديّ والتشویش. فالثقافة لیست میداناً للقیم الثابتة والمؤبدة، بل یجري تصوّرھا
ھنا بوصفھا مجالاً من المعاني المتنازع علیھا بكلّ ضراوة. كما یجب عدم النظر إلى ھذا التنازع

على أنھ نقاشات جمالیة ملغزة، بل بوصفھ جزءًا حیوی�ا من الصراعات السیاسیة المعاصرة.



بالنسبة إلى الناقد الرادیكالي، ینبغي «إطلاق» الثقافة الحدیثة بكلیّتھا «عكس تیار» التأویل
التقلیدي. ویجب خلع ونسف جمیع مقولات النقد «البرجوازي» وأحكامھ: الھرمیات الثقافیة التقلیدیة
التي تمیز بین الأشكال الثقافیة الخاصة بالطبقة العلیا وتلك الجماھیریة/الشعبیة، الأفكار والأصناف
الجمالیة المھملة والمنبوذة إلى الآن، وجمیع الفروقات بین الأعمال الشرعیة المفترضة و«أعمال
الدرجة الثانیة» المبتذلة. وھذا عملٌ تخریبي تأخذه نصوص بنیامین على عاتقھا بحماسة، حیث تقلب
دراسة مسرح الرثاء الطاولة على التقویم السائد، على علاّتھ، لأعمال الباروك الدرامیة ھذه، وتردّ
الاعتبار إلى المجاز بوصفھ صورة لغویة شرعیة. ویقرّع شارع ذو اتجاه واحد العلوم والآداب
الألمانیة الرّاسخة، ویبُرز أشكالاً أدبیةّ صریحة جدیدة: شعارات وكراسات وبیانات. كما تندد مقالة
«المؤلف بوصفھ منتجًا» بالمزاعم التي تقول إنّ الفنان «عبقري خلاّق»، وتعید تشكیل الكاتب
بوصفھ عاملاً اختصاصی�ا؛ إذ لا یمكن العثور على أعمق الأفكار اللاھوتیة والفلسفیة في «الكتب
الضخمة»، بل یجب أن تكون متواریة في برامج إذاعیة للأطفال. وتعبرّ أشعار بودلیر وذكریات
بروست، بقراءتھا عكس التیار، عن تجارب الوجود المتروبولي الحدیث ووجھاتھ بالتفّصیل، وتبینّھا
بصورة نقدیة. ولھذه الألعاب وضروب عكس الاتجاه جاذبیة معینة عند أولئك الداعین إلى التفكیك
رة التي النصّي، واستنطاق الاتفاقیات الجمالیة وكشف زیفھا بلا أي شفقة، وإلى الإمكانات المُحرِّ

تلازم التفجیر بعد الحدیث للأشكال الثقافیة العلیا والشعبیة.

بالنسبة إلى بنیامین، لم تكن الأزمة الثقافیة في عصره مصدرًا للندب والتفجّع، بل فرصة
یجب اقتناصھا؛ فتقلید المضطھَدین، في النھایة، اعتاد قدیمًا على ھذه التمزقات والشقوق، ذلك أنھ
في حالة طوارئ دائمًا وأبداً. وتدور اللحظة المُھلكة في عمل بنیامین - التدمیر والإذلال - حول
زیادة حدة التناقضات في الثقافة البرجوازیة ومفاقمتھا، لتصل بھا إلى نقطة الاشتعال. من ثمّ، یغربل
الناقد الحطام بحثاً عما یستحق إنقاذه، إن كان ثمة ما یستحقّ فعلاً، لغرض البناء على أساس نسقٍ
جدید جذری�ا: اللوحة الفسیفسائیة، المونتاج، التركیب. ویمثلّ مفھوما الحیاة اللاحقة والھندسة المتعددة
التقنیات مفتاح محاولة بنیامین «إعادة خلق النقد بوصفھ جنسًا كتابی�ا»، وضمان تخیلّ ھذا الأمر

ثورة ثقافیة كاملة على الأقل.

 

الاستھلاك والتسلیع



یحدد بنیامین بؤرتین أساسیتین لأزمة الثقافة البرجوازیة وخراب التجربة: كثرة الشكل
السلعي وانتشاره، واغتراب الوجود المدیني. وترتبط ھاتان النقطتان ارتباطًا وثیقاً بـ مشروع
الممرات والدراسات المتعلقة بھ حول بودلیر، حیث یكون استھلاك السلعة علامة الحداثة
المتروبولیة الفارقة. وكما رأینا، فإنّ بنیامین مدین للوكاتش بالتبصر الأساسي في أھمیة أن یكون
تحلیل الشكل السلعي مركز أيّ نقد مادي تاریخي یتناول الرأسمالیة ومحوره. ھكذا، ینفصل بنیامین،
بأخذه ھذا الأمر في الحسبان، عن الانشغال الماركسي الأرثوذكسي بمیدان إنتاج السلعة، ویطوّر
عوضًا عن ذلك نقداً دقیقاً ورفیعاً للاستھلاك بعبارات الصنمیة السلعیة واستیھامات الموضة
والإعلان والمشھد المرافقة لھا. وعلاوة على ذلك، ینُْظَر إلى الصنمیة السلعیة نفسھا على أنھا
انصھارٌ معقدٌ من العناصر المستمدة لا من التقلید الماركسي وحده، بل من فروید والسریالیة كذلك،
أي اتحادٌ للأفكار الاقتصادیة والجنسیة یستبق عمل المنظرین النقدیین اللاحقین مثل ماركوزه
(1964)1271. ھكذا، ینصرف بنیامین إلى تقدیم روایة مغایرة تمامًا للمنتج الصناعي بوصفھ
موضوعًا حلمی�ا وصورة أمنیة تنطوي على جوانب أسطوریة وطوباویة في آنٍ معاً. ولا ترُْفضَ
صنمیة السلعة لمجرد أنھا «وعيٌ زائفٌ» أو تعمیة أیدیولوجیة، بل یتمّ الكشف عنھا كي تبدأ لحظاتھا
المتناقضة بالعمل؛ إذ تنفجر السّلعة من الداخل، في «حكایة» بنیامین «الخرافیة الدیالكتیكیة»،

ویجري إنقاذ مطمحھا الحقیقي الأصیل واسترداده.

ینطوي تحلیل بنیامین للموضة كذلك على ھذا التعبیر المعقد عن التناقضات بغیة إحداث
تأثیرٍ نقديّ. ویتصوّر بنیامین الموضة بوصفھا التاریخ الطبیعي للسلعة، وذلك باستناده بشكل كبیر
إلى فھم زیمل لھا على أنھا نوعٌ من التمایز الاجتماعي؛ فھي تضُفي على السلعة طابعاً تصنیمی�ا
وتنزعھ في الوقت نفسھ. من ناحیة أولى، الموضة مخادعة؛ إنھا وھم الجدةّ الذي یكتسبھ الشيء الذي
یبقى نفسھ دائمًا. ومن ناحیة ثانیة، تنتج الموضة ما ھو غیر رائج ومتقادم وتخطاه الزمن، وتأتي
بالخراب والسخریة. ومرة أخرى ھنا، یرى بنیامین أنّ العنصر الحاسم ھو تفاعل ھذه اللحظات
المتناقضة المتأصلة في الحداثة والثقافة السلعیة. ھكذا ستخضع الحداثة لنقد محایث، ویفُكَّ عنھا

السحر من خلال السحر.

