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الطفيلي هو كائن حي يعيش ويتغذّى على جسم عائل أو مضيف، لاجئ ضمن منظومة حيوية،
يمكـن أن يـضرّ المضيـف ولكـن لا يملـك القـدرة علـى قتلـه، وعلاقـة الطفيلـي بالجسـم المضيـف علاقـة
تكافلية تخضع لتنويعات سلوكية يمكن رصدها، إنما الخلق الأكثر غموضًا هي العاطفة الطفيلية،

التي تربيها العلاقة العرضية وتغذّيها الحاجة الإنسانية.

فعلاقـة الفـرد بـالآخر علاقـة شائكـة لا يمكـن رصـدها بمعـايير وخصـائص حيويـة، أو ربطهـا بسـلوكيات
أحاديـــة، وهـــذا مـــا يصـــوغ عاطفـــة أساســـية مثـــل الحـــب في شكـــل عشـــوائي وطفيلـــي، وفي ظـــروف
ــة ويســير ــان مســتقل يحمــل صــفات العاطفــة الطفيلي ــس للطفيلــي البــشري ككي اســتثنائية، ويؤس

بمنهجها.

والطفيلـي العـاطفي أو الإنسـاني لا يملـك جـذورًا أصـلية تمنحـه هويـة يقبـض عليهـا، بـل يتحـرك بنـاءً
يًا للفن والسينما، كنوع فني يطوّع على لحظة الآن، الحاجة الحالية والمتجددة، ما يخلق سياقًا مغر

ظروفًا استثنائية ليخلق سياقًا سرديًا خارجًا عن المألوف.

والحق أن موازاة الكائن الطفيلي مع شخصية ساو-راي (الممثلة الصينية تانج واي) لا تتّسم بالدقة
كثر من موضع الكافية، لكنها تبقى المقاربة الأكثر إحكامًا لرؤية المخ بارك تشان ووك السينمائية في أ
داخـل فيلمـه الأخـير “قـرار الرحيـل (Decision to Leave)”، الحـائز علـى أفضـل إخـراج في مهرجـان
كــان الســينمائي، في منتَــج إبــداعي يضــع كــل المعــاني المجــردة محــل شــكّ، القــانون والعاطفــة والحــب
والضمـــير، يختـــبر حـــدودًا جديـــدة للاصـــطلاحات المعرفيـــة، وينبّهنـــا أن الألفـــاظ المجـــردة مصـــطلحات

فضفاضة لا تنقل الموضوع في شكل كلّي موحّد.
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فالحب في فيلم بارك تشان ووك ليس حبا بمعناه السائد، ربما يعتمد في جزء منه على الانجذاب
الجسدي، بيد أنه ينمو في مساحة ضيقة ويشتبك مع جزئية فردية لا يمكن تعميمها، ليكشف عمّا
يــزة يحملــه مــن تركيبــات معقــدة حــتى مــع محاولــة تشريحهــا وتفكيكهــا تبقــى غامضــة، إنهــا أشبــه بغر

مركبّة، حدسية الحب لا يمكن الوقوف على تعريف صريح لها. 

يدور الفيلم حول المحقق هاي-جن (الممثل الكوري بارك هاي إل) الذي يحقق في واقعة موت رجل
سقط من سفح الجبل، وخلال مباشرته للتحقيق يقابل زوجة الرجل المقتول ساو-راي كمشتبه بها،

وينجذب إليها بشكل آلي دون أن يشعر.

يحاول هاي-جن كشف ملابسات الواقعة، فيقرّر مراقبة الزوجة، مراقبة تتجاوز المعنى المعتاد وتصل
س والإلمام الكلي بالشخص، وخلال هذه العلاقة الغريبة والشائكة تتطور أنصاف إلى مرحلة التجس
المشاعر إلى عواطف جياشة، تحث العاطفةُ القصةَ إلى الأمام وتدفعها من طبقة إلى أخرى مختلفة

تمامًا، وتجرّ خلفها وقائع أخرى تزيد القصة تعقيدًا.

لــة بعــدة طبقات، بــارك تشــان ووك ورفيقتــه في الكتابــة جــونغ ســيو كيــونغ قصــة محم خلــق المخــ
ومحاولة التعرض للنسق السردي تستوجب ضرورة تفكيك دوافع الشخصيات الملتبسة، فإذا نظرنا
إلى هـاي-جن سـنلاحظ اتسّامه بطبيعـة هادئـة ورقيقـة تكـره منظـر الـدماء، لا تعكـس خـواص مهنتـه

التي تتعرض بالضرورة لجثث القتلى في مواقع الجريمة.

