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تمع لذاكَ  اقَة، والإيقاع، واللّغة المعبرة. وتَج تمع لهذا اللّحْظة، والإ�شْر الرّ�سمُ فنٌّ مركّب كال�شّعر، تَج
َثُّلُ عالَم الأَلْوان و�أداءُ  تجابَةُ اليَدِ المرِنَة، وتَم �ؤية، والمَ�شْهد، وتَثْبيت الزّمن في الـمَ�شْهد، وا�ْس الخاطِرةُ، والرُّ

اوُرها؛ وهو اللغة التي تخرج بالر�سم واللّوحة �إلى التعبير �ضمن فُنون الإن�سان الخالدة. تَج
حَياته  في  وُجودِه  وُجوهِ  بع�ضَ  لْب  ال�صّ الكُهوف  خْرِ  �صَ على  بالَحفْر  الأوّل  الإن�سانُ  ر�سَم  لقد 
يَّادًا ومُطاردًا، فر�سَم قطْعانَ ثيرانِه وخَيْلهِ، وتلمّ�س مُطابقَتها بتَلْوينها بما اخْتارَه لها من  المذْعورَة، �صَ
عِفة، وحقّق بذلك وُجودَ �أَقْدم فُنون الإن�سان و�أَجْرئِهَا �سَيْطرةً على المَ�شْهَد،  مَوَادّ الأَرْ�ض الحمراء الم�ْس

نَع وجودًا مُ�ضافًا لعالٍم احْتفظ به في ذَاكرته. مُ�ؤكّدًا في ذاته �أنّه �صَ
َ التَّ�صويرُ عَبْر القُرون والأَجْيال والأمُم في رِحْلة دَائبةٍ بلا انْقِطاع، جهدَ الرّ�سام الفنّان الذّي  وقد عََّرب
ه بما خلَقه  قاطَه لباطنه وفكْره على الم�شاهِد التي نَقلَها من عاَمل دواته وتركيب �ألوانه و�إ�ْس �سجّلَ فيه �أثرَ �أَ

لها ب�إبْداعِه من وجودٍ جديد.
اهاتٍ و�أ�ساليبَ امْتازَت بها �أوطانٌ محدّدة عَلى خريطة العالم، وبلَغ �سيادتَه  كان الرّ�سم مَدار�س واتّج
�سم:  �أقدمَ �شُعوب الأر�ض و�أكثَرها ارتباطًا بالرَّ �أوربّا والعالم الجديد، متجاوزًا  الق�صوى في بع�ض بلاد 

يُن وم�صر القديمة والهنْدُ وبع�ضُ �شُعوب �آ�سيا التي يُكْمِلُ الرّ�سمُ فيها بِنْيةَ عَقائِدهم الرّوحيّة. ال�صّ
تِخْدام ذلك التّعبير الفني بالرّ�سم من  وفي مراحلَ لاحقةٍ ان�ضمّت البُلْدان العربيّة والإفريقية �إلى ا�ْس
يَّةَ انْتِ�شاره، و�أنه تَعْبيٌر يَنْطلقُ من كلّ ثَـقافات �شُعوب  ف قَرْن و�أكثر، وبذلك حَقّق فَنُّ الرّ�سم عاَمل نِ�ْص

الأَرْ�ض.
م في بُلْدان الوَطن العَربي، تبد�أ  �ْس م في هذه ال�سّل�سلة عن فُنون الرَّ �إنّ الدّرا�سات المو�ضوعيَّة التي تُقَدَّ
بعَرْ�ض الت�أثير الأوربّي الذّي ينطلق بزيارات الر�سّامين )الم�ست�شرقين( و�أَعْمالهم الـمَ�شْهورة الباقِية عن 

تلك البلاد، وعليها تتلْمَذَ الكثيُر من الأجْيال الأولى.
العربي، وما  م في الوطن  الرّ�ْس فَنِّ  بية والثّقافة والعُلوم دورَ حركة  للتّر العربيّة  المنظّمة  وقد قدّرتِ 
مع  وتَ�صاديه  والقومي،  الإن�ساني  التّعبير  من �ضروب  قدّمه  وما  التّ�شكيلي،  الفنّ  �شُعَب  �ضمْن  قه  حقَّ
ة، وانْعكا�س ذلك  في خَلْق مَدار�س تقومُ على مفاهيمَ ذاتيّة و�إنْ�سانية  يّة المعا�ِرص التّيارات الفكريّة العاَمل
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ة التي نَفْخَر بها.  ى، وبذلك �أ�صبح فنّ الرّ�سم والتّ�شكيل من مُفْردات الثّقافة العربية المعا�ِرص كَرب
الفنّ  الِ  تُقدّم حركَة كلّ دولةٍ عربيّة في مَج التي  ال�سّل�سلَةَ  دَرت هذه  ف�أ�ْص المنظمةُ  ولذلك عمدَت 
اث، والفُنون ال�شّعبيّة التي هي بلا  لَةً ومُعْتبرةً الم�ؤثّرات فيه من التّر ْ�أته �إلى اليوم، م�ؤ�صِّ الت�شكيلي من نَ�ش

�شك من روافد فُنوننا التّ�شكيليّة.
ــ  الـمَغْربي  التّ�شكيلي  الفنّ  عن  العرو�سي  موليم  الدّكتور  يُقدّمها  التي  القيّمةَ  الدّرا�سَة  هذه  �إنّ 
ح نَ�ش�أةَ الفنّ  ين فيه ــ هي حلقةٌ من ذلك العَمل الثّقافي العربي الهادِف، تو�ضّ وهو �أحدُ كبار المخت�صّ
ه يَنْدَرج  تِمرارًا لمدْر�سة الا�ست�شراق الأوربّي، ومنذُ كان بَعْ�ضُ التّ�شكيلي في المغرب، منذُ كان ت�أثُّرًا وا�ْس
المبكّرة وما حَققته من معالجاتٍ لأهمّ  الفنّية المحلّية  المعاهد  له  ثمّ منذ تكونّت  التّقليديّة،  الفنون  في 
حة  اهات الوا�ضِ ق�ضايا الفن، ثمّ برحْلة الروّاد �إلى كليّات الفُنون خارج الـمَغْرب. وهكذا نَ�ش�أت الاتّج
ةً بحريّـتها في كلّ  الطّاقاتُ معِّرب التّقليدي، وانْطلَقَت  انع  ل بين معنى الفنَّان وال�صّ الفَ�ْص القائمة على 

. اهات الفنّ المعا�ِرص اتّج
عَةٌ على عالَم كبير  غيرةٌ مُ�شْر لَة الفَنِّ التّ�شكيلي في البلاد العربيّة، نافذةٌ �صَ لْ�سِ �إنّ هذا الكتابَ من �سِ

من الإبْداع.

					      

    المدير العام للمنظمة
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1-1 لا بُدَّ قبل �أن نخو�ض مغامرة الحديث عن الفن الت�شكيلي المغربي، من �أن نحدّد ما الذي نعنيه 

�إلى حدود �أواخر ال�سّتينات، ف�إذا بنا ننتقل  بهذا الفن؟ لقد كنا نتحدث بالمغرب عن الفنون الجميلة 
�إلى مفهوم �آخر لا يدري الم�شتغلون بهذا الميدان من �أين �أتى به �أ�صحابُه وم�ستعملوه؟ بالطبع لم يكن 
ا اقتب�سه العربُ من المجتمعات الأوروبية الغربية التي و�ضعَت  مفهوم الفنون الجميلة مفهومًا عربيًّا و�إنّم
له حدودًا وقيودًا. ففي فرن�سا مثلا حيثُ وُ�ضعت �أوّل القوانين لتدري�س الفنّ و�أوّلها لو�ضعيّة الفنّان؛ 
العمارة  فَنُّ  ب�أنّها  الفرن�سي(  الكلا�سيكي  الع�صر  )�أي  ع�شر  ال�سّابع  القرن  منذ  الجميلة  الفنون  عُرفت 
والتّ�صوير والرّ�سم والنّحت والحفر. وهذه التخ�ص�صات هي التي وُثّقت في نظام الكاردينال مازاران 
Mazarin على عهد الملك لوي�س الرّابع ع�شر ملك فرن�سا �آنذاك، عندما طالب عددًا من الفنّانين بو�ضع 

نظام الأكاديمية الملكيّة للفنون الجميلة وقوانين ع�ضويتّها. كانت قوانين الأكاديمية تهدف �إلى التّفريق 
في  منظمين  ال�صنّاع  كان  حيث  الِحرَفي.  التقليدي  ال�صانع  وبين  الم�صوّر  الر�سّام  الفنّان  بين  الوا�ضح 
تعا�ضديات corporation مهنيّة لها قوانين تخدم م�صالحهم. وارت�أى ال�سيا�سيّون �آنذاك �أنّه من م�صلحة 

التّ�صوير والرّ�سم والنحت في بداية الأمر �أن تنف�صل عن هذه المهن.
والرّ�سم  التّ�صوير  وممار�سة  النفعية  اليدوية  ال�صناعات  بين  الفرق  على  الأكاديمية  قانون  �إذن  �أكّد 
والنّحت. كما منع منعا باتا كلّ فنّان �أن يفتح متجرًا �أو ي�ضع عليه علامة تدلّ على �أنه يبيع بالمكان ذاته 
للفنّان، وال�صانع  الوا�ضح بين الو�ضعيّة الاعتبارية  الفرق  يَلْم�سون  النا�س منذئذ  فنّية. و�أ�صبح  �أعمالا 
التقليدي. ويتعلق الأمر �إذن بفنّان لا يبيع �أعمَاله ك�أيّ �سلعة، ثم ب�شخ�ص يجب بال�ضرورة �أن يكونَ 
م�سجّلا بالأكاديمية حيث يتلقى تعليما �أكاديميا. من هنا بد�أ النا�س يعتادون على ت�سمية المدار�س التي 

تلقّن قواعدَ الفن مدار�س للفنون الجميلة، و�إنتاجات الفنّانين فنونًا جميلة. 
1 - 2 ما الذي جعل الفن ينتقل من ت�سمية الفنون الجميلة �إلى ت�سمية الفنون الت�شكيلية؟ فمتى تّم 
ذلك وكيف؟ �إن المتتبّع لانتقال الت�سمية من فنون جميلة �إلى فنون ت�شكيلية �سوف يلاحظ �أن الانتقال 
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تّم �أولا داخل الحقل النقديّ قبل �أن يفر�ض نف�سه على الم��سؤولين عن التعليم. ولقد تبنّى العالم الغربي 
الأوروبي والأمريكي مفهومين مختلفين في هذا المجال، اختار الفنّ العربي واحدًا منهما. فالانتقال 
تّم با�سم الفنون الب�صرية في العالم الأنكلو�ساك�سوني)Visual arts )1 وتحت م�سمـــى الفنون الت�شكيلية  
Arts plastiques في العالم الفرنكفوني. و�إن كنّا لا ندري لماذا تبنى العرب هذه الت�سمية دون الأخرى 

ف�إنّه من الم�ؤكّد �أن التبنّي تم في م�ؤتمر بغداد �سنة 1974م خلَال مهرجان الوا�سطيّ. فلماذا تبنّى العرب 
�إذن هذه الت�سمية؟ لمعرفة ال�سبب لا بّد من العودة �إلى المعنى الأ�صلي ودَواعي الانتقال من ف�ضاء الفنون 

الجميلة �إلى ف�ضاء الفنون الت�شكيلية؟
ما ن�سميه الفنون الب�صرية الجاري ا�ستعمالها خ�صو�صا في العالم الأنكلو�ساك�سوني هي الفنون التي 
تنتج �أ�سا�سًا �أ�شياءَ تُرى بالعين. وتجمع تحت هذا الم�سمّى بالفنون الت�شكيلية )الفنون الجميلة التقليدية( 
التي تنزع عنها �صفة الجمالية بمعنى فل�سفة الَجمال، ون�ضيف �إليها كلّ التقنيات الجديدة من الت�صوير 
الفوتوغرافي وال�سينما والفيديو- �آرت وكذا الفن الرقمي، ولكن �أي�ضا الفنون المطبقة وفن التزيين )فن 
الن�سيج الديزاين وكل الفنون التي تحتاج تعليما متخ�ص�صا وتوفّر للطلاب �إمكانية الانفتاح على و�سائل 

الابتكار الجدية ب�شكل خا�ص...( �إ�ضافة �إلى فن العمارة.
لم يتم الاعتراف الم�ؤ�سّ�ساتي بالفنون الت�شكيلية �إلا في �سنة 1969م بفرن�سا مع �إحداث �أولى �أق�سام 
التعليم والبحث الفني بالجامعات الفرن�سية. وكان لا بد من انتظار �سنة 1982م مع و�صول �أوّل حكومة 
هذه  لتقبل  الثّقافة  حقيبة  المعروف)2(  لانغ  جاك  خلالها  ل  َمَّ َحت حيث  بفرن�سا  الُحكْم  ة  دَّ ل�سُ ا�شتراكية 
الفنية  للتقاليد  الواقي  الفنون الجميلة لا تزال تعتبر الح�صن  الثقافة. كانت مدر�سة  الت�سمية من وزارة 
الأكاديمية. ولم ينتقل هذا �إلى وزارة التربية الوطنية الفرن�سية �إلا بعد ذلك. وبينما �أ�صبحت المدار�س 
الفنية على مجموع تراب فرن�سا تحمل ا�سم مدار�س الفنون، دون الجميلة، بقيت مدر�سة باري�س �صامدةً 

با�سمها التاريخي: المدر�سة الوطنية للفنون الجميلة بباري�س. 
الباهاو�س  مدر�سة  مع  وخ�صو�صا  الثلاثين  ال�سنوات  من  بداية  الت�شكيلية  الفنون  عن  الحديث  بد�أ 

(1) كلمة يعرف بها كل من ينتمي للغة والثقافة الانجليزيّتَي
)2( جاك لانغ �سيا�سي ا�شتراكي فرن�سي، تقلّد من�صب وزارة الثقافة عند نجاح الا�شتراكيين بقيادة فران�سوا ميتران رئي�س جمهورية 
فرن�سا �سنة 1981 . وبعدها عُِّني على ر�أ�س وزارة التربية الوطنية. وعند �صعود فران�سوا هولاند الرئي�س الا�شتراكي �سنة 2012، 

عيَّنَه رئي�سًا لمعهد العالم العربي في باري�س.
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الألمانية)3( التي ر�أى روادها �أن لا فرق هناك بين الفن الجميل وذلك الذي نحتاج لا�ستعماله في حياتنا 
اليومية. �إن الف�صل الذي تم عند ت�أ�سي�س الأكاديمية الملكية للفنون الجميلة في القرن ال�سابع ع�شر بفرن�سا 
لم يعد مقبولا في القرن الع�شرين. لقد ر�أى النا�س �أن عددا كبيرا من الفنانين الموهوبين يتخرجون من 
للفنون الجميلة. لقد ظل نظام  العليا  الوطنية  بباري�س ولي�س من المدر�سة  التزيين  العليا لفنون  المدر�سة 
الفنون الجميلة وفيا للتقليد الكلا�سيكي في الفن ولم ي�سمح للطلاب بالحرية التي يتطلبها الع�صر. فبينما 
كانت القاعات تعر�ض �أ�شياء غاية في الغرابة والابتكار، بقي طلاب الفنون الجميلة خا�ضعين ل�سلطة 
الأ�ستاذ الأب الذي لا تقبل �آرا�ؤه المراجعة. جعل هذا الجو الدوغمائي )المتحجّر( التقليدي عددا من 

الطلاب يغادرون المدر�سة ويتمردون على قواعدها التعليمية.
مدلولَها.  الت�سمية  لهذه  �أعطوا  الذين  العرب  الفنانين  من  به  ي�ستهان  لا  عدد  مَرَّ  المدر�سة  هذه  من 
�سوف ت�ضيق ت�سمية الفنون الجميلة بالمدلول الذي �سوف يبحث عنه الفنانون العرب لت�سمية �إبداعاتهم 
الجديدة. �سوف يتردّدون كثيرا قبل �أن ي�ستقروا على ت�سمية الفنون الت�شكيلية. Plastique التي ا�شتقت 
ل. من  منها فنون ت�شكيلية م�ستقاة من اليونانية بلا�ستيكو�س، ومعناه ال�شكل، �أو كل ما يمكن �أن يت�شكَّ
هنا ت�سمية مادة البلا�ستيك لأنها يمكن �أن ت�أخذ ال�شكل الذي نريد �أو الذي نت�صور. الفنون الت�شكيلية 
�إذن هي الفنون التي تخلق الأ�شكال المتعددة. لذا عندما اقترح الفنانون العرب هذه الت�سمية للتداول 
كانوا يفكرون في �إدماج كل الفنون وكل الحرف: الدزاين، فن الكرافيك، فن الإ�شهار، )الدعاية �أو 
الإعلان(، النحت، التزيين الداخلي، الت�صميم... ونظرا كذلك لكون هذه الت�سمية لا تق�صي عددا كبيرا 
من الحرف التي كانت متداولة بالبلدان العربية وبقيتْ حيّةً، كفنّ الخطّ والمنمنمات، وفن الزخرفة...

اليوم ومنذ بداية القرن الواحد والع�شرين �أ�صبحنا نلتقي يوميا بع�ض الفنانين ال�شباب الذين يتعاملون 
ففي  ب�صري.  فنّ  ا�سم:  ومنجزاتهم  �أعمالهم  على  يطلقون  متعددة  وو�سائط   Supports حوامل  مع 
الملتقيات الدوليّة �صارَ ا�سم الفنان يتحوّل من فنّان ت�شكيلي �إلى فنان ب�صري. مازلنا بالطبع بعيدين عن 

معرفة هل �ستتبنَّى وزارات التربية والتكوين في المغرب وفي العالم العربي هذه الت�سمية �أم لا ؟ 

 .Walter Gropius معهد للفنون والِحرَف �أ�سّ�سه �سنة 1919م بفايمر في �ألمانيا والتر كروبيو�س ) Bauhaus ( مدر�سة الباهاو�س )3(
ا واللّبا�س والرق�ص. و�سوف ي�ضع هذا التّيار  ولقد ات�سعت هذه الت�سمية لت�شمل فنّ العمارة والر�سم والفن الفوتوغرافي �أي�ضً
المتحدة  الولايات  �إلى  �أقطابه  فهاجر  »الباهاو�س«  معهد  النازّيون  �أغلق  1933م  �سنة  وفي  عالمية.  عمارة  في  التفكير  �أ�س�سَ 
الأمريكية. و�إذا كان تيّار »الباهاو�س« وقد عُرف وا�شتهر فقط بفنّ العمارة، ف�إن ت�أثيراته كانت قويةّ على الفنون الت�شكيلية 

تعمال اليومي. لذا يُعتبر من رُوّاد الر�سم المعا�صر. من خلال ابتكار �أدوات الا�ْس
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نا الم�شاكل التالية: ما الذي نق�صده  عند حديثنا عن الفنّ الت�شكيلي الحديث والمعا�صر بالمغرب تعتر�ضُ
بالفن الت�شكيلي المغربي؟

هل الت�صوير وحده يمكن �أن يُعتبر فنا ت�شكيليا مغربيـــــا، �أم �إنّ التّ�صوير ال�ضوئيّ وكذلك الفيديـــــو 
بذلك  نق�صد  العالم؟  عبر  الفنــــــون  �ساحة  على  اليوم  المعروفة  التعبيرية  الأ�شكال  من  وغيرهما 
الفنّ  تدخل في مجال  التعابير  هذه  / وغيرها. كل  �آرت  والديجتال   / والأن�ستلاي�شن   / البرفورمان�س 
ارَ�س اليوم على �أر�ض المغرب. �إذا تجاوزنا م�شكلةَ التعريف وافتر�ضنا �أنّ كلّ  الت�شكيلي اليوم، وكلها تُم
ار�س للفن بالمغرب لا بُدّ و�أن يحظى باهتمامنا في هذا البحث، وجب علينا �أن نطرح �أ�سئلةً تفر�ض  ُمم

علينا نف�سها.
كن �أن ن�سميه فنّانا مغربيًّا؟ هل يكفي �أن يكون ال�شّخ�ص حاملًا لهوية مغربية م�سلمة من  من الذي ُمي
نون �أنف�سهم في بلد غير بلدانهم  طرف الإدارة كي نَعتبره فنانا مغربيا؟ هناك عدد من الأ�شخا�ص يكوِّ
الهويّة  ون  ويغّري منها  ينتقلون  ثمّ  وح�ضارتها  بثقافتها  ويت�شبعون  ويتعلمون  بها  يولدون  الأ�صلية، 
بالكامل. هناك مغاربة ولبنانيون و�سوريّون وعراقيون وليبيون وجزائريون... غادَروا بلدانهم وهم 
على قدر مهمّ من ال�شّهرة الفنية و�أ�صبحوا مواطنين ببلدان �أوروبية �أو �أمريكية �أو �آ�سيوية، و�أ�صبحوا 
حاملين لجن�سية بلد من بلدان هذه القارات، فهل نعتبرهم ح�سب الجن�سيات القديمة �أم وفق الجن�سيات 
الجديدة؟ وهناك فنّانون كانوا بالأم�س القريب فنانين يوغو�سلافيين ثم �أ�صبحوا الآن فنانين بو�سنيين 
�أو غير ذلك. كيف نحدد هوية الفن؟ هناك فنانون مغاربة لكنهم ولدوا وعا�شوا وتربوا وتعلموا تحت 
ا�ستعمار �إ�سباني وبهويّة �إ�سبانية على بعد �أمتار من المغرب بمدينتي �سبتة ومليلة المغربيتين المحتلتين من 
�إ�سبانيا �إلى حدود اليوم، فهل يدخلون في مجال الفن الت�شكيلي المغربي الذي نريد اليوم التَّ�أْريخَ له؟ هل 
ابتد�أ  �أن نخطّ للمخيال الفني والإبداعي حدودًا جغرافية ونربطه بالف�ضاء الجيو �سيا�سي؟ متى  يمكن 

وكيف نحدّد معالمه وحدوده؟
�أ�سئلة  طُرحت  كما  المغربي،  الت�شكيلي  الفنّ  على  تُطرح  ومازالت  طُرحت  الأ�سئلة وغيرها  هذه 
الهوية الح�ضارية والثقافية في عدد من البلدان العربية والإفريقية التي عانت من التدخّل الا�ستعماري. 
ذلك �أنّ الحديث عن الفن الت�شكيلي الحديث والمعا�صر لم يطرح على ال�ساحة العربية عموما والمغربية 
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خ�صو�صا �إلا مع البدايات الأولى لتبلور فكرة الا�ستقلال عن ال�سيطرة الا�ستعمارية والوعي بالذات 
الفرديّة والجماعية. في هذا ال�صدد ي�صبح لزاما علينا �أن نطرح ال��سؤال حول عدد من الفنانين الأجانب 
الفنية. �سميناهم في غالب  المغربية للإقامة والممار�سة  المملكة  �أر�ض  �أو غيرهم مّمن اختار  الأوروبيين 
والم�سلمين،  العرب  بلاد  على  الوافدين  من  النوع  هذا  بها  عرف  لت�سمية  تبعا  م�ست�شرقين  الأحيان 

ون�سميهم تارة �أخرى غُرباءَ مقيمين بيننا. كيف نتعامل مع هذه الإ�شكالية؟
من �سندخل �إذن في الاعتبار عند تحديدنا لمن ن�سميّه الفنان الت�شكيلي المغربي؟ هل �سنتعامل فقط مع 
الفنانين الذين ولدوا وتربّوا وق�ضوا حياتهم بالمغرب �أم �سنو�سّع الدائرة لت�شمل غيرهم؟ عند ملاحظتنا 
ومتابعتنا للمعار�ض الر�سمية و�شبه الر�سمية التي تنظّمها وزارة الثقافة �أو بع�ض الجهات الأخرى القريبة 
من القرارات الحكومية في المملكة المغربية، نقف على عَددٍ من �أ�سماء الفنّانين الذين ولدوا لآباء مغاربة 
�أو لأمّ �أو �أب مغربيّ خارج �أر�ض الوطن �ضمن لائحة العار�ضين. وقد نقف على الأمر نف�سه ونحن 
وولدوا  بل  المغرب  خارج  يعي�شون  فنانين  عن  �أ�صحابه  يتحدّثُ  ما،  مَعْر�ض  دليل  �أو  مقالات  نقر�أ 

ِّرُ ذلك من النّاحية المنهجية؟  خارجه. هل �سنَعْتبرهم �ضمن هذه اللائحة، وكيف نَرب
من الأكيد �أن للا�شعور الفرد قدرة على تخزين كل ما ي�سمع وي�شاهد ويح�س؛ �أي �إن كل حوا�س 
الفرد هي قنوات لتحميل الم�شاعر والأفكار والأحا�سي�س. ومن الأكيد �أي�ضا �أن للفرد قدرة على تحويل 
كل هذه الأمور التي تتر�سب في عمق لا �شعوره �إلى �أعمال فنية. ولي�س من الغريب �إذن ونحن نت�أمل 
الأفراد الذين ولدوا لآباء مغاربة والمنتجين لفن معين �أن نجد �أعمالَهم مطبوعةً بجزء من تُراث وح�ضارة 
�آبائهم  بثقافة  مت�شبثين  الفنانين  ه�ؤلاء  يكون  عندما  خ�صو�صا  �صحيحا  هذا  يكون  ذويهم.  وثقافة 
و�أمهاتهم وبلدهم الأ�صلية. لذا يبدو لي �أنه من المفيد �أن ندمج ه�ؤلاء الفنانين في تاريخ الفنّ الت�شكيلي 
المغربي الحديث والمعا�صر، �سيّما و�أنهم »يعر�ضون« با�ستمرار مع زملائهم المقيمين على الدّوام ب�أر�ض 
المملكة المغربية. وكذلك نجدهم في غالب الأحيان مرفو�ضين �أو مغيبين من �إعلام البلدان التي يقيمون 

بها لاعتبارات لي�ست فنية دائما.
و�إذ كنا قد تغلّبنا على ت�سمية هويّة الفنان المغربي، ف�إن م�شكلةً �أخرى لها ارتباط بالتاريخ �سوف 
تعتر�ضنا. وهي متى بد�أنا نطلق لقب فنان على ممار�سي ال�صور وخالقي الرموز ببلادنا؟ من الأكيد �أن 
مفهومي الفن والفنية لم يكونا متداولين قبل الاحتكاك بالآخر، فمتى بد�أنا نتداول هذه الا�ستعمالات؟ 

يبدو لي �أنه من ال�صعب الجواب على هذا ال�سّ�ؤال دون العودة �إلى م�شكلة البدايات.

 من �أين نبد�أ تاريخ الفن الت�شكيلي الحديث والمعا�صر بالمملكة المغربية؟ كما �سيرى القارئ �سوف 
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تطرح �أمامنا م�شكلة البداية: هل نربطها بالأر�ض �أم بالإن�سان؟ �إذا تحدثنا عن الأر�ض ف�إننا �سوف نعتبر 
ارَ�سَ على �أر�ض المغرب، و�إذا ربطناه بالإن�سان  �أنه من ال�ضروري لكي ي�سمى الفن مغربيا لا بد من �أن ُمي
يّان. يكفي �أن  فيكفي �أن يمار�س من طرف �أي مغربي �سواء �أكان يعي�ش بالمغرب �أو خارجه، فالأمر �سِ
يكون المغربي حاملا للجن�سية المغربية. وبهذا المعنى نكون قد �أق�صينا في الحالة الأولى كلَّ مغربي لا 
يَعي�ش على �أر�ض المملكة المغربية، وفي الحالية الثانية نق�صي بال�ضرورة كلَّ �شخ�ص ا�ستقر ب�أر�ض المغرب 
ومار�س الفن بها طول حياته وت�شبّع بنور البلد وثقافته وح�ضارته. فهل يحق لنا �أن نقوم بهذا الإق�صاء؟ 
نق�صيهم؟ و�أين  المغرب، فهل  �أو ولدوا خارج  �أُ�صول مغربية غادروا وهم �صغار  مَغاربة من  وهناك 

ن�صنّفهم؟ 
ما علاقة كل هذا الكلام مع البدايات؟ �إذا كان من ال�ضروري البحث عن البدايات ف�إنه من اللازم 
لقبَ  المغربية وا�ستحق بذلك  المملكة  ب�أر�ض  الفن  الذي مار�س  الأول  ال�شخ�ص  �أن نبحث عن  علينا 
فنّان. لكن يجب �أن تتوفر فيه كلّ ال�شروط: يجب �أن يكون مغربيّا بالجن�سية بالأب والأم، و�أن يكون 
نا �أنّ الفن المغربي هو ذلك الذي  َْرب مقيـمًا دائما في �أر�ض الوطن لا يغادرها �إلا ليعود �إليها. �أما �إذا اعت
ار�س على �أر�ض المغرب ف�إنّنا �سوف نفتح الباب وا�سعًا �أمام عدد كبير من الفنانين الذين زاروا البلد  ُمي
وارتبطوا به وبعاداته وتقاليده وحاولوا �أن يترجموها في �أعمالهم الفنية. �إذا كان الأمر كذلك، ف�إنّه 
من اللازم �أن ن�ضع البدايات في اليوم الأول الذي مُورِ�ست فيه مهنةُ التّ�صوير الفنّي بالمغرب، والتي 
بالأ�سماء.  الاهتمام  دون  الفنيَة  الـمُمـار�سة  نعتبر  �أن  �إذن  يمكننا  التاريخيّة.  الوثائق  بها  لنا  احتفظت 
ا يجب �أن نت�ساءل متى ر�أى المغربيّ  ولي�س من ال�ضروري �إذن �أن نتوقف عند الفنانين ب�أ�سمائهم، و�إنّم
العادي الفنّانَ وهو ي�ضعُ حاملَ لوحته في �ساحة عموميّة �أو �أمام م�شهد طبيعي لير�سمَه؟ وما هي المدّة 
�إنّنا بهذه  �إلى �صور؟  النا�س المهتمين بتحويل الواقع  التاريخية التي ظهر فيها بالمغرب هذا النوع من 
الأ�سئلة �سوف ننتقل �إلى م�ستوى �آخر من التعامل مع الأحداث، و�سوف نفتح بابا �آخر للحديث عن 

الفن الت�شكيلي المغربيّ الحديث والمعا�صر ب�أر�ض المملكة المغربية.
 لقد مَثّل المغربُ وجهةً مهّمة منذ القرن التا�سع ع�شر الميلادي للفنانين الم�ست�شرقين من جميع �أنحاء 
�أوروبا والعالم الغربي عموما. فمنذ مرور �أوجين دولاكروا Eugéne Delacroix بهذا البلد والفنانون 
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الم�ست�شرقون يتعاقبون عليه وعلى طبيعته وعاداته وثقافته �إلى اليوم. و�أمام هذا الإقبال وهذا التّزاحم 
ا للإلهام، هل يمكننا �أن ن�أخذ بعين الاعتبار هذا الح�ضور �أم نلغيه  على المغرب باعتباره مو�ضوعًا و�أر�ضً
ونبني بداية التاريخ للفن المغربي انطلاقا فقط من اليوم الذي ح�صل فيه المغرب على الا�ستقلال، �أو 
ا بالأب والأم؟ هذه جملة من الأ�سئلة تدفعنا من جديد �إلى  في اليوم الذي اكت�شفنا فيه فنانا مغربيا قَحًّ
للفنّ  ت�أريخنا  نراجعها حتى يكون  النّظر في منطلقاتها، و�أن  نُعيد  البدايات، وتجعلنا  التّ�سا�ؤل حول 
الت�شكيلي المغربي مبنيًّا على النظرة المو�ضوعية للزمن الفني كف�ضاء للرّمز يتجاوز حدودَ الِجيو�سيا�سي.

لكن المو�ضوعية تقت�ضي �أن ن�أخذ بالاعتبارات كلّها دون �أن نق�صيَ الواحدة على ح�ساب الأخرى. 
ف�إذا كان الا�ست�شراق قد مَثّل ظاهرةً مهمة في التاريخ الت�شكيلي لهذا البلد، وهو ما جعلنا نُفْرد له بابًا 
في هذا الكتاب، ف�إنّ بع�ضَ الفرديّات التي وجدت هنا �أو هناك وفي حِقَب متفرّقة من التاريخ الفني 
المغربي، ت�ستحقّ منا الوقوف عليها. ولن ندمجها في تيّار بعينه لأنها جاءت �إما متقدمة على ع�صرها 
�أنها لم ت�ترسع انتباه المجتمع المغربي، لا كممار�سة ولا كظاهرة ت�ستحق الاهتمام. لذا ف�إن بع�ض  �أو 
الأ�سماء التي يهتمّ بها النّقد اليوم، لا تمثل بالن�سبة �إلى الم�ؤرخ �إلا �شيئا عابرا لم يتجذر في التربة المغربية 

ها من الاهتمام. ولم يخلق �سياقا فنيا. بقيت مُبادَرات معزولة لكن من المجحف �أن لا نُعطيها حقَّ
وهناك ا�سمان مغربيان في هذا الباب، ظهرا في زمنين مُتباينين، لكنّهما انخرطَا في الفنّ الت�شكيلي 
ولا ندري كيف؟ لكن �أعمالهما بقيت �شاهدةً على ممار�ستهما الفنية. يتعلق الأمر بمحمد بنعلي الرّباطي 
، �إذ وُجِد الأوّل في �شَمال  وبعبد ال�سّلام الفا�سي بن العربي. ولي�س هناك �أي رابط بين هذين الرّ�سامَْني
المغرب في مدينة طنجة، حين كانت تَخْ�ضع هذه المدينة لانتداب دولي، ووُجِدَ الثّاني في مدينة فا�س 

حين كانت ال�سّيطرة للم�ستعمر الفرن�سي.
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ولد محمد بنعلي الرباطي بمدينة الرباط كما يدل على ذلك ا�سمه ون��شأ في و�سط فنّي تقليدي يمار�س فن 
التزيين على الخ�شب والمنمنات والخط العربي. و�سوف يُغادر مدينته الأ�صلية حيث ولد ون�ش�أَ  لي�ستقر بمدينة 
طنجة �سنة 1886م وهي �آنذاك المدخل الرئي�سي للمغرب، بل هي المغرب كله بالن�سبة �إلى الر�سّامين الأجانب 
ًا على نهج �أوجين دولاكروا Eugéne Delacroix . ولي�س بين  الذين كانوا يتوافَدون على هذا البلد، �سَيْر
�أيدينا �أيةّ درا�سة علمية دقيقة حول ما كان يَجري هناك على الم�ستوى الثّقافي، لكننا نعرف �أن مدينة طنجة 
كانت على الم�ستوى ال�سيا�سي الملج�أ الأ�سا�سي لكل من خرج عن ال�سّلطان و�أراد �أن يجدَ له منبًرا يعّرب من 
فوقه عن كل �آرائه. فقد كانت كل الجن�سيات ممثّلة هناك، و�أ�س�ست كل الدول العظمى لها تمثيلية ديبلوما�سية 
الوحيد في �شمال  البلدَ  التي كانت لا زالت  الأق�صى  المغرب  لها موقعَ قدم في بلاد  تتخذ  وقن�صلية حتّى 
الفنّانين  ببَعْ�ض  الرّباطي قد التقى  �أن الفنان محمد بنعلي  تعمار. ولا �شكَّ  �إفريقيا الذي لم يَخْ�ضع بعد للا�ْس
الأجانب، ومنهم العرب والم�سلمون )لعلهم الأتراك �أو التّون�سيون �أو الجزائريون �أو ال�سوريون( الهاربين من 
ل �شيئا ف�شيئا من  الحروب، والذين قد يكونون ا�ستقرّوا في هذه المدينة المفتوحة. على �أيّة حال �سوف يتحوَّ

مزخرف تقليدي حِرَفّي �إلى فَنّان ينتبه �إلى الَحياة اليوميّة للنا�س ويحوّلها �إلى لَوحات ت�صويريّة.
لم يغّري محمد بنعلي الرّباطي كثيًرا من طريقة عَمله، �إذ تحوّل فقَطْ على م�ستوى الموا�ضيع تلك التي 
كانت مطلوبةً من الم�ست�شرقين. ويجب �أن نعرف �أنَّ هَمَّ الم�ست�شرقين كان معرفةَ ما يدور داخل البيوت 
ة من اكت�شاف البيوت المغربية اليهودّية. وفي  المغربيّة الم�سلمة، على اعتبار �أنهم تمكّنوا بطرقهم الخا�صّ
ا منهم نظرا لكونه م�سلما مغربيا وعارفا بتقاليد بلده.  هذا الباب كان محمد بِنْعلي الرّباطي �أكثر حظًّ
هم برُ�سومات ت�ساعدهم على �إ�شْباع  فُ�ضولهم وت�أكيد  فهل كان ي�شتغل مع الفَنَانين الم�ست�شرقين ويمدُّ
مَوا�ضيعه  بتحليل  التزمنا  �إذا  لكنّنا  ندري.  لا  الإ�سلامي؟  العربّي  الحريم  حول  وتخيلاتهم  �أوهامهم 

ورة ف�إنّنا نلم�س فيها احترامًا للتقاليد والبيئة العربية الإ�سلامية التي كان يعي�ش فيها. الم�صّ
كيز على ما  ور التي احتفظ بها التاريخ لدى بع�ض الـمُقْتنين، تتمّيز موا�ضيع هذا الفنان بالتّر من ال�صّ
كان يجري داخل البُيوت والقُ�صور. �إذ ي�صوّر الف�ضاءات كما لو كانت �صفحات كتاب، و�أظنُّ �أنّ هذا 
العربي، ويعمد بعد ذلك  التي تربَّى عليها وهي الزخرفة والخط  التقليد بقيَ متر�سّخًا لديه من الِحرَف 
�إلى ت�صوّر ف�ضاء غرفة يحوّلُها كما لو كانت �ساحةً من ال�سّاحات العمومية المعروفة في الـمُدن المغربية 
العتيقة، وداخل هذا الف�ضاء يت�صوّر م�شهدًا ما، تتوزّع الم�شاهدُ عنده بين عالم الرّجال وعالم النّ�ساء. وكلا 



13

ِْرخاء و�سماع المو�سيقى. كما اهتم �أي�ضا ببع�ض المظاهر والـمَ�شاهد  ت ين من�شغلٌ بالفُرْجة والأكل والا�ْس العاَمل
وفية ال�شّعبية. الخارجيّة، كخروج ال�سّلطان ل�صلاة الُجمعة �أو بع�ض الحفَلات المو�سيقيّة للفِرق ال�صّ

�أنّ اهتمام محمد بنعلي الرّباطي قد  من خلال عر�ضنا لموا�ضيع عَمله وطريقة ا�شْتغاله عليها، يتبّني 
ان�صبَّ �أكثَر على تلك الموا�ضيع التي كانت تهمّ الم�ست�شرقين. ولا نجد في �أعماله ملاحظاتٍ حول تبدّل 
الآخرَ لا  لَوْحاته، وك�أنَّ  الإطْلاق في  الآخر على  بالآخر. لا نرى وجهَ  الـمَغْربية في علاقَتها  الحياة 
ي�صلح للرّ�سم ولا للتّ�صوير. وهذه العلَاقةُ مع الموا�ضيع الم�شار �إليها هي التي جعلتنا نت�ساءلُ عن اهتمامه 
ت�شرقين. ولقد �سمحت له �أعمالُه بالعَرْ�ض  كن قد �أقامها مع الفنّانين الـمُ�ْس �سم وعن العلاقة التي ُمي بالرَّ
خ لبداية  في لندن وفي مر�سيليا. فهل يمكن اعتباره �أولَ فنّان مغربي؟ بالت�أكيد، لكن هل يمكن �أن ن�ؤرِّ
الفنّ الت�شكيلي انطلاقا من هذا التّارخ. هذا ما لا يمكن التَّ�سليمُ به نظرًا لأنّ محمد بنعلي الرّباطي تف�صله 
عن الجيل الأوّل للفنّانين الـمَغاربة عدّة عُقود. لا يمكنُنا �إذن �أن نَعْتبر بدايةَ الفنّ الت�شكيلي الـمَغْربي من 
بة المغربية - كما �سبقَ قولُه - بالطّريقة التي �سوفَ  هذا التاريخ نظرًا لعدم تجذّر هذه الـمُمار�سة في التّر

نقف عليها في نهاية الأربعينيّات.

محمد بنعلي الرباطي
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كتبه  فيما   )B.S.Agnan( �آنيان  �سانت  بيرنارد  عنه  الذي تحدّث  الرّ�سام  الكثير عن هذا  نعرف  لا 
يُعادون  الذين  �أولئك  �أنه كان يختبئ لير�سم، وذلك خوفا من  بالمغرب)4(. يذكر  الإ�سلامي  الفنّ  عن 
التّاريخي والميثولوجي،  التمييز بين الحقيقي والخيالي، بين  ي�صعب  ورة. وفي مثل هذه الحالات  ال�صّ
�سيّما و�أن الكاتب الذي نعتمد عليه متحمّ�س لفكرة عودة الـمَكْبوت، �أي عودة غريزة الرّ�سم لدَى 
الم�سلم بعدما كانت الأفكار الإ�سلامية قد كبحَتْها ح�سب زَعْمه. وهذه - كما �سنرى- فكرة تتكـرّر 
�أو  ديني  �أ�سا�سٍ  �أيّ  لها  ولي�س  الـمُ�ست�شرقين،  عن  موروثة  فكرةٌ  وهي  ال�صفحات،  هذه  امتداد  على 
عقدي كما �سَنرى لاحقًا. يقول الكاتب: �إنّ عبد ال�سلام الذي كان ير�سم بعيدًا عن الأعين �صادف 
و�أن �سافَر �إلى مرّاك�ش �سنة 1920م وعمره �آنذاك لا يتجاوز ال�ستّ ع�شرة �سنة، وفي �ساحة جامع الفناء 
حيث قادَتْه جولاته في المدينة �سوفَ يجد �أمامَه الفنّان الفرن�سي براندو Brando. ويتعرف عليه ويعبر 
الفرن�سية لتمكين ال�شاب من درا�سة الفن بمدينة  ال�سلطات  الفنيّة فيتكفل براندو بطلب  له عن ميوله 
الدّار البي�ضاء، حيث �سي�شتغل مع فنّان ومهند�س معماريّ، �إلى �أن تطلب منه عائلته الرّجوع �إلى مدينة 
الر�سام، تمثل ر�سمًا  �إلّا من �صورة واحدة لعمل هذا  نتمكن  الت�صوير. ولم  نهائيًّا عن  فا�س والاقلاع 
ن�صفيًّا لامر�أة �سوداء قد تكون خادمة. بمعنى �أن موا�ضيعَه - هو الآخر- لا تخرج عن �إطار الا�ست�شراق 

�أو الا�شتغال ل�صالح الرَ�سَامين الم�ست�شرقين. 
�إنّه لا يمكننا الاعتماد على نماذج معزولة ومتباعدة في الزّمن لكي نتحدّث عن حركة فنيّة بالمغرب 
الأق�صى. �سوف نَنْتظر �إلى حين ظهور تيّار يكاد يكون متكاملا، حتّى و�إن كان مَدْفوعا - هو الآخر 
حقيقيّ  لانْتقالٍ  ذلك،  من  الرّغم  على  ي�ؤ�سّ�س،  �سوف  ولكنه  المت�أخّرين،  الم�ست�شرقين  جانب  من   -
من الِحرَف التقليديّة �إلى اللّوحة الم�سندية )التي ر�سمت وهي على �ساند �أي حامل(؛ وهذا ما �سَوْف 

نتعرّ�ض له في الأبواب اللّاحقة. 

 )4( بيرنارد �سانت �آنيان: »نه�ضة الفن الإ�سلامي في المغرب الأق�صى« 
Bernard Saint Aignan , La renaissance de l’Art Musulman au maroc

 )Edition d’art J.E. Laurent. Rabat Maroc. (sanas date
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�إذا كان لا بدّ من �أن ن�ؤ�سّ�س لبداية الفنّ الت�شكيلي ب�أر�ض المملكة المغربية، ف�إنّ علينا �أن نعودَ - كما 
دْنا على ذلك في مقدمة هذا الكتاب - �إلى اليوم الذي د�شّنت فيه هذه الـمُمـار�سة ب�شكلها الذي  �أَكَّ
عرَفَتْه �أوروّبا في بدايات النه�ضة. و�إذا كان الأمر كذلك، ف�إنه وجب الانطلاق من اليوم الذي �شَهدَ 

ل هذا البلد �إلى مَوْ�ضوع فنّي.  ظهورَ ظاهرة الا�ست�شراق على �أر�ض المغرب وتحوُّ
�إنَّ توافدَ الم�ست�شرقين على هذا البلد ودخولَ الفنان التّ�شكيلي الأوروبي بلبا�سه وطريقة ا�شتغاله في 
دمة  كن �أن يُعْتبر بالفعْل بدايةَ الت�أريخ للفنّ الت�شكيلي بهذا البلد. �إنّه يمثّل ال�صّ الـمَ�شْهد العام المغربي ُمي
الب�صريةّ للم�شاهد المغربي الذي لم يكن قد �سَبق له �أن ر�أى هذا الم�شهد في �ساحاته العموميّة. وعلى 
عك�س القائِلين بنبذ الا�ست�شراق ونقده وهدمه يح�سن بنا �أن نُعيد النظرَ في هذا الأمر، ونُحاول �أن ن�أخذ 
ا تلك التي اعتبرها  منه ما هو م�ؤ�سّ�س لهذه الممار�سة على �أر�ضنا دون �أن نُغْفل المواقفَ المغلوطةَ �أو رّمب

النّقد الفني والتاريخي والثقافي عدوانيّة في حقّ ثقافتنا وح�ضارتنا.
على  قطّ  له  يُ�ؤرَخ  لم  ا  المغرب خ�صو�صً وب�أر�ض  العربي عمومًا  بالعالم  �أجانب  �أن وجود  الم�ؤكَد  من 
�أ�سا�س �أنه يَنْتمي للثّقافة المحلّية من جانب مكوّناتها الأ�سا�سية، لكن ما يمكن �أن نَطْرحه ك��سؤالٍ جوهريّ 
ت  �أَرْ�ض المغرب وَحت زت على  �أُْجن التي  اللّوحات  �أن ن�صنّف تلك  كننا  التّالي: كيف ُمي الباب هو  في هذا 
�سمائه وبف�ضل النور الذي ي�شع في �آفاقه؟ هل كان من الممكن لفنّان كبير مثل �أوجين دولاكروا مثلًا �أن 
زه �إنْ هو لم ينتقلْ �إلى �أر�ض المغرب في بدايات القَرْن التّا�سع ع�شر؟ لقد رَ�سَم �أوجين دولاكروا  يُنْجز ما �أَْجن
ومن �سار على دَرْبه المناظرَ الطبيعيَّةَ وحياةَ النا�س وعاداتِهم والم�شاهدَ العُمْرانية وا�ستعملَ النّور الطبيعيَّ 
وج الَخيْل وكلّ �شيء �صدم بَ�صَره. لقد قام بكلّ هذا  والألوانَ التي �صادَفَتْ عينَيْه على الثّوب والِجلْد و�ُرس
تعملها فنّانون مغاربة �أكثَر من قَرْنٍ على مُروره من هنا  م�ستعملا في ذلك الأدوات نَفْ�سها التي �سوف يَ�ْس
زه �أوجين دولاكروا فَنًّا مغْربيا ؟ ماذا لو �أنّ دولاكروا  مية هذا الذي �أَْجن ب�أرْ�ض الـمَغْرب. فهل نتبرَّم من تَ�ْس
قَرّر �أن يَعْتنق الإ�سلامَ كما فعل �آخرون، ومنهم الفنان �إتيان دينيه وح�صلَ على الجن�سيّة الـمَغْربية؟ �سوف 

ا.  زه فنًّا مغربيا مح�ضً نُ�سارع - وبفَخْرٍ - �إلى اعتبار ما �أْجن
عندما نعود �إلى مذكّرات �أوجين دولاكروا ف�إننا نعثر على �شيء �أ�سا�سيّ وهو �أنه بعد زيارته للمغرب 
تطع  لم يبق هو ال�شخ�ص نف�سه الذي عرفناه من قبل. لقد ح�صل دولاكروا في المغرب على ما لم يَ�ْس
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الح�صولَ عليه في الأر�ض التي ر�أى فيها النور في فرن�سا. لقد جاء باحثًا عن موا�ضيع غريبة عجائبيّة 
�أوروبا عُمومًا وفي  مها حينذاك في  رَ�ْس الفنّ على  التي د�أب  الـمَكْرورة  تُخرجه من دوّامة الموا�ضيع 
الفنّانون  ما يبحث عنه  �أهمّ  الذي كان من  النّور  ا يبحث عن  �أي�ضً فرن�سا على وجه الخ�صو�ص. جاء 
فقط  القديمة  الع�صور  �إلى  تنتمي  جديدة  موا�ضيع  على  الح�صول  عِوَ�ضَ  لكنّه  �آنذاك.  الرومان�سيّون 
ح�سب ما كان يبحث عنه، فلقد ح�صل على ما لم يكن يتوقَّع. لقد قام باكْت�شاف تَقْني في غاية الأهميّة 

التّقنية والفَلْ�سفيّة.
، ظلَّ الأ�شياء وظلَّ جميع الموا�ضيع  فقبلَ مجيء دولاكروا للمغرب كان كلّ الفنانين يَظنّون �أنّ الظلَّ
باغة �أو غيره. ولم يت�ساءل  وَدُ. لذا كانوا يعمدون �إلى ت�سويده بالرّ�صا�ص �أو بال�صّ مها، �أَ�ْس التي يمكن رَ�ْس
�أحد عن طبيعته اللّونية. لكن دولاكروا وهو ي�صوّر مناظر طبيعيّة في المغرب خلَال مُقامه الق�صير، انْتبهَ 
ر  وَّ �أنّ الظلَّ لي�س �أ�سود بل يَحْمل اللَّونَ الـمُتكاملَ للَّون الذي هو ظلُّه. ف�إذا كان المو�ضوعُ الم�صَ �إلى 
، ف�إنَّ لونَ الظلّ يكونُ حامِلًا لكثيِر من الُحمْرة على اعتبار �أنَّ اللونَ الأحمرَ هو اللّون التكامليّ  �أخ�َرض
َّ فيه اكت�شاف �أنَّ العيَن هي  مع اللّون الأخ�ضر. وهكذا تمَّ اكت�شافُ الألوان التّكاملية في الوقت التي َمت
�أ�صبحَ  الذي  الاكْت�شاف،  هذا  عليها.  نراها  التي  النّهائية  يغةَ  ال�صِّ وتعطيها  الألوان،  بخَلْط  تقومُ  التي 
ف بطريقة جيّدة من طرف الانطباعيّين، وخ�صو�صا الم�ست�شرقين منهم الذين  بديهيًّا اليومَ، �سوف يُوَظَّ
ى هذا �أي�ضا �إلى الاهتداء �إلى �أن للنَّف�س الب�شريةّ دورٌّ كبيٌر  �سوف يَجْعلون من المغرب قبلتَهم الفنية. و�أدَّ
عى روحُ الفنان  في ت�أويل الموا�ضيع الفنيّة، و�أنَّ النورَ الفيزيقي لي�س �إلّا كنايةً عن النّور الرّوحي الذي تَ�ْس

عه على اللّوحة.  لاقْتنا�صه ووَ�ْض
ة الأ�سد فيما  ة بح�صّ وفي هذا الباب حظيَ المغربُ العربيّ )�شمال �إفريقيا( عامّة والقطر المغربي بخا�صّ
طنجة)1(  لمدينتَيْ  دولاكروا  �أوجين  زيارة  فبعد  الم�ست�شرقين.  لأهمّ  المتعدّدة  والزّيارات  الإقامات  يخ�صّ 
ق من الم�ست�شرقين  ومكنا�س)2( المغربيّتين �سنة 1832م �ضمْنَ وفدٍ دبلوما�سيّ فرنْ�سي، لم يتوقَّف عُ�شّاق ال�شَّر
لَ الم�ست�شرقون وجهتَهم نحو المغرب لأنّهم كانوا يعتقِدون �أنّه البلدُ  على التَّوافُد على هذا البَلد. وقَدْ حَوَّ
ا  ب زَعْمهم �أر�ضً ه« الثّقافة العُثمانية التركـيّة ح�سب تَعْبيرهم. �إن المغرب بقيَ ح�سَ الوحيد الذي لم »تدَنِّ�ْس

فها منطقةً  )1( توجد مدينة طنجة �شمال المغرب عند ملتقى المحيط الأطل�سي والبحر الأبي�ض المتو�سط. لعبت دورا كبيرا بوَ�ْص
عا�شت تحت الانتداب الدولي من نهايات القرن التا�سع ع�شر �إلى ا�ستقلال المغرب في منت�صف القرن الع�شرين

َّا وَرد عليها �أوجين  )2( لا تبعد مدينة مكنا�س عن مدينة فا�س �إلا �ستّين كيلومترا �شرق الرّباط، العا�صمة الإدارية للمغرب. وَمل
دولاكروا كانت هي العا�صمة الإدارية للمملكة المغربية.
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طريَّة متوحّ�شة وفي حالتها الطبيعيّة الأولى: »الملاب�س البَيْ�ضاء، والفر�سانُ الن�صف عراة...، �شيء لا يوجد 
في الع�صور القديمة الإغريقية ما هو �أجمل منه )...(. �إنهم قريبون من الطّبيعة �أَلْف مرة، لبا�سُهم، �أ�شكالُ 
دقائه.  �إنّ  �أحذيتهم، وهكذا يتوافق الجمالُ مع كلِّ ما يقومون به« )3(، هذا ما كتبه دولاكروا لأحد �أ�ْص
ادرة عن مُعلّم كبير كانت حافزًا بل ودعوةً �إلى �إِقْبال �أعْدادٍ  هذه الإ�شارات والملاحظات الحما�سية ال�صّ

مهمّة من الم�صورين المفتونين بالغرائبيّة وبالرّوح الأ�صيلة لل�شّعوب نحوَ الـمَغْرب. 
وهكذا توافَد بالتّوالي على هذا البلد من �إيطاليا ) �أو�سي �ستيفانو...(، من �إ�سبانيا )ماريانو فورتوني 
Mariano Fortuny(، من �إنكلترا )برابازون...(، من بلاد الغال )روبرتز دافيد(، من �أمريكا )تيفاني(، 
ومن رو�سيا ) بافيل...( وعدد غيرهم من الفرن�سيين؛ منهم: بلان�شار، كليران، ليفي دورمير وبالطبع 
الت�صاقا  الأكثر  والم�ست�شرق  بنيامين  كون�ستطون  رينيو،  فيرني،  هورا�س  دولاكروا،  الكبيرة:  الأ�سماء 
يَة ليتمكّن من التنَقل الدّ�ؤوب �إلى مدينتي  بالمغرب �ألفريد ديهوندنك الذي ا�ستقرّ بمدينة قادِ�س الأندل�سِ

ويرة. طَنْجة وال�صّ
هذا الاهتمام الـمُفْرط بالمغرب يَبْقى غيَر مفهومٍ للوَهْلة الأولى، �إذ لا �شيء في هذا البلد كان يتوافق 
ال�سّاطع نْجمُها. كان المغربُ  الفرن�سية  الثّورة  ا مع مبادئ  �آنذاك، وخ�صو�صً العُلْيا لأوروبّا  الـمُثُل  مع 
يُعتبر من طَرَف جُلِّهم بلدَ ق�سوةٍ وعُنْف قلَّ نظيُرهما في الغَرْب الم�سيحي. كان حُكْامه ح�سب روايات 
م. كانت الَجزائر قد احْتُلَّت والتَهيُّ�ؤ قائمٌ للانق�ضا�ض  الرحّالة الأوروبيين متعطّ�شون للدّم من �أَجْل الدَّ
ت�شرقين يَجْعل ال�شّكوكَ تحومُ حولَهم على  على تون�س وبعدها الـمَغْرب. وكان العَددُ الهامُ من الـمُ�ْس
�آنذاك لاحتلال  الفر�ص  تتحين  كانت  التي  الأُوروبيَّة  للجُيو�ش  الخرائطَ  عون  يَ�ضَ ون  ِربُْخم  �أنَّهم  �أَ�سا�س 
العالم. ومن الأكيد �أنه كان من بين ه�ؤلاء الم�ست�شرقين جوا�سي�س في جميع الاخت�صا�صات. ولم يكونوا 
�سوف  التي  الا�ستعمارية هي  والإدارة  الجيو�ش  لكن  البلدان،  مع هذه  بداية علاقاتهم  جوا�سي�س في 
ت�ستغل في كثير من الحالات معرفتَهم بالبلد و�سكانه للتغلغل في الأر�ض وك�سب الوقت. ولا يمكننا في 
هذه الحالة �أن ن�سحب هذا الأمر على كل الم�ست�شرقين - وحتى �إن نحن عمّمنا ذلك - فلن يقلل هذا 
من �ش�أن ما قاموا به من �أعمال فنية. لهذا - وكما هو الحال في باقي الاخت�صا�صات الأدبية والفل�سفية 
والتاريخية والجغرافية التي �ساهم فيها الا�ست�شراق - لا بد من اعتماد نظرةٍ متجرّدة حتّى ن�ستطيع قبول 

ما �أفادوا به هذه البلدان ونعتبر الأعمال التي قاموا بها بغ�ض النظر عن �أ�شخا�صهم. 

