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Abstract

L’article se propose de reconquérir
l’analyse gadamérienne de
«l’ontologie de l’art». L’art pour
Gadamer est une expérience de
réalité, d’être, de vérité. Mais cette
vérité est aujourd’hui la chose
moins partagée au monde, a cause
de la conscience esthétique qui ne
considère les ouvres d’art que
comme objets esthétiques, c'est-à-
dire en faisant abstraction de leur
portée morale ou cognitive. Ainsi le
premier moment d’une «ontologie»
adéquate de l’œuvre consistera des
lors à reconnaitre que la subjectivité
n’est pas maitre de ce qui lui arrive
dans l’expérience esthétique. Le
subjectum de l’expérience  de l’art,
qui subsiste et perdure, n’est pas la
subjectivité de celui qui la fait mais
l’œuvre d’art elle- même.
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لیةّ على عنوان  َّ أن ما یرومھ "أنطولوجیا الفن"تطُالعنا الإطلالة الأو
من التفّسیر الأنطولوجي للفن ھو تأصیل خبرة الفن بما ھي خبرة " غادامیر"

اتیة واللذّة التي تستشعرھا لحظة ،مستقلة تشُكل عالماً قائماً بذاتھ ینأى بنفسھ عن الذّ
وم فھم الفن من خلال نمط وجود و. أو إبداعھ،استمتاعھا بالعمل الفني بالجملة یرُ

فخبرة . العمل الفني ذاتھ؛ أعني من جھة الحقیقة التي تحدث فیھ وتنكشف خلالھ
Surcroît"" الوجودضفائ"بـ" غادامیر"الفن ھي خبرة بالوجود، وبعبارات 

d’être".وابط التي تصل الفن بعالمھ والحقیقة التّي یظُھرھا لا َّ ھذه الرّ ُر بید أن تمَ
مالي المعاصر یمیل أكثر إلى اعتبار  دون أن تثُیر صعوبات، لجھة أن الوعي الجّ

مالیة ل لھذا الوعي . الذّات ودورھا في الخبرة الجّ والأرجح أن المھندس الأوَّ
د ھو  من ھو " كانط"فـ. "نقد ملكة الحكم"في كتابھ " كانط"الاستطیقي المجرّ

لبة  مالي بحالات أرسى الأرضیة المنھجیة الصّ لھذا الوعي عندما ربط الحكم الجّ
ولئن أسھمت ھذه النَّظرة في تطویر الفن الحداثي المستقل فإن .وظروف الذّات

نیة عن إمكانیة امتلاكھا الثمّن الذي ندفعھ مقابل ھذه الاستقلالیة ھو بتر الأعمال الف
، بالنسبة لـللحقیقة، لحّ ید ھذه الخبرة بالحقیقة ، أن نستع"غادامیر"لھذا فإنھ لأمر مُ

من جدید، لأنھا لا تسمح بتحریر مفھوم الحقیقة من اللغّة التّي یفرضھا العلم 
لبیة الناّتجة عن اختزال العلوم  فحسب، بل تتُیح لنا أیضاً مواجھة النتّائج السّ

د مسألة جمالیة .الإنسانیة إلى مجرّ

م ناَ إلى تقسیم دراستنا إلى ثلاث مقادلھذا الغرض عَ ْ لاً : ربات◌ مقاربة -أوَّ
د" الـغادامیري"نقدیة نستجمع فیھا محاور النقّد  مالي المجرّ -ثانیاً . للوعي الجّ

مقاربة عملیة تتوجھ نحو -ثالثاً . لجانب التكّویني من فنھلمقاربة تأسیسیة تعرض 
.الجانب التطّبیقي منھ

 
مالي الم ر مخصوص للفن، یفصل بین البعدین یتأثل الوعي الجّ ّ د على تصو جرّ

مالي والأخلاق ، أو بین العمل كإبداع وعالم الوقائع، على نحو یقُود إلى الانحلال يالجّ
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ّ . التاّم بین الحقیقة والفن ل من وضع أصول ھذه النَّظْرة " كانط"ولعل ، كما أسلفنا، ھو أوَّ
مالیة الخالصة، حین حصر مفھوم  بوصفھ مبدأ خاصاً من "le gout"" الذوق"الجّ

وبالمعنى العكسي، حصر . مبادئ الحكم داخل مجال یجعلھ یدعي بمشروعیة مستقلة
مجال المعرفة في الاستخدام النَّظري والعملي للعقل، مستبعداً من الفلسفة مفھوم الذّوق 

مالیة في مجالي القانون والأخلاق لا " كانط"فبرأي . )1(التجّریبي، وفعالیة ملكة الحكم الجّ
مال  وریة والعلوم الطبیعیة، أما علم الجّ یمُكن الإحاطة بالحقیقة إلا من قبل العلوم الصّ

.)2(فیضعھ خارج نطاق المعرفة ویحرمھ من كل طموح علمي

من النتّائج ما لا یمُكن تصور نتائجھ ولا تبین " الكانطي"لقد أفرز ھذا الاختزال 
م عن الذوق في مجالي الأخلاق والسیاسة، ویكفي أن مآلاتھ، إذ لم نعد نتحدث الیو

ل الجذري في معطیات ھذه  ُّ نعُرج على تاریخ الإستطیقا حتى نتَفَھَم جیداً ھذا التحو
كان مجال الإستطیقا یرجع، فیما مضى، إلى نقد الذوق بالمعنى الواسع . المشكلة

كن منفصلاً لدى الذوق لم یمالذي یشتمل على الذوق الأخلاقي والسیاسي؛ فمفھو
" الفیتاغوریین"ففلسفة أخلاق الاعتدال لدى : "الیونان عن الفلسفة الأخلاقیة

ھي فلسفة أخلاق الذوق " أرسطو"، وفلسفة أخلاق الوسط التي طورھا "أفلاطون"و
.)3("السلیم بمعنى عمیق وشامل

دة جملة واح" غادامیر"ھھذا الفصل الاعتباطي بین الفن والواقع الذي یتنكر ل
وینفیھ، فإذا سلمنا بأن الفن یبُعدنا عن واقع الحیاة الیومیة فإنھ لا یقطع التوّاصل 
الھرمنیوطیقي لوجودنا في عالم المعنى الذي لن یكون جمالیاً فحسب، فلئن جعلنا 
ة ثانیة لنعید استكشاف واقعنا  الفن نغُادر الحیاة فلكي یعُیدنا إلیھا ویغُطسنا فیھا مرَّ

عن " غادامیر"ومن النماذج التي یسوقھا . )4(ب بأعین وآذان جدیدةونزُیل التحّج
فأیَّة محاولة . أو التوّاصل بین الفن وعالمھ ھو نموذج الترّاجیدیا،ھذه الاستمراریة

ة في حیاة كل شخص، لا تثُیر  لفھم العمل الترّاجیدي، مھما كان یعرض حالة خاصَّ
بل . یق منھا كیما یعي وجوده الحقیقيأیة نشوة تذھب الوعي، على المشاھد أن یستف

فع أو الاضطراب الذي یستولي على المتفرج ھو ما یزید من  العكس، إن ھذا الرّ





)2015( 77

مع ذاتھ؛ إن الحزن التراجیدي ینبثق من معرفة المشاھد لذاتھ ھعمق استمراریت
ف علیھا عبر تراثھ  ة في الحوادث التراجیدیة كما تعَرَّ لأنھ یوُاجھ قضیتھ الخاصَّ

یني أو التاّریخيا إن ما نتعلمھ من ھذا الإفراط في الترّاجیدیا، ھو في الحقیقة . لدّ
ذلك ة على ذلك؛نموذجیةشيء مشترك، وما یحدث للشخصیات الشّھیرة ھو علام

