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الملخص
اتخذت فينومينولوجيا الجسد عند ميرلوبونتي 
اطاراً مفاهيمياً يتعلق بفهمنا للاشياء من حولنا، 
ويرتبط مع عمل الجس��م بوصفه الجذر لمعرفة 
وادراك العالم. وقد انعسكت هذه المساهمة لدى 
الدارس��ين والمشتغلين في الهندس��ة المعمارية 
حيث مكنتهم من فهم عمل الجسم وكونه واجهة 
يق��ف خلفه��ا العق��ل والعالم، فضلاً ع��ن تغيير 
نظرتهم ال��ى الاعمال المعماري��ة او الابداعية 
وعدها بداية لعملية مس��تمرة من الاكتش��اف او 

الاتصال بالعالم.

المقدمة
أدت الفينومينولوجي��ا دوراً جوهرياً ومهماً 
في اغناء وتجاوز اشكاليات الهندسة المعمارية 
وبالاخص فينومينولوجيا الجس��د التي اسس��ها 
ميرلوبونت��ي حيث ت��م توظيفها م��ن العديد من 
الدارس��ين والمشتغلين في الهندس��ة المعمارية 
ف��ي اغناء طبيع��ة عملي��ة الادراك التي يتم من 
خلالها ادراك النماذج المعمارية فضلاً عن بيان 
الالي��ة التي تنطل��ق منها عملية تش��كيل وابداع 
الاعمال المعمارية التي يعد الجسد هو محورها 

الرئيسي. 

التمهيد
يضاف اسم موريس ميرلوبونتي الى قائمة 
طويلة من اس��ماء الفلاس��فة في تاريخ الفلس��فة 
الوجودية ممن اهتموا بموضوع الجس��د، الا ان 
ه��ذا الاهتمام قد تبلور عنده بش��كل ق��د فاق به 
اي فيلس��وف اخر، وذلك لكون الجس��د قد شكل 
المح��ور الرئيس��ي للفينومينولوجي��ا الوجودية 
لديه والتي تس��تند الى ما ورثه ميرلوبونتي من 
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هوس��رل وبخاص��ة فكرة القصدي��ة التي حاول 
هوس��رل من خلالها ايجاد حل لمشكلة المعرفة 
وتجاوز القسمة الثنائية بين الوعي والجسد التي 
س��ادت تاريخ الفلس��فة وبخاصة بين الاتجاهين 
العقل��ي التجريبي اذ انعكس مجمل هذا النش��اط 
الدارس��ين  عل��ى  ميرلوبونت��ي  قدم��ه  ال��ذي 
والمش��تغلين ف��ي الهندس��ة المعماري��ة، اذ قدم 
ه��ؤلاء المنظرين طروحاتهم وفق توجه يتلاءم 
مع ما طرحت��ه فينومينولوجيا ميرلوبونتي عن 
مركزية الجسد في ادراك العالم التي تنطلق منها 
نظريته في الوعي المتجسد، حيث انعكست هذه 
الطروحات على نتاجات المعماريين عدينا منهم 
ستيفن هول الذي اشار بشكل مباشر الى محور 
التطابق والتش��ابك بين الجسد والعالم الذي ورد 
في كتاب ميرلوبونتي المرئي واللامرئي، حتى 
ان اعط��ى عن��وان هذا الكتاب كاس��م لاحد اهم 

مشاريعه. 

المبحث الاول : فينومنيولوجيا الجس���د 
عند ميرلوبونتي:

فينومنيولوجيا  ف���ي  الجس���د  أولاً: مركزي���ة 
ميرلوبوني

نحا ميرلوبونت��ي بالفينومنيولوجيا،  منحى 
جديدة يختلف عن التوجه الذي وضعه مؤسسها 

أدمون��د هوس��رل وبخاصة فك��رة القصدية 
الت��ي دعا من خلاله��ا الى إع��ادة وضع عملية 
ارتب��اط جديدة بي��ن الذات والموض��وع. حيث 
يك��ون الوع��ي دائماً متجه��ا وباس��تمرار نحو 
الموضوعات. الأمر الذي يجعل عملية الإدراك 
الحس��ي عند هوس��رل فع��ل من افع��ال الوعي 
يتصف بأنه يقص��د موضوعات حاضرة بذاتها 

أو بجسيمتها امام الوعي)1(.

وه��ذا ما دع��ا ميرلوبونتي ال��ى تأويل هذه 
العلاقة والخروج بصيغة جديدة لمس��ألة اتصال 
الوعي بعالمه من خلال تبلور نظريته في الوعي 
المتجس��د الت��ي البس م��ن خلاله��ا ميرلوبوني 
الوع��ي طابعاً جس��دياً. يق��ول ميرلوبونتي: إنّ 
الوعي الم��درك هو وعيٌّ متجس��د وقد حاولت 
في المقام الأول أن أعُيد تأس��يس جذور الوعي 
في بدنه وفي عالمه مخالفا بذلك النظريات التي 
تعالج الإدراك بوصفه مجرد نتاج لفعل الاشياء 
الخارجي��ة عل��ى بدنن��ا،  ومخالف��اً بالمثل تلك 
النظري��ات التي تصر على اس��تقلالية الوعي،  
فهذه الفلس��فات عموماً تنس��ى... إدخال الوعي 
في هيئة جس��مية،  وهي تل��ك العلاقة الغامضة 
التي تمارس��ها مع أبداننا وبالتناظر مع الأشياء 

المدركة حسّياً)2(.

وبه��ذا يك��ون ميرلوبون��ي هو الس��باق في 
تش��كيل نظرية في المعرفة تتأس��س على فكرة 
الجس��د وتح��ول قصدي��ة الوع��ي ال��ى قصدية 
للجسد)3()*( هذه القصدية التي ورثها ميرلوبونتي 
من هوس��رل والبس��ها طابعاً وجودياً من خلال 
خل��ق عملية اندم��اج ما بين الوع��ي او قصدية 
الوعي والحضور الجسدي في الحياة الواقعية.

حي��ث يك��ون ه��ذا الوع��ي الجس��دي وفقاً 
لميرلوبونت��ي ه��و الحامل للوع��ي الذي يدرك 
الانس��ان العال��م م��ن خلال��ه ويدرك ذات��ه فيه. 
يقول ميرلوبونتي ان اش��ياء العالم هي »امتداد 
للجس��د والجس��د هو امتداد للعالم«)4(. إذ يشكل 
هذا الامتداد المزدوج للجس��م من حيث انتماؤه 
الى الموضوعات والى الذوات في الوقت نفسه 
امراً ممكناً، وذلك لكونهما اي الجس��م والاشياء 
بحس��ب رأيه ينتمي��ان إلى عائل��ة واحدة أو من 

نسيج واحد:
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فالجس��م ينتمي إلى الأشياء مثلما أن الأشياء 
هي عبارة عن نس��يج كوني. مما يمكن الجس��م 
ان يرى الأش��ياء ويلمس��ها من حيث انها تدخل 
ف��ي مجاله،  وتنفذ ال��ى داخله. وله��ذا كان في 
استطاعته رؤية جميع،  الاشياء والإحساس بها 
ف��ي داخله دون الخروج م��ن ذاته. وفضلا عن 
ذلك كان في اس��تطاعة الذي يس��كن في الجسد 

الإحساس بأن كل ما في الخارج يشبهه)5(.

وهذا يعني ان الجس��د هو الوس��يلة الوحيدة 
التي نمتلكها للوصول الى قلب الاش��ياء،  وذلك 
عن طريق تحول الجسد الى عالم وتحول العالم 
الى جس��د)6( يكون هو مرك��ز لهذه الوحدة التي 
دعا ميرلوبونت��ي الى ضرورة تمييزها وفهمها 
عن طريق التمييز بين نوعين من الجسد: الجسد 

الموضوعي والجسد الذاتي.

فالجس��د الموضوع��ي هو الجس��م المرئي،  
البران��ي،  الس��طحي،  المحس��وس،  المثي��ر،  
الواضح)7( الذي لا يقبل بينه وبين الموضوعات 
الأخرى س��وى علاقات خارجية وآلية)8( تفسر 

على نحو سببي وتعبر عن وجوده في العالم.

اما الجس��م الذاتي بالمعن��ى الظاهراتي فهو 
الجس��م »الرائي،  الجوان��ي،  العميق،  المظلم،  
الحاس،  الغامض«)9( المجسّ��د في العالم، الذي 
يحمل تلك الرمزية؛ لذلك الجسد الحي)10( والذي 
منح��هُ ميرلوبونت��ي فضاءً أطل��ق عليه الفضاء 
الجس��دي ال��ذي يظهر لن��ا العمق ال��ذي يمكن 
للموضوع ان يظهر عليه كهدف لنش��اطاتنا في 
عال��م الحياة)11(. والذي تقوم الصورة الجس��دية 
بعكس��ه لكونها تمثل الصيغة الاساس��ية لوجود 
الانس��ان في العالم فهي تمث��ل طريقة »التعبير 

عن ان جسدي هو في العالم«)12(.

وانهُ عبارة ع��ن »نظام من القوى الحركية 
أو م��ن الق��وى الادراكي��ة تتج��ه نح��و تحقيق 
توازنها في العالم المعاش وليس موضوعاً للأنا 
افك��ر«)13( كما وصفه دي��كارت، ولهذا نجد ان 
فينومينولوجيا ميرلوبونتي الجس��دية تؤكد على 
ضرورة العودة الى العالم المعاش وفهم الكيفية 
الت��ي يتم به��ا انفتاح الذات عل��ى العالم المعاش 
بعيداً عن جميع النظريات التي فس��رت الجس��د 
وفق��اً للنزع��ات الس��يكولوجية والفس��يولوجية 

والسلوكية.

ثاني���اً: فينومينولوجي���ا الجس���د والهندس���ة 
المعمارية:

إنّ  نق��ول:  أن  نس��تطيع  تق��دم  لم��ا  وفق��اً 
فينومينولوجي��ا الجس��د عن��د ميرلوبونت��ي ق��د 
اتخذت إطاراً مفاهيمياً يتعلق بفهمنا للأشياء من 
حولنا،  ويرتبط مع عمل الجس��م بوصفه الجذر 
النهائ��ي لمعرفة العالم)14(،  وذلك تبعا لما تقدمه 
المش��اركة الجسدية مع الأش��ياء التي تحيط بنا 
ف��ي العالم م��ن توفير مصدر لفهم تلك الأش��ياء 
وجذورها فضلاً عمّا يقدمُه العالم الخارجي من 
معرفة تتعلقّ بالجس��م الذي أصب��ح على دراية 

بهِ)15(.

وبالرغم من حجم هذه المش��اركة الجسدية، 
وم��ا تحمل��ه من إط��ار مفاهيمي يتعل��ق بفهمنا 
للأش��ياء من حولن��ا نجد فك��رة ان الباحثين في 
الهندسة المعمارية والتخصصات البيئية يجدون 
صعوب��ة ف��ي فهم عمل الجس��م وكون��ه واجهة 
يق��ف خلفها العقل والعالم، وذلك لكونهم والناس 
عموم��اً ق��د تش��كل فهمهم للعال��م وفق��اً للثنائية 
الديكارتية التي جعلتهم يفترضون ان البيئة هي 
من تش��كل الناس أو أن الناس هم يشكلون البيئة 

أو يقوم كلٌ منهما بتشكيل الآخر. 
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وه��ذا ما ح��اول ميرلوبونتي في كل اعماله 
التحايل عليه والعمل على هدمه وهدم اي علاقة 
ثنائية تعترض الجسد الحي وما منحه للعالم من 

وحدة،  وتمثل تشابك الناس والعالم.