(3) Philippe Jullian, Les Orientalistes, Office du livre, Fribourg, Suisse 1977
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�إذا �أردنا الحديث عمّا قام به الفنانون الم�ست�شرقون وما �أ�سدوه من خَدمات للفنّ بالمغرب، ف�إنه ي�صعب 
التوَقّف عند كلّ واحد على حدة والحديث عن منجزاته. وللخروج من هذا الم�أزق المنهجيّ ارت�أينا �أن 
المغرب  ْ�أته في  ونَ�ش بالفنّ  المتعلقة  التّاريخية  الن�صو�ص والمقالات  �إثارةً في  الأكثر  الأ�سماء  نتوقّف عند 
العربي عموما، والمملكة المغربية على وجه الخ�صو�ص. فلدينا �أربعة �أ�سماء يمكن الوقوف عندها في هذا 
الباب. هما: �أوجين دولاكروا Eugéne Delacroix وجاك ماجوريل Jacques Majorelle الفرن�سيان 
وماريانو فورتوني Mariano Fortuny ، وماريانو بيرتوت�شي Mariano Bertuchi الا�سبانيان. ف�إذا كان 
كلّ من �أوجين دولاكروا وماريانو فورتوني ينتميان للقرن التّا�سع ع�شر، ف�إنّ جاك ماجوريل وماريانو 
�إلى  بالن�سبة  منهما  �أهمية كل  تفاوتت  و�إن  الفنية  العلامات  الع�شرين. وهذه  للقرن  ينتميان  بيرتوت�شي 
الفنّ  ن�شوء  �إلى  بالن�سبة  ق�صوى  �أهمية  لها  كانت  جانبه  من  كل  �إ�سهاماتهم  ف�إنّ  الكوني،  الفنّ  تاريخ 

بالمغرب، لتطوره في الِحقب التي تلت ا�ستقلال الوطن.
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ولد �أوجين دولاكروا ب�إحدى �ضواحي باري�س �سنة 1798م وتوّيف �سنة 1863 بباري�س. ويعتبر من 
�أعمدة الرّومان�سية في ميدان الفن الت�شكيلي �إذ يقترن ا�سمه با�سم خ�صمه تيودور جيريكو الذي يعتبر 
الم�ؤ�سّ�س الفعلي لتيار الرومان�سية بعمله الرّائد طوف ميدوزا.  ارتبط ا�سم �أوجين دولاكروا بالمغرب 
عند مرافقته  لوفد ديبلوما�سي فرن�سي زار المغرب �سنة 1832م. لم يكن دولاكروا مهتما بالديبلوما�سية 
�أدواته  معه  فقد جاءه حاملا  بالمغرب.  موجودة  �أنها  يعتبر  التي  الجديدة  بالموا�ضيع  اهتمامه  من  �أكثر 
بد�أت  قد  التي كانت  ال�صناعيّة  الغَرب  مازالت طرية  لم تم�س�سها ح�ضارة  �شعوبًا  ليكت�شف  و�سنائده 

�أوجين دولاكروا
ن�ساء جزائريات
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تتطور ب�سرعة كبيرة. كما كان يَعْرف �أنّ المغربَ لم يخ�ضع للحكم العثماني، لذا كان ي�صّرح على عادة 
ه الح�ضارة التركية. الم�ست�شرقين �آنذاك �أنّ المغربَ لم تدنّ�ْس

لم يطل به الـمُقام في المغرب، فقد عاد ومعه دفاتره العامرة بال�سكيت�شات )التخطيطيات( حول ما 
 )Phatasme( شاهده وحول ما ت�صوّره من خلال الرّوايات وحول ما لم ي�شاهده ولعبت تخيلاته و�أوهامه�
الفنّانين  كلّ  عقدة  ذلك  بعد  ومثّلت  وجهه  في  وقفت  التي  العقبات  �أهم  من  ولعل  كبيرا.  دورًا  فيها 
الم�ست�شرقين هي عدم قبول �سكّان المغرب الم�سلمين من �أن يدخل �إلى بُيوتهم وي�شاهد ن�ساءَهم. كما تعذّر 
ه  عليه ت�صوير المغاربة ب�شكل مبا�شر. لقد �صور ال�سّلطان مولاي عبد الرّحمن العلوي وهو خارج من قَ�صْر
في مكنا�س، ولكنّه لم ي�ستطع الح�صولَ على �صور )بورتريهات( لمغاربة م�سلمين. لكنه تمكن - ح�سب 

ما �صرح به وكتبه على ر�سومه - من الح�صول عليها من بع�ض المغاربة ذوي الديانة اليهودية. 

�أوجين دولاكروا
درا�سة في 
�أ�صل لوحة 
ن�ساء جزائريات
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تعتبر زيارة دولاكروا للمغرب بمثابة تحوّل كبير في م�ساره الفنّي على م�ستوى الموا�ضيع �أو م�ستوى 
تقنية الت�صوير. و�إنّ كلّ الم�صورين الم�ست�شرقين الذين تعاقبوا على زيارة المغرب بد�أ من هذا التاريخ، �إذ 

�سوف يحاولون الاقتــــراب من �أ�سلـــــــــوب دولاكروا.

�أوجين دولاكروا
محادثة مغربية
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�أوجين دولاكروا
ن�ساء جزائريات
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�أوجين دولاكروا
الجدية بمدينة طنجة

�أوجين دولاكروا
عرو�س يهودية بالمغرب
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�أوجين دولاكروا
 ال�سلطان مولاي عبد الرحمان خارج من ق�صره

بمدينة مكنا�س محاط بحر�سه
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يعتبر فورتوني من �أهمّ الفنانين الم�ست�شرقين الإ�سبان و�أكثرهم الت�صاقًا ب�أر�ض المغرب. وُلد �سنة 1838م 
وتوفي �سنة 1874م بمنطقة كاطالونيا ب�إ�سبانيا. لقد عا�صر التيّار الانطباعي لكنه لم ينخرط فيه، وبقي 
�أر�سلتـــــــه الحكومة  الرّومان�سية والانطباعية. وقد بد�أت علاقته مع المغرب عندمــــا  مت�أرجحًا بين 
الإ�سبانية مرا�سلًا م�صورا خلال حَرْبها �سنة 1859م والتي �سمّيت بحَرْب �إفريقيا. وبقي هناك مدّة عامين 
نظرًا لأ�سره في يد المحاربين المغاربة وبقي �سجيَن حرب لمدة غير ي�سيرة. وهناك ارتبط باللون وال�ضوء في 
�أر�ض المغرب القريبة من �أرْ�ضه �إ�سبانيا، لكنّ الم�شاهد الثقافية غريبة كل الغرابة عنه. وقد جاء عمله الفنّي 
يختلف كثيًرا عن عمل �أوجين دولاكروا من حيث الموا�ضيع. �إذن ارتبــــط ماريانــــو فورتوني على عك�س 

ماريانو فورتوني
مغاربة ي�صعدون

مرتفعا 
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الذي  دولاكــــــــرروا 
العتيق،  بالمغرب  اهتم 
البراقة  بالمظاهر  ارتبط 
ف�أخذ  المغربي.  للفلكلور 
العجائبية  الوجوه  ي�صور 
والحــليّ،  والألب�ســــــة 
والمذهّب  باللامع  مهتما 
اهتمامه  من  �أكثر  َّاق  الَرب
ال�شّعب  يخفيـــــه  بما 
�إنّ  المظاهر.  هذه  وراء 
المفتون  فورتوني  ماريانو 
بالمغرب لم تكن له تجربة 
دولاكروا،  مكانة  ولا 
ولكنّه ترَك تراثًا ت�صويرياّ 
دارة  ال�صّ يحتل  جعله 
الم�ست�شرقين  الفنّانين  �أمام 
القرن  خلالَ  الإ�سبــان 
وبذلك  ع�شر.  التا�سع 
كلّ  في  �أثرّ  قد  يكون 
الإ�سبان  الم�ست�شرقين 
بالمغرب  تقرّوا  ا�ْس الذين 

بعد ذلك.   

ماريانو فورتوني
 ي�شحذ �سيفه



ماريانو فورتوني27
مغربي
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ماريانو فورتوني
 فورتوني
في زي عربي
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1886م  �سنة  بالمغرب. ولد  مدّة طويلة  �أقاموا  الذين  الفرن�سيّين  الفنانين  �أحد  يعتبر جاك ماجوريل 
بمدينة نان�سي Nancy �شرق باري�س. وبعد ثلاث �سنوات من درا�سة الهند�سة المعمارية والدّرا�سة بمدر�سة 
الفُنون الجميلة بالمدينة نف�سها ثم ب�أكاديمية جوليان Julien بباري�س، �سوف ينتقل �إلى المغرب باقتراح 
من �صديق والده الماري�شال ليوطي Lioty الذي كان �إبّانَها مقيمًا عامّا ممثلا لفرن�سا الدولة الم�ستعمرة. 
ولم ي�ستطع تحمل الرّطوبة العالية لمدينة الدّار البي�ضاء، فف�ضل الا�ستقرار بمدينة مراك�ش. لكنّ الا�ستقرار 

جاك ماجوريل
وادي �أوريكة

بالأطل�س الكبير 
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بهذه المدينة الهادئة النائمة بين �أح�ضان النخيل لم يكن فقط من �أجل الطق�س بل �أي�ضا لأنها ا�ستهوته 
بحفاظها على الأ�صالة المغربية التي كان يبحث عنها كلُّ الم�ست�شرقين. و�إنّ �شغفَه بالعالم العربي وثقافته 

لم يكن م�صدره المغرب وحده، فقد �سبق له �أن �أقام �أربع �سنوات بم�صر ابتداء من 1910م. 

جاك ماجوريل
حمالة الماء
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وبعد ما �أعفي من الخدمة الع�سكرية �سنة 1917م في خ�ضم الحرب العالمية الأولى انتقل �إلى المغرب. 
ر�سم  عن  يتوقف  ولن  بمرّاك�ش،  نهائيا  ي�ستقر  �سوف  �إفريقية  على  مرارا  تردّد  �أن  وبعد  �أر�ضه  وعلى 
الم�شاهد اليومية والعمرانية لهذه المدينة. ويتوزّع عملُه هناك ما بين الرّ�سم والمل�صقات ل�صالح ال�شركات 

الفرن�سية التي كانت تقوم بالدّعاية ال�سياحية لزيارة المغرب.

جاك ماجوريل
قرية تازولت بجبال الأطل�س
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الا�ست�شراقي  التقليد  عن  يخرج  لم  ماجوريل  جاك  �أنّ  يتبين  الر�سم،  في  �أعماله  تحليل  خلال  ومن 
المعروف القائم على ت�صوير التخيلات التي د�أب الم�ست�شرقون على البحث عنها دون مُ�صادفتها في 
الحياة اليوميّة. فبينما كان يحترم الحياة الخا�صة للأ�شخا�ص وللنا�س عامة عند ت�صويره للم�شاهد اليومية 
في مراك�ش �أو في الجبال المحيطة بها، لم يتورّع عن اختلاق �أجواء تظهر �أج�ساد الن�ساء وهنّ عاريات، 

الب�شرة  ذوات  وخ�صو�صا 
تلك  تركيب  �إنّ  ال�سّوداء. 
لوحاته  في  العارية  الأج�ساد 
�أكثر ما يمكن القول عنها �إنّها 
منه  �أكثر  تخيلي  م�صدر  من 
اختلطت  وهكذا  حقيقي. 
عليه ال�صور التي كان ي�أتي بها 
العرْي  يُعَدُّ  حيث  �إفريقيا  من 
الثّقافة  مكونات  من  مكوّنا 
مع  للّنا�س،  اليومية  المحلّية 
حياة النا�س العادية في المغرب 
ا في جنوبه. وعلى  وخ�صو�صً
الرغم من ذلك ف�إننا نعترف له 
بالعمل الكبير الذي قام به في 
المغربية  ال�شّعبية  الثقافة  توثيق 
ودقيق،  دَ�ؤوب  ب�شكل 
بدّ  لا  مرجعًا  تُراثه  من  جعل 
تعلّق  كلّما  �إليه  الرجوع  من 
المرحلة  مغرب  بـمَعْرفة  الأمر 

الا�ستعمارية.

جاك ماجوريل
زفاف بمراك�ش



33

هو م�ؤ�س�س مدر�سة الفنون الجميلة بتطوان، و�أحدُ ر�سّامي المغرب بحبّ كبير و�شفافية مُرْهفة. فبعد 
نائع  نائع حيث جمعَ عددًا كبيرا من الِحرَفيّين التقليديّين حتى ي�ستطيعوا تعليم ال�صّ �أن �أ�سّ�س مدر�سةَ ال�صّ

المتعلّقة بـمُخْتلف الحرف اليدوية التقليدية، �سوف ي�ؤ�سّ�س مدر�سةً لتعليم الفُنون الحديثة. 
وُلد هذا الأندل�سي من �أ�صول مالطية بمدينة غرناطة �سنة 1884م. وتردّد �إلى المغرب مرّات عديدة 
ا خلال حَرْب الرّيف التي كانَت تواجهُ فيها �إ�سبانيا زعيمَ ثورة الرّيف المقاوم محمد بن عبد  خ�صو�صً
الكريم الخطّابي. لكنّه كان قبلَ ذلك يتردّد على طنجة وهي �آنذاك تحت نظام دَوْلّي لير�سم لوحةً بطلب 

ماريانو بيرتوت�شي
ال�سقاية
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المقيم  البريطاني  القُنْ�صل  من 
هذه  له  ت�سمح  �سوف  بالمدينة. 
الزيارات المتكرّرة بر�سم عدد من 
ها في غرناطة  الأَعْمال التي عر�ضَ

حوالي 1900م. 
المغرب  �إلى  ذلك  بعد  انتقل 
المغربية  �سبتة)4(  بمدينة  للعي�ش 
وبعد  ق�صيرة.  غير  لمدة  المحتلّة 
مدّة �سوف يَقِرّ قرارُه على الإقامة 
النهائية بمدينة تطوان)5( حتى �آخر 
حياته، وذلك �سنة 1929م. وهناك 
الفنية  حياتُه  تبد�أ  �سوف  �سَبتة  في 
المرتبطة بم�صير الفن بالمغرب. فقد 
ا  عُّني ماريانو برتوت�شي مفتّ�شا عامًّ
المغرب  ب�شمال  الجميلة  للفنون 
المحتلّ �آنذاك من �إ�سبانيا، فا�ستغلّ 
نائع  ال�صّ مدر�سةَ  لي�ؤ�سّ�س  من�صبَه 
�سنة 1935، وبعدها بعَ�شْر �سنوات 
الفنون  مدر�سةَ  ي�ؤ�سّ�س  �سوفَ 
با�سم  حاليا  المعروفة  الجميلة 

“المعهد العالي للفنون الجميلة”. 

)4( �سبتة: مدينة ب�شمال المغرب غير بعيدة عن تطوان، احتلّها الإيبيريون )�إ�سبانيا والبرتغال( مع بدايات القرن الخام�س ع�شر، 
ومازالت �إلى اليوم تحت الاحْتلال الإ�سباني.

)5( تطوان: مدينة بناها الموري�سكيون، �أي المغاربة الفارّون من بط�ش ال�سلطات الإ�سبانية بعد طَرْد العرب من الأندل�س. كانت 
العا�صمةَ الإدارية ل�سلطات الاحتلال الإ�سباني �أيام ا�ستعماره ل�شمال المغرب من �سنة 1912 �إلى �سنة 1956م 

ماريانو بيرتوت�شي
نزهة قربة المئذنة
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نتعر�ض  و�ســـوف 
الـمُنْجزات  لكلّ هذه 
الف�صل  خـــــلال  من 
�سنُفْــــــــــــرده  الذي 
لرِهانات التّعليم الفنّي 
الثاني  بالباب  بالمغرب 

من هذا الكتاب. 
زميله  غرار  وعلى 
الفرن�ســــي في الجـــزء 
للمَغرب،  الجنوبـــــي 
برتوت�شي  يهتم  �سوف 
للنا�س  اليوميّة  بالحياة 
الطبيعيّة  بالم�شاهـــــد 
لل�شّمال  والمعماريــــة 
�أنـه  كمـا  المغربــــي. 
في  هِـــمُ  يُ�ْس �ســــوف 
من  بالمغرب  التّعريف 
الـمُلْ�صقــــات  خلال 
والطوابـــــع  الدعائيّة 
من  وغيرها  البريديـــة 
 Supports الحوامــــل 
التي تظهـــــر الوجـــهَ 
للمغــرب،  العتيــــــق 

برتوت�شي  عند  نقف  ف�إننا لم  ماجوريل،  الفرن�سي  بزيارته. وعلى عك�س  الأوروبيين  ال�سيّاح  وتُغْري 
النا�س في  ا ارتباط بحياة  �أّمي طنعها الم�ست�شرقون. فقد كان مرتبطا  يَ�صْ التي  العارية  على تلك الأج�ساد 
تَطْوان، ونجد في لَوْحاته كلّ الطبقات الاجتماعية �سواءً في المدينة �أم في الأرياف، و�إليه يَرْجع الف�ضلُ 

نائع والحرف التقليدية ب�شمال المغرب.  في الـمُ�ساعدة في الحفاظ على ال�صّ

ماريانو بيرتوت�شي
تنهيدة العربي
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ماريانو بيرتوت�شي
العيد الكبير
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ماريانو بيرتوت�شي
الحاج عبد ال�سلام بنونة
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ماريانو بيرتوت�شي
�ساعي البريد
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ولد هنري ماتي�س بفرن�سا �سنة 1869م وتوفي �سنة 1954 بني�س جنوب فرن�سا. يعتبره النقّاد زعيمَ تيّار 
المتوحّ�شين الذي ظهر بفرن�سا �سنة 1905م ليُنْ�شر في بقيّة العالم.

لِه  وُّ َ انتقل �إلى مدينة طنجة المغربية �سنة 1912م وا�ستقرَّ بها �سنةً كاملة كانت كافية للت�أثير في عمله وَحت
في العمق. وكان بيكا�سو Picasso على الرغم من ال�صداقة التي جمعتهما يعتبُره من �أكبر مناف�سيه.

هنري ماتي�س
على �سطح منزل



هنري ماتي�س40
ريفي واقف
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لا يمكن �أن نتحدث عن الفن الب�صري المغربي وك�أنه وليد العلاقة المتوترة بين ال�شرق والغرب، �أو 
ك�أنه هبة من المتدَخِلين في الحقبة الا�ستعمارية. �إن اللوحة ب�شكلها الحالي وفي ا�ستقلاليتها عن التّزيين 
�أم في  المغرب  �أكان ذلك في  ورة �سواء  ال�صّ التعامل مع  الغرب الأوروبي، لكن  الأدواتي ظهرت في 
�إنّ  العالم.  �شعوب  من  �شعبًا  منه  ن�ستثني  �أن  يمكن  ولا  التاريخ،  عمق  في  �ضاربٌ  تعامل  هو  الم�شرق 
ور والرُموز المرئية �شيء يكاد يكون �ضرورة لازمة بالنظر �إلى تاريخ الثّقافات  الت�صوير والتعامل بال�صّ
العالمية دون ا�ستثناء، ولا يمكن لأية ثقافة كانت �أن لا تتملَّى وجهَها في مر�آة الفن. فالفنّ التّ�صويري 
الب�صريّ ظهر مع البوادر الأولى للحياة الب�شرية، �أي عندما انتقل الإن�سان من حياة الحيوان �إلى حياةٍ 
�إلّا  كلّها  تكن  لم  الوثنية  الديانات  �إن  بالفن.  ذلك  وعّرب عن  ومَ�صيره،  وم�آله  �أ�صله  عن  فيها  يت�ساءل 
طقو�سًا فنيّة تعتمدُ النّحت والأقنعة ورموزَ الألوان والحركات الج�سديّة والغناء والمو�سيقى... ولا يمكن 
لأية ثقافة �أن تكبت ال�صورة. يمكنها �أن تحدّد لها نفوذًا وم�ساحةً في حياة الب�شر كما حدث ذلك بالفعل 

بالن�سبة �إلى الديانات التّوحيدية، ولكن لا يمكنها �أن تحرمها �أو ت�ستغني عنها في الحياة. 
قت له �أوروبّا الم�سيحية  �إلّا �أن نعتبر �أن الفنّ في �شكله الحالي وكما �سوَّ وانطلاقا مما �سبق لا يمكننا 
انطلاقًا من �شمال البحر الأبي�ض المتو�سّط، ما هو �إلّا نتيجة لانتقالات ومراحل متعددة عا�شَها الت�صوير 
فار�س  النهرين وبلاد  ال�صغرى وما بين  �آ�سيا  �إليه وتفاعلت معه من  البحر، وانتقلت  في حو�ض هذا 
�أو  �سلبًا  تفاعلت  التي  البلدان  �إلى غير ذلك من  و�إثيوبيا والهلال الخ�صيب  العرب والحب�شة  وجزيرة 
�إيجابًا مع روما و�أثينا وغيرها من العوا�صم القديمة. هذا الفنّ ب�شكله الحالي لا يمكن �أن يعتبر ب�شكل من 

ا ب�أوروبا ووَرَثَتِها الذين لم يجدوا غ�ضا�ضةً في تبنّي تراثها الفكري والح�ضاري.  الأ�شكال �إرثًا خا�صًّ
لذا يبدو من ال�ضروري - وحتى ن�ضعَ الأمور في ن�صابها - �أن نعود �إلى الينابيع الأولى للت�صوير، التي 
لا �شكّ �أنها �ألهمت الفنّانين المغاربة - �أو على الأقل كانت كامنةً في ذاكرتهم الب�صرية - و�ساعدَتْهم 
ور الوافدة. يتكوّن هذا الر�صيد من تراث �ضخم يُتداول من خلال �أدوات و�أوانٍ  على الت�أَقْلم مع ال�صّ
و�ألب�سة وغيرها، كما يوجد في ثنايا المعمار والخ�شب وكل الأدوات النّفعية الم�ستعملة ب�شكل يومي. 
فيجب �أن نعود �إذن فيما يخ�صّ �أر�ض المغرب �إلى ما �أنجزته يد ال�صنّاع التقليديين �أو الم�صورين المحترفين 
الذين قدّموا �صورًا للا�ستعمال اليومي دون اللّجوء �إلى �صور فنية تهدف �إلى الت�أمّل والـمُتْعة الجمالية 
فقط. ولن ن�ستطيع الإلمام طبعا بكل الميادين التي تجلّى فيها الت�صوير �أو الرّمز �أو اللّون، والّتي كانت 
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م�صدرَ �إلهام للفنان المغربي، لكنّنا �سوف نَقف عند بع�ض هذه الميادين التي نعتبر �أنّ لها دورًا �أ�سا�سيا 
خ�صو�صا �أننا �سوف نلتقي بها في �أعمال فنانين مغاربة م�ؤ�سّ�سين و�آخرين مجدّدين، و�سوف يكون علينا 

حينذاك التوقّف عند الأعمال ومقاربتها من حيث محتوياتها وم�صادرها.  

تمثل العمارة المغربيّة موقعا هاما لوجود الزخارف والألوان. ويتميز هذا المعمار الذي ورث �أي�ضا 
ة تختلف عن مثيلاتها  رها المغاربة هناك با�ستعمال ف�سيف�ساء خا�صّ ناعات الأندل�سية التي طوَّ كل ال�صّ
التي توجد في باقي البلدان العربية التي ت�أثَّرت بالطراز العثماني. ويجدر بنا �أن نحدّد ما الذي نريد 
بالعمارة، هل يتعلق الأمر بالمدينة فقط؟ �أم بكل ما هو م�شيّد وكلّ �صرح �أقُيم لغر�ض ما؟ هنا وجب �أن 
ننتبه لكلّ ما خلّفه لنا الأوائل من دور وقُ�صور ومدافن وم�ساجد وحمّامات و�أ�سواق وفنادق وغيرها، 
ة  �أي كلّ ما ارتفع عن الأر�ض وكان مو�ضوع اهتمام ال�صانع التقليدي لزخرفته حتى يتخذ مكانةً خا�صّ
ح ولي�س  لل�ّرص بالأ�شكال الخارجيّة  ينبغي الاهتمام  الإطار  البنايات. وفي هذا  ومتميزة عن غيره من 

بالزخارف الم�ضافة المنفذة �إلى الداخل فح�سب. 
وفي �إطار التّفاعل مع الحا�ضر لا يمكننا الاحتفاظ �إلّا ب�شيئين �أ�سا�سيين ورثهما الفن الت�شكيلي المغربي 

والب�صري ب�صفة عامة عن العمارة والخزف والفخار: ال�شكل واللون.
ا يجعلها مرتبطة  يتميز ال�شكل كما قلنا ب�أحجام هند�سية معروفة، لكنّها مركبة ب�شكل خا�ص جدًّ
�إفريقيا الغربية  �إلى بع�ض المناطق الجزائرية والتون�سية، لكنها تنت�شر في  �إلّا  ب�أر�ض المغرب ولا تتعداها 
جنوب ال�صحراء؛ وكما �سبق القول في ذلك، ف�إنّها توجد في المناطق التي لم تخ�ضع للنفوذ العثماني 

ولم تت�أثر بثقافته حتّى و�إن خ�ضعت لُحكْمه الإداريّ في بع�ض الحقب، كالجنوب الغَرْبي الجزائري.  
)العرب�سات  من  �أ�سا�سًا  الم�ستمدة  ور�سومه  �ألوانه  على  افظا  ُحم المغربي  )الف�سيف�ساء(  الزلِّيج  بقي 
Arabesque( المحلية التي لا تبتعد كثيرا عن تفريعات الخطّ المغربي. يعمل الحرفي التّقليدي المغربي 
ومثلّثات  مربّعات  عدة  من  ومتداخلة  مركبة  الهند�سية  الناحية  من  م�ضبوطة  ف�سيف�ساء  ت�شكيل  على 
ومعيّنات و�أهلَّة منت�شرة على �شكل دوائر �أو نطاقات ت�ؤطّر م�ساحاتٍ وا�سعة. كما يمكنها �أن تتداخل 

وتت�شابك في نجوم يندر �أن نجد لها مثيلا في بلدان �إ�سلامية �أو عربية �أخرى.
بتزيين  يتعلق الأمر  ا عندما  بالنق�ش على الجب�س خ�صو�صً بيِّنًا  ارتباطًا  وقد ارتبطت تلك الأ�شكال 
ال�سّقوف �أو بع�ض حوا�شي الُجدران الداخلية والخارجية. على �أن الحفْر المنقو�ش على الجب�س )الج�صّ( 
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المغربي  بالخطّ  الكتابة  �أو   Arabesque العرب�سات  بع�ض  تتجاوز  لم  الرّخام،  �أو  الحجر  على  �أو حتى 
لبع�ض الآيات القر�آنية �أو الحكم �أو بع�ض التواريخ والأ�شعار. 

وفيما يت�صل بالألوان ف�إن ثلاثية الأزرق والأ�صفر ي�ضاف �إليهما في �أحيان قليلة الأبي�ض والأ�سود 
خ�صو�صا في النطاقات التي ت�ؤطر الم�ساحات. وهي �ألوان لم نتمكن من العثور على و�صفات تركيبها 
الآن �إذ كان ال�صناع التقليديون يموتون ويذهبون ومعهم �أ�سرار �ألوانهم. وهي �ألوان م�ستمدة من المعادن 

والنّباتات بالأ�سا�س.

جب�س وف�سيف�ساء
من معمار فا�س المغرب
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ق العربي عموما والمغربي خ�صو�صا لإظهار موهبته  مثّل الكتاب والمخطوط المجال الأمثل للمزوِّ
ق ب�شتّى �أنواع التّزاويق تجارةً  وحذقه في فن التّ�صوير والكتابة. لقد كان الكتاب المغربي المخطوط المزوِّ
رابحةً مع �إفريقيا جنوب ال�صحراء. ولقد عُرفت المدر�سة المغربية في فنّ الخط باختلافها عن المدار�س 
رَة، وبالخط الأندل�سي الذي هو من  ال�شرقية وتفرّدها بالخط المغربي المتولدّ من الخطوط الأولى المبكِّ
�أ�شكال خطوط الغرب الإ�سلامي. وقد انت�شر الخط العربي المغربي في �أجزاء كبيرة من �إفريقيا الغربية 
وفية وجميع مناحي الحياة قبل  طَى، وكان هو نمطَ الكتابة التي تُتداول في ال�شئون الدينية وال�صّ والو�ْس
دخول الا�ستعمار الغربي. وعلى الرغم من الح�ضور القويّ للكتابة اللاتينية، ف�إنّنا مازلنا نلاحظ في عدد 
كبير من دول �إفريقيا كتاتيبَ قر�آنيةً تلقّن القر�آن وتدرب ال�صغار على الكتابة بالعربية بالخط المغربي. 

وقد  مبكرًا،  �إفريقيا  عرفتها  التي  الب�سيطة  �صورته  العربي في  للخط  ا�ستمرار  هو  المغربي،  والخط 

دلائل الخيرات
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حافظ مثل �سائر بلدان المغرب العربي على نقط الفاء من تحت والقاف من فوق ويمتاز بتقوير الحروف 
المنفردة كالنّون والياء الأخيرة ور�سم قاعدة الدال وفتح ر�أ�س العين المبتد�أئة �إلى �آخر الخ�صائ�ص التي 

ا�ترس�سلت تقاليدها.

دلائل الخيرات
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نَّاعِها الرقاقيين والكاغذيين، ف�إنّ الخطاط  و�إذا كانت الحوامل معروفة وهي ال�صحائف المهيَّ�أة من �صُ
كان عليه �أن يهيئ �أحباره و�أ�صباغه و�أقلامه بنف�سه. وقد كانت الأ�صباغ الملونة الم�ستخل�صة من النباتات 
�أو المعادن تعتبر �سرًّا خا�صا لكل خطاط ي�ستعملها خلال حياته ويحمل �أ�سرار تركيبها معه بعد مماته �أو 

ا المداد الأ�سود فكان يهيّ�أ بطريق معلومة.  يلقنها في �سرية مطلقة لأحد مريديه. �أمَّ

 من كتاب دلائل الخيرات
لل�صوفي المغربي
�سليمان الجزولي 
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وقد كتب الم�شارقة والمغاربة والأندل�سيّون كتبًا في �صناعة الحبر وتلوينه ومواد تركيبه الأ�سا�سيّة وما 
والمخلفات  الم�ستعملة.  للمواد  ثابتة  بٍ  نِ�سَ بو�ضع  وذلك  الكاغذ  ق وعلى  الرَّ على  به  للكتابة  ي�صلح 
الخطيّة المغربية خيْر وثيقة تعبر عن ذلك وت�ؤكده. والعنا�صر الثابتة ل�صناعة الحبر الأ�سود الم�ستخدم في 

جميع الوثائق هي: الماء القراح، العف�ص، ال�صمغ، الزاج.

كتاب الكواكب
الثابتة لل�صوفـي
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ماق« وي�ستعملونه في الكتاتيب، فهو �صناعة بدائية �إذ يركبونه من  لكن الحبر الذّي ي�سمونه »ال�سُّ
وف الملبّدة في �أ�سفل بطن الخروف بما ا�شتملت عليه، فيجيء غير داكن وفيه �شُقرة. حَرْق قطع ال�صّ

وكان على كلّ خطاط �أن يبري �أقلامه بنف�سه مع ما يوافق الخط الذي �سيكتب به وحركات يديه 
و�إيقاعات ج�سمه. ويقطّ القلَم وفق �سمك �أو دقة الُحروف المراد كتابتها. فقد تكون القطّة عري�ضة �أو 
دقيقةً تبعا لذلك. ولا بُدَّ �أن تو�ضع في قعر الدواة قطعة �صوف �أو قطن ي�سمّونها ليقةً، حتى تم�سح كمية 

المداد الزائدة، وتمنع �سنّ القلم من الا�صطدام بقاع المحبرة كيلا يتثَلَّم.
كل هذه التقاليد تذكّر بالممار�سة الفنّية للرّ�سم، لكنها تبقَى حبي�سةَ ال�صنعة ولا تخرج عن كونها 
تَقْنية. لذا ر�أينا في المقدمة �أنّ الر�سام محمد بنْعلي الرّباطي لم يجد �أدنى �صعوبة في التحوّل �إلى الرّ�سم 

التّ�شخي�صي نظرًا لمعرفته ب�صناعة الر�سم ولتمكنه من الأدوات التقنية.  

 مخطوط
المكتبة البابوية بالفاتيكان
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 مخطوط
ق�صة ريا�ض وبيا�ض
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يمكن ت�صنيف الُحليّ وت�صنيف ت�صاميمها وهند�سة 
�أ�شكالها �إلى �أنواع، و�سوف نقت�صر هنا على �صنفين، 
العربي،  نف  بال�صّ بت�سميتهما  العادة  جرت  ما  وهما 
زيادة  ي�ؤكد  من  هناك  �أن  على  الأمازيغي.  وال�صنف 
اني  حَ�سَّ و�صنف  يهودي  نْف  �صِ على  التدقيق  في 
الجنوبية، و�صولًا  المغربية  حراء  ال�صّ مناطق  �إلى  ن�سبةً 
ي�ؤكّدون  الـم�ؤرّخين  من  عددا  لكن  موريتانيا.  �إلى 
ت�سميه  كما   - اليهودي  الطابع  ذات  الحلي  �أنّ  على 
نف  الأدبيات التاريخية - لا يختلف في �شيء عن ال�صّ
و�أمازيغ  مغاربة  هم  فاليهود  المغرب.  في  الأمازيغي 
ارتبطوا  ف�إنّهم  يهودًا، ولذا  �أن يكونوا  قبل  �أو عرب 
ارْتبط بها كلّ المغاربة،  بالثّقافة الأ�صليّة لبلدهم كما 
المكوّن  يخ�صّ  فيما  �أما  معتقداتهم.  النظر عن  بغ�ضّ 
هو  �أنه  على  ي�ؤكّدون  الأنثربولوجيّين  ف�إن  الَح�سّاني 
في الأ�صل �أمازيغي من حيث الثّقافة، لكنه عربيّ من 
ها انخراط �أمازيغ �صنْهاجة  حيث اللّغة فقط. فاللّبا�س والحليّ والمو�سيقى وعاداتُ الزّواج وغيرها لم يُغّري
في اللّغة العربية الح�سّانية، بل على العك�س ف�إنّ عرَب ح�سّان تبنّوا كل مقوّمات الثقافة الأمازيغية ولم 

يَفْر�ضوا �إلّا اللّغة. 
تختلف الحليّ التقليديّة، �أي تلك التي تُتَداول في الأَرْياف وال�صحاري والمدن العتيقة، عن بع�ضها 
َْحتملها. فالقلادةُ ال�سو�سيّة لا ت�شبه كثيًرا القلادةَ الرّيفية  البَعْ�ض ح�سب المعادن والرّ�سوم والنّقو�ش التي 
يّة تَخْتلف كثيًرا عن تلك التي تُتَداول في تَطْوان  )من منطقة الرّيف ب�شمال المغرب(، والأَ�ساورُ الفا�سِ
�أو مَرّاك�ش �أو طَنْجة. فالحليّ لم تكن تُ�ستعمل فقَطْ للزّينة بل هي لنظامٍ رَمْزيّ معقّد قد يرتبط بالقُوَى 
ّها. لذَا نجد الحلي مُ�شْبعةً بالرّموز التي تحيلها �إلى ما  الغيبيّة وطُرقِ التقرّب منها وا�ترس�ضائها �أو اتّقاء �شَر
ور القوى ال�شّريرة. هذه الر�سوم وهذه النّقو�ش �سوفَ تجد لها مكانًا داخل  ي�شبه التّمائم الواقية من �شُر
لوحات الفنّانين الحداثيّين الذين �سوفَ ي�ؤكّدون على �أهميتها التّ�شكيلية دونَ اعتبار لحمولتها الغيبية. 

حلية مغربية
من الف�ضة
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حلية مغربية من الف�ضة

�صندوق عرو�سة
من تطوان المغرب
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لا يمكن اعتبار الأواني �أدوات للا�ستعمال اليومي فقط. فلقد و�ضع فيها الِحرفيّون التقليديون كلّ 
دقات. كل  �أمانيهم و�أحلامهم وهم يقدمونها للمُقْتنين الذين يَ�ستعملونَها �إمّا للو�ضوء �أو الأكل �أو ال�صّ
انع الذي يتعامل معها بقد�سيّة وك�أنّه �سوفَ يَهَبُها لقوّة لا  هذه الا�ستعمالات تجعلها محطَّ اهتمام ال�صّ
مرئـيّة. لذا لا يُخادع ال�صانع وهو ي�ضع الر�سومات والألوان ويَحْفر النّقو�ش على �سطح هذه الأواني. 
وكتلك الرّ�سوم التي نجدها على الحلي �أو كل الحوامل التقليدية، ف�إنّ ف�ضاء الأواني مَثَّلَ لل�صانع التّقليدي 
فر�صةً لإظهار مَواهبه ومَهاراته الفنية. ف�إناء الوُ�ضوء لا يُ�شبه في �شيء �إناءَ الأكل، وقناديلُ الإنارة لا تُ�شبه 
لا من حيث ال�شكل ولا من حيث الرّ�سوم �أكوابَ الماء �أو غيرها. هذا الت�شعّب وهذه الرمزية المعقدة 
الأ�شكال  المغاربة ر�صيدا مهما من  للر�سامين  وَفّر  ما  غنيًّا وهذا  التقليدي  الت�شكيلي  ال�سجلّ  جعلت 

�ساعدَتْهم على بناء منظومة ت�شكيليّة خا�صة ببلدهم)1(.
التقليدين  ال�صناع  �إن 
التراث  ورثوا  الذين  المغاربة 
�إلى  و�أ�ضافــوه  الأندل�ســــي 
الممتزج  الأ�صليّ  ر�صيدهم 
و�أخرى  بمهارات محليــــــــة 
ال�شرق  من  وافدة  �أو  �إفريقية 
العربي، جعلهــــــم ينحتون 
�شخ�صيّة مميّزة للف�ضاء اللّوني 
ما  هناك  فلي�س  المغربي. 
والأخ�ضر  الأزرق  ي�ضاهي 
الفخـــــار  في  والأ�صفــر 
الألوان  نجد  وقد  الفا�سي. 
نف�سها لكن بنكهة خا�صة في فخار �آ�سفي �أو �سَلَا �أو دمنات في �أعالي الِجبال. �إنّ هذا الرّ�صيد العريق 

من الألوان �أعطَى للفنان المغربي ر�صيدًا غنيًّا جعله يدخل عالم الفن دون عقد من النّاحية التقنية. 

)1( ]هذا التنوّع والمغايرة في الأ�شكال والأحجام �أ�سا�سه فكرة الوظيفية التي يَنْظر بها ال�صانع �إلى وظيفة ما ي�صنع[. 

خ�شب 
من معمار فا�س
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رغم �أن ال�صور ب�صفة عامة وعند جميع ال�شّعوب بقيَتْ حبي�سةَ القُ�صور �أو المعابِد، ف�إنّ هناك بع�ضَ 
الرّ�سوم ال�شعبية التي انت�شرت في المغرب مع قدوم الا�ستعمار وخ�صو�صا مع و�صول المطابع الع�صرية، 
الفنّية  الأزَمنة  بر�سومات  تُذَكّر  مُتعدّدة  لموا�ضيع  تتطرّق  الر�سوم  هذه  عامة.  ب�صفة  المطبوع  و�شعبيَّة 
يَرويها  التي  والأ�ساطير  بالحكايات  مُرْتبطة  الأَحْيان  غالب  في  وهي  الو�سطى.  القرون  في  الم�سيحية 
الفناء  جامع  ك�ساحة  الكبرى،  المغربية  الحوا�ضر  في  ال�شهيرة  العموميّة  ال�سّاحات  في  »الحكواتيّون« 
ن من الجنّ، كما نجد عنترةَ بن �شدّاد العب�سيّ وهو  بمراك�ش. ففيها نجد �صورًا للنبّي �سُليمان وجي�شه المكوَّ
وَر �آدم وحواء...  يُقاتل بب�سالَة، �أو ال�سيّد عليّ مع ولديه الح�سن والح�سين، �أو حكاية الخلق الأولى و�صُ
مجْوها  �أَد �أو  مُعا�صر،  كْل  ب�شَ تَرْكيبها  و�أعادوا  الرّ�سومات  المغاربة هذه  الفنانين  ا�ستَلْهم عددٌ من  ولقد 
ا من الفنّانين الكبار يتحَدّثون عن �أهميّة هذه الرّ�سومات  داخل �أعمال فنية حديثة. كما �أن عددًا مهمًّ

في تكوين اهْتمامهم بالفنّ التّ�صويريّ.

زليج مغربي
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ال�سيد علي 
بن �أبي طالب 
يحارب ر�أ�س الغول

الولي ال�صالح 
�سيدي رحال 
في ال�سجن مع الأ�سود
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في  تُ�سمى  كما  �أو  الزرابي  �صناعة 
�أهمّ  من  تعتبر  »ال�سجاد«،  العربي  ال�شرق 
المغربية.  بالمملكة  التقليدية  ال�صناعات 
المغرب  مناطق  من  منطقة  كل  وتتميز 
فبح�سب  الزّرابي،  �إنتاج  في  بطريقَتها 
تتغَّري  الَجغْرافي  والانتماء  والجهات  القبائل 
فللمدن  والرّ�سومات،  والأ�شكال  الألوان 
تختلف  طرقٌ  الرّيفية  وللمناطق  طرائقها، 
البُعْد  عن  النظر  بغ�ضّ  البع�ض  بع�ضها  عن 

الجغرافي �أو الاختلاف اللّغوي. 
وتتميز هذه الزرابي بالإتقان في تثبيت 
غالبًا  التي  الرموز  ر�سم  وفي  »العُقْدَة« 
وهذه  منها.  كبيرة  م�ساحاتٍ  تغطي  ما 
والنّقو�ش  الوَ�شْم  من  م�ستوحاة  الرموز 
الر�سومات  في  نجدها  �أن  ويمكن  القديمة، 
و�أرجلهن  �أيديهن  على  النّ�ساء  تَ�ضعها  التي 
الم�ؤرّخون  اعتبر  وقد  الكحل.  �أو  بالحناء 
الرّموز  هذه  �أنّ  والأنتروبولوجيّون 
م�ستوحاةٌ من كتابة »التيفيناغ« �أي الكتابة 
الأمازيغيّة القديمة التي مازالَتْ تُ�ستعمل من 

حراء الكبرى. وهي كتابةٌ  ال�صّ فَيافي  خر في  ال�صّ �أ�شعار الحبّ على  الطوارقيّات لكتابة  النّ�ساء  طرف 
وُجِدَتْ في الع�صور القديمة على مِ�ساحات جغرافيّة كبيرة تمتدُّ من جُزر الكناري بالمحيط الأَطْل�سي 
يوة بـمِ�صْر ومناطق وا�سعة من ال�سّودان الحالي. ولقد عاد الأمازيغُ �إلى الكتابة »بالتيفيناغ«  �إلى مَدينة �سِ

ا عندما اعترف الد�ستور المغربي م�ؤخّرا بالأمازيغية كلُغة وطنيّة. خ�صو�صً

زربية من �شي�شاوة، 
المغرب
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زربية من تازناخت، 
المغرب



57

زربية �آمازيغية
من المغرب
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تميزت الكتب المغربية بخا�صيّة قَلَّ نظيُرها في غيره من البلدان المغاربية. ف�سواء تعلق الأمر بكتب 
ل فنانون كان لهم �ش�أن خا�ص على ال�ساحة الفنية بالمملكة المغربية  اللّغة العربية �أو الفرن�سية، فلقد تكَفَّ
از الرّ�سومات التو�ضيحيّة في كتب القراءة بال�صفّ الابتدائي. وهكذا نجد ا�سمَ الفنان المغربي »محمد  ب�إْجن
�شبعة« مرتبطًا ب�سل�سة »اقر�أ« التي تعلَّمتْ عليها �أَجْيالٌ مُتتالية من التلاميذ المغاربة. كما يبرز ا�سم الفنان 
الفرن�سي جان كا�ستون مانتيل Jean Gaston Mantel في ت�صويره للرّ�سومات المتعلّقة بكتب القراءة 
الرّ�سومات دورًا كبيرا  التّعليم الابتدائي بالمدار�س المغربية. لقد لعبت هذه  الفرن�سيّة الموجّهة لتلاميذ 
ا �أولئك الذين �أ�صبحوا منهم فنّانين.  قْل مواهب خ�صو�صً كتوجيه المتعلمين �إلى الممار�سة الفنيّة وفي �صَ
وقد برز هذا من خلال عدد من ال�شهادات التي �أدلى بها فنانون من الجيل الثاني، يذكر عبد الكبير 
مها، وما كان منها بالأبي�ض والأ�سود كنّا نت�صور  ربيع في ت�صريح خا�ص للم�ؤلف)#(. »لقد كنّا نُعيد رَ�ْس

الأَلْوان ونُلوّنها، وهذا كان م�ؤثرًا في توجهنا �إلى الر�سم بعد ذلك«.
من  �أو  التّ�صوير  حيث  من  الطلاب  ذوق  تكوين  في  �أ�سا�سيًّا  دورًا  لعبت  التي  الكُتب  �سل�سة  �أما 
حيث التّكوين الفكري، فهي �سل�سلة »اقر�أ« ل�صاحبها �أحمد بوكماخ. لقد تدرج فيها الم�ؤلّف بمهارة 
بيداغوجية قلَّ نظيُرها في ذلك الزمان، من حيث اختيار النّ�صو�ص �أو من حيث جذب ال�صغار للإقبال 
ام لم يكن قد غادَر مدر�سة الفنون الجميلة  على التعليم. وكان من ح�سنات هذا الم�ؤلّف �أن توجّه �إلى رَ�سَّ
ع الرّ�سوم الإي�ضاحية. ولم يكن يدري محمد �شبعة �آنذاك �أنه بهذا العمل قد  بتطوان وَقْتَها وطلب منه وَ�ْض
دى خدمة كبيرة للأجيال التي دخلت المدر�سة الع�صرية مبا�شرةً بعد حُ�صول المغرب على الا�ستقلال  �أَ�ْس

�سنة 1956م.

ا الفطرييّن بالحكايات ال�شّعبية وا�ستعملوها كم�صدر للإلْهام.  اهتمَّ عددٌ كبير من الفَنَّانين وخ�صو�صً
�شدَّ  ي�ستطيعون  مهرَة  »حَكَواتيين«  طَرف  من  العموميّة  ال�سّاحات  ُْحتكَى في   الحكاياتُ  هذه  كانت 
�أنفا�س الم�ستمعين لأيّام معدودة بحيث تَعُود النا�س كلَّ يومٍ لمتابعة الحكاية دونَ مَلل حتَّى وقت مت�أخّر 

)#( �صرح لي الفنان عبد الكبير ربيع بذلك عندما كنت ب�صدد �إعداد كتاب حول �أعماله، وقد �صدر �سنة 2009 بالفرن�سية و�شاركـني في 
كتابة بع�ض موادّه المفكّر المغربي الرّاحل عبد الكبير الخطيبي. ن�شر الكتاب فوني�س كادر بالدار البي�ضاء.



59

من اللّيل. ولم تكن هذه الحكايات موجودةً في ال�ساحات العمومية فقط، لكنها كانت تُلاحق الأطفال 
اتُ والأمّهات على مُرافقة الأطفال حتى الغرق في النوم من  �أي�ضا قبل النوم حيث كانت تحر�ص الجدَّ
بروايات  الجمهور  �أنفا�س  ي�شدّ  العمومية  ال�سّاحات  »حَكَواتي«  كان  فبينما  م�شوّقة.  روايات  خلال 
وليلة  ليلة  )�ألف  الم�شترك  العربي  اث  التّر من  مبا�شرة  م�أخوذة  والـمُغامرات،  بالحبّ  ممزوجةٍ  بُطولية 
زْنَ على روايات عجائبيّة محلّية يتداخل فيها عالم الجنّ  اتُ تركِّ و�سيف ابن ذي يزن مثلا( كانت الَجدَّ
بالعالم الإن�ساني والحيوانّي ب�شكل مذهل. مازالت هذه الرّوايات ت�ؤكّد ح�ضورَها حتّى اليوم في �أعمال 

فنانين مُعا�صرين من �أمثال فوزي لعتيري�س، مختلطة بالر�سومات ال�شعبية التي ذكرناها من قبل. 

حراء  يحتوي المغرب على عدد كبير من المواقع الأثرية للرّ�سوم ال�صخرية. ففي جبال الأطل�س وفي ال�صّ
الكيلومترات،  �آلاف  على  الممتدّة 
ال�سماء  على  مفتوحة  متاحف  توجدُ 
الحجريّ.  النّق�ش  ع�صور  كلّ  بها 
ولعَلَ �أهمّ المواقع ذلك الذي يمتد على 
كيلومتر  مائة  من  يَـقْرب  ما  م�سافة 
حراء  بال�صّ ال�سّمارة  مدينة  قرب 
النّقو�ش  تقترب  تكاد  فبينما  المغربيّة. 
الأَطْل�س  جبال  �أعالي  في  ال�صخريّة 
التجريدية  الرّ�سومات  من  الكبير 
كّلُ  ت�شَ الحالي،  ع�صرنا  في  المتداولة 
العديدة  بالمواقع  الموجودةُ  النّقو�ش 
قرب ال�سّمارةِ كتابًا حقيقيًّا للم�ؤرّخين 
حول الحياة في تلك المناطق منذ عهود 
حبي�سةَ  النقو�ش  هذه  تبقَ  ولم  غابرة. 
الأَعْمال  �إلى  هاجرَتْ  بل  خور،  ال�صّ
ها كـمُعِيٍن لإلهام  الفنية وطرحَتْ نف�سَ

الفنّان المغربي الحديث والمعا�صر.
نق�ش على ال�صخر :

�سل�سلة جبال الأطل�س
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عا�ش الـمَغْرب بعيدًا عن ال�شكل التعبيري الذي نما وتطوّر في ال�شرق العربي على يد معلّمين كبار 
من �أمثال يَحْيى الوا�سطيّ العراقي، �إن هناك من اعتبر �أن المغرب العربي )تون�س الجزائر المغرب( بقي 
ا �أن تاريخه عرفَ حُكْمَ دول مت�شدّدة فيما يتعلَّق بالتَّ�صوير، ويعنون  بدون تقليد ت�صويري خ�صو�صً
بذلك دولَة الموحّدين. لكن الـمَخْطوط الذي اكتُ�شف في النّ�صف الثاني من القرن الع�شرين بالمكتبة 
ة. ويتعلّق  له لمدينة فا�س)#( المغربية يعيد النَّظر في هذه الحجَّ البابَويَّة بالفاتيكان برُوما والذي يعود �أَ�ْص
الأمر بـمَخْطوط »ريا�ض وبَيا�ض« وهو ق�صة �شابة و�شاب �أحبَّا بع�ضهما و�أ�صبحَا �أ�سطورةً بالن�سبة �إلى 
ة تدور �أطوارها في العراق ف�إنّ الر�سم يبين  الع�صر الذي عا�شا فيه بمدينة بَغْداد العراقيّة. و�إذا كانت الق�صّ
كْلٍ لا يَدعُ  �أنَّ �أجواءَ المدينة و�شَكْل العمارة مَغْربيَّان، كما �أن الكتابةَ فوق الر�سوم هي كتابة مغربيّة ب�شَ

مجالًا لل�شك. 

)#( ]الن�سخة �أندل�سيّة، ولا علاقة لها بالمغرب، و�سحنات الأ�شخا�ص الم�سومين مغولية، وطيات الملاب�س تذكر بالر�سم العراقي في عهد 
الوا�سطي[. 

نق�ش على ال�صخر :
�سل�سلة جبال الأطل�س
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نًا عاليًا وهذا ما يَجْعلُنا نت�ساءَل هل كان الرّ�سام  �إن الطّريقة التي �أنجزت بها الـمُنَمْنمات تُظْهر تمكُّ
اث  التّر �أخذنا بعين الاعتبار كلّ  �إذا  الذّات خ�صو�صا  قائمة  لوُجود مدر�سة  نتاج  �إنّه  �أم  حالةً معزولة 
الذي خلّفه المغاربة بالأندل�س والجزيرة الإيبرية ب�شكل عام. �إنّ على الم�ؤرخين وم�ؤرّخي الفنّ على وجه 
الخ�صو�ص التوجّه بال��سؤال �إلى هذه الزّوايا المعتمة في تاريخنا الفنّي و�إزاحة الأفكار الم�سبقة التي بَناها 
ت�شراق وتبنّاها - مع الأ�سف - الم�ؤرّخون والمثقفون في منطقتنا دون �إعادة النظر في مُنْطلقاتها  الا�ْس
�إما على الا�ستعلاء �أو الجهل. لكنّنا بف�ضل الفنّ يمكننا �أن نُعيد النَّظر في الأفكار  الم�ؤ�سّ�سة - غالبًا - 

الم�ؤ�سّ�سة لهذه النظريات.  

من التو�شية بالحناء على الطريقة المغربية
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يمكن اعتبار بداية تاريخ الـمُمار�سة الفنّية بالـمَغْرب من اليوم الذي تّم فيه �إنجاز لوحةٍ لمجرّد المتعة 
التّ�صوير  لينابيع  �ص  المخ�صّ ل  الفَ�ْص رُ�سوم و�صور وتزاويق في  �شهدناه من  ما  �أنّ كلّ  والتذوّق. ذلك 
�إلّا حِرَفا تقليديّة هدفُها جعل الأ�شياء النفعيّة الم�ستعملة مقبولةً للنّاظرين. ولم يكن  بالمغرب، لم يكن 
الهدف منها هو التمتّع بها في ذاتها ولذاتها. لذا يَجب الوقوف على هذا الزّمن الذي �أنتجت فيه هذه 
�صة للتذوّق الفنّي وحده. ولن نح�صلَ على هذا �إلّا �إذا حاولنا تتبّع انتقال  الأنواع من اللّوحات المخ�صّ

الر�سم والتّ�صوير من الِحرَف اليدويّة التقليديّة �إلى اللّوحة الم�ستقلّة. 
ا في فلورن�سا بعد ا�ستقلال الفنّ الروماني عن نَظيره البيزنطي، �أو ما  يعلّمنا تاريخُ الفنّ وخ�صو�صً
�أنّ العمل التّ�صويري تدرّج مع الزّمن لكي ي�ستقلّ عن الِجدار وعن  قي  كان يُ�صطلح عليه بالفنّ ال�شّر
�أنّ التّ�صوير بقيَ لمدّة طويلة حبي�سَ الكُتب والُجدران:  الكِتاب. من المعلوم - وكما و�ضحنا ذلك- 
َري والمقامات فيما يتعلق بالثقافة  الكتب الدينيّة فيما يتعلّق بالح�ضارة الأوروبية الم�سيحيّة، وكتُب ال�سِّ
العربية الإ�سلامية، �أو ملت�صقًا بجُدران المعابد والكنائ�س في مجموع العالم. �إن اللوحات الجدارية التي 
لا زالت ماثلةً للعيان بعدد من الكنائ�س المنت�شرة خُ�صو�صا في العالم الكاثوليكي كانت هي الطّريقة 
الـمُثْلى التي قَدّم بها الر�سّامون �أعمالَهم في الِحقب التي �سبقت ع�صَر النّه�ضة الأوروبية؛ وكذلك كانت 
لي عليه  الكُتب بالنّ�سبة �إلى ر�سّامي الـمُنَمْنمات. كان الر�سّام خا�ضعا للن�صّ �أو لطلب الم�ؤ�سّ�سة التي تُم
حتّى مو�ضوعَ لوحته. لكن �أعمال الر�سّامين �سوف تتحوّل �شيئا ف�شيئًا بتحوّل و�ضعيّة الر�سّام نف�سه. 
ا في فلورن�سا مع �آل ميدي�سي�س الرّاعين للفنّ والفكر ب�صفة عامّة في  �إذ �سوف ي�صبح للر�سّام وخ�صو�صً

ذلك الزمن  )نهاية القرن الخام�س ع�شر وبداية ال�ساد�س ع�شر الميلاديين(.
�سوف نلاحظ �أنّ الر�سّام �سوف يبد�أ �أولًا بتوقيع عمله وبالتعامل مع الطّلب ب�شخ�صيّة متميّزة كما 
كان ال�شّ�أن بالن�سبة �إلى �أقطاب النه�ضة الإيطالية وم�ؤ�سّ�سي الكلا�سيكيّة الأوروبية في الرّ�سم )ليوناردو 
فاتٍ لهم في ما ي�شبه المعامل و�سوف ي�شغلّون  َ ُْحمتَر دافن�شي، ومكايل �أنجيللو، ورافائيل(. �سوف ي�ؤ�سّ�سون 
معهم متعلمين يقومون بالأعمال الكبيرة، وكان عملهم يتوقّف على التّ�صوير والتّوقيع. �أ�صبحت �إذن 
تُرْ�سم على حوامل  �أ�صبحت  �أو القُ�صور.  �إلى الكنائ�س  تُنقل  فات ثم  جلّ الأعمال تُنجز في الـمُحْتَر
ب والقُما�ش �أو غير ذلك، ثم تُنْقل �إلى مكان �إقامتها �سواءٌ داخل المدينة نف�سها �أو في مدينة  ة الخ�شَ خا�صّ
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�أخرى من نَفْ�س البلد، �أو خارج البلَد تماما كما كان ملوك و�أباطرة �أوروبّا يطلبون من ر�سّامين م�شاهير 
�إر�سال �أعمال لهم لتثبيتها في القُ�صور �أو القُدوم والإقامة لإنجاز نف�س الأعمال داخل هذه الق�صور. 

ا�ستقلّ الر�سّام �إذن عن الم�ؤ�سّ�سة الكن�سيّة �أو ال�سيا�سيّة ممثّلة في الق�صر، و�أ�صبح ي�شتغلُ خارجَهما في 
فه الم�ستقلّ - كما �أ�سلَفْت- وا�ستقلّت اللّوحة عن الجدار بحيث �أ�صبح ب�إمكانها �أن تعلّق في �أيّ  َ محتَر
مكان و�أن تنتقل في الأر�ض الوا�سعة. �إن ا�ستقلالَ اللّوحة بذاتها جعل منها �شيئا مُعْتَبًرا في حدّ ذاته 
ولذاته. �أ�صبحت للت�أمّل المح�ض بغ�ضّ النظر عن المكان الذي �سوف تعلّق فيه. �سوف ت�ستقلّ اللّوحة 
طبعًا و�سوف ي�ستقل الرّ�سم ليُ�صبح تعبيًرا �أكثر منه ت�صويرًا و�سوف ت�أخذ الم�شكلة �أبعادا مهمّة �سوف 
الرابع  الف�صل  بالفنّ والإبداع. �سوف نتوقف عند هذا في  الغربُ الأوروبي  �سيُ�سمّيه  �إلى ما  تُف�ضي 

الخا�ص ب: »دخول الحداثة �أو ت�أ�سي�س الفن المغربي«. 
انطلاقا من هذه المعطيات نَـت�ساءل: متى ا�ستقلّت الرّ�سومات في �أر�ض المغرب و�أ�صبحت لوحةً في 
ذاتها ولذاتها؟ كيف تّم هذا وما هي �آليّات الا�شتغال الفنّي التي اتُّبِعت لكي يتمّ هذا الانتقال؟ للجواب 
على هذه الأ�سئلة وغيرها لا بدّ من العودة للتاريخ ومُ�ساءَلته. ما هي �أَوّل لوحةٍ م�ستقلّة احتفظت بها 
ذاكرةُ التّ�صوير بالمغرب؟ �إذا كان الر�سّامون الم�ست�شرقون ينتمون للمغرب بحُكم موا�ضيعهم وما ت�أثّروا 
به من ناحية البيئة الطبيعيّة والب�شريّة والعمرانيّة، ف�إنّ هناك ف�صيلًا من الر�سّامين المغاربة �سوف يظهر 
ه�ؤلاء  منهم.  مبا�شرةٍ  بم�ساعدةٍ  �أو  الم�ست�شرقين  له�ؤلاء  المتكرّرة  مُ�شاهداته  بف�ضل  الرّ�سم  ممار�سةَ  ويبد�أ 
الر�سّامون لم يكونوا حا�صلين على تعليم �أو ثَقافة فنيّين، كما �أنّهم لم يَلِجوا المدر�سةَ قطّ؛ �أي �إنهم لم 

يكونوا في غالبيتهم قادرين على القراءة والكتابة. 
البداية  بالفنّ في  تهتمّ  التي  المتعلّمة هي  الفئة غير  الذي جعل هذه  ال�سّبب  ال�سّ�ؤال عن  يُطرح  قد 
بُلدان  تتكرّر في  الظاهرة  ف�إنَّ  الكرام.  المرور عليه مرورَ  ��سؤالٌ وجيه ولا يمكننا  فعلًا  بالمغرب. هذا 
المعلوم  من  الاجتماع.  علماء  انتباهَ  ولا  الفنّ  م�ؤرّخي  انتباه  ولا  النقّاد  انتباهَ  ت�ترسع  لم  ولكنّها  عِدّة 
عب الجواب على هذا ال�سّ�ؤال في غياب الـمُعْطيات التي كان من المفرو�ض �أن تجمع في  �أنّه من ال�صّ
�إبّانها. لكنّ المهتـمّين بهذا المجال لم يكونوا في غالب الأَحْيان �إلّا من الفرن�سيين �أو الإ�سبان الذين هم 
تعمر البلد، ولذا كان اهتمامُهم من�صبًّا �أكثَر على ما كانوا يَعْتقدون �أنّه مهمةٌ  من الفئة التي كانت تَ�ْس
تمدينيَة، �أي �إنّهم جا�ؤوا لتمدين ه�ؤلاء المتبربرين )المتوح�شين(. لم يكن يهمّ غالبيّةَ الذين ا�ستقرّوا بهذا 
ت�شراقيّ مت�أخّر �إلّا اكت�شاف الروح المتوحّ�شة لدَى �سكان  البلد والذين كانوا يمار�سون الرّ�سم ب�شكل ا�ْس

مًا �أو كتابةً.  المغرب والعثور على تلك ال�صور التي حملها معه �أوجين دولاكروا �إما رَ�ْس
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يجب التنبُّه هنا �إلى �أن الرّ�سم كان ممجوجًا من المغاربة، �ش�أنهم في ذلك �ش�أن غالبيّة العرب والم�سلمين، 
�إمّا بداعي التّحريم في بع�ض الأحيان، و�إمّا بداعي �ألّا جدوى من هذه الممار�سة، و�إمّا بداعي الانتماء �إلى 
بِنْية تقليديّة فيودالية )�إقطاعية( تعتبر �أنّ العملَ اليدويّ هو من ن�صيب العبيد وطبقات من المجتمع �أَدْنَى 
غّلون �أياديَهم وع�ضلاتهم في مُلاعبة الخيل وال�سّيف والجواري. لذا �سوف نَرى  من ال�سّادة الذين يُ�شَ
�أنّ �أوائلَ من اهتمّوا بهذا الميدان كانوا من طبقات �شعبيّة فقيرة جدّا ا�ضطرّت في غالب الأحيان للعمل 
في بُيوت الأجانب الأوروبيّين، �أو من بين �أبناء الـمُتعاونين �أو القريبين من النّظام الا�ستعماري �آنذاك. 
هَمَ في  نذكر هنا بالُخ�صو�ص مريم �أمّزيان التي كان والدها ي�شتغل �ضابطًا في الجي�ش الإ�سباني، بل و�أَ�ْس
هجمة فرانكو التاريخيّة على الجمهوريين الإ�سبان، ح�سن الكبلاوي الذي كان والدُه عميلًا وا�ضحًا 
هَمَ في خلع محمد الخام�س عن العر�ش واقتراح بنْعَرْفة مكانَه، و�أخيًرا فريد  للا�ستعمار الفرن�سي، بل و�أَ�ْس
بلكاهية الذي كان والدُه موظّفا في الإدارة الفرن�سية وبعدها ا�شتغل بالتّجارة، لكنّ بيته كان مفتوحًا 

في وجه الفنّانين الأوروبيين الذين كانوا يتردّدون على مدينة مراك�ش.
في هذا الإطار ظهرت البدايات الأولى لهذه اللّوحات من داخل محترفات ه�ؤلاء الر�سّامين. وهنا 
عب الت�أكّد من �صحّتها �إذ هي غالبا ما تكون من رواية المعنيّين �أنف�سهم.  تختلف الرّوايات ويُ�صبح من ال�صّ
فالر�سّام المغربيّ الذي تجرّ�أَ على ر�سم لوحة وو�ضع توقيعَه عليها هو محمد بنعلّال من مدينة مراك�ش. 
وهُناك يمكن �أن نعتمد على حكاية الر�سّام الفرن�سي الذي يَعتبر �أنّه هو الذي دَفَعه �إلى الرّ�سم. ويتعلّق 

الأمر بالر�سّام الفرن�سي جاك �أزيما Jacques Azema الذي كان محمد بنعلّال ي�شتغل عندَه كخادم.

