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Les certitudes du monde sont ces architectures conceptuelles que les 
systèmes économiques et les structures sociales érigent pour organiser 
la réalité selon des catégories étanches et rassurantes. Elles affirment 
avec une assurance péremptoire que l'identité est une essence stable 
ancrée dans l'origine, que l'appartenance est une propriété exclusive 
liée au territoire, que la culture est un héritage cohérent transmis de 
génération en génération sans rupture ni transformation, que le foyer 
est un lieu géographique fixe d'où l'on  « vient » et vers lequel, un jour, on 
devrait « retourner ». 
Ces certitudes dessinent des frontières claires entre le « nous » et le 
« eux  », le légitime et l'illégitime, l'authentique et l'imposteur, le citoyen 
et l'étranger. Elles fonctionnent comme des récits totalisants qui 
promettent la sécurité existentielle à condition d'y adhérer pleinement. 
Mais exister entre ces certitudes, et c'est précisément la position que 
révèle et qu'habite l'expérience diasporique, ne signifie pas occuper un 
point médian sur une ligne tracée entre deux pôles fixes, ne signifie pas 
être suspendu dans un entre-deux mélancolique entre deux mondes 
également inaccessibles. Dans les jeux vidéo, le no-clipping désigne un 
glitch, une erreur dans le code qui permet au joueur de traverser les murs, 
de passer à travers les surfaces solides qui normalement délimitent 
l'espace jouable et définissent les frontières du monde possible. Activé 
intentionnellement par des codes de triche ou accidentellement par un 
bug informatique, le no-clipping propulse le joueur dans un état éthéré où 

Exister Entre
les Certitudes 
du Monde les règles physiques du jeu ne s'appliquent plus selon leurs paramètres 

habituels. On peut marcher à travers les bâtiments comme s'ils n'étaient 
que fantômes, tomber à travers le sol jusqu'aux profondeurs du vide 
numérique, flotter dans l'espace au-delà des limites visibles du monde 
que les développeurs avaient soigneusement construit pour contenir 
l'expérience. Ce qui se révèle alors, dans toute sa crudité technique, c'est 
l'architecture cachée du jeu : les textures inachevées qui n'ont jamais 
été destinées à être vues de près, les espaces non rendus qui existent 
comme pure géométrie sans habillage visuel, le vide numérique qui 
existe « derrière » les façades soigneusement construites pour créer 
l'illusion d'un monde cohérent et habitable. Le joueur voit l'envers du 
décor, la mécanique brute qui soutient l'illusion de cohérence. Il n'est plus 
vraiment « dans » le jeu selon les termes prévus par les développeurs, 
selon les règles qui définissent ce que signifie « jouer », mais il n'en est 
pas non plus complètement sorti puisqu'il continue d'interagir avec 
l'environnement numérique, puisque son avatar existe toujours dans 
cet espace même s'il le traverse d'une manière non prévue. Il existe 
dans un état intermédiaire, spectral, fantomatique, où les frontières 
qui structurent l'expérience normale, entre intérieur et extérieur, entre 
jouable et non-jouable, entre monde construit et vide numérique, ont 
cessé de fonctionner selon leurs logiques binaires habituelles. Cette 
position révèle quelque chose de fondamental sur la nature même du 
jeu : que les murs ne sont que du code, que les limites sont arbitraires et 
pourraient être tracées autrement, que ce qui semblait solide et naturel 
n'est maintenu que par convention technique et adhésion collective aux 
règles établies. 
Exister entre les certitudes du monde ressemble à cet état de 
no-clipping. Les certitudes identitaires et culturelles fonctionnent 
exactement comme les murs solides d'un jeu vidéo : elles délimitent 

Basma Mansour
Commissaire d'exposition
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l'espace de ce qui est possible et pensable, définissent ce qui compte 
comme « réel » et  « légitime », créent des frontières apparemment 
naturelles et évidentes entre dedans et dehors, entre ceux qui 
appartiennent et ceux qui n'appartiennent pas. Pour la majorité des 
gens, ces murs fonctionnent si parfaitement qu'ils deviennent invisibles, 
qu'on ne les perçoit même plus comme des constructions mais comme 
la structure naturelle et inévitable du réel. Mais l'expérience diasporique 
active, d'une certaine manière, un glitch dans cette architecture 
sociale et conceptuelle. Soudainement, les murs deviennent poreux, 
leurs contours se brouillent, leur solidité apparente se révèle n'être 
qu'apparence.
On passe à travers les catégories qui sont censées nous contenir et nous 
définir de manière stable et définitive. On se retrouve dans des espaces 
que les structures officielles ne reconnaissent pas, ne nomment pas, ne 
peuvent pas cartographier selon leurs logiques binaires de classification. 
On existe dans l'état éthéré de celui qui voit l'envers du décor, qui perçoit 
leur caractère construit, arbitraire, contingent.
J'ai longtemps refusé le mot liminalité pour décrire cette condition. Non 
par coquetterie théorique ou goût du paradoxe intellectuel, mais parce 
que ce terme charrie avec lui l'odeur de l'inachèvement, l'implication 
que les sujets diasporiques seraient des êtres à moitié formés, 
suspendus dans une transition perpétuelle, attendant la permission 
d'entrer enfin dans la plénitude d'une identité stable et définie. Comme 
si cette condition était fondamentalement celle du manque, du pas-
encore-accompli, du presque-mais-pas-tout-à-fait-arrivé. La liminalité, 
dans son sens anthropologique classique, désigne cette phase 
intermédiaire dans les rites de passage, ce seuil où les participants ne 
détiennent plus leur statut pré-rituel mais n'ont pas encore atteint le 

« Comment 
habiter un 

monde dont 
les certitudes 

se defont, sans 
s'empresser 

d'en fabriquer 
d'autres pour 

combler
le vide ? »
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de la diaspora marocaine — et par extension tous ceux qui vivent 
l'expérience de la dispersion géographique, du déplacement forcé ou 
choisi, de l'appartenance multiple — existent précisément là où ces 
certitudes révèlent leur fragilité constitutive, leur caractère contingent et 
historiquement déterminé. 
À l'ère de la globalisation économique et culturelle accélérée, des 
migrations massives volontaires et forcées, des identités fluides et 
négociées plutôt qu'héritées et fixes, des technologies numériques 
qui déterritorialisent radicalement les communautés et permettent 
des appartenances transnationales, des crises écologiques qui 
rendent progressivement inhabitables certains territoires et créent 
des populations de réfugiés climatiques, des guerres et des violences 
structurelles qui déplacent des populations entières au-delà des 
frontières nationales, la position diasporique n'est plus l'exception 
pathologique ou le cas limite mais le paradigme émergent de la condition 
humaine contemporaine. Nous sommes tous en train de découvrir 
progressivement, parfois douloureusement, que les certitudes qui 
structuraient solidement le monde de nos parents, la culture comme 
héritage stable transmis sans rupture de génération en génération, 
l'identité comme essence immuable donnée à la naissance et maintenue 
jusqu'à la mort, ne tiennent plus. Les murs deviennent poreux pour 
tout le monde, pas seulement pour les migrants et les exilés visibles 
; les catégories se dissolvent progressivement même pour ceux qui 
pensaient être protégés par leur appartenance majoritaire ; les frontières 
se révèlent comme constructions politiques contingentes même 
pour ceux qui ne les franchissent jamais physiquement ; les identités 
apparaissent comme performances négociées même pour ceux qui 
pensent simplement  « être » ce qu'ils sont. Le glitch du no-clipping se 
généralise, devient condition universelle plutôt qu'exception diasporique.

statut post-rituel qu'ils occuperont une fois le rite accompli. C'est une 
position temporaire par définition, un moment de transition qui trouve 
sa signification précisément dans son caractère provisoire, dans le fait 
qu'il mène quelque part, qu'il aboutira nécessairement à une résolution, 
à une incorporation stable dans un nouvel état social. Mais appliquer 
ce cadre à l'expérience diasporique, c'est présupposer qu'il y aurait un 
état stable à atteindre, une résolution possible de la tension identitaire, 
un moment futur où l'on serait enfin  « arrivé » quelque part, pleinement 
intégré dans une communauté qui nous reconnaîtrait sans ambiguïté 
comme des siens. C'est maintenir la fiction que les pôles sont solides 
même si le passage entre eux est trouble. Les mots trahissent toujours 
ceux qu'ils prétendent décrire. « In-betweeners »,  « traits d'union »,  
«ponts entre deux mondes »— autant de métaphores qui assignent les 
sujets diasporiques à la fonction de connecteur entre des entités qui, 
elles, auraient le privilège d'être pleines, complètes, achevées, stables 
dans leur identité et leur appartenance. Ces métaphores maintiennent 
la binarité qu'elles prétendent compliquer, reconduisent la logique de 
deux mondes fixes entre lesquels certains individus malheureux ou 
privilégiés (selon la perspective) seraient coincés ou auraient la liberté de 
circuler. Mais le no-clipping offre une métaphore qui ne présuppose pas 
la solidité des pôles, parce qu'elle révèle que les murs eux-mêmes sont 
le problème et non l'espace entre eux. C'est une métaphore de traversée 
plutôt que d'habitation dans un entre-deux, une métaphore de vision de 
l'envers du décor plutôt que d'attente au seuil.
Vivre entre les cultures, les langues et les nations crée des sujets qui 
voient avec une clarté parfois douloureuse la nature profondément 
construite de toutes les catégories identitaires, qui comprennent les 
frontières comme des fictions politiques avec des conséquences 
matérielles absolument réelles et souvent violentes. Les artistes 
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	 Tout commence à Tanger, à l’été 2025, lors d’une rencontre 
entre amis réunis autour de Tahar Ben Jelloun. De cet échange naît un 
constat partagé : malgré son dynamisme urbain et économique, la ville 
du Détroit manque d’un événement culturel fédérateur, à la hauteur de 
ses ambitions et de son histoire. Ce constat a éveillé en nous le désir 
d’apporter notre contribution culturelle à cette ville qui nous a ouvert 
les yeux sur le monde, afin qu’elle préserve son identité et se souvienne 
qu’elle fut autrefois un foyer d’inspiration pour des créateurs venus de 
tous horizons. C’est dans cet esprit qu’est née l’idée de Photo Tanger, un 
festival international dédié à la photographie : un événement qui célèbre 
l’image comme un langage universel, capable d’interroger le monde, de 
créer du lien et de susciter l’émotion.
L’histoire de la photographie à Tanger remonte au XIXe siècle, dans un 
contexte marqué par l’expansion européenne. Très tôt, la ville devient 
une étape incontournable pour les photographes voyageurs, dans le 
sillage des artistes orientalistes en route vers l’Égypte et le Proche-
Orient.  Grâce à sa situation stratégique, la ville de Tanger, où le corps 
diplomatique occidental est autorisé par le royaume à s’établir dès 
1856, devient alors la seule ville marocaine accessible à ces artistes 
et photographes. À partir de 1870, des studios photographiques s’y 
installent et travaillent notamment pour les légations étrangères.
Avec l’instauration de son statut international en 1924, Tanger 
s’impose rapidement comme un lieu névralgique des échanges 
humains et commerciaux. Elle attire écrivains, peintres et 

Aux origines
d'un regard
Brahim Alaoui
Directeur artistique de Photo Tanger

photographes occidentaux, fascinés par son identité singulière et son 
cosmopolitisme.
Cette effervescence favorise également l’émergence de vocations 
locales, à l’image d’Allal Dfouf, qui fonde son studio en 1938 et réalise 
notamment le reportage du célèbre discours du sultan Mohammed 
V à Tanger en 1947, où il se prononce en faveur de l’indépendance du 
Maroc. Ainsi, Tanger s’affirme comme un lieu majeur de l’émergence de 
la photographie au Maroc, dont la mémoire visuelle constitue encore 
aujourd’hui un champ de réflexion essentiel pour comprendre la 
représentation du Maroc dans l’imaginaire colonial. Dans cette histoire, 
la figure de Gabriel Veyre mérite également d’être rappelée. Opérateur 
des frères Lumière, il est invité en 1901 par le sultan Moulay Abdelaziz à 
Marrakech pour lui enseigner la photographie et le cinéma, faisant du 
souverain l’un des premiers Marocains à pratiquer cet art.
Après l’indépendance en 1956, la photographie s’inscrit 
progressivement dans la culture visuelle marocaine. Des studios 
populaires apparaissent dans les médinas, tandis qu’une nouvelle 
génération de photographes développe une approche à la fois 
esthétique et identitaire. L’artiste Mohamed Melehi, parallèlement 
à sa pratique picturale, s’investit dans la photographie et initie, dès 
1965, des cours dédiés à cette discipline à l’École des Beaux-Arts 
de Casablanca. À partir des années 1980, une photographie dite 
« humaniste » s’affirme, notamment à travers le travail de Daoud 
Aoulad-Syad, profondément ancré dans le Maroc populaire. 
La Galerie Delacroix à Tanger consacre une exposition à ses 
photographies en couleur, témoignant de la richesse de son parcours 
et de son regard empathique sur une frange de la population souvent 
laissée à la marge.
À l’aube du XXIe siècle, une nouvelle génération d’artistes, dont de 
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nombreuses femmes photographes, renouvelle profondément la 
pratique artistique de ce médium. Dépassant les formes classiques, 
ils explorent une pluralité d’approches — photographie plasticienne, 
vidéo, installation — et interrogent des thématiques telles que le 
corps, la mémoire et les transformations sociales. Un élément 
déterminant de cette dynamique réside dans le lien avec la diaspora 
marocaine. Plusieurs photographes, formés à l’étranger, notamment 
en Europe, entretiennent un rapport actif avec le Maroc, soit en 
y revenant, soit en collaborant avec la scène locale. Grâce à leur 
formation dans des écoles reconnues et à leur immersion dans des 
courants artistiques internationaux, ces artistes introduisent au 
Maroc des approches innovantes. À l’image de Mohamed El Baz, 
revenu au Maroc en 2005, qui y introduit une démarche privilégiant le 
processus intellectuel sur la seule forme et développe des pratiques 
en résonance avec les enjeux contemporains. La première édition 
de Photo Tanger met en lumière cette génération à travers son 
exposition phare : Regards des photographes marocains du monde : 
Exister entre les certitudes du monde. Celle-ci révèle la richesse de 
leurs parcours et la singularité de leurs regards, nourris par la mobilité, 
l’échange et l’expérience des deux rives de la Méditerranée. Cette 
exposition a vu le jour grâce au soutien du Conseil de la Communauté 
Marocaine à l’Étranger, engagé dans la valorisation des créateurs de 
la diaspora et convaincu de leur rôle dans le renouvellement culturel. 
En écho à cette histoire, nous avons choisi le thème de cette première 
édition, « L’appel du large », qui en constitue ainsi le fil conducteur. 
Depuis l’Antiquité, Tanger incarne le voyage et l’ouverture : des 
Phéniciens à Ibn Battûta, jusqu’aux artistes et écrivains modernes, la 
ville n’a cessé d’attirer celles et ceux en quête d’inspiration.

La programmation du festival est constituée d’expositions 
orchestrées par une constellation de commissaires invités, 
investissant divers lieux artistiques de Tanger : galeries privées, 
musées, espaces publics et institutions culturelles. Il se déploie 
comme une déambulation à travers la ville, invitant le public à la 
découverte des expositions qui s’y nichent. De mi-juin à fin août, 
Tanger devient ainsi un territoire d’expression photographique et 
d’animation culturelle.
Une attention particulière est portée à l’accessibilité du festival, 
notamment pour le jeune public. Des projets pédagogiques, menés 
en collaboration avec le ministère de la Culture, de la Jeunesse et de 
la Communication, initient les jeunes aux pratiques photographiques. 
Des expositions en plein air leur sont consacrées. En parallèle, un 
concours dédié aux jeunes photographes marocains encourage 
l’émergence de nouveaux talents.
Photo Tanger se veut également un espace de réflexion et de dialogue, 
à travers des rencontres réunissant artistes et professionnels autour des 
enjeux contemporains de l’image et de ses évolutions.
Attaché à son ouverture sur le monde, le festival met chaque année 
les artistes d’un pays à l’honneur. Pour cette édition inaugurale, 
l’Espagne s’impose naturellement, en raison de ses liens historiques 
et culturels avec le Maroc.
À cette occasion, une exposition consacrée à Isabel Muñoz, grande figure 
de la photographie espagnole, sera présentée à l’Instituto Cervantes de 
Tanger. Elle s’accompagnera d’un cycle de cinéma espagnol, projeté 
dans la salle mythique de l’Alcazar, retraçant l’évolution du cinéma 
espagnol des années 1950 à aujourd’hui. Ces événements sont rendus 
possibles grâce au soutien de l’Ambassade d’Espagne au Maroc.
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Nos partenaires

La première édition de Photo Tanger a vu le jour grâce à une dynamique 
de mobilisation collective, réunissant des partenaires publics et privés 
autour d’une conviction commune : rendre l’art accessible au plus grand 
nombre et faire de la culture un véritable levier de développement, de 
partage et de rayonnement pour Tanger.
Le festival bénéficie du soutien précieux de partenaires institutionnels 
majeurs - la Wilaya de Tanger, le ministère de la Culture, de la 
Jeunesse et de la Communication, le Conseil de la Communauté 
Marocaine à l’Étranger, la Fondation Nationale des Musées ainsi que 
le Port Tanger Medina - dont l’accompagnement est déterminant 
dans la mise en œuvre de nos projets artistiques, pédagogiques et de 
médiation.
Par ailleurs, les fondations d’entreprises, telles que la Fondation Alliances 
et la Fondation TGCC, jouent un rôle essentiel dans la coproduction des 
initiatives portées par le festival.
Nous exprimons notre profonde gratitude et notre sincère reconnaissance à 
toutes celles et tous ceux qui s’engagent aux côtés de Photo Tanger 2026.

Villa Harris - Musée de Tanger
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Emmanuelle Outtier - Comment l’émigration marocaine a-t-elle 
évolué depuis les premières vagues migratoires ?
Driss El Yazami - Cette émigration a plus d’un siècle d’histoire 
puisque les premières vagues migratoires significatives datent de 
la Première Guerre mondiale, avec la mobilisation par la France 
de dizaines de milliers de soldats mais aussi de travailleurs dits « 
coloniaux ». Cet épisode fondateur nous dit deux choses : le lien entre 
colonisation et émigration, et la dimension militaire de l’histoire des 
migrations marocaines. Ainsi, ce n’est pas un hasard si la communauté 
marocaine de France est encore aujourd’hui la plus importante au 
monde, bien que les migrations marocaines se soient mondialisées 
– même si 80 % des Marocains du monde sont en Europe – et 
largement féminisées, à 50% environ. Deux autres mutations sont 
à signaler : d’une part le vieillissement des premières générations et 
l’émergence des jeunes générations, nées et socialisées dans les 
pays de résidence et, d’autre part, le développement socioculturel 
avec pratiquement un migrant marocain sur cinq ayant un niveau 
universitaire. Le fort taux de naturalisation, y compris au sein des 
premières générations, montre un enracinement rapide dans les sociétés 
d’immigration, mais l’on constate aussi le maintien, sous diverses formes, 
d’un attachement au pays, y compris chez les plus jeunes.