هنـاك خلـل في المنظومـة، يشـير إلى علاقـة مضطربـة بينهـا وبين الفرد، فجهـاز الشرطـة يخضـع لمنهجيـة
ــة مــع الأفــراد خــا ــة ســلطوية تتســلح بقــوة القــانون، في علاقــة متبادل ــة في التعامــل، منهجي معيّن
ير الحقوق، في المقابل يخلع الشعب المنظومة، أي أن الشرطة تجردّ الشعب من قوته البدائية في تقر



عــن نفســه مهمــة الحمايــة والأمــن، ويمنحهــا للشرطــة بشكــل كامــل في هيئــة القــانون الــذي يحمــي
الشرطة في المقام الأول.

بيـد أن الأمـر هنـا يحـدث بشكـل مختلـف، فـالمحقق يطـوّع القـانون والـشروط المحيطـة بعلاقـة المحقـق
والمشتبه به لأجل التقرب من امرأة، أي أنه يختزل البيروقراطية والأمور اللوجستية لغرض في نفسه،
ينحـرف عـن القيمـة الأساسـية لجهـاز الشرطـة وهـو تحقيـق العدالـة، وهنـا تحـدث مـوازاة بين العدالـة

الاجتماعية العامة والعدالة الخصوصية.

يــزة خاصــة، تســعى إلى مــا يُســمّى رمســنة العدالــة -أي فللمحقــق عــدالته الخاصــة، تنفلــت عــن غر
وضعها في قالب رومانسي-، وهنا تتبدّى بوضوح سيولة المصطلحات المجردة، وقدرتها على المراوغة
الشكلانية، فالعدالة بالنسبة إلى المحقق هاي-جن هي الحصول على قلب ساو-راي، عدالة ذاتية،
مستقلة عن المعنى السائد للعدالة، وهنا تقع إشكالية فلسفية، انهيار المنظومة القيمية تجعل من
الصعب تحديد جوهر الشيء، فإلى أي مرجعية أخلاقية يستند المحقق ليجعل امرأة مجرمة تفلت

من العقاب؟

إذا دققنا في حياة المحقق الاجتماعية، سنجد أنه يعاني من الاغتراب، محاط بزملاء لا يفهمون دوافعه
ولا نمط التحقيق الذي يتعاطى من خلاله مع المشتبه بهم -حتى لو كانت ظروف التحقيق استثنائية
هذه المرة-، حتى في منزله يتعامل بشكل آلي مع زوجته، فمنظومة الزواج بالنسبة إليه فقدت بريقها

مع البزوغ الأول لساو-راي، وتحولت إلى حقوق وواجبات فقط.

، أم أن شخصية المحقق نفسها تعاني من هذا لكن هل ساو-راي هي السبب الرئيسي في هذا التغير
الاغــتراب الاجتمــاعي منــذ ســنوات؟ فقدان القــدرة علــى تحقيــق الــذات ليــس ماديــا أو اجتماعيــا، لأن
ــا، الــروتين اليــومي والموقــف الملتبــس اتجــاه المهنــة ا وروحيمهنــة الشرطــة مهنــة مرموقــة، ولكــن نفســي

يجردان المحقق من الامتيازات الاجتماعية بشكل صوري.



فهو شخصيا يقع خا تلك المنظومة، ولكن كان عليه الاتجاه نحو الداخل مرة أخرى مع ظهور المرأة
التي خبلته ومرتّ على روحه، لكن هل فقد وعيه بالحقائق؟ هل فقدَ الاتزان والقدرة على التفريق

بين الصواب والخطأ؟ ربما؛ يقول نيتشه في الفصل الأول من كتابه “ما وراء الخير والشر”:

ية، فالجزء الأكبر من التفكير يز “كذلك لا يكون (الوعي) مناقضًا على نحو صارم للأشياء الغر
الــواعي لفيلســوف مــا، يظــل مســيرًّا علــى نحــو سرّي بغرائــزه، ومرغمًــا علــى المــضيّ علــى درب

بعينه”.

