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 :ملخص

فيلم    آوتيقدم  كارمن،    إنسايد  ديل  ي    ورون  ر  دوكي  بيت    
 
مبتكرة ٢٠١٥)إخراج ية  سين مائ  ل  وسائ  م( 

لغته   تعكس  ن ماعية.  الاج  لياتها  وتج  الداخلية  علاقاتها  واستكشاف  يال،  والخ  والعاطفة  الذاكرة  سيد  لتج 

واب     1الرسومية المرجة العمليات الميتا إدراكية  ي   مرجلة ما قبل المراهقة، وهي بجد ذاتها أداة للاستج  ف 

ن ماعية للجزن،   : أولهما صريح يتعلق بالوظيفة الاج  ن  . يستغل الفيلم هذه اللغة لطرج سؤالي  ي  الميتا معرف 

من ي   يتناول كيفية تجديد الفرد للوكالة  والآخر ض 
ل إجساسه بالهوية الشخصية من خلال التفاعل   2 ، وتشك ُّ

تعقيدات   تعكس  المستقبلية.  والتصورات  المختلفة،  الشخصية  ومكونات  والعواطف،  الذكريات،  ن    بي 

ابات المركبة الن ي   يقدمها،  لة، بالإضافة إلي الإج  النظام اللغوي الذي يبتكره إنسايد آوت لطرج هذه الأسئ 

الفرد   يبذله  الذي  هد  بشكل  الخ  المقالة،  هذه  تستعرض  لذاته.  معن ي  اد  وإيج  العالم  ي    ف  موقعه  لفهم 

انب -متسلسل، الأنظمة الن مثيلية المعقدة الن ي   يطورها الفيلم، مشيده    بقدرة السين ما الميتا إدراكية   إلي ج 

بها المرتبطة  التأويلية  رات  والتفسي  بمعاناتهم   - النقاشات  راف  بالاعي  ا  إجساس  المشاهدين  منح  علي 

الخياة ا هذه  بناء  عاد  ئ ُّ العميقة.  الذاتية  لطبيعتها  ا  نظر  عنها  ر  التعبي  يصعب  والن ي    ية،  المرئ  ر  غي  لداخلية 

ي   مل استجضار المخيلة الذاتية والتجريك السين مان  ر عمليات تخيلية، تش   .الداخلية عي 

 

؛ المخيلة الذاتية؛ ميتا إدراك؛ ميتا  الكلمات المفتاجية  ي   : السين ما؛ العاطفة؛ الشباب؛ بيكسار؛ الاستذكار الذان 

  

مة مصطلح    1 ن      Metacognitionيمكن ترج  ، وسأستخدم المصطلجي  ي  إلي »ميتا إدراك« أو »ميتا معرفة« أو إدراك الإدراك أو الوعي المعرف 

ر الميتا إدراك إلي وعي الفرد بعملياته الذهنية وقدرته علي مراقبة تف ا للسياق. يشي  ي   هذه الورقة العلمية وفق   ن   بشكل متبادل ف  ره  الأولي  كي 

ر الميتا معرفة إ ي   سياق فيلم إنسايد  والتجكم فيه، بين ما تشي  لي المعرفة جول المعرفة نفسها، أي إدراك الفرد لطبيعة وكيفية اكتساب المعرفة. ف 

ا بعواطفها ايد  ر  ا مي  ي   تشكيل الذات، جيث تكتسب الطفلة رايلي   وعئ   رها    آوت، يرتبط الميتا إدراك بكيفية تفاعل المشاعر والذكريات والهوية ف  وتأثي 

م(علي سلوكها وقراراتها. )الم رج   ي 

ر كلمة    2 ر عن إجساس الفرد بامتلاكه القدرة علي اتخاذ القرارات   Agencyتشي  متها إلي »قدرة الفعل«، إذ تعي  ا ترج  إلي »الوكالة«، ويمكن أيص  

ي   استيعاب دور مشاعرها وذكري ي   رجلة رايلي   النفسية، جيث تبدأ ف  لي الوكالة ف  ي   سياق فيلم إنسايد آوت، تتج  ريات جياته. ف  ي   مج  ر ف  اتها  والتأثي 

ي   تشكيل هويته م(ف  رج   ا واتخاذ قراراتها المستقبلية. )المي 
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مهور لصدق   ر هذه الصور علي إدراك الخ  وهرية جول مدى تأثي  ا تساؤلات ج  ئ   سيد الذاكرة سين مائ  ر تج  يثي 

يال العلمي الذكريات ككيانات   را   ما تقدم أفلام الخ  . علي سبيل المثال، كثي  اع الذهن ي  رج  وموثوقية الاسي 

إن   ن    »مي  فيلم  مثل  الدماغ،  من  ها  واستخراج  عزلها  يمكن  منفصلة  بصرية  )باري سمعية  بلاك« 

وندري،  ١٩٩٧سوننفيلد،   م(، ٢٠٠٤م( وفيلم »إترنال سانشاين أوف ذا سبوتلس مايند« )ميشيل ج 

رهوفن،   ي   فيلم »توتال ريكول« )بول في  م( أو فيلم »أوبن يور آيز« )»أبري  ١٩٩٠أو يمكن زرعها كما ف 

وس«، أليخاندرو أمينابار،   مات السردية ١٩٩٧لوس أوج  م هذه الثن  قد َّ صراجه    كخيالات، إلا أنها   م(. قد ئ ُّ

علها  تج  الن ي    الأساسية  ص  صائ  الخ  عن  بمعزل  الذاكرة  ي    ف  ر  التفكي  إلي  ر  الكثي  يميل  جيث  مؤثرة،  تظل 

ا علي الخالة العاطفية لمن يستذكرها ر بها الذاكرة اعن ماد   ديناميكية: الطريقة الن ي   تتغي 

ا بالتفاعل مع الآخرين، بدلا  ٢٠٠٦)نوردغرين وآخرون،    ن ماعئ   م(، أو الطرق الن ي   تتشكل بها الذكريات اج 

ي   الذهن تنتظر »التنشيط« )سوتون وآخرون،   .م(٢٠١٠من كونها كيانات خاملة ف 

لدينا  يكون  أن  ا  ر  كثي  يهمنا  لن  القانونية:  السياقات  ي    ف  واضجة  انعكاسات  الإشكاليات  رتب علي هذه  تي 

علي   قدرتهم  علي  ونجاسبهم  الناس،  علي  فيها  نجكم  مواقف  ي    ف  نكن  لم  ما  للذاكرة  دقيق  ر  غي  مفهوم 

  قاعة المجكمة، نصدر هذه  
 
ي   بشكل موضوعي. جن ي خارج اع تفاصيل دقيقة من الماض  رج  ا اسي  الأجكام يومئ  

ل الإعلام الشعبية له أهمية جقيقية، وتبدو   ي   وسائ  بناء   علي ذكريات الآخرين. لذا، فإن تصوير الذاكرة ف 

ي     ف  تخيلة والمتجركة للذاكرة والعاطفة  المُّ هة التصورات  ا. مع ذلك، عند مواج  هذه المخاوف مسوغة تمام 

ي   ديل كارمن،   ر ورون  ة المفرطة قبول هذه  م(٢٠١٥فيلم إنسايد آوت )بيت دوكي  ، قد يبدو من السذاج 

ا أن الذكريات  رج الفيلم جق   . قد يتساءل المرء: هل يقي  ر من كونها خيالا  التصورات باعتبارها جقيقة أكي 

   
 
لة«، وأنها تتدجرج زيرة العائ  زر الشخصية مثل »ج  ر تمثل ج  ر وأكي  رة ملونة متصلة بعقد أكي  كرات صغي 

مهوره أن يأخذ هذا التصور داخل رؤوسنا، وتتصل بأنظمة من الأ روس؟ لا يطلب الفيلم من ج  نابيب والي 

ر مما يطلب منهم تصديق أن رؤوسهم تجتوي علي خمس شخصيات تمثل العواطف   د أكي  علي مجمل الخ 

أة« الن ي   تفرض تجديات تمثيلية خاصة بها،  ا لنظرية بول إيكمان )باستثناء عاطفة »المفاج  الأساسية وفق  

أة ا لأن المفاج  ر نظر  ر الاستشهاد من مغالطة »الإنسان الصغي    كثي 
 
ربة السرد(. الن موذج ي   تج  رة ف  د   متج 

ي    3 « ف 

ونسون، ٢٠١٦إنسايد آوت )ماكسويل،  رنيون، ٢٠٢٠م؛ ج   م( ٢٠١٥م؛ بيكوك وكي 

  

ر داخل الدماغ    3 ن مصع   ود كائ  رض فيه وج  في  ر إلي تصور ذهن ي   مبسط ئ ُّ ر« تشي  يتجكم أو يراقب   –ذو وعي مستقل    –مغالطة »الإنسان الصغي 

 (عملياتنا العقلية.
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موعة من الأفكار جول الطفولة  ليس سوى إجدى الأدوات الاستعراضية الن ي   يستخدمها الفيلم لطرج مج 

ا بجد ذاتها اد  ا ج  راج  اصة ليست اقي  ا داخل أدمغتنا بعقولهم الخ  لة بأن لدينا أشخاص   .والن مو. فالفكرة القائ 

ر كاتز ) ( أنه عند صدور الفيلم »ركزت العديد من النقاشات المستوجاة ٦٩م، ص  ٢٠١٧ذكرت الباجثة كلي 

الإنسانية، ومعن ي   الن ي   تعكس معن ي  ودية  الوج  اللجظة  ر   علي  ركي  الي  العواطف، عوضا عن  منه علي علم 

ر عنها«. ترى كاتز أن المسألة الأ ر عنها، أو عدم التعبي  ي   إمكانية  اختبار المشاعر والتعبي  ف  ساسية لا تكمن 

ودي عليها   ي   كيفية إضفاء معن ي وج  وانب الخياة العاطفية، بل ف   وهذا ما تستطيع   -التجقق العلمي من ج 

ا كما تفعله الاستكشافات الإنسانية المطولة لهذه المواضيع، مثل  الأفلام والقصص والفنون فعله، تمام 

 التأويلية )الهرمنيوطيقا(.  