Driss El Yazami :
President du CCME 
« Je préfère l’idée d’enracinement à celle d’intégration »

E.O - Quelles ont été les principales raisons économiques, politiques ou 
sociales des départs successifs ?
D.E.Y - Vous avez raison de souligner la multiplicité des ressorts de 
l’émigration marocaine. Il y a ainsi la dimension militaire : le précédent 
de la Première Guerre mondiale s’est répété en 1939-1945 et durant 
tous les conflits liés à la décolonisation. Les migrations marocaines 
s’expliquent aussi par les besoins économiques de la métropole 
d’abord, puis, à partir des années 1960, des autres pays européens. 
Mais il y a des raisons propres à la société marocaine : les politiques 
coloniales, notamment de dépossession des terres, paupérisent une 
partie de la paysannerie et créent ainsi un climat propice aux départs. 
D’autant que les récits des pionniers, ouvriers et soldats, se diffusent 
de proche en proche et installent ce que nous pourrions appeler 
une impérieuse aspiration à la mobilité. Dans les années 1920, les 
premiers noyaux d’étudiants marocains s’installent au Proche-Orient 
ou à Paris, où ils contribuent à la fondation en 1927 de l’Association 
des étudiants musulmans nord- africains en France (AEMNAF). 
Jusqu’au milieu des années 1970, cette association est une véritable 
école de formation des élites nationalistes maghrébines. Dès la fin des 
années 1930, les premiers chanteurs marocains arrivent à Paris (Hocine 
Slaoui et Lhadj Belaïd), suivis dans les années 1950 par les premiers 
plasticiens (Jilali Gharbaoui en 1952, Farid Belkahia en 1955, Ahmed 
Cherkaoui en 1956). Ce ne sont là que quelques exemples qui montrent 
que contrairement à une image toujours tenace, l’émigration marocaine 
ne s’explique pas uniquement par des ressorts économiques.

Depuis les premières vagues de migration dictées par les besoins de la 
Première Guerre mondiale, la mobilité et ses motivations ont beaucoup 
évolué, jusqu’à parfois devenir un mode de vie. Le président du CCME 
retrace cette histoire et évoque la tendance actuelle. 
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E.O - Peut-on parler d’un changement de profil des émigrés marocains 
au fil des décennies ?
D.E.Y - Absolument. La migration concerne aujourd’hui toutes les régions 
et toutes les couches sociales du Maroc, aboutissant par conséquent à 
une diversité extraordinaire des profils, des destinations, des expériences 
migratoires (on peut ainsi, et de plus en plus, séjourner successivement 
dans plusieurs pays), des aspirations et des attentes vis-à-vis du pays 
d’origine. Les Marocains ont ainsi développé une culture de la migration et 
certains d’entre eux, de plus en plus nombreux me semble-t-il, adoptent la 
mobilité comme mode de vie.
E.O - Comment la question de l’intégration est-elle vécue par les 
différentes générations ? Quels sont les effets de la double culture sur les 
identités des descendants ?
D.E.Y - Je préfère de beaucoup l’idée d’enracinement à celle 
d’intégration et je crois que notre principal défi, comme celui des 
sociétés d’installation, est justement d’accepter et d’accompagner 
le phénomène de la double appartenance. Tous les migrants, et en 
premier lieu les nouvelles générations vivent, avec plus ou moins 
de bonheur, une double dynamique : l’insertion dans la société 
d’installation et le maintien à des niveaux différenciés de liens de 
rattachement à la société d’origine. Le Maroc a reconnu cette réalité 
dans l’article 16 de sa Constitution de 2011 et les différents acteurs 
de la société marocaine la comprennent de plus en plus. Mais on voit 
bien que certains secteurs des sociétés d’installation somment les 
migrants et leurs enfants de renoncer à cette double richesse, que je 
considère plutôt comme un atout et non un handicap.
Dans ce climat de crispation xénophobe, l’option Maroc émerge 
comme une solution pour certains migrants ou leurs descendants, 
même si ce phénomène n’est toujours pas mesuré scientifiquement. 

Mais de manière générale, comme l’épisode de la Coupe du monde l’a 
montré, l’origine est de moins en moins vécue par les migrants et leurs 
descendants de manière négative, mais de plus en plus fièrement.	
E.O - Comment la diaspora marocaine préserve-t-elle sa culture et ses 
traditions ? Et en quoi la création artistique (musique, littérature, cinéma) 
peut- elle être un vecteur d’expression des identités diasporiques ?
D.E.Y - On appréhende trop souvent l’apport de la migration du point 
de vue économique et c’est tout à fait compréhensible. Il est énorme 
sur le plan macro-économique et joue un rôle très important pour 
les familles. Mais comme deux discours royaux récents (août 2022 
et novembre 2024) l’ont souligné, la contribution des Marocains du 
monde est essentielle dans d’autres domaines, comme l’investissement 
(où il reste beaucoup à faire), la contribution des associations 
d’émigrés au développement territorial et sur le plan des ressources 
humaines. Nous sommes dans un monde où la concurrence sur ces 
ressources est de plus en plus féroce. Et pas seulement à propos des 
compétences hautement qualifiées. Elle l’est aussi dans certaines 
niches comme l’agriculture, la restauration, ou les métiers du care 
(infirmiers, aides-soignants, etc.) Nous aurons de plus en plus besoin 
de ces compétences pour faire face aux défis des divers chantiers 
engagés par le Maroc. Mais un des domaines où la contribution des 
Marocains du monde apparaît comme essentielle est d’évidence 
la culture. Leur dynamisme dans tous les domaines (cinéma, 
littérature, arts plastiques, photographie, musiques et danse) exprime 
finement l’expérience migratoire (avec ce qu’elle comprend de joies 
et de difficultés), aide les individus et les groupes à se dépasser 
et contribue à l’enrichissement à la fois des cultures des pays 
d’installation et de la culture marocaine. 
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			         Chapitre I

Composer
le souvenir

Le passé n'est pas un objet qu'on entrepose, et c'est 
peut-être la première certitude que cette exposition 

défait. Celle qui voudrait que le souvenir soit un contenu 
stocké quelque part dans un fichier intact qu'il suffirait 

de rouvrir pour retrouver la chose telle qu'elle était, alors 
qu'en réalité le souvenir est un acte de fabrication qui 

se renouvelle à chaque passage, qui déforme en se 
souvenant et enrichit en oubliant.

Ce chapitre rassemble des pratiques qui ont cessé de 
prétendre que le souvenir se conserve. Qui assument 

qu'il se compose, c'est-à-dire qu'il se fabrique avec les 
moyens du bord, avec ce qui reste sous la main, avec 

des gestes qui ne restaurent rien mais qui ajoutent, qui 
déposent une couche de plus sur ce qui était déjà là. Le 

passé cesse d'être un héritage à transmettre intact. Il 
devient un matériau qu'on retravaille, qu'on continue de 

retoucher, et c'est dans cet inachèvement que réside 
paradoxalement la solidité de ces images.

ــــاء ـــــ�ن الــــذاكـــر�ة�ب
، ور�بما �تكو�ن هذه  ا �تُحفَظ ف�يه الأش�ياء كما ه�ي �نً ل�يس�ت الذاكة�ر مخ�ز
ي يسعى هذا المعرض إلى مساءل�تها. فغال�بًا ما 

أولى المسلّما�ت ال�ت
، وأ�ن  �تخ�يّل أ�ن الذكرى موجودة� ف�ي مكا�ن ما، محفوظة�ً كما ه�ي �ن
اس�تعاد�تها لا �ت�تطلّ�ب سوى إعادة� ف�تح ذلك الأرش�يف ل�نجد الماض�ي 
، �بل ه�ي  جاعًا �بس�يطًا لما حد�ث . غ�ي أ�ن الذاكة�ر ل�يس�ت اس�ت كما كا�ن
. فه�ي �تع�يد  اءٍ ي�تجدّد ف�ي كل مة�ر �نس�تحضر ف�يها الماض�ي �ن فعلُ �ب
�تج رواية�ً  �ن ، و�تُ ي جديدة�

�نساه معا�ن �تذكّره، و�تم�نح ما �ن �تشك�يل ما �ن
. مخ�تلفة� ف�ي كل عودة�
�ية� لم �تعد �ت�تعامل مع الذاكة�ر �بوصفها  يجمع هذا الفصل أعمالً ف�ن
عاد  �ب�ن و�تُ . �بل �ت�نطلق م�ن فكة�ر أ�ن الذكرى �تُ ش�ي�ئًا يُحفَظ أو يُصا�ن
ا م�ن صور وأش�ياء  اول�ن ص�ياغ�تها �باس�تمرار، ا�نطلاقًا مما ي�بقى ف�ي م�ت�ن
ا�نو�ن لا �تسعى إلى  ي يقوم �بها الف�ن

وآ�ثار. فالإضافا�ت وال�تدخّلا�ت ال�ت
، �بل إلى إ�ثرا�ئه وإعادة� �تشك�يله. وهكذا لا  اس�تعادة� الماض�ي كما كا�ن
لة�  ة� �تظلّ قا�ب �بغ�ي �نقله كما هو، �بل مادة�ً ح�يّ ا ي�ن �تً ا �ثا�ب

يعود الماض�ي إر�ثً
لإعادة� الاش�تغال عل�يها و�ت�نق�يحها. وف�ي هذا اللااك�تمال �تحديدًا 
 مفارق، قوة� هذه الصور وقدر�تها على الاس�تمرار.

ٍ
، على �نحو �تكم�ن

الفصـل الأول
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Yasmine Hatimi

ــم�ي ن حا�تـ ياسمــ�ي

Les archives photographiques d'une famille reviennent à Hatimi après 
le décès de sa grand-mère pendant le Covid. Ces photos anciennes 
portaient déjà l'usure du temps avant que quiconque ne décide d'en 
faire quoi que ce soit. Hatimi ne les conserve pas pieusement, elle pose 
dessus des paillettes et des strass. Il faut comprendre que ce geste n'a 
rien de décoratif, c'est un refus total des protocoles « adultes » du deuil, 
une manière de dire que la fidélité à un mort passe parfois par une joie 
incongrue déposée sur sa photographie, que ce qu'on fabrique dans le 
deuil n'est pas un tombeau mais un jouet, un objet brillant qui refuse la 
solennité pour mieux retenir l'amour, que l'enfance n'est pas un registre 
mineur de la mémoire mais le seul qui sache encore toucher les images 
sans les abîmer.

جا�ئحة�  خلال  جدّ�تها  وفاة�  �بعد  حا�تم�ي  ن  ياسم�ي إلى  العا�ئل�ية�  الفو�توغراف�ية�  الأرش�يفا�ت  عاد�ت 
م�ن ق�بل أ�ن ي�تدخّل أحد لل�تعامل معها أو إعادة�  الفعل آ�ثار ال�ز كوف�يد. وكا�ن�ت هذه الصور �تحمل �ب
�تها وفق  اية� أو ص�يا�ن �بغ�ي حفظها �بع�ن �يا�ت ي�ن ة� لا �ت�تعامل معها �بوصفها مق�ت�ن ا�ن �تر�ت�ي�بها. غ�ي أ�ن الف�ن
يق والأحجار اللامعة�. ولا يُقصد �بهذا ال�تدخّل أ�ن  ، �بل �تض�يف إل�يها ال�ب طقوس الذاكة�ر المألوفة�
، �بل هو موقف م�ن الحداد �نفسه. فهذه اللف�تة� ال�بس�يطة� �ترفض ما  خرف�ية� يكو�ن مجرّد إضافة� ز�
ة� �تقول إ�ن الوفاء  ا�ن . وكأ�ن الف�ن  وصرامة� ف�ي ال�تعامل مع الفقدا�ن

ٍ
يفرضه العالم الراشد م�ن وقار

�ن وحده، �بل قد ي�تجلّى أيضًا ف�ي فرحة� غ�ي م�توقّعة� �تُضاف إلى  لم�ن رحل لا يمرّ دا�ئمًا ع�ب الح�ز
، �بل قد يكو�ن  ا �تذكاريًا أو شاهدًا على الغ�يا�ب صور�ته. فما يُص�نع ف�ي الحداد ل�يس �بالضرورة� �نص�بً
ا لا �ت�بدو  الره�بة� والوقار. وه�ن ة� م�ن دو�ن أ�ن ي�ثقلها �ب المح�بّ ش�ي�ئًا أك�ث خفّة�ً وحم�يم�ية�؛ ش�ي�ئًا يح�تفظ �ب
ال  ا�ب م�ن الصور، طريقة� لا �ت�ز ، �بل طريقة� خاصة� ف�ي الاق�ت الطفولة� هامشا ف�ي جغراف�ية� الذاكة�ر

قادرة� على لمسها وإعادة� الح�ياة� إل�يها م�ن دو�ن أ�ن �تفقدها هشاش�تها.
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Yasmine Hatimi
Souvenir 7, 2020–en cours. Série « Les oiseaux »
Photographie argentique numérisée, intervention sur tirage
40 x 51 cm

ن حا�تم�ي ياسم�ي
«ذكرى 7«، 2020– مس�تمر، م�ن سلسلة� » الط�يور»

ي على ال�نسخة� المط�بوعة�
ة� مع �تدخل ف�ن صورة� فو�توغراف�ية� فض�ية� مُرقم�ن

40x51 سم

Yasmine Hatimi
Souvenir 5, 2020–en cours. Série « Les oiseaux »
Photographie argentique numérisée, intervention sur tirage
40 x 57 cm

ن حا�تم�ي ياسم�ي
«ذكرى 5«، 2020– مس�تمر، م�ن سلسلة� » الط�يور»

ي على ال�نسخة� المط�بوعة�
ة� مع �تدخل ف�ن صورة� فو�توغراف�ية� فض�ية� مُرقم�ن

40x57 سم
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Yasmine Hatimi
Souvenir 9, 2020–en cours. Série « Les oiseaux »
Photographie argentique numérisée, intervention sur tirage
40 x 57 cm

ن حا�تم�ي ياسم�ي
«ذكرى 9«، 2020– مس�تمر، م�ن سلسلة� » الط�يور»

ي على ال�نسخة� المط�بوعة�
ة� مع �تدخل ف�ن صورة� فو�توغراف�ية� فض�ية� مُرقم�ن

40x57 سم

Yasmine Hatimi
Souvenir 8, 2020–en cours. Série « Les oiseaux »
Photographie argentique numérisée, intervention sur tirage
48 x 57 cm

ن حا�تم�ي ياسم�ي
«ذكرى 8«، 2020– مس�تمر، م�ن سلسلة� » الط�يور»

ي على ال�نسخة� المط�بوعة�
ة� مع �تدخل ف�ن صورة� فو�توغراف�ية� فض�ية� مُرقم�ن

48x75 سم
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Fatine-Violette Sabiri

�ي ــ�ت ص�ب -ف�يول�يـ فا�ت�ن

Sabri travaille la question de ce qu'on garde quand on n'a aucune garantie 
que garder serve à quoi que ce soit. Ces accumulations qui viennent d'un 
désir d'anticiper, d'être prête, d'avoir tout sous la main quand le besoin finira 
par se présenter, dont on tire une certaine fierté qui est l'exact opposé de 
toutes les instances où s'accrocher aux objets est honteux, névrotique, 
paranoïaque. Les images de la série Le Nécessaire sont prolongées par 
des objets réels collés au mur juste en dessous des photographies, de 
sorte que l'image déborde de son cadre, contamine l'espace physique 
de l'exposition. Le souvenir refuse de rester plat, il insiste pour occuper 
du volume, pour avoir un poids que la surface photographique seule ne 
peut pas contenir. Les portraits familiaux travaillent le même territoire 
depuis un autre angle, des moments de complicité domestique captés 
avec le soin formel qu'on accorde d'habitude à des objets de valeur. C'est 
dans ce décalage entre la noblesse du cadrage et l'intimité de ce qui 
est cadré que l'œuvre trouve sa tension.

أ�ن  �ب ن  يق�ي أ�ي  �نملك  لا  ع�ندما  ح�ت  �به،  الاح�تفاظ  �نخ�تار  ما  ف�ي  �ي  ص�ب -ف�يول�ي�ت  فا�ت�ن �ت�تأمّل 
راكمها  �ن ي 

�ت�نطلق م�ن �تلك الأش�ياء ال�ت الاح�تفاظ �بهذه الأش�ياء س�تكو�ن له فا�ئدة� يومًا ما. فه�ي 
�بدافع الاس�تعداد للمس�تق�بل، والرغ�بة� ف�ي أ�ن يكو�ن كل ما قد �نح�تاج إل�يه حاضرًا وف�ي م�ت�ناول 
ا  ي غال�بً

�ية� ال�ت از�ٌ يخ�تلف �تمامًا ع�ن ال�نظة�ر السل�ب ز ؛ اع�ت از� ز اكم يكم�ن �نوع م�ن الاع�ت ال�يد. وف�ي هذا ال�ت
ا. و�ت�تجاوز� أعمال  ن يُ�نظر إل�يه �بوصفه سلوكًا مخجلا أو مضطر�ب ال�تعلّق �بالأش�ياء، ح�ي ما �تُلصق �ب
الأش�ياء  �بها  جا�ن إلى  �تُعرض  إذ  �نفسها،  الفو�توغراف�ية�  الصورة�  حدود   » »الضروريا�ت سلسلة� 
الصورة�  �ت�بقى  لا  و�بهذا  الصور.  أسفل  الجدار  على  م�باشة�ر  �تة�ً  م�ث�ب ف�يها،  �تظهر  ي 

ال�ت الحق�يق�ية� 
. وكأ�ن  ءًا م�ن حضوره الماد�ي محصورة� داخل إطارها، �بل �تم�تد إلى فضاء المعرض و�تص�بح ج�ز
ووجود  حجم  لها  يكو�ن  أ�ن  على  و�تصرّ   ، فحس�ب �بصريًا  سطحًا  �ت�بقى  أ�ن  �ترفض  الذكرى 
الفكة�ر  اول  ف�ت�ت�ن العا�ئل�ية�  ال�بور�تريها�ت  أما  اح�تواءه.  وحدها  الصورة�  �تس�تط�يع  لا  ملموس 
اوية� مخ�تلفة�. فه�ي �تو�ثّق لحظا�ت حم�يمة� م�ن الح�ياة� ال�يوم�ية� والعلاقا�ت الأسرية�،  �نفسها م�ن ز�
هذا  وف�ي  الرسم�ية�.  للصور  أو  ال�نف�يسة�  للأش�ياء  ص  �تُخصَّ ما  غال�بًا  �بصرية�  اية�  �بع�ن م  قدَّ �تُ ها  لك�ن
للعمل  ية�  ال�تع�ب�ي القوة�  �ت�تجلّى  �بها،  ص�يغ  ي 

ال�ت اية�  والع�ن ر  المصوَّ المشهد  �بساطة�  ن  �ب�ي اي�ن  ال�ت�ب
�ثق خصوص�ي�ته. �ب و�ت�ن
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Fatine-Violette Sabiri
Maman tresse Nounou, 2025
Impression jet d'encre sur papier
10 × 15 cm (encadré 30 × 40 cm)

Fatine-Violette Sabiri
Le clown et le sphinx, 2026
Impression jet d'encre sur papier
10 × 15 cm (encadré 30 × 40 cm)

�ي -ف�يول�ي�ت ص�ب فا�ت�ن
« أم�ي �تجدل شعر �نو�نو « ،2025

اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن
10×15 سم ) مؤطَر 30 × 40 سم (

�ي -ف�يول�ي�ت ص�ب فا�ت�ن
« المهرج وأ�بو الهول «، 2026 
اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن

10×15 سم ) مؤطَر 30 × 40 سم (
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Fatine-Violette Sabiri
Archer's Glasses, 2026. Série « Le Nécessaire »
Impression jet d'encre sur papier, objets trouvés
80 × 100 cm

Fatine-Violette Sabiri
Chez le dentiste, 2024. Série « Le Nécessaire »
Impression jet d'encre sur papier, objets trouvés
40 × 60 cm

�ي -ف�يول�ي�ت ص�ب فا�ت�ن
  «�نظارا�ت آر�تشر «، 2026، م�ن سلسلة� » الضروريا�ت »

اف�ثة� للح�ب على الورق مع أش�ياء مع�ثور عل�يها ط�باعة� �ن
100×80 سم

�ي -ف�يول�ي�ت ص�ب فا�ت�ن
ا�ن «، 2024، م�ن سلسلة� » الضروريا�ت » �ي�ب الأس�ن  ع�ند ط�ب

اف�ثة� للح�ب على الورق مع أش�ياء مع�ثور عل�يها ط�باعة� �ن
40×60 سم
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Aassmaa Akhannouch
عـصمـــاء أخــ�نــوش

Akhannouch photographie une scène d'enfance dont elle ne sait plus 
si elle a eu lieu, une fête improvisée autour d'un verre vide, des voix, un 
instrument qu'on sort, et elle dit « je me demande s'il a réellement existé 
ou si je l'ai inventé, peu importe », et ce « peu importe » constitue en deux 
mots une position entière, celle qui dit que la vérité factuelle du souvenir 
compte moins que l'opération par laquelle on le maintient vivant, que la 
fidélité au passé ne passe pas par l'exactitude mais par la reprise. Le 
cyanotype, procédé du XIXe siècle, donne à l'image cette qualité presque 
hors du temps qui convient aux choses dont on n'est plus sûr. L'aquarelle 
qu'elle dépose ensuite ne restaure rien, elle assume l'invention, elle place 
le spectateur dans l'écart entre la fraction de seconde de la prise de vue 
et la lenteur d'un procédé ancien. Composer le souvenir, ici, c'est ne plus 
exiger qu'il soit vrai pour qu'il soit fidèle.

