
 في   العدد    83  من   مجلة   الإمارات   الثقافیة 

 «   فخ   المفاھیمیة،   بین   مارسیل   دوشامب   والمفاھیمیة   الأمریكیة» 

 نور   عسلیة 

 

 تنطوي   المفاھیمیة   في   الفن   المعاصر   الیوم   على   قدر   كبیر   من   التشویش،   ذلك   أنھا   كاتجاه   فني   تتمیز 

 بخصوصیة   الارتباط   الفكري   بالفلسفة،   ولأن   صدى   نسختھا   الثانیة   التي   برزت   في   سنوات   الستینات   في 

 أمریكا   تحت   اسم   «الفن   المفاھیمي»   قد   تردد   أكثر   من   نشأتھا   الأولى   على   ید   مارسیل   دوشامب.   ولذا   تبدو 

 حدودھا   واسعة   مُستقبلة   لصیاغات   فنیة   عدیدة.   یسود   ھذا   التشویش   على   عدة   مستویات،   سواء   بین   جمھور 

 المتلقین   للفن   أو   الداعمین   الممولین   أو   حتى   الفنانین. 

 ظھرت   المفاھیمیة   كاتجاه   في   الفن   على   ید   الفنان   الفرنسي   الأمیركي   مارسیل   دوشامب   (  ١٨٨٧-    ١٩٦٨) 

 مع   أول   قطعة   نحتیة  ready-made  لھ،   فكان   أول   من   أدخل   الأجسام   الجاھزة   والأغراض   الیومیة   إلى 

 النطاق   الفني   الجمالي.   یسجل   عملھ   «عجلة   الدراجة    Roue   de   bicyclette»   عام    ١٩١٣  بدایة   ھذه 

 الممارسات   الفنیة   غیر   المسبوقة.   وھو   عبارة   عن   عجلة   قابلة   للتدویر   یدویاً   مثبتة   إلى   حاملھا   الأساسي 

 «Porte-bouteilles    المُجتزأ   من   دراجة   ھوائیة.   تَبِعَ   ھذا   العمل   تنویعات   عدیدة   مثل   «حمالة   القواریر 

 عام    ١٩١٤  و   «المبولة    Fontaine»   عام    ١٩١٧و   أعمال   أخرى   أصدر   منھا   دوشامب   خلال   حیاتھ 

 نسخاً   عدیدة.   لكن   «عجلة   الدراجة»   تتمیز   بأنھا   كانت   من   أولى   محاولات   تطبیق   البعد   الرابع   في   النحت. 

 وھذا   المبدأ   مستمد   من   تطبیقات   النظریة   النسبیة   بشكل   مبسّط   للغایة.   ذلك   أن   الفنانین   المجددین   عموماً، 

 والنحاتین   منھم   خصوصاً،   قد   اعتبروا   أن   بالإمكان   إضافة   بعد   رابع   للعمل   ثلاثي   الأبعاد،   والذي   ھو 

 الزمن،   معبّرٌ   عنھ   بالحركة. 

 بدأ   دوشامب   رساماً،   ثم   قرر   الابتعاد   نھائیاً   عن   إنتاج   اللوحة   بمفھومھا   الكلاسیكي   بحدود   عام    ١٩٢٠.   في 

 -١٩٢١  )  Pierre   Cabanne    عام    ١٩٦٦  في   مقابلتھ   الشھیرة   المطوّلة   مع   الكاتب   الفرنسي   بییر   كابان

  ٢٠٠٧)   التي   أجریت   قبل   عامین   فقط   من   وفاتھ،   یقول   دوشامب   :   «أردت   الابتعاد   عن   الفعل   المادي 

 للرسم.   كنت   أكثر   اھتماماً   بإعادة   صیاغة   الأفكار   في   اللوحة   ]...[   أردت   أن   أضع   اللوحة   في   خدمة 

 العقل.»   إن   ھذا   الفعل   بحد   ذاتھ   یشیر   إلى   اتجاه   الفنان   نحو   المفاھیمیة.   وإذا   كان   من   الضروري   اختصار 

 الفن   المفاھیمي   إلى   تعریف   مقتضب   فبالإمكان   القول   إنھ   تجسید   لفكرة   (أدبیة   أو   فلسفیة   أو   شعریة) 

 بصورة   فیزیائیة   وإیصالھا   بصریّاً   حتى   لو   ترافقت   مع   شرح   أو   تطلبت   جھداً   آخرَ   إضافیاً   من   قبل   المتلقي. 