یشیر قلب المعنى وخراب السلعة في مجرى حیاتھا اللاحقة إلى تناظرٍ مھمٍّ عند بنیامین
وأساسيٍّ في قراءتھ لبودلیر: التوافق بین الشكل السلعي والمجاز باعتباره أداة أدبیة. ویتكّئ بنیامین
على ھذا الرابط لیكوّن صورة عن الثقافة السلعیة في الماضي القریب بصفتھا عالمًا جرى تفریغھ



من المعنى والدلالة، ونسخة مقابلة لطبیعة الباروك المخلوقة والموحشة. وما یھمّنا ھنا ھو أن ذاك
النسّب المُختار بین السلعة والمجاز یقیم علاقة بین میادین الإنتاج الاقتصادي المتباینة ظاھری�ا، من
جھة، وأشكال من الدلالة، من جھة أخرى؛ إذ ترتبط السلع بالعلامات، وتصبح علامات: إنھا فكرة
أساسیة عند بارت في تصوّره الوظائف الأسطوریة في الأشیاء، وعند جان بودریار أیضًا، وذلك
بشكلٍ رادیكالي في تخیلّھ (1996 و1998) نظام الأشیاء1272 بوصفھ كوناً لغوی�ا أو سیمیولوجی�ا،
فالمستھلك لا یشتري السلع من أجل قیمتھا الاستعمالیة فحسب، بل من أجل ما تمثلّھ، وما تدلّ علیھ
كذلك، وأحیاناً من أجل ذلك وحده؛ ذلك أن الأشیاء تتمتع بقیمة دلالیة أو، بكلمات بودریار، «قیمة
رمزیة». فالسلع ترمز إلى شيء آخر: المكانة، الوجاھة، الذوق، وھذا ما یعني أننا نستھلكھا بوصفھا
مجازات. وقد تتجاوز ھذه النظرة، المحوریة في فھمنا المعاصر للسلع والممارسات الاستھلاكیة، ما

ذھب إلیھ بنیامین عند صیاغتھ الفكرة ولكنھا مدینة لھ بالتأكید.

تصبح السلعة المقولة الأساسیة في ما قبل تاریخ الحداثة عند بنیامین؛ إذ كان الاستھلاك،
بالنسبة إلیھ، المفتاح إلى السیاقات والأنساق الثقافیة الأوسع، والتي یجب أن یتموضع بینھا، وھي:
الموضة والإعلان والعرض؛ العمارة والتصمیم والإضاءة؛ أفكار التقدم والتغیر التكنولوجي؛
الفانتازیا والصنمیة والجنسانیة. على أيّ حال، وكما رأینا، لم یكن الشكل السلعي بحدّ ذاتھ العنصر
المونادولوجي في مشروع الممرات، بل ممرات التسوق نفسھا؛ إذ تكتسب ھذه الممرات أھمیة
قصوى في نقد ثقافة المستھلك المعاصرة. فھذه الأشكال الرائدة من العمارة الاستھلاكیة، ببنائھا
الاستیھامي وقلبِھا المكان بشكلٍ مخادع، ھي أسلاف مراكز التسوق التي تحاكي شوارع الممرات،
لكنھا أنظف، وذات تصمیم داخلي یتخّذ موضوعًا محدداً لھ. ویومًا بعد یوم تثُبت عوالم الأحلام
المُكیَّفة ھذه، بعزلھا المتاجر الكبرى وسط المدینة والتي كانت وریثة الممرات المباشرة عن مكانھا،
أنھا مواقع أساسیة لتوالد الشكل السلعي المذھل وانتشاره وللغزارة المغریة من العلامات والصور.
وعلى ھذا النحو، یمكن وصفھا بالعبارات ذاتھا التي أطلقھا بنیامین على أسلافھا: كاتدرائیات
Parley) 2 الاستھلاك، معابد للسلعة الصنم. ویحاكي بودریار1273 في وصفھ لـ «صیدلیة» بارلي
2) (وھو مركز تجاري أنموذجي)، بأنھا «غابة» من «النباتات المتكاثرة» والغریبة، وصفَ بنیامین
للممرات بوضوح عندما قال عنھا إنھا «حوض» فیھ «حیوانات تنتمي لأعماق البحار»1274 بما في
ذلك من مفارقة تاریخیة، أو أنھا حدیقة حیوانات وحشیة حدیثة1275 أو «غابة بدائیة» متحجّرة
الیوم1276. الممرات، المعارض العالمیة، الحدائق الشتویة والبانورامات؛ ھذه كلھّا أسلاف
الفضاءات الحلمیة الطوباویة المصطنعة في عصرنا الحلمي: مراكز التسوق الضخمة1277، مدن



الملاھي1278، العروض المدینیة1279. وكان بنیامین عالم فراستھا النقدي الأول. وربما یتساءل
المرء عما سیكون علیھ الأمر عندما نواجھ مراكز التسوق الضخمة الیوم وھي مھدمّة ومھجورة،
عندما سیفتتن بھا السریالیون والمنظرون النقدیون بعد خمسین سنة من الآن. لكن الأمر الأكید ھو
أننا محاطون أكثر من أي وقت مضى بعوالم مصغرة من حكایة خرافیة مشتركة ھابطة، على

«الحكایات الخرافیة الدیالكتیكیة» الیوم أن تتخلصّ منھا بكلّ ما تتحلىّ بھ من خبث.

 

المتروبولیةّ

كان بنیامین مسحورًا بفضاء المتروبول وتجربتھ وثقافتھ، فركّز نقده للحداثة على أكثر المدن
التي جذبتھ: برلین وباریس. وتلتقط ھذه المفارقة استجابتھ الغامضة إلى الحیاة المدینیة. من ناحیة
أولى، كانت المدینة في مقدمّة الحیاة الفكریة والابتكار والتغیر الثقافیین. وكانت بیئة الدینامیة
والطاقة والتحفیز، وبیئة الطاقات الثوریة. حیث شكلت موطناً للعابر والمتشذز والتصادفي. ووعدت
باللقاءات المشحونة والمتاھات المغریة والمغامرات الإیروسیة. أین سیعمل المھندس إذا لم یعمل
فیھا؟ ومن ناحیة ثانیة، كان المتروبول المقرّ الأبرز للرأسمالیة بكل تعمیاتھا ومآسیھا، حیث
احتضنت المدینة الأشكال الأسطوریة للحداثة: عوالم الأحلام، الأصنام، سلاسل الاستیھامات، معالم
التقدم، وكانت موقعاً للاستغلال والاغتراب والنسیان، وعلى المھندس أن یختزلھا إلى ركام. لذلك،
نجد أنّ وصف بنیامین لبودلیر بأنھ كاتب لا غنى لھ عن الوجود المتروبولي، على الرغم من أنھ

وجودٌ لا یطُاق كذلك، لم یكن سوى وصف ذاتي ینطبق علیھ بالقدر نفسھ.

كان المدیني، عند بنیامین، ھو الحدیث، وھو المكان الذي یمكن قراءتھ فیھ، حیث أعرب عن
فراسة متشظیة ونقدیة لمشھد المدینة تدور حول فك رموز الأشیاء والبنى المدینیة، وجعلھا قابلة
للقراءة بصفتھا طلاسم وعلامات وألغازًا. ھكذا، تحولت المدینة، تحت أنظاره، إلى «عالم
سیمیائي»، إلى نص1280ّ. وتركزت ھذه القراءة على أكثر الظواھر ھامشیة وعصرنة بوصفھا
شذرات مونادولوجیة: نصّابي نابولي، رحلات الترام في موسكو، ذكریات منتزه تیرغارتن، المباني
المھجورة التي ستتھدمّ قریباً. وكان من المنتظر أن یكون مشروع الممرات أكثر ھذه القراءات
طموحًا: تجربة تھدف إلى تتبعّ ملامح حقبة كاملة ومصیرھا عن طریق مونادولوجیا معماریة أو
أثریة مدینیة، وھي مھمة تستبق محاولات لاحقة لِتبَیَُّن الشروط الثقافیة ومنطق الحداثة «المتأخرة»

من حیث بعض المنشآت المدینیة1281.