كم��ا هو الح��ال في المث��ال الرئي��س لقبعة 
المرأة وعصا القصب لدى الرجل الاعمى التي 
توق��ف عندها ميرلوبونتي من حيث كونها تمثل 
تمديدات جس��دية ومن ثمً دمجه��ا في موضوع 
الاتحاد ما بين الجس��م والعالم)16( كما يظهر هذا 
الاندم��اج أيضاً ف��ي علاقات الزم��ان والمكان 
التي تشكل مكان سكن الجسم الحيّ التي تتطلب 
مِنّ��ا امتلاك الكثير من دعائ��م القوة والكثير من 
الت��ي  التخمين��ات والتوجيه��ات والتجس��يدات 
يتطلبها تحويل بيئة مناس��بة في وضع جغرافي 
معي��ن يوع��ز لنا ب��أن البيئ��ة تقف بالض��د مِناّ 

ظاهرياً او تجريبياً)17(.

ولكن الحقيقة ه��ي بالعكس من ذلك،  حيث 
ان البيئة هي من ترش��د الجس��م الحيّ، وتجعلهُ 
تعبيراً عنها وانعكاس��اً لها)18( وبهذا المعنى يتم 
التأكيد على ان البيئة تلائم الجسم الحي وبالتالي 
تس��اهم في الطريق��ة الخاصة الت��ي يعيش فيها 

الأفراد والجماعات في العالم.

وبذلك يتصور لنا عمق التأكيد الذي حرص 
ميرلوبونتي على تطوي��ره في كتاباته المتأخرة 
عن مفهوم الجسد الذي يتشابك مع مفهوم العالم 
ويع��وم داخل وجوده مع حي��اة أخرى،  تتطابق 
فيه��ا الحرك��ة،  بالحرك��ة،  واللم��س باللم��س 
والرؤي��ة بالرؤيا)19( حيث يكون الجس��د بمثابة 

العامل التكويني الذي يجمع الشخص بالعالم.

ووفقاً لهذه القرابة او الش��راكة او الازدواج 
المتب��ادل م��ا بي��ن الش��خص والعال��م يحصل 

الالتف��اف المتبادل ما بين الجس��د الحيّ والبيئة 
الذي يفقد بوساطتها حدود أحدهما في الاخر.

وه��ذا ما يش��كل نقط��ة ارتكاز للمش��تغلين 
والدارس��ين ف��ي الهندس��ة المعماري��ة والبيئ��ة 
والمكاني��ة. للتفكي��ر ف��ي كي��ف تس��اهم الأبعاد 
الحس��ية، والحركي��ة للجس��م الح��يّ ف��ي صنع 

المكان، والسكن ورفاهية الانسان)20(.

فضلاً عن ما تنطوي عليه طريقة الفهم هذه 
في التجس��يد البيئي. إذ عل��ى الرغم من الأبعاد 
الحس��ية والحركي��ة موجودتان مع��اً في الخبرة 
المعماري��ة والبيئي��ة الا إنّ فصلهم��ا قد ينم عن 
اغراض مفاهيمية ورياضي��ة مفيدة. وذلك لأن 
البعُد الحسّي يرتبط بسهولة أكبر بالبيئة المباشرة 
للأش��ياء الت��ي يمكن الوص��ول اليه��ا بالكامل. 
على حين يش��تمل البعد الحركي على اجراءات 
وحركات أوس��ع نطاقاً يمكن من خلالها معرفة 
المس��اهمة الحية الكاملة للبيئية)21(. فعلى سبيل 
المث��ال: إنّ المتعة التي اش��عر فيها عند الس��ير 
في ش��ارع الح��ي المنفص��ل يمكن اس��تيعابها 
تجريبي��اً، وذلك لأن مس��اري مكون من اجزاء 
وكم��ا هو الح��ال ايضا ف��ي ادراك��ي المفاجئ 
للأهمية التي يمكن ان يس��ببها سقوط شجرة من 
فق��دان للجماليات التي كان��ت تمنحها لفناء بيتي 

الامامي)22(.

 David Seamon وبحس��ب ديفيد سيمون
ف��إنّ استكش��اف تل��ك العلاقة المحتمل��ة ما بين 
الجس��م الحسي والبيئة خير من يمثلها هو العمل 
 Bill التحليل��ي للمنظ��ر المعماري بي��ل هيلير
تركي��ب  المسّ��ماة  ونظريت��ه   1935 Heller
الفض��اء، الت��ي تبحث ف��ي الرواب��ط التجريبية 
القابل��ة للقي��اس بين البيئ��ة المكاني��ة والحركة 
البشرية وخاصة المشاة الذين يجتازون المدن.
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فيوضح بطريقة اختزالية وموضوعية فيما 
اذا كانت ترتيبات المس��ار المختلفة باستطاعتها 
ان تس��اهم في خلق نوع من التعايش والانسجام 
الجس��دي وخلق وعي مش��ترك فيم��ا بينها،  أو 
انه��ا تبقى منفصلة مكانياً فقد اوضح هيلير ومن 
دراس��اته التجريبية للمستوطنات ما قبل الحداثة 
ف��ي جن��وب فرنس��ا وأماك��ن أخ��رى. إنّ هذه 
الاماك��ن تتضمن تكوين مس��ار اطلق عليه بنية 
الحلقة الخرزية. فعلى س��بيل المثال عند النظر 
الى خريطة مدينة غاسين Giessen الفرنسية،  
يلاح��ظ الم��رء أولاً: إن مداخ��ل المباني توجه 
مباشرة على المس��احات المفتوحة في المدينة،  
المدين��ة ضيق��ة وتتس��ع  إنّ ش��وارع  وثاني��اً: 
كالخرز على خيط وثالثاً تش��كل هذه الش��وارع 
سلس��لة من الحلقات تمنح غاس��ين درجة عالية 
من الاتصال والوص��ول حيث توجد الكثير من 
الط��رق المحتملة التي يمك��ن للمرء ان يتحرك 

من خلالها عبر المدينة)23(.

وبمج��رد ان يع��رف الم��رء غاس��ين جيداً 
يصب��ح من الس��هل نس��بياً،  من حي��ث مداخل 
المبان��ي المريح��ة والمس��ارات الانتق��ال م��ن 
م��كان الى آخر،  نظراً لأنه��ا ذات نفاذية عالية 
ومترابطة بش��كل كبير،  مما يدعم نظام المسار 
في المدينة ويجعل حركة المشاة سلسلة وفعالة.

وبهذا يستنتج هيلير الى ان هياكل المسارات 
الاساسية للشوارع الاكثر نشاطاً والتي تقع فيها 
مراكز التج��ارة والحياة العامة هي الاكثر جذباً 
لحرك��ة المش��اة؛ على حي��ن تقع بالق��رب منها 
الشوارع الاكثر هدوءاً،  والأقرب الى المناطق 
السكنية الخاصة والاكثر اس��تخداماً في الغالب 

من السكان المحليين.

كل هذه التداخلات بين الشوارع المزدحمة 

والغرباء والدعاية والحركة والراحة والنش��اط 
والهدوء نجدهم على وفق نظرية هيلير يتفرقون 
جغرافي��اً، ولكنهم قريبون من بعضهم من حيث 

التجسيد البيئي وموضوع الجسم.

ويمكن ان نربط كلام هلير بفكر ميرلوبونتي 
في بيان الكيفية التي تس��اهم بها الصفات البيئية 
والجغرافي��ة الحيةّ لمكانٍ ما،  في الكش��ف عن 
الطريقة أو الكيفية التي تتحدد الأجسام وتتحرك 
به��ا في الفضاء وبش��كل جماع��ي. ولهذا يكرر 
هيلي��ر ادع��اء ميرلوبونت��ي في “أن إحساس��نا 
بالفض��اء مغمور في الخارج في عالم يعبِّر عن 
أجس��ادنا”)24( أما فيم��ا يتعلق بتكوين المس��ار 
والجوان��ب البيئي��ة والمعماري��ة الأخ��رى في 
العالم،  فإنهّ بإمكاننا القول بأن الجس��د الحس��ي 
والمس��احة الحيةّ والبيئة الحيةّ مغمورة بش��كل 

متبادل بينهما.

ثالثاً: فينومينولوجيا اللغة عند ميرلوبونتي
تعُ��دّ اللغة ه��ي الآلية الثانية التي يس��تكمل 
م��ن،  خلاله��ا ميرلوبونتي الملام��ح التعبيرية 
للفينومينولوجيا الوجودية عنده والمتمركزة في 

فكرة الجسد.

حي��ث يجد أن للغ��ة دوراً لا يق��ل عن دور 
الجس��م ف��ي التعبير ع��ن الوجود. وذل��ك لأنهّا 
»جمل��ةٌ م��ن العلاق��ات وصي��غ م��ن المعاني 
والقواع��د التي تعبرّ عن عال��م الفكر«)25( مثلما 
الجس��م يعبر ع��ن الوجود)26( له��ذا وجب علينا 
وعلى نفس النح��و أن ننظر الى التعبير اللغوي 
ف��ي الكلمات المنطوقة على أن��ه فعلٌ من أفعال 
الب��دن... وج��زء م��ن الوس��ائل التي يس��تعين 
به��ا البدن في الاتص��ال بعالم��هُ،  أو كما يقول 
ميرلوبونتي: إنّ هناك وس��يلة وحيدة لكي اتمثل 
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الكلم��ة،  وه��ي ان أنطقها،  تمام��اً مثلما الفنان 
تكون لديه وسيلة وحيدة لتمثل العمل الفني الذي 
يكون منش��غلاً به، وهي ان ينف��ذهُ)27( ويخرجه 
إلى العالم المُعاش على هيئة من الإش��ارات أو 

الدلالات التي تعبر عن محتواه الفكري.

وهنا نلاح��ظ أنّ معالج��ة ميرلوبونتي لهذه 
العلاق��ة الجدلي��ة بين الإش��ارة أو الإيماءة التي 
ينتجها التعبير اللغوي قد جاءت على نفس النحو 

الذي عالج فيه علاقة البدن بالذهن.

فكم��ا ان الوع��ي يكون متجس��داً في البدن، 
ويك��ون كلاهما مظهري��ن مرتبطين بأس��لوب 
حضور الانس��ان في العالم،  كذل��ك فإن الكلمة 
والفكر الذي تعنيه أو تشير اليه يكونان مرتبطين 
معاً،  فالكلمة تحمل معناها في باطنها كما تخفي 
إيماءات أو إش��ارات البدن دلالاتهما في تجسيد 

نمط سلوكي أو شعوري معين)28(.

يق��ول: »إنّ ال��كلام والفكر يغل��ف أحدهما 
الآخ��ر،  فالمعنى يؤخذ من ال��كلام والكلام هو 
الذي يمث��ل الوجود الخارجي للمعنى«)29( الذي 
يتش��كل وفقاً لكونهٍ تعبيراً عن الحركة الجسدية 
الت��ي تح��دث في العال��م المعي��ش،  فالكلام هو 
حرك��ة فعلية، وه��و يحتوي معن��اه كما تحوي 
الحركة معناها،  وهو ما يعد الش��رط الاساسي 

الذي يجعل التواصل مع الآخر ممكناً)30(.