 بمعنى   أن   التجلي   الحسّي   الماثل   أمام   عین   المشاھد،   لھو   وسیلة   لإیصال   فكرة،   في   حین   أن   نظریات   الفن 

 وتطبیقاتھ   قبل   ذلك   كانت   بمعظمھا   تعتمد   تقریباً   مبدأ   معاكساً   وھو   تفضیل   المادة   البصریة   على   المضمون 

 الفكري،   حتى   لو   كان   العمل   یمثل   أسطورة   أو   واقعة   تاریخیة   أو   ذاتیة   أو   غیر   ذلك.   ولذا   فإن   المفاھیمیة   لا 

 ترتبط   بصیاغة   فنیة   محددة   كنحت   أو   رسم   أو   تصویر   أو   تركیب،   إنما   ھي   مبدأ   فكريّ.   لكن   لا   بدّ   من 

 التذكیر   بأن   أعمال   دوشامب   من   سلسلة    Ready-mades  غالباً   ما   یتم   تصنیفھا   كأعمال   دادائیة،   رغم 

 أن   النزعة   المفاھیمیة   تبدو   جلیةً   فیھا   ،   خصوصاً   من   خلال   اللعب   اللفظي   بعناوینھا   والعبارات   المرافقة 

 لھا   وحتى   الأسماء   المستعارة   التي   استخدمھا   دوشامب   للتوقیع   في   بعض   الأحیان   ،   فھو   یعتبر   أن   الكلمات 

 و   العناوین   عبارة   عن   «   لون   لفظي»   ،   یمكن   استخدامھا   في   العمل   الفني   لإضافة   بعد   تعبیري   ،   تماماً   كما 

 تفعل   الألوان   في   اللوحة. 

 بالرغم   من   ذلك،   لم   یكن   ھاجس   دوشامب   تكوین   مدارس   فنیة،   بل   قد   یكون   العكس   تماماً،   فھذا   ما   یشیر 

 إلیھ   حالھ   وانتقالھ   من   حركة   فنیة   إلى   أخرى،   ھو   الذي   كان   من   أبرز   فنانيّ   الدادائیة   التي   نشأت   عام 

  ١٩١٦،   والسوریالیة   في   عام    ١٩٢٤  وأول   المنصرفین   عنھما.   كانت   غایتھ   التفرّد،   رغبةً   بإنشاء   مدرسة 

 الفنان   الفرد   الواحد.   لم   یكن   مھتمّاً   بخلق   مسار   یحتذى   من   بعده   بقدر   ما   كان   ھمھ   التمّرد،   والتمسك   بحریة 

 العمل.   لكن   تأثیره   كان   شدیداً   على   العدید   من   المدارس   والاتجاھات   الفنیة   في   القرن   العشرین،   ولذا   ظھر 

 الفن   المفاھیمي   في   أمریكا   في   الستینات   تكریساً   لمذھبھ   الفكري-الفني. 

 و   یُعتبر   الفنان   والبروفیسور   الأمریكي   جوزیف   كوسوث    Joseph   Kosuth  (  ١٩٤٥-   )   من   أبرز 

 الأسماء   في   الفن   المفاھیمي،   ھو   الذي   اتبع   ھذا   الاتجاه   ابتداءً   من   سنوات   الستینات   إلى   جانب   سول   لویت 

 ودان   غراھام   و   نام   جون   بایك   وآخرین.   وعلى   غرار   دوشامب   ،   یقول   كوسوث   إنھ   لصناعة   عملھ 

 یستخدم   «المعاني،   ولیس   الألوان   ولا   الأشكال»   وكمثال   على   ذلك   بإمكاننا   استحضار   عمل   «   واحد 

 وثلاثة   كراسي،    One   and   Three   Chairs»   المنجر   عام    ١٩٦٥:   عبارة   عن   كرسي   إلى   جانبھا 

 صورة   فوتوغرافیة   للكرسي   ذاتھا   و   مرفقة   بنص   یشرح   معنى   كلمة   كرسي. 