حراوي، وكنت  ال�صّ قِيم المجتمع  بنعلّال رجلا �شهمًا جاء من جنوب المغرب يحمل كلّ  » كان 
ا عندما كان يُ�شاهدني �أر�سم  �أح�سّ في عينَيْه رغبةً في التعبير عن �أحا�سي�سه من خِلال الفنّ، خ�صو�صً
التقاليد الإ�سلامية التي تحرّم  �أن هذه الروح المتمرّدة تبحث عن الانعتاق، ولكن  �أح�س�ستُ  �أعمالي. 
الرّ�سم كانت تمنَعُه من ذلك. ا�شتريت له �ألوانا و�أوراقًا ودعوتُه �إلى �أن يَرْ�سم ويعّرب عن �أحا�سي�سه كما 
تي لكن كم كانت ده�شتي كبيرةً عندما عُدت في يوم  يريد، و�أن لا يعب�أ بالتّقاليد. لم يقُمْ بهذا في حَ�ضْر

من الأيّام ووجدت روائع خالية من التّ�صنع وبعيدةً كل البعد عن التعليم...«)1(.

بمدينة  مغربي  فنّي  “�شهر  تظاهرة  تنظيم   بمنا�سبة  �أنجز  الذي  الكاتالوغ  مغربيا.  فنانا  ت�سعة ع�شرة   ،1985 معر�ض كرونوبل  كاتالوغ   )1(
كرونوبل” التّظاهرة كانت من تنظيم متحف الفنّ الحديث بكرونوبل، والذي كان على ر�أ�سه �آنذاك الناقد بيير كوديبير.



65

�أحمد الدري�سي  Bernard Saint-Aignan عن مولاي  �آنيان  ومثل ذلك ما يحكيه بيرنارد �سانت 
�أحمد  مولاي  المغربي.  الت�شكيلي  الفن  كتابي: »حول  �أنظر  هنا.  �أنقلَها  �أن  �إلّا  ي�سعني  لا  ر�سالة  في 
الدري�سي«، و في الحكاية التي يرويها هذا المهتم بالر�سم المغربي قبيل ا�ستقلال المملكة المغربيّة ونهاية 
عهد الحماية الفرن�سية �سنة 1956م، تختلط الأَوْهام بالحقيقة، والغرابة بالواقع، ولا ندري مَن المتحدّث، 
�أهو مولايَ �أحمد الدّري�سي نف�سه، �أم �إنّ الحكاية من �إملاء �شخ�ص ما. نقول هذا لأنّ ما يقول برنارد 
�آنذاك  الأوروبّيون  تفا�صيلها مع ما كان  تتوافقُ في كلّ  الفنان  بها من  ل  �أنّه ر�سالة تو�صّ �آنيان  �سانت 
تطاع الفنّان وهو الأُمّي الذي لا يُتْقن القراءة والكتابة �أن يَعيَ  يَنْتظرونَه من الفنّانين الفطريين. هل ا�ْس
ما ي�سعى �إليه هذا النّوع من الكتاب و�سُطّر له ما يريد، �أم �أنّ هناك �أيادي تدخّلت لترتيب الأَفْكار حتّى 

تتوافق مع ما تتطلّبه �سوقُ ذلك النّوع من الفنّ �آنذاك.
بعد �أن يتحدّث الفنّان من خلال ر�سالته، في فرن�سية رديئة لكنّها لا تخلو من فطنة في نظرنا، عن 
ه و�ضعته وهي على  حال طلبًا للكلإ والماء، وبعد �أن ي�ؤكّد �أنّ �أمَّ مولده من �أ�سرة بدويّة تعي�ش على التّر
دُخوله  عند  الفنان  يتوقّف  ومَلْب�س،  �أكل و�شرب  من  العي�ش  و�سائل  كلّ  يعدّد  �أن  وبعد  ظهر حمار، 
الكتّاب لتعلّم القر�آن. �سوف يثور �ضدّ التعليم لأنّ المعلمَ كان يَحْرمه من الرّ�سم، ولأنّ الأطفال المتعلّمين 
بنف�س الكتّاب �أ�صبَحوا يقلّدونه ويريدون جميعهم الرّ�سم والابتعاد عن تعلّم القر�آن. ولا تفوتُه الفر�صة 
�أودَعَه  عندما  والده  �أنّ  هو  نظره  وال�سبَبُ في  الحيوانات،  ير�سم  كان  بالرّ�سم.  الارتباط  هذا  لي�شرح 
�أ�صدقائه وهو حمارٌ �صغير كان يركبه  �أهمّ  �أحدَ  يفقد  ال�صبيان جعَله  الكتّاب وتركه في عُهدة معلّم 
وهو يُرافق والديه وراء قطعان الما�شية. هذه الحادثة مثّلت بالن�سبة �إلى الفنان وبالن�سبة للكاتب الفرن�سي 
مها، ومن  وبعده �آخرون عربًا وعجمًا �أهمَّ محرّك لعاطفة الفنان في طفولته وارتباطه بالحيوانات ورَ�ْس

ثمة ولوج عالم الفن.

ومَثَل �آخر تورده نيكول دي بونت�شارا عن الفنانة ال�شعيبية )انظر كاتالوغ كرونوبل(. التي تحكي 
�أنّ مَن اكت�شفَها هو الفرن�سي الذي كانت ت�شتغل عنْده وهو الذي �شجّعها على الرّ�سم، وبذلك ا�شترت 
باغة والقما�ش والورق و�سارَعَتْ �إلى الرّ�سم مدفوعةً في ذلك بالغريزة  علبَ الأقلام الملوّنة وعلب ال�صّ
يا منامية عا�شتها هي الأخرى كما عا�شَها زملا�ؤها من قبلها. ي�شار �إلى �أن  وبفَ�ضل حُلم غريب ورُ�ؤْ
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ال�شعيبية طلال ما هي �إلّا �أمّ الفنّان المغربي الح�سن طلال و�أنها ظهرت في المدّة التي كانت ظهرت في 
�أوروبا تيارات فنّية ت�شجّع على نبذ الفنّ الأوروبي والعودة �إلى الحياة البدائية.

وُلدت ال�شعيبية طلال ببلْدة �شتوكة القريبة من مدينة �آزمور على �شاطئ المحيط الأطل�سي جنوب 
ابنها  بتربية  القيام  ال�شخ�صية و�ضرورة  قطّ، وا�ضطرّتْها ظروفها  المدر�سة  تلج  البي�ضاء. لم  الدار  مدينة 
الح�سن طلال �إلى �أن ت�شتغل خادمةً في بيت �أحد الأجانب الأوروبّيين. بعد �أن تعاطت الرّ�سم، وِفْق 
الثالث  العالم  من  الإيجابية  بمواقفهم  �آنذاك  المعروفين  الفرن�سيّين  الفن  نقاد  �أحد  جاءها  روايتها)2(، 
وال�سّاخطين على الح�ضارة الأوروبية، وهو بيير كوديبير النّاقد الفنّي ومدير متحف مدينة باري�س للفنّ 
الحديث. هذا التبنّي من طرف واحد من �أهمّ ال�شّخ�صيات الفنّية في العالم �آنذاك جعل �أعمال ال�شّعيبية 
َْمينعنا من ال�سّ�ؤال  تعرف انت�شارًا وا�سعًا خارج المغرب. �إن تبنّي هذا التيار من طرف نُقّاد وتّجار الفنّ لا 
حول الدّوافع التي جعلَتْهم يهتـمّون بهذا النّوع من التّعبير الفنّي وذلك من خلال ما �أوردناه من �أمثلة.
هذه الحكايات تُظهر لنا كيف �أن الفنّ الا�ست�شراقي �سواء ب�إنتاجاته �أو بت�شجيعه �أو بتعليمه �أ�سهم في 
ن�ش�أة الفنّ الت�شكيلي المغربي الحديث. �أوّلًا كيف تخلّ�ص الفنّانون الذين نحن ب�صدد الحديث عنهم من 
م�شكلة التّحريم الديني والاجتماعي وتوجهوا للعمل على اللّوحات الت�شكيليّة معلنين بذلك عن ميلاد 
اللوحة المغربية الم�ستقلّة عن التزيين الِحرَفّي اليدوي. كما �أنّهم وب�شكل يكاد يكون مطلقا تَعاملوا مع 
ا ما وقورا �صالحا جاءه و�أهداه علبة �أقلام  هذه الموهبة كهِبَةٍ من ال�سّماء. ر�أى جلُّهم في المنام �أن �شخ�صً

ملوّنة، وهكذا تقرّر م�صيره دون رغبة منه. وك�أنّ هناك قوةً غيبية تتملكه ولا يمكنه �صدّها.
الم�ست�شرقين من حيث  �أعمال  نف�س خطّ  ت�سير في  التي  الأعمال  �إ�شكالية  الاقتراب من  �إذا حاولنا 
�إثنوغرافية ethnographiques تر�صد كل المظاهر   Merveilleux أنها غرائبية� المحتويات، �سوف نجد 
المتوحّ�شة وفق العين الأوروبية، �أي تلك الموا�ضيع التي طالما تغنّى بها الم�ست�شرقون على خُطى �أوجين 
دولاكروا. وك�أنّ ه�ؤلاء الأجانب كانوا يجدون في �أعمال خَدَمهم المغاربة تلك الرغبة البدائية الدفينة 

التي لا يمكنهم التعبير عنها نظرا لارتباطهم بح�ضارة الحداثة الأوروبية.
الفنّ  ال�شّعبي في  التعبير  النّوع من  تهمّنا والتي لازمَت هذا  التي  �أخرى وهي  ية  لكن هناك خا�صّ

دث تغييرات على روايتها، لكن الثابت �أنها تلقت الفنّ  )2( حكت ال�شعيبية ق�صةَ ارتباطها بالفنّ في �أكثر من مو�ضع، وكانت في كل مرّة ُحت
كهبة من قُوًى غيبيّة تبدّت لها في المنام وطالبتها ب�إلحاح �أن تدخل عالَم الرّ�سم. و�أنا �أعتمد على ت�صريحاتها في الفيلم الذي �أنجزته عنها 

وعن �أعمالها بالا�شتراك مع المخرج المغربي عبد القادر لقطع، لح�ساب التّلفزة المغربية �سنة 1984م .
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بالِحرَف  الم�شتغلين  طبقة  �إلى  ممتهنيه  جُلّ  انتماء  ظاهرةُ  وهي  فِطريًّا  ى  الم�سمَّ �أي  الـمَغْربي  التّ�شكيلي 
اليدويّة �أو الحكواتي �أو »ال�شّعوذة« �أو النّ�سيج والتّطريز، وحوّلوا مواهبَكم من الِحرف التقليديّة �إلى 
�آتون من هوام�ش المجتمع.  �إن لم يكونوا كلّهم  �أنّ جلَّهم  �أي  الفِطْري على حوامل معا�صرة،  الرّ�سم 
يذكّرنا هذا بما �أ�شرنا �إليه في �أكثر من منا�سبة وذلك عند حديثنا عن ن�ساء وُلاتَة بموريتانيا. ولاتة مدينة 
قي لموريتانيا على حُدود نهر ال�سّنغال حيث توجد هناك رُ�سومات تزينّ البيوت ب�ألوان  في الجنوب ال�شّر
تقاة على الأرجح من الكتابات الأَمازيغية الطوارقية. وكانت النّ�ساء )الإماء( هنّ اللّواتي  ورُموز مُ�ْس
�أي  الأخيرة  الآونة  في  لكنْ  تاريخيًّا.  محدّد  غير  زمن  �إلى  الممار�سة  هذه  وتعود  التّزيين،  بهذا  تقُمْن 
الرّمال على المدينة وتهديدها بالانْدثار عمَدت ن�ساءُ  غْط زحف  في نهايات القرن الع�شرين و�أمام �ضَ
وهكذا  �آمنة.  �أماكن  في  بها  والاحتفاظ  الورق  على  والرّموز  الرّ�سوم  تلك  نقل  �إلى  المدينة  )الإماء( 
ذاتها ولذاتها  تُعتبر في حد  و�أ�صبحت  �أخرى متحرّكة ومتنقّلة  �إلى  ثابتة  الرّموز من حوامل  انتقلت 

وك�أنّها �أعمال فنية بالمفهوم الحديث للفن.
هذا الانتقال هو الذي �سوفَ يطال الرّ�سوم والرموز المغربية على يد هذه المجموعة من الَخدَم التي 
كانت ت�شتغل في بيوتات الم�ست�شرقين �أو غيرهم من الأجانب الأوروبيين الـمُقيمين بالمغرب على مدّة 

الحماية وبعدها بقليل. �سوف يتمّ الانتقال على ثلاث م�ستويات:
فنّان، ونتحدث هنا  �إلى  يتحوّل  التقليدي  انع  ال�صّ �أنّ  �أي  الذي ذكرنا،  الأوّل: وهو  الم�ستوى   - 
عن بنعلّال �أو ال�شّعيبية، وقد نذكر ما حدث لاحقا بالن�سبة �إلى ميلود الأبي�ض �أو الورديغي �أو فاطمة 
ح�سن �أو غيرهم مّمن تحولوا من الِحرَف التقليدية �إلى العمل على الحوامل الحديثة، وذلك بت�شجيع من 
الفرن�سيين �أو الإ�سبان ح�سب المنطق. وهذا التّحول هو التحول العادي المنطقيّ الذي عرفَتْه �أوروبا 
عندما بد�أ �شيمابيو Cimabue في فلورن�سا في القرن الثالث ع�شر يتحول من �صانع تقليدي �إلى رَ�سّام. 
كْل متقدّم  ب�شَ الفنّ الحديث  بفنانين كانوا يمار�سون  �أو الاحتكاك  التعليم  الثاني: وهو  الم�ستوى   -
بعيدًا عن الا�ست�شراق الغربي المت�أخّر والذي كان يبحث عن الغرائبيّة. وهذه الفئة كما ذكرتُ في البداية 

مثَّلها �أبناءُ الأعيان �أو �أبناء الـمُتعاونين مع الا�ستعمار، كمريم �أمّزيان �أو ح�سن الكبلاوي.
الـمُناه�ض للاحْتلال، والذي  المرة بالأجنبي  بالأَجْنبي، ولكنّ هذه  الثالث: الارتباط  الم�ستوى   -
يريد �أن ي�ساعدَ �أهل البلد للخروج من التخلّف ولالتحاق بركب الحداثة. لا غرابة �إذن �إذا وجدنا في 
هذه الفئة فريد بلكاهية الذي تعرّف في �صغره على نيكولا دو �ستايل، �أو الغرباوي الذّي درَ�س الفنّ 
على يد �أجانب وَجّهوه نحو الفنّ الحديث بمعناه المتعارف عليه اليوم. لقد كان والد بلكاهية ي�ستقبل 
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�ستايل)3(  دو  نيكولا  بينهم  من  الزمان؛  ذلك  في  الحديث  الفرن�سي  الر�سم  �أقطاب  من  عددًا  بيته  في 
ّن هم من م�ستواه، وكان للطّفل علاقة مع ما يحدث في عالم الفنّ المتقدّم �آنذاك، لذا �سوف  وغيرهم ِمم
لفنّ  العودة  دُعاة  بقليل، ومن  الا�ستقلال  قبل  ما  مغرب  الحديث في  للفنّ  الم�ؤ�سّ�سين  �أوائل  من  نجدُه 

مغربي �أ�صيل مبا�شرةً بعد الا�ستقلال، كما �سنقف على ذلك في ف�صل لاحق.

تّم الانتقال �إذن ب�ضرورة تاريخية ولي�س ب�إيعاز من الم�ست�شرقين. ور�أينا في مقدّمة هذا الكتاب كيف 
حاولَ بع�ض الفنانين الم�ست�شرقين دَفْع �شباب مغربيّ �إلى احتراف الرّ�سم ولا ندري لأيّ غر�ض، �أهو 
لـمُ�ساعدتهم على مَعْرفة ما يجري داخل �أو�ساط الَحريم كما كانوا ي�سمونه، �أو بدافع �إن�ساني يحاولون 
من خلاله دفع ال�شباب �إلى دخول عالم الحداثة؟ لا ندري. كلّ ما ن�ستخل�صه من تحليلنا للوقائع والأعمال 
�أنّ المجتمع المغربي لم يكن مهيّ�أً بعد لتبنّي هذا النوع من التعبير. ف�إذا لاحظنا تباعدًا زمنيا كبيرا بين 
الفن  �أنّ ظهور  ف�إنّنا �سوف نرى  العربي  الفا�سي بن  ال�سلام  الرباطي وظهور عبد  بنعلي  ظُهور محمد 
الفِطْري هكذا فج�أة وفي عدد كبير من الحوا�ضر المغربية المهمّة قد تزامن مع اهتمام ال�شباب المغاربة 
بولوج مدار�س التعليم الفني. �إذ لا يف�صل ظهور الأعمال الأولى لمحمد بنعلال عن ر�سم �أوّل عمل 
ْتجريدي للجيلالي الغرباوي �إلّا ثلاث �سنوات، ولا يف�صل عمل الغرباوي عن عمل بلكاهية �إلّا �سنتان 
ّ الانتقال من الرّ�سم الفِطريّ �إلى التّ�صوير  �أو ثلاث. تم الانتقال �إذن من العمل الِحرَفّي �إلى اللّوحة، وَمت
التعبيري ب�سرعة قيا�سيّة. �إنّ هذا التداخل وهذه ال�سّلا�سة هي التي جعلتنا نعتبر هذا الفنّ الفِطري على 
بة المغربية ونتيجةُ �ضرورةٍ حتمية تاريخية في  الرّغم مّما يُقال عنه وعن ارتباطاته بالأجانب، �إنّه وَليدُ التّر

�سيرورة التّاريخ الفكري والفنّي بالمملكة المغربية.

 Janine Guillou 3( نيكولا دو �ستايل،  فنّان فرن�سي من �أ�صل رو�سي، تردّد على المغرب مُدّةً طويلة نظرا لارتباطه بالفنّانة جانين غيللو(
التي �أ�صبحت ع�شيقته وملهمتَه. ونظرًا لأنّ هذه الفنانة ارتبطت بالمغرب العميق حيث كانت تتنقل في الأرياف وتلتقي بالنا�س على 
مختلف طبقاتهم، فقد كان نيكولا دو �ستايل يتردد على المغرب، بل بلغ به الأمر في �سنوات 1953 وما بعدها �إلى الا�ستقرار بمراك�ش.
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ما  �أنّ كلّ  بداية الخم�سينيّات. ذلك  قبل  المغرب بمعناه الحديث  الفنّ في  نتحدث عن  �أن  لا يمكن 
تحدّثنا عنه - وكما قلنا ذلك في حينه - لم يكن �إلا انتقالًا نحو حوامل جديدة ووظائف لم يعهدها 
الفَ�ضاء الب�صريّ المغربي. فاللّوحة لذاتها وفي ذاتها لم تكن موجودة، و�إنما �سوف تُ�صبح بما هي كذلك، 
انطلاقًا من اليوم الذي �سوف ينتقل فنّ الر�سم من الت�صوير الـمَحْ�ض �إلى التّعبير عن المكنون النّف�سي 
والعاطفي والفكري للفَرْد، دون تو�سّل �إلى قُوى خارجة عن ذاته وعندما يكون واعيًا بذلك. ويكون 
واعيًا بذلك عندما ي�أخذ القرار بتَوْقيعه وقول »�أنا« عو�ضَ الاختباء وراء المقولة ال�شهيرة التي تطم�سُ 
�أ�سماء  يد  المغربي على  للفن  الأولى  البوادر  مع  ر�أينا  لقد  �أنا«.  قَوْل  من  بالله  »�أعوذُ  �ألا وهي  الفردَ، 
كانوا  التيّار  لهذا  ينتمون  الذين  �أولئك  �أنّ كل  ال�سّاذج  �أو  الفِطْري  بالفن  ي�سمى  فيما  حفرت مجدَها 
تْ عليهم من خارج �أنف�سهم وذواتهم، �إمّا من خلال ر�ؤيا مناميّة �أو  ي�صّرحون �أن الممار�سةَ الفنية فُرِ�ضَ
الحين �أو غير ذلك. وهذا ما يجعل هذه الممار�سة مرتبطةً بالف�ضاء الأ�سطوريّ  بوا�سطة �أحد الأولياء ال�صّ
�أو الديني كما عرفناه عند اليونان وعند العرب، �أو حتى عند الدّين الم�سيحي؛ على �أنّ اليهوديَّة تمنع 

التّ�صوير ب�شكل قطعيّ وبن�صّ التوراة الوا�ضح في هذا الباب.
�سوف يرتبط الدّخول للحداثة مع الوعي بالذات الجماعية، و�سوف ين�سحب على الذّات الفردية. 
وا مدار�س الر�سم وتتلْمذوا لمعلمين في فنّ الت�صوير، لكن ذلك لم ي�ساعِدْهم  لقد �سبق لمغاربة �أن وََجل
على الخروج من الُخ�ضوع لتقنية الت�صوير، وبقوا يردّدون ما تعلّموه دونَ وعْيٍ بذواتهم والبحث عن 

تعبير �أ�صيل ي�صدر عن هذه الذّوات عو�ضَ ا�ستهلاك النّموذج الأ�صليّ الموروث عن الـمُعلَّم الأول.
لا يمكننا �إذن �أن نتقدم في الَحديث هنا دون الرّجوع �إلى تعريف ما نق�صده بالحداثة عمومًا وبالحداثة 

الفنّية على وجه الخ�صو�ص.
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تتميز الحداثة با�ستقلال الإن�سان عن القوى الغيبيّة والقوى ال�سيا�سيّة التي تتحكم فيه. وهذه الفكرة 
بد�أت في التبلور انطلاقا من فكر التنوير، وخ�صو�صا على يد جان جاك رو�سو J.J. Rousseau  الذي 
بالثقافة  تورّث  علاقة  له  تكون  ولا  م�سبق،  �إرث  دون  بي�ضاء  �صفحة  يولد  الإن�سان  �أن  لفكرة  نظر 
�أوروبا قديماً وفق مبد�إ  وة والجاه والحكم تورّث في  الّرث �أن  بالتربية. ذلك  تعلّمه  �إلا ما  بال�سيا�سة  ولا 
الدّم والقرابة العائلية. وكانت �أوروبا خا�ضعة لحكم الملوك الذين كانوا يعتقدون �أن �سلطتهم هبة من 
ال�سماء، كما كانت الكني�سة ت�ؤكد ذلك وتر�سخه انطلاقا من تعاليمها التي وُ�ضعت �أ�صلا للم�صلحة 

الخا�صة لكل من الم�ؤ�س�سة الدينية والم�ؤ�س�سة ال�سيا�سية.
ث وِفْقَ مبد�إ  من هنا بد�أت �إعادة النظر في الم�ؤ�سّ�ستين بالتوازي، م�ؤ�سّ�سة ال�سلطة ال�سيا�سية التي تُوَرَّ
ث بالت�سل�سل الهرمي داخل الم�ؤ�س�سة الكن�سية.  الدم، وم�ؤ�س�سة الدين التي تَدْعم هذه ال�سلطة، وتورَّ
فوجب التحرر �إذن من كلتيهما واعتبار الفَرْد قيمةً �أ�سا�سية في ذاتها، غير خا�ضعة لا للعائلة �أو القبيلة 
�أو ال�سلطة ال�سيا�سية العليا التي تمثل الكني�سة ح�ضورًا رمزيًّا لها. ومن هنا بد�أنا نلاحظ انعتاق الفرد 
م�ؤ�س�سة  عنه في  ممثلين  �إنابة  من خلال  بنف�سه  ه  نف�سَ ويَحكم  ويحدّده  م�صيره  يمتلك  كذاتية وكوعي 
البرلمان. فهو الذي يختارُهم، وهو الذي يعاقبهم بعدم انتخابهم �إن هم لم ي�ؤدّوا واجبَهم على الوجه 
ل الم�ؤ�س�سات بع�ضها عن البع�ض. الم�ؤ�سّ�سة الدينية وتتكفّل  الـمَطْلوب. هنا حدث ما يمكن ت�سميته بفَ�ْص
بها الكني�سة، والم�ؤ�سّ�سة ال�سيا�سيّة ويتكّفل بها البرلمان، والم�ؤ�سّ�سة العلمية وتتكفل بها الأكاديمية. هذه 
ها الفرْدُ على م�ستوى ال�سّيا�سة والمجتمع لم تتبلور في الفنّ �إلا بعد زمن.  الحالة الجديدة التي �أ�صبح يعي�شُ
بحيث �إذا كنا نعتبر �أنّ هذا النموذج ال�سيا�سي ظهر مع الثورة الفرن�سية ف�إن هذه الأخيرة تميزت بقمع 
الفرد على م�ستــــوى الإبــداع. ف�أحــــد �أع�ضائهــــا اللّامعين الفنان ال�شّهير جان لويــــ�س دافيــــد 
مح ب�أية حرّية للفنانين. فلم يكن من حقّ  )Jean-Louis David( نادَى بالكلا�سيكية المحدثة ولم يَ�ْس
الفنّان وفق النموذج الدافيدي �أن يعّرب عن �أحا�سي�سه �أو عواطفه؛ وعلى كلّ حال لم يكن هذا الأَمْر 
قد حدَث من قبل. كان التَّميز الفَرْدي يحدث على مُ�ستوَى التّ�صرف والاعْتداد بالنَّف�س �أكثر منه على 
ة الإيطاليّة.  مُ�ستوى الإبْداع. كان الفنان يتميز بتمكّنه التّقني وبقُرْبه �أكثر من غيره من �أ�ساتذة النَّهْ�ضَ
من  ولي�س  الـمُحْدثَة  الكلا�سيكية  المدر�سة  لْب  �صُ من  المتفرد  الفرد  هذا  بُزوغ  ننتظر  �أن  بُدَّ  لا  فكان 

غيرها، بل ومن �أحد المقرّبين من دافيد، فكان ذلك مع ظهور الرّومان�سية.
�سوف تبد�أ الرومان�سيّة محت�شمة من داخل مدر�سة جاك لوي�س دافيد نف�سه لكي تنتقل �إلى �أوروبا 
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بتيودور جيريكو  �أقطابها كان كلا�سيكيا يكاد يكون مت�شددا ويتعلّق الأمر  �أحد  �إن  بكاملها، حيث 
)1791- 1824م(. فلَوْحته ال�شّهيرة »طَوْف ميدوزا«)1( �أدخلَتْه تاريخ الفنّ العالمي، وفي الوقت نف�سه 
و�ضعَتْه على ر�أ�س تيّار الرّومان�سيّة النّا�شئ. ويتعلق مو�ضوع اللّوحة بحادثة عَطب ال�سّفينة عندما كانت 
الركّاب والجنود والعلماء،  1816م وعلى متنها عددٌ كبير من  ال�سينيغال �سنة  �إلى  متوجّهة من فرن�سا 
ا بداكار. ويتمثل الحدَثُ في  وكذلك الحاكم الفرن�سيّ المعَّني حديثا من ال�سلطات الفرن�سية مقيـمًا عامًّ
مُغادرة الحاكم لل�سّفينة بعد عَطبها ومعه كلّ الركاب المرموقين والأَعْيان وتَرْك الجنود عر�ضةً للجوع 
ال�شواطئ الموريتانية نحو مائة و�ستين كيلومترا. وعندما و�صل  تبْعد عن  البحر قُرب جزيرة  و�أهوال 
هم البع�ض ح�سب  اعقة، حيث �أكل الجنودُ - تحت وط�أة الجوع- بع�ضَ �إلى باري�س، نزلَ كال�صّ الخبر 

حف ذلك العهد. كان الحدثُ رهيبًا ولذا �أَثَّرَ في الفنّان ف�أبَدع رائعتَه. روايات �صُ
�إلى الارتباط  الداعية  الكلا�سيكيّة  المنتمي لمدر�سة دافيد  ال�شابّ  �أنّ هذا  الباب هو  ما يهم في هذا 
بالموا�ضيع القديمة الإغريقية والرومانية، �سوف يت�أَثَّرُ لحدثٍ �آنّي رغم �أنه �سوف يَرْ�سمه على الم�ستوى 
التّقني بطريقة كلا�سيكيّة. هنا فُتِح البابُ �أمام نقا�ش عميق حول مدَى التزام الفنّان ب�صدقيّة م�شاعره 
�سم لم يكن  ا كذلك بـمُحْتوى العَمل. وهذا لا يعني �أنّ الرَّ ه لي�س بالأفكار فقط، و�إنّم وانْخراطه في عَ�صْر
قد تطرّق لأ�صداء الأثر اليومي من قبل، لكن الطّريقة الجديدة تختلف عمّا كان عليه الأمر �سابقا. لقد 
عرف التّ�صوير هذا النوع من الرّ�سوم الم�سمّاة بـمَ�شاهد من الحياة اليوميّة (scènes de genre)، لكنّها 
لم تكن تَرْقَى في نظر الر�سّامين وم�ؤرّخي الفنّ والمتلقّين �إلى مُ�ستوَى الموا�ضيع النَّبيلة التي كان يُق�صد 
بها الموا�ضيع الدينيّة والمثيولوجية والتّاريخية. فلم يكن يُنْجزها في الواقع �إلّا التلامذة الذين لم يترقُّوا 
د �أن جاك لوي�س دافيد Jack Louis-David، بالرغم من الت�صاقه  بعد �إلى دَرجه المعلّمين الكبار. لذا َجن

بالهُموم العامّة للنا�س على الم�ستوى ال�سّيا�سي، كان يَبْخ�س هذه الموا�ضيع ويُحاربها بقوّة. 
ُْحتدث لوحةٌ مثل لوحة تيودور جيريكو �إحراجًا كبيرا في الو�سط الفنّي وحيرةً  فلم يكن غريبا �إذن �أن 
�أكبر في الوَ�سط ال�سّيا�سي الباري�سي، �إذ كانت كلا�سيكيّةً على الم�ستوى التّقني ولكنّها لم تكن كذلك 

توى المو�ضوع. على مُ�ْس
ودة المطلوبة في   لكن وحتّى على الم�ستوى التّقني فبما �أنّ الفنانَ لم يتعامل مع مو�ضوعه بتلك الُرب

)1( في هذا ال�صدد �أنظر بحثنا بعنوان: باري�س من النه�ضة �إلى الحداثة، �أو الفنّ بما هو فكر، مجلة عالم الفكر ن�شر الثقافة والإعلام، الكويت 
.2008
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ا من الفَوْ�ضى قد �شابَ تركيب اللّوحة و�أَثّر في ا�ستعمال الأَلْوان التي  الأعمال الكلا�سيكيّة، ف�إن بع�ضً
حاول الفنانُ - عن غير رغبة منه - �أن يعّرب بها عن هول الكارثة. كان من المفْرو�ض �إذن، حتى ولو 
ع الأَلْوان حتّى لا ت�ضيع منه  ُْرسعة في مرحلة وَ�ْض نا �أنّه و�ضع ت�صميمًا م�سبقا لعَمله، �أن ي�شتغل ب� افتَر�ْض
ورية لمثل هذا التّعبير. لم يكن تيودور جيريكو يعرف �إبّان �إنجاز هذا العمل المهمّ  لحظات الانفعال ال�ّرض
�أنه كان ي�ؤ�سّ�س لأَعْتَدِ مدر�سة في تاريخ الفنّ و�أنّه كان ي�ضعُ، ولأوّل مَرّة في التاريخ، العملَ الفني على 
طريق الفِكْر؛ لقد �أنجزَ العمل ما بين نوفمبر 1818 و�أغ�سط�س 1819م حين كان عُمره لا يتجاوز �سبعة 

وع�شرين عامًا.
انتبه الفنانون الم�أ�سورون داخل نظام الكلا�سيكية المحدثة، �إلى �أن العلاقة مع الحياة هي التي كانت 
�أن يكون جيّدا على  له  يُراد  �إنجاز عمل  بعواطفهم مقابلَ  ي�ضحّوا  �أن  �إذ كان يطلب منهم  تنق�صهم، 
ا حول التّقنية و�أهميّتها في غياب �شخ�صيّة الفنّان  الم�ستوى التّقني والمو�ضوعاتي. و�أ�صبح الت�سا�ؤل مُلحًّ
الفنّية وذاتيّته في العمل الفني. وتطورت الأ�سئلة والأ�سئلة الم�ضادّة لت�صل �إلى �أق�صى الحدود والمغالاة 
في بع�ض الأحيان، �سوف يُفاجِئُ الموتُ تيودور جيريكو وهو في ريعان ال�شباب ويترك الم�شعل للفنّان 

ت�شراق الفنّي، �أوجين دولاكروا )1798 - 1863م(.  العبقري �أ�ستاذِ الرومان�سية والا�ْس
لقد طور �أوجين دولاكـــــــروا الرومان�سيـــــة ح�سب ال�شّاعر والناقد الفنّي الكبير �شارل بودلير 
)Charles Beaudelair( الذي دافع با�ستماتة عن هذا التيّار وهو الذي يعد �أحد دعائمه الأدبية، لي�س 

في فرن�سا وحدها و�إنما في العالم �أجمع. من هنا تبد�أ الحداثة في الفن. 

تَبَلْورت  لا يمكننا مقاربة الفن بالمغرب بمعزل عن نظيره في العالم العربي. فالحداثة ال�سيا�سيّة التي 
كمطلب لم تُطرحْ فقط على م�ستوى الأفكار و�إنماّ حاول البع�ض بلورتها �إلى �أفعال، �سواءً �أكان ذلك 
في الأدب �أو ال�سينما �أو ال�سّيا�سة �أو الفنّ. وكان لابدّ - نظرا لارتباط الـمَغْرب بالعالم العربي - �أن 
يكون الفنّان المغربي منخرطًا في هذا الإ�شْكال على �أ�سا�س �أنّه هم قوميّ ولا يخ�صّ القطر منف�صلا عن 

غيره من الأقطار العربية.
عندما انتقل الفنّ الت�شكيلي �إذن، في العالم العربي، من الت�صوير �إلى التحوير والتّعبير، تطلَّب منه 
ان  �أعمالُ جَبْر الدّنيوي. فكانت  ثَمّة م�ساءلة م�صيره وم�آله  الإن�سان، ومن  �إلى بواطن  الرّجوع  ذلك 
لتحوير  بدايةً  الإن�سان  لم�شكلة  الكَنَ�سي  الطّرح  مع  تت�شابه  تكاد  التي  رومان�سيّتها  خليل جبران رغم 
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المحلّي  الإنْ�سان  م�شكلة  الإنْ�سانية.  الم�شكلة  �أعماق  في  الغَوْ�ص  طريق  على  وو�ضعه  الفنّي  ال�سّ�ؤال 
ا والكوني عموما هي التي �شغلَت لمدّة غير ق�صيرة ري�شةَ الفنان العربي خلال القرن الع�شرين.  خ�صو�صً
�أو  التّقني  التّناول  م�ستوى  �سواء على  وفل�سفيّة مختلفة،  فنية  منطلقات  العربي من  الفنّ  ولقد طرحها 
العلوم  من  علم  في  ينخرط  وك�أنّه  الفنّي  التعبير  في  بالانخراط  الفنان  بد�أ  فقد  وهكذا  المو�ضوعاتي. 
الحقّة غير عابئ بالحمولة الرمزية والأيديولوجية لهذه الـمُمار�سة. هنا وجد نف�سه يبتعدُ عن الموا�ضيع 
ها بما ت�شاهده عيناه من حياته الدّنيوية. لكن  الأ�سا�سية لفنّ �شمال البحر الأبي�ض المتو�سّط الدينيّة ويعوّ�ضُ
هذه الطّريقة لم تكن تختلف كثيًرا عن طرائق الم�ست�شرقين التي �أ�شرنا �إليها. وهذا اتجلااهُ هو ما �سوف 
يُطلق عليه لاحقا بطريقة لامزة: ا�سم الت�صوير الفلكلوري. كان يق�صد بهذا �أن الرّ�سام لم يقم �إلّا بر�صد 
المظاهر الخارجية وال�سّطحية للمجتمعات العربيّة. عندها ت�ساءل الفنّانون هل هناك من و�سيلة �أخرى 
للغَوْ�ص في �أعماق النّف�سية العربية وتقديمها للعَرب قبل غيرهم؟ لقد كان الفنّ العربي وهو يعيد �إنتاج 
النّظر  وجهة  ح�سب  ودائـمًا  يبدع،  كان  الأوروبي.  للمتلقي  بوكالة  يبدع  وك�أنّه  الا�ست�شراقي  الفن 
الرّاف�ضة لهذا اتجلااه، وهو غير عابئ بالمتلقّي العربي. وكان �أ�صحابُ هذا الر�أي يعتمدون في مواقفهم 

على الموا�ضيع والتقنيات الم�ستعملة من ه�ؤلاء الفنانين. هنا طُرح ال��سؤالُ الجوهري: لمن نر�سم؟
لم تكن م�شكلة التلقّي وحدَها وراء هذا ال��سؤال الذي �أخذ من الفن العربي زمنا طويلا من الجدل 
والجدل الم�ضاد. كانت هناك �أي�ضا م�شكلة ا�ستعارة طريقة التعبير هاته من قوم تجنّوا على مجمل العالم 
العربي واحتلّوه ونهبوا خيراته و�ساعدوا على الظّلم والطغيان فيه. كيف يمكن للفنان �إذن �أن يعّرب عمّا 
تلهمة من العدوّ؟ والمق�صود بالعدوّ هنا الغرب جملةً  �أنبل في الروح العربية بو�سائل وطرائق مُ�ْس هو 
دون تمييز. وهنا و�ضعت اللوحة �أ�سا�سا كحامل تعبيري جوهري جاءت به الثقافة الأوروبية �إلى �أر�ض 
العرب مو�ضع ت�سا�ؤل؟ ما علاقتنا نحن العرب بهذه الو�سيلة التعبيرية؟ �ألي�ست لَدينا و�سائلُنا في التعبير 

عن وجداننا؟
�أح�ضان  العربي قد ن�ش�أ في  العالم  الت�شكيلي الذي ن�ش�أ وتطور بدول   الفن  �أن  �أن لا نن�سى  يجب 
بع�ض  بالغرب في  المرتبطة  الأو�ساط  بعيد عن  كان غير  البورجوازية.  يُ�شبه  ما  �إلى  المتحَوّل  الإقطاع 
البلدان وبدعم من بع�ض الأو�ساط الأوربية في بع�ض البلدان الأخرى. �أ�ضف �إلى ذلك ظهورُ �أ�شكال 
تعبيرية خا�صة في ربوع العالم العربي - و�إن بطرق متفاوتة - ونعني بذلك ما �أطُلق عليه الفن الفِطْري 
يَكونِان هدف الحملة  �سوف  فلكلوريا  الم�سمى  الفنّ  اتجلااه ومعه  ال�سّاذج. هذا  �أو  العفوي  الفنّ  �أو 
ال�ستينات.  التي �شهدَتْها مدّة بدايات الا�ستقلال والتي نحدّدها في نهاية الخم�سينات وبداية  النَّقدية 
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اولات  �أدرج هذا المو�ضوع في خانة ما ا�صطلح عليه ب�إعادة ت�صفية الا�ستعمار الثقافي، والتي �شملت ُحم
من  العربية  العين  بتَحْرير  �آنذاك  �سُمي  ما  على  دت  �أكَّ كما  وازدواجيته.  بل  اللغوي  التداخل  ت�صفية 

الَجمالية الغَرْبية، وهو ما �سوف نتوقّف عنده مطوّلًا من خلال بحثنا هذا.
كان حظ المغرب العربي من هذين النّمطين كبيًرا. �إذا كانت بقيَّة العالم العربي لم تلتفت كثيرا �إلى 
ف�إن  الفلكلوري  �أو  الا�ست�شراقي  الفن  على  انتقاداتها  ت  وقَ�َرص ال�سّاذج،  �أو  الفِطْري  بالفنّ  �سُمّي  ما 
تعمار لم يجد  فنّاني بلدان المغرب العربي قد وَجدوا �أنف�سهم في مواجهة الاثنين معا. عند جلاء الا�ْس
الفنّانون كزملائهم الكتاب والمثقّفين عمومًا �أيّ �إرث فنّي حديث �إلّا ذلك الذي خَلّفه الا�ستعمار �أو 
بع�ض الذين عا�شوا في كَنفه كما ر�أينا. كان �أهمّ ما �أنتج هو فن فطري �أو فنّ تابعٌ للمدار�س الا�ست�شراقية 

المحلّية.
رُف�ض الفن الفطري لأنه، ح�سب ه�ؤلاء، كان يق�صد به الإبقاء على العرب في حالة فِطْرة بَدائية، 
�أندري  باية، هو  با�سم  توقِّع  التي  الدين الجزائريةّ  بهية محي  فنّانة فطريةّ،  �أهمّ  �أحدَ مكت�شفي  �أن  رغم 
البيان  �صاحبُ  �أي�ضا  وهو  الأخيرة؛  لهذه  بيان  �أَوّل  ومحرر  يالية  ال�ّرس قائد   )André Breton( بريتون 
ال�شهير الذي طلب من مثقفي فرن�سا في نهاية الع�شرينات التّ�ضامنَ مع حَرْب الرّيف بالمغرب الأق�صى 
ابي. لم ت�شفع له مواقفُه النَّبيلة تجاهَ ق�ضية من �أهمّ الق�ضايا العربية في الع�صر  وزعيمها عبد الكريم الخطَّ
الَحديث بعد الق�ضية الفل�سطينية. كانت مجموعات الفنانين العائدين للتوّ من المدار�س الغَرْبية والمت�شبّعين 
بالأفكار الجديدة وخ�صو�صا المارك�سية في �شتى اتجاهاتها، تَتَّهم الا�ستعمارَ ومثقفي البلدان الم�ستعمَرة 
دون وعي منهم في بع�ض الأحيان، بمحاولة الإبقاء على العرب بعيدين عن التيّارات الحداثيّة في الفن 
الات الحياة. لذا وَجّهوا الفن نحو تقليد �أكثر التيارات الفنية الغربية رجعيَّةً �ألا وهو  والفكر وجميع مَج
ت�شراق الإثْنوغرافي، �أو دَفْعهم �إلى رف�ض التّعليم والعودة �إلى بَدائيتهم الإن�سانية. ومن �سوء حظّ  الا�ْس
من  �شبه محميّين  كانوا  �أنهم  الفطريّ  والفنَّ  الا�ست�شراقَ  فوا  احتَر الذين  الفنّانين  من  المجموعات  هذه 

طرف الم�ؤ�سّ�سات والبعثات الثّقافية الأجنبية. 
باري�س و روما  العر�ض في  قاعاتُ  �آخر ما عرفَتْه  فنًّا تجريديًّا �صادرا عن  لل�سّوق  طرح الحداثيّون 
التقى في مَدار�س  العرب قد  الفنّانين  ولندن وحتّى نيويورك في بع�ض الأحيان. كان هُناك جيل من 
غَريب  ومن  الأَحْيان.  من  كثير  في  فنّي  وتقارُب  داقات  و�صَ مهنيّة  علاقاتٌ  بينهم  دت  وتوطَّ غربية 
طْ �إلّا قليلا في ا�ستعمار البلدان  دف �أن تكون روما، - وهي عا�صمةُ البَلد الوحيد الذي لم يتورَّ ال�صُّ
العربيّة - ، هو المكان الذي �سوف تَلْتَقي فيه نخبةٌ من الروّاد مّمن حملوا على عاتقهم مهمة التّجديد 
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المليحي ومحمد  تون�س، محمد  المهداوي من  ونَجا  كي  التّر الهادي  والمعا�صر.  الَحديث  العربي  الفن  في 
الأردنّ  الدرة من  �سوريا، ومهنّا  المدرّ�س من  فاتح  ليبيا،  المغربي من  الأمين  الطاهر  المغرب،  �شبعة من 
وغيرهم... كان ه�ؤلاء الفنانون يرون �أنه لا يمكن للعالم العربي �أن يبقى متخلفا عن الركب الح�ضاري 

والفنّي بدَعْوى �أنّه لم ي�صل بعد �إلى ما وَ�صل �إليه الغرب من التقدم التقني والاقت�صادي وال�صناعي.

محمد المليحي زيت على قما�ش 1965
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دادائية، وفي  �أو  و�سريالية  تكعيبية،  �أو  لَوْحات تجريديّة  الإبداع في  م�ستوى  على  هذا  كلّ  تُرجم 
م�آل  �أ�سئلة حول  �شكل  على  بل هي  التيارات مجتمعة؛  بهذه  لها  �أعمال لا علاقة  الحالات في  بع�ض 
الفنّ وم�آل التّعبير الفنّي وجدواه. هذه كانت �إ�شكاليّات الفنّ الكوني في ذلك الوَقْـت وكان من حقّ 
ه�ؤلاء الفنّانين �أن ينـخرطوا في ع�صرهم - �أي العَ�صر الذي يعي�شون فيه - و�أن لا ينت�سبوا لع�صر وَلَّى 
واتّفاق  تكامل  وفي  �أحيانا  �شديد  �صراع  في  والعدَمِيّة  والماديّة  الوُجودية  الفل�سفات  كانت  وانتهى. 
تام �أحيانا �أخرى؛ كانت حرُب الجزائر لا زالت جراحُها لم تندمل بعد، والعنف ال�سّيا�سي النّاتج عن 
اع حول اقت�سام ال�سّلطة بين كلّ من �ساهم في تحرير الأوطان العربية على �أ�شده. في هذه الأجواء  ال�ّرص
كان ه�ؤلاء الفنّانون يقدّمون �أعمالًا لا تختلف في �شيء عن الأعمال الغربية. كانت كلّ هذه الأعمال 
موجّهة لجمهور عربيّ يُفتر�ض فيه �أنّه يَرْف�ضُ - مثل الفنّانين مبدعي الأعمال- ، الفنَّ الفِطريّ والفنّ 
�أنّه  �أ�سا�س  على  الا�ست�شراقي  للفن  يوجهه  الذي  الاتهام  �أن  يَعي  الفنّان  يكن  لم  المت�آكل.  الفلكلوري 

دخيل، يمكن �أن يَنْطبق عليه هو. 
يوجه  و�إليه  يبدع  �أجله  من  الذي  تَمعِه  ُْج م �أ�سئلة  واجهته  عندما  بنف�سه  الزّهو  �أوج  في  الفنان  كان 
ع اجتماعي فنّي وثقافي يكاد يكون قرو�سطيا.  �أعماله. �أ�سئلةٌ من قبيل مدَى مطابقة ما يُنتج فنيًّا مع وَ�ْض
و�إ�شكالية  والبَ�صرية  الفنية  الهويَّة  �إ�شكالية  للنقا�ش  يطرح  العربي  الفنان  الجوْهريّ جعل  ال��سؤال  هذا 

هُ �إبداعي؟ التلقّي. ما هذا الذي �أُبْدعُه؟ من �أين �أَ�ستمدُّ ينابيعَ ت�صويري؟ لمن �أوجِّ
و�ضع الفن العربي �إذن كمعظم حقول التفكير على طريق ال�سّ�ؤال الوجودي: مَن نحنُ وما علاقَتُنا 
ات وتحليله ب�شيء من المو�ضوعيّة، ف�إنّ  عه خارج الذَّ هل تحديد الآخر بوَ�ْض بالآخر؟ لكن �إذا كان من ال�سَّ
الأَنَا ي�ستَعْ�صي على الفَهْم، وا�ستع�صا�ؤهُ على الفهم ي�أتي من كونه غير خا�ضع للمو�ضوعيّة، ومن هُنا 
�إمكانيّة تعدّد الـمُقاربات. �أَدّى هذا �إلى فتح باب الت�أويل والاجتهاد: من �أنا؟ من هو العربي؟ قد تعني 
هذه الفكرة العودةَ �إلى �أُ�صول العربيّ الذي انطلقَ من الجزيرة حاملًا معه القر�آن �إلى بقية الدّنيا، كما 
كن �أن تعني كُلَّ من ت�شبّع بالثّقافة واللّغة العربيّتين بغ�ضّ النّظر عن �أ�صوله العرقيّة. وبما �أنَّ الأمرَ يتعلَّق  ُمي

ب�أَنَا ب�صريّة ف�إنّ الف�ضاءَ يتّ�سعُ والإ�شكاليَّة تتَعقد.
اعتمد الفنّانون طريقَ م�ساءلة الذّاكرة الجماعيّة حتّى يت�سنّى لهم الالتقاءَ مع المتلقّي العربي والنّفاد �إلى 
يرته. هكذا �إذن حاولوا التوجه �إلى تلك المناطق التي ت�سكن اللّاوعي والوجدان. حاوَلوا،  بَ�صيرته و�َرس
ة �أو  فيما ي�شبه الواقعية، ت�صوير حياة النا�س اليومية بم�آ�سيها و�أحْلامها الممكنة التّحقق وتلك الـمُجْهَ�ضَ
الم�سروقَة؛ كما حاولوا في �أماكن �أخرى ا�ستِنْها�ض الهِمم والم�شاركة في توعية الجماهير. هنا تحدّدت 
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ا من ال�ساحة الثقافية لمدة قد تكون قاربت الن�صف قرن.  ملامحُ الفنّ العربي الذي �أخذَ حيّزًا مهمًّ
عندما كانت هذه الأ�سئلة تُطرح ب�إلحاح على الفنّان العربي، كانت التحوّلات المجتمعية والح�ضارية 
تَتَ�سارع. دخلت الق�ضية الفل�سطينية على الخط ودخل معها خطر الطّم�س »الهوياّتي« الذي يتهدّد �أمةً 
وح�ضارةً بكاملها. تَطلّبت هذه الق�ضايا مجتمعةً مواقفَ وطنيّة وقوميّة موحّدة، ولم يكن ذلك بالأمر 
الهّني خ�صو�صا فيما يتعلق بال�شقّ ال�سيا�سي. هل كان ب�إمكان الفنّ �أن ينجحَ حيث �أخفق ال�سّيا�سي؟ 
هنا �أي�ضا تعدّدت المواقف، فمن داعٍ �إلى الفنّ الواقِعي التّحري�ضي، �إلى مت�شيّع للعودة �إلى هويّة ب�صريّة 

ت�شكيليّة تختلف جذريا عن الم�ضامين والطّروحات الغربية.  
�أم  كانت  �سيا�سية  بعينها  ق�ضيّة  الـمُدافع عن  الواقعي  الفن  انخرط في  قد  الفنّانين  بع�ض  كان  و�إذا 
الآراء  تفرّقت  هنا  الفكر.  مجال  �إلى  ترقَى  فنّية  فل�سفةً  طرحوا  العرب  الفنّانين  معظَم  ف�إنّ  اجتماعية، 
الأ�صيلة  العربيّة  الُخيول  ن�سمّيه هوية ب�صرية عربية؟ هل هي  �أن  الذي يمكن  ما  الب�صرية،  الهويّة  حول 
داخل بيئة عربية تقليدية كما ير�سُمها فائق ح�سن، �أم هي الأَعْمال الأيديولوجية الواقعيّة التحري�ضيّة 
فاتن،  تقدّمه من جمال  الطبيعة وما  العربيّة هي  البَ�صرية  الهويّة  �إذا كانت  �سليم؟  ير�سمها جَواد  كما 
وهي حياة النّا�س كما هي دون �إدخال البُعد الإيديولوجي �أو الفل�سفي، فما هو الفرق �إذن مع الفنّ 
الفلكلوري الا�ست�شراقي؟ ومن جهة �أخرى �إذا كان دور الفن، وحتى يكون قريبا من المجتمع، يَنْح�صر 
في التّحري�ض وترجمة الخطابات ال�سيا�سيّة، فما الفرق بَيْنه وبين خُطبة رئي�س حزبٍ �أو نقابة؟ و�أين هو 
حظ الإبداع من ذلك؟ كانت هذه جملة من الانتقادات الموجّهة للتيار الواقعيّ من طرف المجموعات 
المت�سائلة حول هُويّة ب�صرية عربيّة تُو�سم بها اللَّوحةُ والأعمال الفنية العربيّة. على �أن هذه المجموعات 
التي كانت موجودةً في العالم العربي من محيطه �إلى خليجه، لم تكن تنكر �أخذ الواقع بعين الاعتبار، 
لكنّها كانت تدافع عن الحفاظ على قدر من الإبداع داخل العمل الفني. �إذ يمكن للفنّان �أن يُدخل بُعْدَ 
الإن�سان في لوحته دون �أن يكونَ عبدًا خنوعا للواقع المتحوّل. ينبغي القول �إنّ اتجلااه الواقعي كان 

يلْقى دَعْما من بَعْ�ض الأنظمة التي تَعتمده في الدّعاية لأيديولوجيات محددة.
لكن ما هي الهوية الب�صرية التي يتحدّث عنها الـمُناهِ�ضون للتيّارات الواقِعيّة والأيديولوجية؟ عندما 
نتحدّث عن مُناهَ�ضة الواقعية ف�إنّنا نُ�شير �إلى جماعَة الفنانين التجريديين الذين تَعلَّم معظمهم في مَدار�س 
عُلْيا خارجَ الوَطن العربيّ �أو في مدار�س قومية مثل دم�شقَ وبَغْداد والقاهرة، لكنَّهم كانوا على ارْتباطٍ 
ا عن فنّانين مار�سوا الواقعيّة �أو الت�شخي�صية  روحي بما يروجُ خارج البلدان العربية. بل نتحدّث �أي�ضً
�آنذاك في  يحدث  كان  لما  مغاير  �أنه  يَعْتبرون  ب�شكلٍ  لكن  التّجريدية  �إلى  انتقلوا  ثم  �أنواعها  �شتّى  في 
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�سم الفُلكلوري  الغرب، ونق�صد من بَْني ه�ؤلاء الفنانَ العراقي �شاكر ح�سن �آل �سعيد الذي مار�سَ الرَّ
�آخرين  فنّانين  �أي�ضا  نَقْ�صد  كما  الواحِد؛  بالبُعْد  المعروفة  �إلى تجريديته  يتحول  �أن  قبل  والأيديولوجي 
�ساروا في اتجلااه نف�سه محافظين على جانب من الواقع مع �شَحْن اللّوحة برموز وعلامات م�ستمدّة من 
البيئة الب�صرية العربيّة. هذه الهُوِيّة الب�صرية المن�شودة كان يُعْتقد �أنّها موجودة في كلّ ما �أنتجَتْه يدُ الِحرفي 
التّقليدي على امتداد الوَطن العربي، ولذا فهي موجودةٌ على الجدران وعلى الَخ�شب، وفي الف�سيف�ساء، 
موجودة في المخطوطات على �شكل حَرْف عربي بهي، في الـمُنَمْنمات، كما �أنّها موجودة في كلّ 
�شيء تدخلّت فيه العَبْقرية العربيّة لتُ�ضفي عليه جمالًا معينا. كان الاهتمام ين�صبُّ �أكثَر على الأ�شكال 

التجريديةّ في هذا الموروث الب�صريّ حتّى يتوافق مع ميولات ومذاهب الفنانين المعنيين.
لكن وكما نَبَّهت �إلى ذلك، ف�إنّ الأمر ي�صبح �أكثر تعقيدا عندما يتعلق بتحديد ما هو عربيّ دون 
رَمْز جمالي غير حامل  �إلى  ليتطور  ال�شكل  �أو على  غيره. يخ�صّ الاجتهاد في الوقوف على الحرف 
ا لجمالية تتعالى على القول لتخاطب الوجدانَ والذوقَ. لكن الرّموز المنت�شرة على  لملفوظ معين و�إنّم
رقعة العالم العربي لي�ست كلها عربية. رموزٌ تعي�ش مع الإن�سان العربي يتبادلها مع الآخرين دون �أن 
�سابقة على  الرموز ورثها من ح�ضارات  الب�صرية. هذه  �أ�سا�سي من هويّته  لكنّها مكوّن  يفهم معناها 
التي  الح�ضارات  من  ذلك  غير  �إلى  �إفريقية...  �أمازيغية،  كنعانية،  بابلية،  رومانية،  فينيقية،  الإ�سلام، 
ب�إلحاح خارج  الهويةّ  ��سؤالُ  طُرِحَ  �أ�سا�سيّا من مكوناتها. هنا  العربية و�أ�صبحت مكونا  الثقافة  تبنّتها 
ب للخط العربي �أو للرموز الفرعونية �أو  �إطار العمل الفني. وتفرّعت عن هذا ال�سّجال تيارات تتع�صّ
الأمازيغية �أو النبطيّة �أو غيرها �أكثر مما تتع�صب للهدف المن�شود من وراء الاهتمام بالرّمز. وقد نتج عن 
ار�سة الخط العربي ب�شكل حديث. ورغم ال�سنين التي  هذا كلّه بروز مدر�سة الحروفية والعودة �إلى ُمم
مَرّت على هذا ال�سّجال مازالت الندوات والملتقيات تطرح هده الإ�شكالية كلَّ مرّة للنقا�ش والتحليل.