یقدم بنیامین، في الصور الفكریة المدینیة وفي تأملاتھ حول برلین وكتاباتھ عن بودلیر،
إحدى أشدّ الشخصیات إیحاءً وأكثرھا ذكرًا واستشھاداً بھا في النقاشات حول التجربة المتروبولیة
والثقافة المدینیة (والبصریة): شخصیة المتسكّع1282. من الیقین أنّ رجل الإعلانات المتنقلة
(Sandwichman) لم یكن «آخر تجسید للمتسكع»1283. وفي الواقع إنّ الحیاة اللاحقة الأخیرة لھذه
الشخصیة الفذةّ مثیرة للاستغراب؛ إذ عادت شخصیة المتنزّه البطولیة ھذه إلى التشكل (والوجود
ثانیة) بصفتھا صورة مجازیة لتبیین عدد كبیر من الممارسات والأنشطة والتجارب المدینیة
(والافتراضیة). وأصبح المتسكع عالم اجتماع أنموذجي1284، وتجسید النظرة الذكوریة المتمیزة،
ومحور النقاش حول حضور/غیاب المرأة في المدینة1285، وأنموذجًا مثالی�ا للرادیكالیین والمخرّبین
والمواقفیین (Situationists)، من أصحاب الخبرة في المدینة وشوارعھا1286. وعاد المتسكع
تحت مسمّیات متعددة: المتبضّع والسائح والمسافر؛ الذي یقلبّ قنوات التلفاز ویتفرّج على عینّة من
رَتھ إحدى القراءات كلّ واحدة منھا؛ من یتصفحّ الإنترنت ویتجوّل في العالم الافتراضي1287. وتصََوَّ
بوصفھ المتسكّع ما بعد الحدیث المثالي: السّاعي المبتذل وراء اللھو وسط الأماكن العامّة الزائفة في
المدینة ما بعد الحدیثة1288، وأخرى تخََیَّلتَھ خبیرًا مقدامًا في معرفة الأماكن العامة واستخدامھا بكلّ
أریحیة1289؛ فأن تكون متسكّعاً یعني أن تمشي في المدینة الحدیثة من دون خوف أو رھبة: ما الذي
یمكن أن یكون أكثر جاذبیة لعصرٍ یشھد عسكرة الفضاء المدیني1290، «التشنیع الاستراتیجي»

لمشھد المدینة ما بعد الحدیث؟ ھكذا، تحوّل المتسكع إلى مدینيّ طوباوي1291.

یتمتع المتسكع بأھمیة معینة في النظریة ما بعد الحدیثة تتجاوز ضروب التحدید والجدالات
ھذه. إنھ الصورة النھائیة للتشظي والتقیید والحركة؛ إذ یفتقر المتسكع نفسھ، بوصفھ متجوّلاً في
المدینة، إلى نظرة شاملة للمتروبول ككلّ، ویحُرم من أي منظور بانورامي أو نظرة من مكان
مرتفع. وھو لیس بمشاھِدٍ ممیزٍّ، ولو كان التجسید الفعلي لنظرة الرجل، لأنھ لا ینعم إلا بنظر نملة
على الأرض. كما إنھ شاھدٌ مقیَّدٌ على تعقید یتملص من رؤیتھ وفھمھ، وممثل سوداوي و«بطولي»
تعصف بھ قوى لا یمكنھ تبینّھا إلا بشكلٍ خافت. في الواقع، لیس المتسكعُ سوى جزء مما یلاحظھ؛
فھو یرى الحشد، ومن ثمّ، ھو عضوٌ من ھذا الحشد (وإن كره ذلك)، وھنا یتطابق المشاھد مع
المشھد. ویكون المتسكّع، بوصفھ جزءًا من الحشد، في حركة دائمة؛ إذ لیس ھنالك وجھة آمنة
ومستقرة یمكن النظر منھا إلى الأحداث، بل مجرد سلسلة من مواقف وجیزة تقدم لمحات عن عالمٍ
في اندفاعٍ وتغیرٍّ دائم. وتستبق نظرةُ المتسكع، التي تفجّر الذات والموضوع، وذات النطاق الجزئي،
ر الاجتماعي على نحو مثیر. والمتوضّعة ولكن المتنقلة، نظرةَ الكاتب ما بعد الحدیث1292 والمنظِّ



والمتسكع أو المتسكعة الیوم ھما شخصیتان ساحرتان ومسحورتان وضائعتان في الفضاء
المعلوماتي، ضائعتان في الفضاء الفوقي 1293(hyperspace). ألیس ھذا حالنا جمیعاً؟

 

الإعلام الجماھیري وإعادة الإنتاج

یمثل التقویم الإیجابي، الذي أعرب عنھ بنیامین حیال الإمكانیة الرادیكالیة التي تتمتع بھا
السینما والإذاعة والتصویر، المقابل الترحیبي والتصحیح الضروري لما یبدو أنھ تقریع عنیف شنھّ
ھوركھایمر وأدورنو على صناعة الثقافة من دون تمییز. في الواقع، لم یقدرّ من بین كتاب مدرسة
فرانكفورت تعقیدات وسائط الإعلام المرئیة الجدیدة وتبعات إعادة إنتاج الصور جماھیری�ا ویبحث
فیھا كما فعل بنیامین وكراكاور. وكان انشغال الأول بھذا الأمر مضاعفاً، حیث سعى بدایةً إلى
تطویر مفردات مفھومیة جدیدة - ولا تزال موحیة - لتحلیل الصور الفوتوغرافیة والسینمائیة:
«اللاوعي البصري»، «شرارة الطارئ»، «قیمة العرض»، «الإلھاء»، والأھم ھو فكرة
«الھالة»1294. ولا تشكّل ھذه الأفكار نظریة متماسكة حول التصویر والسینما، لكنھا تمثل خطوة
أولى مھمة: إدراك أنّ لغة الجمالیات التقلیدیة لا یمكن تطبیقھا على ھذه الأشكال، بل ولم تعد تصلح
للتطبیق على الفنّ التقلیدي نفسھ. وھنا تكمن مساھمة بنیامین الأكثر أھمیة: إدراكھ المتبصّر للتحول
الأساسي الذي طرأ على العمل الفني بعد ظھور ضروب تكنولوجیا إعادة الإنتاج الجدیدة، والنقلة
من ثنائیة الأصلي/المزیفّ إلى سلسلة لا نھایة لھا من الشروط المتطابقة. ویرى بودریار (1993
و1994) أنّ بنیامین یحدد، تالیاً، مرحلة جوھریة في تاریخ التمثیل، وھي مرحلة أطلقت العنان
لحقبة یمیزّھا تقدمّ الصور الزائفة، وأفضلیة الأنموذج، و«المزیفّ». ولاقى زوال الھالة وتوالد
النسخ اللذان ناقشتھما مقالة «العمل الفني» انعطافة محزنة ومریرة على ید بودریار في رؤیتھ لنھایة

.(hyperreal) الإغواء وتشكیل ما ھو أكثر واقعیة من الواقعي، أي الواقع المفرط

لم یكن ثمة شيء مھمٌّ بالنسبة إلى بنیامین أكثر من مصیر الصورة في ظل شروط الحداثة؛
إذ یشغلھ عالم الصور، كما یشغلنا، في كلّ مكان وزمان. والأھم من ذلك أنّ بنیامین یعدّ وسائل
الإعلام والظواھر المرئیة موضوعات للتحلیل أولاً والطریقة لإعادة تركیبھا وإعادة تمثیلھا النصّیین
ثانیاً؛ ھي مقاربة محایثة من الدرجة الأولى، تجد نتیجة طبیعیة معاصرة، على سبیل المثال، في
انشغال بودریار بـ «الاستراتیجیاّت» التصویریة «القاتلة»1295. ویحدد بنیامین، مثل زیمل، تفوّق
المنبھّات البصریة بوصفھا إحدى العلامات الفارقة للتجربة المدینیة. كما إنھ سعى إلى ترجمة مشھد



المدینة المشكالي بعبارات بصریة بشكلٍ واضح وصریح: الصورة الفكریة، الصورة الحلمیة،
الصورة المرآتیة، الفسیفساء أو المونتاج. حیث تمتص صور أتغیت الھالة من مشھد المدینة
المھجور، وتكشف السینما عن أسرار متاھتھا وتفجّر أماكنھا الأشدّ حزناً بواسطة دینامیت «عُشر
الثانیة». والأھم من ذلك أنھ لا یمكن التقاط تاریخ المتروبول المضاد، تقلید المضطھدین، إلا بوصفھ
صورة عابرة، وبوصفھ الصورة الجدلیة، واللقطة التاریخیة. ویتھافت الماضي، مثل مشھد المدینة،
إلى صور لا إلى قصص، كما یدعّي بنیامین، وھذا التاریخ المتھافت بحدّ ذاتھ ھو ما یھمّنا أكثر
الأمر. فعلى المؤرخ الحقیقي أن یضطلع بتدرّبٍ تصویري، وأن «یباشر التقاط الصور»: علیھ أن

یصبح مھندسًا بصری�ا.