 كذلك   إن   الكاتبة   الفرنسیة   كاترین   میلھِ    Catherine   Millet  (  ١٩٤٨-   )   كانت   أول   من   خاض   في 

 تعریف   الفن   المفاھیمي   وتوضیح   سیاق   نشأتھ،   خصوصاً   ولادة   حركة   المینیمالیة   في   أمریكا   عام    ١٩٦٢. 

 توضّح   میلھِ   كیف   أن   المینیمالیة   بمبادئھا   التي   تسعى   للتعبیر   عبر   المادة   بأقلّ   قدر   ممكن   من   التدخل،   قد 

 مھّدت   لتقّشف   أكبر   أعاد   إحیاء   المفاھیمیة   وأوصلھا   إلى   صیغتھا   المعاصرة،   مع   التأكید   دوماً   على   أبویّة 

 مارسیل   دوشامب   لھذه   النزعة.   لا   بدّ   من   الإشارة   أیضاً   إلى   أن   طیف   المفاھیمیة   قد   امتدّ   إلى   الفنون 



 الأخرى   كالموسیقا،   مثالاً   عنھا   مقطوعة   «    ٤:٣٣»   للمؤلف   الموسیقي   الأمریكي   جون   كیج   عام    ١٩٥٢، 

 التي   استمع   فیھا   الجمھور   إلى   أربعة   دقائق   وثلاثة   وثلاثین   ثانیة   من   الصمت. 

 لقد   أتاحت   ھذه   الحركات   بمجموعھا   للفنانین   استخدام   كافة   العناصر   المحیطة   بھم   في   أعمالھم   الفنیة، 

 فصار   من   الممكن   أن   تتمثل   العملیة   الإبداعیة   بموقف   الفنان   من   موضوع   أو   ھیئة   مادیة،   دون   الرجوع 

 إلى   عملیات   یدویة   وإجراءات   مطوّلة   تتطلب   المھارة   و   الخبرة.   لكننا   الیوم   نشھد   فوضى   في   الفن   تتُھم 

 المفاھیمیة   بالتسبب   بھا،   مع   أن   الأسباب   ترجع   غالباً   إلى   نظرة   خاطئة   عنھا،   أدّت   بالفن   أحیاناً   إلى   طرق 

 مسدودة   عقیمة   تختزل   التعبیر   إلى   تشكیلات   قد   تكون   ردیئة   لكنھا   تحتمي   بسعة   مفھوم   المفاھیمیة.   حتى   إذا 

 أردنا   اتباع   ھذه   الأعمال   محاولین   استكشافھا   وفھمھا   فإننا   نجد   في   مرات   عدیدة   أفكاراً   بسیطة   بعیدة   عن 

 العمق   الفلسفي   أو   الأدبي   الذي   كان   محرّضاً   أساسیّاً   للمفاھیمیة   في   بدایاتھا،   أو   قد   نصطدم   بنصوص 

 وشروحات   مرافقة   للأعمال   الفنیة   على   اختلافھا،   نصوص   تفیض   عن   العمل   لحدّ   الانفصال   عنھ.   وھنا 

 تبرز   إشكالیة   أخرى   تتعلق   بموقف   المشاھد،   المتردد   بالإفصاح   عن   عدم   فھمھ   للعمل   خوفاً   من   اتھامھ 

 بالجھل.   ومع   أن   ھذا   الارتباك   لا   یعفي   المشاھد   من   حد   أدنى   من   جھد   مطلوب   إزاء   العمل   المفاھیمي،   إلا 

 أن   الأزمة   تبدأ   غالباً   من   العمل   ذاتھ،   دون   إغفال   الدور   الكبیر   الذي   تلعبھ   المؤسسات   الفنیة   العالمیة 

 الكبرى   وذائقة   مدرائھا   في   ھذا   الإطار. 

 وفي   النھایة   إن   نشوء   فنون   وأجناس   ومدارس   فنیة   جدیدة   لا   یشبھ   مجریات   الاكتشافات   العلمیة   التي   قد 

 تلغي   سابقاتھا   أو   تثبت   عدم   فاعلیتھا،   فاللوحة   لم   تستنزف   والنحت   لم   یستنزف،   وكذلك   قراءة   تاریخ   الفن 

 وإعادة   التأمل   فیھ   من   جدید. 
 