وهره فيلم خيالي   )انظر  ي   ج  من هذا المنطلق، ينبغي أن تكون المقالات الن ي   تتناول المصداقية العلمية لما هو ف 

وإيكمان،   ر  رنيون،  م؛  ٢٠١٥كيلتي  تالاريكو،  ٢٠١٥بيكوك وكي  الن ي   تسلط ٢٠١٥م؛  تلك  م( متوازنة مع 

يك   ر  )تيي  الصعبة  الخياتية  التجولات  مع  للتعامل  يال  الأج  ن    بي  ركة  مشي  لغة  تقديم  ي    ف  دوره  علي  الضوء 

ربوية )كراليتشيك وآخرون،  ٢٠١٦م؛ بناروس ومونش،  ٢٠١٩ونيكلز،   م(  ٢٠١٨م(، واستخداماته الي 

ية )كابان ي   ممارسات مفيدة أخرى )براينت،  ٢٠١٥يس،  والعلاج  م(. مع ذلك،  ٢٠١٦م(، واستخداماته ف 

التأمل، عوضا عن   ذاتية  ية  لغة سين مائ  ظهر كيف يمكن تطوير  ئ ُّ بل  الفيلم علي هذا فجسب،  يقتصر  لا 

الفيلم  يسهم  ية.  ر  وتجفي  تنفيذية  قدرات  من  بها  يرتبط  وما  للوكالة  الداخلي    التعقيد  مجاكاة  مجاولة 

راف«  ببساط و»الاعي  فالتعرف  ركة.  مشي  ربة  تج  وكأنها  تبدو  العميق  ي    الذان  التأمل  عملية  عل  ج  ي    ف  ة 

(  
 
مس أو. يونح ن  ر ج  رد الشعور بها: أو كما يشي  (، فإن الفنون  ٦٤-٢٣م، ص  ٢٠٠١بالمشاعر يختلف عن مج 

للجزن   مماثلة  ربة  تج  الفنان  م  يقد  قد  الخزن،  تناول موضوع  فعند  ا«.  توضيجئ   »تمثيلا    عد  عنه  ئ ُّ ر  المعي  َّ

ا أعمق لمشاعرنا وآلية عملها، كما يمنجنا   بهدف التعليق عليه. وقد يتيح هذا التعليق، بطبيعة الخال، فهم 

ا  ربة قد تبدو لنا شديدة الخ صوصية، مما يخلق إجساس  ا بالرضا عندما ندرك أن الآخرين يفهمون تج  شعور 

ي   هذا الأمر«. بهذا المفهوم، أ ا ف  ا بأننا »مع  ماعئ   ر ج  راف« تلك الرابطة التفاعلية الن ي   تجدث عي  قصد بـ»الاعي 

ر عن مشاعره، ونتلقاها، ثم نتفاعل معها من  ي   التعبي  هود الآخر ف  ن   نسن مع إلي ج  مجاولات التعاطف، جي 

 خلال الشعور المتبادل. 
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المرء مدى تعقيد رموز فيلم  يتأمل  استثارتها، قد  الفيلم  الن ي   يستطيع  الفلسفية  التأملات  لهذه  نظرا   

ر إنسايد آوت   واب غي  مهور أن يتبن ي طرق استج  لة. ولفهم الفيلم، ينبغي للج  ه للعائ  باعتباره فيلم موج  

از ص،   ر  مي  اعتيادية، مثل السؤال، علي سبيل المثال: »إذا كان الغضب يؤدي الفعل س، وكان رد فعل الاس 

وف يقوم بـ ع للفرج، فما الذي يجاول الفيلم قوله لي   عن العواطف؟«. يخلق   عل الخ  نوعا     إنسايد آوت ما يج 

ي   هذا  ي   الواقع، أزعم أنه من المستجيل مشاهدة الفيلم وفهمه دون الانخراط ف  ا من الميتا إدراك، وف  رْضئ   مُّ

ي   هذه المقال . ف  سيد فيلم  المستوى الميتا إدراكي  للإدراك؛ بل    إنسايد آوت ة، لا يقتصر القصد علي توثيق تج 

ي   لدى المشاهد. أوضح كيف يمكن للسين ما،   هد ميتا إدراكي   إضاف  ر   ج  سيد يعمل علي تجفي  أزعم أن هذا التج 

ا،   راف   ا واعي  ر تضافر  عل مساعي تن مية الشباب تبدو أكي  من خلال مشاركة تلك التأملات الميتا إدراكية، أن تج 

راف السخي بنفس الطريقة. وأظهر كيف أن الفهم التأويلي   المنفتح يمكن أن يمتد إ  لي هذا الاعي 

ي   العميق الذي يقدمه   د أن المستوى الميتا معرف  ي   نهاية المطاف، أج  ا   إنسايد آوتف  ميع مشاهديه، كبار  لخ 

ي   نقطة واجدة مجددة: سواء كانت  ا، يعن مد علي تعطيل مسن مر لمجاولات تثبيت مفهوم الوكالة ف  وصغار 

مكونات  ي    ف  ي    الذان  استقرارها  أو  عنها،  ن ماعي  الاج  ر  التعبي  أو  الذكريات،  أو   ، يشي  الرئ  المجفز  هي  المشاعر 

ر ذلك. يكتب بناروس ومنش ) راض أن عواطف رايلي   تشكل ٥٢٢  م، ص ٢٠١٦الشخصية، وغي  (: »افي 

ي     ف  العواطف  دور  جول  السابقة  الدراسات  مع  ي  ين ماس  سلوكها  ر  تغي  وراء  يسية  الرئ  السببية  القوة 

ن   ي   السببية )ديرفي  ف  إلي أولوية العواطف  .« كما أن الإشارة  ر  إلي الأذهان مفهوم  ١٩٩٧،  التجفي  م( تعيد 

(، وهو تصور أساسي   تعرض للتشكيك بفعل دراسات  ٢٧٥-٢٧٣م، ص  ١٩٩٨»تدفق العاطفة« )رادن،  

يا العواطف )انظر هايدر،  روبولوج   م(.١٩٩١أني 

ا بسبب افتقارها إلي الاستقلالية، إذ   ه تجدئ   مع ذلك، وعلي مدار أجداث الفيلم، نرى أن العواطف تواج 

ية، مما يقلل   ارج  رات الداخلية والأجداث الخ  تعمل العمليات المعرفية الأخرى بالتوازي معها، وتتأثر بالتغي 

ي   الواقع، وعلي التصور المادي المث نسب إليها. ف  دل جول العواطف »الأساسية« من الدوافع الن ي   ئ ُّ ر للج  ي 

نشأة )باريت،   ا نظريات العاطفة المُّ
ي الثابت، فإن الفيلم قد يدعم أيص   م(.  ٢٠١٧ذات الأساس البيولوج 

ي     ف  البداية  ر نقطة  عتي  ئ ُّ العاطفي، ولا  ر  ن ماعية والتعبي  الاج  رة  ا للخي  رة وفق   أنها متغي  ر علي  صو َّ ئ ُّ فالعواطف 

ئ ُّ  بل  العصبية،  ابة  الاستج  معرفية  نظام  لعمليات  يب  تستج  جيث  ر،  للتفسي  تصنيفي  إطار  من  ض  وضع 

اوز جدود الوكالة وقدرة الفعل.  ية تتج  ر مرئ  ي   الدماغ، وتتفاعل مع عوامل غي   أخرى ف 
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ارب الماضية )الذاكرة(، والتصورات  ن   العواطف، والتج  ي   نقطة تقاطع بي  تتشكل القدرة علي الفعل والدافع ف 

ا لكون هذه العناصر   د رايلي   نفسها فيها من منظور تطوري. ونظر  يال(، والظروف الن ي   تج  المستقبلية )الخ 

رنا وتصرفنا   ، فإن فهم سبب شعورنا وتفكي  ا من نظام تفاعلي  زء  ميعها ج  والأهم من   -بطريقة معينة  ج 

ر    - ذلك، كيفية إضفاء الوكالة علي سمات الذات مثل العواطف   ي   تفسي  ا ويصعب جصره ف  ا معقد  يظل أمر 

ايدة  ر  مي  البجث، واستيعاب سلاسل  إلي مواصلة  يدفعنا  أنه  ي    ف  للفيلم  ودي  الوج  الإسهام  ين مثل  واجد. 

ا. كما ي  ئ   ا وخارج  ر اكتشاف المشاعر المختلطة، الذي يختن م به الفيلم، التعقيد من السببية الموزعة داخلئ   شي 

ر. وبذلك، تصبح القدرة علي  ارب وما يصاجبها من خسائ  ايد مع تراكم التج  ر  إلي أن تعقيدنا العاطفي يي 

ي الذي   ارج  ن   الدوافع الداخلية والعالم الخ  من شبكة معقدة من التفاعلات بي  ا ض  ر تشتئ   التجكم والفاعلية أكي 

يب له هذه   الدوافع. تستج 

 

ر مسبوقة )هول     عنه من تقلبات نفسية جادة وغي 
 
ي   ظل تصاعد قلق الشباب جول المستقبل، وما ينتح ف 

وآخرون،  ٢٠١٩وآخرون،   )بلوك  الذاتية  رة  للسي  يهية«  »التوج  الوظيفة  استكشاف  أهمية  تزداد  م(، 

ي   تجديث  ٩٣م، ص.  ٢٠٠٥ ن الشباب (، والن ي   تن مثل ف  مك  ارب الماضية، بما ئ ُّ ي   العاطفية المرتبطة بالتج  المعان 

طواتهم القادمة. لذا، من المهم ألا يقتصر الاهن مام علي إدراك   من تخيل ذواتهم المستقبلية والتخطيط لخ 

ا من التجولات الأسرية  ي   العالم، انطلاف   ي   مجاولتهم العثور علي مكانهم ف  هها الشباب ف   الصعوبات الن ي   يواج 

هد الذي يبذله الشباب  ر عن تقدير الخ  ا تطوير لغة سردية تعي   بوصفها نقطة البداية، بل من الضروري أيص  

ركة   ربة مشي  تج  النفشي    الصراع  يصبح  السردي،  الن مثيل  هذا  ومن خلال  الداخلية.  هة صراعاتهم  لمواج 

اوز. يصف بريان ساتون ر قابلية للتج  م »الشريجة الأقل ( الأطفال بأنه١١٦م، ص.  ١٩٩٧سميث ) - وأكي 

، لا  مهور«، والن ي   تعن مد علي »اللعب« من خلال السرديات لاكتشاف العالم من جولها. وبالتالي  قوة من الخ 

ي   فيلم إ ية الخيوية ف  م اللغة السين مائ  ر »الدقة العصبية«، بل وفق قدرتها    نسايد آوتينبغي تقين  ا لمعايي  وفق  

التضامن  روج  وترسيخ   ، إدراكي  الميتا  ر  التفكي  يع  وتشج   ، ن  والبالغي  الأطفال  ن    بي  متبادل  فهم  تعزيز  علي 

ا.  معهم مع  هة التجديات الن ي   تج   لمواج 

فيلم  القراءة  هذه  آوت    تتناول  ن    إنسايد  بي  الظاهراتية  »للفروقات  أعمق  لاستكشاف     دعوه     بوصفه 

إلي  ا  أيص   ا مستقلا   عنها«. كما تسعى  زء  ج  الن ي   »نعدها  الذات  الأخرى من  وانب  بالخ  المشاعر« وعلاقتها 