�تصوّر عصماء أخ�نوش مشهدًا م�ن الطفولة� لم �تعد م�تأكدة� م�ن أ�نه حد�ث فعلً: اح�تفالً عفويًا 
 . اللحظة� افق  ل�ت فجأة�  �تُس�تخرج  موس�يق�ية�  وآلة�  �ت�تعالى،  ا  وأصوا�تً فارغة�،  كأس  حول  ي�تشكّل 
ارة�  ي اخ�تلق�ته، لا يهمّ ذلك«. وف�ي هذه الع�ب

ا أم أ�ن�ن : »أ�تساءل إ�ن كا�ن قد وُجد حقًّ ة� ا�ن و�تقول الف�ن
مطا�بق�تها  أو  الذكرى  دقّة�  م�ن  ال�تحقّق  ل�يس  فالمهم  �بأكملها.  العمل  فكة�ر  �تكم�ن  ة�  القص�ي
. فوفاء الذاكة�ر لا  الماض�ي ا �ب ة� والاس�تمرار ف�ي �تشك�يل علاق�ت�ن للواقع، �بل قدر�تها على ال�بقاء ح�يّ
، وهو أسلو�ب �تصوير  و�ت�ي�ب ، �بل على إعادة� اس�تحضارها. و�بفضل الس�يا�ن يقوم دا�ئمًا على الدقّة�
ي لم 

ي �تل�يق �بالأش�ياء ال�ت
يعود إلى القر�ن ال�تاسع عشر، �تك�تس�ي الصورة�َ �تلك الجودة� الخالدة� ال�ت

إلى  �تسعى  ة� لاحقًا فلا  ا�ن الف�ن �تض�يفها  ي 
ال�ت الما�ئ�ية�  الألوا�ن  أما  �تمامًا م�ن حق�يق�تها.  ن  وا�ثق�ي �نعد 

. وم�ن خلال  اء الذاكة�ر �ن الدور الذ�ي يلع�به الخ�يال ف�ي �ب ف �ب اس�تعادة� ما فُقد أو �تم �ترم�يمه، �بل �تع�ت
ن لحظة� الال�تقاط الفو�توغراف�ي السريعة� و�بطء ال�تدخّل ال�يدو�ي اللاحق، �تف�تح أخ�نوش  الجمع �ب�ي
�تكو�ن  أ�ن  ط  يش�ت لا  فعلً  الذكرى  اء  �ن �ب يص�بح  ا،  وه�ن ع�نه.  �تذكّره  �ن وما  حد�ث  ما  ن  �ب�ي مسافة�ً 

له. الذكرى صح�يحة� �تمامًا كي �ت�بقى وف�ية� لما �تم�ثّ
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عصماء أخ�نوش
ا�ن «، 2026، م�ن سلسلة� » عالم م�نس�ي » « الخط�ي�ب

ز� �بالألوا�ن الما�ئ�ية� و�ت�ي�ب مُعالج ومُع�زَّ س�يا�ن
40×55 سم

Aassmaa Akhannouch
Les fiancés, 2026. Série « Un monde oublié »
Cyanotype viré et rehaussé à l'aquarelle
40 × 55 cm

عصماء أخ�نوش
« وج�بة� خف�يفة� «، 2026، م�ن سلسلة� » عالم م�نس�ي »

ز� �بالألوا�ن الما�ئ�ية� و�ت�ي�ب مُعالج ومُع�زَّ س�يا�ن
40×55 سم

Aassmaa Akhannouch
Le goûter, 2026. Série « Un monde oublié »
Cyanotype viré et rehaussé à l'aquarelle
40 × 55 cm
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Aassmaa Akhannouch
Un monde oublié, 2026. Série « Un monde oublié »
Cyanotype viré et rehaussé à l'aquarelle
40 × 55 cm

عصماء أخ�نوش
« عالم م�نس�ي «، 2026، م�ن سلسلة� » عالم م�نس�ي »

ز� �بالألوا�ن الما�ئ�ية� و�ت�ي�ب مُعالج ومُع�زَّ س�يا�ن
40×55 سم

Aassmaa Akhannouch
La pâtisserie de la place, 2026. 
Série « Un monde oublié »
Cyanotype viré et rehaussé à l'aquarelle
40 × 55 cm

عصماء أخ�نوش
 « محلّ الحلويا�ت ف�ي الساحة� »، 2026

 م�ن سلسلة� » عالم م�نس�ي »
ز� �بالألوا�ن الما�ئ�ية� و�ت�ي�ب مُعالج ومُع�زَّ س�يا�ن

40×55 سم

Aassmaa Akhannouch
Le vieux port, 2026. Série « Un monde oublié »
Cyanotype viré et rehaussé à l'aquarelle
40 × 55 cm

عصماء أخ�نوش
اء القديم «، 2026، م�ن سلسلة� » عالم م�نس�ي » « الم�ي�ن

ز� �بالألوا�ن الما�ئ�ية� و�ت�ي�ب مُعالج ومُع�زَّ س�يا�ن
40×55 سم
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			         Chapitre II

Voir d'ailleurs

L’appartenance, dans le discours dominant, fonctionne 
comme un fait. On est d’un endroit, on y revient, on 

s’en réclame ou on s’en éloigne. Mais quand on a 
grandi entre des langues et des géographies, quand 

on a passé les étés au « bled » sans y être né, quand la 
diaspora pèse autant que l’origine, quand on revient 

au village sans pouvoir dire qu’on y est chez soi, 
l’appartenance cesse d’être un fait. Elle devient une 

question pratique. Depuis où je regarde ? Qu’est-ce que 
je peux dire de ce que je vois sans le confisquer ?

Les œuvres réunies ici travaillent cette question depuis 
quatre positions distinctes. Le retrait, la distinction, le 

rêve, le don. Toutes refusent la même chose. Le regard 
qui prélève, qui classe, qui décide ce qui est authentique. 

Aucune ne regarde de haut. Aucune ne s’autorise du 
sang ou du sol. La certitude de l’appartenir, qu’on soit 

simplement quelque part, se déplace ici vers une autre 
exigence. Un regard qui ne possède pas ce qu'il aime. Une 

attention qui se tient en correspondance avec ce qu'elle 
voit, à distance, sans confondre la relation avec la propriété.

الـرؤيـ�ة مـ�ن
م�نـظور آخـر

�تم�ي  : ي�ن �تة� �تماء �بوصفه حق�يقة� �ثا�ب ف�ي الخطا�ب السا�ئد، يُ�نظر إلى الا�ن
�تعد ع�نه.  �تسا�به إل�يه أو ي�ب  ما، ويعود إل�يه، ويعل�ن ا�ن

نٍ
المرء إلى مكا�

 ، ن لغا�ت م�تعددة� وجغراف�يا�ت مخ�تلفة� لك�ن ع�ندما ي�نشأ الإ�نسا�ن �ب�ي
وع�ندما يقض�ي عطل الص�يف ف�ي الموط�ن الأصل�ي م�ن دو�ن أ�ن 
يكو�ن قد وُلد ف�يه، وع�ندما يكو�ن أ�ثر المهجر حاضرًا �بقدر أ�ثر الأصل، 
أ�نها موط�نه �تمامًا،  وع�ندما يعود المرء إلى القرية� م�ن دو�ن أ�ن يشعر �ب
ا أو محسومًا. �بل ي�تحوّل إلى سؤال دا�ئم:  �تماء أمرًا �بديه�يً لا يعود الا�ن
ي قوله عمّا أراه م�ن دو�ن أ�ن 

م�ن أ�ي موقع أ�نظر؟ وما الذ�ي يمك�ن�ن
ا هذا  أس�تأ�ثر �به أو أدّع�ي ام�تلاكه؟ �ت�ت�ناول الأعمال المعروضة� ه�ن
 ، ز ، وال�تم�ي�ي : الا�نسحا�ب السؤال م�ن خلال أر�بعة� مواقف مخ�تلفة�
 ، �تق�ي ي �ت�ن

والحلم، والعطاء. وجم�يعها �ترفض الأمر �نفسه: ال�نظة�ر ال�ت
ٌّ م�نها  و�تُص�نّف، و�تقرّر ما هو أص�يل وما هو غ�ي أص�يل. لا ي�تخذ أ�ي
موقعاً م�تعال�ياً، ولا �تس�تمدّ مشروع�ي�تها م�ن را�بطة� الدم أو م�ن 
�تماء إلى الأرض. فه�ي �تر�ت�بط �بأماك�ن وأشخاص وأش�ياء، م�ن دو�ن  الا�ن
�تماء، �بمع�ن  ا لا يعود الا�ن ن الار�ت�باط �بها وام�تلاكها. وه�ن أ�ن �تخلط �ب�ي
ا، �بل ي�تحوّل إلى  ، أمرًا �بديه�يً �بساطة� �تم�ي إل�يه �ب أ�ن يكو�ن للمرء مكا�ن ي�ن
ي �به، م�ن دو�ن أ�ن �ندّع�ي ام�تلاكه.

ه�تمّ �بما �نح�بّ و�نع�ت�ن مطل�ب آخر: أ�ن �ن

ي
ـــــا�ن الفصـل ال�ثـ
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Anass Ouaziz
يــــ�ز أ�نــس واعــز�

Ouaziz photographie les communautés amazighes du Haut Atlas, la 
région qu'on appelle Maghreb al aamiq, « Maroc profond », expression qui 
charrie autant l'éloignement que le mépris, et il en est lui-même, il pourrait 
donner les visages, raconter, expliquer, il choisit l'inverse, silhouettes, 
ombres, opacité, parce que l'opacité n'est pas obscurantisme mais 
dignité, le refus d'être réduit à l'intelligible, à l'assimilable, au consommable, 
c'est la position du photographe qui sait qu'être de la communauté ne 
donne pas le droit d'en livrer la chair. Ce qu'Ouaziz voit dans le Haut Atlas 
ce n'est pas l'exotisme que l'expression « Maroc profond » promet aux 
regards extérieurs, c'est une endurance pratiquée, l'hospitalité, la dignité, 
l'enracinement, même aux marges, et ses images gardent les scènes en 
relation les unes avec les autres, de sorte qu'elles résistent à l'extraction, 
résistent à la décontextualisation, résistent au regard qui consomme.  

ا  ي يُشار إل�يها أح�يا�نً
، ف�ي الم�نطقة� ال�ت يغ�ية� ف�ي الأطلس الك�ب�ي ي�ز المج�تمعا�ت الأماز� يصوّر أ�نس واعز�

، �بل �تحمل أيضًا  �باسم »المغر�ب العم�يق«، وه�ي �تسم�ية� لا �تح�يل إلى ال�بعد الجغراف�ي فحس�ب
هذا  إلى  �نفسه  ا�ن  الف�ن �تم�ي  وي�ن ال�بع�يد.  أو  الهامش�ي  �بعدها  ف�ي  الم�ناطق  هذه  ل  ز �تخ�ت �نظة�ر 
، لك�نه اخ�تار  ، وأ�ن يقدم الشروحا�ت المجال، وكا�ن �بإمكا�نه أ�ن يكشف الوجوه، وأ�ن يرو�ي الحكايا�ت
. غ�ي أ�ن هذه الع�تمة� لا  مسارًا مخ�تلفًا. فصوره �تقوم على الظلال واله�ي�ئا�ت والع�تمة� المقصودة�
�تع�بّ ع�ن رغ�بة� ف�ي الإخفاء أو الغموض، �بل ع�ن موقف أخلاق�ي وجمال�ي ف�ي آ�ن واحد. فه�ي 
�بصريًا. وم�ن  أو اس�ت�يعا�به أو اس�تهلاكه  �بسهولة�  ه  �تفس�ي ال الأشخاص ف�يما يمك�ن  ز �ترفض اخ�ت
�تماء إلى جماعة� ما لا يم�نحه الحق ف�ي كشف كل ما ف�يها أو  ي�ز أ�ن الا�ن هذا الم�نطلق، يدرك واعز�
ا�ن ف�ي الأطلس الك�ب�ي ل�يس ذلك الطا�بع  �تقديمها �بوصفها مادة� لل�نظر والاس�تهلاك. وما يراه الف�ن
أشكالً م�ن  �بل  الخارج،  القادمة� م�ن  للع�يو�ن  العم�يق«  »المغر�ب  ارة�  ع�ب �به  �توح�ي  الذ�ي  ي  الغرا�ئ�ب
 . الم�ناطق هامش�ية� أك�ث  ، ح�ت ف�ي  المكا�ن وال�تجذر ف�ي  والكرامة�،  ، والض�يافة�،  ال�يوم�ي الصمود 
م  قدَّ ، فلا �تُ ن الأشخاص والأماك�ن واللحظا�ت ي �تجمع �ب�ي

لذلك �تحافظ صوره على الروا�بط ال�ت
ولة�. و�بهذا �تقاوم الصور الاق�تطاع م�ن س�ياقها، و�تقاوم �تحويلها  �بوصفها مشاهد م�نفصلة� أو مع�ز

ي �تس�تهلك ما �تراه �بدل أ�ن �ت�نخرط ف�ي فهمه.
إلى موضوع للفرجة� السريعة�، و�تقاوم ال�نظة�ر ال�ت
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ي�ز أ�نس واع�ز
، سوق إم�يلش�يل «، 2024 ا�ن م�تشا�بكي الأيد�ي « رجلا�ن يس�ي

م�ن سلسلة� » أ�نشودة� الأطلس »
اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن

75×60 سم

Anass Ouaziz
Two Men Walking Hand in Hand, Imilchil Market, 2024
Série « An Atlas Ode »
Impression jet d'encre sur papier
40 × 60 cm

ي�ز أ�نس واع�ز
، قرية� إم�يلش�يل «، 2024 ن « مقهى الرجل�ي

م�ن سلسلة� » أ�نشودة� الأطلس »
اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن

40×60 سم

Anass Ouaziz
Two Men Tea House, Imilchil Village, 2024
Série « An Atlas Ode »
Impression jet d'encre sur papier
60 × 75 cm
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ي�ز أ�نس واع�ز
« يد على عصا، قرية� إيجوكاك «، 2024

م�ن سلسلة� » أ�نشودة� الأطلس »
اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن

50×40 سم

Anass Ouaziz
Hand on Cane, Ijoukak Village, 2024
Série « An Atlas Ode »
Impression jet d'encre sur papier
40 × 50 cm

ي�ز أ�نس واع�ز
، م�نطقة� إم�يلش�يل «، 2024 ة� �تسل�ي�ت « حصا�ن ف�ي مشهد �بح�ي

م�ن سلسلة� » أ�نشودة� الأطلس »
اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن

50×40 سم

Anass Ouaziz
A Horse in the Landscape of Lake Tislit, Imilchil Region, 2024
Série « An Atlas Ode »
Impression jet d'encre sur papier
40 × 50 cm
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ي�ز أ�نس واع�ز
و�ن ج�بل إغ�يل «، 2024 « امرأ�تا�ن وطفل يع�ب

م�ن سلسلة� » أ�نشودة� الأطلس »
اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن

50×40 سم

Anass Ouaziz
Two Women and a Child Traverse the Mountain of Ighil, 2024
Série « An Atlas Ode »
Impression jet d'encre sur papier
40 × 50 cm

ي�ز أ�نس واع�ز
ي يس�بح ف�ي �نهر �تاغلف�ت «، 2024 « ص�ب

م�ن سلسلة� » أ�نشودة� الأطلس »
اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن

50×40 سم

Anass Ouaziz
A Boy Swims in the Tagleft River, 2024
Série « An Atlas Ode »
Impression jet d'encre sur papier
40 × 50 cm
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Zakaria Wakrim
كـريـــاء وكريــــم ز�

Deux séries en miroir. The Turista photographie les touristes en noir et 
blanc contrasté, selfies, postures, corps qui traversent les lieux sans 
jamais les habiter, qui consomment les différences sans jamais les 
rencontrer. Présence humaine qui documente son propre passage sans 
se rendre compte qu'elle ne passe pas. Amoudou, qui en tachelhit ne 
désigne pas le voyage moderne mais le mouvement comme manière 
d'être nomade, ancestrale, sans destination, photographie les sentiers, 
les montagnes, les routes par lesquelles les peuples ont toujours circulé. 
Wakrim insiste sur le fait que ce mot a plus à voir avec le concept d'un 
voyage-vie, se déplacer comme un nomade, chercher un sentier où l'on 
puisse trouver un certain sens de l'être. On distingue deux gestes que 
la langue confond. Voyager comme on prélève, et voyager comme on 
traverse. Voir d'ailleurs, trier dans le mot voyage ce qui mérite d'y rester.