فمث��لاً كما ي��رى ميرلوبونتي أن��ا لا أعيش 
الغضب كحدث نفس��ي مخت��فٍ وراء الحركة،  
بل الإيماءة او الحركة هي الغضب ذاته؛ وذلك 
لأن معناها لا يسبقها ولا يليها وإنما يطابقها)31( 
وبقدر هذا التطابق بين المعنى والإيماءة يش��ير 
ميرلوبونت��ي إل��ى الف��روق والاختلاف��ات في 
الإيماءات والإش��ارات. حي��ث يجد أن إيماءات 

الح��ب أو الغضب لدى الفرد الأوربي مثلاً هي 
ليس��ت نفس��ها عند الرج��ل اليابان��ي،  لأن كلاً 
منهم��ا يعبِّر بنمط معين م��ن الإيماءات تختلف 
عن إيماءات وإش��ارات الآخ��ر،  وهذا ما يؤكد 
ان حالات الوعي يمكن ان يعبِّر عنها بإيماءات 
مختلف��ة)32( تكون هي الس��بب في فه��م الطبيعة 
اللامرئية للجسم ووسيلة للتفاهم، ولمعرفة ذات 

الآخر في هذا العالم.

من خلال عملية تبادل قصدي بين قصدياتي 
وإش��ارات الآخرين وبين إشاراتي والقصديات 

الظاهرة في تصرفاتهم)33(.

ونتيج��ة له��ذا التب��ادل القص��دي واختلاف 
الإيم��اءات، وم��ا تحمله من معن��ى ودلالة من 
لغ��ة إلى أخ��رى يقودنا هذا ال��ى ملاحظة حجم 
التق��ارب م��ا بي��ن فينومينولوجي��ا ميرلوبونتي 
وهايدج��ر من حي��ث ان كليهما يتخ��ذ من اللغة 

موقفاً فينومينولوجيا.

فهم��ا يتفقان عل��ى ان اللغة تكش��ف عالماً. 
وان كل ف��ن يمثل ضرباً من اللغة... فضلا عن 
اتفاقهما على تج��اوز المواقف الثنائية من اللغة 
عن��د الاصطلاحيي��ن والبنيويي��ن والتجريبيين 

والعقلانيين والواقعيين والمثاليين)34()*(.

إلاّ أننا وفي خضم هذا الاقتراب بين هايدجر 
وميرلوبونتي يجب ألاّ ننسى محورية مهمة هي 
أن اللغة عند هايدجر تكش��ف عن عالم الإنسان 

من خلال طريقته في فهم أو رؤية الوجود.

أما ميرلوبونتي فإنّ العالم الذي تكشف عنهُ 
اللغ��ة عنده، فهو العالم المعاش للإنس��ان، الذي 
يلتح��م به على مس��توى خبرة الب��دن أي خبرة 
الإدراك الحس��يّ)35( حي��ث يلتحم الفك��ر باللغة 

والمعنى بالكلمة والايماءة بالدلالة«)36(.



167 يلاوولاونو لن  نسجي  اي ولونومونيف

وبه��ذا يك��ون ميرلوبونت��ي وبموقف��هِ هذا 
ق��د تجاوز وللم��رة الثانية جميع الأطُ��ر الذاتية 
والموضوعي��ة واتج��ه إل��ى الموق��ف الحس��يّ 
المعاش للبدن الذي ينظر منه إلى الأنا الخالص 
ليس على انهُ وعيٌ وحسب أو موضوع حسب، 
ب��ل هو وعي وموض��وع يتلاقي��ان ويتقاطعان 
مع��اً... كأنهما جس��م واحد)37(،  متش��ابك في 
وح��دة عجيبة م��ع عالم الحياة ذل��ك العالم الذي 

يكون المصدر الأساس لمعنى وجودنا)38(.

وه��ذا م��ا يؤك��د عم��ق الجه��د ال��ذي بذلهُ 
ميرلوبونتي في صياغة أس��س فلس��فته بتجاوز 
جمي��ع المذاهب الواقعي��ة او المثالية التي بنيت 
عل��ى أس��اس التفري��ق بي��ن ال��ذات والعالم او 

الصورة والمادة.

المبح���ث الثان���ي: فينومينولوجيا اللغة 
والفن عند ميرلوبونتي

أولاً: الفينومينولوجيا بوصفها وس���يلة كشف 
عن الاعمال الابداعية:

رأين��ا فيم��ا تق��دم الكيفية الت��ي أوضح فيها 
ميرلوبونت��ي عملي��ة الإدراك الت��ي تحدث وفقاً 
لعلاق��ة تبادلي��ة بي��ن التص��ورات والح��ركات 
الجس��دية »حيث إنّ الحركات الجس��دية تتطلب 
تص��ورات كما تتطلب التص��ورات المزيد من 
الحركات الجسدية«)39(،  التي تحمل في داخلها 
أنواعاً متعددة من الخبرة المتضمنة على الكثير 
من الع��ادات والذكريات الاجتماعي��ة والثقافية 
الت��ي تتجلىّ ف��ي حركة وس��لوك كل من حولنا 
والذي يس��تجيبون بدورهم لس��لوكنا المستمر،  
ال��ذي يتأثر بفهمنا المش��ترك للرموز التي تمثل 
المواق��ف الاجتماعي��ة المعين��ة)40( الت��ي وجد 
ميرلوبونتي ان افضل طريقة لتفسيرها هو مثال 
اللغة، وذلك بناءً على فكرة إنّ اللغة تمثل أو تعُدُّ 

افضل شكل من أش��كال السلوك التعبيري )41(” 
الذي يح��وي معناه كما تح��وي الحركة معناها 

“)42( وهذا ما يجعل عملية الاتصال ممكنة.

حيث إنّ فهم أق��وال الغير يتطلب مبدئياً ان 
تكون عباراته ومصطلحاته معروفة لي س��لفاً. 
ولكن ه��ذا لا يعني ب��أن الاق��وال تقتصر على 
إثارة تصورات مرتبطة بها، وينتهي الجمع في 
ما بينها إل��ى إعادة التصور ال��ذي لدى المتكلم 
ف��ي أن��ا)43( وذل��ك لأن الاتصال ال��ذي يقصده 
ميرلوبونت��ي هنا لا يحصل م��ع التصورات أو 
مع الفكر بل مع ذات متكلمة تملك اس��لوباً معيناً 

لوجودها أو كينونتها في هذا العالم)44(.

الذي يعك��س بعُدها الثقافي الذي ينش��أ مما 
يمك��ن ان نس��ميه )نم��وذج العج��ز والفائض( 
والذي يتم م��ن خلاله توضيح الجانب الابداعي 

للغة لكونها أداةً للتواصل.

فنحن عادةً عندما نحاول التواصل بالكلمات 
نج��د أنفس��نا ننتهي بقولنا بأق��ل او اكثر مما كنا 
نن��وي،  وبالتالي نولد عجزاً وفائضاً فيما يتعلق 

بالفكر الذي كنا نحاول التعبير عنه)45( .

وذلك يرج��ع إلى حقيق��ة ان اللغة هي نتاج 
تاريخي جماعي غني تم انشاؤه من قبل الآخرين 
وعلى مرور الوق��ت، ولهذا نجد أن فيها الكثير 
من الأف��كار العابرة أو المنبثقة التي تكون عادةً 
اكثر مما يتوقعهُ المستخدم مما يؤدي إلى ظهور 
طبق��ات اضافية م��ن المعن��ى تتج��اوز الفكرة 
الأصلية. وينتج عن ذلك فائض في التعبير يفيد 
كلٌّ من المس��تمع والمتحدثّ كما اش��ار الى ذلك 
ميرلوبونت��ي عندما ق��ال “ان كلماتي المنطوقة 

تدهشني وتلهمني افكاري”)46(.

وعند الرجوع إل��ى البحث عن مصدر هذا 



دراسات فلسفية    نعيد /49 168

الغل��و للدور الملهم الذي منحهُ ميرلوبونتي للغة 
ودوره��ا الابداع��ي في الق��درة عل��ى التعبير،  
والخروج من النظام الموحد للدلالات الذي يعاد 
نسخهُ في كل الكتابات والثقافات التي توارثها.

نجد أن��ه قد تبنّى افتراضاً ق��د خالف به كل 
الافتراض��ات المنطقي��ة ع��ن اللغ��ة، وه��و ان 
الأف��كار لا يقتص��ر وجوده��ا بش��كل كامل في 
العق��ل، وإنما للغة دورُفي جلب هذه الأفكار إلى 
أذهانن��ا أو بعب��ارة أخرى يمكننا الق��ول انه يتم 

تحقيق الفكر من خلال فعل الكلام)47(.

وه��ذا ما يتجلّ��ى لنا بوض��وح عندما تفوق 
ق��درة العالم عل��ى قدرة التعبي��ر اللغوي، حيث 
نجد ان اللغة تعمل كمجموعة من الأدوات التي 
يتم من خلالها إنش��اء عوالم لغوية تواكب قدرة 
العالم ومس��تجداته. مثلما هو الحال مع الأدوات 
والإمكان��ات المتاحة للمهن��دس المعماري التي 
يس��تطيع م��ن خلالها أن يق��دمّ عروض��اً لمبانٍ 

بأسعار منخفضة)48(.

وأم��ام ه��ذه المقايض��ة الواضح��ة بين هذه 
الفوائد ومش��كلات اللغة كان من المهم بالنس��بة 
لميرلوبونت��ي ان يبين كيف تحاول اللغة نفس��ها 
التغلب على حدودها الخاصة، وذلك عن طريق 
التميي��ز بين ما اس��ماه ال��كلام المتكلِّ��م والكلام 
المتكلَّم حيث يش��ير الأول اي الكلام المتكلِّم)49( 
إلى اللغة التقليدية المس��تخدمة ع��ادة في حياتنا 
اليومية بما في ذلك المصطلحات الوظيفية التي 

نستخدمها لتوصيل المعلومات الواقعية)50(.

أما الن��وع الثاني، وهو ال��كلام المتكلَّم فهو 
يشير أو يصف الأش��كال الاكثر غموضاً للغة، 
كلغة الأدب والفن والفلس��فة)51( فنجد على سبيل 
المثال: إنّ الش��عراء يس��تخدمون أنواعاً متعددة 
من اش��كال الاس��تعارة، والرموز التي تعدّ من 
التقني��ات التي تس��اعد على فتح أكب��ر قدر من 
المعان��ي. ب��ل وحت��ى الخط��اب ال��ذي يخرج 
بواس��طة مكبرات الصوت حيث نجد أن عبارة 

صوتي��ة واحدة معينة قد تش��ير الى طبقة كاملة 
من المعاني الجديدة)52(.

وبهذا يكون غموض اللغة هو أحد الوس��ائل 
الذي يس��مح للغ��ة بوصفها نظاماً بالاس��تمرار 
والنمو والتطور؛ لانها توفر آلية لابتكار اشكال 

جديدة من التعبير.

ولتوضيح هذه النقطة اس��تعار ميرلوبونتي 
 Andre matrau عبارة من اندريه مالرو

)1901 – 1976()*( الذي زعم بوجود دور 
إيجابي ومثمر لنوع الانحرافات التي تظهر في 
الاس��تخدام التقليدي للغ��ة التعبيرية. حيث يقول 
“إنّ عملية التش��ويه المترابط للدلالات المتاحة 
واع��ادة ترتيبه��ا ف��ي معن��ى جديد،  ق��د تكون 
خطوة حاسمة ليس فقط للمستمع وانما للشخص 
المتح��دث ايضاً”)53( ومن هن��ا يمكن للمرء ان 
يعيد وصف واكتشاف ما يفعله الشعر بالكلمات 
من خ��لال منحها نوعاً من الس��ماكة التي تقف 

خلفها الكثير من المعاني)54(.

��ر ناف��ع أيضاً  كذل��ك ق��د يك��ون ه��ذا مذكِّ
لأس��لوب لغة العم��ارة في ما بع��د الحداثة التي 
يتم فيها التعامل مع التاريخ بنوع من الس��خرية 
والابت��ذال)55( وذل��ك من خلال عملية يس��ميها 
-1939( Charles Jencks تش��ارلز جينكس
يس��عى  حي��ث  الثنائ��ي  بالترمي��ز   )*()1965
المصمم��ون بالع��ودة ال��ى الماض��ي، وانتقاء 
طرائق وأس��اليب من حقب مختلفة وإدخالها في 
تصامي��م من الس��ياق المعاصر م��ن اجل تهيئة 
بيئة تش��ير لمجموعة من الأس��اليب والعصور 
بغية إنشاء حيز متعدد الاستخدامات لسكان هذه 

البيئة)56(.