ربة الإنسانية.  ية والقراءات التأويلية لهذه التج    إيضاج ما يمكن أن تقدمه السرديات السين مائ 
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لة المتعلقة بالشباب وعلم النفس، والن ي   يطرجها الفيلم نفسه  ل الفيلم من خلال سلسلة من الأسئ  جل  ئ ُّ

يب عنها. ا قبل أن يج  ئ   ا تدريج   وتزداد تعقيد 

 

   بطبيعته »تأويلي   متسلسل
بن ي   بها الفيلم رؤيته    4هذا النهح «، أي أنه لا يقتصر علي تقبل الطريقة الن ي   ئ َّ

ية إلي   ربة السين مائ  ا قد تضيفه هذه التج  ا إلي الكشف عم  ربة المشاعر من خلاله، بل يهدف أيص   للعالم وتج 

م والمفاهن  لة  والأسئ  ية،  السين مائ  الفيلم  لغة  تطور  أتتبع   ،  
النهح لخياتنا وذواتنا. من خلال هذا  الن ي     فهمنا 

ا،  ر وضوج  ارب الشباب المعقدة أكي  عل تج  ن   كيف يمكن لهذا النوع من الن مثيل السردي أن يج  يطرجها، وأبي  

ي   التعاطف مع طبيعتها النفسية المركبة  .ويساعد ف 

 

آوتيصور   مخيلته    إنسايد  ر  وعي  ذاتية،  تأملية  بصورة  الداخلية  النفسية  العمليات  استنطاق  مشقة 

ر  الكبي  والمشاهد،  الفيلم  صانع  ن    بي  رك  مشي  ي    دان  وج  فضاء  إلي  المشقة  تلك  ل  يجو  المتفردة،  ية  السين مائ 

لنقاش ال  المج  تفتح  فإنها  مكن ملة،  ر  غي  تظل  قد  العالم  هذا  ي    ف  للتواصل  مجاولاتنا  أن  وعلي  ر.  ات والصغي 

هات النظر المختلفة. هذه النقاشات تأخذ أشكالا   متعددة، منها ما  ن   وج  ددة تسعى إلي التقريب بي  متج 

ي     ف  ية  السين مائ  ارب  التج  منية من خلال امتداد  أو بصورة ض  الخوار،  ر  ري بشكل مباشر مع الآخرين عي  يج 

ر رسمي مواضيع ال  لة الن ي   تستكمل علي نجو غي  فيلم. كل نقاش من هذه  جياتنا اليومية؛ كنقاشات العائ 

هات نظر متعددة تتيح التقاء   مع وج  النقاشات لا يهدف بالضرورة إلي بلوغ خاتمة مجسومة، بل يسعى لخ 

التفاعلي    البعد  آوت عن  إنسايد  يكشف  راتهم.  بتنوع خلفياتهم وخي  مهور  الخ  السارد مع منظور  منظور 

السين ما   ي    ف  المتأصل  ي    بنيتها-الذان  المجاولة لاستيعاب  الفريد  تلك  بخيالها  المتشابكة  الن مثيلية    -الإدراكية 

ن   ري داخلنا، بصمت، خلال التطور الميتا إدراكي   بمرور السني   .ليسلط الضوء علي المشقة المبذولة الن ي   تج 

  

4 sequential hermeneutics 
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لة متجركة  أنظمة متجركة، أسئ 

مهور  الفرصة للج  إتاجة  ي   من خلال  الميتا معرف  واب  ي   الاستج  ف  ي    دان  الوج  يقدم فيلم إنسايد آوت أسلوبه 

وي ج  يسية  الرئ  الشخصية  مع  نب  ج  إلي  ا  نئ   ج  آلياته  بمقطوعة     5لاكتشاف  الفيلم  فتتح  ئ ُّ بولر(.  )إيمي 

ا  ي   المشاهد عاطفئ   موسيقية عاطفية ترافق شارات البداية، وذلك قبل تقديم أي تفاصيل سردية، مما يهن 

مهوره. هذا  ابة العاطفية الن ي   يطلبها الفيلم من ج  ا إلي طبيعة الاستج  لمح أيص   لما سيتوقعه من الفيلم، وئ ُّ

لل المطلوب  الشعوري  ويضع  الاستقبال  للفيلم،  الافتتاجية  السطور  ن    بي  يربط  رة  المصو َّ العاطفية  ارب  تج 

ري داخل  م: »هل سبق لك أن نظرت إلي شخص ما وتساءلت: ماذا يج  قد  ا لنظام الن مثيل الذي سئ ُّ إطار 

قال هذه الكلمات والشاشة لا تزال سوداء، لتستدعي تصور صناع الفيلم لما يجدث داخل عقل  رأسه؟« ئ ُّ

ل ذاته داخل عقول الآخرين: فمن  الإنسان، وت ي   الوقت ذاته إلي الاشتغال الشعوري وتخئ   دعو المشاهد ف 

ملة الأولي، يقدم إنسايد آوت نفسه كعمل   من  خلال هذه المقطوعة الموسيقية الافتتاجية والخ 

يال التعاطفي ي   شاشات متداخلة تلتقي فيها  ٢٠١٧« )ستادلر،    6»الخ  م(. ين مثل هذا الاشتغال التعاطفي ف 

هات النظر.  وج 

 

ن    شاشتي  من  ا  بصرئ   ا  نظام  يخلق  مما  داخلية،  شاشه     خلال  من  رايلي    تراه  ما  ترى  وي  ج  فالشخصية 

كما   ية،  سين مائ  شاشه     خلال  من  رايلي    رأس  داخل  المشاعر  يراقب  المشاهد  فإن  وبالمثل،   . ن  متصلتي 

المشاعر   ي   شخصيات    - ستشاهد هذه  ف  سدة  ليليان    -المج  ر  ثانية. تشي  ر شاشة  رايلي   عي  تراه  مونك  ما 

( ستثار  ١٨م، ص.  ٢٠١٥روسينغ  ئ ُّ جيث  بيكسار،  أفلام  ي    ف  متكررة  جبكة  تمثل  التقنية  هذه  أن  إلي   )

ميشن(  ربة المشاهدة علي الشاشة. وتؤكد روسينغ أن التجريك )الأنن  ر تج  رغبات الشخصيات ودهشتها عي 

ا، وهو أجد الاهن مامات الأساسية  كنا« داخلئ   ا لفجص ما »يجر  ا مثالئ   عد وسيط  الن ي   يطرجها الفيلم منذ    ئ ُّ

 .مشاهده الأولي

  

وي    5 ،    Joyج  سد الفرج داخل عقل رايلي  وي الشخصية الن ي   تج  ي   سياق فيلم إنسايد آوت، تمثل ج  ية. ف  ر  لي  ي   اللغة الإنج  ة ف  تعن ي   الفرج أو البهج 
ها.  مان سعادئ ِ ابية وض  ية الإيج   وهي المسؤولة عن الخفاظ علي جالتها المزاج 

 6 empathic imagination 
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)بالنسبة   العاطفة  لنوع  ا  وفق   ا  لونئ   ي   كرة مشفرة  ف  د  س  تتج  المشاعر ذكرى  ر عن  التعبي  يخلق  الفيلم،  ي    ف 

ن     بي  اهات  الاتج  ومتعددة  متبادلة  رية  تأثي  علاقة  ي    نش  ئ ُّ مما  السعادة(،  علي  الأصفر  اللون  يدل  وي،  لـج 

وي دهشتها من هذه الذكرى قبل أن ر عنها. تبدي ج  تمرر الكرة من خلال    الذكريات والمشاعر والتعبي 

رادف دهشة  ال لتعقيد نفسية رايلي   المتنامي. ئ ُّ ر  ة »تروس«، وهو اخي  ر لتطور »الإدراك« علي هيئ  تصو 

وي داخل الامتداد   ر عنها ج  ي   هذه اللجظة الدهشة الن ي   تعي  المشاهد عند رؤية الرسوم المتجركة الملونة ف 

 الشاسع للإدراك.

ي   التعليق السردي، ولكن هذه   وي بسبب دورها المجوري ف  ا مع ج  د المشاهد نفسه منذ البداية من ماهئ   يج 

مرتبط  اسمها  أن  علي  وي،  ج  أن  الملاجظ  ومن  مشاعرها.  مع  مشاعره  مواءمة  ي    ف  ا  أيص   تسهم  اللجظة 

ا تشعر ب راها قريئ   ة، فهي تعيش مشاعر أخرى مثل الدهشة، وسي  الارتباك بعاطفة مجددة وهي البهج 

رهوث ) رو بيكسار، مثل إيريك هي  ماليات ٢٠١١م( وألان أكرمان )٢٠١٧وخيبة الأمل. يرى منط   م(، أن الخ 

لن مثيل   اصة  الخ  لها  وسائ  توفر  الصفر،  من  عوالم  بناء  علي  يقوم  فنيا    عملا    بوصفها  المتجركة،  الرسوم  ي    ف 

ب علينا تخيلها، والإجساس بها، وانب الذات الداخلية، والن ي   يج  ا،   ج  سدة بصرئ   ر مج  وتصويرها، لأنها غي 

ن   ما   ي   الإجساس والرؤية. قد يتساءل المشاهد عن الفروقات بي  مما يستلزم أساليب إدراكية وخيالية ف 

وي، أو المشاعر المختلطة الن ي   تعن مل داخل عقل  ر علي أنه مشاعر ج  صو  شاهدين، وما ئ ُّ نشعر به نجن المُّ

ا، وكيف تنتق ئ   ، وكيف تنعكس خارج  ل عدواها إلي الشخصيات الأخرى من جولها. )انظر: هاتفييلد رايلي 

ال للنقاش ١٩٩٣وآخرون،   ة من التعقيد، يؤسس إنسايد آوت لنظام تمثيلي   يفتح المج  م(. بهذه الدرج 

 .والاستكشاف العميق
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مهور هذه الأساسيات، تدخل سادنس  وي والخ  رد أن تعتاد ج  )فيليس سميث( إلي المشهد، وتربك    7بمج 

ر رايلي   وسلوكها، داخل ما تطلقان عليه   وي وهما تتصارعان علي »لوجة التجكم« المسؤولة عن تعابي  ج 

من علي بقية الفيلم.   . سيشكل هذا الصراع التوتر الدرامي الذي يهن  يس« لرايلي  بشكل هزلي   »المقر الرئ 

انب تقديم المشاعر الأساسية الأخرى   ر  -إلي ج  ست تؤديها ميندي كالينغ، وأنج َّ ر يؤديها بيل هادر، ودِسْج َّ في 

بلاك لويس  لمواقف   - يؤديها  العاطفي  التلوين  ي    ف  التجكم  علي  تنازعها  أثناء  ي    ف  ببعض  بعضها  وعلاقة 

 مجددة، 

دة الخزن؟ ما دوره؟  وي: ما فائ  ر عنه ج  ، كما تعي  تطرج هذه المشاهد التأسيسية سؤال الفيلم الأساسي 