يصوّر  السا�ئح«،  أو  �توريس�تا  »ذا  ف�ي  ؛  ن ل�ت�ي م�تقا�ب ن  ن سلسل�ت�ي �ب�ي �بصريًا  وكريم حوارًا  كرياء  ز� يق�يم 
�تع�ب  وأجساد   ، م�تكررة� ووضع�يا�ت   ، س�يلف�ي صور  الحاد:  اي�ن  ال�ت�ب ذ�ي  والأسود  الأ�ب�يض  �ب السا�ئح 
أو  �بها  �تل�تق�ي  أ�ن  دو�ن  م�ن  �بصريًا  الاخ�تلافا�ت  و�تس�تهلك  حقًا،  �تسك�نها  أ�ن  دو�ن  م�ن  الأماك�ن 
�ت�به إلى أ�نه لا يع�ب المكا�ن �بقدر ما يظل  �تع�يشها. حضور �بش�ري يو�ثّق مروره �باس�تمرار، م�ن غ�ي أ�ن ي�ن
، �بل  اه الحدي�ث على سطحه. أما »أمودو«، وه�ي كلمة� ف�ي �تاشلح�ي�ت لا �تدل على السفر �بمع�ن
ر المسالك 

ِ
، ف�تُصوّ على الحركة� �بوصفها �نمط ع�يش و�ترحالً م�توار�ثًا لا �تحكمه وجهة� محددة�

. ويؤكد وكريم أ�ن هذا المفهوم  م�ن �تها الجماعا�ت ال�بشرية� على مرّ ال�ز ي ع�ب
والج�بال والطرق ال�ت

«؛ أ�ي ال�ت�نقل �بوصفه طريقة� للوجود ف�ي العالم، وال�بح�ث ع�ن مسار  أقر�ب إلى فكة�ر »رحلة� الح�ياة�
ن  �ب�ي ز  �تم�ي�ي ع�ن  العمل  ويكشف   . المكا�ن �ب وعلاق�ته  لحضوره  مع�ن  ف�يه  يجد  أ�ن  للمرء  يمك�ن 
ن �تجمعهما اللغة� �تح�ت كلمة� واحدة� ه�ي »السفر«: السفر �بوصفه اق�تطاعا واس�تهلاكاً،  ممارس�ت�ي
ي الرؤية� م�ن مكا�ن آخر إعادة� ال�نظر ف�ي مع�ن 

ا، �تع�ن والسفر �بوصفه ع�بورًا ومرافقة�ً للطريق. وه�ن
ءًا م�نه وما لا يس�تحق ذلك. ن ما يس�تحق أ�ن ي�بقى ج�ز ز �ب�ي السفر �نفسه، وال�تم�ي�ي
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كرياء وكريم �ز
« �بدو�ن ع�نوا�ن «، 2013

م�ن سلسلة� » أمودو »
اف�ثة� للح�ب على الورق ، ط�باعة� �ن �تصوير فو�توغراف�ي رقم�ي

60×40 سم

Zakaria Wakrim
Sans titre, 2013
Série « Amoudou »
Photographie numérique, impression jet d'encre sur papier
60 × 40 cm

كرياء وكريم �ز
« �بدو�ن ع�نوا�ن «، 2012

م�ن سلسلة� » أمودو »
اف�ثة� للح�ب على الورق ، ط�باعة� �ن �تصوير فو�توغراف�ي رقم�ي

60×40 سم

Zakaria Wakrim
Sans titre, 2012
Série « Amoudou »
Photographie numérique, impression jet d'encre sur papier
60 × 40 cm
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كرياء وكريم �ز
« �بدو�ن ع�نوا�ن «، 2019

م�ن سلسلة� » ال�توريس�تا »
اف�ثة� للح�ب على الورق ، ط�باعة� �ن �تصوير فو�توغراف�ي رقم�ي

60×40 سم

Zakaria Wakrim
Sans titre, 2019
Série « The Turista »
Photographie numérique, impression jet d'encre sur papier
60 × 40 cm
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Mounir Raji

ـــ�ي راجــــ�ي      مــ�ن

Ce que Raji photographie c'est un Maroc qui n'existe pas. Ou qui n'existe 
que dans la tête de ceux qui n'y vivent plus, ce pays fabriqué par 
l'absence, idéalisé pendant onze mois et retrouvé en juillet comme un 
rêve dont on aurait gardé la chaleur. Le projet tout entier tient dans cet 
écart entre l'image qu'on porte en soi d'un lieu et ce que ce lieu est 
quand on y retourne. Raji habite cet écart sans le résoudre. Il sait que la 
chaleur du souvenir embellit, que le regard diasporique romanticise ce 
qu'il touche, que le petit écran posé sur une commode trop massive dans 
une chambre aux murs bruts est à la fois un constat et une tendresse, 
que les hommes en djellaba debout sur des parpaings de chantier 
occupent un espace qui n'appartient à aucune catégorie claire. Ses 
images ne corrigent pas l'idéalisation. Elles ne la dénoncent pas non 
plus. Elles la regardent en face, avec une lucidité douce qui est peut-
être la seule honnêteté possible quand on photographie un pays qu'on 
aime depuis un rêve.

الذي�ن غادروه  أول�ئك  إلا ف�ي مخ�يلة�  أو لا يوجد  له،  راج�ي هو مغر�ب لا وجود  ما يصوره م�ن�ي 
، و�نضج ف�ي الخ�يال طوال أشهر  ه. إ�نه ذلك المغر�ب الذ�ي �تشكل م�ن الغ�يا�ب وعاشوا �بع�يدًا ع�ن
ويكم�ن   . الوق�ت مرور  رغم  �بحرار�ته  اح�تفظ  حلم  يُس�تعاد  كما  الص�يف  ف�ي  ع�يدَ  اس�تُ �ثم   ، ة� الس�ن
�نجده  ن ما  ا ع�ن مكا�ن ما، و�ب�ي �نحملها ف�ي داخل�ن ي 

ال�ت ن الصورة�  �ب�ي الفجوة�  المشروع ف�ي هذه 
ن �نعود إل�يه. ولا يسعى راج�ي إلى �تجاوز� هذه الفجوة� أو حلّها، �بل يخ�تار الإقامة� ف�يها. فهو  ح�ي
ا  ً اء الهجة�ر إلى الوط�ن ك�ث�ي �ن يدرك أ�ن الذاكة�ر �تضف�ي على الأش�ياء قدرًا م�ن الجمال، وأ�ن �نظة�ر أ�ب
ا�نة� ضخمة� ف�ي غرفة�  . فال�تلفاز� الصغ�ي الموضوع فوق خ�ز ن ما �تكسو الواقع �بمسحة� م�ن الح�ن�ي
ه�ي  �ت�ية�،  الإسم�ن القوال�ب  م�ن  أكوام  فوق  �بجلال�ي�بهم  الواقفو�ن  الرجال  أو   ، عارية� جدرا�ن  ذا�ت 
، و�تشغل فضاءً  ن المودة� والح�ن�ي �ب ن ملاحظة� دق�يقة� للواقع و�نظة�ر مش�بعة�  �ب�ي مشاهد �تجمع 
ها�ئ�ية�. ولا �تحاول صور راج�ي �تصح�يح هذه الم�ثال�ية�  �يفا�ت واضحة� أو �ن يصع�ب إدراجه ضم�ن �تص�ن
�بغ�ي فضحه، �بل �ت�نظر إل�يها م�باشة�ر  أو ال�تخف�يف م�نها، كما أ�نها لا �ت�تعامل معها �بوصفها وهمًا ي�ن
�بقدر م�ن الصفاء والوع�ي الهاد�ئ. ور�بما �تكم�ن صدق�ية� هذه الأعمال ف�ي هذا الموقف �تحديدًا: 
ءًا م�ن  ، فإ�ن الحلم يص�بح ج�ز اه طويلً م�ن مسافة� الغ�يا�ب �ن �ب لدًا أح�ب ن �نصور �ب ا ح�ي �ن أ�ن اف �ب ف�ي الاع�ت

الحق�يقة� �نفسها.
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Mounir Raji
Guy Smoking, 2017
Série « DreamLand »
Impression jet d'encre sur papier
50 × 35 cm

Mounir Raji
Three Men in Jellaba, 2017
Série « DreamLand »
Impression jet d'encre sur papier
50 × 35 cm

م�ن�ي راج�ي
« رجل يدخ�ن «، 2017

م�ن سلسلة� » أرض الأحلام »
اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن

35×50 سم

م�ن�ي راج�ي
الجل�با�ب «، 2017 « �ثلا�ثة� رجال �ب

م�ن سلسلة� » أرض الأحلام »
اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن

35×50 سم
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�ـي م�نـ�ي راجـ
« �تلفاز� »، 2019

م�ن سلسلة� » أرض الأحلام »
اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن

50×35 سم

Mounir Raji
Television, 2019
Série « DreamLand »
Impression jet d'encre sur papier
50 × 35 cm

م�ن�ي راج�ي
2017 ،« II و I �م�نظر أكدز »

م�ن سلسلة� » أرض الأحلام »
اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن

75×50 سم

Mounir Raji
Agdz Landscape I & II, 2017
Série « DreamLand »
Impression jet d'encre sur papier
75 × 50 cm
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Badr El Hammami

�بـدر الحـمـــامــ�ي

El Hammami invite des personnes de la diaspora amazighe à Marseille 
et au Maroc à venir avec un objet qui porte une histoire, un mahraz, un 
bijou, un foulard, un vinyle, une vieille photographie. Il les photographie 
tenant l'objet en noir et blanc. Il leur donne ensuite ce tirage unique. Puis 
il les photographie à nouveau tenant leur propre portrait. Ce qui s'expose 
c'est le circuit complet du geste, les participants qui tiennent leur propre 
image et les objets sur fond blanc. L'œuvre est un échange, un protocole 
de transmission, un don qui circule, un refus de l'autorité du photographe 
en redonnant à celui qui est regardé sa part de l'image.

يغ�ية� ف�ي مرس�يل�يا والمغر�ب إلى الحضور وهم يحملو�ن  يدعو �بدر الحمام�ي أفرادًا م�ن الجال�ية� الأماز�
�يل، أو صورة� قديمة�.  ة� ف�ي�ن ، أو وشاحًا، أو أسطوا�ن غرضًا ير�ت�بط �بقصة� شخص�ية�: مهرّاز�ًا، أو قطعة� حل�ي
الط�بعة�  هذه  يُهديهم  �ثم  الغرض،  هذا  يحملو�ن  وهم  والأسود  الأ�ب�يض  �ب �ب�تصويرهم  ويقوم 
. �بعد ذلك، يعود ل�يصورهم مة�ر أخرى وهم يحملو�ن صور�تهم الخاصة�. وما  الفو�توغراف�ية� الوح�يدة�
، �بل المسار الكامل لهذا ال�ت�بادل: المشاركو�ن وهم يحملو�ن  ا ل�يس الصور الأصل�ية� فحس�ب يُعرض ه�ن
�يضاء. فالعمل ل�يس مجرد  ي جل�بوها معروضة� م�نفردة� على خلف�ية� �ب

أيديهم، والأش�ياء ال�ت صورهم �ب
مجموعة� م�ن الصور، �بل هو فعل �ت�بادل و�نقل للذاكة�ر، ومسارٌ �ت�تداول م�ن خلاله القصص والصور 
ءًا م�ن الصورة� إلى أصحا�بها، ف�ي�تخلى ع�ن  ن الأشخاص. وم�ن خلال هذا الإجراء، يع�يد الحمام�ي ج�ز �ب�ي
موقع المصور �بوصفه صاح�ب السلطة� الوح�يدة� على الصورة�، ويفسح المجال لعلاقة� أك�ث �تشاركًا 

ن م�ن يل�تقط الصورة� وم�ن يظهر ف�يها. �ب�ي
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جم�يع الصور: 

�بدر الحمام�ي
« �بدو�ن ع�نوا�ن »، 2021 - 2023

ا » ن أيدي�ن م�ن سلسلة� » �ب�ي
اف�ثة� للح�ب ، ط�باعة� �ن �تصوير فو�توغراف�ي فض�ي

40×50 سم

Toutes les images : 
Badr El Hammami
Sans titre, 2021–2023
Série « Entre nos mains »
Photographie argentique, tirage jet d'encre
40 × 50 cm
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			         Chapitre III

Le pays inacheve

Le progrès se raconte comme une ligne, on part d'un 
point, on en vise un autre, on construit, on développe, 

on arrive, et cette ligne est la grammaire officielle 
des nations en construction, projet, étape, livraison, 
résultat, sauf qu'au Maroc, comme dans beaucoup 

de pays qui ont hérité d'une modernité importée puis 
interrompue puis reprise puis interrompue encore, ce 
qu'on rencontre n'est presque jamais la ligne mais ce 

qu'elle laisse de côté, l'eau qui s'épuise, les villages que 
les hommes ont quittés et que les femmes gardent, 

les villes suspendues entre catastrophe et beauté, les 
décharges où la modernité entasse ce qu'elle n'a pas 

su absorber. Ce qui rassemble ces images c'est une 
temporalité partagée, celle d'un présent qui n'avance 

plus tout à fait et qui ne recule pas non plus, et la 
certitude du progrès, qu'on construit pour aboutir, y 

rencontre son envers patient, parce que ce qui se révèle 
dans ces images n'est pas l'échec d'un projet mais la 

révélation d'un état, le pays ne finit pas, il vit dans la 
suspension, et cette suspension produit ses propres 

formes, ses propres économies, ses propres habitants.

ال�بلد غـ�ي المكـ�تمل 

ا على أ�نه خط مس�تق�يم: �نقطة�ُ �بداية� �تقود إلى  يُ�نظر إلى ال�تقدم غال�ب
. وهذا هو  �بلغ الغاية� الم�نشودة� ي خلالها و�نطوّر و�ن

�ب�ن �نقطة� وصول، �ن
اء وال�ت�نم�ية�: مشروع،  �ن ال�نهج الرسم�ي للمج�تمعا�ت الساع�ية� إلى ال�ب
، كما ف�ي ك�ث�ي  �ت�يجة�. غ�ي أ�نّ ما �نصادفه ف�ي المغر�ب ، �ن ، إ�نجاز� مرحلة�
 ، �ت ي ور�ث�ت حدا�ثة�ً جاء�ت م�ن الخارج، �ثم �تع�ثّ

م�ن ال�بلدا�ن ال�ت
�ت م�ن جديد، ل�يس هذا الخط المس�تق�يم ف�ي  ، �ثم �تع�ثّ واس�تؤ�نف�ت
، وقرى غادرها  كه خلفه : م�ياه آخذة� ف�ي ال�نضو�ب ، �بل ما ي�ت الغال�ب
ن الكار�ثة�  الرجال و�بق�ي�ت ال�نساء يحافظ�ن عل�يها، ومد�ن معلّقة� �ب�ي
�تج�تها الحدا�ثة� م�ن  ي أ�ن

اكم ف�يها الأش�ياء ال�ت والجمال، ومطارح �ت�ت
دو�ن أ�ن �تجد لها مكا�نًا داخل وعودها.

م�ن  ك؛ ز�  مش�ت
نٍ
م� �ز �ية� هو اه�تمامها �ب ما يجمع هذه الصور الف�ن

حاضر ي�بدو وكأ�نه عالق، فلا هو ي�تقدّم �نحو غاية� واضحة� ولا هو 
ز� حدود فكة�ر ال�تقدّم، القا�ئمة� على الاع�تقاد  ا �ت�ب يعود إلى الوراء. وه�ن
ها�ئ�ية�. فما �تكشفه هذه  �ت�يجة� �ن اء وال�تطوير يقودا�ن دا�ئمًا إلى �ن �ن أ�ن ال�ب �ب
 ما، �بل واقعًا قا�ئمًا �بذا�ته. فال�بلد لا ي�تجه 

ٍ
الصور ل�يس فشل مشروع

�تظار المس�تمر. وم�ن  ، �بل يع�يش ف�ي حالة� م�ن الا�ن ي �نحو اك�تمال �نها�ئ
أ�نماطها الاق�تصادية�  ، �ب �تظار �ت�نشأ أشكال جديدة� للح�ياة� هذا الا�ن
الخاصة�، وطرا�ئقها الخاصة� ف�ي السك�ن والع�يش.

الفصـل ال�ثالــ�ث
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Iman Zaoin
ويـ�ن إيمــا�ن الـــ�ز

Les images de Zaoin fonctionnent comme des révélateurs de ce que la 
ligne du progrès produit en restes. À Essaouira, la décharge à ciel ouvert 
connue sous le nom de Jotiya, « la ferraille », abrite toute une société que la 
modernité n'a pas prévue. Zaoin dit qu'elle a photographié avec l'aspiration 
de représenter une société paria dans sa propre beauté. Les deux 
images sélectionnées, une mule et une motocyclette en composition 
miroir, fonctionnent comme un condensé de cette économie des restes 
où le vivant s'organise dans ce que le progrès a déclaré obsolète. Ses 
images de Tafedna déplacent cette question vers les villages vidés par 
l'exode rural. L'image des enfants qui plongent depuis les débris d'un pont 
condense en un seul cadre la temporalité de ce chapitre, l'infrastructure 
qui s'effondre et l'enfance qui continue, la ruine qui devient plongeoir. La 
palmeraie dans la brume matinale ressemble à un seuil vers un endroit 
qui n'existe peut-être plus.

 ، الصوية�ر فف�ي   . وفراغا�ت �بقايا  م�ن  وراءه  ال�تقدم  �نهج  يخلفه  ما  وي�ن  ال�ز إيما�ن  أعمال  �تكشف 
«، مج�تمعًا كاملً لم يك�ن  «، وه�ي فضاء مف�توح يُعرف أيضًا �باسم »الخردة� �تح�تض�ن »الجوط�ية�
ا�نطلاقًا م�ن  المكا�ن  أ�نها صوّر�ت هذا  ة�  ا�ن الف�ن و�توضح  الحدا�ثة� ووعودها.  �تصوّرا�ت  ف�ي  حاضرًا 
الصور�تا�ن  ل  ز و�تخ�ت  . السا�ئدة� السرديا�ت  هامش  على  يع�يش  مج�تمع  جمال  إظهار  ف�ي  رغ�بة� 
ارية� ف�ي �تشك�يل م�تقا�بل، هذا الاق�تصاد الذ�ي ي�نشأ م�ن ال�بقايا، ح�ي�ث  ، ل�بغلة� ودراجة� �ن المخ�تار�تا�ن
ة�ز� أو فقد�ت ق�يم�تها. أما ف�ي سلسلة�  �ت م�تجاو �ب ي اع�تُ

لً للع�يش وسط الأش�ياء ال�ت يجد ال�ناس س�ب
ها. و�تلخّص  القروية� م�ن سكا�ن الهجة�ر  أفرغ�تها  ي 

ال�ت القرى  إلى  �تقل هذه الأس�ئلة�  ا«، ف�ت�ن »�تافض�ن

م�ن الذ�ي يشكّل محور هذا الفصل:  �بقايا جسر م�تهالك ال�ز و�ن م�ن  صورة� الأطفال الذي�ن يقف�ز
. أما واحة� ال�نخ�يل  �ية� �تح�ت�ية� �ت�تداعى، وح�ياة� �تس�تمر رغم ذلك، وأطلال �ت�تحوّل إلى فضاء للع�ب �ن �ب
ال حاضرًا، أو ر�بما �بدأ  ها �تقف على ع�ت�بة� مكا�ن قد يكو�ن ما ز� ي يلفّها ض�با�ب الص�باح ف�ت�بدو كأ�ن

ال�ت
الفعل. يخ�تف�ي �ب
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وي�ن إيما�ن ال�ز
القر�ب م�ن حطام جسر »، 2022 « أطفال يغطسو�ن �ب

ا » م�ن سلسلة� » �تافض�ن
اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن

40×50 سم

Iman Zaoin
Kids Diving near the Debris of a Bridge, 2022
Série « Tafedna »
Impression jet d'encre sur papier
40 × 50 cm

وي�ن إيما�ن ال�ز
ي »، 2022 ا�ب « ف�ي ص�باح ض�ب

ا » م�ن سلسلة� » �تافض�ن
اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن

40×50 سم

Iman Zaoin
On a Misty Morning, 2022
Série « Tafedna »
Impression jet d'encre sur papier
40 × 50 cm

وي�ن إيما�ن ال�ز
« �بدو�ن ع�نوا�ن »، 2022

م�ن سلسلة� » جوط�ية� »
اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن

40×60 سم

Iman Zaoin
Sans titre, 2022
Série « Jotiya »
Impression jet d'encre sur papier
40 × 60 cm
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Souki Belghiti

ي
ـــ�ت ســوكي �بلغ�يـ

Belghiti photographie une ville suspendue entre catastrophe imminente 
et beauté hantée, les images pourraient venir du futur proche. Elle dit de 
son travail qu'il est à la fois une capsule temporelle et une errance urbaine 
mélancolique, fragmentaire, énigmatique, dystopique, qu'il parle de deuil 
et de promesses non tenues et qu'il pourrait quand même vous arracher 
un sourire. C’est cette coexistence du sourire et de l'effondrement qui fait 
la force du travail, cette façon de capter les émotions complexes que 
suscite l'enchevêtrement de brutalité, de fragilité et d’absurde, la beauté 
inquiétante de notre époque.