يفترض نيتشه أن الوعي ليس مستقلا عن الغرائز بشكل كامل، ويضع وعي الفلاسفة محل شكّ
خلال جملة بسيطة، يقصد بها أن الوعي ينقاد في سياقات معيّنة هدفها الحفاظ على نمط أو نوع
معينّ من الحياة، ربما كان يتحرك المحقق هاي-جن بناءً على تلك الغريزة المستترة، مدفوعًا بعاطفة
كـــثر ســـيولة، وتســـير الأحـــداث بمعـــزل عـــن الفوقيـــة القانونيـــة والسائـــد هـــة تجعـــل المفـــاهيم أ مشو
الاجتماعي، كان يرى هاي-جن الخلاص متجسّدًا في امرأة، حاول بكل ما أوتي من قوة الحفاظ على

هذه الطاقة من الفناء، الطاقة التي تجعله يتحرك كل يوم خطوة نحو المجهول.

هـة، طرفهـا الثـاني معقّـد وملتبـس، شخصـية المـرأة كـان المحقـق هـاي-جن طرفًـا في علاقـة حـب مشو
لــة بعــدة طبقــات تمنحهــا فــرادة وجاذبيــة علــى مســتوى التركيــب، فالجــانب التــاريخي حــاضر في محم
يا، تعيش في بلدة لا تنتمي إليها اجتماعيا أو ثقافيا، التكوين، حيث ساو-راي لاجئة صينية داخل كور

لكنها نجحت في الانخراط داخل المجتمع بزواجها من الضحية وعملها داخل دار رعاية مسنين.

ورغم أن قيود اللغة ما زالت تعيق التواصل بشكل كامل مع البيئة المحيطة، تتجاوز جزءًا كبيرًا من



يـق تطـبيق إلكـتروني علـى الهـاتف يترجـم المحادثـات صوتيـا، لكنهـا هـي الأخـرى مشكلـة اللغـة عـن طر
تعاني من الاغتراب، بداية من اللغة مرورًا بعلاقتها المعقدة بزوجها السابق، نهايةً بالبيئة الاجتماعية
يا، لهذا كانت الأجنبية والتكتلات الصينية من العصابات التي كانت تتعامل معها ساو-راي داخل كور
المقاربة بين هذه الشخصية والطفيلي، فكلاهما يتغذّى على مضيف، كلاهما لاجئ، ولكن الفارق أن
ــا ي الطفيلــي لا يقتــل مضيفــه، ولكــن ســاو-راي قتلــت زوجهــا، إلا إذا حســبنا أن الظــرف المكــاني -كور

الجنوبية- هو الحاضن والمضيف الأساسي.

يحتكّ الجمهور بهذه الظروف خلال مشاهدته للفيلم، التأسيس التاريخي المتفاوت لكل شخصية،
ا عن ترابط الشخصيتَين، ومن خلال ذلك يمنح الفردانية والاغتراب الاجتماعي، ليكوّن ملمحًا عام
الدراما مبررًا للوجود، رغم كل الظروف الاستثنائية، يقبل المتف وجود هذا النوع من العلاقات التي

تنتهك المهنية والضمير، وتشطح عن الواقع بشاعرية غريبة على بنية الموقف.

فللجــانب العــاطفي جاذبيــة مفرطــة تجعــل مــوازاة الواقــع بالأقصوصــة غــير متكافئــة، وتمنــح القصــة
خصوصية فنية ومرونة، فيتجاوز المشاهد كل الفوضى السردية ويتغافل عمّا لا يفهمه بشكل واضح،

ليعرف ما سينتهي إليه الإعجاب الذي ينمو مثل نبتة شيطانية على أجساد الأشخاص.

المشُاهــد يتــورطّ في القصــة مــن الناحيــة العاطفيــة الــتي كــان يحســبها مجــرد تفصــيلات هامشيــة،
ليفاجَأ بها تحمل الفيلم بالكامل، لذا المشُاهد كان يغرق في التداعيات، ولكن فوق هذه التداعيات،

على سطحها، كان الحب في موقف محايد، يحاول الأبطال الوصول إليه لينعموا بالخلاص.