أن الحزن التراجیدي لا یتخذ من مجرى الحوادث التراجیدیة كما ھي، أو عدالة 
تبَد بالبطل موضوعاً لھ، ْ بل یستھدف نظاماً میتافیزیقیاً للوجود، القدر التي تسَ

Le""ھذه ھي الكیفیة التي علیھا الأمر"یفرض نفسھ على الجمیع، وعبارة 

C’estainsi"، ھي بالنسبة للمشاھد الذي یعود وھو مُستنیر من الزیغ والضلال الذي
لذا، فإن . كان یعیش فیھ على غرار باقي أفراد المجتمع، نوع من المعرفة بالذات

الإثبات التراجیدي ھو بصیرة یجترحھا المشاھد بفضل استمراریة المعنى التي 
.)5(یضع نفسھ فیھا

بطریقة غیر مباشرة في بلورة ھذه النَّظرة قد أسھم" كانط"لا أحد ینُكر أن 
" كانط"التَّجریدیة التي تسیدّت وعینا الجمالي، لكنھ لا یعُدّ المذنب الأكبر، لجھة أن 

فرؤیتھ للذوق . (*)كان وریث الترّاث الإنسانويالحظة تبریره لاستقلالیة الإستطیق
أخلاقیة، التي -لاھوتیةوالجمال الطبیعي لم تشذ عن ذاك الإطار الخفي لمیتافیزیقا 

إلاَّ أن ھذا . تعُلمنا أن الوشائج التي تصل نظریَّة المعرفة بالأخلاق لم تقطع نھائیاً 
الذّاتي للإستطیقا،قد تم استبعاده لالأفق المیتافیزیقي؛ الذي یكُدر صفو الاستقلا

ما بعد"فالإستطیقا ". Schiller" "شیلر"نھائیاً تحت تأثیر من أتباعھ خصوصاً 
.ذاتھ" كانط"أكثر من" كانطیة"تحُاول أن تكون "  شیلر"التي تبدأ مع " الكانطیة

ذلك أن . )6("التربیة الجمالیة للإنسان"وقد یجد ھذا الاعتقاد ضمانتھ في كتاب 
وبھذا المقترب . (**)لم یعتن في متنھ، وبشكل مباشر، بالفن بل بالتربیة الفنیة" شیلر"

ا نكون أمام وضع یحُیل الفن إلى مملكة مثالیة تتعالى على من الفن بما ھو تربیة فإنن
الواقع ینبغي المنافحة عنھا ضد كل الانتھاكات، حتى ضد الوصایة الأخلاقیة التي 
تمُارسھا الدولة والمجتمع، لقد أضحت التربیة الفنیة بواسطة الفن تربیة للفن، لنجد 
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یة أنفسنا أمام حالة جمالیة تعُبر عن مجتمع مثقف یھت ِّ م بالفن عوضاً من الحر
أي - وبھذا فھو یقع . الأخلاقیة والسّیاسیة الحقةّ التي كان على الفن أن یمُھِّد لھا

في الخطأ من حیث أراد الصواب، حیث انتھى بھ الأمر إلى الاعتقاد أنھ - "شیلر"
بصوغھ لنظریة في الفن والجمال تتوكأ على دافع اللعّب، الذي یرفع الإنسان إلى 

یة، قد ھدم الثنّائیة مس المتمثلة في جسر الھوة بین الطبیعة " الكانطیة"توى الحرّ
یة، بین النظّري والعملي، بین ما ھو كائن وما یجب أن یكون، ولكنھ في الواقع  والحرّ
وابط التي تصل الفن بالواقع سرعان ما  زاد من عمق الشّرخ الذي یبُاعدھما، إذ الرّ

عاً لذلك مملكة مستقلة ذات صلة مباشرة بالمظھر انحلت عراھا فأضحى الفن تب
.والخیال

استمراریة " غادامیر"ویرى فیھا . وھذا شأن كل نظریَّة تحتفي بالمظھر الجمالي
للنزّعة الاسمیة في العلم الحدیث، ترتب عنھا اختزال الواقع إلى مادة زمكانیة تشكل 

ولعل الاستخدام الانجلیزي . بالخیالموضوعاً للعلم بامتیاز، وفي المقابل اقترن الفن 
. للتعّبیر على مجال الأدب ككل لھو أكبر دلیل على ذلك"Fiction""التخییل"ةلكلم

ھذا ھو سلطان العلم الحدیث الذي تذھب اسمیتھ لتطبع فرعاً كاملاً من الأدب، إن لم 
.)7(نقل الأدب بأكملھ

ُ الجمیل تدُخلنا ھذه المراجعة النقدیة للوعي الذّاتي الذّي یجُرد ت ِّ و َ الفن و یذُ
Non""اللاتمییز الجمالي"، أو ما یسمھ بـ"غادامیر"رأساً إلى مشروع 

distinction esthétique" . جھوداً بطولیة لمحاربة لا واقعیة الفن " غادامیر"لقد بدل
، لیس لأنھا "Distinction esthétique""التمییز الجمالي"التي یطُلق علیھا اسم 

ن من حقیقة الفن، بل لأنھا تجانب ما ھو ثمین فیھ؛ أعني تلك التجّربة التي  تھُوِّ
لذلك رأیناه یصُرّ في الفصل التكویني من فنھ . تشُیر إلى الواقع في دلالتھ الكلِّیة

على العلاقات الأنطولوجیة للعمل الفني، فكل تأملاتھ التي كرسھا للفن تحمل 
، لجھة أن الفن ھو أولاً وقبل كل شيء خبرة "العمل الفنيأنطولوجیا"عنوان 

كثیراً على ھذه المسألة إلى درجة " غادامیر"وقد شدد . بالواقع، بالوجود وبالحقیقة
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فائض "أن المصطلح الذي یؤثر استخدامھ في طرقھ لحقیقة الفن ھو 
، بل من فالفن لا یشُارك من مرتبة دنیا من الوجود. "Surcroîtd’être""الوجود

والظاّھر أن ھذه المصطلحات تعُطي، كما یرى . خلال الفن ینمو الوجود شیئاً فشیئاً 
، تحولاً كمیاً لفائض الوجود، یجعلنا الفن نشُارك فیھ، لكنھا تمُثل في "غراندان"

نظره المقابل النقّیض للعائق الأنطولوجي الذّي تمخض عن سیطرة العلم الحدیث 
.)8(على أن یحدد ذاتھ عند مجرد تقدیس المظھر الجماليعلى الفن، عندما أجبره 

د ھو " غادامیر"وقصارى القول إن ما یرومھ  من نقده للوعي الجمالي المجرّ
دة التي تعمل على  إنصاف حقیقة التجّربة الجمالیة وتقویض أسس النزّعة المجرّ

إن الفن كما یراه . تذویت الجمیل، وتربط الحكم الجمالي بحالة الذّات وظروفھا
ولئن كان العمل الفني . ة فیھامعرفة، وكل خبرة بعمل فني ھي مشارك" غادامیر"

. یقتلع من یخبره من سیاق الحیاة فمن أجل أن یعید ارتباطھ من جدید بكلیّة وجوده
یحُدثھا العمل الفني لا یمكن أن " الحقیقة"ھكذا، تتمظھر، من خلال الفن، تجربة بـ

.  تترك متلقیھا دون أن تغُیره

 
م الدَّلیل على معتقده، وھو، كما أسلفنا، تسویغ تجربة الفن بما ھي حتى یقُی

فاللَّعب ھو الحلّ الذي اقترحھ . بنظریَّة اللعّب" غادامیر"تجربة أنطولوجیة، یتوسَّل 
مالي، إنھ  عوبات التي أفرزھا تحلیل الوعي الجّ الخیط الذي یقُود إلى التفّسیر "للصّ