 

التغیرّ التكنولوجي و«التقدّم» التاریخي

لا یكتسب بنیامین أھمیتھ بالنسبة إلى تاریخ الصورة فحسب، بل بالنسبة إلى صورة التاریخ
أیضًا. وربما تمثل صورة التاریخ ھذه، صورة الماضي القریب، وصورة ما قبل تاریخ الحداثة،
العنصر اللاذع والأشدّ مرارة في نقده، حیث تمزج «الأطروحات» التأریخیة بین الأفكار اللاھوتیة
والتاریخیة المادیة لإماطة اللثام عن التقدم باعتباره الأسطورة المطلقة للحداثة. فالتقدم العلمي
والابتكار التكنولوجي لا یضمنان سوى السیطرة على الطبیعة واستغلالھا بصورة لا شفقة فیھا
لتحقیق ربح رأسمالي أكبر؛ ولیس التقدم والتحسّن الاجتماعیین سوى قشرة رقیقة تغطّي تحتھا
اللاجدید في الاغتراب والظلم. وبنیامین إذ یرفض نظرتيَ التنویر والماركسیة الأرثوذكسیة للتغیرّ
التاریخي والغائیة، فإنھ یجادل بأنّ تحرر الإنسان لا یكمن في التغلب على النقص من خلال استغلال
الطبیعة الأداتي فحسب، ھذه الطبیعة التي ینظر إلیھا ھنا على أنھا مجرّد مادة لتحقیق غایات الإنسان
وإشباع رغباتھ، بل من خلال تطویر علاقة متناغمة مع الطبیعة. وبذلك یستبق بنیامین الموضوع
الرئیس عند النظریة النقدیة التالیة - غلبة العقلانیة الأداتیة بوصفھا «كسوف العقل» بحدّ ذاتھ، إنكار
الذات، و«دیالكتیك التنویر»1296 - ویقدم تحذیرًا متبصّرًا حول الدمار الإیكولوجي والبیئي الذي
یتسبب بھ الجشع والتوسّع الرأسمالیان. وكان بدیھی�ا في ما قبل تاریخ الحداثة عنده أنّ «الكارثة ھي
تقدم، والتقدم ھو الكارثة»1297، وأنّ ھذا یقود بدوره إلى ضرورة «تعریف الحاضر على أنھ
كارثة»1298. والمؤرخ النقدي، الشاھد، مثل ملاك التاریخ، على تكوّم أھوال الماضي القریب فوق

الأھوال السابقة، على درایة بأنّ التحرر الإنساني الأصیل لا یتحقق إلا في انقطاع التاریخ وتوقفّھ.



تشیر «الإطروحات» إلى بناء التاریخ وابتداعھ، حیث یصُنع التاریخ من خلال صورة
ومصالح أولئك الذین فازوا في الماضي ویتمتعون بالقوة في الحاضر، ومن ھنا یأتي توصیفھ
بالتقدم. ویدرك بنیامین أھمیة المیدان الثقافي ھنا؛ فالثقافة لیست متفرجًا بریئاً، والتقلید الثقافي

متورّطٌ بشدةّ في مجرى التاریخ الكارثي. یكتب:

یشارك كل من خرج منتصرًا حتى الیوم في موكب النصر الذي یخطو فیھ حكام الحاضر
فوق أولئك المتمددین على الأرض بلا حول أو قوة. وتنُقل الغنائم في ھذا الموكب، وفق العادة
التقلیدیة، وتسمى كنوزًا ثقافیة، وینظر إلیھا المادي التاریخي بموضوعیة حذرة؛ ذلك أنّ الكنوز
الثقافیة التي یدرسھا تتمتع من دون استثناء بأصلٍ لا یمكنھ التأمّل فیھ من دون إحساسٍ بالرعب.
وتدین ھذه الكنوز بوجودھا لا إلى جھود أصحاب العقول والمواھب العظیمة الذین صنعوھا فحسب،
بل إلى العناء المجھول الذي بذلھ معاصروھا أیضًا. ولیس ھنالك شھادة على الحضارة إلا وھي
شھادة على الوحشیة في الوقت نفسھ. والأمر لیس أنّ الشھادة لا تخلو من الوحشیة فحسب، وإنما
ھذه الوحشیة تلطّخ الطریقة التي انتقلت فیھا من مالكٍ إلى آخر كذلك. والمادي التاریخي ینأى بنفسھ

عنھا قدر الإمكان1299.

إنھ مقطع مھمّ؛ إذ تجتمع ھنا فكرة بنیامین إعادة خلق النقد بوصفھ شكلاً من إعادة التقویم
والثورة الثقافیین مع رؤیتھ حول التاریخ؛ حیث ینُظر بشعور من الرعب إلى الثقافة، و«الثقافة
العلیا» بالأخص، أي إلى ما ھو عظیم وخیرّ، وما وصفھ ماثیو أرنولد بأنھ أفضل ما قیل أو جرى
ثت الثقافةَ الظروفُ المصاحبة لإنتاجھا الأصلي - كم عدد الضحایا المجھولین جرّاء في الدنیا. فقد لوَّ
محاكم التفتیش بسبب أعمال مایكل آنجلو بتكلیف من البابا؟ - وظروف انتقالھا، أي حیاتھا اللاحقة؛
إذ یجب عدم الاكتفاء بإطلاقھا ضد التیار. فبنیامین لا یدعو إلى تاریخ مضاد فحسب، بل إلى ثقافة
مضادة للحداثة كذلك؛ ذلك أن من واجب الناقد باعتباره مؤرخًا ثقافیاً، والمؤرخ باعتباره ناقداً ثقافیاً،
أن یكشف عن ماضي ھؤلاء الضعفاء في الحاضر وینقذه: الفقراء، المظلومین، المسحوقین
والمحرومین، النساء، العمال، الأقلیات العرقیة المضطھدة والشعوب صاحبة الأرض التي طُردت
منھا. وعلیھ أن یتذكّر آلام الأموات المنسیین ومعاناتھم، وینقذ آثارھم من أجل الأحیاء. وتمثل
«أطروحات» بنیامین نفخة بوق أخیرة لبعث الموتى، إنذارًا لأولئك الحالمین، نداءً لحمل السلاح في
الصراع لإعادة التفكیر في الماضي بغیة تجدید الحاضر والمستقبل. ھكذا، یعبرّ بنیامین عن سیاسة

خلاص، لا عن جمالیاّت خلاص1300.