ية هادئة، ليتوحّد المتف مع الهوية إلى جانب ذلك، ينجح المخ في الّ بالمشُاهد داخل أروقة شعور
العاطفية التي تخلّفها الجريمة وراءها، يرتقي اللغز الجنائي إلى لغز عاطفي، ويؤكد بارك تشان ووك
يــح الفيلــم مــن نوعيــة الجريمــة، فتتبــدّى الجرائــم علــى ذلــك مــن خلال تهميشــه للجرائــم بشكــل يز
ــة، كركيزة أساســية في تســيير ــة عارضــة، رغــم احتفاظهــا بالقيمــة الفعليــة داخــل السردي ــاء ثانوي كأشي

الأحداث.



ية لفيلم رومانسي، داخل نمط لكن المخ يتجاوز هذه الركائز من خلال خلق المزاج والحالة الشعور
بصري يلتزم بلغــة “النــوار” والجريمــة ويحتفــظ بغمــوضه وإمكانــاته المرئيــة، مــا يصــنع خلطــة حداثيــة
متفردّة، يوظف الرومانسية في غير مكانها لكنها تتعشّق مع الصورة بشكل مثالي، وتنقل الفيلم إلى
كثر من الجسد- حيزّ مختلف تمامًا، حيزّ يجعل الصورة -بإمكاناتها في رصد تفاصيل تعنى بالعاطفة أ

تبرز المعنى المناقض، تثيره، لكن لا تلغيه.

لذلــك يبــدو الفيلــم مثــل حلــم طويــل، لا نعــرف إلى أيــن يأخُذنــا، ولا نتــذكر منــه إلا تفاصــيل رئيســية،
ســتختلط الطبقــات والتفاصــيل، بشكــل يــوحي بأننــا نســير وراء حلــم المخــ، فنســتيقظ وفي ذاكرتنــا
الجبــل والبحــر والمشــاعر، بقايــا حلــم، ولا يمكــن تجميــع شتــات الفيلــم إلا بمشاهــدة ثانيــة وثالثــة إذا

تطلّب الأمر، ولكن الفيلم لا يحتاج إلا لمشاهدة واحدة حتى يخلّف أثرًا قويا على المشُاهد.

يقوم الفيلم على التداعيات، تداعيات الذاكرة والماضي والتاريخ، لهذا تتبدّى الوقائع الرئيسية التي
تتعلق بالمادّي هامشية، فالمنتَج الإبداعي يتعاطى مع الذاكرة والماضي في جزئية مهمة، وهذه الجزئية
ـــق ـــم- في أفعـــال التحقي ـــتي تختزَل -داخـــل الفيل ـــة ال ـــة الشرطي ـــاصّ بين المهن هـــي مـــا يحـــدث التن
والاســتجواب والمراقبــة، وعلاقــة الحــب ذاتهــا الــتي يمكــن اختزالهــا أيضًــا -بشكــل صــوري- في الأفعــال

ذاتها.

لكـــن دوافـــع كلا المهنتَين مختلفـــة تمامًـــا، فـــالأولى تبتغـــي تحقيـــق العدالـــة، وهـــي غايـــة عموميـــة
تعنى بالمجتمع ككُلّ، والثانية ترمي إلى ما هو مجرد، تهدف تحقيق الغاية الفردية التي تخصّ الفرد،
وهـي تحقيـق التـوازن العـاطفي، الأفعـال المذكـورة هـي الـتي تحـدث التمـاسّ بين مـا هـو عـامّ ومـا هـو
خــاصّ، ليقــع الحــب بين هــذه الأفعــال، ولكنــه ليــس حبــا شائعًــا، إنمــا -هــو أيضًــا- حبــا طفيليــا علــى



الجريمــة، فــالحب ذاتــه ككلمــة مجــردة لا يمكــن تعيين حــدودها بشكــل دقيــق، يتعشّــق بالجريمــة،
ويأخذ شكلها، ويكتسب هويته وقيمته منها.

ومثلمـا يحشـد هـاي-جن دلائـل واسـتجوابات وصـورًا في نسـق بنيـوي ليبقـي الجريمـة قيـد التحقيـق،
يرصد بعينَيه دمعة أو كلمة أو حركة شفاه أو رمشة عين أو حركة إصبع، ليحافظ على شعلة الحب
مشتعلــة، ينكشــف تــأثير الجريمــة علــى عنصر الحــب خلال أحــداث الفيلــم، فكلّمــا حــضرت الجريمــة
تلازمها أفعال بيروقراطية وأدوات وإشارات، وتقع تلك الأحداث بمثابة المحرك الدوار لعجلة الحب،
وزوالها يعني سكون العجلة وتلاشي العاطفة، فالسكون ين بالانتهاء، والحركة تعنى بالحفاظ على

الموجود.