كما في (لم یعد یتعلق ھاھنا بتجاوز البعد الجمالي لجھة أن الأمر، "الأنطولوجي للفن
ل من  ، بل بمعالجة أنطولوجیة للعمل الفني ودلالتھ )"الحقیقة والمنھج"الجزء الأوَّ

من وراء لجوئھ إلى استعارة اللَّعب لیس " غادامیر"فمرام ). الجزء الثاني(التَّأویلیة 
التي یستشعرانھا لحظة ةواللذّفھم العمل الفني من خلال سلوك المبدع أو المشاھد 

.)9(تلقیھما للعمل، ولكن فھمھ من جھة العمل الفني ذاتھ وطریقتھ في الوجود

اویة  ن ھذا المظھر الأنطولوجي الذي دعا إلیھ فیلسوف ھیدلبرغ حجر الزَّ كوَّ
مالیة، لذلك رأیناه یقول في مطلع الفصل الثاني الموسوم بـ في نظریَّتھ الجّ
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L’ontologie de l’œuvre d’art et sa""عمل الفني ودلالتھ التأویلیةأنطولوجیا ال"

signification herméneutique" المعنى "، بأن غرضھ أن یفُرغ مفھوم اللعّب من
، فكانت لھ الھیمنة على علم الجمال وفلسفة "شیلر"و" كانط"الذّاتي الذي ألصقھ بھ 

د سلوك وفاعلیة إن اللَّعب . )10("الإنسان في العصر الحدیث لا یخُتزل إلى مجرّ
للتسلیة تفتقر إلى الجدیةّ، لأن الأھداف والمشاریع التي دأبنا علیھا في حیاتنا 
المعھودة قد وضعت جانباً بل علینا أن نأخذ اللعّبة على محمل الجدّ لأن اللعّبة لا 

.)11(تحقق أھدافھا إلاَّ حین یفقد اللاعّب ذاتھ في اللعّبة ویتناساھا

كذا تتبدى اللعبة كنشاط جدِّي بالرغم من أنھا لحظات للتسلیة مقتطعة من ھ
الذین دصیرورة الحیاة العادیة، ذلك لأن اللعبة تمُارس تأثیراً قویاً على الأفرا

یلعبونھا أو یخبرونھا، فعلى اللاعّب الذي یلج إلى ھذا الفضاء أن یضع انشغالاتھ 
، ومن ثم فإن أھداف اللعّبة ومتطلباتھا ھي التي وأھدافھ جانباً ویستسلم للعّبة ذاتھا

دارة؛ إذ تمُلي على اللاعّب بعض الأفعال أو الاستراتیجیات فداخل نطاق . تأخذ الصّ
اللعّبة ومجالھا لیس اللاعّب الذي یلعب حقیقة، وإنَّما اللعّبة ھي التي تقود اللَّعب 

َّ سلوكات اللاعّب وطموحاتھ داخل اللعّبة  ما ھي إلاَّ استجابة للقواعد وتحُركھ؛ إن
" غادامیر"التي تفرضھا اللعّبة ذاتھا، وھذا ما یجعل حركة اللعّبة، التي یدعوھا 

Le""حركة الذھاب والإیاب" va- et vient"، جوھر اللعبة والعامل
.)12(الحاسم

في على ھذا الفعل الذي یعكس انتماء اللاَّعب إلى اللعّبة، " غراندان"ویطلق 
وفي . )Prise de la subjectivité")13"" مأخذ الذاتیة"، اسم"غادامیر"تحلیلھ لموقف 

"ریلكھ"على أنھ متأثر بالشاعر الألماني " غادامیر"ھذه النقّطة بالتحّدید یظھر 
"Rilke" . لھو أكبر دلیل " ریلكھ"بقصیدة لـ"الحقیقة والمنھج"ولعل افتتاحھ لكتابھ

یر من عبَّر عن كنھ اللعّبة حین رأى في قدرتنا على الفھم خ" ریلكھ"فـ. على ذلك
یتجاوز الإنسان وإمكانات الفھم لدیھ، ة بل حقیقة عالم متعالبأنھا لیست لنا حقیق

: )14("ریلكھ"یقول 
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د مھارة ومكسب زھید ولكن حین أن تلتقط ما رمیتھ أنت بنفسك، فذاك مجرّ
تخطئ أبداً نحوك، نحو أعماقك، في رمیة لا تلتقط فجأة كرة رماھا شریك أبدي

:قوس من أقواس مبنى جسر الله الھائل

.فلماذا تصبح القدرة على الالتقاط آنئذ قوة لیست لك، بل للعالم

أن اللعّبة تتمتع ھاھنا بمكانة أنطولوجیة " ریلكھ"یتبدى لنا من تحلیل قصیدة 
من ةرح دلالتھا الأصلیتتعالى على إرادة الإنسان ووعیھ الذّاتي، لجھة أنَّھا تجت

لأیَّة انطولوجیا ملائمة للعمل الفني ىوعلیھ فإن اللحّظة الأول. عالم یتجاوزه
تقتضي الاعتراف، من جانبنا، بأن الذّات لیست سیِّدة لما یحدث لھا في اللعّبة أو 

إلاَّ عن طریق لعبة لالخبرة الجمالیة، فلیس بإمكاننا اكتناه حقیقة الوجود الأصی
. ھو لعبة الكرة" ریلكھ"والمثال النموذجي لـ. ب الإنسان وتجلبھ إلى عالمھاتستوع

فالكرة أرسلت إلینا، وعلینا أن نستجیب تبعاً للظروف التي تمُلیھا علینا، ویمكن أن 
نستجیب لھا بخفة ورشاقة ومھارة، ومع ذلك تبقى اللعّبة والخصم السّید المتمكِّن 

ة، الذي یمُلي علینا تفاصیل إمكانا تنا على نحو یمنع من أن ندُیرھا بإرادتنا الخاصّ
ید المتحكم في اللاعّب، والموجھ لجمیع حركاتھ لأن علیھ أن یحترم توزیع  فھي السّ

.)15(الكرة كما تفرضھ قوانین اللعّبة

ل نتیجة لذلك إلى محض قواعد  ّ َّ اللعّبة تتحو لكن لا ینبغي أن یقع في وھمنا أن
صحیح أن اللعّبة تسُیطر على اللاعّبین . اللاعّبینوأھداف تفرض نفسھا على

وتجلبھم إلى عالمھا، ومع ذلك فھي لا تستحیل إلى مجرد استراتیجیات، لأن اللعّبة 
ھي، في الواقع، النشّاط أو الحركة التي تنُجز داخل اللعّبة، وبالرغم من أنھا تتمتع 

لھذا، وبرأي . اخل سلوكھم اللعّبيبأسبقیة على من یلعبونھا، إلاَّ أنھّا لا توُجد إلا د
، فلحظة ما تلُعب اللعّبة، فإن اللاعّبین "عرض ذاتي"، فإن اللعّبة "غادامیر"

، بمعنى أنھم لا یعرضون إلا أفعالھم وسلوكاتھم عبر  ّ ینُجزون عرضھم الخاص
عرض مبادئھا، ولكن اللعّبة، من جھة أخرى، لا تحضر ولا تبلغ العرض إلا داخل 

فما یشُكل خصوصیة اللعّبة وفرادتھا أنھا تمُارس . عبین واھتماماتھمأفعال اللا
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سُلطتھا على من یؤذونھا بتحدید أھدافھم واھتماماتھم أثناء اللعّب، ومع ذلك، فإن 
وبعبارة أخرى، إن . اللعّبة ذاتھا لا توجد وجوداً فعلیاً، إلا بفضل مشاركة اللاعّبین

دد أفعالھم، ولكنھا في الوقت نفسھ، لیست شیئاً اللعّبة ھي التي تجذب اللاعّبین وتح
.)16(آخر غیر نشاطاتھم

ره للعّب على مبدأ " غادامیر"ھكذا، فإن  ّ ، فإذا كان ھنالك "الانفتاح"یقُیم تصو
شيء لیعرض، ولتكن حركة اللعّبة ذاتھا، فإن المشاھد یقصده كما یقصده اللاعّب 

َّ ا. عندما یقف أمام نفسھ بوصفھ مشاھداً  لعب مشترك مع "للعّب ھو دائماً إن
حین یشُیر إلى الانفتاح الذي یصُاحب اللعّبة، سواء أكان ھذا " غادامیر"و. )17(..."