 �تسك�نه الهواجس، ح�ت إ�ن 
ٍ
ن كار�ثة� وش�يكة� وجمال  �ت�بدو معلّقة� �ب�ي

ة�ً ي مدي�ن
�تصوّر سوكي �بلغ�ي�ت

ن كو�نه  �ب�ي أ�نه يجمع  �ب ة� عملها  ا�ن الف�ن و�تصف   . آ�ت�ية� م�ن مس�تق�بل قري�ب ها  �ت�بدو وكأ�ن صورها قد 
غامضة�  ومشاهد  شذرا�ت  م�ن  ي�تشكّل   ، �بالشج�ن عًا  مش�ب حضريًا  و�تجوالً  �ية�  م�ن ز� ك�بسولة� 
ي لم �ت�تحقق، 

. وهو عمل ي�ت�ناول الحداد والوعود ال�ت �تس�تحضر عوالم يسودها القلق والاضطرا�ب
�تسامة� مفاج�ئة�. و�تكم�ن قوة�  ع م�ن الم�تلق�ي ا�ب ز لك�نه لا يخلو مع ذلك م�ن لحظا�ت خف�يفة� قد �ت�ن�ت
المشاعر  ال�تقاط  على  قدر�تها  وف�ي  ه�يار،  والا�ن �تسامة�  الا�ب ن  �ب�ي ال�تعايش  هذا  ف�ي  الأعمال  هذه 
 واحد. وم�ن خلال هذا 

نٍ
�ث�ي�ته ف�ي آ� ا المعاصر وقسو�ته وع�ب ي �تولّدها هشاشة� عالم�ن

ة� ال�ت المركّ�ب
ا، ح�ي�ث  ي ع�ن ذلك الجا�ن�ب المقلق م�ن عصر�ن

، �تكشف �بلغ�ي�ت ن الجمال والاضطرا�ب ال�تداخل �ب�ي
ي�تجاور الأمل والا�نكسار داخل المشهد �نفسه.
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ي
سوكي �بلغ�ي�ت

« الوعد »
ا فوق الهواء » ن مش�ي�ن م�ن سلسلة� » ح�ي

اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن
50 ×75 سم

Souki Belghiti
The Promise
Série « When We Walked on Thin Air »
Impression jet d'encre sur papier
50 × 75 cm

Souki Belghiti
Before the Fall
Série « When We Walked on Thin Air »
Impression jet d'encre sur papier
40 × 60 cm

ي
سوكي �بلغ�ي�ت

« ق�بل السقوط »
ا فوق الهواء » ن مش�ي�ن م�ن سلسلة� » ح�ي

اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن
40×60 سم
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ي
سوكي �بلغ�ي�ت

« مص�نوع م�ن الرمل »
ا فوق الهواء » ن مش�ي�ن م�ن سلسلة� » ح�ي

اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن
50 ×75 سم

Souki Belghiti
Made of Sand
Série « When We Walked on Thin Air »
Impression jet d'encre sur papier
50 × 75 cm

Souki Belghiti
Frontier
Série « Surveillance »
Impression jet d'encre sur papier
40 × 60 cm

ي
سوكي �بلغ�ي�ت

« الحدود »
ة� » م�ن سلسلة� » المراق�ب

اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن
40×60 سم
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Malik Nejmi

مـــالـك �نـجمـــ�ي

Boudlel est un travail photographique au long cours réalisé à Nouasser, 
village du sud marocain où vivait le grand-père paternel de Nejmi. Le titre 
vient d'une source d'eau que les villageois appellent « l'eau des français », 
vestige d’un système d'irrigation colonial. Cette infrastructure devient le 
point d'entrée du projet, qui recadre l'espace d'origine comme espace 
de soin et de réparation pour ceux qui sont nés en diaspora. Nejmi utilise 
la photographie comme langue de communication et de résistance. 
Ses images renversent les codes colorimétriques de la photographie 
coloniale pour raconter la fin d'un écosystème, la disparition de l'eau, 
la sécheresse avancée, les femmes qui traversent maintenant vers 
l'Espagne pour les saisons des fraises laissant les enfants aux grand-
mères, écho inversé de l'exil du père. Lors de son dernier passage, le 
plus vieil homme du village lui racontait qu'il se levait chaque matin pour 
aller vérifier que l'eau était bien revenue.

ه مالك �نجم�ي ف�ي ال�نواصر، القرية� الواقعة�  يم�ثّل »�بودلّل« مشروعًا فو�توغراف�يًا طويل الأمد أ�نج�ز
�بع ماء  . ويس�تمد العمل ع�نوا�نه م�ن �ن ي عاش ف�يها جدّه م�ن جهة� الأ�ب

ف�ي ج�نو�ب المغر�ب وال�ت
ة�  ف�ت خلال  أُ�نش�ئ   ّ ر�ي �نظام  �بقايا  أحد  وهو   ،» ن الفر�نس�ي�ي »ماء  اسم  القرية�  سكا�ن  عل�يه  يطلق 
مكا�ن  إلى  ال�نظر  يع�يد  الذ�ي  المشروع،  ا�نطلاق  �نقطة�  ال�تح�ت�ية�  �ية�  �ن ال�ب هذه  و�تشكّل  الحماية�. 
�نجم�ي  . ويس�تخدم  الهجة�ر والش�تا�ت اء  �ن أ�ب إلى  ة�  ال�نس�ب �ب م�يم  وال�ت اية�  للع�ن �بوصفه فضاءً  الأصل 
 واحد. فم�ن خلال قل�ب ال�تدرّجا�ت 

نٍ
الفو�توغراف�يا �بوصفها لغة� لل�تواصل وأداة� للمقاومة� ف�ي آ�

: م�ياه �ت�ت�ناقص،  ي آخذ ف�ي ال�تلاش�ي �ي�ئ �ية� المألوفة� ف�ي الصور الاس�تعمارية�، يرو�ي قصة� �نظام �ب اللو�ن
ال�يوم  أص�بح�ن  �نساء  ح�ياة�  يو�ثّق  كما   . السكا�ن ح�ياة�  �تطال  عم�يقة�  و�تحوّلا�ت  ي�تفاقم،  وجفاف 
، ف�ي  الجدّا�ت رعاية�  أطفاله�ن ف�ي  �تاركا�ت   ، الفراولة� ي 

للعمل ف�ي مواسم ج�ن �يا  ا�ن إس�ب إلى  �ن  يع�ب
 ، ة� يارا�ته الأخ�ي مشهد يعكس �بصورة� معكوسة� �تجر�بة� هجة�ر الآ�باء ف�ي السا�بق. وخلال إحدى ز�
ا أ�نه كا�ن يس�ت�يقظ كل ص�باح ل�يذه�ب وي�تأكد م�ن أ�ن الماء قد عاد  ً روى له أك�ب رجال القرية� س�نّ
اجع،  لمورد ي�ت  ّ �تظارٌ يوم�ي ا�ن �بأكمله:  ال�بس�يطة� جوهر العمل  ل هذه الحكاية�  ز إلى مجراه. و�تخ�ت

وذاكة�ر جماع�ية� �تحاول ال�تمسّك �بما ي�تلاشى أمامها.
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Toutes les images :
Malik Nejmi
Sans titre, 2018–2023
Série « Boudlel »
Photographie d'après négatif 6 × 7 cm,
 impression jet d'encre sur papier
52 × 42 cm

جم�يع الصور: 

مالك �نجم�ي
« �بدو�ن ع�نوا�ن »، 2018 - 2023

م�ن سلسلة� » �بودلل »
�يغا�ت�يف 6 × 7 سم، صورة� فو�توغراف�ية� ا�نطلاقاً م�ن �ن

اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن
42×52 سم
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			         Chapitre IV

Le seuil du visible

Voir n'est pas un acte neutre. C'est la dernière certitude, 
la plus discrète, celle qui fait croire que l'image montre, 
que la photographie documente, que ce qu'on perçoit 

est ce qui est. Tout ce que l'exposition a traversé 
jusqu'ici, les souvenirs composés, les appartenances 

recomposées, les promesses suspendues, a franchi un 
dispositif optique avant de devenir visible. La caméra 
n'est pas une fenêtre. L'image qui parvient au visiteur 

a toujours déjà été filtrée, cadrée, altérée. Ce chapitre 
s'arrête sur ce seuil. Il rend visibles les dispositifs eux-

mêmes, la vitre, le masque, la chimie, et montre que ces 
médiations ne sont pas des obstacles à la vision claire. 

Elles sont la condition permanente du voir. Il n'y a pas de 
vision sans écran.

La certitude la plus tenace de toutes, celle qui sépare 
le réel de sa représentation, celle qui fait croire que voir 
c'est savoir, se révèle ici comme une porosité. Quelque 

chose passe, quelque chose est retenu, quelque chose 
est coloré. Toutes les certitudes traversées en amont, 

garder, appartenir, progresser, ont elles aussi franchi 
cette porosité avant de devenir des évidences. Voir au 

travers plutôt que voir clair.

ي ــ�ة المـــر�ئ ـ�ب   ع�تـ

ها خفاءً،  ل�يس�ت الرؤية� فعلً محايدًا، فه�ي آخر المسلّما�ت وأك�ث
ا �نع�تقد أ�ن الصورة� �تُظهر، وأ�ن ال�تصوير  ي �تجعل�ن

�تلك ال�ت
الفعل. وكل ما مرّ  الفو�توغراف�ي يو�ثّق، وأ�ن ما �ندركه هو ما يوجد �ب
�تماءا�ت  اؤها، وا�ن �ن ، م�ن ذكريا�ت أُع�يد �ب �به هذا المعرض ح�ت الآ�ن
أُع�يد �تشك�يلها، ووعود �بق�ي�ت معلّقة�، قد ع�ب أولً ع�ب جهاز� �بص�ري 
افذة� �تُطلّ م�باشة�ر على  ا ل�يس�ت �ن ا. فالكام�ي ق�بل أ�ن يص�بح مر�ئ�يً
الفعل  ي �تصل إلى الم�تلق�ي �تكو�ن خضع�ت �ب

العالم، والصورة� ال�ت
لعمل�يا�ت م�ن الاخ�ت�يار وال�تأط�ي وال�تحويل. وي�توقّف هذا الفصل 
ة� �تحديدًا، ف�يجعل الوسا�ئط �نفسها موضوعًا للرؤية�:  ع�ند هذه الع�ت�ب
، والك�يم�ياء الفو�توغراف�ية�. وهو لا ي�تعامل مع  جاج، والحاج�ب ال�ز
، �بل  هذه الوسا�ئط �بوصفها عوا�ئق �تحول دو�ن رؤية� واضحة�
ة� أصلً. فلا وجود لرؤية�  ي �تجعل الرؤية� ممك�ن

�بوصفها الشروط ال�ت
ا �تكشف أك�ث المسلّما�ت رسوخًا ع�ن  م�ن دو�ن وس�يط. وه�ن
ا  ن الواقع و�تم�ث�يله، و�تجعل�ن ي �تفصل �ب�ي

: �تلك ال�ت �يع�تها الهشّة� ط�ب
�ي�نهما  ا هو أ�ن العلاقة� �ب ي المعرفة�. فما يظهر ه�ن

�نع�تقد أ�ن الرؤية� �تع�ن
ءٌ ي�بقى،  ءٌ يمرّ، وش�ي ، �بل مسام�ية�. ش�ي ل�يس�ت فاصلة� أو محكمة�
قًا، الحفظ،  ا �بها سا�ب ي مرر�ن

. وجم�يع المسلّما�ت ال�ت ءٌ ي�تلوّ�ن وش�ي
�ت ه�ي الأخرى هذه المسام�ية� ق�بل أ�ن  �تماء، وال�تقدّم، ع�ب والا�ن
. أ�ن �نرى م�ن خلال الأش�ياء �بدل أ�ن �نرى  �ت�تحوّل إلى حقا�ئق �بديه�ية�
ي يخ�ت�تم �بها المعرض مساره.

 �تام؛ �تلك ه�ي الفكة�ر ال�ت
ٍ

�بوضوح

ـــع الفصـل الرا�ب
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Mehdi Ait El Mellali

مهــد�ي آيـ�ت المــلال�ي

Ait el Mallali photographie à travers la vitre dépolie d'un abribus abandonné. 
La vitre est le sujet. Elle s'interpose entre l'œil et le monde, transforme les 
passants en silhouettes, les corps en ombres, les individus en présences 
anonymes. Ce qui se joue dans cette interposition est exactement la 
question de ce chapitre, qu'est-ce qui arrive à la vision quand on prend 
au sérieux l'écran qui la rend possible. Ait el Mallali dit de son travail qu'il 
dessine un éloge subtil et intime de l'anonymat, que la texture du verre 
crée l'illusion d'un autre monde dans notre monde, une mise en abyme 
sensorielle et poétique qui offre un espace qui attend et tire sa vie de 
chaque passant. La vitre donne à voir ce que la vision directe ne montre 
pas, la forme pure du passage, la silhouette comme condition du présent.

أ�ن  غ�ي  لموقف حافلا�ت مهجور.  المع�تم  جاج  ال�ز العالم م�ن خلال  الملال�ي  آي�ت  يصوّر مهد�ي 
ن والعالم.  ن الع�ي جاج الذ�ي ي�توسّط العلاقة� �ب�ي موضوع العمل ل�يس المكا�ن �بحدّ ذا�ته، �بل هذا ال�ز
فهو يحوّل المارّة� إلى ظلال، والأجساد إلى ه�ي�ئا�ت م�بهمة�، والأفراد إلى حضور مجهول الهوية�. 
الفصل: ماذا  الذ�ي يطرحه هذا  السؤال  الفاصلة� هو جوهر  المسافة�  وما يحد�ث داخل هذه 
أ�نه  �ب الملال�ي عمله  آي�ت  الذ�ي يجعلها ممك�نة�؟ يصف  الوس�يط  إلى  ل�تف�ت  �ن ن  للرؤية� ح�ي يحد�ث 
جاج ووظ�يف�ته ال�بصرية� إحساسًا  اح�تفاء هاد�ئ وحم�يم�ي �بالمجهول�ية�، ح�ي�ث يخلق ملمس ال�ز
ي�تحوّل موقف   ، والشاعرية� الحس�ية�  ة�  ال�تجر�ب ا. وم�ن خلال هذه  عالم�ن داخل  آخر  عالم  �بوجود 
جاج ما  ر يمرّ �به. وهكذا لا يكشف ال�ز �تظر ويس�تمدّ ح�يوي�ته م�ن كل عا�ب الحافلا�ت إلى فضاء ي�ن
الً،  ز �ية� �تأمّل الع�بور ذا�ته ف�ي صور�ته الأك�ث اخ�ت ا إمكا�ن ، �بل يم�نح�ن �تخف�يه الرؤية� الم�باشة�ر فحس�ب

. �يع�ته المؤق�تة� ي وط�ب
ة�ر ال�تع�ب�ي الأوضح ع�ن هشاشة� الحضور الإ�نسا�ن ح�ي�ث �تغدو اله�ي�ئة� العا�ب
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Mehdi Ait El Mallali
Blur 14, 2022
Série « Blur »
Tirage baryte sur papier Canson Platine Fibre Rag
60 × 45 cm
Réalisé avec le soutien de fondation Montresso

مهد�ي آي�ت الملال�ي
�ية� 14 »، 2022 ا�ب « ض�ب

�ية� » ا�ب م�ن سلسلة� » ض�ب
ن فاي�ب راغ اري�تا على ورق كا�نسو�ن �بلا�ت�ي ط�باعة� �ب

45×60 سم
يسو أُ�نج�ز �بدعمٍ م�ن مؤسسة� مو�ن�ت

Mehdi Ait El Mallali
Blur 10, 2022
Série « Blur »
Tirage baryte sur papier Canson Platine Fibre Rag
60 × 45 cm
Réalisé avec le soutien de fondation Montresso

مهد�ي آي�ت الملال�ي
�ية� 10 »، 2022 ا�ب « ض�ب

�ية� » ا�ب م�ن سلسلة� » ض�ب
ن فاي�ب راغ اري�تا على ورق كا�نسو�ن �بلا�ت�ي ط�باعة� �ب

45×60 سم
يسو أُ�نج�ز �بدعمٍ م�ن مؤسسة� مو�ن�ت

Mehdi Ait El Mallali
Blur 05, 2022
Série « Blur »
Tirage baryte sur papier Canson Platine Fibre Rag
60 × 45 cm
Réalisé avec le soutien de fondation Montresso

مهد�ي آي�ت الملال�ي
�ية� 05 »، 2022 ا�ب « ض�ب

�ية� » ا�ب م�ن سلسلة� » ض�ب
ن فاي�ب راغ اري�تا على ورق كا�نسو�ن �بلا�ت�ي ط�باعة� �ب

45×60 سم
يسو أُ�نج�ز �بدعمٍ م�ن مؤسسة� مو�ن�ت
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Mehdi Ait El Mallali
Blur 04, 2022
Série « Blur »
Tirage baryte sur papier Canson Platine Fibre Rag
60 × 45 cm
Réalisé avec le soutien de fondation Montresso

مهد�ي آي�ت الملال�ي
�ية� 04 »، 2022 ا�ب « ض�ب

�ية� » ا�ب م�ن سلسلة� » ض�ب
ن فاي�ب راغ اري�تا على ورق كا�نسو�ن �بلا�ت�ي ط�باعة� �ب

45×60 سم
يسو أُ�نج�ز �بدعمٍ م�ن مؤسسة� مو�ن�ت

Mehdi Ait El Mallali
Blur 01, 2022
Série « Blur »
Tirage baryte sur papier Canson Platine Fibre Rag
60 × 45 cm
Réalisé avec le soutien de fondation Montresso

Mehdi Ait El Mallali
Blur 11, 2022
Série « Blur »
Tirage baryte sur papier Canson Platine Fibre Rag
60 × 45 cm
Réalisé avec le soutien de fondation Montresso

مهد�ي آي�ت الملال�ي
�ية� 01 »، 2022 ا�ب « ض�ب

�ية� » ا�ب م�ن سلسلة� » ض�ب
ن فاي�ب راغ اري�تا على ورق كا�نسو�ن �بلا�ت�ي ط�باعة� �ب

45×60 سم
يسو أُ�نج�ز �بدعمٍ م�ن مؤسسة� مو�ن�ت

مهد�ي آي�ت الملال�ي
�ية� 11 »، 2022 ا�ب « ض�ب

�ية� » ا�ب م�ن سلسلة� » ض�ب
ن فاي�ب راغ اري�تا على ورق كا�نسو�ن �بلا�ت�ي ط�باعة� �ب

45×60 سم
يسو أُ�نج�ز �بدعمٍ م�ن مؤسسة� مو�ن�ت
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Mounir Fatmi

ـــ�ي فـــاطمــ�ي م�ن

Vision périphérique, quatre autoportraits. Face, dos, profil droit, profil 
gauche. Fatmi tient à hauteur des yeux un grand rapporteur d'angle 
blanc percé de deux ouvertures par lesquelles ses yeux restent 
visibles. L'instrument scientifique devient masque. Le masque devient 
instrument. La vision périphérique désigne ce qu'on perçoit en dehors 
du point de focalisation, les mouvements, les présences, l'état général 
de l'environnement. L'œuvre en fait une éthique du regard. Le jeu de 
travestissement qui constitue son principe inverse les positions du 
spectateur et de l'artiste. Le spectateur qui regarde l'artiste est regardé en 
retour par des yeux qui voient plus large que lui. The Human Factor, vidéo 
expérimentale de 2018, déconstruit L'Inhumaine de Marcel L'Herbier (1923) 
et aborde l'Exposition coloniale de Paris de 1931. Le regard colonial, sa 
machinerie spectaculaire, son pouvoir de trier entre ce qui regarde et 
ce qui est regardé.