 

«الاغتراب» والمثقف

لیس من المستغرب أن یكرّس بنیامین، بالنظر إلى موقفھ الحرج للغایة، جزءًا كبیرًا من
وقتھ لتحدید مھام الناقد والمؤرخ الرادیكالیین وتقنیاتھما والتوسّع في شرحھا؛ إذ كانت فكرة «الكاتب
المستقل»، أكان فناناً أم مثقفاً، فكرةً خیالیة بالنسبة إلیھ. كما إنھ رفض فكرة الالتزام الفكري والفنيّ
باعتباره فشلاً في تمییز شرط الكاتب المعاصر وموقفھ الحقیقیین. والمثقف الحدیث عند بنیامین،
سائرًا على خطى بودلیر وكراكاور1301، یؤسس منزلھ في المكان الوحید الممكن: وسط «من لا
مأوى لھم»، وسط المُبعدین الآخرین، المتشردین وجامعي القمامة1302، وسط «أبطال» الحداثة
بین، والمحرومین، الوضعاء. ویجعل المفكر الأصیل والثوري قضیَّتھَ مشتركة مع المُغرَّ
والمسحوقین، لأنھ لیس إلا واحداً منھم1303؛ فجمیعھم «شركاء في المحنة»1304. والماديّ التاریخي
ھ. ھكذا، أعتقد، أنّ بنیامین تصوّر نفسھ في النھایة وریثُ «تقلید المضطھدین» وھو صوتھُ وقاصُّ

آنئذ، وبھذا التصوّر یمكننا أن نبدأ فھمھ الآن.

تحمل نصوص بنیامین بكلّ تأكید الآثار والندبات التي خلفّتھا البربریة في زمنھ، تلك
الفظاعات التي تلاحقنا إلى الیوم. وفي الواقع، یمكن تبینّ سمات عصره كلھّا في عصرنا ھذا؛ إذ لم
یوفرّ التقدم أي وقتٍ مستقطعٍ بین الاستغلال، عدم المساواة، الظلم، السیطرة، الھمجیة، الإبادة
الجماعیة. إننا لا نزال نعیش في «حالة طوارئ» وعیوننا مغلقة. نغفو في المكان الحلمي وزمانھ في
الآن والھُنا. وفي ھذا السیاق، یترك لنا بنیامین جملة من الضرورات الملحّة والدائمة: أن «نقرأ ما لم
یكُتب قطّ»، وأن نستعید العابر والمتشظي ونمثلّھ، وأن نتذكر الأموات المنسیین وننقذ آمالھم.
والحال، إنّ كتابات بنیامین نفسھا ھي نصوص ینبغي افتداؤھا وإعادة تشكیلھا وتأویلھا ثانیة
باعتبارھا جزءًا من «تقلیدٍ» حیوي ونقدي «للمضطھَدین». وما الھدف من وراء ھذا الكتاب سوى
قراءة بنیامین وفھمھ وتذكّره بوصفھ إحدى أھمّ شخصیات النظریة الاجتماعیة المعاصرة، مھما یكن
ھذا التقدیم متواضعاً وناقصًا. وانطلاقاً من ھذا المسعى، حاولت توفیر مقدمّة إلى أعمال بنیامین.
إنھا «مدخلٌ إلى» أفكاره، دعوة إلى الاشتباك معھا والانضمام إلیھا وتشكیل تراكیب جدیدة برفقتھا،
ودعوة إلى تفعیلھا في صراعات الیوم الاجتماعیة والسیاسیة والاقتصادیة؛ إذ یجب على المرء ألاّ
یكون تلمیذاً لنصوصھ فحسب، بل مھندسھا كذلك. وعندما یتشجع القارئ الحالي لخوض ھذه



التحدیات، تحقق ھذه الدراسة مطمحھا الجريء وغیر المتواضع. وھذه لیست خاتمة، بل نقطة
انطلاق نحو مزیدٍ من الإقحامات المستمرة، ونحو تراكیب مستقبلیة لا نھایة لھا.

 



 

 

 

ثبت المصطلحات1305

 

Acedia: الخمولیة

Actualization: تفعیل/تحقق

Aestheticism: جمالیةّ

Afterlife: الحیاة اللاحقة

Alienation: اغتراب

Allegory: المجاز

Amnesia: فقدان الذاكرة

Anarchic: فوضویة

Anonymity: غُفلیة

Aphorism: قول مأثور

Apperception: إدراك شعوري

Appropriation: تملُّك

Artefacts: نتاجات

Aura: الھالة

Brooder: متفكّر



Cityscape: مشھد المدینة

Cognitive: معرفي

Commodification: تسلیع

Commodity fetishism: الصنمیة السّلعیة

Constellation: تركیب

Crude thinking: تفكیر فجّ

Cult value: قیمة عقیدیة

Decentring: نزع المركز

Dehumanization: نزع الطابع الإنساني، نزع الأنسنة

Depersonalization: نزع الطابع الشخصي

Destruction: دمار

Didacticism: نزعة تعلیمیة

Disenchantment: نزع السحر

Disorientation: توھان

Distraction: لھو/إلھاء

Dream image: صورة حلمیة

Epistemological: إبیستیمولوجي

Estrangement: تغریب

Europeanization: أوْرَبة

Exhibition value: قیمة العرض



Expressionism: تعبیریة

Factuality: وقائعیة

Fetishization: تصنیم

Flânerie: تسكّع

Fragmentation: تشظّي

Graphicness: صفاء

Historicism: تاریخانیة

Historiography: تأریخ

Hyperreal: الواقع المفرط

Illuminations: إشراقات

Immanent: محایث

Individualizing: مُفردِن

Individuation: فردیة

Industrialisation: تصنیع

Infantilization: التعامل مثل الأطفال

Instrumentalism: أداتیة

Intentionless: غیر قصديّ

Interiorization: استدخال

Internationalist: أممي

Intoxicated: مخمور



Kaleidoscopic: متغیرّ الأشكال والألوان

Melancholy: سوداویة

Memoir involontaire: الذاكرة اللاإرادیة

Mortification: إذلال

Mysticism: تصوّف/صوفیةّ

Mystification: تعمیة

Neurasthenia: ضعف عصبي

Noctambulism: السیر أثناء النوم

Obscurantism: ظلامیة

Occultism: غیبیةّ

Pantheistic: حلولیة

Phantasmagoria: استیھامات

Physiognomer: عالِم فراسة

Physis: طبیعة

Polarity: استقطاب

Politicization: تسییس

Polytechnic engineer: مھندس متعدد التقنیات

Porosity: نفاذیةّ

Positivism: الوضعیة

Privatization: خصخصة



Proximity: قرُب

Pseudo-naturalism: طبیعیة زائفة

Rationalization: عقلنة

Receptivity: تلقيّ/استقبال

Recomposition: إعادة تركیب

Reconfiguring: إعادة تشكیل

(Re)construction: (إعادة) بناء

Redemptive: خلاصي

Reification: تشیيء

Representation: تمثیل

Reproduction: إعادة إنتاج

Sabbatianism: الشبتانیة

Schooling: التعلیم

Shock: صدمة

Sentimentalism: عاطفیة

Simplistic: تبسیطیة

Stream of consciousness: تیار الوعي

Stupefaction: تخدیر

Subjectivizing: مذوِّت

Tactility: قابلیة اللمس



Temporality: زمنیة

Textual snapshot: لقطة نصیة

Theatricality: اصطناع

Topicality: راھنیةّ

Totalitarianism: شمولیة

Urbanization: مدینیةّ
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[1←]
كلمة «التفافة» ھنا، ھي كلمة اقترحھا المراجع لكلمة «convolute» الإنكلیزیة التي أخذھا المترجمان الإنكلیزیان
لكتاب بنیامین مشروع الممرات المسقوفة من كلمة «Konvolut» الألمانیة التي استخدمھا بنیامین لتجمیع
الأقسام الستة والثلاثین المرتبة ألفبائی�ا من مخطوطة الممرات المسقوفة. ویبدو أنَّ ھذا التعبیر مستمد لیس من
بنیامین نفسھ بل من صدیقھ أدورنو. وھو تعبیر یشیر إلى مجموعة كبیرة أو صغیرة - حزمة، باقة - من
المخطوطات أو المواد المطبوعة المرتبطة معاً. وكلمة «convolute» في الإنكلیزیة تعني «شیئاً ملتف�ا أو
ملتویاً أو مطوی�ا»، وفضّلھا المترجمان على كلمات أخرى مثل «folder» و«file» و) «sheaf»ملفّ
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وظیفة أكادیمیة في النظام الجامعي الألماني.
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بالنسبة إلى بلدٍ من البلدان أو منطقة من المناطق أو بالنسبة إلى العالم ككل. والكلمة یونانیة الأصل وتعني
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John McCole, Walter Benjamin and the Antinomies of Tradition (Ithaca, NY: Cornell
University Press, 1993), p. 297.