الانفتاح ھو انفتاح على الآخر الذي نفترض أنھ موجود حتى عندما نلعب بمفردنا، 
أو الانفتاح على إمكانات، لأن اللعّبة تقتضي أن نترك أنفسنا عرضة لعامل 

ھان، لجھة أن اللعّب ینطوي على مخاطرة، وھذه المخاطرة المف اجأة، كما في الرّ
تتطلب في جوھرھا أن نتخلى عن ذواتنا لصالح الآخر، لصالح الصدفة أو 
ُ من طرف اللعّبة التّي  الحوادث غیر المتوقعة، لأن اللاعّب، إن صح التعّبیر، یلُْعَب

.)18(تتجاوزه

لبنیة اللعّب بوصفھا " غادامیر"توصیف وھنا تتفاقم مظاھر الالتباس في
عرضاً ذاتیاً، ووجھ المفارقة أن اللعّبة، وإن كانت عرضاً، فھي من حیث الإمكان 
عرض من أجل شخص ما، ولكنھا في الأصل نشاط لاغرضي یتجلى في انجاز 

ففي الألعاب : مثالاً توضیحیاً " غادامیر"ویضرب لنا . حركة اللعّب في حد ذاتھا
یاضی سمیة، فإن اللعّبة لیست موجودة الرّ ة مثلاً، وحتى في المنافسات الریاضیة الرّ

أساساً من أجل المتفرجین، وإذا كان العرض قائماً فبسبب ما تتمتع بھ من جدیةّ، أما 
اللاعّب الذي یأخذ العرض كھدف رئیس لنشاطھ فإنھ ینحرف عن مقاصد اللعّبة 

د  كما . عروض لصراع أمام أعین المشاھدینومبادئھا، وتتحول تبعاً لذلك إلى مجرّ
أن الموكب في الطقوس الدینیة لا یوُجد أصلاً من أجل المتفرجین لأنھ یعُبر عن 
ل الجماعة الدینیة ككل، ولكنھ، من جھة أخرى، باعتباره فعلاً  مُ ْ حقیقة دینیة تشَ
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كذلك المسرح، وإن بدا في الظاّھر. دینیاً، فھو بمثابة عرض من أجل الجماعة
أو " حیاة"كعرض مرتبط أكثر بحضور الجمھور، فإنھ مع ذلك یتجلى كانكشاف 

ھ إلى "لم یكن یفترض أن یوجھ إلیھم، لأن ضرورة " عالم" یة ..." التوجّ ھي خاصّ
مندمجة داخل اللعّبة، فنحن نحاول دائماً أن نقُدم عرضاً جیدّاً حتى في الحالة التي 

نحن نفعل دائماً كل ما في وسعنا كما لو أن نتدرب فیھا على التمثیلیة بمفردنا، ف
مع ذلك، وھنا مكمن المفارقة، فإن الانفتاح على الجمھور . )19(ھناك آخر یشُاھدنا

ھو بعُدٌ یكُمل اللعّب ویغلقھ، فالمسرحیة تبقى لعبة تتمتع ببنیة مستقلة وتشُكل واقعاً 
غم من ذلك، تظھر كما لو كانت مفتوحة قائماً بذاتھ، وعالماً منغلقاً على نفسھ، وبالرّ

على الجمھور، ولئن كانت تقُدم نفسھا بوصفھا كلاً ذا معنى، فمن خلال من یتلقى 
َّ دور "غادامیر"وما یرُید أن یؤُكد علیة . العمل ترتفع إلى مستواھا المثالي ، أن

یصیر ثانویاً بالقیاس إلى دور المشاھد، لجھة أن الممثل لا یؤدي ) اللاعب(الممثل 
ه كما في أیةّ لعبة أخرى، بل ینُجزه كعرض موجھ نحو جمھور، وإن لم یوجد دور

وھذا ما یحُتم علینا النَّظر إلى المسألة من زاویة أخرى، تنم عن . بدءا من أجل ذلك
إن المشاھد یأخذ مكان . تغییر كلي في وجھة اللعّب عندما تتحول اللعّبة إلى عرض

، دلیس اللاعّب أو الممثل، بل المشاھد، فالمشاھاللاعّب لأن من یسُتغرق في اللعّبة 
.إن صح التعّبیر، ھو الذي تلُعب فیھ اللعّبة

" غادامیر"ویطُلق . ھكذا فإن اللعّبة لا تبلغ كمالھا الحقیقي إلاَّ عندما تصیر فناً 
Transmutation en"" التحول إلى بنیة"على ھذا التَّغیر اسم  Œuvre" لأن اللعّب ،

قد انفصل عن سلوك اللاعّبین ویتجلى الآن في مظھره الخارجي المستقل تماماً 
"شكل"أو"بنیة"عما یلعبونھ، أعني أن لعب الفن قد تموضع وتحقق داخل 

"Figure" لجھة أن العمل قد تجاوز ، ّ ، وھي بنیة سامیة لھا طابعھا المثالي الخاص
الم الخارجي كمظھر خالص باعتباره بنیة مكتفیة عملیة إبداعھ ویتجلى الآن في الع

إن المسرحیة التي تعُرض على : مثالاً على ذلك" غادامیر"ویسوق لنا . )20(بذاتھا
الخشبة تجري تفاصیلھا في عالم آخر مغلق یوجد بمنأى عن العالم الذي نحیاه، 

ة ولم یعد یقُاس بمعاییر خارجة عنھ، ویرفض  أیة عالم یخضع لمعاییره الخاصّ
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وعلى الرغم من ذلك فإنھ یمنح صوتھ لحقیقة سامیة تتكلم . مقارنة بینھ وبین الواقع
ومن . من خلالھ، لأن ما تعرضھ یظُھر الحیاة على النحو الذي ینبغي أن تكون علیھ

ل إل"غادامیر"ثم فإن التحّول إلى بنیة، برأي  ّ حقیقة لا محض انتقال ى، ھو تحو
عالمنا المألوف، بل ھو عودة إلى حقیقة الوجود، إلى عالم مستقل یبُاعدنا عن

انعتاق یظُھر ما ھو متحجب وخفي ویجلبھ إلى اللاتحجب " ھیدغر"وبعبارات 
إن العمل الفني مجال لإرساء الحقیقة بوصفھا تكشفاً لشيء ما من ثنایا . والانكشاف

ھا غارقة في التحجب، وھي حقائق نحیاھا في حیاتنا الیومیة دون أن ننتبھ إلیھا لأنَّ 
تجارب متعددة، ینتزع منھا العمل الفني حقیقة ویعرضھا على نحو لم تظھر علیھ 

.)21(من قبل

یتمیز نمط وجود العمل الفني كاللعّبة بوجود یتسم بالمفارقة، لأن التحّول إلى 
غم من أنَّھا تلُعب فھي كل ذي معنى، على  بنیة یعني، من جھة، أن اللعّبة بنیة، فبالرّ

. یتیح إمكانیة إعادة إنتاجھا باستمرار حیث تقُدم معناھا في كل عرض متجددنحو 
غم من أنھا تحتوي على وحدة فكریة  ولكن، من جھة أخرى، تعد البنیة لعباً، أي بالرّ