الأ�ب�يض والأسود: م�ن الأمام، وم�ن الخلف،  �ت�تكوّ�ن الرؤية� المح�يط�ية� م�ن أر�بعة� �بور�تريها�ت ذا�ت�ية� �ب
م�نقلة�ً  �يه  ع�ي�ن مس�توى  على  فاطم�ي  م�ن�ي  يحمل  الأيسر.  الجا�ن�ب  وم�ن   ، الأيم�ن الجا�ن�ب  وم�ن 
اع،  . وهكذا ي�تحوّل الجهاز� العلم�ي إلى ق�ن ن �يه مر�ئ�ي�ت�ي ة� �ت�توسّطها ف�تح�تا�ن �ت�بق�يا�ن ع�ي�ن �يضاء ك�ب�ي �ب
ز  ك�ي اع �بدوره إلى أداة� للرؤية�. و�تش�ي الرؤية� المح�يط�ية� إلى ما �ندركه خارج �نقطة� ال�ت وي�تحوّل الق�ن
�ي�ئة� المح�يطة�. ويحوّل فاطم�ي هذا المفهوم  الم�باشر؛ إلى الحركا�ت والحضور والحالة� العامة� لل�ب
ا إلى العالم. فال�ت�نكر ال�بص�ري الذ�ي يقوم عل�يه العمل  إلى دعوة� لإعادة� ال�تفك�ي ف�ي طريقة� �نظر�ن
�نفسه، ف�ي  يجد  ا�ن  الف�ن إلى  ي�نظر  الذ�ي  ا�ئر  فال�ز ؛  والم�تلق�ي ا�ن  الف�ن ن  �ب�ي المع�تادة�  العلاقة�  يعكس 
ف�ي  يوجد  ما  على  و�ت�نف�تحا�ن  الم�باشة�ر  الرؤية�  حدود  ا�ن  �ت�تجاوز� ن  ع�ي�ن�ي �نظر  �تح�ت  المقا�بل، 
« الذ�ي أ�نج�ز س�نة� 2018 يفكك ف�يلم  ي »العامل ال�بش�ري الهوامش. وف�ي شريط الف�يديو ال�تجري�ب
ف�ي  أُق�يم  الذ�ي  الاس�تعمار�ي  المعرض  كذلك  وي�ت�ناول   ، ي �ب�ي ل�ي لمارس�يل   )1923(  » �ية� »اللاإ�نسا�ن
وما  الاس�تعمارية�  ال�نظة�ر  آل�يا�ت  فاطم�ي  ي�تأمل  العمل،  هذا  خلال  وم�ن   .1931 ة�  س�ن �باريس 
يملك حق  إل�يه. وم�ن  الم�نظور  والموضوع  ال�ناظة�ر  الذا�ت  ن  �ب�ي ز  �تم�يّ عل�يه م�ن سلطة�  �ت�نطو�ي 

. ل إلى موضوع للرؤية� ز ال�تم�ث�يل وم�ن يُخ�ت
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Mounir Fatmi
Sans titre, 2017
Série « Vision périphérique »
Impression jet d'encre sur papier
Quatres photographies de 32 × 52 cm

م�ن�ي فاطم�ي
« �بدو�ن ع�نوا�ن »، 2017

م�ن سلسلة� » الرؤية� المح�يط�ية� »
اف�ثة� للح�ب على الورق ط�باعة� �ن

أر�بع صور فو�توغراف�ية�, 32×52 سم

Mounir Fatmi
The Human Factor, 2018
Vidéo

م�ن�ي فاطم�ي
« العامل ال�بش�ري »، 2018 

ف�يديو
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Mustapha Azeroual
روال مـصطــفـى أز�

Azeroual ferme l'exposition en poussant la question du voir jusqu'à son 
point d'épuisement. Il supprime l'objet à voir. Il ne reste que le médium, 
la lumière, la chimie. Monade poursuit son investigation de la lumière 
comme matière autonome, fonctionnant comme une unité perceptive 
close sur elle-même, un monde en miniature qui contient sa propre 
logique optique. Azeroual dit que ce que la lumière nous fait aucune 
image ne sera capable de le restituer, qu'il réalise des œuvres qui 
incarnent le visible au lieu de le représenter, des œuvres qui sont des 
manières de phare, qui génèrent des expériences visuelles et sensibles, 
éblouissent parfois, guident peut-être. ACTIN, série de photogrammes en 
gomme bichromatée polychrome, superpose des couches d'émulsion 
successives. Les UV révèlent les formes par accumulation puis la couleur 
se retire, signant l'épuisement de la lumière elle-même. L'exposition se 
ferme sur la matière même dont les images sont faites.

ء الذ�ي  يل الش�ي روال المعرض �بدفع سؤال الرؤية� إلى أقصى حدوده. فهو يز� يخ�ت�تم مصطفى أز�
راه، ولا ي�بقى سوى الوس�يط �نفسه: الضوء والك�يم�ياء والصورة� ف�ي ماد�تها الأولى.  ض أ�ن �ن يُف�ت
ا�ن ف�ي الضوء �بوصفه مادة� مس�تقلة� �بذا�تها، أش�به �بعالم مصغّر  اد« �بح�ث الف�ن يواصل عمل »مو�ن
ء  يم�تلك م�نطقه ال�بص�ري الخاص ويك�تف�ي �بوجوده الداخل�ي م�ن دو�ن حاجة� إلى �تم�ث�يل ش�ي
الكامل، لذلك  ا لا �تس�تط�يع أ�ي صورة� أ�ن �ت�نقله �ب �ن روال أ�ن ما يفعله الضوء �ب خارج ع�نه. ويؤكد أز�
، �بل أعمال �تُجسّده و�تم�نحه حضورًا م�باشرًا. فه�ي أش�به  ي �تاج أعمال �تم�ثّل المر�ئ لا يسعى إلى إ�ن
مسارا�ت  إلى  �تقودها  أو  ا  أح�يا�نً ن  الع�ي �بهر  �تُ وقد  وإدراك�ية�،  حسّ�ية�  �تجار�ب  �تولّد  �بصرية�  ارا�ت  �بم�ن
ي  ا�ئ �ث�ن �ية� الصمغ  �تق�ن �ب ة�ز  «، المؤلّفة� م�ن فو�توغراما�ت م�نج� ن »أك�ت�ي ال�نظر. أما سلسلة�  جديدة� ف�ي 
الحسّاسة�  المس�تحل�با�ت  م�ن  م�ت�تال�ية�  ط�بقا�ت  �تراك�ب  على  ف�تقوم   ، الألوا�ن م�تعدد  الكروما�ت 
اكم، ق�بل أ�ن �ت�نسح�ب  �نفسج�ية� الأشكال �تدريج�يًا ع�ب هذا ال�ت للضوء و�تكشف الأشعة� فوق ال�ب
المعرض  يخ�ت�تم  �نفسه. وهكذا  الضوء  اس�ت�نفاد  يدلّ على  أ�ثرًا  يش�به  ف�يما  ا،  الألوا�ن ش�ي�ئًا فش�ي�ئً
ي �تُص�نع م�نها الصور، ح�ي�ث لا يعود الضوء وس�يلة� لرؤية� 

العودة� إلى المادة� الأساس�ية� ال�ت مساره �ب
العالم، �بل يص�بح هو ذا�ته موضوع الرؤية�.
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Mustapha Azeroual
Actin n° 17, 2020
Série « ACTIN »
Photogramme, tirage multi-couches à la gomme bichromatée 
polychrome sur papier pur coton contrecollé sur dibond
44 × 34 cm

رزوال مصطفى أ�
ن رقم 17 »، 2020 « أك�ت�ي

ن » م�ن سلسلة� » أك�ت�ي
ي الكروما�ت ا�ئ �ية� الصمغ �ث�ن �تق�ن  فو�توغرام، ط�باعة� م�تعددة� الط�بقا�ت �ب

ي خالص م�ث�ب�ت على دي�بو�ند
م�تعدد الألوا�ن على ورق قط�ن

34×44 سم

Mustapha Azeroual
Actin n° 22, 2020
Série « ACTIN »
Photogramme, tirage multi-couches à la gomme bichromatée 
polychrome sur papier pur coton contrecollé sur dibond
44 × 34 cm

رزوال مصطفى أ�
ن رقم 22 »، 2020 « أك�ت�ي

ن » م�ن سلسلة� » أك�ت�ي
ي الكروما�ت ا�ئ �ية� الصمغ �ث�ن �تق�ن  فو�توغرام، ط�باعة� م�تعددة� الط�بقا�ت �ب

ي خالص م�ث�ب�ت على دي�بو�ند
م�تعدد الألوا�ن على ورق قط�ن

34×44 سم

Mustapha Azeroual
Actin n° 23, 2020
Série « ACTIN »
Photogramme, tirage multi-couches à la gomme bichromatée 
polychrome sur papier pur coton contrecollé sur dibond
44 × 34 cm

رزوال مصطفى أ�
ن رقم 23 »، 2020 « أك�ت�ي

ن » م�ن سلسلة� » أك�ت�ي
ي الكروما�ت ا�ئ �ية� الصمغ �ث�ن �تق�ن  فو�توغرام، ط�باعة� م�تعددة� الط�بقا�ت �ب

ي خالص م�ث�ب�ت على دي�بو�ند
م�تعدد الألوا�ن على ورق قط�ن

34×44 سم

Mustapha Azeroual
Actin n° 21, 2020
Série « ACTIN »
Photogramme, tirage multi-couches à la gomme bichromatée 
polychrome sur papier pur coton contrecollé sur dibond
44 × 34 cm

رزوال مصطفى أ�
ن رقم 21 »، 2020 « أك�ت�ي

ن » م�ن سلسلة� » أك�ت�ي
ي الكروما�ت ا�ئ �ية� الصمغ �ث�ن �تق�ن  فو�توغرام، ط�باعة� م�تعددة� الط�بقا�ت �ب

ي خالص م�ث�ب�ت على دي�بو�ند
م�تعدد الألوا�ن على ورق قط�ن

34×44 سم
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�ية� ف�ي المهجر على �ثقاف�تها و�تقال�يدها؟ وك�يف يمك�ن للإ�بداع  إ.أ - ك�يف �تحافظ الجال�ية� المغر�ب
ي موس�يقى وأد�بًا وس�ي�نما أ�ن يكو�ن وس�يطًا لل�تع�ب�ي ع�ن هويّا�ت المهجر؟

الف�ن
اوية� اق�تصادية�، وهذا أمر مفهوم �تمامًا. فهو  ا ما يُ�نظَر إلى إسهام الهجة�ر م�ن ز� ً إ.�ي - ك�ث�ي

ة� إلى الأسر.  ال�نس�ب الغ الأهم�ية� �ب ، ويؤدّ�ي دورًا �ب إسهام ها�ئل على المس�توى الماكرو-اق�تصاد�ي
، كما شدّد خطا�با�ن ملك�يا�ن حدي�ثا�ن )غش�ت 2022 و�نو�ن�ب 2024(، فإ�ن إسهام مغار�بة�  لك�ن
(، وإسهام  ن فعل الك�ث�ي ال ي�تع�يّ العالم جوه�ري ف�ي مجالا�ت أخرى، كالاس�ت�ثمار )ح�ي�ث ما ي�ز

ا ف�ي عالم �تح�تدم  �ن . إ�ن �ية�، وعلى صع�يد الموارد ال�بشرية� ا�ب جمع�يا�ت المهاجري�ن ف�ي ال�ت�نم�ية� ال�ت
. ول�يس فقط ف�ي ما يخصّ الكفاءا�ت العال�ية�  ف�يه الم�نافسة� على هذه الموارد أك�ث فأك�ث

ال�تأه�يل، �بل �تح�تدم أيضًا ف�ي مجالا�ت �بع�ي�نها كالفلاحة� والمطاعم ومه�ن الرعاية� )ممرّضو�ن 
ايدة� إلى هذه الكفاءا�ت لمواجهة� �تحدّيا�ت  ز ومساعدو �تمريض، إلخ(. وس�نكو�ن ف�ي حاجة� م�ت

ي ي�ت�بدّى ف�يها إسهام مغار�بة� 
. لك�ن أحد المجالا�ت ال�ت ي أطلقها المغر�ب

مخ�تلف الأوراش ال�ت
. فح�يويّ�تهم ف�ي كل المجالا�ت )الس�ي�نما والأد�ب والف�نو�ن  ا هو ال�ثقافة� �بلا ري�ب العالم جوهريًّ

ة� الهجة�ر �بما �تحمله م�ن  ال�تشك�يل�ية� والفو�توغراف�يا والموس�يقى والرقص( �تع�بّ �بدقّة� ع�ن �تجر�ب
اء �ثقافا�ت  ، و�تساعد الأفراد والجماعا�ت على �تجاوز� ذوا�تهم، و�تُسهم ف�ي إغ�ن أفراح ومصاع�ب

�ية� معًا.    �بلدا�ن الاس�تق�بال وال�ثقافة� المغر�ب

�بـــدايـــ�ة المســـار
الصــــفــحـــة� 21
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 ، �يا�ت القر�ن الماض�ي الأفواه فرسّخ�ت ما يمك�ن أ�ن �نسمّ�يه �تطلّعًا جارفًا إلى ال�ت�نقّل. فف�ي عشري�ن
ة�  اريس، ح�ي�ث أسهموا س�ن ة� المغار�بة� ف�ي المشرق أو ف�ي �ب اس�تقرّ�ت أولى مجموعا�ت الطل�ب
ن �بفر�نسا. وظلّ�ت هذه الجمع�ية�  1927 ف�ي �تأس�يس جمع�ية� طل�بة� شمال إفريق�يا المسلم�ي

�ية�. وم�نذ أواخر  �ية� المغار�ب �يا�ت مدرسة�ً حق�يق�ية�ً ل�تكوي�ن ال�نخ�ب الوط�ن �تصف الس�بع�ي�ن ح�ت م�ن
ن السلاو�ي والحاج  اريس )الحس�ي ة� إلى �ب ن المغار�ب ، وصل أوا�ئل المطر�ب�ي �يا�ت القر�ن الماض�ي �ثلا�ث�ي�ن

ة� 1952،  ن )الج�يلال�ي غر�باو�ي س�ن ن ال�تشك�يل�ي�ي ا�ن�ي �يا�ت أوا�ئل الف�ن �بلع�يد(، �تلاهم ف�ي الخمس�ي�ن
ن  ة� 1956(. وما هذه سوى أم�ثلة� قل�يلة� �ت�ب�يّ ة� 1955، وأحمد الشرقاو�ي س�ن وفريد �بلكاه�ية� س�ن

الدوافع الاق�تصادية� وحدها. ر �ب فسَّ ال راسخة�، لا �تُ �ية�، خلافًا لصورة� لا �ت�ز أ�ن الهجة�ر المغر�ب
إ.أ - هل يمك�ن الحدي�ث ع�ن �تغ�يّ ف�ي ملامح المهاجري�ن المغار�بة� على مرّ العقود؟

إ.�ي - �بلا شك. فالهجة�ر �تطال ال�يوم جم�يع م�ناطق المغر�ب وكل ف�ئا�ته الاج�تماع�ية�، ما يفض�ي 
ايد،  ز ا، وعلى �نحو م�ت وّع ها�ئل ف�ي الملامح والوجها�ت و�تجار�ب الهجة�ر )إذ �با�ت ممك�نً إلى �ت�ن
�تظارا�ت �تجاه �بلد الأصل. وهكذا طوّر  (، وف�ي ال�تطلّعا�ت والا�ن اعًا ف�ي عدة� �بلدا�ن الإقامة� �ت�ب

، صاروا ي�تّخذو�ن  دياد على ما ي�بدو ل�ي ، ح�ت إ�ن �بعضهم، وهم ف�ي از� ة� �ثقافة�ً للهجة�ر المغار�ب
ال�ت�نقّل �نمط ع�يش.

اء؟ �ن إ.أ - ك�يف �تع�يش الأج�يال المخ�تلفة� مسألة� الا�ندماج؟ وما آ�ثار ال�ثقافة� الم�زدوجة� على هويّا�ت الأ�ب
ا شأ�ن  �ن ا، شأ�ن ا فكة�ر ال�تجذّر على فكة�ر الا�ندماج، وأع�تقد أ�ن ال�تحدّ�ي الأك�ب أمام�ن ً إ.�ي - أفُضّل ك�ث�ي
 ، �تها. فجم�يع المهاجري�ن دوج ومواك�ب �تماء الم�ز مج�تمعا�ت الاس�تق�بال، هو �تحديدًا �تق�بّل ظاهة�ر الا�ن

دوجة�: الا�ندماج  ام�ية� م�ز ، �بقدر م�تفاو�ت م�ن ال�توف�يق، دي�ن ، يع�يشو�ن وف�ي مقدّم�تهم الأج�يال الجديدة�
�تسا�ب إلى مج�تمع الأصل.  ة�، على روا�بط الا�ن اي�ن ف�ي مج�تمع الاس�تق�بال، والحفاظ، �بدرجا�ت م�ت�ب

ن ف�ي  ة� 2011، و�با�ت مخ�تلف الفاعل�ي وقد أقرّ المغر�ب �بهذا الواقع ف�ي الفصل 16 م�ن دس�توره لس�ن
ا أ�ن �بعض قطاعا�ت مج�تمعا�ت الاس�تق�بال  . لك�ن ي�بدو جل�يًّ ي يس�توع�بو�نه أك�ث فأك�ث المج�تمع المغر�ب
اخ  دوج الذ�ي أعدّه مكس�بًا لا عا�ئقًا. وف�ي م�ن اء الم�ز ال�تخلّ�ي ع�ن هذا ال�ث �ناءهم �ب �تطال�ب المهاجري�ن وأ�ب
ا�ئهم، وإ�ن كا�ن�ت  �ن « حلًّ لدى �بعض المهاجري�ن أو أ�ب ز� »خ�يار المغر�ب ر المعاد�ي للأجا�ن�ب هذا، ي�ب ال�تو�تّ
�ن�ت واقعة� كأس العالم، لم يعد  �يّ ا. لك�ن �بوجه عام، وكما �ب قَس �بعدُ ق�ياسًا علم�يًّ هذه الظاهة�ر لم �تُ

. از� ز يد م�ن الاع�ت ، �بل �بمز� ي �ناؤهم يع�يشو�ن أصلهم على �نحو سل�ب المهاجرو�ن وأ�ب

مــ�ي : ز إدريــس ال�ي
 �بالخارج

ر�ئ�يس مجلس الجال�ي�ة المغر�ب�ي�ة
« أُفضّل فكة�ر ال�تجذّر على فكة�ر الا�ندماج »

�ية� م�نذ موجا�تها الأولى؟ إيما�نويل أو�ت�ي�يه - ك�يف �تطوّر�ت الهجة�ر المغر�ب
، إذ �تعود موجا�تها الأولى إلى الحر�ب  م�ي - لهذه الهجة�ر �تاريخ ي�تجاوز� القر�ن ز  إدريس ال�ي