لهذا نقول إن الحب يتغذى على الجريمة ليكبر، فعندما أغلق المحقق القضية الأولى، ارتكبت ساو-
راي الثانية، لتنفخ في النار، وبهذا تأخذ الجريمة وجهَين، الأول يتعلق بالجانب الاجتماعي والدوافع
الخارجية الظاهرة، والآخر يبطن الوجه الأول، ويحركّ الأمور في الخفاء، فعلاقة المحقق والمشتبه به
علاقــة محــدودة، مساحــة محصــورة في الجــانب القــانوني والجنــائي، أمــا علاقــة المحــب بمحبــوبه فهــي
علاقة لا تلتزم بإطار، مثلما لا تلتزم لفظة الحب بمعنى واحد، وإذا وضعنا اللفظ إزاء المعنى ستظهر

الفجوة الكبيرة بين الكلمة والمراد.

فالحب هنا ينمو على جسد الجريمة، ما يمنحه موقفًا جديدًا، فيقف الحب في الفيلم حيث يكون
الشك حاجةً أولى، وهنا تظهر إشكالية ثانية، هل يمكن أن ينشأ الشيء عن نقيضه؟ يرتكز الحب
على الثقة والأمان، عكس الجريمة التي تمضي في مذهب شكوكي، ومن خلال ذلك سنجد أن الذنب
الذي تخلفه مهنة الشرطة هو ما يضع هذه العلاقة محل شك، هو ما ينبذ العلاقة ويردّها إلى الحيزّ
الطــبيعي، لــذا العلاقــة ذاتهــا قائمــة علــى الارتيــاب الجنسي والارتبــاك العــاطفي، تجربــة عاطفيــة غــير

مكتملة، لأن هامش التفاعل خا مساحة التحقيق قليلة.

ر الوقت الذي يند تحت مسمّى التحقيق، الممارسات والأفعال التي تختبر التجربة فحتى مع توف
غير موجودة، فالأمر لا يتوقف على الموضع الشكلي للتجربة العاطفية -لا وجود لموضع شكلي يعبر

حصرًا عـــن الحـــب-، بـــل يتجـــاوز إلى حـــدود الـــوعي والانـــدماج الروحـــي ليخلّـــف نوعًـــا مـــن الاتكاليـــة
العاطفية، وهي نوع من الممارسات التي تتبدّى مع تطور الحب، ليست موجودة، لأن التجربة ذاتها

مبتورة، ومحصورة في مساحة جديدة وربما طازجة نستكشفها على الشاشة.





كثر من تقنية حكائية داخل الفيلم، أولها التجاوز البصري للواقع، ومدّ يستخدم بارك تشان ووك أ
مة لها، منظار المراقبة تأثير الأداة إلى الصورة، ما يجعل الأداة نفسها تتجاوز وظيفتها الفيزيائية المصم
لا يقــربّ الصــورة فقــط، بــل يضــع المحقــق داخــل المكــان والزمــان المــراد رصــدهما، أي يســيل الظــروف
الفيزيائيــة الحيويــة الــتي تمنعــه مــن التنقــل الشبحــي داخــل الجــدران، ومســجّل الصــوت أيضًــا يقــوم

بالفعل نفسه، يتجاوز خصائصه الفيزيائية ويّ بالمحقق داخل الحدث.

وفي هذه المواقف إعمال للخيال بشكل واضح، سواء خيال المحقق أو المشاهد، والثانية هي التماهي
الرمزي مع الموجودات، وتمرير الإشارات عبر الرؤية الازدواجية للعالم، ويحقق بارك رؤيته الفنية من
لـة بـالرموز والإشـارات مـع شخصـياته الرئيسـية، فوظـف عنصرَيـن خلال مـوازاة أشكـال طبيعيـة محم
يــة المتمثلــة في الجبــل، والتجمعــات المائيــة المتمثلــة في البحــر، وجــردّ كــل عنصر طــبيعيين، البيئــة الحجر

بإسقاطه على إحدى الشخصيات.