ر   من ي   أكي  ا مع سؤال ض  مهور يتقاطع أيص   طرج علي الخ  يهي الصريح الذي ئ ُّ ومع ذلك، فإن هذا السؤال التوج 

باسن   التساؤل  إلي  المشاهدين  للفيلم  الن مثيلي    النظام  يدفع  الاستقلالية.  السيطرة  جول  مرار عن موضع 

ن ماعية.  راتها الاج  يال والذات العاملة بكل إشاراتها وتعبي  ن   المشاعر والذكريات والخ   التنفيذية بي 

زر بعيدة عن غرفة التجكم العاطفي، وتتصل بالذكريات  ي   الفيلم علي شكل ج  وانب الشخصية ف  ل ج  مئ   ئ ُّ

زيرة الصدق،   زيرة الصداقة، وج  زيرة المرج، وج  ، وج  زيرة الهوكي  زر ج  ن   هذه الخ  الن ي   تمدها بالطاقة، ومن بي 

الا وسلوكها  يهمها،  وما  به،  القيام  تجب  ما   : رايلي  شخصية  زاء  الأج  هذه  وطريقتها وتشكل  ن ماعي،  ج 

ي     ف  المعروفة.  المواقف  مع  التعامل  ي    ف  ية  آوتالتلقائ  متعددة،  إنسايد  سمات  من  المرء  تتكون شخصية   ،

رابطة تشكل الإجساس بالذات.  زر مي   ومساجات واسعة، وج 

ذكريات   إلي  بعضها  ل  يجو  مسارات  نظام  خلال  من  الشخصية  علي  بالعواطف،  الملونة  الذكريات،  تؤثر 

ر واضجة أو منفصلة بشكل تام.  ي   هذه المرجلة تظل مخفية، غي   طويلة أمد، إلا أن هذه الروابط ف 

ي   سلوكها وتفاعلها مع العالم من جولها. سادنس      7 ي   عقل رايلي   المشاعر المختلفة الن ي   تتجكم ف  تعن ي     Sadnessتمثل الشخصيات الأساسية ف 

وي   ر    Joyالخزن أو الكآبة، ج  ة، في  ست    Fearتعن ي   الفرج أو البهج  وف أو الذعر، دسج  ر    Disgustتعن ي   الخ  از أو النفور، أنج  ر  مي    Angerتعن ي   الاس 

ي   فيلم   ي   تجقيق التوازن  Inside Outتعن ي   الغضب أو السخط. ف  ا ف  ا مهم  وي للجفاظ علي سعادة ، تلعب سادنس دور  العاطفي، بين ما تسعى ج 

ر ردود الفعل   سد أنج  ر المقبولة، ويج  از لخمايتها من الأمور غي  ر  مي  ر عن الاس  ست فتعي  ر علي جمايتها من المخاطر، أما دسج  ، ويعمل في  الخادة  رايلي 

 والدفاعية. 
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لي    ق السبع الأولي من فيلم عائ  تقديم هذه السلسلة المعقدة من الروابط النظرية التأسيسية خلال الدقائ 

ي   مجاولة لاستيعاب  ليس بالأمر السهل. من الواضح أن المشاهدين سيتفاعلون مع الفيلم وشخصياته ف 

ا أن مجاولة الاستيعاب هذه لا رها، ولكن سيتضح لاجق   ا إلي خاتمة  العمليات الإدراكية وتفسي   تصل أبد 

ننا من جل ألغاز العقل من خلال استعارة واجدة شاملة. عندما ننسب لشخص   تجشم التساؤل أو تمك 

ر إنسانية من  علنا نراه بصورة أكي  ر فيها، وهو ما يج  ما جياة داخلية، فإننا نجاول تمثيل مشاعره والتفكي 

ل وده، رغم مجدودية وسائ  ربته ووج  هة تعقيد تج  - ؛ موس ٧٩م، ص  ٢٠١٧نا الن مثيلية )كاتز،  خلال مواج 

الرسوم المتجركة،  ١٧م، ص  ٢٠١٩يلينغتون،  و ر من خلال  التفكي  الفيلم عملية  (. بهذه الطريقة، يعزز 

ي   تلك الفكرة   ر الميتا إدراكي   ف  ا للتفكي  ا نموذج   ا، بل يصبح أيص   جيث لا يقتصر دوره علي تمثيل الفكرة بصرئ  

  ، ي  ع بالينت ورون  ق  م(.  ٢٠١٨)راج  ا إلي مزيد من التعقيدات الن ي   تعم  م  ر دائ  ر الميتا إدراكي   يشي  وهذا التفكي 

ها الشمعي    ونقاشات.-جدود منهج 
 
ح  البصري الممثل للجياة الداخلية، وما يتيجه من جج 
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ي   - الميتا إدراك الشمعي ركة إنسايد آوت:البصري ف  ندر، والتبعية المشي   الموسيقى، الخ 

للتعليق علي   والبصرية  الشمعية  لغته  الفيلم  ن   يوضجان كيف يستخدم  المرجلة، سأقدم مثالي  ي   هذه  ف 

د ُّ    عَّ ئ ُّ المقدمة.  ي    ف  البيانو  يعزفه  الذي  الرقيق  اللجن  إلي  ا  سابق   أشرت ُّ   لقد  والتطور.  والذاكرة،  العاطفة، 

مات الموسيقية وتكرارها شكلا   آخر من أنظمة الذاكرة المشجونة عاطف مات  الثن  ا الن ي   تمنح المعن ي. تعن مد الثن  ئ  

رة. إنها تعمل علي خلق ترابط   ي  ر الدلالات العاطفية المرتبطة بها مع تراكم الخ  علي استجضار الذاكرة وتغيي 

ر   ربة العاطفية بشكل أكي  ي   إعادة تشكيل الدلالات والتج  ف  زاء ذات الصلة من السرد، ما يسهم  ن   الأج  بي 

ا، ويدفع المشاهد إلي إع ولدمارك  تعقيد  رها عليه. أشار دانييل ج  م تطور القصة وتأثي   ادة تقين 

ا بالفقد  ٢٢٠م، ص.  ٢٠١٣)    إجساس 
ا ما تعالج ي   أفلام بيكسار »غالئ   يا التصويرية ف  ( أن موسيقى النوستالخ 

مات الموسيقية،   أو الاشتياق« من خلال إعادة توظيف الثن 

ي   فيلم يال ف  ر الأج  ر التأملية الموسيقية لموضوع الفقدان عي  ة بيت دوكي  ا علي معالخ   وهذا ينطبق أيص  

  الشمعي لكل فيلم ولخظاته الخزينة المتجركة. يطرج إنسايد  ٢٠٠٩)   8أت ْ  
 
ن   النسيح مات تربط بي  م(. هذه الثن 

عل  ج  الخزن، من خلال  أثناء  ن ماعية  الاج  المواساة  ي    ف  المرارة  جلاوة  أو  المختلطة،  المشاعر  جول  ته  جج  آوت 

ع البجث  علي  ذلك  بعد  المشاهد  يجفز  ما  مواساتهم،  ثم  بالخزن  يشعر  مهوره  ذاكرته  ج  داخل  معن ي  ن 

ربة.    المرتبطة بصراعات تلك التج 

ن   العقل والهوية   ا رؤى متعددة جول العلاقة بي  يقدم النظام البصري الفريد الذي يعن مده إنسايد آوت أيص  

 ، ي   طور التكوين. علي سبيل المثال، يستعرض مشهد مبكر ما يجدث داخل عقلي   والدي رايلي  ندرية ف  الخ 

ر ما يبدو أنه  الأم )ديان لاين( والأب )كايل ماكلاشلان(. تصنع المشاهد الكومي دية المبكرة جس الفكاهة عي 

ر وهو   صو  ، ئ ُّ ي  ل، والمنشغل بيومه الرياض  ر  ر المبالي   بشؤون المي     غي 
ندرية نمطية: الزوج تأكيد علي سمات ج 

ي     ف  دقة  ر  أكي  عد    ئ ُّ ثمة  لكن   ، عا  رائ  ليس  ل.  ر  بالمي  المنشغلة  ته  زوج  هها  توج  الن ي    العاطفية  المواعظ  نب  يتج 

نلاج  الن معن،  عند  الصفات  المشهد.  ن    بي  مع  تج  رايلي    عقل  داخل  المشاعر  تمثل  الن ي    الشخصيات  أن  ظ 

ندرية الظاهرة.  ا مع سماتها الخ  انس  ر تج  ما تبدو المشاعر داخل عقلي   والديها أكي   الذكورية والأنثوية، فن 

  

8 Up (2009), directed by Pete Docter, co-directed by Bob Peterson. 
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ندر. فمن    ن ماعية للج  ا يتعلق بالبنية الاج  ي   العمل طرج  قد يلاجظ المتابعون المتناغمون مع الأبعاد الرمزية ف 

الأول   المقام  ي    ف  مهن مة  )وهي  بعد  واضجة  ندرية  ج  هوية  تكتسب  لم  المرجلة،  هذه  ي    ف   ، رايلي  أن  الواضح 

ي   نسيان هويتن نا، قد نبدأ ف  ي   والرياضة(. لكن مع نضوج  ا السابقة الن ي   كانت فيها مشاعرنا بالنشاط البدن 

خلال  من  ندرنا  ج  »ممارسة«  ي    ف  ونبدأ  ندرية،  الخ  ر  بالمعايي  ا  ارتباط  أقل  اتنا  واجتياج  وأهدافنا  وذكرياتنا 

ا، كما لاجظت نيكول ماركوفيتش )  (: ١٦٨- ١٦٧م، ص. ٢٠١٩المشاعر المقبولة ثقافئ  

ي   عقل الأب فلديها نفس قصة   »غضب الأم له صوت عميق ويرتدي بنطالا   وربطة عنق، أما نسخة الفرج ف 

ا ]…[ ذلك لأن دماغ رايلي   مأهول بخمس شخصيات من مايزة  ا أبيص   رة وترتدي قميص  وي القصي  شعر ج 

ي   متعدد الذوات.«  من إطار معرف  ا ض  ندرئ   ا ج  ، ويعكس تنوع  ن  نسي  ن   الخ   ومتباينة بي 

يلام وودن،   ي   وبيكسار )ج  ي   أفلام ديزن  ندري الصريح ف  ا لتطوير الوعي الخ  م( ٢٠٠٨يمكن اعتبار ذلك اسن مرار 

ي   الغالب  – ا ف  مالئ   ا أو ج  ا سردئ    وهو وعي قد يبدو للبعض متناقص  

ا بتوثيق الطرق الن ي   ٢٠٠٩لوغو،  -لوغو وبلودسوورث-)لوغو ا واضج  ظهر فيلم إنسايد آوت اهن مام  م(. ئ ُّ