ع�توا  ن ج�نّد�ت فر�نسا عشرا�ت الآلاف م�ن الج�نود، �بل وم�ن العمال الذي�ن �نُ العالم�ية� الأولى، ح�ي
ن الاس�تعمار  : الصلة� �ب�ي ن ا هذه اللحظة� ال�تأس�يس�ية� أمري�ن ا�ث�ن�ي «. �تكشف ل�ن ن �يال�ي�ي ـ»الكولو�ن �ب

�يل الصدفة� أ�ن  �ية�. ولذلك ل�يس م�ن ق�ب عد العسك�ري ف�ي �تاريخ الهجرا�ت المغر�ب ، وال�بُ والهجة�ر
�ية� قد  �ية� ف�ي فر�نسا الأك�ب ف�ي العالم إلى ال�يوم، رغم أ�ن الهجرا�ت المغر�ب �تظلّ الجال�ية� المغر�ب

ا�ت�ت ال�نساء  ، إذ �ب �ث�ت إلى حدّ ك�ب�ي ا - و�تأ�نّ ة� العالم ف�ي أورو�ب �تعولم�ت - وإ�ن كا�ن %80 م�ن مغار�ب
: م�ن جهة�، ش�يخوخة� الأج�يال  ها. و�ثمة� �تحوّلا�ن آخرا�ن جديرا�ن �بالإشارة� �تم�ثّل �نحو %50 م�ن

ي وُلد�ت و�ترعرع�ت ف�ي �بلدا�ن الإقامة�؛ وم�ن جهة� أخرى، ال�تطوّر 
ة� ال�ت الأولى و�بروز� الأج�يال الشا�ب

ا. ويدلّ ار�تفاع  ا �بلغ مس�توى جامع�يً �يًا م�ن كل خمسة� �تقري�بً ، إذ إ�ن مهاجرًا مغر�ب السوس�يو�ثقاف�ي
�يس، ح�ت ف�ي صفوف الأج�يال الأولى، على �تجذّر سريع ف�ي مج�تمعا�ت الاس�تق�بال،  ة� ال�تج�ن �نس�ب

، �بما ف�ي ذلك لدى   ال�بلد �بأشكال ش�تّ ا �نلاحظ ف�ي الوق�ت �نفسه اس�تمرار ال�تعلّق �ب �ن غ�ي أ�ن
ا. ًّ الأصغر س�ن

ي كا�ن�ت وراء موجا�ت 
إ.أ - ما ه�ي الأس�با�ب الاق�تصادية� والس�ياس�ية� والاج�تماع�ية� الر�ئ�يس�ية� ال�ت

الرح�يل الم�تعاق�بة�؟
 : عد العسك�ري �ية�. فه�ناك ال�بُ �تِ محقّة� ف�ي ال�تشديد على �تعدّد دوافع الهجة�ر المغر�ب

إ.�ي - أ�ن
اعا�ت المر�ت�بطة�  ز إذ �تكرّر�ت سا�بقة� الحر�ب العالم�ية� الأولى ف�ي 1945-1939 وخلال جم�يع ال�ن

و�بول أولً، �ثم  �ية� أيضًا �بالحاجا�ت الاق�تصادية� للم�ت ر الهجرا�ت المغر�ب فسَّ إ�نهاء الاس�تعمار. و�تُ �ب
المج�تمع  ا�بًا خاصة� �ب . لك�ن ه�ناك أس�ب �يا�ت القر�ن الماض�ي �تداءً م�ن س�ت�ي�ن �ية� ا�ب لسا�ئر ال�بلدا�ن الأورو�ب

ن  ءًا م�ن الفلاح�ي ، أفقر�ت ج�ز ع ملك�ية� الأراض�ي �ز : فالس�ياسا�ت الاس�تعمارية�، ولا س�يما �ن ي المغر�ب
اقلها  . خصوصًا أ�ن حكايا�ت الروّاد، م�ن عمال وج�نود، راح�ت �ت�ت�ن ا للهجة�ر اخًا موا�ت�يً وخلق�ت م�ن

ي فرض�تها اح�ت�ياجا�ت الحر�ب العالم�ية� الأولى، شهد�ت 
م�نذ أولى موجا�ت الهجة�ر ال�ت

، إلى أ�ن أص�بح�ت ف�ي �بعض الحالا�ت أسلو�بًا  الهجة�ر ودوافعها �تحولا�ت عم�يقة�
  ، الخارج هذا المسار ال�تاريخ�ي �ية� �ب . يس�تعرض ر�ئ�يس مجلس الجال�ية� المغر�ب للح�ياة�

ة� ف�ي هذا المجال. اول ال�توجها�ت الراه�ن وي�ت�ن
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شركاؤ�نا

ٍ جماع�ية�، جمع�ت شركاء م�ن القطاع�ي�ن 
�ئة� ِ �تع�ب

ام�ية� رأ�ت الدورة� الأولى لـط�نجة� صورة� ال�نور �بفضل دي�ن
ٍ مش�تركة�: إ�تاحة� الف�ن لأوسع جمهور، وجعل ال�ثقافة� رافعة�ً حق�يق�ية� لل�ت�نم�ية� 

اعة� العام والخاص حول ق�ن
ة� إلى ط�نجة�. ال�نس�ب وال�تقاسم والإشعاع �ب

ال�ثقافة�  ارة�  ، ووز� ار، هم ولاية� ط�نجة� �ثم�ي�ن م�ن شركاء مؤسّسا�ت�ي�ي�ن ك�ب ويحظى المهرجا�ن �بدعمٍ 
اء  للم�تاحف، وم�ي�ن �ية�  الوط�ن والمؤسسة�  الخارج،  �ب �ية�  المغر�ب الجال�ية�  وال�تواصل، ومجلس  والش�با�ب 

�ية� وال�تر�بوية� ومشاريع الوساطة�  الف�ن ا  يل مشاريع�ن ز� �ت�ن ، وهو دعمٌ حاسم ف�ي  ة� المدي�ن ط�نجة� 
. ال�ثقاف�ية�

، م�ثل مؤسسة� أل�يا�نس ومؤسسة� TGCC، دورًا جوهريًا  ٍ أخرى، �تؤدّ�ي مؤسسا�ت الشركا�ت
وم�ن جهة�

. �ي يحملها المهرجا�ن
ادرا�ت ال�ت �تاج المش�ترك للم�ب ف�ي الإ�ن

ا لكل م�ن ي�نخرط إلى جا�ن�ب ط�نجة� صورة� 2026، �نساءً ورجالً. ا وصادق �تقدير�ن �ن ا�ن ر ع�ن عم�يق ام�ت�ن و�نع�بّ

Villa Harris - Musée de Tanger ف�يلا هاريس - م�تحف ط�نجة�
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ٍ م�ن ال�ناس 
ة�، شاهدًا على غ�نى مساره و�نظر�ته الم�تعاطفة� مع شريحة� �بط�نجة� معرضًا لصوره الملوّ�ن

رك�ت على الهامش. ك�ث�يرًا ما �تُ
�ي�نهم �نساء مصورا�ت  ، م�ن �ب �ي�ن ا�ن ، جدّد ج�يلٌ جديد م�ن الف�ن مع مطلع القر�ن الحاد�ي والعشري�ن

ا�نو�ن الأشكال الكلاس�يك�ية�  �ية� �تجديدًا عم�يقًا. وقد �تجاوز� هؤلاء الف�ن ، هذه الممارسة� الف�ن عديدا�ت
(، وساءلوا �ث�يما�تٍ كالجسد  ، والف�يديو، وال�ت�نص�ي�با�ت واس�تكشفوا مقار�با�تٍ م�تعدّدة� )ال�تصوير ال�تشك�يل�ي
ام�ية� يكم�ن ف�ي الصلة� �بمغار�بة�  والذاكة�ر وال�تحوّلا�ت الاج�تماع�ية�. وه�ناك ع�نصرٌ حاسم ف�ي هذه الدي�ن

ا �تحديدًا، يق�يمو�ن علاقة�ً فاعلة�  ، الذي�ن �تكوّ�نوا ف�ي الخارج، وف�ي أورو�ب العالم. فك�ث�يرٌ م�ن المصوّري�ن
. و�بفضل �تكوي�نهم ف�ي مدارس مرموقة�  ال�تعاو�ن مع المشهد المحل�ي العودة� إل�يه وإما �ب ، إما �ب المغر�ب �ب

، على غرار  �تكة�ر ا�نو�ن إلى المغر�ب مقار�با�تٍ م�ب �ية� عالم�ية�، يُدخل هؤلاء الف�ن ارا�تٍ ف�ن وا�نغماسهم ف�ي �ت�يّ
ة�ً �تعط�ي الأس�بق�ية� للمسار الفك�ري  ة� 2005، الذ�ي أدخل إل�يه مقار�ب ، العا�ئد إلى المغر�ب س�ن از� محمد ال�ب

. و�تُسلّط الدورة�  على حسا�ب الشكل وحده، كما طوّر ممارسا�تٍ �ت�تجاو�ب مع الرها�نا�ت المعاصة�ر
: »�نظرا�ت مصوّري�ن م�ن مغار�بة�  ز�ر الأولى لـط�نجة� صورة� الضوء على هذا الج�يل م�ن خلال معرضها الأ�ب

�يا�ت العالم«. يكشف هذا المعرض غ�نى مسارا�تهم و�تفرّد �نظرا�تهم المس�تمدّة� م�ن  �ي�ن يق�ي�ن العالم: أ�ن �توجد �ب
�ي الم�توسّط. وقد رأى هذا المعرض ال�نور �بفضل دعم مجلس الجال�ية� 

ال�ترحال وال�ت�بادل و�تجر�بة� ضفّ�تَ
. ة� العالم والمؤم�ن �بدورهم ف�ي ال�تجديد ال�ثقاف�ي الخارج، الم�نخرط ف�ي �ت�ثم�ي�ن م�بدع�ي مغار�ب �ية� �ب المغر�ب

م�نذ  ال�ناظم.  ل�يكو�ن خ�يطها  المدى«،  الأولى، »�نداء  الدورة�  ا موضوع  اخ�تر�ن وا�نسجاما مع هذا، 
�يق�ي�ي�ن إلى ا�ب�ن �بطوطة�، وصولً إلى  ، �تجسّد ط�نجة� السفر والا�نف�تاح، فم�ن الف�ي�ن العصور القديمة�

ة� ع�ن اس�تقطا�ب كل �باح�ثٍ و�باح�ثة� ع�ن الإلهام. ا�به، لم �تكفّ المدي�ن �ي العصر الحدي�ث وك�تّ
ا�ن ف�ن

�ية�  ة�ٌ م�ن الق�يّم�ي�ن الض�يوف، �تح�تلّ فضاءا�تٍ ف�ن �ت�تألّف �برمجة� المهرجا�ن م�ن معارض يقودها كوك�ب
�تشر  ٍ خاصة� وم�تاحف وفضاءا�ت عموم�ية� ومؤسسا�ت �ثقاف�ية�. وي�ن

وّعة� ف�ي ط�نجة�، م�ن أروقة� م�ت�ن
اياها.  ة�، داع�يًا الجمهور إلى اك�تشاف المعارض الم�توارية� ف�ي �ث�ن ر المدي�ن المهرجا�ن م�ثل رحلة� �تجوال ع�ب
. �ير الفو�توغراف�ي وال�ت�نش�يط ال�ثقاف�ي ، �تغدو ط�نجة� فضاءً لل�تع�ب �يو إلى �نهاية� غش�ت �تصف يو�ن وم�ن م�ن

ال�ناش�ئ. ه�ناك  ، خصوصًا أمام الجمهور  يُولى اه�تمامٌ خاص ل�ت�يس�ير الولوج إلى المهرجا�ن
عرّف الش�با�ب �بممارسا�ت  ارة� ال�ثقافة� والش�با�ب وال�تواصل، �تُ �تعاو�ن مع وز� �ب جَ�ز  �ن �تُ  ، �تر�بوية� مشاريع 

، �تشجّع مسا�بقة�ٌ  اة� المواز� ص لهم معارض ف�ي الهواء الطلق. و�ب ، و�تُخصَّ ال�تصوير الفو�توغراف�ي
. ويطمح ط�نجة� صورة� كذلك  ة� الش�با�ب على �بروز� مواه�ب جديدة� مخصّصة� للمصوّري�ن المغار�ب

�ي�ي�ن حول الرها�نا�ت  �ي�ن والمه�ن ا�ن ر لقاءا�تٍ �تجمع الف�ن إلى أ�ن يكو�ن فضاءً لل�تفك�ير والحوار، ع�ب
المعاصة�ر للصورة� و�تحوّلا�تها.

لدٍ �بع�ي�نه. وف�ي هذه الدورة�  �ي �ب
ا�ن ة� �بف�ن حرصًا على ا�نف�تاحه على العالم، يح�تف�ي المهرجا�ن كل س�ن

. المغر�ب ، �بحكم روا�بطها ال�تاريخ�ية� وال�ثقاف�ية� �ب
�يا �نفسها �بداهة�ً ا�ن ، �تفرض إس�ب الاف�ت�تاح�ية�

، أحد  �يو�ث �يل مو�ن ا�ب �تس �بط�نجة� معرضٌ مخصّص لإي�ز قام ف�ي معهد س�يرفا�ن ة�، س�يُ و�بهذه الم�ناس�ب
ار الأسطورية�،  �ية�، يُعرض ف�ي قاعة� الكاز� ا�ن امجٌ للس�ي�نما الإس�ب ر�ن . ويرافقه �ب �ي

ا�ن ز�ر أعلام ال�تصوير الإس�ب أ�ب
�يا�ت القر�ن الماض�ي إلى ال�يوم. وقد �تس�نّى �ت�نظ�يم هذه  �ية� م�ن خمس�ي�ن ا�ن يس�تع�يد �تطوّر الس�ي�نما الإس�ب

. المغر�ب �يا �ب ا�ن الفعال�يا�ت �بفضل دعم سفارة� إس�ب

�ي�ن أصدقاء ال�تأموا حول الطاهر �ب�ن  ء ف�ي ط�نجة�، ص�يف 2025، خلال لقاءٍ �ب ي�بدأ كلُّ ش�ي
�تها  ام�يّ ة� ط�نجة�، على الرغم م�ن دي�ن �تاجٌ مش�ترك: فمدي�ن . م�ن ذلك الحوار وُلد اس�ت�ن جلو�ن

، �تف�تقر إلى حد�ثٍ �ثقاف�ي جامع يل�يق �بطموحا�تها و�تاريخها. �ية� والاق�تصادية� العمرا�ن
ا  �ن �ي ف�تح�ت أع�ي�ن

ة� ال�ت ا ال�ثقاف�ي إلى هذه المدي�ن ة�ً ف�ي �تقديم إسهام�ن �تاج رغ�ب ا هذا الاس�ت�ن أيقظ ف�ي�ن
عَ إلهامٍ لم�بدع�ي�ن وفدوا م�ن  �ب على العالم، ك�ي �تصو�ن هويّ�تها و�ت�تذكّر أ�نها كا�ن�ت ف�ي ما مضى م�ن

، وهو مهرجا�ن دول�ي مخصّص لل�تصوير  كل الآفاق. �بهذه الروح وُلد�ت فكة�ر ط�نجة� صورة�
�ية� قادرة� على مساءلة� العالم و�نسج  ، حد�ثٌ يح�تف�ي �بالصورة� �بوصفها لغة�ً كو�ن الفو�توغراف�ي

. يعود �تاريخ ال�تصوير الفو�توغراف�ي ف�ي ط�نجة� إلى القر�ن ال�تاسع عشر،  الروا�بط وإ�ثارة� الوجدا�ن
ها  كّر غد�ت المدي�نة� محطة�ً لا مح�يد ع�ن . فم�نذ وق�تٍ م�ب  ط�بعه ال�توسّع الأورو�ب�ي

ٍ
ف�ي س�ياق

�ي�ن المس�تشرق�ي�ن الم�تّجه�ي�ن �نحو مصر والمشرق. ا�ن للمصوّري�ن الرحّالة�، على خطى الف�ن
�ي أذ�ن�ت المملكة� للسلك الد�بلوماس�ي الغر�ب�ي 

، صار�ت ط�نجة�، ال�ت و�بفضل موقعها الاس�ترا�ت�يج�ي
�تداءً  . وا�ب �ي�ن والمصوّري�ن ا�ن �ية� الوح�يدة� الم�تاحة� أمام هؤلاء الف�ن ة�َ المغر�ب �بالاس�تقرار ف�يها م�نذ 1856، المدي�ن

�ية�. �ب م�ن 1870، اس�تقرّ�ت ف�يها اس�توديوها�ت لل�تصوير راح�ت �تش�تغل خصوصًا لفا�ئدة� المفوض�يا�ت الأج�ن
ا للم�بادلا�ت  �يً ومع إقرار وضعها الدول�ي س�نة� 1924، فرض�ت ط�نجة� �نفسها سريعًا مرك�زًا عص�ب
، سحر�تهم هويّ�تها الفريدة�  �ي�ي�ن ا�بًا ورسّام�ي�ن ومصوّري�ن غر�ب ال�بشرية� وال�تجارية�، فاس�تقط�ب�ت ك�تّ
. كما شجّع هذا الغل�يا�ن على �بروز� مواه�ب محل�ية�، على غرار علال  �ي

وطا�بعها الكوسمو�بول�ي�ت
الدفوف الذ�ي أسّس اس�توديو خاصا �به س�نة� 1938، وأ�نج�ز على الخصوص �تغط�ية� خطا�ب 

. ة� 1947، ح�ي�ن جهر �بم�ناصة�ر اس�تقلال المغر�ب السلطا�ن محمد الخامس الشه�ير �بط�نجة� س�ن
، لا �ت�زال  ا ل�نشأة� ال�تصوير الفو�توغراف�ي ف�ي المغر�ب ة� ط�نجة� �بصف�تها مهدا ر�ئ�يس�يً وهكذا �ترسّخ�ت مكا�ن

.  جوهريًا لفهم �تم�ث�يل المغر�ب ف�ي المخ�يال الاس�تعمار�ي
ٍ
ه ال�بصرية� إلى ال�يوم حقلَ �تفك�ير ذاكر�تُ

ري�يل ف�ير أ�ن يُس�تحضَر �بدوره. فقد كا�ن يش�تغل ع�ند الأخوي�ن  وف�ي هذا ال�تاريخ، يس�تحقّ اسم غا�ب
ة� 1901 إلى مراكش ل�يعلّمه ال�تصوير والس�ي�نما،  ي�ز س�ن لوم�ي�ير، ودعاه السلطا�ن مولا�ي ع�بد العز�

ة� 1956، أخذ  . و�بعد الاس�تقلال س�ن ة� الممارس�ي�ن لهذا الف�ن فجعل م�ن العاهل أحدَ أوا�ئل المغار�ب
�ية�  �ية�. فظهر�ت اس�توديوها�ت شع�ب ال�تصوير الفو�توغراف�ي ي�ترسّخ �تدريج�يًا ف�ي ال�ثقافة� ال�بصرية� المغر�ب
ة�ً جمال�ية� وهُويا�ت�ية� ف�ي آ�ن واحد.  �ي�نما طوّر ج�يلٌ جديد م�ن المصوّري�ن مقار�ب ف�ي المد�ن الع�ت�يقة�، �ب

، وأطلق  ا�ن محمد المل�يح�ي ف�ي ال�تصوير الفو�توغراف�ي وإلى جا�ن�ب ممارس�ته ال�تشك�يل�ية�، ا�نخرط الف�ن
�يضاء. الدار ال�ب م�نذ 1965 دروسًا مخصّصة� لهذا الف�ن ف�ي مدرسة� الف�نو�ن الجم�يلة� �ب