وبنیة العمل الفني، بالمحصلة، لا توجد في . )22(فلا یتحقق وجودھا إلاَّ حین تلُعب
ُ نفسھا ككل ذي ذاتھا وغیر قابلة لأن تتحقق إلاَّ  رِض ْ في أدائھا، أعني عندما تعَ

.معنى، وھذا التوّسط الذي یمنحھا وجودھا الفعلي

لبنیة اللعّبة والعمل الفني كعرض أیَّة " رغادامی"إلى ھذا لا یثُیر توصیف 
لكن تبدأ تتفاقم مظاھر الفوضى . صعوبات، خصوصاً إذا تعلق الأمر بالفنون الأدائیة

علن أن الفن بوصفھ تمثیلاً یحتضن كل أشكال التعّبیر الفني على یُ نوالمفارقة حی
غم من الاختلافا لا. الحاصلة بینھاتالرّ كالمسرح والموسیقى ةالفنون الأدائی: وھي أوَّ

فنون : وثالثا. الفنون التشكیلیة كالرسم والنحت وفن العمارة: وثانیا. وتلاوة الشعر
.الأدب

الأنموذج الأمثل الذي یبدي تكافؤاً أنطولوجیاً تاماً وھكذا، إذا كان المسرح ھو 
مع نمط وجود اللعّبة بوصفھا عرضاً، فإن الفنون التشّكیلیة وفنون الأدب تظھر 
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ة لھذا العرض وفي المبحث .على أنھا لا تحتوي على أي تمثیل وتبدي مقاومة خاصّ
ى نمط وجود التالي سنحاول اختبار إمكانیة انطباق نمط وجود اللعّبة كعرض عل

غم من تعدد الفنون واختلافھا من حیث طبیعتھا .الأعمال الفنیة بالرّ

 
استكمالاً لما سبق عرضھ في الجانب التأّسیسي أو النظّري لاستطیقا 

من المفید أن نتعرض الآن إلى الجانب العملي منھا، وبالتحّدید بحث" غادامیر"
لیحتضن يفي توسیع ذلك المنظور الأنطولوج" غادامیر"السُبل التي انتھجھا 

یمنح حیزاً مخصوصاً للمسرح نظراً لأنھ " غادامیر"بید أن . جمیع أنواع الفن
على أن لا یدور في خلدنا أن فكرة تثمین . أقرب الفنون إلى نمط وجود اللعّبة

كل فیلسوف فن نموذجھ المختار، نموذج محدد ھي فكرة جدیدة من بنات أفكاره، فل
" ھیدغر"و" ھیجل"، والشعر عند "كانط"ونذكر مثلاً، الجمال الطبیعي لدى 

.الخ...

بأن جوھر العمل الدّرامي یكمن في عرضھ، فمن خلال ھذا " غادامیر"یطُالعنا 
وھذا ما یجعل . العرض تنكشف وحدة بنیة ما، لأن كل أداء تمثیلي ھو عرض للبنیة

فإذا كانت المسرحیة موجودة فعلاً فلیس في تتابع . اج العمل أمراً ممكناً إعادة إنت
وقد أكد . )23(الكلمات داخل السیناریو، ولكن في العرض الذي یقدمھ الممثلون

ن للتراجیدیا أو الدّراما ھي العقدة، إذ مھما " أرسطو" ِّ من قبل أن أھم عنصر مكو
مع ذلك، إعادة تشكیل لموضوع تعددت واختلفت طرق عرض العمل فإنھا تبقى، 

تتمفصل الحوادث حولھ، على نحو یجعل للعمل وحدة عضویة مماثلة لوحدة الكائن 
أما . فالعمل الدرامي یظل محافظاً على ھویتھ حیث یتسنى لنا دائماً التعّرف إلیھ. الحي

ا إذا كان مسلكنا اتجاھھ بقصد فرض نموذج فرید لأنھ بلغ درجة عالیة من الجمال فإنن
.نطمس مطلبھ الحقیقي الذي یتوكأ أساساً على تجدد خبرة التمثیل

زیادة على ذلك ھناك سبب إضافي یبرر التكافؤ الأنطولوجي للمسرح بالنسبة 
لقد رأینا أن اللعّبة، كي تكون كذلك، ینبغي أن تشتمل على نوع من المشاركة . للعّبة
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وبالكیفیة . م ما یعُرض وكیفأو التوّاصل مع الآخر الذي یندمج في اللعّبة لیفھ
نفسھا، فإن كل شخص یتلقى عملاً فنیاً علیھ أن یلج إلى عالم العمل بغرض قراءتھ 

ــف.)24(وفھم ما یقولھ لھ، إذ لا یوجد العمل الفني إلاَّ في علاقتھ المشتركة مع متلقیھ
یتوسّل ببنیة اللعّب، وعلى نحو مخصوص ما تتمتع بھ من استقلال " غادامیر"
اتي وانفتاح، في الوقت نفسھ، على جمھور المشاھدین لتفسیر ما یتمتع بھ العمل ذ

الدّرامي من إغلاق، ومع ذلك یظھر وكأنھ مفتوح على الجمھور، حیث لا تكتمل 
دلالتھ الكلیّة إلاَّ بھ ومن خلالھ، وآیة ذلك أن الدّراما لا توُجد من أجل الممثلین بل 

لا ینكشف ككل ذي معنى إلا بالنسبة لمن لممن أجل المتفرجین، لجھة أن الع
یشُاھده لا من یمثلھ، وداخل المتفرج تصل المسرحیة إلى اكتمالھا الحقیقي وتبلغ 

.)25(مستواھا المثالي

فمن جھة، یحتل المتفرج مكان : ویبدو ھذا الأمر طبیعیاً ومعقولاً على نحوین
دارة بالقیاس إلى الممثل أو اللاعّب لأن الأداء الدّرامي ھو مسألة توسط وجدت الصّ

ومن جھة أخرى، فإن الخبرة الحقیقیة بالعمل الفني الدّرامي تتوجھ . من أجل المشاھدین
نحو فھم مضامینھ والحقیقة التي تنكشف فیھ لا الاھتمام ببعده الشّكلي المتمركز حول 

ل الأداء یشُیر، ذلك أن الاتجاه نحو الانشغال بالفنانین الذّین یعرضون فنھم خلا. الأداء
، إلى حالة من الفن المبتذل أو الھابط، فقد دأبنا في أیامنا ھذه "غادامیر"في نظر 

الذھاب إلى دار الأوبرا لا لمشاھدة مسرحیة أو أوبرا یجري عرضھا، بل لأن ھذا 
ج في  الممثل أو ذاك سیؤدي دوره فیھا، ومبرر ذلك أن المتعة التي یجدھا المتفرّ

لتعّرف على الحقیقة التي یعرضھا العمل، إذ أن الشّكل الفني العرض ھي متعة ا
ه قد یصیب العرض فمرده أساسا . ینصھر مع المضمون الذي یحملھ العمل ّ أما كل تشو

. )26(عجز الفنان عن استیعاب دلالتھ الكلیّة وإخفاقھ في عرض وحدتھ الدّاخلیة

اویة في الفنون ا خصوصاً ةلأدائیمن ھذا المنظور یشُكل العرض حجر الزّ
یوُاجھ صعوبة مضاعفة حین یحُاول تطبیق ھذا المنظور " غادامیر"لكن . المسرح

سم والنحت وفن العمارةيالأنطولوج ففي حالة . على الفنون اللاأدائیة منھا الرّ
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الفنون التشّكیلیة یبُدي العمل ھویة ثابتة تمنع أیة إمكانیة لتنویع العرض، وبوسعنا 
دون أن نحتاج إلى وساطة، الأمر الذي یمنع من توسیع تطبیق أن نخبره مباشرة 

.)27(نمط وجود اللعّبة كعرض على نمط وجود العمل التشّكیلي

"الصورة"من نموذج " غادامیر"ھذا، وفي تحلیلھ للفنون التشّكیلیة ینطلق 
"Bild" إذ تشُكل الصورة برأیھ منطقة نفوذ كبرى للوعي الجمالي، لأن الإطار الذي

