الفهرس

	


وزارة التعليم العالي والبحث العلمي


[image: ]
             Larbi Tebessi University-Tebessa جامعة العربي التبسي- تبسة                             
    Faculty of Humanities and Social Sciences                      كلية العلوم الإنسانية والاجتماعية
     Department of Philosophyقسم: الفلسفة                                                           
  الميدان: عـلوم إنسانية واجتماعية.
الشعبة: علوم إنسانية.
[image: ]                                         التخصص: فلسفة غربية حديثة ومعاصرة
العنـــوان: فينومينولوجيا الفن عند موريس ميرلوبنتي
مذكرة مقدمة لنيل شهادة ماستر ''ل.م.د'' دفعــــــة: 2021 
                    

   إعداد الطالب:                                                                     إشراف الأستاذ:
رحال محمد غفران                                                                د. منصر عز الدين
  	لجنـــة المناقشـــة
	الصفة                                         
	الرتبة العلمية
	الاسم واللقب

	رئيســـــــــــــــا
	أستاذ محاضر -أ
	د. مولدي عاشور

	مشرفا ومقررا
	أستاذ محاضر -أ
	د. عز الدين منصر

	عضوا ممتحنــا
	أستاذ محاضر -ب
	د.أحمد معط الله



السنة الجامعية: 2020/ 2021

[image: C:\Users\mektaba\Desktop\Basmallah.png]


شكر و تقدير
الحمد الذي أنار لنا درب العلم والمعرفة 
[image: C:\Users\mektaba\Desktop\tdqje441.png]وأعانني على انجاز هذا العمل ووفقني في إنجاز هذا الواجب.
أتوجه بجزيل الشكر والامتنان إلى كل من ساعدني من قريب أو من بعيد على إنجاز هذا العمل، وأخص بالذكر الأستاذ المشرف الدكتور منصر عز الدين الذي لم يبخل علي بتوجيهاته 
ونصائحه





مقدمـــــــــــــــة
مقدمة 
الحمد لله رب العالمين، والصلاة والسلام على نبينا محمد صلى الله عليه وسلم أشرف الخلق والمرسلين، وعلى آله وصحبه التابعين لهم بإحسان إلى يوم الدين أما بعد:
إن ما يميز الفلسفة المعاصرة كونها ابتعدت عن كل ما هو ميتافيزيقي غيبي، لتتخذ من الواقع وجهة وغاية لها، كما ارتكزت على الموضوعية كقاعدة ومرمى عند تناولها لمختلف المواضيع المعروضة أمامها؛ فالفلسفة المعاصرة قد أدرجت الذاتية كمبدأ يضاف إلى الموضوعية لأن الفينومينولوجيا عبارة عن وحدة بين الذات والموضوع.
ولعل التيار الفينومينولوجي هو أكبر تيار في الفكر المعاصرة والذي تبنى تلك الدراسات ليتجاوز بها الطرح الكلاسيكي والمتمثل في الصراع القائم بين المثالية والمادية لتحاول التأسيس لما هو علمي فقط، إضافة إلى أنها جعلت من الإنسان محور بحثها، ثم إن هذا التيار قد تناول زوايا عدة من الفلسفة بمنحى مغاير عن سابقتها، ومن أهم هذه المواضيع هو: مشكلة الفن، يعتبر هذا الأخير من أبرز المشكلات الفلسفية المعاصرة لأن الاهتمام بقيمة الفن أصبح أكثر وعيا به، وأكثر تناولا.
لهذا نجد الفينومينولوجيا عند ميرلوبنتي قد تجاوزت الدوغماتية العلمية، كما تعدى التراث الفلسفي ليقوم ببناء استيطيقا معاصرة والتي هي تحليل نقدي للفن والطبيعة والجمال، ومن داخل أفق الدراسات الفينومينولوجية للأسس الفنية تتنزل فلسفة الفيلسوف المعاصر ميرلوبونتي، والذي يعتبر من أبرز أعمال الفكر الفلسفي المعاصر، من خلال تأسيسه للمشروع الفينومينولوجي من داخل فلسفته الوجودية، كما تميز مشروعه الفني بروح نادرة حاولت الفصل بين الثنائية: ونقصد بوجه آخر محاولة الوصل بين قطبي الجسد: الذاتي والموضوعي، وذلك من خلال جسد بينهما هو الجسد المعين، إذ نجد ميرلوبونتي قد ابتعد عن الأفكار و الأنساق الفلسفية المغلقة ممثلا الفلسفة المعاصرة إلا أنه لم يكتفي ليقدم لنا بعدها قفزته الفينومينولوجية.
لذا تتجلى أهمية هذا البحث في التأسيس لدراسات فلسفية في هذا المجال أي استيطيقا الفن وبمعنى أدق (فينومينولوجيا الفن عند موريس ميرلوبونتي)، كذلك تبيان أهمية الجسد المدرك، الرائي والمرئي والكامن في الواقع الخارج إذ أن المرئي يمثل الفكرة الجوهرية التي يتمحور عليها التفكير الجمالي الذي أخذه وفق منظور فينومينولوجي وغاية أنطولوجية، ثم كيف ربط موريس الفن في علاقة تكاد لا تنفصل باللغة  انطلاقا من فكرة الجسد الذاتي عنده هذا الأخير الذي يقصد موضوعاته من خلال الإيماءات الجسدية واللغوية، بالإضافة إلى التركيز على مكانة الرسم والعمل الفني  في علاقته بالجسد، إذ أن ميرلوبونتي في جماليته قد جمع بين عناصر العمل الفني من الداخل والخارج وعلاقته بفن التصوير الذي يجيب على حقيقة الرؤية عند الرسام والمتلقي وهو جوهر البحث في فلسفة الفن عنده.
أما فيما يخص الهدف الرئيسي من هذا البحث هو الوقوف على أرضية الفن انطلاقا من منظور فينومينولوجي والذي اتخذ المعنى ركيزة أساسية في فلسفة اللغة وأساليبها (الرسم، الموسيقى، الفيلم...) والجسد التأسيس لدراسات فلسفية في هذا المجال. 
         ومن أهم الأسباب التي دفعتني لاختيار هذا الموضوع أذكر:
- المساهمة في إثراء المجال الفكري نظرا لأن هذا الموضوع لم يسبق تناوله كبحث مستقل بل كان يدرج كجزء من بحث ما وهو أحد أهم الأسباب التي تصوغ هذا البحث الأكاديمي، ولعل هناك دراسات أكاديمية تناولت هذا الموضوع كجزء من مسار بحثها منها: فينومينولوجيا اللغة عند ميرلوبونتي للدكتور بن سباع محمد متمثلة في رسالة ماجستير إذ تناول فيها مشكلة اللغة وعلاقاتها بالفن والتي تدخل ضمن حيز فلسفة الفن عند موريس.
-قلة الدراسات والكتابات حول فلسفة ميرلوبونتي عامة وفلسفة الفن عنده خاصة بالترجمة العربي أو اللغة العربية.
-كذلك سبب راجع إلى صعوبة اللغة التي يتحدث بها ميرلوبونتي وأسلوبه في طرحه لفلسفته لذا لم تتناول فلسفته كثيرا في الدراسات الأكاديمية.
وعلى هذا الأساس فإن إشكالية البحث تتجسد في التساؤل التالي: ما مدى استجابة فلسفة الفن عند ميرلوبونتي لفكرة الموقف الفينومينولوجي أو فكرة "المعيشي" وكيف تمكن ميرلوبونتي من تبرير الظاهرة الفنية بصورة تتجاوز التصور الذاتي والموضوعي للفن ؟
كما يمكن طرح تساؤلات فرعية منها: ماهي مميزات فينومينولوجيا الفن عند ميرلوبونتي؟ وبم تتميز عن الفن عند كل من هيجل و هوسرل و هيدجر؟ وما هي تمظهرات التحول الفينومينولوجي للفن لدى ميرلوبونتي؟ وما هي الأسس النظرية التي اعتمدها في طرحه ؟
ومحاولة للإجابة عن هذه التساؤلات تم الاعتماد على منهج تكاملي يمتص من مناهج متنوعة ويستجيب لسياق هذه الدراسة، ويحاول الإجابة عن تمفصلات الإشكالية، فكان لابد من الاعتماد على المنهج التاريخي والذي برز بشكل واضح في الفصل الأول حينما تطرقت إلى عرض السياق التاريخي لكل من الفينومينولوجيا والفن.
كذلك المنهج التحليلي في الفصل الثاني الذي اعتمدته في تحليل الإشكالية المركزية إلى عناصرها الأساسية المشكلة لها، أيضا تناولت التحليل المفاهيمي في الفصل الأول، كما تم الاعتماد على المنهج المقارن أثناء الحديث عن فينومينولوجيا الفن لدى كل من ميرلوبونتي وهيجل و هوسرل و هيدجر. 
أما بالنسبة للعوائق التي واجهتني في مختلف مراحل إعداد هذا البحث فمنها ما هو مرتبط بطبيعة الموضوع ذاته، ومنها ما هو متعلق بلغة وأسلوب الفيلسوف التي انعكست على الترجمة وخاصة أن ترجمة المصادر والمراجع إلى اللغة العربية قليلة، إضافة إلى تعذر اقتناء مجموعة من مصادره لعدم إمكانية تحميلها من المواقع الإلكترونية.
- كذلك عائق خاص بالموضوع ذاته كون ميرلوبونتي تخطى الفكر المعاصر في سماته وحتى الفينومينولوجيا عند هوسرل وسابقيه، لأنه جاءنا بنوع جديد من الفينومينولوجيا والأنطولوجيا وكانت هذه بصمته الجديدة في العصر المعاصر؛ ويبقى أهم عائق هو كون الموضوع استنتاجي يحتاج إلى التفسير والتعليق عند اكتشاف كل دلالة فينومينولوجيا للفن عن ميرلوبونتي.
كما واجهتني في بداية المرحلة البحثية صعوبات ميدانية حيث تعذر علي التنقل إلى المكتبات والاستفادة من الكتب بسبب غلق الجامعات والمراكز الأكاديمية، وذلك راجع إلى الأزمة التي يمر بها العالم ككل وهي جائحة كورونا ومع كل العراقيل والصعوبات حاولت جاهدا تذليلها من خلال إرادة البحث وحب التطلع مع محاولة تبني القراءة المصدرية، وللإحاطة بمختلف جوانب الموضوع المتناول في البحث وإشكاليته، ارتأيت إتباع الخطة التالية مستهلة بمقدمة ومذيلة بخاتمة ومكونة من ثلاثة فصول كالتالي:
· الفصل الأول: جاء بعنوان تاريخية الفينومينولوجيا ودلالة فلسفة الفن حيث تناولت فيه التاريخ السياقي لكل الفينومينولوجيا و الفن إلى أن أصبح فلسفة للفن.
· الفصل الثاني: تحت عنوان الأصول الفكرية الفنية والفلسفية لفلسفة الفن عند موريس إذ تعمدت الوقوف على الأرضية والركائز والمرجعية التي أقام عليها الفيلسوف نظريته الفنية.
· الفصل الثالث بعنوان عناصر المشكلة الفنية عند ميرلوبونتي وهو لب الموضوع حيث تناولت فيه النظرة الإستيطيقية انطلاقا من ربطها بالفكر الفينومينولوجي عنده.
· الخاتمة وقد شملت هذه الأخيرة نتائج البحث المتوصل إليها إضافة إلى تدوين قائمة المصادر و المراجع. 
وفي الأخير أرفع أسمى عبارات الشكر والتقدير والاعتذار إلى أستاذي الدكتور منصر عز الدين لصبره عليّ وأنا أحاول أنجاز هذا البحث عبر مراحله وتشكلاته المضنية.  	
مقدمة
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الفصل الأول


	


أولا: ضبط المفاهيم:
1- مفهوم الفينومينولوجيا:
  إن لفظ "فينومينولوجيا" من الناحية الاشتقاقية تتكون من كلمتين " فينومين phénoméne " و" لوغوسlogos" ، ويعني حرفيا علم الظواهر. والفينومين في أصله الإغريقي يعني حسب هيدغر معنى الإبانة والظهور، أو الذي يحضر داخل شيء من الأشياء، كما يفيد الشيء الذي يبين عن نفسه، فالظاهرة هي إذن كل ما يمكن أن يظهر أو ينجلي إلى الضوء والنور، وهو إذ يظهر ويتجلى، فهو يظهر على وجه مخصوص وعلى شاكلة معينة. لهذا فهو يشكل ظهورا مقنعا .
أما " اللوغوس" فهو يفيد عنده الكلام وعملية إظهار ما يتكلم عنه الكلام وتمكينة من الانجلاء والظهور." اللوغوس" إذن هو الكلام الذي يسمح بالانجلاء ما يتحدث عنه فيتيح ملاقاته.
وعليه فالفينومينولوجيا بمعنها المركب تفيد جعل الوجود يظهر من تلقاء ذاته.
مما يجعل المنهج هنا وصفيا، لأنه منهج للوصف والإبانة أو الإظهار وليس منهجا للبرهنة. فإن تمارس الفينومينولوجيا هو أن تساعد الشيء على الظهور وتمكينه من الإفصاح عن نفسه بغية إدراكه. وكأن الفينومين هو الشيء المنسحب والمتخفي، لأنه لا يتجلى بذاته وهذا ما يجعله معرضا للنسيان والتجاهل. لهذا كان المنهج الفينومينولوجي يستجيب لمطلب إظهار المستتر في كنهه[footnoteRef:1]. [1:   لالاند ( أندري)، موسوعة لالاند الفلسفية، تر: خليل أحمد خليل، منشورات عويدات، بيروت، باريس، ط2، 2001، ص 970.] 

  ويفهم من الظاهرة phénoméne ما يتراءى للوعي أو ما هو مدرك ومرئي في المستوى الطبيعي او في المستوى النفسي على السواء " الظواهر البيولوجية" الظواهر العاطفية". تقال كذلك بالمعنى الأوسع على كل الوقائع الملحوظة التي تشكل مادة العلوم[footnoteRef:2]. [2:  المرجع نفسه، ص971.] 

أما مفهوم " ظاهرية/ مظهرية   phénoménisme " هو مذهب يقول بعدم وجود شيء سوى الظواهر[footnoteRef:3]. [3:   المرجع نفسه، ص973.] 

وأما مصطلح " ظهورية" phénoménologieفيحمل في معناه العام على الدراسة الوصفية لمجموعة الظواهر كما تتجلى في الزمان أو المكان، بالتعارض إما مع القوانين المجردة والثابتة لهذه الظواهر، وإما مع الحقائق المتعالية التي يمكنها أن تكون من تجلياتها، وإما مع النقد المعياري لمشروعيتها ، أما في معناه الخاص فيطلق على منهج " هوسرل " ونسقه[footnoteRef:4]. [4:   المرجع نفسه، ص973.] 


 ب-مفهوم الفن Art: 
فن: فنّ{فن} الشيء، زينة.[footnoteRef:5] [5:  المنجد الابجدي، دار المشرق ش م م، 1986، ص 772.] 

الفن: جمع أفنان فنون أفانين هو تطبيق الفنان معارفه على ما يتناوله من صور الطبيعة فيرتفع به إلى مثل أعلى تحقيقا لفكرة أو عاطفة يقصد بها التعبير عن الجمال الأكمل تلذيذا للعقل والقلب[footnoteRef:6] وهنا نجد شارل لالو يقول "إن الفن بالمعنى للكلمة هو تحرير لمواد الطبيعة بواسطة الإنسان، هو كما قال بيكون الانان مضاف إلى الطبيعة"[footnoteRef:7] في هذا المعنى إشارة إلى الفنون التطبيقية التي ارتبطت بصفة غير مباشرة بالنون الأساسية التي هي الأدب والرسم والموسيقى... [6:  المرجع نفسه، ص 772.]  [7:  شارل لالو: مبادئ علم الجمال -"الاستيطيقا"-، تر: مصطفى ماهر، المركز القومي للتجار، د.ط، 2010، ص 16.] 

الفنون: جمع فن، والجميلة: هي ما كان موضوعها تمثيل الجمال كالتصوير... واللذيذة: هي التي تشعر مزاولها بلذة عند مزاولته إياها كالرقص... والحرة: ما كان فيها عمل الفكر أكثر من البدن مثل الشعر.[footnoteRef:8] [8:   المنجد الأبجدي، مرجع سابق، ص772.] 

إن طبيعة التعدد في رؤية الدارسين للفن أدت إلى اختلافهم في تفسير وإيجاد تعريف موحد لمفهوم الفن، غير أن ما يفهم من كلمة " فن" هو التعبير عن العواطف والانفعالات التي تصدر عن الإنسان في حياته، والتي تعكس قيمة مدركاته للكون، فالفن واحد والفنون هي الأنواع، والأفانين أي أساليب وأجناس الكلام وطرقهن والفن هو الضرب من الشيء، أفنان وفنون، وأفتن أي أخذ في فنون، وأيضا في لسان العرب لا بن منظور نجد " الفن" مفرد " فنون" وهي الأنواع .. والفن بمعنى الحال والضرب من الشيء، والجمع أفنان[footnoteRef:9]. [9:   إياد محمد صقر: دراسات فلسفية في الفنون التشكيلية، الأهلية للنشر والتوزيع، عمان- الأردن، ط01، 2010، ص25.] 

والفن يطلق على مجموع الوسائل التي تثير الشعور بالجمال، وتسمى بالفنون الجميلة (Beaux-arts) وقد قسمها العلماء إلى فنون تشكيلية (Arts plastiques) كالعمارة والتصوير والنقش، وفنون إيقاعية (Arts rythmiques) كالرقص والموسيقى والشعر، وأساس الأولى هو المكان والسكون ، أما أساس الثانية هو الزمان والحركة، ولا تقتصر هذه الفنون على محاكاة الطبيعة فقط بل تضيف إليها من الخيال المبدع.
  ويطلق اصطلاح " الفنون الحرة" على الفنون السبعة (Arts libéraux) وكانت تدرّس في المعاهد القديمة كالثلاثيات (قواعد اللغة والبلاغة والمنطق) والرباعيات (الحساب والهندسة والفلك والموسيقى)، وقد سميت الفنون الحرّة لأنها تعدّ الطلاب للمهن الحرّة[footnoteRef:10]. [10:   جميل صليبا ، المعجم الفلسفي، ج02، دار الكتاب اللبناني، بيروت- لبنان،  مكتبة المدرسة، بيروت- لبنان، ط01،  1982، ص 165، 166.] 

      والفن بصيغة المفرد يدل على الحقائق المشتركة بين الأشياء الجميلة، وأما بصيغة الجمع فإنه يدل على الوسائل التي تعبر الجمال كالحركات في الرقص، والخطوط والألوان في الرسم، والأصوات في الموسيقى، والألفاظ في الشعر.
     والفنان (Artiste) هو من يمارس الجمال ويتذوقه ويبدعه، والفن الملتزم هو الفن الموجّه، أما الفن الحر هو الفن المطلوب لذاته ولجماله وهو ما يطلقون عليه ( الفن للفن)، والفني (Artistique) هو المنسوب للفن.[footnoteRef:11] [11:   المرجع نفسه، ص166.] 

ولقد اختلفت المواقف والرؤى حول طبيعة الفن ووظيفته، ويمكن إيراد هذا الاختلاف فيما يلي:
1-لالاند: ذهب بالفن إلى ما يدل على "كل انتاج الجمال من خلال اعمال كائن واع"[footnoteRef:12] بمعنى أن الإنسان هو الكائن الوحيد الذي ينتج الفن ويحس به ويدركه، ويميز الفنون في ما بينها وهذا ما يفرد الفنان عن غيره من الناس، وبالتالي هو خاصية إنسانية متصلة بصفة الشعور ما يجعل الإنسان منفردا به وملزما بالبحث عن الحقيقة الجمالية؛ وللفن دلالتين ففي "صيغة المفرد يدل هذا المصطلح على الوسائل التنفيذية بنحو خاص، أما في صيغة الجمع فيدل على السمات المشتركة بين الاعمال الفنية"[footnoteRef:13] ؛ هذا وإذا أخذنا الفن بمعناه العام "هو جملة من القواعد المتبعة لتحصيل غاية معينة جمالا كانت أو خيرا أو منفعة"[footnoteRef:14]  فهو فن الجميل إذا كانت غايته تحيق الجمال وإذا كان مسعاه الخير والشر سمي بفن الأخلاق أما فن الصناعة إذا كان غرضه تحقيق المنفعة، لكن الفن كفن يكون دائما غايته تحقيق الجمال. [12:  اندريه لالاند: موسووعة لالند الفلسفية، مرجع سابق، ص96]  [13:  المرجع نفسه، ص 96.]  [14:  جميل صليبا: المعجم الفلسفي بالألفاظ العربية والانجليزية واللاتينية، ج 2، ص 165.] 

2-سقراط: قال في محاورة فيدون الفلسفة هي أسمى أنواع الموسيقى[footnoteRef:15] والجمال هو النافع. [15:  المجلة الجامعة-العدد التاسع عشر-المجلد الاول مارس 2017، ص 4.] 

3-جورجياس: الجمال يرتبط بالسوء واللذة الحسية وله قدرة كبيرة على بعث الأوهام في نفس الإنسان.[footnoteRef:16] [16:  المرجع نفسه، ص 5.] 

4-أرسطو: الفن لا يعرف بأنه محاكاة للجمال بقدر ما هو محاكاة جميلة لأي موضوع حتى وإن كان رديئا.
5-توما الاكويني: الجمال جزء من الخير. [footnoteRef:17] [17:  المرجع السابق، ص 17.] 

6-جون ديوي: الفن خبرة إذ نجده يقول "أن أية فلسفة للفن لابد أن تصبح عقيما، مالم تنبهنا إلى وظيفة الفن في علاقته بما عداه من ضروب الخبرة"[footnoteRef:18] وبهذا يتبين لنا الاسباب والظروف التي من خلالها يقوم الفن بأداء وظيفته بنجاح وهذا ما يدخل في مجال الخبرة. [18:  جون ديوي: الفن خبرة، ت: زكريا ابراهيم، المركز القومي للترجمة، د.ط، ص 23.] 

7-سوزان لانجر: " الفن هو ابداع اشكال ترمز إلى المشاعر الإنسانية".[footnoteRef:19]   [19:   جميل صليبا: المعجم الفلسفي، ج 2، دار الكتاب اللبناني، 1982، ص166.] 

إن هذه التعريفات كلها تلتقي عند الفن على أنه عمل جماليّ يثير المشاعر الإنسانية والمرتبطة باللذة عند الإنسان، وهو ما يسمى بالفنون الجميلة التي تكون هادفة ونافعة بوجه آخر.
ثانيا: السياق التاريخي للفينومينولوجيا 
يعتبر ضبط مفهوم الفينومينولوجيا نقطة الانطلاق بالنسبة إلى أي باحث في ميدان الفلسفات الفينومينولوجية، كون هذا الأخير تمثل جزءا لا يتجزأ من تاريخ الفلسفة، بحيث تعتمد الفينومينولوجيا في معناها العام على الخبرة المعيشية، كما تعنى بإلقاء الضوء على طبيعة تلك الخبرة عبر التأمل فيما تحتويه التجربة بالفعل تنظر إلى الأشياء في جواهرها كما تنتقد التصورات والاحكام الجاهزة.
أ-دلالة الفينومينولوجيا قبل هوسرل
إن المذهب الفينومينولوجي ارتبط بهوسرل كمؤسس له إلا أن أول من استخدم مصطلح "فينومينولوجيا" هو جوهان هانريش لامبرت johen heinrich lambrt وذلك في كتاب "الاورغانون الجديد" الذي ظهر سنة 1764 والمعنى الذي أعطاه الفينومينولوجيا في هذا الكتاب هو " علم الظاهر" أو "فقه الظاهر"[footnoteRef:20]. حيث اعتبر الفينومينولوجيا بمثابة اورغانون  جديد، يميز الحق من الخطأ وهذا ما ساهم في توضيح مشكلة الميتافيزيقا في ما بعد وبالتحديد علاقة الحاسة بالعقل  المحض، مثل ما نجده عند كانط kunt (1724-1804م).   [20:  محمد بن سباع: فينومينولوجيا ميرلوبونتي بين المعرفة و الوجود، أطروحة لنيل شهادة الدكتوراه في الفلسفة، جامعة منتوري، قسنطينة، 2012-2013، ص112.] 