فضلاً عن ذلك يؤكد ميرلوبونتي على نقطة 
جوهري��ة مهمة بين اللغ��ة والإدراك، وهي: إنّ 
هذه الحدود اللغوي��ة المتأصلة أو الموجودة في 
أنماط الكلام لا يمكن أن يتم تغيير أنماط السلوك 
الجس��دي المتأصل��ة فين��ا وجعله��ا مواكبة لكل 
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موقف جديد)57( ؛ وذل��ك وفقاً لتحليل قدمهُ غيل 
واي��س Gail Weiss لفه��م ميرلوبونتي للعادة 
حي��ث يقول: إنهُّ “حتى في أكثر انماط الس��لوك 
ترس��باً،  فإن الغموض واللاتحدي��د يكونان مع 
ذل��ك حاضرين،  مما يضمن ان تكرار العادات 
الس��لوكية القديمة لن يك��ون تكراراً كاملاً لنفس 

الشيء”)58(.

وعلى هذا الأس��اس يمكننا الق��ول: أنّ عدم 
كفاي��ة المح��اولات الت��ي نقدمها لإع��ادة انتاج 
الس��لوكيات المعت��ادة هو بالضبط ما يس��مح لنا 
بظه��ور أنم��اط جديدة من الس��لوك ق��د تلاقي 

استجابات جديدة ايضاً من المحيطين بنا.

وفي عملية إع��ادة أو تكرار تلك الروتينات 
الس��لوكية يت��م الاحتف��اظ بالأكثر فاعلي��ة فيما 
بينها... وعلى نفس النح��و يقترح ميرلوبونتي: 
يمكننا ادراك وفهم الإبداع والنقد المتأصلين في 
جميع الأنش��طة المجسَّ��دة في الفن أو الآداب أو 
الفلسفة أو حتى الهندس��ة المعمارية)59( ؛ وذلك 
لأنّ جميع هذه الأنش��طة تنطوي على مس��توى 
معي��ن م��ن العش��وائية الإبداعية التي ق��د تولد 
دلالات جدي��دة تمكننا من الاحتفاظ بها؛ لأنها قد 

تكون مفيدة.

ومن وجه��ة النظر المعماري��ة يحتوي هذا 
المب��دأ على عدد م��ن النتائج الطبيعي��ة المهمة 
ولاس��يما ضمن عملي��ة التصميم. فعلى س��بيل 
المث��ال يمكننا التفكير ف��ي الطريقة التي يتم بها 
توليد اش��كال جديدة من التصامي��م كتفاعل بين 

العفوية والتكرار)60(.

ولاس��يما في المراح��ل الاولى م��ن عملية 
التصميم التي يكون فيها الفكر مازال غير متيقن 
مم��ا يريد بن��اءه من “انواع” قد تك��ون تكراراً 
لنم��اذج تاريخي��ة. أو أنواع��اً يتم اس��تلالها من 
الارشيف الش��خصي الخاص لحلول التصاميم 

السابقة)61(.

وبين ه��ذا التأرج��ح الذي يعيش��ه المصمم 

بين النوع والنموذج تت��م عملية انتاج او ابتكار 
تصامي��م تحظى بطابع جدي��د يجمع بين عراقة 
الأس��اليب التاريخية واس��تمراريتها في س��ياق 
معاص��ر يلائ��م متطلب��ات العص��ر الحدي��ث، 
وذلك وفق��اً للطابع الرس��مي الذي ت��م اضفاؤه 
على اس��تخدام الأنواع التاريخية مصدر لأفكار 
التصمي��م للمرة الأولى في القرن الثامن عش��ر 
مبدئياً في كتابات المهندس المعماري الفرنس��ي 
 Quatremerede كانس��ي  دو  كاتريمي��ه 
Quincy )1755-1849()*( حيث قام بالتمييز 
ما بين النوع والنموذج من حيث درجة المرونة 
الت��ي يمنحانه��ا للمصمم ف��ي اعادة تفس��ير أو 

ترجمة الأعمال التاريخية)62(.

فم��ن حيث المب��دأ كان م��ن الواجب تجنب 
اس��تخدام النماذج بوصفه طريقة تصميم، لأنها 
تنطوي على محاولة نس��خ أو تكرار للأش��كال 

التاريخية بتفاصيلها الدقيقة. 

أم��ا من الناحية الأخرى فقد احتوت الأنواع 
فقط عل��ى القواع��د أو المبادئ الأساس��ية التي 
اس��تندت اليها النماذج الس��ابقة. لهذا كانت هذه 
القواعد التي تتمتع بها الانواع فضفاضة وشاملة 
للس��ماح بإع��ادة صياغ��ة الأش��كال التاريخية 
وجعلها مناس��بة لس��ياق الظروف الجديدة)63(،  
وذل��ك من خلال اتباع مبدأ »التش��ويه المترابط 
منطقي��اً« لل��دلالات المح��ددة مس��بقاً،  حي��ث 
س��يحافظ الش��كل الجديد على مستوى معين من 
الاس��تمرارية التاريخية ويعي في الوقت نفس��ه 
أيضاً بمتطلباته الوظيفية أو السياقية الجديدة)64(.

وه��ذا م��ا يعكس لنا الأث��ر المتنام��ي الذي 
تركتهُ الفينومينولوجيا في الهندس��ة المعمارية. 
ولاسيما للمهندسين المعماريين فيما بعد الحداثة 
الذي��ن دافعوا ع��ن إحياء الأس��اليب التاريخية. 
عل��ى الرغ��م م��ن ان بع��ض الأعم��ال الأكثر 
أهمي��ة تم تناولها في مج��ال النظرية الحضرية 
 Aldo Rossi من قبل كتاب مثل الدو روس��ي
وكولين رو Colin Rowo. اذ ان كليهما روج 
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لفك��رة المدينة على انه��ا مجموعة من الاجزاء 
او الش��ظايا من مبانٍ قديمة كيفت لاس��تخدامات 
جدي��دة. او انها اعادة تفس��ير للأنواع التاريخية 

الجديدة التي تم تصميمها)65(.

وم��ن الجدير بالذكر ايض��ا كمثال على هذا 
“التش��ويه المتراب��ط او المتماس��ك والذي كان 
لهُ اث��ر على العم��ارة التكتونية هو الممارس��ة 
الابداعية المعروفة ب� الترميم bricolage التي 
تنطوي على إعادة تخصيص الاشكال المعمارية 
القديم��ة التي يتم هدمها في م��كان اخر كما هو 
الح��ال م��ع ما تم اعادة اس��تخدامه م��ن انقاض 

المعابد الرومانية في القرون الوسطى)66(.

الترمي��م  ظه��ر  الاخي��رة  الآون��ة  وف��ي 
bricologe كرد فعل على الندرة العامة للمواد 
وكوسيلة لتجنب العملية الاكثر تكلفة وهي انتاج 
مكونات مخصص��ة لهذا الغرض. وبالتالي فإن 
الترمي��م في الهندس��ة المعماري��ة ينطوي على 
اس��تخدام مكون��ات أرخ��ص وغالباً م��ا تكون 
مصممة لغرض معين،  ولكن يمكن استخدامها 

في شيء اخر أيضاً)67(.

وبهذا تكون الفينومينولوجيا عند ميرلوبونتي 
قد منحت افقا واس��عا للمهندسين المعماريين في 
اس��تلهام الكيفية التي تنتج بها الأعمال الإبداعية 
وفق��اً لعملية تم��ازج بين الأص��ل والنموذج أو 
العفوية والتك��رار. فكلتاهما عمليات تحدث في 
صميم بنية الس��لوك الإنساني في العالم المعاش 
ال��ذي يك��ون مج��الاً لتجس��يد كينونة الانس��ان 

والتواصل مع الاخر.

ثانياً: فينومينولوجيا الفن عند ميرلوبونتي
يمث��ل مبح��ث الخب��رة الجمالي��ة او فلس��فة 
الفن المحور الثالث م��ن محاور فينومينولوجيا 
الإدراك الحس��ي عند ميرلوبونت��ي فهو يرتبط 
بالطابع الع��ام لمذهب��ه الفينومينولوجي،  الذي 
يرتك��ز على مبح��ث الإدراك كما أش��رت فيما 
تقدم والذي يعّدُّ الجسدَ هو النقطة المحورية فيه.

وتستمد هذه المداخلة حيثياتها من أن الخبرة 
الجمالي��ة تعتمد على ما يقدمّ��ه مبحث الإدراك 
الحس��ي وترتبط معه على نحو مباشر بوساطة 
الجس��د الذي يعد هو مصدرهما: وذلك لأنه كما 
يمكننا النظر إلى أفعال البدن على أنها إيماءات 
محسوسة تعبر عن معنى مباطن فيها،  كذلك فإن 
الأعمال الفنية هي في نفس الوقت تقوم بمخاطبة 
إدراكنا الحس��ي من خلال إيماءات أو وس��ائط 
فيزيقية تجسد افكاراً ومعاني مختلفة)68( ومعنى 
هذا ان الجسد قد شكل نقطة اتحاد أو تلاقي بين 
كون��ه مدرِكاً للعم��ل الفني وم��دركاً في الوقت 
نفس��ه)69( حي��ث ان هذا التلاق��ي او الاتحاد بين 
المدرَك والم��درُك والتكامل بينهما نجدهُ يتجلىّ 
ف��ي جميع مظاهر الإدراك،  س��واء بين الحاس 
والمحس��وس أو بين اللام��س والملموس وبين 
الرائ��ي والمرئي وبين الس��امع والمس��موع)70( 
وهذا ما يوجب علينا الإشارة إلى نقطة جوهرية 
ق��د عبرّ عنها هذا الاتحاد أو التكامل الذي أحاط 
به ميرلوبونتي عملية الإدراك الحس��ي والعالم 
المحسوس، وهي انه علينا ألاّ نفهم المقصود منهُ 
ان المدرِك يجب ان يقف عند جسمه او ان يرى 
الأش��ياء في جس��مه)71( وانما المقصود منه ان 
هناك تواصلاً بين جس��مي انا كوني رائياً وبين 
الأجس��ام بوصفها مرئية،  بحيث يكون ادراكي 
له��ا عبارة ع��ن صورة تحم��ل وحدة النس��يج 
بي��ن المدرِك والمدرَك بين جس��مي والأجس��ام 
كما تحمل دلائل التش��ابك والتواصل بين جس��م 
الرائي والأجس��ام المرئية)72( ودليل ذلك هو ما 
يش��ير اليه ميرلوبونتي من التضافر أو التكامل 
المس��تمر والقائم ما بين الرؤي��ة والحركة: فأنا 
ارى ما أتحرك نحوه،  واتحرك نحو ما أراه في 
العالم الذي يكون عالم مش��روعاتي المتحركة، 

التي تمثل أجزاء شاملة من الوجود نفسه)73(.

وفض��لاً عن ذلك ي��رى ميرلوبونتي أن هذا 
التواصل النسيجي بين جس��م الرائي والأجسام 
المرئية في عملية الإدراك تقوم على اعتبار أن 
هناك وحدةً وجوديةً تش��مل النفس والجس��م في 
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واقع انس��اني يتيح لنا ان نعتبر الجسم الانساني 
ذاتاً اي انا متجسد.