[9←]
الموناد (monad): مصطلح فلسفي استخدمھ لایبنتز لیشیر إلى الكیان الشدید الصغر أو الوحدة الدقیقة التي لا یعود

بالإمكان تجزئتھا. (المراجع)
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لم یكن بنیامین، بالطبع، المفكر الوحید الذي فضّل الشذرات النصیة في ذلك الوقت؛ إذ شاركھ ھذا الأمر كثیرٌ من

المنظّرین الثقافیین والنقدیین الأساسیین مثل جورج زیمل وزیغفرید كراكاور وإرنست بلوخ.
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صناعة الثقافة (Culture Industry): مصطلح یستخدمھ أدورنو وھوركھایمر بمعنى تحقیري في إلقاء الضوء
على الطریقة التي استولت بھا المصالح التجاریة على الثقافة. وھُما سكّا ھذا المصطلح، خصوصًا في كتابھما
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إدراكنا لما ھو قیمّ ثقافیاً. (المراجع)
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Ratio ّتبدو شبیھة بالعقل لكنھا لیست ھو؛ ذلك أن (Ratio) یرى كراكاور أنّ الرأسمالیة جاءت بعقلانیة زائفة أو
النظام الاقتصادي الرأسمالي عقل قاتم لا یشتمل على الإنسان. فعملیة الإنتاج لا تنُظََّم وفقاً لحاجات ھذا

الإنسان، والإنسان لیس أساس بنیة التنظیم الاجتماعي الاقتصادي، كما یقول كراكاور. (المراجع)
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[33←]
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خاصة في علم الآخرة المسیحي بما فیھ من رؤیا للقیامة. (المراجع)

[34←]
إشارة إلى ما جاء في سفر التكوین، الأصحاح 2: 19-20: «وجبل الرب الإلھ من الأرض كل حیوانات البریة وكل
طیور السماء فأحضرھا إلى آدم لیرى ماذا یدعوھا وكل ما دعا بھ آدم ذات نفس حیة فھو اسمھا. فدعا آدم

بأسماء جمیع البھائم وطیور السماء وجمیع حیوانات البریة [...]». (المراجع)

[35←]



رفض بنیامین دعوات عدة للمساھمة في مجلة بوبر، الیھودي (Der Jude) في عام 1916 بسبب خطابھا المؤیدّ
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Walter Benjamin, Gesammelte Schriften, Ed. by Rolf Tiedemann et al. (Frankfurt am
Main: Suhrkamp Verlag, 1974; Taschenbuch Ausgabe, 1991), vol. 1, p. 1082,

ورفضت مجلة الكلمة Das Wort))، التي یشترك بریخت في تحریرھا، نشر مقالة بنیامین. ینُظر:

Richard Wolin, Walter Benjamin: An Aesthetics of Redemption (New York: Columbia
University Press, 1982), p. 141.

[857←]
Walter Benjamin, Understanding Brecht, Trans. by Anna Bostock, Introduction by
Stanley Mitchell (London: Verso, 1983), p. 27.

[858←]
ینبغي ألاّ نتفاجأ عندما نعلم أن بنیامین عمل في الإذاعة؛ فكثیرون من زملائھ، سبقوه في ذلك، مثل أدورنو وھیسل
وبریخت وكراكاور، كما قدمت زوجتھ دورا سلسلة من البرامج الإذاعیة لرادیو المرأة عام 1928، كما تشیر

شیلر لرغ:

Sabine Schiller-Lerg, Walter Benjamin in der Rundfunk (Munich: K. G. Verlagm,
1984), p. 48.

[859←]
لقراءة قائمة كاملة بالتواریخ الإذاعیة، ینُظر:

Ibid., pp. 538-539.

[860←]
ینُظر:

Jeffrey Mehlman, Walter Benjamin for Children: An Essay on his Radio Years (Chicago
and London: University of Chicago Press, 1993), pp. 1-2.

[861←]
» (Stundeفي رادیو الساعة أ. ج. برلین، وبرنامج «ساعة للصغار » (Jugendstunde)برنامج «ساعة الصغار

(der Jugend في إذاعة جنوب غرب ألمانیا في فرانكفورت على ماین.

[862←]
ینُظر:

Schiller-Lerg, p. 13.

احتوى أرشیف بنیامین السابق في أكادیمیة الفنون على نسخة مؤلفة من اثني عشرة صفحة مطبوعة على الآلة
الكاتبة من «أسئلة وأطروحات) (Questions und Theses) «مؤرخة في كانون الثاني/ینایر 1938)

أرسلھا أدورنو إلى بنیامین:



Walter Benjamin, Theodor W. Adorno - Walter Benjamin: The Complete
Correspondence 1928-1940 (Cambridge: Polity, 1999), folder 41, pp. 49-61.

ویشار إلى ھذا النص بوصفھ «عرضًا» في رسالة أدورنو، 1 شباط/فبرایر 1938. ینُظر أیضًا جواب بنیامین، 11
شباط/فبرایر 1938:

Ibid., pp. 235-238.

[863←]
یلاحظ میلمان «جمعھا اللامناسب بصورة غریبة تحت شعار التنویر»، ینُظر:

Mehlman, p. 1.

[864←]
إلى جانب «المسرح والرادیو». ینُظر:

Walter Benjamin, Selected Writings, Ed. by Marcus Bullock et al. (Cambridge, MA:
Harvard University Press, 1996-1999), vol. 2, pp. 583-586,

» (Gesprächوكتب بنیامین مجموعة كبیرة من الشذرات حول دور الرادیو وطابعھ: «محادثة مع إرنست شون
(mit Ernst Schoen في عام 1929:

Benjamin, Gesammelte, vol. 4, pp. 548-551,

و«نماذج سمع(Hörmodelle) « في عام 1931 (ص 628 من المصدر المذكور)،

و«نوعان من الشعبیة(Zweierlei Volkstümlichkeit) « في عام 1932 (ص 671-673)، و«موقف من
،(» (Situation im Rundfunkالإذاعة

Benjamin, Gesammelte vol. 2, p. 1505,

و«تأملات في الرادیو.(Reflections on Radio) « ینُظر:

Benjamin, Selected Writings, vol. 2, pp. 543-544,

وكلاھما كتبا قرابة عام 1931.

[865←]
Walter Benjamin, The Correspondence of Walter Benjamin, Ed. and Annotated by
Gershom Scholem and Theodor Adorno, Trans. by Manfred Jacobson and Evelyn
Jacobson, Foreword by Gershom Scholem (Chicago and London: University of
Chicago Press, 1994), pp. 403-404,

ینُظر أیضًا رسالة بنیامین إلى شولیم في 18 أیلول/سبتمبر 1929 (ص 356 من المصدر المذكور).

[866←]
یتخّذ بنیامین عمومًا «موقفاً سلبی�ا من معظم الأعمال التي قام بھا لكسب المال. إلا أن أغلبیة ھذه الأعمال تنطوي

على رواسب من من طریقتھ الأصلیة في الرؤیة بلا شكّ». ینُظر:



Ibid., p. 404.