حيث استخدام ايمانويل كانط مصطلح الفينومينولوجيا -كما تؤكد على ذلك الموسوعة الفلسفية العالمية- في الجزء الرابع من كتابه "المبادئ الميتافيزيقية الأولى لعلم الطبيعة " كما استخدمه في كتاب "نقد العقل المحض" وبالتحديد في قسم الدياليكتيك الترنسندنتالي، حيث يقول كانط في مدخل هذا القسم تحت عنوان "في الظاهر الدياليكتيكي" مايلي «يجب الاحتراز من عد الظاهرة والظاهر شيء واحدا».[footnoteRef:21] وذلك لأن الظاهرة phénonéme تختلف عن الظاهر أو الذي يسميه كانط النومين Noméne حيث وضع كانط حدا فاصلا بينهما، فتكون الظاهرة أو الشيء لذاته في التجربة الممكنة وفق الشروط القبلية للمعرفة، أما النومين أو الشيء في ذاته  فهو  غير قابل لمعرفة  وذلك ببساطة  لأنه غير معطى في الحدس الحسي. [21:  كانط، ايمانويل: نقد العقل المحض، تر: موسى وهبة، مركز الإنماء القومي، بيروت، ص185.] 

  ما نلاحظه على معنى مصطلح الفينومينولوجيا في هذه المرحلة هو ارتباطها بما يظهر، كما أنها أخـذت معنى نقديا سواء مع لامبرت أو مع كانط، على وجه الخصوص من خلال أن الذات العارفة لا تعرف إلا ما يظهر في الخبرة الحسية المباشرة في إطار الشروط القبلية للمعرفة خصوصا شرطي الزمان والمكان .
      ثم بعدها و لأول مرة نجد ان مصطلح الفينومينولوجيا يكون عنوانا لكتاب وهو "فينومينولوجيا الروحla phénoménologie de l’ésprit" الذي صنفه هيجل  Hegel (1770 – 1831م) حيث صدر لأول مرة سنة 1807م.
     إن الحديث عن هيجل وبالتحديد عن "فينومينولوجيا الروح" هو بالتأكيد حديث عن رؤية جديدة للفينومينولوجيا، تمثل انعطافا حاسما في مسارها، فعلى الرغم من أن هيجل لم يؤسس للمنصب الفينومينولوجي إلا أن أغلب مؤرخي الفلسفة والباحثين يصرون على إلحاقه بهذا المذهب لكن ما نتفق حوله فعلا هو أن مضمون هذا الكتاب كان يشير بظهور توجه فلسفي جديد، فإذا كان مصطلح الفينومينولوجيا، كما رأينا في هذه المرحلة يعني علم الظاهر أو المعرفة الممكنة فما هو المفهوم الذي تعطيه "فينومينولوجيا الروح" للفينومينولوجيا؟
يؤكد هيجل أن الفينومينولوجيا في "علم تجربة الوعي"[footnoteRef:22] هي تجربة تعيش به مسار جدلي يتبعه من أجل بلوغ  المطلق وذلك مرورا بمراحل أو لحظات مهمة  متنوعة  وهي الوعي كمعرفة بالموضوع الخارجي، ثم  الوعي كمعرفة لذاته وأخيرا معرفة الروح حيث تكون فينومينولوجيا الروح هي معرفة هذه  السيرورة  الجدلية  لبلوغ المطلق ، وهذا ما يلخص لنا مسار الذات أي الوعي من الذات إلى الشيء ذاته إلى الروح حيث تكون وظيفة الفينومينولوجيا هي معاينة  الانتقال من المحسوس إلى ما فوق المحسوس وبالتالي إلى معرفة المطلق . [22:  محمد بن سباع: فينومينولوجيا ميرلوبونتي بين المعرفة والوجود، مرجع سابق، ص12.] 

انطلاقا من كل ما سبق ذكره نصل إلى مصطلح الفينومينولوجيا منذ ظهر مع لامبرت مرورا بكانط وصولا إلى هيجل، ظل يحمل تقريبا نفس المعنى إلا وهو الظاهر والمظهر وعليه قد تأخر ظهور المذهب الفينومينولوجي إلى بداية القرن العشرين أي إلى غاية ظهور كتاب الأبحاث المنطقية لايدموند هوسرل سنة 1901م.
ب- فينومينولوجيا هوسرل
إن مصطلح الفينومينولوجياPhénoménologie  la قد تكرر كثيرا في الفلسفة المعاصرة، بتدشين من الفلسفة الألمانية، فهو إذا علم الظواهر أو الظواهرية أو الظاهراتية فكلها متردفات له... وبمعناه الواسع هو الفلسفة الوصفية للخبرة[footnoteRef:23] كما ذكرنا سابقا. [23:  موسوعة الفلسفة المختصرة، ترجمة فؤاد كامل، دار القلم، بيروت، ص 282.] 

ويعرفها لالاند في موسوعته الفلسفية بقوله: "الفينومينولوجيا هي دراسة الظواهر دراسة وصفية كما تتراءى لنا في الزمان والمكان خلافا لدراسة القوانين المجردة والثابتة التي تنظم الظواهر وخلافا لدراسة الحقائق العليمة التي تكون الظواهر تبديات لها، وخلافا للنقد المعياري الذي يتطرق لشرعية هذه الظواهر"[footnoteRef:24]. [24:   أندريه لالاند، موسوعة لالاند الفلسفية، تر: خليل أحمد خليل، منشورات عويدات، بيروت، 2001.] 

لهذا المصطلح كما ذكرنا سابقا ارتباط كبير بالفكر الفلسفي خاصة في القرن العشرين، ولا شك أن الفيلسوف الألماني إدموند هوسرل Edmend Hussrel أكثر الفلاسفة الذين ارتبطوا بهذا المصطلح بحيث بدأ هوسرل بتوضيح الفينومينولوجيا، حيث اعتبرها مجالا جديدا من البحث يمكن أن يقدم لنا موضوعية جديدة إذ يقول: "هو علم جديد إنه الفينومينولوجيا"[footnoteRef:25] كان هوسرل هنا يشير إلى ظهور علم جديد من خلال الموضوع والمنهج على السواء. ومنه يرى هوسرل أن "الفينومينولوجيا هي علم الماهيات، ينشغل بالهيئات المحايثة للوعي"[footnoteRef:26]. [25:  محمد بن سباع: فينومينولوجيا ميرلوبونتي بين المعرفة و الوجود، مرجع سابق، ص15.]  [26:  يحياوي عبد القادر: إشكالية الجسد في الفلسفة الغربية المعاصرة، موريس ميرلوبونتي أونموذجا، أطروحة لنيل الدكتوراه في الفلسفة جامعة عبد الحميد بن باديس، مستغانم، 2015-2016، ص61.] 

يقول أيضا هوسرل في كتابه "فكرة الفينومينولوجيا": "أن السمة الخارقة للفينومينولوجيا أنها تحليل للماهية، وبحث في الماهية في نطاق اعتبار نظري محض، فهي تعتزم أن تكون علما ومنهجا بين الممكنات... انطلاقا من أسس الماهية التي لها، إنما هي ممكنات مشكلة عموما ومباحث [الفينومينولوجيا] هي تبعا لذلك مباحث عامة في الماهية".[footnoteRef:27] يفهم من هذا القول إن الماهية هي الموضوع الذي يفكر فيه الفينومينولوجيي والسؤال الذي نطرحه هنا ما الذي يقصده هوسرل بالماهية؟  [27:   ايدموند هوسرل: فكرة الفينيمينولوجيا، تر: فتحي إنقزو، المنظمة العربية للترجمة، بيروت، ط1، 2007، ص 89.] 

إن ماهية الشيء هي خاصيته الأساسية الضرورية وليس للفرد ماهية ولكن له ماهية الشعور، وماهية الإدراك، وماهية الحكم، وماهية الإدارة... ونحوه.
يسمي هوسرل الفلسفة أحيانا "علم الماهيات" أو علم النفس الماهوي وهذه السمات مرادفة لعلم الشعور وعلم البدايات المطلقة.[footnoteRef:28] [28:  محمد فهمي زيدان: مناهج البحث الفلسفي، جامعة بيروت العربية، 1984، ص70.] 

ويعرف هوسرل الماهية بقوله: "أن هوية الماهية تتحدد من خلال الماهية دائما بماهية معطاة في الحدس أو في الوعي كما هو، إنها لا تتغير والعودة إليها خطوة مرجعية لابد منها في دراسة الظواهر، من ناحية ارتباطها بذلك المحتوى الكائن في الشعور أو الوعي والأكثر من ذلك المعطى في الحدس المباشر".[footnoteRef:29]  [29:   محمد بن سباع: الفينومينولوجيا بين الوجود و المعرفة، مرجع سابق، ص 16.] 

إن الفينومينولوجيا هي علم جديد على نحو خاص، علم بعيد كل البعد عن التفكير الطبيعي غير أنها في الوقت ذاته تتناول الموضوع نفسه الذي يتناوله هذا التفكير، أي هي الظاهرة الفينومينولوجية الخالصة والغرض منها هو بناء نسق فلسفي يعني الأساس الأول الذي تقوم عليه المعرفة، وهذا الأساس هو الأنا المتعالية.
ثالثا: الفن بين السياق التاريخي والمنظور الفلسفي:
أ-الفن والسياق التاريخي: الفن  ليس حديث النشأة بل له تاريخ بدأ مع وجود الإنسان، والدارس لهذا التاريخ يجد ذلك التطور والتركيب الحاصل في "طبيعة الفن وبنيته وأسلوبه وأجناسه وتشعباته"[footnoteRef:30]، لهذا اختلفت أهدافه ودلالته، بالتالي لا يمكن أن نحط من قيمة الشعوب البدائية ونقول أنه فن أدنى من قيمة الفن في الشعوب المتحضرة لأنه في تلك الحقبة يكون مطابقا لانطباعات الرجل البدائي، فالفن مصاحب للإنسان منذ وجوده لهذا لابد لدارس الفلسفة أن يقف أمام كل مرحلة أو عصر من الوجود الإنساني وقفة تريث وذلك لما لهم من تأثير وتوجيه في الفكر المعاصر وفي اتجاهاته الرئيسية اليوم. [30:  عقيل مهدي يوسف: أقنعة الحداثة -دراسة تحليلية في تاريخ الفن المعاصر- مكتبة طريق العلم، ط1، 2010، ص 13.] 

ولكي توضح اتجاهات الفلسفة الفنية لابد من ربطها بذلك المنهج التاريخي الذي يفسر الظاهرة الفنية وارتباطها بالتطور التاريخي لأن تاريخ الفن يدرس الأشياء القديمة في نطاقاتها التطورية عبر التاريخ، ونجد أن تاريخ الفن في المجتمعات البدائية القديمة قد ميز بين نمطين سادا كل المجتمعات وهما:
 النمط العتيق[footnoteRef:31]: ارتبط بالإنسان البدائي حيث تميز فيها الفن بتصوير للواقع البشري في حياته اليومية لذا عرف بالفن الواقعي، بحيث كان الإنسان ملاحظا دقيقا للطبيعة وناقلا دقيقا لها، في هذه الفترة لم يعرف الإنسان الاستقرار لا سياسيا ولا اجتماعيا ولا دينيا الأمر الذي أثر على طبيعة الفن إذ لم يتعدى مجرد وسيلة لتحقيق الهدف منها في الحياة اليومية. [31:  أميرة حلمي مطر: فلسفة الجمال -أعلامها ومذاهبها-، دار المعرفة، دط، 1998، ص17.] 

فن العصر الحجري الحديث: هو الفن الذي ظهر في الحضارة الشرقية وسمي بالفن النيوليتي[footnoteRef:32] وميزته هي ارتباطه بنظرة دينية للحياة و الاعتقاد القائم على وجود عالم إلهي مقدس، "من ميزاته أيضا اتصافه بالقدرة على الترميز والتجريد وبالأسلوب الهندسي وبالقواعد الثابتة"[footnoteRef:33]لم يكن الفنان في تلك الحقبة قادر على الابداع حيث أعدمت حريته عن الخروج والتغيير في هذه القواعد، وخير مثال على ذلك الفن في الحضارة المصرية الذي سيطرت عليه تعاليم الكهنة و ضرورة الإشارة إلى أن الفن في هذه الحقبة أو النمطين بالأخص "لم يكن يعرف عند أهله على أنه يمارس كغاية في ذاته"[footnoteRef:34] بمعنى ليس الفن من اجل الفن او كما يعرف بالفن للفن. [32:  الفن النيوليتي: يطلق على المرحلة الأخيرة من العصور الحجرية، ويعني العصر الحجري الحديث إذ ترك الانسان العصر الحجري القديم وعرف نوع من التطور]  [33:  أميرة حلمي مطر: فلسفة الجمال -أعلامها ومذاهبها-، مرجع سابق، ص 18.]  [34:  أميرة حلمي مطر: فلسفة الجمال -أعلامها ومذاهبها-، مرجع سابق، ص 18.] 

الفن في العصر اليوناني:
إن المتتبع لتاريخ الفن وفلسفة الفن -بمعنى الكلمة-لم توجد في هذه الحقبة وإنما ما وجد هو مجرد أفكار وتعاريف وهذا ما سنتطرق له في ما بعد، إذ نجد هذه الأخيرة اتصلت في القدم بنظريات الكون والالهيات لترتبط بعدها بنظريات المعرفة والأخلاق وهو موضوع مبحثنا هذا أي أننا سنتناول مسار الفن من بدايته كفن إلى أن أصبح فلسفة فن ونبدأ بالمجتمع اليوناني فهو قد نظر للحياة في جميع مظاهرها نظرة يمكن أن يقال إنها فنية في أساسها، فالدين اليوناني لم يكن فكرة أو عقيدة فحسب بل كان في الوقت ذاته طقوسا وشعائر تسهم في أدائها أنواع عديدة من الفنون، لكن اليونانيون لم يكتفوا عند هذا الحد أي بالخلق والإبداع فقط بل كانوا يبذلون جهدا كبيرا في تحليل هذا الخلق والإبداع والتفكير فيه بوعي دقيق، وهذا ما ذهب إليه أفلاطون حين رأى أن الفن مهمة مقدسة وهبت للإنسان من عالم المثل "وأن مهمة الفنان تتجاوز أعظم من مجرد التعبير عن الصورة، بل هو إنسان ملهم من قوة عليا مضطلع على الحقيقة القصوى"[footnoteRef:35] ، لذا يرى أن الشعراء أمثال اورفيوس و ديدالوس قد نسبت إليهم الحكمة التي يتلقونها من الآلهة، بالتالي الجمال الأصيل عنده هو الناتج عن معرفة بالحق وهو ما رشد إلى الخير، وقبل أفلاطون نجد معلمه سقراط الذي يعتبر أول من وضع البوادر الأولى لنظرية تخضع الجمال للخير والدين، كذلك أن فيثاغورس سابقه حيث أكد على ارتباط الجمال بالحقيقة الموضوعية الفلسفية و العقيدة الدينية؛ من هنا فكما ترك اليونانيون مجموعة من أروع الآثار الفنية، كذلك تركوا أولى النظريات التي احتفظ بها تاريخ البشر التي أصبحت نقطة البحث عند الدارسين لعلم الجمال لأن تلك النظريات الجمالية تعتبر أول محاولة للتفكير الواعي في الأسس الجمالية للخلق الفني. [35:  المرجع السابق، ص 18.] 

الفن في العصور الوسطى:
لن نكون مبالغين إذا قلنا أن كل ما اشتمل عليه الفن الأوروبي في العصور الوسطى من جمال و رمزية ومثالية قد استهدف غاية واحدة هي إرضاء الشعور الديني، لذا فالمتتبع لتاريخ الفن في هذه الحقبة يجده مرتبطا أشد الارتباط بالجانب الديني، فهي الوجه الآخر لطبيعة الحياة الروحية ذلك لأن الكنيسة سيطرت بمبادئها وتعاليمها على الفن، ما جعله خاويا لها وهذا ما جعل غايته من الجمال تصبغ بصبغة روحية دينية، ولهذا لم يخرج الفن في العصر من كونه "تعبيرا في رمزيته و جماله و مثاليته... عن أثر العقيدة المسيحية وعصور الايمان"[footnoteRef:36]  التي تميزت بغلو القيم الروحية والدينية وارتفاع مرتبتها إلى درجة الأولوية على خلاف قيم الحياة الأخرى... [36:  سعيد عبد الفتاح عاشور: أوروبا العصور الوسطى، الجزء الثاني، النظم و الحضارة، مكتبة النهضة المصرية، د.ط، 1959، ص255.] 

بذلك يكون مصطلح الفنون قد تغيرت دلالته لكنه احتفظ بما أشار إليه مصطلح الفن مع اليونانيين سابقا ونقصد بذلك أنه يشير إلى الحرفة أو الصناعة أو النشاط الإنتاجي الخاص، بينما التغير الذي دخل عليه كونه أصبح يشير ايضا إلى "جملة من المعارف المدرسية كالنحو المنطق السحر والتنجيم"[footnoteRef:37] لذا شملت الفنون الحرة على الفروع السبع وهي المنطق، الحساب، الهندسة، الموسيقى، علم الفلك، النحو و البلاغة، ويشتمل الفن على عناصر أولية و أساسية رئيسية وهي الخطابة، الجدل، القواعد، مع ضرورة الإشارة إلى أن الفن في هذه الفترة يعتبر خليطا من عادات وتقاليد المجتمع في هذا العصر عامة والمدرسي خاصة، كذلك شمل الشعائر الدينية، والخرافات، مرتبط كذلك بموضوع العمارة هذه الأخيرة اتخذت مفهوم يطلق على مجموعة من الفنون المعمارية، ولقد حاول مؤرخو الفن أن يضيفوا الفن في القرون الوسطى على فترات وكان كالتالي: الفن البيزنطي، الجزيري، الفن القوطي، الفن ما قبل الرومانسي، الفن الروماني...، لسنا هنا بصدد عرض الفنون بكل أشكالها في القرون الوسطى ولكن كان لابد من إشارة عاجلة لكي نتعرف على أهم ملامحها الفنية. [37:  زكريا ابراهيم: مشكلة الفن، مرجع سابق، ص10.] 

إن الملاحظة التي نضعها بخصوص الفن في هذه العصور من اليوناني حتى القرون الوسطى وصولا لعصر النهضة "إن الفن هناك وجد كمفهوم للشعر أو الفن على وجه العموم"[footnoteRef:38] وليس فلسفة فن فهذا الأخير علم حديث كل الحداثة أي أنها كانت غائية في تلك العصور، وما يؤكد ذلك أن ما وجد من أراء في الفن كان تمييزا بين الجميل والقبح والتصنيفات عند الشعراء، إضافة إلى عصر النهضة وما وجد فيه من كتابات في شؤون الفن -النقاد مثلا- كذلك في القرون الوسطى وما اتصل بها من أحكام طبعت فنونها وآدابها ومسابقاتها الشعرية، وهذا ما كوّن لنا العملي للفن و المقصود بذلك النحو، البلاغة، المأساة، الملاحم...، و ما هو ضروري للإشارة اليه كونها غاية عملية، إلا أن ما ميز هذه العصور من (قواعد، بلاغة...) لا يمكن الاستغناء عنها وضرورة لا غنى عنها في العلم العملي للفن وفلسفة الفن. [38:   كروتشه: فلسفة الفن، تر: سامي الدروبي، المركز الثقافي العربي، ط1، 2009، ص 117.] 

صحيح أن ما وجد في هذه العصور هو فن شائع في احكام واراء وتعريفات كما سبق والتطرق اليه، لكن لا يمكن انكار ان التاريخ الممتد من العصر اليوناني حتى القرن 17 م -بداية فلسفة الفن- أنها لم تكن خالية من فلسفة الفن بالمعنى التام الذي توحيه الكلمة وذلك على النحو التالي: فعندما نعود إلى أفلاطون مثلا نجد في نظريته جانب مهم و المتمثل في شكه في الشعر وقيمته و بالتالي ربط بين المعرفة المنطقية والخيال كذلك نجد اتجاها آخر وهو اتجاه افلوطين "الذي قام بإرجاع الأشياء الخارجية في جمالها الى جمال داخلي روحي والتوحيد بين مفهوم الجمال ومفهوم الفن"[footnoteRef:39].  [39:  المرجع السابق، ص 112.] 

هذه النقاط هي التي تبين أن الأفكار في ذلك التاريخ تميزت بالروح الفلسفية وكانت الأبحاث الفنية آنذاك مرتبطة بالتجربة أي أنها نتاج التجربة.
والمتتبع لتاريخ الفن يجد أن هذه الأفكار المتناثرة كان لها أثر على النظريات التي عقبتها مثال ذلك مذهب أفلاطون الذي يقوم على إدراك الجمال على أنه إشعاع للفكرة كان طريقا للمثالية التي اعقبت كانط؛ كذلك اللغة الحديثة لديها إشارات من فكرة أرسطو حول القضايا غير المنطقية...، لكنها أفكار تطورت في العصر الحديث لتصبح فلسفة فن والسبب في غيابها قديما هو انحصار الأبحاث فيما هو طبيعي وإلهي ولم يكن هناك ما يسمى بفلسفة فكر، أما فلسفة الفن فقد بدأت فيما بين القرنين 16 و17م و أول من استخدم هذا المصطلح هو بومجارتن وفلسفة الفن لا تبعد عن ما يسمى كمصطلح حديث النشأة هو الآخر بالايستيطيقا أو علم الجمال. والتداخل بينهما جلي ذلك "أنه لا يوجد من يدرس الجماليات دون الرجوع إلى الأعمال الفنية ذاتها"[footnoteRef:40]، أي أننا عندما نتحدث عن تاريخ الوعي الجمالي لدى الانسان فإننا بذلك نتحدث عن تاريخ الفن، وتقوم الإستطيقا الجمالية "بعملية التحليل الفلسفي لهذا الوعي"[footnoteRef:41] ولقد بدأت هذه الفلسفة مع بداية النزعة الذاتية الحديثة و أقصد بذلك "النزعة الفكرية وهما مرتبطان، بحيث تؤلفان سيئا واحدا"[footnoteRef:42]، ويعني ذلك مثلا من الاستحالة أن نجرب ميزة الشعر أو الابداع الخيالي دون أن يجرب الفكر بكامله أيضا، ثم إن العلم الحديث اهتم بالمكانة التي يحتلها الفن والشعر في حياة الفكر، وميزة هذه الفلسفة الفنية أنها تنصب على الفكر النقدي الذي يميز الفلسفة الجديدة، على سبيل المثال اهتم النقاد الإيطاليون خاصة بإيجاد وظيفة خاصة بالإنتاج الفني لإبداع الجمال وهي ما يسمى بالموهبة قريبة من الخيال ووظيفة خاصة بالحكم  على الفن قريبة من العاكفة، وهذا هو موضوع الفن أو فلسفة الفن في ق18 أي أنها تنصب على طبيعة الفن أي هل "هو مرتبط بالذات الفرد العملية أم بالصور العقلية للحقيقة"[footnoteRef:43] وغيرها، فتاريخ فلسفة الفن تتنوع فيه المسائل ويستحيل عرضها ولهذا يمكننا تقسيم تاريخ فلسفة الفن إلى قسمين أساسين: [40:  راوية عبد المنعم عباس: الحس الجمالي وتاريخ الفن، مرجع سابق، ص206.]  [41:  المرجع نفسه، ص 206.]  [42:  كروتشه: فلسفة الفن، مرجع سابق، ص127.]  [43:  المرجع السابق، ص 134.] 

· قسم قبل التاريخ أو سابق للفن ويشمل ألفي سنة.
· قسم التاريخ من 17م حتى يومنا هذا وهذا بدوره مقسم إلى أربعة أقسام:
1- عصر فلسفة الفن السابق على كانط.
2- فلسفة الفن السابقة على كانط واللاحقة لكانط.
3- الوضعية والنزعة النفسية.
4- فلسفة الفن المعاصر الذي تحرر من الفلسفة بل من الميتافيزيقا.