وفي الوقت نفسه هناك وحدة وجودية تشمل 
الأن��ا المتجس��د والعالم،  من ش��أنها ان تتيح لنا 
ان نرى العالم،  عالم الاجس��ام،  امتداداً لجسمنا 
ومصنوعاً من نسيجه وملحقاته)74()*( وبناءً على 
هذه الحرك��ة الجدلية بين الداخل والخارج وجد 
ميرلوبونت��ي ان افضل م��ن بمقدورهم التعبير 
عنه��ا ه��م رج��ال الف��ن ولاس��يما المصورون 

والنحاتون)75(.

فنج��د على س��بيل المث��ال ان المش��اهد هو 
الش��اهد على هذا الجدل لان ما يلمحه المصور 
في الأش��ياء ويثبته في قم��اش اللوحة)76( ما هو 
الا انعكاس لش��كل معين م��ن الخبرة يتضح من 
خلاله��ا تجربة الفن��ان ورؤيته للعال��م وتجربة 

المتلقي الجسدية لهذا النوع من الفن.

من حيث ان كليهما يرى العالم بطريقة جديدة 
من خلال الوسيط الذي يمثله العمل الفني. وهذا 
ما يفسر لنا إلى حد مايعنيه ميرلوبونتي بمبدأ أو 
قان��ون الانعكاس للخب��رة أو التعبير)77( إذ تمثل 
أعم��ال الرقص المعاصر )الباليه( افضل تعبير 
عن��ه،  وذلك من خلال ما يظه��ره لنا أداء أحد 
الفنانين المرتجل الذي يكون حصيلة او استجابة 
لحركات الشخص المقابل... مما يخلق لنا شكلاً 

مرئياً من التعبير)78(.

ولهذا يكون صنع اللوحة بالنسبة للفنان هي 
اح��دى وس��ائل التعبير التي م��ن خلالها يظهر 
الفنان رؤيته للعالم من حيث إنها تعكس وجوده 

وتصوراته المسبقة)79(.

ووفقاً لهذا التبادل الجدلي بين الجسم والعالم 
ف عملية الادراك  يكون بإمكاننا ان نفسر أو نعرِّ
عل��ى أنهّا عملية تنس��يق للس��لوك بين الجس��م 
والبيئ��ة ... حي��ث يتواصل الجس��م م��ع العالم 
ويتحرك اس��تجابة لاس��تجاباته وبالتالي ينخرط 

بالفعل في شكل معين من اشكال السلوك)80(.

وق��د استش��هد ميرلوبونتي بق��ول المصور 
اندريه مارش��ان »إنيّ أحسست عدة مرات وانا 
ف��ي غابة بأني لم اكن ال��ذي ينظر الى الغابة... 
وانما الاشجار هي من كانت تنظر إليّ وتكلمني 
وانا اس��مع«)81( وفي نفس المعن��ى تأتي عبارة 
 – 1839( Paul Cezanne المصور س��يزان
1906( المش��هورة حين ق��ال “إن الطبيعة في 
الداخ��ل”)82( اي ان المعن��ى يك��ون مباطناً في 
المحس��وس وان الإدراك الحس��ي أو الاستجابة 
الجمالي��ة ما هي الإ تعبيرٌ أو ش��كلٌ من أش��كال 

التواصل.

ارتكز عليها ميرلوبونت��ي في نقدهُ للنظرية 
التجريبي��ة التقليدية للإدراك التي عدت الجس��د 
ببس��اطة عب��ارة ع��ن جه��از لاس��تقبال ش��تى 

المحفزات الواردة عليه من الخارج)83(.

في حين ان الجسد يصل الى الخارج باتجاه 
العال��م متحركاً اس��تجابة لن��داءات ه��ذا العالم 
وبالتالي ينخرط في أفعال من التعبير تجس��دها 
حركاتنا التي تمثل شكلاً من أشكال الاتصال)84( 
كم��ا وصف��ه ميرلوبونت��ي ف��ي إح��دى مقالاته 
الرئيس��ة عن الف��ن حملت عن��وان “اللغة غير 

المباشرة وأصوات الصمت”.

 Indirect Language and the voices
1960 of silence

يقول “... إنّ ادراكي الحسّ��ي ليس محصلة 
مجموع��ة م��ن معطي��ات بصرية ولمس��ية أو 
س��معية: فانا إدراك بمجمل وج��ودي كله دون 
تقس��يم للموضوع،  فأنا ادرك بنية فريدة للشيء 
أي اس��لوب للوج��ود يخاطب كل حواس��ي في 
وق��ت واحد”)85( وه��ذا ما ينطب��ق على مجمل 

ادراكي للأعمال الفنية.

حي��ث نج��د أنّ حرك��ة الفن��ان الموجهة أو 
المتعقبة لتشكيل المادة الخام لإحدى زخارفهِ أو 
منحوتات��ه،  لا يتدفق الجس��د فيها فقط الى عالم 
صنع هو مخططاته بنفس��ه،  وانما هي حركات 
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وأساليب من السلوك الجسدي تتيح لنا ان يكون 
العالم متاحاً لنا)86(.

فنتمكن من اكتش��افه والاتصال أو التواصل 
مع��ه. وهذا ما نجده ينطبق عل��ى الطريقة التي 
يعمل به��ا المهن��دس المعماري عندم��ا يحاول 
ادراك العال��م من خلال إع��ادة تصميمه. حيث 
يفت��رض عليه ذلك ان يتبنىّ مجموعة كاملة من 
الس��لوكيات كان ق��د اطلق عليها بيي��ر بورديو 
  )*()2002  –  1930(  pierre Bourdieu
رأس المال الاجتماعي والثقافي. التي تمكنه من 
وضع تصاميمه ورس��وماته التي يكتشف العالم 
م��ن خلالها، والتي تعينه في الوقت نفس��ه على 

اكتشاف طرائق جديدة لتحويله او تطويره)87(.

ووفقاً لذلك نس��تطيع القول: ان العمل الفني 
أو النت��اج المعماري على حدٍّ س��واء. هو الذي 
قد ينظ��ر اليه البعض على ان��ه النتيجة النهائية 
لتجربة الفنان او المهندس المعماري. ويجب ان 
يعاد النظر اليه على انه البداية لعملية مس��تمرة 
من وس��ائل الاكتش��اف او الاتص��ال بالعالم)88(  
ال��ذي تتطلب معرفته منا ألاّ نقتصر على مجرد 
تعلم الكيفية الت��ي تصنع بها هذه الاعمال الفنية 
وانم��ا تعل��م ادراك العالم من خ��لال )89(عملية 

انتاجها أو الكيفية التي تتم بها صناعة الفن.

ولهذا نج��د ان احد امثل��ة ميرلوبونتي التي 
تدعم فن الرسم بوصفه احدى الادوات الابداعية 
مثلهً مثل الكتابة قد كانت عن احد اعمال هنري 
 )*(1954 – 1869(  Henri Matisse مايتس
حيث يتم كش��ف النقاب عن عملية التفكير التي 
تج��ري م��ن خ��لال الرس��م؛ وذلك م��ن خلال 
تعريض لوحة ماتيس لحركة الكاميرا،  البطيئة 
التي يتم الكش��ف من خلالها عن حركة الفرشاة 
أنفسها التي شوهدت بالعين المجردة وهي تقفز 
بعشرات الحركات التي سمحت للفنان والمشاهد 
تتبع مسار عملية صنعها مرة أخُرى)90( وتبيان 
الفائدة التي يمك��ن تحقيقها من خلال تتبع رحلة 
تطوير عملية التصميم الذي يمكن ان يعطي في 

كثي��ر من الأحيان رؤية أفض��ل لطبيعة العملية 
الابداعية)91(.

فعل��ى س��بيل المثال نجد أن أح��د أهم مزايا 
 CAD الرسوم التي يتم تنفيذها بوساطة برامج
تقني��ة AutoCAD هو الق��درة على الاحتفاظ 
بآثار الخطوط التي تم التخلِّي عنها سابقا؛ً وهذا 
ما يس��مح للمصمم بمقابلة عدد م��ن البدائل في 
أثناء العمل ربما في مجالات مختلفة من الرسم 
مما يوفر مس��احة للتفكير قب��ل تحديد الخيارات 
التي يجب الالتزام بها)92( والتخفيف من تفاصيل 
الواقع والس��ماح بإعادة تكوين الأش��ياء)93( من 
خلال النظر في المساحة التي تنشأ بين الصورة 
والواقع والتي تتيح للمصمم رسم العالم بصورة 

جديدة.

ويشير ميرلوبونتي الى ما قاله جورج براك 
Georges Braque )1882 – 1963()*( منذ 
ثلاثين س��نة،  ف��ي ان فن الرس��م لا يهدف الى 
“إعادة تشكيل واقع قصصي” بل هو بالاحرى 
يه��دف إلى “اعادة تش��كيل واق��ع تصويري”. 
وتبع��اً لذلك لن يكون فن الرس��م مجرد محاكاة 
للعالم بل هو نفس��ه عالم قائ��م بذاته)94( “يدركه 
نظرنا المتنبه بوس��اطة تجربة الجس��د الذاتي... 
الذي يج��د في جميع الأش��ياء الأخرى أعُجوبة 

التعبير”)95(.

وف��ي الواق��ع تتيح لن��ا عملية الرس��م إعادة 
تص��ور العال��م بطريقة اكث��ر راديكالية،  وهذه 
واحدة م��ن الفوائ��د التي نتجت ع��ن التغيرات 
التاريخية في الدور المهني للمهندس المعماري، 
من خلال فصل عملية رسم التصميم عن عملية 

البناء)96(.

فالرسم هنا يأخذ مكانة عالية فضلاً عن كونه 
رمزاً للوظيفة الفريدة للمهندس المعماري. حيث 

يسمح بإمكانات جديدة للتصميم المبتكر)97(.

ال��ذي ل��م يكن لهً وج��ود في التقلي��د ما قبل 
الحديث للهندس��ة المعمارية حيث لم يكن يعتمد 
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على وجود الرس��وم أو التصامي��م،  وانما كان 
المصمم والباني عادة هو نفس الش��خص وكان 
التصميم يعتمد بشكل أو بآخر على مبنى سابق، 
وهذا ما يفسر لنا اتساق الكثير من المستوطنات 
التاريخي��ة حيث تتكرر أش��كال البن��اء المماثلة 

غالباً على مدى مئات السنين)98(.

ولهذا عندما يتم تعزيز النماذج الأولية التي 
تم بناؤها يكون بالاعتم��اد على الذاكرة العاملة 
للمنش��ئ،  مما يؤدي الى ادخال تغييرات طفيفة 
ف��ي التصميم،  ... على النقي��ض من ذلك يوفر 
الرس��م المعماري طريقة آمنة لمحاكاة واختيار 
مجموع��ة م��ن الابت��كارات ف��ي التصاميم في 

عرض الأعمال)99(.

ثالثاً: الجسد والعالم في عمارة ستيفن هول
ش��كّل محور التطابق والتش��ابك بين الجسد 
والعالم الذي ورد في كتاب ميرلوبونتي المرئي 
واللامرئ��ي مح��وراً مهم��اً وملهم��اً للكثير من 
المهندس��ين المعماريين الذين انخرطوا بش��كل 
مباشر مع أفكاره،  ولاسيما المهندس المعماري 
ستيفن هول Steven Holl )1947( الذي بدأ 

يشير بشكل متكرر إلى نصوص هذا الكتاب.

حتى إنه أعطى عن��وان هذا النص الى أحد 
كتبهِ الخاصة واس��م لواحد من اهم مشاريعه إلا 
 ”kiasma museum“ وهو متح��ف كيازم��ا
الذي جسّ��م على هيئة مجلدين يلتويان بعضهما 
ببعض،  مما يثبت حرفياً مبدأ التشابك والتطابق 

ما بين العالم والجسد)100(.