الهوية   وأداء  ندرية  الخ  للأدوار  تصويره  ويشكل  الداخلية،  للتناقضات  والشخصية  الهوية  بها  ستوعب  ئ َّ

ا أن سادنس تتبوأ موقع  ا دالا   علي ذلك. قد يلاجظ المشاهد المتأمل أيص   ي   عقل والدة رايلي      نموذج   القيادة ف 

ي     ف  الأول  رايلي    يوم  عن  الاستفسار  أثناء  راث  الاكي  عدم  ع  بتصئ   الفرج  تأمر  عندما  المثال،  سبيل  )علي 

ا علي  قوئ   ا  التناقضات مؤشر  ؛ تشكل هذه  رايلي  ي   عقل  ف  القيادي  الدور  تتولي  وي  رأينا ج  بين ما  المدرسة(، 

 طال والمشاهدون. بعض التطورات العاطفية الن ي   سيشهدها الأب

 

ا  وي، الدافع الأساسي   لدى رايلي   للجفاظ علي السعادة، وهي تطرج أفكار  ي   هذه المشاهد الأولي، نرى ج  ف 

، بل      رايلي 
ي   اللعب والاستكشاف، ما يؤثر ليس فقط علي مزاج ف  إبداعية تدعو المشاعر الأخرى للتعاون 

تتأخر وصول شاجنة  عندما  المثال،  الأسرة من جولها كذلك. علي سبيل    
 
وتبقى   علي مزاج الأثاث  نقل 

رة من ورق، ما يدفع والديها إلي التوقف   رع لعبة بكُّ ل فارغ، تلتقط رايلي   عصا الهوكي   وتخي  ر  ي   مي  لة ف  العائ 

  الخياة اليومية، ليخلق  
 
من نسيح م المشاعر المتنوعة ض  ي   تنظن  يال ف  دال واللعب معها. تن مثل أهمية الخ  عن الخ 

عدية. مع ذلك، ي ابية مُّ ي   النهاية طاقة إيج  ابة، ف  مة الخزن دون إج   بقى السؤال المجوري جول قن 

ا، وهو   ا واضج  ندرئ   ا ج  عد  ي   إطار هدف مجدد، يجمل ئ ُّ هود ف  وتختن م والدة رايلي   المشهد بوضع كل هذه الخ 

له، أليس   ي   من ضغوط العمل، فتقول: »يمكننا فعل ذلك من أج  ا إلي أنه يعان  ا، نظر  إبقاء والد رايلي   سعيد 

 كذلك؟«. 
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هذه  تلبية  عن  زها  عج  أن  ا  لاجق   رايلي    ستكشف  إذ  الأمد،  طويلة  تداعيات  التعليق  هذا  علي  رتب  يي 

ات والديها المتصورة« )كابانيس،  م(، ٢٠١٥التوقعات، أو بعبارة أخرى »كبت مشاعرها لتناسب اجتياج 

ي   هذه المرجلة الإشارة إلي أن ا ف  ل. من السهل  ر  ا  هو ما دفعها لاتخاذ قرار مغادرة المي  ه انتقاد  لفيلم يوج  

ال،  ية الرج  مة لصالج إنتاج  ر ملائ  ن ماعية الن ي   تدفع النساء إلي قمع مشاعرهن المؤلمة بطريقة غي  للنظم الاج 

ن   الأفراد. لقد   ي   الوعي بالأخلاقيات الن ي   تجكم التفاعل بي  لكن الفيلم، بالتوازي، يستكشف التطور المعقد ف 

ع الخفاظ  ي    ف  رايلي    هود  ج  أسهمت  كيف  أفراد  رأينا  ميع  ج  علي  جقيقية  د  بفوائ  يعود  ي    ان  إيج  لي    عائ  و  ج  لي 

ا. ومع ذلك، فإن   ا منطقئ   ميع أمر  ة يزدهر فيها الخ  ة بيئ  و وتهيئ  عل السعي لتعزيز هذا الخ  الأسرة، ما يج 

ر منطقية،   و من خلال تبن ي   جالة عاطفية واجدة هي توقعات غي  رض الخفاظ علي هذا الخ  التوقعات الن ي   تفي 

ا ما يقع  توقع من    وغالئ   ئ ُّ عبء تجقيقها علي النساء. يكتسب هذا الأمر أهمية إضافية، إذ يوضح كيف 

رالية الن ي   تطمس   ة العمل النيوليي  م عن بيئ  الشباب، منذ سن مبكرة، أن يتجملوا العبء العاطفي الناج 

ن   الخياة الأسرية والعمل )لاندرز،   ي   أ. أو. سكوت )٢٠١٧الخدود بي  م( علي  ٢٠١٥م(. يعلق الناقد السين مان 

: »يستعرض لا  ن      إنسايد آوت  هذه النقطة قائ  ي  هه الأطفال ليكونوا مبتهج  بزاوية نقدية الضغط الذي يواج 

هؤلاء  يساهم  الن ي    النفسية  الآليات  خلال  من  أو  الخسنة  النوايا  ذوي  ن    البالغي  من  سواء  الدوام،  علي 

الأسرية   التبعية  أنظمة  خلال  من  للشباب،  يمكن  كيف  الفيلم  يوضح  وبهذا،  ترسخيها«.  ي    ف  البالغون 

ي   الهوية ا ركة ف  ن    المشي  مي  ا من التوتر والقلق الناج  ر  ا كبي  زء  ات العاطفية، أن يتجملوا ج  ن ماعية والاجتياج  لاج 

من  ذلك  علي  رتب  يي  وما  الخديثة  العمل  ات  بيئ  ي    ف  والمهنية  الشخصية  الخياة  ن    بي  الفواصل  انهيار  عن 

 عواقب. 
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 ما الغرض من الخزن؟ 

ي   مع ظروف   ي   التكيف المعرف  ية لدور هادف يلعبه الخزن ف  ة تدريج  زء الأوسط من الفيلم علي بناء جج  يركز الخ 

يظهر  جيث  المعقد،  الداخلي    للإدراك  ا  آخر  الا    ر  اخي  التالية  وسادنس  وي  ج  مغامرة  تقدم  رة.  المتغي  الفرد 

يالي   السابق، وهو مخلوق خيالي   مكون من المرشد      )ريتشارد كايند(، صديق رايلي   الخ 
  بونح

 
السياجي بينح

ر اللجظات   ر عوالم مستوجاة من أجلام الرسام المتجركة تمثل أكي  ا، يمران عي  جيوانات وجلوى القطن. مع 

ي   الفيلم   ية ف  يال تميل أكي    –الميتا سين مائ  ردة والخ  ر إلي التعليق علي العمليات  فهي رسوم فكاهية للأفكار المج 

ريد، مثل »قطار الأفكار«، ي   الفنون بدلا   من النظريات المعرفية الفكرية والتج   الإبداعية ف 

( ماكسويل  إيان  يصفه  هو  ٨٢م، ص.  ٢٠١٦الذي  ما  بقدر  رابطي  الي  اللفظي  للتلاعب  »انتصار  بأنه   )

ا من التعليقات  سيد رؤى علم النفس المعاصر«. ومع ذلك، يمكن للمرء أن يستشف مزيد  مجاولة لتج 

سد بصفته وعاء    ي   ذلك تصويره الأساسي   لفكرة »الخ  ازية، بما ف   للعواطف«  النقدية للفيلم علي لغته المج 

(Kövecses  ،2003  .ص  ،155  
 
نموذج المثال،  سبيل  علي  أخرى.  لمشاعر  وعاء  ذاتها  المشاعر  وعد ُّ    ،)

»العواطف«  جول  ا  قدم  ر  أكي  لغات  الذهن  إلي  يستدعي  البخار«،  طلق  »ئ ُّ الذي  الهيدروليكي    الغضب 

يتلاع سدية.  الخ  الأفعال  التنفيس من خلال  إلي    
 
تجتاج الن ي    العصبية«  ا و»الطاقات  أيص   آوت  إنسايد  ب 

رات الشكلية، فتتجول إلي   »بالبعد التصويري« لهذه الاستعارات، إذ تخضع المشاعر لسلسلة من التغيي 

ا لما  ا ترفيهئ   وانب الإدراكية توازئ   ا لهذه الخ  اد نسبئ   ر الخ  ريدي. يضفي العرض غي  ية الأبعاد أو إلي فن تج  ثنائ 

ي   ية مفرطة ف  ربة سين مائ  د أن المشاعر المؤلمة   قد يكون بخلاف ذلك تج  ، نج  الخزن. علي غرار ما قامت به رايلي 

العواطف   تمثيل  ي    ف  مصداقية  الفيلم  إعطاء  ي    ف  يساهم  مما  فهمها،  ل  أج  من  الوقت  من  رة  لفي  ل  عر َّ ئ ُّ

 المتناقضة. 
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ر انهيار  ازية عي  ود بطريقة مج  ر التجولات العميقة للإجساس الآمن بالوج  صو  زء من القصة، ئ ُّ خلال هذا الخ 

المثال،   اليافعة. علي سبيل  وانب العزيزة والأساسية لهوية رايلي   المستقرة  الخ  زر الشخصية«، وهي  »ج 

د أنها لم   تعد قادرة علي التفاعل معه عندما يجاول والد رايلي   إضجاكها من خلال تصرفاته الطريفة، نج 

زيرة المزاج انب من   9بهذه الطريقة. وهكذا، تنهار »ج  ي   »مكب الذكريات«. الوصول إلي هذا الخ  « وتسقط ف 

ا مع نمو رايلي   وتكيفها مع ظروف  الذات، الذي يدرك هذا النوع من اللعب الطفولي   العفوي، لم يعد ممكئ  

زاء أخرى من ذات  هه أج  ر الذي تواج  ي   طريقه إلي نفس المصي     أنه ف 
  بونح

 
ا. يدرك بينح ر تعقيد  ن ماعية أكي  اج 

د العزاء  رايلي   الطفول ا، يج  ية، والن ي   تنهار الواجدة تلو الأخرى نجو الهاوية. وإذ يشعر بالخزن لكونه منسئ  

ن ماعي الذي قد تؤديه سادنس. تتعاطف سادنس مع  ي   الخزن، وهنا تظهر لأول مرة إشارة إلي الدور الاج  ف 

هذه   جن ي  هما.  مزاج  ي    ف  تجول  يجدث  المؤلمة،  راتهما  خي  مشاركة  خلال  ومن   ،  
بونح   

 
كانت  بينح اللجظة، 

ا:   ا واضج  دافع  تمتلك  وي  ج  كانت  بين ما  ر متأكدة من دورها،  غي  ر عن نفسها كدافع عفوي  تعي  سادنس 

، ما يؤثر علي مشاعر رايلي   الأخرى،   ن ظروف رايلي  »سعيها المسن مر للسعادة وتعلقها بالأفكار الن ي   تجس 

ر كاتز ) سادنس تزداد خفة مع تقدم   ( إلي أن ٧٢م، ص  ٢٠١٧وسلوكها، وكل من يتفاعل معها«. يشي 

ر   رد عبء، ما يؤكد إمكانية تغي  ي   البداية بأنها مج  وي ف  الفيلم عندما تكتشف هدفها، وهو ما يناقض ظن ج 

ر عن المشاعر السلبية بمرور الوقت.   الشخصية وطابع التعبي 

ن   أن وظيفة الخزن هنا قد تبدو ذاتية التجقق   ي   جي  اوز الخزن–ف  فإننا نرى    –إذ إن الغاية من الخزن هي تج 

ي   المواقف ورؤية   ارب الخزينة تدفع الآخرين إلي إعادة النظر ف  ا أن المشاركة العاطفية للذكريات والتج  أيص  

مستقبلية،   رة  بصي  يوفر  الخزين  التأمل  أن  أي  ديد.  ج  بمنظور  عن  ظروفهم  ذاته  ء  ي  الش  قول  ويمكن 

 السين ما الخزينة. 