الفن في العصر الحديث:
      استطاع الغرب في فترة ما بين القرنين  التاسع عشر والعشرين أن يحقق إنجازات علمية باهرة، وقد ساهمت الثورة الصناعية والميكنة في التأثير العميق في  الحركة الأدبيّة والفنية، كما أن الحربين العالميتين الأولى والثانية أحدثتا هزة قوية على مستوى الأفكار والمشاعر والقيم في أوروبا وكان لا بدّ له أن يؤثّر هذا السياق العام على مجرى الفنون، فبرزت مدارس و اتجاهات غيّرت مسارات الفن وأحدثت تنوعا على مستوى الذوق الجماعي في القرن العشرين.
      ويمكن تحديد فترة الفن الحديث بشكل عام في ما بين نهاية القرن التاسع عشر وسبعينيات القرن العشرين، وقد أرخ الباحثون لهذا الفن منذ أن قدّم شاب يدعى " إدوارد مانيه" في ربيع 1867م لوحة زيتية إلى لجنة التحكيم في إحدى المعارض المقامة بباريس، فرفضتها اللجنة كما رفضت مئات اللوحات، وقد أدى هذا الرفض إلى تظلم الفانين لدى نابليون الثالث الذي سمح بتنظيم معرض خاص بهذه اللوحات المرفوضة أطلق عليه " صالون المرفوضات" الذي كان نقطة تحول في تاريخ الفن وتحدد بفضله أنسب موعد لبدء تاريخ الفن الحديث[footnoteRef:44]. [44:  آلان باونيس، الفنّ الاوروبّي الحديث، ترجمة فخري خليل، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، الطبعة الأولى، 1994، ص 10.] 

    وقد ذكر " محمود أمهز" أن الفن في العصر الحديث يبدأ بحالة ثورة وتمرد على الفنون الكلاسيكية، وفتح الباب أمام ظهور اتجاه جديد يدعى " الانطباعية"، وإن لم تتوضح المنطلقات الأساسية لهذا الاتجاه إلا في بداية القرن العشرين، وقد صاحب هذا الاتجاه حصول الفنان على حريته واستقلاله عن وصاية الكنيسة وسلطة الحكام والملوك، وكذلك وصاية المؤسسة التي تحرص القيم والمعايير الجمالية الموروثة عن العهد الكلاسيكي[footnoteRef:45]. [45:  محمود أمهز. ، الفن التشكيلي المعاصر 1870-1970 التصوير، دار المثلث، بيروت، 1981، ص 8.] 

 لقد ظهر هذا الاتجاه الجديد الذي يميز حركة الفن في العصر الحديث منذ النصف الثاني من القرن التاسع عشر في فرنسا، وهي مدرسة في مجال الرسم تدعو الرسام إلى التجرد والبساطة، حيث يبرز فيه الأشياء وفق انطباعاته الشخصية، دون أن يولي اهتماما للمعايير السائدة.
إن المدرسة الانطباعية اثارت مشاعر الرفض في مسارا لحركة الفنية في العصر الحديث، وتغلغل هذا الشعور في الثقافة الأوروبية ، وقد برزت أسماء لامعة في سماء الفن الأوروبي الحديث من أمثال: " مونيه" و" بيسارو" و سيسلي"و" رينوار" و" سيزان" وفي أعمال هؤلاء الفنانين الخمسة خيطا واحدا مشتركا يعكس ما بين 1870 و 1880 م ذائقة العصر، المسماة بالذائقة الانطباعية أو التأثرية[footnoteRef:46]، حتى أن أندريجيد قال ذات مرّة "كل معرفة لم يسبقها إحساس بها لا تجدي"[footnoteRef:47] مما يعني أن  الأهمية في فن العصر الحديث منصبة على المضامين وليست على الأشكال لأنها هي التي تنقل انطباعاته الشخصية تجاه العالم الخارجي الذي يمثل بؤرة الإحساس لاتصاله المباشر بالحواس البشرية، وقد تحول هذا الموقف إلى مجال النقد الذي غلب عليه الانفعالات الشخصية والأحاسيس الذاتية.  [46:   إتيان سوريو، الجمالية عبر العصور، تر: ميشال عاصي، دار منشورات عويدات، بيروت- لبنان، ط1، 1982، ص 260، 261.]  [47:   مانع بن حماد الجهني، الموسوعة الميسرة في الأديان والمذاهب والأحزاب المعاصرة، المجلد الثاني، دار الندوة العالمية للطباعة والنشر والتوزيع، الرياض،  ط4، 1420هـ،  ص77.] 

 ومن هنا صار لكل فنان أساليبه الخاصة التي تميزه عن غيره من الفنانين، وكل فنان يريد أن يبدع عليه أن يطرح شكلا خاصا يعكس رؤيته الفنية مع كل تجربة جديدة، وتختلف عن الفن النمطي الذي تكرّس لزمن طويل، فتوالت المعارض الجماعية والشخصية بعد أن كانت حكرا على معارض " الصالون" ، وقد ساهمت هذه الحرية الفنية وامتدادها بشكل غير مسبوق في ظهور العديد من الاتجاهات الفنية المتنوعة فبالإضافة إلى الانطباعية ظهرت الوحشية والتعبيرية والسريالية والدادائية والفنون البصرية المختلفة، وكانت هذه الاتجاهات عبارة عن ثورة على الأشكال الرمزية التي أنتجتها مرحلة القرون الوسطى.
 ولعل ما يميز الحركة الفنية العامة في بداية العصر الحديث هو الميل الطبيعي للمحاكاة والعودة إلى الأشكال البدائية الأولى، والاندفاع لإحياء التراث اليوناني والروماني فقد  تجاوز المذهب الحديث في الفنّ على شموله، النّظر للفنّ مُدركًا عقليّا مثاليّا، وكدحًا أليمًا للوصول إلى الكمال الفكري، إنّما ينظر إلى الفنّ مرحلةً في التاريخ المثالي للنّوع الإنساني، وأسلوبًا في التعبير سابق لعهد المنطق، شيء ضروريّ، حتميّ، جزء لا يتجزّأ من كلّ، لغة عصر البطولات والملاحم والتعبير عن بطولة خيالية في حياة الفنّان في أيّ عصر[footnoteRef:48]. [48:  هربرت ريد، الفنّ اليوم، مدخل إلى نظرية التصوير والنحت المعاصرين، تر: محمّد فتحي، جرجس عبده. دار المعارف، القاهرة، ط1، 1998، ص 18.] 

2- النظريات الفنية في الفلسفة :
النظرية الفنية عند أفلاطون
من الممكن القول أن أراء أفلاطون في الفن تكوّن نظرية جمالية عامة محدّدة المعالم ظهرت في تاريخ الفلسفة، صحيح أن الإنتاج الفني قديم قدم البشرية ذاتها إلا أن التفسير الواعي للفن وعناصره وقيمته التي تجعل العمل الفني جميلا لابد أن يمر وقت طويل قبل ـن تصاغ في صورة نظرية واضحة المعالم، لذا يعتبر أفلاطون "أول من وضع في علم الجمال عند اليونان"[footnoteRef:49] والمتتبع لهذه النظرية الأفلاطونية عن ماهية الفن والجمال يلاحظ أنها بعيدة عن النظرة العامة واليونانية خاصة، فلقد ارتبط البحث في الجمال والفن عنده بنظريته في المثل والمحاكاة، إذ يرى أن الإنسان يستطيع أن يقلد الطبيعة من نفسه حتى العالم الخارجي لكن الفن بهذه الطريقة حسبه هو مجرد تمثيل للوجود الحسي وبالتالي هو أقل مرتبة من الفلسفة لأن الفنان يقلد الأشياء الحسية وهذه الأخير بدورها تقليد لمظاهر الاشياء فحسب، يقول أفلاطون على لسان سقراط "إن الفنان الحقيقي هو الذي لديه معرفة حقيقية عن تلك الأشياء التي اختار تقليدها أيضا، سيكون مهتما بالحقائق وليس التزييفات... وبدلا من أن يكون مؤلفا للمدائح، سيفضل أن يكون موضوعها"[footnoteRef:50] ؛ لنأخذ المثال التالي لو أن هناك كرسي كفكرة كما توجد في الذهن الإلهي وهناك ثانيا الكرسي الفعلي الذي يصبغه الفنان وثالثا مظهر الكرسي أو صورته كما يرسمها الفنان وبهذا يكون العمل الفني في المرتبة الأدنى من الموجودات لا يتناول الأشياء الجزئية التي نراها في العالم الواقعي ولا الأفكار الثابتة للأشياء وإنما ما يتناوله هو المظاهر الجزئية لهذه الأشياء فحسب وهنا نلمس النظرة الأفلاطونية المثالية القائمة على الترتيب التنازلي للأشياء، إذا الفن هنا هو محاكاة ولكن ليس محاكاة للموجودات في أعلى مراتبها وإنما محاكاة للأشياء الزائفة وهو يرفض هذا النوع من المحاكاة لأن الأصل فيه ما تراه العين وبالتالي هي أشياء ثابتة والجمال الحقيقي والفن الحقيقي يكمن وراء هذه الأشياء المتغيرة وهو الجمال المطلق ويدرك العقل حقيقته؛ ويذهب إلى أنه مهما قام الفنان بمحاكاة الطبيعة في حقيقتها الثابتة بقدر كبير من الإتقان فإنها لا تمثل الحقيقة في ذاتها ولهذا يقول "انها تكون عبارة عن خيال الخيال أو ظل الظل و لذلك بعيدة عن الحقيقة لأنها تمثل محاكاة المحاكاة"[footnoteRef:51]، إذا عدنا إلى محاوراته مثل محاورة "ايون"، "هيبياس الأكبر"، "المأدبة" نجد أن موضوعها علم الجمال الذي ربطه بالحب ونلمس ذلك من خلال شرحه لطريقة الصعود الجدلي إلى مثال الجمال لنصل إلى الحب الأفلاطوني المثالي المطلق، فيقول أفلاطون على لسان سقراط "الجمال يصير جميلا بالجمال بمعنى إذا وجد جميل آخر غير الجميل في ذاته فإنه لن يتصف بالجمال إلا بمشاركة في هذا الجمال"[footnoteRef:52]  وهذا النوع من الجمال المطلق عبارة عن إلهام منبعث حسب أفلاطون من ربّات الفنون -بنات الإله زيوس- وهن على التوالي "ربات الكوميديا، التاريخ، المأساة، الرثاء البيان ربات الموسيقى والرقص والشعر والغناء والفلك"[footnoteRef:53] و ما دامه إلهام يصبح الفنان لا يعي من عمله وبالتالي يكون بعيدا عن ذاتيته وهنا يتجسد في فكرة السمو والارتفاع عن المحسوس الذي سبق وأشرنا إليه، وعلى أساس فكرة المحاكاة هذه تتخذ هذه النظرية في الفن الطابع الأخلاقي فهو قد ربطه بالطبيعة والأخلاق، لذا حذر الفنانين من صناعة الفن المعبر عن الفساد والانحلال وهنا لا بد من الإشارة إلى الشعر المقلّد حيث يقول على لسان سقراط "أقول إن كل التقليد الشعري هو مخرّب لفهم المستمعين ما لم يمتلك فهم الطبيعة الحقيقية للشعر الأصلي كترياق ضد السموم"[footnoteRef:54]، وهنا أشار أفلاطون إلى أنه مولع بالشعر لهوميروس المنظم في أشعار المأساة والمرثاة إلا أنه لا يحبذ طريقتهم المثيرة للعاطفة والشجون في أغلب الأحيان يقول على لسان سقراط "أنني أمتلك مهابة وحبا لهوميروس السن صبايا لكن على الإنسان ألا يكون مبجلا أكثر من الحقيقة"[footnoteRef:55] إذ أنه يؤكد على الشعر الذي يحث على الخير وينقم الشاعر الذي ينظم شعره لما فيه من فساد وقيم يكون فيها تصوير لشخص ما لا يتناسب في مقامه أو ما فيه من فساد أخلاقي، بعدها تحدث عن الموسيقى وهي من الفنون الضرورية عنده وهي نوعان إما هادئة وهي التي تحقق غرض الانسجام في النفس، وإما صاخبة وهي التي تعمل على هدم النفس الإنسانية، وهو يشيد بكل أنواع الموسيقى، كما يعتبر الرقص نوع أخر من الفن لذا قدم له الصبغة الأخلاقية والسياسية والحربية لأنها تخدم المثل العليا للمدينة الفاضلة واستبعد ما يثير غرائز ميول الشعب، اهتم كذلك بفن المسرح والعمارة باعتبارها مشاركة في المبدأ الأسمى لكنه أهمل فن الرسم وحذر منه، نقد كذلك فن الخطابة والسفسطة وحذر من استعمال الحجج الخطابية ومن استعمالها في التفكير الفلسفي بوجه خاص كذلك من الفنون التي أنكرها أفلاطون والتي تقوم على التمويه فن التصوير لأن النظر إليه هو نظر دائم إلى الألوان والأضواء فيكون بذلك بعيدا عن الطابع الأخلاقي. [49:  راوية عبد المنعم عباس: الحس الجمالي وتاريخ الفن؛ -دراسة في القيم الجمالية والفنية-، دار النهضة العربية، ط1، 1998، ص 37.]  [50:   أفلاطون: المحاورات الكاملة، المجلد الأول، تر: شوقي داود تمراز، الأهلية للنشر والتوزيع، دط، 1994، ص 450.]  [51:   راوية عبد المنعم عباس: الحس الجمالي وتاريخ الفن، مرجع سابق،ص ص52-53.]  [52:  المرجع السابق، ص 38.]  [53:  أفلاطون: المحاورات الكاملة، المجلد الأول، مرجع سابق، ص 444.]  [54:  أفلاطون: المحاورات الكاملة، المجلد الأول، مرجع سابق، ص444. ]  [55:   المرجع نفسه، ص 444.] 

ما يجب الختم به الختم به أن الفكر الفني الأفلاطوني يؤمن أنه "مالم يصدق الفنان في تعبيره عن الحقيقة المعقولة الثابتة وما لم يهدف إلى خير المجتمع فلن يكون هناك سوى فن مزيف.[footnoteRef:56] [56:  أميرة حلمي مطر: الفلسفة اليونانية تاريخها ومشكلاتها، دار قباء للطباعة والنشر والتوزيع،1998، ص219.] 

النظرية الفنية عند أرسطو
أما أرسطو فكان أول من خصص مؤلفا كاملا عن موضوع في صميم علم الجمال، صحيح أن موضوع البحث هو الشعر لكنه تناول المسائل الجمالية ومناقشتها بشكل خاص وليس هذا الكتاب وحده بل هناك كتب أخرى تناول فيها أرسطو مسالة الفن وأهمها كتاب السياسة.
عندما نعود إلى الأصل الاشتقاقي للفن نجده يعبر عن "النشاط الصناعي النافع بصفة عامة"[footnoteRef:57] فعند اليونان مثلا لم يتوقف عن النحت والشعر والفن والموسيقى بل شمل أيضا الصناعات المهنية كالتجارة والحدادة (مظاهر الإنتاج الصناعي)، وعندما نعود إلى أرسطو نلمس هذا الجانب الواقعي بصفة خاصة لكن أرسطو في تقسيمه للمعرفة جعلها ثلاثة اقسام: الفطرية، العملية، الفنية، و لم يخلط بين الفن والمعرفة العملية بل اتجه دائما إلى القول أن الغاية من وراء الفن تكمن "بالضرورة في شيء يوجد خارج الفاعل وليس على الفاعل سوى أن يحقق إرادته فيه"[footnoteRef:58] بمعنى أن الفن يتوقف على الإرادة ويعبر على قدرة الفرد باعتباره إنسان موجود وصانع، فهو يرى أن الفن يضيف إلى الواقع جديدا على الدوام، ومن هنا نلاحظ أنه لا ينفر من الفن نظرا لكونه يحاكي الطبيعة أو عالم الواقع، كما هو الأمر عند أفلاطون، إنما هو حقيقة حية تنطوي في ذاتها على أسمى غاياتها. [57:  زكريا ابراهيم: مشكلة الفن، دار مصر للطباعة، د.ط، ص 8.]  [58:  المرجع نفسه، ص 8.] 

فقد اهتم أرسطو كثيرا بالجماليات والفنون وهذا ما برز الكثير في من مؤلفاته التي أخذ الجمال فيها النحو التالي: "هو تناسق التكوين لعالم يظهر في أسمى واجمل مظهر له"[footnoteRef:59] بمعنى أن الجمال ما هو إلا تنسيق وعظمة والمقصود بذلك هو أن الشيء الذي يتكون من أشياء مختلفة لا يكون جميلا إلا إذا رتبت أجزاءه بنظام، وبهذا نقف عند فكرة أرسطو الذي يرى بأن الجميل يختلف عن غير الجميل أي أنه يجمع بين العناصر المتفرقة كالألوان في الرسم والأصوات المتفرقة  في السلم الموسيقي...، ولابد أن يكون الجمع بين العناصر تبعا لنسب محددة فيخلق لنا من التناسق والعظمة ما هو جميل. [59:  راوية عبد المنعم عباس: الحس الجمالي وتاريخ الفن، مرجع سابق، ص56.] 

ولقد اهتم أرسطو كثيرا بفن الشعر وقسمه إلى شعر الحماس وهو ما يتمثل في الملاحم التي هي أصل التراجيديا -المأساة-، والثاني شعر الهجاء ومنه تكون الكوميديا –الملهاة- ويرى "أن الحكم على العمل الشعري يعتمد على نوعية تأثيره في انسان يحظى بعقل سليم وتعليم جيد"[footnoteRef:60] لذا ربط هذا التصنيف بتصنيفه للبشر، فتمثل القسم الأول من البشر الأكثر خيرا والقسم الثاني في البشر الأكثر شرا، و أنواع الشعر هي طرائق ومحاكاة وبذلك تكون "المحاكاة عامل مشترك بين الشعر والفنون الأخرى"[footnoteRef:61] فمثلا كان في ذهن الشاعر تصور لشيء ما يسعى لجعله ملموسا فيضع نفسه وغيره به والنتيجة لن تكون الشيء ذاته بل محاكاة لذلك الشيء، كذلك الفنان الراقص مثلا فهي تحاكي انفعالاته الإنسانية وبالتالي يكون الرقص وسيلة للمحاكاة، وهذا ما يجعل العمل الفني عنصرا جماليا مستقلا عن الواقع الذي يمثله مضمون الموضوع الفني، كما عني أرسطو كذلك بفن الموسيقى وذلك "لأهميتها في التربية وأثرها على النفس الإنسانية"[footnoteRef:62] ويرى فيها أقدر الفنون على تحقيق المحاكاة وهذه الأخيرة أقرب إلى التعبير عن حالات النفس وانفعالاتها إذ يقول "إننا نجد الموسيقى والشعر أحسن محاكاة طبيعية لحالات النفس من غضب أو ليونة أو شجاعة أو اتزان أو نقائصها، وهذا واضح بالتجربة لأننا نحس آثارها في أنفسنا"[footnoteRef:63] بينما المحاكاة ليست مباشرة في فن التصوير، ويرى أن المحاكاة تبلغ هدفها في المأساة وتعني المأساة او التراجيديا "محاكاة لفعل جاد تام في ذاته له طول معين في لغة ممتعة لأنها مشفوعة بكل نوع من أنواع التزيين الفني"[footnoteRef:64]، من هذا التعريف نصل إلى فكرته الشهيرة -التطهر- إذ يرى في المأساة وسيلة للتخفيف من الانفعالات أو اطلاقها أو تحرير الإنسان منها. [60:  أرسطو: فن الشعر، تر: ابراهيم حماره، مكتبة الانجلو المصرية، ص24.]  [61:  المرجع نفسه، ص 24.]  [62:   أميرة حلمي مطر: الفلسفة اليونانية تاريخها ومشكلاتها، مرجع سابق، ص 334.]  [63:   المرجع نفسه، ص 341.]  [64:  أرسطو: فن الشعر، مرجع سابق، ص 95.] 

إن أرسطو لم يرفض التصور لكن ما رفضه هو النقل الحرفي للطبيعة والواقع إذ لابد من المحاكاة ولكن لابد أيضا أن يتجه في فنه إلى أحسن ما هو عليه، ومن هنا يتبين لنا أن أرسطو يصب اهتمامه على دراسة الواقع في تشخيص للفن. 
وبهذا يكون للفن في اليونان أثر كبير على إثراء ثقافة الكثير من البلدان في العصور القديمة وحتى الحاضرة، ففي العصور القديمة تميز الفن الإغريقي بالبحث عن الجمال المثالي ومن خلال محاكاة الطبيعة على النمط الارسطي، وقد أسست الثقافة التي طورها الإغريق القدامى أسس الثقافة العربية، فتطورت مبادئ ومفاهيم الفن لاحقا فكان الفن في العصور الوسطى مثلا يرتكز أو يستمد كثيرا من النماذج الفنية اليونانية، وسنشير الأن في لمحة موجزة عن الفن في هذه العصور مقدمين بذلك نظرة عامة عنها ولنبدأ أولا بــــ:
النظرية الفنية عند العرب المسلمين:
المتتبع لتاريخ الفن عند العرب في هذه الفترة يجدها تتبع المعنى الارسطي بوجه عام للفن والذي "يشير إلى القدرة البشرية بصفة عامة"[footnoteRef:65]على اعتبار أن الإنسان يسعى لاستخدام الطبيعة بواسطة الفن وما يؤكد ذلك أنهم قد ميزوا بين الطبيعة الصناعة فكانوا يستعملون كلمة صناعة للدلالة على الفن "فذهبوا إلى القول أن الصناعة تستملى من النفس والعقل وتملي على الطبيعة"[footnoteRef:66] وهذا يعني أنهم قد أخذوا الفن بمفهوم الإنسان مضاف إلى الطبيعة، فيضيف ما يأمره العقل على الطبيعة ويكيف هذه الأخيرة مع حاجاته، لذا لا يمكن أن نجحض في حق العالم العربي الإسلامي والدور الذي لعبه في إسهام الحضارة وتاريخ الفن و الوعي، إذ كانت لهم ابتكارات عظيمة في مجال الزخرفة، كذلك التطريز بخيوط الذهب في الملابس، كما نجد لهم ابتكارات في الخط العربي أيضا والكتابة على سبيل المثال وما يميز الفن عندهم غزارة مؤلفاتهم والتي شملت الهندسة والعمارة والزخرفة، ولقد كانت نظرة العرب المسلمين تستند إلى الإدراك الحسي و اللذة التي ترتبط بما هو جميل لكن هذا الجميل صحيح أنه مشرع في الاسلام إلا أنه توجد من الفنون ما هو محرم كالرسم والتصوير للكائنات الحية. [65:  زكريا ابراهيم: مشكلة الفن، مرجع سابق، ص9.]  [66:  زكريا ابراهيم: مشكلة الفن، مرجع سابق، ص 9.] 
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أولا: الإستطيقا المعاصرة
اختلفت الآراء والتعبيرات في مجال الفن المعاصر وعلم الجمال المعاصر إذ أن الدارس لهذا العلم يجد نفسه أمام أكثر من منظور واحد لأن المفاهيم الجمالية تعددت حسب كل فنان، ربما هذا مواكبةً للعصر وتطوراته التكنولوجية و العلمية وما يميز هذا الفن عن ما سبقه هو الجانب السيكولوجي الذي يؤثر في المتلقي -غير الفنان- لذا كان هدف الفنان المعاصر تسجيل الاحساسات الذاتية وأثرها في الذات الإنسانية، فبعد أن كان الفنان ينصب جهده على تحقيق نوع من "التماثل المبتذل المختلف السخيف، إذ هو يحاول بحسب الأصول أن يضع انعكاسا من الضوء فوق الخد الأيسر، وظلا مضيئا دقيق التكوين فوق الخد الأيمن وفاصلة صغيرة من الأبيض فوق لون البؤبؤ الأسود من أجل بعث الحياة في النظرة"[footnoteRef:67]، هذا لا يعني أن هذا الخلق سيئ ولكن لابد من الاكتفاء منه وصار لابد من تجاوز المقتضيات الجمالية التقليدية التي أصبحت لا تكفي لإشباع حاجات العصر الحاضر، لأن الفن المعاصر أصبح هدفه الكشف والاستفادة لهذا من الضروري أن نتطرق إلى عوامل التطور الفني المعاصر لأنها ستكون أحد النقاط التي ساعدت الفيلسوف الفرنسي موريس ميرلوبونتي على بناء فلسفته الفنية: [67:  اتيان سوريو: الجمالية عبر العصور، تر: ميشال عاصي، منشورات عويدات، ط2، 1982، ص 283.] 

أ- النسبية الفضائية
لأن الرسامين في العصر المعاصر قد تجاوزوا الاهتمام بالفضاء البلاستيكي الذي برزت به القرون من 16 إلى غاية 19 لأنه فرض -إن صح التعبير- خطوات محددة لمعالجة الضوء - عنصر مهم في فن التصوير وهذا ما سنعرفه في الفصل الثالث- وبالتالي يجعل الرسم يعيش في طريق مسدود، ولقد كانت الانطباعية أول خطوة لهذا التجاوز، وأكدّت أن هذا التجاوز يسمح للفنان بالعثور "على معطيات حسية وطبيعية لا تدخل مطلقا حيٌّز ذلك المدى وفي موجباته المبتذلة".[footnoteRef:68]  [68:  المرجع نفسه، ص 286.] 