فض��لاً ع��ن ذل��ك نج��د أن ه��ذا المبنى قد 
س��لطّ الضوء على معضلة فلس��فية قد استنبطها 
)ستيفن هول( من كتابات ميرلوبونتي الا وهي 
مش��كلة الانقس��ام الثنائي ما بين الوعي والجسد 
التي س��ادت في تاري��خ الفلس��فة، والتي حاول 
ميرلوبونت��ي تجاوزها من خ��لال تركيزه على 
ما يوحد الناظ��ر والمنظور او الرائي والمرئي 
العملي��ة  ف��ي   ”the see and the seen“

الإدراكي��ة)101(،  التي س��بق وان تطرقت اليها 
آنفاً.

ويش��ير )س��تيفن هول( إلى أهمي��ة التواجد 
الجس��دي الذي يميز تجارب العم��ل المعماري 
بقوله “ان الجس��د هو جوهر كياننا وتصوراتنا 
المكانية...”، وذلك لكونه لا يشكل فقط الطريقة 
الت��ي يعبرّ به��ا عن وجودنا في ه��ذا العالم)102( 
وإنمّا هو يمثل مدركاً يس��اهم في عالم الهندس��ة 
المعماري��ة لما لهُ من قدرة على توفير حلقة من 

الاتصال ما بين جسم الشخص والمبنى)103(.

وذلك من خلال ما اقترحهُ س��تيفن هول من 
وجود لعلاقة تربط ما بين العقل والجسم والبيئة. 
حيث تمكن هذه العلاقة الهندس��ة المعمارية من 
ان تكون بمثابة النظام الأساس القادر على إعادة 
بناء أو إعادة تشكيل هذا الارتباط)104( وذلك 
عِبْرَ الإش��ارة ال��ى المولدات الرئيس��ة الثلاث 
في الهندس��ة المعمارية التي تش��مل قوة الفكر،  
والخصائص الظاهراتي��ة،  وقوة الموقع،  التي 
يولد اندماجها اندماج للعقل والجسد والبيئة)105(. 

التأثي��ر  عم��ق  إدراك  نس��تطيع  وبه��ذا 
الديالكتيك��ي ما بين الجس��د والعال��م الذي تركهُ 
ميرلوبونتي على س��تيفن هول والذي لم يقتصر 
على الادراك المتبادل والتش��ابك ما بين الجسم 
والعال��م،  بل امتد ليجعل م��ن العمل المعماري 
ج��زءاً من عالم التجارب الحي��ة التي تخلق من 
خ��لال تركيز المهندس المعم��اري على علاقة 
التش��ابك والتطاب��ق)106( الحيوي والمحس��وس 
للفض��اء والزم��ان والضوء والم��واد والألوان 
والض��لال التي تدخل في التعبي��ر عن التجربة 
الانس��انية الت��ي تنبث��ق م��ن خ��لال التصمي��م 

المعماري)107(.

فض��لاً ع��ن ذلك يتكش��ف لنا م��دى العمق 
الفلس��في للهندس��ة المعمارية لدى س��تيفن هول 
فيم��ا يتعل��ق بفينومينولوجي��ا ميرلوبونتي التي 
تمكنن��ا م��ن تحقيق عملي��ة اتصال مباش��ر مع 
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العالم وذلك من خ��لال إدراك هذه الجواهر في 
التجربة الإنسانية التي تتشابك مع عالم الإدراك 
في الهندس��ة المعمارية)108( “الت��ي بإمكانها ان 
تعي��د تقديم المعاني الأساس��ية والقيم الجوهرية 
للتجربة الانس��انية”)109( ؛ وذلك لكون الهندسة 
المعماري��ة من أكث��ر الفنون اكتمالاً واس��تجابةً 
لس��رعة إدراكنا الحس��يّ على عك��س الأنواع 
الأخُ��رى م��ن الف��ن الق��ادر على اث��ارة بعض 
الح��واس فق��ط وبالتال��ي نجد بحس��ب س��تيفن 
ه��ول ان المبنى يتحدثّ لن��ا بالرغم من طبيعته 

الصامتة)110(.

وهذا ما يؤكد لنا ان مس��ألة الادراك بالنسبة 
لهُ لا تتوقف على الإدراك الفيزيائي والمكاني بل 
تتوغل إلى فهم الدوافع الكامنة وراءهُ ودراستها. 
حيث يشير الى الازدواجية القائمة على التفاعل 
بي��ن اله��دف والموضوع،  أو الش��عور والفكر 
التي تس��توجب على العمارة ان تواجه التحدي 
ف��ي تحفي��ز الادراك الداخل��ي والخارج��ي مع 
التعبير عن المعنى في الوقت نفس��ه. وذلك وفقاً 

لخصائص الموقع والظروف)111(.

وبن��اءً عل��ى ذلك ف��إن العم��ارة الجيدة من 
وجهة نظر س��تيفن هول هي تل��ك العمارة التي 
تمتلك من الداخل كما “ من التفاصيل الش��عرية 
الداخلي��ة أكثر م��ن الخارج)112( وه��ذا ما جعلهُ 
يرب��ط العمارة بالظواهر لم��ا لها من قدرة على 
تكثيف جودة حياة الانسان عِبْرَ انشاء مساحات 
لا تلبي متطلبات البش��ر الجس��دية فحس��ب بل 

العاطفية والروحية أيضاً)113(.

أم��ا بالنس��بة لت��ادو ان��دو يق��اوم المفه��وم 
النيوتون��ي للفضاء ويرف��ض الفصل بين الذات 
والموضوع والعقل والجسد عن طريق الاشارة 
ال��ى المصطل��ح الياباني )ش��ينتاي( الذي يعني 

اتحاد الجسد والروح)114(.

وهذا م��ا يجعله قريب��اً من الفلاس��فة الذين 
يرفضون الثنائية الديكارتية بين الروح والجسد 

ابتدءاً من هوس��رل الى ميرلوبونتي، يقول تادو 
ان��دو “ أن الانس��ان ليس كائناً ثنائي��اً يكون فيه 
الروح والجس��د احساس��اً منفصلاً م��ن العالم” 
وانما هو كائن جس��دي ونشط يتعامل مع العالم 
ككل، كاتحاد للذات والروح، والعقل والجس��د، 
حيث تتشكل النقطة المرجعية التي تكون أساس 
ادراكن��ا للعال��م)115(،  وه��و بذل��ك يقت��رب من 
تصري��ح ميرلوبونتي من ان الجس��د هو النقطة 
المركزية التي تنطلق فيها ادراك العالم، وفضلاً 
ع��ن ذلك يلتقي ت��ادو اندو م��ع ميرلوبونتي في 
اهمية عنصر الحركة، إذ أن في حركة الجس��د 
أو الش��ينتاي واتجاهه نحو الموضوع يتم عملية 
التعبير المتبادل بين الجسد والعالم حيث يتم ازالة 
المس��افة وادراك المكانية م��ن اتجاهات متعددة 
ق��د تحققت بفضل حركة الجس��د)116(،  إذ يمكن 
رؤي��ة هذه الحركة بالنس��بة ل اندو في الطريقة 
التي يقترب فيها المرء من مباينة،  حيث يتجنب 
ان��دو الدخول المباش��ر الى الداخ��ل في المباني 
الدينية ويقدم نوعاً من المنهج الهرمي باستخدام 
المس��ارات والاعم��دة والجدران، الذي يش��به 
متط��ور ميرلوبونت��ي الذي يعت��رف من خلاله 
بأن الادراك هو في الاصل منظوري ولا يوجد 
موقف بلا منظور)117(،  وهو بهذا يسلط الضوء 
عل��ى الدور الحي��وي للحركة ف��ي ادراك عمل 

الهندسة المعمارية.

في عالم تسوده الحوسبة حيث اصبح ادراك 
الجان��ب المادي للاش��ياء والاحس��اس بتجربة 
الفضاء ضعيف جداً، وهذا ماشكل بالنسبة لاندو 
وللمهندسين المعماريين عامل قلق أوجب عليهم 
القيام بانشاء مساحات معمارية يمكن للناس من 
خلالها أن يدركوا اجس��ادهم ووجودهم المادي، 
الذي سيؤثر بالتالي على فهمهم لانفسهم وبالتالي 
فهمه��م للعالم)118(،  حيث يش��ير ت��ادو اند والى 
الطابع غير المتجانس لاجس��ادنا وكونه يحتوي 
على بيئة فيزيائية غير متجانسة من قمة واسفل 
ويسار ويمين وامام وخلف، والذي يؤثر بدوره 
على العمارة وكونها نتاج للجنس البشري الذي 
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يظهر خصائصها الهيكلي��ة والوجودية ويظهر 
خصائص فضائها المحيط بها كش��يء له معاني 
وقي��م مختلفة)119(،  تمكننا بالتالي من النظر الى 
العال��م على أنه فضاء حيوي وديناميكي، وليس 

فضاء اساكناً. 

ويؤك��د ان��دو ان��ه عل��ى الرغ��م م��ن ان 
العم��ارة تعب��ر عن العال��م من خلال الهندس��ة 
فأن ه��ذا التعبي��ر لا يؤدي الى خلق مس��احات 
مختلف��ة ومتجانس��ة فق��ط، وانما تق��وم العمارة 
بخل��ق مس��احات خرس��انية يرتب��ط كل منه��ا 
بمجم��ل التاريخ والثقافة والمن��اخ والتضاريس 
والحضارة... مساحات تتمتع بجميعاً بامكانيات 
خاصة ومحددة نشأت من علاقتها بجميع النتاج 
الثقافي والحضاري للمناطق المحيطة بها)120(.

وفض��لاً عن ذلك نج��د أن تادو آن��دو يتفق 
م��ع جوهاني بلاس��ما الذي يدين تف��وق الرؤية 
ف��ي عملية الادراك ويدعو ال��ى الادراك متعدد 

الحواس تجاه الهندسة المعمارية.

فالفضاء بالنسبة ل� آندو ولا يتعلق ابداً بحاسة 
واحدة كحاس��ة البصر وانما ه��و يتعلق بجميع 
الحواس : البصر والص��وت واللمس منذ بداية 
عملية التصميم واختيار المواد، حيث يلاحظ ان 
المهندس��ين المعماريين يأخذ من بنظر الاعتبار 
عن��د اختيارهم للم��واد ليس فق��ط البصر ولكن 
الحواس الاخرى مثل اللمس والسمع ايضاً)121(.

حي��ث نجد انه في الاماك��ن التي تكون على 
اتصال مباش��ر مع اليد أو القدم البشرية تستخدم 
الم��واد الطبيعية لاثارة الح��واس كما هو الحال 
مع جناح Jupanese pavilion )*( في اشبيلية 
ال��ذي كان هدفه لف��ت انتباه الن��اس الى رائحة 
الخش��ب والتأكي��د عل��ى الصفات اللمس��ية في 
المجتم��ع الرقمي الذي ي��زداد فيه التركيز على 

حاسة الرؤية بشكل متزايد)122(.

يق��ول ان��دو “ أردت ان يختب��ر الزائرون 
الهندس��ة المعماري��ة م��ن خلال حواس��هم كافة 

بالرائحة واللمس والعيون”)123( اذ تشكل مجمل 
هذه الحواس الاس��اس الذي تعتمد عليه العمارة 
في فهم الاعمال الانشائية الذي يتزامن ادراكها 
ضم��ن مجمل عمل تل��ك الح��واس... فالعمارة 
وطابعه��ا التجريبي ال��ذي يكون قاب��لاً للتعبير 
والتنظيم يتمركز حول الجس��م البشري الذي  “ 
يرى ويلمس ويس��تمع ويقي��س عالم الحياة عبر 
الم��كان والزم��ان بواس��طة الوجود الجس��دي 

الكامل”)124(.