�أ�صولها  ف�إن  محلية  وطنية  ق�ضايا  منطلقاتها  كانت  و�إن  حتى  الفورة  هذه  �أن  على  الت�أكيد  يجب 
الفكرية والنظرية كانت مقت�سمة مع عدد من فناني ال�شعوب الحديثة الا�ستقلال. كان فنانو �شعوب �آ�سيا 
و�إفريقيا وحتّى �شعوب �أمريكا اللاتينية يتوقون للتخلّ�ص من �سيطرة النموذج الأوروبي المهيمن. بل 
�إنّها تطوّرت �إلى ما ي�شبه نظرية كاملة لها مُنا�صروها حتى في العالم الغربي الأوروبي منه والأمريكي 
ال�شمالي. فعلى الميدان ال�سّيا�سي والثّقافي كان يُدْعى �أ�صحابُ هذا التيار بالعالم ثالثين. كان هناك من 
دة )بك�سر الحاء( ل�شعوب العالم الثالث. هذه  دة وموَحِّ يُغالي ويذهب �إلى حد القول بهويَّة ثقافية موحَّ
يْن، فبقدر ما مَنَحت الفنّان العربي مكانةً مميزة  الحقبة من زمن الفنّ العربي المعا�صر كانت �سيفًا ذا حدَّ
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ى  مت التَّعامل مع الموروث الب�صريّ، ال�شّيء الذي �أدَّ داخل حقل الفن العالمي، بقَدْر ما ب�سطت وعمَّ
�إلى ابتذاله في غالب الأحيان. وكانت العودة �إلى الهويّة ال�صافية الطاهرة المزعومة ت�صبح في غالب 
ا مطلقا للآخر، ولكلّ ما يمكن �أن ن�ستفيده منه، خ�صو�صا عندما ت�ستعمل هذه الهويّة من  الأحيان رف�ضً

طرف الأ�صوليّات المتزمّتة.

�إبداع الفَرْد المتفرّد حتّى و�إن  لكن الفنَّ لا يقبل التَّجيي�شَ والتّعبئة داخل �إطار جَماعي. الفنُّ هو 
كان هذا الفرد في �إن�صاتٍ دائم لما يَروج في مجتمعه ومحيطه. لذا لم ت�ستطع الالتئام حول هويةّ معيّنة 
من  كبير  عَدد  بَقاء  من  الرغم  وعلى  الرّماد.  من تحت  بعثها  �إعادةَ  الفنّان  من  تتطلَّب  �سلفًا  موجودة 
الخ�صو�ص،  على  ال�شّباب  ومنها  �أخرى،  مجموعاتٍ  ف�إنّ  الإ�شكالية،  بهذه  ملت�صقين  العرب  الفنّانين 
حاولت �إعادةَ الاعتبار للهوية الذّاتية الفردية للفنّان، مُعتبرين �أنّه الوحيد الذي با�ستطاعته �أن يبني هويّة 
اث لينتج تراثًا حديثا معا�صرا. لذا  ب�صريةً جديدة، و�أن الفنّان الحقَّ هو الذي ب�إمكانه �أن يقف �ضد التّر
توالت النّداءات من �أجل �أن يعود الفنان لأعْماقه لأنّها وَحْدها الكفيلة بمدّه ب�إبداع غير م�سبوق، كفيل 
ب�أن ي�صبح مادّة للتحليل. وهذه العودةُ �إلى الذّات هي ما ي�ست�شف من �آراء و�أعمال فنّانين معتكفين 

على بناء الهويّة الت�شكيلية العربية الم�ستقبلية. 
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�أن نجد للحداثة الفنية ب�أر�ض المغرب نقطةَ بداية، حتّى و�إن كان مفهوم البداية في حدّ  لا بدّ من 
ووِزَ نظرا لارتباطه بـمَفْهوم البدء الدّيني والميتافيزيقي. و�إذا كنّا قد و�ضعنا اللّم�سات المهمّة  ذاته قد تُج
النّافع  الت�صوير وانتقاله من  ا�ستقلال  التقليدية، وكذا  اليدوية  الت�صوير من الِحرف  للتحول في ميدان 
البَحْت �إلى الت�أمّل لل�صورة في حدّ ذاتها ولذاتها، ف�إنه من الواجب الآن �أن نعرف ما هي الظروف 
والملاب�سات المو�ضوعية الأخرى، وكذا الذاتية التي �ساهمت في الانتقال �إلى الحداثة الفنية بالمغرب. 
. قد  نَعرف �أنه لا يمكن �أن نف�صل �أيّ �إنتاج عن الحلقات الم�ؤ�سّ�سة له: منتج، �أو مر�سل موزّع، ومتلقٍّ
�أي  لتحقّق  �ضرورّية  ذلك  مع  تبقَى  لكنها  مكملة،  �أو  فرعيّة  �أ�سا�سيات  �إلى  الأ�سا�سيّات  هذه  تتفرع 
�إلى  اليدويّة  التّ�صويري من الحرف  العمل  انتقال  �أنّ  نت�صوّر  �أن  �أم روحيا. لا يمكن  ماديّا كان  �إنتاج 
�إلى  الذي دفعه  الر�سام الأجنبي  �أو  الر�سّام،  فاعِل واحد هو  ل  بفَ�ْض �أو  تّم فقط ب�سبب  الا�ستقلالية قد 
وري �أن نتفحّ�ص الظروفَ التي جعلت هذا الإنتاج الت�صويريّ يَجِدُ الم�ؤ�سّ�سات التي  ذلك. من ال�ّرض

تهلكونه.  تتَلقّاه لتُوَزّعه، كما يجدُ المتَلقّين الذين يَ�ْس
الأجانب  من  جمهور  هناك  يكن  لم  لو  ال�سّاذج  �أو  الفِطْري  الفنُّ  ر  يتطوَّ �أن  الممكن  من  يكن  لم 
نهاية  في  خ�صو�صا  �أوروبّا  كانت  لقد  يقتنونه.  الذي  الأوروبيين  من  وغيرهم  والإ�سبان  الفرن�سيّين 
الحرب العالمية الثّانية قد �أخذت في �إعادة النظر في مقومات الحداثَة على الم�ستوى الفكريّ والفنّي. 
التي  الفل�سفيّة والعقدية  الأُ�س�س  ال�شاملة في  النظر  �إعادة  �أنّ الحل يكمن في  ف�إذا كان هناك من اعتبر 
التقدّم  التي حجَبَها  الثقافات الأخرى  �أن الحلَّ موجودٌ في  اعتبر  ف�إنّ هناك من  بُنيت عليها الحداثة، 
�إلى  التّوجّهُ  �إذ يكفي  ال�سّهل الح�صول على فكر و�إبداعٍ بديلين،  ال�صناعي والحربي الأوروبي. ومن 
كان  النظريّة  هذه  �إلى  الداعين  من  عفوية.  بكل  للتّعبير  الفر�صة  و�إعطا�ؤها  البدائيّة  الَح�ضارات  هذه 
التي �سطعَ نجمُها في نهاية  الفنّية  �إحدى المدار�س  ثالثيين، وكذلك  بالعالم  هناك كلّ من �سُموا حينَها 
الأربعينات و�سنوات الخم�سينيات. يتعلق الأمر بتيار كوبرا )COBRA (. وتتركب هذه الكلمة من 
الحروف الأولى من الـمُدن التي وُجِد فيها هذا التّيار وهي كوبنهاجن بروك�سيل و�أم�ترسدام. تقول 
نح له الحرية ليعّرب كي ي�أتي بفنّ لم نعهده من قبل.  فكرةُ هذا التيّار: �إن كلّ �إن�سان فنّان، و�إنه يكفي �أن تُم
لقد احت�ضن هذا التيار الفنانة الفطرية المغربية ال�شعيبية طلال. ولا غَرابة �أن نجدَ �أنَّ من كبار المدافعين 

عنها هو الراحل  بيار كوديبار النّاقد الفرن�سي ومحافظ المتاحف ال�شهير.
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�سمح �إذن وجودُ متلقّين ووجودُ و�سطاء وموزعين ب�أن يتطوّر هذا الفن في ظرف زمني عرف هذا 
التّذبذب الفكري والعقدي في �أوروبا. وعلى الرّغم - كما قلنا- من �أنّ هذا النوع من التّعبير قد عُرف 
نَة �أ�سا�سًا من الأجانب، ف�إنّه يح�سب له كونّه �ساعَدَ على انتقال تاريخي  عنه اعتمادُه على �سوق مُكوَّ
هاب  تطع الذَّ �أ�سا�سيّ في مَ�سار التّ�صوير ببلاد المغرب. ولئن كانت هذه ميزته التي تميَّزَ بها ف�إنَّه لم يَ�ْس
ُْممتهني هذا النَّوع من التَّ�صوير كانوا �أُميّيَن لم  بعيدًا لولوج الَحداثة الفنية. ومرَدّ ذلك �إلى كَوْن جميع 
يلجوا المدر�سةَ قطّ. على �أنَّ الذين حاولوا الانخراط منهم في الميدان الثقافّي والفكري ا�ستطاعوا �أن 
يتحَوّلوا �إلى فنّ عالم حديث بمعنى الكلمة. ولا نعرف في بلاد المغرب �إلّا مثالا واحدا �سوف نتعرّ�ض 

لأعماله في الأبواب اللاحقة، ويتعلق الأمر بميلود لَبْيَ�ض. 
دخول التّعليم الفني منه على الخ�صو�ص جعل الجيلَ الثاني من الفنّانين يَعِي الفرق بينه وبين الفنّان 
نَّي ولي�س �أمرا طبيعيا. كما جعلَه يعي بمرارة �أن الفنّان الأجنبيَّ لا يهمّه من  الأَجْنبي، على �أ�سا�س �أنّه تَج
الـمَغْرب �إلّا الموا�ضيع الغرائبيّة التي تُ�سعد جمهورًا غربيًّا مفتونا بفكرة عجَائبية عن المغرب، ك�أَر�ضٍ 
المغربي،  التّحرير  نَ�شاط جي�ش  ببداية  الحادّ  الوَعْي  هذا  تَزامنَ  الأنثى.  وقَمع  والعُنْف  والدّم  للجنْ�س 
القليل-  �إلّا   - المغاربة  الفنّانين  بم�ستطاع  يكن  ولم  البلد.  با�ستقلال  الـمُطالبة  ال�شوارع  ومُظاهرات 
بالعنف  يندّدوا  لم  الذين  �أولئك  ا  المقيمين، وخ�صو�صً الأجانب  من  الفنّان  الفنّان وغير  بين  يفرّق  �أن 

الـمُمارَ�س على المغاربة من الجيو�ش الفرن�سية.

الجيلاني الغرباوي 1970الجيلاني الغرباوي 1955
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التي  الفرديةّ  انبجا�س  م�ستوى  على  يُترجمه  الفنّانَ  جعلَ  وبالغيريَّة  بالاختلاف  الإح�سا�س  وهذا 
الفنانَ الإ�سباني  ت�شراقي الذي كان يمثِّله - كما ر�أينا-  �أو الا�ْس الفنّ الفلكلوري  تُرْجِمَت كابتعاد عن 
 Jacques Majorelle بال�شمال، والفنّان الفرن�سي جاك ماجوريل Mariano Bertuchi ماريانو برتوت�شي
بالجنوب. كانت الثورة الأولى على يد الفنان الجيلالي الغرباوي �سنة 1952م والثورة الثّانية كانت على 
يد الفنان فريد بلكاهية �سنةً بعد ذلك �أي 1953م. وتتعلق العملية الأولى بتحوّل الجيلالي الغرباوي من 
التعبير الت�شخي�صي �إلى التعبير التَّجريدي وك�أنه يتخلَّ�ص من التّعليم المدر�سيّ الذي ورثَه عن �أ�ساتذته 
التعبيري من  الرّ�سم  الغرباوي  بد�أ الجيلالي  انفراد تعبيره.  ليُ�ؤَكّد على  تتَلْمذ عليهم بمدينة فا�س  الذين 
خلال ر�سم معالم معمارية مغربية لا ت�شبه في �شيء �أعمالَ الر�سّامين الم�ست�شرقين الذين كانوا يعي�شون 
ل �إلى الرّ�سم التجريدي محاولًا بذلك التعبير عن هواج�سه  وَّ َ بفا�س في تلك الحقبة، لكنه �سرعان ما َحت

وهمومه الفردية.

الجيلاني الغرباوي 1967
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�أما العملية الثانية فهي �إنجاز فريد بلكاهية لبورتريه �شخ�صي Autoportrait. لم يكن فريد بلكاهية 
�إبّانها فنّانا متمكنا بل كان لا يزال يافعا، لكنّه عَّرب بقوة من خلال ر�سمه لهذا العمل المتفرد.

 ولا بد من التوقّف عند هاتين العمليتين اللتين تعتبران نُقلةً نوعية في تاريخ الفن الت�شكيلي المغربي.
ون�ؤكد هنا �أن لهذه التواريخ دلالة خا�صة لدى المغاربة. فهي ال�سنوات التي انطلقت فيها - كما قلنا 
- ال�شرارةُ الأولى للمقاومة الم�سلحة المغربية �ضدّ الوجود الفرن�سي بالمغرب. ولكن الحدث الذي عَلِق 
بذاكرة المغاربة والذي حيكَتْ حولَه كثير من الرّوايات والأ�ساطير، وهو �أنّه عندما قامت ال�سلطات 
جزيرة  �إلى  ونَفْيه  الخام�س-  بمحمد  الا�ستقلال  بعد  لُقّب  الذي   - يو�سف  بن  محمد  بخلع  الفرن�سية 
الفرن�سية بخلع الملك بل  �آنذاك، ولم تكتف �سلطاتُ الحماية  مدغ�شقر الم�ستعمرة بدورها من فرن�سا 
الملكيّة  العائلة  من  �آخر  ب�شخ�ص  تْه  عوّ�ضَ
رف�ض  وقد  بـمُبايَعته.  المغاربة  وطالبت 
ارٍ  ب�إ�صْر الوطنيون  وال�سيا�سيون  المقاومون 
حرب  في  البلاد  ودخلت  العملية  هذه 
دامية لم تتوقف �إلّا برجوع الملك و�إعلان 

الا�ستقلال. 
هذه  عن  بعيدين  الفنانون  يكن  ولم 
ولم  والاجتماعية؛  ال�سيا�سية  الق�ضايا 
الفنّانان  هذان  يعّرب  �أن  الغريب  من  يكن 
�ؤْية  الرُّ عن  تقلالهما  وا�ْس تفرّدهما  عن 
ال�سيا�سي،  الا�ستقلال  فهناك  ال�سائدة. 
العملية  خلال  من  الفَرْد  ا�ستقلال  وهناك 

الفنية. 
اليوم لا�ستقراء عمل فريد  عندما نعود 
�سيا�سية  �إن�سانية  خلفية  له  نجدُ  بِلْكاهية، 
ا لم يكن يَعي �أنّه �أكّد على  واجتماعية. رّمب
وُجوده كفرد مُ�ستقل عن العائلة والقبيلة 
ذا  »هو  موجود«،  »�أنا  وبالر�سم  بقوله  فريد بلكاهية 1954
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�أنا«، ولكن - وفي نف�س الوقت - �أنا »موجود ك�شعب يريد الانعتاق من ربقة الا�ستعمار والعبودية«. 
ي�ؤكّد بلكاهية �أنّ الظروف التي �أنجز فيها هذا العمل كانت ظروفًا �صعبة حيث كان يعي�ش مع عائلته 
بمدينة مراك�ش، المنطقة التي كان يحكمها �أحد المتعاونين الكبار مع الم�ستعمر الفرن�سي، ويتعلّق الأمر 
ترغم  قُوات الاحتلال وهي  ر�أى  الفترة  تلك  الكبلاوي. في  الفنّان ح�سن  والد  الكبلاوي  بالتّهامي 
الذين  المغاربة  من  عدد  وقتل  باعتقال  الجيران  بوا�سطة  عَلِم  كما  محلّاتهم،  فتح  على  التجار  بالعنف 

انتف�ضوا �ضد نفي الملك محمد بن يو�سف. 
هذا الوعي بالذات الفردية والجماعية، وهذا التعبير عن الموقف من خلال الت�صريح ب�صريًّا بـ »�أنا 
الحديث  الت�شكيلي  الفن  ميلاد  عن  الفعلي  الإعلان  نظري  في  يعتبر  موجود«  �أنا  �إذن  وجهي  �أر�سم 
الذي  بلكاهية وحده  فريد  يكن  مراك�ش. ولم  1953م بمدينة  �سنة  المغربيّة. كان ذلك  المملكة  ب�أر�ض 

عدد  هناك  كان  بل  وقتئذ  بذلك  ي�صرح 
من ال�شباب في �سنّه �أو ي�صغرونه يتهي�ؤون 
بالدار  الجميلة  الفنون  لمدار�س  للدخول 
ّن  ِمم بالخارج،  �أو حتى  بتطوان  �أو  البي�ضاء 
كانوا يح�سون �أنهم مقموعون، و�أن هناك 
�إلى �أن يعبروا عن  �ضغوطًا نف�سيّة تدفعهم 
و�ضدّ  الا�ستعماري  القمع  �ضدّ  مواقفهم 
�أو  البطريركية الاجتماعية  ال�سلطة الأبوية 

الدينية من جهة �أخرى.
يوم  �آخر  �إلى  التزم  الغرباوي  و�إذا كان 
�أيام حياته بالت�أكيد على الذّات وعلى  من 
تعبير  كلّه  عملٍ  خلال  من  الفنّان  فردية 
للفَرْد  والم�صيرية  الوجودية  الآلام  عن 
داخل الجماعة، ف�إنّ فريد بلكاهية قد بقي 
بداياته  فكرّ�س  الجماعة  بم�صير  مهمومًا 
بجنوب  ال�سّود  �آلام  عن  للدّفاع  الفنية 
كان  ما  مع  قوي  ب�شكل  والتفاعل  �إفريقيا 
�إنّ  التحرير.  حَرْب  �إبان  بالجزائر  فريد بلكاهية 1960يحدث 
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تحليل الأعمال المنجزة في تلك الحقبة - �سواء تلك 
بت�شيكو�سلوفاكيا  ببراغ  �أو  بباري�س  �أنجزت  التي 
ح  تو�ضّ ب�إيطاليا-  �أو  ق�صيرة  غير  مدّة  �أقام  حيث 
كلّ  و�صياغة  الإن�سانية،  بالق�ضية  اهتمامه  بجلاء 
�أحيان  في  وعنيفٍ  قويّ  تعبيري  قالب  في  هذا 

كثيرة.
ا�ستغرق الوعي بالفردية والتفرد وت�أكيد وجود 
تقلال عن القوة الخارجة عنه زمنا امتدّ  الفنان با�ْس
�أ�سماء  بح�ضور  وتميّزت  �سنوات.  ع�شر  نحو  �إلى 
بن  �سعد  �شبْعة،  محمد  المليحي،  محمد  مثل  كبيرة 
ومحمد  ال�شرقاوي  �أحمد  مغارة،  المكّي  ال�سفّاج، 
كريم بناني وغيرهم. وي�شار �إلى �أن هذه المجموعة 
توجّهت كلّها �إلى الدرا�سة بالخارج، �إما بعد �إتمام 
درا�ستها بالمغرب �أو مبا�شرةً للدّرا�سة هناك. ففريد 
والجيلالي  ال�شرقاوي  �أحمد  ومولاي  بلكاهية 
الغرباوي ومحمد كريم بناني لم يدر�سا الفنّ بالمعنى 
الذي نَعْنيه بالدّرا�سة. فبلكاهية مثلا، - وكما بَيّنت 
من قبل، لم يدخل مدر�سةً للتعليم الفني، بل ا�ستفاد 
�أوروبيين مرموقين،  فنّانين  من علاقات والده مع 
الغرباوي  والجيلالي  بنّاني  كريم  محمد  كان  بينما 
يتردّدان على محترفٍ بفا�س �سمّاه الفرن�سيّون الذين 
والتحق  الفنون)2(،  �أكاديمية  عليه  يُ�شرفون  كانوا 
في  والِحرف  الفنون  بمدر�سة  ال�شرقاوي  �أحمد 
�أن  على  بالمغرب.  التعليم  من  يمرّ  �أن  دون  باري�س 
بتطوان  در�ست  التي  وهي  �أخرى  مجموعة  هناك 

)2( انظر الف�صل المتعلق برِهانات التّعليم الفنّي بالمغرب في هذا الباب.

محمد �شبعة
طلاء ال�سليلوز على خ�شب
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قبل التوجّه �إلى �إ�سبانيا. ويتعلّق الأمر بمحمد �شبعة ومحمد المليحي والمكي مغارة و�سعد بن ال�سفّاج. 
�شبعة  توجّه محمد  �إيطاليا،  �إلى  التوجّه  قبل  ثم مدريد  �إ�شبيلية  للدرا�سة في  المليحي  توجه محمد  فبينما 
�إلى روما. لكن المكي مغارة و�سعد بن ال�سفّاج اقت�صرا على التعليم  �إنهاء درا�سته بتطوان  مبا�شرة بعد 

ب�إ�سبانيا مرورا ب�إ�شبيلية فمدريد.
فلقد  هناك.  ن�شطة  كانت  التي  الفنية  بالتيّارات  يرتبطان  الفنانَْني  هذين  جعل  ب�إ�سبانيا  المقام  هذا 
�صادف وجودُهما بمدريد بعد التخلّ�ص من التعليم الأكاديمي ال�صارم بمدر�سة تَطْوان للفنون الجميلة، 
حركةٍ  وجودَ  الجميلة،  للفنون   Sainta Izabella �إزابيىلا  �سانتا  بمدر�سة  �إ�شبيلية  في  درا�ستهما  وبعد 
هذه  وكانت  التّ�شكيلية.  والمفاهيم  الأدَوات  في  النظر  وتعيد  المادّة  على  ت�شتغل  بمدريد  متميّزة  فنية 
�أنطوني طابيي�س. فن�ش�آ في جوّ  الفنان الإ�سباني  المجموعات تنت�سب فل�سفيّا وفنيًّا للنهج الذي اتخذه 
هذه الحركة دون ن�سيان تمكّنهما التّقني العالي الذي اكت�سبوه طوالَ م�سيرتهم التعليمية. و�سوف يعود 

جت �أجيالٌ من الفنانين على �أيديهما. هذان الفنانان للتدري�س بمدر�سة الفنون الجميلة بتطوان، وتخرَّ
ها �إلى �إيطاليا و�إلى روما بالتحديد، فلقد �سمح لهم ذلك  �أما محمد �شبعة ومحمد المليحي اللّذان اتّج
بالتفتح على الفنانين العرب الذين جا�ؤوا للدرا�سة �أي�ضا، كما خا�ضوا غمار كل التحولات الكبرى 
للفن العالمي الذي كانت روما تُعتبر �إحدى �أهم عوا�صمه. ولا غرابة �إذا كان هذان الفنّانان قد لعبا 
البي�ضاء)3( في  بالدار  الفنون الجميلة  �إلى جانب فريد بلكاهية المدير الم�شرف على مدر�سة  دورا مهمّا 
الفنّ  تاريخ  الأهمّ في  الدور  المجموعة  هذه  و�ستلعب  المغربية.  بالمملكة  البَ�صرية  الفنون  �إليه  �آلت  ما 

الت�شكيلي الحديث بالمغرب، كما �سنرى في الأبواب والف�صول اللّاحقة لهذا الكتاب.

)3( �أنظر الف�صل المتعلق بالتعليم.
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�أحمد ال�شرقاوي 1961
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محمد حميدي
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ينبغي التنويه ب�أن هذه النه�ضة التي �سيعرفها المغرب �سوف تحدث بف�ضل التعليم الأكاديمي حتى لو 
كان هذا التعليم وفق النّظرة الأوروبية، وخ�صو�صا وفق النظرة الا�ستعمارية. 

�أوروبية  الذي عرفته مدار�سُ عوا�صم  بالمعنى  �أكاديميّا  تعليما  يتابع  الغرباوي لم  الجيلالي  ف�إذا كان 
عريقة، ف�إنه ا�ستطاع بالنّزر القليل �أن يطوّر �أدواته التقنية والتّعبيرية، و�أن يتحوّل ب�سرعة �إلى فنّان حديث 

يحمل م�شروعا �شخ�صيا. 
و�إذا كان فريد بلكاهيــــة لم يتعلم الفنّ �إلا داخل محترفات فنّانين �أوروبيّين كانوا �أ�صدقاء لوالــــده، منهم 
�أ�سماء كبيـرة جدّا في تاريخ الفـن مثل نيكولا دو�ستايـل )Nicolas De Stael( قبل �أن ينتقل للمدر�سة العليا 

للفنون الجميلة بباري�س، ف�إنّه ا�ستطاع �أن يُنجزَ �أعمـــالا ذات قيمة عاليـة قبل الالتحاق بذات المدر�سة.
لم يكن الجيلالي الغرباوي �أو فريد بلكاهية وَحْدهما اللّذان وَلجا التّعليم الفني �آنذاك، فقد كانت 
من  خ�صو�صا  المغربي  ال�شباب  من  عددا  لت�ستقبل  �أبوابَها  فتحت  قد  بتطوان  الجميلة  الفنون  مدر�سة 
�شمال المغرب، من الذين �سوف يكون لمجموعة منهم دور مهمّ في التاريخ اللّاحق للفن الت�شكيلي 
المغربي. وقد مَثّل التعليم الفني مرحلة �أ�سا�سيّة في انتقال الفن الت�شكيلي المغربي من الإطار التقليدي 
�إلى الحداثة ؟ فما هي الظروف التي ن�ش�أ فيها هذا التعليم؟ وكيف تلقّاه المغاربة الذين اعتادوا على النقل 
التعليم، وكيف  ؟ وما هي مقومات هذا  والعلم  المعرفة  لتلقي  �أ�سا�سيات  باعتبارها  والكتابة  والحفظ 
رّك للتغيير الفني والفكري في المغرب  ؟ وما هي المدار�س التي كان  تحول من مجرد تقليد �أكاديمي �إلى ُحم

لها دور في هذا الم�ضمار؟ هذه الأ�سئلة وغيرها �سوف تقود خُطانا في هذا الف�صل من الكتاب.

بع�ض  هناك  كانت  لكن  الأربعينات.  �أواخر  قبل  للكلمة  الدقيق  بالمعنى  فني  تعليم  هناك  يكن  لم 
الـمُبادرات من الفنانين الأوروبيين المقيمين �أو من بع�ض الإداريين الذين كانوا يتوخّون خلق مراكز 
تنظيمَ  المغربية  المملكة  �أر�ض  امتداد  على  نرى  �سوف  لذا  ن�سائهم.  �أو  لأبنائهم  خدمةً  الفنّي  للتعليم 
محترفاتٍ �أو مَراكزَ للتّكوين الفني. وهذه المراكز حتّى و�إن لم تكن قد ارتقت �إلى م�ستوى مَدار�س فنّية 

ف�إنّها بالت�أكيد تركَتْ �أثرها في الفَ�ضاء التّعليمي الـمَغربي.
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)1( �صرح لي به الفنان الراحل المكي مغارة �سنة 2002م عندما كنت �أتنقل في المغرب لجمع العنا�صر لت�أليف كتابي »تيارات الت�صوير المغربي 
المعا�صر«)بالفرن�سية(. قال لي حرفيًّا �أن النا�س كانوا ي�أتون لملاقاة والده ليقولوا له »�أنتم عائلة محترمة ولا ندري لماذا يذهب ابنك لمدر�سة 
الفنون الجميلة؟ ما الفائدة من هذا التعليم؟«. �أظن �أن النا�س كانوا يعتقدون �أن هذه الممار�سة يدوية فقط، ولذا فهي لا ت�صلح للنبلاء 

من القوم. �إذ هم الذين كان ب�إمكانهم التّعلّم، ولم يكن هذا الأمر قبل الا�ستقلال ممكنًا لأبناء الفقراء.

هذا و�إذا كانت الوثائق تعوزُنا ف�إنّنا وبحكم تتبّعنا لـمَ�سارات الفنّانين، وكذلك لبحثنا في هذا المجال، 
د بع�ض المراكز الفنية التي كانت موجودة هنا �أو هناك في عدد من المدن المغربية.  تو�صلنا �إلى رَ�ْص

دائرة الفنون الجميلة بمدينة وَجْدَة، على الحدود ال�شرقية مع الجزائر، �أُ�سّ�ست �سنة 1920م وكانت تُلَقّن 
بها درو�س في الرّ�سم والمو�سيقى والم�سرح. وتحولت فيما بعد �إلى قاعة �سينما، لكن البناية مازالت قائمة 
ل �إلى معرفة هل مر بها �أحد الفنّانين المغاربة، لكن الأمر يكاد يكون �شبه الم�ستحيل،  �إلى اليوم. ولم نتو�صّ

�إذ �أنّ جيل الفنانين المتعلّمين قد ظهر - كما �سبق ذكره - مع بداية خم�سينيات القرن الع�شرين.
 : ل في معرفتنا بهذه الم�ؤ�سّ�سة �إلى الفنّانَْني المغربِيَّْني �أكاديميّة الفنون الجميلة بمدينة فا�س، ويرجع الفَ�ْض
كريم بناني، والجيلالي الغرباوي، اللّذين تابعا بها تعليمهما. على الرغم من �أنّها لم يكن بها �إلا محترف 
واحد لتعليم الر�سم، ف�إنّها ا�ستطاعت �أن تمنح للمغرب فنّانين متّميزين. وقد �سمَحت لهم تلك الدرو�س 
على توا�ضعها من الذهاب �إلى �أوروبا وتعميق التعلُّم بها بعد ذلك. وعلى غرار دائرة الفنون الجميلة 

ن درو�سًا في المو�سيقى والم�سرح والر�سم. بمدينة وَجْدة فلقد كانت هذه الأكاديميّة تلقِّ
محترف الرّ�سم بمدينة الجديدة )مازكان(، لا نعرف عن هذه الم�ؤ�س�سة �شيئا.

�صا لتعلّم الر�سم لأطفال ون�ساء �ضبّاط  َف كان مخ�صّ مدر�سة الفنون الجميلة ب�إيفني، يتعلق الأمر بمحَرت
الجي�ش الإ�سباني بهذه المدينة، بو�سط جنوب المغرب، وكانت �إيفني وقتها محتلة من �إ�سبانيا. وقد بقيت 
هذه المدر�سة قائمة �إلى حدود �سنوات 2010م ثم هُدمت، ولا نعرف هل هناك مغاربة قد ا�ستفادوا من 

الدرا�سة بها �أم لا؟ 
الفنّي بالمغرب، ولكن لم يكن يلجها المغاربة الم�سلمون  للتعليم  الم�ؤ�س�سات نواةً  يمكن اعتبار هذه 
يحة الاجتماعية من الت�صوير ب�صفة عامة، ومن العمل اليَدوي  نظرًا للموقف الذي كان لدى هذه ال�شّر
ب�صفة خا�صة. ولا يمكن لأبناء العائلات المحترمة �أن تذهب �إلى المدر�سة لتعلّم حرفة يدوية)1(. فلم تكن 
هذه الم�ؤ�س�سات �إلا لبنات لتعليم م�ؤ�سّ�سي �سوفَ يظهر بعد نهاية الحرب العالمية الثّانية بمدينة تطوان 

عا�صمة ال�شّمال المغربي ومدينة الدّار البي�ضاء العا�صمة الاقت�صادية ل�سلطات الحماية �آنذاك.
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الفنّان الإ�سبــــاني ماريانـــــو بيرتوت�شي  1958م على يد  �أن�شئـــت هذه المدر�سة �سنة  الت�أ�سي�س:   -
�ؤيَة الفنيّة لهذا الفنان   Mariano Bertuchi. وكما ر�أينا في الف�صل الخا�ص بمغرب الم�ست�شرقين ف�إن الرُّ
كانت مرتبطة �أكثر بفل�سفة انطباعية تهتم بالمناظر الطبيعية والعمرانية والب�شرية بحثا عن النور وتجلياته 

عبر �صفحات الأ�شياء وظلالها.
غير �أن خلق المدر�سة الإعدادية للفنون الجميلة بتطوان هي �أهم المنجزات التي خلدت ا�سم ماريانو 
برتوت�شي بالمغرب. فبعد التّ�أ�سي�س الر�سمي للمعهد المو�سيقي الإ�سباني المغربي كان من ال�ضروري �إتمام 
من  المحتّل  للمغرب  ال�شمالي  الجزء  عا�صمة  �آنذاك  كانت  التي  تطوان  بمدينة  الفنّية  الدّرا�سات  حقل 
�إ�سبانيا. عمل ماريانو برتوت�شي �إذن على دفع �إدارة الحماية الإ�سبانية لإحداث مدر�سة �إعدادية لتدري�س 
الفنون الت�شكيلية، وكان الهدفُ الأوّل لهذه المدر�سة تن�شيطَ الحركة الفنية بالمنطقة ال�شمالية، وذلك 
من خلال توفير الدّرا�سة الفنية للطلبة المغاربة والإ�سبان الموهوبين منهم والهواة، و�إتاحة الفر�صة لهم 
لتعليم ومعرفة الاخت�صا�صات التّقنية والنظرية للّتعبير الت�شكيلي، ثم لي�ساعدهم هذا الإعداد على متابعة 

درا�ستهم بالمدار�س الفنية العليا ب�إ�سبانيا.
 وقد تم تكليف مديرها ماريانو برتوت�شي بتنظيمها �إداريًّا وبيداغوجيًّا، حيث د�شنت بعد �إحداثها 
قانونيا، يوم 12 دي�سمبر 1945 بالف�ضاء الذي كان ي�شغل مركز الدّرا�سات المغربية. وا�شتملت على ثلاثة 

�صت للتعليم الفني. �أق�سام خُ�صّ
وبعد �سنة درا�سية تجريبية حيث تم الت�أكيد خلَالها على الجدوى من �إحداثها ونجاح التجربة علميّا، 
�إقامته  مقر  كان  الذي  المغربي  ال�سلطان  )خليفة  خليفي  بظهير  ر�سميا  ت�أ�سي�سها  �إلى  ال�ضرورة  دعت 
عة للنفوذ الفرن�سي( م�ؤرخ في 2 محرم 1365 الموافق 27 نوفمبر 1946، وقد ن�ص  باط الخا�ضِ الإدارية بالرِّ
ال�شمالية  بالمنطقة  الفنّان  الفنون الجميلة  المبا�شر لإدارة مفت�ش  المدر�سة  الظهير على خ�ضوع هذه  هذا 

ماريانو برتوت�شي.

)2( �إّين مدين في تحرير الجانب المتعلق بمدر�سة الفنون الجميلة بتطوان �إلى الفنان والم�ؤرخ الفني وم�ؤ�سّ�س المتحف الوطني للفن الحديث 
بتطوان: بو عبيد بوزيد. فلقد �أمدّني بمعلومات دقيقة �سهلت عليَّ عملية البحث والتنقيب. فله جزيل ال�شكر.
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الر�سم  هي:  مواد  �أربع  على  المدر�سة،  لهذه  الدّرا�سي  البرنامج  ي�شتمل  �أن  على  كذلك  ن�ص  كما 
القديم، تاريخ الفن، التلوين، والنحت على الطين، و نَ�صّ �أي�ضا: على �أن يتم اختيار الأ�ساتذة من بين 
ين والحا�صلين على �شهادات ودبلومات المدار�س العليا للفنون الجميلة، با�ستثناء �أ�ساتذة  الفنّانين المخت�صّ
الطّلبة الراغبين في الالتحاق بهذه الم�ؤ�س�سة ويكون لهم م�ستوى  مادّة تاريخ الفن، مع �ضرورة توفّر 
ثقافي ي�ؤهلهم للدرا�سة العامة الابتدائية، كما ن�صَّ على �إمكانية مُعادلة الدرو�س بالأربع �سنوات الأولى 

من التّعليم الثانوي، �أو بدرا�سات �أخرى.
ولم يتم تعيين ماريانو برتوت�شي مديرًا لهذه المدر�سة الفنية الإعدادية �إلّا �سنةَ 1947م، وت�شكلت هيئة 

�أ�ساتذتها - بالإ�ضافة الى مديرها برتوت�شي - على النّحو التالي:
- كارلو�س كابيكو�س Carlos Gallegos �أ�ستاذ مادة الر�سم.

 - طوما�س فيرناندي�س �سوينير Tomas Ferrandiz �أ�ستاذ النحت على الطين  وت�شكيل القوالب.
- كييرمو كو�ستافينو كيان Guillermo Gustavino  �أ�ستاذ تاريخ الفن. 

- �أر�سيلي كون�صالي�ص �أرو�شا Araceli Gonzales - �أ�ستاذة التلوين.
- دييكو كامي�س وليونت - Diego Games �أ�ستاذ م�ساعد التلوين.

- �ألخاندرو طوميو نافارو Alejandro Tomillo - �أ�ستاذ م�ساعد للنحت على الطين.
وكان توقيت الدرا�سة بالأق�سام من ال�ساعة الثالثة �إلى ال�ساعة الخام�سة بعد الزوال موزعة على يومين 

في الأ�سبوع لكلّ مادة، �إ�ضافة �إلى �أن المحترفات الحرة كانت مفتوحة طوال الأ�سبوع.
بو�ضوح  ثمارها  ظهرت  فقد  الإعدادية،  المدر�سة  هذه  لخريج  المتين  الأكاديمي  للتكوين  واعتبارًا 
عند قبول خريجيها بامتياز في المدار�س العليا الإ�سبانية، كمدر�سة �سانطا �إ�سابيل دي هونكريا ب�إ�شبيليا  
Santa Esabel de Hungria ومدر�سة �سان فرناندو  San Fernando بمدريد؛ و على الرغم من �صعوبة 
امتحان القبول بهاتين الم�ؤ�س�ستين، ف�إن خرّيجي مدر�سة الفنون الجميلة بتطوان ح�صلوا بها على عدة 
جوائز ومنح �شرفية، نذكر منهم الطالب �أمادييو فرك�سا�س Amadio Freixas - بمدر�سة الفنون الجميلة 
�سان فرناندو بمدريد - �سنة 1951م و�أنطونيو مويا Antonio Moya  بمدر�سة �سانطا ا�صابيل ب�إ�شبيلية 

�سنة 1950م  و1951م.
وقد كانت الدرا�سة في �سنواتها الأولى حكرا على الطّلبة الإ�سبان وبع�ض المغاربة اليَهود، ويعود 
�سببُ غياب المغاربة الم�سلمين عن هذه المدر�سة �إلى الأفكار التقليدية والح�سا�سيّات الدينية التي تعك�س 
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يت�سنَّ  فلم  الما�ضي.  القرن  خلال  الحديث  والفن  ال�صورة  مع  علاقتهم  في  للمغاربة  المحافظة  النّظرة 
للطلبة المغاربة الم�سلمين الالتحاق بهذه المدر�سة الفنية �إلّا مع نهاية الأربعينات. 

ج من هذه الم�ؤ�س�سة الفنية الأولى في المغرب،  ويعتبر النّحات التهامي داد الق�صري �أوّل مغربي يتخرَّ
ثمَّ بعده اليزيد بن عي�سى وعبد الله الفخار، والمكي امغارة، ومحمد النا�صري، و�سعد بن �سفاج، وبعدهم 

كثير من فَنّاني المغرب بال�شمال.
كننا الت�أريخ لجزء هامّ من الحركة الت�شكيلية بالمغرب.  ومن ت�أريخنا لمدر�سة الفنون الجميلة بتَطْوان ُمي
1956م  �إلى   1945 الفنون الجميلة وذلك من  �أجيال رئي�سيّة ح�سب تطوّر مدر�سة   3 د  �إذن رَ�ْص يمكن 
مرحلة الجيل الأوّل الذي در�س بالمدر�سة الإعدادية للفنون الجميلة بتطوان، والجيل الثاني من 1957 
�إلى 1993م الذي در�س بالمدر�سة الوطنية للفنون الجميلة بتطوان، ثمّ الجيل الثالث الذي در�س بالمعهد 
الوطني للفنون الجميلة بتطوان من 1993م �إلى اليوم. مع التذكير ب�أنّ هذا المعهد �أ�صبح م�ؤ�سّ�سةً جامعية 
عليا اليوم. ورجوعا �إلى مرحلة الجيل الثاني من هذه المدر�سة الفنّية التي انطلقت مع ا�ستقلال المغرب 
�إلى مقرّها الحالي  والتي عرفت تغيرات جذرية عديدة، �أهمها انتقال مدر�سة الفنون الجميلة بتطوان 
وَقْتَها  1957م با�سم جديد هو المدر�سة الوطنية للفنون الجميلة.  نه الملك محمد الخام�س �سنة  الذي دَ�شَّ
غيني مدعوما بهيئة تدري�سية مغربيّة من الفنانين الذين در�سوا  �أُ�سنِدت �إدارة المدر�سة للفنّان محمد ال�ّرس
الهوية  وتر�سيخ  المدر�سة  هذه  “مَغْربة”  الف�ضل في  يَعود  المجموعة  ولهذه  العليا.  الإ�سبانية  بالمدار�س 
باغة والنّحت  ج على �أيديهم العديد من المبدعين المغاربة في اخت�صا�صات ال�صّ الفنية المغربية، حيث تخرَّ
فنون  طوّروا  الاوروبية حيث  والأكاديميات  المدار�س  بمختلف  بعد  فيما  التحقوا  والذين  والديكور، 
الت�شكيل بتطوان والمغرب، و�أغنوا التجربة الحديثة ب�أ�ساليب و�أفكار جعلت التّ�شكيل المغربي خلال 

ال�سبعينيات والثمانينيات يُحظى بالاحترام والتّقدير على الم�ستوى العربي والدولي.

�أمّا الجيل الثالث من مُبدعي مدر�سة تَطْوان التّ�شكيلية، فقد انطلق في الت�سعينيات مع ت�أ�سي�س المعهد 
الوطني للفنون الجميلة بتطوان بمقت�ضى المر�سوم الوزاري رقم 135- 93- 2 الم�ؤرخ 29 �أبريل 1993 
والفنون  الت�شكيلية  الفنون  مجالات  في  عليا  �أطر  بتكوين  للمعهد  المر�سوم  ذات  بمقت�ضى  عهد  حيث 
ورة �إلى ت�أ�سي�س هذا المعهد العالي لا�ستقطاب الفنانين  التطبيقية خلالَ �أربع �سنوات. وقد دعت ال�ّرض
ال�شباب المغاربة والأجانب وذلك ا�ستجابةً لمتطلبات الت�أهيل للحياة العلمية والفنية، وتم تحديث مناهج 
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البرمجة والتوجيه وعقلنتها للرفع من قيمة المردودية الفنية والتربوية والمهنية، وذلك لإدماج الطالب في 
محيط الحياة الإبداعية والعلمية، ومن �أجل تخريج فنّانين منتجين وم�ؤهلين مهنيًّا.

وتعتمد الدّرا�سة والتكوين بالمعهد �أ�سا�سا على الانفتاحَ على محيطه الخارجي محليا ووطنيًّا ودوليًّا، 
وعلى الآفاق الجديدة �سواء في الجوانب البيداغوجية والت�أطيرية �أو جوانب التطورات المتعلّقة بالمجال 
الفني، وذلك بت�أ�سي�س �شراكات واتفاقيات تعاون وتَبادل بين الم�ؤ�سّ�سات والمراكز والجمعيات الثقافية 
والاقت�صادية والاجتماعية وغيرها داخل المغرب وخارجَه، بهدف حُ�ضور المعهد وم�شاركته في التنمية 
والثّقافية  الفنية  الحركة  تَنْ�شيط  على  تُ�ساعد  فاعلة  �أطُر  خَلْق  لأجل  والاقت�صادية،  والاجْتماعية  الفنية 

والاقت�صادية بالبلاد.
الع�شرين،  القرن  ت�سعينيات  من  الثاني  النّ�صف  في  العالي  المعهد  لهذا  الأول  الفوج  تَخرّج  ومنذ 
م�سايرةَ  اول  مُعا�صرة ُحت ت�شكيلية  لتجربة  الطموح  ال�شباب  المبدعين  ة لجيل من  الم�ؤ�شّر بوادِرْه  ظهرت 
�أحدث الم�ستجدّات الفنّية، م�ستفدين من وَفْرة الو�سائط الات�صالية والمعرفية في قريتنا العالمية، ودون 
والمدعّمة  التجريب  من  بالكثير  متباينة  ب�أعمال  ظهرت  والفنية،  الثقافية  هويتها  ركائز  عن  التخلي 
اث والحياة اليومية  بعُمق مفاهيمي اعتمادًا على خامات و�أدواتٍ جديدة م�ستمدّة في غالبّيتها من التّر
للمجتمع المغربي، وبتَعْبير تغلب عليه التن�صيبات والتراكيب المواكبة لأحدث الظواهر الفنّية المعا�صرة، 
هانات التي  حيث تحدو هذا الرّغبة العارمَةُ لجعل مدر�سة تطوان التّ�شكيلية مدر�سةً عالمية في مُواجهة الرِّ

ة. َملْ تفر�ضها العو
 - الجميلة  الفنون  بم�ؤ�س�سة  عميقا  ارتباطًا  المتو�سّطي  المغرب  و�شمال  بتطوان  الت�شكيل  ارتبط  لقد 
بهيئة  منها  جين  المتخرِّ �أجيالُ  ت�أثرت  حيث  الوطني(  المعهد  الوطنية،  المدر�سة  الإعدادية،  )المدر�سة 
يًا مع �آخر الم�ستجدّات الفنّية والثّقافية  رت في خطّ تَ�صاعُدي تما�شِ �أ�ساتِذتها وبَرامجها ومَناهجها التّي تَطوَّ
الوطنية والعالمية. وللإحاطة بـمَ�سار التَّجربة التّ�شكيلية لهذه المدر�سة الـمَغْربية العَريقة، يجدرُ بالنّقد 

تتبع �أجيالها الأربعة التي تطلّ على الجيل الخام�س، وبعمْرٍ يُقارب ال�سبعين �سنة.
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المغرب  مدن  كبرى  البي�ضاء،  الدار  لمدينة  البلدي  المجل�س  من  1950م  �سنة  المدر�سة  هذه  �أن�شئت 
لت النّ�شاط ال�سيا�سي  وقلبه الاقت�صادي الذي لا يتوقف. كانت �سلطات الا�ستعمار في بداياتها قد حَوَّ
على   - وذلك  البي�ضاء؛  الدار  مدينة  نحو  الاقت�صادي  الن�شاط  وحوّلت  الرّباط  مدينة  نحو  للمَغْرب 
الفرن�سي  الوجودَ  توقّف  دونَ  تُقاوم  كانت  التي  و�ساكنتها  فا�س  مدينة  �شوكة  تك�سر  يبدو- حتى  ما 
تعمل  الحماية  �سلطات  كانت  فقد  1912م.  �سنة  الحماية  مُعاهدة  وتَوْقيع  الفِعْلي  الاحْتلال  بداية  منذ 
جاهدةً على تهمي�ش النخبة المحلية الفا�سية �أي تلك التقليدية التي تحمل علومَ الدّين والفقه، وتنكب 
على الِحفْظ والا�ستظهار، ولا تعرف عن العالم الجديد �إلّا الي�سير، وكانت في الغالب ترف�ضه وتعتبره 
زائلا. وبدَلَ العمل على تحويل هذه النّخبة عمدَت �سلطات الحماية الفرن�سيّة �إلى تركها على حالها 
ت كلَّ الفئات الاجتماعية الفا�سية �أو غيرها  وكـوّنت نخبةً جديدةً لا علاقة لها بالأولى. وهكذا ا�ستقرَّ
حاء  لحتها الاندماج في النّموذج الجديد للوُجود الب�شري عِو�ض الممانعة والانْم والتي ر�أت �أن من مَ�ْص

والانقرا�ض نهائيًّا مع الزمن بمدينة الدار البي�ضاء. 
الاقت�صادية،  الناحية  من  واعدا  بلدًا  المغرب  في  ر�أت  فرن�سية  فئاتٌ  ا  �أي�ضً المدينة  بهذه  وا�ستقرت 
وبعيدا عن م�شاكل وَيْلات الحروب، �سيّما و�أنّ المغرب احتلّ �سنتين قبل اندلاع الحرب العالمية الأولى 
�سـنة 1914م . كمـا جَـذَبت الدار البي�ضاء - كمجال جديد وع�صري - عددًا من الجاليات الأوروبية 

والآ�سيوية التي جاءت �إليها لتحقّق ما �أ�صبَح ي�صعب تحقيقه في العَوالم الأخرى.
وفنية  ثقافية  متعددة  تجارب  على  مفتوحٍ  بمختبٍر  �أ�شبه  البي�ضاء  الدّار  مدينة  �أ�صبحت  المعنى  بهذا 
ّار مدينة فا�س الذين ت�ضّرروا  وعمرانية واقت�صادية وب�شرية غريبة. فعلى م�ستوى المغرب نزحَ �إليها كلّ تُج
من �إق�صاء حا�ضرتهم من المخططات التّنموية وفي نف�س الوقت ا�ستقرّ بها عددٌ كبير من المغاربة القادمين 
ال�سلطات  �أطلقَتْها  التي  البناء  �أورا�ش  ال�صناعية و  المناطق، والباحثين عن �شغل في الوحدات  من كلّ 
الا�ستعمارية في ذلك الوَقْت. لكنّ الغريب في الأمر �أنّ هذه الفئات الاجتماعية على تنوّعها واختلافها 
لم تتداخل فيما بينها. فرغم �أنّ �إكْراهات ال�شّغل كانت تفر�ض عليها العي�ش معًا في مدّة العمل، ف�إنها 
كانت تعي�ش فيما ي�شبه المع�سكرات في عزلة تامة عن بع�ضها البع�ض. فمناطق عي�ش �أهل فا�س لم تكن 
تعاي�شهم،  مناطق  وللإ�سبانيين كذلك  �أحياءَهم  للإيطاليّين  كان  كما  المغاربة؛  باقي  عي�ش  مناطق  هي 
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)3( ليوطي هو الجنرال الذي قاد الجيو�ش الفرن�سية لاحتلال المغرب. جيء به من الجزائر في ظروف تت�ضارب حولها �آراء الم�ؤرخين، وكان 
له م�شروع خا�ص متكامل حول ما كان ي�سمى وقتها الإمبراطورية �أو الإيالة ال�شريفة، ويق�صد بها المملكة المغربية. وعند وفاته �سُمّي 
الم�ؤرخين وال�سيا�سيين  اليوم. وهناك من  �إلى  الا�سم  لذكراه وبع�ضها مازال يحمل هذا  با�سمه تكريماً  الفرن�سية  الم�ؤ�س�سات  عدد من 

المغاربة من يعتبر �أن ليوطي هو م�ؤ�س�س المغرب الحديث.

واحتل الفرن�سيون - في غالب الأحيان- �أح�سنَ الأحياء و�أرقاها. لكن الطابع الذي بَقي غالبا على 
عليه  يطلق  كان  ما  �أو  المغاربة،  الأوروبّيين، ومحور  �أ�سا�سيّين، محور  �إلى محورَيْن  انق�سامُها  هو  المدينة 

بمحور العَرب. 
المغربي  بالتّعبير  البلدي  �أو  التقليدي  اليوم، وتت�أرْجَح بين  �إلى  بقيت هذه الازدواجية تحكم الحياةَ 
والحديث )الع�صري �أو الرّومي كما ي�سميه المغاربة(. ومن جملة الأ�شياء الرّومية كانت هناك الممار�سة 
يعني  قد  �أ�سا�سه(  )الرّومي في  الفنّي  التعليم  �أنّ  الإ�سبان -  الفرن�سيّون - على عك�س  يَعْتبر  الفنّية. لم 
الـمَغاربة في �شيء. لذا لما ت�أ�سّ�ست المدر�سة البلدية للفنون الجميلة بالدّار البي�ضاء لم تكن موجّهة بالأ�سا�س 
وبع�ض  اليهود  الـمَغاربة  من  وقليل  الأوروبيين  من  الـمُقيمين  لأبناء  هًا  موجَّ كان  لكنّه  المغاربة  لأبناء 
الاجتماعي  للارتقاء  �سبيلًا  الجديدة  العي�ش  طرائق  في  رَ�أَوْا  الذين  الاحتلال  �سلطات  مع  الـمُتعاملين 
والاقت�صادي. وعندما ح�صل المغرب على الا�ستقلال بعد خم�س �سنوات من �إن�شاء المدر�سة، لم يكن من 
بين الذين دخلوها �إلا القليل من �أبناء المغاربة. ورغبةً من �سلطات الحماية في جعل مدينة الدّار البي�ضاء 
وح التي  »ميتروبولا« ونموذجًا في التّعمير وتحديث الـمُ�ستعمرات، كان لا بدّ من �أن تُبْني فيها كلّ ال�ّرص
كندرية �إلى غير ذلك  مة والإ�ْس تجعل منها حا�ضرةً تُ�ضاهي الحوا�ِرض الأخْرى، مثل تون�س والَجزائر العا�صِ

اعدة في القرن الع�شرين.    من الـمُدن ال�صّ
ت�أ�سّ�ست �إذن هذه الـمَدْر�سة �سنة 1950م بمرْ�سوم بلديّ يقول:

»قرارٌ بلديّ دائم، تحدثُ بمقْت�ضاه مدر�سة الفنون الجميلة بالدّار البَيْ�ضاء �أغ�سط�س 1950م . تحدث 
وفنّ  والنّحت  والتّ�صوير  للرّ�سم  �صا  مخ�صّ بها  التعليم  ويكونُ  البي�ضاء،  بالدّار  الجميلة  الفنون  مدر�سة 
�إدارة.  مجل�سُ  ذلك  في  يُ�ساعدها  البي�ضاء  الدّار  لمدينة  البلديّة  الم�صالح  اف  �إ�شْر تحت  عُ  تو�ضَ العمارة. 

ويتكوّن مجل�س الإدارة من:
- رئي�س المجل�س البَلدي الذي يمكن �أن يَنوب عنه خليفته. 