  

9 Goofball Island 
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لة. هنا تكتشف رايلي   أولي ذكرياتها   زيرة العائ  ي   الهاوية مع ج  وي ف  ل، وتلقي ج  ر  تستعد رايلي   للهرب من المي 

زرقاء رايلي    المختلطة: 
يأتون   10 لتها وأصدقاءها  عائ  لكن   ، ي   مباراة هوكي  ف  يل هدف  ي   تسج  ف  أخفقت  لأنها 

رز الدور  ي   من الذكرى باللون الأصفر. الرسالة هنا بسيطة، وتي  ن النصف الثان  لطمأنتها والاجتفاء بها، فيتلو 

ن ماعية تدعو الآخرين   اج  التعاسة كإشارة  ر  : تعمل تعابي   
  بونح

 
ا عند مواساة بينح الخزن سابق   الذي لعبه 

ا مزدوج    نا. وهكذا، يؤدي الخزن الآن دور  ر مزاج  ي   تغيي  ابة  لمساعدتنا ف  هة، واستج  ن ماعية من ج  ا؛ فهو إشارة اج 

هة أخرى، ما يساعدنا علي إعادة تشكيل فهمنا للمجن وابتكار أساليب  تعاطفية لإشارات الآخرين من ج 

فهي   لة،  العائ  عن  ا  بعيد  بالوجدة  الشعور  تخيل  علي  القدرة  سادنس  تملك  معها.  للتعامل  ديدة  ج 

الشعور وتستشرف  ي    الماض  من  الذكريات  عما   تستجضر  فكرة  تشكيل  ي    ف  يسهم  ما   ، بالخزن مستقبلا 

ك وآخرون،   يهية« للذاكرة الذاتية )بلُّ عرف بـ »الوظيفة التوج  م، ص.  ٢٠٠٥ينبغي لرايلي   فعله، وهو ما ئ ُّ

سيدها للتعاطف هو ما يمكنها من العثور علي مسار ٩٣ وي لخركات سادنس وتج  ي   الواقع، إن تقليد ج  (. ف 

والال الزرقاء  الذاكرة  إلي مقر كرات  وي وسادنس  ج  يعيد  الذي  المفتاج  فإن  ذلك،  ا. ومع  دد  بها مج  تقاء 

  من  
 
ر إثارة: برج ل، هو إسقاط خيالي   لمستقبل أكي  ر  المي  ي   الوقت المناسب لمنع رايلي   من مغادرة  ف  القيادة 

وي كرافعة لدفع نفسها وسادنس والعودة إلي غرفة التجكم.  ن   الذين تستغلهم ج  ياليي   الأصدقاء الخ 

 

ي   مرجلة الن مو   المشاعر المختلطة والذكريات المتضاربة ف 

ل والديها، تتجول لوجة التجكم إلي اللون الأزرق؛ تغمرها مشاعر الخزن بالكامل،   ر  عندما تعود رايلي   إلي مي 

الن ي     بالسعادة  الشعور  قادرة علي  ر  غي  أنها  تدرك  بالكلمات.  ر جزنها  تفسي  ز عن  وتعج  بالبكاء  هش  فتج 

ة.  تعتقد أن والديها ينتظرانها منها. يبادلانها والداها مشاعر الخزن والخ   ي   لخظة دافئ  ف  سارة، ويجتضناها 

ركة مع »أشكال   لية المشي  زاء من هوية الطفولة والهوية العائ  م عن ضياع أج     الخزن العميق الناج 
ج ر  يمي 

ر عن السعادة العميقة   ارات الصوتية" ]...[ الن ي   تعي  من التلامس والأصوات العاطفية المشماة بـ "الانفج 

ر وإيكمان مل« )كيلتي  مة عن لم   الش  ي   مشهد مؤثر، تتنهد رايلي   وتبتشم ابتسامة طفيفة ٢٠١٥، الناج  م(. ف 

ديدة: المرارة الخلوة.   ديدة بمشاعر ج  وي وسادنس إلي تكوين ذكرى ج  ن   ذراعي والديها، مما يدفع ج    بي 

الفيلم.    10 ي    ف  الخزن  إلي  الأزرق  إذ يرمز  الخزن،  إلي  الأزرق  اللون  إلي  رايلي    ر تجول  الغضب، يشي  إلي  ة، والأجمر  البهج  إلي  وبالمثل، يرمز الأصفر 

وف.  ي   الخ  وان  ما يمثل الأرج  از، فن  ر  مي   والأخضر إلي الاس 
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هة مرة أخرى،   ياكشينو الخالمة علي البيانو، الن ي   تعود إلي الواج  يتناغم هذا الإجساس مع موسيقى مايكل ج 

لة   رة إلي نوع آخر من الذاكرة السائ  رة إيجاءاتها لتضيف مشاعر متداخلة ومتغي  ليست سردية ولا   –مغي 

منية.   بصرية، بل ذاكرة موسيقية ض 

  
 
ج ر  ن   العاطفة والذاكرة قد تمي  رج أن هذه الروابط بي  ن   والعاطفة، ويقي  يستجضر إنسايد آوت مشاعر الخني 

ا  ا، ما يولد شعور  ا وألم 
ر جزئ   ا بأجاسيس أكي  ا بالمعن ي والغاية والهوية: أجيائ    متناقص  

ا، لكنه يمر بجالات من  ر تصوير طفل ين متع بالسعادة عموم  ا عي  ئ   زئ  ن   ج  ي   ذلك الخني  عيد الفيلم النظر ف  »ئ ُّ

قادرة علي   تزال  لا  لكن سادنس  الفيلم،  تعزل سادنس طوال  أن  وي  ج  تجاول  قد  واليأس.  بل  الكآبة، 

رد فرج صاف    أو جزن مطل ا من مج  ر تعقيد  ق ]...[. وهكذا، يقدم ملامسة ذكريات رايلي   وإضفاء طابع أكي 

ا«. ا ثقافئ   ا تربوئ   ابية وتؤدي دور  ا للأفلام الن ي   تبث مشاعر إيج  ا مغاير   إنسايد آوت نموذج  

 ( ١٦٥م، ص. ٢٠١٩)ماركوتيتش، 

( وإيكمان  ر  كلتي  عند سن  ٢٠١٥يلاجظ  الخاد«  الانخفاض  ي    ف  تبدأ  ابية  الإيج  المشاعر  »تكرار وشدة  أن  م( 

هة نظر ماركوتيك ) ه رايلي   جزن الانفصال والفراق؛ من وج  ا. وهنا، تواج  م، ص.  ٢٠١٩الخادية عشرة تقريئ  

ربة الفقدان والشعور  ١٦٦ ا تج     يعن ي   أجيائ  
بالخزن جيالها«. وبالمثل،  ( أن الفيلم يوضح كيف أن »النضوج

ادل كاتز )  ي   المدرسة المتوسطة تمثل بداية فقدان تأملي   ٨٢م، ص.  ٢١٠٩يج  ( بأن مرجلة ما قبل المراهقة ف 

الطفولة   ن    بي  ي    الذان  للوعي  المؤلمة  اللجظات  تلك  يلتقط  آوت  إنسايد  وأن  ودي،  وج  مستوى  علي  درك  ئ ُّ

اهلها أفلام أخرى. إن مشاعر   ذرة  والمراهقة، والن ي   تتج  ي   هذه المرجلة متج  الانفصال والتفرد الن ي   تستيقظ ف 

ب علينا، للمرة الأولي،   ر عنها بالخزن. يج  ي   ي   الداخل، بجيث لا يمكن مشاركتها بالكامل، جن ي لو عُّ بعمق ف 

ودية للعلاقات   ي   الوقت ذاته الخدود الوج  ه جقيقة هويتنا المستقلة الن ي   نتجملها وجدنا، وندرك ف  أن نواج 

و فإنها المتبادلة  بالانفصال،  إجساسنا  اوز  تج  يمكنها  لا  السين ما  أن  من  الرغم  وعلي  ركة.  المشي  ارب  التج 

أو  الآخرين  ر  عي  بالارتقاء  مرتبطة  تقديم مشاعر  ر  عي  رضية.  ومُّ واضجة  بطريقة  به  رف  تعي  أن  تستطيع 

اوز الذات« )أوليفر وآخرون،   أنه  م(، يكشف إنسايد آوت عن صراع داخلي   آخر نعيشه: وهو  ٢٠١٨»تج 

ا، قد نشعر بشكل غريب أننا أقرب.  رف بانفصالنا عن بعضنا بعص    عندما نعي 
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ي   الفيلم كانا يقودان طوال الوقت  عند هذه النقطة، يتضح أن السرد الموازي للقصة ومسارها العاطفي ف 

ي   مراجلنا الأولي،  إلي اكتشاف المشاعر المختلطة. لكن ليس الأمر ببساطة أننا لا نشعر بأي مشاعر مختلطة ف 

ن   الخالات الشع اع علي طريقة تلوين كل ذكرى عن تداخل بي  ر  ر الي  مع الذكريات المتولدة عن  إذ يعي  ورية. نج 

ذكريات  راكم  فتي  ديدة،  الخ  العاطفية  السياقات  لتواكب  تها  معالخ  عاد  ئ ُّ ثم  والمؤلمة،  السعيدة  ارب  التج 

ا علي اللجظات  ا. وينطبق هذا أيص   ا وتعقيد  ر   ا وتمي  ر تشابك  ر أكي  عل آليات التفكي  متباينة ومتناقضة ما يج 

وئ ُّ  الذكريات  لها لأول الن ي   تلمس فيها سادنس  اعها، وليس فقط عند تشك  رج  أثناء اسي  ي    ف  عيد تلوينها 

رات عاطفية مختلفة، ما يؤدي إلي تجول الهوية السردية بمرور   ر في  ر الذكريات المجورية عي  مرة: إذ تتغي 