ويش��ير اندو م��ن جهة أخرى ال��ى التفاعل 
المتب��ادل مابي��ن العال��م والجس��د عب��ر الواح 
الخرس��انة الت��ي تعد الم��ادة الاولية في انش��اء 
مبانيه، إذ ان برودة الواح الخرس��انة وصلابتها 
ه��ي الت��ي كانت الس��بب من وجهة نظ��ر آندو 
في ان يعرف طبيعة جس��ده وكونه ش��يء دافئ 
وناع��م)125(. فضلاً عن الجس��د هو الذي فس��ر 
للعمارة طبيعتها، فهي قد تعرفت الى نفسها من 

خلال الجسد.

ولهذا نج��د اندوا يدعو دائم��اً الى الاتصال 
المباش��ر بالطبيعة والاش��ياء والعمارة بصورة 
مباشرة واكتشاف جميع التجارب الحقيقية التي 
تقبع خلفها،  والتي لا يمكن اعطائها مظهراً مادياً 
كالطبيعة الش��عرية والعاطفي��ة والتي وجدنا ان 
فينومينولوجيا غاستون باشلارد قد نبهت عليها 
في جماليات المكان، فالمنه��ج الفينومينولوجي 
ق��ادر عل��ى جلب كل تل��ك الخصائ��ص لموقع 
الهندس��ة المعماري��ة، وذلك من خ��لال منهجها 
الذي يس��عى للكش��ف عن كل ما يحي��ط بموقع 
البناء م��ن خصائ��ص تاريخي��ة وثقافية فضلاً 
عن الكش��ف عن ذاتيته المصمم نفس��ه واخراج 
جمي��ع اهوائ��ه وتميزاته بالاس��تناد “ الى تلقي 
الحدس الاساسي بشكل مباشر، ثم تحليل تكوين 
المكان وتس��جيل الترابط والتنوعات الهندس��ية 
الت��ي تحيط به، ث��م الاتجاه الى وصف الش��كل 

المعماري بموضوعية”)126(.
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الخاتمة
لقد ش��كلت القرابة او الازدواج المتبادل ما 
بين العالم والجس��د الذي طرحته فينومينولوجيا 
ميرلوبونتي نقطة محورية مهمة للدارس��ين في 
الهندس��ة المعمارية اذ يس��اعدهم هذا الازدواج 
المتبادل أو الانصهار ما بين ابعاد الجسم والبيئة 
في فهم الكيفية التي تس��اهم بها الابعاد الحس��ية 
والحركي��ة في انش��اء اماك��ن التجس��يد البيئي 
للانسان وما تنطوي عليه هذه الاماكن من ابعاد 
حس��ية وحركية وصفات بيئية وجغرافية تساهم 
في تحديد الكيفية التي يتجمع ويتحرك بها الناس 

في الفضاء والمكان.

الهوامش
)1(  ينظر جمال مفرج،  الفلس��فة المعاصرة من المكاسب 
الى الاخفاقات،  منشورات الاختلاف،  الجزائر، ط1، 
2009، ص94 وايض��اً ينظر س��عيد توفيق،  الخبرة 
الجمالية،   دراس��ة في فلسفة الجمال الظاهراتية، دار 
الثقافة للنش��ر والتوزيع،  القاهرة، 2002، ص201،  
202،  وايضاً ينظر زكريا ابراهيم دراسات في الفلسفة 
المعاص��رة،  مكتبة مص��ر، القاه��رة، ط1، 1968، 

ص518.

)2(  ينظ��ر،  س��عيد توفيق،  الخبرة الجمالي��ة،  ص206 
وايضاً جمال مفرح،  الفلسفة المعاصرة من المكاسب 

الى الاخفاقات ص95.

)3(  ينظر،  سعيد توفيق،  الخبرة الجمالية،  ص210.

*  قبل ان يبدأ ميرلوبونتي وصفهُ للجسد الحيّ الذي منهُ تبدأ 
معرفتنا بالعالم من خلال عملية ادراكنا للموضوعات،  
فأنه يبدأ بنقد فكرة الجسد كموضوع في التفسير الفيزيقي 
والسيكولوجي ماراً بالتفسير الفسيولوجي. ينظر سعيد 

توفيق،  الخبرة الجمالية،  ص207.

حي��ث إن الدراس��ات الفس��يولوجية تع��رض نظريتي��ن 
مهمتين لتفسير الحدث الفيزيقي، الأولى هي النظرية 
المحيطية،  التي ترد الكيفيات المحسوس��ة إلى علل 
خارجي��ة آلي��ة أو إلى الاعضاء أنفس��ها كم��ا تغفل 

نظرية الطاقة النوعية للأعصاب. وهي في الحالتين 
لا تخرج ع��ن الاتجاه الميكانيك��ي القديم الذي يرى 
أن العلاقة بين المنبه والاس��تجابة هي نمط العلاقات 
في العلي��ة العالمية. والنظرية الثاني��ة: هي النظرية 
المركزي��ة التي تقول به��ا الفينومينولوجي��ا الحديثة 
ومؤداه��ا أن الاعض��اء ليس��ت حاس��ة بذاته��ا وأن 
وظيفته��ا قاص��رة على توصيل التأثي��ر الى الدماغ. 
ينظر حبيب الش��اروني،  فكرة الجس��م في الفلس��فة 
الوجودي��ة،  ص103. وايض��اً علا مصطفى انور،  
علاقة الفلس��فة بالعلوم الانس��انية،  دراسة في فلسفة 
ميرلوبونتي، دار الثقافة للنش��ر والتوزيع، القاهرة، 

1994، ص138.

ففي كل هذه التفسيرات كان ينظر الى البدن الحيّ أما على 
أنهُ موضوع فيزيقي شأنه شأن كل الاجسام الفيزيقية 
الأخرى اي يكون شيئاً يوجد هناك ليشاهد،  وبالتالي 
يمكن وصفهُ م��ن حيث الابعاد المكاني��ة والزمانية. 
واما على أنهُ موضوع يتفق مع س��ائر الموضوعات 
الأخ��رى ف��ي بع��ض الخصائ��ص ويختل��ف معها 
ف��ي بعضها الاخر. ينظر،  س��عيد توفي��ق،  الخبرة 

الجمالية،  ص208.

)4(  ميرلوبونتي،  المرئي واللامرئي،  ت س��عاد محمد 
خض��ر،  مراجعة الاب نيقولا داغر،  دار الش��ؤون 

الثقافية العامة،  بغداد،  ط1،  1987،  ص126.

)5(  ينظر المصدر نفسه،  ص126.

)6(  ينظ��ر،  جم��ال مف��رج،  الفلس��فة المعاص��رة من 
المكاسب الى الاخفاقات،  ص85.

)7(  ينظر،  المصدر نفسه،  ص85.

)8(  ينظر،  المصدر نفسه،  ص84.

)9(  ينظر،  المصدر نفسه،  ص84.

)10(  ينظر،  المصدر نفسه،  ص84.

)11(  ينظر،  ميرلوبونتي،  ظواهرية الادراك،  ترجمة 
فؤاد شاهين، معهد الانماء القومي، ص94.

)12(  المصدر نفسه،  ص93.

)13( المصدر نفسه،  ص134.

)14(  David Thomas،  vonder Brink،  archi-
tectural phenomenology towards a de-



177 يلاوولاونو لن  نسجي  اي ولونومونيف

sign methodology of person and place،  
Miami university،  2007،  p.2.

)15( Ibid،  p.3.

)16( Ibid،  p.10.

)17( David Seamon،  merleau ponty،  per-
ception،  and Environmental Embodi-
ment: Implications for Architectural 
and Environmental studies،  Carnal 
Echows merleau ponty and  the Flesh 
of Architecture )2014( :  p. 11.

)18( I bid،  p.11.

.ينظر ميرلوبونتي،  المرئي واللامرئي،  ص131  )19(

)20( David Seamon،  merlean – pointy،  
perception،  and Environmental im-
plications for architectural and en-
vironmental studies،  Embodiment: 
Implications for Architectural and En-
vironmental studies،  p. 11.

)21( Ibid. P.11.

)22( Ibid: p.11.

)23( Ibid: p. 10.

)24( Ibid،  p. 10.

)25( Sea M. merleau ponty: the prose 
of the world،  Trans. By John oneill،  
Evanston،  North Western University 
Press،  1973،  p.28.

)26(  ينظ��ر زكري��ا ابراهي��م،  دراس��ات في الفلس��فة 
المعاصرة،  دار مصر للطباعة، ص518.

)27(  ينظر ميرلوبونتي،  ظواهرية الادراك،  ص154.

)28(  ينظر،  سعيد توفيق،  الخبرة الجمالية،  ص212.

الادراك،   ظواهري��ة  ميرلوبونت��ي،   ينظ��ر،     )29(
ص155.

)30(  ينظر،  المصدر نفسه،  ص156.

)31(  ب��ن س��باع محم��د،  فينومينولوجي��ا اللغ��ة عن��د 
ميرلوبونتي،  رسالة ماجستير،  اشراف عبد الرحمن 

بوقاف،  جامعة الجزائر،  2004،  ص60.

الادراك،   ظواهري��ة  ميرلوبونت��ي،   ينظ��ر،     )32(
ص160.

)33(  ب��ن س��باع محم��د،  فينومينولوجي��ا اللغ��ة عن��د 
ميرلوبونتي،  ص61.

)34(  ينظر،  سعيد توفيق،  الخبرة الجمالية،  ص213.

*  ينظر التجريبيون إلى العملية التي تتم بها نطق الكلمة 
على أنها عملية فس��يولوجية من الإمدادات العصبية 
وفقاً لقوانين آلية... أما العقلانيون فإن الكلمة لا يوجد 
لها أي فاعلية وانما تبقى مجرد علامة أو إشارة تمثل 
فئة معنية من الانطباعات. ينظر سعيد توفيق الخبرة 

الجمالية،  ص213.

أم��ا عن الواقعيين المتطرفين فه��م ينظرون الى الكلمات 
بص��رف النظ��ر ع��ن معانيه��ا، وله��ذا يبالغون في 
التركي��ز عل��ى الس��طح المحس��وس،  وبالتال��ي لا 
يوفون ال��ذات حقها هي التي تتحدثّ. على حين نجد 
المثاليين يهملون الكلمات لحس��اب ال��ذات المفكرة،  
فه��م يعترفون بوجود ذات تنط��ق وتتحدثّ،  ولكنهم 
يرتفع��ون بها الى مس��توى ال��ذات المفك��رة،  التي 
تمكنهم من تصور وجود فكرٍ ما قائم بذاته قبل أن يتم 
التعبير عنهً. ينظر: المصدر نفسه،  الخبرة الجمالية،  

ص213.

)35(  ينظر،  المصدر نفسه،  ص213.

)36(  المصدر نفسه،  ص213.

)37(  ينظر،  حبيب الشاروني،  فكرة الجسم في الفلسفة 
الوجودية،  دار التنوير للطباعة والنش��ر والتوزيع،  

2009،  ص94.

)38(  ينظ��ر،  ج��ون ليش��ته،  خمس��ون مفكراً اساس��ياً 
معاص��راً من البنيوية الى ما بع��د الحداثة،  ت فاتن 
البس��تاني،  مراجعة محمد بدوي،  المنظمة العربية 

للترجمة،  بيروت،  ط1،  2008،  ص76.

)39( Vease Jonathan Hale،  Merleau-Pon-
ty for Architects،  Serie ” thinkers for  
Architects ” )Nueva york: Routledge،  
2015(،  p.90.