- �أربعة �أع�ضاء من اللجنة البلدية.
- مدير ثانوية ليوطي)3( بالدّار البي�ضاء.
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- �شخ�صيّات متخ�ص�صة وذات ال�صلة تُعَّني لمدّة خم�س �سنوات من رئي�س المجل�س البلدي.
- كما يح�ضر جل�سات الـمَجْل�س مدير مدر�سة الفنون الجميلة.«

يجب �أن تتوفر في هذا المدير ح�سب نف�س المر�سوم �شروط المعرفة الفنية.
�أما عن الأ�ساتذة في�ؤكّد المر�سوم على وجوب �أن يكونوا:

»فرن�سيين �أو محميّين للفرن�سيين �أو رعايَا فرن�سيين«. وحتّى و�إن كنّا لا نعرف اليوم ما معنى »رعايا 
البي�ضاء كانت  بالدار  الجميلة  الفنون  التدري�س بمدر�سة  �أن مهمّة  به هو  نَخْرج  ما  ف�إنّ كلّ  فرن�سيين« 

ممنوعةً على المغاربة. 
�إنّ هذا الإق�صاء �شبه التامّ للأ�ساتذة المغاربة وللطّلبة بحكم الظّروف المجتمعية �أو غيرها جعل هذه 
فِـية الا�ستعمار منها على حد  �إليها الجهود بعد الا�ستقلال بغية ت�ْص المدر�سة من القِلاع التي توجّهت 
قول الفنّانين الذين �أخذوا على عاتقهم هذه المهمّة. وعلى غرار مَدْر�سة الفنون الجميلة بتَطْوان كانت 
و�سمه  الذي  الت�شخي�صي  الت�صوير  �إلى  الطلاب  وتوجّه  الأكاديمية  الر�سم  قواعدَ  تدرّ�س  المدر�سة  هذه 
�أول مدير  ل�سان  ما جاء على  �أنقل  �أن  �إلا  هنا  ي�سعني  الفلكلوري. ولا  بالت�صوير  الفنانون الحداثيون 
مغربي لهذه الم�ؤ�س�سة وهو فريد بلكاهية، الفنان الت�شكيلي الذي عُرف في �أعماله الأخيرة بالا�شتغال 

على الِجلْد والِحنّاء وهي مَوادّ محليّة ت�ستحق الاهتمام. يقول:
»عندما كنت بت�شيكو�سلوفاكيا جاءني المحجوب بن ال�صديق، وهو نقابيّ �شهير و�أحد �أع�ضاء الحركة 
تعمار وتبو�أت مكانةً مهمّة داخل الن�سيج ال�سيا�سي المغربي بُعَيد الا�ستقلال.  الوطنية التي حاربت الا�ْس
ولا �أدري ما هي الملاب�سات �أو الرهانات التي كان يبحث عنها النقابي ال�شّهير، لكنّ تياره ال�سيا�سي 
غير البعيد عن الاتحاد الوطني للقوّات ال�شعبيّة )ي�سار( - المنف�صل حديثا عن حزب الا�ستقلال المحافظ 
�أن  وبما  بلديّتها.  ير�أ�س  �أ�صبح  وبهذا  البي�ضاء،  الدّار  مدينة  مجل�س  مَقاعد  �أغلبية  على  ح�صل  قد  كان 
المدر�سةَ تابعةٌ لمجل�س المدينة منذ ت�أ�سي�سها، ف�إنّ حزب النقابي ارت�أى �أن يُغّري �إدارةَ المدر�سة التي كانت 

�آنذاك تحت �إ�شراف مدير فرن�سي. 
�سوف يعود فريد بلكاهية �إذن من براغ عا�صمة ت�شيكو�سلوفاكيا حيث كان يقيم �آنذاك �إقامةً فنّية 
�إليها من باري�س حيث كان يَدْر�س بالمدر�سة الوطنيّة العليا للفنون الجميلة. نحنُ في بداية  بعد انتقاله 
ال�ستّينيات من القرن الع�شرين �أي بعد ما يقرب من �سبع �سنوات على الا�ستقلال ال�سيا�سي للمغرب. 
يعهدهما  لم  مذهبية  وانْ�شقاقات  تخندقٌ  قبل.  من  المغرب  يعرفهما  لم  وثقافي  �سيا�سي  غليان  وهناك 
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ا من �أولئك الذين ظلّوا يقبعون في التقليد من قرون. �سوف يطلب فريد بلكاهية �أولًا  المغاربة خ�صو�صً
من محمد المليحي �أن يلتحق ب�أ�سرة التدري�س في المدر�سة، وهو فنّان ت�شكيلي من طلبة مدر�سة الفنون 
مرورًا  الأمريكية  المتحدة  بالولايات  ي�ستقرّ  �أن  قبل  ب�إيطاليا  ثم  ب�إ�سبانيا  التحق  وقد  بتطوان،  الجميلة 

بحقبة ق�صيرة ق�ضاها بلندن.
التعليم  يُعيد ترتيب  البي�ضاء  بالدّار  الفنون الجميلة  كان فريد بلكاهية ب�صفته مديرًا جديدا لمدر�سة 
بها. ولم يلتحق محمد المليحي وحده بهيئة التدري�س بل جاء برفقة زوجته الم�ؤرّخة الفنية الإيطالية طوني 
الفنان  بروما وهو  ثم  بتطوان  دَرَ�س  �آخر  فنّان  ق�صيرة  مدة  بعد  بهم جميعا  يلتحق  و�سوف  مارايني، 
وتتطوّر  �شكلها  ت�أخذ  المدر�سة  بهذه  الفني  التعليم  بد�أت ملامح  �شبعة. وقد  الت�شكيلي محمد  والناقد 
�شيئًا ف�شيئا نحو تعليم متعدّد الموارد المنهجية، لكنه �سوف ي�صبح موحّدا على م�ستوى الرّ�ؤية والفَلْ�سفة 
الفنّية. ففريد بلكاهية دَرَ�س في فرن�سا، بينما در�س الباقون ب�إيطاليا، مع توفّر محمد المليحي على تجربة 
بيداغوجية مهمّة في الولايات المتحدة الأمريكية حيث كان مُدرّ�سا هناك بمدر�سة الفنون مينيابولي�س 

مدة �سنتين، فيما بين 1962 و 1964م قبل التحاقه بمدر�سة الفنون الجميلة بالدّار البي�ضاء.
لقد حاول ه�ؤلاء الفنانون بقيادة فريد بلكاهية �إعادة النظر جذريا في طريقة التدري�س. وندرك هذا 

من خلال دليل �أ�صدروه �سنة 1964م يقدمون فيه المدر�سة ومَنهجهم البيداغوجي للتدري�س. 
في  والتّقنيات  المعارف  كلّ  للطّلبة  َْمنح  ت �أن  هو  البي�ضاء  بالدار  الجميلة  الفنون  مدر�سة  هدف  »�إن 
مختلف الفُروع التي يَرْغبون في درا�ستها. �إذا كانت درا�سة التقنيات �ضروريّة في حد ذاتها ف�إنّ الفنّ 
لا يبد�أ �إلّا عندما ي�ستغلّ الطالب هذه التّقنيات. وفي هذه الحالة لا يمكن للمدرّ�س �إلّا �أن يو�صل لطَلبته 
�أن  �أن لا يعجب بع�ضَ الطلبة، ولكن لا يمكن لهذا  مثالَه الإبداعيّ و�إيمانه بذلك. ويمكن لهذا المثال 
يكون ذريعة للانْغلاق على النّف�س، لأنّ دورَ الطالب هو التلقّي لكي ي�ستطيع التفتّح. ومهما كانت 
الآراء ووجهات  تعدّدَ  �إنّ  مطْلقة.  بطريقة  طلبتُه  له  يخ�ضع  �أن  الح  ال�صّ من  لي�س  ف�إنّه  الأ�ستاذ،  �أهمية 
النظر ت�سمحُ باتّ�ساع الأفق وتفتّح الذهن. و�إنّ ت�شعّب التيارات وتعدّدها يثير دون �شكّ اختلافات في 
ليُثيروا معهم نقا�شات  �إلى الأ�ساتذة  �أن يتوجّهوا  الأحكام. لذا ف�إنّ على الطلبة الذين يعتقدون ذلك 
حتّى ولو كانت جداليّة، ف�إنّ المدرّ�س �إمّا �أن يُ�ضيء جانبًا من ت�أويلات مَغْلوطة، �أو �أن يعمّقَ ت�صوّرات 
متناق�ضة في الظّاهر، لكنّها متكاملة في العُمْق، وحينَها لن يكون التّعليم �إلّا غنيّا. هذا الحوار يجب �أن 

يكون قاعدةً على جميع الم�ستويات. �إنّه يقْت�ضي قبول النّقد القويم البناء والـمُتبادل.
اليَوم في هذه  �أقوله  ما  تطبيق روح كلّ  و�أنا معهم - على  الأ�ساتذة -  �سهر  �سنوات  ومنذ ثلاث 
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المقدّمة. لقدْ طفَتْ على ال�سّطح بع�ضُ الم�شاكل، وكانت هناك لحظاتُ ي�أ�سٍ �أحْ�س�سناها جميعا. لكن، 
وفي نهاية المطاف، �أ�صبحت كلّ الم�شاكل عن�صًرا محركًا وفعّالا لكل عمل، بغ�ضّ النّظر عن وجودنا. 
لنا عليها ت�شجعنا على متابعة الـمَ�سير في النهج نف�سه وب�أمل  ا من النتائج الإيجابية التي تح�صّ �إنّ بَعْ�ضً

وثقة في الم�ستقبل)4(.
َّح فريد بلكاهية �أنه ا�ستوحى هذه الفل�سفة البيداغوجية كردّ فعل على ال�ضغط الذي عاناه  وقد �َرص
�شخ�صيّا من �أ�ساتذة بالمدر�سة الوطنية العليا الفرن�سية بباري�س عندما كان يدرّ�س بها في الن�صف الثاني 
من خم�سينيات القرن الع�شرين. كما كان في الوقت نف�سه ثورةً �ضدّ التحجّر التربوي الذي وجدَ عليه 
المدر�سة وطرائق التّعليم بها عندما ت�سلّم مقاليدَ ت�سييرها. لكن �إذا كان هُناك حما�س منقطع النظير �شَهد 
لهم به عددٌ من المراقبين ف�إنّ ه�ؤلاء الفنّانين المربّين لم يغيروا البناء البيداغوجي للمدر�سة. ولعلّ مقارنةً 
�سريعة بين كيف كانت عليه خطة النظام التربوي على عهد الا�ستعمار، وتلك التي و�ضعوها، �سوف 

تدلنا على مكامن الاختلاف والاتفاق بين النظامين.
وبينما كانت الطريقة المتبعة عند الت�أ�سي�س تركز على نظام »الِحرَف« التي كان الأ�ستاذة يوجهون 
بل  النظام،  بتغيير هذا  الأ�ساتذة الجدد  يقم  التكوين؛ لم  �آخر  �شهادات في  المخت�صين ويمنحوهم  �إليها 
زادوا �أو �ألغَوْا بع�ض »الِحرَف«. لكن النظام التربوي بقي كما هو. فمقابل »حرف« الرّ�سم والت�صوير 
والنحت وفن العمارة في النظام الذي وَ�ضعه الفرن�سيون، �صاغ المعلمون الجدد هَيْكلة المدر�سة على 

النمط التالي:
- محترف الر�سم

- محترف الت�صوير
- محترف فن العمارة الدّاخلية �أو التزيين الداخلي و�أ�ضافوا في هذه الدرا�سة فنون الكرافيك والإ�شهار 

)الإعلان(.
- محترف النحت، الذي لم يكن في الواقع �إلا محترفا للخزف

لبنة جديدة نظرا لتوافقه مع نظرة الأ�ساتذة الجدد الذين  �أُ�ضيف باعتباره  النّ�سيج الفني،  - محترف 
ا للحرف التقليدية، ونظرا لوجود �أ�ستاذة مخت�ّنيص في هذا الفن �ضمن هيئة  يكنّون احتراما خا�صّ

التدري�س.

)4) ن�شرت هذه الكرا�سة �سنة 1964م في مطابع طنجة، وو�ضع ت�صميمها الفني محمد المليحي وداخل هذه المطبوعة توجد...
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لكن �أهم ما قامت به هيئة التدري�س الجديدة على م�ستوى محتوَى التعليم الفني: �أوّلا القطع النهائي 
مع الرّ�سم الأكاديمي التقليدي باعتباره مادة �أ�سا�سية في التعليم. فقد حافظت عليه كتمرين �ضروري 
لفن  بالن�سبة  ر�سومات  �إنجاز  �أو  ال�ضرورة  عند  الواقع  نقل  عمليات  ولتعلم  الواقعية  الموا�ضيع  لمعالجة 

عبد الرحمان رحول
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العمارة �أو الت�صميم الداخلي �أو الإ�شهار )الإعلان(. وفي هذا ال�صدد يقول الفنان محمد المليحي �أحد 
�أعمدة هذه التجربة: » جميل �أن تتقن الر�سم الكلا�سيكي، لكن ما الذي تريد فعله بهذه التقنية؟ هل 
تريد �أن تمار�س الرّ�سم لذاته وتتوقف هناك؟ �أم تريد �أن ت�ستغل الرّ�سم لفعل �شيء �آخر؟ �إذا كان مرادك 
لك  لتكون  داخلك  تركيبيّة  بعملية  وتقوم  الفنّ  تاريخَ  ت�ستوعب  �أن  �إذن  فعليك  �آخر  �شيء  فعل  هو 

�شخ�صيّتك التي تميزك عن الآخرين«(5). 
�سلطات  عتْه  ما و�ضَ يتجاوز  النظري  الم�ستوى  تعليمي على  برنامج  المدر�سون و�ضع  وثانيا حاول 
الحماية الفرن�سية. فبينما كان تدري�س الموادّ يقت�صر على تاريخ الفنّ، �أ�ضافَتْ الهيئة التدري�سية الجديدة 
الت�أكيد على الح�ضارة  موادّ �أخرى مثل الفل�سفة والفن القروي وتاريخ العمارة. وفي كل الموادّ كان 

المغربية ذات الجذور الأفريقيّة الأمازيغية �أو العربية الإ�سلامية. 
وفيما يتعلق بفن الرّ�سم والكرافيك، فقد عاد الفنانون المدرّ�سون �إلى البحث والك�شف في الذاكرة 
العتيقة للر�سم التقليدي والعمل على ا�ستغلاله في المل�صقات والدزاين والت�صميم الداخلي. وهكذا تم 
ا�ستغلال الخط العربي وخط التفيناغ)6( للا�ستعمال الكرافيكي، وكذلك تم ا�ستيحاء بناء هذين الَحرْفين 

لإبداع �أثاث خ�شبي �أو معدني للا�ستعمال اليومي. 
�إنّ هذا التعامل مع المحيط ومع الهوية الب�صريّة المحلّية جعل الطلبة ينخرطون في العمليات الفنية 
كان  فبينما  للنّا�س.  اليومية  الحياة  داخل  مندمجين  الجميلة وخارجها، وجعلهم  الفنون  داخل مدر�سة 
طلبة المدر�سة، قبل التحاق ه�ؤلاء الفنانين، لا مجهولين ولا يعرف �أحد م�صيَرهم بعد تخرّجهم، �أ�صبح 
الطلبة داخل هذه التجربة الجديدة فنّانين محتملين يعرفهم الجمهورُ ب�أعمالهم وبتدخّلاتهم في المحيط 

قبل مغادرتهم المدر�سة والدخول �إلى �سوق العمل. 

)5( �أنظر كتابنا » الهوية والحداثة« زوم على الفن الت�شكيلي المغربي في �سنوات ال�ستينيات. ن�شر لوفت �آر كاليري الدار البي�ضاء 2012م 
�أ�س�س الحداثة الفنية المغربية، وهم: الجيلالي  �إر�ساء  . بمنا�سبة �صدور هذا الكتاب نظم معر�ض لخم�سة فنانين مغاربة ممن �ساهموا في 

الغرباوي وفريد بلكاهية ومحمد �شبعة و�أحمد ال�شرقاوي و محمد المليحي. 
)6( التيفيناغ كتابة ليبية بربرية كما �سماها الإثنوغرافيون الغربيون عند اكت�شافهم لها. وكانوا يظنون خط�أ �أن الأمازيغ هجروها ولم تعد 
متداولة كتابة و�إنما احتفظ بها خ�صو�صا في الرقم على ال�سجاد ونق�ش الحلي كما �أنها ت�ستعمل في الو�شي بالحناء. �إن هذه الكتابة التي 
ت�ستعمل كنق�ش في كل هذه الحوامل هجرها م�ستعملوها من �سكان المغرب الكبير من �شمال �إفريقيا لكن الطوراق مازالوا ي�ستعملونها 
خ�صو�صا في التوا�صل بين العا�شقين كما �صرح لي بذلك ال�شاعر الطوارقي المعرف حوا�ض. �أما اليوم وخ�صو�صا بعد اعتراف د�ستور 
بلد واحد  من �شمال �إفريقيا هو المملكة المغربية )د�ستور 2011( باللغة الأمازيغية كلغة وطنية ثانية ف�إن الأمازيغ عازمون على �إحيائها 

والكتابة بها وهذا ما بد�أ يحدث في عدد من المنابر والمنا�سبات.
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وف�ضلا عن تكوين عدد كبير من الم�صمّمين الكرافيكيين ومهند�سي الديكور والت�صميم الداخلي، 
تخرّجت من المدر�سة �أ�سماء �أ�صبح لها ح�ضورها الفني في نهاية �سنوات ال�ستّين وبداية �سنوات ال�سّبعين 
عبد  الفنانين  لكنّ  و�آخرون.  الغَطّا�س  الكريم  وعبد  رَحّول  الرحمن  عبد  �أمثال  الع�شرين؛  القرن  من 
الرحمن رَحّول وعبد الكريم الغطا�س تعلما بهذه المدر�سة ثم عادا للتدري�س بها ومازالا يدرّ�سان بها 
�إلى الآن. �أما باقي الأ�سماء التي كَوّنت الكوكبة الم�ؤ�س�سة لهذا التعليم، والتي �سوف ت�أخذ م�شعل جيل 

ال�سبعينيات والثمانينيات، ف�سوف نَعْر�ض لها في ف�صل �آخر.
ودفع  المغربي  للفن  جديدة  روحا   - قلت  كما   - التقليدي  �إطاره  رغم  التعليم  هذا  �أعطى  لقد 
ال�شباب �إلى الابتكار والبحث عن �سبل جديدة لت�أكيد الذّات عو�ضَ الرّكون �إلى �إعادة �إنتاج الما�ضي 
وكلي�شيهات الفن الكولونيالي )الا�ستعماري(. ولم تكن هذه الم�شكلة هي الوحيدة التي حارب من 
�أجلها رُوّاد هذه المدر�سة، بل كانت هناك م�شكلة �أكبر، وهي: كيف يمكن تغيير نَظرة المتلَقّي المغربي 
عن النظرة التي غر�سها فيه الفكر التّقليدي ونظيُره الفكر الا�ستعماري. وف�ضلًا عن تكوين جيل جديد 
التي  القتالية  بالروح  و  با�ستماتة  عنها  يُدافع  و�سوف  تعهدها،  لم  ب�أعمال  الفنية  للمجالات  �سَيخرج 
تمع المثقّفين  زَرعها فيه �أ�ساتذته، �سوف يعمدُ الفنانون �إلى ربط قنوات الات�صال مع فئات �أخرى من مُج
والمفكّرين التي كانت مت�ضررة هي الأخرى من التركة الا�ستعمارية. و�سوف نَعْر�ضُ لكلّ هذا في الباب 

اللاحق حيث �سنتوقف عند هويّة اللّوحة المغربية و�إ�شكاليّة التّوا�صل مع الجمهور والمجتمع.
- �إ�صلاح التعليم الفني في نهاية القرن الع�شرين

�سوف يبقى هذا اتجلااه في التعليم �ساريَ المفعول بدون تغيير، ولكنه بد�أ ي�ضعف عندما بد�أ الفنانون 
الم�ؤ�س�سون ين�سحبون من المدر�سة بدوافع مختلفة. لقد ارتبطت مدر�سة الفنون الجميلة في مرحلة من 
حياتها بالانفتاح على الكتّاب وال�شعراء والمفكرين، وعلى جماعة مجلة “ �أنفا�س” التي كان على ر�أ�سها 
وقتئذ ال�شاعر والمنا�ضل عبد اللطيف اللعبي. ونظرًا لما عرفته هذه المجلة من تحوّل وا�ضح في خطّها 
بالق�ضية  المثقفين  بع�ض  والتزام  �إ�سرائيل،  مع  1967م في مواجهتهم  �سنة  العرب  بعد هزيمة  التّحريري 
الفل�سطينية، واعتبار �أن لا حلّ لهذه الق�ضية �إلا في �إطار الحل ال�شامل لق�ضايا العرب ال�سّيا�سية، ف�إنّ 
بع�ض الأ�ساتذة الفنانين انخرطوا في هذا التّوجه الجديد للمجلة. ولم يكن هذا المنحى دون م�شاكل 
ودون نَتائج �سلبيّة على المنخرطين فيه. فكان �أن اعتقل عبد اللطيف اللعبي وحكم عليه بع�شر �سنوات، 
واعتقل كذلك الفنان محمد �شبعة ثم �أطلق �سراحه. لكن النّتائج كانت توقف هذه التجربة الرّائدة التي 
لم تكن ال�سلطات �آنذاك تنظر �إليها بعين الر�ضا، وبقي فريد بلكاهية وحده يُ�ّريس المدر�سة �إلى �أن طلّقها 

نهائيا �أوا�سط ال�سبعينات لتتكلف بها �إدارة المدينة وتدخل في �سبات عميق.
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واجهة مدر�سة الفنون الجميلة

الدار  �سلطات مدينة  تعاقدت  1989م عندما  �سنة  �إلى حدود  الأمور على حالها  تبقى  �إذن �سوف 
البي�ضاء مع كلية الآداب والعلوم الإن�سانية بنم�سيك بجامعة الح�سن الثاني بنف�س المدينة على �أ�سا�س �أن 
تقوم الكلية المذكورة بالإ�صلاح وتطوير التعليم بمدر�سة الفنون الجميلة. فانتدبت الكلية لهذه المهمة 
مدر�سَْني من طاقمها، وهما: موليم العرو�سي دكتور  في علم الجمال والفل�سفة، والفنان عبد الكبير 
ربيع مدر�س بالكلية نف�سها. عهدت الكلية للإخ�صائـيَّْني بتكوين لجنة بيداغوجية ت�سهر على و�ضع 
برامج مُعا�صرة للتدري�س. ولم يكن الأمر �سهلا �إذ كانت المدر�سة قد ا�ستقرّت على تقاليد في التعليم، 
المو�ضوع  لهذا  نعر�ض  و�سوف  الداخل.  من  �إ�صلاحها  حتّى  �أو  تغييرها  الم�ستحيل  �شبه  من  ف�أ�صبح 

بالتف�صيل في الف�صل الثاني من الباب الثّالث عند حديثنا عن الفنّ المعا�صر.
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العموم، طرحت  العربية والمغربية على  اللّوحة كو�سيط ثقافي وفكريّ في الأو�ساط  لـمّا طُرحت 
معها فكرة هُويتّها وهُويّة منتجها وكذلك هُويّة متلقيّها. كان هذا �أ�سا�س جدَل كبير طُرح على ال�ساحة 
المغربية، و�سوف ي�ستنفذ منها وقتًا طويلا. وكما �سبق و�أ�شرت طرحَ الفنّانون بمدر�سة الفنون الجميلة 
يطهم وربطوها بما يجري في العالم. لم تَبْقَ هناك مدار�س فنية عالميّة �آنذاك  بالدّار البي�ضاء �أ�سئلةً حول ُحم
تدر�س الفنّ الأكاديمي، �إلّا تلك التي مازالت �شعوبها ترزخ تحت الا�ستعمار، �أو تلك التي كانت تعي�ش 
بُلدان  غالبيّة  وانتقل في  و�أمريكا  �أوروبا  انتهى في  قد  الأكاديمي  بمعناه  الفنّ  كان  لقد  الزّمن.  خارج 
المع�سكر ال�شرقي �إلى فنّ ملتزم بق�ضايا النّا�س وال�شعب والبروليتاريا وكان يُق�صد به الفنّ الواقعي. �أمّا 
في البلدان التي عا�شت الحربَ العالمية الثانية فقد عادت �إلى ما طرحَتْه الدادائية من �أفكار جريئة، وهذا 

ما �سوف نعود �إليه في الجزء الخا�صّ بالفن المعا�صر.
عندما عاد الفنانون - كما �أكّدنا على ذلك في الباب ال�سابق المتعلق بالتعليم الفني بالمغرب - �إلى 
�إقامة فنّ وطني قائم - من ناحية - على ما تعلّموه، ولكنه مرتبط �أي�ضا بال�شخ�صية التي ينتمون �إليها 
�أو هكذا كانوا يعتقدون. كانوا يعتقدون �أن الأمر يتعلّق فقط ب�إرادة الفنان وبالـمُ�ساندة اللام�شروطة 
التي يحظى بها من رجال ال�سّيا�سة الذين ا�ستقدموه. فقد وجدوا تعليما تقليديا ح�سب اعتقادهم، �أي 
عب -  �سوقا فنّية  كما تركوه عند مغادرتهم بلدَانهم من �أجل الدّرا�سة، ولكن وجدوا - وهذا هو الأَ�ْص

بة وفي الأذهان عمّا هو الفنّ وما هو دورُه.  وفكرةً منغر�سة في التّر
مُوا�صفاته؟ وكيف يمكن  وما هي  المتلقّي؟  فمن هو هذا  مُتَلَقِيًّا جديدًا  يخلقوا  �أن  من  بدّ  كان لا 
البحث عنه؟ كان المتلقّي الجديد هو بالطبع ذلك ال�سّيا�سي �أو التكنوقراط �أو الـمُحامي �أو المدرّ�س �أو 
�أنماطًا حياتيّة مختلفة عن  �أر�ض الوطن، والذي عرف  الفنّانين خارج  الطبيب الذي در�س مثل ه�ؤلاء 
تلك التي عهدها في بلده. كان هناك عددٌ من هذه الفئة المجتمعيّة متزوّجين من �أجنبيّات من الديار 
يعرفْنَ  الغرب، و�أ�صبحن  الأخريات وتفتّحن على ح�ضارة  ن هنّ  �أو بمغربيّات درَ�ْس بها،  �أقاموا  التي 
والبيت  الفاخِرة  وال�سيّارة  كالُحلِيّ  تماما  المجتمعي،  التّباهي  �ضرورات  من  �ضرورة  الفنية  اللوحة  �أنّ 
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)1( انظر البابَ الأوّل، الف�صلَ المتعلّق بينابيع الفنّ المغربي

الأنيق والأَلْب�سة، و�أنّ التّعامل مع الفن علامة من علامات الترقّي الاجتماعي... �أي �إنّ هذه الفَ�صيلة 
ت في نمط العي�ش الأوروبي و�أ�صبح من المفرو�ض �أن تنقله �أو تتبنّاه داخل مجتمع مازال  المجتمعيّة انْدَمَج

�آنذاك تقليديّا ولا يعرف من �أمر اللّوحة �شيئا.
نحن نتحدث الآن عن اللوحة بوجْه الخ�صو�ص، لأنّ النّحت لم ي�ترسع انتباه المجتمع المغربي. ولا 
ندري لماذا - وهذا �شيء لا بدّ من الانكباب عليه من طرف الم�ؤرّخين وعُلماء الاجتماع - . هل لهذا 
علاقة باللّا�شعور الديني، �أم هو فقط م��سألة التّعامل مع الف�ضاء، �أم �إن في الأمر �شيئًا �آخر يجب الوقوف 
عليه؟ مع الإ�شارة �إلى �أنّه وبخلاف عدد كبير من الدّول العربية بما فيها المملكة العربية ال�سعودية، ف�إنّ 
ب التّذكارية والمنحوتات وغيرها. بل حتّى  ال�ساحات العُمومية المغربيّة تخلو، �إلا فيما ندر، من النُّ�صُ
ب الماري�شال ليوطي على ح�صانه بالدّار  المنحوتات التي تركتها ال�سّلطات الا�ستعمارية الفرن�سية كنَ�ْص
باط قد �أُدْخِلت �إلى ف�ضاءات القن�صليّات الفرن�سية. �إنّنا نتحدّث هنا عن اللّوحة وعن مكان  البَيْ�ضاء والرِّ

ا�ست�ضافَتها على الجدار.
لنت�ساءل كيف كان الجدار قبــــل دخول اللّوحة وماذا كانت محمولاته؟ كان الجـــدار في البيوت 
اء المملوكــــة لفئات كان من الم�ؤمّل �أن تُ�ساند الحركات  المغربية )وخ�صو�صــــا تلك الثريّة �أو متو�سطة الّرث
الفنية والثقافيّة كما كان ال�ش�أن في البلدان الأوروبية(. مليئا �إلى حد الإ�شْباع بالف�سيف�ساء التّقليدية. 
كن  كانت الف�سيف�سـاءُ كما �أ�ْشرنا �إلى ذلك في الباب الأول)1( غايةً في الإتقان وذات �ألوان �أق�صــى ما ُمي
�أن يقال عنها �إنّها نادرة ومتفرّدة، لكنّ هذه الف�سيف�ساء لم تكن تترك لغيرها ف�ضاءً ولو �صغيًرا للظهور. 
تزيين الجدار  تقليدُ  العائـــلات  بع�ض  البيـــوت وعند  بع�ض  الف�سيف�ساء كان هنــاك في  بجانب هذه 
بثَوْب مزَرْك�ش ي�سمّى الحائِطي، ومن م�سمّاه نفهم �أن الأمر يتعلق ب�ستارة كبيرة تغطّي الحائطَ ب�أكْمله 

في بع�ض الحالات. 
في هذه الظروف هل كان ب�إمكان اللّوحة الغربية المن�شـــ�إ والتطوّر �أن تهزم هذين المكوّنَْني المنغر�سيــــن 
دَ  عَقَّ ّا  ِمم العُنْ�صريــــن؟  النّهائية مع هذين  القطيعة  �إحداث  بالإمكان  البَ�صر والب�صيــــرة؟ هل كان  في 
الم�شكلةَ تدخّلُ عنا�صر جديدة بقوّتها الحداثيّة وبحمولتها الرّمزية جاءت لتُزاحم اللّوحة. فوُ�صول �آلة 
لاف المقدّ�سين  التّ�صوير و�إمكانية ت�صوير العائلة ابتــــداء من الأب �إلى الجدّ �أو الأم وغيرهــم من الأ�ْس
جعلَهم يحتلّون ال�صدارَة في الجدار �إلى جانب �صورة حَفْلة عُرْ�س �صاحب البيت. لم تكن متطلّبات 
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ور ثقيلةً كما هو ال�ش�أن بالنّ�سبة �إلى اللوحة التي كانت تَفْر�ض �أن يُفرد لها مكان  هذا النوع من ال�صّ
خا�ص �أبي�ض في غالب الأحيان خالٍ من النّقو�ش والمزرْك�شات التي ت�شوّ�ش على جماليّة اللوحــة. لم 
الف�سيف�ساء والحائطي وحتّى  ليُنْزَعَج من وجوده مع  الفوتوغرافيــة، وغيُرها كثيٌر،  ور  ال�صّ تكن هذه 
بع�ض الآيات القر�آنية المكتوبة ب�شتّى �أنواع الخطوط العربيــــة. و�ضعية اللّوحة داخل هذه الف�ضاءات 
جعلها تبحث لها عن موقع قَدَمٍ داخل هذا التّزاحم الرّمزي والأَيْـقوني الذي لم نعهد له مثيــــلًا في 
من  �أو  ا�ستنْ�ساخُه  من جواب يمكن  �إذن  هناك  يكن  لم  الكُتب.  ندر�سه في  الذي  الغربي  الفن  تاريخ 

تجاربَ يمكن ا�ستلْهامها.
�أكثر من غيره من الأ�سئلة الأخرى: هو ذلك الذي  الفنّان المغربي  لكن ال��سؤال الذي كان ي�ؤرّق 
كان يطرحه المتلقّي العادي الذي كان الفنّان يظن �أنّه يوَجّه �إليه عملَه. هذا المتلقّي كان عندما لا يواجه 
العملَ باللّامبالاة ي��سألُ دون تردّد عن فائدة هذا العمل وجَدْواه. وعندما يَقْبَل به في الحالات القليلة 
- �إن حدث ذلك - كان ي��سأل عن معناه ومحتواه، وهل من علاقة له مع ما يَعي�شه يوميّا من م�شاكل. 
وهل بمثل ذلك العمل �سنخرج البلدَ من التخلّف و�سوف نطرد بقايا الا�ستعمار. هذه الأ�سئلة و غيرها 
لْبة، ف�إنّها كانت ت�ؤثّر  حتّى و�إن كانت لا تعني بالأ�سا�س المجالَ الفني ولا تعتمد على مَبادئ فكريّة �صَ
في الفنان وتجعله يُعيد النظرَ في �أدواته و�أ�ساليبه وموا�ضيعه. كما كان الفنّان يتردّد كثيًرا في التّعامل مع 
الموا�ضيع: هل �سوف يتوجّه كما كان يفعل ذلك بع�ضُ فنّاني المع�سكر ال�شيوعي �أو البلدان الا�شتراكية 
العربية وغيرها، �إلى العمل على الواقِع ولي�س غيره؟ كلّ هذه المقترحات وُجدت في زمن واحد �سواء 
الهُوية  عُمْقَ  يعتبرونه  كانوا  ما  مع  تعاملوا  الذين  �أولئك  لكن  العربية.  البلدان  من  بغيره  �أو  بالمغرب 
الب�صريّة للمغرب، هم الذين نجحوا في الذهاب بعيدا بالتجديد في ميدان البحث الت�شكيلي الحديث 
بالمملكة المغربية. وهم الذين �أ�سّ�سوا لمدر�سةٍ مغربيّة متميّزة عرفت انت�شارًا وكانت اللّبنة الأولى التي 

�سار على هَدْيها ال�شّباب الذين جا�ؤوا من بعدهم.
لم تكن وزارة الثقافة ولا ال�سّلطات العمومية تقتني الأعمالَ كما كان يجب فعلًا �سيرا على نَهْج 
الدول التي �سبقتنا في هذا المجال، لذا بقي الفنّان مرتبطا بال�سوق الفرديّة وببعْ�ض الم�ؤ�سّ�سات المالية 
الخ�صو�صيّة. كان من اللازم �إذن �أن يُواجه الفنّان المجتمعَ وحدَه و�أن يُحاول خلق المتلقّي الذي يفهم 
�أن يوجّهه للمجتمع. وحتى بع�ض المثقفين المدافعين عن الحداثة والذين كان  معنى عمله الذي يريد 
من المفرو�ض فيهم �أن يُدافعوا عن ه�ؤلاء الفنّانين الذين يُنا�ضلون من �أجل ت�أ�سي�س فنّ مغربي حديث، 
تيعاب قواعد الحداثة الأوروبية �أوّلًا قبل الو�صول �إلى  كانوا يُطالبون الفنّانين، با�سم التاريخانية، با�ْس
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(2) الحديث هنا عن عبد الله العروي الم�ؤرّخ المغربي، الذي �أفرد في هذا الباب مقالاتٍ عن الفنّ والأدب في كتابَيْه الإيديولوجية العربيّة 
الت�صويرية الحكائية،  الأعمال  �أَوّلًا على  بالا�شْتغال  الـمَغاربة  الفنّانين  يُطالب  العروي، ومازال،  لام والحداثة. كان  الـمُعا�صرة والإ�ْس
كتلك التي عرفَتْها �أوروبّا في ع�صر النّه�ضة قبل �أن ي�صلوا �إلى التّجريد. يت�أ�سّف العروي على الفنّ المغربي الذي لن يفيد الم�ؤرّخ في 
الـمُ�ستقبل على الكيفية التي كان يَلْب�س بها المغربيّ �أو عن الم�شاهد الطبيعيّة حول مَدينة الدّار البي�ضاء مثلًا. �سوف يَبْقى الم�ؤرّخ بدون 
وثيقة ت�صويريّة تُ�ساعده على فهم التاريخ. بهذا المعنى يكون الم�ؤرّخ المقتدر عبد الله العروي يَجْعل من الفنّان خادمًا لدى الم�ؤرّخ ولي�س 

توى الفكري. لدَيْه ما يعّرب عنه �أو يقدّمه على الـمُ�ْس

ترْحونه من �أعمال(2). على الرغم من �أن ه�ؤلاء المثقّفين كانوا يَعي�شون نَفْ�س الم�شاكل �إزاء  ما كانوا يَق
ف�إنّهم  ا�ستعلائية،  �أو  �إثنوغرافيّة  بطريقةٍ  الـمَغْرب  تاريخَ  تَناولوا  الذين  الفرن�سيين  بالم�ؤرّخين  علاقتهم 
ارب  كانوا يتبنّون مواقفَ متقادمة عندما يتعلق الأمر بالفن. فك�أنّ الأمرَ كان يتعلّق بقلاعٍ منعزلة ُحت
كين رغم التّناق�ض الظّاهر بينهما:  يْن اثنين متما�سِ كلٌّ منها بطريقتها الخا�صة �ضدّ نف�س العدو �أو عدُوَّ

التقليدانيّة والهيْمَنَة الأجنبيّة.
كان الفكر التّقليدي �سواءٌ منه الواعي �أو اللّاواعي �أي ذلك الذي يعّرب عن نف�سه في �آراء ومواقف 
تنتقد كلَّ ما هو وافِدٌ في نظره، وت�ؤ�سّ�س هذه المواقف على ن�صو�ص مبدئيّة �إما دينيّة �أو م�ستوحاة من 
التّقاليد، خوفا من الم�ستقبل الذي يحمله الجديد. كان هذا الفكرُ وا�ضحا بالنّ�سبة �إلى الفنّان وللمثقّف 
وللمفكّر وغيرهم من الفاعلين في الميدانين الفكري والثّقافي، وكان هذا الفكرُ �ضدّ الجديد �أيًّا كان 

م�صدره. فاعتبر الفنانون والمثقفون �أن هذا الفكر �ضد تقدم البلد.
من جهة �أخرى كان الفكر الا�ستعماري الذي تغَلْغل بفعل قوته الدّعائية ونجاعة م�شاريعه ال�سيا�سية 
والاقت�صادية يُعتبر مثالا يحتذى بالن�سبة �إلى عدد من الذين ا�ستفادوا منه �أو �أولئك الذين لم ت�سعفهم 
الم�شروعَْني  هذين  بين  الطبيعي  غير  التّحالف  يظهر  هنا  من  البلاد.  خارج  ال�سّفر  �أو  التّعليم  ظروف 
الفكريّين الثقافيين وال�سيا�سيّْني في نف�س الآن. لكن م�شاريع المثقّفين حتى و�إن كانت ترمي �إلى نف�س 

الهدف �أي التقدم، لم تكن متحالفةً بالقدر الذي كان ب�إمكانه �أن يدفع بها �إلى الأمام.  
وعلى الرّغم من �أنّ هذه الفئة من المجتمع المغربي كانت ذات علاقة بالفَ�ضاءات الأوروبية، ف�إنّها 
بالفكر  بالا�ستثمار ولا  �أبدًا لا  تربطها  التّزيين، ولا  الأحيان غير  اللّوحة في غالب  تَفْهم من  لم تكن 
والثّقافة. لذا بقيَ الفنّانُ بالن�سبة �إلى عدد كبير من هذه الفئات، ذلك ال�شّخ�ص الحاذق والمتمرّ�س يدويًّا 

رَ كلّ �شيء متى �أراد؛ �شيءٌ ما يُ�شْبه ال�سّاحر.  والذي يمكن �أن ي�صوِّ
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ئلة داخل هذه الدوّامة ما يقاربُ ال�سنتين قبل �أن يتدخّل المفكرون والكُتّاب.  �سوف تبقى هذه الأَ�ْس
�سوف يعمد عددٌ من المثقّفين الي�ساريّين ذوي الثّقافات المختلفة والم�شارب الفكريّة المتنوعة �إلى خَلْق 
الي�ساريّ  �إدارتها ال�شّاعر والرّوائي والمنا�ضل  ْ�أ�س  يَر ال�شّهيرة. هذه المجلة التي �سوف  “ �أنفا�س”  مجلّة 
عبد اللطيف اللّعبي. �سوف يَنْفتح هذا الإ�صدار الجديد على كل التّعابير الفنية بما  هي مكوّن �أ�سا�سيّ 
للفكر والثّقافة، و�سوف تثور �ضد الفكرة القائلة �إنّ الفكرَ لا يوجدُ �إلّا في طيّات الكلام المكتوب، 
و�سوف تعتبر �أن النّ�ضال من �أَجْل  ت�أ�سي�س هُويّة ب�صريّة مغربية يُ�ساوي الن�ضال من �أجل تَ�أْ�سي�س كتابةٍ 
مراكز  عن  م�ستقلّة  مغربية  و�سيا�سة  بل  مغربية  و�سينما  مغربي  وت�أريخ  مغربية  وفل�سفة  مغربية  �شعرية 
القَرار الإمبريالي كما كان رائجًا �آنذاك... قدّمت المجلة نف�سها على �أ�سا�س �أنّها م�شروع ثقافي بديل 
بالنّ�سبة �إلى الم�شروع الا�ستعماري، وكذلك بالن�سبة �إلى م�شروع الدّولة الذي لم تكن المجلة را�ضيةً عنه 

في جميع تفا�صليه بما فيها ال�سيا�سية.
كان ال�سّ�ؤال الجوهريّ الذي ت�أ�سّ�ست عليه مجلة “ �أنفا�س”)3( هو: “من نحن؟” كيف نَكون م�ستقلّين 
؟ هذا ال��سؤال هو الذي  عن مركز القرار المهَيْمن عالميًّا ونكون في نَفْ�س الوقت مُنْتجين لفكْرٍ وفنّ كونيَّْني
�سَوْف يخترقُ كلّ الف�ضاءات الإبداعية المغربية، ولكنّه �سوف يتبَلْور �أكثَر في اللّوحة التّ�شكيلية، كما 
ِْحمور النّقا�شات النّظرية والتّجاذبات المذهبيّة في الفن الت�شكيلي الحديث في المملكة  �أنّه �سوف يكون 
اع ال�سيا�سي  المغربية. وكانت في الواقع كلّ هذه الأ�سئلة وبع�ضٌ من �أجوبتها قد تبلْورَتْ خلال ال�ّرص
عليه  يُ�صطلح  كان  ما  �أو  النّا�شئة،  والإمبريالية  القديم  الا�ستعمار  مُواجهة  في  والفكريّ  والع�سكري 
�أحيانًا بالا�ستعمار الجديد. ومن جُملة الذين �أ�سّ�سوا لهذا النّهج الفكري الطبيب والـمُنا�ضل والمفكر 
المارتينيكي الذي التحق بالثّورة الجزائرية فرانتز فانون )Frantz Fanon (. فقد �أ�صبح هذا الأمريكي 
الجنوبي المنحدر من �أ�صول �إفريقية عند التحاقه بالثّورة الجزائرية �أحدَ �أعمدتها في �إطار ما �سُمّي �آنذاك 

يْن: ال�سّوفييتي ال�شّيوعي، والأمريكي الأوروبي الرّ�أ�سمالي. بتحالف بلدان العالم الثالث �أمام الـمَدَّ
�أطلق فرانتز فانون �ْصرخَته ال�شّهيرة “هيا يا رفاق، لقد انتهت اللّعبة الأوروبية �إلى غير رِجْعة، وعلينا 
يَعْرفها ولكنّه  �إفريقيا التي كان  �أن ن�ؤ�سّ�س �شيئا �آخرَ”. كان فرانتز فانون يتحدّث بالأ�سا�س عن  الآن 

)3(  كان من بين م�ؤ�سّ�سيها الأ�سا�سيين فنّانُوا ومدَرّ�سوا مدر�سة الفنون الجميلة بالدّار البي�ضاء )فريد بلكاهية ومحمد �شبعة ومحمد المليحي( 
- كما �أ�سلفت - انظر الف�صلَ المتعلّق برهانات التّعليم الفنّي �ضمنَ هذا الباب.
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كان يقْ�صد العالم العربيَّ �أي�ضا. كانت الكلمة تَعْني �أنّنا ن�ستعمل ما و�صل �إليه الغَرْب انطلاقًا مما نملكه 
الذين كانوا قد  المغاربة  الفنّانين  �إلى  بالن�سبة  الب�صريّة  الهُوِيّة  البحث عن  يَنْطلق  تُراث. هنا �سوف  من 
ورة التي كانوا يريدون �إعطاءَها عن بلدهم. يجبُ  فات الأجنبيّة التي لا تُلائم ال�صّ �ضاقوا ذرعا بالوَ�ْص
 . الـمَزْج �إذن بين تقنيات الغرب الم�ستَعْمِر والعودةِ �إلى الُجذور لكي ننتج فنًّا معا�صًرا يُ�ساير الفنَّ الكونيَّ
هذا التّحدي �سوف يَرْفعه الفنّانون معتمدين على حما�سهم وعلى مُقَدّرَاتهم الذّاتية ومُ�ساندة المثقّفين 

والكُتّاب وال�شّعراء الذين تحلّقوا حول مجلة “ �أنفا�س” النّا�شئة.
تواها. هل نحافظ على اللّوحة كحاملِ  من �أول ما �سوف يَتّجه �إليه الفنّانون �إذن هو هُوِيّة اللّوحة وُحم
�أم  الأكاديمي،  الفنّ  طرَقَها  التي  الموا�ضيع  لنَفْ�س  قُ  نتطَرَّ هل  �آخر؟  ل�شيءِ  نتعدّاها  �أم  التّ�شكيلي  للفنّ 
بعين  الأخذ  �ستحاول  تتبَلْور  �سوف  التي  والأجوبة  الأ�سئلة  هذه  كلّ  �أخرى؟  لموا�ضيع  عنها  نتحوّل 

الاعتبار ما �سوف يحدث في تاريخ الفنّ وما يحدث في الع�صر الحا�ضر. 
تغلّون هذه العلاقة  لن يرف�ض الفنّانون و�ضعيّة الرّ�سم بما هو تزيين وتعاملٌ مع الجدار، بل �سوف يَ�ْس
ة �إلى عَْني  تعملوها حتّى يُدْخلوا الفنونَ الب�صريّة الحديثةَ بطريقة �سَلِ�سَ التقليديّة التي كانت متداولة ليَ�ْس
يتعامَلون معه كجزءٍ  فنّ، بل �سوف  الفنّ بما هو  يتوقّفوا عند  المغربي. �سوف لن  الـمُ�شاهِد  وعادات 
ات�صال  يَدْخلوا في  �أن  فيه،  يعي�شون  الذي  الع�صَر  تُلائم  يُحاولون وبطريقة  اليوميّة. �سوف  الحياة  من 
مع النّا�س من خلال حياتهم اليوميّة وفي تعامُلهم مع الأ�شياء. لم يفتر�ضوا �أن الفنَّ لا يمكن �أن يكونَ 
لَ في الف�ضاءات التي يرتادُها عامّةُ النا�س، ومن خلال الأَ�شْياء المتداولة في هذه  تزيينًا بل حاولوا التدخُّ
�إلى  المدينة...  ت�ؤثّث  التي  العِمْلاقة  والـمُلْ�صقات  والمقاهي  الـمَتاجر  واجهات  ذلك  من  الف�ضاءات. 
وا فيها  الأَدوات الـمُ�ستعملة في الدزاين الحديث. حاوَلوا �أن يوجدوا في كلّ الأماكن التي يمكن �أن يُغّري

تَوعبون ويربطون علاقةَ يوميَّةً مع الأ�شكال الب�صريةّ الجديدة.  نظرةَ النّا�س للفن ويجعلوهم ي�ْس
على  الموجودة  والأ�شكال  والدلالات  الرّموز  كل  ي�ستغلّوا  �أن  حاوَلوا  فلقد  المحتويات،  عن  �أمّا 
الحوامِل التّقليدية �سواءٌ منها في الحوا�ضر �أو في الأرياف العربية �أو الأمازيغية، اعتبارًا منهم �أنه بنَفْخ 
تحوّلها  �إمكانيَّةَ  طياتها  في  تحمل  �أنّها  �أو  حديث،  تجريدي  فنّ  �إلى  تتحوّل  �سوف  فيها  جديدة  روح 
�إلى فنّ تجريدي. وهكذا تعاملوا ما �سموه بالرّمز الأمازيغي والرّموز الأفريقية والخط العربيّ بجميع 
�أ�شكاله، �إلى غير ذلك مما �سبق ذكـرُه في باب يَنابيع الت�صوير المغربي. وعَمّموا ذلك على اللّوحة وعلى 

الكرافيك وعلى الت�صميم )الدزاين( �أو التّزيين الداخلي والخارجي للعمارة الح�ضرية.
تتوقّف.  الثّقافة، لكنّ روحهَا لم  �إطار  �أ�سلَفْت لظروفٍ خارجة عن  كما  “ �أنفا�س”  توقّفت مجلة 
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ِْرصفًا  تكونَتْ �أجيالٌ من الفنّانين داخل هذه المدر�سة التّي �أَ�سّ�ست لما كانت ت�سميه هُوِيّةً ب�صريّة مغربيّة �
ممزوجةً بروح الحداثة الأوروبية. لم يكن بالطّبع هَمُّ ه�ؤلاء المثقّفين والفنّانين هو ترجمة الـمَفْهوم الذي 
نادَى به �سَلَفِيُّو القرن التّا�سع ع�شر، والن�صف الأول من القرن الع�شرين)4( والذي كان يق�ضي بالأَخْذ 
بالـمُعا�صرة دونَ التفريط في الأ�صالة. لقد �أكّدوا على �أنّ �أعمالَهم هي تركيب للحداثة الأوروبية مع 
الأخذ من الثّقافة المحلّية كلّ ما هو قابل للتّطوير، وجَعْل العمل يَرْقَى �إلى الكونيّة. على عك�س ذلك 
لت �إليه الح�ضارة الغربية من  كان يقول الـمُنادون ب�شعار الأَ�صالة والـمُعا�صرة �إنّه ب�إمكاننا �أخذ ما تو�صّ
رُقِيّ تَقْني دون ال�سماح في هُوِيّتنا الأ�صيلة. كان ال�سلَفِيّون يدعون �إلى عدم التّغيير، بينما كان الحداثيّون 
يعملون جاهدين على بناء هُويّة جديدة متحرّكة قوامُها التقدّم الغربيّ والثّقافة المحلّية الـمُنْفتحة القابِلة 

للتطوّر.
لم يكن �أَعْلام مدر�سة الفنون الجميلة وَحْدهم الذين انْخرطوا في هذا البَحْث بل هناك �آخرونَ من 
الرّموز الأمازيغية ويَنْفخ فيها روحًا جديدة  يَ�ستعيد  �أن  الذي حاول  الفنّان  قاوي  ال�شّر �أحمد  �أهمّهم 
بعد  يَبْلغ  �سنّ مبكرة وهو لم  قاوي فتوفي في  ال�شّر �أحمد  الموت  ُْميهل   فنّ كوني. لم  �إلى  تَرْقَى  جعلتها 
بالمغرب فح�سب، بل حتّى خارجَه  لي�س  الفنانين،  لعدد من  �إلهام  الأربعين، لكن عملَه كان م�صدرَ 

وخ�صو�صا بالجزائر وتون�س، حيث كان الفنانون يطرحون نف�س الإ�شكاليات الفنّية.
�سوف تطبع هذه المرحلة �أجيالًا بعد ذلك، و�سوف تدخل ميدان التربية التّ�شكيلية داخل المدار�س 
والمعاهد الفنيّة، و�سوف يَـقْوَى هذا التيّار مع الانفتاح على العالم العربيّ وخ�صو�صا بعد ظُهور تيّارات 

عربيّة تُنادي بنف�س التوجّه في العراق و�سوريا وم�صر والجزائر وتون�س.

للرّموز الأمازيغية الموجودة في �شتّى  �إعادة الاعتبار  �أوائل من فكّر في  ال�شرقاوي من  �أحمد  يعتبر 
قاوي وتغييًرا  الأ�شياء الم�ستعملة، ونَقْلها �إلى اللّوحة. مَثّلت هذه الطّريقة نُقلةً مهمّة في مَ�سار �أحمد ال�شّر
عميقا في التّعامل مع الذّات بالنّ�سبة �إلى الفنانين الـمَغاربة. لم يكن �أحمد ال�شرقاوي هو الذي اهتدى 
لهذا الإرث �أو على الأ�صحّ من اهتدى �إلى الدّور الذي يمكن �أن يلعبه في خَلْق �شخ�صيّة فنّية مغربية، 
بل �سبقَه لذلك الفنان ال�سّوي�سري بول كلي )Paul Klee( الذي زار تون�س في 11 �أبريل من �سنة 1914 

)4( الحديثُ هنا عن التيّارات ال�سلفيّة الأولى التي حاولَت �أن ت�ؤلفّ بين الإ�سلام والمدنية الغربية. محمد عبده بم�صر وامتدادات ر�ؤيته في 
ل الفا�سي. الـمَغْرب على الُخ�صو�ص من خلال كتابات علاَّ
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)5( انظر كتابَنا » زوم على الفنّ الـمَغْربي في ال�سّتينيّات«، بالفرن�سية، �سبقَ ذكـرُه.
)6( المرجع نف�سه ، ال�صفحة 32

)7( انظر الف�صلَ المتعلّق بينابيع الفنّ الـمَغْربي، في الباب الأوّل من هذا الكتاب.

لمدّة �أ�سبوع وافتتَن بالرّموز الأمازيغيّة المتناثرة على الزّرابي والأواني وعلى الأجْ�ساد بالحنّاء �أو الو�شم.
قاوي الذي بد�أ حياتَه الفنيّة خطّاطًا قبل �أن ينتقل للدّرا�سة في باري�س �أول من  بهذا يكون �أحمد ال�شّر
تعيد درو�سَ بول كلي، وذلك بعد ا�ستكمال درا�سته بباري�س والإقامة لمدّة غير ق�صيرة بفار�سوفيا  �سيَ�ْس

عا�صمة بولَنْدا التي كانت �آنذاك قبلةً لعدد غير يَ�سير من الفنّانين وال�سينمائيّين المغاربة. 
الفنون  مدر�سة  �إلى  ذهب  بل  الت�صويري،  الفنّ  لدرا�سة  باري�س  �إلى  قاوي  ال�شّر �أحمد  يتوجّه  لم 
ل التمكّن من اخت�صا�صٍ يَ�ستطيع من خلاله �أن ي�ضمن �شغلًا  والـمِهن لدرا�سة الإ�شهار، حيث كان يف�ضّ
التّ�صويري  للفن  ويتوجّه  ر�أيه  يغّري من  �أ�ساتذةٍ هناك جعلَتْه  مع  ببولندا وعلاقاته  �إقامته  لكن   . ا)5(  قارًّ
وللرّمز الأمازيغي على وجه الخ�صو�ص. فما الذي جَعله يَحظَى بهذه الأهمّية داخلَ الأو�ساط الفنية 
�إلى الحدّ الذي جعلَ مجموعة �أو�شام الجزائريّة المحدثة �سنة 1967م ت�صّرح ب�أنّها ت�ستَلْهم تعليمَه في هذا 
ة الفنّان  الباب؟ يُجيب �أحدُ �أعلام الفن المغربي الحديث محمد المليحي: “يجب �أن نُحَيِّي ب�صفة خا�صّ
�أحمد ال�شرقاوي، لأنّه الأولُ الذي تبنَّى الرّمز الأمازيغي و�صرح بذلك”)6(. فيكون �إذن الفنّان �أحمد 
ا. لم يكن بالطبع هذا  ة جدًّ ال�شرقاوي من م�ؤ�سّ�سي تيّار الحداثة الت�شكيليّة المغربية لكن ب�شخ�صيّة خا�صّ
�أو  الأمازيغية  الهُويَّة  عند  يتوقّف  المغربي لم  الفنّي  العمل  هُوية  ال�سّ�ؤال حول  �إذ  الوحيد،  اه  الاتّج هو 

الات �أخْرَى �سوف نقف عندَها فيما ي�أتي. اها �إلى مَج الإفريقية بل �سَوْف يتعدَّ

هِ �إليها لتَبَنِّيها كمقَوّم رئي�سي لهُوية اللّوحة المغربية. هناك  احتدّ النّقا�ش حول الهُوِيّة الب�صريّة الـمُتَوَجَّ
كما ر�أَيْنا في الباب الأوّل عدّة م�صادر مت�شبّعة بالفنّ الب�صري بالـمَغرب)7(. فهناك من نادى بالعودة �إلى 
الأ�صول المغربية الم�ستقاة من الثقافة العربية الإ�سلامية ولا �شيء غيرها. وفي تَيّار �آخَر انتظمت مجموعةٌ 
�إلى  �إلى الفنّ الَح�ضري لأنه وَحْده الذي و�صل  من الفنّانين م�سندة بعدد من المثقّفين ونادت بالعَوْدة 

نُنَا من مُ�ضاهاة الفنّ الغربي الـمُهيمن. َكِّ توى ُمي مُ�ْس
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في هذا اتجلااه اهتدَى فريد بلكاهية �إلى ا�ستعمال موادَّ وخاماتٍ غير معهودة في الفنّ الأوروبي 
�إلى تجارب  عاد  الغربيّة،  والأ�ساليب  الطّرائق  النظر في  �إعادة  اولته  ُحم ففي  �أح�ضانه.  بين  تربّى  الذي 
ا في فا�س ومَرّاك�ش حيث الا�شتغالُ على المادّة واللّون وال�شّكل يختلف  ال�صنّاع التقليديين وخ�صو�صً
كثيًرا عنه في البلدان الأوروبية. اعتمد �أولّا النّحا�س مادّةً للا�شتغال، لكنّه لم ي�ستعملها ل�صناعة الأَواني 
في  ال�صنّاع  طريقة  ا�ستلهم  فقد  ة.  خا�صّ فنية  موا�ضيعَ  منها  �شكّلَ  بل  ال�صنّاعُ،  ذلك  يَفعل  كان  كما 
التّعامل معها، وطَرْقِها وتَطْويعها لتُ�صبح عملًا فنيًّا متميزا. حاول �أن ي�شتغل على النّحا�س من حيث 
هو مادّة قابلة للتّ�شكل والَحفْر. فراح ي�ضعُ �أ�شكالَه على الَخ�شب قبل �أن يغلّفها بالنّحا�س المدقوق على 
لين الذين  غير ي�شتغلُ فيه عددٌ من المتدخِّ ترُحمفه الحديثَ �إلى معمل �صَ لَ  طريقة ال�صنّاع التقليدين، وحَوَّ

مون معارفَهم الِحرَفيّة لخدْمة الفنّ الحديث. يقدِّ
ناعات الِجلْدية،  بعد ذلك وفي مرحلة �أخْرى من م�ساره الفنّي ا�ستغلَّ المخزونَ الِحرَفي في ميدان ال�صّ
وحَوّل �شكلَ اللّوحة التقليدي الـمُربّع �أو الم�ستطيل، بحيث �أ�صبحَ يتعامل معها لي�س كحاملٍ ولكن 
انع تمامًا يذهب �إلى الأ�سواق الأُ�سبوعية يقتني الجلود مبا�شرةً بعد  كتُحْفة فنّية في حد ذاتها، �صار كال�صّ

تعمال.  �سلْخ الذّبائح والا�شتغال عليها لتهيئها على �شكل حوامل �صالحة للا�ْس
�أمّا الأحْبار والأ�صباغ ال�صناعيّة فقد ا�ستَغْنى عنها وعَوّ�ضها بالحنّاء والموادّ الطبيعية كما يَفْعل الخطّاطون 
موز والنقو�ش بالحناء على الجلد فقد زود مجموعةً من الن�ساء المعروفات بمهارتهنّ في  الـمَهَرة. ولو�ضع الرُّ
التو�شية بهذه المواد و�صرن ي�شتغلْن معه على مَ�شاريعه الفنّية. و�أ�صبحت لوحاته �إذن عبارة عن تداخُل بين 
ف فيها الغَرْبي على العَمل الفنّي الحديث. القديم والحديث. يتعرّف فيها المغربي على هُويته الب�صريةّ ويتعَرَّ

�سَلْبيّ  ب�شكل  ينقل  لم  ا.  متقدّم جدًّ ب�شكل  الزّرابي  ر�سم  هند�سة  مع  تعامل  فقد  المليحي  �أما محمد 
الـمَغْربي  للإ�سلام  الرّوحي  التراث  �إياها بكل  فل�سفتَها وحركتَها رابطا  ا�ستلهم  بل  لَوْحَته  �إلى �سطح 
ق. تموّجات محمد المليحي التي لم يتخلَّ عنها طوالَ م�ساره الفنّي، تمتح  في تفرّده واختلافه عن ال�شّر
وفي للأولياء  ال�صّ التقْني، ومن المخزون  الم�ستوى  التقليديّة على  الِحرَف  - ح�سب قوله - من �سجلّ 
جات اللّوحة  اعدة. لذا، نرَى تموُّ المغاربة الذين يَرْتبط ال�سّماع عندهم بالرّقْ�ص والمو�سيقَى والحركة ال�صّ
ا  عند المليحي وك�أنّها لَهبٌ يتراق�صُ �صعودًا نحو اللّانِهائيّ. لم ينقل المليحي الرّموز ب�شكل مُبا�شر و�إنّم
انع  نَن )القانون( الذي يَحكم هذا الإنْتاج المتكرّر لدى ال�صّ حاولَ كما يُ�صرح بذلك، ا�ستِخْلا�ص ال�سَّ

ه في ذلك اللّهب المت�صاعد. الـمَغْربي و�أن يُلَخّ�صَ
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اهتمّ �آخرون بالرّموز الأمازيغية دونَ �أن يعيدوا النّظر في �شكل اللّوحة الغربية. وهكذا تعامَلوا مع 
الرّموز الإفريقية القديمة وا�ستَعْملوها كعلامات ت�شكيليَّة �ْصرفَة غير حاملة لأيّ معنى فكريّ �أو فل�سفيّ. 
كن ذكـرُها، الفنّان محمد حميدي والفنان محمد �أطاع  من بين الأ�سماء المهمّة من الجيل الأوّل التي ُمي
الله وكذلك الفنّان محمد �شبعة الذي تعامل مع هذه العلامات في التّ�صميم �أكثَر منه في �إنتاج اللّوحة. �أما 
من الجيل الثاني فهناك ح�سين الميلودي وعبد الحي الملّاخ ومحمد نبيلي وعي�سى �إيكن. ه�ؤلاء جميعهم 
مجْوه في غالب الأحيان مع مكوّنات �أخرى �إفريقية �آتية من ما  تعامَلوا مع هذا المكوّن الأمازيغي و�أَد

حراء الكبرى.  وراء رمال ال�صّ
ية.  لقد �أعطى هذا اتجلااه للوحة المغربية �شخ�صيّة متميّزة من بين الأعمال الت�شكيلية العربيّة والعاَمل
لكن هناك عددٌ مهمٌّ من الم�شتغلين بالَحقْل الت�شكيلي ا�ستَعْملوا هذه الرّموزَ بطريقة ميكانيكيّة �أفقدتها 
لذا  المبا�شر.  الجيلُ  م�شعلَها  حملَ  والتي  الأوائل،  المعلّمون  فيها  نفخَها  التي  الإبداعية  الرّوح  تلك 
العميقة،  �أو محاولة البحث عن فل�سفتها  �أدنى اجتهاد  تُنقل ب�شكل مبا�شر دون  الرّموز  �أ�صبحت هذه 
ى هذا في كثير من الأحيان  وهو ما جعلَها ت�سقط في التكْرار المبتذل والانغلاق الهُوِيّاتي الأَعْمى. و�أدَّ

�إلى تبنّيها من طرف �إيديولوجيات عِرْقية لا علاقةَ لها بالميدان الفنّي �أو الثقافي.