  ، ن  ر عنها، ويتعزز  ٢٠١٣الوقت )ماك آدامز وماكلي  م(. ين مو إدراكنا للمشاعر المتناقضة وقدرتنا علي التعبي 

عن تكوي مفهومنا  منها  نصوغ  الن ي    المؤلمة  ارب  التج  زادت  كلما  الخياة  ي   سرديات  ف  المختلطة  العواطف  ن 

ا   ظاهرئ   عادية  تبدو  الن ي    الأجداث  جن ي  الولايات–الذات.  ن    بي  الانتقال  تعريف   –مثل  إعادة  علي  تنطوي 

ي   مرجلة البلوغ، وقد يكون ا، وهو ما يشعل شرارة الاستقلالية ف  هد  تياز هذه المرجلة    للذات وتتطلب ج  اج 

ليس بالأمر السهل. فمن خلال اكتشاف المزيد من الذكريات المتناقضة والمشجونة بالمشاعر المتضاربة،  

ديدة. وكما أشارت هيلدي   لية ج  زيرة عائ  لة؛ ج  ر استقلالية داخل العائ  ديدة وأكي  ن ماعية ج  تتشكل هوية اج 

لة الطفولة المبكرة، يتشكل كيانه من (: »مع نمو الطفل بعد مرج٤١٨-٤١٧م، ص  ٢٠٠٩لينديمان )

لته معه ]…[   لته وتكيف عائ   خلال عملية متبادلة من التكيف مع عائ 

ديدة تجل مجلها«   الن ي   لم تعد مناسبة وبناء قصص ج  ا تنجية القصص  الخفاظ علي الهوية يتطلب أيص  

  ، ن  ا: مينوشي  ايد إلي ٤٨-٤٧م، ص  ١٩٧٤)انظر أيص   ر  (. تلك المكونات التأملية للهوية تستند بشكل مي 

( ماركوفيتش  يصفها  كما  الذات،  عل  يج  مما  المؤلمة،  ارب  التج  من  تعددة (، م١٦٥م، ص  ٢٠١٩رصيد 

ل اللجظات العاطفية الصعبة واستيعاب تعددية ذاته«.  ر قدرة علي تجم   الأبعاد: »يصبح الطفل أكي 

ا   لية مؤلمة بشكل خاص، إذ تذكرنا بالروابط الأقرب إلينا والن ي   لن تعود أبد  يمكن أن تكون الذكريات العائ 

ا، وقد نرى   دت ذاكرتنا وشخصياتنا مع الن مو، ازداد الخزن عمق   كما كانت، ولن تبقى علي جالها. كلما تعق  

اتخاذ قراراتنا   الن ي   تخلينا عنها مع  للذوات  الذكريات خريطة  ي    لكن هذه ليست  ف  واتساع استقلاليتنا، 

 الصورة الكاملة.  
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ا عن الذكريات، جيث   ئ   ا مطمئ  عة فيه، لكن فيلم إنسايد آوت يعرض مفهوم  ا لا رج  قد يكون الفقد أمر 

ة.   يدة أو سيئ  ف علي نجو قاطع كج  رة بدلا   من أن تكون إما مفقودة وإما متاجة، أو أن تصئ   يراها متغي 

»إما الصارمة  ية  الثنائ  مات  التقسن  اوز  نتج  المختلطة -عندما  المشاعر  ونتقبل  وآخرون،   أو«  ولد  ج  )انظر: 

اع الذكريات بطريقة تستوعب التناقضات، وهو أمر ذو أهمية، لأن ١٩٩٦ رج  م(، فإننا نتيح إمكانية اسي 

الذاكرة  تتناغم  الشخصية.  رتنا  بسي  ي    الذان  إجساسنا  تشكيل  لإعادة  ا  دافع  تصبح  قد  التناقضات  هذه 

إنهما عمليتان   إذ  الذاتية،  رة  السي  ي   تشكيل  ف  ا  الطريقة، يعيد  والهوية مع  . وبهذه  ن  ثابتتي  ر  تخيليتان غي 

أو تصور   النسيان،  ي   هاوية  ف  الذكريات  )إلقاء  مة  دائ  البداية خساره     ي    ف  إنسايد آوت تشكيل ما قد يبدو 

ي     رية ف  ديدة والي  زر الشخصية الخ  رمز إليه بج  يال )ئ ُّ ا علي الخ  م  ا فاعلا   قائ  ر  لته( ليصبح تغيي  الطفل لفراق عائ 

،  نهاية الفيلم(. ئ ُّ  ر الشخصي  عد قبول تلك التناقضات العاطفية الداخلية، والطريقة الن ي   تعكس بها التغيي 

فالاستقلالية   الفيلم.  داخل  ر  التغيي  علي  والقدرة  الوكالة  مفهوم  لتجديد  إليه  الوصول  يمكننا  ما  أقرب 

ارب العاطفية والذكريات، الذي يستدعي مز  ن   من التج  ي     الهج 
ي   هذا المزيح لي ف  ا من التأمل، المتنامية تتج  يد 

راكمي، وما يطرجه     11والبجث، وإعادة تعريف الهوية. يؤكد مشهد الخل الدرامي هذا التعقيد الداخلي   الي 

ي   مقر القيادة بأسلوب فكاهي: كيف   ر، من خلال إبراز زر »البلوغ« ف  من تجد   للوكالة والقدرة علي التغيي 

ي   نظام معقد بالفعل؟ مرة أخرى، يدفعنا الفيلم إلي مواصلة البجث بدلا   من   يمكن للهرمونات أن تؤثر ف 

ت ثابتة  عوامل  عند  شبه  التوقف  ا  تجدئ   الذاتية  الهوية  تكوين  عملية  عد  ئ ُّ ر.  والتغيي  الوكالة  ي    ف  تجكم 

المتباينة،  المتشابكة،  العناصر  من  شبكة  وسط  الشخصية  الاستقلالية  تجقيق  ب  يستوج  إذ  مستجيل، 

إذ    ، رايلي  أمثال  للمراهقات  بالنسبة  ا  تعقيد  التجدي  يزداد هذا   . الداخلي  عالمنا  داخل  المتعارضة  ا  وأجيائ  

امن مع تجولات عصبية واسعة النطاق. يي    ر 

  

مة    11  رت ترج  ا أو تجولا   يعيد التأكيد    denouementاخي  م توضيج  قد  ي   السرد، جيث ئ ُّ ر إلي المرجلة الن ي   تلي   الذروة ف  بـ »الخل الدرامي« لأنه يشي 

للن مو  المسن مر  التعقيد  لإبراز  بأسلوب فكاهي  آوت، بل يستخدم  إنسايد  ي    ف  الفعلية  النهاية  »البلوغ«  زر  لا يمثل مشهد  يسية.  رئ  علي فكرة 

عله أقر  اتمة« أو »النهاية«. العاطفي، مما يج   ب إلي »الخل الدرامي« من »الخ 
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 السعي نجو الإدراك الواعي

ي     وهري ف  ا لكنه ج  هد اليومي العادي الذي يبدو بسيط  ا بالخ  عالم يغلب عليه  يقدم إنسايد آوت اجتفاء   فريد 

هد التخيلي   الصعب الذي  ربة تعكس الخ  الخزن والفقد. لا يختلف الأمر عند مشاهدة فيلم جزين، فتلك تج 

ا من الخياة. يصور الفيلم فتاة جساسة ومتعاطفة تفكر بعمق داخل ذاتها لكي   تن مكن من فهم  زء  يعد ج 

السين ما الباجثون عن  يتجدث  ا ما  غالئ   الآخرين.  راتها علي  الفلسفي، وهذه    تأثي  للتأمل  أنها وسيلة  علي 

ر لا تنن مي   القراءة، علي أقل تقدير، توضح كيف يمكن للانفتاج علي تلك الأفكار أن يكشف عن أنماط تفكي 

ربة   التج  إلي هذه  ، بل  ن  ي   معي  إلي نوع سين مان  أو  المتجركة،  الرسوم  إلي سين ما  السين ما وجدها، ولا جن ي  إلي 

تط الن ي    الفريدة  ية  للرسوم  السين مائ  البصرية  الإمكانيات  ا، مستفيده    من  خاص  ا  تجليلئ   ا  ا معرفئ   خط   ور 

كتشبيه   روس  الي  )مثل  المألوفة  البصرية  والاستعارات  الكوميدية،  لة  العائ  دراما  وأساليب  المتجركة، 

رة. كل هذا يتكامل   ن   مشاعر المشاهد والمشاعر المصو َّ ر خيال    –للإدراك(، والتباينات الأسلوبية بي  تشاركي    عي 

ا آخر لدى المشاهدين،  ئ   ز خيالا   استقصائ  رين، ما يجق   لي   الصوت والمجر  ن   ومسج   كي  من صانعي الأفلام والمجر 

ا لما ذكره بناروس   ي   مراجلها المبكرة. وفق   ك الذين لا تزال قدرتهم علي قراءة أفكار الآخرين ف  وخاصة أولئ 

ر عن المشاعر )أي الوعي (، فإن »تطوير آلية تناسب المرجل٥٢٢م، ص.  ٢٠١٦ومنش ) ة العمرية للتعبي 

ا ماركوتيتش،   أيص   )انظر  المعنية بالمشاعر«  التدخلات  ي    ف  يسية  رئ  رف به كقضية  عي  ئ ُّ بالمشاعر وتشميتها( 

ي   تشكيل  ١٦٨م، ص.  ٢٠١٩ هودهم المبكرة، والن ي   كان لها أثر عميق ف  (. قد يشعر البالغون كذلك بأن ج 

رافا؛ لة فرصة لاستعادة التجديات المرتبطة بتطوير    ذواتهم الخالية، قد لقيت اعي  إذ تتيح لهم أفلام العائ 

ا.  م المشاعر، وتشكيل الشخصية، ما يذكرهم بأن هذه العملية لا تتوقف أبد    العالم، وتنظن 
 
 نماذج

عالم   ي    ف  ري  يج  ما  وتقدير  إدراك  علي  الفيلم  لهذا  المتجركة  الرسوم  وتقنيات  ية  السين مائ  المخيلة  تساعدنا 

أساليب  وذلك من خلال  والعمل،  المشقة  عن  بعيدة  ظاهرها  ي    ف  جياتهم  تبدو  الذين   ، الداخلي  الأطفال 

رديك  فية من الداخل )إنسايد( إلي العلن. يعرب بي     المشاعر الخ 
خرج ( عن قلقه  ٥٥م، ص ٢٠١٦)إبداعية ئ ُّ

ر أن    تصوير المشاعر     والشعور«، غي 
ن   الإنتاج إزاء »إعادة تصوير المشاعر كصناعة تربط بصورة مباشرة بي 

مهور يستعد  إلي ج  بالنسبة   ، العمل قد يكون فقط إشاره   بأماكن  ة شبيهة  بيئ  ا داخل  هد  وهي تبذل ج 