[867←]
تتضمن ھذه النصوص، على سبیل المثال، «دیالكتیك برلینBerlin Dialect) «)، و«تجارة الشارع والسوق في
برلین القدیمة والجدیدةStreet Trade and Market in Old and New Berlin) «)، و«مسرح دمى
برلینBerlin Puppet Theatre) «)، و«برلین الشیطانیةDaemonic Berlin) «)، و«حملات ألعاب
،(» (Borsigو«بورسینغ ،(» (Berlin Toy Expeditions I and IIبرلین الجزء الأول والجزء الثاني

» (Tenement Buildings).و«مبانٍ سكنیة

[868←]
كان برنامج بنیامین الأخیر الذي أذیع في 29 كانون الثاني/ینایر1933 ھو سلسلة من المقتطفات المأخوذة من عمل

«طفولة برلینیة» الذي لم یكن قد نشر بعد. ینُظر:

Schiller-Lerg, pp. 302-303.

[869←]
Ibid., p. 9.

[870←]
كتب أدورنو وھوركھایمر: «أصبح الرادیو الناطق العالمي بلسان الفوھرر [...] عَرِفَ الاشتراكیون القومیون أنّ
اللاسلكي أعطى شكلاً لقضیتھم تمامًا كما فعلت الآلة الطابعة مع الإصلاح الدیني [...] إنّ النزعة المتأصلة في

الرادیو ھي جعل كلمة المتحدث، الوصیة الزائفة، أمرًا مطلقاً». ینُظر:

Theodor Adorno and Max Horkheimer, Dialectic of Enlightenment (London: Verso,
1986), p. 159.

[871←]
Benjamin, Selected Writings, vol. 2, p. 584.

[872←]
Benjamin, Gesammelte, vol. 4, p. 548.

[873←]
Ibid., p. 549.

[874←]
Ibid., p. 549.

[875←]
المسرح الملحمي «یستبدل التمرین بالثقافة، وتشكیل الجماعة بالإلھاء»، ینُظر:

Benjamin, Selected Writings, vol. 2, p. 585.



[876←]
ترى شیلر لرغ أن «تعلیم المستمع كان مفھوم بنیامین التعلیمي، لا بمعنى تناقل المعرفة الذي لا یمكنھ إلا أن یعزز
ھة نحو معرفة المستمع نفسھا وخبرتھ، فحیث یكون المستمع في وضع الانقسام في التعلیم، بل بوصفھ قوة موجِّ
یمكنھ فیھ تقویم كل تمثیل للواقع وتمحیصھ مقارنة بموقفھ ھو نفسھ، یكون أیضًا في موقف یمكنھ فیھ توجیھ

نفسھ في المجتمع وتنظیمھا»، في:

Klaus Doderer (ed.), Walter Benjamin und die Kinderliteratur (Weinheim and Munich:
Juventa Verlag, 1988), p. 107.

[877←]
في:

Ibid., p. 108.

[878←]
لنقاش مطوّل حول ھذه المسرحیة والفرق بین نسختي فرانكفورت وكولونیا، ینُظر:

Schiller-Lerg, pp. 252-269.

[879←]
ینُظر:

Ibid., p. 252, and Müller, in: Doderer, p. 119.

كما أن بنیامین لفت انتباه شولیم إلى ھذا النص في رسالة مؤرخة بـ 22 نیسان/أبریل 1932:

Benjamin, The Correspondence (1994), p. 391.

[880←]
كما یشیر مولر، فإن ھذا الاسم السخیف ھو نوعٌ من السخریة من مھنتھ: فكلمة (Maulschmidt) قریبة من كلمة

(mouthsmith) وتعني الثرثار»، في:

Doderer, p. 118.

[881←]
یخلق بنیامین، كما یرى مولر، «كاسبرل حدیث!» «لم تعد صراعاتھ ضدّ الشیطان أو المشعوذ أو السارق أو
التمساح، بل تصبح معركتھ ضد خیانة التكنولوجیا في «الأزمنة الحدیثة»، التي لا یفھمھا إلا قلیلاً كما ھي حال

المستمع البشري»، في:

Ibid., p. 118.

[882←]
ینُظر:

Müller, in: Doderer, p. 116.



[883←]
» (Kasperl undثمة نسخة موجزة من المسرحیة تحمل عنواناً مناسباً ھو «كاسبرل والإذاعة، قصة وضوضاء

.(der Rundfunk, eine Geschichte mit Lärm ینُظر:

Schiller-Lerg, p. 254.

[884←]
ینُظر:

Müller, in: Doderer, p. 116.

[885←]
ھكذا، یصنع بنیامین في ھذه المسرحیة «تأثیرًا صوتی�ا» من أي «ضرورة بصریة». ینُظر:

Ibid., p. 118.

[886←]
جرى تشجیع مشاركة الأطفال المستمعین الفعالة، كما توضح الملاحظات البرنامجیة لـ جعجعة حول كاسبرل:
«تنطوي تجارب كاسبرل في الرادیو، كما یوحي العنوان، على الصخب والضجة. وكان على الأطفال أن

یخمّنوا منشأ الأصوات التي یسمعونھا ویشاركوا آراءھم مع رادیو جنوب غرب ألمانیا»، ذكر في:

Schiller-Lerg, p. 255.

[887←]
Benjamin, Selected Writings, vol. 2, p. 543.

[888←]
Walter Benjamin, Illuminations, Ed. and with Introduction by Hannah Arendt, Trans. by
Harry Zohn (London: Fontana, 1973), p. 222.

[889←]
Ibid., p. 223.

[890←]
ینُظر:

Benjamin, Selected Writings, p. 544.

[891←]
Benjamin, The Correspondence (1994), p. 361.

[892←]
Mehlman, p. 3.

[893←]



Ibid., p. 5.

[894←]
یقتبس میلمان ھنا فھمَ بنیامین نفسھ للألعاب: «في الأصل، كان الصّناع ینتجون الألعاب، على نحو جانبي، وفي

سیاق عملھم، على شكل نسخٍ مصغرة من أغراض الحیاة الیومیة». ینُظر:

Ibid., p. 4.

[895←]
Ibid. p. 37.

[896←]
Ibid., p. 4.

[897←]
ھة للأطفال «قویة من الجانب التحلیلي مثل أي شيء تنطوي علیھ ما وبالتالي، فإن برامج بنیامین الإذاعیة الموجَّ

یتردد المرء في تسمیتھا بكتاباتھ ʼالخاصة بالكبار.«ʻ ینُظر:

Ibid., p. 2.

[898←]
ینُظر:

Ibid., pp. 7-12.

[899←]
Mehlman, p. 42.

[900←]
أجرى شولیم نقاشًا حول تسِفي مع بنیامین في عام 1927. ینُظر:

Ibid., pp. 40-41.

[901←]
Ibid., p. 46.

[902←]
Ibid., p. 69.

[903←]
ینُظر:

Walter Benjamin, The Arcades Project, Trans. by Howard Eiland and Kevin
McLaughlin (Cambridge, MA: Belknap Press of Harvard University Press, 1999),
f°,2, pp. 881-882.



[904←]
Mehlman, p. 69.

[905←]
Benjamin, Illuminations, p. 117.

[906←]
Benjamin, The Correspondence (1994), p. 385.

رسالة إلى شولیم، 28 تشرین الأول/أكتوبر 1931.

[907←]
ینُظر:

Benjamin, The Arcades, pp. 671-692.

[908←]
Mary Price, The Photograph: A Strange Confined Space (Stanford, CA: Stanford
University Press, 1994), pp. 38-39.