یحُیط بھا یجعلھا منغلقة على ذاتھا على نحو یمُكننا من عرضھا متزامنة في المتحف 
ومن تداعیات ذلك أن أضحت اللوّحة مجالاً مستقلاً لا . كموضوعات للتقدیر الجمالي

عرض كعنصر مكون للفنون الأدائیة خارج یعُبر عن شيء آخر غیر ذاتھ، تضع ال
.)28(المعادلة

یقودنا البحث في الصورة كعرض إلى استجلاء الأوجھ التي تتمیز فیھا 
الصورة عن النسخة، لجھة أن مفھوم العرض لا ینفصل في ھذا المقام عن مفھوم 

لحقیقیة أن الخبرة الفنیة اةوقد رأینا في الفنون الأدائی. الصورة التي ترتبط بأصلھا
المتنوعة دون أن تمُیز أحدھما عن ھھي التي تخبر العرض الأصلي وأداءات

الآخر، لأن العالم الذي ینكشف في العرض لیس مجرد نسخة ناقصة قریبة من 
ولیس أدل على ذلك من الصورة . العالم الفعلي، بل ھو العالم ذاتھ في حقیقة وجوده

تستمد . یاز الدّلالة الحقیقیة للنسخةالمرآویة، وھي الأنموذج الذي یوُضح بامت
النسخة أھمیتھا من وظیفتھا، فبقدر ما تكون مطابقة للأصل بقدر ما تنجح في أداء 
دورھا، لأن من طبیعتھا أن تزُیح نطاقھا المستقل وتخدم كوسیط لما ھو مستنسخ، 

.)29(لھذا السبب فإن النسخة النموذجیة ھي صورة المرآة

یطُابق " غادامیر"كلامنا ھذا، بأي حال من الأحوال، أن لا ینبغي أن یفٌھم من
للتعبیر عن "Bild""Image"بین الصورة المرآویة والنسخة، ولعل استخدامھ لكلمة 

للتعبیر عن "Abbildung"و"Abbild"الصورة التي تعكسھا المرآة، لا كلمة 
، لھو أكبر دلیل على ما یمُیزھما، لأن ما ینكشف "الرسم التخطیطي"أو "النسخة"





)2015( 88

. داخل الصورة المرآویة ھو الوجود ذاتھ على نحو یكون الوجود ذاتھ في الصورة
وینتج من ھذا أن الصورة، بخلاف النسخة، لا تعمل كوسیط یزُیح وجوده المستقل 

. یھالصالح الأصل، بل إن ما ھو مقصود ھاھنا ھي الصورة ذاتھا وما ھو ممثل ف
وبعبارة أخرى، ما یمُیزّ الصورة المرآویة عن النسخة أنھا لا تطمس نطاقھا الخاص 
للإشارة إلى ما ھو ممثل فیھا، بل إن العرض یبقى موصولاً بما ھو ممثل وھو جزء 

وفي المقابل لا تزید النسخة على أن تعُید إنتاج الأصل، على نحو یعُیننا على . منھ
. عرف على ھویتھ كما في صورة الھویة أو قائمة المبیعاتتمییز الأصل داخلھا والتّ 

ّ لتحقق الغرض من وجودھا، وبمجرد أن تبلغھ تصیر بلا  فھي تزُیح نطاقھا الخاص
.)30(أھمیة

ھكذا إذاً تبدو علاقة الصورة بالأصل مختلفة جذریاً عن علاقة النسخة بھ، وآیة ذلك 
ما تشُیر إلیھ ماثل ھناك بالفعل، وھو یوازي أن الصورة لا تشُیر إلى ما ھو ممثل فیھا لأن

في قیمتھ الكیفیة التي یعُرض بھا، إذ لا یعتمد في وجوده على ھذا العرض وإنما ینفتح على 
بید أنھ لحظة ما یعرض ذاتھ على ھذا . إمكانات لا محدودة یمكن أن یعَرض ذاتھ فیھا

، فكل النحو فإن ھذا العرض لیس عرضاً إضافیاً بل إنھ حدث ینت ّ مي إلى وجوده الخاص
عرض، بھذا المعنى، عملیة أنطولوجیة یسُھم في وجود ما ھو ممثل، على نحو یجعل منھ 

لھذا السبب یتحدد محتوى الصورة أنطولوجیاً بوصفھ فیضاً . زیادة وفائضاً في الوجود
ةولعلّ الصورة الدّینیة ھي المجال الخصب الذي تنكشف فیھ القوة الأنطولوجی. للأصل

فتجلي الإلھي داخل الصورة لیس نسخة لكائن مصور بل مشاركة . التاّمة للصورة
ومن ثم . أنطولوجیة في وجوده، لأنھ أیا كان ما تمُثلھ فلا تعُبر عن الصورة الفعلیة للإلھي

تمنح الصورة للكائن زیادة وفائضاً في الوجود، فالصورة لیست رسومات توضیحیة 
.ا ھو ممثل أن یوُجد للمرة الأولى بالشّكل الذي ھو علیھمبتذلة بل إمكانیة تتیح لم

" غادامیر"ویبدو أن . والآن نصل إلى النوع الثالث من الفنون ألا وھو الأدب
لیحتضن نمط وجود يیوُاجھ الصعوبة نفسھا في توسیع ذلك المنظور الأنطولوج

تنطوي في ذاتھا الأدب، إذ تتجلى أعمال الفن الأدبي، في الواقع، كنماذج ثابتة لا 
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غم من ذلك بذل . على أي عرض أو تمثیل ذي مضمون أنطولوجي وبالرّ
اً لإلحاق الأدب، كما فعل مع المسرح والفنون " غادامیر" جھداً تأملیاً خاصّ

التشّكیلیة، بعالم اللعّب عن طریق الوصل بین الفھم والتمثیل بالتعّرض إلى ثلاث 
:نقاط أساسیة نحُصیھا توالیاً 

امتة والإلقاء لأن القراءة المقرونة بالفھم تتبدى -1 إلغاء الفوارق بین القراءة الصّ
.دائماً كشكل من إعادة الإنتاج والتأّویل والأداء

ا الثانیة فتتعلق بنموذ-2 وایة الذي یعكس نمط وجود الأدب بوصفھ قراءةجأمّ . الرّ
إن قراءة روایة ما تشُبھ إلى حد بعید الاستماع إلى الملحمة التي یتجلى 
اوي، والصورة التي تتجلى في نظر  وجودھا الأصلي في إلقائھا من طرف الرّ

.من یتأملھا

3- ّ مثیل، لأن على القراءة كحدث یقود مضمون الكتاب إلى الت" غادامیر"یصُر
القراءة تتمتع باستقلالیة وحركیة، لجھة أن القراءة موصولة بوحدة النص 

.بحیث لا یمكن قراءة كتاب في جلسة واحدة

للقراءة بوصفھا عرضاً لمعنى النصّ، على ةومن ھنا تتبدى لنا السِّمة الممیزّ
س ھذه نحو تكون عملیة الفھم مماثلة لخبرة العمل الفني، والنصّ الأدبي من یعك

.)31(الصورة التي یلتحم فیھا التلقي الفني والفھم

إذا كان الفھم والتمّثیل ھما الخاصیتان الفریدتان اللتّان یتمیز بھما نمط وجود 
لأن النصّ . للغّة المكتوبة أو النصّةیمنح الأولوی" غادامیر"عمل الفن الأدبي فإن 

لـــالتح"المكتوب یضع الفھم أمام مشكلة خاصة بـ ّ ، وقد "Transposition""و
ل من انتقص من قیمة الكتابة بالنسبة للمشكلة التأّویلیة، " ماخرشلایر"ان ــــــــك أوَّ