كما عمد �آخرون �إلى التّعامل مع الخطّ العربي �سواءٌ في التّ�صميم الكرافيكي �أو اللوحة الت�شكيلية.
 ولا يمكن معرفة ذلك �إلّا بالرجوع �إلى �أُ�صول الخطّ. ففي الأ�صل كان الخط الفينيقي والعربي المتفرّع عنه 
جملة من ال�صور يتوخى ترجمة بع�ض الأ�صوات الحروفية. ف )H( �أخذت من ر�سم الحائط �أو التحويطة 
التي تتكون من خطوط عمودية و�أخرى �أفقية، والقاف (Q) �أخذت من القرد وهكذا حتى �أخذت الحروف 
�شكلها النهائي. و�إذا كانت الحروف قد ا�ستقلت وتجردت من الواقع الذي نبعت منه ف�إنها على الرغم من 
ذلك بقيت مح�صورة في دورها النفعي المرتبط بترجمة ال�صوت. لذا �إذا �أردنا �أن نبوئها درجة الفن والإبداع 
فلا بد لنا من �أن نجد لها دورًا �آخر غير دور المنفعة. من الأكيد �أنّ هذا الدور لم يكنْ هو الذي لعِبَتْه خلالَ 

تاريخها بل حتّى عندما ارتفع �ش�أنُها عند الملوك في �آ�سيا الق�صيّة والملوك العرب والم�سلمين. 
فالخط بما هو كتابة لم يكن يحظى بالأهمية التي يتوفر عليها اليوم. فالكتابة كانت ممار�سة ممقوتة عند 
علية القوم من ال�سيا�سيين والفلا�سفة وال�شعراء... فكبار ال�شعراء لم يكونوا يكتبون بل كانوا يتوفرون 
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على كتبة في م�ستوى العبيد يقومون بهذا الدور. لم تكن يد النبيل تنزل �إلى م�ستوى ملاعبة القلم وهي 
التي د�أبت على مُلاعبة ال�سيف وملام�سة ج�سد المر�أة. ولنا في طرفة ابن العبد وخاله خير دليل على 
ذلك. فالرواية ت�ؤكد �أنهما كلفا راعي غنم بقراءة الر�سالة التي كانا يحملانها �إلى حاكم البحرين والتي 
يطلب فيها الملك جز ر�أ�سيهما. هذا لا يعني �أن ال�شّاعرين الكبيرين كانا �أميّين ولكنه يعني ترفعهما عن 
اورة فيدرو�س  الكتابة التي كانت من اخت�صا�ص طبقة اجتماعية �أقل منهما �ش�أنا. ولعل ما جاء في ُحم
لأفلاطون من تنقي�ص من ��شأن الكتابة يكفينا في هذا الباب. يتوجه �سقراط لفيدرو�س باللوم لأنه كان 
يخبئ تحت معطفه كرا�سا كان قد �سطر فيه محا�ضرة لفيل�سوف من �أثينا. عاب �سقراط على فيدرو�س 

كونه يعطي �أهمية للكتابة التي هي قتل للكلام عو�ض �أن يحتفظ بالمعرفة حيّة في ر�أ�سه. 
لم يكن للخطّ �ش�أن �إذن �إذ لعب ولمدّة طويلة دور الو�سيط الحامل للكلام، �سواء �أكان هذا الكلام 
كلام �سلطة دينية، �سيا�سية �أو �سلطة فكرية فنّية. فكتابة ال�شّعر لم تكن تعنى بالحروف وتلويناتها �أكثر 
ي للق�صيدة. فكيف يمكن �أن نعتبر الخطَّ فنًّا من الفنون ونُقارن، ]كما فعل  من اهتمامها بالمحتوى الن�صّ
ذلك عددٌ مهم من النقّاد والفنانين في البلاد العربية خ�صو�صا في فترة ال�سبعينيات[، بينه وبين الفن 

التّ�شكيلي في �شكله الحديث والمعا�صر؟
لا يمكن للخطّ �أن يكون كذلك �إلا �إذا حاول التعبير، كما هو الحال في الفنون الت�شكيلية الحديثة 
والمعا�صرة، عن الدواخل العميقة لمنتجه. لا يمكن �أن يُعتبر الفنّ فنًّا �إذا هو لم يغترف من الخبايا الدفينة 
والدهاليز المظلمة للإن�سان، ذلك �أن الممار�سة التّ�صويرية لم ت�ستحقّ هذه التّ�سمية �إلا عندما تخلّ�صت، 
بّت كل جهْدها على كَ�شْف الممتنع الذي لا  بالتدريج، من اهتمامها بالطبيعة وبالَجمال الطبيعي و�صَ
الخطّاط  مَنْحى  مع  الـمَنْحى  هذا  مُقارنة  فهل يمكن  الب�شرية.  النّف�س  داخل  �سبيلا  �إليه  العقل  يَ�ستطيع 
عها �أ�سلافُه  الذي يَعْمد �إلى حكمة نبيلةٍ �أو �آية كريمة فيُحاول بناءَها محترمًا في ذلك القواعد التي وَ�ضَ
بْوة �أو هفوة خارجة عن نظام �ضبْط الإيقاع؟ هل  من �شيوخ الخطّاطين؟ هل يترك الفر�صةَ لُجنون �أو �صَ

ب�إمكانه الا�ستغناء عن نقل المعلوم والتوجّه للبَحْث عن المجهول كما يفعل زميله الفنّان الت�شكيلي؟
 

ناعة:  ُْجمع تحت ا�سم ال�صّ رغم كلّ هذا ف�إنّ �سائر هذه الممار�سات التي ن�سميها اليوم فنونًا كانت ت
ناعة في هذا الباب كانت تقابل  �صناعة ال�شّعر، �صناعة المو�سيقَى، �صناعة التّ�صوير و�صناعة الخطّ. وال�صّ
مفهوم كلمة تقني techné عند اليونان التي تعني فيما تعنيه الـمَعْرفة؛ �أي المعرفة بمعنى الرّ�ؤية ال�سابقة 
ا الفنّ الحديث يتحدّث  ازه. بمعنى �آخر �إعادة �إنتاج ما �أُنْتِج �سلفًا. لكن الفنّ وخ�صو�صً لل�شيء قبل �إْجن
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عن الإبداع ويقدّمه ك�إنْتاج ل�شيءٍ على غير مثال �سَبَق؛ ف�أيْن موقعُ فنّ الخطِّ �أو �صناعة الَخطِّ من هذا 
م قَدَمًا  ار�سٍ يُلقي بنف�سه في غياهب الـمَجْهول، و�آخرَ لا يُقَدِّ ا بين ُمم ا حادًّ كلِّه؟ يبدو لي �أنّ هناك تعار�ضً

ا كان الأمر على غير هذه ال�شّاكلة.  �أو ي�ؤخر �أخرى �إلّا وهو يعلم ما يفعل. �أو رّمب
�إذا اعتبرنا �أنّ لفنّ الرّ�سم تاريخًا انطلق مع الوعي الأوّل للإن�سان بمحيطه وتطوّر معه محاولًا دائما القب�ضَ 

على هذا الغَريب الذي لا يفارق الإنْ�سان في حياتِه اليومية �أو الليليّة، فلأيِّ تاريخ ينت�سب فنّ الخط؟
 فنُّ الخطِّ واحدٌ من الـمُمار�سات التي كانت ومازالَت ترتبط �أ�شدَّ الارتباط بميدان المقدّ�س داخل 
بعه على الألْواح التي  لامي. ف�إذا كانت الأناجيل تُ�شير �إلى �أن الربَّ قد كتب بوا�سطة �أ�ْص العالم الإ�ْس
ت�سلّمها النبي مو�سَى فوق جَبل �سيناء ف�إنّ القر�آن من جهته ينبئنا ب�أنّ الله �أمر القلم ب�أن يكتب على اللّوح 
المحفوظ. ووُجود القلم بجانب الإله والعر�ش يُعْطيه، من النّاحية الأنطلوجية اللّاهوتية، قيمةَ الوجود 
فيها عن  يتحدث  �أبوابًا  فتوحاته  يفرد في  �أن  مثلًا  دَفع بمت�صوّف كابن عربي  ما  المبدئيّ. هذا  الأولّي 
مى �إلى حد �أنّه، وفي �إحدى  الُحروف و�أ�سرارها وعن القلَم وجلاله. فلقد و�صلَ به الولَهُ بالقلم الأ�ْس
ارتقاءاته نحو الملإ الأعلى، كان ي�سمع �صريرَ القلم وهو يكتب على اللّوح كال�سّماع والمو�سيقَى، مّما 

�أدى به �إلى الدّخول في جَذْبة �صوفيّة رهيبة.
كل  �إلبا�سَها  وحاولوا  الإلهية،  الحكمة  بهذه  عجمًا،  �أم  كانوا  عربًا  الم�سلمون،  اهتمّ  ا،  رّمب لهذا،   
وفي، و�صار العربي يجدُ فيه ما ن�سميه  البهاء. ف�أ�صبح الخطّ �إذن �أحدَ عناوين التعبّد وطريقًا للت�أمّل ال�صّ
تح�سن �إيقاعاته و�أوزانه وتركيباته. لكن كلّ هذا لا يتعلّق  اليوم بالـمُتعة الفنّية كما في المو�سيقى، ويَ�ْس

نعة في الإتيان به. �إلّا بالبناء الخارجي الذي تكفي ال�صّ
. فلَهُ من  داخل هذا الإطار يحتلّ الخطّ المغربيّ اليومَ مكانةً متميزة على رقعة فُنون الكتابة في العالَم
المميِّزات ما يَجْعله مطلوبًا لدى الم�صمّمين والفنّانين على ال�سّواء. �إنّه يحمل داخلَ ثناياه حرّيّةً كبيرة 
اوزَ تلك  في الت�أقْلم مع نَوازع الفنّان وطموح التّ�صميم. فعلَى عكْ�س الُحروف العربيّة الأخرى ف�إنّه تَج
ت عليها الُحروف العربيَّة ب�صفةٍ عامة وحتى حروف  امة الخطيّة والهند�سيّة التي ا�ستقرَّ العلاقة مع ال�َّرص
دْيد وتمطيط حُروف هذا الخطّ ح�سب  اللّغات الأخرى. فالخطّاط في الَحرْف المغربيّ له الحرية في َمت
ُْميليها عليه ج�سدُه وحركاتُه الفنّية. �إنّ تعاملَ الفنّانين المغاربة والم�شارقة على ال�سواء مع هذا  النّغمة التي 
نف من الخطّ العربي جعلنا نتوقّف عنده وعند �إ�شكالية التّعامل الفنّي مع الخطّ ب�صفة عامة. ولعل  ال�صّ
نْعة والخطّ ك�إبْداع حتّى  هذه الوَقْفة ت�سعفنا في الوُ�صول �إلى العلَاقة الحميمية الموجودَة بين الخطّ ك�صَ

نرى مدَى �أهميته بالن�سبة لهُوية اللّوحة المغربية.
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الفنُّ  اه، دخل  البحتة؟ في هذا الاتّج التّقنية  الدوّامة  �إخراج الخطّ من هذه  �إذن  3 - فكيف يمكنُنا 
كن اعتبار الخطّ فنًّا �أو الإبقاء عليه �ضمن  العربي والإ�سلامي عمومًا في نقا�ش حول هذه الممار�سة: هل ُمي
ناعة والِحرَف التقليديّة؟ �إنّ �شكل الخطّ يغوي كثيرا لكن جمال المخطوطات يعر�ض لخطر  خانة ال�صِّ
الانْغلاق في التّكرار كلَّما حاولنا الاقتراب من هذه الـمُمارَ�سة. في الواقع ل�سنا نحن )�أي النقّاد( الذين 
رَبَطوا م�صير  الذين  العرب  الفنّانين  دد هناك مجموعة من  ال�صّ الفنّانون. وفي هذا  نقوم بهذا ولكنّهم 
تَطاعوا �أن يُخْرجوا الحرف من دائرة التّكرار ومَنحوه  �إبداعاتهم مع الخط وتوفّقوا في ذلك. لقد ا�ْس
نَفَ�سًا هو نف�سه ذلك النَّفَ�سُ الذي نت�أمّله في �أي عمل �إبداعي ت�شكيلي �آخر. لقد حرّروا الحرفَ من 
لوه  �إلى حركة نابعة من الذّات الـمُبْدعة وك�أنَّها  عبوديّته للكلمة ومن كونه حامِلًا خَدوما للمعاني وحَوَّ

لُّ بعنف من �أعماق الفنّان. خُيوط تَنْ�سَ
لم يَبْق الفنّان الخطّاط �أو الر�سّام الُحروفّي خارجَ دائرة الفنّ. �أ�صبح الحرفُ عنده ذريعة و�إن �شئتَ 
قلت براديكم Paradigme )ميزان �أو لازمة، �أو نموذجٌ قيا�سي( جمالي يتلَوْلَب حول نف�س العمل، وفي 
ا  نف�س الآن حول نف�س الفنّان للغَوْ�ص في �أعماقه بحثًا عن الـمُبْهم. ف�سلا�سَةُ الحرف المغربيّ وخ�صو�صً
عندما يُخَلّ�صه الفنّان من القواعد الكلا�سيكيّة، تجعلُه يدفعُ بج�سد الـمُبْدع �إلى الُخروج عن النمطيّة 
بهذه  ّْرصفَ.  ال� نعة  ال�صّ في  المعروف  التّكراري  للإيقاع  الُخ�ضوع  من  وفكره  يَدَيْه  وتحرير  المعهودة 
الطريقة يكون الفنّان الخطّاطُ قد اقْتربَ من الفنّ التّجريدي الحقيقي، وذلك بالقَذْف بجَ�سده داخل 
رق�صةٍ كَوْنيّة غير مَعْلومة العَواقب. فالتّجريديّة الغنائيّة لا تَفْعل �أكثر من التّ�سليم ب�سلطة الَج�سد وغِوايته 
ب�سلطة  والمكبوتَة  الـمَقْهورة  الدّفينة  الغرائز  لكلّ  وا�ستنفاره  والأحْبار،  باغ  الأَ�ْص برائحة  التقائه  عند 

القول، وال�سّلطات الم�ؤ�سّ�ساتية العديدة التي يَرْزح تحتَها.
جُذور  للرّ�سم،  كما  للخطّ،  �أن  فبما  الم�سالك.  �صعب  وَعْر  طريقٌ  هناك  هذا  كلّ  �إلى  للو�صول 
مت�شابكة ب�شكل معقّد مع المقدّ�س الديني وغير الدّيني، ف�إن الرّجوع لهذه الأ�صول �ضروريّ. ولقد 
�سبقَ �أن �أ�شرتُ ب�سرعة �إلى ابن العربيّ دونَ �أن �أُبَّني �أ�شياءَ عديدةً. �إن اهتمام ابن العربيّ بالخطّ هو اهتمامُ 
ي. لقد  ال�صوفيّة بالحرف ب�صفة عامة لما يحمله هذا الكائن كما ي�سمّونه من �إمكانيّة مهمّة للتّ�أويل الن�صّ
يرة.  كان منطلَقُهم من القر�آن حيث تتردّد الحروفُ التي تفتح بها الآيات ب�شكل لافت للنّظر وال�ّرس
القدا�سة ويتّخذونَها مطيَّةً من  يُلْبِ�سونها هالةً من  ال�صوفيّة جعلَتْهم  انتباهَ  �أثارت  التي  الُحروف  وهذه 

�أجل الوُ�صول �إلى الـمُراد، وهو لقاءُ الحبيب.
بلا  ب�صرخة  دَح  لت�صْ الإن�ساني  الج�سد  داخل  من  تُ�سْحب  خيوط  وك�أنّه  المت�صوفة  مع  الخطّ  �أ�صبح 
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�صوتٍ ولا رنين. لهذا نجد عند الحلاَّج مثلًا محاولاتٍ عدّة لكتابة غيِر مفهومة؛ وك�أنّه يُريد �أن يُعلمنا 
�أنّ ما لا يُنقال لا يمكن العثور له على �صورة �صوتية متداولة. فجاءت خطوطُه كحُفَر في العَدم، وك�أنّها 
�صادرة عن غريزة الكتابة الأوّلية المبدئيّة. هذه العودة للذّات ق�صدَ امتلاك الأثر ك�أثر ولي�س كحامل 
تطاع  ا�ْس ما  بالفعل  الفني؛ وهو  العمل  تهجّي  نُحاول  نبحثُ عنه عندما  ما  �سلفًا، هو  �سٍ  م�ؤ�سَّ لمعنَى 

هم في نوع من التّجريد الغنائي. الوُ�صول �إليه عددٌ من الُحروفيّين المغاربة الذين �سجّلوا �أنف�سَ
عب على �أيّ خطّاط  لا يمكن من هذا المنطلق لأيٍّ كان �أن ي�صلَ �إلى هذه المدارج. ويبدو �أنّه من ال�صّ
�أو  للمتعة  ارَ�س  ُمي لي�س عملًا خطيًّا  الفنّي  التّجريدي. لأن الخطّ  الفنّ  ي�سجّل ممار�ستَه داخل حقل  �أن 
ظةَ مُواجهته  َْحل ا هو �ضرورةٌ ملحّة تفر�ضها الحالة الإبداعية التي يوجد عليها الفنّان  ح�سب الهوَى، و�إنّم
بال�ضرورة  لي�س  فهو  كذلك،  كان  هو  و�إن  خطّاطًا  ورة  بال�ّرض لي�س  الُحروفّي  فالفنّان  نَد.  ال�سَّ لبيا�ض 
فاء،  خا�ضعًا لقواعد الخطّ التقليدية. �أقول قولي هذا وحُجّتي هي الأَعْمال الخطيّة التي و�صلَت �إلى ال�صّ
والتي لا تختلف في �شيء عن �أعمال الفنّانين اليابانيين �أو الفرن�سيّين �أو غيرهم من دُول العالم. فعدَدُ 
 )Hans Hartung( اه الفلْ�سفي للفنّان الألماني هارتونغ كبير من �أعمال ه�ؤلاء الر�سّامين تذهبُ في الاتّج

 .)Kline Frantz( أو الأمريكي كلاين� )Pierre Soulages( أو الفرن�سي �سولاج�
هذا من جهة المتعاملين مع الَحرْف فقط. لكن وحتّى لا نغمط حقّ بع�ض فنانينا، فهُناك من تَعامَل 
نف  مع النّ�صو�ص وبناها بطُرُقٍ مختلفة جعلَتْه ي�ؤ�سّ�س لنظام جديد غير معهود. وقد ا�ستطاع هذا ال�صّ
منها  وا�ستَخْرجوا  المتنوّعة  العربيّة  للحروف  الدّاخلي  النّف�س  �إلى  لَ  التوَ�صُّ قِلَّتهم،  على  الفنانين،  من 
ت�شابكها  الحروف في  ف�أ�ضحَتْ  الـمُمِلّ.  التّكرار  من  بذلك  وحَرّروها  بداخلها  الكامِنة  الإيقاعات 

بناءاتٍ معماريةً حديثة قريبةً من التجريدية الهند�سيّة �أو من الدزاين المعا�صر. 
زمن  منذ  التي دخلَت في حوار،  المغربي  الت�شكيلي  الفنّ  العربي في  للخطّ  الجديدة  الملامح  هذه 
طويل، مع الحداثة الفنيّة، تجعلُنا نعيد طرحَ ��سؤالنا الجوهرِيّ: هل يمكن اعتبار الخطّ فَنًّا كباقي الفنون 
التّعبيرية في الوقت الرّاهن؟ وما دَوْرُ الوجْدان الإ�سلاميّ الذي لعب دورًا �أكيدًا في تطوير هذا الخطّ؟ 
هل يعني �أننّا ب�صدد الحديث عن وجدان �إ�سلاميّ �أي�ضا؟ هل هُناك حجّة �أكيدة يمكن �أن نُقِرَّ بموجبها 
بوُجود وجدان عربيّ �أو �إ�سلامي �أ�صبح من الـمَفْرو�ض ترجمتُه في الفنّ؟ ما الذي يميّز الفنّ الفرن�سي 
عن الانكليزي �أو الأمريكي �أو الإ�سباني؟ هل هُناك حديثٌ في هذه الح�ضارات عن الوجدان الجمعي؟ 
ورة للقول بهذا  ا في ميدان الفنّ، بوجْدان الفَرْد المتفرّد؟ هل هُناك من �َرض �ألا يتعلَّق الأمرُ، وخ�صو�صً
دَق، خارجَ الدّعوات الهُوِياّتية التي قد ت�صل في حالات التطرّف �إلى  الوجدان الجمعي، حتى و�إن �صَ
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الرّف�ض الأَعْمى لكلّ ما هو غير عربي؟ �ألا يتعلَّق الفنُّ الحديث ومعه الحداثَة بت�أكيد فرديَّة الفرد عو�ضَ 
ت�سلّط الجماعَة؟ �ألا يتنافى مفهوم الوجدان الَجمْعي مع ما �أ�شرنا �إليه �سابقًا من كون الفنّ والإبداع هو 
ثْنا عنه  التّ�صوير على غير مثال �سَبَق؟ من هذا الباب نُريد �أن ن�ؤكّد على �أهمّية الَحرْف �أو الخطّ كما تحدَّ
في مَنْ�أىَ عن المعنى �أو الإحالة الثّقافية �أو الجغرافية، ودليلنا في ذلك ما قَدّمناه من �أمثلة التّناول في الخطّ 

الـمَغْربي الحديث.
هناك العديد من الفنّانين الذين انخرطوا في هذا اتجلااه الفنّي: عبد الله الحريري ومحمد مو�سيك 
وح�سن المقداد وعمر �أفو�س وعمر بوركبة ومليكة �أكزناي ونور الدين �ضيف الله وغيرهم كثير. لكن 
العلاقةَ مع الخطّ لم تكن حُروفيّة فقط، بل اتَّ�سعت لت�شمل الِحرْفةَ من حيث هي حرفةُ الخطّاط. وفي 
الـمِهْنة، نذكر منهم على الخ�صو�ص: محمد  الباب نبغَ عددٌ من الخطّاطين المغاربة المتمكّنين من  هذا 

قرماد ومحمد �أمزيل ومحد كولين ومحمد ب�ستان.
هذا الطّرح الذي يُحاول �أن يربط العملَ الفنّيّ الت�شكيلي بالمحيط وبالمجتمع من خلال البَحْث عن 
ية، حتّى و�إن كان قد تعرّ�ض لنقد لاذعٍ من بع�ض النقّاد ولا يزال، ف�إنّنا نعتبر �أنه �أدخلَ العملَ  هُوِيّة بَ�َرص
. لم يكن  ك الفنّان في برجه العاجيّ بعيدًا عن اهْتمامات العَ�صْر الفنّي في دائرة الاهتمام الثّقافي ولم يَتْر
ة الفنّان �أن ينجزَ خطاباتٍ �سيا�سّية، ولكنه كان يح�سّ �أنه من المفرو�ض عليه �أن يُ�ساهم في بناء  من مُهِمَّ
كْني ومُتحالفَْني  يْ نظامَْني مُتكاملين متما�سِ ى. وجد نَفْ�سه بين فَكَّ ثقافةٍ وطنيّة م�ستقلّة عن المراكز الكُبْر
ف�إنّه بقيَ  البلادَ مظهريًّا  النظام الا�ستعماري الجديد الذي و�إن كان قد غادَر  �أو غير وَعْي:  عن وعي 
لحة البلاد ولكنَّها لا تَعْرف - للأ�سف- �إلا ثقافة  ممثَّلا بقُوًى تعمل ل�صالحه، لي�س لأنَّها تعمل �ضدَّ مَ�ْص
�أنّ من م�صلحته  التقليداني الذي لا يرى  البلَد، والنظام  ثَقافة  �أب�سط قواعد  َْجهل حتّى  تعمر، وت الـمُ�ْس

الانْخراط في الحداثَة �أيًّا كانت �أوْجُهها، ولذا ف�إنّه كان يرْفُ�ضها جملةً وتف�صيلا. 
ع  �أن ي�ضَ ًا بهذا الكمّ من الأ�سئلة، ولكنّه تغلَّب عليها وا�ستطاع  الفنّان المغربيّ محا�َرص هكذا وُجِد 
. فما هي �إذَنْ  تمع يخرُجُ �شيئًا ف�شيئا من التقليد نحو العَيْ�ش في العَ�صْر �أ�س�سَ ثقافةٍ بَ�صريّة حديثة في مُج
لَّمت الأجيالُ اللاحقة الم�شعلَ وهل تابعت الم�سيَر؟ هذا ما  ة؟ هل ت�سَ �سَ امتداداتُ هذه التيّارات الم�ؤ�سِّ

�ض له في الباب الثّالث بعنوان: التّ�أْ�صيل. �سَوْفَ نتعرَّ
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�أ�صبح يبدو  �أ�سا�سا بالحقل ال�سّيا�سي وبالمقترحات التي تلَوّنت بتلاوينه،  بعد الغليان الفني المرتبط 
اهات وا�ضحة المعالم، وك�أنَّ  وك�أن الم�شهد التّ�شكيلي المغربي بد�أَ ي�أخذُ ملامَحه ويتّجه نحو �سيطرة اتّج
الأمر ا�ستقرّ على اختيار اتجلااه التجريدي واتجاه العَلَامة الرّمزية المرتبطة بالثّقافة ال�شعبية، �سواء العربية 
منها �أو الأمازيغية. نحن في حدود بداية ال�سّبعينيات وقبلَها بقليل، �إذ �شهدت المنطقة العربية هزّةً عنيفة 
ب�سبب حرب 1967م �أو حرب الأيام ال�ستّة كما �سمّاها الإعلام الغربي، فبرزت �إثر هذه الهزّة �صدمة 

عنيفة جعلت العرب يطرَحون م�صيرهم للتفكير مرّةً ثانية ويت�ساءلون عن �شيئين اثنين: 
1 - لماذا يخذلنا الغَرْب بعد �أن اطم�أنّا �إليه وهو يرحل عن ديارنا. وكانت جراح حرب الجزائر لم 

تندمل بعد؟
2 - ما الذي يحدث على �أر�ضنا حتى ننخدع كلّ مرة ونعتبر �أنّنا �أقوياء ب�أنظمتنا ال�سيا�سية وقدراتنا 

فر وك�أننا لم ننجز الا�ستقلالَ؟ نا في نقطة ال�صّ الذاتية، وعند �أول امتحان ينهار كلُّ �شيء ونجدُ �أنف�سَ
طرحت هذه الأ�سئلة على الم�ستويات الع�سكرية والدّبلوما�سية والاقت�صادية، ولكنها كانت �أكثر حِدّة 
تعمار،  على الم�ستويات الفكرية والثّقافية والفنّية. كان ��سؤال الهُويّة قد طرح مبا�شرة بعد رحيل الا�ْس
لكنّه في هذه المرّة �سوف يُطرح بحدّة �أكبر، على اعتبار �أنه �سوف يُعيد النظر في العلاقة الـمَعْرفية مع 

الغرب. 
عن �أي غرب نتحدث عندما نتوجه �إليه لا�ستعارة معرفته؟ هل نتحدّث عن الغرب الحالي الر�أ�سمالي 
�أم نتحدّث عن مع�سكر �آخر مناه�ض لهذا الغرب  �إ�سرائيل على قَهْر العرب والم�سلمين،  الذي �ساعد 
الفل�سطينية  الق�ضية  خلال  من  طرحت  لقد  ال�شّعوب؟  انعتاق  منها  جديدة  لقيم  وحامل  الإمبريالي 
م�شكلة العروبة والإ�سلام، وكذلك م�شكلة التخلّ�ص من المعارف التقليدية بما فيها الأطر الفكرية التي 
�أنه ا�شتراكي �أو  �أ�سا�س  �إنّ هذا النّوع من الفكر كان يقدم نف�سه على  تُخْ�ضع الفردَ للقبيلة وللعقيدة. 

�شيوعي يتعاطى مع العالَم على �أ�سا�س �أنّه وطن واحد.
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�أحمد بني�سف
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كما �أ�شرنا �إلى ذلك من قبل، ف�إنّ م��سألة التحريم قد طرحت ب�شكل غير �سليم من طرف الم�ست�شرقين 
الم�صوّرين منهم وغير الم�صورين. لكنها طرحت بالمغرب في مواجهة الفن الفلكلوري كما ر�أينا، �أي 
فنّ “البطاقة البريدية” Carte postale  كما �سماه الفنّانون الحداثيّون. كان الحداثيّون كما ر�أينا يعتبرون 
جْنَها في دائرة  �إلى الثقافة المغربية، لأنّه يحاول �سِ �أنّ الفن الا�ست�شراقي الفلكلوري يُعتبر �سُبَّةً بالن�سبة 
التقليدي والعتيق. ولم يكن فقط يفعل ذلك بح�سن نِيَّة بل كان ح�سب ه�ؤلاء يقوم بذلك وِفْق م�شروع 
دّه وكانوا يلج�ؤون  ا�ستعماريّ يريد للمغرب �أن يبقَى متخلّفا و�أن لا ي�ساير الع�صر والتقدّم. لذا قاموا �ضِ
في بع�ض الحالات �إلى فكرة مفادها �أنّ الفن العربي عُموما والفنّ المغربي على الُخ�صو�ص مو�سوم منذ 
بداياته بالطابع التجريدي. كانوا يردّدون دونَ وعي منهم �أطروحَة ا�ست�شراقيّة ت�ؤكّد �أنّ الإ�سلام منع 
ال�صورة، و�أن المجتمعات الم�سلمة بطبيعتها عدوّةٌ لل�صورة. �إنّ هذه الم��سألة ت�ستحق وقفةً للنظر فيها عن 

قرب، لأنّها تحمل في طياتها مغالطات كثيرة غير مبنية على �أُ�س�س علمية دقيقة. 

ما  وهو  بالإيجاب  الجواب  كان  �إذا  ال�صورة؟  الإ�سلامُ  مبا�شرة: هل حرّم  ال��سؤال  نطرح  �أن  ينبغي 
جرت به العادة، فيجب �أن نطرح ��سؤالًا ثانيا: �أين حَرّم الإ�سلام ذلك، هل في ال�سنَّة �أم في القر�آن؟ ومتى 
بط وفي �أيّة منا�سبة ؟ وما هو الرهان الذي جعلَ الإ�سلَام يكنُّ هذا العداء الكبير لل�صورة؟  تم ذلك بال�ضّ

بالرجوع �إلى ما حَرّمه الإ�سلام نجد �أنّ مفعولَها قد تّم ب�سرعةٍ، و�أن الحدود قد �أقيمت على فاعليها في 
يتعلّق  �أ�سباب تحريمها، لكن الأمر يختلف عندما  �أو  تبيان م�ضارّها  الر�سول، و�أن المجتهدين تولّوا  حياة 
ورة موجودٌ في التوراة  ورة. فنحن عندما نتفحّ�ص هذا المو�ضوع نجد فعلًا �أنّ تقليدَ تحريم ال�صّ الأمر بال�صّ
نتفحّ�ص  القر�آن. بل وحتى عندما  �أي  المقد�س  الن�صّ  �إمكانيّة تحيينه من جانب الإ�سلام لم تكن في  و�أنَّ 
مح لنا بالاعتماد عليها دون مناق�شتها. ة هذه الأحاديث لي�ست بالقدر الذي يَ�ْس ن�صو�صَ الحديث ف�إنّ قُوَّ

كل هذا يَدْفعنا للعودة �إلى التاريخ وم�ساءلته بالقَدْر الذي ت�سمح لنا به الوثائق المادية. فنت�ساءل مثلًا 
الرّ�سول و�أحاديثه التي و�صلتنا بالرواية، و�إذن في غالب الأحيان  الآن في �سيرة  �أن الأمر منح�صرٌ  بما 
التي  التاريخية  الفترة  م�ساءلة  �سوى  لنا  طريق  لا  ف�إنه  الاختلاق  �أو  ال�ضعف  �أو  الت�شويه  �أو  للتحريف 
عا�شها الر�سول والفترات اللاحقة له والبحث عن الزمن الذي ن�شطت فيه ملاحقة ال�صور والت�صوير 
والم�صورين. نت�ساءل �أي�ضا عن الوقع الذي �أحدثه �أو كان من الممكن �أن يحدثه تحريم كهذا. لقد حملت 
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لنا الروايات تحطيم الأ�صنام التي كانت تمثل �آلهة بالن�سبة �إلى الديانات الوثنية ال�سابقة على الإ�سلام والتي 
تمثل خطرا حقيقيا على الم�ؤمنين الجدد في الإ�سلام لكن بع�ض حلفاء الدين الجديد ونعني هنا الن�صارى 

الم�سيحيين لم يكونوا في حرب مع الر�سول ولا مع جماعته. فما الداعي للهجوم على ال�صورة؟
نعلم من �أخبار فتح مكة �أنّ الر�سول )�ص( عندما دخلها حَطّم الأ�صنَام، وكان يقف عند كلّ واحد منها 
وي�سمّيها ثم يُ�شير �إليها م�ؤذنًا بتحطيمها. لقد بلغَ عددُ الأ�صنام المحطمة ثلاثمائة و�ستّين �صنما. كانت 
الأ�صنام مذكورة في القر�آن الذي يدعو للق�ضاء عليها. ولم يكن الإ�سلام وحده الذي حارب الأ�صنام، بل 
حاربتها اليهوديّة والم�سيحية �أي�ضا. فالتوراة مليئة ب�أخْبار الُحروب �ضدّ عبدة بَعْل و�أتباعه، وفي القر�آن �أن 
ورة التي بدون محتوى ديني لم يرد لها ذكْر في القر�آن. بني �إ�سرائيل عادوا لعبادة العجْل �أي بعل. لكن ال�صّ

يبا�شرون  الذين كانوا  قري�ش  �أعيان  �أبناء  الر�سول )�ص( و�أحد  �أن  تاريخ مكة:  الأَزْرقيّ في  ويذكر 
�ش�ؤون البيت الحرام، لما فتح مكة وك�سر الأ�صنام، دخل الكعبة فوجد فيها �صورتين من نوع ما ن�سميه 
د، والثّانية تمثل مريَم العذراء وابنها ي�سوع،  اليوم بالجدارية. كانت الأولى تمثل �إبراهيم وهو يلعب الّرن
موا  �إبراهيم قائلا: حَطِّ ورة التي بها  �إلى ال�صّ العَذْراء قائلًا: اتركوا هاته، و�أ�شار  فغطّى بعباءَته �صورةَ 

هذه فقد كذبوا عليه)#(.  
التّ�صوير.  ولي�س  الكذب  النبيّ )�ص( هو  به  يهتم  ما كان  �أَنّ  تْ،  �إن �صحَّ الروية  ونفهم من هذه 
لام هذا الموقف فقط  ويتوافق هذا مع دعوة الإ�سلام التي جاءت لدح�ض الكذب والبهتان. لم ي�أخذ الإ�ْس
عَرَ�آءُ  من »ال�صورة« بل �سبق و�أن �أخذ موقفا من ال�شّعر نظرًا لأنّه من الممكن �أن ي�أتي بالبهتان:    وَال�شُّ
َْم تَرَ �أَنَّهُمْ ِيف كُلِّ وَادٍ يَهِيمُونَ وَ�أَنَّهُمْ يَقُولُونَ مَا لَا يَفْعَلُونَ     ]�سورة ال�شعراء، الآيتان  يَتَّبِعُهُمُ الْغَاوُونَ �أَل
224 ، 225[. الممنوع �أو المذموم لي�س �شكل التّعبير في حَدّ ذاته، �إذ كان للرّ�سول �شاعرُه، وهو ح�سان 

بن ثابت، ولكن محتوى هذا ال�شّكل التّعبيري.
ومن جهةٍ �أُخْرى و�إذا نحن ت�صفّحنا تفا�صيل التّاريخ المادّي ولي�س الأدبي، �أي ذلك الذي يحكيه 
الم�ؤرّخون بمختلف مَذاهبهم وعقائدهم، ف�إننا �سوف نح�صل على بع�ض الدلائل المادّية التي ت�ساعدنا 
على فَهْم مُلاب�سات ال�صورة في المجتمعات الإ�سلامية، �إذا ت�أملنا وجود ال�صورة في الحياة اليومية للنا�س 

)#( ]عن ابن �شهاب �أن النبي )�ص( دخل الكعبة يوم الفتح وفيها �صور الملائكة وغيرها فر�أى �صورة �إبراهيم فقال: قاتلهم الله، جعلوه 
�شيخًا ي�ستق�سم بالأزلام، ثم ر�أى �صورة مريم فو�ضع يده عليها وقال: امحوا ما فيها من ال�صور �إلّا �صورة مريم. الأزرقي: �أخبار مكة وما 

جاء فيها من الآثار. �ص 107 [ �صححها ر�شيد ملح�س. ن�شر عبد المق�صود خوجة. جدّة 2005. 
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ف�إننا �سوف نجد �أنها لم تنقر�ض من التداول طوال المدة التي تف�صل ع�صر النبوّة والخلفاء الرا�شدين عن 
الغربيين  الم�ؤرخون وخ�صو�صا  الفترة ي�شير  التدوين. في هذه  الذي اقترن بع�صر  الع�صر الأموي  نهاية 
منهم، �أن حادثا مَا طر�أ على الأمّة الإ�سلامية وجعلَها تتبنّى عداء خا�صا لل�صورة. ي�ؤكد �أوليغ كرابار 
Oleg Grabar �أنّ الأمر يُعتبر غريبًا لأنّه لي�س هناك في الن�صو�ص الإ�سلامية الأكثر قدا�سةً ما يبّرر هذا 

العداء. كلّ الدلائل ت�شير �إلى �أن هذا العِدَاء ن�ش�أ واتّ�سم بنوع من الحدّة في القرن الثامن الميلادي.
والإ�شارة �إلى القرن الثامن الميلادي ت�أتي دائـمًا معزولة عن الظروف التاريخية العقدية وال�سيا�سية 
�أ�صدره يزيد بن عبد  القرار الذي  �إلا نادرا ذلك  التي �صاحبتها. فلا يذكر الم�ؤرخون  على الخ�صو�ص 
وَر في �أماكنِ العبادة، بما فيها الم�ساجد والكنائ�س والبِيَع.  الملك الأموي ين�ص فيه على منع تداول ال�صُّ
وقد �صدَر هذا القرار في نف�س الوقت الذي �صدر فيه قرارٌ مماثل في بيزنطة يمنع الكنائ�س من ا�ستعمال 
�صور الـمَ�سيح في القُدّا�سات الدينية. ن�ش�أ عن هذا الـمَنْع انق�سامٌ في الكني�سة الم�سيحية بهذا ال�شّ�أن بين 
مُناوِئي ال�صورة- )الأورثودك�س( ومنا�صريها )الكاثوليك(. وهذا ما �سمّاه الم�ؤرخون بالجدل البيزنطي.

ب�أر�ض الإ�سلام اتخذ هو الآخر  العبادة  �أماكن  ور وتداولها في  ال�صّ مَنْع  القائم ب�سبب  هذا الجدل 
 - خا�صة  الأوروبيون   - فالم�ؤرّخون  قويًّا.  �سيا�سيّا  �صراعا  يُخْفي  كان  الأ�سا�س  في  لكنّه  دينيا  طابعًا 
تعماري، ولا يقولون �إنّ الأمر يتعلّق بالإ�سلام ال�سنّي فقط. بل  �أ�شاعوا هذه الرواية مع بداية العهد الا�ْس
ور هنا ولا توجد �صورٌ هناك. ومن هنا  ي�ستَعْملون �صورَ العالم ال�شيعي دونَ �أن ي�شرحوا لماذا توجد �صُ
يمكن �أن نطرح ��سؤالنا: عندما �صدَر قرار الخليفة الأموي، لماذا منَع تداول ال�صور في �أماكن العبادة؟ 
هل كانت ال�صور تُ�ستعمل في هذه الأماكن قبل هذا القرار؟ ولأيّ غر�ضٍ كانت تُ�ستعمل؟ هل للعبادة 
�أم ل�شيء �آخر؟ نحن نعرف بالنّ�سبة �إلى العبادة �أنّ هذا �شيء غير ممكن في الإ�سلام، لي�س لأنّ الإ�سلام 
يحرّم عبادة الأ�صنام ولكن لأن الطّبيعة الإلهية لا يمكن ت�صويرها. فهي ذات مجردة بالمطلق، �صمديّة 
ا لي�ست له دواع بالنّ�سبة �إلى  لا تقبل التمثيل كما لا تقبل التثنية، ولي�س هذا من الم�ستحيل فقط، و�إنّم

العبادة عند الم�سلم.
ا �أمكن العثور على جواب من خلال العَوْدة  ور في �أماكن العبادة؟ رّمب لماذا �إذن كانت تُ�ستعمل ال�صّ
ور داخل جميع �أماكن العبادة حتى في  �إلى طبيعة القَرار الم�ؤ�سّ�س للمَنْع. فلقد �صدر الُحكْم بمنع ال�صّ
غير الإ�سلامية منها. فهل كانت ال�صورة مو�ضع جدل و�صراع �إلى هذا الحدّ؟ ما هو الرّهان الحقيقي 
ورة �إذن في هذا الم�ضمار؟ �إذا ت�أملنا المعطيات مجتمعة: ال�صورة غير ممنوعة في العالم الإ�سلامي كلّه،  لل�صّ
هي ممنوعة فقط في العالم ال�سني، ثم �إنّ ال�صورة لم تمنع في القر�آن و�إنما منعت بقرار �سيا�سي بعد ع�صر 
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النبوّة وبعد ع�صر الُخلفاء الرا�شدين، ثم �إنّ �صاحب قرار المنع خليفةٌ �أموي، ف�إذا ت�أمّلنا هذه المعطيات 
داخل  بها  يَقومونَ  ال�شيعة  كان  التي  ال�سيا�سيّة  بالدّعاية  ارتباطًا  للمنع  ب�أن  نَفْهم  ب�أن  لنا  ت�سمح  التي 
ال�صور  الم�سيح من خلال  مُعاناة  الذين كانوا يتحدّثون عن  بالم�سيحيين )الكاثوليك(  ت�شبُّها  الم�ساجد 
والر�سوم. يكون المنع �إذَنْ موقف �سيا�سيٌ، بَحَثَ له فُقهاء ال�سّلطة عن مُبّررات عقدية لا ندري مَدى 
توافُقها مع ال�سنّة النبوية. فكما �أنّ هناك عددٌ كبير من الأحاديث و�ضعت لخدمة الـمَ�صالح ال�سيا�سيّة، 

ها. ورةَ قد مُنِعت للأغرا�ض نف�سِ ف�إن ال�صّ

بَّث المغاربةُ �أُ�سوةً بعدد كبير من العرب بالفن التجريدي في جميع  كلّ هذا يجعلنا نت�ساءل لماذا ت�شَ
�أ�صنافه ولم تُغْرِهم تيَّارات غربيّة �أخرى؟ من الم�ؤكد �أن المعركة التي جرت بين الفنانين ال�شباب الحداثيين 
هذا  في  كبير  دور  له  كان  المغربية  المملكة  ا�ستقلال  بداية  مع  الفنّ  �سوق  على  يْطرين  الـمُ�سَ و�أولئك 
ى المغرب ليطال دولًا �أخرى. كان العالم الغربي �آنذاك قد تجاوزَ �إ�شكالية الفن  الاخْتيار. لكن الأمر تعدَّ
التجريدي والفنّ الت�شخي�صي ولم يعد لها من وجوب. كان الفن قد تحول �إلى التكنولوجيا وظهرت 
تعبيرات جديدة مثل الفيديو �آرت والبرفومان�س والأن�ستلاي�شن وحتّى فنّ الت�صوير ال�صباغي كان قد 

باغة الزيتية العتيدة. تحوّل �إلى ما ي�شبه �أخلاطًا من الموادّ تعيد النظر كليّة في نبل ال�صّ
لكن هناك بع�ض النّقاط ]�إن نحن �أثرناها[ ب�إمكانها �أن تُنير لنا الطريق. فقد كان في بع�ض البلدان 
ى بالواقعيّ، وكان يقترب �أكثر من الفن الاجتماعي الا�شتراكي الذي تطور  العربية فنٌّ ت�شخي�صي ي�سمَّ
�أغلب  في  الفنّ  هذا  كان  ال�سوفييتي.  اد  اّحتلا فلك  في  تدور  كانت  التي  قية  ال�شّر وَل  الدُّ مع�سكر  في 
الأحيان فنًّا يمدح منجزات الدولة و يتوجّهُ �إلى عُموم النّا�س لإقناعهم بذلك. ولم يكن الفنّانون المغاربة 
الذين �أ�صبحوا مكرّ�سين فيما بعد يعترفون بهذا ال�صنف من التعبير الفني، وكانوا يعتبرون �أنّ الفنّان لا 
يمكن �أن يُجَيَّ�ش وراء �إيديولوجية معينة. لكن بالمقابل وفي تبنيهم للفنّ التّجريدي كان ه�ؤلاء الفنانون 
ينتجون فنًّا �صامتًا لا يلتزم بق�ضايا النا�س وبهمومهم اليومية. �صحيح �أنّهم لم يكونوا �أبواقًا لل�سّلطة كما 
حاب الفن الواقعي، ناعتين �إياّهم بالفنانين الر�سميّين، لكنهم كانوا بالمقابل ينتجون  كانوا ي�سمّون �أَ�ْص

ايدا، �أو الفنّ للفنّ، كما ي�سمّيهم نظرا�ؤُهم الواقعيون. فنًّا �صامِتا ُحم
وهنا يمكن �أن نُ�شير �إلى بع�ض مُلاب�سات هذه الم��سألة. التي تتعلق بت�شجيع الفن التجريدي من طرف 
قي.  المع�سكر الغربي �إبّان الحرب الباردة في مواجهة ت�شجيع الفنّ الواقعي من طرف الـمُع�سكر ال�شّر
التجريدي  للفنّ  الأمريكية  بت�شجيع وكالة الا�ستخبارات  يتعلق  فيما  اليوم وا�ضحًا  الأمر  �أ�صبح  فلقد 
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ا منه ذلك الذي لا يدّعي �أنّه يُدافع عن فكر معّني ملتزم بق�ضيّة جماهيريّة ما، �أي �إنه يدافع  وخ�صو�صً
بهذه  مرتبطًا  كلّه  التجريدي كان  الفن  �أن  يعني هذا  الفردَ وحدَه)1(. ولا  �إلّا  يعني  ايد لا  ُحم فكر  عن 
الوكالة، ولكن عددًا من فنّاني العالم الثالث - كما كانت ت�سمى الدّول غير المتقدمة - اختاروا طريقَ 
الفنّ التجريدي لأنّه لا يُزعج الم�سئولين، ويترك للفنّانين حرية التّ�صرف دونَ اللّجوء �إلى مدح ال�سلطان. 
لكن الم�شكلة تكمن في كون ه�ؤلاء الفنّانين لم يتوقّفوا عند ا�ستغلال هذه الو�ضعيّة، بل راحوا يبحثون 
لها عن مبّررات في ثقافتنا العربية الإ�سلامية للدفاع عن مواقفهم. كان هذا الجدال يفرغ الم�شكلَ من 
محتواه الحقيقي و لا يُ�سمّي الأ�شياءَ بم�سمياتها بل يغرقها في نوع من النّقا�ش العقيم. فعو�ض الحديث 
عن عَدم قدرة الفنّان على التّ�صريح ب�آرائه والالتزام بق�ضيّة من الق�ضايا، كان الحديث يدور عن �شيء لا 

علاقة له بالدين ولا بالثقافة. 
المت�أخّر،  الا�ست�شراق  مع  الدّخول في حرب  الحداثة  م�ؤ�سّ�سو  المغاربة  الفنّانون  قرر  عندما  وهكذا 
الفن  و�أن  �إ�سلامي  بلدٌ  المغرب  �أنّ  حجّة   - قلت  كما   - �أخرجوا  بالفلكلوري،  ينعتونه  كانوا  الذي 
الذي يعّرب عن هويته الحقيقية هو الفنّ التجريدي. ولذا كان لا بد من العَوْدة �إلى الرّموز الموجودة في 
العمارة والكتابة والحلي وغيرها. وهذا الهجوم العنيف على هذا النّوع من الفنّ )الواقعي( الذي لم 
ا في حدّ ذاته جعلَ عددًا من الفنّانين اللاحقين يمتَنعُ عن التّعاطي مع الفنّ التّ�شخي�صي بجميع  يكن مُهمًّ
�أنـواعه. �إنّنا نعرف �أن هناك عددًا من الفنانين الأوروبيين - والفرن�سيين منهم على الخ�صو�ص - فطنوا 
�إلى لعبة الحرب بين الغرب وال�شرق وقرّروا عدم التبعيّة لكِلَا المع�سكرين. وقد �أدّى هذا �إلى بُروز تيّار 
هم خارج  �أنف�سَ يعتبرون  الذين كانوا  المغاربة  الفنانين  بعدد من  »التّ�شخي�صيّة الجديدة«)2(. وهذا دفع 
الـمُناف�سة على ال�سوق، والذين لم يَجدوا لهم موقعَ قدم فيها، �إلى تبنّي هذه التّ�سمية دون الفل�سفة التي 

ت�أ�سّ�ست عليها. 

  )Rotkho( ورطخو ،)De Kooning( ولكن وبنف�س الطريقة دو كونينغ )Jackson Pollock( يتعلق الأمر �أ�سا�سًا بجاك�سون بولوك 	)1(
و�آخرون، كانت ال�سي �أي �إيه ت�شجّع ه�ؤلاء الفنانين دون علمهم عن طريق الم�ؤتمر الثّقافي الذي فَتح له فروعا في �أكثر من �أربعين دولة، 
وكان ين�شر الدوريّات والكتب التي تجعل من ه�ؤلاء الفنّانين مثالًا يحتذى في الحرية الفردية في مقابل ما كانوا يقدّمونه على �أ�سا�س �أنّه 
فن موجّه ومُراقب من طرف ال�سلطات في االعالم الا�شتراكي. وكان اهتمام وكالة الا�ستخبارات الأمريكية به�ؤلاء الفنانين نابع من �أنّهم 
كانوا �شيوعيّين �سابقين، لذا كانت تظهرهم للعالم وك�أنّهم غادروا ال�شيوعية لأنها لا ت�ضمن لهم حرية الإبداع. لم تكن الوكالة ت�شجع 

الفنانين الت�شكيليّين فح�سب، بل كانت ت�شجّع - في نف�س اتجلااه - المو�سيقيين والمهند�سين المعماريين وغيرهم.
الفنانين  بع�ض  �أح�سّ  الجزائر، حيث  �إبّان حرب   )Figuration narrative( الحكائية  الت�شخي�صية  �أو  الجديدة  الت�شخي�صية  تيّار  برز   	)2(
ال�سيا�سية  �آرائهم  عن  للتعبير  �أو طريقة  و�سيلة  على  يتوفّرون  لا  الهند�سية  �أو  الغنائية  التجريدية  من  �سنة  �أربعين  وبعد  �أنهم  الفرن�سيين 

والاجتماعية فنيًّا. وهنا ظهرت هذه الحركة التي �سوف تتطور �إلى تيار، وكان من �أكبر م�سانديه الفنان مار�سيل دو�شامب.
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ةَ  التّ�شخي�ص، مقدمين حجَّ تبنّي  �إلى  الثمانينيّات  بداية  المجموعة في  �إلى هذه  المنت�سبون  وقد دعا 
الواقعي. وكانوا في  التّ�صوير  تقنيات  �إتْقانهم  لعدم  التّجريد  ار�سون  ُمي المغاربة  التّجريدين  الفنانين  �أن 
هذا اتجلااه ينقلون عن غير وعيٍ ذلك الجدلَ الذي دار قبل قرن من الزّمن عند ظهور الرّومان�سية بين 
تيويدور جيريكو ومناف�سه �أوجين دولاكروا. حيث كان الأول يَنْت�سب �إلى مدر�سة جان لوي�س دافيد 
الواقعية الـمُحْدثة بينما كان دولاكروا يحاول التخلّ�ص من قواعد الكلا�سيكية. لم يكن بالطبع يجهل 
�سم وقواعدَه، كما كان يدّعي تيودور جيريكو، بل كان متمرّدًا على مدر�سة لوي�س دافيد الواقعيّة  الرَّ
تيّار الرّومان�سية الذي قلَب قواعد الفن  �إلى ظهور  المتطرّفة. و�أدّى هذا الجدل - كما ر�أينا �سابقا - 
ر�أ�سًا على عقب. بالمقابل كان النقا�ش الدائر بالمغرب حولَ هذه الم��سألة يقتات من ال�صراع على ال�سوق 
ا منهم �أولئك الذين يزعجهم عدم الإلمام بقواعد الفنّ و�صعوبة فهم الفن  والتو�سّل للمقتنين وخ�صو�صً
التجريدي الذي يعتبر على كلّ حال مرحلةً �أرقى من الفن التّ�شخي�صي التب�سيطي كما كان يدعو له 

ه�ؤلاء.
لم يتقدّم هذا النزاعُ بالفنَّ المغربي بل �أَثَر في ال�سوق وفي وتيرة تقدّم الفن بالمغرب. �إذ عاد المكبوتُ 
�إلى غير رجعة.  عاد عندها عددٌ كبير  ال�ساحة المغربية قد تجاوزته وتخلّ�صت منه  �أن  الذي كنّا نظنّ 
من المقتنين �إلى البحث عن الأعمال الأكثر فلكلورية ممَّا �سبق والـمُغْرقة في التب�سيطة والتي لا تخ�ضع 
لأي قاعدة من قواعد الر�سم والت�صوير)3(. وعلى الرغم من هذه الهجمة �أو ما كان يعتبرها الفنانون 
ى من ح�ضور الفن التجريدي المغربي على  ةً في ال�ساحة الفنية الوطنية ف�إنّ ذلك قد قَوَّ التجريديون رِدَّ

الم�ستويْني المحلّي والدولي.
ولم يغطِّ هذا ال�ضجيج الإعلامي الذي �أحدثه ه�ؤلاء المدافعون عن ن�صيبهم من ال�سوق الفنّية الذين 
�أ�سما�ؤهم ب�إعادة �إحياء الفن الفولكوري، ونَفْخ الروح فيه من جديد، على عدد من الفنّانين  ارتبطت 
الت�شخي�صيين الذين تابعوا البحث في �آدَوَاتهم وو�سائلهم الفنية للتّعبير عن مكنون �أنف�سهم. لم يكن ه�ؤلاء 
اعات ال�سيا�سية، كما لم تكن �أعمالهم حكائية  الفنانون بدورهم يولون �أهميةً لق�ضايا الـمُجتمع �أو ال�ّرص

ة �أن �أنجز كتبا عن مقتنياتهم الفنّية، لكن - لأ�سف ال�شديد - عندما كنت �أفح�ص تلك  )3(	 طلب مني عدد من �أ�صحاب المجموعات الخا�صّ
المجموعات لم �أعثر فيها على ما يمكن �أن ي�صلح لكي يوثّق تاريخيّا ويدخل في �سياق التقدّم الفني. وكنت �أعثر �أولا على �أ�سماء بدون 
�أي ر�صيد فنّي على الم�ستوى التقني، �أو الإبداعي، ثم كنت �أجدُ نف�سي ثانيةً �أمام �أعمال وموا�ضيع لا ترقى حتى على م�ستوى الكارت 
)البطاقة البريدية(. مرَّ المغرب من هذه المرحلة لكن �أهميتها كانت في �أنها �سمحت بوَقْفة ت�أمُل �سوف نو�ضحها عند حديثنا عن الفن 

المعا�صر.
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كما كانت عليه التّ�شخي�صية الجديدة التي ظَهرت بفرن�سا، ولكنها كانت �أعمالًا تعبر ب�شكل واقعي تارةً 
حة  وب�شكل رومان�سي تارة �أخرى عن م�شاهد طبيعيّة �أو عمرانية يحاول الفنّانون من خلالها �إ�ضفَاء مِ�ْس
ى ذلك بقليل وراح يُ�صوّر �آلام المت�شردين في  �شاعريةّ تَتَّ�سم بنوع من الحزن والك�آبة. بل منهم من تعدَّ

الطرقات، �أو �أحلام الرّاغبين في الهجرة �إلى �أوروبا عبر م�ضيق جبل طارق المقابل لمدينة طنجة.
جل هذه الأ�سماء در�ست في مدر�سة الفنون الجميلة بتطوان، والتي بقيت مرتبطة بالتعليم المدر�سي 
الأكاديمي كما �أ�س�سه ماريانو برتوت�شي. بل �إن العدد الأكبر من ه�ؤلاء الفنّانين بقيَ ير�سم طوالَ حياته 
بُّه ه�ؤلاء بم�ؤ�س�س المدر�سة الوطنية للفنون الجميلة يقت�صر فقط على  على طريقة برتوت�شي. ولم يكن تَ�شَ
التَّجريد في  �أعلام  �أن بع�ض  الأمور  �إلى الخامات وطرائق الا�شتغال. ومن غَريب  اه  تَعدَّ الموا�ضيع بل 
تماتةٍ هم من خرّيجي هذه المدر�سة العتيدة؛ مثل محمد �شعبة ومحمد المليحي  المغرب والـمُدافعين عنه با�ْس
العميق الذي  التغيير  �إلّا عند  الواقعيين  الفنانين  �أطاع الله. ولن تقلع هذه المدر�سة عن تخريج  ومحمد 
طالها في بداية ت�سعينيات القرن الع�شرين والذي تحدّثنا عنه بتف�صيل في الف�صل الخا�ص بالتعليم الفني)4(.

لقد وجدت على ال�ساحة الفنّية المغربية �أ�سماء �أخرى، منها من تخرج من مدر�سة الفنون الجميلة 
بالدار البي�ضاء، ومنها من تلقّى تعليمه الفني في معاهد تكوين المعلمين الخا�صة بتدري�س الفنون، ومنها 
ع�صاميّون لم يلجوا مدار�س التعليم الفني قط، لكنهم تمكّنوا من تقنيات الت�صوير و�أجادوا فيها حتى 
�أ�صبحوا معلّمين كبارا. ولم يخرج ه�ؤلاء �أي�ضا عن القاعدة التي �شملت التّ�صوير في المغرب وهي كما 
ا�ستعارة الم�شاهد الطبيعية  الذّات با�ستعمال  ذكرنا الاهتمام بالم�شاهد والتعبير عن الم�شاعر وهواج�س 
والعمرانية والوجوه الب�شرية. وعلى الرّغم من كلّ هذا ف�إنّ الت�صوير التّ�شخي�صي ظلّ يُعتبر على م�ستوى 

ال�سّوق �أقلّ �أهميّة بالمقارنة مع معلّمي الفن التجريدي الذين �سوف نقف عند بع�ضهم فيما يلي.

لم يعرف بلد من البلدان العربية وحتى الإفريقية ح�ضور الفن التجريدي كما عرفَه المغرب بداية من 
م الفنّان الجيلالي  �ستّينيات القرن الع�شرين و �إلى الع�شرية الأولى من القرن الواحد والع�شرين. فمنذ رَ�ْس
قاوي، وت�صريحه  الغَرْباوي �سنة 1952م �أوّلَ لوحة تجريديّة مغربية كما �سبق الذكر، وعودة �أحمد ال�شّر
ب�أن الفنّ المغربي تجريدي، و�أنه يوجد في كلّ الم�صنوعات المغربية، لم يتوقّف الفنّ المغربيّ عن �إنتاج فنّ 
تجريدي. وهكذا تحوّل الم�شهد الفني المغربيّ �شيئًا ف�شيئا من الفنّ الفلكلوري والفِطْري �إلى التّجريدي. 