«، خصوصًا م�ن خلال  �ي
ـ»الإ�نسا�ن ، �ترسّخ �تصويرٌ يوصف �ب �يا�ت القر�ن الماض�ي �ي�ن �تداءً م�ن �ثما�ن وا�ب

. وقد خصّص رواق دولاكروا  أعمال داود أولاد الس�يد الم�تجذّرة� عم�يقًا ف�ي المغر�ب الشع�ب�ي

فـ�ي م�نـا�بـــع ال�نـــظـــر�ة
إ�بــراهـ�يم العــلــو�ي

ي لـط�نج�ة صور�ة
المدير الف�ن
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ض مس�بقاً وجود حالة�  ا�ب يف�ت �يق هذا الإطار على �تجر�بة� الاغ�ت . غ�ي أ�ن �تط�ب اج�تماع�ية� جديدة�
ل�ية� يصل ف�يها المرء  ، ولحظة� مس�تق�ب ي

ٍّ مح�تمل لل�تو�تر الهويا�ت
مس�تقة�ر يمك�ن �بلوغها؛ أ�ي حل

ي 
ف �به �بوصفه واحداً م�ن أفراده.هذا يع�ن اً إلى وجهة� ما، م�ندمجاً �تماماً ف�ي مج�تمع يع�ت أخ�ي

�ي�نهما مل�ت�بسًا. ، ح�ت وإ�ن كا�ن الع�بور �ب ا�ن �تا�ن وصل�ب ن �ثا�ب الإ�بقاء على وهم أ�ن القط�ب�ي
« ويشكلو�ن  ن ن عالم�ي عم وصفهم. »أول�ئك الذي�ن يع�يشو�ن �ب�ي الكلما�ت �تخو�ن دا�ئمًا مَ�ن �ت�ز

�بة� وظ�يفة�  ِ
ِد إلى  الذوا�ت المُغ�ت

ن — كلها اس�تعارا�ت �تُس�ن ن عالم�ي ا�ت وصل وجسورا �ب�ي هم�ز
�تما�ئها.  ام�ت�ياز� الاك�تمال وال�تمام والرسوخ ف�ي هوي�تها وا�ن ها �ت�تم�تع �ب ض أ�ن ا�تٍ يُف�ت ن ك�يا�ن الرا�بط �ب�ي

ن يكو�ن  �ت�ي ن �ثا�ب  �بذلك م�نطقَ عالم�ي
سة�ً ّ

ِ
ها، مُكر ي �تدّع�ي �تجاوز�

ا�ئ�ية�َ ال�ت ز� هذه الاس�تعارا�تُ ال�ث�ن ّ
ِ
ع�ز �تُ

قّل. أما  ن أو أحرارًا ف�ي ال�ت�ن اوية� ال�نظر( عالق�ي �ي�نهما أفرادٌ �تعساء أو محظوظو�ن )�بحس�ب ز� �ب
ها �تكشف أ�ن الجدرا�ن ذا�تها ه�ي  ، لأ�ن ن ة� القط�ب�ي ض صلا�ب no-clipping ف�يقدّم اس�تعارة� لا �تف�ت

ٍ ف�ي حالة� وسط�ية�، اس�تعارة�ُ 
 لا اس�تعارة�َ إقامة�

ٍ
ها. إ�نها اس�تعارة�ُ ع�بور �ي�ن المشكلة� لا الفضاء الذ�ي �ب

ة�.  على الع�ت�ب
ٍ
�تظار ٍ للوجه الخلف�ي للديكور لا اس�تعارة�َ ا�ن

رؤية�
�يعة�َ  ا الط�ب  أح�يا�نً

ٍ
 موجع

ٍ
ا �ترى �بوضوح �تج ذوا�تً ن ال�ثقافا�ت واللغا�ت والأمم يُ�ن إ�ن الع�يش �ب�ي

المُ�نشأة� لكل الف�ئا�ت الهويا�ت�ية�، و�تفهم الحدود �بوصفها �تخ�ي�يلا�ت س�ياس�ية� ذا�ت عواق�ب مادية� 
ة� ال�ت�بع�ث  ال�توس�يع كلَّ م�ن يع�يش �تجر�ب ، ومعهم �ب ي ي المهجر المغر�ب

ا�ن . إ�ن ف�نّ �يفة� واقع�ية� وع�ن
�تماء الم�تعدّد، يوجدو�ن �تحديدًا ح�ي�ث �تكشف  حال القس�ري أو المخ�تار، والا�ن ، وال�ت الجغراف�ي

ا. د �تاريخ�يً �يا�ت هشاش�تها ال�تأس�يس�ية� وطا�بعها العَرَض�ي المُحدَّ هذه ال�يق�ي�ن
ف�ي عصر العولمة� الاق�تصادية� وال�ثقاف�ية� الم�تسارعة�، والهجرا�ت الجماع�ية� الطوع�ية� والقسرية�، 

ع ع�ن  ز ي �ت�ن
�يا�ت الرقم�ية� ال�ت �تة�، وال�تق�ن ة� الم�تفاوَض عل�يها �بدل المورو�ثة� ال�ثا�ب والهويا�ت المر�ن

�ي�ئ�ية�  ما�ت ال�ب ، والأز� ة�ر للأوطا�ن �تماءا�ت عا�ب عًا جذريًا و�ت�ت�يح ا�ن �ز ي �ن ا�ب الجماعا�ت طا�بعها ال�ت
ن  �نش�ئ جموعًا م�ن اللاج�ئ�ي ا و�تُ ي �تجعل �بعض الأقال�يم غ�ي صالحة� للسك�ن ش�ي�ئًا فش�ي�ئً

ال�ت
 ، �ية� ا �بأكملها إلى ما وراء الحدود الوط�ن هجّر شعو�بً ي �تُ

�يو�ي ال�ت �ن ، والحرو�ب والع�نف ال�ب ن الم�ناخ�ي�ي
، �بل صار ال�نموذج الصاعد  اء المَرَض�ي أو الحالة� الحدّية� ِ�ب هو الاس�ت�ث�ن

لم يعُد موقع المُغ�ت
�يا�ت  ا، أ�ن ال�يق�ي�ن ألمٍ أح�يا�نً ا، و�ب ي المعاصر. وها �نح�ن جم�يعًا �نك�تشف �تدريج�يً

للشرط الإ�نسا�ن
ا يُ�توار�ث �بلا قط�يعة� ج�يلً  �تً ا �ثا�ب

ا �ت�نظ�يمًا و�ث�يقًا )ال�ثقافة�َ �بوصفها إر�ثً ا�ئ�ن �نظّم عالَم آ�ب ي كا�ن�ت �تُ
ال�ت

( لم �تعُد  ع�ن ج�يل، والهوية�َ �بوصفها جوهرًا لا ي�ت�بدّل يُم�نَح ع�ند الولادة� ويُصا�ن ح�ت المما�ت
ن وحدهم؛ والف�ئا�ت  ن المر�ئ�ي�ي . فالجدرا�ن �تص�ي مسام�ية� للجم�يع، لا للمهاجري�ن والم�نف�ي�ي صامدة�

�ية� يحم�يهم؛ والحدود �ت�نكشف  �تماءهم إلى الأغل�ب وا أ�ن ا�ن �ت�تحلّل ش�ي�ئًا فش�ي�ئًا ح�ت لدى م�ن ظ�نّ
و�نها جسديًا قط؛ والهويا�ت �ت�ت�بدّى  �بوصفها إ�نشاءا�ت س�ياس�ية� عَرَض�ية� ح�ت لم�ن لا يع�ب

« ما هُم عل�يه. إ�ن  �بساطة� »يكو�نو�ن ا�ت م�تفاوَضًا عل�يها ح�ت لم�ن يحس�بو�ن أ�نهم �ب �بوصفها إ�نجاز�
. ن ِ�ب�ي

المُغ�ت اءً خاصًا �ب �يًا لا اس�ت�ث�ن خلل no-clipping ي�تعمّم ف�يغدو شرطًا كو�ن

 كيف يمكن أن
 نسنك عالما
 تتفكك يقينياته،
 من دون أن
 نسارع إلى ابتاكر
	   يقينيات جديدة
«

«
  لسدّ الفراغ؟
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ها �تمامًا كذلك، إذ يظلّ ي�تفاعل  «، لك�نه لم يخرج م�ن عرّف مع�ن »أ�ن �تلع�ب ي �تُ
ووفق القواعد ال�ت

 
ٍ
ه على �نحو ه )الأفا�تار( موجودًا ف�ي هذا الفضاء وإ�ن كا�ن يع�ب �ي�ئة� الرقم�ية�، و يظلّ قري�نُ مع ال�ب
�نظّم  ي �تُ

، �توقّف�ت ف�يها الحدود ال�ت ٍ وس�يطة�، ش�بح�ية�، ط�يف�ية�
ع. إ�نه يوجد ف�ي حالة� غ�ي مُ�توقَّ

ن القا�بل  ن الداخل والخارج، و�ب�ي ي المع�تاد �ب�ي ا�ئ ال�تجر�بة� الاع�ت�يادية�، ع�ن العمل وفق م�نطقها ال�ث�ن
، يكشف هذا الوضع ش�ي�ئًا جوهريًا  ن العالم المُش�يَد والفراغ الرقم�ي للّع�ب وغ�ي القا�بل له، و�ب�ي

، وأ�ن الحدود اع�ت�باط�ية� كا�ن يمك�ن  ة� �نفسها: أ�ن الجدرا�ن ل�يس�ت سوى ش�يفة�ر �يعة� اللع�ب ع�ن ط�ب
 
نٍ
ي وإذعا�

�يع�يًا لا يصمد إلا �بفضل �توافق �تق�ن  آخر، وأ�ن ما �بدا صل�بًا وط�ب
ٍ
رسمها على �نحو

جماع�ي للقواعد القا�ئمة�.
�يا�ت الهُويا�ت�ية� وال�ثقاف�ية�  �يا�ت العالم يش�به حالة� no-clipping هذه. فال�يق�ي�ن ن يق�ي�ن إ�ن الوجود �ب�ي
�تش�تغل �تمامًا كالجدرا�ن الصل�بة� ف�ي لع�بة� ف�يديو: �تُحدّد مجال ما هو ممك�ن وما هو قا�بل 

ن  �يع�ية� و�بديه�ية� �ب�ي �نش�ئ حدودًا �ت�بدو ط�ب ا« و»مشروعًا«، و�تُ عرّف ما يُعَدُ »واقع�يً لل�تفك�ي ف�يه، و�تُ
�ية� ال�ناس، �تش�تغل هذه الجدرا�ن  . ولدى غال�ب �تمو�ن �تمو�ن وم�ن لا ي�ن ن م�ن ي�ن الداخل والخارج، �ب�ي

�يع�ية�  �ية� الط�ب �ن درَك �بوصفها ا�نشاءا�ت �بل �بوصفها ال�ب ة�، فلا �تعود �تُ الغ ح�ت �تغدو خف�يّ نٍ �ب
إ�تقا� �ب

�ية� الاج�تماع�ية�  �ن  ما، خللً ف�ي هذه ال�ب
ٍ
، على �نحو ة� الش�تا�ت �تُحد�ث الح�تم�ية� للواقع. لك�ن �تجر�ب

�تها  ي �ترسمها، و�ت�نكشف صلا�ب
والمفاه�يم�ية�. فجأة�ً �تص�ي الجدرا�ن مسام�ية�، و�ت�تلاشى الحدود ال�ت

ا   ض أ�ن �تؤطر�ن ي يُف�ت
�يفا�ت ال�ت �تجاوز� حدود ال�تص�ن الظاهة�ر على أ�نها مجرّد مظهر. ف�نح�ن �ن

 ، ف �بها ال�بُ�ن الرسم�ية� ا ف�ي فضاءا�ت لا �تع�ت ها�ئ�ية�. وهكذا، �نجد أ�نفس�ن �تة� و�ن ا �بصورة� �ثا�ب و�تحدّد�ن
ية�   �يف. حالة� أ�ث�ي ي ف�ي ال�تص�ن ا�ئ ولا �تُسمّ�يها، ولا �تقدر على رسم خرا�ئطها وفق م�نطقها ال�ث�ن

ي�تسم �بها م�ن يرى ما وراء الكوال�يس، يرى الوجه الخف�ي للديكور ولا يدرك طا�بعه المُشَ�يَد  
. والاع�ت�باط�ي والعرض�ي

« لوصف هذه الحالة�. ولم يك�ن ذلك  �ية� �ي�ن لقد رفض�تُ طويلً اس�تخدام مصطلح »المرحلة� ال�ب
�بدافع ال�تأ�نق ال�نظ�ري أو الم�يل إلى المفارقة� الفكرية�، وإ�نما لأ�ن هذا المصطلح يحمل معه 

اضًا مفاده أ�ن الذوا�ت الدياس�بورية� كا�ئ�نا�ت لم �تك�تمل �بعد،  إيحاءً �بعدم الاك�تمال، وي�تضم�ن اف�ت
. ا إلى هوية� مس�تقة�ر ً �تظر الإذ�ن �بالدخول أخ�ي �تقال دا�ئم، �ت�ن معلّقة� ف�ي حالة� ا�ن

اها  �ية�، ف�ي مع�ن  أو �نقص. فالع�ت�ب
ٍ
ومك�تملة� وكأ�ن هذه الحالة� ه�ي ف�ي جوهرها حالة�ُ اف�تقار

ها �بحكم  ، �تش�ي إلى �تلك المرحلة� الوس�يطة� ف�ي طقوس الع�بور. إ�ن و�بولوج�ي الكلاس�يكي الأ�ن�ث
ها  ر، م�ن كو�ن اها �تحديدًا م�ن طا�بعها العا�ب  �تس�تمدّ مع�ن

ٍ
�تقال ، لحظة�ُ ا�ن �تعريفها موقعٌ مؤقّ�ت

 ٍ
ٍ �ثا�ب�ت ف�ي حالة�

�ته�ي ح�تمًا إلى حسمٍ، إلى ا�ندماج  ما، وم�ن كو�نها س�ت�ن
نٍ
�تُفض�ي إلى مكا�

ن الــوجـــــــود �بـــ�ي
ــــــــــا�ت �يـ يقـ�ي�ن

العـــــــــــــــــــــالم
�بســمــ�ة مــ�نصــور

مــ�نسّــقــ�ة المـعــرض

ي �تش�يّدها الأ�نظمة� الاق�تصادية� وال�بُ�ن الاج�تماع�ية� 
�يا�ت العالم ه�ي �تلك ال�بُ�ن المفاه�يم�ية� ال�ت يق�ي�ن

 ٍ
�ثقة� ، �توح�ي �بالاس�تقرار والوضوح. وه�ي �تؤكد �ب ة�ز ل�ت�نظ�يم الواقع وفق ف�ئا�ت محددة� وم�تماي�

�تماء مِلك�ية�ٌ حصرية� مر�ت�بطة�  قاطعة� أ�ن الهوية� جوهرٌ �ثا�ب�ت م�تجذّر ف�ي الأصل، وأ�ن الا�ن
�بالأرض، وأ�ن ال�ثقافة� إر�ثٌ م�تماسك يُ�توار�ث ج�يلً ع�ن ج�يل �بلا قط�يعة� ولا �تحوّل، وأ�ن الديار 

�بغ�ي أ�ن »�نعود« إل�يه ذا�ت يوم. « م�نه، وي�ن ي
أ�ت مكا�نٌ جغراف�ي قارّ »�ن

ن ما هو مشروع وغ�ي مشروع،  « و»الهم«، و�ب�ي ن »ال�نح�ن �يا�ت حدودًا واضحة� �ب�ي  �ترسم هذه ال�يق�ي�ن
عِد �بالأما�ن  . و�تش�تغل �بوصفها سرديا�تٍ شمول�ية� �تَ ي والأص�يل والدخ�يل، والمواط�ن والأج�ن�ب

، وهو �تحديدًا  �يا�ت ن هذه ال�يق�ي�ن ا. غ�ي أ�ن الوجود �ب�ي الوجود�ي شرط الا�نخراط ف�يها ا�نخراطًا �تامًّ
ٍ وسطى على خطٍّ 

ي أ�ن �تكو�ن ف�ي �نقطة�
ة� المهجر و�تسك�نه، لا يع�ن الموقع الذ�ي �تكشفه �تجر�ب

ن  ن عالم�ي ، �ب�ي ة� ن �تك�ت�نفهما الكآ�ب ن عالم�ي ي أ�ن �تكو�ن معلقا �ب�ي
، ولا يع�ن ن �ت�ي ن �ثا�ب ن قط�ب�ي مرسوم �ب�ي

م�تعذّري�ن على السواء.
، عط�بٍ ف�ي الش�يفة�ر ي�ت�يح  ٍ �برمج�ي

ف�ي ألعا�ب الف�يديو، يش�ي مصطلح no-clipping إلى خلل
ي �تُحدّد ف�ي العادة� المجال 

ة� ال�ت ، وأ�ن ي�نفذ ع�ب الأسطح الصل�ب ق الجدرا�ن للّع�ب أ�ن يخ�ت
ل ع�ن قصدٍ ع�ب ش�يفرا�ت الغِشّ أم  . وسواءٌ فُعِّ القا�بل للّع�ب و�ترسم حدود العالم الممك�ن

ية� لم �تعُد ف�يها  ٍ أ�ث�ي
، فإ�ن no-clipping يقذف �باللاع�ب إلى حالة� ي عرَضًا �بفعل عُط�بٍ حاسو�ب

ي كأ�نها مجرّد 
. إذ يمك�ن الس�ي ع�ب الم�با�ن ها المع�تادة� يا�ئ�ية� �ت�نط�بق وفق معاي�ي ز ة� الف�ي ن اللع�ب قوا�ن�ي

، وال�تحل�يق ف�ي الفضاء وراء الحدود  أط�ياف، والسقوط ع�ب الأرض إلى أعماق الفراغ الرقم�ي
. وما ي�تكشّف ع�ند�ئذٍ، �بكل  ة� اللع�ب ٍ لاح�تواء �تجر�ب

اية� المر�ئ�ية� للعالم الذ�ي ش�يّده المطوّرو�ن �بع�ن
ي لم يك�ن مقصودًا قط 

ة�: الأكس�ية� غ�ي المك�تملة� ال�ت ة� للّع�ب �ية� الخف�يّ �ن �ية�، هو ال�ب فجاج�ته ال�تق�ن
ي لا �توجد إلا �بوصفها ه�ندسة�ً خالصة�ً 

دة� �بصريًا، ال�ت ، والفضاءا�ت غ�ي المُجسَّ رى ع�ن قر�ب أ�ن �تُ
ٍ لخلق 

اية� ، والفراغ الرقم�ي القا�بع »خلف« الواجها�ت المش�يَّدة� �بع�ن �تف�تقر إلى أ�ي مظهر �بص�ري
ي 

. يرى اللاع�ب الوجه الخلف�ي للديكور، الآل�ية�َ الخام ال�ت وهم عالمٍ م�تماسك صالح للسك�ن
 ، ي وضعها المطوّرو�ن

ا وفق الشروط ال�ت ِد وهم ال�تماسك. لم يعُد »داخل« اللع�بة� حقًّ
�تُس�ن
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�ت�نس�يق المعرض
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جم�يع الحقوق محفوظة�.
جمة� محفوظة�. جم�يع حقوق ال�نسخ وال�نشر وال�ت

. ي مس�بق م�ن ال�ناشري�ن ا، دو�ن الحصول على إذ�ن ك�تا�ب �ئ�يً ا أو ج�ز يُحظر اس�ت�نساخ هذا المؤلَّف، كل�يً
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