ب- التعبيرية والسريالية
الملفت في هذه المدارس أنها تتخذ قاعدة عامة لها أن العالم الذاتي هو على درجة من الواقعية التي بها العالم الموضوعي الواقعي، وهذا هو أحد جوانب فينومينولوجية الفن إذ أنه أقر بكلا الجانبين وتجاوز فكرة الموضوعية فقط دون الذاتية في تاريخ الفن، وكنموذج لهذا الفن نجد لابيك حيث يضع في لوحته واحة التركية التي إذا شاهدناها مع أجزاءها التي توجد وراءها "تدلّ على أنها حقا تدخل فعلا في البنية العقلية لإدراكنا"[footnoteRef:69]   [69:   المرجع نفسه، ص 288.] 

ج- البنائية التكعيبية الصفائية
هنا لابد من ذكر سيزان إلا أننا سنتطرق إليها بالتفصيل في الفصل الثالث، لأنه كان أحد أهم الفنانين الذي تجاوز التقليد وحتى الانطباعية ذاتها فهو كان يشجع على اتباعها لكنه أسس شيء جديد كليا عنها، "تمثلت في تجسّد الحنين إلى بنية الأشياء"[footnoteRef:70] حيث يعبر عنها من خلال المحاور الديناميكية لخطوط اللوحة، إذ نجد من الفنانين أخذوا من الخطوط والالوان أهمية بالغة إضافة إلى وضيفتها التمثيلية نجدها تضفي قيمة جمالية للأثر الفني وهذه النقطة محورية في فن التصوير عند ميرلوبونتي وهذا ما سنتطرق له فيما بعد. [70:  اتيان سوريو: الجمالية عبر العصور، مرجع سابق، ص 288.] 

د- التجريبية:
الاتجاه المعاصر يرفض هذه النزعة -أقصد الانفراد بالذاتية التجريدية- ولا يتقبلها، لكن في الحقيقة إن الفن التجريدي حاضر في كل زمان لنأخذ الرسم مثلا نجده ينتقل من التجسيد إلى التجريد حيث نجد اللوحة على مستويين هما:
· شكل الدرجة الثانية: هو الموضوع المأخوذ من العالم يجد توزيع الخطوط والألوان.
· شكل الدرجة الأولى: ونقصد به تجمعات الالوان أو الخطوط وتناسقها ومزجها ما يضفي القسمة الجمالية كما يخلق توازن بين هذين الشكلين وهذا ما يسمى الأسلوبية وبهذا يتعاطف معها المتلقي هذا ما يأخذنا للحديث عن الايحائية التي تجمع بين القيمة التعبيرية للألوان والخطوط وبين الموضوع الوجودي. 
وهكذا تكون قد ظهرت فنون جديدة بتقنيات جديدة أضافت وولدت أشكالا فيه فعنيت بتربية الإنسان الجمالي المبدع.
كان لابد من هذه الوقفة عند الإستطيقا المعاصرة وذلك لما لها من تأثير على الفيلسوف الفرنسي المعاصر موريس ميرلوبونتي، هذا الأخير الذي شكل فينومينولوجيا الفن عنده اعتمادا مما سبق ذكره وهذا ما سنقف عليه في الفصل الثالث عند عرض النظرية الاستيطيقية عند ميرلوونتي.
ثانيا: أثر بعض الفلاسفة والمفكرين
من غير الممكن استعراض كل مصادر فكر هذا الفيلسوف وذلك بحكم الفترة الزمنية التي عاشها وبحكم المهمة التي عمل جاهدا على تحقيقها وهي التفلسف وقد تعرض لمؤثرات عديدة تركت بصمات واضحة على فلسفته، سواء كان موقفه ازاءها هو القبل أو الرفض أو النقد، فلا يوجد فيلسوف يبدأ من فراغ وإنما يبدأ من حيث انتهى الآخرون و مما  لاشك فيه أن ميرلوبونتي فقد تأثر بتيارين أساسيين هما: الوجودية و الفينومينولوجية.
أ- هيجل Georg  Wilhelm Friedrich Hegel  (1770 – 1831م)
يعتبر من المصادر المؤثرة على فلسفة ميرلوبونتي، في اطار الاتجاه الفينومينولوجي، فالفينومينولوجيا ظهرت في كتابه "فينومينولوجيا الروح" la phenomenologie de l’ésprit فهو أول من استخدم تعبير فينومينولوجيا في عنوان كتابه الذي ظهر سنة 1807م  -كما ذكرنا سابقا- إلى أن هذا لا يعني أن هيجل مؤسس هذا الاتجاه، فهوسرل  هو صاحب هذا الفضل لأن هيجل رفض الحدس، وبينما لا تعتبر الحركة الفينومينولوجيا الألمانية هيجل فيلسوف فينومينولوجيا بالمعنى الكامل فإن الفينومينولوجين الفرنسين يعتبرون وجوده في قلب الحركة الفينومينولوجية شيئا مفروغا منه.[footnoteRef:71]     [71:  علاء مصطفى أنور: علاقة الفلسفة بالعلوم الإنسانية (دراسة في فلسفة ميرلوبونتي)، دار الثقافة للنشر والتوزيع، القاهرة، 1994، ص32.] 

كما اعترف ميرلوبونتي بقيمة المنهج الجدلي وظل يعتبر الدياليكتيك مجالا للبحث وأشار إلى أهمية "فينومينولوجيا الروح" باعتباره مؤلفا ممتازا لا يخلو من النزعة الوجودية كما اهتم بونتي بالفلسفة الهيجلية محاولا في أبحاثه استكشاف العناصر الوجودية في هذه الفلسفة.[footnoteRef:72] [72:  المرجع نفسه، ص 33.] 

ب- ايدموند هوسرلEdmund Husserl  (1859- 1938م)
تأثر ميرلوبونتي بالفيلسوف الألماني الكبير ايدموند هوسرل رائد الاتجاه الفينومينولوجي إذ لم يتحدد هذا التأثير في نقطة الفينومينولوجيا فحسب بل تعدى ذلك، وقد كان لهذا التأثير بصمة واضحة على فلسفته، خاصة أعماله المبكرة: "بنية السلوك" و "فينومينولوجيا الادراك الحسي". بحيث أن ميرلوبونتي لم يتحرر من تأثير هوسرل سوى في آخر أعماله خاصة  " المرئي ولا مرئي".[footnoteRef:73] [73:  المرجع نفسه، ص42.] 

تأثر ميرلوبونتي بهوسرل في فكرة الجسد بحيث يتقاسم كل من ديكارت و هوسرل هذا التأثير على بونتي كون هوسرل كان ديكارتيا  معاصرا، رغم أن فكرة الجسد هذه برزت أكثر عند سبينوزا و نيتشه أكثر من ديكارت نفسه إلا أن الكوجيتو الديكارتي و الهوسرلي كان المسيطران، ففي التأمل السادس من التأملات في وجود الأشياء المادية وفي التميز الحقيقي بين نفس الانسان وجسده وأنه هناك فرقا كبيرا بين النفس والجسم من حيث أن الجسم بطبيعة منقسم دائما في حين أن النفس لا تنقسم.[footnoteRef:74]  [74:  رينييه ديكارت: التأملات في الفلسفة الأولى، تر: عثمان أمين، ط1، المكتبة المصرية، القاهرة، 1969، ص 191.] 

لقد قام ميرلوبونتي بعرض أفكار هوسرل وتأويلها كما أنه أعجب بالكثير منها خاصة بالدور الذي رسمه هوسرل للفيلسوف كما اهتم بونتي عند دخوله إلى مجال الفينومينولوجيا بموضوع -عالم الحياة- وتركيزه على "مجال الادراك الحسي" باعتباره قلب عالم الحياة، فأخذ بونتي عن هوسرل مصطلح "عالم الحياة" أو العالم كما نحياه le monde vecu  فميرلوبونتي يقصد بالإدراك الحسي منشأ أو أصل العالم بالمعني الهوسرلي، العالم ليس مكان معينا تحدث فيه الخبرة وإنما هذا الشيء الذي يتجه إليه المرء خلال الخبرة.[footnoteRef:75] [75:  علاء مصطفى أنور: علاقة الفلسفة بالعلوم الإنسانية (دراسة في فلسفة ميرلوبونتي)، مرجع سابق، ص52.] 

لا يسعنا المجال لذكر كل المواضيع التي تأثر بها ميرلوبونتي من فلسفة هوسرل سواء أن قابلها بالقبول أو الرفض أو التعديل لكن ما يجب الإشارة إليه أن الفلسفة الهوسرلية كانت بمثابة الأرضية التي بنى بونتي عليها فلسفته.
ج- مارتن هيدجر Martin Heidegger (1889- 1976) 
تأثر ميرلوبونتي تأثرا عظيما بالفيلسوف الالماني الكبير مارتن هيدجر ذلك الوجودي الفينومينولوجي، تلميذ هوسرل إذ لم يقتصر هذا التأثير على الجانب الوجودي وحده بل تعداه الى الجانب الفينومينولوجي والانطولوجي للفيلسوف.
نهل بونتي منه الكثير من الأفكار خاصة ما يخص الكينونة، التعالي، الوجود فهيدجر حاول اجتياز الفلسفات السابقة، يتضح هذا التأثير من خلال اعمال بونتي مثل "فينومينولوجيا الادراك الحسي" ومن عرضه لفلسفة هيدجر.[footnoteRef:76] [76:  المرجع نفسه، ص62.] 

تأثر ميرلوبونتي بالنزعة التساؤلية لدى هيدجر، فقد كان يطرح الكثير من تساؤلات لا نهاية لها، حتى أنه اعتبر التفكير موضع تساؤل إلى أن طرح التساؤلاتلم يكن بالنسبة لهدجر منهجا كما هو بالنسبة لديكارت وهوسرل بل إن التساؤل عند هيدجر هو طريقة أو ممر للتفكير يتعين أن يوضحه كل منا لنفسه دون قصد معين في عقله.
كما تأثر ميرلوبونتي أيضا بموقف هيدجر من اللغة وبحثه في طبيعتها الغامضة وعلاقتها بالتكفير والوجود العام، فقد عالج هيدجر هذا الموضوع في أكثر من مؤلف منها "عن طريق اللغة" بحيث اعتبرها عالما يستطيع الإنسان أن يقطنه وبين فيه بوضوح هويته حتى أن هيدجر جعل من اللغة بؤرة أفكاره وتأملاته.[footnoteRef:77] [77:  علاء مصطفى أنور: علاقة الفلسفة بالعلوم الإنسانية (دراسة في فلسفة ميرلوبونتي)، مرجع سابق، ص70-71.] 

إن أهم ما ميز فلسفة هيدجر أنها خالية من المثالية أو الواقعية، فهي جهد شاق من أجل الكشف عن طبيعة " الوجود" أو "الكينونة" من خلال ذلك الكائن الذي هو من الوجود وفي الوجود.
د- بول سيزان:
من مواليد 1839م من اكس اون بروفانس بفرنسا، مثّل هذا الأخير حالة فينومينولوجية خاصة في التصوير وفي استيطيقا التصوير، ولقد تناوله ميرلوبونتي في كل أعماله إذ نجدهما أخذا نفس المنحى حينما اهتما بالخبرة الأولية للإدراك الحسي، والادراك المباشر للأشياء حيث ربطا بين النفس والجسد، فلقد تمكن سيزان "من التعبير عن العلاقة الحقيقية بين الحس والذهن والفكر المرئي".[footnoteRef:78] [78:  بدر الدين مصطفى: فلسفة الفن والجمال، دار المسيرة للنشر والتوزيع و الطباعة، ط1، 2012، ص251.] 

ولقد توافقت نظرت مبرلوبونتي للأشياء والعالم وسيزان الذي جمع بين تجربته في الحياة وبين أعماله في فن التصوير، حيث حوله تلك التجارب إلى لوحات مثلته في شخصه ومثلت تلك العلاقة بين التصوير والعالم، فاتخذ من هذا الفن عالما وأسلوبا له في ظل تفكير صامت، لقد عمل سيزان دون مساندة أحد، وكان يرسم كل الأوقات حتى في المساء الذي ماتت والدته فيه، امتاز سيزان بالخوف الشديد في الحياة وبالخصوص من الموت فكان يردد عبارته الشهيرة أن الحياة مرعبة لذا عُرف سيزان بشخصية مرهفة و غاضبة وانطوائية، لهذا كان منعدمة الثقة في نفسه إضافة إلى الحساسية المفرطة لدرجة أنه قد يمزق عمله في لحظة غضب.
ما عرف أيضا على سيزان أنه مارس الرسم في الطبيعة ونقل أحاسيسه التصويرية في تراكيب جسمية وكتلية، من اهم الموضوعات التي تطرق لها الطبيعة الصامتة، إلا أن لوحاته لا تقرّ بالعلوم أو التقاليد، بل يرى أن الفنان لابد له أن يدرس الرسم واتخذ من الهندسة للأسطح المستوية جزء مهم وضروري في هذه الدراسة، إذ أن على الرسام التخلي على كل ما تعلمه سابقا، "ثم محاولة استعادة المنظر الخلوي من خلال الانفتاح عليه".[footnoteRef:79] [79:   المرجع نفسه، ص257.] 

ويكون ذك من خلال توحيد ما تراه العين والتأمل في العالم مع تلوين اللوحة في أجزاءها باستخدام التلطيخ، وهذا ما يكوّن لنا بنية لوحة متكاملة، يقول ميرلوبونتي أن سيزان "مطلق السلطة دون منازع في التأمل في العالم دون أي أسلوب عملي، سوى ما تكتسبه عينه ويداه من كثرة الرؤية والتصوير، شغوف من أن يستمد من هذا العالم... لوحات لا تضيف الى غضب الناس او الى آمالهم، ولا أحد يتذمر"[footnoteRef:80]، فعلى حد هذا القول أن الصورة لها ما يقابلها في الواقع، وما يميزه هذه الصور أن لوحاته لا تقر بالعلم لأن العلم لا يصنع الفنان على حد تعبيره. [80:  موريس ميرلوبونتي: العين والعقل، تر: حبيب الشارولي، معارف بالإسكندرية، ص15.] 

استند سيزان "إلى الجانب الصحيح بالطبع إلى جانب الانطباعية، أي جانب الفنانين الصادقين النزهاء ضد الآفات الأكاديمية الأدبية"[footnoteRef:81]، لكنه رأى ما لم يراه الانطباعيون ذلك لأن لوحاتهم رغم جمالها إلا أنها أدت بفن التصوير إلى طريق مسدود، لذا أصبح يرى أن المواضيع الطبيعية غاية في ذاتها ولها دلالتها الباطنية كما أنها مواضيع تثير انفعال المصور أو الفنان، لذا أكمل حياته كمحاولة لاكتشاف الدلالات الشكلية والتعبير عنها، وهذا ما يحيلنا إلى القول أن سيزان قد اكتشف في مرئيات العين أسلوب بنائي يتجلى في الكليّ الذي "يُجوهر كل جزئيّ particular ويبث فيه الروح"[footnoteRef:82] وهي النقطة التي أثّرت في ميرلوبونتي لأنه و بهذه الطريقة يجمع بين الذات والموضوع في حركة ازدواجية وهذا المبدأ هو الفكرة الأساسية لفينومينولوجيا الفن عند ميرلوبونتي، و أول لوحة له برزت فيها نظرته هذه التي بدأت تحيله عن الانطباعية وهي لوحة أُطلق عليها اسم جيل السانت فكتوريا "إذ لم يعد يهمه الموضوع، أو التلاعب بالألوان وتغييرها بتغيّر الضوء، بل مجموعة الأحجام الصغيرة التي يتألف منها الموضوع وهو الجبل، المنازل، والأشجار وكأنه فتح الباب أمام التكعيب"[footnoteRef:83] وبهذا فهو قد جمع بين التصوير وطريقة النظر إلى الوجود ما خلق تواصل بينه وبين الموجودات وما يوجد بداخلنا كنوع من الانطولوجيا لهذا اتخذ منه ميرلوبونتي تطبيقيا لفلسفته النموذجية فلا تخلو كل مقولاته من فن سيزان حتى إنه أدرج مقالة بعنوان الشك عند سيزان. [81:   كلافل بل: الفن، تر: عادل مصطفى، رؤية للنشر والتوزيع، ط1، 2013، ص 223.]  [82:  المرجع نفسه، ص 235.]  [83:  عقيل مهدي يوسف: أقنعة الفن – دراسة تحليلية في تاريخ الفن المعاصر-، دار دجلة، ط1، 2010، ص47.] 

ه- ليوناردو دافينشي
يعد من أشهر فناني النهضة الإيطاليين على الاطلاق وهو مشهور كرسام، نحات، معماري، عالم، قبل الحديث عن فنه علينا أن نتعرض أولا إلى ملخص عن حياته لأن أعماله كلها مستوحاة من حياته و إن صح التعبير أن لوحاته و أعماله انعكاس لحياته الداخلية؛ ولد دافينشي بفنشة تابعة لفلورانسا، أنكره والده ولم يعترف به لأنه كان نتيجة علاقة حب دون زواج، لتتزوج أمه بعدها وفي نفس العام تزوج والده وهذا يعني أن ليوناردو كان فاقدا لحنان الوالد، لينتقل للعيش فيما بعد مع أبيه وزوجته لأن والده لم يرزق بأطفال، تعلق ليوناردو بزوجة أبيه كثيرا التي كانت عطوفة وحنونة عليه، ليتم بعدها تعميده وهذا يعني اعتراف والده به إلا أنه فقد هذا الحب من طفولتها بعد وفاة زوجة والدته وهي في عز شبابها وفي هذه الفترة التحق بالمدرسة الابتدائية ليبدأ والده في الاهتمام بموهبة ابنه في الرسم ومن حينها بدأت مسيرته الفنية والتي ساعده فيها "الفنان الكبير ساندرو بوتشيللي لكنه يختلف معه بعد ذلك وينتقد طريقته في التصوير".
سوف نكتفي بهذا الجانب من حياته الذي كان لابد من التطرق إليه لما له من أثر على اتجاهه الفني خاصة في علاقته مع أمه و أهم هذه الدراسات هي تحليلات فرويد، هذا الأخير الذي استنتج أن هذه العلاقة قد أثرت على عالمه النفسي ونظرته للمرأة وخاصة عمله الفني، لأنه كان يترك أعماله دون إكمالها تماما كما فعل والده به، وهذا ما منحه قدرة على البحث والتوحد مع النفس والفضول "إذ أن كل هذا مرجعه تاريخ ما حدث مع حياته"[footnoteRef:84]   فأعماله كلها تعبر عن علاقة الرمز بتجربة المصور لأن اعماله كما قلنا سابقا قد نقلت او فتحت لنا حياته الماضية وحتى الداخلية، [84:  بدر الدين مصطفى، فلسفة الفن والجمال، مرجع سابق، ص234.] 

يقول ميرلوبونتي ما يثبت أن أعماله هي انفتاح لذلك التوتر الذي عاشه أنه كان يشكل من عجينة شعبية حيوانات تمثلت بالدقة الشديدة وكان يصنعها مجوفة مملوءة بالهواء، وعند النفخ فيها تصدر صوت.
كما إنه في أحد المرات" وجد مزارع سحلية غريبة الشكل فقام ليوناردو بصنع أجنحة لها من جلود السحالي الأخرى وملأهما بالزئبق"[footnoteRef:85] ليتحركا في كل مرة تتحرك فيها السحلية وبنفس الطريقة صنع لها عينين وذقنا وقرنين استعملهما لإخافة الأطفال. [85:   المرجع نفسه، ص 234.] 

لقد تحدث ليوناردو عن مبادئ علم التصوير الأساسية ولخصها في أربعة: النقطة، الخط، السطح، الجسم إلا أنه في فقرات أخرى من كتابه نظرية التصوّر يعطي لهذه المبادئ تحليات أخرى كمبدأ الظل فحسبه هو ما يعطي إيحاء بوجود الجسم، كذلك المنظور وفقا لمسافة الاقتراب والابتعاد، كما أنه حاول أن يجعل من فن التصوير علم وذلك من النصائح التي قدمها للمصور الشاب وفي أول وصاياه يؤكد على ضرورة المنظور والإلمام بسبب و علاقات الأشياء من خلال محاكاة الفنانين كما يوصي بمحاكاة كل أشكال الطبيعة بالاعتماد على الأضواء والظلال، حيث يقول: "يجب على المصور الشاب أن يتعلم بداية المنظور... ثم يبدأ في الرسم من الطبيعة"[footnoteRef:86]، ليذهب إلى أبعد من ذلك ليقدم أحد النصائح تتعلق بالعلاقة بين العين والمشاهدة وكيفية إدراكها لها، إذ لا يمكن إدراك الشيء كله إلا من خلال التأمل الدقيق في جزئيات ذلك الشيء كله -نقطة أخرى مهمة في فن التصوير عند ميرلوبونتي- كما يوصي أيضا أن يتخذ الفنان في اختياره لموضوعاته الفنية الوحدة والتفرد والاختلاء ليكون متفردا بها لكن عندما يكون بصدد التصوير من الأفضل الاندماج مع الجماعة لأن ذلك يحثه على الابداع بشكل أفضل من غيره إذ يقول "يجب على الفنان أن يحرص على بقائه وحيدا، وأن يدافع عن وحدته ضد مباهج  الجسد ورفاهية الحس لأنها مفسدة لمكانه"[footnoteRef:87]. [86:   ليوناردو دافينشي: نظرية التصوير، تر: عادل السيوى، مكتبة الأسرة، مصر،2005، ص 95، 96.]  [87:  بدر الدين مصطفى: الجمال والفن، مرجع سابق، ص234] 

ولكن فن دافينشي هذا لم يكن عبثي بل نجده يتحدث عن ضرورة تعلم الفنانين للمناهج لأن المصور في نظره لابد أن يمضي في دراسته تبعا للمنهج وذلك بجمع الأشياء البسيطة وتركيبها بشكل تبرز فيه بوضوح.
لقد اهتم ميرلوبونتي بتفاصيل جزئية اعتبرها أهم ركائز فن التصوير وهي: مراعاة الضوء الجانبي في رسم الأشخاص وتبسيط الأشياء وتقسيمها والتدقيق فيها وتقسيم هذه الأجزاء إلى أجزاء أخرى وهكذا، كما قسم فن التصوير ذاته إلى قسمين أساسين هما الشكل واللون و دعا إلى عدم الخلط بين أعضاء الأجساد وبين الفئات العمرية المختلفة، وحتى بين الحركات لأن هذه الأخيرة تختلف بين كل فئة عمرية، وحتى بين الحركات لأن هذه الأخيرة تختلف بين كل فئة عمرية، كذلك قسمه إلى الضوء، السطح، الظل، الاقتراب والبعد إلى اللون والشكل، إضافة إلى تحدثه عن انعكاسات الضوء وقال إنها تبدو أكثر وضوح في مجال العتمة من مجال الضوء.
لقد أخذنا فن التصوير كنموذج للفن عنده دون باقي الفنون لأنه ما يخدم بحثنا ولأن ميرلوبونتي مولع به إذ أنه اتخذه هو الآخر شاهدا في الكثير من مؤلفاته.
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أولا: مشكلة الجسد و الفن عند ميرلوبونتي 
أ- الجسد الفينومينولوجي
جرت طبيعة الدراسات السابقة أن تحدد بدقة معاني الألفاظ الواردة في دراستها وذلك بسبب أن لكل لحظة خصوصياتها التي تجعل دلالتها اللغوية تتميز عن سائر الألفاظ، لذا ارتأنا أولا الولوج في تحديد معنى لفظة الجسد.
ضبط مفهوم الجسد
عرفه لالاند ضمن نطاق ثلاثية (جسم، جسد، جرم) CORPS، "على أنه كل عرض مادي يكونه إدراكنا أي مجموعة كيفيات نتمثلها مستقرة، مستقلة عنا، و واقعة في المكان من خواصها الأساسية المدى الثلاثي الأبعاد والكتلة… حول الجسم مع اللغة والفكر العفوي، يجب تميز الظواهر المدركة للأجسام بالمعنى الحقيقي من هذه الزاوية، يجري تصور الجسم كأنه مجموعة طبيعية من ظواهر متكافلة كمجموعة مترابطة ومستقرة على الأقل، مجمع أشياء يوفرها الإدراك[footnoteRef:88] وعرفه عبد الرحمان بدوي بقوله "الجسم LE CORPS هو الموجود ذو الأبعاد الثلاثة الطول، العرض، العمق للجسم مقدار حجم وشكل وثقل وكثافة، وهو إما في حركة أو في سكون له خصائص كهربائية ومغناطيسية وكيميائية، ضوئية وسمعية وحرارية.[footnoteRef:89] [88:  أندريه لالاند: موسوعة لالاند الفلسفية، مرجع سابق، ص231.]  [89:  عبد الرحمان بدوي: موسوعة الفلسفة، ج1، المؤسسة العربية للدراسات و النشر، بيروت، ط1، 1984، ص439.] 