)4(	 �أنظر الف�صل الثاني من الباب الثاني و المعنون برهانات التعليم الفني بالمغرب 
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لقد رَبَط الفنّانون الحداثيّون هجومَهم على هذه الأنواع من الفن بثلاثة �أ�شياء �أ�سا�سية.
- الفن التّ�شخي�صي فن ا�ستعماري يقدّم �صورةً �سلبية عن بلدنا، وما علينا �إلّا �أن نعيد قراءة ما كتبه 

الم�ست�شرقون منذ رينان Renan �إلى اليوم للت�أكد من ذلك.
- �أما الفن الفطري فهو من ابتكار وت�شجيع الا�ستعمار وممثّليه بالبلد، لإبقاء المغاربة خارجَ �إطار 
الحدّ  �إلى  المدر�سي  الأكاديمي  بالفنّ  ي�سمى  ما كان  القاعدة حتّى على  الحداثة والتقدّم. عمّمت هذه 

الذي �أ�صبحت فيه كلمة �أكاديمي »�شتيمة« يتحا�شاها كل الفنانين.
المغاربة  م�ستوى  رفع  �إلى  ت�سعى  تقدميّة  وطنيّة  ثقافة  م�شروع  حَمَلَة  الحداثيون  الفنانون  نحن   -

وذائقتهم الفنية، وت�صفّي الا�ستعمار داخل البَ�صر والب�صيرة عند المغربي.
لم يكن طبعًا هذا الكلام من فَراغ، بل كان نابِعًا من روح وطنيّة حاملة لم�شروع التغيير. لكنّه و�ضعَ 
الفنّ  و�سيطر  ما.  يرتكب محرّما  �أو  مدنّ�س  وك�أنّه  يح�سّ  �آخر  لفنّ  متعاطٍ  قيودًا جعلت كل  ذلك  مع 
التجريدي و�أ�صبح الممثّل الوحيد للمغرب في المنتديات الدولية. و�أ�صبح ينبغي على كلّ فنان يلج هذا 
الميدان لأول مرة �أن يثبت جدارته في الفنّ التجريدي حتّى يقبل من ال�سّوق. وبدا الأمر وك�أن الفنّ 

توقّف عند هذه الطريقة التّعبيرية، و�أنها الوحيدة الأف�ضل والنهائية. 
و�ساعد على هذا كونُ الفنّ المغربي في �صراعه مع بقايا الا�ستعمار ومن �أجل بناء ثقافة وطنيّة، اعتمد 
على ما �سمّاه الفنانون �أنف�سهم �آنذاك - وكما �سبق ذكر ذلك-، بالذاكرة الب�صريةّ تارةً وبالهُويةّ الب�صرية 
تارة �أخرى. و كما �سبق �أن ر�أينا، ف�إنّ هذه الذاكرة كانت مكوّنة من رُموز مقروءة تارةً وغير مقروءة 
�أو  �أو من المعمار  �إما م�أخوذًا من المخطوطات  ا�ستُعمل  العربي الذي  �أخرى. فحتى الخط  تارةً  بالمرّة 
غيره، ولم يكن يُحتفظ فيه غالبًا �إلّا بحَرْف �أو بتركيب حروف مت�شابكة لا تفيد معنًى عند تهجّيها. 
بمعنى �أنّ هذا الجانب من الفنّ الت�شكيلي المغربي المرتبط بالتراث كان يبحث فيه الفنّان عن �شيء يَقترب 
تبنّت  التي  الفئات  داخل  حتّى  تيّارات  وتكوّنت  �أ�سماءٌ  بَرزت  هنا  ومن  التجريدي.  الفن  من  جدا 

الت�صوير التجريدي.

نعرف �أنّ التّجريدي انطلق من منبع واحد لكنّه تفرّع �إلى فَرْعين �أ�سا�سيين، ارتبط كل فرع با�سم 
ف�إنّ   )Paul Cezanne( �سيزان  بول  الفرن�سي  المعلّم  درو�سَ  ا�ستلْهمت  التكعيبية  �أن  فكما  ه.  �سِ مُ�ؤ�سِّ
كاندن�سكــــي  فا�سيللي  وخ�صو�صا  التجريديّون  ت�أمــل  لقد  نف�سه.  المعلّم  من  ا�ستفاد  ا  �أي�ضً التجريد 
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)Vassily Kandinsky( وبيت مندريان )Piet Mondrian( �أعمال بول �سيزان وكيف �أنه جرّد الطبيعة 
: ال�شكل واللون. ومن هنا اعتمد كلّ فنان  من كل الزّوائد وجعل اللّوحة مبنيَّةً على المقومَْني الأ�سا�سيَّْني
�س عليه با�سمه. فتيّار اللّون ارتبط بالتجريديةّ الغنائية، وتيّار ال�شّكل  على مُقوّم، وارتبط التيّار الذي ت�أ�سَّ

اهين. ارتَبط بالتجريديّة الهند�سية. على �أن هناك تنويعات كثيرة تجد لها مكانًا بين هذين الاتّج

نبعت التجريدية الهند�سية بالمغرب من تيّار التراث الذي عاد لم�ساءلة الهُوية الب�صرية المغربية. فالمت�أمّل 
�إلى  لل�صناعات اليدوية المغربية قد يعثر فيها على رموز هند�سية غاية في الدقة لكنها لا تعني بالن�سبة 
المغربي �أكثر من كونها ر�سومات ورثها عن �أ�سلافه وكـرّرها على مرّ الع�صور للتو�شية بالحنّاء �أو الو�شم 
على �أج�ساد الن�ساء والرّجال �أو الرقم في الزرابي �أو النق�ش على الحلي �أو في المعمار �أو غيره، وهي 
�أنها لا علاقة لها بالم�سيحية، فهذه  �أو رموز على �شكل �صليب حتّى ولو  معينات ودوائر ومربّعات 
كلّها رموزٌ ا�ستعملها فنّانون لجمالها ولأهميّتها الت�شكيلية �أكثر من �أهميتها الرّمزية. وفي هذا الباب 
ز ا�سمُ الفنان محمد الحميدي كواحد من �أهم و�أول المتعاطين مع هذا التراث �أولًا وتحويله بعد ذلك  يَبْر

�إلى تجريد هند�سي.
تطوير  الذين حاولوا  البي�ضاء وجماعتها  بالدّار  الفنون الجميلة  �إلى مدر�سة  ينتمي محمد الحميدي 
الفنون وربطها بالذّاكرة الب�صرية المحليّة. ولم يكن كثير الكلام ولم يتعاطَ مع و�سائل الإعلام، لذا لم 
يبرز ا�سمُه كثيًرا لكننا نجده في كل المحطات والمواعيد المهمّة: نجده في الملفّ الخا�ص بالفنون الت�شكيلية 
العار�ضين  ك�أحد  بمراك�ش)6(  الفناء  جامع  �ساحة  مَعْر�ض  في  نجده  كما  �أنفا�س)5(،  مجلة  �أعدته  الذي 
الأ�سا�سيين، وفي محطّاتٍ ومواعيدَ �أخرى مهمّة كانت فارقة في تاريخ الفن الت�شكيلي المغربي. وتكمن 
قوة عمل محمد الحميدي في كونه متمكّنا من القواعد الأكاديمية للفن، وفي الوقت نف�سه متمردا عليها. 

ا خا�صا عن الفنون الت�شكيلية المغربية باللّغة  )5(	 �سنة 1966، �أعدّ ال�شاعر عبد اللطيف اللّعبي وهو مدير مجلة »�أنفا�س« كما �سبق ذكره ملفًّ
اث الب�صري المغربي و�أهميته بالن�سبة لت�صفية  هَ عبد اللطيف �آنذاك ا�سئلة �إلى عدد من الفنانين ي��سألهم عن علاقتهم بالتّر الفرن�سية. وَجَّ
تعمار الثّقافي. كان الفنانون الم�ستَجْوَبون هم: فريد بلكاهية و محمد �شبعة و محمد المليحي بو�صفهم �أَقْطاب الحركة الدّاعية �إلى  الا�ْس
الأخذ بالتراث الب�صري المحلّي، ثم الجيلالي الغرباوي و �سعد بن ال�سّفاج ومحمد �أطاع الله ومحمد الحميدي. ولم يمهل الموت �أحمد 
ال�شرقاوي الذي توفي قبل �إعداد الملّف ب�شهور قليلة. ويعدّ هذا الملف مرجعًا �أ�سا�سيا بالن�سبة للباحثين الذين يهتمّون بتلك الحقبة من 

الفن الت�شكيلي المغربي.
�أحد  �إليهم م�صطفى حفيظ و هو  »�أنفا�س« و�أ�ضيف  الأ�سئلة في ملفّ مجلة  �إليهم  الذين وجهت  الفنّانون  الفناء  نَظّم تظاهرةَ جامع   	)6(

المدر�سين بمدر�سة الفنون الجميلة �آنذاك وخريج �إحدى مدار�س الفنون ببولندا  مع نف�س الفوج الذي تخرّج فيه �أحمد ال�شرقاوي.
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فعلاقته بالقما�ش وبالخامات تبقى �أكاديمية. �أمّا موا�ضيعه وت�سا�ؤلاتُها و�أبحاثه الفنّية فهي مرتبطة بالتيار 
اث تارةً �أخرى. لكنّه وحتى عندما يعود لم�ساءلة التراث لا يختار منه  التجريدي تارةً وبتيار م�ساءلة التّر

�إلا ما يقترب من التيار التجريدي الهند�سي.

ميلود لبي�ض
1980
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بُعيد  التي ولد بها  البلدة  الفنان  �آخر في هذا اتجلااه؛ هو ميلود الأبي�ض. لقد غادر هذا  ا�سم  يبرز 
قلعة  تف�صل  التي  الم�سافة  كلَّ  م�شيًا  وقطع  المغرب،  لا�ستقلال  الأولى  ال�سنوات  وفي  بقليل  المراهقة 
اغنة حيث ولد بالقُرْب من مرّاك�ش، �إلى مدينة الرباط، لي�ستقرّ في ال�ضفّة الأخرى لنهر �أبي رقراق  ال�ّرس
الذي يف�صل مدينة الرباط عن مدينة �سلا المغربيتين. لم يكن ميلود قد دخل المدر�سةَ في حياته. فا�شتغل 
ا يتقا�سم معهم  ا كان في كل لحظة يلتقي �أ�شخا�صً ب�ستانيًّا ثم حلاقًا. ولا ندري لماذا غّري المهنةَ هكذا و�إنّم
نَفْ�س الاهتمام �ألَا وهو الرّ�سم. كان ير�سُم على طريقة الفِطريّين دون �أن ي�سعَى �إلى التّعريف بنَفْ�سه. 
تعرّف �إلى الفنّان الورديغي وح�سن الفروج، و�سوف تقوده الأقدار وحُبّ الفنّ �إلى التعرف �إلى محمد 

القا�سمي وبو�شعيب الهبولي و�آخرين.
�سوف يلج �أحد المحترفات التي �أقامَتْها وزارةُ ال�شّباب والريا�ضة في بداية ا�ستقلال المغرب بمراكز 
الـمَعْمورة قرب مدينة الرباط، والتي كانت مفتوحة في وجه ال�شباب المتعطّ�ش لتعلّم الر�سم والتّلْوين. 
وهناك يتعرّف �إلى كل الفنانين الذين ذكرتُ �أ�سماءَهم والذين �سوف يكون لهم موقع مهمّ في رُقْعة 

ال�ساحة الت�شكيلية المغربية.
وعلى عك�س الفنانين الآخرين الورديغي وح�سن الفروج، لم يت�شبّث ميلود الأبي�ض بالفنّ الفِطري 
بل ا�ستَعْمله فقط كرافعةٍ لدخول مركز التكوين. وهناك �سوف يبد�أ التفكير في الفنّ بما عَمّق ال��سؤالَ  ميلود لبي�ض
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ميلود لبي�ض

حول الم�صير. وقد جعله كل هذا ينخرط في 
حركة �أحمد ال�شرقاوي الدّاعية �إلى البحث 
الاكتفاء  عو�ض  المغربية  الب�صرية  الهُوية  في 
الفن المغربي على يد الم�ستعمرين.  بما تعلمه 
يدم طويلا  الحركة لم  �إلى هذه  الانتماء  هذا 
من  لأوروبا  المتعدّد  زياراته  �ساعدَتْه  فلقد 
�أجل العر�ض �أو لمجرّد ال�سياحة �أن يكت�شف 
من  �أهمية  �أكثر  اعتبرها  �أخرى  فنية  عوالم 
ومن  المحلية.  الب�صرية  الهُويةّ  ��سؤال  طرح 
هنا �سوف ينخرط في تجريد هند�سي متقدّم 
النقاد  عند  خا�صة  مكانة  يتبو�أ  جعله  جدا 

والمهتـمّين بالفن عموما. 
فنيا  تراثا  تاركا وراءه  الأبي�ض  ميلود  توفي 
مهما ي�شهد ب�أن انتقال الفنان من الفن الفطري 
�إلى الفنّ العالمي رهين فقط بمدى ا�ستفادته من 
فر�صُ  له  تُتيحها  التي  العلاقات  ومن  و�سطه 

العر�ض داخل البلد وخارجه.

يمكن �أن نعتبر �أنّ التجريدية الغنائية هي التي �سيطرت على ال�سّاحة الت�شكيلية المغربية. ولا ندري 
ما هو ال�سبب في ذلك، لكن من الممكن �أن نف�ّرس ذلك - كما ي�ؤكد محمد المليحي - ب�إمكانية ا�شتغال 
على  ا�شتغل  الذي  المليحي  فمحمد  �إليها.  ننتبه  �أن  دون  اللّاوعي  وفي  الذهنية  في  الم�سجلة  ور  ال�صّ
يل �أكثر  ال�سيبرنطيقا في علاقتها بالرموز المتداولة، انتبه �إلى �أنّ الر�سومَ الموجودة على الزّرابي المغربية تَم
امة الهند�سية. ويمكن �أن نُثير الانتباه �أي�ضا �إلى ما قلناه ب�صدد الخطّ  �إلى الُحرّية عو�ضَ الانغلاق في ال�ّرص
امة الهند�سية مّما �أعطاه حرّية �أكبر و�إمكانيات �إبداعية �أهم. وهذه  المغربي الذي تخلّ�ص من ذات ال�ّرص
دق كما يمكن �أن تكون تقريبية، لكنّ الثابت هو �أنّ اهتمام الفنان المغربي  كلّها فر�ضيّات يمكن �أن تَ�ْص

بالتّجريد الغنائي اللّوني كان �أكثَر من التجريد الهند�سي.
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في هذا الإطار برز ا�سم الفنان عبد الكبير ربيع الذي دخل المدر�سة قبيل الا�ستقلال بقليل. 
الأطل�س  �أعالي  �أح�ضان  بولمان في  قرية  الكبرى، في  المراكز الح�ضرية  نائية عن  ولد في منطقة جبلية 
الكبير. دخل الكتاب ككلّ المغاربة في ذلك العهد، قبل �أن يدخل المدر�سة الع�صرية التي كان جلّ مدر�سيها 
�إن لم يكن كلّهم من الفرن�سيين. وفي المدر�سة الع�صرية �سوف يلتقي لأول مرة في حياته بالر�سوم الموجودة 
في الكتب المدر�سية والقوامي�س. و�سوف يقوم بتلوينها ونقلها على الورق ثم تقليدها. وعند الانتقال  عبد الكبير ربيع
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�إلى الدرا�سة بالثانوية الإعدادية �سوف يلتقي ب�أحد الفرن�سيين الذي كان لا يزال يت�شبث بالانطباعية، 
 ّ �أَلَم و�سوف يلازمه لكي يتعلم منه حرفة الت�صوير ح�سب القواعد الأكاديمية. لم يمرّ وقت طويل حتى 

مدر�سة  طالب في  يتعلّمه  �أن  يمكن  ما  بكل 
دخول  لامتحان  تقدم  ثم  الجميلة.  الفنون 
�سلك التعليم فاجتازه بنجاح وا�ستقر بمدينة 
فا�س للتدري�س منقطعًا للر�سم والت�صوير على 

الطريقة الانطباعية.
بيرنارد  يلتقي  �أن  الظروف  و�شاءت 
للفن  باري�س  متحف  مدير  وهو  دوريفال 
بفرن�سا  للإقامة  فدعاه  �آنذاك،  المعا�صر 
ومتابعة الدرا�سة الفنية هناك. لكن م�ستواه 
كان لا يحتاج �إلى مزيد من التعليم ب�شهادة 
ا�ستقر  لذا  الجميلة،  الفنون  مدر�سة  �أ�ساتذة 
�إلى  بعدها  ليعود  الوقت  بع�ضَ  بباري�س 
البي�ضاء،  الدار  بمدينة  وللا�ستقرار  المغرب 
بين  الحميمية  العلاقةَ  �سيكت�شف  حيث 
منه  الحركيّ  وخ�صو�صا  التجريدي  الفنّ 
ومنذ  المغربية.  الطريقة  على  والت�صوّف 
�سنة،  الأربعين  يقارب  ما  �أي  الحين  ذلك 
ًّا على الغَوْ�ص �أكثر  وهو يعمّق طريقَته مُ�ِرص
في الأعماق بعيدا باحثًا عن قاعٍ ما حيثُ 

ي�ستقرّ الوجود. 
�إنه  بحيث  الزّهد  من  بكثير  عملُه  ويمتاز 
�إليهما  م�ضيفًا  والأ�سود  الأبي�ض  على  يقت�صر 
في بع�ض الحالات بع�ض اللّطخات النورانية 
من الألون الأولية؛ الأزرق مرّة فالأحمر تارةً 

�أخرى، ونادرًا ما ي�ستعمل الأ�صفر.

عبد الكبير ربيع
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�إنّه مار�س التّعليم، وتعاطَى الفنّ. كان في بداياته  جاء محمد بنّاني للت�شكيل من �سلك التعليم، �أي 
�أن يتحول للتّجريد الغنائيّ. ويرتكز عمله على المادّة الكثيفة، فهو يتعامل مع  ر�سّاما ت�شخي�صيّا قبل 
جميع الأنواع المتوفّرة لديه ويحوّلها �إلى خامات �صالحة لإنجاز العمل الفني؛ من ذلك الكُحْل والرّمل 
باغي الأكاديمي. ورغم ح�ضور  وغُبار الرّخام �إلى غير ذلك من الموادّ غير المعتادة في العمل الفني ال�صّ

تلك المواد الكثيفة ف�إن العمل الفنّي لمحمد بنّاني يبقى �شفّافا و�شاعريّا ب�شكل لافت. 

محمد بناني
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تكون هذا الفنّان في �سلك التعليم الفنّي بالثانوياّت المغربيــــة قبل �أن يلتحق بمعهد تكوين �أ�ساتذة 
التعليم الفنّي. وفي بدايـــــة ال�سبعينات كانـــــت �أعماله الفنية تتّ�سم بنوع من ال�سرياليّـــة، ثمّ تدرّج 
من العمل الكرافيكــــــــي �إلى الا�ستقرار في الغنائية اللّونية. ويتميز مثل محمد بناني بتعامله مع المادّة 
بة و كلّ المواد  تعمال مواد غير متداولة في الو�سط الفني، من ذلك التّر ب�شكل كثيف، حيث يعمد �إلى ا�ْس

نة. ابية الخ�شِ التّر
عبد الرحمان الملياني 1998
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مجموعة  �إلى  القا�سمي  محمد  ينتمي 
في  تكونوا  الذين  الع�صاميّين  الفنانين 
محترفات وزارة ال�شباب والريا�ضة قبيل 
القا�سمي  محمد  كان  المغرب.  ا�ستقلال 
يتحول  �أن  قبل  الأدبية  الكتابة  يتعاطى 
�إلى الر�سم. وكانت �أعماله تقترب كثيرا 
من �أعمال البِنائيين الرّو�س. ومع تقدّم 
والكتّاب  بالـمُثقّفين  وارْتباطه  تجربته 
تطورت  فقد  وال�سيا�سيّين  وال�شعراء 
�أعماله ب�شكل لافت للنظر. فلم ي�سقط 
في  �سقط  ولا  الـمُغالي  التّجريد  في 
تعبيريّة  �أعمالُه  بقيت  ا  و�إنّم الت�شخي�ص، 
الجديدة  التّ�شخي�صية  من  جدا  قريبةً 
�إن�سانية.  و  �سيا�سيّة  بق�ضايا  الملتزمة 
كانت تعبيريته ت�سمَح له بالخو�ض دون 
م�شاكل  مثل  �سيا�سية  ق�ضايا  في  عقدة 
الهجرة و الحرب الأمريكية على بغداد 
وكل الق�ضايا الإن�سانية. اختطفَه الموت 
�إرثا مهمّا من  مبكّرا ولكنّه ترك وراءَه 
القما�ش  على  المر�سومة  الفنية  الأعمال 

والورق. 

محمد القا�سمي 1994

محمد القا�سمي 1988



143

المتعلمين  الفنانين  من  جديد  جيل  و�صول  بعد  الثمانينيات  �أواخر  في  تظهر  التغيير  بوادر  بد�أت 
بالمدار�س المغربية �أو الغربية الأوروبية. كان ه�ؤلاء ال�شباب يهيئون �أنف�سهم للدخول في عالم جديد لا 
تربطه �أيّة علاقة بالعالم القديم الذي �سوف يُظْهِر فيما بعد �أنّ الفنّ المعا�صَر �سوف يكون هو عنوانه. من 
ه�ؤلاء ال�شباب هناك عددٌ در�س الفنَّ و�آخرُ لم يدر�س الفنّ بل تعاطاه عن رغبة و عَزْم �أكيدين. نذكر 
المرابطي ومعاد  بن�سماعيل وح�سان بورقية والماحي بين بين وكنزة بنجلّون ومحمد  �أحمد  من ه�ؤلاء 
الجباري وعبد الله الديباجي  وعبد الكريم الأزهر و�أحمد الأمين و�أمل ب�شير وم�صطفى البوجمعاوي 
وغيرهم كثير. تميزت �أعمال ه�ؤلاء الفنّانين بالمزج بين كل الأ�شكال والأ�ساليب دون عُقَد تذكر. فهم 
مجْونه مع التجريد، كما ي�ستعملون مواد القمامة مح�شورة داخل اللوحة، �أو  يهتمون بالتّ�شخي�ص ويُد
ثم  الخال�ص  التجريدي  الفن  مع  تتعامل  التي  بنجلّون  �أ�سلوبين في وقت واحد، ككنزة  مع  يتعاملون 
تتحول في فترات من ال�سنة نحو الفن المعا�صر الأكثر �إثارة. لقد دفعت هذه الفنّانة بعملها اللّوني نحوَ 

مت لتخرج بعد ذلك �إلى الفنّ المعُا�صر الذي يعتمد الخطاب �أ�سا�سًا للابتكار. �أقا�صي ال�صّ

ب�شير �آمال

�صلاح بنجنكان
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ح�سان بورقيبة

عبد الله الديباجي

محمد المرابطي
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�أحمد الأمين

عبد الكريم الأزهر

زين العابدين الأمين
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بو�شتة الحياني
كنزة بنجلون

التيباري كنتور

عبد الكريم الوزاني
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فتيحة الزموري

�أحمد بن�سماعيل

يون�س الخرازيو�سف الكهفاعي

م�صطفى البرجمعاوي
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بالمغرب.  الفوتوغرافي  الفنّ  بوادر  بع�ضُ  تظهرُ  بد�أت  الثمانينيات،  وبداية  ال�سبعينيات  نهاية  في 
تكن  لم  وخارجه.  والمغرب  داخلَ  الفنّية  والـمُلتقيات  المعار�ض  في  وجودَها  تفر�ض  �أ�سماء  بد�أت 
تابعة  �صحافيّة  �صورة  �أو  الهُويّة  من  للتَثبّت  تعمل  تُ�ْس كتقنية  �إلّا  الفوتوغرافيا  تعرف  المغربيّة  احة  ال�سَّ
ور للحفلات والأَعْرا�س.  للخَبر وخادمة له، �أو في الكتب ك�صور تو�ضيحيّة، وفي �أرقى الحالات ك�صُ
كان الم�صوّر الفوتوغرافي �أبعد ما يكون عن الفنّان في الذّهنيّة المغربية. ولعلّ �أول من اقتحم هذا 
الميدان هو محمد بنعي�سى الذي كان ي�شتَغل حينها ك�إطار ب�إدارة الأمُم المتّحدة بنيويورك.، قبلَ �أن يعود 
�أ�صيلا وبعدَها تقلّد من�صب وزيرٍ  �أ�سّ�س مو�سمَ  ال�سّيا�سة والثّقافة. فهو الذي  للمغرب ويَدخل غِمار 

الثّقافة بالمغرب، قبل �أن يختم مَ�ساره ال�سّيا�سي بتقلّد من�صب وزارة الخارجية. 
ا لأعماله الفوتوغرافية بقاعة الأتولييه بالرباط تحت عنوان حَبّات  نظم محمد بنعي�سى �سنة 1974 معر�ضً
الجلد، واقترح من خلاله العودةَ لطفولته والتحدث بوا�سطة ال�صور ال�شم�سية، تماما كما يحكي الرّوائيّون. 
ورة الفوتوغرافيّة قد ت�صلح ل�شيء �آخر غير خدمة النّ�صو�ص  انتبه المثقّفون حينَها ومعهم الجمهور �إلى �أن ال�صّ
ب�شكل خَنوع. عاد محمد بنعي�سى �إلى الذّاكرة لي�ستَنْطِقها وك�أنّه يروي فيلمًا بطريقة �صامتة. وكان هذا الـمَعْر�ض 
الانطلاقَة الحقيقيّة لفنّ التّ�صوير الفوتوغرافي بالمغرب. واتّ�ضح بعد ذلك �أن الأمرَ لم يكن كامِنًا في كون الم�صوّرين 
الفوتوغرافيين لا يهتَمّون بالجانب الفنّي، ولكنّ الجمهور ومعه قاعاتُ العر�ض لم يكونوا يُولون �أهمّية للتعبير 

الفوتوغرافية،  ورة  بال�صّ
النقّاد  النّا�س،  ك�أن 
والجمهور،  الفنّ  وتّجار 
برودَة  �أنّ  يعتبرون  كانوا 
لا  وميكانيكيتها  الآلة 
َْرجمــــا  يُت �أن  يمكنهمـــا 
الدّاخليــــة  الحــــــرارةَ 
اعتبـــــــروا  لذا  للفنّان. 
ينقل  تَقْنيٌّ  الم�صوّر  �أنّ 
وعليه  ب�أمانةٍ  الأحداثَ 

�أن يبقى كذلك.

محمد بنعي�سى
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هذا الأمر له ارتباطٌ بو�ضعيّة ال�صورة على الـمُ�ستوى القانونّي ثم الاعتباريّ الذي تركّز لدى المغاربة 
تعمر ك�أداة لل�سّيطرة  منذ علاقَتهم الأولى مع �آلة التّ�صوير الفوتوغرافي. دخلت �آلة الت�صوير مع الـمُ�ْس
لين الذين عرَفْناهم)1( وتحدثنا عنهم في الباب الأول من هذا الكتاب، تراجَعوا  حيث �أنّ الفنّانين المرا�سِ
وتركوا المكانَ للم�صوّر الفوتوغرافي. فهو الذي �أ�صبح يُرافق الجيو�شَ وهو الذي �أ�صبح المرا�سل الذي 

)1(	  �سجل التاريخ في هذا الباب �أ�سماء م�س�شترقين كبار رافقوا الجيو�ش خلال الحروب، منهم هورا�س فيرني Horace Vernet، خلال 
حرب فرن�سا �ضدّ الأمير عبد القادر الجزائري. �أنظر بهذا ال�صدد كتابي: الف�ضاء والج�سد، ن�شر دار الرابطة �سنة 1996 الدار البي�ضاء، 
المغرب. كما �أ�شرنا في الباب الأول �إلى ماريانو فورتوني، وماريانو برتوت�شي من الجانب الإ�سباني، الأول خلال حرب تطوان �أو ما 

ت�سميه الأدبيات الإ�سبانية بحرب �أفريقيا، والثاني خلال حرب �أ�سبانيا على �أمير الريف عبد الكريم الخطابي.
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يُر�سل ال�صورةَ كما هي في واقعيّتها ولي�س كما كانت نف�سيّة الفنّان الر�سّام تتدخّل في ر�سم النّزالات 
يلتقطون �صوَر  الم�صوّرون  كان  الَحرْب  ور  �صُ التقاط  ف�ضلًا عن  الأفراد. وهكذا  وَر  �صُ �أو  الع�سكريّة 
جناء، بل ذهب الأمرُ �إلى ت�صوير الُجنود الإ�سبان وهم يَحْملون رُ�ؤو�س الـمُجاهدين خلالَ حرب  ال�سُّ

يف مقطوعةً ومعلقة في �أحزمتهم كما لو كانت خُوذات محاربين. الرِّ
هذا العنف الذي يُ�شبه �إلى حدٍّ ما العنفَ الـمُمارَ�س على �سكّان البلد من طرف الجيو�ش الأجنبية، هو 
تعمل موادَّ  ما جعل المغاربَة يدخلون مبكّرا في علاقة متوتّرة مع الآلة الفوتوغرافية. فالفنّان الر�سّام كان يَ�ْس
�أو الورق، وهو ي�صوّر وك�أنَّه  و�أدواتٍ معروفة لدى الجميع، فهو ي�ستعمل الألوانَ والفُرْ�شاة والقُما�ش 
يكتُب، لذا ف�إنّ العلاقةَ معه حتّى و�إن كانت على قدر مهمّ من التوتّر ف�إنّها لم تكن بذلك الم�ستوَى القاهر. 
ورة الفوتوغرافية وقعُ ال�سحر؛ هذا من جهةٍ، �أمّا من جهة ثانية ف�إنّ الفنّان الر�سّام كان يبحث عن  فلل�صّ
ر �أو كان يلتقط ال�صور ب�سرعة خلال الـمَعارك �أو وهو يمرّ في  النموذج )الموديل( الذي يقبل ب�أن ي�صوَّ
الأ�سواق، بينما كان م�صوّر الَجيْ�ش يطلب �أن ي�أتوه بال�شّخ�ص الذي يريد ت�صويرَه و�أن يُقيّدوه ويفر�ضوا 
عليه �أن يقفَ �أمام الم�صوّر بطريقة معيّنة. هذه التّ�صرفات جعلَت �آلةَ الت�صوير تت�شابَهُ �إلى حدّ التطابق مع 
البندقية والمدفعيّة والم�سدّ�س. وعلى كلّ حال ف�إنّ لغةَ الم�صوّرين تمتَحُ من قامو�س ال�سّلاح، �إذ يُقال للتّعبير 

.Shooting ورة وخُ�صو�صا في ميدان المو�ضة والإ�شْهار اليوم: قَنْبلة، �أو �إطلاق النار عن �أخذ ال�صّ
هذا من ناحية العنف الع�سكري، �أمّا من ناحية العلاقة الرّمزية ف�إنّ للآلة �صفة من �صفات ال�شّيطان، 
لم، وبما �أنها في ملكيّة الكافر الذي يكتَ�سح البلاد  تمع مُ�ْس فهي لا يمكنها �أن ت�أخذ �صورةَ الملائكة في مُج
ورة  كن �أن تَكون �إلّا فعلًا من �أفعال ال�شيطان. �ألي�ست لها القُدْرة على �سَلْب ال�صّ ويحتلُّها فهي لا ُمي
ب �صراعٌ فقهي مهمّ في المجتمع المغربي بَْني  و�إخْراجها على الورق كما لو �أنّها كانت الحقيقة؟ لذا نَ�شَ
ورة ومَدَى �أهمّيتها بل ومدى تَطابُقها مع العادات والتّقاليد والـمُعتقدات  الفقهاء حول �ضرورة ال�صّ
�أ�شعارٍ ن�سجَها فقهاءٌ،  تمع مثل المجتمع المغربي. وتُرْجم هذا الجدلُ على �شكل  الدينيّة وغيرها في مُج
ِّها. ونورد هنا جدالًا بين فقيهين من مدينة  منهم من �أجازَها وا�ستحبَّها، ومنهم من قال بكرهها ومَج
من  �أحد  لا  �أن  على  يدلّ  مّما  ال�شّعر،  نظم  عبر  التّلا�سن)#(  هذا  تم  وقد   1928 بتاريخ  المغربيّة  مكنا�س 

الفقيهين يتوفّر على دليل التّحريم �أو الإباحة)2(:

)#( كلا ال�شاهدين يحبذان ال�صورة ويجعلانها حافظة لحقيقة �أمرهما ودالَّة على المخبر في الحياة وبعد الممات.
)2(	 ذكره عبد الكريم ال�شيكر في الكتاب الذي �صدر بمنا�سبة �أول معر�ض للفنّ الفوتوغرافي المغربي، وكان من تنظيم بنك الوفاء �سنة 1995 

بمدينة الدار الي�ضاء المغربية تحت عنوان »نظرة حول الفن الفوتغرافي المغربي«
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ورة الفوتوغرافية؛ المثال الأول وهو المعادي لل�صّ
الوِدادِ �أهل  عن  عابَ  مـن  الـعـباد�أيا  مـنــ�شي  ربـنــا  �أدامـــك 
�صورة كل  ب�أح�سن  والـعـــنَادمُ�صــوّرنا  التَّـ�شـــارك  ذوي  وذَمَّ 
تْ تبدَّ قـــــــد  يفة  ال�شّر ر�آهـــا الـقــاطــــنــون وكل بـــادف�صــورَتُك 
يَـــقُــولُ فـيـهــــم  ل�ســـــانه  بِــعادك�أنّ  من  زوروه  �شكلـــــي  فها 
تَناهي بلا  علـيك  حُــــبّ  والأياديومن  المـواهب  ذي  تــحـيّة 

ورة الفوتوغرافية والمدافع عنها؛ والمثال الثّاني وهو المحب لل�صّ
دَفْني بعد  �صورتي  الـرّائي  للــفـــنـاء�أيها  مـ�صـــيـــره  حــيٍّ  كلّ 
�أمري حقيقةُ  عنكم  تَــغِــبْ  ب�صفائي�إن  لي  يـ�شهَـــدْن  ف�صــفاتي 
الـعذراء�أكبَر النّا�سُ كلّ طـيــــــــف خيــالٍ بالــحــقــيــقــة  وازدرَوْا 
مٍ برَ�ْس عنهم  الآثار  وفائيفاقــتــفــيـت  الـوفـــاة  بعـد  من  ذاكـــر 
ذلٍّ دار  عــــــن  ما رحـلــتُ  قال فـيــهــــم مـذكـــــرا بـ�إبــائيو�إذا 

هذا الجدلُ كان يخفي في حقيقة الأمر جدلًا �سيا�سيّا حيث كان الوطنيّون المغاربة ونعني بهم �أولئك 
ال�سيا�سيّة.  دعايتهم  في  الفوتوغرافية  ورَ  ال�صّ ي�ستَعْملون  الا�ستعمار  �ضدّ  ال�سّيا�سي  النّ�ضال  بد�ؤوا  الذين 
تبعد �أن يكونَ النّقا�ش قد انجرّ نحو الخلاف الفقهي ب�إيعازٍ من ال�سّلطات الا�ستعمارية حتّى  ولي�س من الـمُ�ْس
اء وعامّة النّا�س على ال�سّواء. �إذا علمنا  تغلق البابَ على المنا�ضلين الوطنيّين وت�شكّك في �إيمانهم لدَى القُرَّ
ورة في تعبئة الرّ�أي العامّ المغربيّ بعد نفي محمد الخام�س، وكيف ا�ستغلّها ال�سيا�سيّون  الدّور الذي لعبَتْه ال�صّ
�آنذاك، �سوف ندرك رِهان هذه التّقنية وكيف �أنّها قد تلعب �أدوارًا خطيرةً في الدّعاية ال�سيا�سيّة كما ر�أينا 

ور، بل والقول بتَحْريمها. ذلك بالنّ�سبة �إلى �صراع ال�شيعة والأمويين، الذي كان وراءَ مَنْع تداول ال�صّ
ال�شّعوب الم�ستعمرة، هو  ا�ستقرّ في ذهن المغاربة بل وتوارثوه على غِرار باقي  الثّاني الذي  الجانب 
بالاخْتيار  للمغربيّ  ي�سمح  لم  عنيف  ب�شكل  الفوتوغرافية  الآلة  فدخول  التّوثيقي.  الإداريّ  الجانب 
ورة للأر�شفة وتَوْثيق كلّ ما له علاقة بال�سكان وهُوياّت  ا. ومع تبنّي الإدارة لل�صّ بل فُرِ�ض عليه فر�ضً
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الأفراد، �أَح�سّ المواطنُ المغربي �أنّه مراقب وم�سجّل ب�صفاته داخلَ �سجلّات م�ضبوطة. لقد رفَ�ض المغاربة 
لزمنٍ طويل التّ�سجيل في دفاتر الحالة المدنيّة خوفًا بالنّ�سبة �إلى عدد كبير منهم من العلاقة مع ال�صورة 
ال�شّخ�صية. ولعلّ النّقا�ش الذي دارَ بين وزير الداخلية المغربي والمعار�ضة ال�سيا�سية في البرلمان في نهاية 
ت�سعينيّات القرن الما�ضي حول بطاقة الهُوِيةّ الوطنيّة والانتخابات، خيُر دليل على ما نَقول. �إذ ا�ستغلّ 
ورة، وتلكّ�أَ في  مٌ كبير من المغاربة يتعاملون به مع ال�صّ الوزيرُ هذا التخوّف من الأر�شفة الذي بقي قِ�ْس

ى من خلال تَعميميها قطع الطّريق على التّزوير. تعميم البطاقة الوطنية التي كانت المعار�ضة تتوَخَّ
المواقف التي نتحدث عنها تخ�صّ بالطبع عامّة ال�شعب، لكنّ الطبقات المتعلّمة التي قبلت بالحداثة، 
ا في جانبها التَّقْني، لم تتردّد قط في بداياتها في تبني الت�صوير وال�صورة. ولعل �أهم حدث  وخ�صو�صً
تاريخي فيما يتعلق بهذا الأمر هو انخراط مَلك المغرب المولى عبد العزيز في تَعلّم التّ�صوير وتقنياته، 
وَالده  خَلَف  كان  الذي  ال�سّلطان  ا�ستَقْدم  لقد  ذلك �صورًا عديدةً لحا�شيته وحتّى لحريمه.  بعد  و�أنجز 
ا داخل الق�صر  وهو �صغيُر ال�سنّ، فرن�سيًّا وطلب منه �أن يعلِّمه قواعدَ التّ�صوير، بل وجهّزَ ا�ستديو خا�صًّ
الذّي  الملك  وبَقِيت �صورُ هذا  المملكة.  �أرجاء  يتنقّل في  المغرب حيث  �أيّ مكان من  �إلى  ينقلُه  كان 
ه، نظرًا لأنّ فُقهاء ذلك الع�صر كانوا يَرْف�ضونها  تبنَّى الحداثةَ الأوروبّية في جميع مظاهرها داخل قَ�صْر
ار�س ريا�ضةَ  ويُ�ؤَلّبون العامة �ضدّ الملك. لذا بقيت في �أذهان النا�س �صورةٌ غير م�شّرفة عنه، تقول �إنّه ُمي

الدرّاجات الهَوائية، كما كان يتعاطَى التَّ�صوير تَ�سليةً ولعبًا ولي�س هوايةً فنية.
يمكن �إذن اعتبار هذا الملك �أوّل م�صوّر مغربي تعامل مع �آلة التّ�صوير بحبّ دون �أن تكون لديه رغبة 
مع  يتعامل  كان  �أنّه  نَ�ستخل�ص  �أن  وره يمكن  �صُ الت�أمّل في  ومن  البولي�سي.  �أو  الإداري  الا�ستعمال  في 
ار�س التّ�صوير الفنّيّ على الطّريقة الأكاديمية �أي  ة. فهو لم ُمي الـمَ�شاهد التي كان يُرَكّبها بنف�سه بعناية خا�صّ
يعَه بعنايةٍ. لم ي�صوّرْ م�شاهدَ خارجيةً  باغة الزيتيّة �أو الرّ�صا�ص �أو الأَحْبار، لكنَّه كان يُرَكّب موا�ضِ بال�صّ
بل اقْت�صر على كلّ ما يَدور حَوْله داخلَ الق�صر. وهكذا فقد �صوّر حاجبَه وخَدَمَه وبع�ضَ ن�ساء الحريم. 
ةٍ به وقريبةٍ �إلى قلبه. ي�ؤكّد  ورَغْم �أن التّقنيات لم تكن متطوّرة ف�إنّه مع ذلك �أبَدع في ت�صوير موا�ضيعَ خا�صّ
هذا �أنّ التّ�صوير الفوتوغرافي - رغم �أنه ميكانيكي - ف�إنّه يمكن �أن يلْمَ�س العواطفَ الدّفينة للإن�سان. 

و�سوف يمرّ زمنٌ طويل قبلَ �أن تجد ال�صورة الفوتوغرافية مكانًا لها داخل دائرة الفُنون بالمغرب.
ورة الفوتوغرافيّة متوتّرة وتدخل في باب  با�ستثناء هذا الملك الحداثيّ، بقيت العلَاقة بين المغربي وال�صّ
ع على بطاقة هُويّته،  الإكراه. فالمغربي مُكرَهٌ على �أن يتقدم �إلى الم�صالح الا�ستعمارية لأخد �صورة تو�ضَ
وهو مكرَهٌ على الوقوف �أمام الم�صور في حالة ال�سّجن �أو الاعتقال ال�سيا�سي �أو الدخول المدر�سيّ... 
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في كل هذه الحالات كان المغربي يُقاوم ولا يختار الوقوف �أمام �آلة الت�صوير الفوتوغرافية بل تُفْر�ض 
ا فيما يتعلّق  عليه. ومع مُرور الزّمن وظهور حالات ووَقائع كان لل�صورة فيها دَوْر �أ�سا�سيّ خ�صو�صً
ظهرت  النا�س،  عامّة  نُفو�س  في  ذلك  كلّ  خلّفه  وما  بعيدًا  البلاد  ملك  ورَحيل  الا�ستعمار  بـمُقاومة 
ورةٍ مطبوعة على الوَرق تُباع  ْ�أة �صورةُ محمد الخام�س على �سَطْح القَمر وتَحوّلت �شيئا ف�شيئًا �إلى �صُ فَج
ق، كما  ور �سبقَتْها، لكن في �أو�ساط محدودة جدّا، �صورُ كوكب ال�ّرش في الأ�سواق. على �أنّ هذه ال�صّ
وَر جمال  كانت ت�سمّى �آنذاك، ال�سيّدة �أم كلثوم والمو�سيقار محمد عبد الوهاب، وبعد ذلك بكثير �صُ
ور التي دخلتْ بيوتًا في �أعالي الجبال و�أقا�صي الأَرْياف جعلَتْ المغاربةَ يبد�ؤون  عبد النّا�صر. هذه ال�صُّ

ورة ب�صفة عامة. ة، وال�صّ ة مع ال�صورة الفوتوغرافية خا�صّ في بناء علاقَة جدّ خا�صّ
الفئات الاجتماعية  ال�شعبية وكلّ  الأَوْ�ساط  الفوتوغرافية في  لل�صورة  التّبنّي  الرّغم من هذا  وعلى 
الأمر  تعلّق  �سواءً  ال�سّعيدة،  الـمُنا�سبات  لتَخْليد  ور  ال�صّ ت�ستعمل  �أ�صبحت  التي  تلك  ا  وخ�صو�صً
ال�سّيا�سية  الدعاية  ةَ  بقيت حبي�سَ الفوتوغرافية  ورة  ال�صّ ف�إنّ  العامّة،  الحفلات  �أو  الأعْياد  �أو  بالأعْرا�س 
قُوّةِ  لإبْراز  �أو  لم�شاريعها  للدّعاية  ت�ستَعْملها  الدولة  يد  الانتخابية، وفي  الدّعاية  �أو  الحزبية  الجرائد  في 
ا�ستوديوهات  حبي�سَ  الفوتوغرافي  التّ�صوير  وبقي  فله.  �أَ�ْس �إلى  الهَرم  �أعلى  من  مَ��سؤوليها  �شخ�صيّة 
الم�صوّرين المحترفين الذين يوثِقُون لأحداث، ولم يبرز فنان يُعيد النّظر في هذا الا�ستعمال الآلي لل�صورة 
م �سنة 1974م  الفوتوغرافية. على كلٍّ لم يبرز قبل الـمَعْر�ض الذي �أ�شرنا �إليه في بداية الف�صل والذي نُظِّ

بالرباط. لم تُفْهم ال�صورةُ الفوتوغرافية في معناها الأ�صلي بما هي كتابة.
ما  فَنًّا؟  يكون  �أن  الفوتوغرافي  التّ�صوير  �أو  ورة  ال�صّ ب�إمكان  هل  الت�سا�ؤل:  يمكن  الباب  هذا  في 
علاقة الآلة التي تَلْتقط بالإبْداع الذي يتطلَّبُ معاناةً وعلاقةً متوتّرة مع المو�ضوع الم�صوّر ومع الخيال؟ 
مُبدعين؟ كلمة  نكون  لكي  الزّر  ون�ضغط على  ما  نحوَ مو�ضوع  الآلة  “مدفع”  نوجّه  �أن  يكفي  هل 
الفوتوغرافية في الأ�صل م�شتَقّة من فوتو Photon وغرافي Graph وهما كلمتان يونانيّتان. تعني الكلمة 
وئية الـمُت�سارعة المتلاحقة التي تنطلق من مركز �إ�شعاع ما، وتتوجّه  الأولى )فوتون( تلك الوَمَ�ضات ال�ضّ
نحو بَ�صرنا لتقنبل �شبكيّة العين. وتَعْني الثّانية )غرافي( الكتابةَ. بهذا تكون كلمة فوتوـ غرافي تعني 
وء �أو بالنّور ح�سب ما نُريد التّعبير عنه. و بما �أنّنا نتكلّم عن الكتابة فلا بدّ و �أن نفتر�ضَ �أنّ  الكتابةَ بال�ضّ

هناك كاتِبًا. ت�صبح �إذن الآلة و�سيلةً فقط في يَد �أو في عين هذا الكاتب ليكتب بها ما يَ�شاء.
�إذا كانت الأمور فعلا على هذا النحو ف�إنّها تزداد تعقيدًا. فالكاتب يَخْتار موا�ضيعَه كما يختار �أ�سلوبَه 
ة. هذا التّداخل بين الكتابة والتّ�صوير الفوتوغرافي لا  الذي لا ي�شبه �أ�سلوبَ غيره. وللكاتب لغتُه الخا�صّ
يَبْتعد كثيًرا عن التّ�صوير الفنّي ب�صفة عامّة. فلغة الم�صوّر الفوتوغرافي هي ال�ضوء �إذ لا يمكن لأيّ م�صور لا 
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يُتقن اقتنا�صَ ال�ضوء وكـمّيات النور النازلة على الموا�ضيع التي يُراد ت�صويرُها �أن ينفذ �إلى عمق الأ�شياء. 
وء  ال�ضّ ت�سليط  مدَى  يكمن في  ف�إن نجاح عمل  الم�صوّرين  الر�سّامين  �إلى  بالن�سبة  ال�ش�أن  فتماما كما هو 
ا�ستخراج  للعَْني  لتَتَراجع حتى يمكن  النور على تلك المعروفة  لِتَظْهَر، وتخفيف  الغامِ�ضة  على الأماكن 
المجهول، وغير المعروف وغير الـمُتداول �إلى دائرة ال�ضوء. نحن نقَيِّم العملَ الجيّد من غيره بف�ضل هذه 
النف�س  غوام�ض  من  عملهم  يُبرزه  ما  �أمام  ننده�ش  بجعلنا  الكبار  الفنّانون  يملكها  التي  الخارقة  القدرة 
الب�شرية بف�ضل الا�ستعمال الجيد للنّور)3(. الفنان الم�صور الفوتوغرافي الذي يَتعامل مع النّور بهذه الطريقة 
ي�ستطيع �أن يجعل عملَه يرقى �إلى م�ستوى ه�ؤلاء الفنّانين. نحن نعلم كم هو �ضروري لل�سينمائيّين درا�سة 
الب�شرية )الممثلون( وا�ستِخْراج  للنّفو�س  النفاذَ  ي�ستطيعوا  بعينها حتى  �أعمالٍ  الفنّ والوقوف عند  تاريخ 

المناطق المعتمة داخلَها للتّعبير عمّا لا ت�ستطيع اللغة اليومية المبتذلة التعبير عنه.
�سوفَ يكت�سح عددٌ من ال�شباب المغربي ميدانَ التعبير بوا�سطة �آلة الت�صوير الفوتوغرافي م�سلّحين 
حفي �أو الت�صوير العادي للأحداث.  �إذن بهذه الفل�سفة. �شباب لم يكن يهمّهم الريبورتاج )التقرير( ال�صّ
كان همهم هو التعبير عمّا يح�سّون به تماما كالفنّان الت�شكيلي. ينتجون �صورةً لا ت�صلح ل�شيء �إلّا للت�أمّل 
والـمُتْعة الب�صرية. وفي هذا الباب كان �أول ظهور قويّ للفن الفوتوغرافي المغربي على ال�سّاحة الدولية 
ظهورْ م�صوّر �شاب كان قد هاجر مع عائلته �إلى فرن�سا وا�ستقرّ في ال�ضواحي الفقيرة لمدينة باري�س. 
�ساعدت ظروف خا�صة على دخول هذا ال�شاب وهو بعدُ طفلٌ �إلى بع�ض النّوادي التي تحاول م�ساعدة 
ال�شباب �أبناء المهاجرين الذين يف�شلون في غالبيتهم في الدرا�سة، نظرًا لعدم ت�أقلمهم مع المحيط، ونظرًا 
لعدم القدرة على التّوفيق بين ما يتعلّمونه بالبيت وما يتلقّونه في المدر�سة وال�شارع. �سوف ينجح هذا 
ي�ستفيد  الفوتوغرافي. و�سوف  الت�صوير  ب�آلة  ارتباطه  ال�صعوبات بف�ضل  التغلّب على هذه  ال�شابّ في 
من مِنْحة �إقامةٍ قَدّمها له �أحد �أهم مهرجانات ال�صورة الفوتوغرافية في العالم، �ألا وهو مهرجان �آرل 
)Arles(، و�آرل لي�ست �إلّا المدينة التي عا�ش وتوفي بها فان�سان فان خوخ Vincent Van ghog. فهناك 

ا�ستطاع هذا ال�شاب وا�سمُه التّهامي الناظر �أن يحتكّ بكبار الفنانين الم�صوّرين في العالم.
وك�أَنّ م�صيَره كان م�سجّلا في ا�سمه النّاظر، وك�أنه كان لزاما عليه �أن ي�شتغل بالنظر كما كان �أوّل 

 .Nadar كبار الم�صورين بفرن�سا والعالم يحمل ا�سم نظر

)3(	 يكفي الرجوع �إلى �أعمال رامبرنت �أو غويا وت�أملها حتى نتبين �أهمية النور وتحوله من نور فيزيقي �إلى نور ميتافزيقي، �أو من الم�شبه �إلى 
المنزه. وهنا يلتقي الت�صوير بالفل�سفة ال�صافية التي تناجي كوامن النف�س الب�شرية وتجعلها تتعالى بحثا عن المطلق. وهذا دور �أ�سا�سي من 

�أدوار الفن.
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1985م  �سنة  مرة  لأول  ال�شباب  ريعان  في  وهو  الفنّان  هذا  على  المغربــــي  الفنّي  الو�ســــط  تعرّف 
بمدينــــة قرونوبل بفرن�سا خلال المهرجان الفنّي الذي كان �أقامه الناقد الفرن�سي بيير كوديبير كما �أ�شرنا 
�إلى ذلك في وقت �سابق. كانت �أعمال التّهامي النّاظر التي �شَدّت اهتمام النّقّاد تحكــــي م�شاهداتـــــه 
وهو طفـــل ينظر ب�شكل غريب �إلى �أيادي �أمّه و�صديقاتها وهنّ يَحِكْنَ �أغطية من ال�صوف. لكن اهتمامه 
المعرورقة على  الم�ساحات  التقليدية وتبرز  الزيتية  الم�صابيح  ت�ضيئها  التي كانت  المناطق  �أكثر على  ان�صبّ 
وَره. لم تكن هذه ال�صور تخبرنا بما يجري �أو ما يحدث �أو  �سطح الأيادي مما �أعطى عمقًا و�شاعريّة ل�صُ
تنجز تقريرا �صحفيا حول النّ�سيج، بل تودّ �أن تجعلَنا ننخرط في تلك العلاقة الحميمية التي كان الطفل 
يربطها بهذ الجوّ الخا�ص به. هذا الإح�سا�س الذي و�صلنا من خلال ال�صورة و�ضعنا في تلك الأجواء حتّى 
ولو كانت بعيدة عنّا، وهي �أجواء توجد في كلّ مكان من العالم حيث النّ�ساء ين�سجْنَ على الدّوام �أغطيةً 
وحيث الأيادي ت�شتغل بلا هوادة في الم�صانع �أو المحلّات الخا�صة، كل هذه الأ�شياء هي الفن وهي قوة 

ور الفوتوغرافية الفنية. ال�صّ
بالفن  التعريف  في  يبد�أوا  والجمعيات  الأفراد  من  عدد  الفنية  ال�ساحة  على  ظهر  بقليل  ذلك  بعد 
حفي �أو التّوثيقي. وقد �سمح ذلك بالتعرف  الفوتوغرافي على �أ�سا�س �أنه فن لا علاقة له بالت�صوير ال�صّ
الفنانين  �أعمال  وتوزّعت  الوطن  خارج  المقيمين  المغاربة  الفوتوغرافيين  الفنانين  من  مهم  عدد  على 
تلك  �سواء  الذاكرة  مع  يتعامل  مبا�شر  واقعي  هو  ما  منها  اتجاهات،  عدة  على  المغاربة  الفوتوغرافيين 
المتعلقة بالأ�شياء �أو بالف�ضاءات كت�صوير الأدوات، وركزت في غالبها على الف�ضاءات المعمارية القديمة 
خ�صو�صا و�أنّ للمغرب تراثا مهما في هذا المجال، و�أن عددًا مهمّا من الفنّانين لهم ذاكرة ترتَبِط بهذه 
الف�ضاءات. وعلى طريقة محمد بنعي�سى راحَ عدد منهم يوثّق هذه التّحف المعمارية ويحكي من خلالها 
طفولَته ومغامراته وك�أنّه يكتب �سيرتَه الذاتية ب�آلة الت�صوير. ومنهم من اهتمّ بالخ�صو�ص بتطوير علاقته 
وء بغ�ضّ النظر عمّا يمكن ل�صوره �أن تحكيه، لي�س هناك مو�ضوع بعينه و�إنما هي تحوّلات ال�ضوء  بال�ضّ
وكيف يمكن �أن تعّرب عن نف�سية الفنّان عن فَرحِه وعن �آلامه و�أحلامه، تلك المتحقّقة منها والـمُجْهَ�ضة. 
كيب، تماما كما  وثمّة عددٌ كبير حاول �أن يتعامل مع التّقنيات من حيث �إمكانية الإ�ضافة والـمَحْو والتّر
�أو خَلْق و�ضعيّات  التّ�صوير التّجريدي حيثُ اللونُ وت�ضادُّ الألوان يكون هو الهدف،  نجد ذلك في 
تكاد تكون �سرياليّة لا يمكن �أبدًا للر�سام توقّعها، �أو �إنْ هو �أراد ذلك لا بدّ من �أن يتعب كثيرا للح�صول 
الفلكلورية. فعلى طريقة  الوجوه لكن بغير طريقة الا�ست�شراقيين  تَعامل مع  �أنّ هناك من  عليها. كما 
التّهامي الناظر راح عددٌ من ه�ؤلاء الفنّانين ي�صوّر الوجوهَ ليجعل منها مر�آةً �إما لآماله و�أحلامه و�إمّا 
لا�ستِنْباط ما تُعّرب عنه هي من �آلام ومعاناة. ارتبط هذا النّوع من التّعبير بالـمُعاناة �أكثر من التّعبير عن 
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الفرح. وك�أنّ الفرحَ لا يمكن �أن ي�صلُح للموا�ضيع الفنّية. لي�س هذا بالأمر الغريب، فتاريخُ الفنّ عبر 
العالم يُغْنينا عن الدّخول في �سجال من هذا النوع. لقد �أ�سّ�ست الرومان�سية لهذا المنْحَى الفنّي وك�أّين 

بها تقول �إنّ الفرحيَن والفرحات لا ي�صنعون التّاريخ.
و�صالون  وطنية)4(  جمعية  بخلق  وذلك  ه  نف�سَ الفوتوغرافي  الفنُّ  فر�ضَ  �سنوات  ع�شر  من  �أقلّ  في 
وطني �سنوي)5( تقدم من خلاله الإبداعات الجديدة للم�صورين الفوتوغرافيين المغاربة المقيمين منهم 
والم�ؤ�سّ�سات  الثّقافة  ووزارة  القاعات  و�أ�صحاب  والنّقاد  المثقفين  بدفع  هذا  كلّ  �سمح  والمهاجرين. 
المعر�ض »نظرة  تنظيم  الفني. وما  الفوتوغرافية من جانبها  بال�صورة  الاهتمام  �إلى  والتجاريّة  البنكية 

حولَ الفنّ الفوتوغرافي المغربي« الذي �سبق ذكره، من طرف م�ؤ�سّ�سة بنكية �إلّا دليل على ما نقول.
وتطوّر الت�صوير الفنّي وانتقل �إلى التعبير الـمُعا�صر كما �سبق و�أ�ْشرنا �إلى ذلك في الف�صل ال�سابق. لكن 
بيناليهات  من  العالية  القيمة  ذات  الدولية  الملتقيات  الممار�سة هو وجودها في  تطوّر هذه  يدلّ على  ما 
و�أ�سواق فنية. لكن �أهم عائق يقف في وجه هذه الممار�سة هو عدم ت�شجيعها من ال�سوق. فحتّى �إن كان 
هم ويُحاولون ت�شجيعها ب�إ�صدار كاتالوغات للتّعريف بها، ف�إن المقتنين  تّجار الفن يقدّمونها في مَعارِ�ضِ
مازالوا يتوجّ�سون خيفةً من قيمتها النّقدية وفي �أهميتها كتحفة فنية يمكن الحفاظ عليها وعر�ضها لل�سّوق 
باغية ت�سيطر على ال�سوق في المغرب كما في العالم.  الفنّية عند الحاجة. مازالت اللّوحة الت�شكيلية ال�صّ
فعلى الرغم من تبدلّ الأحوال وت�صدّر بع�ض الأعمال المعا�صرة مبيعات ال�سوق الحالية ف�إن الأعمال الفنية 
ذات القيمة المالية مازالت تُ�سيطر على ال�سّوق العالمية للفنّ. مازلنا بعيدين في المغرب عن المبيعات المهمّة 
لأعمال فنانين فوتوغرافيين كتلك التي نُ�شاهدها في نيوروك �أو باري�س �أو لندن �أو طوكيو وفي حالات 
نادرة لكنها �أ�صبحت تتكاثر في بكين. فبعد �أن نا�ضل الجيل الأوّل من الفنّانين الفوتوغرافيين في �سبيل 
الاعتراف بالتّعبير الفنّي الفوتوغرافي جاء دور الأَجْيال اللّاحقة لكي ت�ؤكّد ح�ضور هذا النَوع من الفنّ 
في �سوق الفنّ الوطني وبعد ذلك العالمي. ولن يت�أتَّى ذلك بدون م�شاركة الفاعلين في هذا المجال وعلى 

رَ�أ�سهم الإدارة المعنية �إذ �أنّ الرابح الأول والأخير في هذا الم�ضمار هو الفنّ المغربي بالمملكة المغربية.