وخلص إلى أن ما أثار مشكلة الفھم ھو القول الشفوي، وھذا ما یفُسر اتجاھھ نحو 
ویمكن . البعد النفسي للتأویلیة الذي أفضى في النھایة إلى حجب بعدھا التاّریخي

أن یفطن ھنا على الفور إلى المكانة المركزیة التي " غادامیر"للدّارس العارف بـ
تحتلھا الكتابة في الظاّھرة التأّویلیة، لحظة ما تنفصل عن مؤلفھا وتسمو إلى حالة 
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، ویشُكل خبرة  ّ مثالیة تكشف عن عالم من المعنى یجلب معھ تاریخھ الخاص
.)32(یقرؤهلكل متلقمساویة 

ل إلى "غادامیر"، كما أكّد إن الكتابة ، اغتراب ذاتي تتطلب علاماتھا أن تحوَّ
لذا تشُكِّل النصوص . كلام، لأن المعنى قد أضحى مغترباً عندما صار مكتوباً 

. المكتوبة تحدیاً من مھمة التأّویلیة التغلب علیھ؛ وھذه من المھام السامیة للفھم
ائلة على تأویل نفسھا دون وعلى خلاف ذلك، تتمتع الكلمة المنطوقة بقدرة ھ

الحاجة إلى تأویل الكلمة المكتوبة، عبر طریقة الكلام ونبرة الصوت والظروف 
فلا وجود لشيء غریب ویتطلب الفھم أكثر من الكتابة، حتى أننا لا . التي قیلت فیھا

یمُكن أن نقُارن ھذه الغرابة بمقابلة مع أشخاص یتحدثون لغات أجنبیة، لأن لغة 
.)33(رنغمة الصوت، ھي دائماً عوامل للفھم المباشالحركات و

وینبغي أن نلاحظ، ونحن بصدد التكّلم عن اللغّة المكتوبة، أن من سماتھا، على 
القبور، قدرتھا على حفظ تخلاف بقایا الحیاة الماضیة، كالبنایات والأدوات ومحتویا

وما یصلنا عبره الترّاث واستمراره، فكل تراث لغوي ھو شيء ینتقل عبر الأجیال،
د شيء یحُفظ لیتم بحَثھُ وتأویلھ بوصفھ بقایا لحیاة ماضیة، بل ھو شيء  لیس مجرّ
معطى لنا، ذلك أن الترّاث المكتوب وبمجرد أن تفُك رموزه یصبح روحاً خالصة 

َّ الترّاث . یتوجھ إلینا كما لو كان حاضراً، ومن ثم یكون الترّاث كلھ معاصراً  إن
من عالم الماضي، بل یتسامى إلى ما ورائھ، إلى عالم معنى یعُبر المكتوب لیس جزءاً 

وھذه الحالة المثالیة التي تبلغھا اللغّة ھي التي تصون كل شيء یأتینا من الماضي . عنھ
وال یة إنسانیة ما مرتبطة . وتحفظھ من الزّ لذا، فكل مواجھة لتراث مكتوب تجعل خاصّ

ھذه العملیة التي یفُھم " غادامیر"ویصف . مبالماضي حاضرة معنا في علاقتھا بالعال
بمعجزة تحویل شيء غریب ومیت إلى - حینما تفك شفرة الكتابة- بھا ما ھو مكتوب 

شيء معاصر ومألوف، ویشُبھ القدرة على القراءة وفھم ما ھو مكتوب بفن سري 
اءة وسحر یحُررنا، حیث تزول كل الأبعاد الزمانیة والمكانیة، وكل من یقَْدر على قر
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الترّاث المكتوب الذي تكون علاماتھ معروفة یشَھدَ ویحُقق الحضور الخالص 
.)34(للماضي

ّ الأدبي عندما نغُفل الحقیقة  ولعلنا نخُطئ في تقدیر الأبعاد الحقیقیة لتاریخیة النص
ة بشكل النصّ الأدبي فالأدب مثل الفن . التّي یقُولھا لنا، ونستغرق في تجربة ذاتیة خاصّ

أضحى مغترباً عن عالمنا ولم یعد یؤدي ذلك الدّور التاّریخي الذي كان یقوم المعاصر
قطِتَ حقیقتھ التاّریخیة التّي یجلبھا النصّ . بھ فن وأدب القدماء ْ كما أن أدب الماضي أسُ

َّ النصّ حقیقة تاریخیة یتوجھ إلى قارئ زماني . معھ، ولم یعد مفھوماً بالنسبة إلینا إن
خي مختلف تماماً عن تاریخیة النصّ، على نحو یفتح الفھم أمام یحیا في إطار تاری

ّ بالمؤول  إمكانیة وجود تفسیرات متعددة للنصّ، بناءً على تغیر الأفق التاّریخي الخاص
اھن. أو القارئ وعلى ھذا . ففھم معنى النصّ یقتضي تطبیقھ على موقفنا أو وضعنا الرّ

یتھما الأساسیة فإن إسقاط  تاریخیة النصّ الأدبي أو العم ل الفني یحرمھما من خاصّ
لنا - أي تاریخیة النص- التي تعكس الاستمرار التاّریخي للتجّربة الإنسانیة، وتكشف 
ومن ثم فلا یمكن إغفال . عن الكیفیة التي كان یعُبرّ بھا الإنسان التاّریخي عن عالمھ

خور یكون لھا تاریخ جیولوجي .)35(تاریخیة النصّ، لأنھ حتى الصّ

ھاھنا، تعد ضروریة لفھم التطّابق " غادامیر"وھذه الإیضاحات التي یسوقھا 
التاّم الذي یدعیھ بین نمط وجود العمل الفني الذي ھو لعب، وبین عملیة الفھم، یقول 

وكما كنا قادرین على أن نبینّ أن وجود عمل الفن ھو : "في ھذا الصدد" غادامیر"
كَ من طرف  رَ ْ المشاھد لكي یتحقق، كذلك یصدق على لعب وأنھ یجب أن یدُ

النصوص كلیاً أن في عملیة فھمھا فقط یتحول الأثر الموات للمعنى إلى معنى حي 
...فقد رأینا أن عمل الفن لا یتحقق إلا حین یعرض، وقد لفت انتباھنا النتیجة التي

.)36("مؤداھا أن أعمال الفن الأدبي كلھا لا تتحقق إلا حین تقرأ

المعنى الاستعاري على نموذج اللعّبة وجد أن جوھر " غادامیر"وحین طبق 
مُن في حركة الذھاب الإیاب، وھذا الأنموذج ینطبق أیضاً على لعبة الفھم  ْ اللعّبة یكَ

ذلك أن . بوصفھا حواراً، وذلك ھو السبب في أن اللعّبة والفھم تجمعھما بنیة مشتركة
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عن وحدة إجراء، ھو جدلیة التوّجھ الحدیث عن فكرة لعب الفن یقودنا إلى الحدیث
إن العمل یرفع أمامنا تحدیاً وینتظر منا أن نتصدى لھ منذ اللحّظة التي . والاستجابة

نتوجھ فیھا إلیھ وننفتح علیھ، ذلك أن الجواب والقراءة التي یثُیرھا العمل الفني لازالت 
بنیة الفن تقوم أساساً ، تعني أن "غادامیر"وھذه العملیة، فیما یرى . جزءاً من ادعائھ

إن القراءة تعني أن نترك شیئاً ما یتحدث، . على عرضھا، وھي بنیة نشُارك فیھا دائماً 
 ، وكوني أتذوق قطعة موسیقیة أو شعراً أو لوحة، یعني أن أتركھا لتمارس أثرھا عليّ