كما ورد مفهوم الجسم في "المعجم الشامل لمصطلحات الفلسفة" كامتداد محصور بين ثنائية البسيط والمركب، لكنه يجمع بين الإنسان والحيوان والأشياء فالجسم هو الممتد في الجهات، أعني الصورة الجسمية والأجسام موضوع الطبيعيات ويتألف من مادة أو حامل.  
ومن صورة تقوم في المادة، وصورة أخرى تدخل في باب المقولات كالهيئة والوضع، والأجسام صفات أولى لا وجود للأجسام إما بسيطة أو مركبة، والجسم المركب يتألف من أجسام مختلفة الحقائق كالحيوان، والبسيط هو ما لا يتألف كالماء، وقسموا المركب إلى تام وغير تام والبسيط إلى فلكي وعنصري وتارة إلى مؤلف يتركب من الأجسام سواء كانت مختلفة كالحيوان، أو غير مختلفة كالسرير المركب من القطع الخشبية  المتشابهة في الماهية، و إلى مفرد لا يتركب منها.[footnoteRef:90] [90:  عبد المنعم الحقي: المعجم الشامل للمصطلحات الفلسفية، مكتبة ميدبولي، القاهرة، ط3، 2000، ص6.] 

أما باسكال ديبون فقد عرف الجسد في "معجم ميرلوبونتي" بأنه الوجه الفيزيائي للإنسان، له طرقه الخاصة في التعبير والتواصل، ولغة تضم نسيجا من الاستعارات الحبلى بالدلالات يمنع حضورا ماديا، فالإنسان لا يوجد، وبهذا فإن الوجود الإنساني هو جسدي، إنه نتاج وصفة ثقافية و اجتماعية، تبرز المعرفة الخاصة به من خلال المجتمع وداخل رؤيته للعالم.[footnoteRef:91]     [91:  يحياوي عبد القادر: إشكالية الجسد في الفلسفة الغربية المعاصرة، موريس ميرلوبونتي  أنموذجا، مرجع سابق، ص12.] 

اهتم ميرلوبونتي مثل باقي الفلاسفة الوجودين بدراسة الجسم بل فاق اهتمامه بهذا الموضوع أي فيلسوف آخر… فالجسم هو أساس كل شيء لديه، بحيث ترفض الفينومينولوجيا الجديدة عند بونتي تلك الفكرة التي كانت سائدة في الدراسات المعاصرة خصوصا في ميدان الفيزيولوجيا وهي الفترة التي تنظر إلى الجسد على أنه شيء أو موضوع مثل بقية الموضوعات المادية... فميرلوبونتي لا يقبل إسقاط هذا المفهوم على الجسد، ويقترح أن نتوجه إلى خبراتنا بأجسادنا من أجل أن نتعرف على المفهوم الحقيقي للجسد "قائلا في ذلك  وسنجد أن الطريقة التي تلمس بها يدي الشيء… تمكنني من فهم وظيفة الجسد الحي بعد أن أكمله بنفسي حيث أكون جسدانية نحو العالم".[footnoteRef:92] [92:  محمد بن سباع: تحولات الفينومينولوجيا المعاصرة، المركز العربي للأبحاث و دراسة السياسات، ط1، 2015، ص 136.] 

لأن هناك قصد به أصلية من الجسد نحو الأشياء والعالم، وقد شغل موضوع الجسد الجزء الأكبر من كتابه "فينومينولوجيا الإدراك الحسي" بل نستطيع القول بأن الكتاب بأكمله يدور حول هذا الموضوع لذا كان أكثر ما ميز فينومينولوجية بوني هو محاولته لإنزال الفينومينولوجيا من مستوى الوعي الخالص إلى مستوى الحياة الواقعية أو غيابها في وجود فردي وإنساني واجتماعي.[footnoteRef:93] [93:  علاء مصطفى أنور: علاقة الفلسفة بالعلوم الإنسانية (دراسة في فلسفة ميرلوبونتي)، مرجع سابق، ص 131-132.] 

لقد عني ميرلوبونتي بدراسة الجسم بشكل منهجي مصحوب بالتحليل العلمي الدقيق مما جعله يتعرض للفيسيولوجيا وعلم النفس واللغويات كي يصل في النهاية إلى إقامة نظرية في الجسم أو ما يدعى "فينومينولوجيا الجسد"[footnoteRef:94] وفي محاولته إقامة هذه النظرية واجه ميرلوبونتي النظريات العلمية والوضعية التي اختزلت الجسد هذا ما جعل بونتي يرفضها وانتقدها مبينا أنها غير جدية للوصول إلى حقيقة الجسد كون الجسد منفرد بالتجربة الذاتية التي يتعذر تفسيرها علميا، ولكن هذا لا يعني أن بونتي يقف موقفا معاديا للعلم أو للمعرفة العلمية وإنما يعمل على وصفها ضمن السياق الفلسفي الحقيقي، يقول ميرلوبونتي "إن رابطة النفس والجسد لم تعد توازيا… ويجب أن ندرك هذا الارتباط كرابط بين المحدب والمقعر… فالنفس مغروزة في الجسد كالوتد في الأرض، دون تناظر دقيق… وفي باطن الجسد والجسد انتفاخ لها".[footnoteRef:95] وهذا يظهر لنا التصور الجديد الذي قدمه ميرلوبونتي لعلاقة الاتصال، أي الجسد كذات وموضوع. [94:  محمد بن سباع: تحولات الفينومينولوجيا المعاصرة، مرجع سابق، ص 132.]  [95:  موريس ميرلوبونتي: المرئي واللامرئي، تر: عبد العزيز العيادي، مراجعة ناجي العونلي، ك1، بيروت، 2000، ص 350.] 

ب- الجسد والإدراك 
إن ما يميز نظرية ميرلو بونتي للفينومينولوجيا اتسامها بالشمولية، والعمق المعرفي، حيث نقب مختلف  العلوم الطبيعية والإنسانية منها والسيكلوجية فقد أسس لفلسفة ابستسمولوجية أكثر من الفلاسفة الموجدين لتبرز فكرة الجسد عصب فلسفته، يناقش من خلالها مسائل: الإدراك الحسي، بنية السلوك، اللغة، الحرية، الجسد الآخر،  حيث احتلت مشكلة الإدراك الحسي الصدارة عن ميرلو بونتي حيث يقول عنه "إن الإدراك بوصفه التقاء الأشياء الطبيعية هو في الصدارة بحثنا، ليس بما هو وظيفة حسية بسيطة، ستفسر الوظائف الحسية الأخرى وإنما بما هو نموذج مثالي للقاء الأصيل".[footnoteRef:96] [96:  المصدر نفسه، ص25.] 

أي أن فينومينولوجيا ميرلو بونتي  تؤكد بضرورة العودة إلى الخبرة الإدراكية من خلال الارتباط القائم بين الإدراك و ما هو معيش، إذ تقوم فينومينولوجيا الإدراك على العلاقة القائمة بين فكرة الوعي  وفكرة العالم موورا بفكرة الجسد[footnoteRef:97] وفي هذا السياق يقول بونتي "ستكون الكيفية الوحيدة التي أحقق بها وصولي إلى الأشياء ذاتها ستكون بتنقية مفهومي تنقية تامة من الذاتية، فلا وجود لــ "أنا" أو الوعي لأقطن فيه وعلى أن أخليه تماما من الإدراكات الباطنية التي تجعل منه قفا لجسد أو خاصية لحياة نفسية"[footnoteRef:98] وقد سعى بونتي من خلال هذه الأفكار إلى تجاوز التفسيرات الكلاسيكية للإدراك، خصوصا عند النزعتين التجريبية و العقلانية، فالنزعة التجريبية كانت تعتقد أن الإدراك عملية تتلقى تسجيل لمعطيات خارجية، في حيث تؤكد النزعة العقلانية مقابل ذلك أولوية العقل ودوره في تأويل ما يتلقاه من معطيات، وبالتالي نكون أمام تفسيرين مختلفين للإدراك لذا خصص مرلوبونتي جزء كبيرا من كتاب " فينومينولوجيا الإدراك الحسي" للرد على هذين المذهبين[footnoteRef:99] محاولا بعد ذلك مرلوبنتي توضيح مفهوم الإدراك الحسي قائلا "أن ندرك هو أن نرى معنى مباطنا ينبثق من مجموعة من المعطيات"  كما يقول "هو التوصل إلى معنى مباطن في شكل مقبول أي حكم". [97:  محمد بن سباع: تحولات الفينومينولوجيا المعاصرة، مرجع سابق، ص124.]  [98:  موريس ميرلوبونتي: المرئي و اللامرئي، مصدر سابق، ص115.]  [99:  محمد بن سباع، تحولات الفينومينولوجيا المعاصرة، مرجع سابق، ص124.] 

كما عرف ميرلوبونتي الإدراك الحسي في عبارات أخرى لا تقل سابقتها في الأهمية فيقول : "إنه فعل إنساني يقوم في حركة واحدة، حيث كافة الشكوك المحتملة بهدف وضع نفسه في داخل الحقيقة الكاملة"  كما يقول: "إن ندرك هو أن نلتزم في ضوية واحدة بمستقبل كامل من الخيرات في حاضر لا يضمنها هو الإيمان بالعالم".[footnoteRef:100] معنى هذا أن فينومينولوجيا الإدراك تقوم على علاقة الذات بالعالم مرورا بفكرة الجسد، وأن العودة إلى الأشياء ليست عودة إلى الذات وإنما هي عودة إلى "العالم المعيش Le monde vécu". [100:  علاء مصطفى أنور: علاقة الفلسفة بالعلوم الإنسانية،  مرجع سابق، ص 164.] 

فالإدراك هو عودة إلى العالم الواقعي وعليه فقد نقل ميرلوبونتي البحث من المجال الماهوي إلى المجال الواقعي وفي هذا يقول: "ويفتح لي الإدراك العالم كما يفتح الجراح الجسد، ملاحظا من خلال الكوة التي فتحها أعضاء في تمام اشتغالها منهمكة في نشاطها، مرئية جانبيا"[footnoteRef:101].  كما أنه من خلال التعريفات السابقة يظهر أن أهم شيء في الإدراك هو أنه يبدو كفعل وجودي فعل لا نشترك فيه بشكل سلبي فحسب بل نلتزم فيه داخل عالم معطى لنا بشكل جزئي لأنه في جانب منه غامض ويشكل هذا الدور الوجود في الإدراك الحسي أكثر الخصائص ابتعادا في نظرية ميرلوبونتي عن الإدراك الحسي ارتباط الإدراك الحسي بالإطار الوجودي لا يعني ابتعاده عن الإطار الفينومينولوجي بحيث أن فينومينولوجيا المجال الإدراكي هي أكثر الاستبصارات الفينومينولوجية أهمية، ومن هنا يعتبر الإدراك الحسي لدى ميرلوبونتي من أهم الموضوعات للفينومينولوجيا والوجودية في ذلك القالب الجديد الفينومينولوجيا الوجودية.[footnoteRef:102] [101:  موريس ميرلوبونتي: المرئي و اللامرئي، مصدر سابق، ص331.]  [102:  علاء مصطفى أنور: علاقة الفلسفة بالعلوم الإنسانية، مرجع نفسه، ص 164-165.] 

استفاد ميرلوبونتي كثيرا من نظرية الجشتلط "La théorie Gestalt" أو ما يسمى علم نفس الشكل نظرية الأشكال والصور les théorie des jormes فهي ترى أن إدراكنا لشيء يكون ككل فإدراكي الشيء لا يكون بتجميع خصائصه منفصلة كالشكل والصلابة واللون كما يعتقد المذهب الحسي ولا بإصدار حكم أو تأويل عقلي على هذه المعطيات كما يعتقد المذهب العقلي وإنما يتم الإدراك بصورة كلية، بحيث يكون الكل أسبق من الجزء، ومقولة الشكل تعني تلك الوحدة الموجودة بين الصورة والخلفية التي تظهر عليها فما ندركه ليس الصورة المنعزلة عن الخلفية ولا العكس وإنما مجموعها معا مثال ذلك أننا لا ندرك الشجرة منعزلة وإنما ندركها على خلفية كأن تكون السماء مثلا [footnoteRef:103]... وهذا ما انطلق منه ميرلوبونتي في عملية الإدراك بداية من الوعي وخبرة الجسد وواقعه المعيش كون العالم ليس الذي نفكر فيه بل الذي نعيشه.  [103:  محمد بن سباع، تحولات الفينومينولوجيا المعاصرة، مرجع سابق، ص126.] 

كما حاول ميرلوبونتي توسيع مجال موضوع الإدراك من خلال محاولته لتجاوز الأحكام الكلاسيكية سواء مع المذهب التجريبي أو المذهب العقلي حيث يقول: "ليس لنا وعي مقوم للأشياء مثلما تعتقده المثالية، أو تنظيم للأشياء يسبق الوعي مثلما تعتقده الواقعية"[footnoteRef:104]. [104:  موريس ميرلوبونتي: المرئي و اللامرئي، مصدر سابق، ص179.] 

فالنزعة العقلية تعزل الوعي عن العالم وتقسم الذات إلى خارجية متمثلة بالعالم وأخرى داخلية تتجاوزه، وعيبها أنها تغفل كون الفكر يؤدي إلى تغير بنية الوعي حيث يتحول الفكر من العالم ليعود إلى داخله وهكذا تتضح "عملية الوعي الذي تنعكس عليه الأشياء"[footnoteRef:105] ونجد هذه الفلسفة لا تحدث بين الوعي وخارجه بل تحدث داخل الوعي ذاته أما النزعة التجريبية التي تضم التجربتين الأغلر والسلوكين نذهب للقول بأن كافة الخيرات وأنواع السلوك تنقسم  إلى مجموعات من العناصر الأساسية: كالاحتياسات، الانطباعات الحسية والاستجابات الأساسية و نجد أن معظم العمليات النفسية ترد إلى مثل هذه العناصر الفيزيولوجية والسلوك يفهم في ضوء هذه العلاقات الخارجية والسلبية، ويرجع حسب ميرلوبونتي عجز هذه النزعة كون أصحابها ينظرون إلى الخبرة على أنها عاجزة عن تسجيل الإحساسات والانطباعات المتلقاة من البيئة المحيطة فموقف هذه النزعة موقف زائف. [105:  علاء مصطفى أنور: علاقة الفلسفة بالعلوم الإنسانية، مرجع سابق، ص 347.] 

لأنه من الصعب إيجاد أمثلة عن إحساسات خالصة داخل خبراتنا الحقيقية، لأن خبراتنا لم تتكون من الإحساسات المتفردة والمرتبطة معا بشكل مباشر غير أنها لا تنتظم في إطار بنائي والنزعة التجريبية تعزل الخبرة عن هذا السياق، وهو ما يعاب عليها وقصورها نابع من "افتقارها لتصور المعنى أو المغزى الذي يسقطه الإنسان حوله واكتفائها كل شيء تراه إلى ميكانيزمات بسيطة سببية أو فسيولوجية"[footnoteRef:106] وهذا ما جعلها عاجزة أمام فهم العلم.  [106:  المرجع نفسه، ص 348.] 

إن الإدراك الحسي عند ميرلوبونتي هو معرفة بالعالم وانفتاح عليه، فهو علاقة معية قائمة بين الذات المدركة والعالم المدرك وتتم هذه العملية مرورا بالجسد لأنه أساس نظرية الإدراك، حيث يقول "إن جسدي هو تلك النواة التي لها وظيفة عامة، تعرفنا على تلك الرابطة بين الماهية و الموحدون إنها الرابطة الموجودة في الإدراك"[footnoteRef:107]. [107:  محمد بن سباع، تحولات الفينومينولوجيا المعاصرة، مرجع سابق، ص127.] 

فالجسد هو مركز التقاء الخبرات الإدراكية وخبرة الإدراك هي بالضرورة خبرة الجسد، لأن الجسد هو من يدرك الأشياء والأخرين والعالم هنا يأتي أهمية النظرة ودورها في عملية الإدراك، فهي وسيلة البحث في العالم حيث يقول ميرلوبونتي" إنني إذا أردت أن أبعد العقبات أو أرتمي في حالة (الإدراكية) فإنني ألجأ إلى خبرتي بالعالم، التي تبدأ معي كل صباح عندما أفتح عيني وتتدفق الحياة الإدراكية بين العالم وبيني"[footnoteRef:108]. [108:  محمد بن سباع، تحولات الفينومينولوجيا المعاصرة، مرجع سابق، ص126.] 

يتبين لنا إذا أن الارتباط الموجود بين الإدراك والجسد هو في الوقت نفسه ارتباط بين الإدراك والعالم "لأن حول إدراك خارجي هو بالضرورة مرادف لإدراك جسدي، مثلما أن ما إدراك لجسدي هو تعبير عن لغة الإدراك الخارجي"[footnoteRef:109]. وبناء عليه إذا كانت فينومينولوجيا هوسرل تنفي وجود الإدراك الخارجي مقابل الإدراك الداخلي، فإن فينومينولوجيا ميرلوبونتي توضح لنا أن الإدراك الحسي هو رابط بين الداخل والخارج أو بين الذات والموضوع، أو بين الوعي والعالم، وكل هذا من خلال الجسد أو البدن الذي يمكننا أن نشبهه بوعاء تتجمع فيه ومن خلاله خبراتنا الإدراكية كلها، فيفضل حركته نتجه إلى موضوعات العالم، وبفضل نظرته تكون هذه الموضوعات معروفة لدينا. [109:  المرجع نفسه، ص126.] 

ج- الذات و الجسد
اهتم ميرلوبونتي بمسألة علاقة النفس بالجسد، وهي ثنائية عرفت تطورات مختلفة عبر مراحل الفكر الفلسفي، حاول ميرلوبونتي مستفيدا من أداء بعض الفلاسفة، وكذلك من التطورات العلمية المعاصرة، أن يقدم حلا نهائيا لهذه المسألة حيث قال: "إن مشكلة علاقة النفس بالجسد تحولت من التميز إلى التغيير عن مشكلة علاقات الوعي كتدفق حوادث فردية… وعن الوعي كنسيج من المعنى"[footnoteRef:110]، بحيث لا يمكن الفصل بين النفس والجسد، بإعطاء الأولوية لأحدهما على الأخر، وإنما النظر إليهما في اجتماعهما وتكاملهما.  [110:  المرجع نفسه، ص139.] 

كما يؤكد ميرلوبونتي أن الجسم ليس مجرد موضوع قائم بذاته كما تبين لنا ذلك من قبل أو مجرد شيء مستقل عنا فأنا لا أعرف جسمي إلا بقدر ما أحياه وأختلط به وأمزج وجودي بوجوده، وهكذا أكون أنا عين جسدي كون الوعي ليس مستقلا عن البدن الذي يسمى بالبنسبة -حسبه – للآخرين موضوعا ولكنه ليس موضوع بالنسبة إلى ذاتي لأن وعي هو وعي متجسد في البدن، ومعرفة الجسم حسب ميرلوبونتي تكون من خلال الحياة فيه يرسم بونتي تصوره للجسم قائلا: "بينما تقوم الأشياء الخارجية أمامي وألاحظ التغيرات التي تطرأ عليها إلا أني لا أقف إزاء جسمي مثلما أقف إزاء الأشياء، فأنا أوجد بداخل جسمي أو بالأحرى أنا عين جسمي"[footnoteRef:111]. [111:  علاء مصطفى أنور: علاقة الفلسفة بالعلوم الإنسانية، مرجع سابق، ص 150.] 

فميرلوبونتي يرفض اعتبار الجسم موضوع فيزيقي، فأنا لست هنا الموضوع الذي تتكلم عنه الفيزيولوجيا، وينطلق من عدة مبررات مبينا كيفية تدخل العوامل النفسية إلى جانب العوامل الفيزيولوجية، وهذا ما يجعلنا نرفض التفسير الآلي.
و لكن إذا تركت الجسم كشيء مادي واتجهت إليه كما أعرفه، مثلا بواسطة الطريقة التي تلمس بها يدي الشيء عن طريق تقديم ميثو واستجابة أو رسم الصورة المدركة فإننا نجد أننا نعجز عن فهم وظيفة الجسم الحي إلا من خلال إكماله بنفس وبقدر ما أنا جسم فهو ليس بذلك الموضوع الآن، فهذا لا يكسبه حقيقة لأن الحقيقة هي وحدها تستطيع أن تستوعب الجانب الحقيقي للجسم[footnoteRef:112]. [112:  علاء مصطفى أنور: علاقة الفلسفة بالعلوم الإنسانية، مرجع سابق، ص 127.] 

الفينومينولوجيا الجديدة عند ميرلوبونتي أفضت به الخروج من وعي الوعي إلى وعي العالم، والعمل على إعادة التواصل معه واليقين به فكان أن وجد ميرلوبونتي في فكرة الجسد أو الوعي المتجسد حلا ملائما لجملة المشكلات المعرفية والوجودية المطروحة، حيث يقول ميرلوبونتي في العين والفكر متحدثا عن الجسد: "إنه يرى نفسه رائيا، ويلمس نفسه لامسا فهو مرئي ومحسوس بالنسبة إلى نفسه، إنه ذات لا عن طريق الشفافية مثل الفكر، و إنما بواسطة الاختلاط وملازمة ما يرى لمن يراه، ومن يلمس لمن يلمس، وهو يحسن لمن يحسن"[footnoteRef:113]. [113:  محمد بن سباع: تحولات الفينومينولوجيا المعاصرة، مرجع سابق، ص131.] 

أي لا وجود لوعي خالص، وإنما وعي متجسد لا تكون فيه الأولوية للنفس أو للجسد، لأن فكرة الوعي المتجسد في مجموعها.
هنا يجب أن نشير إلى أن ميرلوبونتي استفاد كثيرا من أداء بعض الفلاسفة في هذه المسألة، بالتحديد من موقف التحليل النفسي الذي ساهم كثيرا من خلال البحوث التي قدمها سيغموند فرويد في الحياة النفسية عموما واللاشعور خصوصا، في إزالة الخط الفاصل بين النفس والجسد إذ يقول فرويد: "إن المصادر الأكثر عرضة للتهيج الداخلي هي ما يمكن تسميته باندفاع الجسد، إنه ذلك التجلي للقوى الفعالة الكامنة في الجسد والتي تتحول إلى الجهاز النفسي، وهذا هو البعد الاكثر أهمية، بل الأكثر عتامة في البحث النفسي".
هذه الفكرة نجدها عند أغلب الفلاسفة المعاصرين والمحدثين قبلهم إذ استعاد الجسد مكانته في فلسفة نيتشه وفي هذا السياق يقول نيتشه: "إن الجسد يتبع الكمال ولا شيء غير ذلك، أما النفس فلا تمثل أي شيء بالنسبة للجسد" إن الانسان عند نشأته ليس روحا خالصة وإنما هو جمع بين الجسد والروح، وفي الفكرة التي نجدها فيما بعد عند ميرلو بونتي الذي يبين لنا في المرئي واللامرئي أنه خلافا للتصور الكلاسيكي "علاقة النفس بالجسد ما عادت توازيا… بل يجب أن ندرك أن بينهما ارتباطا كارتباط المحدب بالمقعر"[footnoteRef:114]. [114:  محمد بن سباع: تحولات الفينومينولوجيا المعاصرة، مرجع سابق، ص131.] 