يــة، حــتى في هــاي-جن الــذي ينتمــي إلى منظومــة هرميــة محصــورة داخــل إجــراءات بيروقراطيــة حجر
منزله يمارس وجوده كأداة وليس كروح حرة لها إرادة مستقلة، يتجمّد كحجر ساكن داخل المنظومة،
يكتسب قيمته من الشكل الخارجي القاسي والراسخ بشكل صوري للمبادئ والقيم العامة، التي
تخلق القانون وتمنحه وجاهة اجتماعية، يعاني من أرق مزمن، أرق اجتماعي يقتل النوم في عينَيه،

متيقّظ مثل عين الجبل، يشهد على موته كل يوم.

أمـا سـاو-راي، فهـي ذات طبيعـة رخـوة مائيـة، تأخـذ مـن البحـر جمـاله وغمـوضه، لا يمكنـك الإمسـاك
بالبحر حتى لو بنظرة، وفي الوقت نفسه لن تشبع من النظر إليه، في جماله خطر جدّي وفي سكونه
ــة، ويتحــول إلى بحّــار يخــوض في لُجّــة ي أسرار منفلتــة، كــان علــى هــاي-جن أن يهجــر طــبيعته الحجر
المجهول، ساو-راي امرأة، لا يمكنك التفتيش عن المرأة إذا كانت أمامك، بيد أنك مهما فتّشت عنها
لــن تجــدها، وهــذه المــرأة المذهلــة تــذكرّني بفقــرة مــن كتــاب “فلســفة البحــر”، اقتبســها الكــاتب غــونتر

شولتس من كتاب “الجمهورية” لأفلاطون:

“ورغم معرفتنا أن الروح مبدئيا من أصل سماوي وخالدة، لكننا لا نراها إلا في حالة مثل حالة
يقيــة، الــذي يســكن المــاء، وكــانت طــبيعته الأصــلية غــير إلــه البحــر غلاوكــوس في الميثولوجيــا الإغر
معروفــة تمامًــا، “لأن أطــراف جســده القديمــة قــد تحطمــت، وبعــض منهــا تــضرر بكــل الطــرق
كثر ممّا بفعل أمواج البحر. وعندما نمت له من جديد أصداف وأعشاب وأحجار، بدا كوحش أ

كان عليه من قبل، لذلك نرى نحن أيضًا أرواحنا التي صنعتها الآلاف من الشرور””.



ساو-راي وحش جميل، نمت له براثن وأنياب، بعد أن كسر جناحَيه، إنها ساحرة، تتلاعب بالحب،
تغازل حبيبها، وعندما يفصح ويسلم تبتره، تثبّته في مكانه ليراقبها من بعيد وهي تنثر حبها، غير قادر
على لمسها، لا يمكن عقلنة الميل إلى المحبوب، ولا يمكن عقلنة العلاقة بين الشخصيتَين، كل ما يمكن
فعلــه هــو رصــد مــا وراء الجســد، كمــا في مشهــد الاســتجواب، حين تتكلــم إحــدى الشخصــيات يظهــر
انعكاسها في المرآة داخل بؤرة الكاميرا، المحقق يتحدث إلى محبوبته، والمشتبه بها تتحدث إلى الرجل

المنكسر، يتحدثان إلى أماني وتخيلات، إلى أشباح.

لكــن طالمــا نرصــدهما بأعيننــا، فهمــا ليســا شبحَين، إنهمــا يتلاعبــان بنــا، لنصــل في النهايــة إلى مشهــد
شــاعري في قســوته، يتعــرض لفكــرة الانغمــار والغوايــة، يجــد المحقــق نفســه -وهــو ذو طبيعــة نظيفــة
مة- ضائعًا وسط الطبيعة الرخوة العشوائية، تحوّلت طبيعة البحر الفاتنة إلى هجوم وهيجان، ومنظ

مدّت أذ الغواية البحرية أمواجها حتى حجبت الحب، ولم تخلف وراءها سوى الأسى.

لم تشكـل هويـة البحـر سـوى تراجيـديا مـن التلاعـب الخطـر بمصـائر البـشر، وإذا كـان هـذا المـدّ المـائي هـو
كل الصخر وتواصل امتدادها داخل الحفر والفجوات لتأخذ شكل إله بحري، فساو- الكلية التي تأ
ية، التي تستجلب ضحاياها للوجود الأول والكلية اللانهائية، فكل إله يستلزم قرابين راي هي الحور

ية باليأس، تعود إلى الماهية الأولى، البحر، إلى الأبد. وضحايا، ولكن حين تصاب الحور
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