يبذ الذي  ر  الكبي  الداخلي    العمل  م  لخج  المسؤولية،  العمل لتجمل  ا  ظاهرئ   تسبق  مرجلة  ي    ف  المرء  له 

ي   ي   سن ما قبل المراهقة، وهي تخضع لعمل شاق ف   والمسؤولية. ربما يكون تصوير مشاعر الأطفال ف 

ية )مثل البجث عن معن ي   ر المرئ  ا بمدى صعوبة تلك العمليات غي  ا وإقرار  راف   اص بها، اعي  « الخ  »المقر الداخلي 

  للجزن أو التساؤل الداخلي   عن أسباب أفعالنا(، 



 

21 

 

مثل صناعة  السردية،  الفنون  تقدم  الأهمية.  بالغ  أمر  هد  الخ  لهذا  يال  الأج  ن    بي  المتبادل  راف  الاعي  ولعل 

رف  عي  راف بعمق وتعقيد وتقلبات المشاعر المرتبطة بالصراعات الن ي   لا ئ   ل فريدة لتعزيز الاعي  الأفلام، وسائ 

، وخاصة عندما تكون داخلية وتستلزم استجضارها بشكل   ،  بها بشكل كاف  
 
م، ص ٢٠١٥خيالي   )روسينح

صاغ  ١٨ ئ ُّ ا. عاده    ما  ات الأصغر عمر  ر عام، مثل الفئ  (، أو تجدث لدى الأشخاص الذين يفتقرون إلي مني 

راف بناء   علي مفهوم ماسلو رديك )   12خطاب الاعي  ر عنه بي  عي   ئ ُّ ات الإنسانية، وهو ما  م،  ٢٠١٦للاجتياج 

ة إنسانية ضرورية«. وبما  ٥٥ص   املة ندين بها للآخرين، وإنما هو جاج  رد مج  راف ليس مج  : »الاعي  لا  ( قائ 

راف   ة إلي اعي  مة، فإن    الخاج  هد يجمل قن     بشكل أساسي   إلي الشعور بأن ما يبذله من ج 
أن الإنسان يجتاج

مل ر   وآخرون،  كل أشكال العمل    الآخرين تش  وهره هو رؤية وتسليط الضوء   م(.٢٠١٣)تونكي  ي   ج  راف ف  الاعي 

ر ظاهر لكنه مهم للآخر ء غي  ي  م(، وتشكل القصص والسين ما إجدى  ٢٠٠١)هونيث ومارغليت،    علي س 

ويلنغتون،   )موس  بالآخرين  الاهن مام  هذا  إظهار  خلالها  من  يمكن  الن ي    ل  يمنح ٢٠١٩الوسائ  ما  م(، 

ماعية أوسع،   مة ج  فية تجظى بقن  هودهم الخ  ا بالرضا من خلال إدراك أن مشاعرهم وج  المتجاورين إجساس 

ر إليها عندما نتخيل عو نط َّ ر خصوصية من كونها عامة،  وئ ُّ هودنا أكي  الم الآخرين. ومع ذلك، فإن بعض ج 

ي   ظل  ي   تكوين شعور   بالاستقلالية ف  هه الشباب من صعوبه    ف  ر. مع ازدياد ما يواج  وبالتالي   فهي خفية أكي 

)لاندرز،   القاسية  السوق  بالاضطرابات ٢٠١٧ظروف  الرقمي  الإعلام  ر  عي  المسن مر  ر  التذكي  ظل  ي    وف  م(، 

ية الن ي   يبذلها هؤلاء الشباب  ٢٠١٧ة )هوغ وآخرون،  العالمي ر المرئ  هود الداخلية وغي  راف بالخ  م(، يصبح الاعي 

اع القصص.  ئ   ا بالغ الأهمية بالنسبة لصُّ متهم الذاتية من خلال ممارستهم للإرادة الشخصية أمر   لتعزيز قن 

  

ية، ثم الأمان، فالخب والانن ماء، ثم التقدير، وأخ 12 ات الفسيولوج  ي   هرم يبدأ بالاجتياج     ف 
ات الإنسانية تتدرج ر ماسلو إلي أن الاجتياج  ا  يشي  ر  ي 

م( رج   تجقيق الذات، جيث لا يتجقق مستوى إلا بعد إشباع المستوى الذي يسبقه. )المي 
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ر الصورة والصوت. يكشف إنسايد آوت أن الأُّفلام الخزينة   راف عي  ي   السين ما، يجدث هذا النوع من الاعي  ف 

ابية )زيلمان،   ة إيج  رْضية بنتيج  رد إثارة مشاعر »انفعالية« مُّ اوز مج  رد  ١٩٧١تمنجنا ما يتج  م(، أو مج 

ما ذكر ه غرار  )علي  ر  عي ِّ مُّ المآسي   بشكل  علي تصوير  الفنان  لقدرة  إلي ١٧٥٧يوم،  استجسان  ر  نط َّ ئ ُّ م(. 

ن   أشكال   ا متعددة. ومن بي  ارب الداخلية المؤلمة علي أنه مهمة دقيقة وجساسة تؤدي أدوار  راف بالتج  الاعي 

راف بأن ما يشغل بال الإنسان )سواء كانت مشاعر جزينة   راف الن ي   يمكن للقصص أن تتيجها: الاعي  الاعي 

ر مجببة، أو قضايا سياسية أو خاصة( يستجق ا   أو غي  ا عميق   ا عاطفئ   ر  رك يجمل تأثي  ي   سياق مشي  روى ف  أن ئ ُّ

هها المشاهد،   ه المشكلات نفسها الن ي   يواج  ا آخر يواج  راف بأن شخص  رة من الزمن؛ الاعي  ذب الانتباه لفي  يج 

ر  للتفكي  ركة  مشي  مساجة  القصصي    والسرد  السين ما  شكل  ئ ُّ إذ  وجدة،  أقل  بأنه  ا  شعور  يمنجه  قد  ما 

مل هذا ربة؛ كما يش  الن ي   قد يكون من الصعب    والتج  اليومية  الخياة  فية من  الخ  وانب  الخ  راف إدراك  الاعي 

راف بالتنازلات  رفنا بها لأنفسنا بعد أو لم ندرك مدى تعقيدها؛ والاعي  هتها، خاصة إن لم نكن قد اعي  مواج 

ي   ظل صعوبات متأصلة؛ إض ي   أو معياري ف  ه القصور الخن مية الن ي   ترافق أي موقف أخلاف  افه     القاسية وأوج 

اوز الفهم لكنها رغم ذلك   الن ي   تتشم بتعقيد يتج  ر عنها أو تلك  التعبي  الن ي   يصعب  راف بالمشاعر  إلي الاعي 

ية، بالمشقة الكامنة  ر مرئ  ا ما تكون غي  راف، من خلال تفاصيل غالئ   ا، الاعي  ر  تظل ذات أثر داخلي   بالغ. وأخي 

ا. ومع هد  نظر إليها علي أنها تتطلب ج  ا ما ئ ُّ ي   أمور نادر  ا   ف  ئ   راف لا يتجقق تلقائ  ذلك، فإن هذا النوع من الاعي 

ارب اللا  رد سرد القصة، بل يتطلب مهارة ورؤية من فرق السرد والإبداع لصقل تلك المشاعر والتج  لمج 

ية الن ي    ر المرئ  رية من كلمات وأصوات وصور تعكس بدقة الصراعات غي  مجدودة وتجويلها إلي أشكال تعبي 

رف بها، ما عي  ا ما ئ ُّ ا.   نادر  ا سردئ   سيد   يستدعي تج 
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يال، والقولبة،  من بدورها هذه العناصر: الخ  ي   القراءة تتص  ر إلي أن الأساليب التأويلية ف  ا، أود أن أشي  ر  وأخي 

هد فكري مسن مر لفهمها.   ية الن ي   تنطوي علي ج  ر المرئ  مة، إضافه    إلي إدراكها العميق للعمليات غي  رج  والي 

ة أقل علي الإ ، تجثنا التأويلية  وعلي عكس الأنماط النقدية الأخرى الن ي   تركز بدرج  ن  ن   والمبدعي  صغاء للفناني 

ي   عرض القصص، ونتخيل الدخول إلي عقول   )الهرمنيوطيقا( علي استكشاف ما يجدث عندما ننخرط ف 

ي   ذاته خدعته الهومنكولية  يال يجمل ف  ر العقول الن ي   صاغوها بأنفسهم )الخ  الساردين عي 
، إذ نقرأ عقول    13

ن   علي  ا. ولتنفيذه، يتعي  ا صعئ   بتكرة(. يمكن أن يكون هذا تجدئ   ر شخصيات وأفكار مُّ ن   ودوافعهم عي  المؤلفي 

لذلك،   إيصالهم  وكيفية  نقله،  إلي  يسعون  وما   ، ن  المؤلفي  لفهم  رية  تفسي     
نماذج بناء  المتلقي  مهور  الخ 

ي   الن ر من الأفكار والعوامل الن ي   قد تؤثر علي وضوج نيتهم، وما يصل ف  د كثي  هاية إلي القارى   أو المشاهد. يوج 

مهور،  م من المبدع إلي صور وأصوات، ثم تتجول إلي مشاعر لدى الخ  رج  ي  م الن ي   ئ ُّ والمشاعر والرؤى والمفاهن 

ركة. علي غرار الطريقة  ا ذاتية، ما يخلق مساجات تخيلية مشي  م  مهور ويضفي عليها قن  عها الخ  رج  ثم يسي 

سيد، وكذلك الشخصية والذاكرة والن مو، فإن السرد  الن ي   يفكك بها إنساي د آوت ديناميكيات العاطفة والتج 

مة، والن ي   يمكن للقراءة النصية أن تتفاعل معها وتتعرف  رج  ية من الي  ر مرئ  القصصي   يعن مد علي خيوط غي 

ا إلي الخ   م  زة، مستندة دائ  ا بطريقة تبدو أشبه بالمعج  مات مع  رج  يال، ما أهميتها. تتشكل مسارات هذه الي 

درك سيعاد تشكيله مرة أخرى مع اللجظة   ا. فكل تماسك ئ ُّ ا من الن ماسك، لكنه لا يبقى ثابئ   يمنجها نوع 

ديد، ومع تراكم الذكريات، ومع القصة العاطفية اللاجقة.  التالية، ومع المشهد الخ 

يمثل Homunculusهومنكولي      31 مصغر  ن  كائ  إلي  للإشارة  والعلوم  الفلسفة  ي    ف  ويستخدم  ر«،  الصغي  ل  »الرج  يعن ي    لاتين ي    مصطلح   :

ر الن ي   سبق الإشارة إليها. ل الصغي  ر إلي مغالطة الرج  ي   السياقات الفلسفية والمعرفية، يشي   الإنسان. ف 
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