يقول ميرلوبونتي بفضل برغسون عليه في هذه المسألة، كون أن موقفه منها ساعده كثيرا في فهم العلاقة القائمة بين النفس والجسد وتوضيحها فقد سعى برغسون إلى التقريب بين عالم الشعور و عالم الجسد بحيث أنه يسمي الوحدة بين النفس والجسد بالصورة، إذ تكون لهذه الصورة علاقات لبقية الصور الاخرى الموجودة في العالم، وهذا ما يزيل التعارض بين النفس والجسد، ويحاول ميرلوبونتي أن يقدم حلا نهائيا لهذه المسألة في قوله: "ان النفس مغروزة في الجسد كما الوتد في الأرض"[footnoteRef:115] معنى هذا أن هناك وحدة بين النفس والجسد هذه الوحدة أصبح لها معنى وجودي أو هي وجود له معنى، لأنهما يترجمان بعضهما بعض من دون أن يقصي أحدهما الطرف الآخر. [115:  المرجع نفسه، ص133.] 

إن أهم نتائج هذا التصور الجديد توجيه الاهتمام إلى الجسد الذي ظل مهمشا لمدة زمنية طويلة، فحتى الفينومينولوجيا الترنسندنتالية عند هوسرل لم تنتبه إلى أهمية هذا ما جعل ميرلوبونتي ينتقده قائلا: "في الوقت الذي يحررنا فيه التفكير من المشكلات الزائغة التي تقدمها بعض التجارب غير معقولة فإنه يبررها من ناحية أخرى لتحويل الذات المتجسدة إلى الذات الترنستالية"[footnoteRef:116]. [116:  المرجع نفسه، ص134.] 

يتضح لنا مما سبق أن الفينومينولوجيا الجديدة عند ميرلوبونتي تمكنت من خلال فكرة الجسد حل أغلب المشكلات المعرفية والوجودية المطروحة في الفلسفة المعاصرة كما أن ميرلوبونتي استخدم في كتابه "فينومينولوجيا الإدراك" مصطلح "الصورة الجسمانية" schéma corporelle التي تدل على أن الجسد هو الأسلوب الوحيد للوجود في العالم، وأن حركة الوعي إلى العالم ومن العالم إلى الوعي تمر من خلال الجسد[footnoteRef:117]. [117:  المرجع نفسه، ص 135.] 

بهذا تصبح مقولة الجسد في فينو مينولوجيا ميرلوبونتي مقولة مركزية نظرا لأهمية الجسد كونه يعبر عن تقاطع جملة من الوظائف فهو المدرك والموجود في المكان و المتحرك، هو المرئي والناظر و المتكلم، وهو وعي ووجود وعليه تبنى جميع العلاقات المعرفية والوجودية مع الاشياء والاخرين والعالم.[footnoteRef:118] [118:  محمد بن سباع: تحولات الفينومينولوجيا المعاصرة، مرجع سابق، ص135.] 

وخلاصة القول إن ميرلوبونتي من خلال هذه المسألة يعطي الإنسان مفهومه الحقيقي كوحدة بين النفس والجسد من جهة، و كوجود العالم من جهة أخرى.
د- وظائف الجسد
لقد كانت مقولة الجسد من أهم المقولات في الفينومينولوجيا الميرلوبونتية -كما ذكرنا سابقا -حيث كان دائما يبين أن الجسد هو المركبة التي نجول بها في هذا العالم ولكي يندمج هذا الجسد في العالم لابد أن يقوم بوظائف يدركه بواسطتها،اذ أن بونتي يدرس في أهم فصل من فصول كتابه الرئيس "فينومنولوجيا الإدراك" والمعنون الجسد جملة من الوظائف التي يؤديها الجسد[footnoteRef:119] وهي ثلاثة وظائف هامة تحفظ وجوده تتمثل فيه الرؤية الحركة والتناسل حيث لا يمكن فصلها عن بعضها البعض لأن الجسد ليس تجميعا لأعضاء مترابطة في المكان وإنما هو عباره عن نظام محبوك. [119:  المرجع نفسه، ص144.] 

1- الرؤية
نظرا لأهمية الرؤية بدأ بونتي حديثه بها اذ يقول عنها في كتابه المرئي واللامرئي تلك النظرة الشاملة فبمقلتي ومن أعماق اللامرئي المصغر أطل على العالم و انظم اليه[footnoteRef:120]. [120:  موريس ميرلوبونتي: المرئي و اللامرئي، مصدر سابق، ص144.] 

فما دامت خبرة الادراك الحسي هي بالضرورة خبرة الجسد فإن ما يصل إليه الإدراك من الأشياء والمواضيع الموجودة في العالم يكون بواسطة الرؤية.
يبين ميرلوبونتي أن الرؤية ليست فعلا للعقل أو عملية من عمليات الفكر وإنما هي ما يجعل الفكر موجودا في العالم و ذلك بواسطة الجسد وفي هذه النقطة نجده يعارض ديكارت كونه ينظر إلى الرؤية على أنها فكر ويعطي الأولوية لفكر الرؤية على الرؤية كفعل و كوظيفة تؤديها العين و بالتالي الجسد لأن المعرفة التي تأتينا من الجسد -حسبه- دائما خاطئة و لا يمكن الوثوق بها، هذا ما يرفضه ميرلوبونتي إذ يقول "إن تعريف الحدس الفعلي يقوم على مماثلة مع الرؤية على أنها في ذاتها فكر للمرئي.... وتحليل الرؤية هذا هو ما يجب علينا إعادة النظر فيه"[footnoteRef:121]. [121:  محمد بن سباع: تحولات الفينومينولوجيا المعاصرة، مرجع سابق، ص 145.] 

الرؤية هي رؤية بعيون الجسد لعالم واقعي مرئي يلتحم به الجسد و بدون العيون الجسدية لا يمكن رؤية لوحة العالم فهي نافذة الروح على حد تعبير ميرلوبونتي وفي هذا السياق يبين لنا اندري روبنييه أن الرؤية عند ميرلوبونتي هي بمنزلة تأمل، لكن ليس للوعي وإنما تأمل الجسد عندما ينظر إلى ذاته في المرآة، أو عندما ينظر إلى الأشياء[footnoteRef:122] وبالتالي تعبر الرؤية هنا عن تفكير مرتبط بالجسد وليس عن فكر يفتقد ذاته. [122:  المرجع نفسه، ص 145.] 

لكن في هذا السياق يجب أن نشير إلى أن الفينومينولوجيا الجديد عند ميرلوبونتي لا تنفي دور الفكر في عملية الرؤية لكنها لا تجعله الموجه الأساسي لها فالرؤية هي عمل للفكر والجسد في الوقت نفسه كون الخبرة الإدراكية تتأسس على رابطة العين بالوعي والجسم والعالم [footnoteRef:123] ليصبح الجسد و العين خاصة وسيلة للمعرفة والوجود. [123:  المرجع نفسه، ص 147.] 

هناك أسلوب في الرؤية يسميه ميرلوبونتي منظورا حيث يكون هذا الأخير نتاجا لتفاعل الجسد مع عالمه المرئي يرى ميرلوبونتي أن هذا الأسلوب هو ما يقوم عليه الفن لأن رؤية الفنان ومنظوريته ليست رؤية مسبقة أو قواعد يفرضها العالم بل هي عملية تنظيم لموضوعات الإدراك الحسي فالفنان يقدم لرؤيتنا تنظيما متآلفا ولولا عين الفنان المدربة التي اكتسبت اسلوبها في الرؤية ما أمكن الاستحواذ على هذا التنظيم المتألق و بالتالي فمنظورية الفنان تكون وسيلة للاتصال بالعالم من خلال خبرة الجسد فقد بين ميرلوبونتي في "المرئي واللامرئي": "أن الرؤية هي رؤية الذات ذاتها"[footnoteRef:124]، معنى هذا أن الرؤية مرآة تعكس الذات على العالم والعالم على الذات. [124:  المرجع نفسه، ص148.] 

إن بونتي كما ذكرنا يبين أن عالم الرؤية هو رؤية العالم و هو ليس عالما ماهويا ينتجه الوعي كما يبين هوسرل في فينومنيولوجياه المتعالية، وإنما هو العالم المرئي المحسوس الذي ينفتح عليه الإدراك الحسي، والرؤية هي ما يضمن هذا الانفتاح على الأشياء والعالم فتندرج الأشياء ضمن خبرتنا المرئية التي ليست هي خبرة الوعي المتعالي كما كانت عند هوسرل، وإنما هي خبرة بالعالم الموجود قبل معرفتنا به ومنه إن الرؤية هي معرفة بالعالم والوجود فيه.
مما سبق يتضح أن مفهوم الرؤية حسب ميرلوبونتي يقدم حلا لأهم مشكلة في مبحث المعرفة، ألا وهي مشكلة علاقة الذات بالموضوع التي استمرت مدة زمنية طويلة جدا، فإذا كانت أغلب المواقف الفلسفية السابقة والمعاصرة تعطي الأولوية لأحد الطرفين على الآخر فإن الفينومنولوجيا الجديدة عند ميرلوبونتي تؤكد عدم وجود أولوية أو أسبقية بين الوعي الداخلي و الخارجي وإنما تجمع الرؤية كوظيفة من وظائف الجسد بين الوعي والشيء[footnoteRef:125]. [125:  محمد بن سباع: تحولات الفينومينولوجيا المعاصرة، مرجع سابق، ص 149.] 

وبناء على كل ما تناولناه نخلص إلى أن الرؤية في هذه الفينومينولوجيا الجديدة وظيفة مهمة يؤديها الجسد تعبيرا عن وحده المرئي واللامرئي.
2- مكانية الجسد و حركيته
إن هذه الوظائف لا يمكن فصلها عن بعضها البعض فالجسد عبارة عن نسيج محبوك من خلال الوظائف التي يؤديها فإضافة إلى رؤيته للأشياء وللعالم هو موجود في المكان وينتقل بواسطة الحركة والتالي فالرؤية تستوجب الحديث عن وظيفة أخرى ألا وهي الحركة.
لأنه لا يمكن فصلها عن بعضها البعض فالأشياء المرئية لا يظهر لنا منها سوى جانب من جوانبها فهي تدير لنا وجهها لتخفي عنا بقيه وجوهها وفي هذا السياق يقول ميرلوبونتي: "يمكنني أن أرى المنزل المجاور من زوايا مختلفة فأنا أراه بشكل مختلف إذا نظرت إليه من الجهة اليمنى لنهر السين وبصورة مختلفة من الداخل كما أراه بشكل مختلف إذا نظرت إليه من الطائرة لكن المنزل ذاته ليس أحد هذه الأوجه[footnoteRef:126] معنى هذا أن الحركة وحدها تستطيع أن تبين لنا هذه الجوانب المختفية وبالتالي فبواسطة الحركة يمكننا التوجه والكشف عن مالا تستطيع العين الوصول إليه فالمعطيات البصرية لا تظهر إلا من خلال معناها اللمسي والعكس صحيح إذ يقول في هذا بونتي: "عندما أضع شيئا على يدي فإن نظري يتجه مباشره نحو الشيء ولا يتجه إلى يدي"[footnoteRef:127]. [126:  المرجع نفسه، ص145-146.]  [127:  علاء مصطفى أنور: علاقة الفلسفة بالعلوم الإنسانية، مرجع سابق، ص 151.] 

تطرق كذلك ميرلوبونتي إلى دراسة مكانية الجسد بحيث ترفض الفينومينولوجيا الجديدة عنده التصور التقليدي للمكان كون هذا الأخير يفصل بين الوجود في المكان وخبرتنا بهذا الوجود لأن المكان ليس مجرد فكرة امتداد كامنة في العقل ولا مبدأ قبلي سابق على الواقع لكنه الوسيلة الفعلية التي من خلالها تكون وضعية الاشياء ممكنة فأبعاد المكان ليست موجوده على الشيء وإنما خبرتنا بالمكان هي التي تمكننا من تحديد هذه الأبعاد[footnoteRef:128]. [128:  محمد بن سباع، تحولات الفينومينولوجيا المعاصرة، مرجع سابق، ص154.] 

نجد أن هذا المفهوم الخاص بمكانية الجسد يتجلى لنا خصوصا في ارتباط الجسد بمفهوم الحركة كون الجسد يتحرك داخل العالم والحركة تبين لنا كيف ان الجسد يسكن المكان ومن ثم العالم.
وفي الأخير يتضح لنا من خلال ما سبق أن فكرة مكانية الجسد وحركته تدخل في اطار الميزة التي يختص بها الجسد وهي أنه موجود يختلف عن غيره من الموجودات الأخرى هذا ما يعبر عنه ميرلوبونتي في قوله: "أن ما يحدد الاتجاه في المكان ليس جسدي كشيء مثل بقية الأشياء في المكان الموضوعي لكن جسدي كأسلوب من الحركات الممكنة هو جسد في (المكان ) الفينومينولوجي يحدد من خلال مهمته ومن خلال وضعيته"[footnoteRef:129]. [129:  المرجع نفسه، ص157-158.] 

4-3- الجسد كموجود جنسي 
لقد اعتبر ميرلوبونتي الإنسان "موجودا جنسيا" مبينا في ذلك أهمية هذا الجانب في حياتنا اليومية مع أنفسنا والآخرين، إن فهم الجوانب العاطفية الوجدانية يمكننا من فهم كيفية وجودنا مع الآخرين، وكل هذا مرورا بفهم النزعة الجنسية كوظيفة ينجزها الجسد[footnoteRef:130] كون هذه الأخيرة تعبر عن ربط بين جسدين. [130:  المرجع نفسه، ص159.] 

يشير بونتي إلى أن دراسة الجانب الجنسي قد أهملت في الفترات السابقة ذلك بحكم أن الحديث عنها يعتبر أمرا لا أخلاقي و كذلك كون التفكير الفلسفي أعطى الأولوية للنفس على الجسد أما في الفترة المعاصرة فجرت معاودة الحديث عن الوظيفة الجنسية كونها أمرا مهما للتواصل سواء مع الذات أو الآخرين هذا ما تفطن إليه بونتي إذ يقول "إن الجسد يعبر في كل لحظة عن الوجود"[footnoteRef:131]. [131:  المرجع نفسه، ص160.] 

وفي إطار حديثنا عن هذا الجانب لا يمكن أن ننكر تأثر ميرلوبونتي بـــ فرويد و بكل أبحاثه المتعلقة بميدان الوظيفة الجنسية إلا أن الفرق بينهما هو كون فرويد يربطها بالجوانب النفسية اللاشعورية أما ميرلوبونتي فيعتبرها من أهم الوظائف التي يقوم بها الجسد[footnoteRef:132]. [132:  المرجع نفسه، ص 161.] 

ومن خلال حديثنا عن وظائف الجسد نصل إلى أن ميرلوبونتي حاول إعطائنا صورة كاملة عن ماهية الجسد إذ يتجلى هذا من خلال الدور الذي تلعبه وظائفه حيث أن هذه الأخير إن دلت على شيء فإنها تدل على اندماج الجسد في العالم.
هـ- علاقة الجسد بالفن
أخذ الطرح الفينومينولوجي للجمال طابع خاص، بحيث حاول الفينومينولوجيين ربط الذات بالموضوع وذلك من خلال تصور جديد للجمال على أنه مرتبط بالأعمال الفنية خاصة أن الفينومينولوجيين قد أكدوا بدورهم على استقلالية العمل الفني أين أصبح الإتجاه الفينومينولوجي يشكل فرعا مستقلا متميزا في علم الجمال المعاصر ظهر منذ القرن 19 يعرف هذا الأخير باسم "الاستطيقا الفينومينولوجيا"[footnoteRef:133]. [133: سعيد توفيق: الخبرة الجمالية-دراسة في فلسفة الجمال الظاهرايتية-، المؤسسة الجامعة للدراسات و النشر و التوزيع، بيروت، ط1، 1992، ص6.] 

فاذا كانت الفينومينولوجيا -في أبسط معانيها- هي علم وصف الظواهر أو الظاهرات الشعورية من حيث أن الظاهرات في الفينومينولوجيا تعني "ما يظهر للوعي أو الشعور" أي مجمل خبراتنا الواعية، فان ظاهرة الفن ليست شيئا آخر غير خبرات الفن، وهي تلك التي عادة ما نطلق عليها اسم "الخبرة الجمالية"، لا شك أن موضوع الخبرة الجمالية Aesthtic Expérience .
  يعد من أهم قضايا الإستطيقا (أو علم الجمال) بل المبحث الرئيسي الذي يدور حولها هذا العلم لذا أصبح موضوع الخبرة الجمالية موضع اهتمام كثير من الفلاسفة على اختلاف مذاهبهم، حيث تعددت تفسيرات هذه الأخيرة واختلفت باختلاف المذاهب والاتجاهات، وفي هذا السياق نجد أن التفسير الفينومينولوجي للخبرة الجمالية يعد من أهم هذه التفسيرات وأكثرها خصوبة وحداثة، فهو يهدف إلى حفظ الطابع الفلسفي لهذا المبحث الجمالي معتمدا على أسس منهجية فلسفية في تفسير و تناول الخبرة الجمالية.[footnoteRef:134]  [134:  المرجع نفسه، ص7-8.] 

وفي سياق حديثنا عن "الإستطيقا الفينومينولوجيا" يجب الحديث عن الفيلسوف الفرنسي موريس مرلوبونتي الذي يعتبره الكثير الفيلسوف الفرنسي الأكبر في التراث الفينومينولوجي. حيث أكد هو الأخر على ضرورة عدم الفصل بين الموضوع المحسوس والموضوع الجمالي (الدلالة الجمالية) في فعل الخبرة الجمالية و الاتصال الجمالي حيث نظر بونتي إلى أن الادراك الحسي على أنه الأسلوب الذي يفهم به البدن الحي موضوعات عالمه، و هناك وحدة في رأيه بين البدن والذهن -كما ذكرنا سابقا- وبين الإدراك الحسي و الموضوعات الجمالية فكل منها يفسر الآخر[footnoteRef:135] كون أن الخبرة الجمالية و خبرة الإدراك الحسي خبرتان متأصلتان في البدن باعتباره مصدرهما، و ميرلوبونتي يفهم الخبرة الجمالية بوصفها عملية اتصال جمالي بين مشاهد و تعبير الفنان، وهو بذلك يعد مخلصا للتحليل الفينومينولوجي للخبرة بوجه عام كعملية اتصال بين ذات و موضوع[footnoteRef:136]. [135:  شاكر عبد الحميد: التفضي الجمالي (دراسة في سيكولوجية التذوق الفني)، عالم المعرفة، ص124]  [136:  سعيد توفيق: الخبرة الجمالية-دراسة في فلسفة الجمال الظاهرايتية، مرجع سابق، ص 217-218.] 

كما يرى ميرلوبونتي أن الجمال هو تغيير العالم وتحويله إلى لوحات فنية بحيث أن الفنان المصور –حسبه-ينبغي وفقا لما قاله بول فاليري "أن المصور يحضر جسده معه"[footnoteRef:137] أي أن هذا يحدث فقط عندما يسلم الفنان جسده للعالم إذ يقول ميرلوبونتي في هذا السياق "فالمصور إذ يعير جسمه للعالم يحيل العالم إلى تصويره، ولفهم هذه التحولات ينبغي إعادة الاهتداء إلى الجسم الفاعل والواقعي"[footnoteRef:138]. ذلك الجسد الذي هو تعبير عن تشابك من الحركة والرؤية حيث تعتبر هذه الأخيرة أحد الشروط للوجود الإنساني والفن –تصوير-خاصة هو التجسيد المناسب للرؤية لأن الرؤية كما ذكرنا شرط أساسي للوجود الإنساني وبهذا فالجسد خلال الفن "ينظر وينظر إليه" كما أنه ينظر إلى ذاته ويتعرف عليها[footnoteRef:139]. [137:  موريس ميرلوبونتي: العين و العقل، تر: د.حبيب الشاروني، منشأة المعارف، الإسكندرية، ص12.]  [138:  المصدر نفسه، ص 13.]  [139:  المصدر نفسه، ص 16.] 

وفي تحليل ميلوبونتي للعديد من الأعمال الفنية استدعى انتباهه وجود المرايا، كذلك صورها في عديد من اللوحات وقد اعتبرها أكثر من الأضواء والظلال والانعكاسات داخل الأشياء للجهد الصعب الخاص بالرؤية، أنها  تترجم كل الانعكاسات وتعيد إنتاجها بل لقد مال أيضا إلى اعتبار الإنسان كما يظهر في اللوحات الفنية مرآة لأخيه الإنسان، وأن المرايا ذاتها هي أداة للسحر الشامل الذي يغير الأشياء إلى مشاهد والمشاهد إلى أشياء ويحول ذاتي إلى آخر والآخر إلى ذاتي ومن ثم فقد أشار ميرلوبنتي على نحو خاص إلى أهمية فكرة المرآة وتجلياتها المختلفة في الإبداع[footnoteRef:140] فقد تحدث بونتي عن هذه الأخيرة واعتبرها أن الإبداع ليس نشاط ذهني روحي يجري على مستوى الخيال كما وقع في ظن كروتشه، بل أن يد الفنان وفرشاته أو أي أداة أخرى يستعملها كامتداد ليده أو بدنه كلها أدوات لها نفس الأهمية التي تكون للذهن في عملية الإبداع، و إن شئنا الدقة لقلنا أنه ليس هناك بدن من ناحية وذهن من ناحية أخرى في النشاط الإبداعي، بل هناك فقط فنان فكر بيده ويرى بعيون البدن[footnoteRef:141]. [140:  شاكر عبد الحميد: التفضي الجمالي، مرجع سابق، ص 124-125.]  [141:  سعيد توفيق: الخبرة الجمالية-دراسة في فلسفة الجمال الظاهرايتية، مرجع سابق، ص 119.] 

معنى هذا أن قصد الفنان عند بونتي ليس هو القصد السيكالوجي الذي يتمثل في تصوراته وخيالاته... وإنما قصد الفنان هو عمله فحسب أي الموضوع الفيزيقي الذي يبدعه. 
فيمرولوبوني لما وحد بين قصد الفنان وعمله أو التعبير الجمالي استطاع بهذا أن يتخلص من الأخطاء التقليدية في النظرية الجمالية، وكان لهذه الفكرة أهمية كبيرة في التفسير الفينومينولوجي للخبرة الجمالية[footnoteRef:142]. [142:  سعيد توفيق: الخبرة الجمالية-دراسة في فلسفة الجمال الظاهرايتية، مرجع سابق ، ص121.] 

وفي هذا السياق نجد أن الجسد هو الأداة التعبيرية للفنان وعند قولنا أن الفن عند ميرلوبونتي هو لغة فان ذلك يعني كل تعبير فني يكون في صورة التعبير اللغوي بوصفه فعلا للاتصال، أي أنه يكون تعبيرا ايمائيا محسوسا يدرك في خبرة أولية معيشة للبدن، على نفس النحو الذي يتم به إدراك سائر اماءات البدن فالحقيقة أن خبرة اللغة نفسها مؤسسة على خبرة البدن فهي امتداد لخبرة البدن المتصل بالذهن وبالعالم من خلال أفعاله[footnoteRef:143]. [143:  المرجع نفسه، ص118.] 