)40( Ibid،  p.90.



دراسات فلسفية    نعيد /49 178

)41( Ibid،  p.90-91.

)42(  ميرلوبونتي،  ظواهرية الادراك،  ص156.

)43(  ينظر المصدر نفسه،  ص156.

)44(  ينظر،  المصدر نفسه،  ص156.

)45(  Vease Jonathan Hale: Merleau – pon-
ty for Architects،  p. 91.

)46( Ibid،  p. 91.

)47( Ibid،  p.92.

)48( Ibid،  p. 92.

الادراك،   ظواهري��ة  ميرلوبونت��ي،   ينظ��ر،     )49(
ص165.

)50( Vease Jonathan Hale،  Merleau – pon-
ty for Architects،  p. 92.

الادراك،  )51( ظواهري��ة  ميرلوبونت��ي،     ينظ��ر،  
.ص165

)52(  Vease Jonathan Hale،  Merleau – 
ponty for Architects،  p. 94.

*  منظ��ر ومصم��م معم��اري امريك��ي،  صم��م مناظر 
طبيعي��ة، وكتب في التاري��خ، ونقد مابع��د الحداثة، 

www.goodreads.com

)53( Ibid،  p. 95.

)54( Ibid،  p. 95.

)55( Ibid،  p. 94.

*  فيلس��وف ومفكر وروائي وناقد ادبي وناش��ط سياسي 
فرنسي، تؤرخ حياته بمعنى من المعاني لكل احداث 
الق��رن العش��رين، وه��و صاحب رؤية موس��وعية 
ويمتل��ك مع��ارف دقيقة ف��ي الاثار وتاري��خ الفنون 

www.raffy.me والانثروبولوجيا

)56(  ينظر س��يمون مالياس،  م��ا بعد الحداثة،  ترجمة 
باس��ل المس��المة،  دار التكوي��ن للتألي��ف والترجمة 

والنشر،  دمشق،  ط1،  2012،  ص31.

)57( Vease Jonathan Hale،  Merleau – pon-
ty for Architects،  p. 96.

)58( I bid،  p.96.

)59( Ibid،  p. 97.

)60( Ibid،  p. 98.

)61( Ibid،  p.98.

*  مهن��دس معم��اري وعال��م آث��ار فرنس��ي،  ي��رى ان 
العمارة هي اسلوب تعبير مثل اللغة وهي تشبهها في 
طبيعتها،  فهي برأيه ليست وسيلة يتشكل من خلالها 
المجتمع البشري فقط بل هي سبب هذا التشكل ايضاً 
وهي تتطور باستمرار لتواكب التطور الحاصل في 
العلاقات بين الناس خصوصاً من الناحية الاجتماعية 
وعل��ى ه��ذا الاس��اس تش��كل الهندس��ة المعماري��ة 
والمهندس��ون المعماريون الاداة اللازمة للتحس��ين 
     ntificliteraturemay.com والتطور الاجتماعي

science-liter-may

)62( Ibid،  p. 98.

)63( Ibid،  p.98.

)64( Ibid،  p.98.

)65( Hale )J.(: Merleau – ponty for Archi-
tects،  p. 98.

)66( Ibid،  p. 98.

)67( Ibid. P. 99.

)68(  ينظر،  سعيد توفيق،  الخبرة الجمالية،  ص217.

)69(  ينظر،  ميرلوبونتي،  العين والعقل،  ص9.

)70(   ينظ��ر،  ميرلوبونت��ي،  المرئ��ي واللامرئ��ي،  
ص130.

)71(  ينظر،  حبيب الشاروني،  ص125،  126.

)72(  ينظر،  ميرلوبونتي،  العين والعقل،  ص10.

)73(  ينظر،  المصدر نفسه،  ص9.

)74(  ينظر،  المصدر نفسه،  ص14.

*  في هذا الوصف الفينومينولوجي لوجودنا الجسمي في 
العالم يأتي موقف ميرلوبونتي معبراً عن ثورته على 
التقليد الكلاسيكي ابتداء من )افلاطون( حتى )كانت( 
فهذا التقليد الفلس��في الذي قدمته الفلسفة الافلاطونية 
بما تقوم عليه من اتجاه فيثاغوري يفصل في الانسان 
بين النفس الجس��م، ويميز بينهم��ا،  فقد بقي متصلاً 
يتج��دد ف��ي العال��م اليوناني، ث��م العال��م الاوروبي، 



179 يلاوولاونو لن  نسجي  اي ولونومونيف

وتمثل بصف��ة خاصة عند ديكارت، ث��م عند كانت،  
ه��ذا التقليد لا يقتصر على الإعلاء من ش��أن النفس 
والفك��ر،  وانما يمض��ي الى إهمال الجس��م وإهمال 
الوجود العالمي، إنهّ يخرج الانس��ان من العالم ومن 
ثم��ة يفقده وج��وده. وهو به��ذا ينتهي ال��ى اغتراب 
الانس��ان عن العالم والى اغتراب العالم عن وجودنا 
الش��خصي. وهنا تأتي أصال��ة ميرلوبونتي وثورته 
عل��ى هذا التقليد الفلس��في، لتثبت وحدتن��ا الوجودية 
والجس��م ووحدتن��ا الوجودي��ة والعالم. ه��ذا الإثبات 
مهُ  ه��و أس��اس الوص��ف الفينومينولوجي ال��ذي يقدِّ
ميرولوبونتي للادراك الحس��ي للعال��م وكذلك للعالم 
الذي ندركه، والذي نعيش فيه به. مقدمة ميرلوبونتي 

العين والعقل،  ص14،  15.

)75(  ميرلوبونتي،  العين والعقل،  ص9.

)76(  ينظر،  المصدر نفسه،  ص11.

)77( Vease Jonathan Hale،  merlean – pon-
ty for Architects،  p. 87 – 88.

)78( Ibid،  p.88.

)79( Ibid،  p.89.

)80( Ibid،  p.89.

)81(  مبرلوبونتي،  العين والعقل،  ص13.

)82(  المصدر نفسه،  ص13.

)83( Vease Jonathan Hale،  merlean – pon-
ty for Architects،  p.89.

)84( Merleau – ponty،  sense and Non – 
Sense،  Trans. Hubert Dreyfus،  )North 
western University press،  1964(. P. 50.

نقلاً عن سعيد توفيق،  الخبرة الجمالية،  ص217.

)85( Merleau – ponty،  sense and Non – 
Sense،  Trans. Hubert Dreyfus،  )North 
western University press،  1964(. P. 50.

نقلاً عن سعيد توفيق،  الخبرة الجمالية،  ص217.

 )86(

*  واح��د من أهم علماء الاجتماع الفرنس��ي في النصف 
 www.alkalimah-net الثاني للقرن العشرين

)87( Vease Jonathan Hale،  merleau – pon-
ty for Architects. P.90.

)88(  Ibid،  p. 89.

)89( Ibid،  p. 89.

*  مص��ور فرنس��ي، ويع��د واح��داً من اعظم مؤسس��ي 
arab- مذاهب ف��ن التصوير ف��ي القرن العش��رين

ency.com.sy

)90( Ibid. P. 102.

)91( Ibid،  p.103.

)92( Ibid. P. 103.

)93( Ibid،  p.103.

*  رسام فرنسي : وهو احد مؤسسي المدرسة التكعيبية، 
ومن رموز الفن في القرن العشرين والمؤثرين فيها 

com.www.youm7

)94( Maurice merleau – ponty،  causeries 
1948،  etablies et annotees par Stepha-
nie،  menase،  editions Du Seuil،  2002،  
pp 53 – 55.

نقلاً عن couua.com “الفن كحضور في العالم” تأليف 
موريس ميرلوبونتي ترجمة كمال بومنير.

.ميرلوبونتي،  ظواهرية الادراك،  ص166  )95(

)96( Vease Jonathan Hale،  merleau – pon-
ty for Architects. P. 104.

)97( Ibid. P. 104.

)98( Ibid. P. 104.

)99( Ibid،  p. 104.

)100( Ibid،  p.67.

)101( Ibid،  p.67.

)102( Derya yorganciogllu،  ”steven Holl: 
A translation of phenomenological phi-
losophy into the realm of Architecture،  

” Basilmanis،  yukseklisans Tezi،  Orta 
Dogu Teknik Universitesi Ma=imarlik 
Bolumu،  2004،  p. 54.



دراسات فلسفية    نعيد /49 180

)103( Ibid،  p. 52.

)104( Ibid، p. 51.

)105( Ibid،  p. 54.

)106( Ibid،  P. 52.

)107( See Shirazi،  Mohammad reza،  ”Ar-
chitectural theory and practice،  and 
the Question of phenomenology،  ” 
Published PhD dissertation،  der Bran-
denburgischen Technischen Universi-
tat Cottbus،  Erlangung)2009(،  p.137.

)108( Ibid،  p.122.

)109( Ibid،  p.139.

)110( Ibid،  p.139.

)111( Ibid

)112( Ibid،  p.139.

)113( Derya yorgancioglu،  steven Holl، 
p.123.

)114( Shirazi،  Mohammad reza،  ”Archi-
tectural theory and practice، p22.

)115(  Ibid. p22

)116(  Shirazi،  Mohammad reza،  An inves-
tigation on Tadao Andos phenomeno-
logical reflections،  p.

)117(  Ibid،  p. 

)118(  Shirazi،  Mohammad reza،  »Archi-
tectural theory and practice، p.246. 

)119(  Ibid. p.246. 

)120(  Ibid. p.247.

)121(  Parisa Shaja،  » Intuition in phe-
nomenology of Architecture«. Current 
world Environment 10 special issue 
)2015(: p.406. 

*  وهو الجناح الياباني في المعرض الدولي في اش��بيلية 
صمم��ه تادو اندو ع��ام 1992،  كان الهدف الجناح 

عب��ارة ع��ن مبنى خش��بي ضخ��م كان اله��دف منه 
تعريف الناس ف��ي العالم بالجم��ال التقليدي لليابان، 
وهو جمال قائم على البس��اطة غي��ر المزخرفة، أما 
بالنس��بة لمهمته فهي اعادة تفس��ير العمارة الخشبية 
باس��تخدام احدث التقنيات المعاصرة وانش��اء مبنى 
والثقاف��ة  والتكنولوجي��ا  والحداث��ة  التقالي��د  يجس��د 

architectboy.com

)122(  Shirazi،  Mohammad reza،  An inves-
tigation on Tadao Andos phenomeno-
logical reflections،  p.23.

)123(  Ibid. p.23

)124(  Tran. D. phenomenology method of 
making a place in matec web of con-
fernces )Vol.193.p.04021( EDP sci-
ences،  2018،  p5.

)125(  Shirazi،  Mohammad reza،  »Archi-
tectural theory and practice، p.246.

)126(  Tran. D. phenomenology method of 
making a place،  p.7.



181 يلاوولاونو لن  نسجي  اي ولونومونيف

Phenomenology of the Body at Merleau- ponty and her 
Contribution to Architecture

Assist. Inst. Ghosson Abd mohammed 

Ministry of higher education/ Baghdad university/ college of Engineering

Prof. Ahmed Shayal Ghudayb )PhD.(

Mustasiriyah Univ./ College of Arts/ Dept. of Philosophy

Abstract

 The phenomenology of the body in Merleau-Ponty took a conceptual 
framework related to our perception of the things around us, and it is 
associated with the body›s work as it is considered the root for gaining  
knowledge about and recognizing the world. This philosophical contribution 
is reflected in the scholars and professionals of architecture, as it empowers 
them to understand the body›s work, as a facade behind which the mind and 
the world stand; it guides them changing their look at architectural or creative 
works as to consider them as a start for a continuous process of exploration or 
communication with the world. 
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