)4(	 ت�أ�س�ست الجمعية المغربية للفنّ الفوتوغرافي في �شهر دي�سمبر من �سنة 1988م وتر�أ�سها في بداية الأمر الفنان الم�ؤ�س�س عبد الحميد الرميلي 
قبل �أن يخلفه الفنان محمد مالي الذي ا�شتغل لمدة �سنوات ا�ستطاع خلالها �أن يطوّر �أداءَها الفنّي و�أن  ي�صنع لل�صالون الفني �سمعة داخل 
المغرب وخارجه قبل �أن ي�سلم الم�شعل لل�شباب، ومنهم الفنّان الم�صور جعفر عاقيل. وير�أ�س محمد مالي اليوم �إدارة تحرير مجلة: جديد 

ال�صورة )Photo News( والتي تعنى من جملة ما تعنى به ت�شجيع ال�شباب على اقتحام عالم الت�صوير الفني.
)5(	 انعقدت �أول دورة لهذا ال�صالون �سنة 1986 ب�إمكانيات ب�سيطة جدا ولكن بعزائم قوية لكي ي�صل اليوم �إلى �أن ي�صبح مرجعا بالن�سبة 

للت�صوير الفنّي الفوتوغرافي.
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�سلمان الزموري
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ح�سن نديم

جعفر عاقل

حمادي عنانو
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جمال بنعبد ال�سلام
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عبد ال�سلام الح�ضيري
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نور الدين التل�سغانيعلي ال�شرايبي
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محمد جنات عبد الرزاق بن�شعبان

محمد مالي

نورد الدين الغماري
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نحن الآن في �أواخر الثمانينيات من القرن الما�ضي و بداية الت�سعينيات. لقد تغير العالم وهدم جدار 
ت و�أن العالم �أ�صبح  برلين واتجهت �أنظار العالم نحو ف�ضاء - ظنا منها - �أنه �أرحب، و�أنّ الحدود اّحم
بالفعل قرية �صغيرة ووطنا للجميع. في هذه الحالة التي غاب فيها التقاطب على الأقل على م�ستوى 
الواقع  �شعوريا عن هذا  لو  التعبير و  �إلى  بانتفاء الحدود، ولذا لج�ؤوا  �أح�سوا  الفنانين  �أن  يبدو  التمنّي 
الجديد. ومن هنا ظهرت مقولات من قبيل �إنّ الفنّ لا وطن له، و�إنّ ب�إمكان الفنان التحاور مع كل 
�سكان المعمورة عبر لغة الإبداع التي لا تعترف بالحدود الجغرافية وال�سيا�سية، وتن�أى بنف�سها عن لغة 
التقاليد والعادات المحلية. و�أ�صبح الفنانون عبر العالم يبحثون عن الانتماء �إلى وطن وقبائل الفنانين، 

�أكثر من انتمائهم �إلى �أوطانهم الفعلية.
تزامن كل هذا بالطبع مع ظهور و�سائل ات�صال جديدة كالقنوات التلفزيونية الف�ضائية والانترنيت 
والهواتف النقالة وغيرها مما جعل النا�س ي�سكنون في العوالم الافترا�ضية �أكثر منه في العوالم الأر�ضية 
الجغرافية الحقيقية. وهذا التوا�صل و هذه الو�سائل دخلت بدورها عالم الفن، لي�س فقط على م�ستوى 
التوزيع و التوا�صل، و�إنما �أي�ضا على م�ستوى الابتكار. ولقد �سهل من تبنّي هذه الو�سائل في الممار�سة 
الفنية الت�شكيلية �أنّ الفن - والمعا�صر منه على وجه الخ�صو�ص - كان قد لفظ منذ ال�ستينيات من القرن 
الع�شرين كل الو�سائط التقليدية للتعبير الفني من اللوحة والنحت وغيرها واتجه �إلى الأدوات التكنولوجية 

الجديدة، م�ستعينا بها لفهم عالمه تارة، و لتغييره وتفكيكه من �أجل بنائه من جديد تارة �أخرى.
�أثرت هذه الانقلابات وما رافقها من تخَلٍّ عن مفهوم الإبداع وا�ستبداله بمفهوم الابتكار في مفهوم 
الفنّ والفنان نف�سه. هل الفنّان هو ذلك المبدع الذي ي�سحب من �أعماق نف�سه �إنتاجا لم ي�سبقه له �أحد 
وذلك بعد معاناة نف�سية وكدّ واجتهاد، �أم هو كما يعتبره الفنانون الحاليون �شخ�ص يفكر فقط في محيطه 
ويتحايل على الأ�شياء كي يعيد ترتيبها في الف�ضاء، والنظر �إليها من زاوية لم ي�سبقه �إليها �أحد وفق ت�صوره 
الخا�ص؟ هذه الأ�سئلة تقودنا �إلى طرح �أ�سئلة �أخرى �أكبر و�أخطر على الفن بمعناه الأكاديمي الحديث: 
هل من ال�ضروري �أن يمر الفنان من مراحل تعليمية �أكاديمية يطلع فيها على �أعمال كبار الفنانين العباقرة 

والبدء بالت�شبه بهم ومحاكاتهم قبل �أن يطمع في �أخذ حيز مكاني ولو ب�سيط بجانب �أ�ساتذته ومعلميه؟
نحن نعرف �أن بوادر هذه الانقلابات الكبيرة في الفن في الغرب الأوروبي والأمريكي قد بد�أت 
الفرن�سي  الفنان  �أ�ساتذتها  �أكبر  من  �أن  يعتبر  من  هناك  �إن  بل  الثانية.  العالمية  الحرب  بعد  الظهور  في 
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مار�سيل دو�شامب Marcel Duchamp الذي انتقل من فرن�سا �إلى الولايات المتحدة هاربا من ويلات 
الحرب العالمية الأولى وهناك قام بعر�ض مَبْوَلَته ال�شهيرة التي �سوف ت�صبح نبرا�سا للفنانين المعا�صرين 
�إي�صالها  يود  التي  الفنية والفل�سفية  الت�سمية  النافورة ولكن  لقد كان �سمى عمله هذا  ال�ستينيات.  في 
للمتلقي هي فكرة Ready-made �أي الم�صنوع �سلفا. وكان يريد �أن يقول �إن كل �شيء فن ولا �شيء فن؛ 
و�إنه ب�إمكان �أي �شخ�ص �أن ينتج عملا فنيا �إن هو ا�ستطاع �أن يمتلك ال�شجاعة في اختيار �شيء ما مهما 
كان قليل ال�ش�أن، وتوقيعه وتحمّل م�سئوليته في تقديمه للجمهور. ولكن الفكرة التي كانت تحت كل 
هذا الكلام مفادها �أن الفن بما هو ممار�سة تقليدية �أكاديمية في �أوروبا �إلى حدود الحرب العالمية الثانية 
كان مازال يحمل في ثناياه حتى ذلك الع�صر فكرة القدا�سة التي ورثها من انت�سابه للكني�سة وف�ضاءات 
المقدّ�س التي لم يتخل�ص منها قط. لذا بادر الفنانون الدادائيون الذين كان ينتمي �إليهم مار�سيل دو�شامب 
Marcel Duchamp �إلى محاولة نزع القدا�سة عن الفن وتدني�س قاعات العر�ض التي كانت تعتبر مكانا 
- يكاد يكون - دينيا. كما عمدوا، وخ�صو�صا مار�سيل دو�شامب نف�سه، �إلى التهجم على �أيقونات 
الفن الأوروبي التي طالما قدّ�سها الجمهور، ويتعلق الأمر مثلا  بالجوكاندا التي ر�سمها ب�شوارب كما لو 
كانت رجلا. كما عر�ض بباري�س قبل �أن يلتحق بالولايات الأمريكية �أ�شياء جمعها من القمامة، كعجلة 

دراجة هوائية، وحامل قناني من ذلك الذي ي�ستعمل لعر�ض قناني النّبيذ بمتاجر بيع الخمر بباري�س.
هذه الطريقة في التعامل مع الفن لم تترك �أثرا في �إبانها ون�سيها الجمهور والنقاد وال�صحافة، نظرا 
لان�شغال الجميع بالحرب العالمية الأولى وويلاتها. وكانت �أوروبا محتاجة لأفكار جديدة تمكنها من 
م�ساعدة الجراح على الالتئام �أكثر من ممار�سات �أو نظريات تعيد النظر في الأ�سا�سيات. وفعلا لقد كانت 
حركة الدادائيين قد ن�ش�أت �إبان الحرب العالمية الأولى لإعادة النظر في الحداثة التي لم ت�ستطع �أن تفي 
بما وعدت به، وهو الم�ساواة والعدالة والإخاء، �أي �شعار الثورة الفرن�سية التي اعتقد الجميع �أنها جاءت 
والتحليل  نيت�شه  فل�سفة  من  الأفكار  ومعها  الممار�سات  هذه  كانت  ولقد  و�إ�سعاده.  الإن�سان  لتحرير 
ب�إعادة النظر في الحداثة ومحاولة  �إيذان  �إلا  النف�سي عند فرويد والتكعيبية في الفن ما هي في الحقيقة 
تفكيك �آلياتها الفكرية والفنية التي بقيت مرتبطة �أيما ارتباط بالفكر الديني والعقدي للقرون ال�سابقة 
على زمن الحداثة. وهذه النبوءة المتقدمة جدا �سوف تنتظر ما يقارب الخم�سين عاما قبل الرجوع �إليها 
عند التفكير في ما �آلت �إليه الأو�ضاع بعد الحرب العالمية الثانية، والفظاعات التي ارتكبت بالموازاة مع 

العنف الأوروبي الذي مور�س على ال�شعوب الم�ستعمرة.
نجاحا  لقيت  قد   ready-made �سلفا  الم�صنوع  ال�شيء  ذلك  �أو  الـمَبْولة  عر�ض  عملية  كانت  و�إذا 
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�أ�سلفت ن�سيها ولم يعد لها ذكر في الم�ؤلفات  1917م ف�إن الجمهور كما  على الم�ستوى الإعلامي �سنة 
الإعلام  لدور  منه  و�إدراكًا  دو�شامب  مار�سيل  �صاحبها  لكن  الت�شكيلي.  بالفن  الخا�صة  والم�صنفات 
�أعاد  كما  الأربعينيات،  �سنوات  في  �صورها  ن�شر  ب�إعادة  وذلك  ذكراها  �إحياء  �إلى  عمد  والتوا�صل، 
لعدد مهم  بالن�سبة  �إلهام  الواجهة وجعلها م�صدر  �إلى  �أعادها  مما  رافقتها  التي  ال�صحفية  التعاليق  ن�شر 
من الفنانين الذين كانوا بحاجة �إلى �إعادة نظر كبيرة وهامة للفكر الفني والفل�سفي بعيد انتهاء الحرب 
الكونية الثانية. بد�أت �إذن عملية �إعادة النظر الكبيرة في المفاهيم الأ�سا�سية التي ت�أ�س�س عليها الفن منذ 
�إلى الأوروبيين والأمريكيين قوام الجانب الروحي الذي اعتبروا  ع�صر النه�ضة، والتي مثلث بالن�سبة 
العلمية  الثورات  تزامنت مع  �أو  �سبقت  التي  الكبرى  الفنية  فالثورات  الإن�سانية.  باقي  �أنه ميزهم عن 
وال�سيا�سية التي بو�أت �أوروبا مركز قيادة العالم، و�أ�صبحت هي النموذج المطلوب من طرف ال�شعوب 

التي تريد التقدم، بد�أت في الت�آكل منذ ذلك الزمن.
في هذا الوقت بالذات لم تكن ال�شعوب العربية قد ا�ستكملت ا�ستقلالها ال�سيا�سي، وبع�ضها كان 
ي�صارع من �أجل ما �أ�سميته في ف�صل �سابق من هذا الكتاب بترميم الهوية الب�صرية)1( التي اعتبر البع�ض 
�أو الت�شوي�ش. لم ينخرط فنانو ال�شعوب العربية �إذن في ذلك  �أو التحريف  �أنها �أ�صيبت بالتلف  حينها 
الوقت في �إعادة النظر هاته كما �أنهم لم ي�أخذوا بمواقف زملائهم الأوروبيين فقط، لأنهم كانوا م�شغولين 
ببناء الأنظمة الثقافية والفنية لبلدانهم، ولم يكن يهمهم الهدم �أو التفكيك الذي كان يعني ح�سب ر�أيهم 
هم من �سيطرة الأنظمة الا�ستعمارية بينما كان  فناني �أوروبا و�أمريكا. كان الفنانون العرب يخرجون لتَوِّ
زملا�ؤهم الغربيون يعيدون النظر في نظام معرفي اعتبروا �أنه ذهب بهم �إلى الهاوية. كانوا يعيدون النظر 
في الميتافيزيقا وفي العقلانية الديكارتية التي بح�سبهم قتلت الإن�سان و�ألهت التقنية. وفي الجهة المقابلة 
�آلياته  �أولا من  التمكن  يريدون  الم�ستعمر وك�أنهم كانوا  بقوة  العرب والأفارقة لايزالون مفتونين  كان 

المعرفية المادية منها والروحية، وكان الأمر يخ�ص بالأ�سا�س ت�صفية الا�ستعمار على جميع الم�ستويات.
�أي�ضا  يعني  و�إنما  المحتل،  ال�سيا�سي وطرد  التحرر  فقط  يعني  الا�ستقلال لا  �أن  العرب  الفنانون  ن�سي 
التحرر من م�صادر المعرفة الغربية التي �أدت �إلى هذا الا�ستعمار. والتحرّرُ منها يقت�ضي معرفتها ونقدها 
تماما كما كان يفعل فلا�سفة ومفكرو الغرب الأوروبي والأمريكي بعد الحربين العالميتين. كان همهم 
الأ�سا�سي هو امتلاك المعارف والتقنيات ذاتها التي اعتبروا �أنها �أدت �إلى احتلال بلدانهم وقهر �شعوبهم 
مع �إغفال تام لثقافاتهم الأ�صلية ومعارفهم التقليدية. قليلون هم �أولئك الذين انخرطوا في نقد معارف 

)1(	 �أنظر ف�صل �إ�شكالية اللوحة �ضمن الباب الثاني. 	
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الغرب ونقد المعارف والثقافات المحلية وو�ضعها تحت نظر الت�سا�ؤل الم�ستمر. لم يحدثْ هذا �إذن على 
الم�ستوى الفني على الرغم من �أنه حدث ولو جزئيا على الم�ستوى الفل�سفي)2(. هذا المنحى الفكري الذي 
كان يخترق كل �شيء بما فيه الفكر الفني، هو الذي جعل الفن يراوح مكانه بين التيار التجريدي و قرينه 
العمل على الرمز الم�أخوذ من الخط العربي �أو الرّمز الأمازيغي. ظل الفن المغربي يعي�ش على الإ�شكاليات 
التي عبرت عن  والموا�ضيع نف�سها قرابة الثلاثين �سنة، وعلى الرغم من قيام تلك »الزوبعة في فنجان« 

رف�ضها للتجريد، مدعية �أنها تنت�سب للت�شخي�صية الجديدة ف�إن �أي ��سؤال لم يطرح في هذا الباب.

ك�أن الأمر لا ي�ستقيم �إلا بتدخل الأ�ساتذة والمدر�سين. وكما �سبق الذكر، عمدت م�صالح مدينة الدار 
البي�ضاء �إلى الات�صال بكلية الآداب والعلوم الإن�سانية ببنم�سيك التابعة لجامعة الح�سن الثاني بالدار البي�ضاء، 
البي�ضاء. فكونت الجامعة -  التعليم بمدر�سة الفنون الجميلة بالدار  وطلبت منها الإ�شراف على �إ�صلاح 
كما ذكرت- لجنة تربوية بيداغوجية وعهدت لها بهذه المهمة. و�أول ما اهتمت به هذه اللجنة هو �إعادة 
تهيئة المدر�سة لكي تكون مدر�سة عليا للفنون الجميلة، و�أن تخرج من و�ضعيتها القديمة التي تركها عليها 
الا�ستعمار. ولم يهتم الفنان فريد بلكاهية عندما كان مديرا بتغييرها. و لم يكن التغيير �سهلا �إذ يتعلق الأمر 
بتغيير العقليات �أولا. وكان من ال�ضروري تغيير �شروط دخول المدر�سة لو�ضعها في م�صاف التعليم العالي. 
البيداغوجية  اللجنة  العامة(. ثم اهتمت  الباكالوريا )الثانوية  �أن طُبق �شرط الح�صول على �شهادة  فكان 
بتطعيم هيئة التدري�س بعنا�صر �شابة و�أخرى متمر�سة، لكنها متفتحة على الطرائق الجديدة للتعليم الفني.
وبعد �أن �ضمنت اللجنة كل هذه ال�شروط انتقلت لو�ضع برنامج تعليمي وتكويني في م�ستوى المدار�س 
العليا ب�أوروبا، و�إن �أمكن، �أح�سن ما يوجد من المدار�س في المنطقة المغاربية. ولم يو�ضع البرنامج دون �أخد 
ما كانت تتوفر عليه المدر�سة بعين الاعتبار. مرت �سنة كاملة خ�ضعت لها المدر�سة وكل �أطقمها للتجربة 
الجديدة، وبعد ذلك تم التعاقد مع مدار�س �أوروبية من فرن�سا وبلجيكا وهولندا و�إ�سبانيا، ودخلت المدر�سة 
التجارب  تبادل  هو  البيداغوجية  اللجنة  همّ  كان  وتون�س.  العا�صمة  الجزائر  مدر�ستي  مع  علاقات  في 

والر�ؤى حول �أيّ مدى ي�ستطيع البرنامج التعليمي الذي �أقرته �أن يتوافق مع التجارب العالمية.

)2(	 �أ�شير هنا �إلى �أن المفكر عبد الكبير الخطيبي كان قد انخرط مبكرا في هذا الم�ضمار. فعندما كان العرب يفكّرون في �إحياء التراث  	
غير عابئين بما يمكن �أن يحتويه هذا التراث من �أفكار قد تعيدهم �إلى قرون غابرة، كان هذا المفكّر المتنبّه ينادي بما كان ي�سميه النقد 
المزدوج، ويعني به نقد المعارف الغربيّة التي �أ�سّ�ست للفكر الا�ستعماري ونقد الفكر ال�سّلفي والتقليداني العربي الذي يتحالف عن 

غير وَعْي منه مع الفكر الا�ستعماري، لأن كليهما ي�ؤ�سّ�س لفكرة مفادُها �أن لي�س في م�صلحة العرب �أن يتقدموا.
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في ال�سنة الأولى من التجربة حدث و�أن هدم جدار برلين. والكل يعرف مدى القوة الرمزية التي 
كانت لهذا الحدث. فلقد ظنّ النا�س �أنّ العالم قد انفتح على م�صراعيه، و�أن الحدود قد انتفت، و�أن 
النا�س �أ�صبحت تعي�ش في قرية واحدة. �سوف يت�ضح �أن كل هذا كان �ضربا من �ضروب الوهم، لكن 
�أثره كان كبيرا في النفو�س وفي مخيالات الفنانين. وتزامن هذا الانهيار مع انفتاح �سقف ال�سماء بحيث 
�صارت تمطر �صورا بدون توقف. فلقد تطورت ظاهرة ال�صحون اللاقطة ومعها القنوات الف�ضائية، 
و�أ�صبح الخبر مباحا للجميع �أو هكذا خيل للنا�س. في هذا الجو لم يعد من الم�سموح ح�شر الطلبة في 
الفنون الجميلة داخل خانة معينة و�إكراههم كما كان يحدث ذلك في ال�سابق على الالتزام بدرو�س 
معينة. �أ�صبح الطلاب �أكثر علما من المدر�س. وبد�أ المدر�س يح�س �أنه متجاوَز وعليه �أن يعيد النظر في 

معارفه �أو ين�سحب في هدوء.

للتغلب على هذا كان من اللّازم �أن تدخل المدر�سة في علاقاتٍ مع مدار�س �أخرى ت�ستقطب فنّانين 
تلفة، ودَعْوتهم للقاء الطّلبة. وهكذا تّم الاتفاق مع مدر�سة الفُنون ب�إيك�س �أون بروفان�س  من �آفاق ُخم
)Aix en Provence( بجنوب فرن�سا على برنامج فنّي وتربوي دقيق. تّم بموجبه الاتفاق على �أن تَتَنَقل 
مجموعةٌ من الطلبة من مدر�سة الفنون الجميلة بالدار البي�ضاء �إلى هذه المدر�سة التي كانت �آنذاك في طليعة 
المدار�س الفرن�سية من حيث تدري�س الفنّ المعا�صر والتّقنيات الجديدة. لم يكن ال�سّفر للتعليم والتّح�صيل 
ترْاك بين طلبة مدر�سة الدّار البي�ضاء  ا كان بغَر�ض تَنْفيد برنامج فنّي، اتُّفِقَ عليه م�سبقا، ينجز بالا�ش و�إنّم
ومدر�سة �إيك�س �أون بروفان�س. كانت هذه التّجربة �شيئًا جديدا بالنّ�سبة �إلى الطلبة المغاربة. فقد كان 
�أن يجِدوا لهم مكانًا  الطلبة  فنّية في فَ�ضاء طبيعي غابي وكان على  �أعمال  �إنجاز  الم�شروع يتكوّن من 
المكان.  �إلى ذلك  الو�صول  قبلَ  حَدّدوها  ا�صطناعيّة  �أ�شْياء  ب�إ�ضافة  عليه  ويَ�شْتغلوا  الفَ�ضاء  داخل هذا 
كن �إ�ضافته للح�صول على �شيء ذي معنًى،  ولم يكن الأمر يتعلق بتحطيم الطّبيعة، لكن ب�إ�ضافة ما ُمي

وعندها ي�صبح هذا ال�شيء هو العمل الفني.
 وفي �إطار الم�شروع دائـمًا كان من اللّازم على الطلبة �أن يعودوا ويق�ضوا مدة �أ�سبوع داخلَ ف�ضاء 
ى هو  ي وهو مدينة مر�سيليا، والا�شتغال على الف�ضاء مُبا�شرة بعد العَوْدة من الغابة. كان المتوخَّ ح�َرض
فيه  ي�شْتغل  الذي  الطّبيعي  الفَ�ضاء  الإنْ�سان ما بين  فنّانين عن م�آلات  يت�ساءلون بو�صفهم  الطلبة  جعلُ 
َثّل عددًا من الإكراهات  الإنْ�سان بكلّ جوارحه ويَتفاعل معه كجُزْء منه، وبين الفَ�ضاء الح�ضريّ الذي ُمي

التي تجعل الإن�سانَ حيوانًا �أكثر من ذلك الموجود في الفَ�ضاء الطبيعي.
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�أو  �إيك�س  مدر�سة  طلبةَ  الجميلة  الفنون  مدر�سةُ  ا�ستَقْبلت  ذلك  بعد  �أ�شهر  ال�ستّة  يقرب  ما 
�شبه  ف�ضاء  لكنه  طبيعي  بف�ضاء  دائما  يتعلَّق  الأمر  كان  �آخر.  م�شروع  على  للا�شتغال  بروفان�س 
تَكْ�سير  عدم  الطّلبة  من  المطلوب  كان  ال�صمّاء.  الحجارة  من  �إلّا  �شيئ  كلّ  من  خالٍ  �صحراوي، 
من  كان  �آخر.  �شيء  �أي  �أو  جِبْ�سا  �أو  �صباغةً  �أكانَ  �سواءً  عليها  �شيء  �أي  �إ�ضافَة  عدم  و  الحجارة 
وهو  البدائيّ  الإنْ�سان  مكان  كنّا  لو  كما  والَج�سد  اليدين  ا�ستعمال  عدَا  �أداة،  �أيّة  ا�ستعمال  الـمَمْنوع 

عب على الطلبة الح�صولُ على �أعمال فنية، لقد ظلّوا يَدورون في نف�س   يَتعامل مع الطبيعة. كان من ال�صّ
يَرْعون الأَغْنام بالقُرْب منهم. كان ال�سر في الُح�صول  �أطفالٍ كانوا  �أن جاءَهم الإلهام من  �إلى  المكان 
على التّوازُن، وكان الأطفال يركبون الحجارة ب�سرعة ويح�صلون على توازُن غايةً في الدقَّة. بعد هذه 

التجربة عادَ الطّلبة للا�شتغال على فَ�ضاء ح�ضريّ واختاروا لهذا الغَر�ض ف�ضاءَ الدار البي�ضاء.
الفنّانين  من  عددا  ت�ستقبل  �سلفًا  م�سطّر  برنامج  وِفْقَ  المدر�سة  كانت  الـمَ�شاريع  هذه  �إلى  �إ�ضافة 
العرب والأفارقة والأوروبين الذين كانوا يلْتَقون الطلبة في وَرْ�شات ويتقا�سمون معهم تجاربَهم الفنّية. 
والفرن�سيّون  وال�سينغاليّون  وال�سوريّون  والليبيّون  والم�صريّون  والتون�سيّون  الجزائريّون  الفنانون  كان 
بان والهولنديون والبلجيكيون يتَوافدون على المدر�سة وي�شكلّون ورْ�شات للا�شْتغال �أو للنّقا�ش  والإ�ْس
حول الأعمال  والتّظاهرات الفنّية التي كانت تُقام في �أرجاء الـمَعْمور. ا�ستطاع الطلبة �أن يتَعَلّموا من 

الزُوّار �أكثَر مما تعلَّموه من �أ�ساتذتهم المقيمين.

الثّقافي  الو�سط  عن  بمعزل  يتمّ  �أن  يمكنه  لا  المعا�صر  الفنّي  التعليم  �أنّ  البيداغوجيّة  اللّجنة  فهمت 
الفنّيّ في  العمل  التفكير في  منه هو  الق�صدُ  للجماليّات، كان  َفٌ  ت�أ�سّ�س محتَر لهذا  العامّ.  �أو  الـمُبا�شر 
ة وال�سّينما والمو�سيقى والرّق�ص... كان  اط التعبير الأخر: ال�شعر والرّواية والق�صّ علاقته المت�شعبَة مع �أَنْم
�إليهم عن ان�شغالاتهم الإبداعية. وهذا  المبدعون من كلّ هذه الآفاق يدعون للقاء بالطّلبة والتحدّث 
الزّخم جعلَ ال�شّباب يتفتحون على �آفاق �أخْرى لم يكن الطّلبة ال�سابقون قد عرفوها. لم يبق التعليم 
مُقْت�صرا على تَقْنيات التّ�صوير والكرافيك والتزيين الدّاخلي �أو الديزاين لوحده بل تعدّاه �إلى التّفكير في 

الفَلْ�سفة والتّاريخ والـمُجتمع و�أ�صناف الإبداع الأخرى.
ي �سوف نَ�أتي على  من هذا التعليم تخرّج طلبة �أ�صبحوا من بعدُ فنّانين مَرْموقين على الم�ستوى العاَمل
ذكْـرهم فيما �سي�أتي. كما �أنّ الكلّية التي يَنْتمي �إليها الخبيران موليم العرو�سي وعبد الكبير ربيع �أَ�سّ�ست 
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مهرجانًا دوليا لفنّ الفيديو. �أ�صبحَ ف�ضاءً لتبادل التّجارب، لكن وفي نَفْ�س الوَقْت مختبًرا ونافدةً يطلّ 
منها �شبابُ المغرب على العالم. و�سمح هذا اللّقاء الدّولي لعدد من الفنانين المغاربة ال�شباب دخول باب 

ية من قلب مَدينة الدّار البي�ضاء.  العاَمل

لم تكن الـمَدْر�سة الوطنيّة للفنون الجميلة قد تخَلَّ�صت بعد من التّعليم الأكاديمي. كان على ر�أ�سها 
ّْرسغيني الذي بقي وفيًّا للتّعليم الذي تركه برتوت�شي. عندما �أحيل على التّقاعد  الفنان القدير محمد ال�
الفر�صة  الـمُعا�صر. كانت  الفنّ  بتفتُّحه على  المعروف  الوزّاني  الكريم  الفنّان عبد  1992م وخَلَفه  �سنة 
�إ�صلاح  الجديد في  الـمُدير  اك  ب�إ�شْر البي�ضاء  بالدّار  الجميلة  الفنون  البيداغوجية بمدر�سة  للّجنة  �سانحةً 
التعليم. وهكذا وبالاتّفاق مع وزير الثّقافة الو�صيّ على مدر�سة تَطْوان تّم الاتّفاق مع خبيَريْن: واحدٍ 
من مدر�سة الفُنون الجميلة بالدّار البَيْ�ضاء وواحدٍ من مدر�سة الفنون ب�إيك�س �أون بروفان�س، على القيام 
ة وتقديم بَرْنامج بَديل عن البرنامج المعتَمد الذي كان الزّمان قد تجاوزه بكثير. وفعلًا تّم اعتماد  بخبْر
برنامج م�شابه للبرنامج المعتمد بمدر�سة الدار البي�ضاء. و�صادفَ هذا الإ�صلاحُ التربويّ و�صول وجوه 
�شابّة در�ست في �أوروبا ومقتنعة بالتعليم الفنّي في �شكله المعا�صر. وهكذا بد�أت مدر�سةُ تطوان تُخرج 

�أفواجًا من ال�شّباب الذين تعلّموا بطرق معا�صرة.

تطرح ت�سميةُ الفنّ المعا�صر �إ�شكاليةَ كبيرةً خ�صو�صا بالن�سبة �إلى الذين تربَوْا في كنف الفنّ الأكاديمي. 
ما ن�سميه بالفنّ المعا�صر لي�س نمطًا تعبيريّا ولا تيّارا داخل الفنّ الحديث، بل هو قطيعة مع ع�صر الَحداثة. 
الفنّ  ف�إنّ  نهائيّة،  ب�صفة  التّ�شخي�ص  وفنّ  النّه�ضة  فن  مع  قطيعة  مثّل  قد  كان  الحديث  الفنّ  �أنّ  فكما 
المعا�صر يمثّل قطيعةً مع الفنّ الحديث. فالفنّ الحديث - وخ�صو�صا بالمعنى المتداول - هو ذلك الذي 
في  تمثّلت  التي  التّ�صوير،  في  الأوروبية  النه�ضة  قواعد  ومع  التّ�شخي�ص  مع  نهائيّة  ب�صفة  ال�صلة  قطع 
نظريّة الأبعاد والرّ�سم ال�صحيح. ويمكن �أن نعتَبر �أنّ التّكعيبيّة هي بداية نهاية الفنّ الكلا�سيكي وبعده 
كلّ الفنون الأخرى بما فيها الرومان�سيّة والانطباعيّة �إلى غير ذلك من التيّارات التي اعتمدت الوجهَ 
الُحدود؛  على  ثورة  الـمُعا�صر  فالفنّ  المعا�صر.  الفنّ  ثورة  �إلّا  توازيَها  لن  الثّورة  هذه  للتّعبير.  كو�سيلة 
ُّ الفنّ الحديث على الدّاخل، ي�صر الفنّ المعا�صر على الخارج. فالفنّان الحديث ينجز ويَعْرِ�ض  فحيث يُ�ِرص
 )Galerie( عملَه داخل المحترف، ويتعامل مع دواخله وحميميّته ثم ينقل عمله لداخل الكاليري
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وبعدها �إلى المتحف �أو البيت؛ بينما الفنّان المعا�صر ينجزُ عملَه خارجَ المحترف، قد يكون في ال�شارع 
�أو في المعمل �أو في ال�سّوق، ثم يعر�ضه خارج الكاليري �إذ ي�ستطيع عر�ضه في ال�شّارع �أو في الفَ�ضاء 
�أو عواطفه،  الفنّان المعا�صر لا يحتاج لا�ستِدْعاء حميميّته الداخلية  �أنّ  بتاتًا. كما  �أو لا يعر�ضه  الطّلق 
�إنّه ي�شتغل على �سطح ال�شّعور �إذ يتعامل مع �أ�شياء واقعية لا تتطلّب منه الإلهام. يعملُ الفنّان الحديث 
باغةً �أو نَحْتًا لأنّه يعتقد ويُريد �أن يكون عملُه خالدًا، بينما ي�شتغل الفنّان  جاهدًا لكي يتقن عملَه �صِ
المعا�صر على الزّائل والفاني دون �إعْطاء �أيّة �أهمية للخلود. وحيث يتحدّث الفنّان الحديث عن الإبداع، 

از، معتبًرا الإبداعَ كلمةً ومفهوما دينيّين. يقول الفنان المعا�صر بالإْجن
من هنا يظهر �أن الفنّ المعا�صر ينتمي لزمن غير زمن الفنّ الحديث، زمنٍ يحلو للبع�ض �أن ي�سمّيَهُ زَمن 
ما بعد الحداثة. فالفنّانون المعا�صرون يعيبون على فنّاني الفنّ الحديث ارتباطَهم ب�شكل لا واعٍ بال�سجلّ 
الديني الكنَ�سي الذي مازال يتعامل مع الداخل كروحٍ وكجوهر يتّ�سم بالغُمو�ض والغَرابة. لذا ف�إنّ 
الفنّ الحديث يتّ�سم بالتراجيديا كما �أكدنا على ذلك في الف�صول ال�سابقة، بينما يتبنّى الفنّان المعا�صر 
ال�سّخرية والا�ستهزاء من العالم والأ�شياء، بل ويُدَنّ�سها. �ألم يعر�ض مار�سل دو�شامب مَبْولةً وا�ستدعى 
اه في الفنّ جعلَه ينْبني على  ا كلَّ ال�ضيوف لل�سخرية ال�سّوداء. هذا الاتّج �ضً الجمهور لافتتاح المعر�ض مُعرِّ
ا  النّقد اللاذع للنّا�س والمجتمع. بل يُجازف ويخاطِر الفنّان المعا�صر في كثير من الحالات بنف�سه معرّ�ضً
عهم �أمَام  ج�سده لخطر الموت والإتْلاف في �سبيل )برفورمان�س( يق�صد من ورائها �إثارة النّا�س و وَ�ْض
نِفَاقهم الاجتماعي، ويوجّه مِعْولَه النّقدي للنّظم الدينية والعقدية والاجتماعية وال�سيا�سيّة. كما يمكن 

�أن يُعيد النظرَ في النّظَريات العلمية �أو غيرها. �إن الفنّ المعا�ِرص لا يعرف للمقدّ�س معنًى.
فنًّا.  يكون  لكي  ي�صلُح  �شيء  كلّ  �أنّ  يرى  الـمُعا�صر  الفنّ  ف�إنّ  والو�سائل،  بالموادّ  يتعلق  فيما  �أما 
الطّبيب  �أدوات  �إلى  التكنلوجيا  على  والحجارة  الأ�شجار  �إلى  الكهربائيّة  لاك  الأ�ْس �إلى  القُمامة  فمن 
�أو المهند�س �أو الفقيه، كلّ �شيء ي�صلح لكي يكون مو�ضوعَ عمل فنّي. فالأعمال الفنّية تت�أَرْجح بين 
�إلى  الفنية،  العمليّة  �أ�سا�سي في  الج�سد كحامل وكفاعل  ي�ستعمل  البرفورمان�س حيث  �إلى  التّن�صيبات 
الفيديو �أو الكمبيوتر �إلى �آلة التّ�صوير الفوتوغرافي الرّقمي... كلّ هذه الو�سائل �صالحة لأن تكون فنًّا. 
لقد تراجعت الحوامل النبيلة من قما�ش ورُخام ومعادن، تلك التي كان ي�ستَعْملها الفنّان لقد �أ�صبحت 

من عداد الما�ضي.
كما �أنّ العملَ في حدّ ذاته لم يعدْ له نف�سُ المعنى ال�سّابق، قد يكون العمل فقط خطابًا حول عمل 
 . �آخر، كما قد يكون ا�ستدعاء ل�شخ�ص بعينه يعيد تجربة معيّنة �أو ا�ستن�ساخ عمل فنّي �أو �صناعيّ معّني
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تومبلي  قبلت عمل  التي  فالفتاة  المثال:  �سبيل  الفنّي من معنى. وعلى  العمل  ب�أ�صالة  للاهْتمام  يعد  لم 
عليه،  و�ضعته  الذي  ال�شّفاه  ب�أحمر  المحافظين  و�أتلفته ح�سب  الفرن�سية  المتاحف  ب�أحد   )Tomblay(
بهذا  بنف�سها  وخاطرت  )برفومان�س(  �أنجزت  �أنها  �إذ  الأ�صلي،  الفنّان  مع  العملَ  تتقا�سم  �أ�صبحت 
ه �أمام حدّ �آخر و هو حدّ القانون والملكية الفِكْريّة. فالفنّان  ال�صنيع. من هنا ي�ضعُ الفنّ الـمُعا�صر نف�سَ
ع بجانبه مطرقةً وك�أنّه يطلب من النّا�س �أن  َْجموعة مرايا و وَ�ضَ الذي عر�ضَ �أحدَ �أعماله الـمُكوّن من م
لم للا�ستفزاز ويك�سر العملَ، وهو ما و�ضعَ الق�ضاءَ �أمام نازلَةٍ لم ي�سبق  يك�سروه، جعل �أحدُ المارة ي�ستَ�ْس

له �أن تناولَها قبلَ ذلك اليوم.

من مميّزات الفنّ المعا�صر �أنه حتّى و�إن كان يُتيح ت�أكيدَ الفرديّة، ف�إنّه ي�سمح بخلق ف�ضاءات يلْتئِم فيها 
للعمل الجماعي  البي�ضاء مجموعتان  بالدار  ال�صدد تكوّنت  �أعمال جماعيّة. وفي هذا  الفنّانون لإنجاز 
مْنَ  في ميدان الفنّ المعا�صر. ويتعلّق الأمر بمجموعة عين ال�سّبع وبمجموعة زفير. ت�أ�سّ�ست مجموعةٌ �ضِ
متمرّدين  لقانون الجمعيّات  زَفير الخ�ضوعَ  فنّانو  الفنان ح�سن در�سي، ورف�ضَ  ر�أ�سها  قانونية  جمعية 
بذلك على الأُطر الإدارية لل�سلطات المحليّة. من هاتَْني المجموعتين خرج عددٌ من الفنّانين المعا�صرين. 
على �أنّ هناك فنانين �آخرين الت�صقوا بمهرجان فنّ الفيديو مّما �سمَح لهم بالتّحليق عاليًا ومُغادرة المغرب 

للعي�ش بين فرن�سا و�أمريكا. يتعلق الأمر هنا بمنير الفاطمي.

عمل ح�سن الدّر�سي مدرّ�سا بمدر�سة الفنون الجميلة بالدّار البي�ضاء و�ساهم بالتّغيير الذي �أ�شرفت عليه 
اللّجنة البيداغوجية التي تحدثنا عنها. جمع حولَه مجموعةً من المتخرّجين من التّعليم الفنّي بذات المدر�سة، 
و�أَ�سّ�س جمعيةَ عين ال�سّبع التي ا�ستمدّت ا�سمها من حيّ بمدينة الدار البي�ضاء بنف�س الا�سم، حيث كانت 
�أقدم  �أنّ الأمر كان يتعلق بالدّفاع عن  الت�أ�سي�س  توجد حديقةٌ للحيوانات. �سوف يظهر بعد �سنوات 
�سَبُعٍ بتلك الحديقة وقد �أهملته ال�سّلطات حتى مات ب�سبب الكبر، ولكن �أي�ضا ب�سبب عدم العناية. هذا 
التّوجه الأيكلوجي لازم الجمعية وم�ؤ�سّ�سها �إذ �سوف يتوجّهون �إلى حديقة عُمومية لها عُمق في الذّاكرة 
الجماعية ل�سكان مدينة الدّار البي�ضاء و�أهملت هي الأخرى من �سلطات المدينة. �سوف ي�ضع ماكيت 
)نموذج مج�سّم( لتهيئة الحديقة و�سوفَ يُنا�ضل من �أجل �إعادة الاعتبار لهذا الف�ضاء التّاريخي. اهتمّت 
قاعاتُ العر�ض والجرائدُ وعددٌ من و�سائل الإعلام بالمو�ضوع، و�أخذت مُبادرته بعدًا دوليّا، فعر�ضت 
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الفنية  البيناليهات والملتقيات  الماكيت في 
مركز  متْحف  اقتناها  و�أخيرا  الدولية، 

جورج بومبيدو بباري�س)�أنظر ال�صور(.
العمومية  الف�ضاءات  اهتمامُه  يَطُلْ  لم 
اه لإعادة  فقط، بل لقد ذهب في نف�س الاتّج
الاعتبار للمكونات الثّقافية ال�شعبية. ومن 
العالمي  ال�صعيد  على  الـمَعْروفة  �أعماله 

ور العائليّة على الطّريقة ال�شعبيّة القديمة، حيث كانت العائِلات بمنا�سبة الحفلات والأعياد، تق�صد  ال�صّ
ا�ستوديوهات المدينة لت�أخذ لها �صورًا تذكارية. �صنع ح�سن الدّر�سي ا�ستوديو فوتوغرافيًّا متنقّلًا وراحَ 
�أماكن  �إلى  �أن ينتقل بكلّ مُعداته  ي�صوّر العائلات بالأ�سواق العموميّة بالأرياف والقُرى المغربية قبل 

�أخرى من العالم )انظر ال�صور(. يعدّ ح�سن الدر�سي من م�ؤ�سّ�سي الفنّ المعا�صر بالمغرب.

ح�سن الدر�سي
بورتريهات عائلية

ح�سن الدر�سي
م�شروع مج�سم
تاريخ فن العمارة



178

الفنون  بمدر�سة  الفني  التعليم  �إ�صلاح  �صادف 
وطنيّ  عالٍ  معهد  �إلى  َْحتويلها  و بتطوان  الجميلة 
تعليمه  تلقّى  �شابّ  �أ�ستاذ  و�صول  الجميلة  للفنون 
الفنّي  التعليم  كان  بفرن�سا.  الفُنون  بمدار�س  الفنّي 
بفرن�سا وعدد من دول العالم الغربي قد انتقل من 
فوزي  تعلّم  ة.  المعا�ِرص الفنون  �إلى  الجميلة  الفنون 
المدر�سة  �أنّ  حظّه  ح�سن  ومن  الجوّ،  هذا  في  �إذن 
ار�سات جديدة �سمَحت  كانت قد تفتّحت على ُمم
مما  ي�ستفيدون  الطّلبة  وجعل  معارفه،  بتوظيف  له 
من  عددٌ  يديه  على  تخرّج  تقنيات.  من  له  حَ�صّ
ي،  الطلبة الذين �أ�صبحوا فنّانين على الم�ستوى العاَمل
نذكر منهم يون�س رَحْمون، و الباتول ال�سّحيمي، و�صفاء الروا�س، وغيَرهم.

للكلمة.  الأنتربولوجي  بالـمَعْنى  الو�سط الاجتماعي والثّقافي  لعتيري�س هو  الفنّان فوزي  هَمّ  كان 
تلك  على  ي�شوّ�شَ  �أن  ويُحاول  للنا�س،  اليومية  الحياة  في  ودَوْرها  التقليدية  ال�صناعات  كلّ  �إلى  ينتبه 
العلاقة التي تربطهم بها. يَعْتبر �أنّ النّا�س ين�سون بفعل الا�ستعمال �أهمّية الأ�شياء التي �صنعوها ب�أيديهم، 
يَعْملون من حوله  �إبداع وابتكار. لذا يعمل ويَدْفع الفنّانين الذين  �أن تكون م�صدر  تَنْتهي  ولذا فهي 
على تغيير اتجاهات الأ�شياء. يطلب من كلّ واحدٍ �أن يهتَمَّ بالو�سط الذي يعي�ش فيه و�أن ي�سائله وي�شتغل 
�ْسألة الدّينية وهو الذي يربط علاقةً  انطلاقًا منه. ولعلّ �أهم مثال على هذا هو اهتمام يون�س رَحْمون بالم�
روحانيّة بالإيمان، والباتول ال�سّحيمي التي تَتّخذ من عالم المر�أة )المطبخ هنا( منطلقًا للتّعبير عن م�آ�سي 

فوزي لعتيري�س
باب جهنم
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العالم العربي و الدّولي على ال�سواء.
التي  ال�شعبية  الرّ�سومات  ا  الب�صريّ وخ�صو�صً ال�شّعبي  التراث  م�ساءلَة  يُعيد  بل  هنا  فوزي  يقف  لا 
اق  لَةً من الأعمال تمتح كلُّها من ميثولوجيا الُرب لْ�سِ قدّمناها في الباب الأول لهذا الكتاب. فلقد �أنجز �سِ
وّرت من خلال تلك الرّ�سوم. هذا المنْحَى �شدّ �إليه عددًا  ور�أ�س الغول وكلّ الحكايات ال�شّعيبية التي �صُ

من النقّاد الذين كتبوا عنه وجعلوا منه واحدًا من �أهم م�ؤ�سّ�سي الفن المعا�صر)انظر ال�صور(.

 

في  الرا�شيدي  �أحمد  كان 
الفنون  بمدر�سة  النهائية  �سنته 
البي�ضاء عندما  بالدّار  الجميلة 
نظامَها  الإ�صلاحُ  طالَ 
الطّلبة  من  يكن  التعليمي. لم 
الأ�ساتذة  �سايروا  الذين 
مقاومة  و�أبدَوْا  القُدامى 
الإ�صلاح.  لذلك  �شديدة 
انْخرط في الحركة التّجديدية 
معا�صرة  �أعمالًا  يُنتج  و�صار 
فيه  كامنةً  كانت  وك�أنّها 
يهمّ  ما  كلّ  وز.  الُرب تنتظر 
الحركة  هو  الرا�شيدي  �أحمد 
للعالم  يَنْظر  لا  والتّوازن. 
�أن  الزاويتين،  هاتين  من  �إلّا 
على  وتحافظَ  الأ�شياءُ  تتحرّكَ 

توازُنِها: هذا ما قَدّمه �أمام اللّجنة لاجتياز اختبارات الديبلوم النّهائي للدرا�سات الفنية، وهذا ما ا�ستمرّ 
ي�شتغل عليه طوالَ حياته. لا يهتمّ �أحمد الرّا�شيدي بالعر�ض �أو بالقاعات �أو بالملتقيات الدّولية، يعمل 

في �صمتٍ ويُ�شارك في الأعمال الجماعية، لكن م�شاركته تكون دائما مميّزة. 

�أحمد الرا�شيدي
حديقة �ألعاب في 
ال�صحراء
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في �صحراء مرزوكة ال�شا�سعة)3( عملت مع ثلاثة ع�شَر فنّانا على الف�ضاء ال�صحراوي. لم يكن يهمّنا 
وت والأثر والمعادن والنّباتات. طلب  ا طلبتُ من الفنّانين التركيز على جانب ال�صّ الجانب الثّقافي و�إنّم
ا من عيدان �شجر الكافور الأوكاليبتو�س وحبال القِنّب.  مني �أحمد الرا�شيدي �أن �أح�ضر له عددًا مهمًّ
�أقام  في ذلك الف�ضاء الف�سيح حديقةَ �ألعاب للأطفال ت�شابكت فيها الع�صيّ ب�شكل غريب جعلَها مع 
يلعبون كالأطفال  �أنف�سهم وراحوا  الفنّانون  زُملا�ؤه  يتمالكْ  الرّيح تحدث مو�سيقَى غريبة. لم  حركة 

)انظر ال�صورة(.

�أحمد الرا�شيدي
حديقة �ألعاب في ال�صحراء

)3(	 مرزوكة في منطقة �صحراوية في الجنوب ال�شرقي للمغرب على الحدود الجزائرية. نُظّمت عملية فنّية تحت �إ�شراف موليم العرو�سي و  	
بدَعْم من م�ؤ�سّ�سة تجاريّة �سويدية فرن�سية مغربية في هذه المنطقة المعروفة على الم�ستَوى العالمي بكثافتها الرّملية ال�شاهقة. بعد الإعلان 
�شيح، احتُفِظ بثلاثة ع�شر فنّانا �شابًّا تتراوح �أعمارُهم  عن التّظاهرة من خلال و�سائل الإعلام المغربية لمدّة ثلاثة �أ�شهر وفح�ص ملفّ التّر
ما بين ع�شرين وخم�سة وثلاثين �سنه. كان المطلوب من الفنانين الا�شتغال على الف�ضاء ال�صحراوي كحامل ولي�س كمو�ضوع. من 
الإكْراهات الفنّية التي قُدّمت للفنانين هو عدم التّعامل مع ال�صحراء كم�شكل ثقافّي �أو مو�ضوعاتي. هي�أ الفنّانون م�شاريعَهم خلال 
مدّة امتدّت ل�ستة �أ�شهر بمرافقة نظرية ف�سلفية لموليم العرو�سي وتّم �إنجاز الأعمال خلالَ �أ�سبوعين. )لائحة الأعمال ولائحة الأ�سماء( .
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الرا�شيدي  الباب. فهي ك�أحمد  الأول من هذا  الف�صل  المتميزة في  الفنّانة  لهذه  تعر�ضنا  �سبق و�أن 
�أون  �إيك�س  بمدر�سة  التحقت  لكنها  البي�ضاء،  بالدار  الجميلة  الفنون  مدر�سة  خرّيجة  الفاطمي  ومنير 
�إلى  عادت  1995م  �سنة  هناك  من  تخرّجها  وبعد  درا�ستها.  لا�ستكمال  ذلك  بعد  بفرن�سا  بروفان�س 
من  عدد  في  ذلك  على  ت�ؤكّد  كما   - عملُها  ت�أرجح  البي�ضاء.  الدار  بمدينة  للعمل  وا�ستقرّت  المغرب 
حواراتها - بين الفنّ الحديث والمعا�صر. فطريقتُها في الفنّ الحديث تقترب كثيًرا من الفن المعا�صر. �إذ 
ا�شتغلت على المونوكروم �أو اللّاون �أي اللّون الواحد. وبهذه الطريقة كانت تقتل الفنّ �أي �أنها كانت 
�أنّه يعتمد على لَوْن واحد، وكلّنا يعرف موقفَ الجماليّين الكلا�سيكيين  �إذ  تقدّم عملًا لا يقول �شيئًا 
من اللّون الواحد والنّغمة الواحدة والكلمة الواحدة. فهم يعتبرون �أنّ هذه العنا�صر المعزولة لا ت�ؤ�سّ�س 
للعمل الفنّي. و فعلًا فموقف كنزة بنجلّون ينبني على هذا الأ�سا�س، �أي دَفْع العمل الفنّي �إلى حُدوده 

مت. كنزة بنجلونالق�صوَى �أي �إلى ال�صّ
لم تبقى للجدران �آذان
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�إلى الفنّ الـمُعا�صر المبا�شر: تن�صيبات،  مت المطبق كانت كَنْزة تخرج  بعد هذا ال�صّ
عملها  على  طر�أ  كبيًرا  تحولًا  لكن  ميكانيكا...  يّ،  ح�َرض فنّ   Vidéo art �آرت  فيديو 
ابتداءً من تحرّك ال�شّارع العربيّ والتزامها بالق�ضايا ال�سّيا�سية والاجتماعية لبلدها. بعد 
ما �آلت �إليه المجتمعات العربيّة من �صعود لقُوَى محافظة بل نكو�صيّة، ومع خطر الَحجْر 
الحرّيات،  هذه  عن  للدّفاع  عملها  كلّ  بنجلّون  كنْزَة  كَرّ�ست  الفرديّة  الحرّيات  على 
ا حرّية المر�أة وحرية الـمُعْتقد وحرّية التعبير. ففي معر�ض هام تُعيد الفنّانة  وخ�صو�صً
ات، والاغْت�صاب  النّظر، بطريقة �ساخرة وقويّة، في تعدّد الزّوجات، وتَزْويج القا�ِرص
ا بعد ما خرج بع�ضُ الإ�سلاميين بـمَقولة الفنّ  الجن�سي، وحرّية التّعبير الفنّي خ�صو�صً

النّظيف )�أنظر ال�صور(.

ن�ش�أ محمد الباز بالمغرب ثم انتقل مع والديه �إلى فرن�سا، وهناك تعلّم بمدار�س 
�أو  الثقافية والمجتمعية التي تحمل دلالاتٍ �سيا�سيّة  �إلى الظّواهر  الباز  يَنْتبِهُ  الفنّ. 
لُعبة  ا�ستعمال  �أن  نعرف  نحن  الورق.  لُعْبة  �أعماله  �أهمّ  �أحدَ  ولعلّ  اجتماعية. 

كنزة بنجلون
ان�صرفوا لي�س هناك ما ي�شرب

محمد الباز
دورية الليل
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ا التعبيريّين منهم بعد  الورق ككناية عن التّلاعب والـمَكْر والخديعة قد �شَدّ انتباهَ الفنانين وخ�صو�صً
الحرب العالمية الأولى. فالكلّ يعرف مدَى اهتمام �أوتو ديك�س الفنان الألماني بهذا المنحَى. لكن محمد 
الباز ي�ستعمل لعبةَ الورق ذات الأ�صل الإ�سباني والتي تجد لها �صدى كبيرا في الأو�ساط ال�شعبية المغربية 
للكناية عن �شيئين اثنين على الأقلّ. فهي من جهة تُ�ستعمل عند العرّافين والعرافات لقراءة الم�ستقبل، 
ومن جهة ثانية لعبة تتمّ عن الخداع والدّ�سائ�س والتّحالفات التي قد تن�ش�أ بين اللّاعبين. ففيها الحظّ 
و�سوءُ الحظّ وال�سّلطة والجاه والحبّ والمال. كلّ هذه الرّموز موجودة على الورَق والتي وَظّفها الفنّان 

محمد البازبطريقة ذكـيّة على قِطَع مرايا تجعل المتلقيّ مُ�شاركًا بالرّغم منه في اللّعبة �إياّها.
من��شأة
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لاح في بداية ت�سعينيات القرن  دخل منير الفاطمي مدر�سة الفنون الجميلة بعد الإ�ْص
الع�شرين، لكنّه لم يتحمّل �صرامةَ التعليم بها، انتقل بعد ذلك �إلى مدر�سة روما الإيطالية 
فكان له نف�س الإح�سا�س. عاد بعد ذلك �إلى المغرب واقتحم عالم الفنّ مت�سلّحا بذكائه 
�إلّا �سنوات قليلة حتى ح�صل على الجائزة  �أن ي�صبح فنانا. وما هي  و رغبته الجامحة في 
الفنون.  لرعاية  الوَفاء  بنك  تنظّمه م�ؤ�سّ�سة  الذي كانت  ال�شباب  الفنّانين  لملتقى  الأولى 
وعند ت�أ�سي�س المهرجان الدولي لفنّ الفيديو بالدّار البي�ضاء �أ�صبح �أحد الم�شاركين النّ�شطاء 
في فعالياته. فتح له هذا بابًا كبيرا على العالم ابتداءً بفرن�سا وبعدها �أمريكا حيث حت�ضنُه 

عددٌ من القاعات الفنّية.
يعتمد منير الفاطمي على تتبُع الأحداث في العالم العربي والإ�سلامي ونقدها ب�شكل 
لاذع. تتناول �أعمالُه م�شكلَة القاعدة، و�أُ�سامة بن لادن، وفاجعة العراق و�صدّام ح�سين، 
ق بالغرب، والحادي ع�شر من �سبتمبر. لكنها تهتم �أي�ضا بالمهاجرين العرب  وعلاقات ال�شّر

منير الفاطمي
الأزمنة الحديثة

منير الفاطمي
مقطع تف�صيلي
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بفرن�سا، وعلاقة النّا�س بالإعلام والات�صال. �إنه ينتقد المجتمع وال�سيا�سة معتمدا في ذلك على الفيديو 
�أو التركيبات �أو الر�سم �أو كلّ هذه التقنيات مجتمعة. تدعم عدد من القاعات �أعمال منير الفاطمي لذا 

نجده بكل المعار�ض الدولية الهامة وكل الأ�سواق الفنية العالمية. �إنه يمثل بحق نوع الفنان المعا�صر.

منير الفاطمي
الأزمنة الحديثة
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من  تخرج  فلقد  الكتاب.  تعرّ�ضتُ لأعمالهم في هذا  الذين  الفنانين  �أ�صغر  من  �شريف  بلال  يعد 
معهم في  ا�شتغَلْت  الذين  ع�شر  الثلاثة  الفنانين  من  كان  2005م.  �سنة  بتطوان  الجميلة  الفنون  مدر�سة 
�صحراء مرزوكة، كان همّه الأ�سا�سي هو الا�شتغال عن المهاجرين ال�سريّين الذين يحاولون العبور �إلى 

�أوروبا مرورًا من �شمال المغرب حيث وُلد وحيث يَقْطن. 
في �صحراء مرزوكة �أ�صرَّ على �أن ي�صنع مَرْكبات ورقيّة وي�ؤثّث بها ف�ضاءً �شا�سعا ويعلّق على ذلك 
�أن  قبل  منهم  ال�صحراء عددًا كبيرا  ابتلعتِ  لقد  هنا.  مَرّوا من  المهاجرين  الأفارقة  �إنّ  بقوله:  بَعْدُ  من 
يبتلع البحرُ الأبي�ض المتو�سّط الباقي. لم يقف تفاعلُه مع م�شاكل الهجرة ال�سّرية في هذا العمل، بل �أعادَ 
حراوي م�ستلهمًا تجربة ال�سّلالم التي �صنَعها المهاجرون لتخطّي الأ�سلاك  التّجربة في نف�س الف�ضاء ال�صّ
ال�شائكة والمرور نحو مدينة �سَبْتَة المغربية المحتلّة. �سلالـمُه كانت تقول �إن الأفارقة لم يمرّوا �إلى �أوروربا 

بل رَحلوا �إلى ال�سّماء )�أنظر ال�صور(. 
م لجمهور القراء وتقول لهم �إنّ: على �أنّ الفن  هذه بع�ض النماذج التي نعتبرها ن�ضجت لكي تُقدَّ

المعا�صر مازال حديث العهد بالمغرب، ولذا ي�صعب جمعه وملاحقته في تدوينات هذا الكتاب.

بلال ال�شريف
�سلاليم الأرواح
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2- رهانات التعليم الفني

3- �إ�شكالية اللوحة: الفن والمجتمع �أو )الأ�صالة والمعا�صرة(

III- الت�أ�صيل

1- �سنّ الر�شد في الفن المغربي )الهُويّة والتجريد( )1970 - 1990(

2- الفن الفوتوغرافي

3- الفن المغربي المعا�صر �أو الفردية المتحققة )1990- 2013( 
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ت�صميم ، �إنجاز وطباعة
مطبعة المنظمة العربية للتربية والثقافة والعلوم