وقصارى القول أن الخبرة الجمالية عند ميرلوبونتي هي عملية اتصال تحدث عبر موضوع محسوس، وأن فينومينولوجيا الفن عند بونتي تندرج في إطار سعيه إلى حل مشكلة علاقة الذات بالموضوع وأولوية إحداهما على الأخرى وهي المشكلة التي تعتبر من رواسب الفلسفات السابقة سواء العقلية أو التجريبية، كما نجد أن فينومينولوجيا الفن عند ميرلوبونتي هي نقد وتجاوز لفلسفات الوعي السابقة وللفينومينولجيا الترنسندنتالية عند هوسرل لأن هذه الفلسفات تعطي الأولوية للذات على حساب الموضوع وبالتالي فإن الخطأ الأكبر الذي وقعت فيه هو أنها فصلت الوعي عن العالم... ويكمن الجديد الذي جاءت به فينومينولوجيا الفن عند ميرلوبونتي هي إخراج الوعي من أولويته وربطه بالعالم والوسيلة التي تضمن هذه الوحدة المفقودة في الفلسفات السابقة هي الجسد أو ما يسميه بالجسد الفينومينولوجي فالجسد هو الوسيلة التي من خلالها يتجول وعي الفنان في العالم فيدرك موضوعاته ليعبر عنها في شكل عمل فني.
ثانيا: بعض مجالات الفن ذات الصلة بالموقف الفينومينولوجي اللغوي
يتمثل الفن عند ميرلوبونتي في العمل على تقديم حقيقة عينية أصيلة إلا أن الفن عنده لا يخرج عن العالم أو الواقع المعيشي بل هو صورة أخرى من صور الوجود في العالم أو التعبير عن صلة الإنسان بالعالم وهذا ما يعبر لنا عن نوع من الانطولوجيا لكنها مختلفة نوع ما عن سابقيها إذ أنه يقف ضد النقل الشيئي عن الطبيعة وإنما نعني بذلك رفضه للمحاكاة السطحية وفي مقابل ذلك يدعو إلى التجريد لإبداع صورة جديدة تعتمد على الوجود الموضوعي لكن في ذات الوقت تخرج من إرادة الفنان ذاته وإبداعه فالفنان حسب ميرلوبونتي يعيد خلق الطبيعة على حسابه الخاص لكن كيف ذلك أو بالأحرى كيف يمكن للفنان أن يعيد خلق ما هو واقعي ووفق إرادته هو الذي في هذا جمع بين ما هو متجادل حوله أي بين الذات والموضوعي.
إن الفن عند ميرلوبونتي مرتبط بفلسفته الفينومينولوجية فهو لم يخرج عن الإطار العام لها و المتمثل في الجمع بين النفس والواقع المادي المعاش وما يميز هذه النظرة هو أن المعرفة تتاس على فكرة الجسد وقصدية الوعي أي إرادة الذات (الفنان) وهذه الأخيرة ترجع إلى قصدية هذا الجسم "ونحن بجسمنا هذا نفهم العالم ونعرفه فيصبح وجودنا وجود إلى جانب الخبرة"[footnoteRef:144] ويكون ذلك على أساس خاصية التعبير فالجسم يقوم بإيماءات وإشارات هي وسائل للتعبير عن الوجود الموضوعي فنحن إذن هنا نتحدث عن اللغة لما لها من ارتباط عميق بالفن عنده وسنحاول الأن أن نعرض فحوى هذه العلاقة إذ لا يمكن الحديث عن إبعاد الفن عنده دون الحديث عن التداخل بين الفن واللغة حيف تمثل هذه الأخيرة نقطة البين بين الفنون والفينومينولوجيا عنده إذ أنه كون لنا ما يسمى بفينومينولوجيا الفن: [144:   بن سباع محمد، فينومينولوجيا اللغة عند ميرلوبنتي، إشراف عبد الرحمان بوقاف، 2003/2004، ص 110.] 

أ- اللغة والفن
إن اللغة هي الأساس الأول في الفن عند ميرلوبونتي وطبقا له فإن اللغة تمكن الإنسان من التعرف على العالم واكتشافه ومنه يكتشف الإنسان نفسه كذات موجودة ومن خلال تواصله مع الأخرين يكشف وجود الأخرين وكل ذلك من خلال أفعال التعبير والفن يعتبر أحد هذه الأساليب حيث يعتبر كل إيماءة أو إشارة هي عبارة عن لغة غير مباشرة تحمل معاني في ذاتها دون أن ننسى ارتباط اللغة والمتميز بخاصية الابداع والوعي القصدي فلقد كانت هذه انطلاقة ميرلوبنتي التي تجعل من الفن معنى في حد ذاته وهذا ما يؤكد على وجود علاقة بين الإشارة والمعنى أو الصوت والمعنى لذلك يقول ميرلوبنتي "إن اللغة كنظام للعلاقات الشارحة بين الإشارات والمعاني، الأصوات والمعاني إنما هي نتيجة ونتاج للغة الفاعلة حيث المعنى والصوت يوجدان في نفس العلاقة"[footnoteRef:145] ومن هنا تكون العلاقة بين اللغة والفن وعندما نقول الفن فإننا نقول الرسم، الكتابة، الموسيقى... كل هذه الآخرة بينها روابط وبين اللغة الرابطة فميرلوبنتي يؤكد على العلاقة الضمنية بينهم والقائمة على أساس عملية التعبير ولا يمكن المقارنة بينها إلا من خلال فكرة التعبير فالاختلاف بينها لا يتعدى وسائل وأدوات التعبير عند كل منه، "إذ يمكن تأسيس فن الرسم على أساس اللغة ويمكن تأسيس اللغة على أساس فن الرسم"[footnoteRef:146] إضافة إلى فكرة التعبير نجد أن كل منهما مرتبط بالخبرة المعاشة وهذا ما يجعل الفنان المبتدئ مختلف عن الفنان المتمرس كم أنهما مرتبطان بفكرة الجسم عند ميرلوبنتي، حيث أن الكلمات والرسومات واللحن كلها أفعال من الجسم وهي ما تشكل لنا لغة غير مباشرة بمعنى لغة صامتة، وهذا ما يحقق لنا الارتباط بين الذات والموضوع الذي هو الحجر الأساسي في فينومينولوجيا الفن عنده، فالفنان يعبر عن الوجود الموضوعي بقصد منه فيصدر أفعال هذه الأفعال تخلق صوتا خاصا هو ما يمثل اللغة التعبيرية الإرادية، إلا أن هذه النقطة لا يصلها إلا الفنان المتمرس ذو الخبرة فهي توقظ في الفرد القدرة على التعبير التي تختلف بين الفنان المبتدئ والمتمرس، فحسبه العقل هو الذي يفكر والعالم هو موضوع الفكر لذا لا يمكننا تصور تطاول أحدهما عن الأخر ولا اختلاطهما، و بهذا فنحن نضع العالم في تصور المعقول وتبقى علاقتهما مجرد ارتباط محض. [145:   موريس ميرلوبنتي: المرئي واللامرئي، ت: سعاد خضر، ط1، (الثقافة العامة 1987)، ص 139.]  [146:   بن سباع محمد، فينومينولوجيا اللغة عند ميرلوبنتي، مرجع سابق، ص 111.] 

بالتالي يمكن القول إن اللغة فن والفن لغة  فعلى حد تعبير ميرلوبنتي "إن اللغة هي حياتنا وحياة كل شيء"[footnoteRef:147] بما في ذلك الفن إضافة إلى أنه أحد أساليب هذه اللغة. [147:   بن سباع محمد، فينومينولوجيا اللغة عند ميرلوبنتي، مرجع سابق، ص 117.] 

إن هذه اللغة الفنية حسب ميرلوبنتي لا تقف على سطح الأشياء –كما أشرنا سابقا - وإنما تتعدى إلى ما وراء المواضيع، وهذا ما يخلق صعوبة في لغة الفن إذ يتعذر على الفنان أن يحقق التواصل بينه وبين جمهوره لهذا السبب انتقد ميرلوبونتي "مالرو" رغم إعجابه الكبير لأن أعماله اكتساها الطابع الذاتي المطلق الذي حال دون خلق تواصل بين المبدع و المتفرجين الذين يقومون بالتعبير عن هذه اللغة الصامتة، في هذا السياق نجد ميرلوبونتي يؤكد و بصفة مباشرة أن "الفن عملية تعبيرية ".[footnoteRef:148] [148:   المرجع نفسه، ص 19-20.] 

بهذه العبارة يكون قد تجاوز الجدل القائم بين الذات والموضوع لارتباطه بعملية الإبداع إذ أن هذا الأخير هو عملية تتم بالانفتاح على الوجود إضافة إلى الخبرة المعاشة وبالتالي يكون العمل الفني مرتبط بالواقع ولعل خير مثال ندرجه في هذا السياق هو الفنان الفرنسي بول سيزان الذي ألهم ميرلوبنتي بأعماله -إذ عبرت هذه الأخيرة عن الفكر الفني عنده-، التي كانت أشياء خارج عن الذات و توجد في الواقع الخارجي ثم إنه كان يبدأ من إدراكنا المباشر للواقع المعاش، وبهذا تكون لغة الفنان اتحاد بين الصمت الداخلي أو ما يعرف باللامرئي وبين ما هو معطى خارجي أي المرئي. 
بمعنى أن الفنان لا يأخذ فقط بأفكاره كذات منعزلة عن ما هو خارجي كما أنه لا يأخذ من الطبيعة دون أن يضيف اليها شيء فيكون النقل السطحي للأشياء بما يمثل الشيء ذاته دون إبداع منه، فيكون انعكاسا فقط لما هو واقعي و لكن نعيد الذكر أن ليس كل فنان قادر على الإبداع هذا وليس كل جمهور قادر على التعبير، ولكن تبقى كل الفنون لها القدرة على جعل عالم الصمت مسموعا ومفهوما مع قابلية التعبير عنه بهذا يصبح اللامرئي مرئي، فما هو بد من الإشارة إليه هو أن هذا الجسم هو "في عدد الأشياء… ويتشابك معها في نسيج العالم… ما يجعلها امتداد له… فتكون جزءا من تعريفه الكامل"[footnoteRef:149] بالتالي فإن "الرؤية تتحق هناك حيث يبدا مرئي في أن يرى ويصبح مرئيا لنفسه بواسطة رؤية الاشياء"[footnoteRef:150] بمعنى أن الجسد يكون بمعية مع العالم الخارجي أي هناك تداخل بين الأخرين  إلى درجة أن الفنان يحس أن الأشياء هي التي تنظر إليه بالتالي يكون هذا الاندماج هو ما يكون قدرة الفنان على التعبير وخلق لغة، وفي موضع آخر من كتاب ميرلوبنتي شبه هذه اللغة بالموسيقى حيث يقول "لماذا لا نقرر-وذلك كان يعرفه بروست جيدا بل وقاله في مكان اخر أيضا- أن اللغة تماما كالموسيقى"[footnoteRef:151] لأن الأفكار الموسيقية لا نمتلكها نحن بل هي التي تمتلكنا والموسيقيّ لا ينتج اللحن بل يحس بنفسه والأخرين يشعرون به لصالح اللحن لأن الموسيقى تعتمد ومعنى ما من خلال تنسيقها الخاص وذلك تكون حاملة لمعنى م حاملة للغة نشيطة . [149:  موريس ميرلوبونتي: العين والعقل، مصدر سابق، ص 19.]  [150:   المصدر نفسه، ص 19-20.]  [151:  موريس ميرلوبنتي: المرئي واللامرئي، مصدر سابق، ص 139.] 

فالموسيقى هي أحد أساليب اللغة أو بمعنى أخر إن الموسيقى كفن هي لغة تعبر عن علاقة نظام بين الصوت والمعنى. 
مما سبق نجد أن ميرلوبونتي لم يخرج عن المعنى العام للفينومنولوجيا عنده وخصوصا فكرة الجسد، فلقد ذهب إلى أن اللغة والفن متداخلان لدرجة تداخل الكلام مع الموسيقى والرسم والتصوير، لهذا فإن نظريته الاستيطيقية دارت حول الصمت، اللغة، الجسد، الادراك، والفن بهدف تأسيس تصور جديد من خلال أفعال التواصل، الإبداع والرؤية وهي رؤية متميزة من ناحية التحليل والعلاقات. وما يجب الختم به هذه النقطة هو "اللغة هي أيضا لا تقول شيئا غير ذاتها، أو أن معناها لا يمكن فصله عنها "[footnoteRef:152] وهي نقطة محورية في نظريته الفنية وعلاقتها باللغة. [152:  موريس ميرلوبونتي: ظواهرية الإدراك، تر: فؤاد شاهين، 1998، ص160.] 

ب- فن التصوير 
كما أشرنا سابقا لم يخرج ميرلوبنتي في فلسفة الفن عنده عن سياقه الفينومينولوجي فهو قد تناول فينومينولوجيا الفن؛ يقول "إن الفن وحده وأن فن التصوير بصفة خاصة الذي يتناول العالم... ويجعلنا ندرك العالم"[footnoteRef:153]  وعندما ندرس هذه النظرة فإننا نتناول بالأخص طبيعة المرئي في فن التصوير، والأدب والسينيما، أي سنتناول رؤية العين لما يعرض أمامها من مواضيع كاللوحة، الفيلم أو رواية ما، بالتالي فإن فن التصوير يحتوي اللون، الإضاءة، العمق، بينما الفن الروائي يتضمن الكلمة، المعنى، التعبير  و الدلالة، في حين فن السينما يتضمن الصوت، الحركة، الزمن. [153:  موريس ميرلوبونتي: العين والعقل، مصدر سابق، ص 7.] 

وقبل ان نتحدث عن كل فن لابد أوّلا من أن نميز بين ما هو مرئي و ما هو لا مرئي، فكثيرا ما نتناول هذين المصطلحين إلا أننا لم نقدم تعريفا خاصا بهما لما لهما من أهمية في بحثنا هذا: إما الواقع عنده فهو الوجود الذي نتعايشه ونتعامل معه "أي إنه الوجود الفعلي المتجسد أمامنا"[footnoteRef:154] ونقصد به ذلك الوجود الموضوع الذي يُتعامل معه بنوع من العفوية، بينما المرئي: فينتج من خلال تفاعل بين الرؤية والوجود الموضوعي فالعين لا تنقل فقط ما هو في العالم الواقعي بل هي تكمل مواطن النقص في هذا العالم وبذلك تكون اللوحة أو الرواية أو الفيلم كاملة المعنى والتعبير أي أن للرؤية قدرة على خلق علاقات جديدة بين الأشياء وعن طريق العين ورؤيتها يتغير العالم أمامنا ولكن مع ضرورة الإشارة إلى أن هذا التغيير ليس واقعا ولا هو خيالي بل هو نتاج انسجام وتناسق بين الرؤية والواقع، وبالتالي فإن ما ينقل الوجود من كونه مرئيا إلى كونه غير مرئي هو العين "وبالتالي فإن عالم الفنان هو عالم مرئي... يراه بالعين بضوئه وألوانه ويرسمه في لوحاته كمرئي"[footnoteRef:155].   [154:   بدر الدين مصطفى: فلسفة الفن والجمال، مرجع سابق، ص 227. ]  [155:  المرجع نفسه، ص 227.] 

"ولهذا كان العالم المصور عالم و لا شيء غير كونه مرئي"[footnoteRef:156]، والمصور يصور لأنه يرى موضوعات ووقائع ولأن هذه الأخيرة أدخلت فيه علامات المرئي، ذلك أنه يعيش في تجاذبه مع الواقع، فتبدو له الأشياء والمواضيع وكأنها نابعة من ذاتها، ثم إن المصور ينتقل من وجوده الجسد في العالم وبين الأشياء، فهو الوحيد الذي لديه الحق للمنظر في العالم الواقعي كله دون أن يكون عليه أي واجب للتقييم، فهو بذلك حر للتأمل في هذا الواقع دون وساطة بينه وبين الأشياء، فالمصور يحضر جسمه أو جسده وهذا ما قاله بول فاليري حيث ان التصور يتم وفق عمل العين واليد فبفضله يدرك العالم وهذا الإدراك هو الاقرار بأن هناك ارتباط وثيق بين الرؤية والحركة. [156:  موريس ميرلوبونتي: العين والعقل، مصدر سابق، ص 26.] 

إن المرحلة التي يصل إليها الفنان في عملية إدراكه تعرف بمرحلة التفتح ونقصد بذلك أنه يضع جسده في صورة حيث يحس بتفتح الأشياء، بهذا يتجاوز النظرة السطحية للأشياء إلى إدراك ما وزراءها أي حقيقتها وماهيتها. هنا تختلف نظرته الشخصية فلم يعد يعتمد على هذه النظرة وإنما أصبح "يرى الأشياء ليس بمنظاره الشخصي، وإنما بمنظار الأشياء فيه أي ينظر بمنظار الأشياء ذاتها، لأن مركز رؤيته يصبح الأشياء يصبح الأشياء ذاتها وبهذا يزول الانقسام بين الرائي والمرئي"[footnoteRef:157] [157:   موريس ميرلوبونتي: العين والعقل ، مصدر سابق، ص 10.] 

إن ما يهم الفنان هو تصوير الأشياء في ذاتها لنأخذ مثال على ذلك:
عندما أنظر وأتأمل إلى لوحة ما -أنا غير مصور- مع شخص أخر وننحن نتحدث عن هذه اللوحة المعروضة أمامنا يدخل انطباعي فيه ويدخل انطباعه فيّ أنا وقبل هذا تدخل انطباعات اللوحة والأشياء المصورة فيّ وهنا أكون مع الآخر و مع الأشياء في عالم واحد، بهذا تكون وظيفة الفنان الكشف عن المعنى الكامن في الأشياء.
يبدأ ميرلوبنتي كتابه العين والعقل -كتاب في الجماليات- بقوله إن العلم ليس أفضل من الفن ولا يجب تقديم أفضلية العلم على الفن واعتبر الفن علم للعالم أي تكون نظرة العالم بمثابة علم جديد يعتمده ميرلوبونتي للكشف عن خفايا العالم، لأن هذا الفن يحتوي على قدر من الموضوعية التي عادة ما تخص العلوم الطبيعية لهذا أطلق على علم التصوير السري[footnoteRef:158]، على اعتبار أن كل من الفن والعلم له قدر من الذاتية والموضوعية وكلا المصطلحين هما نتاج الابداع الانساني، والفنان الحق عند ميرلوبونتي الذي يشكل لنا علم فهو الذي يعرف كيف يعبّر جيدا  عن الأشياء لأنه يصور ما نعيشه وبالطريقة التي نعيشها، فيقدم لنا العالم الذي يعرفه في لوحاته تعريفا كاملا وعميقا بين ما لا يمكن الوصول إليه بنظرة عادية وبهذا يخلق لنا العالم المرئي من جديد فيكشف أسراره الكامنة فيه التي لا تدركها العين العادية لنوضح هذا نأخذ مثال وهو لوحة المصور الهولندي رامبرانت[footnoteRef:159] لو تأملنا هذه اللوحة المعروفة باسم "دورية الليل" يتبين لنا بالنظرة العادية السطحية للوحة كان يد القائد مثنية جانبيا لكن إذا نظرنا بدقة  للظل الموجود حول اليد تبدوا لنا اليد وكأنها تشير إلى شيء ما لا نراه بوضوح من حوله وبالتالي تتضح لنا حقيقة وغاية اللوحة. [158:   بدر الدين مصطفى: فلسفة الفن والجمال، مرجع سابق، ص 230. ]  [159:   رمبرانت هرمنسزون فان راين رسام هولندي (1606-1669) امتازت اعماله بقوة التعبير كذلك عرف بقيم اخلاقية نبيلة.] 

ويؤكد ميرلوبونتي أن هذا الإدراك يكون في أقوى مظاهره عند المصور على حد تعبيره فهو يقوم على وحدة وجودية مزدوجة "أنا متجسدا "[footnoteRef:160] وفي نفس الوقت وفي نفس الوقت وحدة تشمل هذا الأنا المتجسد والعالم، بمعنى أن هذا الإدراك هو نقطة تلاقي بين الجسم و العالم دون انفصال فازدواجية هذا الإحساس أي بين الحاس والمحسوس يمكّن المصور من تقديم وجوده الباطني من خلال تصور العالم الخارجي -الوجودي- فتشكل لنا دائرة حركية تدور بين الداخل والخارج، الخارج و الداخل بفضلها يدرك هذه الأشياء هنا نلمس تأثر ميرلوبنتي بالنظرية الديكارتية "لينتقل من فكرة الرؤية إلى الرؤية بالفعل"[footnoteRef:161] إلا أنه يقول أن ديكارت قدم لنا نصف الحقيقة فقط بمعنى الرؤية التي تكون تفكير عقلي خالص وأبعد دور الجسم، كما أخذ منه اعتبار الكيفيات الأولية فحسب، وهذا ما جعله يعتمد على العلاقة بين الرائي وبين المكان في ذاته القائم على الاسقاط المنظوري الذي يحول دون التعرف على حقيقة الأشكال والأشياء ولهذا قام ميرلوبونتي بإعادة الصلة التي قطعها ديكارت حيث لم يعد الجسد في فلسفته وسيلة للنفس عند الرؤية بل أصبح الأنا المتجسد والرؤية أصبحت فعلا من أفعال الجسد. [160:  موريس ميرلوبونتي: العين والعقل، مصدر سابق، ص 14.]  [161:  موريس ميرلوبونتي: العين والعقل، مصدر سابق، ص 27.] 

إن فن التصوير كفن الأدب، متشابهان، فالتصوير شعر العين وغايته اللّون والاختلاف بينهما يكون في وسيلة التعبير فقط، فكل من الفنانين سواء الأدباء او المصورين يأخذون وقتا طويلا حتى يكتسب لغة وقدرة تعبيرية، وقد أخذ ميرلوبونتي منحى مالرو حينما قال "أن الأديب لابد له من وقت طويل ليتمكن من النطق بصوت خاص كذلك الرسام يأخذ وقت طويل حتى يتعرف في لوحاته الأولى على الملامح التي ستكون عليها أعماله فرؤيته تمثل أسلوبه الخاص"[footnoteRef:162] فعندما نأخذ فن التصوير نحتضن الحلم والطيف ففي هذا الأخير نأخذ كل لون، خط، طيف،  وظل كل هذه هي عبارة عن أصوات تشبه الكلمات والايقاع (الموسيقى)، ولعل التعريف الأكثر تداولا لهذا الفن هو ما أشار اليه دومينيك لويز أن التصوير يشير إلى أية صورة يتكون سطحها من نمط ومن العلاقات التي تحفزها حركات جسد الفنان"[footnoteRef:163]، و يأخذ فن التصوير عنده نموذج الفن وذلك لسببين اولهما : [162:  بن سباع: فينومينولوجيا اللغة عند ميرلوبنتي، مرجع سابق، ص215.]  [163:   بدر الدين مصطفى: فلسفة الفن والجمال، مرجع سابق، ص 228.] 

· التصوير يكشف عن ماهية الفن. 
· يكشف عن دور الجسد في عملية الابداع.
وهذان السببان يأخذاننا إلى ما سبق وتطرقنا إليه وهو علاقة اللغة بالفن إذ أنهما يؤكدان هذه العلاقة والدارس للفن التصويري عند الفينومينولوجي ميرلوبونتي لا يمكن له تجاوز هذه النقطة إذ يؤكد على دراسة الرسم على أنه لغة، لأن الكلمات والخطوط والألوان تؤدي الوظيفة ذاتها التي تقوم بها الايماءات و الحركات لكونها وسائل تعبيرية، فالعلامات التي تتضمنها اللوحة لها معانيها ودلالتها وهي ما تعرف بأصوات الصمت.
لا يوجد اختلاف كبير بين الفن الحديث والفن القديم، حيث يكمن فقط في كون الأول يعتمد التجريد أكثر من الثاني؛ فالفن القديم غايته أن يمثل الشيء بالدقة التي يكون بها الشيء ذاته وهنا تكون الأشياء تفرض نفسها على الفنان وهو بذلك وبنفس الطريقة يفرض نفسه على الجمهور، في حين أن الفن الحديث يتعامل مع كل ما هو مجرد من الألوان والخطوط واللغة الرمز وغايته خلق علاقات جديدة بين الأشياء يستحيل على العين العادية رؤيتها فمن يتوصل إلى هذه العلاقات هو الفنان ذو العين الخبرة المدربة، وهناك تكون الأوان هي وسائل التعبير مثل ما قام به سيزان من خلال بحثه عن التعبير عن طريق اللون، وخير مثال على ارتباط لغة الرمز بفن التصوير هي لوحة الجيرونيكا[footnoteRef:164] فبفضل هذه اللغة الصامتة نتعرف على الأشياء دون الحاجة إلى الكلمات، عندما نتأمل هذه اللوحة نجدها احتوت على الأوان مثل الأبيض والرمادي وعلى أشكال و خطوط كلها تعبر عن مأساة وتحدث بلغة صامتة علامات لها معناها الداخلي، ولكل علامة قصد وغاية في بنية اللوحة ومن خلال اتساقها وانسجامها مع باقي العلامات تشكل لنا بنية اللوحة و بالتالي المعنى في اللوحة يصبح واضحا ويعبر لنا عن المعنى الكلي، فلو أخذنا كل علامة على حدى في سوف لن نتحصل على أي معنى لانقيت تكمن في وحدتها العضوية المتكطاملة، ويحكم هذه الوحد العضوية منطق محكم خاضع لرؤية الفنان يعرف باسم الوحدة البصرية التي تعتبر الحجر الأساس في فن التصوير. [164:  لوحة الجيرونيكا: هي لوحة جدارية للفنان بابلو بيكاسو استوحاه من قصف غرنيكا، تمت بأسلوب التصوير الزيتي تتكون من الألوان الأزرق الداكن، الأسود والأبيض.] 