[909←]
Walter Benjamin, One-Way Street and Other Writings, Trans. by Edmund Jephcott and
Kingsley Shorter, Introduction by Susan Sontag (London: Verso, 1985), p. 241,

كتاب عن بدایات التصویر كتبھ ھیلموث بوسیرت وھینریش غاتمان (1930)، ودراسة عن دیفید أوكتافیوس ھیل
كتبھا ھینریش شوارتس (1931)، وكتاب لكارل بلوسفیلدت بعنوان أشكال الفن في الطبیعة: صور نباتات
1931) (Urformen der Kunst. Photographische Planzenbilder))، وكتاب یوجین آتغیت صور
(Das Antlitz der Zeit) وكتاب أوغست ساندر وجھ عصرنا ،((Lichtbilder) (1931 الضوء

(1930).

[910←]
Benjamin, Illuminations, pp. 228-229.

[911←]
Benjamin, One-Way Street, p. 241.

[912←]
Benjamin, Illuminations, p. 229.

[913←]
Benjamin, One-Way Street, pp. 241-242.

[914←]



Benjamin, Illuminations, p. 230.

[915←]
Benjamin, Illuminations, p. 230.

لم یكن ھذا رأي فرفل وحده؛ إذ یشیر كراكاور في عملھ «التاریخ النفسي» حول السینما الألمانیة إلى أنّ لوكاتش
الشاب نفسھ «كتب في عام 1913 أنھ یجد الفیلم معادلاً للقصة الخرافیة والحلم«:

Kracauer, From Caligari to Hitler, p. 28.

[916←]
Benjamin, Illuminations, p. 238.

[917←]
Benjamin, One-Way Street, p. 243.

[918←]
یرى بنیامین أنّ «الكامیرا تعرّفنا على البصریات اللاواعیة مثلما یعرّفنا التحلیل النفسي على الدوافع اللاواعیة».

ینُظر:

Benjamin, Illuminations, p. 239.

[919←]
Ibid., p. 237.

[920←]
Benjamin, One-Way Street, p. 243.

[921←]
كتب النحات أوغست رودین:ʼ» یبدو الناس في الصور الفوتوغرافیة متجمدین فجأة في الجوّ، رغم أنّ الصورة
التقطت وھم في أوج حركتھم: وذلك لأن كل جزء من أجسادھم یعاد إنتاجھ خلال عشرین أو أربعین جزءًا من

الثانیة نفسھا، وبذلك لا یكون ھناك انكشاف تدریجي للحركة كما ھي الحال في الفنّ.«ʻ ذكُر في:

Paul Virilio, The Vision Machine (London: British Film Institute, 1994), p. 1.

[922←]
یشیر بنیامین في مقالة «العمل الفني» إلى أنّ دقة السینما وتفكیكھا الفعل إلى وحدات قابلة للتحلیل یفیدان في «تعزیز
التغلغل المشترك بین الفن والعلم [...] وسیكون إظھار التطابق بین الاستخدامات الفنیة والعلمیة للتصویر، التي

كانت منفصلة قبل الآن، إحدى وظائف السینما الثوریة». ینُظر:

Benjamin, Illuminations, p. 238.

[923←]
Ibid., p. 237.



[924←]
یلاحظ بنیامین كیف أنّ التقاط سلسلة من الصور على فترات منتظمة یسُتخدم في إعادة خلق تأثیر الحركة في

التصویر الزمني .(chronophotography) ینُظر:

Benjamin, The Arcades, Y7a,l, p. 686.

[925←]
یذكر كراكاور في مقالتھ حول التصویر عام 1927 نقطة مشابھة. فھو یقارن بین الصور المحفوظة في الذاكرة -
وھي صور تعجّ بالمعنى والدلالة على اعتبار أنّ كلّ ما ھو تافھ قد أسُقط منھا - مع تلك الصور الفوتوغرافیة،
التي لا تفرّق بین المھم والعرضي. ھكذا یرى كراكاور: «من منظور الذاكرة، تبدو الصورة مثل خلیط یتكوّن

نصفھ من نفایات». ینُظر:

Kracauer, The Mass Ornament, p. 51,

وھذه النفایات ھي بالتحدید ما فتن بنیامین أولاً ثم رولان بارت لاحقاً. ینُظر:

Roland Barthes, Camera Lucida (London: Vintage,1993).

[926←]
Benjamin, One-Way Street, p. 243,

وتعبرّ مجموعة بلوسفیلدت من صور النباتات عن قوة التكبیر ھذه (ص 244) إذ تجسد ھذه الصور «التطابق بین
الاستخدامات الفنیة والعلمیة للتصویر» الذي یشُار إلیھ في مقالة «العمل الفني» (ص 238).

[927←]
ا»، و«بیاناً شاملاً لكل المظاھر التي توجد في الفضاء» في لحظة یلاحظ كراكاور أن الصورة تقدم «جردً عام�

معینة. ینُظر:

Kracauer, The Mass Ornament, p. 61.

[928←]
Benjamin, One-Way Street, pp. 242-243.

[929←]
Ibid., p. 243.

[930←]
یقتبس بنیامین من داوثیندي قولھ:ʼ» إننا [...] نؤمن أن الوجوه الصغیرة في الصور بإمكانھا رؤیتنا، وكان الجمیع

متأثرین كل التأثر بالوضوح غیر المعتاد والحقیقة غیر المألوفة في طبیعة الصور الدیجیریةّ الأولى.«ʻ ینُظر:

Ibid., p. 244.

[931←]
Ibid., p. 247.



[932←]
یرى بنیامین أن «الإجراء نفسھ جعل الموضوع یركز حیاتھ في اللحظة بدلاً من الإسراع في تجاوزھا». ینُظر:

Ibid., p. 245,

غیر أنھ أصرّ لاحقاً على أن الھالة «لا یمكن أن تكون نتاج كامیرا بدائیة بأي حال من الأحوال» (ص 248).

[933←]
یلاحظ بنیامین أن «كل شيء یتعلق بھذه الصور القدیمة بنُي لیعمّر طویلاً، [...] وللثنیات على ملابس الناس سمة

ثنیات باقیة على الدوام». ینُظر:

Ibid., p. 245.

[934←]
Benjamin, Illuminations, p. 228.

[935←]
ینُظر:

Price, p. 48.

[936←]
Benjamin, One-Way Street, p. 248.

[937←]
Ibid., p. 250.

[938←]
من خلال وصفھ صورة لكافكا عندما كان صبی�ا في السادسة من عمره، وھو یحمل قبعة عریضة الحواف ورمحًا،
یشیر بنیامین إلى أن أدوات الزینة التافھة ھذه كانت لتطغى على ھالة الموضوع لولا «نظرة الصبي الحزینة

للغایة». ینُظر:

Ibid., p. 247.

[939←]
یكتب بنیامین في «بعض الموضوعات عند بودلیر»: «تستند تجربة الھالة على تحویل استجابة مشتركة في
العلاقات الإنسانیة إلى العلاقة بین الموضوع الجامد أو الطبیعي والإنسان؛ ذلك أن الشخص الذي ننظر إلیھ، أو
الذي یشعر أن أحداً ما ینظر إلیھ، تجده ینظر إلینا في المقابل. ولكي ندرك ھالة موضوع ننظر إلیھ یعني أن

نلصق بھ قدرة النظر إلینا في المقابل». ینُظر:

Walter Benjamin, Charles Baudelaire: A Lyric Poet in the Era of High Capitalism,
Trans. by Harry Zohn (London: Verso, 1983), p. 148.

[940←]
Benjamin, Illuminations, p. 228.



[941←]
Benjamin, One-Way Street, p. 246.

[942←]
Ibid., p. 246.

[943←]
نسبة إلى سكّان منطقة تیرول قدیمًا في أوروبا الذي یشتھرون بأزیائھم الممیزة، ومن بینھا قبعة خضراء مدورة

الحواف ولھا ریشة. (المترجم)

[944←]
Ibid., p. 246.

[945←]
Ibid., p. 248.

[946←]
Ibid., p. 250.

[947←]
Ibid., pp. 249-250.

[948←]
Ibid., p. 250.

[949←]
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