شیر فكل خبرة جمالیة مثلما ھو الأمر في فعل القراءة، تُ . أن أترك نفسي لتتغیر بفعلھا
.)37(إلى خبرة أین یتردد صدى العرض الذي یقُدمھ العمل في أذني الباطنیة

ّ بالعرض، "غادامیر"ولا یتحقق ذلك، برأي  مان المستقل الخاص ، إلا بإدراك الزّ
فنجاح أي إلقاء شعري أو أداء مسرحي في توصیل خبرة فنیة أصیلة، لا یتحقق إلاَّ إذا 

مختلفاً عما یعُرض أمامنا، فالعناصر المكونة للعمل الفني كناّ نستمع بأذننا الباطنیة شیئاً 
لا نستمدھا من العمل المعاد إنتاجھ مھما كانت درجة إتقان من یؤدونھ، بل من العمل 
الذي ارتفع إلى حالة من الوجود المثالي عبر أذننا الباطنیة، أین أزیحت كل المظاھر 

.العرضیة المتعلقة بالأداء

ائعة التي أقامھا ما یحدث ھنا،  ّ أثناء مواجھتنا للعمل الفني، یتجلى في المقارنة الر
فإذا كان الفن لعباً فإنھ یتطلب وجود . بین مفھوم اللعّب والفن بوصفھ حواراً " غادامیر"

بین طرفي اللعّبة في لأطراف اللعّبة، وھم المشاھد والعمل الفني، وھذه العلاقة التي تجع
للفن كحوار، وھو حوار یجمع بین " غادامیر"تاماً مع تصور لعب الفن تتطابق تطابقاً 

، یشُیر إلى علاقة "غادامیر"فالحوار كما یستخدمھ . طرفین ھما المشاھد والعمل الفني
وینبغي أن ننتبھ ". آخر"بـ" أنا"تبادلیة بین المؤول والنصّ أو العمل الفني، وھي علاقة 

ي والحوار كعلاقة بالعمل الفني، ففي حالة حوار إلى الاختلاف القائم بین الحوار الحقیق
الجسد مع شخص آخر نجد أن الحركات ونبرة الصوت وتعبیرات الوجھ، تسُھم بفعالیة 

.في إنجاحھ، وھذا ما یفتقر إلیھ الحوار مع العمل الفني
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" آخر"والـ " أنا"بوصفھ علاقة تبادلیة بین الـ-ھكذا، یتبینّ لنا، أن الحوار 
شیر إلى أن عملیة الفھم والتفسیر لا تسَیر في اتجاه واحد، من الأنا یُ -"النص"أو

لكن . إلى الآخر، بل ینبغي أن تسیر أیضاً في الاتجاه المعاكس، من الآخر إلى الأنا
الدّور الأكبر یرجع إلى الأنا التي تمتلك زمام المبادرة لإنجاح ھذه العملیة، عندما 

التحّدث إلیھا، بحیث تظھر وكأنھا تتبادل معھ تنفتح على الآخر وتتیح لھ إمكانیة
، وتحمل ادعاءه "أنت"المواقع، فلا تنظر إلیھ كمجرد موضوع تسیطر علیھ، بل كـ 

د .)38(للحقیقة على محمل الجّ

تلخیصاُ لما سبق، یمكن أن نرصد محاور التلاّقي بین اللعّبة والعمل الفني 
:كعرض في النقاط التاّلیة

لا ینفصل عن عرضھ، لذا فإن جوھره، بوصفھ ةمل الفني كاللعّبلاحظنا أن الع-1
یوُسع من ھذا البعد " غادامیر"وقد رأینا أن . لعباً، یكمن في عرضھ

الأنطولوجي الممیزّ للعّبة لیحتضن كل أنماط التعّبیر الفني، فقد عمل جاھداً 
جمیع على إثبات مدى صلاحیة ھذا الأنموذج، واختبار إمكانیة انطباقھ على 

.أنواع الفنون الأخرى، كالفنون الأدائیة، والفنون التشّكیلیة، والأدب

ة المسرح، الأنموذج الأمثل الذي یعكس التكافؤ - 2 تعد الفنون الأدائیة وبخاصّ
لاً : وھو النموذج الأمثل لأنھ. الأنطولوجي التام لنمط وجود اللعبة لا وجود - أوَّ

لأن العرض - وثانیاً . على خشبة المسرحللعمل الدّرامي إلا في عرضھ وأدائھ 
المسرحي یقُحم المشاھد في لعبھ واحتفالھ، ویسمح لھ بأن یتعرف إلى ذاتھ عبر 

ومن الواضح أن . لأن العرض لم یقطع نھائیاً عن العالم والحیاة- وثالثاً . العرض
"الاكتمال"أوالتحقق"یتخذ مفھوم العرض في الفنون الأدائیة بمعنى " غادامیر"
"Performance". قص والموسیقى فنون تتطلب في جوھرھا أن تكون فالمسرح والرّ

Les arts"والاستخدام الفرنسي لكلمة . ممثلة أو أن تلعب

d’interprétation""لوصف أداء عمل تمثیلي، دلیل على صحة "الفنون الأدائیة
.)39(عرض أو تمثیلالقائلة بأنھ لا وجود للعمل دون" غادامیر"أطروحة 
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فإذا كان العمل الفني التشّكیلي یظَھر للوھلة . إن العرض جوھر الفنون التشّكیلیة-3
الأولى بأنھ ینطوي على ھویة ثابتة لا تسمح بأي تنوع في العرض، فقد أثبت 

اأن العرض في ھذا النوع من الفنون لیس عرضاً ثابتاً، بل متجدد" غادامیر"
یستخدم مفھوم " غادامیر"ویبدو أن . بتجدد خبرة الكشف عن معنى العمل

فالعرض في الفنون ."Contemplation""التأمل"العرض ھاھنا بمعنى
التشّكیلیة لا یتحقق إلاَّ من خلال نظرة المشاھد الذي یتأمل اللوّحة أو 

.المنحوتة

سواء - على التمّثیل، فالقراءة یقوم في جوھره- وعلى غرار الفنون الأخرى- إن الأدب - 4
التي تكون مصحوبة بالفھم، تظھر كنوع من إعادة - كانت صامتة أو في شكل إلقاء

یة الممیزّة لعملیة القراءة ھي عملیة عرض . الإنتاج والتأّویل والأداء لذا فإن الخاصّ
وھنا. وتمثیل لمعنى النصّ، بحیث تصبح عملیة الفھم مساویة لخبرة العمل الفني

ففي الفنون القائمة على . بأنھ یستخدم مفھوم العرض بمعنى القراءة" غادامیر"یظھر 
اللغّة كالأدب، لا یتحقق العمل إلا من خلال فاعلیة القراءة التي تعتبر كتأویل للمعنى 

.من طرف القارئ

بنوع " غادامیر"وفي الأخیر نلفي أن كل شكل من أشكال الفنون یرتبط عند 
ّ من العرض، ن نمط وجودهخاص ِّ فإذا . لأن كل فن یتطلب اكتمالاً وتحققاً خاصاً یكو

أخذنا العرض بمعنى التحّقق لوصف أداء مسرحیة ما في الفنون الأدائیة، فإنھ یشُیر 
أما في الفنون التشّكیلیة فلا یكتمل العمل إلا من . إلى فاعلیة القراءة في حالة فنون اللغّة

.)40(خلال نظرة من یتأملھ

ھكذا، وبعد الانطلاق من تماثل بسیط بین اللعّبة والعمل الفني، نجد أن 
أو المتفرج، ثم باستعارة اللعّب قد ازدھرت معھ لتشمل الوجود المستقل عن اللاعّ

فنحن : "الحوار والفھم والحقیقة، لتتعدى مجال الفن وصولاً إلى التاّریخ ثم الحیاة
یة، في الطقس الدینينكتشف أشكال اللعّب في أكثر أنواع ال ،نشاط الإنساني جدّ
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