لقد أشاد ميرلوبونتي كثيرا بهذه اللوحة التي جسدت المعنى بقوة ما جعلنا نعيش هذه اللوحة لأنها مليئة بالحركة والأحداث؛ إذ أن كل جزء فيها يعبر عن حركة وعلاقته بالزمن، مثلا تدرج الألوان تحتوي في ذاتها على حركة، لهذا يقول ميرلوبنتي "اللوحة تجعلنا نرى الحركة بواسطة اختلافها الداخلي، أي أن موضوع كل عضو يكون له توقيت مختلف عن الأخر"[footnoteRef:165] وهذا الكلام ينطبق حتى "على الصور الثابتة لأنها تنقل تعبيرا وتجمده"[footnoteRef:166]، أي أن الجسد لا يكون ثابت بل في حركة دائمة وخير المثلة هي لوحات بيكاسو. فلوحة الفنان تحكمها الألوان والإضاءة و لابد أن تكون منظمة ومن ومتسقة بطريقة منهجية حتى تكون اللوحة ذات معنى أي أنها تعبر عن أشياء قد تجردت من مظهرها التقليدي إلا انها تبقى محافظة على قيمتها الرمزية، لهذا ميز ميرلوبونتي بين لوحة الفنان والصور الفوتوغرافية لأن هذه الأخيرة تجمد الحركة وتحجر الزمن بسبب آلة التصوير التي توقف الزمن عند لحظة معينة والدليل أننا عادة ما نسترجع تلك الصور ونعود اليها لنتذكر لحظة قد توقفت ومرّت في حين أن لوحة الفنان تحمل نوع من الديناميكية خفية تحرك اللوحة في الزمان والمكان وكل عضو فيها يعبر عن توقيت مختلف وفي الوقت نفسه تبقى وحدة الجسم شاملة لهذه الأوضاع  فما يبدو لنا هو أن الجسم هو من يتحرك في الزمن. [165:  موريس ميرلوبونتي: العين والعقل، مصدر سابق، ص 79.]  [166:  بدر الدين مصطفى: فلسفة الفن والجمال، مرجع سابق، ص 241.] 

فالمكان والزمان بعدان أساسين لكل الأشياء إضافة إلى بعد ثالث و أساسي وهو البعد العميق لكن هذا البعد غير قادر على إدراكه الكل سواء من المتلقي أو المبدع  ويظهر لنا من خلال التنسيق الداخلي للوحة، كما ينشأ من خلال "الجدل القائم بين المكان والزمان"[footnoteRef:167]، أن هذا ما بحث عنه سيزان لينتهي إلا أنه يعتمد على مطابقة الشكل المضمون وإلى مدى التحكم في الخط و اللون والإضاءة وعندما نعود إلى تحديد معنى فن التصوير بدقة نقول إنه علم التخطيط لهذا إذا تمازجت الخطوط مع أسلوب الفنان يصبح لهذه الخطوط معنى وهي التي تعطي الوضوح والايقاع الدينامي للوحة. [167:  بدر الدين مصطفى: فلسفة الفن والجمال، مرجع سابق، ص 243.] 

ومثل هذه الأهمية تكمن أهمية اللون في تحقيق التكامل والاكتمال للشيء وهذا ما يضيفه معنى، بمعنى آخر أنه يجلب الوجود للوحة، فيستشهد بقول سيزان "أن اللون هو الذي يلتقي فيه دماغنا والكون"[footnoteRef:168]، وفي قول آخر لبول كلي عن أهمية اللون يقول "أنا المصور أنا واللون شيء واحد". [168:  المرجع نفسه، ص 245.] 

ليس اللون فقط كذلك للإضاءة دور مهم وبالغ الأهمية وبالأخص ضوء ظلي الضوء هو طبيعة للنور والظل افتقار للنور وبين هذين الأخرين جدل، يقول ميرلوبونتي أن نقطة الوسط لهذا الجدل هي ما تنشئ لنا المعرفة قواعد محددة يخضعان لها، وهذه الإضاءة إنما نتحصل عليها من خلال التدرج بين الأبيض والأسود وتركيب الإضاءة يتحكم في بنية اللوحة على حد رأي ميرلوبونتي، لهذا التصوير عنده هو التعبير عن العالم والفن استحضار الطبيعة ويمكن اعتبار المصور الرسام صورة من صور الوجود في العالم لأنه يعبر عن العلاقة المباشرة بين الذات والموضوع.
لا يمكن ان نختم هذا العنصر دون ان نتحدث عن نقطتين تحدث عنهما وهما: 
1- الفن التجريد: كان الغرض منه إعادة فن التصوير إلى نفسه وتنقيته من كل شائبة.[footnoteRef:169] [169:   المرجع نفسه، ص 248.] 

2- المتحف وعلاقته بالفن: انتقدها ميرلوبونتي لأنه يعتقد أن المتحف يعمل على تأطير العمل الفني لأنه يعتقد أنه يفقدها معناها وقيمتها وليس هو الوعاء الحقيقي للفن.
لذا يري ميرلوبنتي ان فن التصوير له علاقة وثيقة مع فن الأدب والفنون الأخرى ومرد هذه العلاقة العملية التعبيري التي تعد بمثابة القاسم المشترك بين كافة الفنون وهذه العلاقة يمكن فهمها على أساس فهم طبيعة اللغة ذاتها فالتعبير في التصوير و الأدب والموسيقى والسينيما... يتخذ صورة التعبير اللغوي بمعنى أن تعبير إيمائي، إذ أن كل فن هو لغة تعبيرية على نحو واحد، حتى وأن اختلفت في أدوات التعبير عنها، "فلو جردنا الفنون كلها محتواها ونظرنا إليها تحت مقولة التعبير الابداعي فإننا سنلاحظ أن كل الفنون تتحدث إلينا من خلال اللغة"[footnoteRef:170] وهذا ما سنلاحظه من خلال عرضنا لكل من: [170:  بدر الدين مصطفى: فلسفة الفن والجمال، مرجع سابق، ص 263.] 

· الفيلم السنيمائي:
كان الفيلسوف الفرنسي موري ميرلوبونتي أول الفينومينولوجيين اللذين تنبهوا إلى أهمية الفيلم السنيمائي والمتحدثين عن فن السنيما الذي هو من الفنون المحدثة ولقد نشأ في بادئ الأمر "لوجود الرغبة الملحة في تحويل النص المكتوب إلى واقع مرئي"[footnoteRef:171] ولقد نشر ميرلوبونتي اهتمامه هذا في «مقالته السنيما وعلم النفس الحديث». [171:  المرجع نفسه ، 276.] 

كذلك هذا الفن السنيمائي لم يخرج عن فينومينولوجيته في مبداها الأول وهو تجاوز الثنائية المشهورة وهي ثنائية الذات والموضوع، فتحليله للفلم جاء تطبيقا لنظريته العامة في الإدراك الحسي ومحاولته الدؤوبة لمجاوزة هذه  الثنائية، والفيلم السنيمائي صحيح أنه يستمد مفرداته من العالم المعيشي لكن ليست غايته أن يرينا ما يمكن أن نسمعه أو نراه، "وليس غايته إعطاء تصور عن الحياة من خلال قصة معبرة"[footnoteRef:172]، وبالتالي فالفيلم يكشف عن عالم موجود ليس على المستوى الفعلي فقط، وإنما هو موجود مدرك حسيا وهذا ما يميز الفيلم السنيمائي فهو بين الدلالة والاحساس، المدلول و المحسوس، فمن أهم المفاهيم في فلسفة ميرلوبونتي هما الخبرة والواقع المعيشي، فالخبرة تظهر في ميدان الإدراك، والإدراك مرتبط بالبعد الكلي، كما أن الفلم السنيمائي مرتبط بالمعنى عنده فهو أسلوب تعبيري حامل للمعنى، إضافة إلى أنه ليس بمجموعة من الصور بل هي صورة كلية شاملة كل لقطة فيها كل لقطة أو كل مشهد فيها تمثل صورة مجتمعة تنقل للمشاهد الاحساس بقصد الفيلم في مجمله، وهذا الاحساس خلق وحدة المشاهد المختلفة والعلاقات التي تربط بينهما، ولو أخذ كل مشهد على حدى فلن يفيدنا بأي معنى لذا فإن "مجمل الفيلم مقصود ومتعمد، بما يجعل كل حركات الشكل مهمة، أو تحتمل المعاني"[footnoteRef:173] وهو محسوس له بعد مكاني و زماني بمعنى محسوس متحرك في الزمان، فعامل الزمن متدخل في كل لقطة وكما أشار ميرلوبونتي "المدة القصيرة مناسبة للابتسامة المندهشة والمدة المتوسطة للوجه المحايد والمدة الطويلة للتعبير الحزين أنه ترتيب معين للقطات ومدة معينة لكل مشهد بحيث أن تجميعها مع بعضها يعطي الانطباع المطلوب"[footnoteRef:174] إذن فالمدة الزمنية من شأنها أن تؤثر على دينامية الفيلم إما يعيقها وإما يحييها، ويعتبر عنصر الزمن أحد العلامات المميزة لفن الفيلم، لأن بنية الفيلم في أساسها بنية زمنية فالزمن هو الإطار العام الذي يجمع بين الصوت والحركة، ويلعب الصوت دور مهم في عملية التعبير وهذا ما يحيلنا للحديث عن الإيماءة الجسدية التي تكون مقصودة في ذاتها لتجسد معنى معين، تعبر عن هدف ووعي تجسده؛ في نقطة اخرى إنا نجد ميرلوبونتي قد ميز بين الفيلم الناطق، والصامت، وقال إن الحركات والأحداث هي عبارة عن لغة بحالتيه لديه قدرة تعبيرية . [172: Maurice Merleau-ponty : sens et nom sens, Collection Bibliothèque de Philosophie, Gallimard, Paris, 1996, p57]  [173:  دانييل فرامبتبون: الفيلموسوفي نحو فلسفة للسينما، تر: أحمد يوسف، المركز القومي للترجمة، ط1، 2000، ص 23.]  [174:  بدر الدين مصطفى: فلسفة الفن والجمال، مرجع سابق، ص 278.] 

لذا فان المعيار الحقيقي على الفيلم يكون انطلاقا من مدى التناسق داخل بنيته فلو حذفنا مثلا مشهدا من الفيلم ثم أعدنا ترتيب المشاهد بصورة مغايرة فإننا نتفاجأ بأن المعنى كله سينهار.
وميزة الفيلم أنه يقدم لنا الإنسان ليس كفكرة بل موجود ثم إنه يجسد لنا العلاقة بين العقل والجسد في أروع صورها، ويمكن أن نخص فكرة الفن السنيمائي عند ميرلوبونتي في عبارة دانييل فرامبتون في كتاب «الفيلوموسوفي نحو فلسفة للسينما».
يقول: "التفكير السينمائي-العقل السينمائي- عضوي باثنين من المعاني: فهو يربط بين الشكل والمضمون، كما أنه يتطور على نحو ناعم إلى لغة لوصف السينما تؤثر إيجابيا على تجربة المتفرج.[footnoteRef:175]  [175:  دانييل فرامبتبون: الفيلموسوفي نحو فلسفة للسينما، مرجع سابق، ص23.] 

· فن الأدب -الرواية-
قبل حديثنا عن الرواية لابد أولا من التطرق بالمختصر عن فن الأدب وما يميزه عن باقي الموضوعات-اللوحات، السمفونية-؛ في الحقيقة يرفض ميرلوبونتي التمييز بين الفنون وجعل بينها علاقة وطيدة أي أن هناك صلة وثيقة بين فن الأدب وفن التصوير وباقي الفنون وأنها كلها تلتقي عند عملية التعبير، لعل الخطأ في أن البعض فرق بين هذه الفنون راجع إلى أنهم قد تعاملوا مع عملية التعبير على حدة في كل فن، في حين أن الحقيقة معاكسة لذلك تماما، وأن هذه الصلة لا يمكن فهما إلا انطلاقا من فهم "طبيعة اللغة ذاتها، فالتعبير في التصوير والأدب -بل وفي أي فن آخر- يتخذ صورة التعبير اللغوي، فكل فن هو لغة تعبر على نحو واحد حتى وإن كانت تستخدم أدوات مختلفة في التعبير"[footnoteRef:176] لذلك لا يمكن التمييز بين أشكال الفنون.  [176:  سعيد توفيق: الخبرة الجمالية، مرجع سابق، ص 232.] 

على هذا نجد أن فعل التعبير لدى الكاتب لا يختلف كثيرا عن فعل التعبير لدى المصور، لأن "لغة الكاتب إيحائية التعبير لدى الكاتب تصل إلينا من خلال العالم الصامت بين الكلمات تماما مثل ما تصل إلينا لغة المصور من خلال العالم الصامت للخطوط والالوان"[footnoteRef:177]، ويؤكد ميرلوبونتي على عدم التمييز في الفن بين الشكل والمضمون بل هما متحدان وانفصالهما يجعلهما بلا معنى، "فالمعنى يوجد فقط من تضافر الشكل و المضمون .والفكرة لن تصبح فكرة إذ لم يعبر عنها بكلمات".[footnoteRef:178] [177:  سعيد توفيق: الخبرة الجمالية، مرجع سابق، ص 233.]  [178:   بدر الدين مصطفى: فلسفة الفن والجمال، مرجع سابق، ص 261.] 

لن نطيل أكثر في هذا الأدب لأننا سبق وتطرقنا إلى فن اللغة وعلاقته بفن التصوير وسنتحدث الآن عن الفن الذي وجه له ميرلوبونتي اهتماما وتركيز خاصا ألا وهو:
· فن الرواية
الرواية مثلها مثل اللوحة فهذه تعبر عن أسلوب الرسام ورؤيته، والرواية تحقق وحدة المضمون الفكري والصورة اللغوية لعمل الأدبي، فالروائي عند ميرلوبونتي يخاطب الناس أو القارئ بلغة صامتة أي تلميحا فقط، فهو يجسد نظره إلى الوضع بوصفه كليا في شخصية ما ويقدمه تلميحا لا أكثر، هذا ما يجعل الروائي غير مفهوم فهو لا يعرض بطريقة مباشرة وإنما يفهم من خلال الأسلوب الذي استخدم به الكلمات، فلكل روائي طابعه وأسلوبه الخاص في خلق روايته وأحداثها، ويضرب لنا ميرلوبونتي بذلك مثلا بالروائي ستندال الذي يتناول في رواياته فكرتين فلسفتين هما الذات والحرية يقول ميرلوبونتي: "إنني أخلق ستندال فأنا أصبح ستندال أثناء قراءتي له، وهذا ممكن لأنه عرف أولا كيف يجعلني أقيم في عالمه"[footnoteRef:179] فأسلوبه هو الذي استلهمني، فتلك التلميحات وهذا الأسلوب الذي جاء في لغة صامتة جعلني على صلة بالروائي لأنها تقصدني بطريقة مضمرة في أسلوبه، فقصده يتجاوز الكلمات التي ينطق بعمله ونجده في مقالته التي جاعت بعنوان الميتافيزيقا والرواية "أن عمل الروائيين العظام يقوم على فكرتين أو ثلاثة، وكانت هذه الأفكار بالنسبة لبلزاك هي لغز التاريخ بوصفه ظهورا لمعنى ما في أحداث اتفاقية ووظيفة الروائي ليست أن يقوم بتنظير عدد الأفكار ولكن أن يجعلها توجد بالنسبة لنا على النحو الذي به توجد الاشياء"[footnoteRef:180] بمعنى أنها لا تقوم لمجرد أنها أفكار خالصة وإنما بكونها متجسدة في أسلوب الروائي الذي بهبة يخلق الأحداث والمشاهد عن طريقة الايحاء، والرواية يمكن تلخيص أحداثها دون أن يفقدها شيئا من معناها ومقصدها، فكما سبق القول أن الأفكار لا تقصد لذاتها فميرلوبونتي يقول "إن الأفكار والوقائع هي فحسب المادة الخام للفن: ففن الرواية يكمن في انتقاء ما يقوله المرء وما لا يقوله، ويكمن في الإيقاع المتنوع لرواية الأحداث"[footnoteRef:181] فأسلوب صياغة الأفكار في صورة كلية زمانية معبرة، تربط بين الشكل والمضمون باتساق وانسجام وهذا ما يمثل عنصر الإبداع فيها. [179:  سعيد توفيق: الخبرة الجمالية، مرجع سابق، ص 234.]  [180: - Maurice Merleau-ponty: sens et nom sens,  p26.
]  [181:  سعيد توفيق: الخبرة الجمالية، مرجع سابق، ص 236.] 
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خاتمة
من خلال ما سبق يمكننا القول بأن دراسة فينومينولوجيا الفن عند ميرلوبونتي موضوع يستحق الدراسة بحق ولا يجب التوقف عند هذه الخطوط العريضة التي التزمت القيام بها فهو موضوع شيق وممتع ولذا سيتم عرض تقييمي لما تم تناوله وهو ليس بالتقييم المطلق إذ لابد من بقاء الموضوع قيد التساؤل والإشكال فحتى ميرلوبونتي نفسه رفض وضع النتائج وبالتالي يمكن القول أن:
· فينومينولوجيا الفن عند ميرلوبونتي هي امتداد لفينومينولوجيا هوسرل حيث تمكن من تجاوز النقص بها والمتمثل في المثالية إذ نجد ميرلوبونتي قد ربطها بالواقع.
· إن فينومينولوجيا الإدراك عند ميرلوبونتي تتمحور حول كوجيطو هو كوجيطو الجسد الذي شغل كل تفكيره، وتحليلاته وتصوراته بحيث تجاوز بهذه الأخيرة النظرة الكلاسيكية والتي كانت السبيل في صياغته لهذا الكوجيطو نتيجة تهميشها للجسد.
· من خلال هذا الجسد يتحقق الوجود الإنساني فهو مركز الخبرات الإدراكية للعالم فنحن نعرف العالم بواسطته، لذا فهو ذلك الجهاز المعرفي الذي أثبت حضوره في العالم المرئي وبه ينكشف اللامرئي، ثم إن ميرلوبونتي لم يخرج عن فكرة الجسد في نظريته الإستطيقية، إذ أن الفن من حيث هو تعبير عن انتماءنا للعالم يعتمد على وسيط وهو الجسد.
· فالفن عنده صورة أخرى من صور الوجود في العالم أو التعبير عن صلة الإنسان بالعالم لذا فهو لم يخرج عن الإطار العام عنده والمتمثل في الربط بين الذات والموضوع وهي الازدواجية التي تميز بها ميرلوبونتي في طرحه لفكره الفينومينولوجي عامة والإستطيقي خاصة. 
· فالإستطيقا عنده تسعى لعدم الفصل بين الموضوع المحسوس والموضوع الجمالي فالإدراك الحسي هو الأسلوب الذي يفهم به موضوعات عالمية لا سيما الموضوعات الجمالية كون الخبرة الجمالية وخبرة الإدراك الحسي خبرتان صادرتان من البدن، معني هذا أن الجسد هو الوسيلة التعبيرية للفنان في عالمه.
· الفن عملية تعبيرية لهذا يتجاوز الجدل القائم بين الذات والموضوع لأن الإبداع عملية تتم بالانفتاح على الوجود إضافة إلى الخبرة المعاشة وبالتالي يرتبط العمل الفني بالواقع. 
· لإستطيقا ميرلوبونتي بعد آخر مرتبط بفلسفة اللغة عنده حيث ذهب إلى القول أن اللغة فن والفن لغة وأن الفن أحد أساليبها على حد تعبيره فإن اللغة هي حياتنا وحياة كل شيء. 
· إن ميرلوبونتي في نظريته الإستطيقية نجدها تتمحور حول الصمت واللغة والجسم والإدراك والفن وذلك ليؤسس تصورات جديدة من خلال فعل التواصل والإبداع والرؤية، وتبقى محاولته في الربط بين اللغة والفن محاولة متميزة في الفلسفة المعاصرة خاصة من ناحية التحليل والعلاقات.   
· ارتبط الفن بفلسفته الفينومينولوجية لهذا فإن نظريته الإستطيقية تتناول بالخصوص طبيعة المرئي في الأدب والموسيقى وفن التصوير وهذا الأخير هو نموذج الفن في الإستطيقا عنده، فكانت له مقاربة انطولوجية بحكم أن الفيلسوف جعل من فن الرسم المنطلق المحوري لولوج حقيقة الوجود.
· فلسفة الفن عند موريس تقترن لدرجة عدم الانفصال بما يسمى بفن الرسم أو فن التصوير لأن الرسم يرى كل الأشياء المرئية وألوانها وإشكالها وبه يدرك العالم.  
· نقطة أخرى لابد من الوقوف عندها متعلقة بهذا الأخير ومدى إدراك ما يقدمه فنان الرسم من لوحات حيث لابد من ربط هذه الأخيرة بفكرة كل: من المكان والزمان إذ أنهما بعدان أساسيان لكل الأشياء إضافة إلى عمق الأشياء فلها حضورها الخاص والفعلي وإدراكها يختلف من شخص لآخر، كذلك فكرة اللون والإضاءة والخط لا تقل أهمية عن فكرة المكان والزمان فكلها مجتمعة تعطي للوحة الوضوح والحركة والإيقاع الدينامي.
· المصور وحده الذي له حق النظر في كل شيء دون أن يكون عليه واجب للتقييم وعالمه عالم مرئي. 
· لكن الحديث عن فن التصوير لا يلغي أهمية الفنون الأخرى في النظرية الإستطيقية عند موريس كفن السينما (الفيلم) وفيما يخص المعيار الحقيقي للحكم عن الفيلم هو التناسق داخل بنيته، وفن الأدب (الرواية) إلا أن ميرلو بونتي يؤكد على العلاقة الوثيقة بين هاته الفنون كلها والتي تلتقي كلها عند عملية التعبير؛ مع ضرورة الإشارة إلى أن العمل الفني الصادر عن كل هذه الفنون يختلف من الفنان المبتدئ عن الفنان المتمرس كما يختلف من متلقي لآخر لأنه مرتبط بالجسد والذات والخبرة والقدرة على عملية الإدراك.  
وأخيرا بعد هذه الملامح والاتجاهات والآراء الواردة في طيّات هذا البحث فينومولوجيا الفن عند ميرلوبونتي هي موضوع غزير وواسع المعارف لا ينتهي فيضه وعطاؤه...
هذا وقد بذلت في البحث ما استطعت، فإن وفّيت بالغرض فذاك ما كنت أرجوه، وإن أخفقت فمني الخطأ ، وأطلب المعذرة من الأستاذ المشرف ومن القارئ، والكمال لله سبحانه وتعالى.
خاتمة
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فينومينولوجيا الفن عند موريس ميرلوبنتي
الملخص
تتناول هذه الدراسة مسألة " الفن" من وجهة نظر الفيلسوف الفرنسي " موريس ميرلوبونتي" الذي وجه اهتمامه نحو البحث في " الفن" متأثرا بفينومينولوجيا "هوسرل" ومجددا فيها بإقحامه ما سماه بالجسد الفينومينولوجي حيث يراه الموقع الأساسي لمعرفة العالم واعتبر ان الجسد كذات وما يستقبله كموضوع لا يمكن فصلهما . فلم يخرج من فكرة الجسد في نظريته الإستيطيقية فالجسد يعتبر الوسيط للتعبير عن العالم وعن انتمائنا له، وهذا التعبير متمثل في العمل الفني، حيث ذهب إلى الربط بين اللغة والفن، معتبرا ان الفن هو أحد أساليبها.
ففلسفة الفن عنده مقترنة إلى حد بعيد بفن الرسم أو التصوير مع عدم إلغاء أهمية الفنون الأخرى كالسينما وفن الأدب، وتعتبر كلها عملية تعبيرية، كما يختلف العمل الفني من فنان إلى آخر ومن وتلقي إلى آخر لأنه متعلق بالجسد والخبرة الذاتية والقدرة الإدراكية.
Abstract 
   This study deals with the issue of "art" from the point of view of the French philosopher "Maurice Merleau-Ponty", who directed his attention to research in "art" influenced by Husserl's phenomenology and renewed in it by integrating what he called the phenomenological body where he sees it as the primary site for knowing the world and considers the body as a subject and what it receives as a subject They cannot be separated. He did not come out of the idea of ​​the body in his aesthetic theory, as the body is considered the mediator of expressing the world and our belonging to it, and this expression is represented in the artwork, where he went to link between language and art, considering that art is one of its methods.
    His philosophy of art is closely related to the art of drawing or photography, while not canceling the importance of other arts such as cinema and art of literature, and they are all an expressive process, and artwork differs from one artist to another and from one receiving to another because it is related to the body, subjective experience and cognitive ability.
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